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eria ,Interpretacje”, wydawana przez Ksiegarnie Akademicka we

wspolpracy z Katedrg Performatyki Uniwersytetu Jagielloniskiego,

w formie monografii autorskich i zbiorowych prezentuje nowator-
skie interpretacje dziet i nurtéw artystycznych, probleméw z zakresu
filozofii i kultury oraz zjawisk spotecznych. Tytulowe interpretacje
rozumiemy w sposéb zdecydowanie szeroki i zgodny z tendencjami
dominujacymi w naukach humanistycznych po tak zwanym przetomie
performatywnym. W ramach tego wzglednie nowego paradygmatu dzieto
artystyczne przestalo byc traktowane jako artefakt, struktura organiczna
izamknieta. Funkcjonuje raczej jako historycznie i kontekstowo zmienny
efekt oddziatywan artystycznych i spotecznych sit, rodzaj scenariusza,
propozycji czy wrecz metaforycznie rozumianego programu generujacego
formy i sytuacje dla odbiorcy, bierng konsumpcje zmieniajac w aktywne
(wspol)tworzenie. Wszystko to sprawia, Ze zmienia sie réwniez status
nauk humanistycznych, ktére stopniowo rezygnuja z dazenia do obiekty-
wizmu i rzekomo naukowej $cistosci na rzecz §wiadectwa ze spotkania,
opisu form i sytuacji w procesie ich powstawania i oddziatywania, a zatem
na rzecz czego$, co nazwac¢ mozna wilaénie zabiegiem interpretaciji.
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DRAMAT XVIII I XIX WIEKU
A PERFORMATYCZNE MODELE ZAANGAZOWANIA
WSPOLCZESNE OBLICZA KLASYKI

nscenizacja dydaktycznej komedii Pijacy (1767) Franciszka Bohomolca
I w 2009 roku na deskach Starego Teatru w Krakowie to dobry punkt

wyijscia do refleksji nad statusem klasycznych tekstéw jako podstawy do
dyskusji nad aktualnymi problemami spoleczno-obyczajowymi. Pozwala
tez podjac trudna kwestie zwigzkéw wspodlczesnosci z tradycjg. Premiera
spektaklu w rezyserii Barbary Wysockiej odbyla sie w ramach sezonu
,re_wizje. sarmatyzm”, ktorego celem bylo ozywienie dziet polskich kla-
sykow XVIII i XIX wieku dla dzisiejszych widzéw i podjecie dyskusji
z chlubnymi tradycjami teatru narodowego. W zamierzeniu projekt ten
miat jednak spelniac nie tylko funkcje edukacyijna, przyblizajac drama-
tyczna, literacka i publicystyczng tradycje, ktéra popadta w zapomnienie.
Chodzito przede wszystkim o to, zeby teksty dawne w nowych insceniza-
cjach postuzyly jako uzyteczny materiat dla inscenizacji podejmujacych
wspolczesne problemy polityczne, spoteczne i obyczajowe; takich insce-
nizacji, ktére jednocze$nie nawigzuja do przesztosci, by za jej posrednic-
twem zyskac sile politycznego oddziatywania na widzéw. Swiadczyt o tym
tylez dobor repertuaru, co reakcje krytykéw. Nie mieli oni watpliwosci,
ze spektakl Wysockiej to bodaj najlepsze przedstawienie z catego cyklu,
w ktérym znalazta sie Trylogia w rezyserii Jana Klaty, Starosta kaniowski
w inscenizacji Marii Spiss, opatrzone tytutem Rzeczpospolita babiriska
czytanie facecjonistyki staropolskiej wybranej przez Stanistawa Radwana
oraz wyklad performatywny Kupiec przygotowany przez Michata Zadare
na podstawie tekstu Mikotaja Reja. Chwalacy Wysocka krytycy ttumaczyli
jej sukces przede wszystkim umiejetnym wykorzystaniem teatralnych
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srodkow, ktére pomogly — w gruncie rzeczy — zneutralizowac negatywne
oddziatywanie mato atrakcyjnego scenicznie tekstu. Rezyserka , potrak-
towatla Pijakéw — plaska, naiwng, niezrecznie napisang umoralniajaca
komedi¢ o$wieceniowg — tak, jakby byl to niezwykle wazny, kanoniczny
tekst, mieszczacy w sobie najistotniejsze kody naszej kultury™. Udato
jej sie to, jak przekonuja krytycy, przede wszystkim dlatego, ze wydala
tekstowi Bohomolca bezpardonowa walke?, przenicowujac go, polemizujac
z nim, przykrawajac go tu i 6wdzie oraz opatrujac takim scenicznym ko-
mentarzem, ktory tekst z potowy X VIII wieku zdotal faktycznie przyblizyc
dzisiejszej publicznosci.

Rzeczywiscie Wysocka zrezygnowata z dydaktyzmu Bohomolca, zas$
akcje jego sztuki potraktowala zaledwie jako pretekst do metateatralnej
gry z widzami. Nie probowatla przeciez w zaden sposob przenosic akcji
Pijakow we wspolczesnosé poczatku XXI wieku. Osadzita jg w Polsce lat
siedemdziesigtych ubieglego stulecia, na podworku blokowiska, miedzy
blaszanym garazem, kontenerem na $§mieci i trzepakiem, w §rodowisku
szarych obywateli, ktérzy — co dla wszystkich powinno by¢ zrozumiate
— mizerie codziennego zycia topia w alkoholu. Nie tyle zatem zaktuali-
zowala tekst Bohomolca, odnoszac go do wspdtczesnych problemoéw, ile
raczej go uprzystepnita, umozliwiajac widzom ogladanie akcji z wygod-
nej, historycznej perspektywy, ktéra dodatkowo wzmacniata dystans do
$wiata na scenie typowy dla komedii. Pozwolita im §miac sie z groteskowo
przedstawionej niedawnej przesztosci, ktorg niektérzy pamietaja jeszcze
z wlasnego doswiadczenia, a wiekszo$¢ zapewne z filméw Stanistawa
Barei. Z tego punktu widzenia stereotypowa przywara Polakéw, ktora
w jezyku francuskim przeszta juz do przystowia, zyskiwata znaczenie

1 AnnaR. Burzynska, Walka z tekstem, http://www.dwutygodnik.com/artykul/140-
-walka-z-tekstem.html (31.11.2013)

2 Por. ibidem.

3 Por. Tomasz Nastulczyk, re-wizje/sarmatyzm — kilka uwag z perspektywy badacza
literatury dawnej, ,Didaskalia” 2009, nr 91, s. 52-56; Marta Brys, Bariera jezykowa,

ibidem, s. 56-58.
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spoteczne i polityczne jako symptom i produkt okreslonej formacji spo-
tecznej oraz specyficznych uwarunkowan kulturowo-historycznych.
Wysocka podkreslita takg wlasnie interpretacje tekstu Bohomolca,
kiedy zniwelowata wyrazna w oryginale réznice miedzy negatywnymi
postaciami pijakéw a pozytywnymi przeciwnikami opilstwa. Pokazata
bowiem, na przyklad, Terese — u Bohomolca gtéwng oredowniczke zycia
w trzezwosci — jak wyraznie pod wptywem alkoholu wychodzi na chwiej-
nych nogach z wlasnego wesela w dos¢ sfatygowanej juz sukni $lubnej.
Starajac sie dodatkowo wzmocnié oddziatywanie scenicznego swiata,
Wysocka wykorzystata rowniez calg game strategii recyklingu jako podsta-
wowe narzedzie stuzace nawigzaniu interakcji z widzami. Gtéwng atrakcja
przedstawienia staly sie przeciez nie tylko popisy aktoréw Starego Teatru,
grajacych ku uciesze widzéw wiecznie zapijaczonych nieudacznikow, ale
przede wszystkim zaproponowana przez rezyserke zabawa w rozpozna-
wanie kolejnych odniesien, cytatéw i aluzji. Przedstawienie odsytato za-
réwno do historycznych juz obyczajow z okresu kryzysu gospodarczego lat
siedemdziesiatych, jak tez do rodzimych i §wiatowych wytworéw kultury
popularnej. Miejsce o§wieceniowych typéw charakterologicznych zajety
zatem rozpoznawalne typy spoteczne. Obok Pijakiewicza-dorobkiewicza,
Iwronskiego-osiedlowego cwaniaczka i Sobreckiego-frajera, wiecznie na-
prawiajacego swojego Fiata 126p, pojawit sie przykuty do wozka inwa-
lidzkiego Roztropski, ze sztucznym kotem na kolanach, stylizowany na
Vita Corleone, granego przez Marlona Brando w filmie Ojciec chrzestny.
Wysocka uzyta réwniez czytelnego chwytu metateatralnego, ujawnia-
jac obecnosc¢ widzow jako adresatow akcji na scenie. Dwoje stuzacych
Pijakiewiczéw zamienita bowiem w obserwatoréw i komentatoréw akeji
scenicznej. Niczym rezonerzy przygladali sie oni coraz bardziej rozbu-
chanym ekscesom pozostatych postaci, od czasu do czasu komentujac je
wprost do publiczno$ci. Oboje wypowiadali tez do mikrofonu krétkie mo-
nologi, napisane w stylu notatek prasowych czy wiadomosci z telewizyj-
nych serwiséw informacyjnych, opowiadajac podszyte czarnym humorem
i odwotujace sie do wspodtczesnych realiéw historie o zgubnych skutkach
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naduzywania napojéw wyskokowych. Osadzeniu akcji we wspotczesnosci
stuzyly ponadto wykorzystane w przedstawieniu i pamigtane przynaj-
mniej przez cze¢sc ogladajacych piosenki Toma Waitsa, Maryli Rodowicz,
Krzysztofa Krawczyka, zespotu Aya RL i Zbigniewa Wodeckiego, ktérego
Teatr uczy nas zyc rozbrzmiewat w finale.

Przypominam kilka podstawowych strategii uzytych przez Wysocka,
bowiem wiasnie one przesadzily o tym, ze zar6wno recenzentom, jak
irozbawionym widzom najwyrazniej nie przeszkadzat do$¢ trudny w od-
biorze jezyk dydaktycznej sztuki z potowy XVIII wieku. Wlaénie te zabiegi
rezyserskie, a nie trudny w odbiorze tekst, zagwarantowaty niezwykle
zywy wspétudziat widzow. By¢ moze stalo sie tak dlatego, ze komiczny
efekt wykorzystanych zabiegéw w niewielkim stopniu zalezal od doktad-
nego zrozumienia stéw wypowiadanych przez aktorow. Rzeczywiscie,
tworcy spektaklu wygrali w tym przypadku batalie z nieaktualnym i nie-
komunikatywnym tekstem, gdyz jego funkcja ograniczyta sie do dostar-
czenia tytutu przedstawieniu i wpisaniu go w ramy szerszego projektu
Jre-wizje/sarmatyzm”. To zresztg zabieg do$¢ powszechny w polskim
teatrze ostatniej dekady, przynajmniej od chwili, gdy na fali recepcji teorii
i praktyki teatru postdramatycznego polscy tworcy teatralni zaczeli utwory
sceniczne starsze i nowsze traktowac jako ,materiat dla teatru”. Tak po-
traktowane sztuki mozna dowolnie zmienia¢, przeksztatcaé i uzupelniac
o inne teksty, realizujac wlasna, autorskg wizje sceniczna, ktérej podsta-
wowym zadaniem jest wlaczenie odbiorcéw w zywy dialog w teatralnym
J#uiteraz”. Zaréwno wybrana przez Wysocka metoda lektury klasycznego
tekstu, jak i wspomniane wyzej reakcje duzej czesci krytyki stanowia
jednak dla mnie nie tylko symptom rozpowszechnionego dzi$ w teatrze
stosunku do klasyki, lecz takze materiat do szerzej zakrojonej diagnozy.
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DRAMAT I PERFORMATYCZNE MODELE ZAANGAZOWANIA

ie zamierzam jednak w tej chwili podejmowac polemiki ze stusz-

noscia takiego podejscia do tekstéw starszych i nowszych, kté-

rego dobrym przykladem jest inscenizacja Pijakéw w rezyserii
Wysockiej. Nie chce tym bardziej udowadniad, ze koncepcja tekstu
jako materiatu dla sceny w polskim wydaniu niewiele ma w istocie
wspoélnego z praktykowanym w niemieckim teatrze co najmniej od
czaséw Bertolta Brechta i Heinera Miillera modelem uzycia tekstu jako
jednego z wielu elementéw heterogenicznego wydarzenia teatralnego.
Nie interesuje mnie réwniez wplyw, jaki recepcja i adaptacja praktyk
teatru niemieckojezycznego — czy szerzej postdramatycznego — wywarta
na ksztatt i poziom artystyczny zycia teatralnego i sztuki aktorskie;
w Polsce ostatnich lat. Inscenizacja Pijakéw ma dla mnie znaczenie
diagnostyczne w innym sensie: jej pozytywne przyjecie za§wiadcza
o wspblczesnym stosunku tak artystow sceny, jak krytykéw do klasycz-
nych tekstéw z odleglej epoki, kiedy o teatrze rezyserskim i teatrze jako
sztuce autonomicznej i niezaleznej od tekstu nikomu sie jeszcze nie
$nito. Teksty pisane zgodnie z tradycyjnymi wyznacznikami gatunko-
wymi i zawierajace projekt fikcyjnego $wiata scenicznego ze wzgledu
na swojg zamknietg forme wydajg sie nieprzydatne dla dzisiejszych
rezyseréw, skoro nie dajg im zadnej szansy na stworzenie angazuja-
cego emocjonalnie i intelektualnie wydarzenia teatralnego. Dopiero
radykalna dekonstrukcja tradycyjnych sztuk i uzupelnienie ich o inne
teksty moze przynies¢ pozytywny rezultat. Na przyktad, Matgorzata
Ruda w pochlebnej recenzji ze spektaklu Wysockiej pisata z przekona-
niem na tamach ,Dekady Literackiej”:

Bohomolec pracowicie dowodzi wyzszo$ci trzezwosci nad pijanistwem, wie-
rzac, ze literatura i teatr mogg zmieniaé $wiadomog$é. Albo przynajmniej
udaje, ze wierzy w mozliwosc korekty sarmackiego obyczaju. Takiej naiwnej
wiary w literature i teatr nie ma wspélczesny tworca teatru. Teatr interesuje
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go jako zabawa w teatr, a teatralno$¢ jest dla niego podstawowg wartoscia
i wystarczajacym powodem oraz celem wlasnej tworczosci.

Przytaczam t¢ opinie dlatego, ze streszcza sie w niej stosunek wielu in-
nych recenzentéw do scenicznego potraktowania Pijakéw przez Wysocka.
Krytycy pozytywnie oceniali inscenizacj¢ tekstu Bohomolca nie tylko
dlatego, ze objawilo sie w niej ,dramatyczne napiecie, ktérego brakowato
samej sztuce”s. Ocenili to przedstawienie stosunkowo dobrze takze dla-
tego, ze spektakl stanowil metateatralny komentarz do wspétczesnej prak-
tyki scenicznej i sposobow interpretaciji tekstéw dawnych i najnowszych.

Widac zatem wyraznie, ze ,napiecie”, ktore zgodnie z dziewietnasto-
wieczng koncepcja sceniczno$ci powinno wynikaé z konstrukeji tekstu,
dzi$ staje sie efektem umiejetnego uzycia strategii rezyserskich. Co dla
mnie jeszcze wazniejsze, chwalac zwyciestwo Wysockiej nad tekstem,
krytycy jednoczesnie wydobyli podstawowy sens gestu wielu innych twor-
cow teatralnych ostatniej dekady (cho¢by Pawta Demirskiego w Dziadach.
Ekshumacji): wybor klasycznego tekstu stuzy temu, by udowodnié na
scenie jego nieprzystawalnos$¢ do wspolczesnego zycia i nowoczesnej
praktyki scenicznej. Tym samym inscenizacja nabiera wymiaru meta-
teatralnego i metadramatycznego; staje sie komentarzem tylez na temat
teatru i jego publicznosci, ile tekstu dramatycznego i jego problematycz-
nego istnienia we wspotczesnej praktyce scenicznej.

Jak sie wydaje, mozna tego typu metateatralne przedstawienia
Wysockiej, Demirskiego czy Zadary potraktowac jako prébe poszu-
kiwania porozumienia z publiczno$cia i zaangazowania jej w dialog.
Podstawa dla komunikacji i oddzialywania teatru na widzéw staje sie
wtedy nie tyle zjednoczenie w obliczu tych samych probleméw i spotecz-
nych zagrozen, ile raczej dokonywany na scenie i sankcjonowany przez
widzow akt zerwania z przesztos$cia, demonstracyjne i wspoélnotowe

4  Malgorzata Ruda, Pijacy, czyli klopoty z tym, co jest grane, ,Dekada Literacka”
2009, nr 3, http://www.dekadaliteracka.pl/?id=4701 (31.10.2013).
5 Anna R. Burzynska, op. cit.
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odrzucenie tradycji wcielonej w kanon tekstéw. W ten sposob wspotcze-
sny polski teatr piecze dwie pieczenie przy jednym ogniu: gwarantuje
sobie zaangazowanie widz6éw, jednocze$nie uwalniajac sie ostatecznie
spod dominacji tradycyjnej koncepcji tekstu jako fabularnej matrycy
czy nadrzednej struktury organizujacej $wiat przedstawiony na scenie.
I rzutuje to nie tylko na sposéb realizacji klasycznych dramatoéw, ale
takze pisanych wspotczesnie tekstow, ktore nie respektuja tradycyjnych
norm sceniczno$ci. Jednak spektakl Wysockiej i jego recepcja intere-
suje mnie jako przyklad nie tylko tak rozumianego uaktualnienia kla-
sycznego tekstu, ale takze retrospektywnego budowania zamierzonego
obrazu dawnego dramatu w ramach wspolczesnej praktyki sceniczne;
iinstytucji krytyki.

Nic zreszta nowego w tym, ze teatr na swoj sposob wykorzystuje za-
soby tradycji narodowej, wynajdujac ja jednoczesnie na nowo dla kolejnych
pokolen widzéw. W ten sposéb przeciez estetyczne doswiadczenie w te-
atrze ma szanse zmienic sie w dos§wiadczenie ze wszech miar spoteczne,
za$ scena stac sie moze medium, ktére skutecznie zaangazuje odbiorcow
w kolektywny akt o charakterze wspélnotowym. Jak doskonale widaé na
przyktadzie spektaklu Wysockiej, dominujacy dzi§ model zaangazowania
w teatrze narzuca taka wlasnie perspektywe ogladu dawnego dramatu.
Teksty napisane zgodnie z prawidtami tradycyjnych gatunkow, wykorzy-
stujace posrednictwo fikcji scenicznej, kaze postrzegac jako dalece nie-
przydatny materiat do prowokowania w teatrze zywej reakcji publicznosci
izaangazowania jej w dialog ze scena. Jak mi sie wydaje, dominujacy dzi§
model zaangazowania, tworzony wraz z upowszechnianiem sie koncepcji
teatru postdramatycznego, zdeterminowat nasze rozumienie tego, jakiego
typu teksty maja szanse zaangazowac teatralng publiczno$é w dialog na
aktualne tematy polityczne, spoleczne czy obyczajowe. Jednoczesénie
praktyka sceniczna, polegajaca na demontazu klasycznych struktur dra-
matycznych, wplynela znaczaco na tworzone dzi$§ na nowo narracje na
temat typowych cech polskiego teatru, teatru, ktéremu przypisuje sie
charakter od zarania performatywny i postdramatyczny.
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Taka perspektywe przyjat niegdy$ Dariusz Kosinski, adaptujac na
gruncie polskich badan dramatologicznych zaproponowang przez
Lehmanna koncepcje postdramatycznosci. W opublikowanym na famach
,Dialogu” tekscie Przecigg, czyli o poZytkach z myslenia o teatrze post-
dramatycznym zasadnie polemizowal z proponowanym przez niemiec-
kiego teatrologa podzialem teatru na dramatyczny i postdramatyczny.
Granice miedzy nimi sytuowal Lehmann w latach siedemdziesigtych
XX wieku. Tymczasem Kosinski przekonywat, ze wiekszo$¢ propozycji
polskich romantykéw i ich kontynuatoréw nosi jawne znamiona opisa-
nej w Teatrze postdramatycznym estetyki, zaréwno pod wzgledem formy
pisanych tekstow, swobodnie tgczacej rodzaje literackie i luzno kompo-
nowanej, jak tez projektowanego przez te forme innego typu kontaktu
z widzem i spotecznych funkgji teatru. Dlatego propozycje Lehmanna
potraktowat Kosinski przede wszystkim jako ,dobry punkt wyjscia dla
pracy nad stworzeniem jezyka i narzedzi umozliwiajacych sensowne
mowienie o tym, co w terminologii tradycyjnej da si¢ wyrazic tylko przez
paradoksalng zbitke «niedramatyczny dramat»”®. To wlagnie osobliwa
koncepcja niedramatycznego dramatu lezata przeciez u podstaw koncepcji
narodowego teatru polskiego, ktérego zrédtem staty sie dzieta polskich
romantykéw. A zatem koncepcja teatru postdramatycznego pozwolita na
nowo zweryfikowaé same fundamenty polskiej tradycji teatralnej, a takze
ze wspolczesnej perspektywy dostrzec nowatorski i przetomowy charakter
tych przemian, do ktérych doszto w kulturze polskiej w pierwszej potowie
XIX wieku. Nic zatem dziwnego, ze w opublikowanej w 2007 roku pracy
Polski teatr przemiany Kosinski dowodzit zasadniczo performatywnego
charakteru polskiej tradycji teatralnej’. W rozdziale znamiennie zatytu-
towanym Z niego wszyscy za ojca-zalozyciela polskiego teatru przemiany
uznal Adama Mickiewicza, ktéry przebywajac na emigracji w Paryzu

6 Dariusz Kosifiski, Przecigg, czyli o pozytkach z myslenia o teatrze postdramatycznym,
,Dialog” 2000, nr 4, s. 89.
7 Idem, Polski teatr przemiany, Instytut im. Jerzego Grotowskiego 2007.
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w latach czterdziestych XIX wieku, wyglosit na Sorbonie wyktady poswie-
cone literaturom stowianiskim i nowej koncepcji zywej tradycji. Potozyt
tym samym podwaliny pod taka koncepcje teatru i pisanych dla niego
tekstow, z zalozenia niescenicznych, ktéra zagwarantowad miala czynny
wspotudzial czlonkéow wspoélnoty w kolektywnym do$wiadczeniu prze-
kazywania tradycji.

»Iradycja jest to prawda puszczona w obieg. Nie jest to, jak sie po-
wszechnie sadzi, zbiér opowiesci, legend poetéw religijnych albo pogla-
déw uczonych w pismie, ale tradycja to bezposrednie udzielanie prawdy”®
— pisal Mickiewicz. Wyraznie zatem uzaleznial site oddziatywania tradycji
od zywej komunikacji miedzy wszystkimi uczestnikami wydarzenia te-
atralnego. Powolywal sie przy tym na Zrédlostéow rzeczownika, tradycja”,
czyli tacinski czasownik ,tradere”. Dostownie oznacza on przekazywanie
z rak do rak, a wiec nie przez stowo pisane, lecz dziatanie analogiczne
do objawienia Chrystusa, czyli stowo Zywe, wcielone tu i teraz. Tak rozu-
miana romantyczna koncepcja sztuki natchnionej zastapita dominujace
wczesniej rozumienie sztuki jako dzialalnosci jedynie nasladowczej,
mimetycznej wzgledem natury lub antyku. Sztuka natchniona, sztuka
wieszcza polskich romantykéw, czesto krytyczna i konkurencyjna wobec
oficjalnego Kosciola i jego instytucji, miata odwrécié¢ podstawowsy za-
leznos¢ ,,objawienie — natchnienie — tworzenie”, by poprzez dziatalnosc
artystyczna pozwolic tak tworcom, jak odbiorcom ich dziet dotrzec¢ do
samego zrédla natchnienia, do ,krainy duch6éw”, jak woéwczas méwiono.
[ to parareligijne czy metafizyczne rozumienie funkciji sztuki, traktowa-
nie jej w bardziej procesualny niz nastawiony na produkcje artefaktow
sposob nie zmienito si¢ — jak przekonuje praca Kosiiskiego — od czasow
Mickiewicza do Grotowskiego i Gardzienic.

Zdarzeniowy charakter uprawiania tradycji, definiowanej jako ,bez-
posrednie udzielanie prawdy”, domagat sie jednak nowego typu tekstow,

8 Adam Mickiewicz, Literatura stowiariska. Kurs trzeci, [w:] idem, Dzieta, t. 10,
Czytelnik 1998, s. 163.
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ktére musza sie wyzwoli¢ sie z klasycznych, wywodzacych sie jeszcze
z antyku form i konwencji. Dramat, zdaniem romantykéow, mogt uobecnic
przesziosc i zarazem jg uaktualnié, wpisaé w zywa terazniejszos¢ widzow.
Moégt to wszakze zrobié pod warunkiem, ze nie stanowit iluzyjnego powto-
rzenia na scenie jakiego$ wydarzenia przeznaczonego do ogladania przez
zgromadzong na widowni publiczno$¢. Dlatego Mickiewicz napominat
w Lekcji X VI piszacych dramaty poetéw stowianskich, zeby catkowicie za-
pomnieli o teatrze i scenie, gdyz inaczej dadzg si¢ zwies¢ widowiskowym
mozliwosciom wspdlczesnego im teatru. Mysle¢ winni raczej o prostocie
wlasciwej bajarzowi, ktory umiejetnie wypowiedzianym stowem jedynie
ozywia wyobraZnie swoich stuchaczy. Powinni pisa¢ teksty w takiej for-
mie, ktéra umozliwia wielokrotne, aktywne powtérzenie tego doswiad-
czenia; powtérzenie nie na zasadzie iluzyjnego przedstawienia, ale na
zasadzie dokonujacej sie ,tuiteraz” jego kolejnej aktualizacji, obejmujacej
swym zasiegiem réwniez widzow.

Koncepcja teatru postdramatycznego, a takze adaptowana na pol-
skim gruncie teoria performatywnosci postuzyly zatem jako perspek-
tywa pozwalajaca nie tylko w nowym $wietle odczytac polska tradycje
teatru zaangazowanego, a wrecz usankcjonowac go w nowej formie,
dobrze wspoétbrzmigcej z czasem dynamicznych przemian politycz-
nych i kulturowych na przetomie XX i XXI wieku. Polski teatr odzyska
site oddzialywania i spoleczne znaczenie, jesli — wiernie wobec swoich
romantycznych zrédet — odrzuci tradycyjne teksty i fikcje literacka na
rzecz zywego, kolektywnego doswiadczenia. Nic zatem dziwnego, ze
Wysocka zakoniczyla swoja inscenizacj¢ Pijakéw piosenka Teatr uczy nas
zy¢ w wykonaniu Zbigniewa Wodeckiego, powracajac do tradycyjnego
toposu teatru $wiata. Faktycznie, na poczatku XXI wieku tylez wérod
tworcow teatralnych, ile wérdéd krytykow i teoretykéw rozpowszechnito
sie przekonanie, Ze to ,teatr uczy nas zy¢”, bowiem umozliwia widzom
wspolnotowe przezycie, stanowigce fundament spotecznego zaangazo-
wania. Tymczasem teksty, tylez klasyczne, co wspoélczesne, nie potrafia
nas niczego nauczy¢, jesli pozostang martwg literg, pozbawiong wymiaru
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spotecznego i szerokiego oddziatywania na zycie wspdlnoty. Trudno tez
przypisywac im autonomiczny zywot, niezalezno$¢ od praktyki teatralnej,
biorgc pod uwage ich przyjety dzi$ status jako materiatu uzytkowego, po-
zbawionego wartosci literackich i artystycznych. Niewatpliwie taki model
relacji miedzy sceng a tekstem nie wydaje sie typowy wylacznie dla na-
szych teatréw. Co wiecej, stanowi on poklosie dokonujacego sie wciaz tak
zwanego zwrotu performatywnego w catej kulturze, ktory w decydujacy
sposob nie tylko zmienil wspomniang wyzej, hierarchiczna relacje lecz
réwniez rozumienie politycznosci form artystycznych i kulturowych. I te
przemiany dotycza nie tylko pola teatrologii.

Obowiazujacy dzis$ model zaangazowania politycznego sztuki sta-
nowi w duzej mierze efekt rozpowszechnienia si¢ paradygmatu perfor-
matywnego. Niewatpliwie to on wlasnie dostarczyl nowych narzedzi,
ktére umozliwity takie przepisanie historii polskiego teatru, by wydoby¢
jego zasadniczo wydarzeniowy charakter. Nowa narracja o polskim te-
atrze narodowym, ktory od chwili powstania w romantyzmie przejawiat
tendencje performatywne, dobrze miesci sie w teoretycznych ramach,
wyznaczonych przez takie prace, jak Performatyka Richarda Schechnera?
i Estetyka performatywnosci Eriki Fischer-Lichte™. Pomimo wszelkich
dzielgcych je réznic, prace te utrwalaja przekonanie o tym, ze teksty
iinne artefakty o rzekomo ustabilizowanej, zamknietej formie nie maja
takiej sity politycznego oddzialywania i zaangazowania jak performa-
tywne wydarzenia, w ktérych uruchomiona zostaje autopojetyczna petla
feedbacku, czyli wyjatkowa w danym miejscu i czasie bezpo$rednia
wymiana informacji i energii miedzy wszystkimi jego uczestnikami.
Wtedy dopiero w miejsce doswiadczenia estetycznego pojawic si¢ moze
doswiadczenie spoteczne i polityczne, zrodzone w trakcie bezposredniej
interakcji i partycypacji. Taka perspektywa wyklucza istnienie tekstu

9  Richard Schechner, Performatyka. Wstep, ttum. Tomasz Kubikowski, Instytut im.
Jerzego Grotowskiego 2006.

10 Erika Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, ttum. Mateusz Borowski,
Malgorzata Sugiera, Ksiegarnia Akademicka 2008.
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jako autonomicznego artefaktu, stuzy on bowiem wytacznie temu,
by zainicjowac w teatrze bezposrednig interakcje na zywo.

Nalezy jednak zastanowic sie nad tym, czy faktycznie na fali zwrotu
performatywnego zrodzit si¢ tylko jeden model zaangazowania, dla kto-
rego warunkiem koniecznym jest wspotobecnosd, brak zaposredniczenia
medialnego i partycypacja wszystkich uczestnikéw, a wiec taki model,
ktory performatywno$¢ sytuuje po stronie wydarzen, natomiast odmawia
jej tekstom. Ta kwestia wydaje sie o tyle istotna, ze publikowane w ostat-
nich latach prace dotyczace tylez artystycznych form performatywnych, co
historii i teorii dramatu, przekonujaco problematyzuja binarng opozycje
miedzy wydarzeniami a zamknietymi dzietami sztuki i tekstami. Ich
autorzy weryfikuja to podstawowe zalozenie performatyki przedstawien
przede wszystkim dlatego, zeby udowodni¢, ze réwniez typowe artefakty
o pozornie ustalonej strukturze stanowia produkt procesualnej interak-
cji w kontekscie spotecznym i instytucjonalnym. Do takich chocby we-
ryfikacji zacheca sama Fischer-Lichte, kiedy jeden z rozdziatéw swojej
najnowszej pracy Performativitit. Eine Einfiihrung poswieca performatyw-
nym aspektom percepcji w trakcie przedstawienia. Podkre$la w nim, ze
réwniez materialno$¢ otaczajaca kazdorazowych uczestnikéw wydarzenia
stanowi efekt emergencji i wylania sie w efekcie dokonywanych przez
nich aktéw percepcyjnych. Stad juz o krok od stwierdzenia, ze réwniez
na tradycyjnie rozumiane dzieta sztuki spojrze¢ mozna jak na struktury
inicjujace performatywne wydarzenia, zaleznie od tego, kto, jak i z jakiego
punktu widzenia na nie patrzy. Wystarczy wyj$¢ poza granice inspirowa-
nej performatyka teatrologii, by trafi¢ na takie teoretyczne ujecia, ktére
kwestionuja podstawowe dla tej dziedziny przekonanie o tym, ze perfor-
matywny charakter majg wylacznie te formy interakcji na zywo, ktore
uruchamiajg autopojetyczna petle feedbacku.

Jak przekonuje krytyczka i teoretyczka sztuki wspoétczesnej Claire
Bishop w wydanej w 2012 roku i po$wieconej przemianom sztuk

11 Erika Fischer-Lichte, Performativitit. Eine Einfiihrung, Transcript 2012.
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performatywnych w XX i XXI wieku pracy Artificial Hells, wydarzenio-
wosc¢ sztuki stawala si¢ stopniowo zaktadem jej spotecznego oddziaty-
wania, poczawszy od eksperymentéw dadaistow, przez sztuke agit-propu
po najnowsze formy intermedialne i artystyczne interwencje spoteczne,
wymykajace sie klasycznym klasyfikacjom i wystawiajace odbiorcéw na
nieznane i dzieki temu wlasnie tak mocno angazujace ich doswiadcze-
nie™. Mogloby sie zatem wydawac, ze Bishop na polu historii sztuki po-
twierdza ustalenia Schechnera i Fischer-Lichte. Idac w $lady Jacquesa
Ranciére’a, omawia bowiem cate spektrum strategii angazowania od-
biorcéw w performatywne wydarzenia artystyczne. Wyraznie sytuuja
sie one poza tradycyjnymi hierarchiami sztuk, odrzucajg ich ustalone
struktury lub recyklinguja je we wlasnych celach. Jednak praca Artificial
Hells zacheca zarazem do podjecia weryfikacji podstawowych zalozen
performatyki przedstawien, przede wszystkich za$ do przemyslenia na
nowo koncepcji artefaktu jako tworu autonomicznego i pozbawionego
mocy transformacji wspdlnoty.

Bishop bardzo podejrzliwie przyglada sie tym wszystkim optymistycz-
nym narracjom badaczy sztuki wspélczesnej i krytykédw, ktérzy dzisiejsze
eksperymenty na polu partycypacji traktujg jako rezultat postepujacej
aktywizacji odbiorcéw sztuki przez artystéw. Sledzi genealogie sztuki
partycypacyjnej od poczatku XX wieku i identyfikuje trzy gtéwne punkty
zwrotne tej historii, kiedy kolejne nowe formy wspétudziatu wylaniaty sie
jako rezultat istotnych przemian spotecznych i politycznych. Kluczowe
dla historii sztuki partycypacyjnej okresy to druga dekada XX wieku,
czyli narodziny wloskiego faszyzmu i wybuch rewolucji pazdziernikowej,
nastepnie poczatek lat siedemdziesiatych, kiedy nasility sie ruchy kontr-
kulturowe, a wreszcie koniec ery komunizmu w 1990 roku. Bishop bardzo
uwaznie umiejscawia analizowane zjawiska artystyczne i spoteczne w pie-
czotowicie zrekonstruowanych kulturowych i teoretycznych kontekstach.

12 Claire Bishop, Artificial Hells. Participatory Art and the Politics of Spectatorship,
Verso 2012.
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Chciataby bowiem unaocznic, jak ré6znorodne formy przybrac moze par-
tycypacja oraz jak rozmaite ideologiczne i polityczne funkcje sprawowac.
Autorka Artificial Hells nie ma watpliwo$ci, ze wszelkie artystyczne formy
partycypacyjne, ktére powstaty po upadku komunizmu, nie maja wiele
wspdlnego ani z masowymi widowiskami w nowo powstatych panstwach
totalitarnych poczatku XX wieku, ani tez z transgresyjna sztukg lat sie-
demdziesiatych, zrodzong na fali sprzeciwu wobec hegemonicznych form
zarzadzania spoteczenistwem. Jej zdaniem wspolczesne eksperymenty
artystyczne, angazujace odbiorcow w kolektywny akt, sytuuja sie w kon-
tek$cie dominujacej ideologii neoliberalnej, ktéra sztuke zamienita w ko-
lejne dobro rynkowe. W konsekwencji réwniez partycypacija jako gléwna
cecha wspoélczesnych form artystycznych stala sie dobrem na sprzedaz.
Dowodzi tego chociazby popularno$¢ internetowych foréw, portali spo-
tecznosciowych, czy interaktywnych formatoéw telewizyjnych, takich jak
konkursy talentéw. Tego typu formy komunikacji spotecznej i rozrywki
opieraja sie wprawdzie na partycypaciji, ale programuja jg w $cisle okre-
$lony sposdb i reguluja zachowanie uczestnikéw. Tym samym partycy-
pacja wigze sie z respektowaniem norm wspdéldziatania spotecznego, nie
otwiera jednak pola dla subwersywnych i nieprzewidzianych zachowan.

Z tego punktu widzenia wspotczesna sztuka partycypacyjna, rowniez
ta pokazywana w galeriach i prezentowana na wystawach zbiorowych,
w duzej mierze stuzy promocji dominujacych wartosci ekonomicznych
i politycznych. Wedtug Bishop w wielu przypadkach wspétudziat w tego
typu wydarzeniach nie zacheca do zajecia krytycznej pozycji wobec sys-
temu spolecznego i nie przeciwdziata spotecznej alienacji. Nietrudno
w argumentacji Bishop odnalez¢é wptyw pracy Performuj albo... Jona
McKenziego?, ktory twierdzi, ze na przetomie XX i XXI wieku dobiegla
korica epoka dyscypliny, zapoczatkowana w XIX wieku. Dyscyplina pole-
gala bowiem na jak najwierniejszej, postusznej realizacji ustanowionych

13 Jon McKenzie, Performuj albo... Od dyscypliny do performansu, ttum. Tomasz
Kubikowski, Universitas 2012.
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odgornie regut Zycia spotecznego, ktorych zasadnosc byta sankcjonowana
przez dyskursy naukowe, medyczne i socjologiczne. Dlatego w spote-
czenstwie mieszczanskim opartym na dyscyplinie wktad jednostki
w zycie spoteczne polegaé miat na podporzadkowaniu sie narzuconym
wymogom instytucjonalnym. Tymczasem paradygmat performansu,
nabierajacy coraz wiekszego znaczenia od potowy XX wieku, akcentuje
przede wszystkim kreatywnos$¢, niezaleznosc i transgresyjno$cé. Do ta-
kiego przewarto$ciowania doszto nie tylko na obszarach artystycznych,
ale takze w dziedzinie sposobow organizacji zycia spotecznego, w tym
réwniez pracy w wielkich korporacjach. Jak twierdzi McKenzie, to wia-
$nie przekraczanie regul w imie kreatywnosci stalo sie dzis$ przymusem
i paradoksalnie urosto do rangi obowiazujacej powszechnie normy.

W znacznie bardziej krytycznym tonie niz McKenzie o wspotcze-
snym ,koszmarze partycypacji” pisze Markus Miessen'. Idzie tez o krok
dalej w swoich ustaleniach. Twierdzi bowiem, ze przymus wspétudziatu
w zyciu spotecznym staje sie dzi$§ podstawowym narzedziem wywie-
rania nacisku spolecznego i upowszechniania ideologii neoliberalnej
demokracji. Odmowa udziatu w zbiorowych formach zycia spotecznego
wigze sie jednoczesnie ze spotecznym wykluczeniem. Koncentrujaca sie
przede wszystkim na praktyce artystycznej Bishop w analogiczny sposéb
prébuje sproblematyzowad mit sztuki partycypacyjnej, traktujac ja jako
antidotum na alienujgcy wptyw kapitalistycznego systemu spotecznego.
Odnajduje bowiem wiele pokrewienistw miedzy oczekiwaniami wobec
pracownikéw wielkich korporacji a wspétczesnymi artystami, ktorzy cze-
sto realizuja projekty taczace szarych obywateli w sieci wspéizaleznosci,
akcentuja konieczno$¢ mobilnosci i wspoétdziatania ze spoteczenstwem.
Z tego powodu Bishop stawia radykalng teze, ze wspolczesne przyklady
sztuki partycypacyjnej niewiele majg wspolnego z emancypacja od-
biorcéw i nie zachecajg ich wcale do podejmowania autonomicznych

14 Por. Markus Miessen, The Nightmare of Participation. (Crossbench Praxis as a Mode
of Criticality), Sternberg Press 2010.
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decyzji lub wziecia na siebie odpowiedzialno$ci za dziatania w zyciu
spolecznym. Wrecz przeciwnie, najnowsza sztuka tego rodzaju podpo-
rzadkowuje woli artysty odbiorcow, dla ktérych partycypacja staje sie
narzuconym odgérnie obowigzkiem.

Zaproponowana przez Bishop, krytyczna analiza wspétczesnych
form partycypacji ma jeszcze jedng zalete. Pozwala bowiem zdemon-
towac dychotomie miedzy artefaktem a wydarzeniem, lezaca u samych
podstaw zaproponowanej przez Fischer-Lichte koncepcji autopojetycznej
petli feedbacku. W Artificial Hells nie brakuje przyktadéw takich wtasnie
performansoéw i akeji artystycznych, w ktorych partycypacja uczestnikéw
wcale nie byla uwarunkowana wspétobecno$cig w tym samym miejscu
i czasie tak tworcow, jak odbiorcow. Przypomina chociazby performans
Jana Budaja zatytutowany Obiad (I), ktéry odbyl sie w 1978 roku na dachu
jednego z budynkow na osiedlu Dubravka w Bratystawie. W wydzielonej
bialg ta§ma przestrzeni, przy zastawionym stole Budaj z trojka przyjaciét
zjadl obiad, prowadzac zwyczajng rozmowe, naglosniong jednak tak, by
styszeli j3 mieszkancy okolicznych wiezowcoéw. Zakreslony biaty prostokat
nadawat sytuacji wszelkie znamiona wystepu teatralnego, za$ usytuowa-
nie performansu na dachu budynku praktycznie uniemozliwiato jaka-
kolwiek fizyczng ingerencje widzéw. Trudno jednak uznaé Obiad (I) za
tradycyjny artefakt. W polityczny kontekscie korica lat siedemdziesigtych
XX ten performans nabrat raczej charakteru komentarza do aktualnego
problemu spotecznego, jakim stala sie powszechna inwigilacja obywateli
przez organy panstwowe. I to wlasnie brak bezposredniego wspétudziatu
publicznosci gwarantowat taki jego sens.

Podobnie, zdaniem Bishop, kwestie partycypacji problematyzuja ta-
kie projekty, jak chocby Klasa Einsteina Pawta Althamera. W 2005 roku
pracowal on w Warszawie przez sze$¢ miesiecy z grupg nastolatkéw
sprawiajacych duze problemy wychowawcze i wydalonych ze szk6t. Wraz
z nauczycielem fizyki, ktory stracil prace z powodu niekonwencjonalnego
podejscia do nauczania, zorganizowat dla swoich podopiecznych lekcje
fizyki w zaimprowizowanym laboratorium, rezygnujac jednak z typowej
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dla systemu edukacji hierarchii, norm zachowania i ograniczen czaso-
wych. Na tym etapie projekt faktycznie mial charakter partycypacyjny,
chod jego oddziatywanie ograniczato sie do waskiej grupy uczestnikow.
Sytuacja zmienita sie jednak w chwili, kiedy Klasg Einsteina zaprezento-
wano podczas wystaw w Berlinie i Londynie w 2006 roku. Projekt zostat
bowiem zarejestrowany przez Krzysztofa Viscontiego w formie filmu
dokumentalnego, ktéry prezentowat nie tylko dziatania Althamera, ale
takze wywiady z uczniami i ich rodzicami. W ten sposéb partycypacyjny
projekt zmienil si¢ w tradycyjny artefakt o zamknietej formie, poka-
zywany publiczno$ci w ramach tradycyjnych instytucji artystycznych.
Althamer prébowat jednak wplynaé na kontekst jego odbioru. Domagat
sie bowiem, by uczestnikéw projektu zaproszono na zagraniczne pokazy
filméw, za$ wersje angielska dubbingowali chlopcy z brytyjskich doméw
poprawczych®. Tym samym publiczna prezentacja artefaktu miata nie
tylko wptynac na jego odbiér, ale takze stawata sie kontynuacja procesu
edukacyjnego zapoczatkowanego w pierwszej fazie projektu.
Performans Budaja i akcja Althamera to tylko dwa z wielu przykta-
déw, ktoére sktaniajg do przemyslenia na nowo relacji miedzy artefaktem
a kontekstem jego recepcji. Pokazuja one bowiem, ze brak bezposredniej
partycypacji ze strony odbiorcéw nie podwaza automatycznie performa-
tywnego charakteru artefaktu. On réwniez stanowi wytwor kontekstu
odbiorczego, gdyz aktualizuje sie w rozmaitych, odgérnie zdeterminowa-
nych badZ niezaplanowanych sytuacjach. Jak mi sie wydaje, te przykltady
problematyzujace zjawisko partycypacji mozna wykorzystac takze jako
punkt wyjscia do refleksji nad funkcja i statusem tekstu w badaniach nad
starszym i nowszym dramatem. Maja bowiem racje ci, ktérzy — jak chocby
ostatnio W. B. Worthen w pracy Dramat: migdzy literaturg a przedstawie-
niem'® — krytycznie przygladaja sie ustaleniom performatyki, a przede

15  Por. Claire Bishop, op. cit., s. 256-257.
16 W. B. Worthen, Dramat. Migdzy literaturg a przedstawieniem, ttum. Mateusz
Borowski, Malgorzata Sugiera, Ksiegarnia Akademicka 2013.
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wszystkim wskazuja na to, jakie konsekwencje dla wspétczesnej koncepcji
tekstéw scenicznych ma uprzywilejowanie wydarzeniowosci i wszelkich
form spotecznej interakeji jako domeny subwers;ji i jedynej mozliwej drogi
przemiany spolecznej. O ile performatyka pozwolita teatrologii odkry¢
nowe obszary badawcze i otworzyc sie na ustalenia innych dyscyplin, jak
chocby socjologia, kulturoznawstwo i medioznawstwo, o tyle dramato-
logia po raz kolejny uznana zostala za dziedzine pomocniczg i oddele-
gowana na obszar literaturoznawstwa. Zreszta — jak przekonujaco pisze
Worthen — wine za ten stan rzeczy ponosza w pewnym stopniu juz Nowi
Krytycy, ktérzy w polowie XX wieku upowszechnili nie tylko w Anglii
metode close reading jako obowigzujacy model lektury dramatu, koncen-
trujac sie na jego wewnetrznej strukturze i gwarantowanych przez nia
znaczeniach. Worthen przekonuje takze, ze przyjeta jako aksjomat ostra
opozycja miedzy przedstawieniem jako wydarzeniem a sztukg teatralng
jako artefaktem uniemozliwia dostrzezenie performatywnych aspek-
tow samego tekstu, jego kluczowej roli w ramach spotecznej technologii
teatru, sprawczos$ci w powolywaniu do istnienia scenicznych §wiatow
przedstawionych oraz zdolnosci do nawigzywania zywego i zywotnego
kontaktu z odbiorcami.

Przywotuje autorytet Worthena dlatego, Ze jego krytyka performatyki
dotyka réwniez istoty probleméw poruszanych przeze mnie w tym tekscie.
Interesuje mnie bowiem kwestia tego, na ile upowszechnienie sie teorii
i idiomu performatyki zawazyto na sposobie czytania i badania tekstow
dla teatru sprzed zwrotu performatywnego. Zgodnie z tezami stawia-
nymi przez wymienionych wyzej badaczy, korzenie tego zwrotu siegaja
konica XIX wieku i wigzg sie nieodlacznie z wyzwoleniem sie teatru spod
jarzma tekstu i z wyksztalceniem sie teatrologii jako autonomicznej nauki
o przedstawieniach. Ma to niebagatelne znaczenie w kontek$cie badan nad
modelami zaangazowania obywatelskiego i spolecznego w epoce poprze-
dzajacej zwrot performatywny. Przeciez z punktu widzenia performatyki
angazujacy spolecznie tekst to oksymoron; nie miesci si¢ on zadng miarg
w ramach opozycji miedzy angazujacym przedstawieniem a oderwanym
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od praktyki zyciowej tekstem; opozycji, ktéra stanowi sam fundament
teatrologicznych badan performatywnych. Czy zatem performatycy nie
maja czego szukac w zasobach tradycji sprzed zwrotu performatywnego?
Czy powinny one pozosta¢ domena historykow, na dodatek tylko tych, kto-
rzy wyznajg literaturoznawczg koncepcje dramatu? Czy nalezy odmoéwic
tym tekstom mocy angazowania widzéw tylko dlatego, ze powstaly w do-
bie dominacji klasycznych wzorcow gatunkowych i kategorii scenicznosci
odpowiedniej wylacznie dla sztuk dobrze zrobionych?

To oczywiscie czysto retoryczne pytania. W dalszej czesci tekstu
chciatbym bowiem zastanowi¢ sie nad mozliwymi pozytkami odwréce-
nia perspektywy ogladu klasycznych tekstéw i postawienia nieco inaczej
pytania o ich wspdlczesne znaczenie. Jak mi sie wydaje, to wlasnie dramat
sprzed zwrotu performatywnego, czytany w szerokim kontekscie tech-
nologii teatralnych i uwarunkowan kulturowych, oferuje szanse wyjscia
z impasu binarnej opozycji miedzy tekstem a wydarzeniem. Podstawowy
dla mnie problem polega zatem nie na tym, jak z perspektywy zwrotu
performatywnego jeszcze raz przeczyta¢ dramaturgie X VIII i XIX wieku,
by wykazad jej zasadniczo nieperformatywny charakter. Dlatego stawiam
takie oto pytanie: jak z perspektywy dramaturgii XVIII i XIX wieku
skorygowac i zmodyfikowac¢ same podstawy zwrotu performatywnego
i rozpowszechniong w jego ramach koncepcje tekstu? Odpowiedz na to
pytanie umozliwi by¢ moze réwniez uzupetnienie tych narracji dotycza-
cych historii polskiego teatru i dramatu, ktore powstaty i nadal powstaja
na fali zwrotu performatywnego. W perspektywie teoretycznej, ktéra tu
proponuje, pojawia sie alternatywny wobec dotychczas propagowanego
model zaangazowania w teatrze; model, dla ktérego odbiér artefaktu,
ktory w swietle obowigzujacych definicji nie uruchamia autopojetycz-
nej petli feedbacku, to réwniez wydarzenie performatywne, prowadzace
w zamierzeniu do spotecznej transformacji.
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PERFORMATYWNOSC TEKSTU

formutowane jak wyzej zadanie wymaga jednak odrzucenia pod-

stawowego dla performatyki zalozenia, ze tekst w swojej wydruko-

wanej formie staje sie klasyczng strukturg zamkniet, nie zmienia
sie w czasie i nie zalezy od ingerencji odbiorcy. Dlatego sp6jrzmy nan
jako artefakt wolny od kontekstu i z tatwoscia poddajacy si¢ reprodukcji
zaréwno w analogowych, jak i cyfrowych mediach. Jak jednak przeko-
nuje Worthen w pracy Print and the Poetics of Modern Drama', koncepcja
integralnosci tekstu dramatycznego zrodzita sie dopiero w erze druku,
kiedy zaczeto edytowad i wydawac rekopisy zachowane w formie sce-
nopiséw dla aktoréw. To réwniez kultura druku przyniosta ze sobg ko-
nieczno$¢ oznaczania drukowanych tekstow nazwiskiem autora, ktéry
zamiast konkretnego przedstawienia, jak dziato si¢ jeszcze za czasow
Szekspira, stal sie gwarantem spéjnosci tekstu i niezmienno$ci zako-
dowanych w nim senséw. Jesli jednak z historycznej perspektywy spoj-
rzeé na kwestie formy drukowanej dramatu, to juz na pierwszy rzut oka
widad, ze w sposob kluczowy zalezy ona od kontekstu. To on decyduje
nie tylko o mozliwych znaczeniach i interpretacjach danej sztuki, lecz
réwniez o jej formie. Do$¢ pamietac o tym, ze znaczenie i przeznaczenie
zapisywanych w tekscie wskazéwek inscenizacyjnych i didaskaliow za-
lezy od tego, w ramach ktérego modelu teatru odbiorca zechce umie$cic
czytany tekst. Co za tym idzie, zaleznie od kontekstu zapisany i pozornie
stabilny tekst uruchamia rozmaite strategie czytania, odmienne style gry
scenicznej i inne strategie lektury. Tym samym nie tylko interpretacja
dramatu, lecz takze jego forma okazuje sie produktem zaangazowanego
czytelnika. Dlatego zgodnie z tytutem pracy Dramat: migdzy literaturg
a przedstawieniem Worthen proponuje opisywac i analizowacd tekst dra-

17 W. B. Worthen, Print and the Poetics of Modern Drama, Cambridge University
Press 2005.

40 MATEUSZ BOROWSKI



matyczny jako interfejs — strukture o charakterze posrednim i progowym,
sytuujaca sie na pograniczu literatury i teatru, ktora jednak do zadnej
z tych dziedzin nie przynalezy w zupelnosci. Jego koncepcja nie ma nic
wspdlnego z dominujaca w semiotyce kategorig potencjatu scenicznego
tekstu; potencjatu, ktéry mialby stanowic integralny i niezmienny ele-
ment danego tekstu, mozliwy do wyczytania w kazdych okolicznosciach
dzieki zastosowaniu uniwersalnych zabiegéw deszyfracyjnych. Interfejs
nie stanowi twardej podstawy decydujacej o ksztalcie i sensie spektaklu
teatralnego. To bowiem element dominujacej w danym miejscu i czasie,
tu i teraz, konfiguracji stylow literackich, konwencji scenicznych i metod
czytania tekstu w teatrze.

Doskonatego przyktadu tak rozumianej interfejsowosci dramatu do-
starcza antologia Teatr jezuicki X VIII i XIX wieku w Polsce, wydana w 1997
roku pod redakcjg i ze wstepem Ireny Kadulskiej®. Redaktorce tomu udato
sie w niej zebrac przyktady wydanych drukiem, cze$ciowo anonimowych
tekstow, ktore zrodzily sie dla potrzeb teatréw dziatajacych przy szkotach
ikolegiach wyzszych, prowadzonych przez jezuitéw na ziemiach polskich.
Antologia ta klarownie u§wiadamia chocby, ze jeszcze w drugiej potowie
XVIII wieku nie obowigzywat jeden model zapisu dramatu, zas czesc¢
zgromadzonych w niej przedrukéw z dzisiejszego punktu widzenia to
jedynie niezbyt precyzyjne streszczenia przedstawien zaczerpniete z pro-
graméw, pozbawione uwag inscenizacyjnych i dialogéw. Tymczasem inne,
jak chocby sztuka Franciszka Bohomolca Chetpliwiec, maja juz postac
skoniczonych i zamknietych utworéw dramatycznych. Zamiast traktowad
skrotowe wersje dramatéw jako teksty utomne i niesamoistne, chciatbym
przyjrzec sie im jako rownoprawnym materiatom, na ktérych przyktadzie
mozna pokazad, na ile bezposredni kontekst praktyk teatralnych i kul-
turowych decyduje o sposobie uzycia tekstu, narzucajac mu okreslong
sprawczo$¢ i determinujac jego sposéb oddzialywania na odbiorcow.

18  Teatr jezuicki XVIII i XIX wieku w Polsce, red. Irena Kadulska, Wydawnictwo
Uniwersytetu Gdanskiego 1997.
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Interfejsowy charakter dramatu uchwyci¢ mozna nie tylko na przy-
kladzie teatralnej praktyki teatru jezuickiego, w ktérym struktura
tragedii klasycznej stuzyta narzuceniu odbiorcom wspoélnotowego do-
$wiadczenia. Pézniejsze losy tragedii neoklasycystycznej na ziemiach
polskich w pierwszych dekadach XIX wieku réwniez pozwalajg uchwy-
ci¢ performatywny aspekt tekstow. Wybieram ten przyklad $wiadomie,
bowiem trudno chyba o gatunek bardziej niz tragedia obwarowany
regutami historycznych poetyk, ktére staty na strazy integralnosci jej
zamknietej i harmonijnej formy. Wydawac by sie moglo, ze wlasnie tak
stabilna forma jak tragedia klasycystyczna sytuuje sie na antypodach
wspblczesnych tekstow dla teatru, gdyz stanowi strukture zamknieta,
ktéra determinuje ksztalt fikcyjnego §wiata przedstawionego i jego
sensy. Tymczasem z punktu widzenia koncepcji interfejsu proces ada-
ptacji klasycystycznych konwencji ujawnia dalece niestabilny charakter
tekstu jako podstawy dla spotecznej interakcji w rozmaitych instytu-
cjach teatralnych.

Pokazad to mozna na przyktadzie dwoch zamieszczonych w antologii
Kadulskiej tekstow, stanowigcych dwie wersje biblijnej historii Jonatasa
z rozdziatu 14 Ksiegi I Krolewskiej. W 1746 roku Stanistaw Jaworski
spisat te historie po polsku jako ,tragedie Swietg” i wystawit w publicz-
nej sali szkolnej kolegium kaliskiego Societatis Iesu. Po raz kolejny
zrealizowat jg dwa lata p6Zniej w Piotrkowie i nastepnie w 1767 roku
w Gdanisku. Natomiast w 1753 roku mtodziez z Towarzystwa Jezusowego
Akademii i Uniwersytetu Wileriskiego wystawila tragedie Ionathas w je-
zyku polskim lub faciniskim. Tej watpliwos$ci nie sposob rozstrzygnad,
gdyz zachowat sie jedynie przedrukowany w antologii program z obszer-
nym streszczeniem tekstu po tacinie. Obie wersje w formie tak zwanej
tragedii optymistycznej przedstawiajg historie biblijnego Jonatasa, ktéry
na rozkaz ojca, izraelskiego kréla Saula, wyprawit sie na przeszpiegi
do obozu Filistynéw w przededniu wielkiej bitwy. Cho¢ wykonatl swoja
misje, to nieopatrznie ztamat nakaz postu wydany przez ojca, kiedy
z liScia drzewa zlizal krople miodu. Ojciec stoi o krok od wykonania
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wyroku, jednak w obozie wybucha spisek w obronie jego syna. Wtedy
wezwany na arbitra prorok Samuel uwalnia Jonatasa od winy i zabrania
Saulowi przesladowania cnotliwego syna.

Niewatpliwie historia ta ma znaczny potencjat dydaktyczny, porusza
bowiem problem obywatelskich powinno$ci wobec paristwa i Ko$ciota. Jak
przekonuje nota edytorska do programu wileriskiej wersji Ionathasa, nie
byta ona realizacjg tekstu Jaworskiego. Rozni sie od niej nieznacznie pod
wzgledem ukladu zdarzen, doboru postaci i budowy. Silniej niz w wer-
sji Jaworskiego wyeksponowano tu sceny buntu wojska, za$ epilog nie
stuzy podkresleniu duchowego zwyciestwa Saula, lecz jedynie akcentuje
triumf Jonatana jako wodza. Te r6znice wydajg sie jednak znacznie mniej
istotne i zastanawiajace niz uderzajace podobienstwo obu tych tragedii,
ktére powstaly na przestrzeni siedmiu lat. Oczywiscie, tylko z punktu
widzenia wspoélczesnej praktyki tworczej i wydawniczej takie podobien-
stwo moze stanowi¢ problem, budzac podejrzenia o plagiat czy epigon-
stwo. Wspdtistnienie siostrzanych wers;ji tego samego biblijnego motywu
w XVIII wieku nie powinno nikogo dziwic, jesli weZmie sie pod uwage
fakt, ze obie sztuki powstaty dla potrzeb dosc szczegdlnej formy, jaka byt
teatr jezuicki, na dodatek w przetlomowym dla niego momencie rozwoju.

Jak przypomina we wstepie do antologii Irena Kadulska, 6wczesna
praktyka sceniczna w teatrach jezuickich $cisle sie wigzata z dziatalnoscia
edukacyjng zakonu az do 1773 roku, kiedy sejm polski oglosit brewe kasa-
cyjne i konfiskate mienia jezuitéw. O wadze teatru w jezuickim modelu
nauczania $wiadczy choéby architektura wiekszosci kolegiéw, w ktérych
odrebng przestrzen wydzielono na aule, a w niektérych przypadkach takze
i osobne gmachy teatralne. Nie oznacza to jednak, ze sztuki teatralne
grano tylko w przeznaczonych do tego miejscach. W XVIII wieku spek-
takle prezentowano takze w przestrzeni miejskiej; zywiot gry zagarniat ja
i wykorzystywat jako rodzaj ozywionych dekoracji. Przedstawienia te nie
mialy jednak autonomicznego charakteru, skoro stuzyly przede wszyst-
kim temu, zeby uswietnic ceremonie religijne i panistwowe. Czesto zatem
stanowily integralny element pochodéw, procesji, ceremonii elekcyjnych,
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czy oficjalnych wizyt dygnitarzy. Nie miaty samoistnego bytu i wlasnie to
istotne uzaleznienie od zewnetrznych okoliczno$ci zawazylo na ksztalcie
wykorzystywanych w ich trakcie tekstow. By odpowiednio skutecznie
oddziatywaé na widownie, musiaty one nie tylko i§¢ z duchem czasu
i podejmowac tematy odpowiednich dla nowych zadan spotecznych.
Ich tworcy brali rowniez pod uwage przemiany innych typéw teatréw,
wplywy zagraniczne, a takze dziatalnosc teatréw konkurencyjnych zako-
néw (w przypadku jezuitéw byli to przede wszystkim pijarzy).

Z tego wlasnie powodu Stanistaw Jaworski w 1746 roku jako pierw-
szy tworca teatru jezuickiego wykorzystat w funkcji kanwy szkolnego
przedstawienia wzorzec tragedii, }aczac rodzime tradycje renesansowe
(w przedmowie przyznaje sie do inspiracji Odprawg postéw greckich) oraz
nowe wzorce klasycystycznego dramatu europejskiego, ktére rozpoczy-
naly swoje panowanie na scenach europejskich i polskich. Bez watpie-
nia forma neoklasycznej tragedii pomogta mu podja¢ aktualny problem,
zwigzany z ksztalttowaniem sie polskiego spoteczenstwa obywatelskiego:
mozliwy konflikt miedzy normami religijnymi a powinnosciami wo-
bec paristwa. Tym samym nowa forma tekstu okazywata sie niezwykle
funkcjonalna, bowiem pozwalata nawigzaé zywy kontakt ze swieta hi-
storig oraz dostosowac jg do aktualnych wymogéw sceny i oczekiwan
widzow; przyblizata narracyjny biblijny watek w formie scenicznej ak-
cji, jednoczesnie wpisujac go w ramy aktualnych praktyk spotecznych.
W tym ukladzie dokonana przez Jaworskiego fuzja dobrze zakorzenionego
modelu tragedii renesansowej i tragedii klasycystycznej postuzyta do
stworzenia tekstu funkcjonujacego wlasnie jako interfejs, czyli instancja
posredniczaca miedzy Starym Testamentem a aktualng sytuacja poli-
tyczng i kontekstem praktyk teatralnych. Z tego punktu widzenia mozna
chyba postawic hipoteze, ze tworcy wileriskiego Ionathasa wykorzystali nie
tyle wczeéniejszy tekst Jaworskiego, co opracowang przez niego formute
produkgiji tekstu na kanwie biblijnego watku, ktéry jednakze zaspokajat
aktualne potrzeby. Klasycystyczna tragedia jako wzorzec formy, a zara-
zem zestaw regut dla odbiorcéw, pozwalata nawigzac intensywny, zywy
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kontakt z odbiorcami, zaangazowac ich w sceniczng akcje oraz kierowac
ich uwaga i emocjami. Jako tekst integralnie zrosniety z kontekstem swo-
jej produkcji odznaczata sie tym, co Worthen okresla mianem sprawczo-
$ci, zdolnosci do powotywania scenicznej rzeczywistosci i nawigzywania
kontaktu z odbiorcami. Analizowane pod tym katem sztuki wystawiane
w teatrze jezuickim stanowia naoczng ilustracje tezy Worthena, ktéry dra-
mat uwaza za ,narzedzie motywujace zachowanie, przygodne sceniczne
dziatania, wykonywane za pomoca $§rodkéw typowych dla okreslonej,
historycznej formy teatru i sankcjonowane przez dominujaca ideologie
gry aktorskiej, akcji, ogladania i widzialno$ci, materializowanych w te-
atrze danej epoki™.

Wyltozona w pracy Dramat: migdzy literaturg a przedstawieniem kon-
cepcja ma jedng niewatpliwg zalete: w jej ramach Zadna miara nie sposéb
potraktowac tekstu przeznaczonego do wystawienia scenicznego jako
zamkniety artefakt, nawet jesli forma druku mogtaby wskazywad na
jego dalece ustabilizowang strukture. Worthen dowodzi bowiem, Ze na
sposob recepcji tekstu wptywa nie tylko sam uklad stéw na stronie, ale
takze medium, w ktérym tekst prezentuje sie odbiorcy. Szczegdlnie to
istotne w chwili, jak twierdzi, kiedy rozmaite formy medialne — zaréwno
drukowany tekst, jak i jego cyfrowa wersje, zarowno realizacjg na scenie
teatru, jak i ekranizacje — potraktujemy jako odmienne, lecz réwnorzedne
platformy, na ktérych tekst zyskuje za kazdym razem swoisty ksztatt
iinng funkcje dla odbiorcow.

Zeby lepiej wyttumaczy¢, na czym polega korzy$¢ badania dramatu
jako struktury performatywnej, mozna siegnac¢ do analiz, ktére zapro-
ponowatl niedawno francuski filozof Jacques Ranciere w swojej ksigzce
zatytulowanej Aisthesis (2012)°. Jego gtéwnym obszarem zainteresowania
jest rozwoj koncepcji doswiadczenia estetycznego od 1765 roku do 1941.

19 W.B. Worthen, Dramat..., s. 141.
20 Jacques Ranciere, Aisthesis. Scenes from the Aesthetic Regime of Art, thtum. Paul
Zakir, Verso Books 2013.
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Nawigzujac do swoich wczes$niejszych prac, Ranciére réwniez tym ra-
zem stawia teze, ze instytucja sztuki, ktéra na naszych oczach odchodzi
w niepamied, zrodzila sie wraz z ideologia oswiecenia w drugiej polowie
XVIII wielu. Wtedy bowiem wylonilta sie nowa koncepcja do§wiadczenia
i nowy podzial zmystowosci wprowadzony gtéwnie w teoretycznych pi-
smach Immanuela Kanta i Fryderyka Schillera. W swoich wcze$niejszych
pracach, szczegélnie w zatytulowanej Estetyka jako polityka®, Ranciére
kwestionowat binarng opozycje miedzy estetyka a polityka, chcac obna-
zy¢ paradoksy, na ktérych zostala ona ufundowana. Postawit tez teze, ze
podziat na sfery polityki i sztuki, wprowadzony pod koniec XVIII wieku,
realizowatl ze wszech miar polityczne cele. Przede wszystkim stuzyt temu,
by zaklasyfikowac niektére artefakty i wypowiedzi do sfery artystycznej,
tym samym odbierajac im moc wplywu na zycie rozwijajacych sie wspol-
not narodowych. Estetyczne do§wiadczenie w koncepcji Kanta i Schillera
cechowata autonomia wobec codziennego zycia. Miato ono zagwarantowac
jednostce poczucie harmonii i jednosci w obliczu narastajacej specjalizacji
zycia zawodowego i coraz klarowniejszego podziatu rél w zyciu spotecz-
nym. Wtedy tez narodzila sie koncepcja autonomii sztuki, a wraz z nia
kategoria do§wiadczenia estetycznego, czystej kontemplacji artefaktu,
pozbawionej bezposredniego zwiazku z pragmatyka zycia codziennego.

Do koncepcji tej autonomii nawigzat Ranciere jeszcze raz w swojej
pozniejszej pracy Le Spectateur émancipé”, w ktérej nawotywat do koniecz-
nej zmiany nastawienia widzéw w teatrze i w innych sztukach przedsta-
wiajacych, zgodnie z postulatami awangardowego teatru XX wieku. Dla
Ranciere’a mowa manifestuje w teatrze swoj performatywny charakter
idla publicznosci staje si¢ aktem spotecznym. Dlatego z peinym przeko-
naniem twierdzil, Ze teatr dopiero wtedy umozliwi widzom emancypacje,
gdy zrezygnuje z porzadku reprezentacji obowigzujacego nadal na scenie
pudetkowej, z typowym dla niej klarownym podziatem na rzeczywisty

21 Idem, Estetyka jako polityka, ttum. Julian Kutyta, Pawel Mo$cicki, Wydawnictwo
Krytyka Polityczna 2007.
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$wiat widzéw i fikcyjny $wiat przedstawiony. Wiasnie w tej stworzonej
w o$wieceniu przestrzeni teatralnej inscenizacja sta¢ si¢ mogta artefak-
tem, ogladanym z dystansu przez pasywnych widzéw. Ich emancypacja
powinna natomiast prowadzi¢ do fundamentalnej zmiany: teatr prze-
stanie przekazywacd jednoznaczne przestanie, a zacznie wytwarzad prze-
strzen dyssensusu, pozadanego i zaplanowanego zderzenia opozycyjnych
$wiatopogladow i ideologii; dyssensusu rozumianego oczywiscie jako
przeciwienstwo konsensusu, ktory dotad sankcjonowat bezproblemowe
funkcjonowanie porzadku spotecznego.

Jeszcze w Le Spectateur émancipé wyobrazal sobie Ranciére inte-
rakcje na zywo jako obietnice transgresyjnego i politycznego aktu
zbiorowego, w ktérym zderzenie opozycyjnych gloséw i §wiatopogla-
dow oferuje szanse renegocjacji istniejacego porzadku spotecznego.
W Aisthesis w swoich rozwazaniach nad warunkami produkcji sztuki
i do§wiadczenia estetycznego od potowy XVIII wieku do potowy XX
poszedt krok dalej, rezygnujac ze swoich wczeéniejszych nawoltywan
do emancypacji widzow w teatrze. Wprawdzie nadal interesuje go na-
tura do§wiadczenia estetycznego, lecz rozumie je juz teraz jako w pelni
aktywne wspottworzenie i dopetnienie artefaktu. Dlatego przypomina
wywodzacg sie z filozofii Platona koncepcje aisthesis; koncepcje mul-
tisensorycznej percepcji, ktora nie ma nic wspoélnego z intelektualng
kontemplacjg. Tym samym Ranciére polemizuje z samymi podsta-
wami teorii estetyki, wskazujac na paradoks, na ktérym funduje sie
doswiadczenie estetyczne. Z jednej strony zostalo ono ustanowione
jako do$§wiadczenie autonomiczne, oderwane zaréwno od codziennej
rzeczywistosci, jak i od zmiennej materialnosci przedmiotow. Zaktada
ono przeciez, ze zmystowe obcowanie z artefaktami to rodzaj interak-
cji i wspoéltworzenia, ktére jednak nie ma nic wspélnego z refleksja
niezalezna od materialnosci, a wiec nie wplywa na ksztalt i przebieg
doswiadczenia estetycznego. Z drugiej strony, wnikliwie czytajac prace
teoretyczne i krytyczne oraz manifesty artystyczne zrodzone w intere-
sujacym go okresie, Ranciere dowodzi, ze wladnie percepcja zmystowa
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odgrywa kluczowg role w doswiadczeniu estetycznym. I najlepiej da
si¢ jego zdaniem uchwycic ten paradoks, kiedy ponownie wroéci si¢ do
momentu, gdy ustanowiony zostat estetyczny paradygmat sztuki. Nalezy
wtedy jednak do grona jego ojcéw duchowych dodac jeszcze jedno, zwy-
kle pomijane nazwisko.

Jak twierdzi autor Aisthesis, na konceptualizacje do§wiadczenia es-
tetycznego w XVIII wieku wptynety nie tylko teorie estetyczne Kanta
i Schillera, lecz takze prace z zakresu historii sztuki, szczegdlnie te po-
$wiecone kulturze antyku, odkrywanej 6wczeénie coraz bardziej w miare
dynamicznego rozwoju archeologii. Za najistotniejszg z takich nauko-
wych rozpraw uznaje Ranciére monumentalne dzieto Johanna Joachima
Winckelmanna Geschichte der Kunst des Altertums (1764). W swoich roz-
wazaniach przypomina ten fragment, w ktérym autor opisuje obszernie
stynny Tors Belwederski, czyli pochodzaca z I wieku p.n.e. marmurowa
statue grecka autorstwa Apolloniosa, przechowywang do dzi§ w Muzeach
Watykanskich. Co istotne, Winckelmann zaprojektowat same podstawy
doswiadczenia estetycznego, postugujac si¢ przyktadem rzezby zacho-
wanej jedynie cze$ciowo. Nie przeszkodzito mu to wcale potraktowac
ja, jako dzieto skoriczone, ktére czarno na bialtym udowadnia, na czym
wiasciwie polega relacja miedzy aisthesis, czyli zmystowym do$wiadcze-
niem artefaktu, a poiesis jako tworzeniem materialnego artefaktu zgodnie
z obowigzujacymi zasadami poetyki i konwencjami. Stalo sie to mozliwe
dlatego, ze Winckelmann uwazat fragmentaryczny posag, najprawdo-
podobniej przedstawiajacy Herkulesa siedzacego na skérze zwierze-
cia za produkt okre§lonych uwarunkowan spotecznych, ktére odeszty
w niepamieé wraz z konicem catego §wiata starozytnego. Do§wiadczenie
materialnosci tego fragmentarycznego artefaktu opisat jako ze wszech
miar paradoksalne, jako ,zmystowg obecno$é, wcielenie sity, ktéra go
stworzyla, ale takze jako odsuniecie tej obecnosci™2. Z kolei Ranciere tak
odczytuje dzi$ rozwazania niemieckiego znawcy antyku, by wydoby¢ na

22 Ibidem, s. 18.
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jaw problematycznosc rozgraniczenia odbioru biernego od aktywnego.
Wspotczesni Winckelmanna podziwiali zmystowa materialnosc rzezby,
zniszczonej i na zawsze oddzielonej od oryginalnego kontekstu, w ktérym
kiedy$ powstata. Tym samym odtwarzali §wiat starozytnej Grecji jako
rzeczywisto$¢ niedostepng i niemozliwa do zrekonstruowania, zarazem
jednak odwotywali sie do greckich idealéw demokracji, by usankcjonowac
narodzona na nowo w XVIII wieku ideologie republikaniskga. Ranciere
stwierdza zatem, ze wbrew pozorom i przyjetym ustaleniom do$wiad-
czenia estetycznego nie wywoluje sam artefakt. Wrecz przeciwnie, sta-
nowi on wytwor sieci instytucji sztuki, ustanowionej w potowie XVIII
wieku i od tamtej pory odpowiedzialnej za wytwarzanie odpowiednich
warunkéw percepcji artefaktow; takich warunkow, w ktérych udziatem
odbiorcow mogto stac sie paradoksalne doznanie kontaktu z tym, co na
zawsze utracone. Podobng funkcje sprawowac w istocie miato nowozytne
muzeum, gdzie wystawiano opatrzone komentarzem antyczne dzieta
sztuki, oddzielone od przyrodzonego im kontekstu historyczno-spotecz-
nego. Zarazem ich uklad przestrzenny stuzyt temu, by wystawia¢ je na
widok publiczny w taki sposoéb, ktéry zagwarantuje konieczny dystans
miedzy artefaktem a odbiorca.

Nowozytne muzeum to zatem taki przyktad instytucji artystycznej,
ktéra nadaje artefaktom widzialnos$é poprzez narzucenie odbiorcom
odpowiednich regut obcowania z nimi. Z tego punktu widzenia mate-
rialno$¢ dziet sztuki nie stanowi stabilnej i niezmiennej w czasie struk-
tury, ale staje sie produktem dynamicznego procesu interakcji miedzy
artefaktami a odbiorcami w kontekscie instytucjonalnych, historycznie
zmiennych regut odbioru sztuki. Jak mi sie wydaje, zaproponowany przez
Ranciére’a model badania artefaktéw mozna z powodzeniem przeniesc na
grunt badan nad dramatem i jego relacji z teatrem oraz kontekstem histo-
ryczno-spotecznym. Zreszta takg mozliwos¢ uzycia tej metodologii zasu-
gerowal on sam, kiedy Aisthesis opatrzyl podtytulem Sceny z estetycznego
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rezimu sztuki. Wzorujac swoja prace na Mimesis Ericha Auerbacha®,
Ranciére skomponowat swoja ksigzke jako serie scen, czyli odrebnych
szkicow, w ktoérych podjat analize wybranych przypadkéw z dziedziny
literatury, sztuk plastycznych i performatywnych. Tym samym stworzyt
rodzaj otwartej formy, ktorg mozna uzupeknia¢ o nowe przyklady, sytuujac
je w coraz to nowych kontekstach. Dokonane przez Ranciére’a w Aisthesis
zakwestionowanie granicy miedzy aisthesis a poiesis, miedzy zmystowym
doznaniem bezpos$redniego kontaktu z artefaktem a regutami sztuki, na
mocy ktérych on powstal, nabiera ogromnego znaczenia w interesujacym
mnie kontekscie przemian rozumienia tekstu jako artefaktu i jego moz-
liwych performatywnych aspektow. Z tego punktu widzenia mozna do-
strzec, w jaki sposéb teksty pisane zgodnie z klasycystycznymi poetykami
i podobnie rozpowszechniane mogty spetnia¢ zadania wspélnototworcze
zaréwno za posrednictwem sceny, jak i w rozmaitych formach drukowa-
nych, pelnigc w kazdym z tych mediéw odmienng funkgje.

Jak mi sie wydaje, wlasnie z tego punktu widzenia mozna z pozyt-
kiem spojrzeé na teatr jezuicki jako dydaktyczng i niesamoistng forme
interakcji spotecznej, w ktérej ramach teksty traktowano czysto uzyt-
kowo i instrumentalnie. Ale nie tylko. Historia polskiego dramatu i teatru
w XIX wieku dostarcza bowiem wielu innych przykladéw na to, ze tekst
dla teatru to nie jest wcale zamknieta struktura, lecz raczej dynamiczny
interfejs, narzedzie stuzace do nawigzywania wspdlnotowych wiezi
i angazowania czlonkéw wspdlnoty w kolektywne do$wiadczenie. Aby
to udowodni¢, wystarczy przyjrzed sie dalszym losom klasycystycznej
tragedii na scenach polskich w pierwszych dekadach XIX wieku, kiedy
ze wsparciem Towarzystwa Iksow powrdcita do task w instytucjonalnych
teatrach, po okresie dominacji dramy mieszczanskiej i komedii w czasach
stanistawowskich. Kulminacyjny moment rozwoju tragedii neoklasycy-
stycznej w Krolestwie Polskim przypadt nieco p6ézniej i wigzat sie $cisle

23 Erich Auerbach, Mimesis. Rzeczywistos¢ przedstawiona w literaturze Zachodu,
thum. Zbigniew Zabicki, Wydawnictwo Prészyriski i Spétka 2004.
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z radykalng polityka kulturalng zaborcy rosyjskiego, a takze z narastaja-
cymi nastrojami rewolucyjnymi, ktére swoja kulminacje znalazty w chwili
wybuchu powstania listopadowego. Zniesienie wolno$ci prasy i wpro-
wadzenie cenzury prewencyjnej w 1819 roku oraz zawieszenie wolnosci
zgromadzen w 1820 roku powaznie ograniczylto dziatalno$¢ teatréw jako
instytucji odpowiedzialnych za krzewienie postaw narodowych i obywa-
telskich. I wlasnie w tych okoliczno$ciach model neoklasycznej tragedii,
aczacej antyczne formy z nowoczesnymi pradami myslowymi, postuzyt
jako narzedzie restytuowania i ocalenia tradycji narodowej. Jak przeko-
nuje Dobrochna Ratajczak, neoklasyczna tragedia stanowita w pierwszych
dekadach XIX wieku w Polsce , historyczny styl-kostium”4, ktéry poprzez
heroizacje i $wiadome propagowanie idealéw moralnych i patriotycznych
przechowywat pamiec o wielkiej przesztosci narodu. Z jednej strony pet-
nita ona funkcje kompensacyjna jako wyraz dazen do odnowienia tadu
spotecznego w momencie rozpadu panstwowosci. Z drugiej strony, funk-
cjonujac jako kostium historyczny, pozwalata nawigzaé zywotny kontakt
z tradycja, wykorzystac ja jako sktadnice chlubnych wzorcéw patriotycz-
nych, jednocze$nie chronigc tekst przed zakusami cenzoréw.

Forma neoklasycystycznej tragedii okazata sie dobrym modelem,
ktéry mogt pomagac w utrwaleniu i uwzniosleniu historii narodu pod za-
borami; mozna jg zatem potraktowac jako interfejs podobny w swoim od-
dzialywaniu do tragedii jezuickiej, jako instancje posredniczaca miedzy
zapisami i materialami historycznymi, ktére nie zawsze byly powszech-
nie dostepne, a poddang naciskom politycznym instytucja teatru i jego
publicznoscia. Ten graniczny status tekstu doskonale obrazuje historia
powstania i sceniczne dzieje Barbary Radziwitlowny Alojzego Felinskiego.
O tej tragedii Stanistaw Tarnowski pisat przeciez, ze ,pod wzgledem cha-
rakteréw, budowy, patetycznosci scen, przewyzsza wszystkie wspotczesne

24 Dobrochna Ratajczak, Wstep, [w:] Polska tragedia neoklasycystyczna, wyboér i opra-
cowanie eadem, Ossolineum 1988, s. XL.
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dramata polskie”. Na poczatku XX wieku oceniat on bowiem te wersje,
ktéra wydano drukiem w 1820 roku i traktowano jako ostateczny ksztatt
dzieta, gdyz ukazata sie juz po naglej $§mierci autora. Jesli jednak spojrzec
na historie powstania i rozpowszechniania tragedii Felinskiego, wtedy jak
na dloni zobaczyé mozna, ze jej spoteczne oddziatywanie $cisle wigzato
sie z procesualng natura tekstu dramatycznego i jego podatno$cia na
strukturalne modyfikacje w odmiennych kontekstach. A juz z pewnoscia
historia ta kaze pod znakiem zapytania postawi¢ kategorie romantycznego
geniuszu, ktéry ex nihilo powotuje do istnienia dzieto zdolne zainspirowac
miliony do niepodlegto$ciowego zrywu.

Prace nad tekstem rozpoczat Feliniski najprawdopodobniej juz w 1809
roku, podobno pod ogromnym wrazeniem innej neoklasycystycznej tra-
gedii, Ludgardy Ludwika Kropinskiego, ktéry w jego domu na wsi odczytat
mu sam autor pewnego popotudnia. Autor Barbary Radziwittowny, przy-
gotowujac sie do napisania swego dramatu, opierat sie gtéwnie na stabo
dostepnych w powszechnym obiegu pracach historycznych Juliana Ursyna
Niemcewicza. Drukiem ukazaly si¢ one dopiero po $émierci Felinskiego,
zatem jego tekst dla teatru trudno potraktowac jako sceniczna interpreta-
cje historii powszechnie znanej i funkcjonujacej w §wiadomosci widzow.
Tragedia dostarczyta mu wzorca dla przyblizenia i objasnienia dziejéw,
a takze pokazata, jak uzy¢ ich w funkcji egzemplum ofiarniczej $§mierci
w imie intereséw panstwowych. Jednak wzorca tego Feliniski nie potrak-
towal jak gotowej sztancy, w ktora wystarczy wlaé historyczny materiat, by
zyskal on aktualno$é i site spotecznego oddziatywania. Przez co najmniej
cztery lata, od 1811 do 1815 roku, poddawat kolejne wersje tekstu weryfika-
cji i probie sceny. Na etapie pracy nad tekstem pomagal mu z pewnoscia
Ludwik Osinski, jeden z najznamienitszych krytykéw literackich epoki,
ktéry wkrotce zostat dyrektorem Teatru Narodowego i z ktérym Felinski
prowadzit stalg korespondencje. Istotnym momentem w opracowaniu
ostatecznej wersji Barbary Radziwittowny bylo jej publiczne czytanie zima

25 Cyt. za: ibidem, s. CXXV.
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1815 roku u hrabiego Jana Tarnowskiego i w salonie Mostowskich. Dopiero
po przejsciu wstepnej proby sceny i kolejnej korekcie Osiniskiego, tekst
zostat oddany w rece tworcow teatralnych i 28 lutego 1817 roku wystawiony
na scenie, w znakomitej obsadzie, z J6zefa Ledochowska w tytutowej roli.
Juz tak zarysowana geneza wskazuje wyraznie na to, ze interfejsu nie
nalezy identyfikowac z ustalong raz na zawsze strukturg tekstu. Miedzy
historycznymi materiatami zrédlowymi a ostatecznym ksztattem scenicz-
nym posredniczyly w przypadku Barbary Radziwitiowny kolejne wersje,
za$ tekst wykorzystany w inscenizacji stanowit nie tyle ostateczny produkt,
ile raczej jedno z ogniw w procesie kulturowej recepcji dzieta Felinskiego.

Zreszta juz w chwili premiery stalo sie jasne, ze sile oddziatywania
na wyobraZnie i patriotyczne uczucia widowni lokowali krytycy bardziej
w samym tekscie niz w jego scenicznej realizacji. Jeden z piszacych anoni-
mowo lksow, doceniajac kunszt Felinskiego, jednocze$nie krytykowat ma-
szynerie teatralng, ktéra — jego zdaniem — przeciwdziatata ogromnej sile
poetyckiego stowa: , Skromna liczba i ranga towarzyszacych Zygmuntowi
0s6b (dwodch «strojacych miny» paziéw) pomniejszata powage krolew-
ska, a wciaz te same twarze statystow przedstawiajacych raz deputacje
sejmowa, raz ministrow, raz stuzbe krélewska lub postow — niweczyty
iluzje™®. Tks ocenial zatem site oddzialywania tekstu, ktéry zapewne
znal jedynie w wersji ustyszanej ze sceny, skoro ukazat sie on drukiem
dopiero trzy lata pézniej. Brak materialnej podstawy nie przeszkodzit mu
w tym, zeby rozpoznac tekst jako odrebny skladnik dziela teatralnego,
a nastepnie wtérnie wyodrebnic go ze scenicznej materii gestéw i glosow.
Trudno zatem i w tym przypadku moéwic o stabilnej podstawie tekstowej
— dzieto Felinskiego zyskato site oddziatywania wlaénie dlatego, ze nie
posiadato autonomicznego charakteru, lecz zostalo wpisane w kontekst
dominujacych praktyk teatralnych. Docierato bowiem do odbiorcéw sple-
cione $cisle z dominujacymi formami performatywnymi tamtej epoki,
ktére warunkowaly tylez jego sens i wymowe, ile — strukture wewnetrzna.

26 Cyt. za: ibidem, s. CXXIX.
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Co za$ najistotniejsze w kontekscie spotecznego oddziatywania tekstu,
Barbara Radziwitiéwna nie zyskala bynajmniej ostatecznego ksztattu
w chwili, gdy ukazata sie drukiem w 1820 roku, a rok p6zniej trafita na
indeks w Krolestwie Polskim i objeto jg zakazem wystawiania. Owszem,
drukowana forma ustabilizowatla jej jedna, edytorska wersje, ale wcale nie
oznaczalo to, Ze ta wersja stala sie natychmiast formg jedyna i ostateczna.
Pierwszy wydawca wyraZznie podkreslat w przedmowie, ze

Barbara Radziwittéwna znajduje sie w reku niemal kazdego mitoénika lite-
ratury polskiej, a te niezliczone jej kopie tak s3 mnéstwem pomylek zagesz-
czone, ze do niniejszego wydania ledwo ze zniesienia sze$ciu rekopisméw
i znaczgcych w pismach periodycznych umieszczonych wyjatkach, popraw-
niejszy mozna bylo uzyskac egzemplarz®’.

Te niedoskonate odpisy wcigz krazyly w drugim obiegu, jednoczeénie
z oficjalng i rzekomo jedyna poprawng wersja drukowang, cho¢ nie
sankcjonowat jej dostatecznie autorytet przedwczes$nie zmartego autora.
W sytuacji braku paristwowosci i zaostrzonej kontroli cenzoréw to wia-
$nie teksty, a nie przedstawienia stanowity narzedzie rozpowszechniania
politycznych tresci. I by¢ moze o skutecznosci oddziatywania dramatu
Felinskiego zadecydowata wlasnie harmonijna i sceniczna forma trage-
dii, tak ostro krytykowanej przez romantykéw. W odréznieniu od ich
nieorganicznych i niedramatycznych tekstow umozliwiala ona w cichej
lekturze aktywizacje wyobrazni i aktualizacje teatralnego wymiaru, ktory
nadawat tekstowi charakter zywej interakcji; umozliwiala zatem lekture
o charakterze performatywnym, noszaca wszelkie znamiona dziatania,
ktore powotuje do istnienia wyobrazone $wiaty o realnej sile oddziaty-
wania na odbiorcow.

Zawiklana historia powstania i rozpowszechnienia tragedii
Felinskiego pogladowo weryfikuje przyjete jako oczywiste binarne

27 Alojzy Felinski, Barbara Radziwiléwna. Tragedya w § aktach, [Krakow] 1820, s.
VL
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opozycje miedzy tradycyjnym tekstem jako ustabilizowang matrycg do
produkcji iluzji teatralnej a tekstem jako materiatem do wykorzystania
w ramach przedstawien kulturowych aktywizujacych odbiorcow. Forma
klasycystycznej i neoklasycystycznej tragedii okazuje sie zatem —i wbrew
powszechnemu mniemaniu — strukturg nietrwalg i dynamiczng, interfej-
sem posredniczacym miedzy rozmaitymi typami tekstéw a odbiorcami
zgromadzonymi w ramach rozmaitych instytucji kulturowych. Nie mam
watpliwosci, ze taki sposéb badania dawnego dramatu nie moze jednak
zrodzi¢ szczegdtowch rekonstrukeji, ktore pretendowatyby do miana
obiektywnej wiedzy historycznej. Na metodologiczne problemy tego typu
badan historycznych wskazywal niedawno Piotr Morawski na tamach
,Pamietnika Teatralnego™?®. Przypominatl o tym, ze w gruncie rzeczy
po polskim dramacie dawnym nie pozostato oprocz tekstéow wiele swia-
dectw pozwalajacych odtworzyc¢ sposob wykorzystania tekstéw na scenie.
Analizujac kolejne etapy wspotpracy historyka teatru Juliana Lewariskiego
i Kazimierza Dejmka w czasie przygotowan do inscenizacji Gry o Mece
i Zmartwychwstaniv w 1981 roku, Morawski jednoznacznie dowodzi, Zze
nasz obraz dawnego dramatu z koniecznosci jest tworzony z perspektywy
wspélczesnej praktyki scenicznej. By¢ moze zatem wlasnie z tego powodu
powrdt do dramaturgii XVIII i XIX wieku z perspektywy pierwszych
dekad wieku XXI pozwoli zweryfikowaé same podstawy zwrotu perfor-
matywnego i wyksztatcone w jego ramach koncepcje zaangazowania.
Nie oznacza to wcale, ze z proponowanego przeze mnie punktu wi-
dzenia nie sposéb odczytaé na nowo tekstéw polskich romantykow, ktore
wymykaja si¢ klasycznym typologiom gatunkowym. Wrecz przeciwnie,
réwniez te niekanoniczne teksty posiadajg wlasny typ sprawczosci, choc¢
nie wigze sie on juz z realizacja znanych konwencji dramatycznych i te-
atralnych. W gruncie rzeczy proponowana przeze mnie weryfikacja mo-
delu zaangazowania performatywnego oznacza wyciagniecie wnioskow

28 Por. Piotr Morawski, Migdzy dramatem a widowiskiem. Nie tylko Juliana Lewariskiego
zmagania z teatralnoscig, ,Pamietnik Teatralny” 2013, Z. 2, S. 19-37.
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z obowiagzujacych juz od dtuzszego czasu przekonan o braku ostrej gra-
nicy miedzy tekstem a kontekstem, o uzaleznieniu struktury i sensu
tekstu od dominujacych uwarunkowan instytucjonalnych i politycznych
oraz o procesualnej naturze utworu, ktérego aktualny ksztatt zalezny
od zmiennych oczekiwan i gustéw publiczno$ci. Te zalozenia domagaja
sie jednak daleko idgcych zmian metodologii przyjetej w obrebie teatro-
logii i ksztattujacej sie performatyki, a wiec wlaczenia badan utworéw
scenicznych w obreb performatyki jako dziedziny interdyscyplinarnej
i przekrojowej, ktora zaréwno teksty, jak i inne artefakty sytuuje w ramach
dynamicznych proceséw interakeji i wymiany. Dopiero taka zmiana moze
bowiem doprowadzi¢ do postulowanego przez Stephena Greenblatta juz
ponad dwadzie$cia lat temu wlgczenia nauki o tekstach w obreb per-
formatywnie zorientowanego kulturoznawstwa2J. I by¢ moze réwniez
taka zmiana pozwoli pod nowym katem spojrzec na te¢ nieopowiedziang
jeszcze historie polskiego dramatu i teatru, ktory do tej pory nie miescit
sie w inspirowanych performatyka przedstawient weryfikacjach kanonu.

29 Stephen Greenblatt, Kultura, [w:] idem, Poetyka kulturowa, red. Krystyna
Kujawinska-Courtney, Universitas 2000, s. 145-156.
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