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Blok prezentowanych tekstéw powstal w ramach projektu ,,Zrédta i mediacje” realizo-
wanego w Instytucie Kultury Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego. Projekt poswiecony
jest szeroko pojetej problematyce dokumentacji wydarzenia — widowiska kulturowego,
spektaklu teatralnego, performansu, muzyki i taica. Opracowanie nowoczesnych metod
wytwarzania oraz analizy zrodet w sztukach wykonawczych odbywa si¢ na podstawie tra-
dycyjnej historii teatru, wspdtczesnych teorii archiwdw, a takze w $cistej relacji z praktyka
performatywna.

Punktem wyj$cia bylo przekonanie, ze refleksje nad sztukami wykonawczymi odréznia
od innych badan zwigzanych ze sztukg (literatura, malarstwem, filmem) brak materialnego
przedmiotu analizy. Wydarzeniowy charakter, interakcja miedzy twércami a widzami, kto-
rzy tym samym stajg si¢ elementem dzieta, niepowtarzalno$¢, a takze zmiany dokonujace
sie z pokazu na pokaz, zwigzane z kondycja psychofizyczng aktoréw/performeréw/tancerzy,
zawsze czynily sztuki wykonawcze wyjatkowo skomplikowang dziedzing badawcza.

Dzisiaj jednak nowe media i mozliwo$¢ budowania narracji w przestrzeni wirtualnej, kto-
rej immanentnymi cechami sg odejscie od linearnosci, synchronicznos¢, wieloptaszczyzno-
wos¢, pozwalajace na jednoczesne uwzglednianie wielu pozioméw wydarzenia, sprawiaja,
ze zrédla do badania sztuk wykonawczych moga przybra¢ nowy charakter i nowa forme,
a jednocze$nie spetni¢ formulowane przez klasyczng teatrologie postulaty badawcze. Jed-
nocze$nie, tak pomyslane badania znacznie przekraczajg granice nauk o teatrze, prowadzac
w istocie do interdyscyplinarnej refleksji nad wspotczesnymi mediami oraz historig kultury.

Projekt ,,Zrédla i mediacje” finansowany jest ze srodkéw Narodowego Programu Rozwoju
Humanistyki.
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Efemeryczne to,
przez jeden wieczor lamp,
a gaénie, gdy pogasna skrecone rzedy ramp

Zacznijmy od pewnego paradoksu,
jaki wiaze si¢ z procesem emancypacji

Autorka jest adiunktem w Zaktadzie
Teatru i Widowisk Instytutu Kultury
Polskiej UW. Zajmuje sie problematyka
medialnosci i politycznosdci teatru,

a takze wspdtczesnymi teoriami
dotyczgcymi dokumentacji i performansu.
Wspdtttumaczka ksigzki Hansa-Thies
Lehmanna Teatr postdramatyczny (2009).
Autorka ksigzek ,Chore sztuki”. Choroba/
tozsamosé/dramat (2005) oraz Pod
okupacja medidw (2012), wspodtautorka

i wspotredaktorka tomu RE//MIX.
Performans i dokumentacja (2014).

widowiska od dramatu oraz badan nad
teatrem (historii teatru) od literaturo-
znawstwa (historii literatury) u progu
dwudziestego wieku w humanistyce
europejskiej. Moment wylonienia sie
autonomii sztuki teatru, a zarazem

Stanistaw Wyspianski Wyzwolenie

suwerennosci dyscypliny uwazam bo-
wiem za zalozycielski dla mitu efeme-
rycznosci teatru, ktéremu po$wigcona
jest niniejsza refleksja. Mitu, w ktorego
ramach teatr funkcjonuje jako prze-
strzen niepowtarzalnego i bezposred-
nio do$wiadczanego zywego dzialania,
a zarazem jako miejsce wydarzenia
podlegajacego nieodwotalnemu proce-
sowi znikania.

Réwniez w pierwszych polskich re-
fleksjach metodologicznych - Leona
Schillera, Wladystawa Zawistowskie-
go, Mieczystawa Rulikowskiego czy
Wiktora Brumera' — ,,istota dziefa sce-
nicznego” zostala zdefiniowana wila-
$nie poprzez jego nietrwato$¢ w czasie
i przestrzeni. Jednoczesnie definicja
ta zostala uzupelniona o postulat stwo-
rzenia potencjalnie cato$ciowej doku-
mentacji teatralnego ,tu i teraz’, kto-
ra uchronifaby je przed ostatecznym

1 1Zob. Teatrologia w Polsce w latach 1918-1939, wybor

i opracowanie Eleonora Udalska, Panstwowe Wydawnic-
two Naukowe, Warszawa 1979.



zniknieciem. Nic zatem dziwnego, ze
juz w latach dwudziestych przy Zwiaz-
ku Artystow Scen Polskich podjeto
probe stworzenia osrodka gromadze-
nia dokumentacji teatralnej w powo-
fanym do tego celu Polskim Instytucie
Teatrologicznym pod kierownictwem
Wiktora Brumera. Nie mniej sympto-
matyczne byly (ostatecznie niezrealizo-
wane) plany powolania ,,Almanachu’,
wydawnictwa ciaglego o charakterze
dokumentacyjnym, przez Wladystawa
Zawistowskiego. To on zresztg wkrotce
po objeciu redakgji ,,Sceny Polskiej” tak
przekonywat o niezbednos$ci wprowa-
dzenia do pisma dziatu Archiwum:

Konieczno$¢ archiwizowania wszelkich
faktéw i danych, dotyczacych biezacego
zycia teatralnego w Polsce, uskutecznia-
nego na Zachodzie i w Rosji przy pomo-
cy periodycznie wydawanych rocznikow
teatralnych, w braku takich rocznikow
w Polsce, naktada na ,,Scene Polsky” obo-

wigzek schematyzowania najwazniej-

szych faktéw i danych, i podawania

ich w gotowej, spreparowanej formie,

jako material archiwalny [podkr. DS]
dla wszelkich przysztych prac nad dziejami

teatrow w Polsce. Najlotniejsza i najmniej
trwata z wszystkich sztuk pieknych w cza-
sie, sztuka teatralna nie tylko, ze nie po-
zostawia prawie zadnych po sobie sladow,
ale ponadto, nie podtrzymywana przez
racjonalne prowadzenie bibliotek i archi-
wow teatralnych, nie pozostawia przysztym
badaczom zadnych najelementarniejszych
danych, ktore by pozwolily w przyblizeniu
rekonstruowaé naukowo widowiska te-

atralne [podkr. DS.], nawet z najblizszej

przesztosci.?

Od poczatku zatem twierdzeniu
o potrzebie koncentracji na widowi-
sku, a nie na literaturze dramatycznej

(yt. za: Wiktor Brumer Niedomagania polskiej teatrolo-

gii, w: tamze, s. 95-96.
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towarzyszylo przekonanie o koniecz-
nosci wytwarzania zZrédel teatru w ra-
mach logocentrycznie rozumianego
archiwum. Proces archiwizacji polega¢
miat bowiem na transpozycji nietrwa-
fej (materialnie) natury przedstawienia
w materie stowng, w mozliwie obiek-
tywne ,,opracowanie” przedstawienia,
ktore statoby sie z kolei swoistym meta-
zrodlem dla (réwniez majacych posta¢
tekstu) rekonstrukcji badaczy teatru.
Ponadto temu przeobrazeniu w dajacy
sie reprodukowac na wielu poziomach
(od faktograficznego do teoretycznego)
tekst o przedstawieniu juz od poczatku
podlegaly nie tylko takie dokumenty,
jak egzemplarze teatralne, recenzje,
pamietniki i relacje wspotczesnych, ale
réwniez caly material ikonograficzny,
ktorego wizualno$¢ redukowana byta -
czy tez ,preparowana’ — do funkgji in-
formacyjnej o danym widowisku.
Swietnie ten paradoks emancypacji
i represji w momencie wylonienia si¢
autonomii teatru pokazata Julia A. Wal-
ker w artykule Why Performance? Why
Now? Textuality and the Rearticulation
of Human Presence (2003)°. Amery-
kanska badaczka przywoluje w nieco
szerszym niz tylko teatrologiczny kon-
tekécie moment rozdzielenia tekstu
i widowiska, zwracajac uwage na insty-
tucjonalizacje tego podziatu oraz wyni-
kajace z niej konsekwencje. Analizujac
z jednej strony dziatalno$¢ niemieckie-
go teoretyka i historyka teatru Maxa
Hermanna, deklarujacego niezalez-
no$¢ pojecia przedstawienia od litera-
tury dramatycznej, z drugiej za$ strony
odwolujac si¢ do amerykanskich bada-
czy oralnosci, gloszacych niezaleznos¢
Oral English od English Literature, Julia
Walker przekonuje o wtérnej represji,

Julia A. Walker Why Performance? Why Now? Textuality

and the Rearticulation of Human Presence, ,The Yale
Journal of Criticism”, Volume 16, Number 1, Spring 2003,
5. 149-175.



jakiej w momencie emancypacji teatru
uleglo pojecie widowiska jako tego, co
zwigzane jest kompleksowo z cialem
i cielesno$cig. Podkresla przy tym, ze
oddzielenie przedstawienia od tekstu
doprowadzito, wlasnie poprzez nega-
cje, do wytworzenia modernistycznej
kategorii ,literacko$ci”, ktora z kolei
opierajac sie na ,,antyperformatywnym
uprzedzeniu’, okazala sie zdecydowa-
nie mocniejsza kategoriag naukowa.
W efekcie to, co mialo wytwarza¢ owg
nietrwalg istote widowiska - glos, po-
stawa, gest, rytm i ruch, a zatem cialo
- uznane zostalo za duzo stabsze pole
badania naukowego i niejako wtdrnie
wyparte z obiegu instytucjonalnego.
Tym samym cielesne sposoby komu-
nikacji albo w ogéle zostaly wytaczone
z badan, albo pézniej juz za kazdym
razem podlegaly metaforyzacji, trans-
formacji w formy jezykowe i tekstualne.

Ten logocentryczny fundament ba-
dan nad teatrem i widowiskiem na-
bral szczegdlnej wyrazistosci w latach
siedemdziesigtych i osiemdziesiatych,
ktore z kilku powodow uwazam tu za
warte dokltadniejszej analizy i by¢ moze
ciekawsze z punktu widzenia europej-
skiej (a wigc i polskiej) historii i teorii
teatru niz analizowane przez Julie A.
Walker dyskursywne aspekty zwrotu
performatywnego, dla ktérego wlasciw-
szym kontekstem wydaje si¢ jednak na-
uka i kultura amerykanska. W Europie
lata siedemdziesigte i osiemdziesigte
to okres dominacji semiotyki teatru
jako podstawowej metodologii w ana-
lizie przedstawienia teatralnego, a zwia-
zanej z tak wybitnymi badaczami, jak
Tadeusz Kowzan, Anne Ubersfeld czy
Erika Fischer-Lichte. Wypracowane
przez nich metody, cho¢ niewatpliwie
dokonaly rewolucji w dwczesnej teatro-
logii, to jednak przez dazacy do maksi-
mum obiektywnosci ,,opis przedstawie-
nia” i przez swoistg fetyszyzacje znaku
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teatralnego wyrazajacg sie¢ w pragnie-
niu deszyfracji i interpretacji znakow
teatralnych na podobienstwo znakéw
jezykowych, ponownie podporzadko-
waly cialo - tekstowi.

Réwnie dobitnie teza o nietrwalosci
teatru, a zarazem o mozliwosci wy-
tacznie jego intelektualnej — pojecio-
wej — rekonstrukcji, odsuwajacej wlas-
ciwie w niebyt cielesno$¢ widowiska,
wybrzmiala w fenomenologicznych
ujeciach teatru z lat siedemdziesigtych,
wyprowadzonych z wczesniejszej my-
$§li Romana Ingardena, a przedstawia-
nych kilkakrotnie przez Irene Stawin-
ska najpierw w drukowanym w roku
1975 w ,Dialogu” tekscie Inspiracja
Ingardena w teatrologii wspélczesnej,
potem w jego kolejnych wersjach we
Wspélczesnej refleksji o teatrze (1979)
iw Teatrze w mysli wspétczesnej (1990).
Przywolywane przez Slawinska tezy
Dietricha Steinbecka z jego Wprowa-
dzenia do teorii i systematyki wiedzy
o teatrze, ktorg badaczka uznaje za je-
dyna ,koherentng prébe zbudowania
systemu wiedzy o teatrze na przestan-
kach Ingardena’, wydaja si¢ w sposob
ekstremalny, a zarazem kompletny
i klarowny trafia¢ w to, co rozumiem
pod mitem efemerycznosci teatru
stworzonym przez teatrologie, pozwole
sobie zatem na przytoczenie kilku pod-
stawowych rozpoznan:

Teatr nie istnieje jako rzecz utrwalona
w przestrzeni, ale jako proces (Vorgang)
o charakterze wydarzenia (Ereignis).

[...]

W przeciwienstwie do estetyki innych
sztuk, teatrologia nie posiada swoich przed-
miotow. Dopiero poprzez odpowiednie ope-
racje myslowe musi ona swoje przedmioty
stworzy¢, urealni¢ (dingfest machen).

Z faktu, ze pojecia teatrologiczne doty-
cza rzeczy ,zaginionych”, juz nieistnieja-
cych, rodzi si¢ szereg trudnych problemow



epistemologicznych: struktury i funkcji
w tym ,zaginionym” zjawisku nie moz-
na zweryfikowa¢ empirycznie, tylko
intelektualnie.

Spektakl zostaje zrekonstruowany, a $ci-
$lej ukonstytuowany przez historyka teatru,
ktéry za pomoca $rodkéw stownych, opisu
i analizy, stara si¢ umozliwi¢ jego oglad
(Anschauung).

Materialne relikty przedstawienia nie
stanowig same w sobie przedmiotu bada-
nia teatrologicznego: dzielo teatralne nie
jest bowiem suma sktadnikéw material-
nych, ale strukturg pojeciows, ktéra rekon-
struujemy w procesie teoriopoznawczym
(erkenntniskritisch).

(]

W opozycji do innych sztuk teatr bowiem
powstaje nie dla wiecznosci, lecz dla swo-
jego czasu. Jest wiec dla nas podwdjnie
niedostepny: i jako sztuka z natury swojej
ulotna, i dla niedostepnej juz dla nas reakcji

pierwszych widzow.*

Kazde z tych sformutowan zastugi-
waloby wla$ciwie na odrebng reflek-
sje krytyczng, tu jednak chcialabym
zatrzymaé sie przy punkcie szdstym
moéwigcym o ,,materialnych reliktach
przedstawienia’, poniewaz dokonuje
sie w nim wykluczenie ciala jako doku-
mentu w podwéjnym sensie. Wszystko,
co materialne w teatrze, a jednoczesnie
konstytutywne dla teatru - rzeczy sa-
me-w-sobie i miejsca same-w-sobie
- zostaje w tym ujeciu zdegradowane
do sladow czy resztek przedstawienia,
a nastepnie odsunigte poza granice
naukowego poznania. To natomiast,
co wytwarza w teatrze fundamentalna
relacje - wspoldziatajace z rzeczami
i miejscami ciato ludzkie — pozostaje
w ogdle niezauwazone, niepokojaco
pominiete. Ta perspektywa traktowa-

4 rena Stawiriska Ingardenowska teoria dzieta teatral-

nego, w: Teatr w mysli wspétczesnej: ku antropologii
teatru, PWN, Warszawa 1990, s. 29-30.
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nia rzeczy i miejsc, a przede wszystkim
materii znikajacego, niewidzialnego
ciala nie jako mediéw przechowuja-
cych pamieé w ogole, lecz zaledwie
niepelnych resztek przedstawienia, wy-
warla ogromny wplyw na rozumienie
dokumentu wydarzenia teatralnego,
a tym samym na sformulowanie idei
archiwum teatru, ktéra réwniez w la-
tach siedemdziesiatych osiagneta swoje
apogeum.

Warto w tym miejscu przypomniec,
ze w roku 1975 miata w Polsce miejsce
stynna dyskusja na temat sposobdw
dokumentacji teatru oraz rekonstrukeji
przedstawienia, ktérej gtéwne zatozenia
przedstawione byly w lipcowym nume-
rze ,Dialogu” W jednym z najistotniej-
szych i najbardziej reprezentatywnych
dla tej debaty tekstow, w Sprawie doku-
mentacji widowiska teatralnego Stefa-
nii Skwarczynskiej, pojawita si¢ proba
kluczowego, zdaniem badaczki, dla hi-
storyka teatru ustalenia relacji miedzy
dokumentem a przedstawieniem:

Od ich [dokumentéw — DS] jako$ci, ilo$ci
i autorytatywnosci - a takze od umiejetno-
$ci, z jakg badacz wyczyta dane widowiska
z dokumentéw pozornie niewaznych, jak
na przyktad rachunki za rekwizyty - zale-
zy stopien pelni rekonstrukcji, a takze jej
warto$¢ naukowa, mierzona — na mocy hi-
storycznej wiedzy o teatrze — prawdopodo-
bienstwem jej adekwatnosci w stosunku do
odpowiedniego widowiska.’

Dostrzegajac powazne braki w mate-
rialach dokumentujacych historie te-
atru, Skwarczynska domagata si¢ zatem
podjecia dla przyszltych pokolen ,,pla-
nowanej akcji gromadzenia dokumen-
tacji widowisk teatralnych”, skrupulat-
nie wyliczajac — poza podstawowymi
materiatami, jak egzemplarz rezyserski,

Stefania Skwarczyriska, Sprawa dokumentacji widowiska

teatralnego, ,Dialog” nr 7/1975.



projekt scenografii, program, plakat,
zdjecia — dziesigtki typéw dokumen-
tow, jakie powinny towarzyszy¢ pro-
dukgji kazdego przedstawienia: miedzy
innymi dwa filmy rejestrujace przed-
stawienie z dwoch punktéow widzenia;
obfite w zblizenia ,,podobizny filmowe”
fragmentoéw przedstawienia stuzace
dokumentacji gry poszczegdlnych akto-
row; filmowe ujecia widowni; detalicz-
ny scenopis widowiska wykonany przez
asystenta rezysera; opisy werbalne wy-
konane przez widzow o réznym wieku,
wyksztalceniu i pozycji spotecznej; no-
tatki dokumentujace pierwsze wraze-
nia widzéw; kronika wszystkich zmian
wprowadzanych w trakcie powstawania
przedstawienia oraz jego eksploatacji;
nagrania przebiegu wszystkich kolej-
nych prob; sprawozdanie z dyskusji
nad przygotowywanym afiszem, pro-
gramem etc.

Wizja Stefanii Skwarczynskiej pozo-
stala z jednej strony ideg catkowicie
niespelnialng, z drugiej za$ ukonstytu-
owala sie jako obowiazujacy wlasciwie
do dzi$ punkt odniesienia (,,model ide-
alny”) w mysleniu o archiwum teatru
jako miejscu zbierajacym wszelkie po-
zostalosci, pod warunkiem, ze dajg si¢
one opisac jako przedstawieniowe eks-
presje ulotnego wydarzenia, jakim (rze-
komo) jest spektakl teatralny. Wszelkie,
procz tego, ktére ustanowilo mit nie-
trwaloéci teatru - ciata. Z dzisiejszej
perspektywy wizja Skwarczynskiej
wydaje si¢ zatem znakomitym $wia-
dectwem teatrologii, ktéra w swym da-
zeniu do emancypacji dyscypliny usy-
tuowala ostatecznie cialo i cielesnos¢
po stronie znikania, w opozycji do
»ocalania” (czytanego jak tekst) obiek-
tu, tekstu i (czytanego jak tekst) obrazu.
Wizja ta stanowi réwniez dobry punkt
wyjscia do wspolczesnej krytyki myéle-
nia archiwistycznego - pojecia i statusu
zrodla, dokumentu czy oryginatu.
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Nie wydaje si¢ przypadkiem, ze
owo wyparcie ciala przez jego wtor-
ng dyskursywizacj¢ w badaniach nad
teatrem nastgpilo wlasnie w latach
siedemdziesigtych i osiemdziesigtych.
Widze w tym dwuznaczng, réwniez
politycznie i ideologicznie, reakcje na
radykalng obecnos¢ ciala w perfor-
mansie i teatrze lat sze$¢dziesiatych
i siedemdziesigtych. Owczesna awan-
garda z jednej strony dazyla bowiem
do maksymalnego wyeksponowania
materialnosci glosu, skutecznoséci ge-
stu, wytrenowanego ruchu ciata, z dru-
giej za$ sama pielegnowata mit teatru
i performansu wtasnie jako sztuki zni-
kania. Artysci tacy jak Marina Abra-
movi¢, Bruce Nauman, Vito Acconci,
Akcjonisci Wiedenscy, ale tez Jerzy
Grotowski czynili to zreszta w dwojaki
sposob: albo poddajac wlasne dziatania
obsesyjnej samodokumentacji za po-
mocg wszelkich dostepnych wowczas
technologii, albo absolutnie odmawia-
jac dokumentowania, szczegdlnie wi-
zualnego, radykalnie przeciwstawiajac
doswiadczenie ciala kulturze opartej na
hegemonii wzroku i na wzroku opiera-
jacej rozumienie i poznanie.

Na ten aspekt znakomicie zwraca uwa-
ge Rebecca Schneider w swojej ksigzce
Performing Remains®, przede wszystkim
w rozdziale In the meantime: performan-
ce remains, bedacym poddana licznym
rewizjom wersjg tekstu Archives. Perfor-
mance Remains z 2001 roku’. Autorka
wnikliwie analizuje tu miejsce wyda-
rzenia (w tym takze performansu, wi-
dowiska, przedstawienia) w zachodniej
kulturze archiwum. Pokazuje, jak logi-
ka archiwum, oparta na gromadzeniu
(a zarazem porzadkowaniu, klasyfiko-

Rebecca Schneider Performing Remains: Art and War in

Times of Theatrical Reenactment, Routledge, New York
2011,

Zob. Rebecca Schneider Archives. Performance Remains,
Performance Research” nr 6/2001, 5. 100-108.



waniu) materialnych resztek po historii,
rozumianych jako zrédta jezykowe lub
wizualne, musiala umiesci¢ dzialajace
cialo w przestrzeni nieobecnosci - jako
cialo obce, nieustannie zagrozone $mier-
cig, jako cos, co w swej nietrwato$ci wy-
myKka sie logice archiwum. Mozna zatem
powiedzie, ze teatrologia — wiklajac sie
w proces wskazywania na wlasng auto-
nomie - juz od samego poczatku do-
konala swoistej kastracji. Tworzac mit
o0 niepowtarzalnosci wydarzenia teatral-
nego, czyli o znikaniu teatru, z jednej
strony zwigzata go wylacznie z mate-
rialnymi $§ladami, jakie po nim pozo-
stajg, z drugiej za$ z trwalg degradacja
znaczenia ciala w pisaniu historii teatru,
odrzucajgc mozliwos¢ rozumienia ciata
jako archiwum i jako medium pamieci.
Rebecca Schneider nie tylko dokonu-
je dekonstrukcji mitu efemerycznosci
performansu w duchu Derridianskiej
krytyki myslenia archiwistycznego, lecz
pokazuje réwniez, jak mozna by dzis te
opartg na prawie Archonta patryline-
arng logike archiwum podwazy¢, prze-
zwyciezy¢, a nawet nieco ,squeerowac”
W tym celu w samo centrum refleksji
filozoficznej Rebecca Schneider wpro-
wadza ,reenactment” — pojecie-dziata-
nie, ktdre ze wzgledu na swa podwéjna
teoretyczno-praktyczna nature znako-
micie lokuje sie w polu przecigcia ciala
i historii. Z jednej strony odnosi si¢ ono
do praktyk rekonstrukcyjnych w sztu-
ce wspdlczesnej ostatniej dekady, ktore
polegaja, najogolniej rzecz ujmujac, na
odtworzeniu - zwykle na podstawie
dokumentacji wideo, zdje¢é, zapiséw
prob, swiadectw moéwionych - dziata-
nia artystycznego nalezacego juz dzi$
do historii performance art, a uznawa-
nych przez sztuke lat siedemdziesigtych
za wydarzenie calkowicie efemerycz-
ne. Tym samym reenactment stanowi
praktyke artystyczna, ktéra wydobywa
na jaw paradoks zachowania niepowta-
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rzalnego wydarzenia i w centrum uwa-
gi stawia wlasng medialng strukture.
Dlatego tez praktyki rekonstrukeyjne,
jak przekonuje autorka — zamiast pod-
trzymywac tradycyjna opozycje miedzy
zatrzymywaniem, zachowywaniem, do-
kumentowaniem wydarzenia z jednej
strony a jego ulotnoscig, efemerycz-
noscig i niepowtarzalnoscia z drugiej
strony — proponuja przyjecie alterna-
tywnej logiki, wedle ktorej wydarzenia
same stanowia formy dokumentacji,
natomiast gest archiwizacji moze by¢
traktowany jako wydarzenie. Kazde
powtorzenie wydarzenia — czy to jako
ponowne odegranie, czy to jako pisem-
na lub ustna opowies¢ o nim, czy tez
jako dokumentacja fotograficzna lub
filmowa - samo podlega prawom efe-
meryczno$ci. Wprawdzie nie pokrywa
sie ono z ulotnoscia wydarzenia, ktdre
jest przez nie powtarzane, za to roz-
wija wlasng energie, bedaca w sta-
nie calkowicie zatrze¢ réznice wobec
pierwowzoru.

Nic zatem dziwnego, Ze proponujac
nows filozofie historii i performansu,
Rebecca Schneider dos¢ przewrot-
nie rozpoczyna swoje badania i swoja
ksigzke, wyznajac w przedmowie:

Posztam na Wojne Secesyjng. Nie udalam
si¢ do archiwum, cho¢ bytaby to z pewno-
$cig najbardziej oczywista $ciezka, legity-
mizujgca mnie jako naukowca zajmujacego
si¢ historig. Zamiast tego posztam oglada¢
bitwy zanurzone w ponownos$ci zwich-
nigtego czasu (,in the again of time out
of joint”)%, jako badaczka zainteresowana

teatralnymi powrotami historii.’

Sformutowanie ,time out of joint” ttumacze zgodnie

7 uzusem szekspirowskim, wybierajac najlepiej, moim
zdaniem, pasujace w tym kontekscie ttumaczenie
Macieja Stomczyniskiego: ,zwichniety czas”. (Por.

Jozef Paszkowski: ,Swiat wyszedt z formy”, Stanistaw
Baranczak: czas jest ,koscia, ktéra wypadta ze stawu”).
Schneider Performing Remains, op.cit., s. 1.



W ten oto sposdb Schneider wraca
w swojej ksigzce do zrodel ,reenact-
ment”: do rekonstrukgji historycznych,
owej naiwnej, popularnej rozrywki,
podczas ktérej ludzie uzyczaja swoich
cial tym, ktérych ciata juz dawno - zni-
kty. I to te praktyki — cho¢ z perspek-
tywy logocentrycznej logiki archiwum
wygladaja jak ,niedorzeczna kopia
czego$ jedynie niejasno wyobrazone-
go” - okazujg si¢ radykalnie podwazac
mit efemerycznosci wydarzenia: ciala
uczestnikow rekonstrukcji same w so-
bie sa bowiem rodzajem ruiny, a raczej
- w performatywnym powtorzeniu —
2ywa pozostatoscig historii.

W swojej ksigzce Rebecca Schneider
nie wikla sie, rzecz jasna, w ustalenia
teatrologii europejskiej - jej zaintereso-
wania koncentrujg sie wokot politycz-
nych zalezno$ci miedzy fundamentami
tozsamosci Ameryki a wspotczesnymi
powrotami wojen i terroru, wzglednie
wokdt rozwazan swobodnie taczacych
tradycje teatru europejskiego (Jerzy
Grotowski) ze spuscizng amerykan-
skich sztuk performatywnych (The
Wooster Group) oraz dokonaniami za-
réwno klasycznej awangardy (Gertruda
Stein), ikon pop-kultury i performance
art (Andy Warhol, Marina Abramo-
vi¢), jak i najnowszych reprezentan-
tow sztuk wizualnych (Tino Seghal).
Jednak dociekania amerykanskiej ba-
daczki przekonujaco - i to wlasnie we
wcigz obecnej podwdjnosci estetyki
i historii — daja si¢ odnies¢ nie tylko
do wspotczesnych badan nad teatrem,
ale réwniez do momentu narodzin
dyscypliny. Pozwalaja na nowo zoba-
czy¢ i przeczytaé historie teatrologii.
Stworzony przez teatrologie mit niepo-
wtarzalno$ci i niereprodukowalnosci
wydarzenia teatralnego zostat bowiem
podwazony u progu dwudziestego
wieku przez badania i dziatania Niko-
taja Jewreinowa, przez jego gruntowne

86

10

studia nad widowiskami przeszlosci,
nad sposobami ich realizacji oraz ak-
torstwem. Praktyki odtworzeniowe
Jewreinowa — czy to w formie Teatru
Starozytnosci, gdzie koncentrowat sie
nad rekonstrukcja zasad i przedsta-
wien teatru $redniowiecznego (1907-
-1908), teatru hiszpanskiego Ztotego
Wieku (1911-1912) i na ostatecznie
niezrealizowanej komedii dell’arte, czy
to w postaci rekonstrukeji wypadkow
Rewolucji Pazdziernikowej w stynnym
masowym widowisku Szturm na Patac
Zimowy (7 listopada 1920) — wytworzy-
ty catkowicie odmienng perspektywe
patrzenia na teatr niz ta, ktérg przyjeta
powstajaca wéwczas europejska nauka
o teatrze. Zamiast przekladu znakow
teatralnych na znaki jezykowe propo-
nowaly bowiem strategie aktualizacji,
a zarazem dokumentacji wydarzenia
poprzez jego ponowne ucieles$nienie
i zrewidowanie w ciele. Praktyki rekon-
strukcyjne Jewreinowa doskonale prze-
konywaly tym samym nie tyle o mozli-
wosci powtorzenia teatru, ile o teatrze
jako zawsze-miejscu-powtorzenia.
Moja propozycja polega zatem nie
tylko na proébie krytycznej analizy re-
lacji ciata i archiwum w kontekscie
sztuki teatru, ale réwniez na probie
(ponownego) wlaczenia do refleksji
nad teatrem, jego historig, wreszcie nad
historig dyscypliny praktyk rekonstruk-
cyjnych. Powtorzona dzi$ rekonstruk-
cja nie musi bowiem oznacza¢ wylacz-
nie — jak pisala Stefania Skwarczynska
- nieco kalekiego ,,dodatkowego zabie-
gu badawczego’, na jaki ,,skazany jest
teatrolog’, ,,pozbawiony — wobec ulot-
nosci wydarzenia teatralnego - bez-
posredniej stycznosci z przedmiotem
swojej analizy”'’. Jesli w badaniach nad
teatrem uda si¢ przechwyci¢ to ,,twar-
de” teatrologiczne pojecie rekonstrukeji

Skwarczyniska, op.cit., s. 130.



jako zmudnego procesu odczytywania
z wybrakowanych zrédet i dokumen-
tow ,$ladow przedstawienia’, by do-
strzec w performatywnym powtdrze-
niu, jakim sg praktyki rekonstrukcyjne,
proces teoriopoznawczy, wowczas
okaze sie, ze jest mozliwe napisanie
historii, w ktdrej cialo funkcjonuje
jako pelnoprawne archiwum, dajace
nam zywy dostep do historii i polityki,
w tym réwniez historii i polityki teatru
i teatrologii.

Zapoczatkowane juz u progu dwu-
dziestego wieku praktyki odtworzenio-
we — wlasnie jako dziafania, ujawnia-
jace represjonowane w modernizmie
sposoby obecnosci i manifestacji ciala
- pozwalaja odstoni¢ zachowawczy
wymiar rodzacej sie woéwczas zin-
stytucjonalizowanej nauki o teatrze.
W zdefiniowaniu istoty dziela teatral-
nego poprzez jego niepowtarzalno$é,
a zatem w stworzeniu mitu efemerycz-
nosci teatru widzie¢ trzeba w moim
przekonaniu gest polityczny, polegaja-
cy na probie odsuniecia, wytworzenia
dystansu pomiedzy dzialaniem a jego
dokumentacja, terazniejszoscia a prze-
szfoécia, wreszcie pomiedzy sztuka
a polityka. Gwarantujac autonomiczny
status widowiska nie tylko wobec tek-
stu, literatury, ale i wobec rzeczywisto-
$ci spotecznej, przekierowujac uwa-
ge badaczy ku immanentnej analizie
przedstawienia, teatrologia stanowila
jedno z wielu urzadzen wiedzy-wla-
dzy, przeciwdzialajgcych powtorzeniu
radykalnych dzialan politycznych oraz
wypierajacych pamie¢ o nich. Forma
przetrwania tych dzialan stawaly sie
natomiast ,,naiwne”, popularne wido-
wiska, po ktére siegali progresywnie
zorientowani tworcy teatralni, by doko-
na¢ ich performatywnego powtdrzenia.

Trzeba bowiem podkresli¢, ze prak-
tyki rekonstrukcyjne w teatrze (a na-
stepnie w filmie, performance art, sztu-
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kach wizualnych) maja swoje korzenie
w odgrywaniu waznych wydarzen
politycznych jako swoistej formy pa-
mieci kulturowej, a ich poczatek siega
Wielkiej Rewolucji Francuskiej, ktéra —
zdaniem Daniela Geroulda - stanowila
»pierwszy wielki europejski przewrot,
w ktorym jego sprawcy natychmiast
dostrzegli spektakl dajacy sie odegra¢
i odtworzy¢”''. Dowodem na to sta-
ty sie liczne rekonstrukcje historycz-
ne, jakie pojawily sie juz w pierwsza
rocznice zburzenia Bastylii zaréwno
w przestrzeniach publicznych (na przy-
kiad La Prise de la Bastille w Katedrze
Notre Dame w Paryzu), jak i w zawo-
dowych teatrach, i mialy na celu przede
wszystkim ukazanie roli mas w tworze-
niu historii'?. Podejmujac ten sam gest
powtorzenia, Jewreinow przyjat zatem
wiek pozniej pozycje tego, kto dokonat
- wbrew tezie o jednorazowos$ci wy-
darzenia - ponownego uciele$niania
rewolucji, pamietajac i przypominajac
o tym, ze rewolucja pazdziernikowa
juz w perspektywie jej uczestnikow
sama miata by¢ powtdrzeniem (spek-
taklu) rewolucji z 1789 roku. Badania
i dzialania Jewreinowa okazaly si¢ za-
tem rewolucyjne jednoczesnie w dwdch
wymiarach — metapolitycznym i meta-
medialnym, stajac si¢ rodzajem prak-
tyczno-teoretycznej wiedzy zaréwno
na temat polityki - jej podstawowych
zasad i finalnego celu, jak i teatru jako
autoreferencyjnego medium.

W takiej wlasnie polityczno-medial-
nej, a zarazem praktyczno-teoretycznej
perspektywie sytuuje si¢ w moim prze-
konaniu réwniez tworczos¢ polskie-
go artysty i filozofa teatru z poczatku
dwudziestego wieku, Stanistawa Wy-
spianskiego. Jego dzieta przynosza sze-
reg prob zastosowania strategii rekon-

Daniel Gerould Historical Simulation and Popular Enter-

tainment, ,The Drama Review” t. 33, nr 2/1989, s. 162.

12 Zob. tamze, 5. 163.
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strukcyjnych, ktére stuzg odstonigciu
specyficznie pojetej dynamiki teatru:
jako zawsze-miejsca-powtdrzenia, a za-
razem maszyny pamieci i pamietania.
By¢ moze dlatego Duch w fundamen-
talnym dla takiego ujecia teatru Ham-
lecie Shakespeare’a, u Wyspianskiego
znika ze slowami, ktoére powtdrzone
z wlasciwg polskiemu poecie inter-
punkcja uzyskuja metakomentujacy
wymiar i zdecydowanie mocniej niz
w oryginale wydobywaja kwesti¢ nie
pamieci jednostkowej, lecz pamieci
w ogéle: ,,Zegnam cie - Pomnij mnie!
- — — / Pamietaj — o mnie! / (znika)”".
W tej perspektywie znikanie okazuje
sie warunkowac nie tylko pamietanie,
ale w ogodle wszelkie pojawianie sie, sta-
jac sie tym samym dla Wyspianskiego
nie nostalgicznie nacechowang utrata
pierwotnej zrédlowosci, lecz najbar-
dziej trwalym fundamentem teatru.
Wyspianski pojmuje bowiem zrédlo
nie jako dajace si¢ okresli¢ miejsce na-
rodzin oryginatu, lecz jako za kazdym
razem dokonujace (rodzace, stajace)
sie tu i teraz powtérzenie. W ujeciu
Wyspianskiego miejscem powtoérzenia
jest scena teatralna. Co wigcej, powto-
rzenie ma charakter wybitnie teatralny
- kluczowy okazuje si¢ bowiem sam
proces ponownego przywolywania, ak-
tualizacji tego, co minione, a zatem sam
akt mediacji, albo inaczej — medialno$¢
jako fenomen.

Swoisty traktat filozoficzny na temat
pojawiania si¢ i znikania jako proble-
mu mediacji zrodta stanowi drugi akt
Wyzwolenia, w ktorym agoniczna gra —
istota dramatycznosci — zachodzi mie-
dzy Konradem a uciele$nionym Innym

Dla pordwnania warto przypomnie¢ przektad Jozefa

Paszkowskiego, z ktorego korzystat Wyspianski, oraz
wspétczesny - Stanistawa Barariczaka. U Paszkowskiego
,Legnam cie, zegnam cie; pamietaj o mnie. / Znika”.

U Barariczaka: ,Zegnaj mi, zegnaj. | pamietaj o mnie /
Inika”.
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— Maskami. To wlasnie tutaj pojawienie
sie kazdej nastepnej Maski warunkowa-
ne jest zniknieciem poprzedniej, i tylko
ta dynamika pozwala na uchwycenie
inscenizowanego przez Wyspianskie-
go continuum trwania. Przypomnijmy
tu kilka komentarzy, jakie padajg mie-
dzy jedna Maska a druga:

Ledwo, ze larwa gdzie$ przepadta, / inna
si¢ juz na scen¢ wkradta [...] Zaledwie ma-
ska ta gdzie$ znika, / juz nowa za nim sig
pomyka. [...] Zaledwie ta ze sceny scho-
dzi, / juz nowa droge mu zagrodzi. [...]
Precz znikla; nowa juz si¢ skrada, / juz za
nim tropi, §ledzi, bada. [...] Znika, a nowa
juz powstanie, / by nowe zada¢ mu pyta-
nie: [...] Juz nowa, - ledwo tamta pada - /
znéw nieodstepna od Konrada. [...] Zni-
kia; juz inna jest i bada / niepokojaca mysl
Konrada.

W tworczo$ci Wyspianskiego Wy-
zwolenie zajmuje zreszta miejsce
szczegolne w kontekscie relacji i me-
diacji miedzy pamiecig a znikaniem,
historig a terazniejszo$cig, materig te-
atru a cialem. W tym dziele w sposéb
najbardziej kompleksowy Wyspianski
zastosowal rekonstrukcje wlasnie jako
rodzaj dziatania teoriopoznawczego.
Juz sam tekst — cho¢ formalnie przy-
pomina trzyaktowy dramat — niewiele
ma wspdlnego z dziewietnastowiecz-
nym ujeciem literatury dramatycznej.
Jest bowiem tekstem pisanym na sce-
ne (a zatem ,zawsze-powtorzonym”),
podlegajacym licznym przeobrazeniom
pod wplywem realizacji i recepcji, tek-
stem, ktérego nawet ksigzkowe wyda-
nia stanowig — jak mowil Leon Schiller
- »,najkompletniejsze scenariusze dla
tych, co umiejg z nich czyta¢”**. Co
najistotniejsze jednak, genealogia tego

14 Leon Schiller Wyspiariski w literaturach zachodnioeuro-

pejskich, w: tegoz Na progu nowego teatru, Parstwowy
Instytut Wydawniczy, Warszawa 1978.



tekstu zwiazana jest z teatrem, a nie
z literaturg, z konkretnymi przedsta-
wieniami rozumianymi jako wydarze-
nia z zycia spotecznego — prapremierg
i recepcja Wesela z 16 marca 1901 roku
oraz Dziadéow w adaptacji i rezyserii
Wyspianskiego z 31 pazdziernika 1901
roku. Wyzwolenie, ktorego akcja ,,dzie-
je sie na scenie teatru krakowskiego”,
rozpoczyna si¢ przeciez od odtwo-
rzenia teatralnej sytuacji sprzed roku,
zywo obecnej w pamieci éwczesnych
widzow. Na scene wchodzi zatem nie
tyle Konrad jako literacki (i mitycz-
ny) konstrukt, ile raczej aktor Andrzej
Mielewski, grajacy Konrada w przepi-
sanych i wystawionych przez Wyspian-
skiego Dziadach. Ten fakt teatralnego
powtérzenia — pdzniej nieco zanie-
dbany przez literaturoznawcze analizy
Wyzwolenia - byt wlasciwie kluczowy
dla wspdtczesnych odbiorcow, ktdrzy —
cho¢ chtodno przyjeli nowe dzieto Wy-
spianskiego, to jednak z entuzjazmem
odnosili sie do ,,odtworcy Gustawa-
-Konrada z Dziadow”, ktory ,przeista-
czal sie w drugi wieczér w Konrada
z Wyzwolenia™".

Na pamieci widzéw jako $wiadkéw
(niedawnego, minionego) wydarzenia
zalezalo Wyspianskiemu zresztg najbar-
dziej. Przekonuje o tym cala struktura
sztuki, ktora opiera sie na grze mie-
dzy tym, co zobaczone i przeoczone,
zapamig¢tane i zapomniane, a tym, co
przywolane, powtdrzone i odtworzone.
Przebieg Wyzwolenia wypelnia (prze-
rwane na czas aktu drugiego) widowi-
sko Polska wspétczesna, ktére — bedac
rekonstrukcjg polskiego teatru naro-
dowego, a zarazem spektaklu politycz-
nego - stanowi wlasciwy reenactment
w sztuce Wyspianskiego. Niemniej
zostaje on poprzedzony bardzo specy-
ficznym procesem jego ustanawiania,

Stanistaw Dabrowski Sceniczne dzieje ,Wyzwolenia”, w:

Wyspiariski i Teatr, Krakow 1957, 5. 107.

89

16

17
18

DOROTA SAJEWSKA « MIT EFEMERYCZNOSCI TEATRU

przywolywania czy raczej reanimowa-
nia - przez pierwsze minuty przed-
stawienia mamy bowiem do czynienia
z rodzajem préoby do widowiska, z de-
monstracjg sposobéw i mechanizméw
jego stwarzania, a raczej odtwarzania
na scenie o jakze dokladnych wymia-
rach: ,,[...] dwadziescia krokow wszerz
i wzdluz / Przeciez to miejsce do$¢
obszerne, / by w nim mysl polska za-
mkna¢ juz™®. I dopiero dzigki temu
zderzeniu czynienia i odtwarzania
jesteSmy w stanie w pelni zrozumie¢
stowa Robespierre’a, ze esencja poli-
tycznej rekonstrukeji jest ,widowisko
samych widzow”". Polska wspélczesna
jest przedstawieniem opartym na po-
wtdrzeniu gotowych schematéw kul-
turowych (i teatralnych), stow, sytuacji,
przedmiotow i postaci, zinternalizowa-
nych i za kazdym razem rewidowanych
w cialach widzéw. Nie bez przyczyny
Konrad-Mielewski juz na poczatku
mowi o sobie: ,Te ziemie ukochalem
/ szatem / i w zadzy palacej posiadlem
cialem! — / Jestem w kazdym czlowie-
ku, zyje w kazdym sercu™® (ktorymi
to sfowami trawestuje zresztg Konrada
z Wielkiej Improwizacji: ,Teraz dusza
jam w moja ojczyzne wcielony; / Cia-
fem potknatem jej dusze”).

Zanim jednak Konrad podejmie si¢
reinscenizowania narodowego widowi-
ska, a wlasciwie zanim nawet pojawi sie
sam na scenie, widzowie skonfrontujg
sie z obecnymi w przestrzeni teatru ro-
botnikami. To od refleksji na temat ich
statusu, pracy, warunkéw materialnych
zaczyna sie sztuka Wyspianskiego.

Wielka scena otworem, / przestrzen wokot
ogromna; / jeszcze gazu i ramp nie $§wieco-

no. / Kto ci ludzie pod $ciang? / Céz tu czy-

Stanistaw Wyspiaiiski Wyzwolenie, Zaktad Narodowy im.

Ossoliriskich, Wroctaw 1970, s. 11.
Zob. Gerould, op.cit., s. 163.
Wyspianiski, op.cit., s. 5.



ni¢ im dano? / Czy to rzesza biedakow bez-
domna? / Glowy wsparli strudzone, / c6z
ich twarze zmarszczone? / Przeciez prace

ich dzienng ptacono.”

Ci — zawsze obecni i niezbedni, cho¢
niewidoczni zwykle w teatrze — ludzie
pracy zostaja zatem najpierw ukazani
w teatralnym stanie ,zero’, poza ja-
kakolwiek sytuacja ,jak gdyby”, i do-
piero po pojawieniu sie, a w zasadzie
wobec mysli i dzieta Konrada stajg sie
aktorami, grajagcymi wywodzacych sie
z polskiego chlopstwa Robotnikéw.
Ta otwierajaca Wyzwolenie, oparta na
radykalnej redukc;ji teatralnosci sytu-
acja z r(R)obotnikami, odstania bardzo
specyficzne dla Stanistawa Wyspian-
skiego rozumienie teatru, chcialoby
sie powiedzie¢ - teatru ,ubogiego”
i aktora - ,ogoloconego” A jednak
trudno o bardziej mylace skojarze-
nie. Owa redukcja teatralno$ci stuzy
Wyspianskiemu raczej wyobcowaniu,
a nie uwznio$leniu wszelkiej Zrodlowo-
$ci i pierwotnosci teatru — pusta scena
jest tutaj przede wszystkim miejscem
konkretnym i miejscem z historia,
w ktorym przeszto$¢ zostaje aktuali-
zowana przez wchodzace z nim w re-
lacje ludzkie ciafa. Fakt, ze reanimacji
historii w przestrzeni teatru dokonuja
w Wyzwoleniu robotnicy, jest bez wat-
pienia natury politycznej i ma ogrom-
ny wplyw na dalszg wymowe dramatu.
To od tej masy ludzkiej (,,Sita to wy”)
Konrad zazgda przeciez wlasciwe-
go czynu - zdjecia kajdan i przelania
krwi poza sceng (,Oto usigdzcie tam
w katach i uboczach, az zawezwe was,
abyscie wystapili z czynem”). Dlatego
oparte na gescie — ktdry przeciwsta-
wiony zostaje czynowi — widowisko
Polski wspotczesnej rozegra si¢ po odej-
$ciu r(R)obotnikéw, ktorzy powrdca
na scene jako Choér dopiero wtedy, gdy

19 Tamie,s.11.
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Konrad zdemaskuje ,,jak-gdyby-rzeczy-
wisto$¢” teatru i pozostang z nim, gdy
ten bedzie ,sam juz na wielkiej pustej
scenie”. Mimo fizycznej nieobecnosci
r(R)obotnikéow podczas widowiska
Polska wspotczesna zasygnalizowana na
poczatku spektaklu za sprawg ich ciat
alienacja pracy w teatrze determinowa¢
bedzie nierozwigzywalny w istocie kon-
flikt miedzy rezyserem i aktorami, od-
grywajacymi oparte na ,udaniu” role,
a Konradem, ktory uwaza, ze aktorstwo
polega na rewolucyjnym czynie i rezy-
gnacji z sytuacji ,jak gdyby”. To wlasnie
ten fakt sprawia, ze Polska wspétczesna
rozumiana jako reenactment staje si¢
sposobem na to, by pokaza¢ metate-
atralny i metapolityczny wymiar teatru,
w ktérym aktorzy nie tyle odgrywaja
aktoréw, ile raczej sa — jak pisala Re-
becca Schneider - aktorami w trakcie
pracy® i jako tacy ukazuja si¢ widzom
Wyzwolenia.

Propozycja lektury Wyzwolenia pod
katem analizy praktyk rekonstrukcyj-
nych ma zatem na celu pokazanie, ze
dla Wyspianskiego obnazenie mitu
efemeryczno$ci teatru nie oznaczalo
- jak chcieli romantycy, a potem ich
spadkobiercy tacy jak Jerzy Grotowski
- odzyskania teatru dla rytuatu. Wrecz
przeciwnie - nieustanne odrywanie
prezentowanych postaci i sytuacji od
»prawdy zrodla’, permanentna histo-
ryzacja terazniejszosci, stosowanie me-
chanizméw wyobcowywania stow i ge-
stow mialy prowadzi¢ do przywrdcenia
teatru — polityce. Dlatego Aktorowi-
-kurtyzanie Wyspianski przeciwstawit
w Wyzwoleniu nie aktora-$wietego, lecz
aktora rewolucji. Takie ujecie twdrczo-
$ci Wyspianskiego pozwala dostrzec
w nim na wskro$ nowoczesnego arty-
ste teatru, a zarazem filozofa nowocze-
snosci, $wiadomego glebokiego zwiaz-

20 Por. Schneider Performing Remains, op.cit., s. 114.



ku, jaki faczy mit niepowtarzalnosci
wydarzenia teatralnego z procesami
produkcji ekonomicznej i reprodukeji
technicznej. Mozna zatem powiedzie¢,
ze powstala juz w 1902 roku teatralna
rekonstrukcja Wyspianskiego Wyzwo-
lenie przyniosta te rozpoznania, kto-
re Benjamin podsumowal w swoim
bodaj najstynniejszym teksécie z 1936
roku Dzielo sztuki w dobie reprodukcji
technicznej:

techniczna reprodukcja dzieta sztuki po
raz pierwszy w dziejach §wiata emancypuje
je z pasozytniczego bytu w rytuale. Repro-
dukowane dzieto sztuki w coraz wiekszym
stopniu staje si¢ reprodukcja dziela sztuki
juz w swym zalozeniu obliczonego na moz-
liwo$¢ reprodukcji. [...] Lecz z chwilg gdy
kryterium autentycznosci produkcji arty-
stycznej zawodzi, funkcja sztuki ulega prze-

obrazeniu. W _miejsce oparcia w orygi-

nale znajduje oparcie w innej praktyce,

a mianowicie — w polityce (podkr. DS)*".

To przekonanie, a takze powtdrze-
niowy charakter tego przekonania, naj-
pelniej wyraza w Wyzwoleniu postacé
Starego Aktora, ktéry niezwykle prze-

21 Walter Benjamin Dzieto sztuki w dobie reprodukji

technicznej, przetozyt Janusz Sikorski, w: tegoz Aniof
historii. Eseje, szkice, fragmenty, wybor i opracowanie
Hubert Ortowski, Wydawnictwo Poznariskie, Poznan
1996, 5. 211-212.
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wrotnie przeciwstawia efemerycznos¢
teatru — trwalosci rewolucji i istotnosci
polityki:

»Moj synu” — moéwi matka - ,,ho, to twoj
ojciec z bronig / walczyt za §wigto$¢ nasza
i zdobyl si¢ na czyn..” / ,,(Legl w szedc¢dzie-
sigtym trzecim; dzi§ zapomniany gréb).
/ »nikt wiencéw mu nie dawal, nie rzucit
kwiatu, $wiec...” / M6j ojciec byl bohater,

aja to jestem nic.*?

Efemeryczne w teatrze zyskuje tym
samym u Wyspianskiego szczegélny
wydzwiek, jakze odmienny od przywo-
tanych tu na wstepie ujec teatrologicz-
nych. Nie znaczy wcale ontologicznej
kruchosci i nostalgicznej przemijalno-
$ci teatru, lecz przeciwnie — mierno$é
i zludnoé¢ opartego na logice kon-
sumpcji wizerunku spotecznego oraz
zwigzanego z nim (pozornie tylko)
trwalego uznania:

Stawa artystow! Nie dziwne mi wience.
/ Miatem ich peine dwie, o te dwie pelne
rece, / gdy moj $wiecilem dzien trzydziestu
lat na scenie. / Oklaski miatem ich, uznanie
i znaczenie. / Efemeryczne to, przez jeden
wieczdr lamp, a gadnie, gdy pogasng skre-
cone rzedy ramp?.

22 Wyspiariski, op.cit., s. 197.
23 Tamie.
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Trzeba miec
niewidzialna kamere

* DOROTA SOSNOWSKA -

Czym jest rejestracja spektaklu? Zna-
ne i wcigz powtarzane zastrzezenie, ze
nie moze réwnac sie z doswiadczeniem
spektaklu na zywo, uslyszane po raz
setny zaczyna budzi¢ podejrzliwo$c.
Dlaczego ogladanie rejestracji miatoby

Autorka pracuje w Instytucie Kultury
Polskiej, wydata ostatnio ksigzke

o scenicznych wizerunkach Ireny
Eichleréwny, Elzbiety Barszczewskiej
Niny Andrycz Krélowe PRL (2014).

sie rownac z do$wiadczeniem teatru na
zywo? Czemu oczekiwa¢ takiej relacji
miedzy teatrem a nagraniem? Jaka wiec
jest ta relacja i jak czytac rejestracje, by
odkry¢ jej badawczy potencjal?

Z calg ostroscig kwestie niejasnego
statusu rejestracji spektaklu wydobyta
opublikowana w 2013 roku na tamach
»Didaskaliow” korespondencja mie-
dzy Leszkiem Kolankiewiczem a Agata
Adamiecka-Sitek. Jest ona zwigzana
z tekstem tej ostatniej zatytutowanym
Grotowski, kobiety i homoseksualisci.
Na marginesach ,czlowieczego drama-

»]

tu™, ktéry byt préba odczytania Apo-
calypsis cum figuris Jerzego Grotow-
skiego w perspektywie gender. Jednak
spor nie dotyczyl wlasciwie podjetej
przez autorke kwestii pici i seksualno-
$ci w ostatnim spektaklu Grotowskiego.
Nie dotyczyt prowokacyjnych tez na te-
mat wymowy poszczegdlnych scen czy
matrycy homoseksualnego pragnienia
dzialajacej w glebokich strukturach
Apocalypsis.... Tym, co budzilo naj-
wieksze kontrowersje i spolaryzowa-
to stanowiska, byt problem rejestracji
przedstawienia.

Dla Kolankiewicza rejestracja Ol-
miego jest niedobra, gdyz nie odpo-
wiada wrazeniom, ktére odnidst jako
»widz teatralny spektaklu teatralnego”.
Jego stanowisko jest jasne: rejestracja,
ktora przez $wiadkéw przedstawienia
jest okreslona jako zla, nie moze sta¢
si¢ podstawg interpretacji dla badaczy,
ktérzy nie widzieli spektaklu na zywo.
Tymczasem Adamiecka-Sitek stwier-
dza, ze takie postawienie sprawy impli-

1 Agata Adamiecka-Sitek Grotowski, kobiety i homo-

seksualisci. Na marginesach , cztowieczego dramatu”,
LDidaskalia” nr 112, 2013.



kuje traktowanie rejestracji jako czego$,
co spektakl ma zastapi¢. Rejestracja
mialaby wigc pelni¢ role ,,dokumentu
dziefa teatralnego”, co wedtug autorki
film Olmiego robi bardzo dobrze. Przy
czym dokument spektaklu jest tu rozu-
miany jako zapis partytury dzialan ak-
torskich wyjetych wlasciwie z kontek-
stu przedstawienia traktowanego jako
zdarzenie (nie ma w filmie Olmiego ani
sali teatru Laboratorium, ani widowni).
Adamiecka-Sitek odwotuje si¢ do spo-
ru miedzy Umberto Eco i Richardem
Rortym dotyczacego pojecia interpre-
tacji i nadinterpretacji. Identyfikujac sie
z Rortym, stwierdza, ze dzieto powstaje
w momencie jego odczytania — nieza-
leznie od tego, czy odczytanie to ma na
celu pojscie za autorem, czy tez przeciw
niemu; czy koncentruje si¢ na umiesz-
czeniu dzieta w odpowiednim kontek-
$cie historycznym i spotecznym, czy
wrecz odwrotnie. W tym znaczeniu
samo dzielo nie istnieje i jest rozu-
miane jako zbiér bodzcéw zachecaja-
cych do samodzielnego aktu kreacji.
Stwierdzeniem tym wywoluje replike
Kolankiewicza, ktéry zadaje pytanie,
czym w takim razie jest dzieto teatral-
ne? Czy jest to co$, co znika, czy tez
pozostaje w postaci partytury dziatan,
mozliwych do dowolnego odtworzenia?
Nieuchronnie cata dyskusja zmierza do
kluczowego problemu: czym wiasciwie
jest teatr?

Skrajne stanowiska, ktore reprezen-
tuja Kolankiewicz i Adamiecka-Sitek,
moim zdaniem trafnie oddajg problem,
jaki z rejestracja maja wspoélczesni ba-
dacze teatru. Ci, ktorzy wierzg w ,,aure”
spektaklu i za nieodlgczng ceche teatru
uznaja do$wiadczenie ,na zywo’; ci,
ktérzy okreslaja si¢ jako $wiadkowie
wydarzenia teatralnego (widzowie te-
atralni spektaklu teatralnego), odrzu-
caja na ogol rejestracje. Wyzej cenia
teksty, zdjecia, ktére w jednoznaczny
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sposob odsylajg do tego, czego juz nie
ma. W tej perspektywie teatr bezpow-
rotnie znika, a jakakolwiek refleksja
o spektaklu zawsze zostaje uwiklana
w dyskurs $wiadectwa, pamieci, ory-
ginalu, kopii, stawiajac pod znakiem
zapytania swoja wlasng prawomoc-
no$¢. Kazda prébe interpretacyjna
mozna bowiem oddali¢ jako daleka od
dziela-fantazmatu, bedacego konstruk-
tem pamieci i archiwalnych $ladow,
nieuchwytnym wydarzeniem, zawsze
juz przesztym, umarlym, utraconym.
Umieszczenie sie¢ w pozycji $wiadka
czyni z samego badacza podmiot nie-
mozliwy, bez sukcesu odgrywajacy
przesztos¢, ktérej nie da si¢ zaktualizo-
wac?. Tacy badacze nie ufajg samemu
medium teatru, nie wierzac, Ze ma on
wlasne mechanizmy ,,zapisu” spektaklu
w pamieci i w cialach widzow®. Wiedza,
ze dokumentacja jest potrzebna, ale
wlasnie wideo ze swoja dostownoscig,
mimetyczng przylegloscia do samego
scenicznego wydarzenia budzi niepo-
kéj, jako co$, co moze ,zafalszowac”
efemeryczny spektakl.

Z drugiej strony ci, ktérzy ufa-
ja rejestracji, wymazujg ja ze swoich
analiz. Nawet jesli w tekscie pojawia
sie stwierdzenie, ze podstawa dla roz-
wazan jest rejestracja, autor na ogoét
ustanawia si¢ jako widz jakiego$ dzie-
fa oderwanego od konkretnych reali-
zacji. W dodatku czesto tworzy iluzje
ciagglosci miedzy wlasnym odbiorem
a odbiorem widzow-$wiadkow. Wbrew
wiec deklaracjom to wlasnie wtedy
dochodzi do zastgpienia spektaklu
jego filmowa wersjg i pytanie o ,,0d-

Zob. Pawet Moscicki Paradoks o Swiadku, ,Teksty

Drugie” nr 4/2012.

Zob. Rebecca Schneider Performans pozostaje,
przetozyta Dorota Sosnowska, w: Re//mix: Performans
i dokumentacja, red. Dorota Sajewska i Tomasz Plata,
Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Instytut Teatralny,
Warszawa 2014.



powiednio$¢” czy ,wierno$¢” staje sie
uprawomocnione. W tym podejsciu
rejestracja jest traktowana jako wier-
ny zapis spektaklu, bo spektakl zostaje
ograniczony do tego, co dyskursyw-
ne, co daje sie przetozy¢ na obraz i na
tekst. Pozbawiony ,aury” traci swoj
wymiar performatywny i cielesny. Od-
rzucajgc dyskurs uczestnictwa, wspol-
noty, bezposredniego doswiadczenia,
reprezentanci tego drugiego stano-
wiska ograniczaja teatr do jezyka. Ich
zalozenie, ze analizie podlega¢ moze
jaka$ abstrakcyjna forma dzieta, budzi
watpliwoséci i pietrzace sie trudnos$ci
metodologiczne - na jakiej podstawie

KADRY Z DOKUMENTACJI FILMOWEJ: APOCALYPSIS CUM FIGURIS, TEATR LABORATORIUM, WROCLAW 1968,
REZ. JERZY GROTOWSKI. REALIZACJA WIDEO: ERMANNO OLMI

taka wersje ustali¢? Czy rejestracja jest
tu wystarczajaca i dlaczego wlasnie ten
zarejestrowany spektakl ma stanowi¢
wzorcowg wersje dzieta? Natychmiast
pojawiaja sie watpliwosci formutowane
przez Kolankiewicza: w jakiej formie
byt spektakl w momencie rejestracji?
Ile czasu uplyneto od premiery? Jaki
jest stosunek tworcow do rejestracji?
Impas blokujacy wlasciwie mozliwos¢
refleksji o teatrze pojawia si¢ zaréwno
z jednej, jak i z drugiej strony barykady.

Czy zatem mozliwe jest inne spojrze-
nie na problem rejestracji? Nadanie jej
innego statusu, ktéry umozliwi nowy
rodzaj refleksji nad teatrem? Wedlug



mnie najciekawsze rozpoznania doty-
czgce tej problematyki odnalez¢ moz-
na, paradoksalnie, w wypowiedziach
i tekstach samego Jerzego Grotowskie-
go, slynacego przeciez z negatywnego
stosunku do kamery.

»Poniewaz film i telewizja zadomi-
nowaly nad teatrem w zakresie me-
chanicznej operatywnos$ci (montaz,

zinlany mi€jsca akql, kompozyc]a 4 Jerzy Grotowski Ku teatrowi ubogiemu, w: tegoi Teksty

kadru itp.), wewnatrz teatru bogatego
na zasadzie niemal freudowskiej kom-
pensaty pojawila sie potrzeba «teatru
totalnego», ktory niejako do absolutu
doprowadzilby laczenie w realizacji
scenicznej mozliwosci roéznych dyscy-

5

plin twdrczych, nie cofajac sie nawet
przed wmontowywaniem ekrandw
filmowych w widowisko [...] Wszyst-
ko to jest falszywe™ — pisze Grotowski
w stynnym manifescie Ku teatrowi ubo-
giemu. Jego teatr powstawal i dzialal
w kontrze do filmu i telewizji. Grotow-
ski nie pozwalal na rejestracje swoich
spektakli®, a jednak trzy najstynniejsze

zebrane, red. Agata Adamiecka-Sitek, Mario Biagini,
Dariusz Kosiniski, Carla Pollastrelli, Thomas Richards,
Igor Stokfiszewski, Wydawnictwo Krytyki Politycznej,
Instytut Teatralny, Warszawa 2013, s. 249.

Zob. Jerzy Grotowski Przemdwienie doktora honoris
causa Jerzego Grotowskiego, w: tegoz Teksty zebrane,
op.cit., s. 864.
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zostaly nagrane. Co wigcej, jak w arty-
kule Prawda i zmyslenie® przypomina
Leszek Kolankiewicz, wlasnie na reje-
stracje Ksiecia Niezlomnego powoly-
wal sie Grotowski, kiedy méwit o pre-
cyzji i geniuszu aktorskim Ryszarda
Cieslaka.

Najpierw podczas wieczoru poswie-
conego Cieslakowi w Paryzu 9 grudnia
1990 roku, potem po czterech miesia-
cach odbierajac doktorat honoris causa
Uniwersytetu we Wroclawiu, Grotow-
ski opowiada te samg historie. Dluzszy
cytat z paryskiego wystapienia artysty:
»Gdzies chyba w 1965 roku pozwolili-
$my radiu (wydaje mi sie, ze w Skandy-
nawii?) nagra¢ dzwiek przedstawienia,
poniewaz technicy byli w stanie zain-
stalowa¢ mikrofony ukryte i dokona¢
zapisu dzwieku w trakcie normalnego
spektaklu z widzami. Pare lat pozniej
we Wloszech albo w innym kraju, gdzie
gralismy Ksigcia Nieztomnego, nieznany
amator za pomoca kamery schowanej
w otworze w $cianie nakrecit catosé
spektaklu, ale tylko wizje (obraz),
to znaczy bez dzwigku. Poniewaz zrobil
to w tajemnicy, nigdy nie dowiedzieli-
$my sie, kim byl i w jaki sposéb tego
dokonal. Obraz zostal zarejestrowany
wylacznie z jednego miejsca w prze-
strzeni i kamerg nieruchoma, niekie-
dy wiec jeden aktor zastania drugiego
w polu widzenia kamery. Ten doku-
ment — wylacznie wizualny - dostat sie
w rece Uniwersytetu w Rzymie. Uni-
wersytet zdecydowal sie zmontowa¢
dzwigk nagrany przez radio z owym pi-
rackim zapisem obrazu: zostalo to zro-
bione diugo po tym, kiedy spektakl
zniknat, kiedy juz przestalismy go grac.
Prosze zwrdci¢ uwage na szczegdlny
fakt: pomiedzy czasem zarejestrowania
dzwieku a zapisem obrazu jest dystans

Leszek Kolankiewicz Prawda i zmyslenie, w: Grotowski

- narracje, red. Leszek Kolankiewicz, Instytut im.
Grotowskiego, Warszawa-Wroctaw 2013.
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paru lat. A jednak dzwigk i obraz pota-
czone razem pozwalaly na «synchron»
bez istotnych trudnosci™. Opowiadajac
skrdcong wersje tej historii we Wrocta-
wiu, Grotowski wykrzykuje: ,,O jakiej
precyzji to mowil™®.

Kolankiewicz, analizujac te dwie wy-
powiedzi Grotowskiego, stwierdza, ze
co$ sie jednak nie zgadza. Po pierwsze
juz z samej obsady w obydwu nagra-
niach mozna wydedukowac, ze dystans
czasowy miedzy rejestracja dzwieku
i obrazu modgl wynosi¢ maksymalnie
dwa lata i cztery miesigce. Po drugie
podejrzane wydaje sie pomieszanie dat
przez Grotowskiego: tournée w Skan-
dynawii odbyto si¢ w marcu 1966, a nie
w 1965 roku (kiedy to zreszty Ksigze
Nieztomny mial premiere). Z kolei we
Wrioszech zesp6t grat spektakl w lipcu
1967 roku - maksymalny wiec czas
oddzielajacy dwie rejestracje skraca
sie do roku i trzech miesiecy. W kon-
cu jednak okazuje sie, ze nie mozna
juz mowic o zwyklej pomylce czy zlej
pamieci. Kiedy Kolankiewicz odkry-
wa, ze nagrania dzwieku dokonal po
amatorsku odpowiedzialny za pdzniej-
szy synchron dzwieku i obrazu profe-
sor Ferruccio Marotti z Uniwersytetu
w Rzymie, Ze nagranie obrazu takze on
odnalazl w archiwum Teatru Labora-
torium, ze Bruno Chojak znalazl tam
z kolei dokumenty $wiadczace o tym,
iz to sam Grotowski zamdwil u profe-
sjonalistow (korzystajgcych prawdo-
podobnie z dwoch kamer i specjalnej
konstrukeji dla ich ustawienia) na-
granie swojego spektaklu na kliszy 16
mm i ze odstep czasowy miedzy oby-
dwiema rejestracjami to najwyzej kilka
dni - okazuje si¢, ze cala opowiadana
przez artyste historia to mistyfikacja.
Czemu jednak Grotowski ucieka si¢ do

1 Jerzy Grotowski Ksigze Nieztomny Ryszarda Cieslaka, w:

8

tegoz, Teksty zebrane, op.cit., s. 855-856.
Grotowski Przemdwienie..., op.cit., s. 864.



takiego zabiegu? Po co snuje t¢ dziwng
opowies¢ i co w rzeczywistosci chee nig
zakomunikowac?

Wedlug Kolankiewicza artysta z jed-
nej strony stwarza warunki podgla-
dania, bycia ukrytym, nieproszonym
$wiadkiem, jakie zapewnial widzom
w swoim teatrze. Robi to w ten nar-
racyjny sposob, bo nie ,,chwyta istoty
medium filmowego”. Z drugiej strony
w tej opowiesci ujawnia sie zamifo-
wanie artysty do naukowego dowodu.
»Pasja Grotowskiego — pisze Kolankie-
wicz — do poszukiwania naukowych
wyjasnien faczyla sie u niego z niepo-
spolita zdolnoscig, a co za tym idzie —
inklinacjg, do zamieniania wszystkiego
w przypowies¢. Kiedy Grotowski opo-
wiada jaka$ historie, to nigdy nie robi
tego w duchu i zgodnie z regutami re-
lacji kronikarskiej — zawsze odsyta od
znaczenia literalnego do parabolicz-
nego.”” Znaczenie rodzi sie wiec tam,
gdzie narracja rozmija si¢ z historia,
z archiwum i pamiecig.

Co jednak wynika z przypowiesci
Grotowskiego, jezeli na chwile (wbrew
tezie Kolankiewicza) zatozy¢, ze artysta
jednak co$ na temat mediéw audiowi-
zualnych wiedzial? W dwdch bardzo
ciekawych wypowiedziach odnosza-
cych sie do wlasnej praktyki artystycz-
nej méwi o kamerze filmowej jako
o narzedziu rezyserskiej wyobrazni.
Podczas wykladu w Volterze w 1984
roku Rezyser jako widz zawodowy, opi-
sujgc sceng zblizenia Ciemnego i Marii
Magdaleny z Apocalypsis cum figu-
ris, scene, ktora laczyla akt seksualny
z efektem polowania, pozostawiajac
widza w niepewnoéci, co wlasciwie zo-
baczyt, Grotowski tlumaczy te bardzo
trudna technike rezyserska na przykta-
dzie pracy z kamera. ,,Kiedy realizuje-
cie film dokumentalny [ze spektaklu

Kolankiewicz, op.cit.
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teatralnego], pierwszy problem, z jakim
sie stykacie, to wybor detali. Mozecie
pokazaé scen¢ w planie ogdlnym, ale
potem musicie uja¢ kamerg czes$¢ sce-
ny, jedna lub dwie postaci, czy wrecz
bardzo prosty detal, dlon aktora i czes¢
jego ciala, ktéra w dzialaniu jest w re-
lacji z czescig ciala innego aktora, itp.
To znaczy, ze widz dokumentu ma juz
wytyczong trase uwagi”'® Czy nie jest
zaskakujace, Ze rezyser, ktérego uwa-
za sie za przeciwnika filmu i telewizji,
przeciwnika rejestracji i utrwalania
teatru na ta$mie, opisuje technike swo-
jego zawodu wlasnie na przykladzie fil-
mu dokumentujacego spektakl?

By¢ moze wigc manifest Grotowskie-
go formulujacy idee teatru ubogiego
mozna odczytaé takze nieco inaczej:
rodzi si¢ ona wobec i w kontekscie
kamery, filmu, telewizji i mozliwosci
rejestracji spektaklu. Kamera, montaz,
rejestracje pozostaja niejako w cen-
trum mys$lenia o tym teatrze - sg sta-
tym punktem odniesienia, takze czysto
technicznym. Grotowski podsumowu-
je: ,Jezeli jest si¢ rezyserem i pracuje
sie z aktorami, trzeba mie¢ niewidzial-
ng kamere, ktéra zawsze rejestruje, za-
wsze kieruje uwage widza ku czemus.
W niektérych przypadkach, jak pre-
stidigitator, by odwrdci¢ uwage widza,
w innych przeciwnie - aby ja skupic”.
W tekscie Montaz w pracy rezysera
znalezé mozna jeszcze mocniejsze
sformutowanie: ,Kiedy pracowatem
jako rezyser przedstawien, ciagle pra-
cowalem tak, jakbym byl operatorem
kamery”"'. Te my$]l Grotowski rozwija
znéw na przykladzie rejestracji — tym
razem wlasnego spektaklu. ,Kiedy
zostal nagrany film dokumentalny
z przedstawienia Akropolis Teatru La-

Jerzy Grotowski ReZyser jako widz zawodowy, W: tegoz

Teksty zebrane, op.cit., s. 778; kolejny cytat - 5. 779.
Jerzy Grotowski Montaz w pracy rezysera, w: tegoz
Teksty zebrane, op.cit., s. 825; kolejne cytaty - s. 824.
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boratorium i kiedy potem zrobilismy
montaz tego materialu z rezyserem fil-
mu, zdalem sobie sprawe z tego, ze per-
cepcja filmowa ma pewne ograniczenia
i pewna site. Chee powiedzied, ze kiedy
jestem widzem przedstawienia, ja sam
kieruje moja uwagga; kiedy cos sie dzie-
je, ja powinienem to zobaczy¢[...] Na
ekranie nie ma tej wolnosci”

Jak wiec rejestrowac spektakl? Klucz,
podobnie jak w przypadku pracy te-
atralnej, lezy w montazu. ,Kiedy
przystapilismy do montazu filmu
z nagrania przedstawienia Akropolis,
powiedzialem sobie: «<widz w kinie nie
moze wytyczy¢ swojej trasy uwagi, wiec
to montaz ma to zrobié». [...] «Musimy
zrobi¢ po prostu to, co przygotowalem
dla widza wtedy, kiedy robitem przed-
stawieniel»” Co prawda w napisach
koncowych filmu z Akropolis nie ma
wzmianki o tym, ze Grotowski uczest-
niczyl w montazu'?, jednak zaprezento-
wana w tym samym tekscie znajomo$¢
tej technologii i sentyment do niej przy
uzyciu ,,nieco przestarzalej aparatury’,
kiedy tasma filmowa jest cieta i skleja-
na przez montazyste, $wiadczy o tym,
ze wiedzial, o czym mowi.

Nie tylko wigc Akropolis zostato na-
grane, ale takze ta rejestracja stala
sie dla Grotowskiego swoistym labo-
ratorium wlasnej pracy twdrczej, spo-
sobem na zbadanie i nazwanie metody.
Ten stosunek do filmu z Akropolis Gro-
towski potwierdza w rozmowie z Jean-
-Pierreem Thibaudatem To, co po mnie
zostanie...: ,Na pozor, a dla niektorych
w sposob skandaliczny lub niezrozu-
mialy, przeszedlem przez okresy bardzo
sprzeczne, lecz w rzeczywistosci to pan
ma racje: linia jest prosta. [...] Dzis,
na przyktad, jako wehikutu uzywamy
proceséw zwigzanych ze starozytny-
mi piesniami. Jednak gdy ogladam
materialy dokumentalne ze spektakli

12 70b. Kolankiewicz, op.cit.
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Teatru Laboratorium, jak Akropolis,
spostrzegam, ze to byly przedstawie-
nia $piewane. To samo w przypadku
Ksigcia Nieztomnego™". Z tej perspek-
tywy zadziwiajaca historia opowiadana
przez Grotowskiego o rejestracji Ksiecia
Niezlomnego moze by¢ odczytana nieco
inaczej.

Rozdzielenie nagrania dzwigku i ob-
razu, podkreslone przez artyste zwigk-
szeniem dystansu czasowego miedzy
obydwiema rejestracjami, spowodowa-
fo, ze ostatecznie rejestracja spektaklu
wymagata technicznej obrébki, rekon-
strukcji, w ktdrej, jak przypomina Le-
szek Kolankiewicz, brat zresztg udzial
sam Ryszard Ciedlak. Film z Ksiecia
Nieztomnego nie jest wigc wynikiem
rejestracji spektaklu, ale pracy wlozo-
nej w zrekonstruowanie przedstawie-
nia w nowym medium. By¢ moze wiec
historia opowiadana przez Grotowskie-
go stuzy takze podkresleniu skonstru-
owanego charakteru filmu, sprawia, ze
przestaje on by¢ przezroczysty. Zwraca
uwage widza na sam film, na techno-
logie stojaca za nim, na medium, ktére
posredniczy miedzy widzem a akto-
rem. W tak zbudowanym kontekscie
widz widzi rejestracje (a nie tylko to, co
zarejestrowane), ktéra zaczyna funkcjo-
nowa¢ niczym dzieto sztuki wizualne;j.

Wydaje mi sie, ze ten potencjal wpi-
sany w rejestracje spektakli w teatrze
Grotowskiego trafnie, cho¢ moze nie
do konca $wiadomie, wyzyskali kurato-
rzy wystawy Performer w warszawskiej
Zachecie. Przygotowana z okazji Roku
Grotowskiego w 2009 przez Magde Ku-
lesze, Hanne Wrdblewska i Jarostawa
Suchana wystawa zestawiala doku-
mentacje pracy artysty z rejestracjami
stynnych performanséw lat szes¢dzie-
sigtych i siedemdziesigtych. ,,Podej-
rzany Burzyciel, Niszowy Boss, Wielki

Jerzy Grotowski, Jean-Pierre Thibaudat To, co po mnie

zostanie..., w: Grotowski Teksty zebrane, op.cit., s. 904.



Polak. Z tymi trzema figurami przycho-
dzi mierzy¢ si¢ wszystkim, ktdrzy sta-
wiajg pytanie o to, kim byl Grotowski
i jakie znaczenie moze mie¢ jego doro-
bek™* - rozpoczynaja swo6j komentarz
kuratorzy. Odrzuciwszy figury Wiel-
kiego Polaka i Niszowego Bossa, pisza:
»winno sie, naszym zdaniem, dazy¢ ra-
czej do wydobycia Grotowskiego z do-
tychczasowych nisz - takich jak teatr
albo antropologia teatru - i otworzy¢
jego dzielo na mozliwo$¢ zderzenia
z tym, co «na zewnatrz». Na przyktad
ze sztuka wspodlczesng i performan-
sem”. W kolejnych salach z dokumenta-
cja spektakli i pracy Grotowskiego zde-
rzane byly prace miedzy innymi Giny
Pane, Carolee Shneeman, Akcjonistéw
Wiedenskich, Brucea Naumana, Vito
Acconciego, Mariny Abramovi¢.
Podstawg tego zestawienia byto tytu-
fowe stowo ,,performer” i stynny tekst
Grotowskiego, a wlasciwie jedno zda-
nie, ktdre powtarzane w recenzjach
i wypowiedziach na temat wystawy
zmienito si¢ niemal w slogan: ,Per-
former - z duzej litery — jest cztowie-
kiem czynu. A nie cztowiekiem, ktory
gra innego. Jest tancerzem, kaplanem,
wojownikiem; jest poza podziatami na
gatunki sztuki”. Kolejne sale, niczym
kolejne rozdzialy eseju prowadzily
przez wazne dla Grotowskiego pojecia,
takie jak akt calkowity, linia organicz-
na czy trening, zderzajac dokumen-
tacje dzialan Teatru Laboratorium
z rejestracjami performanséw. Punk-
tem kulminacyjnym wystawy byta zas
prezentacja filmu Sztuka jako wehikut
pokazywanego trzy razy dziennie. Jest
to rzadko prezentowany zapis Akcji na
dole uznawanej za podsumowanie prac
prowadzonych przez Grotowskiego
z Thomasem Richardsem w Pontede-

14 Magda Kulesza, Hanna Wroblewska, Jarostaw Suchan

Performer, w: Performer, Zacheta, Instytut Teatralny,
Warszawa 2009, s. 8; kolejne cytaty - tamze.
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rze. Akcja byla filmowana osiem razy
dzien po dniu z dwoch statycznych
kamer. Minimalne interwencje monta-
zu, starannie wyrezyserowane warunki
projekeji (ciemna sala, zakaz wchodze-
nia w trakcie, obszerne komentarze
towarzyszace filmowi), a w dodatku
atmosfera niedostepnosci i swoistego
przekroczenia zwigzanego z oglada-
niem tego filmu stwarzaly wyjatkowy,
moze wrecz niepokojacy kontekst dla
caloéci wystawy. Jezeli w miare prze-
mierzania kolejnych sal w widzu rosty
watpliwo$ci wobec znaczenia stowa
»Performer” w praktyce Grotowskiego
i w sztuce performansu, to w tej sali
stawaly sie juz nieodparte.

Jak z ta projekcja zderzy¢ bowiem
prace na przyklad Brucea Naumana?
Zaraz po wejciu na wystawe wzrok
przykuwala wyswietlana na S$cianie,
duza projekcja performansu Taniec,
albo ¢wiczenie na obwodzie kwadratu,
w ktorym ubrany na czarno, bosy ar-
tysta, stojac na boku wyznaczonego
bialg tasmg kwadratu, przesuwa w bok
lewa noge. Przesuwa ja z powrotem, po
czym przesuwa prawy. I tak na kazdym
z bokéw kwadratu. W nieskonczonosé.
Nie ma akcji, nie ma kulminacji, nie
ma zadnego dazenia. Mechaniczny
ruch spelnia si¢ w sobie, ujawniajac
cialo w jego materialnosci — pozbawio-
ne znaczen i uwolnione od funkgji. Co
wiecej, i to podkreslano w recenzjach,
praca Naumana wydawala si¢ rozbijac
strukture wystawy z jeszcze jednego
powodu. Pokazywany performans ni-
gdy nie mial miejsca wobec publiczno-
$ci. Powstal w zaciszu pracowni, tylko
wobec kamery. Nie ma tu wiec mowy
o zdarzeniu, wspodlnocie widzéw, do-
$wiadczeniu. Jedynym okiem jest anali-
tyczne i przenikliwe oko kamery. W ten
sposob artysta dekonstruuje sama idee
performansu, pozostawiajac widzow
z zapisem wideo jako nie tyle doku-
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mentem, ile celem calego dziatania.
Te dwa w znaczacy sposdb wyrdznione
momenty wystawy wchodzity ze soba
w wyrazny konflikt, ktéry ujawnial
przenikajace ja w calosci pekniecie.
Cho¢ dokumentacje performanséw
i dziatan Grotowskiego, zestawione
z tematami ofiarowania, treningu, eks-
perymentu z mozliwo$ciami i granica-
mi ciata, wydawaly sie skfada¢ w calosc¢,
w gruncie rzeczy nie zachodzit miedzy
nimi zaden dialog. Tak jakby artysci
mowili innymi jezykami.

A jednak nawet w tym najbardziej
krytykowanym zderzeniu dokumenta-
cji dzialan Grotowskiego z prywatnymi
performansami Bruce’a Naumana ujaw-
nia si¢ podobienstwo na poziomie uzy-
cia kamery. W rejestracji Akropolis czy
Ksigcia Nieztomnego kamera jest narze-
dziem autoanalizy, sondg ukazujaca to,
czego rezyserskie oko Grotowskiego nie
mogto wychwyci¢ bez jej pomocy. Co
wiecej, jak przypomina Leszek Kolan-
kiewicz, takze w czasie pracy nad Akcjg
Grotowski wykonal podobny zabieg.
Obraz zmontowany z o$miu rejestra-
¢ji statycznymi kamerami byt bowiem
montowany z dzwigkiem nagranym tyl-
ko raz. Znéw chodzito o sprawdzenie
precyzji, stopnia zafiksowania dziatan,
wnikniecia we wlasng praktyke i uzy-
skanie dystansu umozliwiajacego in-
terpretacje. Podobnie jak w przypadku
Naumana rejestracje dziatan Grotow-
skiego sa swoistym eksperymentem,
laboratorium. Zapisem niemozliwego
spojrzenia, podgladaniem samego sie-
bie i zarazem analizg wlasnego spojrze-
nia. Takie rozpoznanie otwiera nowe
mozliwosci interpretacyjne.

Gdyby z tej perspektywy rozpatrywac
film Olmiego, okaze sie, ze juz same
dzieje tej rejestracji, plany sfilmowa-
nia spektaklu przez Andrzeja Wajde
czy Jerzego Wojcika, negocjacje, listy
i rozmowy wpisuja ten film w autoana-

102

15
16

lityczng, eksperymentalng rame. Po-
dobnie opowie$¢ o montazu Akropolis
i mistyfikacja zwigzana z rejestracja
Ksiecia Nieztomnego wskazuja na wage
problemu dokumentacji dla Grotow-
skiego. Dokumenty te nie stuzg jednak
utrwaleniu spektaklu - ani jako do-
$wiadczenia, ani jako partytury dzia-
tan. Staja si¢ raczej elementem dziata-
nia artystycznego, procesu twdrczego,
autonomicznym performansem rekon-
struujgcym spektakl — a moze raczej
wlasne spojrzenie na spektakl - w no-
wym medium.

W tym miejscu warto wréci¢ do
pytania postawionego Agacie Ada-
mieckiej-Sitek przez Kolankiewicza:
»No tak, ale czym dla Pani jest dzieto
teatralne? Czy jest to spektakl, czyli
stawetne (to powiedzial Pani patron
instytucjonalny) dzielo, ktérego nie
ma - ktdre byto tylko w chwilach, gdy
mialo swoich widzéw - czy tez jego
- ponadczasowa i oderwana od aktu
uczestnictwa — partytura, ktérg moze
sobie zrekonstruowa¢, kto tylko zechce,
kiedy tylko zechce i jak tam zechce?”">.
Z jednej strony odpowiedz wydaje
si¢ oczywista. Jesli jednak wzia¢ pod
uwage rozpoznania Rebeki Schneider
z tekstu Performans pozostaje, okazuje
sie, ze efemeryczno$¢ spektaklu, jego
ulotno$¢ i nietrwalo$¢ sa pewnym mi-
tem. ,,Czy traktujac performans'® jako
proces znikania, utozsamiajac przy tym
efemeryczno$¢ ze znikaniem i strata,
nie ograniczamy si¢ do rozumowania
zdeterminowanego przez kulturowy
wzorzec logiki archiwum? Zgodnie
z logika archiwum tylko to, co moze
by¢ rozpoznane jako resztka, co moze
zosta¢ udokumentowane lub sta¢ sie

Adamiecka-Sitek, Kolankiewicz Korespondencja, op.cit.

Tu nalezy zaznaczy¢, ze Schneider nie rozréznia
performansu i teatru, ptynnie przechodzac miedzy
przyktadami spektakli, stynnych dziatar artystycznych
i performansow kulturowych.



dokumentem, ma zapewnione miej-
sce w archiwum. W stopniu, w jakim
performans nie jest swoim wlasnym
dokumentem (jak twierdza Schechner,
Blau i Phelan), jest doktadnie tym, co
nie pozostaje. I dalej, zgodnie z tg logi-
ka, performans tak radykalnie istnieje
w (linearnie rozumianym) «czasie», ze
nie moze przybra¢ postaci materialnej
i «znika»'” Rebecca Schneider poka-
zuje, ze jest mozliwe inne rozumienie
performansu, a w konsekwencji tak-
ze teatru. ,Ten sens performansu jest
prawdopodobnie zawarty w zdaniu
Phelan - performans «realizuje si¢ po-
przez zanikanie». To sformulowanie
znaczaco rozni sie od ontologicznego
stwierdzenia bycia (pomimo charak-
terystycznego dla Phelan pociagu do
ontologii), rézni si¢ nawet od ontolo-
gii bytu przekreslonego. To sformu-
fowanie raczej zacheca nas, by mysle¢
o performansie jako o medium, w kto-
rym znikanie negocjuje z, lub by¢ moze
staje si¢, materialnoscig. To oznacza,
ze znikanie zostaje przekroczone. Tak
samo jak materialno$¢”

Jezeli przyjaé taka definicje teatru,
jezeli zobaczy¢ w efemerycznosci
spektaklu konstrukt zwigzany z logika
archiwum, wtedy tatwo tez dojs¢ do
wniosku, ze tym, co umozliwia mysle-
nie o przedstawieniu jako ulotnym, jest
kontekst rejestracji. Co bowiem ulot-
nego mozna inaczej zobaczy¢ w spek-
taklu, ktdry jest powtarzany co wieczor,

Schneider Performans pozostaje, op.cit., s. 23; kolejny

cytat - s. 34,
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w tym samym ksztalcie? Dopiero wo-
bec mozliwosci nagrania przedstawie-
nie znika. W tym znaczeniu rejestracja
okazuje si¢ niezbywalnym, nawet jesli
$cisle potencjalnym, elementem wspot-
czesnego teatru. Czescig samego wyda-
rzenia. By¢ moze tak mozna zrozumiec¢
stowa Grotowskiego, méwigce o nagra-
niu z ukrytej kamery, ktéra towarzyszy
kazdemu efemerycznemu wydarzeniu
teatralnemu.

A gdyby w rejestracji zobaczy¢ ,,ry-
koszet™® spektaklu? Tak jak od pamieci
(ciata) widzow, od ciat aktoréw, od roz-
moéw, dokumentéw, prob zapisu i opisu,
przekazywanych z pokolenia na poko-
lenie legend i anegdot, od indywidual-
nych wspomnien i zbiorowych afektow
- tak samo spektakl, w ciggtym ruchu
miedzy przeszto$cia, terazniejszo$cia
a przyszloscia, ,,odbija” si¢ od rejestra-
cji. Nie jest ona ani proba zastapienia
wydarzenia, ani jego dokumentem
(na to tez wskazuje opowies¢ Gro-
towskiego, ktory rejestracje dzwieku
i obrazu rozdziela na dwa rézne, a na-
wet odlegle od siebie spektakle); ani
czyms$ zewnetrznym wobec teatru, ani
tez koniecznym dla jego przetrwania
i zachowania. Teatr, miejsce nieskon-
czonych powtorzen, przypomnien, re-
konstrukeji i odtworzen, w rejestracji
znajduje kolejne echo, kolejny sposob
na niezapisanie spektaklu.

Sformutowanie Rebeki Schneider z wyktadu Performan-

ce and Documentation. Acting in Ruins and the Question
of Duration, Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie,
25 kwietnia 2014.
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Partytura wobec
rekonstrukeji

STUDIUM PRZYPADKU

* AGNIESZKA SOSNOWSKA -

4 pazdziernika 1959 roku odbyla sie
premiera stynnego Eighteen Happenings
in Six Parts Allana Kaprowa, ktéra za-
pisala sie w historii sztuk performatyw-
nych jako pierwszy happening, a takze
wydarzenie prekursorskie dla rozwoju

Autorka jest kulturoznawczyniag

i kuratorkg, doktorantkg w Zaktadzie
Teatru i Widowisk Instytutu Kultury
Polskiej UW, gdzie zajmuje sie
praktykami artystycznymi na styku

sztuk performatywnych i wizualnych.

Od 2008 roku wspdtpracuje jako
kuratorka z A-1-R Laboratory w CSW

Zamek Ujazdowski.

sztuki performans. Wchodzac do no-
wojorskiej The Reuben Gallery, widzo-
wie otrzymywali kartki z nastepujaca
trescig:

Spektakl' jest podzielony na sze$¢ czesci.
Kazda z nich sktada sie z trzech happe-
ningoéw, ktére majg miejsce rownoczesnie.
Poczatek i koniec kazdej czesci bedzie sy-
gnalizowany dzwonkiem. Koniec spektaklu
zostanie zasygnalizowany dwoma dzwon-
kami. Dostates trzy kartki. Zajmij miejsce

zgodnie z umieszczong na nich instrukcja.?

W dalszej czesci tekstu znajdujag sie
natomiast szczegélowe informacje do-
tyczace dtugosci kolejnych przerw mie-
dzy czesciami wraz ze wskazéwkami,
jak zachowa¢ ma sie publicznos¢ - kie-

W oryginale wystepuje w tym miejscu stowo

Lperfomance”. Ttumacze je jako ,spektakl”, a nie
Lperformans” ze wzgledu na to, Ze w stosunku do

tego happeningu Kaprow zaznaczat, ze zalezy mu na po-
szerzeniu rozumienia spektaklu teatralnego. Zob. Allan
Kaprow Happenings in he New York Scene, w: Essays

on the Blurring of Art and Life, University of California
Press, Berkeley 1993, s. 27.

2 Spisane na podstawie materiatéw archiwalnych.



dy moze wstac i poruszac si¢ swobod-
nie, a kiedy ma pozosta¢ na krzestach;
kiedy klaska¢, a kiedy nie.

Juz te pozornie malo istotne in-
strukcje przekazane w formie ulotki
przypominajacej program teatral-
ny zwracaja uwage na dwie rzeczy.
Z jednej strony na zlozong struktu-
re pracy, gdzie do czynienia mamy
z prowadzeniem kilku dziatan réwno-
legle, co wymaga poddania publicz-
nosci drobnym zabiegom choreogra-
ficznym zwigzanym z koordynacja
przej$¢ i ruchu miedzy przerwami.
Z drugiej natomiast na to, ze Kaprow
mial niezwykle klarowna wizje prze-
biegu happeningu i nie pozostawial
ani widzom, ani performerom sze-
rokiego pola ekspresji. Postugujac
si¢ krotkimi instrukcjami, dyrygowat
ich kolejnymi ruchami i wyznaczat
granice swobody. Sytuacja, w ktorej
brali udzial, byla przygotowana nie-
malze z matematyczng precyzja, a jej
struktura poddana surowej dyscypli-
nie. Jest to obserwacja zaskakujaca,
jezeli zestawimy ja z sama definicja
happeningu przedstawiong przez ar-
tyste w Happenings in the New York
Scene, gdzie pisze on, ze ,s3 [one] wy-
darzeniami, ktére — ujmujac to pro-
sto — wydarzaja sie [...] W przeci-
wienstwie do sztuk z przeszloéci nie
majg ustrukturyzowanego poczatku,
$rodka i konca. Ich forma jest otwar-
ta i ptynna; nic nie jest tu oczywiste,
a tym samym nic nie jest wygrane,
poza pewnoscig liczby zdarzen, na
ktére bardziej zwracamy uwage niz
normalnie. Istnieja na potrzebe poje-
dynczego przedstawienia, badz tylko
kilku, i odchodzg na zawsze zastepo-
wane przez nowe”>.

Wydarzenie, ktére zapisato sie w hi-
storii sztuk performatywnych jako

3 Kaprow, op.cit., 5. 16-17.
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fundacyjne dla samej kategorii hap-
peningu, miato wiec forme, ktéra
z dzisiejszej perspektywy wydaje sie
staé w sprzecznosci z przedstawiong
definicjg. Materialy zrodlowe, ktére
pozostawil po sobie Kaprow w for-
mie blisko czterystu stron notatek,
szczegolowych rysunkéw czy uwag
technicznych, wskazuja zaréwno na
przewidywalng strukture Eighteen
Happenings in Six Parts, jak i na brak
przestrzeni na ,wydarzanie si¢ po pro-
stu”. Przy tym partytura happeningu
nie jest zapisem sporzadzonym bezpo-
$rednio po jego wykonaniu czy w cza-
sie prob, lecz powstawala ,na sucho”
jako koncepcja myslowa w okresie
trzech miesiecy poprzedzajacych pre-
miere, pozostawiajac jedynie tydzien
na proby z udzialem performeréw
w przestrzeni galerii. W wykonaniu
mozna wiec tu widzie¢ forme ,egzeku-
cji” partytury - jej dokladny zapis na
cialach performeréw, ktérymi - co nie
jest bez znaczenia — byli gléwnie stu-
denci, a nie profesjonalisci. Jak twier-
dzi Michael Kirby, podczas tworzenia
happeningu Kaprow przykladal nie-
zwykla wage do skrupulatnego odtwo-
rzenia formalnej kompozycji w czasie
i przestrzeni’. Partytura happeningu
obejmuje bowiem nie tylko dialogi
performerdw czy projekty scenografii,
ale rowniez rozpisuje ruch kazdego
z performeréw w przestrzeni, wyzna-
czajac tempo i kierunek kolejnych
krokdéw: ,,Osoba 1 idzie powoli wzdluz
korytarza, zatrzymuje si¢ w wejsciu 5
widzi, idzie powoli na wprost™ — czy-
tamy w notatkach.

Zwrdcenie uwagi na aspekt zapisu
ruchéw cial w przestrzeni czy czyta-
nie happeningu jako partytury chore-

Zoh. Jeff Kelley Allan Kaprow: Eighteen Happenings in Six

Parts//2004, w: Dance. Documents on Contemporary Arts,
ed. André Lepecki, MIT Press, Cambridge 2012, . 34.
Spisane na podstawie materiatéw archiwalnych.



106

ALLAN KAPROW EIGHTEEN HAPPENINGS IN SIX PARTS, 1959

ograficznej, ktora poprzedzata samo
wykonanie, jest rysem charaktery-
stycznym we wspolczesnym odczyta-
niu Eighteen Happenings in Six Parts,
ktore — co interesujgce — dokonuje
si¢ w ostatnich latach przede wszyst-
kim w polu tanca wspdltczesnego.
W 2005 roku antropolog i teoretyk
tanica wspolczesnego André Lepecki
opracowal rekonstrukcje happeningu
na zaproszenie Stefanie Rosenthal -
kuratorki wystawy retrospektywnej
Allana Kaprowa w Haus der Kiinst
w Monachium. Zaledwie sze$¢ lat
pozniej — w 2010 roku - choreograf-
ka Rosemary Butcher podjela sie tego
samego zadania w ramach wystawy

Move: Choreographing You®. Przepro-
wadzenie rekonstrukcji happeningu
przez specjalistow ze srodowiska ta-
necznego prowadzi tutaj do zmia-
ny jego przypisania w obrebie sztuk
performatywnych i niemalze auto-
matycznie nadaje dzielu status chore-
ografii. Warstwa, ktéra wczesniej byla
zupelnie niedostrzegalna, w ramach
rekonstrukcji stala si¢ teraz narzuca-
jaca, a ogladajac happening trudno
nie oprze¢ si¢ wrazeniu, Zze mamy do
czynienia z rodzajem ,impulsu chore-

7 dwoch rekonstrukgji Eighteen Happenings in Six Parts,

0 ktorych mowa w tekscie, miatam okazje obejrzec jedy-
nie druga z nich pokazywana w ramach wystawy Move:
Choreographing You w Hayward Gallery w Londynie.



ograficznego” w tworczo$ci Kaprowa.
Wspolczesne zwrdcenie uwagi na ten
aspekt jest tu bezposrednio zwigzane
czy bliskie aktualnym rozpoznaniom
tanca wspolczesnego, w ktérego obre-
bie mozna rozumie¢ choreografie za
Foucaultem jako wpisanie ciala w re-
lacje wtadza-wiedza; narzedzie dyscy-
plinowania czy zewnetrzng strukture
wyznaczajaca architekture ruchéw
i pozwalajaca na wierna realizacje
woli autorytetu w postaci autora.
Taka probe odczytania happenin-
gu Kaprowa mozna wpisaé w szeroki
kontekst przemian, ktére dokonaty
sie¢ w sztuce od lat szes¢dziesigtych
dwudziestego wieku, kiedy dochodzi
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do zblizenia tanca zaréwno do sztuki
performansu, jak i do sztuk wizual-
nych miedzy innymi przez postugi-
wanie si¢ ,event scores” jako formag
instrukcji czy wlasnie partytury na-
dajacej okreslong strukture podejmo-
wanym dzialaniom. Jedng z nowych
form praktyki artystycznej z tamtego
okresu sg krotkie teksty-instrukcje,
ktdre proponowaly wykonanie jakie-
go$ dzialania, jak na przyktad stowo
»Exit” George’a Brechta zapisane na
kartce papieru (jest to jeden z naj-
czesciej przytaczanych przykltadow
event score) czy ,Draw a straight
line and follow it” Le Monte Younga.
Event scores staly sie niezwykle istot-
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nym medium w obrebie ruchu Flu-
xus, a w 1960 roku zostaty zebrane
w publikacji An Anthology of Chance
Operations stanowigcej wazny krok
poprzedzajacy zawigzanie si¢ grupy.
Co istotne, ich struktura miata by¢
performatywna - miala realizowa¢
sie¢ w samym akcie odczytania tekstu
i w tym sensie nie przypominaly one
klasycznych partytur muzycznych czy
teatralnych, a ustanawialy si¢ jako
odrebne i pelnowarto$ciowe dzieta
sztuki. Dla rozwoju event scores bar-
dzo istotny byt kontakt z Johnem Ca-
geem i uczgszczanie przez wielu arty-
stow, ktorzy stali sie¢ wspottwdrcami
Fluxusu (miedzy innymi byli to Dick
Higgins czy George Brecht), na jego
stynne zajecia z kompozycji ekspery-

mentalnej w New School for Social
Research na New York University.
Przede wszystkim jednak momentem
przelomowym byto wykonanie przez
Davida Tudora stynnego utworu Ca-
gea 4°33” w 1952 roku, gdzie przez
dokladnie cztery minuty i trzydzie-
$ci trzy sekundy pianista, zasiadajac
przed instrumentem, nie wydobywa
z niego zadnego dzwieku, przekiero-
wujac calg uwage na zastang na sali
fonosfere. Notacja muzyczna zostala
tutaj zastgpiona zapisem numerycz-
nym i stownym, inaugurujac tym sa-
mym praktyki artystyczne starajace
sie wymaza¢ réznice miedzy czyta-
niem a dzialaniem.

Wspolczesne zainteresowanie prak-
tykami rekonstrukcyjnymi podnosi



pytanie o status partytury, a takze jej
relacji z wykonaniem. Nie s3 to nowe
zagadnienia, a wpisuja si¢ w dyskusje,
ktdrej poczatki siegaja co najmniej lat
piecdziesigtych dwudziestego wieku’.
Uznanie autonomiczno$ci partytury

Na gruncie polskim istotna role w podniesieniu tego

tematu i zainicjowaniu dyskusji odegrat Zbigniew
Raszewski, publikujac w 1958 tekst Partytura teatralna,

w ktérym w odrdznieniu do muzyki czy baletu stwierdzat,
7e nie istnieje partytura teatralna w Scistym rozumieniu
tego stowa. Por. Zbigniew Raszewski Partytura teatralna,
,Pamietnik Teatralny” z. 3-4/1958. Na ten temat zob. tez:
J.L. Styan Partytura dramatu, przetozyt Kazimierz Kar-
kowski, ,,Pamietnik Literacki” z. 3/1976; Rafat Wegrzyniak
Partytura ,,Dziadow” Swinarskiego, ,,Dialog” nr 8/1999.
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jako dzieta sztuki, wpisanie w porza-
dek dzieta otwartego, sa natomiast
»zdobyczami” lat sze§cdziesigtych
i siedemdziesigtych dwudziestego
wieku, kiedy w event scores przez od-
suniecie autorstwa dostrzezono po-
tencjal umozliwiajacy uruchomienie
widza - przelamanie biernej postawy
podczas spektaklu. Wymagalo to jed-
nak przemyslenia kwestii autorstwa —
wrecz wycofania sie tworcy/twérczyni
- jak i prawa do funkcjonowania poza
jego/jej kontrolg oraz zgody na redun-
dancje struktury. Sg to istotne prze-
suniecia, ktére mozemy dostrzec we

®
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wspolczesnych gestach powtdrzenia,
a by¢ moze rowniez w samej popular-
nosci re-enactments zaréwno na polu
sztuk wizualnych, jak teatru, tanca
wspolczesnego czy opery. W ostatnich
latach liczba tego typu praktyk silnie
zdominowala sztuke wspolczesng
i jest wyraznie obecna w programie
wystaw, festiwali i sesji naukowych.
Poza Eighteen Happenings in Six Parts
warto tutaj wymieni¢ réwniez takie
wydarzenia jak zeszloroczna rekon-
strukcja opery Philippa Glassa i Ro-
berta Wilsona Einstein on the Beach,
Parades and Changes Ann Halprin
podczas wystawy Move: Choreogra-
phing You w Hayward Gallery w Lon-
dynie, seri¢ performanséw Mariny
Abramovi¢ Seven Easy Pieces, ktore
mialy miejsce w 2005 roku w Muzeum
Guggenheima w Nowym Jorku, kiedy
powtorzonych zostalo szes¢ kano-
nicznych (czy formacyjnych) pozycji
dla historii sztuki performansu, a tak-
ze wiele innych®. Sposdéb pracy nad
rekonstrukcjami wyglada zazwyczaj
bardzo podobnie. Opiera si¢ na do-
ktadnej analizie materiatu archiwal-
nego, notatek, rejestracji, a takze roz-
mowach z osobami biorgcymi udzial
w wydarzeniu. Wszystkie te zabiegi
majg za zadanie przyblizy¢ nas do
»oryginalu” i poméc w wykonaniu
jak najwierniejszej ,,kopii”. Warto za-
uwazy¢, ze miedzy angielskim stowem
»re-enactment” a najczesciej spo-
tykanym polskim odpowiednikiem
»rekonstrukcja” zachodzi delikatna
roznica semantyczna. Jak zauwaza
Izabela Kowalczyk w omdéwieniu wy-

Warto zwrdcic uwage na cykl RE//MIX realizowany

przez cztery lata w Komunie Warszawa. Spektakle

i performanse, ktore powstaty w ramach RE//MIXow,
nie sa klasycznymi rekonstrukcjami, lecz wprowadzaja
element przesuniecia i interpretacji. Pozostaja w bliz-
szym albo dalszym zwiazku z praktykami artystycznymi
stanowigcymi ich punkt wyjsciowy. Stanowia kolejny
krok w refleksji nad zasadnoscig takich praktyk.
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stawy History Will Repeat Itself. Strate-
gie rekonstrukcji w sztuce wspolczesnej,
re-enactment ,,w dostownym znacze-
niu oznacza powtdrne odegranie, ale
réowniez proces apelacyjny, a wiec
mamy tu zaakcentowane wtasnie po-
wtdrzenie czego$, ktére jednakze taczy
sie pojeciowo z dokonaniem rewizji
poprzedniego wydarzenia. A rekon-
strukcja to nie tyle powtodrzenie, ile
odtworzenie, pojecie to nie konotuje
juz dokonania rewizji tego, co mialo
miejsce wczedniej™.

Izabela Kowalczyk Historia jako symulacja czy historia
jako rana?, www.obieg.pl/wydarzenie/4249, data
dostepu: 2 stycznia 2014.



Pojawienie si¢ events scores poza
podniesieniem kwestii autonomiczno-
$ci partytury, a co za tym idzie moz-
liwosci wykonania jej przez niemalze
kazdego, zwrocito réwnoczesnie uwa-
ge na wpisany w partyture wymiar
polityczny. Mamy tutaj bowiem do
czynienia z pewnym paradoksem -
demokratyzacja partytury, jej otwarcie
spotyka sie w latach sze$¢dziesigtych
czesto z redukejg samej formy do krot-
kiej instrukeji, wprowadzajac kwestie
zwigzane z podporzadkowaniem si¢
tekstowi. Czy jest ona wiec narzedziem
zapisu, ktéry w przypadku sztuk per-
formatywnych poprzedzalby nadejscie
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rejestracji filmowej, czy raczej narze-
dziem dyscyplinowania, dzieki ktore-
mu autor albo inscenizator utwierdza
swoja wladze nad wykonawcami? Szu-
kajac odpowiedzi na to pytanie, warto
przypomnie¢, ze stowo ,,partytura’ ma
swoja dluga tradycje siegajaca szesna-
stego wieku. Swoje zastosowanie znala-
zto przede wszystkim w muzyce, gdzie
pojawia sie jako okreslenie szczegoto-
wego zapisu nutowego utworu zespo-
fowego, pozwalajac na zestawienie po-
szczegdlnych partii instrumentalnych
oraz glosowych. Sama etymologia,
wywodzac sie od wloskiego ,,partitu-
ra’, odsyla nas nie tyle do kwestii wy-

MARINA ABRAMOVIC SEVEN EASY PIECES, 2005
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konania, ile do wewnetrznej struktury
dziela - jego segmentacji, uporzadko-
wania biegu kolejnych czesci. Z nieco
odwrécong sytuacja mamy do czynie-
nia w teatrze, gdzie istnienie dramatu
prowadzi do przesunie¢ w znaczeniu
i potozenia akcentu na realizacje utwo-
ru - samo wykonanie - a nie prowadzi
do identyfikacji partytury na przyktad
z didaskaliami. Przede wszystkim jed-
nak partytura powstata jako narzedzie
dyscyplinowania orkiestry i ogranicza-
nia jej udzialu w ksztaltowaniu dzieta
na rzecz wszechwladzy kompozytora.
W muzyce tez obserwujemy rozbu-
dowany aparat oceny zgodnosci wy-
konania z istniejacg partytura. Jak za-
uwaza Zbigniew Raszewski, ,uznanie
jej [partytury] za tekst obowigzujacy
orkiestre stanowilo pewnego rodzaju
przetom w europejskiej praktyce mu-
zycznej. Zanim utrwalilo sie dzisiejsze
poszanowanie dla partytury, trzeba
bylo pokona¢ dawniejszy obyczaj. Po-
legal on na celowo niezobowiazujacym
szkicowaniu kompozycji, czgsto na
dowolny instrument. Wybdr instru-
mentéw, ostateczny rysunek melodii
i brzmienie akompaniamentu zalezalo
od uznania wykonawcéw. Udzial wy-
konawcéw w ksztaltowaniu dzieta byt
zatem w tamtych czasach o wiele wigk-
szy niz dzi§™'°. Rozwdj partytury do lat
sze$¢dziesigtych dwudziestego wieku
mozna wiec opisac jako historie umac-
niania wladzy autora czy inscenizatora
przez stopniowe odbieranie glosu wy-
konawcom i naktadanie na nich dys-
cyplinujacego gorsetu struktury, ktory
ograniczal ich role w powstawaniu
dzieta do wykonania czynnoéci zgodnie
z zapisang instrukcja.

Co interesujgce, kwestia autonomicz-
nosci partytury jako dzieta sztuki zosta-

10_Zbigniew Raszewski Partytura teatralna, w: Wprowa-

dzenie do nauki o teatrze, t. 1, red. Janusz Degler, Wyd.
Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 1976, s. 107.
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je podniesiona przez André Lepeckie-
go réwniez w odniesieniu do Eighteen
Happenings in Six Parts. Twierdzi on,
ze partytura jest ,masywna tekstualna
i wizualng praca; niemalze autono-
miczng w swoich ptodnych poetyckich
rozgalezieniach i performatywnych
potencjalno$ciach. Mozna nawet po-
wiedzie¢, ze znaczgca cze$¢ materiali-
zacji tych osiemnastu happeningéw ma
miejsce jedynie na papierze — nalezg
one wylacznie do papieru, stéw, rysun-
koéw oraz szkicow performujacych na
dziesigtkach stron™"'. Lepecki sugeruje
wiec, ze partyture mozna widzie¢ jako
zamkniete samo w sobie spéjne dzieto
niedomagajace sie aktualizacji w formie
dzialania performatywnego. Z jednej
strony podkresla podmiotowy status
materialu Zrédlowego jako autono-
miczno$¢, ktora nalezaloby rozumieé
chyba przede wszystkim jako uznanie
jego rownorzednosci czy wyjécie poza
relacje podrzednosci wobec samego
wykonania dzieta performatywnego.
Z drugiej jednak, w obliczu tych stow,
przejawem niekonsekwencji wydaje
sie przyjecie zaproszenia do stworze-
nia rekonstrukcji w ramach wystawy
Kaprowa, gdzie dostep do poprzedza-
jacych sam happening instrukeji stat
si¢ punktem wyjscia legitymizujacym
prace nad ponownym wykonaniem
dziefa - tak jakby juz w nie samo wpi-
sana zostala zasada powtorzenia czy
prawo do obiegu poza autorem. Szu-
kajac w tym przypadku zapisu otwie-
rajacego je na taka mozliwos¢, Lepecki
przytacza jedno zdanie, ktére w jego
przekonaniu juz z poziomu tekstu ma
potwierdza¢ prawo do ponownego wy-
konania: ,,Kazda z tych czeéci moze by¢

bez konca re-aranzowana”'%

André Lepecki Not as Before, But Simply Again, w:

Perform, Repeat, Record. Live Art. in History, ed. Adrian
Heathfield, Amalia Jones, Routledge, London 2012, s. 154.
(yt. za: Lepecki, op.cit., . 160.



Postawa Lepeckiego dobrze ilustru-
je wspolczesny stan dyskursu hu-
manistycznego i podejscie do badan
przesztych  praktyk artystycznych
- szczegélnie w odniesieniu do lat
sze$¢dziesigtych i siedemdziesiatych
dwudziestego wieku. Naktadajg sie tu-
taj na siebie dwie bardzo aktualne ten-
dencje w humanistyce. Z jednej strony
rehabilitacja materialow zrodlowych,
a wraz z nig zdiagnozowana przez Der-
ride ,,goraczka archiwum™®. Z drugiej
natomiast — zanurzeniu si¢ w artefak-
tach pozostajacych w kontakcie z prze-
szloscia, towarzyszy, wydawaloby sie,
sprzeczny impuls ,wskrzeszenia’,
przywrocenia do zycia czy zobaczenia
- potrzeba rekonstrukeji. Ta pozorna
niespdjnos¢ wydaje sie réwniez odpo-
wiada¢ ambiwalencji miedzy do$wiad-
czeniem ,na zywo~ - relacja swiadka
obcujacego w czasie rzeczywistym z ar-
tefaktem - a kontaktem zapos$redniczo-
nym i poddanym mediatyzacji. W The
Body as Archive: Will to Re-Enact and
the Afterlives of Dances badacz stara sie
jednak wykaza¢, ze te dwie tendencje
sg komplementarne i przynaleza do
siebie. W opozycji do sformulowanego
przez Hala Fostera okreslenia ,,impulsu

13 Jacques Derrida Archive Fever. A Freudian Impression,

translated by Eric Prenowitz, ,,Diacritics”, vol. 25, no. 2.
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archiwalnego™", gdzie skupienie na ma-
teriatach archiwalnych ma by¢ §ladem
brakéw czy btedéow w pamieci kultu-
rowej i stanowi¢ prébe konstruowania
narracji, ktére uleglty wyparciu w spo-
teczenstwie kontroli, a takze odrzuca-
jac zabarwione nostalgig perspektywy
powrotéw do przesztosci, proponuje
swole archiwizacji” (will to archive).
sWola archiwizacji” jest przejawem
zdolno$ci zidentyfikowania w histo-
rycznych pracach niewyczerpanych
jeszcze pol kreatywnosci. ,,Rekonstru-
ujemy nie po to, aby utrwali¢ prace
w jej pojedynczej (oryginalnej) moz-
liwosci, lecz aby odblokowa¢, uwolnic¢
oraz urzeczywistni¢ wiele (wirtual-
nych) potencjalnosci, ktére pierwotna
konkretyzacja pracy zachowywata wta-
$ciwie w rezerwie. [...] Ze wzgledu na
te presje «uciele$nienia» aktualizacji,
kazda che¢ zarchiwizowania tanca musi
prowadzi¢ do jego zrekonstruowania
[...] Nie pozostaje tu zadne rozroz-
nienie miedzy archiwum a ciatem™" -
twierdzi Lepecki.

Zob. Hal Foster An Archival Impulse, ,,0ctober”, Vol. 110,

Autumn 2004.

André Lepecki The Body as Archive: Will to Re-Enact
and the Afterlives of Dances, ,,Dance Research Journal”,
Vol. 42, Nr 2, Winter 2010, . 31.
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Kiacze ,,Akropolis”

LESZEK KOLANKIEWICZ -

kiacze taczy dowolne dwa punkty [...] wcigga ono w gre prze-
rézne porzadki znakow, a nawet stany nie-znakoéw [...] nie roz-
poczyna sie, ani nie konczy, jest zawsze w otoczeniu, pomiedzy
rzeczami, [to] miedzy-byt, intermezzo [...] jest aliansem [...] ma

jako pasmo koniunkgje ,i...i...1"

MaAska 18

Gilles Deleuze i Felix Guattari Kigcze

To juz raz bylo powiedziane.

KoNRrRAD

...do tych, ktorzy powtarzaja cudze, nalezysz ty, nie ja, kto-

ry cudze przezywam.

MaAska 18

...Ja jestem obserwator. A ty...

KoNRrRAD

A ja tym zyje!!

MaAska 18

I to cala rdznica.

KoNRrRAD
Niemata.

Akropolis Grotowskiego i Szajny’,
spektakl Teatru Laboratorium, ktory
mial premiere jeszcze w Opolu w paz-

1 Wktad Jozefa Szajny do tego spektaklu opisywany byt rz-

nie. Na plakacie i w programie Szajna figurowat poczatkowo
jako wspdtrealizator - ramie w ramie z Jerzym Grotowskim,
zrazu nawet na pierwszym miejscu tego szeregu, whrew
kolejnosci alfabetycznej. Natomiast w napisach koricowych
rejestracji telewizyjnej na pierwszym miejscu podano
Grotowskiego jako inscenizatora i rezysera (staged and
directed by...), Szajne za$ - osobno, na miejscu dalszym, po
Catej obsadzie - jako wspétrealizatora oraz twérce rekwi-
yt6w i kostiumow (corealisateur, properties, costumes).

0 swoim udziale w pracy nad Akropolis Szajna opowiedziat
W rozmowie (enie sobie spotkanie z Grotowskim, opubli-
kowanej wkrdtce po $mierci Grotowskiego w rzeszowskiej
LFrazie” (rozmawiaty Anna Jamrozek-Sowa i Magdalena
Rabizo-Birek, 1999, nr1).

Stanistaw Wyspianski Wyzwolenie

dzierniku 1962 roku, a potem byl wie-
lokrotnie zmieniany, zarejestrowano
z uzyciem telewizyjnej techniki tele-
recordingu na przelomie pazdzier-
nika i listopada 1968 roku w jednym
z londynskich studiéw Twickenham
- tam, gdzie trzy lata wczesniej Po-
lanski nakrecit Wistret z Catherine De-
neuve i gdzie w nastepnym roku miat
powsta¢ pozegnalny dokument tele-
wizyjny z Beatlesami Let It Be. Zare-
jestrowana wersja przedstawienia byta
(wedlug obliczen Zbigniewa Osinskie-
go) juz piagtym jego wariantem, granym
we Wroclawiu od maja poprzedniego
roku. Pare miesiecy przed tg rejestra-
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cja, w sierpniu 1968 roku, Eugenio Bar-
ba wydal Towards a Poor Theatre (Ku
teatrowi ubogiemu), ksigzke z tekstami
Grotowskiego przettumaczonymi na
angielski, ze wstepem Petera Brooka,

Autor jest kulturoznawca

i antropologiem widowisk, dyrektorem
Osrodka Kultury Polskiej na Sorbonie.
Opublikowat Na drodze do kultury
czynnej (1978), Swietego Artauda
(1988, 2001), Sambe z bogami.
Opowiesc¢ antropologiczng (1995,
2007), Dziady. Teatr swieta zmartych
(1999), Wielki maty wdoz (2001).

w sierpniu tez zaczely sie wystepy go-
$cinne Teatru Laboratorium w Wielkiej
Brytanii, a we wrze$niu za Atlantykiem
- na Miedzynarodowym Festiwalu
Sztuk zorganizowanym z okazji XIX
Igrzysk Olimpijskich w Meksyku; po
nich mialy nastgpi¢ szesciotygodnio-
we wystepy w Stanach Zjednoczonych,
jednak z powoddéw politycznych -
sankcja za udzial Polski w inwazji na
Czechostowacje — wizy wjazdowe dla
catego zespotu zostaly uniewaznione.
Zamiast wystepéw na zywo dokonano
wiec — pod patronatem amerykanskie-
go Commitee to Welcome the Polish
Laboratory Theatre na czele ze znany-
mi menedzerkami teatru neoawangar-
dowego: Ellen Stewart i Ninon Tallon
Karlweis - rejestracji Akropolis.
Dokonano jej w londynskim studiu
z udzialem widzow: jakze szcze$liwa
decyzja — bez widzéw to nie mogtoby
sie uda¢. (Tak jak nie udato si¢ dziesie¢
lat pézniej Olmiemu, ktérego nagra-
nie Apocalypsis cum fuguris okazalo
sie flakiem bez powietrza.) Co praw-
da, widzowie zasiedli w studiu, a nie
w teatrze — we wroclawskiej sali czy
cho¢by tam, gdzie odbywaly sie wyste-
py goscinne w Edynburgu: w dawnych
pomieszczeniach tamtejszego biura

festiwalowego — nagranie nie jest wiec
telewizyjnym przeniesieniem spektaklu
teatralnego: ujmujac rzecz $cisle, jest
ono raczej widowiskiem telewizyjnym
kreujacym - dzieki obecno$ci widzéw
- sytuacje telewizyjnego przeniesienia
spektaklu teatralnego. Realizator na-
grania Akropolis, James MacTaggart,
od poczatku lat szes¢dziesiatych two-
rzyl w BBC teatr telewizji i programy
o teatrze, dobrze wiec znal sie na tej
robocie. (Ale wlasnie w 1968 roku zro-
bit sobie w BBC przerwe i zalozyl Ke-
strel Productions, pierwsze niezalezne
brytyjskie przedsiebiorstwo zajmujace
sie produkcjg spektakli telewizyjnych.)
Producentem nagrania Akropolis byt
Lewis Freedman, ktory dal si¢ pozna¢
miedzy innymi jako twdrca cyklu te-
atralnych przedstawien telewizyjnych
»The Play of the Week” w nowojorskiej
niekomercyjnej telewizji edukacyjnej
Channel 13 - i to wlasnie ta telewizja
wyemitowala nagranie MacTaggarta
12 stycznia 1969 roku. Pie¢dziesiecio-
siedmiominutowg rejestracje spektaklu
poprzedzono dwudziestopieciominuto-
wym wprowadzeniem Brooka. Dziesie¢
miesiecy pozniej, w potowie pazdzier-
nika, zaczely sie tryumfalne wystepy
goscinne Teatru Laboratorium w No-
wym Jorku.

Recepcja przedstawien Teatru Labo-
ratorium w Stanach Zjednoczonych
zaczyna si¢ wiec od telewizyjnej emisji
nagrania Akropolis dokonanego w lon-
dynskim studiu z brytyjskimi widzami.
Dopiero potem oryginal — ale w kolej-
nym pigtym wariancie, mozna wiec py-
ta¢, w jakim sensie oryginal? — zostanie
(wraz z dwoma innymi przedstawie-
niami Teatru Laboratorium) zaprezen-
towany w Nowym Jorku bezpos$rednio,
na zywo.

Rama nagrania MacTaggarta jest
plan ogdlny, ukazany z dwoch kran-
cow: wida¢ cale miejsce akcji przed
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jej rozpoczeciem i po jej zakonczeniu,
jeszcze bez aktoréw i juz bez nich, za
to w jednym i w drugim wypadku z wi-
dzami. W pierwszym ujeciu widzowie
juz siedzg na swoich miejscach, ale sa
jeszcze rozluznieni, wiercg si¢ na krze-
stach i glosno rozmawiaja; w pewnym
momencie w kadr bezglosnie wjez-
dza z lewej strony od gory kran z mi-
krofonem i tak tam zostaje pomiedzy
rozciggnietymi drutami scenografii
- nagranie nie ukrywa, Ze jest nagra-
niem. W ostatnim ujeciu plan ogélny
pojawia sie, gdy postacie spektaklu jed-
na po drugiej wcisnetly sie juz do usta-
wionej posrodku drewnianej skrzyni
i gdy ostatnia z nich wlasnie ulozyta
na otworze wejsciowym zambkniecie
- po chwili z wnetrza skrzyni rozlega
sie glos (Zbigniewa Cynkutisa), ktory
rzeczcowym tonem jak gdyby komen-
tarza oznajmia: ,,Poszli - i dymu snuja
sie obrecze” (z wierszowanych dida-
skaliow introdukcyjnych do dramatu
Wyspianskiego ,Poszli i na kosciele
ostawili dymu powlocznag chmure...”);
z wolna przygasa $wiatlo reflektora
skierowanego na zamknieta na amen
skrzynie, widzowie jeszcze czas jaki$
siedzg nieporuszeni, nie ma oklaskow;
wreszcie jaki$ meski glos poza kadrem
oglasza: ,Ladies and gentlemen! Per-
formance is over” - i dopiero wtedy wi-
dzowie zaczynaja podnosic si¢ z miejsc
i wychodzi¢.

W rejestracji $wiatlo do$¢ réwno-
miernie, chociaz nie jaskrawo o$wie-
tla przestrzen gry — zapelniona przez
pousadzanych po calej sali widzow
i dzialajagce pomiedzy nimi postacie.
I postacie, i widzowie s3 obecni w na-
graniu - fizycznie obecni - caly czas.
Ale obecnos¢ widzéw wydaje si¢ mo-
mentami natretna - gdy ewidentnie
nie pasuja do tego, co sie¢ dzieje, i gdy
niekiedy sprawiaja wrazenie, jakby oni
sami czuli si¢ nieswojo. Ale kto tu jest
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intruzem, a kto na swoim miejscu? Czy
tak jak w Innych, thrillerze Alejandra
Amenabara, gdzie osamotniona matka
(Nicole Kidman), zamknieta w swym
odcietym od $wiata domu z dwdjka
dzieci cierpiacych na fotofobie, zdaw-
szy sobie sprawe, ze w jej domu straszy,
stopniowo odkrywa zatrwazajaca praw-
de? W Akropolis Grotowskiego i Szajny
- whasciwie tak, jak zawsze w teatrze
- widzowie patrza na postacie i widza
je, natomiast postacie zdaja si¢ nie
dostrzega¢ widzéw, cho¢ momentami
zatrzymujg si¢ na nich wzrokiem. Ale
dystancjalizacja, osiagnieta (dokladnie
jak w przepisie Brechta) dzigki oswie-
tleniu widzdéw, tu zostaje doprowadzo-
na do skrajnosci — paradoksalnie przez
przysuniecie postaci do widzéw: pozo-
stajg na wyciagniecie reki, w dystansie
indywidualnym, juz prywatnym, a jed-
nak wydaja sie i pozostaja obce, jakby
z innego $wiata.

Im bardziej postacie przyblizaja sie
fizycznie, tym bardziej wydaja sie tez
odciele$nione. To wrazenie jest skut-
kiem nie tylko tego, Ze na ich twarzach
nie zaznaczaja si¢ zadne reakcje, bo
twarze te sg zastygle — jak na maskach
posmiertnych — w réznych grymasach
(w okresie pracy nad Akropolis Gro-
towski interesowal si¢ maskami i ¢wi-
czeniem mie$ni twarzy w teatrze orien-
talnym); nie tylko tego, ze ich kostiumy,
pozszywane z lat, jak w jakiej$ komedii
dell'arte na opak, sygnalizujg ich cha-
rakter ,,0s6b dramatu” czy widm/mar/
upioréw (jak w Weselu i jak w Dzia-
dach); ale tez tego, ze na przyktad
w czedci antycznej aktorzy, ukrywajac
rece wewnatrz swoich workowatych
tunik, przybieraja pozor starozytnych
rzezb z poutrgcanymi konczynami
(a jednoczesnie przypominaja okale-
czone tutowie zolnierzy frontowych);
i w ogodle tego, ze ruch aktoréw ma
charakter bez mala pantomimiczny,



jak gdyby biomechaniczny, albo ra-
czej — jak na ironie! - futurystyczny
(futurystyczny jak na ironi¢, poniewaz
ci robotnicy, wiezniowie Konzentra-
tionslager, budujacy jakas absurdalng
obozowa budowle z rur piecykowych,
nie majg przed sobg zadnej przyszio-
$ci). Obaj realizatorzy: Szajna, wszywa-
jac do zgrzebnych workdw cieliste laty,
ktore sugerowaly prze$witujace nagie
ciata, Grotowski, komponujac wymusz-
trowany, odczlowieczony ruch scenicz-
ny, zamienili ciata aktorow bez reszty
w znaki. Ogromne - jeéli nie decydu-
jace — znaczenie mial tez fakt, ze Szajna
byt z wyksztalcenia grafikiem i sceno-
grafem, w tamtych czasach czynnym
w nowohuckim Teatrze Ludowym, kt6-
rego wlasny teatr osobny miat w przy-
szfoéci zosta¢ nazwany (przez Zbi-
gniewa Taranienke) ,teatrem narracji
plastycznej” i ktérego dewiza brzmiala:
»Zycie zmieniam w obraz — sztuka jest
uzmystowieniem tego, co w nas samych
wymaga wyzwolenia™.

W przestrzeni Akropolis Grotow-
skiego i Szajny miala wiec miejsce
konfrontacja dwoch typdéw obecnosci
fizycznej: zwyklej, codziennej, niedba-
fej, swobodnej, malo wyrazistej ciele-
snosci widzow i zniewolonej, poddane;j
skrajnemu drylowi, zrytmizowanej
i zakomponowanej — performatywnej
jak komenda - cielesnosci aktorow.
Ale to ta pierwsza byla w ostatecznym
rachunku cielesno$cig prawdziwag, pod-
czas gdy ta druga okazywata si¢ — suge-
stywng iluzja, zaledwie znakiem ciele-
snoéci. Flaszen pisal, ze nalezg oni do
dwoch odrebnych $wiatéow: do $wiata
zywych i do $wiata umarltych - jak gdy-
by widzowie wysnili te postacie albo
raczej jak gdyby te postacie, natretnie
powracajace, gromadnie si¢ narzucaja-

2 Jozef Szajna Wybory i odniesienia (1985), w: Zbigniew

Taranienko: Szajna - 70 lat, Warszawa: Centrum Sztuki
LStudio” - ,WarSawa”, 1992, 5. ?.

LESZEK KOLANKIEWICZI « KLACZE ,AKROPOLIS”
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ce, przy$nily sie widzom niczym kosz-
mar. Tak wiec widzowie poutykani byli
w przestrzeni tego spektaklu jak bakalie
w ciescie: tkwili tam, posadzeni, fizycz-
nie zawadzajac dziatajagcym aktorom
- niemi, wiec tym bardziej cielesni.
Aktorzy, dziatajacy pomiedzy widzami,
obecni spotegowang obecnoscig, zryt-
mizowanym, akcentowanym ruchem
i intensywnym bezruchem, $piewnym
glosem, odmierzonymi replikami,
okrzykami - zamienieni w teatralne
znaki, przeobrazali swoje cialo w signi-
fiant. A w koncu znikali niczym szek-
spirowskie ,,insubstantial pageant”, bez-
cielesne widowisko. ,,Poszli - i dymu
snujg si¢ obrecze™ weszli do komory
gazowej, a potem w krematorium znik-
neli z dymem. Przedstawienie Akropolis
Grotowskiego i Szajny (ktory byl wiez-
niem KL Auschwitz, numer obozowy
18729) polegato wlasnie na tym napie-
ciu miedzy cielesnoscig a znakowoscig
- iw koncu bezcielesnoscig.

I dlatego Akropolis w Teatrze Labora-
torium powinno sie objasniac i inter-
pretowaé, odwolujac sie do dwojakiej
metody, ktéra Patrice Pavis nazwal
»double check’, podwdjng weryfikacja:
z jednej strony za pomoca narzedzi
semiologicznych, stuzacych do opisu
struktury spektaklu, jak w dawnej te-
atrologii, a z drugiej za pomoca narze-
dzi fenomenologicznych, wlaczajacych
widza do cielesnego wymiaru dziela,
jak w performatyce.

Nagranie MacTaggarta jakims$ cudem
sugeruje konfrontacje tych dwdch swia-
tow, wspomnianych dwoch rodzajow
obecnosci. Moze wlasnie dlatego, Ze zo-
stato dokonane z uzyciem narzedzi mo-
nochromatycznej telewizji analogowej?
Czarno-bialy obraz paleotelewizyjny
mial dla widzéw charakter indeksalny:
niejako z definicji byl obrazem rzeczy-
wisto$ci — rzeczywistoéci, jaka ona jest
naprawde. A z drugiej strony fantomo-
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wy — albo raczej mediumiczny - cha-
rakter migajgcego obrazu telewizyjne-
go kojarzy si¢ z duchami czy w ogole ze
spotkaniami z innym $wiatem, co do-
brze wydobyty takie filmy, jak na przy-
ktad Duch (Poltergeist) czy Kontakt.
Ale na tym wecale nie koniec. Bo nad
nagraniem Akropolis nabudowuje si¢ —
Czy raczej: przy tym nagraniu powstaje
jako przybudéwka - spektakl Elizabeth
LeCompte Poor Theatre: A Series of
Simulacra (Biedny teatr. Seria symula-
krow: oczywista aluzja do — a wlasciwie
parafraza — ,teatru ubogiego” Grotow-
skiego, a jednocze$nie nawigzanie do
koncepcji Jeana Baudrillarda) w wyko-
naniu The Wooster Group z Nowego
Jorku, spektaklu, ktéry mial premiere
w lutym 2004 roku, a w Polsce zostal
pokazany pot roku pozniej, w pazdzier-
niku w ramach Festiwalu ,,Spotkania”
w Warszawie. (Nie miat u nas dobrego
przyjecia)®. Scenariusz pierwszej cze-
$ci tego spektaklu to w istocie swoiste
sprawozdanie z badan nad Akropolis
Grotowskiego i Szajny. Tworcy nowo-
jorskiego spektaklu postepowali jak
jaka$ teatralna grupa rekonstrukcji
historycznej - dotarli do materiatow
audiowizualnych: do czarno-biafej
etiudy filmowej Elstera List z Opola,
gdzie w koncowej czesci zostaly za-
prezentowane ¢wiczenia z okresu pra-
cy nad Akropolis, no i oczywiscie do
telewizyjnego nagrania MacTaggarta.

Mnie sie tez w pierwszej chwili nie spodobat, czemu

niestety datem wyraz. Zrobitem to, co gorsza, az trzy
razy: zapytany o opinie przez Schechnera, gdy mnie
z7agadnat podczas obchoddw czterdziestolecia Odin
Teatret w Holstebro; w sondzie dla ,Didaskaliéw”; oraz
w dfugiej rozmowie - a whasciwie sporze - z Joanna
Walaszek po kolokwium habilitacyjnym Niziotka. Teraz
zatuje. Jedna Walaszek sie na tym spektaklu od razu
poznata: napisata Swietny tekst Spotkanie z The Wooster
Group, ktéry wydrukowano w 64. numerze ,Didaska-
liow” (przedruk pt. Spotkanie z The Wooster Group.
,Poor Theatre” w Warszawie, 2004, w: Joanna Walaszek
Slady przedstawier, Oficyna Wydawnicza Errata,
Warszawa 2008).



Prezentujac teraz widzom te materialy
na plazmowych ekranach, aktorzy The
Wooster Group kopiuja — a wlasciwie
symulujg — aktoréw Teatru Laborato-
rium. Poza tym odtwarzajg nagranie
magnetofonowe, dokonane po kryjomu
we wroctawskim Osrodku Badan Twor-
czodci Jerzego Grotowskiego i Poszuki-
wan Teatralno-Kulturowych, na ktérym
Stefa Gardecka, dawna sekretarka Te-
atru Laboratorium, pokazujac im sale,
mowi, ze z tego, jak tu bylo w latach
sze$¢dziesiatych, to pozostal tylko par-
kiet. Odstuchujac to nagranie, aktorki
The Wooster Group zaczynaja, o dziwo,
odgrywac rozmawiajace we Wroctawiu
LeCompte i Gardecka. A potem jest sy-
tuacja jeszcze bardziej skomplikowana:
zostaje odtworzona rozmowa odbyta
w Nowym Jorku przez artystéw The
Wooster Group z polskim konsultan-
tem, ktdry ogladajac wraz z nimi nagra-
nie MacTaggarta, usiluje im tlumaczy¢
wypowiadany polski tekst i wyttluma-
czy¢, o czym jest Akropolis Grotowskie-
go i Szajny, i Akropolis Wyspianskie-
go*, 1 ktérego, o dziwo, zaczyna teraz
nasladowac jeden z aktoréw, podczas
gdy jedna z aktorek konsekwentnie
odgrywa LeCompte. Gdy nastepnie
aktorzy The Wooster Group zabieraja
sie do imitowania aktoréw Teatru La-
boratorium wystepujacych w Akropolis
- a robig to z wielkim kunsztem - ich
kopia obejmuje tylko to, co zmiescito
sie w kadrze kamery: jesli byly to tylko
glowy i ramiona, to powtarzaja jedynie
uklad i ruch gléw i ramion - siedzac na
krzestach, bo nasladowanie nie wlacza
ndg, skoro nie zachowat si¢ obraz.

Biedak! Miat przeciez do czynienia z ,jednym

7 najtrudniejszych tekstow w polskiej literaturze XX
wieku”, w ktérym zostat uzyty ,dziwny, eklektyczny
jezyk”, niepozbawiony wielu réznych ,,utomnosci”. Ewa
Miodoriska-Brookes: Wstep do: Stanistaw Wyspiafiski:
Akropolis, oprac. Ewa Miodoniska-Brookes, Wroctaw:
Zaktad Narodowy im. Ossoliriskich - Wydawnictwo, 1985,
s. 1M1, XCIE, XCVIILL
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Jesli sie nie myle, wlasnie co$ takie-
go jest nazywane ,re-enactment”: jak
proste ,enactment” jest odegraniem
jakiej$ sceny, tak re-enactment jest jej
odtworzeniem, ponownym odegra-
niem, przywréceniem i odnowieniem,
moze nawet rewizja. Ale tutaj chodzi
o0 re-enactment nie samego enactment,
lecz nagrania tego, co nim bylo, a $ci-
$lej — nagrania studyjnej symulacji wy-
darzenia spektaklu teatralnego z jego
enactments.

Joanna Walaszek zauwazyla jednak,
ze organiczne - cielesne i glosowe,
i intelektualne czy duchowe — zaanga-
zowanie artystow The Wooster Group
sprawia, iz udaje im si¢ da¢ telewizyj-
nym fantomom zycie. Ozywajg posta-
cie spektaklu Grotowskiego i Szajny,
i — jakim$ cudem - ozywajg one tak,
jak w Akropolis Wyspianskiego ozywaja
postacie z cykli wawelskich gobelinéw
Historia wojny trojariskiej 1 Historia
Jakuba. Jak pamietamy, akcja dramatu
Wyspianskiego rozgrywa sie na Wawe-
lu, ktory jest przeciez nekropolig, w noc
rezurekcyjng — jego wielkim tematem
jest zmartwychwstanie.

Zapytana, co wlasciwie chciata zrobic,
Elizabeth LeCompte odpowiada odru-
chowo, ze po prostu chciala zobaczy¢
Akropolis - jeszcze raz. (Zaraz jednak
poprawia sie, Ze na dobrg sprawe nie
wie co.) Ale metoda re-enactment, jak
zostala tu zastosowana, sprawila, ze
o ile Akropolis Teatru Laboratorium
byt to spektakl teatralny, o tyle Poor
Theatre The Wooster Group to - te-
atralny performans. Wszystko tu jest
performansem: i rekonstrukeja histo-
rycznoteatralna, i analiza semiologicz-
na, i wreszcie performatywne odtwo-
rzenie w swoistym symulakrze.

W Performerze, swoim ostatnim ma-
nifescie, Grotowski moéwi o remini-
scencji — o przypominaniu sobie (wy-
konawcy jakiego$ dawnego rytuatu)



poprzez performatywne docieranie
do cielesno$ci: matki, dziadka, praoj-
ca, przodka, ktdrego sie osobiscie nie
znalo. Performer moze do tej ciele-
snosci dotrze¢, wychodzac od szczego-
16w: echa barwy glosu, wspomnienia
zmarszczek, fotografii. (Tak, tak: fo-
tografii — zupelnie jak u Kantora; i jak
u Barthes’a, ktéry swoistos¢ fotografii
odnajdowal w tym, Ze cialo na niej jest,
jak w teatrze, jednoczesnie zywe i mar-
twe). To odtwarzanie cielesnosci, ktora
wstgpita w mit, to cofanie sie do daw-
nej cielesnosci miato by¢ - odkryciem.
Mysl byta gnostycka, przypominata od-
krywanie preegzystujacych, nie§mier-
telnych i ukrytych, obrazéw (‘nhikon
w jezyku Ewangelii Tomasza — po grec-
ku eikones).

Ale Grotowski, ktory gdy powsta-
wal Poor Theatre The Wooster Gro-
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up, nie zyl juz od pieciu lat i powoli
sam zamienial si¢ w przodka, chyba
nigdy nie pomyslal, ze jacys$ aktorzy
- amoze i performerzy - moga w No-
wym Jorku, positkujac sie detalami:
filmem, nagraniem telewizyjnym, nie-
dokltadnym ttumaczeniem, zaslyszana
opowiescig o parkiecie, echem barwy
glosu, odtworzy¢ widmowg cielesnos¢
aktoréw Teatru Laboratorium, przy-
pomnie¢ i wskrzesi¢, performatywnie
reaktywowaé jego wlasny (i Szajny)
spektakl. I ze na tej drodze, poprzez
powtorzenie i ozywienie, uda sie im
dotrze¢ az do dramatu, a w istocie -
performatywnego projektu Wyspian-
skiego. Projektu performatywnego,
bo przeciez w zamysle dramaturga
ta ostatnia czes$¢ trylogii poprzedzo-
na Weselem i Wyzwoleniem miala
by¢ metaspoteczng wizjg zmartwych-

KADR Z DOKUMENTACJI FILMOWEJ: AKROPOLIS, TEATR LABORATORIUM, WROCLAW 1967,
REZ. JERZY GROTOWSKI, JOZEF SZAJNA. REALIZACJA WIDEO: JAMES MACTAGGART,
PRODUKCJA: LEWIS FREEDMAN




wstania narodu® — odzyskania przez
Polske niepodlegtosci - i szta w parze
z (opracowanym wspolnie z Whadysta-
wem Ekielskim) projektem przeksztal-
cenia Wzgdrza Wawelskiego w 0§ zy-
cia politycznego i duchowego, w polski
Akropol®.

W Akropolis Wyspianskiego katedre
wawelska, ktora tymczasem stala sie
juz tylko martwym obiektem kultu, pa-
miatka i dokumentem, poeta potrakto-
wal jako utajong strukture dramatyczng
(tak jak swego czasu odczytal strukture
katedry w Amiens), to znaczy odkryt
tkwigcy w niej potencjat oddziatywa-
nia - i dlatego w swym dramacie skupit
sie na ,,tym, co ma charakter czynno-
$ciowy, procesualny, dynamiczny’’;
dzi$§ zapewne powiedziano by: co ma
charakter performatywny. Dlatego
w postaciach tego dramatu upatruje
sie celebransow jakiego$ nabozenstwa
albo jakiej$ ceremonii, z widzéw za$
czyni $wiadkow, a nawet jak gdyby ad-
orantdéw (na wzoér aniotéw z katedry).
Gloéwnym tematem Akropolis Wyspian-
skiego jest — jak to si¢ nazywalo w je-
zyku tamtej epoki — czyn. Zresztg tak
samo jak w Wyzwoleniu, w ktérym za-
projektowany tam nowy teatr miat by¢
»sztuka, ktéra zarazem jest czynem”™.

W interpretacji Tadeusza Sinki, traktujacej Akropolis

jako trzecia czes¢ trylogii dramatycznej podejmujacej
problematyke egzystencji narodowej. Zob. Tadeusz
Sinko: ,, Boska komedia” Wyspiariskiego, ,,Przeglad
Wspétczesny” 1925, nr 36; Boska komedia Wyspiariskie-
go, wstep do: Stanistaw Wyspianiski: Dziefa, pierwsze
wyd. zbiorowe w oprac. Adama Chmiela i Tadeusza
Sinki, t. 4, Dramaty. Wesele; Wyzwolenie; Akropolis,
Warszawa: Biblioteka Polska, 1927.

Zob. Wiadystaw Ekielski Akropolis. Projekt zabudowania
Wawelu obmysiany przez Stanistawa Wyspiariskiego

i Wtadystawa Ekielskiego, Krakéw w latach 1904-1906,
Krakéw: Nakt. aut., 1908.

Ewa Miodoriska-Brookes Wstep do: Stanistaw Wyspian-
skiz Akropolis, s. XLVIII.

Aniela tempicka Wstep do: Stanistaw Wyspianski:
Wyzwolenie, oprac. Aniela tempicka, Wroctaw: Zakfad
Narodowy im. Ossolifiskich - Wydawnictwo, 1970, s. XV.
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I to wlasnie w Wyzwoleniu — szcze-
golnie w rozmowie Konrada z Maska
18. — zostal podjety problem powto-
rzenia: powtdérzenie wcale nie musi
by¢ martwym powieleniem tego, co
cudze, samemu nieprzezyte, jedynie
zaobserwowane — owszem, moze by¢
odczytaniem na nowo, ponownym na-
pisaniem i powtérnym uczynieniem,
re-enactment wlasnie, czyli - jak po-
wiedzialby Wyspianski i jak to ujmo-
wal w swoim programie — przewalcze-
niem’. Przewalczeniem, bo to pisanie
na nowo, to przywracanie, miato by¢
tez odnowieniem - moze nawet re-
wizja — mialo wigc by¢ pisaniem od
nowa, jako dzieta wlasnego; a to zna-
czy, ze i wlasnego, i przeciez zarazem
w jakiej$§ mierze wspdlnego. Dwie sa
cechy charakterystyczne zastosowa-
nej tu metody Wyspianskiego: to, ze
postuguje sie on wprawdzie pewnymi
calostkami fabularnymi, jednak caly
dramat ma budowe fragmentarycz-
ng; i to, ze postacie — emblematyczny
jest tu Konrad z Wyzwolenia - bywa-
ja u niego nie tyle osobami, ile raczej
swego rodzaju mediami wypowiedzi
autorskiej, wypowiedzi formulowanej
wprost, nie w ramie fabularnej. Gdy
na progu lat siedemdziesigtych Aniela
Lempicka stwierdzata, ze Wyspianski
»przeobraza dramat w inscenizowang
wypowiedzZ autorska™'’, nie miala jesz-
cze na podoredziu terminu performans
(zastanawiala sie, czy nie jest tu moze
zaprojektowany jaki$ happening avant
la lettre), totez zaproponowata nazywaé
to, co dzieje sie na scenie teatru, sean-
sem: seansem sztuki i wyzwolenia. Ale

Program artystyczny Wyspiaiiskiego - wyrazony np.

w listach do Adama Chmiela z 71 13 sierpnia 1904 .
czy w liscie do Ludwika Solskiego z 1907 r. - to ,,czytac
mysla i przewalczac”. Cyt. w: Ewa Miodoniska-Brookes:
Wstep do: Stanistaw Wyspianski Akropolis, s. XXX.
Aniela tempicka Wstep do: Stanistaw Wyspiaski:
Wyzwolenie, s. VIII.



zaraz si¢ poprawila: ,To juz niemal nie
sztuka, to publiczna dyskusja”'".

Jak pamietamy, miano seansu Kantor
nadal Umarlej klasie (byla to aluzja do
seansu spirytystycznego); i Wajda dat
swojemu zapisowi filmowemu tego
spektaklu podtytul Seans T. Kantora.
Ale seansem byt juz spektakl Grotow-
skiego i Szajny.

I seansem - w tym samym duchu,
o dziwo! - byt pdzniej spektakl, a wta-

Aniela tempicka Wstep do: Stanistaw Wyspianiski:

Wyzwolenie, s. XVII-XIX.
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$ciwie ,seria symulakrow” Elizabeth
LeCompte. W Tu es le fils de quelqu’un
Grotowski mowi, ze gdy jako insceniza-
tor mierzyl si¢ z literaturg dramatycz-
ng, to jak gdyby stawat twarza w twarz
z wielkimi autorami przesztosci i mo-
cowal si¢ z nimi - jako reprezentanta-
mi minionych pokolen, pradziadami,
przodkami. Takim przodkiem byt tez
dla niego Wyspianski. I oto artysci zza
oceanu docierajg — poprzez nieostre
nagranie paleotelewizyjne jego insceni-
zacji - do tego przodka nieodgadnione-
go polskiego tworcy.

LESZEK KOLANKIEWICZI « KLACZE ,AKROPOLIS”



