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Rytuat artystyczny w perspektywie kulturowej.
Teatr i performans a ,,Swiat widowisk”

Anna Kawalec

Ur. 1968 na Dolnym Slasku. 1993 ukonczyta studia
z zakresu filologii polskiej na seminarium teatrologicz-
nym KUL pod kierunkiem prof. I. Stawinskiej; 1995
ukonczyta studia na Wydziale Filozofii. Rozprawe dok-
torska Teatr jako znak osobowy cztowieka (2000) na-
pisata pod kierunkiem prof. Z.]. Zdybickiej. Do 2001
w lubelskim liceum ogdlnoksztatcacym nauczycielka
jezyka polskiego, filozofii, warsztatu teatralnego. Od 2008 pracow-
nik naukowo-dydaktyczny Katedry Teorii Kultury i Sztuki KUL. W tym
roku podjeta prace w Instytucie Jana Pawta II KUL jako cztonek re-
dakcji kwartalnika , Ethos”.

iedy w 1991 roku wydano zbiér listow historyka teatru

Zbigniewa Raszewskiego', mitosnicy historii polskiego te-
atru doznali pewnego zawodu. Z opublikowanego materialu wynika-
to, ze w ambitnych planach scalenia swoich intuicji teoretycznych pro-
fesor Raszewski nie uwzglednit sztuki , performansu”. Przyjmujac dla
opisu widowiskowych form kulturowych socjologiczny punkt widze-
nia, Raszewski w celach metodologicznych konstruuje matryce nazwa-
ng , Ukladem S”. Uklad rozumial przy tym jako pewien typ obecnoéci
wytworzonej przez sytuacje, w jakiej okreslona zbiorowos¢ sie znala-
zta, o cechach chwilowosci, a nie zawsze dobrowolnosci. ,,S”, od ta-
ciniskich wyrazéw spectamus, spectatores, oznaczato kwalifikacje uktadu
w ramach $wiata widowisk. ,Uklad S” mial zatem cechy niepowsze-
dniosci widoku, niesytosci ogladajacego (widz chce widzie¢ najwiecej
i najlepiej), istnienie , pasa bezpieczeristwa” od ogladanego zdarzenia,
chwilowosci oraz przyciggania, czyli rosnacego napiecia akcji, zacieka-
wienia i oczekiwania widza.

1 7. Raszewski, Teatr w swiecie widowisk, Warszawa 1991.
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,Uklad S” w koncepcji Raszewskiego dotyczy okreslonej sytu-
acji spotecznej, to znaczy takiej, gdy mamy do czynienia z jednostkami
badz grupami ludzi po jednej i drugiej stronie ukladu. Przyjmujac za
kryterium typologii stopieri koniecznosci, poznanski badacz pogrupo-
wal ,,Uklady S” nastepujaco: obszar katastrofy (rola przypadku), ob-
szar walki (jako celowe wywotywanie ukladu), obszar dziatari maja-
cych na celu utrzymywanie réwnowagi spotecznej (instytucja wtadzy,
formy wymiaru sprawiedliwosci, rozrywki i wypoczynku) oraz obszar
obrzedéw (magicznych lub religijnych). Pierwszy obszar i ostatni okre-
slit jako graniczny, nie realizujacy w pelni warunkéw , Uktadu S”.

Istotng role w konstrukcji uktadu odgrywa widz. On jest oso-
ba, ktéra wraz z innymi ludZmi przezywa ogladang sytuacje, podlega
prawu psychologii ttumu, ale jest tez osoba, ktéra cechuje nizszy lub
wyzszy stopienn kontroli wlasnej Swiadomosci. W ukladach drugim,
trzecim i czeSciowo czwartym widzowie o takich cechach sg niezbedni.
To dla nich zaplanowany jest porzadek wydarzen, dla nich przestrzega
sie ustalonych (cho¢ w réznym stopniu) kodéw widowiskowych. Dla
nich przygotowana jest okre$lona przestrzen i tryb zachowan. W ob-
szarach tych mamy do czynienia z czynnosciami otwartymi badz po-
zornie zamknietymi (obopdlna zgoda na ,czwartg $ciane”). Sytuacje
te inicjowane sa celowo, wywoluja gwattowne przezycia, a obecnosé
w nich widzéw nigdy nie jest obecnoscia tylko fizyczna.

Raszewski rozumie widowisko jako podpatrzony i celowo na-
sladowany przez cztowieka mechanizm przypadku (dziatania niezalez-
ne od niego). Widowisko miesci si¢ wiec w obszarach drugim i trzecim,
czesciowo tylko w czwartym - obrzedach religijnych, w ktérych z za-
tozenia przyjmuje sie uczestnictwo widza pod kierunkiem kaptana czy
szamana. Celami twércéw widowiska sa zapewnienie emocji z obszaru
katastrofy oraz che¢ wzbudzenia podziwu. Wszystkie widowiska cechu-
je natomiast motyw ryzyka (kalectwa, utraty zycia lub poczucia wstydu).

Bardziej szczegétowa typologia widowisk przyjmuje za kryte-
rium wage wyniku lub przebiegu wydarzen. Wéréd trzech stref wido-
wisk Raszewski wydziela: zawody, popisy oraz przedstawienia (teatral-
ne, filmowe, telewizyjne). Te ostatnie cechuja sie nieidentycznoscia tego,
kogo podziwiamy, z tym, co podziwiamy, charakterem czynnosci po-
zornie zamknietych, jednorazowoscia artysty oraz uniwersalnoscia roli’.

Spojrzenie w optyce widowisk na dziatania ludzkie kreujace
teatr nie jest odosobnionym zjawiskiem w perspektywie kulturoznaw-
czej. Potencjat i obecny rozwéj antropologii widowisk na bazie teorii

2 Tamze, s. 45-47.
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mikrosocjologicznych (podkreslane przez L. Kolankiewicza® koncepcje
G.H. Meada czy F. Znanieckiego rdl spolecznych, a takze ich ,teatral-
na” wersje w koncepcjach E. Goffmana) oraz antropologii kulturowe;j
(m.in. w koncepcjach M. Singera, V. Turnera czy R. Schechnera) przy-
czynit sie do intermedialnego spojrzenia na takie zjawiska jak rytuat
czy teatr. Optyka kulturoznawcza wplyneta réwniez na rozwoéj perfor-
matyki i umotywowala m.in. istnienie sztuki performatywne;j.
Kolankiewicz, poszukujac pierwotnego znaczenia stowa , perfor-
mans”, odwotat sie za Goffmanem do jego szerokiego znaczenia. Pisat:

»[performans oznacza] nie tylko wystep, odegranie czego$, kre-
acje roli, przedstawienie teatralne, show, widowisko, numer
cyrkowy, koncert lub odprawienie obrzedu, ale tez w ogodle
wykonanie czego$, przeprowadzenie jakiej$ operacji, dokona-
nie czego$, jakie$ osiagniecie, wydajnos¢, pelnienie jakiej$ ro-
1i",

Podobnie okreslat akt performatywny R. Schechner®. Na pyta-
nie o trudno$¢ zdefiniowania ostrych granic sytuacji performatywnej,
M. Carlson® odpowiedziat: ,Gdzie$ u podtoza jest poczucie, dziatanie,
ktore zostaje opracowane, przedstawione, wyréznione, wystawione na
pokaz””. Rozwiazanie tego samego problemu Kolankiewicz przedsta-
wial tak:

,Wszedzie bowiem, gdzie mamy do czynienia z cztowiekiem
dziatajagcym w obecnosci innych ludzi, zaznacza si¢ - slabiej
lub mocniej - performatywnos¢ dziatania: wykonywanie cze-
gos$ 1 czego$ uskutecznianie. [...] Badanie kulturowej rzeczy-
wistosci performatywnej jest wiec zglebianiem wszelkich spo-
tecznych sytuacji komunikacji bezposredniej, gdzie odbiorcy
komunikatéw sa obecni przy akcie stwarzania komunikatu
i reaguja na niego natychmiast i bezposrednio”®.

% L. Kolankiewicz, Antropologia widowisk: subdyscyplina czy nowa perspektywa
antropologii kulturowej [on-line], www.e-teatr.pl/pl/artykuly/46034.html [do-
step: 10.01.2009].

4 Tamze, s. 2

5 R.Schechner, Performatyka. Wstep, przel. T. Kubikowski, Warszawa 2006, s. 16.
6 M. Carlson, Performans, przel. E. Kubikowska, Warszawa 2007, s. 24-25.

7 R. Schechner, Perfomatyka, dz. cyt., s. 16.

8 L. Kolankiewicz, Antropologia widowisk, s. 2. ,Przewr6t performatywny” we-
dtug Tracy C. Davis polega na powstaniu wiedzy o tym, jak indywidualne za-
chowania czesto nieswiadomie derywuja z zachowan zbiorowych, stajac sie
zachowaniami mozliwymi do ogladu w sytuacjach wyjatkowych i codzien-
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Teatr i performans w $wiecie rytualu

Sytuacja opisana przez warszawskiego badacza jest ogdlniej-
szym okresleniem istotnej cechy sztuki performatywnej, ktdrej este-
tyczna kodyfikacje opracowata E. Fischer-Lichte. W pracy Estetyka per-
formatywnosci autorka analizowata fundamentalne dla sztuki performa-
tywnej pojecia widowiska oraz rytualu. Widowisko, wedtug berlinskiej
badaczki, za swdj cel zasadniczy ma wprawienie ,widzéw w zdumie-
nie i przerazenie”’, szokowanie i prowokowanie. Cele te pokrywaja
sie z celami, ktére Raszewski dostrzegt w obszarze drugim i trzecim
oraz czesciowo czwartym , Ukladu S”, a ktére realizowaé mialy stany
osiggane w obszarze katastrofy. Natomiast ,rytuat - wedlug Lichte -
prowadzit do przemiany artystki i niektérych widzéw, cho¢ w przeci-
wienstwie do wielu rytuatéw nie pociagalo to za soba oficjalnie uznanej
zmiany statusu i tozsamosci”*.

Fischer-Lichte, interpretujac teorie performatywnosci J. Austi-
na oraz J. Butler, uznaje ,dopelnienie aktow performatywnych jako
zrytualizowane przedstawienie publiczne”"'. Motywuje to nastepuja-
co: ,,zaréwno rzeczownik performance, jak przymiotnik performative - to
formy pochodne od czasownika to perform; efektem performatywnosci
jest przedstawienie”'>. Przedstawienie natomiast dla Fischer-Lichte to
przede wszystkim proces, ktéry zaczyna sie i jest sterowany , przez sa-
mozwrotng i bezustannie zmieniajaca sie petle feedbacku. Dlatego jego
przebiegu nie da si¢ ani z géry zaplanowad, ani przewidzie¢”".

Petla interakcji aktora i widza stala sie istota przedstawien te-
atru juz po okresie Wielkiej Reformy Teatru, gdy funkcje organizatora
tych interakgji przyjat na siebie rezyser. On ja tworzyt i nadzorowat.
Dopiero jednak po zwrocie performatywnym w latach 60. XX wieku
Swiadomosé i celowosé kreatywnosci procesu interaktywnego, towa-
rzyszaca przemianom w teatrze tradycyjnym, stala sie istotna cecha

nych, jednostkowych i spotecznych”. T.C. Davis (red.), The Cambridge Compan-
ion to Performance Studies, Cambridge 2008, s. 1.

? E. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, przet. M. Borowski, M. Sugiera,
Krakow 2008, s. 18.

10 Tamze.

1 Tamze, s. 41.

12 Tamze.

3 Tamze, s. 58.

14 Raszewski zjawisko happeningu usuwa z ,,Ukltadu S”, gdyz nie realizuje ono
zasady dwudzielnosci.
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sztuki performatywnej czy ,nieteatralnej sztuki performatywnej”*.
Konsekwencja tych zalozen bylo twierdzenie Fischer-Lichte, ze , zwrot
performatywny w sztukach pieknych faczy sie z tendencja do tego, by
artefakty realizowaly sie¢ w przedstawieniu i jako przedstawienie”',
bez dodatkowej wzgledem tu i teraz plaszczyzny symboli i bez ko-
nieczno$ci wyjaéniania ich w trakcie przedstawienia czy po nim. Naj-
wazniejszy jest cielesny kontakt artysty i widza.

Centralna funkcja performera i widza w sztuce interakgji spo-
tecznych wywoluje uwagi krytyczne pod adresem sztuki performatyw-
nej - m.in. zarzut nieartystycznosci (kazdy moze by¢ artysta-performe-
rem'), czy ambicje usuwania granicy pomiedzy celami artystycznymi
a moralnymi. Ten ostatni fakt rozwijat si¢ w przestrzeni miedzy dwo-
ma wektorami: pierwszy skierowany jest ku moralnej odpowiedzialno-
Sci za czlowieka i sztuke'®, drugi natomiast w kierunku ,,czystej sztuki”
czy prowokacji, nawet ku voyeuryzmowi. Wektory te to jednak umow-
ne granice, a przestrzen miedzy nimi jest polem krzyzowania sie obu
tendencji nie tylko w artystycznych dzialaniach performatywnych, ale
w calej wspoélczesnej sztuce.

Formalne i treSciowe wyznaczniki rytualu

Na zwigzek sztuki teatralnej z rytualem na plaszczyznie badan
kulturoznawczych wskazal w latach 50. XX wieku M. Singer". Wspdl-
ne ich cechy, ale w aspekcie rytuatu zwierzecego i ludzkiego, powtérzyt
R. Schechner w artykule Przysztos¢ rytuatu w ksigzce pod tym samym ty-
tutem. Schechner rozpoczal oméwienie tego zwigzku od przedstawienia
swojego rozumienia powigzan interakcji i rytuatu:

13 B. Kirshenblatt-Gimblett, autorski wyciag z raportu dla Fundacji Rockefelle-
ra Performance Studies 1999, cyt [za:] R. Schechner, Performatyka, dz. cyt., s. 17.
16 E. Fischer-Lichte, Estetyka..., dz. cyt., s. 41.

7 Por. chocby tezy J. Beuysa dotyczace pochodzenia catej ludzkiej wiedzy ze
sztuki, a zatem twoérczego, gdyz rozumnego, charakteru kazdej jednostki. Por.
J. Beuys, Kazdy artystq, przel. K. Krzemieni, [w:] S. Morawski (red.), Zmierzch
estetyki - rzekomy czy autentyczny, Warszawa 1987, s. 268-273.

8 Por. wypowiedz N. Rolfe’a podczas Performance Platform Lublin 2009 (z 6 li-
stopada 2009), ktéry jako jedyny warunek okreslania sie przez performera ar-
tysta wyznaczyt jego odpowiedzialnos¢ za dzielo i za odbiorce.

9 M. Singer (red.), Traditional India. Structure and Change, Philadelphia 1959,
s. 12-13.
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,Zaréwno w rytuatach ludzkich, jak i zwierzecych wywiazuja
sie - albo tez planuje si¢ - wywrotowe, burzliwe i dwuznacz-
ne interakgcje, kiedy to blad w porozumieniu moze prowadzi¢
do brutalnych, a nawet $miertelnych star¢. Rytualy i zwigzane
z nimi sztuki zachowania sa nadokreslone, petne redundangji,
powtérzen i przesady”®. Rytual natomiast dookresla nastepu-
jaco: ,Jezeli za$ to te interakcje sa «prawdziwymi wydarzenia-
mi» - czym sa w takim razie obejmujace je rytuaty? Ot6z sg one
ambiwalentnymi dziataniami symbolicznymi, ktére wskazuja
na rzeczywiste transakcje, a zarazem pomagaja ludziom uniknaé
zbyt bezposredniej konfrontacji w ich trakcie. Rytualy tworza
mosty - stabilne urzadzenia, dzigki ktérym mozna przejsé¢ nad
niebezpiecznymi wodami”?.

O zwigzku rytuatu z teatrem Schechner pisal w tym samym
artykule:

,Zarowno zwierzece, jak i ludzkie dziatania rytualne bardzo
zblizone sa do teatru. W teatrze rowniez kondensuje sie, kom-
ponuje, rytmizuje i poddaje przesadzie zachowania. Uzywa
sie¢ w teatrze kolorowych kostiuméw i masek, maluje sie twarz
i cialo tak efektownie, jak efektowny jest pawi ogon albo rogi to-
sia. Odgrywa sie niebezpieczne podréze i zgubne konflikty”#.

Dostrzezone przez Singera i Schechnera wspélne cechy teatru
i rytualu, takie jak: zageszczenie, przesada, powtdrzenia czy odpo-
wiedni rytm, specyfikuja nie tylko te dwa obszary ludzkich dziatan,
lecz wigkszo$¢, jesli nie wszystkie, dzialania symboliczne czlowieka.
Podkreslenie jednak tych wtasnie dziedzin dziatan ludzkich wpisuje
sie w obecng tendencje zamazywania granic znaczeniowych pojecia
sztuki czy jej rodzajow. Chcac wiec okresli¢ dzisiejsze granice dziatan
teatralnych, mozemy powtdrzy¢ za Kosiniskim, ze teatrem jest kazde
w jaki$ spos6b wyrdznione i nazwane tak dzialanie®: dzialanie arty-
styczne, ale tez to, ktérego ani gtéwna cecha, ani celem nie jest arty-
stycznosc¢.

Przywolane cechy wspélne rytualu i teatru odnosza sie réw-
niez do artystycznego performansu, ktory - jak pisze Fischer-Lichte -
tworzy przedstawienie z artefaktéw i samo ma by¢ artefaktem. Wspo-

20 R. Schechner, Przysztos¢ rytuatu, przet. T. Kubikowski, Warszawa 2000, s. 223.
2l Tamze.

2 Tamze, s. 223-224.

2 Por. D. Kositiski, Historioni i aktorzy, , Ethos”, nr 1-2, 2007, s. 144.
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mniane juz drzewo klasyfikacji rytualéw jasno ukazuje 6w wspdlny
rytualny mianownik dla rytualéw zwierzecych, artystycznych, spo-
tecznych i religijnych. Rytualno$é w perspektywie badan kulturoznaw-
czych traktuje sie wiec raczej jako wykltadnie formalng, odnoszaca sie
do intencjonalnego uksztaltowania dziatania, nadania mu okreslonej
formy wedtug zasad kondensowania zachowan, komponowania, ryt-
mizowania czy hiperbolizowania zachowar.

Teatralny kontekst rytuatu wskazuje na co$ poza tym: jak okre-
slita to Fischer-Lichte - na realna, nawet jesli nieobserwowalng wprost
i nawet jesli nieusankcjonowang formalnie, przemiange wykonawcy
i widza (uczestnika). Przemiana ta moze dotyczy¢ réznych plaszczyzn
ludzkiego istnienia.

Przykladem ukazujacym te przemiane (a dodatkowo problem
zakreséw dziedzin artystycznosci i etycznosci) jest performans Mariny
Abramovic, nacechowany prywatnoscia relacji z Ulayem, The Lovers
/ The Great Wall. Artystyczna cecha tego wydarzenia byla jego wielo-
dniowos¢ (90 dni), a wiec powtarzalnos¢, przemierzenie przez per-
formeréw po 2 000 km, rozpoczecie od symbolicznych miejsc Pustyni
Gobi (Ulay) oraz Morza Zéltego (Abramovic) i spotkanie w polowie
drogi. Ale performans ten mial przede wszystkim range laickiej i pry-
watnej pielgrzymki-podrézy, osobistego dojrzewania do rozstania, do
punktu korica i zarazem poczatku nowego etapu zycia uczestnikéw.
Sytuacja ta bez publicznego zdeterminowania bytaby osobistg, zupel-
nie prywatna, podréza ku dojrzewaniu. Performans ten ukazuje zama-
zywanie granic tego, co artystyczne, oraz tego, co moralne, prywatne
czy spoleczne. Nadto, motta Abramovic w nocie po tym performansie
- z Huanga Xianga oraz Yurija Gagarina - przywoluja egzystencjalny
i metafizyczny wymiar performansu®.

Zrodla teatru zycia

To glebokie znaczenie rytuatu, nierozerwalne zresztg od swego
wyrazu formalnego, podkreslal w wizji teatru Antonin Artaud. Oto jego
dookreslenie tej wizji: ,teatr, o jakim myslimy, nie ma nic wspdlnego
z tym teatrem, spolecznym czy rejestrujagcym aktualnosé, ktéry zmienia
sie razem z epokami, i w ktérym idee, co na poczatku ozywialy teatr, od-

24 M. Abramovic, The Lovers / The Great Wall [on-line], www. medienkunst-
netz.de/works/the-lovers/ [dostep: 14.01.2011]. Por. tez wielogodzinny per-
formans Ph. Babota Black Narcissus oraz tezy artysty w zaprezentowanym na
Performans Platform Lublin 2009 wykladzie: Elementy szamanizmu w sztuce per-
formance.
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najduja sie li tylko w karykaturach gestéw, nie do poznania dzisiaj, tak
bardzo zmienily sens”®. To negatywny sposob okreslenia. Pozytywnie
natomiast Artaud dookresli teatr ,typowy i pierwotny” tak oto:

,Jesli bowiem postawimy kwestie pierwocin i racji istnienia
[...] teatru, odkryjemy, z pewnej strony i metafizycznie biorac,
urzeczywistnienie lub raczej uzewnetrznienie esencjalnego jak-
by dramatu, zawierajacego - w sposéb wylaczny i wieloraki
jednoczesnie - istotne zasady wszystkich bez wyjatku drama-
tow, zasady ukierunkowane juz i rozdzielone, nie na tyle, aby
stracily charakter zasad, ale na tyle, by obejmowaly w sposéb
treSciwy i czynny, a wiec pelen wyladowan, nieskoriczone per-
spektywy konfliktéw”?.

Dla Artauda tylko teatr Wschodu, teatr o tendencjach metafizycz-
nych, w przeciwienistwie do teatru Zachodu o tendencjach psychologicz-
nych, byl w stanie oddzialywac na rzeczywistos¢ i ja przeksztalcac”. Teatr
jak dzuma , wywoluje w umysle nie tylko jednostki, ale calego spoteczen-
stwa najbardziej tajemnicze przemiany”#. Dzuma natomiast jak rytuat
drazy cialo, i to zmyslowe, i to duchowe, ktére poprzez magiczne akty
styka sie z najglebsza, metafizyczna tkanka natury. ,Magiczne od- i prze-
twarzanie $wiata zaktada osiggniecie jednosci ducha i materii; dlatego cata
krytyke wspélczesnego teatru opierat Artaud na negowaniu sprzecznosci
miedzy zyciem a intelektem. Sakralne jest to, co taczy” - pisat o koncepcji
jednosci i catosci czlowieka oraz teatru Artauda Jan Blonski®.

W kontekscie przywolanego okreslenia teatru wedlug Artauda
trafne wydaje sie zinterpretowanie przez krakowskiego badacza zna-
czenia rytuatu w wizji tworcy Teatru Okrucienistwa:

,rytual utrzymuje w ryzach anarchie. W pewnym jednak zna-
czeniu rytual jest forma anarchii, forma umozliwiajaca i za-
razem likwidujaca anarchie. [...] Rytual utrzymuje minimum
rygoru i, co zapewne wazniejsze, porozumienie: zarowno
z przodkami, jak ze $wiadkami magicznego przedstawienia, ze
spolecznoscia, w imieniu ktérej dziatajg kaptani”*.

5 A. Artaud, Teatr i jego sobowtor, przel. J. Bloriski, Warszawa 1966, s. 70-71.

2 Tamze, s. 71.

%7 Por. tamze, s. 65.

28 Tamze, s. 49.

¥ ]. Blonski, Artaud i teatr magiczny, [w:] A. Artaud, Teatr i jego sobowtdr, dz.
cyt., s. 23.

30 Tamze, s. 25.
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Teatr metafizyczny postuguje si¢ poetyka magii (jak teatr z Bali
- w jej wymiarze formalnym, zewnetrznym), poetyka rytmu gestu, mu-
zyKki, jezyka (przestrzennego i barwnego), stroju, krzyku (dobywanego
z wnetrznosci): , JesteSmy $wiadkami myslowej alchemii, co stan duszy
przeksztalca w gest, gest suchy, oszczedny, linearny, jakim moglyby
by¢ wszystkie nasze czyny, gdyby napinaty sie do absolutu”?!. Teatr ze
swa magiczng silg przeksztalcania rzeczywistosci cielesnej i duchowe;j,
pelnej konfliktéw, ma wiec przede wszystkim skierowaé cztowieka
i spoteczenistwo ku ,, Woli jedynej - i pozbawionej konfliktow”*2

Ku teatrowi rytualnemu

Wole, mniej moze absolutna i nie , jedyng”, za przedmiot ksztatto-
wania przyjat inny wizjoner i praktyk teatru - Jerzy Grotowski. Ten polski
artysta w 1968 roku w Paryzu przedstawit ,dzieje pewnych ztudzeri, ma-
rzen, pokus, aby odnalez¢ w teatrze mit, odnalez¢ rytuat”®. Jego koncep-
ja teatru rytualnego uksztattowata sie jako sprzeciw wobec tradycyjnego
teatru, zdominowanego przez ludzi trudnigcych sie ,ukladaniem stéw,
komponowaniem gestu, projektowaniem dekoracji, wykorzystaniem re-
flektoréw etc., oraz innych, réwniez oéwieconych, ktérzy wiedzg, ze do
teatru nalezy chodzi¢, poniewaz jest to rodzaj obowigzku moralnego czy
kulturalnego”*. I najistotniejszy dla Grotowskiego wniosek: ,, W rezultacie
wszyscy wychodza z tych spotkan jeszcze bardziej oswieceni, tyle ze po-
miedzy tymi ludZmi nic istotnego dokonac sie nie moze”*.

Gléwna ideg teatru dla polskiego tworcy staty sie wiec znacza-
ce relacje spoteczne, dzi§ w studiach performatywnych okreélane jako
performansy. Z czasem, juz w latach 80. XX wieku, Grotowski doprecy-
zuje te koncepcje, glownie przez idee cztowieka czynigcego, performe-
ra i jego relacje, zwlaszcza z nauczycielem. Najwazniejszy bedzie jed-
nak dla niego sam czlowiek, nie relacja pomigedzy aktorem a widzem,
a performans wowczas rozumie¢ bedzie w kategoriach $wiadomego
i wolnego aktu, czynu.

Tymczasem Grotowski prébuje utworzy¢ teatr zywy, teatr-ry-
tual. Jak wielu - rozpoczat od zasady spontanicznosci teatralne;j.

31 A. Artaud, Teatr i jego sobowtdr, dz. cyt., s. 86.

%2 Tamze, s. 7.

3 J. Grotowski, Teksty z lat 1965-1969, Wroctaw 1990, s. 61.
3 Tamze.

% Tamze.
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,Jest to pokusa, ktéra od diuzszego juz czasu nurtuje wielu ludzi
teatru. [...] Uwazalem, ze skoro wtasdnie obrzedy pierwotne powo-
taly teatr do istnienia, zatem przez nawrét do rytuatu - w ktérym
uczestnicza jakby dwie strony: aktorzy, czyli koryfeusze, oraz wi-
dzowie, czyli wiasnie uczestnicy - odnalezé mozna 6w ceremoniat
uczestnictwa bezposredniego, zywego, swoisty rodzaj wzajemno-
Sci [...], reakcje bezposrednia, otwarta, wyzwolong i autentyczng”*.

Poszukiwat tych mozliwosci teatru najpierw w architekturze,
kreujac jednorazowe, na uzytek kazdego przedstawienia, inne prze-
strzenie teatralne, , aby zlikwidowa¢ koncepcje sceny i widowni jako
miejsc od siebie oddzielonych, a z gry aktora uczyni¢ bodziec, ktéry
widza wrzucilby w dziatanie”?.

,Sadzitem - mowit Grotowski - Ze jesli aktor poprzez dzialanie
swoje wzgledem widza bodZcuje go, zacheca do wspétdziata-
nia, prowokujac nawet do okreslonych sposobéw zachowania,
ruchu, $piewu, replik stownych, powinno to umozliwi¢ odbu-
dowe, restytucje owej pierwotnej obrzedowej jednosci”.

W Kordianie wedtug Stowackiego zespot przygotowal zaplano-
wane wersje spektaklu, zaplanowane na mozliwie wszystkie sposo-
by oddziatywan i reakcji widzéw. Twoérca Laboratorium tych reakcji
wyroéznil trzy zasadnicze grupy: reagujacy ironicznie lub zabawowo,
reagujacy histerycznie oraz reagujacy niby inteligentnie ,jak udziat
w przyjeciu wielkoswiatowym [...], gdzie kazdy musi by¢ inteligent-
ny”¥. Grotowskiego nie usatysfakcjonowato takie bezposrednie uczest-
nictwo widzéw, ktére naznaczone byto sztampowoscia i banalnoscia.
Nie jest to uczestniczenie autentyczne. Idea interakcji cielesnej, ktéra
zwerbalizowala Fischer-Lichte na uzytek sztuki performansu, nie byta
istotnym wyznacznikiem teatru Grotowskiego. On szukal w teatrze
tych mozliwosci, ktére uruchamiatyby w widzu odbiér i uczestnictwo
autentyczne, gléwnie emotywne, nie za$ czysto zmystowe.

Rozwigzaniem problemu przestrzennego uwarunkowania
udziatu aktora i widza w teatrze Laboratorium stat sie zatozony dy-
stans, dajacy szanse odbiorcy na rzeczywiste wspoétuczestniczenie.
Takie bylo pierwotne powolanie widza w prateatrze, ktére Grotowski
dookresla jako powotanie Swiadka.

3% Tamze, s. 62.
% Tamze.
38 Tamze.
% Tamze, s. 65.
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,Swiadek nie jest kims, kto wszedzie wtyka swaj nos, kto usitu-
je by¢ najblizej czy tez wtracac sie w dzialania innych. Swiadek
trzyma sie nieco na uboczu, nie chce sie wtracaé, pragnie by¢
przytomnym, zobaczy¢ to, co sie dzieje, od poczatku do korca,
i zachowaé w pamieci; obraz zdarzer winien pozosta¢ w nim
samym” .

Koncepcja swiadka w teatrze rytualnym wspoéltgra z organi-
zacja przestrzeni, ktéra powinna by¢ dziewicza, otwarta na przyjecie
réznych form osmozy (zaangazowanie, dystans, wymieszanie) aktora
z widzem. W rezultacie pozostanie nieusuwalna obiektywna przepas¢.
Na zasadzie konfrontacji z zaskakujacg, ciggle inng organizacja sceny
i widowni odbiorca moze odnalezé pierwotna dla niego sytuacje wi-
dza-$wiadka, przezy¢ autentyczna reakcje emotywna.

Rytual i pytanie

Celem dziatan teatru Laboratorium byto tworzenie rytuatu la-
ickiego, gdyz rytuat religijny, wedlug Grotowskiego, w czasach, w kt6-
rych nie istnieje juz wiara w zadne uniwersalne idee religijne, nie jest
mozliwy. Rytuat laicki miat za zadanie ,dokona¢ konfrontacji z do-
$wiadczeniami minionych pokolen, tj. z mitem”*. Zespdt poddawat
wybrany obraz archetypowy prawu dialektyki: bylo to starcie swoistej
fascynacji i sprzeciwu, a takze sieganie do korzeni, ktére minione gene-
racje warunkowaly, a zarazem prowokowaly do zmagania si¢ z nimi.
Metoda ta nie zadowolila jednak twoércéw. W jej skutkach dostrzegli
bowiem pewne rozwarstwienie: nie kazdy widz ulegat zarazem i fascy-
nacji i sprzeciwowi - zazwyczaj tylko jednej z tych reakcji. Dodatkowo,
przywolywanie mitu moglo sugerowac jego stylizowanie i hamowacé
aktywnos$¢é w procesie twérczym i odbiorczym, tym bardziej, ze owe
mity nie byly tak zywe, jak w czasach dla nich aktualnych.

Jesli przyjac¢ zatozenie Flaszena o wielosci wiar, réwniez w odnie-
sieniu do jednostki ludzkiej (wiara tradycyjna, wiara, do ktdrej aspiruje
osoba, pétwierzenia na r6zne potrzeby i wierzenia autentyczne), wéwczas
,z punktu widzenia fenomenu teatralnego nalezy stwierdzi¢, ze odbudo-
wa rytualu nie jest dzi$ mozliwa, poniewaz rytuat obracat sie zawsze wokoét
osi, jaka stanowi akt wiary, akt religijny, wyznawczy, nie tylko w znaczeniu
obrazu mitycznego, ale réwniez postaw, obowigzujacych calg ludzka rodzi-

40 Tamze, s. 66.
41 Tamze, s. 69.
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ne”#. Tworcy Laboratorium zwrdcili szczeg6lng uwage na teksty, wazne
dla poszczegolnego aktora, jak i uniwersalne i zywe w powszechnej tradycji:

,Biorac wiec na warsztat teksty, ktére stanowily dla nas wy-
zwanie, a zarazem bodziec, trampoline, konfrontowaliSmy sie
z wlasnymi korzeniami, wcale o tym nie myslac, nie kalkulujac,
nie poszukujac formuly [...], nie uprawiajac psychologicznej
kalkulacji czy badarh w zakresie wyobrazen tradycyjnych. Sta-
wialiémy pytania, ktére posiadaty dla nas pelnie sity zywotnej
[...], tak wychodziliémy na spotkanie wiasnym zrédlom”*.

To byl poczatek teatru rytualnego, tego, ktéry chcial zapomnieé
o widzu, tego, ktéry skupiat sie na sztuce aktora, na aktorze jako twor-
cy. W nim, wedlug Grotowskiego, kumulowaly sie zZrédla rytualnej
gry.

Samo przedstawienie rytualne artysta okreslal natomiast jako
,ceremoniat o artykutowanych znakach, ustalonych przez tradycje, po-
wtarzanych tak samo w kazdym przedstawieniu; jest to rodzaj jezyka,
ideogramy gestu i zachowania”*. Okreslenie to utworzy! na podstawie
najbardziej skodyfikowanego rytuatu laickiego, jaki najprawdopodob-
niej istnieje w $wiecie - Opery Pekiriskiej. Grotowski zauwazyt jednak,
ze budowanie spektaklu z drobnych znakéw gestu i wokalu prowadzi
do utworzenia kolejnej formy jakiego$ stereotypu, nie niesie ze soba
zywych znaczen, ktére miaty usensowiac rytual.

Wrocili wiec do aktora i jego dzialania. Wrécili do kazdego
z osobna, do jego zwiazku z otaczajacym $wiatem, kulturg, ale nie byt to
powrét przez utarte znaki kulturowe, lecz przez doswiadczenie wyzwa-
lania w aktorze znakéw organicznie istniejacych w organizmie cztowie-
ka. To byt moment, ktéry stat sie tez inspiracja przedsiewzie¢ oryginal-
nego ucznia polskiego artysty - Eugenio Barby. W Sekretnej sztuce aktora
notuje on istotna i charakterystyczna dla drogi Grotowskiego informacje
odnoszaca sie do sztampowego myslenia i klasyfikowania artystycznych
tradycji Wschodu i Zachodu, czemu ulegt tez Artaud:

,Obie linie, inkulturacji i akulturacji, umozliwiaja dotarcie do
poziomu preekspresywnego - do obecnosci gotowej do przed-
stawiania. Nie ma wiec sensu przesadne podkreslanie réznic
miedzy ekspresja w klasycznych teatrach orientalnych, z ich

4 Tamze, s. 72.
4 Tamze, s. 75.
4 Tamze, s. 76.
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aktorami akulturowanymi, a $rodkami wyrazu stosowanymi
przez teatry zachodnie, z ich aktorami inkulturowanymi, po-
niewaz na poziomie preekspresywnym sa one analogiczne”*.

Powr6t do zrédet - aktora i jego organicznych reakcji - trans-
cendowat nie tylko tradycyjna opozycje podejé¢ inkulturacji oraz akul-
turacji. Przekraczal réwniez opozycje iluzji, rozumianej przez Grotow-
skiego w sztuce jako $wiat wyobrazony, fantastyczny, oraz imitacji
zycia. ,Poszukiwaliémy zatem sytuacji [...], gdzie bylibysmy w stanie
osiggnac reakcje ludzka, ktéra mogtaby by¢ - dostownie - jednoczesna
z przedstawieniem i by¢ w jego ramach czyms calkowicie organicz-
nym, catkowicie naturalistycznym”. I zaskakujaca pointa: , To zasada
Arystotelesa: jednos¢ miejsca, jednoé¢ czasu, jednosé akcji, jednosé, ale
hic et nunc”®.

Powroét do Zrédet - do aktora - odstonit Grotowskiemu fenomen
czynu, aktu spelnianego. Akt ten to nie gra aktorska, lecz penetracja ob-
szaré6w wlasnego doswiadczenia, analizowanie ich cialem i glosem.

» [Aktor] powinien odszuka¢ impulsy plynace z glebi swego
ciala, i z pelng jasnoscia kierowac¢ je ku pewnemu punktowi,
ktory jest w przedstawieniu niezbedny, dopelni¢ tej spowiedzi
na terenie, ktory jest konieczny. W momencie, kiedy aktor ten
akt osiaga, staje sie fenomenem hic et nunc; to ani opowiadanie,
ani tworzenie iluzji - to czas terazniejszy. Odslania sie, laciriskie
stowo fiat oddaje to, co sie dzieje, co sie stanie; odkrywa siebie;
jednak musi to umieé¢ podja¢ za kazdym razem od nowa”*.

Spontanicznoé¢ rytualu ,dzikich”, pierwotnych ludéw nieod-
taczna jest od jego skodyfikowanej liturgii. Twérca Laboratorium rozu-
mial, Ze teatr rytualny musi posiada¢ rodzaj kodu zachowania, swoista
partyture, w ktérym przemianie ulega¢ beda drobne elementy, istota
rzeczy pozostanie natomiast niezmienna. Ta istota to impulsy plyna-
ce z ciala, stykajace sie z tym, co na zewnatrz, tworzace sie zwlaszcza
w momencie kontaktu z (drugim) czlowiekiem. Rezultatem impulsu
jest gest”. Doswiadczenie osobiste, wyczucie impulséw ciata i realizo-

# E. Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka aktora. Stownik antropologii teatru, przel.
J. Fret i in., Wroctaw 2005, s. 170.

% J. Grotowski, Teksty, dz. cyt., s. 78.

¥ Tamze.

8 Tamze.

¥ Por. uwage Grotowskiego nt. dziatan fizycznych w teatrze K. Stanistawskie-
go. J. Grotowski, Teksty, dz. cyt., s. 102-110 i 152 oraz w jego teatrze: ,Cwicze-
nia zwane fizycznymi sg terenem wyzwania do przekraczania siebie”, tamze,
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wanie ich przez aktora w postaci gestéw odbywa sie juz w okreslonych
ramach, w okreslonym kierunku. Taka naturalna rama dla tej realizacji
jest spektakl, w ktérym finalnie zostaje tylko to, co istotne, co niezmien-
ne, konieczne.

»Jezeli akt nastepuje, wowczas aktor, tj. istota ludzka, przekra-
cza stan polowicznosci, na jaki skazujemy sie sami w zyciu co-
dziennym. Zanika wtedy przedzial miedzy mysla a uczuciem,
cialem i dusza, $wiadomoscia i podswiadomoscia, widzeniem
i instynktem, seksem i mézgiem” .

Przedstawione rozumienie aktu twoérczego aktora oscyluje po-
miedzy tym, co okreslamy jako rytual (przekraczanie stanéw bytowych,
tu: codziennych, ku koniecznosciowym, niezmiennym oraz przekracza-
nie samej sytuacji dwudzielnosci) a tym, co - jak juz wspomniano - w la-
tach 80. XX wieku Grotowski okreéli jako czyn performera. Ten czyn
to wkraczanie cztowieka na coraz inne (wyzsze) stopnie wtasnej byto-
woéci, wlasnych doswiadczen, wiasnej cielesnosci, Swiadomosci (jak na
Jakubowej drabinie, jak wyobrazal sobie Grotowski) - gléwnie poprzez
zmaganie sie z nimi. Takze doswiadczanie wlasnej catkowitosci i pelni.

Doswiadczenie to Schechner zaklasyfikuje wespét z tabloidal-
nymi ogloszeniami w USA o magicznych, paraszamariskich prakty-
kach sprowadzajacych szczescie klientowi zakupujacemu ten produkt.
Autor Performatyki napisze:

,Wszystko to - poczawszy od powaznych prac Goodman i Gro-
towskiego, a skoriczywszy na koszatkach-opatkach ogloszeri z Beb-
na Szamana - mozna rozpatrywac jako typowo zachodnie proce-
sy urzeczowienia i zawlaszczenia [...], ktére chca kontrolowac¢ to,
o czym wiedzg, Ze jest bardzo potezne; i chcg tego uzywac”".

Grotowski tak natomiast okresli sedno swoich dziatan w ra-
mach tworzenia teatru rytualnego:

,Sadze, ze kiedy stawiamy pytanie zasadnicze, lub tez jedno py-
tanie zasadnicze, poniewaz naprawde istnieje chyba tylko jedno,
tatwo skoniczy¢ na tym, ze uwazani bedziemy za wariatéw [...] Ala
niestawianie pytan [...] krok po kroku przeksztalci sie nasze zycie,

s. 104; takze Kosiniskiego interpretacje tych dziatan: ,Byly wiec jednoczesnie
przestrzenia ksztalcenia rzemieslniczego, treningu organicznego i narzedziem
poznawania i rozwijania swoich mozliwosci”. D. Kosiniski, Grotowski. Przewod-
nik, Wroctaw 2009, s. 331.

% J. Grotowski, Teksty, dz. cyt., s. 82.

51 R. Schechner, Przysztosé rytuatu, dz. cyt., s. 246.
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narzuci mu sie pewna linia, jakos¢ catkowicie r6zna od tej, jakiej pra-
gneliémy, i bedziemy pelni cierpienia, smutku i bardzo samotni”*.

Czy Grotowski i Schechner méwig o tym samym?
Granice rytuatu

Za kontynuatora twoérczosci Grotowskiego uwaza si¢ Pawet
Dudzinski, twoérca tzw. Teatru Performer, na ktérym, jak sam moéwi,
widziane w latach 70. XX wieku Apocalypsis cum figuris wywarlo nieza-
tarty $lad®. Dudzinski korzysta z wielu nowoczesnych idei i technik ar-
tystycznych, m.in. z tafica butoh czy sztuki ciata. Odcina si¢ radykalnie
od tradycyjnego teatru, ktory kieruje sie celami gtéwnie estetycznymi
i ,opowiada jaka$ historie”. Rytuat intuitywny, jak nazywa swoje dzie-
to Dudzinski, ,jest rytualem OTWARCIA SIE za kazdym razem innym,
w zaleznosci od czasu, miejsca i przestrzeni, w spektaklu tak, by méc
éwiadomie kreowa¢ i by¢ na tyle czujnym, by DAC SIE kreowa¢ po-
wstajacej sytuacji scenicznej”>.

W Teatrze Performer artysta pelni funkcje wspotczesnego sza-
mana - nawiagzujacego kontakt ze Swiatem istot wyzszych, bedacego
ich rzecznikiem w $wiecie ludzi. Dla Dudziriskiego artysta jest sza-
manem, poniewaz porusza sfery pod$wiadomosci, wspoélne dla twor-
cy i widza, oddziatuje dzigki temu na zasadzie ,indukcji”®. Indukcji
sprzyja zwlaszcza muzyka wykonywana podczas akcji ,na zywo”,
wykorzystujaca réznorodne brzmienia archetypowych instrumentéw,
inkantacyjnych wokaliz czy elektroniki. Rytuatl intuitywny ma wiec
by¢ przede wszystkim otwieraniem glebi ludzkich, gtebi artystycznych
w taki sposob, w jaki spektakl bedzie mégt by¢ realizowany - twierdzi
artysta, podkreslajac spontaniczny, improwizowany (bez scenariusza
i rezyserii), wolny od podejscia intelektualnego (istotnego w tradycyj-
nym teatrze), charakter dziatan tworczych. Pod wptywem idei teatru
butoh Dudziniski kladzie tez nacisk na antyestetycznos¢ sztuki oraz jej
cel - ktéry za Artaudem artysta okresla , przecinaniem ropni na struk-
turze spotecznej”*.

Rytual i role w nim szamana Dudziiski rozumie wigec w sposéb

%2 J. Grotowski, Teksty, dz. cyt., s. 86.

% P. Dudzinski, Performance w ramach programu ,,sztuka i rytuat” Studia Alterna-
tywnego TV Kultura z 12 pazdziernika 2010 r.

5 Tamze.

% Termin Grotowskiego. Por. D. Kosiniski, Grotowski, dz. cyt., s. 340-343.

% P. Dudzinski, Performance, dz. cyt.
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metaforyczny, zmodyfikowany na potrzeby wspoétczesnej sztuki. Pomi-
mo deklaracji, jego rytuat nie jest wydarzeniem religijnym czy w pelni
spolecznym. Posiada natomiast wymiar artystyczny, gdyz sam twoérca
moéwi o poruszaniu ,artystycznych glebi”. Prézno bytoby szukac skut-
kéw - wlasciwych rytuatowi religijnemu czy spotecznemu - ,, przecina-
nia ropni spotecznych”, czy cho¢by indywidualnych, podczas odbioru
performanséw tworcy rytuatu intuitywnego. Chociaz niektére z nich
wydaja sie prowokowaé¢ widza do ponownego przemyslenia przyje-
tych w zyciu zasad i idei, to najczesciej trudno jest przetozy¢ i wpisaé
we wlasne struktury zyciowe widza stan napiecia czy koncentracji pét-
nagiego artysty, wyobrazajacego tariczacego butoh, a wigc kogo$ (mniej
lub bardziej teoretycznie) oscylujacego pomiedzy Swiatem wlasnej
podswiadomosci a stanami §wiadomosci, ewentualnie nad$wiadomo-
Sci. Wartos¢ tego przedsiewziecia jest gtownie artystyczna.

W performansie zaprezentowanym w Studiu Alternatywnym
TV Kultura® w muzyczna akcje i przygotowana plastyczng scenogra-
fie, a zarazem rekwizyty (u Dudzinskiego r6zne w kazdym niemal
spektaklu, w tym przypadku przygotowane podloze materialowe, trzy
podstawowe kolory farb w miseczkach umieszczone w rogach kwa-
dratowe]j przestrzeni scenicznej), konwulsyjnie kroczac, wszed!t aktor-
performer i probowat przedstawi¢ czlowieka zmagajacego sie z we-
wnetrznymi ropniami zycia. Bez watpienia gléwnym aktorem byta
jednak muzyka i pieknie dobrane i pracujace barwy farb, a wiec strona
dzwigekowa i wizualna spektaklu, wsparta , rytmicznoscia” przestrzen-
na uksztaltowania kolorystycznego oraz dzwiekowa dysharmonia,
burzaca owa strukture przestrzeni. Z muzyka wspoélgrat taniec aktora
oraz wylewanie na ciato kolejnych farb, tworzacych czy dookreslaja-
cych postaé performera i zarazem przestrzen podtogi wokoét niego zna-
mienng wielobarwng plama. I dodajmy - plama piekna.

Po wyijsciu aktora na podiodze zostatla barwna plama zgra-
na z wyciszanym dzwiekiem kobiecego wokalu powtarzajacego kil-
ka ustalonych stéw i fraz oraz muzyka kilku instrumentéw. Oproécz
znamiennych powtérzen wokalnych i instrumentalnych, harmonii
oraz dysharmonii dzwiekowej, estetycznych elementéw plastycznych,
i tych wedlug zasady piekna jako harmonii, i tych realizowanych we-
dtug idei piekna romantycznego czy piekna chaosu, précz zasady
szczegblnego zageszczenia tych elementdw w okreslonej i niewielkiej
przestrzeni i czasie (spektakl trwa okoto 10 minut) plamistg postac ak-
tora mozna uzna¢ dodatkowo za hiperbole. Oczywiscie, istotnym ele-

5 Tamze.
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mentem w tym performansie bylo dzialanie wprowadzajace napiecie,
niepokdj, burzace harmonie trzech miseczek z farbami. Owa harmo-
nie zburzyla jednak juz wczedniej muzyka, czynnosci aktora byly wiec
zbedne, moze celowo przesadzone, podkreslajace , pickno nietradycyj-
ne”, czyli nieharmonijne, niejasne i niespdjne.

Wydaje si¢ jednak, ze nie takie cechy rytuatu byly gtéwnym
celem Dudzinskiego. Osiggnal wprawdzie malowniczy, nieco niepo-
kojacy efekt swojego dzialania, ale to nie jego dziatanie byto gtéwnym
aktorem, nie rytualny ruch tanca zblizonego do butoh. Performer za-
sadniczo tworzy! obraz z nutg niepokoju, taczyl element zewnetrzny,
materialny z duchowym wymiarem czlowieka. To byto pigkne. Ale na
ile - dzieki tej wartosci artystycznej - przekraczat on granice $wiatow
przyrodzonych i nadprzyrodzonych? Na ile stal sie rzecznikiem kt6-
rego$ z tych $wiatéw? Jakie ropnie porozcinat artysta? Jaka rzeczywi-
stos¢ uleczyl? Czy legendarna juz w przypadku sztuki performansu
transgresja nie jest mitem i - podobnie jak kategoria szamana - jedynie
metaforg? Czy nie mamy do czynienia z samozwanczym szamanem
i rytuatem, a pojecie rytuatu intuitywnego nie jest tylko innym okresle-
niem pietnowanego przez Grotowskiego dyletantyzmu?®

Te i inne pytania nasuwaja sie po obejrzeniu wspomnianego
performansu, jak i dziatani okreslonych jako performans butoh®, pod-
czas ktérych Dudzinski eksperymentuje z kulg o $rednicy okolo dzie-
sieciu centymetréw i archetypowym instrumentem. Uderzanie kuli in-
strumentem powodowalo jej przesuwanie sie. Artysta zachowywat sie
przy tych czynnosciach tak, jakby chcial przeniesé¢ swoja koncentracje,
swoje wnetrze na inny przedmiot zainteresowania i ciekawy byt skut-
ku tego dziatania.

Jego taniec butoh ograniczat sie do mozliwie celowego wyko-
nania eksperymentu. To wiele, jesli chodzi o formalny wymiar rytu-
atlu: mamy bowiem do czynienia z powtarzanymi wielokrotnie czyn-
noéciami, wykonywanymi w swobodnym, ale wyczuwalnym rytmie
oraz z celowym zageszczeniem dzwiekéw i czynnosci wydechowych
artysty. Stajemy sie obserwatorami ludzkiej archetypowej sytuacji pro-
bowania. Eksperymentuje dziecko, dorosly, starzec. Probuja zwierzeta,
a nawet rosliny w sytuacjach koniecznosci poszukiwania warunkéw
wzrostu czy przezycia. Eksperyment stal sie tematem i zarazem przed-
miotem performansu. Czy artysta probowal réwniez siebie? Czy byt
w tej czynnoéci szamanem? Czy performer przekraczal rézne wymiary
% J. Grotowski, Teksty, dz. cyt., s. 150.

% P. Dudzifiski, Butoh Performance (fragmenty filmowej dokumentacji twor-
czej), 2009.
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rzeczywistosci? Wydaje sig, ze tylko metaforycznie, gdyz to konkretne
dziatanie, przypominajace raczej zabawe dziecka, mogto by¢ interesu-
jace dla badajacego owa sytuacje eksperymentu, by¢ moze otwierajace-
go sie na skutki swoich przedsiewzigé, by¢é moze nawet widz przygla-
dajacy sie tej sytuacji mogt doswiadczaé paralelnej checi pchniecia kuli
i ciekawosci rezultatu, ale chyba trafniej byloby nazwac to dziatanie
sztuka sportu® niz sztuka performansu lub rytualem, choéby intuityw-
nym. Na czym polega réznica?

Dla Raszewskiego kryterium uszczegélowionego podzia-
tu $wiata widowisk stanowit akcent na wynik czy proces dziatania.
W przypadku omawianego performansu Dudzinskiego teoretycznie
wazny byt proces, bo takie jest zalozenie tego typu sztuki, jednak w od-
biorze widoczne jest napiecie, jakie pojawia sie w momencie wywo-
tywania i jego wyniku. Aby bardziej calosciowo uchwycié¢ te réznice,
przywolajmy uwage semantyczng Schechnera, w ktérej okresla sie
funkcjonujace znaczenia pojecia performance:

W $wiecie biznesu, w sporcie czy w seksie angielski czasow-
nik perform znaczy, ze sprostalo si¢ wymaganiom, osiggneto
sukces, spelnienie. W $wiecie sztuk perform znaczy wystawic,
zagraé, zatanczy¢, wystapi¢ ze spektaklem czy koncertem.
W zyciu codziennym perform to popisaé sie, p6js¢ na catego,
uwydatni¢ wlasne czynnosci na uzytek tych, ktérzy je oglada-
ja”fﬂ.

Performer wsréd performanséw

Grotowski nastepujaco opisat sztuke performera:

,Performer - duza literg - jest czlowiekiem czynu. A nie czto-
wiekiem, ktéry gra innego. Jest tancerzem, kaplanem, wo-
jownikiem; jest poza podziatami na gatunki sztuki. Rytual to
performans, akcja spelniona, akt. Zwyrodnialy rytuat jest wi-
dowiskiem [...]. Performer to stan istnienia. Czlowiek poznania
[...]. Wole mysle¢ tu o Pierre de Combas. Czy nawet o tym Don
Juanie, ktérego opisuje Nietzsche: buntownik, przed ktérym
poznanie stoi jak powinnos¢ i ktéry ma je podbi¢ [...]. Cztowiek
poznania rozporzadza czynieniem, doing, a nie myslami albo

60 Raszewski sport sytuuje w dziedzinie zawodoéw lub popiséw. Por. tez wy-
brane performanse Ryszarda Piegzy.
61 R. Schechner, Performatyka, dz. cyt., s. 43.
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teoriami. Co czyni dla praktykanta prawdziwy nauczyciel?
Moéwi: zréb to. Praktykant walczy, by zrozumieé, by sprowa-
dzi¢ nieznane do znanego, unikna¢ uczynienia. Przez sam fakt,
ze chce zrozumieé, opiera sig. Zrozumie, ale dopiero wtedy,
gdy zrobi. Zrobi lub nie. Poznanie to sprawa czynienia”®.

W tym obszernym, ale nie doé¢ znanym fragmencie Grotow-
skiego z 1987 roku zawarta jest koncepcja performera, , praktykanta
wyjatkowego”, a takze aktu performatywnego na plaszczyznie teatral-
nej.

Performer jest czlowiekiem, ktéry swiadomie wybiera uczynie-
nie czegos$, co méwi mu nauczyciel (lub glos wewnetrzny). Wykonuje
to poprzez cialo, ktére jest pamiecig®.

Mozna wiec wskazaé pewne $Sciéle zespolone ,elementy” czlo-
wieka. Sg to: cialo oraz (okreslana w pewnych tradycyjnych koncep-
cjach filozoficznych jako) sfera duchowa, czyli rozum z wiadzami po-
znania i $wiadomosci (oraz nieSwiadomosci)*, a takze wola (podobnie
jak w racjonalistycznych teoriach - kierowana rozumem, ale wolna).
Grotowski respektuje zatem r6zne wymiary i wiele ptaszczyzn osobo-
wych czlowieka. Dostrzega tez ich praktyczng, realizowana w czynie,
nierozlacznosdcé®, przez co calosciowo ujmuje cztowieka czyniacego.

Grotowskiego podejécie do rytualu, teatru rytualnego, a tak-
ze do cztowieka-performera zasadniczo odbiega zatem od wspdlnych
rytuatowi oraz teatrowi wyznacznikéw wskazywanych w naukach
o kulturze. Twoérce Laboratorium interesuje cztowiek-aktor. Od tej idei
rozpoczynal samodzielng droge poszukiwan®, do tej idei doszedt pod
koniec swojej drogi tworczej. W teatrze wazny byt dla niego tez widz,
ale wiedzial, ze wlasciwa praca jest praca z kandydatem na performe-
ra. Bezposredni i pelny wptyw na odbiorce w teatrze nie jest mozliwy,
gdyz widz przychodzi na spektakl na krétki czas, a potem wraca do
swojej codziennosci. Widz doswiadczy, ale inaczej i mniej niz perfor-
mer. Grotowski to wiedzial i nie tworzyl nierealistycznych koncepciji
teatru rytualnego. Zajat sie tym, na co moégl oddziala¢: na czlowieka,

62 J. Grotowski, Teksty, dz. cyt., s. 214.

6 Zob. tez Grotowskiego koncepcje ciata-i-esencji oraz ciala esencji. Tamze,
s. 215.

 Tamze, s. 154.

% Por. tamze, s. 153.

% Zob. zatozenia ideowe Teatru Ubogiego [w:] J. Grotowski, Ku teatrowi ubogie-
mu, przel. G. Ziétkowski, Wroctaw 2007.
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,,Zywego” (w Teatrze Zrédel‘”), czyli na ucznia. Chcial widzie¢ w te-
atrze rytualne, w wymiarze formalnym i treSciowym, przekraczanie
kolejnych pozioméw doskonalosci osoby performera poprzez stawia-
nie pytania i przez walke performera.

Warunki formalne, akcentowane przez Singera czy Schechne-
ra, w praktyce teatralnej Grotowskiego odgrywaly role sluzebna, np.
zmudne i ucigzliwe, wielokrotne i wielogodzinne powtarzanie tych sa-
mych ¢wiczen wprowadzatlo aktora w rodzaj transu, przesadny wyraz
niektérych idei czy emocji zblizat teatr do koncepcji ekspresjonistycz-
nych, zageszczanie okreslonych znakéw w spektaklu wskazywato na
jego zalozenie ideowe. Istotniejszy dla Grotowskiego byt jednak proces
osiggania przez jego ucznia kolejnych etapéw drogi doskonalenia.

A doskonalenie to polegato na samopoznaniu i samoopano-
waniu®. Uwzgledniajac zatem drzewo podziatu rytuatéw zapropono-
wane przez twércoéw teorii kulturowych, koncepcja teatru rytualnego
Jerzego Grotowskiego wskazuje na istotny wymiar dzialan artystycz-
nych czlowieka. Przedstawia rytuat nie tyle w kategoriach formalnych,
ile w aspekcie moralnosci, dotyczacym zaréwno artysty, jak i sztuki.

Mozna, rzecz jasna, zarzucic¢ polskiemu twoércy odejécie od sztu-
ki® ku zyciu, odejécie od konwencji teatru, ale - wydaje si¢ - Grotowski
nigdy nie chciat odej$¢ od sztuki i nigdy tego nie zrobil. Po prostu dla
niego sztuka byla tu i teraz calego czlowieka. Byla cielesna, zmystowa,
psychiczna, Swiadoma i pod$wiadoma i byta wolna. Byla tez spotecz-
na, bo w relacji do drugiego lub siebie (realnego czy przypomnianego,
czy tez wyobrazonego) performer mial siebie ksztattowaé. Ale to nie
widz ani nawet nauczyciel decydowali o transgresjach aktora. Decy-
dowat o nich on sam. Stawat sie szamanem czy kaptanem, ale na polu
sztuki, ktéra wyraza hylemorficzny wymiar istnienia ludzkiego.

Wydaje sig, ze sztuka performansu ma ambicje dotkniecia, bez
zbednej - wedlug niej - zastony konwencji teatralnej oraz kodéw arty-
stycznych, tego jedynego pytania, o ktérym moéwit Grotowski, a ktére
tkwi w cztowieku, i na ktére cztowiek by¢ moze jest w stanie odpowie-

7, Aby dotrze¢ do «zrédeb», «poczatku», «cztowieka, ktéry poprzedza rézni-
ce»...”, D. Kosinski, Histrioni i aktorzy, dz. cyt., s. 285.

% Por. dyskusje na temat gnostyckich interpretacji dzieta Grotowskiego, m.in.
D. Kosinski, Grotowski, dz. cyt., s. 328-330. Interesujace byloby ukazanie kon-
cepdji cztowieka czynu w kontekscie zatozen K. Wojtyly, Osoba i czyn, [w:] Oso-
ba i czyn oraz inne studia antropologiczne [on-line], www.mhtml:file:/ /F:/PER-
FORMANCE PLATFORM LUBLIN 2009.mht [dostep: 24.11.2009].

% Por. S. Swiontek, Modele aktorstwa XX wieku, [w:] E. Udalska (red.), Aktor
w kulturze wspotczesnej, Warszawa 1994, s. 17-22.
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dzieé. W takim sensie kazda prawdziwa sztuka jest jednak rytualna,
bo pyta o czlowieka, bo - aby odpowiedzie¢ - musi wyj$¢ poza niego.
Moze tez nie chcie¢ odpowiedzie¢. Wéwczas bedzie gnoza.

Streszczenie

Pierwsza dekada XXI wieku byla czasem, gdy wzajemne wpty-
wy tradycyjnego teatru oraz teatru awangardowego zaowocowaty doj-
rzala i Swiadoma siebie sztuka performans. Kazde z tych zjawisk czer-
pie z rytuatu jako srodka ekspresji: samostanowienia i samookreslenia.
Studia kulturowe poszerzaja pole rozumienia sztuki teatru i perfor-
mansu, pomijaja jednak Zrédiowe - a kulturowo powszechne zjawi-
ska, niejednokrotnie je upraszczajac i ujednolicajac. Takze rytual zostat
w nich pojety szerzej zakresowo, kosztem istotnych cech tresciowych,
zredukowanych do cech formalnych.

Artykut prezentuje i charakteryzuje jedno z tych artystycznych
zjawisk, odbywajgcych sie na linii teatr - performans, i jego rytualny cha-
rakter w sensie pomijanym w dominujacych nurtach badarn kulturowych.

Abstract

The first decade of the 21 century has been the time when the
mutual interference of the traditional theatre, the avant-garde theatre
as well as the performance art began. Each of them relies on ritual as
a means of expression and of self-determination and self-nomination.
Cultural studies expanded the scope in understanding the art of theatre
and performance. Also ritual was conceived more broadly - oftentimes
reducing its importance to merely formal features. These studies failed
to notice, however, the original and culturally prevalent phenomena,
simplifying and unifying them.

The present article presents and characterises one of these ar-
tistic phenomena, namely the theatre-performance sequence and their
ritual character in the sense omitted in the widespread cultural investi-
gations.



