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Przygotowanie

U schytku ,,Galaktyki Gutenberga” tekst pisany oraz ksigika po-
nownie stajy pod znakiem zapytania. Sposéb odbioru i rozumie-
nia swiata ulega wyraznemu przesunieciu: z linearno-sukcesyw-
NELO postrzegania rzeczywistodei na jej symultaniczny i wielo-
perspektywiczny oglad. Bardziej powierzchowna, a zarazem

0 wiele rozleglejsza percepcja zajmuje miejsce centrystycznej

I glebokiej, ktérej prawzor stanowita literacka lektura tekstu. Po-
wolne c¢zytanie, podobnie jak skomplikowany i »ocigzaty” teatr
wydaja sie traci¢ swoje znaczenie na rzecz przynoszacej lepsze
zyski cyrkulacji ruchomych obrazéw. | Literatura teatr, estetycz-
nie skazane na siebie w produktywnej negacji i akceptacji, stajq
si¢ czescig marginalnej praktyki artystycznej. Teatr przestat byc
medium masowym. Uparcie temu zaprzeczac to niedorzecznosé,
gleboko sie zastanowié nad tym to koniecznosdé. Dyskurs teatralply
~ palrzge z perspektywy jego funkcji w kulturze — poprzez atra-
keyjnosé zjednoczonych sit przyspieszenia i powierzchownosci,
mimo jednoczesnego gestu emancypacyjnego wobec druku, zbli- .
za si¢ do dyskursu .litcmckiégd; Bo przeciez zaréwno w przypad-
ku teatru, jak i literatury mamy do czynienia z teksturami, ktore
nastawione na wyzwolenie aktywnych energii wyobrazni stajg sie
coraz stabsze w cywilizacji raczej biernej konsumpcji obrazéw
i informacji.“{Pﬁl;mu)ynq cechg teatru i literatury nie jest mimetycz-
nos¢, lecz organizacja znakowa, Jednoczesnie caty ,sektor” kul-
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tury w coraz wigkszym stopniu zaczyna podlega¢ prawom sprze-
dazy i rentownosci, co z kolei dodatkowo ostabia pozycje teatru:
nie jest on w stanie stworzy¢ szeroko dostgpnego, a tym samym
dajacego si¢ tatwo rozpowszechnia¢ i sprzedawac produktu, ja-
kim jest kaseta wideo, film, CD czy nawet ksiazka.

Nowe technologie i media w nieprawdopodobnie szybkim
tempie staja si¢ coraz bardziej immaterialne. Les Immateriaux —
taki wlagnie tytul nosita wystawa, zorganizowana przez Jean-
Frangois Lyotarda w 1985 roku w Paryzu. Teatr natomiast przede
wszystkim cechuje ,,materialno$¢ komunikacji”. W przeciwiefi-
stwie do innych form praktyki artystycznej odznacza si¢ on szcze-
gblnie zauwazalng materialnoscia swoich $rodkéw wyrazu i ele-
mentéw skladowych. W poréwnaniu z otdwkiem i papierem po-
ety, farbg olejna i plétnem malarza stawia duze wymagania: poza
materialnymi zadaniami potaczonych w teatrze wielu dziedzin
sztuki potrzebuje réwniez nieustannej aktywnosei zywych ludzi,
§rodkéw finansowych na utrzymanie sceny, dobrej organizacji,
sprawnego zarzadzania i rzemiosta, Mimo wszystko ta juz ~ wy-
dawac by si¢ mogto ~ niemal archaiczna instytucja weiaz znajduje
zadziwiajyco stabilne miejsce w spoleczeristwie i w sasiedztwie
technicznie zaawansowanych mediéow. NajwyraZniej teatr speltnia
funkeje, ktdra dcisle wiaze si¢ whasnie z jego ,,wadami”.

Teatr jest nic tylko miejscem cigzkich ciat, lecz réwniez re-
alnego zgromadzenia, podczas ktérego dochodzi do jedynego
w swoim rodzaju spotkania estetycznie zorganizowanej oraz o~
dziennej rzeczywistodei, W odréznieniu od wszelkiej sztuki
przedmiotowej oraz sztuk medialnego przekazu ma tu miejsce
zaréwno akt estetyczny sam w sobie (gra), jak rowniez akt rece-
peji (ogladanie) realnej czynnofei w ,tu i teraz”. Teatr oznacza
wspblnie (przez aktoréw i widzGw) spedzony oraz wspélnie spo-
zytkowany czas we wspdlnie wdychanym powietrzu tej prze-
strzeni, w ktérej ma miejsce i gra, i ogladanie. Emisja i recepcja
znakéw oraz sygnatéw zachodzi jednocze$nie. Przedstawienie

PROLOG 9

teatralne sprawia, ze zachowania na scenie i na widowni tworza
wspélny tekst, nawet jesli nie pada ani jedno stowo. Dlatego tez
wyczerpujacy opis teatru polega na lekturze owego tekstu total-
nego. Jak potencjalnie moga si¢ spotka¢ spojrzenia wszystkich
uczestnikow, tak sytuacja teatralna tworzy pewng cato$¢ z jaw-
nych i ukrytych proceséw komunikacyjnych. Niniejsza ksiazka
podejmuje prébe odpowiedzi na pytanie, w jaki sposéb praktyka
sceniczna, poczawszy od lat siedemdziesiatych XX wieku, wyko-
rzystuje te podstawowe whasciwosci teatru, celowo czyni je
przedmiotem refleksji, bezposrednio zas ~ trefcia oraz tematen
przedstawienia. Teatr bowiem ~ podobnie jak inne sztuki
(postymodernizmu - cechuje sklonno$¢ do autorefleksji i autote-
matyzmu. Jak, méwigc za Barthesem, ‘kazdy tekst madernisty-
czny podejmuje problem whasnych mozliwosci ~ czy jego jezyk
dociera do rzeczywistosci? - tak radykalna praktyka inscenizacyj-
na problematyzuje wlasny status pozornej realnosci. W przypad-
ku takich haset, jak autorefleksja czy struktura autotematyczna
nalezy my§leé najpierw o tym wymiarze tekstu, gdyz to wlasnie

jezyk otwiera przestrzefi dla autoreferencyjnego uzycia znakéw.

Nalezy jednak pamietac, ze tekst teatralny podlega takim samym
prawom i zasadom, jak wizualne, audytywne, gestyczne, pree-
strzenne itd. znaki teatralne.

Gleboko zmieniony sposob uzycia znakéw teatralnych po-
zwala dostrzec sensowno$¢ opisu istotnego obszaru nowego te-
atru jako teatru ,,postdramatycznego”. Jednoczesnié nowy tekst
teatralny, ktdry réwniez nieustannie czyni przedmiotem refleksji

wlasng strukture jako twér jezykowy, stanowi ,,juz niedramatyczs..

ny” tekst teatralny. Tytut Teatr postdramatyczny, odwotujye sig do
dramatu jako gatunku literackiego, sygnalizuje wcigz istniejacy

zwigzek i nadal zachodzaca wymiang pomigdzy teatrem a fe-
“kstem. Dzieje sig tak, choé w centrum mojego zainteresowanid’

stoi dyskurs teatru, a tekst traktowany jest wylacznie juko ele-
ment, warstwa i ,material” scenicznej kompozycji, a nie jej do-
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minanta. W zadnym jednak wypadku fakt ten nie oznacza warto-

§ciowania a priori. Wazne teksty pisze si¢ nadal. Uzywane czesto

z lekcewazeniem okrelenie ,teatr literacki” nie okaze si¢ w tra-
kcie niniejszej analizy czyms, co zostato po prostu przezwyciezo-
ne, lecz Zrédlowym i autentycznym elementem teatru postdrama-
tycznego. Jednakze ze wzgledu na catkowicie niezadowalajycy —
w poréwnaniu z analizg dramatu -~ stan teoretycznej refleksji
nad nowymi dyskursami scenicznymi wydaje si¢ konieczne zba-
danie wymiaru tekstu w §wietle rzeczywistodci teatralnej.

We wspdlezesnym ,juz niedramatycznym tekdcie teatval-
nym” (Poschmann) ginie ,,zasada narracji i figuracji” oraz porzy-
dek .,fabuly”'. Dochodzi do ,usamodzielnienia sig jezykn”z.
Schwab, Jelinek czy Goetz tworzg teksty, w ktérych — przy calej
réznorodnodci zachowania stopnia dramatycznodel ~ jezyk poja-
wia si¢ nie jako mowa postaci (o ile w ich wypadku mozna jesz-
cze w ogdle mowi¢ o postaciach), lecz jako autonomiczny byt
teatralny, Ginka Steinwachs, tworzge swéj ,teatr jako oralng in-
stytucjg”, stara si¢ uksztaltowac rzeczywisto$¢ sceniczny jako ge-
st poetycko-zmystowq rzeczywistos¢ jezykowy. Pomocne w zro-
zumieniu  zachodzgeych przemian okazuje si¢ wprowadzone
w miejsce dialogu przez Elfriede Jelinek pojgcie ,.ptaszczyzn je-
zykowych”. Jak stusznie dowodzi Iv’(_)schnmnnj, formuta ta zwraca
sig przeciw glgbokim warstwom psychologii méwigcych postaci;
warstwom, ktére oznaczalyby mimetyczng iluzj¢. Metafore ,,pla-
szezyzn jezykowych” mozna w pewnym sensie odnies¢ do prze-
tomu, jaki dokonat si¢ w malarstwie modernizmu, kiedy to za-
miast tworzenia iluzji tréjwymiarowej przestrzeni zaczglo ,insce-
nizowac” plasko$¢ obrazu, jego dwuwymiarowy rzeczywisto§c

1 o . ] 9] g
Gerda Poschmann, Der nicht mehr dramatische  Thearertext.  Aktuelle

Bithnenstiicke und ihre dramatische Analyse, Tibingen 1997, s, 177,
Ibidem, s. 178.
Ihidem, s. 204,
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i realno$¢ barwy jako autonomicznej jakosci. Przekonanie, ze
usamodzielnienie jezyka $wiadczy o braku zainteresowania czlo-
wiekiem®, weale nie wydaje sig stuszne. Albowiem, czy przypad-
kiem nie chodzi tu po prostu o zmienione spojrzenie na cziowie-
ka? Nie tyle intencjonalno$é ~ charakterystyka podmiotu — ile
raczej jego ,wystawienie”, nie tyle $wiadoma wola, ile raczej
pozadanie, nie tyle ,ja”, ile raczej ,,podmiot nieswiadomosci”
znajduja tutaj swoj wyraz. A zatem zamiast mowi¢ w odniesieniu
do tekstéw postdramatycznych o nieobecnosci z gory zdefinio-
wanego obrazu czlowieka, lepiej zada¢ pytanie o to, jakie nowe
mozliwosci my§lenia i jakosci wyobrazenia dla pojedynczego
podmiotu ludzkiego w tych tekstach si¢ projektuje.

Intencje

Celem niniejszej monografi w zadnej mierze nie jest daleko
idaca inwentaryzacja, lecz przede wszystkim proba stworzenia
logiki estetycznej nowego teatru, Brak tego rodzaju prob wynika
m.in. z faktu, ze bardzo rzadko dochodzi do spotkania radykalne-
go teatru z teoretykami, ktérych myslenie bliskie byloby tenden-
cjom takiego whagnie teatru. WyraZng mniejszoS¢ stanowia bo-
wiem teatrolodzy, kidrzy konsekwentnic zwracajac si¢ ku realnie
istnicjgcemu teatrowi, trakiujy wiedzg o teatrze jako refleksje
nad whasnym doswiadczeniem teatralnym. Wprawdzic filozo-
fowie glegboko i wyjatkowo czgsto zastanawiajy si¢ dzi§ nad ,te-
atrem” jako nad pewny koncepejy czy ideq, czynige nawet ,sce-
ne” i ,teatr” pojgciami nudujqcymi strukture dyskursowi teorety-
cznemu, jednakze niezmiernie rzadko rzeczowo pisza o konkret-
nych ludziach teatru i formach teatralnych. Lektura Artauda do-
konana przez Jacquesa Derride, rozwazania Gillesa Deleuze’a na
temat Carmelo Bene czy klasyczny juz tekst Louisa Althussera

Y Ibidem.
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o Bertolazzim i Brechcie stanowia godne podkreslenia wyjatki,
ktére tyko potwierdzajy te regute’. Przyznanie si¢ do teatralno-
estetycznej perspektywy zmusza by¢ moze do jednej jeszcze
uwagi, a mianowicie, ze wszelkie studia estetyczne zawsze kryjq
w sobie pytania natury etycznej, moralnej, politycznej i prawnej,
kiedy§ powiedziano by: natury ,,obyczajowej”. Sztuka w ogoble,
a co dopiero teatr, ktory tak gleboko zakorzeniony jest w spote-
czenstwie — poczawszy od kolektywnego charakteru produkcji
teatralnych poprzez publiczne ich finansowanie az po wspélnoto-
wy charakter odbioru - tkwi w obszarze realnej spoteczno-sym-
bolicznej praktyki. Podczas gdy do§¢ powszechna redukcja este-
tyki do politycznych wypowiedzi i stanowisk nie przynosi zad-
nych efektow, to w przypadku teatralno-estetycznej perspektywy
dzieje si¢ na odwrot: jesli w artystycznej praktyce nie rozpoznaje
ona teatralnej refleksji nad spotecznymi normami odbioru $wiata
oraz sposobami zachowaii, wéwczas okazuje sig §lepa,

Opis form teatralnych, rozpoznanych w tej ksiazee jako post-
dramatyczne, ma na celu praktyczne zastosowanie. 7. jednej stro-
ny chodzi tu o prébg oswietlenia rozwoju teatru XX wicku z per-
spektywy, ktéra czerpie inspiracj¢ z rozwoju nowego i najno-
wszego teatru, z oczywistych wzgledow z trudem poddajacego
si¢ kategoryzacji; z drugiej za$ strony chodzi o to, by ulatwic po-
Jeciowe ujecie i werbalizacje doswiadczenia tego jakze czesto

" trudnego” teatru wspdiczesnego, a tym samym wspomaéc jego
recepcj¢ oraz zainicjowac dyskusje na jego temat. Nie da si¢ bo-
wiem zaprzeczyé, ze nowe formy teatralne w duzej mierze miaty
wplyw na tworczo$¢ wielu najbardziej liczacych sig rezyseréw
epoki; ze znalazty mniej lub bardziej liczna (najeze$ciej mtodsza)
publicznoé¢, gromadzycy sie wokdt Instytutu Mickerytheater,

" Por. bardzo pomoeny zbi6r filozoficzno-politycznych tekstow o teateze: Mi-

mesis, Masochism & Mime. The Politics of Theatricality in Contemporary
French Thought, red. Timothy Murray, Michigan 1997,
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Kaaitheater, Kampnagel, Mousonturm i TAT we Frankfurcie,
Hebbeltheater, Szene Salzburg i wielu innych; ze oczarowaty
pewna liczbg krytykow, i ze kilka typowych dla nich zasad este-
tycznych mogloby si¢ ,zagnieZdzi¢” (chocby nawet w formie
czastkowej) w teatrze instytucjonalnym. Jednakze przy tak ogro-
mnej przewadze publicznosci, ktéra — méwiac w sposéb uprosz-
czony — oczekuje od teatru przedstawienia na scenie klasycznych
tekstéw, ktéra by¢ moze jest jeszcze w stanie zaakeeptowaé ,,no-
woczesny” scenografig, ale wykupuje abonament przede wszy-
stkim na zrozumiaty fabule, logiczng i sensowny calodé, kulturo-
we samopotwierdzenie | wzruszajace emocje, postdramatyczne
formy teatralne Wilsona, Fabre’a, Schleefa czy lauwersa ~ by
wymienic tylko kilku z wielu ludzi teatru, a zarazem tych, ktérym
w ogoéle udato si¢ ,,przebi¢” - napotykaja na niewielkie zrozumie-
nie. Natomiast ci widzowie, ktérzy przekonani sg o artystycznej
autentycznosci oraz randze takiego teatru, nie dysponuja niestety
konceptualnymi narzgdziami, pozwalajacymi im na wyartykuto-
wanie wtasnych doswiadczeni teatralnych, Widoczne jest to szcze-
golnie w dominacji negatywnych kryteriéw, Weigz styszymy
i czytamy, Ze nowy teatr nie jest ani taki, ani owaki, nie jest ani
tym, ani tamtym, lecz nadal nie istnicjy kategorie i stowa, ktére
stuzylyby pozytywnemu okredleniu i opisowi tego, czym ten teatr
w istocie jest. Intencjq niniejszej ksiazki jest zatem préba wypel-
nienia tej luki, a zarazem ched odmielenia samego teatru, kiéry
czgsto uchyla si¢ od wyrazenia opinii, czym teatr jest lub czym
powinien by¢.

Esej ten powinien zarazem ufatwic czytelnikowi orientacjg na
nadmiernie pstrokatym terenie nowego teatru, Wiele probleméw
zostato ledwie naszkicowanych, lecz ksigzka ta osiggnie swéj cel
Jjuz wtedy, kiedy stanie si¢ motywacjy do szezegotowej analizy.
Wszechstronny ,,calosciowy przeglyd” nowego teatru we WSZy-
stkich jego formach jest niemozliwy, i to nie tylko z c2ysto pra-
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gmatycznego wzgledu, ze réznorodnosé tego teatru wydaje sie
niemal nieograniczona. Ksigzka ta poswigcona jest wprawdzie
»teatrowi wspétezesnemu™, lecz Jako préba stuzy przede wszy-
stkim teoretycznemu zdefiniowaniu tego, co domaga sie rozpo-
znania jako specyfika tego teatru. Jedynie nieznaczna czesé 0sigg-
nigc teatru ostatnich trzydziestu lat zostata tutaj uwzgledniona.
Nie chodzi przeciez o uporzadkowany system poje¢, w ktorym
wszystko znajdzie swoje miejsce, bez wzgledu na to, czy dana
estetyka swiadezy o wspéiczesnogei czy tei'z dobry znajomoscig
rzemiosta kontynuuje jedynie stare modele. Klasyczna estetyka
idealizmu operowata koncepcjg ,idei”: projektem abstrakcyjnej
catoSci, ktéra pozwalata na konkretyzacje (zrosnigcie sie) po-
szezegolnych elementéw w ten sposob, Ze rozwijaly sie one jed-
noczesnie w ,,rzeczywistosei” i w npojeciu”. Hegel mégh zatem
traktowac kazdy historyczny clap w sztuce jako konkretne i spe-
cyficzne rozwinigcie idei sztuki, kazde dzielo sztuki natomiust
Jako szczegdlng konkretyzacje obiektywnego ducha epoki albo
Sformy artystycznej”. 1dea epoki tudziez historycznego stanu
swiata dostarczata idealizmowi doskonalego narzedzia, kiére po-
zwalato na historyczne umiejscowienie i systematyezne uporzyd-
kowanie sztuki. Skoro zniklo zaufanie do tego rodzaju Konstru-
keji, podobnie jak do »1ego” teatru, ktdrego teatr danej epoki
stanowitby szczegdlng forme realizacji, to pluralizm zjawisk zmuy-
sza do tego, by uznad nieprzewidy walno$¢ | waglose” pomystu,
brak zakorzenienia i momentalnos¢ inwencji.

Heterogeniczna réznorodnoé prowadzi zaruzem do rog-
chwiania metodologicznych pewnogei, ktére miaty umozliwi¢
utrzymanie zwigzkéw przyezynowych w rozwoju sztuki, Ozna.
cza to akceptacje dla wspélistnienia rozmaitych koncepeji teatral-
nych, w ktérej zaden paradygmat nig stanowi dominanty. Mozng

Tendenzen des Gegenwartstheaters, ved. Wilftied Floeck, Tubingen 1998,

PROLOG 15

by zatem - taka jest jedna z logicznych konsekwencji — poprze-
sta¢ na prostym zestawieniu, ktore kazdej formie nowego teatru
przyznawatoby podobng pierwszorzedng warto$é. Jednakie nie
sposéb zadowolié sie zatomizowanym historyczno—empirycznym
wyliczeniem wszystkiego, co po prostu istnieje. Bytoby to tylko
przeniesieniem do terazniejszosci zasady historycznego zadowo-
lenia, wedle ktérej wszystko, co kiedykolwiek istniato, eo ipso
warte jest uwzglednienia. Wiedza o teatrze nie moze patrze¢ na
wlasng teraZniejszo$é okiem archiwisty. Dlatego te pojawia sie
pytanie o wyjscie 2 tej sytuacji albo przynajmniej o ustosunko-
wanie si¢ do tego dylematu, Akademicy rozwigzuja te trudnodei
wynikajace z zaniku historycznych i estetycznych modeli syste-
matyzujacych jedynie pozornie: przewaznie poprzez pedantyczny
podzial narspecjuli.z‘i}gjc ktére whasciwie sq tylko coraz bardzigj
zawile zapakowanymi bajaini danych. Juz nawet dla wysitkow
podejmowanych w kwestii poje¢ w sqsiednich dziedzinach nie
zdradzajy teatrolodzy zadnego zainteresowania ani nie stanowiy
zadnego wsparcia, Kolejny problem wigze sie 2 faktem, e teatro-
fogia stawia dzi§ na tak popularng interdyscyplinarnogé. Jakkol-
wiek istotne nie bylyby impulsy plynace z tej orientacji, to trzeby
stwierdzié, ze to wlagnie interdyscyplinarne postgpowanie ¢zgsio
prowadzi do tego, Ze niczym za dotknig¢ciem czarodzicjskie) 16z
dzki znika wiasciwy powdd i przyezyna leoretyzowania: estety-
czne doswiadezenie w swym bezbronnym, niezabezpicczonym
charakterze cksperymentu zaczyna bowiem zawadzac¢ szeroko
(zgodnie z duchem interdyscyplinarnosei coraz szerzej) zakrojo-
nym strategiom kategorymcxjnym.

Aby pozosta¢ poza nurtem przeobrazonego my$lenia o sztu-
ce w postaci réwnie pozbawionego sensu archiwizowania, ¢o
kategoryzowania, pozostaja dwa wyjécia. Z jednej strony mozna
w duchu Petera Szondiego odczytywaé konkretne dzieta i formy
artystyczne jako odpowiedé na artystyczne pytania, jako WyraZne
reakeje na problemy przedstawienia rzeczywistego $wiata, na ja-
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kie napotyka teatr. Z tej perspektywy okreslenie ,,postdramatycz-
ny” — w przeciwienstwie do ,.epokowej” kategorii ,,postmoderni-
zmu” — oznacza konkretne teatralno-estetyczne postawienie pro-
blemu: Heiner Miiller twierdzil na przyklad, ze coraz wigcej trud-
nosci sprawia mu ekspresja za pomoca formy dramatyczne;.
Z drugiej strony mozna zaufa¢ (w sposéb kontrolowany) osobi-
stym, méwiac za Adorno, ,idiosynkratycznym” reakcjom. Tam,
~ gdzie teatr wywoluje ,,wstrzas” przez oczarowanie, zrozumienie,
fascynacje, upodobanie lub pelne napigcia (lecz nie paralizujace)
niezrozumienie, trzeba z duza ostroznoSciq badaé zakreslony
przez tego rodzaju doswiadczenia obszar. Juz w trakcie samego
wyjaéniania okaze si¢ konieczne zdanie sprawy, chocby czgscio-
we, z najistotniejszych kryteriow wyboru,

Tajemnice funkcjonowania teatru dramatycznego

W teatrze europejskim przez stulecia panowat paradygmat,
ktéry w znacznym stopniu réznit si¢ od pozaeuropejskich tradycji
teatralnych, Podczas gdy na przyklad indyjski teatr tafica katha-
kali czy japoriski teatr No posiadajg catkowicie odmienng struktu-
re i skladajy si¢ przede wszystkim z tafica, chéru i muzyki, styli-
zowanych ceremonialnych dziatan, epickich i lirycznych tekstow,
to w Europie teatr zawsze oznaczal przedstawianie na scenie mo-
wy i czyn6w poprzez naladowcza gre dramatyczng, Na okredle-
nie tej tradycji Bertolt Brecht, ktéry swym epickim , teatrem doby
nauki” cheiat polo2yd jej ostateczny kres, wybral kategorig ,teatr
dramatyczny”. Za pomocsg tego pojecia mozna w znacznym sto-
pniu opisaé (obejmujac réwniez lwig czgd¢é dorobku Brechta) isto-
t¢ europejskiej nowozytnej tradycji teatralnej. Istnieje pewne po-
wigzanie czefciowo $wiadomych, czesciowo z gory zatozonych
i traktowanych jako oczywiste motywéw, ktére nadal jeszcze uz-
naje si¢ za konstytutywne dla teatru, O teatrze milczaco mysli sig
jako o teatrze wystawiajacym dramaty. Do jego $wiadomie teo-
retyzowanych cech nalezy kategorie ,nasladowania” i ,akeji”,
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a zarazem ich poniekad automatyczny zwiazek. Za cisle z tym
zwiazany, raczej nieswiadomy motyw klasycznego ujecia teatru
mozna uznaé prébe ksztaltowania lub wzmacniania przez teatr
spotecznej wigzi, pewnej wsplnoty, ktéra emocjonalnie i mentals
nie laczy sceng i widownie. Katharsis jest tylko teoretycznym
okreSleniem dla tej z pewnoscia nie podstawowe;j funkcji estety«
cznej teatru: wspierania emocjonalnego rozpoznania i poczucia
przynaleznosci za pomoca afektéw przekazywanych widzom po-
przez dramat i w jego ramach. Tych wlasciwosci nie spos6b odes
rwaé od paradygmatu ,teatru dramatycznego”, ktorego znaczenie
z calg pewnofcig wykracza poza prosty systematyzacj¢ gatunkos
wa.

Teatr dramatyczny oznacza catkowita dominacje tekstu,
W nowozytnym teatrze przedstawienie w duiej mierze tworzyla
deklamacja oraz sceniczna realizacja wczesnie] napisanego dras
matu. Nawet tam, gdzie pojawiata sig, a nawet dominowata mu-
zyka i taniec, ,tekst” rozumiany jako tatwo dajaca si¢ odczytaé
cato§é narracyjna i my§lowa nadal miat pozycje nadrzgdna, Mi-
mo coraz istotniejszej charakterystyki dramatis personae za pos
moca §rodkéw pozastownych: gestyki, ruchu i mimiki, w XVl
i XIX wieku ludzka postaé weigz przede wszystkim ustanawiata
si¢ poprzez mowg. Z kolei sam tekst petnit swy podstawowg fun-
kcje jako tekst roli, Chér, narrator, intermedium, teatr w teatrze,
prolog i epilog, a parte i tysigee innych bardziej subtelnych
otwaré dramatycznego kosmosu, w koficu repertuar epickiego
sposobu gry zaproponowany przez Brechta, mogty zosta¢ doly-
czone lub dodane do dramatu, nie niszczac specyfiki doswiadcze-
nia teatru dramatycznego. Czy i w jakim wymiarze liryczne for-
my dziataty w dramatycznej tkance tekstu, w jakim stopniu znaj-
dowaty swe zastosowanie dramaturgie epickie, nie ma to specjal-
nego znaczenia: dramat prébowat to wszystko uwewnetrznié, nie
tracac przy tym swego dramatycznego charakteru.

|t LA
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Jakkolwiek problematyczna pozostaje kwestia tego, w jakiej
mierze i w jaki sposéb publicznosé poprzednich stuleci podlegata
dziataniu ,iluzji”, uzyskiwanej przez sztuczki techniczne, znako-
mita gre $wiatel, tho muzyczne, kostiumy i kulisy, jedno jest pew-
ne: teatr dramatyczny mial na celu tworzenie iluzji. Chcial stwo-
rzy¢ fikeyjny kosmos, a ze »sceny, kibra oznacza §wiat” uczynié
sceng, ktéra przedstawia $wiat — abstrahujac, ale jednoczegnie za-
ktadajac, ze wyobraZnia i emocje widzéw dopetniy iluzji. Do
stworzenia takiej iluzji nie potrzeba kompletnosci ani nawet kon-
tynuacji reprezentacji; najwazniejsze, by to, co postrzegane i do-
Swiadczane w teatrze, odsytato do Jakiego§ ,$wiata”, to znaczy do
pewnej totalnosci. Calo$é, iluzja, reprezentacja Swiata podlegaja
modelowi ,,dramatu”, i odwrotnie: poprzez swoja forme teatr dra-
matyczny traktuje catos¢ jako model rzeczywistosci. Teatr dra-
matyczny koriczy sig w tym migjscu, gdzie te elementy nie stano-
wig juz zasady regulujgcej, lecz okazujq sie tylko jednym z mo-
zliwych wariantéw sztuki teatru, Ao

Cezura spoleczeristwa medialnego

Panuje powszechne przekonanie, ze wszystkie eksperymen-
lalne formy teatru wspéiczesnego, poczawszy od lat szesédziesiy-
tych XX wieku, majg swoje korzenie w epoce klasycznej awan-
gardy. Autor niniejszego studium wychodzi z zalozenia, ze bez
watpienia przetom, do jakiego doszlo okoto 1900 roku za sprawa
klasycznej awangardy, na przekor rewolucyjnym innowacjom za-
chowat mimo wszystko istote , teatru dramatycznego™: nowo po-
wstajace formy teatralne weigz bowiem stuzyly przedstawianiu
(tyle tylko Ze unowoczesnionemu) tekstowych $wiatéw, prébowa-
ly wreez ratowac tekst i jego prawde przed znieksztalceniem
przez konwencjonalng wéwezas praktyke teatralng, w niewielkim
zaledwie stopniu kwestionowaty przestarzaty model reprezentacji
i komunikacji. Bez watpienia $rodki sceniczne Meyerholda do-
prowadzaty efekt obcosci do ekstremum, weiaz jednak odgrywa-
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ne sztuki funkcjonowaly w jego teatrze jako pewna powigzana
wewngtrznie totalno$¢, Bez watpienia teatralni rewolucjonisci
zerwali z niemal wszystkimi przestarzalymi formami teatru, jed-
nak zwracajac si¢ ku abstrakcyjnym i wywolujacym efekt obcosci
srodkom scenicznym, nadal mocno trzymali si¢ w teatrze mime-
sis, czyli nasladowczego przedstawienia akeji. Natomiast pod
wptywem rozpowszechnienia a nastepnie wszechobecno$ci me-
diéw w zyciu codziennym juz w latach éiedemdziesigtych XX
wieku doszio do pojawienia si¢ nowej wielopostaciowe; formy
dyskursu teatralnego, okreslonej tataj mianem teatru post-
dramatycznego. Historyezne znaczenie rewolucji artystycznej
i teatralnej z przefomu XIX i XX wieku jako swoistego drogo-
wskazu nie podlega zadnej dyskusji. Dlatego tez rodzgce sie
woéwezas praformy, zalyzki i antycypacje teatru postdramatyczne-
£0 zostang oméwione w odrgbnym rozdziale, Uwzgledniajac po-
dobieristwo form wyrazu, nalezy jednoczesnie pamigtad, Ze te sa-
me Srodki w réznych kontekstach mogy radykalnie zmieni¢ swoje
znaczenie. Rozwijane od czaséw klasycznej awangardy jezyki te-
atralne staly si¢ w teatrze postdramatycznym arsenalem §rodkéw
gestycznych, stuzacych do tego, by teatr mogl daé  swojgy
odpowiedZ na przeobrazenia, jakim pod wplywem upraszezajacej
technologii informatycznej ulegta komunikacja spoleczna,

Fakt, ze na skutek podjetej tu proby odgraniczenia nowego
kontynentu teatralnego za pomocy innych niz dotychezas kryte-
ridw, wartosci i sposob6w postgpowania, pojawita si¢ koniecz-
nos¢ krytycznego odstonigeia catego szeregu ,nicpomyslanych”
dotad konsekwencji, wynikajacych z powszechnego rozumienia
teatru, stanowi zdecydowanie pozgdany efekt uboczny tej ksigzki.
Poza krytyka owych - przy dokladniejszym zbadaniu naprawde
problematycznych — oczywistogci teoretycznego dyskursu o dra-
macie konieczne wydaje sie swiadome przeciwstawienie im kate-
gorii teatru postdramatycznego. Ta stworzona na potrzeby wspat-
czesno$ci kategoria pozwala réwniez w teatrze przesziosci tatwiej
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dostr.zc.ec' ,:nie-dramatyczne” aspekty. Nowo powstate estetyki
umozliwiaja ukazapje W zmienionym $wietle zarGwno starszych
form leatralnych, jak ; koncepcji teoretycznych, za pomocy kt6-
rych je definiowang, Oczywiscie przy ustalaniu cezur w historii
sztuki ZﬂWS?e nalezy byé ostroznym, szczegélnie jesli chodzi
o wyda'rze‘ma najSwiezsze, Istnieje bowiem niebezpieczerstwo
przecenienia waznogc; postulowanego przetomu: zburzenia pod-
Staw — jakby nie' byto istniejacego od stuleci ~ teatru dramatycz-

W nowym tylko wariantéw Starego wydaje si¢ ~ szczeg@lnie
W nauce akademickicj g
oczeniami,

Nazwiska

Niniejsza listy przedstawia cos w rodzaju panoramy obszaru
b“_daﬁ’ ktér?' kryje sig pod nazwy teatru postdramatycznego, Cho-
dz1. tu o zjawiska najrozmaitsze] proweniencji, poczawszy od
WY mistrzéw teatry PO grupy teatralne, ktére znane
Sa.zaledww niewielkiemu gronu widzéw, Kazdy czytelnik odnaj-
dzie wéréd tych wielu nazwisk “apewne inng liczbe jemu znanych
twéreow. Nie u wsaystkich absolutnie cale wdzieto” (jesli chcemy
0 pojecie odniesé do rezyseréw, grup teatralnych, inscenizacji
t interakeji) da sig potraktowag jako postdramatyczne, Nie wszy-
Scy zostang W niniejszej ksigzce omdwieni w sposb wyczerpu-
Jacy. Na liscie przedstawiciel; teatru postdramatycznego ~ rzecy,
Jasna pod kazdym wzgledem niepetnej - znajdujg sie zatem: Ro.
bert Wilson, Jan Fabre, Jan Lauwers, Heiner Goebbels, Einar
Schleef, Jiirgen Manthey, Achim Freyer, Klaus Michael Griiber,
Peter Bro9k, Anatoli Vassiliev, Robert Lepage, Elisabeth Le-
Cor.npte. Pina Bausch, Reinhild Hoffmann, William Forsythe, Me-
rc?dlth Monk, Anne Teresa de Keersmacker, Meg Stuart, En Knap,
Turgen Kruse, Chrigtof Nel, Leander Haussmann, Frank Castorf,
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Uwe Mengel, Hans-Jiirgen Syberberg, Tadeusz Kantor, Eimuntis
Nekrosius, Richard Foreman, Richard Schechner, John Jesurun,
Theodoros Terzopoulos, Giorgio Barberio Corsetti, Emil Hrvatin,
Silviu Purcarete, Tomaz Pandur, Jerzy Grotowski, Eugenio Barb,
Saburo Teshigawara, Tadashi Suzuki. Naleza do nich réwniez i«
czni performetzy, akcjonisci, happenerzy i zainspirowani happes
ningem tworcy teatralni. Hermann Nitsch, Otto Miihl, Wooster
Group, Surviva] Research Laboratories, Squat Theatre, The Buil«
ders Association, Magazzini, Falso Movimento, Theatergroep
Hollandia, Theatergroep Victoria, Matschappej Discordia, Theater
Angelus Novus, Hotel Pro Forma, Serapionstheater, Bak-Trups
pen, Remote Control Productions, Ts Stan, Suver Nuver, La Fura
dels Baus, DV 8 Physical Theatre, Forced Entertainment, Station
House Opera, Théatre de Complicité, Teatro Due, Societas Raffus
ello Sanzio, Théatre du Radeau, Akko-Theater, Gob Squad. Nigs
zliczone grupy teatralne, male, Srednie i duze projekty oraz
przedstawienia, zwigzane z jednym lub z wieloma naznaczonymi
przez wyzej Wymienionych twéreéw , teatralnymi jezykami”. Aps
tysci mlodszego pokolenia tacy, jak Stefan Pucher, Helena Wald-
mann, René Pollesch, Michael Simon. Autorzy, ktdrych twér.
czos¢ przynajmniej czeciowo zwigzana jest z paradygmatem
postdramatycznym: na niemieckim obszarze jezykowym sa to
chocby Heiner Muller, Rainald Goetz, die Wiener Schule, Bazon
Brock, Peter Handke, Elfriede Jelinek. ...

Paradygmat

Cata seria izjawisk, kidre pojawily si¢ w krajobrazie teatral-
nym ostatnich dziesigcioleci i ktére z estetycznymi skutkami,
4 zarazem z inwencjg stawiajg pod znakiem zapytania tradycyjne
formy dramatu ii jego” teatru, w petni pozwala méwi¢ o nowym
paradygmacie fteatru postdramatycznego. Paradygmat stanowi
tutaj porgezng kiategorig, stuzqcq wskazaniu wspdlnej negatywnej
granicy miedzy: niezwykle réznorodnymi formami teatru post-



dramatycznego i dramatycznego. Za paradygmatyczne uwazane
$4 rowniez te produkeje teatralne, ktére cho¢ nie wywotuja aplau-
zu publicznosci, to jednak stanowig autentyczne Swiadectwa cza-
SU, a ponadto majg na tyle wewngtrznej sily, by ustanawia¢ wias-
ne normy. Kategoria paradygmatu nie powinna wywolywaé wra-
zenia, ze sztuka da sie wttoczy¢ w logike paradygmatu i Zmiany
paradygmatu jak nauka w logike przyczyny i skutku, Omawiajac
postdramatyczne wiasciwosoi stylistyczne, nietrudno byloby za
kazdym razem wskazaé na takie, ktére nowy teatr dziel; z daw-
nym, lecz nadal istniejacym teatrem dramatycznym, W chwili,
w ktérej dopiero rodzi Si¢ nowy paradygmat, w §posab nicunik-
niony mieszajy sie wprzyszte” struktury i style ze strukturami
i stylami przesztymi, Jesli rozpoznajyc tyczenie stylow, zadowoli-
libySmy sig zwyklq inwentaryzacjy catej palety pstrokatych sty-
16w i sposobow ery, 1o wowezas nie udatoby si¢ nam wylowié
I opisa¢ faktycznie produktywnych, lecz, pozostajgeych w cieniu
proceséw. Jako przyktad wezmy chocby fragmentacje narracji,
heterogenicznogé stylu, elementy hipernulurulislycznc, grotesko-
we i neoekspresjonistyczne typowe dla teatru postdramatycznego,
ktére mozna odnalezs réwniez w przedstawieniach mimo wszy-
stko nalezacych do teatry dramatycznego, Jedynie konstelacja
clementéw decyduje Ostatecznie o tym, czy dang ceche stylu na-

lezy odezytywa¢ w zwigzku z dramatyczny czy postdramatyczng
estetyka. Pewne jest Jjednak, ze nie magtby pojawi¢ sie duis ktos

taki jak Lessing, kto bytby w stanie Stworzy¢ dramaturgic teatru

postdramatycznego. Teatr zalozonego z géry sensu i syntezy, a co

za tym idzie, mozliwogei syntetyzujycej interpretacii, zniknal bez-

powrotnie. Mozliwe sqy jedynie odpowiedz; niepetne, pozostajyce

»work in progress”, czedciowe tylko perspektywy, a nie rady, nie

mowiae juz o przepisach, Zadanie teorii polega wige na tym, by

(0, co si¢ narodzilo, sprowadzi¢ do Pojec, a nie postulowad Jako

norme,
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Postmodernist;czny i postdramatyczny

Przyjeto si¢ powszechnie, by teatr interesujacego tu nas okre-
Su — czyli, m6xige do§é ogéinie: od lat siedemdziesiatych do
dziewigCdziesiaych XX wieku — okreslaé mianem teatru
postmodernistycznego, a ten z kolei ,,sortowac” jeszcze na wiele
innych sposobw: na teatr dekonstrukeji, teatr multimed‘xaln?’, te-
atrodnowiony tradycyjny/konwencjonalny, teatr gestow i ru-
chéw. O klopotach, jakie sprawia ujecie tak szerokiego obszaru
jako ,.epoki”, $wiadczy liczne badania, podejmujgce prébe scha-
rakteryzowania ., teatru postmodernistycznego” od 1?)7()’1'(‘)ku 2a
pomocy dtugiej i robigcej wrazenie listy jego whasciwosci styli-
styeznych, na ktorej znajdujy sie: wieloznacznosc, afirmacja sztu-
ki jako fikeji, teatru jako procesu, nieciaglosc, helerng‘muc%nos?:
odrzucenie teksty, pluralizm, wiclokodowos¢, subwersja, wielosé
miejsc akeji, Perwersja, aktor jako temat i gléwna postaé, defor-
macja, tekst tylko jako materiat wyjsciowy dla teatru, dekonstru-
keja, autorytarnosc i archaicznosé tekstu, performance J’:l!\'() ,.tu:n
trzeci” migdzy dramatem a teatrem, antymimctycznosc: opor
wzgledem interpretacji. M6wi sie, Ze w teatrze posrmodcr’mslycz-
nym  zamiast dyskursa panuje medytacja, gestycznoSc, rytm,
déwigk. Do tego dochodzy nihilistyczne i groteskowe ‘I’(*xrmy, [()u»
Staprzestrzen, milczenie. Tego rodzaju sformulowa.nm. chocby
nawet w mnicjszym lub wigkszym stopniu trafnie opisywaty rze-
czywistosé nowego teatry, to jednak ani nie sg sl'usgne w szcz%i—
gole (wiele ~ jak np. wieloznacznosé, opér wobec ml:erpre’ta'c‘l.l,
wiclokodowosé — rowniej mierze odnoszy sig do Wf_:zc:s"rncy
szych form teatralinych), ani w ogéle: nie proponujg buwufm wla-
Sciwie niczego ponad hasta, ktére z oczywistych wzglc(lgw albo
pozostaja bardzo Qgoblnikowe (deformacja), albo tez m;ldzuq okre-
Slong nazwe haprawwde rozmaitym doznaniom (perwesja, sul?\jw?r-
sja). Niektdre z tycsh pojec wywolujg wrecz sprzeciw:’()czyw15§1e,
ze W teatrze Postinodernistycznym istnieje ,,dyskurs”, Jak kazda
inna praktyka artysstyczna w modernizmie réwniez teatr podlegat
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analizie, ,teorii”, refleksji i autorefleksji. Teatr postdramatyczny
zna nie tylko ,pusty”, ale i nadmiernie wypetniong przestrzer;
rzeczywiscie moze by¢ ,nihilistyczny” i ,.groteskowy”, ale whas-
nie taki jest choéby Krdl Lear. Proces/heterogeniczno§¢/pluralizm
dotycza wlasciwie teatru wszechczaséw: klasyki, modernizmu
i ,,postmodernizmu”. Peter Sellars tylko dlatego zostat okrzyknig-
ty artysta ,,postmodernistycznym”, ze w przedstawieniu Ajaxa
z 1986 roku oraz Perséw z 1993 roku, jak réwniez w swych ory-
ginalnych inscenizacjach oper Mozarta z petna determinacia i bez

zadnego respektu nasycit klasyczne teksty realiami wspolczesne-
go zycia codziennego,

Stowa stowa stowa

Poniewaz samo pojecie oraz temat teatru postdramatycznego
juz wiele lat temu zostaty przez autora tej ksiazki wprowadzone
do dyskusji teatrologicznej, a nastgpnie przejete przez innych ba-
daczy, wydaje si¢ stuszne, by pozosta¢ whasnie przy tak uksztal-
towanym pojeciu. Niniejsze studium podejmuje kwestie, ktore
przy prébie przeciwstawienia ,predramatycznego” dyskursu tra-
gedii attyckiej ,postdramatycznemu” teatrowi wspolczesnemu
zostaty zaledwie zasygnalizowane". Richard Schechner uzyt sto-
wa ,postdramatyczny” w zblizonym, aczkolwiek nieco odmien-
nym od prezentowanego tutaj sensie, mianowicie w odniesieniu
do happeningu, méwiae o ,postdramatycznym teatrze happenin-
gu™®, Analizujac za$ Becketta, Geneta i lonesco ~ réwnie en pas-
sant i nieco paradoksalnie ~ pisal o ,postdramatic drama’””,
w ktérym ,generatywng matryce” stanowi juz nie wstory”, lecz
ngame” - co wedle przyjetych tu pojeé adpowiadatoby mniej wig-
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" Hans-Thies Lehmann, Theater und Mythos, Die Konstitution des Subjekts
im Diskurs der antiken Tragéidie, Stuttgart 1991,

¥ Richard Schechner, Performance Theory, New York 1988, s. 21
Y Ibidem, s, 22.
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cej ,dramatycznej” strukturze fikcji oraz sytuacji teatralne),
W odniesieniu do nowszych utworéw scenicznych, o czym byl
juz mowa, uzywa sig okreslenia ,juz niedramatyczny tekst teatrals
ny”, jednakze préba szczeglowej analizy nowego teatru oraz
réznorodnosci jego Srodkow w swietle estetyki postmodernistyczs
nej jak dotychezas nie istnieje.

Mozna jeszcze wskazaé wiele powodéw, dla kiérych wartd
wprowadzi¢ pojecie ,postdramatyczny” - bez wzgledu na scepty«
cyzm jezykowy wobec wszelkich ztozen z prefiksem ,post”
(Heiner Miiller twierdzit, ze zna tylko jednego postmodernistyczs
nego poetg: Augusta Schramma, p_racownika Deutsche Post). Ten

“§éeptycyzm wydaje sig¢ 0 wiele sfuszniejszy wobec idei postmo-

dernizmu, ktéra ma aspiracje w pelni zdefiniowaé cata epoke,
Wiele przejawdw praktyki teatralnej, kt6ra nazywa si¢ postmoder«
nistyczng — poczawszy od pozornej albo rzeczywistej dowolno$ei
érodkéw oraz cytowanych form przez niepohamowane Stosowas
nie i taczenie rozmaitych stylow, od ,teatru narracji wizualne;:"
po mixed media, multimedia i performance = W zadnej mierze mg
stanowi zasadniczego odwrotu od modernizmu, jednak jak naj-
bardziej od tradycji formy dramatyeznej, To samo dotyczy liczs
nych tekstow ~ od Heinera Millera po Elfriede Jelinek ~ tak
chetnie opatrywanych etykietka ,teksty postmndcrnistyczne". Je
§li rozwdj wydarzen historycznych ze swoja Wewngtrzng logikg
nie stanowi juz centrum, a kompozycja odczuwana jest nie tyle
jako organizujaca jakos¢, ile jako sztucznie skonstruowana ',,ma~
nufaktura”, jako jedynie pozorna logika akeji, ktdra postuguje sig
tym, co tak bardzo odstreczato Adorno w produktach przemysiu
kulturowego, cayli jedynie kliszami, to teatr realnie staje przed
dylematem dotyczacym mozliwogci funkcjonowania poza dran'fa~
tem, niekoniecznie poza nowoczesnoscia. Heiner Miiller powie-
dzial kiedy$ w llatach siedemdziesiatych w rozmowie z Horstem
Laube: ,,Brecht uwazal, Ze teatr epicki nigdy nie bgdzie mozliwy;
hylby mozliwy dopiero wtedy, kiedy zniknelaby perwersja, by
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z luksusu czyni¢ SWOj zaw6d - tworzenie teatru jako efekt roz-
dzialu sceny od widowni., Dopiero gdy zniknie ta praktyka,
w kazdym razie kiedy taka bedzie tendencja, stanie sie mozliwe,

Jednej skoriczonej akcji. Whasciwie Juz mnie to nie interesuje.
Kiedy w pierwszym obrazie zaczyna si¢ jedna akcja, w drugim
pojawia sig zupelnie inna, a potem w trzecim | w czwartym ko-
lejne, to mi $i¢ podoba, cho¢ z pewnogciy nie ma to nic wspolne-
£0 z idealng sztukg”'®, w tym samym kontekgcie Miiller skarzyt
sig, ze niedostatecznie C2esto stosuje sig w teatrze metode kolazu,
Podczas gdy duze teatry pod naciskiem Powszechnie obowigzu-
Jjacych w przemysle rozrywkowym norm bardzo rzadko staé na
odrzucenie m‘ewymagajqcej wysitku konsumpcji fabuty, to nowe
estetyki konsekwentnie rezygnuja z jednej tylko akeji oraz ideal-
nej formy dramatu, co per se nie oznacza jednak rezygnacji z no-
woczesnosci,

Tradycja i Postdramatyczny talent

Przymiotnik nPostdramatyczny” odnog; si¢ do teatry, kiéry
dazy do istnienia Poza dramatem w czasie »po” obowigzywaniu
W teatrze paradygmatu dramatycznego. Nie oznacza to jednak to-
talnej negacji, Prostego odrzucenia tradycji dramatu, |, po" drama-
cie implikuje, e dramat weigy, zyje — choé jako coraz stabsza,
bliska juz Wyczerpania ~ struktura nhormalnego” teatru: w ocze.-
kiwaniach duzej czesci publicznosei jako podstawa wielu Jjego
Sposobéw przedstawianiy, Jjako quasi-automatycznie funkejonujg-
.Ca norma jego dramaturgii, Miller nazywa swaj postdramatyczny
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tekst Qgig_.,obrag;"\,krajobra@m poza $miercia” oraz ,.eksplozjq |

pamieci W Obiimarie] strukturze dramatycznej”. Dobrze fa chara- |
kterystyka Opi‘éﬁjé'"‘t“éii't“rwﬁﬁowstdramatyczny: cztonki albo gatezie’
dramatycznego organizmu istnieja nadal ~ nawet jesli tylko W po-
staci obumarlego materiatu ~ tworzac przestrzeri eksplodujace;
pamigci. Réwhiez, przedrostek ,,post-" w pojeciu ,.postmoder‘-
nistyczny”, ki6ry jest czyms wigeej niz efektem gry stownej,
wskazuje na to, ze kultura czy tez praktyka artystyczna wyrosla
z powszechnie obowiazujacego poprzednio horyzontu fnoderm
izmu nadal pozostaje w swoidcie uksztattowanej relacji wobec
niego -~ zaprzeczenia, wypowiedzenia wojny, emancypacji, a by¢
moze tylko odchylenia i gry, tego, co Jest mozliwe poza tym ho-
ryzontem. Dlatego tez mozna méwic o teatrze postbrech?owskxm‘.
ktéry nie tyle nie ma nic wspdlnego z teatrem Brechta, ile raczej
$wiadomie odnosj sig do sformutowanych przez niego zgdar i py-
tai, nie bedac juz jednak w stanie zankeeptowaé odpowiedzi
udzielonych przez samego Brechta, ' o
Teatr Postdramatyczny zawiera zatem w sobie terazniej-
szoS¢iwznowienie/ciggle oddziatywanie starszych estetyk, row-
niez tych, kidre, juz wezesniej zniosty na pluszczyzme‘ tekstu lub
teatru ideg dramatycznoscl. Sztuka w ogdle nie moze sie rozwijac
bez odwotywania sie do form wezesniejszyeh, Istotny wydaje sie
jedynie poziom, $wiadomosc, bezposrednios¢ i szczeglny spo-
86b tego odniesjenia, Niemniej nalezy zdac sobie sprawe z rézni-
cy migdzy przejawami Starego w Nowym a (falszywym) pozorze
wieeznej waznoci oraz koniecznogci dawnych ,,norm”. Przeko-
nanie, Ze teatr Postmodernistyczny potrzebuje klasycznych norm,
by ~ na drodze bolemicznego odgraniczenia - uksztattowac wias.

B

"' Hans-Thies Lehmann, Theater der Blicke, Zu Heiner Mfll!«r.s" wWBildbeschre -
bung”, [w:) Dramayik der DDR, red. Ulrich Profitlich, Frankfurt/Main 1987,
8. 186-202,
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i todsamosc”, mogtoby polegaé na pomieszaniu spojrzenia zew-
iglrenego 2 wewngtrzng logika estetyczna. Czgsciej mianowicie
lo dyskurs krytyczny na temat nowego teatru potrzebuje tego
ofdwolania jako budulca whasnej tozsamosci, W rzeczywistosci
bowiem trudno pozby¢ sig klasycznych pojeé, ktére sita tradycji
preckszialeita w estetyczne normy. Nowa praktyka teatralna cze-
sto konstytuuje si¢ wprawdzie w powszechnej $wiadomosci jako
clekt polemicznego odcigeia od tradycji i w ten sposib sprawia
wrazenie, jakoby zawdzieczata wlasng tozsamosé klasycznym
normom, lecz prowokacja sama w sobie nie stanowi jeszeze for-
my. Réwniez prowokacyjna sztuka negacji musi stworzy¢ cos no-
wego i tylko ty droga, a nie przez negacje klasycznych norm,
moze zbudowaé wlasng tozsamosé,

® Patrice Pavis, The Classical Herlage of Modern Diama, Modern Drama”,
1986, vol. XXIX, s, 1,
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»Epizacja” - Peter Szondi, Roland Barthes

Juz teatr moderny stanowit pod wieloma istotnymi wzgledami
zaprzeczenie odziedziczonego modelu dramat.u,' a to podsuwa
oczywiste pytanie: Co pojawito si¢ na jego miejsce? Klasyc?r;(z‘n
juz dzi§ odpowiedz Petera Szondiego kaze traktowa¢ teatr epic yl,
jako rodzaj uniwersalnego klucza do tych w§zysﬂuch nowycl
form tekstéw, ktére jako rozmaite odmiany ep}zaCJ1 zrodzit op};
sany przezen ,Kryzys dramatu”. Lecz ta odpowiedZ pf‘zestaia d’znl.1
wystarcza¢. Modelowi idealnego ,.czystego dramatu” w ramac
typowej dla siebie dialektyki miedzy forma a tresciy Teoria no-
woczesnego dramatu przeciwstawia bowiem Jed‘na, $cifle qkre-
Slong tendencje, ktérej narodziny sytuuje w ok?lncach lat osiem:
dziesigtych XIX wieku. Niemal bez uzasadnienia, przypominajac
jedynie klasyczing opozycje migdzy epickim a drar.natyc‘zll;yw
sposobem przedistawiania, ustalona przez Goet’h_ego i Schi exa’.
pisze Szondi juiz na samym wstepie: ,RozwGj NOWOCZESNCEO
dramatopisarstwia odchodzi od czystego dram?\tu, Eotez nie ‘Obéj-
dziemy si¢ przy- jego’ rozpatrywaniu bez jakiegos uk:ont;r,pme;na.
‘Nasuwa sig tu ”Pd)jecie «epickoéci»; okresla 0_“9 wspdlng struktu-
ralng ceche epossu, opowiadania, powiesci i innych gatynﬂséw,
“mianowicie obeccno$é tego, co nazwano «podmiotem epickiej
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e
frmys lub «epickim ja»" To przeciwstawienie zaweza Spojrze-
e 1 pofawiajace sie nowe formy teatralne. W dodatku niekwe.
ftlonowang  niemal przez nikogo zasadnog¢ traktowania teatry
apickiego jako nastepcy teatru dramatycznego wzmocnit trudny
do podwazenia autorytet Brechta, Juz od dawna jego twérczoge
funkcjonuje jako gtéwny punkt odniesienia dla wszystkich prob
Iworzenia nowej teatralnej estetyki, co nie tylko stato sie zrédtem
wielu twérezych idei, ale 16wniez doprowadzito do przeszkadza-
Jjacej w dalszym r0Zwoju, nazbyt szybkiej zgody ¢t do istoty . .no-
woczesnego” teatru.

Pouczajacy jest pod tym wzgledem przypadek Rolanda Bay-
thesa, ktéry w latach 19531960 intensywnie zajmowat sie kwe.
~stig wspdlczesnego mu teatru, Sam wystepowat w studenckim ze-
spole (grat Dariusza w Persach), a nast¢pnie z Bernardem
Dortem zatozyt liczgce sig €zasopismo ,, Théitre populaire”, W je.
80 teoretycznych rozwazar CZ¢8to pojawia sig , teatr” Jako narze-
dzie analizy, obok takich teatralriych topoi, jak scena, przedsta-
wienie, mimesis, itp, Attykuly poswigcone Brechtow po przeto-
mowej wizycie Berliner Ensemble we Francji w 1954 roku nadal
53 warte lektury. Tak bardzo naznaczylo Barthesa to doswiadcze-
nie, ze nie cheial potem pisa¢ o zadnym innym teatrze, Po prae-
zytej wéwezas wiluminacji” pie mogt go zadowoli¢ Zaden inny,
mniej doskonaty teatr, Sam wychowat si¢ w latach dwudziestych
ha przedstawieniach tak Zwanego' Kartelu Cuterech (Jouve,
Pitoéff, Baty, Dullin). Za Jjego najwaznie jszq ceche uznat retrospe-
ktywnie rodzaj Zaangazowanej przejrzystosci (wune sorte de clartd
passionnée™), Juz wtedy liczyta sie dla bardziej od teatralne;
uczuciowosci. Skupienie uwagi na racjonalnogci wywodu, Brech.
towski dystans migdzy gestem pokazywania pokazywanym,
przedstawionym a procesem pPrzedstawiania, signifians i signiflé
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Peter Szondi, Teoria howoczesnego dramatu 18801950, tam, Edmund Mj.
siolek, PIW, Warszawa 1976, s. 10,
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— wszystko t, przyniosto nie tylko owoce W_postaci semiologii,
ale réwniez 'swoistej $lepoty. Barthes nie zdotat »zobaczy¢” tak
Oczywistej pr.ecies Tinii nowego teatru, Kifra wiedzie od Artauda
i Grotowskieio,, 4o Living Theatre i Roberta Wilsona, Chod nie

mbina'zaprzq’gg§g’- Ze jego semiotyczne rozwazania na temat ob-
razu, ”szytep)ionego zmystu” czy glosu maja ogromne znaczenie
dla opisu NOW;ych form, Brecht stal sig dla niego rodzajem bloka-
dy. Mozna Whtecz powiedzie: estetyka Brechta stala si¢ dlan zbyt
pojemnym i “byt uniwersalnym modelem teatry wewnetrznego
dystansu. Dlateg, przegapil fakt, Ze mogq istnie¢ jeszcze inne
stategie preeyuwyciezenia scenicznej iluzji, psychologicznego
wezuwania sig, ; obcego spotecznym kwestiom myslenial Po Bre-

_¢heie lymezase, powstat teatr absurdu, teatr scenografii, sztuki

méwione, d’a’maturgia wizualna, teatr sytuacji, teatr konkretny
1 1nne formy, o, kigryep bedzie mowa w tej ksiqzce. 1 nie da sig

ich analizowa¢® przez, Pryzmat ,epickiego” teatru, \

Rozejicie sig tnqpy | dramatu

Dopiero w gy, i0h péinych studiach nad dramstem lirycz-
nym Szondi POszerzyt opis kryzysu dramatu, uzupetniajac zbyt
jednostronny Blad jego przemian jako wylacznie epizacji trady-
cyinych form, (poe poczatki takiego myslenia znalezé mozna
W Teorii NOWOC%esnego dramatu. Jednak i wéwezas wezesniejsze
sady przestaniaﬁy mu wlasciwy obraz tego procesu przemian,
W ktrym epizacj, ; liryzacja stanowig jedynie etapy przejsciowe:
procesu coraz Bardziej ZauwaZalnego rozchodzenia sig drég
teatru i dramaty, Stopniowy rozpad przyjetych form dramatu na
poziomie tekstu, jaki opisuje Szondi, przebiega réwnolegle z roz-
wojem takich for,, teatry, ktére nie wychodzg juz od ,,dramat’”
—ito niezale:&nite od tego, czy weZmiemy pod uwage (patrzae
Przez pryzmat tecy; dramatu) forme zamknigty czy otwarta, linie
rozwoju akeji w ksztaicie piramidy czy karuzeli, przewage ele-
mentéw epickich czy lirycznych, podporzadkowanie akeji posta-




cromeczy naodwrdt. Powstal bowiem teatr bez dramatu, O tym
s, COSENnowl istotg tego procesu rozwoju nowego teatru, decy-
dige odpowiedZ na pytanie, jak j z Jakim skutkiem zostata pod-
wazona lub wreez odrzucona idea teatru Jako przedstawienia
likcyjnego $wiata; $wiata, ktérego odrebnodé gwarantowal dra-
mat i odpowiadajaca mu estetyka teatralna. Nie ma witpliwosci,
¢ dla wielu widzéw nowozytny teatr byl przedstawieniem,
w ktorym tekst dramatyczny zapewniat tylko okreslong czesé,
| to nie zawsze najwazniejszg, oczekiwanego przezycia. Trudno
Jednak zaprzeczy¢, ze wszystkie rozrywkowe efekty przedstawie-
nie $cile wigza sie 2 wpisanymi w tekst sktadnikami akeji,
przedstawionymi charakterami czy dramatis personae oraz histo-
rig preekazywang w przewazajace] mierze w formie OZywionego
dialogu. Kojarzyly si¢ one z jednoznacznie z , dramatem” i wply-
waly nie tylko na rozwazania teoretykdw, ale rowniez oczekiwa-
nia zwyklych bywalcéw teatru. Tu takse tkwi przyczyna powaz-
nyeh trudnosci, jukie ma wiekszosé tradycyjnie nastawionych wi-
dzow 7 postdramatycznym teatrem, Uwaza sig za miejsce spotka-
nia sziuk, dlatego tez rozwija takie przyzwyczajenia i oczekiwa-
nia adbioreze, ktdre nie majy nic wspdliego # paradygmaten dra-
matycznym (czy w ogdle z literatury). Nie powinno zatem dzi-
Wi€, 2¢ 2 tym typem teairu zwykle lepiej radzg sobie 2wolennicy
innych rodzajow sztuki (malaestway tadea, muzyki...) niz widzo-
wie oddani teatrowi dramatycznemu.

sDyskurs dramatyczny”

Preede wazystkim z powoddw terminologicznych nie bedzie-
my mowili o ,dyskursie dramatycznym’ w rozumieniu Andrzeja
Wirtha, chod zgadzam sie pod wicloma wzgledami 7 jego przeni-
kliwymi obserwacjami®, Wirth podkreslat przede wszystkim fakt,

Andezej Wirh, Od dialogu do dyskarss, Probe syitecy po-Brectiowskioh
Kokcepct teatii, tun, Malgorzata Leyvko, |w:] idém, Toutr Jaki moplhy by,
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Ze teatr zmienif si¢ w rodzaj instrumentu, za pomoca ktérego ,,au-
tor” (rezyser) kieruje ,swéj” dyskurs bezposrednio w strone wi-
dzow. 1 co interesujace, model tego ,adresu” do widzow staje si¢
teraz ﬁddstawawq strukturg dramatu, zastgpujac tradycyjny dia-

~log. Nie toczy sie on juz wylacznie na scenie, ale w przestrzeni
~ calego teatru. Rzeczywiscie, Wirth zobaczyt w tym momencie

istole przemian i powy strukturg, jaka pojawila si¢ na przyktad
w teatrze Roberta Wilsona, Richarda Foremana i innych przed-
stawicieli amerykaiskiego awangardowego teatru. Miarg tych
zmian pozostaje jednak dla niego epizacja Brechta (jego wzorco-
Wa nseena na rogu ulicy™ nie zawiera zadnych dialogéw), ,znisz-
czenie logiki dinlogu” w teatrze absurdu oraz mityczne i rytualne
aspekly teatralnej wizji Artauda. Zanik dialogu w tekstach Heine-
ra Miillera, spolifoniczny dyskurs” w Kasparze Petera Handkego
czy bezposrednie zwroty do widzow (Publicznosc zwymyslana)
uwaza wige on za nowy mocel epickiego teatru™. Lini¢ rozwo-
jowq Brecht — Artaud ~ teatr absurdu - Foreman - Wilson pod-
sumowuje za§ nastepnie juko wprzyklad interkontynentainego
idiomu”, jako .dyskurs dramatyczny bez dramat’ w zasadniczy
Sposob zmieniajycy funkeje aktora, kidrego rezyser uzywa wyly-
cznie jak klawisza w skomunikacyjnej maszynie  teatru»",
w«Modelowost» nowego teatru jest radykalnie epicka. 1 tylko
nam si¢ wydaje, ze w tym pozbawionym diulogu teatrze postaci
sceniczne cof mowiy, Wiadciwiej bytoby powiedzied, Ze sy one
wypowiadane przez tworce scenariusza, albo e to Sama publicz-
nos¢ udziela im swego wewngtrznego glosu”,

To rzeczywiscie byly niajwazniejsze impulsy avant la lettre,
bez ktdrych trudno zrozumiec teatr lat osiemdziesigtych i dzie-
wigddziesiatych, Trudno jednak na tym poprzestad, gdyz Wirth
przedstawit swoje poglady w bardzo skrGtowy i eseistyczny spo-
s6b. Po pierwsze, jego model dyskursu z podwdjnoseiy punktu

Krakow 2002, s, 139..152,
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widzenia i punktu perspektywy, z wszechmocnym rezyserem tu-
taj i solipsystycznym odbiorca tam zachowuje klasyczny porza-
dek perspektywy, typowy dla dramatu. Tymczasem polilog (Kri-
steva) nowego teatru nie ma nic wspélnego z takim koncentrycz-
nym porzadkiem jednego Logosu. Na wiele réznych sposobéw
wykorzystuje si¢ mozliwosci organizacji senséw i diwiekéw
w danym pomieszczeniu, ktdre trudno przypisaé jednemu (indy-
widualnemu czy zbiorowemu) podmiotowi. O wiele bardziej cho-
dzi o autentyczng obecno$é konkretnych wykonawcéw, ktorzy
nie pojawiajg sig jako reprezentanci cudzej, zewnetrzne] wobec
nich intencji, niezaleznie od tego, czy pochodzi z tekstu czy od
rezysera. W zatozonych ramach kierujy sig raczej: logikq wiasne-
) ciqhiz wykorzystuja ukryte impulsy, energetyczng dynamike
i mechanike ciata, jego motoryke, Nie sposob wige traktowad ich
jako wykonawedw jakiego$ zewnetrznego dyskursu reZysera czy
inscenizatora, (O co§ innego chodzi, kiedy w tekstach Heinera
Mitllera pojawiaja si¢ méwiacy, pozbawieni cech indywidualnych
i nalezy ich traktowac jako ,nosicieli dyskursu”.) To raczej trady-
cyjny rezyser pozwala uczestnikom ,swojego” dyskursu CLy ra-
czej dyskursu autora, ktérego interesy reprezentuje, zabierad glos
i komunikowa¢ sie z publicznogcia. To wlasnie gléwny punke
krytyki mieszczariskiego teatru u Artauda: aktor dziata jedynie
jako przedstawiciel rezysera, ktry ze swej strony ogranicza sie
do ,powtlrzenia” stéw zapisanych przez autora. A tenze autor
zostat wezesniej zobowiazany do tego, by jedynie powtérzyé ob-
raz otaczajacego go Swiata, Taki wiadnie teatr sobowtéréw
cheiat Artaud zniszezyd. Pod tym wzgledem teatr postdramatycz.-
ny idzie w jego Slad, traktujac sceng juko poczatek i wyzwanie,
a nie jako miejsce od-pisywania, Sl i

W nowym teatrze jedynie wéwczas daloby sic méwic o dys-
kursie scenicznego twoércy, gdyby stowo ,dis-currere” rozumiec
dostownie jako rozejécie si¢ w rézne strony. Wydaje si¢ bowiem,
ze wilasnie brak Zr6dla dyskursu w potaczeniv z pomnozeniem
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nadawcéw na scenie prowadzi do powstania nowych sposobéw
percepcji. Model ,,adresu”, o ktérym byla mowa, wymaga zatem
takiego doprecyzowania, aby objat réwniez nowe formy teatralne.
Myli nadmierne przywigzanie do konceptu dramatu, ktére szuka-
jac nazwy dla przeciwieistwa scenicznego dialogu, kaze méwic
o ,dyskursie dramatycznym”. Tymczasem teatr o wiele dalej
odchodzi od tradycyjnych dramatyczno-dialogicznych form. Dla-
tego tez postdramatyczny teatr jest w bardzo niewielkim zakresie
wradykalnie epicki”.

Teatr po Brechcie

Andrzej Wirth pisze: ,,Brecht nazwat siebie Einsteinem no-
wej formy dramatycznej. I nie przesadzil w tej samoocenie. Jego
estetyka data impuls do rozktadu tradycyjnego dialogu sceniczne-
go i do nadania mu formy dyskursu lub solilokwium. Teoria
Brechta podrednio pokazuje, Ze wypowiedZ w teatrze rodzi sie
z rOwnorzednego dziatania elementdéw wizualnych i werbalnych,

- a wige jest nie tylko literaturg™. Czy jednak rzeczywiscie te im-

pulsy, o ktdrych Wirth wspomina, pochodzy z teatru Brechta,
a nie w takim samym stopniu od tych, kiorzy sig z nim spierali?
Czy przypadkiem Gestus, tak ogdlnie zdetiniowany, nie stanowi
istoty gry w kazdym teatrze? I czy mozna tak po prostu oddzieli¢
odkrycia Brechta, nie podejmujac nowej gruntownej lektury jego
tekstow, od konwencji weigz obecnego w nich teatru fabuty,
z ktérym zrywa nowy teatr? Stawiajuc takie pytania, teoria post-
dramatycznego teatru moze przyjaé jako punkt wyjscia wnikliwe
przemy§lenia Wirtha na temat znaczenia dziedzictwa Brechta
w nowym teatrze.

Trudno jednak nadal traktowaé propozycje Brechta przede
wszystkim  jako rewolucyjny projekt do przezwyciezenia,

Ibidem, &, 149,
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W swietle nowych odkry¢ coraz bardziej oczywisty staje si¢ fakt,
ze teoria teatru epickiego to miejsce zarazem odnowienia i do-
pelnienia klasycznej dramaturgii. U podstaw teorii Brechta
znajduje si¢ jak najbardziej tradycyjna teza: fabula to dla niego
alfa i omega teatru. Kiedy za§ przyjmie sie fabule Jjako punkt
wyjscia, 10 nie da si¢ nie tylko zrozumie¢ przewazajacej czesci
nowego teatru ostatnich czterdziestu lat, ale takze pisanych dla
teatru tekstéw (Beckett, Handke, Strauss, Miiller,..). Postdra-
matyczny teatr to w calym tego stowa znaczeniu teatr postbre-
chtowski. Droge utorowaly mu pytania Brechta o obecnogé
i Swiadomo$¢ procesu przedstawiania w tym, co przedstawione,
oraz jego postulaty nowej ,sztuki patrzenia”, Nie przejat nato-
miast politycznego stylu teatru Brechta, wyraZnego dogmatyzmu
i przywigzania do tego, co racjonalne, pdyz pojawit si¢ juz po
okresie autorytatywnej dominacji jego teatralnej koncepeji, Zto-
zono$¢ tych relacji najlepiej pokazuje fakt, ze sam Heiner Miiller
uznat Roberta Wilsona za prawomoenego spadkobierce dziedzic-
twa Brechta: ,Na tej scenie teatr marionetek Kleista ma SWOjq
przestrdzcﬁ do gry, a epicka dramaturgia Brechta swoje miejsce do
tafica™,

Czy napigeie jest pelne napigcia?

Teatr istnieje tak nierozerwalnie zwigzany i niemal toZzsamy
# dramatem jak jaka$ polgczona mocnym usciskiem para kochan-
Kow w naszej (takze wielu teatrologdw) Swiadomosci, ze mimo
wszystkich przemian dramat jako koncept nadal oddziatuje
podskérnie jako normatywna idea teatrn. Josli w codziennej
mowie nie ma zadnej réznicy migdzy dramatem a teatrem (widz
po wieczorze w teatrze powiada, Ze ,sztuka” mu si¢ podobata,
majac zapewne na mysli przedstawienie, a w kazdym razie nie

' Heiner Miiller Muteriad, ved, Frank Hornigk, Gottingen 1989, s, 50,
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widzac potrzeby jakiegos wyraZniejszego migdzy nimi rozroznie-
nia), to nie inaczej dzieje si¢ w wypowiedziach wielu krytykéw
i na tamach fachowej literatury. Takze tutaj okreslone uzycie stow
i milczaco przyjete, lub glosno wyrazone, utozsamienie wystz;x:
wionego dramatu z teatrem podtrzymuje t¢ falszywa iclcn‘tycznosc
i chylkiem ustanawia jy jako norme. Tym samym znikajy z Polu
naszej uwagi istotne obszary nie tylko wspolezesnego t?zttru. Frau
gedia antyczna, dramaty Racine’a i wizualna drunm‘rurgm R()I)c’:rta
Wilsona to formy teatralne. Mozna jednak powiedzied, ze ta pier-
wsza, jesli odniedé do niej nowozytne rozumienie dramatu, .byla
z istoty ,przeddramatyczna”, sztuki Racine’a bez watpliwosci na-
lezg do teatru dramatycznego, za$ Lopery” Wilsona trzeba ukref
§li¢ jako postdramatyczne, Kiedy w zZaden sposob ni'c c:lmd:n
o przetamanie dramatyczngj iluzji ani nie powstaje epicki dys-
tans; kiedy do powstania ,teatru™ nie potrzeba juz nkcji,. plastyce-
nie przedstawionych dramatis personae, dl‘ulTIHlyC‘/.n()vdl(llét&l.Y(fl-‘
nej kolizji wartodei ani nawet rozrdZnialnych scenicznych figur -
a $wiadczy o tym wiele przykladow nowego teatru - wdval,us tak
pojednawezo i bez wyraZznych konkuréw zakreslone pojecie dra-
matu traci swojq operacyjnosé i jukakolwick wartos¢ poznaweziy.
Nie tylko nie spetnia juz tego zadania, jakie stoi przed kazdym
teoretycznym konceptem, kitory winien udoskonala¢ naszy perce-
peje. ale wrgez uniemozliwia poznanie teatru i pisanych dlai te-
kstéw,

Wirad zewngtrznych przyczyn, dla ktdryeh nadal nalezy roz-
patrywaé nowy teatr w kontekdcie obowigzujacej kategorii ,dra-
matu”, wymieni¢ mozna sktonnodé krytykdw codziennych gazet
do formulowania swoich opinii w zgodzie 2 normatywnym kry-
terivm, opartym na warto§ciujyeym przeciwstawieniu tego, ¢o
sdramatyczne”, temu, co ,nudne”, Potrzeba wartkiej akcji, rozry-
wki, odwrdcenia uwagi od codziennych trosk i wciqgajaccgo‘mv
pigcia wyrasta na podiozu - chod czgsto niemal nicpostrzeie.me -
estetyeznych regul tradycyjnego konceptu dramatu, W zwigzku
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Z tym nawet teatr, ktéry spetnienia tych oczekiwan otwarcie i de-
monstracyjnie odmawia, nadal bywa takg miarg mierzony. Ponad
wioskami. Dramatyczny poemat Petera Handkego miat $WOja pra-
premier¢ w 1982 roku na scenie Felsenreitschule w Salzburgu,
a krytycy otwarcie zatowali, ze nie pojawil si¢ w nim dionizyj-
sko-tragiczny konflikt, e to ,sztuka raczej do cichej lektury™,
Natomiast piszac o inscenizacji w Hamburgu, Urs fenny nie
mogt si¢ powstrzymac od wyrazenia radosci, Ze rezyser Niels-Pe-
ter Rudolph potrafit w tym ,poemacie™ odnalez¢ ,peten napigcia
dramat™. Sita przedstawienia w Hamburgu, a jedynie (o miatem
mozliwos§¢ obejrzed, plyneta tymezasem gldwnie z odpowiednie-
20 zroznicowania rytméw, ktore odpowiadato istocie wybranej
przez Handkego formy poematu. W kazdym razie autor bez wat-
pienia nigdy nie chcial napisaé , petnego napigeia dramatu”, Co
Jednak istotne, takze w bardziej naukowych wypowiedziach poja-
wia si¢ to kryterium jako oczywiste 1 nadal obowigzujyce’, W PO~
Jeciu ,napiecia” nadal za$ zyje tradycyjne rozumienie dramatu,
a dokladniej jego okreslonych ingrediencji, Bkspozycja, rozwi-
nigeie akeji, perypetia, katastrofa: cho¢ bizmi to staroswiecko,
tego wiadnie nadal oczekujemy od praynoszace) nam przyjemng
rozrywkg fabuty w kinie i w teatrze,

Nie mozna utozsamiad, znanej klasycznej estetyee - nie tylko
teatralnej ~ idei napigeia z ideatem napigeia w epoce, ktéra pomi-
mo rozwinigtych technologii symulacji nadal pozostaje we wiada-
niu glgboko naturalistycznych sztuk masowej rozrywki, Nie cho-
dzi w nich o nic innego jak ,zawarlo$¢”, podezas gdy klasyczna
estetyka zajmowata si¢ logika napigeia i odprezenia, napigeia
w muzycznym, architektonicznym, czy ogélniej w kompozycy|-

8

Paul Stefunek, Lesedrama? - Uberlegmigen zur szenischen Tranesformation
Sbitmenfremder” Dramaturgie, {w:] Brika Pischer-Lichte, Day Rramea und sei-
ne Inszenierung. Vorivdge des internationalen literatur- und theatersenioti-
schen Kolloguiums Frankfurt am Main 1983, ‘Tibingen 1985, s, 133143,
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nym sensie (jak w malarstwie méwi si¢ o napieciach kierunko-
wych). Zbitka pojeciowa dramat/napigeie prowadzi w przypadku
nowego teatru do ferowania sadéw, ktére w istocie sy przesada-
mi. Jesli bowiem patrzy sig na teksty i sceniczne dzialania przez
pryzmat peinej dramatycznego napigcia akeji, to z pola uwagi
muszg znikna¢ specyficzne warunki teatralnej percepcji, a wiec
estetyczne jakosci teatru jako teatru: wydarzeniowoé¢ ,tu i teraz”,
specyficzna semiotyka ciata, gesty i poruszenia wykonawcow,
kompozycyjna i formalna struktra jezyka jako materii
diwigkowej, sita scenicznych obrazéw niezalezna od ich aspektu
mimetycznego, przebieg muzyczno-rytmiczny we whgciwej mu
czasowoscei, itp, A wlasnie te elementy (forma) okazuja si¢ naj-
bardziej istotne nie tylko w §miatych eksperymentach, ale row-
niez w wiclu wspdtezesnych pracach teatralnych, gdzie z caty
pewncscia nie zostaty uzyte jako dogodne $rodki wyrazu dla le-
pszego oddania pelnej napigeia akcji dramatyczne;j.

»Co za dramat!”

Rowniez jezyk potocany wplywa na nasze oczekiwania wo-
bec teatru. OkreSlenia dramat™ i, dramatyczny” pojawiaja sig
przeciez w wielu codziennie uzywanych zwrotach. ,/To byt dra-
mat” ~ méwi kto€, majac na mysli realng sytuacjg i/lub splot
wydarzen, « jakiegod wzglgdu niezwykty i pelen emocji, gdy?
stowo ,dramat” jednoznacznie konotuje emogje i wydarzenie.
wDramatyczne uprowadzenie zakoriczylo si¢ bez przelewu krwi”
- mdwi spiker w wiadomosciach, chege w ten sposéb dad do zro-
zumienia, Zze bardzo diugo nikt nie miat pojecia, jaki obrét pray-
biorg wypadki, co w efekeie zrodzito ,dramatyczne” nupiecie.
Taki whasnie sens niesie ze soby, przymiotaik ,dramatyezny”, kie-
dy okre§la jakie§ wydarzenie, zachowanie czy sposcb dziatania.
Jesli zad matka o cierpieniach dziecka, ktére nie moze i§¢ do kina,
mowi: ,,Co to byt za dramat”, to tym samym wprowadza stosow-

ny dystans, ironicznie komentuje nieistotng przyczyne przesadzo-
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nej reakcji. Lecz nawet w takim potocznym uzyciu tego stowa
mozna znaleZé istotne podobietistwo do dramatu: cierpienie, a co
najmniej rozczarowanie, oraz - prawdopodobnie petna ekspresji
—. manifestacje uczué w reakcji pa wprowadzony przez matke
zakaz. Dwie rzeczy w codziennym uzyciu stowa dramat” wyda-
ja si¢ istotne. Po pierwsze, kieruje ono uwage na powazng strong
dramatycznej gry, ktérej model znajduje sig w tle, Kiedy méwi
sig, ze cof bylo ,dramatyczne”, to ma sie na my§li powazny sy-
tuacje, a vie jakie§ komiczne komplikacje w realnym zyciu (wia-
46 sie o zapewne 2 rozpowszechnionym od XVII wieku uzy-
ciem terminu drame” i dramat w odniesieniu do powaznych
sztuk mieszezatiskich). Po drugie, temu codziennemu uzyciu bra-
kuje jednak jakiegokolwick odniesienta do samej istoty dramatu,
kidra dla Hegla byla ,dramatyczna kolizja™ i ktora w takiej czy
innej postaci znajduje sig w samym sercu niemal kazdej teorii
dramatu, Dramat bowiem rodzi si¢ z konfliktu postaw, reprezen-
towanych przez konkretnyeh ludzi, w ktorym posta¢ dramatyczng
cechuje uzasadniony ,patos”, to znaczy prébuje ona podkreshic
jako stuszne i zrealizowad z pelnym roangazowuniem swoje
przekonania. Ten typowy dla dramatu antagonistyczny model ra-
czej nigdy nie pojawia sig w potocznych zwrotach, ,Dramatem”
chetnie nazywa gi¢ natomiast wielogodzinne poszukiwania zagi-
nionege psa czy kota, w kidrych nie wida¢ ladu przeciwaika,
jukichg wrogich pozycji czy postaw, itp. Juk si¢ wydaje, codzien-
ny jeeyk wigze 2 okre€leniami dramat” i ,dramatyczny” bardziej
pewicn typ atmosfery, jakie$ narastajace napigeie, strach i hie-
pewnosé niz okreslong strukturg wydarzes,

STeatr formalistyczny® | naéladowanie

Przed obrazami Jacksona Pollocka, Barnetta Newmana czy
Cy Twombly'ego nikt nie ma watpliwosci, 2e nie moze tu byc
mowy o imitacji jukiej wezesnic istniejace] rzeczywistosci.
Oczywidcie, nie brakowato - chocby w XV wieku ~ Smiatkow,
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ktérzy prébowali odnies¢ zasade nagladownictwa takze, na przy-
ktad, do muzyki, definiujac ja jako mimesis ludzkich uczué. Teo-
retycy marksistowscy podjeli podobne wyzwanie w odniesieniu
do malarstwa nieprzedstawiajacego. Lecz uczucia czy stany du-
cha nie daja si¢ przedstawi¢ pod postacig obrazéw ani muzycz-
nych tondw, relacje migdzy nimi a dzietami sztuki maja o wiele
bardziej skomplikowana naturg jako rodzaj naluzji”. Oczywiscie
malarskie ptétno, ktére co najmniej od poezatkow modernizmu
nie chee juz nic wiedzie¢ o reprezentacji, jest $wiatem samo dla
siebie: zatrzynmany nietrwaly gest; twierdzenie, uzasadniajace
whasna realnosé; §lad, ktdry nie jest mniej konkretny 1 rzeczywis
sty niz plama krwi czy $wiezo pomalowana Sciana. Estetyczne
doswiadezenie w tych przypadkach prowokuje - i umozliwia za-
razem ~ Swindoma siebie przyjemnosé oka, przezycie czysto - lub

gléwnie —~ wizualnego doznania jako takiego, catkowicie wolnego |
od koniceznogei rozpoznania przedstawionego fwiata. Podczas
gdy nowy typ odbioru w sztukach plastycznych juz od dawna stat

sie faktem, analogiczna zmiana dokonuje si¢ o wiele trudnie)
w odniesieniu do scenicznych akeji” i obecnodei ,tu i teraz” wy-
konawcéw, ktérym odmawia sig prawa do tworzenia nieprzed-
stawinjacych $wiatéw, Jak sig wydaje, zwigzek 2 dziataniami
Lprawdziwych” ludzi narzuca sig w teatize w zbyt bezpodredni
sposéb. Dlatego abstrokeyjne dzintanin” na scenie muszy pozo-
sta¢ czym§ absolutnie .,wyjalknwym"" ~ zjawiskiem bez wplywu
na definicjg teatru. Pomimo to teatr lat osiemdziesigtych przeko-
nal ostatecznie do tego, 2e ju nie za ,wyjatek”, ale jeden z naj-
istotniejszych wymiarow nowej teatralne| rzeczywistogei nalezy
uznaé — uzywajae terminéw Michaela Kirby'ego - ,abstrakeyjne
dziatanie” (,pbstract action™), teatr formalistyczny”, w ktdrym
odbywajace si¢ Ju i teraz” wydarzenia ,,performance” zastepujy
mimetyczng, gre aktorsky” (umimetic acting”), czy teatr z feksta-

PRR——————E R

o Martin Bsslin, An Anatomy of Drama [L9T7], wyd. 3, New York 1979, s 14,
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mi lirycznymi, ktére nie przedstawiaja zadnej akcji albo ledwo
w znikomym stopniu. Nowa teatralna rzeczywisto§¢ powstaje
z innego impulsu niz pragnienie bycia sobowtdrem realnego
$wiata, jego ulepszona, skondensowana, artystycznie udoskonalo-
ng kopia. To wtasnie przesunigcie granicy migdzy mediami osta-
tecznie ruguje z estetycznego — cho¢ naturalnie weigz jeszeze nie
z instytucjonalnego - centrum teatru tradycyjny dramat, nasta-
wiony na przedstawienie akcji.

Mimesis dziatania

Poetyka Arystotelesa tyczy nasladowanie i dzialanie w do-
brze znanej formule, ze¢ tragedia to na§ladowcze przedstawienie
ludzi w dziataniu, ,,mimesis praxeos”. Stowo dramat pochodzi od
greckiego ,dram”, cayli zrobié, Kiedy mySh sie o teatrze jako
dramacie i nasladowaniu, wtedy wydaje si¢ oczywiste, Ze sama
jego istoty i wlaciwym przedmiotem powinno byé dzialunie.
I rzeczywidcie, az do pojawienia sig¢ filmu zadna inna sztuka nie
potrafita tego dokonad: tak przekonujgco zmonopolizowa¢ mime-
tycznego (w wykonaniu rzeczywistych osob) przedstawienia lu-
dzi w dziataniu jak teatr, Jak si¢ wydaje, skupienie si¢ na dziata-
niu prowadzi w efekeie do tego, ze nadal trakwje sie dzieta te-
atralnej sztuki jako kopie jukiegos innego $wiata — zycia, ludzkich
zachowan, rzeczywistodel, itp,, ktéry jako oryginat zawsze wy-
przedza sobowtdra teatru. Nastawiony na szukanie zaleznosci
dziatanie/nagladowanie wzrok nie zauwaza materialnej postaci
napisancgo dramatu, podobnie jak tego, co oferuje zmystom sce-
niczny $wiat przedstawiajacy, bo koneentruje sig¢ wylgeznie na
tym, c¢o zostalo przedstawione, na (domniemanej) ,tredei”, zna-
czeniach, a wreszcie na sensie catosei,

Zadna z dotychezas napisanych poetyk dramatu nie zrezyg-
nowata bez dobrego powodu z koneeptu dzialania jako przedmio-
tu mimesis. Tymczasem nowy teatr rozpoczgl si¢ wlagnie od
zakwestionowania zaleznodci: dramat, dziafanie i naSladowanie,
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w ktorym regularnie teatr pada ofiara dramatu, dramat tego, co
zostato poddane dramatyzacji, a wcigz tak samo niepochwytna
realno$¢ pada ofiarg naszego o niej wyobrazenia. Jak dlugo nie
uwolnimy si¢ od tego modelu, nie bedg mogty zyciowe doswiad-
czenia i wrazenia zostac rozpoznane jako tak gteboko uformowa-
ne przez sztuke, uformowane przez jakis obecny w nigj i tylko
w niej sposéb widzenia, czucia, myslenia, ,rodzaj sadzenia”, ktd-
ry kaze przyznaé: rzeczywistos¢ §wiata naszych doznan jest ory-
ginalnie wytworem sztuki. A wystarczy przy tym uswiadomic so-
bie, ze estetyczna forma zawsze, wbrew siatce pojed, wytwarza
obrazy oraz zréZnicowane emocjonalne i uczuciowe §wiaty, ktére
nie istnialy wczesniej i nie istniejq poza swoim artystycznym
przedstawieniem w tekécie, dZwigkach, w obrazie czy na scenie.
To, co stuchajacy ktérejé z symfonii Beethovena odkryje jako
muzycznie przedstawione w (by je jakos nazwaé) buntowniczych,
przywdédezych, tryumfalnych i innych afektywnych gestach, ist-
nieje wylgcznie w tym specyficznym i jednorazowym estetycz-
nym ,wynalazku” dZzwigkowej struktury. Ludzkie ueczucia nasla-
dujg sztuke tak samo, jak sztuka nasladuje zycie. Victor Turner
wskazal na znaczicy réznicg miedzy majacym miejsce w zyciu
zbiorowodci ,,dramatem spolecznym™ a tym, ktdry okreslit jako
waesthetic drama” przede wszystkim dlatego, aby przekonujgco
pokazaé, 2e ten drugi ,,odbija” ukryte struktury lego pierwszego,
Zarazem jedpak Turner podkreslit z naciskicm, Ze¢ estetyczna for-
ma konfliktéw spotecznych ze swojej strony podsuwa gotowe
modele rozumienia, zad rytualizacja zycia konkretnej spoleczno-
§ci zalezy po czeSci od sposobu, w jaki estetycznie uksztattowany
dramat konstruuje wyobrazenia, procesy i ideologiczne wzoree,
ktére porzadkuja zycie spoleczne, podpowiadajg jego organizacje
i zasady poznania’.

" Vietor Turner, On the Edge of the Bush, University of Arizona Presy 1983,
5. 300,
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., Teatr energetycany”

Jean-Frangois Lyotard przypomnial pigkny cytat z Hansa
Bellmera, w ktérym reprezentacja staje si¢ problemem: ,,Drecza
moie silne béle zebdw, zaciskam piesci, paznokcie wbijaja si¢
gleboko w skére dtoni. Dwie libidalne inwestycje, Czy to znaczy,
ze gest dioni przedstawia sobg b6l zebéw, reprezentuje go? Co
jest czego znakiem?”® Lyotard proponuje w tym kontekécie zmia-
ne obowiazujacego konceptu teatru, bez ktérej nie sposdb wyob-
razié sobie teatr bez dramatu, Ten za$ nazywa ,leatrem energety-

cznym”’, To teatr bez ,trefci”, teatr \sit, intensywnej obecnosei,
powstajacych tu i teraz emagji”", Kto zatem nie widzi w napie-
rajacych na widzoéw chérach Binara Schleefa ani cienia ,energit”,
lecz poszukuje wylgeznie znakow, Jreprezentacji”, ten w efekeie
ogranicza to, co sceniczne, do modelu odbicia, do nagladowczej
akeji 1 tym samym Jdramatu”. Tymezasem relacja migdzy tymi
chérami a pozateatralng rzeczywistoscia przypomina zwiazek
miedzy zaciskaniem pigsei i hélem zebdéw u Bellmera, Oczywi-
$cie, Lyotard mogh juz u Artauda snalesé obrazy i pojecia jasno
dowodzgce tego, #e w teatrze mozliwe siq gesty, figuracje i zwigz-
ki, kt6re zupetnie na innej zasadzie niz ikoniczne, indeksalne €2y
symboliczne ,,znaki’ adsytajy do czegos poza teatrem, wskazijg
na to czy ku temu sig kierujg, a jednoczednie powstaly w efekeie
przeptywu sif, napi¢cia czy wybuchu wscieklosei, Teatr energety-
czny znajduje si¢ zatem na przeciwnym biegunie reprezentacji =
a to oczywiscie nie oznacza, % nie ma w miejsca dla reprezenta-
¢ji, choé jej logika nie rzadzi w absolutny sposéb. Dla postdrama-
tycznego teatru nalezaloby postulowad ten typ znakéw, o ktorych
wspomina Artaud w zakorczeniu Teatru i kultury, kiedy domagn
sie teatru, co bedzie .juk meczennicy, kiorzy ze swych stosow

b Jean Francois Lyotard, Affirmative Asthetik, Berlin 1982, s, 12,
Y Ibidem, s. 21, :
" Ibidem,
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daja jeszcze znaki”. Wystarczy odrzucié tragiczng dominantg tego

wyobrazenia, a otrzymamy istotng dla nowego teatru koncepcje
P8 st oy g v oy M

.sygnatéw, ztozonych z reaktywnych gestow dZwigkowych 1 cie-

les T'ii’c'ﬁ; ktére wiecej maja wspdlnego z pojeciem ‘friimests Ador-

na, tego przedpojeciowego afektywnego zréwnywania si¢ jak
w koncepcji mimetyzmu Rogera Cailloisa, niz z mimesis W jego
zaweZzonym znaczeniu jako nagladowania,

Tak ,ogniste znaki” Artauda, jak pojecie mimesis Adorna
wpisujg przerazenie i b6l w samg istote teatru, W piczym nie
podwaza to idei energetycznego teatru Lyotarda z typowa dlan
intensywna, obecnofcig (b6l zgbdw, zaciéniete piedci). Artaud
i Adorno podkreglaja réwniez to, 2e cielesny dreszez organizuje
sie w rodzaj znaku, czy — jak zauwaza Adorno - mimesis powstaje
jako efekt procesu estetycznej racjonalizacji i konstrukeji, w trak-
cie ktdrego wypracowane zostajg zasady whasciwej mu logiki, jak
w przypadku déwigkéw w danej muzycznej strukturze. I odbywa
sie to poza domend kazdej (nad)danej znakom teatralnym logiki
(na przyklad, logiki akeji). Diatego pokrewne przykladowi, jakim
postuzy! sig Lyotard, wydaje si¢ sformutowanie Adorna: ,Sztuka
nie jest odbiciem, poznaniem jokiegod przedmiotu; skarlataby
wowezas do statusu podwojenia, ktore w dziedzinie dyskursyw-

nego poznania ostrej krytyce poddal Husserl. Sztuka sigga gesty~

oy

cznie po rzeczywistodé, by dotknawszy. jej wycofaé sig w.tym
é‘ﬁfqyprmmencié'f"“i‘d poruszenia skladajy si¢ na jej %itery"“.

7, dotychezasowyet ustaled widac Klarownie, e okre§lenie ,teatr

postdramatyczny” sasiaduje o miedzg 2 ideg teatru energetycz-

nego”. To pierwsze wydaje sig jednak bardziej porgezne, gdyZ

pozwala nie stracic z oka zardwno odbywajacych si¢ w nim dyskusji

2 tradycja teatru i dyskursem o teatrze, jak tez roznorodnych

kezyzGwek teatralnych Lgestow” 7 elementami reprezentacii.
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' Thaodor W, Adermo, Asthetische Theorie, [wi] idem, Clesammelte Schriften,
t, 7 [1970], wyd. 4, Frankfurt/Main 1984, s, 425,
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DRAMAT I DIALEKTYKA

Dramat, historia, sens

Gléwnym tematem tradycyjnej estetyki jest dialektyka formy
dramatu z jej wszystkimi filozoficznymi implikacjami. To najle-
pszy punkt startu do rozwazai nad tym, co zostaje odrzucone,
kiedy odrzuca si¢ dramat jako taki. Dramat i tragedi¢ zawsze
uwazano za jedna z najwyzszych lub wrecz za najwy2sza forme
przejawiania si¢ ducha, za$ dialektyczna istota gatunku (dialog,
konflikt, rozwigzanie, wysoka abstrakeyjno$¢ formy, ujawnienie
konfliktowej natury ,,ja”) pozwolita dramatowi zajaé znaczace
miejsce w kanonie sztuk pigknych, A2 do dzi§ utozsamia sie go
jako artystyczng forme rozwoju wydarzer z dialektycznym ru-
chem alienacji i przezwycigZzenia. Dlatego réwniez dla Szondiego
dialektyka stanowi jedno z dramatem i tragizmem, a teoretycy
marksizmu vznali dramal za najlepszy model dialektyki historii.
Historyey za§ wcigz powracaja do metafory dramatu, tragedii
i komedii, aby lepiej opisa¢ sens i wewnetrzny jednosé procesow
dziejowych, Takiemu podejdeiu dodatkowe sankeje nadaje obie-
ktywna teatralnoS¢ samych wydarzed historycznyech., Dlatego
trudno sig dziwid, ze Rewolucja Francuska z jej spektakularnymi
wejdciami kolejnych praywodedw na sceng historii, ich przemo-
wami, gestami i zej§ciami opisywana byla jako teatralne widowi-
sko z konfliktem, rozwigzaniem, bohaterami i widzami. Lecz kig-
dy traktuje sig historig jak dramat, to w sposéh konieczny oglada
sig ja w perspektywie teleologicznej, ktéra nadaje nadrzgdny sens
chaosowi wydurzen; sens, ktdry staje si¢ pojednaniem preeci-
wiefistw w estetyce idealistyczne), zad procesem historycznym
w marksistowskiej historiozofii. Dramat obiecuje dialektyke',

® Hans-Thies Lelmann, Dramatische Form und Revolution In Georg Btichners

W Dantons Tod" und Heiner Millers |, Der Anfirag”, (wi| Dantons Tod, Die
Trauerarbeir im Schinen. Ein Theater-Lesebuch, red, Peter von Becker ot al,,
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Niekt6rzy naukowcy, skuszeni estetyczna petnig sensOw historii,
upierali si¢ nawet przy tym, Ze sama historia posiada obiektywne
dramatyczne pickno”. Natomiast tacy pisarze, jak Samuel Bec-
kett czy Heiner Miiller unikali dramatycznej formy wiasnie ze
wzgledu na jej historyczno-teleologiczne implikacje.

Sciste potaczenie dramatu i dialektyki czy ogdlniej dramatu
i abstrakeji nie byto niczym wyjatkowym, gdyz abstrakcja thwi
w samej istocie dramatu. Goethe i Schiller dobrze o tym wiedzie-
li i dlatego na pierwszy plan swoich rozwazai o réZnicy migdzy
dramatem a eposem wysungli pytanie o prawidtowy (odpowiedni
dla formy dramatu) dobér materiatu, Jaki materiat nadaje si¢ naj-
lepiej do tego, by ujawnié myslowg koherencjg wskazanego frag-
mentu zycia bez potrzeby uruchamiania mechanizmu dodatko-
wych wyjaénieri, ktére zaciemni¢ moga obraz abstrakcyjnej stru-
ktury losu, ,tragicznej kolizji”, dialektyki dramatycznego konfli-
ktu i pojednania, Epik caly swoja uwage poswigca takim szczego-
lom, ktére powinny wywotaé u czytelnika uczucie petni i wiary-
godnosci przedstawionyceh §wiatéw a tylko niepotrzebnie zabiera-
tyby czas w dramacie. Istoty dramatu jest vogdlnienie, zarysowa-
nie takiego modelu dwiata, w ktérym nie tyle pelnia rzeczywisto-
dei jako takiej zostaje ukazang, ile ogladamy ludzkie zachowania
w sytuacji eksperymentu. Na diugo przed odkryciem przez Bre-
chta ,teatru wieku nauki” forma dramatu za sprawy typowego dla
niej procesu uogdlnienia wykazywata juz tendencje do szkicowe-
go, skrotowego zageszezenia, I w tym migdzy innymi thwi tyle
razy odnotowywane pokrewieistwo migdzy nowely a dramatem,

Frankfurt/Main 1980, 8. 106~121, tu 8, 107,
S Bmst Schumacher, eyt za: Hons-Thies Lehmann, Dramatische Form...,
8. 109,
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Ideal przejrzystosei (Arystoteles)

Poetyka Arystotelesa definiuje pigkno i porzadek tragedii po-
przez analogi¢ z logika., Dlatego tez przekonanie, ze tragedia po-
winna stanowic L,jedng cato§¢” z poczatkiem, érodkien i koricem,
taczy si¢ tu z zadaniem, by ze wzgledu na jej ,,wielko§¢” (ramy
czasowe) akcja ograniczyta si¢ do perypetii i wynikajgeej 2 niej
katastrofy. Wedtug Poetyki dramat to struktura, ktéra wprowadza
logiczne (czyli wlagnie dramatyczne) uporzgdkowanie w wpra-
wiajgey w o pomieszanie chaos i nadmierng petnig byt Ten we-
wnetrzny  porzadek, podtrzymywany  przez  stynne  jednodci,
w idealny sposdb odgranicza ten obdarzony sensem (wor, jukim
jest tragedia jako artefaky, od zewngtrznej rzeczywistodei { zara-
zem nadaje mu wewnetrzng i nieskazitelng jednosé i cufos¢, |, Ca-
lo§¢™ akeji juko teoretyezna fikeja wspiera Logos totalnosei,
w ktorym pigkno przybiera postad mozliwego do uporzadkowa-
nia fadcucha wydarzen. Dramat przeciez to nic innego jak upo-
rzadkowany i przejrzysty strumied czasu. Jak perypetia okazuje
si¢ tu Kategorig z dziedziny logiki, tak powiqzana z procesem po-
znania jest rownies jedna z najgigbszych idei Poetyki, czyli do-
cenienie sity emocjonalnej aktu anagorisis (rozpoznania). Oczy-
wiscie, jest ona powigzana w bardzo specyficzny sposéb, gdyz w
tragedii szok anagorisis (,Jeste§ moim bratem, Orestesem!”, ,To
ja jestem synem i mordercy Lajosal”) faczy manifestacyjnie
w jedno klarowne wejrzenie w istolg rzeczy i utratg przytomno-
gci. Bolesne swiatlo poznania rozjagnia catod§é i od razu zmienia
w niemozliwy do rozwiklania tajernice tego, jakim prawem
moglo w ogdle dojé¢ do powstania widocznej w tym Swietle sy-
tuacji. A zatem moment rozpoznania to zarazem wyragna cezura,
przerwanie procesu poznania, chod w Poetyce nie znajdziemy
takiego dostownego sformufowania. Arystotelesa bardziej wterc-
suje filozoficana natura tragedii i dlatego definiuje mimesis jako
rodzaj mathesis: uezenie si¢, ktdre przynosi przyjemnosc za spra-
wa rozpoznania przedmiotu nasladowania; przyjemnos¢ bardziej
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potrzebng zwyktym widzom niz filozofom. ,,Poznanie — podkre-
§la Arystoteles - sprawia najwyzsza przyjemnos¢ nie tylko filo-
zofom, lecz réwniez wszystkim ludziom. Ci ostatni korzystajg
jednak z tego w niewielkim stopniu. Dlatego cieszy nas ogladanie
obrazéw, ze patrzqc na nie jestesmy w stanie rozpozna¢ i domy-
§li¢ sie, co kazdy z nich przedstawia...”"

Tragedia okazuje sie wigc para-logicznym uporzadkowas
niem, w ktdrym kryterium ,przejrzystosci” stuzy utatwieniu inte-
lektualnej pracy, zabezpieczeniu przed ingerencjami wprawiajq-
cego w pomieszanie chaosu. Pigkno, argumentuje Poetyka, nie da
sig pomy§leé bez okreslonej wielkodei (ram czasowych): ,Dlate-
go nie moze by¢ piekny ani istota zbyt mata, bo zaciera sig jej
obraz powstaly w czasie nieuchwytnym niemal dla zmystdw, ani
zbyt wielka — gdyZ jej obraz nie jest jednoczegnie uchwytny
w calodci | patrzacy nie dostrzega ani jego jednodel, ani catoscl;
przypusémy np., e wspomniana istota miataby 10 tysieey stas
didw dhugosci, A zatem, jak wszelkie pigkne przedmioty i stwo-
rzenia musza mied wielko$¢ fatwy do objecia w calogei jednym
spojrzeniem, tak tez i fabuta winna mie¢ dlugosé fatwy do zapa-
mietania w calosei””, Dramat to okreslony model, w ktorym
wszystko, co zmystowe, musi sig podporzadkowad zasadzie poj-
mowania | zapamigtywania, Juz tutaj pojawla sig te7 tak istotny
w péZniejszej teorii malarstwa priorytet rysunku (Logos) nad ko-
lorem (zmysty), gdyz ponad wszystkim stoi porzydicujgen struktu.
ra fabuly-Logosu: ,Bo gdyby ktod namalowal bezladnie obray
najpickniejszymi kolorami, nie sprawi nam takiej prayjemnoscl
jak biato-czarnym rysunkiem portretu™'. Ze tragedia ze wzgledu
na swoja logiczno-dramatyceny strukture moze sig, zdaniem Ary-
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" Arystoteles, Poetyka, thum, Henryk Podbielski, Wroctaw 1989, s, L1
B thidem, 8, 27,
- thidem, s, 24.
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stotelesa, w zupetnosci oby¢ bez inscenizacji i w ogéle nie po-
trzebuje teatru, aby osiagnaé petnig dziatania, stanowi w istocie
kropke nad ,.i” tego procesu jej ulogicznienia.

Sam teatr, czyli widoczne dla oczu przedstawienie (,.opsis™)
to dla Arystotelesa kraina przypadkowych, tylko zmystowych —~
i notabene: momentalnych i przemijajacych — efekiGw, pééniej
coraz czgéciej takze miejsce ,,iluzji”, omamienia zmystéw i oszu-
stwa. Natomiast dramatycznemu Logosowi juz Arystoteles przy-
pisuje umiejgtno§é ujawnienia logiki pod oszustwem iluzji. Jej
dramaturgia wskazuje na istnienie ,,praw” pod powierzchnia zja-
wisk, Nie bez przyczyny Arystoteles uwaza tragedie za bardziej
Hfilozoficzng” od dziejopisarstwa, gdyz kierujac sie pojeciem
wKoniecznodei” i analitycznie uchwytnego |, prawdopodobieri-
stwa’” odslania gleboko ukryta logike, Kiedy wiece przepadta wia-
ra w moZliwo$¢ istnienia catkowicie oddzielonego i oddzielnego
od codziennej rzeczywistodci modelu i jednocze$nie pojawila sie
swoista realno$é czy ,Swiatowosd¢” teatralnego dziania sie, to za-
razem znikngla dotychezasowa niekwestionowalna granica mie-
dzy swiatern a modelem. A wraz z nig utracita znuczenie istotna
dotad podstawa teatru dramatycznego, aksjomuatyezna dla euro-
pejskiej estetyki: jednodé i catodé Logosu.

Niemal nieprzerwanic w europejskiej ,arystotelesowskiej”
tradycji panuje sprzysigzenie dramatu i logiki, potem dramatu
i dialektyki, jeszeze tuk bardzo zywotne w ,niearystotelesowskiej
dramaturgii” Brechta, Pigkno definiuje si¢ tm w zgodzie z mode-
lemn logiki, juko jej wariant. Do szezytowyeh oslugnieé tej tradycji
nalezy bez watpienia estetyka Hegla, ktdéra w ramach ogélnej for-
muty pigknego ideatu joko ,zmystowego pozoru idei” rozwija
skomplikowany teorig uprzedmiotowienia ducha w zmystowej
materii uzytego kazdorazowo materiatu, w tym jezyka poetyckie-
go. Na jej przykiadzie tatwo tez wyjadni¢ preyczyny tak silnego
oddziatywania idei dramatu: nie moglaby ona w zaden sposéb
osiagnad tak szerokiego zasiggu dziatania, gdyby byla pozbawio-
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na tych wszystkich gigboko w niej tkwiacych kontradykcji, ktére
ujawnia potrzeba osiagnigcia dramaturgicznego efektu, czyli
schemat dramatycznego gatunku. Nie obedzie si¢ zatem bez szki-
cowego chocby przedstawienia istotnych aspektéw spekulatywnej
teorii dramatu Hegla na podstawie przekonujacych ustaleri Chri-
stopha Menke'”.

Hegel 1: wykluczenie realnego

Jako z istoty swojej gatunek dialektyczny, dramat jest jedno-
czefnie szczegdlnym miejscem wystepowania tragizmu. MoZna
by wige zasadnie uwazac, ze teatr po dramacie to zarazem teatr
bez tragizmu, Ten poglad znajduje swoje uzasadnienie w przeko-

Taniu Hegla, ze tragedia nalezy do czaséw przednowoczesnych,

Jesli, jego zdaniem, koniec sztuki nadchodzi w chwili, kiedy uzy-
skanie zmystowej postaci przestaje by¢ najwigkszq potrzeby du-
cha, ktéry najlepiej czuje sig wéréd pojeciowych abstrakcp, czyli
u siebie w domu, to istniat takze ,przeszly czas tragedu" , Czas
wpoezji dramatycznej”. Najwigksze i najpiekniejsze nie stanowi
w sztuce jednego i tego samego. Do idealnego polaczenia zmy-
stowego i duchowego pierwiastka doszto w antycznych rzeZbach
bogdw, o ktérych Hegel powiada nie bez patosu, lecz w doskona-
le dialektycznej formule: ,,Pigkniejszym nie mozna by¢ ani sie
sta¢”. I uzasadnia ten niemozliwy juz od tamtej pory do osiggnie-
cia ideal greckiej rzezby, ktéry wymusit dalszy rozwdj sztuki
i ducha, brakiem subicktywnego uwewngtiznienia i uduchowie-
nia (ktére znaleZ¢ mozna w ,sztuce romantyczne)” w modelowej
formie w obrazach Marii Panny). Tu wlasnie tkwi poczatek zna-
nego powiedzenia, 2e antyczne rzeZby otacza powiew Zaloby,
Musial przeciez szczyt pigkna, petne zjednoczenie zmystowego

T i I )BT

" Christoph Menke, Tragddie im Sitlichen. Gerechtigkeit und Freiheit nach
Hegel, Frankfurt/Main 1996,
% tbidem, s, 42,
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i duchowego, ulec sile postepowej, ,duchowej” abstrakcji, ktora
prowadzi do coraz wyzszych, choc juz nie tak pigknych form, az
w absolutnym duchu osiagnigty zostanie taki sposGb patrzenia,
o ktérym w tym kontekscie trzeba mysleé jako o zupelnie pozba-
wionym formy.

7 jednej strony Hegel uwaza antyczne rzezby bogow, czyli
sztuki plastyczne, za absolut pigkna, jednak z drugiej nazywa
Antygong Sofoklesa Jnajbardziej zadowalajacym dzictem sztuki”
nowego i starego Swiata, choé tylko pod okre§lonym Wwzgle-
dem”: a mianowicie, jako idealne przedstawienie rozdzielenia
i pojednania obiektywnej i subiektywnej postaci ducha morulno-
éci. Klasyczna tragedia jako przedstawienie moralnego konfliktu
zdecydowanie juz przekracza W dziedzinie ,klasycznej formy
sziuki” .tylko” doskonate pigknol Jest wiqeej niZ pigkna, znaj-
duje sig bowiem na drodze ku czystemu pojgciv i subiektywnosci,
Dlatego Menke proponuje, Zeby polaczyé opis ,koiica klasycznej
formy sztuki” Hegla 2 jego wyrazonym gdzie indzicj preekona-
niem o koficu sztuki w epoce nowoczesnej, gdyz dopiero dzigki
koncepeji  kofica” zyskuje ono swéj sens, ,Juz w jego areckie
postaci dramat znajduje sie u Hegla na drodze do «juz wigeej nie
picknej» sztuki. W dramacie zaczyna sig koniec sztuki, koniec
w sziuce”'’. Bfektem tego staka sig w hieoficjalne]” logice histo-
ryczno-teleologicznych opiséw u Hegla - w kazdym razie od cza-
su Fenomenologii ducha - estetyczna Lmarginalizacja dramatu’™,
adyz w dziedzinie sztuki (pigkna) stawia on pod znakiem zapyta=
nia samo pigkno ,w jego ambicji pojednania”. Jesli Hegel rozu-
mie pigkno w sztuce jako wielowarstwowe ,,pojednanie” prze-
ciwiefistw, a przede wszystkim pigkna i moralnoei, to mozna za-
sadnie twierdzié, ze pod pojgciem dramatycznodei” nadaje zna-
czenie tym estetycznym aspektom, ktdre ponoszy odpowiedzial-
nodé za porazke ambicji pojednania. Dramat nie jest po prostu

@ Ihidem, 8. 45,
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(nieproblematycznym) miejscem Wystgpowania moralnego pigk-
na, ale takze jawnym dowodem na jego kryzys.

Filozofia dramatu ujawnia zatem W tym miejscu, W swoim
najbardziej  klasycznym sformutowaniu,  charakterystyczny
falsz" z jednej strony afirmacja udanego pojednania pigkna
i moralnodci, ,szczgscie zmystow i pokdj ducha”, z drugiej nato-
miast brzemienna konfliktami manifestacja ich rozdzielenia,
Przypatrzmy si¢ temu roztamowi w tragedii nieco blizej. W sto-
sunku do eposu Hegel okrela tragedie jako ,WyZszy jezyk’.
W eposie abstrakeyjny rozdziat losu od bezosobowego piesniarza
sprawia, ze bohater ,W swojej sile i pigknie czuje zblizajucy sig
kres zycia i nosi zatobg swojej przedwezesne] ¢mierci™'. Przy-
padkowo§¢ szezegotow epickiej petni akeji nie zna jeszeze diale-
ktycznej koniecznosei. Dlatego w miejsce ZeWngirznego wobee
bohatera glosu epickiego narratora musiata pojawi¢ si¢ wlasciwa
dramatyczna struktura losu i, tozsama 2 nig, mozliwosé whasne)
wypowiedzi ludzi (w ich scenicznym wcieleniu). Menke przeko-
nuje, ze jesh tylko dostatecznie uwaznie przeczytamy argumentis
cje Hegla, to obcosc tragicznego losu ,jako bezosobowej sity,
glepej i nieokreslonej”, ,zimnej koniecznodei” (ktéra w tej posta-
ci pojawia sig juz w eposie) nie tylko ujawni swoja moc, zapo-
wiadajaca kleske pigkna, ale take to, ze samo pojednanie nosi juz
w sobie zatrute zinmo wiasnego niepowodzenia: w rozumieniu
Hegla samym sercem dramatu jest bowiem doswiadezenie Josu”,
To jednak w petni wetyczne” doswiadczenie: cof wymyku'sie; woli
moralnodei, wrzuea §miertelng dla jel pojecia wapdlzaleznos¢”
w dramatyczng akcje i tym samym W rozgrywke ducha, Za spra-
wa tej wspblzaleznofei czy . wielorakodei”, wystgpujacych zi

réwno w §wiecie boskim, jak ludzkim, nie moze byé jakiejkol-
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o paul de Man, Die ldeologle des Asthetischen, Frankfurt/Main 1993, s. 54,
» Georg Wilheln Friedrich Hegel, Phdnomenologie des Geistes [wi] idem,
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wiek nadziei na ostateczne pojednanie. Istotg dramatu jest roztam,
ktory z koniecznodci ukrywa si¢ pod powierzchnia rozmaitych
stylizacji, by ocali¢ ,.prawde” pojednania. Dramat jako dzieto
sztuki ,,odrzuca wszystko, co na pierwszy rzut oka nie odpowiada
mu [prawdziwemu pojeciu] i dociera do idealu dopiero dzigki
takiemu oczyszezeniu™,

To ,katharsis” formy dramatycznej daje zarazem pozér po-
jednania, jak tez podstawe do jego zniszczenia. Z jednej strony
wewnetrznie konieczne wykluczenie realnego, z drugiej jednuk
stawiajace pod znakiem zapytania mozliwie petny przekaz moty-
wuje estetycznie jedynie sama istota dramatu, ta dialektyczna abs-
trakcja, ktéra w ogéle umozliwia jego istnienie jako formy, lecz
zarazem wyklucza z dziedziny estetycznego pojednania, gdy2 do-
chodzi doi na drodze przeniknigeia duchem zmystowego mate-
riatu, W samej glebi teatru dramatycznego drzemig w postaci ety-
cznego dodwiadezenia nierozwiazywalnego koofliktu i odrzueo-
nej materialnosci te napigeia, ktére zapowiadaja juz jego kryzys,
rozpad i wreszcie narodziny nie-dramatycznego paradygmatu. Je-
§li klasycznemu ideatowi cof si¢ wymyka, to wlagnie mozliwosé
objecia tego, co obce sensowi i nieczyste, Tylez zgrabnie, co
przenikliwie twierdzi Menke, ze juz w pismach Hegla nowoczes-
no§¢ daje si¢ pomyslec juko $wiat ,po drugiej stronie niedostat
kéw pigknej moralnosei (...), ktéry musial wykluczyd wszystkie
braki”'. Po drugiej stronie estetyki przekazu z centralnym dla niej
estetycznym paradygmatem dramatu mozliwa jest do pomy$lenia
nowoczesno$é (albo ponowoczesnosc) teatru, kidry nie wyklu-
cza wielodei i rdznorakogci, ale je obejmuje”™. Od czaséw pokla-
sycznych do dzisiaj teatr przeszedt calty szereg przemian w nie-
zgodzie z obowigzujycymi zasadami jednosei, catosei, pojednania

a

* Georg Wilhelm Friedrich Hogel, Asthetik, |w: idem, Werke..., . X111, evt,
za: Christoph Menke, Tragddie.... s, 51.
¥ Christoph Menke, Tragddie. .., s, 54,
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i sensu, akcentujac prawo do istnienia tego, co rozproszone, cze-
§ciowe, absurdalne i brzydkie, Pod wzgledem formy i tresci obej-
mowal coraz wigcej z tego, czego cztowiek pelen wstrgtu nie
potrafil juz ,uwznio§li¢”. Przypomnienie wewnetrznego zafalszo-
wania klasycznej tradycji pokazuje zatem, Ze ,,inny” klasycznego
teatru zrodzit sig juz jako konsekwencja filozoficznych Zrddet te-
go teatru; jako ukryta mozliwo$é roztamu w ramach siggajacych
granic mozliwodei wysitkéw w celu pojednania przeciwienistw,
Dlatego postdramatyczny teatr to powrdt, a nie absolutne zaprze.
czenie teatry, jakim z pewnodcia bytby teatr, kiéry zerwawszy
wszystkie wigzi znalaziby sig ,,po drugiej stronie” dramatu, Nale-
#y go zatem rozumieé jako rodzaj rozwiniecia i efekt ukrytego
potencjatu rozpadu, jako demontaz i dekonstrukcj¢ zachodzace
wewnatrz samego dramatu. Ta mozliwodé tkwita juz w estetyce
teatru dramatycznego. Mimo Ze dobrze ukryta stanowita czgs¢
jego filozofii, choé mozliwy do zobaczenia jedynie jako podskér-
ny nurt pod odbijajaca powierzchnig ,oficjalnych” dialektycz-
nych procedur, A

Hegel 2: performance

Wedtug Hegla do samej istoty dramaty, a nie (jak u Arysto-
telesa) tylko do jego zewngirznych cech nalezy to, Ze na scenie
wosoby" zyskujg glosy, ciata i gesty ludzi z krwi i kodei. Dato to
podstawy do specyficznie ,performatywnej autorefleksji drama-
tu”, ktéra -~ jak pokazuje Menke - dowodzi tego samego, co
omdwiony wezedniej ulajony roztam ze weglgdu na ,niepowo-
dzenie wysitkéw w celu pojednania”®, Kiedy nie mamy do czy-
nienia wylycznie z glosem narratora czy rapsoda, ale z konieczny
réznorodnoscig glosdw, to konkretne, ,,poszczeg6ine” podmioty
zyskujg prawo do takiego autonomicznego bytu, ktdre nie da sig
zrelatywizowad na rzecz dialektycznej syntezy. A nawet wigeej:

Y A ST £ A AT

* Ihidem, 8. 51.
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aktorzy, ktérych Hegel widzi jako Jrzefby” jednoczesnie w ruchu
i we wzajemnych powigzaniach, powoduja kolejne, skandaliczne
z punktu widzenia obiektywnego idealizmu przesunigcie. Aktorzy
to jedynie realni ludzie, ktérzy pomagaja w urzeczywistnianiu
ideatu dramatu, pigkna sztuki (dramatycznego bohatera), dlatego
rodzi sie w nich rodzaj ,ironicznej §wiadomoci performatywne}”.
Rodzi, innymi stowy, niemozliwe do pomyslenia w §wiecie Hegla
zjawisko, ze to, €O poszezegdlne i przedpojeciowe ~ czyli po pro-
stu konkretni wykonawey ~ znajduje si¢ ponad moralnym prze-
staniem, ktore zaczyna teraz zaleze¢ od mozliwodei warsziato-
wych wykonaweow, a powinno wyznaczad prawa temd, ¢o po-
szezegllne. Dlatego Menke pisze: JZamiast by¢ «zwyklym narzg-
dziem», ktére znika w swojej roli, aktorzy doswindezaja odwrd-
conej zaleznogci migdzy picknem czy moralno$cig a subiektyw-
noscig. (...) Podstawowe dodwiadczenie aktora moéwi o tym, Ze
to, co moralnie obowiazujace, zalezy od jednustek"zs_

Aktywny aspekt dramatu (czyt. teatru) jako perfomance’u
pozwala wige zobuezy¢ napiecie migdzy tym, co wykonane, a sa-
mym aktem wykonania, Napiecie to w przedstawieniu widaé po
prostu w tym, e ,prawdziwi ludzie” (aktorzy) ,zakladaja” maski
bohateréw, ,personae”, by ich przedstawié za poSrednictwem
.nie opowiadania, lecz rzeczywistego, ich wlisnego méwienia™™.
Dlatego tez moze dojs¢ do Jjawnienia” tej z punktu widzenia
Hegla ,odwréconej” zaleznodel miedzy subiektywnogeig a obie-
ktywnym moralnym przestaniem, kiedy wykonawcy w komedio-
wej parabazie wyjdy ze swoich 16} i zaczny gra¢ z maskami. He-
gel przenikliwie widzi swoisto§c teatralnego dodwiadezenia
w tym, ze oferuje ono jednos¢ duchowej realnodei i materialnego
wykonania jako ,,hipokryzje"m: ,....bohater, ktory wystgpuje

3 R S e

B thidem, 5. 178,
* (Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Phinemenologie des Geistes..., 8. 518,
Y tbidem, 5. 517,
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przed widzem, rozpada sig na swoja maske i aktora, 0sobg i pra-
wdziwe Ja”**, Widaé to z caly oczywistoscig w Komicznej para-
bazie, kiedy ,ja” ukrywa si¢ pod maska, by pojawic si¢ za mo-
ment ,,we wiasnej nagofci i zwyklosci”. Teatralna gra jako taka
to w ogéle dla filozofii ducha rzecz niemozliwa do pomvélenia:
pozbawione wiasnej istoty subiektywne ,ja” wykonawedw produ-
kuje sztuczne znaki, zwykle pojedyncze ,ja” przezywa dodwiad-
czenie siebie jako Zrédhu tego, co istotne, jako Zrédio moralnego
przestania, jako twérey dramatis personae, ktére same w sobie
pojednaty juz pigkno i moralnodé: ,Rozpad uniwersalnej istoty
staje si¢ wyrazny juz w przypadku ,ja” (..). WJat wystepujie
wtaj jako coé rzeczywistego, gra z masky, ktora zakiada, aby staé
sig swojy postacia...”

W tak rozumianej realno$ci teatru Hegel musial widzied
Logoliny rozpad przedstawionej istoty w jej indywidualnosci”, aby
2 tef tendenciji rozpadu logicznie | w zgodzie z prawami historii
ducha mogta pojawié sig abstrakeja i dialektyczna fwiadomosd
Jrozsadnego myslenin®, czyll grecka filozofia. Z koniecznodel
zngjduje sig dramat” na marginesie sztuki, na granicy migday
ideatem sztuki, ,zmystowym pozorem idei” a pozbawiony formy
filozoficzng ubstrakeja. Bardzo przekonujgco brzmi argument
Menke, ktdry wewnetrzne rozdzielenie, niepelnoéé dramatu kiezy
7 romantyczng transcendentalizacjy, poezji 1 traktuje teorig drama-
tu Hegla juko metaforg pojeeia sziuki, zawierajgcs w sabie juz
wszystkie dowody na to, ze ,oficjalny” koncept ideatu jako zmy-
stowego pozora idei to nieosiagalny fantazmat, zné koniec sztuki
to nie tyle historyczna i historiozoficznn teza, co istniejacy od
zawsze koniec , klagyczne)” idei sztuki, zawsze juz obecny koniee
sztuki w sztuce. Z perspektywy rozwoju nowych form sztuki i te-
atru, ktére probuja pozegnad si¢ z Jformg” jako totalno$cig, mi-

e

™ Ihidem.
¥ Cyt, zar Christoph Menke, Tragidie..., s, 183,
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mesis i modelem, opisany przez Hegla proces rozwoju antycznej
sztuki podpowiada wzorowy spos6b rozumienia korica teatru dra-
matycznego.

PREHISTORIE

PSR

O PREHISTORII TEATRU POSTDRAMATYCZNEGO

LA S AR S

Teatr i tekst

Teatr i dramat zawsze znajdowaly sig (i nadal sic znajdujq)
w relacji petnej napigeia | sprzecznosei. Uznanie tego fakto,
a przede wszystkim refleksjn nad wynikajacymi z niego konse-
kwencjami stanowi pierwszy warunek, ktdry pozwoli na wiadei-
we zrozumienie nowego i nujnowszego teatni, Poznawanie teatru
postdramatycznego nalezy rozpoczaé od upewnienia sig, w jakim
stopniu- warunkiem jego istnienia jest wzajemna emancypacja
| i rozdziat migdzy dramatem a teatrem.[Z perspektywy (eatrologi-
Tezne| “higtoria dramatu jako gatunku ma w zwigzkn 2 tym nie-
~wielkie znaczenie, Poniewas jednik Teati enropejski= tak prakty-
cznie, jak i teoretycznie ~ zdominowany byl przez dramat, to za
podrednictwermn terminu ,postdramatyczny™ nalezy odnosié nowe
zjawiska w teatrze do historil teatru dramatycznego. Nie chodzi
tu jednak o to, by odwolywad sig do zmian w tekstach teatral
nych, lecz do przemian teatralinych drodkéw i sposobdw wyrazu.
. W postdramatycznych formach watrulnyah[;nk_m ktory (jesli
_w ogdle) przenosi sig na sceng, stanowi Jul tylko réwnc:upmwmoJ
| _ny element pewnej gestycengj, muzyczneJ wmna‘fnej G, ClIo8ei.
f_ Przethzeﬁ ‘migdzy dyskursem tekstu a dyskurwm teatrt move
’"urwornd 8i¢ do tego stopnia, Ze dojdzie do j dwnefm Kﬂnﬂiktu
‘a nawel braku zw:;wku migdzy nimi,. ‘

P
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Historyczny proces oddzielania si¢ od siebie tych dwdch
podstawowych kategorii: tekstu i teatru wymaga wolnego od ste~
reotypéw nowego okreglenia ich zwiazku. Mozna rozpoczac od
refleksji, ze przeciez na poczatku byt teatr: jako forma majaca
swe Zrédlo w rytuale, dgiegajaca do mimesis tadca, w petni juz
uksztaltowana i praktykowana na diugo przed pojawieniem sig
kultury pisma. . Prateatr” i Hpradramat” stanowiy wprawdzie je-
dynie przedmiot préb ich rekonstrukeji, jednak badania antro-
pologiczne pozwalaja stwierdzic, Ze wezesne rytualne formy te-
atralne z wykorzystaniem masek, kostiumadw i rekwizytow przed-
stawialy wysoce emoejonalne procesy (polowanie, ptodnogc), ta-
czac taniec, muzyke i gre r6l'. Nawet jesli ta przedpidmienna,
motoryczna, cielesna praktyka znakowd tworzyly cof w rodzaju
tekstu”, to widad jednak wyraéng roanice wobec form nowozyt-
nego teatry literackiego, Tekst pisany, literatura przejety rzadko
juz pbiniej kwestionowana pierwszorzedna pozycje w hierarchii
kulturowej. Wiasnie dlatego istniejace jeszcze W teatrze baroko-
wym polyczenie tekstu z muzyezng formy méwiong, tanecznym
gestem i niezwykle bogatym optycznym i architektonicznym wy-
posazeniem zniknelo w mieszezafskim (eatrze literackim: tekst
jako propozycja sensu rzadzit W niepodzielnie, inne §rodki te-
atralne mialy mu stuzy¢ i~ truktowane ruczej nieufnie - podlega-
ty ciaglej kontroli instancji Rozumu,

Prébowano, 12ecz jasna, uwzgledni¢ samodzielnod¢ nielite-
rackich clementéw teatru, pardzo szeroko definiujac to, czym jest
dramat. Tak, na przyklad, W Rewolucji teatru pisze Georg Fuchs:
,,Dg'_q_,rnat.ygws)ycj_ najprostszej formie jest rytmigznym.xuchem cia-
ta w przestrzehi"'."',',D‘i‘iiﬁﬁii“’""7k>"stnjé"t“ﬁ"’"ti'tbiéumiony 2 akcja sce-
niczh, i Zatem po prostu z teatrem. Réwniez wszystkie formy
charakterystyczne dla varieté - taniec, akrobatyka, technika Zon-

AL e KA Y

I ¢, Ebetle, Canalora. Leben, Glauben, Tanz wnd Theater der Urviilker, Olten
1954,
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glowania, taniec na linie, sztuczki magiczne, walka na ringu
i walka na pigsci, tresura zwierzat, recital, korowéd masek
i wszystko co tylko mozliwe” stanowia dla Fuchsa proste formy
dramatu®. (W utopiach teatralnych pierwszej potowy XX wieku
mozna spotkaé zainspirowane tym my§$leniem wypowiedzi, utoz:
samiajace teatr jako dziatanie kultyczne Z dramatem” i przeciw:
stawiajace to symboliczne dziatanie nasladowaniu rz.eczy wistos
§ci). Poniewaz terminologiczne utozsamienie dramatu ze WSZy
stkimi poziomami teatralnosci prowadzi do utraty produktywnego
historycznego i typologicznego rozr6znienia migdzy rozmaitymi
sposobami, na jakie w nowozytnodci spotykaly sig 1 oddalaty od
sicbie teatr i literatura dramatyczna, wydaje si¢ sensowne, by
stworzy¢ waska definicje dramatu, Nalezy bowiem pamie:tué. 20
proponowane m. in. przez Fuchsa zalozenie, by traktowaé przes
strzenie agonalnodci i teatralnodei jako nier zrézniaing jednode

< st AT A

7 dramatem, dla tworcéw teatru, czytelnikow i teoretykGw sfuszs
nie stanowia catkowicie odmienne aspekty. Podobnie rzecz ma siq
z przemysleniami Heinera Milllera, dla ktérego podstawowy ele-
ment tak teatru, jak i dramatu stanowi (prz niana; $miet¢ jest
ostatniag metamorfoza, teatt patomiast Zawsze ma zwiazek 2z syms
boliczng §miercig: ,,To, €O istotne w teatrze, © przemiana. Umie-
ranie. A strach przed ta ostatniy metamorfoza jest powszechny)
mozna wige na niej polegad¢, mozna wige na niej budowaé™.
Walter Benjamin, omawiajuc pozorny charakter pojednania
w Powinowactwach z wybore Goethego, pisze: ,Misterium sta:

nowi w dramacie talﬂmmgmgm\hw ktdrym drumagﬁ?ﬁiﬁ@}mwxlanm
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T Cyt. za: Peter Telavich, Populire Theatralik, Massenkultur nnd Avantgarvde:
Berrachtungen zn Theater der Jahrhundertwende, [w:] Dramatische und thea
tralische Kommunikation. Beitriige cur Geschichte uned Theorie des Dramay
und Theaters, red, Herta Schimid, Jurd) Striedter, Tiibingen 1992, 8. 257

v Alexander Kluge, Heiner Miiller, Jch bin ein Landvermesser. Gesprdche,
Neune Folge, Hamburg 1996, 8. 93.
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niej przestrzeni. Dlatego nigdy nie moze wyrazi¢ sig-w stowach,
lecz tylko i wylacznie w przedstaw,lemu, to «dramatyczno§é»
w na_;_ﬁmélejszym tego stowa znaczeniu™”. wDramatyczno$¢” nie
ma zatem nic wspSlnego ze wszystkim, co pod tym pojeciem
rozumie si¢ w dyskusjach teatrologicznych. Ujecie Benjamina,
czyli to, co nazywa on ,,dramatycznoscia”, odwotuje sie do zako-
rzenionej w kulcie cielesnej walki, do niemego agonu. Chodzi
0 jego (chrzedeijariskie) wywyzszenie za pomocy taski, wybawie-
nia albo ,jezyka” poza ludzky mowa lub na jej granicy. Najlepie;
stuszno$¢ utozsamienia teatru i dramatu ujawnia sie jednak tam,
gdzie koncepcja dramatycznodei podkresla jej bliskod¢ do panto-
mimy i zamilknigeia, gdzie jezyk stanowi juz jedynie rame. Jed-
nakze whasnie dlatego warto traktowaé ,dramatycznose” . Benja-

- mina Juko nalezacg do teatru: juko rytual i ceramome, npoezje”
sceny | pnmwykowa semioze lub w kazdym razie osad/ona na
gramcy jgzykn Takie ujecie dramatycznodei odsyla do przypra-
wiajucego 0 zawrdt glowy doswisdczenia metamorfozy, w ki6-
rym nie chodzi o ukojenie i uspokojenie utopijno-przerazajycego
kolowrotu przemian, jaki manifestuje sie w teatrze. Chodzi w ra-
czej o rzeczywistod¢ (nawel jesli weigz dwuznacznego) preezwy-
ciczenia $mierci przez jej zainscenizowanle. Jak podkresla Pri-
mavesi, ,irzymajac si¢ niemej physis, «dramatyczno$és moze tyl-
ko wiedy zagwarantowac wybawienie od mitu winy i pigkna, kie-
dy ciato - Jdk w teatrze - pozbawione zostanie mozliwodci zro-
zumienia”’

! Wnltel‘ B@mamm, Cesammelte Schriften 1, 1, Frankfurt/Main 1974, 8. 200,

Patrick Primavesi, Kommentar Uberseczung Theater in Waltey Benjaming
Sriifien Schriften, Frankfurt a, M 1998, 5, 291. Zob, tukZe przedstawienie kom-
pleksowych zwigzkdw, ktdre tutaj nie zostaly omowione, [w:] ibidem, & 270,
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WIEK XX

Pod koniec XIX wieku teatr dramatyczny znalazt si¢ u kresu
diugiego rozkwitu jako w pelni uksztaltowana formacja dyskur-
sywna, ktérej — przy calej swej réznorodnosci — wceiaz jeszcze
jako odmiang jednej i tej samej formy dyskursywnej do$wiadczyli
Szekspir, Racine, Schiller, Lenz, Biichner, Hebbel, Ibsen i Strind-
berg. Z tej perspektywy rowniez diametralnie réznigce si¢ migdzy
sobg typy i jednostkowe zjawiska okazywaly si¢ wariacjami jed-
nej formacji dyskursywnej, zmierzajacej do potaczenia dramatu
i teatru, Rozwéj od formy dyskursywnej do postdramatyoznej na-
lezy ofwietli¢ jedynie w wielkim skrécie, ,Rozbieg” konieczny
do wyksztalcenia dyskursu postdramatycznego w teatrze mozna
opisaé-jako-szereg nastepujacych po sobie etapdw autoreferen-
i, dekompozycji i rozszczepienia elementdw teatru dramhtygz-
nego, Droga prowadzi od kofica XIX wieku przez wielo§¢ nowo-
czesnych form teatralnych w awangardzie klasycznej do neo-
awangardy lat piecdziesiatych i sze§édziesiatych oraz postdrama-
tycznych form teatralnych kodca XX wieku.

Pierwszy etap: dramat ,czysty” i ,,nieczysty”

Sytuacj¢ wyjsciowq charakteryzuje niezachwiana jeszcze do-
minacja dramatu, ktérego istotne cechy uwydatniaja si¢ w modelu
idealnym, a cz¢sciowo rowniez w praktyce ,,czystego dramatu”.
Dramat stanowi tutaj nie tylko model estetyczny, lecz réwniez
kryje w sobie istotne teoretyczno-poznaweze | spoleczne implika-
cje: obiektywne znaczenie hohatera, indywiduum; mozliwodc
przedstawienia ludzkiej rzeczywistodei za pomoeq jezyka, a do-
kiadniej w formie dialogu scenicznego; znaczenie jednostkowego
zachowania w spoleczeristwie. Obok ezystego dramatu oraz
przed nim (w §redniowieczu, u Szekspira, w baroku) istnialy zna-
czgce odchylenia od tego modelu. Godzge sig na pewne uprosz-
czenie, mozna je okresli¢ jako ,epickie” elementy dramatu, a caty
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palete takich form uznaé dla naszych pourzeb za ,Jdramat nieczy-
sty”. Istotna semantyke formy dramatu mozna odnaleZ¢ réwniez
w tych formach: uciele$nienie charakterow lub alegorycznych po-
staci przez aktorow; reprezentacja konfliktu w ,.kolizji dramaty-
cznej”; W poréwnaniu z powiescia czy eposem doé¢ wysoki sto-
piefl abstrakcji przedstawionej rzeczy wistosci; przedstawienie po-
litycznych, moralnych, religijnych tre§ci zycia spolecznego po-
przez dramatyzacjg ich kolizji; progresywna akcja nawet przy da-
leko posunigtym zaniku napigcia dramatycznego; dgzenie do
przedstawienia Gwiata réwniez w tekstach © szezatkowej akeji.

Drugi etap: kryzys dramatu, wlasne drogi teatru

Pod znakiem jeszeze nie rewolucyjnie zmienionego teatru
dochodzi okoto 1880 roku do kryzysu dramatu. Kryzys ten
wstrzasngl i zachwial caty serig niekwestionowanych dotad kon-
stytutywnych elementéw dramatu, Pod znakiem zapytania stangly
woéwezas: forma petnego napigcia, niosacego rozwigzanie dialo-
gu; podmiot, Ktorego rzeczywistos¢ w duzej mierze da si¢ wyra-
7i¢ z pomoci ludzkiej mowy; akcja, ktGra przede wszystkim do-
konuje sig W absolutnej terazniejszosei. Szondi wymienia r6zno-
rodne ,,proby ratunku” i ,proby rozwigzai”, do ktorych docierajy
autorzy pod wplywem szybko zmieniajacej Si¢ fzeczywistosel
i zmienigjacego sig obrazu czlowieka: dramaturgig W dramat
statyczny, sztuke konwersacyjna, dramat liryczny, osaczenie i eg-
zystencjalizm itd. Réwnolegle i analogicznie do kryzysu dramatu
jako zwigzanej z teatrem formy tekstu pojawin sie réwniez scep-
tycyzm wobec wzajemne] odpowiedniogei dramatu i teatru, 1 tak,
na przykiad, Pirandello przekonany jest 0 niemozno$ei potaczenia
dramatu i teatru®, BEdward Gordon Craig w Dialogu Pierwszym
swojej Sztuki teatri dowodzi, Ze w ogéle nie powinno sig wysta-
PR

o por. Bernard Dort, Un éeriture de la reprdsentation, JThédre en Burope”
or 10 (numer podwigeony tentrowi Pirandella), 8, 1821,

sonowi zialazty Kongenialng wrecz realiza@:jc”sc“:_e_nicz:nq, (Wilson

"")"é‘s;‘t"W‘*stﬁﬁ”fé"'r'ébié ‘teatr) Teatr Artauda pozostat wizja, tak jak
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wiaé na scenie wielkich dziet Szekspira! Mogloby sie to okazaé
nawet niebezpieczne, gdyz odgrywany W teatrze Hamlet zabijil
czastke nieskoticzonego bogactwa Hamleta wyimaginowanegn.
(Rzeczywiscie Craig podjat pbZniej probe inscenizacji te] sztuki
i potwierdzil wlasng tezg O niewystawialnosci Hamleta). Teatt
zostaje tu rozpoznany jako co§, co ma wlasne, odmienne, a nawet
catkowicie obce literaturze dramatycznej fr6édia i wymagania,
Tekst powinien — takie wnioski mozna wyciagna¢ z tezy Craiga
- odej$¢ ze sceny wlagnie ze wzgledu na sWe poetyckie przestrze
nie i jakoscei.

Rozwijaja sig nowe formy tekstu, ktore utrzymuja narracje
{ referencyjny zwiazek z rzeczy wistoscia jedynie W znieksztalco-
nej i rudymentarnej formie: Landscape Play Gertrude Stein, te-
ksty Antonina Artauda pisane dla jego Teatru Okruciedstwa, Teatr
Czystej Formy Witkiewicza, Te zdekonstruowane” odmiany te-

kstéw antyeypuja literackie efementy_postd amatyczne] estetyki

teatralnej. Teksty Gertrude Stein‘.c__llggiggqv_&jzj_é}éiﬁgbg;rtow‘1 Wil

twierdzil, Ze to whanie Jektura tekstéw Stein przekonala g0, 18

i teatr Witkacego, Ktory zapowiedzial teatr absurdu. Francuski re-
zyser Antoine Vitez jako inscenizator klasycznych tekstow przy
uzyciu oszezednych i funkejonalnych grodkéw teatralnych dobrze
wiedzial, o czym mowi, kiedy twierdzil, ze od korca XIX wieku
wezystkie wielkie dzieta pisane dla teatra odznaczajy sig totalng
indyferencja” wobec probleméw, jukie ich tekstura oferuje sceni-
cenej realizacji’. Rozdziat miedzy teatrem & tekstem w petni si¢
wykrystalizowal. Twoérczosé Gertrude Stein uchodzita i nadal
uchodzi za niesceniczng, €O W pefni zgadza Sig Z prawdd, jedh
mierzy¢ jej teksty kategoriami i oczekiwaniami teatru dramatyc2-
nego. Wystarczy zapytad, jaki sukees” odniosly jej sztuki D

o i S A

" Antoine Vitez, ,Théltre en Europe” 1987, nr 13,8 9
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scenie, by obwie§ci¢ jednoznaczng porazke Stein jako autorki
sztuk teatralnych. Jednak réwniez w formach jej tekstéw pojawia
sie ten rodzaj dynamiki, ktéry burzy tradycje teatru dramatyczne-
go.

Autonomizacja teatru nie jest (jak czgsto sie méwi, by ja
zbagatelizowad) rezultatem samouwielbienia zgdnych sukcesu
(postymodernistycznych rezyseréw. Powstanie teatru rezysera
w duzo wickszym stopniu potencjalnie tkwito juz w estetycznej
dialektyce teatru dramatycznego, ktéry w swoim rozwoju jako
formy wystepu” coraz czgsciej odkrywat §rodki wyrazu zupelnie
niezalezne od tekstu, Z kolel w nieuwzglednianin mozliwosci te-
atru przez autoréw XX wieku nalezy widzie¢ produktywng strong
tego faktw: pisali oni i nadal pisza teksty w ten sposob, Ze odpo-
wiedni dla nich teatr weigk pozostaje jeszcze do wynalezienia.
Wyzwanie, by odkry¢ nowe mozliwosci sztuki teatru, stalo sig
jednym z istotnych wymiaréw pisania dla teatru, Zadanie Brech-
ta, by autorzy swoimi tekstami nie ,zaopatrywali” teatru, lecz go
zmieniali, urzeczywistnilo sig dalece ponad jego oczekiwania, Ni¢
dziwnego, #¢ Heiner Milller twierdzit, ze tekst dla teatru tylko
wiedy jest dobry, kiedy teatr, ktdry istnieje, nie jest w stanie go

| zrealizowac,

Autonomizacja, reteatralizacja

W trakcie powszechne] rewolucji artystycznej przetomu XIX
i XX wicku rawnolegle do kryzysu dramatu dochodzi do kryzysu
dyskursywnej formy samego teatr. Na skutek odrzucenia trady-
cyjnych form teatralnych rodzi sie nowego rodzaju autonomia
teatru jako samodzielnej praktyki artystycznej. Dopiero od tego
momentu teatr traci dotychezasows pewno§¢ w wyborze Srodkdw
koniecznych do wystawienia dramatu. Ta oczywisto§é wyboru
oznaczala dlad nie tylko ograniczenie, lecz rowniez swego rodza-
ju stabilnodé kryteriow rzemie€iniczych, okreslona logike i zasa-
dy wykorzystywania §rodkow teatralnych stuzacych dramatowi.
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Nowo zdobyta wolno$¢ doprowadzita zarazem do pewnej straty,
ktdrg — patrzac z pozytywnej perspektywy - opisa¢ mozna jako
wkroczenie teatru w epoke eksperymentowania. Odkad zas te-
atr zaczal zastanawiaé si¢ nad niezaleznymi od realizowanego
tekstu, tkwiagcymi w nim samym mozliwodciami artystycznego
wyrazu, znalazt si¢ — podobnie jak inne dziedziny sztuki -
w przestrzeni trudnej i ryzykownej wolnofci weiaz postgpujacego
eksperymentowania.

Teatralizacja teatru prowadzi zatem do uwolnienia teatru od
obowiazku respektowania przestania dramatu, sama zostaje przy-
spieszona za Sprawg, jeszeze jednej cezury w historii medidw:
przez pojawienie sig filmu, Dotychczasows Zrodiows domeng te-
atru: nasladowanie dziatajgeyeh ludzi w ruchu przejmuje i reali-
zuje o wiele lepiej nowa technika przedstawiania w postaci filmu.
Z jednej strony teatralno§¢ rozumiana jest jako artystyczny wy-
miar niezaleznie od dramatycznego tekstu, z drugiej zad strony -
poprzez kontrast do technicznie produkowanego ,image mouve-
ment” (Deleuze) — jako differentia specifica teatru rozpoznana
zostaje Zywotnos¢ i bezpodrednios¢ procesu w nim zachodzacego
(w odréznieniu od reprodukowanych i dajacych sig reprodukowac
obrazéw). To ,ponowne odkrycie” wiagciwego tylko teatrowi po-
tencjatu stawia teraz konstytutywne i nieuniknione pytanie o ist-
nienie niezmiennych i niedajacych sig zastapic przez inne media
cech teatru. Rzeczywifcie od tego momentu to pytanie towarzy-
szy teatrowi i dzieje si¢ tak nie tylko ze wzgledu na konkurowa-
nie z innymi sztukami, Ujawnia si¢ tutaj raczej jedna z dwéch
logik, wedle ktérych powstajq nowe formy sztuk przedstawiaja-
cych. Pierwsza to logika, wedle ktdrej pojawienie si¢ nOWego
sposobu ksztattowania i odzwierciedlania §wiata niemal automa-
tycznie prowadzi do tego, ze dotychczasowe media, ktdre nagle
zostaty zdefiniowane jako ,starsze”, stawiaja pytanie o to, co jest
dla kazdego z nich jako sztuki specyficzne, a co dopiero na sku-
tek pojawienia si¢ nowoczesnych technik zostaje u$wiadomione
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i wyodrgbnione, Pod wplywem nowych mediéw starsze media
staja si¢ autoreferencyjne. (Tak stato si¢ z malarstwem, kiedy
pojawita si¢ fotografia; z teatrem, kiedy pojawit sig film; z fil-
mem, kiedy pojawila si¢ telewizja i wideo). Nawet jesli ta zmiana
jedynie w pierwsze] fazie reakcji dominuje niepodzielnie, to od
fego momentu autoreferencyjnos¢ pozostaje obecng potencjalno-
§cig i konieczno$cia; wymusza ja bowiem istnienie innych sztuk
i wspotzawodnictwo z nimi. Druga reguly powtarzajacq Sie
w rozwoju sztuki wydaje sig wyrastajaca 2 rozpadu dynamika,
Kiedy w sztukach pigknych doszlo do rozdzielenia ptaszczyzny
odzwierciedlania éwiata od doswiadczenia koloru i formy jako ta-
kich (fotografia i abstrakcja), to poszezegdlne, zdane na siebie
rozszezepione elementy mogly doprowadzi¢ do powstania no-
wych form. Pod wptywem dekompozycji jednego gatunku na
jego poszezegoine elementy powstaja nowe jezyki formy. Kiedy
dochodzi do rozdzielenia .sklejonych” dotad aspektow jeryka
i ciala W teatize, a granice postaci i bezpo§redni zwrot do publi-
cznodei truktowane sq jako autonomiczne rzeczywistosei, kiedy
wyodrgbnia sig przestrzef dZzwigku 7 przestrzeni gry, WOwezas na
skutek autonomizacji poszezegdlnych warstw wylaniajg si¢ nowe
grodki 1 sposoby przedstawienia.

Skoncentrowanie sig na teatralnosei a nie na literackim, foto-
groficznym i filmowym odzwierciedlaniu rzeczywisto§ci mozng
okregli¢ mianem reteatralizacji”, ktéra charakteryzuje ekspery-
menty klasycznej awangardy. Przede wszystkim badania Eriki
Fischer-Lichte® uezynily glownym przedmiotem zainleresowanin
wprowadzony poczatkowo jako hasto koncepeje Fuchsa otaz uki-
oty zwigzek tej idei z produktywny recepejq europejskiej i poza-
europejskiej nieliterackic) tradycji teatralnej w tych nurtach
awangardy. Celem nie bylo jednak wytacznie przemyslenie na

¢ Poza niemieckimi publikncjomi zob, np.: Erika Fischer-Lichte, The Shaw
and the Gaze of Theatre. A European Perspective, Towa University Presg 1997,
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nowo czysto estetycznych mozliwosci teatru. Nie chodzito jedy-
nie o reteatralizacj¢ samego teatru, lecz réwniez o otwarcie prze-
strzeni teatru na inne praktyki: kulturowe, polityczne, magiczne,
filozoficzne, na zgromadzenie, $wigto i rytuat. Nie nalezy ograni-
czaé znaczenia awangardy do kwestii estetycznych, ktérym pojg-
cie ,reteatralizacji” wydaje si¢ szczeg6lnie bliskie. Pragnienie
awangardy, by przekroczy¢ granicg migdzy Zyciem a sztuka, stas
nowito réwniez motyw reteatralizacji.

Efektem tego rozwoju jest teatr, ktéry — kiedy chce sig¢ go
opisaé, pochwali¢ lub zdemaskowad - okresla si¢ mianem teatru
rezysera lub ,teatru rezyserow”, Autonomizacja teatru i zwinzas
ne z niq zwiekszenie znaczenia rezyserii wydaje si¢ nieodwotals
ne. Nie zwracajac uwagi (catkowicie stusznie) na przecigtne umy-
sty w teatrze, ktore wlaczajq istotne teksty do swego réwnie ogra
niczonego horyzontu do$wiadczefi Zyciowych i artystycznych,
trzeba jednoczednie podkredlié, ze cata wrzawa wokot rezyser
skiej samowoli w wigkszo$ci przypadkdw wynika z tradycyjnego
rozumienia teatru literackiego w sensie XIX-wiecznym albo tez
po prostu z niechéei poznania teatru, ktéry nie zgadza sig z dotych.
czasowymi przyzwyczajeniami. Rozréznienie migdzy teatrem res
Zysera a tealrem aktora czy autora dotyczy naszego tematu - od-
dzielenia teatru dramatycznego od postdramatycznego — jedynie
marginalnie. Teatr rezysera jest niczbednym warunkiem dyspozy-
tywu postdramatycznego (nawet jedli rezyserig praejmuje-kolek-
tyw), jednak réwniez teatr dramutyczny. czgsto bywa teatrem rezysera,

Obserwujye podejmowany na przefomie XIX i XX wieku
nows, prébe wydobyceia samoistnodei teatru, trzeba zwrécic uwage
na jeszeze jedng charakterystyczng rzecz. To wlagnie teatr rozry-
wki kotica XIX wieku umocnit bardziej wymagajacych ludzi te-
atru w przekonaniu, Ze migdzy tekstem a pelnym rutyny teatrem
istnieje powazny konflikt. Przywrdcenie kompleksowosci i auten-
tycznosci teatrowi stanowilo centralny motyw wszelkich wysil-
kéw artystycznych zaréwno Craiga, juk Czechowa i Stanista-
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wskiego, Claudela i Copeau, Nawet jesli oddalano si¢ wéwfzus
ogromnymi krokami od tradycyjnej prezentacji dramatu, a kilku
zwolennikéw autonomii i reteatralizacji teatru domagato sig cal-
kowitej rezygnacji z tekstu w teatrze, to jednak radykalny teatr tgj
epoki nie dazyt po prostu do zasadniczego ograniczenia Znaczenia
. wartosci tekstu, lecz rowniez prébowal go ratowaé. W nadcho-
dzacym teatrze rezysera chodzilo wiagnie o to, by odebrac t.eksty
konwencji i uchroni€ je przez dowolnymi, bczscnsownyn}‘)u albo
niszezacymi dodatkani kulinarnych efektow temmlnyc.h : Kto_
dzisiaj wzywa do rutowania teatru literackiego przed hzznmebnyr?n
czynami rezyseri, powinien pomysle¢ przez chwile o te) re)agn.
Wiecej niebezpieczenstw grozi tradycji pisanego tekstu ze strony
muzealnej konwencji niz ze strony radykalnych form ich wyko-
rzystania w teatrze.

Trzeci etap: neoawangarda

7, punkiu widzenia genealogii teatru postdrzlmutyczncg‘t)
ogromne znaczenie miata rewolucja teatralna ,,nen;.xwungm:dy .
W Niemczech tak zwana \Jaza rekonstytucji” (Rekonstituiions-
phase) doprowadzita do problematycznego ngmnic;eniu kultury
i tentru do niepolitycznego Jhumanizmu”, 7, jedne] strony m{,.»
kwit gospodarczy lat pigédzicsigtych doprowadzit (l(.‘) powstania
ponad stu powyeh teatrow, z drugiej zas sceng ‘4(10[?‘11[10%‘&"! kon-
serwatyzm Griindgensa oraz préba zapomnienia politycznej pree-
sziodci i calkowitego oddania sig sprawom Skultury™. Nupm.wdq
niezdecydowanic i rwozliwie zaczynaja pojawiaé sig W Niem-
czech pierwsze eksperymentaine proby, podezas gdy w USA przy
Bluck Montain College, po tym jak na sceng wkroczyli .lnAhn
Cage, Merce Cunningham, Allan Kaprow. wytyezone zostaly Juz
zupelnie nowe drogi.

v Jean-Jacques Roubive, Thédive et mise en seene 1880--1980. Paris 1980,
s. 54.
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P67ne lata pigédziesiate daja poczatek migdzynarodowej re-
wolucji. Strzat do startu pada nie tylko dla awangardy, lecz row-
niez dla pop-kultury, dokonujacej przewrotu we wszystkich ob-
szarach zycia prywatnego i publicznego. Dzigki muzyce rocko-
wej (Chuck Berry, Elvis Presley) po raz pierwszy w historii tak
wyraznie produkuje si¢ muzyke, ktéra éwiadomie i wylacznie
przeznaczona jest dla mtodych ludzi. Zaczyna si¢ zwycigski po-
chéd kultury miodziezowej. W Niemczech, ktére w sztukach
pieknych oraz w kulturze zycia codziennego ulegaja wplywom
amerykafiskim, w teatrze bedacym reakeja na martwy teatr edu-
kacyjny dochodzi do zarliwej recepcji sztuk Becketta, lonesco,
Sartre'a i Camusa. Fuzja filozofii i teatru absurdu 2 egrystencja-
lizmem odbija si¢ silnym echem, podobnie jak op6Zniona niegdy$
w Niemczech recepeja takich kierunkéw artystycznych, jak sur-
realizm czy abstrakcyjny ekspresjonizm, Zaczyna sig recepeja
Kafki, wazne staja si¢ muzyka seryjna i informel. Podezas gdy
w NRD ton zdaje sig nadawaé estetyka Brechta - szezegolnie po
triumfalaych wystepach godcinnych Berliner Ensemble = (w co-
dziennej rzeczywistosei jednak podejrzana i zwalczana w imi¢
tak zwanego realizmu socjalistycznego™), na calym dwiccie,
a przede wszystkim w Niemcezech Zachodnich okolo 1965 roku
rodzi sie nowy teatr prowokacji i protestu, Symbolami tej teatral-
nej rewolty staly si¢ przedstawienia dramatu Marat/Sade Petera
Weissa w Berlinie i Londynie w inscenizacji Konrada Swinar-
skiego oraz Petera Brooka.

W latach sze§édziesigtych pojawia sig — by w ruchu '68
osiagna¢ swoje apogeum - nowy duch eksperymentowiniy we
wszystkich sztukach. W 1963 roku we Prankfurcie do zycia po-
wolane zostajy . Experimenta”, Daje o sobie znac nowy Lstyl bre«
meriski”: pod kierownictwem artystycznym Kuita Htbnera po-
wstaje mtody rewolucyjny teatr tak pod wzglgdem polityeznym,
jak i formalnym, ktéremu wyrazny profil nadaja Peter Zadek,
Wilfried Minks i Peter Stein, W 1969 roku ten ostatni przenosi sig
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do Berlina i na dziesiatki lat czyni z berliiskiej Schaubiihne teatr
o randze miedzynarodowej. W USA dziata wyjatkowo kreatywna
awangarda, w ktérej twérezosei sztuki pigkne, teatr, taniec, film,
fotografia, literatura staja si¢ jedna artistic community. Z przekro-
czenia granic migdzy sztukami czyni ona obowigzujaca regule,
ukazujac ,normalny” teatr jako przykurzony juz nieco eksponat.
Nowa sztuka environmentalna (antycypowana juz przez dzieta
Merz Kurta Schwittersa) poprzez wiaczenie do koncepcji dzieta
realnej obecno$ci widzow (Rauschenberg) zbliza si¢ do teatru,
Opakowania Christo jako ,dzieta” wehodza w interakcjg z thuma-
mi odwiedzajacych je ludzi, Juz action painting stanowiacy ro-
dzaj ,.ceremonii malowania” przypomina teatralng sytuacjg, cho¢
dzieto powstale w czasie majacej sumoistng wartodé akcji sceni-
cznej istnieje samo dla siebie jako przedmiot Zwigzany w sposob
jedynie podredni ze sceny swych narodzin. Yves Klein jako rezy-
ser pokazuje swoje Anthropometrie jako spektakl z muzyky dla
widzéw. W happeningu, a tak naprawdg dopiero u Wiederiskich
Akgjonistow, akeja przybiera postac rytuatu, W 1969 roku Ri-
chard Schechner inscenizuje Dienizosa 69, podezas Ktorego wi-
dzowie zostaja zmuszeni do wejscia w cielesny kontakt z aktora-
mi. !

W latach szedédziesiatych w centrum zainteresowania znaj-
duje sig rowniez ,teatr absurdu”. Znosi on logiczni SEnsOWnose
przebiegu akeji, jednakze w owym rozpadzie sensu zadziwiajaco
silnie trzyma sig klasycznyeh jednodci dramatu, Co tyezy jednak
lonesco, Adamova i innych przedstawicieli teatru okreslanego
mianem ,teatru absurdu” lub ,teatru poetyckiego” 2 tradycjy kla-
syczna to z pewnofcia dominacjn mowy, Dla lonesco stowa sta-
ja sig wprawdzie corces sonores démunies des sens”, lecz whas-
nie dlatego ostatecznie sztuka - jak na przyktad Lysa Spiewaczka
— winna wyglasza¢ prawde ,Swiata” w nowej perspektywie, czyli
- jak pisze lonesco ~ ukazaé rzeczywistodé W jej prawdziwym
éwietle, poza wszelkimi interpretacjami i arbitralng przyczynowo-
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écia”'®. Réwniez ten teatr bezkompromisowej krytyki sensu uwis
zat sie za projekt nowego §wiata, autor zas za jego tworce. Takze
jako gra pozioméw absurdu nadal stanowit teatr odzwierciedlaji:
cy rzeczywisto$é. I podobnie jak nowy polityczny teatr prowoki-
cji byt wierny tej hierarchii, ktéra w teatrze dramatycznym osti-
tecznie podporzadkowuje §rodki teatralne tekstowi. Charaktery-
styczne dla teatru dramatycznego potaczenie dominacji tekstu,
konfliktu postaci i totalnosci ,,akeji” (nawet jesli groteskowej)
oraz odzwierciedlania rzeczywisto$ci nadal pozostato w nim nie-
NAruszone,

Jesli przywotamy opis teatru absurdu dokonany przez Esslis
na, to moZemy odnie$¢ wrazenie obcowania z postdramatycznym
leatrem lat osiemdziesiatych. Bo przeciez , brak tutaj istotnej akejl
i intrygi”, w sztukach ,nie ma postaci, ktdre mozna by okredli¢
jako charaktery”, lecz raczej ,jako cof w rodzaju marionetek";
sztuki te ,nie maja czesto ani poczatku ani korica”, a zamiast
lustrem rzeczywistodci wydaja si¢ ,Justrzanymi obrazami snow
i lek6w”, skladajq sig nie z ,cigtych replik i gtadkich dialogdw",
lecz czesto z ,pozbawionego tadu i skfadu gadania"“. Czy jest to
opis teatru Roberta Wilsona? Poniewaz w teatrze postdramatycz
nym rzeczywidcie mozna stwierdzic cof takiego jak ,.absence de
sens”, to wydaje sig logiczne, by pordwnac¢ ten teatr 2 teatrem
absurdu, ktéry negacje sensu niesie juz w samej nazwie, Atmo-
sfera, z ktérej rodzi sig i kt6rg zyje teatr absurdu, ma swe vzasud-
nienie $wiatopogladowe, polityczne, filozoficzne i literackie: do-
éwiadczenie barbarzyfistwa XX wieku, realnie mozliwy koniee
historii (Hiroszima), bezsensowna biurokracja, polityczna rezyge
nacja. Egzystencjalny zwrot ku jednostee i w strong absurdu §el-

0 Bugéne lonesco, Notes et contre-notes, Parls 1962, 8. 159, Zob, takze: Cuy
Michaud, lonesco. De la dérison a Uanti monde, [w:] Le thédtre moderne 1,
red, Jean Jocquot, Paris 1973, s, 37-43. -

o Martin Esslin, Absurdes Theater, Frankfurt/Main 1967, 6. 12,
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§le wiazy si¢ ze soba. Komiczne zwatpienie staje si¢ zasadnicz ym
rysem dramaturgii Frischa, Diirrenmatta, Hildesheimera 1 innych.
Hasto: ,Nam przystoi juz tylko komedia” jest wyrazem utraty
tragicznej wyktadni §wiata jako caloéci. W filmie, poza francuski-
mi filmami egzystencjalistycznymi, kongenialnego przetoienia
tego doswiadezenia dokonuje Stanley Kubrick w Doktorze Stran-
gelove, lub jak przestatem sig martwié i pokochatem bombe. Jed-
pakze odmienny kontekst §wiatopogladowy nadaje tym wszy-
stkim motywom nieciggtosei, kolazu i montazu, rozpadowi narra-
¢ji, zamilknigein i bezsensowi, ktére teatr absurdu taczg 2 teatrem
postdramatycznyim, catkowicie odmienne znaczenie, Kiedy Esslin
stusznie zestawia elementy formalne teatru absurdu z tematyka
swiatopogladows, podkreslajac przy tym w szezegoInodel ,,po-
czucie metafizycznego lgku ze wzglgdu na absurdalno$¢ ludzkiej
egzystencji"”‘, to dla teatru postdramatycznego lat osiemdziesiy-
tych i dziewigédziesiatych rozpad §wiatopogladowych pewnikéw
nie przedstawia juz wywolujacego lek problemu metafizycznego,
lecz zasadniczy fakt kulturowy.

Teatr absurdu Scidle wiaze sig z dramatem lirycznym, ktdry
nalezy do genealogii (nie do typu) teatru postdramatycznego. Ty-
tut drugiego zbioru teatralnego Tardieu (Poémes @ jouer, 1960)
wyznacza ten whadnie kierunek. Sztuka Conversation-Sinfonietta
tworzy ze strzgpdw codziennych rozmdw kompozyej¢ muzyczng.
W L'ABC de notre vie (wydane 1958, wystawione 1959) odnaj-
dujemy okreslenie gatunkowe Poemat sceniczny % glosem solo-
wym oraz chérem. Podezas prapremiery wykorzystano muzyke
Antona Weberna, Istnieje réwniez sztuka bez postaci, w ktorej
w pustym pokoju wybrzmiewaja jedynie glosy (Voix sans person-
ne). Naprzeciw teatru postdramatycznego pojawia sig ,teatr po-
etycki”, ktéry Hsslin odgranicza od teatru absurdu'®, a ktory jest
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temu teatrowi bardzo bliski. Chodzi tu o teatr literacki, w tradycji
teatru dramatycznego, kt6ry od postdramatycznego dzieli prze-
pasé. Podsumowujac: teatr absurdu nalezy jak teatr Brechta do

* tradycji teatru dramatycznego. Niektore teksty rozrywaja ramy

dramatycznej i narracyjnej logiki. Lecz dopiero wtedy, gdy poza-
jezykowe $rodki teatralne osiagna réwnorzedng pozycje do tekstu,
a spektak] stanie si¢ mozliwy réwniez bez niego, zostanie posta-
wiony decydujacy krok w strong teatru postdramatycznego. Dla-
tego tez nie powinni$my mowic¢ o ,kontynuacji” teatru absurdu
i teatru epilc.:kic.agc“t w teatrze najnowszym, lecz o zdecydowanym
zerwanin z nimi. Zaréwno teatr epicki, jak i teatr absurdu za po-
moca réznoradnych §rodkéw tezymajy sig prezentacji fikcyjnego
i skonstruowanego kosmosu tekstu jako dominanty. Natomiast te-
atr postdramatyczny juz nie,

Réwniez dobrze rozwijajacy sig w latach sze¢dziesiatych te-
atr dokumentalny wykracza nieco poza tradycjg teatru dramaty-
cznego. Sceny proceséw sadowych, przestuchar, zeznan §wiad-
kéw zajmujy w nim miejsce dramatycznej prezentacji zdarzefi,
Moina by postawié zarzut, ze sceny sadowe czy przestuchania
swiadkéw stanowia rowniez frodki tradycyjnego teatru, stuzace
wywolaniu napigeia dramatycznego. Stuszne jest to wprawdzie
wobee wielu dramatow, jednak nie w tym przypadku, gdy? od
rezultatu postgpowania procesowego czy wydanego wyroku w te-
atrze dokumentalnym prawie nic nie zalezy. O sprawach podej-
mowanyeh przez taki teatr (polityczna lub moralna wina w bada-
niach broni atomowej, wojna w Wietnamie, imperializm, odpo-
wiedzialno§¢ za okruciedstwo obozéw koncentracyjnych) juZ
dawno zdecydowata historia i polityka, Z tej perspektywy teatr
dokumentalny znajduje si¢ w obliczu bardzo podobnych trudno-
$ci co kazdy dramat historyczny, kiéry musi podjaé sig tego, co
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niemozliwe: przedstawi¢ znane juz historyczne fakty raz jeszcze
jako niepewne zdarzenie, rozstrzygajace si¢ dopiero w trakcie
rozwoju dramatycznych wydarzed. Napiecie nie lezy w r0ZWOoju
zdarzer, lecz ma charakter rzeczowy, mySlowy, przewaznie ety-
cznie-moralny: chodzi tu nie o dramatycznie przedstawiony, lecz
Lomoéwiony” gwiat"”, Z drugiej strony mniej konsekwentni auto-
rzy jak Rolf Hochhuth nie unikngli pokusy przetozenia materiatu
dokumentalnego ponownie na forme dramatyczng, ¢o za jego cza-
sow wywolato ostrg krytykg Adorno.

Watpliwa pozostaje kwestia, czy tak wielokrotnie deklarowa-
ny charakter polityczny teatru dokumentalnego mogl zostad prze-
zefl utrzymany, skoro formalnie teatr ten tak bardzo zblizyt si¢ do
teatru dramatycznego, W 1980 roku Peter Iden stwierdzit, 2e
sztuka Namiestnik Rolfa Hochhutha pozostata zbyt ,.bezstronna
wzgledem wiasnej formy dramatyczne)” | diatego nlgdy nie byla
siricte polityczna, ale zupetnie inaczej wy%lacla sprawa ze styn-
nym przedstawieniem Tasso Pelera Steina'®, Stalo sig oczywisto-
§cia, ze obchodzenie sig 2 klasycznymi tekstami w teatrze coraz
czgiécie] polega na thumaczeniu dramatycznogei materiatu jako
dramatu rozpadu wszystkich tradycyjnych makdw”, Przedstawio-
ny w materiale dramatyczny konflikt zmienit sig w ,,sposob ob-
chodzenia si¢ 2 tym rmaeriatern™"”, To stwierdzenie odnosi sig do
silnego przeciwstawienla dramatycznego tradygjonalizmu i po-
czqtkéw odmiennej prakiyki tearalnej w Tasso Petera Steina,
(Sam Stein nie kontynuowal jednak w Swiadomy sposob gestu
tego zerwania i powstania nowego teatru, Wkrbtce, wapierany
przez Dietera Sturma, rozwinat stusznie przez krytykow chwalo-
ng, lecz raczej neoklusyezny estetyke Schaubtihne, jedny z naj-

¥ Harald Welnrich, Tempus, Besprochene und erzihlte Welt, Stutgart 1971,
W pater Tden, Am Ende der Newlgkeiten. Am Anfung des Newen? [wi] Theater
1980, Jahrbuch , Theater Heute™, s. 126.

Y thidem, 5. 127,
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piekniejszych realizacji teatru dramatycznego w epoce zakwestio-
nowania jego istnienia). To, co w teatrze dokumentalnym zapo-
wiada przyszio§é, to raczej nie bezposrednie polityczne oddziaty-
wanie, a juz z pewnoscia nie jego konwencjonalna dramaturgia,
lecz cecha, ktdra spotykala si¢ z odrzuceniem i krytyka. Teatr ten
,dramatyzowal” wprawdzie dokumenty, lecz jednoczesnie wyka-
zywal wyraZng tendencj¢ do form bliskich oratoriom, do rytu-
at6w, nawet jesli przedstawiaty one przestuchanie, zeznanie czy
sad. Uderzajace bylo to szczegélnie w Dochodzeniu Petera Weis-
sa, ktére nieprzypadkowo narodzilo sig z jego zainteresowar
Dantem oraz z wiasnego planu napisania czego§ w rodzaju Infer-
na. Groza obozéw zaglady wyartykutowana zostata w tym tek-
§cie w chéralnych épiewach, kt6re podnosza wypowiedzi do po-
ziomu liturgicznie oddzialujgcego recytatywu.

Mozna powiedzieé, ze w znakomitych tekstach tego okresu
wyraZniej niz w praktyce rezyserskiej zakwestionowaniu podlega
dramatyczny model komunikacji. Dlatego, na przykiad, do gene-
alogii teatru postdramatycznego nalezg ,.8ztuki mowione”
(Sprechstilcke) Petera Handkego. Teatr podwaja sig, cytuje swojg
wlasng mowe. Dopiero poprzez wewngtrzne wydrazanie si¢ zna-
k6w teatralnych, przez ich radykalna autoreferencyjng jakosc, po-
§rednio zdarza sig ,,wypowiedZ”, pojawia sig odestanie do realno-
Sei. Problematyzacja ,realnodei” jako realnoci znakéw teatral-
nych staje si¢ metafory wewnetrznej pustki, totalnego zamknigeia
w sobie méwiaeych postaci, Skoro nie mozna juz odezytaé zna-
kéw jako wskazujacych na znaczone, to bezradna publicznosc
staje wobec alternatywy, albo wobec tej nicobecnodei w ogole
zrezygnowad z mySlenia, albo zabrag si¢ do lektury samych form,
gier jezykowych i aktordw, tak juk prezentujy sig w swoim byeiu
tu i teraz. W pewnym sensie taki tekst jak Publicznos¢ awymysla-
na, ktéry ex negativo czyni tematem wszystkie kryteria teatru
dramatycznego, pozostaje zwinzany 2 tq tradycja jako ,metadra-
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mat lub metateate”'®, jak (z whasciwym sobie niezdecydowaniem)
méwi Pfister. Zarazem jednak wskazuje droge do teatru po dra-
macie.

Wymienione nurty teatru neoawangardowego czgsciowo
sktadaja w ofierze dramatyczny sposéb przedstawiania, ostatecz-
nie jednak utrzymujy decydujacy o catodel zwiazek migdzy te-
kstem pewnej akcji, relacji, procesu a bazujacym na nich teatral-
nym przedstawieniem. Ta fuzja rozpada sig¢ w teatrze postdrama-
tycznym ostatnich dziesiecioleci. Intermedialnodc, cywilizacja
obrazéw, sceptycyzm wobec wielkich teorii i wielkich narracji
uniewazniaja hierarchig. kiéra wezesniej gwarantowata nie tylko
podporzadkowanie tekstowi Srodkéw teatralnych, lecz w ten spo-
s0b zapewniata rowniez ich wewnetrzng koherencje. Nie chodzi
juz tylko o utrzymanie i uznanie samodzielnodei inscenizacii jako
teatralno-artystycznego projektu, lecz o odwrdcenie konstytutyw-
nych dla watru dramatycznego relagji; odwrécenie poczatkowo
podskdrne, a nastepnie jawne. Nikt juz nie pyta o to, czy | jak
teatr w adekwatny sposib ,odpowiada” dominujacemu nad wszy-
stkim tekstowi. To raczej tekstom zacaje sig pytanie, czy i jak
potrafig staé si¢ adpowiednim materiatem do realizacji tealralne-
go projektu, Nie chodzi tu 0 stworzenie catosci estetycznej kom-
pozycji teatralnej ze stowa, sens, dzwigku, gestu itd., kidry widz
odbieratby jako pewien totalny konstrukt. Teatr sam nabiera cha-
raktera fragmentu i niepeogci. Odrzuca tak diugo niekwestio
powate keyterium jednogei i syntezy, korzystajac 2 szansy (i nic-
bezpicezeistwa) zaufania pojedynczym impulsom, fragmentom
i mikrostrukturom tekstow, by urzeczywistnié nowy rodzaj pra-
ktyki teatralnej. Odkrywa przy tym nowy kontynent performas
tywnodci, nowego rodzaju obecnodé pperformerow”, Ktorymi sta-
ja sig naktorzy”, 1 stwarza wiclopostaciowy Krajobraz teatralny
poza formarn: opartymi ta dramacie,

W Manfred -Plister, Das Drama, Minchon 1980, 8. 330,
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RZUT OKA NA KLASYCZNA AWANGARDE

By oméwié najnowsze formy teatralne, trzeba powrdci¢ do
ruchéw klasycznej awangardy, poniewaz to wowezas po 1az pier-
wszy doszlo do rozsadzenia zdezaktualizowanej juz klasycznej
dramaturgii jedno$ci. Nie chodzi tu, rzecz jasna, o uzupelnienie
i tak bogatej juz literatury dotyczacej tej epoki ani o stworzenie
inwentarza wielostronnych wptywéw klasycznej awangardy na
teatr postdramatyczny, lecz jedynie o wydobycie kilku szczegol-
nie istotnych propozycji i linii rozwojowych, kiore w dwietle te-
atru postdramatycznego wydaja sig nigzwykle interesujace.

Dramat liryezny, symbolizm

Michael Kirby w analizie teatru - jak sam go nazywa -
Jformalistycznego” proponuje rozrdznienie migdzy Lantagonisty-
canym” i hermetycznym” modelern awangardy. Shusznie zauwa-
2. 7e powszechne przekonanie o tym, Ze teatr awangardowy 1oz-
poczal sie od skandalu wokdt wystawienia Ubu Krdla Alfreda
Jarry'ego w 1896 roku w Paryiu, dotyczy wylacznie jednej linii
rozwoju. Jedynie owa ,antagonistyezna” linia (padajace na po-
czatku spektakln stowo merdre” [,,growno”] moglo wowezas je-
szeze doprowadzié do épater le bourgeois!) ma swoj poczatek
wihagnie wiedy i przez futuryzm, dadaizm i surrealizm prowadzi
prosty droga do nowej estetyki prowokacji, Jednakze réwnolegle,
i to wezesniej, wraz z symbolizmem rodzi si¢ awangarda, ktorg
Kirby nazywa ,hermetyczny”: , Teatr awangardowy zaczal si¢ ~

jeszeze przed prapremiery Ubt K v6la - najpdiniej wraz z symbo-

listami. Estetyka symbolistdw stanowita demonstracy iny zwrot ku
wnetrzu, ucieezke od mieszezaiskiego dwista i jego zasad w stro-
ne éwiata bardziej osobistego, prywatnego i wyjatkowego. Spek-
takle symbolistéw odbywaly sig w malych teatrach, Byly adosob-
nione, zdystansowane i statyczne, wymagaty niewielkiej ilodei
energii fizyczne), Swiatlo czesto bylo przygaszone, aktorzy zad
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ukryci za plachtami cienkiego materiatu. (...) Sztuka teatru byfa
jakoscig samowystarczalng, wyizolowana, zamknieta sama w so-
bie. Mozemy to nazwaé «hermetycznym» modelem spektaklu
awangardowego"m. Teatr symbolistéw stanowi istotny krok na
drodze do teatru postdramatycznego za sprawi, swej niedramaty-
cznej statycznosci i tendencji do form monologowych. Stéphane
Mallarmé proponuje taka koncepcje Hamleta, wedle ki6rej sztuka
ta ma wiasciwie tylko jednego bohatera, usuwajacego wszystkie
inne postaci na margines jako ,statystéw”. Stad wiedzie prosta
droga do sposobu, w jaki Klaus Michael Gritber wystawit Fawsta,
zag Robert Wilson Hamleta: jako neoliryczny teatr, traktujacy
sceng jako miejsce écriture, w ktdrej wazystkie elementy teatru
staja sie literami poetyckiego ,tekstu”, Warto zwrGeié uwage na
stowa Maeterlincka: ,Sztuka teatralna przede wszystkim winna
by¢ poematern”. Co ciekawe, poeta dopowiada, ze pod wplywem
okrutmego nacisku tych ,okolicznodei”, ktére wedle naszych
Hkonweneji” stanowiy rzeczywistosé, sam musi troche oszukiwad,
fu i tam (,¢a et 12”) pozwalajac na przeblyski zycia codziennego.
Te motywy, kiére dla Maeterlincka stanowig czysty kompromis,
ludzie niestety zwykle przyjmuja jako jedyne istotne clementy,
podezas gdy dla poety — warto zauwazyé, ze réwniez dla %)ety
teatru - stanowig one wylgcznie powierzchowne ustgpstwa ™ na
rzecz publicznodci, ktéra pragnie przedstawienia tego, co jest
w stanie rozpoznaé jako rzeczywistosé. To samo dotyezy — juk
wyraznie twierdzi Maeterlinck — réwniez tego, co nazywa sig
étude des caractéres. Tezy te oznaczajy rezygnacje ze splotu na-
piccia, dramatu, akeji i nagladowania, Jak poswiadcza nazwa dra-
me statique (dramat statyczny), dochodzi jednoczednie do odrzu-
cenia klasycznej idei postgpujgcego, linearnego czasu na rzecz
plaskiego ,czasoobrazu”, czasoprzestrzeni,
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Statycznosé, duchy

Powszechnie wiadomo, ze teatr azjatycki stal si¢ wowczag
jednym ze Zrédet inspiracji dla teatru europejskiego. Paul Claudel
z fascynacja méwil o opozycji wobec dramatu; ,,Dramat, to cod,
co si¢ zdarza; teatr No to ktos, kto przybywa™'. Zabraklo niewiel-
kiego tylko komentarza, by w tej formule odnaleZé zupelne wy«
razenie opozycji migdzy teatrem dramatycznym a postdramatycz.
nym: objawienie zamiast akcji, performance zamiast przedsta-
wienia, Teatr No stanowi dia Claudela rodzaj dramatu, ktéry wy-
kazuje podobng strukturg do snu®, Poszukujac ,,nouveau
cérémonial théftral” (Mallarmé), odnaleziono u Japoriczykéw te-
atr totalny o horyzoncie metafizycznym. Jak w symbolizmie
Mallarmégo oda, tak msza katolicka mogta sta¢ si¢ modelem dla
teatru. Wida¢ gotym okiem, %e¢ ceremonialny charakter teatru
azjatyckiego stanowit istotny bodziec dla tego rodzaju wizji, Nic
wprawdzie nie tgczy takiego teatru z realistycznym ,dramatem”
europejskim, tworzy on jednak przestrzen blisky rytualnemu spo-
sobowi percepeji, ktéry pozwala na zatoczenie fuku od teatru
azjatyckiego przez Maeterlincka i Mallarmégo az do Wilsona,
W koncentracji na rytuale ujawnia si¢ ten rodzaj doswiadezenia,
ktére trudno okresli¢ inaczej niz za pomocy staromodnego stowa
Przeznaczenie, U Maeterlincka ten temat staje si¢ jawny i central-
ny. W opozycji do trywialnej przyczynowosci codziennego do-
$wiadczenia teatr powinien wyrazaé poddanie cztowieka wybo-
rom nieznanych mu praw, Byloby bigdem zinterpretowad takie
z pewnoScig problematyczne koncepeje, postugujac sig krytykg
ideologiczng, Nawet jesli pdZniej tak zwany ,teatr obrazéw Wil-
sona wytwarzal specyficzng aurg przeznaczenia, ukazujac postaci
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poddane dziataniu tajemniczej magii, to tej teatralnej gry nie da
sie utozsamid z jaka$ jedna konkretng teza, ideologia losu i prze-
znaczenia. W dramaturgii statycznej” Maeterlincka chodzito
o przekazanie dowiadczenia bycia wydanym na odgérne wyroki,
ktére w teatrze No powstaje poprzez zamknigcie ludzkiego Zycia
w gwiecie powracajacych duchéw. To nie przypadek, ze jadro
koneepcji teatralnych zaréwno Wilsona, jak i Maeterlincka stano-
wig lalki, ruchome automaty, marionetki, We wezesnym szKicu
Un thédure d'androides Maeterlinck pisze: \Wydaje sig, %e kazda
istota, ktéra wywoluje wrazenie zycia, sama nie bedge zywa, po-
zwala my$leé o sitach nadprzyrodzonych. (...) To zmarli, ktdrzy
zdaja sic przemawia¢ do nas podniostym glosem...”™ Teatr post-
dramatyczny Tadeusza Kantora z jego zagadkowymi, animalisty-
cznie ozywianymi przedmiotami i aparaturami, podobnie jak hi-
storyczne duchy i upiory w postdramatycznych tekstach Heinera
Muillera odwolujg si¢ do tradycji teatralnego pojawiania sig ,losu”
i duchéw, ktore — jak przekonuje Monique Borie — majq decydu-
jace znaczenie dla zrozumienia catego wspdfezesnego teatru %

Poezja sceny

Istnieje jednakZe bardzo istotna téznica migdzy nowym te-
atrem @ teatralng koncepeja symbolistéw: ta ostatnia w opozycji
do panujacego wowezas teatru rozrywki gosita konieczno§¢ do-
minacji na scenie jezyka poetyckiego. Jednak za esencje tekstu
teatralnego nie uznawano juz -~ jak o miato miejsce w teatrze
dramatycznym - (ekstu roli, lecz tekst jako poezje, ktorej z kolei
miata odpowiadaé whasna ,poezja™ teatru. Réwniez Maeterlinck
(jak Craig) byl zdania, Ze nie powinno si¢ wystawiad wielkich

B Didier Plassard, L'actenr en effigie. Figures de U'homme artificlel deans le
thédtre des evantgardes historiques. Allemagne, France, lalie, Vavsanne 1992,
s, 38.

" Monigue Borie, Le funtdme ou le thédre qui doute, Poaris 1997,
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sztuk Szekspira, gdyz w ogéle nie sa ,sceniczne”, a ich wysta-
wienie grozi porazka25. Tym samym mozliwe stato sig zniesienie
tradycyjnego potaczenia tekstu i sceny, a takze pojawita si¢ per-
spektywa ponownego, lecz odmiennego ich zespolenia. Skoro
tekst teatralny stanowi niezalezna jako$¢ poetycka, a jednoczes-
nie ,,poezja” sceny niezalezng od tekstu czysto atmosferyczng po-
ezje przestrzeni i wiatha, to dyspozytyw teatralny pojawia si¢
w obszarze takich mozliwodci, ktére w miejsce automatycznej
jednosei pozwalajg na rozszczepienie a nastgpnie na wolng
(uwolniony) kombinacj¢ najpierw tekstu i sceny, a nastgpnie
wszystkich znakéw teatralnych,

W ten oto sposéb w perspektywie teatru postdramatycznego
zobaczony liryczny i symboliczny dramat fin de siécle’u przenosi
sie z peryferii do centrum zainteresowania, albowiem dramat ten
— by dojé¢ do nowej poezji teatru —~ musi znie§¢ dramatyczne
prawidia akeji, ,, Teatr statyczny Maeterlincka - pisze Bayerdtrfer
~ stanowi pierwszg niearystotelesowska dramaturgieg europejskie-
go modernizmu, duzo bardziej radykalng niz wiele poZniejszych,
albowiem kwestionuje jadro definicji Arystotelesu - akeje; Mae-
terlinck zauwaza ponadto, e najistotniejsze cechy jego teatru sta-
tycznego W Znacznym stopniu zrealizowaly si¢ jeszeze przed
Arystotelesem, a mianowicie w starogreckiej tragedil, jak chocby
u A jsc:hylosa"“. 7. pewnosciq datoby sig przytoczy€ jeszcze wiele
innych wezedniejszych form, ktére rezygnujy # podstawowych
sasad dramatycznodci. Monodramaty i duodramaty oraz melodra-
maty koden XVIIT wieku, na przyktad, stanowig rodzaj krétkich
tragedii, ograniczajacych sig do jednej sceny, jednej sytuacji, kto-

________ s o LS

= Quelque ehose d'Hamlet est mort pour BOUs, le jour ot nous 'avons vu
mourie sur 11 sedne, Le spectre d'un acteur I'n détrOné, et nous pouvons plus
éearter I'usurpateur de nos réve”. Cyt. za: Plassard, L'actenr, .., 8. 35,

% Huns-Peter Bayerdatfer, Maeterlincks Impulse fitr die Entwicklung der Thea-
tertheorie, |wi] Drama und Theater der Jubrhundertwende, red, Dicter Kafitz,
Tibingen 1991, & 125,
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re juz wdwczas nazywano niekiedy ,dramatami lirycznymi”.
, Nazwa dramat liryczny jest $wiadectwem tego, e nie ma tu
miejsca na stopniowo rozwijajaca si¢ akcje, zwroty, intryge i inne
chaotyczne przedsigwziecia, jak w dramacie przeznaczonym dla
teatru” ~ czytamy w Teorii sztuk picknych (Theorie der schinen
Kiinste) Sulzera z 1775 roku®’, Jak przekonuje Szondi, sytuacja
dramatu lirycznego jest niewatpliwie odmienna u Mallarmégo,
Maeterlincka, Yeatsa czy Hofmannsthala, Forma ta staje sig ,,zna-
kiem historycznej niemoznosei tragedii w pigciu aktach™®, Szon-
di uznaje wezesny sztuke Hofmannsthala Gestern (Wezoraj) jesz-
cze za ,dramat en miniature”, poniewaz podstawowe prawo ga-
tunku dramatycznego proverbe (odwrdcenie wyjsciowej tezy bo-
hatern) winze si¢ z zasady dramatycznej perypetii”. Smierd Tycja-
na rozpoczyna seri¢ wlasciwych dramatéw lirycznych, ,ktérych
podstawowy zarys stanowi nie akcja, lecz sywacja, scena, jak
w Herodiadzie Mallarmégo, w La Gardienne de Regniera oraz
w dwoch dzielach Maeterlincka Intruzie i Slepcach, ktére opubli-
kowano w 1890 roku”. ,Statycznosé, jednowgtkowosc, brak in-
trygi w dramacie lirycznym” objawiajq si¢ jako ,.reakcja na dra-
mat i trudnodei dramatu tego czasu”, kidre doprowadzy do po-
wstania nowoczesnego dramatu i zmian w praktyce teatralnej. In-
struktywny wydaje si¢ komentarz Szondiego™ dotyezacy symbo-
licznej praktyki inscenizacyjnej na przyktadzie liryeznego droma-
tu Henri de Regniera La Gardienne, Poemat czytali niewidoczni
dla publicznosei aktorzy ulokowani w kanale orkiestrowym, na
scenie natomiast pokazywano pantomimg za kurtyng 7z gazy.
Z jednej strony byta to odwazna i nowoezesna mysl, by rozdzie-
li¢ ruch i jezyk” i poprzes ,dysocjacje scenicznej akeji i sfowa”
T Cyt, za: Szondi, Das lyrische Drama..., 5. 19,
® Ibidem,

M Ihidem, v, 352.

W Ihidem, b, 143.
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zniesé tradycyjna ,koncepcje dramatis personae jako zamknig-
tych w sobie, tréjwymiarowych postaci”. Z drugiej strony ta de-
kompozycja modelu dramatycznego mogta w pelni dojs¢ do skut-
ku wtedy, gdy konsekwentnie zrezygnowano z iluzyjnosci przed-
stawianej rzeczywistosci, do czego powrécono dopiero w péi-
niejszych formach postdramatycznych. Szondi dotknat istotnej
kwestii, obarczajac wina za porazkg nowego stylu teatralnego je-
go czaséw ,sprzeczno$é migdzy antyiluzjonizmem rozbicia na
niemg gre | glos z jednej strony a iluzjonistycznymi §rodkami,
2 pomocq ktérych grze i glosom nadana miata zosta¢ aura taje-
mniczoéei™ !, Patrzqe z perspektywy teatru high tech, mozna po-
dejrzewad, Ze jedynie epizodyczne istnienie dramatu liryeznego
wigzalo sie réwniez z tym, Ze nie zostaly jeszcze spelnione tech-
niczne warunki, by nada¢ poezji scenicznej ten rodzaj gestodel,
ktéra nie pozwalataby na catkowity rozdzial stowa poetyckiego
od rzeczywistodel scenicznej.

Akty, akeje

Rodzi sig jednak i inne pytanie, a mianowicie, juki zwigzek
wykazuje teatr postdramatyezny z tymi ruchami awangardy, kto-
rych glosnymi hastami staly sig rozbicie wszelkiego zwigzku,
uprzywilejowanie bezsensu oraz akcji ,tu i teraz” (dada). A za-
tem z kierunkami, ktére z idei teatru jako ,dzieta” i z koncepeji
gensu zrezygnowaly na rzecz agresywnego impulsu, zdarzenia,
weiagajacego widzéw w akeje (futuryzm), albo poéwigeily nar-
racyjny zwigzek przyczynowy innym rytmom przedstawienia,
przede wszystkim logice snu (surrealizm). W dwictle koneepeji
Kirby’ego chodzi o ,antagonistyczng” linig awangardy. Dadaizm,
futuryzm i surrealizim dazyly do myslowego, duchowo-nerwowe-
20, a takze cielesnego atuku na widza. Dla estetyki teatralnej za-
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sadnicze znaczenie miato przesunigeie punktu cigzkosci # dzieka
na zdarzenie. Akt ogladania, reakcje oraz podskérne lub jawne.
gwaltowne ,odpowiedzi” widzéw byly wprawdzie zawsze istot-
nym elementem teatralne; rzeczywistodci, teraz jednak staly sig
aktywna czescig skladowa zdarzenia. Juz choéby z tej przyczyny
idea koherencji dzieta teatralnego musiata péjéé w niepamig. Te-
atr, ktéry wiacza dzialania i wypowiedzi odbiorcow jako element
whasnego istnienia, ani praktycznie, ani teoretycznie nigdy nie
moze staé sie catodcia. Zdarzenie teatralne w petni ujawnia wia-
§eiwa mu procesualnosc i nieprzewidywalnosé. Analogicznie do
rozréznienia Derridy migdzy teoretycznym pojeciem cldiure, 7a-
mknietym charakterem ksiazki, a otwarty pmcesualnoﬁciq tekstu
pojawia sig¢ w miejscu —~ nawet jesli rozeiagnietego w czasie, to
jednak weinz zamknigtego dzieta teatralnego - wyeksponowany
akt i proces agresywnej, tajemniczo-ezoteryeznej albo wspdlnoto-
wej komunikacji teatralnej. W tym zwrocie od uksztattowanego
w petni przekazu do performatywnego aktu mozna dostrzee
kontynuacje wezesnoromantycznych spekulacji na temat sztuki,
w ktérych poszukiwano Jsympoezji” czytelnika i autora, 7. idea
estetycznej totalnoéei ,dzieta teatralnego” koncepeja ta nie daje
sie pogodzié. Jedli siggniemy po stare wyobrazenie symbolu -
lamie sig szybe i jeden fragment azkta dowodzi potem ,.autentya-
nodci” postefica lub podrednika, wpasowujge sie w drugl odlumek
g7kl — to wowezas teatr okazuje sig tylko jedng, potdwka, ktdra
oczekuje obecnofel i gestu nieznanego widza, ktory dzigki swej
intuicji, intelektowi i wyobrazni dopetni catode.

Predkos¢, numery

Na nowoczesny teatr decydujacy wplyw miata forma popu-
larnyeh rodzajow rozrywki, pray ¢zym najistotniejsza wydaje si¢
(v zasada numeréw. Jej naturalnym kontekstem byl kabaret,
varieté, rewia, klub nocny, cyrk, film groteskowy oraz teatr cieni,
kiére pojawily sig w Paryzu okoto 1880 roku. Szezegolnie nowa
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technika filmowa oraz bedacy jej konsekwencja rozwdj kultury
kina uczynity z zasady numerow, epizodycznodci i kalejdoskopo-
wosci zasade naczelng. Odwiedzane poczatkowo wylacznie przez
nizsze klasy varieté stato si¢ stopniowo jednym z najbardziej ulu-
bionych miejskich sposobdw rozrywki réwniez wsrod klas wy=
sszych (Berliner Wintergarten). Fascynacja taficem, perfekcja re-
wii rozprzestrzenita si¢ na awangarde. Podobne motywy dziatajy
niczym wirusy, a nowe obrazy ciala staja si¢ waznym tematem,
Kabaret | varieté #ywiy si¢ zasada parabazy, wyjsciem aktora
z toli i bezposrednim zwrotem do publicznogei. Kabaret korzysti
2 motliwodei aluzji do wspdlnej aktorom i widzom rzeczywistos
§ei spotecznej i dlatego zawiera element performance’u, kiory
niepodzielnie wiaze si¢ 2 miejskoseia: 2z caly kultury miejska,
w ktorej informacje i doweipy rozumiane sg natychmiast. Wszy«
stko to przyczynito si¢ do shurzenia wiezy z kogei stoniowe]j =
Sztuki, a jednoczesnie stato sig inspiracja dla marzenia o teatrze,
ktory w atmosferze podobnej aktualnosci bytby zdarzeniem
wspottsvorzonym ,tu i teraz” przez wszystkich jego uczestnikow,
Ze wagledu na jego zmystowodc, wartodé rozrywkowq i obojets
no§é wobec ,dobrego smaku” wkrotee ~ tak w 1896 roku giosﬂ
Oskar Panizza ~ wszysey beda preferowad varieté nad teatr”,
Zasacla rozbicia jednodel wigge sig ze zmiang dodwiadczenin
codzienne] rzecaywistodci, ktérego nie jest w stanie wyrazic tealr
ciszy i spokoju. W 1900 roku Otto Julius Bierbaum pisze: Dzl
siejszy czlowiek miasta ma (...) nerwy varieté (Varieténerven),
rzadko jeszcze posiada 2dolnodé gledzenia wielkich dramafyczs
nych zwigzkow, zgrania wiasnego fwiata wrazet Z tzygodzine
nym przedstawieniem; on pragnie claglej zmiany - varieté",
Widaé tu wyraZnie, ze formalna zagada nastgpstwa numerdw bezs
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% Oyskar Ponizza, Der Klossizismus und das Eindringen des Varieté, ,Die Clo:
sellschafe”’, Oktober 1896, 8, 12521274,
Wyt za: Jelavich, Popuidre Theatraltk,.., 5. 255,




posrednio wigze sig¢ z czasowq struktury przedstawienia. Percep-
cja czlowieka miasta, kidry stat si¢ duzo bardziej niecierpliwy,
domaga si¢ przyspieszenia réwniez w teatrze. Tempo wodewilu
z jego techniky natychmiastowej pointy, zwigzlosei i zartu nie po-
zostaje bez wplywu na ,wyisze” formy teatralne. Muzyka jako
podktad i przerywnik zyskuje coraz wigksze znaczenie, songi
proponujy teraz to, co niegdy$ dawaly piosenki w sztuce ludowej,
w dramaturgii istotna pozycje zajmujy jednoaktéwki. Na rozbicie
czasu teatralnego na coraz mniejsze czesei wplyw ma nowa za-
picrajaca dech w piersiach predkosé zycia, Teatr postdramatyczny
dokona zniszezenia cinglosci rowniez w dramatach klasyeznych.
Z jednej strony dramatyczny rytm rozplynie si¢ w statycznosci,
a nastepnie westetyce trwania™; z drugiej zas teatr przyspicszy
rytm do tego stopnia, 2e rozpadnie sie takze dramat. W wiclu
inscenizacjach z lat osiemdziesiatych i dziewiecdziesigtych - wy-
starczy przypomnie¢ chocby Leandera Haussmanna -~ rozdrobnie-
nie akeji i jednogei przybrato forme pojedynezych nu meréw. Dia-
lektyezny zwiyzek migdzy oboma czasowymi |, wypaczeniami”
wyraZnie si¢ ujawnia, jesli tylko zwrdcimy uw‘q,q nix rozw Q|
wiasnej estetyki czasu przez teatr postdramatyczny™,

Landscape Play

Dwoma wielkimi preodkami dzisiejszego teatru - obok Crai-
2a, Brechta, Artauda czy Meyerholda - sy Gertrude Stein i Stani-
staw Ignacy Witkiewicz., Wielokrotnie podkreglano, ze teksty
Stein wykozuja 2wigzek 2 kubizmem, Droga Witkieweza prowa-
dzita od malarstwa do teatru. Fakt ten jest niczawykle ciekawy
i instruktywny. Do prehistorii teatru postdramatyeznego nalezy
projekty, ktore wyobrazaja sobie teatr, scene i tekst raczej joko
pewncn kr llehhld (Stein) albo jako konstrukeje deformujacy rze-

" Zob. Hmukl B. Segel, Twm of the Century Cabarer, New York 1987: Du
Clrgue an Thearre, Lausanne 1983,
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czywistos¢ (Witkiewicz). Oba projekty pozostaly w tamtym cza-
sie wylgeznie teoriq, w kazdym razie dla teatru. Teksty Stein wy-
stawiano rzadko, a ich oddziatywanie ograniczalo sie raczej do
prowokacji. Witkiewicz sformutowat teori¢, kitdrej jego wlasne
sztuki odpowiadajq jedynie czg§ciowo. Obie koncepeje wehodzy
w konflikt z dynamicznym aspektem czasu w sztuce teatru. Ich
innowacyjny potencjal mozna rozpoznaé dopicro retrospektyw-
nie, luuly moment statyczny coraz czesciej okazuje sugmmq dla
featru w %pokczunstwm medialnym. Zawsze gdy Gertrude Stein
oWl o swej koncepeji Landscape Play, pojawia si¢ ona jako
reakeja autorki na podstawowe doswindezenie w (eatrze, ktGry
uezynit ja potwornie nerwowi (. nervous”™), poniewaz weigi od-
sylat do innego czasu (przesziodei lub przysziodei) i wymagal
nicustannego napigcia podezas ogladania. Chodzi o sposdb perce-
peji. Zamiast w nerwowym -~ bez obaw mozna powiedzied:
w dramatycznym ~ napigeiv nalezy to, co dzieje sie na scenie,
oglada¢ w taki sposdb, w jaki patrzy si¢ na park czy krajobraz,
»Mit nie jest historia czytany od lewej do prawej, od poczatku do
kotica, lecz czyms, co ma sig na oku przez caly czas. Byé moie
to wlaguie miada na mydli Gertrude Stein, méwiae, ze od teraz
sztuka o krajobraz” ~ zauwaza Thornton Wilder™

W tekstach Stein wyjasnienia jej teatralnych koncepcji — wha-
sciwie dos¢ oszezgdne ~ nicustannie wigzy si¢ z obrazami rzeczy-
wistych krajobrazow. Teza gloszigca, 2¢ w nowym teatrze uksztat-
towala si¢ nowa wersja starej idei formy pastorale, praee wzglad
na coraz bardziej zwigzang 7z miastem estetyke teatralng wydaje
si¢ dodé dyskusyjna. Jedli podejmuje sig dzid proby opisania scen
wspofezesnego teatru juko krajobrazdw, to sq za to odpowiedzial-
ne antycypowane przez Stein cechy decentralizacji spojrzenia
i réwnouprawnienia poszcezegdlinych czedel, odwrdt od teleolo-
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b Cy! zi; Elinor Puchs, The Death of Character. Perspectives on Theater
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gicznie ukierunkowanego czasu i dominacja ,,atmosfery” nad dra-
matycznymi i narracyjnymi formami przebiegu akcji. Trafniejsze
niz jako pastorale wydaje si¢ ujecie teatru jako scenicznego po-
ematu. Elinor Fuchs stusznie zauwaza, ze to przede wszystkim
liryczny, w znacznym stopniu statyczny i refleksyjny ton stanowi
klucz do zrozumienia linii faczace) retrospektywnie Richarda Fo-
remana z Gertrude Stein i Maetetlinckiem, zaé horyzontalnie
7 Wilsonem i innymi mu wspétezesnymi, Kiorzy przenoszy na
scene krajobrazy™. Gertrude Stein prébowaia whagnie przetozy¢
na jezyk teatru logike artystyczna swoich tekstow, zasade ciaglo-
§ci terazniejszodci (continuous present), syntaktycznych i werbal-
nych splotdw, ktore pojawiajy si¢ ~ niczym W péiniejszej mini-
mal music — pozornie ,statycznie”, w rzeczywistodei jednak
aktywnie zyskuja weiaz nowe akcenty w subtelnych wariagjach
i przesunigciach, Tekst pisany Stein w pewnym sensie jest juz
krajobrazem. W dotychczas pieznanym wymiarze uwalnia czesé
zdania od zdania i stawia je naprzeciw siebie: nastgpnie slowo od
czedei zdania, potencjat fonetyczny od semantycznego, déwigk od
znaczenia, Jak w tekstach Stein odzwierciedlenie rzeczywistodei
ustgpuje miejsca gree stéw, tak i w teatrze Stein” nie pojawi si¢
saden dramat, nawet zadna historia, nie bedzie mozna odréznié
od siebie protagonistéw, a nawet zabraknie 16l 1 dajacych si¢ zi-
dentyfikowadé postaci, Dla teatry postdramatycznego estetyka Ste-
in ma ogromne, choé poza Amerykyq mniej widoczne znaczenie.
Bonnie Marranca podkresla jej wptyw na awangarde i performan-
ce’’, Po tym jak Living Theater wystawit w 1951 roku (1) Ladies
Voices, a nastgpnie takie grupy jak Judson Poets Theatre, La Ma-
ma, Performance Group 1 inne poczawszy od lat szesédziesiatych
coraz czedciej pokazywaly na scenie saki Gertrude Stein, to
Richard Foreman (w Niemczech znany przede wszystkim za
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sprawa Doktor Faustus Lights the Lights w 1982 roku we Freie
Volksbithne Berlin) oraz Robert Wilson byli tymi twércami, kt6-
rzy w latach siedemdziesiatych wprowadzili do teatru zainspiro-
wane twérezoseia Stein uzycie jezyka.

Czysta forma

Idee Gertrudy Stein maja wiele punktéw stycznych z Teorig
Czystej Formy Stanistawa Ignacego Witkiewicza, Zwanego row-
niez Witkacym. Jego podstawowa my$§) stanowi zniesienie mime:
sis w teatrze, Sztuka winna byé podporzadkowana wylacznie pra-
W jej wewngtiznej kompozycjix Od Cezanne'a w malarstwie, od
Howoczesnej poezji francuskiej w literaturze mozha zaobserwo-
waé proces antonomizacji sygnifikantow, ktdrych gra staje sig
dominujacym aspektem praktyki estetycznej. Malarstwo domaga
sie tego rodzaju percepcji, ktora realizowataby niewyrazalne ob-
razowosei tak samo intensywnie jak to, ¢o przez obraz odzwier-
ciedlone i wyrazone, Poezja wymaga lektury, kt6ra stanowi wy-
nik poczatkowo pozbawionej sensu gry znak6w jezykowyeh, Ob-
raz i dwigk jezyka jako takiego, jego materialna rzeczy wistosé:
déwick, grafika, rytm, stynna Jla musique dans les lettres”
Mallarmégo winny by¢ odbierane rownoczesnie ze znaczeniem,
W rozwoju tych form potencjalnie tkwi juz zarodek teatralizac)l
sztuk; czytanie i patrzenie w wigkszym stopniu jest inscenizacjd
niz interpretacia, Jednakie teatr za sprawa takich teorii jak Stein
czy-Witkacego dopiero ze znacznym opGénieniem wobec innych
sztuk zaczyna uczestniczyd w tych przemianach. Witkiewicz jest
prekursorem teatru absurdu, ale po czedel w zaskakujuey wrees
sposdb antycyguje réwnies tezy Artauda, W tekdcie Nowe Formy
w malarstwie” dowodzi, 2e Teatr Czystej Formy stanowi abso-
lutng konstrukeje formaluych elementow i nie sluzy odtwarza-

A T LTI T L T
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niu rzeczywisto$ci. W ten i tylko w ten sposéb jest mozliwa me-
tafizyka w teatrze. MyS§lenie Witkacego jest pesymistyczne. Po-
czucie jednosci metafizycznej - o tym jest przekonany — ostate-
cznie zaginie, lecz do tego czasu mozliwe sq jeszcze pojedyncze
manifestacje tego zwiazku przez indywidua, rowniez w teatrze.
Zadaniem teatru jest przekazanie uczucia metafizycznego jako
jednosci w wielosci. Wzory stanowia dlan tragedia antyczna, mi-
steria $redniowieczne i teatr Dalekiego Wschodu, Poniewaz jed-
nak teatr ma te wade, Ze sklada si¢ z réznorodnych elementow,
Witkiewicz zalicza go do sztuk ,zlozonych”, ktére nigdy nie sa
w stanie osiggnaé catkowicie czystej formy, lecz - w przeciwiefi-
stwie do malarstwa — jedynie w pewnym stopniu. Jednakze nie
moze tu chodzié o teatr, ktéry ukazuje konflikty ,normalnych”
ludzi, lecz o teatr postuszny hastu ,,oddalania sig od zycia”. Za-
miast mimesis rzeczywisto§ei — Scile zewngirzna czysta konstru-
keja, ktéra (ta teza taczy Witkacego 2 surrealizmem i poZniej-
szym teatrem absurdu) zaktada metodyczng ,deformacje psycho-
logii i akcji”. W takim teatrze datoby sig polaczy¢ catkowity do-
wolnoéé elementdw (patrzge 2 perspektywy realnego 2ycia)
7 najwiekszq precyzja i doskonatoéeig wykonania.

Te przemySlenia, obee zwyczajnej rzeczywistosci teatru™,
zawdzigezal Witkiewicz przede wszystkim malarstwu, z kidrego
nieustannie czerpat odpowiednie przykiady. Te analogie z malar-
stwem nadajq jego teorii, jak réwnies jego sztukom, charakter
statyezny™. Idee Witkacego znalazty swa pozng realizacj w no-
wszych formach teatralnych, przy ¢zym to whasnie ich obeosd
wobec teatru (wedle miary dypamicznego teatru dramatycznego)
okazata sie ich sita. W teorii Czystej Formy znajduje si¢ tylko
jeden jedyny przyklad wyimaginowanej realizacji scenicznej.
Znajdujgey sig tu opis mégiby stanowi¢ prawdziwg inscenizacje

Y Ibidem, s, 281,
© thidem, s, 390 i 357,
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Roberta Wilsona: ,,Wchodza trzy osoby czerwono ubrane i kia-
niajg si¢ nie wiadomo komu. Jedna z nich deklamuje jaki$ po-
emat. Wchodzi tagodny staruszek z kotem na sznurku. Dotad
wszystko bylo na tle czarnej zastony. Zastona sig rozsuwa i wida¢
wioski pejzaz. (...) Ze stolika spada szklanka, Wszyscy rzucajg
sie na kolana i ptacza. Staruszek zmienia sie z tagodnego czio-
wieka w rozjuszonego «pochronia» i morduje maty dziewczynke,
ktdra tylko co wpelzla z lewej strony”. Witkiewicz koticzy swoje
- przedstawione tu zaledwie w skrécie ~ fantazje sceniczne na-
stepujaca konkluzja: ,Wychodzac z teatru, czfowiek powinien
mieé¢ wrazenie, ze obudzil sie z jakiegos dziwnego snu, W ktérym
najpospolitsze nawet rzeczy miaty dziwny, niezglebiony urok,
charakterystyczny dla marzed sennych, nie dajacych sig 2z niczym
poréwnaé™,

Kkspresjonizm

Choé ekspresjonizm nie nalezy do radykalnych ruchow
awangardowych, o wytworzyt takie motywy, ktdre w teatrze
postdramatycznym doprowadzity do prawdziwego przelomu. Po-
laczenie kabaretu i gry snow, jezykowe innowacje, takie jak sty
telegramowy i rozbita sktadnia, burza jednolity perspektywe logi-
ki ludzkiego dzialania, dZwigk w wigkszym stopniu przekazuje
namietnogei niz informacje. Ekspresjonizm cheial przekroczyc
dramat jako dramaturgie migdzyludzkiego konfliktu i z wiadei-
wych mu elementéw wybieral formy monologowe i choralne,
a takze bardziej lirycznie niz dramatycznie zdeterminowane na-
stepstwo scen, widoczne juz w dramaturgii ,ja” Augusta Strind-
berga oraz w dramacie stacyjnym. Ekspresjonizm poszukiwal
mozliwoscl przedstawienia nieswiadomosci, ktdrej senne koszma-
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idem, Czysta Formu w teatrze, wybdr Janusz Degler, Warszawa 1986, s. 80
i 8l




94

ry .i obrazy pragnieii nie sa podporzadkowane logice dramatycz-
nej. Podczas gdy cykl Wedekinda Lulu ukazuje pozadanie jako
temat akcji dramatycznej, to sztuka Oskara Kokoschki Morderca,
nadzigja kobiet proponuje juz montaz pojedynczych obrazéw, po-
zb-awmny Jasnej logiki narracyjnej. W przedstawieniu w ramach
Wiener Kunstschau (Wiederskiego Przegladu Sztuk) szczeglnie
wyeksponowany zostat temat czlowieka jako istoty kierowanej
pqpcdam?, it to poprzez ekstremalne deformacie, pomalowane p();
wne:;zcl}me cial, maski, przejaskrawiony, karykaturalny sposdb
gry . Charakterystyczny dla snu wzér nieprzyczynowego i kalej-
doskopowego nastgpstwa obrazéw oraz scen zyskat w ten sposib
przewage. W epizodycznym dramacie stacyjnym to, ¢o archaicz-
ne | prymitywne, daje si¢ wyrazi¢ jako spoleczna rzeczy wistos§e,
Q Barlacha - wybawienie, u Kaisera - patos, u Tollera ~ idealizm
form wzniostodei i abstrakeji, w mniejszyr stopniu mimesis dzin-
tai realnych, a w duzo wigkszym - symboliczno-duchowych,
Jednqk?,e odkad nieswiadomos¢ i fantazja uznane zostaly za rze-
czywistosei rzadzqee sie whasnymi prawami, struktura dramatu
okazata si¢ przestarzala; dramat bowiem domagat sig, by dla tego,
co dzieje sig migdzy ludZmi w rzeczywistodei Swiadomogcd, au‘
wag df) dyspozycji odpowiedni sposéb jej odzwierciedlunia, Teraz
okazuje sig, 2e powierzehowna logika dramaty zewnetrznych na-
stepstw akeji moze nawet stanowic przeszkode w artykulacji nie-
Swiadomych struktur pozgdania. Fakt ten pozwala z0baczy ¢ 2wig-
zek z rozwijajacym sie wowezas tadcem wyrazistym (Ausdrucks-
tcfnz), jednym z najistotniejszych teatralnych aspektow ekspresjo-
nizmu. Symboliczne gesty Mary Wigman nalezg do tej same; linii
:'oi:W()anej, ktora prowadzi od porzucenia dramatycznej narracji
tz‘mca do uwypuklenia gestu cielesnego i Jezykowego, W ekﬁpré-
sjonizmie szcezegolnie interesujace wydaje sie potaczenie dwéch
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odmiennych tendencji: z jednej strony mamy do czynienia z na-
pieta wola formy, prowadzaca do konstrukcji — dzieta ekspre-
sjonistyczne mozna rozumie¢ jako wysoce §wiadome konstrukty
— z drugiej za$ z préba wyrazenia subiektywnych emocji. Zwykle
tez w rozdarciu, w konflikcie da si¢ zaobserwowaé kontynuacjg
tego podwojenia w historii nowszej estetyki teatralnej.

Surrealizm

Film i ekspresjonizm wykazujg podobiefistwo do surrealizmu
w tym wzgledzie, 2e tak jak on uprzywilejowujg sposéb wyraza-
nia polegajacy na technice cigeia i kolazu/montazu; sposob, ktory
wymaga od odbiorcy szybkiego tempa, .inteligencji” i wielo-
stronnosci skojarzed, a zarazem wszystkie te elementy wspiera,
Skoro widz nowoczesnego teatru dysponuje coraz doskonalszy
umiejetnoscia taczenia elementéw heterogenicznych, to powolne
ukazywanie sieci zwigzk6w staje sig coraz mniej sensowne, a nie-
cierpliwe oko zadowala sig ledwie tylko zarysowanymi aluzjami,
Podczas gdy ruch futurystyczny i dadaistyczny przezyly tak krot-
ki okres rozkwitu, surrealizm byf kierunkiem bardziej diugotrwa-
tym, z pewnoscia réwniez dlatego, ze czysta estetyka przyspie-
szenia i czysta negacja nie sy w stunie wytworzy¢ kanonu, Nato-
miast teraz odmienny rodzaj badania snu, fantazmatéw i nieswin-
domodei otworzyl przestrzed nowym tematom i materigtom,
Choé surrealizm w wigkszym stopniu manifestowat si¢ w for-
mach literackich, poetyckich i filmowych niz teatralnych, to
w logice jego spolecznie i kulturowo rewolucyjnych tendencji
(,,changer la vie”) tkwito poszukiwanie publicznego quasi-polity-
cznego zdarzenia teatralnego, Przejécie do zdarzenia teatralnego
widoczne jest juz w zorganizowanej w 1938 roku w Paryzu wy-
stawie Exposition International du Surrealisme, kiorg André Bre.
ton ochrzcil mianem ,une oeuvre d'art événement”, Nie tylko
(pod wodza Marcela Duchampa) zebrano tam duzg ilod¢ znanych
surrealistycznych dziel (stynne Jalki Bellmera, obszyte futrem fi-
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lizanki Meret Oppenheim czy tez Zelazko opatrzone gwozdziami
Man?a Raya), lecz réwniez takie wynalazki jak Taxi Salvadora
Dali (ktorej wieZniowie, groteskowe lalki, co jakis czas oblewa-ne
byty strumieniami wody), a takze surrealistyczna ulica jako
ogromna, przestrzenna instalacja, ktéra przyjmowata widza jak
»environmental theatre” (Schechner),

Surregliéfci nie stworzyli w swej epoce zadnego wartego
przypommienia teatru, lecz ich idee i teksty teatralne wywarty po-
éred{no ogromny wplyw na nowszy teatr. Zadali bowiem teatru
maglc:znych obrazéw i politycznego gestu rewolty wymierzonego
pvzcc:wlsztywnym normom praktyki teatralnej. Surreaﬁstyczné
koncepcja wzajemnej inspiracji, ktéra pojawia sie wéwezas gdy
uwglmom: z nieswiadomogei fantazmaty opanowujy nieéwiadn-
mos¢ odbiorey, uwypukla pewng wlasciwogé, kiéra réwniez dla
powegp ofeatru sytuacji” (inspiracja miedzy sceng a widoWniq)
Lenvironmental theatre” okazata si¢ mie¢ ogromne znaczvenir;
Wolnos¢ satyry i humoru praypomina estetyke ,,cool fun' \;vylu:
zowanych, ,bez-sensownych” poczynafi artystyéznych nowszych
grup teatralnych. Takze Zadanie performance art ma swoje :f:r(;d}o
w surrculi?:mic. Les mystéres de U'amour (1923) Rogera Vitraca
przez swdj prowokacyjny charakter miaty aktywizowud publiczl«
nos‘é. Cirany przez aktora autor sam pojawit sie na scenje. Aktow‘y
umieszezeni byli na widowni, wykonawey pojawiali sie juko 0%0
by oraz jako odgrywane przez nich postacie, a granice mic;ﬁzy
fikejy a ltze?zywistoﬁcia pozostawaly niejasne. Doszta do czescio-
wego zniesienia rozréznienin migdzy fikeyjnym kosmosem . dra-
matu” a rzeczywistoscly przedstawienin, Zardwno gra, jak 1 'nieu
ktére' wypowiedzi miaty miejsce réwniez na widowni. jaw‘na
agresja nabicrata takiej mocy, e a2 padat strzat w strone bubliC?n
nos.cn. Przedstawienie, stanowigee chyba punkt szezytowy pmdﬁla
keji teatrail?ej tej epoki, bylo sztuka akeji, komunig i agresji, te-
atrem st i manifestacjy, ktore w zmienionej postaci juz 0& iat
sze§édziesiatych zaczely przenikaé na nowo do teatru, Tyle tylko,
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ze to, co w surrealizmie stanowito prowokacjg, majica prowadzié
do realnych przetasowar w kulturze i spoleczefstwie, w znacz-
nym stopniu zostato péZniej utracone. Moze jeszcze Marat/Sade
Petera Brooka oraz teatr akcji innych artystéw z lat szedcdziesia-
tych mozna czytaé w tej perspektywie, ale na pewno juz nie (uz-
nang, przez Zinders® za neosurrealistyczna) trylogie antyczng An-
dreia Serbana (1972; pokazywana w Europie w potowie lat sie-
demdziesiatych). Powojenny teatr rezygnuje z proby bezposred-
niej antycypacii rewolucji spolecznych stosunkow albo jej przy-
spieszenia. I to nie ~ jak czgsto mu sig insynuuje ~ z powodu
niepolitycznego cynizmu, lecz ze wzgledu na zmieniong oceng
swoich mozliwodel i szans oddziatywania.

Podobnie jak przekonywat Lautrémont, ze dzieta tworzy
wszysey, a nie jednostki, réwniez surrealifci twierdzili, Z¢ nie-
cwindomo$é kazdego cztowieka daje mozliwosé poetyckicj kre-
acji. Zadanie sztuki polegato wige na ,via negativa™ (Grotowski),
czyli przetamaniu racjonalnych i $wiadomych procesdw mental-
nych, aby odnaleZé dostgp do obrazow nieswiadomosei. Fakt, ze
kazdy przekazywany w ten sposéb komunikat musi pozostawad
jedyny w swoim rodzaju i osobisty (kazda niedwiadomo$é posia-
da whasny, jej tylko wladciwy dyskurs), doprowadzito do powsta-
nia kolejnej tezy, ze prawdziwa komunikacja w ogéle nie odbywa
si¢ przer rozumienie, lecz przez impulsy, kibrych podredniosd
znajduje swe uzasadnienie w uniwersalnie rozpowszechnionych
predyspozycjach nieswiadomodei. Ta postawa widoczna jest
U wielu tworcow wspélezesnych, a najbardziej charakterystycz-
nym jej przyktadem jest Wilson. Jego scen nie nalezy interprelo-
wod | rozumied racjonalnie, lecz maja one wywolywaé asocjucje,
stwarzaé whasng produktywnodd w ,polu magnetycznym” migdzy
sceng a widownig. Louis Aragon napisal po obejrzeniu Deaf Man
Cilance stynny tekst (,List” do zmarlego Compagnon de Route
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w Sprawach Surrealizmu, André Bretona), w ktérym uznat ten
spektakl za najpickniejsza rzecz, jaka kiedykolwiek widzial i na-
zwal go realizacjq nadziei, jakie surrealisci zywili wobec teatru.

PANORAMA
TEATRU POSTDRAMATYCZNEGO

PO DRUGIEJ STRONIE AKCI
CEREMONIE, GLOSY W PRZESTRZENI, KRAJOBRAZ

Przygotowujae. adaptacje Letnikéw na scenie Schaubiihne
w Berlinig, Botho Strauss zanotowat propozycje dla rezysera, by
polgezyd dialdi % 11T aktu dramatu oraz wszystkim postaciom
pozwoli¢ jednoczednie wystapi€ na scenie, gdy? Gorki nie okre«
élil swego utworu jako ,dramat”, ,widowisko”, tragedia” czy
Jkomedia”, lecz ugyl podiytutu ,sceny”. Teatr pokazaé zatem po-
winien ,nie tyle nastgpujace po sobie wydarzenia, fabulg w jej
rozwoju, ile raczej wspétzaleznodé wewnetrznych standw i zew-
netrznyeh okolieznogei”. Sformutowanie. jakim postuzyt sig
Straugs, okazuje sig bardzo pomocne. To raczej, jak wiadomo,
malarze mowiq o stanach, o stanach obrazu w procesie tworze-
nia, w kidryeh krystalizuje sie dynamika jego powstawania
i przechodzi, w siebie niewidoezne juz dla ogladajacego kolejne
ctapy pracy. Jednakze rowniez w odiesieniu do nowego teatru
wiageiwsze, kategoriy niz akcja okazuje sig tak wlagnie rozumiany
stan. Ten teatr z petng $wiadomoseia odmawia przeciesd - przy-
najmniej 2 jednej steony - swoistej dlar jako dla satuki czasowe)
“mozliwodei ,roxwoju fabuty” albo usuwa ja na margines, W naj-
ranigjszy §posol nie wyklueza to wszakde dynamiki ruchu ele-
mentéw skladowych w ramach” danego stanu. W przeciwier-
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