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Wstep

W ramach szerokiego spektrum performanséw zagadnienia
zwigzane z muzyka i ciatem oraz muzycznoscia i cielesnoscia
wyznaczajg niezwykle interesujace pole badawcze. W huma-
nistyce kwestie majace zwigzek z wykonaniem, a zatem per-
formowaniem muzyki zawsze stanowily nieodlaczny element
refleksji teoretycznej i byly uwzgledniane nawet wtedy, kiedy
jeszcze nie ogloszono zwrotu performatywnego. Muzyka bo-
wiem posiada wyjatkowa pozycje w obrebie sztuk performa-
tywnych, manifestuje sie i ucielesnia, materializuje w materiale
wizualnym jakim, jest cialo — aktora, tancerza, $piewaka, in-
strumentalisty, ale i stuchacza. Trzeba przyjac, iz muzyka — po-
dobnie jak sztuki widowiskowe — wiasciwie nie istnieje poza
,wykonaniem”. Jej percepcja poza konkretna realizacjg jest
w praktyce niemozliwa. Co wiecej, zanim pojawita si¢ moz-
liwos¢ rejestracji muzyki, mogta by¢ ona odbierana wytacz-
nie w ramach performowania ,tu i teraz”, spajata wspdlnote
uczestnikow: wykonawcow i odbiorcow, jak w wypadku tan-
cow kultowych, improwizacji muzyki czy wspotczesnych kon-
certow rockowych. Jednakze kiedy chcemy skonceptualizowac
sytuacje wykonawcy muzyki, wtedy napotykamy bariere teore-
tycznych podziatéw na sztuke wysoka, dworska i piekna oraz
jej konwencje odbioru, a takze na zwigzane z tym teoretyczne
tto, w ktérym cielesny wymiar performansu zostaje zneutrali-
zowany. Dlatego wydaje sig, iz wazne jest wskazanie, odstonie-
cie i nazwanie tych teoretycznych barier oraz spojrzenie na per-
formans od strony muzycznosci ciata i ucielesnienia muzyki.
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Muzyka moze by¢ traktowana jako byt abstrakcyjny, jak
przekonywali Boecjusz i Leibniz, a dzisiaj kognitywisci, jed-
nakze wykonywana uzyskuje materialnos¢, a audialna natura
pojedynczej realizacji abstrakcyjnego utworu stanowi istotny
komponent dzieta muzycznego jako takiego. Wykonanie z ko-
lei zaklada obecnos¢ ciata wykonawcy, ktére moze — a moze
nawet musi — stac si¢ elementem catego estetycznego doswiad-
czenia. O$ refleksji zebranych w niniejszym tomie artykuldw,
dos$¢ umownie zgrupowanych w dwdch lustrzanych czesciach,
oscyluje zatem wokodt zagadnient muzycznosci ciata wykonaw-
cy — z jednej, oraz cielesnosci performansu — z drugiej strony.

Catos¢ zebranych wypowiedzi poprzedzaja dwa glosy: Mat-
gorzaty Kadzieli (Performatywnosé i jej funkcje w wybranych
modelach performatywnych w muzyce) oraz Lilianny Bieszczad
(Nowe rozumienie ,,materialnosci” dziatan aktora/performera w kon-
tekscie zwrotu performatywnego). W pierwszym artykule rozwa-
zane sa teoretyczne konsekwencje wybranych modeli perfor-
matywnosci muzyki. Autorka Sledzi teoretyczne propozycje,
by sprawdzi¢, jakie parametry uzyskuje muzyka, gdy staje
si¢ przedmiotem okreslonej orientacji, konfrontujac nastepnie
myslenie o ciele z praktykami kompozytorskimi. Natomiast
Lilianna Bieszczad proponuje poszerzone podejscie do cie-
lesnosci przez przywolanie pojecia materialnosci, ktora moze
by¢ utozsamiana z ciele$noscia, ale zasadniczo autorka wiaze
ja z przeplywem sil, co z kolei pozwala jej zblizy¢ do siebie
kategorie muzycznosci i cielesnosci, a tym samym wykroczy¢
poza relacje przedmiot-podmiot. To zblizenie jest mozliwe,
gdy w performatyce przepracowany zostanie lingwistyczny
dyskurs w mysl wypowiedzi Fischer-Lichte, ktéry twierdzi,
ze materialnos¢ zastepuje znakowosc.

W pierwszej czesci tomu (Muzycznosé ciata — cielesnosé per-
formansu) na rézne sposoby ukazane zostaly teoretyczne zma-
gania z niejednoznacznoscia, z podwdjnym charakterem ciata
wykonawcy. Cialo to, owszem, funkcjonuje jako muzyczny
,instrument”, , przekaznik” wartosci czysto muzycznych, ale
nie mozna go do tej funkgji sprowadzi¢, bo okazuje sie, iz
cielesno$¢ ma istotny wplyw na doswiadczenie estetyczne,
a nawet uzyskuje pewna samodzielnoé¢. Problem marginali-
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zowania ciata w tradycjach wokalnych przez fakt poddania
go dyscyplinie i sprowadzenia do postusznego instrumentu
podejmuje Matgorzata Szyszkowska (Zakryte, nieobecne, niejed-
noznaczne: uwagi na temat cielesnosci Spiewu i instrumentalnego
rozumienia ciafa w tradycjach wokalnych). Autorka odrdznia
cialo fizyczne od cielesnosci jako szerszej kategorii, uwzgled-
nia tez fakt, iz jest ono nie tylko ekspresja, ale i rezonan-
sem. Racje swoje wpisuje w egzystencjalng my$l Jeana-Paula
Sartre’a i Mauryce’a Merleau-Ponty’ego. Ostatecznie wychodzi
poza mysl filozoficzng i zwraca sie ku deskrypcji praktyk ko-
biet Inuit z pétnocnej Kanady, by tym samym wprowadzi¢ do
dyskursu nad cialem wykonawcy kontekst kulturowy, prze-
kroczy¢ bariery pojec i skierowac sie ku opisowi i interpretacji
praktyk. Przekonuje, ze ,tam $piew jest elementem
pracy ciata. A zatem takze w sposéb naturalny ciato jest
elementem $piewu”.

Kolejny trakt rozwazan teoretycznych skierowany jest ku
analizom konkretnych przejawéw muzycznej cielesnosci kla-
sycznych form, takich jak opera, a takze popularnych oraz tych
zrodzonych za sprawa nowych mediow. Nieoczywiste zalez-
nosci miedzy muzyka a jej wykonawca w wypadku gatunkow
z pogranicza muzyki i teatru, czyli wlasnie opery czy szerzej
— teatru muzycznego, przybieraja postac szczegolng. Spor o to,
czy cielesnos¢ wykonawcy ma w tym wypadku znaczenie wy-
lacznie w odniesieniu do tego, w jaki sposdb wptywa na jego
funkcje muzycznego instrumentu, czy tez zajmuje centralng
pozycje jako pierwszorzedny aspekt ciata widowiskowego,
czyli — upraszczajac — czy wykonawca operowy to $piewak czy
aktor, jest stary jak sama opera. Wydaje si¢ zreszta dzisiaj jato-
wy, zwlaszcza jesli spodziewaliby$Smy sie po nim ostatecznych
rozstrzygnie¢. Problem ambiwalentnej oceny $piewajacego cia-
la aktora operowego podejmuje Jacek Mikotajczyk (O fizycznosé
Qlosu. Skandal Spiewajgcego ciata). W jego tekscie pojawiaja sie
kluczowe pojecia, takie jak glos materialny, cialo spiewajgce oraz
ich aktualne interpretacje. Jednakze zatrzymujac uwage na cie-
le wykonawcy jako ciele muzycznym, trzeba rowniez wzia¢
pod uwage, iz jest ono ciatem wizualnym, a zderzenie obu po-
rzadkéw, wokalnego i wizualnego, wprowadza kolejne prob-
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lemy. Okazuje si¢ bowiem, ze materializacja cielesna muzyki
sprawia, iz dla stuchania nie jest obojetne ogladanie. Cieles-
nos¢ wykonawcy, jego aparycja, gesty i rekwizyty, jak stynna
chusteczka w rekach Pavarottiego, moze stanowi¢ przeszkode,
ktorej wptyw na samo przezycie estetyczne da sie¢ ignorowac
lub sprowadza¢ do minimum, ale mozna jej tez przyznac istot-
ne miejsce w procesie materializacji muzyki i uzna¢, iz czyni
z wykonania fenomen wyjatkowy. W ten sposdéb cielesnos¢
wykonawcy staje si¢ odrebnym, istotnym zagadnieniem, pel-
noprawnym tematem refleksji badawczej. Z tego wzgledu od-
stanianie kulturowych ,kanonéw” ciata $piewajacego, mdéwiac
inaczej, obrazéw ciata spiewajacego projektowanych we wspol-
czesnej kulturze — ciggle wyznacza interesujace pola badawcze
wychodzace poza granice tradycyjnie rozumianych gatunkdéw.
Nad aparycja primadonn operowych, ciatem poddanym ocenie
przez pryzmat aktualnego wyobrazenie na temat jego ideatu,
pochyla si¢ Pola Sobas-Mikotajczyk (,A jednak zZatuje, ze [...]
mojq twarz wydrukujq obok zdjecia matej czarnej”. Ciato Deborah
Voigt i Tary Erraught wobec mitu Callas i wspdfczesnej debaty o zja-
wisku fat-shamingu w operze), przez co rozszerza myslenie o cie-
le wykonawcy na obszar szerszy niz scena.

W kolejnym artykule Marta Kula (Rytmika E. Jaques-
Dalcroze’n — przez ruch do muzyki) przywoluje metode Jaques-
-Dalcroze’a i wprowadza nas w obszar pracy z ciatem, jaka
podejmuje wykonawca-muzyk, by muzyka mogta wybrzmiec.
Anastasia Nabokina (Poza ramq. Wizerunki kobiet i mezczyzn
w ,Jeziorze tabedzim” i ,Giselle” Matsa Eka) pisze z kolei o de-
formacjach klasycznego wizerunku ciata w ruchu w kontekscie
wspotczesnych widowisk baletowych. W ten sposob otwarta
zostaje droga do perspektywy, jaka odstania przed teoretykiem
antropologia, o czym pisze Anna Kawalec (Antropolog czyta
taniec. Alfred Gell i rytuat ,ida”), perspektywy dyskwalifikuja-
cej zachodnie pojecie sztuki uwiktane w dychotomie, bardziej
skierowane ku praktykom zycia.

W kontekscie ciala wykonawcy wazne staje sie rowniez ciato
odbiorcy, uczestnika wykonania. Nie istnieje wszak wykonanie
bez odbiorcow; to ich cielesnos¢ zostaje zanurzona w audialno-
-wizualnym wydarzeniu. Dzieje si¢ tak zarowno w przypadku
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kazdego spektaklu operowego czy koncertu, jak i digitalnego
$rodowiska, w ktorym artysta projektuje dzwigkowo wizualne
performansy. Zagadnienie to jest przedmiotem kolejnych roz-
wazan: Jakuba Petri (Doswiadczenie estetyczne w ekstremalnych
srodowiskach audiowizualnych) oraz Piotra Zawojskiego (Sonowi-
zualne strategie Ryoji Ikedy. Ciato jako wielofunkcyjny instrument
polisensoryczny). Sonowizualne prace Ryoji lkedy postuzyty
jako osnowa do podjecia dyskurséw skupionych na cielesnosci,
polisensualnosci i zwiazkéw wizualnego z audialnym.

Na inne, stabo do tej pory zagospodarowane na polskim
gruncie, pole badawcze wkracza Grzegorz Kondrasiuk (Cyrk
— ciato — muzyka — performans), podejmujac analiz¢ wzajemnych
relacji miedzy cialem wykonawcy a performansem w widowi-
skach cyrkowych, zwlaszcza spod szyldu tzw. Nowego Cyrku.
Skupiajac si¢ na jednej z najbardziej charakterystycznych tech-
nik cyrkowych — Zonglerce — opisuje wplyw rytmiczno-rucho-
wych warto$ci na dziatania performera. Natomiast zaleznosci
wlasciwe dla procesu kreowania aparycji artysty rockowego
stajg si¢ tematem artykutu Alicji Glutkowskiej-Polniak (Mu-
zyk rockowy (jako performer) — wptyw , Swiata dizajnu” na kreacje
artysty).

Kolejny aspekt zainteresowania muzycznoscia we wspot-
czesnej performatyce wynika z prob poszukiwania nowych
zasad organizujacych poszczegolne elementy performansu po
zdetronizowaniu z naczelnej pozydji jego funkgji przenoszenia
znaczen — snucia opowiesci, komunikowania przekazu. W mo-
mencie, gdy przestaje nas interesowa¢ wymiar semiotyczny
performansu, ekonomia komunikagji, , pionowy” proces zna-
czenia narracji, emocji czy idei, zaczynamy szuka¢ bardziej
,poziomych” zasad spajajacych jego poszczegdlne elementy.
Z pomocy przychodza nam wtedy pojecia zwigzane z rytmem,
a zatem — wlasnie — z muzycznoscia. Dlatego we wspolczesnej
refleksji nad muzyka w teatrze tradycyjne podejscie skupiajace
sie na semiotycznej roli muzyki, jako jednej z warstw spektaklu
teatralnego, jej roli w budowaniu przekazu dzieta, wypierane
jest przez zainteresowanie muzycznoscia teatru jako taka.
Muzyczno$¢ staje sie¢ zasadq organizujacq elementy widowi-
ska wokol swoich autonomicznych wartosci, a kazdy teatr



12 | Wstep

— w mniejszym lub wigkszym stopniu — okazuje si¢ teatrem
muzycznym. Przeklada si¢ to na od$wiezone spojrzenie na
aktorstwo i aktora oraz na jego cielesnos$¢, ponownie pomysla-
na jako znaczaca sama w sobie, a nie tylko jako ,instrument”
komunikujacy odrebne od samego ciala znaczenia. O takiej
wlasnie muzycznosci teatru pisze Artur Duda w artykule Im-
puls muzyczny w aktorstwie cielesno-performatywnym. Zauwaza,
Ze pojecie to zawiera si¢ w szerszej kategorii audialnosci tea-
tru, a w wymiarze historycznym wiazato sie z rytmem i ryt-
micznoscig teatru, co radykalnie zostalo przewartosciowane
w teatrze postdramatycznym, ktory ,czyni z umuzycznienia
instrument ksztattowania nowej formy teatralnej i nowych spo-
sobow percepcji”. Duda przeciwstawia aktorstwo realistycz-
no-psychologiczne aktorstwu cielesno-performatywnemu, na
wielu poziomach analizujac wspotzaleznos¢ zwlaszcza tego
ostatniego z réznymi kategoriami wywiedzionymi z szeroko
pojetej muzyczno$ci. Zwiazki muzycznosci z ciatem aktora
poddaja refleksji réwniez kolejni autorzy tomu, skupiajac sie
na konkretnych przypadkach, historycznych i wspotczesnych.
Piotr Morawski analizuje , ciato muzyczne” Wojciecha Bogu-
stawskiego, rysujac szeroki kontekst jego ,muzycznych impul-
sow”, daleko wykraczajacy poza tradycyjnie rozumiane kon-
teksty teatralne. Magdalena Figzal w artykule Muzyka a gest
performatywny w przedstawieniach Krzysztofa Warlikowskiego Sle-
dzi aktorskie muzyczne performanse w Poskromieniu zlosnicy,
Burzy, (A)polloni oraz Opowiesciach afrykanskich wedtug Szekspira
- spektaklach dyrektora Nowego Teatru w Warszawie. Na
konkretnych przyktadach opisuje, w jaki sposob to wtasnie
muzyczno-rytmiczne warto$ci organizujg aktorskie performan-
se. Podobnej analizie poddaje cialo Mariusza Bonaszewskiego
Malgorzata Andrzejak-Nowara, piszac o Sprawie Jerzego Jaro-
ckiego. Stowno-muzyczne konteksty cielesnosci w dramacie
Ciata obce Julii Holewinskiej i jego scenicznej realizacji analizuje
Beata Popczyk-Szczesna w tekscie Ciala obecne — ciata znaczqce
—,,Ciata obce”. We wspomnianych przypadkach autorzy poszu-
kuja muzycznych impulséw u aktorow budujacych swoje role
w spektaklach dramatycznych. Muzycznos¢ jednak, zwlaszcza
w przypadku Warlikowskiego, zgodnie z wyrdznionymi po-
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wyzej nurtami, staje si¢ w nich kategoria co najmniej réwno-
rzedna do narracyjnosci, przez co tradycyjne podziaty na teatr
dramatyczny i muzyczny w duzej mierze ulegaja zatarciu. Od
wielu lat tendencja ta jest doskonale widoczna w tworczosci
Roberta Wilsona, ktérego jeden z nowszych spektakli — Pio-
trus Pan z Berliner Ensamble — analizuje w swoim artykule
Katarzyna Peplinska. Owo zacieranie granic powoduje tez
pojawienie si¢ przedstawien, ktérych przyporzadkowanie do
ktorejkolwiek z dotychczasowych kategorii jest zupelnie nie-
mozliwe. Dwa takie przypadki poddajemy analizie w naszym
tomie: Chor Kobiet Marty Gornickiej (artykut Cialo i glos. Teatr
chorowy Marty Gérnickiej Anety Gtowackiej) oraz spektakl ,, Cho-
pin bez fortepianu” Barbary Wysockiej i Michata Zadary (Chopin
bez fortepianu — muzyka we wladzy spojrzenia Weroniki Lucyk).
Szczegolnym, granicznym przypadkiem awizualnego teatru
radiowego, , odbierajacego ciatu jego wizualnos¢ i konkretny
ksztalt”, zajeta si¢ z kolei Ewa Wachocka w tekscie Glos, mu-
zyka, ciato w teatrze radiowym.

Spojrzenie na performans od strony muzyki i ciata pozwala
odswiezy¢ nasze podejécie do istniejacych juz i historycznie
opisanych stanowisk zajmowanych wobec ciala wykonawcy
i oswietli¢ je z nowej perspektywy. Z tak postawionego prob-
lemu wytania si¢ wielo$¢ optyk metodologicznych, a te uka-
zuja dychotomie toréw badawczych. Jedne z nich bedg nadal
traktowac ciato jako instrument, inne z kolei zwréca uwage na
symbioze $wiadomosci i cielesnos$ci; jedne beda kiadly nacisk
na audialno$¢, drugie z kolei bedq podkresla¢ fuzje audialno-
-wizualng. Znamienne, ze w kazdym przypadku sztuka wyko-
nawcza, jak rowniez same dziela inicjuja podobnie inspirujace
akademickie dyskusje.

Jacek Mikotajczyk, Maria Popczyk






Malgorzata Kadziela

Performatywnos¢ i jej funkcje
w wybranych modelach performatywnych
W muzyce

Performatywnosé¢ w muzyce

We wspotczesnym dyskursie muzykologicznym dominuje
przekonanie, Zze performatywne dziatania w muzyce sa narze-
dziami rehabilitacji tych jej obszardw, ktore klasyczna muzyka
Zachodu (realizujaca paradygmat idei muzyki absolutnej')

! ,Absolutna muzyka — muzyka wolna od tresci poet.-lit, nie
obarczona programem lit. lub aluzjami pozamuzycznymi zawartymi
np. w tytule utworu, w przeciwienstwie do muzyki » programowej,
naleza do niej na ogol gatunki i formy instrumentalne (np. symfonia,
sonata), ewentualnie tez wokalne bez tekstu (np. wokaliza); termin
powstat na Przet. XVIII i XIX w. wskutek odchodzenia od XVIII-
-wiecznej teorii > afektow i estetyki nasladownictwa”. Cyt. za: http://
www.rmfclassic.pl/encyklopedia/absolutna-muzyka.html. [dostep:
5.03.2017]; w ,,Glosariuszu muzycznym” czytamy ponadto: ,Jakkol-
wiek teoria m.a. (gloszona m.in. przez E.T.A Hoffmanna, A. Scho-
penhauera, J.L. Tiecka, W.H. Wackenrodera) skutecznie podwazyla
tradycyjne wyobrazenie, iz na muzyke sktada¢ sie musi harmonia,
rhythmds i logds, (skad wyptywato utrzymywane w klasycznej estetyce
przekonanie o wspottworzeniu muzyki przez jezyk jako wyrazu ludz-
kiego rozumu), szczegoétowa tres¢ pojecia m.a. jest wzgledna. Nie ma
bowiem dzieta, ktore byloby realizowane wylacznie srodkami czysto
muzycznymi. Réwniez ocena, ktére oceny zaliczy¢ sie powinno do
m.a., a ktére do programowej lub zakorzenionej w elementach poza-
muzycznych, pozostaje problematyczne”. Cyt. Za: http://bacon.umecs.
lublin.pl/~jjusiak/dokumenty/konwersatoria/GlosariuszMuzyczny.pdf
[dostep: 5.03.2017].
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traktowata jako marginalny dla jej rozumienia (do tej grupy
zaliczano m.in. odbiorcéw muzyki)®. Zjawisko performatyw-
nosci w odniesieniu do muzyki nie daje sie zawezi¢ do okres-
lonego jej elementu’. Nie da sie go sprowadzi¢ jedynie do
wykonania czy wirtuozerii, nie daje si¢ tez uchwyci¢ wylacznie
w terminach ekonomii percepgji — wszystkie te elementy stano-
wig jego konstytutywne sktadniki. Aktualnie rozwazania nad
performatywnoscia i performansem muzycznym ogniskuja si¢
zasadniczo wokét trzech probleméw. Pierwszym jest kwestia
ramowania konceptu* dzieta ogniskujaca wokot siebie proble-

? Takie stanowisko prezentuje np. Lydia Goenr: The Imaginary Mu-
seum of Musical Works: An Essay in the Philosophy of Music. Oxford 1992.

* Elementy muzyki (muzyczne, dziela muzycznego) — elementy
porzadkujace materiat dzwiekowy bedacy tworzywem dzieta mu-
zycznego. Przebieg czasowy reguluja metrum, rytmika i agogika.
Metrum wyznacza miary czasu, rytmika ustala czasowy przebieg im-
pulsow dzwigkowych, agogika okredla szybko$¢ przebiegu impulséw
dzwigkowych. Elementami regulujacymi odlegltosci miedzy dzwigka-
mi saq melodyka (liniowe nastepstwo dzwiekéw melodii w czasie) i har-
monika (w utworach wielogtosowych). Melodyka reguluje nastep-
stwa dzwiekow, harmonika porzadkuje wspdtbrzmienia dzwiekow.
Elementem regulujacym natezenie dzwieku jest dynamika. JakoSci
brzmieniowe utworu muzycznego okresla kolorystyka. Wiazaca sie
z kolorystyka artykulacja okresla sposdb wydobycia dzwieku. Podaje
za: temuz.strefa.pl/elementy_muzyczne.doc [dostep: 20.03.2016].

* Przez koncept muzyczny — za Harrym Lehmannem — rozumiemy
utwér w ktérym ma miejsce negacja medium i dzieta muzycznego
w tradycyjnym rozumieniu, czyli nastepuje zanegowanie zasad oraz
elementéw muzycznego systemu tonalnego (patrz: H. Lemmann:
Muzyka konceptualna jako katalizator zwrotu treSciowo-estetycznego w no-
wej muzyce. Przet. T. Biernacki, M. Pasiecznik, P.J. WojcIECHOWSKI,
M. Zawmigcka. ,Glissando”, nr 27/2017, s. 100). Koncept muzyczny
koncentruje si¢ na kontekstach refleksji nad dzietem — dostarcza ram
(kontekstow) odbioru dla danej kompozycji, moze mie¢ charakter
anestetyczny. Przyklady historycznych (Lachenmann odrdznia je od
wspotczesnych) konceptéw muzycznych zawiera np. publikacja Kena
Friedmanna, Owena Smitha i Lauren Sawchyn: Fluxus Performance
Wokrbook. Performance Research e-publication, 2002. Dostepne pod
adresem: www.deluxxe.com/beat/fluxusworkbook.pdf.
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my zaleznosci miedzy zapisem utworu, transkrypcja zapisu
na wykonanie, aranzacja oraz refleksja dotyczaca odbioru
wykonania. Drugi ma zwiazek ze sposobami komunikowania
przestania dzieta muzycznego odbiorcom, opracowywanych
w oparciu o przekonanie, ze osig $wiata stuchaczy oraz mu-
zykow jest wykonanie®. Trzeci obszar problemowy odnosi sig
do kwestii percepcji, ktora ,zachodzi” w czasie rzeczywistym
w ciele oraz refleksji nad procesem tworzenia/komponowania
muzyki artystycznej. Wymienione obszary problemowe znaj-
duja swoja reprezentacje w okreslonych ,modelach perfor-
matywnosci”. W niniejszym artykule poddamy analizie trzy
wybrane.

Krytyka modelu narracyjnego

W jednym z rozdziatow ksiazki Musical Performance Stan
Godlovitch omawia dwa modele performatywnosci funkcjonu-
jace we wspolczesnej komunikagji twérczosci muzycznej: nar-
racyjny oraz partycypacyjny. Wymienione modele przez caty
XX wiek byly przedmiotem badan muzykologicznych, w tym
refleksji krytycznej. W modelu narracyjnym zaklada sig, ze
poznanie — utrwalonego w formie partytury lub kompozydji
— utworu muzycznego nastepuje poprzez wyobrazenie sobie
brzmien dzwigkéw i rozpoznanie sekwengji tychze dzwiekow
w procesie studiowania (czytania) tekstu partytury, na wzor
tego, jak wystuchanie czytanego tekstu (badz jego ciche czy-
tanie) miatoby by¢ réwnoznaczne z poznaniem calego utworu
literackiego®.

W odniesieniu do adaptacji wspomnianego modelu literac-
kiego na grunt refleksji muzykologicznej Godlovitch poddaje

> R.L. MarTiN: Musical Works in the Worlds of Performers and Liste-
ners. In: The Interpretation of Music. Philosophical Essays. Ed. M. Krausz.
Oxford 1993, s. 121, 123.

¢ T.M. Carson: Philosophy of Piano Playing: Reflections on the Con-
cept of the Performance. ,,Philosophy and Phenomenological Research”,
Vol. 4/1981, s. 302-304.
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w watpliwo$¢ mozliwosci ludzkiego umystu w zakresie kre-
owania wewnetrznych (kognitywnych) wyobrazen zaréwno
dzwigku, jak i struktur muzycznych podczas jedynie czytania:
,Jezeli — argumentuje Godlovitch — »zaznajomienie z rzecza X«
oznacza »nhiezaposredniczone doswiadczenie zmystowe rzeczy
X« to czytanie zapisu nutowego czesto nie wystarczy, by
czytelnik zapoznat si¢ z utworem””. Podobny problem doty-
czy aspektéw strukturalnych dzieta: motywy® dzieta muzycz-
nego jako zlozone z wielu elementéw praktycznie nie moga
by¢ obiektem wewnetrznego wyobrazenia dzwiekowego. Nie
sposob takze, zdaniem Godlovitcha, a priori wyobrazi¢ sobie
(uslysze¢) brzmienia dzieta napisanego na konkretny instru-
ment, jezeli wczesniej tego brzmienia nie ustyszeliSmy: zeby
moc rozpozna¢ dany utwdr np. jako trio barytonowe, twierdzi
Godlovich, trzeba go sobie wiasnie takim wyobrazi¢ (ustyszec).

Podobne ograniczenia pojawiaja sie, gdy refleksja teoretycz-
na polega na probie uchwycenia/poznania dzieta w procesie
konceptualizacji dyskursu narracyjnego tego dzieta: nie da sig,
twierdzi Godlovitch, utozsamic¢ pojeciowego dyskursu upo-
rzadkowanego wedtug zasad logiki wiasciwych dla refleks;ji
teoretycznej w procesie konceptualizacji, ze zmaterializowa-
nym wykonawczo i udzwiecznionym uniwersum (muzykow,
technologii i instrumentéw itp.) dzieta.

Przytoczona argumentacja sugeruje, ze procesy poznania
dzieta muzycznego nie zachodza podczas jednorazowego od-
czytania tekstu zapisu (jak w cichej narracji). Konieczne jest
zatem uwzglednienie innych czynnikdéw: zapoznania si¢ z wa-
riacjami — zaréwno odczytan zapisu nutowego, jak i wariacji
jego zapisu, motywagcji przyjmowania i pozytywnego oceniania
kolejnych wariacji oraz refleksji teoretycznej nad odbiorem
realizacji poszczegdlnych wariacji (czyli kolejnych wykonan)’.

7 S. GoprovrrcH: Czy wykonanie jest potrzebne? Przel. G. LAzZARKIE-
wicz. ,,Glissando”, nr 21/2013, s. 19.

8 Motyw to struktura powstajaca w wyniku wspdtdziatania ele-
mentéw muzycznych (gtéwnie melodyki, rytmiki, harmoniki), naj-
mniejszy element danej formy muzycznej. Podaje za: Encyklopedia
muzyki. Red. A. CHopkowskl. Warszawa 1995, s. 578-579.

° S. Goporovircu: Czy wykonanie jest potrzebne?..., s. 19.
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Model narracyjny odnosi sie¢ do aktywnosci o charakterze
kognitywnym, jakie maja miejsce podczas rozmaitych postaci
interpretacji zapisu nutowego muzyki absolutnej (transkryp-
Gji, aranzacji, instrumentacji itd.). Jest on charakterystyczny
dla procesow opartych na wymianie tresci utworu' (przy
jednoczesnym pominieciu problematyki medium, za posred-
nictwem ktérego owa wymiana si¢ dokonuje). Oszczednos¢
zapisdw nutowych oraz ich elastyczna struktura umozliwiaja
zatem przetwarzanie (takze wspdlnotowe) dzieta w trakcie
transkrybowania'' czy aranzowania'?> utworu, podczas ktérych
zmianom ulec moga zaroéwno instrumentacja, jak i warstwa
tekstowa, jezeli poswigcone im uwagi zawarte w oryginale
partytury stabo oddziataja na wrazliwos$¢, wyobraznie i dzia-
fania wykonawcoéw'®. Swoboda przekladania zapisu nutowego
na dzwigk (w konsekwencji wariacji oryginalnego zapisu)
jest mozliwa dzieki temu, Ze partytura nie posiada ustalonej
semantycznej podstawy. Zapisane utwory moga by¢ rdéznie
reprezentowane w poszczegolnych wykonaniach, zaréwno

1 Tzn. elementéw muzyki.

' Transkrypcja zapisu nutowego oznacza przetworzenie wykony-
wanych dzwiekéw na zapis nutowy oraz dostosowanie zapisu nu-
towego do mozliwosci wykonawczych danego instrumentu. Podaje
za: http://sjp.pl/transkrypcja [dostep: 12.03.2016]; , Transkrypcja (z tac.
Transcriptio: ,przepisywanie”) — opracowanie kompozycji na inny niz
przewidziany w oryginale zespét wykonawczy lub na inny instru-
ment; pojecie zblizone do ARANZAC]I, zaktadajace jednak zwykle
artystyczny cel opracowania i prezentacje utworu w integralnej wersji.
T. na ogdt bardziej oddala si¢ od pierwowzoru niz aranzacja; niekie-
dy staje sie ,transkrypcja swobodng” tj. FANTAZJA, PARAFRAZA
(np. wirtuozowskie t. F. Liszta)”. Cyt. za: http://bacon.umcs.lublin.
pl/~jjusiak/dokumenty/konwersatoria/GlosariuszMuzyczny.pdf  [do-
step: 5.03.2017].

2 Aranzacja — ,(z fr. arrangement: ,utozenie”, , uktad”) — rozpisanie
i adaptacja utworu, przeznaczonego pierwotnie np. na instrument
SOLO, GLOS czy fortepian, na okreslony zespot instrumentalny lub
wokalny”. Cyt. za: http://bacon.umcs.lublin.pl/~jjusiak/dokumenty/
konwersatoria/GlosariuszMuzyczny.pdf [dostep: 5.03.2017].

13 S. GoprovrrcH: Czy wykonanie jest potrzebne?..., s. 22.
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tych szczegélowo podazajacych za partytura, jak i tych pod-
porzadkowanych transkrypcjom i aranzacjom. Elastycznos¢
formalna utworéw umozliwia zatem ksztattowanie wariacji,
ktére — choc¢ genetycznie spowinowacone ze soba (dzieki
zachowaniu rozpoznawalnego elementu oryginalnego zapisu
-narracji) — oferuja czesto uderzajaco niepodobne do siebie
produkty (wykonania). Sedno i cigglos¢ zawartej w nich (pro-
duktach) narracji, czyli stopien reprezentacji oryginalnego za-
pisu, jej glebia i dlugowiecznos¢ zaleza catkowicie od twoérczej
pomystowosci wykonawcow™.

W tym kontekscie performatywnos¢ oznacza wiec koncep-
tualizacje kognitywno-afektywnych ram interpretacji zapisu
dzieta rozciggnieta w czasie: poczawszy od przedstawienia/
wyobrazenia tresci jego zapisu po refleksje nad percepcja ich
(wariacji) odczytan. Podczas tego procesu ma miejsce ujawnie-
nie kognitywno-afektywnych modeli interpretacyjnych wtasci-
wych poszczegolnym uczestnikom procesu danego ,,czytania”
zapisu.

Model partycypacyjny:
Sztuka dialogu na dwoje skrzypiec Karola Nepelskiego

Jezeli — hipotetycznie — przyja¢, ze sformalizowany zapis da
sie rozpatrywa¢ w oderwaniu od jego warstwy brzmieniowej
(podczas tzw. cichego czytania, czyli we wlasnej glowie) po-
wstaje pytanie: ,Jezeli czytanie zapisu nutowego zupetnie nie
przypomina »zewngtrznego wyobrazenia o utworze«, w jaki
sposob moze ono pomdc w wewnetrznej stymulacji wszelkich
czysto akustycznych wrazen, jakie towarzysza wykonaniu
utworu na zywo?”'"®. Czy pozadane wewnetrzne wyobrazenie
uzyskamy poprzez jedynie wystuchanie tej konkretnej sekwen-
¢i dzwigkéw? Wydaje sig, ze nie da nam ona o utworze tak
pelnej wiedzy, jaka zyskujemy wowczas, kiedy slyszymy cate
wykonanie. Zapisany, przestudiowany, zinstrumentalizowany

4 Tbidem.
5 Ibidem, s. 19.
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utwor, lecz nierealizowany w calosci w postaci wykonania,
podkresla Thomas Mark Carson, jest zawsze niekompletny'.
W kolejnym modelu — partycypacyjnym — dzielo zyskuje
swoj ostateczny ksztatt dopiero w czasie/akcie wykonania
i jedynie uczestnictwo odbiorcéw w tym wykonaniu umozli-
wia poznanie utworu. Performatywnos¢ oznacza tu dziatania
nie tyle konceptualizowania ram interpretacji dzieta, co ich
komunikowania odbiorcom za posrednictwem somatycznych,
widzialnych gestow wykonawcow/uczestnikow wykonania',
interakcji wspdlnotowych oraz aktéw wzajemnego odstuchu.
W tym przypadku cechy formalne dzieta sa podporzadkowane
interakcjom wspolnotowym. Przestanie performansu muzycz-
nego (tres¢, w tym emocjonalng) w modelu partycypacyjnym
ksztattowane jest w procesie i z uzyciem instrumentéw. Z de-
finicji zatem jest nieredukowalne do samego zapisu dzieta.
Karol Nepelski, wspodtczesny miody polski kompozytor,
wprowadza do swoich utwordéw sytuacje performatywne (Ne-
pelski okresla je takze mianem parateatralnych), aby za ich
posrednictwem pobudzac wielozmystowy odbior dzieta u stu-
chacza. ,Z mojego doswiadczenia (mdwie to jako kompozytor
i stuchacz) wynika, ze teatralno$¢ oddzialuje najbardziej, jesli
jest [...] sensualna, a przy tym akustyczna i naturalna. Muzyka
wspolczesna i jej nietypowe instrumentarium daje kompozy-
torowi w tym zakresie szeroki wachlarz mozliwosci”®. Jako
jeden z przykladow sytuacji performatywnej przytacza Nepel-
ski element wlasnej kompozycji zatytulowanej Sztuka Dialogu
na dwoje skrzypiec, w ktéorym to w kulminacyjnym momencie
realizacji utworu muzycy zaprzestaja gry, zblizaja sie do siebie
powoli by nastepnie dotkna¢ si¢ nawzajem. Nepelski wyjasnia:
,Moment ten, mimo iz odbywa si¢ w catkowitej ciszy — bez
udziatu instrumentu — wprowadza najwigksze napigcie — gra-

16 T.M. Carson: Philosophy..., s. 300-301.

7 P. Kivy: Authenticities: Philosophical Reflection on Musical Perfor-
mance. New York 1995, s. 278.

18 K. Neprerskr: Dotyk dzwigku. ,Glissando”, nr 21/2013, s. 34.



22 | Matgorzata Kadziela

nica wytyczana przez dzwiek zostaje naruszona dotykiem -
pojawia si¢ niepewnosc¢ i poczucie zagrozenia”'.

Sytuacje performatywne jakie wprowadza Nepelski maja
za zadanie uaktywnienie struktur ciata cztowieka (w szcze-
golnosci neurondw lustrzanych), ktére sa odpowiedzialne za
wzbudzanie empatii stanowiacej warunek zajscia komunikagji.
Z mneurobiologicznego punktu widzenia empatia jest dwu-
aspektowym stanem poznawczym, umozliwiajacym identyfi-
kacje emocji drugiej osoby, powstajacej w reakgji na zaistniaty
bodziec oraz rozpoznanie poznawczej perspektywy jej dziata-
nia (wyznaczonej przez wiedze, intencje, poglady, wierzenia,
uczucia, nastroje)”. Obserwowanie i wyobrazenie sobie emocji
i uczu¢ osoby obserwowanej aktywuje automatycznie szlaki
neuronalne odpowiadajace za reprezentacje identycznego sta-
nu (emocjonalnego) u osoby obserwujacej?’. Perfomatywnosc¢
jest wiec srodkiem/metoda aktywacji niezmystowych funkgji
poznawczych i emotywnych (jezeli za kryterium® zmystéw
obierzemy zewnegtrzny organ fizyczny wrazliwy/odbierajacy
bodzce fizyczne ze s$rodowiska zewnetrznego wobec ciata
podmiotu odczuwajacego), za posrednictwem ktérych do-
chodzi do przetamania dystansu migdzy nadawca a odbiorca
i zaistnienia stanu intymnosci umozliwiajacej rozpoznanie

¥ Ibidem, s. 34-35.

» Neurony lustrzane zostaly odkryte przez zespo6t neurobiologéw
z uniwersytetu w Parmie (Wlochy): Giacomo Rizzolattiego, Leonardo
Fogassiniego i Vittoria Gallesego. Patrz (np.): Giacomo Rizzolattiego,
Leonardo Fogassiniego i Vittoria Gallesego: Mirrors in the Mind.
“Scientific American”, No. 295/2006, s. 54-61. DOI: 10.1038/scientifi
camerican1106-54 [dostep: 15.03.2017].

' M. Kocnanowska: Neurobiologia empatii. http://neuroskoki.pl/
neurobiologia-empatii/ [dostep: 12.03.2016]. Cytowany artykut opra-
cowany zostal w oparciu o tekst K. Jankowiak-Srupy, K. SIEMIENTUK,
A. Grasowskigy: Neurobiologiczne podstawy empatii. ,Neuropsychiatria
i Neuropsychologia” 2009, nr 4.

2 Problem kryteriow indywidualizowania zmystéw szerzej oma-
wia w swoim tekscie Fiona Macpherson. Patrz: F. Macpuerson: Taxo-
nomizing the Senses. “Philosophical Studies”, No. 153/2011, s. 123-142.
DOI 10.1007/s11098-010-9643-8 [dostep: 30.11.2010].
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ukonstytuowanego horyzontu poznawczego (czyli wypeknie-
nia trescig ram interpretacyjnych dzieta)®. Nepelski dookresla
ja synestetycznie, jako ,dotyk dzwieku”.

Aktywizacja emaptycznej reakgji na poziomie neuronalnym,
zdaniem Nepelskiego, jest zwiazana z ewolucyjnym rozwojem
reakcji systemu nerwowego na sygnaty dzwigkowe, ksztatto-
wanych w drodze ewolugji gatunku ludzkiego. Rolg sygnatu
w performansie — zdaje si¢ sugerowac¢ kompozytor — podobnie
jak rekwizytu na scenie, jest wywotanie skojarzen bedacych
zrédlem wyobrazen. Performans muzyczny w takiej perspek-
tywie stanowi wiec réwniez medium transmisji sygnatow
neuronalnych? do kory kojarzeniowej w moézgu, czyli bodziec
inicjujacy zlozone procesy neuronalne ($wiadoma refleksje
i pozaswiadome procesy percepcji)®.

Performatywno$¢ w modelu zwrotu percepcyjnego:
Music for Solo Performer Alvina Luciera

Ludzkie cialo okazuje si¢ by¢ nie tylko odbiorca sygna-
16w dzwiekowych. Music for Solo Performer Alvina Luciera
byt pierwszym utworem wykonanym w wyniku aktywnosci
moézgu kompozytora. Lucier zrealizowal go za pomoca zmody-
fikowanego encefalografu (stuzacego do pomiaru aktywnosci
elektrycznej moézgu)® 5 maja 1965 roku w Uniwersytecie Bran-

# K. NepeLskr: Dotyk dzwigku..., s. 34.

# IJbidem, s. 35.

» Jbidem.

% Elektroencefalografia to technika pomiaru czynnosci elektrycznej
mozgu. Na skorze glowy badanego umieszcza sie elektrody podia-
czone do urzadzen wzmacniajacych i filtrujacych sygnaty elektryczne.
Zmiany potencjatéw elektrycznych (na poszczegdlnych elektrodach)
obrazowane sa na monitorach jako funkcja czasu. Wartosci potencja-
16w elektrycznych uzaleznione sa od rodzaju aktywnosci mézgowe;.
Wyrdzniono pieé¢ zasadniczych rodzajow rytmow fal moézgowych.
Piotr Durka podaje ich klasyfikacje oraz odpowiadajace im wartosci:
fale alfa (8-12 Hz) — charakterystyczne dla medytacji i relaksu; fale
delta (05-4 Hz - emitowane podczas glebokiego snu); fale theta
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dais (Massachusets, USA). Do zmodyfikowanego urzadzenia
kompozytor podlaczyl zestaw glosnikéw, do ktorych z kolei
podiaczyt instrumenty perkusyjne”. Za posrednictwem dwoch
elektrod umieszczonych na glowie kompozytora-wykonawcy,
transmitujacych wzbudzone przez fale mézgowe sygnaty elek-
tryczne (o zmiennej amplitudzie i czestotliwosci, wyrazane
w funkcji czasu) aktywizowat sie ruch membran odpowiednich
glosnikéw, stymulujacy nastepnie brzmienia instrumentéw
perkusyjnych, zréznicowane pod wzgledem rytmu oraz po-
ziomu glo$nosci®.

Fale mézgowe alfa® — podobnie jak pozostate z wyrdznio-
nych i opisanych przez nauke rodzajow fal generowanych
przez ludzki moézg - pozostajg w zwiazku z okolicznos-
ciami jego funkcjonowania. Wygenerowanie fal alfa wyma-
ga S$wiadomej izolacji bodzcow wzrokowych, umystowych
(Swiadomosciowych) oraz motorycznych (ruchowych). Izo-
lacja od wymienionych bodzcow charakteryzuje stan me-

(37 Hz — charakterystyczne dla ptytkiego snu); fale beta (12-30 Hz
— aktywno$¢ umystowa); fale gamma (40-80 Hz — emitowane podczas
ruchu). Poniewaz kazda z komdrek nerwowych moézgu (jest ich ok.
10 bilionéw) moze wytwarzac potaczenia z 10 tys. innych neuronéw,
dana elektroda — z koniecznosci — jest zdolna wychwyci¢ tylko usred-
niong aktywno$¢ elektryczng wielu milionéw komorek nerwowych.
Patrz (np.): B. Gruszka: Manifest neuromuzyki? Music for Solo Performer
Alvina Luciera. ,,Glissando”, nr 25/2014, s. 125; P. Durka: Badanie
funkcji mézgu z wykorzystaniem elektroencefalografii. W: Neurocybernetyka
teoretyczna. Red. R. Tapeusiewicz. Warszawa 2009.

¥ Opis wykonania utworu za: B. Gruszka: Manifest neuromuzyki?
Music for Solo Performer Alvina Luciera. ,Glissando”, nr 25/2014,
s. 124-127.

2 Jbidem, s. 125.

» Utwdr, o ktorym mowa jest efektem wspodtpracy Luciera z fizy-
kiem Edmondem Dewanem, ktéry badat zastosowanie fal mézgowych
alfa (ok. 8-12 Hz) w lotnictwie wojskowym. Wczeéniejsze badania
nad aktywnoscig elektryczng mézgu przeprowadzane byly w 1875
roku przez Richarda Catona na zwierzetach (odsytam w tej kwestii
do tekstu: P. Durka: Badanie funkcji mozgu z wykorzystaniem elektroen-
cefalografii..., s. 294. Podaje za: B. Gruszka: Manifest neuromuzyki?...,
s. 125.
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dytacji. Wprowadzony w stan medytacji performer (Lucier)
percypowal dzwiekowe urzeczywistnienie swojej aktywnosci
mozgowej w stanie sprzezenia zwrotnego. Im bardziej per-
former , wyciszal” swojq $wiadomos¢ (a doktadniej swiado-
ma aktywnos$¢ umystu), tym bardziej zwiekszalo si¢ tem-
po i glosnos¢ dzwiekéw emitowanych z glosnikéw. Wzrost
czestotliwosci generowania fal alfa prowadzi do odczucia
okreslanego przez medytujacych jako ,zatrzymanie czasu”®.
W im wiekszym stopniu solo Performer do$wiadczat takiego
wrazenia tym szybciej generowane byty kolejne dzwieki in-
strumentow perkusyjnych (zwigkszalo si¢ tempo). Odbiorca
bedacy w ,normalnym” stanie $wiadomosci ,styszat” jedynie
przyspieszenie tempa utworu, poniewaz percepcja stuchacza
(odwrotnie niz percepcja wykonawcy) skierowana byta na
zewnatrz — podazat on za stuchana/dobiegajaca z glosnikow
muzyka. Wydaje sie nieprawdopodobne by ,niepodtaczony”
do aparatury odbiorca doswiadczat ,wyciszania” $wiadomo-
Sci performera®. Podczas gdy odbiorca pozostawat swiadomy
percepcji audialno-wzrokowej, stan percepcji w jakim znaj-
dowat si¢ performer mozemy okresli¢ jako amyryngalny®
(od tac. myrinx — btona bebenkowa) co oznacza reakcje na/
odbior sygnalu dzwiekowego przez organ inny niz btona
bebenkowa ucha.

Benjamin Gtluszka upatruje w transformacji aktywnosci
elektrycznej ludzkiego mézgu w dzwieki przelomu w dys-
kursie muzycznym poréwnywalnego do tego, jaki nastapit
podczas wykonania 4’33” Johna Cage’a, ktéry uswiadomit
odbiorcom nieuchwytno$¢ granicy miedzy dzwiekiem a cisza

® Autor cytuje w tym miejscu L. voN BERTALANFFY'EGO: Ogdlna
teoria systemoéw. Podstawy, rozwdj zastosowania. Przet. E. Woypytro-
-Wozniak. Warszawa 1984, s. 273.

3 B. Gruszka: Manifest neuromuzyki?..., s. 126.

* Pojecie amyryngalnosci wywodze z terminu ,niemyryngalny”
Harrego Lehmanna, ktéry uzywa go na okreslenie muzyki, ktora
»[...] nie oddziatuje przez podraznienie btony bebenkowej”. Patrz:
H. Leamann: Muzyka konceptualna jako katalizator zwrotu tresciowo-
-estetycznego w nowej muzyce. Przel. T. Biernacki, M. PasIEczNIK,
P.J. WojciecHowski, M. Zamigcka. ,Glissando”, nr 22/2013, s. 98, 99.
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oraz dokonat radykalnej transgresji poza percepcje audio-
-wizualna, wyznaczona muzyce przez tradycje za pomoca
narzucanych i okre$lonych procedur tworczych. Proces do-
cierania do granic slyszalnosci otworzyt rowniez definicje
dzwieku na immanentna dla niego strukture performatyw-
na*. Podczas wykonania Music for Solo Performer dokonato
sie dalsze poglebienie tego otwarcia: im bardziej wykonawca
dazyl do catkowitego wyciszenia — zaréwno akustycznego,
jak i umystowego — z tym wieksza intensywnoscia aparatura
,naglasnia” elektryczng aktywnos$¢ jego mozgu* percypo-
wana przez wykonawce amyryngalnie, pochodzaca ze zro-
det ,zlokalizowanych” poza intencjami i $wiadomoscig (stan
medytacji) performera. W tym nowo odstonietym wymiarze
doszto do zatarcia si¢ kolejnej granicy — tym razem miedzy
rola wykonawcy a czlowiekiem®.

W perspektywie powyzszego problemu performatywnosc¢
ustanawia rame w jakiej zmienia si¢ paradygmat percepgji
dzwigku (ze zmystowego, audialnego, na amyryngalny). Nie-
zmystowy rodzaj percepgji katalizuje koniecznos¢ porzucenia
dotychczasowego paradygmatu dla tworzenia/komponowania
muzyki i koniecznoscia poszukiwania nowych kryteriéw ope-
rowania materialem dzwiekowym. Po wykonaniu Music for
Solo Performer Lucier stwierdzit: ,Wykonywanie muzyki pod-
czas medytacji, rozwigzanie, ktdre narzucit mi sam charakter
materiatu, bylo dla mnie pamietnym doswiadczeniem. Catko-
wicie odmienilo moja koncepcje kompozycji i wykonawstwa,

¥ Dzwigk — wrazenie audialne (dzwiegki slyszalne) spowodowane
falg akustyczng rozchodzaca sie w osrodku sprezystym (cialo stafe,
ciecz, gaz). Slyszalne przez czlowieka czestotliwosci fal zawiera-
ja sie¢ w pasmie emisji miedzy wartosciami granicznymi od ok.
16 Hz do ok. 20 kHz. Patrz: http://www. fizyka.uj.edu.pl/ZMNiMF/
PTSN/6COACH21.pdf, [dostep: 11.04.2015]; A. JeLEwska: Poza gra-
nicq percepcji. Performatywne projekty Roberta Wilsona. ,Glissando”,
nr 21/2013, s. 47.

* B. Gruszka: Manifest neuromuzyki?..., s. 126.

¥ E. Kozik: Cielesnos¢ performansu muzycznego, czyli dawanie Swiadec-
twa. ,,Glissando”, nr 21/2013, s. 46.
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i doprowadzito mnie do raczej obserwacyjnego niz manipu-
lacyjnego podejscia do wykorzystywanego materiatu [...]7%.

Konsekwencje estetyczne

Zainteresowanie mozliwosciami wykonawczymi ludzkiego
ciata jest charakterystyczne dla nowoczesnej muzyki realizu-
jacej idee odwroconej muzyki absolutnej. Pod nazwa muzyki
absolutnej” — za Harrym Lehmannem - rozumiemy czysto
instrumentalng muzyke bez odniesien do mowy, obrazdw,
ludzkiego gestu, programdéw lub innych, tzw. ,pozamuzycz-
nych” asocjacji*. Muzyka realizujaca ideg odwrdconej muzyki
absolutnej wychodzi poza tak okreslone ramy. Nie udzwie-
kowia jedynie (jak dotychczas czynita to muzyka absolutna)
zapisu muzycznego (kompozydji czy partytury), lecz wszelkie
stosowane przez siebie materialy traktuje jako réwnoprawne
tworzywo muzyki (paradygmatem staje si¢ dla niej ,zwrot
materiatowy”). W centrum uwagi znajduje si¢ zatem ,mate-
rial” muzyki. W Maulwerke (Prace ustne) Schnebla na przykiad
obejmuje on glos i aparat mowy: jezyk, zeby, usta, gardto.
Badaniu poddawane sa mozliwosci materialu gtosowego, ale
nie jako (jak to miato miejsce w muzyce klasycznej — np.
w formie operowej) nos$nika znaczenia. Istotne jest zbadanie
warunkéw i mozliwosci Spiewu, nie za$ artykulacji sensu
przez $piewanie®*. W nowej muzyce XX wieku (czyli opartej
o paradygmat postepu materialowego) postulat nowatorstwa

% Patrz: A. Lucier: Testowanie, dociekanie, badanie. Narzedzia mojej
pracy. Przet. M. WastLewicz. W: Nowa muzyka amerykatiska. Red. J. To-
roLsk1. Krakéw 2010, s. 292.

¥ Tobias Eduard Schick uzywa — zamiast pojecia muzyki absolutnej
— pojecia muzyki autonomicznej, lub immanentystycznej. Wszystkie
trzy pojecia maja ten sam zakres znaczeniowy. Patrz: H. LEnmann:
Muzyka..., s. 89.

% Jbidem. Lehmann definiuje muzyke absolutng za Carlem Dahl-
hausem. Patrz: C. DanLuaus: Idea muzyki absolutnej i inne pisma. Przet.
A. BucanEer. Krakéw 2008.

¥ H. LeaMaNN: Muzyka..., s. 92.
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realizowany jest przez laczenie materialu pozamuzycznego
z muzycznym i negowanie klasycznych zasad i podstaw
porzadkowania tego materiatu (oznacza to, ze rezygnuje sig
z procedury oddzielania/wskazywania tresci harmonicznych
od tych pozostajacych poza konwencjami wyznaczonymi
przez zasady harmonii oraz - stopniowo — z tonalnosdi,
systemu tonalnego, w kierunku dzwiekéw o nieustalonej
wysokosci). Negowanie tych konwencji powoduje koncep-
cyjna hermetycznos¢ wykonywanego utworu, to skutkuje
hermetycznoscia zapisu/opisu koncepcji utworu, a nastepnie
estetyczno-teoretycznej interpretacji opisu dokonywanej przez
muzykologéw i stuchaczy®.

Znoszenie wspomnianych powyzej zasad muzyki absolutnej
w zakresie zasad komponowania, wykonania dzieta i recepcji
kompozycji uwypuklito rowniez wage utrwalonego wyobraze-
nia muzyki jako dzieta oraz towarzyszacego mu wyobrazenia
co do wykonawstwa. Ostatecznie — w efekcie konsekwent-
nego, eksperymentalnego przesuwania granicy slyszalnosci
dzwiekow — w utworze 433" John Cage zanegowat nie tylko
mediacyjng funkcje muzyki (tzn. funkcje transmisji znaczenia),
ale dokonatl tez oddzielenia idei (rozumianej jako przestanie
tres¢/wartos¢ estetyczna utworu) od wykonania: utwor jest
w istocie aluzjg do temperatury zera bezwzglednego wynosza-
cej —273°C; 4'33” to 273 sekundy trwania utworu. W dalszej
perspektywie, na skutek eksperymentowania z urzadzeniami
elektryczno-akustycznymi, krytycznej refleksji poddana zosta-
fa rowniez koncepgcja instrumentu akustycznego.

W chwili obecnej, zdaniem Klausa Steffena Mahnkopfa, pro-
wadzacy do prezentacji nowych brzmien paradygmat postepu
materialowego jako celu samego w sobie ulegt wyczerpaniu.
Podobna jest opinia Lehmanna: ,Kiedy [...] z jednej strony
nowos¢, progresywnosc¢ i innowacyjnos¢ w muzyce artystycz-
nej nie daje sie rozpoznac¢ po estetyce materiatu, z drugiej zas
strony tres¢ estetyczna nie moze zosta¢ przekonujaco prze-
kazana we wspodtczesnych kompozycjach instrumentalnych —
wtedy taka muzyka traci swoja podstawe legitymujaca, ktora

4 Ibidem, s. 95.
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podtrzymywata ja przez calty XX wiek i wypada ze sfery [...]
muzyki z wysokimi wymaganiami artystycznymi”*!.

Skutkiem wyczerpania paradygmatu materialowego oraz
eksperymentalnego przekraczania kolejnych barier/granic
styszalno$ci w praktyce muzycznej sa momenty rekonfigu-
racji percepcji (najpierw wykonawcy, nastgpnie odbiorcy).
Ich zapowiedzia jest zawieszenie dotychczasowych kryteriow
porzadkowania danych muzycznych (kryteriow artystycznos-
ci). Nastepnym stadium jest fluktuacja (czyli niedajace sie
przewidzie¢ z powodu mozliwych odmiennych kontekstéw
interpretacyjnych ,wahania”) muzycznych treéci i ustalonych
dotad jakosci estetycznych. Konstrukcja nowych kryteriow po-
rzadkowania danych, czyli nowych kryteriow artystycznosci,
wymaga re-orientacji percepgcji, ktora w tym procesie przebie-
ga odwrotnie niz charakterystycznym dla muzyki absolutnej
kierunku modelu percepcji audio-wizualnej: od izolacji od ze-
wnetrznych bodzcdw wzrokowo-audialnych, poprzez izolacje
od bodzcow kognitywnych (wytaczenie swiadomosci) w kie-
runku stanu amyryngalnej percepgji sygnatow dzwiekowych,
transmitowanych poprzez somatycznos¢ ciata. Stan fluktuacji
ma nature performatywna. W opisywanym procesie objawia
sie on czasowymi zwrotami jako$ciowo-estetycznymi, podczas
ktorych zawieszeniu/uniewaznianiu lub rekonfiguracji ulegaja
pewne elementy uniwersum muzyki, a z pozostatych — w akcie
performatywnym — tworcy ksztaltuja zalazek nowego para-
dygmatu*.

Amyryngalna percepcja muzyki warunkuje kierunek dal-
szego eksperymentowania z materia dzwiekowgq oraz koncep-
tualizowania elementéw dyskursu muzycznego (nierzadko
w kontekscie elementow pozamuzycznych). W modelu zwrotu
percepcyjnego peformatywnos¢ oznacza proces emergencji no-
wych parametrow percepcji dzwigku oraz konceptualizowania
artystycznych kryteriéw ich opisu.

4 Ibidem, s. 104.
2 C.-S. MaHNKOPE: Was heifit musikalischer Gehalt. ,Musik & Asthe-
tik”, Nr. 63/2012, s. 68. Podaje za: H. LEumaNN: Muzyka..., s. 104.
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Malgorzata Kadziela

Performativity and its functions
in the selected perforative models in music

Abstract

According to some researchers performative models that are a ba-
sis for realization or are formed in course of artistic practices in a field
of music are a kind of response to an excessive concentration of theo-
retical discourse on musical piece that is identified with a formalized
music transcription. This article contains a critical examination of the
narrative model connected to the so called absolute music. Through
analysing two modern music compositions there will be introduced
two further models: “participatory” and ”of the perceptive turn” that
are a respond to the processes of experimenting with sound’s audi-
bility transgression and that require the reorganization of perception
process into non-audial (amyryngal) perception. Another subject that
would also be considered is a role of somatic dimension at the whole
process and an aesthetic consequences arising from aforementioned
models. There will be furnished a role of performativity in aforemen-
tioned models and their aesthetic consequences.



Lilianna Bieszczad

Nowe rozumienie ,materialno$ci””
dzialan aktora/performera
w kontekscie zwrotu performatywnego

Pojawiajace si¢ zwlaszcza w refleksji kulturoznawczej szyb-
ko zmieniajace si¢ i nachodzace na siebie zwroty badawcze
majq jedng wspdlna ceche, przynajmniej w interpretacji Doris
Bachman-Medick, sa odpowiedzia na mega-zwrot lingwi-
styczny'. Nie dowodzi to istnienia jednej interpretacji zwrotu
lingwistycznego, ale raczej jego wielowymiarowosci. W zalez-
nosci od perspektywy badawczej beda przywotywane rézne
nazwiska jego inicjatoréw: dla filozoféw analitycznych spod
znaku neopozytywizmu bedzie to ,Pierwszy” Wittgenstein,
dla poststrukturalistéw - Ferdinand de Saussure, z kolei
w analitycznej mysli estetycznej czy pragmatystow — ,,Drugi”
Wittgenstein itp.2. W kontekécie badan kulturowych Anna

* Nawiazuje do sformulowania ,materialno$¢” Judith Butler, ktora
twdrczo interpretuje Arystotelesowskie pojecie materii. Traktuje mate-
ri¢ jako tworzywo, ktore jest potencjalnie ksztalttowane w nawigzaniu
do rozumien performatywnosci (a nie przez forme — hyle) i w ten
sposdéb uobecnia si¢ w kolejnych ponawianych aktach dziatania. Sto-
suje to okreslenie nie w odniesieniu do pici kulturowej, jak Butler,
ale do interpretagji artystycznych dziatan aktoréw/performerdéw. Por.
J. ButLEr: Ciafa, ktére znaczq. Przel. M. RocowsKka-STANGERT. ,, Przeglad
Filozoficzno-Literacki” 2011, nr 4 (32).

! D. Bacaman-Mepick: Cultural turns. Nowe kierunki w naukach
0 kulturze. Przet. K. KrzemiENtOwA. Warszawa 2012, s. 42 i n.

2 Zob. na ten temat L. RasiNskr: ,Reguty” i ,gry” Swiata spotecznego
— Wittgenstein, de Saussure i zwrot lingwistyczny w filozofii spotecznej. W:
Jezyk, dyskurs, spoteczenistwo. Red. L. RasiNski. Warszawa 2009, s. 7 i n.
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Zeidler-Janiszewska bedzie moéwi¢ o ,dominacji orientacji
semiotyczno-hermeneutyczno-tekstualnej”?, ktora daje o sobie
zna¢ takze w estetyce. I wtasnie do tego rozumienia, jako
jednego z wariantéw zwrotu lingwistycznego, bede sie odno-
si¢ majac na uwadze metafore ,kultury jako tekstu” i reakcje
na nia w ramach zwrotu performatywnego w powigzaniu
z kolejnym hastem ,powrotu do materialnosci”*. Ogranicze
rozwazania do dziedziny sztuki, majac $wiadomos¢ szerszego
zasiegu metafory tekstu, obejmujacej zjawiska nie tylko w sfe-
rze spotecznej, politycznej, ale w ogdle codziennosci, jednym
stowem calego $wiata kultury. W szczegdlnosci za$ nawiaze
do wizji proponowanej przez Erike Fischer-Lichte i Marvina
Carlsona, teatrologow, ktdrzy wyjasniajac mechanizmy fa-
scynacji szeroko rozumianym performansem odnosza sie do
dziedziny wspdtczesnego teatru i sztuki performansu.
Inspiracje do podjecia tematu sa co najmniej dwojakiego
rodzaju. W kontekscie badan kulturoznawczych Bachman-
-Medick wykazuje, ze pod wplywem zwrotu lingwistycznego
,Jezyk wiasnie wsuwa sie¢ miedzy odniesienie przedmiotowo-
-podmiotowe tradycyjnej filozofii $wiadomosci”?, za ktérym
nie kryje sie juz zadna realnos¢, tylko jest przez niego kon-
struowana. Skutkiem zerwania referencji, odklejenia ,stow

* A. ZEIDLER-JANISZEWSKA: Perspektywy performatywizmu. W: Per-
spektywy badann nad kulturqg. Red. RW. KruszczyNski, A. ZEIDLER-
-Janiszewska. £6dz 2008, s. 87.

* Stosuje cudzystow, poniewaz uzywam termin ,materialno$¢”
w szerszym niz Butler rozumieniu, traktujagc nowe sposoby ujmowa-
nia problemu obecnosci dziatan aktora/performera jako wyraz reakgji
na zwrot lingwistyczny. W mojej interpretacji ,,powr6t do material-
nosci” oznacza odejécie od traktowania zjawisk kultury/sztuki wy-
Tacznie w kategoriach tekstu, ktéry domaga si¢ kompetentnej lektury
(zaréwno w interpretacji strukturalistycznej, hermeneutycznej, jak
i poststrukturalistycznej). Nie sprowadzam zwrotu performatywnego
do zwrotu ku ,materialnosci”, w rozumieniu Ewy Domanskiej, jako
zwrotu ku przedmiotom. Moje ujecie blizsze byloby temu, co okresla
ona ,zwrotem ku sprawczosci”. Zob. E. Domaxska: Zwrot performa-
tywny we wspotczesnej humanistyce. ,Teksty Drugie” 2007, nr 5.

5> D. Bacuman-Mepick: Cultural turns..., s. 45.
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od $wiata” jest brak dostepu do ,autentycznej rzeczywisto-
$ci”, brak wgladu w ,rzeczywiste doswiadczenia”, poniewaz
wszystko jest zaposredniczone jezykowo®. W podobnym tonie
mozna odebrac¢ glos Judith Butler, ktéra (cho¢ uznawana za
konstruktywistke) jako reprezentantka III fazy feminizmu,
probuje przywréci¢ uzytecznos¢ kategorii materialnosci, ktora
»poststrukturalizm zredukowal do jezykowosci””. Czyni to
w szczegdlnym rozumieniu, w odniesieniu do zagadnienia
plci kulturowej. Ale pojeciem materialnosci, cho¢ w innym
rozumieniu, postuguje sie tez Erika Fischer-Lichte, odnoszac
je do elementéw spektaklu, takze wykazujac si¢ potrzeba sto-
sowania tego terminu.

Te gry stowne wokdt pojecia materialnosci, realnosci i obec-
nosci zarazem skfonity mnie do przyjrzenia sie temu, w jaki
sposob reakcja na ,odmaterializowany $wiat jezyka” znalazta
odzwierciedlenie w dyskursie teatrologéw i jakie w konse-
kwencji pojawily si¢ proby nowego opisu dziatan aktora/
performera (nie ma przeciez powrotu do materii Arystotelesa,
cho¢ Butler twoérczo go interpretowata). Sytuacja jest dosc¢
paradoksalna, poniewaz w kontekscie sztuki performansu
czy dzialan z kregu body art nikt nie watpi w podkreslanie
fizycznej obecno$ci ciata jako tworzywa artystow, podczas
gdy nieustannie styszymy opinie, formulowane chocby przez
socjologa Chrisa Schillinga, Ze cialo jest nieobecne itp. Zrekon-
struuje zatem sposob myslenia teatrologoéw i ich inspiracje, by
zastanowi¢ si¢ nad mozliwymi rozwigzaniami, jakie pojawity
sie¢ w reakgji na traktowanie ciata jako powierzchni zapisu jezy-
ka/tekstu/znaku - ,,odmian” zwrotu lingwistycznego. W kon-
tekécie sztuk performatywnych® zastanowie¢ si¢ zatem nad
zagadnieniem obecnosci dziatan performera bez posrednictwa
dzieta-przedmiotu. Szybkie przejscie od dyskursu do zjawiska
sztuki jest do$¢ arbitralne, dlatego domaga sie dokladniejszej

¢ Ibidem, s. 45, 46.

7 ]. ButLer: Ciata, ktore znaczq..., s. 14.

8 Mam na uwadze wezsze pojecie sztuk performatywnych ta-
kich, jak teatr, taniec, muzyka, ze wzgledu na przemiany w sztuce
XX wieku, wlaczytabym takze do nich dziatania procesualne takie,
jak happening i sztuke performansu.
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rekonstrukcji i wyjasnien przestanek, ktére do tego tematu
doprowadzity. W tym celu zostanie przywotana argumentacja
Fischer-Lichte i Carlsona.

Uwagi na temat pojecia , materialnosci” Fischer-Lichte for-
mutuje miedzy innymi w przettumaczonej na jezyk polski pra-
cy Estetyka performatywnosci’. Postuguje sie ona tym terminem
w kontekscie elementéw dziela teatralnego i ich ujecia w per-
spektywie estetyk towarzyszacych sztuce teatru — semiotycz-
nej i hermeneutycznej. Obydwie estetyki Fischer-Lichte dos¢
jednostronnie ujmuje jako sprowadzenie dziatan teatralnych
do tekstu, w ktérym kazdy element ,,co$” znaczy. (Redukuje
w ten sposob model hermeneutyczny do semiotycznego...).
Oznacza to przykladowo traktowanie ciata aktora/performera
i jego dziatan jako zjawiska drugorzednego, tylko jako no$nika
znaczen. (Zastrzezmy, ze wedlug Fischer-Lichte materialnos$¢
nie jest lekcewazona, wrecz przeciwnie, kazdy element dzieta
ma znaczenie, dlatego nie wychodzi poza strukturalistyczng
relacje znaczone/znaczace). Dopiero za sprawa zwrotu per-
formatywnego jej zdaniem dochodzi do przesunigcia obszaru
zainteresowan teoretykdéw z kategorii znaku do interpretacji
na sam fakt istnienia zdarzenia. Co w jej interpretacji oznacza
takze zmiane relacji pomiedzy cielesnoscia, materialnoScig
a znakowoscia poszczegdlnych elementow dzieta. Jak pisze
,cielesnos¢ czy materialno$¢ dominuje nad znakowoscia”'.
Tymi stowami bedzie charakteryzowata strategie estetyki per-
formatywnosci, ktéra odpowiada bardziej sztuce performansu
anizeli tradycyjnym formom teatru. (Zauwazmy, ze rozdziela
ona cielesno$¢ i materialnos¢). W jej opinii ,[...] zmienia sie
takze relacja migedzy materialno$cia i znakowosciag uzywanych
w czasie przedstawienia przedmiotéw i dopetnianych dziatan.
Materialnos¢ przestaje juz rownac sie znakowosci, uwalnia sie
od niej i zaczyna istnie¢ samodzielnie”". W tym zdaniu autor-
ka odnosi sie do elementow dzieta sztuki, do ktdrych zalicza

° E. FiscuEr-LicHTE: Estetyka performatywnosci. Przet. M. Borowski,
M. Suciera. Krakow 2008.

10 Tbidem, s. 22.

I Tbidem, s. 29.
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tez dziatania aktora. Interesujace jest w Swietle tych uwag,
co oznaczaja jej stowa: ,materialnoé¢ sie uwalnia” i istnieje
,samodzielnie”. W tym momencie sprowadzam wypowiedzi
autorki jedynie do dziatan artystycznych, takze sztuki perfor-
mansu, ale jest to tylko maly wycinek rozleglej problematyki,
ktora ona podejmuje w swoich publikacjach, dotyczacych
zjawisk i mechanizméw w S$wiecie, ujmowanych przez nig
w kategoriach przedstawienia, spektaklu (Auffiihrung).

W nieco szerszym kontekscie Fischer-Lichte przywotuje me-
tafore , kultury jako tekstu” i dowodzi, ze od lat 90. nastapit
tzw. zwrot performatywny, inicjujacy nowa metafore , kultury
jako performansu”. Richard Schechner zmiany te bedzie ro-
zumial jako odejscie od pojmowania $wiata jako ksiegi, ktora
sie czyta na rzecz performansu, w ktérym sie uczestniczy'.
Natomiast Fischer-Lichte zwraca uwage ,[...] na czynnosci
wytwarzania, produkowania, czynienia oraz dziatania, proce-
sy wymiany, przemiany i dynamiki, dzieki ktérym istniejace
struktury ulegaja rozkltadowi”®. Juz w tych przywotanych
wypowiedziach ujawnia sie ztozono$¢ i rozlegtos¢ interpretacji
kategorii ,, performance”'* i performatywnosci, w ktérych szu-
kam zastosowan wskazujacych na swoisty sposdb rozumienia
tego, co roboczo nazwatam ,materialnoscia”. Jednym z nich
moze by¢ zwrocenie uwagi na ,praktyczne aspekty wytwa-
rzania znaczen kulturowych i do$wiadczen”’, o czym pisze
Bachman-Medick. Poza terenem sztuki (cho¢ go nie wyklu-
czajacym) podobny problem przywotuje Zeidler-Janiszewska,

12 R. ScHECHNER: Performatyka. Wstep. Przel. T. Kusikowsxk1. Wroctaw
2006.

13 Asthetische Erfahrung. Das Semiotische und das Performative. Tubin-
gen und Basel 2001. Cyt. za: A. Dupa: Estetyka performatywnosci wedtug
Eriki Fischer-Lichte. ,Teksty Drugie” 2007, nr 7/8, s. 152.

4 Stosuje podwdjng pisownie terminu ,performance”. W wersji
polskiej — performans, uzywam w najszerszym znaczeniu, w jakim
pojawia sie w Performance studies, w nawiazaniu do Richarda Schech-
nera ,okazanego dziatania”. Natomiast wersje angielska pozosta-
wiam, gdy chce zwrdci¢ uwage na wieloznaczno$¢ tego terminu.

> D. Bacaman-Mebick: Cultural turns. Nowe kierunki w naukach
o kulturze..., s. 49.
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w interpretacji Sybille Kramer, jako ,,wytwarzanie sensu z fe-
nomenow, ktére sensowne nie sg”, co oznacza pewna forme
,ucielesnienia jezyka”'® w konkretnych zdarzeniach, usytu-
owanych w takim a nie innym czasie i miejscu. Na temat
niejednoznacznego przystawania performatywnych kategorii
pojeciowych do dziedziny sztuki mozna wnioskowacé z wy-
powiedzi redaktoréw tomu Performativity and Performance An-
drew Parkera oraz Eve Kosofsky-Sedgwick, wskazujacych na
ogromne spectrum zjawisk, do ktérych odnoszone sa pojecia
performatywu i performatywnosci:

Chociaz ,performatyw” taczy obecnie filozofie z teatrem
[...] nie oznacza w obydwu dziedzinach ,tego samego”. Jest
raczej tak, ze (obejmuje takie skrajnosci jak, z jednej strony
ekstrawersje aktora, z drugiej zas — introwersje signifiant.
[...] W uzyciach innego rodzaju teksty takie, jak Kondycja
postmodernistyczna Lyotarda stosujq , performatywnos¢” na
oznaczenie czego$ w rodzaju wydajnosci — podczas gdy
dekonstrukcyjna , performatywno$¢” Paula de Mana czy
Hillisa Millera odznacza si¢ chyba brakiem lacznosci przy-
czynowej pomiedzy signifianta Swiatem”".

Nie sposob ogarna¢ wielosci rozumien pojecia zwrotu per-
formatywnego w krétkim artykule, dlatego ogranicze sie do
watkéw zwigzanych z performansem artystycznym i tych
dotyczacych teatru, poniewaz wzajemna inspiracja badan te-
atralnych i performatyki oraz dialektyczny zwigzek teatru
i performansu jest wielokrotnie przywolywany.

Przywoluje w dos¢ uproszczony sposdb uwagi teatrologow,
by wyeksponowac perspektywe podjetych tu rozwazan. Me-
tafory ,kultury jako tekstu” nie mozna tylko sprowadzi¢ do
ujecia strukturalistycznego Ferninanda de Saussure’a. Problem
utraty jezykowej referencji jest w duzej mierze konsekwencja

6 A. ZEIDLER-JANISZEWSKA: Perspektywy performatywizmu..., s. 92.

7" A. PARKER, E. Kosorsky-SEpewick: Introduction. In: Performativity
and Performance. Eds. A. Parker, E. Kosorsky-SEpcwick. New York-
London 1995, s. 2-3.
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poststrukturalizmu. W tym kontekscie przywotywani sa naj-
czesciej Jacques Derrida, Michel Foucault jako tzw. tekstualisci,
a znana formuta Derridy ,nie ma nic poza tekstem”'¥, uznawa-
na jest za swoisty manifest stanowiska obydwu autoréw. Takze
w niektérych ujeciach Ludwig Wittgenstein bedzie oskarzany
o redukcje zagadnien filozoficznych tylko do poziomu jezyka,
czego dowodzi jego wypowiedz z Traktatu Filozoficzno-Logicz-
nego: ,Wszelka filozofia jest »krytyka jezyka«”®. Za pewna
odmianeg tekstualizmu bedzie tez uznawana hermeneutyka
Hansa-Georga Gadamera, ktory méwi o ,jezykowym w swej
istocie charakterze wszelkiego ludzkiego doswiadczenia
Swiata”?'. Przywotluje te roznorodne wizje, by zasygnalizowac
rozleglos¢ poziomow i kierunkdw interpretacji figury tekstu,
dowodzac jej ograniczonej stosowalnosci zwlaszcza w bada-
niach estetycznych. Dlatego oprdcz perspektywy performa-
tywnej, odniose si¢ na koncu takze do zwrotu somatycznego
w ujeciu Richarda Shustermana.

Nie miejsce tutaj na wyjasnienie istotnych rdéznic interpreta-
cyjnych i zastanawianie si¢ nad zasadnos$cig postawionej diag-
nozy dotyczacej ,potrzeby materialnosci”. Cel tego artykulu
jest odmienny. Interesuje mnie gra stéow, ktéra wprowadza
Fischer-Lichte, gdy twierdzi, ze materialno$¢ zastepuje zna-
kowos¢. Dlatego chciatabym sie¢ zastanowi¢ nad tym, w jaki
sposob znajduje to odzwierciedlenie w sztukach performatyw-
nych, by uscisli¢ uwagi Fischer-Lichte zwtaszcza w kontekscie
badan estetycznych. Od razu mozna nadmienié, ze zainspiro-
wata mnie wieloznacznos$¢ i bogactwo interpretacji terminu
»performance”. W stowniku przywolywane sa okreslenia:

8 Por. J. DErrIDA: O gramatologii. Przel. B. Banasiak. £.6dz 2011.

19 L. WrrtGensTEIN: Traktat filozoficzno-logiczny. Przel. B. WoLNIE-
wicz. Warszawa 1970.

% Cyt. za: H. ScanApeLBachH: Filozofia. Przel. K. KrzEMIENIOWA.
W: Filozofia. Podstawowe pytania. Red. E. MARTENS, H. SCHNADELBACH.
Warszawa 1995, s. 90.

2 H.-G. GapaMER: Philosophical Hermenutics. Berkeley 1989, s. 19.
Cyt. za: R. SuusTteErRmAN: Interpretacja a rozumienie. W: Estetyka prag-
matyczna. Zywe piekno i refleksja nad sztukq. Przet. A. CHMIELEWSKL.
Wroctaw 1998, s. 157.
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przedstawienie, wykonanie, ale tez formy czasownikowe: spet-
ni¢, petié¢, uczynié, odegraé, przeprowadzi¢, odtworzy¢ oraz
inne formy rzeczownikowe — osiagi, wyniki, wydajnos¢?. Od-
woluje sie za$ do sztuk performatywnych w celu uobecnienia
i lepszego zrozumienia metafory ,kultury jako perfomansu”,
szukajac nieco ,szytych grubymi ni¢mi” analogii do pojmo-
wania kategorii jezyka. Jednak pomijam watki genderowe
czy postkolonialne, ktoére sa rownie inspirujace w konteks-
cie analizowanego zagadnienia. Nawiaze natomiast do mysli
pragmatycznej, takze uznawanej (przynajmniej w interpretacji
Shustermana) za reakcje na zwrot lingwistyczny.

Warto na marginesie przynajmniej zasygnalizowacd, jesli nie
doprecyzowad, pojawiajace si¢ uproszczenia w opisie koncep-
qji estetycznych dokonanym przez Fischer-Lichte w Estetyce
performatywnosci, wynikajace zapewne z szybkiego podsumo-
wania analiz podejmowanych w pracach wczesniejszych. Nie
ma watpliwosci co do niebywale interesujacej i warto$ciowej
propozycji autorki, aby wykorzysta¢ terminologie teatrolo-
giczng do opisu zjawisk kultury. Natomiast nie jest uzasad-
nione dokonane w Estetyce performatywnosci dos¢ pobiezne
utozsamienie estetyki hermeneutycznej z semiotyczna®. Nie
mozna sprowadzi¢ hermeneutyki, zwlaszcza prezentowanej
przez Gadamera, do miana estetyki semiotycznej, w ktorej
wyraznie oddzielone sa dzielo jako przedmiot i okreslone role
podmiotéw — artysty i odbiorcy. Gadamer nawigzujac do my-
$li Martina Heideggera, sprowadza sztuke do miana procesu
gry, a w centrum uwagi czyni proces doswiadczenie, a nie
przedmiot-dzieto sztuki*. Rezygnuje zatem z uje¢ w katego-
riach podmiotowo-przedmiotowych na rzecz procesow. Z tego
tez powodu liczy si¢ dla niego dialog, moment spotkania ,tu
i teraz” i proces mediacji elementéw gry, ktére ,uzgadniajq”
»~wydarzajacy si¢” sens i przyczyniaja si¢ do przemiany widza.

2 Zob. Oxford English Dictionary. Oxford 1961, t. VIL

» E. Fiscuer-LicHTE: Estetyka performatywnosci..., s. 20.

* Na ten temat powigzart Gadamera z mys$la Heideggera zob.
A. KremERr: Gadamer’s and Shusterman’s Aesthetics. “Pragmatism To-
day”, Vol. 4/1, Summer 2013, s. 117-120.
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Sens nie jest gotowy do odtworzenia, ale powstaje w procesie
nieustannie ponawianym w kolejnych aktach interpretacyj-
nych. ,Rozumiejaca interpretacja” oznacza w nawiazaniu do
Heideggera (podobnie jak u Paula Ricoeura) sposob ,Bycia
cztowieka” w swiecie. Pomimo oczywistych rdznic z ujeciem
Fischer-Lichte, mozna tu znalez¢ kilka interesujacych analogii
z wizja przez nig prezentowana.

Powrdéémy do interpretacji autorki w kontekscie badan
estetycznych. Ostatecznie wedlug niej do dziatann performa-
tywnych mozna stosowaé réwnolegle kody estetyk semio-
tycznej, hermeneutycznej i performatywnej, poniewaz nie
wykluczajq si¢ one wzajemnie, ale dopetniaja. A zatem sztuka
performansu, czy teatr postdramatyczny, by uzy¢ terminu
Hansa Thies-Lehmana®, nie neguja wczesniejszych uje¢ este-
tycznych, ale raczej prowokuja do szukania nowego modelu
badan. Fischer-Lichte krytycznie odnosi si¢ do strukturalizmu
de Saussure’a, piszac o konieczno$ci wyjscia poza signifiant/
signifiée. Carlson takze chetniej bedzie nawigzywat do po-
strukturalizmu i postmodernizmu niz semiotyki strukturalnej
de Saussure’a, w ktdrej wyznaczane sa wewnetrzne struktury
znaczenia tekstu bez referencji do tego, co na zewnatrz niego.
Niemniej, cho¢ bedzie odnosit si¢ do przemian w sztuce, nie
bedzie szczegolnie wyrdznial perspektywy estetycznej®.

Carlson i Fischer-Lichte kieruja uwage na performans w naj-
szerszym znaczeniu jezykowym, ale nieustannie przywotuja
teatr jako punkt odniesienia. Odwotujq si¢, podobnie jak
wiekszos¢ teoretykéw performansu, do mysli jezykoznawczej
Johna Austina i Johna Searle’a. To wilasnie w ich koncepcjach
badacze najczesciej szukaja zrddet pojecia performatywnosci
i réwnie czesto przywotuja termin sprawczosci (agency), tatwo
przechodzac do badan nad wspolczesnym teatrem. Carlson
dowodzi w pracy Performans, ze ugruntowana w badaniach

» H. Tuies-Lenman: Teatr postdramatyczny. Przel. D. SajEwska,
M. Suciera. Krakow 2010.

% M. Carrson: Performans. Przet. E. Kusikowska. Warszawa 2007;
IpEm: Performatyka wczoraj i dzis. Przel. E. Kusikowska. ,Teksty Dru-
gie” 2007, nr 7/8.
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performatywnych dychotomia jezyk-fizyczne dziatanie, znaj-
duje odzwierciedlenie u Austina i Searle’a. Zatrzymamy si¢
przy tej argumentacji, pamiegtajac, ze dychotomia zdecydo-
wanie nie jest wlasciwym narzedziem odniesien do badan
performatywnych taczonych bardziej z poststrukturalizmem,
0 czym nieustannie przypomina sam autor. Carlson nawiazuje
do poczatkowego stadium badan teatrologow, ktorzy ekspo-
nowali jeszcze opozycje performansu wzgledem teatru i przy-
wotuje Josette Feral, dla ktorej ,teatr opiera sie na semiotyce”,
poniewaz ,zbudowany jest z reprezentacji, ze znakéw nie-
obecnej podstawowej rzeczywistosci, podczas gdy performans
dekonstruuje semiotyczne kody teatru, tworzac dynamike
»przeptywu pozadania«, ktoére dzialajg teraz i na zywo”?. Juz
wtedy postuguje si¢ on terminami , dyskursywnos¢, struktura,
nieobecnos¢, semiotyka”, by po stronie performansu sytuowac
»obecno$¢, libidalne przeptywy, poststrukturalizm”. Carlson
odwoluje si¢ do Lyotarda, przetwarzajac jego mys$l o libidal-
nosci i jak mozna zauwazy¢ pisze o problemie obecnosci, ale
juz w szczegdlnym znaczeniu. Najpierw podkresla, ze podziat
,jezyk a fizyczne dziatanie” wystepuje nie tylko w mysli
performatywnej, ale w samym jezyku, i juz wtedy dziatania
opisuje w kategoriach , skutek, moc, ruch”®. Potem za$ nawia-
zujac do Julii Kristevy, zaznaczajac, ze w performansie wspol-
wystepuja: ,,to, co symboliczne, lingwistyczne, symboliczne”
i sfera ,fizycznej obecnosci” w postaci odmiennych czynnikdéw
podczas komunikacji®. A zatem w uproszczeniu mdéwiac, od-
noszac te rozwazania do dziedziny sztuki, , znaczenie”, ,sens”
dziatan nie znika z pola widzenia, tylko Ze nie jest on goto-
wy, uobecnia si¢ w dzialaniu, wywotujacym okreslone skutki.
Nieprzypadkowe wydaje si¢ tez uzycie przez Carlsona stow
,skutek, moc i ruch”, analogiczne do rozréznienia dokonanego
przez Austina aktow illokucyjnych, perlokucyjnych®. Te pierw-

¥ M. Carwson: Perfomans..., s. 98.

2 Jbidem, s. 106.

¥ Ibidem.

% J.L. Austin: Jak dziala¢ stowami. W: IpEm: Mowienie i poznawanie.
Rozprawy i wyktady filozoficzne. Przel. B. CuweDENczUuK. Warszawa
1993, s. 654-655.
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sze wypowiedzi maja konwencjonalng , moc” (w opozycji do
,znaczenia”), ,Idzie tu o sitle oddziatywania danego wyrazenia
na sytuacje dyskursywna”?, jak charakteryzuje to Carlson; te
drugie — odnosza sie do skutkow jakie wywoluja u stuchaczy.

W kontekscie rozumienia performatywnosci najczesciej
przytaczane jest jednak opracowane nieco wczesniej przez
Austina pojecie performatywu, ktére $wiadczy o tym, ze
mowa ,moze dziata¢”. Rewolucyjnoé¢ koncepcji Austina wy-
nika z kontekstu zaistnienia tego pojecia. Performatyw to
symbol przemian w odniesieniu do rozumienia jezyka jako
nomenklatury i oznacza odejscie od funkcji polegajacej na
,przedstawianiu i komunikowaniu faktycznych obserwacji”*.
Wprowadzit go Austin w 1955 roku, podczas wykladow z fi-
lozofii jezyka w Uniwersytecie Harvarda, dowodzac, ze wy-
powiedzenie stéw zmienia rzeczywistos¢. Wyrdznit wéwcezas
obok wypowiedzi konstatujacych, ktére mozna rozpatrywac
z punktu widzenia ,prawda — falsz”, performatywy, czyli taki
typ wypowiedzi, w ktérym chodzi o wykonanie czego$, moc
sprawcza. W ten sposob zwrocil uwage na to, ze , mowic cos,
to robi¢ cos”. Réwnie czesto jest przywotywana przez teore-
tykow performansu koncepcja Johna Searle’a, ktéory podkresla
performatywna nature jezyka. Tradycyjne badanie jezyka po-
legalo na badaniu struktury i elementéw formalnych jezyka,
Searle natomiast zwrocit uwage na moc sprawcza wypowiedzi,
wykazujac, ze mozna badac intencje mowigcego, oddziatywa-
nie jezyka na stuchaczy. Wedtug niego , teoria jezyka jest teoria
dziatania”®.

Erika Fischer-Lichte szybko przechodzi od ujec¢ lingwistycz-
nych do dziedziny teatru. W Estetyce perfomatywnosci najpierw
wykazuje, ze znakowo$¢ zastapiona zostaje przez material-
nos¢, a potem dowodzi, ze owe ujecia wlasciwie sie dopelniaja.
Co ma oznacza¢, ze w spektaklu istnieja elementy, ktére nie

3 M. Carwison: Perfomans..., s. 104.

* J.R. Searvie: Introduction. In: The Philosophy of Language. London
1972, s. 6.

# J.R. SearLE: Czynnosci mowy. Przel. B. CaweDENCZzUK. Warszawa
1987, s. 30.
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majg charakteru znakowego (pozbawione sa referencji), nie
prezentuja konkretnego znaczenia domagajacego sie wykladni,
tylko zwracaja uwage na wilasng materialnos¢, sa ,tym, czym
sq”, do niczego nie odsylaja. Wyraznie zaznaczmy w jakim
kontekscie te stowa padaja w Estetyce performatywnosci, wtedy
gdy autorka méwi o sztuce performansu i odnosi si¢ do relacji
widz — artysta, czyniac z dziatajacego ciata figure sprawczosci
w petli feedbacku. Wéwczas nie chodzi jej o fizyczna obecnosé
ciala artysty performera, ale o zdarzenie i zachodzace w zaist-
nialej sytuacji realne procesy, zmiane rzeczywistosci. Fischer-
-Lichte postuguje sie pojeciem performatywnosci w rozumie-
niu Butler i Austina, ktére ujmuje stowami: , ustanawiajacy
rzeczywisto$¢”, ,autoreferencyjny”*. Zwraca uwage zardéwno
na realizacje pewnych dziatan, jak i ich realne oddziatywanie
na widzéw oraz ich przemiang, w analogii do rytualéw Vic-
tora Turnera. Przypomina to dokonane wczesniej rozréznienia
w kontekscie mysli jezykoznawczej.

Podsumowujac, o swoistym nowym sposobie uobecniania
sie¢ performansu w ramach zwrotu performatywnego mozna
mowi¢ w kategoriach jego sprawczosci (skutkéw, efektow
dziatan)® albo proceséw dziatania, wynikajacych z intencji
nakierowanej na wywotanie skutkéow. Co wazne , materializuja
si¢” te dziatania nie wtedy, gdy sa mimowolne (by postuzy¢
si¢ rozroznieniami dokonanymi przez Pierwszego Grabarza
z Hamleta,) sa ,,zwyktym” ,,robieniem” (to act), ale gdy obejmu-

* E. Fiscuer-LicHTE: Estetyka..., s. 36 i n.

¥ Osobna sprawa jest interesujacy komentarz Jacka Wachowskiego
co do rozumienia pojecia sprawczosci w odniesieniu do sztuki teatru.
Wedtug Wachowskiego Austin uzywajac terminu performatyw ma na
uwadze trwate skutki dziatan, nieodwracalne, fizykalne, podczas gdy
w teatrze licza si¢ bardziej te nietrwale, czyli przyktadowo emogje,
pozostajace w pamieci znacznie dtuzej niz inne bodzce. Dlatego po-
stuluje on, aby rozszerzy¢ zakres stosowalnosci terminu agency o po-
dobne skutki i uwzgledni¢ je w badaniach performatywnych. Zob.
J. Wacnowskr: Performans. Gdansk 2006. Niemniej Austin czynnoscia-
mi perlokucyjnymi nazywa zdania, ktére ,wywotuja skutki, w sferze
uczud, mysli lub dziatan stuchaczy”. Zob. J. Austin: Wypowiedzi perfor-
matywne. W: Jezyk, dyskurs, spoteczenistwo. Red. L. Rasi<ski, s. 188.
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ja ,czynienie” (to do) oznaczajace decyzje podjecia czynnosci
oraz wykonanie (to perform) — fakt uwzglednienia widzdéw,
ktérym zostanie ono okazane®.

W ramach Performance studies nie mozna méwic o fizycznej
obecnosci, poniewaz to, co obecne ujawnia si¢ poprzez na-
piecie z tym, co nieobecne, jako zderzenie proceséw w Derri-
dianiskiej , grze rézni”. Dobrze oddaja ten proces okreslenie, ze
,zeby by¢ trzeba si¢ rézni¢”. Wywotuje to sporo probleméw
dla teatrologow szukajacych odpowiednich strategii na pozio-
mie sztuki odpowiadajacych owej grze rézni.

W tym miejscu chciatabym powrdci¢ do problemu ,,obec-
nosci” aktora/performera w sztukach, ktérych tworzywem jest
ciato. Wydaje si¢ bowiem, ze widoczne jest tutaj przesuniecie
zainteresowan z ciata ujmowanego dualistycznie jako tworzy-
wa, na rzecz dziatania, zdarzenia, proceséw, ktére sie¢ dzieja.
Uwzgledniajac za$ istotne niuanse znaczeniowe, oznacza to:
a) dziatanie, zmiane, ruch (ale nie mimowolny), nakierowane
na wywotanie skutkéw. Czyli chodzi wlasnie o sam proces
dzialania, a nie jego ,wydajnos¢”, by uzy¢ stéw Jona McKen-
ziego¥, ale uwzgledniajace to, co Schechner okreslit jako
showing doing, biorace pod uwage jego widzéw; b) konkretne
skutki, wymierne efekty tych dzialan, proceséw. Moga one
mie¢ jak najszersze konotacje znaczeniowe; c) doswiadczenie,
doznanie oddzialywan na polu widz-artysta, w rozumieniu
angazujacych wolitywnie, afektywnie, fizjologicznie... i w tym

% Warto wspomnie¢, ze np. w refleksji feministycznej zwtaszcza
z tzw. III fazy feminizmu, takze méwi si¢ o nowej , materialnosci”,
jako reakcji na stanowisko konstruktywizmu spotecznego, ktory jest
widoczny we wczesniejszych ujeciach badaczek. W interpretacji Eliza-
beth Grosz cialo zostato zredukowane do miana powierzchni zapisu
znaczen kulturowych, historycznych czy spotecznych. Zob. E. Grosz:
Volatile Bodies, Toward a Corporeal Feminism. Bloomington 1994. Judith
Butler podkresla, ze cialo i tekst to awers i rewers jednego zjawiska.
Istnieje w napieciu, przestrzeni warunkowej decydujacej o jego usta-
nowieniu. Por. J. ButLer: Bodies that Matter; On the Discursive Limits
of Sex. London-New York 1993.

¥ J. McKEenziE: Performuj albo ... Od dyscypliny do performansu. Przet.
T. Kusikowskr. Krakéw 2011, s. 26 i n.
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sensie obecnych. Wéwczas akcent pada na stopien energii
i sity, intensywno$¢ i gesto$¢ oddziatywan, ktdre skladaja sig
na realnos¢ sytuaciji.

Nieprzypadkowo postuzylam sie okresleniami Fischer-
Lichte ,fizjologiczne, afektywne, wolitywne, energetyczne,
motoryczne reakcje”, chce bowiem na koniec wyeksponowac
niuanse znaczeniowe problemu opisywanej przez Carslona
relacji tekst/interpretacja — fizyczne dziatanie w nieco innym
kontekscie, zwrotu somatycznego® w ujeciu Richarda Shuster-
mana. Cho¢ istnieje wiecej réznic niz analogii w koncepcjach
obydwu autoréw, ogranicze si¢ gltéwnie do prezentacji kilku
watkow dotyczacych tego, co Shusterman opisuje jako reakcje
na stanowisko ,nie ma nic poza logosem i jezykiem”*. Pro-
bujac w najwiekszym uproszczeniu zasygnalizowa¢ wnioski
neopragmatysty, sprowadzitabym je do obrony i zarazem
dowartosciowania bezposredniego*, cielesnego poziomu do-
$wiadczenia znaczen®. Interpretacja ta powinna zosta¢ obu-
dowana wyjasnieniami, na ktére nie ma tutaj miejsca, dlatego
odsytam do publikacji Sebastiana Stankiewicza bardziej szcze-
gétowo wyjasniajacej to stanowisko®. Tutaj natomiast skupie
si¢ na ujeciu Fischer-Lichte, by znéw ograniczy¢ sie (a jest to
dos¢ ryzykowna strategia, bo jednak autorka nie pozostaje

* E. Fiscuer-LicHTE: Estetyka performatywnosci..., s. 21.

¥ R. SuustErMAN: O sztuce i zyciu. Od poetyki hip-hopu do filozofii
somatycznej. Przel. W. Mateck1. Wroctaw 2007, s. 123 i n.

4 Analogii jest znacznie wiecej. Przede wszystkim Shusterman po-
dobnie alergicznie reaguje na estetyke semiotyczng i hermeneutyczna,
analizujac stanowiska A.C. Danto, N. Goodmana czy H.-G. Gadame-
ra. Ponadto krytycznie odnosi si¢ tez do poststrukturalizmu Derridy.
R. SausTERMAN: Interpretacja a rozumienie. W: Estetyka pragmatyczna...,
s. 142-171.

# Mozna uznac probe obrony bezposredniego charakteru doswiad-
czenia za reakcje na hasto ,, wszystko jest jezykowo zaposredniczone”.

# Shusterman nie wyklucza innych pozioméw doswiadczenia
sztuki, ale szczegdlnie poziom cielesny jego zdaniem byl zaniedbany
w ostatnich czasach w estetyce.

S, Stankiewicz: Estetyka pragmatyczna. Projekt otwarty. Krakéw
2009.
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tylko na tym poziomie interpretacji) do zagadnien zwigzanych
z tym, co uobecnia si¢ w sztukach performatywnych. Autorka
porusza problem bezposredniosci doswiadczenia w zwiazku
z procesem wymiany energii pomiedzy uczestnikami perfor-
mansu. Pisze ona:

[...] bezposrednie oddzialywanie przedmiotéw i dziatan nie
zalezy od przypisywanych im sensoéw, lecz przebiega zupet-
nie niezaleznie, cze$ciowo jeszcze przed, a w kazdym razie
poza jakakolwiek proba interpretacji. Przedstawienia rozma-
itych sztuk jako wydarzenia, ktére odznaczaja sie szczegol-
nymi cechami, stwarzaja wszystkim uczestnikom — to znaczy
artystom i widzom — mozliwo$¢ doswiadczenia przemiany
w czasie swego trwania, mozliwo$¢ transformacji*.

Fischer-Lichte uzywa tu poje¢ kluczowych w kontekscie
zwrotu somatycznego: cielesnego doswiadczenia i jego prze-
ciwwagi interpretacji, co nasuwa skojarzenie z rozwazaniami
Shustermana, ktory zmaga si¢ z pogladem: ,ilekro¢ doswiad-
czamy sztuke robimy to zawsze przez zastong interpretacji”®,
przypisywanym zardwno semiotycznej, jak i hermeneutycznej
estetyce. Shusterman prébuje broni¢ istnienia bezposredniego
poziomu doznawania znaczen (w calej gamie doznan cieles-
nych, zmyslowych, intuicyjnych), bez koniecznosci posredni-
ctwa jezyka, ijego figury — interpretacji. Zbija za$ argumentacje
estetykéw, dowodzac, ze rozumienie i spostrzezenie, to czyn-
nosci, nie bierne gromadzenie materialu empirycznego, a ak-
tywne dziatanie, mechanizm odbierania znaczen i reagowania
na nie, bez posrednictwa, gotowych znakéw domagajacych sie
interpretacji*®. W ujeciu Fischer-Lichte model performatywny

“ E. Fiscuer-LicHTE: Estetyka..., s. 29-30.

# R. SHusTERMAN: O koticu i celu doswiadczenia estetycznego. W: IDEm:
O sztuce i zyciu..., s. 1951 n.

% Oczywiscie czyni to w konkretnym celu, chodzi mu o dowar-
tosciowanie ciata i szerzej emocji, zmystow w estetycznym wartos-
ciowaniu. Na uwadze trzeba jednak mie¢ fakt, iz w ujeciu Deweya
proces poznania polega na obustronnej interakcji, jest wynikiem
wzajemnych przystosowan w ramach $rodowiska. Zob. na ten temat
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zawiera podobne rozumienie aktywnej, cielesnej percepdji i jej
zwigzku nierozdzielno$ci z dziataniem, jak i reagowaniem
,na”, co odpowiada za realno$¢ a zarazem energetycznos¢
tego, co sie wydarza. Kiedy wymienia ona posrod elementéw
przedstawienia: medialnos¢ (medialitat), materialno$¢ (materia-
litata) i semiotycznos¢ (semiotizitat), odnoszac si¢ do elemen-
tow percepcji znaczen, to podkresla jej dwojaki charakter:
zarowno zmystowy, dotyczacy elementéow performatywnych,
jak i intelektualny, oparty na analizie i znaczeniu poszcze-
golnych elementéw*. Obydwa poziomy percepcji sa niezby-
walnym skladnikiem odbioru performansu. Shusterman takze
nie neguje innych poziomow doswiadczenia a jedynie chce
dowartosciowa¢ w wymiarze estetycznym — ten cielesny jako
bezposredni w powigzaniu z dziataniem®*.

Rozwazania neopragmatysty kieruja uwage na problem
doswiadczenia, ale rozumianego po Deweyowsku jako inter-
akcji, polegajacej na réwnoczesnym dzialaniu i podleganiu
dziataniu®. Trudno tu méwi¢ o pojeciu ,materialnosci”, ale
w dos$¢ luznej analogii pojawia sie za to inny, takze wynikajacy
ze zwrotu lingwistycznego problem, ktéry Bachman-Medick
nazwata brakiem wgladu w ,rzeczywiste doswiadczenia”™.

K. WiLkoszewska: Sztuka jako rytm zycia. Rekonstrukcja filozofii sztuki
Johna Deweya. Krakow 2003.

¥ A. Dupa: Estetyka performatywnosci wedtug Eriki Fischer-Lichte.
,Teksty Drugie” 2007, nr 7/8.

* Pisze na ten temat w szerszym kontekscie, w ramach projektu
somaestetyki, poniewaz chodzi mu o doskonalenie doswiadczenia,
0 usprawnianie zycia, takze wychodzi poza klasycznie rozumiane
watki estetyczne. Zob. R. SHUSTERMAN: Somaesthetics: A Disciplinary
Proposal. “The Journal of Aesthetics and Art Criticism” 57:3, Summer
1999; R. SausTeRMAN: Praktyka filozofii, filozofia praktyki. Pragmatyzm
a zycie filozoficzne. Przet. A. Mitex. Red. K. WiLkoszeEwska. Krakow
2005; R. SHUSTERMAN: Swiadomo$¢ ciala. Dociekania z zakresu somaestety-
ki. Przet. W. Mazkecky, S. Stankiewicz. Red. K. WiLkoszewska. Krakow
2010.

¥ Zob. K. WiLkoszewsKka: Sztuka jako rytm zycia. Rekonstrukcja filo-
zofii sztuki Johna Deweya..., s. 27 i n.

%0 D. BacumaN-Mepick: Cultural turns..., s. 45.
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Otoz diabel tkwi w szczegdtach i wiele zalezy od tego, w jaki
sposdb rozumiane s doswiadczenie albo proces percepdji,
na ktérych takze figura jezyka odciska swoje pietno. Dla
zobrazowania tego przywolam na koniec Arnolda Berleanta
(estetyka siegajacego do instrumentarium pojeciowego ekologii
i pragmatyzmu)®. Autor ten ujmuje rozgrywajace sie procesy
w polu percepcji w kategoriach mocy napie¢ i wymiany ener-
gii w analogii do pojecia sit magnetycznych, ktére pojawia sie
we wspotczesnej fizyce. Unika w ten sposéb przedmiotowo-
-podmiotowych rozréznien, a w miejsce ,materii” przedmiotu
stawia ,materi¢” przeptywu sit. Wowczas nie ma podzialu na
czlowieka i swiat® nie ma substancji i przedmiotéw, istnieja
jedynie energie i procesy w ramach $rodowiska™, obejmujace-
go zlozona siatke relacji, skladajacych si¢ na proces konstrukgji
,hiegotowej rzeczywistosci”. Jego propozycje sformulowana
w ramach estetyki srodowiskowej mozna takze uzna¢ za
reakcje na metafore , kultury jako tekstu”, co widac¢ chocby
w oskarzeniach kierowanych przez niego w Art and Engage-
ment w strone koncepcji, ktora ,przetrwata po dzi§ dzien
w prébach identyfikacji sztuki z jezykiem, symbolem lub
systemami symboli”*. Ze zwrotem performatywnym taczy go
przekonanie o istnieniu ,,niegotowej”, nieustannie konstruowa-
nej rzeczywistosci. To w efekcie utraty do niej dostepu przez
,filtr jezykowosci”*® pojawia sig tez potrzeba szukania nowych
rozumien jej materialnosci.

31 A. BERLEANT: Prze-myslec estetyke. Przet. M. Korusiewicz, T. Mar-
KIEWKA. Red. K. WiLkoszewska. Krakéw 2007; Ipem: Art and Engage-
ment. Philadelphia 1991.

%2 Berleant twierdzi, ze ,nie ma wnetrza i zewnetrza”, , 0soba
i srodowisko stanowia kontinuum”. A. BeErLEaNT: The Aesthetics of
Environment. Philadelphia 1992, s. 4.

» Jest to szczegolnie interesujace pojecie u Berleanta wplywajace
na calg jego estetyczng koncepcje. Zob. na ten temat: A. BERLEANT:
The Aesthetics of Environment, oraz tegoz: Aesthetics and Environment.
Variations on Theme. Aldershot 2005; Ipem: Living in the Landscape.
Towards an Aesthetics of Environment. Kansas 1997.

% A. BERLEANT: Art and Engagement..., s. 12.

% D. Bacuman-Mepick: Cultural turns..., s. 44.
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Lilianna Bieszczad

New meanings of the “materiality”
of actor’s/performer’s movement
in the context of the performative turn

Abstract

According to Erika Fischer-Lichte the linguistic turn initiated
a new approach to cultural creations seen in terms of the text, which
“means something”. In aesthetics, in relation to performing arts,
this approach gave rise to the analyses attempting to translate the
performer’s gestures and body movements into “the codes” to be
interpreted. Thus the body’s significance was reduced to conveying
the message while its materiality was pushed into the background.
Several decades later the performative turn (sometimes connected
with the materiality turn) shifted the focus of attention from the body
regarded as a sign to the body’s movement and the way it affected
the viewer. In aesthetics the question of the performer’s “physical
presence” arose. The main objective of this article is to examine the
different meanings of the “materiality” as the reaction to the linguis-
tic turn. The paper is constructed around Erika Fischer-Lichte’s and
Marvin Carlson’s conceptions.
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Malgorzata A. Szyszkowska

Zakryte, nieobecne, niejednoznaczne:
uwagi na temat cielesnosci Spiewu

i instrumentalnego rozumienia ciata
w tradycjach wokalnych

Wprowadzenie

The body is the storm centre, the origin
of coordinates, the constant place of stress
in [our] experience-train. Everything circles
round it, and is felt from its point of view.

William James'.

Celem niniejszego tekstu jest wskazanie na niejednoznaczng
relacje pomiedzy ciatem a $piewem oraz na trudnosci w okres-
leniu, jakie funkcje oraz jaka wage dla wszelkich dziatann wo-
kalnych, takich jak $piew, podspiewywanie, nucenie, zabawy
wokalne, wokalizy, czy improwizacje wokalne, ma ich cielesne
osadzenie. W odniesieniu do ciata ma czesto miejsce, jak chcia-
labym zauwazy¢, rodzaj skrywania czy tez minimalizowania
roli ciatla w procesie ksztalttowania sie Spiewu. Trudnosci
w precyzyjnym okresleniu roli ciata wiazq sie przede wszyst-
kim z rozumieniem fizycznosci i funkcjonalnosci podmiotu.
Proba wskazania w do$wiadczeniu wokalnym na to, co czysto
cielesne podobnie jak préba okreslenia relacji miedzy cialem,
technika a ekspresja wokalna z koniecznosci wkracza na ob-
szar fenomenologii $piewu. To wlasnie zakorzenienie $piewu

! W. James: The Experience of Activity. In: Essays in Radical Empiri-
cism. Cambridge 1976, 86, cyt. za R. SnusTERMAN: Body Consciousness.
A Philosophy of Body Mindfulness and Somaesthetics. Cambridge 2008,
s. 135.
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w cielesnosci, czyni $piew doswiadczeniem egzystencjalnym,
a zarazem formujacym, czyni je takze doswiadczeniem uzdra-
wiajacym.

Sprobuje — raczej modelowo — wskazac na te rodzaje wo-
kalnych doswiadczen, ktore sprzyjaja ujawnianiu ciata jako
zrodla lub elementu inicjujacego $piew oraz na te, ktore
ciato releguja wylacznie do sfery technicznej — narzedziowej.
Punktem wyjscia podejmowanej refleksji jest moje glebokie
przekonanie o waznej roli $piewu. Chcialabym podkresli¢, ze
$piew — doswiadczenie wokalne — zaréwno jako dziatanie gru-
powe, jak i indywidualne, umozliwia doswiadczenie swojego
ciala jako wehikutu $wiadomej egzystencji, a zatem staje sig
mediatorem pelnego doswiadczenia egzystencjalnego. Mowiac
inaczej spiew umozliwia i ulatwia doznanie jednosci wtasnego
ciala rozumianego jako twdrcza i Swiadoma catos¢. W dalszym
ciagu bede chciata wskaza¢ na improwizacje wokalng a szcze-
goélnie na improwizacje zespolowaq na przyktadzie dziatan arty-
stycznych Bobby’ego MacFerrina, jako na szczegdlnie znaczace
i ksztatcace cielesnie doswiadczenie.

Trudnosci w okres$leniu ciata
w doswiadczeniu wokalnym — $piew operowy

Wiasciwoscig takiego ciata jak nasze jest natomiast to, ze
odczuwa ono kazdy pobliski przedmiot; ze postrzega kazda
z jego jakosci, widzi barwy, styszy dzwieki, czuje zapach, mie-
rzy stopa twardos¢ gleby, a dtonia — migkkos¢ tkaniny.

[...] nasza cielesno$¢ nie jest niczym innym, jak tylko tym,
co doznajac siebie, cierpiac siebie, znoszac siebie i siebie
wytrzymujac, a zatem rozkoszujac sie soba stosownie do
odradzajacych sie wcigz na nowo wrazen, jest z tej ragji
zdolna odczuwac zewnetrzne wzgledem siebie ciato, zaréw-
no dotykac go, jak i by¢ przez nie dotykanym?.

> M. Henwry: Weielenie. Filozofia ciata. Przet. M. FRANKIEWICZ,
D. Apawmski. Krakéw 2012, s. 30, 31.
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To, ze czlowiek Spiewa przy pomocy swojego ciata jest
oczywiste, to jednak w jaki sposéb mowi i mysli o tym wtas-
nie ciele w kontekscie Spiewania, juz oczywiste i jednoznaczne
nie jest. Problem polega na tym, by rozpatrujac $piew spojrzec
na $piewaka z punktu widzenia jego cielesnosci wedle nomen-
klatury Michela Henry’ego, a nie ciata rozumianego jako ciato
materialne lub przedmiot (fizyczny). Réznica poje¢ oraz ich
rozumienie jest tutaj znaczaca. Fenomenologia ciata czyni réz-
nice pomiedzy cielesnoscia doznajaca a ciatem doznawanym
punktem wyjscia wszelkiej proby okredlenia ciata cztowieka.
Doznawalnos¢, a wiec zdolnos¢ do doznawania i bycia dozna-
wanym, widziana przez Sartre’a negatywnie jako zatrwazajaca
sprzeczno$¢, rozdzwiek’, a z kolei przez Merleau-Ponty’ego
okreslana jako dialektyczne sprzezenie — definiujacy cztowieka
chiazm®*, pojawia sie stale w doswiadczeniach wokalnych®. Jesli
jednak $piew w swoim wyjsciowym osadzeniu w ciele nie jest
ujmowany jako doswiadczenie cielesno$ci, to dzieje sie tak
wlasnie dla tego, ze ignorowane sa te aspekty wcielenia, ktére
sie na nig [cielesnos¢], a takze na szersza sfere dwustronnos$ci
ciala ludzkiego, sktadaja. Rzadko spotykamy sie z okresle-
niem $piewaka jako catosci organiczno-cielesnej i psychiczne;.
Nieczesto podkresla sie wspomniang juz dwustronnosc relacji
cielesnych, a takze ich komunikacyjny walor. Pedagog Jadwiga
Gateska-Tritt w swoim podreczniku wokalistyki zwraca uwage
na czesto pomijang harmonijnos¢ i spojnos¢ funkgji ciata czto-
wieka jako niezbedng rowniez w kontekscie Spiewu.

* J.-P. SARTRE: Byt i nico$¢. Zarys ontologii fenomenologicznej. Przet.
J. KiezBasa i inni. Krakéw 2007, s. 121, 123, 127 i dalej.

* M. MerLEAU-PONTY: Fenomenologia percepcji. Przel. M. KowaLska,
J. MigasiNski. Warszawa 2001, s. 172; M. MerLeau-Ponty: Widzialne
i niewidzialne. Przel. M. KowaLska, ]J. MicasiKskl, R. Lis, I. Lorenc.
Warszawa 1996.

° Spiewaczka jest nie tylko $wiadoma wlasnych dzialari — odde-
chu, wydawania i ksztattowaniu dzwieku, ale odczuwa w krtani,
w pracy przepony, w glowie, elementy procesu, ktéry prowadzi
i ktérym jest $piew. Doznawalnos¢ charakteryzuje spiew podobnie
jak charakteryzuje cale nasze doswiadczenie ciala; jest ono tym, co
doznawane i jest doznajacym.
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Instrument glosu bowiem, czyli cialo czlowieka, pracuje
w kompendium czynnosci catego organizmu [...].

I dalej:

Czlowiek caly jest instrumentem i kazde jego dzialanie
to $ciéle okredlone, podswiadome przeplywy energii,
a w przypadku $piewaka zawodowego — wyszkolonego,
mozemy méwic¢ o swiadomym jej sterowaniu dla wokalnej
sztuki [...].

[...] emisja glosu jest funkcja catego organizmu, a tym
samym Spiewanie jest efektem czynnosci catego ciata czto-
wieka, pojmowanego jako instrument glosu®.

Czesto jednak wysitki dydaktyki wokalnej zmierzaja raczej
w kierunku opanowania pewnych okreslonych technik w za-
kresie danych funkgji lub organdéw np. artykulacyjnych i pozo-
staja skupione na pewnych tylko elementach funkcjonowania
ciata cztowieka’. Podobnie ¢wiczenia w zakresie mechaniki
oddechu czy postawy Spiewaczej traktuja organizm cztowieka
z punktu widzenia ciata materialnego bardziej niz cielesnosci.
W doswiadczeniu i nauczaniu $piewu nie zawsze pamiegta
sie o tym, ze $piew jest nie tylko ekspresja, ale i rezonansem,
a wiec odpowiedzig na to, co si¢ styszy. Zapomina sig, ze, jak
moéwi Alfred A. Tomatis, ,,to mozg, aktywowany przez ucho,
podejmuje spiew”s.

Okreslenie roli ciala w formowaniu sie $piewu oraz w do-
$wiadczeniu wokalnym jest wiec niejednoznaczne. Trudnosci
uznania wagi cielesnego charakteru wokalnych doswiadczen
muzycznych wynikaja, jak si¢ wydaje, z kulturowych nawy-

¢ J. Gareska-TrITT: Spiewam solo i w zespole. Psychofizjologia Spiewu
dla kazdego. Poznan 2009, s. 17 i 19.

7 Pisze o tym Jadwiga Gateska-Tritt. ,[...] stosujac odruchy ze-
wnetrzne nauczyciel zapomina, ze to wnetrze ciata je »otwiera« lub
»zaciska«”. Ibidem, s. 21.

8 A.A. TomarTis: The Ear and the Voice. Przet. R. Prapa, P. SOLLIER.
Lanham, The Scarecrow Press, 2005, s. 5.
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kéw w relegowaniu ciata do pozycji narzedzia badz podstawy
(bazy), ktéra nastepnie nalezy odrzuci¢ lub przekroczyé’, aby
mozna bylo stworzy¢ prawdziwie artystyczne dzieto. Wynikaja
one takze, do czego powroce za chwile, ze stosowania okreslo-
nych kategorii a wiec z samego pojeciowego okreslenia ciata.

Problem uznania cielesnosci $piewu i nadania mu od-
powiedniego znaczenia wiaze si¢ chociazby z terminologia
obecna w tradycji pedagogiki wokalnej. Spiewa si¢ ,z serca”,
,cala dusza”, Spiewajac ,,oddaje sie” (tj. uzewnetrznia) uczucia
i mysli. Wydaje sie, ze w tradycji wokalnej spiewu operowe-
go'® w kulturze europejskiej cialo jest czym$ niewidocznym
cho¢ jednoczesnie koniecznym; $piewak trenuje i przeksztatca
swoje cialo tak, aby pozwolilo mu ono korzystac¢ z niego jako
z instrumentu. Nastepnie jednak cata warstwa cielesna jest
wypierana. Rowniez dyskurs muzykologiczny, o czym pisze
w Operatic Scandal of the Singing Body: Voice, Presence, Performa-
tivity Michelle Duncan, ignoruje ciato $piewaka.

Pomimo centralnej roli ciala $piewaka w produkgji opery
oraz produkgji glosu, w studiach nad opera ciagle utrzy-
muje si¢ rozumienie glosu jako czegos pozamaterialnego.
Cielesny gtos albo w ogole w nich nie wystepuje, albo jest
nieobecny, znaczony przez to, czego nie dokonuje. [...] Co
do ciata $piewaka, to w badaniach nad opera zauwazalna
jest tendencja do jego catkowitego ignorowania, z wyijat-
kiem sytuacji, gdy przedstawia soba pewna wartos¢ jako
obiekt pozadania lub fetysz. A kiedy tak sie dzieje, zarowno

 Por. J.-P. SARTRE: Byt i nicosé..., s. 125.

1 Odnosze sie do $piewu operowego w uznaniu jego szczegdlnosci
oraz trudnosci w uzyskaniu zadowalajacych efektéw. Niewatpliwie
tez Spiew operowy i tradycja wokalno-operowa stanowi wysokie
osiggniecie kultury europejskiej uznane i praktykowane na catym
$wiecie. W tym kontekscie zrozumiale wydaje si¢ to, ze wspomniane
trudnosci w rozumieniu i okresleniu cielesnosci $piewajacego pod-
miotu zdaja si¢ odnosi¢ do nie tylko do wykonawstwa muzyki, ale
i do rozumienia podmiotu w kulturze europejskiej jako takiej.
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ciato, jak i glos $piewaka staja si¢ drugorzedne w stosunku
do afektu lub erotycznego pozadania po stronie widza'’.

Spiew pojmowany jest jako proces ponad cielesny, a zgodnie
z tradycja kartezjaniska duchowy. Mozna powiedzie¢, ze $piew
operowy chociaz jest w sposob ewidentny osadzony w ciele,
to jednak nie jest z nim identyfikowany. Cialo jest tym, co
skrywane, podrzedne, pokonywane, cho¢ umozliwia Spiew, to
zostaje pominiete, pompatycznie wrecz zlekcewazone. Row-
niez $piewak wydaje si¢ lekcewazy¢ cielesny aspekt swojego
wlasnego doswiadczenia. Tak jak gdyby ciato umozliwiajace
$piew nie stanowilo elementu tworczego doswiadczenia ar-
tysty. Pojmowane jako narzedzie cialo stanowi wstepny etap
przygotowujacy do Spiewu — lecz juz nie sam $piew. W nim
ujawnia sie wiec szczegdlna dialektyka. Cho¢ cialo decyduje
o mozliwosci $piewu, ktory jest catkowicie zalezny od opano-
wania, ale i od podporzadkowania sie ciatu, jednoczesnie jest
ono tym, od czego uwaga musi zosta¢ odwrdcona. Cialo jest
tym, co (ma by¢) niewidoczne.

Rozumienie i traktowanie ciala $piewaka jest najczesciej
jednostronne, gdy tymczasem $piew jako doswiadczenie cie-
lesne jest doswiadczeniem dwustronnym. O ile $piewak panuje
nad ciatem i ufa mu, o tyle tylko moze wydoby¢ z siebie glos
bedacy podstawg Spiewu. Cata technika $piewu operowego
opiera si¢ na odpowiednim uzywaniu ciala, na rozluznieniu
i wlasciwym utozeniu krtani, na dopracowaniu funkcji od-
dychania, na ustawieniu catego ciata w taki sposob, aby re-
zonatory glowowy i piersiowy mogly swobodnie pracowac'.

" M. Duncan: Operatic Scandal of the Singing Body: Voice, Presence,
Performativity. ,Cambridge Opera Journal” 2004, No. 3 (16), s. 285.

2, Studenci musza pamietad, aby zachowa¢ wyprostowane plecy,
podniesiony mostek, podniesiong szczeke (do gory i do tytu), jezyk
wysuniety do przodu i poza gardlo, policzki podniesione na wyso-
ko$¢ oczu, podniebienie miekkie uniesione wysoko i szeroko, krtan
opuszczona, gardto otwarte, wejscie velopharyngeal zamkniete podczas
wypowiadania glosek dzwiecznych, usta okragle, szczeke opuszczona
w goérnym passagio, samogloski zmienione itd., przez caly czas pa-
mietajac o podparciu oddechu catym ciatem”. K. O’ConnNor: Singing
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Wszystko to, co nazywa si¢ ustawieniem glosu, polega na tre-
ningu obejmujacym ¢wiczenia artykulacyjne, oddechowe, ale
takze wlasnie na wypracowaniu odpowiedniej postawy ciata.
W prawidlowej postawie spiewaczej cialo musi by¢ wyprosto-
wane ale i rozluznione, aby umozliwi¢ $piewakowi wiasciwe
wydobycie glosu, a takze jak najlepsze stuchanie samego siebie
(dzieki swobodnemu przeptywowi drgan poprzez strukture
kostna catego ciala). Dwustronnos¢ polega tutaj na tym, ze
nie wystarczy wycwiczy¢ cialo, nalezy jeszcze umie¢ stuchac
ciata®. Jednoczesnie bardzo czesto trening Spiewaka opiera sie
na prze$wiadczeniu, ze $piew jest czyms$ zasadniczo innym
niz praca z ciatem, ktérg sam wykonuje. Ciato musi zosta¢
przekroczone. Postawa ta — nazwe ja postawa Sartre’owska
— zaklada, ze dopiero przekroczenie ciala, umozliwia wyzwo-
lenie czy tez uaktywnienie tego, co ostatecznie ma ,dojs¢ do
glosu” — a wiec tego, co jest wlasciwym $piewem rozumianym
jako tworcze doswiadczenie artystyczne. Tak niejednoznaczna
postawa jest wynikiem sublimacji w kulturze europejskiej
kartezjanskiego rozdwojenia. Ale wynika ona takze z proble-
matycznosci samego okreslenia ciata. W Sartre’owskiej feno-
menologii, ciato jest bytem okreslanym z pozycji innego jako
przedmiot (,byt-w-sobie”) za$ z pozycji wlasnej, z pozycji
$wiadomosci, bedacym wiasciwie niewidocznym. Rozpozna-
walne jest ono na poziomie woli, doznan i odczu¢ cielesnych,
jednak Sartre przedstawia jako intuicyjne poczucie obcosci
wobec wlasnego ciata't. Kategoria ciala, jak ja przedstawia Sar-
tre, jest wciaz bliska filozofii kartezjanskiej, od ktorej prébuje
uciec. Ze wzgledu na sprzeczno$¢ swojego ukazywania sie
w filozofii Sartre’a cialo zostaje przekroczone a nawet odrzu-
cone. Swiadomo$¢ wypiera sie ciata lub pomija je hipostazujac

with an ‘Open Troat’: Vocal Tract Shaping: http://www.singwise.com/
cgi-bin/main.pl?section=articles&doc=VocalTractShaping&page=2 [do-
step: 19.10.2015].

13 Rozumienie i stuchanie wtasnego ciala nie polega na tym, aby
wiedzie¢, jak ono funkcjonuje, ani aby znac jego anatomiczng budowe,
ale na tym, aby zachowywac si¢ spojnie, a wiec zgodnie z tym, co
jest najlepsze dla nas w sensie cielesnym.

14 ].-P. SArTRE: Byt i nicosé..., s. 121.
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swoja samodzielnos¢. W przyktadach przedstawianych przez
Sartre’a patrzacy na swoja reke lub noge, nie ,poznaje” siebie,
widzi jedynie cialo — byt-w-sobie. Ten dystans wynikajacy
z dominujacej roli swiadomosci, ktéra jest Swiadomoscia siebie
i zarazem $wiadomoscig braku wtasnej podstawy, prowadzi
w konsekwencji do odczucia nicosci, ktdra jest takze koniecz-
noscia dookreslenia sie, zbudowania wtasnej tozsamosci. Byt
-dla-siebie odrzuca swoje bycie-w-sobie, swoje bycie cialem,
stajac si¢ wylacznie swiadomoscia®.

Ksztatcenie wokalne wydaje si¢ podejmowac taka wtasnie
droge, na ktérej cialo $piewaka to rzecz wymagajaca prze-
ksztatcenia w sprawne narzedzie, aby nast¢pnie mozna byto
je przekroczy¢. W pedagogice wokalnej cialo jest pojmowane
jako fizjologiczny organ, a wiasciwie zespdt organow. Funk-
cjonowanie ciata, liczne procesy i funkcje zwigzane z wydo-
bywaniem i ksztaltowaniem glosu stanowia droge ksztatcenia
wokalisty. W tym procesie ciato poznawane (wlasciwie naleza-
loby powiedzie¢, ze jego fizjologia jest poznawana), aby mogto
zosta¢ nastepnie opanowane; podmiot musi podporzadkowac
sobie fizjologiczne procesy wydobywania glosu. Fizjologia
i anatomia ciala jest uwypuklona, aby w koncu zosta¢ od-
rzucong. Podstawowe dla fizjologii $piewu organy ciala, takie
jak gardlo i usta stajg si¢ gtownym przedmiotem ksztatto-
wania. Zas pozostale czesci ciata przybieraja postac¢ ,pudta
rezonansowego”'®. Nieustannie korygowane sposoby uzywa-
nia miedni, Sciegien i ukladéw kostnych maja doprowadzi¢
do wypracowania sposobu zachowania si¢, w ktérym ciato
przestanie by¢ widoczne a stanie sie ,niezbyt widocznym in-
strumentem istniejacym gltéwnie w sferze odczuc”". Zwrdémy
uwage, ze w tradycji fenomenologicznej (gtownie w filozofii
Sartre’a) to wilasnie poddanie ciala wladzy widzenia redukuje
je do przedmiotu'®. Paradoksalno$¢ niewidzialnosci ciata po-

15 Tbidem, s. 125.

16 K. ZACHWATOWICZ-JASIENSKA: Polskie belcanto. Jak Spiewaé dobrze.
Krakéw 2010, s. 21 i dalej.

7 Ibidem.

18 J.-P. SARTRE: Byt i nicosc..., s. 101. Gdy Piotr na mnie patrzy, bez
watpienia wiem, ze na mnie patrzy, a jego oczy — obiekty w $wie-
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lega wiec na tym, Ze z jednej strony niewidzialne ciato zdaje
sie nie istnie¢, ale z drugiej strony ciato, ktérego nie widzimy
nie podlega juz deprecjonujacej wladzy oka, staje sie dla nas
na nowo dostepne, wiasne, odpowiadajace na wezwania, wstu-
chujace si¢ i czujace, jak przekonuje Michel Henry". To, co dla
Sartre’a bytoby rownowazne z pustka i nicoscia, dla Henry’ego
stanowi dopiero warunek ukazania sie cielesnosci. Podreczniki
wokalistyki mdéwig o ciele, jako o zespole organéw. W tym
rozumieniu cialo jest tozsame z narzedziem lub zespotem
narzedzi. Jednak, jak twierdzi Henry, cielesno$¢ nie moze by¢
zredukowana do bycia narzedziem - narzedzie nie doznaje.
Pedagogika wokalna okresla ,myslenie i mowienie” jako
wyzsze czynnosci korowe, ktore decyduja m.in. o (sprawnym)
funkcjonowaniu mig$ni, a wiec ciata rozumianego jako pewien
przedmiot, narzedzie®. Réwniez uczucia i emocje wystepuja
w nauczaniu $piewu jako elementy sterujace (ciatem) lub jako
elementy wykonania, po przekroczeniu (ukryciu) ciata. W ten
sposob juz na poziomie ksztatcenia Spiewaka pojawia si¢ wy-
razne oddzielenie od siebie tego, co intencjonalne, swiadome,
wolicjonalne od tego, co przejawia si¢ w czynnosciach, dziata.
Cielesno$¢ zostaje rozdarta na ciato-przedmiot i $wiadomosc.
Nie ma tu miejsca na , odczucie”, na zjednoczenie si¢ czy tez
,ustyszenie” wlasnego ciata. To jednak wlasnie sprawia, ze
Spiew zamiast by¢ doswiadczeniem egzystencjalnym staje sie
prezentacja pewnych czynnosci i umiejetnosci — popisem.

cie — sa skierowane na moje ciato, réwniez bedace obiektem w $wie-
cie”.

9 M. Henry: Wecielenie: Filozofia ciala. Przet. M. FrRankiewicz,
D. Apawmski. Krakow 2012, s. 215.

2 K. ZACHWATOWICZ-JASIENSKA: Polskie belcanto..., s. 29. ,Rozwazyw-
szy to wszystko dochodzimy do wniosku, Ze istnienie naszego pudia
rezonansowego jest waznym zagadnieniem, a jego prawidlowe funk-
cgjonowanie wymaga nieustannego myslenia. Dopdki nie nauczymy
si¢ dziata¢ automatycznie, potrzebna jest ciagta kontrola wszelkich
ruchéw: czy aby nie robimy czego$ niepotrzebnie? Na przyklad
ruchow glowa i szczeka wskazujacych, ze kurczowo trzymamy sie

”

mysli, ze $piewamy kwinte w dot [...]".
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Aby dla odmiany mozna bylo ,zobaczy¢” Spiew jako ele-
ment naturalnej ekspresji, w ktérym cialo pojawia si¢ jako
element inicjujacy $piew, wystarczy siggna¢ do zabaw wokal-
nych, takich jak réznego rodzaju wyliczanki i wyklaskiwanki.
Tam, $piew jest elementem pracy ciata. A zatem takze
w sposob naturalny ciato jest elementem $piewu. Sta-
je sie ono czescia rytmizacji. épiew jest w tej tradycji zawsze
zwigzany z ruchem, kotysaniem, klaskaniem, tupaniem. Jest
on osadzony w ciele, $wiadomie cielesny. W tym kontekscie
glos jest tylko albo az wokalizacja wynikajaca z poruszen ciata.
Polskich dzieciecych zabaw wyliczanek jest raczej niewiele.
Spotykamy , anse kabanse flore” zabawe wyliczanke, w ktorej
dzieci stoja w kole i wypowiadajac stowa wyliczanki uderzaja
si¢ jednoczesnie w otwarte dlonie jedno po drugim. Koniec
wyliczanki sygnalizuje moment rywalizacji. Ten, na kogo
wypadnie ostatnia sylaba moze zosta¢ uderzony (w otwartg
dton) — i wowczas odpada — lub jesli szybko zabierze witasna
dtonn spowoduje, ze odpadnie osoba, ktéra zostata uderzona
jako ostatnia. Tego typu muzycznych zabaw na $wiecie jest
bardzo wiele — stanowig one jedne z bardziej rozpowszechnio-
nych dziatan muzycznych. Wyliczanki obejmuja czesto o wiele
wiecej elementéw wymagajacych zaangazowania catego ciata.
Jednak nie tylko dziecieca tradycja wokalna opiera sie na cie-
lesnosci w odréznieniu od opartej na ciele, rozumianym jako
narzedzie, tradycji $piewu operowego. W wielu tradycjach
ludowych cielesnosc¢ jest podstawa Spiewu; gtos wydobywa sig
w czasie ruchu i jest jednoznacznie cielesny. Tradycja flamenco
mogtaby by¢ tego dobrym przyktadem. Flamenco to taniec,
$piew i gra na gitarze. Wszystkie te elementy sa wzajemnie ze
sobg zespolone opierajac si¢ na cielesnosci wykonawcy. W dal-
szym ciggu chcialabym sie jednak postuzy¢ innym przyktadem
$piewu osadzonego i ukazujacego ciato. Tradycja, do ktorej za-
mierzam si¢ odwotac sytuuje sie pomiedzy zabawa i Spiewem
artystycznym. Mozna tak powiedziec¢ dzisiaj, a w kazdym razie
bedzie to prawdziwe wzgledem formy artystycznej, ktdra z tej
tradycji wyrosta. Mozna takze powiedzie¢, ze w tradycji tej
widoczne s oba bieguny rozumienia i ukazywania ciata, jako
tego, co naturalne (zazwyczaj utozsamiane z cialem), a takze
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tego, co artystyczne (zazwyczaj przekraczajace ciato lub doko-
nujace na nim réznych transformacji). Tradycja, o ktérej mowie
to zabawa muzyczna kobiet Inuit z obszaru pétnocnej Kanady
zwana throat-singing (katajjait). Dwie osoby $piewaja po dwie
sylaby naprzemiennie, jedna gleboko osadzong w gardle i dru-
ga wyzsza o utamek sekundy pozniej niz pierwsza. Dzieki
temu opdznieniu powstaje wrazenie szczegdlnego zmieszania
gloséw tak, ze trudno ustali¢, kto $piewa ktéra partie?’. Spiew
przebiega bardzo szybko az do momentu, gdy jedna z wy-
konawczyn nie wytrzymuje i wybucha $miechem. W trady-
cyjnym wykonaniu kobiety stoja bardzo blisko siebie, twarza
w twarz, czesto trzymajac sie za rece (na wysokosci tokci).
Uczestniczki zabawy $piewaja w $cistym zespoleniu, polegajac
— mozna powiedzie¢ — nie tylko na swoim wiasnym ciele, ale
ina ciele partnerki. W serii Unesco Collection of Traditional Music
,Canada: Inuit Songs and Games” katajjait zostato opisane jako
zabawa, w ktorej ,,dwie kobiety stoja twarza w twarz wydajac
gardlowe, podobne do zwierzecych powtdrzenia (dzwigkdw)
az do czasu, gdy jednej z nich zabraknie oddechu lub wybuch-
nie $miechem”?. W artykule poréwnujacym muzyczne gry
roznych obszaréow Arktyki muzykolog Jean-Jacques Nattiez
(autor cytowanego opisu z oktadki ptyty, w ktdrej nagraniu
rowniez uczestniczyl) nazywa styl throat-singing malarskim
(painting style):

Po uwaznym zanalizowaniu katajjait mozemy ustali¢, ze
jego podstawowym elementem konstrukcyjnym jest mo-
tyw. Skfada si¢ on z morfeméw, ze szczegdlnego rytmu,

# Nicole Beaudry sugeruje, ze taka wlasnie byla intencja tej za-
bawy, aby zmyli¢ stuchajacych i ukry¢ to, ktéra z oséb $piewa ktdra
partie dzwiekoéw. Por. N. Beaupry: Singing, Laughing and Playing:
Three Examples from the Inuit, Dane and Yupik Traditions. , Canadian
Journal of Native Studies” 1988, No. 2 (8), s. 275-290.

2 Two women standing face to face, producing guttural, animal-
like repetitions until someone runs out of breath and concedes in lau-
ghter” (ttumaczenie wtasne - M.A.S.). Canada: Inuit Songs and Games
UNESCO08032, por. http://www .folkways.si.edu/canada-inuit-games-
and-songs/world/music/album/smithsonian [dostep: 29.02.2016].
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z konturu intonacyjnego, przeplatanki dzwiecznych i bez-
dzwiecznych dzwiekéw, przeplatanki dzwiekdéw na wyde-
chu i wdechu. Ta ostatnia cecha jest tym, co pozwala nam
moéwic o ,stylu malarskim” [...]%.

Zabawa katajjait traktowana jest dzi$ przez mieszkancéw
Nunavut i Alaski jako wspomnienie przesztosci, cho¢ jej wy-
konawczynie sa wcigz bardzo wysoko cenione. Na stuchaczach
spoza kultury Inuit duze wrazenie robig gardlowe gloski,
niewystepujace w jezykach europejskich, a ktdére stanowia
podstawowy material fonetyczny jezyka Inuktitut, a takze to,
ze sylaby wokalizowane sa zaréwno na wydechu, jak i na
wdechu. By¢ moze stad bierze si¢ popularnos$¢ tego Spiewu,
ktéra spowodowata, ze nawiazanie do throat-singing pojawiato
si¢ na plytach réznych wykonawcéw popowych*. Jednak in-
terpretacje tego Spiewu, do ktorych chciatabym si¢ odnies¢ za
chwile, maja to do siebie, ze przeksztatcajac tradycyjna zabawe
w dzielo artystyczne, gubia w tym procesie wiele z bezposred-
niosci i cielesnego osadzenia, ktore jest dla niej tak charakte-
rystyczne. Zalozenie, ktore teraz nalezaloby odsloni¢, uznaje
wladnie ukazywanie cielesnosci za jeden z podstawowych
elementow tradycyjnego wykonania throat-singing. Réwniez
te wykonania, ktore mozna ustysze¢ w Arktyce dzisiaj, maja
to do siebie, ze zachowuja bliskos¢ i bezposrednig wzajem-
nos¢ wykonania. Na stronach Smithonian Folkways wystuchac
mozna wspolczesnego nagrania katajjait sidstr Kathy i Karin

2 J.-J. Narriez: Inuit Throat-Games and Siberian Throat Singing:
A Comparative, Historical, and Semiological Approach. ,Ethnomusicolo-
gy” 1999, No. 3 (43), s. 401. , After analyzing carefully the katajjait, we
may establish that the motif is the basic construction unit of a katajjaq.
It is made of a morpheme, a particular rhythm, an intonation contour,
a pattern of voiced and voiceless sounds, a pattern of sounds inhaled
and exhaled. This last feature is what allows us to speak of »painting
style« [...]”. Ttumaczenia to i kolejne wlasne, o ile nie podaje inaczej
- M.AS.

# Por. F. Frita: Step Across the Border. Dir. N. Humbert, W. Penzel.
RecRec (1990).
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Kettler®. Cho¢ jest to niewatpliwie interpretacja, mozemy
potraktowa¢ to wykonanie jako oryginat lub tez w miejsce
oryginatu jako model, poniewaz jest ono najblizsze kulturowo
tradyqji Inuit. W odréznieniu od tego zachodnie interpretacje
i nawiazania do throat-singing takie, jakie mozemy ustyszec
choéby w utworze Freda Fritha Step Accross the Border oraz
w utworze Hocket Meredith Monk zdecydowanie odbiegaja od
oryginalu®. W obu przypadkach mamy do czynienia z prze-
ksztatceniem artystycznym, ktére usuwa z pola widzenia (tj.
styszenia) zalozong cielesno$¢ zabawy, uzyskujac zamiast tego
o wiele bardziej sterylna i gltadka (cho¢ nie zawsze czytelna)
forme muzycznego dialogu. W interpretacji Meredith Monk
w nagraniach wideo wida¢ wyraznie kotysanie ciata, ale jed-
noczesnie , partnerzy” znajduja si¢ w bardzo duzej odlegltosci
do siebie. W modelu kanadyjskim wykonawczynie moga row-
niez rezygnowac z dotykania sie, jednak wersje koncertowe,
a zwlaszcza wykonania dla tradycyjnej publicznosci Inuit,
wymagaja zachowania tradycyjnego bliskiego uktadu. A za-
tem dwie osoby, trzymajac sie za rece, kotysza sie i Spiewaja
jedna przez druga az do momentu, kiedy ktoras popelni btad,
co najczesciej przeksztatca sie¢ w wybuch smiechu®. Bliskos¢
kobiet wykonujacych katajjait byta zresztg tym, na co zwrocili
uwage etnomuzykolodzy, podobnie jak wymiennos¢ Spiewanej
frazy (najczesciej cho¢ nie koniecznie identycznej), co powo-

% Zob. http://www folkways.si.edu/throat-singing-unique-vo
calization-threecultures/world/music/article/smithsonian [dostep:
29.02.2016].

% M. Monxk: Facing North. ECM New Series/ECM 1482 (1992).
Nagrania wideo z wykonania ,,Hocket” dostepne sa w serwisie you-
tube: https://www.youtube.com/watch?v=enbHYaF8Vas lub https://
www.youtube.com/watch?v=6q4puw29Xm4. Dla poréwnania wersja
Inuit, o ktérej byta mowa wczesniej dostepna jest tutaj https://www.
youtube.com/watch?v=DLMIkjnYeOU.

¥ Mozna powiedzied, ze smiech zmienil swoja funkcje w tej
zabawie. Nie jest juz tak, ze kobiety $miejq si¢ z powodu podejmo-
wanej zabawy, ale odwrotnie, bo z jej zakoniczenia, ktére nastepuje
nieuchronnie z powodu trudno$ci w utrzymaniu tempa i kolejnosci
Spiewu.
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dowalo, ze stuchacze nie widzieli, kto co $piewa. Interpretacja
throat-singing dokonana przez Meredith Monk — sama w sobie
bardzo interesujaca i estetycznie wartoSciowa — wydaje sie nie
uwzglednia¢ bliskosci wykonawcow ani znaczenia ich cieles-
nosci dla uzyskiwanych efektéw (np. wzajemna bliskos¢ ciata
umozliwia bardzo szybkie wykonywanie $piewu). I cho¢ Monk
interpretuje throat-singing w sposob teatralny, to zastosowany
poziom estetyzacji sprawia, ze to, co w wersji oryginalnej su-
geruje silne osadzenie w ciele, to w interpretacji kompozytorki
staje sie juz bardzo dalekie od naturalnej, cielesnej wspodt-
obecnosci dwoéch kobiet charakterystycznej dla tradycyjnego
throat-singing. Wersja Monk koncentruje sie by¢ moze na ,ma-
larskosci”, o ktorej pisal Nattiez, nadaje takze swojemu gtoso-
wi lekkos¢, ktérej nie maja gardiowe spiewy Inuit. Jak kazda
interpretacja, odczytanie Monk, wprowadza tradycyjny $piew
Inuit na inny, wyzszy poziom; poziom, na ktérym spdjnos¢,
lekko$¢, czystos¢ sa istotnymi jakosciami. To jednak, co przy
tym nieuchronnie ginie, to cielesna otwarto$¢, bezposrednios¢
obecnosci ciata. Cielesnos¢ jest za to jakosciag wyraznie domi-
nujaca w twodrczosci innej artystki Tanya Tagaq Gillis. Tanyaa
Tagaq — z pochodzenia Inuk — jest wokalista, ktéra opiera swoj
$piew na gardfowych dzwiekach i ekspres;ji cielesnej. Tym, co
ukazuje sie stuchaczowi jest wlasnie oparcie si¢ artystki na
cielesnosci jako formie egzystencji: Spiewajac Tanya jest soba,
a wiec cialem ze wszystkimi jego funkcjami, potrzebami oraz
nawykami. Ruchy jej ciala, wydobywane z glebi krtani inkanta-
cje wskazuja na jej swobode bycia cialem, ktdre dziala, pragnie
i czuje. W swojej artystycznej ekspresji Tanya Tagaq uzywa
glosu jako czystej ekspresji cielesnej — wydobywajac wycie lub
pisk w miejsce przemyslanej frazy muzycznej. Jej improwizacja
czerpie z animistycznych podrézy w glab siebie:

Mysle, o tym, jak zachowalyby sie zwierzeta, ktére wi-
dziatam i odnosze to w sposob nieco bardziej ztozony do
natury ludzkiej. Lubie mysle¢ o ludziach jako o zwierzetach.
Poprzez moja muzyke i wystepy, mam nadzieje, ze ludzie
odnajda [w sobie — dop. M.A.S.] uzdrawiajacq moc lub ra-
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dos¢. Mam takze nadzieje, ze kazdy wynosi z mojej pracy
co$ innego, czego potrzebuje®.

Cialo jako siedziba ekspresji -
zabawy wokalne i §piew naturalny

Ciato nalezy do porzadku rzeczy, podobnie
jak $wiat jest uniwersalnie cielesnoscia
Merleau-Ponty?

To, ze $piew jest zwigzany sciSle z doswiadczeniem wtas-
nego ciata jest tak naprawde nie do ukrycia. Pedagogika wo-
kalna odwotuje sie do koniecznosci jego przysposobienia, do
nieodzownosci podporzadkowania sobie elementow jego funk-
cjonowania. Problem jednak w tym, Ze jest ono pojmowane
zbyt statycznie. Ciato jest rozumiane, jako ztozona maszyneria,
zespot organdw i przypisanych im funkcji. W tym ujeciu ciato
rzeczywiScie nie jest i nie moze by¢ odsloniete w Spiewie, nie
jest ono bowiem fenomenem w ujeciu $wiadomosci. Ciato
jako zespdt funkdji jest jedynie umozliwieniem $piewu — samo
nie bedac poznawanym poza owymi funkcjami. Dodatkowo
perspektywe te wzmacnia fakt, ze pedagogika wokalna w fa-
zie ¢wiczen narzuca $piewakowi postugiwanie si¢ wzrokiem,
a wiec zaleca ignorowanie cielesnosci (jaka tez jestesmy),
zaktada cialo we wspomnianym wczesniej rozumieniu przez
urzeczowienie. Jednak to wiasnie perspektywa widzialnosci
— jak pokazata to fenomenologia ciala Sartre’a — utrudnia po-
znanie ciafa. Patrzac ujmujemy ciato (zawsze) z pozycji Innego,
widzimy je jako przedmiot. Patrzac w lustro widzimy narzad
gotowy do wypelnienia danej funkcji, widzimy narzedzie,
przedmiot. Wobec tego perspektywa Sartre’owska, ktora mowi
o ciele, jako o tym, co jest nieustannie przekraczane, narzuca
sie sama. Sartre mowi o doswiadczeniu nicosci, o sprzecznosci

*® A. Prasap: Tanya Tagaq Instinctual Invocations. ,Music with-
out Borders Interviews” 2010. http://www.interviews.org/inner/tagaq.
html [dostep: 05.03.2016].

2 M. MerLeau-PonTY: Widzialne i niewidzialne..., s. 142.
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i niemozliwosci pogodzenia wiasnego egzystencjalnego do-
$wiadczenia jako do$wiadczenia ciata ze Swiadomoscia ,ja”*.

Sartre’owska kategoria ciata, podobnie jak to bedzie w fe-
nomenologii Maurice’a Merleau-Ponty’ego opiera si¢ dozna-
walnosci. Ciato jest podstawq bycia —,Egzystuje moim ciatem:
taki jest jego pierwszy wymiar bycia” moéwi Sartre® — ale
jednoczesnie cialo jako byt-w-sobie wyzwala potrzebe prze-
kroczenia, uwolnienia sig. Swiadomo$¢ ciata jest $wiadomoscia
ciezkosci, nicosci. Jednak to witasnie ta swiadomo$¢é pozwala
wedle Sartre’a na zaktywizowanie wiasnego ja i podjecie pro-
jektoéw, ktore okresla indywidualng jednostkowa swiadomosé.
Dopiero doswiadczenie odczucia nicosci poprzez cialo moze
umozliwi¢ ekspresje wewnetrznej swiadomosci ja.

W ten sposéb moje cialo nie wydaje mi sie przezyciem
czystym i prostym; ale samo to przezycie, w i poprzez przy-
padkowy i absolutny fakt istnienia innego, przedtuza si¢ na
zewnatrz, w wymiar ucieczki, ktéry mi sie wymyka. Gte-
boko$¢ bycia mojego ciala dla mnie jest tym nieustannym
,Ma zewnatrz” mojego najbardziej intymnego , wewnatrz”*.

Merleau-Ponty pisze:

W tym sensie nasze ciato daje si¢ poréwnac do dzieta sztu-
ki. Jest weztem zywym znaczen, a nie prawem rzadzacym
pewna liczba wspdlnie zmieniajacych sie cztonow?®.

Dla Merleau-Ponty’ego cialo jest: ,wspdlng osnowa
wszystkich przedmiotéw” i ,ogoélnym narzedziem mojego
»rozumienia«”.

% J.-P. SARTRE: Byt i nicosé..., s. 121, 125.

3 Ibidem, s. 442.

% Ibidem, s. 443.

¥ M. MerLEAU-PonTY: Fenomenologia percepcji. Przet. M. KowAaLska,
J. MigasiNski. Warszawa 2001, s. 171, 172.

3 Ibidem, s. 256.
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To dzigki mojemu ciatu rozumiem innego czlowieka, tak jak
dzigki niemu postrzegam ,rzeczy”. Sens tak rozumianego
gestu nie kryje sie za nim, lecz stanowi jedno ze struktura
$wiata, ktdry gest zakresla i ktéry przejmuje na swoje konto;
sens ukazuje si¢ w samym gescie [...]".

Jezeli przyjrzymy si¢ kategorii ciata, ktéra postuguje sie
Merleau-Ponty, doswiadczenie $piewacze okaze si¢ dokladnie
w tym sensie cielesne. Spiew jest ekspresja emocji nie tylko
w warstwie interpretacyjnej (artystycznej), ale w najgltebszym
sensie w samej warstwie artykulacyjnej, tj. cielesnej®.

Klasyczny $piew uwazany jest za stylizacje i wzmocnienie
charakterystyki mowy emocjonalnej i objawia sig¢ jakosciami
glosu oraz gestami wokalnymi, ktére sa oknem na ludzkie
uczucia®.

Przypomina autor historii pedagogiki Bel Canto John Stark
myslac niewatpliwie o J.J. Rousseau. Ksztaltowanie znaczen
w dotyku i dotyk [samego siebie] jako impuls dla Swiadomosci
stanowia element ksztattujacy Spiew. Wilasnie $piew oddaje to
sprzezenie reki, ktora dotyka i tej, ktora jest dotykana (ulu-
biona metafora Merleau-Ponty’ego), jako sprzezenie cielesnej
potrzeby z mozliwoscia jej wyrazu-ekspres;ji.

Cielesne doswiadczenie egzystencjalne
albo doswiadczenie pelni w improwizacji wokalnej

Tradycja wokalna, w ktorej spostrzezenie, o ktorym byla
mowa przed chwila, jest najlepiej widoczne, a zarazem taka,
ktorej charakter egzystencjalny jest najwyrazniej obecny wy-

% Ibidem, s. 207.

% Por. K. Zacawatowicz-JAsiENskA: Polskie belcanto...

¥ ,Classical singing is regarded as a stylization and amplification
of the characteristics of emotional speech, and results in voice quali-
ties and vocal gestures that are a window on human feeling”. J. STARK,
Bel Canto. A History of Vocal Pedagogy..., s. 182.
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daje si¢ by¢ tradycja improwizacji wokalnej. Jako doznanie
cielesnosci w znaczeniu, jakie nadaja temu pojeciu Maurice
Merleau-Ponty (w swojej poznej filozofii ), a takze Michel
Henry, improwizacja jest zarazem do$wiadczeniem pelni. Jest
ona aktem twoérczym, ale takze dzialaniem komunalnym -
wspolnotowym. Improwizacja jest oparta na doznawaniu,
podporzadkowana impulsom wewnetrznym, ale takze otwarta
na zewnatrz. Jest stuchaniem siebie ale jest stuchaniem Innego.
Chiazm, przez ktory widzial Merleau-Ponty nasze doswiadcze-
nie ciala odnalez¢ mozna wilasnie w wokalnej improwizacji,
a zwlaszcza, jak sie jeszcze okaze, w $piewie zespolowym.
Przyktadem takiej wieloznacznej i wielorakiej improwizacji,
ktéra wydaje sie speinia¢ wszystkie wymienione wczesniej
postulaty moze by¢ improwizacja zespotowa, jaka uprawia
od wielu lat Bobby McFerrin®. Muzyk znany jest jako wirtuoz
$piewajacy instrumentalng muzyke klasyczna, jest wokalistg
jazzowym i pianista. Od wielu lat prowadzi on warsztaty wo-
kalne i spotkania muzyczne polegajace na swobodnych impro-
wizacjach oraz inicjowaniu wspolnego $piewu. Jego dziatania
wokalne, do czego jeszcze powrdce, oparte sa na przekonaniu,
ze muzyka uzdrawia — a dokladnie, Ze czyni to Spiew zespo-
fowy — wspdlne twodrcze doswiadczenie improwizacji*. Na
warsztatach wokalnych widzimy go $piewajacego wokalizy
oparte na mono sylabach, nasladujacych rézne jezyki, ktére
ciagna sie kilkanascie, a czasem kilkadziesigt minut. W swojej
technice wokalnej McFerrin wykorzystuje ,perkusje ciata”,
czyli uzywa ciata, najczesciej krtani lub klatki piersiowej jako
rezonatora perkusyjnego. Mozna powiedzie¢, odnoszac sie

¥ Odwotluje sie tutaj szczegdlnie do nastepujacych projektow i dzia-
fan realizowanych przez Boby McFerrina: , Sessions at West 54" Stre-
et”, Voicestra workshops and performances, Circlesongs (Sony Classi-
cal, 1997), Beyond Words (Blue Note, 2002), Vocabularies (Universal
Classics&Jazz, 2010). Wiele z tych projektéw mozna obejrze¢ w In-
ternecie. Por. https://www.youtube.com/watch?v=Dv]iA26QzX8 [do-
step: 4.03.2016] lub https://www.youtube.com/watch?v=nlS223mciqY
[dostep: 4.03.2016].

¥ Por. B. McFerrin Extended Interview at PBS. https://www.you
tube.com/watch?v=dLMRHpw-QBs [dostep: 05.03.2016].
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do zarejestrowanych na tasmie wystepéw McFerrina, Ze jego
Spiew jest gleboko osadzony w ruchu, ktéry wyzwala i umoz-
liwia $piew mobilizujac ciato. Ekspresja poprzez ciato polega
takze na uzyskaniu maksymalnej jednosci (poczucia jednosci)
ciata i woli; ruchu i mysli; potrzeby i mozliwosci. W ten sposdb
ruch okazuje si¢ by¢ wtasnie tym, co przybliza i umozliwia
wlasciwe doswiadczenie wokalne jako doswiadczenie jednosci.
Wreszcie doswiadczenie wokalne, $piew jako praca oddechem
i przepong oraz spiew jako sluchanie samego siebie, swojego
ciala jest doswiadczeniem katarktycznym.

Oto to czym jest muzyka: muzyka polega na transformacji
i transcendencji, rozumiesz. Doswiadczamy czego$, czego
nie mozemy zobaczy¢, mozemy to ustysze¢, to wchodzi do
wnetrza naszego ciata i nas zmienia®.

Uznanie ciala i jego posredniczacej funkcji, ale przede
wszystkim akceptacja naszej cielesnosci oraz jej roli w dziata-
niach muzycznych wydaje sie tutaj kluczowa. Spiewak czyni
swoje ciato (dla nas) widzialnym i dodatkowo aktywizuje
nasze ciata. Dzieje si¢ tak za posrednictwem fali dzwigkowej,
a zatem takze za posrednictwem jakiegokolwiek instrumentu.
Jednak to wokalista inicjuje co$ co zmienia t¢ sytuacje, inicjuje
komunikacje. Indywidualne doswiadczenie Spiewacze moze
mie¢ wymiar uzdrawiajacy; oddech, praca miesni, energe-
tyczna i migsniowa harmonia osiagana poprzez przygotowu-
jace ¢wiczenia — wszystko to niesie ze soba moc uspokojenia,
przywroécenia jednosci, a takze w wielu przypadkach staje sie
zrodltem akumulacji energii. Doswiadczenie wspodlnego $pie-
wania, jakie zaktada i inicjuje w swoich warsztatach wokalnych
Bobby McFerrin, dodatkowo dzieki niezwyktej umiejetnosci
komunikacji staja si¢ tym takze dla stuchaczy, o ile ci zdecy-

40 [...] and that what music is all about; it's about transformation
and transcendence, you know. We are experiencing something we
can’t see, we can hear it, it gets inside our bodies and it can change
us.” Bobby McFerrin Documentry, Part 1. Bravo Profiles, producent
Shary Levine. https://www.youtube.com/watch?v=8btOmKtXQbM
[dostep: 5.03.2016].
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duja sie na udzial w do$wiadczeniu. Uczestnicy warsztatow
doswiadczaja tego, w jaki sposdb korzystajac z wlasnego ciata,
muzyk tworzy dla nich i wraz z nimi muzyke, ktéra ich uno-
si, zaciekawia, inspiruje i przemienia — czynigc z nich jedno
cialo muzyczne, stowarzyszenie poprzez muzyke*. McFerrin
rzadko kiedy proponuje wykonania czy nawet interpreta-
cje muzyczne dzieta (ergon); to, co go interesuje, to wspdl-
ne doswiadczenia (aisthesis) lub procesy (energeia), w czasie
ktérych $piewajacy przechodza pewna przemianeg®. Spiew,
bedacy doswiadczeniem egzystencjalnym, staje sie w tym

4 “It is the same thing that happens lot’s of time for people who
are doing the circle singing for the first time, they identify with the
language, it's something they have always wanted to do; they have
been afraid to step up (...), or improvise, you know, and all of a sud-
den they’ve been given a form or a basis to be able to just express
themselves”, por. Rozszerzony wywiad z B. McFerrinem, Religion
& Ethics News Weekly dostepny w serwisie youtube: https://www.
youtube.com/watch?v=dLMRHpw-QBs [dostep 13.02.2017], por. takze
wideo z wystepu “Spontanious Inventions”, w czasie ktérego Bobby
McFerrin angazuje cata sale we wspolny Spiew, a takze wykorzystuje
swoje cialo (i ciala widzow!) jako instrument perkusyjny, w czasie
tego wystepu cielesnos¢ staje sie elementem wystepu, a widownia
przynajmniej w pewnych momentach jednoczy sie¢ we wspolnote
wokalna, por. https://www.youtube.com/watch?v=5VfyMPHzYdQ
[dostep 13.02.2017].

4, For me, the high points of my evenings is hearing 3,000 voices,
you know, singing with me. You know it’s all about getting them
to remember who they are and what they can do. [...] This is what
I want everyone to experience it — when at the end of my concert is
everyone has got — has this sense of rejoicing or joy. [...] Do I think
that it — that music is a — is a tool for more than entertainment? De-
finitely. Is it a tool for inner attainment? I use it for that. I use it to
pray, you know. I sing my prayers — in my room, in the morning. In
my morning discipline, you know, I walk the floor back and forth,
back and forth and pray. And sometimes, all of sudden, I just start
singing something because it's the best way I can get it out, you
know”. Por. Bobby McFerrin: Catching Songs Interview with Krista
Tippett, “On Being”, 27.02.2014. https://www.onbeing.org/programs/
bobby-mcferrin-catching-song/ [dostep 6.02.2017].
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przypadku doswiadczeniem wilasnej cielesnosci, otwartosci
na innych i wspétbycia. Swiadomo$é transformujacego cha-
rakteru doswiadczenia improwizacji wokalnej jest zakltadana
i oczekiwana przez McFerrina. Wielu ,wielkich” wykonawcéw
muzyki gromadzito thumy stuchaczy, ktéry w wielkiej radosci
i wdzigcznosci stuchali koncertéw i wykonan muzycznych.
Bobby McFerrin proponuje spotkania, podczas ktdrych inni
muzycy bez wzgledu na to, czy sa to profesjonalni $piewacy,
poczatkujacy amatorzy, czy doswiadczeni choérzysci, dokonuja
wspolnej improwizacji. Ma to do pewnego stopnia charakter
jazzowego spotkania opartego na improwizacji, ale stanowi
takze zupelnie unikalna sytuacje, w trakcie ktorej powstaje
nowy utwor; rodzi sie nowe do$wiadczenie®. Takie tworcze
spotkanie improwizacyjne ma niewatpliwie kilka podstawo-
wych wymiaréw, ktére musza sie ze soba polaczy¢. Wymiar
artystyczny, w nim wymaga si¢ od wykonawcy doskonatosci,
precyzji i skupienia; wymiar improwizacyjny, gdzie $piewak
musi wykaza¢ si¢ kreatywnoscia, wyobraznia, umiejetnoscia
inicjacji i poszukiwania nowosci; wymiar komunikacyjny,
ktory jest by¢ moze najwazniejszy ze wszystkich do tej pory
wymienionych, bowiem umozliwia zawiazanie si¢ wspolnoty,
a takze wymiane tworczego doswiadczenia z innymi muzyka-
mi. Ten ostatni wymiar doswiadczenia improwizacji wokalnej
decyduje takze o tym, czy do$wiadczenie zostaje uznane jako
udane (tj. czy widownia jest zaangazowana w to, co styszy).

# Oczywiscie warsztaty McFerrina angazujg takze cata widow-
nie¢ do $piewania na poziomie podstawowym, co ma swoja wielkg
wartos¢, jednak o wiele bardziej unikalne jest doswiadczenie, ktdre
McFerrin oferuje tym, ktérzy odwaza sie rozpocza¢ wraz z nim im-
prowizacje wokalna. W nawiazaniu do takiego wilasnie twdrczego
i transformujacego doswiadczenia Lawrence Kramer uzyl pojecia
,Marrative moment” przypisujac je szczegdlnie dziataniom improwi-
zacyjnym McFerrina. Por. L. KrRameRr: The Narrative Moment. “Lenox
Avenue: A Journal of Interarts Inquiry”, Vol. 5/1999, s. 59-62.
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Podsumowanie

Bez wzgledu na to jak dalece kultura zachodnia starata sie
ukry¢ czy tez zniwelowad znaczenie cielesnosci w doswiadcze-
niu wokalnym, jak dalece na pierwszy plan wysuwana byta
i jest wolicjonalnos¢, intencjonalnos¢ i wreszcie duchowosc¢
w $piewie — $piew jest doswiadczeniem na wskro$ cieles-
nym, co czyni go takze doswiadczeniem egzystencjalnym.
Postepujac droga fenomenologii mozemy zauwazy¢, ze $piew
jako taki, a przede wszystkim $piew zespotowy i improwi-
zowany odstania nie tylko role ciata jako zespotu funkgji, ale
wlasnie znaczenie i rozumienie ciala — jako cielesnosci, jako
indywidualnego osrodka ekspresji i znaczen. Ciato nie tylko
nie jest ograniczone do doznawania, ale jest wspotobecne
z mysleniem, pragnieniem i wyobrazaniem sobie. Kazde do-
$wiadczenie ciata niesie ze soba doswiadczenie chiazmu, o kto-
rym pisat Merleau-Ponty; cielesnosci rozumianej jako zwrotna
mozliwo$¢ doznawania i bycia doznawanym; widzenia i bycia
widzialnym; dotykania i bycia dotknigetym. To skrzyzowanie,
ktore daje nam cielesnos¢, jest takze przeczuciem szczegolnej,
niezwyklej jednosci (niewatpliwie jednak dialektycznej) tego,
co intencjonalne z tym, co doznawane. W do$wiadczeniu wo-
kalnym ciato daje $piewakowi poczucie wlasnego ja, ale takze
poczucie mocy, sprawnosci ruchowej i wreszcie samozwrot-
nosci zmystowej.

Tak, jak istnieje pewna samozwrotnos¢ dotyku, widzenia
i systemu dotykowo-wzrokowego, istnieje tez samozwrot-
no$¢ ruchéw fonicznych i stuchu, maja one swdj zapis
dzwiekowy, glos znajduje we mnie echo ruchowe*.

To wiasnie wydawacé si¢ moze najwazniejsza i najcenniejsza
charakterystyka doswiadczenia $piewu improwizowanego: od
stop do gléw przesigknigtego doswiadczaniem wlasnej cieles-
nosci, a to czyni je nie tylko doswiadczeniem egzystencjalnym,
ale takze do$wiadczeniem uzdrawiajacym.

44 M. MerLEAU-PoNTY: Widzialne i niewidzialne..., s. 148.
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Matgorzata A. Szyszkowska

Covered, absent, ambiguous: remarks
on the corporeality of singing
and instrumental treatment of the body in vocal traditions

Abstract

Author begins by asserting that there a dynamic and difficult
to outline relation between the vocalist and his body. She suggests
that the differences between treating (naming, describing and show-
ing) the role of the body came from cultural habit but also the very
conceptual grasping of the body. Referring to three different vocal
traditions (operatic singing, vocal games and improvisation), author
points towards difficult or easy way of showing the significant bod-
ily aspect of expression, production and grounding of vocal artistic
experience. From treating body as an instrument, bodily grounding of
the emission of sound in body posture, to hand gestures and more in
operatic singing it is clear that body is the nexus of the vocal experi-
ence. What makes the difference is the visibility imparted to the body.



Jacek Mikotajczyk

O fizycznos$¢ glosu
Skandal $piewajacego ciala

Athanasius Kircher, siedemnastowieczny niemiecki jezui-
ta, teolog, wynalazca i teoretyk muzyki, w opublikowanym
w 1650 roku Muzyku doskonalym zajat si¢ m.in. tym, w jaki
sposob muzyka potrafi porusza¢ ludzka dusze'. Zastanawiat
sig, jak muzyczna reprezentacja afektu stymuluje ciato stucha-
cza, wywotujac w nim wilasciwe reakcje. Kircher udzielit zadzi-
wiajaco precyzyjnej i szczegdtowej odpowiedzi na to pytanie:

Wibracja muzyczna (czyli zewnetrzne poruszenie powietrza)
wprawia w ruch bebenek uszny, a drganie zostaje przenie-
sione przez rezonans do tak zwanego ducha zwierzecego
(spiritus animales) stuchacza i w ten sposdb dostaje sie do
jego mézgu. Mézg produkuje wlasciwy rodzaj humoru, ta
za$ ciecz paruje, miesza sie z duchem zwierzecym i w kon-
cu wytwarza emogje. [...] Uczucia duszy podroézuja do serca,
centrum duchow zwierzecych. Stamtad strumien przenosi
sie do miesni, wywolujac widzialng reakcje fizyczna?.

Reakcje te bywaty zreszta bardzo charakterystyczne: stu-
chajacy muzyki tracili nad soba kontrole, krzyczeli, zawodzili,

! A. Kircuer: Muzyk doskonaty. Cyt. za: C. Rist: Performing affect
in Seventeenth-Century opera: Process, reception, transgression. In: The
Legacy of Opera. Reading Music Theatre as Experience and Performance.
Eds. D. Symonbs, P. KaranToNis. Amsterdam-New York 2013, s. 79.
Ttumaczenia to i kolejne wlasne, o ile nie podaje inaczej — J.M.

2 Ibidem, s. 81.



O fizyczno$¢ glosu. Skandal $piewajacego ciata | 75

wzdychali, zalewali si¢ tzami. Kircher obserwowat tez u nich
dziwne ruchy i wewnetrzne pobudzenie®.

Te zadziwiajaco szczegotowq rekonstrukcje fizjologicznego
procesu przenoszenia afektu zawdzieczamy, oczywiscie, dw-
czesnemu zamilowaniu do nauki, ktéra uprawiano w tych
pieknych czasach z niezwykla zarliwoscia. W uwagach Kir-
chera zwraca jednak uwage fizyczno$¢, mechaniczno$¢ wrecz,
prostota i nieuchronnos¢ zamknietego obiegu akcji i reakcji.
Nieuchronnos$¢, ktéra mogta zosta¢ zakldcona przez — perfor-
mans. Czysty w teorii proces znieksztatcajg, wedtug Kirchera,
czynniki subiektywne, trudny do przewidzenia nastroj, w ja-
kim znajduje sie stuchacz, a takze obiektywne — klimat dane-
go kraju, wlasciwosci pomieszczenia itd. Najbardziej jednak
jezuita pomstowal na samych wykonawcéw muzyki wokalnej,
ktorzy swoim dziwnym zachowaniem sa, wedtug niego, w sta-
nie zniweczy¢ efekt nawet najprecyzyjniej skonstruowanej
kompozydji.

Sami mozecie zobaczy¢, jak niektdrzy z nich [$piewakéw —
przyp. J.M.] to podnosza gtowy przy kazdym interwale, to
je opuszczaja, to znowu trzesa nimi i kreca z boku na bok
- powiedzieliby$cie, ze to aktorzy —i w ten sposob nie pomi-
jajac zadnej niestosownosci w tej jakze stosownej praktyce,
nie mozecie powstrzymac sie¢ od $miechu, dostrzegajac,
jak zmienia si¢ wyglad ich ust, to okraglych niby rondel,
to znoéw sterczacych niczym trabka, wykrzywiajacych sie
w kolejnych i kolejnych ksztattach®.

,PowiedzielibyScie, ze to aktorzy” — nazwanie $piewaka
,aktorem” okazuje si¢ najwigksza obelga, jaka uczony jezuita
moze obdarzy¢ staby, ludzki czynnik zakldcajacy czystos¢ za-
projektowanego przez Stworce fizycznego mechanizmu.

Uwagi Kirchera idealnie wpisuja si¢ w charakterystyczny
historyczny moment narodzin opery, dopiero szukajacej swo-
jego miejsca wsérdd owczesnych sztuk performatywnych. Jeden

3 Ibidem, s. 80.
4 Ibidem, s. 84.
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ich biegun wyznaczaly ,muzyczne” ciata wykonawcow po-
pularnych wowczas gatunkéw muzyki wokalnej (madrygatu,
choratu itd.); drugi, teatralny — afiszujacy sig¢ swoja cielesnoscia
komedianci dell’arte. Jak wiemy, opera w weneckim wydaniu
zacznie si¢ rozwija¢ mniej wiecej w réwnym dystansie do obu
tych skrajnosci. W swojej analizie Kircher poruszyl przy tym
kilka kwestii, ktore bardzo czesto pojawiajq sie dzisiaj w dys-
kusjach krazacych wokot zagadnienia tzw. ,ciata Spiewajace-
go”. Na pierwszy rzut oka najbardziej interesujaca wydaje sig
u niego krytyka fizycznych aspektéw wykonywania muzyki,
zapowiadajgca wielosetletni spér o ciato operowego $piewaka;
o to, czy jego fizycznosc¢ przeszkadza nam w procesie odbioru
muzycznych tresci czy tez staje sie dla nas ,niewidzialna”.
Réwnie wazne jest jednak postawione przez jezuite pyta-
nie o fizycznos$¢ glosu, o pozawerbalny aspekt komunikacji
muzycznego przekazu, realizujacy si¢ ponad, poza czy pod
tekstem lingwistycznym i muzycznym. Czy glos oddziatuje
na stuchajacego jedynie jako przezroczysty instrument, prze-
kaznik wartosci poetyckich i muzycznych, bardziej lub mniej
doskonaly, ale zawsze dazacy do nieosiagalnego idealu do-
skonatej transmisji intencjonalnego ,tekstu”, czy tez przyjem-
no$¢ stuchania spiewajacego ciata wyptywa nie tylko z owych
estetycznych wartosci, ale réwniez z fizycznych wlasciwosci
glosu, budujacych wlasne znaczenia, realizujace si¢ i mozliwe
do uchwycenia wytacznie w obrebie aktu performatywnego?
Protekcjonalnie mozna by stwierdzi¢, ze odpowiedz Kirchera
jest w tym wypadku zbyt prosta, nie umniejsza to jednak wagi
zadanego przez niego pytania.

Michelle Duncan w artykule The operatic scandal of the
singing body® pisze w tym kontekscie o potrzebie kolejnego
,zwrotu” w badaniach nad opera. Po ,literackim”, skoncen-
trowanym w sensie wezszym na libretcie, a w szerszym na
tekscie przedstawienia, nadeszta wedlug Duncan pora na
zwrot w kierunku ,systemow dyskursywnych sytuujacych sie

> M. Duncan: The operatic scandal of the singing body: Voice, presence,
performativity. ,,Cambridge Opera Journal” 2004, Vol. 16, mo. 3.
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poza sferg tekstualnosci”® — ku ciatu $piewajacemu wiasnie.
Badaczka stwierdza:

Pomimo centralnej roli ciala $piewaka w produkgji opery
oraz produkgji glosu, w studiach nad opera ciagle utrzy-
muje si¢ rozumienie glosu jako czegos pozamaterialnego.
Cielesny gtos albo w ogole w nich nie wystepuje, albo jest
nieobecny, znaczony przez to, czego nie dokonuje, aktywny
poprzez porazke albo negacje, czasem co najwyzej pojawia-
jac sie jako nad-obiekt, wypadajacy ze skali, nadmiernie
glosny (a zatem niemozliwy do zarejestrowania lub postrze-
gania jako materialny) i potencjalnie , agresywny”. Co do
ciata $piewaka, to w badaniach nad opera zauwazalna jest
tendencja do jego catkowitego ignorowania, z wyjatkiem
sytuacji, gdy przedstawia soba pewna wartos¢ jako obiekt
pozadania lub fetysz. A kiedy tak sie dzieje, zaréwno ciato,
jak i glos $piewaka staja si¢ drugorzedne w stosunku do
afektu lub erotycznego pozadania po stronie widza’.

Duncan przeciwstawia w swojej analizie ,glos mistrza”
(master wvoice), ktéry moglibysmy utozsami¢ z definiowanym
gdzie indziej ,glosem kompozytora™, ,gltosowi materialne-
mu”. Ten pierwszy bylby pewnym bytem intencjonalnym,
»glosem niewyspiewanym”, jak nazywa go w tytule swojej
ksiazki Carolyn Abbate; drugi — to glos ,rozbrzmiewajacy”,
realny, sytuujacy sie po stronie kazdorazowego wykonania.
W badaniach nad opera zazwyczaj ,,glos materialny” pojawia
sie¢ dopiero w momencie ,nadmiaru” lub ,braku”, wykonania
niedoskonatego czy ulomnego, kiedy jego rozbieznos¢ z , gto-
sem niewyspiewanym” zwraca uwage na jego materialnosc¢
i moc performatywna, przez odbiorce uswiadamiang sobie
nagle i zazwyczaj bolesnie.

Duncan odréznia takze tekstowos¢, poszczegolne warstwy
znaczenia samego dziela, okreslane czasownikiem ,jest”, od

¢ Ibidem, s. 284.

7 Ibidem, s. 285.

8 Zob. C. AssaTE: Unsung Voices: Opera and Musical Narrative in the
Nineteenth Century. Princeton 1991, s. 13.
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samego performansu, ktdry ,moze generowac lub zaktocad
rézne poziomy znaczenia poprzez dzianie si¢”’. W odejsciu
od hermeneutycznego czytania opery, ktére w poszukiwaniu
prawdy ostatecznej, reprezentowanej w scenicznej realizacji
lub z niej wydobywanej, przeslizguje sie¢ po jej aspektach
performatywnych, Duncan, odwotujac si¢ do Johna L. Austi-
na, a nastepnie zapozyczajac intrygujaco brzmiacy termin od
Shoshany Felman, stara si¢ uchwyci¢, jak to okresla, , skandal
Spiewajacego ciata”. Wynika on z faktu, ze jesli uznamy opero-
we wykonanie za specyficzny akt mowy, to w jego ramach na
akt lingwistyczny narzucony zostaje autonomiczny porzadek
ciala, rzadzacy sie niekoniecznie ta sama dynamika i wprowa-
dzajacy wlasna ,wiedze”, ,,znaczenie” i ,intencje”'’, po prostu
,moéwiacy” co innego niz chciatby tego autor czy nadawca
pierwotnego tekstu. Owa ,,cielesno$¢” zostaje przy tym odnie-
siona do glosu jako instrumentu mowy czy — w tym wypadku
- $piewu, z czego wynika caly szereg pytan odwracajacych po-
rzadek analizy operowej wypowiedzi performatywnej. Duncan
wylicza je nastepujaco:

Jak mozna okresli¢ wptyw glosu, funkcjonujacy w obrebie
albo przeciwstawiony wptywowi ogdlnego , ciata”, i w jaki
sposob mozna zmierzy¢ 6w wptyw? W jaki, na przyktad,
sposob ton, wysokos¢ i intonacja same w sobie bywaja
»skandaliczne”? Jak glos oddziatuje performatywnie, nie
tylko jako (niemy) no$nik wypowiedzi?"

,Z cala pewnoscia — dodaje Duncan — glos, z jednej strony
podobnie jak ciato, z drugiej zas jako naddatek dla niego,
mowi wiecej i co innego, niz ma powiedzie¢”">. Nabiera to
zupelnie nowego znaczenia, jesli wzig¢ réwniez pod uwage
performatywng moc $piewu, oddzialujacego zdecydowanie
poza sfera ,rozumu” - tekstu i jego znaczenia. Badaczka
proponuje wiec odwlec w czasie analize dziela muzycznego,

® M. Duncan: The operatic scandal..., s. 288.
10 Zob. ibidem, s. 293.

11 Tbidem, s. 294.

12 Ibidem.
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»tlumaczenia glosu na predeterminowane kategorie kognityw-
ne, pozostajace do dyspozycji umystu”", i skupic¢ sie najpierw
na doswiadczaniu dziatania samego glosu przez odbiorce, na
ktérego oddzialuja materialne sity pozostajace poza kontrolg
umystu i ciala. Glos dzieki temu przestaje by¢ ulotna efeme-
ryda, jak mowi powiedzenie, wlatujaca jednym, a wylatujaca
drugim uchem.

[...] Nie tylko pojawia si¢ na scenie i znika. To on wprawia
wszystko w ruch — wszystko, a to wszystko jest czyms wie-
cej, a zarazem czyms innym niz jezyk, czyms wiecej i czyms$
innym niz nawet sama wypowiedz performatywna. Glos
narzuca sie bez wzgledu na rozumienie i wole, poniewaz
przenika przez to, co metafizyczne, wnikajac w ciala i wy-
dostajac sie z nich™.

Duncan, korzystajac zreszta z dorobku innych badaczy zaj-
mujacych sie kwestig ciata Spiewajacego, zwraca wiec uwage
na nastepujace zagadnienia: koniecznos¢ spojrzenia na glos
w aspektach jego cielesnosci i materialnosci; funkcjonowanie
glosu na poziomie wykraczajagcym ponad tekstowa warstwe
komunikatu i dziatajgcego w odmienny sposob niz genero-
wane w niej znaczenia; mozliwo$¢ detronizacji ,rozumu”
jako nosiciela znaczen; cielesna autonomie glosu, rowniez
w odniesieniu do innych aspektow ciala wykonawcy; perfor-
matywna moc glosu i Spiewu, oparta na jego wilasnej, specy-
ficznej dynamice; oraz, last but not least, ,,operowos¢” opery,
uchwytna tylko w obrebie aktu performatywnego jako takiego,
w ktéorym materializuje sie ,co$ wiecej” niz jedynie realizacja
predeterminowanych znaczen tekstu lingwistycznego i tekstu
przedstawienia.

Przyktady zastosowan kategorii rozwazanych w obrebie
analizy pojecia ciala Spiewajacego nie sa przesadnie liczne,
cho¢ w literaturze przedmiotu pojawito sie kilka interesujacych
pozycji. Warto wymieni¢ m.in. wspomniang ksiazke Caroli-

13 Ibidem, s. 300.
14 Tbidem, s. 303.
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ne Abbate Unsung Voices, w ktorej ,niewyspiewane glosy”
stanowig dla autorki punkt wyjécia do rozwazan na temat
relacji miedzy cialem a glosem w operze dziewigtnastowiecz-
nej (ksigzka zawiera m.in. analize poematu symfonicznego
Todtenfeier Mahlera w odniesieniu do Dziadéw Mickiewicza).
Refleksja nad cialem $piewajacym prowadzi tez czesto do
odwotan do kategorii teatru post-dramatycznego Lehmanna,
czemu data wyraz Jelena Novak w swojej ksigzce na temat
post-opery'®. Warto tez podkresli¢c przydatnos¢ omawianych
kategorii w rozwazaniach na temat wczesnej historii opery,
ksztaltowania sie jej jezyka poczatkowo jako muzycznego
ekwiwalentu aktu mowy, stopniowego wzrostu znaczenia
performatywnych i teatralnych kontekstow jego realizacji,
a nastepnie wyemancypowania si¢ ciata $piewajacego jako cen-
trum operowej wypowiedzi performatywnej. W tym miejscu
chciatbym krotko omoéwi¢ tylko jedna tego rodzaju analize,
dotyczaca ciala $piewajacego w tragédie lyrique w siedemnasto-
i osiemnastowiecznej Francji, autorstwa Sarah Nancy'®.
Francuska ,tragedia liryczna” w XVII i XVIII wieku byta
specyficzna wysepka opery ,narracyjnej’, opartej przede
wszystkim na recytatywie, wyrdzniajaca si¢ pod tym wzgle-
dem na tle operowej Europy, opanowanej przez wtoska arie.
Francuzi pozostawali tym samym wierni Zrédtom gatunku,
powtarzajac w duzej mierze zatozenia akademikéw Kameraty
Florenckiej, spiew zdecydowanie podporzadkowujacych stowu
poetyckiemu, za ktérego naturalnym rytmem i wymowa miat
podaza¢. Opera francuska w zatozeniu byta blisko zwiazana
z dramatem, a sama muzyczna fraze sciSle wiazano w niej
z dzwiekowaq faktura jezyka — jezyka francuskiego. Muzyke
podporzadkowano dramatowi, wykonawcéw nazywano ak-
torami, a rola byla istotniejsza od glosu. Przy takiej hierarchii
$rodkéw muzyka musiala zosta¢ uznana za przeszkode, nie-
zbyt ,.ekonomiczne” narzedzie realizacji wartosci dramatycz-

5 J. Novaxk: Postopera: Reinventing the Voice-Body. Farnham 2015.

6°S. Nancy: The Singin Body in the Tragédie Lyrique of seventeenth-
and eithteenth-century France: Voice, theatre, speech, pleasure. In: The
Legacy of Opera...
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nych. Nic wigc dziwnego, ze, jak twierdzi Nancy, we Frangji,
,$piew uznawano za putapke dla ekspresji”"’. Cytowany przez
autorke Jean-Léonor Grimarest twierdzil wrecz, ze tylko z po-
wodu piekna ludzkiego glosu odbiorca jest w stanie pogodzic¢
sie ze szkoda, jaka wyrzadzaja sfowom muzyczne interwaly.
Powtdrzmy: tylko fizyczna przyjemnos¢, jaka daje nam stucha-
nie glosu, rekompensuje spustoszenie, jakie sieje w dramacie
muzyka. Muzycznej reprezentacji brakuje koherencji, co wy-
nagradzaja jednak stuchaczowi fizyczne wtasciwosci glosu,
oddajacego w dosy¢ bezposredni sposob fizyczne symptomy
namietnosci. Chodzito o mimetyczne aspekty muzyki, bardzo
istotne wedlug francuskich filozoféw, dla ktérych byta ona
niemalze rodzajem ,malowania dzwigkiem”. Taka wtasnie
fizyczna reprezentacja namietnosci — raptownosci charakte-
rystycznej dla pozadania czy cierpienia — mialy by¢ figury
stylistyczne w rodzaju trylu (dzwieku wibrujacego), czy tez
szybkiego ,zeslizgiwania si¢” z jednej nuty w inna. Wedlug
Nancy, ,cialo Spiewajace bylo zatem postrzegane [we Francji
— przyp. ].M.] jako ciato aktora, ktére spiewa, co mozna ttuma-
czy¢ jako ciato aktora, ktére pozwala wypracowaé¢ odmienne
sposoby oddawania namietnoéci w samym glosie”'. Spiewak
nie byt dysponentem glosu jako instrumentu, ale po prostu
aktorem uzywajacym w swojej ekspresji srodkow innych niz
czysto werbalne.

Co ciekawe, podporzadkowanie muzyki dramatowi we fran-
cuskiej tragedii lirycznej, ograniczanie autonomii glosu jako
instrumentu, minimalizowanie ,spustoszenia”, jakie ,sztucz-
ny” Spiew sieje w ,naturalnym” dramacie, paradoksalnie
przyczynilo si¢ do wyeksponowania ciata spiewajacego, silnie
zakldcajacego teatralng iluzje. Po pierwsze, jak zauwaza Nancy,
ostabienie ,technicznej inwestycji” w glos, ograniczenie jego
swobodnej ekspresji majace go przyblizy¢ do gtosu mowiace-
go, w wyniku dynamiki braku (,niedospiewania”) i nadmiaru
(np. $piewu przechodzacego w krzyk) tylko zwracato uwage
stuchacza na fizyczny akt $piewu, a zatem na ciato $piewa-

7 Ibidem, s. 68.
18 Ibidem, s. 69.
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jace'. Stawato si¢ ono przez to coraz mniej , przezroczyste”.
W operze wloskiej, dla kontrastu, glos niejako uwalniat si¢ od
ciala spiewajacego, podporzadkowanego wartosciom czysto
muzycznym i uzbrojonego w wyrafinowane techniki wokalne,
majace uwypukli¢ muzyczne walory wykonywanego utworu.
Wirtuozerski $piew stawat si¢ Spiewem bezcielesnym, abs-
trakcyjnym, unoszacym sie gdzies ponad ciatem $piewajacym
i pozwalajacym si¢ kontemplowa¢ w catkowitym oderwaniu
od niego. We Francji — poprzez niedoskonatos¢ ciata jako in-
strumentu $piew i ciato pozostawaly nieroztaczne.

Po drugie, skupienie si¢ na artykulacji i zrozumiatosci tekstu
wywotywalo liczne ,skutki uboczne”, np., jak to okreslano,
»grymasy” na twarzach wykonawcéw, naruszajace zasade
decorum i bedace jednym z gléwnych obiektéw krytyki w dw-
czesnej muzyczno-teatralnej publicystyce®. Koniecznos¢ ich
eliminacji, ujecia ciata spiewajacego w karby stosownosci, ka-
tegorii wybitnie spotecznej, wynikata z tych samych zatozen,
co w dramacie. Obowiazujace wowczas zasady retoryki kazaty
przeciez ogranicza¢ mimike, a konkretnie — ruchy artykutu-
jacych stowa warg. Ekspresja wczesnego francuskiego ciata
Spiewajacego korespondowata przy tym z takim, a nie innym
charakterem Owczesnego ,ciata stuchajacego”, poruszanego
nie przez wokalne ekscesy, ale zaangazowanie w dramatyczna
akcje. Stuchanie miato odbywac sie przy zachowaniu skromno-
$ci i powsciagliwosci. Opisywany model wspieral przy tym nie
indywidualne doznania, ktére mogtyby sie wyraza¢ w okrzy-
kach zachwytu, omdleniach itp., ale wspdlne reakcje oparte na
wzajemnej obserwacji uczestnikow performansu. Narzucalo to
bardziej zinstytucjonalizowany rodzaj odbioru niz np. w éw-
czesnej operze wioskiej, co potwierdzaja przywoltywane przez
Nancy opisy reakcji publicznosci odpowiednio francuskiej
i wloskiej opery. W wypadku tej drugiej w relacjach z epoki
czytamy o ,ekstazie przyjemnosci”, ,okrzykach”, ,aplauzie”
przerywajacym wystep muzykom. Jak ujmuje to Nancy, , stu-
chacz pozwala si¢ opanowac przyjemnosci, ktéra oddziatuje na

19 Zob. ibidem, s. 70.
20 Zob. ibidem, s. 71.
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cialo w ekstremalny sposéb. Miedzy stuchaczem a performe-
rem nie zachodzi zorganizowana wymiana: jej lub jego okrzyki
nie tyle sa reakcja na $piew, co si¢ z nim stapiaja. Publicznos¢
formuje zatem mase, thum, nieokreslona grupe, w ktorej to, co
osobliwe, zostaje wyeliminowane”?. Z kolei w modelu fran-
cuskim publiczno$¢ nie krzyczy, ale ,szumi”, widzowie oka-
zuja sobie nawzajem, jaka przyjemnos¢ czerpia ze stuchania,
wymieniaja usmiechy, obserwuja wlasne reakcje i swiadomie
tworza ujednolicona, cho¢ ztozona ze zindywidualizowanych
czltonkéw grupe. , A zatem — pisze Nancy — pierwszy francuski
styl $piewania potwierdza swoja osobliwos¢ — wydaje sig, ze
wszystkie te czynnosci maja na celu utrzymanie ciata stuchacza
w ryzach zrozumialego systemu znakéw, po to, by spehic¢
ideat publicznosci jako ustrukturyzowanego ciata zlozonego
z odrebnych, rézniacych si¢ od siebie cztonkow”?2. Odpowiada
to historycznemu momentowi tuz przed wyksztatceniem sie
we Francji opinii publicznej jako takiej, kiedy formowanie si¢
zbiorowych, ujednoliconych reakcji wymagato bezustannego
wzajemnego potwierdzania. W ten sposob dokonuje sig istotny
przeskok — ciato $piewajace koresponduje z wlasciwym sobie
cialem politycznym.

Ostatecznie Nancy formutuje trzy wnioski plynace z jej
analizy zachowan publicznosci na wczesnym etapie rozwoju
opery francuskie;j:

(I) Poprzez ponowne uswiadomienie sobie faktu, zZe
ciato $piewajace jest zawsze rowniez cialem wystepujacym,
znajdujemy punkt wyjscia do zakwestionowania réznicy
pomiedzy jednym i drugim oraz koniecznosci jej artykuto-
wania, a zatem podstawe do rozumienia ciata $piewajacego
jako wcielenia postaci.

(IT) Poprzez uwypuklenie paradoksalnej relacji pomiedzy,
z jednej strony, fizycznym zaangazowaniem performera
w trakcie $piewania oraz, z drugiej, percepgji ciata przez
stuchacza, mozemy na nowo przeanalizowac sposob, w jaki
ciato uobecnia si¢ w glosie: im stabsza inwestycja technicz-

2l Zob. ibidem, s. 73-74.
2 Ibidem, s. 74.
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na, tym wyrazniejsze sie w nim staje. Przyjmujac te per-
spektywe mozemy rozwazy¢ tendencje do podziatu glosow
na dwa rodzaje: ten, w ktérym cialo pojawia sie jedynie na
marginesie jezyka, oraz ten, ktéry wydaje sie dysponowac
wlasnym cialem.

(IIT) Poprzez uswiadomienie sobie sposobu, w jaki tragédie
lyrique potrafita zawtadna¢ ciatami stuchaczy, oraz w rezul-
tacie tego, jak publiczno$¢ moze funkcjonowac jako ciato,
uzmyslawiamy sobie doglebnie, iz ciato $piewajace zawsze
odzwierciedla ciato stuchajace w aspekcie spotecznym?.

Przywolany przyktad nie wyczerpuje, rzecz jasna, mozli-
wosci ptynacych z zastosowania kategorii ciata $piewajacego
w analizie operowego dzieta. Co wydaje mi si¢ jednak w nim
najciekawsze, to poszerzenie tej ostatniej o pozaikoniczne i —
w mocnym cudzystowie — ,pozaaktorskie” aspekty performa-
tywnosci opery. Pod uwage zostaje w tym wypadku wzieta
nie tylko cielesnos¢ aktora, ale i fizycznos¢ — cielesnos$¢, ma-
terialno$¢ — samego gtosu. , Ciato $piewajace”, co uwidacznia
si¢ jaskrawo w wypadku francuskiej tragedii lirycznej, staje tez
w poprzek ekonomiki komunikowania senséw muzyczno-tea-
tralnego dzieta jako dramatu. Spiew nie jest najsprawniejszym
narzedziem zapewniajacym skuteczno$¢ takiej komunikacji
i dopiero jego analiza w oderwaniu od niej pozwala uchwyci¢
jego autonomiczne cechy, budujace specyfike operowej ,wypo-
wiedzi performatywnej”. Jak wida¢, tego rodzaju analiza daje
tez mozliwos¢ otwarcia jeszcze szerszej perspektywy badaw-
czej, wyznaczonej przez analize wzajemnych relacji pomiedzy
ciatem $piewajacym a spotecznym i politycznym.

2 Ibidem, s. 75.
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Jacek Mikotajczyk

About fisicality of the voice
Scandal of the singing body

Abstract

In the introduction to the article the author considers the ques-
tion of non-verbal communication aspect of musical expression, that
evolves both above and outside of the linguistic and music texts. He
wonders whether the voice influences the listener only as a transpar-
ent instrument, more or less perfect channel of the poetic and music
values, always striving for an unreachable ideal of perfect transmis-
sion of the intentional “text” or maybe the pleasure of listening to the
singing bodies derives not only from these aesthetic values but also
form the physical aspects of the voice, that enable them to construct
their own meanings, which can be grasped only within the perfor-
mative act. He describes the paradox of “the operatic scandal of the
singing body” formulated by Michelle Duncan, and then focuses on
the analysis of the relationship between “singing body” and models
of music perception in the French tragédie lyrique in the 17th and
18th centuries.
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»A jednak zaluje, Ze [...] moja twarz
wydrukuja obok zdjecia malej czarnej”
Cialo Deborah Voigt i Tary Erraught
wobec mitu Callas i wspolczesnej debaty
o zjawisku fat-shamingu w operze

Uwertura. Koniec zludzen

Gdy Luciano Pavarottiego spytano, czy jego sylwetka nie jest
przeszkoda w pracy, odpowiedziat z przekonaniem: ,Zawsze
sadzilem, Zze to cudowne i paradoksalnie dos¢ nowoczesne, ze
w $wiecie medidéw i rozrywki to opera jest jedynym bastionem
kultury wysokiej, w ktérym nie panuja ohydne uprzedzenia
co do tuszy”.

Niestety, trzy lata przed jego S$miercia — w 2004 roku
— Swiatem opery wstrzasnatl skandal, ktéry odebrat tenoro-
wi ztudzenia i obnazyl panujaca w srodowisku operowym
fatfobie. Mowa o tak zwanym ,incydencie z mala czarng”,
ktorego konsekwencjom chciatabym poswieci¢ niniejszy ar-
tykut. Poniewaz towarzysza im rozmaite dyskursy — czesto
pochodzace z bardzo odmiennych porzadkéw — postuze sie
przy tym metodologia Pierre’a Bourdieu i Abigail C. Saguy,
a przede wszystkim wygodnym zestawieniem, jakie ta ostat-
nia zamie$cita w kultowej wsrod badaczy z kregu fat studies
ksiazce What’s Wrong with Fat.

! http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/3604055.stm. Wszystkie
zrédia internetowe pochodza z 29.02.2016. Wszystkie cytaty w prze-
kladzie autorki artykutu.
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Saguy wymienia w niej ramy, w jakie ujmuje si¢ publiczny
dyskurs o grubosci* rame medyczna, niemoralnosci, kryzysu
stuzby zdrowia, ruchu Health at Every Size, pigkna i praw
przystugujacych grubym osobom. W niniejszym tekscie wspo-
mina¢ bede wylacznie o ramie medycznej, wedle ktorej grube
ciala sg nosicielami choroby?® ramie niemoralnosci implikujacej
jakoby grubos¢ byta wynikiem zaniedban i lenistwa, ramie
praw grubych osob oraz ramie piekna, w ktdrej grubos¢ roz-
patruje si¢ badz w kategoriach uszczerbku na urodzie, badz
tez jako jej atut.

Akt I. Mala czarna wypedza diwe z Naksos

W latach 1999-2003, gdy w londynskiej Covent Garden
negocjowano warunki angazy wykonawcow, ktorzy mieli sig
na tej scenie pojawia¢ pod koniec pierwszej polowy minionej
dekady, zaproponowanie tytutowej roli w Ariadnie na Naksos
Deborah Voigt bylo wyborem wrecz oczywistym — w tamtym
czasie amerykanska sopranistka byla jedna z najwybitniej-
szych odtworczyn tej partii, jesli nie po prostu najwybitniejsza.
Mimo to w 2004 roku kierownik obsady, Michael Pierre Kato-
na, zerwal kontrakt amerykanskiej $piewaczki, swoja decyzje
argumentujac tym, ze nie miescila sie¢ w przygotowany do
spektaklu kostium, ktorym byta nawigzujaca do stylu Audrey
Hepburn ikoniczna , mata czarna”.

Tym jednym gestem przewrdcil teatralng hierarchie, wedle
ktorej to kostium dostosowuje sie do ciata wykonawcy, a nie
odwrotnie i wepchnat ciato sopranistki w rame piekna, sugeru-
jac, ze jej tusza uniemozliwia widzowi czerpanie przyjemnosci
z percypowania spektaklu. Gdy jednak wokét tej decyzji roz-

2 Za M. Usiekniewicz, A. Caerstowska 1 A. Kurowicks, autorkami
wyktadu Duze jest pickne. Wstep do badarn nad gruboscig, staram sie ttu-
maczy¢ nienacechowany pejoratywnie termin fatness jako , grubos¢”
i analogicznie, zgodnie z postulatami ruchu fat power, uzywac okres-
lenia ,gruba i gruby”, unikajac naznaczonych medyczna narracja
okreslen ,otyta i otyty”, ,z nadwaga” itp.

* A.C. Sacuy: What’s Wrong with Fat. New York 2013, s. 5.
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petat sie skandal, Katona przesunat swoje stanowisko w strone
ramy niemoralno$ci, zapewniajac publicznie, ze dla grubych
Spiewaczek trudy zawodu sa jedynie ,wymowka”. Pomimo
wielkich zastug, jakie oddat brytyjskiej operze, wszystko wska-
zuje, ze do jej historii przejdzie nie z ich powodu, a za sprawg
wypowiedzianych wtedy pod adresem operowych solistek
stow: ,One tylko mdéwia, ze musza sie objada¢, zeby dobrze
$piewac”, bo to przez te stowa wyszto na jaw wiele konflik-
tow, ktdérych spietrzenie doprowadzito do skonsolidowania
szerokiej, juz nie tylko operowej, publicznosci upokorzonej
$piewaczki.

Wystep Voigt w Good Morning America, amerykanskim
programie telewizyjnym o jednej z najwyzszych ogladalnosci,
ujawnil przynajmniej dwa z nich — amerykanski kompleks
brytyjskosci oraz niemal rownie silny konflikt klasowy. Oba
udato sie skutecznie zmonetyzowac¢ podczas wypromowanego
w telewizji koncertu w Carnegie Hall. Jednak organizatorzy
koncertu skorzystali nie tylko ze wspolczucia naleznego upo-
korzonej przez brytyjskiego arystokrate $piewaczki z matego
Wheeling pod Chicago®. Umiejetnie podsycana publiczna de-
bata sprawila, ze uczestnictwo w koncercie stalo sie nie tylko
wyrazem poparcia osobiscie dla Deborah Voigt, ale takze
glosem w dyskursie na temat ewolucji i przysztosci opery.
Przybywajacy swojej diwie na odsiecz melomani, stono ptacac
za bilety, wspierali osobiscie nie tylko ja, ale takze wtasne wy-
obrazenie o operze rozumianej jako pewna kultura obrosnieta
mitami, z ktérych jej publicznos¢ nie zyczy sobie rezygnowac
na rzecz kanondéw kobiecego piekna dyktowanych przez m.in.
hollywoodzkie wytwornie filmowe.

Szczegolnie wnikliwie 6w mit diwy przestudiowat Wayne
Koestenbaum w kilku esejach z kultowego zbioru The Queens
Throat. Zwraca w nich uwage na subwersywnos¢ tej postaci,

* Voigt nie omieszkala tam zreszta nawigza¢ do opisywanego
incydentu — w piosence Bena Moore’a Wagner Roles wspomniala, ze
,[...] this business we're in, well it’s really a mess; not to mention the
deal with the little black dress”. D. Voict, N. Stoynorr: Call Me Deb-
bie. True Confessions of a Down-to-Earth Diva. New York 2015, e-book,
rozdziat 14.
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na ktdra publiczno$¢ projektuje wlasne pozadanie, wiec wrecz
wymaga od performerki, aby byta zarloczna, nieposkromiona
i nieokielznana, dzieki czemu w wyniku szeregu aktéw niepo-
stuszenstwa wobec patriarchalnej matrycy zdobywa przywilej
ofiarowania stuchaczom pigkna swojego glosu, ktéry widzowie
konsumuja z takq sama zachtannoscia®. Przekraczajaca patriar-
chalne hierarchie i podziaty operowa diwa jest queer w czystej
postaci, ale Spiewaczce ulegajacej pokusie dostosowania si¢
do matrycy, grozi popadnigcie w znacznie bardziej tragiczny
mit — w mit Marii Callas. Ona swoje postuszenstwo zasadom,
z ktérych wyzwalata ja opera, okupita utrata legendarnego
glosu i wypedzeniem z muzycznego Edenu.

Ciekawe, ze publicznos¢ zgromadzona na koncercie sktadata
si¢ nie tylko z melomandw - cialo koncertujacej w Carnegie
Hall i brylujacej w Good Morning America Voigt stato si¢ mon-
strum, w ktorym zespolity sie dwie w wielu punktach ze soba
sprzeczne tozsamosci. Artystka wbrew symbolicznej wladzy
jednej z najpotezniejszych instytucji operowych swiata pozo-
stata jedna z najwiekszych diw operowych swoich czasow,
a jednocze$nie wbrew cielesnemu rezimowi dyktowanemu
przez mass media stata sie fetowana przez nie celebrytka.
Zatem ciato, ktdrego wartos¢ ekonomiczng, spoleczng i kul-
turowa usitowal podwazy¢ cztonek kierownictwa wptywowej
instytucji, zrecznie potwierdzitlo i pomnozylo kazdy z wy-
mienionych kapitaléw i w dodatku samo przy tym stato sie
symbolem — uciele$nieniem opery, ktdra stawia opor kulturze
popularnej, a jednoczesnie jest przez te kulture hotubiona.

Jej naznaczona nadmiarem cielesnos¢ stata sie spektaklem
przekutym w wydarzenie medialne. Wprawdzie zakrawa na
paradoks, ze udalo jej si¢ zatatwi¢ swoj interes, dopiero gdy
sprawe wykluczania jej naznaczonej nadmiarem cielesnosci,
przeniosta z relatywnie tolerancyjnego dla nienormatywnosci
pola $wiata opery na grunt kultury popularnej, gdzie na ogot
obowiazuje znacznie bardziej restrykcyjny rezim cielesnosci,

> W. KoestensauM: The Queens Throat. Opera, Homosexuality and the
Mystery of Desire. New York 2009, s. 101.
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lecz Voigt miata juz okazje sie przekona¢, ze dyskursy o gru-
bosci cechujq sie¢ wlasng, dos¢ pokretna logika.

Pierwszy raz zazadano bowiem od Voigt, aby schudia do
jakiej$ partii, podczas przygotowywan do nagrania ptytowego.
Wowczas juz bardzo wiekowy sir Georg Solti wtasnie pod
takim warunkiem obiecat jej partie Izoldy w planowanym
nagraniu Wagnerowskiego arcydzieta®. Voigt przetkneta dume
i retoryczne pytanie, czemu ma sie katowad dieta w imig
nagrania, na ktérym nie bedzie wida¢ spadku jej wagi, i pod-
data si¢ Zyczeniu maestra. Ten jednak nigdy nie wywiazat si¢
z obietnicy — zmart wkrétce po rozmowie, a przygotowywana
przez niego plyta ostatecznie nie ukazata si¢ na rynku.

Nigdy sie nie dowiemy, co moglby osiagnac¢ skupiony wokot
Voigt samozwanczy ruch ocalenia opery, gdyby amerykanska
Spiewaczka pozostata jego ikona. Ta jednak zdecydowata
sie ,przejs¢ na strone wroga”. Sute odszkodowanie, jakie
wyplacito jej Covent Garden, postuzyto jej do sfinansowania
w czerwcu 2004 roku operacji bariatrycznej, po ktdrej dra-
stycznie schudta. Cho¢ w wielu wywiadach dopytywano ja
o zwiazek tego posuniecia z konfliktem w londynskiej operze,
Spiewaczka starata si¢ wowczas umieszczac swoj krok w ramie
medykalizacji i podkreslata, Zze decyduje si¢ na operacje ze
wzgledu na zdrowie: ,Wcale nie zrobilam tego ze wzgledu
na Royal Opera House. Zrobitam to, poniewaz zle si¢ czutam,
poniewaz bolaty mnie kolana, poniewaz, gdy przechodzitam

przez ulice, nie mogtam ztapa¢ tchu””.

Akt II. Diwa powraca na scene

Z chwila, gdy Voigt zdecydowala sie na ten krok, znéw
uczynila ze swojego zmniejszajacego si¢ ciala spektakl me-

¢ To ekstrawaganckie zyczenie mozna potraktowac jako jedno-
znaczny dowdd na omawiang w dalszej czesci tekstu teze Sereny
Guarracino, ze grubos¢ $piewaczki operowej jej odbiorcy rozpatruja
jako jako$¢ stuchowa.

7 http://www.cbsnews.com/news/deborah-voigt-off-the-scales/2/.
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dialny, ktérego kulminacja nastapita 2 czerwca 2008 roku, gdy
$piewaczka triumfalnie powrdcita na scene Coven Garden, aby
po czterech latach od niestawnego incydentu w koncu wecieli¢
sie w role Ariadny z Naksos ubranej w ostawiona mata czarna.

Na krétka mete znow bylo to zwycigstwo odniesione za-
rowno przez celebrytke, jak i przez diwe, poniewaz specjalisci
od zarzadzania jej wizerunkiem ponownie sprytnie zdyskonto-
wali towarzyszacy sprawie skandal, realizujac i umieszczajac
w Internecie dowcipny film promocyjny. Mata czarna skrada
sie w nim do garderoby $piewaczki przy akompaniamencie
melodii wzorowanej na Ssciezkach dzwiekowych horroréw
i dobiegajacych zza Sciany wprawek, ktore Voigt ¢wiczy przed
wystepem. Gdy naciska na dzwonek przy drzwiach, na kto-
rych klamce wisi kartka z napisem: BEWARE OF THE DIVA,
dobywaja sie z niego dzwigki marszu walkirii, wiascicielka
wpuszcza swdj kostium do $rodka z pewnym wahaniem,
czyni mu wiele wymowek: ,Gdzie byle$ przez te wszystkie
lata?”, a ten meskim glosem z oczywiscie brytyjskim akcentem
zapewnia ja, Ze cztery lata temu byt mtody i naiwny, ale teraz
juz wie, ze rozmiar nie ma znaczenia i btaga swoja niedoszla
wilascicielke, aby puscita niesnaski w niepamie¢ i dala mu
szanse, zeby ,zaczeli jeszcze raz”, bo teraz z pewnoscia juz
sie do siebie dopasuja (sic!)®.

Niestety bylo to zwycigstwo krotkotrwate i pyrrusowe. Ze
wzgledu na liczne glosowe niedociaggniecia to hybrydyczne
monstrum diwy i celebrytki szybko zaczelo sie rozpadad na
wiecej niz dwie czesci, bowiem ten proces natychmiast umiej-
scowit Voigt w optyce mitu Callas.

Serena Guarracino w artykule poswigconym zagadnieniu
cielesnosci operowych s$piewaczek It’s not Over Till the Fat
Lady Sings zwraca uwage, ze mit Callas wyprodukowany
przez zbiorowa wyobraznie milo$nikéw opery przyssanych
do YouTube’a opowiada o istocie rozszczepionej na dwa nie-
zalezne i skonfrontowane ze soba byty: , grubej Callas” z 1953
roku rzekomo znajdujacej si¢ woéwczas u szczytu swoich wo-
kalnych dyspozycji oraz ,,chudej Callas” z roku 1964, bedacej

8 https://www.youtube.com/watch?v=kQqPauyGiVU.
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wybrakowang kopia tej pierwszej i niezdolnej do osiagniecia
jej wykonawczego putapu.

Guarracino podkresla, ze ,grubos¢” Callas nie jest w tym
przypadku jakosciag wizualng, lecz stuchowa i Ze ,nie ma ona
nic wspolnego z postura $piewaczki. Historia Callas odwotuje
si¢ do operowego imaginarium, ktére wymaga, aby doskonaty
glos wyptywat z nienormatywnego, perwersyjnego ciala — ciata
bedacego spotecznym konstruktem monstrualnym zaréwno
w swojej szczuptosci, jak i grubosci”®.

O zastrzezeniach do nowej barwy glosu Voigh pisat Jerzy
Snakowski: ,Wymagajacy krytycy dostrzegaja braki w glosie
Deborah Voigt, ktérych im, purystom operowym, nie jest
w stanie wynagrodzi¢ najseksowniejsza mata czarna”'’. Inte-
resujace jest jednak, ze ci krytycy postuzyli sie identycznym
imaginarium i stownictwem, jakiego uzywali badani przez
Guarracino internetowi wielbiciele obu wcielenn Callas. Dla
krytykéw glosu Voigt ta $piewaczka takze rozszczepia si¢ na
utracong dla opery ,gruba Debbie” i jej napigtnowany brakiem
uszczuplony odpowiednik.

Przyktadem tej retoryki moze by¢ cho¢by wypowiedz wy-
bitnej i rowniez nieprzystajacej do hollywoodzkich kanonow
urody mezzosopranistki Anny Lubanskiej: ,Wcale nie uwa-
zam, ze »wczesniejsza« Voigt byta brzydsza. Za to teraz spiewa
innym gtosem. Tesknie za glosem grubej Debbie”. Lubaniska
oczywiscie przywotuje w tym kontekscie mit Callas i przypa-
dek odchudzonej Fiorenzy Cedolins, ktorej nagranie z wykona-
niem arii z Trubadura pewien internauta skomentowat krétkim:
,No body=no voice”".

Sama Voigt z poczatku z trudem przyznawata si¢ do spadku
formy: , Nie sadze, zeby zmienil mi si¢ glos, ale stysze go tylko
od sérodka, wiec moge méwic¢ wylacznie o wrazeniu, jakie daje
mi $piew. [...] Co miatoby si¢ w nim zmieni¢? Barwa? Wiel-

9 S. GuarraciNo: It’s not Over Till the Fat Lady Sings. The Weight
of the Opera Diva. In: Historicizing Fat in Anglo-American Culture. Ed.
E. Levy-Navarro. Columbus 2010, s. 192-212.

10 http://www .e-teatr.pl/pl/artykuly/110932,druk.html.

" Tbidem.
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kos¢? Nie sadze, zeby zmienila sie jego wielkos¢. Moze jest
teraz tylko nieco jasniejszy i bardziej srebrzysty, a nie zloty jak
dawniej”’%. Ten smutny fakt przyjeta do wiadomosci dopiero
po szesciu latach, po kilku cyklach terapii odwykowej, wielu
nieudanych wystepach oraz koniecznosci zrezygnowania z roli
Brunhildy w spektaklu Washington Opera we wrzesniu 2013
roku na tydzien przed premierg. Wtedy to, jak to dyploma-
tycznie ujeta w oficjalnym oswiadczeniu, ,zaczeta rozwazac
rezygnacje z utrzymania tej partii w swoim repertuarze”".

Tym, co najmocniej zastanawia Guarrencini w postawie
Voigt, jest sprzeczno$¢ aktu poddania si¢ zabiegowi baria-
trycznemu z wytaniajacych sie z weczesnych wypowiedzi Voigt
zalazkow fat-feministycznej swiadomosci, ktorej slady wcigz
wida¢ w wydanej w 2015 roku autobiografii Call Me Debbie.
True Confessions of a Down-to-Earth Diva, gdzie ,trzymajaca sie
ziemi diwa” pisze miedzy innymi:

Ludzie z Covent Garden powiedzieli Andrei [agentowi
Voigt], ze jestem do tej roli za gruba. To doprawdy niesa-
mowite, ze w dzisiejszych czasach mozna bez zadnych kon-
sekwencji powiedzie¢ co$ takiego. Méwienie, Ze kobieta nie
nadaje sie do swojej pracy, bo jest za gruba, to w tej chwili
ostatnie uprzedzenie, ktére wolno w sobie pielegnowad. Nie
mozna juz w ten sposob traktowac kwestii pici, rasy, wieku,
czy wyznania, ale na kobietach z nadwaga wciaz mozna
sobie pouzywac¢ do woli'.

Dostrzega tez obowiazujacy w tej branzy podwodjny stan-
dard, przytaczajac fragment recenzji Lohengrina w Metropoli-
tan Opera. Cho¢ sylwetki odtwoércdw obu gtownych rél byly

2 http://www.gramophone.co.uk/blog/the-gramophone-blog/in-
opera-does-size-matter.

3 http://artsbeat.blogs.nytimes.com/2013/09/09/voigt-bows-out-of-
tristan-und-isolde-in-washington/?version=meter+at+5&module=me
ter-Links&pgtype=article&contentld=&mediald=&referrer=https%3A
%2F%2Fwww.google.pl&priority=true&action=click&contentCollectio
n=meter-links-click.

4 D. Voict, N. Stoynorr: Call Me Debbie..., rozdziat 14.
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poréwnywalne, o Benie Heppnerze krytyk napomknat wtedy
jedynie, ze ma ,bary baseballisty”, podczas gdy Voigt oskarzat
o to, ze ,jej tusza zaburzyla wystep”.

Niestety caly ten sprzeciw wobec matrycy narzucanej spie-
waczkom operowym ulotnit sie z refleksji Voigt na temat wtas-
nej pracy jako pedagoga. Spiewaczka twierdzi, Ze na ciatach
mlodych solistek odciska te sama fatfobiczng inskrypcje, jakiej
sama stata sie ofiarg:

Moéwie im: Jesli co$ takiego moglo sie przydarzy¢ mnie, gdy
bytam juz u szczytu kariery, to co dopiero musi sie dziac
z osobami na poczatku tej Sciezki, wiec trzymaj sie diety
i ¢wicz, bo szanse na sukces robig sie coraz... ciensze®.

Najwyrazniej jednak absurd okaleczonego glosu zamknie-
tego w zmedykalizowanym ciele wybrzmiat donosniej niz
mentorskie uwagi, ktérymi wiascicielka tego glosu dzielita si¢
z adeptkami prowadzonych przez siebie lekgji spiewu, bo jego
echa wybrzmialy podczas niedawnego skandalu na XXXIV
Festiwalu Operowym w Glyndebourne.

Akt III. Gdy historia sie powtarza

Skandal wybucht, gdy Andrew Clark, Michael Church,
Andrew Clements, Richard Morrison i Rupert Christiansen
pozwolili sobie w recenzjach na uszczypliwe uwagi na temat
sylwetki 27-letniej irlandzkiej mezzosopranistki Tary Erraught,
$piewajacej partie Oktawiana w Kawalerze srebrnej rozy, wy-
stawianym od 17 maja 2014 roku na Festiwalu Operowym
w Glyndebourne.

Reakcja na wypowiedzi Jennifer Johnston i Kiri Te Kanawy,
starszych kolezanek po fachu Erraught, o niestosownosci wy-
razen w rodzaju ,pyzata kulka szczeniecego sadetka” w kry-
tyce operowej stat si¢ zamieszczony w , The Spectator” artykut
Alexandra Chancellora pod tytutem Sorry, Tara Erraught, but

15 Tbidem.
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the age of the fat lady singing is over (Wybacz Taro Erraught, ale
czas grubych diw juz mingt). Chancellor przekonywal w nim,
ze incydent z matg czarna jest dowodem na to, ze w operze
nie ma juz miejsca dla $piewaczek o bujnych ksztattach, bo
ten minat , dziesie¢ lat temu, cho¢ niektorzy zdaja sie o tym
zapominac”'e.

Dalszy przebieg tej debaty udowodnit jednak, ze to Chan-
cellor zapomniat lub nie dostrzegt kilku ideologicznych prze-
sunig¢, ktore mialy miejsce w ostatniej dekadze. Wbrew
tezom jego artykutu wielu adwersarzom ,paskudnej piatki
z Glyndebourne” nie chodzito o to, aby ci panowie zacisneli
powieki i skoncentrowali sie¢ wylacznie na glosie mlodziutkiej
mezzosopranistki, lecz Zeby otworzyli oczy szerzej i dostrzegli
wlasne uprzedzenia oraz swoje umiejscowienie w dyskursie.

Dla Anastasii Tsioulcas jest ono bowiem niezwykle kla-
rowne — wedlug niej caly incydent streszcza si¢ do tego, ze
aparycje wystepujacej w spektaklu operowym $piewaczki po-
tepito pieciu biatych mezczyzn w $rednim wieku. Zadaje tez
prowokacyjne pytanie, czy na widowni nie znalazl si¢ nikt, kto
nie poczul potrzeby, aby recenzujac opere, odnies¢ sie¢ do wagi
Erraught i komu by¢ moze spodobalby si¢ jej spiew. Pod tym
pytaniem umiescita twitterowy komentarz recenzentki , Ob-
servera” Fiony Maddocs, wedle ktérej Oktawian Erraugh byt
, Wzruszajacy, niewinny, pieknie wyspiewany, pieknie zagra-
ny”, a pod tym komentarzem wlasng uwage: ,Hm. Nie bede
wskazywac¢ palcem, co tego autora rézni od pozostatych”".

Wskazana przez Tsioulcas mizoginia nie jest jedynym prob-
lemem $cisle powigzanym z wylewajaca sie¢ z wspomnianych
recenzji fat-fobia. Jak zauwaza podpisujaca sie imieniem Kri-
sten autorka bloga Operaversity, problem dyskryminacji $pie-
wakow i $piewaczek ma charakter intersekcyjny' i wymaga

16 http://www.spectator.co.uk/2014/05/it-is-time-that-opera-singers
-stopped-rejoicing-in-their-fatness-and-joined-with-the-rest-of-man-
kind-in-the-great-battle-against-obesity/.

17 http://www .npr.org/sections/deceptivecadence/2014/05/20/314007
632/in-2014-the-classical-world-still-cant-stop-fat-shaming-women.

8 http://operaversity.com/culture-and-news/why-fat-shaming-nee
ds-to-stop-in-opera.
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intersekcyjnych rozwiazan, dzigki ktérym operowi wykonaw-
cy nie beda dyskryminowani ze wzgledu na rase, wiek, pte¢,
orientacje seksualng lub transseksualnosc.

Final. O marszu grubych, czarnych, starych
i transseksualnych walkirii

Jakby pomiedzy skandalem z 2004 i 2014 roku mato bylto
podobienstw, Susan Donaldson James zauwaza, ze o prawa
$piewaczek poddanych w Wielkiej Brytanii fat-shamingowi
znoéw upominaja sie amerykanskie krytyczki i krytycy'.

Jest jednak pomiedzy nimi kilka fundamentalnych réznic.
Pierwszym z nich jest fakt, ze w debacie o ciele Erraught poja-
wia sie rama praw, o ktorej nie wspominano podczas dyskusji
nad cielesnoscia Voigt. W slad za rozwazaniami nad prawami
Erraught pojawiaja sie tez rozmys$lania bardziej ogdélnej natury
nad etyka opery znéw postrzeganej jako pewna kultura, ale
W nieco innym sensie tego slowa. Zabierajace glos solistki
upominaja sie o jej inkluzyjnos¢ i oczyszczenie z uprzedzen.

Te postulaty w ciekawy sposéb formutuje wybitna mezzo-
sopranistka liryczna Alice Coote w skierowanym do $rodo-
wiska operowego bardzo emocjonalnym liscie otwartym. Nie
tylko wysmiewa w nim przekonanie o tym, ze ,jesli $piewak
nie wyglada jak model albo celebryta, to nie zrobi wrazenia
na publicznosci”. Jest wrecz pewna, ze ,publicznos¢ to nie
idioci. Wie, kiedy sie ja nabiera. Potrafi wyczu¢, kiedy cos
jest OK, a kiedy dzieje si¢ co§ NADZWYCZAJNEGQO”. Prze-
de wszystkim jednak nakltania swoich adresatéw do wzigcia
odpowiedzialnosci za to, w jaki sposéb traktowani sa operowi
wykonawcy i ostrzega, ze jesli tego nie zrobia, grozi nam dal-
sza utrata talentow:

¥ http://abcnews.go.com/Health/brits-slam-opera-singer-us-pros-
fat-shaming/story?id=23811323, http://blogs.indiewire.com/womenan
dhollywood/uk-classical-music-critics-fat-shame-opera-singer.
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Badzcie wyrozumiali dla mtodych $piewakdéw, bo wasze
stowa mogg ich rani¢ i zmieni¢ trajektorie ich biografii i ka-
rier. BadZcie wyrozumiali dla $piewakéw w $rednim wieku.
Badzcie wyrozumiali dla $piewakéw w wieku podesziym.
Badzcie wyrozumiali dla wszystkich $piewakéw. Ale nade
wszystko... jesli styszycie $piewaka o wspanialym glosie,
to go stuchajcie. Tez patrzcie... ale przede wszystkim SEU-
CHAJCIE. Inaczej czeka nas KONIEC®.

Jesli 6w postulat zwigkszenia dbatosci o inkluzywnos¢ ope-
ry rzeczywiscie zacznie wyznaczac etyczne normy w zakresie
teatralnej produkcji i krytyki, po dwoéch dekadach historia
kultury przyzna racje Pavarottiemu. Jak wykazat bowiem nie-
dawny skandal wokot braku réznorodnosci etnicznej wsrod
aktoréw i aktorek nominowanych do Nagrody Akademii
Filmowej, otwartos¢ opery na casting, w ktéorym walory glosu
i aktorski talent przedktada si¢ ponad uprzedzenia zwigzane
z rasg i wygladem, okazata si¢ wyznacznikiem nowoczesno-
Sci, do jakiej teatr dramatyczny i kino hollywoodzkie dopiero
dorasta.

Dlatego w przeciwienstwie do Voigt, ktorej stowa cytuje
w tytule tego artykulu®, nie zatuje, Ze jej twarz znajdzie sig
w podrecznikach do historii opery obok zdje¢ malej czarnej.
Ten portret stanie si¢ Swiadectwem chwilami groteskowej, lecz
tez czesto ocierajacej si¢ o tragedie wojny z opresywnym sy-
stemem, w ktdrej artystka przegrata swojq bitwe, ale wspdlnie
z Erraught wygrala wojne o opere, w ktdrej zadna Callas nie
utraci juz glosu.

2 http://slippedisc.com/2014/05/alice-coote-an-open-letter-to-opera-crit
ics/.

2 http://www.theguardian.com/music/2015/feb/17/deborah-voigt-
soprano-book-call-me-debbie-addiction.
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Pola Sobas-Mikotajczyk

“Though I Do Regret That [...] Therell Be a Picture of The Little
Black Dress With My Face Next To It”. The Bodies of Deborah
Voigt and Tara Erraught in Relation to a Myth of Maria Callas
and a Contemporary Discussion on Fatshaming in the World of
Opera

Abstract

The author takes issue with Luciano Pavarotti’s thesis that the
world of opera was free of weightism. To proof her point she discusses
a parallel between the scandal that erupted in 2004 when Peter Mario
Katona fired Deborah Voigh from the production of Ariadne auf Naxos
in Royal Opera House, Covent Garden and the debate which aroused
in 2014 after the publication of five reviews focused on the figure of
Tara Erraught performing in Der Rosenkavalier.

As the author compares the reception of these two events, she
tracks prejudices against fat (or only considered as such) singers and
analyzes the arguments used by their critics applying the method de-
veloped by Abigail C. Saguy. Voigh's critics primarily used arguments
from “beauty frame”, Katona appealed to the “immorality frame” and
Voigh defended herself with a “medical frame”. However ten years
later an interesting shift has emerged: the debate on Tara Erraught
performance was put in the “fat rights frame”, what may lead to the
fulfillment of Pavarotti’s optimistic vision.



Marta Kula

Rytmika E. Jaques-Dalcroze’a —
przez ruch do muzyki

Na poczatku trzeba uscisli¢ jak powinna by¢ rozumiana
przedstawiona w tytule referatu relacja miedzy muzyka a ru-
chem. Zalezno$¢ miedzy nimi jest obustronna. Ruch staje sie
kluczem do muzyki, ta z kolei — impulsem do ruchu. Osta-
tecznie jednak to muzyka jest poczatkiem, to ona pobudza
my$l i ciato. U ludzi wrazliwych na muzyke taka reakcja jest
organiczna i dowodzi temu, Ze jeszcze przed analizg intelek-
tualng pojawiajq sie automatyczne impulsy ruchowe. Ta prosta
obserwacja przyczynita si¢ do powstania metody. Dalcroze
skoncentrowat jg wtasnie wokdt uswiadomienia i wykorzysta-
nia tego naturalnego potencjatu ludzkiego ciala do poznania
wszelkich niuanséw dzieta muzycznego, a takze szeroko ro-
zumianego rozwoju osobistego.

Podczas stuchania muzyki nastepuje wymiana informacji
pomiedzy moézgiem i cialem!. Sa one ze soba sprzegniete
i od swobodnego przeptywu informacji miedzy nimi zalezy
powodzenie nie tylko w ksztatceniu muzyka profesjonalisty,

! Idac za stowani Emila Jaques-Dalcroze’a — ,,Aby moéc ruchem
ciata wyrazi¢ rytm w sposéb precyzyjny, nie wystarczy tylko jego
intelektualne uchwycenie. Nie wystarczy takze posiadanie aparatu
miesniowego wyksztatconego na tyle iz zapewni on mozliwo$¢ pra-
widlowego wykonania tego rytmu. Konieczne jest réwniez opano-
wanie umiejetnosci szybkiego przekazywania informacji przeptywa-
jacych pomiedzy moézgiem, ktéry pojmuje i analizuje, a ciatem, ktére
jest nastawione na wykonanie”. E. JaQues-DaLcrozE: Pisma wybrane.
Przet. M. Bogpan, B. Wakar. Warszawa 1992, s. 36.
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melomana, aktora, czy tancerza, ale takze, albo przede wszyst-
kim — cztowieka. Gltgboko humanistyczny wymiar metody nie
pozwolit na zamknigcie jej wylacznie w ramach pedagogiki
muzyki. Stata si¢ ona odzwierciedleniem wszechstronnosci
i wizjonerstwa Dalcroze’a, a takze kontekstu spoteczno-kultu-
rowego przetomu XIX i XX wieku.

Podczas swojej dziatalnosci edukacyjnej Emil Jaques-Dalcro-
ze szybko zorientowat sie, ze model ksztatcenia muzycznego
oparty jedynie na stuchaniu, zapisie nut na zajeciach z ksztal-
cenia stuchu, harmonii i innych przedmiotach teoretycznych
oraz granie na instrumencie, nie stwarza optymalnych warun-
kéw do wyksztalcenia muzyka. Zwracal uwage szczegolnie
na wyrazne, czesto mimowolne impulsy ruchowe, ktére po-
jawialy sie u uczniow piszacych dyktanda, czy stuchajacych
muzyki. Czesto rytm, puls, czy akcentacja widoczne byty
np. w ruchu stopy, dloni, glowy. Organicznos¢ tego ruchu
okazata sie faktem krytycznym dla wprowadzenia zmian
w sposobie edukacji.

Istotna okazata sie takze kolejnos¢ wprowadzania poszcze-
gélnych przedmiotéw muzycznych. Dalcroze podwazat sens
pierwszego kontaktu z muzyka jedynie za posrednictwem
popularnych wéwczas lekcji gry na fortepianie, co wykazy-
wal na przykladzie badanej grupy ucznidw. Pierwsza z nich
uczeszczala przez rok na zajecia gry na fortepianie, druga
— tylko na lekgje solfezu. Okazalo sie, ze doswiadczenie mu-
zyki przez stuchanie i $piewanie pozwolito uczniom grupy
solfezowej przystepujacym do gry w drugim roku nauki,
opanowac ja w takim stopniu, jak ich koledzy w ciaggu dwoéch
lat. Ponadto Dalcroze twierdzil, ze zanim uczen zacznie grac
na fortepianie, powinien przej$¢ trening pomagajacy opano-
wac jego aparat ruchowy i tym samym system nerwowy. Jego
reakcje na muzyke powinny by¢ harmonijne i skoordynowane
w ruchu, a swiadomos¢ skierowana na odkrywanie wtasnego
$wiata muzycznego, ktérego tajniki bedzie mozna nazywac
i definiowac zaraz po ich doswiadczeniu. Proces ten miat funk-
cjonowac¢ na zasadzie pierwszenstwa odczuwania i praktyki
nad pracy intelektualng, z zachowaniem koniecznego balansu
miedzy nimi. Spostrzezenie to wynikato z dostrzeganego przez
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Dalcroze’a ignorowania ciata i jego motorycznych aspektéw
w dotychczasowym ksztatceniu muzycznym.

Kazdy przejaw aktywnosci muzycznej powinien opierac sie
na podstawach zaréwno fizycznych, jak intelektualnych.
Powinien potwierdza¢ nierozerwalno$¢ ciata i ducha. Skoro
technika instrumentalna ma stanowi¢ rezultat zwyczajnej
mechanicznej pracy palcéw, dlaczego nie zastapic¢ jej po
prostu bardziej doskonalymi maszynami??

Faworyzowanym przez Dalcroze’a instrumentem muzycz-
nym, ktéry naturalniej niz wszystkie inne potrafi interpretowac
muzyke, okazato sie by¢ ludzkie cialo. Ono jako pierwsze, na
podstawie swoich reakgji, powinno doswiadczy¢ muzyki z po-
moca naturalnych mozliwosci ruchowych. Bacznie obserwowa-
ne i poruszane muzyka, miato sta¢ si¢ droga do zrozumienia
i werbalizowania jej wszelkich wlasciwosci.

Zwrot w strone uswiadomionej cielesnosci usprawniajacej
prace mozgu stat sie kluczem wyrdzniajacym metode, co
pozostaje charakterystyczne do dzis, szczegdlnie w perspekty-
wie szeroko zakrojonych badan nad embodied music cognition.
Na tle wielu popularnych woéwczas technik trenujacych ciato
(gimnastyka artystyczna, rytmiczno-taneczna, funkcjonalna),
rytmike odréznialo muzyczne traktowanie ruchu i poddanie
go jej wlasciwosciom. Ruch, ktéry obok brzmienia Dalcroze
traktowat jako podstawowy budulec muzyki - jest rytmem.
,Mieénie stworzone sa dla ruchu, a rytm jest wiasnie ruchem™?.
To wtasnie poprzez ciato i jego ruch rytm moze zosta¢ do-
$wiadczony i zobrazowany. Takie aktywnosci jak oddychanie,
bicie serca, czy chodzenie, dowodza jego obecnosci koniecznej
do normalnego funkcjonowania. Jest to mozliwe tylko wte-
dy, gdy cialo dziata sprawnie i harmonijnie. Arytmia, ktora
Dalcroze definiowat wszelkie przypadki niekontrolowanych
reakcji ruchowych, stala sie jedna z wazniejszych trudnosci
do pokonania. Cwiczenia rytmiczne mialy eliminowaé ktopo-

2 Ibidem, s. 58.
3 Ibidem, s. 17.
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ty z koordynacja i ptynnoscia ruchéw; niwelowa¢ problemy
z umiejetnoscig utrzymania czy zmiany tempa, rozpoczynania
i koniczenia ruchu w odpowiednim momencie, z koordyno-
waniem go w roznych plaszczyznach, tempach, rytmach i ja-
ko$ciach, operowaniem kontrastami. Z pomoca miat przyjs¢
szereg ¢wiczen rytmicznych oraz plastique animée (plastyka
ozywiona). Odnoszac sie¢ do tej ostatniej, po osiagnieciu swo-
body interpretacyjnej, wykonawca ruchem tworzyl wreszcie
,plastyczng melodie” ze wszelkimi cechami frazowania. Na
podstawie impulséw i ksztalttéow ruchowych umieszczanych
W Pprzestrzeni oraz poruszen emocjonalnych, powstawata wiec
niejako kompozycja ruchowa oddajaca forme i tadunek emo-
gjonalny utworu muzycznego. Nie tyle z naciskiem na efekt
wizualny (cho¢ nie bez dbatosci o estetyke), co holistyczne
doswiadczenie muzyki catym ciatem i umystem.

Metoda w ostatecznym ksztalcie sktada sie z trzech réwno-
prawnych czesci: rytmika, solfez i improwizacja. Rytmika ma
na celu usprawnienie wymiany informacji miedzy modzgiem
a cialem za pomoca ¢wiczen rytmicznych. Solfez ksztatci
umiejetnos¢ styszenia, rozpoznawania, nazywania i wykorzy-
stywania relacji miedzy dzwigekami; wreszcie improwizacja
fortepianowa pozwala opanowa¢ umiejetnos¢ indywidualnej
ekspresji w grze na instrumencie. Jest synteza do$wiadczen
wyniesionych z rytmiki i solfezu oraz daje mozliwos¢ wyko-
rzystania ich do tworzenia wilasnej muzyki, a takze lepszej
interpretacji tej juz skomponowane;j.

Wszechstronnos¢ i wizjonerstwo Dalcroze’a nie pozwolity
ograniczy¢ metody jedynie do nauczania muzyki. Jak sam
zaznaczal, rytmika jest czyms wiecej niz metoda pedagogiczna:

[...] Jest w istocie sila analogiczna do elektrycznosci czy
tez wielkich naturalnych sit chemicznych i fizycznych. Jest
ona energia, ozywcza substancja, ktéra ma przywroci¢ nas
nam samym, u$wiadomic¢ istnienie sit tkwiacych zaréwno
w nas, jak i w innych - sit ludzkosci. Rytmika zmusza nas
do zastanowienia si¢ nad niezmierzona glebia naszej istoty,
zagadkowej i zmiennej. [...] I dlatego wlasnie wydaje sie,
ze rytmika powolana jest do tego, by dzieki doswiadczeniu
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wyniktemu z tworzenia sie $cistych relacji pomiedzy strefa-
mi mézgowymi i nerwowymi zjednoczyé-w odlegtej jeszcze
przyszlosci-wszystkie zyciowe sily cztowieka®.

Romantyczny i utopijny wydzwigk tych stow oddaje du-
cha czaséow w ktorych zyt Dalcroze. Szwajcaria przetomu XIX
i XX'w., gdzie powstat genewski Instytut Dalcroze’a oraz Niem-
cy z powstalym w pierwszej kolejnosci Instytutem w Helle-
rau byly wtedy miejscami, gdzie idee reformy zycia w obliczu
przemian technologicznych, spolecznych i industrializacji byly
szczegolnie widoczne. Lebensreform jako ideowa postawa wobec
przemian tamtego czasu stata si¢ takze udziatem Dalcroze’a —
czlowieka zainteresowanego wszelkimi dziedzinami sztuki
i nauki, co sprawilo, ze jego Instytut w Hellerau stworzony
zostat przy udziale nie tylko artystow, ale takze specjalistow
architektury, inzynieréw, naukowcéw. Role harmonizujacego
i dopetniajacego spoiwa pelnita tam sztuka. ,Te ambicje reali-
zowania calosciowego programu ksztalcenia artystycznego —
jako droga edukagji nie tylko przyszlych artystéw, ale w ogole
ludzi przysztosci: istot wrazliwych, kreatywnych, swiadomych
swojej suwerennosci — odzwierciedlaja jedno z podstawowych
dazen Lebensreform”®. Wazne dla niego bylo tym samym na-
uczanie zintegrowane, ktore datoby mozliwo$¢ syntetyzowa-
nia zdobytej wiedzy, co mogloby chroni¢ przed negatywnymi
skutkami jakie dostrzegal w waskich specjalizacjach. ,On prag-
nat ocali¢ réznorodnos¢ w jednosci, ale tak samo jednos¢ i har-
monie w réznorodnosci. To, co dzieli - mowit — jest elementem
destrukcyjnym, a to, co taczy — jest zrédtem zycia”®.

W zwiazku z tym, rytmika zaistniala w jego wyobrazni
przede wszystkim jako droga do ksztalcenia kazdego czltowie-
ka’, a w tym takze aktoréw, tancerzy, dyrygentow, Spiewakdéw,

4 E. JaQues-DALcroze: Pisma..., s. 40-41.

> M. Levko: Teatr w krainie utopii. Gdansk 2012, s. 135.

¢ C. BomMmEeLI-HAINARD: Rytmika E. Jaques-Dalcroze'n dawniej i dzis.
Red. T. Monko-EjGEnBERG. Warszawa 1993, s. 12.

7 W 1928 roku rytmika zostata wprowadzona do wszystkich szkdt
powszechnych w Genewie, co byto spelnieniem jednego z najwiek-
szych marzen Dalcroze’a.
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kompozytoréw operowych i rezyseréw teatralnych. Przedsta-
wiciele tych srodowisk byli bowiem czestymi gosémi Instytutu
w Hellerau i korzystali z waloréw rytmiki dla osiagnigcia Swia-
domosci ciata i ruchu w przestrzeni, a takze ich muzycznosci
- tak bardzo przydatnej w ich pracy. Entuzjastéw metody
przyciagaly takze liczne pokazy i koncerty podczas ktérych
mozna byto zaobserwowac umiejetnos¢ interpretowania muzy-
ki za pomocq ruchu, a takze uslysze¢ legendarne i wspomina-
ne jako niedoscignione improwizacje fortepianowe Dalcroze’a.
Czesciej byta to prezentacja ¢wiczen, rzadziej form scenicz-
nych, co pozostawato takze cechg charakterystyczna osrodkow
kierujacych sie zasada Lebensreform®. Nowatorskie rozwigza-
nia inscenizacyjne Adolfa Appii oraz koncepcje oswietlenia
Aleksandra Salzmanna, z ktérych moégl Dalcroze korzystacé
w $wietnie wyposazonym Instytucie w Hellerau, daty okazje
do tworzenia wystepdw przyciagajacych liczng publicznosé.
Mobilna przestrzen nadajaca si¢ do dowolnej aranzacji sceny
i widowni za pomoca ruchomych podestow i praktykabli
pozwalajaca budowa¢ kilkupoziomowe konstrukcje, a takze
obecne tam rozwigzania o$wietleniowe byly w tamtym czasie
unikatowe. Zaprojektowane wielokierunkowe schody staty sie
takze charakterystycznym elementem jednego z najbardziej
zapamietanych wystepoéw. W historii zapisata si¢ szczegolnie
entuzjastycznie przyjeta przez publiczno$¢ inscenizacja ope-
ry Orfeusz i Eurydyka Christopha W. Glucka (1913 r.). Zeby
podkresli¢ skale wydarzenia warto wspomnie¢, ze wsrod
publicznosci znalazty sie takie osobistosci, jak Sergiusz Diagi-
lew, Konstanty Stanistawski, Max Reinhardt, Georg Bernard
Shaw, Upton Sinclar i Paul Claudel. Wydarzenie to odbito sig¢
szerokim echem w $rodowisku tworcow i przyniosto Insty-
tutowi i metodzie Dalcroze’a zastuzony rozgltos. W przewa-
zajacej czesci pokazy te nie prezentowaty form skonczonych,
ale przebieg ¢wiczen pokazujacych stuzebnos$¢ metody i jej
dydaktyczne zastosowanie. Dalcroze koncentrowat sie na pro-
cesie edukacyjnym uwzgledniajacym takze indywidualnosé

® Wérdéd nich byly takze: Monte Verita, Bauhaus, Goetheanum,
Mathildenhohe.
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ucznidow. ,Czesto podkreslamy, iz nie mozna ocenia¢ rytmiki
na podstawie wizualnego odbioru ruchéw wykonywanych
przez uczniéw, a opanowanych przez c¢wiczenie rytmiki.
W rzeczywistosci bowiem rytmika jest catkowicie indywidu-
alnym doswiadczeniem™. Wobec tego efekt koricowy nie byt
i do dzis nie jest tak istotny jak droga, podczas ktdrej ¢wiczacy
doswiadczaja muzyki i w tym kontekscie takze siebie samych.
Jest to proces, ktdrego istota jest czas i zmiany nastepujace
w umystach i ciatach oséb ¢wiczacych.

Cielesnos¢ i muzyczno$¢ metody wraz z zachowaniem indy-
widualnosci znajduje wspdtczesnie zastosowanie takze w pra-
cy z przysztymi aktorami. Jest ona waznym elementem przy-
gotowania przysztych aktoréw dramatycznych i operowych,
ktorych zawdd $cisle wiaze sie ze Swiadoma praca z cialem
i rezonujacymi w nim dzwiekami muzyki, glosu, rytmem
moéwionych stéw. Staje sie ona szansa na zharmonizowanie
ruchow ciala z wypowiadanym czy $piewanym tekstem i na
uswiadomienie podstawowych ruchdw, ktdre tak jak stowo,
maja swoj rytm i dynamike.

Muzycznos¢ ruchu stanowila takze odpowiedz na kondycje
dominujacego wowczas tanica klasycznego, podczas ktdérego
ogladania Dalcroze nie mogl zignorowac ,poczucia zazeno-
wania”, ,,sztucznosci, przesady i braku naturalnosci“'®. Surowo
krytykowat rozbiezno$¢ pomiedzy tanicem i muzyka baletowa
oraz ignorancje wobec muzyki traktowanej jako tlo. Zarzucat
tancerzom i choreografom brak swiadomosci i wrazliwosci mu-
zycznej oraz koncentracje wytacznie na ekwilibrystycznych po-
pisach. Wypominal nierespektowanie zasady ciaglosci ruchu,
co dostrzegal w trosce tancerzy jedynie o przemieszczenie si¢
z jednej pozy w druga. Krytykowat nawet wielka reformatorke
tanca Isadore Duncan, ktdrej zdarzyto sie wykonac¢ swoje eks-
presyjne solo nie zauwazajac, ze orkiestra w wyniku pomytki
zagrala inny utwor niz planowano. Draznito go, ze mimo wiel-
kich umiejetnosci wyrazania uczud, tancerka muzyke traktuje
jedynie jako tlo. Jego charyzma i wyraziste poglady przyciag-

° E. JaQues-DALcrozE: Pisma..., s. 64.
10 Ibidem, s. 70.
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nely wielu gosci, wérdd ktérych do Instytutu w Hellerau trafit
Wactaw Nizynski i Mary Wigman. Twdrcy i tancerze z zupelnie
roznych srodowisk. Nizynski reprezentowat balet klasyczny,
a Wigman zwrdcita sie z czasem w strone tarica wyrazistego/
ekspresjonistycznego. Syntetyczny charakter rytmiki pozwolit
im skorzysta¢ z zaje¢ rytmiki na wtasny uzytek. Nizynski pod
jej wplywem zmienit swoj sposob myslenia o choreografii, nie
bez kontrowersji prébujac wdrozy¢ nowe rozwiazania. Przy-
gladajac sie metodzie Dalcroze’a i korzystajac z pomocy Marie
Rambert (uczennicy Dalcroze’a), pracowal nad choreografig
Swieta Wiosny do muzyki Igora Strawiniskiego. Jak wiadomo,
zakonczonej skandalem i wybuchem gniewu publicznosci.
W komentarzach do pracy nad swoim baletem Gry, Debussy
takze nie wyrazil si¢ entuzjastycznie o zdolnosciach muzycz-
nych i eksperymentach ruchowych choreografa, ktory zdat
si¢ nazbyt podkresla¢ jedynie warstwe rytmiczng muzyki'.
Mimo wszystko, $wiatowego rozgltosu i docenionej z czasem
rewolucji w choreografii nie da si¢ tu pomina¢. Mary Wigman
z kolei tworzyla solowe spektakle $cisle zwigzane ze specjalnie
komponowang warstwa dzwiekowsa, najczesciej perkusyjna
(Witch Dance z 1913 r.), a jej ekspresyjny ruch wplynat takze
znaczaco na bieg historii tanca. Jak sie okazuje, dalcrozowski
trening ruchowy byt zapowiedzig zmian doprowadzajacych do
dzisiejszego tanca wspotczesnego. Curtis L. Carter pisze:

Badania, jakie prowadzit Jaques-Dalcroze nad energia i cie-
zarem ciata poruszajacego sie¢ do muzyki, a takze nad takimi
podstawowymi ruchami ludzkiego ciata, jak: chodzenie,
rzucanie si¢, bieganie, przeskakiwanie, podskakiwanie, za-
powiadaty przekonanie, Ze taniec nie wymaga okreslonych
krokéw i tradycyjnych form, poniewaz moze powstawac
takze inaczej. W ten sposdb antycypowal on bardziej do-
glebne badania nad improwizacja, prowadzone w pdzniej-
szych latach XX wieku ™.

"' L. ERHARDT: Igor Strawiniski. Warszawa 1978, s. 113.

2 C.L. CartER: Improwizacja w tanicu. W: Przyjdzcie, pokazemy Wam,
co robimy. O improwizacji w taricu. Red. K. SoBopa, S. NIESPIALOWSKA-
-Owczarek. Lodz 2013, s. 59.
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Dazenia Dalcroze’a do wyrazania muzyki za pomoca ru-
chow ciata spotykaty sie tylez z entuzjazmem, co z niechecia.
Zarzucano mu dokomponowywanie niepotrzebnego naddat-
ku do muzyki, ktdra per se jest samowystarczalna. Dalcroze
bronigc swojego stanowiska argumentowal, Zze nie probuje
,uzupetnia¢ zamystéw autora, czy tez zastepowac srodki
ekspresji przez niego wybrane””. Interpretowanie utworu
ruchem ma by¢ bowiem okazja do organicznego doswiad-
czenia muzyki. Zabawa w poszukiwanie ruchowego ksztattu
wszelkich szczegdétow strukturalnych utworu, ,wydobywa-
nie na pierwszy plan réznych glosow, oddzielanie rytmow
w polirytmii, realizowanie stretta czy przeciwstawianie sobie
réznic dynamicznych”, to okazja do ogarniania umystem
i wrazliwo$cia wszelkich niuanséw dzieta muzycznego. Za-
miast statycznej analizy proponowat doswiadczenie ruchowe,
ktére pozwolito przezy¢ muzyke dynamicznie. Dzigki temu
interpretacja instrumentalna wykonywana przez muzyka do-
Swiadczajacego rytmiki mogla by¢ pelniejsza, przekonujaca
i indywidualna. Rzeczywiscie, koncentracja na indywidualnos-
ci powoduje, ze kazdy, kto uczestniczy w zajeciach rytmiki
inaczej uzyje swojego ciala, wyobrazni, wiedzy i wrazliwo-
$ci. Ostateczny, czasem nawet sceniczny ksztalt interpretacji
ruchowej utworu muzycznego staje sie wiec wypadkowa
potencjalu jaki wnosza wykonawcy i tworcy. Szczegdlnie,
jesli nie sg tancerzami, ich alfabet ruchowy jest nieporéwny-
walny. Cwiczenia $wiadomosci ciata i réznych technik tarica,
w ktérych uczestnicza przyszli nauczyciele rytmiki maja za
zadanie otworzy¢ przed kazdym jak najbogatszy wachlarz
mozliwoéci. To jednak, co zostanie przyswojone pozostaje
kwestig indywidualnego wyboru i predyspozycji. Cztowiek
umuzykalniony dzieki dalcrozowskiej rytmice osigga pewna
fatwo$¢ w kinetycznym odbieraniu muzyki. Potrafi rysowac
w wyobrazni muzyczne frazy i umieszczac je w przestrzeni;
bawi¢ sie ksztattami i ruchami swojego ciata oraz w zalezno-

13 E. JaQuEes-DaLcroze: Pisma..., s. 81.
14 Tbidem.
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$ci od mozliwosci i zdolno$ci obrazowac proste badz bardziej
ztozone struktury i napiecia zawarte w muzyce.

System edukacji w Polsce przewiduje obecnos¢ rytmiki
w przedszkolach, szkotach muzycznych, baletowych i tea-
tralnych. Instytut Emila Jaques-Dalcroze’a w Genewie swojg
oferte za$ kieruje takze do instrumentalistow na kazdym
etapie ksztatcenia muzycznego. Uczeszczajac na takie zajecia
rozwijaja oni tatwo$¢ w interpretacji oraz zachowuja zdrowy
balans miedzy cialem a umystem. W duzej mierze z zajec
korzystaja takze amatorzy z kazdej grupy wiekowej. Warto
wspomnie¢ réwniez o tym, ze na podstawie przeprowadzo-
nych badan wywnioskowano, ze systemowo bardziej wydajne
i prozdrowotne jest oferowanie seniorom zaje¢ rytmiki niz
opieki lekarskiej’>. Dowiedziono tego, co intuicyjnie wyczuwat
Dalcroze. Poprzez muzyke i zajecia rytmiki, oprécz walorow
umuzykalniajacych mozna osiagna¢ konkretne korzysci dla
funkcjonowania organizmu (takze terapeutyczne). Pobudzi¢ go
do wygenerowania sil witalnych i przywrdcenia rownowagi.
»Poczatki nagle lub przygotowane, narastanie lub wygasanie
plynne lub nagte, rytmy zdecydowane lub spokojne, delikatne
lub brutalne odbijajg si¢ echem w calym naszym organizmie,
powoduja wibracje systemu nerwowego i ozywiajg obieg krwi;
ich akcentowanie, frazowanie i zmiany metryczne, polaczenia
i przeciwstawienia pobudzaja nasz mozg i wprowadzaja w nas
wewnetrzny tad”'®. Ruch podlegajacy prawidtom muzyki stu-
zy wszystkim tym, ktorzy chcg rozwingé rézne kompetencje
— niekoniecznie tylko muzyczne. Koordynacja, szybkos¢ reak-
Gji, Swiadomos$¢ ciata i przestrzeni, wyobraznia, kreatywnosc¢,
wszechstronnos¢, umiejetnos¢ wspodtpracy w grupie, to tylko
kilka waloréw dalcrozowskiej rytmiki. Wypada wspomniec,
ze ma ona nadal wplyw na artystyczna droge osob, ktdre sie
z nia spotkaty i lezy u poczatkdw ich dziatalnosci sceniczne;.

> Badania na ten temat prowadzi w Instytucie Jaques-Dalcroze’a
Ruth Gianadda i dr Andrea Trombetti. W wyniku pracy nad tym
zagadnieniem powstat film La Rythmique et de l'age d’or (Eurythmics
and the golden age), 2006, produkcja ASPRYJAD.

16 E. JaQues-DarLcroze: Pisma..., s. 88.



Rytmika E. Jaques-Dalcroze’a — przez ruch do muzyki | 109

Meredith Monk podkresla walor terapeutyczny rytmiki, ktora
oprocz umuzykalnienia pozwolita jej zniwelowa¢ trudnosci ko-
ordynacyjne. Ewa Wycichowska'” docenia walor zaje¢ rytmiki,
ktéra u poczatkdw jej kariery artystycznej data jej mozliwos¢
indywidualnej ekspresji ruchowej przy muzyce.

Zakoncze zwrdceniem uwagi na warta podkreslenia posta-
we Dalcroze’a, ktoéra obrazuje w jakim duchu tworzyt i upo-
wszechnial swoja metode. Dzi$ dysponujemy zweryfikowany-
mi zrédlami, zestawami ¢wiczen i przykltadami muzycznymi.
W czasie swoich poszukiwan jednak Emil Jaques-Dalcroze
otwarcie przyznawal, Zze czesto biadzi, porusza si¢ ,,po oma-
cku”, ,na oslep” i jego dziatania zawsze beda miaty poszuku-
jacy charakter’®. Nie ujmowato to bynajmniej jego pewnosci,
ze zmierza w dobrym kierunku twierdzac nawet, ze rytmika
jest jedyna tak holistyczng metoda do poznania muzyki i sa-
mego siebie. Wierzac gleboko w powodzenie swoich badan
twérca rytmiki pozostawal otwarty na wszystkie nowosci
z innych dziedzin artystycznych i naukowych, w zwiazku
z czym jego perspektywa byla dynamiczna, tworcza i dlatego
pozostata otwarta i nieostra w swoich granicach. Specjalici tej
dziedziny takze w roznorodny sposob przekazuja ja swoim
uczniom w zaleznosdci od swojej indywidualnosci i tego czy
blizsza jest im sfera ruchowa czy instrumentalna, artystyczna
czy dydaktyczna. Dzigki tej plastycznosci metoda zmienia sie
w czasie tak samo, jak byta uwarunkowana kontekstem w kto-
rym powstata. Na przestrzeni lat zmienita sie muzyka, sztuki
wizualne. Metoda jednak nadal wpisuje si¢ we wspolczesna
rzeczywisto$¢ i nie traci na znaczeniu zaréwno w ksztatceniu
przysztych odbiorcow sztuki, jak i twércdw, czy po prostu
kazdego cztowieka.

7 Zrédio: https://www.youtube.com/watch?v=tmTboY7MT60 [do-
step: 8.02.2017].

8 Przypominajq si¢ w tym momencie takze stowa Johna Cage’a oraz
jego postawa tworcza — ,to wazne by czud sie zagubionym®. C. Cox,
D. WarNER: Kultura dZwieku, teksty o muzyce wspétczesnej. Gdansk 2010,
s. 288.
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E. Jaques-Dalcroze Eurhytmics —
through movement to music

Abstract

2015 was a year of celebration the 150 birth anniversary of Emil
Jaques-Dalcroze — founder of Eurythmics. In Poland, known rather
often as a method of working with children. Meanwhile deep hu-
manistic dimension did not allow to close method just to music peda-
gogy. It was thought to develop musicality in any age group among
musicians, amateurs, dancers, actors and in therapy, but moreover
— to educate sensitive human being. All because of significant role
of connetcted to the music, authentic and organic movement of the
body, which is trained to function in harmony. Dalcroze has under-
lined that the aim of method is to gain balance and free cooperation
between thoughts, the nervous and motoric system. Artistic dimen-
tion of Eurythmics during activity of Dalcroze has also influenced
on research and changes in dance and choreography and among
authors connected to the stage. They willingly visited the Hellerau
Instuitute to take a part in Eurythmics, solfege and improvisation
lessons, and to see results of his works during public demonstrations
(it is worth to mention such an artists as W. Nizynski, M. Wigman,
M. Rambert, S. Diagilew, P. Claudel, B. Shaw). What is a body musi-
cality in Eurythmics method? Why Dalcroze criticized ballet produc-
tions? Who and what for Eurythmics exists today?



Anastasia Nabokina

Poza rama. Wizerunki kobiet i mezczyzn
w Jeziorze tabedzim
i Giselle Matsa Eka

Kazda epoka tworzy wlasne narracje dotyczace cielesnosci,
konstruuje wtasciwe sobie obrazy ciata. Dyskursy te przesa-
dzaja o wygladzie, funkcjach i kompetencjach ciata, ludzkiej
tozsamosci, podmiotowosci, jak rowniez o praktykach spotecz-
nych i wzorach kulturowych. Przedstawienia o ciele mieszcza
sie¢ w kontinuum pomiedzy ,mie¢ ciato” a , by¢ cialem”, per-
cepcja i doswiadczenie zas pomiedzy ciatem ucywilizowanym
a nieredukowalng fizycznoscig ciata. Narracje artystyczne wia-
czaja si¢ w dominujacy dyskurs, kontynuujac go lub probujac
poza niego wyjs¢. Artysci za$ od wiekéw tworza niezliczone
obrazy ciat.

Nalezy zwrdci¢ uwage, ze obraz nigdy nie jest ,przezro-
czystym” zapisem rzeczywistosci. W znaczeniu epistemolo-
gicznym co prawda pelni on role posrednika przezroczystego
rzeczy' i kiedy$ byl wykonywany w celu ,wyczarowania
wygladu tego, co nieobecne”?. Niemniej pdzniej stalo sig¢ oczy-
wiste, ze , obraz moze przetrwac to, co przedstawia”, a ,wizje
tworcy obrazu [...] uznano za integralng czes¢ zapisu”. A za-
tem kazdy obraz pozwala nam w jakiej$ mierze uczestniczy¢
w doswiadczeniu rzeczywistosci, ktore byto udzialem artysty,

1 A.P. Bator: Obrazy — znaczenie i obecnos¢. W: Przestrzenie fotogra-
ficzne. Antologia tekstéw. Red. T. Ferenc, K. Makowskr. £.édz 2005,
s. 357-378.

2 J. BERGER: Sposoby widzenia. Przet. M. BryrL. Warszawa 2008, s. 10.

% Ibidem.
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a rdwnoczesnie ucielesnia jego sposdb widzenia i pojmowania
$wiata. Sprawiedliwe to jest rowniez w stosunku do wizerun-
kéw ciata, wlaczajacych sie w narracje o ludzkiej tozsamosci.
W swojej ksiazce Akt kobiecy. Sztuka, obscena i seksualnos¢ Lynda
Nead twierdzi na przyklad, ze w tradycji malarstwa zachod-
nioeuropejskiego przedstawienie kobiecego ciata na obrazach
rozumie¢ mozna jako dyskurs o podmiocie oraz metafore
wartosci i znaczenia samej sztuki’. Transformacja ciala kobiety
w akt jest wedtug Nead procesem porzadkowania, obejmowa-
nia go w ramy, a takze regulacjq samych zasad przedstawiania
i ogladania w sztuce. Swiat spoteczny nieustannie kieruje ku
nam niewidoczne nakazy, zakazy, podzialy i przepisy, wpro-
wadzajac je w porzadek naszych cial. Te spoleczne nakazy
znajduja si¢ miedzy innymi na obrazach, a takze w przedsta-
wieniach teatralnych.

Taniec jest sztuka szczegdlnego rodzaju. Tworzywo jego
bowiem nierozdzielnie wytania si¢ z tancerza. Parafrazujac
Judith Butler” mozna by powiedzie¢, ze taniec uwiklany
jest w ciato, zanurzony w naszej cielesnosci. Mary Wigman
pisata: ,Taniec to przemieszczenie, konwersja wewnetrznej,
niewidzialnej animacji w widzialny, cielesny ruch. Co pobudza
ciato? Wewnetrzny, niemozliwy do okreslenia nieodparty im-
puls, ktéry pragnie widzialnego, uksztaltowanego wyrazu”®.
Obraz taneczny istnieje wigc dzigki ciatu, ale ma takze swoja
przestrzen wirtualng”. W fizycznej rzeczywistosci zajmuje
konkretne czas i przestrzen, lecz do tej rzeczywistosci sie nie
ogranicza. Sensomotoryczny obraz tanca charakteryzuje sig

* L. Neap: Akt kobiecy. Sztuka, obscena i seksualnosé. Przel. E. FRaNus.
Poznan 1998, s. 21-30.

> J. ButLer: Uwiktani w pte¢. Przet. K. Krasuska. Warszawa 2008.

® M. WieMmAaN: Jezyk tarica. Przet. J. Majewska. W: Swiadomosé ruchu.
Teksty o taricu wspdtczesnym. Red. J. Majewska. Krakow 2013, s. 95.

7 W tym kontekscie warto przywola¢ przypomniane przez Anne
Friedberg znaczenie stowa wirtualny: ,Wirtualny (z fac. virtus — moc,
sita) — posiadajacy moc dziatania bez udziatu materii lub z taka moca
zwigzany, w sensie rzeczywistym i funkcjonalnym, nie zas formal-
nym”. A. FriepserG: Wirtualne okno. Od Albertiego do Microsoftu. Przet.
A. REJN1AK-MAJEWSKA, M. PaB1S-OrzEszyNa. Warszawa 2012, s. 20.
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zatem pewna dwoistoscia istnienia. To, co wirtualne i dane
artyécie w wyobrazni, przechodzi przez jego cialo, aby dzieki
wrazeniu kinetycznemu ,, dotkna¢” ciata widza i przenikna¢ do
jego $wiadomosci. W utworze choreograficznym mamy zatem
do czynienia z bytem ludzkim, w sposéb bezposredni, naocz-
ny i materialny uciele$niajacym niewidzialny swiat ludzkich
uczu¢ i mysli®. Uzywajac jezyka fenomenologii doswiadczenie
tarica nazwac¢ by mozna ,zywotna komunikacjg”?, gdzie widz
jest odbiorca, a jednoczesnie nadawca komunikatu. Zarowno
tancerz, jak i widz, doznajq ruchu poprzez ciato, ktére ,, wtasnie
tkwi w $wiecie tak, jak serce w organizmie: stale podtrzy-
mujac przy zyciu widzialny spektakl, ozywia go i karmi od
wewnatrz, tworzy z nim pewien uklad”'’. Dlatego tez wydaje
sig, ze taniec jest najblizszym czlowiekowi sposobem eks-
presji i komunikacji. Oddziatuje on w mozliwie bezposredni
sposob tak na wykonawce, jak i na widza. Pozwala , dotkna¢
ciata”, unikajac przy tym ,oznaczania go lub nadawania mu
znaczenia”''. Jednoczesnie zas poprzez ten dotyk , wdrukowu-
je” w nasze ciala zatozone w ruchu emocje i znaczenia. Inny-
mi slowy, obraz taneczny wykracza poza widzialne granice,
a przezywanie go nalezatoby opisac jako ,wspolnote ciat”. Jak
sie wydaje, owe , doznanie” ma ponadprzecietne zdolnosci do
wprowadzania w , porzadek naszych cial” norm i konwencji
kulturowych, zawartych przez autoréw w konkretnym spek-
taklu tanecznym.

Anya Peterson Royce pisze, ze w spoteczenstwach zlozo-
nych taniec wykorzystywany jest jako ,znacznik tozsamosci”'?,
we wspolczesnym $wiecie zas daje jedna z niewielu spotecznie
akceptowanych mozliwosci pokazywania ciata. Wydaje si¢ za-

8 W. Monp-Kozrowska: Przekraczanie sztuki w metafizycznym
doswiadczeniu tanca. Fenomenologia egzystencjalna w filozofii tarica Sondry
Horton Fraleigh. Krakéw 2010.

® M. MerLEAU-PONTY: Fenomenologia percepcji. Przel. M. KowaLska,
J. Micasinski. Warszawa 2010, s. 72.

10 Tbidem, s. 223.

1 J.-L. Nancy: Corpus. Przet. M. KwieTNiEwska. Gdansk 2002, s. 12.

2 A.P. RovcE: Antropologia tarica. Przet. ]. LumiNski. Warszawa 2014,
s. 185.
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tem, Ze niezbedne jest patrzenie na ciato w ruchu jak na artefakt
oraz uwazne analizowanie i rozumienie znaczen kulturowych
taniczonego, ucielesnionego sposobu poznania. W kontekscie
obrazéw ciata generowanych w taficu warto zwroci¢ uwage na
performatywny charakter samego ruchu. Nie przez przypadek
sami artysci okreslajq taniec jako ,bezstowna mowe ruchéw” .
Martin Heidegger pisat, ze tworzywo sztuki dopiero poprzez
jego uzycie ukazuje swojq istote!t. A wiegc i cialo staje sig,
w pelnym tego stowa znaczeniu, dopiero w tancu. ,Zawsze
najbardziej uderza mnie to — czytamy w dzienniku ,Le Mon-
de” z 1965 roku — ze nic nigdy nie wyglada obscenicznie na
scenie naszego teatru i w wystepach primabaleriny opery.
Nawet jako nagie sylfidy, duchy czy bachantki nasze tancerki
uosabiajg niewzruszong czysto$¢”'®. Dlaczego tak sie dzieje?
Jakosci formalne ruchu konstytuuja obraz ciala, obramowuja
go i przeksztalcaja. Jezeli w tancu wspolczesnym (od czaséw
post-modern dance) obraz staje si¢ coraz bardziej zalezny od
subiektywnego ruchu konkretnego ciata, to w tanicu klasycz-
nym i modern dance, posiadajacych skodyfikowana technike,
mozemy mowi¢ o ciele ,ujetym” przez ruch w konkretng
forme. Wtasnie forma ruchu i wyznaczajaca jej granice rama,
tworzacymi w tancu mozliwoéci przedstawiania cial, a takze
kategorii kobiecosci i meskosci, chciatabym si¢ zaja¢ w swoich
rozwazaniach.

Dazenie do dystynkcji i ramy sztuki tanca

Z definicji rama jest tym, co wyznacza pewien obszar,
,[...] wprowadza zywotne rozréznienie miedzy wnetrzem
a zewnetrzem, miedzy tym, czym nalezy sie zajmowag, a tym,

13 B. Wosien: Droga tancerza. Poznaj mowe ciata. Taniec magiczny,
mistyczny, rytualny, wspétczesny. Przel. P. Gawwik. Biatystok 2003, s. 27.

1 Por. EK. Avrosas: @urocopus manya. Cankr-Iletepdypr 2008,
s. 48-59.

5 Cyt. za L. Neap: Akt kobiecy..., s. 143.
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co jest nieistotne, jest obszarem, gdzie powstaje znaczenie”'.
Tym samym znaczenie tworzy si¢ przez wykluczenie. Jedne
elementy bowiem zostaja wlaczone do obramowanego obsza-
ru, inne — nieuchronnie z niego wylaczone, poniewaz i sama
,istota formy lezy w ograniczeniu””. Lynda Nead wykorzy-
stuje metafore ramy, by opisac ,sceng” artystyczna, otaczaja-
ca cialo okreslonym stylem i wyznaczajacq granice ,miedzy
sztuka a nie-sztuka”'®. Obscena w jej ujeciu oznacza dostownie
wszystko to, co jest poza lub po drugiej stronie sceny. Czyli
— wykorzystujac kategorie wzniostosci Immanuela Kanta — to,
czego nie mozna zaprezentowac. ,Wzniostos¢ [...] bliska jest
pojeciu przekroczenia i nieskonczonosci. Nie mozna jej otoczy¢
granicami, totez nie mozna jej przedstawic (czyli biorac to sfor-
mutowanie dostownie, jest obsceniczna)”’. Poprzez opozycje
piekna i wzniostosci, sceny i obsceny Nead opisuje dyskurs
malarstwa zachodnioeuropejskiego.

Balet niewatpliwie nalezy do tej samej tradycji. Taniec
klasyczny, siegajacy swych poczatkdw renesansu, rozwijany
przez caly okres klasycyzmu az do konca XIX wieku, jest
taka sama forma ujmowania ciata w ramy dystynkcji, jak
i sztuki plastyczne. Ciekawe, ze w podobnym czasie pojawiaja
sie zarowno podreczniki dobrych manier, jak i instrukcje do
tafica, zawierajace opisy dopuszczalnych i zakazanych pozycji
ciala®. Wymuszajac kontrole gestow i pdz w czasach, kiedy
umiejetnos¢ tanczenia byla obowiazkowa dla dworzan, taniec
byl jeszcze jedna — niezbedng - praktyka zarzadzania ciatem.
Bowiem co najmniej od czaséw odrodzenia ciato zaczyna by¢
pojmowane jako co$, co podlega naprawie. Jego dotychczaso-

16 Ibidem, s. 23.

7 Ibidem, s. 53.

8 Ibidem, s. 52.

9 Ibidem, s. 53.

» By przywotac¢ tu chociazby rozprawy De civilitate morum pueril-
Ium Erazma z Rotterdamu (z roku 1530), Galateo Giovanniego della
Casa (1558 r.), Les regles de la bienséance et de la civilité chrétienne
Jean-Baptiste’a de La Salle’a (z roku 1774), dotyczace zasad zachowa-
nia, a takze traktaty o tancu Orchesographie Thoinota Arbeau (z roku
1589) oraz Le Maitre a danser Pierre’a Rameau (z roku 1725.).
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we przyzwyczajenia sa wiec korygowane, ruchy rezyserowane,
wyglad ciala i jego kwalifikacje stajq si¢ znakiem statusu spo-
fecznego, ,narzedziem w stuzbie zbawienia”?!, instrumentem
moralno$ci, pomocnym w osigganiu wyzszej pozycji spotecz-
nej. Rozwijajace si¢ spoteczeristwo dworskie

propaguje [...] nowy model cielesnosci i jego wpajanie, [...]
znaczenie przywiazywane do ,wdzieku” i stroju zaczyna
w koncu obejmowacé rdéwniez grupy spoleczne szersze
niz tylko szlachta. Towarzyska sztuka ciala, niezalezna
od zrecznosci nabytej w postugiwaniu si¢ bronig, tancu
i jezdzie konnej, lecz wspélgrajaca z modelem szlacheckim,
wkracza w koncu do pedagogiki — wypracowuje w tym celu
sobie tylko wlasciwe ¢wiczenia, w gruncie rzeczy bliskie
spotecznosci dworskiej, ktdra stanowita dla nich inspiracje®.

Wytaniajacy si¢ w dobie klasycyzmu podmiot ,nowozytny”
nie ,jest” juz ciatem, lecz ,ma” ciato, za ktdre staje si¢ odpo-
wiedzialny.

Gloryfikowanie i dowartosciowywanie ludzkiego ciata w re-
nesansie wiaze sie ,z afirmacja »godnosci cztowieka«, nad
ktérag humanizm florencki pracowal przez caly XV wiek”*.
Leone Battista Alberti uznanie dla ludzkiej godnosci wiaze
z podkreslaniem wartosci ciata, ktore, by zachowac je ,,zdrowe,
krzepkie i pigkne”*, nalezy niestrudzenie ¢wiczy¢. Historycy
zwracaja uwage, ze artysci, wypracowujac nowe sposoby
przedstawiania ciata na obrazach, a takze prezentowania go
w widowiskach dworskich, uczestniczyli w ksztattowaniu no-
wych regut zachowania, tzw. ,,dobrych obyczajéw”. W huma-
nizmie renesansowym odrodzenia czlowieka spodziewano sie

2 N. PrrrecriN: Ciato pospdlstwa, pospolite zwyczaje ciata. Przel.
T. StrOZYNsk1. W: Historia ciata. T. 1: Od renesansu do oswiecenia. Red.
G. Vicarerro. Gdansk 2011, s. 100.

2 G. Vicarerro: Cwiczyé, graé. Przet. T. StrézyNski. W: Historia
ciata..., T. 1, s. 233.

2 D. Arassk: Ciato, wdziek, wzniostos¢. Przet. T. StrozyNski. W: Hi-
storia ciata..., T. 1, s. 388.

2 Ibidem.
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ze strony kultury antycznej, a ideat czlowieczenstwa zwigzany
zostat z postawa moralng, przejawiajaca si¢ w roznorodnych
cnotach spotecznych®. Te zas ucielesnialy si¢ w znakach fi-
zycznych i ekspresji zewnetrznej ciala. Nowa kultura ciata,
rozwijana jako ,sztuka ciata”, obiera za wzdr ,teatr Zycia
dworskiego”?, istota ktorego wyrazata si¢ we wdziecznej, ele-
ganckiej, wytwornej formie. Latwo zauwazy¢, ze wszystkie te
przymiotniki stosuje sie rowniez przy opisywaniu zalet tanca
klasycznego.

Poczatki baletu to renesansowe widowiska dworskie we
Wrtoszech. Realizacje te nie sktadaty sie juz tylko z taricéw cha-
rakterystycznych dla tegoz srodowiska (pawana, allemande,
sarabanda itd.), lecz byty wynikiem staran choreograficznych
tzw. mistrzow tanca? (fr. baladins). Ciekawe, ze owi mistrzowie
to dawni uliczni zonglerzy, dziedziczacy swoja technike od
antycznych mimoéw?. Pod koniec sredniowiecza osiadali oni
w miastach calej Europy, zakladajac gildie tancerzy i minstre-
li. Najlepiej z nich sytuowani utrzymywali sale przeznaczone
i wykorzystywane na bale i zabawy, a takze nauczali dwo-
rzan wilasciwej postawy, wdzigcznych krokéw i pdz tanecz-
nych, czynigc ciata swoich uczniéw symbolami wdzigku, cnét,
skromnosci w uporzadkowanym wszechswiecie. W potowie
XVI wieku wraz z Katarzyna Medycejska balet trafia do Fran-
gji, ktora na kilka wiekoéw stanie sie centrum rozwoju sztuki
taiica. Intelektualisci skupieni wokdt grupy literackiej , Pleja-
da”, zachwyceni sztuka tancerzy (Mattaccini-Zanni®) ulicznej
commedia dell’arte®, upatrujacy w niej powrét do antyku, wiele
zrobili dla rozpropagowania tanca. W wiekach XVI i XVII na
francuskim dworze krolewskim balet przybrat forme przedsta-

» P. Kunzmany, F.-P., Burkarp, F. Wiepmann: Atlas filozofii. Przet.
B.A. Markiewicz. Warszawa 1999, s. 97.

% D. Arasse: Cialo, wdziek, wzniostos¢... W: Historia ciata..., T. 1,
s. 413.

7 AA. Baox: Kiaaccuweckuii matey. Vemopus u cospemeHHOCHIb.
Mocksa 1987, s. 110-111.

2 Tbidem, s. 94-95.

2 Ibidem, s. 125.

30 Ibidem, s. 130-173.



118 l Anastasia Nabokina

wien o mitologicznej tresci, zlozonych z recytacji, $piewu, mu-
zyki, pantomimy i tarica, wykonywanych ku chwale monarchy
gléwnie przez dworzan, a dopiero w XVIII wieku forme opery-
-baletu z wirtuozowskimi popisami juz zawodowych tancerzy,
oklaskiwanych i podziwianych przez moznych tego $wiata.
W ten sposob taniec ze sztuki ulicy, sztuki niedawnych wy-
kluczonych, ,nieobecnych w historii”*' — artystow, wldczegow,
zongleréw, bateleurs®, awansuje do sztuki wysokiej. Ze sfery
profanum przechodzi do obszaru sacrum. Warto jeszcze raz
podkresli¢, ze w swoim zatozeniu balet nie byt zaprzeczeniem
cielesnej natury czlowieka, lecz — pozostawiajac poza linig
rozgraniczajaca prymitywne maniery pospodlstwa — nadaniem
ciatu wtasciwej formy, wyrazajacej cnoty i postawy moralne.

W XIX wieku taniec rozwingl wtasne $rodki wyrazu, wy-
korzystujac osiagnigcia poprzednich stuleci. Wazna postacia
baletu romantycznego byta Maria Taglioni, o ktdrej tancu
wspolczesni pisali: ,Tego, co ona moéwi nogami, nie mozna
wyrazic¢ stowami”®. Maria Taglioni potrafita , powiedzie¢” tan-
cem wszystko, co mogly wyrazi¢ poezja, malarstwo i muzyka
romantyzmu. Symbolem jej sztuki byla lekkos¢, eterycznosé
zaprzeczajace fizycznosci, a przeciez balet epoki romantyzmu
wyrazal rozdzwiek pomiedzy idealem a rzeczywistoscia oraz
tesknote za absolutem. Stad takie srodki wyrazu jak élévation
(elewacja; tac. elevatio, od elevo — czynie 1zejszym; w balecie —
wysokos¢ skoku, wzniesienie sie tancerza nad podtoga), aplomb
(fr. pionowos¢, rownowaga, pewnosé; w balecie — umiejetnosc¢
utrzymywania rownowagi w réznych elementach uktadu ta-
necznego), en dehors (fr. na zewnatrz, otwartos¢; w balecie
- pozycja ndg symbolizujaca szlachetnos$¢ i elegancje) oraz
pointe (fr. ostry koniec; w balecie — sposéb wykonywania
tanca zenskiego na czubkach palcéw, symbolizuje lekkos¢,
bycie blisko nieba). Element tanica klasycznego — arabesque® —

3 N. PeLLeGrIN: Cialo pospdlstwa, pospolite zwyczaje ciata... W: Histo-
ria ciata..., T. 1, s. 99.

2 N.A. baok: Kaaccuveckuit mawety..., s. 95.

3 Ibidem, s. 238.

* Poza w tancu klasycznym, kiedy tancerka/tancerz, stojac na
jednej nodze, druga — calkowicie prostg — trzyma uniesiong do tytu;
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byt graficznym wyrazem niedoscignionego ideatu. W drugiej
polowie XIX wieku balet rozwijat sie gtéwnie w Rosji dzigki
Mariusowi Petipie, ktorego styl charakteryzowatla wirtuozeria,
bogactwo kostiumoéw i dekoragji, egzotyczna, basniowa tema-
tyka. Petipa potaczyt w swoich spektaklach francuski i woski
styl wykonania, tworzac rosyjska szkote tarica. Ten okres wy-
znaczyt obowiazujacy do dzi$ kanon tarica klasycznego, oparty
na $cisle skodyfikowanej technice.

Wertykalnos¢ postawy ciata, proste, dlugie linie, petna
ekspozycja ndg, rozciggniete i unoszace si¢ w powietrzu ciata
tancerzy i tancerek® — te cechy wyznaczaja rame, w ktorej az
do poczatkow XX wieku mozliwe byto funkcjonowanie tanca.
Na styku wiekéw XIX i XX nastepuje jednak przetom. Wraz
z pojawieniem si¢ w Europie wpltywow sztuki Wschodu, a tak-
ze wynalezieniem fotografii i kina, rozwija si¢ zainteresowanie
wizualnoscia w sztuce, wzrasta zaciekawienie materialng stro-
na znaku, fizycznos$cia dzieta sztuki, ruchem, cialem. Marshall
McLuhan pisal, ze utrwalenie wizerunku i pozy cztowieka na
zdjeciu zwrdcito szczegdlng uwage na jego podmiotowosc,
a epoka fotografii, jak zadna inna, stala sie¢ epoka gestu, mi-
miki oraz tanca®. Po stwierdzeniu Friedricha Nietzschego, ze
cztowiek nie jest niczym wiecej niz ciatem?¥, artysci w gescie
powracania do kultury antyku rozpoczeli poszukiwania ,no-
wego” ciala — tym razem wyzwolonego z norm i kanonow
klasycyzmu. Tematem utwordw tanecznych staje sie cztowiek,
jego cielesno$¢, emocje, natura.

wprowadzona do techniki tarica klasycznego na koncu XVIII wie-
ku i po raz pierwszy opisana przez Carlo Blasisa. Por. A1.4. Baok:
Khaaccuveckuii maney..., s. 346.

* J. KeaLtinonomoku: Antropolog przyglada si¢ baletowi jako formie
tarica etnicznego. Przet. K. Pastuszak. W: Swiadomos¢ ruchu..., s. 511—
534.

% H. XpeHOB: flIpkas cmpanuua ucmopuu meopuu $omozpaduu. B:
Qomozpadusi: IIpodremvr noamuxu. Pea. B.T. Cruraees. Mocksa, 2012,
s. 10.

% F. NietzscHE: Tako rzecze Zaratustra. Przet. W. BerenT. Poznan
2006.
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Jednym ze zrodet nowego tarica byl ruch na rzecz fizycznej
doskonatosci i emancypagji ciata, wspomagany przez ogdlne
zainteresowanie zdrowiem fizycznym i sportem. Dla ,pionie-
réw” tanca wspolczesnego, jak i dla calej awangardy, waznym
impulsem do dziatan artystycznych byl nie tyle projekt od-
nowy sztuki, co wychowania ,nowego” cztowieka. Tancerze
i choreografowie czuli si¢ przede wszystkim filozofami i wi-
zjonerami. Isadora Duncan marzyta o cztowieku, dla ktérego
taniec bedzie czynno$ciq naturalng, wyrazem wewnetrznego
impulsu, mimowolnego ruchu®. W tancu widziata ona ,nowa
ludzka technologie” mogaca zmieni¢ przyszios¢. Rudolf Laban
wzywat tancerzy do rozwijania ,umiejetnosci odczuwania”¥,
zwigzanej nie tyle z czynnikami biologicznymi, co ,z ryt-
micznymi ptywami nowoczesnego zycia, z jego wibracjami”*.
,Na poczatku byto ciato”*! — pisat w dwudziestych latach
XX wieku rosyjski choreograf i muzyk Lew Lukin. Pod tymi
stowami najpewniej podpisaliby si¢ rowniez artysci innych
dziedzin sztuki. W pierwszych dziesigcioleciach XX wieku
taniec staje si¢ inspiracjq takze dla muzykow, literatow, pla-
stykéw, miedzy innymi dla artystow Wielkiej Awangardy.
Przyktadem jest Wassily Kandinsky, ktory wysoko cenit taniec,
uwazajac go za forme sztuki zdolng wyrazi¢ zycie duchowe
czlowieka. Bedac w 1921 roku wiceprezydentem Rosyjskiej
Akademii Sztuk Pigknych, Kandinsky wzywat do ,znalezienia
zaleznosci pomiedzy ruchem linii na obrazie a ruchem ludz-
kiego ciata”* i stworzenia za pomocg tanca ,stownika ruchow
abstrakcyjnych”#, mogacych wyrazi¢ nowa duchowos¢ sztuki.
Wyjezdzajac do Monachium artysta zostawit w Rosji wspot-
pracownikéw, naukowcdéw, plastykéw, tancerzy, ktorzy do

% Ibidem, s. 14-42.

¥ A. Suquet: Sceny. Cialo tariczqce — laboratorium percepcji. Przel.
K. Beraip, T. StrézyNsk1. W: Historia ciata. T. 3: RézZne spojrzenia. Wiek
XX. Red. ]J.-J. CourtiNe. Gdansk 2014, s. 380.

40 Tbidem.

4 H. Muwucaep: Buauare Oviao mero. Pummonracmuueckue 2xche-
pumermor nawara XX eexa. Mocksa 2011, s. 8.

4 Ibidem, s. 46.

4 Ibidem.
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1930 roku rozwijali w zorganizowanym przy akademii Labora-
torium Choreologicznym ,,sztuke ruchu”, nazwang przez nich
kinemalogig*. Do badan ruchu wykorzystywano zaréwno tech-
niki taneczne (balet, variété, tango, fokstrot), jak i osiagniecia
sztuki cyrkowej, akrobatyki, sportu, a nawet teori¢ organizacji
ruchu robotnikéw w zaktadach pracy (tayloryzm).

Ciato ekstatyczne, ciato jako organizm, cialo-maszyna -
w ten sposob na poczatku XX wieku pojmowano ciato taricza-
ce. Fizycznos¢ czlowieka, ukrywana i opanowywana w taricu
klasycznym, w nowym tancu coraz bardziej wychodzita na
pierwszy plan. Uzywajac metafory Lyndy Nead mozna by
powiedzie¢, ze balet byl rama ujmujaca ciato i emocje czto-
wieka w tancu. Natomiast taniec dwudziestowieczny staje sie
proba wyjscia poza nig. Taniec swobodny, a za nim i modern
dance obfituje w pozycje ciata — wygiecia, przeksztalcenia,
deformacje — przedstawiajace dokfadnie to, czego wedlug
Gottholda E. Lessinga® powinna wystrzegac si¢ sztuka, czyli
skrajny afekt. A wiec juz na poczatku XX wieku sztuka tanca
wkracza na obszar ,zakazany”. ,Taneczna dekonstrukcja”,
zapoczatkowana w polowie lat szes¢dziesiatych dwudziestego
stulecia przez Merce’a Cunninghama, zwigzanego z ruchem
artystycznym Fluxus, ukazala umownos$¢ i catkowity sztucz-
nos¢ ruchu zaréwno baletowego, jak i techniki modern dance.
Tworzac nowe uktady przestrzenne Cunningham dekompo-
nowat znane i rozpoznawalne sekwencje ruchowe, sktadajac
je ponownie w sposob catkowicie przypadkowy, prezentujac
tym samym koncepcje ciata jako konstruktu kulturowego.
Zainspirowani dziatalno$cig Cunninghama tworcy post-modern
dance (pokolenie Judson Church), rozczarowani nieudang pro-
ba demokratyzacji tarica w spektaklach modernistow, zaczeli
badac¢ zwykly, codzienny ruch ciata*. Wtedy to, jak pisze Sally
Banes, cialo ,stalo sie tematem tanca, nie za$ jedynie instru-

“ WM. Curorkmua: Ce60000H0e 0suxeHue U NAACUYECKUTl mawey...,
s. 82.

# G.E. LessiNG: Laokoon, czyli o granicach malarstwa i poezji. Przet.
H. Zymon-Dgsicki. Krakow 2012.

* S. Banes, N. CarroLL: Cunningham, Balanchine i post-modern dance.
Przetl. J. Majewska. W: Swiadomosé ruchu. .., s. 263-277.
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mentem wyrazania metafor”¥. Taniec nie musial niczego wy-
razac i wedtug postmodernistéw miat stac si¢ doswiadczeniem
dostepnym nie tylko zawodowym tancerzom. Na przelomie
XX i XXI wieku na sceng wkraczaja juz ciala realne — stare,
chore, zdeformowane®, jak rowniez pozbawione jakichkolwiek
oznak tozsamosci®. Uobecniajgq one soba wizerunki wylaczone
niegdys z obowiazujacego w zachodnioeuropejskiej tradycji
dyskursu. Sceniczny ruch ciala, zredukowanego niekiedy do
swojej biologicznosci, wywotuje u widza mocne, niejednorod-
ne doznania, swoisty — by przywolac¢ tu stowa Julii Kristevej
- ,splot afektéw i mysli”*. Stawia przed oczyma to, co nasze
kartezjanskie ,nad-ja” dawno wygnato z porzadku symbo-
licznego. Pewne ,nie ja, nie to, ale tez nic innego”>. W ten
sposob taniec wspodtczesny siega obszaru niepodlegajacego
zadnym cenzurom, burzacego , dualizm formy i materii”*. In-
dywidualny sposob poruszania si¢ konkretnego ciata na scenie
coraz czesciej staje sie zamiennikiem formy i stylu choreogra-
ficznego, co nie wyklucza wykorzystywania w spektaklach
takze technik skodyfikowanych, odnoszacych sie do réznych
tradycji tanecznych. Wspolistnienie na scenie wielu réznych
stylow i form tanca, od klasycznego po konceptualny, mozna
by nazwac ,przymierzaniem” przez artystow réznych ciat
i tozsamosci. Innymi stowy, taniec nie tylko reprodukuje juz

S, Bangs: Terpsychora w tenisowkach. Taniec post-modern. Przel.
A. GraBowskl, J. Majewska. Krakéow 2013, s. XV.

* Por. chociazby spektakle Des Gens qui dansent J.-C. GALLOTTY
(http://www.numeridanse.tv/fr/video/308_des-gens-qui-dansent) Tan-
zgeschichten R. Hoghe’a (http://www.raimundhoghe.com/maximized/
tanz.html), czy tez projekt The Cost of Living zespotu DV8 Physical
Theatre  (https://www.dv8.co.uk/projects/archive/the-cost-of-living--
film).

¥ Jak w solo Xaviera Le Roya Self Unfinished (w roku 1998). Spek-
takl mozna bylo zobaczy¢ w Warszawie podczas festiwalu Ciato/
Umyst w 2001 roku.

0 J. KristevA: Potfega obrzydzenia. Esej o wstrecie. Przet. M. Favrskr.
Krakow 2007, s. 7.

51 Ibidem, s. 8.

2 L. Neap: Akt kobiecy..., s. 53.
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istniejace obrazy cial, lecz ksztattuje i ustanawia je w nieskon-
czono$¢, urzeczywistniajac soba fragmentaryczna, pozbawiona
ciggtosci, ,,ptynng” tozsamos¢ ponowoczesna™.

Powrét ciala pospolitego

Matsa Eka, znanego migedzy innymi z przerdbek dziet kla-
sycznych, niewatpliwie nalezaloby nazwac¢ dekonstruktorem
baletu. Wprowadza on zaréwno do techniki, jak i stylu przed-
stawienia zmiany dekomponujace sama ideg tarica klasycznego
jako narzedzia umoralniania, wychowania oraz nadawania cia-
tu odpowiedniej formy. Spektakle Eka, pelne trywialnych, nie-
zgrabnych i groteskowych gestow, przypominaja baletowi jego
korzenie, tkwiace w tanicach ulicznej commedia dell’arte. ,, Aby
ozywi¢ klasyke, nierzadko trzeba zachowa¢ wiernos¢ temu,
co tekst w nas porusza, i zainscenizowac co$, co bylo nie do
pomyslenia, kiedy dzieto powstawato”> — twierdzi Mats Ek.
I rzeczywiscie, zrealizowane przez niego w osiemdziesiatych
latach XX wieku reinterpretacje ikon baletu klasycznego catko-
wicie zmienily teatr tanca. Na pierwszy rzut oka dla znawcy
stylu klasycznego Giselle (1982 r.) i Jezioro tabedzie (1987 r.) Eka,
ich jezyk taneczny, fabuta wygladaja jak , wypaczone” orygi-
naly. Jezyk choreograficzny Eka zawiera bowiem liczne cytaty
i odniesienia do dziet klasycznych Mariusa Petipy, a takze
elementy i pas baletowe. Korzysta on na przyktad z grand jeté
(skok z wyprostowanymi, tworzacymi w powietrzu szpagat
nogami), pirouette (obrét na jednej nodze) i arabesque. Jednak
w spektaklach Eka ruchy te nie catkiem odpowiadaja przyje-
tej w klasyce formie. Arabesque nie jest wykonywany w staniu
wysoko na palcach, lecz na ugietej nodze, przy ,rzuconym”

% Z. Bauman: Ponowoczesne przygody ciata. W: Antropologia ciata
Zagadnienia i wybdr tekstow. Red. M. Szpaxowska. Warszawa 2008,
s. 95-102.

5 M. Frorin: Mats Ek i ,Sonata widm”. Przel. M. KaLINOWSKI.
W: Spotkanie Teatréw Narodowych. Red. M. Rocmowski, P. Proski,
T. KuBikowski. Warszawa 2013, s. 165.
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w kierunku podlogi korpusie. Rece tancerzy nie utrzymuja
sztywnie ustalonej pozycji, tylko rysujac w powietrzu koto,
,przechodza” nad glowa. Nie sa one zaokraglone, trzymane
z wdziekiem i gracja, lecz czesto wyprostowane jak strzaly,
z wyciagnieta jako przedtuzenie ramion dlonig, lub ugiete
i kanciaste. Jednoczesnie cialo, ktore w klasyce znajduje sig
zazwyczaj w pozycji pionowej, u Eka faluje lub wygina si¢
niczym zmija, utrzymujac si¢ czesto blisko podtogi, a ruch
nog nie zawsze spetnia wymogi klasycznej pozycji en dehors
(otwartos¢, szlachetnosc). Wszystko to nadaje dobrze znanym
klasycznym pas innej wymowy i w ostatecznosci catkiem inne-
go sensu. W balecie — aby jak najlepiej zaprezentowa¢ walory
choreografii i wykonania — pozy wykonywane sa frontalnie do
widowni, co oznacza, ze pewne czesci ciata i widoki zostaja
ukryte. Wyprostowane ciato tancerza jest ,,ergonomiczne”, zaj-
muje malo miejsca w przestrzeni, ukrywajac wysitek, ruch zas
odbywa si¢ wzgledem wertykalnej osi. U Eka ruch wychodzi
ze znajdujacego si¢ gdzies przy splocie trzewnym centrum
i wraca do niego, a dynamicznie poruszajace si¢ cialo wypetnia
sobg cala przestrzenn wokdl, jest miesiste, gietkie i trojwymia-
rowe. Mocno ugiete nogi, ptasko postawione stopy nadaja
ruchowi, opartemu na duzych przemieszczeniach, stabilnos¢
i ciezar. Cialo jest tu raczej narzedziem doswiadczania swiata,
a nie instrumentem dystynkgi czy tez zwierciadtem emogji
bohateréw.

Metaforycznie rzecz ujmujac, mozna by powiedzie¢, ze Mats
Ek ,sprowadza balet na ziemig¢”. Nie ,buntuje si¢” przeciwko
tancowi klasycznemu, lecz faczy pewne elementy techniki
baletowej z modernistycznym jezykiem ruchu. W przedsta-
wieniach Eka znajdziemy takze elementy charakterystyczne
tylko dla jego stylu choreograficznego. Wskazujace kierunek
ruchu spojrzenie, przemieszczenia, zakonczone nagla zmiana
kierunku lub runieciem na podloge, ,kaczy” choéd, utykanie,
»chlapanie” stopa, trzepotanie dtorimi, drganie catym cialem,
sapanie, drapanie, popychanie, szarpanie si¢ i inne — caly
szereg ruchéw, wydawato by sie, zbednych lub tez niedopusz-
czalnych z punktu widzenia baletu klasycznego, w ktdrym
to niezmiernie wazna jest forma, a tym samym ujarzmienie
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swego ciata, trzymanie go w $cisle okreslonych, wypracowa-
nych przez kilka wiekéw ramach. Do tego dochodza elementy
pochodzace raczej z instrumentarium teatru dramatycznego
— krzyki, $miech, placz, mamrotanie. Ruchy tancerzy w wie-
Iu momentach wydaja sie¢ by¢ obsceniczne i groteskowe, nie
przystajace do powagi opowiadanej historii. Trzeba jednak
stwierdzi¢, ze podkreslajac drobne, pospolite gesty choreograf
przybliza swoich bohateréw do widza, sprowadza wznioste
motywy klasycznych basni do poziomu codziennosci. W osta-
tecznosci, jak pisze Margareta Sorenson, taniec Eka jest bardziej
surowy i cierpki, ,a przez swoje intymne, silnie uproszczone,
czy wrecz brutalne rysy, spokrewniony jest z jakim$ natural-
nym PRA-ruchem”®. Dodawanie do skodyfikowanej techniki
zwyczajnych ,przyruchéw” pozwala choreografowi na two-
rzenie zréznicowanych postaci i charakteréw, bardziej lub
mniej wyrafinowanych, prostackich, agresywnych lub subtel-
nych. Zaden z ruchéw nie jest przypisany do postaci meskich
ani do kobiecych, a to oznacza, ze wszystko staje si¢ mozliwe
do pokazania. Zreszta i tradycyjne widzenie mezczyzny jako
podmiotu oraz kobiety jako przedmiotu dziatan mezczyzny
w spektaklach Eka zawsze bylo kwestionowane, a swiat jego
przedstawien jest — podobnie jak rzeczywistos¢ — skompliko-
wany.

Zaréwno Giselle, jak i Jezioro tabedzie mozemy obecnie zo-
baczy¢ tylko na rejestracjach wideo, zrealizowanych przez
Eka w latach dziewigcdziesigtych XX wieku dla szwedzkiej
telewizji. W tym przypadku rama sceny zostaje zastapiona
przez rame ekranu, a wszedobylska ruchliwos¢ ,, montazowego
widze”* pomaga w analizie obrazu ciata, uprzedmiotowiane-
go przez medium filmowe, pozwala takze na przyjrzenie sie
relacjom bohaterow. Pierwszy z tych spektakli jest opowiescig
o izolacji i wykluczeniu. W oryginalnym przedstawieniu Gi-
selle jest prostoduszng dziewczyna, zbyt staba i subtelna, by
jej serce i rozum wytrzymaly rozczarowania nieszczesliwej

% Ibidem, s. 132.
% D. Wiertow: Czlowiek z kamerg. Wybdr pism. Przel. T. KarrowskI.
Warszawa 1976, s. 38.
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mifosci”. Po $mierci, spowodowanej choroba serca i przykrym
doswiadczeniem zdrady, dotacza ona do Willid, duchow ko-
biet, ktére takze zmarly ze smutku po utracie ukochanych,
niewiernych im mezczyzn. U Eka tytulowa bohaterka, losy
ktorej Sledzimy, jest impulsywna, nieco ,dzika” wiesniaczka
(czy to przypadek, ze tylko ona tanczy w spektaklu boso?),
zachowujaca sie inaczej niz jest to przyjete w spoleczenstwie.
Jej zachowania sa zbyt gwaltowne i niepokojace, a ruchy
stwarzaja wrazenie ciala nieuksztattowanego, niedystyngowa-
nego. Ciekawym przyktadem ,deformacji” klasycznych pas
w tym spektaklu sq wysokie jeté — skoki, bedace niejako zna-
kiem rozpoznawczym klasycznej wersji baletu, a jednoczesnie
charakterystyka gltéwnej bohaterki. W przedstawieniu Eka
wygladaja one nie jak lekki i zwiewny przelot nad scena, lecz
— dzigki przeniesieniu akcentu z uniesienia si¢ w powietrzu
na ladowanie czy tez podkreslaniu kierunku ruchu — nabiera-
ja wydzwigku nieco histerycznego. Owe podskoki zwigzane
sg albo z nieopanowang radoscia bohaterki, albo z rozpacza.
Giselle wydaje sie zbyt bezposrednia w przejawach swych
emocji. Jej naiwna porywczos¢, z jaka przytula si¢ do Al-
brechta, bije si¢ z Hilarionem, ewidentnie zaktoca spokdj, sieje
zgorszenie, wykracza poza norme. Takie wychodzenie poza
norme w zachodnioeuropejskim spoteczenistwie juz od czasow
oswiecenia zwigzane jest z brakiem rozumu®, a pozbawiony
rozumu czlowiek zostaje osagdzony, potepiony i internowany.
I rzeczywiscie, w drugiej czesci przedstawienia widzimy Gi-
selle w szpitalu psychiatrycznym. Bardzo sugestywne sa tu
dekoracje Marie-Louise Ekman® — pokawatkowane ciata, uszy,
palce, jak na obrazach Salvadora Dali'ego. W naszej kulturze
,koherentnego” podmiotu jest to wyrazisty symbol choroby
psychicznej. Po sali szpitalnej ,,miotaja si¢” niespokojne duchy,
ubrane — zamiast zwiewnych sukienek z tiulu — w kaftany bez-

7 1. Turska: Przewodnik baletowy. Krakow 1989, s. 135-139.

* M. Foucaurt: Historia szaletistwa w dobie klasycyzmu. Przet. H. Kg-
szycka. Warszawa 1987, s. 104.

% M. Sorenson: Mats Ek. Przet. M. Karmnowskr. W: Spotkanie
Teatréw Narodowych. Red. M. Rocuowski, P. Proski, T. KuBikowskI.
Warszawa 2013, s. 141-143.
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pieczenstwa. Wsrdd nich jest takze Giselle. W jej kanciastych
ruchach wyczuwa si¢ niepokdj, nieco zesztywniate ciato suge-
ruje wyobcowanie. Meskie postaci w tym spektaklu sg bardziej
»~dystyngowane”, ale mimo to agresywne, stabe, zazdrosne lub
wiarofomne. Mezczyzni prébuja na silte ,przywiaza¢” Giselle
do siebie, zawtaszczy¢ i utrzymac w ryzach. Jezeli zbyt emocjo-
nalna kobieta w narracji zachodnioeuropejskiej jest zazwyczaj
histeryczka (i tak jest w przypadku Giselle), to dystyngowany
mezczyzna powinien panowa¢ nad uczuciami. Lecz ,obted
pograza kazdego w Slepym zagubieniu, natomiast obtgkany
kazdemu stawia przed oczy nalezna mu prawde [...]”*. Praw-
da ta polega za$ na catkowitej bezradnosci i niezrozumieniu,
widocznych tak u eleganckiego Albrechta, jak i u zazdrosnego,
zakochanego w gltdéwnej bohaterce wiesniaka Hilariona. Obted
w zachodnioeuropejskim dyskursie juz od czaséw oswiecenia
wylaczony jest z samej praktyki rozumu. Jesli bowiem, jak
stwierdzil Kartezjusz, ,mysle wiec jestem”, a jednoczesnie nie
moge byc¢ obtakany, jezeli mysle®, to szaleniec, jezeli nawet
zalozy¢ jego istnienie, nie moze by¢ i nie jest pojmowany
jako istota, majaca swoje miejsce w spoteczenstwie ludzi.
,Nierozumna” Giselle, macicielka spokoju, niepodatna na in-
gerencje probujacych ,ratowac” ja mezczyzn, pozostaje wiec
w zamknieciu.

Jezioro tabedzie Matsa Eka, odmiennie niz klasyczna wersja
tego baletu®, opowiada przede wszystkim o ksieciu, a nie
o Biatym (Odettie) czy Czarnym (Odylii) fabedziu. Wydaje
sig, ze zarbwno w warstwie choreograficznej przedstawienia,
jak i narracyjnej mozna méwic¢ o bardzo wnikliwej grze Eka
z konwencjami sztuki romantycznej. To wlasnie tak charakte-
rystyczne dla romantyzmu niepewno$¢ i bolesna konfrontacje
bohatera z rzeczywistoscia obserwujemy w spektaklu, jak
rowniez jego rozterki, radosci, zakochania i marzenia senne.
Melancholijny, niepierwszej mtodosci, z zakolami i nieco naiw-
nym wyrazem twarzy, ksigze juz na wstepie $ni swoja mitos¢

% M. Foucauvrt: Historia szalenistwa..., s. 26.
ol Ibidem, s. 53-54.
2 1. Turska: Przewodnik baletowy. Krakdw 1989, s. 153-158.
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i $mieje sie radosnie jak dziecko. Spektakl Eka pelny jest roz-
nych znaczen i senséw. Nic nie jest — jak zreszta zawsze u tego
choreografa — ani catkowicie czarne, ani biate, ani dobre ani
zte. Swiat Eka, wielowymiarowy i niebanalny, niekoniecznie
utrzymuje si¢ w uswieconych tradycja granicach. Zamiesz-
kuja go androgeniczne, lyse, bose, nieporadne i agresywne
tabedzie, infantylni dziedzice tronu, krélowe-nimfomanki, pro-
bujace uwies¢ nawet wilasnych synow, dawane w prezencie
urodzinowym narzeczone, uwodzicielskie ,dziewuchy” oraz
mezczyzni strzegacy jak swoich wlasnosci kobiet. Postacie,
ktoére znamy z zycia, lecz ktorych nie spotykamy zazwyczaj
w baletowej bajce. Przedstawienie baletowe nalezy bowiem
do tzw. kultury wysokiej, ktéra powstawata ,,w procesie ne-
gacji nizszego, wulgarnego i komercyjnego zadowolenia, [...],
poprzez potwierdzenie wznioslej, wyszukanej i bezinteresow-
nej przyjemnosci”®. Selekcja ruchéw w balecie doprowadzita
do zamknigcia ciala tancerki w pancerzu skladajacym sie
z lekkosci, wdzieku i niewinnoéci, tancerza za$ — dzielnosci,
sprawnosci i elegangji. Jednak u Eka tabedzie, ktére w kulturze
europejskiej sa symbolem doskonatosci, piekna i czystosci, bija
si¢, wtdcza nogami, trzesa kuperkami i puszczaja baki, naru-
szajac tak bardzo wymagana w klasyce integralnos¢ formy.
Ksiaze za$ — dorosly mezczyzna z sercem dziecka — kuleje, co
chwile sie potyka, ugina sie i famie pod cigzarem insygnidéw
krolewskich. Wizerunki bohateréw w niczym nie przypomi-
naja wypracowanych w tradycji sztuki zachodniej konwencji
przedstawiania kobiet i mezczyzn. Innymi stowy, mezczyzni
nie dziataja, a kobiety sie¢ nie objawiajg®. Tytulowy Labedz
— Odetta — , czlapie” koslawymi stopami, kopie nogami i dy-
gocze calym ciatem. Juz na samym poczatku pojawienie sig¢
tego stworzenia, pewnego ,cos”, tysego i bosego, zapowiada
zaprzeczenie wszystkim naszym wyobrazeniom o tym spek-
taklu. Zdyscyplinowane kulturowo spojrzenie widza celowo
zostaje zawiedzione, aby dziewigtnastowieczna ikona przed-

% L. Neap: Akt kobiecy..., s. 143.
¢ Parafraza stéw Johna Bergera. Zob. J. BERGER: Sposoby widzenia...,
s. 47.
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stawienia baletowego (w oryginale basn o Krélowej labedzi
opowiada o romantycznym ideale niemozliwej do spelnienia
mitosci) stala si¢ dramatem rodzinnym ze wszystkimi jego
nieprzyjemnymi szczegdtami.

W tradycji zachodnioeuropejskiej cialo kobiece, jak pisze
Lynda Nead, definiuje si¢ czesto ,jako co$ nieopanowanego,
co$ o nieostrych zarysach i popekanej powierzchni, z czego
wyciekaja obrzydliwosci i brud”®. A w naszej kulturze ra-
gjonalnego podmiotu, w ktérym spodjna forma nierozerwalnie
zwiazana jest z konstrukcja wtasnej tozsamosci, wszelkie od-
stepstwa od integralnosci formy nie maja racji bytu. Wedtug
Nead zachodzaca na obrazie malarskim transformacja ciata
kobiety w akt, narzuca oku widza dyscypline tadu i proporgji
tak, aby nic nie zakfoécato u patrzacego poczucia spojnosci
i spelnienia, ustanowionego przez oswieceniowy ideal kon-
templacyjnego ogladu. Ciato (i jak si¢ wydaje, nie tylko ko-
biece) zostaje obramowane, opanowane i podporzadkowane
obowiazujacym zasadom nie tylko patrzenia, ale i odczuwania.
Wyijscie poza te ramy przypomina nam bowiem o ograniczonej
wladzy umystu. Mysle, ze podobnie dzieje si¢ w tancu kla-
sycznym. Ciato i ruch, ujete w ramy geometrycznie prostych
linii nég, okraglych i migkkich rak, dlugich, smuklych form,
wysokich skokow i rownomiernych obrotéw, w peini odpo-
wiadaja zachodniemu kanonowi estetycznemu. Dodatkowo
ogladanie widowiska baletowego na zywo, ale z pewnego
dystansu (w teatrze widownie¢ od sceny oddzielajq zazwyczaj
orkiestron i proscenium), ma wiele wspdlnego z kontemplacja
obrazu w tradycji malarstwa zachodnioeuropejskiego.

Cecha tarica wspdlczesnego natomiast juz od poczatkow XX
wieku jest nietzscheaniska dionizyjskos$c¢®. Mary Wigman za
najwyzsza forme w taricu uwazata te, ktéra wykorzystuje moce
rodzace si¢ z samej ziemi¥. W tym ekspresyjnym medium
stan niepokoju, rozpaczy, nienawisci i wscieklosci powinien

© L. Neap: Akt kobiecy..., s. 24.

% F. Nietzscue: Narodziny Tragedii albo Grecy i pesymizm. Przel.
B. BAraN. Warszawa 2011.

7 M. WieMmaN: Jezyk tarica..., s. 99-100.
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byt wedtug choreografki rozrasta¢ si¢ az poza granice czto-
wieczenstwa. ,GOre bierze zawsze dysharmonia”® — pisala.
Celem nowego tanica byto nie tylko zburzenie harmonijnych
form baletowych, lecz i spokoju widza, wyprowadzenie go ze
stanu kontemplacji. Stad wprowadzanie elementéw , obsce-
nicznych” i wypaczenie , dozwolonych form”. ,To, co spra-
wilo, ze taniec wspodlczesny miat taka sile przebicia, to jego
praca z cigzarem — zarowno w sensie metafory, jak i w sensie
fizycznym. On si¢ zgadza na trzewia, krocze, ziemig, brud,
akceptuje takze i te strone zycia i czlowieka, w odrdznieniu
od tanca klasycznego”® — moéwi Ek. Cialo bez ograniczen
i zahamowan, przysadziste i ocigzate, oddajace si¢ swoim
namietnosciom z niezwykla fizyczna porywczoscia — takie
cialo majq jego Giselle, tabedzie, ksigzniczki i krélowe. Jednak
jezyk choreograficzny Eka potrafi zdziala¢ wiecej niz po prostu
zburzy¢ klasyczng kontemplacje widza. Pokaza¢ wielkos$¢ za
pomoca zwyczajnosci, zobaczy¢ piekno w brzydocie, powage
w $miesznosci, wzbudzi¢ empatie i zrozumienie — do tego
dazy choreograf i trzeba zauwazy¢, ze srodki, jakie dobiera
bardzo mu w tym pomagaja. Byla szefowa baletu Opery Pa-
ryskiej Brigitte Lefevre mowi: ,Mats Ek przedstawia mezczy-
zng i kobiete jako jeden plus jeden. [...] Zyjq ze soba twarza
w twarz. Kochaja sig, zderzaja si¢ w konflikcie, rozstajq sie. Zy—
cie to nie jest tylko mechaniczna sekwengja klesk i sukcesow,
ale to wszystko, co si¢ miesci pomiedzy tymi biegunami””.
Takie tez wizje baletowych bajek, rozciagniete pomiedzy tym
co piekne a wznioste, przedstawia widzowi choreograf. Dzieki
pospolitym ruchom ciala bohateréw wydaja si¢ by¢ znajome,
swojskie, przypominaja bowiem o cielesnos$ci, ptciowosci, fi-
zycznosci cztowieka. Innymi stowy, ,fundamencie, o ktérym
sie tak chetnie zapomina””'. Myslenie Matsa Eka o cielesnosci
i ruchu nie polega na burzeniu zastanych struktur tanecznych,
lecz na dodawaniu do uswigconych tradycja konwengji ele-

% Ibidem, s. 100.
® M. SORENSON: Mats Ek..., s. 133.
70 Ibidem, s. 127.
7l Ibidem, s. 148.
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mentoéw z nich wykluczonych. Ciato w jego przedstawieniach
nie jest cialem aleatorycznym jak u Merce’a Cunninghama ani
catkiem ,codziennym”, jak w spektaklach post-modern dance
czy tez doprowadzonym do mechanistycznego absurdu, jak
w przedstawieniach Williama Forsythe’a. Poprzez proste, cza-
sami niezwykle intymne gesty, wkomponowywane w Scisle
okredlone choreograficzne struktury, Mats Ek dekonstruuje
cialo klasycystyczne, przywracajac do porzadku dyskursu
baletowego catkowicie wyparta przez niego, lecz taka bliska
cztowiekowi, pospolitosc.

Anastasia Nabokina

Outside the Frame. Images of Femininity
and Masculinity in “Swan Lake” and “Giselle”
with choreography by Mats Ek

Abstract

The aim of this study is to analyze the possibilities and strategies
for constructing images of the body in the art of dance, as well as to
describe the discourse of carnality created by dance. The author uses
a methodology based on critical theory. Research material, i.e. the
choreography by Mats Ek, allow to applied to the study categories
,the scene” and , the obscene” created by Lynda Nead. Through the
analysis of movements, gestures and postures used in the different
styles of Western dance, the author approaches to describe images of
femininity and masculinity created by the art of dance.



Anna Kawalec

Antropolog czyta taniec
Alfred Gell i rytuat ida’

Muzyczno$¢, dziatanie, taniec od dawna stanowia przed-
miot wielu dyscyplin badawczych. Performatyka jest ta, ktora
obszary te chce obja¢ wspolnym narzedziem: pojeciem per-
formansu, popularyzujac je i nadajac mu wciaz wiele réznych
znaczen. Starsza od performance studies, a wydaje sie stanowic
zrédlowa dyscypline (choc¢by przez dokonania Victora Tur-
nera) jest antropologia. W jej ramach mamy wigc dzi§ do
czynienia z podejsciami badz akcentujacymi ,realizowanie
scenariusza” (proweniencja strukturalistyczna), badz kategorie
sprawstwa podmiotowego. W polskim $rodowisku widoczna
jest szczegdlnie opozycja pomiedzy odczytaniami , performan-
su” jako widowiska i dziatania podmiotowego. Pomimo iz
dyskusje nad znaczeniem pojecia performansu wciaz trwaja,
antropologia wydaje sie by¢ niezainteresowang terminologicz-
nymi dysputami, przechodzi obok nich... oraz obok dyscypli-
narnych aspiracji performatyki.

Jednym z antropologow wspotczesnych niepodlegtym po-
lemikom performatyki, a skupiajagcym uwage na dziataniu
podmiotowym, tanicu i rytmie jest Alfred Gell — badacz, kto-

* Alfred Gell (1945-1997). Artykut powstal w ramach realizowania
projektu badawczego finansowanego przez Narodowe Centrum Na-
uki (2013/11/B/HS1/03961). Uwzglednia m.in. informacje pojawiajace
si¢ w réznych miejscach monografii A. Kawarec: Osoba i Nexus. Alfre-
da Gella antropologiczna teoria sztuki. Lublin 2016 oraz te pojawiajace sie
w zrodlach, na podstawie ktérych wspomniana monografia powstata.
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ry poczatkowo $ciezka Lévi-Straussa doszedt do oryginalnej
koncepgji antropologii i antropologii sztuki. Jako przedmiot
badan Gell przyjat tradycyjnie dla antropologii spotecznej
,kulture materialna”, lecz w przeciwienistwie do dotychczaso-
wych badan antropologii postrzegat silnie intencjonalny cha-
rakter artefaktow, zawsze jako performanséw, odsytajacych
go do glebokich ptaszczyzn podmiotowych i spotecznych
motywacji. Antropologia sztuki Gella dotyczy performatyw-
nych wymiaréw zycia, tych takze, ktore dotykaja pytan me-
tafizycznych.

Alfreda Gella koncepcja antropologii

Alfred Gell byt postacia niezwykle oryginalng i inspirujaca
w $wiecie antropologdéw spotecznych oraz w badawczym ob-
szarze antropologii sztuki. Jak stwierdzili redaktorzy Distribu-
ted Object dziesie¢ lat po $mierci autora Art and Agency, Gell
byt badaczem , starej daty”, gdyz antropologie spoteczna kon-
sekwentnie postrzegat jako nauke o spoteczenstwie i stawiat
powazne pytania o ludzka nature i spoteczenstwo, stosujac
poréwnania, ekstrapolacje i analogie. Brytyjski badacz podej-
mowat badania, ktére sg unikane dzi$ przez antropologdéw —
pisali o Gellu Liana Chua oraz Mark Elliott'.

Droge antropologii Gell, jak wszyscy studenci London
School of Economic and Social Science, rozpoczat od badan
etnograficznych, ktére za wskazaniem mistrza Anthony’ego
Forge’a polegaty na doswiadczeniu zachodniego obszaru dys-
tryktu Sepik w Papui Nowej Gwinei. Gell w 1969 roku podjat
pottoraroczne badania jednej ze spotecznosci tamtego regio-
nu: plemienia Umeda. Wyniki tych badan beda stanowi¢ dla
Brytyjczyka material do wielu analiz i koncepcji. Nigdy nie
poprzestanie jednak na ,surowych” wnioskach plynacych

L. Cuaua, M. Erviorr: Introduction. Adventures in the Art Nexus.
In: Distributed Object: Meaning and Mattering after Alfred Gell. Eds.
L. Caua, M. Eruiort. New York 2013, s. 1-16. Wszystkie tlumaczenia
wlasne, jesli nie zaznaczono inaczej — A. Kawalec.
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z danych etnograficznych®. Kazda praca Alfreda Gella, nawet
najmniej powazny jego artykut (za jaki uwazat badacz np. Ma-
gic, perfume, dream...?), prezentuje najwigkszej wagi koncepcje
dotyczace zycia spotecznego, a takze jednostki. Ostatnia przy-
gotowana za zycia Gella monografia Art and Agency przyjmie
forme kompendium antropologicznej teorii sztuki®.

Koncepgje antropologii oraz antropologii sztuki Gell for-
mutuje, konsekwentnie rozwijajac tradycje antropologiczne®,
jako dziedziny autonomicznej wobec innych dziedzin wiedzy
(m.in. estetyki, ktéra — wedlug antropologa — jest wynikiem
specyficznie zachodnich tendencji, rozwijanych zwtaszcza od
renesansu, a nasilonych po oswieceniu, ktore Gell nazywa
,kultem sztuki” w $wiecie zachodnim®).

Stanowisko badacza w sprawie sztuki opiera si¢ na orygi-
nalnym rozumieniu zadan samej antropologii (imitative strate-

> W opozydji do dominujacej dzi$ w antropologii tendencji do two-
rzenia uogolnien ograniczonych do okreslonego obszaru etnograficz-
nego. Por. m.in. zatozenia czotowego przedstawiciela wspodtczesnej
antropologii sztuki H. Morphy’ego (H. Morrny: The anthropology of
art. In: Companion Encyclopedia of Anthropology. Ed. T. IncoLp. London,
New York 1994, s. 648-685). Tezy te sa bezposrednim rozwinigciem
w ramach subdyscypliny antropologii sztuki tez Marylin Strathern
(M. StrATHERN: The gender of the gift: problems with women and problems
with society in Melanesia. Berkeley 1988), a posrednio nawiazuja do
powszechnych w antropologii kulturowej idei etnografii krytycznej
(m.in. Writing Culture. The Poetics and Politics of Ethnography. Ed.
J. Crirrorp, M.G. MaRrous. Berkeley-Los Angeles 1986).

3 Zob. A. GeLL: Magic, perfume, dream... In: Symbols and sentiments:
cross-cultural studies in symbolism. Ed. LM. Lewis. London 1977,
s. 25-38.

* Skrétowos¢ i miejscami pobiezno$¢ traktowania przez Gella fak-
tow etnograficznych w tej pracy stanie si¢ przyczyna wielu krytyk,
szczegodlnie tych autordw, ktorzy nie znajg catego dorobku brytyjskie-
go antropologa (m.in. R. Bowpen: A Critique of Alfred Gell on Art and
Agency. “Oceania” 2004, No. 74, s. 309-327).

> Stad wyjsciowy punkt antropologii sztuki Gella jest antyeste-
tyczny.

¢ Por. A. GeLL: Art and Agency: an Anthropological Theory. Oxford
1998, zwtaszcza s. 1-11.
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gy), ktdéra — jak wyzej wspomniatam za redaktorami Distributed
Object — jest konsekwentnie , spoteczna”, a nie kulturowa. Dla
Gella oznacza to, iz podstawa i punktem wyjscia antropologii
nie jest ,kultura”, gdyz — jak twierdzi Gell — odkrycie, co
stanowi kulture czegokolwiek, opiera si¢ na obserwowaniu
i utrwalaniu zachowan w pewnych specyficznych warunkach
i srodowisku, czyli jak zachowania kogos odnosza sie do wy-
jatkowych ,innych” w interakcjach spotecznych’. ,Kultura”
jest wiec reifikacja abstrakcyjnego pojecia, utworzonego na
podstawie relacji spotecznych. Co za tym idzie — antropologia
sztuki, uprawiana na gruncie popularnego w $wiecie zachod-
nim , kultu sztuki” reifikuje ,sztuke” i zwigzane z nig pojecia,
zwlaszcza ,estetyke” i ,piekno”. Wedtug Gella, antropologia
sztuki, tworzona jako subdyscyplina antropologii spotecznej,
powinna odpowiada¢ na pytania dotyczace motywdéw i kon-
tekstow dziatania spotecznych sprawcow i wytwarzania przez
nich ,indekséw”, co w terminologii Gella oznacza m.in. dziet
sztuki.

Na dziedzine antropologii Gell proponuje spojrze¢ oczyma
dyscyplin pokrewnych. W tej perspektywie antropologia sytu-
uje sie pomiedzy dyscyplinami: socjologia (jako stosujaca su-
praujecia) oraz psychologia (stosujaca infraujecia). Przedmio-
tem antropologii natomiast jest ,biografia” indywidualnego
plemienia, tzw. ,biograficzny cykl zycia”, ,projekt zyciowy”
jednego pokolenia, biografia rysowana przez ,irracjonalne”
zachowania, performanse oraz artefakty®. Dyscyplina ta stosuje
wiec ujecie posrednie, koncentrujac si¢ na ,dziataniu w kon-
tekscie zycia”, jego wszelkich uwarunkowaniach.

Brytyjski antropolog jako ostateczny punkt swoich poszu-
kiwan czyni wyjasnienie tych nietypowych zachowan i ar-

7 Ibidem, s. 4.

8 Dla Gella zreszta ,normalny” (z zachodniego punktu widzenia)
$wiat nie jest interesujacy dla antropologa. Specyficzna cechg badan
Gella natomiast jest ujmowanie przez niego zjawisk, ktére w po-
bieznym ogladzie wydaja sie¢ ,normalne” lub dziwne, gdyz nalezace
do ,Innych”. Antropolog kazde takie zjawisko potrafit uja¢ w taki
sposob, by na ich podstawie sformutowac uniwersalne tezy o $wiecie
spolecznym, a finalnie na temat czlowieka.
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tefaktéw. Docieka zrodetl: ,dlaczego ludzie zachowuja sie
w taki, a nie inny sposob, nawet jesli to zachowanie wydaje
si¢ irracjonalne, okrutne lub $miesznie i dziwnie Swigte badz
nieinteresujace””.

Antropologowie sztuki, wedlug Gella, jak przedstawicie-
le rodzimej dyscypliny, powinni bada¢ ,cykl zycia” — czyli
proces wytwarzania i funkconowania w kontekscie relacji
interpersonalnych obiektow (m.in. przedmiotow sztuki), ktore
ich interesuja i ktére pelnig funkcje sprawcza w Swiecie tych
relacji’®. Jako finalny produkt Gella antropologicznej teorii
sztuki sformutowana zostaje koncepcja artystycznego nexusu',
daleka od estetyzujacych czy popularnych dzi$ polityczno-
-socjologicznych teorii sztuki.

Rytual ida

Spolecznos¢ Umeda zamieszkuje zachodnia czes¢ dystryktu
wzdtuz rzeki Sepik w Papui Nowej Gwinei. Blisko dwuletni
pobyt Alfreda Gella wsrdd tego plemienia pozwolit mu za-
obserwowac pelny cykl zycia i dziatan mieszkancéw zespotu
wsi umiejscowionych w rejonie Waina-Sowanda, terenie de-
presyjnym pomiedzy Bewani Mountains od pdinocy a Border
Mountains od potudnia. Dookreslenie cech terenu jest dla
Gella jednym z gléwnych determinantéw opisu i analizy an-
tropologicznej. Badacz wskazuje zatem, iz depresyjny teren
opanowany jest przez nieprzyjazne lasy, w ktérych mieszkan-
cy zdobywaja codzienne pozywienie, narazajac sie jednak na
malarie. Postrzezenie to stato si¢ przestanka dla wyjasnienia
,kultu ptodnosci” wéréd Umeda. Tytutowa ida jest tego ro-
dzaju rytualem, najwazniejszym wsérdd Umeda, spelniajacym

® A. GeLL: Art and Agency..., s. 11.

10 Por. Schechnera zainteresowania problemem ,jak ludzie moga
robi¢ co$ »na niby«, aby wyszlo na prawde [sic]”. R. ScHECHNER:
Performatyka: wstep. Przet. T. Kusikowski. Wroctaw 2006, s. 13.

1 Zob. A. GeLL: Art and Agency..., takze: A. Kawarec: Osoba i Ne-
XUS...
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funkcje spoteczne i wierzeniowe, oparte na przeswiadczeniu,
iz zycie i przetrwanie plemienia zalezy od potegi ptodnosci,
ktorej ucielesnieniem jest ptodnos¢ meska (wedlug zaobserwo-
wanych zjawisk przyrody). Rozmnazanie determinuje codzien-
nos¢ i obyczaje, i cykl rytuatéw Umeda. Okresla spoteczne role
jednostek i grup plemiennych.

Ida jest tez najbardziej celebrowanym rytuatem wsréd Ume-
da. Jest to, wedtug interpretacji Gella, rytual czasowosci ujaw-
niajacy dojrzewanie, staro$¢ i przemijanie spolecznosci, jak
i jednostki w grupie. Symbolicznie mozna wskazac¢ takze sens
zmiennosci elementdw natury w kulture — niekonczacy sie cykl
walki. U zrodet ida lokujq sie takze wierzenia Umeda, wyraza-
ne juz coraz rzadziej w opowieséciach mitycznych (o skompli-
kowanych relacjach matzenskich Pul-toda z Ted-agwa — kobie-
ta powstala z owocu znalezionego przez bohatera w buszu'?).

Ida jest rytuatem umiejscowionym w kalendarzu plemienia
tuz przed pora deszczowa (okoto wrzeénia). Wowczas siedmiu
instrumentalistéw za pomoca swoistych ligaw obchodzi osady,
dmiac i oznajmiajac poczatek rytuatu, czyli cykl przygotowan.
Wybiera si¢ wéweczas jednostki wlasciwe do zaprezentowania
okreslonych rdl. Okres przygotowan mieszkancy wsi spedzaja
w buszu, czerpigc stamtad zapasy pozywienia (sago, koko-
sy oraz dzikie $winie) i materialy do rytualnych scenografii
i kostiuméw oraz masek. Gdy instrumentalisci ponownie
zadma w ligawy, spotecznos¢ powréci do osady i przygotu-
je na miejscu elementy scenograficzne (jak specjalne szatasy
dla przebierajacych si¢ postaci) oraz charakteryzacje postaci
uczestniczacych w rytuale.

Przedstawiajace postaci oraz porzadek ich wystepowania
w rytuale odzwierciedlaja sensy rol spotecznych Umeda.
Opieraja si¢ na fundamencie ich idei ptodnosci. Dlatego tez
uporzadkowani sa wedlug tej zasady: kazuary, ryby, termi-

2 Mity Umeda Gell przettumaczyt w kilku wersjach; staty sie
materiatem II appendixu jego rozprawy doktorskiej Society, ritual and
symbolism in Umeda village, ktora stata si¢ podstawa do wydania Meta-
morphosis of the Cassowaries. A. GELL: Metamorphosis of the Cassowaries:
Umeda Society, Language and Ritual. London 1975; w ksiazce tej nie
zostaly zamieszczone w pelni owe mity.
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ty i tucznicy oraz ich formy posrednie (np. ryby wystepuja
w wersjach ,starej” — postaci maja pomalowane ciata na czarno
z adekwatnymi dla ryb wzorami - oraz ,mlodej” o zabar-
wieniu czerwonym z charakterystycznymi wzorami), a takze
postaci drugorzedne, jak np. ogry i ich ,zmutowane” formy
wyrazajace pochodzenie z dwoch linii pokrewieristwa (ojca
i matki) nieposiadajace wtasciwosci do zaptadniania (niczym
homo- lub biseksualisci).

Zycie w wydzielonej z buszu dla ludzi przestrzeni determi-
nuje przekonanie Umeda, iz niegdy$ cztowiek odebral miejsce
gléwnym wojownikom tych lasow: nielotnym duzym i agre-
sywnym ptakom - kazuarom. Wybrani (zawsze dwaj) mez-
czyzni-kazuary rozpoczynaja taniec przy dzwigkach ligaw.
Kostium kazuaréw dodatkowo przyczynia si¢ do rytmizacji
tanica, szczegolnie pas przytwierdzony do bioder z elementami
nasion i innych twardych elementéw wywotujacych dzwieki
podczas podskokow tancerzy. Szczegolnie zas rozbrzmiewa ich
koteka, uderzajaca o twardy pas. Dzwigki te z gatunku per-
kusyjnych wspolgraja z dudnieniem tanczacych nog, uderzaja-
cych o wysuszong i spekana ziemie. Takze choreografia kazu-
arow jest specyficzna: tancza oni w nieregularnych okregach
wokot ogniska, dynamicznie z krétkimi przerwami, najpierw
samotnie na wyznaczonym centralnym placu osady, potem do-
aczaja do nich kolejne grupy postaci. Kazuary pomalowane sa
na czarno, odgrywaja je mezczyzni w sile wieku, z charaktery-
styczng nieokietznana czupryna i zarostem, mogacy poszczyci¢
sie ,,dorobkiem” ptodnosci. Uosabiaja potege natury.

Kolejne grupy postaci: drugorzedne: tancerze sago oraz
firewood oraz pierwszorzedni: ryby i termity, sa bardziej po-
wsciagliwymi formami istot wystepujacych w srodowisku na-
turalnym — obszarze depresji terenowej Sepiku — Umeda. Ucie-
lesniaja ptodnos¢ (jak ryby w mnogich strumieniach buszu czy
termity tworzace olbrzymie (nawet okoto dziesieciometrowe)
termitiery, zachowujace doskonata umiejetnos¢ do rozmnaza-

B Jako ostona meskich intymnych czesdci ciata. Por. A. GeLL: Penis
Sheathing and Ritual Status in a West Sepik Village. “Man” N.S. 1971,
No. 6, s. 174.
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nia dzieki nadzwyczajnym zdolnosciom do przystosowania
sig, kosztem utraty swoistych cech gatunkowych - jak inter-
pretuja termity Umeda). Choreografia ryb i termitow takze jest
specyficzna: postaci te okrazajg plac z dala od ogniska, z dala
od kazuarow, w bardziej regularnych okregach. Podczas tarica
termitow i pod jego koniec na plac wbiegaja zredukowane
formy termitéw: ogry, a najwieksze zamieszanie (i zarazem
zabawe dla dzieci) stanowia biseksualne formy ogréw, ktore
kryja sie po katach osady, bez masek, lecz z charakterystycznie
,Ma szaro” pokrytym cialem. Sg rozjuszone, wrogie, dzikie,
agresywne, ale i ptochliwe — uosabiajg zte moce nieptodnosci.

Rytual trwa dwie doby. Centralny dla znaczenia rytuatu
jest finalny najkrotszy (i nieciekawy dla kobiet Umeda) taniec
tucznikow — ipele. Sa to dwaj miodziency, ktorzy rozpoczynaja
spoteczne zycie wsrod plemienia. Ich taniec jest najbardziej
powsciagliwy i ostrozny. Przed nimi tancza i strzelaja dwaj
starzy Umeda — nauczyciele. Mlodziency zyskuja swoje miej-
sce i range. Wystrzelenie przez ipele strzat w kierunku buszu
oznacza manifestacje dominacji cztowieka nad sitami natury.
Gell porzadek rytuatu interpretuje jako wyraz kolejnych eta-
pow przemian cztowieka i spotecznosci: kolejne postaci biorace
udzial w ida sa metamorfozami jednego czlowieka i jednej
spotecznosci'.

Ida nie jest jednak przedstawieniem ani nawet realizowa-
niem scenariusza w jakiejkolwiek formie. Jest rytualem bez
widowni, gdyz nawet zaproszeni goscie z sasiednich wsi
czy mniej aktywne kobiety i dzieci — wszyscy partycypuja
w najglebszym doswiadczeniu czasu, walki pomiedzy zyciem
a $miercig i kosmosu — jak notowat Gell w podsumowaniu
interpretacji rytuatu zawartym w doktoracie®.

Interpretacja ida przez Gella nie jest strukturalistycznym
odczytem rytuatu. Gell jak zawsze — generalizuje dane etno-
graficzne, by odczyta¢ sens dziatan ludzkich w kontekstach
srodowiskowych, wierzeniowych i mozliwie innych. Poszu-

* Por. A. GeLL: Metamorphosis..., s. 296.
5 Por. Ibem: Society, Ritual and Symbilism in Umeda Village. 1973,
s. 536-567 (maszynopis).
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kuje odpowiedzi o naturze filozoficznej: pyta o przyczyny
i dokonuje préb wyjasniania zréodlowego. Ten sposob badan
jest wlasciwy dla Gella, w $wiecie antropologii jest natomiast
kontrowersyjny, tak ze strony antropologii kulturowej, jak row-
niez coraz bardziej etnograficznie nastawionych antropologow
spotecznych'.

Taniec jako komunikacja intencjonalna

Temat tanca zostal zainspirowany analiza ida — meskiego
rytuatu badanego przez Gella. Do tego rytuatu antropolog
powrdci jeszcze nieraz, motywujac tezy na temat komunikacji
pozawerbalnej oraz natury czlowieka. Niedlugo po obronie
doktorskiej w London School of Economics and Political
Science LSE Gell zostat zaproszony do zespotu badawczego
w uniwersytecie australijskim, prowadzonego przez jednego
z promotorow badacza — Anthony’ego Forge’a. Podczas pracy
w Canberze natknat sie na artykuly Drid Williams proponu-
jace nowa teorie tanca. Gell, swiezo po doktorskim dokonaniu
analizy tanica rytualnego i badaniach etnograficznych wsrod
Umeda, z charakterystycznym dla niego wit oraz doskonatym
wyczuciem, czy propozycje badawcze maja sens czy tez sa
abstrakcyjna i jedynie populistyczng formalnie konstrukcja,
przeczytat ,teorie¢” Williams i napisat recenzje. Tekst ten stat
sie jednak nie tylko dyskusja z amerykanska antropolog, lecz
koncepcja teorii tanca jako komunikacji pomiedzy inteligibilny-
mi jednostkami spotecznymi, ludzmi Zyjacymi w okreslonym
miejscu i czasie, kierujacymi si¢ kognitywnymi wyznacznikami
wlasnej natury.

Przede wszystkim Gella nie interesowatl taniec jako tzw.
»powierzchowna struktura”, syntaktyczny wymiar tanica, jako

16 Zob. zwtaszcza deklaracje badawcze M. STRATHERN: Big Men and
Great Men: Personifications of Power in Melanesia. Eds. M. STRATHERN,
M. GopeLier. Cambridge, Paris 1991. Szerzej na temat problemu
ogolnosé/szczegodlowosé w kontekscie badan antropologicznych zob.
A. Kawavrec: Osoba i Nexus..., s. 54-58.
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wyrazy bez znaczen”, teoria ,antybiologiczna” oraz ,antypsy-
chologiczna” — jak okreslita ja Drid Williams'®. Co wigcej — nie
tylko nie interesowat si¢ tym, wrecz twierdzit, ze traktowanie
tarica w oderwaniu od naturalnego, codziennego i stosowane-
go w specjalnych okolicznosciach ruchu ludzkiego jest rady-
kalnym btedem i zaprzeczeniem rozumnej natury czlowieka.
Wedlug Gella, cztowiek jest fundamentalnie nastawiony do
$wiata w sposob poznawczy i komunikacyjny, dysponuje natu-
ralnymi i wyjatkowymi dla Homo sapiens sapiens zdolno$ciami
kognitywnymi.

Twierdzenie, ze cztowiek moze robic¢ co$ ot tak jest niepraw-
dziwe wedtug Gella, gdyz kazde dziatanie ludzkie, nawet jesli
nie jest w petni uswiadomione (jak w przypadku dziecka czy
osoby nie w pelni zdrowej) — jest intencjonalne. Jest ona zdeter-
minowana kognitywna natura czlowieka oraz jej spotecznym
wyrazem komunikacyjnym. Komunikacjq jest oczywiscie takze
taniec. Jest on jednak jedynie wyrazem sensu konstytuujacego
sie¢ w relacji cztowieka do swiata'’, oderwanie go od , glebokiej
struktury” ludzkiej inteligibilnosci likwiduje znaczenia $wiata,
ktore nie istniejq jedynie jako arbitralne znaki, lecz jak napisze
wiele lat pdzniej Gell, w swojej ostatniej monografii Art and
Agency — istnieja w rodzaju relacji posredniej, wnioskowanej
przez czlowieka za pomoca abdukgji®. Dlatego zadaniem,
jakie postawit sobie Brytyjczyk, byla taka teoria tanca, ktéra
uwzgledniataby interakcje miedzy znaczeniami jako tworami
kulturowymi a znaczeniami wpisanymi w rozwijajace si¢ wro-
dzone potencjalnosci kognitywne cztowieka?.

7 Podstawa Gella dyskusji z Williams byt zarzut Brytyjczyka
dotyczacy btedu w rozumieniu , glebokiej struktury” jezyka w teorii
N. Chomsky’ego. Zob. N. Cnowmsky: Language and Mind. Harcourt
Brace and World, New York 1968. Por. A. GerL: On dance structures:
A reply to Williams. “Journal of Human Movement Studies” 1979,
No. 5, s. 18-31.

18 Por. ibidem, s. 19.

9 Por. ibidem, s. 29.

2 Zob. A. GeLL: Art and Agency...

2 A. GeL: On dance structures..., s. 24-25.
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W ,,On dance structures...” Gell zaproponuje teori¢ opartg
o najnowsze odkrycia neurobiologii® i sformuluje postulat
utworzenia adekwatnego topograficznego modelu antropo-
logicznego (uwzgledniajacego koncepcje Edmunda Leacha -
profesora Gella z Cambridge), takze modelu topograficznego
woli®. Modele te w przysztosci miatyby pomodc cztowiekowi
w ekspresji — co w jezyku Gella oznacza: wyrazac sie zgodnie
z ludzka inteligibilna, wiec intencjonalng natura — a takze
utworzy¢ swoiscie , ludzka” teorie tanca.

Sens sztuki tanca

W opublikowanym dopiero w roku 1985 artykule Style and
meaning in Umeda Dance Gell zawart koncepcje tarica, nad ktora
pracowat wiele lat*. Byla to oczywiscie u zrddet koncepcja
gleboko semantyczna. Obrazowal ja przykladami zachowan
znanymi mu z badan terenowych w Papui-Nowej Gwinei,
rytuatu ida®.

2 Zob. m.in. G. Jouansson: Spatio-temporal differentiation and in-
tegration in visual motion perception. “Psychological Research” 1976,
No. 38, s. 379-393, takze H.H. Kornuuser: The Motor System. In: The
Neurosciences: 3st study program. Eds. F.O. Scamirt, F. WORDEN. Mas-
sachausetts 1974; takze pdzniejsze opracowanie tego badacza: L. De-
ecke, H.H. KornNuuUBER: There Are Conscious and Unconscious Agendas
in the Brain and Both Are Important—Our Will Can Be Conscious as Well
as Unconscious. “Brain Science” 2012, September 2(3), s. 405-420. Pub-
lished online 2012 Sep 18 (http://www.ncbi.nlm.nih.gov/pmc/articles/
PMC4061803/ [dostep: 30.06.2015].

» Jako “ramp generator”. Por. A. GeLL: On dance structures..., s. 30.

* A. GeLL: Style and meaning in Umeda dance. In: Society and the
dance: the social anthropology of process. Ed. P. SpENcer. Cambridge
1985, s. 183-205, przedruk A. Gerv: The Art of Anthropology: Essays
and Diagrams. Ed. E. Hirscu. Oxford 2006, s. 136-158.

» Poniewaz jednak od czasu tych badan uptyneto ponad dziesig¢
lat, Gell wspomagatl sie¢ materialem filmowym, ktéry wspottworzyt
z Chrisem Owenem (1977: The Red Bowmen, film, Abridged 1979, Bo-
roko: Institute of Papua New Guinea). Dzigeki mozliwo$ciom technicz-
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Rytual ida nie jest widowiskiem przeznaczonym do ogla-
dania. Jest raczej performansem w rozumieniu dziatania pole-
gajacego na przetwarzaniu siebie® i srodowiska spolecznego,
w ktorym osoba realizuje siebie, czyli rowniez w kontekscie
transcendentalnej rzeczywistosci, w ktorej dzialaja Umeda.
Rzeczywistos$¢ transcendentalna jest jedna ptaszczyzna odnie-
sien wszelkich znaczen dzialart Umeda, druga jest diachronia
zycia ludzkiego, zycia pokolenia okreslonej spotecznosci. Oba
wymiary (synchroniczny jako transcendentna rzeczywistosc¢
oraz diachroniczny jako codzienne Zycie jednostki i spotecz-
nosci) funkcjonuja w przekonaniu Gella réwnoczesnie, sg
koniecznie spojone przekonaniami determinujacymi dziatanie
jednostki i spotecznodci.

Wyrazem owej dwuplaszczyznowosci jest ewolucja (meta-
morfozy) kazuarow, co znaczy zycia czlowieka — ich masek,
barw, tanca z finalowym ,nowym czlowiekiem” — bowmanem,
ipele. Choreografia tanca, motoryka Umeda podczas ida ogla-
dane w zblizeniu” i analizowane w kontekscie ,glebokich
struktur” dziatania cztowieka wskazaty Gellowi na odmienny
aspekt od dotychczasowych rozstrzygnie¢ natury tanca.

Fundamentalnym aspektem egzystencji Umeda jest ich in-
klinacja do przetrwania plemienia w niego$cinnym srodowi-
sku depresyjnego buszu i mokradel w ciagtym zagrozeniu
epidemia malarii. Ten wymiar srodowiskowy, nierozdzielny
od wymiaru egzystencji Umeda determinowat kult ptodnosci
i najwazniejszy rytual ida. Postaci w rytuale wystepuja w po-
rzadku coraz bardziej redukowanych oznak cech ptodnosci na
rzecz powsciagliwej i ,udomowionej” formy. Metamorfozy te

nym filmu Gell mégt dokona¢ szczegdtowej analizy , topograficznej”
motoryki spotecznos$ci Umeda i choreografii tarica podczas ida.

* A wiec znaczenia performansu funkcjonujacego w kontekscie
sztuk performatywnych, ktoérych patronem mogiby by¢ Jerzy Gro-
towski. Zob. m.in. J. GrRoTtowsk1: Performer. W: Teksty z lat 1965-1969.
Wroctaw 1990, s. 214-218.

¥ Dzigki filmowym technikom repetydji i zblizeniom. Zob. nawia-
zania, jakie Brytyjczyk czynit do S. CarLs66: How man moves: kinesio-
logical studies and methods. Przet. z jezyka szwedzkiego W.P. MicHAEL
Heinman. London 1972.
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wyrazone sa w maskach, choreografii oraz sposobie motoryki.
Wszystkie typy postaci poruszaja si¢ w odmienny od siebie
sposob, kazdy ruch jednak — co najwazniejsze — przypomina
okreslong motoryke stosowana w zyciu codziennym przez
Umeda. Techniki badan stosowane powszechnie na terenie
kinezjologii® umozliwily Gellowi zweryfikowanie sposobow
poruszania si¢ plemienia na co dzien, podczas realizowania
konkretnych zadan zyciowych.

Motoryka Umeda podczas ida wskazywata nieraz zupelnie
bezposrednie odniesienie do ruchu konkretnej grupy miesz-
kancow spelniajacych okre$lona funkcje w plemieniu (np.
lowcéw). Finalnie wiec Gell rozwazyt problem rozrdznienia
dziatann Umeda podczas wykonywania przez nich tarica oraz
wowecezas, gdy realizuja codzienne dzialania Zzyciowe. Od-
powiedz na ten problem sigega podstaw tego, co w $wiecie
Zachodu okreslamy $wiatem sztuki, wskazania cech tozsamos-
ciowych sztuki i relacji do tego, co sztuka nie jest. Poniewaz
u Umeda réznica ta nie jest wyrazna®, co wiecej — takze na
Zachodzie wskaza¢ mozna kolyszacy czy ptynacy, miekki spo-
sob chodzenia czy — odwrotnie — nieekspresywny taniec, jak na
przyktad ,chodzony”, rozréznienie tanca od nietanca, ,sztu-
ki” od ,niesztuki” (w jezyku $wiata zachodniego) wydaje sie
trudne, a by¢ moze jako zadanie samo w sobie bezsensowne.
Gell, jesli dokonuje tego odréznienia, to czyni to jedynie w celu
utworzenia wspolnej plaszczyzny znaczeniowej swiata Homo
sapiens sapiens: swoistego makrokosmosu czltowieka. Wedlug
Gella, ,Taniec wydaje nam si¢ separowa¢ od nietanca przez
nietypowos$¢, nienormalno$¢, niecodzienny charakter, taniec
jednak zawsze nabywa znaczenia przez odniesienie nas do

% Jako badanie katow ugie¢ nogi wedtug horyzontalnej osi (dolna
cze$¢ nogi) oraz wertykalnej (goérna czes¢ nogi). Gell dodatkowo
uwzglednil dynamike oraz intensywno$¢ ruchéw.

¥ Sytuacja ta nie jest ograniczona do spotecznosci Umeda. Wérdd
nowogwinejskiej spotecznosci Fuyuge zaobserwowa¢ mozna podobna
relacje pomiedzy codziennoscig a transcendencja, o czym wielokrot-
nie pisze Eric Hirsch — doktorant Gella w LSE. Zob. m.in. E. Hirsch:
Making up people in Papua. “The Journal of the Royal Anthropological
Institute” 2001, Vol. 7, Issue 2, s. 241-256.



Antropolog czyta taniec. Alfred Gell i rytuat ida | 145

$wiata codziennych aktywnosci, co performerzy mogliby robic,
gdyby teraz nie tanczyli”®. Poszukiwanie sensu tanca jest od-
krywaniem natury czlowieka: pomigdzy tancem a nietaricem,
sztuka a niesztuka tkwi gap zagospodarowane przez znaczenie.

Jednak by moc stwierdzié: to jest taniec, musimy przyjac
pozycje dystansu, a samo stwierdzenie posiada range me-
tainformacji*’, dzieki ktdrej dziatanie codzienne odczytywane
jest jako ,sztuka” — taniec. Analiza sposobow motorycznych
Umeda doprowadzita Gella do wniosku, ze ruchy taneczne sa
dziataniami o wyolbrzymionych cechach, czasem z elementem
karykaturalnym®.

Aby odkry¢ znaczenie — gap — miedzy taricem a nie-tarficem,
Gell odwotuje sie do kontekstu srodowiskowego. Przyklado-
wo, poréwnuje ksztatt stopy (wraz ze zgrubieniami) mieszkan-
ca Umeda ze swoja. Okazuje sig, ze Umeda, ktérzy nie uzywaja
obuwia, maja specyficznie uksztaltowana stope, dostosowana
do sposobu poruszania si¢ podczas codziennych czynnosci,
zwlaszcza po terenie lesnym, gestych ciernistych krzakach,
ostrych korzeniach. Stopy Umeda maja oryginalne callusy,
zrogowacenia i zgrubienia na calej podeszwie, podczas gdy
czlowiek uzywajacy butow zgrubienie ma na paluchu oraz
piecie. Nadto sposdb chodzenia Umeda jest sprezysty, skra-
dajacy sie, odbywa si¢ w taki sposdb, by mozliwie uniknac
bolu spowodowanego ewentualnymi podraznieniami i ranami.
Sprezystosc i miekkos¢ ruchow mieszkancow buszu wspoma-
ga prace catego ukladu kostnego oraz stawowego cztowieka.

Grupy biorace udziat w ida postugujq sie charakterystycz-
nym sposobem poruszania si¢ Umeda. Kazda jednak z tych
grup wyolbrzymia lub hamuje site ruchu, jego sprezystosc¢
czy diugos¢, delikatnosc lub tez agresywnosé, w zaleznosci od
funkgji postaci, ktére dziataty w rytuale. Taniec Umeda spet-
nia funkcje gléwnie ekspresyjna, wyraza to, co Umeda widza
i czego doswiadczaja w srodowisku. Podczas rytuatu tancza

3 A. GeLy: Style and meaning in Umeda dance. In: The Art of Anthro-
pology: Essays and Diagrams. Ed. E. Hirscu. Oxford 2006, s. 143.

3 Za: G.. BaTeson: Steps to an ecology of mind. London 1972, s. 151.

2 A. GeLL: Style and meaning in Umeda dance..., s. 145.
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takze kobiety, a ich krok jest peten energii, wyraznie o charak-
terze seksualnym, stopy stawiane sa podobnie jak meskie, lecz
cialo kobiety pochylaja lekko ku przodowi, jak woéwczas, gdy
zajmuja sie codzienng czynnoscia noszenia ciezkich pakunkow.

Jak niegdy$ na poczatku drogi badawczej w artykule na
temat okultyzmu®, Gell wyjasnia wspomniany gap przez od-
niesienie do powigzania swiata codziennego z rzeczywistoscig
transcendentalng. Taniec wiec jest tanicem (,,sztuka” w jezyku
Zachodu) nie dlatego, ze jest indywidualny, zupelnie orygi-
nalny, prowokacyjny w swojej formie, lecz z powodu Scistego
zwigzku z zyciem codziennym Umeda oraz z ich wszystkimi
innymi czynnosciami zyciowymi. Transcendencja bowiem jest
jednym z tych istotnych wymiaréw, ktére tworza codzienne
doswiadczenie Umeda. Gell wiec éw gap wyjasnia, wskazu-
jac na zwrotna relacje miedzy poruszaniem si¢ na co dzien
Umeda a jego wyolbrzymiong forma, dzieki ktdrej kreowany
jest taniec, taniec natomiast staje si¢ z powrotem czescia rze-
czywistosci dzigki posiadanym znaczeniom, wskazujacym na
rzeczywisto$¢ transcendencji. Wedtug brytyjskiego antropo-
loga, jedynie takie rozumienie tanca/sztuki moze dostarczy¢
wiedzy na temat ,glebokiej struktury” — natury ludzkiej,
manifestowanej przez taniec. Sztuka, ktéra jest oderwana od
znaczen codziennych dos$wiadczen czlowieka, podobnie jak
teoria sztuki/tanca, nie jest komunikacyjna, nie jest ludzka, to
znaczy nie realizuje intencjonalnej natury czlowieka.

Taniec wigc stuzy przede wszystkim transformacji rzeczy-
wistosci codziennej — ostatecznym jednak celem tej przemiany
jest doswiadczenie gap — réznicy pomiedzy Swiatem codzien-
nosci a transcendencja. Do$wiadczenie to buduje cztowieka
i formuje pokolenie i pokolenia Umeda. Pointa Gella na temat
funkgji sztuki przyczynia si¢ wiec do rozwinigcia semantyki
tanica i calej sztuki, daje podstawy do konstruowania antropo-
logicznej teorii sztuki, teorii pozajezykowej komunikacji, ktora
Gell sformutuje w formie kompendium w Art and Agency —
ostatnim i najbardziej spornym dziele Brytyjczyka.

3 Zob. A. GerL: Understanding the Occult. “Radical Philosophy”
1974, No. 9, s. 17-26.
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Anna Kawalec
Antropologist reads dance. Alfred Gell and ida ritual
Abstract

My paper Antropologist reads dance. Alfred Gell and ida ritual dis-
cusses the conception of dance elaborated by one of the world’s most
famous but controversial social anthropologists of the present time.
His conception of dance is the initial stage of his research on the is-
sue of art within the domain of anthropology, which was finalized
in his last monograph Art and Agency. Gell’s idea of dance is consist-
ently semantic and communicative, although unrealized in the initial
context of his work, namely structuralism. The researcher uses the
phenomenological tradition (esp. Husserl), developed by him and
modified in order to adapt it to the theory of art, which was helpful
in answering the basic and maximalist questions, as e.g.: Why do
Umeda (people) dance? The context of understanding the problem,
as well as the outline of the answer, constitute the content of the
presented statements.



Jakub Petri

Doswiadczenie estetyczne
w ekstremalnych
srodowiskach audiowizualnych

Czym jest ekstremalne Srodowisko audiowizualne?

Chciatbym poruszy¢ kwestie doswiadczenia estetycznego
w szczegdlnym rodzaju $rodowisk o charakterze audiowizual-
nym. Wspdlczesnie, zaréwno w wyniku radykalnego rozwoju
infrastruktury miast, jak i w efekcie celowych dziatan arty-
stycznych, konfrontowani jestesmy z przestrzeniami nasycony-
mi bodzcami zmystowymi o natezeniu przekraczajacym progi
percepcyjne. Druga potowa XX wieku przynosi dos¢ istotng
zmiane dotyczaca rozumienia takich standéw, polegajaca na
przepracowaniu tradycyjnego pogladu, definiujacego proces
przesycenia bodzcami zmystowymi, jako swoista kontami-
nacje, zaburzenie pewnego stanu naturalnego. Z punktu wi-
dzenia estetyki, kluczowa wydaje sie¢ by¢ w owym kontekscie
kwestia rekonfiguracji kategorii doswiadczenia estetycznego.
Konieczna zdaje si¢ analiza doswiadczenia w kontekscie jego
relacyjnosci, w ramach pewnej ciaglosci, continuum stwarzane-
go w okreslonej wydzielonej przestrzeni audiowizualnej.

Soundscape

Niech punktem wyjscia do dalszych rozwazan bedzie ka-
tegoria krajobrazu dzwiekowego. Wydaje si¢ ona by¢ dosko-
natym kluczem do zrozumienia zasygnalizowanych zjawisk
z perspektywy srodowiskowej. Zawdzigczamy ja kanadyj-
skiemu muzykologowi, jednemu z pionieréw badan nad
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audiosfera, Raymondowi Murray Schaferowi, ktéry w wyda-
nym w 1973 roku eseju The Music of the Environment, wytozyt
postulat podjecia pozytywnego programu badan nad akustyka
nowych obszaréw urbanistycznych. Schafer wychodzac od
kategorii krajobrazu (landscape) zwraca uwage na fakt, ze
w ramach badan naukowych pracuje si¢ raczej nad , metodami
ostabienia hatasu zamiast szuka¢ sposobu uczynienia z akusty-
ki terenu pozytywnego programu badan”'. Zaproponowana
przez Schafera kategorie dzwigkowego krajobrazu, podejmuje
na gruncie estetyki srodowiskowej Arnold Berleant. W swojej
ksiazce Sensibility and Sense: The Aesthetic Transformation of the
Human World, Berleant zwraca uwagg, ze muzyka w kontek-
Scie percepcji srodowiskowej (environmental perception) rozu-
miana jest wlasnie poprzez kategorie krajobrazu dzwigkowego
(soundscape). Elementami owego krajobrazu sa generowane
przez $srodowisko miejskie dzwieki i wibracje®.

Szczegdlnym rodzajem $rodowisk dzwigkowych sa te,
w ktoérych bodzce percepcyjne przekraczaja (nieznacznie badz
zdecydowanie) progi percepcji, rowniez takie gdzie rdznice
percepcyjne staja sie elementem gry podejmowanej przez ar-
tyste. Schafer, w kontekscie tych pierwszych, pisze o zjawisku
~Pprzemocy dzwiekowej”’, zwracajac uwage na fakt, ze masowa
produkcja oraz umiejscowienie w przestrzeni miast poteznych
maszyn oraz silnikéw spalinowych, generujacych hatas o nie-
spotykanym dotad powszechnie natezeniu, przekltada si¢ na
radykalng przemiane charakteru dotychczasowych srodowisk
dzwigekowych.

Szczegdlnie istotny w tym kontekscie wydaje sie by¢ gene-
ralny podziat audiosfery na obszary hi-fi, kojarzone z odgtosa-
mi $rodowisk tradycyjnych (wie$), w ktérych relacja sygnatu
do zakldcen jest korzystna (dzieki czemu mozna wyraznie sty-
sze¢ poszczegolne dzwigki, co sprzyja rozwojowi komunikacji
werbalnej oraz przekltada si¢ na rozwoj czytelnych schematow

! R.M. Scuarer: Muzyka srodowiska. Przet. D. GwizpALANKA. ,Res
Facta” 9/1982, s. 289.

2 A. BErLEANT: Sensibility and Sense: The Aesthetic Transformation of
the Human World. Exeter 2010.
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komunikacyjnych) oraz obszaréw lo-fi, gdzie relacja sygnatu
w stosunku do zakldcen jest niekorzystna (wspolczesne mia-
sta). Jak pisze Schafer, w obszarze ,lo-fi ginie perspektywa,
a na skrzyzowaniu w centrum miasta nie ma juz odleglosci
— pozostaje tylko obecno$¢™”.

Opisywane dzialania

Podkresli¢ nalezy, ze dziatania poddane analizie w niniej-
szym artykule, wykraczajq poza zarysowang powyzej kategorie
srodowiska dzwiekowego, poniewaz uzupelnione sq o wymiar
wizualny. Sq one zatem swoistym rodzajem multimedialnej,
intencjonalnej gry percepcyjnej, w ktdrej bodzcowanie percep-
cyjnie jest powiazane z procesem produkcji charakterystycz-
nych dzwiekéw oraz bodzcéw wizualnych w ramach projek-
towanych przez artystéw srodowisk. Dziatania owe zdaja si¢
zazwyczaj powiela¢ dwa scenariusze:

e dziatanie jednostronne, w ramach ktérego mamy do czy-
nienia z radykalnym bodzcowaniem dzwiekami i obrazami
podmiotéw znajdujacych sie w zasiegu dzialania danego
$rodowiska;

e dziatanie zwrotne, w ramach ktérego bodzcowanie sprzezo-
ne jest z dziataniami podmiotow poddanych oddziatywaniu
w ramach zaprojektowanego srodowiska.

Przykladem dziatan o jednostronnym charakterze sg tzw.
liveacty artystow multimedialnych, performowane w czasie
rzeczywistym dziatania artystyczne o charakterze dzwiekowo-
-wizualnym, podejmowane jednakze wobec tradycyjnie rozu-
mianej widowni, zajmujacej miejsce przed scena, na ktorej roz-
grywa sie wydarzenie. Wymieni¢ tu mozna chocby dziatania
Carstena Nicolai w ramach projektu Alva Noto.

Przykladem dziatan zwrotnych sa natomiast te dziatania au-
diowizualne, ktére zaktada¢ beda nie tylko bodzcowanie pod-
miotéw znajdujacych sie w zaprojektowanym obszarze oddzia-
tywania, lecz projektujace interakcje pomiedzy performerem
a owymi podmiotami. Na uwage w tym przypadku zastuguja

* RM. Scuarer: Muzyka srodowiska..., s. 289.
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projekty autorstwa Ryoji Ikedy min. instalacja Transfinite, w ra-
mach ktorej okreslone sekwencje audiowizualne uruchamiane
sa poprzez ruch podmiotow w przestrzeni instalacji:

Ikeda stworzyt srodowisko audiowizualne w ktérym, od-
wiedzajacy wystawe zostaja zanurzeni w projekcji zsynchro-
nizowanych danych. W swojej pracy wykorzystuje swiatlto,
cien, oraz elektroniczne dzwieki aby dostownie zala¢ nimi
nasze zmysly. Jest to swoisty rodzaj srodowiska digitalnego
zaprojektowanego w skali, ktdra uniemozliwia jakakolwiek
probe racjonalizagji.

Chcialbym przedmiotem refleksji uczyni¢ pierwszy wspo-
mniany wariant, czyli sytuacje kiedy mamy do czynienia
z konstruowaniem srodowisk jednostronnie bodzcujacych. Jak
wspomniano powyzej, w ramach takich dziatart mamy do czy-
nienia ze swoistg gra percepcyjna. Dotyczy ona progéw per-
cepgji oraz postrzegania fizjologicznego i Swiadomosciowego,
ktore sig¢ nie pokrywaja. Wyrézniamy cztery progi percepdji:
e prég absolutny (dolny) — najmniejsza wartos¢ bodzca wy-

wotlujaca reakcje (np. najcichszy dzwiek, ktéry mozemy

uslyszec);

e prég réznicy (wzgledny; czulosci) — minimalna wielkos¢
roznicy miedzy dwoma bodzcami, ktéra wywotuje reakcje
(np. minimalna, jeszcze dostrzegalna réznica pomiedzy od-
cieniami tej samej barwy);

e prog tolerangji (gérny) — najwieksza sita bodzca, przy ktorej
receptor reaguje jeszcze w sposob proporcjonalny do nate-
zenia bodzca. Sq dwa typy progu gornego:

* R. Ixkepa: The Transfinite. http://www.armoryonpark.org/pro
grams_events/detail/ryoji_ikeda [dostep: 25.02.2014]: “Ikeda creates
a visual and sonic environment where visitors are submerged in
an extreme illustration of projected and synchronized data. His
work uses scale, light, shade, volume, shadow, electronic sounds,
and rhythm to flood the senses. In choreographing vast amounts of
digital information, Ikeda conjures up a transformative environment
in which visitors confront data on a scale that defies comprehension,
experiencing the infinite”.
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a) poczynajac od pewnej sity bodzca, receptor nie reaguje
juz na wzrost jego intensywnosci, np. przy silnym blasku
nie jesteSmy w stanie zarejestrowac zmian w jego nateze-
niu, jesteSmy po prostu oslepieni;

b) warto$¢ sity bodzca, powyzej ktérej moze dojs¢ do
uszkodzenia receptora (a subiektywnie odczuwamy bdl,
jak chociazby przy bardzo silnym huku czy dotknigciu
goracego przedmiotu);

e prog chwilowy — warto$¢ okreslajaca aktualny stan wraz-
liwosci receptora (po wejsciu z jasnego do ciemnego po-
mieszczenia nasz wzrok przez pewien czas adaptuje sig
do ciemnosci, zwiekszajac swojq wrazliwos¢, a tym samym
obnizajac wartos¢ progu dolnego)”>.

Warto zauwazy¢, ze interesujaca w kontekscie badan nad
ekstremalnymi $rodowiskami audiowizualnymi, percepcja
podprogowa dotyczy efektéw uzyskiwanych ponizej, powy-
zej lub w ramach réznicy miedzy progami i ma charakter
nieSwiadomy. Pamieta¢ nalezy jednoczesnie, ze wyniki ba-
dan nad bodzcowaniem podprogowym daly umiarkowanie
pozytywne rezultaty. Jak podkreslajq badacze: ,wyniki prze-
prowadzonych badan pokazaly, ze przy pomocy odpowied-
nio dobranych bodzcéw podprogowych mozna wywotywac
okreslone odczucia, zarowno pozytywne jak i negatywne,
ukierunkowujace percepcje nastepujacych po nich bodzcéw
ponadprogowych”®. Podkresli¢ nalezy, ze badania w tej mierze
miaty nieco inny charakter niz opisywane tutaj dziatania arty-
stow audiowizualnych’. Skoncentrowano si¢ w nich bowiem
na procesie projektowania reakgji, osiggnieciu wymiernego
efektu w ramach procesu bodzcowania podprogowego. Dzia-
fania artystyczne, ktore zostang zaprezentowane w niniejszym
eseju, sa natomiast w mniejszym stopniu forma podprogowej

> A. AucustyNEk: Oddziatywanie podprogowe. ,, Advertising & You”
2001, No. 11, s. 6-8.

¢ Ibidem, s. 8.

7 Chodzi tu zwlaszcza o eksperyment Jana A. Krosnica z 1992 roku
dotyczacy bodzcéw wizualnych (podprogowa ekspozycja zdjec).
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ingerencji nakierowanej na osiagniecie okreslonego celu, a ra-
czej specyficzng forma bodZcowania na poziomie percepcji
subliminalnej, w ramach ktdrej chodzi o sam fakt ukierunko-
wania oddzialywania na poziom podprogowy ze wszystkimi
tego konsekwencjami a nie o wywotanie lub utrwalenie okre-
Slonych zachowan lub cech. Co niezwykle istotne, artysci zaan-
gazowani w owe aktywnosci odwotywac sie beda do kategorii
,energii” i wlasnie przeptywem ,energii”, zapisanym m.in.
w formie graficznej beda mierzy¢ rezultaty swoich dziatan.

Aby zobrazowac¢ sposoby tych dzialani, odwotam sie do
dwdch skrajnych przyktadow, sytuujacych sie na dwoch biegu-
nach, gdy idzie o intensywnos¢ wykorzystywanych bodzcéw.

Jednym ze znanych sposobéw oddziatywania w ramach per-
cepcji subliminalnej jest performatyka hatasu, czyli noise. Noise
jako specyficzne zjawisko artystyczne cechuje wykorzystanie
tzw. szumoéw o roznych zakresach styszalnosci, w tym Szumu
Biatego, ktdry jest rodzajem szumu akustycznego o catkowicie
ptaskim widmie. W noise dziatanie dzwigkiem opiera sie na
modulowaniu intensywnosci i frekwencji szuméw. Co istot-
ne, czesto performowanemu dzwiekowi towarzyszy uzycie
wizualizacji w formie intensywnych rozbtyskow (spacjowanie
przestrzeni) czy obrazéw podejmujacych gre percepcyjna ze
zmyslem wzroku.

Przyktadem dziatann o podobnej logice, ale sytuujacych sie
na przeciwleglym biegunie, w kwestii natezenia bodzcéw
percepcyjnych jest wykorzystanie tzw. komory izolacyjnej
(isolation tank). Komora ta zostala zaprojektowana w 1954 roku
przez Johna C. Lilly celem zbadania efektéw deprywacji senso-
rycznej. Jest ona nie przepuszczajacym $wiatla, dzwigkoszczel-
nym pojemnikiem, napetnianym stona woda o temperaturze
ciata 36,6°C. Czlowiek umieszczony w komorze pozbawiony
jest wiec bodzcow, ktore w srodowisku ziemskim codziennie
docieraja do receptoréw jego ciata: bodzcéw wizualnych,
dzwiekowych, a nawet termicznych. Dajaca ciatu pewnag wy-
pornos¢ stona woda, zaburza réwniez do pewnego stopnia
odczucia zwiazane z oddzialywaniem grawitacji. Zastosowane
techniki stanowia zatem specyficzny rodzaj gry percepcyjnej,
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odwotujacej sie jednakze do metody pozbawienia bodzcéw
w miejsce ich intensyfikacji.

Rozstroj i doswiadczanie przeptywu energii

Jeden z legendarnych przedstawicieli nurtu noise, Japoniczyk
Masami Akita (Merzbow) zwraca uwage na fakt, ze w przy-
padku noise jako zjawiska, mamy do czynienia z fiksacjq na
dzwigku samym w sobie, co oznacza jego zdaniem koniecz-
nos¢ porzucenia zewngtrznych konceptualizacji. Dokladnie,
nie chodzi tu o porzucenie teorii jako takiej, ale raczej stanow-
cza niezgode na filozoficzne podpiecia tematu. Noise, pozostaje
jego zdaniem otwarty na aspekty teoretyczne, ale nie w trady-
cyjnym rozumieniu do jakiego przyzwyczaila nas estetyka®.

Refleksje japoriskiego pioniera nurtu noise znajduja odzwier-
ciedlenie we wspotczesnych badaniach dotyczacych srodowisk
dzwigkowych. Joanna Demmers zwraca uwage na fakt, ze
kompozycje o charakterze krajobrazéw dzwigkowych czynia
proces odstuchu celem samym w sobie, nie ukierunkowujac
raczej odbiorcy ku zewnetrznym tematom?’.

Artysci poruszajacy si¢ w ramach paradygmatu zapoczatko-
wanego przez Masami Akite, beda wiec raczej poszukiwac ka-
tegorii nie tyle opisu i interpretacji dzwieku, co zapisu procesu
jego emisji oraz zapisu specyficznej sieci relacji jaka dzwiek
wytwarza. Takie podejscie przejawia m.in. Olaf Bender (wy-
stepujacy pod pseudonimem artystycznym Byetone), wspolza-
lozyciel (razem z Carstenem Nicolai) wytworni Raster-Noton:

Specjalnym przedmiotem naszych zainteresowan pozostaja
naukowe procesy produkgji dzwieku i ich szczegdlna este-
tyka. Dzwiek w sensie fizycznym oznacza energie, akustyke

8 B. Woobpwarp: Merzbook: The Pleasuredome of Noise. “Extreme”
1999, s. 8, 23. ,Japanese artists use noise simply as cathartic release
without the philosophical underpinnings [...] Japanese noise relishes
the ecstasy of sound itself and the concepts come from the sound”.

° J. DEmMERs: Listening Through the Noise: The Aesthetics of the Ex-
perimental Electronic Music. Oxford 2010, s. 119.
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i oscylacje — wtasnie owe oscylacje sa facznikiem pomiedzy
dzwigkiem a innymi formami energii takimi jak energia
$wietlna'’.

Byetone (Raster — Noton)

W Swietle powyzszej wypowiedzi, wida¢ wyraznie jak
istotna pozostaje dla Olafa Bendera kwestia parametryzacji
powiazan miedzy zjawiskami takimi jak dzwigk i $wiatlo.
W udzielanych wywiadach, Bender wielokrotnie podkresla
redukcjonizm, ktéry cechuje jego postawe tworcza oraz silne
przywiazanie do tradycji minimalistycznej w sztuce. Projekty
Bendera, niezwykle czesto prezentuja odczyty parametrow
dzwigku w sferze dziatan wizualnych, a wiele z nich dziata
na zasadzie korelacji pomiedzy dzwiekiem a swiattem. Nalezy
podkresli¢, ze w sferze oddziatywania dzwigkiem, Byetone
uzywa intencjonalnie bodzcowania podprogowego oraz mie-
dzyprogowego. W wywiadzie dla Electronic Beats, artysta
podkresla role infradzwigkdéw oraz bazujacych na dolnym pro-
gu percepcji dzwiekéw basowych, ktorych uzycie ma wywota¢
czysto fizyczne wrazenia, zdaniem artysty chodzi o poczucie
Lfizyki dzwieku”. Byetone celowo uzywa réwniez dysonan-
sow, dysharmonii, btedéw programowych (glitch errors) oraz
radykalnych zmian natezenia i czestotliwosci szumow, celem
wywotania u odbiorcow takich uczu¢ jak agresja czy nerwo-
wos¢: I like it when music makes you nervous or agressive”'’.
Jezeli za pewien tradycyjny ideal estetyczny uznaje sie¢ pi-
tagorejska harmonie, ktéra osiagana jest przez odpowiednio

19 Wywiad z artysta dla rozgtosni BBC, http://www.bbc.co.uk/ra-
dio3/cutandsplice/bender.shtml [dostep: 5.05.2015]: “We are especially
interested in the abstract scientific process of production and we try to
use these processes and their certain aesthetics. Sound in the physical
sense means energy, acoustics and oscillations — and this oscillating
is the connection between sound and other forms of energy such as
light”.

" Wywiad z artysta dla Electronic Beats, Slices (Issue) 4-12:
http://www .electronicbeats.net/tv/byetone-slices-dvd-feature/ [dostep:
8.03.2016].
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zestrojony zespot jakosci, to nalezatoby zauwazy¢, ze Byetone
intencjonalnie kreuje takie zespoty jakosci, ktére wywotywac
majq efekt zgota przeciwny: pordznienie, dysonans poznaw-
czy, rozstr6j. Celem tych dziatan jak przyznaje artysta jest
wylaczenie racjonalnego poziomu odbioru przez radykalne
zaangazowanie cielesnosci: ,to switch off the rational level
via the body”*

Doswiadczenie nie skonceptualizowane /
nie do skonceptualizowania

Dziatania artystow takich jak Merzbow, Carsten Nicolai czy
Olaf Bender zdaja si¢ reprezentowac specyficzny nurt dziatan
artystycznych. Wydaje sie, Ze mozna nawet méwi¢ w ich kon-
tekscie o zaistnieniu nowego paradygmatu w sztuce, ktory jest
dla estetyka wyzwaniem. Symptomatyczne, ze przedstawiciele
omawianego nurtu wydaja si¢ by¢ nie tylko praktykami, ale
rowniez wyksztatconymi teoretykami sztuki. Carsten Nicolai
jest uznanym artysta eksperymentujacym z progami percep-
cyjnymi, doskonale zorientowanym we wspolczesnym stanie
badan nad zjawiskami postrzegania, zwlaszcza widzenia. Olaf
Bender jest z wyksztalcenia projektantem, skoniczyt akademie
designu, dopiero potem zostal muzykiem. Co istotne, oby-
dwoje jednak, wyraznie odcinaja si¢ od teorii w aspekcie jej
opisowosci, podkreslajagc swiadomos¢ faktu, ze opis jest juz
interpretacja zjawiska. Decyzja o dokonaniu redukcji na tym
polu wydaje sie wiec z ich strony efektem swiadomej polityki
artystycznej i akumulacji doswiadczen.

Powstaje pytanie, czy artysci radykalnie odcinajacy sie od
interpretacji swojej tworczosci za pomoca systemu kategorii
estetycznych zmuszeni sa zaplaci¢ za to cene milczenia (o nich
na gruncie estetyki)? Tu znajdujemy si¢ na rozdrozu. Jak rozu-
miemy owo milczenie? Dla tradycyjnie definiowanej estetyki,
odrzucenie mozliwosci zastosowania jakichkolwiek kategorii
estetycznych bedzie oznaczalo w istocie jej kres. Rzeczywis-

12 Tbidem.
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cie, trudno sobie nawet wyobrazi¢ aby dziatania wymienio-
nych artystow spetniaty ktérakolwiek z kategorii estetycznych,
rowniez tych wspodtczesnych, przydatnych do zdefiniowania
doswiadczenia estetycznego.

Poza tradycyjne kategorie estetyczne

To, co cechuje dziatania m.in. Olafa Bendera i Carste-
na Nicolai to brak autoreferncyjnosci, momentu zewnetrznej
konceptualizacji, uprzedmiotowienia, zanurzenie w ciagtosci.
Réwnoczesnie dosé powszechne jest wérdd odbiorcow mnie-
manie, ze ich projekty pozostaja mimo to na swdj sposob
wazne z punktu widzenia estetyki. Nie spelniaja one trady-
cyjnie definiowanego, czyli poprzez kategorie jezyka, pisma,
filozoficznego kryterium intersubiektywnej komunikowalno-
Sci, jednakze jawia si¢ jako estetyczne poprzez fakt prezentacji
dyspozytywu, czyli jak pisat Foucault: ,tego, co powiedziane,
jak i tego, co niepowiedziane; oto wlasnie elementy dyspozy-
tywu. Sam w sobie dyspozytyw jest siecia, ktorg mozna usta-
nowi¢ miedzy tymi elementami”®. Wychodzac od kategorii
dyspozytywu, mozna sprobowaé okresli¢ dziatania artystow
takich jak Bender czy Nicolai, jako przejscie od tradycyjnie
definiowanej estetyki absolutnej do paradygmatu relacyjnosci.
Harry Lehmann, opisuje mozliwos¢ takiego przejscia wlasnie
w kontekscie rewolugji cyfrowej w muzyce w swojej ksiazce
Rewolucja cyfrowa w muzyce. Filozofia muzyki z 2012**. Lehmann
odnosi si¢ w niej do muzyki instrumentalnej, natomiast jego
teza wydaje sie prezentowac charakter bardziej ogolny. Przej-

3 M. Foucaurt: The Confession of the Flesh [wywiad, 1977]. In: Po-
wer/Knowledge. Selected Interviews and Other Writings Ed. C. Gorpon.
New York 1980, s. 199. Ttumaczenie przytoczone za: M. NowIcka:
,Urzqdzenie’, ,zastosowanie’, ,uklad’... — kategoria dispositif u Michela
Foucaulta, jej ttumaczenia i ich implikacje dla postfoucaultowskich analiz
wladzy. ,Przeglad Socjologii Jakosciowej”. T. 7, nr 2. Red. K.T. Ko-
NEckI, D. Byczxkowska. www.qualitativesociologyreview.org [dostep:
30.07.2011], s. 97.

* H. LeaMaNN: Rewolucja cyfrowa w muzyce. Filozofia muzyki. Red.
M. Pasiecznik. Warszawa 2012.



158 l Jakub Petri

$cie do relacyjnosci w rozumieniu zaproponowanym przez
Lehmanna, zwigzane jest z radykalng zmiang Srodowiska po-
wstawania i odbioru dzwigekéw, chodzi o cyfrowe srodowisko
globalnej sieci.

Zaznaczy¢ nalezy, ze podobne proby podejmowane sa przez
innych wspolczesnych, teoretycznie zorientowanych artystow
multimediéw. Michat Brzeziniski w swojej pracy wykorzystuje
kategorie medidw afektywnych, uruchamiajac specyficzne ro-
zumienie pojecia afektywnosci: ,, Afekt, w rozumieniu, ktére
mnie interesuje, jest oznaka aktywnosci biologicznej dajacej
sie wyrazi¢ w impulsach »na wejsciu« i »na wyjsciu«”". Takie
ujecie wprowadza nas na poziom specyficznej ciagtosci, ktéra
zdaniem Brzezinskiego poddaje w watpliwos¢ zasadnos¢ po-
dziatu na zycie ludzkie i nieludzkie, zycie biologiczne i zycie
maszyn. Co niezwykle ciekawe, w pracy artystycznej Brzezin-
skiego ujawniajg si¢ motywacje niezwykle bliskie tym zasyg-
nalizowanym przez mnie w przypadku dziatani Olafa Bendera:

Tym co naprawde jest nowe we wspolczesnej sztuce (zarow-
no w plastyce, jak i w muzyce) jest estetyka usterki — glitch.
Glitch jest efektem interpretacji sygnatéw zle zakodowanych
lub zakodowanych w sposob nieprzystosowany do deko-
dujacego medium. Widzimy tu dokfadny przektad relacji
intencja — interpretacja na relacje medialne, zachodzacy mie-
dzy nosnikiem a koderem i dekoderem. Niszczony nosnik
powoduje rozpad zakodowanego komunikatu)®.

Wielos¢ podobnych dziatan w obszarze multimediéw zdaje
sie w istocie $wiadczy¢ o pewnej potrzebie zredefiniowa-
nia paradygmatu estetycznego. O owej potrzebie pisat juz
na poczatku XXI wieku Wolfgang Welsch, rzucajac w eseju
,Reflecting the Pacific” hasto ,To be more connected””. Este-

5 M. BrzeziNskr: Media afektywne. W: Bio-technologiczny swiat. Red.
P. Zawojski. Szczecin 2015, s. 197.

16 M. BrzeziNski, s. 186.

7 W. WeLsch: Reflecting the Pacific, http://www2.uni-jena.de/
welsch/papers/W_Welsch_Reflecting_the_Pacific_Ocean.html [dostep:
8.03.2015].
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tycznos¢ jako zdecentrowanie naszych jazni, rozbudowa sieci
potaczen ze $wiatem jawilaby si¢ jako pewien model dziata-
nia na przysztos¢, w ktory doskonale wpisywataby sie praca
z przeplywem energii w radykalnych srodowiskach audiowi-
zualnych — ktdra praktykuje Byetone. W pracach wielu, wspot-
czesnych, zorientowanych na badanie medidéw estetykow, jako
wiodacy temat w powyzszym kontek$cie pojawia sie wtasnie
zagadnienie konektywnosci. W manifescie AEI autorstwa Jima
Cummingsa, owo zagadnienie opisane zostalo w kontekscie
zaréwno sztuki jak i nauki:

Interesuje nas w jaki sposob intuicja artysty, moze wptywac
na formowanie problemdéw, w ktére wstucha¢ i wpatrzy¢
si¢ powinni naukowcy. Poszukujemy zaréwno sztuki, ktéra
prezentuje dane empiryczne w sposéb angazujacy publicz-
nos¢, jak i takiej, ktéra wytawia pytania oraz hipotezy warte
naukowego zbadania'.

Jakub Petri

Aesthetic experience
in extreme audio-visual environment

Abstract

In result of radical development of modern cities infrastructure,
citizens are forced into confrontation with spaces generating sensual
stimulation that exceeds their perceptual thresholds. The second part
of the XXth century brings a significant change concerning the un-
derstanding of such processes. They become source of inspiration for
musicians and performers and the traditional point of view, defining
them as contamination of perception is being reworked. It appears
important for an aesthetician then, to apply the category of an aes-
thetic experience to the new conditions.

18 ]. Cummings: AEI FactCheck. Cyt. i przekt. za: A. NacHER: Drzewa
méwiq. W strone Biomediow? W: Bio-technologiczny Swiat..., s. 154.
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Sonowizualne strategie Ryoji Ikedy
Cialo jako wielofunkcyjny
instrument polisensoryczny

W 2015 roku uplynelo dwadziescia lat od debiutu ptytowe-
go Ryoji Ikedy (1000 fragments), rok pdzniej artysta obchodzit
piec¢dziesigte urodziny, a w 2006 roku rozpoczal realizacje
swego projektu datamatics. Tych kilka okragltych rocznic skto-
nito mnie do préby podsumowania twoérczosci Ikedy, najwaz-
niejszego dzi$ na Swiecie artysty danych (data artist), ktory
niezwykle konsekwentnie i z wielkim rozmachem, zwlaszcza
w ostatnim okresie, rozwija sztuke danych (art of data i data of
art). Jest to sztuka wspolczesnej infosfery eksplorujgca $wiat
niewidocznych fal elektromagnetycznych i innych fenomenow
wizualizujaca to, co ukryte przed naszym wzrokiem, ale stale
obecne. Wyraza sig to jako rodzaj otuliny informacyjnej utkanej
z nieskonczonej ilosci danych budujacych nasze naturalne sro-
dowisko — medialny habitat. Tyle Zze to ekologiczne srodowisko
(,ekologiczny adres”) dzis definiowac nalezy nie jako biotop,
ale jako biotechnotop.

W 2015 roku sledzitem rozmowe z Ryoi Ikeda odbywajaca
si¢ w ramach festiwalu Ars Electronica w Linzu, ktora poswie-
cona byla podsumowaniu rezydencji artystycznej jaka artysta
odbyt w Europejskiej Organizacji Badan Jadrowych (CERN).
Byla ona konsekwencja nagrody Collide@CERN jaka Ikeda
otrzymat rok wczesniej w konkursie organizowanym przez
Ars Electronica, co wigzalo sie z dwumiesiecznym pobytem
w tym osrodku naukowo-badawczym, czego rezultatem stat
si¢ projekt the planck universe — microlmacro zaprezentowany
w Zentrum fiir Kunst und Medien w Karlsruhe w potowie
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2015 roku. Po prezentacji swoich doswiadczen z CERN-u spot-
katem Ikede gratulujac mu wystawy w ZKM i liczac na dtuz-
sza rozmowe, ale artysta dzigkujac za uznanie nie wykazywat
wiekszej ochoty do konwersacji. Oczywiscie miatbym wiele
pytan dotyczacych jego realizacji, my$lenia o sztuce, techno-
logii, nauce, filozofii, jednocze$nie zdawalem sobie sprawe,
ze lkeda programowo ogranicza swoje kontakty z prasa, kry-
tykami, teoretykami wychodzac z zalozenia, Zze to co ma do
powiedzenia zawiera si¢ w jego sztuce. Nie ufatwia to zycia
tym, ktoérzy starajg sie analizowac jego dzialania tworcze, ale
by¢ moze taka strategia skltania tez do przemys$lenia relacji po-
miedzy krytykiem/teoretykiem a artysta. Ci pierwsi chcieliby
skorzysta¢ z pewnych sugestii, podpowiedzi, ktére mogtyby
poprowadzi¢ ich w dobrym (analitycznym) kierunku, ten dru-
gi z jednej strony tego oczekuje, z drugiej zas strony wtasciwie
nie jest zainteresowany tym, co powie o jego pracy krytyk.

Nie znaczy to jednak, ze lkeda catkowicie rezygnuje z kon-
taktow z prasa czy srodowiskiem krytykow sztuki. Jesli juz
do tego dochodzi, to w wypowiedziach artysty pojawia si¢
charakterystyczny poglad, a raczej postawa w ktorej on sam
nie jest

[...] dla wywiadéw, nie — dla zdje¢. ,Ja” nie jest wazne.
Rzeczy, ktdére robie sa wszystkim. Takie wrazenie mozna
mie¢ w trakcie doswiadczania dziet. Instalacje mdéwia lepiej
niz ja. Jestem sprzecznoscia. Jutro powiem zapewne co$
zupelnie innego'.

Komentujac swoj projekt the transfinite (Park Avenue Armo-
ry, Nowy Jork 2011) dodawat, Ze jego podejscie do twdrczosci
jest bardzo praktyczne, w matym stopniu konceptualne, cho¢
jednoczesnie sam ma $wiadomos¢, ze konwertujac dane w sy-
stem binarny dekonstruuje rytm, melodie, skale oraz elementy
wizualne, jednoczesnie ,to co robi pozbawione jest przekazu

! ML.H. MiLLER: Infinite Quest: Ryoji Ikeda Wants to Disappear. http://
observer.com/2011/05/infinite-quest-ryoji-ikeda-wants-to-disappear/
[dostep: 18.01.2015].
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[message]. To jest bardzo klarowne, jak klocki Lego”2. Nielubia-
cy moéwic o swojej pracy, unikajacy wywiadow i ukrywajacy
swoja twarz artysta w ostatnim czasie zrealizowal dziesiatki
projektow: koncerty, performanse, wystawy, instalacje (dzwie-
kowe, audiowizualne), ksiazki, plyty, zapisy audiowizualne,
dziatania w przestrzeni publicznej, obiekty, filmy, realizacje
site-specific, projekty sound artowe, printy, wiele z tych dzia-
fann konsekwentnie realizowanych w cyklach rozpisanych na
wiele lat — to wszystko powoduje, ze préba opisania jego
dziatalnosci w miare krotki i systematyczny sposob wydaje
si¢ zadaniem karkotomnym. Dlatego postanowilem dokonac
wyboru kilku podstawowych nurtéw w jego bogatym dorobku
rozpisanym na wiele form i aktywnosci.

Wspomniang juz wystawe w ZKM mozna potraktowac
jako rodzaj (dotychczasowego) zwieniczenia jego poszukiwan
w zakresie dzwigku i obrazu, podsumowanie sonicznowi-
zualnych (albo sonowizualnych) eksperymentow szczegolnie
aktywizujacych widzéw do percepgji tych dziet w sposéb
przekraczajacy tradycyjne formy kontemplacyjnego odbioru
i uruchamiajace przede wszystkim somatyczne rejestry percep-
cyjne, sensualne doznania wyzwolonego ciata traktowanego
jak instrument rezonujacy na ptynace z odbieranych dziet
bodzce. Nim jednak omowig ksztalt i znaczenie wspomnianej
wystawy przedstawie kwestie stosunku do ciata w perspekty-
wie estetycznej i filozoficznej zarazem, ktéra wytyczyta ramy
dla emancypacji problematyki ciata i cielesnosci we wspdtczes-
nej refleksji dotyczacej sztuki wspodtczesnej. Ciato jest dzisiaj
jednym z podstawowych tematéw i narzedzi sztuki nowych
mediow. Perspektywa somaestetyki® zaproponowana przez Ri-
charda Shustermana wydaje si¢ by¢ oczywistym filozoficznym
i estetycznym kontekstem dla moich rozwazan.

2 Ibidem.

3 Zob. R. SHUSTERMAN: Somaesthetics: A Disciplinary Proposal. ,The
Journal of Aesthetics and Art Criticism” 1999, Vol. 57, No. 3, s. 299-
313; Ipem: Somaesthetics and Care of the Self: The Case of Foucault. ,The
Monist” 2000, Vol. 83, No. 4, s. 530-551.
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Humanisci wydaja sie niezadowoleni z bycia ludzmi. Chcag
bowiem w sposéb sekretny przekroczy¢ $miertelnosc, sta-
bos¢ oraz grzech i zy¢ jak bogowie. Poniewaz Zycie cielesne
nie zezwala na to skupili si¢ wiec na rozumie*.

To jasne i zdecydowane podsumowanie przekonania, ze
cialo bylo przez dziesieciolecia pomijane w dyskursie hu-
manistycznym, bowiem liczyto sie przede wszystkim to, co
duchowe i mentalne. Abstrahowanie od jednosci jaka stanowi
cialo-umyst (body-mind), absolutyzowanie do$wiadczen dys-
kursywnych, czyli wrazenn umystowych kosztem wrazen zmy-
stowych — to wlasnie probuje przezwyciezy¢ somaestetyka.
Jako interdyscyplinarna dyscyplina badawcza zajmujaca sie
,Zyjacym ciatem”, , czujaca i wrazliwa somgq”, bo to ona ,raczej
niz zwykly mechaniczny organizm — w rézny sposob uosabia
dwuznacznos$¢ bycia cztowiekiem”?. Nie ulega watpliwosci, ze
takze zycie etyczne jest osadzone w naszej cielesnosci, zatem
ostentacyjne skupienie si¢ na tym, co wywiedzione zostaje wy-
Iacznie z praktyk polegajacych na postugiwaniu sie rozumem
i rozum traktujacy jako podstawowq instancje — to rodzaj pu-
lapki zastawianej od lat na humanistéw, ale i naukowcéw. Ten
typ refleksji na temat dominacji umystu nad ciatem wydaje sie
w pelni uzasadniony, dodac jednak nalezy, ze jest zdecydowa-
nie opdzniony w stosunku do tego, co czynia artysci, praktycy
sztuki, zwlaszcza ci postugujacy sie obecnie nowymi media-
mi, ktérzy juz dawno — pewnie zdecydowanie wczesniej niz
estetycy tacy jak Richard Shusterman — wyciagneli praktyczne
wnioski z przekonania, Zze nasze myslenie poprzez cialo to
przede wszystkim rodzaj doswiadczen zmystowych i psycho-
somatycznych. Ograniczenia cielesne staraja sie przekroczyc.

Swoista proklamacjg rozwijanego do dzi§ projektu Ryoji
Ikedy datamatics stato sie wydanie w 2005 roku plyty dataplex.

* R. SHUSTERMAN: Myslenie poprzez ciato. Rozwinigcie nauk huma-
nistycznych — uzasadnienie dla somaestetyki. Przel. S. Stankiewicz. W:
Wizje i rewizje. Wielka ksigga estetyki polskiej. Red. K. WILKOSZEWSKA.
Krakéw 2007, s. 55.

° Ibidem, s. 49.
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Powstajace od tamtego okresu dziela muzyczne, dzwiekowe,
sonowizualne to przyklad najbardziej dzi$ zaawansowanych
praktyk sztuki danych, ktora skupia swoja uwage na relacjach
pomiedzy sound of data i data of sound®. Ich liczba i forma jest
imponujaca, sa to koncerty, performanse, instalacje, ktérych
podstawowym materiatem, jak i tematem staja si¢ niewidoczne
dane - transformowanie ich kodéw zrédlowych w konkret-
nych realizacjach prowadzi do powstawania dziet muzycznych
i sonowizualnych przybierajacych najczesciej formy abstrak-
cyjne, bedace rodzajem praktycznego badania granic ludzkiej
percepcji. Dane sa tutaj zrédtem komputerowego tworzenia
minimalistycznych, najczesciej czarno-biatych, hipnotycznych
prezentacji ekranowych, ktérym towarzyszy radykalny dzwiek
(o wysokich i niskich czestotliwosciach), cho¢ w istocie obie te
sfery sa tutaj ze sobg potaczone w integralny sposob.
Kilkanascie odmiennie zatytutlowanych prac (pokazywanych
wielokrotnie w réznych konfiguracjach) obok wspomnianego
materiatu muzycznego z dataplex i kolejnych wersji audiowizu-
alnego koncertu datamatics [prototyp-ver.2.0] rozwijanych w la-
tach 2006-2008 wykorzystuje w tytule , data” z réznymi sufik-
sami, ktére wskazuja na zréznicowanie formalne ostatecznego
ksztattu komputerowo przeksztatcanych danych. Na przyktad:
data.film (2007, 2010), data.microfilm (2011), dataphonics (2006—
2007, 2011), data.tron (2007, 2009, 2011), data.matrix (2009),
data.tecture (2012, 2015). Ich wspdlng cecha jest to, ze kazdy
piksel tworzacy obraz obliczany jest na podstawie algorytmow
i wzoréw matematycznych. Liczba zatem, a wiasciwie dwie
cyfry (01 1) stuzace do zapisywania liczb stanowiag fundament
tych dziet, jako expressis verbis cyfrowych, pozwalajacych trans-
formowac wszelkie dane w formy wizualne i dzwigkowe. Tak

¢ Zob. R. Ixepa: datamatics. Milan 2012. W tym wydawnictwie
ksigzkowym znalez¢ mozna — poza dokumentacja fotograficzng
kolejnych wystaw, koncertow, instalacji — materialy prezentujace dia-
gramy, studia wizualne, informacje dotyczace technicznych aspektow
kolejnych realizacji oraz szczegdly projektowanych wystaw i poka-
z6w, co w przypadku tego artysty jest niezmiernie istotne, bowiem
matematyczna precyzja w realizacji zamystéw konceptualnych jest
w tym przypadku istotnym elementem ksztattowania catosci projektu.
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odczytuje 6w sufiks ,matics” — jako jednoznaczne odniesienie
do procedur matematycznych bedacych narzedziem w rekach
artysty (w tym takze jego wspdtpracownikéw, programistow),
ktéorych zadaniem jest wykonanie pracy obliczeniowej, czy
tez zaprogramowanie ,maszyn liczacych” (komputeréw) do
tworzenia dziel potrafiagcych uwidoczni¢ dane wymykajace
sie naszej percepgji. Ta jednak rozumie¢ nalezy szeroko, jako
mozliwo$¢ polisensorycznego zanurzenia si¢ w strumieniu da-
nych. Immersyjny charakter dziet Ikedy wydaje si¢ ewoluowac
od prac o mniejszym potencjale immersyjnym do prezenta-
i, ktére poprzez zaawansowane technologie nowomedialne,
przede wszystkim multiekranowos¢ i olbrzymie formaty prac,
dostownie pochtaniaja odbiorcoéw.

Dobrym przyktadem procedur wykorzystywanych w serii
datamatics jest projekt zrealizowany w roku 2012 i zaprezen-
towany w MUMA (Kraftwerk) w Berlinie zatytutowany data.
anatomy [civic]. Ta dwunastominutowa instalacja audiowi-
zualna prezentowana jest z trzech projektorow na ekranie
(podzielonym na trzy zmieniajagce swoje proporcje czesci)
o powierzchni 20 metrow na 4 metry. Artysta otrzymat
dane dotyczace nowego modelu dziewiatej generacji Hon-
dy Civic, pochodzace z projektu stworzonego przy pomocy
wspomagania cyfrowego (CAD — Computer Aided Design),
dzigki ktéoremu samochdd zostat rozitozony na najmniejsze
elementy ,anatomiczne”. Dane te przekazat Mitsuru Kariya
- gléwny projektant Hondy. lkeda wyznawatl, ze poczul sie
jakby wszedt w posiadanie tajnych danych przekazanych mu
przez FBI’. Samochdd zostal potraktowany jak cztowiek, jego
anatomiczna struktura zostala uzyta jako baza danych dla
stworzenia projektu wykorzystanego w kampanii reklamowej
Hondy. W prawdzie wczedniej artysta korzystat z rozmaitych
zrodel, takich jak: dane sieciowe, DNA genomu ludzkiego,
astronomicznych wspdtrzednych gwiazd w kosmosie, struktur
molekularnych biatka, tym razem siegnat po dane pochodzace

7 C. BennEs: Ryoji Ikeda — data.anatomy [civic]. http://www.domus-
web.it/en/art/2012/05/03/ryoji-ikeda-data-anatomy-civic-.html [dostep:
1.02.2016].
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tylko z jednego obiektu. Powstata instalacja, zapewne nie jest
tak radykalna (dzwigkowo i wizualnie) jak inne projekty z cy-
klu datamatics, co wynika zapewne z charakteru wspdtpracy
z firma komercyjna, ale dobrze oddaje zaréwno sposéb pracy
Ikedy, jak i wpisuje si¢ konsekwentnie w estetyke sonowizu-
alng wypracowana przez lata rozwijania datamatics. To rodzaj
jezyka wizualnego, w ktorym dominujq abstrakcyjne elemen-
ty graficzne mogace kojarzy¢ sie takze z muzyka graficzna.
Ryoji Ikeda korzysta w tych realizacjach z coraz wigkszych
gabarytowo plaszczyzn oraz ze specyficznego uktadu projek-
cyjnego polegajacego na wykorzystaniu olbrzymich ekranéw
i powierzchni podlogi, a te tworza przestrzen projekcyjna
wertykalno-horyzontalng w ksztalcie litery L.

Od roku 2009 do 2011 w Deep Space, supernowoczesnym ki-
nie wyposazonym w najnowoczesniejsze na swiecie projektory
High Definition w standardzie 8K, Ikeda zaprezentowat nowa
wersje cyklu datamatics tym razem zatytulowana data.tron [SK
enhanced version]. Kolejne odstony tego projektu miaty miejsce
podczas wystaw w Nowym Jorku, Sydney i Duisburgu (takze
z pokazami test pattern, o tym projekcie nieco wigcej w da-
leszej cze$ci artykutu). Na pokazie zorganizowanym w Park
Avenue Armory w Nowym Jorku w roku 2011 artysta przed-
stawil olbrzymie (30m=30m) instalacje audiowizualne z cyklu
datamatics (data.tron [enhanced version]) i test pattern [enhanced
version], ktére w potaczeniu z data.scan [1x9 version] stworzyly
catos¢ zatytutowangq the transfinite. W Sydney (w roku 2013)
w Carriageworks pokazal test pattern [no 5], w Kraftzentrale
w Duisburgu w tym samym roku test pattern [100m version].
Kazda z tych prezentacji wykorzystywata systemy multi-
projekcyjne (z towarzyszeniem wielokanalowego dzwieku).
Kazda tez tworzyta srodowisko w sposob totalny anektuja-
ce widza do wnetrza Srodowiska sonowizualnego, ktorego
dziatanie zamykalo go wewnatrz wizualizowanych danych
operujacych niepokojacym rytmem, $wiattem, impulsami na
granicy slyszalnosci i widzialno$ci, transowymi przebiegami
muzyczno-dzwigkowymi wystawiajacymi widza na rodzaj
ekstremalnych doswiadczen polisensorycznych. Ich celem jest
przekroczenie granic zmuszajacych do porzucenia imperatywu
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rozumienia i nadawania znaczen percypowanym obrazom,
poddanie sie wewnetrznej logice i strukturze abstrakcyjnych
form audiowizualnych. To ten rodzaj doswiadczen, ktore cza-
sem sg inwazyjne, czasem wytracajace z poczucia bezpieczen-
stwa, czasem sklfaniajg do reakcji obronnych, nigdy jednak nie
pozostawiaja odbiorcéw obojetnymi. Apeluja bowiem przede
wszystkim do ciata, to za$, jak juz zostalo powiedziane, naj-
czesciej wyprzedzajac my$l narzuca swoja wilasna, polisenso-
ryczna logike odczytywania znaczen pozawerbalnych.

Przytaczam dtuzsza wypowiedz Ikedy z programu wysta-
wy w Park Avenue Armory, po pierwsze dlatego, ze jak wspo-
minatem, wypowiada si¢ on o swojej pracy bardzo rzadko, po
drugie za$, Ze ma ona charakter niejako programowy:

Moim zamiarem jako artysty/kompozytora jest zawsze po-
laryzowanie koncepcji ,piekna” i ,wzniostosci”. Piekno
jest dla mnie krysztatem: racjonalno$¢, precyzja, prostota,
elegancja, delikatnos¢; wzniostodci jest nieskoriczonoscia:
czyms$ nieskoniczenie malym, ogromnym, nieopisanym,
niepojetym. Dla mnie najczystszym pigknem jest Swiat
matematyki. To doskonaly zbiér liczb, wielkosci i form
istniejacych niezalezne od nas. Estetyczne doswiadczenie
wzniosto$ci w matematyce jest inspirujace. To jest podobne
do doswiadczenia, ktére mamy gdy konstatujemy ogromna
skale wszechswiata — to pozostawia nas zawsze z otwar-
tymi ustami. Jako kompozytor/artysta komponuje muzy-
ke, wizualizacje, obiekty, zjawiska fizyczne i abstrakcyjne
pojecia. W tym projekcie niewidzialna substancja wielu
danych jest przedmiotem mojej kompozycji. Trzy duze in-
stalacje audiowizualne zostaly zaaranzowane w catosciowe,
symfoniczne dzieto the transfinite. Projekt bada pozaskon-
czonos¢ (nieskonczonosé, ktora jest ilosciowa i uporzadko-
wana), przeciecia, ktére lokujg sie pomiedzy tym, co piek-
ne i wznioste, miedzy muzyka i matematyka, performansem
i instalacja, kompozytorem i artysta wizualnym; czarnym
i biatym, 01 1%

8 R. Ikepa: Artist Statement. http://www.armoryonpark.org/down
loads/Ryoji_lkeda_House_Program.pdf [dostep: 3.02.2016]. Tytut pro-
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Matematycznie konstruowane struktury audiowizualne nie
sq forma reprezentacji tego, co ukryte w uniwersum niewi-
docznych danych wydobywanych na powierzchnig. Maria
Bélen Saez de Ibarra zwraca uwage, ze w pracach Ikedy istotna
jest kwestia prezentacji aktualnego stanu niewidocznego po-
rzadku kodéw i danych. Now-time to momentalna i nieustan-
nie przemijajaca, nigdy nie ustabilizowana przez zatrzymanie
przeptywu sytuacja czasu rzeczywistego dokumentujgca kon-
kretny i jedyny w swoim ksztalcie moment, ktéry nigdy juz
sie nie powtdrzy. ,Nie stoimy przed obrazem s$wiata; kod
i dane istnieja tylko w takim stopniu, w jakim one znikajq”’
— przywodzi to na mysl Viriliowska ,estetyke znikania”, ale
pamieta¢ nalezy, ze ufundowana ona byta w podstawowych
kwestiach na analizie praktyk kinematograficznych (,,Kino to
tworzenie okazji do wejscia w inng logike”'). Obecnie motto
ksigzki Paula Virilio zaczerpniete z Pawta z Tarsu (,Przemija
posta¢ tego Swiata”) nalezaloby zastosowac¢ do nieustajacej
fluktuacji danych pochodzacych z tych rejestrow rzeczywisto-
Sci, ktore nie bedac widzialnymi — moga by¢ wizualizowane
badz sonifikowane.

Ryoji Ikeda wpisuje sie swojg dziatalnoscia w ,soniczny
zwrot”"" w praktyce i teorii sztuki wspodtczesnej, ktoéra do-
wartosciowujac dzwiek jednoczesnie zwraca uwage na jego
historyczne i kulturowe usytuowanie na drugim planie wobec
fenomendéw wizualnych. Nie jest przypadkiem, ze wiekszos¢
projektéw lkedy rozpoczynata sie od realizacji muzyczno-
dzwigkowych, ktére stanowily rodzaj punktu startowego czy
tez matrycy bedacej podstawa do poszukiwan sonowizual-

jektu to nawiazanie do transfinite number (liczb pozaskonczonych)
Georga Cantora, jednego z inspirujacych Ikede matematykow, ktory
w swoich pracach podejmowat zagadnienia nieskoniczonosci nie tylko
w matematycznym, ale i filozoficznym sensie, rozwijajac koncepcje
Absolutnej Nieskoriczonosci.

® M.B.S. pE IBARRA: datamatics: Ryoji Ikeda. In: R. IKEDA: datamatics...,
s. 114.

10 P. ViriLio: The Aesthetics of Disappearance. New York 1991, s. 62.

1 Zob. J. DrosnIck: Listening Awry. In: Aural Cultures. Ed. ]. Dros-
Nick. Toronto 2004, s. 9-18.
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nych. To tez jeden z powodoéw, dla ktérych uzywam pojecia
,sonowizualnos$¢”, cho¢ jest ono poniekad tozsame z kate-
goria ,audiowizualno$¢”, w tym jednak utrwalonym pojeciu
zakorzenito si¢ myslenie o prymacie obrazu nad dzwiekiem.
Kiedy jednak podkreslamy polisensorycznos¢ jako strategie
estetyczng oraz odbiorcza, to musimy zwraca¢ uwage na fakt,
iz percepcja zdominowana przez wszystko to, co wizualne
i traktujaca dzwiek jako rodzaj dodatku czy tez wspomaga-
jacego bodzca intensyfikujacego doznania odbiorcze — obec-
nie wydaje sie¢ by¢ niewystarczajagcym sposobem opisywania
rzeczywisto$ci $wiata danych, ktére manifestuja si¢ w postaci
materiatu dzwigkowego. ,Tyrania wizualnosci” i to, co Casey
O’Callagham definiuje jako wvisuocentrism', wnikliwie roz-
patrywana w tekstach teoretykéw i krytykow wspolczesnej
sceny artystycznej po raz kolejny znajduje swojq wyprzedza-
jaca praktyke w dzialalnosci artystow nowych medidow, tym
razem tych, ktérzy skupiaja swoja uwage przede wszystkim
na dzwigku. W przypadku artystycznych realizacji Ikedy to
wlasnie ta sfera (nie tylko dlatego, ze taka jest strategia tego
,»multimedialnego kompozytora”, dla ktorego sfera soniczna
stanowi obszar prymarnych poszukiwan rozwijanych pdzniej
w synergetycznych kompozycjach sonowizualnych) wydaje
sie¢ by¢ podstawowym polem poszukiwan bardziej ztozonych
form estetycznych bedacych konsekwencja pracy z dzwigkiem.
Jak sam moéwi:

Dzwiek nie powinien by¢ niewolnikiem wizualnosci. To
musi by¢ relacja bardziej demokratyczna. Proces tworzenia
moze by¢ bardzo abstrakcyjny lub wysoce konceptualny,
przebiega¢ w tyt i przéd, od moézgu do reki. Postrzegam
siebie jako kogo$ rdzniacego si¢ od artystdéw wizualnych,
poniewaz mam do czynienia z dzwiekiem i muzyka jako
wehikutami doswiadczenia. To bierze si¢ z mojej natury jako
muzyka: bez publicznoséci moja praca jest niczym®.

2. C. O’'Carraguam: Sounds. A Philosophical Theory. Oxford 2007.

13 R. Ixepa: As Told to John Arthur Peetz. http://artforum.com/words/
id=28380 [dostep: 3.02.2015]. Wydaje sie jak najbardziej zasadne sytuo-
wanie dziatalnosci Ikedy w kontekscie praktyk soundartowych, czyni
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Jego twdrczo$¢ kompozytorska ma szczegélny charakter,
nigdy bowiem on sam nie korzystat z tradycyjnych instru-
mentéw', zapisu nutowego, czy konwencjonalnych partytur,
nigdy nie studiowal kompozycji, nie potrafi czyta¢ nut. Kom-
ponenty jego warsztatu kompozytorskiego to przede wszyst-
kim komputer jako narzedzie generujace noisowe przestrzenie
akustyczne, minimalistyczne struktury bedace pochodnymi
obliczenn matematycznych, wykorzystanie szumdw, fal sinu-
soidalnych, mikrodzwigkéw, wszystko to stanowi tylko punkt
wyjscia do tworzenia ,multimedialnych kompozycji” o na-
turze hybrydycznej. Sa one jednoczesnie ztozone, ale i ema-

tak na przyklad Joanna Demers, ktora piszac o plycie Matrix (2001)
zwracata szczegdlng uwage na fakt, ze jest to dzielo reprezentujace
eksperymenty z obszaru microsound music, nurtu zapoczatkowanego
i opisanego teoretycznie przez C. Roapsa: Microsound. Cambridge
MA-London 2001. Ale dodaje jednoczesnie, ze Ikeda to twdrca sound
artu. J. DEmERs: Listening Through the Noise. The Aesthetics of Exper-
imental Electronic Music. Oxford—-New York 2010, s. 86-87. Na ten
temat zob.: A. Licut: Sound Art: Origins, Development and Ambiguities.
,,Organized Sound” 2009, Vol. 14, No. 1, s. 9. Jak twierdzi Licht, sam
termin sound art (odnoszacy sie do twdrczosci takich artystow, jak
Annea Lockwood, Max Neuhaus czy Christian Marclay) zostat po
raz pierwszy uzyty przez kanadyjskiego audioartyste i kompozytora
Dana Landera w potowie lat osiemdziesiatych. A. Licur: Sound Art.
Beyond Music, Between Categories. New York 2007, s. 11. Przegladu
literatury dotyczacej roznych ujec sound artu dokonuja A. ENGSTROM,
A. Styerna: Sound Art Or ,Klangunst”? A Reading of the German and
English Literature on Sound Art. ,Organized Sound” 2009, Vol. 14,
No. 1, s. 11-18.

4 Pewnym wyjatkiem jest w jego dorobku ptyta op. (2002), na
ktorej trzy sklady instrumentéw smyczkowych (nonet, kwartet, trio)
wykonuja muzyke ,napisang” przez Ikede. W informacji o nagraniu
podano informacje, ze ,nie uzyto zadnych elektronicznych dzwie-
kéw”, cho¢ cato$é przypomina minimalistyczng muzyke realizowana
przy pomocy narzedzi elektronicznych, cyfrowych czy tez kompute-
rowych. Stycha¢ tu nawigzania do Mortona Feldmana, moze zreszta
to tylko formalne skojarzenie, nie wynikajace z estetycznych wybo-
réow kompozytora, calos¢ frapuje zapewne tym, iz ta z ducha elektro-
niczna muzyka zostata w catosci zrealizowana w sposéb akustyczny.
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nujace prostotg, cho¢ zapewne moze ona sprawia¢ wrazenie
enigmatycznej i zagadkowej formy estetycznej sktaniajacej do
zadawania pytan o znaczenie tak tworzonych dziet. Mozna
poddawac sie ich formalnemu pieknu, mozna tez probowac
doszukiwaé sie ukrytych znaczen, te jednak nigdy nie sa
dostowne, rodza sie raczej ze swiadomosci i wiedzy wykra-
czajacej poza same dzieta. W odwotaniach do kontekstow,
teoretycznej bazy, naukowych odniesieniach. Jest to zatem
sztuka apelujaca do intelektu, sktaniajaca do myslenia, ale tez
wzrokowo-stuchowa podr6z w $rodowiskach immersyjnych,
w ktorych konkretna architektura dzwiekowo-wizualna anek-
tuje widza-stuchacza w sposob catkowity, nie pozostawiajac go
obojetnym i zdystansowanym do percypowanej rzeczywistosci
wykreowanej przez artyste. Jak sam podkresla przy tym —
wszyscy widzowie staja si¢ performerami, bowiem wchodzac
dostownie do wnetrza pracy przestajg by¢ tylko zewnetrznymi
obserwatorami. Mozna oczywiscie poszukiwaé odniesienn do
tradycji muzyki eksperymentalnej i dokonan w zakresie sound
artu, by wyjasnia¢ niepowtarzalng estetyke Ikedy, wskazywac
na innych artystéw, takich jak Christian Marclay, La Monte
Young, John Cage®, ale jak kazdy wielki artysta Ikeda wypra-
cowal swoj wlasny jezyk, niepowtarzalny i jedyny w swoim
rodzaju, ktéry modyfikowany i przeksztalcany zachowuje
jednak swoja wyrazisto$¢ i oryginalny ksztatt.

Kolejnym dowodem na to jest wspominana juz seria prac
z cyklu test pattern, ktora zapoczatkowuje wydana w 2008
roku plyta pod takim tytutem. Wyrasta ona i jednoczesnie
jest rozwinigeciem pewnych idei obecnych juz w datamatics,
bowiem pozostajemy w kregu sztuki danych, tym razem
jednak sprowadzonych do wizualnej formuly barcode, czyli
kodu kreskowego stanowigcego graficzng forme reprezentacji
informacji wyrazong poprzez kombinacje ciemnych i jasnych
paskow oraz do wzordéw zapisanych w kodzie binarnym (zero-
sjedynkowym). Specjalnie opracowany system komputerowy
konwertuje wszelkie dane (teksty, dzwigki, zdjecia, filmy)

15 Zob. B. WEIL: Notes on the Immersive Datascapes of Ryoji Ikeda.
In: R. Ikepa: datamatics..., s. 121-123.
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w graficzne formy prezentowane jako ultraszybkie obrazy
(wyswietlane z predkosciq 100 klatek na sekunde), ktore wy-
stawiajg na probe mechanizmy percepcyjne widzéw zanurzo-
nych w strumieniu audiowizualnej projekgji. Przypomina ona
projekty wykorzystujace technike flickeringu, czyli obrazéow
migoczacych, ktore zapoczatkowane zostaly przez pionierska
realizacje kompozytora, muzyka, artyste dzwieku i ekspery-
mentalnego rezysera Tony’ego Conrada zatytutowana wtasnie
The Flicker (1966).

Powstajace w wyniku konwersji danych live acts, instalacje
audiowizualne, a takZze monumentalne site-specific ukazuja
$wiat zredukowanych do najbardziej podstawowych form
czy tez elementoéw, jakimi sg zera i jedynki. Sposéb w jaki
wszelkie dane skonwertowane wplywaja na widza zanurzo-
nego w immersyjnym Srodowisku po raz kolejny wydaje
sie by¢ rodzajem testu wystawiajacego percepcje widzéw na
doswiadczenie czegos, co przekracza utarte schematy postrze-
gania obrazow, czego$, co prowokacyjnie narusza poczucie
bezpiecznego funkcjonowania w przestrzeni oswojonych na-
wykoéw odbiorczych. Zapewne jednym z najbardziej niezwy-
ktych i zaskakujacych miejsc prezentacji tego projektu okazat
sie by¢ nowojorski Times Square — przez caly pazdziernik
w 2014 roku pomiedzy 23.57 a poinoca w ramach Midnight
Moment: Digital Gallery na 47 zsynchronizowanych ekranach
prezentowane byly ascetyczne, czarno-biate kody kreskowe,
ktére na moment wypieraly z ekranow kolorowe audiowizual-
ne reklamy nieustannie atakujace przechodnioéw tego , centrum
$wiata”. By¢ moze zreszta takze centrum najbardziej nasyco-
nego niezliczong ilodcig ekranow i wyswietlaczy, jakie mozna
sobie wyobrazi¢ w jednym miejscu (niezbyt przeciez duzym,
co mozna samemu stwierdzi¢ bedac tam, a co nie jest takie
oczywiste, kiedy widzimy je tylko na zdjeciach czy filmach).
16 pazdziernika rozdano okoto 400 par stuchawek, by przy-
najmniej dla czesci znajdujacych sie wtedy widzéw test pattern
[times square] stalo si¢ nie tylko spektaklem wizualnym, ale
i audiowizualnym.

Wspominana juz na poczatku tego artykutu prezentacja
efektéw pobytu Ryoji Ikedy w CERN-ie, ktéra miata miej-
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sce podczas wystawy w ZKM jest naturalng konsekwencja
jego wieloletniej pracy jako artysty i badacza poszukujacego
nowych strategii estetycznych. Swoim rozmachem i techno-
logicznym zaawansowaniem moze ona nawet przygniatac
odbiorcow, zwlaszcza, ze jej naukowe i teoretyczne podsta-
wy trudne sa do zrozumienia nawet dla tych, ktérzy mieli
juz wczesniej doswiadczenia z tworczoscig Ikedy. To rzecz
jasna szerszy problem — te dzieta same w sobie robig duze
wrazenie takze na tych, ktérzy niewiele wiedza o ich zZrod-
fach, konceptach naukowych (matematycznych, fizycznych,
kosmologicznych, filozoficznych), a dzieki nim przybraty taki
a nie inny ksztalt. Sita czystej formy moze by¢ tak samo waz-
na jak konteksty naukowe, zapewne ten pierwszy aspekt jest
najwazniejszy.

Wystawa microlmacro miata charakter szczegélny z kilku
powodow. Z okazji trzechsetlecia Karlsruhe w ZKM zorga-
nizowano pomiedzy czerwcem 2015 a kwietniem 2016 pod
hastem GLOBALE trwajace 300 dni wydarzenia artystyczne
i naukowe obejmujace szereg wystaw, koncertow, wykladow,
seminariéw, warsztatow, performansow. Wystawa lkedy od-
byla si¢ w ramach tego zakrojonego na olbrzymia skale pro-
jektu, jednoczesnie byta preludium do centralnego punktu
tego przedsiewziecia, jakim stala sie¢ wystawa zatytulowana
Infosphere, ktorej kuratorem, podobnie jak prezentacji lkedy,
byt dyrektor generalny ZKM Peter Weibel. Celem GLOBA-
LE stato si¢ zaprezentowanie dwodch sprzezonych ze soba
centralnych zagadnien wspdtczesnosci — globalizacji i digita-
lizacji. Nawiazujac do fundamentalnych tez Samuela Hun-
tingtona gloszacego nastanie epoki ,zderzenia cywilizacji”,
czyli geopolitycznej teorii méwiacej o tym, ze wczesniejsze
konflikty ideologiczne obecnie zostaty zastgpione konfliktami
kulturowymi oraz do tez Weibla mowiacego, ze istota wspot-
czesnosci jest ,przenikanie si¢ kultur” — mozemy stwierdzic,
iz obecnie mamy do czynienia z taka forma kulturowej asy-
metrii. Pokazanie dziela Ikedy jako rodzaju wprowadzenia
do wystawy Infosphere wydaje si¢ by¢ znamienne. Czyz to
nie jego prace moga stanowi¢ najlepszy przykfad czegos, co
Weibel nazwat ,Renesansem 2.0”, czyli nowa konwergencja
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sztuki 1 nauki zmierzajaca w strone ,,unaukowionej sztuki”?'.
Weibel w przywolywanym tekscie, ktory opublikowany zostat
w katalogu wystawy, pisze o trzech zwrotach noetycznych
szkicujac tlo dla strategii artystycznej Ikedy: moéwi o zwrocie
od jezyka do narzedzi, od materiatéw do danych i od entro-
pii do informacji. Szczegdlnie dwa ostatnie wydaja si¢ by¢
kluczowe dla zrozumienia wagi dokonan japonskiego artysty
i znaczenia jego tworczosci bedacej wyrazem dominujacego
dzi$ procesu transformacji rzeczy w dane, co jest wyrazem
przemiany $wiata analogowego w cyfrowy. Dlatego Weibel
przeksztatca modernistyczna formute stworzong przez Franka
Lloyda Wrighta: maszyna — material — cztowiek na formute
definiujaca czasy digitalne: media — dane — czlowiek.

the planck universe [micro] i the planck universe [macro] to
nowa seria dziet Ryoji lkedy, ktoére wraz z supersymmetry
[experiment] 1 supersymmetry [experience] bedacych instalacyjna
wersja performansu superposition (2012) stworzyty gigantyczna,
pomyslana jako calo$¢ wystawe w atrium 1 i atrium 2 w ZKM,
stanowigca przyktad dzieta site-specific wykorzystujacego ol-
brzymia przestrzen sal wystawowych. Wszystkie czesci tego
projektu zostaly ze soba zsynchronizowane w wyniku czego
widz znajduje sie w immersyjnym $rodowisku, ktére nazwano
,audiowizualng symfonigq”’”. Cho¢ jest ona efektem pobytu
artysty w CERN-ie, to nie chodzi wylacznie o rodzaj wizua-
lizacji i sonifikacji danych naukowych przerabianych i opra-
cowywanych przez badaczy zwiazanych z tym osrodkiem
badawczo-naukowym, w ktérym znajduje si¢ miedzy innymi
Wielki Zderzacz Hadronéw (LHC - Large Hadron Collider).
Ta najwieksza maszyna $wiata, , pigkna bestia” musi pobudzac
wyobraznie nie tylko naukowcdéw, ale i artystow'®, natomiast
ilos¢ informacji przetwarzanych w tym miejscu jednego dnia

16 P. WeiBgL: The Physics of Art. In: GLOBALE: Ryoji Ikeda: micro | macro.
Eds. U. HAveEMANN, J. Lutz, L. SEMMERLING, S. SCHWINGELER. Karlsruhe
2015, s. 16.

7 L. SEMMERLING, S. SCHWINGELER: Supersymmetry. The planck uni-
verse. In: GLOBALE..., s. 7.

8 Pisatem o tym przy okazji projektu Izabelli Gustowskiej Struny
czasu. Hybrydy czasoprzestrzeni. P. Zawoyskr: Fragment niedokoriczonej
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(okoto jednego petabajta danych, by je zapisa¢ nalezatoby wy-
korzysta¢ 210 tysiecy no$nikéw DVD) uzmyslowi¢ moze jak
niewyobrazalne ilosci danych obecnie catkowicie przekraczaja
mozliwosci percepcyjne cztowieka poczawszy od mikroskali
na makroskali skonczywszy.

Do tego wtasnie odwotuje sie Ikeda w the planck universe:
w [micro] trzy projektory wyznaczaja prostokatny obszar na
podlodze, na ktéorym prezentowane sa obrazy, w ktérych
znajduja sie widzowie-immersanci. Ta czgs¢ odwotuje si¢ do
skali Plancka, czyli odleglosci wynoszacych 10 do -35 metra,
co odnosi si¢ do najmniejszych czastek funkcjonujacych na
poziomie kwantowym. Projekcja niejako transformuje ta nie-
widoczng rzeczywisto$¢é do skali cztowieka zanurzajacego sie
w wizualizowanych danych, odczuwajac je fizycznie, stajac
sig ich czescia, jednoczesnie uzmystawiajac sobie ograniczenia
wlasnej percepcji. W [macro] olbrzymia projekcja ekranowa
tym razem odwotuje si¢ do niewyobrazalnych wielkosci kos-
mologicznych 10 do 26 metra obiektow, ktére istnieja poza
obserwowalnym uniwersum.

Pomiedzy tymi dwoma projekcjami znajdujq sie dwie czesci
supersymmetry. Podaje skrocony opis [experience], jaki znalez¢
mozna na stronie Yamaguchi Center for Arts and Media, gdzie
miata miejsce premiera tych dziel w roku 2014:

W ciemnej przestrzeni wystawienniczej usytuowane jest
horyzontalnie 20 ekranéw wideo i 20 monitoréw kompute-
rowych po prawej stronie i taka sama ilos¢ po lewej stronie.
Podczas gdy na ekranach wideo wyswietlane sg obrazy, na
monitorach komputerowych znajdujacych sie przed nimi
analizowane i opisywane sa ich zmiany. Kazda z wizual-
nych scen jest precyzyjnie skonstruowana i analizowana pod
katem danych, wszystkie za$ sa zsynchronizowane z kon-
trolowanym niezaleznie i odtwarzanym dzwiekiem. Dzieto
demontuje $wiadomos$¢ widzéw bedacych w konkretnej
pozydji i prébujacych uchwyci¢ w danej chwili dokonu-
jace si¢ zmiany. Odnoszac sie¢ do pojecia , doswiadczenia

opowiesci o ,Hybrydach czasoprzestrzeni”. W: 1. Gustowska: 66 Persons
Search for Iza G. Poznan 2012, s. 271-281.
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matematycznego” prezentowana tutaj ,muzyka” ma za cel
stworzenie potaczenia pomiedzy modelami matematycz-
nymi i ekspresja muzyczna. DZzwiekowe i wizualne tresci
tej instalacji beda czesto aktualizowane w przysztosci, aby
stale odzwierciedla¢ nowe zainteresowania naukowe i ma-
tematyczne Ikedy.

[experiment] opisywany jest tak:

Jak sugeruje tytut ,eksperyment” widzowie moga by¢
$wiadkami zjawiska fizycznego wczesniej obserwowanego
i rejestrowanego na poziomie danych. Zainstalowane trzy
light boxy emituja biate $wiatto. Na ich powierzchni znaj-
duja sie malenkie granulki, ktére zmieniaja swoje potozenie
w zaleznosci od minimalnie zmieniajacego sie nachylenia.
Podswietlone przez emitujace ciagle biale $wiatlo light
boxéw granulki zachowuja sie w skomplikowany sposéb
tworzac grupy lub poruszajac sie¢ samotnie i wplywajac na
siebie. Czerwony laser skanuje powierzchnie light boxow
po to, by zamieni¢ uklady granulek w dane, ktére zamie-
niane sg na dzwiegki i obrazy wyswietlane na wyswietlaczu
ciektokrystalicznym monitorujacym light boxy™.

Wydaje sig, ze adekwatnym ujeciem tego typu hybry-
dycznych pol tworzenia jak i odbioru ztozonych i wielowar-
stwowych w swej strukturze dziet jest formuta, ktéra zostata
wykorzystana przy okazji prezentacji wspotczesnych artystow
japonskich jaka miata miejsce w Muzeum Sztuki Wspolczes-
nej (MOCAK) w Krakowie (pokazana tez w Museum Haus
Konstruktiv w Zurychu i Kunstmuseum Moritzburg w Halle
w 2015 roku). Kuratorka tej wystawy Kenjiro Hosaka postu-
zyla sie bardzo trafnym, cho¢ brzmigcym jak oksymoron albo
sprzecznos¢, okresleniem ,logiczna emocja”. Zaprezentowano
zatem , prace oparte na czystej logice i przejrzystych pojeciach
stworzonych w celu wywolania w widzu emocji”. W sztuce
japonskiej logika i emocje wcale nie sg sprzeczne. W istocie

¥ http://special.ycam.jp/supersymmetry/en/work/index.html  [do-
step: 4.02.2016].
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taki punkt widzenia ma w Japonii dos¢ dluga historie. Wezmy
chocby przedmowe do Kokin-wakashii (zbidr japonskiej poezji
dawnej i wspolczesnej), opracowanego na poczatku X wieku.
Czytamy tu, ze serce cztowieka jest nasieniem, z ktérego wy-
rasta wiele stow i wierszy. Parafrazujac t¢ mysl w kontekscie
wystawy, powiedzielibySmy, ze logiczne potraktowanie emocji
wyplywajacych z serca rodzi stowa i wiersze”.

Na wystawie tej zaprezentowana zostata takze praca Ryoji
Ikedy z dtugotrwatego cyklu datamatics — data.scan (2009). Na
niewielkim, 24-calowym wyswietlaczu pojawiaja sie zapetlo-
ne sekwengcje liczb, z ktérych kazdy element przypisany jest
do konkretnego piksela. Obrazy (a wiasciwie zbiory danych
zobrazowane na powierzchni wyswietlacza) zmieniaja sie bar-
dzo szybko stanowiac wyzwanie dla naszej percepcji — feno-
men nieskoniczonosci po raz kolejny prezentowany jest tutaj
w formie skonczonego dzieta generowanego przez program
komputerowy. Napiecie pomiedzy materialem akustycznym
i wizualnym, a wlasciwie stworzenie strukturalnie jednorod-
nego dzieta, pokazuje jak te dwie sfery integruja si¢ na pozio-
mie genetycznym. Cyfrowa ontologia pozwala na tego typu
przeksztatcenia w istocie bedace strategiami hybrydyzujacymi
rézne zrédtowo materiaty (akustyczny i wizualny). Tak jak
w stosunkowo wczesnej pracy komputerowej Yasunao Tone,
weterana noisu, aktywnego uczestnika ruchu Fluxus w latach
szesc¢dziesiatych. Jego Musica Iconologos (1993) to bardzo cieka-
wa préba dostownego przetozenia obrazu na dzwigk/muzyke.
Tone zdigitalizowal dwa obrazy bedace zapisem chinskich
znakow (Jiao Liao Fruits i Solar Eclipse in October) dokonujac
ich precyzyjnej translacji na piksele, ktore nastepnie zostaty
przetozone na kod akustyczny. Powstaly dwie kompozycje
muzyczne, ktére nie sa forma zobrazowania chinskich znakéw
w materiale wizualnym, ale rodzajem interpretacji materiatu
wizualnego w postaci dzwigkowej, przykladem sonifikacji
danych pierwotnie zapisanych w postaci wizualnej poprzez

2 K. Hosaka: What is Logical Emotion?. In: Logical Emotion. Contem-
porary Art from Japan. Eds. S. Scuascur, K. Hosaka. Ziirich, Museum
Haus Konstruktiv, 2015, s. 24.
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ich ,,ukazanie” w formie dzwiekowej. Zrédlem utworu mu-
zycznego stal si¢ zatem pikselowy histogram obrazu, ktéry
byt baza danych dla struktury dzwiekowej. Jak napisal w Liner
Notes towarzyszacych plycie Musica Iconologos Robert Ashley:
,W mitycznej przysztosci (albo dzis) ktos moze przelozyc
dzwigki zawarte na tej ptycie z powrotem na obraz”?. Tego
typu praktyka przekladalnosci nie majgca nic wspolnego
z réznymi formami obrazowania muzyki, a dokonujaca si¢ na
poziomie czystych danych cyfrowych wzajemnie konwerto-
wanych z jednej formy w inna jest takze domena tworczosci
Ryoji Ikedy, ktéry cho¢ sam nie zajmuje si¢ programowaniem,
to wykorzystuje w swojej tworczosci algorytmiczne procedury
w celu logicznego konstruowania efektéw sonowizualnych.
Te za$ majg za zadanie radykalne oddziatywanie na widza
zanurzonego w strumieniu wizualizowanych i sonifikowanych
niewidocznych danych tworzacych technokulturowa infosfere.

Sednem dziatan Ikedy sa zatem owe ,logiczne emocje”
— matematyka, fizyka, biologia, astronomia moga sta¢ sie
zrodtem inspiracji dziatan artystycznych. Skrajny minimalizm
dzwiekowych form, glitch, potamany i brudny dzwiek moze
stymulowac¢ czyste i glebokie emocje, cho¢ czesto moze odstra-
sza¢ z pozoru odhumanizowanga estetyka i drazniacym (czesto
dostownie) dzwigkiem i obrazem poruszajacymi nasze cialo na
poziomie sensorycznym i somatycznym. Dzwigk w potaczeniu
z obrazem jako calos¢ sonowizualna wwierca si¢ w nasze
cialo, ktore staje si¢ czutym rezonatorem — pulsuje, drzy, cza-
sem odmawia postuszenistwa wysytajac sygnaty obronne do
moézgu, by ten interweniowat narzucajac wiasna, zracjonalizo-
wana, pozacielesng logike kontrolowanego odbioru opartego
na chiodnej kalkulacji i percepcyjnych hamulcach uzywanych
w sytuacjach przekraczajacych nasze konwencjonalne przy-
zwyczajenia odbiorcze. Sam Ikeda podkresla, ze cho¢ uzywa
w swoich pracach na przyktad danych z NASA, inspiruje si¢
mechanikg kwantowa, ktéra opisuje swiat obiektéw o mikro-
skopowych rozmiarach i masach, to przeciez jego praca jako

2 R. AsHLEY: Yasunao Tone. Musica Iconologos. http://www .lovely.
com/albumnotes/notes3041.html [dostep: 29.01.2016].
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artysty, kompozytora konstruujacego swoje dzieta w gruncie
rzeczy jest wysoce intuicyjna, to takze jest wyrazem logiki
hybrydycznej, funkcjonowania na granicy tego, co racjonalne
(nauka) i tego, co czesto catkowicie irracjonalne (sztuka)™.
Tak artysta wyrazal swoje podejécie do tworzenia przy oka-
zji premiery superposition (2012) w Centre Pompidu, dzieta
inspirowanego matematycznymi formami zapisu mechaniki
kwantowej. To pierwszy przypadek, kiedy wykonawcami jego
sonowizualnej kompozydji jest dwoje performeréw (Stéphane
Garin i Amélie Grould), ktdrzy operuja w czasie rzeczywistym
1111m ztozonymi strukturami dzwiekowymi, wizualnymi,
muzycznymi prezentowanymi na duzym ekranie i 20 moni-
torach rownoczesnie.

Logika emodji to logika wynikajaca ze $wiadomego two-
rzenia dziet operujacych materialem niewidocznych danych,
ktére sg naszym naturalnym s$rodowiskiem — one nas otaczaja
zewszad, sg jak powietrze, ktorym oddychamy. Nie myslimy
o nim, nie dostrzegamy go, pozornie nie czujemy, cho¢ prze-
ciez wiemy, ze bez niego nie mozemy istnie¢. Dzi$ , oddycha-
my” danymi ze wszystkimi tego konsekwencjami — tak jak
konkretne srodowisko (na przyklad ,krakowski smog” jako
efekt szczegdlnych warunkow atmosferycznych wynikajacych
z potozenia geograficznego miasta oraz, przede wszystkim,
dziatalnosci cztowieka) wpltywa na nasze myslenie, ptuca
~Pprzerabiajac” (nie)widoczne zanieczyszczenia generuja okres-
lony typ mys$lenia, tak dane tworzace infosfere determinuja
nasze zachowania, myslenie, nasze bycie w $wiecie cyfro-
wym — niewidocznym, cho¢ majacym decydujace znaczenie
dla ksztaltu naszego technohabitatu. Tworczo$é Ryoji Ikedy
unaocznia nam jak niewidoczne ,czastki informacji” wyciag-
niete ze sfery niedostepnej na co dzien dla naszego wzroku
i stuchu - ksztattujg rzeczywistos$¢ antropocenu. Czaséw nowej
formacji geologicznej, ale i kulturowej, w ktorej dziatalnos¢
cztowieka takze w obszarze medialnej ekologii wytwarzania

2 P. WEIBEL: Artist Interview: Ryoji Ikeda, Creator of ,superposition”.
http://umslobby.org/index.php/2014/10/artist-interview-ryoji-ikeda-
creator-of-superposition-16077 [dostep: 29.01.2016].
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i zarzadzania ukrytymi danymi stafa si¢ jednym z najwazniej-
szych problemoéw naszej epoki.

Piotr Zawojski

Ryoji Ikeda’s Sonovisual Strategies
Body as a Multifunctional and Polysensory Instrument

Abstract

Ryoji Tkeda is one of the most important artist of data in this mo-
ment. It is the art of contemporary infosphere which explores the
world of invisible data that makes up our technocultural habitat.
It is represented in the form of art of data (resp. data of art). In this
article — among others — I present the most important thematic series
of Ikeda works, such as datamatics, test pattern and a sort of culmina-
tion of previous research and artistic strategies which is an exhibition
called the planck universe [microlmacro] organized in 2015 in the ZKM
in Karlsruhe. Drawing inspiration from physics, mathematics, work-
ing with scientists (from CERN for example) Ikeda creates high-tech
projects in the area of art@science. At the heart of its activities it is
to practice what I call “logical emotions”. The paradox of “the logi-
cal emotions” lies in the fact that the artist is referring to scientific
procedures and the use of hidden data that visualizes and sonificated
at the same time appeals to the viewer of the body treated as a mul-
tifunctional and polysensory instrument. The context for my consid-
erations is the Richard Shusterman’s concept of somaesthetics. Ikeda’s
sonovisual experiments activate somatic or psychosomatic acceptance,
which once David Bohm called “the principle of soma-significance”.



Grzegorz Kondrasiuk*

Cyrk — ciato — muzyka — performans

W przypadku cyrku mamy do czynienia nie tylko z jed-
nolitym i cigglym fenomenem kulturowym, aktualizowanym
w zmiennych kontekstach czasowych i geograficznych, ale
i z ogromnym, rozproszonym archiwum technik wykonaw-
czych, ,zdeponowanym” w ciatach artystow, bez artefaktow
i mozliwosci trwalej fizycznej reprezentacji. To zbidr jednej
z najstarszych na $wiecie tradycji wykonawczych, niezwykle
réznorodny, zachowany i przekazany w trudny do przesle-
dzenia i udokumentowania sposéb, jednoczesnie zadziwiajaco
trwaty, jak i ulotny. Prébujac uchwycic istote cyrku jako ,,ca-
losci”, by umiesci¢ ja w siatce poje¢ aktualnie obowiazujacej
w dyskursie humanistycznym (performans!) jestesmy w dos¢
trudnej sytuacji. Owa cato$¢ od razu rozpada si¢ na wielos¢ dy-
scyplin cyrkowych, historie ich powstawania, ewolucje i stan
obecny, techniki wykonywania, aspekty kulturowe, spoleczne,
polityczne... Mowiac ,cyrk” nalezatoby za kazdym razem
odpowiada¢ na pytanie — ,no dobrze, ale jaki?”. O cyrku bez
jakichkolwiek uscislen trudno cokolwiek napisa¢, tak samo jak
o teatrze, muzyce, tancu itd.

Na poziomie sygnalnej konstatacji, ktéra niniejszym wyko-
nuje ze swiadomoscia dysproporcji pomiedzy polska a $wia-

* Od autora: artykul rozwija watki zarysowane podczas wykladu
otwartego wygloszonego na festiwalu ArtNastup (Lwow, wrzesien
2013) oraz w referacie zaprezentowanym na konferencji Nowy Cyrk
i sztuka w przestrzeni publicznej (Lublin, lipiec 2014).
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towa bibliografia cyrkowa' — wyijscie jest wlasciwie jedno.
Proba naszkicowania mapy obszaru ,cyrk” odbywac sie¢ musi
niejako od konca, idac od zjawisk dostepnych naocznemu
doswiadczeniu, czyli cyrku nam wspoétczesnego. Obecnie roz-
rozniamy cyrk tradycyjny i wspodtczesny, gdzie ten wspodtczes-
ny konstytuuje sie w stalym odniesieniu wobec tak zwanego
cyrku tradycyjnego, czy tez raczej, w liczbie mnogiej, cyrkow
tradycyjnych. Obszar tego, co nazywa si¢ cyrkowa tradycja
wykreslamy z naszej dzisiejszej perspektywy, wartosciujac od
razu dziedzictwo na chciane i niechciane, wypierajac praktyki
nie do zaakceptowania z punktu widzenia dzisiejszej etyki,
nie mieszczace si¢ w systemie gatunkow sztuki, ani w kon-
wengji rozrywki, nie dostarczajace ani estetycznych sensacji,
ani przyjemnosci widowiska. I nie chodzi tu wylacznie o naj-
bardziej powszechne w swiadomosci wspdtczesnego cztowieka
skojarzenie cyrku z wystepami zwierzat, ale i o teatr $mierci,
inscenizowane walki z niedzwiedziami, wilkami, zubrami czy
bykami, wedrowne jarmarczne menazerie i gabinety osobliwo-
$ci. Stad, jesli juz istnieje we wspodtczesnej Swiadomosci jaki-
kolwiek ,cyrk tradycyjny” — to zapewne nie sa to wedrowne
trupy kuglarskie, szczwalnie czy osobliwosci prezentowane na
jarmarkach — chociaz niektére ze wskazanych tych linii tradycji
cyrkowych byly i sa zadziwiajagco zywotne i znal je jeszcze
XX wiek?. Cyrk tradycyjny odwotuje si¢ w systemie organiza-
cyjnym i w sposobie ksztaltowania widowisk do cyrku zapo-
czatkowanego w Londynie po 1770 roku przez Philipa Astleya
(wynalazce okraglej areny cyrkowej dla cyrku konnego) oraz
do jego nastepcéw’. Cyrk konny Astleya nazywany byt wow-
czas cyrkiem wspdtczesnym, nowoczesnym — dla odrdznienia
od tradycji jarmarcznej, kuglarskiej. Rdwniez i samo okreslenie
tego rodzaju widowisk, odwotujace sie¢ do okragtej areny, uzy-

! Np.: European Circus Arts Bibliography. Ed. P. Gouparp. Circostra-
da Network 2009.

2 A. Wieczorkiewicz: Monstruarium. Gdansk 2009. O polskiej
szczwalni, czyli tzw. Hecy, funkcjonujacej w Warszawie w latach
1782-1795 i menazeriach, patrz: W. FiLLer: Cyrk, czyli emocje pradziad-
kéw. Warszawa 1963, s. 11-22.

* B. DaNowicz: Byt cyrk olimpijski. Warszawa 1984, s. 34 i n.
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skalo dominujaca pozycje dzigki innowacjom Astleya. Instytu-
gja cyrku i jego produkt, cyrkowy spektakl, variété prezento-
wane w namiotach i murowanych budynkach, to jeszcze jeden
z wypartych ze wspotczesnej swiadomosci wynalazkéw epoki
nowozytnej, z repertuaru miejskich rozrywek modernizujacej
si¢ Europy. Dodajmy nie tak znowu plebejskich, jak przyjeto
sie sadzi¢ (w murowanym, czteropietrowym Cyrku Cinisellich,
zbudowanym w 1883 roku w Warszawie, najlepsze i najdroz-
sze miejsca przeznaczone byty dla elity)*. Kolejny ,,nowy” cyrk
powstatl zaraz po narodzinach ZSRR (Zadania nowego cyrku,
artykul-proklamacja Anatolija Lunaczarskiego z 1919 roku’):
zorganizowany jako scentralizowane przedsigbiorstwo, stuza-
ce celom propagandowym, rozbudowane na niebywata skale,
czego efekty mieszkancy tzw. bloku wschodniego w kilku
pokoleniach jego historii mieli okazje obserwowac¢ na wtasne
oczy. ,Cyrki polskie, czechostowackie, bulgarskie, wegierskie
i inne zaadoptowaty na przetomie lat 40. i 50. wzorce stwo-
rzone przez radzieckie elity polityczne i artystyczne. Zatem
mozna moéwi¢ o lokalnych translacjach idei sformutowanych
przed wojna przez Rosjan. [...] Owe lokalne idee i rozwigzania
instytucjonalne byly nadal animowane i nadzorowane przez
ZSRR, chocby za posrednictwem szkdt cyrkowych i radziec-
kich teoretykow oraz praktykéw tej sztuki” — pisze historycz-
ka cyrku, Sylwia Siedlecka®. Uformowany w takich okolicz-
nosdciach polski cyrk, ktérego lata $wietnosci przypadaly na
lata 60. i 70., jesli wezmiemy pod uwage kategorie ciggltosci
instytucjonalnej, nie przetrwal przeprowadzonej w 1991 roku
prywatyzacji Zjednoczonych Przedsiebiorstw Rozrywkowych.
Dlatego kapital symboliczny cyrku tradycyjnego dziedziczy
dzis$ kilkanascie krazacych po Polsce cyrkéw prywatnych’.

* W. FiLLer: Cyrk..., s. 93-108.

® S. StepLECKA: Cyrk jako parodia komunizmu. Powies¢ , Kloktat dehet”
Jachyma Topola. ,Slavia Meridionalis” 2014, nr 14, s. 447.

¢ S. Sieprecka: Cyrk butgarski w latach 1948-1983 jako projekt moder-
nizacyjny. W: Modernizacje. Red. D. Sosnowska. Warszawa 2015.

7 Np.: Cyrk wczoraj, dzi... Jutro?. Z J. Sejpukiem rozmawia K. Pi-
wonska. ,Kultura Enter”, nr 47/48/2012, http://kulturaenter.pl/article/
cyrk-wczoraj-dzis-jutro/ [dostep: 13.04.2016].
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I wiladnie na materiale tak ,przyrzadzonej” tradycji cyrk
wspolczesny tworzy reminiscencje, czy — uzywajac modnej
metafory — remiksuje tradycje, mitologie, obrazy, techniki,
widowiska chciane: pozadane i dopuszczalne, odrzucajac (lub
humanizujac, oswajajac na prawie cytatu) to co niechciane
i niedopuszczalne. Wiec jesli dzis jaki$ cyrk jest , wspodtczes-
ny”, to zapewne ten przekraczajacy odziedziczone konwencje
tworzenia widowiska czy sposob ich organizacji. Jest wspol-
czesny, czyli prébujacy rekonfiguracji tradycyjnego przedsta-
wienia cyrkowego, kompletnie juz spetryfikowanego, jeszcze
jednego z zestawu ,,zywych skamielin”, ruchomych obiektéw
muzealnych, kultywowanych na mocy tradyci i przyzwy-
czajenia — obok pewnych historycznych form opery, baletu,
teatru, estradowego tanca ludowego itd. Wspdtczesny — czyli
odwolujacy sie do opozycji: zamkniete repetytorium form
kontra zywa, aktywna przestrzen tworczosci, otwartego i za-
mknietego kodu kultury. Taki wtasnie rodowod ideologiczny
miat kolejny Nowy Cyrk, nouveau cirque, new circus, globalne
zjawisko zapoczatkowane pod koniec lat szes¢dziesigtych
XX wieku, ktore do Polski trafialo ze sporym opdznieniem,
poprzez prezentacje na festiwalach teatralnych, poczawszy
od lat dziewiecdziesigtych®. I znéw pod szyldem ,nowego”
przeobraza si¢ zarowno formuta cyrkowego widowiska, jak
i jego modele organizacyjne. Symptomy zmiany to: odejscie od
kompozydji variétés na rzecz dluzszej, zwartej, fabularyzowanej
calosci, wycofanie si¢ z niektorych elementéw konwencjonalnej
cyrkowej stylistyki, pokazywanie w ramach jednego widowi-
ska mniejszej ilosci technik, czy nawet tylko jednej wybranej
techniki cyrkowej, uwolnienie wiedzy i otwarty przekaz metod
treningu (wczesniej ukrywanych ze wzgledu na konkurencyj-

8 Zob. np. M. MaLevaL: L'Emergence du nouveau cirque 1968-1998.
Paris 2010; Avant-garde, Cirque! Les arts de la piste en revolution. Red.
J.-M. Guy. Paris 2001; M. Carrson: Performans. Przet. E. KuBikowska.
Warszawa 2007; O. CraLAR: Novy cirkus. Prazskd scéna. Praha 2006;
A. QuenTiN: From Traditional to New Circus: Women'’s Place and Aesthe-
tics. In: Women & Circus. Ed. I. Kravry. Zagreb 2011, s. 115-156; T. Pu-
rRovAARA: Contemporary circus: introduction to the art form. Stockholm
2012.
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nos¢), ale przed wszystkim — nacisk na systematyczne badanie
mozliwosci i znaczen cyrkowego ciata (rownolegle ze $wiado-
ma, umotywowang etycznie rezygnacja z udzialu zwierzat).

Pomimo wyrazistych przemian, ktérym wielokrotnie pod-
legaly te stare-nowe cyrki, opozycji , konserwatyzm — awan-
garda” nie da si¢ zabsolutyzowaé w powyzej szkicowanych
probach historiozofii. Cyrk to jeden z bardziej wyrazistych
przykladéw sposréod panoramy praktyk widowiskowych,
w opisie ktérego dychotomia ta nie jest w pelni adekwatna,
a nawet — bywa mylaca.

Techniki cyrkowe — potraktowane nieco instrumentalnie, jako
gotowy, uksztattowany zespdt srodkéw — na szeroka skale byty
przechwytywane i wykorzystywane przez inne dziedziny sztuk
scenicznych, a gléwnie przez teatr i taniec. Nowoczesna sztuka
europejska wiele cyrkom zawdziecza, i to nie tylko od poczatku
XX wieku, nawet nie od czasow Wielkiej Reformy Teatralnej. Ar-
chaiczne techniki ciata widowiskowego — akrobatyka, clowna-
da, pantomima — inspirowaly prekursoréw modernizmu w wie-
lu dziedzinach sztuki, czasem w sposob spektakularny, czasem
niezauwazalnie wtapialy si¢ w prekursorskie gesty, chocby
w przypadku (by poprzesta¢ na trzech wyrazistych przykta-
dach) Deburau, Nizynskiego czy Meyerholda’. Ale ruch ten od-
bywat si¢ tez i w druga strone — cyrk wchiania zdobycze teatru,
jego rozwiazania inscenizacyjne, sposoby modelowania wido-
wiska, rezyseri¢ i dramaturgie, technologie, techniki aktorskie
i fizyczne w II potowie XX wieku dokltadajac do kanonicznego
dla cyrku tradycyjnego stylu gry pantomimicznej — wspdtczesne
techniki taneczne, do kompozycji variété — wymiar pelnospek-
taklowy, do konwencjonalnego oswietlenia i muzyki o funkgji
dramaturgizujacej i emocjonalnej — nowe media i widowisko
ksztattowane jako audio-wizualno-ruchowy performans.

Wiec, chociaz ,stare” konwencje widowisk cyrkowych nie-
watpliwie zuzyly sie, niosac znaczenie juz tylko poprzez fakt ich

°J. Svenia: Deburau. Pierrot niesmiertelny. Przet. M. ERHARDT-
-Gronowska. Warszawa 1983; L. Kirstein: Nijinsky dancing. New York
1975; W. MEYErHOLD: Buda jarmarczna. W: IpEm: Przed rewolucjq. Przel.
A. Drawicz, J. Koenic. Warszawa 1988.
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powtarzania w niezmiennym ksztalcie, to mowienie o ,nowos-
ci”, szczegdlnie w przypadku korzystania z technik ciata — jest
obarczone dwuznaczno$cig. Im wigksza presja zmiany, prze-
obrazenia ,starego” w ,nowe” — tym silniejsza wychodzi z tego
starcia techne, umiejetnosci starsze od ,tradycyjnego” cyrku.

Jesli przeobrazenia w estetyce teatru XX wieku przebiegaty
pod znakiem dekonstrukgcji tradycji teatru psychologicznego,
a w obrebie tarica — pod znakiem dekonstrukgji tradycyjnych
technik, baletu i tafica modern — to trudno byloby wyobrazi¢
sobie cyrk XXI wieku w analogiczny sposéb dekonstruujacy
swoje wynalazki, techniki fizyczne. Ta odmiana widowiska
niezwykle mocno zanurzona jest w tradycji, bedac oparta na
metodach dziedziczonych pokoleniowo, o archaicznym rodo-
wodzie i koniecznosci przestrzegania rygorystycznej techniki
wykonania.

Dzi$ cyrk — a raczej bardzo rézne cyrki oparte na jednym
fundamencie technik — koegzystuja w kulturze, naktadaja si¢
na siebie w aktywnej, bogatej, heteronomicznej przestrzeni
wspotczesnego swiata form sztuki, gatunkéw i hybryd gatun-
kowych. To jednoczesnie ucieczka i powrot — ucieczka od tra-
dycji i zarazem state do niej powroty, dokonywane jednak juz
z innego miejsca, ze Swiadomoscia dokonanej zmiany w jej ob-
rebie. Zanurzenie w tradycji i rOwnoczesnie stata aktualizacja
— chocby poprzez cyfrowa rewolucjg, ktora od lat 90. XX wieku
technologizuje cyrk i niebywale go zarazem rozpowszechnia.

Cyrk moze wiec wchodzi¢ (i wielokrotnie wchodzit) w soju-
sze z innymi odmianami widowisk, ale mimo to — zachowuje
autonomie, jest wciaz jakoscia osobna, odrebna, wyrazista.
Przesadza o tym fenomen ciata cyrkowego, uksztaltowanego
przez cyrkowe rzemiosto, wytworzonego poprzez codzien-
ny, wieloletni trening jednej lub kilku z calej palety technik
cyrkowych. Jego fizyczna, dotkliwa obecno$¢ to warunek sine
qua non widowiska cyrkowego. To ono generuje najwazniejsze
komponenty spektaklu, przesadzajace o jego skutecznosci: nad-
zwyczajne umiejetnosci, element ryzyka, liczne niespodzianki,
zawieszenie czasowosci, koniecznos$¢ bycia zarazem autorem
i wykonawca. Jednak przyczyny autonomii sztuki cyrkowej
nalezy szukad jeszcze wczeéniej niz nastapil cywilizacyjny
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wynalazek technik cyrkowych, areny, rekwizytéw, i samego
spektaklu: wiasnie w samym cyrkowym ciele, w spacerujacej
poprzez karty historii tajemniczej postaci kuglarza — akrobaty
- zonglera, sylwetki odcisnietej juz w starozytnej ikonografii.
Dokonujac najkrotszej z mozliwych rekapitulacji wspodtczes-
nych prob odszyfrowania jej znaczenia, nalezy wspomniec
o dwoch nurtach wspoétczesnej mysli: zdefiniowaniu ludzkie-
go ciala jako medium percepcji $wiata, oraz antropologicznej
koncepcji homo ludens, dostrzezenia w zywiotach gry i zabawy
najwazniejszego zrdédta kultury’. Koncepgje, ktore pojawity sie
w nauce w ramach tzw. zwrotu kognitywistycznego dodaty do
tych stanowisk, solidnie juz zadomowionych, rodzaj puenty,
do$¢ niespodziewanie wyposazyly je w nowy stownik i apa-
rat pojeciowy. Coraz bardziej popularne w humanistyce staja
si¢ neuronauki, korzystajace z eksperymentoéw percepcyjnych
i badan laboratoryjnych obserwowalnych funkcji moézgu. Ciato
cyrkowe moze by¢ nie tylko zywa ilustracja stawianych tutaj
tez, ale wyznacza by¢ moze skrajny punkt obserwacyjny.

Bawimy sie, kiedy niebezpieczenstwo, ktére w $wiecie pod-
danym ewolucji zawsze czai si¢ gdzie$ za progiem, odsunie
sie na razie, pozwoli na chwile wytchnienia. Mozemy wtedy
swobodnie przestraja¢ sieci neuronowe, powyglupiac sie
bez obawy, ze za t¢ gtupote zaplacimy, pobrykac, nie baczac
na kazdy fatszywy krok ani tez nie dbajac o zapas energii
na wypadek alarmu!

pisze o roli zabawy z wykorzystaniem ,neurostownika” To-
masz Kubikowski.

Teatr przyczynia sie do odpornosci populacji, pozwalajac
jej ¢wiczy¢ w niewazkiej formie warianty zachowan, rozpo-
znawac¢ symptomy réznorakich zagrozen i reagowac na nie,
rozpoznawac sytuacje, w ktorych znalazla sie jednostka czy

10°]. Hurzinga: Homo ludens. Zabawa jako Zrédto kultury. Przet. M. Ku-
RECKA, W. Wirprsza. Warszawa 1985; M. MErLEAU-PONTY: Fenomenologia
percepcji. Przet. M. KowaLska, J. MicasiNski. Warszawa 2001.

' T. Kusikowskr: Przezyé¢ na scenie. Warszawa 2015, s. 150.
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cata spotecznos¢, odpowiednio kategoryzowac to wszystko
i oswaja¢ — tak jak naszej gtowie pomagaja kategoryzowac
$wiat przebijajace sie przez selekcje, najadekwatniejsze sieci
polaczen neuronowych'.

Hipotezy te pomagaja, poprzez przejscie na poziom orga-
niczny, w poszukiwaniu nowych formul dla tak mocno usa-
dowionych w teorii sztuki pojec¢ jak mimetyzm, reprezentacja
czy dla powracajacej niemal od narodzin tej gafezi sztuki
koncepcji teatru jako szkoty doswiadczenia zyciowego. Cyrk,
owa szczegdlna odmiana widowiska, jest ¢wiczeniem warian-
tow najbardziej elementarnych, sytuacji pozbawionych wszel-
kich subtelnosci — nagiej i brutalnej walki o zycie. Jak pisze
Paul Bouissac — fundamentem, na ktérym opiera si¢ cyrk, jest
zakodowany w ludzkim ciele instynkt przetrwania: ,zestaw
typowych dziatann o znaczeniu zasadniczym dla przetrwania
cztowieka w ekstremalnych sytuacjach, w czasach na tyle od-
legtych, ze w pokonywaniu wyzwan nie posredniczyly jeszcze
artefakty kultury”. Wyjasnieniem atrakcyjnosci przedstawien
cyrkowych jest — wedtug Bouissaca — odwotywanie sie do
»odziedziczonej po przodkach pamieci wizualno-motorycznej,
wpisanej w nasz genom, tworzacej wiezi spoleczne poprzez
zrownowazenie dynamicznej empatii”*.

W dalszej czesci artykutu bedzie mowa tylko o jednym przy-
kladzie, wybranym z catego spektrum dyscyplin cyrkowych:
o zonglerce. Wydawatoby sig, ze to chyba najblizszy muzyce
rodzaj sztuki cyrkowej, miejsce w cyrku, gdzie zblizajg si¢ do
siebie pojecia ,ciato”, ,muzyka” i ,performans”. Tym, co naj-
istotniejsze, co tworzy ciato zonglera — jest dyscyplina narzuco-
na przez rytmiczny ruch ciata, koniecznos¢ realizacji specyficz-
nej partytury, instrukgji dla ciata i animowanych przedmiotéw.
W tym aspekcie wykonanie ,numeru” cyrkowego mozna
porowna¢ do wykonania trudnego koncertu fortepianowego
— kazde odstepstwo od instrukgji grozi zakldceniem wrazenia

2. T. Kusikowskr: Reguta Nibelunga. Teatr w Swietle nowych badan
Swiadomosci. Warszawa 2004, s. 333.

13 P. Bouissac: Semiotics at the Circus. Berlin-New York 2010,
s. 177-178 [ttumaczenie wilasne — G.K.].
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powstania integralnego dzieta. W widowisku, ktore za gléwna
0$ ma pokaz wytrenowanej do granic mozliwo$ci umiejetno-
Sci zonglerki czy tez manipulacji dowolnym przedmiotem,
wszystko opiera si¢ na bardzo precyzyjnie zgranym w czasie
dziataniu, dazacym do idealnego powtdrzenia i rytmizagji.
Symetria i synchronizacja dziatan, doktadnie wyznaczony cel,
antycypacja sposobu jego osiggniecia — uzyskanie tych jako-
$ci jest warunkiem niezbednym dla skutecznosci widowiska.
Wszystko to miesci si¢ w formule krétkiego ,numeru” zbudo-
wanego na dramaturgii stopniujacej trudnosci wykonawcze,
az do finalu opartego na ujawnieniu najwigkszej maestrii. Jest
to struktura dazaca do mozliwie najwigkszej spdjnosci. Dla
przyktadu - kiedy ogladamy dwa nagrania wystepu jednego
z mistrzow zonglerki cyrku tradycyjnego, Francisa Brunna,
z roku 1955 i z 1969", wyraznie dostrzegamy, ze jego wykona-
nia tego samego numeru byly wtasciwie identyczne, niemal nie
roznigce sie od siebie, w tym samym tempie, z identyczna ilos-
cig rekwizytéw, kolejnoscia trickow i uzytych technik. Zmienia
si¢ jedynie sztafaz: muzyka, scenografia, kostium, asystenci...
Zongler réwnolegle korzysta z dwdch naktadajacych sie na
siebie charakterystyk ruchu. Pierwsza, bazowa charakterystyka
umotywowana jest przez prawa fizyki, zwigzek z obiektem,
rekwizytem, ktorego konstrukgja i ciezar determinuja rozwia-
zania szczegdtowe, mozliwe tricki. Istotq jej jest ciagle przesu-
wanie granicy, doskonalenie zdolnosci psychomotorycznych,
szybkos¢ i zroéznicowanie akgji i reakgji. Dopiero na nia, jako
system wtorny, ,naklada” sig¢ estetyzujaca charakterystyke
ruchu (na przyklad taniec), utrzymang w rozpoznawalnej dla
widowni stylistyce. Dopiero tutaj dochodza: muzyka, proba
kreacji postaci, sytuacji, wyposazajaca czysta technike w kon-
kretna rame semantyczna.

Cyrk zongleréw aktualizuje si¢ poprzez réwnolegly rozwdj
tych dwoch charakterystyk: na poziomie bazowym nastepuje

to prawdziwe krolestwo autonomii tej dziedziny sztuki, twor-

4 https://www.youtube.com/watch?v=etlrusvcABo; https://www.
youtube.com/watch?v=]j6]cly8WOQOo [dostep: 13.04.2016].
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cza dziatalnos¢ w jej obrebie. Tu dochodzi do przyswajania
kolejnych sposobdw zonglerki, trickéw, zwigkszanie liczby
i roznicowanie rekwizytéw. Jest to praca wtasciwie niezalezna
od rozwoju estetyk sztuk widowiskowych XX wieku, o wtas-
nej wewnetrznej dynamice. Na poziomie wtérnym dochodzi
do wyposazenia opanowanej techniki w jakosci stylistyczne,
,uwidowiskowienie” jej, nadanie kontekstu, typowosci, roz-
poznawalnego charakteru.

Tradycyjny cyrk, jaki znaliSmy w Polsce, oparty na radziec-
kich wzorcach, wprowadzit do programu ksztatcenia cyrkow-
cOw lekcje baletu, aby uzyska¢ typowe dla podlegajacemu
treningowi baletowemu ciata walory postawy, precyzji ruchu
W opanowaniu przestrzeni i rozciggniecia. Dzi§ w szkotach
cyrkowych na Zachodzie Europy nauczane sg techniki tarica
wspolczesnego, poczawszy od wynalezionej przez Rudolfa
Labana analizy ruchu, kinesfery cztowieka, z wpisang wen mo-
toryka, orientacja w przestrzeni, badaniem stycznosci z pod-
lozem, wplywu grawitacji, ciezaru, bezwtadnosci, kierunkow
itd.”>. Style zonglowania tworzy relacja pomiedzy tymi dwoma
poziomami, szkota ich ksztatcenia. I tu jest widoczna réznica
pomiedzy ,dawnym” i ,nowym” cyrkiem. Cyrk tradycyjny
stawial raczej na rozwijanie systemu bazowego, staral sig
wcigz przesuwaé granice wyczynu, zwiekszac ilos¢ rekwizy-
tow czy technik. Cyrk wspodtczesny ktadzie rowniez nacisk na
integralny zwigzek obu poziomoéw, artyzm sztuki cyrkowej wi-
dzac na przyktad we wspdlistnieniu ciala cyrkowego z ciatem
tanecznym. To z kolei obniza granice mozliwego wyczynu —
poczawszy od czworki maczug i piatki pitek plynny taneczny
ruch jest wlasciwie niemozliwy, cialo Zonglera jest uwiezione
w jednym schemacie z powodu bardzo krotkich interwatow
pomiedzy wyrzuceniem i zlapaniem rekwizytu. Specyficzny,
rwany taniec zonglera, rodzi si¢ z oszukiwania koniecznosci,

 Np.: R. Lance: Podrecznik kinetografii: wedtug metody Labana —
Knusta. Poznan 1995; . NEwLovVE, J. DaLBY: Laban dla wszystkich. Kined
2011. Por. programy nauczania szkét cyrkowych — np. w materiatach
European Federation of Professional Circus Schools (FEDEC): http://
www.fedec.eu/en/members/ [dostep: 13.04.2016].
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pomiedzy dyscypling narzucang przez grawitacje i prawa fi-
zyki a modelowaniem kinesfery w nieoczekiwanych dla widza
kierunkach.

Wréémy teraz do kwestii muzyki w zonglerskim widowi-
sku. Pomocne niech bedzie pytanie: na ktéorym z tych pozio-
mow muzyka ma do odegrania jakakolwiek role? Poziom ba-
zowy, techniki, ma zupelnie inng warstwe dzwiekowa, wlasne
uporzadkowanie rytmiczne i tempo — dzwieki ciata, oddech,
uderzenie rekwizytu o reke — rozmaite , produkty uboczne”
ukrywane podczas pokazu. Muzyka nie jest zwigzana z zato-
zeniami w sposob integralny, nie wspodttworzy ich. Staje sig
natomiast nieodzowna na poziomie stylistycznym, ale czesciej
jako ilustracja muzyczna niz model struktury. Ma czysto uzyt-
kowy charakter — wyznacza nastrdj, sztafaz, poddaje tempo.
Odpowiednio dobrana podkresla btyskotliwa technike, per-
fekcyjny timing, wyobraznie, montaz trickdéw, moze stanowic
oparcie dla dramaturgii etiudy itd. Specyfika cyrku wspdtczes-
nego jest jednak rezygnowanie z tej jej naturalnej, nadpisanej
nad technika, funkcji, demaskowanie jej. Wspodtczesny cyrk
artystyczny czesto na powrdt wpisuje muzyke, czy tez raczej
calg otaczajaca wykonawce fonosfere w charakterystyke bazo-
wa zonglerskiego ruchu. Etiuda cyrkowa staje si¢ zazwyczaj
rodzajem spektaklu ruchowo-muzycznego, gdzie istotne sa
dzwigki techniczne, odglosy ciata i rekwizytow. Numer cyrko-
wy — zgodnie z tendencjami XX-wiecznej awangardy — zbliza
sie do formuly mulitdyscyplinarnego performansu. Ruch ten
odbywa si¢ zreszta nie tylko w strone muzyki, ale i sztuk
wizualnych, teatru, tanica wspotczesnego, body art, site specific.
W dekonstrukgji tradycyjnej widowiskowosci artysci nie tylko
utaneczniaja zonglerke, ale i poszukuja sposobow wilaczenia
przypadku w strukture widowiska, ukazania procesu tworze-
nia zamiast pokazywania skonczonego dziela, opierajg etiude
na improwizacji, rezygnuja z pelnej kontroli nad otoczeniem
i dogodnych warunkéw wykonania, facza Zonglowanie z tea-
trem materii, formujac na zywo obiekty i rekwizyty'.

16 Z olbrzymiej liczby ,zongleréw poszukujacych”, ktérych doko-
nania moglyby postuzy¢ do ilustracji niniejszych spostrzezen, tytutem
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Grzegorz Kondrasiuk
Circus — body — music — performance
Abstract

Circus has made alliance with other kinds of shows repeatedly, and
in spite of it — it preserves its autonomy, it’s still a distinct, expressive
field. It is determined as such by the phenomenon of the circus body,
which is created by the craft, formed by daily, long-term training of
one or several of the whole range of techniques. The physical, intense
presence of the circus body is a sine qua non of a circus show. It is
what predestines about the performance’s effectiveness — through
extraordinary skills, the element of risk, numerous surprises, abey-
ance of momentariness, the necessity of being both the author and
the performer. In this article I look at one example, chosen from the
whole spectrum of circus disciplines: jugglery. The circus of jugglers
updates itself through parallel development on two levels: craft and
stylistics. On the first level the personal conveying and individual
cultivating of the technique takes place, in this kingdom of autonomy
the knowledge of ways of juggling, the knowledge of tricks, of the
number and variety of props is being handed down from generation
to generation. This work is practically independent from the “stage
solutions” (include music), independent from the development of
performing arts’ aesthetics, it is a work of its own inner dynamics.
The second level is where it comes to the equipment of the mastered
technique in quality, to a stylistic enhancement of its “spectacularity”,
(include “musicality”) it’s where the technique is being accorded
a context, a regularity, a recognizable character.

przykladu wymienmy nastepujacych artystéw: Emiliano Alessi, Jay
Gilligan, Florent Lestage, Wes Peden czy grupe Collective Protocoll.
Scene eksperymentu wspiera np. program ,Circus Next”, promujacy
artystyczne trendy w rozwoju $wiatowego cyrku: http://circusnext.eu/
circusnext/en [dostep: 13.04.2016].
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Muzyk rockowy (jako performer) -
wplyw ,$wiata dizajnu””
na kreacje artysty

Rock uwazany za swoisty i niejednorodny gatunek mu-
zyczny jest rowniez zjawiskiem artystycznym, charaktery-
stycznym dla kultury drugiej potowy XX wieku, ukazujacym
jej reprezentacyjne cechy. Posiada on zatem sw¢j artystyczny
wyraz, estetyczna specyfike oraz kulturowe znaczenie, mimo
iz pierwotnie dostrzegano w nim tylko glo$ny, zuchwaly,
wulgarny i komercyjny hatas'. Rock powstat w latach 50., jako
muzyka rozrywkowa, uzytkowa, taneczna, prowokujaca do
interakcji — wspdlnej zabawy wykonawcdw i publicznosci. Na
przestrzeni lat asymilowat rézne gatunki muzyczne. Wigkszos¢
rockowych tendencji (jazz rock, symfonic rock, punk rock,
hard rock, heavy metal, pop rock itd.) koegzystuje ze soba,
posiadajac grupe wspodlnych cech: instrumentarium stworzone
z perkusji, gitar i instrumentéw klawiszowych oraz podziat
na sekcje rytmiczng, realizowang przez bas i perkusje, oraz
melodyczno-harmoniczna, realizowang przez inne instrumen-

* Dizajn, nieco analogicznie do sztuki, wytworzyl swego rodzaju
infrastrukture réznego rodzaju dziedzin i obszardw, ktérymi zajmuja
sie projektanci, w taki sposob, by producenci mogli zaprojektowany
przedmiot/obiekt/sytuacje sprzedac jako produkt wraz z dizajnerska
otoczka. Dlatego tez mozna dzi$ méwic o tzw. ,$wiecie” dizajnu, spo-
lecznej praktyce, powigzanej z wytwarzaniem i konsumpgja ,dziet”
dizajnu.

! Zob. W. Stwaxk: Estetyka rocka. Warszawa 1993, s. 26.
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ty i $piew”. Wokalistyka rockowa z jednej strony spelnia funk-
gje instrumentu melodycznego, z drugiej — stuzy przekazaniu
tekstu, komunikatu, ktéry wraz z muzyka tworzy ptaszczyzne
znaczen, odbieranych i interpretowanych przez stuchaczy.
Tekst jest rowniez ,okazja do swobodnego zamanifestowania
indywidualnos$ci poprzez prosty komunikat i czesto prowoka-
¢je stowna”®. Do tego dochodzi warstwa wizualna — wszystkie
one tworza catos¢ kreacji artysty/wykonawcy.

Kazda dekada poczawszy od lat 60. niesie ze sobg zmiany
stylistyczne, najmocniej zwigzane z rozwojem techniki. Coraz
bardziej tacza si¢ one ze Swiadomoscia szeregu powiazan tego
gatunku ze Swiatem zewnetrznym i jego przemianami, ale
ustanowione w latach 60. podstawowe reguty istnienia rocka
przetrwaty do dnia dzisiejszego. Jak zauwaza Wojciech Siwak
w ksiazce Estetyka rocka, na rozbudowe formalna muzyki
rockowej wptynely trzy czynniki: rozwdj technik rejestracji
dzwieku, produkcji ptytowej oraz rozwdj samoswiadomos-
ci artystycznej wykonawcow tego gatunku®. Wszystkie one
powiazane sa z dizajnem, zaréwno jako zjawiskiem wplywa-
jacym na twoérczo$é, jak i zjawiskiem kreujacym wizerunek
wykonawcy. Szczegélnie pojawienie sig¢ ptyty dlugograjacej,
bedacej zbiorem utworéw o okreslonej w miare jednorodnej
stylistyce, ktora organizuje i porzadkuje materiat, nadajac mu
motyw przewodni, staje sie momentem otwarcia na ,$wiat
dizajnu”. Plyta bowiem, jej ,tematyka”, idea, ktéra wyraza
sie¢ w warstwie tekstowej i muzycznej powinna znalez¢ prze-
lozenie réwniez na coraz istotniejsza w tym czasie warstwe
wizualna. Teksty i muzyka (a takze wykonanie) musza zatem
stanowic¢ jednos$¢ z projektem graficznym oktadki i scenografia
koncertowa, na ktérej ptyta moze by¢ ,odgrywana na zywo”.
Muzyka, tekst i prezentacja sa bowiem ze soba nierozdzielnie
potaczone ogoélnym wizerunkiem wykonawcy, nad ktorym
pracuja projektanci, dbajac o catkowita spdjnos¢ tego wi-

2 W. Stwak: Hastowe pragnienia w muzyce rockowej. W: Estetyka prag-
nieri. Red. J. BracaH-CzaiNna. Lublin 1998, s. 74.

3 Ibidem.

* W. Stwaxk: Estetyka rocka..., s. 108.
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zerunku. Kazdy jego szczegodt jest elementem komunikatu,
ktory musi zachowa¢ przede wszystkim jednorodnos¢. Plyty,
specyficzne , dzieta sztuki”, musza by¢ odpowiednio oprawio-
ne zaprojektowana okladka, by nastepnie zosta¢ zaprezento-
wane i odegrane na scenie w trakcie koncertu. Wszystkie te
elementy maja stanowic¢ cato$¢, ktora wykonawca podkresla
swoim zachowaniem, kostiumem, makijazem, ruchem sce-
nicznym. , Koncert jest dominujacg forma prezentacji rocka”?,
pisze Siwak, stad ,$wiat dizajnu” stojacy za wykonawca jest
tak istotny. Wykonawca bowiem ma réwniez za zadanie
stworzenie ,mitu” gwiazdy rocka wokdt siebie, na co sklada
si¢ zarowno jego zachowanie na koncertach, jak i wszystko
wokot, Tacznie ze stylem zycia. Podlega zatem prawom mody
i prawom rynku.

Od samego poczatku rock byl przedsiewzieciem (para)tea-
tralnym, bowiem scena i koncert to podstawa istnienia rocka.
Nawet dzi$, kiedy $wietnie rozwija si¢ przemyst ptytowy,
krazek jest tylko jedna z postaci funkcjonowania tego gatun-
ku muzycznego; jest wlasciwie wstepem do szeregu przed-
siewzig¢ czynionych przez wykonawce i jego doradcow, by
utrzymac stworzony wizerunek, badz tez go przeprojektowac.
Rock jest osobliwym potaczeniem sztuki i zycia, manifestuja-
cym sie w stylu i sposobie funkcjonowania tak wykonawcéw,
jak i odbiorcéw. Wykonawca (muzyk) rockowy osadzony jest
zatem w obszarze dizajnu. ,Swiat dizajnu” bowiem to prakty-
ka kulturowa; to rozne formy i aspekty jego funkcjonowania,
zawsze powigzane z rozwojem technologii, przemystem, ale
i artyzmem, zaprojektowana kreacja ujawniajaca si¢ w aspek-
cie wizualnym oraz funkcjonalnym. W punkcie wyjscia, wy-
onienia sie¢ dizajnu jako dyscypliny lezy préba swiadomego,
odpowiedzialnego ksztattowania zwigzku (relacji, oddziatywa-
nia) pomiedzy przedmiotem (obiektem czy sytuacjq) praktycz-
nym, uzytkowym, a zyjacymi w jego obecnosci, obcujacymi
z nim i obchodzacymi sie¢ wzajemnie ludzmi. Jako elementy
sceny zycia przedmioty skladajg si¢ na jego spektakl, co za-
ktada istnienie odbiorcy. Czym zajmuje sie dizajn? Pelng nie

5 Ibidem, s. 59.
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jest odpowiedz, ktéra wskazuje z jednej strony na projekto-
wanie, z drugiej na funkcjonowanie przedmiotéw/obiektéw/
sytuacji, ich aspektow, czy nawet systemdéw, w ktérych one
uczestniczg. Odpowiedz powinna wskaza¢ réwniez na aspekt
antropologiczny: co dizajn, poprzez zaprojektowane obiekty,
wnosi w zycie cztowieka, w jego funkcjonowanie, w jego egzy-
stencje, w to kim czlowiek sie staje. Dizajn bowiem u podstaw
powiazany jest z ksztaltowaniem zycia cztowieka, co ujawnia
si¢ poprzez rozne obszary funkcjonowania dizajnu. W odnie-
sieniu do rocka jako zjawiska, bedzie to szeroko pojete pro-
jektowanie — zarowno grafika uzytkowa, wykorzystywana do
projektowania plakatéw koncertowych i oktadek plyt, moda —
projektowanie kostiuméw, makijazu, wzornictwo, zwiazane
z technologia i wygladem przedmiotow (np. instrumentow),
a takze scenografig, jak i projektowanie wizerunku marki,
jakim jest sam wykonawca, wreszcie, poprzez te elementy —
projektowanie relacji z odbiorca i poniekad — samego odbiorcy.
Muzyk rockowy jest wiec $wietnym przyktadem przenikania
sie¢ performansu z dizajnem, a nawet wspolistnienia obydwu,
co bedzie stanowilo motyw przewodni tego artykutu.

Performans wkroczyl w kazda sfere ludzkiej dziatalnosci,
w refleksje nad ludzka kondycja, tym samym w refleksje nad
dizajnem. Kluczowe dla performansu i dizajnu jest dzialanie,
a nie bierna percepcja i wbrew pozorom nie chodzi w projekto-
waniu o ostateczny produkt. Sam termin performans obejmuje
rozlegla sie¢ praktyk i dyskurséw i jako taki jest pewnym
tropem dizajnu. Przetom performatywny pokazuje nam szcze-
golny tryb istnienia i $wiadomosci czlowieka. Performans to
dramatyczny rytual. To przejscie od sztuki do zycia, a takze
od produktu do procesu, dziatania.

Mimo narzucajacego si¢ w refleksji nad dizajnem i muzyka
rockowa pojecia performansu technicznego®, ktory pozwala

¢ Jesli chodzi o performans techniczny, to oczywiscie czesto ten
typ performansu nadzoruja dizajnerzy. Performuja w takim znaczeniu
urzadzenia, przedmioty scenografii, przybory do makijazu itp., jako
wykonawcy, skupiajac si¢ na efekcie dzialania i oddzialywania tych-
ze oraz interakcji z cztowiekiem. Zob. J. McKenziE: Performuj albo...
Przet. T. Kusikowski. Krakow 2011, s. 12-13.
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projektowac, testowac, i wytwarzac¢ produkty, stuzace przemy-
stowi i konsumentom, istotniejsze sq tu zwiazki performansu
z popkultura, muzyka i dizajnem w szerszym kontekscie.
,ITwardym jadrem” badan i refleksji performatycznej sa tzw.
performance activities, czyli dziedziny kultury, w ktorych reguly
wpisane sa performanse: teatr i inne rodzaje widowisk, rytu-
aly, gry, zabawy, sport. Podejscie performatyczne mozna jed-
nak stosowa¢ w refleksji nad wieloma faktami kulturowymi,
chocby z takich dziedzin, jak sztuka, polityka, biznes, terapia,
edukacja czy dizajn. Na przyktad zaprojektowany przedmiot,
chociazby ptyta, a nawet mikrofon, gitara, kostium, scena,
moga by¢ ujmowane jako formy komunikacji, intensywnej
wymiany wartosci i znaczen, dokonujace si¢ w konkretnej
chwili miedzy autorem przedmiotu a osoba, ktora go oglada
lub uzytkuje. Pod uwage brana by¢ musi przede wszystkim
kompetencja kulturowa, przestrzenn, w ktoérej znajduje sie
przedmiot i uzytkujaca go osoba, a takze specyfika chwili do-
konania si¢ aktu komunikacji. Przedmioty uczestniczg bowiem
w relacji nie tyle spofecznej, co dramaturgicznej, a by¢ moze
nawet sa przez nig okreslane’ (i w sensie cztowiek-przedmiot,
i cztowiek-cztowiek). Zaposredniczaja wiec stosunki miedzy-
ludzkie. Muzyk rockowy jako artysta, performer jest uwiklany
w kulture popularng, masowa, rozrywkowsa, powszechnie do-
stepna, dziata zatem na pograniczu teatru, sztuk wizualnych
i rzeczywistosci. Nie mozna dzi$ ignorowa¢ kultury popular-
nej, ktéra ogarneta wszystko i w ktorej wszystko zdaje sie by¢
zanurzone. Richard Shusterman pisze:

Skoro bowiem sztuka popularna skupia uwage i porusza tak
wielu ludzi to brak uznania jej lub nieumiejetnos¢ rozumienia
jej roli estetycznej wzmacnia dotkliwie podziaty w spoteczen-
stwie, a nawet w nas samych. Okazuje si¢ bowiem, ze mu-
simy gardzi¢ rzeczami, ktére dostarczaja nam przyjemnosci
i wstydzimy sie przyjemnosci, jaka z nich czerpiemy?®.

7 Zob. J. KruriNskr: Wzornictwo/Design. Studium idei. Krakow 1998,
s. 65.

8 R. SHUSTERMAN: Sztuka popularna a edukacja. Przet. W. MArLECKI.
,Odra” 2003, nr 9, s. 43.
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Rock jako zjawisko (pop)kulturowe, artystyczne i spoteczne,
tworzony jest wspdlnie w wyniku relacji wykonawca—odbior-
ca, na plaszczyznie w miare jednolitego systemu wartosci.
Podlega prawom mody i rynku, stad wykonwca/wykonanie
musza by¢ atrakcyjne i nowoczesne. To kolejna nicig taczy
zjawisko muzyki rockowej i dizajnu. Dizajn jako wszechogar-
niajgca praktyka kulturowa wystepuje na wielu poziomach
funkcjonowania kazdego czlowieka, a w szczegolnosci (w tym
przypadku) muzyka rockowego. Poczawszy od tego, ze artysta
rockowy sam jest poniekad dizajnerem siebie. Dizajn zawie-
ra w sobie kilka pytan: co robisz, jak to robisz i dla kogo.
Sa to pytania dotyczace dzialania cztowieka, ktdry réwniez
tworczo wyraza siebie. Podstawowa rola dizajnu, pisze Vic-
tor Papanek, polega na ksztaltowaniu i otoczenia cztowieka
i narzedzi, a tym samym — samego czlowieka: ,Projektowanie
to najpotezniejsze znane dotad narzedzie ksztaltowania przez
czlowieka wilasnych wytworow i srodowiska, a co za tym idzie
samego siebie”®. Dzi§ kazdy czltowiek jest w pewnym sensie
projektantem, poniewaz ,wszystko co robimy ma zwigzek
z projektowaniem. Procesem projektowym jest planowanie
i ksztattowanie przebiegu wykonywania dowolnej czynnosci
z mys$la o realizacji pozadanego, przewidywalnego celu”™.

Muzyk rockowy projektuje wiec siebie i performuje siebie
(jest obecny, jest cielesny, czesto tez seksualnos¢ ciala ma
znaczenie), ale projektowanie odbywa sie réwniez poprzez
wspotkreacje jego wizerunku, ktéry wyrazony jest przez strdj,
plakaty, scenografie, oktadki ptyt i samego wykonawce, rozu-
mianego jako produkt. Wykonawca jest nadawca okreslonego
komunikatu a koncert — performansem. Koncert odbywa si¢
na scenie jako widowisko, spektakl. Poprzez ciato wykonaw-
cy dokonuje si¢ wymiana miedzy performerem/muzykiem
rockowym a $wiatem zewnetrznym'. Obecnos¢ i sceniczna

9 V. Papanex: Design dla realnego $wiata. Srodowisko cztowieka i zmia-
na spoteczna. Przel. . Horzman. Lédz 2012, s. 11.

10 Tbidem, s. 23.

" Zob. E. Kozik: Cielesno$é¢ performansu cielesnego, czyli dawanie
Swiadectwa. ,,Glissando”, nr 21/2013, s. 43.



Muzyk rockowy (jako performer)... | 199

posta¢ sa efektem procesow ucielesniania. Zaangazowanie
w relacje z publicznoscia powoduje nieprzewidywalng inter-
akcje. Réwniez w dizajnie istotne jest budowanie (projektowa-
nie) tozsamosci i jej przeksztalcanie. Artysta jest podmiotem
i przedmiotem jednoczes$nie, co daje przestrzen dizajnowi,
jako dziedzinie z zalozenia zajmujacej si¢ relacja podmiot —
przedmiot. W dizajnie komunikat jest istotny poprzez sfere
wizualng, estetyczna, poprzez kreacje. Plakaty, oktadki plyt,
ubiér posiadaja swoje znaczenie i wptywaja na odbidr, wy-
twarzajac swoista relacje, powinny by¢ zatem spojne. Dzieki
temu zaangazowanie odbiorcow bedzie pelniejsze, a zaanga-
zowanie to oznacza réwniez wspolne przezywanie w masie
ludzi podobnie doznajacych i podobnie zachowujacych sie'.
Performans jest dziataniem, w wyniku ktorego wizerunek
muzyka powinien zyska¢ na wartosci. W muzyce rockowej
nieistotny jest autor utworu, istotny jest wykonawca i wtasci-
wosci wykonania: produktu nie da si¢ oddzieli¢ od procesu,
a proces jest permanentnie kreowany za pomocg technik dizaj-
nerskich. Nie mozna muzyki rockowej przedstawi¢ jako kreacji
pojedynczej, autonomicznej osobowosci autorskiej, poniewaz
efekt koncowy zalezy od takich elementow, jak producenci,
menadzerowie, wydawcy itd. (czyli caly przemyst muzyczny).
Z tym za$ zwiazany jest dizajn stuzacy promocji i niejako
ksztattujacy artyste jako wykonawce. Ten zas performuje na
scenie, ale i poza nig, wiec i jego , opakowanie” staje sig ele-
mentem performansu.

Performans jako narzedzie, model pokazuje nam, jak jed-
nostki i spoteczenstwa ucielesniaja swym zachowaniem struk-
tury symboliczne, jak istotna jest funkcja dekoracji, granie roli,
rytuaty. Dziatania, ktéore muzycy rockowi jako performerzy
podejmujg, nie tylko prowadza do okreslonych celow, ale
rowniez ich formy zawieraja w sobie kody kulturowe, dzieki
ktorym dziatania te nabieraja dodatkowych znaczen, czesto
niezwigzanych z ich pierwotna funkgja. Sam w sobie rock jest
wiec zaréwno pewnego rodzaju przedsigwzigciem (dizajn), jak
i widowiskiem (performans). Wraz z kontekstem kulturowym

12 Zob. T. Pawrowskr: Wartodci estetyczne. Warszawa 1987, s. 249.
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ulega przemianom o zasiegu globalnym. Ogromny wplyw na
zjawisko rocka miat rozwdj technologiczny, pobudzajacy do
powstawania nowych styldow i form przekazu. Rock to nie
tylko gatunek muzyczny, ale réwniez ideologia, styl bycia,
forma zachowania, moda. Z jednej strony jest spontaniczny,
z drugiej wprzegniety w obieg kultury masowej i przemystu
kulturowego. Stanowi forme komunikagji tak werbalnej, jak
muzycznej i wizualnej. Jest wigec forma performansu wigczo-
nego w kulture dizajnu®.

Szczegodlnego znaczenia nabrala relacja performansu do
dizajnu wraz z rozwojem w latach 70. rocka progresywnego
w coraz czeSciej podejmowanych probach uczynienia go ,,sztu-
kg”. Jak zauwaza Simon Frith: ,Muzyka Czarnych byta i jest
»muzyka ciata« — naturalng, natychmiastowa, spontaniczna.
Sztuka dla kontrastu powinna by¢ czyms precyzyjnie zapla-
nowanym, samo$wiadomym, przemyslanym i zawiera¢, jak
wynika z tej definicji, elementy kompleksowosci i rozwoju”'.
Dodatkowo w tym czasie powstaje réwniez glam rock (od
francuskiego stowa glamour — przepych), postugujacy sie ki-
czem, kreowaniem wtlasnego wystylizowanego wizerunku,
zachowan, form seksualnosci — jako wyrazu artystycznego. Da-
vid Bowie — typowy przyktad muzycznego performera i eks-
perymentujacego (nie tylko z wygladem, strojem, ale réwniez
z technika) artysty — $wietnie wpisuje si¢ w przemiany rocka
i dizajnu z nim zwigzanego.

Bowie i Ferry na kolejnych ptytach tworzyli coraz to nowe,
kompletne wizerunki, zestawiajac ze soba neoromantyczna
melancholi¢ i perwersyjna biseksualnos¢, rockowe brzmienia

B QOkredlenie ,kultura dizajnu” pochodzi od Guy’a Juliera, ktory
sadzi, iz wspolczednie doszlo do przesuniecia kultury wizualnej
ku kulturze dizajnu, lepiej okreslajacej terazniejszos¢, w ktorej in-
formacja, jej ksztaltowanie, rozprzestrzenianie, ukierunkowywanie
czy odzyskiwanie, zajmuje coraz istotniejsze miejsce. Zob. G. JULIER:
Swietlana przysztoéé europejskiego designu. Przet. J. Mrowczyk. ,2+3D”
2006, nr 19, s. 66.

'S, Firra: Sound Effects: Youth, Leisure, and the Politics of Rock’n’Roll.
[ttumaczenie wlasne — A.G.-P.]. New York 1981, s. 20.
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z kiczowatymi strojami, tematyke science-fiction z banalnymi
melodyjkami w coraz to nowe kolaze®.

Coraz mniej istotny byl produkt, coraz bardziej proces
przemian, nie tyle plyta, ile nowa odstona wykonawcy, nie
muzyka, ale styl Zycia i jego przemiany. A performanse to
wlasnie ludzkie zachowania nacechowane intencja komuni-
kowania czegos, wchodzace w sklad sekwengcji czynnosci
przypisanych danej roli spotecznej. Akcent kladzie sie tutaj na
sam fakt i przebieg komunikowania sig, a nie na jego tresci, to
zachowania powtarzalne, oraz takie, do ktdrych wykonawca
ma dystans, zdajac sobie sprawe, iz wchodza one w sktad
zestawu zachowan przewidzianych dla odgrywanej przezen
aktualnie spolecznej roli. Cztowiek/muzyk rockowy potrzebuje
przedmiotéw i zaprojektowanych miejsc, by pewne zacho-
wania doszly do skutku, by wykonywaé pewne czynnosci,
dlatego tez w funkgji przedmiotu zawarta jest czynnos¢, jaka
powinien podjaé. Ettore Sottsas — dizajner, zatozyciel grupy
Memphis, twierdzi: ,Zadaniem dizajnu nigdy nie bylo nic
innego jak zaprojektowanie sceny dla zycia ludzi”’*. Scena
ta jednak nie jest odrebna od zycia czlowieka, przeciwnie —
nadaje mu charakter, styl, i jak twierdzi Zygmunt Bauman,
rowniez tozsamosc¢”. Muzyk rockowy dziata na pograniczu
sceny i zycia. Jego wizerunek jest srodkiem wypowiedzi, ale na
pierwszy plan wysuwa si¢ nie reprezentowanie, ale zaangazo-
wanie, przezywanie zaangazowanego na rozne sposoby ciata.

,Performerzy przedstawiaja, publicznos¢ uczestniczy; oby-
dwie strony uznaja, ze ich doswiadczenie sklada si¢ z ma-
terialu podleglego interpretacji i refleksji, i angazujacego —
uczuciowo, myslowo, moze nawet fizycznie”'®. Analogicznie
jest z dizajnem. Krzysztof Lenk pisze: , Aby poruszy¢ widza,
trzeba uruchomi¢ elementy jego $wiadomosci, wypetnionej
doswiadczeniami swiata, w ktorym wyrost i w ktérym zyje”®.

15 Zob. W. Stwak: Estetyka rocka..., s. 46.

16 Cyt za . J. KruriNskr: Wzornictwo/Design..., s. 115.

17 Zob. Z. Bauman: Wieloznacznosé nowoczesna, nowoczesnosé wielo-
znaczna. Przel. J. BAuman. Warszawa 1995, s. 227.

8 Cyt. za: . McKenziE: Performuj albo..., s. 63.

19 K. LENk: Krotkie teksty o sztuce projektowania. Gdansk 2011, s. 31.
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Indywidualna i zbiorowa swiadomos¢ jest budulcem dla dizaj-
nu, ktoéry w istocie stanowi jedynie srodek do uruchomienia
skojarzen w glowie odbiorcy. Performans koncentruje sie na
akcie dziatania, a nie na produkcie oraz definiuje przez kon-
tekst i konwencje. Dizajn wspodltczesnie réwniez wskazuje na
dziatanie. Andrzej Pawtowski formutuje wrecz w odniesieniu
do dizajnu zasade dziatania, a nie dzieta. Chodzi o tworzenie
idealnych dziatan, a nie dziet jako przedmiotéw materialnych,
nie o kult przedmiotu, ale wydarzenia (to, co si¢ wydarza
w procesie uzytkowym, w dziataniu, w zyciu). Nie chodzi wiec
o uzytkowanie przedmiotu (zajmowanie si¢ przedmiotem),
lecz o dazenie do celdw, ktére rysuja sie przed czltowiekiem.
A zatem przedmioty sa tylko srodkiem do celu, stanowig im-
puls inicjujacy nowe procesy spoteczno-kulturowe. Odbiorca
powinien wspdttworzy¢ sytuacje, przedmiot, tekst®. Projekto-
wanie powinno by¢ inicjacja. Tak tez si¢ dzieje w przypadku
muzyka rockowego.

Dizajn kojarzony jest z zaprojektowanymi przedmiotami,
obiektami czy sytuacjami. Bez watpienia przedmioty uwiktane
sq w zycie kazdego cztowieka. Spelniaja swoj sens jako rekwi-
zyty, elementy sceny, staja si¢ didaskaliami ludzkiego zycia.
Zwielokrotniona role spelniaja w $wiecie artysty rockowego.
To nie zycie jest kontekstem przedmiotow, ale przedmioty sta-
ja sie kontekstem zycia (ozywiaja je, poruszaja). Przedmioty sa
uwiklane w los czlowieka, staja sie wyznacznikiem stosunkow
miedzyludzkich, uwiklane sa w dzialanie dramaturgiczne,
i jako takie wptywaja na konwencjonalizacje zachowan, réw-
niez tych cielesnych. Przedmioty bowiem odgrywaja role, sa
zakotwiczone w sytuacji miedzyludzkiej. Przyjmujac postawe,
czlowiek/artysta wystawia si¢ innym, pokazuje si¢ ,w roli”,
odgrywa role (jest roznica, na czym siada podczas koncertu, na
krzesle, hokerze czy na fotelu, jak wyglada scena, oprdécz tego
oczywiscie jak si¢ zachowuje artysta, w co jest ubrany). Istnieje
zatem ,dramaturgia” sytuacji, w ktorej czlowiek/artysta sie
znajduje. ,, Ubior jest rowniez posrednim wyrazem tego, jak si¢

2 Zob. A. Pawrowskr: Inicjacje. O sztuce projektowania o ksztatceniu
projektantéw. Warszawa 1987, s. 13-16.
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artysta pojmuje i jak chce sie poruszac. Ubidr jest projekcja na
zewnatrz. W tym sensie dizajn bylby projekcja artysty ,na ze-
wnatrz” (stylizacja ciala, stylizacja sceny), pokazujac, w czym
i gdzie tkwiq wartosci i znaczenia.

Stuchanie ptyt, ogladanie nagran koncertéw czy teledyskow
to namiastka gatunku rockowego, tak ze strony wykonaw-
cy, jak i odbiorcy. Koncerty bowiem sa istotnym elementem
tego gatunku. To dzieki nim ideologia zwigzana z protestem,
buntem, rewolty, przewartosciowaniem ustalonego tadu moze
uzyskac swoj najadekwatniejszy wyraz (niszczenie instrumen-
tow, agresywne, prowokacyjne zachowania wobec publicz-
nosci, jazgot, krzyk). Ideologia ta od poczatku zwigzana byta
z mlododcia, poszukiwaniem tozsamosci, ekspresja i emo-
gjonalnoscia. Jednak mimo idei protestu wobec zastanych,
mieszczanskich wartosci, komercja, konsumpcja i popularnos¢
prawie natychmiast zadomowity sie w tym gatunku. Kon-
certy zatem zaczely peli¢ podwojna funkcje, z jednej strony
stanowity najbardziej nasycona emocjonalnie forme przekazu
rocka, z drugiej — stuzyly promodji i sprzedazy ptyty. Dlatego
tez dizajn bardzo szybko zaczat sprzyja¢ wykonawcom ro-
ckowym, podkreslajac i dookreslajac ich wizerunek sceniczny.
Tak jak w latach 60/70. $rodki psychodeliczne mialy stuzy¢
uczynieniu koncertéw ,do$wiadczeniem totalnym”, podrdza
w $wiat wizji za pomoca dzwigkéw i swiatel, tak z czasem
dizajn zaczal kreowac ten $wiat i czyni¢ go zdolnym do zre-
alizowania.

Typowym przyktadem wplywu ,$wiata dizajnu” na wize-
runek artysty (zespotu) rockowego jest grupa Sex Pistols. Nie
dos¢, ze sam zespodt zostal w ten sposdb wykreowany, to miat
jeszcze istotny wplyw na inne dziedziny kultury (od ubioru
poczawszy, przez gadzety, makijaz, po anarchistyczne idee
przejawiajace si¢ w stylu zycia). Jest to czas intensywnego
zwiazku miedzy moda (projektantami mody) a muzyka punk.
Projektantka Vivienne Westwood na zlecenie manadzera gru-
py Malcolma McLarena przyjeta na siebie funkcje gtéwnego
dizajnera, biorac odpowiedzialnos¢ nie tylko za ubiér wyko-
nawcow, ale ich catosciowy wizerunek. Zreszta sam McLaren
tez byl nie tylko zatozycielem grupy, ale tez jej kreatorem
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jako towaru. ,McLarenowi chodzito o to, by w kapitalistyczny
show business wpusci¢ »bombe zegarowa« w postaci zespotu,
ktory swa prowokacyjnoscia, obscenicznoscia i agresja rozsa-
dzitby 6w system od srodka”?. Atak na krélowa stat sie nie
tylko muzycznym motywem przewodnim, ale réwniez wizual-
nym — poprzez oktadki ptyt czy oprawe koncertow. Pierwsze
koncerty grupy byly typowymi artystycznymi performansami,
odbywaty si¢ w klubach szkdét artystycznych i tam tez ksztal-
towaly si¢ zasady jej stylu. Eksperyment artystyczny wpisany
zostal zatem w gatunek rocka i przetransformowany na wi-
dowiska pop. Strawne anarchistyczne koncerty to najbardziej
typowy wyraz tego gatunku muzycznego. Punk zostat szybko
wchloniety przez show business, a prowokacja i skandal staty
si¢ dobrze sprzedajacym towarem, tak zreszta, jak i wyko-
nawcy. Mimo to rock do lat osiemdziesiatych zwiazany byt
bardziej z dizajnem spotecznym niz komercyjnym. Wartoscia
przewodnig byt atak na uznane wartosci spoteczne, na idee
polityczne i konsumpcyjny styl zycia. Wizerunek byt wtérny,
stanowit raczej kontynuacje ideologii i byt , forma podazajaca
za funkcja”. Nawet Sex Pistols jako ,produkt” wykreowany
przez MacLarena spelnial si¢ w narzuconej anarchistycznej
funkgji, w pelni ja przyswajajac, cho¢ juz wtedy mozna bylo
zaobserwowac pewien przelom wizerunkowy. Kolejne lata
zmienily diametralnie nacisk ktadziony na dizajn jako forme
kreowania wizerunku i komunikacji wizualnej. Wraz z roz-
wojem muzyki heavy metalowej koncerty przybraly ksztatt
coraz bardziej spektakularnych widowisk w coraz bardziej
agresywnej i prowokacyjnej stylistyce. Wykonawca na scenie
zaczat odgrywac role (demona, szamana, maga czy wojowni-
ka) z odpowiednio dopasowang oprawa, efektami $wietlnymi
i pirotechnika, co mialo przypomina¢ przystosowana do po-
trzeb kultury masowej czarng msze, rytualne zgromadzenie,
roztadowujace negatywne emocje (katharsis).

Wiaczenie rocka w obieg kultury masowej spowodowato, ze
stal si¢ uzyteczny — potrzebny do zaspakajania pragnien nie
tylko muzycznych, ale réwniez wizualnych i emocjonalnych,

2 W. Stwak: Estetyka rocka..., s. 49.
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a ze wzgledu na szeroki kontekst oddzialywania — rézne ob-
szary dizajnu zaczely odpowiadac¢ na potrzeby i pragnienia
odbiorcow. Dawid Bowie tworzyt siebie przez dekady weciaz
na nowo, nie tylko wizerunkowo, ale tez muzycznie. Ekspery-
mentowanie bowiem w tym gatunku to réwniez poszukiwanie
spojnosci miedzy warstwa dzwiekowa, muzyczng a wizualna,
co najbardziej widoczne staje si¢ na scenie. Dizajnerzy kreuja
przestrzenn wokot wykonawcy (oktadki ptyt, koncerty, teledy-
ski), ale czesto réwniez kreuja wyglad, a nawet zachowanie
artysty. Na scenie nie tylko glos i brzmienie instrumentéw
jest istotne, ale tez makijaz, strdj, ruch, taniec. Wszystko to
bowiem jest specyficzng reklama artysty, tworzac z niego
samego spektakl.

Powigzanie rocka jako performansu i dizajnu, odbywa si¢
rowniez poprzez rozwo6j nowych technologii. Chociazby wy-
twarzanie, przetwarzanie i rozprzestrzenianie dzwiekéw jest
typowe dla rocka i wymaga odpowiedniego ,zaprojektowa-
nia”. W ten sposob artysta/wykonawca staje si¢ produktem
artystycznym, (pop)kulturowym.

Utwory rockowe praktycznie jedynie w poczatkowej fa-
zie tworzenia sa rezultatem indywidualnej dziatalnosci
artystow, gdyz juz w fazie ich konkretyzacji na koncercie,
plycie czy teledysku wlaczaja sie¢ w ten proces czynniki
technologiczne, przypominajace proces przemystowego wy-
twarzania i sprzedazy, z uwzglednieniem ekonomicznych
mechanizméw produkcji towardw, ich dystrybucji i kon-
sumpcji. Jednoczesnie artysci rockowi ustawicznie deklarujg
niezaleznosci bunt, dystans i ironi¢ wobec ograniczen samej
technologii za pomoca ktdrej tworza*.

Poczawszy od mikrofonu, najpierw stacjonarnego, wzmac-
niajacego glos, dzieki czemu mozna bylo nim lepiej operowac
(krzyk, szept), poprzez mikrofon bezprzewodowy, dajacy moz-
liwos¢ ekspresji ruchowej, urzadzenia pogtosowe, kompresory,
przetworniki elektroniczne, syntezatory i samplery, wykonaw-

2 S. Stwak: Estetyka rocka..., s. 108.
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ca rockowy moze uzyska¢ niepowtarzalnos¢ i oryginalnosé
wykonania. Rozw¢j technologii w polaczeniu z performansem
wykonawcy kreuje ,dzieto”, ktére oprawione w dizajnerskie
efekty tworzy z kolei wykonawce i wykonanie. Artyzm i ko-
mercja wspéttworza ten gatunek muzyki, ktdry u podstaw miat
by¢ popularny, a tym samym uzyteczny. Uzyteczno$¢ jednak
nie moze by¢ sprowadzona do roli instrumentalnej, zwyklego
narzedzia. Uzycie czego$ nie polega na samym stosowaniu,
operowaniu, wykorzystywaniu. Uzycie (u-zycie) bowiem, jak
twierdzi Janusz Krupinski, teoretyk dizajnu, wskazuje na
pewne zwienczenie doswiadczenia, w ktérym istotna jest
przyjemnos$¢ indywidualna i pojawiajaca sie¢ wartos¢ w zyciu
czlowieka. Nie chodzi wylacznie o relacje podmiot-przedmiot
(wykonanie rockowe — odbiorca), ale o metarelacje, relacje, jaka
do tej relacji przyjmuje czlowiek jako uzytkownik®. Wspdt-
cze$ni dizajnerzy sa na tyle samoswiadomi wykonywanego
zawodu i miejsca dizajnu w catosci kultury, ze nie moga nie
ujmowac tej nadbudowanej relacji, z jednej strony, a z drugiej
nie sq w stanie jej zaprojektowaé. Zycie wykonawcy rockowe-
go jest zatem, w perspektywie dizajnu, swego rodzaju przed-
siewzieciem i jednoczesnie spektaklem, te za$ powigzane sa ze
sztuka i moda. Muzyk rockowy wspdttworzy muzyke, wido-
wisko, siebie, ale tez odbiorce. Muzyka rockowa jest bowiem
produktem komercyjnym, ktdry swoje zwienczenie znajduje
w widowisku, jakim jest koncert, ten za$ zawsze jest pod Sci-
sta ,opieka” dizajneréw, zajmujacych sie réznymi obszarami
projektowania, w taki sposob, by w efekcie uzyska¢ spoéjnosc
i wzgledna jednorodnos¢ wizerunku artysty i jego kreacji.

B Zob. J. KruriNskr: Z-wiednie. Ontologiczne podstawy sztuki projek-
towania. Krakow 1993, s. 153-154.
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Aligja Glutkowska-Polniak

Rock musician (as a performer) —
influence of “design world”
on artist’s creation

Abstract

Performance as a tool — model shows us how an individual and
societies, embody symbolic structures by their attitudes, how impor-
tant is a function of decoration, role-play, rituals. The actions which
rock musicians as performers take, not only lead to defined aims, but
also their forms include culture codes thanks to which these actions
take on new additional meanings, often not associated with their
primary function. On the other hand design is a powerful machine
which involves in its modes almost all human reality, so some culture
researchers think that today “design culture” defines us (G. Julier).
Performance and design have a lot common qualities. An artist
who appears on a stage and gives a concert plays a role making of
themselves an individualistic creation resulting from different types
of design — “design world” ranging from fashion designers, graphic
designers who create record jackets and concert posters to designers
who make a visual identification and create an artist as a ‘brand’.
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Artur Duda

Impuls muzyczny
w aktorstwie cielesno-performatywnym

Jednym ze znakéw rozpoznawczych wspdtczesnego teatru
nazywanego za Hansem-Thiesem Lehmannem teatrem postdra-
matycznym' jest nowa konwengja aktorska, ktora nazywam ak-

! Zob. H.-Th. Leamann: Teatr postdramatyczny. Przet. D. SAJEWSKa,
M. Suciera. Krakow 2004. Przywoluje termin najpowszechniej dzi$
uzywany przez teatrologoéw, ale chciatbym zwréci¢ uwage, ze wo-
kot niego toczy sie calkiem interesujgca dyskusja. Marco de Marinis
proponuje za Josette Féral nazywanie tej nowej konwencji ,teatrem
performatywnym” lub ,teatrem performansu”. Zob. Ipem: Performans
i teatr. Od aktora do performera i z powrotem. W: Performans, performatyw-
n0é¢, performer. Proby definicji i analizy krytyczne. Red. W. SwisTkowska,
E. BaL. Krakéw 2013, s. 30-31. Wyznaczniki teatru performatywnego
bytyby — wedlug Féral — nastepujace: 1. aktor performerem, 2. dzia-
lania sceniczne — demontazem przedstawienia lub iluzji scenicznej,
3. centralna funkcja obrazu i dzialania w spektaklu — bez oparcia
w tekscie, 4. widz takze performerem, tzn. aktywnym wspottworca
przedstawienia, rowniez dzieki nowym strategiom percepcyjnym
ksztattowanym z pomoca nowych technologii i mediéw, 5. kluczo-
wym znakiem rozpoznawczym nowego teatru zdaje si¢ ludyczny
charakter zdarzen, na ktéry sktada sie gra z kodami i kompetencjami
widzow, gra z efektami obecnosci, realnosci i iluzji. Ibidem, s. 31-32.
Co ciekawe, sam Hans-Thies Lehmann w swojej budzacej respekt
monografii Tragodie und dramatisches Theater (Berlin 2013) obok po-
jecia teatru postdramatycznego wprowadza niespodziewanie, acz
incydentalnie, nowe hasto ,das performancenahe Theater” — ,teatr
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torstwem cielesno-performatywnym, i ktéra stanowi forme kon-
testacji tradycyjnego aktorstwa realistyczno-psychologicznego,
wciaz dominujacego w praktyce wspodtczesnego kina i telewizji.
O ile w aktorstwie realistyczno-psychologicznym ciato wyko-
nawcy jest wykorzystywane nade wszystko w wymiarze se-
miotycznym — jako no$nik znakéw emogji, stanéw ducha, prze-
konan, o tyle aktorstwo cielesno-performatywne opiera si¢ na
eksponowaniu cielesnosci aktora w réznych wymiarach (semio-
tycznym, motorycznym i energetycznym) oraz konstruowaniu
roli aktorskiej z serii performanséw scenicznych. Stad nazwa.
Aktorstwo realistyczno-psychologiczne ma takze swoéj wymiar
performatywny, ale nie jest on zazwyczaj eksponowany w imie
doskonatosci wykonania i prymatu wymiaru semiotycznego.

O ile w teatrze realistyczno-psychologicznym aktor nasladuje
(powtarza) wzorce scenicznych zachowan ,,z zycia wziete”, o tyle
w ramach aktorstwa cielesno-performatywnego beda to na ogot
wzorce zachowan zapozyczone z innych widowisk (muzycznych,
tanecznych, sportowych, estradowych, telewizyjnych itp.).

Druga wazna uwaga dotyczy impulsu, ktéry sprawia, ze
aktor dziala na scenie w nowym stylu: niemimetycznym, nie-
zgodnie z regulami reprezentacji i zyciowego prawdopodobien-
stwa. Ten impuls moze plyna¢ w teatrze postdramatycznym
z przestrzeni nieodzwierciedlajacej realistycznie czy werystycz-
nie miejsca zdarzen, z bodzcow zmystowych (woda, ogien, 16d,

bliski performansowi” (ibidem, s. 17), wychodzac tylez naprzeciw
propozycji Josette Féral, ile przytomnie zwracajac uwage na fakt,
ze z ontologicznego punktu widzenia kazdy teatr ma swdj wymiar
performatywny, natomiast teatr naszych czaséw mocniej niz trady-
cyjny teatr iluzji eksponuje wlasng performatywnos¢, nieraz tak jak
to czynili przedstawiciele sztuki performansu. Nota bene, swego czasu
proponowaltem termin ,teatr realnosci” w opozydji do ,teatru iluzji”,
wskazujac w nazwie ten biegun fenomenu teatralnosci, ku ktéremu
tworcy wspodtczesni tacy jak Tadeusz Kantor i Jerzy Grotowski dazyli
w swoich przedsiewzieciach artystycznych.
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wiatr), z kostiumu, ktéry nie nasladuje ubioréw z epoki, tylko
jest kostiumem wspolczesnym, a takze z rekwizytow i techno-
logii audiowizualnych. Ow impuls pozwalajacy graé na sce-
nie inaczej niz realistycznie i psychologicznie - to jest gléwna
teza mojego artykulu — moze wyplywac takze, a moze przede
wszystkim z muzyki czy szerzej muzycznosci przedstawienia.

Pisze o muzycznosci przedstawienia, chcac zaakcentowac
wymiar szerszy niz tylko uzycie muzyki ilustracyjnej w te-
atrze. Muzyczno$¢ zawiera sie¢ w jeszcze szerszym pojeciu
audialno$ci teatru — w sferze wszelkiego rodzaju bodzcow
stuchowych, ktére oddziatujg na widza w teatrze od jego gre-
ckich poczatkdéw. Walor muzyczny ma bowiem nie tylko mu-
zyka, ale takze dzwigki nieartykutowane, cisza oraz brzmienia
mowy na scenie (barwa glosu, intonacja, tempo mowienia,
akcent, onomatopeicznos¢, glosolalie itd.). Jedna z istotnych
kategorii w wymiarze muzycznosci teatru bedzie rytm, po-
wigzany z przebiegiem czasowym spektaklu, zmianami ryt-
micznymi w poszczegdlnych scenach, nasladowaniem rytmow
codziennosci, rytmow tanca (marsz, walc, tango) lub gatunkéw
muzycznych (blues, jazz, techno). Z tego punktu widzenia
mozna powiedzie¢, ze teatr byl nasycony muzycznoscia od
zawsze. Nie tylko teatr muzyczny sensu stricto, ale takze teatr
dramatyczny. Kiedy oglada si¢ na przyklad spektakle Teatru
Telewizji z lat siedemdziesiatych XX wieku, wida¢ tam inten-
gjonalne wydtuzanie trwania scen, uczynienie z pauzy istot-
nego narzedzia ekspresji aktorskiej oraz rezyserskiego instru-
mentu ksztattowania wrazenia uplywu czasu. Np. w Trzech
siostrach Antona Czechowa w rezyserii Aleksandra Bardinie-
go’ ciezar trwania jest osiagany w salonie sidstr Prozorowych
dzieki wydtuzonym pauzom, milczeniu postaci, umiejetnemu
gospodarowaniu czasem. O ile jednak teatr iluzji zasadniczo
jest podszyty muzycznoscia, o tyle teatr postdramatyczny, jak

2 Spektakl w Teatrze Telewizji, premiera 25 listopada 1974 roku.
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stusznie zauwaza Anna R. Burzyniska®, czyni z umuzycznienia
instrument ksztaltowania nowej formy teatralnej i nowych
sposobow percepcji. Mozna by te zasadnicza réznice zestawic
ze znaczeniem rytmu w muzyce europejskiej i afroamerykan-
skiej. W tej pierwszej kategoria rytmu jest oczywista, ale nie
pierwszoplanowa, w tej drugiej rytm staje si¢ dominanta, jego
bogactwo stymuluje reakcje odbiorcze i wieksza wrazliwos¢
psychofizyczna, co odzwierciedla si¢ w emocjonalnym i cie-
lesnym wspoéttworzeniu dzieta muzycznego.

W polskim teatrze XX wieku znajdziemy mndstwo spek-
takularnych przyktadow takiego ksztaltowania warstwy mu-
zycznej, ktore przynosi nowe formy istnienia aktora:

a) w teatrze ubogim Jerzego Grotowskiego i w jego Sztuce
jako wehikule, gdzie performer idzie za impulsami plynacymi
z jakosci wibracyjnych starych piesni afrokaraibskich;

b) w teatrze antropologicznym z Gardzienicami na czele,
gdzie aktor-Spiewak-tancerz ozywia na swdj sposob tradycje troj-
jedynej chorei antycznej, korzystajac jednakowoz takze z ludowej
muzyki korzeni i tradycji europejskiej wokalistyki choralnej;

c) w Teatrze Smierci Tadeusza Kantora — mowigc w skrocie,
chodzi o powtarzalne performanse figur-manekinow-nieludzi
i nieaktorow (podszywajacych sie pod postaci) albo polaczo-
nych z ludzmi przedmiotéw (bio-obiektéw) w rytm monumen-
talnych dzwiekéw walca Frangois czy wstrzasajacych ciatami
echolalii;

d) w teatrze alternatywnym nawiazujace do nurtu nowo-
falowego, muzyki elektronicznej i konkretnej przedsiewziecia
Akademii Ruchu, Teatru Cinema czy Komuny Otwock (Ko-
muny Warszawa).

Lista moze by¢ oczywiscie znacznie dluzsza, poszerzana
o przyklady z polskiego teatru najnowszego, takie jak teatr Pio-

3 A.R. BurzyNska: Polski teatr wspdlczesny z ducha muzyki. ,Teatr”
2015, nr 11, s. 32-35.
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tra Cieplaka, Mai Kleczewskiej, Jana Klaty, Pawla Wodzinskie-
go, Radostawa Rychcika, Eweliny Marciniak, oraz europejskie,
takie jak teatr Roberta Wilsona, Eimuntasa Nekrosiusa, Chri-
stopha Marthalera, Michaela Thalheimera czy Franka Castorfa.

Poczatkéw polskiego teatru umuzycznionego (moze lepiej:
teatru muzycznosci?) upatruje Burzynska trafnie w teatrze po
II wojnie swiatowej. Do grona nowatorow-eksperymentatoréw
nalezy zaliczy¢ jednak nie tylko wymienionego przez nia Tade-
usza Kantora?, ale takze Bogustawa Schaeffera z jego koncepcja
aktora instrumentalnego i umuzyczniong kompozycja drama-
tow oraz Jerzego Grotowskiego. Zatrzymam sie na chwile przy
Grotowskim — temat jest fascynujacy i znacznie obszerniejszy,
zasygnalizuje wiec tylko najwazniejsze kwestie. W fazie teatru
ubogiego podjat Grotowski namyst powigzany z dlugoletnimi
¢wiczeniami nad technikami oddychania i uzyciem rezonato-
row cielesnych, gdzie oddychanie i $piewanie wigzaly sie ze
sposobem uzycia ciata, usuwania blokad, doskonalenia moz-
liwosci organicznych®. Grotowski praktykowat takze badanie
zroznicowanych kulturowo technik $piewu. Poszukiwal no-
wych z zachodniego punktu widzenia wzorcéw performansu
wokalnego:

Pewne przekazy odebraliSmy z ptyt gramofonowych. Na
przyktad sposéb $piewania [Louisa — przyp. A.D.] Armstron-
ga. Kiedy go stuchatem, to doszedltem do przeswiadczenia,
ze to blad sadzi¢, iz klucz byt w chrypie; u mieszkanicow
Afryki mozna zaobserwowac ten sam rodzaj $piewu. Jest
to by¢ moze stara tradycja. Jak on $piewal? To jak Spiew
tygrysa. Moglem taki sam rodzaj spiewu stysze¢ w niekto-

* Burzynska pisze: ,[...] nowoczesne my$lenie o muzyce w pol-
skim teatrze zaczeto sie tak naprawde od Tadeusza Kantora” (ibidem,
s. 33).

® J. Grotowskr: Gfos. W: Ipem: Teksty zebrane. Red. A. ADAMIECKA-
-S1TEK i inni. Warszawa 2012, s. 396 i n.
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rych teatrach orientalnych, tam, gdzie graly kobiety — takze
role meskie — i gdzie wszystkie uzywaty wylacznie takiego
glosu ze zwierzecymi rezonatorami. Kiedy je zapytalem:
,,Co jest wzorem dla waszego glosu?”, odpowiedziaty mi:
»To $piewaja wszystkie dzikie zwierzeta”®.

Bez watpienia wiazaly si¢ te poszukiwania z dazeniem do
przemiany jakosci gtosu aktora poprzez wycéwiczenie catego
ciata w wymiarze motorycznym i organicznym, ku aktorstwu
bedacemu swego rodzaju gltosowym istnieniem w $wiecie,
,gdyz glos jest przedtuzeniem naszego ciata w tym samym
sensie, co oczy i uszy [...], jest organem catkiem materialnym,
mozna nim dotykad...””.

Jak przekonujaco dowodzi Zbigniew Osinski, poszukiwania
Grotowskiego znalazly doskonatly realizacje np. w insceniza-
cji Akropolis, w ktorej ilustracja muzyczna typowa dla teatru
dramatycznego ustapita miejsca muzycznosci jako zasadzie or-
ganizujacej przebieg catego przedstawienia®. Z czego sktadata
sie¢ warstwa muzyczna Akropolis, ktére stawato si¢ w efekcie
,oratorium teatralnym”, ,oratorium pasyjnym”® czy tez ,te-
atralng symfonig”?'’. Odpowiedz znajdziemy (w cytowanym
przez Osinskiego) komentarzu Ludwika Flaszena:

Zgrzyt zelaza o zelazo, ciezkie monotonne uderzenia mfiot-
kéw; chrobot pocieranych o siebie rur; cienkie pobrzeki-
wania gwozdzi; gromki klekot drewniakéw. Rozwieszone
rury, gdy do nich moéwi¢, rezonuja ludzki glos; kilka
gwozdzi potrzasanych w reku przez aktora przeistacza si¢
w dzwonki ministranta. Jeden tu tylko prawdziwy instru-
ment muzyczny: skrzypce. Ich motyw powraca nieustannie
juz to jako zatosne muzykowanie podwodrzowego grajka,

¢ Ibidem, s. 407 [wyrdznienia — A.D.].

7 Ibidem, s. 416.

8 Z. OsiNskr: , Akropolis” w Teatrze Laboratorium. W: Misterium zgro-
zy 1 urzeczenia. Przedstawienia Jerzego Grotowskiego i Teatru Laboratorium.
Red. J. DEGLER, G. Z16rkowskl. Wroctaw 2006, s. 324.

 Oba okreslenia z objasnieniami za: ibidem, s. 328.

10 Tbidem, s. 325.
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melancholijno-liryczne tlo do brutalnego obrazu, juz to —
jako przenikliwe, rytmiczne odglosy komend, poetyckie
przetworzenie gwizdkéw obozowej strazy. Przedmioty
maja glos''.

Cata ta muzyczna kakofonia korespondowata z jednej stro-
ny z symfoniczng budowa dramatu Wyspianskiego, z drugiej
strony wspdlgrata z unikalnymi cielesnie i rytmicznie aktor-
skimi kreacjami w spektaklu Grotowskiego. Kreacje te zostaty
wzmocnione dzieki zaprojektowanym przez Jézefa Szajne na
wzor obozowych pasiakéw kostiumom-dziurawym workom,
,perkusyjnym” drewniakom na nogach oraz stalemu gryma-
sowi, swoistej masce na twarzy aktoréw w tym spektaklu.
Muzyczno$¢ i cielesnos¢ szty w parze w kazdej scenie.

W dziatalnosci Jerzego Grotowskiego muzyczno$¢ inspiru-
jaca poszukiwania nowych form ekspresji czy bycia w swiecie
pojawita si¢ takze w fazie Sztuki jako wehikutu. Stynny Per-
former jako cztowiek czynu, a nie grajacy innego (Aktor) miat
osiagac¢ swoje cele poprzez muzyke/muzycznosé:

W obliczu wyzwania ludzkie impulsy dostepuja rytmu.
Rytuat to czas wielkiej intensywnosci. Intensywnosci pro-
wokowanej. Zycie staje sie wtedy rytmem. Performer umie
wigza¢ impulsy ciata z piesnig (Strumien zycia winien ar-
tykutowac sie w formy)=

W Workcenter w Pontederze Grotowski wraz z Thomasem
Richardsem odkryt jakosci wibracyjne w starych piesniach
afrokaraibskich i staral si¢ je wykorzysta¢ w dziataniu:

Innymi stowy, piesn staje sie samym znaczeniem poprzez
jakosci wibracyjne; nawet jezeli nie rozumie sie stéw —
wystarczy sam odbidr jakosci wibracyjnych. Kiedy moéwie
o takim ,znaczeniu”, mowie zarazem o impulsach ciata; to

" L. FLaszen: ,Dziady”, , Kordian”, , Akropolis” w Teatrze 13 Rzedéw.
W: Misterium zgrozy i urzeczenia..., s. 68. Wydtuzam nieco cytat obecny
w artykule Osinskiego.

12 ]. GroTowskr: Performer. W: IpEm: Teksty zebrane..., s. 813.



218 l Artur Duda

znaczy, ze sama dzwieczno$¢ i same impulsy sa znacze-
niem, bezposrednio, wprost'.

Poprzez muzycznos¢ (specyficzne jakosci piesni) wiedzie
zatem droga (winda, drabina Jakubowa to metafory, ktérych
uzywa tworca Teatru Laboratorium) do rozwoju duchowego
performera-wojownika.

Jak wida¢, w swoich poszukiwaniach teatralnych i pozate-
atralnych Jerzy Grotowski w tworczy sposob wykorzystywat
impuls muzyczny do stworzenia nowej konwengcji aktorstwa
lub wzorca dziatania performatywnego (nowej performing
art). Wré¢my jednak do teatru wspolczesnego, ktory zwiazki
z dziatalnoscig Grotowskiego ma tylko w nurcie teatru antro-
pologicznego (Gardzienice, Piesnn Kozta, Chorea), natomiast
czesciej siega po inspiracje z teatru muzycznego, tanca wspol-
czesnego czy muzyki popularnej.

Znaczacy punkt odniesienia dla mojego wywodu stanowi
dyskusja z tezami Beaty Guczalskiej zawartymi w jej Swietnej
ksiazce Aktorstwo polskie. Generacje (Krakow 2014), zwtaszcza
w rozdziale 6. CZASTKI ELEMENTARNE. Aktorzy w teatrze
nowego wieku. Wlasciwie chcialbym skorygowac i poprzez to
wesprze¢ niektére tezy krakowskiej badaczki. Rozwazania
Guczalskiej rozpoczynaja si¢ paradoksalnie od brzmiacej de-
precjonujaco oceny nowego aktorstwa w polskim teatrze:

[...] w wielu spektaklach po prostu nie ma rdl. Czasem
zdarza sig, ze aktorzy graja w jednym przedstawieniu kilka
postaci — to zdarzalo sie w teatrze zawsze, dotyczylo jednak
rol epizodycznych lub drugoplanowych, ponadto wymaga-
ny byt czytelny sygnal, odrézniajacy jedna postac od drugiej
(zmiana kostiumu, charakteryzacji, ekspresji). [...] Coraz

B Ipem: Od zespotu teatralnego do Sztuki jako wehikutu. W: IpEm:
Teksty zebrane..., s. 845.



Impuls muzyczny w aktorstwie... | 219

czesciej wiec aktor, zamiast ,grac¢ role”, po prostu wyste-
puje — albo bierze udzial — w przedstawieniu. [...] Aktorzy
wykonuja tu zadania, czynnos$ci, wyglaszaja teksty — ale
przede wszystkim wnosza swoja Zywa obecno$¢ na scene,
nie odsylajac do zadnej ustanowionej wczesniej konstrukeji
postaci. Fragmentaryczne, szczatkowe role odgrywaja na
chwile i z demonstracyjnym dystansem. Wszystko to sytu-
uje ich dziatania blizej performansu niz tradycyjnie pojetego
przedstawienia™.

Bylbym ostrozny w wartosciowaniu konwengji, wydaje mi
sie bowiem, ze wnikliwy opis mistrzow aktorstwa realistyczno-
-psychologicznego takich jak Tadeusz Lomnicki czy Gustaw
Holoubek, ktdrzy potrafili gra¢ wielkie i , pelne” role, prowa-
dzi krakowska badaczke do pochopnej konkluziji:

Niewiele jest rowniez w najnowszym teatrze ambicji stricte
artystycznych: nie dazy si¢ bowiem do tworzenia dziet
sztuki, ale do generowania zdarzen®.

Rzecz w tym, ze aktorstwo realistyczno-psychologiczne jest
postrzegane w jej ksiazce w znacznej mierze z perspektywy
historycznej, sztuka aktorska wielkich mistrzéw to juz roz-
dziat zamkniety, natomiast aktorstwo cielesno-performatywne
wciaz budzi emocje, nie mamy do niego nalezytego dystansu,
co prowokuje wrecz do nastawienia krytycznoteatralnego.
Ponadto aktorstwo realistyczno-psychologiczne ma za soba

1 B. Guczarska: Aktorstwo polskie. Generacje. Krakow 2014, s. 421.
Prawde moéwiac, dziwi mnie nieco metodologiczna deklaracja autor-
ki, ze nie bedzie ona korzysta¢ w swoich analizach z narzedzi per-
formatyki: ,,Celowo unikam tu analizy wspolczesnych przedsiewzied
teatralnych w kategoriach perfomatywno$ci, bowiem takie ujecie wy-
magatoby szerszego wprowadzenia teoretycznego i stanowi temat na
osobng rozprawe” (ibidem, przypis 3, s. 421). Skoro aktorzy wspodt-
czesni coraz czesciej staja sie na scenie ciele$nie i zmystowo zaangazo-
wanymi performerami, sensowne wydaje si¢ poszukiwanie narzedzi
badawczych w jednej z kilku szkét performatycznego myslenia.

5 Tbidem, s. 430.
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kilka wiekéw rozwoju i osiagneto szczyt mozliwosci w na-
szych czasach, aktorstwo cielesno-performatywne jest nowe,
Swieze, niedojrzate, jego mistrzowie dopiero si¢ rodza. Potra-
fimy jednak pokazac¢ juz kilku waznych przedstawicieli tego
nurtu — tych, ktdrzy potrafili przejs¢ z pozycji tradycyjnych na
nowe (jak Stanistawa Celinska) lub zostali juz uksztattowani
po nowemu (caly zespdt Teatru Polskiego w Bydgoszczy za
dyrekcji Pawta Lysaka szczegdlnie w spektaklach Mai Kle-
czewskiej i Pawla Wodzinskiego konstruowanych jako serie
scenicznych performanséw, np. Babel, Burza, Podréz zimowa tej
pierwszej oraz Sfowacki. 5 dramatéw. Rekonstrukcja historyczna
i Dziady. Mickiewicz. Performance tego drugiego)®.

Nawiasem mdwiac, aktorstwo realistyczno-psychologiczne,
stanowigce naturalny punkt odniesienia dla aktorstwa cielesno
-performatywnego przechodzi w naszych czasach znaczne
przemiany pod wplywem konkurencji medidw elektronicznych
i rosnacych wymagan widowni. W teatrze w ramach spotkania
widza z aktorem - tu i teraz — aktor grajacy w tej konwencji
nieraz budzi wrazenie sztuczno$ci czy nieautentycznosci, co
sktania rezyseréw do poszukiwania sposobdéw na uzyskanie
efektu wigkszej naturalnosci scenicznego bycia. I tak w spekta-
klach Iwony Kempy aktorzy niebioracy udziatu w danej scenie
pozostaja widoczni dla widzéw i $ledza dialogi innych postaci
(efekt deziluzji). W Sztuce bez tytutu (Platonowie)'” zamiast usta-
wic sceng salonowg (tak jak to uczynit Jerzy Jarocki w swoim
stynnym spektaklu z Jackiem Mikolajczakiem'®) Agnieszka
Glinska rozbija konwencje czwartej $ciany, sadzajac wszystkie

16 Premiery bydgoskich spektakli Mai Kleczewskiej kolejno: 5 mar-
ca 2010 roku, 4 lutego 2012 roku, 23 marca 2013 roku. Premiery
bydgoskich spektakli Pawla Wodzinskiego kolejno: 30 stycznia 2010
roku, 22 kwietnia 2011 roku.

17 Teatr Wspolczesny w Warszawie, premiera 19 grudnia 2009 roku.

18 Teatr Polski we Wroctawiu, premiera 7 pazdziernika 1993 roku.
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postaci na krzestach twarzami do widowni. Ciata pozostajg
nieruchome, na pierwszy plan wysuwa si¢ doswiadczenie au-
dialne — salonowa gadanina. Tego rodzaju chwytem postuzyt
sie takze Piotr Cieplak w drugiej czesci Albosmy to jacy tacy...",
kazac postaciom Wesela Wyspianskiego méwi¢ w strone wi-
downi i pozostawa¢ w bezruchu.

Paradoksalnie wzmocnieniem efektu realnosci i szczerosci
scenicznego wystepu staja sie technologie medialne. Zwykty
mikrofon pozwala wydoby¢ intymno$¢ szeptu, kazdy oddech
aktora kreuje sytuacje wyznania, méwienia wprost. Rezyserzy
uruchamiaja takze rdézne konwencje fotorealizmu znanego
z kina i telewizji, posta¢ na ekranie odcielesniona, a przeciez
sugestywnie obecna tu i teraz, moze w czasie rzeczywistym
(zywa transmisja telewizyjna jak w Nordost w rez. Grazyny
Kani®) lub z odtworzenia (petna mediatyzacja kina lub wideo)
w ramach konwengji filmu psychologicznego, reportazu lub
filmu dokumentalnego (w sytuacji wyznania, zwierzenia, wy-
wiadu) wywotywac wigksza iluzje realnosci niz aktor ciele$nie
obecny na scenie.

Bez watpienia racj¢ ma Guczalska w opisie zasadniczych
cech fragmentarycznej roli w obrebie aktorstwa cielesno-per-
formatywnego, cho¢ powinno si¢, moim zdaniem, zasadniczo
unika¢ generalizacji (nie u wszystkich rezyserow aktorzy za-
miast roli w dawnym sensie wykonuja ,zadania, czynnosci,
wyglaszajg teksty”). Istnieje kilka mozliwych wariantéw w tej
materii:

a) rola aktorska moze sie sktadaé¢ z tancucha numerow —
zadan, scen do wykonania — ktore tworza logiczny ciag lub
swobodny uktad asocjacyjny. W efekcie granie roli polega albo
na budowaniu spodjnej catosci (Martin Wuttke w roli ksiecia
Myszkina, pisarza Wani u Franka Castorfa, Vladas Bagdonas

¥ Teatr Powszechny w Warszawie, premiera 26 maja 2007 roku.
% Teatr Polski w Bydgoszczy, 23 listopada 2007 roku.
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jako Duch ojca, Andrius Mamontovas jako ksiaze dunski, Vik-
torija Kuodyteé jako Ofelia w Hamlecie Eimuntasa Nekrosiusa?'),
spdjnego zestawu rdél (Marian Jaskulski i Michat Czachor graja
w Stowackim. 5 dramatach. Rekonstrukcji historycznej tylez serie
postaci dramatéw Stowackiego, ile performatywnie rozumiane
role rodzinne/narodowe/spoteczne Starego/Ojca/Pana/Polaka —
Mtodego/Syna/Poddanego/Polaka) albo tez z wiazki szczatko-
wych, pojawiajacych sie i znikajacych za chwile, postaci (Babel
i Podréz zimowa Elfriede Jelinek w rezyserii Mai Kleczewskiej).

b) rola aktorska moze mie¢ warstwy — np. Jan Klata prak-
tykuje naktadanie na tozsamosci postaci dramatu warstw
popkulturowych/medialnych. Podam ponadto dwa przyktady
z teatrow toruniskich. W Slubie Witolda Gombrowicza w rezy-
serii Zbigniewa Lisowskiego® Krzysztof Grzeda gra dramatis
personae Pijaka skompilowang z figurg Jokera z serii znanych
opowiesci komiksowo-filmowych o Batmanie oraz Czarnego
Kowboja-Czarnej Mysli z piosenki zespotu Lao Che z plyty
Gospel. Z kolei w ,,spektaklu z piosenkami” Lukasza Czuja Noc
w Kosmosie® posta¢ zmartej (tragicznie?) praczki Frani Sterben
z biegiem czasu rozwija sie w alegorie Smierci wcielajacej sie
w jednej ze scen cross-dressingowych w Generata (Jaruzelskie-
go, mioda dziewczyna w sukience i narzuconej na nig kurtce
generalskiej), a w innej w Papieza-kosmonaute (ta sama mtoda
dziewczyna w skafandrze kosmicznym ,plynie” przez scene
w rytm znanej z pielgrzymek papieza Jana Pawta II piesni
Zyczymy, zyczymy).

c) rola aktorska w znacznym stopniu eksponuje cielesnosc¢
aktora poprzez aranzowanie sytuacji wymagajacych od wyko-
nawcy wysitku fizycznego, poswiecenia, innymi stowy: wydo-
bycia na pierwszy plan jego ciata energetycznego, chociazby
poprzez dziatania w wymiarze motorycznym.

21 Spektakle F. Castorfa berlinskiej Volksbithne Der Idiot (2002)
i Erniedrigte und Beleidigte (2001). Hamlet W. Szekspira w rez. Ei-
muntasa Nekrosiusa, Festiwal LIFE, 1997.

2 Teatr ,,Baj Pomorski” w Toruniu, premiera 21 czerwca 2015 roku.

» Teatr im. Wilama Horzycy w Toruniu, premiera 21 czerwca 2015
roku.
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Te zupelnie elementarne czastki aktorstwa cielesno-perfor-
matywnego chcialbym uzupehi¢ o przykltady w wymiarze
muzyki/muzycznosci. Czemu moze stuzy¢ muzyka w wy-
stepie aktora na scenie? Jak moze wspomoc jego dazenie do
wykreowania postaci/siebie/rzeczywisto$ci niebedacej repre-
zentacja swiata pozateatralnego, mimetyczna jego kopia?

10.

Obecni na scenie i grajacy na Zzywo muzycy wzmacniaja wy-
miar performatywny przedstawienia, np. Kormorany i Czerwie
u Piotra Cieplaka®, hiphopowy Grammatik u Pawta Miskie-
wicza®, Natural Born Chillers u Radostawa Rychcika®, Polish
Hammers u Jana Klaty”, Chtopcy kontra Basia u Eweliny Mar-
ciniak?®, didzej miksujacy muzyke na zywo u Iwana Wyrypaje-
wa w Tlenie* czy u Jana Klaty, Poncjusz Pitat Martina Wuttke-
go grajacy na gitarze i $piewajacy utwoér Godlike zespotu Gogol
Bordello w Mistrzu i Matgorzacie w rez. Franka Castorfa®. Nie-
granie roli (aktorskiej) przez muzykdw, popis estradowy, zme-
diatyzowana dzigki elektronicznej technologii wzmocnienia
i przetworzenia wydarzenia majacego miejsce tu i teraz, uderze-

2 Historyja o chwalebnym Zmartwychwstaniu Paniskim Mikotaja z Wil-
kowiecka w wersji wroctawskiej (Teatr Wspotczesny we Wroctawiu,
premiera 10 kwietnia 1993 roku) i warszawskiej (Teatr Dramatyczny
w Warszawie, premiera 15 grudnia 1994 roku).

» Przypadek Klary Dei Loher, Teatr Polski we Wroclawiu, premiera
30 listopada 2001 roku.

% Samotnos¢ pdl bawetnianych Bernarda-Marie Koltésa, Teatr im.
S. Zeromskiego w Kielcach, premiera 3 pazdzziernika 2009 roku.

¥ Szwolezerowie Artura Palygi, Teatr Polski w Bydgoszczy, premie-
ra 29 lipca 2011 roku.

* Morfina na motywach powiesci Szczepana Twardocha, Teatr
Slaski w Katowicach, premiera 8 listopada 2014 roku.

# GrandPrixMiedzynarodowego Festiwalu Teatralnego Kontakt"2003.

30 Meister und Margarita, Volksbiihne Berlin, 2002.



224 l Artur Duda

nie falg dzwieku, stymulacja motoryczna (impuls do tarica lub
wykonywania ,tanicopodobnych” dziatan scenicznych), efekt
obcosci (jak w aktorstwie z dystansem do roli w teatrze Bertolta
Brechta) wszystko to pozwala widzie¢ nawet w tych najprost-
szych zabiegach droge do innego aktorstwa. Impuls muzyczny
zmienia proporcje miedzy iluzyjnymi i realnymi elementami
spektaklu. Czasami jest to anektowanie realnosci w teatrze.

11.

Przyktad bardziej ztozony. Aktor spiewajacy na zywo zwtasz-
cza utwory w stylu muzyki popularnej (rockowym, hiphopo-
wym, bluesowym), mocno angazujace cielesno$¢ wykonawcy,
w wymiarze motorycznym i energetycznym, zmierza do wy-
wotania reakcji motorycznej i energetycznej u odbiorcy. Np.
Maciej Pesta w Detroit. Historia reki w rez. Wiktora Rubina® wy-
konywat utwér biatego rapera Eminema Lose Yourself ze $ciezki
dzwiekowej filmu Osma mila. Wykonanie hiphopowego przebo-
ju wigzato si¢ z ,zapozyczeniem”, zacytowaniem w spektaklu
niezwykle cielesnego, rytmicznego sposobu bycia rapera.

Podobnie wygladata kreacja Konrada Michata Czachora
w inscenizacji Pawta Wodziniskiego Mickiewicz. Dziady. Perfor-
mance. Cata Wielka Improwizacja grana w konwencji slamu
poetyckiego — z mikrofonem, papierosem w dtoni, nonszalanc-
kim luzem w zachowaniu, z zapalonymi w kilku punktach
sceny ogniami, ktére na réwni z poetyckim strumieniem stow
arcydramatu rozgrzewaty ciato aktora w roli wchodzacego mie-
dzy rzedy widzéw szalenca-performera-outsidera. Wybor kon-
wencji slamu pozwolil Czachorowi wykreowa¢ Konrada jako
zwyklego, nieSmiatego chtopaka, ktéry w trakcie wystepu doj-
rzewa do roli prawdziwego poety. Co ciekawe, oparta na prze-
stankach muzycznych Wielka Improwizacja Bartosza Porczyka
w Dziadach Michata Zadary® — elektroniczno-gebofonowa — nie
budzi tak wielkich emocji. Czachor bardziej wierzy w site tekstu

! Teatr Polski w Bydgoszczy, premiera 21 grudnia 2014 roku.
2 Teatr Polski we Wroctawiu, premira 10 kwietnia 2015 roku (cho-
dzi o czesc¢ III).
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Mickiewicza, takze w jego muzyczno$¢, nie probuje jej zacie-
ra¢, bra¢ w ironiczny nawias (cho¢ ma co$ w sobie z Kordiana-
romantycznego ironisty). Bardziej tez wierzy w energie ptynaca
w widowni, z efekcie nie osuwa sie w komedianctwo, cho¢ na
poczatku wystepu wydaje si¢ niezgrabny i Smieszny.

Dla porzadku przytocze jeszcze dwa interesujace przykiady.
Pierwszy to Tlen Iwana Wyrypajewa zagrany w konwencji kon-
certu hiphopowego podczas Miedzynarodowego Festiwalu Te-
atralnego , Kontakt” w 2003 roku. Zaréwno w wymiarze eks-
presji glosowej (rytmiczna melorecytacja, nieraz przechodzaca
w krzyk, wrazenie flow — natchnienia skandujacego rapera),
jak i cielesno-motorycznej (taneczne ruchy, szerokie gesty rak,
postawa na ugietych, szeroko rozstawionych nogach, , bujanie”
mikrofonem) Iwan Wyrypajew i towarzyszaca mu Arina Ma-
rakulina grali na scenie jednoczesnie postaci dramatu Sasze
i Sanioka oraz artystow hiphopowych. Drugi przyktad po-
chodzi z teatru Eimuntasa Nekrosiusa, ktory wprowadzat do
spektaklu posta¢ muzyka lub tancerza, aby uzyskaé¢ kontrast
miedzy rytmem ruchu aktoréw dramatycznych a ,naturszczy-
kow” w teatrze dramatycznym. Ksiecia dunskiego grat w jego
Hamlecie Andrius Mamontovas, lider popularnego litewskiego
zespotu Foje, doswiadczony w ruchu estradowym, ale odstaja-
cy od scenicznych partnerow w wymiarze ekspresji aktorskiej
— bardziej kanciasty i cielesny. Z kolei w Otellu role Desde-
mony w kontrascie do zwalistego brodatego Maura Vladasa
Bagdonasa zagrata zwiewna primabalerina Eglé Spokaité®.

12.

Kolejny sposdb muzycznej stymulacji aktorow to wprowa-
dzanie aktora i widza w nastrdj danej sceny poprzez wykony-
wang na zywo piosenke, ktéra nadaje rytm scenie, determinuje
,taneczng” gestyke i ruch sceniczny wykonawcow. Np. spek-
takl Franka Castorfa Endstation Amerika na podstawie Tramwaju

# Otello W. Szekspira, Meno Fortas z Wilna, 2001.
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zwanego pozqdaniem Tennesee Williamsa* otwiera siedemnasto-
minutowe (tak!) wykonanie Perfect Day Lou Reeda. Matthias
Matschke w roli Steve’a przygrywa na gitarze akustycznej, ryt-
mizujgc zachowania Stelli (Kathrin Angerer) i Eunice (Brigitte
Cuvelier), ktore rozbijaja jajka w kuchni, wydajac przy tym
nieartykutowane dzwigki. Rozmowa $wiezo przybytej Blanche
(Silvia Rieger) ze Stanleyem (Henry Hiibchen) odbywa si¢ naj-
pierw w formie wspolnego spiewania piosenki, zanim przejdzie
w faze méwiona. Mamy wiasciwie kilka warstw muzycznosci:
piosenke Perfect Day, dzwieki codziennosci (rozbijanie jajek,
jeki kobiet w kuchni, bulgot ekspresu do kawy), muzycznos¢
jezykow: francuskiego, niemieckiego, angielskiego i... polskie-
go. Lamana polszczyzna brzmi w ustach Stanleya-Henry’ego
Hiibchena. Jego rozciggane ,Czemu tak smutno mi” to Aerum-
narum plenus Cypriana Norwida z czerwonego albumu Niemen
Enigmatic Czlowiek jam niewdzieczny. Wszystkie te warstwy
muzycznosci na plaszczyznie semiotycznej moga byc¢ deszy-
frowane jako odzwierciedlenie stanow emocjonalnych i relacji
miedzyludzkich (kontinuum: obco$é-porozumienie).

Kolejny przyklad to grana przez Sir Henry’ego na keyboar-
dzie w salonie w Skrzywdzonych i poniZonych piosenka Time
After Time Cyndi Lauper — nucona stodko w tle i rozwijajaca
si¢ w chéralne ,o$wiadczyny” kierowane ku Nataszy (Jeanette
Spassova). W innej scenie ci sami panowie Spiewaja Only You
Alison Moyet dla Katii (Irina Potapenko).

Warto takze przywota¢ wykonania chéralne z klaskaniem —
w stylu gospel — w Detroit. Historia reki w rez. Wiktora Rubina
czy bogata w rozwiagzania perkusyjne piesn postaci tworzacych
korowod wokét scenicznego szescianu w Samuelu Zborowskim
w rez. Pawla Wodzinskiego®.

13.

Niezwykle ciekawe uzycie muzyki ksztattujacej rozbudowa-
na partyture gestow i zachowan motorycznych pojawia sie we

% Endstation Amerika, Volksbiihne Berlin, 2000.
¥ Teatr Polski w Bydgoszczy, premiera 28 marca 2015 roku.
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wspomnianym Endstation Amerika w scenie nocnej gry w kar-
ty. W znanym filmie Elii Kazana z Marlonem Brando w roli
Stanleya Kowalskiego i Vivien Leigh jako Blanche DuBois,
historycznym wzorcu amerykanskiego teatru realistyczno-
-psychologicznego spod znaku Actors’ Studio Lee Strasberga,
scena ta rozgrywa si¢ w wyraznie teatralnych dekoracjach, ale
z maksymalnie naturalistyczna dbatoscia o odwzorowanie at-
mosfery nocnej biesiady (dym papierosowy, chtodzenie goracej
glowy Stanleya pod prysznicem)®.

Scena w spektaklu Franka Castorfa sytuuje sie na biegunie
aktorstwa cielesno-performatywnego. W podkiadzie muzycz-
nym znalazly si¢ dwie piosenki: $piewana a capella przez gra-
jacych w karty (Hit Me) Baby One More Time Britney Spears
i Smells Like Teen Spirit Nirvany. Popowy przebdj spiewa trzy-
osobowy ,,boysband”, dzielni panowie (Bernhard Schiitz, Mat-
thias Matschke i Henry Hiibchen) rzucajg w trakcie wykonania
kartami w widownie. Po powrocie kobiet z imprezy w miescie
w tle zaczyna si¢ przebija¢ utwér Nirvany — raz ledwie sty-
szalny, raz zagluszajacy slowa postaci. Sceny starcia pan, ktore
chca spa¢, z panami, ktérzy chetnie by imprezowali dalej, zo-
staly przedstawione w formie serii fizycznych performanséw:
noszenia $pigcych partnerek na stot do gry, wyczerpujacej wal-
ki o miejsce w 16zku, kiedy po t6zku i podiodze przetacza si¢
kotlowanina cial, gotych ndg, majtek, wygniecionych pierna-
tow, jakby zywcem wyjeta z happeningéw Tadeusza Kantora.

Po walce przegranej przez Stanleya nastepuje jego eksplozja
agresji: taniczy ze Stella (Kathrin Angerer) twista [sic!] do oglu-
szajacego grunge’u Nirvany, dolaczaja pozostali. Scena tarica
przeradza si¢ plynnie w cielesny atak Stanleya na Stelle. Na-

% Nie odwotuje si¢ tutaj do spektaklu na Broadwayu, ktéry po-
wstal wczesdniej niz film, w prawie takiej samej obsadzie (zamiast
Viven Leigh role Blanche kreowata Jessica Tandy), gdyz mato kto
stosunkowo tatwo dostepny. Dla porzadku odsylam jednak do opisu
spektaklu i kulis pracy nad nim: R. Ryskowskr: Broadwayowski teatr
rezysera: ,Tramwaj zwany pozqdaniem” w rezyserii Elii Kazana. W: Ar-
cydzieta inscenizacji. Od Reinhardta do Wilsona. Red. K. PLESN1AROWICZ,
M. Suciera. Krakow 1997, s. 35-52.
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stepuje seria ucieczek kobiety i scena maltretowania na tdzku
— w stylu sztuki performansu z wykrecaniem czlonkéw, prze-
wracaniem, usitfowaniem gwattu. Na koncu tych motorycznych
ekscesow Stella Kathrin Angerer wyglada jak szmaciana lalka
ze zmierzwionymi wlosami, typowa ofiara przemocy domowej.
Muzyka jest tak gtosna, ze nie stychac protestéw Eunice i Steve’a.
Goscie rozchodza sie. Stanley zastyga w bezruchu, ale w pozie
gotowosci do walki. Stella zamyka sie¢ w tazience. Koniec.

Wyraznie widac tu dazenie do uruchomienia energii cielesnej
aktora poprzez intensywne zaangazowanie motoryczne w catej
scenie. Widac tez kulisy tworzenia obrazu koricowego: kobiety
dreczonej przez partnera. To czesty element w konwengji aktor-
stwa cielesno-performatywnego: akcent deziluzyjny, ukazanie
fazy przygotowujacej do wlasciwego wystepu. U Castorfa scena
sie¢ konczy, ale np. u Mai Kleczewskiej w Podrozy zimowej tarza-
nie si¢ w farbach i pierzu prowadzi do koricowego monologu
Michata Czachora, upierzonego indywiduum w kostiumie alter
ego Elfriede Jelinek (z charakterystycznym warkoczem, uszmin-
kowanymi na czerwono ustami i na szpilkach).

Przyklady wziete ze spektakli Castorfa mozna mnozy¢. Bern-
hard Schiitz jako stary Ichmieniew w Skrzywdzonych i ponizonych
tanczy uzbeckie disco, brudzac si¢ ziemiq ,rosyjska”, aby dac
obraz skrzywdzonego biedaka. Popisowe tworzenie postaci nie-
szczesnika na oczach widzow wiaze sig z rezygnacja z konwencji
czwartej sciany, ,estradowym” otwarciem $wiata scenicznego ku
widzom, podkresleniem wspolnoty bycia tu i teraz z widzami.

14.

Jaki efekt koncowy osiaga to myslenie Castorfa o aktor-
stwie, okreslane przez Robina Detje metaforycznie commedia
del’Castorf?¥ Ci, ktorzy widzieli jakikolwiek spektakl intendan-
ta berlinskiej Volksbiihne, pozostaja zapewne pod wrazeniem
intensywnosci scenicznej obecnosci, energii witalnej emanujacej

¥ R. Detye: Castorf. Prowokacja dla zasady. Przet. M. Borowskr,
M. Suciera. Krakéow 2013, s. 257.
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z aktorow. Niektéorym kojarza sie aktorzy Castorfa z dzikimi
zwierzetami wypuszczonymi na wybieg, innym z , malg grupa
artystow cyrkowych potaczonych wspdlnym wykonywaniem
z zimna krwig numerdw grozacych $miercig”, performeréw wy-
posazonych w ,,szczegdlng wrazliwos¢ histrioniczng”.

Franka Castorfa odréznia od wielu innych rezyseréw wy-
korzystujacych muzyke popularng w swoich przedstawieniach
$wiadome uzycie muzyki rockowej, na ktdrej sie wychowat
(Rolling Stones, The Beatles, The Animals), jako narzedzia
uwolnienia aktora w sytuacji przedstawienia. Jako ze rola
stanowi dla kazdego wykonawcy ograniczenie, swego rodzaju
gorset, forme dziatania na rozkaz, jako ze w teatrze — w NRD
i teraz w Republice Federalnej Niemiec — wedlug Castorfa
aktor na scenie wchodzi w komfortows, wyjeta spod prawa
enklawe wolnosci, rezyser powinien wykorzysta¢ muzyke
rockowa w spektaklu dla oddania go w rece aktorow. Muzy-
ka rockowa ma bowiem te¢ ceche¢, ze odwoluje si¢ do centrum
przyjemnosci w cztowieku (Lustzentrum), uruchamia w ciele
energie, ktore przeptywaja niepostrzezenie na widownie, dajac
poczucie wolnosci i przyjemnosci takze odbiorcom. Rezyser
korzysta z wrodzonej skfonnosci aktoréw do ekshibicjonizmu,
pokazania sie na scenie w dziataniu. Muzyka rockowa — cho-
ciaz moze w wigkszym stopniu jazz — pozwala na swobod-
ne improwizowanie na kanwie okreslonego tylko ramowo
scenariusza. Idealem staje sie wspdlne ,muzykowanie”, tzn.
performowanie aktoréw, realizatorow spektaklu (takze wcho-
dzacych w pole widzenia pracownikow technicznych, ope-
ratoréw kamer, elementéw dyspozytywu mediéw takich jak
mikrofony, ekrany, mikroporty, telewizory) oraz last but not
least widzow, ktérzy odbieraja w teatrze rzadka w ich $wiecie
codziennym lekcje wolnosci i przyjemnosci. Zazwyczaj jest to
lekcja z nutg goryczy, jak w zakoniczeniu spektaklu Mapnahme/
Mauser na podstawie tekstéw Bertolta Brechta i Heinera Miil-

*® R. RemsHARDT: Touring The Insulted and the Injured. “Western
European Stages”, Autumn 2002, s. 27. Cyt. za: M. Carrson: Theatre
Is More Beautiful Than War. University of Iowa Press 2009, e-book
[ttumaczenie wlasne — A.D.].
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lera, kiedy aktorzy $piewaja przeboj Rolling Stones You Can't
Always Get What You Want. ,,Nie mozesz zawsze dostac tego,
czego chcesz”.

15. Zakonczenie

Nie zamierzatem tu uczyni¢ Franka Castorfa patronem czy
mentorem aktorstwa cielesno-performatywnego. Rownie dobrze
moglby nim by¢ Robert Wilson. Chcialbym natomiast mocno
podkresli¢, Zze aktorstwo cielesno-performatywne ma wiele wa-
riantéw, ktdre zaleza nade wszystko od doboru gatunkéw mu-
zycznych. Jako$¢ scenicznej aktywnosci aktora, nierealistycznej
i niepsychologicznej ekspresji zalezy od repertuaru muzyczne-
go, do ktorego sigga rezyser. Dla teatru Franka Castorfa bedzie
to $wiat muzyki rockowej i komercyjnego popu. Dla teatru Ei-
muntasa NekroSiusa — zazwyczaj swiat opery, baletu i muzyki
powaznej (np. powracajacy fragment arii z opery Moc przezna-
czenia Giuseppe Verdiego w Hamilecie). Dla Jana Klaty — zroz-
nicowana domena popu, rocka, muzyki alternatywnej i thrash
metalu z uwzglednieniem wizualnosci wideoklipéw i okladek
ptyt. Dla Mai Kleczewskiej, w ktdrej spektaklach najczesciej ot-
wiera sie dla aktoréw podobna do Castorfowskiej przestrzen
improwizacji i zabawy (brodzacych w ptytkiej wodzie, tarzaja-
cych sie w farbach, oblewajacych ,szampanem”) — szeroka pa-
leta od popu do wspdtczesnej muzyki powaznej. Za kazdym ra-
zem warstwa muzyczna moze prowadzi¢ do innych rezultatow
w sferze dziatan aktorskich, do stworzenia autorskiego warian-
tu konwengji aktorskiej. W dodatku cele zwigzane z estetyczna
przemiana repertuaru srodkéw wyrazu, ktora orientuje na nowa
relacje miedzy twodrcami i odbiorcami przedstawienia oraz ja-
kos$¢ percepcji, moga by¢ odmienne: egzystencjalno-filozoficzne
(jak u Nekrosiusa), egzystencjalno-polityczne (jak u Castorfa),
psychologiczne (jak u Mai Kleczewskiej, ktdra paradoksalnie od-
chodzac od konwencji aktorstwa realistyczno-psychologicznego,
tym mocniej rozwija tematy powiazane z eksploracja psychi-
ki cztowieka wspolczesnego) albo tez zgolta metafizyczne (jak
w wypadku aktu catkowitego czy inner action u Grotowskiego).
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Pouczajace wydaje si¢ zestawienie tego ostatniego z Fran-
kiem Castorfem. Akurat w przywotywanym wyzej przyktadzie
pojawia sie duch Louisa Armstronga pozwalajacy na kontra-
stowe zestawienie tych dwdch artystow. Siegaja do tych sa-
mych wzorcdw muzycznych z kultury afroamerykanskiej. Jazz,
zwlaszcza nowoorleaniski, podszyty jest ludowa i religijng mu-
zyka czarnych mieszkaricow Ameryki: bluesem, works songs,
gospel i jeszcze starszymi formami muzyki i muzykowania
przywiezionymi przez niewolnikow z Afryki. Grotowski, jak
widzieliSmy wyzej, szuka w tej muzyce najbardziej archaicznej
,nuty”. Powtarzanie wzorca stuzy wyekstrahowaniu (postuze
sig¢ terminem chemicznym) esencji. Jak pisze Marco de Marinis:

Badania nad piesniami afrokaraibskimi (oraz nad krokiem
tafica zwanym yanvalou), prowadzone przez Grotowskiego
w latach osiemdziesiatych razem ze $piewaczka haitanska
Maud Robart, a potem przez Thomasa Richardsa, moga
by¢ analizowane pod katem restored restored behaviour, jako
droga wehikut do dotarcia do once behaved behaviour, do
zachowania oryginalnego, niepowtarzanego, do jakiegos
organicznego, spontanicznego wnetrza lub, wedlug termi-
nologii Grotowskiego i Richardsa, do ,aktu catkowitego
(totalnego) lub inner action®.

Castorf przeciwnie — siega po wzorce muzyki rockowej, be-
dacej w tym mechanizmie kulturowych powtérzen w grun-
cie rzeczy eklektycznym zafalszowaniem zrodet, kulturowym
gerrymandering, przesuwaniem granic, maceniem stylow i ga-
tunkéw muzycznych, w efekcie czego nie sposob okresli¢, co jest
zrodlowe, a co marginalne, co esencjonalne, a co redundantne.
A jednak okazuje sie, ze ten produkt wielowiekowych nawar-
stwienl i manipulacji przemystu muzycznego mimo wszystko
posiada zdolno$¢ uruchamiania energii w ciatach (oraz umy-
stach) tworcéw i odbiorcéw. By¢ moze dzieje si¢ to na biegunie
ludycznosci, a nie rytualnosci, tyle ze — pamietajac o tym, co
mowil Richard Schechner, ze zabawa i rytuat sa dwiema stro-
nami performansu — takze ta droga mozliwe jest wprawienie
w stan $wigtecznego wrzenia widowni spektaklu teatralnego.

% M. pE MaRINis: Performans i teatr..., s. 29.
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I ostatnia sprawa. Gdzie$ na marginesie moich rozwazan po-
zostalo (niestusznie) zjawisko teatru chdralnego, popularnego
w kulturze niemieckojezycznej Chortheater, ktéry ma w Polsce
kilka $wietnych wecielert — od antropologicznych (Gardzienice,
Wegajty i Teatr Piesn Kozla) po polityczne (Chor Kobiet Marty
Gornickiej). Od aktora antropologicznego — tancerza na ugietych
nogach — po ,gadajace ciata”, emanacje teatru obywatelskiego.

Artur Duda

Musical impulse in corporeal-performative acting
Abstract

This article is devoted to the newest convention of role playing
in the postdramatic theatre (das performancenahe Theater, performative
theatre or theatre of reality) called corporeal-performative acting. This
corporeal-perfomative acting is presented here as a kind of aesthetic
objection or re-creating of traditional realistic acting, which normally
subjects to the rules of representation, psychological probability
and draws its patterns from everyday life. On the contrary, in the
corporeal-performative acting are in force completely different rules
of exposing corporeality and performativity by using conventions of
multiple spectacle types: opera, operetta, musical, different rock music
styles, circus, burlesque, cinema genres, television formats, etc. The
author of Musical impulse in corporeal-performative acting is focused
first of all on musical impact in modern Polish and European theatre,
which creates different types of corporeal-performative acting by us-
ing different musical elements: introducing rock groups, instrumental
or vocal solos into the theatre performance structure, recreating acting
styles by constructing sensual impact on actor’s motoric and energetic
body (according to well-known Erika Fischer-Lichte’s terms). The
article shows possibly widest panorama of artistic attempts of using
musical impulse to create new forms of acting — from Polish masters
of postwar period (Tadeusz Kantor, Jerzy Grotowski) to the newest
theatre after 1989 (Piotr Cieplak, Pawet Wodzinski, Maja Kleczewska,
Jan Klata), not forgetting some absolutely original concepts of act-
ing in German and Lithuanian theatre (Frank Castorf and Eimuntas
Nekrosius.



Piotr Morawski

Bogustawski tanczy
Tworzenie ciala muzycznego

Wiemy ze byt wysoki, miat 177 cm wzrostu (wedle pru-
skiego rysopisu z 1823 mierzyt 5 stép i 8 cali). ,,éci@g{ej
twarzy”, oczy miat niebieskie, usta troche za szerokie, nos
duzy, z malym garbkiem, pewno po matce. Powszechnie
uchodzitl jednak za przystojnego czlowieka. Smukty, prosty,
niejednokrotnie bywat chwalony z racji swych nienagan-
nych manier. W pdzniejszych latach nawet cudzoziemcy
przyznawali mu obejécie ,najdelikatniejsze”, ,nadzwyczaj
zreczne”. Podkreslano przy tym, ze doskonale potrafi zna-
lez¢ sie we francuskim stroju. Glos mial niski, podobno
,przesliczny”".

To opis Zbigniewa Raszewskiego — biografa Wojciecha Bo-
gustawskiego. Przedstawia on, a raczej tworzy, cialo aktora.
Ciato muzyczne.

Z Bogustawskim jako autorem problem byl mniejszy — za-
chowane portrety pozwalajq ustali¢ rysy twarzy, ktére w wy-
starczajacym stopniu zloza si¢ na portret dramatopisarza.
Ciato aktora wymaga jednak innego opisu. Opis twarzy jest
tu istotny — w innym miejscu Raszewski poswieca spory pas-
sus na opisanie osiemnastowiecznej konwencji gry aktorskiej,
w ktorej gra twarza i mimika majg wazna role. Jednak pod
piérem Raszewskiego akcent przesuwa sie nie tyle nawet na
opis calej sylwetki, lecz niejako cielesnosci w dziataniu. Obej-

1 Z. Raszewskr: Bogustawski. Warszawa 1982, s. 68.
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Scie mial ,najdelikatniejsze”, ,nadzwyczaj zreczne”, a takze
nienaganne maniery. Wszystko to jest opisem ciata jako zrédta
ruchu, ciala dzialajacego, a takze sposobdéw postugiwania sig
ciatem. Swiadcza o tym réwniez nienaganne maniery.

O wzroscie, pociagtej twarzy, duzym nosie i szczuplej syl-
wetce pisal Kazimierz Skibinski, ktdry poznat Bogustawskiego,
gdy ten miat piec¢dziesiat piec¢ lat — w 1812 roku; byt wéwczas
— notowat Skibinski — ,,w szaraczkowy garnitur przybrany”?
Wspominany zas przez Raszewskiego cudzoziemiec to August
Lewald — niemiecki aktor rodem z Krdlewca. Poznat Bogustaw-
skiego, gdy miat on lat siedemdziesiat. To on pisal o obejsciu
najdelikatniejszym, dodajac jeszcze, ze Bogustawski byt czto-
wiekiem ,0 pieknej powierzchownosci”?. Lewald scharaktery-
zowat tez jego gre: ,Deklamowatl $piewnie, silnie tremolowat,
a w recytacji i w gescie produkowat sie¢ patetycznie”*. Bogu-
stawski byt juz wowczas stary — siedemdziesiecioletni aktor
grywat Leara i Axura. ,Gdy miat przedstawi¢ starca — pisat
o Bogustawskim Lewald — chodzit mocno pochylony, wsparty
na lasce i glos mu drzal”’, za zte majac niemieckim aktorom,
ze ,,w swych siwych perukach ruchy maja szybkie, glos silny
jak mezczyzni w sile wieku, poruszaja si¢ réwniez jak przystoi
krzepkim bohaterom”®. Siwa peruka — narzeka z perspektywy
lat czterdziestotrzyletni wowczas aktor — wystarczy za znak
staro$ci; aktorom jest wszystko jedno, czy graja piecdziesie-
ciolatka czy czlowieka osiemdziesigcioletniego.

Tematem opisu Lewalda jest staro$¢. Staros¢ aktora i od-
grywanie przez aktorow rol starcéw. ,W krolu Learze — pisat
o Bogustawskim — widziat sedziwego starca” i tak go grat.
Innym wystarczyta siwa peruka — grali wiec Zzwawo, nie cho-
dzili pochyleni jak Bogustawski i gtos im nie drzat. By¢ moze

2 K. SkiBiNskr: Pamigtnik aktora. Oprac. M. RuLikowskl. Warszawa
1912, s. 62.

* A. Lewarp: Wojciech Bogustawski. W: Teatr Narodowy 1765-1794.
Red. J. Korr. Warszawa 1967, s. 737.

4 Ibidem, s. 738.

> Ibidem.

¢ Ibidem.

7 Ibidem.
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jednak siedemdziesiecioletni Bogustawski swa wiarygodnos¢
w roli Leara zawdzigczal tez swojej kondydji fizycznej.

W opisie Skibinskiego Bogustawski ma piec¢dziesiat piec;
,wlosem srebrzystym glowa jego genialna byta pokryta”® —
skrzetnie notowat mlody aktor dopiero co zaangazowany
przez dyrektora Boguslawskiego. Nazajutrz po obiedzie, na
ktéry Skibinski zostal zaproszony, miat by¢ przygotowany
kontrakt. A na obiedzie u Bogustawskiego byli jeszcze Niem-
cewicz i Staszic. Rozmawiali o Ameryce, Waszyngtonie i Kos-
ciuszce, a najwiecej do powiedzenia miat mie¢ Niemcewicz,
jako naoczny $wiadek. ,Obiad pod wzgledem gastronomicz-
nym byl smaczny, ale nieréwnie smaczniejsza rozmowa tych
znakomitych mezow”® — notowat Skibiniski. Miat wtedy dwa-
dziescia sze$¢ lat. Rozmowa pigcdziesigciolatkow — najmtodszy
Niemcewicz miat wéwczas pigédziesiat cztery lata, a najstar-
szy byl piec¢dziesieciosiedmioletni Staszic — oniesmielata chyba
mlodego aktora i pewnie niewiele si¢ on odzywat przy stole.
Opowiesci o Kosciuszce i Waszyngtonie musiaty by¢ dla niego
historiami z zamierzchlej przeszto$ci — Waszyngton od trzyna-
stu juz lat nie zyl i podobnie tyle czasu mineto odkad Niem-
cewicz z KosSciuszka mieszkali pospotu w Filadelfii. Zebrani
na obiedzie u Bogustawskiego ,znakomici mezowie” musieli
by¢ dla mlokosa seniorami; starszymi juz panami; tak sie¢ tez
o nich wypowiadat. I ta historia jest wiec opowiescia o starosci.

Paradoksalnie — wbrew temu, co pisat o niemieckich akto-
rach Lewald — rdéznica miedzy pigc¢dziesigciolatkiem a osiem-
dziesigciolatkiem nie musi by¢ az tak istotna. W obu przypad-
kach mozemy moéwic o starosci, cho¢ z rozmaitych perspektyw.
Siwe wlosy — zwrdcit na nie uwage Skibiniski — moga by¢
wystarczajacym sygnatem.

Tymczasem swdj opis Raszewski umieszcza w rozdziale
otwierajacym teatralna karier¢ Bogustawskiego, a wigc two-
rzy w ten sposéb posta¢ poczatkujacego aktora. Jest rok 1778,
wtedy to bowiem Bogustawski — zwolniony z wojska (co tez
nie jest bez znaczenia) — zaczyna prace w trupie Ludwika

8 K. SkiBiNskr: Pamigtnik aktora..., s. 62.
° Ibidem.
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Montbruma. Nie jest pewne, w jakim spektaklu pozniejszy
aktor debiutuje. Celowal bedzie jednak w role amantow.
Jeszcze w tym samym roku zagra — pisze Raszewski — Erasta
we wlasnej przerdbce Amant, auteur et valet Pierre’a Cérou'.
Amanta, autora i stuge podpisze Bogustawski.

,Kiedy kurtyna idzie w gore, jest juz w lokajskiej liberii
i wyrzeka na swa lekkomys$lno$¢”"'. Miokos bowiem zako-
chany jest w pieknej Lucyndzie; dla niej ucieka z rodzinnego
domu, przebiera si¢ za lokaja i zatrudnia si¢ w domu Lucyndy;
pisze mitosne wiersze, ktdre jego pani znajduje pdzniej na sto-
liku. Korzysta ze wszystkiego, co daje mlodos¢ — wtedy ucieka
sie¢ z domu, szalericzo zakochuje, pisze wiersze...

Bogustawski ma wéwczas dwadziescia jeden lat. Jest jeszcze
o pie¢ lat mlodszy niz oniesSmielony rozmowami starszych
panow Skibinski. Gdyby zamienili si¢ miejscami i mtody Bo-
gustawski mogl spojrze¢ w oczy staremu, raczej watpliwe, by
rozpoznat si¢ w nobliwym dyrektorze. I z racji wieku, i z racji
znajomosci aktorskiego rzemiosta. Stary Bogustawski juz wte-
dy grywat zreszta Leara i to od przeszio dekady, potwierdzajac
swdj wiek na scenie. Co skadinad nie przeszkadzato mu grac
studenta Bardosa w Krakowiakach i géralach.

Mimo wiec roli Erasta w Amancie, autorze i studze, Bogustaw-
ski Raszewskiego jest od poczatku stary. Cho¢ debiutuje, jest
juz w gruncie rzeczy dyrektorem teatru, a co wiecej — ojcem
teatru polskiego, bo przeciez Bogustawski Raszewskiego jest
opowiescia o postaci z polskiego panteonu teatralnego.

Mtody Bogustawski Raszewskiego to zatem starzec. Puer se-
nex, jak pisal o pézno antycznym toposie Robert Ernst Curtius,
skazujac, jak wpisany zostat w niego caly zestaw cech takich
jak dojrzatos¢, wybitnos¢, zdolnos¢ myslenia i odczuwania
charakterystyczny dla starcow’.

Za to stary aktor jest u niego ,nadzwyczaj zreczny”, delikat-
ny; ,,0 pieknej powierzchownosci” — dodaje Lewald. Nie cho-

10 Zob. Z. Raszewsk1: Bogustawski..., s. 60 i nast.

1 Ibidem, s. 69.

2 Zob. R.E. Currtius: Literatura europejska i taciriskie Sredniowiecze.
Przel. A. Borowski. Krakow 1997, s. 107 i nast.
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dzi jednak pochylony, jak opisywat go niemiecki aktor. To, co
ma $wiadczy¢ o mtodosci debiutujacego u Montbruma aktora,
to zwinnos$¢ i muzycznos¢ ciata. Nie bez powodu Raszewski
pisze, ze w najblizszym czasie po swoim debiucie Bogustawski
grywal bedzie w spektaklach muzycznych. Stad tez zapewne
w opisie Raszewskiego informacja o glosie poczatkujacego
aktora; Bogustawski nie tremoluje tu jak opisywatl go Lewald,
nie Spiewa drzacym glosem, lecz glos ma ,przesliczny” -
chtopiecy’.

Rekonstruowane przez Raszewskiego ciato mtodego aktora
przypomina inny opis. A wlasciwie nie tyle nawet opis, ile
instrukcje dotyczaca wychowania miodziezy. Tej mlodszej
jeszcze niz Bogustawski, ktory przekroczyt juz dwudziestke.
Sformutowat ja Adam Kazimierz Czartoryski siedem lat przed
debiutem Bogustawskiego, gdy przygotowywat do druku swo-
ja Panng na wydaniu.

Pisat wowczas — dedykujac komedie Ferdynandowi Ciszew-
skiemu — brygadierowi ze Szkoly Rycerskiej, prowadzacemu
tam ¢wiczenia fizyczne i organizujacego rozrywki dla mto-
dziezy:

Ta komedia ktora ofiaruje Wacpanu, pisana byla ku po-
zytkowi mlodziezy w Szkole Rycerskiej bedacej, tym spra-
wiedliwiej wychodzi z druku jemu przypisana, ze dowcipne
i pozyteczne teatralne zabawy pierwszemu Wacépanu przy-
szto na mysl wprowadzi¢ w ten Korpus™.

To byt pomyst Ciszewskiego, by w Szkole Rycerskiej wbijac¢
mlodziezy wartosci przez ciato. Jako nauczyciel wychowania
fizycznego miat po temu doskonate predyspozycje. Pisze
Czartoryski:

Uznales$ te powszechna prawde, ze moralnos¢ w przyjemne
przybrang ksztatty milej przyjmuje umyst kazdy — a osob-
liwie mlody - i trwalszej powierza pamiegci, jak kiedy

13 Zob. A. Lewarp: Wojciech Bogustawski..., s. 737-738.
1 K.A. CzarToryskr: Panna na wydaniu. Warszawa 1771. Cyt. za:
Teatr Narodowy..., s. 127.
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W posepnej postaci przestrdg pokazuje sie. Uznale$ i to, ze
z reprezentacji teatralnych mlodziez mie¢ moze w zysku
uformowanie rozsadku, ktérego uzywac koniecznie potrze-
ba w miarkowaniu: jaka wymowa, jaki gest, jaki ton [wy-
roznienie — P.M.] jest przyzwoity stanowi, okoliczno$ciom,
poruszeniu tej osoby, ktérg aktor udaje’.

Chodzi wiec o uksztattowanie ruchow ciata, a takze tonu,
jakim sie mowi.

Czartoryski jest doskonale $wiadom narzedzia, jakim jest
teatr, bo dodaje jeszcze: ,Mtoédz przez te zabawe nabywa
prezencji, skladnosci ciala i gracji [wyroznienie — P.M.], ktora
wszystkiego jest ozdoba”. A co to jest gracja? Autor Panny na
wydaniu ma $wiadomos¢ nieprecyzyjnosci jezyka, wiec daje
przypis, w ktérym wyjasnia: ,Latwiej jest czu¢ jak opisac,
co to jest gracja”. I dalej pisze, ze gracja to przeciwienstwo
niezgrabno$ci, , wdzigk, z ktérym rzecz si¢ kazda czyni”.
,Nieulizanego czteka chcac znaczyé, moéowili Grekowie, ze nie
musiat nigdy Gracjom ofiary pali¢”. Chodzi wiec o gracje.
,Wdziek, z ktorym kazda rzecz si¢ czyni”'. W wychowaniu
mlodziezy chodzitoby zatem wecale nie o przekazanie wiedzy
czy uksztaltowanie rozumu, lecz o nadanie mtodym ludziom
ogtady ruchéw; gladkosci gestu i lekkosci wymowy.

O nauczenie wdziecznego poruszania sie — jak w tancu,
do ktérego nauki w Korpusie stuzy¢é miaty rozkladane na
podiodze drewniane formy. Czy jak w teatrze, ktory miat
by¢ — Ciszewski tak to wymysélil — najlepszym narzedziem dla
formowania mlodych ludzi i dodawania im gracji i wdzieku.

W nauce tanca podobno pomaga¢ miaty drewniane formy
rozstawiane na podlodze, w ktore trzeba bylo trafi¢ noga-
mi. Partnerek do tanca, rzecz jasna, nie bylo, a wiec znow
kluczowa sprawa bylo - jak w handgryfach, ktore ¢wiczyli
kadeci — wyuczenie sie na pamie¢ kolejnych wykonywanych
w tempo ruchdw. Pamig¢ ciata w edukacji kadetow petnita role
fundamentalna; pamigc¢ jednak inna niz ta, ktéra pozwalata im

15 Tbidem.
16 Tbidem.
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przyswoic formuly retoryczne. To pamie¢ zrytmizowanych ru-
chow, taka jak w czasie ¢wiczenn wojskowych lub tanecznych,
gdy do dyspozycji byly tylko roztozone na podiodze formy
wymuszajace konkretne ruchy w rytm muzyki.

Ciato muzyczne jest wigc w istocie cialem w ruchu; ciatem
zrytmizowanym i poruszajacym sie w harmonijny sposéb — jak
w tancu; jest ciatem zgrabnym i pelnym gracji, cialem zrecz-
nym; cialem wpisujacym si¢ réwniez w pewna formule wy-
chowania, a wiec cialem dysponujacym dobrymi manierami.
Jest ciatem ,, w synchronie”, jak powiedzialby Edward T. Hall.

W swoim Tanicu zycia pytat on: ,Czy widzieliscie kiedys$
niezwykle zgrabna, pelna gracji osobg, ktdorej brakowaloby
naturalnego wyczucia samej siebie albo pewnosci siebie?”".
Jak wiec owa pewnos¢ osiagnaé, gdy nawet zgrabnosc¢ i gracja
nie wystarcza? ,Kluczem do tego jest rytm”'® — powiada Hall
i daje praktyczne wskazowki dla tych, ktorzy sa zaintereso-
wani rozwijaniem pewnosci siebie i ¢wiczeniem si¢ w gra-
gi: ,jedna z najbardziej efektownych i satysfakcjonujacych
kombinagji jest potaczenie gimnastyki z ¢wiczeniem mowy”.
A wigc gimnastyka, ¢wiczenia ciata — to ona ,jest najwazniej-
szym elementem i powinno sie jej da¢ pierwszenstwo”. Dla
nie$miatych i apatycznych jednostek — puentuje autor Tarica
Zycia, zaznaczajac, ze wiek nie ma tu zadnego znaczenia —
,taniec, Spiewanie w chorze, granie na instrumencie, nawet
maszerowanie, gdyz one przydaja ciatu synchronii, $miatosci
i daja ogolne dobre samopoczucie”. Mamy wiec taniec, chor,
muzykowanie na instrumentach i maszerowanie — wszystkie
te ¢wiczenia znajdziemy w treningu, jakim poddawane bylo
ciato kadetow w Szkole Rycerskiej.

Ale i po prostu w wojsku. Moze to tez nie przypadek, ze
w narracji Raszewskiego to ciato Zotnierza zmienia si¢ w ciato
aktora. Wczesniej — od 1775 roku — stuzyt w putku gwardii
pieszej litewskiej.

7 E.T. Havrr: Taniec zycia. Inny wymiar czasu. Przel. R. NowAKOWSKI.
Warszawa 1999, s. 189.
18 Tbidem.
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Jako kadet — snuje przypuszczenia Raszewski — z pewnoscia
zaczynal kariere od stuzby prostego gemajna, a taki gemajn
catymi dniami musiat wystawac¢ pod $ciang przytulajac sie
do niej glowa, plecami, tydkami, aby nabra¢ Zolnierskiej po-
stawy, uczy¢ sie réznych skomplikowanych zwrotéw i kro-
kéw tudziez nie mniej zawitego obchodzenia sie¢ z bronia®.

Cwiczenie ciata odbywato si¢ podobnie jak w Szkole Rycer-
skiej, ktéra notabene znajdowata si¢ w tym samym budynku,
co koszary putku Boguslawskiego — w Patacu Kazimierzow-
skim. A szefem putku byt Czartoryski.

I znéw przypomina sie klasyczny esej Marcela Maussa, dla
ktorego punktem wyjscia byto to, w jaki sposdb Zoinierze an-
gielscy i francuscy postugiwali si¢ saperkami w czasie I wojny
Swiatowej?. Saperki, jakich uzywaja angielscy Zoinierze przy
kopaniu okopdéw - i uwazaja je za doskonale — w rekach
Francuzow sa w zasadzie bezuzyteczne, bo niewygodne. To
samo z innym sprzetem wojskowym. I nie jest to tylko btaha
ciekawostka — wniosek byt prosty: w ciatach Zolnierzy, w ich
ruchach i nawykach cielesnych sa zakodowane gesty i ruchy
innych ciat, ktore oni teraz odtwarzaja. Sposéb ¢wiczenia ciata
tez nie jest tu bez znaczenia.

Ale na tym nie koniec. Jean-Marie Pradier w swoim Ciele
widowiskowym tez pisze o drylu i to w kontekscie Paradoksu
o aktorze Diderota. ,,Podczas gdy Diderot snuje rozwazania nad
sztuka aktorska, krél Prus Fryderyk II, przychylny duchowi
Encyklopedii [...] udoskonala na polu sztuki wojennej taktyke
dzialait niebezposrednich”?'. A do tego konieczny jest dryl.
,Pierwsza zasada drylu — pisat Pradier — polega na roztoze-
niu ruchu na sekwengje, ktére sa powtarzane i trenowane”?;
nastepnie ruchy ciata maja reagowa¢ na polecenia, wreszcie
za$ wszystkie ruchy musza zosta¢ ze soba potaczone. Ten

9 Z. Raszewskr: Bogustawski..., s. 45.

2 Zob. M. Mauss: Sposoby postugiwania si¢ ciatem. Przel. M. KroL.
W: Ipem: Socjologia i antropologia. Warszawa 1973.

2 J.-M. Prapier: Ciato widowiskowe. Etnoscenologia sztuk widowisko-
wych. Przel. K. Bierwiaczonek. Warszawa 2012, s. 337.

2 Ibidem, s. 338.
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automatyzm i nieuleganie namietnosciom — jak u Diderota —
ma stuzy¢ dyscyplinie wérdd zotnierzy, tworzac z nich jedno
cialo funkcjonujace w wyznaczonym przez komendy rytmie.
Zolnierze na polu walki nie moga ulega¢ emocjom i reagowac
jak kaze im instynkt; intuicje majgq zastapi¢ wycwiczonymi
i wyuczonymi na pamie¢ ruchami.

,Mit der rechten Hand ans Gewehr! Das Gewehr hoch!
Spannet den Hahn! Schlagt an! Feuer!”* — Raszewski cytuje
Regulament dla regimentu gwardii pieszej koronnej [KMci i Rzplitej,
zaznaczajac, ze stosowany byl on takze w gwardii litewskiej.
A wiec Bogustawski tez musiat stosowac sie do tych komend;
a komendy - to takze autor Bogustawskiego sprawdzil — w cza-
sie, gdy pdzniejszy aktor wstepowat do putku, wydawane
byly wiasnie po niemiecku. To byly wiasnie owe handgryfy,
w ktorych ¢wiczyli sie tez kadeci w Szkole Rycerskie;j.

Byla to wiec sekwencja pieciu ruchéw. Najpierw nalezato
wzigd karabin prawg reka, unie$¢ go do gory, odciagnac kurek,
wymierzy¢ i wystrzeli¢. Cho¢ wigc taktyka dzialan niebezpo-
$rednich Fryderyka II polegata na operowaniu catymi oddzia-
fami, zasada jest taka sama przy kazdej sekwengji ruchow wy-
konywanych na komende; kazdy z nich trzeba bylo najpierw
¢wiczy¢ osobno, potem wykonywac na komende, by wreszcie
plynnie, w rytmie komend oddawac¢ strzat za strzatem.

Raszewski pasjonowat sie¢ wojskowoscia, wiec wojskowy
epizod Bogustawskiego dat mu asumpt do dywagacji na temat
historii militarnej w XVIII wieku. Migdzy innymi historii tejze
komendy. Bo za czaséw Bogustawskiego byla ona tlumaczona
z niemieckiego na polski. Najpierw zreszty tylko na pismie.
Niezgrabne polskie brzmienie z Regulamentu... nie nadawato
si¢ do wykorzystania na polu walki ani nawet do ¢wiczen:
,Prawa za bron! Bron do gory! Odwiedzcie kurek! Przytézcie
sig! Palcie!”; w 1775 w Regulamenie egzercerunku dla regimen-
tow pieszych wydanym: ,Prawa za bron!”, ,Bron do gory!”,
,Odwddz”, ,Na cel!”, ,Pal!”. Przy czym pierwsza i druga
komenda wykonywane byly na jedno tempo, trzecia na dwa:
,, 1. Rura broni szybko wykreca si¢ ku twarzy, wielkim palcem

% Z. Raszewskr: Bogustawski..., s. 45.
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za kurek chwyta, pierwszy palec zaktada si¢ wolno na cyngiel,
ostatnie za$ trzy przywodza pod bigiel, tokie¢ prawy réwno
z ramieniem podnies¢ trzeba, to wszystko stac si¢ ma razem;
2. Kurek si¢ odwodzi i wraz prawy tokie¢ sie spuszcza, oraz
calg reke w wyrznieciu kolby pod zamkiem si¢ chwyta”*. ,Na
cel!” i ,Pal!” odbywaty si¢ na jedno tempo kazda, cho¢ catos¢
tez stanowita uktad choreograficzny dos¢ skomplikowany.

Wreszcie w 1777 roku, komendy uzyskaty wtasciwe pol-
skie brzmienia, a przy tym odpowiedni rytm, pozwalajacy na
wprawienie w ruch ciat kadetow: ,Prawa za bron! Bron do
gory! Odwiedz kurek! Cel! Pal!”>.

Ciato Zolnierza paradoksalnie przypominato cialo aktora.
A nawet tancerza. Cwiczone w rytmach i tempach, ruchach
wykonywanych na komende nabieralo wprawy, jakiej domagat
sie Hall, piszac o synchronie. Zohierka w zyciu Bogustawskie-
go mogla wiec by¢ naturalnym wstepem do kariery aktorskiej.

A dalej — kontynuuje konstruowanie aktorskiego ciata autor
Bogustawskiego — sa juz role muzyczne®. Najpierw w Nedzy
uszczedliwionej, ktora Bogustawski przerobil po Bohomolcu.
(Tu debiutuje jako librecista). Na razie jednak narracja Raszew-
skiego referuje dokumenty, autor Bogustawskiego (i Bogustaw-
skiego) odnotowuje tylko role Antka i brawurowe wykonanie
tak zwanego Ronda Antka (,Nigdy jak dzisiaj nie czutem
rozkoszy...”).

O kolejnych przedstawieniach tez pisze raczej jako spra-
wozdawca. W Don Juanie Albertiniego (1783) — relacjonuje
autor Bogustawskiego — ,znajdujemy juz bardzo trudne partie
napisane dla $piewakéw dobrze wyszkolonych we wtoskim
bel canto. Szczegdlnie trudna — orzeka Raszewski — jest partia
tytutowa, na gtos tenorowy o duzej rozpigtosci (¢ — c¢”’), bar-
dzo ozdobna, wymagajaca duzej wytrzymatosci fizycznej ze
wzgledu na rozmiary dwoéch wielkich arii”?. Te — rozstrzyga

2 Requlamen egzercerunku dla regimentéw pieszych wydany. [s. n.].
Warszawa 1775, s. 36.

» Z. Raszewskr: Bogustawski..., s. 49.

% Zob. Ibidem.

¥ Ibidem, s. 111.
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Raszewski — $piewa¢ mogli tylko Bagnicki albo Nowicki. Bo-
guslawskiemu zostata rola Skranella; i pytanie — zastanawia
si¢ Raszewski — czy parodiowat w tej roli stynnego wioskiego
kastrata Compagnucciego, ktory $piewat w opera seria w War-
szawie trzy lata wczesniej. Odpowiedzi rzecz jasna nie ma,
w zwiazku z czym Raszewski ucieka w dywagacje o osiem-
nastowiecznych konwencjach operowych.

Dopiero przy roli Dominika w Taczce occiarza (1790) nabiera
pewnosci. Cytuje w catosci piosnke ,Patrzcie bogacze swiata”,
i notuje, ze Bogustawski w tym momencie ,ruszyl w podréz
dookota sceny $piewajac swym niskim glosem”; po pierwszej
zwrotce — pisze Raszewski — nastapita , przegrywka w orkie-
strze i nowa tura dookota sceny”; po kolejnej — ,jeszcze jedna
strofa znad mozolnie popychanej taczki”®. Ruch jest tu wpi-
sany w Spiew i to istotnie muzyka nadaje tej scenie w opisie
Raszewskiego rytm. To muzyka podpowiada Raszewskiemu,
w jaki sposob Bogustawski poruszat si¢ po scenie.

Jeszcze wyrazniej widac¢ to, gdy Raszewski pisze o roli Fer-
dynanda Kokla w Henryku VI na fowach (1792). Tutaj tez autor
monografii cytuje cala piosenke Kokla, ktory $piewa i pali przy
tym fajke. Po frazie , Intryga idzie do géry / A zastuga upada”
konczacej kazda zwrotke Raszewski komentuje: ,W tym miej-
scu Bogustawski puszczat dym z fajki, patrzat jak rozptywa
sie w powietrzu, po czym po przegrywce w orkiestrze Spiewat
dalej”; po kolejnej zwrotce: , Tu jeszcze jedno pykniecie, jeszcze
jedna przegrywka i jeszcze jedna strofa””. I znéw szczegotow
inscenizacyjnych badacz domysla si¢ wcale nie z przebiegu
akgji, lecz wiasnie z dzialart muzycznych.

Na dobre jednak rozkreca si¢ autor Bogustawskiego przy
Krakowiakach i géralach. By¢ moze nawet wczesniejsze opisy
osmielily go do szczegdélowego odtworzenia catej sceny.

To przedstawienie przeszto do legendy i to zaréwno tea-
tralnej, jak i historycznoteatralnej. Prapremiera przygotowana
przez Bogustawskiego w 1794 roku zostata doktadnie opisana.
Raszewski opisuje z detalami: ,Kiedy kurtyna poszta w gore,

2 Ibidem, s. 183-184.
2 Ibidem, s. 221.
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na scenie ukazata sie wie$. Jontek (Rutkowski) siedziat na
pierwszym planie na wierzbie i wpatrywat si¢ w glab sceny.
Obok niego Stach (Kaczkowski), w sukmanie, w kapeluszu
z szerokim rondem, w wysokich butach, toczyt z nim rzeczo-
wy dialog przy akompaniamencie orkiestry”®.

Dalej czytamy jeszcze, ze w milynie Stachowi ukazuje sie
Basia. Drzwi do niego byly zamkniete, wiec Basia musiata
schodzi¢ do chtopaka po kole. Cho¢ spodnice miata do kostek
przy schodzeniu — rzecz oczywista — musiata ja podwinac,
odstaniajac przy tym tydki, co musialo dodawac catej sytuacji
pikanterii. Wreszcie na sceng wchodzi Bogustawski. Raszewski
tylko czeka na ten moment i zndéw z precyzja nieomal swiadka
opisuje:

[...] zza blejtramu po lewej stronie wynurzyt sie dtugi nos,
potem czarny kapelusz, a za nim cala figura dyrektora te-
atru, ktory ,podskakujac” schodzil z drewnianego cokotu
i $piewal:

Swiat srogi, Swiat przewrotny,
Wszystko na opak idzie

Kto niewart — pan stokrotny
A czlek poczciwy w biedzie

Miat na sobie bialy mundur z czerwonymi wylogami, moze
i ten sam, ktéry nosit jako Kapitan Don Ercole, na nogach
biate spodnie i biate poriczochy. Butéw nie mial. Byl w tap-
ciach?'.

Bogustawski podskakujac schodzi z drewnianego cokotu
i $piewa. Znow porusza sie w rytm wykonywanej muzyki,
cho¢ tym razem - inaczej niz w przypadku Dominika z Taczki
occiarza czy Kokla z Henryka VI na towach — Raszewski nie
uktada mu tak precyzyjnej choreografii, jak kolejne rundy
z taczka czy pykanie fajki.

% Ibidem, s. 276.
3 Ibidem, s. 278.
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Raszewski znat si¢ na muzyce; miat stuch. Jeszcze lepiej
znat si¢ na wojsku, a do historii przeszly jego wyklady na
temat guzikéw poszczegdlnych formacji wojskowych. Stad
pewnie tez pieczotowito$¢ w opisie kostiumu, jaki mial na
sobie Bogustawski jako Bardos. Pod jego piérem muzycznosé
i wojskowy rygor uktadaja si¢ w cato$¢ — to one sg tworzywem,
z ktoérego autor Bogustawskiego tworzy Bogustawskiego — cia-
lo aktora, cialo w ruchu, cialo podporzadkowane pewnemu
rytmowi — niezaleznie od tego czy jest to rytm wykonywanej
muzyki, czy tez wydawanych w wojsku komend. Ciato nie-
znane z portretdéw, na ktérych, owszem, mamy upozowane
i przebrane w kostium ciato aktora, lecz nie ma tam tego, co
najistotniejsze — gestu (jesli jest to zastygly), a glos jest niemy.
To wpisanie wykonywanych przez Bogustawskiego rol w sek-
wengcje muzyczne pozwala Raszewskiemu opisac ciato aktora;
opisa¢, a nawet stworzy¢. Bo $wietne pioro i autorytet, jakim
cieszyl si¢ badacz, pozwala niepostrzezenie przemknac sie
nad problematycznoscia samej narracji. Wystarczy zreszta za
przyktad sama tylko relacja z prapremiery Krakowiakéw i gorali.

Opis Zbigniewa Raszewskiego to majstersztyk. Czyta sie
go jak relacje naocznego $wiadka. W Bogustawskim, z ktérego
pochodza te cytaty, zabieral si¢ do tego juz drugi raz. I cho¢
sporo tu stwierdzen w trybie przypuszczajacym, sita retorycz-
na i plastyczno$é tego opisu — oraz autorytet autora — kaza
wierzy¢ w jego prawdziwosé. Ze tak naprawde wygladala ta
prapremiera. Oto Zbigniew Raszewski dowiodt — byt 1972 rok,
kiedy ukazalo sie pierwsze wydanie Bogustawskiego — ze moz-
liwe jest dla historyka teatru odtworzenie przedstawienia,
zrekonstruowanie spektaklu na podstawie zachowanych $wia-
dectw i dokumentéw.

I to ciekawe, ze byl to rok 1972. Rok pozniej Raszewski —
razem z Jerzym Gotem, skadinad tez znawca Bogustawskiego
— we wspotpracy z Piotrem Paradowskim w Teatrze Stowackie-
go w Krakowie dokonali rzeczy wczesniej w polskim teatrze
niewidzianej — zrekonstruowali prapremiere Wesela, dowodzac,
jak sie wowczas wydawato, ze historyk teatru nie jest bezradny
wobec ulotnosci przedstawienia. Ich zdaniem spektakl mozna
najzwyczajniej w $wiecie zrekonstruowaé. Mozna niczym ar-
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cheolog sktada¢ w catos¢ wydobyte na wykopaliskach kawatki
naczyn, by zrekonstruowa¢ waze. Przedstawienie skonczyto
si¢ jednak klapa.

I taka wiare wida¢ w opisie Krakowiakéw i gérali. Raszewski
byt $wietnym pisarzem, czytelnik wiec sitg rzeczy ulega suge-
stywnosci tej narracji. Nie przeszkadza w lekturze nawet, gdy
autor wylicza zrddla, na jakich sie opiera. I ze jest ich niewiele.

Wiec sprawdzam.

Jest tekst opery. Problem tylko w tym, ze to tekst z 1796
roku, kiedy Bogustawski grat Krakowiakéw i gérali we Lwowie.
I na pewno nie byt identyczny prapremierowemu. Swiadczy
o tym chocéby wzmianka, ze maszyna do robienia pradu —
ktéra niczym deus ex machina umozliwia rozwigzanie akcji
— jest we Lwowie absolutnym novum. W Warszawie dwa lata
wczesniej nie byto zadnej maszyny. Takze tekst, choc istnieje,
by¢ moze tylko w najwazniejszych punktach przypomina ten
grany w 1794.

Jest akwarela Fryderyka Lohrmana, malowana — znamienne,
ze Raszewski podkresla to wielokrotnie — ad vivum, z natury.
Czyli siedziat na widowni i malowat. Utrwalit jedng sceng, fi-
natowa. Akwarela sptoneta w 1944 roku, ale szczesliwie zostata
przedtem sfotografowana i recznie podbarwiona. Jest jeszcze
spis dekoracji i to wlasciwie wszystko.

Stowem, cho¢ przedstawienie zostato doskonale i z ogrom-
na precyzja opisane, tak naprawde nie wiemy o nim prawie
nic. Przynajmniej o tym, co dziato sie na scenie, kto wchodzit,
kto wychodzit etc.

Gest rekonstruktorski Raszewskiego, ktory miat przywrdcic
Krakowiakom i goralom spdjnos¢, a ze skromnych resztek miat
stworzy¢ koherentna catos¢, w tym akurat przypadku — bo
Wesele to jednak nieco inna sprawa — zupelnie zatraca to, co
w tym przedstawieniu najistotniejsze. Bo bylo ono od same-
go poczatku pokawatkowane i sktadanie go w catos¢ raczej
zaciemnia niz pozwala opowiedzie¢ o tym, co si¢ wlasciwie
wydarzylo wiosng 1794 roku.

Zatozenie odtworzenia w opisie Krakowiakéw i gérali przy-
pomina to, ktére przyswiecato Gotowi i Raszewskiemu, gdy
pieczotowicie odtwarzali minuta po minucie przebieg Wesela
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tak jak byto grane w 1901 roku. I to nie wina uczonych, ze
publicznoé¢ ziewata z nuddéw, nie mogac zrozumieé, o co
bylo tyle szumu siedemdziesiat lat wczesniej. Tak samo i dzi$
ogladajac — albo czytajac — Krakowiakéw i gérali trudno uwie-
rzy¢, ze to przedstawienie wywotato rewolucje. Bo, tak jak
bylo w Weselu, udato sie zrekonstruowa¢ wszystko oprocz
publicznosci. Zabrakto wiec tego, co dla odbioru widowiska
teatralnego jest kluczowe — przeptywu energii miedzy scenag
a widownia, napiecia, ktére sprawia, ze publicznos¢ reaguje
zywiotowo. Najbardziej nawet precyzyjna rekonstrukcja nie
jest w stanie przekaza¢ emocji.

Przypadek Krakowiakéw i gérali problematyzuje samo po-
jecie przedstawienia. Jesli uzna¢, ze przedstawieniem jest to,
co dzieje si¢ na scenie teatru, i co mozna zrekonstruowac
albo opisa¢ w detalach, to trudno zrozumie¢, co witasciwie
wydarzyto si¢ po premierze. Jesli uzna¢, ze przedstawienie to
uporzadkowany przebieg wydarzen w teatrze, to w zasadzie
nie ma sensu opowiada¢ o Krakowiakach i goralach.

Dlatego tez wole mysle¢ o tym przedstawieniu nie jako
o opowiedzianej historii, lecz jako o od poczatku rozbitej
i pokawatkowanej, wcale nie dramaturgicznej, catosci. Tak
jak zapisalo si¢ ono w pamieci tych, ktorzy je widzieli.
Z tej perspektywy nawet lepiej, ze nie zachowat sie tekst
prapremierowego przedstawienia, ze caty spektakl — nieomal
dostownie — rozplynat sie w wirze wydarzen. Sam Raszewski
pisal, Ze ta premiera sprawia, ze ,proces historyczny mozna
podpatrywac niejako na goracym uczynku, w trakcie stawania
sie”*?. Dociekania rasowych historykéw teatru, badajacych
przedstawienia jako sceniczne dzieta sztuki, rekonstruujacych
przebieg akcji, nie sa tu potrzebne. Oddalaja raczej niz przy-
blizaja do sedna spraw.

Tymczasem inny problem jest z rytmem. Z synchronem,
o ktérym z taka emfazq pisal Edward T. Hall. Z wojskiem
i opresyjnoscia rytmu, ktérego dobrym przyktadem moze by¢
nauka gracji w Korpusie Kadetéow Ksiecia Adama Czartory-
skiego. Ciato muzyczne jest cialem poddanym opresji. Hallowi

32 Ibidem, s. 277.
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intuicja podpowiadata, ze depresja ma swoje korzenie ,w gte-
bokim i elementarnym niesynchronie”®. A zatem kto nie jest
w stanie wpisac¢ sie w rytm, kto pozostaje poza synchronem,
skazany jest na depresje. Niezrytmizowane ciato nie nadaje si¢
ani do teatru, ani do zotnierki. Nie nadaje si¢ takze — mozna do-
powiedzie¢ — do zycia spolecznego, ktdre takze — i tego dowo-
dzi Hall — poddane jest dyktatowi rytmu. Kazde ciato spoteczne
jest wiec cialem muzycznym. A Zycie spoteczne porzadkowa-
ne jest przez choreopolityke*. Ona kieruje ruchem - i na ulicy
i w teatrze. Ona organizuje i stwarza ciata — i na ulicy i w tea-
trze. A reguly z grubsza rzecz biorac obowiazuja tu takie same.

Wreszcie cialo muzyczne, ciato wytrenowane i wytresowane
musi by¢ ciatem atrakcyjnym. I tu mozna wrdci¢ do skrupu-
latnego opisu Raszewskiego z samego poczatku, gdy rysowat
on — ze szczatkowych relacji — sylwetke Bogustawskiego:

Wiemy ze byl wysoki, miat 177 cm wzrostu. ,,Sciqg{ej twa-
rzy”, oczy miat niebieskie, usta troche za szerokie, nos duzy,
z matym garbkiem, pewno po matce. Powszechnie uchodzit
jednak za przystojnego cztowieka. Smukly, prosty.

Muzyczne cialo stworzone przez Raszewskiego to Bogu-
stawski kanoniczny: mtody-starzec, wiecznie pigkny. Przystoj-
ny, smukly, wysoki.

Piotr Morawski

Bogustawski is dancing
The making of the musical body

Abstract

How to describe an acting body? Wojciech Bogustawski as de-
picted by Zbigniew Raszewski in his monumental book Bogustawski

¥ E.T. Harr: Taniec zycia..., s. 190.
¥ Zob. np. A. Lereckr: Choreopolice and Choreopolitics, or the Task of
the Dancer. “The Drama Review”, Winter 2013.
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seems to be static, even when he dances. Historical descriptions are
in fact quite conventional and do not allow us to capture the essence
of acting. As I argue the body of the eighteen-century actor resem-
bles the body of soldier. It is trained in a similar way, and, basically,
strongly rhythmical. As I believe rhythm and musicality allows us to
capture the phenomenon of acting in the best possible way. In this
article I refer to the works of researchers such as Jean-Marie Pradier,
Marcel Mauss or Edward T. Hall.



Magdalena Figzal

Muzyka a gest performatywny
w przedstawieniach
Krzysztofa Warlikowskiego

W swym przetomowym szkicu na temat sztuki teatru Adol-
phe Appia przyznaje muzyce nadrzedna role posrod wszyst-
kich sktadnikéw przedstawienia, zwracajac uwage na jej zdol-
nos¢ jednoczenia sie zaréwno z czasem, jak i z przestrzenia.
Wedlug teoretyka utwor muzyczny nie tylko ,uzycza drama-
towi ekspresji, lecz wyraza réwniez ostateczne trwanie”!, stad
tez w koncepdji , dzieta sztuki zywej” to wlasnie muzyka staje
sie czynnikiem organizujacym pozostate tworzywa sceniczne:

Czas trwania dzwiekéw muzycznych uzewnetrznia sie
w przestrzeni w dostrzegalnych proporgjach. [...] To wias-
nie grupy dzwiekdéw zblizaja muzyke i przestrzen. Zmien-
ne czasy trwania tych grup kombinuja si¢ pomiedzy soba
w nieskoniczono$¢ i w ten sposob powstaje zjawisko zwane
rytmem, ktore nie tylko dotyczy przestrzeni, ale moze nie-
rozerwalnie zjednoczy¢ si¢ z nig poprzez ruch. Cialo zas jest
tego ruchu nosnikiem?

Appia dostrzegat zdolno$¢ muzyki do ksztaltowania, , 0zy-
wiania” przestrzeni teatralnej, nadawania jej konkretnych wy-

U A. Arria: Inscenizacja dramatu wagnerowskiego. Przel. ]J. Hera.
W: Ipem: Dzieto sztuki zywej i inne prace. Wybor i oprac. J. HEra.
Warszawa 1974, s. 24.

2 A. Arria: Dzielo sztuki Zywej. Przel. ]J. Hera, L. Kossosupzki,
H. Szymaxska. W: IpEm: Dzielo sztuki Zywej i inne prace. Warszawa
1974, s. 97.
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miaréw w zespoleniu z ciatem aktora i jego ruchem. Owa
»~zywa przestrzen” byla dla niego niczym innym, jak ,plyta
rezonansowa muzyki”, przestrzenia performatywna ksztatto-
wana kazdorazowo odmiennie, w zaleznosci od relacji miedzy
dzwigkiem, ciatem i ruchem. Jawi si¢ ona zatem jako pojecie
znacznie szersze niz fizyczna przestrzen sceny, w ktorej poru-
szaja sie ciala aktorow.

Cho¢ pojecie ,performatywnosci” nie moglo pojawic sie
w sformulowaniach Appii, to jednak stworzona przez autora
koncepcja , dzieta sztuki zywej” pozostaje bliska wspdtczesnej
estetyce performatywnosci oraz sposobom, w jakie definiuje
ona przedstawienie i jego materialnosc.

Kiedy Erika Fischer-Lichte, powolujac sie na muzyczny per-
formans Johna Cage’a 4’33, pisze o performatywnosci dzwie-
kowej, rowniez ma na mysli zwiazki muzyki z przestrzenia:

W 433 doszto do wyodrebnienia przestrzeni performa-
tywnej jako przestrzeni dzwiekowej. Ta ostatnia rozciaga
sie poza przestrzenn geometryczna, w ktérej ma miejsce
przedstawienie, obejmujac to, co ja otacza. Tym samym
rozmywaja sie¢ granice przestrzeni performatywnej, ktora
otwiera sie na lezace , poza” nia. Granice miedzy wnetrzem
a zewnetrzem okazuja sie nieostre. Za sprawa dzwiekow
i odgloséw otaczajaca przestrzen przenika do przestrzeni
performatywnej i poszerza ja do nieprzewidywalnych roz-
miaréw. Wszystko, co da sie przypadkiem ustysze(, staje sie
elementem przedstawienia i moze przyczynic sie do zmiany
przestrzeni performatywnej?.

W opisanym przez badaczke zdarzeniu artystycznym nieza-
mierzone dzwieki i odglosy przyczynily sie do wytworzenia
specyficznej przestrzeni akustycznej, ktora ze wzgledu na
jej zmienny i zalezny od scenicznego ,tu i teraz” charakter
bez watpienia okresli¢ mozna mianem performatywnej. Sama
muzyka nie musi by¢ jednak wynikiem przypadku, aby moz-
liwe stato si¢ wykazanie jej performatywnego dziatania — jak

* E. Fiscuer-LicHTE: Estetyka performatywnosci. Przel. M. Borowski,
M. Suciera. Krakow 2008, s. 201.
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bowiem pisze Fischer-Lichte , dzwigkowos¢ za kazdym razem
stwarza specyficzng przestrzennos¢”*, stanowiaca efekt percep-
¢ji okreslonych zjawisk akustycznych, ewokujacych rozmaite
asocjacje. Elementem, ktéry moze uczyni¢ ja bardziej wyra-
zista i jednolitg jest ruch — za jego pomoca definiowane sa
proporcje oraz wymiary owej przestrzeni. Performatywnos¢
dzwiekowa w teatrze rodzi sie bowiem zawsze w zetknieciu
z zywym cialem aktora, z przestrzenig, a przede wszystkim
w bezposrednim kontakcie z odbiorca przedstawienia, ktory
staje sie wspottworca obrazéw i senséw wylaniajacych sie przy
udziale muzyki. Tego rodzaju emergencje znaczen, polegajaca
na ich swobodnym konstruowaniu przez widza w drodze su-
biektywnego odbioru wrazen wizualno-dzwiekowych, Fischer-
-Lichte dostrzega przede wszystkim w sztuce performance oraz
pokrewnych jej odmianach wspodtczesnego teatru. Jej przejawy
mozna jednak zaobserwowac takze w tradycyjnych formach
teatru dramatycznego — wszedzie tam, gdzie relacja miedzy
dzwigkiem, ruchem i przestrzenia wysuwa si¢ na plan pierw-
szy, przystaniajagc zdecydowanie bardziej arbitralne znaczenia
samego tekstu.

Przygladajac si¢ twdrczosci inscenizacyjnej wspolczesnych
rezyseréow, zauwazy¢ mozna, jak bardzo rdzne oblicza sce-
nicznej muzycznosci prezentuja czesto te same przedstawienia.
W wybranych ich fragmentach ta sama warstwa dzwigkowa
stanowi¢ moze wyrazisty emblemat $wiata przedstawionego,
rownoczesnie tez moze przyczynia¢ si¢ do performatywne-
go ksztaltowania/formowania przestrzeni, nawet jesli sama
nie jest wynikiem gestu artystycznego, opartego na przy-
padkowym i niekontrolowanym ruchu materii dzwigekowe;j.
Performatywny wymiar muzyki scenicznej manifestowaé sig
bedzie bowiem nieco inaczej niz mozliwa performatywnos¢
muzyki autonomicznej. O ile w przypadku tej drugiej de-
cydujace znaczenie ma sposob powstawania i wytwarzania
dzwiekéw, powiazany najczesciej z aleatoryzmem, a czesto
takze uwzgledniajacy udziat stuchaczy w tym procesie, o tyle
w przypadku muzyki teatralnej performatywnos¢ objawiac sig

4 Ibidem, s. 203.
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bedzie przede wszystkim w zdolnosci dzwiekow i rytmu do
konstytuowania owej ulotnej przestrzennosci przedstawienia —
wyznaczania jej wymiardw, atmosfery oraz definiowania jej
w oparciu o teatralne ,tu i teraz”. Bez ciata aktora oraz jego
ruchu w przestrzeni 6w performatywny wymiar muzyki ob-
jawialby sie jedynie w czastkowej postaci. Mozna powiedziec,
iz obecnos¢ aktorskiego ciala oraz jego sceniczna aktywnosc¢
w tym wypadku niejako dopelniaja, czy tez wyzwalaja proces
emergengji znaczen zachodzacy przy udziale muzyki. W pro-
cesie tym nieodzowna role pelni rytm — wedtug Appii to on
pozwala ciatu ,stwarzac przestrzen”s, to znaczy wyznaczac jej
proporgje i ja dookresla¢. Réwniez Erika Fischer-Lichte przy-
znaje mu duze znaczenie, zauwazajac, iz we wspodlczesnym
teatrze rytm bardzo czesto staje si¢ jedna z naczelnych zasad
regulujacych i strukturujacych przedstawienie, jest swoistym
unifikatorem poszczegolnych jego elementow®.

To rytm sprawia, ze miedzy cielesno$cia, przestrzennoscia
i dzwiekowoscia w teatrze zachodza wciaz nowe relacje, stwa-
rzajac tym samym ,sprzyjajace warunki dla funkcjonowania
autopojesis petli feedbacku, a zarazem kierujac uwage widza
na ten wtasnie proces”’. Za sprawa rytmu, a wtasciwie kolej-
nych nakfadajacych sie na siebie struktur rytmicznych, w ktore
wpisane zostaje nie tylko ciato aktora, ale takze przestrzen oraz
percepcja widza, uwydatniona zostaje materialno$¢ przedsta-
wienia, czy tez raczej proces jej performatywnego stwarzania.

W swoim artykule pragne zwrdci¢ uwage na te sytuacje/
sceny/sekwencje przedstawienia teatralnego, w ktorych per-
formatywne wytwarzanie materialno$ci oraz zwigzana z nim
emergencja znaczen nastepuja przy silnym czy tez dominu-
jacym udziale muzyki. Proces ten postaram si¢ zobrazowac
poddajac analizie ,,muzyczne” fragmenty kilku spektakli dra-
matycznych Krzysztofa Warlikowskiego.

Jako pierwszy i bodaj najbardziej reprezentatywny przyktad
powyzszego sposobu funkcjonowania muzyki w przedstawie-

> A. Arria: Dzielo sztuki zZywej..., s. 129.
¢ Zob. E. Fiscuer-Licute: Estetyka performatywnosci..., s. 216.
7 Ibidem, s. 221.
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niu teatralnym postuzy¢ moze scena ze spektaklu Poskromienie
ztosnicy. W inscenizacji tej muzyka nie jest jedynie biernym
towarzyszem akgji dramatycznej, lecz nieustannym prowoka-
torem, wyznaczajacym rytm oraz dookreslajacym ruch scenicz-
ny aktoréow. Tworzona jest na zywo przez grupe muzykow
towarzyszacych aktorom na scenie — fakt ten w duzym stopniu
zwigksza site jej oddziatywania.

Obecnos$¢ muzykdw na scenie tylko w wybranych fragmen-
tach spektaklu motywowana jest teatralna fikcjqa — caly czas
pozostaja oni jednak widoczni, zaréwno dla widza, jak i akto-
row. Dzwigki akordeondw i saksofondw wypetniaja wigkszos¢
scenicznych obrazéw — towarzysza rodzacym si¢ konfliktom,
stymulujg dramatyczne napiecie, wreszcie kieruja tempem ak-
cji. Cho¢ w swej inscenizacji Warlikowski raczej Scisle trzyma
si¢ tekstu dramatycznego, linearnie przedstawiajac przebieg
fabuly i dbajac przy tym o zachowanie teatralnej iluzji, to
jednak mniej wigcej w polowie przedstawienia 6w uporzad-
kowany tok narracyjny zaktécony zostaje obrazem, w ktérym
fikcyjno$¢ $wiata przedstawionego przystonieta zostaje sce-
niczna materialnoscig. Tuz po pierwszej odstonie matzenskiej
tresury, jakiej poddawana jest gtéwna bohaterka dramatu, na
scene wkraczajag muzycy — wraz ze wzrostem dynamiki i in-
tensywnosci dzwiekow opuszczaja jg natomiast kolejni aktorzy.
Procz muzykow na pustej scenie, z ktdrej usunigto elementy
scenograficzne, pozostaje jedynie Andrzej Szeremeta grajacy
postac¢ Trania. Cialo mezczyzny, stojacego w centralnym punk-
cie przestrzeni scenicznej, zdaje si¢ stopniowo podporzadko-
wywacé muzycznym frazom, opartym na powtarzanych wie-
lokrotnie tych samych motywach melodyczno-rytmicznych.
Szeremeta zamyka oczy i sprawia wrazenie nieobecnego — tak
jakby zupelnie zapomnial o roli oraz miejscu, w ktérym sie
znajduje. Wraz z muzycznym crescendo ruchy aktora staja
si¢ coraz bardziej smiale, wyzwolone, zmystowe — w niewy-
muszony i naturalny sposob jego cialo zatraca si¢ w rytmie
i melodii. Transowy taniec nie ma swego zrodia w literackim
pierwowzorze — pojawia si¢ niespodziewanie i bez zadnego
uzasadnienia. Im wcze$niej zdamy sobie sprawe z rozdzwieku
miedzy przywolang sceng a $wiatem przedstawionym, tym
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szybciej przyjdzie nam dostrzec rowniez proces oderwania
sie signifiant od signifié. W scenie tej cialo aktora przestaje
bowiem odsyta¢ do postaci Trania — zamiast tego na oczach
widza staje si¢ bytem autoreferencyjnym, odnoszacym si¢ do
swej wiasnej materialnosci/fizycznosci. Po kilku minutach do
kotyszacego si¢ na srodku sceny mezczyzny dotacza dwoch
innych aktoréw - najpierw Marcin Dorocinski (Lucencjo),
a nastepnie Stawomir Grzymkowski (Biondello). Ich improwi-
zowany taniec trwa okoto pigciu minut — przez caty ten czas na
scenie nie rozgrywaja si¢ zadne inne zdarzenia, uwage widza
przykuwaja wiec jedynie pograzone w muzycznej ekstazie,
pozbawione wczesniejszych kostiumdéw historycznych ciata
trzech mezczyzn. Podczas tafica aktorzy nie komunikujq sie ze
soba, kazdy z nich zajmuje osobne miejsce w przestrzeni sceny.
Fizycznie mezczyzni pozostaja w izolagji, taczy ich natomiast
okreslona reakcja na percypowane dzwieki — jest nig catkowite
podporzadkowanie ruchow ciata muzyce.

Scena ta, ukonstytuowana niejako poza fikcyjnym czasem
oraz miejscem akcji, eksponuje przede wszystkim cielesng
obecnos¢ aktorow, ktéra przyslania, czy wrecz eliminuje ist-
nienie postaci. Dochodzi tu zatem do specyficznego zréwna-
nia ,znaczacego” i ,znaczonego”. W centrum uwagi widza
pozostaje reagujace na muzyke ciato, ujawniajace pozbawiony
okreslonego sensu gest taneczny. Za Hansem-Thiesem Leh-
mannem rzec mozna, iz owym ,brakujacym” celem ruchu
jest tu ukazanie gestu samego w sobie®. ,Cialo zostaje wysta-
wione w swojej cielesnej konkretnosci, znajduje sie w samym
centrum uwagi patrzacego i tym samym wydaje sie wyjete
z czasoprzestrzennego kontinuum”’. Muzyka staje si¢ wiec
w tym wypadku czynnikiem wyzwalajacym ciato z koniecz-
nosci reprezentacji $wiata przedstawionego.

Oczywiscie dla sporej czesci widzow trdjka aktoréw wcigz
pozostanie Traniem, Lucencjem i Biondellem, totez uzasadnie-
nia dla tejze sceny poszukiwac bede oni na poziomie teatralnej

8 Zob. rozdziat Ciato. W: H.-T. Leamann: Teatr postdramatyczny.
Przel. D. Sajewska, M. Suciera. Krakéw 2004.
° Ibidem, s. 277.
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fikcji, w zaprojektowanej przez rezysera wizji $wiata przed-
stawionego. Dla Romana Pawlowskiego transowy taniec pot-
nagich mezczyzn jest niczym innym, jak manifestacja meskiej
dominacji', dla Rafata Wegrzyniaka — najgtebszym wyrazem
melancholii zwiazanej z plciowym zniewoleniem, przeszy-
wajacej caly spektakl". Nawet jesli dojdzie do wychwycenia
takich powigzan (a z pewnoscia jest to mozliwe), to jednak nie
ulega watpliwosci, iz tym, co oddziatuje tu na widza w pierw-
szej kolejnosci, jest fenomenalna obecno$¢ aktorskiego ciata,
nie za$ przypisywana mu zdolnos$¢ reprezentacji fikcyjnego
$wiata. Dotychczasowy porzadek percepcji, polegajacy na po-
strzeganiu ciata aktora jako znaku postaci, zostaje zaktécony
przez manifestacje cielesnosci samej w sobie. Bynajmniej nie
znaczy to, iz z owego performatywnego aktu nie moga zrodzi¢
si¢ dodatkowe znaczenia. W scenie tej muzyka, za sprawa cal-
kowicie podleglego jej aktorskiego ciata, nie tylko przyczynia
sie bowiem do zmiany porzadku percepdji, ale tez — poprzez
brak jakiejkolwiek motywacji fabularnej — umozliwia urucho-
mienie bardzo szerokiego pola asocjacji, uwzgledniajacych
indywidualne preferencje i doswiadczenia widza. Nowy wy-
miar zyskuje tutaj takze przestrzen sceniczna, ktora definiuje
owo szczegolne zespolenie dzwigku, rytmu i ruchu. W wyniku
zmystowego wspodldziatania tych trzech elementdéw staje sig
ona przestrzenia performatywna, ksztaltowana ,tu i teraz”
podczas konkretnego aktu percepcyjnego — pod wzgledem
dziatania bardzo bliska tej, ktdra w Dziele sztuki Zywej projek-
towat Adolphe Appia.

Z podobnym dziataniem muzyki mamy do czynienia w Bu-
rzy — innej Szekspirowskiej realizacji Krzysztofa Warlikow-
skiego. Materialnos$¢ scenicznego swiata mocno objawia sig
tu w scenie dzikiego i chaotycznego tanca Stefano, Trinkulo
i Kalibana, sprowokowanego energetyczng muzyka o szybkim
tempie i dos¢ ostrym rytmie. Nieprzewidywalno$¢ oraz brak

10°Zob. R. Pawrowskr: Miasto mezczyzn. ,Gazeta Wyborcza”,
8.01.1998.

" Zob. R. WEGRrzyYNIAK: Przemoc, perwersja i trans. ,Odra” 1998,
nr 11.
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fabularnego umotywowania tej sceny wyraznie kontrastuja
z poprzedzajacym ja obrazem — dtuga i w pelni zaplanowang
sceng $lubu Mirandy i Ferdynanda. Podobnie jak w Poskro-
mieniu zto$nicy, muzyka i taniec pojawiaja si¢ tu nagle. Kiedy
zadlubiny Mirandy i Ferdynanda dobiegaja komnca, zza sceny
w dymnych oparach wytaniaja si¢ trzy postacie — uwage widza
skupia na sobie ich taniec, stanowiacy cigg spontanicznych,
nieprzewidywalnych ruchéw, korespondujacych z towarzysza-
cym im motywem muzycznym.

Charakter tych ruchéw w przestrzeni ma istotne znaczenie.
Jak zauwaza w swym szkicu Lilianna Bieszczad, , bez wzgledu
na rodzaj zajmowanego miejsca, konkretne struktury ruchowe
moga to miejsce okresla¢, np. ruchy tancerza o matym zasiegu
odwracaja uwage odbiorcy od tego, co je otacza, skupiajac ja
na ciele tancerza, podczas gdy ruchy o duzym zasiegu pod-
kredlaja otoczenie i moga scene w szczegdlny sposéb charak-
teryzowac, wzbogacac, pietnowac”'?. Ciala tariczacych aktorow
w Burzy poruszaja si¢ po wyzszej plaszczyznie sceny, wyko-
rzystujac calq jej przestrzen. Ich ruchy — w przeciwienstwie do
umiarkowanych i raczej , introwertycznych” gestow mezczyzn
z Poskromienia zlosnicy — majq charakter otwarty, stanowia
je skoki, szerokie wymachy rak, ekstatyczne wrecz drgawki
i gwaltowne obroty cial. Sq to gesty ,wybiegajace w prze-
strzen”, skierowane na zewnatrz — wykorzystuja one niezwykle
szeroki obszar sceny. Odlegtosci pomiedzy tanczacymi ciatami
sa tu na tyle duze, ze pozwalaja na nieograniczong swobode
ruchu. Aktorzy zbliza si¢ do siebie dopiero wtedy, gdy muzyka
zostanie wyciszona — wowczas rozpoznamy w nich ponownie
postaci dramatu, ktére podczas tafica przystonigte zostaly na-
rzucajaca si¢ fizycznoscia ciat.

W przywotanych wyzej scenach muzyka przyczynia si¢ do
zakldcenia wewnetrznej integralnosci postaci dramatycznej —
ujawnia ,realna fizycznosc aktorskich ciat, naruszajac ciagtos¢

2 L. Beszczap: Wymiary przestrzeni w taricu. Kontekst filozoficzno-
-estetyczny. W: Czas przestrzeni. Red. K. WiLkoszewska. Krakow 2008,
s. 199.
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fikcyjnej rzeczywistosci”’>. W obu przypadkach uwydatniona
zostaje rOdwniez materialno$¢ samej przestrzeni scenicznej.
Zaréwno w scenie z Poskromienia ztosnicy, jak réwniez pod-
czas ,dzikiego” tanca trdjki aktorow w Burzy, przestrzen gry
przestaje odsyla¢ do powiazanych z fikcjq teatralng umownych
miejsc akcji — nie daje si¢ rozpoznac jako reprezentacja Swiata
przedstawionego. Owo zakldcenie na linii postaé-aktor pociaga
za sobg kolejne: manifestacja fizycznej obecnosci ciata obnaza
materialno$¢ sceny, podkresla jej realne wymiary i proporcje.

W dwoch nowszych przedstawieniach Warlikowskiego —
(A)pollonii oraz Opowiesciach afrykanskich wedtug Szekspira dw
muzyczny gest performatywny nabiera jeszcze silniejsze-
go wyrazu i kieruje sie bezposrednio w strone widowni.
W (A)pollonii symultaniczno$¢ dziatann i niehierarchicznos¢
obrazow scenicznych powodujg, iz widz sam musi dokonac
wyboru przedmiotu swej percepcji. Zaktoceniu ulega tu nie
tylko narracyjna ciaglo$¢ przedstawienia, ale réwniez sam
proces konstruowania znaczen przez widza, determinowany
fragmentaryczng i rozproszong percepcja. Jak zauwaza Leh-
mann, owa symultanicznos¢ jest charakterystycznym znakiem
estetyki postdramatycznej:

w niektérych przedstawieniach [...] dziatanie sceniczne
w tak duzym stopniu zostaje otoczone i uzupetnione przez
druga rzeczywistos¢, zlozona z dzwiekéw, muzyki, glo-
sow i wszelkiego rodzaju zamierzonego hatasu, ze nalezy
moéwi¢ [...] o symultanicznym istnieniu drugiej »sceny
audytywnej«” ™.

Taka swoista sceng audytywna odnalez¢ mozna wiasnie
w (A)pollonii — spektaklu, ktéry w eklektyczny i szeroki sposéb
podejmuje zagadnienie ofiarnictwa — jego sensu i konsekwen-
qji. Rozszczepienie watkdéw, tematdéw i obrazéw zapowiada tu
juz specyficzny dobdr tekstow: dramaty Ajschylosa i Eurypi-

13 A. Apamiecka-Sitek: Teatr i tekst. Inscenizacja w teatrze postmoder-
nistycznym. Krakéw 2005, s. 238.
4 H.-T. LenmaNN: Teatr postdramatyczny..., s. 135.
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desa zestawione zostaja z najnowsza proza Hanny Krall, Johna
Maxwella Coetzeego, Jonathana Littella, poezja Andrzeja Czaj-
kowskiego, Marcina Swietlickiego, a takze fragmentami Poczty
Rabindranatha Tagore’a i Matki Hansa Christiana Andersena.
Mnogosci literackich inspiracji towarzyszy wielos¢ medidw,
jakimi postuguje si¢ w spektaklu rezyser: technika video, kon-
cert rockowy i wykonywane na zywo songi, wyklad, program
reality show czy wreszcie komunikator internetowy.

Z jednej strony nagrane wczesniej filmy z udziatem aktoréw
oraz songi Renate Jett poszerzaja ramy Swiata przedstawio-
nego, z drugiej zas w jakim$ stopniu odrywaja si¢ od niego,
zyskujac status samodzielnego, niezaleznego , komunikatu”.
Performatywny wymiar utworéw muzycznych wykonywa-
nych w trakcie spektaklu wpisany jest niejako w sama spe-
cyfike formy widowiskowej, jaka stanowi koncert rockowy.
Performatywnosci tej dowodzi w swym artykule Artur Duda,
zwracajac uwage na charakterystyczny sposob oddziatywania
widowisk rockowych, angazujacych emocje i cielesno$¢ wi-
dzoéw, ,wykraczajacych poza kontemplacyjny typ odbioru”'.
Wedlug autora performatywnos¢ koncertu rockowego opiera
sie na kilku zasadniczych filarach:

1. popisie wokalnym i instrumentalnym — wykonywaniu
muzyki na zywo, z tolerancja dla zmiennych, zaleznych od
nastroju, dnia, czasem improwizowanych wersji wykonan,
bez kultu dla muzycznej partytury

2. méwieniu od siebie, we wlasnym imieniu, o prywat-
nych, intymnych emocjach

3. byciu soba na scenie

4. eksponowaniu cielesno$ci wykonawcow i odbiorcéw
w aspekcie ciala motorycznego (ekspresja gestyczno-ru-
chowa), ciata fenomenalnego i energetycznego (fizjologia
i seksualno$¢) oraz ciata semiotycznego (praktyka crossdres-
singu, zachowan obscenicznych, itp.)

> A. Duba: Na smietniku popkultury. Teatr polski po 1989 roku z per-
spektywy estetyki performatywnosci. W: 20-lecie. Teatr polski po 1989. Red.
D. JarzaBex, M. Koscierniak, G. Niziorek. Krakow 2010, s. 95.
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5. stworzeniu wspolnoty z odbiorcami poprzez wejscie
z nimi w dialog: wspdlne lub naprzemienne Spiewanie,
skandowanie, oklaski, owacje, taniec i inne formy fizyczno-
motorycznego rezonansu'.

Elementy te decyduja nie tylko o specyfice, ale i sile od-
dziatywania tego rodzaju widowisk. Wszystkie one sprzyja-
ja powstawaniu autopojetycznej petli feedbacku, zaciesniajac
w ten sposob relacje z odbiorcami i uzalezniajac przebieg wi-
dowiska od ich reakcji. Zmystowy i cielesny wymiar koncertu,
jego bezposrednio$¢ oraz eksponowana ,realno$¢” sytuuja go
w opozydji do teatralnej fikcji, wytwarzanej za pomoca rozma-
itych strategii reprezentacji. Wprowadzajac do spektaklu sceny
muzyczne o charakterze koncertu rockowego Warlikowski
$wiadomie burzy pewien narracyjny porzadek — rozbija go
zarowno w sensie fabularnym, jak i przestrzennym. Utwory
wykonywane przez Renate Jett nie stanowia bowiem ilustracji
muzycznej w jej tradycyjnym rozumieniu — zaréwno usytu-
owanie zespotu w centralnym punkcie panoramicznej prze-
strzeni, jak i cielesna ekspresja aktorki-wokalistki, przykuwajg
uwage widza, zakldcajac percepcje rozgrywajacych sie w tym
samym czasie obrazoéw nalezacych do swiata teatralnej fikgji.

Mozna powiedzie¢, ze w niektorych scenach (A)pollonii
performatywnos$¢ muzyki i jej scenicznego wykonania w ja-
kims sensie dominuje nad pozostatymi elementami teatralnego
dyskursu — wysuwa si¢ na pierwszy plan, zagarniajac przy
tym inne rodzaje medidw, w szczegdlnosci zas ciato aktora.
Przy pierwszym utworze — wzruszajacym tangu To ostatnia
niedziela, ktére rozpoczyna si¢ w momencie pozegnania Ifigenii
i Agamemnona, wiekszos¢ aktoréw rozchodzi si¢, znikajac za
kulisami. Na scenie zostaje tylko zespdt muzyczny, aktorka
grajaca Klitajmestre (w zaleznosci od przedstawienia Danuta
Stenka lub Matgorzata Hajewska-Krzysztofik) oraz charaktery-
zatorka. Cho¢ tekst piosenki w wyraznym stopniu nawiazuje
do poprzedzajacej utwor sytuacji dramatycznej, to jednak na
czas jego trwania teatralna fikcja zostaje catkowicie zawieszo-

16 Tbidem, s. 97.
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na. Charakteryzatorka pomaga zmienic aktorce kostium, $ciaga
peruke i naklada nowa, poprawia tez makijaz — wszystkie te
dziatania odbywaja si¢ na oczach widza. Aktorki wymieniajace
sie rolg podczas poszczegdlnych przedstawien w rézny sposob
zachowuja si¢ w trakcie tych zabiegéw — Danuta Stenka jest
bierna i nieobecna, tak jakby wciaz jeszcze ,przezywata” swa
postac z zakonczonej przed momentem sekwencji, Matgorzata
Hajewska-Krzysztofik zdecydowanie bardziej oddala si¢ od
postaci, wzmagajac tym samym odczucie ,realnosci” tego,
co wiasnie odbywa sie na scenie, a zatem przygotowan do
kolejnej czesci spektaklu. Tym, co w momencie wykonywania
piosenki przez Renate Jett oddziatuje na odbiorce, jest przede
wszystkim Auslanderowska ,nazywos¢”, bezposrednio$¢ oraz
materialna obecno$¢ muzykow i aktorki na scenie, powotujaca
rodzaj wspolnoty, w ktérej waznym ogniwem staje si¢ publicz-
nos¢ oraz jej uczestnictwo w zdarzeniu.

W ramach performatywnie ukonstytuowanej wspolnoty
proces przeplywu energii miedzy wykonawcami a widow-
nig nie opiera si¢ na konstruowaniu jakiegos symbolicznego
porzadku, lecz na cielesnym i zmystlowym doswiadczaniu
teatralnego ,tu i teraz”. Projektowane w (A)pollonii sytuacje
muzyczne o charakterze koncertowym wzmagaja taki rodzaj
oddzialywania: zawieszajac akcje dramatyczna, prowokuja
zmiane porzadku reprezentacji w porzadek obecnosci, kto-
remu podlegaja takze aktorskie ciata. Proces ten doskonale
obrazuje scena monologu Klitajmestry (Danuta Stenka/Mat-
gorzata Hajewska-Krzysztofik), nastepujaca tuz po dokonaniu
przez nig zbrodniczego czynu — zabdjstwa Agamemnona. Po
gwattownej kulminacji tego monologu, jaka jest publiczne
przyznanie sie do winy (,,Ja zabitam go! Padt z mojej reki! I ja
go pogrzebie! A placz? Gdyby kto$ chcial zaptakac, ptaczcie!”),
na scenie rozlega si¢ cichy glos wokalistki, ktora zaczyna $pie-
wac song o rewolucji. Przez kilka minut utwor Jett i monolog
Klitajmestry nakladaja si¢ na siebie, po jakims czasie muzyka
staje si¢ glosniejsza, zaglusza aktorke. Ta ostatecznie poddaje
si¢ sile ostrego rytmu i gitarowego riffu — obserwujemy, jak
rezonuje jej cialo, reagujac na mocne akordy. Rozpoczyna
si¢ proces ,wychodzenia” z roli — mozna wywnioskowac, iz
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jego zarys zostal zaplanowany: przebiega on bowiem podob-
nie w przypadku obu aktorek wymieniajacych sie postacia
Klitajmestry. Seria nieskoordynowanych ruchéw, podskokow
w rytm muzyki i wreszcie catkowite odcigcie si¢ od postaci
poprzez Sciagniecie peruki i stroju. Proces ten jest jednak
w duzej mierze determinowany fizjonomig oraz kinesfera
obu aktorek, totez kazdorazowo doswiadczamy tu konkretnej
cielesnosci oraz naznaczonej indywidualng ekspresja obecnosci
aktorskiego ciata. Renate Jett podczas wykonywania piosenki
nie nawigzuje zadnego kontaktu z aktorkami, coraz bardziej
intensywnie probuje za to wejs¢ w dialog z publicznoscia,
stopniowo zagarniajac ja dla siebie. W pewnym momencie Jett
schodzi nawet ze sceny i Spiewa miedzy widzami, inicjujac
tym samym rodzaj wspolnoty, opierajacej sie¢ na przeptywie
energii miedzy wokalistka a widownia — wspdlnoty dziatajacej
na zasadzie tego samego feedbacku, ktory rodzi sie podczas
koncertéw rockowych. Tym performatywnym gestem woka-
listka zjednuje sobie publicznos¢, jednoczesnie nie pozwalajac
widzom na dtuzsze przezywanie sceny dramatycznego mono-
logu Klitajmestry. Muzyka po raz kolejny narusza tu ciagtos¢
teatralnej fikcji oraz porzadek postaci, kierujac uwage na
cielesng wspdtobecno$¢ aktoréow i widzow, a tym samym wy-
muszajac odmienny typ percepcji przedstawienia. Jak zauwaza
Erika Fischer-Lichte, podczas takiego przejscia ,widz nie tylko
obserwuje, w jaki sposob dochodzi do zamiany rol, budowania
i niszczenia wspolnoty czy tworzenia bliskosci i dystansu, ale
rowniez doswiadcza tych proceséow na wiasnej skérze jako
uczestnik przedstawienia”".

Muzyka wykonywana przez Renate Jett oraz jej zespdt do
samego konca pozostaje elementem podwazajacym teatralna
fikcje i zaklocajacym zwigzany z nig porzadek reprezenta-
cji. Zwieniczeniem takiego jej oddziatywania jest finalowa
scena (A)pollonii, w ktoérej materialno$¢ przedstawienia oraz
wspolnotowos¢ aktoréw i widzéw osiagaja swdj najglebszy
wyraz. Mowa o ostatnim, zbiorowym , wykonaniu” utworu
Pain, w ktérym uczestnicza wszyscy aktorzy wystepujacy

17 E. Fiscuer-LicHTE: Estetyka performatywnosci..., s. 61.



Muzyka a gest performatywny... | 263

w spektaklu. Nieustannie naruszane przez wczesniejsze songi
ramy $wiata przedstawionego, tutaj znikaja calkowicie: nie
ma juz postaci ani teatralnej referencji. Zachowania aktoréw,
umieszczonych wraz z muzykami w przezroczystym pokoju
z pleksi, s3 w pelni naturalne, swobodne i improwizowa-
ne. Czegs$¢ z nich wraz z Renate Jett sSpiewa wersy piosenki,
czeé¢ zaczyna taniczy¢ w parach badz samodzielnie, jeszcze
inni prowadza prywatne dialogi. Utwdr staje sie czystym ge-
stem performatywnym, raz jeszcze powotujacym do istnienia
szczegdlng wspdlnote aktorow, muzykow i widzow, ktorej
powstanie zastepuje tu wlasciwaq puente przedstawienia. Jej
oddzialywanie ufundowane jest na cielesnej wspoétobecnosdi,
doswiadczaniu tych samych wrazen dzwiekowo-rytmicznych,
zapetlaniu scenicznego feedbacku. Sam rezyser w nastepujacy
sposob komentowat charakter tego epilogu:

Pomyslatem sobie, ze zrobimy koncert i przy tej okazji
porozmawiamy. Ze muzyka moze podziataé kojaco przy
rozmowie na temat tak drastycznych momentéw z naszej
historii. Taki byl wyjsciowy pomyst. Ostatnia scena jest
konsekwengja pytania o to, czy wspolnota jest mozliwa'®.

Podobny chwyt zastosuje Warlikowski w finale Opowiesci
afrykanskich wedtug Szekspira, gdzie jednoczaca sila okaze sig
nie tylko muzyka, ale rowniez i taniec. O ile w (A)pollonii mu-
zyczne wtracenia, fagodzace traumatyczny charakter poszcze-
gélnych obrazéw scenicznych, pojawialy si¢ juz w trakcie ich
trwania badz pomiedzy nimi, o tyle w Opowiesciach afrykariskich
tego rodzaju zabiegiem rezyser postuguje si¢ dopiero w ostat-
niej scenie przedstawienia, zwigkszajac tym samym jej oczysz-
czajaca moc. Wczesniej w brutalnej i niczym nieztagodzonej
formie przeprowadzone zostaja wszystkie bolesne historie
glownych wykluczonych spektaklu: Leara, Shylocka i Otella.

18 K. WarLikowskr: Defile dlia patacza i zertwy. Rozmowe przepro-
wadzila M. ZieLiNska. ,,Poccuiickas T'asera” — wydanie ogoélnofede-
racyjne nr 5419 (43), 02.03.2011. Wydanie internetowe: http://www.
rg.ru/2011/02/02/apoloniya.html [dostep: 17.09.2014]. Cyt. za: M. Z1e-
LINSKA: Ktdredy, ktéredy, ktoredy... ,Didaskalia” 2012, nr 107, s. 7.
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Szekspirowskie watki wielokrotnie uzupetnia rezyser fragmen-
tami prozy Johna Maxwella Coetzeego — finalowa scena jest
wywiedziona z jego powiesci Lato. Rozpoczyna si¢ ona tuz
po monologu Kordelii (zaczerpnigtym z tego samego utworu
literackiego), zegnajacej si¢ z chorym ojcem. Po jej wyjsciu na
scene wkracza jedna z aktorek (Stanistawa Celinska), ubrana
w obcisle body gimnastyczne, ktére wyraznie uwydatnia jej
tusze. Nie przeszkadza to jednak rozpoznaé¢ w niej ponetna
Brazylijke Adriane — instruktorke salsy z Lata. Za nia ustawiaja
sie wszyscy aktorzy grajacy w przedstawieniu, ale tez cztonko-
wie zespolu technicznego, charakteryzatorki, garderobiane —
,schodza si¢ niejako prywatnie, stopniowo, w zaleznosci od
tego, jak wiele czasu musieli poswieci¢ na rozcharakteryzo-
wanie si¢”". Rozpoczyna sie lekcja salsy — Celinska pokazuje
pierwsze, podstawowe kroki, mowi po portugalsku. Pierwsza
proba odbywa sie tylko z towarzyszeniem bongoséw — mu-
zyke wywoluje sama aktorka gltosnym i nieznoszacym sprze-
ciwu poleceniem ,Pablo, por favor!”. Rytm wybijany przez
instrument natychmiast oddziatuje na wszystkie ciata, z pew-
noscig takze na ciata widzéw - pobudza, wyzwala, pozwala
zapomnie¢ o wczesniejszych traumach. Z chwilg pojawienia
sie¢ pelnego podkltadu muzycznego dotychczasowy porzadek
$wiata przedstawionego oraz jego okrutne reguly przestaja
obowiazywaé. Muzyka i taniec anektujg przestrzen, aktorow
oraz widzéw. Ten rodzaj ekspresji staje sie tu sposobem na
,Wypuszczenie z siebie catego bolu i znalezienie innej drogi
postepowania z samym soba”?. Aktorzy uwolnieni zostaja
od koniecznosci reprezentowania postaci, widzowie za$ od
poszukiwania i rozszyfrowywania ich znakow. Zmystowosc,
muzycznos¢ i cielesnosc po raz kolejny wysuwaja sie na pierw-
szy plan, w performatywnym gescie jednoczac wszystkich
uczestnikdw teatralnego zdarzenia.

¥ M. ZieuiNska: Ktéredy, ktéredy, ktdredy... ,Didaskalia” 2012,
nr 107, s. 4.

2 K. Waruikowskr: Wykluczony, czyli kazdy. Rozmowe przeprowa-
dzita K. Fazan. , Didaskalia” 2012, nr 107, s. 14.
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Magdalena Figzat

Music and performative gesture
in the performances by Krzysztof Warlikowski

Abstract

The article considers the function of music and rhythm in Krzysztof
Warlikowski’s dramatic performances. The author describes the role of
music in relation to the actor’s body, his corporeality and his place-
ment in the theatre space. The starting point for this analysis is a com-
parison between the conception of “the work of living art” by Adolphe
Appia and the performative aesthetics by Erika Fischer-Lichte. In the
context of these two theories the author analyses selected perform-
ances by Krzysztof Warlikowski including The Taming of the Shrew, The
Tempest, (A)pollonia, and The African Tales by Shakespeare. In all of these
performances music is the dominant element of the mise-en-scene - it
defines the proxemic relations and shapes the performative space of
the performance whilst simultaneously exposes the actor’s materiality
and self-reference.
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Lucyfer wcielony -
kreacja Mariusza Bonaszewskiego
w ,,Sprawie” Jerzego Jarockiego

Jerzy Jarocki zmart w 2012 roku. Byl rezyserem na wskros
wspotczesnym, ktory w swoich inscenizacjach szukat nie tylko
aktualnych senséw, ale réwniez nowych rozwigzan formal-
nych i nowoczesnego jezyka teatru. Jarocki potrafit wydoby-
wac najistotniejsze mysli i uwydatnial najwazniejsze walory
utwordw literackich, jednoczesnie poddajac kanoniczne teksty
artystycznej i filozoficznej korekcie, w wyniku czego jego
spektakle niejednokrotnie przerastaly ranga swoje literackie
pierwowzory, stajac si¢ wydarzeniami artystycznymi na duza
skale. Jeszcze innym $wiadectwem poszerzania przez Jarockie-
go granic teatru byta intertekstualnos¢ jego dziel scenicznych.
Przedstawienia Jarockiego, korespondujac z pracami wielkich
poprzednikéw, prowadzity dialog z ideami teoretykow litera-
tury i teatru, odwotujac sie do utrwalonych w tradycji dziet
teatralnych. Mam nadziejg, ze nie bedzie to naduzyciem, jesli
Jarockiego metode pracy okresle jako tekstocentryczng. Stad
tez moja analiza, adekwatnie do klasycznej postawy , opisu
przedstawienia”, eksploruje obszar okreslany w polskiej tea-
trologii jako paradygmat tekstocentryczny.

Jednak chyba najbardziej rozpoznawalnag cecha stylu tego
wybitnego rezysera, co podkresla Beata Guczalska w pracy
Jerzy Jarocki — artysta teatru, byli aktorzy'. , A Scislej: rodzaj
aktorskiej ekspresji, czyli zestawienie jakosci estetycznych

! Por. B. GuczaLska: Jerzy Jarocki — artysta teatru. Krakow 1999,
s. 131.
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i emocjonalnych, jakie wnosza”>. Wieloletni wspotpracownik
i przyjaciel Jarockiego, a zarazem swietny kompozytor i praw-
dziwy znawca teatru — Stanistaw Radwan, ten rys teatralnej
tworczosci artysty ujal w nastepujacy sposob:

[...] najbardziej interesuje go to, co mozna wydoby¢ z akto-
ra, czyli wszystko to, czym on moze ,,zahatasowac” soba lub
przestrzenia, w ktorej sie znajduje. Chciat, by wytwarzanie
calej magii teatru dokonywalo si¢ przez aktora i tylko przez
niego. Wprowadzenie kogokolwiek: scenografa, kompozyto-
ra czy choreografa nie moglo prowadzi¢ do jakiegokolwiek
$ladu innej materii niz tej, jaka moze postugiwac sie aktor.
Wszystko musi z niego wyj$¢ i na nim sie konczy¢. Jezeli
robiliémy taniec, to rytm wychodzit wtasnie od aktora, np.
byto to pociagniecie stopa o podloge i zaspiew bez akom-
paniamentu’.

Sam Jarocki, ktory wszedl do teatru wilasnie poprzez ak-
torstwo?, pozostat wierny specyficznej ,aktorskiej” optyce
postrzegania $wiata. Niechetny jakimkolwiek deklaracjom
programowych, powtarzat, Ze aktor jest dla niego gtéwnym
»Pprzestem no$nym” spektaklu®. Wypowiedz rezysera, udzie-
long Annie Wcisto: ,Uwazam aktora za najwazniejszy srodek
wyrazu teatralnego. [...] Ciagle mi si¢ wydaje, Zze to, co naj-
wazniejsze, moze powstac¢ przez aktora”®, mozna wiec smiato

2 Ibidem.

* Brzmienie ciszy. Ze Stanistawem RapwWANEM rozmawia Tomasz
Konimva. ,Teatr” 1995, nr 6, s. 12-13.

* Jerzy Jarocki ukoniczyl Wydziat Aktorski Panstwowej Wyzszej
Szkoty Teatralnej im. Ludwika Solskiego w Krakowie. Dopiero potem
odbyt studia rezyserskie w Paristwowym Instytucie Sztuki Teatralnej
GITIS, ktoéra do dzisiaj jest najwieksza szkolg teatralng w Europie
i jedna z najwiekszych na $wiecie.

> B. GuczaLska: Jerzy Jarocki — artysta teatru..., s. 131-132.

¢ To, co ukrywa aktor, bedzie tematem teatru jutra. Z Jerzym JAROCKIM
rozmawia Anna Wcisto. ,,Gazeta Potudniowa” 1979, nr 16, s. 4.
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potraktowac jak cos na ksztalt jego artystycznego credo’. Tym
bardziej, ze Jarocki zawsze podnosil znaczenie aktora. Nawet
woweczas, gdy teatr znajdowat si¢ pod ogromnym wplywem
plastyki, a coraz wigkszy rozmach inscenizacyjny usuwat ak-
tora w cien. ,Nawet wtedy, gdy myslalem o najdalej idacych
eksperymentach, najbardziej radykalnym tamaniu tradycji, to
bytem przekonany, ze jest to mozliwe jedynie przez aktora”®.
Z kolei role rezysera traktowat Jarocki z pokora, traktujac ja
jako funkcje pomocnicza, nie tylko wobec sztuki, ale takze —
jesli nie przede wszystkim — wobec wykonawcow.

Jak wiadomo teatr, zgodnie z koncepcja Arystotelesa, jest
jedyna sztuka, ktéra korzystajac z ciata i glosu czlowieka,
nasladuje ludzkie dziatania’. Totez caty potencjat ludzkich
mozliwosci wykorzystywat Jarocki bezwzglednie, ,tworzac
srodkami teatru wewnetrzna przestrzen swego bohatera”’.

Jarocki wypowiadat si¢ gtéwnie poprzez wspdtczesna dra-
maturgie polska, rzadko siegajac po klasyke. Wielokrotnie
wracat do swoich ulubionych autorow: Mrozka, Gombrowicza,
Witkacego, Rozewicza. Jednak jego ostatniq realizacja okazata
si¢ inscenizacja arcytrudnego dramatu Juliusza Stowackiego —
Samuel Zborowski. Czy to z powodu niezwykltego bogactwa
poetyckiej wyobrazni Stowackiego, czy tez zawartego w Sa-
muelu Zborowskim potencjalu wizji inscenizacyjnych — trudno
zgadnad. Jedno jest pewne: niedokonczony dramat Stowackie-
go, inspirowany genezyjska filozofig poety oraz autentyczny-
mi wydarzeniami z historii Polski, zawsze przysparzal wielu
probleméw interpretacyjnych. Dlatego historia jego wystawien
jest nader uboga. Od lat ugruntowato si¢ przekonanie, ze ten
utwor nie nadaje si¢ do wystawiania na scenie''. Nawet zna-

7 Zwraca na to uwage B. GuczaLska: Jerzy Jarocki — artysta teatru...,
s. 131

8 Por. ibidem.

? Por. J. Misiewicz: O idei teatru (Arystoteles — Nietzsche — Witkacy).
W: Teatr — przestrzenn — ciato — dialog. Poszukiwania we wspdtczesnym
teatrze. Red. M. Goraczyxska, I. Guszeir. Wroctaw 2006, s. 39.

10 Por. B. GuczaLska: Jerzy Jarocki — artysta teatru..., s. 55.

1 Od swojej prapremiery w Teatrze Polskim w Lodzi w 1911 roku
Samuel Zborowski doczekal si¢ zaledwie pietnastu realizacji scenicz-
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komity badacz twdrczosci Stowackiego, Juliusz Kleiner, uznat
dramat za wstepny brulionowy zapis nigdy niesformutowane-
go ostatecznie zamystu arcydramatu. Tymczasem Jarocki po-
traktowat go jako tekst skoniczony w takim stopniu, w jakim
poeta chciat i potrafil go skonczy¢ -, to znaczy doprowadzony
do granic tego, co moze stowo”'?. Podazajac za tekstem Stowa-
ckiego i wpisujac si¢ we fragmentaryczng strukture dramatu,
zbudowal ekscytujaca opowies¢ o polskim zbiorowym szalen-
stwie — z wieszczem i jego wizjami, Lucyferem jako adwoka-
tem Sprawy Polskiej, z Chrystusem, z trupami Samuela Zbo-
rowskiego i kanclerza Jana Zamoyskiego, marszatkiem Jézefem
Pitsudskim, katastrofg smolenska i Trybunatem Boskim™.
Otwarty, rozpadajacy sig, mistyczny dramat, ,,0 duchu prze-
chodzacym przez kolejne etapy rozwoju $wiata, tworzacym
nowe formy [...], nieustannie prowadzacym ku wyzszym
stopniom rozwoju”", Jarocki scalit, dookre$lit i zinterpretowat,
budujac z niego ciag zdarzen przyczynowo-skutkowych. Osia
intrygi, demiurgiem i protagonista najwazniejszych wydarzen
dramatu uczynit Lucyfera, ktéry — wedtug zasad metempsy-
chozy™ — dazac do doskonatosci, ulega ciagtym przemianom.

nych. Pisza o tym A. i A. PLOCIENNIKOWTE, (zob. IpEM, EADEM: , Samuel
Zborowski” na scenie polskiej. W: Swiat z tajemnic wyspowiadany... Studia
o ,Samuelu Zborowskim” Juliusza Stowackiego. Red. M. KaLINOWSKa,
J. Skuczynski, M. Bizior. Torun 2006, s. 229-324).

2 Por. J. Axer: Sprawa. W: Program teatralny do spektaklu Sprawa
wg Samuela Zborowskiego Juliusza Slowackiego. Scenariusz i opraco-
wanie tekstu Jerzy Jarockr Red. M. Rocrnowski. Warszawa — Teatr
Narodowy 2011, s. 9-16.

13 Por. A. Kyzior: Sqd nad naszym szalenistwem. (,Sprawa” wg ,, Sa-
muela Zborowskiego” — rez. ]. Jarocki — Teatr Narodowy w Warszawie),
http://www.polityka.pl/kultura/teatr/1519800,1,recenzja-spektaklu-spr
awa-rez-jerzy-jarocki.read/ [dostep: 28.09.2011].

4 M. KarLinowska: Stowo wstepne. W: Swiat z tajemnic wyspowiada-
ny... Studia o ,Samuelu Zborowskim” Juliusza Stowackiego. Red. M. Ka-
LINOWSKA, J. SkuczyNsk1, M. Bizior. Torun 2006, s. 7.

5 Inaczej reinkarnacja, ktéra byta waznym elementem filozofii ge-
nezyjskiej Stowackiego. Duch wecielat sie w kolejne formy materialne,
dazac do doskonalosci — procesowi temu podlegal réwniez szatan.
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Wszystkie wecielenia Zlego Ducha wykreowat wybitny
aktor Teatru Narodowego, Mariusz Bonaszewski. Sceniczne
metamorfozy staly si¢ mistrzowskimi pokazami teatralnego
kunsztu artysty, ktory uruchamiajac calg swoja ekspresje, wy-
korzystat szeroka game dostepnych dzwiekéw i tonacji — od
szeptu po krzyk.

Bonaszewski buduje posta¢ na poty ludzka, na poty diabo-
liczna. Jego cialo i twarz, zmieniajac wyraz w zaleznosci od
tematu i intencji, nieruchomieje badz ozywa, wciaz zaskaku-
jac widzow. Aktor sam dla siebie staje sie instrumentem. Od
pierwszej sceny jego oddechom, krokom, gestom, monologom
i dialogom z jego udzialem — towarzysza dzwiegki, ktore od
najprostszych rozrastaja sie do poteznie brzmiacych akordow.
Niektdre z nich istniejg samoistnie, inne wspomaga odtwarza-
na z taSmy muzyka.

Maurice Merleau-Ponty, przyréwnujac ciato do dzieta sztu-
ki, nazwat je ,weztem Zywych znaczen” i — podobnie jak po-
wie$¢, wiersz, obraz, utwér muzyczny — bytem, w ktérym ,nie
mozna odrozni¢ ekspresji od jej przedmiotu, wyrazu, od tego,
co wyrazane”, do ktérego sensu mozna dotrze¢ tylko poprzez
bezposredni kontakt'e.

Rozwijajac mys$l francuskiego filozofa, mozna $miato powie-
dzie¢, ze ciato aktora pozostaje w ciaglej interakcji z wrazenia-
mi"”. Od samego pojawienia si¢ na scenie Lucyfer Bonaszew-
skiego przykuwa uwage, a publicznos¢ ulega magnetyzmowi
jego demonicznej osobowosci.

Akcja przedstawienia rozgrywa si¢ w rzeczywistosci
i w snach. W niebie, piekle, na dnie oceanu, w starozyt-
nym Egipcie i w jakiej$ nierozpoznawalnej basniowej Polsce.
W momencie narodzin zycia na ziemi i w roku 1584, gdy pod
jedna z wawelskich bram zostaje stracony Samuel Zborowski.
W dramacie Stowackiego posta¢ Ztego Ducha umyka jedno-
znacznej klasyfikacji aksjologicznej. Podobnie jak w insceni-
zacji Jarockiego teatralne wcielenie Bonaszewskiego wymyka

16 Por. M. MERLEAU-PONTY: Fenomenologia percepcji. Przet. M. Kowar-
sKaA, J. MicasiNski. Warszawa 2001, s. 172.
7 Por. ibidem, s. 119.
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sie jednoznacznej interpretacji. Jedynie wartosciowanie kreacji
nie pozostawia watpliwosci, ze rola ta zostata perfekcyjnie
skonstruowana pod kazdym wzgledem.

Sprobuje przesledzi¢ przebieg dziatan scenicznych postaci
Lucyfera, analizujac etapy jego przemian, zgodnie z chrono-
logia wydarzen. Kiedy wigc w pierwszym akcie Sprawy Zly
Duch przemawia ustami mfodego ksiecia Eoliona, ,objawia
si¢ jako wrog Swiatla, aniot wsteczny, zapatrzony w przesztos¢
genezyjska, twoérca zta i duch negacji, ale jednak ,nie do kornca
zty bo zdolny do przemiany i pracy twodrczej”'®:

Swiat wezme... reka rozrobie [...]
I pokaze ci moc tworcza |...]

I spale ogniem, i zgniote;

I wejde... i wstane z mogily [...]
Chocbym byt od gadu krwawszy"
[...] To ja przejde przez tortury

I duch sie we mnie rozkwieci,

I cisne... nie anielskg tecze...

Ja sie w mej tworczosci mecze...?

Zacytowana bluzniercza modlitwa, wypowiadana ustami
Eoliona?, fizycznie zespolonego jakby w jedna calo$¢ z posta-
cig Lucyfera (od ktorego za chwile Zly technicznie si¢ ,od-
klei”, uwalniajac mlodego ksiecia od swego cigzaru) — oznacza
cierpienie, samotnos¢, meke tworzenia. Ale zarazem takze dia-
belska pyche. Jednak juz za chwile, gdy Bonaszewski-Lucyfer
przeobrazi si¢ w Doktora, ktorego cialem wlasnie zawladnat,
zmienia ton. Pochylajac sie nad $pigcym Eolionem, juz, juz go-
tow go unicestwi¢, cedzi stowa: ,To nic, pulsy bija...”*. Zimna

8 Ibidem.

19 J. Srowackr: Samuel Zborowski. W: Ipem: Dzieta. Dramaty. T. 9.
Wroctaw 1949, s. 208.

% Ibidem, s. 209.

2l Posta¢ Eoliona, p6zniej Ramazesa i Heliona (jego kolejne wcie-
lenia) wykreowala w spektaklu Dominika Kluzniak, aktorka Teatru
Narodowego w Warszawie.

2 J. Srowackr: Samuel Zborowski..., s. 213.



272 | Matgorzata Andrzejak-Nowara

diagnoza pobrzmiewa rozczarowaniem, ale tak naprawde Lu-
cyfer kalkuluje, co mu si¢ bardziej oplaca: przepas¢ w ciemnos-
ciach czy zaatakowad. Po chwili wahania powsciaga diabelski
temperament i odchodzi ze zwieszong glowa. Nie oznacza to
jednak rezygnacji, wrecz przeciwnie — zwierzeca aktywnosc.
Zly przyczaja si¢ w poszukiwaniu kolejnej ofiary. W nastepnej
scenie skulona sylwetka Bonaszewskiego-Lucyfera zaledwie
majaczy w tle. Zty Duch ustepuje pola, chwilowo stajac si¢ dru-
goplanowa postacia. Krzyzujac przykurczone w kolanach nogji,
skrada sie na palcach. Jest unizonym stugg Bukarym. Gléwnie
milczy, od czasu do czasu komentujac dziatania innych posta-
ci. Wkrada sie¢ w taski starego Ksiecia (ojca Eoliona), awansuje
z roli lokaja na jego powiernika i dopiero wtedy przejmuje
inicjatywe. Siega po sprawdzone magiczne sztuczki, w ktérych
sam bierze udziat jako gracz-iluzjonista. Tropi syna Ksiecia —
Eoliona, ktéry ma schadzke z Coérka Rybaka w karpackim pa-
rowie. Przyjmuje posta¢ zgnitej ktadki, o czym dowiadujemy
si¢ z jego komentarza ,na stronie”. Niczym drapieznik prze-
rywa akt milosnego zblizenia mtodych, ktérzy wlasnie odkry-
li w sobie duchy syna Ramzesa i Atessy, rozdzielone jeszcze
w czasach Chrystusowych. Zbyt bliscy , dotarcia do istoty bte-
du metafizycznego, jakiego dopuscili sie w swoim poprzednim
zyciu w Egipcie, czyli dotarcia do prawdy o ofierze z ciat jako
drodze do odrodzenia si¢ w nowej, wyzszej formie”*, musza
ponies¢ ofiare. Pod ciezarem kochankéw peka nad przepascia
Lucyfer-ktadka — kolejne wcielenie Zlego Ducha. Teatralna ma-
szyneria, poprzez zmiang $wiatta i efekty dzwigekowe: trzask
pekajacego drewna i huk wodospadu, straca w przepas¢ ko-
chankéw. Ksiaze Eolion ,traci ducha” i zeby mdc dalej istnie¢
w ziemskim wymiarze, ulega metamorfozie, stajac si¢ Helio-
nem. Cdrka Rybaka ginie pod kaskada, przyjmujac nieziem-
ska juz posta¢ Heliany, cérki Amfitryty, krdlowej morz, ktorg
Lucyfer odsyta do matki na dno oceanu, skazujac na wieczne

# J. SkuczyNsKr: Moc przeze mnie gada. Autor i jego strategie nadaw-
czo-odbiorcze. W: Swiat z tajemnic wyspowiadany... Studia o Samuelu
Zborowskim Juliusza Stowackiego. Red. M. KaLinowska, J. SKuCzyNsKI,
M. Bizior. Torun 2006, s. 70-71.
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zycie w otmetach. Nic juz nie stoi na przeszkodzie, aby Zty
Duch catkowicie przejat wiadze nad ludzkim $wiatem. Za-
nim jednak to ostatecznie nastapi, podziwiamy jego wcielenie
w roli unizonego stugi — Bukarego. Warto tu zwrdci¢ uwage na
pare szczegotéw. Wszak , diabet tkwi wlasnie w szczegdtach”.
Kiedy juz Lucyfer mentalnie zdominuje wszystkie pozostate
postacie, trzymajac jeszcze na wodzy swoj piekielny charakter,
zakpi z tradycji, zniewazajac religie. Co wazne, jego intencje
pozostaja czytelne wytacznie dla publicznosci, sceniczni part-
nerzy nabierajq si¢ na obtudna gre mistrza mistyfikacji. Bona-
szewskiego Lucyfer prowadzi podwodjng gre: z jednej strony
przywdziewa maske stuzalczej pokory, z drugiej — uderza os-
tentacyjnie trzezwym sceptycyzmem. W tym momencie warto
wyjasni¢ znaczenie przybranego przez Lucyfera imienia stugi.
Bukary, przydomek ,strzelec”, okresla przywiazanie do lasu,
gdzie jako kolejne wcielenie Ztego Ducha, Zyje samotnie, czer-
piac wiedze z tajemnic drzew. Jego siedzibg jest buk, rosnacy
w cienistych, chtodnych miejscach. Podczas rozmowy z Bisku-
pem Bukary-Lucyfer w sposoéb ironiczny informuje duchowne-
go o swoim mrocznym rodowodzie:

Biskup: Kto wacan jestes?
Bukary: Strzelec.

Biskup: Jak imie?

Bukary: Bukary.

Biskup: A metryczne?

Bukary: Na buku moja metryka.

Bawiac sie stowem ,buk” — Bonaszewski stosuje nadwyra-
zisto$¢ dzwiekonasladowcza, podkreslajac szydercza kome-
diowo$¢ swojej riposty. Brzmi to jakby chcial dopowiedzie¢
,stuku, puku”:

Biskup: Jak to, niechrzczony jestes?
Bukary: Jestem spowiednika
Syn... a wiec nawet nieco wyswiecon na ksiedza®.

2 ], Srowackr: Samuel Zborowski..., s. 250-251.
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Silac sie na zachowanie powagi, zeby nie wybuchna¢ $mie-
chem, Bukary-Lucyfer kpi ,,do zywego”. W trakcie krétkiego
dialogu ciato Bonaszewskiego, do tej pory utrzymane w po-
zycji pochylonej, wrecz zgietej, wyprostowuje sie, aby juz
nareszcie silny Lucyfer mogl odejs¢ sprezystym krokiem.

Kolejna, z pozoru tylko komediowa scena z Bonifratrami,
ukazuje Lucyfera, ktéry wysmiewa gltupote ciemnego kleru,
z trudem powstrzymujac sie od ich unicestwienia. Czujac
swoja wyzszos$¢, nie stara si¢ nawet kamuflowac zlych intengji.
Naiwni mnisi, zwiedzeni pozorna postawa stuzalczosci, w jed-
nym momencie zostajg porazeni strachem, gdy nagle Zty Duch
zdziera maske falszywej obtudy. Zmienia rytm wypowiedzi,
gdy z pokornego stugi, ostroznie bakajacego poszczegdlne
stowa, przechodzi do groznego cedzenia i wykrzykiwania
calych fraz. Upiornosc¢ jego zmieniajacej si¢ twarzy podkresla
zmiana $wiatel, co stwarza iluzje, jakby Lucyfer pod postacia
Bukarego zial ogniem. Juz z nieskrywanym sadyzmem wy-
znaje skonsternowanym braciszkom, jak pod postacia Judasza
wydat Chrystusa: ,Apostotowie spali [...] gdym sie zblizat
na czele Herodowej rzeszy”». W koncowce I aktu Sprawy, zty
Duch juz catkowicie opanowuje sytuacje.

Dalsze odstony ukazuja kolejne lucyferyczne wcielenia Lu-
cyfera. Wszystkie, w miare uplywu czasu, uosabiaja teraz co-
raz wigkszy postep, ruch i wieczna gotowos¢ do samodoskona-
lenia sie. Upadly aniot jawi sie jako bohater dynamiczny, ktory
wciaz si¢ przeobraza, niestrudzenie ksztaltuje swoje nowe,
ulepszone formy. Poszczegolne etapy jego diabelskich wcielen
odpowiadaja szesciu okresom $wiata opisanym w Genezis
z Ducha, ktdrej spore fragmenty Jarocki wlaczyl do scenicznej
adaptacji Samuela. Wszystkie kataklizmy poczatkéw globu, po-
czawszy od ery archaicznej, poprzez paleozoiczng, by wreszcie
w okresie antropozoicznym — juz prawie doskonaty — Lucyfer
mogt przybrac postac¢ czlowieka®:

% Ibidem, s. 260.
% O metamorfozach Lucyfera pisalam szerzej w artykule Kreacja
postaci Lucyfera w teatrze. Jerzego Jarockiego Sprawa wedtug ,Samuela
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Ja, czlowiek... [...]

Jam wstat ... i twoje otchtanie zwyciezyt [...]
A sam poszedtem do gory ofiara

W krélestwo Boze... a ty$ tu zostata,

Gdy ja sam, ciagly stwdrca swego ciata,
Tworzylem siebie... kawat po kawale?.

W zacytowanym wyznaniu zawiera sie cala istota szatan-
skiego tworzenia. Lucyfer, co prawda, odwrocil sie od Boga,
ale zachowat moc twdrczg, dzieki czemu jego bezcielesna istota
mogta przybiera¢ rézne formy i rézne imiona®. Gardzi swoja
przyjacidtka Amfitrytg, ktora pozostata na nizszym stopniu
rozwoju.

Wspomniana scena z Amfitryta i Oceanidami w II akcie
Sprawy to kreacja, ktéra Zty Duch stwarza na swoj wlasny uzy-
tek. To przeciez sam Lucyfer — wieczny Duch Rewolucjonista®
— tak naprawde rezyseruje cate widowisko wszechswiatowego
sadu. Zamienia dusze, przechwytuje sny, ulega ustawicznym
metamorfozom®. W adaptacji Jarockiego aktorskie wcielenia
Lucyfera stanowig wyraziste znaki. Bonaszewskiego Lucyfer
bezustannie zmienia chod i gestyke swojej postaci. Na prze-
mian utyka, wije si¢ jak waz, pada, miota sie, prostuje, by
za chwile ponownie wsta¢ i znéw upas¢ na kolana. Wreszcie
podnosi sie jako zwyciezca, po czym pochyla kark w udanej
pokorze. Aktor nie cofa si¢ przed najbardziej ryzykownymi
chwytami z bogatej palety naturalistycznych srodkéow. Wyje,
dtawi sig, rzezi, parska, syczy. Cialo staje si¢ — jakby to po-
wiedzial Hans-Thies Lehmann - znakiem®. Lucyfer Bona-

Zborowskiego” Juliusza Stowackiego w Teatrze Narodowym w Warszawie.
»~Kwartalnik Opolski” 2013, nr 2/3, s. 91-106.

27 J. Srowackr: Samuel Zborowski..., s. 238.

% Por. M. Bizior: Z dziejow recepcji badawczej ,, Samuela Zborowskiego”
— mit lucyferyczny..., 28-29.

» Tak Marta Piwinska okresla Lucyfera z kanonicznego tekstu.
Zob. M. PiwiKska: Juliusz Stowacki od duchow. Warszawa 1992, s. 246.

% Ibidem, s. 247.

3 H.-T. Lenmann: Teatr postdramatyczny. Przel. D. Sajewska, M. Su-
GIERA. Krakow 2009, s. 149.
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szewskiego potwierdza teze niemieckiego teatrologa, ktory tak
okreslit fenomen gry aktorskiej:

Wbrew wszystkim wysitkom, by potencjat ekspresji ciata
uja¢ w jezyk logiki, gramatyki, retoryki, aura cielesnej obec-
nosci pozostaje tym punktem teatru, w ktérym zanikanie
[...] wszelkiego znaczenia ustepuje wciaz miejsca dalekiej
sensowi fascynacji, aktorskiej ,obecnosci”, charyzmie czy
,iskrze bozej”. W teatrze przekazuje sie znaczenie, ktorego
nie da sie wyrazi¢ w stowach®.

Zaprezentowana wypowiedz Lehmanna potwierdza trud-
nosci z klasyfikacja scenicznych $rodkéw wyrazu. Prawdopo-
dobnie dlatego tak niewiele istnieje prac, opisujacych techniki
sztuki aktorskiej. Przeciez sami aktorzy miewajg trudnosci
z wypowiadaniem sie na temat procesu tworzenia. Najczesciej
staraja si¢ nie interpretowac swoich twdrczych poszukiwan.
Mozna powiedzie¢, ze aktor pozostaje wiecznym debiutantem,
ktory w kazdym kolejnym scenicznym wecieleniu musi od
nowa poszukiwac rozwiazan, zgodnych z wlasna motoryka,
osobowoscia i wiedza.

Nie zawsze emocje, jakie wywotuje w nas obraz, korespon-
duja z wrazeniami, ktére konstruuje muzyka. Stad, co juz
wczedniej zasygnalizowalam, niezwykle waznym $rodkiem
wplywania na widzow bywaja efekty dzwigkowe. Nalezy
z duza wrazliwoscia operowac¢ warstwa dzwigkowa w przed-
stawieniu teatralnym, aby mogta istnie¢ jako istotny, znacze-
niotworczy i zaplanowany w strukturze widowiska element.
Jarocki byt rezyserem szczegdlnie uwrazliwionym na muzyke.
I mozna $miato powiedzie¢, ze wlasnie ten zywiot doglebnie
przenikat cala jego tworczos¢. W jednym z wywiadéw po-
wiedziat: , Coraz czeSciej [...] muzyczne patrzenie na spek-
takl, ktory ma powsta¢, na cala strukture jest niestychanie
wazne i wydaje mi sie, ze wszystko tam $piewa, wszystko

% Ibidem, s. 148-149.
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gra, wszystko jest zdyscyplinowane muzycznie”®. Jarocki
od poczatku swojej artystycznej drogi poszukiwal wspot-
pracy z kompozytorami o ambicjach prawdziwie twdrczych.
Muzyke do jego spektakli tworzyl Wojciech Kilar, Henryk
Mikotaj Gorecki, Krzysztof Penderecki, Krzesimir Debski. Jed-
nak ,muzyczne oblicze”* teatru Jarockiego uksztaltowata
osobowo$¢ Stanistawa Radwana, z ktérym wspotpracowat od
1970 roku®. Jak podkresla Guczalska, tylko ten kompozytor
,mogt wymysli¢c pewne rozwiazania akustyczne, a tylko Ja-
rocki potrafil im da¢ odpowiednia przestrzen i znaczenie”™.
I chociaz trudno rozpozna¢ w muzyce Radwana jakis jednolity
styl, mozna jednak jego kompozycje i opracowania muzyczne
okresli¢ jako ,nieokreslenie doskonate””. W przedstawieniach
Jarockiego regula zdawat si¢ by¢ nie tyle charakter, co sposob
funkcjonowania muzyki. I to zaréwno w sferze instrumenta-
qji, jak i organizacji oraz uzycia dzwiekéw. Muzyka Radwana
w inscenizacjach Jarockiego nie petni roli tla dla dialogu, lecz
jest czesto jego rownorzednym partnerem. Dlatego tez nigdy
nie przekazuje sensoéw niesionych réwnoczesnie przez aktora,
tekst czy scenografie. Zmierza do jednego celu, jakim jest osta-
teczny wyraz artystyczny przedstawienia.

W inscenizacjach Jarockiego zywiot muzyczny byt zawsze
maksymalnie wykorzystywany. Ale warto przypomnie¢, ze
ludzkie glosy w przedstawieniach tego rezysera czesto od-
biegaty od naturalnej frazy, intonacji i dynamiki, podlegajac
prawom muzycznego wyrazu. Brzmienie glosu mialo dla
rezysera zawsze ogromne znaczenie. Do tego stopnia, ze juz
na poziomie kompletowania obsady Jarocki kierowat sie nie

» ]J. Jarocki, wypowiedz z filmu ,Putapka”. Notatki z prob, scena-
riusz i realizacja A. PoznaxNska, produkgja Teatr Polski we Wroctawiu
na zlecenie Teatru TV, 1992.

* Okre$lenie B. Guczalskiej. B. Guczarska: Jerzy Jarocki..., s. 121.

¥ Od premiery Paternoster (1970) do ostatniej — Sprawy wg , Samuela
Zborowskiego” Juliusza Stowackiego (2011) — obaj artysci stworzyli razem
blisko 50 przedstawien.

% B. GuczaLska: Jerzy Jarocki..., s. 121.

¥ Ibidem, s. 122.
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tylko umiejetnosciami i mozliwosciami aktora, ale réwniez
jego gtosem.

Roland Barthes, zafascynowany ludzkim glosem, wartoscio-
wal muzyke wtasnie poprzez glos. Twierdzil, ze

glos ludzki jest uprzywilejowanym (ejdetycznym) miejscem
réznicy: miejscem, ktére wymyka sie wszelkiej nauce, nie
ma bowiem takiej nauki (jak fizjologia, historia, estetyka,
psychoanaliza), ktéra wyczerpywataby problematyke glo-
su: sklasyfikujcie, skomentujcie muzyke pod wzgledem
historycznym, socjologicznym, estetycznym, technicznym,
a zawsze pozostanie jakas reszta, jaki$ suplement, jakies
opuszczenie, niedopowiedzenie, ktére samo siebie wska-
zuje: to glos®.

W teatrze Jarockiego operowanie jakosciami najprostszymi:
rytmem, brzmieniem glosu, pojedynczym dzwigkiem - za-
wsze byto prawdziwym mistrzostwem®. Tak wiec zaréwno
dzwigki, gestyka, ruchy, nadwyrazista mimika — w tej szcze-
gblnej kreacji — buduja opozycje, taczac w postaci Lucyfera
Bonaszewskiego pogarde z pokora, demonizm ze swigtoscia,
bunt z meczenstwem. W popisowych monologach II aktu
(w scenie z Amfitryta) Zty Duch budzi wrecz wspolczucie,
gdy przy akompaniamencie zespolu ,Behemot”, w satani-
stycznym wierszu Lucifer Micinskiego, jest gwalcony przez
Oceanidy — pletwiaste béstwa podwodne. Doprowadzony do
szalu wypomina Amfitrycie swoje odwieczne metamorfozy,
wyznajac z autoironig, jak to w imie postepu ducha stawat
sie katem i ofiarg samego siebie. Ktotnia Lucyfera z Amfitrytg
pomyslana zostata jako kreacja wieloznaczna. Za sprawa zasto-
sowanych przez Bonaszewskiego srodkow wyrazu patos sceny
btyskawicznie przeobraza si¢ w komizm. Sceniczne wecielenie
Lucyfera w interpretacji Bonaszewskiego nie odbiega od pier-
wowzoru postaci z dramatu Stowackiego, ale wrecz podkres-

% R. Bartues: Muzyka, Glos, Jezyk. Przel. K. KrosiXski. , Pamietnik
Literacki” 1999, z. 2 (90), s. 6.
% Por. B. GuczaLska: Jerzy Jarocki..., s. 126.
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la jej niejednoznacznos¢. Groteskowo$¢ scenicznego wyrazu
wzmacnia napiecie miedzy tym, co realne a tym, co oniryczne
i zmyslone. Warto zatrzymac sie na chwile w krélestwie moérz
i oceanow. Wtedy to Lucyfer przezywa wszystkie etapy swoich
demonicznych wcielen, ktére odpowiadajg szesSciu okresom
Swiata: poczawszy od ,morskiego polipa”, poprzez ,iliade
wezy”, az do upragnionej postaci cztowieka. Lucyfer Bona-
szewskiego wyraza to w sposob niezwykle komunikatywny.
Wylewnos¢ jego uczuc staje sie wrecz zdumiewajaca. W finale
monologu, gdy upada juz wyczerpany, jeszcze ostatnim wysit-
kiem, bardziej woli niz ciata, usituje wydoby¢ z siebie ludzkie
dzwigki. Z trudem, bezdzwigcznie wyziewuje powietrze, kto-
re przechodzi w swist, rozwijajac si¢ w przenikliwy skowyt,
az do bolesnego okrzyku. I dopiero, gdy jego glos stopi si¢
z ostatnim rozwibrowanym akordem odtwarzanej z tasmy
solowej arii tenora, wspomaganej przez chér, gdy wybrzmia
ostatnie frazy tryumfalnej piesni z Czarodziejskiego fletu, nasta-
pia narodziny Lucyfera. Wlasnie poprzez gltos! W interpretacji
Jarockiego boska muzyka Mozarta uwzniosla nedzng postac
Ztego Ducha.

Jarockiego wizja wielopostaciowego Lucyfera ,taczy sie
Scisle z koncepcja szataniskosci sformulowang przez Stowac-
kiego, jakoby nie mozna »byc«, ale za to mozna sie »stac«
szatanem”*. Wielopostaciowy Lucyfer oznacza duchowsq sile,
dynamiczng energie buntu, ktéra wyraza sie¢ w wielu po-
staciach. W tym konteksécie Lucyferem staja sie¢ bohatero-
wie, przywolywani w jego opowiesciach, badz bezposrednio
prezentowani na scenie. Sa nim kolejno: Eolion, rajski waz,
Kain, ojciec Heroda, Judasz Iskariota, Bukary, Doktor, zgnita
Lucyfer-ktadka, wreszcie Adwokat*, ktory w finale dramatu
oddaje si¢ w ofierze Bogu-Ojcu, odnajdujac wreszcie swoje

O czym pisze J. Tomxowskr: Juliusz Stowacki i tradycje mistyki
europejskiej. Warszawa 1984, s. 128.

M. Bizior: Z dziejow recepcji badawczej ,Samuela Zborowskiego”...,
s. 22-23.
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,Ja” i stajac sie na koniec ,Wiecznym”. Kazde z tych wcielen
traci stopniowo swoj szatanski charakter®.

Na poczatku III aktu Sprawy, gdy akcja przedstawienia
rozgrywa sie w przestrzeni metafizycznej, Bukary-Lucyfer
oznajmia, ze udaje si¢ ,na passje...”* — co ma podkresli¢ do-
browolne poddanie si¢ mece, dzieki ktorej dokona si¢ zniszcze-
nie, a potem przemienienie $wiata. Kolejna aktorska zabawa
dzwigkiem: tym razem syczace ,s”, podkreslone w nadnatu-
ralny sposob, wyraza ostatni akord diabelskiego wecielenia.
Wyglada na to, ze Lucyfer, syczac po raz ostatni, ostatecznie
porzuca atrybut swojej wezowej natury.

,Powiedz twe imi¢”* — zadaja duchy. ,Wieczny!” — odpo-
wiada Bukary. Jego nowe imie ,Wieczny”, wypowiedziane
glo$no i wyraznie, oznacza przepustke do Swiata wyzszego,
gdzie odbedzie si¢ sprawa Samuela przeciwko Zamoyskiemu,
przed obliczem samego Chrystusa. Bukary zostaje Adwokatem
skrzywdzonego Samuela i wyrzeka sie wlasnego ,Ja”. Lucyfer
upostaciowiony przez Bonaszewskiego konsekwentnie rezy-
seruje cate widowisko wszech$wiatowego Sadu. Ciete riposty
w ostatnim wecieleniu Ziego Ducha, ktory zyje juz w ciele
Adwokata, na prawie paradoksu ,spinaja” jego diabelska prze-
wrotnos¢ z dobrem i zrozumieniem Chrystusowego Adwokata
polskiej sprawy.

Jednak, zanim Lucyfer-Adwokat ostatecznie wyrzeknie sig
swojej diabelskiej natury, jeszcze z przyzwyczajenia usituje
manipulowa¢ Samuelem. Zdominowany przez wtasng proz-
nos¢, zamiast go broni¢, zaczyna uwodzi¢. Opetuje wizjami.
Lucyfer-Bukary-Adwokat wprawdzie wcigz jeszcze zachowuje
swdj demoniczny charakter, jednak jego natura szykuje si¢
juz na spotkanie z Chrystusem. Tak oto Lucyfer przestaje by¢
Ztym Duchem wtedy, gdy wybiera droge cierpienia i pokory.

# Co potwierdza teze J. Tomkowskiego o wzglednym istnieniu
szatana. Por. ]J. Tomxowskr: Juliusz Stowacki i tradycje mistyki europej-
skiej..., s. 128.

4 Ibidem, s. 266.

4 Tbidem.
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Kiedy ostatecznie otwiera si¢ na Chrystusowa mitos¢, sklada
z siebie ofiare, popetniajac symboliczne samobdjstwo:

Adwokat: Teraz niech mi dadzg —

Duch: Co? -

Caty bladniesz...

Adwokat: Gasne... niech mi dadza
Czare...

Duch: Gorzka - od...

Chor: Chryste... on gasnie... [...]*.

Jednak tuz przed dobrowolnie zadeklarowana ,golgota”
Adwokat-Lucyfer wypowiada znamienne stowa: ,tam moj
ojciec we tzach caly...”** , co potwierdza teze Jerzego Axera,
ze Lucyfer — jako odtracony syn Boga-Ojca, walczy z Chrystu-
sem o swoje miejsce na krzyzu¥. Do takiej konkluzji sktania
nierozstrzygniete zakoniczenie dramatu, ktore budzi duze kon-
trowersje wsrod badaczy:

Chrystus: Kto ducha swego wyleje i zasnie,... ten jest...
Choér: Wyroku... nie doméwit — zniknat.

Co moze oznacza¢ niedopowiedziane przez Chrystusa sto-
wo: ,zbawiony”? Stowacki pozostawit kilka wariantow zakon-
czenia dramatu. Jarocki*® wybrat Kleinerowskie, ktére skrocit,

# Ibidem, s. 303-304.

% Jbidem, s. 304.

¥ J. Axer: Sprawa. W: Program teatralny do spektaklu Sprawa wg
Samuela Zborowskiego..., s. 9-16.

8 J. JarOCKI: , Sprawa” — Jerzy Jarocki mierzy sie z polskq wersjq Fausta,
www.narodowy.pl: ,Przez dziesiatki lat wydawcy i polonisci gtowili
sig, ktéra scena laczy sie z ktdrg, nie pod wszystkimi tekstami byly
podpisane postacie, wiec nie wiadomo bylo, kto méwi dang kwestie.
W sztuce zapisanych jest kilka watkéw. Jeden to stworzona przez
Stowackiego jego teoria teologiczno-filozoficzna o powstaniu $wiata.
Teorie te probowal potaczy¢ ze sprawa odrodzenia Polski. Kraju,
ktory byt wtedy po przegranym powstaniu listopadowym. I ktore-
go inteligencja wyjechata na emigracje do Paryza. Wszystkie czesci
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zachowujac sens i logike. Wprowadzit jednak arcywazna
korekte. Zanim — zgodnie z tekstem kanonicznym - Samuel
wyrazi che¢ wskrzeszenia Zamoyskiego, a Kanclerz powréci
do zycia, pojawia sie¢ Chrystus, aby wypowiedzie¢ kwestie
(uznana przez Kleinera za fragment zaniechanej wersji fina-
tu) zakonczona ewangeliczna formuta: ,Nie jestem Bogiem
zmarlych, lecz Zzywych”. Decyzja Jarockiego o takim zakon-
czeniu spektaklu zostala uznana za nowsg, bardzo odwazna
propozycje, ktdra przeszta do historii inscenizacji Samuela
Zborowskiego®.

Juliusz Kleiner stwierdzil, ze potaczenie luznych, wrecz
sprzecznych ze soba scen Samuela Zborowskiego, zwigzanych
mechanizmem poetyckich asocjacji w spdjna calos¢, jest mozli-
we wylacznie w ramach poetyki i logiki snu. Jerzy Jarocki zna-
lazt jeszcze inny klucz do otwarcia glebokich tajemnic poematu
Stowackiego. W jego adaptacyjno-rezyserskiej strategii tekst
Stowackiego gesty od znaczen, oniryczny, czesto niezrozumia-
ly — stat sie czytelny i spojny. Wszelkie zmiany, dopetnienia
i ,kontaminacje”, gry pomiedzy tekstami — w konsekwencji
ztozyly sie na spektakl znaczeniowo otwarty i pobudzajacy.
I co wydaje si¢ nie mniej wazne, szczegdlnie w polu rozwazan
o warsztatowo-intelektualnej wspolpracy rezysera z aktorem,
Jarocki umozliwil znakomitemu aktorowi wzniesienie sie na
wyzyny jego artystycznych mozliwosci. Wykreowana przez
Mariusza Bonaszewskiego posta¢ Lucyfera nosi znamiona
prawdziwie przejmujacej, cho¢ utrzymanej w rygorach formy,
wielkiej, romantycznej kreacji. Inscenizacja Sprawy w Teatrze
Narodowym potwierdza teze, ze pojawiajacy sie w tworczosci
scenicznej Jerzego Jarockiego mechanizm tworczej ingerencji
w tekst, a wiec tworzenie wtasnego oryginalnego scenariusza
na kanwie utworu literackiego, do tego umiejetno$¢ przeni-
kliwej literackiej analizy, wreszcie traktowanie aktora jako

spaja posta¢ Lucyfera. Ten bohater to taka polska wersja Fausta”.
Zob. http://culture.pl/pl/wydarzenie/sprawa-jerzy-jarocki-mierzy-sie-z
-polska-wersja-fausta/ [dostep: 17.09.2011].

¥ Co podkreéla J. Axer w: Program teatralny do spektaklu Sprawa
wg Samuela Zborowskiego..., s. 15.
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najwazniejszego $rodka wyrazu teatralnego, to najbardziej
rozpoznawalne wyznaczniki metody tworczej tego wybitnego
artysty polskiego teatru.

Malgorzata Andrzejak-Nowara

Embodied Lucifer — a creation of Mariusz Bonaszewski
in The Case by Jerzy Jarocki

Abstract

In the article I present the last staging of Jerzy Jarocki, presented
in The National Theatre in Warsaw. It is The Case based on Samuel
Zborowski of Juliusz Stowacki. The text, in the opinion of critiques,
became the most mature interpretation of the fascinating piece of art
in which the director follows Stowacki’s text and builds an exciting
story about Polish collective madness: along with the prophet and
his visions, Lucifer, Jesus Christ, corps of Samuel Zborowski and the
chancellor Jan Zamoyski, the marshal Josef Pilsudski and Smolensk
air disaster in a background. In the interpretation of Jarocki, Lucifer
becomes a protagonist and a master of the most important moments
in the drama. He changes constantly and strives for changes. All
embodiments of the evil spirit were created by an excellent actor of
the National Theatre — Mariusz Bonaszewski. Numerous metamor-
phosis of Lucifer show great creativity of an acting craft of the actor.
Bonaszewski does not hesitate to chose the most risky stunts from
a bold range of means of his artistic expression. While using versatil-
ity of his acting skills he transforms his body, a move and a gesture.
From the first scene he draws the attention of spectators. They follow
charisma of such a demonic personality of the Luciferic character.



Katarzyna Peplinska

,Umrze¢ to bylaby wielka przygoda”
Piotrus Pan w rezyserii Roberta Wilsona

Jedna oweca, druga, trzecia, czwarta... Dziecko prdébuje
zasnac. W pokoju jest ciemno i zaledwie promienie ksigzyca
delikatnie o$wietlaja przedmioty. Wydaja sie one inne niz za
dnia. Niezwykle, niepokojace, magiczne. Pst... A co to za cien?
Pewnie to tylko przywidzenie. Dziecko nie moze zasna¢. Wpa-
truje sie w okno i mysli o tym, jak wspaniatym uczuciem by-
foby moc polecie¢ w nieznane. Dziecko marzy o opuszczeniu
cieptego t6zka i bezpiecznej przestrzeni, by przezyc¢ przygode.
, Tu” jest juz oswojone. , Tam” pociaga tym, ze jest nieznane,
moze nawet niebezpieczne. Jak dobrze byloby zobaczy¢, jak
jest ,tam”! A cien nie chce znikna¢. Wydaje sie, ze wpatruje
sie w dziecko i gestem zaprasza do siebie.

Znajdujemy sie w Berliner Ensemble. Na scenie na 16zku
z oparciem w ksztalcie owieczek $pi Wendy i jej dwoch bra-
ci. Ubrani sg w diugie, biale koszule nocne. Z sufitu zwisaja
zarowki, ktére wygladaja jak gwiazdy na niebie. Scena roz-
grywajaca sie w dzieciecej sypialni jest jedna z pierwszych
w spektaklu Piotrus Pan w rezyserii Roberta Wilsona. Nie
stanie si¢ ona jednak przestrzenig niewinnego, stodkiego snu,
ale poczatkiem przygody. Z tytu sceny widzimy bowiem takze
ogromne okno, a w nim Piotrusia Pana odwréconego plecami
do publicznosci. Zabierze on za chwile dzieci panstwa Darling
do krainy, w ktérej mozna na zawsze pozosta¢ dzieckiem,
pozna¢ wrozke i syreny, walczy¢ ze ztym kapitanem. Wraz
z dzie¢mi polecimy tam my — widzowie.
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Robert Wilson w wielu tekstach i recenzjach nazywany jest
magiem teatru. Nieco obawiam si¢ takich okreslen. Czesto
brzmia zbyt sentymentalnie, naiwnie i nie zachecaja do dra-
Zenia tego pojecia i zadawania pytan. Sa tez nieraz naduzy-
wane, stosowane na wyrost. Magia teatru to po prostu magia;
to powinno si¢ czué, a nie analizowa¢ — mozna powiedziec.
Zgadzam sie z tym, ze w teatrze istnieje szczegdlny rodzaj
energii, by¢ moze tozsamy z owa magia, ale szczegdlnie inte-
resuje mnie to, jak on powstaje i jakie czynniki sktadaja sie na
jego ksztalt. Ten rodzaj energii nie ptynie wylacznie ze sceny,
ale w jego kreowaniu uczestnicza takze widzowie, ktérzy
doswiadczaja spektaklu. Mozna w tym momencie wspomnie¢
0 nie najnowszej juz, ale wcigz mocno inspirujacej teorii estety-
ki performatywnosci autorstwa Eriki Fischer-Lichte. Badaczka
przekonana jest o niezbednosci aspektu interaktywnosci uza-
leznionego od bycia ,tu i teraz” performeréw i uczestnikow,
co nazywa autopojetyczng petla feedbacku. Spektakl Wilso-
na bede analizowac jako przyklad teatru performatywnego.
Francusko-kanadyjska badaczka, Josette Féral pisze:

jedyna sztuka, ktora naprawde skorzystala ze zdobyczy
performansu jest wtasnie teatr, dlatego, ze zaadoptowal na
swoj uzytek pewne podstawowe wyznaczniki performansu,
dzigki czemu ulegt glebokim przeobrazeniom (aktor stat
sie performerem, dzialania sceniczne pojawiaja sie¢ jako
demontaz przedstawienia lub iluzji, spektakl z centralna
funkcja obrazu i dziatania, bez oparcia w tekscie, podkres-
lenie aktywnej roli widza, petnigcego dotad gldwnie role
obserwatora oraz wykorzystanie strategii percepcyjnych
uksztattowanych przy udziale nowych mediéw i technolo-
gii). Wszystkie te elementy tworza podstawowe wyznaczni-
ki tego, co nazywam ,teatrem performatywnym”’.

U J. FEravr: Théorie et Pratique du théatre. Au-dela des limites. Mont-
pellier 2011. Cyt. za: M. DE Marinis: Performans i teatr. Od aktora do
performera i z powrotem?, http://[www.grotowski.net/performer/perfor
mer-5/performans-i-teatr-od-aktora-do-performera-i-z-powrotem [do-
step: 26.02.2016].
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Takze w moim tekscie aktor stanie si¢ performerem, do-
skonale znajacym rzemioslo teatralne, silnie zaznaczajacym
obecnos¢ ,tu i teraz”, a takze potrafiacym nawiaza¢ kontakt
z uczestnikami spektaklu. Kilka lat temu, takze w Berliner
Ensemble, oczekiwatam na rozpoczecie spektaklu Lulu w re-
zyserii Wilsona. Punktualnie o wyznaczonej godzinie na sce-
ne wyszla performerka, ktéra po niemiecku poinformowata,
ze wykonawczyni roli Lulu zachorowata i spektakl si¢ nie
odbedzie. Wraz ze znajomymi poczulismy niepewnos¢. Nie
wiedzieliSmy, czy to prawda czy tez moze przewrotna kon-
cepcja spektaklu. Okazato sig, ze rzeczywiscie Lulu jest chora,
ale pomimo tego pozostali performerzy zaczeli improwizowac
i wykorzystywac¢ songi ze spektaklu. Stworzyli podttorago-
dzinny, spontaniczny performans, ktéry byl niecodziennym
doswiadczeniem zaréowno dla nich, jak i dla uczestnikdéw
spektaklu. Féral méwi w cytowanym przeze mnie fragmencie
o centralnej funkcji obrazu i dziatania. Teatr Wilsona wyda-
je sie niezwykle mocno skoncentrowany na obrazie — wy-
smakowanym estetycznie, podkreslonym doskonalg rezyserig
$wiatla. Patrzymy na scene jak na obraz z ruchomymi, pre-
cyzyjnie wkomponowanymi elementami, ktérymi sa perfor-
merzy. Okreslenie ,,widz”, ktore przeciez pochodzi od stowa
,widzie¢”, na pozor wiec w tym kontekscie jest adekwatne.
Obnaza ono jednak takze okulocentryzm obecny w jezyku
opisujacym teatr, ktéry przeklada sie takze na doswiadczenie
uczestnika. Ma on skupi¢ si¢ wylgcznie na swoim wzroku
i biernie wpatrywac si¢ w przestrzen przed soba. A co z inny-
mi zmystami? W przypadku teatru Wilsona nie mozna przeciez
zapomnie¢ o ogromnej roli songéw rodem z teatru Bertolta
Brechta, muzyki tworzonej przez $wiatowej stawy wykonaw-
codw, takich jak Lou Reed (Lulu) czy CocoRosie (Peter Pan).
Co wiecej, spektakl to takze kontekst spoteczno-kulturowy,
aspekty towarzyskie. Ze znajomymi bowiem po poczatku
Lulu nie siedzieliSmy w milczeniu, nie wpatrywalismy sie jak
zahipnotyzowani w sceng, oczekujac kolejnego obrazu. Wy-
mieniliSmy natomiast uwagi, zastanawialiSmy sig, co sie stato.
Wiele oséb rozmawiato, bitlo brawo, niektérzy wyszli. W do-
datku publicznos¢ byta miedzynarodowa, a wigc nie wszyscy
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zrozumieli komunikat po niemiecku i prosili o wytlumaczenie.
Teatr performatywny obejmuje wiec wszystkie zmysty, a tak-
ze cale srodowisko, w ktérym odbywa si¢ performans oraz
rozmaite konteksty, ktére wptywaja na nasze doswiadczenie.
Teatrolog-performatyk, Mateusz Chaberski w swojej ksiazce
Doswiadczenie (syn)estetyczne proponuje, by okreslenie ,,widz”
zastapic¢ ,,(syn)estetykiem”, by precyzyjnie odda¢ doswiadcze-
nie uczestnika przedstawien site-specific. Koncepcja ta okazuje
si¢ takze ozywcza dla teatru performatywnego. Chaberski
okreslenie ,,(syn)estetyk” wywodzi sie z pracy (Syn)aesthetics.
Redefining Visceral Performance brytyjskiej performatyczki Josep-
hine Machon. Chaberski pisze:

Laczac refleksje estetyczna z wynikami badan wspdtczes-
nych neurologéw, Machon probuje w niej stworzy¢ nowa
koncepcje odbioru sztuki, oparta na synestezji jako modelu
ludzkiej percepcji. Zaleta tego podejscia jest to, ze nie zawe-
za ono do$wiadczenia odbiorcy hybrydycznych form sztuki
wspodtczesnej wytacznie do wrazen zmystowych. Wedlug
autorki doswiadczenie to polega bowiem na tworzeniu si¢
polaczenn miedzy poszczegdlnymi modalnosciami zmysto-
wymi z jednej strony i doswiadczeniem intelektualnym
z drugiej — jako proba nadania dziataniom artystycznym
okreslonego znaczenia®.

Warto doda¢, ze doswiadczenie (syn)estetyka jest bardzo
dynamiczne i zalezy od materialnych warunkow odbioru spek-
taklu oraz kontekstu, w jakim jest on usytuowany. W swoim
tekscie konsekwentnie unikam okreslenia , widz”, zastepujac
je ,uczestnikiem”.

Istotny jest dla mnie takze sposob, w jaki rozumie pojecie
,performans” amerykanski performatyk, Jon McKenzie. Na-
ukowiec w niezwykle intersujacy sposob bada w ztozonym
i brawurowym wywodzie tajemnicze stowo ,performans”,
ktore w ostatnich latach na polskich uniwersytetach zrobito
ogromna kariere. McKenzie dowodzi, Zze zyjemy w swiecie glo-

2 M. CuaBerskr: Doswiadczenie (syn)estetyczne. Krakow 2015, s. 11.
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balnego performansu i przesuwa kierunek spojrzenia zwigzany
ze znaczeniem stowa , performans” z odgrywania na inne jego
stownikowe znaczenia dotyczace skutecznosci i technologicz-
nej wydajnosci. Performatyka rozumiana z takiej perspektywy
nie jest domena grupy badaczy pracujacych na uniwersytecie,
ale pokazuje nam, ze dostownie caly $wiat, w kazdym niemal
aspekcie performuje. McKenzie analizuje trzy wielkie perfor-
manse: kulturowy, organizacyjny i technologiczny. Dla kazde-
go z nich charakterystyczne bedzie wyzwanie skutecznosci.
Co wigcej, kazdego dnia stajemy przed nowym wyzwaniem
performansu, by dziata¢ szybciej, lepiej, skuteczniej. Maching
takiego ztozonego performansu staje sie takze teatr, ktory 1a-
czy w sobie aspekt kulturowy, organizacyjny i technologiczny.
W przypadku spektaklu Wilsona istotne jest juz samo miejsce,
gdzie zostat wystawiony. Berliner Ensemble przywotuje posta¢
Bertolda Brechta, jego reformatorskie pomysty i dokonania
oraz okreslony kontekst polityczno-spoteczny, w ktérym dzia-
fal. Wnetrze teatru jest urzadzone niezwykle bogato, a uktad
widowni przywodzi na mysl wyglad teatru mieszczanskiego.
Dochodzi do fuzji politycznego kontekstu teatru Brechta z in-
formacja, ktorej nosnikiem jest estetyka. Berliner Ensemble dla
uczestnika performansu staje si¢ site-specific, miejscem pamiegci.
Oczywiscie, mozna przy odbiorze performansu odsuna¢ na
bok kontekst przestrzeni, ale nie zmienia to faktu, ze ten przez
caly czas dziata i moze wzbogaci¢ interpretacje. Teatr jako
przestrzen performansu kulturowego oddziatuje na rzeczywi-
stos¢, kreujac nowe konteksty i sytuacje.

Drugim performansem, ktérym zajmuje sie McKenzie, jest
performans organizacyjny. W angielszczyznie stowo perfor-
mance odnosi si¢ takze do dziatan biznesowych’, strategii
zarzadzania, ktorych celem jest zwigekszenie wydajnosci pra-
cy, funkcjonowania firmy i powigkszenia zyskoéw. Performans
organizacyjny wigze si¢ z systemami nowoczesnego zarza-
dzania stosowanymi w rozbudowanych przedsigbiorstwach
i w wielkich korporacjach. W zarzadzaniu performatywnym

* J. McKenzie: Performuj albo... Od dyscypliny do performansu. Kra-
koéw 2011, s. 69.
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nacisk kladziony jest na kreatywne metody rozwiazywania
probleméw. Pracownicy majg duza swobode w zakresie po-
dejmowania decyzji oraz organizacji pracy. Potaczeni zostaja
czesto w wielozadaniowe zespoty, dzieki czemu maja dziata¢
szybciej, skuteczniej i wydajniej. Okreslenia , performans orga-
nizacyjny” nie mozna jednak zaweza¢ wylacznie do korporagji.
Teatr takze jest jego przyktadem. Zdecydowanie warto czasem
zajrze¢ w miejsca, ktorych nie widaé podczas wieczornego
performansu, a jednak to one sprawily, ze w ogdle mogt sie
on odby¢. Ktos musi bowiem teatrem zarzadza¢, odpowiadac
za jego finanse, promocje, obstuge widowni. Wielowarstwowy,
organizacyjny proces musi przebiegac jak najbardziej skutecz-
nie, by wyprodukowac i wypromowac performans. Wazne jest
takze, aby pracownicy cieszyli si¢ jak najwigkszym komfortem
pracy, a uczestnik performansu wychodzit z teatru zadowo-
lony i chciat do niego wroci¢. Pare lat temu w Polsce odbyta
sie goraca dyskusja dotyczaca tego, czy teatr jest produktem.
Nie zgadzalam si¢ wtedy z tym stwierdzeniem. W kontekscie
performansu organizacyjnego musze jednak zrewidowac swoje
poglady.

W nazwach wielu zagranicznych firm znajdziemy stowo
performance oznaczajace wydajnos¢. Na performansie technolo-
gicznym bazuja urzadzenia typu high performance: od sporto-
wych samochodéw, przez komputerowe systemy operacyjne,
po nowoczesne systemy rakietowego naprowadzania. Sg to
urzadzenia, ktorych celem jest wysoki i skuteczny performans,
a wiec duza wydajnos¢ dziatania. Pytanie o to, jak urzadze-
nie performuje, jest pytaniem o zestaw wskaznikdéw i cech,
ktory je charakteryzuje. Konstruktorzy wyznaczaja bowiem
urzadzeniom okreslone ramy i podczas testéw ulepszaja je
tak, zeby performowaty na wyznaczonym przez te wskazniki
poziomie. W odniesieniu do przestrzeni teatru performans
technologiczny jest zjawiskiem fascynujacym. Przyjrzyjmy sie
mu na podstawie spektaklu Piotrus Pan. Performerka z cha-
rakterystycznym, bardzo wyrazistym makijazem wykonuje
piosenke. Koncentrujemy sie na niej, ale co sprawia, ze widzi-
my dokladnie wszystkie szczegoty wygladu twarzy, ktdra jest
jednym ze znakéw rozpoznawczych Wilsona, a w przypadku
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Piotrusia Pana takze interesujgcym tropem interpretacyjnym?
Swiatlo, a konkretyzujac, doskonata technika postugiwania
si¢ nim, by stworzy¢ na scenie okreslony efekt. Performansem
technologicznym beda takze sprawne zmiany w scenogratfii,
ktére pozwalaja wykonawcom dziata¢ skuteczniej. Teatr wiec
to ztozona instytucja, ktéra faczy w sobie performans kulturo-
wy, organizacyjny i technologiczny.

Piotrus$ Pan zyje szybko i umiera mlodo

Spektakl ten zachwycil wielu krytykéw i uczestnikow, ale
spotkatam si¢ takze z glosami podkreslajacymi to, ze przed-
stawienie byto nuzace, nie wnosito nic nowego do interpretacji
powiesci Jamesa Matthewa Barriego, a Wilson wykorzystat te
samg technike, co zwykle. Pamietam, ze wielu uczestnikow
spektaklu wychodzac z sali wyrazato lekkie niezadowolenie
i komentowato: ,,Wszystko to bylo bardzo piekne, ale niczym
mnie nie zaskoczyto”. Sposéb, w jaki Wilson konstruuje spek-
takle, jest na tyle charakterystyczny i wyrazisty, ze nie da si¢
ich pomyli¢ z dzietem innego twodrcy. Przestrzen jest surowa,
estetyczna, szczegdtowo przemyslana, z precyzyjnie podkres-
lonymi detalami. Aktorzy poruszaja si¢ w niej z matematyczna
doktadnoscia, niczym zaprogramowane roboty. Mocne maki-
jaze podkreslaja rysy twarzy i oczy, co bylo bardzo widoczne
w przypadku Piotrusia Pana. Rdwnie starannie opracowane sa
widowiskowe kostiumy, ktoére kolorami kontrastuja z labora-
toryjnym chtodem przestrzeni. Swiatto ma natomiast swoja
wlasna dramaturgie, konstruujaca fantastyczna rzeczywistosc.
Piotrus Pan jest performansem perfekcyjnym, technicznym, ale
jednoczesnie zacheca do emocjonalnego odbioru. Teatr staje
sie¢ Nibylandia, przestrzenia podrdzy widzéw prowadzonymi
przez Piotrusia Pana. W Nibylandii nie ma ograniczen, mozna
eksperymentowac, bawic¢ sig, przezywac. Nibylandia jest pigk-
na i straszna zarazem. Mozemy tam poczuc sie¢ jak dziecko,
ktore zanim zacznie analizowa¢, chce zachwyci¢ sie¢ barwami,
ruchem, muzyka. Chce doswiadczac.
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Na styl teatralny Wilsona miato wplyw doswiadczenie
z dziecinstwa. Jako nastolatek cierpial on na zaburzenia mowy,
jakat sie. Gdy tradycyjne metody leczenia okazaly si¢ niesku-
teczne, Wilson zaczat uczeszcza¢ na zajecia do tancerki Byrd
Hoffman. Tak wspomina to doswiadczenie:

Uczyla tanica i rozumiata ciato w niezwykly sposob. Caty
czas zapewniala mnie, Ze moge nauczy¢ sie méwic¢ i po
okoto trzech miesigcach wspdlnej pracy udato sie. Dzieki
poznaniu technik relaksu i opanowania znéw normalnie
moéwitem. Na zajeciach duzo nie taiiczytem, ale raczej za-
glebialem sie w swoje wnetrze, w cialo. W ten sposob usu-
walem napigcia. Duzo mnie to kosztowato, bytem bardzo
spiety w okolicy barkéw i ramion. Diugo rozmawialismy
o relaksie, o energii i jej swobodnym przeptywie, bez nad-
miernego blokowania...*

Terapia zakonczyla si¢ sukcesem, a doswiadczenia w pracy
z ciatem okazaty sie fundamentalne dla przyszlego teatru Wil-
sona. Zanim jednak rozpoczat on dziatalnos¢ w zawodowym
teatrze, uczyt si¢ pracy z amatorami. Wilson eksperymentowat,
pracujac z dzie¢mi z zaburzeniami psychicznymi. Za pomoca
roznych metod pracy z ciatem i ruchem, probowat je otworzyc¢.
Teatr byl narzedziem terapii:

W jednej z prywatnych szkét w Teksasie pracowalem
z wybitnie uzdolniong kilkunastoletnia dziewczynka. Miata
niebywale rozwinieta wyobraznig, ale byta bardzo zamknie-
ta. Sprawiala wrazenie silnej, ale mimo to nie potrafita
nawigzac kontaktu z rzeczywistoscia. Nawet si¢ nie starala
i by¢ moze dlatego nie byla lubiana. Wykazywata typowe
cechy katatonii. Chcialem do niej dotrze¢, ale miatem kio-
poty. Nie potrafita sie¢ otworzy¢. Zaproponowatem zabawe
w teatr, méwiac, ze moze zagra¢ kogo chce. Na poczatku
zgodzita sie tylko na wymyslenie scenariusza. Z czasem

* Cyt za: A. Pexavra: Odkrycie amatora, http://www .teatr-pismo.pl/
archiwalna/index.php?sub=archiwumé&f=pokaz&nr=480&pnr=31 [do-
step: 26.02.2016].
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jednak zmienita zdanie i postanowila go odegrac. Sztuka
opowiadata o aligatorach, z ktérych jeden byt chory. Wciela-
1a sie w poszczegodlne role, przezywata je. Wyszlo wspaniale.
Dziewczynka otworzyta sie na swiat’.

W 1968 roku Wilson zatozyt , The Byrd Hoffman School of
Byrds”. Zespot sktadajacy sie z przypadkowych ludzi, niema-
jacych zadnego zawodowego do$wiadczenia w teatrze, stat sie
laboratorium, w ktérym Wilson korzystal z ¢wiczen ruchowo-
-tanecznych i opracowywat swoja koncepcje teatru. Wykonaw-
cy, pracujac ze swoim cialem, korzystali z wtasnych emogji.
Wilson rozumial, ze w przypadku amatoréw nie sprawdza
si¢ skomplikowane i wyrezyserowane choreografie. Kazdy
z wykonawcow tworzyt swoja wlasng etiude, ktora probowat
opowiedzie¢ co$ o sobie. Ruchy czesto byly powolne, powta-
rzajace sie, doktadne i wrecz nienaturalne. Doswiadczenie pra-
cy z Byrdsami okazato si¢ dla Wilsona niezwykle inspirujace
i obserwacje oraz metody dotyczace pracy z cialem i kompo-
nowaniem ruchu w przestrzeni przenidst do pracy z aktorem
zawodowym. Performer w jego teatrze zamkniety jest w do-
pracowanej i estetycznej formie, ktéra wymaga okreslonego
ruchu scenicznego i rytmu spektaklu. Ruchy performeréw sa
odrealnione, bardzo powolne lub bardzo dynamiczne, czesto
poruszaja si¢ oni po pionowych i poziomych liniach. W za-
mknietej, wysmakowanej formie przebywaja postaci Piotrusia
Pana, ktore sa niczym marionetki w surowej przestrzeni. Pio-
trus Pan, stojacy w otwartym oknie, otwiera ja na co$ nowego,
ale tylko pozornie. Takze Nibylandia jest forma. Nie ma innej
rzeczywistosci poza forma?

Chciatabym jeszcze poswigci¢ pare stéw kostiumom i maki-
jazowi. Piotrus Pan w spektaklu Wilsona ubrany jest w skorza-
na kurtke i przywodzi na mysl Jamesa Deana. Jest buntowni-
kiem, jednym z tych, ktérzy chcg zy¢ szybko i umrze¢ mtodo.
Wendy i jej bracia ubrani sa w diugie koszule nocne. W takim
stroju polecieli do Nibylandii, ale tez mozna odczytac je w in-
nym kontekscie: moze cata Nibylandia jest tylko snem? Gdy

5 Ibidem.
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patrzymy na podkreslone czarnym kolorem oczy performerdw,
ich twarze wydaja si¢ wrecz straszne. Nibylandia u Wilsona
nie jest miejscem beztroskiej zabawy, ale staje si¢ przestrzenia
niepokojaca i mroczng. Rezyser tym samym odrzuca cukier-
kowa interpretacje, do ktorej przyzwyczait nas film Disneya
i siega do samej powiesci Barriego. Jest ona duzo bardziej
mroczna i okrutna niz popularna adaptacja. Stroje utrzymane
sa w kontrastowych barwach: biel, w ktéra ubrana jest Wendy,
wyraznie wyréznia sie wsrod czarnych ubran Zagubionych
Chlopcow. Warto jeszcze wspomnie¢ o Dzwoneczku, ktory jest
grany przez mezczyzne. Karykaturalnie wygladajaca, zakocha-
na w Piotrusie Panie i bardzo o niego zazdrosna wrdzka to
jedna z najbardziej wzruszajacych kreacji w spektaklu.

Umrze¢ to bylaby wielka przygoda

Trudny klimat spektaklu podkresla muzyka. Wilson wspot-
pracuje ze znakomitymi muzykami. Do Piotrusia Pana muzyke
napisaly siostry Bianca i Sierra Casady, czyli duet CocoRosie.
Ich muzyka nie jest tatwa do zaklasyfikowania. To mieszanka
indie rocka, dream popu, trip hopu i elementéw operowych.
Duet tworzy muzyke hipnotyzujaca, niezwykle emocjonalna,
doskonale operujaca nastrojem. W jednym z wywiadow Bianca
powiedziata: ,,Dorosli réwniez potrzebuja basni”®. W Berliner
Ensemble we wspolpracy z Robertem Wilsonem i calym ze-
spotem duet stworzyt basn chyba bardziej dla dorostych niz
dla dzieci. W rozmowie z rezyserem siostry wspominaja, ze
stworzyly cos mrocznego, ale ,,ciemnos¢ jest tym, co sprawia,
ze $wiatlo jest jasniejsze”’. W berlinskim spektaklu to motyw
$mierci staje sie rama dla inscenizacji i muzyki. Przestrzen

¢ Wywiad Piotra Czerkawskiego z CocoRosie: Doroéli réwniez po-
trzebujq basni, http://muzyka.onet.pl/alternatywa/dorosli-rowniez-pot
rzebuja-basni/pczdh [dostep: 24.02.2016].

7 Rozmowa CocoRosie z Robertem Wilsonem: The theater was
a place of ill repute and it was sin to go, http://www .electronicbeats.net/
cocorosie-talk-to-robert-wilson [dostep: 24.02.2016].
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Nibylandii zamieszkuja duchy i nie mozna mie¢ pewnosci,
ze Piotru$ Pan zyje. Muzyka podkresla melancholijny klimat
spektaklu, pomaga uczestnikom zaglebi¢ si¢ w temat zycia
i $mierci oraz transcendengji i marzenia o wiecznej mtodosci.
Warstwa dzwigkowa jest integralng czescia spektakli Wilsona.
W Piotrusiu Panie Wendy bedzie Spiewata wysokim i wrecz
irytujacym glosem, a Kapitan Hak wykona ari¢ operowa.
Dzwoneczek natomiast zaspiewa wzruszajacy utwdr o mitosci.
Wilson wspomina, ze niektére ze scen z Dzwoneczkiem byly
juz wizualnie opracowane, ale bez zycia. Brakowato muzyki,
ktorg duet sidstr napisat szybko w toalecie w kilka minut®. Za-
rowno CocoRosie, jak i Wilson bardzo mocno podkreslajg role
otwartosci we wzajemnej wspotpracy. W mrocznym klimacie
spektaklu nie brakuje jednak tez radosniejszych akcentow
muzycznych. Tak wlasnie brzmi finalowy utwér, w ktérym
styszymy ,,Umrze¢ to bylaby wielka przygoda”.

Po wyijsciu ze spektakli Wilsona rzadko mam ochote o nich
opowiada¢, dzieli¢ si¢ przezyciami czy analizowac poszczegol-
ne elementy. Odbieram je niezwykle emocjonalnie i jedyne,
co jestem w stanie powiedzie¢, to ze byty bardzo piekne. Na
czym jednak to piekno polega? Nietatwo jest znalez¢ precyzyj-
na, pozbawiona watpliwosci odpowiedz na to pytanie. Mysle,
ze emocjonalny odbidr spektaklu, nasycanie si¢ jego estetyka
jest w teatrze doswiadczeniem bardzo cennym, niestety cze-
sto traktowanym jako to stabsze od refleksji intelektualne;.
Spojrzenie na teatr jak na zltozony performans otwiera jednak
taka perspektywe i wskazuje rézne mozliwosci uczestnictwa
w spektaklu. A owa magia teatru Wilsona? Moim zdaniem ma
swoje zrodlo w technice i dyscyplinie. Czasem warto wybrac
si¢ w podréz do Nibylandii.

8 Ibidem.
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Katarzyna Peplinska

Peter Pan meets CocoRosie
Robert Wilson’s Berlin piece “Peter Pan”

Abstract

As a teenager, Robert Wilson suffered from a speech disorder.
When a traditional therapy did not work, dance and working with
the body turned out to be effective. Inspired by the experience,
Wilson invented a system based on dance and physical activities
which allowed him to work with disabled children as well as those
who, for whatever reason, were excluded socially. He deviced indi-
vidual movements for every actor and the whole system’s aim was
psychologically-therapeutic. Wilson was inspired by the body moving
in slow motion which created an oeniric effect. Wilson’s experience
with the body is clearly visible in his shows created in institutional
theatres. Actors with heavy make-up move according to a particular
sequence inside a closed aesthetic form. The author looks at Wilson's
Berlin piece ,Peter Pan” to analyse the way the performer’s body and
voice work in his theatre.



Beata Popczyk-Szczesna

Ciala obecne - ciala znaczace —
,Ciala obce”

Polskie teksty sceniczne, pisane dla teatru w ciagu kilku
ostatnich lat, wydaja si¢ by¢ przede wszystkim , dramatami
ciala”. W tym sensie, ze cialo pojawia si¢ w nich jako nadrzed-
ny motyw, temat $wiata przedstawionego (lacznie z réznymi
aspektami cielesnego istnienia cztowieka, np. seksualnoscia,
chorobg i/czy agonig). Cialo ukazywane jest jako istotny
czynnik napedzajacy konflikt dramatyczny, determinowany
przeciwstawieniem fizjologii i psychiki bohatera, badz prowa-
dzony dzieki konfrontacji doswiadczen somatycznych réznych
postaci. Bycie w swiecie bohateréw sztuk dramatycznych za-
projektowane jest czesto przez autorow jako ,bycie ciatem”: to
wlasnie z tej perspektywy jednostki przedstawione postrzegaja
zwykle $wiat, a ich uczestnictwo w relacjach interpersonalnych
determinowane jest roznymi aspektami cielesnosci cztowieka.
Nie trzeba dodawac, ze sposdb oddziatywania tego typu utwo-
row dramatycznych na odbiorce wiagze si¢ z projektowaniem
za pomoca stowa obrazow ciat w réznych stanach, a dialog
badz monolog dramatyczny powstaje jako efekt wyliczania
cech osobniczych lub przypadiosci ludzkiego organizmu.

W zwiazku z charakterystycznym dla naszej pdznej nowo-
czesnosci zainteresowaniem ciatem czlowieka' istotnym prob-
lemem, czy tez zadaniem autoréw piszacych dla sceny jest za-

! Zob. np. Z. Bauvman: Cialo i przemoc w obliczu ponowoczesno-
sci. Torun 1995; Antropologia ciata. Zagadnienia i wybor tekstow. Red.
M. Szpakowska. Warszawa 2008.
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tem sposob ujecia tego, co cielesne w jezyku, czyli znalezienie
efektywnego pomystu na takie przedstawienie materialnego
wymiaru ludzkiej egzystencji, by w tekstowym zaposredni-
czeniu doswiadczen soma i sema tworzyly spojna, warunkujaca
sie wzajemnie i wiarygodna dla odbiorcy catos¢. Totez jedna
z literackich strategii uzycia jezyka w celu przedstawiania ciata
w tekscie, szczegolnie bliska dramatopisarzom wspdtczesnym,
jest praktyka uwydatniania tworzywa stownego, tym samym
za$ — akcentowanie materialnego wymiaru stowa, zapisanego
np. w nietypowym ukladzie graficznym, zaprojektowanego
bardziej jako wyraziste brzmienie niz okreslone znaczenie,
skomponowanego na zasadzie instrumentacji gtoskowej, cza-
sem w formie natretnych powtdrzen tych samych dzwiekow.
Autorzy tekstow teatralnych bardzo czesto tamia zasade prze-
zroczystosci przekazu, zestawiajac stowa z réznych porzad-
kow stylistycznych, metaforyzujac wypowiedzi postaci, de-
komponujac dialogowa forme dramatu®. Wszystkie te zabiegi
jezykowe nie tylko wzmacniajq estetyczny walor wypowiedzi,
nie tylko wplywajg na dramaturgiczny potencjat sztuki, ale
takze podkreslaja namacalny wymiar tworzywa stownego,
niejako analogicznie do materialnego wymiaru zdarzen przed-
stawionych i cielesnosci postaci, ktore wilasnie dzieki stowom
sq reprezentowane.

Wspomniane aspekty konstrukcji tekstu, rzec mozna — ,ciata
tekstu”, to przedmiot zainteresowania krytyki somatycznej,
ktora zaktada, Ze utwor stowny czyta¢ mozna jako reprezen-
tacje roznego rodzaju doswiadczen, czesto wiasnie cielesnych,
ale odbidr przebiega nie tylko w aspekcie poznawczo-intelek-
tualnym.

Chodzi tez o recepcje tekstu, w ktorej posrednicza cialo
i rozne zmysly zaangazowane w proces lektury (stuch —
poetyckie wyczulenie na dzwiek oraz stuchanie tekstéw,
zawartych w nich ukltadéw brzmieniowych, ale tez wzrok
— uklad tekstu na stronicy, powiazany z nim obraz, ich
wzajemne zaleznosci, ktdre ksztaltuja rytm tekstu w jeszcze

2 Pisalam o tym w artykule: Teatr jezyka. ,Dialog” 2011, nr 12.
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inny sposéb). Chodzi wreszcie o sensualng warstwe tekstu
literackiego, materialno$¢ i cielesnos¢ stowa poetyckiego
[...]. Przedmiotem analiz sg przewaznie pojedyncze teksty —
sprawgq zasadnicza jest pojedynczos¢ aktu tworczego i aktu
lektury, wskazanie i przeanalizowanie czynnikéw, ktore
o tej pojedynczosci decyduja’.

Spogladajac na wspolczesna polska literature dramatycz-
na w nawigzaniu do zatozen krytyki somatycznej, a zatem
z perspektywy odwzorowania w tekstach roznych przyktadow
cielesnego bycia czlowieka w swiecie, proponuje krotka reflek-
sje o charakterze studium przypadku, poswiecona jednemu
tekstowi i powstalemu na jego podstawie przedstawieniu
teatralnemu. Ciafa obce Julii Holewinskiej, zrealizowane w Te-
atrze Wybrzeze w Gdansku w 2012 roku, to nieodosobniony
przyktad polskiej tworczosci scenicznej, w ktédrym dochodzi
do artykulagji trudnego doswiadczenia cielesno-zmystowego
i spoteczno-kulturowego zarazem®. Tekst i spektakl teatralny
zainspirowane zostaly biografig konkretnej osoby, a mianowi-
cie historia zycia bylej opozycjonistki, cztonka ,Solidarnosci” —
Ewy Hotuszko®. Sztuka Holewiniskiej, wyrdzniona Gdynska
Nagroda Dramaturgiczng w 2010 roku, to utwdr dramatyczny
,,dotykajacy dwoch aspektéw zycia ludzkiego: odpowiedzial-
nosci za ojczyzne oraz mitosci i szacunku do siebie samego.
Opowiesé¢ o braku akceptacji, z tragicznym finalem, w ktorej
kazde posunigcie wiaze sie z cierpieniem gléwnego bohatera
i jego najblizszego otoczenia”®. Jest to réwniez utwor, ktory
porusza kilka problemoéw, nalezacych do zestawu tematéw
dominujacych i popularnych we wspolczesnej twoérczosci dra-
maturgicznej, zgodnie zreszta z typowa dla terazniejszych

* A. DziapEx: Projekt krytyki somatycznej. Warszawa 2014, s. 16-17.

* J. HoLewiNska: Ciata obce. Rezyseria K. KowaLskr. Scenografia
K. Stocnarska. Muzyka P. Maciejewskr. Teatr Wybrzeze w Gdansku.
Scena Kameralna w Sopocie. Prapremiera 17 lutego 2012 roku.

> Zob. na ten temat: J. Huco-BapEr: Podziemne Zycie Ewy H., ,Ga-
zeta Wyborcza” — ,Duzy Format” 10.06.2009; E. Horuszko: Opresja
stereotypow. ,Dialog” 2011, nr 2.

¢ http://www.gnd.art.pl/laureaci [dostep: 24.02.2016].
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zjawisk i dzialan artystycznych poglebiona wrazliwoscia so-
matyczng twércdw. Podobnie jak w wielu innych najnowszych
tekstach scenicznych, dostrzec mozna w tym dramacie pisarski
zwrot ,ku sferze obrazow, emodji, cielesnosci, dziatania, to
znaczy bezposredniego doznania czy do$wiadczenia””. Domi-
nuje w sztuce Holewinskiej przedstawienie ,ciata doswiad-
czajacego” — samoswiadomos$¢ ciata prowadzi bohatera do
aktu transgresji, polegajacego na zmianie plci biologicznej, co
w konsekwencji wywotuje u tej jednostki glebokie poczucie
wykluczenia i skrajnej izolacji.

Autorka sztuki zajeta sie tematem zmiany plci i wyekspono-
wata w dyskursie dramatycznym szereg cielesnych aspektow
istnienia cztowieka. W utworze, skomponowanym z dziewie-
ciu cze$ci, opatrzonych tytutami — inicjatami imienia bohatera/
bohaterki, skonfrontowana zostata przeszios¢ z terazniejszos-
cig. Sceny rozmoéw gléwnego bohatera Adama z Zzong i spot-
kania opozycjonisty z przyjaciétmi, rozgrywajace si¢ w latach
osiemdziesigtych XX wieku, zestawione sg ze scenami monolo-
gow osamotnionej Ewy/niegdy$ Adama. Holewinska ukazata
dzigki temu proces dochodzenia bohatera do podjecia funda-
mentalnej zyciowej decyzji korekty pici. Latwo zauwazy¢, ze
kolejne sekwencje sztuki zbudowane sa ze stow skoncentro-
wanych wokot kwestii wygladu, zapachu, przeobrazen ciata
i zwigzanych z cialem proceséw organicznych. W konstrukgji
postaci dominuje zatem ,zywiot materialno-cielesny”: zaréw-
no wtedy, gdy zaaferowany narodzinami potomka milody
opozycjonista z przejeciem czyta fragmenty ksiazki na temat
rozwoju plodowego czlowieka, jak i wtedy, gdy bohater/ka —
juz po operacji zmiany plci — doswiadcza cielesnych dolegli-
wosci zwiazanych z postepujaca choroba nowotworowa.

Gtéwna postac sztuki Holewinskiej (nomen omen o imieniu
Adam, potem Ewa), czyli w punkcie wyjscia akcji potezny
mezczyzna, maz i ojciec, zaprezentowany jest jako czltowiek,
ktéry nie potrafi pogodzi¢ si¢ ze swoja meska cielesnoscia.
Wiasciwie od dziecinstwa wykazuje zachowania typowe dla

7 R. Nycz: Poetyka do$wiadczenia. Teoria — nowoczesnos¢ — literatura.
Warszawa 2012, s. 141.
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dziewczynki, a jako dojrzaly mezZczyzna nie moze powstrzy-
mac sie od wktadania ubran zony, robienia makijazu, wacha-
nia kobiecych zapachéw i podgladania kobiet — po kryjomu,
w ukryciu. Jako Ewa z kolei, kilkanascie lat p6zniej, doswiad-
cza nie tylko upokorzen ze strony lekarza, nie tylko odrzucenia
ze strony najblizszych, ale réwniez bolu z powodu choroby.
Przez cale zycie zmaga si¢ zatem jako podmiot ludzki z po-
czuciem obcosci wlasnego ciata. Najpierw jest to dyskomfort
wynikajacy z posiadania meskiej powtoki, w ktorej znajduje
sie kobieca psychika, a potem — cierpienie zwigzane z choroba
nowotworowa, z obecnoscia cial obcych w organizmie trans-
seksualistki, ktore prowadza do jej smierci:

EWA: Leszek, ja musiatlam to zrobic.

LECH: Musiatas sobie cycki zrobi¢? Kurwa, co za smréd!
EWA: Ja nie bytabym soba.

LECH: A teraz jestes?

EWA: Nie wiem juz czasem, kim jestem. Ten guz. Ro$nie
we mnie jaki$ guz. Jakie$ obce ciato. Znowu obce ciato. Ro-
zumiesz? Tamto cialo bylo jak ten guz. Moja meskos¢ byta
jak rak. Zzerata mnie. Obce ciato®.

Tekstowa reprezentacja doznan, traum, utrapien bohatera/
bohaterki polega na wykorzystaniu stow eksponujacych so-
matyczne cechy czlowieka, poczawszy od etapu narodzin,
poprzez frazy odnoszace si¢ do aktywnosci seksualnej ko-
biety i mezczyzny, skoficzywszy zas na obrazowaniu chore-
go, niedysponowanego, $mierdzacego ciata. Zwraca uwage
zaakcentowanie wspomnianej tematyki poprzez rytmizacje
wypowiedzi postaci, powtdrzenia, rymy, paralelizmy skla-
dniowe. Zgodnie zreszta z intencja autorki, ktéra nastepujaco
skomentowatla swa prace literacka:

Mysle, ze dramat powinien rozgrywac sie juz na plasz-
czyznie jezyka. Ciafa obce staratam si¢ skonstruowac tak,
by byly melodyjne, muzyczne, czesto oparte na grepsie,

8 J. HoLEwiNska: Ciafa obce. ,Dialog” 2011, nr 2, s. 35-36.
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parafrazach, cytatach — jedno stowo wynika tu z drugiego
i ich zestawienia, czesto na pierwszy rzut oka nieoczywiste
czy wrecz absurdalne, nadaje sens catej scenie’.

Wrazenie muzycznosci tekstu poglebione jest réwniez dzieki
wypowiedziom choéru, skomponowanym przez Holewinska
z uzyciem wielu rymow prostych, w formie réznych dow-
cipnych, ironicznych komentarzy, na przyktad skrzydlatych
stow znanych z popularnych piosenek czy tez — dla kontrastu
— z polszczyzny narodowo-patriotycznej. O zréznicowanym
potencjale stylistycznym i brzmieniowym tego rodzaju replik
dramatycznych $wiadczgq chocby dwa ponizsze fragmenty,
otwierajace dwie kolejne sceny dramatyczne:

6. E

CHOR ZENSKI Rodzina, ach rodzina! Kiedy jej ni ma, sa-
motnys jak pies! Szczeka pies, ptacze ona. Ewa, Ewa, Ewa
osamotniona. Ewa ogolona, Ewa wykonczona, Ewa opusz-
czona. A rodzina na zdjeciu. A pies za plotem. [...]

7. A

CHOR MESKI Testuja, sprawdzaja, badaja, macaja. W reka-
wiczkach macaja. W gumowych i lateksowych. A efekt ma
by¢ boski. Cycki jak u Sabriny albo u Krystyny Loski. Do
dzieta, panowie i panie! Na efekt konicowy czekamy! Od-
wagi, bracie, odwagi! Kciuki za ciebie trzymamy. Odwagi,
siostro, odwagi! Kciuki za ciebie trzymamy!"

Sposéb uksztaltowania tworzywa stownego w dramacie
znaczaco wpltywa na podkreslenie tematu ,miesnosci” czto-
wieka jako waznego motywu $wiata przedstawionego.

Wypowiedz dramatyczna, tak silnie akcentujaca cielesny
wymiar istnienia czlowieka, jego wejscie w $wiat, ktore do-
konuje si¢ poprzez ciato, to znakomity material do realizacji
przedstawienia, polegajacego przeciez na ,performatywnym

? Obecnie nieobecne. [Z Julia HoLEWINSKA rozmawia Justyna JAwor-
ska]. ,Dialog” 2011, nr 2, s. 43-44.
10 1. HoLewiNska: Ciata obce..., s. 35, 37-38.
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wytwarzaniu materialno$ci”"'. Historia opowiedziana przez
Julie Holewinska, czyli historia mezczyzny, ktéry zmienit swa
pte¢, programuje specyficzny rodzaj obecnosci wykonawcy
na scenie: w napieciu miedzy ,fenomenalnym ciatem aktora,
jego cielesnym byciem-w-$wiecie a przedstawiang przezen
postacia”'?, ale rowniez — w akcie prezentacji procesu transgre-
sji meskiego ciata, ktore nasladuje ,kobiece bycie w $wiecie”®.
Rezyser spektaklu, Kuba Kowalski, wyeksponowal w swym
przedstawieniu dwie strategie reprezentacji swiata fikcyjnego:
po pierwsze alegoryzacje przekazu, ktéry dzieki przestrzeni,
kostiumom i grze aktorskiej stat si¢ przypowiescia o wyklu-
czeniu, z narodowo-patriotycznym watkiem w tle, po drugie
— technike dziatania zespotu wykonawcéw, niezwykle ptynna
i zrytmizowana, co pozwala okresli¢ spektakl mianem zywio-
fowego scenicznego performansu, w ktérym dochodzi do prze-
wagi elementow ,autoreferencyjnej obecnosci i materialnosci
nad elementami inscenizagji [...]”". Dzigki polaczeniu wspo-
mnianych rozwiazan kompozycyjnych twoércy przedstawienia
unikneli monotonnego epatowania cielesnoscia, o co przeciez
nietrudno w przypadku realizacji scenariusza teatralnego tak
silnie nacechowanego konfliktem pftci biologicznej z ptcig kul-
turowa.

Catos¢ spektaklu ujeta zostata w alegoryczna rame dzieki
scenografii — jej podstawowym elementem byta biato-czerwona
konstrukcja przypominajaca wstege Mobiusa z jednej strony,
z drugiej za$ — splatang nitke kodu genetycznego DNA. Ten
niezwykle nosny znak plastyczny ,sygnalizuje nadrzedny
temat pici uwiklanej w historig, zdeterminowanej przez role,
ktére wyznacza »ojczyzna w potrzebie«. Zarazem jednak ta
dwukolorowa konstrukgja, jakby wyjeta z teatru Meyerholda,

' E. FrscHEr-LicnTE: Estetyka performatywnodci. Przet. M. Borowski,
M. Suciera. Krakéow 2008, s. 121 i nizej.

12 Tbidem, s. 123.

13 Tbidem, s. 141.

4 M. DE Marinis: Performans i teatr. Od aktora do performera I z po-
wrotem? W: Performans, performatywnos¢, performer. Proby definicji i ana-
lizy krytyczne. Red. E. BaL, W. SwiaTkowska. Krakéw 2013, s. 33.



Ciata obecne - ciata znaczace — ,,Ciata obce”

to dzieciecy plac zabaw, prowokujacy do rozmaitych ¢wiczen
z aktorskiej »biomechaniki«!”",

Usytuowani wobec dominujacego, jedynego elementu sceno-
graficznego aktorzy, przemieszczajacy sie¢ w réznych uktadach
obok, pod, nad czy na konstrukgji, to dominanta kompozycyj-
na spektaklu, podstawowy czynnik konstruujacy dramaturgie
percepcji widza, ktéry obserwujac zmienne konfiguracje ciat
i statycznej bryly szkicuje sobie w umysle rézne mozliwosci
znaczenia sytuacji scenicznych. Zestawienie réznych narragji:
patriotycznej i narodowo-wyzwolenczej z prywatna, intymna
opowiescia oraz dyskursem przemocy tworzy semantyczny
aspekt widowiska, pomyslanego jako ciag dynamicznych,
narzucajacych sie ruchow aktorskich: ,w ich specyficznej
intensywnosci, ksztalcie, kierunku i tempie”'®. Na uwage za-
stuguje precyzyjna gra zespotowa. ,Uwaga widza kieruje sie
na indywidualng fizycznos¢ wykonawcéw i ich specyficzng
materialno$¢”, co nie zmienia jednak istoty teatralnego wido-
wiska, bo odbiorca skoncentrowany na percepcji dziatan aktor-
skich uzmystawia sobie, ze tylko i wylacznie poprzez ciato cos
takiego jak posta¢ moze zaistnie¢ w czasie przedstawienia”".

Performatywny potencjal opowiesci o Adamie, ktory stat sie
Ewa, zrealizowany zostal przede wszystkim dzieki rezyser-
skiemu pomystowi przedstawienia chdru. Ten rodzaj instancji
nadawczej, zaprojektowany w dramacie Holewinskiej jako
zbiér wypowiedzi informujacych i sarkastycznie komentuja-
cych dzialania bohateréw, uobecniony zostat w przedstawie-
niu w postaci dwoch grup aktoréw zdefiniowanych przez pte¢
(mezczyzni ubrani na biato, kobiety — na czerwono, obie grupy
w bieliznianych, nacechowanych erotycznie kostiumach). Zbio-
rowo$¢ ta przypomina jakis zespol taneczno-gimnastyczny,
wykonujacy réznego rodzaju ¢wiczenia fizyczne i melorecyta-
gje. Juz sam poczatek spektaklu, czyli umowne w swej istocie
wejscie choru i prezentacja postaci, odbywaja si¢ jako swego
rodzaju rozgrzewka, przygotowanie do ¢wiczen gimnastycz-

15 J. PuzyNA-CHojkA: Ewa z ciata Adama. ,Teatr” 2012, nr 4.
16 E. FiscHEr-LicHTE: Estetyka performatywnosci..., s. 142.
17 Tbidem, s. 137-138.
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nych grupy wykonawcow. W podobnej konwendji realizuje
si¢ kazda nastepna wypowiedz cztonkéw choru, czyli grupy
rozpraszajacej si¢ i skupiajacej, tanczacej i ¢wiczacej. Obecnosé
choru przede wszystkim jako zespolu wykonawcéw, a nie po-
staci, realizuje si¢ w zmianach tempa ruchu, w powtdrzeniach,
rytmizacji dzialan i nasladowaniu geometrycznych wzordw.
Stowo pojawia si¢ tu jako znak zespolony z ciatem, jako wer-
balny komentarz cielesnosci, jako jeden z elementéow uzupet-
niajacych sceniczny obraz ztozony z konfiguracji ciat. Aktorzy
z jednej strony wykonuja gesty, ktore nalezg do podstawowego
zestawu dzialan scenicznych, z drugiej strony — przyjmuja
rozne taneczne pozy, tworza z ciat ruchome obrazy... Tak jest
na przyktad we fragmentach o charakterze plastycznych in-
termedidéw, oddzielajacych sceny z przesztosci i terazniejszosci
bohateréw; tak jest rowniez podczas monologdéw protagonisty,
kiedy to dwubarwne ruchome tlo aktoréw-wykonawcéw to-
warzyszy stfowom Adama, dopelniajac tym samym znaczenia
obrazu scenicznego, bedacego przedstawieniem marnej kon-
dycji upokorzonej jednostki ludzkiej.

Spektakl zaprojektowany zostat jako intensyfikacja cielesnej
aktywnosci aktorow, ktorzy prezentujq fragmenty biografii
bohatera wykluczonego. Przedstawienie oddziatuje na wi-
dza réwniez za sprawa znacznego udzwiecznienia przekazu.
Spiew wykonawcéw sitq rzeczy pojawia sie¢ w scenach od-
wzorowujacych spotkania opozycjonistow, ich patriotyczne
zaangazowanie wyrazone w montazach stowno-muzycznych
epoki ,Solidarnosci”. Intensywny dzwigk pojawia sie jako
znak odgloséw swiata przedstawionego: ptacz dziecka, wycie
syren, przygotowywanie potraw. Przede wszystkim zas — wy-
konywana na zywo muzyka Piotra Maciejewskiego, gléwnie
zas dzwieki perkusji i saksofonu, ostre, przeszywajace, mo-
mentami kakofoniczne — znaczaco wplywaja na dramaturgie
przedstawienia, bo rytmizuja dziatania postaci, wprowadzaja
nastrdj osaczenia i przerazenia, symbolizuja okrzyki bolu
wydawane przez cierpigce, chore ciato; z perspektywy sce-
nicznego dziania sig¢ i silnej obecnosci wykonawcow — stuza
natomiast jako narzedzie do uruchomienia motoryki i energii
aktora.
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I wreszcie, rzec mozna, centralny element spektaklu, czyli
kreacja bohatera, ktéry zmienit swa ple¢. Adam/Ewa w wyko-
naniu Marka Tyndy to posta¢ ofiary, niechcianego odpadku
cywilizacji rzekomej wolnosci i tolerancji. Aktor miat do wy-
konania trudne zadanie: stworzenie na bazie wlasnej indywi-
dualnej cielesnosci bohatera w procesie transgresji, czyli istoty
zawieszonej miedzy swa nieakceptowana meskoscia a odczu-
wang i upragniong kobiecoscig. Niezaleznie od faktu, ze pre-
zentowane w spektaklu wzorce zachowan mezczyzn i kobiet
nie odbiegaja zasadniczo od stereotypowych przekonan na
temat rdéznic charakterologicznych pici, to jednak zbudowa-
ny zostat w Ciatach obcych wiarygodny obraz osamotnienia
jednostki; pokazane zostato cialo w pewnym sensie wyklete,
naznaczone bolem transformacji, choroba, odrzucone przez
innych, nie tylko tych potencjalnych wrogow, ale takze przez
dawnych przyjaciét i ludzi najblizszych. Bardzo sugestywnie
wykreowane zostaly przez aktoréow sceny bolesnych dla Ewy/
niegdys$ Adama spotkan z synem, w czasie ktérych ujawnia si¢
ogromny wstret potomka do transseksualnej osoby ojca. Roz-
mowy bohateréw skoncentrowane sa wokét ciata i zwigzanych
z nim nieprzyjemnych wrazerh zmystowych: ,[...] Smierdzisz
jak facet, wiesz? Spocitas sie. Tak nie pachnie kobieta. Tak
pachnie facet. Chlop z jajami tak capi. Robol po o$miu godzi-
nach haréwki w fabryce tak jedzie, a nie kobieta”’® — mowi
bez ogrodek syn, i eksponuje swa pogarde zarowno wtedy,
gdy odwiedza rodzica ze swa dziewczyna, jak i wtedy, gdy
sprzata wymiociny chorej Ewy.

Ciekawe jednak, ze w procesie budowania gtéwnej postaci,
niejako w przeciwienstwie do dominujacej w spektaklu strate-
gii uwypuklania materialnosci ciat wykonawcéw, Marek Tynda
do minimum ograniczyt eksponowanie cielesnosci. Przemiana
mezczyzny w kobiete zasugerowana zostala minimalnymi
srodkami teatralnymi — rozpuszczone dtugie wtosy aktora, sza-
lik zmieniony w przepaske, gest rozsunigcia zamku w spod-
niach, dzieki czemu imituja one spddnice, ostra barwa szminki
na ustach: tylko tyle albo az tyle, zeby uwidoczni¢ zmiang toz-

8 J. HorewiNska: Ciata obce..., s. 20.
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samosci. Srodki ekspresji raczej delikatne, by zasugerowaé tym
samym glebokie wewnetrzne przekonanie bohatera o swojej
kobiecosci, by unikna¢ efektownego pokazu atrybutéw innej
plci w stylu drag queen. Pewien rodzaj natrectwa ciat pojawia
si¢ natomiast w scenach parady meskich czlonkéw choéruy,
przebranych w wyzywajaca bieliznge kobieca w momencie,
kiedy funkcjonariusze SB ogladaja zdjecia bohatera ubranego
w stroje wlasnej zony. Wspomniany fragment przedstawienia
uwidacznia proces przenoszenia agresji na stygmatyzowana
jednostke; opresyjny wymiar postawy zbiorowosci wobec bo-
hatera to kolejny w tym spektaklu przyktad pokazujacy, jak
bardzo cialo podlega warunkowaniu kulturowemu - wedlug
,kryteriow usankcjonowanych przez zbiorowa aprobate lub
dezaprobate”". Przedstawienie dobitnie pokazuje, ze zar6wno
osoby bliskie, jak i kompletnie obce Adamowi, traktujq labilna
tozsamos¢ czlowieka w kategoriach wyjatkowego zboczenia.
Podczas ogladania tego momentu spektaklu przypomina si¢
stynna scena lekgji kobiecosci z Poskromienia ztosnicy Krzysztofa
Warlikowskiego — jako model wpisanego w dyskurs sceniczny
mechanizmu przemocy widocznego w teatrze ptci®.
Dostrzegalna przez widza intensyfikacja performatywnego
aspektu przedstawienia wynika z dwodch przyjetych przez
twércéw zasad dziatania aktorow/postaci: za Erika Fischer-
-Lichte mozna przyjac, ze po pierwsze, chodzi o akcentowanie
i eksponowanie indywidualnych wykonawcéw i ich ciat, po
drugie: o technike cross-castingu, uwarunkowang oczywiscie fa-
bularna rama spektaklu, wyznaczona w uprzednim wzgledem
widowiska tekscie dramatycznym?. Kreacja gtéwnej postaci
sztuki, inspirowana utworem Holewinskiej, silq rzeczy wyma-
ga od aktora bycia w gotowosci do wystawienia swego ciata na
wyjatkowo przenikliwe spojrzenia widzéw, nie ma tu mowy
o ochronnym przefiltrowaniu cielesnosci przez fikcje $wiata

19 M. Szpaxowska: Wstep. Ciato w kulturze. W: Antropologia ciata...,
s. 7.

20 Zob. A. ApaMmiecka-Sitex: (De)konstrukcja kobiecosci w ,, Poskromie-
niu ztosnicy”Krzysztofa Warlikowskiego. ,,Dialog” 2006, nr 10.

2t Zob. E. Fiscuer-Licute: Estetyka performatywnodci..., s. 131-132.
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przedstawionego, bo to wlasnie owa cielesno$¢ jest glownym
tematem przedstawienia. Rola Marka Tyndy, okreslona przez
krytykéw jako , powsciagliwie delikatna”? kreacja z domina-
cja miekkosci i ulegtosci, to przyktad wystepu, ktory poka-
zuje, jak niewiele zmian w fenomenalnym ciele aktora trzeba
wprowadzi¢, aby zasugerowac , kobiece bycie w Swiecie”. Tym
samym styl kreacji postaci uwrazliwia odbiorcéw nie tylko na
zjawisko spolecznego wykluczenia Innego, ale réwniez — na
androgyniczny wymiar cech i zachowan istoty ludzkiej.

Ciata obce Julii Holewinskiej i Kuby Kowalskiego przynaleza
do tej grupy widowisk teatralnych, ktére skupione sa wokot
mitu outsidera, spotecznego odmienca, a zarazem ofiary. Ze
wzgledu na zrytmizowana, plastyczna kompozycje obrazow
scenicznych, powstatych dzieki silnej obecnosci aktoréw i ru-
chom ich cial, mozna postrzega¢ ten spektakl jako Swietny
przyktad performatywnosci przedstawienia. Cata gama dzia-
fan scenicznych i efektéw jawnoteatralnych, w potaczeniu
z momentami aktorstwa stricte iluzyjnego, kiedy to na scenie
dominujq postaci, sklada sie na sugestywny przekaz jed-
nostkowego doswiadczenia alienacji, wyobcowania. Potaczenie
technik iluzyjnych i deziluzyjnych, napiecie miedzy fikcja
a realnoscia, uzmystawia widzowi, jak wazny w procesie
konstruowania naszej tozsamosci jest symbiotyczny uktad ciata
i umystu, pewna psychocielesna catosc.

Omawiany przeze mnie utwor dramatyczny stal sie przy-
czyna dtuzszej dyskusji publicznej, zwlaszcza jesli chodzi
0 sposob konstrukeji postaci wzorowanej na osobie Ewy Ho-
luszko. Z jednej strony podkreslano, ze ,w tym dramacie Inny
to kto§ smieszny, bierny, ponizany, godny litosci. [...] tym,
czego oczekuje si¢ od nas, czytelnikow czy widzow jest prze-

2 J. SierapzkI: Skrecone. ,Zwierciadto” 2012, nr 8. Zob. row-
niez: E. Wojcicka: Adam byl Ewq, a Ewa Adamem. ,Teatr dla Was”,
17.04.2012; Co wieczor umieram na scenie [z Ewa Hotuszko rozmawia
Mirostaw Baran]. ,Gazeta Wyborcza — Tréjmiasto” 2012, nr 132
(z 8.06. 2012); J. Jaxusowskr: Miedzy plcig a systemem. , Express Bydgo-
ski” 2012, nr 235 (z 8.10.2012); A. Nowaxk: Teatr prawdziwie wspdtczesny.
,Teatr dla Was”, 8.10.2012.
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de wszystkim litos¢. A litos¢ i odruchy charytatywne to sa
reakcje grzaskie”?. Z drugiej strony — pojawily si¢ komentarze
0 znacznie wazniejszej roli dramatu:

W symbolicznej postaci Adama/Ewy mozna widzie¢ wykle-
ta (wyparta) czes¢ tradydji solidarno$ciowej — nie miesci sie
ona w zadnej grupie intereséw. Osaczona przez dwa chory:
meski i zenski, nie pasuje do zadnej zbiorowej opowiesci,
ani o wasatych opozycjonistach, ani o dyskryminowanych
kobietach opisanych dopiero przez Amerykanke Shane
Penn w ksiazce Podziemie kobiet (2003). Jak zy¢ z poczu-
ciem wydziedziczenia ze wszelkich zwiazkéw i relagji?
Czym innym jest dyskryminacja, czym innym wyklucze-
nie. Dyskryminowane grupy wytwarzaja wlasne mitologie
i swoje reprezentacje, majg wlasne symbole i swoja realna
site, swoje $rodki ekspresji i $rodki nacisku, swoje manify,
parady i kongresy, swoje postulaty (réwne ptace, réwny
podzial obowiazkéw, réwny dostep do stanowisk, parytety
wyborcze). Dyskryminowani pozostaja widoczni (i pewnie
dlatego bywaja nekani). Inaczej wykluczeni - to ci, ktorzy
zostaja catkowicie wymazani z pola widzenia, usunieci
z pamieci, z historii, skazani na samych siebie, ze swojq
bieda, catkowicie zmarginalizowani*.

Niezaleznie od zréznicowanego odbioru sztuki stwierdzic
jednak mozna, ze realizacja sceniczna dramatu znakomicie
odpowiada wrazliwosci tej grupy wspodtczesnych widzow, kto-
rej bliskie jest myslenie o teatrze w kategoriach laboratorium
emogji, bedacych efektem przezywania silnego fizycznego
bolu i psychicznego cierpienia. Ciafa obce z Teatru Wybrzeze
to dobry przyktad podjecia wyzwania, z jakim mierza sie
twoércy wspdltczesnego, postdramatycznego teatru: w kazdym

# Zob. np.: Wolnos¢, réwnos¢, transformacja. Rozmowa Teresy Boguc-
kiej, Kingi Dunin, Joanny Krakowskiej i Magdy Mosiewicz. ,Dialog” 2011,
nr 2, s. 58.

2 Z. Majcurowskr: Poza zasadgq parytetu. W: J. HoLewiNska: Ciala
obce. Program przedstawienia. Teatr Wybrzeze. Gdanisk 2012.
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scenicznym dzialaniu wazne jest przeciez, ,by za pomoca
ciala ,tu i teraz” pokazac to, co wymyka sie¢ abstrakcyjnemu
pojeciu; za pomocy tego ciata, ktére samo w sobie jest pa-
miecig cierpienia, poniewaz dyscyplinujagco wpisata si¢ w nie
kultura [...]”*. Historia uwiklanego w pte¢ ciata Adama/Ewy,
opowiedziana przez duet Holewiniska/Kowalski, mocno ekspo-
nuje wspomniang dyscyplinujaca i restrykcyjng dla jednostki
moc kultury.

Beata Popczyk-Szczesna

Present bodies — meaningful bodies -
Foreign bodies

Abstract

Modern Polish drama texts seem to be , dramas of the body”; the
body appears in them as a valid problem of the world depicted (along
with various aspects of the man’s bodily existence, e.g. procreation,
illness and agony). These drama works could be analyzed with ref-
erence to Erika Fischer-Lichte’s aesthetics of performativity and the
assumptions of somatic criticism.

The deliberations presented in this article are a case study: they
concern Julia Holewinska’s drama entitled Foreign bodies and a the-
atrical performance based on this drama work at Teatr Wybrzeze
in Gdansk in 2012. Difficult bodily and sensual experience, as well
as social and cultural, were portrayed in the text and the theatrical
performance; it is a story of the man who underwent a sex change op-
eration. In the drama, which was inspired by the biography of Marek
Hotuszko, a “Solidarity” member, the author highlighted the carnality
of the hero/heroine. The theme of an individual being entangled in
history and the norms of the cultural sex becomes extremely crucial
in the world depicted here.

Kuba Kowalski, director of this theatrical play, has created an
allegoric message of exclusion. In the play, being a vivid stage per-
formance in its character, what is essential is the precise mechanics

» H.-T. Lenmann: Teatr postdramatyczny. Przel. D. Sajewska, M. Su-
GIERA. Krakow 2004, s. 281-282.
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of the theater group. An intensified performative aspect of the play
stems from two predominant principles of the actors’” mechanics: it
is highlighting individual performers and their bodies as well as the
technique of cross-casting.

Foreign bodies by Julia Holewinska and Kuba Kowalski belongs to
a group of theatrical performances which are centered around the
myth of an outsider, social weirdo or victim. The play showing the
hero entangled in a conflict of the biological and cultural sex clearly
exhibits the power of the culture as being disciplining and restrictive
for an individual.



Aneta Glowacka

Cialo i glos
Teatr chorowy Marty Gornickiej

Teatr chérowy Marty Gornickiej narodzil si¢ pod koniec
2009 roku jako owoc wspdtpracy artystki z Instytutem Tea-
tralnym im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie. Owczesny
dyrektor Instytutu, Maciej Nowak, zainteresowat si¢ pomystem
stworzenia wspolczesnego choru kobiet, ktory mogltby przy-
wroci¢ do Zycia te ignorowang forme artystycznej ekspres;ji,
a przy okazji ozywi¢ ide¢ wspdlnotowosci, jego zdaniem
lekcewazong i niemal nieobecng w zyciu spotecznym po trans-
formagji ustrojowej'. Chor Gornickiej zarowno w zatozeniu, jak
i — co si¢ wkrotce okazalo — rowniez w praktyce opierat swoj
sceniczny wyraz na sile zbiorowosci. To powodowato, ze zy-
skiwat ogromny potencjat polityczny, co by¢ moze dyrektorowi
Instytutu Teatralnego wydawalo si¢ szczegdlnie interesujace.

Autorka pomystu wspominata w jednym z wywiaddw, ze
idea teatru chorowego dojrzewala w niej dos¢ diugo, zwtasz-
cza, ze nie byto sprzyjajacych okolicznosci, by ja rozwinac*
Gdyby nie entuzjazm Nowaka, zapewne trudno byloby jej
znalez¢ miejsce gotowe na jego realizacje, poniewaz teatr cho-
rowy w Polsce nie ma tradycji, a wszelkie tego typu inicjaty-

! Zob. El Sistema. Z M. Nowakiem rozmawiata K. Stepkowska.
»Notatnik Teatralny” 2014, nr 75-76.

2 Zob. Politycznos¢ chéru. Z M. Gornicka rozmawiata Ch. Tilmann.
»Notatnik Teatralny” 2014, nr 75-76.
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wy uchodza za pdt amatorskie hobby. O tym, ze dyrektorom
teatrow trudno bylo przekonac si¢ do idei choru na scenie,
gdzie bytby on jedynym podmiotem dzialania, moze swiad-
czy¢ fakt, ze odkad istnieje projekt Gornickiej, mimo niewat-
pliwych sukceséw artystki: nagrod, zagranicznych wystepow
i propozycji wspodtpracy — jesieniq 2015 roku wyrezyserowata
przedstawienie M(other) Courage na podstawie sztuki Bertol-
da Brechta w teatrze w Brunszwiku?® ktére przez krytykdéw
wspotpracujacych z opiniotwérczym portalem www.nacht-
kritik.de zostalo uznane za jeden z najwazniejszych spektakli
ostatnich kilku miesigcy z obszaru niemieckojezycznego — do
konica 2016 roku zaden dyrektor teatru w Polsce nie zaprosit
jej do przygotowania spektaklu.

By¢ moze wynika to z zaprojektowanej przez artystke formy
teatru, ktora wydaje sie mato widowiskowa i w pewnym sen-
sie powtarzalna. Choreutki i choreuci (w ostatnich projektach
pojawiaja sie rowniez mezczyzni) stojg na pustej scenie, a jedy-
nym Srodkiem artystycznego wyrazu jest ich stowna i cielesna
ekspresja. Spektaklom Gornickiej blizej wiec do artystycznego
performansu, ktory przewaznie uprawia sie¢ poza instytucja
teatru, niz do widowiska teatralnego, chociaz celem jest — jak
w teatrze — wywolanie w widzach emogji i stworzenie poczucia
wspolnoty. Decyduje o tym zaréwno realna, cielesno-duchowa
wspdtobecnos¢ aktorow i widzow, jak i przeplyw energii, przez
teatrologdw nie najtadniej zwany za Erika Fischer-Lichte , auto-
pojetyczna petla feedbacku”*. Performerzy i widzowie stymulu-
ja siebie nawzajem, kreujac spektakl jako niepowtarzalne zda-
rzenie. Jak podkresla artystka, w zamysle doswiadczenie choru
ma by¢ silnym doznaniem fizjologicznym, przede wszystkim ze
wzgledu na forme¢ przedstawienia, ktora eksponuje ludzki gtos.
Ponadto , wielomiesieczny trening aktorski zmierza do tego,
zeby uruchomi¢ pewna potencje tragicznosci CHORU™>.

* Premiera odbyla sie 25 wrzesnia 2015 roku w Staatstheater
Braunschweig.

* Zob. E. FiscuEr-LicHTE: Estetyka performatywnosci. Przet. M. Bo-
rROWsSKI, M. Suciera. Krakéw 2008.

> [ sing the Body electric”. Z M. GORNICKA rozmawiata J. Stastow-
skA. , Didaskalia” 2013, nr 115-116, s. 127.
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W rozmowie dla ,Notatnika Teatralnego” rezyserka wspo-
minata, Ze pomyst na prace z chérem narodzit si¢ z potrzeby
odzyskania go zaréwno dla sceny, jak i dla kobiet. Myslata
o stworzeniu formutly, ktéra miataby rewolucyjny, emancy-
pacyjny potencjat i za pomoca ktorej mozna by przemoéwic
w waznej sprawie. Chciata ,znalez¢ dla tej wielkiej, totalnej
sity nowa forme obecnosci na scenie: nowe ciato/gtos, nowy
rodzaj choreuty/performera”®. Z cala pewnoscia w mysleniu
o chérze nie odwotywata sie wiec do form estradowych, ale do
tradydji choru antycznego, ktéry —jak pisata Ewa Partyga — jest
,znakomitym konceptem artystycznym mozliwym do wyko-
rzystania w sposob niezalezny od wzorca zaprogramowanego
przez greckich tragikow”’. Rola tej zbiorowej persony byto nie
tylko komentowanie scenicznych dziatan i budowanie retro-
spekgji, ale rowniez reprezentowanie glosu zbiorowosci i mo-
ralnych zasad wspolnoty. Chér mogt by¢ figurg tak pamieci
uniwersalnej, jak i lokalnej. Byt jednoczesénie znakiem tradycji
i eksperymentu, glosem wspolnoty i marginesu. Sytuowat sig
na pograniczu sceny i widowni, nierzadko reprezentujac réw-
niez glos autora. Jak zauwazyta Partyga w rozmowie zamiesz-
czonej w miesigczniku ,,Dialog”, antyczny chor jednoczesnie
kojarzyt sie ,ze wzniostym poetyckim stowem i dowartoscio-
wywat jego fizycznosc”s.

Przewrotno$¢ pomystu Goérnickiej polegata jednak przede
wszystkim na tym, Ze o ile starozytny chor sktadat sie z samych
mezczyzn, o tyle ona oddata glos przede wszystkim kobietom.
Dopiero do trzeciego projektu, Requiemaszyny’ — ktorego libret-
to powstato w oparciu o poezje Wtadystawa Broniewskiego,
jak sie okazalo, idealnie nadajaca si¢ do skandowania — za-
prosita rowniez chérzystow. Dziewietnastu mezczyzn i osiem

¢ Politycznosé chéru..., s. 100.

7 E. Partyca: Chér dramatyczny w poszukiwaniu tozsamosci teatralnej.
Krakéw 2004, s. 11-12.

8 Sita Choru. Niesterowane glosy. Rozmawiaty: A. Adamiecka,
A. Chatupnik, E. Godlewska-Bylniak, J. Hernik-Spaliniska, J. Kra-
kowska, E. Partyga, D. Sosnowska. , Dialog” 2012, nr 1, s. 29.

? Premiera odbyta si¢ w Instytucie Teatralnym im. Zbigniewa
Raszewskiego w Warszawie 23 marca 2013 roku.



314 l Aneta Glowacka

kobiet stworzyto chdr oburzonych, protestujacych przeciwko
wspotczesnemu wyzyskowi i spotecznej niesprawiedliwosci.
Rezyserka nieco wyciszyta rewolucyjny potencjat agitacyjnych
wierszy Broniewskiego z lat dwudziestych i trzydziestych XX
wieku, kladac gltownie nacisk na stworzenie opisu mecha-
nicznej, bezdusznej pracy. Grupa choreutéw sprowadzona
do figury ,robotnika / robota stowa / Zolnierza” skandowata
sfowa, w ktorych gniew mieszal si¢ z frustracja, a skarga ze
zwatpieniem: ,Twarde sa rece, twarde maszyny! / My pracu-
jemy w trudzie i znoju / [...] / co dzien do pracy, tak jak do
boju”, a w innym miejscu: ,Nie mam za co je$¢ i pi¢ / trzeba
robi¢, zeby zy¢”. W recenzji ze spektaklu Agata Luksza pisata
wrecz, ze ,przedwojenne stowa Broniewskiego, zagrzewajace
robotnikow do walki z systemem kapitalistycznym o godne
zycie i prace, przeistaczaja si¢ w piesn rezygnacji i frustracji
dzisiejszych »niewolnikow pracy«”".

Poczatkowo chor mial znamiona projektu spotecznego.
Przez dluzszy czas byl w ten sposdb postrzegany w Polsce,
w przeciwienstwie do recepcji za granica, gdzie od poczatku
funkcjonowat jako zjawisko artystyczne. Zdecydowata o tym
zapewne historia jego powstania. Do projektu zostali bowiem
zaangazowani niezawodowcy. Podczas castingéw ogloszonych
przez Instytut Teatralny w 2009 roku wyloniono grupe dwu-
dziestu pieciu kobiet, w réznym wieku, reprezentujacych réz-
ne profesje, typy urody i doswiadczenia, nie zawsze majacych
przygotowanie muzyczne. Bardziej niz umiejetnosci wokalne
kandydatek liczyla si¢ motywacja do udziatu we wspolnym
przedsiewzieciu i minimalne wyczucie rytmu — przynajmniej
takie sugestie mozna bylo wyczyta¢ z ogloszen o castingu
zamieszczanych w Internecie. Chdr rozpoczat proby jeszcze
zima, a po szesciu miesigcach, 13 czerwca 2010 roku, w Insty-

10" A. Luksza: Chor Broniewskim podszyty. ,Didaskalia” 2013, nr 115-
116, s. 123.
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tucie Teatralnym odby? sie pokaz otwarty, ktéry mozna uznac
za premiere. Chor Kobiet od razu zdobyl uznanie krytykdéw.
Dos¢ szybko, bo juz we wrzesniu 2010 roku miesigcznik ,Te-
atr” w corocznym rankingu najlepszych spektakli mijajacego
sezonu artystycznego uznat projekt za najlepszy w kategorii
teatru muzycznego i alternatywnego. Pierwszy spektakl Choru
Kobiet poczatkowo nosilt dtuzsza nazwe, ktora byta fragmen-
tem wypowiadanego przez choreutki tekstu: Tu méwi CHOR:
tylko 6 do 8 godzin, tylko 6 do 8 godzin. Z czasem, gdy powstala
cze$¢ druga, Magnificat, zaczeto postugiwac sie skrocona wersja
tytutu Chdr Kobiet.

Do tej pory w Polsce powstaty cztery spektakle: Chér Kobiet,
podejmujacy temat emancypacji kobiet i ich roli we wspot-
czesnym spoleczenstwie, protestujacy przeciwko zamknieciu
ich w spotecznych rolach, a tym samym pozbawieniu ich
podmiotowosci. Agata Adamiecka-Sitek, wspotpracujaca poz-
niej z Gornicka jako dramaturzka, podsumowata ten projekt
jako , wystawienie kobiecej nie-obecnosci na scenie historii”,
a poprzez konfrontowanie tego z publicznoscia jako , drwienie
z systemu, ktéry skazat kobiety na milczenie”". Drugim byt
Magnificat, ktéry réwniez miat silny wydzwigk feministycz-
ny. Chor, tworzac polifoniczng wspolnote, rozprawiat sie ze
stereotypami i dyskryminacja kobiet w Kosciele katolickim.
Probowat wskaza¢, w jaki sposéb religia wptywa na to, kim
sa. Jak system Kosciota, poprzez reprodukcje fatszywych wzor-
cdw, wewnetrznie sprzecznych i nieosiggalnych dla przecietnej
przedstawicielki pici zenskiej, zamyka potowe spoleczenstwa
w niemocy. Odbiera kobietom gtos, skazujac na bycie swieta
lub kurwg; bytem bezcielesnym, pozbawionym biologicznych
atrybutéw jak Najswietsza Maria Panna albo ciatem tresowa-
nym do wykorzystania. Co ciekawe, w Polsce recepcja spek-
taklu koncentrowata si¢ wokét watkéw emancypacyjnych, zas
w laickiej Francji, przynajmniej tak wynika z relacji artystki,
choér przemawiat do widzéw podjeciem kwestii opresyjnosci
religii jako systemu oraz zagrozen wynikajacych z jej dogma-

' Sita Chéru. Niesterowane glosy..., s. 29.
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tycznosci i rytualdw'. Rymowalo sie to, oczywiscie, z aktualng
sytuacja spoleczno-polityczng w tym kraju.

O ile dwa pierwsze spektakle podejmowaly temat sytuacji
kobiet i ich miejsca w strukturach wiadzy, byly swego rodzaju
manifestem feministycznym, o tyle nastepne wchodzily szerzej
w inne kwestie spoteczne, tak jakby glos kobiet zostal przez
Chor przynajmniej na razie odzyskany. Ewolucja tego projek-
tu wynikata rowniez z rozumienia wspolczesnej roli choéru
przez artystke. Gérnicka dostrzegata jego ogromny potencjat
polityczny, wynikajacy z mozliwosci oddania gltosu innym
wykluczonym®. W Requiemaszynie chér wystapil w imieniu
dzisiejszych proletariuszy, poddanych presji ekonomiki wy-
dajnosci. Przedstawienie byto krytyka neoliberalizmu, glosem
0s0b systemowo poddanych opresji: zaréwno bezrobotnych,
jak i pracownikow wykorzystywanych przez korporacje. Tym
razem Chor reprezentowat cale spoteczenstwo bez wzgledu na
pte¢, nie zmienia to jednak faktu, ze byl kontynuacja wczes-
niejszych projektéw, zaréwno pod wzgledem formalnym, jak
i wpisanej w nie ideologii lewicowe;.

Ostatni polski projekt Gornickiej to Konstytucja na Chér Po-
lakéw. Na zaproszenie Teatru Nowego w Warszawie rezyserka
przygotowata zdarzenie performatywne polegajace na czyta-
niu ustawy zasadniczej przez Chor Polakow, reprezentujacy
rozne grupy spoteczne, narodowosciowe i religijne. Pomyst
na to czytanie zrodzit si¢ w reakgji na spor polityczny wokot
Trybunatu Konstytucyjnego w Polsce, trwajacy od jesieni 2015
roku, oraz na ostentacyjne tamanie Konstytucji przez rzadza-
cq partie. Do udziatu w projekcie zostali zaproszeni zaréwno
aktorzy Teatru Nowego, jak i czlonkowie Teatru 21, ktdry
skupia osoby z zespotem Downa. Obok kibicéw Legii w gro-
nie recytujacych Konstytucje znalezli si¢ cztonkowie Zwigzku
Strzeleckiego ,Strzelec” i dziatkowcy, Wietnamczycy, Zydéwki
i muzutmanie. W grupie ponad 50 choreutéw byly zaréwno
dzieci, jak i osoby starsze, Polacy i uchodzcy z Czeczenii oraz
Krymu, ktorzy na co dzien nie méwia po polsku. Nieprzypad-

12 Politycznos¢ choru..., s. 104.
13 Tbidem, s. 103.
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kowy byl réwniez termin premiery, ktéry podkreslal obywa-
telski charakter wydarzenia. Konstytucja na Chér Polakéw byta
prezentowana miedzy 1 i 3 maja', a wiec w dniach, na ktére
przypada Dzien Flagi Rzeczpospolitej Polskiej oraz Swieto
Narodowe Trzeciego Maja.

Inne odstony teatru chérowego przyniosty wspolprace re-
zyserki z Chdérem Romow, stworzonym w Koszycach na
Stowacji, gdzie znajduje si¢ ich najwigksze w Europie getto.
The Chorus of Roma People™ powstat w ramach obchodow Eu-
ropejskiej Stolicy Kultury 2013 roku w miescie, ktdre promuje
sie jako ,city of peace”. Okazuje si¢ jednak, ze na obrzezach
Koszyc bez pradu, gazu i wody zyje od szesciu do osmiu
tysiecy Romow, oddzielonych murem od osiedla zamieszka-
nego przez Stowakdéw. Spektakl powstal na podstawie stowa-
ckich piosenek oraz opowiesci koszyckich Romow, stajac sie
wypowiedzig na temat ekonomicznej, spotecznej i politycznej
sytuadji tej nacji w Europie.

Rok pozniej w Museum of Modern Art w Tel Awiwie
powstat projekt Matka Courage nie bedzie milcze¢. Chér na czas
wojny'®. Rezyserka zaprosila do wspdtpracy arabskie i zydow-
skie kobiety, dzieci oraz izraelskich tancerzy, ktérzy w dwoch
jezykach: arabskim i hebrajskim stworzyli wypowiedz — piesn
na temat wojny, cztowieczenstwa, a takze roli kobiet w kon-
flikcie zbrojnym. W kolejnym roku — w ramach: We All are the
Queens w National Theatre du Merlan w Marsylii — rezyserka
poprowadzita warsztaty z imigrantkami z Algierii'.

Do Matki Courage i jej dzieci Brechta artystka powrdcita
w Staatstheater Braunschweig. Jako laureatka gléwnej nagro-
dy europejskiego Festiwalu dla Mlodych Rezyseréw ,Fast
Forward” (2012), podczas ktorego zaprezentowata Magni-
ficat, otrzymata mozliwo$¢ realizacji spektaklu. Do udziatu

* Premiera odbyta sie¢ 1 maja 2016 roku w Teatrze Nowym w War-
szawie.

5 Premiera odbyta si¢ 26 wrzeénia 2013 roku w Koszycach na
Stowagji.

16 Angielska wersja tytutu: Mother Courage won't remain silent. Pre-
miera odbyta sie 11 grudnia 2014.

17 Pokaz odbyt sie 13 stycznia 2015 roku.
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w projekcie zaproszono aktorow z teatru, studentéw sztuki
teatralnej i mieszkaricow Brunszwiku, sposrod ktorych zostata
wytoniona dwudziestotrzyosobowa grupa. Rezyserka, korzy-
stajgc z dramatu Brechta, stworzyta literacki kolaz, w ktérym
probowata odpowiedzie¢ na pytania nie tylko bezposrednio
dotyczace wojny: kto dzi$ na niej korzysta i jaka ptacimy za to
ceng, ale rowniez podejmowata kwestie zwigzane z obecnym
kryzysem imigracyjnym, europejskim neonacjonalizmem oraz
dominujacym w mediach i debacie publicznej jezykiem leku,
uprzedzen i przemocy. Chor stal sie¢ medium matek, imigran-
tow i dzieci. Niemieccy krytycy podkreslali jego site, okreslajac
go mianem nowoczesnego radykalnego teatru politycznego'®.
Recenzent portalu www.theaterpur.net pisat o , dzikim kon-
cercie stow”, w ktérym $Scieraja si¢ ze soba przeciwstawne
glosy: ,Chor wykrzykuje staccato o sprzeczno$ciach naszego
$wiata, $piewa podczas harmonijnej liturgii o ogniu milosci
w naszych sercach, wyrzuca z siebie rozkazy niczym podczas
wieziennych tortur, a jednoczesnie jeden cztonek choru recy-
tuje przepis na zupe ziemniaczang”". W grupie choreutéw do-
strzegano glos demokratycznego, zréznicowanego swiatopo-
gladowo i ekonomicznie niemieckiego spoteczenstwa, ktérego
nieuporzadkowane, miejscami zabawne wypowiedzi potrafig
by¢ radykalne i ztowrogie. ,To chér — maszyna, ktéra wchta-
nia mowe i tupiac, wypluwa, co i raz, swoje watpliwosci”?.
Jan Fischer podkreslat, ze przedstawienie jest mocne dzieki
prostym srodkom, precyzyjnej choreografii i gestosci stowa,

8 D. ZmmmeRMANN: Nur wie lieben das Land. www.theaterpur.
net, http://theaterpur.net/theater/schauspiel/2015/12/mh-mothercoura
ge.html. Polskojezyczna wersja ttumaczenia: My tylko kochamy ten
kraj. Przet. P. WastLEwski, http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/216170.
html?josso_assertion_id=4D156F8659980B74 [dostep: 30.01.2016].

¥ Ibidem.

20 J. Fiscuer: Der knallende Sound der Unschiefe. www.nachtkriti
k.de, http://www .nachtkritik.de/index.php?option=com_content&vie
w=article&id=11544:m-other-courage&catid=38&Itemid=40. Polskoje-
zyczna wersja tlumaczenia: Wybuchowy dZwiek nieostrosci. Przet.
N. Staszczak-PrRUFER, http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/213477 html
[dostep: 30.01.2016].
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a jego sita ptynie ze wspodtbrzmienia i konfliktu tego, co jest
mowione, $piewane i szeptane®’.

Réwnie istotny, co repertuar i zestaw tematdéw interesuja-
cych artystke, jest proces powstawania kolejnych spektakli.
Libretto, kazdorazowo przygotowywane przez rezyserke, jest
kompilacja réznych tekstow, pochodzacych zaréwno z wyso-
kiego, jak i niskiego obiegu kultury, jakkolwiek — jak sama
twierdzi — ,dramaturgia zawsze wynika z tematu”?. W Tu
moéwi chér kobiety melorecytowaty, skandowaly, Spiewaty,
krzyczaty, syczaly i szeptaly teksty, wérdd ktoérych znalazty
sie zarOwno przepisy na ciasto, reklamowe slogany, frag-
menty Antygony Sofoklesa czy streszczenie Halki Stanistawa
Moniuszki, akcentujace role kobiety jako ofiary panstwa i/
lub niewiernego kochanka. W drugim projekcie tekstowy
patchwork skladal si¢ z cytatow z Biblii (m.in. pojawil sig
fragment Piesni nad piesniami), fragmentéw modlitw, wyimkow
z Dziadow Mickiewicza czy urywkoéw prozy Elfriede Jelinek,
jak chocby tego: ,nie placi si¢ kobietom za to, co robia. W kon-
cu jest w zwyczaju, ze nie placi sie kobietom za to, co robig”.
Ta kwestia byla mechanicznie powtarzana niczym mantra,
po czym konczyta sie konstatacja — rezygnacja: , Co nas to
obchodzi?”. We frazy o podniostej treSci zostaly wplecione
fragmenty popkulturowe i odwolujace sie¢ do rzeczywistosci
spotecznej, m.in. piosenka Marilyn Monroe My Heart Belongs
to Daddy czy dane statystyczne dotyczace niewierzacych, ale
praktykujacych Polakéw. Wynikato z nich, ze 71 proc. bierze
Sluby koscielne, a 74 proc. chrzci swoje dzieci. W kolazu
tekstow znalazly si¢ rowniez wypowiedzi ksiezy ,bronigcych
krzyza” (chér nawiazywal do aktualnych wowczas wydarzen
i emocji zwiazanych z krzyzem przed Patacem Prezydenckim
w Warszawie), a takze wypowiedzi osob czczacych Jezusa ze

2 Ibidem.
2 [ sing the Body electric..., s. 126.
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Swiebodzina. Nie zabraklo réwniez opisu nowej sukni i ko-
rony Madonny Jasnogorskiej, ktora we wrzesniu 2010 roku
zostata przyozdobiona ztotem i brylantami, a takze kawatkami
meteorytow i fragmentami blachy z prezydenckiego tupolewa.

Stosunek do tekstéw wypowiadanych na scenie byt przede
wszystkim krytyczny i ironiczny. Chor postugiwat sie konkret-
nymi stowami i dyskursami, ujawniat paradoksy i obnazal ich
ideologiczny wymiar. Kradtl jezyk, ktéry wyrwany z dotych-
czasowego kontekstu, ulegat kompromitacji. Na przyktad zda-
nie z Magnificat: ,Jest pan naprawde ksieciem? Czy tylko tak
si¢ pan nazywa?” $piewane na melodi¢ gospel wywotywato
efekt komiczny. W innym miejscu Chor stwierdzat: , JesteSmy
potworne inaczej!”, po czym przechodzac od szeptu, poprzez
szmer az do krzyku, skandowat jedno, wielokrotnie powtarza-
ne stowo: ,Moéw! Mow! Méw!” i niespodziewanie przeobrazat
sie w budzaca groze watahe wilkéw. W innej czesci spektaklu
powtarzajac zdanie niczym katarynka: ,Mowie do swojego
ciala. Ty Scierwo zabite na gltucho gwozdziami” przywotywat
temat autoagresji i zerwania przymierza z wlasnym cialem,
wypartym i niechcianym. Ironicznie komentowat status wspol-
czesnej kobiety, uprzedmiotowianej i tresowanej do ulegtosci:
,Badz grzeczna, badz mloda, badz seksy, badz tadna, badz
madra”, by za chwile skrzypiac i syczac, przywota¢ ideaty
kobiecosci ulegtej albo seksownej, zdeponowane w postaci
Moniuszkowskiej Halki i Lary Croft: ,Zamow sobie kobiete.
Rozmiar 36. Do wyboru: Halka albo Lara”.

Pomyst na ,uzycie” jezyka, jak twierdzi artystka, zwykle
pojawia si¢ na etapie pisania libretta. Praca nad Magnificatem
zaczela sie¢ od dwdch stéw na kartce: ,Bég” i ,zapta¢”®. Na
tym etapie Gornicka korzysta z pomocy kompozytora, ktory
tworzy szkic partyturowy i wprowadza wlasne pomysty. Par-
tytura, nad ktdéra pracuje, nie jest jednak zwyklym zapisem
nutowym, to raczej tekst rozpisany na sylaby, chociaz na pie-
ciolinii artystka zapisuje cytaty muzyczne. Podczas pracy nad
konstrukcja calosci siega réwniez do Dokumentu zasad, rejestru
srodkéw formalnych i podstaw myslenia o chorze, ktory stwo-

2 Ibidem, s. 126.
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rzyla na poczatku pracy. Tak przygotowany stelaz jest pdzniej
wypelniany w trakcie préb ciatem i glosem. Wéwczas wspolnie
z choreutami formutuje ostateczny ksztatt spektaklu®.

Bez wzgledu na to, czy Chor reaguje na konkretng rzeczy-
wisto$¢ spoteczna, operujac tekstami popkulturowymi i lite-
rackimi, czy tez nie, jest swego rodzaju maszyna do demon-
strowania jezyka. Zwraca uwage przede wszystkim sposob
artykulacji poszczegdlnych stow i fraz, ktére mieszcza sie
w szerokich rejestrach dzwiekowych: od szmeru, szeptu po
skandowanie i krzyk. W Tu mowi chér sympatyczna, popularna
melodia z Czarnoksigznika z Krainy Oz przechodzita w dokucz-
liwy jazgot. Réwnoczesnie dyrygentka decydowata o tempie
i intensywnosci pojawiania sie¢ kolejnych stéw, sylab, urwa-
nych dzwigekdéw i jekdw. Sterowatla nimi, ozywiata i wyciszata,
dawata i odbierata glos choreutkom. Stowa byty traktowane
jak muzyka.

Relacja muzycznos$ci i jezyka choru jest zreszta jednym
z watkéw stale pojawiajacych sie w recenzjach spektakli
Gornickiej. Autorzy omodwien zwracaja uwage na melodie
i rytmiczno$¢ mowy choreutdw, jej dzwiekowe zrdznicowanie.
Sceniczna wypowiedz sktada si¢ z partii zbiorowych, glosow
solowych, duetow i tercetow, oscyluje wokot jednego dzwieku,
przypomina brzmieniem komputer jak w Requiemaszynie, albo
operuje na wysokich dzwigkach jak w spektaklu Magnificat®.
Bez watpienia na artystyczne poszukiwania miato wptyw
muzyczne wyksztalcenie rezyserki i wigzaca si¢ z tym duza
Swiadomos¢ operowania glosem jak instrumentem. Gérnicka
skonczyta warszawska Panstwowgq Szkote Muzyczng im. Fry-
deryka Chopina, a zanim zaczela pracowac z chérem, wyste-
powata na scenie jako Spiewajaca aktorka. Wykonywata m.in.
utwory Astora Piazzolli, songi Bertolda Brechta, teksty Tho-
masa Stearnsa Eliota i Witolda Gombrowicza, interesowala ja
poezja konkretna i dzwigkowa®. Jak sama przyznaje, ,dzieki

# Ibidem.

» Premiera odbyta si¢ w Instytucie Teatralnym im. Zbigniewa
Raszewskiego w Warszawie 27 czerwca 2011 roku.

% Politycznosé chéru..., s. 105.
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muzycznosci CHOR moze pracowaé na jezyku juz zuzytym
czy pelnym stereotypow”, ta forma pozwala na przekroczenie
jezyka i , wyjscie poza iluzje teatralng”?, otwarcia na nowe
konteksty, zademonstrowania ideologii, wyzyskania mowy dla
przekazania treéci przeciwnych literalnemu znaczeniu stéw.

W dotychczasowych projektach jezyk pojawial si¢ zaréwno
w funkcji znaczacego, jak i znaczonego, jako gtos i logos, po-
jedynczy, indywidualny dzwiek i glos spotecznosci. Skupiat na
sobie uwage i odwotywat do samego siebie. W wypowiedzi
Choéru rezyserka wplatata swego rodzaju autokomentarze.
Niezwykly efekt udato sie uzyska¢ w Requiemaszynie, w ktorej
choérzysci recytowali tekst na wdechu, co sprawialo wrazenie,
jakby brakowato im powietrza. Wynikalo to oczywiscie z pu-
enty spektaklu, Ze nie zawsze wszystko mozna wyartykulowac.
Sa bowiem takie obszary ludzkiego doswiadczenia, wobec kto-
rych jezyk jest bezradny. I jest to zdaje si¢ powracajacy motyw
w tej tworczosci. W pierwszym projekcie: Tu moéwi chér jednej
z choreutek w pewnym momencie wyrywa sie z ust: ,Co ja
moge jeszcze powiedziec¢?”. Zostaje z tym jednak sama. Reszta
milczy jak zakleta, stojac z zakrytymi ustami.

Jezyk, muzyczno$¢ i rytmicznos¢ mowy sa bardzo wazne
w pracach rezyserki, jednak Chor to rowniez cialo, jego fizycz-
ny, biologiczny wymiar. Dzwieki, szepty, charczenie, syczenie,
ktore wydaja z siebie performerzy, bezposrednio odsytaja do
ich cielesno$ci. Zaréwno jezyk — to, co choreuci mowia oraz
to, jak mowia — jak i ciato sa w tych spektaklach generatora-
mi energii. Bez watpienia powstaje efekt silnej, intensywnej
obecnosci na scenie, ktory jest rezultatem wielomiesigcznych
prob. Zespol podczas treningu praktykuje ¢wiczenia, ktére
poglebiaja jego prace z ozywionym glosem, przygotowuja baze
do postugiwania si¢ réznymi technikami $piewu i moéwienia,
prowadza do tworzenia ,zywego, dynamicznego i bardzo

¥ Ibidem, s. 101.
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energetycznego ciata/gtosu”. ,,Chér moéwi heavymetalowo,
probuje Spiewa¢ operowo, popowo, szepcze, krzyczy bez-
glosnie, wymiotuje stowem...”?. Gdrnicka podkresla, ze w jej
technice ,glos jest prowadzony bardzo $wiadomie poprzez
rece, biodra, az do stép. [...] Wazna jest tez relacja: oko — usta,
gléwne zrédlo ekspresji aktora. Oraz trzy punkty w ciele,
ktére sa wiaczane do pracy i rozciagane w przeciwstawnych
kierunkach”*.

Praca z zespolem polegajaca na budowaniu $wiadomosci
ciata, ktdre jest tu podstawowym medium, i uzywaniu go jak
instrumentu powoduje, ze Chér ma ogromny potencjat per-
formatywny. W réznych miejscach, gdzie prezentowane byty
przedstawienia, widzowie wspominali o wibracjach, przepty-
wie energii miedzy scena a widownig, czuli si¢ pobudzeni
i poruszeni. Z drugiej strony — ciata, ktére widzimy na scenie,
sa bardzo widowiskowe, uruchamia si¢ ich potencjat teatralny.
Mimo ze choreuci ubrani sa w bawetniane podkoszulki, leggin-
sy, spodnie, sukienki, a wiec w codzienne stroje, przykuwaja
uwage. Magnetyzuja swoja fizycznoscia i naturalnoscia, zwy-
kle nie mieszczaca si¢ w popularnych kanonach urody. Zwraca
si¢ uwage nie tylko na ich ekspresje, ale rdwniez, zwlaszcza
w przypadku performerek, na urode nie korygowang makija-
zem, naturalnos¢ i zwyczajnosc.

Taki odbidr choreutow by¢ moze wynika z potrzeby in-
nego doswiadczania ciata, o czym pisze Richard Shusterman
w esejach O sztuce i Zyciu. Jego zdaniem wspolczesnie ,za-
interesowanie cielesnoscia [...] w znacznej cze$ci wcale nie
jest ukierunkowane na zewnetrzne pigkno, lecz na jakos¢
bezposredniego do$wiadczenia: stymulowane endorfing przy-
jemne doznanie ciepta plynacego z intensywnej pracy uktadu
sercowo-naczyniowego, spokojne delektowanie sie $wiado-
moscig lepszego, glebszego oddychania, mrowiacy dreszczyk
odczuwania partii kregostupa”®. Ciato fizycznie doswiadczane
nakierowuje uwage na przezywanie doswiadczenia. Jest , miej-

2 Ibidem, s. 125.
2 Ibidem.
30 Ibidem.
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scem sensoryczno-estetycznej percepcji”. Przeciwstawia sie
rowniez cialu medialnemu, popkulturowemu, ktére w dobie
,precesji symulakrow” jest skompromitowane i postrzegane
jako ,niemrawa antyteza elektrycznej elastycznosci mediow”?!.
Dlatego tez chdér Gornickiej uwodzi swoja niczym nie zapo-
$redniczona, namacalng fizycznoscia.

Forma, ktora proponuje rezyserka, dziala na zmysty réow-
niez dlatego, ze performerzy postuguja si¢ swoimi cialami
bardzo swiadomie. Kazdy grymas twarzy, ruch czy gest sa
przemyslane, stanowia cze$¢ choreografii, za ktéra w spek-
taklu odpowiada wspodtpracujaca od poczatku z zespotem
Anna Godowska. Choreuci budujg rozmaite uktady i skanduja
zdania w oparciu o precyzyjng partyture, ktdrej pilnuje dyry-
gentka. Tworza jedno cialo, paradoksalng wspolnote, ktora jest
bardzo zrdéznicowana i dziata sita indywidualnosci.

W tej zbiorowosci szczegodlna role odgrywa dyrygentka,
ktéra niczym przewodniczka chdéru pozostaje z grupa w in-
tensywnym kontakcie i napieciu. Gornicka z jednej strony
pelni funkcje osoby, ktoéra egzekwuje zapisane w partyturze
gesty i dzwigki, poddaje kontroli cielesnej i muzycznej ciata
na scenie. Z drugiej — jest dziatajaca na oczach publiczno-
Sci performerka, ktdrej obecnosc¢ jest jednoczesnie integralng
czescia spektaklu. W pewnym sensie jest rOwniez kim$ w ro-
dzaju posrednika miedzy choérem i publicznoscia, poniewaz
jej energia udziela si¢ obu stronom. Wielu widzow z tg sama
uwaga, co dzialania chdru, $ledzi aktywnos¢ dyrygentki, jej
zamaszyste ruchy i napiecie, krople potu na czole. Maciej
Nowak powiedzial o niej, ze w jej relacji z publicznoscia jest
pierwiastek wszystkowiedzacej, gospodarnej matki, w ktora
mozna sie wtuli¢, ,matki karmiacej, matki rzadzacej, matki
dajacej energie”®. Ta matriarchalna metafora w pelni oddaje
metode oraz charakter pracy artystki, ktéra jest zarowno autor-
ka pomystéw, trenerka pracujaca nad forma zespotu i wreszcie
dyrygentka, poddajaca rytm i panujaca nad dynamika grupy.

3 R. SHUSTERMAN: O sztuce i zyciu. Od poetyki hip-hopu do filozofii
somatycznej. Wybdr, oprac. i przel. W. Mateck1. Wroctaw 2007.
% El Sistema..., s. 110.
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Chor Marty Gornickiej, ktorego jedynym instrumentem
jest cialo i glos, ze wzgledu na forme i podejmowane tematy,
z calg pewnoscig reprezentuje cialo spoleczne. Wyraza interesy
konkretnej grupy, werbalizuje jej potrzeby i oczekiwania, jest
znakiem wspdlnoty. Zdradza okolicznosci, w ktérych wydoby-
wa sie glos, komentuje warunki, na ktdrych moze on powstac.
Z jednej strony reprezentuje kolektywny glos. Nie bez powodu
podmiotami mdéwiacymi w jej spektaklach s dyskryminowane
kobiety (Tu méwi Chér, Magnificat), osoby doswiadczajace nie-
réwnosci spotecznych (Requiemaszyna), Zydéwki, Arabki i ich
dzieci (Matka Courage nie bedzie milcze¢. Chor na czas wojny), kto-
re nie maja nic do powiedzenia w toczacym sie konflikcie na
Bliskim Wschodzie, czy wreszcie imigranci (M(other) Courage),
a wiec wszyscy, ktdrzy moga czu¢ sie¢ wykluczeni w debacie
o wspodtczesnym swiecie. Nie jest jednak homogeniczna masa.
Choér brzmi razem jak dobrze nastrojony instrument, jednak
poszczegodlne glosy podkreslaja jego roznorodnosé, wskazuja
na element indywidualny.

Ta propozycja artystyczna koresponduje z refleksja Hansa-
-Thiesa Lehmanna na temat teatru chérowego, gdy pisze:

Chor daje mozliwos¢ zamanifestowania zbiorowego ciala,
ktére wchodzi w reakcje ze spolecznymi fantazmatami
i pragnieniami stopienia w jedno. [...] Chér pod wzgledem
formalnym neguje koncepcje indywiduum, catkowicie nie-
zaleznego od zbiorowosci, a jednoczesnie zmienia status
jezyka: kiedy teksty wypowiada chdr lub wypowiadaja sie
dramatis personae, ktérych glosy nie sa glosami indywidudw,
lecz gtosem cztonkéw zbiorowosci, wowczas réwniez samo-
istno$¢ stowa, jego muzyczne brzmienie i rytm sa na nowo
doswiadczane. Glos choéru oznacza manifestacje nie tylko
indywidualnego brzmienia wielosci gtoséw, a jednoczeénie
pokazuje potrzebe potaczenia indywidualnych ciat w masie
jako ,site”?.

¥ H.-T. Lenmann: Teatr postdramatyczny. Przel. D. Sajewska, M. Su-
GIERA. Krakow 2009, s. 210-211.
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Gornicka, mowiac o Chorze, dos¢ czesto odwotuje sie do
tragedii antycznej, zwlaszcza gdy podkresla, ze Chor Kobiet,
jest jego odnowiona i wywrotowa wersja. Wydaje mi sie jed-
nak, ze bioragc pod uwage podmiot méwiacy w spektaklach,
a wiec grupy, ktore w dominujacym porzadku nie maja glosu
i otrzymuja go dopiero podczas performansu, ta tradycja réw-
nie dobrze moze by¢ komedia stara, stwarzajaca przestrzen dla
tego, co wyparte i pozbawione gtosu w oficjalnym dyskursie.

Teatr chorowy Gornickiej jest mato efektowny pod wzgle-
dem estetycznym (pusta przestrzen, proste kostiumy) i w swej
formule powtarzalny. Zaskakujacy jest wiec jego znakomity
odbior, niezaleznie od szerokosci geograficznej. Wydaje mi
sie, ze dziala tu efekt przemieszczenia emogji, o ktérym pisze
Sara Ahmed w kontekscie ,,ekonomii afektywnej”: , Afekty nie
sg przypisane przedmiotom czy znakom, ale stanowia konse-
kwengje cyrkulacji pomigedzy obiektami i znakami. [...] emocje
nie zamieszkujq zadnego ciala ani rzeczy, a podmiot jest raczej
punktem weztowym tej ekonomii niz jej punktem wyijscia lub
dojscia”*. Wykorzystujac psychoanalityczne ujecie rdznicy
i przemieszczenie oraz Marksistowski schemat cyrkulacji ka-
pitatu, Ahmed tworzy schemat krazenia emocji. Ten ruch jest
dwustopniowy. Najpierw wyparciu ulegaja obrazy zwigzane
z konkretnymi emocjami, a nastgpnie sa one rekonstruowanie
i przenoszenie na inne obiekty.

Ten ruch powoduje réwniez, ze tre$ci przywolywane przez
Chor, czesto powszechnie znane — rezyserka wprowadza do
libretta nie tylko teksty literackie, ale réwniez potoczne stwier-
dzenia, medialne klisze, fragmenty reklam - odwotujg sie
do konkretnych skojarzen i pozwalaja osadzi¢ wypowiadane
stowa w horyzoncie wilasnego doswiadczenia. Tym samym
dziatanie Gornickiej wpisuje si¢ w proponowany przez Josette
Féral projekt ,teatru performatywnego”, kladacego nacisk na
dzianie sig, aktywne uczestnictwo widza, przekraczanie gra-
nic teatru. Widz zostaje ,,wchloniety” w dzielo, zanurza sie
w jego srodowisko, staje si¢ partnerem, bez ktorego nie byloby

* S. AumeD: Ekonomie afektywne. Przet. M. GLosowrrz. ,Opcje” 2013,
nr 1-2, s. 19.
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spektaklu. Styka sie zarowno z poetyka efektu, jak i afektu™®.
Wydaje sie to nieuniknione, poniewaz rezyserka wykorzystuje
i wzmacnia cechy dystynktywne choru, ktéry —jak pisze Party-
ga analizujac jego fenomen od czaséw antycznych — ,dazy do
wzmocnienia relacyjnego charakteru jezyka”. Chor wstuchuje
si¢ we wilasne stowa, ale tez mowi do kogos, celebruje kulture
uczestnictwa, przekonany o prymacie glosu nad pismem?.
Chér tworzy samego siebie z wlasnych szczatkdw, ze wszyst-
kiego, co kiedys bylo, i z tego, co jest”?.

Aneta Gltowacka

The body and the voice
Marta Gornicka’s choir theatre

Abstract

The article is devoted to the works of Marta Gérnicka, one of the
most interesting young theater artists in Poland. Goérnicka is the au-
thor of the original project — the chorus theater, which combines the
ancient traditions of the choir (in its restored and subversive version)
with contemporary political commitment. The only means of expres-
sion in her performances are the body and the voice of performers,
who represent the voice of the community. The choir claims about the
interests of groups excluded and discriminated for various reasons:
women in a patriarchal system, immigrants, Roma, employees used
by corporations. Perhaps this perspective makes the Choir perfectly
received in different parts of the world.

% J. FERAL: Rzeczywisto$¢ wobec wyzwania teatru. Przel. W. Prazuch.
,Didaskalia” 2012, nr 109-110, s. 19.

% E. Partyca: Chér dramatyczny..., s. 346.

% Ibidem, s. 333.
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,Chopin bez fortepianu” —
muzyka we wladzy spojrzenia

Czy w trakcie stuchania muzyki na zywo zaangazowany
jest zmyst wzroku? W sytuacji koncertu patrzymy przeciez
na tych, ktorzy graja. Na ile ogladanie jest obecne w procesie
stuchania? W jaki sposdb muzyka moze si¢ znalez¢ we wtadzy
spojrzenia? Zrealizowany przez kolektyw twoérczy CENTRA-
LA spektakl Chopin bez fortepianu w rezyserii Michata Zadary,
ktorego premiera odbyta si¢ 23 marca 2013 na scenie Teatru im.
J. Stowackiego w Krakowie, oparty jest na pomysle wykonania
dwoéch koncertéw fortepianowych Fryderyka Chopina bez
partii instrumentu solowego. Analizujac spektakl, skupie si¢
na jednej z jego wersji, gdyz kazdorazowe powtdrzenia réznia
sie od siebie w strukturze — skladem towarzyszacych muzy-
kéw (od kwartetu smyczkowego po orkiestre kameralng) czy
(nie)obecnoscig dyrygenta. W toku analizy nawiaze jednak do
innych wariantéw, ktére mialam okazje widzie¢, by wskazac
wplyw pozornie drobnych réznic na ksztalt i percepcje catosci.

Cho¢ tytut spektaklu zapowiada brak partii fortepianu, to
instrument jest obecny na scenie, cho¢ w innej roli. Poczatek
przedstawienia tego nie zwiastuje — jest poprowadzony jak
rozpoczecie koncertu. Widz jest swiadkiem wejscia orkiestry
kameralnej, ktdérej przewodzi dyrygent czy tez mniejszego
sktadu muzykow w postaci kwartetu smyczkowego (artysci
wspotpracuja z réoznymi muzykami w zaleznosci od miejsca
prezentacji spektaklu). Po lewej stronie ustawiony jest for-
tepian. Z kulis wychodzi mloda kobieta (Barbara Wysocka)
ubrana w ciemna, opalizujaca wieczorowa suknie. Kreacja
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zakrywa buty na wysokim obcasie, ale odkrywa ramiona, de-
kolt i czgs¢ plecdw, a zatem stylistycznie wpisuje sie w zasady
ubioru przyjete jako obowiazujace na tego typu wydarzenie
— koncert w operze czy filharmonii. Protagonistka siada przy
instrumencie, daje znak dyrygentowi, jesli jest obecny, lub mu-
zykom, a ci rozpoczynajq koncert. Kobieta zachowuje sig, jakby
miata za chwile zacza¢ gre na fortepianie. Poprawia krzesto,
ktadzie rece na klawiaturze, pochyla glowe. Jej cialo wykonuje
szereg czynnosci sugerujacych, ze za chwile ustyszymy dzwie-
ki fortepianu. Do tego momentu odbiorca moze zaklada¢, ze
aktorka wystepuje w roli pianistki. W momencie, w ktérym
powinien wejs¢ fortepian, rozlega sie... glos solistki. Wtasnie
wtedy nastepuje przeniesienie akcentow, a widz musi zmieni¢
czy dostosowac swoj model percepcji do nowej sytuacji. Reali-
zatorzy dokonuja bowiem radykalnego przesunigcia — instru-
mentem wiasciwym (zamiast fortepianu) staje sie w spektaklu
ciato aktorki, ogladane w interakcji z gluchym fortepianem,
wlasciwie scenicznym meblem, czy interakcji z dyrygentem —
o tym pozniej. Aktorka gra wirtuozke, ktorej nie ustyszymy, bo
z fortepianu nie wydobedzie si¢ Zaden dzwigk. Przez caty czas
trwania spektaklu pozostaje pozbawiony funkcji instrumentu
muzycznego, a w zamian jest wykorzystany jako rekwizyt,
obiekt w scenicznej instalacji — stuzy jako mdwnica, stét na
ksiazki i luzne kartki, obiekt wspinaczki artystki czy tez przed-
miot, na ktérym mozna usigs$¢ lub sie oprze¢. W drugiej poto-
wie spektaklu klapa fortepianu zostaje podniesiona i staje si¢
ekranem do wyswietlania na zywo zblizenia twarzy protago-
nistki. Zabieg rezyserski odstania pewien paradoks — z jednej
strony daje wrazenie ucielesnienia fortepianu poprzez nadanie
mu ryséow konkretnej, zywej osoby, a z drugiej podkresla, ze
w czasie tego koncertu to cialo Wysockiej jest instrumentem.

Zamiast gry na fortepianie wystepujaca w roli solistki
aktorka monologuje na temat partytury muzycznej i jej réz-
norodnych interpretacji, a takze stereotypéw, jakimi obrosta
twdrczos¢ kompozytora. Forma popisu performerki w istocie
stanowi swoje zaprzeczenie, dekonstrukcje popisu muzyczne-
go. Muzyke zastepuja stowa o muzyce, zamiast chopinowskie-
go oryginatu widz zostaje skonfrontowany z narracja o utwo-
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rze wpleciong w partyture. Tekst wypowiadany jest na scenie
wylacznie przez jedna osobe, dlatego postuguje si¢ terminem
,monolog”, jednak w swej strukturze zapis jest wielogtosowy,
stanowi kompilacje wypowiedzi wielu oséb z réznych po-
rzadkéw, choéby czasowych, ktére rézni dodatkowo optyka
postrzegania Chopina. W ramach powstatej kompilacji moz-
na wyrdznic¢ trzy gtowne perspektywy — analizy twdrczosci
i dowody recepcji utwordéw, glos samego kompozytora oraz
narracje wykonawcow. Ulozony przez Wysocka i Zadare tekst
to montaz fragmentéw o réznej proweniencji, stanowi stowny
ekwiwalent partii fortepianu. Na tekst skladaja sie przetworzo-
ne ustepy z ksiazek dotyczacych tworczosci Chopina, w tym
analizy muzykologiczne — te emocjonalne (metaforyczne inter-
pretacje sensu utworu) oraz formalne (dotyczace struktury),
fragmenty wypowiedzi pianistow czy korespondencji samego
Chopina. Tok monologu jest Scisle podporzadkowany rytmowi
muzyki, frazowaniu partytury czy tempu gry orkiestry. Frazy
tekstu odpowiadaja frazom muzycznym, calos¢ podzielona jest
na szes¢ czesci oznaczonych takim samym tempem jak chopi-
nowski oryginat i nalezy ja w tym tempie wykonywac z akom-
paniamentem, co nie jest tatwym kondycyjnie zadaniem.
Moze stosowniej byloby zatem uzywac terminu polilog?
Réznorodnosé narracji dotyczacych kompozytora uzupelniaja
utwory literackie odnoszace si¢ do Chopina lub jego tworczos-
ci, m.in. cytaty z Norwida, Konopnickiej czy Staffa. Autorom
scenariusza zalezalo, aby zderzy¢ ze soba rozne, czesto zupel-
nie odmienne od siebie perspektywy odbioru muzyki Chopina
czy sposoby funkcjonowania artysty. Skoro aktorka prowadzi
polilog, to jak traktowac jej sceniczng obecnos¢? Czy weciela
si¢ w kilka r6l? W zmontowanym tekscie spektaklu nie ma
podzialu na postaci, nie ma takze zadnej wskazdwki, ktdra
okreslataby status osoby czy tez os6b mdwiacych. Pojawiajg
si¢ glosy — pianistow, krytykdéw, postaci z utwordw poetyc-
kich, a wreszcie narracja samego Chopina. Posta¢ sceniczna
nie pozostaje do konca rozpoznana, zagniezdza si¢ w cu-
dzych rolach i stlowach. Granica miedzy obecnosciq aktorki
na scenie a reprezentacjg réznych gloséw czy tez postaci jest
ptynna. Erika Fischer-Lichte nazywa ten liminalny stan per-
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cepcja wielostabilng — performer wykorzystuje i eksponuje
indywidualne cechy swoje i swojego ciata, a tym samym od-
wraca zaleznosci miedzy wykonawca a rola. Niesie to za soba
konsekwencje w odbiorze: ,kiedy w czasie przedstawienia
typ percepcji wciaz si¢ zmienia, a widz odpowiednio czesto
znajduje sie migdzy dwoma porzadkami percepgji, to réznica
miedzy nimi staje si¢ dla niego coraz bardziej nieistotna, za$
jego uwage przyciagaja przejscia, zakldcenia stabilnosci, stan
niestabilnosci oraz ustanawianie nowego porzadku odbioru”’.
Katarzyna Fazan tak komentuje zlozonos¢ funkgji scenicznych
protagonistki:

Aktorka udziela swojej obecnosci hojnie. Mamy do czynie-
nia z wystepem teatralnym, wirtuozerskim popisem solo-
wym, dysponujemy takze prywatnoscia aktorki, zamieniang
w nieoczekiwane i niezwykle rejestry teatralne. [...] We-
wnatrz koncertu jest [aktorka — przyp. W.L.] i ,zawodowo”,
i prywatnie. To do$¢ niezwykte polaczenie. Z jednej strony
trudno mysle¢ o postaci scenicznej inaczej niz: Barbara Wy-
socka, aktorka z muzycznym wyksztalceniem. Z drugiej — to
ona rozwinie przed nami cata game postaci, powalajac na
do$wiadczenie i uwiarygodnienie innych obecnosci, odzy-
wajacych sie w obrebie szybko szkicowanych rdl i polifo-
nicznych pozioméw narracji [...]%

Wobec tego najstosowniej bedzie okreslic Wysocka w tym
wypadku mianem performerki-solistki, ktéra prowadzi swoja
wieloglosowa narracje jako ekwiwalent partii fortepianu zgod-
nie z chopinowska partyturg. Podobnie jak u muzykéw gra-
jacych na instrumencie cialo pomaga solistce w prowadzeniu
muzycznej frazy. W tym wypadku performerka gra na sobie
jako instrumencie, zatem gest integralnego zespolenia cieles-
nosci i wykonywanej muzyki zostaje obnazony i spotegowany.

! E. FiscHER-LicHTE: Estetyka performatywnosci. Przet. M. Borowsk,
M. Suciera. Krakow 2008, s. 239.

2 K. Fazan: Barbara Wysocka — aktorskie odbicie fortepianu. Studium
scenicznego kaprysu Michata Zadary. ,Didaskalia” 2013, nr 115-116,
s. 117.
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Ciato aktorki jest poddane nie tylko rytmowi i melodyce mu-
zyki Chopina, dodatkowo wchodzi w interakcje z przestrzenia
gry. Kobieta wchodzi na fortepian, siedzi na nim przyjmujac
roznorodne pozycje. Zdejmuje buty, ubiera czerwonga pikowa-
na kurteczke i pije z kubka, przez co dekonstruuje wizerunek
solistki — wylamuje si¢ ze schematu, w ktory na poczatku
przedstawienia si¢ wpisata. Dodatkowo rozrzuca nuty i ksigz-
ki, schodzi z fortepianu, obchodzi dyrygenta lub pierwszego
skrzypka i zaglada mu przez ramig, aby zasia$¢ na krzesle
przy Scianie po przeciwnej stronie sali. Moment fizycznego
przejscia na druga strong jest jednoczes$nie zwigzany ze zmia-
na perspektywy mowienia o Chopinie, zmiana rejestru rol.
Nastepuje takze wyciszenie na poziomie gestykulacji i arty-
kulacji — performerka siada na krzesle bokiem do widowni.
W tym wypadku do glosu dochodzi narracja wirtuozow - in-
tymne wyznania i indywidualne refleksje pianistow dotyczace
wplywu koncertéw Chopina na nich jako ludzi i artystow.

Muzyka jako taka, czyli zjawisko dzwigkowe, rozwija sie
w czasie w postaci zmian melodycznych i rytmicznych. To
nastepstwo jest zwigzane z ruchem, a zatem przestrzenia
i poczuciem materialno$ci. Muzykolog Zofia Lissa analizuje
te relacje nastepujaco:

muzyka [...] daje nam poczucie ruchu wprost, bo sama jest
nam dana poprzez zmienno$¢ swych elementéw, poprzez
ich ruch. [...] Percepcja ruchu dzwiekowego zmusza nas
do wyprojektowania w ruch dzwigekowy czegos$, co wprost
poprzez same dzwigki nie jest dane. Stuchowa percepcja
ruchu dzwiekowego wytwarza w stuchaczu jakies wyob-
razenie przestrzeni, w ktdrej ten ruch sie dokonuje, gdyz
ruch nie moze dokonywac sie pozaprzestrzennie. [...] Prze-
strzenno$¢, ktérej wyobrazenie rodzi sie poprzez odczucie
ruchu sugerowanego przez calosci muzyczne, jest prze-
strzennoscig wtornie wyobrazona, wydzielona jako$ poza
realng przestrzen, w ktorej w danym momencie znajduje
sie sam stuchacz’.

3 Z. Lissa: O specyfice muzyki. W: IpEm: Nowe szkice z estetyki mu-
zycznej. Krakéw 1975, s. 22.
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Muzyka nie obejdzie si¢ zatem bez wizualno-przestrzen-
nych odniesien i jest to zakorzenione w sposobie percepcji,
a nawet w jezyku. Wszyscy ludzie uczg sie odréznia¢ dzwigki,
nazywajac je wysokimi i niskimi, dlugimi i krétkimi, glosy
cienkimi i grubymi, méwi si¢ o odleglosci miedzy dzwiekami
i lokuje sie je w zapisie na pigciolinii, czyli przestrzennie — jed-
ne pod drugimi, co z fizycznego punktu widzenia jest bledem,
bo dzwiek to czestotliwo$¢, nie ma wysokosci i nie moze by¢
wyrazany przestrzennie.

Potaczenie muzyki i ruchu bylo podstawa rozwazan Emile
Jaques-Dalcroze’a. Twoérca rytmiki uznal gest za odpowied-
nik gestu muzycznego sugerujac sie antyczna zasada, wedle
ktorej ruch ciata taczyt sie z ruchem dzwiekéw. Ruch w prze-
strzeni, jakim byt wystukiwany noga rytm, pomagat uczniom
Dalcroze’a w pelniejszym poznaniu rytmu utworu, gltebszym
zrozumieniu jego formy i lepszym wykonaniu. ,Dalcroze
zwrdcil uwage na ruchowe i emocjonalne odpowiedniki mu-
zycznych postaci rytmicznych (modeli, wzoréw), co mu pod-
suneto mysl zastosowania ¢wiczen ruchowych przy rozwijaniu
poczucia rytmu muzycznego”’. Cho¢ jego metoda wyrosta
z nauczania muzyki, rozwijania muzykalnosci i wrazliwosci na
muzyke za pomocg i posrednictwem najbardziej naturalnego
$rodka przekazu - ludzkiego ciala, jej bujny rozwdj okazat
si¢ niezwykle plodny takze dla sztuki tanecznej, aktorskiej,
pedagogiki i terapii ruchowej’. Sama metoda rytmiki nigdy
nie miala by¢ nowym rodzajem sztuki, ale sposobem na jej
rozumienie, odczuwanie — metoda tworczego myslenia i bycia
tworczym.

Wrazliwo$¢ muzyczna nie ogranicza si¢ zatem do sfery
brzmieniowej, dzwigkowej. Istnieje nierozerwalnie w korela-
gi ze sferq ruchowa — cielesng i przestrzenna. Rytm tworzy
ksztalt przebiegu i daje wyobrazenie przestrzeni. ,Na muzyke

* W. RupziNskr: Dalcroze — twérca rytmiki. W: E. JAQUES-DALCROZE:
Pisma wybrane. Przet. M. Bocpan, B. Wakar. Warszawa 1992, s. 7.

> W 1911 roku w Instytucie w Hellerau w zajeciach dotyczacych
rytmiki uczestniczyli m.in. Appia, Shaw, Nizyniski i Stanistawski.
Technika Dalcroze’a inspirowata réwniez Meyerholda w pracy nad
jego biomechanika.
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skladaja sie: brzmienie i ruch. Dzwigk jest pewna forma ruchu
o charakterze drugorzednym. Rytm zas jest forma ruchu o cha-
rakterze podstawowym. Dlatego tez nauka muzyki powinna
rozpocza¢ sie od zdobywania doswiadczen ruchowych”¢. Dal-
croze wskazuje na istnienie instynktownego zwigzku pomiedzy
charakterem rytmu — we wszystkich jego odcieniach — i gestem
(ruchy dyrygenta, poruszanie cialem muzyka przy grze etc.).
Ciato jest jak instrument, reaguje na bodzce z odpowiednia
dynamika, operuje ciagloscia i zatrzymaniem, czasem trwania,
rytmem czy frazowaniem (fraza jest zestawem logicznie po-
faczonych elementéw, moga to by¢ dzwigki lub gesty wypet-
niajace w danym rytmie czas). Rytm wyraza sie poprzez ciato
muzyka, tancerza czy aktora, dlatego tak wazna jest rytmika
w procesie ksztaltowania adeptow sztuki. Wykonawca, arty-
sta w procesie edukacji ksztattuje Swiadomie relacje miedzy
wykonywanym utworem muzycznym a wilasng cielesnoscia,
z dzisiejszej perspektywy jest to dos¢ oczywiste. Rytm to spo-
iwo styszalnego i widzialnego. Mozna uzna¢, ze teatr, z racji
wszechobecnego rytmu, kieruje si¢ ku muzycznosci audiowi-
zualnej. Bogustaw Schaeffer w rozmowie o swoim teatrze uzyt
podobnego terminu. , Kiedy pisze sztuke [...] widze rzecz na
scenie, widze ja w scenicznym ruchu, w teatralnym ksztalcie,
stysze aktorow [...] Mysle, ze dysponuje czyms$ w rodzaju wy-
obrazni audiowizualnej (piszac na orkiestre tez uwzgledniam,
gdzie siedzg flety i gdzie stoja kontrabasy)”’.

Schaeffer wykorzystywat ten typ percepcji w teatrze instru-
mentalnym, ktérego idea nie bylo tworzenie nowego teatru,
»lecz mozliwo$¢ pozostania przy muzyce, nawet wowczas,
gdy jej wykonawcami beda aktorzy i tancerze”®. Teatr w tym
rozumieniu tworzyt ruchem rzeczywistos¢ kinestetyczna. Ak-
tor instrumentalny stanowit dla Schaeffera cialo muzyczne,
osobe poddajaca teatralizacji zjawiska dzwigkowe, trafiajaca

6 E. Jaques-Darcroze: Pisma wybrane..., s. 23.

7 Cyt za: J. Zajac: Muzyka, teatr, filozofia Bogustawa Schaeffera: trzy
rozmowy. Salzburg 1992, s. 78.

8 J. Zajac: Teatr instrumentalny versus teatr Schaeffera. W: EADEM:
Dramaturgia Schaeffera. Salzburg 1998, s. 84.
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w tonacje tekstu, improwizujaca, bazujaca na dystansie wobec
kreowanej postaci. Wiasnie ruch, zmienno$¢ i nieoczywiste
zrodla dzwieku tworzyly zjawisko teatru instrumentalnego.
Komponowanie petnito role formowania przestrzeni. Joanna
Zajac porownuje to do nadawania tréjwymiarowosci, czyli wi-
zualizowania zjawisk muzycznych. Czy zdajemy sobie jednak
sprawe, jako stuchacze muzyki, ze ta sama relacja znajduje
swoje odzwierciedlenie w procesie odbioru, czyli stuchania?

Dekonstrukcyjny zabieg Wysockiej i Zadary obnaza dwu-
znaczno$¢ zwigzang z patrzeniem stuchacza wpisanym w kon-
certowe wykonanie dzieta muzycznego, a tym samym kaze
zastanowi¢ sie nad kondycja solisty pozostajacego we wiladzy
spojrzenia. Wykonawca jest ogladany przez odbiorcow czy
pozostatych wykonawcow, ale jego cielesnosc¢ jest takze pod-
dana opresji, uwewnetrznionej wtadzy. Muzyka dyscyplinuje
ciato, kazac mu sie podporzadkowa¢ muzyce. Instrumentalisci
zobowiazani s zaja¢ okreslong pozycje wobec swojego instru-
mentu, a wielogodzinne ¢wiczenia moga skutkowac czysto
fizycznymi obrazeniami (odciski, bdle miesniowe, a nawet
stany zapalne miesni). Autorzy scenariusza réwniez do tego
nawigzuja poprzez umieszczenie w tekscie ironicznej wypo-
wiedzi dziewigtnastowiecznego krytyka muzycznego Rellsta-
ba, jakoby etiudy opus dziesiate grozily ,trwatym urazem
palcéw”?. Performerka zmaga si¢ z wilasna fizycznoscig — aby
zmiesci¢ sie w muzycznej frazie z tekstem i zachowac¢ tempo
aktorka musi narzuca¢ sobie ogromna dyscypling, zwlaszcza
w kontekscie artykulacji czy nabierania oddechow. Obecny
w sali koncertowej instrumentalista oceniany jest podwojnie.
Ekspresja cielesna jest muzykowi niezbedna do gry, interpreta-
¢ja utworu objawia sie nie tylko poprzez dzwigk, ale takze po-
przez ciato, ruch i mimike. Stuchanie staje sie takze patrzeniem
na wykonawce, a wykonywana w ramach koncertu muzyka
odstania swoje sprzezenie z cielesnoscia solisty.

W momencie gry ciato instrumentalisty jest we wladaniu
muzyki, ktédra moze stanowi¢ rodzaj opresji. Wedtug Michela

% B. Wysocka, M. Zapara: Chopin bez fortepianu. Warszawa 2015,
s. 34.
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Foucaulta to wlasnie w ciele lokowane sa mechanizmy panop-
tycznej wladzy. W Nadzorowac i kara¢ filozof opisuje Panop-
tikon, czyli model wiezienia Jeremy’ego Benthama, ktdérego
okragla konstrukcja z wiezg posrodku pozwalata straznikom
na obserwowanie wiezniéw. Jednoczesnie wystawieni na wi-
dok osadzeni nie mogli wiedzie¢, czy faktycznie sg w danym
momencie obserwowani czy tez nie. Wszystko to miato na
celu zbudowanie w $wiadomosci wigznia poczucia bycia
stale pod kontrolg oraz nauczenia go autodyscypliny, ktora
Foucault nazywa samoujarzmieniem. W ten sposéb wiladza
zostaje uwewnetrzniona'®. W finale pierwszej czesci koncer-
tu e-moll performerka w toku narracji przywoluje sytuacje
z salonu Teresy Kickiej, gdzie szesnastoletni Chopin w amo-
ku twérczym ignorowat swoje ciato, fizyczne ograniczenia,
by skupi¢ sie¢ wylacznie na muzyce: ,[...] jego radykalizm
fortepianowy nie pozwala mu poczu¢, ze jego cialo nie ma
sity na tak dlugie, tak intensywne granie. Stuchacze boja sie,
ze chlopiec zemdleje, ale nikt nie ma odwagi mu przerwac.
[...] W konicu Niemcewicz, Jan Ursyn Niemcewicz, nie wy-
trzymuje, podbiega do fortepianu i sila odrywa rece Chopina
od instrumentu, zeby ten nie wyssat z niego catego zycia, co
i tak sie przeciez w koncu stato”'’. Chopin dokonuje samou-
-ja-rzmiania, poddaje si¢ autodyscyplinie. Performerka jedno-
cze$nie ilustruje swoja opowie$¢ gestem odrywania ramion od
klapy fortepianu. Poniewaz protagonistka zastepuje fortepian
(jako instrument), nie podlega mu, jest wyzwolona spod jego
wladzy, ale paradoksalnie takze poddaje si¢ autodyscyplinie,
traktujac swoje ciato jako instrument podporzadkowuje sie
uwewnetrznionej wladzy.

Cielesnos¢ jest takze wdrukowana w model interpretacji
muzyki Chopina. Melodia pierwszej czesci koncertu e-moll
jest przez performerke skomentowana jako ta, ,,0 ktdérej Iwasz-
kiewicz pisal, ze jest z gatunku tych, jakie chtopcy w laz-

10 Zob. M. Foucaurt: Nadzorowaé i karaé: narodziny wiezienia. Przet.
T. KomenDANT. Warszawa 1993.
" Tbidem, s. 38.
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niach publicznych gwizdali do siebie”>. Motyw muzyczny
zostal wykorzystany w stuzbie fantazmatu homoerotyczne-
go, cielesnos¢ zostala wen wpisana na drodze subiektywnej
interpretacji. Jeszcze silniej obecna jest zdegradowana przez
chorobe fizycznos¢ kompozytora, ktéra stanowi kontrapunkt
dla aparycji solistki. Aktorka jest mtoda, zgrabna, energiczna.
Ma $wiadomos¢ tego, ze jest ogladana i stara sie to wykorzy-
stywac. Kokietuje publicznos¢, a takze muzykdéw na scenie. Jej
cialo jest witalne, atrakcyjne, a seksualizacja to przeciez takze
instrumentalizacja ciata. Patrzenie dominuje w tym wypadku
nad stuchaniem i demaskuje, na ile stuchanie jest patrzeniem.

Performerka przechodzi do pierwszoosobowej narracji kom-
pozytora, ale nie wciela si¢ w role mezczyzny, Chopina, szki-
cuje jedynie obraz artysty, bawi sie teatralng forma. Katarzyna
Fazan komentuje ten moment przejscia nastepujaco: ,Aktorka
przechodzi od bycia ozywionym fortepianem do bycia Cho-
pinem, zaznaczajac tym samym nierealng hybryde, dziwny
zestrdj czlowieka i instrumentu. [...] Nie dziwimy sie, ze jed-
na osoba faczy te role: wrecz przeciwnie, ona owe potaczenia
znakomicie uwiarygodnia”®®. Ciato Chopina opisane w listach
jest watle, spuchniete, dyszace, kaszlace, plujace krwia, staje
sie¢ wiezieniem budzacym lek zwigzany z tym, ze kompozytor
zostanie pochowany zywcem. Performerka opisuje takze z de-
talami technicznymi proces wyciecia serca z martwego ciata.
Ta cielesno$¢ posmiertna kompozytora zostala obudowana
symbolicznie w micie narodowym, ktdrego ostatecznie stal sie
niewolnikiem. Motyw chorego ciala czy wycietego serca jest
kluczowy dla budowania wizerunku kompozytora-patrioty,
piewcy polskiej wsi i symbolu tesknoty za utraconym domem
i ojczyzna. Pozornie to, co wobec samej muzyki marginalne,
a zatem fakty biograficzne z zycia kompozytora, zostaty wdru-
kowane w partyture niemal nierozerwalnie, a warto$¢ mitu czy
tez marki, jaka jest Chopin, w skrajnych wypadkach przera-
sta wartos¢ muzyki (liczne nazwy artykulow spozywczych,
instytucji czy wykorzystywanie motywow muzycznych jako

2 Ibidem, s. 16.
13 K. Fazan: Barbara Wysocka..., s. 119.
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dzwonki, przerywniki — jak ostatnio w pociggu pendolino).
Muzyka Chopina jest w ten sposdb sprowadzana do poziomu
pejzazu dzwiekowego. Zofia Lissa komentuje podobne zabiegi
nastepujaco: ,,[...] niewatpliwie dzieta muzyczne przestajg by¢
odbierane jako takie, a staja si¢ czyms, co nazywamy »tape-
ta muzyczna«, background sounds. Wtopione w wielkomiejski
hatas staja si¢ kulisami naszego zycia, przestajemy je odbie-
ra¢ z postawy estetycznej. [...] Sam fakt, ze muzyki-tapety
stuchamy w innych warunkach niz muzyki koncertowej czy
operowej, sprzyja temu, iz przestajemy ja percypowac jako
»dzieto muzyczne«”™.

Muzyka pozostaje we wladzy spojrzenia réwniez w tym
znaczeniu. Solista, zwlaszcza wykonawca muzyki Chopina,
grajac musi przebi¢ si¢ przez stereotyp odbioru. Autorom
scenariusza zalezato wilasnie na obnazeniu tego mechanizmu.
Muzyka obrosta w schematy interpretacyjne, ktére okazu-
ja sie dla niej opresyjne, a nawet kastrujace — przestajemy
stucha¢ Chopina juz w momencie, gdy zaczynamy go sty-
sze¢. Zamiast glosu muzyki styszymy/odtwarzamy interpre-
tacje przyswojone i wielokrotnie bezmy$lnie odtwarzane np.
w procesie edukacji. Tworcy spektaklu nie pierwsi zwrocili
uwage na opresyjnosc¢ i schematycznos$¢ systemu ksztatcenia
wytwarzajacego mity narodowe. Artysci nawiazuja réwniez
do tej tradycji poprzez umieszczenie w kompilacji cytatu
z Kartoteki Rozewicza: , powiedz mi, za co kochasz Chopina?
Chopin ukryt w kwiatach armaty [...] i spopularyzowat imie
Polski na Swiecie”. Zawarty w scenariuszu przeglad stano-
wisk muzykologicznych i nawigzan literackich, a takze opinii
pianistow stanowi szeroki wachlarz recepcji Chopina. Czesto
muzyka jest w nich zawtaszczona. W podobny sposob dziata
mechanizm wiedzy-wtadzy u Foucaulta. Wiedza i wiadza sg
dla filozofa $cisle powigzane. Wiedza powstaje w polu poli-
tycznym, w polu wladzy (i w tym sensie jest wladza), zas wia-
dza oznacza hegemonie znaczen (i w tym sensie jest wiedza).
Wiadza tworzy system poréwnan, ma jg ten, kto wygrywa

4 Z. Lissa: O specyfice muzyki. W: EapEm: Nowe szkice z estetyki
muzycznej..., s. 34-35.
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walke o mozliwo$¢ definiowania, tworzenia normy — wtadza
normalizuje, a ,norma staje si¢ nowym przymusem w eduka-
i [...]”". W kontekscie Chopina wtadza jest po stronie patrza-
cego — oznacza mozliwos¢ tworzenia schematéow odbiorczych
czy kanonow wykonawczych. W tym sensie muzyka Chopina
jest, czy tez bywa, ujarzmiana i tworzy si¢ z niej przedmiot
wiadzy'. Dlatego artystka wykrzykuje wielokrotnie stowa
Chopina ,ja nie chce by¢ pochowany zywcem”, ktore w tej
perspektywie nabieraja nowego znaczenia.

Spektakl Chopin bez fortepianu to projekt, ktéry konceptua-
lizuje marginalia — wobec braku partii solowej tematem kon-
certu staje sie wlasnie to, co marginalne z punktu widzenia
utworu muzycznego i muzyki jako sfery dzwiekow — biografia
i korespondencja kompozytora, opracowania teoretyczne czy
literackie, skojarzenia i interpretacje pozamuzyczne, a takze
kwestia cielesnosci wykonawcy. Tym, co marginalne w sto-
sunku do struktury samego spektaklu jest wszelka przypad-
kowos$¢, niepowtarzalnos¢, incydentalnos¢ tworzaca unikalng
konfiguracje wykonawcza. Wprawdzie w ten konkretny pro-
jekt wpisana jest jednorazowo$¢ wynikajaca ze zmieniajacego
sie sktadu akompaniujacego solistce. Premiera odbyla sie
z Sinfonietta Cracovia pod batuta Jacka Kaspszyka, jednak
kolejnym pokazom w réznych czesciach kraju, a nawet swiata,
towarzysza rézne kwintety czy orkiestry kameralne. Obecnos¢
dyrygenta czy statej liczby muzykdéw nie jest zatem niezbed-
nym elementem do zaistnienia tego koncertu. Wymiennos¢
akompaniatorow moze decydowac o jakosci wykonania samej
solistki. W czasie Festiwalu Polskich Sztuk Wspotczesnych
R@Port w Gdyni (23.05.2015) aktorka wystepowata z Kwin-
tetem Orkiestry Symfonicznej Narodowego Forum Muzyki,
ktéry gral w wolniejszym tempie niz to, do ktdérego byta
przyzwyczajona Wysocka. Stuchajac, a takze obserwujac to
wykonanie, odbiorca mogt odnies¢ wrazenie, ze aktorka nie-

15 Zob. N. Orcanista: Polityka przymusu wobec ciata. Filozofia spo-
teczna M. Foucaulta w kontekscie problematyki pici. ,Dialogi polityczne”
2010, nr 13, s. 134.

16 Ibidem, s. 36.
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cierpliwi si¢, musi ograniczy¢ swoj temperament i przeciggac
frazy, przez co muzyczne kulminacje pozbawione byly pier-
wotnej, zawrotnej energii.

Fizyczny stan solisty rowniez moze wplynac nie tyle na
samo wykonanie, co wydaje sie dos¢ oczywiste, ale na odbidr
wystepu, gdyz cielesnos¢ wykonawcy poddana jest spojrze-
niu odbiorcow. W trakcie pokazu na Festiwalu Prapremier
w Bydgoszczy (29.09.2014) Barbara Wysocka miata grype, co
objawiato sie goraczka, kaszlem i katarem. Jej stan chorobowy
paradoksalnie wpisywat si¢ w walke artysty z ograniczeniami
ciata, co korespondowato z trescig listow Chopina. Aktorka
umiejetnie to wykorzystata, przez co zyskata sympatie widzow
i wiarygodnos¢ jako solistka poddana opresji instrumentu,
czyli wlasnej fizycznosci. Obecne na scenie chusteczki po-
stuzyly jej niczym teatralny rekwizyt, nawet jesli wycieranie
nosa bylo prywatng i rzeczywista koniecznoscia, to w wyniku
przesunigcia w oku patrzacego wpisalo si¢ na stale w pejzaz
tego pokazu jako element znaczacy spektaklu. Bydgoska re-
cenzentka napisata bowiem, ze , aktorka niemalze pluje krwig,
kaszle, klnie na angielski klimat, ktéry nie pozwala oddychac”,
a dalej poswieca cielesnosci protagonistki jeszcze nieco uwagi:
,Wysocka ma ADHD, raz siedzi przy fortepianie, raz na nim,
w tym czasie orkiestra gra swojq partie, aktorka usituje ekspre-
sja dorownac temu, co zapisane jest w nutach, zdarza sie, ze
musi przekrzykiwa¢ muzykow”". Joanna Pluta odnotowata,
ze ,Chopin bez fortepianu [...] byl w Teatrze Polskim oklaski-
wany przez kilka minut, a Wysocka bodaj pie¢ razy wracata
na scene, by przyjmowac brawa”’.

W Gdanskim Teatrze Szekspirowskim (05.05.2015) Wysocka
wystepowata w towarzystwie Orkiestry Polskiej Filharmonii
Kameralnej Sopot pod batutg Bassema Akiki. Performerka
wykorzystata obecno$¢ dyrygenta na scenie i kokietowala go,
zagladata mu przez ramie, a on odwzajemniat jej spojrzenie

17 K. BoGUCKA: Operacja na otwartym sercu. ,,Express Bydgoski” 2014,
nr 228.

18 J. PLuta: Chopin nie miat instrumentu. Nie wczoraj. ,,Gazeta Pomor-
ska” 2015, nr 227.
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w ramach pozamuzycznej interakgji. Te pojedyncze dziatania
sprowadzajg dyrygenta do roli partnera w performensie, a nie
maestro, ktory kontroluje wystep. Duza przestrzen teatru
szekspirowskiego lub powsciagliwe reakcje widowni sktonity
aktorke do bardziej wyrazistej, by nie powiedzie¢ przesadnej
ekspresji czy emfazy. Juz nie uwodzila publicznosci, a chciata
ja do siebie przekonac na site. Niestety w niektérych wypad-
kach przyniosto to skutek odwrotny do zamierzonego, co
rowniez znalazlo swoje odzwierciedlenie w recenzjach: ,,Razit
mnie piskliwy glos Wysockiej, ktorej krzyk i gniew na scenie
oslabialy przekaz. Aktorka nie dokonywata gradacji tonu
i znaczen, po prostu méwita”". W innej relacji z tego wieczoru,
pisanej przez mezczyzne, dominuje serdeczny, ale patriarchal-
ny, protekcjonalny ton: ,[...] na proscenium wychodzi tadna
dziewczyna i odbierajac autentycznie zastuzone dowody uzna-
nia publicznosci, uroczo i serdecznie si¢ usmiecha. Oddycham
z ulga. To bowiem aktorka z tej sztuki, pani Barbara Wysocka,
ktora przez godzine ze straszliwie sroga mina oburzata sie
i pomstowata histerycznie — wskakujac na fortepian i tupiac na
nim trzewiczkami — aby wbija¢ widzom do glowy przekona-
nie, ze kazda kultura nowa jest zawsze zaprzeczeniem kultury
odchodzacej”®. Wystawione na spojrzenie cialo aktorki zostato
poddane ocenie. W tym wypadku piszacy zwrdcit uwage na
urode protagonistki, ktorej urok wywart na nim wrazenie,
a takze skomentowat jej dziatania i ruchy, nie zglebiajac spe-
gjalnie sensu wypowiadanego monologu, ktéry sprowadzit
do dos¢ banalnej, a w tym wypadku dyskusyjnej konstatacji.
Wizualnos$¢ przekazu okazata sie z jego perspektywy warta
odnotowania, a kobiecos¢ solistki zostala potraktowana nomen
omen instrumentalnie.

Przytoczone powyzej opinie dotyczace trzech powtodrzen
spektaklu wskazuja jedynie na dos¢ oczywista prawde, jaka

19 K. Wysocka: Przegadany Chopin na orkiestre kameralng. ,gaze-
taswietojanska.org” 13.05.2015, http://gazetaswietojanska.org/index.
php?id=2&t=1&page=50835 [dostep: 9.10.2015].

2 H. Tronowicz: Gdy si¢ Chopina pozbawia fortepianu. , Dziennik
Battycki”, 7.05.2015.



342 | Weronika Lucyk

jest jednostkowos¢ kazdego wykonania na zywo — w teatrze
czy w filharmonii. To, co incydentalne, pozornie nienalezace
do dzieta, moze mie¢ wpltyw na odbiér utworu, niezalez-
nie od intencji wykonawcy. Spektakl, ktory konceptualizuje
marginalia, rowniez podlega mechanizmowi, ktory opisuje.
Wspominam o tym na marginesie — pordwnanie wykonan
i ich recepcji nalezy traktowac jedynie jako uzupelnienie
rozwazan dotyczacych struktury spektaklu. Osia Chopin bez
fortepianu tworcy uczynili wlasnie to, co z pozoru nie jest
znaczace dla odbioru muzyki, ale moze ukierunkowywac
percepcje w sposdb podprogowy. Biografia autora, renoma
i znaczenie kulturowe utworu, opinie krytykow czy przy-
zwyczajenia odbiorcze maja wplyw na odbiér muzyki, cho¢
nie dotycza sfery dzwigkow, a stanowia narracje o dzwie-
kach. Bywalcy filharmonii czesto o tym zapominaja. Rzadko
kiedy odbiér utworu nie ulega zaposredniczeniu, jest to
praktycznie niemozliwe. Czesto jeszcze przed zapoznaniem
si¢ z dzielem odbiorca posiada o nim pewna wiedze i ma
wobec niego oczekiwania, zwlaszcza w przypadku wykonan
narodowych czy legendarnych artystéw, nie tylko Chopina.
Wiadza budowanego mitu wokét dzieta czy wykonawcy
moze okaza¢ sie¢ dla niego ograniczajaca czy wrecz kastru-
jaca. Tworcy spektaklu wyrazili sprzeciw wobec tego me-
chanizmu w sposéb tworczy i oryginalny. Akt dekonstrukgji
wyrazony zostaje artystycznymi srodkami — krytyka zostata
ukazana nie w teorii, a w praktyce — poprzez oryginalny
performans, w ktorym autorski komentarz, dzigki wykona-
niu Barbary Wysockiej, jest perfekcyjnie zsynchronizowany
z chopinowska partytura. Dekonstrukcyjny zabieg odarcia
koncertéw z klisz kulturowych pozwala bowiem spojrze¢ na
utwory z innej perspektywy — przypomnie¢ czy uswiadomic
odbiorcy, ze gdy zaczynamy stysze¢ Chopina, to przestajemy
go stucha¢. Muzyka zostaje zawlaszczona przez swoj mit,
zatem analiza i odrzucenie mitu ma w zalozeniu charakter
oczyszczajacy. Realizatorom udato si¢ to osiggnac¢ - czes¢
z widzow przyznawata, ze spektakl sprowokowatl ich do
pdzniejszego postuchania koncertow Chopina z wigksza niz
dotad $wiadomoscig i uwaga.
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Chopin bez fortepianu Michata Zadary i Barbary Wysockiej
pokazuje z catg dobitnoscia, ze odbidér muzyki nie konczy sie
na jej stuchaniu. Na percepcje dzwiekow oprocz sfery brzmien
skfada si¢ posiadana wiedza oraz cielesnos¢ wykonawcy. Ten
aspekt koncertow na zywo bywa na ogét przemilczany w mu-
zykologii i krytyce muzycznej, bo znawcy chca da¢ do zrozu-
mienia, Ze oceniaja tylko styszalng ekspresje wykonawcza i nie
ulegaja wizualnej ekspresji cielesnej. W latach powojennych
jurorzy Konkursu Chopinowskiego stuchali przeciez uczestni-
kéw zza parawanu w specjalnie przygotowanej lozy — tak, aby
nie sugerowac si¢ tozsamoscia, plcia czy wygladem wykonaw-
cy, ktory do konca mial pozosta¢ anonimowy?*. W 1980 roku
afere wywotal mlody Ivo Pogoreli¢, ktory wzbudzal emocje nie
tylko swojg gra i interpretacja dziel Chopina, lecz takze wy-
gladem. Swobodne, kolorowe ubrania i burza blond wloséw
stanowita niestandardowa stylizacje jak na warunki uczestni-
kéw konkursu (do dzi$ zreszta stroje wieczorowe uznawane
sa za obowigzujace). Publiczno$¢ wydawata si¢ oczarowana
Chorwatem i jego ekspresyjnymi wykonaniami, krytycy zas
zwracali uwage na bledy techniczne, nawet jury okazato si¢
woéwczas bardzo podzielone — z uczestnictwa w obradach
zrezygnowata Martha Argerich.

Odbiorcy czesto nie sa swiadomi (lub $wiadomos¢ ta pod-
lega wyparciu), ze oceniajac muzyczne wykonanie kieruja sig
pozamuzycznymi kategoriami. Krytyka poziomu umiejetnosci
muzycznych miesza si¢ z oceng waloréw wizualnych samych
muzykow lub przyzwyczajen i oczekiwan stuchaczy?. Te
zaleznos¢ mozna uchwyci¢ w opiniach internautéw dotycza-

2 Zob. S. Dysowskr: Kto do jury? Konkurs Chopinowski w latach powo-
jennych, ,culture.pl”, 6.10.2010, http://culture.pl/pl/artykul/kto-do-jury
-konkurs-chopinowski-w-latach-powojennych [dostep: 17.09.2016].

2 Wskazuje na to opinia o Ingolfie Wunderze: , Przede wszystkim
nie kombinuje. Na pierwszym planie jest MUZYKA, ktéra moéwi
sama za siebie. Nie ma teatralnych gestéw czy przesadnej egzaltacji.
Tylko czysta rado$¢ grania.” Ibidem, s. 12. Podobny charakter, cho¢
o wydzwieku negatywnym, dotyczy Evgenija Bozhanova: ,Zal pa-
trze¢, ze na publicznosci robi wrazenie pianista, ktdry jest typowym
showmanem, a nie wrazliwym muzykiem”. Ibidem, s. 14.
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cych uczestnikow XVI Konkursu Chopinowskiego: ,stychac¢
w jej grze echo cerkiewnych dzwonodw, a chcialoby sie styszec
tesknote za ojczyzna”?. Zarzut wobec Julianny Awdiejewej nie
dotyczy samej gry, a schematéw interpretacyjnych odbiorcy,
ktorym pianistka nie sprostata. Tworcy Chopina bez fortepianu
dekonstruuja te mechanizmy i czynia je tematem spektaklu
i to stanowi o oryginalnosci calego projektu. Wykonawca wy-
stawiony jest na spojrzenie odbiorcéw, a jego cielesnos$¢ pod-
porzadkowana jest muzyce i pozostaje z nia w Scistej relagji.
Sam utwor zas poddany jest wiadzy wiedzy, czyli interpretacji
stanowigcej integralny element do$wiadczenia utworu, ktdéra
moze by¢ opresyjna. Chopin jednak nie chciat by¢ pochowany
zywcem.

Weronika Lucyk

“Chopin without piano” -
music in the authority of the gaze

Abstract

Chopin without piano produced by CENTRALA and directed
by Michat Zadara (premiere 23 March 2013) is based on the idea of
performing two of Chopin’s concertos without the solo instrument
part. The grand piano was ridden of its function as a musical in-
strument, and was used as an element of stage installation. Instead
of playing the instrument Barbara Wysocka, starring as a soloist,
monologues about the score and its various interpretations, as well
as about stereotypes built around the composer’s work. The course of
the monologue is strictly subordinated to musical rthythm, phrasing
of the score, tempo of the orchestra. Thus the producers achieved
a radical shift — the actress’s body replaces the grand piano as the
instrument proper, and it is seen in interaction with the grand piano

% Zob. M. Koziak: Czego oczekujemy od artystow? Przyklad ostat-
niego Konkursu Chopinowskiego. ,Maska. Magazyn antropologiczno-
-spoteczno-kulturowy” 2011, nr 12, s. 11, http://www.uj.edu.pl/
documents/40768330/32e2438-a423-4bf1-9b39-9a08c393a2al [dostep:
17.09.2016].
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or the conductor. This deconstruction exposes the ambivalence of
the listener’s gaze inscribed into a concert performance of a piece,
and at the same time it imposes a reflexion on the soloist’s condi-
tion, remaining under the authority of the gaze. As a counterpoint
to the actress’s appearance, Chopin’s letters are quoted in which the
composer’s disease-degraded corporeality is described.

As an additional element the paper compares three performances
(Festiwal Prapremier in Bydgoszcz, the Gdansk Shakespeare Theatre
and Festiwal R@Port in Gdynia) in various performative configura-
tions, thus including incidental marginalia.



Ewa Wachocka

Glos, muzyka, cialo
w teatrze radiowym

Sposrod wymienionych w tytule elementow najwiecej kto-
potéw przysparza ciato. Nic dziwnego, ze w refleksji na temat
teatru radiowego zwykle przezornie je omijano, bo jak pisac
0 czyms$, czego wlasciwie nie ma. Awizualnos¢ radia odbie-
ra cialu jego substancjalnos¢ i konkretny ksztalt; nadaje mu
charakter bytu wirtualnego lub w najlepszym razie — bytu do
wyobrazenia. Tak jawi sie¢ iluzyjny obraz ciala uobecnionego
i nacechowanego znaczeniowo juz w realizowanym tekscie,
na poziomie ,historii”. Nie zawsze musi to by¢ trop zapisany
w opowiesci, zawsze natomiast w polu odbioru pozostaje
ekspresja ludzkiego glosu zwigzana z udzwiekowieniem li-
terackiej partytury. Jesli cielesno$¢ nie jest stematyzowana,
tzn. z géry zaprojektowana w warstwie tekstowej, stanowi
przede wszystkim efekt, korelat fizycznych — w jakiejs mierze
preekspresywnych — aspektéw glosu wykonawcow. Podobnie
w teatrze — glos odgrywa szczegolnie doniosta role w pro-
cesie performatywnego wytwarzania materialnej struktury
przedstawienia. Za jego posrednictwem, jak wskazuje Erika
Fischer-Lichte, powotane zostaja trzy wymiary materialnosci:
cielesnos¢, przestrzennos¢ i dzwiekowos¢. Brzmiacy na sce-
nie ludzki glos pozostaje w $cistym zwigzku z emitujacym
go ciatem. Rozlega si¢ jako akustyczny produkt cielesno-
$ci, wyrazajacy na poziomie przedwerbalnym stan fizyczny
i emocjonalny ciata, jest wigc przejawem biologicznego bycia-
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w-$wiecie'. Te podstawowe komponenty materialnosci wyste-
puja we wiasciwy sobie sposob réwniez w teatrze radiowym,
z ta jednak zasadnicza réznica, ze niejako rozerwany zostaje
tu zwigzek glosu z cialem aktora, jego gestem, mimika, ru-
chem. Wzrasta za to na ogdt zakres uzycia i wyrazalnos¢
oprawy fonicznej oraz muzyki, $rodkéw, ktére moga byc
przedluzeniem, akompaniamentem, substytucja glosu (ciata).
Niezmienna okoliczno$cig intymnej percepcji, powiedziata-
bym nawet, jej naturalnym sprzymierzencem, jest nieobecnosc¢
aktora w jego cielesnej realnosci i fizycznej pelni, reprezento-
wanego i okreslonego jedynie przez swdj instrument glosowy.

Ale czy nie na tym wtasnie polega przyjemnos¢ styszenia?
Mary Ann Doane zastanawiajac sie, jakie sq jej zrédla, szuka
wyjasnien w psychoanalizie. Nie kwestionuje oczywiscie, ze
jest to satysfakcja typu realistycznego — styszenia prawdziwych
dzwiekow, jak tez inna, poznawcza, ktora polega na czerpa-
niu znaczen ze stow przenoszonych przez dzwigk. Jednak ani
jedna, ani druga nie wyczerpuje skali mozliwych doznan, nie
obejmuje tego, co w istocie powoduje przyjemnos¢ styszenia
timbru, rytmu, melodyki, wysokoéci tondw. Ta zas, ttumaczy
Doane, bierze sie z rozbieznosci miedzy obecnym doswiadcze-
niem a pamiecig zwigzana z doznanym kiedys zadowoleniem:
miedzy obecnoscia i wspomnieniem rysuje si¢ szczelina wy-
petniana przez przyjemnosc®.

Nietrudno zauwazy¢, Ze istnienie postaci radiowej kryje
w sobie paradoks obecnosci/nieobecnosci, jakkolwiek odmien-
nej natury. Z jednej strony uprzywilejowany, bo pelniacy
autonomiczng role ludzki glos staje si¢ reprezentantem czy —
jak chce Jerzy Limon — synekdocha postaci. Nie tylko mowi,
jest takze charakteryzacja, umownym , kostiumem” postaci,
znakiem jej zachowan’, umozliwiajac tym samym wywota-

! E. FiscHER-LicHTE: Estetyka performatywnosci. Przet. M. Borowsk,
M. Suciera. Krakow 2008, s. 203-210.

2 M.A. Doange: The Voice in the Cinema: Articulation of Body and
Space. “Yale French Studies” 1980, No. 60.

* J. Limon: Trzy teatry. Scena — telewizja — radio. Gdansk 2003, s. 150,
267.
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nie w procesie odbioru iluzji osoby. Z drugiej strony postac
nie istnieje poza ustrukturowanym w czasie strumieniem
glosu jako medium stowa oraz poza sferg intensywnego, nie-
watpliwie, oddziatywania performatywnego potencjatu glosu.
Tak wiec wytwarzana za posrednictwem jezyka cielesno$é
pozoruje tylko, bardziej lub mniej udatnie, efekt cielesnosci,
a zmaterializowane wylacznie dzwiekowo stowo jest oderwa-
ne od obrazu czlowieka, jego gestu, mimiki, ruchu. Mikrofon
nie potrafi, rzecz jasna, przekaza¢ wygladu postaci, wszelkie
dajace sie uchwyci¢ i prowizorycznie scali¢ cechy fizyczne
wylaniaja si¢ w zaposredniczony — przez mowe i tzw. gest
foniczny - sposob. Ujmujac inaczej, gltos w stuchowisku ra-
diowym wprawdzie nigdy nie jest odcielesniony, ale nigdy
tez nie staje si¢ w pelni uciele$niony, ze wzgledu na nader
kruche odniesienie do pozostatych elementéw kontekstowych
wypowiadania — ciata widzialnego. Dlatego ,posta¢ foniczna
w przeciwienstwie do scenicznej tatwo ulega rozproszeniu.
Pozbawiona wygladu zewnetrznego, uobecniona wylacznie
przez dialog i gest sSrodstowny [...] znika, gdy przestaje mowic,
staje si¢ niedostrzegalna”*.

Ten szczegdlny status sktania¢ mogt zapewne do ekspery-
mentowania z postaciag — zarowno w zakresie nowych form
jej ujecia, jak i w sferze tozsamosci. Swiadczy o tym najlepiej
rozwo¢j jednej z bardziej znaczacych odmian dramaturgii radio-
wej, model sztuki, ktora wprowadza — w réznych wariantach —
introspekcje. Stuchowisko stato sie bowiem zyznym polem
obserwacji jednostki i zarazem celnym narzedziem ekspres;j,
otwierajac si¢ na problematyke wspotczesnej podmiotowosci,
podobnie jak uczynit to dwudziestowieczny dramat sceniczny.
Problematyke, ktora glteboko zrosta sie¢ z nowoczesna drama-
turgia, bo przeorata same jej podstawy, pociagajac za soba
rozpad, dekonstrukcje, a w najbardziej radykalnych rozpozna-
niach — wrecz ,,$mier¢” postaci scenicznej. Formula tworczosci
radiowej, adaptujacej subiektywna poetyke, nie inaczej niz
w przypadku sztuk pisanych na teatralna scene, okazala sie¢

* S. BarpijEwsKkaA: Nagie stowo. Rzecz o stuchowisku. Warszawa 2001,
s. 76.
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niezwykle inspirujaca i trwata tendencja. Mozliwos¢ te trafnie
przewidywat juz w 1965 roku Jézef Mayen, uznajac ja za jedna
z przypuszczalnych drég modernizagji teatru radiowego, cho¢
wysuwal jednoczesnie watpliwos¢, ,,czy stuchowisko stworzy
z czasem jasniejsze, bardziej dostepne ekwiwalenty tej »dra-
maturgii podswiadomosci«”>.

Duzo bardziej optymistycznie ocenial 6w mariaz Martin
Esslin. W opublikowanej w 1987 roku ksigzce The Field of
Drama przekonywat, Ze dramat subiektywny wtasnie w radiu
znajduje najdogodniejsze dla siebie srodki przekazu, poniewaz
medium to, afirmujac wyobraznie, zapewnia optymalne wa-
runki utworom z jednej strony gleboko wnikajacym w $wiat
psychiki, z drugiej — poetyckim. Jednoczesnie krytyk powiazat
sztuke radiowa z muzyka, uzasadniajgc ich pokrewienstwo
tym, ze obie buduja przestrzen dzwigku trwajacego w czasie,
i w ten sposéb wzmacniajac autonomie dziela radiowego
w stosunku do literackiego scenariusza. Tak wiec glos, podsta-
wa dramaturgii fonicznej, funkcjonuje nie tylko jako nadawca
znaczen i senséw — jest instrumentem do zorkiestrowania.
Z muzyka taczy stuchowisko jeszcze jeden element — cisza,
majaca jednak w radiu takze odrebng wartos¢. Esslin, autor
znakomitych studiéw o teatrze Becketta, a takze rezyser ra-
diowy kilku jego sztuk, jak mato kto potrafit odstonic i scha-
rakteryzowac¢ dramaturgiczne walory ciszy®.

Oczywiscie, to nie tylko dramat subiektywny bywa arena
perypetii wspodlczesnego podmiotu oraz konfliktéw samo-
Swiadomosci; przezy¢ i lekéw, ktére zrédio nierzadko maja
rowniez w ciele. Ten rodzaj stuchowiska z pewnoscig nie ma
monopolu na penetrowanie przestrzeni wewnetrznej, wglad
w intymngq rzeczywisto$¢ jednostki stanowi wrecz o specyfice
tworczosci dla radia, totez od wejrzenia ,w glab” (zwykle
w formie monologu) nie stronig inne gatunki i pisarskie kon-
wengje. Niewatpliwie jednak subiektywizacja pojeta szerzej,
a wiec optyka dominujaca, rézni sie od zwyczajowego uzy-

5 J. Mayen: Radio a literatura. Warszawa 1965, s. 300.
¢ M. EssLin: The Field of Drama. How the Signs of Drama Create
Meaning on the Stage and Screen. London-New York 1987.
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cia monologu — przetamuje hegemonie jednej i niepodzielnej
perspektywy ,ja”. Struktura glosow wewnatrz glosu, jaka
najczesciej przyjmuje ten dramat w wydaniu radiowym, po-
zwala przedstawic¢ rézne poziomy i aspekty jazni czlowieka.
Jest akustyczng transpozycja rozbicia i upostaciowania sceny
wewnetrznej, mowiac inaczej — to solo na glosy. Znane natural-
nie teatrowi (prawzorem rozmowa Konrada z maskami w Wy-
zwoleniu Wyspianskiego), ale w wersji audialnej urastajace do
samodzielnej formy i zdecydowanie uprzywilejowane. Kiedy
dialog i monolog sa odpowiednio zréznicowane ze wzgledu na
swe funkcje i przekazywane przez mdéwiagcego tresci, tworzy
to wyobrazenie jednosci doswiadczenia ciata i psyche, ktorej
wyrazem jest ludzki glos. Kiedy natomiast role dialogowa
i monologowa wymieniajg si¢ nawzajem, a wigc gdy w miejsce
tradycyjnego monologu wdziera si¢, rozsadzajac go, polifo-
niczny strumien gloséw, wdéwczas mamy wrazenie rozbicia
duchowo-cielesnej spdjni, a w konsekwencji — rozszczepienia
$wiadomosci.

Od czasu romantykéw i erotycznej rewolty modernistow
(a cofna¢ mozna by sie jeszcze do Szekspira) wiadomo, ze
Swiatem podmiotu nie jest juz ,czysta” Swiadomos¢, lecz
swiadomos¢ zakotwiczona w doswiadczeniu ciata, przez ciato
przepuszczona. Nawet w ulotnej materii teatru radiowego.
Wierno$¢ tej prawdzie popycha do wchodzenia w nieznane
obszary — i od lat nieustajaco owocuje, dos¢ przywota¢ Janusza
Krasinskiego i Stanistawa Grochowiaka, Wtadystawa Terlec-
kiego i Ireneusza Iredynskiego, Tomasza Mana i Krzysztofa
Bizio.... Ciekawe zreszta jest nie samo kontynuowanie literac-
kich tradycji, ciekawe jest raczej to, jak dramat spotyka si¢
z nowoczesnym rozumieniem problemu ciala wypracowanym
przez filozofi¢ i teorig. Przede wszystkim fenomenologicznym
i psychoanalitycznym. Fenomenologia wydaje si¢ nie do prze-
ceniania o tyle, ze ten kierunek od poczatku swego istnienia
radykalnie zerwat z dualizmem cielesnosci i $wiadomosci,
torujac droge idei komplementarnej percepcji we wszelkim
akcie poznania. W obrebie psychoanalizy z kolei cielesnos¢
uznawana jest za fundament tozsamosci jednostki, ale i nie
lada przyczyna jej klopotéw ze soba.
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Rozbicie psychofizycznej jednosci za pomoca zwielokrot-
nienia glosow to zaréwno wyrafinowana radiowa technika,
jak i figura myslenia o czlowieku: sposéb jego opisu i wizja
cztowieka. Konwengcja, ktéra moze stuzy¢ przedstawieniu réz-
nych stanéw umystu, rejestracji réznych historii ciala, wreszcie
roznie modelowac¢ relacje ciato-umyst. Formalnie tylko rzecz
biorac glosy moga by¢ ,obce”, cudze — zwykle w sztukach
o charakterze wspomnienia, jak dzieje sie w Kwadrofonii Ire-
dynskiego. Albo, w potaczeniu, odnosi¢ si¢ do jednej postaci
— ten wariant prawie modelowo realizuje stuchowisko Becketta
Cascando.

Kwadrofonia jest narracja samej pamieci, jednak nasuwaja-
ce sie w pierwszej chwili podobienstwo do poéznych sztuk
Becketta (Wtedy gdy, Co gdzie), osnutych na pomysle scenicz-
nego wycofania i/lub milczenia podmiotu, to powinowactwo
w gruncie rzeczy do$¢ powierzchowne. Wstapienie w glab
siebie pograzajacego si¢ w chorobie czlowieka, odgrywaja
tu dwie kobiety i dwoch mezczyzn. Zrodzeni z koszmaru
aktorzy aranzuja imaginacyjng podréz w czasie i z wlasciwa
majakom natarczywoscia eliminuja jego wilasny glos. W in-
nym stuchowisku Iredynskiego, zatytulowanym po prostu
Glosy, istnieje jeszcze dialogowa relacja mezczyzny (centralnej
postaci) z projekcjami jego umystu. W Kwadrofonii tymczasem
,fizyczna” obecnos¢ tego, o kim i do kogo si¢ mowi, zostaje
jedynie zasygnalizowana. Siedzi on w jakim$ pomieszczeniu,
,Zwiazany, posadzony na obrotowym fotelu”, wstuchujac sie
w opowiesci czwdrki narratoréw oraz dzwieki dobywajace
sie z czterech glosnikow’. Iredynski, warto zaznaczy¢, z po-
wodzeniem zastosowal eksperymentalng w tamtym czasie

7 1. IRepYNskr: Kwadrofonia. W: IpEm: Skqd ta wrazliwosé. Warszawa
1979, s. 69. Realizacja radiowa: rezyseria Zdzistaw Nardelli, muzyka
Zbigniew Wiszniewski, realizacja akustyczna Andrzej Ztomski. Pre-
miera 1 kwietnia 1979 roku.
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— utwor miat premiere w 1978 roku — technike uprzestrzen-
niania dzwieku. Kwadrofonia — nowe narzedzie poszerzania
ludzkiego sensorium — jest wspdtbohaterka, motywem organi-
zujacym swiat przedstawiony, a zarazem pelni role struktury
generujacej wypowiadany tekst, podzielony na cztery czesci,
punktowane ,muzyka znieksztalcong przewijaniem tasmy”.
Kolejne czesci odnosza sie do czterech odmiennych okreséw
zycia mezczyzny, a te z kolei odpowiadaja czg$ciom skompo-
nowanego przez niego dzieta ,Cztery zywioty”. Nie cokolwiek
sztuczna magia liczby jednak jest najistotniejsza, lecz materia
i dynamika gloséw, atakujacych, natarczywych, zaréwno gto-
sow ludzkich, jak i asemantycznych brzmien; ,fomot bebnow,
wrzask blach” albo ,stodka muzyka fletu”, szepty i krzyki —
foniczna ekwiwalencja inwazji przesztosci.

Konfiguracja méwiacych w Cascando Becketta (opublikowa-
nym i zrealizowanym w 1963 roku), wigze sie z odmiennym
ujeciem cielesnej (fizycznej) podstawy aktu mowienia, kieruje
ku innej estetyce i filozofii cztowieka. Dramat glosow ujawnia
sie¢ w samej konstrukcji brzmieniowej tekstu — konstrukgji na
tyle oryginalnej i istotnej, iz nalezatoby ja rozpatrywaé nie
tylko w charakterze czynnika audialnego, lecz genologiczne-
go. Kompozycja stowna, korzystajaca takze z kompozytorskiej
strategii cut-up, montazu i collage’u, lokuje si¢ na pograniczu
sztuki stowa i sztuki dzwieku. Swiat wydarzen dzwiekowych,
wylaniajacych si¢ w akustycznym czasie i akustycznej prze-
strzeni, buduje autonomiczna dzwigkowaq narracje z obryso-
wanymi fonicznie postaciami, rzeczami, sytuacjami.

Dramat rozgrywa si¢ pomiedzy kims okreslonym jako
Otwierajacy i Glosem. Krétkim, punktujacym partie Glosu
kwestiom Otwierajacego (,,otwieram”, ,zamykam”) przeciw-
stawione sa dlugie, biegnace nerwowo wypowiedzi partnera.
Glos prowadzi swoja niespokojna wypowiedz na przemian,
poczatkowo bez wyraznego odniesienia, w trzech osobach
gramatycznych —ja, ty, on, najczesciej jednak uzywa czasowni-
kéw w formie bezokolicznikowej. Jego jezyk zaczyna najpierw
istnie¢ jako dzwigk, by dopiero stopniowo i z niejakim trudem
nabrac jakosci znaczeniowych. ,Dzwigk — pisze Walter J. Ong
- mozna ustrukturowac¢ na niezliczone sprytne sposoby, jak
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symfonie. Jednakze nawet wysoce ustrukturowany dzwiek
niewerbalny nie posiada w ogdle interpretacyjnej wyrazistosci
w stosunku do innych sposobéw wyrazania, jaka ma dzwiek
werbalizowany (a potem werbalny tekst)”®. Juz na poziomie je-
zykowym wida¢ zatem rdznice miedzy rdwnym, potoczystym
tokiem narracji w Kwadrofonii a nieregularna, poszarpang (cho¢
przeciez ustrukturowana) mowa w Cascando, z ktérej wynurzy
sie w rezultacie bardzo fragmentaryczna historia.

W miare uplywu czasu zaczynamy si¢ orientowac, ze
Glos - odtwarzany z tasmy — nalezy do Otwierajacego, jest
jego ,mowa drugq”, innym ,ja” czy alter ego Otwierajacego.
Ale dialog wewnetrzny, w ktory sie wstuchujemy, zdradza
tez intencjonalnego adresata, Otwierajacy bowiem raz po raz
zwraca si¢ do jakiego$ audytorium (,,Postuchajcie”). Tymcza-
sem w wypowiedziach Glosu pojawia sie jeszcze jedna postac
— Woburn (w tlumaczeniu Antoniego Libery — Mizer), bohater
opowiesci, ktéra wlasnie pisze Otwierajacy, i jak mozna sadzic,
jego literacki autoportret. Motyw autotematyczny, nota bene
rzadki na radiowej scenie, ogniskuje relacje osobowe. Jesli
wiec w planie $wiata przedstawionego nierozdzielng, $cisle
zrosnieta z soba pare tworza Otwierajacy i jego literacki (,fik-
cyjny”) bohater, to w dramaturgicznej terazniejszosci — Otwie-
rajacy jako mistrz ceremonii i Glos, wcielenie jego pisarskiej
samoswiadomosci. Ale wszystkie te ,inkarnacje” i wszystkie
elementy tekstu odnosza si¢ do jednego podmiotu — jest nim
sam Otwierajacy. Role czwartej ,,0soby” dramatu od poczatku
podejmuje muzyka — wchodzi w dialog z Gtosem, funkcjonuje
jako przerywnik, domkniecie jego kolejnych ,wejs¢” lub jako
dodatkowe akustyczne tlo. Czas trwania poszczegdlnych wy-
stapienn Glosu odpowiada symetrycznie czasowi muzyki, tak
wiec kiedy Glos méwi np. dziesie¢ sekund, muzyka réwniez
rozlega sie przez dziesie¢ sekund. Ponadto, kiedy Gtos po-
wtarza swoja wczesniejsza kwestie, muzyka takze gra nieco
zmodyfikowana poprzednia fraze.

8 W.J. OnG: Osoba, $wiadomosé, komunikacja. Wybor, wstep, przeklad
i oprac. J. JaroLa. Warszawa 2009, s. 208.
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3.

Konstrukcja méwigcych, moéwiacych z udzialem muzyki,
ma niebagatelny wpltyw na to, w jaki sposéb przedstawia
nam sie foniczna cielesnos¢ w obu utworach. Cho¢ w teatrze
radiowym nie stykamy si¢ z ciatem fenomenalnym i ciatem
semiotycznym aktora, to nie da si¢ zaprzeczy¢, ze pozostawia
on miejsce dla ciata fenomenalnego postaci. W podejsciu do
cielesnosci, zdaniem Paula Ricoeura, kluczowa sprawa jest
zrozumienie tego, w jaki sposob nasze wlasne ciato jest zara-
zem jakimkolwiek ciatem, obiektywnie umieszczonym posrod
innych cial, i aspektem samego podmiotu, jego sposobem bycia
w $wiecie’. Odwotujac si¢ do wprowadzonego przez Husserla
rozrdznienia na cialo zZywe i ciato materialne, czyli ciato dla
mnie, ktore jest jednoczesnie cialem fizycznym dla drugiego,
Ricoeur opisuje, na czym polega podwojna struktura wlasnego
ciata i w jakiej pozostaje relacji do mdéwienia. Rozpatruje z jed-
nej strony jego status spostrzegalnej rzeczywistosci fizycznej,
z drugiej — jego przynaleznos¢ do sfery tego, co ,wlasne” lub
,moje”.

To samo podwodjne podporzadkowanie wtasnego ciata
ugruntowuje mieszang strukture naszej tozsamosci; jako ciato
posrodd ciat, stanowi ono fragment doswiadczenia swiata; jako
moje, podziela status ,ja” rozumianego jako punkt graniczny
odniesienia swiata; innymi stowy, ciato jest zarazem faktem
nalezacym do $wiata i organem podmiotu nie nalezacego
do przedmiotéw, o ktérych moéwi. Ta niezwykla konstytucja
wlasnego ciala siega od podmiotu méwienia do samego aktu
mowienia: jako glos wydobywany na zewnatrz przez oddech
i artykutowany przez fonacje i cala gestykulacje, méwienie
podziela los materialnych cial. Jako wyraz sensu zamyslonego
przez mowiacy podmiot, gtos jest nosnikiem aktu modwienia
o tyle, o ile ten odsyta do ,ja”, centrum niezastepowalnej per-
spektywy na $wiat".

® P. Ricorur: O sobie samym jako innym. Przet. B. CHELSTOWSKI.
Oprac. M. Kowarska. Warszawa 2003, s. 56.
10 Ibidem, s. 94.
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Dzieki tej podwdjnosci, wypada doda¢, cialo wlasne staje sie
posrednikiem miedzy wewnetrznoscia ,ja” i zewnetrznoscia
Swiata. Zawsze, w kazdej sytuacji zwraca si¢ stale w jednym
i w drugim kierunku, jak pokazuje w swoich analizach Mau-
rice Merleau-Ponty, skoro percepcja zewnetrzna i percepcja
wewnetrzna to ten sam akt. Trwalos¢ ciala wilasnego, zaktada
filozof, jest czyms$ uprzednim wobec trwania rzeczy, dlatego
w zgodzie z przekonaniem Merleau-Ponty’ego nalezaloby
dotrze¢ do ciata juz nie tyle ,jako przedmiotu nalezacego do
$wiata, ale jako $rodka naszego komunikowania sie z nim”,
a do $wiata ,juz nie jako sumy okres$lonych przedmiotow, ale
jako utajonego horyzontu naszego doswiadczenia”!. Cialo,
bedace przestrzenia i zarazem zrddlem wszystkich innych
przestrzeni, jest tym, co rzutuje znaczenia na zewnatrz — ,na-
szym ogolnym sposobem posiadania $wiata”'*. Idac krok dalej,
mozna dopowiedzie¢ za Emmanuelem Lévinasem, Ze stale
kwestionuje przyznany swiadomosci , przywilej »nadawania
sensu« wszystkim rzeczom”®.

Ale czy nie jest tez tak, ze raz bywa ono postrzegane bardziej
od wewnatrz, objawia si¢ intensywnie jako ,,moje” ciato, kiedy
indziej zas$ nalezy bardziej do zewnetrznego swiata, stajac sig
cialem pomiedzy innymi ciatami? To nie tylko uzalezniony od
sytuacji sposob odczuwania i kierowania uwaga, ktéry moze
wywotywacé réznice, ale takze, jako trwata dyspozycja, rodzaj
nastawienia, ktore okresla kontakt z rzeczywistoscia. Radiowa
wielogltosowo$¢ pozwala zobiektywizowa¢, nadaé¢ uchwytny
ksztalt tym réznym stanom swiadomosci ciata i przejawom
osadzenia ciata w Swiecie.

W Cascando Becketta akustyczne tropy prowadza do jednej
postaci, ciato, jego kondycja manifestuje sie poprzez brzmie-
niowe jakosci i pulsacje moéwiacych, a jako usytuowane
w $wiecie nabiera przedmiotowosci w wypowiedziach Glosu

' M. MEerRLEAU-PONTY: Fenomenologia percepcji. Przet. M. Kowarska,
J. MicasiNski. Warszawa 2001, s. 111.

12 Ibidem, s. 166.

13 E. LEviNas: Calos¢ i nieskoriczonosé. Esej o zewnetrznosci. Przel.
M. KowaLrska. Warszawa 1998, s. 144.



356 l Ewa Wachocka

o nadmorskich wedréwkach Woburna. Ciato, ktére winno
sie jesli juz nie skonkretyzowaé, to zmyslowo zintegrowac
w percepcji odbiorcy-stuchacza. Inaczej w Kwadrofonii — tu
w centrum mowy (i zdarzen) jest kto§ pozbawiony wiasnego
glosu, a wigc i cielesnej ekspresji, ktos, kto utracit perspekty-
we ,ja”, w zwiazku z czym nawiedzajace go glosy tylko na
zasadzie wskazywania odsytaja do bohatera, ktérego obecnosci
si¢ domyslamy. Umyst zdaje si¢ zaanektowany przez innych,
uosobione demony, innych, ktérzy wszakze wydobywaja cata
ztozonos¢ i najskrytsze cechy osobowosci tego, kto jest part-
nerem/swiadkiem dzwigkowej akcji. W realizacji Iredynskiego
struktura gtoséw wewnatrz glosu staje si¢ czytelna figura roz-
proszenia i sprzecznosci tkwiagcych w czlowieku, dla Becketta
natomiast to forma, ktora, nie eliminujac samego rozwarstwie-
nia, oznacza zréznicowanie czy tez gre odmiennych wymiarow
jednostkowego istnienia. Podczas gdy Iredynski buduje opis
uwewnetrznionej opresji, prowadzacej do autodestrukgji, Be-
ckett odnajduje rozwiazanie wzbogacajace mozliwosci wyraze-
nia poprzez wlaczenie w horyzont ,ja” pozydji ,ty”. A przeciez
wyraznie nieposlednie miejsce zajmuje w Kwadrofonii cialo
wlasne — do$wiadczane ,,0d $rodka”.

Z akustycznego chaosu, z poczatkowych odpryskéw mowy
stopniowo zaczyna si¢ wytania¢ historia Zzycia — porzuce-
nie przez matke, erotyczna inicjacja, doznania metafizyczne
i narodziny artysty, wytezona praca tworcza, kariera, matl-
zenstwo, kryzys, rozwod, wreszcie wegetacja na skraju du-
chowej martwoty i izolacja od $wiata w pokoju bez drzwi,
z wyzierajacymi ze Scian oczami. Tak skondensowana historia
nie odbiega daleko od modelowej biografii niepogodzonego
ze sobg i $wiatem bohatera Iredynskiego, artysty zwtaszcza
(np. w Kreacji). Wyroéznia sie jednak z pewnoscia natezeniem
psychosomatycznej wrazliwosci, ze wzgledu na sugestywnie
wpisane w literacka tkanke doswiadczenie ciata. Krety ciag
przezy¢, ktére w jezykowej translacji uktadaja si¢ niczym
scenariusz psychoanalityka. I cho¢ Iredynski otwarcie podsu-
wajac odbiorcy ten psychoanalityczny klucz, réwnie otwarcie
z niego ironizuje, to przeciez tak czy inaczej proces ksztatto-
wania si¢ sfery emocjonalnej mezczyzny, jego urazy i obse-
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sje niemal podrecznikowo odpowiadajg znanym konceptom
psychoanalizy. W pierwszej kolejnosci to wiez z ciatem matki
w okresie dziecinstwa i drastyczne nastgpstwa zerwania tej
wiezi — przesladujace go na skutek odrzucenia, niedajace sie
wymazac¢ ani zaleczy¢, poczucie wyobcowania wiasnego ciata
(jedne z oczu na tapecie, ktora wyklejony jest pokdj, naleza
do matki). Wiekszo$¢ podzniejszych zachowan, jak i zmienia-
nych nieustannie rél bedzie w jakim$ sensie ponawiana na
rozne sposoby proba ztagodzenia odcisnietej gleboko w ciele
pierwotnej rany, dopingujac do poszukiwania czy to przelot-
nych przyjemnosci, czy ekstremalnych i ryzykownych doznan
w ciemnych dzielnicach miasta.

Iredyniski daleko wychodzi poza ograny schemat, uwypu-
klajac w zyciu mezczyzny jeszcze dwa doswiadczenia o po-
dobnej tamtemu z dziecifistwa sile oddziatywania. Jedno ma
charakter estetyczny, to krotkotrwale uczucie jednosci z sa-
mym soba i wszechobejmujacej jednosci z natura w czasie,
kiedy komponowat , Cztery zywioty”. Drwina z romantyczno-
-modernistycznych koncepgji tworczosci? Owszem, lecz prze-
wrotnie przypominajac o zagubionym horyzoncie metafizycz-
nym sztuki, Iredynski nie zaciera tego, co jest zmystowym
przezywaniem $wiata. Scisiy zwiazek ,zmyslowego” z ,este-
tycznym” dzi$ akcentuja czesto reinterpretacje greckiej katego-
rii aesthesis — Wolfganga Welscha, Arnolda Berlanta i Rudigera
Bubnera — w $wietle ktérych nasze odniesienie do rzeczywisto-
$ci i nasze poznanie majg zawsze wymiar estetyczny. Percepcja
estetyczna jest pewnym szczegdlnym przypadkiem zwyczaj-
nego ludzkiego doswiadczenia, obejmuje nie tylko sztuke, ale
tez wszystkie inne obszary rzeczywistosci. Dla $wietnie zapo-
wiadajacego si¢ artysty z Kwadrofonii utrata zdolnosci wiasnie
estetycznego, cho¢ nie zmystowego, odczuwania swiata ma
katastrofalne skutki. Oznacza zanik zrdédet inspiracji, mocy
tworzenia: stopniowe wygasanie muzyki, ktérego nie zazegna
nawet odkrycie skrajnie odmiennych praktyk — kontemplacja
ciszy. Syndrom wypalenia uwyraznia dodatkowo postepu-
jaca obojetnos¢ wobec spraw zycia i wobec ludzi, osobliwie
usankcjonowana porzuceniem jezyka i ,wstuchiwaniem si¢”
w siebie. Bezposrednigq przyczyna stagnacji tworczej bedzie
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zas drugie ze wspomnianych doswiadczen, niespodziewany
upadek i omdlenie (,,zderzenie” z ziemia), pierwszy zwiastun
choroby. Z bogactwa zmyslowej percepcji pozostaje tylko
przymus ujmowania — i dodwiadczania — wlasnego zycia przez
analogie z muzycznym kwartetem jako drogi przez cztery
zywioly: ziemig, powietrze, ogienn i wode. Z misterium este-
tycznej tacznosci z natura — zamazanie réznicy miedzy sztuka
a zyciem, nie majace juz nic z gestu romantycznego artysty.
Rozpisana na czworo mowiacych opowies¢ toczy sie wartko
i ptynnie, jakby wbrew narzuconemu od samego poczatku
wyobrazeniu psychicznej destrukcji. Czy nie nazbyt ptynnie,
zeby tatwo uwierzy¢, ze w uporzadkowanych i gtadkich zda-
niach, w racjonalnym dyskursie o egzystencjalnych lekach
i poczuciu nieautentycznosci — zrddlach zyciowej porazki,
zawiera si¢ ,cata” prawda? Tym bardziej, ze adresat wypo-
wiedzi do konca nie powie ani jednego stowa. Glosy brzmia
z wnetrza, ale nie jest to przeciez wlasny glos mezczyzny,
rozszczepiony niczym wiazka $wiatta na rézne pasma. To
polilog 0s6b, z ktérymi, niewykluczone, kiedy$ dzielit on
zycie — w akustycznym ,tu i teraz” juz bezimiennych. Ire-
dynski z typowa dla dramatu nowoczesnego elastycznoscia
wykorzystuje figure choéru, ktéry moze przedstawia¢ podmiot
podzielony na wiele — antynomicznych badz wykluczajacych
sig, skléconych ze soba — aspektow, ale réwniez rzeczywistos¢
zewnetrzna wobec podmiotu, ktéra postrzega on jako wielo-
postaciowa, niezrozumialg czy nieprzyjazna'. Postacie choéru
w Kwadrofonii odstaniaja jedna i druga strone: sa wytworem
Swiadomosci czlowieka niepogodzonego ze soba, jednakze
stale odnosza sie do tego, co kiedy$ rzeczywiscie on przezyt.
Cho¢ jezyk wieloglosu nadaje ksztalt prywatnym demonom,
ksztalt absurdalno-groteskowego piekta, to zarazem ten sam
wieloglos jasno wskazuje, ze jezykiem doswiadczen mezczy-
zny jest opowiadanie, a nie wyrazanie. Dlatego tez jego ciato,
ktérego obecno$ci mozemy sie tylko domysla¢, jest ciatem wy-
Iacznie reprezentowanym w jezyku, jezyku innych, méwiacych

" Stownik dramatu nowoczesnego i najnowszego. Red. J.-P. SARRAZAC.
Przet. M. Borowski, M. Suciera. Krakow 2007, s. 29.
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w imieniu ,ja”. Stowa, inscenizujac mowe wnetrza, z meczaca
skrupulatnoscia opisuja zewnetrzng powloke zdarzen, ale nie
moga oddac przezy¢ w calej ich cielesnej, fizycznej ,zywosci”,
emocjonalnej zmiennosci, w ciaglym ruchu.

W Cascando relacje migedzy ciatem a glosem z jednej strony
i jezykowym przedstawieniem — z drugiej sa bardziej ztoZone.
Jak sie poczatkowo zdaje, gtownie dlatego, ze Beckettowski
dramat gltoséw znaczaco minimalizuje ,literacka” fabute, opo-
wies¢, ktorg mozna odnalez¢ w zaledwie szczatkowej postaci,
ale juz trudniej jg jakos scali¢. W przeciwienstwie do linearnej
dzwiekowej akcji w Kwadrofonii porzadek catosci nadaje tu
struktura kotowa, czy wilasciwie spiralna, akcentowana ryt-
mem powrotdw i nieznacznych przetworzen kilku epizodow.
Inny powdd skomplikowania w obrebie tej podwdjnej relacji,
nie tak juz oczywisty, wiaze si¢ z wyjatkowo posepnym uje-
ciem toposu artysta — dzielo. Powracajacym motywem Glosu
jest przymus pisania, niedajacy si¢ w zaden sposdb powstrzy-
mac ani sttumié, poniewaz kazdy kolejny utwér wydaje sig
tak samo jak poprzednie niedoskonaty, zamiast spetnienia
przynosi jedynie smak porazki. ,Historia... gdyby$ mdgt ja
skoniczy¢... mialbys spokoj... moglbys zasnaé... wczesniej
nie”’ — tak rozpoczyna Glos charakterystyczny temat Becket-
towskiego myslenia o wyrazalnosci jezyka i poszukiwaniu
jego kresu. Stale wiec kluczy migdzy mdéwieniem o samym
opowiadaniu historii, czyli o procesie, o konieczno$ci opowia-
dania, a wlasciwg narracja — szkicowaniem historii, ktora, jak
ma nadziejg, bedzie juz ta ostatnia, niosacq nareszcie ukojenie.
Podaza na przemian dwiema réwnoleglymi $ciezkami. Jedna
to migawkowa, pelna niedomoéwien opowies¢ o Woburnie,
druga wytycza autotematyczny komentarz, dyktowany potrze-
ba ukonczenia utworu.

5 S. Beckert: Cascando. W: IpEm: Dziela dramatyczne. Przet. A. L1-
BERA. Warszawa 1988, s. 533. Realizacje: rezyseria Samuel Be-
ckett:  https://www.youtube.com/watch?v=wT4-k0_3mmM  [do-
step: 11.02.2016]; rezyseria Charles Dodge: https://www.youtube.
com/watch?v=ZKtSoKoUVjl [dostep: 11.02.2016]; rezyseria Valerie
Sharp: https://www.youtube.com/watch?v=rQa5VumcV7I [dostep:
11.02.2016].
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Pozostatosci modernistycznego wyniesienia sztuki, mniej
lub bardziej demistyfikowane, to bodaj najmocniejszy punkt,
w ktéorym mozna przerzuci¢ pomost miedzy perturbacjami
tworczosci w Cascando (bezowocny imperatyw tworzenia)
i w Kwadrofonii (rutynowa praktyka). Powolna duchowa smier¢
artysty okazuje si¢ nie tak odlegta od idei dzieta doskonatego,
ktérej rewersem jest dzielo niemozliwe.

Naturalnie, zardowno w jednym, jak i w drugim stuchowisku
proces nadbudowywania niedajacych si¢ przekaza¢ w stowach
znaczen i sensOw uruchamia muzyka, ze swej istoty uznawana
za medium tego, co niewyrazalne. Zwlaszcza, ze oba teksty,
cho¢ w réznym stopniu, przejmuja cechy strukturalne muzyki
— adaptujac forme cykliczng oparta na wariacyjnych powtdrze-
niach (prymarna w Cascando) oraz przez stosowanie techni-
ki kontrapunktu, polegajacej na réwnoczesnym prowadzeniu
kilku linii melodycznych. Muzyka w Cascando funkcjonuje
przy tym nade wszystko jako noénik znaczen symbolicznych,
w odréznieniu od usytuowanej réwniez na poziomie fabutly
muzyki w stuchowisku Iredynskiego. Zgodnie z ukladem
partytury Becketta nigdy nie akompaniuje ona , literackiej”
opowiesci Glosu, towarzyszy tylko autoreferencyjnym partiom
jego tekstu. Jednak kiedy rozlega si¢ po kolejnych czesciach
opowiesci, odzwierciedla to, co zostalo wiasnie powiedziane,
wydobywajac ukrytg emocjonalna tre$¢ relacjonowanych przed
chwila wypadkow. Jak gdyby Otwierajacy przerywat na chwi-
le czytanie napisanego tekstu, a muzyka akcentowata jego we-
wnetrzna reakcje. Przekonanie Becketta o immanentnych ogra-
niczeniach jezyka znajduje w ten sposob dogodna droge, by
rzeczywiScie dotrze¢ do odbiorcy, dzigki organizacji materiatu
fonicznego. Okresla ja przejrzysty podziat rol — stowa maja
oddawac¢ akcje znaczeniowa, aczkolwiek chybotliwg i utom-
na, muzyka wyraza emocje, jakie rodzi daremno$¢ pisarskich
prob. Te dwa elementy taczy Otwierajacy, zeby przedstawic
pelniejsza wersje jednej w istocie — swojej — historii.
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Réwniez Iredynski przyznaje muzyce wazng role w pro-
jektowaniu pozastownych senséw dramatu. Splot cielesnych
napieé, niepokdj, ktéory mimo utraty transcendencji ma jeszcze
cos$ z niepokoju metafizycznego, irracjonalna sita podswiado-
mosci — to wszystko jest w stanie lepiej unies$¢ zywiot muzycz-
ny. I chyba do tego, jak by si¢ zdawato, postuzyl pisarzowi
wynalazek kwadrofonii. Tyle, Ze muzyka, ktéra przedziela
kolejne czesci dramatu, urzeczywistnia zaledwie matq czastke
tych mozliwosci ekspresywnych, celowo ,gra” z oczekiwa-
niem odbiorcy, pozostawiajac przedsmak tego, co mogta-
by wyrazi¢. Znieksztalcona przewijaniem tasmy, groteskowa,
dziwnie wspdtbrzmi z przesmiewcza ironia moéwiacych. Lecz
to zywiol muzyczny ostatecznie zatryumfuje — cato$¢ konczy
sie tak samo, jak brzmial poczatek, narastaniem szeptéw i nie-
zrozumialych stow, przez tagodne tony muzyczne po dzika,
gwaltownq kakofonie.

Gdy podazaé tym tropem — kontrapunktowego zestawienia
muzyki i miarowej linii stowa — awizulana scena glosow oka-
zuje si¢ w istocie $wiadectwem redukcji podmiotu do samo-
istnych, nagich proceséw umystowych. Wypowiedzi narrato-
réow, cho¢ nasycone roznorodnoscig biograficznych epizoddéw,
wypelnione opisami pozoréw zycia w Swiecie zewnetrznym,
przedstawiajg obrazy egzystencji sprowadzonej tak naprawde
do najwazniejszego elementu — do strumienia $wiadomosci,
ktory jest dla jazni jedynym dowodem wtasnego istnienia.
Strumien ten, podobnie jak i we wczesniejszym, wspomnia-
nym tu stuchowisku Iredynskiego, tworzy sekwencja stow
emitowana przez wewnetrzne — obce glosy, a te zacierajg lub
szyderczo kwestionuja podmiotowa tozsamo$é. Upostacio-
wany kwartet reprezentuje przesztos¢, jednak odtworzenie
minionych do$wiadczen bynajmniej nie wskazuje, ze skazona
chorobliwym pietnem terazniejszo$¢ stanie sie przez to mniej
niejasna i zlowroga. Tym, co udaremnia zawiazanie jakiejs
nici miedzy ,wtedy” i ,teraz”, a wiec i samorozumienie, jest
glebokie poczucie nieautentycznosci mezczyzny, okupione
ciagla gra przed soba samym. Nadwrazliwo$¢, ktorg odznaczat
sie u progu muzycznych wtajemniczen, obrdcila sie z czasem
w negacje samej warto$ci zycia, dos¢ umiejetnie zreszta ma-
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skowana. Jedyna ucieczka przed ogarniajaca zewszad pustka
bedzie przestuchiwanie nagrania dawnej kompozycji dedyko-
wanej zywiotom natury.

Glosne milczenie, forma, ktora niejako odwzorowuje prace
pamieci, oznacza tez oczywiScie rozerwanie zwigzku z prakty-
ka mowienia. Zadna $wiadomoé¢ nie jest mozliwa bez glosu”
— uwaza Jacques Derrida. O ile nie do korica mozna zgodzi¢
si¢ z tym stwierdzeniem, o tyle z cala pewnoscia ,glos jest
$Swiadomoscig”’. Jednos¢ dzwigku i glosu sprawia, ze gtos
nalezy do podmiotu — ktéry go wytwarza i jednoczesnie styszy
— jest w jego dyspozycji jako pobudzenie, jako jego aktywnos¢
wyrazania. Na tym polega fenomen glosu. W wewnetrznosci
fenomenologicznej ,stysze¢ si¢” to zarazem ustanawiac sto-
sunek do siebie, a jest to porzadek radykalnie rézny od tego,
dodaje Derrida, jaki wynika z ,widzie¢ si¢”. Te wiezi w stu-
chowisku Iredynskiego ulegly zakldceniu.

Przeciwnie w Cascando. Otwierajacy stucha i styszy sie-
bie, czyli (swoj) nagrany Glos. Wyraznie tez identyfikuje sie
z Woburnem, swoim literackim bohaterem. Dlatego najwi-
doczniej chodzi juz nie tyle o opowies¢ jako taka, artystyczny
rezultat, ile raczej o plan dziatania, przedzieranie si¢ przez
to, co Otwierajacy zamierza zrobi¢ albo chcialby zrobi¢. To
pragnienie $mierci. Z jednej strony chce da¢ za wygrana i po-
rzuci¢ daremna pracg, z drugiej — zyjacy w nim stale pisarz,
personifikowany przez Glos, nie moze si¢ poddac. ,Boje sie
wlaczy¢ / Ale musze wlaczy¢ / Wiec wlaczam”' — powraca
jak echo Beckettowski sylogizm niemozliwego. Wewnetrzny
rozdzwiek nie miatby zapewne takiej sity wyrazu, gdyby nie
czytelny cielesny ekwiwalent, jaki narzuca si¢, gdy stuchamy
relacji o wedrowkach Woburna. Motyw bezcelowej wldczegi
powtarza sig trzykrotnie, za kazdym razem przywotujac jej tyl-
ko lekko zmieniony wariant. Woburn idzie urwistym morskim
wybrzezem, wsrod skarp i wydm, najpierw grzeznie w blocie,

16 ]. DErRrIDA: Glos i fenomen. Wprowadzenie do problematyki znaku
w fenomenologii Husserla. Przet. B. Banasiak. Warszawa 1997, s. 133-
134.

7S, Beckert: Cascando, s. 540.
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nastepnie w piasku, wreszcie przedziera si¢ przez kamienie,
ale kazdy etap drogi konczy sie tak samo — upadkiem na
twarz. Mozolna wedréwka starego mezczyzny jest nietrudna
do rozszyfrowania figura pisanej ciagle na nowo jednej i tej
samej opowiesci; fizycznym, osadzonym w ciele odpowiedni-
kiem podejmowanych wciaz od nowa pisarskich préb, ktérych
bezowocnos¢ uzmystawia Glos. Zmagania ciata i powtdrzenie
nasycaja sensualnym konkretem metafore ksiegi-zycia, rGwno-
czesnie jg dramatyzujac. ,Redundancja cechujaca mysl i mowe
oralng — dowodzi Ong — jest w glebokim sensie bardziej natu-
ralna dla mys$li i mowy anizeli rozrzedzona [...] linearnos¢”*®.
W radiu nadwyzka jest wrecz nieodzowna ze wzgledu na
to, ze wypowiedz znika, gdy tylko zostaje wypowiedziana,
zatem powtarzanie tego, co dopiero powiedziano, gwarantuje
nadawcy i odbiorcy porozumienie. Beckettowi chyba w réw-
nej mierze zalezalo na zachowaniu, a nawet wzmocnieniu
charakteru formy mowionej, co na podkresleniu — poprzez
redundancje — fizycznego wysitku, ktéry wspolgra ze stanem
umystu Otwierajacego.

Cielesno$¢ zapisana w stowach i eksponowana na poziomie
historii koresponduje z psychocielesng dynamika tworzywa
awerbalnego w planie akustycznym. Nic nie przekonuje o tym
lepiej, jak kontrast miedzy spokojnym, wyciszonym sposobem
mowienia Otwierajacego a nabrzmiatym wypalajaca sie¢ ener-
gia, nerwowym rytmem wypowiedzi Glosu, ktory reprezen-
tuje glebsze poklady umystowosci podmiotu. W poréwnaniu
z Kwadrofonig Iredynskiego te dwie warstwy — znaczeniowa
oraz foniczna — $cislej przylegaja do siebie. Stowa moéwione
rzeczywiscie, mogtby doda¢ Ong, , stanowia modyfikacje catej
sytuacji egzystencjalnej, w ktora zawsze wiaczone jest ciato”".
W Cascando jest to bowiem cielesnos¢ zarazem opowiadana
i wyrazana, ale wyrazana w materii gtosu — dZzwigku. Obryso-
wywana takze muzyka, zmieniajaca sie¢ wraz z jej przebiegiem,
jak sugeruje tytul, bo cascando (inaczej calando) oznacza ,coraz

8 W.J. OnG: Oralnos¢ i pismiennosé. Stowo poddane technologii. Przet.
J. Jarora. Warszawa 2011, s. 80.
19 Ibidem, s. 117.
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stabiej, coraz ciszej i wolniej”. Po muzycznym crescendo pod
koniec sztuki, nastepuje powolne wygasanie, ktére tagodzac
tesknote Glosu za zamknieciem opowiesci, czystym brze-
mieniem symbolizuje kres, ku ktéremu zblizajg si¢ postacie.
Milknie opowies¢, cichnie muzyka, gasnie Zycie.
Niewatpliwie Beckett i Iredyniski czynia odmienny uzytek
z jezyka, co nie przeszkadza, ze z jednakowa gotowoscia te-
stuja oferowane przez medium radiowe i nowoczesna techni-
ke mozliwosci wyjscia poza rzeczywistos¢ jezykowa. Stowna
faktura nabiera gestosci, mocy, prawdy doswiadczenia dzieki
wykorzystaniu performatywnych zasobow ludzkiego glosu,
kojarzonych z cielesnoscia. Niezaleznie od réznicy sposobow
jezykowego przedstawienia, w samym przebiegu udzwieko-
wionej akcji w czasie wybornie potwierdza si¢ zasada, w mysl
ktorej, jak to ujmuje Przemystaw Czaplinski, ,tworczos¢ oralna
jest walka przeciw wiasnemu modelowi, jest hamowaniem
konsekwencji wynikajacych z wlasnej ulotnosci”®. I Beckett,
i Iredynski stawiaja w tej ,walce” nie tylko na akustyczna
wieloplanowo$¢, ale bardziej jeszcze na wieloraki ekspresywny
potencjat czystych gltoséw. A nic tak ,nie zatrzymuje” radiowe-
go czasu, jak intensyfikacja ekspresji, ktéra ma na celu petne
uobecnienie — wypowiedzenie, nazwanie, wykrzyczenie, wy-
szeptanie — wszystkiego, co moze zosta¢ glosem uobecnione.

Ewa Wachocka
Voice, Music and Body in Radio Theatre
Abstract

Radio plays in the subjective drama genre are one of the most
interesting forms of contemporary radio theatre. The fragmentation of
a character’s internal space and the cast of their internal drama serve
to present that character’s story and are versatile tools for showing the
workings of memory and man’s internal life. The non-visual quality of

2 P. CzaprrLiNskr: Stowo i glos. W: Literatura ustna. Wybdr i oprac.
P. CzarLiNski. Gdansk 2010, s. 14.
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the radio, which eliminates the substantiality of the body and endows
it with virtual existence, does not in fact obliterate the carnal factor
completely — it can still be found in the actors’ vocal expression when
the libretto comes alive in sound production. Carnality in a radio play
can be thematic on the story level and manifest itself in the voice
qualities of the actors together with sound effects and music. A poly-
phonic torrent of voices, which in subjective drama has replaced the
traditional one-track monologue, is often employed to illustrate the
severing of ties between mind and body and, consequently, a split
personality. The decomposition of psychosomatic integrity shown
using multiple voices is more than just a radio play technique - it is
also a powerful metaphor of human condition. The article presents
diametrically opposed approaches to this phenomenon in Kwadrofonia
by Ireneusz Iredynski and Samuel Beckett's Cascando, analysed
within the frameworks of phenomenology and psychoanalysis. The
two plays explore contrasting portrayals of subjects in radio plays —
a mind overpowered by others versus a fragile unity of alternative
identities and a body with a marked presence in the story versus
carnality that is both told and expressed in voice and sound.
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(Krakoéw 2003) oraz redaktorem publikacji: Wiek awangardy
(Krakow 2006), Zwrot performatywny w estetyce (Krakow 2013),
Practising Aesthetics (Krakéw 2015).

Aneta Glowacka — doktor nauk humanistycznych w Zaktadzie
Teatru i Dramatu Uniwersytetu Slaskiego. Interesuje sie tea-
trem wspolczesnym, teatrem politycznym, estetyka popkul-
tury w teatrze i krytyka teatralng. Jako krytyk wspdtpracuje
z ,,Notatnikiem Teatralnym” i ,Teatrem”. W kwartalniku kultu-
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ralnym , Opcje” prowadzi dziat teatru. Nalezy do Towarzystwa
Polskich Badan Teatralnych i Migedzynarodowego Stowarzy-
szenia Krytykdw Teatralnych. W Teatrze Rozrywki w Cho-
rzowie zajmuje si¢ impresariatem.

Artur Duda — doktor habilitowany, teatrolog, performatyk,
kierownik Zakladu Dramatu i Teatru w Katedrze Kulturo-
znawstwa Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu.
Zajmuje si¢ problemami teorii dramatu i teatru: relacja mie-
dzy tekstem dramatu a jego inscenizacja, estetyka teatru
wspolczesnego z perspektywy fenomenologicznej i performa-
tycznej, teatrem polskim (dzieje teatru w Toruniu), litewskim
(Eimuntas Nekrosius) i niemieckim (Frank Castorf) oraz bada-
niami z zakresu performatyki, ktére obejmuja m.in. kulturowe
korzenie pitki noznej, muzyki rockowej i reality show, a takze
performans na zywo jako medium ludzkie. Jest autorem ksia-
zek: Teatr realnosci (Gdansk 2006), Alchemia teatru (Torun 2010),
Performans na zZywo jako medium i obiekt mediatyzacji (Torun
2011), statym wspotpracownikiem ,Pamietnika Teatralnego”
i miesiecznika ,Teatr”.

Magdalena Figzal — doktor nauk humanistycznych, adiunkt
w Zakladzie Teatru i Dramatu Uniwersytetu Slaskiego
w Katowicach. Jest teatrologiem i kulturoznawca. Jej obsza-
ry zainteresowan badawczych obejmuja: muzyke sceniczna,
eksperymentalny teatr muzyczny, strategie inscenizacyjne
w polskim teatrze najnowszym. Jest recenzentka Miesigcznika
Spoteczno-Kulturalnego ,,Slqsk", Kwartalnika Kulturalnego
,,Opgje” oraz portalu ,teatralny.pl”. Wspdtpracuje z Osrodkiem
Dokumentacji Sztuki Tadeusza Kantora ,, Cricoteka”.

Alicja Glutkowska-Polniak — doktor nauk humanistycznych
w Zakladzie Estetyki i Antropologii Przestrzeni, Instytutu
Nauk o Kulturze i Studiéw Interdyscyplinarnych Uniwersytetu
Slaskiego. Zajmuje si¢ zagadnieniami estetyzacji codziennosci,
w tym mody i dizajnu, powiazaniami sztuki i dizajnu oraz
sztuka wspolczesna. Jest autorka ksiazki Wyobraznia. Sztuka
i design (Katowice 2012).
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Anna Kawalec - doktor habilitowany nauk humanistycznych,
adiunkt w Katedrze Teorii Kultury i Sztuki na Wydziale
Filozofii Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego Jana Pawta II.
Zajmuje si¢ teatrologia i filozofia. Wchodzi w skfad redakcji
kwartalnika , Ethos”. Prowadzi badania w zakresie perfor-
ming arts, kategorii sprawstwa, antopologii spoteczno-kultu-
rowej i filozoficznej. Jest autorka m.in. ksiqzki Osoba i Nexus.
Alfreda Gella antropologiczna teoria sztuki (Wydawnictwo KUL,
Lublin 2016) oraz wspdtredaktorem ksiazki Miedzy autentycz-
nodciqg a udawaniem. Postawy twdrcze w kulturze wspdlczesnej
(Wydawnictwo KUL, Lublin 2013).

Matgorzata Kadziela — adiunkt w Instytucie Nauk o Kulturze
i Studiéw Interdyscyplinarnych Uniwersytetu Slaskiego
w Katowicach (Zaktad Estetyki i Antropologii Przestrzeni), fi-
lozofka i estetyczka. Zajmuje si¢ problematyka estetyki w per-
spektywie transkulturowej i interdyscyplinarnej, ze szcze-
gélnym uwzglednieniem estetyki Afryki oraz problemami
sztuki w kontek$cie prawa. Byla wspodtredaktorem Estetyki
Afryki (Krakow 2008). Jest autorka projektow edukacyjnych
poswieconych architekturze oraz projektowaniu przestrzeni
publicznych, ekspertka w programach edukacyjnych w Polsce
i za granica, autorka krytycznych esejow o wspolczesnej ar-
chitekturze (publikowanych w , Architekturze i Biznesie” oraz
»Green’ie”). Uczestniczyla, tez jako prelegentka w licznych kon-
ferencjach krajowych i miedzynarodowych (m.in. w Finlandii
2014, Belgradzie 2014, podczas Kongresu Swiatowej Unii
Architektow UIA Durban 2014 — razem z architektka Anng
Rynkowska-Sachse).

Grzegorz Kondrasiuk - doktor nauk humanistycznych,
adiunkt w Zakfadzie Teatrologii Uniwersytetu Marii Curie-
-Sktodowskiej w Lublinie. Jest teatrologiem, wspolautorem
spektakli teatralnych i tanecznych, krytykiem teatralnym. Jako
dramaturg wspdtpracuje ze Scena Prapremier InVitro oraz
z Lubelskim Teatrem Tanca. W zakresie jego zainteresowan
badawczych znajduja sie: teatr (szczegoélnie teatr alternatywny
i pogranicza teatru, historia najnowsza, wspotczesne zycie tea-



370 | Noty biograficzne

tralne, teoria, krytyka), taniec oraz polityka kulturalna. Nalezy
do Polskiego Towarzystwa Badan Teatralnych.

Marta Kula - magister, wykltadowca Akademii Muzycznej
w Krakowie. Jest muzykiem, pedagogiem, tancerzem, absol-
wentka specjalnosci Rytmika na Akademii Muzycznej im.
Grazyny i Kiejstuta Bacewiczow w Lodzi oraz Podyplomowych
Studiow  Menedzerskich  Uniwersytetu =~ Warszawskiego.
Wspolpracuje z Instytutem Muzyki i Tanca jako krytyk
tanca, recenzent. Realizowala prace artystyczne we wspodt-
pracy z Muzeum Sztuki w bLodzi. Wspdtpracuje takze ze
Studiem Muzyki Elektroakustycznej na Akademii Muzycznej
w Krakowie.

Weronika ELucyk - absolwentka wiedzy o teatrze, teatro-
logii i kultury wspodtczesnej Uniwersytetu Jagielloniskiego
oraz Szkoty Pedagogow Teatru organizowanej przez Instytut
Teatralny im. Z. Raszewskiego w Warszawie, doktorant-
ka na Wydziale Filologicznym Uniwersytetu Gdanskiego.
Publikowata w ,Didaskaliach”, ,Teatraliach” oraz portalu
taniecpolska.pl.

Jacek Mikolajczyk - teatrolog, rezyser teatralny, tlumacz.
Adiunkt w Zakladzie Teatru i Dramatu Uniwersytetu
Slaskiego. Jest absolwentem kulturoznawstwa na Uniwersytetu
Slaskiego oraz rezyserii opery i innych form teatru muzyczne-
go w krakowskiej Pafistwowej Wyzszej Szkole Teatralnej im. L.
Solskiego i Akademii Muzycznej. Opublikowat kilka ksigzek,
m.in. Musical nad Wistq. Historia musicalu w Polsce w latach
1957-1989. Byt stypendysta Fulbrighta. Wyktadat goscinnie na
University of Washington w Seattle oraz na Wydziale Artes
Liberales Uniwersytetu Warszawskiego. W latach 2002-2014
byt kierownikiem literackim Gliwickiego Teatru Muzycznego.
Autor licznych publikacji w pismach akademickich i branzo-
wych. Ttumacz musicali, m.in. Rodziny Addamséw, Zakonnicy
w przebraniu, Tarzana, Hair. Wyrezyserowal polskie prapre-
miery musicali Rodzina Addamséw (Gliwicki Teatr Muzyczny)
i Zakonnica w przebraniu (Teatr Muzyczny w Poznaniu).
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W Programie Drugim Polskiego Radia prowadzi autorska
audycje Ten caty musical.

Piotr Morawski — kulturoznawca, historyk kultury. Pracuje
w redakcji ,Dialogu” i w Instytucie Kultury Polskiej na
Uniwersytecie Warszawskim; wspoétpracuje z Instytutem
Teatralnym im. Zbigniewa Raszewskiego, ostatnio przy pro-
jekcie ,Teatr publiczny. Przedstawienia” oraz przy tworzeniu
elektronicznej encyklopedii teatru polskiego. Zajmuje si¢ kul-
turowa historia widowisk. Pisze tez o teatrze wspolczesnym
oraz jego spotecznych i kulturowych uwiktaniach.

Anastasia Nabokina — magister kulturoznawstwa, doktorant-
ka na Wydziale Polonistyki Uniwrsytetu Jagielloniskiego. Jej
zainteresowania badawcze obejmuja: antropologie ciata, teorig
i historie tanca, zwigzki tanca ze sztuka, fotografig, filmem,
teatrem. Opublikowata m.in.: Na styku fotografii i tarnica. Ruch,
ciato, obraz (w: Wigcej niz obraz. Red. E. Wilk, A. Nacher,
M. Zdrodowska, E. Twardoch, M. Gulik. Gdansk 2015); Meskie
ciato w fotografii tavica na przyktadzie wybranych zdje¢ Wactawa
Nizynskiego i Michaita Barysznikowa (w: Miejsce fotografii w ba-
daniach humanistycznych. Red. M. Zietkiewicz, M. Biernacka.
Warszawa 2016).

Katarzyna Peplinska — magister wiedzy o teatrze, specjal-
nos¢ dramatologia na Uniwersytecie Jagielloriskim. Obecnie
jest doktorantka w Katedrze Performatyki Uniwersytetu
Jagiellonskiego. Interesuje si¢ teatrem i dramatem wspot-
czesnym, zwiazkami polityki i sztuki oraz mechanizmami
wspolczesnej demokracji. Pracuje nad rozprawa doktorska
poswiecona wspolczesnym zwigzkom polityki i technologii
w perspektywie performatycznej. Pracuje takze jako instruktor
teatralny.

Jakub Petri — doktor, adiunkt w Zaktadzie Estetyki Instytutu
Filozofii Uniwersytetu Jagiellonskiego. Specjalizuje si¢ w za-
gadnieniach z zakresu estetyki miasta oraz estetyki transkul-
turowej. Jest autorem ksiazki Estetyczne aspekty japorskiej
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przestrzeni miejskiej (Krakow 2011), redaktorem monografii
Performing Cultures (Krakow 2015) oraz artykutow poswieco-
nych zagadnieniom z zakresu przestrzeni miejskiej, street artu
oraz miejskich dyscyplin performatywnych.

Beata Popczyk-Szczesna — doktor habilitowana nauk huma-
nistycznych; adiunkt w Zaktadzie Teatru i Dramatu Instytutu
Nauk o Kulturze i Studiow Interdyscyplinarnych Uniwersytetu
Slqskiego. Jest autorka ksiazek: Postac¢ Judasza w dramacie pol-
skim XX wieku. Potyczki z referencjg (Krakow 2003), Dramaturgia
polska po 1989 roku (Katowice 2013), Powtdrzenia i powroty.
O dramaturgii Janusza Glowackiego (Katowice 2015); wspotredak-
torka pracy zbiorowej Dramat i doswiadczenie (Katowice 2014).
Zajmuje si¢ dramatem i teatrem XX wieku, teorig i praktykami
lektury tekstu dramatycznego oraz polska najnowsza drama-
turgia sceniczna.

Pola Sobas-Mikotajczyk — teatrolozka, doktorantka na Wy-
dziale Kulturoznawstwa Uniwersytetu SWPS, gdzie przygo-
towuje prace z dziedziny fat studies oraz ttumaczka z jezyka
hiszpanskiego i angielskiego. Publikuje na tamach ,Opgi”,
,Didaskaliow”, , Ultramaryny” i ,Artpapieru”.

Malgorzata A. Szyszkowska — doktor nauk humanistycznych,
adiunkt w Zakladzie Estetyki Instytutu Filozofii Uniwersytetu
Warszawskiego. Jej zainteresowania badawcze obejmuja: feno-
menologie, estetyke muzyki, filozofie¢ muzyki, fenomenologie
stuchania, fenomenologie piesni. Jest autorka licznych artyku-
16w w czasopismach naukowych i publikacjach wieloautor-
skich.

Ewa Wachocka - profesor, kulturoznawca, teatrolog; kie-
rownik Zakladu Teatru i Dramatu Uniwersytetu Slaskiego
w Katowicach. Zajmuje si¢ europejskim dramatem i teatrem
XX wieku oraz teorig dramatu, zwlaszcza ewolucjg form we
wspolczesnej dramaturgii w perspektywie psychoanalitycznej
i kulturowej. Opublikowata monografie: Miedzy sztukq a filozo-
fig. O teorii krytyki artystycznej Stanistawa Ignacego Witkiewicza
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(Katowice 1992), Autor i dramat (Katowice 1999), Wspélczesne
metody badan teatralnych (Katowice 2003), Milczenie w dwudzie-
stowiecznym dramacie (Krakow 2005). Jest redaktorka lub wspot-
redaktorka ksiazek: Od symbolizmu do post-teatru (Warszawa
1996), Pohledy 1I — Punkty widzenia 1I (Katowice — Olomouc
2004), Teatr — media — kultura (Katowice 2006), Przestrzenie we
wspotczesnym teatrze i dramacie (Katowice 2009), wspodtautorka
podrecznika dla studentéow kulturoznawstwa Widowisko — teatr
— dramat (Katowice 2014). W 2015 opublikowata wieloautorska
monografie Intymne — prywatne — publiczne, a wraz z Dorota
Fox i Anetaq Glowacka tom zbiorowy Teatr historii lokalnych
w Europie Srodkowej.

Piotr Zawojski — prof. US dr hab., pracuje w Zakladzie
Filmoznawstwa i Wiedzy o Mediach Uniwersytetu Slaskiego,
wyktada na Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie. Zajmuje
sie problematyka fotografii, filmu i kina, sztuki nowych me-
diow oraz cyberkultury. Jest autorem ksiazek: Elektroniczne
obrazoswiaty. Miedzy sztukq a technologig (2000), Wielkie filmy
przetomu wiekéw. Subiektywny przewodnik (2007), Cyberkultura.
Syntopia sztuki, nauki i technologii (2010), Sztuka obrazu i obra-
zowania w epoce nowych medidw (2012) oraz Technokultura
i jej manifestacje artystyczne. Medialny swiat hybryd i hybrydy-
zacji (2016), redaktorem Ku filozofii fotografii Viléma Flussera
(2004, 2015) oraz tomow Digitalne dotkniecia. Teoria w praktyce/
Praktyka w teorii (2010), Bio-techno-logiczny swiat. Bio art oraz
sztuka technonaukowa w czasach posthumanizmu i transhumanizmu
(2015), Klasyczne dzieta sztuki nowych medidw (2015). Dyrektor
artystyczny festiwalu , digital_ia” w Szczecinie. Od roku 1999
kieruje dziatem Filmu i Mediéw w kwartalniku , Opcje”. www.
zawojski.com
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Japola Jozef 353, 363
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Jarocki Jerzy 12, 220, 266-283
Jaruzelski Wojciech 222
Jarzabek Dorota 259
Jaskulski Marian 222
Jaworska Justyna 301
Jelewska Agnieszka 26
Jelinek Elfriede 222, 228, 319
Jett Renate 259-263
Johansson Gunnar 142
Johnston Jennifer 94
Julier Guy 200, 207
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Kalinowska Maria 269, 272
Kanawa Kiri Te 94
Kandinsky Wassily 120
Kania Grazyna 221

Kant Immanuel 115

Kantor Tadeusz 212, 214-215,
227, 232

Karantonis Pamela 74

Kariya Mitsuru 165

Karpowski Tadeusz 125

Kartezjusz 56-57, 122, 127

Kaspszyk Jacek 339

Katona Michael Pierre 87-88, 98

Kawalec Anna 10, 132, 136, 140

Kazan Elia 227

Kealiinohomoku Joanna 119

Kempa Iwona 220

Keszycka Helena 126

Kettler Karin 62-63

Kettler Kathy 62-63

Kicka Teresa 336

Kietbasa Jan 53

Kircher Athanasius 74-76

Kivy Peter 21

Klata Jan 215, 222-224, 230, 232

Kleczewska Maja 215, 220, 222,
228, 230, 232

Kleiner Juliusz 269, 281-282

Klosinski Krzysztof 278

Kluzniak Dominika 271
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Konopnicka Maria 330
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126, 136, 187-188, 196
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Mamontovas Andrius 222, 225
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McLuhan Marshall 119
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65-68, 72, 113, 187, 270, 355
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333

Michael William P. 143
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Mickiewicz Adam 80, 220, 225,
319

Migasinski Jacek 53, 66, 113,
187, 270, 355
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Misiewicz Janusz 268

Miskiewicz Pawet 223
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Moniuszko Stanistaw 319-320
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Monko-Ejgenberg Tamara 103
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Montbrum Ludwik 236-237
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Mrozek Stawomir 268, 367

Miiller Heiner 229-230
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Nekrosius Eimuntas 215, 222,
225, 230, 232

Nepelski Karol 20-23

Neuhaus Max 170

Nicolai Carsten 150, 154, 156—
157
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333

Norwid Cyprian Kamil 226, 330
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Nowicka Magdalena 157

Nycz Ryszard 299

O

O’Callagham Casey 169
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Ong Walter J. 352-353, 363
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Owen Chris 142
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Pabis-Orzeszyna Michat 112
Papanek Victor 198
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Parker Andrew 36
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Pasiecznik Monika 16, 25, 157
Pastuszak Katarzyna 119
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Pawlowski Andrzej 202
Pawtowski Roman 256
Pawtowski Tadeusz 199
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Pekala Anna 291

Pellegrin Nicole 116, 118
Penn Shane 308

Penzel Werner 62

Peplinska Katarzyna 13
Pesta Maciej 224

Petipa Marius 119, 123
Petri Jakub 11
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Pitsudski Jézef 269
Piwinska Marta 275
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Ploski Pawel 123, 126
Pluta Joanna 340

Pogoreli¢ Ivo 343
Popczyk-Szczesna Beata 12
Porczyk Bartosz 224
Potapenko Irina 226

Prada Roberta 54
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Prazuch Wojciech 327
Purovaara Tomi 184
Puzyna-Chojka Joanna 303
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Quentin Anne 184

R

Radwan Stanistaw 267, 277
Rambert Marie 106, 110
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Reinhardt Max 104
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Rellstab Ludwig 335
Remshardt Ralf 228
Richards Thomas 217, 231
Ricoeur Paul 39, 354
Rieger Silvia 226
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Rizzolatti Giacomo 22

Roads Curtis 170

Robart Maud 231

Rochowski Marcin 123, 126, 269
Rogowska-Stangret Monika 31
Rousseau Jean-Jacques 67

Roy Xavier Le 122
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Rozewicz Tadeusz 268, 338
Rubin Wiktor 224, 226
Rudzinski Witold 333
Rulikowski Mieczystaw 234
Rybkowski Radostaw 226
Rychcik Radostaw 215, 223

S
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65-66

Saussure Ferdinand de 31, 36,
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Schiitz Bernhard 227-228

Schwingeler Stephan 174
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Sharp Valerie 359
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333
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Siedlecka Sylwia 183
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Sieradzki Jacek 307

Sinclar Upton 104

Siwak Wojciech 193-195, 201,
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Skibinski Kazimierz 234-236

Skuczynski Janusz 264, 272

Stoboda Katarzyna 106

Stowacki Juliusz 220, 222, 245,
268-273, 275, 277-283, 328

Snakowski Jerzy 92
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Sofokles 319

Sollier Pierre 54

Solti Georg 90

Sorenson Margareta 125-126,
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Sosnowska Dorota 183, 313
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Spassova Jeanette 226
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Spencer Paul 142

Spokaité Eglé 225
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Stanistawski Konstanty 104, 333
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163

Stark John 67

Stasiowska Justyna 312

Staszic Stanistaw 235

Stenka Danuta 260-261
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Suquet Annie 120
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Tomatis Alfred A. 54
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Tronowicz Henryk 341
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Washington George - Wa-
szyngton Jerzy
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Wegrzyniak Rafal 256
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Weil Benjamin 171

Welsch Wolfgang 158, 357
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Wieczorkiewicz Anna 182
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Wiertow Dziga 125
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Wilkoszewska Krystyna 46, 47,
163, 257

Williams Drid 140-141
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Wilson Robert 13, 26, 215, 230,
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Wiszniewski Zbigniew 351

Witkacy 268
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Wittgenstein Ludwig 31, 37

Wodzinski Pawet 215, 220, 224,
226, 232

Wojcicka Ewa 307

Wojciechowski Piotr Jan 16, 25

Wolniewicz Bogustaw 37

Woodward Brett 154

Worden Frederic 142

Wosien Bernhard 14

WoydyHto-Wozniak Ewa 25
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Wunder Ingolf 343

Wuttke Martin 221, 223

Wycichowska Ewa 109

Wyrypajew Iwan 223, 225

Wysocka Barbara 13, 328-345

Wysocka Katarzyna 341
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350

Y
Young La Monte 171
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Zadara Michat 13, 224, 328-345
Zajac Joanna 334-335
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