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Rozroznienie filozofii przedmiotu od filozofii podmiotu zadomowito sig¢
w naszej kulturze juz na dobre'. Najprosciej moéwiac, pierwsza za swoja
naczelng tez¢ przyjmuje fakt obiektywnego (niezaleznego od ludzkiego po-
znania) istnienia rzeczywistos$ci, druga natomiast filozofia akcentuje ko-
nieczno$¢ ludzkiego poznania celem stwierdzenia faktu istnienia przedmio-
tow. Rozrdznienie to pociagato wiele doniostych konsekwencji filozoficz-
nych, ale tez kulturowych.

Na progu XXI wieku taka konsekwencjg kulturowa wydaje si¢ m.in. zmia-
na, jaka zaszla w sposobie tworzenia sztuki, odbioru sztuki, uznawania czegos
za sztuke. Interesujacym tego zjawiska przykladem jest proces, jaki nastgpo-
wat przez caly niemal wiek XX, nazywany zwrotem performatywnym®.

PERFORMANS ARTYSTYCZNY

Sztuka performatywna jest rodzajem sztuki widowiskowej, nawigzuje
zwlaszcza przez kategorie autoreferencyjnosci do koncepcji wypowiedzi

Dr ANNA KAWALEC — adiunkt Katedra Teorii Kultury i Sztuki w Instytucie Kulturoznawstwa
na Wydziale Filozofii KUL; adres do korespondencji: ul. Droga Mgczennikéw Majdanka 70,
bl. 3, p. 213, 20-325 Lublin; e-mail: kawalec@kul.pl

! Zob. m.in. W. C hudy. Rozwdj filozofowania a ,,pulapka refleksji”. Lublin 1993; S.Swie -
zawski. Swiety Tomasz na nowo odczytany. Poznan 1995; E. G i1s o n. Historia filozofii chrze-
Scijanskiej w wiekach Srednich. Tt. S. Zalewski. Warszawa 1987.

% Odnosnie do nazw i numeracji ,,zwrot6w” por. zwlaszcza E. Fischer-Lichte. Estetyka
performatywnosci. Tt. M. Borowski, M. Sugiera. Krakdw 2008, s. 42-55.
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performatywnych Johna Austina, cho¢ odcina si¢ od warunkow, jakie wy-
znacza tym formom wypowiedzi filozof jezyka. Estetyka performatywna od-
cina si¢ tez od zatozen semiotyki kulturowej i hermeneutyki, wyznaczaja-
cych znak jako podstawowa kategori¢ rozumienia przedmiotéw rzeczy-
wistosci®.

Sztuka performatywna skupia si¢ na podmiocie, tworzacym, jak twierdza
badacze performansu, rzeczywisto§¢ nowa, odniesiong jedynie do samej
siebie, cho¢ uwiktang w relacj¢ migdzy przedmiotem (twdrca) a podmiotem
(odbiorca)®.

Zwrot performatywny z jednej strony byl zjawiskiem nastgpujacym we-
spot z trendami tzw. nowoczesnosci, zwlaszcza ze sztuka awangardowa
(czasem postrzegany jako jej konsekwencja). Z drugiej jednak strony odczy-
tywany jest on jako swoisty trend kulturowy, wystgpujacy od poczatkow
istnienia kultur (szczegdlnie kultury $rodziemnomorskiej, w ktorej rodzito
specyficzne postrzeganie $wiata i czlowieka)’.

Tak w pierwszym, jak i drugim przypadku badacze performansu pod-
kreslaja jednak zwiazek sztuki nazywanej performatywng ze sztuka teatru,
czasem radykalnie odcinajac si¢ od niej, czasem dostrzegajac swoje z niego
(lub okreslonych jego form) pochodzenie lub pokrewienstwo’.

Z punktu widzenia historii teatru sztuka performansu rodzita si¢ w pierw-
szych dziesiatkach lat XX wieku jako nurt w rozwoju teatru, ktory okresli¢
mozna happeningowym. Sztuka ta zwracata uwage na interakcje miedzy
tworcami a odbiorcami, akcentujac procesualny i dorazny ich charakter.

? Por. tamze s. 35 n.

4 Kategorie te sg stosowane w pracach badaczy performansu, chociaz teoretycznie dystansuja
si¢ oni od tradycyjnych kategorii estetycznych, wtasnie m.in. od podzialu na elementy sytuacji
estetycznej oraz od kategorii dzieta sztuki jako autonomicznego artefaktu — por. Fischer-
Lichte. Estetyka performatywnosci s. 20 n.

3 Zob. zwhaszcza F. R o k e m. Philosophers and Thespians: Thinking Performance. Stanford
2010, a takze analizy ,,pragestu” w koncepcji teatru E. Barby. Na temat specyfiki kultury Europy
pisat tez S. Swiezawski: ,,Kultura europejska [...] wyrosta przede wszystkim z rozkwitu [rozumo-
wania]. My$my zaniedbali pierwsza [tworzenie poj¢¢ oraz zatrzymanie si¢ na tresci] i druga
[sadzenie], a rozwingliSmy w sposob niezwykty trzecia, opierajac si¢ na Elementach Euklidesa
(geometria) i na sylogistyce Arystotelesa (logika). Rozbudowalismy imponujaca skadinad kulture
europejska, zaniedbujac jednak sfer¢ madrosci. Bo madro$é¢ rozwija si¢ gtownie w kontemplacji
i w sadzeniu” (Swiety Tomasz na nowo odezytany s. 182).

8 Zob. M. Carlson. Performans. Tt. E. Kubikowska. Warszawa 2007; Fischer-Lichte.
Estetyka performatywnosci; Rokem. Philosophers and Thespians. Zob. tez wazna analize
performansu w konteks$cie dzieta A. Artauda: M. Siray. Performance and performativity.
Frankfurt am Main 2009 s. 25-59, a takze wiele prac krakowskiego badacza teatru D. Kosin-
skiego (np. Teatra polskie. Historie. Warszawa 2010).
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Dzieto czy — jak chca wspotezesni badacze performansu — wydarzenie staje
si¢ w materii relacji interpersonalnej, staje si¢ w efekcie negocjacji zasad tej
interakcji’.

I jeszcze jedna istotna dla artystow performansu cecha tej sztuki: materig
zasadniczg jest sam cztowiek (czasem akcentuje si¢ twdrce, czasem odbior-
cg), jest on tez narzedziem, jest sprawca 1 celem swoich dziatan. Cechy te
plasuja artystow performansu w grupie artystow katartycznych, wigc wespot
z artystami teatru, tanca i §piewu®. Czesto nawet artyste performansu nazywa
si¢ aktorem, cho¢ réwnie czesto performerem lub po prostu artysta °.

Zarysowane wyzej cechy sztuki performatywnej nie wskazuja na jej ory-
ginalno$¢'’. Swiadcza raczej o pochodnosci jej wzgledem katartycznych
form artystycznych, na czele z najbardziej widowiskowa i ,,dramatyczna™'' —
sztuka teatralna.

Na czym wigc polegaja zmiany, ktére doprowadzity do awangardowych
postaw tworcow (i badaczy) performansu?

SZTUKA PERFORMANS A SZTUKA TEATRU

Przede wszystkim w tradycyjnych formach teatru (réwniez wspotczes-
nych) mniej lub bardziej wazna rol¢ odgrywaja rézne ,sktadowe” teatru
(aktor, stowo, miejsce, czas, choreografia i plastyczna strona przedstawienia,
muzyka...). JesteSmy nawet w stanie zobaczy¢ spektakl, w ktorym bezpos-
rednio nie biorg udziatu aktorzy czy tez aktor odgrywa poslednia role w ca-
losci znaczeniowej przedstawienia. Dotyczy to, oczywiscie, wszystkich ele-
mentow struktury spektaklu. Inaczej jest w performansie. Erika Fischer-Lichte
interpretowataby to zjawisko przez istotng ceche sztuki performatywnej,
mianowicie autoreferencyjnos¢: artystyczny proces performatywny odnosi
si¢ sam do siebie, on sam jest swoja materia. A poniewaz przebiega on mig-
dzy podmiotami (najwicksza ambicja performatyki — uczynienie z widzow

"Por. Fischer-Lichte. Estetyka performatywnosci s. 46-48.

8 E. Zwolski. Choreia. Muza i béstwo w religii greckiej. Warszawa 1978, a takze rozu-
mienie sztuki katartycznej przedstawione w Hisforii estetyki cz. 1. przez W. Tatarkiewicza.

% Por. choéby z polskiego podwoérka autoprezentacje Teatru Piesni Kozta, Teatru ZAR, Gar-
dzienic czy dziatania P. Dudzinskiego.

19 problematyczna wydaje sie skrajnie potraktowana przez performatykéw opozycja perfor-
matywny/ekspresyjny. Por. Fischer-Lichte. Estetyka performatywnosci s. 36-38.

" Pojecie dramatycznosci Fischer-Lichte przywohuje za J. Butler. Por. Fischer-Lichte.
Estetyka performatywnosci s. 37.
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kreatorow wydarzenia'?), to centralng kategoria performatyki i performatyw-
nosci czyni si¢ podmiot”’. Podmiot ciagle si¢ nie tylko ksztattujacy, lecz
stajacy sie.

Zapleczem teoretycznokulturowym dla badan performatywnych sg m.in.
Heraklitejski motyw rzeki (przywolywany przez Schechnera) i tezy Judith
Butler o stajacej si¢ pod wplywem napig¢¢ spoteczno-kulturowych (gtéwnie
genderowych) tozsamosci (stosowane przez Fischer-Lichte, Siraya i nnych).
Sztuka performatywna korzysta wprawdzie z tego podtoza, gléwnie jednak
w tych przypadkach, gdy praktycy uprawiaja profesjonalnie dziatalnos¢ nau-
kowa (to tez jest jedna z ambicji holistycznego podejscia performatykow do
przedmiotu badan oraz do autoprezentacji'*). Znamienny wydaje si¢ nato-
miast fakt nicodwotywania si¢ artystow-praktykow performansu do zaplecza
teoretycznego — czy to kulturoznawczego, czy filozoficznego'.

Procesualny charakter tozsamosci artysty, widza i tego, co tworzy si¢
w interakcji, stawia jednak pod znakiem zapytania katartyczny charakter
sztuki performatywnej, ktérej istotng cecha jest teleologicznos¢. Kategoria
podmiotu ze stajaca si¢ tozsamoscia na tyle zagoscita juz w kulturze, stata sig¢
niemal znakiem firmowym nowoczesnosci, ze rdwniez na performans patrzy
si¢ jak na wyraziciela najnowszych trendéw kulturowych, z zatozenia pomija-
jac lub wykluczajac jego zrédtowy charakter (np. rozumienie dziatania ludz-
kiego jako actus humanus, antropologiczno-metafizyczne rozumienie sztuki
katartycznej, na czele z kategoriami celu czy doskonalosci osobowej).

Wydaje sig, ze spojrzenie na dziatania artystow-performeréw byloby
szersze 1 glgbsze, gdyby nie byto determinowane teoriami wspdtczesnie do-
minujacymi w kulturze, lecz gdyby uwzgledniono w tym spojrzeniu bogac-
two adekwatnych do przedmiotu dokonan badawczych i artystycznych.

Zasugerowane w tezie tego artykutu rozréznienie na teatr przedmiotu i teatr
podmiotu (paralelnie do filozofii) ma pomo6c w zrozumieniu istoty przemian,
ktore zaszly podczas ksztaltowania si¢ sztuki performatywnej. Sztuke

12 Por. np. przedsiewzigcia Performance Group Schechnera z lat 60. i 70., koniczace sig nie-
rzadko skandalem wlasnie z powodoéw zniwelowania granicy konwencji artystycznej i nadania
praw podmiotowych widzom, ktérzy uczestniczyli w wydarzeniach performatywnych, np. inicja-
cyjnych, ignorujac transkulturowy zabieg konwencji artystyczne;j.

13 Kategoria podmiotu w performansie i performatywnosci jest gtéwnym problemem analizy
M. Siraya. Por. jego Performance and performativity, cytowane w przyp. 6.

4 Zob. R. Schechner. Performatyka. Wstep. Tt. T. Kubikowski. Wroctaw 2006, zwt.
przedmowy do tego wydania oraz rozdz. 1.

'S Por. wypowiedzi dtugoletnich praktykow-performeréw podczas festiwali, np. w Warszawie
w 2008 r. czy w Lublinie w 2009 r.
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przedmiotu reprezentuje, w moim przekonaniu, teatr, podmiotu — artystyczny
performans. Za kryterium rozroznienia, podobnie jak w przypadku filozofii,
przyjmuje si¢ przekonanie (lub wiare'®) tworcow (i odbiorcéw) o prymarnosci
podmiotu nad przedmiotem, o mozliwosciach ludzkich kreowania rzeczywis-
tosci autonomicznej, o ludzkiej decyzyjnosci w sprawie faktu jej istnienia.

Teatr jest sztukg przedmiotu. Akceptuje obiektywna rzeczywistosé, row-
niez t¢ wewngetrzng, podmiotu. Zaktada ja, choéby podejmowat proby buntu
przeciwko niej i choc¢by z nig eksperymentowat.

Teatr jest sztuka rzeczywistosci. Artysta teatru uaktywnia wszystkie wia-
dze poznawcze, i te zmystowe (zewngtrzne i wewngetrzne), i te umystowe:
patrzy, stucha, dotyka, smakuje, wacha, wyobraza sobie to, czego jeszcze nie
zobaczyl, a moglby doswiadczy¢, kreuje artystyczny model rzeczywistosci
i weryfikuje go w praktyce przedstawienia teatralnego. Postuguje si¢ przy
tym réznymi technikami aktorskimi, ktére lepiej lub gorzej, trafniej lub
mniej trafnie ukazujq $wiat spektaklu, autonomiczny w sposobie istnienia,
acz bliski rzeczywistosci do§wiadczanej przez artyste' i przez odbiorce.

Ponadto teatr tworzy $wiaty komunikowalne réznymi kanatami przekazu
(nawet w jednym przedstawieniu), w zwiazku z czym mozliwos¢ odbioru
wystepuje w wigkszym stopniu niz w przypadku, gdy mamy do czynienia
z niewielkg liczba kanalow w jednym podmiotowym $wiecie sztuki per-
formansu lub z ich nadmiarem (nierzadkie sa przypadki redundancji zna-
czen w przedstawieniach, wplywajace na gorsza jakos¢ artystyczna wysta-
wianej sztuki).

DZIALANIE PODMIOTU W TEATRZE
I PERFORMANSIE

Sztuka aktorska jest pracg dwodch stopni. Pierwszy, poslugujac si¢ wyra-
zeniami Konstantina S. Stanistawskiego, zaktada prace aktora nad soba, drugi
— pracg¢ aktora nad rola. Perfekcyjne wspotgranie obu niezbgdnych dla aktora
prac opisane jest w zapiskach wspottworcy MChAT-u Michaita A. Czecho-
wa'®. Centralna w jego systemie kategoria gestu psychologicznego jest nie

' Por. wypowiedzi Nigela Rolfe’a podczas lubelskiego festiwalu performans w 2009 r.
(www.performanceplatform.blogspot.com).

7Zob. M. Czechow. O technice aktora. Th. M. Sotek. Krakéw 1995, zwk. czesci po-
$wigcone ¢wiczeniom uwagi i pamigci.

'8 Zob. tamze.
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tylko §wiadectwem koniecznosci wspotdziatania tego, co fizyczne, z tym, co
psychiczne i duchowe', lecz takze jest swiadectwem przekonania twoércy o gle-
bokiej potrzebie rozwoju aktora-cztowieka, ktory wciaz, niestrudzenie bedzie
sic konfrontowal z rzeczywistoscia wewnetrzng podmiotu, ale tez z ze-
wnetrznym wobec niego §wiatem (innych ludzi i przedmiotéw) oraz ze Swiatem,
ktory ma zaprezentowac, autonomiczng rzeczywistoscig (dzigki kontrolerowi).

Dla Czechowa i innych tworcow, ktérych trudno jest okresli¢ jednym
mianem kierunku, gdyz wywodzili si¢ z réznych (np. Stanistawski, Cze-
chow, Limanowski, Wojtyla), jasne byto, ze doskonatos¢ sztuki aktorskiej
nie moze by¢ osiagnig¢ta bez doskonatosci pracy aktora-cztowieka nad soba.
Praca moralna funduje zatem doskonato$¢ pracy artystycznej aktora. Podob-
nie rzecz ma si¢ z dzietem i odbiorem: ,,Dzieto sztuki moze stanowié¢ eks-
presje¢ szczegdlnych przezy¢ i standw artysty i nawet gdy ich wypowiedzenie
wymaga ostrych srodkéw wyrazu, to jednak musi by¢ w nich zawarta ta
gleboka perspektywa, ktora pozwala wlasciwie odczytaé $rodki”?.

,»Gleboka perspektywe” powinno posiadac nie tylko dzieto, potencjat ten
musi zaprezentowac aktor i musi tez posiada¢ odbiorca. ,,Glgboka perspek-
tywa” zaklada rozumienie czlowieka w aspekcie przede wszystkim moral-
nym, uwzgledniajacym uwarunkowania podmiotowe i przedmiotowe (por. na
ten temat m.in. wypowiedzi Czechowa w przywotanej juz w tym artykule
jego ksiazce). ,,Glgboka perspektywe” cztowiek posiada przede wszystkim
przez poglebianie swojej wrazliwosci, przez akty umystowe: poznawcze
i wolitywne. Ograniczenie ktorejkolwiek z ptaszczyzn rozwoju osobowego
spowoduje niewydolnos¢ dziatan aktorskich w pracy nad sobg i rola.

Tradycyjne rozumienie teatru jako nasladowania zycia laczy wlasnie
w swym przedmiocie wszelkie aspekty dziatan istoty ludzkiej — a zasadniczo
rozumnosé, ale tez wolno$¢ — wyrazajace sie w czynach ludzkich?'.

Takie ujecie sztuki zaklada pierwotne doswiadczenie, interioryzacje danych
empirycznych oraz zreflektowanie ich i utworzenie wzorcow ogoélnych wzbo-
gaconych wrazliwoscia, emocjonalnoscia i dotychczasowa wiedza tworcy.

' Na temat tej organicznej harmonii zob. A. Kawalec. Gest psychologiczny, czyli kilka
uwag o teleologii czlowieka w rzeczywistosci teatralnej. W: A. Kiepas, E. Struzik (red.).
Terytorium i peryferia cielesnosci. Katowice 2010 s. 296-310.

2 A. Szostek. Sztuka a moralnosé. W: M. Podbielski (red.). Sztuka — mimesis czy
kreacja? Lublin 1992 s. 71.

! Arystoteles pisze: ,,Przez sztuke powstaje to wszystko, czego forma jest w duszy” (Meta-
fizyka. Tt. K. Le$niak. Warszawa 1990 — 1032 b 1). W przypadku sztuki performatywnej badacze
mowi¢ beda o performatywnos$ci (opozycyjnej wobec ekspresjnosci).
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W ten sposob okreslamy pierwotng funkcje poznawczej natury czlowieka, a za-
tem 1 jego wytwordw, czyli m.in. teatru. Poczatek procesu tworczego jest nie-
zwykle istotny, po pierwsze, by uznaé, ze artysta zdolny jest nasladowac pro-
ces tworzenia si¢ natury (przyrody)¥, a nadto — uzupehia jego braki®, celowo
ksztattujac duchowo-materialne srodowisko cztowieka, zwane kultura.

Nasladowanie w sensie uzupetniania brakéw natury nie polega zatem na
odwzorowywaniu, lecz nasladujac artysta przedstawia ,,rzeczywistos¢ albo
taka, jaka byta lub jest, albo taka, o jakiej mowi si¢ lub jaka wydaje sig, ze
jest, albo taka, jaka byé powinna”*. Akt ten jest zawsze $wiadomy (a przy-
najmniej intencjonalny) i dobrowolny. Nawet jesli artysta buntuje si¢ wobec
nasladowania, wyrazajac przez to swoj wybor, najpierw musi zreflektowac,
przeciw czemu si¢ buntuje (fakt znamienny dla zjawisk: antyakcji w drama-
cie, groteski, antysztuki i modelu antymimetycznego teatru®). To, co po-
wstaje wskutek owego buntu, jest badz zaprzeczeniem istnienia przedmiotu,
badz deformacjg jego cech. I jedno, i drugie zjawisko zakladaja zaangazo-
wanie kazdej sfery dziatan ludzkich, a zasadniczo poznawczo-refleksyjne;j.

Tym samym artysta teatralny tworzy, postugujac si¢ specyficzng dla czto-
wieka umiejg¢tnoscia nasladowania, gdyz uwarunkowang poznaniem empi-
rycznym, teoretycznym (w réznym stopniu), ,,jak formowanie poj¢é, sadow,
dobdr argumentacji, [a gtownie] tworzenie modeli [uogdlnien] ujasniajacych
rozumienie samej rzeczywistosci”*®. Wytworzenie takiego modelu — w opar-
ciu o doswiadczenie przedmiotowe i jego zreflektowanie — jest zasadniczym
punktem rozumienia kazdego aktu twoérczego®’. Ten fundament determinuje
artystyczny cel, a tworca obmysla sposéb wyrazania tego modelu, dobor
srodkéw, co mozna okresli¢ dziataniem manicznym®,

2 por. H. Podbielski. Znaczenie i funkcja mimesis w ,, Poetyce” Arystotelesa. ,,Roczniki
Humanistyczne” 29:1981 z. 3 s. 41.

» »Iwory sztuki [...] [tym si¢ odrdzniaja] od natury, ze cechy, rozproszone tam [w naturze],
sa w nich ztaczone w jedno” (Arystoteles. Polityka 1281 b 10). Por. tez H. Kieres. Spor
o sztuke. Lublin 1996, tu szczegdlnie o ,,prywatywnej” koncepcji sztuki —s. 119 n.

¥ Arystoteles. Poetyka 60b 8-10. Tt. H. Podbielski. Warszawa 1988.

2 Zob. A. Kawalec. Nasladowa¢ gest dobroci. \Ethos” 2004 nr 65-66 s. 186-206.

®M.A.Krapiec. Czlowiek w kulturze. Rzym—Warszawa 1990 s. 226.

2 Wszystkie wymogi, jakie [Arystoteles] stawia twércom [...], dotycza organizacji i upraw-
dopodobnienia §wiata przedstawionego, dzigki czemu $wiat ten moze sprawi¢ wrazenie rzeczy-
wiscie istniejacego, prawdziwego — a co wigcej — zyskuje sile dziatania na wyobraznig i uczucia
odbiorcéw, jakiej realnie istniejaca rzeczywisto$¢ nigdy nie posiadata” (Podbielski. Zna-
czenie i funkcja mimesis w ,, Poetyce” Arystotelesa s. 40).

2 por. M.A. Krapiec. Sztuka: mimesis czy mania? W: M. Podbielski (red.). Sztuka,
mimesis czy kreacja? s. 23-38.
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Czlowiek, twoérczo poznajac, moze rowniez wyznaczaé sobie zyciowe
cele i zwiazane z nimi $rodki, metody ich osiaggnigcia. Cele te czgsto
warunkuja decyzje cztowieka i wptywaja na jego dzialanie, a ,,0od dziatania

»¥ Decyzje ludzkie, zwykle po

zalezy powodzenie [...] 1 niepowodzenie
szczegolnym doswiadczeniu okreslonej zyciowej sytuacji, wiaza si¢ z aktem
tworczym, w ktorym od pojawienia si¢ niejasnej idei (pojgcia ogdlnego lub
obrazu, w ktérym elementy nie tworza jeszcze okreslonej catosci) do wytwo-
rzenia dzieta jest niezwykle mozolna praca artysty, Scisle zwiazana witasnie
z ciggiem wyboréw>’.

Nabywanie sprawnosci w decyzyjnosci nierzadko jest bardzo trudne,
szczegolnie dlatego, ze Zzycie nie jest eksperymentem, ktdry mozna powto-
rzy¢. Rowniez aktor ma $wiadomos$¢, ze odgrywana tego wieczoru przez
niego postaé¢ bedzie miata rysy zupetnie odmienne, indywidualne, niz ta od-
twarzana jutro. Niepowtarzalnos¢ ta wzmocniona jest swoistoscia widowni,
z zatozenia rézna kazdego wieczoru. Oczywiscie, jak w zyciu sprawnosci,
tak w teatrze technika gry moze pomoc wyrazié¢ postaé, lecz nie wptynie na
niepowtarzalnos¢, raczej przeciwnie — pomoze udoskonali¢ sposob wyrazu,
jednak ujednolicajac postac.

Twoérczy artysta swiadomie podejmuje decyzje, szczegolnie w procesie
kreacji postaci. Decyzje te sa nastepstwem (wynikiem) konstrukcji idei,
schematow, modeli kreacji postaci w umysle tworcy.

Cecha konstytutywna kazdego artysty jest — oprocz fundamentalnej sfery
poznawczej — wolnos¢, przejawiajaca si¢ w podjeciu dzialania wytworczego,
ale tez wolnos¢ zreflektowana, u§wiadomiona przez tworce, gdyz tylko czto-
wiek wolny, przezwycig¢zajacy determinacj¢ materii i spoteczenstwa, moze
w petni wyraza¢ utworzone idee ukonstytuowane na drodze poznania, w kto-
rym ujawnia si¢ nasz osobisty stosunek do rzeczy.

Akt decyzyjny artysty dotyczy zainicjowania aktu wyboru §rodkéw oraz
kolejnych czynnosci tworczych, nie jest jednak aktem wptywajacym wprost
i catkowicie na zycie samego tworcy. Dlatego tez w tym przypadku mowic
mozna raczej o formie ,,aktu przeddecyzyjnego™' (niz decyzji), ktéry swoje

¥ Arystoteles. Poetyka 1450 a 15.

* Por. S. Baranczak. Zemsta reki Smiertelnej. W: tenze. Poezja i duch Uogdlnienia.
Krakéw 1996, s. 124-32. Autor podkresla rowniez nieprzekraczalno$¢ — chocby przez akt
tworczy — granicy istniejacego realnie swiata.

31 Por. J. Woroniecki. Katolicka etyka wychowawcza. T. 1. Lublin 1986 s. 104. ,, Akt
przeddecyzyjny” obejmowatby w tym schemacie ,,pomyst” oraz — ze strony woli — ,,upodobanie”.
Z etapu zamierzenia natomiast jedynie wybrane, i to w formie potencjalnej, kolejne dziatania
rozumu i woli.



TEATR PRZEDMIOTU I TEATR PODMIOTU 155

pelne dla jednostki znaczenie zyskuje w perspektywie jej dziatan, np. w arty-
stycznych aktach performatywnych, z zalozenia dotyczacych tworcy na pierw-
szym stopniu pracy — pracy nad soba.

Przez okreslenie mimetycznej natury teatru Arystoteles wskazal jego cel
— oddzialywanie w aspekcie poznawczym, ale w pewnym sensie tez woli-
tywnym, na widowni¢. Znajdujac si¢ w teatrze, widz obserwuje na scenie
badz poza nig cztowieka (inscenizatora, dramaturga), ktéory mysli, wybiera,
kocha, dazy do celu. Widzi pewien poczatek, perypetie i zakonczenie —
w doskonalej sztuce pelny, cho¢ niekoniecznie zamknigty osobowy wszech-
swiat, ktorego doswiadczy¢ moze tylko w teatrze (lub np. obserwujac przez
pewien czas — w sposob zdystansowany, reflektywny — osobe blisko zyja-
ca’®). Poznaje czlowieka i moze pozna¢ go niemal w pelni, zreflektowaé,
nawet doswiadczy¢ empatii, wtasnie dzigki pelnemu zaangazowaniu wiadz
poznawczych, a czg$ciowo tez pozadawczych. Poznaje jego zycie, motywy
jego dziatan, czyny i ich konsekwencje. Podczas performansu natomiast,
jesli przyjmiemy teorie¢ performatywnos$ci zaproponowang przez Fischer-
Lichte, powstaje rzeczywisto$¢ zasadniczo cielesna. Fischer-Lichte pisze:
,»10, ze Abramovi¢ nagle kaleczy swoje ciato zyletka, znaczy wigcej niz fakt,
Ze wycina nig piecioramienng gwiazde, i niz wszystkie inne znaczenia, jakie
mozemy tej gwiezdzie przypisaé”®. Jest to rzeczywisto$¢ doswiadczana przez
podmioty (odbiorcow) w sposob bezposredni i zmystowy (czy pozadawczy),
bez szczegdlnego zaangazowania sfer umystowych (rozumu i woli).

Sztuka performansu jest dzialaniem zasadniczo ograniczonym do pierw-
szego typu dziatan aktorskich: do pracy aktora nad soba. Praca ta z zatozenia
jest przede wszystkim dziataniem skupionym na rozwoju siebie (instruktor
to nauczyciel metod poznawania siebie, wtasciwa praca natomiast nalezy do
performera), poznawaniem czy — jak chca przedstawiciele teatru ZAR czy
wcezesniej Grotowski — ,,badaniem siebie”, uczeniem si¢ technik wyrazu czy
raczej performatywnosci (z dominacja funkcji widowiskowej i impresyjnej).

Artysta performatywny wykorzystuje techniki artystyczne (czy czesto
antyartystyczne) do zademonstrowania siebie, swojego sposobu postrzegania
$wiata, swojego sposobu jego ustanawiania. Chce pokazaé, ze $wiat, ktory
tworzy, jest w pelni jego $wiatem, ze nad nim panuje, ze wlacza w ten
podporzadkowany mu swiat réwniez widzéw (por. przypadki odwracania rél

32 Zob. zagadnienie relacji miedzy jakosciami estetycznymi a wartosciami egzystencjalnymi
w pracach R. Ingardena czy A.B. Stgpnia.
¥ Fischer-Lichte. Estetyka performatywnosci s. 54.
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w performansach, np. przywotane przez Fischer-Lichte®®). Ten $wiat to nie-
rzadko réwniez wspomniana wczesniej ,.glgboka perspektywa”, zawegzona
jednak do cielesno-psychicznej natury (i to cztowieka bezwolnego oraz ogra-
niczonego w mozliwosciach poznawczych?).

W pordwnaniu wigc z pracg aktora teatralnego dziatanie artysty performera
nie przenosi wynikow tego poznania do matrycy wyzszego stopnia (roli i ca-
losci koncepcji i idei przedstawienia) i tym samym nie uniemozliwia zwery-
fikowania wynikow pracy nad soba i rola, zanim aktor wcieli je w §wiat inter-
akcji personalnej. Konfrontuje wtasny sposéb tworzenia dzieta, wtasne meto-
dy, cele z wymogami zewngtrznymi, z wymogami rzeczywistosci innych ludzi
oraz przedmiotow w sposdb bezposredni, pociagajac wprost konsekwencje
moralne. Nie jest to kwestia jedynie konwencji artystycznej (o czym $§wiadcza
wspomniane juz skandale podczas niektorych performansow). Performer moze
przyjmowac rozne role swojego pomystu, jak rézne sa performanse, ale zaw-
sze zostanie we wlasnym §wiecie, nie mogac (bez zatozenia innego celu) prze-
kroczy¢ siebie®®.

CELOWOSC TEATROW

,leatr przypomina, ze tylko przekraczajac siebie, osiaga si¢ prawdziwa

wielko$é™" — pisze krakowski teatrolog, nawiazujac do opozycji §wiata jako

Widowiska przeciwstawionego teatrowi burzacemu uspiong naturalng po-
trzebg cztowieka do przekraczania spotecznych, ideologicznych i innych
schematéw, przekraczania ku...*

3* Por. tamze s. 61-80.

35 Por. tezy Fischer-Lichte na temat cielesno$ci oraz determinacji zwiazanych z zatozeniami
Butler: ,,Warunki, w jakich za kazdym razem dopehia si¢ proces ucielesnienia, ani nie zalezg
catkowicie od jednostki, ani nie podlegaja jej kontroli. Nie moze ona dowolnie wybieraé, co
chciataby ucielesni¢ czy tez jaka tozsamo$é stworzy¢ [...] spoleczenstwo przemoca probuje
zawlaszczy¢ ciata jednostek” (tamze s. 38 n.).

36 O przykladowym znaczeniu przekroczenia w perspektywie antropologicznej zob. K. W o j -
tyta. Transcendencja osoby w czynie a autoteleologia czlowieka. W: tenze. Osoba i czyn oraz
inne studia antropologiczne. Lublin 1994 s. 479-90; T. Styczen. Byé sobq to przekraczaé
siebie — O antropologii Karola Wojtyly. W: W ojtyta. Osoba i czyn oraz inne studia antropo-
logiczne s. 493-526, a takze w aspekcie artystycznym: Jan Pawet II. List do artystow oraz
W.Strézewski. Wokdl piekna. Szkice z estetyki. Krakow 2002.

'D.Kosinski. Histrioni i aktorzy. ,,Ethos” 2007 nr 77-78 s. 146.

38 Kategoria transgresji jest jedna z podstawowych w performatyce. Postuguja sie nia tak
praktycy (por. P. Dudzinski), jak i teoretycy (np. R. Schechner). W przypadku tych ostatnich
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W performansie ,,chodzi o dzialania autoreferencyjne [...]. Dzigki temu moga
one spowodowa¢ przemiang artystki i uczestnikow jej performansu, niezaleznie
od tego, jaka postaé przybierze owa przemiana™’. W pewnym momencie stajemy
jednak rozczarowani... Jaka jest natura i cel tego przekraczania? Przekraczania
czego? 1 najczestsza odpowiedz (znana juz przynajmniej od czasow Czlowieka
zbuntowanego Alberta Camusa): przekraczania wlasnych mozliwosci, natury. Ta
odpowiedz, zwlaszcza ze wzgledu na swojg ogdlnikowosé, finalnie nas nie zado-
wala. Bo performans jest dziataniem intencjonalnym i moze zmienia¢ (nie bez
przyczyny performatycy powotuja si¢ na funkcje rytuatu), ale tylko jesli bedzie
miat wyznaczony cel. Cel ten odpowiada przyjetej przez twoércg koncepcji
cztowieka, rozumianego jako potencjalnosci aktualizujacej si¢ w dazeniu do
adekwatnego, dajacego zaspokojenie, celu. Takie teleologiczne rozumienie per-
formansu nie zuboza koncepcji wspdtczesnych badaczy tej sztuki. Przeciwnie,
daje mozliwo$¢ ukierunkowanego poszukiwania sposobu i celu zycia cztowieka™®.

Chyba ze celem artystycznych dziatan performatywnych jest jedynie
zabawowy eksperyment (cho¢ sprzeciwia si¢ to m.in. rytualnym ambicjom
performatyki..., a takze gldéwnemu celowi performatyki: ,,Chc¢ nie mniej, niz
uczyni¢ performatyk¢ metoda analizy, sposobem na rozumienie $wiata tak
jak si¢ on staje, niezbednym narzedziem do zycia”*").

TEATR W KULTURZE

Trudno jest dzis wskazaé granice zakresowe zjawiska teatru (jak pisze Ko-
sinski: ,, Teatr to dzi§ kazde dziatanie wyrdznione w jakis sposéb i oznaczone
jako teatr”*?), a nierzadko na jednym oddechu wymienia si¢ teatr i dziatanie
performatywne, i inne formy widowiskowe jako teatralne wlasnie. Wydaje sie
jednak, ze pewna pomoca dla swiadka wspdtczesnej kultury jest rozrdznienie
miedzy istota teatru a ,,kazdym kontinuum dziatan ludzkich”*.

znamienne jest odnoszenie tej kategorii do artystycznych i badawczych metod kulturoznawczych,
gldwnie do transkulturowosci (por. dokonania artystyczne Performance Group Schechnera oraz
jego prace teoretyczne, dotyczace czy to rytuatu, czy performatyki jako teorii).

¥Fischer-Lichte. Estetyka performatywnosci s. 34.

0 7Zob. Jan Pawel IL List do artystéw; Z.J. Zd y b ick a. Swietosé spelnieniem osoby. W:
Czlowiek — kultura — uniwersytet. Lublin 1982 s. 59-72; Czechow. O technice aktora;
W.Strozewski. Wkregu wartosci. Krakow 1992.

'S chechner. Performatyka. Wstep s. 10.

*2 Histrioni i aktorzy s. 144.

®Schechner. Performatyka. Wstep s. 16 n.
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,leatr — co w sposdb bodaj najpelniejszy pokazal w tak zwanym studium
o Hamlecie Stanistaw Wyspianski — jest przestrzenig i narzedziem (Wy-
spianski pisal «labiryntem» i to pojecie jest najtraftniejsze) tworzenia siebie
poprzez podejmowanie i «przewalczanie» mys$lag i czynem doswiadczenia
losu, ktory jest zarazem cudzy, inny i wlasny”*. I chociaz Kosinski w po-
jeciu teatru zawiera tez dzialanie performatywne (i w pewnym sensie ma
racje, gdyz podstawa pracy aktora nad rolg jest praca nad soba, a jak pisat

Schechner: ,,juz na poczatku zycia, na wlasnej skoérze nauczylem sig, ze
2945

b

to Wyspianski podkresla (cho¢ nie tak mocno jak Butler) funkcje czynnikow
przedmiotowych, zewngtrznych — w przypadku teatru tych, ktére tworza
$wiat dramatu, ktére czerpia z rzeczywistosci’®, ale zarazem tworza forme
udoskonalong (bez brakow, mowiac jezykiem Arystotelesa) namacalnej rze-
czywistosci.

Kategorie teatru przedmiotu i teatru podmiotu z jednej strony wskazujg
na wspolny rdzen — teatralno$¢ (widowiskowos¢, dramatyczno$é, chocéby
réznie rozumianag, artystycznosc¢). Z drugiej strony dopekienia wyrazen wy-
znaczajq inne akcenty tej artystycznej formy dziatan czlowieka. Teatr pod-
miotu — sztuka performatywna — korzysta z form i technik teatralnych, jed-
nak jej celem jest demonstracja refleksji artysty nad soba, penetrowanie czy
badanie (eksperymentowanie) siebie. W sztuce teatralnej praca aktora nad
soba, poznawanie witasnych mozliwosci, jest pierwszym etapem ksztalto-

«performans» w szerokim rozumieniu to znacznie wigcej niz «tylko teatr»

wania siebie. Swiat teatru tradycyjnego angazuje rzeczywistosé zewnetrzna
(i nie jedynie $wiatta fleszy, ktére dominujq podczas wydarzenia performa-
tywnego — jednokrotnego i czegsto celowo skandalicznego, interesujacego
zatem niezmiernie dla medidw), angazuje ,,swiat, idee, los cudze” (wpisane
w kreacje postaci dramatycznych i akcje), ktéry pomaga aktorowi zwery-
fikowa¢ wyniki jego pierwszej ,,pracy nad soba” i ktéry zapewnia porozu-
mienie interpersonalne. I chociaz $§wiat ten nie wplywa na owa weryfikacje
W sposéb bezposredni (wymaga zaangazowania poznawczo-wolitywnego arty-
sty, a tez odbiorcy), to daje propozycj¢ zewngtrznego, wigc w pewnym stopniu
obiektywnego, odczytania aktora wynikow ,,pracy nad soba”. Nadto — wy-
nikow odbiorcy pracy nad soba.

“ K osinski. Histrioni i aktorzy s. 146.

¥ Schechner. Performatyka. Wstep s. 13.

6 Na temat koniecznych realnych zewnetrznych zrodet dla zycia sztuki zob. Z. Raszew -
ski. Teatr w swiecie widowisk. Warszawa 1991, zwtl. listy konicowe.
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PERFORMATYWNOSC TEATRU

Teatr jest wigc w istocie swojej performatywny — ale nie w sensie nada-
wanym mu przez wspolczesnych przedstawicieli performatyki®’. Jest taki
W sensie wyznaczonym przez sama natur¢ rzeczywistosci — podmiotu i przed-
miotu, cztowieka i §wiata.

W tej rzeczywistosci kazda istota istniejaca jest realizujaca si¢ potencjal-
noscia, zachowujaca jednak podmiotowa tozsamos$é¢, kazda zmierza poza...
Pytanie: poza co? Jakos$¢ odpowiedzi zalezy od tego, czy przemiana podczas
dziatania dotyczy faktycznie naszych istotnych potencjalnosci (jestem wraz-
liwszy, niz bylem, jestem madrzejszy, potrafi¢ decydowac o sobie wedlug
swiadomie i dobrowolnie wybranej warto$ci moralnej, potrafie¢ darowaé
z ,,moich” itp.), czy moze jest jedynie konceptualna zabawa ze soba w sie-
bie, dzigki ktdrej lepiej rozumujemy, ale bez... madrosci.

Jak pisal Arystoteles®, poezja (teatr) jest bliska filozofii. Parafrazujac
wigc mysl Stefana Swiezawskiego, mozna powiedzie¢: Teatr nie jest wprost
jakas regutq zycia, nie szafuje przepisami, ktdre mowig nam, jak nalezy po-
stgpowac, ale jezeli jest dobrze uprawiany — podnosi i pogtgbia nasza kulture
mysli i naszg kultur¢ czynow, tzn. nasz sposob myslenia i nasz sposdb po-
stepowania®’. Dobrze uprawiana praca dotyczy czlowieka w teatrze przed-
miotu, jak i czlowieka w teatrze podmiotu — to ich taczy, rézni ich natomiast
stopien prac, ktory w przypadku tradycyjnego teatru nie dotyczy dziatan kaz-
dego cztowieka, ale jest ambitnym projektem zycia transcendujacego siebie
poprzez prace nad rola, nad intencjonalnym $wiatem, cudzym losem wzbo-
gacajacym samego artyste, a poprzez artystyczny dar — rowniez odbiorce.
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THEATRE OF THE OBJECT AND THEATRE OF THE SUBJECT
CULTURAL DETERMINANTS OF THEATRE-PERFORMANCE RELATIONSHIP

Summary

The distinction between philosophy of the object and of the subject is deeply rooted in our
culture. Many consequences, including cultural ones, follow from it. Among them is also a
change regarding the ways of how the works of art are made and received and also regarding the
criterion of art. One instance of this phenomenon is the so called ‘performative turn’. The
distinction between theatre of the object and of the subject (which parallels the philosophical
distinction) propounded by the main claim of this paper is intended to facilitate understanding of
the essence of the change which accompanied the development of the art of performance. The art
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of the object is represented, to my mind, by the theater; the art of the subject — by the artistic
performance. The criterion, in a manner similar to the case of philosophy, is the conviction (or
belief) of the creators (as well as of the audience) of the primacy of the subject over the object, of
human ability to create an autonomous reality, of human decisiveness regarding the fact of its
existence. The conclusion of the presented investigations concerns the character of theatre: the
theatre is in its essence performative, however not in the sense attributed to it by contemporary
representatives of performance studies. Rather it is so in the sense of how the very nature of
reality determines the relation between the subject and the object, human being and the world.

Summarized and translated by Anna Kawalec

Stowa kluczowe: teatr, performans, performatyka, sztuka, kultura, podmiot, dziatanie, czyn,
praca aktora.

Key words: theatre, performance, art of performance, performance studies, art, culture, subject,
acting, work of the actor.



