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Nowy stosunek do ciata, ktorego sytuacja w Swiecie cyfrowyck
technologii gwattownie sie zmienia, oraz poetyka teatru
postdramatycznego zainicjowaty w ostatniej dekadzie powsta

oryginalnych form aktorstwa.

W putapce ciata

B W 2006 roku w jeleniogérskim BWA odbyt si¢ performans duetu
Sedzia Gléwny. Na niewygodnych stolach lezaly dwie nagie kobiety,
a do ich uszu z kropléwek sptywal midd. Artystki chcialy sprawdzic,
jak dziata w praktyce przenosnia o saczeniu miodu do ucha. Okazato
sie, ze udostownienie figury stylistycznej oznaczajacej pochlebstwo
jest doswiadczeniem bardzo nieprzyjemnym. Mimo Ze seans trwat dos¢
dhugo, publicznos¢ nie miata pojecia, co przezywaly performerki, dopoki
jedna z nich, usitujac zejé¢ ze stotu, omal nie zemdlata. Podczas dyskusji
po pokazie jeden z uczestnikow zapytal, co z tego moze mie¢ widz.
Koncept artystek bez odpowiedniego komentarza pozostatby bowiem
nieczytelny.

W historii dziatan duetu zdarzaly si¢ akcje o wiele bardziej radykalne.
Karolina Wiktor i Aleksandra Kubiak testowaly wytrzymato$¢ swoich
ciat na oczach widzéw, lezac przez kilka godzin w akwarium wylozonym
lodem, naktuwajac skore igla i skaczac po odlamkach szkla. Efekt
tych prezentacji byt bardzo silny. Widz, jesli nawet nie miat szans wspotod-
czuwa¢ z performerkami, to przynajmniej moégl wyobrazi¢ sobie
ich cierpienie, odwotujac si¢ do wlasnych doswiadczen — przejrze¢ sig
w cudzym przezyciu jak w lustrze. ,Miodowy” performans dowiodt
jednak, ze mozliwoéci bezposredniej transmisji fizycznych doznan
ciala sg ograniczone. Ten, kto nie praktykowal saczenia miodu do ucha,
nie wiedzial, co si¢ wtedy czuje. Cierpieniem fizycznym zreszta nie da
si¢ podzieli¢ zkim§ innym. W bolu, jak pisata Hannah Arendt, jestesmy
calkowicie samotni. To doznanie, wobec ktérego $wiat zewnetrzny
nie musi by¢ obojetny, ale nigdy go nie pozna, poniewaz nie da sie
go wyrazi¢. Cierpigce cialo jest wiec zamkniete na gtucho, tak jak
zamkniete byty ciala artystek poddanych miodowej torturze, o ktdrej
kontemplujaca ten seans publicznos$¢ nie miata pojecia.

Zdarzenie to obnaza réwniez cze$¢ ztudzen, jakie wobec ciata zywi
wspolczesny teatr. Zwrot ku realnej obecnosci aktora na scenie, ktory
znawczyni tematu, Beata Guczalska, opisala zwiezla formula ,,od logos
do bios”, stat si¢ faktem, cho¢ nadzieje, Ze jego cielesnos¢, pozbawiona
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immunitetu fikcji, bedzie gwarantem prawdy, szczerosciizbud

typ wiezi w teatrze, okazaly sie plonne™. Tego, co sie dzieje w g
ciala, nie da si¢ ani uwspdlni¢, ani zakomunikowa¢. Cialo jesf
ulomnym, ale intrygujacym.

Koncentracja na samej obecnosci, poprzedzajacej wyt
sensu, sprawia, ze cialo aktora jest uwaznie obserwowane. Kon
taka bywa frustrujaca. Wystawione na pokaz, cialo sita rzeczys
pregierzem osadu. Taka oniesmielajacg sytuacja, ktéra zawi
moment moc ,,przedstawiania” teatru, byta scena milosna Stai
Celinskiej z Mariuszem Bonaszewskim w Oczyszczonych
Warlikowskiego (Wroctawski Teatr Wspolczesny, 2001),
na plan pierwszy obnazone cialo kobiece, ktére w drastyczny
kiécito si¢ z kulturowym wyobrazeniem obiektu pozadania.
mozna tez dotkna¢, naruszajac jego intymnos¢, jak w przypadku
Katarzyny Marty Scistowicz (Caryca Katarzyna Jolanty Janiczaki
Rubina, Teatr im. Stefana Zeromskiego w Kielcach, 2013), gd:
imperatorowej ,,udostepnione” publicznosci poprzez dotyk zostal
nia w symboliczny sposob wziete w posiadanie. ‘

Operowanie ,,realnym cialem” na scenie z pewnoscig zbliz
do kondycji performera. Jego fizyczna obecno$¢ anarchizuje p
nasyca ja tym, co pierwotne, biologiczne. Aktor dzialajacy poc
fikcji utrwala kulturowy porzadek, maskuje szczeliny, prze
moglby wedrzec si¢ chaos nagiego, nieogarnigtego forma istnie )
czas gdy performer przeciera szlaki, rozpoznaje $wiat wlasnyn
i przyjmuje ryzyko nieprzewidywalnych konsekwencji swoich

Intensyfikacja fizycznej obecnosci aktora na scenie urucho
inng tendencje, zmierzajaca do udowodnienia, Ze cialo ,nat
»hieprzedstawiajace” nie istnieje. W spektaklach rezyser6w s
generacji jawi si¢ ono jako produkt obrébki, przeprowadza
dyktando instytucji, norm spofecznych, ideologii, stowem - n
pojetej kultury. Cialo w opresji — ubezwlasnowolnione, t;
iponizane - jest od dawna tematem Mai Kleczewskiej. W jej spekt:
wiasnie ono stanowi punkt zapalny, w ktérym ogniskuja sie sp; ’
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oduja tragiczne konflikty, to réwniez ono, a nie psychika postaci,
podmiotem ostatecznych rozpoznan. Cialo uwigzione w formie,
zowane, uginajace sie pod presjg kulturowych wzorcow lub cudzej
zji. Taka byta Fedra Danuty Stenki (Teatr Narodowy, 2006),
nowana wedlug restrykcyjnych norm, projektujacych ideal urody
ej, a takze Eurydyki z Cieni Elfriede Jelinek (Teatr Polski w Byd-
2y, 2014), dyscyplinowane mordercza dieta, ztaknione wcigz
ciuchéw, zdyszane w wyscigu do doskonatosci. Na ich ciatach

al sie teatr rozpadu i $§mierci, poprzedzany paroksyzmami

yk teatru fizycznego stuzy demaskowaniu kulturowych zafatszowar
e takim rezyserkom jak Agnieszka Olsten i Ewelina Marciniak.
aznich inaczej rozgrywa napiecia pomiedzy realnoscig aktora a
awianym przezen kodem symbolicznym, lecz estetyzacja ciata
spektaklach zawsze oznacza jaki$ rodzaj odpodmiotowienia.

demonstruje, w jaki sposob ludzkg formg zarzadza biopolityka,

zajaca do przejecia calkowitej kontroli nad egzystencjg. Wydzie-
ne ze swej natury cialo méwi wyltacznie obcym, narzuconym
szkiem i nigdy nie wyraza samego siebie. Nie ma esencji, jest
eprezentacja.

aci zycie po zyciu

tej perspektywie aktor jawi sie jako kontestator wtasnego warsztatu
stajacych w jego dyspozycji narzedzi. Mozna nawet powiedzie,
testacja ta staje sie wtasciwym przedmiotem jego sztuki. Kreacja
a nie pragnie juz by¢ lustrem dla czlowieka, lecz chce zdema-
¢ w nim samym aktora. Ten sam cel przy$wieca projektowi
. logicznemu, jaki realizuje w swoim teatrze Krystian Lupa. To jednak
adek szczegolny, bo kompromitujgc w czlowieku kulturowego
ra, ktory narzuca mu sprzeczne z jego wlasng naturg tozsamosci,
; eprowadza demontazu aktorstwa, lecz - przeciwnie — pielegnuje
ija w oparciu o najbardziej klasyczny model, ufundowany na
enie postaci scenicznej. O jej kryzysie, a nawet nieodwolalnej $mierci
no juz wiele, zwlaszcza w kontekscie poetyki, jaka wypracowat
ostdramatyczny. Nieciggla, afabularna struktura tekstow sce-
problematyzuje jej status, demonstrujac niemozno$¢ skon-
ania spojnego podmiotu, ktdrego istnienie zakwestionowata
a postmodernistyczna. O ile Lupa nie watpi w istnienie esencj,
e wypatrujac jakiegos przebtysku pierwotnej natury ludzkiej,
onej przez cywilizacyjng machine, o tyle rezyserzy mlodszej
jiz pasja rozprawiajg sie z wiarg w to, ze istnieje jakies nieredu-
e jadro ludzkiej tozsamosci.

lelowy obraz aktora w poszukiwaniu postaci-podmiotu stwo-
zysztof Garbaczewski w Kronosie (Teatr Polski we Wroclawiu,
ykonawcy spektaklu, inspirowanego intymnymi zapiskami
fowicza, mieli powtorzy¢ gest pisarza, prezentujac wlasne
sy”. Poetyka osobistego wyznania wydawala si¢ gwarantem
ecia tozsamosciowej istoty” podmiotu. Sekwencja bulwersu-

spowiedzi, psychicznych samoobnazen i banalnego gadulstwa
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ulozyla sie jednak w belkotliwg logoree, z ktorej w Zaden sposéb nie
chciata si¢ wytoni¢ zadna ,esencja”. Nie bylo tez jasne, czy opowiesci,
anonsowane jako akty bezkompromisowej szczerosci, s prawdziwe
czy nie. Pomimo obietnicy autentyzmu i niedwuznacznej sugestii, ze
wystawia si¢ na pokaz prywatnos¢ aktoréw, spektakl nie skrystalizowat
zadnego obrazu persony. Pokazywal jednostke uwiktana w sie¢ relacji
i konstytuowanych przez nie rol, lecz catkowicie pozbawiona ,,istoty”.
Byt to rownoczesnie niemal wzorcowy obraz Agambenowskiej
wspdlnoty ,,pojedynczosci” bez immanencji, bowiem immanentnej
tozsamodci nie posiadal zaden z jego bohateréw. Wedlug Agambena
nowa tozsamos¢ to ,tozsamos¢ bez osoby”, co oznacza, ze czlowiek,
pozbawiony istoty i wewnetrznej spojnosci, jest czyms$ na ksztatt
klastera w sieci, zaggszczeniem relacji, mozliwoécig, ktérg mozna
plastycznie ksztaltowac i przebudowywac. Ta koncepcja jest bliska
réwniez teorii aktora-sieci Brunona Latoura, ktéra zrewolucjonizowata

dotychczasowe wyobrazenia $wiata spofecznego i budujacych go wiezi.

Zonglowanie tozsamosciami, umiejetnos¢ btyskawicznej zmiany rejestrow roli,
jest dzi$ jednym z najbardziej charakterystycznych elementow stylu
wywiedzionego z poetyki postdramatyczne;.

Jej radykalno$¢ polega na zakwestionowaniu wszelkich trwatych struktur
wspolnoty, zastepujac je obrazem $wiata w ruchu, pelnego swobodnych
przeplywow i przeksztalcen. W tej migotliwej rzeczywistosci czto-
wieka ksztattuja nie tylko wigzi miedzyludzkie, ale tez relacje z rzeczami
i technologia.

Taki obraz anarchizujacej ptynnosci, w ktérym dodatkowo rozmyta
sie granica pomiedzy realnoscia i fikcja, mozna odnalez¢ w wielu spek-
taklach Garbaczewskiego, petnych ekranéw i projekcji, oderwanych od
reprodukowanej rzeczywistosci, samowystarczalnych, przejmujacych
kontrole nad umystem. Doswiadczenie bezpo$rednie wypiera realnos¢
falszu. Zamiast przezywania $wiata mamy nieustanng transmisje z Zycia,
w ktorej czlowiek sam dla siebie staje sie fantomem.

Aktor w kulturze cyfrowej

Teatr juz dawno zauwazyl, ze przedluzeniem psychofizycznego
interioru czlowieka staje sie technologia. Zdjecia, filmy, aktywnos¢
w portalach spofeczno$ciowych, stowem - zycie w wymiarze wirtualnym
i cyfrowym jest dzi$ by¢ moze wazniejszym punktem odniesienia dla
sceny niz sama rzeczywisto$¢. Konsekwencja tego jest obraz czlowieka
na scenie - fragmentaryczny, niespojny, uwolniony z rygoréw psycho-
logicznego prawdopodobienstwa. Bo tez tradycyjne psychologizowanie
zostalo zastgpione ciggiem stanéw emocjonalnych badz konwencjonalnym
znakiem. Ciato aktora, poddawane kontroli obiektywu kamery i rzutowane
na ekrany, istnieje w rozproszeniu, w kilku wymiarach réwnoczesnie,
jako biotechnologiczna hybryda, obiekt wspotkreowany przez czlowieka
i maszyne. Zdarza sig, Ze jego hiperrealistyczny wizerunek, prezentowany
na projekcji, staje si¢ dominujacy. Relacje miedzyludzka pomiedzy
aktorem i widzem zakldca zaborczy posrednik.

Teatr postdramatyczny doskonale ilustruje opisang przez Baudrillarda
operacje podstawiania w miejsce rzeczywistosci jej znakow. Realnos¢
jest mniej atrakcyjna niz symulowana hiperrealnoé¢, doswiadczenie
bezposrednie staje sie zbedne, skoro mozna przezy¢ to samo za sprawg
znacznie bardziej przystepnej reprodukcji.

czytai dalei %



28

Taki $wiat wtdrny, krolestwo swobodnie migrujacych znakéw bez
referencji, Baudrillardowska ,,mape bez terytorium”, celnie przedstawia
teatr Jana Klaty. Trudno w nim znalez¢ Zywych ludzi. W zamian za to
mamy zlepki cytatéw z popkultury, mediéw i zbanalizowanej ikonosfery
Internetu. Klata bardzo wczesnie przeszczepil na grunt teatru wlasciwosci
kultury cyfrowej, z jej skfonnoécig do remikséw, cytatow i przetworzen.
Efektem tych dzialan jest zacieranie zrédlowych tekstow kultury
przez ,,pasozytujace” na nich palimpsesty. Dalo to asumpt badaczom
Internetu do podziatu na kulture Read-Only (tylko do odczytu) i kulture
Read/Write (do odczytu i zapisu). Bohaterowie spektakli Klaty sa
figurami reprezentujacymi te druga kategorie. To postacie ,nadpisane”
na kulturowych mitach i ikonach, wiadajacych zbiorowa wyobraznia.
Bez znajomosci tych odniesien ich sens mogltby pozosta¢ niezrozu-
mialy. Znak odsyla do innych znakéw, modyfikujac je zgodnie z teza
spektaklu. Taki byt Fizdejko Wiestawa Cichego (...cérka Fizdejki,
Teatr Dramatyczny w Walbrzychu, 2004), figura rozpisana na obrazy
bedace upostaciowaniem polskich mitéw i sentymentow. Ich zwiezta
synteze prezentowata efektowna pantomima aktora, przywotujaca
momenty narodowej chwaly - od hotdu pruskiego po skok Lecha
Walesy przez mur Stoczni Gdanskiej. Robespierre Marcina Czarnika
(Sprawa Dantona, Teatr Polski we Wroclawiu, 2008) mial w semio-
tycznym inwentarzu odsylacz do heroicznej ikonografii rewolucyjnej,
na czele ze stynnym obrazem Davida, przedstawiajacym Marata jako
meczennika rewolucji. Der Zipfel w szpiczastej czapce ze swastykami
z ...corki Fizdejki byt az nadto oczywista pozyczka z komiksu Achtung
Zelig! Krzysztofa Gawronkiewicza, Duch ojca Hamleta, przystrojony
w husarskie skrzydta, przybywal ze §wiata batalistycznych ptdcien
Kossaka (H., Teatr Wybrzeze w Gdansku, 2005), za§ Rzymianie w Titusie
Andronicusie dzwigali na plecach bagaz skojarzen, zwigzanych z nie-
mieckim blitzkriegiem w 1939 roku (Teatr Polski we Wroctawiu, 2012).

Posta¢ w teatrze Klaty jest - mowiac jezykiem Barthesa — ,,pustym
lustrem”, nie daje wizerunku osobowosci ludzkiej, nie reprezentuje ani
typu, ani charakteru, nie jest nawet awatarem czlowieka, lecz struktura
asocjacji, utkang z obrazdw, wyobrazen i cytatéw muzycznych. Misterna
gra, jaka odbywa si¢ w obrebie roli aktorskiej, polega na transferowaniu
tych sktadnikéw w obce im konteksty, przenicowywaniu kulturowych
koddéw i kwestionowaniu stereotypow. Nie ma tu dobrych ani ztych,
natomiast bywaja ofiary, takie jak Lavinia z Titusa Andronicusa, ktorej
wyrwano jezyk. Paulina Chapko w tej prawie niemej roli wydawala si¢
chwilami odczlowieczong, krwawigcg masg miesa. Byl to jeden z naj-
bardziej ,fizycznych” spektakli Klaty, w ktorych cialo ludzkie, maltre-
towane, ¢wiartowane, a nawet zjadane, stalo si¢ obiektem profanacji. Na
szczatkach ludzkich dokonywat si¢ groteskowy ,,striptizhumanizmu”,
obnazajacy ciemne Zrédla kultury.

Cialo w teatrze Klaty bywa traktowane réwnie brutalnie, jak u Kle-
czewskiej, lecz — inaczej niz u kobiet-rezyserek — nigdy nie staje si¢
podmiotem do$wiadczenia ludzkiego. W tej rzeczywistosci nie ma
realnego bolu, bo nic nie jest na serio, a im glebiej brnie w upodlenie
cztowiek, im bardziej btadzi i robi sie odrazajacy, tym donoéniej brzmi
ztowieszczy rechot, ktérym odpowiada mu $wiat. Pozostaje ciekawym
paradoksem, ze w tych sztucznych do bélu i niespdjnych figurach, od
jakich roi sie w jego spektaklach, tkwi wielki potencjal teatralnosci.
Aktorzy Klaty potrafig z patchworkowej kompozycji postaci uczynic
atut w grze z widzem, zaskakujac go bogactwem wmontowanych w role
aluzji i skojarzen. Bywa tez, ze gra na jednej strunie typowosci ozywia

nieco zapomniane zasoby warsztatu charakterystycznego, dzieki czemu
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Marta Scistowicz (Caryca Katarzyna), Caryca Katarzyna, rez. Wiktor RUBif
Teatr im. Stefana Zeromskiego w Kielcach (2013)

powstaja postacie tak plastyczne, ekspresyjne, bogato dopo_
w zindywidualizowany inwentarz cech, jak krélowa Tamor:
Skibinskiej w Titusie Andronicusie, Chucky Cezarego Studniakay
Springer — The Opera (Teatr Capitol we Wroctawiu, 2012) czy Idol ¥
Czarnika w Do Damaszku (Narodowy Stary Teatr, 2013). i

Zasada ,pustego lustra” ma dla $wiata przedstawionego w spekt
Klaty dwie konsekwencje. W gronie postaci nie ma rél, ktére 1
walyby przekaz odautorski (cho¢ we wezesnych spektaklach re
takich jak H. czy Lochy Watykanu, bohateréw rozgrywajacych
racje ,w imieniu” tworcy spektaklu grywal Marcin Czarnik), n v
dziemy wérdd nich réwniez figur, z ktorymi mogtby zidentyfiko
widz. Moralitetowa dydaktyka tego rezysera, prezentujaca uf
kondycje czlowieczenstwa jako barokowy gabinet okropienstwiki

dziala nie przez empatie, lecz przez szok, nie budzi litoéci, tylko

Dezerterzy z fabuty

Ten brak mozliwo$ci identyfikacji, wspotprzezywania z bohi
spektaklu, jest dzi$ znakiem czasu. To konsekwencja antyilu
teatru i krytycznego stosunku do fabut jako takich, wktérychde
sie dzi$ narzedzie ideologiczne. Klasyczne struktury narracy
matu od poczatku z pasja rozmontowywali Pawet Demirskiire
jego teksty Monika Strzepka. Jedna z najbardziej rozpozna
cech ich teatru byta krytyka fikcji scenicznej i jej konstruk
$rodkéw stuzacych reprodukowaniu i utrwalaniu aktualnych st
wiadzy. Obiektem nieufnosci byta tu zaréwno postac teatraln :

jezyk, kontrolowany przez prominentne dyskursy. Gléwna osk



biegata jednak pomiedzy postacia i formujacg ja narracja. Bohaterowie
esnych przedstawien Strzepki gromadnie dezerterowali z opowiesci,
ich uwiezit je los. Wujaszek Wania Wlodzimierza Dyty w spektaklu

enty to wegiel, ktory wzigt sie do roboty (Teatr Dramatyczny
g brzychu, 2008) usitowatl desperacko zerwac¢ sie z faricucha Czecho-
‘ skiej historii, bohaterowie Niech zyje wojna!!! (Teatr Dramatyczny
lalbrzychu, 2009) na wszelkie sposoby kwestionowali swoje pierwo-
z serialu Czterej pancerni i pies, by udowodnic, ze zadano tam
ich tozsamosci. Skutkiem tej niezgody byta przymusowa kohabi-
w ciele jednego aktora kilku postaci, reprezentujacych sprzeczne
losow, w ktérych mozna bylo dostrzec produkty konkurujacych
0bg polityk historycznych. Przyktadem takiej hybrydowej roli byta
ofreniczna figura Olgierda/Czeresniaka, ulokowana w ciele Marcina
pusia, ktorg wstrzgsal ostry konflikt klasowy. Pafiskiemu Olgierdowi
ia jawila si¢ jako epos rycerski, za$ kierujacemu sie chtopskim prag-
yzmem Czeresniakowi — jako niepowtarzalna okazja do grabiezy.
li cham toczyli w aktorze zapiekty boj, w chwilach krytycznych
fac sie po pyskach. W ciele Adama Wolariczyka z kolei siedzieli
polu pies Szarik, ktory, podobnie jak jego filmowy pierwowzor, tasit
warczal i popiskiwal, oraz poczciwy stary wiarus na ustugach NKWD.
mplantowanie rél aktorskich na postaciach wypozyczonych z innych
nalezy do ulubionych chwytéw teatru, z upodobaniem przepisu-
goklasyke dramatu. Zgodnie z regutami kultury Read/Write postaé
raczej figura operacyjna niz czlowiekiem, raczej maszyna do pro-
jii przetwarzania znaczen niz wzorem biografii do ucielesnienia.

oetyce Strzepki i Demirskiego napigcie pomiedzy postacia ,zre-
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cyklingowang” i jej pierwowzorem rozbudowuje anatomie roli o poziom
metateatralny, na ktérym dochodzi do glosu refleksja na temat bohatera.
Bohaterowie spektaklu Byt sobie Andrzej Andrzej Andrzej i Andrzej (Teatr
Dramatyczny w Watbrzychu, 2010) przeprowadzali dywersje w biogra-
fiach czotowych postaci Czlowieka z zelaza Andrzeja Wajdy. Dramaturg
irezyserka dokonali do$¢ bezczelnej operacji ,wrogiego przejecia” tych
filmowych ikon, utozsamiajac je z osobami ich tworcow. W nie-boskiej
komedii. WSZYSTKO POWIEM BOGU! (Narodowy Stary Teatr, 2014)
toczyta sie gra réwnolegta — na scenie pojawily sie figury z dramatu
Krasinskiego oraz ich wspdlczesne remiksy. Intertekstualno$¢ postaci
ma w spektaklach duetu nieco inny charakter niz w teatrze Klaty. Jej
biografia jawi si¢ w nich jako obszar dramatycznych konfliktéw i sprzecz-
nosci. Takg wielowymiarows, niejednoznaczng i pelna tragicznych pekniec
rolg byla posta¢ Jakuba Szeli (W imig Jakuba S., Teatr Dramatyczny
w Warszawie, 2011) w §wietnej interpretacji Krzysztofa Dracza. Gniez-
dzil si¢ w niej duch legendarnego wodza rabacji chtopskiej do spotki
z zapijaczonym wcieleniem ojca-chama, ktorego wstydza sie wielko-
miejskie dzieci. Ow klopotliwy rodzic, bedacy wyrzutem sumienia
zpowodu wypartych wiejskich korzeni i znakiem destrukcji ojcowskiej
wladzy, wpisywal sie mimowolnie w figure snu ze Slubu Gombrowicza.
Jakub S., podobnie jak ojciec Henryka, sygnalizowat dekompozycje
$wiata opartego na starym porzadku oraz rozpad uformowanej przez
niego tozsamosci. Rola Dracza reaktywowala typ bohatera ludowego
w wielkim stylu. Jego Jakub S. - jako upidr z nieobeschtg krwig na
rekach i nieszczedliwy, wymazany z zyciorysow dzieci ojciec, uznany za

intruza przy wspdlnym stole — byt postacia wielkich, szekspirowskich
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sprzecznosci, chlopskim krolem Learem, zestanym na $mietnik historii
przez potomstwo zapatrzone w modernizacyjny mit.

Zonglowanie tozsamo$ciami, umiejetno$¢ btyskawicznej zmiany
rejestrow roli, jest dzi$ jednym z najbardziej charakterystycznych
elementéw stylu, wywiedzionego z poetyki postdramatycznej. Roz-
chwianie integralnoéci postaci nadaje grze lekko$¢, cho¢ wymaga tez
wielkiej zrecznosci od aktora, ktory musi realizowaé réwnoczeénie
rézne punkty widzenia: ,,by¢ w postaci”, pokazywac ja z zewnatrz
i prowadzi¢ na biezaco interakcje z widownia. Wszystko to nadaje roli
efekt migotliwej, trwajacej wciaz w trybie warunkowym niedokreacji,
formy niedomknigtej, z ktorej zawsze moze wypaczkowad jaki§ nowy byt.

Aktor na smyczy widza

Styl gry aktorskiej wspdttworzy typ relacji z widzem. W ostatnich
latach w polskim teatrze coraz wyrazniej tworzy si¢ nowa $ciezka,
na ktérej pojawiajg si¢ spektakle-eseje, spektakle improwizowane,
uteatralizowane koncerty, wyktady performatywne i performanse. Ten
zwrot zmienia sytuacje komunikacyjng, zadekretowang przez poetyke
»Czwartej §ciany”, bowiem na przecieciu relacji miedzy postaciami tkwi
zawsze widz jako ukryty protagonista i zarazem filtr kontrolujacy przeptyw
tresci. To do niego trafia bezposredni przekaz, ktory, nasyciwszy sie
emocjami publicznosci, jako zwrotny komunikat kieruje sie znéw na
scene. Nowa sytuacja destabilizuje niepisang umowe pomiedzy scena
i widownig, ktora pieczetowal podwojny immunitet, gwarantujacy
nietykalno$¢ aktorom i publiczno$ci. Cialo aktora zostato wystawione
na pokaz, ale widoczny i cielesny staje si¢ rowniez widz, ktérego fizyczna
obecnos¢ bywa w rozny sposéb wmontowywana w $wiat sceniczny.
Publiczno$é¢ ,,zamieszkuje” we wspdlnej przestrzeni z aktorami, jak to
bylo w Ciggu czy Mirazach Eweliny Marciniak (Teatr Wybrzeze w Gdan-
sku, 2014; Wroclawski Teatr Lalek, 2015), bedac prowokowang przez
aktoréw lub wciggang do akgji. Rezyserka wkalkulowuje w swoje spek-
takle rozmaite aspekty odbioru, bioragc pod uwage dziatanie bodzcow
zmystowych, a nawet — jak w Gafganie (Wroctawski Teatr Wspdlczesny,
2014) — dyskomfort widza, spowodowany zakléceniami widocznosci.
Swoja publiczno$¢ rezyseruje tez Pawel Passini. W Stowniku chazar-
skim (Teatr im. Jana Kochanowskiego w Opolu, 2012) zderzane ze
soba wedrowne widownie stawaly sie dla siebie nawzajem zbiorowym
aktorem, wkomponowanym w obraz sceniczny, rozedrgany pomiedzy
realnoscia i halucynacjg. Ten efekt lustra zadziatat réwniez w Dziadach
(Teatr Lalki i Aktora w Opolu, 2015), w ktérych usadzeni naprzeciwko
siebie i zaopatrzeni w biate, czlekoksztaltne lalki widzowie stawali
si¢ sobowtérami umarlych, kantorowskim paradoksem uobecnienia
$mierci.

Nowa strategia wobec widza przemodelowata réwniez sytuacje
aktora, na ktérym spoczywa ciezar inicjowania i podtrzymywania
kontaktu z publicznoscig. Widz stat si¢ dla niego nowym, nieprzewidy-
walnym partnerem, ktérego obecnosé¢ trzeba wkalkulowywac¢ w kazdy
elementroli. W tych okolicznosciach wystep musi by¢ wyrazisty i efektowny,
powinien bawi¢, zaskakiwa¢ lub prowokowa¢, domagajac sie reakeji
zwrotnej. W budowaniu bezpoéredniej komunikacji z publicznoscia
pomocna jest muzyka, ktora staje si¢ dzi$ dla aktora tworzywem réwnie
waznym jak tekst. Widac to nie tylko w rozépiewaniu teatru. Umu-
zycznieniu ulegta takze mowa sceniczna, akcentujgca rytmy i melodie
jezyka oraz ruch.

Pawel Swiatek zainstalowal swojego Pawia krélowej (Narodowy

Stary Teatr, 2012) we wnetrzu prozy Mastowskiej, przygotowujac co$ na
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ksztalt rap-opery. Swiat przedstawiony w spektaklu zamykat sie
rech $cianach jezyka, za$ czworka aktoréw uczynita z osob!
stylistycznych tekstu material muzyczny, rapujac, melorecytuja
wyspiewujac ekscentryczne frazy z prawdziwie koncertowa
W spektaklach Eweliny Marciniak jakoscig muzyczng staje sie te
aktora, ktérego forma ruchowa, dyscyplinowana przez rytmyidz
bywa - jak w Mirazach - autonomicznym utworem na pog:
biomechaniki, akrobatyki i tanca. Teatr mfodych rezyseréw o
przestrzen do realizacji marzenia o aktorze, ktéry bylby sam d
instrumentem, obstugujacym go wirtuozem i zarazem uciele
materig muzyczng. Takiego aktora-muzyka projektowat kiedys Bog
Schaeffer w swoim teatrze instrumentalnym. Podobne koncepty
tykowali tez tworcy Fluxusu, zréwnujacy w swoich akcjach ki
z ekscentrycznym spektaklem. Te idee, zmierzajace z jednej st
zinstrumentalizowania aktora, z drugiej zas — do uscenicznieniam
realizuje z powodzeniem Sambor Dudzinski. Jego solowy spekta
Dawid - Live! (rez. Jacek Bala, Teatr Capitol we Wroctawiu, 20
manifestem potegi scenicznej performera-multiinstrument
wypelniajacego sobg calg przestrzen kreacji. W przedstawieniu, call
ogoloconym z jakichkolwiek znakéw teatralnych, wystapit wsze
utalentowany aktor/muzyk/tancerz w otoczeniu najrozma
przedmiotéw bedacych Zrédlami dzwigku. Byl zarazem konferan
szamanem i sztukmistrzem, inscenizujacym wielkie sceny biblijr

pomocy prostych, czesto archaicznych instrumentdéw.

Ryzykowny cudzystow

Beata Guczalska w $wietnej ksigzce Aktorstwo polskie. Gen
opisujacej przemiany w stylu gry na przestrzeni kilku pokolen, za
ze aktor, uformowany przez poetyke postdramatyczng, bardziej

niz gra okreslong role. Jest kims, kto méwi we wlasnym imieniuipr.

tozsamo$¢ postaci (czesto jednej z wielu w spektaklu) w sposok
bowiazujacy, biorac ja wironiczny cudzystow. Ta ironia jest obos
bo wytwarza dystans zaréwno w stosunku do granych bohater
i siebie samego - jako prestidigitatora, dostawcy ztudzen, 2
nastrojow. Autoironiczny gest aktora nie moze by¢ gestem de
kaznodziei ani terapeuty, poniewaz unicestwia w zarodku wia
O tej sprzecznoéci pisal Dariusz Kosinski, zauwazajac, ze dominuj
paradygmat aktora-performera jest wspdlczesng inkarnacjg Ar
blazna, ,o$mieszajacego wszystko i wszystkich, facznie - ana
wszystkim - z samym sobg”. W tego rodzaju krytyce, nieoszczg
nikogo, a przy tym jalowej, bo niepsujacej samopoczucia tym
stali sie jej celem, historyk teatru widzi charakterystyczna cecl
czesnych spektakli wladzy, w ktore wkalkulowano gesty kr
jako nieszkodliwe i skutecznie rozbrajane przez wszechoga
zywiol blazenstwa. ,, Zasadnicza lekcja, jakiej nam udzielajz
w szkicu Wojna z Arlekinem, czyli to macie, co si¢ paristwu daje
niewazkosci, wszystkojednosci, a co za tym idzie — braku mc
dokonania jakiejkolwiek zmiany i wywarcia jakiegokolwiekw

Arlekin nie moze by¢ wiarygodnym kontestatorem, bo
co stawia pod osad $miechu, jest natychmiast pozbawiane
Jego chwilowa wladza ma nietrwato$¢ karnawatowego ge
na moment anarchizuje rzeczywistos¢, by, gdy minie cza
wzmocni¢ panujacy porzadek. Aktor-blazen-performer
z nieskuteczno$ciag wlasnej sztuki, jak R6zewiczowski wiersz
obrotnego w pustce jezyka”. Podziwiamy jego zrecznos¢, m
sprawnosc¢ ciala, umiejetnosci ruchowe, swobode, z jaka operu



bnwencjami, stowem - wszystko to, co skupia uwage na autorefe-
icyjnej stronie performansu. Zrédfem satysfakcji estetycznej staje sie
zede wszystkim sposdb, w jaki aktor ,,bawi sie forma”, kreuje i burzy
tyki, wytwarza i uniewaznia znaczenia. Zachwyt nad tym, ,,jak to
zrobione”, usuwa w cien pytanie o sens gestu performera. Po co
hodzi na sceng? Co chce nam powiedzie¢? Do czego stuzy mu
az doskonalsza, coraz lepiej wyposazona machina teatru, z ktérej
jotworczg mocg tak usilnie sie zmaga?
omasz Kubikowski zauwazyl, ze aktor jest performerem szczegol-
orodzaju, kims, kto przedmiotem swojej sztuki uczynit performans
0 podstawowgq funkcje zyciows. ,,Nasza relacja ze §wiatem - pisze
flacz - jest u podstawy relacjg dramatyczng i dramat nasz poprzedza
elki dyskurs, bo wszelki dyskurs pozyskujemy wtérnie z dziatan”.
Zcodzienny performans to ,nieustanny wystep w $wiecie, szukanie
gl w dzialaniu i przez prowokacje — zmuszenie $wiata do odzewu
ew na ten odzew. [...] Performans to sztuka naszego przezycia
iecie”> Teatr zageszczajacy sytuacje, pokazujacy balans na krawedzi
zyciowe zakrety i kulminacje, powinien nas z tg grozg istnienia
gjac, odnawia¢ sSwiadomos¢, w jaki sposob dziata nasza performa-
hakondycja, hartowa¢ na okolicznos¢ codziennej walki o przezycie.
tak sie dzieje?
teatrze zdominowanym przez paradygmat performera-Arlekina
noment egzystencjalnego przesilenia, w ktérym powinna objawi¢
undamentalna zasada naszej gry o byt, nie moze wybrzmiec serio.
0 inaczej rzecz ma sie¢ tam, gdzie podmiotem doswiadczenia
icznego ustanawia sie ciato. Bywa, ze podejmuje ono realng walke,
ocze si¢ w zmaganiach o wlasng prawde i staje wobec wyboréw
ecznych. Taka gre na $mier¢ i zycie podejmowata milczaca Eury-
Karoliny Adamczyk w Cieniach Mai Kleczewskiej i poobijana,

iretowana Gerda Eweliny Zak z Krlowej sniegu Michata Borczucha
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aktorstwo jako kontestacja

Kabanow

(2012)

(Teatr Dramatyczny w Walbrzychu, 2012), odbywajgca dziwng, senng
podrdz pod prad czasu, do zwierzecych Zrédet cztowieczenstwa.

Bywa jednak i tak, ze realne cialo, wrzucone w §wiat obrazdw,
poddane ich tresurze, uformowane na ich wzér i podobienstwo, staje
sie wlasnym sobowtoérem, ikong bez referencji. Te sytuacje w dobitny
sposob zobrazowali Monika Pecikiewicz i Bartosz Frackowiak w Snie
nocy letniej (Teatr Polski we Wroclawiu, 2010). Obrazy, narzucajace sie jako
rodzajowe tla dla scen intymnych, podsuwajace bohaterom restrykcyjne
wzorce zachowan i dyscyplinujace narzedzia samokontroli, objawiaty tam
niemal wampiryczng moc: wdzieraly sie w §wiat przezy¢ kochankow,
urabialy ich relacje i kradly ekstazy, ktore — cho¢ wyolbrzymione do
monstrualnych rozmiaréw — nie dawaty zaspokojenia. W rzeczywistosci,
ktorej modelowy ksztalt naszkicowali dramaturg i rezyserka, rozkosz
stawala si¢ mozliwa wylacznie za posrednictwem jej zbanalizowanego
przez popkulture wizerunku. Tak ,,upowszechniony obraz - pisal Rolad
Barthes - pozbawia catkowicie $wiat ludzki realnych konfliktow i pozadan,
udajac tylko, ze je przedstawia. [...] Wyraza sie to w codziennej $wiado-
mosdci jako odczucie mdlacej nudy, tak jakby obraz, rozprzestrzeniajac
sig, wytwarzal §wiat pozbawiony zréznicowania (obojetny), skad tylko
tu i tam moze dobiec krzyk anarchizméw, zdarzen peryferyjnych
iindywidualnych: wotanie o obalenie obrazéw, uratowanie bezpoéred-
niego Pragnienia™.

Czy teatr, uciekajacy od przedstawiania i zajety eksplorowaniem
sfalsyfikowanej hiperrzeczywistosci, zdota ocali¢ 6w glos Pragnienia?

Czy realne ciato w putapce pustych luster zdota obali¢ wladze obrazéw?

, Aktorstwo polskie. Generacje, Krakow 2014.

, Wojna z Arlekinem, czyli to macie, co si¢ paristwu daje, [w:) Performans, performatywnosé,

performer. Préby defin

analizy krytyczne, red. E. Bal, W. Swigtkowska, Krakéw 2013, s. 278.
3 » T. Kubikowski, Przezy¢ na scenie, Warszawa 2015, s. 82-86.

4 = R. Barthes, Swiatto obrazu, Warszawa 1995, s. 200-201.




