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Umieszczenie w tytule wypowiedzi terminu ,,0soba”, ,,080-
ba ludzka” wymaga oczywiScie uzasadnienia. Nim to jednak
nastapi, wypada postuzy¢ si¢ bardziej neutralnym i potocz-
nym mianem ,,czlowiek”. W rozpatrywaniu tej problematyki
chodzi zar6wno o $wiadectwo sceniczne, wizj¢ jednostki ludz-
kiej uksztaltowang w Swiecie przedstawionym, jak i o kate-
gorie aktora, laczacg prywatnos¢ z obowigzkami artystycznej
profesji, a w wiekszym jeszcze stopniu o widza, ktory stanowi
cel i kres przedsigwzi¢cia scenicznego.

Na gruncie nauki o teatrze owe sfery: postaC sceniczna,
aktor i publicznos¢ s3 traktowane odre¢bnie. Wszelako pyta-
nie o czlowieka w teatrze jest o tyle trafne, ze zaktada spoj-
rzenie cato$ciowe czy wrecz scalajace. Zapowiada takze skie-
rowanie rozwazan w sfere wartosci, najdonioslejszych zadan
teatru, jego celow i powotania. Nawiazujac do przekonania
H. Gouhiera, mozna powiedzie¢, ze ukazanie cztowieka to
sens teatru, jego ,,czyn heroiczny”.

Tradycyjnie ,,objawienie” czlowieka dokonywato si¢ w idei
dziela, ktora wyznaczata perspektyw¢ ideowa aktorow, okre-
slajac horyzont poznawczy i aksjologiczny widzow. W teatrze
mtodego pokolenia, cho¢ niekiedy wczesniej w okresie roz-
kwitu drugiej reformy, wtadztwo idei spektaklu ulega reduk-
cji, a co zatem idzie ,,czyn heroiczny” teatru nie wigze si¢ juz
tak jednoznacznie z tresciami i koncepcja rzeczywistosci sce-
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nicznej. Problem czlowieka osigga kulminacj¢ w sferze auto-
kreacji aktora, ale i w pewnym sensie w samodoswiadczeniu
widzéw, w zmaganiu si¢, niekiedy samotnym, z problemem
spektaklu. Zdarzenie teatralne dokonuje si¢ poniekad ,,ponad”
ideami sztuki. Uczestnicy (widzowie i aktorzy) majg na uwa-
dze przede wszystkim problem wiasnej tozsamosci, do tego
stopnia, ze ich indywidualne doswiadczenie jest w stanie wy-
emancypowac si¢ z ram komunikatu teatralnego.

Czym zatem jest tozsamo$¢? Wyktadni¢ terminu — w naj-
pierwotniejszej postaci — daja psychologowie i to zarébwno zaj-
mujacy si¢ rozwojem jednostki (Erik Erikson), jak i usytuowa-
niem podmiotu wzgledem siebie i innych (psychologia huma-
nistyczna, m. in. Gordon Allport). Eksponujg bliskie poczuciu
wspotczesnego cztowieka doznawanie ,,ja”, koncepcje¢ siebie,
kult odrebnosci i niepowtarzalnosci w otoczeniu. Tozsamosc¢
stata si¢ (do dzi$ zreszta jest) kluczowym pojeciem humani-
styki, mysli filozoficznej, pedagogicznej i spoteczne;. Zrodiem
tego wyjatkowego statusu jest giebokie, niekiedy traumatyczne
poczucie utraty zasad, dyktat ponadjednostkowego otoczenia,
zawezenie suwerennosci jednostki. Do$wiadczenie jednostek
jest wzmacniane w zbiorowych, powszechnych dyskursach
opisujacych z obsesyjng intensywnoscig ,,kryzys tozsamosci”.
Problem tozsamosci pojawil si¢ zatem gtownie jako doswiad-
czenie jej utraty. Teatr ostatniego dwudziestolecia, w swej cz¢-
$ci najbardziej restrykcyjnej wobec tradycji sztuki scenicznej,
potwierdza te¢ diagnozg.

Kategoria tozsamosci, ktorg si¢ tu postugujemy, wigze si¢
z kultywowaniem wielorako rozumianej negacji, odmowy. Te-
atr wchodzi w konfrontacj¢ ze Swiatem — przynajmniej w pro-
cederze artystycznym najmtodszych rezyseréw. Podejmuje trud
odzyskania dla jednostki jej ciata, ptci, seksualnosci, niezawi-
stosci spotecznej, religijnej czy politycznej. W licznych wypo-
wiedziach prasowych, internetowych, w publikacjach dokonu-
jacych wstepnego podsumowania dokonan mozna dostrzec t¢
wspolng, dominujgca tendencje.



TEATR PRZEEOMU XX I XXI WIEKU WOBEC OSOBY LUDZKIE] 37

Nasuwa si¢ jednak pytanie, na ile deklarowana troska
o cztowieka respektuje jego wysoki, osobowy status, uksztat-
towany w klasycznym nurcie europejskiej tradycji filozoficz-
nej, a przejawiajacy si¢ we wspOtczesnej mysli tomistycznej,
egzystencjalizmie chrzescijanskim czy koncepcjach personali-
stycznych.

Intencja referatu jest zatem ogolna, teoretyczna. Zawarte tu
przemyslenia zostaty co prawda poprzedzone cierpliwg kwe-
renda, $wiadomie zaw¢zona jednak do wypowiedzi samych
tworcow, rozmoéow, wywiadow, rzadziej recenzji. W polu uwagi
znajdzie sie Swiatopoglad orientacji zapoczatkowanej pracami
Krystiana Lupy, rezyserow okreslanych mianem ,mtodszych
zdolniejszych” (termin Piotra Gruszczynskiego) i ich kontynu-
atoréow, ktorym przypisywano etykiety: ,,pokolenia postnarko-
tycznego” czy ,,pokolenia porno” (wyroznik tworcow nowych
sztuk teatralnych). W pracach tej orientacji sprawa kondycji
ludzkiej, statusu osoby, jest najbardziej problematyczna, a za-
tem intrygujaca i wazka.

Wskazana formacja prébuje zdefiniowa¢ cztowieka, jak po-
wiedzielismy, w walce z tradycjami kulturowymi, w zdoby-
waniu nowych obszaréw wrazliwosci, tworzeniu prywatnego
etosu, definiowaniu na nowo relacji jednostki do spoteczen-
stwa i ksztattujacych je zasad. Teatr jest sztuka osobliwa —
pozostajac w koniecznej symbiozie z ludzmi, dotyka niekiedy
sfery najgtebszych wartosci, duchowego centrum cztowieka.
Sprawia to, ze refutacyjna akcja teatru, wymierzona przeciw
pewnym elementom spotecznego status quo, nie rozgrywa sie
tylko migdzy teatrem i $wiatem, jak sugeruja popularne dekla-
racje, lecz przenika w glab samego teatru. Ale i tu nie ogra-
nicza sie do relacji miedzy sceng a widownia. Zasadnicze na-
piecie, o ktorym przede wszystkim wypada mowic, rozgrywa
sic miedzy ideami teatru a poszczegOlnymi ludzmi — gtownie
widzami, cho¢ niekiedy tez aktorami. Nigdy, poza nielicznymi
sytuacjami, cztowiek nie redukuje swojej kondycji do wykre-
owanej kulturowo czy proklamowanej w teatrze tozsamosci,
cechuje go bowiem przede wszystkim ,,tajemnica” osobowego
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zycia, miejsce, gdzie kazdy najpelniej doswiadcza swojej god-
nosci, ale gdzie moze tez dozna¢ najwi¢kszych szkéd w sta-
tusie bytowym. Ta wtasnie sprawa duchowego residuum czto-
wieka jest przedmiotem teorii osoby.

Dochodzimy wiec do konkluzji, ze cztowiek jest usytuowa-
ny w dwoch perspektywach antropologicznych jednoczesnie
— antropologii uksztattowanej w Swiatopogladzie teatru i an-
tropologii obejmujgcej obowigzujacy kanon ,,ochronny” oso-
by. Naruszenie w jakims$ zdarzeniu tego kanonu natychmiast
ujawnia jego najwyzsza wage i uniwersalnos¢. Totez jesli na-
wet teoria osoby we wspoélczesnej sytuacji kulturowej zosta-
ta wyrzucona do lamusa filozoficznych idei, warto j3 przypo-
mnie¢, takze po to, aby zdac sobie spraw¢ ze skali antropolo-
gicznych transformacji podejmowanych za sprawa dzisiejszej
kultury i aby unikng¢ szkodliwej jednostronnosci w ujmowa-
niu istoty cztowieka.

Powr6¢my do wspomnianych dwoch perspektyw antropo-
logicznych. Pierwszg z nich wyznaczajg teorie skierowane na
jedng kluczowg ceche cztowieka. Takg utomng koncepcje pro-
ponuje Georges Bataille, eksponujac przede wszystkim rady-
kalng suwerennos$¢ jednostki. Zatem osoba jest bytem, kto-
ry mowi ,nie”, jednak nie jest to Schelerowska zdolnos¢ od-
rzucenia biologicznych daznosci na rzecz ducha. ,Wedtug
Bataille’a, ktory doskonale opisuje doswiadczenie historyczne
czlowieka wspotczesnego — przywotujemy tu opini¢ Garno-
ta Bohmego — suwerennos$¢ to witasnie umiejetno$¢ postawie-
nia si¢ poza obr¢bem tego wszystkiego, co do tej pory czyni-
to cztowieka cztowiekiem: prawa, wstydu, pracy i dyscypliny
— przynajmniej przejsciowo i okazjonalnie [ ...] nasza wszakze
sytuacja antropologiczna nadal pozostaje taka, w ktorej po-
czucie ludzkiej godnosci, poczucie suwerennosci zyskujemy
dopiero naruszywszy przynajmniej w pewnych jej wymiarach
normalnosc i zdobywszy pewnos¢, ze ona nas nie pochtonie”!.

' Cytowana opinia pochodzi od Garnota Bshmego (Antropologia filo-
zoficzna. Wyktady z Darmstadt, Warszawa 1998, s. 266).
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Diagnoza przedstawiciela niemieckiej tradycji antropologicz-
nej bardzo wyraznie koresponduje z dokonaniami teatru,
z jego refutacyjnym programem. Ale s3 tez uje¢cia bardziej
problematyczne - wywiedzione z inflacyjnego pojmowania
bytu czlowieka, ignorujace zrédtowe samodoswiadczenie czto-
wieka jako podstawe jego konstytucji. Slady tych koncepcii,
co prawda rozproszone, znajdujemy w ideowych zatozeniach
omawianej orientacji teatru. Wypada tu wymieni¢ koncep-
cje Jeana Baudrillarda wraz z hipoteza ,,0ostabienia” rzeczy-
wisto$ci i sprowadzenia Swiata czlowieka do statusu symu-
lakrow, lub postmodernistyczne stanowisko Jeana-Francois
Lyotarda, Michela Foucaulta czy Jacquesa Derridy wymierzone
przeciw przemocy porzadku i wtadzy opartej, w ich przekona-
niu, na iluzorycznej obiektywnosci transcendentnego Swiata.
Wspomnie¢ tu wypada dekonstrukcyjne rozumienie cztowieka
w koncepcji J. Kristevej, jako pustej podmiotowosci zwigzanej
z funkcja écriture. Wyrazicielka idei dekonstrukcji, podobnie
jak i inni kontynuatorzy filozofii ,,podejrzen”, swoimi diag-
nozami krystalizuje i wzmacnia wskazane tu tendencje kul-
turowe.

Duch postmodernizmu bez watpienia zagoscil w teatrze,
wnoszac wilasng antropologie. A jakie propozycje podsu-
wa mysl personalistyczna? Oczywiscie brak jednej komplet-
nej teorii osoby. Istnieje wiele ujeé, propozycji, eksponowa-
ne s3 nieco odmienne aspekty duchowej struktury cztowieka.
I cho¢ refleksja filozoficzna obfituje w polemiczne spigcia, mo-
zemy pozwoli¢ sobie na podejscie bardziej komplementarne.
Ujecia najdalej idace w filozofii nurtu klasycznego (tomizmie
egzystencjalnym) sytuuja osobe ponad wszelkie kategorie by-
towe. W rozumieniu Szkoly Lubelskiej osoba transcenduje za-
rowno nature, jak i rzeczywisto$¢ spoteczng. Czltowiek goruje
ponad tymi porzadkami. Jest zupelny, spoleczenstwo zatem
nie dopetnia, nie okresla go ponad jego wilasng osobowg in-
tegralnos¢. ,,Cztowiek jako osoba ma swoj cel osobisty — za-
uwaza M.A. Krapiec — nie realizowany przez spotecznos¢ jako
taka” (s. 386). Osoba ludzka wymaga uszanowania jej wlasnej
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wolnoséci, mitosci, osobistego rozumienia Swiata i siebie, czy-
li aktow, ktore ja konstytuujg. Ma ,,uprawnienia ku temu, by
drugi czlowiek dziatat (lub zaprzestat dziatania) z tej racji, ze
kazda osoba jest przyporzadkowana wewng¢trznemu rozwojo-
wi, doskonaleniu sie w porzadku swoich sit i dyspozycji oso-
bowo-duchowych”?. Prawo do samodoskonalenia obliguje in-
nych. Wreszcie kolejny wyroznik to godnosc, ktora zapewnia
duchowa relacje z druga osoba, nadajaca zyciu ,ostateczny”
sens, szczegolnie w mitosci i aktach religijnych. To ostatnie za-
strzezenie jest szczegodlnie istotne, nie tylko zabezpiecza status
osoby w teatrze, ale otwiera droge¢ egzystencjalnemu i perso-
nalistycznemu pojmowaniu sztuki scenicznej. Na uwage zastu-
guja tu idee filozoficzne Martina Bubera, Emanuela Levinasa,
Gabriela Marcela czy Emanuela Mouniera. Osobe rozpozna-
je sie w aktach dialogu, afirmacji, komunii czy partycypacji,
w podkreslanym przez Marcela poswig¢ceniu dla drugiego, co
konstytuuje faktycznie osobowy status cztowieka®.

Problematyka osoby — w badaniach teatralnych — dotyczy
zazwyczaj postaci scenicznych jako wehikutéow proklamowa-
nej w sztuce koncepcji rzeczywistosci, a sprawa sensu utwo-
ru zamyka si¢ w kregu wykreowanego na scenie Swiata. Jed-
nak przyjeta tu perspektywa personalistyczna zobowigzuje do
traktowania teatru jako miejsca komunikacji miedzy realnymi
osobami. Teatr wspolczesny najczesciej osigga swoj cel dzigki

2 M.A. Krapiec, Ja-cztowiek: zarys antropologii filozoficznej, TN KUL,
Lublin 1979, s. 384.

3 Relacyjna koncepcja E. Mouniera wedle przedstawiciela filozofii to-
mistycznej M. Gogacza nadaje osobie zbyt staby status (M. Gogacz, Wpro-
wadzenie do etyki chronienia osob, Wydawnictwo B.R.J. Navo, Warszawa
1995, s. 45).
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reakcji widza, ktory czerpigc z wlasnego osobowego porzad-
ku, przywraca tad wymagany w scenicznym kosmosie. Naj-
czesciej reakcja ta jest oczekiwana, stanowi symetryczny od-
powiednik intencji tworcéow spektaklu, ktérzy wedle metody
,nie wprost” tworza swiat odwrécony. W sztuce tradycyjnej
konkretyzacja tadu etycznego nie byla bowiem ani dowol-
na, ani problematyczna. tad przemilczany, a jednak zakfa-
dany i oczekiwany stanowit ,,wspolny interes” tworcow i od-
biorcow. Wszelka negatywnos¢ spetniata korzystna rol¢ poki
miescita sie w okreslonym paradygmacie zta i dobra, i w tym
kontekscie byta identyfikowana.

Rzecz w tym, ze dzisiejszy teatr zbliza si¢ niebezpiecznie
do granic mozliwosci widza i granic wydolnosci owego tea-
tralnego paradygmatu zta i dobra. Zto — trafniej powiedziec
epifania zta — stuzy ré6znym celom. Umozliwia eksploracj¢ rze-
czywistosci siegajac glebiej niz umozliwiajg to konwencje je-
zyka teatru. Ale wiasnie z tego powodu intencje tworcow staja
sie nie do konca czytelne, system wartosci niejednoznaczny,
zaskakujacy. W kierunku takiej ryzykownej eksploracji zmie-
rza Maja Kleczewska, nie zaktada jakiego$ systemu wartosci,
sztuka ma ,,poraza¢” i chroni¢ widza od $wiata takiego, jak
na scenie. ,,Wole dotyka¢ miejsc bolesnych — zauwaza w roz-
mowie z Romanem Pawlowskim — bo moze w ten sposob teatr
pobudzi tesknote za miloscig przez doswiadczenie jej braku.
To, czego nie ma na scenie, powinno obudzi¢ si¢ w widzu |[...]
nie chodzi o wybaczanie, tylko o pokazanie na scenie sytua-
cji, ktére moga prowadzi¢ do patologii. Moze uda si¢ w ten
sposob wyeliminowac¢ je z naszego zycia. [...]| Mamy obowia-
zek bra¢ odpowiedzialnos¢ za caty Swiat™. Jednak jej giow-
nym celem jest samo wywotanie reakeji, chodzi o to, ,zeby
wejs¢ z widzem w jakis kontakt. Zachwycic, zniecheci¢, zacie-
kawi¢, oburzy¢, obrazi¢ — zeby byta jakas rozmowa™’. Podob-

4 W zyciu albo w teatrze [rozmowa z Majg Kleczewska]. Rozmawiat Ro-
man Pawlowski, ,,Gazeta Wyborcza”, 10 kwietnia 2006.
5 A. Koziot, Tylko ciato nie ktamie, ,,Polityka”, 17 lutego 2007.
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nie jak inni rezyserzy gtosi potrzeb¢ wyrzucenia widza z bez-
piecznej pozycji, teatr winien atakowac i obrazac®. Wazniej-
sza jest reakcja niz idea, wewng¢trzne poruszenie niz poznanie.
Krystian Lupa przyjmuje podobna postawe¢ — nie obchodzi go
los widzow, ich stan ducha, troska o widza ust¢puje potrzebie
wykreowania nowej sytuacji teatralne;.

Widz nie jest w stanie skonstatowac zta, ktorym sycg si¢
postacie sceniczne, nie posiada Srodkow jego rozmontowa-
nia, zto bulwersuje, obraza, budzi gniew, obrzydzenie — dialog
w jego sprawie zamiera, pozostaje jaki$ rezonans lub odrzuce-
nie, w konsekwencji budowanie siebie poza przestaniem teatru.
Z szerokiej gamy personalnych czynnikéw pozostaje niewiele.
Czy jest to porazka osoby w teatrze? Uczestnicy, o ile dajg
sie porwac teatralnej rzeczywistosci, jesli nie liczy¢ sporadycz-
nych glosow protestu, nie odczuwaja zazwyczaj tej ewiden-
tnej redukcji. Mozna w tym dostrzec przejaw ,,narkotycznej”,
a Scislej ,,ponarkotycznej” konwencji teatru, jak o dokona-
niach radykalnych twércow méwi znawca scenicznego rzemio-
sta Jan Englert’. Skoro jednak ramy teatru zaczynaja wypel-
nia¢ autentyczni ludzie, obarczajacy ulotny Swiat Melpomeny
wlasnym, osobistym dramatem, to by¢ moze ta ich obecnos¢
oznacza triumf osoby, cho¢ nie w konwencji tradycyjnego te-
atru. Nacisk na realnos$¢ i autentyzm moze mie¢ i ma am-
biwalentny charakter i z pewnoscig nie omija statusu osoby.

Wytlaniajacy sie tu problem trzeba naswietlic uwazniej.
Sieganie do zywych tkanek osobowosci, wymuszanie auten-
tycznych, prywatnych zachowan w przestrzeni sztuki moze
owocowa¢ dwojakim rozwigzaniem, cho¢ zawsze jest to prze-
kroczenie bezpiecznych granic teatru — badz zmierza w Kkie-

¢ ,,Mysle, ze duzg trudnos$¢ stanowi dla widza przejscie od tego trady-
cyjnego teatru, ktory jest bezpieczny, do teatru, ktory go w jakis sposob
atakuje” - z rozmowy z Katarzyng Dudek (Wyjgtkowo okrutna rzeczywi-
stosé, ,,Didaskalia” 2004, nr 12, s. 11).

7 Wypowiedz Jana Englerta w rozmowie z Julig Kluzowicz, Teatr a sek-
sualnosc. Rozmowy z Lupq, Englertem, Kleczewskg, Borczuchem, ,,Didaska-
lia” 2008, nr 2, s. 6.
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runku wzmozenia osobowych relacji, co prowadzi do sytua-
cji wspolnoty, badz przeciwnie. Pokolenie ,ponarkotyczne”,
ktore tak usilnie potwierdza rozktad Swiata, inicjuje ow ryzy-
kowny, ,realistyczny” zwrot dla udowodnienia ponad wszel-
ka watpliwos¢ wiasnych racji, inicjuje przedsiewzigcie, ktore
z rzeczywistoSci scenicznej rozlewa si¢ na wykonawcow, od-
biorcoéw, wszelkich uczestnikow. Teatr najnowszy zapewne do-
strzega, i stusznie, ze residuum zta nie jest wytacznie przed-
miotowe, zawarte w rolach i treSciach kreacji scenicznej, ale
jest tez sprawg ludzi, ktorzy w teatrze zajmuja pozycj¢ aktora
czy widza.

Ucieczka z fikcji, szukanie nowego silniejszego sposobu ist-
nienia teatru, troska o wiarygodnos¢ w sprawach najwazniej-
szych — to kluczowe postulaty. Widz ma doswiadczyc¢ zta bar-
dziej, a wiec ma doznawac go osobiscie, namacalnie, bezpo-
srednio, na sobie i u Zrodet wtasnej podmiotowosci.

Nie zapominajmy jednak, ze wspotczynnikiem owego
przeniesienia jest doSwiadczenie negatywnej strony rzeczywi-
stoéci, ktore niekoniecznie musi by¢ okielznane, potrafi tez
rozwija¢ sie samorzutnie, pozostawiajac daleko w tyle zamie-
rzone, a przynajmniej oficjalnie deklarowane przez tworcow
wyzsze cele. Nawet w sztuce tradycyjnej, gdzie zlo pozostaje
plaskie, osadzone w retoryce naprawy, osiaga zdolnos¢ emo-
cjonalnego ozywienia i fascynacji, budzi perwersyjng potrzebe
ogladania i uczestnictwa. Coz dopiero, gdy w wyniku uchyle-
nia konwencji teatralnej utudy staje si¢ rzeczywistym korela-
tem czyjego$ intymnego do$wiadczenia. Mozna zaryzykowac
twierdzenie, ze emancypujace si¢ zto zdaje si¢ korzystaC ze
wskazanego tu efektu ,urealnienia”. Tworcy zaktadaja wpraw-
dzie odbudowe ludzkiej kondycji, ale uzyskany efekt nie trafia
w standardy personalistycznego paradygmatu. Paradoksalnie
bowiem uczestnicy dzialan oswobodzeni z teatralnej ,utudy”,
co prawda staja sie bardziej soba, jednak owfadnigci sitami
scenicznego Swiata traca status kompletnych osobowosci. Gdy
procesy sceniczne wywoluja stan porazenia okrucienstwem
i obscenicznos$cia, widz w poczuciu profanacji czy bluznier-
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stwa ulega doswiadczeniom obcym jego duchowej konstytucji
— jego doznania i reakcje to wstrzgs, dezorientacja, ewentu-
alnie wstret czy wstyd — zatem zakres przejawow osobowe-
go zycia zostaje znaczaco zawezony. Zostaje tez uszczuplona
jego sensotworcza rola wobec spektaklu. Nie chodzi juz o za-
niechanie troski o widza wyrazane w deklaracjach tworcow,
ale o faktyczna sytuacj¢ wyczerpywania si¢ dazen do podtrzy-
mywania osobowego statusu teatralnego odbiorcy. Znamien-
na sprawa jest tu zanik personalnego charakteru komunika-
cji — miejsce spotkania i dialogu zajmuje interakcja o specy-
ficznie performatywnym charakterze.

Przyjrzyjmy si¢ teraz metodom wskazanego przed chwilg
_urealnienia”. Najbardziej podstawowa jest ,,poetyka szoku”.
Nie szokuje to, co przerazajace czy niedopuszczalne, szoku-
je udzial w tych zdarzeniach czy zjawiskach. Szokuje zawie-
szenie miedzy Swiatem fikcji i Swiatem realnym, chwila czy
tez stan ambiwalentnej niepewnosci, gdzie potrzeba zdecydo-
wanej reakcji nie jest mozliwa do spelnienia. W tych warun-
kach podmiot sie moralnie pi¢tnuje i ,,dekonstruuje”. Warto
przypomnie¢ moralng prowokacj¢ Jana Rylke, opisana przez
Jadwige Mizinska w performansie okrucienstwa wobec bez-
bronnego cztowieka, w ktorym autorka doznata wewngtrzne;
dezawuaciji i przykrego stanu samoobwinienia®. Patrzac na za-
gadnienie nieco szerzej, dostrzegamy, ze wszelkie manipulacje
na widzu pozbawiajag go podstawowych dyspozycji poznaw-
czych — zdezorientowany, wytrgcony z komunikacji staje si¢

8 Zob. J. Miziniska, Usmiech Hioba. Filozoficzne troski wspotczesnosci,
Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Curie-Sktodowskiej, Lublin 1998, fragm.
Sztuka jako szokoterapia, s. 100-107 i in.
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uczestnikiem performatywnej gry, sigga w rejony doswiadczen
wczesniej przed nim zakrytych. Warto zapytac, czy celem szo-
ku jest wzbudzenie reakcji na postawiony w teatrze problem
(aspekt poznawczy szoku) czy przemiana czlowieka. Jesli to
drugie — wtargnigcie w sfer¢ duchowa, wowczas, w przyje-
tej tu perspektywie personalistycznej, dostrzega si¢ w glow-
nej mierze ostabienie naleznej autoafirmacji. Przemiana wi-
dza (a jak sie okaze tez aktora) jest odwrotnoscia ,,metanoi”,
w rozumieniu personalizmu chrzescijanskiego, ktora dokonuje
sic w obliczu obiektywnego i powszechnie rozpoznawalnego
uktadu wartosci. Wynik szoku to raczej dostosowanie osoby
do sytuacji scenicznej, doswiadczenie owladni¢cia. W miej-
sce poczucia tadu pojawia si¢ uwolnienie od uwarunkowan,
istniejacych porzadkéw, wyjscie poza obowigzujacy system.
Wszystko to w przeciwienstwie do metanoi posiada charak-
ter transgresywny. Przejawem transgresji w teatrze jest prze-
obrazenie odbiorcy w wymiarze ontycznym 1 etycznym, czy-
li naruszenie pierwotnego statusu, przeniesienie uwagi w sfe-
ry marginalne, peryferyjne, w obszar manifestacji cielesnych
stabo powigzanych podmiotowa organizacj3. Dostrzegamy
w tym - zgodnie z wcze$niejszg sugestia — przejaw ,,sytuacji
performatywnej”, gdzie miejsce aktow personalnych wypetnia
transgresywne dziatanie. W wyniku wytracenia widza z jego
kulturowego i aksjologicznego usytuowania proces teatralny
wkracza w sfere pierwotnych, elementarnych zachowan, nie
pozbawionych sktadnikéw rytualizmu.

Skoro jednak proces teatralny obejmuje aktorow i widzow,
zasadnicza przemiana odbiorcy dokonuje si¢ na podiozu ,,sy-
tuacji miedzyludzkiej”, gdzie transgresja widza jest zainicjo-
wana w transgresji aktora. Uczestnikow zdarzenia teatralnego
postrzegamy w okoliczno$ciach utraty prywatnosci, intymno-
Sci, warto$ci chronionych w warunkach spotecznych. Sytuacje
przekroczenia s3 wynikiem wskazanych juz aktow: obscenicz-
nosci, przemocy i okrucienstwa oraz profanacji.

Obsceniczno$¢ obejmuje rézne zjawiska, glownie sytua-
cje seksualne objete tabu spotecznym i prywatnym. Zwigza-
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na z tym nagos$¢ wigze si¢ z pewnym typem uprzedmiotowie-
nia ,,ja”, wydziedziczenia ontycznego zabezpieczanego przez
wstyd. Przekroczenie czy przekraczanie wstydu w nagosci jest
wiec rodzajem zasadniczego, zazwyczaj bolesnego aktu. ,,Ucie-
katam kilkakrotnie — oSwiadcza S. Celinska — jestem tchorzem
z natury, wycofuje sig, ale jak juz si¢ odwaze, zdecydujg, to
wtedy ide. W tekscie Oczyszczonych jest np. scena stosunku.
Batam sie ze wzgledu na widzow [...]. Balam si¢ potwornie.
Ale kiedy zobaczytam cale przedstawienie, bytam tak wstrzas-
nicta, ze mialam ochot¢ wyjs¢ i chodzi¢ po miescie do rana,
zeby przetrawi¢ to wszystko. Zrozumiatam, ze spektakl ma
porazajagcag site”. Po (niewatpliwie przesadnym) porownaniu
jej gry z ,,aktem catkowitego oddania” w teatrze Grotowskie-
go, zauwaza: ,,Okaleczen duszy nie sposob przeciez ukaza¢ na
chtodno”®. 1 komentarz K. Lupy: ,Jezeli aktor miat z tymi
scenami problem i jesli go przezwyciezyl, dotart do swojego
istotnego aktorskiego tematu, poprzez nagos¢ odniost sukces
w tym doSwiadczeniu, zawsze jest z tego zadowolony, bar-
dziej otwarty i bardziej wolny. To dziata oczyszczajaco”!’. Au-
tor opinii zauwaza tez wigcej: ,,z seksualnoscig zwigzana jest
kompensacja religii, obyczaju, wtadzy; w mysl metafory rezy-
sera — nagos¢ jest strojem kaptanskim; ma w sobie mozliwosc
transgresji”!!. Wiaze si¢ to jednak z umieszczeniem ,,ja” w sfe-
rze cielesnej, rozlokowaniem go w marginalnych reprezenta-
cjach ducha, niskich, wielorakich, rozproszonych, np. w sfe-
rze pici, gdzie ksztaltowanie tozsamosci nast¢puje w wyniku
dalszych transgresji — manipulacji w obre¢bie orientacji picio-
wej, wyjscie w sfere transwestytyzmu, specyficznych katego-
rii drag queen, poszukiwan drogg konstruktywizmu pici, jej
indywidualizacji w praktyce qeer, czy transseksualizmu jako

? Z Celiniskq rozmawiata Ewa Gatqzka, ,,Gazeta Wyborcza”, 12 sierp-
nia 2002.

10 Teatr a seksualnosé, s. 4.
I Tamze.
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ideatu ptci (nad-ptci)!?. Jest to problematyka eksploatowana
ostatnimi czasy w teatrze, wymaga od aktora wysitku, nie-
kiedy nawet traumatycznych przeobrazen wiasnej wrazliwosci
w zwigzku z wymogami seksualnej ekspresji scenicznej (przy-
ktadem doswiadczenia Macieja Stuhra).

Seksualnos¢ niekiedy graniczy, a nawet taczy si¢ z prze-
moca, na co Kkilkakrotnie zwracat uwage Richard Schech-
ner’3. I w tym powiazaniu okazuje si¢ szczegélnie intensyw-
nym do$wiadczeniem zaréwno dla publicznosci, jak dla kreu-
jacych tego typu sytuacje aktoréow. Przyktad sztuki Bernarda
Marii Koltesa Roberto Zucco, zakazanej we Francji'*. O prze-
mocy wywolujgcej wstrzas wspomina Eugenio Barba w kon-
tekscie Akropolis Grotowskiego. Zestawienie wigilijnej kole-
dy dziecinstwa z okrucienstwem obozu okazato si¢ Zrodtem

12 Problem ptci i cielesnosci w kulturze i sztuce wspolczesnej zostat
istotnie podjety przez Henriett¢ L. Moor (Co si¢ stato kobietom i mezczy-
znom? Pte¢ kulturowa i inne kryzysy w antropologii, w: Badanie kultury.
Elementy teorii antropologicznej. Kontynuacje, wybor i przedm.: M. Kempy
i E. Nowicka, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2004, s. 402-419) i
w innych wypowiedziach takze w tomie wczesniejszym: Badanie kultury,
Warszawa 2003. Drogi transgresji omawia J. Clair, De immundo. Apofa-
tycznos¢ i apokatastaza w dzisiejszej sztuce, przet. M. Ochab, Wydawnictwo
stowo/obraz/terytoria, Gdansk 2007. Pewne aspekty problematyki porusza
R.W. Kluszczynski, Spoteczenstwo informacyjne. Cyberkultura. Sztuka multi-
mediow, wyd. 11, Rabid, Krakow 2002.

13 Gtéwnie w pracy: Przysztos¢ rytuatu, Oficyna Wydawnicza Volu-
men, Warszawa 2000, s. 225-226, 254-255.

14 Zdarzenie przypomniat Roman Pawlowski w rozmowie z Krzysz-
tofem Warlikowskim: , Ta sztuka we Francji wywotala kontrowersje, bo
opowiada autentyczng historie wielokrotnego mordercy, nastolatka, ktory
gwalci i zabija bez motywu, a w finale popeinia samobdjstwo. Jacques Chi-
rac domagat sie jej zakazania, prapremiere zrobit Peter Stein w Niemczech.
A jak byto w Poznaniu?” K. Warlikowski: ,,Pamig¢tam pierwszg probg, prze-
czytali$my sztuke i wszyscy aktorzy jak jeden maz odmowili grania. Aktor-
ki ptakaty: «Jak my mozemy to zagra¢, my mamy dzieci!». Ale par¢ miesig-
cy pozniej konczylismy proby w atmosferze szczegdlnej misji: my, aktorzy
Teatru Nowego w Poznaniu, bierzemy na siebie misje¢ tego tekstu” (Roz-
mowa Romana Pawtowskiego z Krzysztofem Warlikowskim, ,,Gazeta Wybor-
cza”, 6 marca 2003).
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,makabrycznej antynomii”. ,Widz mial by¢ uderzony w miej-
scu «najglebszego poczucia bezpieczenstwa psychicznego»”!>.
Rowniez Peter Brook komentuje to doswiadczenie: ,,Poczutem
wtedy co$ prawdziwie obrzydliwego, naprawde¢ odstreczajgce-
go, co$ co zatyka dech w piersiach™?.

Bardziej drastycznym typem ,przemocy symbolicznej” s3
profanacje'’, zawsze wymierzone przeciw jakims$ ,,Swi¢tos-
ciom”. Przy czym naruszenie tabu semantycznego, sankcjono-
wanego spotecznie, nie dotyka tak bolesnie, jak pogwatcenie
tabu semiotycznego. Z pozoru dotyczy ono tylko sfery wyra-
zu, jednak posrod znakow s3 tez symbole o znaczeniu reli-
gijnym, narodowym czy osobistym. Symboli nie sposob ode-
rwa¢ od wilasciwych im wartosci, sa trwale z nimi zroSnigte
i niezmienne, zastugujg na ten sam szacunek, nietykalnosc,
uswiecenie, bywaja heroicznie chronione przez osoby, niekie-
dy za cene zycia. Dlatego teatr profanujacy symbole tak fatwo
moze naruszy¢ wnetrze czlowieka, pozbawia¢ duchowego fun-
damentu.

Doswiadczenie teatralne, o ktorym mowa wymaga przekro-
czenia osobowych kryteriow tadu poznawczego i aksjologicz-
nego. I to niezaleznie czy zabieg transgresji ma wlaczy¢ widza
w jakies tresci rzeczywistoSci scenicznej, czy ma go wylacz-
nie sktania¢ do przekraczania siebie, wyzwolenia z uwarunko-
wan osobowosci. W obu wypadkach dochodzi do zawe¢zenia
perspektywy osobowej, a to znaczgco przeobraza roOwniez sam

15 Cytat, jak i cate oméwienie pochodzi z artykutu Grzegorza Niziot-
ka, Auschwitz — Wawel — Akropolis. Niewczesny montaz, ,,Didaskalia” 2009,
nr 6, s. 26-29.

16 Wypowiedz Petera Brooka pochodzi z jego ksiazki: Teatr jest tylko
formg. O Jerzym Grotowskim, wybor G. Banu i G. Ziotkowski, opracowanie
G. Ziotkowski, Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2007, cytuj¢ za
Niziotek, dz. cyt.

17 Mysl wspotczesna chetnie gtosi ide¢ i potrzebe profanowania Swie-
tosci w wymiarze powszechnym i politycznym (G. Agamben, Profanacje,
PIW, Warszawa 2006), s3 jednak Swigtosci zakorzenione w zyciu ducho-
wym, ich profanacja godzi w osobowy status cztowieka.



TEATR PRZEEOMU XX I XXI WIEKU WOBEC OSOBY LUDZKIE] 49

przekaz teatralny. Ujmujac problem z semiotycznego punktu
widzenia, zauwazamy, ze przekaz rozgrywa si¢ gtownie w sfe-
rze znakow a nie znaczen, w obrebie tego, co rozproszone,
czastkowe, popedowe, a nie w ramach semantycznych cato-
sci. Transgresyjne ciato, usytuowane poza kodem, nie moze
zwigza¢ wyzszych sensow sztuki. Skutkiem tego teatr pene-
truje z reguly niskie tematy, zadawnione kompleksy i urazy
tworcow, adresowane z determinacjg do zbiorowej wyobraz-
ni — stusznie wiec bywa osadzany przez niektorych krytykow
za gorszace spoufalenie z kulturg masowa'®.

Nas bardziej jednak interesuje rozpoznanie Osnowy tego
stanu rzeczy. Wypada wiec umiesci¢ zjawisko teatru w kregu
perypetii dzisiejszej myS$li humanistycznej i dylematow filozo-
fii czlowieka i tam szukaé owego gtebszego objasnienia. Z po-
moca przychodzi refleksja Jozefa Kelery, ktory bez ogrodek
ocenia tzw. teatralny bezmajtkowizm jako potwierdzenie aka-
demickich ideatéw dekonstrukcjonizmu. ,,Bezmajtkowizm [...]
raz na zawsze wymiata ze sceny strupieszale interpretacje jako
takie i jako zjawisko. Boj¢ si¢ nawet powiedzie¢ — zauwaza Ke-
lera — Zze wymiata znaczenia, bo komu one dzi$ potrzebne po
odkryciach i dokonaniach paryskich filozofow, amerykanskich
profesorow, niemieckich sierot po ideologii?”!”. Fenomen na-
gosci w teatrze przypomina kategori¢ jedynej rzeczywistosci
dekonstrukcjonistow, ktora poza sama soba nic znaczyC nie
powinna — zdaje sie sugerowac badacz.

18 Taka opini¢ formutuje na przyktad J. Kopcinski, Ktéredy do wyjscia.
Szkice i rozmowy teatralne, Oficyna Wydawnicza ERRATA. Wydawnictwo
Uniwersytetu Kardynata Stefana Wyszynskiego, Warszawa 2002, s. 256-
262 i inne.

19 J. Kelera, Teatr bez majtek. Szkice, Oficyna Wydawnicza ERRATA,
Warszawa 2006, s. 142.
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Mowilismy o konsekwencjach transgresji, przekreslajgcych
epifani¢ osoby w teatrze — chociaz tworcy starajg si¢ dowo-
dzi¢ czego$ przeciwnego. A jednak antropologia omawiane;
formacji nie jest tak pusta, jakby si¢ wydawato, i warto t¢ te-
matyke drazy¢ glebiej. Przypomnijmy — $wiadectwa uksztatto-
wane w niskiej ,,estetyce” ciata obok wstretu i wstydu niosg
doznanie fascynacji i dwuznacznej podmos{osa réwnoczes-
nej z poczuciem ofiarnie wypeinianej misji. Ow efekt zmie-
szania oficjalnie sprawowanej teatralnosci z brudem okrucien-
stwa i erotyki nie jest wiec bez znaczenia, by¢ moze znajduje
nawet potwierdzenie w prawidtowosciach rozpoznanych przez
antropologéw. Joanna Tokarska-Bakier, komentujac Czystosc
i zmaze Mary Douglas, zauwaza: ,,Gdy tad zostaje zaprowa-
dzony, nagle okazuje si¢, ze czystos¢, ktérej poszukiwaliSmy,
dla ktorej tak wiele byliSmy w stanie poswigcic, jest «uboga
i bezptodna», «twarda i martwa jak kamien»”2°. By¢ moze po-
zwala to poja¢ dlaczego, cytowany juz promotor omawianego
nurtu teatralnego, Krystian Lupa, wyraza potrzebg eksploato-
wania nieczystosci: ,,Najbardziej mnie cieszy i fascynuje to,
co niektorzy profesjonalisci nazywaja brudami. Cz¢sto wrgcz
moéwia, to trzeba wyrzuci¢ i wtedy bedzie dobrze. A ja mo-
wie, ze to, co wy chcecie wyrzuci¢ to jedyne, co mnie na-
prawde interesuje”?!. Na uwage zastuguje wi¢c idea ,,metafory
ogrodniczej”. Oddajmy glos Mary Douglas: ,,Odpowiednikiem
kompostowania chwastéw i Scinania trawy jest w pewnych re-
ligiach obdarzajace je mocg dobroczynng szczegélne trakto-

20 Cytat z wprowadzenia do polskiego wydania tej klasycznej pozycji.
Wprowadzenie obfituje w cenne przemyslenia i sytuuje dzieto M. Douglas
w trafnie wytyczonym wspotczesnym kontekscie kulturowym i badawczym
(M. Douglas, Czystos¢ i zmaza, przekt. M. Bucholc, wstgpem opatrzyta
J. Tokarska-Bakier, Warszawa 2007, s. 23).

21 H. Karolak, Demony Krystiana Lupy, www.reporter.edu.pl Redakcja/
Laboratorium reportazu, Instytut Dziennikarstwa UW, 4.11.2004 r.



TEATR PRZEEOMU XX I XXI WIEKU WOBEC OSOBY LUDZKIE] 51

wanie niektorych anomalii i obrzydliwosci. Oto ogoélny zarys
odpowiedzi na pytanie, dlaczego nieczystosci czg¢sto bywaja
wykorzystywane w obrz¢dach odnowienia”*?.

Teatr alarmujacy w kwestii tozsamosci, tak bardzo koja-
rzacy si¢ z owym odnowieniem, poszukujacy nowego punktu
oparcia, ,,odkrywajacy ciatem tajemnic¢”, co postuluje Lupa,
ma wiele wspolnego ze wskazana przez antropologow prawid-
towoscia. Sprawa wymaga rozwazenia. Psychologia gte¢bi za-
pewne odniostaby si¢ do kwestii owych obrzydliwosci z wtas-
nym aparatem wyjasniajacym, bytaby tez zapewne mozliwos¢
ich wykorzystania dla personalistycznych przemyslen (casus
Paula Ricoeura). Nas interesuje jednak nieco inny, rownie do-
niosty aspekt sprawy — status owych nieczystoSci w teatrze.
Probowano w nich widzie¢ zrodto ,,szoku”, ratujacego przed
Slepota i ztem; cz¢Sciej — medium wprowadzajace stan trans-
gresyjnej niepewnosci bez jakichkolwiek zobowigzan czy tez
oczekiwan ze strony teatru. Nie odstania to catej prawdy o nie-
czystosciach. Mozna zawyrokowac, ze posiadajg one wartosc¢
samoistna. Jest w nich osobliwy triumf teatru, ktory tak na-
prawde nie potrzebuje tadu, dobra, czystosci w realizacji swo-
jej immanentnej idei, a transgresje nie musza wyczerpywac si¢
w realizacji jakichs posrednich zadan, gdyz przede wszystkim
s3 tworzywem odrebnej rzeczywistosci teatru. Te¢ diagnozg
potwierdza opinia Pawla Sztabrowskiego, ktory w rozmowie
z Piotrem Cieplakiem o$wiadcza: ,,Osterwa powiedziat, ze te-
atr jest dla tych, ktorym nie wystarcza Kosciot. Moze wiasnie
dlatego nie wystarcza, ze jest dogmatyczny i jednoznaczny,
kaze dazy¢ ku dobru, a teatr jest ciekawszy, bo nie wiadomo,
ku czemu zdazamy”?.

22 Stowa antropolozki zaczerpnigte z Czystosci i zmazy przywotujg
dzieki wskazaniom Joanny Tokarskiej-Bakier zawartym we wspomnianym
wprowadzeniu (Douglas, dz. cyt., s. 23 i 194).

23 pawet Sztabrowski w rozmowie z Piotrem Cieplakiem, ,,Opcje” 2007,
nr 1.



52 RYSZARD STRZELECKI

Teatr nie rozmija si¢ jednak z motywami i ideami religijny-
mi. W swych praktykach stwarza wrazenie jakiejs biologicznie
ukorzenionej sakralnosci, pozbawionej jednak wyzej nacecho-
wanych zasad, powiazanych z etyka osoéb. W licznych wywia-
dach tematyka biblijna, tradycja chrzescijanska jest rozwaza-
na z duzym zaangazowaniem. Mozna dostrzec w tym zary-
sy pewnej tendencji, ofiarnie podtrzymywanej przez artystow
i krytykow. Stowa K. Warlikowskiego: ,,Bardzo bliskie jest mi
powiedzenie Rilkego: «Bog be¢dzie». W ludziach rodzi si¢ Bog.
Uwazam za absolutny absurd, zeby istota doskonata i wszech-
mocna stworzyla niedoskonaty Swiat. Po choler¢? Wierze, ze
materia w swoim nieprawdopodobnym zmaganiu gdzies dazy.
I ze cztowiek, jak méwi Nietzsche, jest pomostem. Ja ten po-
most wcigz buduje¢”?4.

Swiat Oczyszczonych Sarah Kane, sam w sobie wynaturzo-
ny, pograzony w odmetach ludzkiego cierpienia, okazuje si¢
doskonatym swiadectwem ,,drogi negatywnej”, skutecznosci
transgresywnych zabiegow, ktorym P. Gruszczynski, wiedzio-
ny pasja apologety, nadaje aur¢ osobliwej sakralnosci. ,,Boj¢
si¢ tekstu Sarah Kane i boj¢ si¢ spektaklu Warlikowskiego —
czytamy w podsumowaniu — To dzieta doskonate i niepoje-
te. Przerazajace jest spojrzenie w ciemng otchtan, trwozne |[...]
Warlikowskiemu udato sie wywota¢ porazenie poezja. Fizycz-
ne porazenie poezj3”. Krytyk probuje ujac sens sztuki soterio-
logiczng klamrg - ,,;To podr6z do kresu nocy - czytamy da-
lej. U kresu nocy jest jutrznia, nadzieja mitosci”?®. To tylko
przyktad, dobrze jednak ilustruje ogolniejsza tendencje. Jedy-
ne dobro, jedyna nadzieja znajduje si¢ poza horyzontem po-
znania, moralnosci, egzystencji. Mozna je zaakceptowac jako
ide¢ pewnej transcendencji, ktora nie stawia wymagan i nie
sktania do rozliczen. W przeciwnym wypadku osigganie do-

24 Rozmowa z Krzysztofem Warlikowskim — Ewa Likowska, »Polityka”,
14 wrzesnia 2006.

25 P. Gruszczynski, Ojcobéjcy. Mtodsi zdolniejsi w teatrze polskim, Wy-
dawnictwo W. A. B., Warszawa 2003, s. 143-144.
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bra wymagatoby petnoprawnych osob i przystugujacych im
relacji. Naprawa Swiata nie wymaga osob, ma szans¢ doko-
na¢ si¢ nawet wbrew rygorom myslenia osobowego, w sferze
pod-osobowej. Gorzkie stowa Jeana Clair na temat sztuki ule-
gajacej pokusom skatologicznym maja zastosowanie rowniez
do teatru, i nie chodzi tu o podeptanie mi¢dzyludzkiego tabu
i zakazéw chroniacych osobe, ale wiasnie o traktowanie tych
praktyk jako negatywnej drogi spetnienia bytu. Metafizyczne
rezultaty transgresji staja si¢ nieokreslone i niepoje¢te. A Jean
Clair z niepokojem zauwaza: ,Istota grozy (sc. zfa) jest niepo-
jeta, tak jak niepojeta jest istota Boga”?¢. Analogia bulwersu-
jaca, jednak nie powinna dziwi¢. Nieokreslonos¢ nie zna kry-
teriow, granic, dlatego tak fatwo mowic¢ w teatrze o Bogu i Bi-
blii w kontekscie nieczystosci, obrzydliwosci, ,estetyki” ok-
rucienstwa, a ,via negativa”, teologia ,,niemego” slowa, nie
stawia oporu i doskonale nadaje si¢ do usprawiedliwienia czg-
stokro¢ wygorowanych, metafizycznych ambicji teatru, reali-
zowanych w zmieszanej, pozbawionej granic formie. Stad po-
pularnos$¢, jaka cieszy si¢ tradycja teologii negatywnej (apo-
fatycznej) juz od czasu dramaturgii absurdu, przypomnijmy
niezwykle przeciez wiarygodnga egzegeze Martina Esslina®’ czy
mysl teatralna Jerzego Grotowskiego. Co z tego wynika? Nie-
okreslonos¢ w dzisiejszej kulturze uwalnia od zobowigzan,
sktania do swobodnego egalitaryzmu (jak uwaza J. Clair), ak-
ceptacji wszystkiego bez wyjatku. W lekkomys$lnym usprawied-
liwieniu, wzorem wczesnochrzescijanskiej apokatastazy, kultu-
ra traci dzielno$¢ bytowg zagwarantowana w statusie osoby,
cztowiek za$ przestaje by¢ nosnikiem wartosci siggajacych es-
chatologii, z ktorych wielkosci czerpie i dramat, i teatr*®. Pod-

26 Clair, dz. cyt., s. 78.

27 M. Esslin, Znaczenie absurdu, ,,Pamietnik Literacki” 1976, z. 3, s. 261-
283. Beckett dokonujac kroku ostatecznego, dekonspiruje nicosc, catkowita
acedi¢. Dopiero w sytuacji najgorszej dla bohaterow, osiagnigcia ostatecz-
nego kresu catkowitej §mierci, mozliwe jest dalsze otwarcie na byt.

28 Zob. Clair, dz. cyt., s. 75-76 i in.
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jeta tu sprawa apokatastazy, jak fatwo zauwazy¢, pojawia sig
w wyniku zapozyczenia, zapozyczenia sadu i diagnozy. Trud-
no ja wprost wykaza¢ w materii omawianego teatru, nietatwo
tez w enuncjacjach jego twoércow i zwolennikow. Pozostaje
jednak w eschatologicznym optymizmie oczyszczajacego ok-
rucienstwa, a szczegdlnie w roszczeniu powszechnego uspra-
wiedliwienia. Tu znow wypada wroci¢ do teatru K. Lupy: ,,W
jego przedstawieniach — zauwaza Tadeusz Kornas — wtasciwie
nie ma obiektywnego konfliktu dobra i zta. Nie ma i grzechu.
Ten aspekt jakby pozostat po mijajacej epoce [...]. Lupa kwe-
stionuje chrzescijanska wizj¢ Swiata rozpotowiong na dobro
i zto, na zbawionych i potepionych. Wszyscy razem ida przed
siebie i wszyscy sie spotkajg. Duchowa (tu oczywiscie moz-
na si¢ ktoci¢ o nazwe) natura swiata w spektaklach Lupy jest
niekwestionowana. Powtarzajac jego stwierdzenie — na koncu
wytoni si¢c Bog, ale jaki On bedzie?”?. Krytyk w odpowiedzi
przytacza stowa samego Lupy: ,,B6g ma rozmaite formy: jest
miejscem, w ktorym lokujemy nasze dazenia, gdzie si¢ spala-
my i odradzamy. Bog jest taka forma, i nie ma znaczenia, czy
tam w $rodku Kto$ jest, czy forma ta jest pusta”’. W per-
spektywie nieokreslonej transcendencji, w zrownujgcej wszyst-
ko nadziei traci sens stworcza moc ludzkich intencji, mitosci,
wolnosci, zawierzenia, godnosci, a wraz z tym zanika osobo-
wy status cztowieka.

29 T. Korna$, Aniotom i swiatu widowisko. Szkice i rozmowy o teatrze,
Wydawnictwo Homini S.C., Krakow 2009, s. 254-255.

30 Tamze. Cytowane stowa K. Lupy pochodza z rozmowy z Grzego-
rzem Niziotkiem, zatytutowanej: Jazda w doét (,,Tygodnik Powszechny”, 11
maja 2003).
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Podsumujmy te rozwazania. Teatr omawianej orientacji
spotyka si¢ ze skrajnymi ocenami, formutowanymi w per-
spektywie estetycznej i spotecznej. Krytycy mowia o ulega-
niu estetyce performatywnej, presji ,,genderyzmu”, potrzebie
prowokacyjnego kontaktu z widzami czy wrgcz — jak mowi
jeden z nich - zblizenia do ,,sutenerskiego” procederu ,,sek-
su na zywo”. Zwolennicy — dostrzegaja gtownie oczyszczaja-
ca, ozywczg moc w walce z zaktamaniem i hipokryzjg spo-
teczng czy religijng. Obydwie diagnozy nie docieraja do sedna
sprawy, bo nie dostrzegaja istotnej kwestii osoby. A docieka-
nie w tej fundamentalnej dla teatru sprawie — chyba przede
wszystkim - musi uwzgledni¢ stan czltowieka w dzisiejszej
kulturze. Nie ma watpliwosci, ze teatr jest emanacjg procesow
kulturowych, skutecznie wspomaganych przez kierunki filozo-
ficzne dominujgce na Zachodzie w ciagu ostatnich kilkudzie-
sieciu lat. Wbrew bardziej precyzyjnym konwencjom termino-
logicznym nadajemy tym inspiracjom jedno wspolne miano
postmodernizmu.

Kwestia osoby staje si¢ rozpoznawalna, gdy w poczyna-
niach teatru, rzadziej w jego $wiadomosci artystycznej, do-
chodzi do bardziej lub mniej ewidentnych przeobrazen w za-
kresie ontologii. Dokonuje si¢ to w wyniku dwoch procesow:
redukcji i absorpcji — uchylania zalozen szeroko rozumianego
personalizmu — a z drugiej strony rosnacej przynaleznosci do
tendencji niepersonalistycznych. Obydwa zjawiska s3 niezalez-
ne, cho¢ w jakim$ stopniu powigzane. Stad uzycie kategorii
osobowych w kontekscie utrudniajacym ich trafng metafizycz-
ng artykulacje, przyktadem ,,postmodernistyczne” wykonania
tradycyjnych dramatow. Mowiac jednak o tych dwu proce-
sach skupimy sie na spostrzezeniach poczynionych we wczes-
niejszej czesci artykutu. Redukcja to stopniowe eliminowanie
statusu osobowego w teatrze. Sktada si¢ na to: 1) degradacja
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cztowieka w $wiecie przedstawionym; 2) pozbawienie widza
mozliwosci przywrocenia tadu (ktory jest istotny zarowno dla
niego samego, jak i dla proklamowanego w sztuce przestania);
3) utrata przez widza mozliwosci wyznaczenia wiasnego dy-
stansu wobec zia w sztuce; 4) ,,poetyka szoku” — dezorienta-
cja poznawcza i moralna; 5) transgresja aktora; 6) transgresja
widza pod wptywem dziatan aktora; 7) dekonstrukcja jezyka
i sensu komunikatu teatralnego.

Procesy rozpraszania, transgresji maj3 cechy rytualizmu
przejscia, uznane za oczyszczajace, uwalniaja widza i akto-
ra z duchowych uwarunkowan. Mozna tu mowi¢ o narasta-
niu odmiennej, nie-personalistycznej wizji cztowieka, a mia-
nowicie: 1) rytualizacji i sakralnosci pozbawionej odniesienia
do porzadkéw moralnych; 2) prywatnego pojmowania idei
chrzescijanskich; 3) tendencji ku apofatycznosci; 4) postawy
apokatastazy i ,,biernego optymizmu”.

Idea osoby taczy koncepcj¢ teoretyczna z wewne¢trznym,
podstawowym doswiadczeniem, ktoérego kazdy doznaje, jako
fundamentu zycia osobowego. Stalym chwytem teatru jest
transgresja, rownoznaczna z jego heterogenicznym usytuo-
waniem wobec tworcoéw, nieustannym zaskakiwaniem, ,,szo-
kiem”, naruszaniem ,przymierza” miedzy sceng i widownig.
Gdy widz, ktéremu przywrocono prawa, staje si¢ ,,swoj”,
»wlasny”, jak mowig realizatorzy, obyty, gdy odzyskuje solid-
ne ,,samopoczucie”, mozna zapyta¢ — czy wraz z nim teatr
zdota wywikta¢ si¢ z transgresyjnej niepewnosci. Kiedy okru-
cienstwo lub wyuzdanie przestaje draznié, a staje si¢ jezykiem,
kultura, a wraz z nig teatr trwale zmierza ku nowej antropo-
logii, kosmologii, eschatologii... Homogeniczna, ,,przygotowa-
na” publicznos¢ bedzie nadal mowi¢ jezykiem ciata, kodem
zd?konstruowanym, tworzagcym rozchwiany $wiat. MieC be-
dZ{e przed sobg rzeczywisto$¢ nieosobowa, w ktoérej trudno
in]rzeé wilasny wysoki status metafizyczny. W istocie pozosta-
je on jedynie wewnetrznym stanem widza, ktorego wyrzec si¢
nie sposob, ktory jednak nie buduje faktycznych miedzyoso-
bowych relacji, przynajmniej w teatrze.
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THEATRE AT THE TURN OF THE 20TH
AND 21ST CENTURIES
ON THE SUBJECT OF THE HUMAN PERSON

The subject of this draft is the attitude of the theatre at the
turn of the 20™ and 21'" centuries (mainly the attitude of the gen-
eration defined as «younger and gifted») in reference to the idea
of a human person which is fully represented with the help of an-
thropological concepts of classical trend of philosophy and person-
alistic reflection. Contemporary theatre does not follow this route
and does not adhere to this concept. Like the main part of contem-
porary art and culture, it creates a new identity of the individual
through the radical refutation — the rejection of all universal cat-
egories, ontological ideas, moral and social conventions, therefore
the ones which provide Man with a high personal status. Nego-
tiations, relativization, ,liberation” or , deconstruction” acts which
were generally expressed in the form of intellectual discourse by
postmodernism promoters become personal participation of the
spectator. Subjected to the influence of performative pressure of the
theatre resembling the ritual of change, on account of obscenities,
shock, profanation or blasphemy he experiences transgressive, alien,
unknown earlier recognition of himself. These states and situations
find their consolidation in the non-personalistic vision of Man. In
theatrical consciousness the ,,apothatic” attitude towards religion or
morality dominates, confidence in indeterminateness of existence,
and in the need of acceptance of everything without exception, the
good and the bad, which is qualified as ,,apokatastasis”, due to the
reference to the Church refutation of this Early Christian idea. The
draft distinguishes consecutive manifestations of lowering the living
status of Man. It also proves that the category of a human being is
an effective tool of diagnosis for the theatre - its message or ideo-
logical aspirations shaping contemporary theatrical culture.

Translated by Adam Michonski



