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CHOREA — PROBA ODWROTU CZY... POWROT?

,Czy sa to zamkniete drzwi, czy moze zostal jaki$ rodzaj rysy,
$ladu, niepokoju, pietna i dziedzictwa, wobec ktérego trzeba
stana¢ i okaza¢ sie go wartym albo sie z nim zmierzy¢ i od-
rzucic?”

Tomasz Rodowicz

Takie pytanie, stanowigce punkt wyjscia projektu Tomasza Rodowicza i jego
wspotpracownikéw pn. Grotowski — proba odwrotu, mogtoby sie pojawié w umy-
$le kazdego tworcy teatralnego stojacego wobec wielowiekowej tradycji perfor-
matywnej, a wspolczesnie coraz czgdciej rowniez wobec wielosci tradycji kultu-
rowych w ogdle, poniewaz dzisiaj nawet bardziej niz w latach sze$¢dziesiatych
ubieglego wieku adekwatne sa twierdzenia Jerzego Grotowskiego o heteroge-
nicznoéci naszych wyobrazen kulturowych i teatralnych. Ale jednoczesnie, co
daleko bardziej istotne dla teatru niz dla innych sztuk, trzeba réwniez stangé
wobec teraZniejszosci, nie tylko tej rozumianej w kategoriach wspolczesnego
$wiata i kultury, lecz przede wszystkim wobec tej, w ktérej wykonawca tkwi
swoim cialem i umyslem, wobec tego teraz, ktére jest efektem jego dotychcza-
sowych doswiadczen i ich rozumienia, a jednocze$nie bezposrednig przyczyng
tego, co zdarzy sie za chwile, tego, co pomysli i zrobi on wobec innych, tu
i teraz z nim wspoétobecnych.

Ta terazniejszo$¢ jest oczywiscie efemerycznym, a jednoczesnie swoiscie
trwalym stanem zawieszenia miedzy tym, co juz si¢ stalo, a tym, co sie sta-
nie. Jej ulotno$¢ jest naznaczona egzystencjalna koniecznosciag w podwodjnym
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sensie. Nasze istnienie jest z jednej strony catkowicie zanurzone w tej tempo-
ralnej szczelinie, z ktérej mozemy wyjrze¢ za pomoca pamieci (ku przesziosci)
lub intencji (ku przyszitosci), ale nie mozemy wyj$¢ — a wiec naznaczona jest
swego rodzaju cielesng statycznoscig (dynamika jest mozliwa jedynie w sensie
mentalnym). Jest to réwniez jedyny moment, w ktérym mozemy (i chcac czy
nie chcac musimy) podejmowac decyzje, jaki uzytek zrobimy z naszego dotych-
czasowego do$wiadczenia na rzecz do$wiadczen nastepnych, ktore uktadaja sie
w konieczny zwigzek nastepstw (niekoniecznie, choé najczesciej, przyczynowo-
-skutkowych); jest to jednocze$nie jedyny moment naszej personalnej wolno-
$ci, chwila, w ktérej mozemy decydowac o sobie i $wiecie swoich dos§wiadczen.
Niezaleznie od tego, jakie to sg decyzje, juz sama elementarna sytuacja podjecia
lub zaniechania dzialania (niezaleznie od jego charakteru) wpisuje sie w ten
schemat.

W STRONE ANTROPOLOGII TEATRU

Swiadomos¢ nieuniknionych konsekwencji dziatania (lub jego zaniechania)
we wszystkich dziedzinach zycia i kultury indukuja i potwierdzajg przemiany
ostatniego poélwiecza, coraz cze¢éciej okreslane mianem zwrotu performatyw-
nego (McKenzie 2001; Schechner 2006; Domanska 2007; Fisher-Lichte 2008).

Sam zwrot performatywny — wbrew potocznym przekonaniom — nie tyle
polega na wykreowaniu (ex nihilo?) nowych form i zjawisk, ile na przekiero-
waniu uwagi twoércéw, odbiorcéw, komentatoréw i badaczy z tego, co dotych-
czas bylo (lub bywalo) w centrum zainteresowania, w strone zjawisk uznawa-
nych za peryferyjne i form uznawanych za graniczne. Peryferyjne i graniczne,
a wiec (zgodnie z potocznym wnioskowaniem) niewarte uwagi — nieistotne
— nieistotowe. To wnioskowanie okazuje sie co najmniej naduzyciem, jesli
w ogdle nie podstawowym biedem, wynikajacym z utozsamiania stanu fak-
tycznego z mniej lub bardziej powszechnym przekonaniem. Ta uwaga dotyczy
przede wszystkim postrzegania i pojmowania teatru i teatralnosci, co szcze-
golnie wyrazne jest w dyskursywnej funkcjonalizacji tych terminéw w korelacji
z performansem i performatywnoécia. Bardzo czesto dyskurs zwolennikéw za-
stapienia pierwszej pary poje¢ drugg przeciwstawia je sobie, w teatrze upatrujac
anachroniczno$ci, w performansie za$ aktualnosci. Jednak teatr w tych dyskur-
sach jest utozsamiany z jedna z jego historycznych form — ofiara pada w tym
kontekscie najczesciej scena pudetkowa, realizm przetomu XIX i XX wieku,
nieco sztuczne aktorstwo epoki gwiazd, balwochwalczy stosunek do tekstu
dramatu oraz traktowanie tekstu dla teatru wylacznie w kategoriach skon-
czonego dziefa literackiego (zauwazmy, ze koncepcja dzieta literackiego jako
skonczonego tworu tez jest juz dzisiaj cokolwiek anachroniczna) (por. Jackson
2004, s. 109-145).

Nie jest tajemnica dla historyka teatru, ze sg to twierdzenia co najmniej
nieadekwatne, jesli majg dotyczy¢ nie tylko niezbyt diugiego okresu w liczacej
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co najmniej kilka tysiecy lat historii teatru. To utozsamienie ma jeszcze jedng
wade, mianowicie ukrywa skrzetnie fakt, ze taki model teatru, nawet w drugiej
potowie XIX wieku, byl jedynie obiektem aspiracji lub pozostawal w centrum
uwagi, natomiast faktyczne zycie teatralne, teatr w swoich réznorodnych prak-
tykach, byto znacznie bogatsze. W pierwszej polowie XX wieku obok wielkich
inscenizacji wielkiej literatury mialy miejsce skandalizujace performanse i hap-
peningi (prym wiedli oczywiscie futurysci i dadaisci), jeszcze w ten sposéb nie
nazywane, bo nie mialy by¢ ,nowymi formami w sztuce”, lecz ,nowymi for-
mami teatralnymi”. Roéwniez koncepcja dramatu jako catkowicie niezaleznego
od teatru dzieta literackiego nie tyle jest miodal, ile zyskala znaczne uznanie
dopiero w XIX wieku. Nie bedzie naduzyciem stwierdzenie, ze i Szekspir, i Cal-
deron, i Molier, podobnie jak wielu innych, pisali przede wszystkim teksty dla
teatru, dopiero kamien probierczy sceny sprawil, ze zostalty wydane.

W istocie teatr i performans sg (chciatoby sie uzy¢ wielkiego kwantyfika-
tora — od zawsze) w dynamicznym zwiazku. Ich przeciwstawianie jako zjawisk
catkowicie odrebnych jest obarczone powaznym btedem. Teatr i performans sa
sprzezone, nie ma teatru bez (cho¢by sladowej) performatywnosci, nie ma réw-
niez performansu bez (cho¢by pewnej dozy) teatralnosci. David E.R. George
widzi te relacje w kategoriach odbiorcy/uczestnika: ,Teatr i performans nie-
koniecznie sa réznymi zdarzeniami; sg réznymi perspektywami spojrzenia na
to samo zdarzenie, ktére moze by¢ widziane jako teatr lub doswiadczane jako
performans” (George 1996, s. 22). Jednak widz teatralny, ktéry niczego nie
dos$wiadcza, lecz jedynie obserwuje, jest rownie fikcyjny jak uczestnik perfor-
mansu, ktéry nawet przez chwile nie przyjrzy sie temu, w czym bierze udzial.
I dotyczy to nie tylko wspdtczesnosci?, ale wlasnie wspdlczesne praktyki te-
atralne pozwalaja blizej przyjrze¢ si¢ fenomenowi teatru w jego wiekszej zto-
zono$ci niz dotychczas postrzegana i badana.

Poszukiwania Jerzego Grotowskiego skierowaly uwage na sztuke jako $ro-
dek nie tylko doskonalenia umiejetnoéci wykonawczych (performatywnych),
ale réwniez wewnetrznego rozwoju aktora/performera. W tym obszarze defi-
niowal antropologie teatru Eugenio Barba. Jednak dalekie kregi rozchodzacego
sie w kulturze zwrotu performatywnego narzucajg koniecznoé¢ rozszerzenia
(nie przemieszczenia) tej perspektywy réwniez na widza. Bez niego antropo-
logia teatru bytaby utomna. Grotowski w ostatnim okresie swoich poszukiwan
wspominal o mozliwej indukcji zachodzacej miedzy performerem a $wiadkiem
jego dziatan. Nie chodzi jednak w tym miejscu (by¢ moze tylko tymczasem)
o pelen izomorfizm wewnetrznej akcji performera i $wiadka jego dziatan (to

1 Wedtug Arystotelesa jedynie genialne tragedie mogly sie oby¢ bez inscenizacji, a wiec byly
pisane dla teatru, tylko nieliczne mogly skutecznie funkcjonowac¢ jako ,czysta literatura”.

2 Wspblzaleznos¢ teatru i performansu (réwniez w korelagji z rytualem) rozpoznaje Mirostaw
Kocur (2010) w $redniowiecznych ,performansach mnichéw anglosaskich” i ich zwiazku z ,,dru-
gimi narodzinami teatru”.
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z r6znych wzgledéw nadzwyczaj ryzykowny projekt), lecz o to, ze tak jak wy-
konawca w trakcie dzialan scenicznych wchodzi w interakcje ze swoja pamigcia
emocjonalng i wzorcami psychomotorycznymi, co moze (cho¢ oczywiscie, nie
musi, i nie za kazdym razem tak samo) prowadzi¢ do fizycznych i psychicznych
(ale réwniez intelektualnych czy duchowych) zmian w jego konstytucji, takze
widz/uczestnik/$wiadek tych dziatan scenicznych moze podlega¢ podobnym
interakcjom i przemianom. Taka perspektywe otwieraja najnowsze (z ostatnich
kilkunastu lat) eksperymentalne badania kognitywne, z odkryciem neuronéw
lustrzanych na czele, odpowiedzialnych za — w najwigkszym uproszczeniu
— swego rodzaju wewnetrzny mimetyzm, z ktérym mamy do czynienia za-
wsze, gdy postrzegamy jakie$ zwigzane z przezyciami wewnetrznymi (emocje,
uczucia, intencje itp.) dziatania lub gesty, a zwlaszcza gdy je widzimy i/lub
styszymy. Przy czym nad wiekszoscia tych proceséw nie sprawujemy kontroli,
co wiecej, nie jestesmy ich nawet $wiadomi (zob. np. McConachie 2008; Di
Benedetto 2011).

W tym tkwi, jak si¢ wydaje, Zrédlo skutecznosci performansu oraz jeden
z gléwnych czynnikéw doswiadczenia teatralnego. Zaréwno w wymiarze an-
tropologicznym, jak i estetycznym: ,Tak jak gtadki czasowo przeptyw perfor-
mansu powstrzymuje przejécie od doswiadczenia do wiedzy, tak tez ten sam
przeplyw powstrzymuje normalna przemiang¢ wrazen i uczu¢ w ich uwolnienie
w dzialaniu. Emocje mogg by¢ smakowane, a nawet ponownie odkryte w ich
calej czystosci, w calej ich nieskalanej rado$ci: emocje bez pragnien, namiet-
noéci w spokoju” (George 1996, s. 24). To zawieszenie odnosi sie oczywiscie
do do$wiadczenia estetycznego, rozumianego juz to w kategoriach estetyki fe-
nomenologicznej, juz to w konteks$cie klasycznej estetyki indyjskiej (w ktérym
sformutowat je George), a wiec w estetykach, w ktérych zaklada sie intensywna
i heterogeniczna (tzn. wykorzystujaca rézne wladze) aktywno$¢ mentalna od-
biorcy, a takze taka strukture performansu/spektaklu i takie jego wykonanie,
jakie to do$wiadczenie umozliwia i wzmacnia.

TEATR PROBY

»,Dos$wiadczenie jest pewnym eksperymentem. Teatr zbyt diugo byl kate-
goryzowany jako forma reprezentacji, podczas gdy w rzeczywistosci byl eks-
perymentem tworzenia alternatyw” (George 1996, s. 23). Konstatacja Geo-
rge’a bytaby banalna, gdyby odnosita sie jedynie do calego (mniej lub bardziej
utopijnego) ,$wiata przedstawionego”. Opisuje jednak réwniez sytuacje te-
atralnej proby zmierzenia sie¢ z mozliwym wariantem rzeczywistosci, nie calej,
jej fragmentéw danych w jednostkowym doswiadczaniu siebie wobec wiasnej
przesztodci, wlasnych projektéw zyciowych i wreszcie wobec innych, ale nie
jakich$ anonimowych innych (uniwersalnych, stereotypowych czy jeszcze ja-
kichs, moze nawet obcych), lecz wobec tych, z ktérymi wchodzimy w posrednie
lub bezposrednie interakcje. Takg wlasnie probe teatralna pod nazwa Grotowski
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— prdba odwrotu przedstawia Stowarzyszenie Teatralne Chorea3. Robi to jednak
w taki sposéb, ze jest to rowniez préoba dla widza, cho¢ nieco innego rodzaju.

Przedstawienie (bardziej adekwatna wydaje sie angielska kalka — perfor-
mans teatralny) rozpoczyna rodzaj prologu w formie swobodnego adresu do
zgromadzonej publicznosci4, wprowadzajacego bezposredni kontekst podje-
tego projektu. Jest jednoczes$nie pierwszym wyjasnieniem tytutu. Trzy mo-
menty (ta liczba bedzie powraca¢) wydajg sie szczegélnie istotne. Pierwszy
podkresla osobista pamie¢ Rodowicza, ktéry przywoluje swoje pierwsze spo-
tkanie z Grotowskim oraz swojg wtedy i w nastepnych latach sytuacje. Drugi
moment dotyczy bezposredniej przyczyny podjecia dzialania: ,,[...] nie moge
wewnetrznie zgodzi¢ sie na nadymanie balonu, tworzenie jakiej$ figury antro-
pologicznej, czy zamykanie go w gablotach muzedw, jak to ma miejsce w ostat-
nim okresie”®. Mogloby sie wydawa¢, ze chodzi tu o kolejna akcje «odbra-
zowiania» — pojawialy sie one ,w ostatnim okresie”. Jednak trzeci moment
rozprasza watpliwosci: ,,[...] jako praktyk moge rozpoczaé jaka$ rzeczowsq roz-
mowe czy spor tylko praktyka. I to w dodatku moja, nasza [...]. Zwolalem
kolegébw z mojej grupy [...] i postawilem proste pytanie: czy Grotowski co$
wam dzisiaj mowi? Wybierzcie z jego wszystkich dostepnych tekstéow tylko to,
z czym wedlug kazdego z was, warto porozmawia¢, zgodzic¢ sie, lub zaprzeczy¢.
Artystycznie, teatralnie, czy po ludzku”. Dodaje jednak, uprzedzajac podejrze-
nia: ,nie bedziemy odtwarza¢ zadnej metody Grotowskiego”. Tym bardziej ze
tytul zapowiada ,,probe odwrotu”.

Te trzy momenty ustanawiaja wieloraka nieoczywisto$¢ podjetego projektu,
a moze wrecz jego paradoksalno$é. Zanim sprobujemy przyjrzeé sie blizej tej

3 Grotowski — préba odwrotu, rezyseria: Tomasz Rodowicz; muzyka: Tomasz Krzyzanowski; cho-
reografia: Chorea; scenografia: Pawel Korbus, Tomasz Rodowicz; $wiatlo: Tomasz Krukowski; ob-
sada: Joanna Chmielecka, Julia Jakubowska, Malgorzata Lipczynska, Janusz Adam Biedrzycki, Piotr
Grabowski (w premierze i pierwszych prezentacjach brat udziat Piotr Witkowski), Pawet Korbus,
Tomasz Rodowicz; premiera 13 sierpnia 2010, Fabryka Sztuki w Lodzi.

4 Uzycie terminéw (tutaj i w innych miejscach tekstu), ktére zazwyczaj odnosza si¢ do hi-
storycznych form teatralno-dramatycznych, jest zamierzone. Nie jest jednak retoryczng technika
majaca na celu deprecjacj¢ rozwigzan Rodowicza i Chorei przez uzycie anachronicznego stownic-
twa. Wydaje mi si¢ adekwatne z dwoch powodéw. Pierwszy — historyczny — wynika z faktu, ze
liczaca ponad dwa tysiace lat tradycja teatru europejskiego obejmowata skrajnie rézne techniki
i praktyki teatralne, a mimo to w wielu wypadkach ten sam leksykon (to prawda, modyfikowany
i uzupelniany) pozwalal opisywa¢ formy bardzo rézne, bo towarzyszyta temu uzusowi $wiadomosé
historycznej (i geograficznej) zmiennoéci i ta $wiadomos¢ (zazwyczaj poparta wiedza) chronita
przed myleniem dwoch rzeczy czy zjawisk odmiennych historycznie, a jednak opisywanych wspdl-
nym terminem. Drugi powdd jest bezposrednio zwigzany z poszukiwaniami i praktykami cztonkow
Chorei, ktére — cho¢ mocno osadzone w mniej lub bardziej odlegtych w czasie tradycjach — po-
zostajg na wskro$ wspolczesne.

5 Ten i pozostale cytaty podaje wedlug jednej z wersji, ktére w trakcie kolejnych przedstawien
moga ulega¢ ré6znym modyfikacjom, jednak ich sens i funkcja w strukturze calosci wydaje si¢
niezmienna, przynajmniej dotychczas (po kilkunastu miesiacach od pierwszej prezentacji). Wy-
powiedzi Rodowicza podaje za tekstem, z ktérego korzysta w trakcie przedstawienia — cho¢ nie
zawsze jest mu bezwzglednie wierny.
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nieokreslonosci, warto sprobowa¢ (sic!) dookresli¢ to, co w tym miejscu okre-
$li¢ mozna. Bez watpienia bedzie to ,teatr proby”. Po trzykro¢. Dla Grotow-
skiego i Rodowicza w posredniej (przez pisma) i bezposredniej (przez dzia-
tanie) interakcji z mlodymi twércami. Dla széstki wykonawcdédw w mierzeniu
sie z, badZ co badz, mistrzami, i to nie ,teoretycznie”, , publicystycznie” czy
w inny, mniej lub bardziej wypracowany przy biurku badZ w kawiarni sposéb,
ale w bezposredniej konfrontacji z wlasna pamiecia, wiasnym cialem i wiasng
kreatywno$cia; ryzykujac postawienie si¢ na przyktad obok Ciedlaka (wyobra-
zeniowo) i... Rodowicza (faktycznie). I wreszcie bedzie to préba dla widzéw:
czy pozostang (jak w odsadzanym od czci i wiary teatrze ,czwartej $ciany”) wi-
dzami mniej lub bardziej realnych badz odrealnionych loséw, a moze na odwrét
— wysluchajg i poogladaja niezobowiazujace, by¢ moze wzbudzajace wspdiczu-
cie lub lito$¢, wynurzenia siedmiorga oséb z réznorakimi problemami, podane
na dodatek w nowoczesny, bo ,,performatywny” sposob: bez-zahamowan, bez-
-cenzury, bez-posrednio (czyli jak w zyciu, tyle ze pod szyldem nowoczesnej,
zaangazowanej sztuki)... Czy moze, dla odmiany, podejma nieoczywista probe
wyjscia zaréwno poza wyobrazeniowsq fikcje, jak i poza dang zmystowo rzeczy-
wisto$¢? Czy to w ogdle, a tym bardziej dzisiaj, jest mozliwe? Taki wiasnie, par
excellence antropologiczny, eksperyment proponuje Chorea. Jako mozliwo$¢, al-
ternatywe... Dwie pierwsze, oczywiste juz dzisiaj postawy tez moga dostarczy¢
réznego typu wrazen, emocji czy refleksji (co, kto woli), w dawkach zaleznych
od indywidualnych predyspozycji i pragnien. Materia spektaklu utkana jest
jednak w sposéb sugerujacy pozamaterialng intencje tkaczy.

PRZESTRZEN

Przestrzen gry jest konsekwentnie w réznych uktadach architektonicznych
(przedstawienie odbywa sie w réznych miejscach) aranzowana w czworobok
z trzema wysokimi $cianami i przechodzi w otwarty z przodu nieco szerszy od
ramy sceny (na ile pozwalajg warunki) ptytki pas prosceniowy. Na tym pasie
(inaczej wilasciwie nie do wyodrebnienia z przestrzeni sceny) z lewej strony,
nieznacznie wysunigeta poza rame wnetrza sceny, stoi zbita z desek, pokryta
polprzezroczysta folig, otwierana z goéry i pod$wietlana od wewnatrz prawie
sze$cienna forma, siegajaca mniej wiecej do pasa; po prawej, rowniez nieznacz-
nie wysuniety, stoi wozek inwalidzki, obok niego metalowe wiadro i stojak
z kroplowka. Przy lewej $cianie, kilka krokéw od szedcianu stoi metalowy wie-
szak. W glebi, w lewym tylnym rogu wida¢ sterte kilkunastu czarnych foliowych
workéw na $mieci (w finale okaze sie, Ze sa one polgczone i tworzg wspdlnie co$
w rodzaju miegkkiego, grubego materaca), a w samym rogu sktadang drabine
o wysokosci czlowieka. Ciemne $ciany, jesli nie sa naturalnie btyszczace, sg po-
krywane, do wysokosci nieco przekraczajacej wzrost wykonawcéw, blyszczaca
folia, ktéra odbijajac swiatto, wzmacnia je i sprawia, ze niezaleznie od wysoko-
$ci sali obszar gry ma miare poruszajacego sie w nim czlowieka, co podkreslone
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jest szczegdblnie wowczas, gdy jedna z wykonawczyn (Malgorzata Lipczynska)
wchodzi na przystawiong do $ciany drabine i zapisuje co$ reka nieco powyzej
granicy folii, wyraznie probujac przekroczyé wyznaczone przestrzenia ograni-
czenia. Calo$¢ sprawia dosy¢ sterylne wrazenie, gdyby $ciany nie byly ciemne,
mogtaby przypominaé pomieszczenie szpitalne. Scenografia jest zatem pomy-
$lana w taki sposéb, aby mogta by¢ adaptowana do réznych architektonicznie
miejsc prezentacji. Stanowi przy tym spojna i konsekwentnie powtarzana struk-
ture przestrzenna, w ktoérej odbywa sie precyzyjnie opracowany ruch sceniczny.
Powtérzmy: obszar gry ma miare poruszajacego si¢ w niej wykonawcy — jest
przestrzenia na wskro$ antropologiczna.

MONTAZ — ,TETNO, RUCH I RYTM”

Przedstawienie rozpoczyna prolog, wypowiadany przez Rodowicza w wy-
dzielonym $wiatlem pasie prosceniowym, wprowadzajacy widzéw w to, co
bedzie si¢ dzialo w nieo$wietlonej jeszcze glebi. W trakcie, gdy on méwi, po-
magajac sobie (swojej pamieci i uwadze) i widzom (ich uwadze i wyobrazni)
gestami i poruszajac sie¢ wzdtuz i w poprzek proscenium, pojedynczo wchodza
pozostali wykonawcy (w biatych fartuchach, pod ktérymi widaé réznokolorowe
ubrania) i staja tuz przy o$wietlonym kubiku, cicho, ale wyraznie zwracajac na
siebie uwage i widowni, i Rodowicza, ktéry w koncu (gdy cala szoéstka juz
sie pokazala, niedwuznacznie sugerujac, ze teraz ich kolej) oddaje im glos
i siada z prawej strony na wozku. Méwia na zmiane. Jednak nie zaczynaja,
jak mozna by oczekiwa¢ po wstepie Rodowicza, od wybranych przez siebie
tekstéw Grotowskiego, lecz przywoluja swoje rodzinne traumy — tak jakby
odpowiadali na pytanie, co im nie daje spokoju, z jakim problemem przyszli.
Sa to krétkie, zdawkowe opowiesci z rodzajem autoironicznego antymoratu.
Nie sa szczegdlnie wyjatkowe, poza tym, ze sa ich wiasne — nikt, co do tego
nie powinien mie¢ watpliwosci. Jeden z wykonawcéw ,,opuscil zone w pologu
dla kochanka”; jedna z pan byta w wieku trzynastu lat molestowana przez in-
struktora teatralnego (tylko dotykat i tylko jej piersi — wiec kto§ moégtby uznaé,
ze w koncu nic specjalnego sie nie stalo); kolejny ma problem z jakaniem sie
i stwierdza, ze ,nie jest zadnym aktorem, po prostu jest”; inny byt bity przez
pijanego ojca; a jednej z wykonawczyn ,nie spotkalo w zyciu nic ztego”, ale
tez ma swojg traume zwiazang z brakiem higieny jej babci... Na zmiane racza
widownie krétkimi, kilkuzdaniowymi historiami. Nie rozmawiaja ze soba, po
prostu na zmiane mdéwia. Nie tyle o sobie, ile o pewnych $ladach pamiecio-
wych. Maja do nich nieznaczny dystans, potrafia je nazwa¢ i opowiedzie¢, ale
bez watpienia s3 to niemile i bardzo osobiste wspomnienia, stanowiace istotne
momenty w ich pamieci emocjonalnej. Na co dzien o takich sprawach sie nie
rozmawia.

W tym miejscu widz, jedli nie Zywi szczegbélnego upodobania do stuchania
tego, jak obcy przeciez ludzie méwia otwarcie, bez cienia zaklopotania o bardzo
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intymnych problemach — czy to przypadkiem nie jest kolejna odstona wspét-
czesnego ekshibicjonizmu? — moze odczu¢ pewng irytacje. C6z nas, widzéw,
obchodzg jakie$ traumy, wcale nie uniwersalne i wcale nie apokaliptyczne. Nie
sa nawet w ten sposob prezentowane. Dlaczego oni to wszystko moéwia w te-
atrze, a nie w zaciszu gabinetu terapeutycznego? Czy po to ide do teatru, aby
stucha¢ o czyich$ problemach? Mam swoje! Nie takie. Inne, oczywiscie. A wiec
tym bardziej nic mi po ich zwierzeniach. Gdybym chociaz umiat im pomoc... ale
ja sie na tym nie znam. Naprawde! Wystucham ich, przejme sie, zapamietam...
i co ja potem mam z tym zrobi¢? Tez komu$ opowiedzie¢? Czy o to chodzi?
I jeszcze te biale kitle! I ten brak pasji. Niemal suche relacje. Zeby chociaz
dalo sie w nich zobaczy¢ jaki$ schemat, ale nie — sa kompletnie niespdjne,
réznego rodzaju, réznego formatu, réznego pochodzenia. Przypadkowa, kom-
pletnie chaotyczna zbieranina. Oni sami tez zdajq si¢ przyktada¢ do nich rézna
wage. A to dopiero poczatek...

Jednak trwa to krotko. Jak serwis informacyjny. Minimum siéw, maksimum
informacji. Po kolei, spokojnie, ale zdecydowanie wszyscy wchodza w czworo-
bok sceny. Po kolei podchodza do wieszaka i zostawiaja na nim swoje fartuchy,
spod ktérych ukazuja si¢ ich ubrania, luzne i rézne. Mezczyzni sg ubrani w spo-
sOb zréznicowany, ale raczej w szarych tonacjach. Kazda z kobiet ma sukienke
w innym kolorze. Jest z6lta, czerwona i niebieska (pozornie nieznaczaca suge-
stia elementarnego, zrédlowego tadu: trzy kolory podstawowe, ktorych rézne
proporcje sa w stanie wykreowa¢ pelng palete barw).

Ich $lady pamieciowe beda powraca¢ przez cate przedstawienie. Beda nieco
rozwijane i wzmacniane. Stopniowo bedzie si¢ réwniez pojawia¢ pasja i coraz
wieksze, energetyczne zaangazowanie. Stopniowo.

Tymczasem jednak, nadal bez rozmowy, wchodza do gtéwnego obszaru
gry i teraz zaczynaja wykonywaé dziwne gesty i ruchy, przypominajace nieco
rozgrzewke, ¢wiczenia w rozcigganiu, nadal jednak troche chaotycznie. Nie
wpadajac na siebie, zaznaczaja tymi nieskoordynowanymi poruszeniami calg
przestrzen sceny. Rodowicz przyglada im sie bardzo uwaznie, siedzac na swoim
wozku. Oni natomiast w trakcie poruszania sie po scenie — teraz juz widag,
ze kazde z nich ma swoj zestaw gestow i ruchdéw, ktéry powtarza — zaczy-
najac tym samym co poprzednio tonem (nieco beznamigtnym, zdystansowa-
nym) wypowiadaja frazy, zdania i mysli zaczerpniete z pism Grotowskiego.
W miare wypelniania przestrzeni dzwiekowej tymi cytatami w ich aktywno-
$ci zaczyna sie pojawiaé rytm, ktéry z czasem stanie si¢ niewidocznym, ale
coraz wyrazniej odczuwanym na wielu poziomach konstrukeji podstawowym
spoiwem konstrukcyjnym caltosci. Zaczynaja réwniez wchodzi¢ ze soba parami
w niekontynuowane, krotkie interakcje. I to jest moment, w ktérym zaczyna si¢
pojawiad na razie jeszcze $§ladowy porzadek. Nie jest to jednak porzadek jakkol-
wiek racjonalny czy narzucony — wynika z ich wspoélibycia w jednej przestrzeni
w stanie rownie silnego skupienia na sobie, w naturalny sposéb spotykaja sie
w niej i wymieniajg gestami, wzajemnie przejmowanym ruchem.
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Ten proces bedzie w trakcie przedstawienia narasta¢. Poczyna sie od sku-
pienia na swoich wlasnych gestach, ruchach, sekwencjach i... wypowiadanych
stowach. Z czasem wykonawcy zaczynajg wchodzi¢ ze sobg w interakcje. Naj-
pierw wymiennymi parami. P6Zniej wiekszymi grupami, aby od pewnego mo-
mentu dziala¢ wspolnie wobec kogo$ lub czego$, co zostalo w polu gry wy-
odrebnione jako inne lub wzmocnione jako pierwszoplanowe. Podobny proces
dotyczy fragmentéw wypowiedzi Grotowskiego, z ktérymi zaczynajg sie prze-
plata¢ modyfikowane w réznym stopniu ich §lady pamieciowe. Réwniez stop-
niowo i niezauwazalnie, bo w trakcie wykonywania intensywnych sekwencji
ruchowych wiecej energii wymagaja wypowiadane slowa, zwigksza sie tadu-
nek energetyczny wypowiadanych kwestii, czytelne staje sie réwniez osobiste
zaangazowanie zaréwno w wypowiadane tresci, jak i w czynione gesty. Co-
raz czytelniejsze naenergetyzowanie zapo$redniczone jest lub zesrodkowane
(trudno to rozdzieli¢) w aktywnosci cielesnej. Wszystko nabiera pasji i coraz
gtebszego przekonania (catkowicie zanika poczatkowy dystans).

Aktorzy po kolei wychodzg na pierwszy plan, przejmuja role przodownikéw
sze$cioosobowego choéru. W trakcie tych minietiud w ré6znym stopniu dochodzi
do swoistego organicznego sklejenia wypowiedzi Grotowskiego® z ich wlasna
pamiecia i wrazliwos$cig. Do tego stopnia, ze sprawiajg wrazenie, jakby méwili
i czynili catkowicie od siebie, przez siebie, z siebie, ale juz nie dla siebie —
juz wobec innych i dla innych (tych na scenie i tych na widowni, ktéra staje
sie¢ rowniez jednym z bezposdrednich adresatéw tych choreicznych wypowie-
dzi). Pozostala piatka stanowi dla podejmowanych dzialan naturalna przestrzen
wspolbycia. Sporadycznie wigczany jest w to Rodowicz, siedzacy prawie caly
czas na wozku. Proces rozwija sig¢ stopniowo i powoli, kazdy dostaje swoja prze-
strzen i miejsce, kazdemu pozostali (czasem z oporami) partnerujg pojedynczo
i w grupie, wypelniajac w sposoéb coraz czytelniej uporzadkowany, rytmiczny
i precyzyjny obszar gry; w niektérych momentach pasja zdaje si¢ rozsadza¢
czworo$cian sceny — pojedyncze dziatania i gesty probuja (!) przekroczy¢ jego
ograniczenia. Te gesty, pozornie nieznaczace, bo wynikajace z zywiotowej mo-
mentami ekspresji, wychodzace poza fizycznie okreslone granice przestrzeni
gry, ktéra zostala wyznaczona ich cielesng konstytucja (wysoka na wyciagnie-
cie reki i wypetniona ich aktywno$cia, staje si¢ ich naturalnym, organicznym
$wiatem), w istocie majg kardynalne znaczenie, poniewaz sugeruja mozliwos¢,
a w momentach wzmozonej pasji bycia tu i teraz wrecz koniecznos$¢ przekro-
czenia ontycznego konturu fizycznej przestrzeni.

6 Z tego wzgledu catkowicie nieadekwatne do zdarzenia bytoby precyzyjne wskazywanie i wyod-
rebnianie cytatow z pism Grotowskiego. Jego (niegdys) frazy, zdania i teksty w tym przedstawieniu
zostaly calkowicie wypreparowane z ich pierwotnych kontekstéw i zaopatrzone w czynione w trak-
cie przedstawienia nowe, organicznie powigzane z wykonawcami. Mozna je oczywiscie wskaza¢,
jednak wyjete ze spektaklu stracg swoje w nim immanentne juz znaczenie. W bibliografii znajduje
si¢ wykaz dziel Grotowskiego, z ktérych cytaty zostaly zaczerpnigte, jednak bez wyszczegdlniania.
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Proces ten dwukrotnie przerywany jest, a wlasciwie wspomagany, wspo-
mnieniami Rodowicza z jego spotkania z Grotowskim w Chicago w lutym
1986 roku. W trakcie tego spotkania, w obliczu grozby nieuleczalnej choroby,
Grotowski podzielit sie swoimi refleksjami z okresu kalifornijskiego i planami
na najblizsza przysztoé¢. ,, Zadanie, ktoére teraz okreslitem jako najwazniejsze
do zrealizowania, to zbudowanie struktury performatywnej, tzn. posiadaja-
cej swoj przebieg i okreslone miejsca, jak sztuka teatralna, ale nie bedaca
widowiskiem. Elementy, ktére zawiera, nie sa do odegrania, ale do zrobie-
nia w pelni. [...] Inaczej méwiac, to tak, jakby jogin chciat zrobi¢ spektakl
o jodze, ale wykonujacy go nie odgrywaliby, tylko rzeczywiscie robili joge.
[...] musi to technicznie by¢ bardzo okre$lone i wykonywane z catkowitg do-
kiadno$cig i rzetelnoécia”’. Roéwniez cytaty przywolywane przez szdéstke wy-
konawcéw w mniej lub bardziej bezposredni sposéb oscyluja wokét procesu
i struktury performatywnej8. Jednak nie stanowig ani systematycznego wy-
kiadu zagadnienia, ani ilustracji pogladéw Grotowskiego. Jak zatem zostaly
zmontowane?

Przedstawienie jawi sie jako efekt szczegdlnego rodzaju dekonstrukcji.
Strukturami wyjsciowymi sg $lady pamieciowe wykonawcoéw osadzone w ich
do$wiadczeniu oraz fragmenty pism Grotowskiego. W trakcie spektaklu dzia-
tania poszczegoélnych wykonawcéw montowane sg w nich i przez nich, zgod-
nie z ich wlasnym (w konkretnym dniu) poczuciem zakorzenienia we wlasnej
historii i faktyczng mozliwoscia jego przeksztalcenia w ustrukturowane dzia-
tanie. Oznacza to w praktyce, ze kazde przedstawienie moze by¢ nieco inne.
I tak faktycznie jest. Dotyczy to nie tylko zmiennej w czasie kondycji psy-
chofizycznej. Wykonawcy, réwniez wskutek podejmowanych préb dotarcia do
wlasnego procesu, podlegaja pewnym zmianom. Istotne dla nich $lady pa-
mieciowe ulegaja modyfikacji lub zamianie. W trakcie przedstawienia moga
przywota¢ je w nieco innej formule. Réwniez ich jednostkowe dziatania moga
ulec przeksztalceniu. I tak faktycznie sie¢ dzieje. Niektére elementy spekta-
klu sg za kazdym razem inne. Nie oznacza to jednak, ze przedstawienie ma
nieokre$long strukture. Wrecz przeciwnie, struktura jest tak stabilna, Ze jest
w stanie unie$¢ zmienne elementy. Jest tak dlatego, ze zmiana jest w nia wpi-
sana. Jednak nie kazda zmiana, ale jedynie taka, ktéra jest skiadnikiem we-
wnetrznego rozwoju wykonawcow. Kazdy z nich jest w innym, wtasciwym dla
wlasnego procesu miejscu i z tego miejsca wchodzi w interakcje z pozostatymi.
Wydaje sie, ze wlasnie to jest podstawowa zasada montazowa dla tego przed-

7 Prace te kontynuowal Grotowski gtéwnie z Thomasem Richardsem. Wiecej na ten temat zob.
np. Richards 2003, 2004, 2008.

8 Aby unikna¢ wieloznacznosci, leksemu ,,struktura performatywna” uzywam jedynie w zna-
czeniu nadanym mu przez Grotowskiego i tylko w odniesieniu do jego poszukiwan i projektéw.
Natomiast w kontekscie Chorei bede uzywac pojedynczego terminu ,,struktura” w odniesieniu do
przedstawienia Grotowski — préba odwrotu.



www.czasopisma.pan.pl l &AN www.journals.pan.pl
<D

CHOREA — PROBA ODWROTU CZY... POWROT? 63

stawienia. Zbudowana jest na przemianie, a wiec dopuszcza wymienno$¢ jej
elementow.

Jest to mozliwe przede wszystkim dlatego, ze podstawowym spoiwem kon-
strukcyjnym jest rytm. To wlasnie rytmizacja gestéw, dzialan i ich sekwencji
powoduje, ze zrazu chaotyczne, wydawac by sie moglo, przypadkowe zdarzenia
przyjmuja wspoélng dla calosci forme. Wigkszo$¢ pojedynczych dziatan powta-
rza sie trzykrotnie, trzykrotnie wspomina Rodowicz. Ten trojkowy rytm na-
daje dzialaniom charakter niemal rytuatu. Rytualu stawania sie sztuki i przez
sztuke. To on lezy u podstawy formy artystycznej spektaklu. Powtoérzenie rytmu
tréjkowego obejmuje réwniez liczbe wykonawcédw: trzy kobiety i trzech mez-
czyzn. I... wykroczenie poza te trojkowa strukture w osobie siédmego Rodo-
wicza.

Wyjécie poza strukture (w innym planie) umozliwia rdwniez procesualna
zasada montazowa. Na poziomie indywidualnym — jest nim wychylenie si¢
ku innemu na scenie w stopniowo, organicznie budowanej interakcji poddanej
rygorom wylaniajacej si¢ w dzialaniu formy. Na poziomie choreicznym — jest
nim wspoélne wychylenie sie ku protagoniscie i cze$ciowe poddanie formie pro-
ponowanej przez przodownika®. Dla calej széstki — jego role pelni, oczywiscie,
wlaczajacy sie dyskretnie w dziatania sceniczne Rodowicz. W jeszcze szerszym
planie — innym jest dla wszystkich wykonawcéw widz. Taka interpretacje suge-
ruje kulminacyjna scena, w ktérej bierze udziat cata si6demka. Stanowi ona jed-
noczes$nie swego rodzaju zwierciadlo catej struktury, jej budowa wydaje si¢ ana-
logiczna do budowy calosci. Jest to scena, w ktérej Julia Jakubowska podchodzi
po kolei do kazdego i na jej znak dana osoba méwi (tylko do niej) jedno stowo
lub fraze, ktére przy pierwszej rundzie sg chaotyczne, calkowicie indywidu-
alne, nie tworzg spojnej, znaczacej calosci. Protagonistka nie ingeruje w ksztatt
poszczegolnych wypowiedzi. Podejmuje wytrwale kilka préb roéznego ich ulo-
zenia. I to ona decyduje, ktéry uklad catosci ma forme i znaczenie: ,Jestem /
niewierzacy, ale / pokaz mi / Twojego czlowieka, / a to bedzie / méj Bég” 1°.

9 Réznica miedzy przodownikiem chéru a protagonista w kontekscie tego przedstawienia jest
réznicg skali, to znaczy zalezy od poziomu wzglednej niezaleznosci jego dzialan od pozostalych.
W trakcie jednego ztozonego dziatania wykonawca moze plynnie zmienia¢ swojg role, od cztonka
choru przez przodownika do protagonisty, i na odwrot.

10 S3 to (para)frazy zaczerpniete z nastepujacego fragmentu Cwiczer: ,,Pewnego dnia Teofil z An-
tiochii, wezwany przez jakiego$ poganina: «pokaz mi twojego Boga», odpart: «pokaz mi twojego
czlowieka, a ja ci pokaze mojego Boga» (Grotowski 1990, s. 104-105). Calo$¢ nie jest jednak
parafraza, lecz bricolagem, w ktérym wybrane z oryginalnej catosci elementy zostaty uzupelnione
i ztozone wedtug nowej zasady — znaczace, jak sie wydaje, jest tutaj (i w calym przedstawieniu!)
nie tylko samo zdekonstruowanie wypowiedzi Grotowskiego, ale przede wszystkim wektor prze-
mieszczenia. Warto w tym miejscu zauwazy¢, ze wyraznie rozpoznawalne w calym przedstawieniu
cytaty z wypowiedzi Grotowskiego (nie tylko werbalne) sa poddawane bardzo uwaznemu ogladowi,
ktéry owocuje réznymi wobec nich postawami: afirmacja, negacja, ironia, zawieszeniem, zakwe-
stionowaniem, przemieszczeniem, transformacjg, rekonfiguracja itd.; réznymi w czasie jednego
przedstawienia, ale tez w poszczegélnych spektaklach, co nie powinno dziwi¢, poniewaz postawy
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Scena finalowa stanowi jednoczesnie swego rodzaju epilog. Rozpoczyna
ja przemieszczenie kubika (znajdujacego sie dotychczas na granicy sceny) na
prawa strone w tylnej czesci sceny. Na nim zostaje umieszczony woézek. Przed
kubikiem roztozony jest ,materac” z workéw na $mieci. Trzykrotnie powto-
rzona jest najbardziej chyba dramatyczna (a jednoczesnie oczywista w swojej
bezwzglednosci) sekwencja. Wszyscy stoja w kolejce do podestu. Jedno po dru-
gim, kazde z wykonawcéw siada na woézku i przez stojaca za nim osobe jest
zen zrzucane na sterte workéw na $mieci. Podnosi si¢ z niej. Zdejmuje czes¢
garderoby i ustawia si¢ na koncu kolejki. Gdy wszyscy przejda ten swoisty ry-
tual samoofiarowania, widzimy, jak leza niemal ogoloceni. Wydaje sie, ze to
koniec, jednak zaczynaja $piewaé ulubiona piosenke Grotowskiego Niech zyje
bal'l. Przenikajaca ten utwér metaforyka ,tanca $mierci” stanowi jednocze-
$nie wyrazisty kontrapunkt dla sceny kulminacyjnej. Wczedniejsza deklaracja:
»Sztuka to proces, w ktérym to, co w nas ciemne, ulega przeswietleniu”, znaj-
duje tutaj kontynuacje, bo gdy to sie juz stanie, sztuka jest zbedna, podobnie
jak ogotoceni artysci. Jest jednak dla nich nadzieja. Oto lezac na stercie workéw
i $piewajac gorzka piesn wykonujg powolny, w miare zblizania sie nieuchron-
nego konca coraz wyrazniejszy gest: unoszg ponad siebie zlozone dlonie, ktére
rytmicznie zwijaja si¢ w pak i rozprostowujg ku gorze. Jak gdyby w otchtani
danse macabre znajdowal sie zwiastun nowego zycia, radykalnie transcendent-
nego w stosunku do z takim trudem wykreowanego i w nieunikniony sposéb
unicestwionego (,,Zycie kochanie trwa tyle co taniec”), chwilowego (bo maja-
cego poczatek i koniec) tadu.

Niech zyje bal (zwlaszcza cytowanym juz wersem oraz metafora ,zycie to
bal”) wchodzi réwniez w nieoczywista korespondencje z przywolanym w cen-
tralnej czeéci spektaklu toposem ,kosmicznego tafica Siwy”, pana tancerzy
i joginow, ktoéry tanczac swoj taniec, (w trojkowym rytmie) powoluje do ist-
nienia, podtrzymuje rozwdj i unicestwia §wiaty — sam pozostajac poza nimi
i jednocze$nie swoim tanicem na wskro$ je przenikajac. ,Siwa, Tancerz Ko-
smiczny, [...] ktory «tanczy catoéér. [...] Gdybym musial zdefiniowaé nasze
poszukiwania sceniczne jednym zdaniem, [...] powiedziatbym: «bawimy sig
w Siwen, «gramy w Siwen. [...] «Siwa méwi: Bez imienia jestem, bez ksztattu
[...] Jam jest tetno, ruch i rytm». Esencjg teatru, ktérego poszukujemy, jest
«tetno, ruch i rytm»” 12,

majg prawo sie zmienia¢, jesli zmieniaja sie ich podmioty, a postawy nie sa grane (wy¢wiczone
i wyuczone), lecz naprawde przyjmowane, za kazdym razem. Ten nieoczywisty (bo nie-pozorny
i nie-pozorowany) odwrét od Grotowskiego jest jedna z tajemnic (i zagadek) tego spektaklu. Moze
réwniez dla samych jego wykonawcéw. ..

11 Oryg. wyk. Maryla Rodowicz, stowa Agnieszka Osiecka, muz. Seweryn Krajewski, 1984.

12 Tekst zaczerpniety z odczytu Grotowskiego Gra w Sziwg (przypisek do praktyki), ktdry powstat
w zwiazku z pracg nad przedstawieniem Siakuntali wedtug Kalidasy (zob. Osinski 1993, s. 122-
-123).
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WIDZ

Dla widza to przedstawienie stanowi niemate wyzwanie. Pod wieloma
wzgledami wymyka sie jednoznacznej klasyfikacji i interpretacji. Podstawowym
problemem jest ontyczny status wykonawcdw i samej rzeczywistosci scenicz-
nej. Nie ma zadnej informacji, ze aktorzy graja jakie$ postacie. Trudno réwniez
znaleZ¢ jakie$ znamiona fikcyjnego $wiata. Ich dzialania nie obejmuja peregry-
nacji jakichkolwiek postaci dramatycznych. Mimo poczatkowych wypowiedzi
wskazujacych na peing tozsamos¢ scenicznych ,,ja” z imionami i nazwiskami
wykonawcédw przynajmniej od pewnego momentu, a z cala pewnoscig po finale,
nie mozna na takiej identyfikacji poprzestaé. Mozna przyjaé¢ (co catkiem gtadko
mogloby si¢ wpisa¢ w kontekst zarysowany cytatami z pism Grotowskiego,
a szczegblnie opowiescia Rodowicza), ze mamy do czynienia z prezentacja
struktur performatywnych, przygotowanych przez széstke adeptéw, w sensie
okres$lonym przez Grotowskiego w latach osiemdziesiagtych ubieglego wieku.
Jednak réwniez ta opcja nie wytrzymuje konfrontacji z faktycznym przebiegiem
przedstawienia. Struktury performatywne, raz opracowane, powinny by¢ nie-
zmienne, w tym znaczeniu, ze wyjecie czy zamiana ktéregokolwiek sktadnika
niweczy caloé¢. A w przedstawieniu Chorei dzialania wykonawcéw ulegaja
mniej lub bardziej znaczacym przeksztalceniom. Poza tym Rodowicz bardzo
jednoznacznie stwierdzit, ze nie bedzie przedstawial metody Grotowskiego,
zwlaszcza z lat osiemdziesiatych.

Mamy zatem paradoks. Zamiast go jednak na sile rozstrzyga¢, zwroémy
uwage, ze analogiczny paradoks dotyczy teatru w calej jego historii. Widzac na
scenie aktora grajacego jaka$ postaé, mamy do czynienia z podobnie niejed-
noznaczng ontycznie sytuacja. Jesli skupiam uwage na osobie aktora (a wigc
mysle, na przyktad o sposobie, w jaki gra), trace z pola uwagi postac (a wiec
jej sposéb bycia). I na odwrét. Problem w tym, ze w polu mojego zmyslo-
wego postrzegania jest jedynie psychofizyczno$é aktora. Aby ,zobaczy¢” na
przykltad Hamleta, musze go sobie wyobrazi¢, nie moge go zobaczy¢ za po-
moca zmystu wzroku. Jesli chcialbym, jako widz, skupi¢ swoja uwage na dzia-
taniach scenicznych, jako$ sie w nie zaangazowac i poja¢, to, nadal majac
oczy utkwione w psychofizycznej obecnoéci aktora na scenie, mam do wy-
boru: albo skupie uwage na tej wtasnie obecnosci, ale wtedy moja §wiadomosé
pograzy sie w jego technice aktorskiej!3, albo skoncentruje sie na Hamlecie,
a wtedy wiasnie jego bede rozumial. Oczywiscie, w trakcie spektaklu moja
uwaga moze (i czesto tak sie dzieje) przeskakiwac z aktora na Hamleta i z po-
wrotem. Jesli gra jest wy$mienita, to moge w ogole zapomnie¢ o aktorze, be-
dac catkowicie pograzonym w losach Hamleta. Jedli natomiast gra jest niezbyt
przekonujgca albo Hamlet mnie w ogdéle nie obchodzi, to moja uwaga catko-

13 Moge réwniez skupi¢ sie na samej osobie i réznych jej przymiotach.
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wicie moze sie poswieci¢ analitycznym niuansom warsztatu aktorskiego lub
samemu aktorowi. Tak wigc ontyczny status obiektu mojej teatralnej uwagi
moze by¢ niejednoznaczny, bedac juz to zasugerowanym przez wykonawce
tworem wyobrazni, juz to konkretnym w calej swojej psychofizycznosci ak-
torem. Oczywi$cie, aktor moze tak gra¢, aby nie kierowa¢ mojej uwagi na
swoja zmyslowa obecno$¢, albo przeciwnie — moze wlasnie na niag mi wska-
zywac.

Sytuacja wydaje si¢ oczywista, gdy postacig jest na przyklad Hamlet, postac
wyraznie fikcyjna. Jak jednak poradzi¢ sobie z przypadkiem, kiedy postacia jest
aktor, a tematem jego fikcyjnych dzialan jest warsztat aktorski? Wtedy aktor
gra aktora. Jak ich od siebie odrézni¢? Czy moge jednoznacznie stwierdzié,
na ktérym bycie jako widz skupiam uwage? Wydaje sig, ze jesli postaé jest
wspolczesna aktorowi, to im lepiej aktor wykonuje swoje zadanie, tym bardziej
oba byty (i ich dziatlania) moga by¢ dla mnie nieodréznialne. Pomocne w ta-
kim przypadku moga by¢ te elementy konstrukcyjne przedstawienia, ktére albo
zacierajg granice miedzy fikcja a rzeczywisto$cia, albo ja podkreslaja. Uwypu-
kla¢ te roéznice moga na przyklad niespotykane w realnym $wiecie zestawie-
nia gestow, ruchdéw i ich sekwencji, niemotywowane przedstawiang sytuacja
powtoérzenia, zwlaszcza jesli odznaczaja sie rozpoznawalng regularnoscia, wer-
balne lub niewerbalne wskazywanie na wykonywang czynno$¢ badz jej cha-
rakter, podkreslanie teatralno$ci wykonywanych dziatan itp. Oczywiscie, jako
widzowi potrzebna mi jest umiejetno$¢ wlasciwego rozpoznania tych swoiscie
redundantnych elementéw i zrozumienia ich funkcji w kontekscie przedsta-
wianej calosci, co moze by¢ nielatwe przy wieloplaszczyznowej lub fraktalnej
konstrukgji.

Jesli w poprzednim przykladzie aktora zastapimy performerem, to otrzy-
mamy sytuacje analogiczng do przedstawienia Chorei. Co daje takie rozréz-
nienie? Do czego mialoby prowadzi¢ rozréznienie miedzy performerem wy-
konujacym jaka$ strukture a performerem pokazujacym wykonanie struktury?
W pierwszym przypadku, nieuwzgledniajacym tego rozréznienia, mamy do
czynienia z uczestnictwem w performansie artystycznym. Troche za dlugi ten
performans i chyba niepotrzebnie az tak zlozony; wydaje sie, ze czes$¢ wi-
dzéw tak wlasnie przedstawienie odbiera. W drugim, rozrézniajacym, mamy
do czynienia ze szczegdlna konstrukcja ujecia przepastnego (mise en abyme),
ktére obejmuje swoim strukturujacym zasiegiem réwniez widza. (W poprzed-
nim przypadku widz, mimo adreséw don kierowanych, dopoki nie wejdzie
na scene, jest w zasadzie na zewnatrz sytuacji performatywnej!4). Wynika
z tego, ze rozpoznanie takiej konstrukcji pozwala odnalez¢ sie posrod przed-

14 Jedli performans opracowany jest tak, aby maksymalnie rozmy¢ granice miedzy przestrzenia
wykonawczg a przestrzenig obserwacji, to widz moze by¢ — najwyzej — usytuowany na tej granicy
— oczywiscie, nadal pod warunkiem, Ze sam nie wejdzie w obszar wykonawczej gry i nie weZmie
w niej bezposredniego udziatu.
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stawianych bytow1%: szostki wykonawcoéw, z ich podkreslang odrebnoscig —
widz nie musi juz borykaé si¢ z problemem utozsamienia z ktérym$ z nich,
moze sprébowacé stanaé obok nich ze swoja wlasna pamiecig i wrazliwo-
$cig, gdy staja wobec Grotowskiego, wobec siebie nawzajem, wobec Rodo-
wicza i... wobec taficzacego Siwy. Moze réwniez probowaé staé sie kazdym
z nich (a doktadniej: by¢ jak oni). W naturalny (w rzeczywistosci przed-
stawienia), bo objety struktura, sposéb moze réwniez (jak w finale) zdy-
stansowaé si¢ wobec tej struktury (pamigtajmy, obejmujacej caly tanczacy
kosmos), i pomysle¢ siebie w perspektywie innego jeszcze zycia, ktérego
znakiem (wyrazistym i nieulegajacym watpliwosci dopiero w tym ogladzie)
sa wznoszace sie rece z pulsujacymi dlonmi, jeszcze nie rozkwitajace, ale
bez watpienia zywe, zyciem skierowanym poza rame konczacego si¢ wilasnie
$wiata.

Przyjecie teatralnej perspektywy pozwala réwniez zobaczy¢ przedstawie-
nie Chorei jako szczegdlnego rodzaju postmodernistyczny moralitet, w kto-
rym Kazdy, po ponad czterech stuleciach, staje si¢ zwielokrotnionym fraktal-
nie Performerem. Bezposrednim bodzcem dla takiego rozpoznania jest ostat-
nia przed epilogiem etiuda, zbudowana w relacji do fragmentéw Performera,
jednego z najmniej technicznych i najbardziej tajemniczych tekstow Grotow-
skiego (1990, s. 214-218). O ile we wczesnorenesansowej formie dzialania
Kazdego wpisane byly w strukturalny schemat wyboréw miedzy parami (pro-
totypowo siedmioma) Cnét Kardynalnych i Grzechéw Giéwnych, ustanawia-
jac w ten sposob sztywna konstrukcje drogi zycia i ostatecznego zbawienia
(lub potepienia), zorganizowang w odniesieniu do wydzielonych alegorycz-
nie ze strumienia zycia sytuacji, o tyle w postmodernistycznej wersji decy-
zje, roOwniez naznaczone moralnie, podejmowane sg ostatecznie na wiasng
odpowiedzialnoé¢, a sam proces pojmowany jest juz nie w relacji do kul-
turowych struktur, majacych gwarantowac jego skutecznos¢, lecz na podsta-
wie wewnetrznie motywowanych i na wlasna odpowiedzialno$¢ podejmowa-
nych aktéw performatywnych, juz bez zadnych gwarancji usypiajacych dziel-
nos¢ i samoswiadomo$é. Proces ten osadzony jest bezposrednio w tkance co-
dziennosci, ktéra w swojej nieskonczonej réznorodnosci nie poddaje si¢ re-
dukcyjnym uogoélnieniom (o dyskursywnych definicjach), za kardynalne nato-
miast zostaje uznane takie dzialanie, ktére uwalnia jego wykonawce z trud-
nej dlan sytuacji egzystencjalnej i ktére ukierunkowane jest ponad indywi-
dualnie przezywana i subiektywnie rozpoznawana rzeczywisto$¢ doswiad-
czenia.

15 A dokladniej: skonfrontowaé jako$¢ swojego bycia z jakoscia ich bycia. Gdy aktor gra Ksie-
cia Nieztomnego, widze¢ nieztlomno$¢ don Fernando; gdy performer wykonuje performans nie-
zlomnosci, uczestnicze w niezlomnosci performera; gdy aktor wykonuje (performuje) Ksiecia
Nieztomnego, uczestnicze¢ w interakcji jego nieztomnosci z nieztomnoscig don Fernando, wtedy
najlatwiej jest mi przejrze¢ si¢ w lustrze Niezlomnosci.
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W ten sposo6b potréjna proba odwrotu (odwrédt od Grotowskiego jako tego,
ktéry odwrocit sie od teatru przedstawien ku strukturze performatywnej'6; od-
wroét od ,,Grotowskiego” jako dyskursywnego symulakrum rozpleniajacego sie
»W ostatnich latach”; i wreszcie, odwrét od ,,poszukujacego mainstreamu te-
atralno-performatywnego”, traktujacego Grotowskiego jako samowystarczalny
wehikul) staje si¢ powrotem do antropologicznego zrédla teatru, w podejmo-
wanej na wlasng odpowiedzialnoé¢ praktyce performatywnej, czynionej w kaz-
dorazowym tu i teraz, we wlasnej, niepowtarzalnej przestrzeni zyciowej. Bez
zewnetrznych gwarancji, ale z samorodng ufno$ciag w mozliwo$¢ niekornczacego
sie procesu przekraczania siebie i... (swojej) rzeczywistoéci doswiadczeniowe;j.
Do tak pojmowanego Zrodia droga prowadzi przez sztuke i jednoczesnie sztuka
zen sie rodzi. Nadal teatralna, cho¢ juz (ponowoczesnie) i na powr6t (przed-
nowocze$nie) performatywna.
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CHOREA — AN ATTEMPT TO RETREAT OR... RETURN?
Summary

The article presents an analysis of selected elements of the Chorea Theatre Asso-
ciation play entitled Grotowski — An Attempt to Retreat. The discussion starts with the
mutual relations between a series of ideas in contemporary theatrological discourse:
the performance, the actor-performer and the actor-character. In the course of the ar-
gument, the categories ‘theatre of an attempt’ and ‘processual montage principle’ are
introduced and used in the context of the issues involved in theatrical events and expe-
riences. The first term refers to the contemporary theatrical practice of treating a theatre
event as a sort of anthropological experiment, and the second refers to the composi-
tional technique characteristic of this approach. The ‘theatre of an attempt’ formula, as
a situation of confrontation in the tripartite structure of actor, viewer and stage-action
reality, allows the anthropological dynamic of the theatre event, whose integral com-
ponent is the mental activity of the spectator, to be captured. The ‘processual montage
principle’ relates not only to the construction of the spectacle and the actor’s actions,
but also to the attitudes and actions of the cognitive spectator, who, in participating in
the theatrical process of becoming must himself attempt an imaginative reflection of
this process. In conclusion, an interpretation of the play in the context of the ‘Everyman’
morality tradition is suggested.

Key words/stowa kluczowe

theatre anthropology / antropologia teatru; ‘theatre of an attempt’ / ,teatr proby”; the-
atrical experience / dos§wiadczenie teatralne; actor / aktor; performer; spectator-partici-
pant / widz-uczestnik; processual montage principle / procesualna zasada montazowa
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