Artur Duda

KORZENIE TEATRU
Z PERSPEKTYWY PERFORMATYWNO-MEDIALNEJ

Skad si¢ wziat teatr? To pytanie fascynuje uczonych od dawna. W badaniach
teatrologicznych na Zachodzie zdaje si¢ ostatnio przewaza¢ stanowisko sceptycz-
ne, w mysl ktérego teorie wysnuwane do tej pory nie maja podstaw, latwo je
obali¢. Nie be¢d¢ omawiat wyczerpujaco bogatej literatury przedmiotu!, skupie si¢
na poczatku na krytycznej lekturze ksigzki Eliego Rozika Korzenie teatru, ktory
W najwyzszym stopniu dat wyraz swojemu sceptycyzmowi. Sceptycyzm w nauce
nie jest wcale taki straszny — pozornie wytraca or¢z z reki, tak naprawde daje im-
puls do nowej, mocniejszej odpowiedzi na kluczowe pytania.

1.CZY TEATR JEST MEDIUM, A RYTUAL NIE?

Kluczowe pytanie w ksiazce Rozika Korzenie teatru brzmi z mojego punktu
widzenia tak jak wyzej: czy teatr jest medium, a rytuat nim nie jest? Nie zadali
sobie tego pytania autorzy podrecznika akademickiego Theatre Histories. An In-
troduction, mimo ze zaproponowali periodyzacj¢ dziejow teatru uwzgledniajaca
przemiany w sferze mediow (technologii komunikowania). Pisatem o tym szerzej
w innym miejscu.?

Jak na to podstawowe pytanie odpowiada Eli Rozik? Zacznijmy od cytatu,
ktory pokazuje tok jego myslenia:

Jednak jesli zatozymy, ze rytuat to dziatanie (1), ktéore ma konkretne cele i w konkret-
ny sposéb wykorzystuje réznorodne media (2), to samo wykorzystanie owych mediow

I Zwrbcg tylko uwage na jeden z przykladow skrajnego sceptycyzmu, w ktorym pojawia si¢ cala lista
nieraz sofistycznych argumentow obalajacych rzekomo zwiazki teatru z obrzgdami dionizyjskimi. Zob. S. Scul-
lion, ‘Nothing to do with Dionysus’. Tragedy Misconceived as Ritual, ,,Classical Quaterly” 2002 vol. 52 no 1.

2 A.Duda, Teatr jako technologia komunikacji? Teatr jako medium? Uwagi o ,, Theatre Histories.
An Introduction”, [w:] Ustanawianie historii, red. A. Adamiecka-Sitek, D. Buchwald i D. Kosinski,
Warszawa 2010, s. 85-93.
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$wiadczy juz logicznie o ich istnieniu. Do grupy mediow (3a), ktére moga zosta¢ wykorzystane
w rytuale, oprocz zwyklego jezyka naturalnego, nalezy zaliczyé rowniez taniec, muzyke,
scenografi¢, rzezbe, poezj¢, opowiadanie historii, architekture i teatr (3b). Starozyt-
ny rytual najprawdopodobniej byt zlepkiem tekstow (4) funkcjonujacych w réznych podsta-
wowych mediach (3c¢), jednak, z wyjatkiem teatru, zadnemu innemu medium nie przypisuje si¢
rytualnych poczatkow. Stad teza, ze teatr wzigt swoje poczatki z rytualu (5), pozostaje
rownie absurdalna, co proby udowodnienia, ze jezyk naturalny, muzyka czy scenografia rowniez
wywodzg si¢ z rytuatu.3

Mamy w powyzszym cytacie kategoryczne odrzucenie tezy z Cambridge, jako-
by teatr miat pochodzi¢ z rytuatu (5), mamy przekonanie, ze rytuat jest dziataniem
w $wiecie (1), ktore wymaga wsparcia medidow podstawowych (3¢), w tym teatru,
ktéry jak wynika logicznie z tego twierdzenia, istniat wczesniej niz rytuat. Najwiek-
szy ktopot logiczny w tym fragmencie pojawia si¢ w analizie tezy o mediach pod-
stawowych (3a, b, ¢) i rzekomym zlepku tekstow, ktorym ma by¢ rytuat (4). Roz-
ik najwyrazniej miesza tu bowiem pojecia, nade wszystko kodu i medium, a na
drugim planie nos$nika i przekazu (tekstu). Kodami (systemami znakow) sa jezyk
naturalny, taniec, muzyka i scenografia (odnajdziemy je w klasyfikacji systemow
znakowych Tadeusza Kowzana), dziedzinami uzycia wielu kodéw sa wymienione
wyzej sztuki takie jak rzezba, architektura i literatura (poezja zapewne odnosi si¢
do rodzaju lirycznego, opowiadanie historii — do epiki, a teatr wystepuje w powia-
zaniu z dramatem). Pozostawiajac tymczasowo na boku teatr, nalezy stwierdzic,
ze w zadnym razie Rozik nie wymienit tu mediow podstawowych, dzigki ktorym
kody i dziedziny sztuki mogg zaistnie¢ w $wiecie. Przeciwnie, wymienil same
kody i teksty (przekazy), pomijajac problem ich materialno-spotecznego nosnika.

W dalszej czesci tego wywodu, ktorej nie bede cytowat w catosci, Rozik wpro-
wadzit termin ,,werbalne 1 ikoniczne media przekazu”, a takze tezg, ze rytuat sam
miatby by¢ ,,aktem mowy i medium w skali makro™, co jeszcze bardziej zaciemnia
hierarchi¢ zjawisk i ich ontologiczng swoisto$¢. Wyzwanie rzucone tezie z Cam-
bridge, ktora doczekata si¢ notabene juz catych zastepéw krytykow, wydaje sie
zrozumiate, ale Eli Rozik aby ja obali¢, dowodzi, ze ,,praktyki rytualne nalezg do
odmiennej kategorii ontologicznej niz teatr”, gdyz ,.rytuat to forma dziatania, a teatr
— medium kulturowego przekazu”.> Forma (sposob) dziatania to z pewnoscig nie
jest kategoria ontologiczna. W dodatku nie wiadomo, dlaczego rytual miatby by¢
li tylko sposobem dziatania, a teatr ,,sposobem myslenia i komunikowania mysli”®
bez wymiaru performatywnego dziatania (aktorzy mieliby by¢ bezcielesni?).

Kolejna kwestia wigze si¢ z uznaniem teatru za medium obrazowe, tzn. wyra-
stajace z ludzkiej zdolno$ci my$lenia obrazami. Nie wiadomo, dlaczego rytuatl nie

3 E. Rozik, Korzenie teatru, przekt. M. Lachman, Warszawa 2011, s. 508.
4 TIbidem, s. 508. Zob. takze s. 57 i nast.
> Zob. ibidem, s. 23-24.

¢ Ibidem, s. 509.
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zostal uznany réwniez za medium obrazowe, skoro formami podawczymi mitu
majg by¢ wedtug Rozika opowiadanie historii i dramat.” Rytual wydaje si¢ wszak
jednym z najdawniejszych sposobow (wrgcz medidow, uzyjmy tego slowa) wta-
jemniczenia w historie mityczne. Do obu zjawisk pasuje stwierdzenie, ze medium
to forma zdolna ,,shuzy¢ wszelkim wartosciom, kazdej filozofii czy ideologii.
Mozna je przejac badz odrzucié, kiedy si¢ tylko chce”.® Wreszcie jesli spojrzymy
na definicje rytuatu u Eli Rozika:

jestto odegranie (performance) pewnego aktu lub czynnosci (act/action) przez wspolno-
te 1 na jej potrzeby, z wykorzystaniem réznych mediéw, zgodnie z religijnymi lub pozareligijny-
mi intencjami i celami, ktérych odbiorcg jest sfera sacrum i/lub konkretna wspdlnota, w ustalone;j
i zawsze tak samo powtarzanej formie, majace narastajace znaczenie symboliczne i wykonywane

P .. . - 9
W Swigtym miejscu 1 czasie’,

okaze sig, ze zarowno teatr, jak i rytuat sa:

a) sposobami dziatania za pomocg performansu na zywo. W obu wypadkach
ontologicznym fundamentem, tzn. no$nikiem przekazu, jest sekwencja dziatan
werbalnych i/lub motorycznych;

b) mediami pierwszego stopnia, czyli mediami ludzkimi, a wiec wedlug
klasyfikacji Harry’ego Prossa i Wernera Faulsticha takimi §rodkami przekazu,
ktore korzystaja z posrednictwa zywego cztowieka. Z perspektywy performatyki
w dziedzinie mediow ludzkich kluczowy staje si¢ performans wybranej jednost-
ki. Nie kazdy performans na zywo osiaga status medium, kazde medium ludz-
kie natomiast opiera si¢ na sekwencji dziatan (performansie) zywego cztowieka.
Medium ludzkie to wigcej niz jednostka ludzka, to cate zaplecze spoteczno-in-
stytucjonalne, ktore pozwala tej jednostce funkcjonowa¢ jako kanat komunikacji
miedzyludzkiej

c) mediami obrazowymi — wyrastajacymi ze zdolno$ci myslenia obrazami,
ktorych mozna uzywac dla utrwalenia i przekazu dowolnej tradycji kulturowe;j
(stuza ekspres;ji, refleksji, autorefleksji, przechowywaniu i przekazywaniu, akul-
turacji, reedukacji, spotecznemu, politycznemu, religijnemu uswiadomieniu). Nie
ma bowiem powodu, zeby twierdzi¢, ze rytuat nie odwotuje si¢ do odwzorowa-
nych obrazéw pochodzacych z umystu.

Teatr i rytuat r6znig si¢ zatem nie ontologicznie, lecz w aspekcie mocy per-
formatywnej (liminalno$¢ kontra liminoidalno$¢) oraz spelnianych w spote-
czenstwie zadan (w wypadku rytuatu nade wszystko religijnych: kontakt z bo-
stwem, przemiana swiata i/lub cztowieka, ale takze spolecznych: podtrzymanie
wspolnoty, zmiana statusu spotecznego w rite de passage i terapeutycznych:
oczyszczenie, uzdrowienie, odnowienie). W wypadku teatru najpierw ludycz-

7 Ibidem, s. 473.
8 Ibidem, s. 191.
®  Ibidem, s. 59-60 (podkreslenie — A. D.).
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nych i artystycznych, zwtaszcza te drugie nie wykluczaja funkcji spotecznych
czy politycznych.

Eli Rozik ustanawia niezrozumiate z punktu widzenia historii teatru, nieprze-
kraczalne granice mig¢dzy rytuatem a teatrem, w efekcie dochodzi do wniosku,
ze w teatrze rzekomo nie jest mozliwa ekstaza religijna. Reguta czepliwosci per-
formansu, tzn. jego zdolno$¢ do wchodzenia w relacje z dowolnymi performan-
sami innego rodzaju, dziala wedtug Rozika w odniesieniu do rytuatu — teatr jako
medium moze sta¢ si¢ Srodkiem wyrazu w rytuale, ale juz nie w odwrotnym kie-
runku — rytuat nie moze nigdy wej$¢ w obreb przedstawienia teatralnego. Stoi to
w sprzecznos$ci z faktami historycznymi, zaprzecza istnieniu teatru religijnego,
dwudziestowiecznym rytualizacjom teatru, nade wszystko za$ artystycznym prze-
jawom polskiego Projektu Kulturowego Dziady, o ktorym pisat Leszek Kolankie-
wicz, czy polskiego teatru przemiany, ktorym zajmowat si¢ Dariusz Kosifiski.'?
Zignorowanie potencjatu rytuatu jako medium ludzkiego, ktore w r6znych kultu-
rach shuzy¢ moze ré6znym religiom i ideologiom jako instrument swego rodzaju
przepisywania, tzn. kompleksowej reinterpretacji dokonywanej w imi¢
nowej ideologii, nie wydaje si¢ rozsadne. Wystarczy wspomnie¢ przepisanie ob-
rzgdow poganskich, ktorego dokonat Kosciot w sredniowieczu, wpisujac w sta-
ry kalendarz dawne przestrzenie sakralne i scenariusze obrzedowe nowe tresci
chrzescijanskie, w efekcie czego kultura europejskiego chrzescijanstwa az roi si¢
od performatywnych palimpsestow (np. poganskie elementy chrzescijanskiego
slubu i wesela).

2. JAK GLEBOKO W (PRE)HISTORII NALEZY SZUKAC TEATRU?

Druga kwestig, ktora po lekturze ksigzki Rozika domaga si¢ dopowiedzenia,
jest pytanie o czas, w ktorym teatr powstat. To jedno z kluczowych pytan takze
w antropologii (kulturowej czy antropologii teatru lub widowisk). Rozik wybiera
stanowisko uniwersalistyczne. Uznaje teatr za forme ahistoryczng, zndw w prze-
ciwienstwie do rytuatu:

Rytualy ze swej natury sa historyczne: ustanawia si¢ je, a po pewnym czasie znikaja. W przeci-
wienstwie do tego teatr jest ahistoryczny, poniewaz jako medium trwa nawet wtedy, kiedy nie jest
wykorzystywany.!!

Kwestionuje sensownos¢ dziatan antropologow, ktorzy probuja ustalic 6w mi-
tyczny punkt narodzin sztuki teatru (,,Korzeni teatru natomiast nie da si¢ odnalez¢,
poniewaz stanowia integralny sktadnik ludzkiej psychiki.”'?). Zarazem jednak,
traktujac teatr jako emanacje¢ ludzkiej zdolno$ci myslenia obrazami, podobnie jak

10 Zob. L. Kolankiewicz, Dziady. Teatr S’wigta Zmartych, Gdansk 1999; D. Kosinski, Polski teatr
przemiany, Wroctaw 2007.

I E. Rozik, op. cit., s. 75.

2 Ibidem, s. 28.
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antropolodzy umiejscawia jego poczatki u zarania ludzko$ci, w obrgbie paleoli-
tycznej kultury cztowieka jaskiniowego:

W kulturowo zakorzenionej wersji tego medium dziatanie odwzorowanych obrazéw, pochodza-
cych z umystu (to znaczy dziatanie medium ikonicznego), odnajdziemy nie tylko w obszarze teatru,
lecz takze w dziecigcej grze wyobrazeniowej i w rysunkach, w prehistorycznym tancu mimetycz-
nym, paleolitycznych malowidtach naskalnych i w plaskorzezbach, a takze w starozytnej tradycji
opowiadania historii oraz w uksztalttowanych i rozwinietych formach réznych sztuk ikonicznych.
Wszystkie te jakze zroznicowane dzialania przetrwaty dtuzej niz formy kultu, ktérych byty orygi-
nalng czgécia.'?

Takze podobnie do antropologéw Eli Rozik stara si¢ stworzy¢ monolitycz-
ne i ekspansywne pojecie ,teatru”. W polskiej antropologii teatru lub widowisk
wida¢ to w kolonizujagcym zastosowaniu takich termindéw jak ,,prototeatr” czy
,metateatr”. Widac to dobrze chociazby w ksigzkach Marty Steiner Geneza teatru
w Swietle antropologii kulturowej oraz Leszka Kolankiewicza Dziadach. Teatrze
Swieta Zmarlych. Marta Steiner precyzyjnie nazywa mechanizm myslenia obra-
zami interesujacy Rozika:

Nasuwa si¢ pytanie o czynniki decydujace o statej badZ sporadycznej obecnosci prototeatru
w okreslonych sferach zycia oraz nieobecnosci w innych. Jak si¢ wydaje, jest ona wszegdzie tam,
gdzie istnieje nieodparta potrzeba materializacji procesu odczuwania rzeczywistosci przez cztowie-
ka (przede wszystkim w terapii i edukacji), czyli transmisji obrazow mentalnych na obiekty empi-
rycznie postrzegalne. Prototeatr mozna zatem uznaé¢ za hipostaze ,rzeczywi-
sto§ci mys$lanej”. Owa wizualizacja czy materializacja sit zwigzanych z odczuwaniem $wiata
przez cztowieka realizuje sie w pewnych powtarzalnych obrazach.'*

Wyroézniona przez wroctawska badaczke ,,hipostaza «rzeczywistosci mysla-
nej»” to ni mniej, ni wiecej efekt Rozikowego myslenia obrazami. Pytanie jednak
brzmi: czy nadawanie pantomimie pierwotnych mysliwych czy obrzedom ku czci
zmartych etykiety ,.teatr”, nie jest naduzyciem?

Dotyczy to takze bezsprzecznie btyskotliwej koncepcji Projektu Kulturowego
Dziady zaproponowanej przez Leszka Kolankiewicza, ktory uznat, ze obrzedy
ku czci zmartych, w tym wiosenne dziady atenskie — Antesterie — i dziady biato-
ruskie, o ktérych pisat Adam Mickiewicz, stanowia najwazniejsze zrodto teatru.
Szkoput w tym, Ze uzywane przez Kolankiewicza okreslenia ,.teatr”, ,,prototeatr”
i ,,metateatr $wieta zmartych” sugeruja nie tylko istnienie odrgbnego paradygma-
tu teatralno-widowiskowego w Polsce (z czym akurat mozna si¢ zgodzi¢, jesli
zajrzymy do Teatrow polskich Dariusza Kosinskiego, gdzie teza ta znalazta roz-
winigcie wlasciwie w catym wywodzie), ale takze wyzszy niz w rzeczywisto$ci
poziom cywilizacyjnego zaawansowania $redniowiecznych Stowian. Polemizu-

3 Ibidem, s. 518.
4 M. Steiner, Geneza teatru w swietle antropologii kulturowej, Wroctaw 2003, s. 259.
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jac z przekonaniem Zbigniewa Raszewskiego o chrzescijanskich poczatkach te-
atru polskiego, Kolankiewicz dowodzi ni mniej, ni wigcej, ze Stowianie zyjacy
w puszczach, w drewnianych chatach i do§¢ mato skomplikowanych grodach
z ziemnymi obwalowaniami mieli juz swoj teatr. Z performatycznego punktu
widzenia t¢ sytuacje nalezatoby jednak zinterpretowac nieco inaczej: Stowianie
mieli teatr, a Polacy (ktorzy, jak pisze Kosinski, ja dziedzicza i rozwijaja) bogata
kulture performatywna, ktora jednak sama z siebie nie stworzyta teatru. Dopiero
za sprawg Mickiewicza, Wyspianskiego itd. (staro)polska kultura performatyw-
na stata si¢ atrakcyjng kopalnig wzorow dla teatru i tak powstala ta najbardziej
warto§ciowa cze$¢ polskiej tradycji teatralnej. Nie wczesniej jednak niz w XIX
wieku.

Nalezy tu doda¢, ze odpowiedz Rozika, Zze nie ma sensu szuka¢ korzeni teatru,
gdyz zdolnos¢ myslenia obrazami, czyli sui generis §wiadomos$¢ teatralna stanowi
istotng czegs¢ sktadowa ludzkiej swiadomosci, takze pozostawia wiele do Zyczenia.
Po pierwsze, w Regule Nibelunga Tomasza Kubikowskiego znajdziemy rozliczne
dowody na performatywny, a nie teatralny, charakter Swiadomosci cztowieka. Nie
miejsce tu na przywolanie btyskotliwych analiz Kubikowskiego na temat warstw
ludzkiej $wiadomosci, ich powigzania z obszarami w mézgu i systemie nerwo-
wym czlowieka, a takze mechanizmow konstruowania rzeczywisto§ci w mozgu.
Najwazniejsze jest przenikajace jego wywadd przekonanie, ze Swiadomo$¢ nie jest
ani substancjg, ani sceng teatralng, na ktorej pojawiajg si¢ jakie$ ,,postaci”, lecz
tancuchem procesow performatywnych, z ktérych wyltaniajg si¢ rzekomo stabilne
przedmioty w rodzaju swiata zewnetrznego i ludzkiego ja. Jesli dodamy do tego
passus ze Zrédel teatru Mirostawa Kocura o neuronach lustrzanych'®, ktére spra-
wiaja, ze czlowiek, ktory tylko si¢ przyglada, jest tak samo — w swoim mézgu —
aktywny jak ten, ktory realnie dziata, odkryjemy przeciez nie fakt uniwersalno$ci
teatru w kulturach catego §wiata, lecz fakt uniwersalnosci performowania na roz-
ne sposoby, co otwiera, a nie zamyka konieczno$¢ pytania o czas powstania teatru.

By¢ moze znaczaca podpowiedzia byloby okreslenie cech §wiadomosci te-
atralnej 1 warunkow, w ktorych teatr moze si¢ narodzi€. Nie bez znaczenia wydaje
si¢ okreslenie definicji teatru, co na pierwszy rzut oka skazuje nas na mozolne
dociekania. Wspomniane Zrddla teatru Kocura stanowia wlasciwie radykalna de-
konstrukcje dociekan antropologicznych na ten temat. Mysle zwlaszcza o jego
analizie paleoperformansow, czyli probie rekonstrukcji performansow ludzi
z epoki paleolitu w jaskiniach pokrytych malowidtami naskalnymi, o typologii
przestrzeni performatywnych (jaskinia, templum, domus i theatron). Pojecie per-
formansu — prawda, Ze nieostre, a ponadto takze kolonizujace w jakims$ sensie
obszary kultur, ktére nie znaty takich termindéw — ma t¢ zaletg, ze pozwala wyco-
fa¢ si¢ z narzucania metafory teatralnej w kulturach, ktore do teatru z pewnoscia
jeszcze nie dojrzaly. Co nie znaczy, ze ludzie wyposazeni w neurony lustrzane,

15 Zob. wigcej na ten temat: M. Kocur, Zrédia teatru, Wroctaw 2013, s. 113—124.
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a wiec zdolnos$¢ nasladowania i mentalnego przezywania zachowan innych ludzi,
nie tworzyli wlasnej bogatej sfery obrzedow i widowisk.

Jak zatem okresli¢ cechy §wiadomosci teatralnej i warunki sprzyjajace naro-
dzinom teatru? To, co napisze¢ teraz, nie ma charakteru ostatecznych rozstrzy-
gnieé, bedzie raczej szkicem (nieostrych) warunkow brzegowych:

1. Przyjmuje, Ze teatr rodzi si¢ w kazdej kulturze w okre$lonych warunkach,
$cislej: w swoistym otoczeniu performatywnym.

2. Tak jak Marta Steiner zaktadam, ze teatr nie powstal z jednego zrodta,
tylko z wielu (poligeneza) i stad tez bierze si¢ jego polimorficznos¢.'s

3. Teatr — podobnie jak inne performanse na zywo — cechuje czepliwo$¢
(Marta Steiner mowi o adhezyjnos$ci'’), czyli zdolnos¢ taczenia si¢ z innymi
performansami.

4. Konsekwencja czepliwosci performansow moze by¢ nieczysto$¢ form
teatralnych. Jesli odwotac si¢ do terminéw medioznawczych, chodzi o taczenie
w ramach jednej formy teatralnej kilku roznych mediow, a co za tym idzie, np.
kilku konwencji aktorskich czy performatywnych w sferze istnienia postaci.

5. W historii kazdej kultury zdarzaja si¢ §lepe Sciezki, tzn. rozwdj
jakiej$ formy performansu kulturowego z elementami, ktore kojarzymy dzis jako
(proto)teatralne, nie musi prowadzi¢ koniecznie do powstania w tej kulturze te-
atru. Pouczajgcym przyktadem byta dla mnie analiza kulturowych korzeni pitki
noznej.'® Wielu badaczy wskazuje na istnienie gier w pitke kopang w Mezoame-
ryce, tyle ze gry wysoko rozwinietych kultur Srodkowej Ameryki nie przyczynity
si¢ nijak do rozwoju futbolu na $wiecie. W dzisiejszej pitce noznej jedynym $la-
dem tamtej kultury jest... kauczuk uzywany do produkcji gumy, z ktérej powstaje
»dusza” pitki, czyli balon w jej wnetrzu.

6. Teatr powstaje nie w kulturach pierwotnych, lecz — tak jak pisat Zbigniew
Raszewski — w kulturach zaawansowanych w rozwoju (,,w historii wielkich cywi-
lizacji teatr pojawia si¢ stosunkowo rzadko i z reguty bardzo p6zno”)."

7. Lista istotnych oznak tego rozwoju nie jest jednoznacznie okre$lona.
Sprobujmy jednak ja sformutowac:

a) rozwinig¢te rzemiosto, dzigki ktoremu staje si¢ mozliwe tworzenie $rod-
koéw ekspresji (kostiumow, masek, rekwizytow, miejsca prezentacji spektaklu —
prowizorycznego lub statego);

b) wyzsza organizacja spoteczna — taka, w ktorej istnieje okre$lona hierar-
chia spoteczna i pewien poziom specjalizacji zawodowej. Mowigc w skrocie: ist-
nieje wladza, ktora potrzebuje medidow (takze teatru) i ta komunikacyjno-perfor-
matywna potrzeba stymuluje rozwoj (najpierw ludzkich) srodkéw przekazu;

16 M. Steiner, op. cit., s. 262.

7" Ibidem, s. 261.

18 Zob. A. Duda, Sphairomachia, harpastum, football, czyli o kulturowych korzeniach pitki noz-
nej, [w:] idem, Performans na zZywo jako medium i obiekt mediatyzacji, Torun 2011.

9 Z.Raszewski, Teatr w $wiecie widowisk. Dziewig¢édziesigt jeden listow o naturze teatru, War-
szawa 1991, list XVI, s. 69.
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Cc) zaawansowana religia — nie poziom animizmu, szamanizmu, totemizmu,
lecz religii politeistycznej z rozwinigtg mitologig, ktdra dostarcza pretekstow do
nieustannego §wigtowania; $wigto funkcjonuje jako medium-katalizator rozwoju
form ekspresji obrzgdowo-widowiskowej;

d) zaawansowana mediasfera — rozwinigte i ludne panstwo wytwarza roz-
liczne zinstytucjonalizowane kanaty komunikacji stuzace celom religijnym, po-
litycznym, edukacyjnym, wojennym. Jest kwestig do dyskusji, czy teatr moze
powsta¢ w kulturze czysto oralnej (w ktorej istniejag wylacznie media ludzkie),
czy tez dopiero w kulturze mieszanej oralno-pismiennej. Wydaje si¢ jednak, ze
trudno zignorowac rol¢ pisma jako poteznego stymulatora przemian mentalnych
1 spotecznych;

e) $wiadomo$¢ (meta)teatralna — nie wydaje sie, aby teatr mogt powstaé
tam, gdzie dominuje §wiadomos¢ pierwotna, plemienna, ktéra cechuje percepcja
$wiata wszystkim zmystami (multisensoryczna) oraz nieodrdznianie fikcji od sfe-
ry faktow. Idac za Marshallem McLuhanem i Erikiem Havelockiem nalezatoby
wskazag, jak pismo zmienia §wiadomosc¢ i w jakiej mierze ta przemiana mentalna
shuzy rozwojowi teatru.

Zasadnicza moja watpliwo$¢ dotyczy bowiem tego, czy szaman, ktorego se-
ans antropolodzy gotowi sg analizowa¢ w kategoriach zdarzenia prototeatral-
nego, jest $wiadomy teatralno$ci swoich dziatan, czy tez po prostu zanurza si¢
w $wiecie duchow, umartych i zywych, ktory stanowi jednos¢. Ten, kto zyje
w kontinuum metafizycznym (jedno$¢ swiatow zywych i umartych) i polisen-
sorycznym (gdzie zaden ze zmysldw nie jest uprzywilejowany), nie odréznia
zmyslenia od rzeczywistosci. W tym duchu zreszta analizuje Havelock w ksigz-
ce The Greek Concept of Justice. From Its Shadow in Homer to Its Substance in
Plato $wiadomo$¢ Grekdéw w czasach Homera: ,,Nie byto oryginalnej greckiej
podstawy do wyznaczenia tych réznic pomi¢dzy saga, eposem, mitem i poda-
niem ludowym, ktore staly si¢ czes$cig aparatu wspodlczesnej krytyki literac-
kiej”. 2

Dla cztowieka zanurzonego w kulturze oralnej mit to rzeczywisto$¢, ktorej
nie da si¢ zweryfikowaé. Natomiast trening pisma przynosi kilka istotnych zmian
mentalnych: rozrywa kontinuum do$wiadczenia zmyslowego, faworyzuje do-
$wiadczenie audiowizualne, czyli zmysty wzroku i stuchu. Dystansuje do $wiata,
a wigc pozwala na krytycyzm wobec rzeczywistosci (przypomnijmy sobie stowa
niezadowolenia Platona z tego, co o bogach piszag Homer i Hezjod).

Nie bez znaczenia jest takze zyskanie §wiadomosci (z tego odkrycia sko-
rzystali sofiSci greccy), ze istnieje rzeczywistos¢ jezykowa, ktdorg mozna ma-
nipulowa¢ i szermujgc slowami, osigga¢ swoje cele w $wiecie. Od uzyskania

20 E. Havelock, The Greek Concept of Justice. From Its Shadow in Homer to Its Substance in

Plato, Cambridge, Mass. and London 1978, s. 46: ,,There was no original Greek basis for drawing those
distinctions between saga, epic, myth, and folk tale which have become part of the apparatus of modern
literate criticism”. Przektady cytatow, o ile nie zaznaczono inaczej — A. D.
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swiadomosci performatywnej mocy jezyka juz tylko krok do pelnej refleksji nad
sila oddziatywania wszelakich performanséow kulturowych: co daje performans
sportowy wojownikowi, udziat w chorei mlodziencowi aspirujgcemu do miana
obywatela polis, jak psuja obyczaje atenskie Eurypides, sofisci i Sokrates, nad
czym niejeden raz rozwodzi si¢ Arystofanes. Pismo prowadzi do narodzin swia-
ta inteligibilnego istniejacego w oderwaniu od biezacego, zmystowego §wia-
ta. Jednym z warunkow sine qua non narodzin teatru jest powstanie $wiado-
mosci (meta)teatralnej, tego unikalnego stanu swiadomosci, ze to, co czynimy
w $wiecie, ma charakter przedstawienia, i ze to, co czynimy na scenie, takze ma
charakter spektaklu. Nie chodzi o samg $wiadomos$¢ wystepowania przed jakas
widownig, bo to cecha wszystkich performerdw, lecz o §wiadomos¢ kreowania
1 jednoczesnie fikcyjnosci czy iluzyjnosci tego aktu kreacji. Wydaje sig, ze nie
ma aktora bez tego rodzaju swiadomosci. Nie jest chyba przypadkiem wysyp
metateatralnych komentarzy w komedii staroattyckiej Arystofanesa i §rednio-
wiecznych ,,metasztukach”, o ktorych pisze interesujaco Kocur w ksiazce Teatr
bez teatru. Performanse w Anglii Wschodniej u schytku sredniowiecza.®' Te-
atru bedziemy zatem szukac nade wszystko tam, gdzie istnieje Swiadomos¢
(meta)teatralna i warunki dla jej rozwoju.

3.CZY TEATR WYWODZI SIE Z RYTUALU,
TZN. CZY POWINNISMY SZUKAC KORZENI AKTORSTWA
W EKSTAZIE?

Autor Korzeni teatru wprowadza ostre rozréznienie migdzy teatrem a rytu-
atem, odwolujac si¢ do pojecia gry aktorskiej:

Pojecie ,,gry aktorskiej”, ktore powinniSmy rozciagna¢ na wszystkie przedmioty znajdujace
si¢ na scenie, okazalo si¢ najlepszym narze¢dziem przy rozroznianiu teatru i innych obrazowych
mediéw komunikacji od wszelkich innych dziatan, czyli rytuatu, innych dziedzin sztuki, a nawet
rzeczywistych zachowan. W szczegolnosci stosuje si¢ to do jego definicji formutowanej za pomoca
takich poje¢, jak obrazowe budowanie znaczenia, ikoniczne odwzorowanie i odchy-
lona referencja.?

Konsekwencja tego sposobu myslenia jest odrzucenie mozliwo$ci zaistnienia
w teatrze aktorstwa ekstatycznego. Ekstaza (np. szamanska) ma bowiem zdaniem
Rozika charakter autoreferencyjny, nie prowadzi zatem do powstania iluzyjnego
$wiata przedstawionego:

2 M. Kocur, Teatr bez teatru. Performanse w Anglii Wschodniej u schylku sredniowiecza, Wro-
ctaw 2012, zob. szczegolnie obszerng analiz¢ Mankynde, s. 139 i n.
22 E.Rozik, op. cit., s. 509.
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Ekstaza (stanowigca jeden ze $rodkéw wyrazu w rytuale) pozostaje ze swej natury indeksal-
na i autoreferencyjna, natomiast gra aktorska jest ikoniczna i oparta na odchylonej
referencji.”

Z tego stanowiska wynika, po pierwsze, ze mozliwy jest jakoby tylko czysty te-
atr iluzji, co stoi w sprzecznosci z réznorodnoscig historycznych konwencji aktor-
skich, ktore mogty by¢ bardziej ekstatyczne lub zdystansowane (od Grotowskiego
przez Stanistawskiego po Diderota i Brechta), o ré6znym stopniu autoreferencyj-
nos$ci, réznych proporcjach miedzy elementami iluzyjnymi i performatywnymi.
Po drugie, o czym przekonalem si¢, badajac korzenie pitki noznej, zdarza sig,
ze zjawiska dobrze nam znane i wykrystalizowane (w tamtym wypadku kopanie
pitki ,,wylacznie” za pomoca nogi) rodza si¢ ze zjawisk ,,zmieszanych”, ,,zmaco-
nych” i w zaden sposob niepodobnych do wspotczesnych (przemieszczanie pitki
pieszo i konno, za pomocg nog i kijow, a zwlaszcza rak).

Z tego wlasnie powodu, a takze z powodow historycznych, nie sposob wyklu-
czy¢, ze aktorstwo iluzji (ikoniczne i oparte na odchylonej referencji) zrodzito si¢
z doswiadczenia obrzgdowej ekstazy, ktore tak sugestywnie opisuje Kolankiewicz
na przyktadzie dionizyzmu, w ktorego obrzgdach bog zstepuje migdzy tancza-
cych. W Dziadach. Teatrze Swieta Zmarlych mamy az nadto dowodow na rozpo-
wszechnienie ekstazy w kulturze greckiej. Wraz z choreg do$wiadczenie transu
wchodzi wszakze do atenskiego teatru i zajmuje w nim centralne miejsce na or-
chestrze. Zarazem jednak Kolankiewicz dos¢ gtadko formuluje tezg o przejsciu
od obrzgdowego enthusiasmos (ewidentnie obecnego w doswiadczeniu greckich
aktoréw-tancerzy i w tragedii, i w komedii) do blizszego nam ,,zdystansowane-
go” aktorstwa — hypokrisis. Nie wiemy jednak, jakg droga to si¢ stato. Kiedy
powtorzenie obrzgdowego wzorca na serio (zdarzenie w obiektywnie istniejacym
wedlug wierzacych w Dionizosa $§wiecie) przemienilo si¢ w powtdrzenie nie na
serio, z poslizgiem, tzn. z utrata mocy performatywnej i odchyleniem referencji
w kierunku (fikcyjnego — podkreslmy to) $wiata przedstawionego?

Dodam od razu, ze dualizm: powtorzenie na serio — powtorzenie z poslizgiem,
nie oddaje catej palety mozliwosci zachowan performatywnych. Wezmy przy-
ktad performansu wojennego greckiego wojownika. Na wojnie chodzi o maksy-
malizacj¢ skutecznych (czytaj: zabdjczych dla przeciwnika) dziatan z zastosowa-
niem technologii zabijania (ostra bron, tarcza, elementy zbroi, rydwan). W czasie
wojskowego treningu powtorzenia majg charakter rownie intensywny, a jednak
w starciu towarzyszy broni trzeba unika¢ obrazen. Obejdzie si¢ bez zranien w nie-
ktorych konkurencjach agonu atletycznego, np. w biegu w zbroi, ale juz nie w za-
pasach, boksie czy tym bardziej brutalnym pankrationie. Mimo ze powtdrzenia
maja charakter ludyczny, to zarazem w duzej mierze zachowuja petng moc per-
formatywna (ryzyko $mierci). Idac dalej dochodzimy do tanca z bronig — stynnej
pyrrichy, ktora wyglada na czysto ludyczng sekwencj¢ dziatan, ale przeciez i tutaj

2 Ibidem.
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zachowania tanczacych stanowig rodzaj warto§ciowego przygotowania do poten-
cjalnej walki na wojnie. Jeszcze dalej znalezlibySmy zapewne ,,podworkows” za-
bawe dzieci z kijkami zamiast prawdziwej broni.

Piszg o tym przyktadzie wojenno-sportowym z jeszcze jednego powodu. Oto6z —
jak to byto juz widaé w odwotaniu do Zrddef teatru Kocura — warto mysleé o teatrze
greckim przez pryzmat pojgcia przestrzeni performatywnej, a nie od razu stricte
teatralnej przestrzeni iluzji, ktéra powstata w nowozytnej Europie (wloska scena
pudetkowa). Wtedy bowiem okaze sie¢, ze i w starozytnosci, i potem w Sredniowie-
czu (o czym podzniej) nie ma miejsca na czysty teatr. Istnieje raczej sztuka (techne)
zmieszana z roznych sztuk (tzn. performatywnych umiegjetnosci). Rozik znajduje
si¢ zreszta na tropie tej konstatacji, kiedy wylicza przejawy mys$lenia obrazowego:

Stawiam teze, ze korzeni teatru nalezy szuka¢ w $ladach wrodzonego mys$lenia obrazowego.
Dowody na jego istnienie sg obecne w wielu wytworach wyobrazni: w snach, marzeniach na jawie,
grze wyobrazeniowej, dzieciecych rysunkach, na§ladowaniu, przedrzeznianiu (ka-
rykaturze, parodii), opowiadaniu historii (w formie ustnej prezentacji) i w dzia-
talno$ci mitotworczej. Nie zamierzam udowadniaé, ze jakakolwiek z tych czynno$ci doprowadzita
do powstania teatru. Chce jedynie powiedzieé, ze wszystkie one maja te same korzenie.>*

Wymienione formy ,,mys$lenia obrazowego” (a wlasciwie obrazowania uciele-
$nionego, performatywnej praktyki pokazywania obrazoéw ,,na sobie” czy ,,w so-
bie” jakim$ widzom) ukazuja cala palete mozliwych nieekstatycznych przed-
stawien innego cztowieka: przyjecie nowej tozsamosci w czasie gry (nie jest to
aktorstwo, lecz rodzaj sztuki performera polegajacej na wypetnianiu roli
ludomotorycznej — Czarownika, Tego, ktory goni, Straznika czy Bramkarza),
przyjecie czyjej$ tozsamosci poprzez nas§ladowanie zachowan, zwykle
prze$§miewcze (parodia konkretnej osoby lub profesji), epickie przed-
stawienie jakiej$ osoby (lub wielu os6b), w ktérym tozsamos$¢ opowia-
dajacego zazwyczaj nie znika (lub znika na krotko) pod tozsamoscia postaci (de
facto rodzaj gry z dystansem). J. Michael Walton pisat o praktyce rapsodéw i bar-
dow, ze dawny opowiadacz wciela si¢ owszem w postac, ale

pozostaje wciaz rozpoznawalny dla swojej widowni jako narrator we wlasnej osobie. Nie po-
dejmuje on zadnych prob ukrycia swojej prawdziwej tozsamoS$ci ani tez nie stara si¢ przejmowac
natury osoby nasladowanej.?

Juz to dalekie od kompletno$ci wyliczenie pokazuje, jak mylne jest ciagle uzy-
wanie monolitycznego okreslenia ,,(czysty) teatr” czy ,,(czyste) aktorstwo”. Korze-
ni teatru nalezy wigc szukac nie tylko w rytuale, ale w calym $rodowisku performa-
tywnym w danej kulturze, a korzeni aktorstwa nie tylko w ekstazie (cho¢ tam takze),
ale w calym zbiorowisku performerow, ktorzy daja wystepy publiczne, przyjmujac
w jakims stopniu (moze nawet niewielkim i niewprawnie) inng tozsamosc.

2 Ibidem, s. 29.
% J. M. Walton, Greek Theatre Practice, Westport 1980, s. 51, cyt. za: E. Rozik, op. cit., s. 252.
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4. JAK POWSTALO ZSZYWANE MEDIUM TEATRU?

Moj poglad na proces powstania zszywanego medium teatru przedstawi-
tem juz w innym miejscu.?® Tu zatem skupi¢ si¢ tylko na elementach naj-
wazniejszych, bez egzemplifikacji z komedii Arystofanesa. Pisalem o naro-
dzinach teatru w starozytnej Grecji, tu dodam takze cze$¢ poswigcong teatrowi
sredniowiecznemu, ktéora wzmocni, jak mi si¢ zdaje, moja argumentacje, po-
kazujac pewne powtarzalne mechanizmy, aczkolwiek wciaz bez pretensji do
uniwersalnosci.

a. Srodowisko performatywne i kompleks performansow

Kultura starozytnych Aten nalezy do rozwinigtych kultur performatywnych,
nie ma wigc klopotu z wyliczeniem praktyk performatywnych, w tym mediéw
ludzkich. Do mediéw ludzkich w starozytnych Atenach mozna zaliczy¢, odwotu-
jac sie do rozwazan niemieckiego medioznawcy Wernera Faulsticha?’, nastepujg-
ce media pierwszego stopnia:

1. $wieto — w interpretacji performatycznej rodzaj kompleksu performansow;

2. taniec — §ci$lej w odniesieniu do Grecji: trojjedyna chorea;

3. list — chodzi oczywiscie o postanca, ktory niesie w swojej pamieci komuni-
kat w formie oralnej. Szczegdlng figura performera, ktory dostarcza wiadomosci,
rozkazy i oglasza prawa, jest herold;

4. kaptan, lekarz, wrozka, prorok itd. — chodzi o wszelkie wyspecjalizowane
role kaptanskie;

5. nauczyciel — jako straznik (gate-keeper) dajacy dostep do prawdziwej wie-
dzy, taki jak Sokrates, sofiSci czy pitagorejczycy;

6. aojd/rapsod — Spiewak przechowujacy w swojej pamigci skarby oratu-
ry, z ktorych spora czg$¢ ma charakter religijnego performatywu (,, Werbalne
krystalizacje pierwotnej kultury oralnej — zaklgcie, basn, mit, piesn — nie sg
zadna literaturg, sa oraturg. I pewna tacinsko-polska dwuznaczno$¢ tego ter-
minu, kojarzaca si¢ z zarébwno z ustnos$cig, jak i modlitwa, jest tu caltkiem
wlasciwa”.2®) lub ustnej encyklopedii (tak jak epos — magazyn ,,wiedzy ple-
miennej — mitycznej i technicznej, symbolicznej i praktycznej, metafizycznej
i spotecznej”?).

26 A. Duda, Performerzy i media ludzkie a teatr w starozytnej Grecji, [w:] Performans, per-

formatywnosé, perfomer. Préby definicji i analizy krytyczne, red. E. Bal i W. Swiatkowska, Krakow
2013.

27 Zob. W. Faulstich, Das Medium als Kult von den Anfiingen bis zur Spdtantike (8. Jahrhundert),
Gottingen 1997.

2 A. Mencwel, Antropologia stowa i historia kultury, [w:] idem, WyobraZnia antropologiczna,
Warszawa 2006, s. 82—83.

2 Ibidem, s. 84.

86



KORZENIE TEATRU Z PERSPEKTYWY PERFORMATYWNO-MEDIALNE]J

Nie jest to lista kompletna, gdyz w Grecji klasycznej pojawiaja si¢ bardziej
ztozone cato$ci o charakterze kompleksu performanséw takich jak wspomniane
wyzej $wieto. Pojecie kompleksu performanséw pochodzi z ksiazki Josepha
Roacha The Cities of the Dead. Otoz kompleks performansow, u Roacha nazywa-
ny metaforycznie wirem zachowan (,,vortex of behaviour”), to uporzadkowane na
swoj sposob nagromadzenie performansow kulturowych réznego rodzaju, ktore
przyciaga szerokie rzesze artystow, uczestnikow i obserwatorow i pelni wazne
funkcje kulturowe. Jak pisze Roach:

Wir jest rodzajem wywotanego w przestrzeni karnawatu, centrum kulturowej inwencji doko-
nywanej za pomocg powtarzania/zachowania zachowan. Magnetyczne sity handlu i przyjemnosci
zasysaja w wir zachowan zaréwno tych, ktorzy chca, jak i tych, ktérzy nie chca. Chociaz tego
rodzaju strefa lub dzielnica zdaje si¢ wytwarzac¢ miejsce transgresji dla zjawisk, ktore nie mogtyby
si¢ wydarzy¢ w inny sposob lub gdzie indziej, w rzeczywistosci to, czego dostarcza wir, jest o wie-
le bardziej elementarne: dostarcza on miejsca, w ktérym codzienne praktyki i postawy moga by¢
legitymizowane, wydobyte na jaw, wzmocnione, celebrowane lub intensyfikowane. W rezultacie
powstaja, tak bede je nazywal, zdarzenia zaggszczone (condensational events). Najwazniejsza cecha
takich zdarzen jest to, ze wywieraja na tyle silny wptyw na pami¢é zbiorowa, ze sa w stanie prze-
trwa¢ transformacje lub zmiang przestrzeni, w ktdrej po raz pierwszy rozkwitly.*

W wypadku kompleksu performanséw rzuca si¢ w oczy fakt petienia funkcji
srodka przekazu (cho¢ na pierwszy rzut oka wir zachowan ma charakter przyziem-
ny — handlowo-rozrywkowy), a takze efekt konwergencji wywolany nagromadze-
niem wielu mediow ludzkich. Ten efekt konwergencji to klucz do zrozumienia
cudu greckiego, czyli narodzin teatru w obrebie kultury §rodziemnomorskie;.

Zanim przejd¢ do kolejnego punktu, chciatbym tylko pokrotce wspomnie¢
o innych niz §wieto (Panatenaje, Wielkie Dionizje, Antesterie) kompleksach
performansow waznych dla Atenczykéw. W ramach $wigt mogly si¢ odbywac
bowiem igrzyska (agon nie tylko sportowy) lokalne lub panhellenskie, istotny
czynnik ksztattujacy grecka tozsamos¢ i sfer¢ wyznawanych wartosci. Drugi
kompleks performanséw, wrecz modelowy z punktu widzenia definicji Roacha,
to sympozjon: arystokratyczne medium stuzace transmisji wartosci spotecznych
i wojskowych. Sympozja tworzyly w szczycie rozwoju panhellenskg sie¢ (,,pan-
-Hellenic network” wedtug okreslenia Kennetha S. Rothwella®!), ktora z punktu
widzenia narodzin teatru stanowita takze centrum inwencji w sferze rozrywek
performatywnych. Obok siebie w jednej przestrzeni pojawiaty si¢ performanse
na serio (religijne: modlitwy, libacja, czyli ofiara ptynna, przysiegi majace za-
pewni¢ przychylnos¢ bogow) i ludyczne (tancerki, agon deklamacji i popisow
oratorskich, scenki komiczne). Trzeba takze juz w tym momencie podkresli¢, ze
w $wiecie greckim istniaty — przed tragedia i komedia klasycznych Aten — jakie$

30 J. Roach, Cities of the Dead. Circum-Atlantic Performance, New York 1996, s. 28.
31 K. S. Rothwell jr., Nature, Culture and the Origins of Greek Comedy, Cambridge 2007, s. 13.
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formy aktorstwa, tyle ze w warunkach lokalnych te praktyki ludyczne funkcjono-
watly raczej na marginesie kultury performatywnej, bedac mieszankg elementow
obrzedowych, tanecznych i teatralnych. Mysle o korynckich tancerzach z wy-
pchanymi brzuchami, o ktorych Kocur pisze:

Naktadanie karykaturalnego kostiumu, przynajmniej w Koryncie, pelilo zapewne funkcje
transformujace. Czlowiek ze sterczacym zadkiem i brzuchem przemieniat si¢ w ,,dzikusa”, antyide-
at greckiego me¢zczyzny.3?

Warto wspomnie¢ réwniez o spartanskich deikeliktai, imitatorach w maskach
odgrywajacych ztodziei zepsutego migsa. Wchodzili oni w sktad niezliczonych
solowych performerow wszelakiej masci ubarwiajacych hellenskie kultury per-
formatywne, zanim powstal teatr jako medium religijno-panstwowe.

b. Czynniki stymulujace konwergencj¢e mediow ludzkich
w starozytnych Atenach

Rozsiani w §wiecie helleniskim solowi performerzy, ktérych profesja polegata
na wcielaniu si¢ w postac, nie stworzyli silnego instytucjonalnie medium teatru.
Dopiero starozytni Atenczycy, ktorzy z tego punktu widzenia nie byli wynalazca-
mi teatru, uczynili z niego medium religijno-panstwowe, dokonujac potaczenia,
,»zszycia” kilku mediow ludzkich. To zszywanie mediow ludzkich, w analogii do
zszywania piesni przez rapsodow, dokonato si¢ pod wptywem kilku czynnikéw.
Nie bede pisal o nich obszernie, bo sg to dobrze znane kwestie. Zasadniczym
atraktorem, ktory przyciggat wszelkiego rodzaju performerow, byto $wicto religij-
no-panstwowe (np. Wielkie Dionizje) jako kompleks performanséw. Poza natu-
ralng checia wystawienia si¢ na pokaz, autoprezentacji sity polis, w ramach ktorej
pojawia si¢ komponenta rozrywkowa, dziataly takze — jak w kazdym vortex of
behavior — atrakcyjne sity ekonomiczne. Choregowie sypali groszem na przy-
gotowanie chorow, wazny byl takze moment, w ktorym to najwigksze §wigto si¢
odbywato:

Dionizje Miejskie przypadaly na poczatek wiosny, kiedy po burzliwych miesigcach zimowych
mozna byto juz rozpoczaé zeglowanie. W tym czasie cztonkowie Zwigzku Atenskiego przysytali
swoje coroczne, obowiazkowe daniny, a miasto zrgcznie wykorzystywalo okolicznos¢ $wieta do
narodowej autoprezentacji. Swiateczne zgromadzenie w amfiteatrze, ktore jednoczesnie funkcjo-
nowalo jako zgromadzenie ludowe, w ktorego §rodku znajdowali si¢ jeszcze liczni cudzoziemcy,
tworzyto imponujace kulisy dla kilku aktéw panstwowych o w petni §wiatowym charakterze. Tak
wigc w imieniu suwerennego narodu honorowano wiencami zastuzonych obywateli, a synowie po-
legtych, ktorzy osiagneli dorostosé, otrzymywali bron i byli przy tej okazji przedstawiani zgroma-
dzonemu ludowi. Wigcej — Isokratesowi zawdzigczamy znaczaca notatke, ze coroczne nadwyzki

32 M. Kocur, op. cit., s. 381.
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w przychodach polis, podzielone na talenty, byly prezentowane na orchestrze w koszach, czego
nie mozna uzna¢ za dziatanie taktowne wobec obecnych tam wspotobywateli. Takie wystawienie
na pokaz bogactwa i peini wladzy niejako w obecnosci bostwa nosito znami¢ wysoce polityczne;j
demonstracji. 33

Kolejny czynnik, stanowiacy jedna z tajemnic sukcesu kultury greckiej, to
agon, permanentne nastawienie na rywalizacj¢ — na wojnie i w szkole, w sadzie
1 sporcie, a takze poezji, religii i teatrze. Agon w kulturze Grekow odgrywa role
stymulatora innowacji spoteczno-kulturowych, wirusa w cigzacej ku konserwa-
tywnej prezerwacji kulturze oralnej. W sferze obrzedowo-widowiskowej jednym
z owocOw agonu byla improwizacja. To wlasnie wymienione wyzej czynniki
sprawity, ze doszto w kulturze Aten do konwergencji kilku mediow ludzkich,
w efekcie czego powstatl teatr.

c. Media wchodzace w sktad teatru atenskiego

Za Wernerem Faulstichem mozna stwierdzi¢, ze teatr powstal z polaczenia
trzech mediow: $piewaka oraz wywodzacych si¢ z kultu Dionizosa obrzedu ofiar-
nego i tanca** (niemiecki medioznawca uznaje taniec za archaiczne, pierwsze
medium ludzkie w historii kultury®*, w kulturze greckiej przybrato ono dojrza-
Ia posta¢ tréjjedynej chorei). Teatr nie jest zatem czystym Srodkiem przekazu,
lecz medium ,,zszywanym”, jednym najstarszych przyktadow konwergencji, czyli
wzmocnienia sity oddziatywania pojedynczych mediow w efekcie ich potgczenia.
Site oddziatywania temu teatrowi zapewniato ponadto funkcjonowanie w ramach
swigta jako kompleksu performansow, a takze wciaz obecny — atrakcyjny i dla
tworcow (nagrody) i dla widzoéw (dodatkowe emocje) sportowy w swej istocie
element agonu majacy tez najpewniej proweniencje wojenng. Rywalizacje wo-
jownikow widzimy w rozbudowanej wersji igrzysk juz w Iliadzie Homera. Zawo-

3 H. D. Blume, Einfiihrung in das antike Theaterwesen, Darmstadt 1984, s. 18: ,,Die stadtischen
Dionysien fielen auf den Friihjahrsbeginn, wenn die Seefahrt nach den stiirmischen Wintermonaten
wieder erdffnet wurde. Um diese Zeit sandten die Biindnispartner Athens ihre alljahrlich zu entrichten-
den Abgaben, und die Stadt niitzte die Gelegenheit des Festes geschickt zu nationaler Selbstdarstellung.
Die Festversammlung im Theater, die gleichzeitig als Volksversammlung fungierte und in deren Mitte
sich gerade jetzt zahlreiche vornehme Fremde befanden, bildete eine eindrucksvolle Kulisse fiir einige
Staatsakte von durchaus weltlichen Charakter. So wurden in Namen des souverdnen Volkes verdien-
te Ménner mit einem Kranz ausgezeichnet, und die Sohne gefallener Biirger erhielten, wenn sie des
Erwachsenenalter erreichten, eine Waffenriistung verliechen und wurden bei dieser Gelegenheit dem
versammelten Volk vorgestellt. Mehr noch — wir verdanken Isokrates die bemerkenswerte Notiz, dass
man die jihrlichen Uberschiisse aus den staatlichen Einnahmen, kdrberweise aufgeteilt in Talente in der
Orchestra vorzeigte, was nicht gerade als ein Akt von Fingerspitzengefiihl gegeniiber den anwesenden
Bundesgenossen gelten kann. Solches Zurschaustellen von Reichtum und Machtfiille gleichsam unter
den Augen der Gottheit trug einen eminent machpolitischen Charakter®.

34 Zob. W. Faulstich, Mediengeschichte von den Anfingen bis 1700, Gottingen 2006, s. 52.
3 Ibidem, s. 44.
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dy urzadzone przez Achillesa nad zwtokami Patroklosa wchodzg w sktad spek-
takularnego kompleksu performanséow zatobnych. U tego samego Homera teatru
wlasciwie nie ma. Mamy za to sceny tanca.

Bez watpienia newralgiczny element kultury greckiej i kluczowe medium stano-
wi chorea. Na poczatku by¢ moze istniala monomedialna wersja teatru utozsamiona
z choreg, o czym $wiadczy ksztalt tragedii Ajschylosa, ktérag Hans Thies Lehmann
nazywa predramatyczng formg teatru®®, zdominowana przez liryczne monologi
choru. O dominacji chorei §wiadczy takze terminologia: poeta chcacy wziaé udziat
w agonie ,,ubiegal si¢ o chér” u archonta, a pdzniej ,,prowadzit chér” w znacze-
niu ,,wystawial tragedi¢ (komedi¢)”.3” Chor byl medium spetniajagcym funkcje re-
prezentacyjne (jako glos wspdlnoty), a takze religijne (jako posrednik w kontakcie
z bogami). Najlepiej t¢ medialno$¢ choru wida¢ w fenomenie theoria, czyli oby-
czaju wysylania choru z darami i modlitwg do sanktuarium jakiego$ bostwa. W ten
sam sposob grecka wspolnota delegowala chor na wszelakie uroczystosci lokalne.

Zarowno tragedia, jak i komedia zawdzigczaja wiele chorei, zwlaszcza jednak
obrzedowo-ekstatyczny charakter sporych partii przedstawienia. Obrzedowos¢
ujawnia si¢ w partiach choralnych, ktore przyjmujg ksztalt modlitwy, przysiggi,
lamentu, tanca transowego, w czasie ktorego pomigdzy tanczacych zstepuje bog.
Zgadzam si¢ z Kolankiewiczem, zZe ta ekstaza choreutow ma charakter realnego,
a nie nasladowanego, doswiadczenia obecnosci Dionizosa. Podzielam takze poglad
Adolfa Bierla, kiedy pokazuje piesni choru w komedii starej jako dziatania rytualne
(,,Zasadniczym celem komedii Arystofanesa pozostaje niezmiennie rytualne besz-
tanie, wzywanie, pro$by i modlitwy”.*®), cho¢ nieco przeocza epifanijng, performa-
tywna moc tanca, a takze za daleko idzie w tezach o wylacznie obrzgdowych ko-
rzeniach komedii. Owszem, w przestrzeni miasta i na orchestrze chor jako medium
wysytal weigz ku bogom performatywy (modlitewne prosby, blagania, dzigkczy-
nienia i przysiegi*?). Chorea oddziatywata za pomoca stow potaczonych z perfor-
mansem muzyczno-ruchowym: muzycy dawali popis swoich realnych umiejetno-
$ci, partytura ruchowa tancerzy wnosita do wystepu element cielesno-energetyczny,
a takze metafizyczny — bogowie stawali si¢ obecni tu i teraz.

3 H. Th. Lehmann, Theater und Mythos. Die Konstitution des Subjekts im Diskurs der antiken
Tragddie, Stuttgart 1991, s. 46.

37 Zob. M. Kocur, Teatr antycznej Grecji, Wroctaw 2001, s. 61; R. R. Chodkowski, Teatr grecki,
Lublin 2003, s. 124.

3% A. Bierl, Der Chor in der alten Komodie. Ritual und Performativitit, Minchen—Leipzig 2001,
s. 114,

3 Bardzo ciekawa wydaje si¢ ksiazka Judith Fletcher Performing Oaths in Classical Greek Dra-
ma (Cambridge University Press 2012) po$wigcona analizie kulturowej roli przysigg w starozytnej
Grecji. Jednak mimo zapowiedzi autorki, Ze jej ,,project in this book is to reconstruct what the oaths
of drama would mean to the members of an audience in the theater of Dionysus” (s. 2), uwaga autorki
koncentruje si¢ na znaczeniu przysiag w swiecie przedstawionym greckich dramatow, a nie na probie
odpowiedzi na pytanie, ktore z przysiag wypowiadanych np. w komediach Arystofanesa maja petng
moc performatywna, tzn. stanowig akty realnego dziatania religijnego. Zob. takze tom zbiorowy Hor-
kos. The Oath in Greek Society, ed. A. Sommerstein, J. Fletcher, Bristol 2010.
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Jednak obok tych elementow autoreferencyjnych pojawialy si¢ takze sceny
teatralne z odchylong referencja, jak powiedziatby Rozik. Szczegolnie w komedii
staroattyckiej, ktéra mozna postrzega¢ w catosci jako obrzedowa forme zaklina-
nia pokoju (modlitwy o pokoj), odbywa sig¢ nieustanny ruch pomiedzy obrzedem
a teatrem. Pisatem o tym szerzej w innym miejscu®’, analizujac przyktady z ko-
medii Arystofanesa. Tu zatem przedstawie te kwestie w skrocie, ale tez z odwo-
taniami do innych lektur. Oto na przyktad w Zabach pojawia sie bog Dionizos
w dwoch weieleniach: Iakchosa w piesni i tancu mistow, numinotycznego bostwa,
ktore wciela si¢ w tanczacych, oraz dramatis personae $miesznego, tchorzliwego
przebieranca. Skad si¢ mogta wzig¢ taka figura i jej odwazny odtworca — aktor, to
pytanie nurtujgce badaczy od dawna. Nie sposéb wykluczy¢, ze aktor (hypokrites)
wylonit si¢ po prostu z choru, ale moim zdaniem, nawet jesli tak byto, ta ewolucja
wymagata wsparcia w postaci licznych wzorcow solowego performansu polega-
jacego na reprezentowaniu Innego.

Widowisko choralne w ramach $wigta mialo moc zasysania zar6wno wzorow
performansu ludycznego, jak i samych jego wykonawcow. Dzisiaj tatwiej nam
wskaza¢ w zachowanych tekstach slady tego pierwszego procederu. Na przyktad
Lehmann, analizujgc obszernie gatunek tragiczny jako forme predramatyczna,
pokazuje, jak dtugo tragedia nie miata rozpoznawalnych dla nas cech formy dra-
matycznej. Brak bylo w niej dialogu, nawet wtedy, kiedy pojawit si¢ drugi ak-
tor. Deuteragonista nie zostat bowiem wprowadzony po to, by toczy¢ rozmowe
z protagonista, ale jako postaniec. Schadewaldt okresla z tego powodu postanca
jako ,,prarole tragedii™*!, a chciatoby si¢ od razu dopowiedzie¢, ze postancy i he-
roldowie byli niezwykle waznymi mediami ludzkimi w greckiej kulturze (jako
media wladzy wykonawczej i sagdowniczej — wtadca bez herolda to nie wiadca,
performatywem herolda ustanawia zwyciezcoOw i przegranych, wywyzszonych
i poddanych ostracyzmowi, a takze zmienia wysokos$¢ podatkow).

Takich solowych performerow, ktorzy posiedli umiejetnos¢ manipulowania
stowem 1 wlasnym ciatlem, bylo w starozytnych Atenach mnéstwo: w domenie
oratury aojdowie, rapsodzi i solowi §piewacy liryczni, ktorzy niesli dorobek pa-
migci zbiorowej spoteczenstwa, w sferze spoteczno-politycznej: wspomniani po-
stancy i heroldowie, mowcy, sofisci (ptatni nauczyciele), sykofanci (donosiciele),
w sferze religijnej: kaptani, wrozbici, lekarze-uzdrowiciele, w sferze wojenno-
-sportowej; atleci (sport grecki byt arystokratyczny i skrajnie indywidualistycz-
ny). W Zabach Ajschylos oskarza Eurypidesa o sprowadzenie Atenczykow na ztg
drogg, miasto:

Gryzipiorkow réznych jest petne,
I blaznéw i $wigtokradcow,
Co zwodzg lud tatwowierny,

40 A. Duda, Performerzy i media ludzkie a teatr w starozytnej Grecji, op. cit.

4 H. Th. Lehmann, op. cit., s. 45.
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Pochodni juz nikt nie uniesie,
Bo ¢wiczen i sity im brak.*

Jesli wigc mieliby$my gdzie$ szuka¢ matecznika aktorstwa, to wtasnie z jednej
strony w sferze ludycznego uzycia stowa i z drugiej strony ludycznego uzycia cia-
fa w tancu, pantomimie itd. To wlasnie poeci, sofisci, opowiadacze przyczynili si¢
do rozpowszechnienia uzycia jezyka w funkcji poetyckiej, do przemiany perfor-
matywow w pozbawione mocy perfomatywnej quasi-sady (wyjete spod wiadzy
testu dwojakiego rodzaju: ,,prawdziwe-fatszywe” 1 ,,fortunne-niefortunne”). Za
ich sprawa szerzyla si¢ w kulturze greckiej fikcja zwodzaca ,,lud tatwowierny”,
a takze zdolnos$¢ zagrania fikcyjnej postaci dramatu bez utozsamiania si¢ z nig
w obrzgdowym enthusiasmos. Wydaje si¢, ze takie akcentowanie nieidentyczno-
$ci wykonawcy i postaci z elementem popisu byto mozliwe wtasnie w zywiole
komicznym, w tej czastce oratury, w ktorej krolowat §miech (poezja jambiczna,
fallika), w maskaradzie, ktérej uczestnicy ,,przebrani za demony dionizyjskie™*
parodiowali autentyczny trans kobiet-bachantek.**

Jesli wiec gdzies szukac teatru, to nie w glebi jaskiniowej prehistorii, lecz
w rozwinigtej kulturze Grekow, w ktorej zderza si¢ tradycyjna domena komu-
nikacji oralnej z niespiesznie, acz znaczaco zmieniajacg Swiat, kulturg pisma.
Spojrzmy bowiem, jakimi kompetencjami musi dysponowac¢ aktor Arystofanesa
,haladowany” literackim dowcipem, aluzjami do tragedii, komedii, pie$ni, tan-
cow, znanych wszystkim modlitw. Cytujacy seriami fragmenty tragedii Ajschylo-
sa i Eurypidesa w Zabach, a tego drugiego w Thesmoforiach. Wyposazony w dar
imitowania i parodiowania ludzi z krwi i ko$ci (politykéw i wojownikdéw, np.
Kleona czy Lamacha, tragediopisarzy — Ajschylosa, Eurypidesa, Agathona) i bo-
gow (Dionizosa, Hermesa). Parodiujacy sposéb mowienia i zachowania perfor-
merow z otaczajgcego go $swiata (heroldow, postow, méwcow, sykofantow 1 s¢-
dzidéw, poetow i tragikow*) i cate performanse (obrzedy ofiarne, procesy sadowe,
sympozja). W Thesmoforiach arystofanejski aktor urzadza jeden wielki teatr kpin
z Agathona-tragediopisarza, przebranego za kobiete, wygladajacego jak ,,kurwa
Kyrena”®, grajgcego na kitarze i §piewajgcego na przemian meskim i kobiecym

42

Arystofanes, Zaby, [w:] idem, Komedie, Warszawa 2001, tom I, przekt. J. Eawinska-Tyszkow-
ska, ww. 1084—1088. Wszystkie kolejne cytaty z Arystofanesa wedlug tego wydania.

4 L. Kolankiewicz, op. cit., s. 47.
Platon pisze w Prawach o tym dionizyjskim fenomenie dos¢ obcesowo: ,,0t6z jest to taniec
bachantek i tych tam, co za nimi ida, a nazywaja si¢ Nimfami, Panami, Sylenami i Satyrami, jak si¢
to mowi — dos¢, ze udaja pijanych i dokonuja jakich$ tam oczyszczen i §wigcen”. Platon, Prawa, [w:]
idem, Panstwo. Prawa, przekt. W. Witwicki, Kety 2001, fragm. 815C.

4 Z medidéw ludzkich do wynajecia podkpiwa Arystofanes w Ptakach: z Poety, ktory chwali Chmu-
rokukutczyn w pie$niach, hymnach dziewczgcych, odach ,,jak Simonides” (Ptaki, w. 919), dostaje
chiton w prezencie; z Kinesjasa, autora dytyrambow, pobitego przez Pejsthetajrosa (,,Tak si¢ nie robi
z poeta kolistym! / O mnie si¢ bija wszystkie greckie gminy”, ibidem, w. 1403—-1404), podobnie jak
zawodowy (do)nosiciel performatywow Sykofanta.

46 Arystofanes, Thesmoforie, w. 98.
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glosem. Podobnie czyni z Eurypidesem: w Zabach Ajschylos obsmiewa jego tek-
sty, muzyke, piesni chéralne i solowe, m.in. metoda ,,flakonika”, w Acharnejczy-
kach Dikajopolis wykpiwa kostiumy i rekwizyty z inscenizacji tragedii Eurypi-
desa (fachmany, czapke, kij zebraka, koszyczek, kubek, dzbanek, suche liscie i...
majeranek ,,po mamusi”).

Wszystkie te formy nasladowania, parodii, karykatury, nasladowanie ptasich
glosow pozwalajg widzie¢ w aktorze komedii staroattyckiej performera o wie-
lu twarzach: $piewaka, tancerza, recytatora, parodyste, wchodzacego na niebez-
pieczny teren pamfletu politycznego czy $wigtokradztwa (kpiny z wyroczni
W Rycerzach), a zarazem sktonnego do scenicznych popiséw. Performer ten re-
prezentuje zywiot wyzwalajacego z wszelkich ograniczen $miechu, ktory prze-
nosi odbiorc¢ w domeng¢ iluzji. Odwaznie staje naprzeciw choru, wykonawcy
tanczonej modlitwy, straznika religijnej powagi. To zreszta typowe zjawisko dla
kultury greckiej: aktywno$¢ ludyczna (ucztowanie, rywalizacja sportowa, wido-
wiska) rozkwitajaca pod parasolem religii. Moim zdaniem, nowoczesne aktor-
stwo (hypokrisis) rodzi si¢ wlasnie w dziedzinie komedii, w kazdym razie tam
znajduje najwicksze pole wolnosci, otwarte na innowacje i zmiany.

d. Teatr §redniowieczny jako teatr bez aktoréow

Na koniec chcialbym zapytaé, czy przypadek grecki byt odosobniony, czy
tez podobne mechanizmy dziataty takze w czasie tzw. ponownych narodzin te-
atru w Europie w czasach chrzescijanskiego Sredniowiecza. Nie rozwing tego
tematu w petni. Chciatbym jednak, odwotujac si¢ do ksigzki Kocura Teatr bez
teatru. Performanse w Anglii Wschodniej u schytku sredniowiecza, przekazaé
kilka spostrzezen. Rzecz wymaga bowiem z pewnoscig glebszych studiow.
Podstawowy dylemat w odniesieniu do teatru §redniowiecznego wiaze si¢ z na-
stepujaca alternatywa: czy teatr ten stanowi kontynuacje teatru starozytnego
Rzymu za sprawg wedrownych histrionow, ktorzy przetrwali jego upadek, czy
tez doszto do ponownych narodzin teatru, np. z liturgii. Jesli przyjrzymy si¢
blizej temu problemowi, okaze si¢, ze taka alternatywa jest nie do utrzymania,
gdyz nie mamy do czynienia z jakim$ uporzadkowanym, systemowym proce-
sem ewolucji od zalazkow teatru do jego dojrzatej postaci. W mys$l przyjetej
wyzej koncepcji narodzin teatru z wielu zrodet — religijnych i ludycznych prak-
tyk performatywnych oraz roli, ktora w tym procesie odgrywa jaki§ kompleks
performanséw, nie da utozy¢ logicznego tancucha zdarzen, ale mozna wskazac
pewne sity i tendencje.

Kosciot sredniowieczny stanowit rodzaj atraktora przyciggajacego rozne for-
my zachowan performatywnych, w orbicie jego oddzialywania tworzyt si¢ gaszcz
performansow, ktore dzi§ nie przenikaja w obreb §wigtyni chrzescijanskiej. Jak
pisze Kocur, kosciol petnit wiele pozareligijnych funkcji:
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Parafianie szli do kosciota, aby stucha¢ mszy, wybiera¢ urzgdnikow, bra¢ udziat w sesjach sadu,
zarébwno eklezjastycznego, jak i $wieckiego, ale tez zeby spotka¢ znajomego, dobi¢ interesu, zna-
lez¢ narzeczonego, po drodze kupi¢ co$ na targu, napic¢ si¢ piwa, potanczy¢, zrobi¢ probe sztuki czy
obejrze¢ wystepy artystow.*’

I dalej mamy prezentacj¢ tego koScielnego ,,vortex of behavior”, w ktorym
spod szlachetnej warstwy sakralnej przebijajg przyziemne funkcje rozrywkowe
i komercyjne:

W wiekach XV i XVI lokalne ko$cioty przemienily si¢ w centra zarzadzajace licznymi
imprezami charytatywnymi: festynami, Swigtami i widowiskami, ktorych gldéwnym celem byta
zbidrka pienigdzy. Rozrywka, zawsze powiazana z dzialalno$cig charytatywna i rytmem ofi-
cjalnych $wiat, stata si¢ jednym z pieciu gtownych zrédet dochodow parafii — obok darow,
wynajmowania mienia, sprzedazy produktow czy bezposrednich zbiodrek pienigdzy, zwykle na
konkretne cele.*®

Zajmujac si¢ korzeniami pitki noznej, ukazatem wiele przyktadow gier w pitke
(la soule na terenie Francji czy r6zne formy ,,folk footballu” na Wyspach Brytyj-
skich) rozgrywanych wokot kosciotow i w ich wnetrzu od $redniowiecza. W od-
roznieniu od starozytnych kompleksow performansow, kosciol sredniowieczny
odnosit si¢ do gier i widowisk ambiwalentnie: przyciagat je i odpychal, niczym
medialny ,,bramkarz” selekcjonowatl wedtug kryteriow racjonalnych i irracjonal-
nych uprzedzen. Np. dla stynnego biskupa Chabhama $wiat widowisk — takze
teatru — nie mial charakteru przezroczystego wehikutu (jak sadzi Rozik): niektore
jego wcielenia (histrionow w maskach) byty zupetnie nie do przyj¢cia, inne (przy-
zwoitych bardow) pozyteczne.

W Teatrze bez teatru szczego6lnie ciekawy wydaje si¢ przyktad koscielnego
festynu piwnego (church ale), a wigc konstruowanego obok kosciola, poza $ci-
sta przestrzenig sakralna, rozrywkowo-komercyjnego kompleksu performansow.
Aby zebra¢ fundusze na wlasne cele, parafie buduja drewniane church houses,
specjalne budynki, w ktérych funkcjonuje maty browar, kuchnia, a takze miejsce
do tafczenia i urzadzania przedstawien teatralnych.* Kocur najbardziej interesu-
je fakt tworzenia spektakli w przestrzeniach nieteatralnych (na ulicach, placach,
Iakach) oraz w gotowych niejako przestrzeniach ludycznych ($wietny przyktad
obwatowanych kregéw ziemnych w Kornwalii zwanych po angielsku game pla-
ce, a po kornwalijsku plen an gwery, ktore stuzyty pierwotnie do gry w hurling,
lokalng odmiane mob football z gromadg graczy uderzajgcych pitke kijami).> To
wlasnie teatr bez gotowego budynku teatralnego aranzowany sitami wspolnot pa-
rafialnych.

47 M. Kocur, Teatr bez teatru, op. cit., s. 61.
4 Ibidem, s. 61.

4 Zob. ibidem, s. 143-144.

30 Ibidem, s. 84.
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KORZENIE TEATRU Z PERSPEKTYWY PERFORMATYWNO-MEDIALNE]J

Dla mnie jednak bardziej interesujacy jest ukazany przez Kocura teatr... bez
aktorow, powstajacy dzigki ,,zszywaniu” roznych praktyk performatywnych,
dzieki ,,pospolitemu ruszeniu” aktorow-amatoréw i performeréw-zawodowcow.
Mirostaw Kocur ma bowiem racj¢ piszac:

Sredniowieczni tworcy wykazywali zadziwiajaca kreatywno$é w manipulowaniu publiczno-
$cia, mistrzowsko przekraczali granice pomigdzy iluzja i realnoscia, fikcja i liturgia, teatrem i me-
tateatrem.’’

Osiggali oni ten efekt zmieszania ,,gatunkow” performansu ludycznego i re-
ligijnego, angazujac liczne media ludzkie swoich czaséw (minstreli, histrio-
néw, btaznoéw, medykow hochsztaplerow, wedrownych kaznodziejow), perfor-
meréw-,,sportowcow” (zapasnikow, szermierzy, tucznikow, treserow zwierzat
w szczuciu niedzwiedzi) oraz duchownych w ich funkcjach koscielnych. Wszy-
scy oni nie tylko stali si¢ postaciami dramatu, ale takze nieraz wspottworcami
publicznego widowiska. W tyglu performerskim krystalizowata si¢ sztuka ak-
torska.

W tekstach $redniowiecznych przedstawien, ktore wnikliwie analizuje Kocur,
wcigz powracaja wzmianki o heroldach ze sztandarami (vexillatores), heroldach
miejskich (fown criers) i minstrelach z instrumentami, o zrgcznym tuczniku i za-
pasniku koniecznym w popularnych sztukach o Robin Hoodzie, bo tylko praw-
dziwy, sportowy pojedynek dostarcza odpowiednich emocji (,,Zawody Robina
z rycerzem czy pojedynki z braciszkiem Tuckiem nie moglyby by¢ udawane, bo
ich celem nie bylo budowanie iluzji, ale emocjonalne poruszenie widzow, ktore
miato zaowocowaé hojnym datkiem dla parafii”®?), czasem takze o wedrownym
kaznodziei, ktorego kazanie inspiruje tworcow ludowego teatru (zdarzato si¢ za-
trudnianie kaznodziejow przy pisaniu tekstow do przedstawien®®). Oczywiscie,
fikcja wcigz miesza si¢ z realnoscia. W Mankynde roi si¢ od bezposrednich zwro-
tow do publicznosci, nie ma granic mi¢dzy sceng i widownig, nie ma przestrzeni
fikcyjnej, rzecz dzieje si¢ tu i teraz, w church house aktorzy wotaja karczmarza,
wychodza na podworze, gdzie graja w folk football:

Aktorzy nie definiujg charakteru swoich wystepow jako dziatania mimetycznego — aktor grajacy
Mitosierdzie rozpoczyna performans tak, jakby rzeczywiscie byt wedrownym kaznodziejg i zamie-
rzat wygtlosi¢ tradycyjne kazanie, inni aktorzy ingerujg w spektakl posrod widzow.>*

St Ibidem, s. 13.

2 Ibidem, s. 75.

3 Kazania braciszkéw wedrujacych od wioski do wioski i przemawiajacych do wiernych w lo-
kalnym narzeczu uznaje si¢ dzi$ za jedno z gtéwnych zrédet inspiracji teatru ludowego, komponowa-
nego w jezyku lokalnym. Zachowaty si¢ tez §lady udziatu kaznodziejow w produkcji przedstawien
teatralnych. W XV wieku w Exeter sztuke wystawili dominikanie. W roku 1423 «Ojciec Kaznodzieja»
Thomas Bynham otrzymat zaptate za ,,skomponowanie” zapowiedzi (banns) do sztuki wystawianej na
Boze Cialo w Beverley.” (M. Kocur, Teatr bez teatru, op. cit., s. 145).

3 Ibidem, 167.

95



ARTUR DUDA

Nie ma powodu sadzi¢, ze fatszywy medyk w miraklu Play of the Sacrament
czy w Mankynde to nie posta¢ grana przez aktora®, ale juz Biskup dla wzmocnie-
nia przejscia ze $wiata iluzji w sakralng realnos¢ procesji Bozego Ciata mogt by¢
grany — jak przekonuje Kocur — przez prawdziwego kaptana.*® Wystarczy zreszta
wspolnie Spiewany hymn Te Deum laudamus w finale Castle of Perseverance,
aby widowisko przemienito si¢ w liturgie. Taka jest sita modlitewnego performa-
tywu. Uderzajace jest natomiast to, ze nie kazdy w sredniowiecznym teatrze moze
(umie) gra¢ na instrumencie, popisywac si¢ tucznictwem czy zrgczno$cig zapasni-
ka, natomiast kazdy moze zosta¢ aktorem — w tym zupetie podstawowym sen-
sie rzemiosta, a nie artyzmu: wyuczy¢ si¢ roli na pamig¢, wystapi¢ w kostiumie,
peruce i reprezentowaé na scenie jakas postac. Kiedy jednak chodzi o wywotanie
$miechu, natychmiast pojawia si¢ figura zawodowego komedianta czy blazna.

Jesli wigc nawet teatr starozytny (szczegélnie mim) przetrwal w osobach
minstreli, tych mobilnych i przedsigbiorczych mediow ludzkich, rozrywkowych
1 wywrotowych, gotowych stuzy¢ wtadzy i z niej szydzi¢ w nieprzystojnych pio-
senkach, ktore jak zaraza szerzg si¢ wsrod ludu, to aktorstwo miato wtedy takze
swoj wariant amatorski, dtugo — rownolegle do tego starozytnego — dojrzewaja-
cy do rangi profesji godnej uznania. Nawiasem mowiac, wspomniani minstrele
to matecznik potencjalnych aktoréw z prawdziwego zdarzenia, wszak to artysci
wszechstronni: muzycy, btazny, akrobaci, $piewacy i recytatorzy, umiejacy wy-
stepowac¢ w maskach, znajgcy tajniki pantomimy, parodii, apologii i satyry, sztuki
stowa na serio i na zarty. Moze zbyt pochopnie wpisaliSmy ich do encyklope-
dii literatury (oratury) i muzyki, skoro w tym wyliczeniu umiejetnosci widac, ze
byli nade wszystko performerami, cho¢ niekoniecznie w dziedzinie iluzji, raczej
w sferze sprawczej mocy stowa i ciala.

Staratem si¢ pokaza¢ korzysci poznawcze, ktore ptyng z przyjecia perspekty-
wy performatywno-medialnej w rozwazaniu jednego z wielkich probleméw te-
atrologii, ktory wciaz pozwala na wiele spekulacji i — jak si¢ zdaje — nalezy do
teatrologicznych nierozstrzygalnikow. Nie znaczy to jednak, ze nie warto pode;j-
mowac prob konstruktywnej odpowiedzi na pytanie, kiedy i jak powstat teatr. Na
przekor sceptykom i dzigki nim. Rzecz bowiem nie w tym, ze poznamy ostateczng
i zadowalajaca odpowiedZ na nurtujgce nas pytanie, lecz ze w ten spekulatywny
Sposob spojrzymy z nieco innej perspektywy na dobrze znang sztuke teatru.

5 Ibidem, s. 1551 185.
% Ibidem, s. 189.
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