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GROTOWSKI W PERSPEKTYWIE UCZENNICY, SWIADKA I NAUCZYCIELKI

Ksiazka Jany Pildtovej jest zapisem po-
nad czterdziestoletniego dos$wiadczenia cze-
skiej badaczki, teatrolozki i psycholozki, do-
$wiadczenia, ktére laczy refleksje teoretyczna
z praktyka 1. Pisana przez autorke wiele lat, zo-
stala ukonczona i zaprezentowana w 2009 ro-
ku poéréd innych wydarzen upamigtniajacych
Rok Grotowskiego. Obejmuje wigc okres od
pierwszego zetknigcia si¢ Pildtovej z praca Gro-
towskiego w 1967 roku, poprzez uczestnictwo
w stazu w burzliwym roku 1968, a nastepnie $le-
dzenie poczynan mistrza i jego ucznidéw, az po
dzialalno$¢ wiasna na polu antropologii teatru.
Ksigzka przynosi wiec tréjperspektywe: uczen-
nicy, $wiadka i nauczycielki.

We wstepie, nawigzujac do tytulu ksiazki
Tadeusza Burzyniskiego Mdj Grotowski2, autorka
wprowadza mnogo$¢ perspektyw, ktére pojawig
si¢ w ksiazce, a z ktdérych posta¢ i dokonania

Adres do korespondencji: krystyna.mogil-
nicka@gmail.com

1Jana Pildtovd, Hnizdo Grotovského. Na prahu
divadelni antropologie, Institut uméni — Divadel-
ni astav, Praha 2009, stron 581.

2T. Burzynski, Mdj Grotowski, Orodek Badan
Tworczosci Jerzego Grotowskiego i Poszukiwan
Teatralno-Kulturowych, Wroctaw 2006.

Grotowskiego bedzie rozwaza¢: ,,Co kto w Gro-
towskim znajdzie, co zainteresuje rezysera, co
filozofa, tancerza, terapeute, krytyka czy antro-
pologa albo pracownika socjalnego, Ameryka-
nina, Czecha, Haitanczyka, co do teatru wno-
szg jego uczniowie, rézni tak, ze nie pozosta-
je nic innego niz uznaé, ze kazdy ma swojego
Grotowskiego” (s. 13). Wieloglos przywolywa-
nych przez autorke narracji réznych rezyseréw,
krytykéw czy pracownikéw socjalnych wprowa-
dza rozumienie antropologii teatralnej jako spo-
sobu myslenia o teatrze, kulturze i czlowieku;
przynosi takze wyobrazenie skali wptywu dzia-
tan Grotowskiego. Pildtova kreuje literacki ro-
dzaj hipertekstu z ,linkami” do obszerniejszych
dygresji, w ktorych rozwaza ,watki poboczne”,
przywoluje mysli innych badaczy czy stowa sa-
mego Grotowskiego (cze$¢ ,Teksty i kontek-
sty”); rtéwniez swoj wlasny gtos z przesztosci —
notatki, fragmenty dziennika z 1968 roku, opisy
z wcze$niejszych prac — poddaje wlasnym prze-
mysleniom i komentarzom ,,po latach”, bogat-
sza o do$wiadczenie nauczycielki i perspekty-
we czasowa, gdyz Grotowski zyskal tymczasem
rozglos nie tylko wérdd entuzjastow teatru.
»Nauczyciel” to podstawowy rozdziat ksigz-
ki, wyrazajacy osobiste doswiadczenie Swiadka:
»,co w Teatrze Laboratorium robitam, co wi-
dziatam” (s. 15). Po$wiecony jest bezposred-
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niemu wgladowi w pracg z Grotowskim: ujg-
temu przede wszystkim na podstawie doswiad-
czen wlasnego stazu, obserwacji pracy i organi-
zacji zespolu od wewnatrz oraz $ledzenia préb
do Apocalypsis cum figuris — przynosi zywe do-
$wiadczenie i stara si¢ uchwyci¢ co$, co dopie-
ro sie rodzi. Autorka przyglada sie tutaj pracy
Grotowskiego, podajac konkretne przyktady za-
dan, dziatan, komentarzy. Pisze: ,,Rok 1968 byt
w Laboratorium wyjatkowy, jesli chodzi o inten-
sywnos¢ pracy i pozycje stazystow. Stazy$ci mo-
gli obserwowaé aktoréw przy pracy, mieli kurs
z Grotowskim, a aktorzy im pomagali. To juz
si¢ nie powtorzylo; pézniej sami starali dostac¢
sie do sali i chcieli «nauczy¢ sie pocié», kiedy
przyjezdzali na «teoretyczny staz» do Flaszena.
Nam na ¢wiczeniach i koncertach, przy zmia-
nie obsady roli, podczas rekapitulacji réznych
rodzajéw pracy teatralnej na kursach i podczas
prob do Apocalypsis etap «parateatralny» kietko-
wal przed oczami” (s. 31). Oznacza to, ze au-
torka miala szczgécie, by zakosztowa¢ momentu
przejéciowego, czy wrecz ,momentu kryzysu”,
gdy Grotowski decydowat sie przekroczy¢ pole
tradycyjnie rozumianego teatru. Stazysci roku
’68, miedzynarodowa grupa w komunistycznej
Polsce na tle Praskiej Wiosny, pracowatla nad za-
daniami teatralnymi, ktére mialy przerodzi¢ si¢
w impuls parateatralny i wplynaé na pozosta-
te dziedziny sztuki i spoleczenistwa, inaczej niz
tylko poprzez tradycyjnie rozumiany teatr.
Dzigki Pilatovej mamy okazje poznaé co-
dziennoé¢ tej ,,mistrzowskiej szkoly teatru”, jak
swoj staz w Teatrze Laboratorium nazywa sama
autorka, i przyjrze¢ si¢ z innej perspektywy ta-
kim watkom jak tworzenie aktorskiej partytury
czy praca Grotowskiego z aktorem, ale tez zanu-
rzy¢ si¢ w szczera narracjg o tym, ,,co si¢ dzialo”.
Ponizej cytuje dluzszy fragment z podrozdzia-
tu ,Jeannie i sens pracy”. Nie tylko pokazuje
on dynamike grupy stazystéw czy wrecz mikro-
kosmos ,wspolnoty” réznokulturowej (novum),
napiecie w pracy i jej wage, ale tez proces wyklu-
czenia, ide¢ wywolywania ,,zycia” przez konflikt
w praktyce; teatr jako miejsce przekroczenia zy-
cia, zderzenie z problemem autentycznosci, za-
mkniecie okresu , teatru przedstawien” oraz po-
czatek parateatru, ktory byt odpowiedzia na wy-
darzenia spoteczne i odbit si¢ szerokim echem.

»Jeannie dostala na kursie ponad tydzien
uwagi i chociaz pomagal jej Grotowski, Su-
zanne, Francois i Michelle, nie szto to. Te-
raz wystali$my ja za drzwi i radziliémy sig.
Byl czerwiec. Frangois i ja mieliSmy usta-
lony koniec stazu i dalsze plany, ale py-
tanie, kto tu bedzie mogl zostaé, juz wi-
sialo w powietrzu; tlita si¢ zazdros¢ i nie-
cierpliwo$¢. Jeannie zatrzymywala pozosta-
tych. «Problem Jeannie» rozciagat si¢ od «to
onania» do «ale ona pracuje», a Grotow-
ski (przed premiera Apocalypsis!) probowat
wydosta¢ nas z gltupstw, co kto powiedziat
i czym to popsul, i naprowadzi¢ na zmiang
perspektywy:

Jeannie wymusza sobie to, co chce otrzymac.
Michelle daje i realizuje sobie przy tym swoje,
a Jeannie to pasywna realizatorka. W teatrze
i w zyciu. Czasami tak sig da, ale kiedy rezy-
ser nie wie, co sig dzieje, a aktor to czuje, to
nawet jesli ich prywatna relacja nie jest zla,
to jest to wampiryzm. Zlty aktor wykorzystuje
rezysera albo cyniczny rezyser aktora, ale kole-
gujq sig, pija razem i jakos to idzie. Otwarta
praca jest jednak czyms innym, nie grzeczno-
Scig, ale zblizaniem sig, nie wylqcznie intelektu-
alnym zrozumieniem. Wstepujq w stosunek bez-
graniczny, w jakim chodzi nie tylko o prace, nie
tylko o wigzi duchowe, ale o stosunek ludzki,
nie teatralny, ani tez prywatny; ale o stosunek
niesymulowany ze wszystkimi ktopotami rzeczy-
wistego stosunku. Na jaw wychodzq drobnost-
ki o wielkim znaczeniu, ludzie sig intensywnie
wyczuwajq. To jest stosunek bardziej osobowy
niz migdzy kochankami, bo to proces rozpozna-
wania. Przy nim nie wolno udawaé ani mani-
pulowad; mozna tylko czekal na moment, kie-
dy pytania sig koticzq, wszystko jest jasne i za-
gosci cisza. Bez stéw mdwig do ciebie ty, a ty
mnie rozumiesz. Kiedy takie spotkania sig po-
wtarzaja, poszerza sig zakres mozliwosci, sze-
rzy sig jak swiatlo. Tak, chodzi takze o prze-
wage «obiektywng»: twdrcza przewaga to jedna
rzecz, organizacyjna to druga. Rezyser musi by¢
organizatorem, a do tego pewna miara udawa-
nia jest konieczna. Ale i tak rzeczywisty stosu-
nek jest mozliwy. Rozwdj ograniczajq takze na-
turalne limity aktora (myslowe, duchowe). Nic
Z tego nie jest jednak naszym problemem. Jean-
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nie nie chce poznac rzeczywistosci i jej reakcje
to szarze. Dlatego, jak zawsze z aktorem, ktdry
ma problemy, musimy uscisla¢, zmieniac propo-
zycje, nie podpowiadac; to by byta manipulacja.
Nie pracowa¢ z emocjami, bo to prowadzi do sa-
mousprawiedliwiania sig. Chodzi o budzenie re-
akcji. Zycia nie da sig wyjasnié ale
wywotad chocby za pomocq kryzysu. Wywotacé
proces zycia, reakcje. Wywola¢ ekstremalna sytu-
acje, na przyklad zmeczeniem, aby sprowokowa-
ne zostaty rzeczywiste przejawy. Wazne jest zy-
cie. Teatr to przedluzenie zycia na
nowe terytorium.

Zdecydowalismy, ze Michelle sprébuje z Je-
annie inaczej. Ona jednak nie czekala, zo-
stawila list, ze odmawia w ten sposéb pra-
cowa¢. Potem zamiast pracy znéw mo-
wienie. Jeannie si¢ broni, potem przepra-
sza 1 nie rozumie, to marne. Grotow-
ski: Nie przeciggajmy tego, Jeannie. Widocz-
nie dla Pani to, co robimy, nie jest dro-
ga. Dla Pani istnieje inna droga, -ekstre-
malna. Panigq z terytorium malych
smutkéw na teren wielkiego bdlu
musi wyprowadzié samo zycie. Pa-
ni nie brakuje sily, tylko jej ukierunkowanie
jest niewlasciwe. Chodzi o kierunek sity. Dia-
gnoza rozpetata dalsze wyjasnianie i to juz
Grotowski powstrzymal. Praca sie nie roz-
wija, nic nie przynosi, widzimy to sami.
Kontynuacja stazu nie ma sensu. Z kaz-
dym, kto chce, przeanalizuje jego proble-
my, ale do nowego sezonu nikt z nas juz
nie poéjdzie. Wieczorem wybuchia kiétnia,
kto jest winny, chiopcy si¢ pobili. Nastep-
nego dnia Grotowski powiedzial, ze kto nie
rozumie, ze pracowal w ten sposob jest
bezsensowne, traktuje t¢ pracg jak narko-
tyk. W kontakcie z nauczycielem nie nale-
zy przegapi¢ chwili usamodzielnienia (wta-
$nie pokazali$my, ze od nauczycielskiej szy-
pulki odpadli$my, kazdy inaczej dojrzaly).
Zycie wam daje albo nie daje szans w zalez-
nosci od waszej sily i stabosci, nie ja, powie-
dzial, kiedy byliémy zalamani. Méwil, ze
przeciez nie jeste$my dzie¢mi, ale pomi-
mo tego po$wiecal sie nam jak dzieciom.
Komu$ zalatwial staz u Konrada Swinar-
skiego, ktorego uwazal za najlepszego pol-
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skiego rezysera, Sorenowi staz u Eugenia
Barby, mieliSmy ¢wiczenie «ostatnich zy-
czen» i posiedzenie, gdzie powiedzial kaz-
demu, co moze uwazaé za osiagniete, a co
nie i co moze z tym robi¢, ale nam wyda-
wal sie bezlitosny. (Jego cierpliwo$¢ oceni-
tam dopiero, kiedy sama zaczetam uczy¢)”
(s. 60-61)3.

Co wywotywal w ludziach, jaki rezonans
pozostawial nie tyle w ich twdrczodci, ile w zy-
ciu? GURUtowskiego albo tez GROWtowskie-
ho (od angielskiego grow — rosna¢), jak pisze
o nim Pildtovd, wspominajac okreslenia Haliny
Filipowicz i Richarda Schechnera, i przedstawia
jako impuls poczatkéw antropologii teatralnej,
ktéry przenosi granice tradycyjnie pojmowanej
roli teatru w strong poszukiwania autentyczno-
$ci, rozwoju osobowosci, przekraczania siebie.
Uwewnetrznione do§wiadczenie stazu determi-
nuje tez sposéb opisu poszukiwan Grotowskie-
go, ktére nastgpily po okresie ,teatru przedsta-
wien”: wspomniany juz, realizowany w kontak-
cie z natura, parateatr, a pozniej: stricte antro-
pologiczny Teatr Zrédet, wprowadzajacy ,wi-
dzéw” w $wiat rytualéw, Dramat Obiektywny
realizowany przez Grotowskiego juz w Stanach,
a nakierowany na poszukiwanie ,wzoru kultu-
ry” w osobowosci konkretnego czlowieka czy
sztuka jako wehikut, bedaca swego rodzaju kulmi-
nacjg zyciowych poszukiwan ,nauczyciela Per-
formera”, urzeczywistniang we wtoskiej Ponte-
derze. Nie brak przy tym narracji Pildtovej cha-
rakterystycznej dla Czechéw, lekkosci i poczucia
humoru (,,Antropolog przeszkadza jak dziecko,
ktére pyta o oczywisto$ci”, pisze na przyktad
wyjasniajac role antropologii, enfant terrible na-
uk humanistycznych; s. 324) czy tez celnych
uwag wyrazanych przez metafory albo zaskaku-
jace okreélenia, jak to, Ze antropologia teatralna

3 Notatki J.P. ze stazu zostaly po raz pierwszy
wydane po polsku w: Nauczyciel. Staz w Teatrze
Laboratorium (Luty-lipiec 1968), oprac. Grzegorz
Janikowski, ,,Pamietnik Teatralny” 2001, z. 1.
W omawianej tu publikacji wydano je po raz
pierwszy po czesku; w niektérych miejscach zo-
staly skrécone, w innych dopetnione dalszymi
notatkami i komentarzami (wyrdznienia oryg.).
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to ,logo” Grotowskiego, znak rozpoznawczy je-
g0 pracy.

Drugi rozdzial ,Uczniowie i nauczyciele”
zaburza chronologie opisu, ,otaczajac” postaé
Grotowskiego z dwoch perspektyw: prezentuje
go w dzialaniach jego uczniéw, ale takze w pra-
cy tworcdw, ktoérzy byli nauczycielami dla niego.
Na rozdziat ten sktadajg sie: monografia Euge-
nia Barby i Odin Teatret oraz dziatalnosci zalo-
zonej przez niego Miedzynarodowej Szkoly An-
tropologii Teatru (International School of The-
atre Anthropology — ISTA) — ucznia, ktéry do
dzi$ uwaza Grotowskiego za swojego mistrza,
a takze monografia Wtodzimierza Staniewskie-
go i Osrodka Praktyk Teatralnych Gardzienice
— ucznia, ktéry sie zbuntowal i Grotowskiego
jako ,nauczyciela” odrzucil. Na podobnej zasa-
dzie Pildtova opisuje potem Konstantego Stani-
slawskiego, ktoérego Grotowski za swojego na-
uczyciela uwazal, oraz Antonina Artauda, ktéry
jest dla autorki figura nauczyciela odrzuconego,
ale mimo to obecnego.

,Zaczynac w cieniu silnej osobowosci jak Meyer-
hold czy Grotowski wobec Stanistawskiego albo ja
wobec Grotowskiego umozliwia skupienie energii,
moéwi Eugenio Barba. Musisz przerasta¢ mistrza,
wlezé mu na ramiona. Tym, jak to robisz, potwier-
dzisz, albo zdradzisz przejety etos. Moze to by¢
zamach, parodia lub objawienie. Jak rozwija¢
impuls, aby kopie nie byly ciagle bledsze, aby
nie straci¢ jadra? Jak czci¢ autorytet oraz wol-
no$¢? Barba odpowiada juz czterdziesci pigé lat
tym, jak to robi. Trzydziesci pig¢ lat odpowia-
da takze Wlodzimierz Staniewski, chociaz au-
torytetu nie czci i na ramiona lez¢ nie chce.
Rozejscie sie z nauczycielem doprowadzilo go
jednak do wlasnej tworczosci tak samo jak po-
trzeba Eugenia, by nauczyciela czcié; korzenie
ich pytan sa zro$niete. Wybieram tak réznych
«synéw» dlatego, ze obaj sa mocnymi uczniami
i mocnymi nauczycielami. Obaj zalozyli gniaz-
da plodne tak samo, jak to z ktérego wylecie-
li. Grotowski podziwial Stanislawskiego takze
za réznorodno$é ucznidéw, mowil, ze nie chce
uczniow, ale wspotwojownikéw, ktérzy szukaja
swojej odpowiedzi wobec niego, tak samo jak
on szukal swojej wobec Stanistawskiego i jego
uczniow” (s. 197) — wyjasnia Pildtovd na wste-
pie tej czesci.
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Przyktadéow tej dynamiki (odrzucanie na-
uczyciela, odrzucanie ucznia) jest zreszta wie-
cej, tak samo jak wiecej jest wizjonerdw i re-
formatorow teatru, ktdrzy wzajemnie na siebie
wplywali — oni takze pojawiajg si¢ w narra-
¢ji tego rozdzialu. Tlumaczy to dobrze tytulowq
metafore ,,gniazda”, konstelacji dziatan i twor-
céw, ktorzy zapoczatkowali Wielka Reforme Te-
atru (,nauczyciele” Grotowskiego) oraz kon-
tynuowali jg poprzez zloty dla teatru europej-
skiego wiek XX (tak zwana Druga Reforma Te-
atru) i co, jako sposéb pracy, kontynuowane jest
do dzi$, czego przykladem byty chociazby spo-
tkania w 2009 roku. Wspominajac te spotka-
nia w eseju Uroczystosci i retro/per/spektywy, Pi-
latovd napisata: ,Nigdy nie byto dla mnie bar-
dziej oczywiste, ze sens pracy Grotowskiego nie
jest uniwersalny i niezmienny, jak kiedy z Po-
lka, Wloszka, Niemka, Szwedka i Angielks opo-
wiadalam mlodym Polakom, czego si¢ od Gro-
towskiego nauczytam i jak sobie z tym poradzi-
tam w Czechach. Zaskoczylo mnie, jak podobne
problemy miaty$my z transformacjg doswiad-
czenia w przekaz (podczas pisania, krecenia fil-
mu czy przy pracy praktycznej), a przy tym jak
rézne przeszkody przezwyciezaty$my (od walki
z mitem do walki z obojetnoscia, od wymagan
racjonalizacji do wymagan ,strawnosci”), kie-
dy probowaly$my wlaczy¢ przekaz o Grotow-
skim do obiegu kulturowego swojego kraju”4.
Rozdziat ,Uczniowie i nauczyciele” zakorzenia
antropologie teatralng w kulturze, przynoszac
przyklady konkretnych dzialan antropologicz-
no-teatralnych, jakimi sa na przykiad ,barter”
Odin Teatret czy ,wyprawy” Gardzienic, trak-
tujace teatr jako $rodek komunikacji i autopre-
zentacji grupy wobec innej grupy (na przyktad
mieszkancéw wioski na innym kontynencie).

Trzeci rozdzial pt. ,Antropologiczne inspi-
racje i interpretacje” jest spojrzeniem na antro-
pologie teatralng nie z punktu widzenia dzie-
dziny teatru, ale samej antropologii. ,Kultu-
rowo-antropologiczne rozwazanie pozycji czlo-

4]. Pildtova, Uroczystosci i retro/per/spektywy.
Rok Grotowskiego, ,Performer”, nr 1 (http://
www.grotowski.net/performer/performer-1/ur
oczystosci-i-retroperspektywy-rok-grotowskieg
o?page=1).
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wieka w spoteczenstwie i w kulturze oraz kul-
tury i spoleczenstwa w czlowieku [antropolo-
gia teatralna] przeniosta na pole rozwazan po-
zycji czlowieka w teatrze i teatru w czlowie-
ku i w spoteczenstwie. Nad ta kwestia zasta-
nawiali si¢ juz starzy mistrzowie, wspomina-
my jak jg wyrazil Szekspir, jesteSmy zaskocze-
ni, jak dokladnie to widzieli na progu dwudzie-
stego wieku Arthur Schnitzler, Nikolaj Jewre-
inow czy Luigi Pirandello. Ale dopiero w latach
sze$c¢dziesiatych ta kwestia zyskala silg koniecz-
na do przenikniecia w zycie oraz do dziedzin
wiedzy i wstrzasnela teatrem, muzyka, taficem,
artystami, zainteresowata kulturologéw, socjo-
logéw, psychologéw, neurologéw i historykow.
Trudno ja sformulowaé: bez pracy tworczej to
mglawica, jako teoria jest karykaturg. [...] Wi-
dze raczej antropologéw teatralnych, ktorzy jej
poszukuja, niz antropologie teatralng. Niektdre
kwestie wokét gniazda Grotowskiego daja sie
jednak rozrézni¢ (jak tik od mrugniecia) jedy-
nie w tym kontekscie, w ktérym to rozumiat
on i jego uczniowie. Sprébuje chociaz wyzna-
czy¢ tematy i rame, ktéra dopiero si¢ rysuje”
(s. 323-324). Ta cze$¢ ksiazki Pildtovej jest spoj-
rzeniem na istote zagadnienia, ktéra ciagle si¢
definiuje, pomagajac zrozumie¢ dzialania Gro-
towskiego i ujac¢ je szerzej, z punktu widzenia
przemian albo fenomenéw kulturowych.

Czwarta cze$¢, nazwana ,Teksty i kontek-
sty”, jest zbiorem dygresji, ktére rozszerza-
ja problematyke trzech wczesniejszych czesci
i bezposrednio si¢ do nich odnosza poprzez ko-
mentarze, dluzsze cytaty albo doktadniejsze wy-
jasnienia poje¢. Na przyktad podrozdziat ,,Labo-
ratorium i instytut” z cze$ci pierwszej rozsze-
rza dygresja na temat profesjonalizmu i osob-
na na temat czechostowackiego kontekstu. Jest
tu rozdzial o Dziadach i Mickiewiczu, o Tade-
uszu Kantorze, tekst ,,Swiqta”, autorka zajmuje
sie tu problematyka poje¢ Eugenia Barby (trze-
cia droga, czwarty widz), przytacza i komentu-
je obszerniejsze fragmenty z prac Leszka Ko-
lankiewicza (Wielki Maly Woz, Samba z bogami)
— by wymieni¢ tylko kilka przyktadow z tej
czedci, liczacej ponad trzydziesci samodzielnych
esejow.

Pildtovd uczestniczac w procesie, w kto-
rym czas ,teatru przedstawien” Grotowskiego
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zmierzal ku koncowi, a Apocalypsis miata by¢
ostatnim przedstawieniem teatralnym rezyse-
ra, bezposrednio na sobie, jako nie-aktorka do-
$wiadczyta ,,szkoty” Teatru Laboratorium, kté-
ra wydaje sie pierwszym eksperymentem Gro-
towskiego na drodze do praktykowania antro-
pologii teatralnej. Czym byt staz i dla kogo
byl? Wydaje sie, ze byla to wlasnie swego ro-
dzaju alternatywna szkola nastawiona na roz-
woj osobowosci, poznanie siebie czy zderze-
nie si¢ z iluzjami na wlasny temat (komenta-
rze ,mistrza”). Przyniosta uczestnikom udziat
w treningach aktorskich i seminariach teore-
tycznych Ludwika Flaszena, dramaturga zespo-
tu, ale przede wszystkim bezposrednie doswiad-
czenie ,teatru w ciele”, bez wzgledu na to,
czy stazystg byl przyszly krytyk, aktor czy re-
zyser. W tej chwili autorka sama prowadzi se-
minarium (teoretyczne i praktyczne) z antro-
pologii teatru na Wydziale Teatralnym Aka-
demii Muzycznej w Pradze (Divadelni fakul-
ta akademie muzickych uméni v Praze — DA-
MU). I jest to seminarium, ktérego zamierze-
nia sa podobne — doswiadczenie wlasnej kre-
atywnoéci, rozwdj wrazliwosci, empatii i zdol-
noséci/mozliwoéci wyrazenia siebie, ale przede
wszystkim jest to nauczanie przez dos$wiad-
czenie.

Jeden z tematéw, ktére wyrdzniajg Pildto-
va sposrdd ,grotologéw” i badaczy zajmujacych
sie teatrem fizycznym, dotyczy niepetnospraw-
nosci i uposledzenia. W 1998 roku zalozyta ona
na DAMU i przez pig¢ lat prowadzita tak zwany
Program Integracji, dlatego w ksiazce znajduje-
my filozoficzne rozwazania na temat podobien-
stwa talentu i upo$ledzenia, napietnowania, na-
ruszania cielesnego tabu przez aktora i przez
niepelnosprawnego. W podrozdziale ,Dar i do-
la”, ktéry dotyczy tego tematu, pisze: ,Wyobra-
zam sobie, ze dano nam konia, ktéry niesie nas
przez zycie; nie wybraliémy go sobie, ale od kaz-
dego zalezy, jak sie nauczy jezdzi¢ i jak poje-
dzie. Czy bedzie chciat nad koniem panowac?
Pozwoli sie nie$¢? Bedzie wspodtgral? I drugie
pytanie: Ktéredy i dokad konia powiedzie? Czy
wybierze dobry cel? Nie zameczy go? Pozwo-
li mu zdzicze¢? Jezdziec moze slabego konia
oémieli¢, silny kon go moze zrani¢, albo zro-
bi¢ z niego dobrego jezdzca. I trzecie pytanie:
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Dlaczego jedzie? To jest rzecz decydujaca: dla-
czego to robiles? I kwestia szczegélna: co robisz
teraz, kiedy si¢ wydaje, ze jest juz po wszystkim.
Ten, kto dal nam konia, widzi nie tylko wynik
naszej pielgrzymki, ale widzi tez ile kosztowalo
to pozostalych ludzi, a ile jezdzca” (s. 351). Ten
opis, niemal poetycki, dodaje do znanego antro-
pologii teatralnej okreélenia czlowieka jako bo-
skiego wierzchowca — konia, w ktérego wciela
si¢ bég w kultach transu, aby zamanifestowa¢
spoteczno$ci swojg obecno$¢ — metafore cia-
ta jako wierzchowca dla czlowieka, ciala dzig-
ki ktéremu biologicznie (i antropologicznie par
excellence) jest on zdolny do uczestnictwa w kul-
turze.

Jana Pildtovd, poprzez swoja dzialalno$¢ pe-
dagogiczna oraz trwajaca od lat sze$c¢dziesia-
tych aktywno$¢ publicystyczna (wlaczajac w to
tlumaczenia najwazniejszych tekstéw Grotow-
skiego na czeski), sama jest w tej chwili cze-
$cig ,gniazda” teatru, ktéry wywodzi si¢ z ,li-
nii” Grotowskiego w Czechach. Dlatego tez,
oprécz innych czeskich i czechostowackich kon-
tekstow przywolywanych w narracji, czgscig tej
publikacji sa eseje o Teatrze Continuo, kté-
rego estetyka oraz warunki egzystencji moga
przypomina¢ Odin Teatret, czy o Miedzynaro-
dowym Studiu Teatralnym Farma w Jaskini,
prowadzonym przez nagrodzonego w 2010 ro-
ku nagroda New Theatrical Realities Viliama
Docolomanskiego (ktory zreszta jest przykla-
dem ,,ucznia” zdecydowanie odrzucajacego na-
uczycieli w osobach Grotowskiego, Barby czy
Staniewskiego) oraz o innych projektach, przy
ktérych autorka wspdlpracuje jako dramaturg.
By¢ moze jednym z najwazniejszych ,, pogrotow-
skich” wptywdw, ktére wraz ze soba przenio-
sla do rodzimego $rodowiska teatralnego, jest
etos pracy, inny niz w przypadku tak zwanego
teatru alternatywnego, rézniacy si¢ tez od eto-
su pracy teatru instytucyjnego/dramatycznego.
Po swoim stazu w 1968 roku na pytanie Iva-
na Vyskodila (wybitnego tworcy teatru autor-
skiego w Czechach, ktéry poprzez prace te-
atralng réwniez dazyt do rozwoju osobowosci
cztowieka) o to, czego sie nauczyla we Wro-
clawiu, Pildtovd odpowiedziala, ze nauczyla si¢
przede wszystkim pracy. ,, Tutaj po raz pierwszy
dos$wiadczytam osiemnastu godzin pracy dzien-
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nie” (s. 29) — wspomina w podrozdziale ,,Staz”.
Wiazalo sie to réwniez z zyczeniem Grotow-
skiego, by jego zagraniczni stazysci nie mie-
szali si¢ bezposrednio do polityki, by konflikt
z ,zewnatrz” rozwiazali najpierw ,wewnatrz”
siebie.

Intertekstualna forma opowiesci, jako stra-
tegia pisarska, sprawia, ze tekst jest zrozumiaty
na wielu réznych poziomach, poczawszy od tego
najbardziej podstawowego, odwolujacego si¢ do
dos$wiadczenia kazdego cztowieka. Co dla jed-
nych jest informacjg, dla innych jest filozoficz-
nym rozwazaniem dotykajacym sedna proble-
mu. By da¢ przyklad tego stylu, zacytuje frag-
ment podrozdziatu ,Teatr a spoleczne judo”:
»,Kazdy twoérca ma swoje problemy. W teatrze
nie moze jednak poswigci¢ si¢ wylacznie wia-
snej tworczosci. Zadania, co by mogto by¢, nie
rozwiazuje sam, potrzebuje wspétdziatania. Wi-
dzieli$my, jak trudne jest to zadanie w studiu —
a co dopiero w teatrze dla widzéw! Mam gra¢
z goraczka? Kiedy na zewnatrz si¢ strzela? Kiedy
to nie jest gotowe? Kiedy przyszio tylko dwoje
widzéw? Kiedy nas za to zamkng? Kto kiedy-
kolwiek byl w grupie, zna sytuacje, w ktorych
teatr, a zwlaszcza rezyser, wydaja si¢ tyranem”
(s. 365).

Jak czytamy we ,Wstepie”, Pildtovd ,,zyczy-
ta sobie ,,napisaé ksiazke dla tych, ktérzy wierza
w teatr”. W teatr — jak pisze autorka — kto-
ry tak jak lampa naftowa albo tara do prania
leza juz na $mietnisku albo zachowane sg ja-
ko dekoracja, ale w czasie kryzysu i katastrofy
mogg zapewni¢ $wiatlo i czysto$¢. ,Teatr moze
by¢ dzisiaj iluzjg przesziego albo reklama przy-
sztego $wiata, ale wazniejsze jest to, ze moz-
na trenowaé w nim to, jak zy¢ wbrew okolicz-
no$ciom. Tym, ktérzy w to wierzg, by¢ mo-
ze bardziej przydatna bedzie wiadomos¢ o lu-
dziach, ktoérzy takze tego probowali i prébuja,
oraz o czlowieku, ktéremu sie to udato, niz in-
formacje o zmianie paradygmatu teatru i genial-
noéci Grotowskiego” (s. 17). I te stowa by¢ mo-
ze najlepiej oddajg charakter catej ksiazki, kto-
rej autorka w przystgpny sposéb snuje opowiesé
o tym, jak zmienilo sie myslenie o teatrze i jego
roli w kulturze, migedzy innymi dzigki tworcy,
ktéry poprzez teatr dotart do anthropos — czlo-
wieka.
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,DZIECIE EUROPY” — EUGENIO BARBA I TEATR

~Wyobrazam sobie Ciebie pod upalnym
sloncem, uktadajagcego w porzadku cegietki,
ktére pdézniej sprowadzisz do radosnego cha-
osu” — napisata Mirella Schino, w liScie do
przyjaciela, komentujac jego nowo powstalg
ksiazke (s. 15) 1. To wyobrazenie jest niezwykle
trafne — On Directing and Dramaturgy: Burning
the House jest w istocie radosnym chaosem, po-
wstalym z wczeéniejszego uporzadkowania jego
skladowych. Gdyby sprobowa¢ okresli¢ jednym
zdaniem sposéb, w jaki Barba tworzy swoj teatr,
opis ten bylby réwnie trafny.

»,Kazda technika prowadzi do metafizyki”
— parafrazuje Sartre’a Jerzy Grotowski w dru-
giej czesci Ku teatrowi ubogiemu, zmieniajac wy-
powiedz francuskiego filozofa, ktéry krytykujac
Williama Faulknera napisal: ,technika w powie-
$ci odsyta zawsze z powrotem do metafizyki pi-
sarza. Zadaniem krytyka jest okreslenie tej dru-
giej przed docenieniem pierwszej”2. Pamigta-
jac, ze najnowsza ksigzka zatozyciela Odin Te-
atret nie jest powiescia — aczkolwiek, nie od-

Adres do korespondengji:
arkadiusz@gmail.com

rogozinski.

1Eugenio Barba, On Directing and Dramaturgy:
Burning the House, Routledge, London-New York
2010, stron 303. W czasie pisania tego tekstu
zostalo opublikowane ttumaczenie Anny Goérki,
ktére ukazalo sie pod tytutem: Spali¢ dom. Ro-
dowdd rezyser (Instytut im. Jerzego Grotowskie-
go, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskie-
go, Wroctaw-Warszawa 2011). Ta recenzja jest
jednak poswigcona wersji angielskiej i wszyst-
kie ttumaczenia cytowanych fragmentéw po-
chodzg od jej autora.

2, Une technique romanesque renvoie toujo-
urs a la métaphysique du romancier. La tache du
critique est de dégager celle-ci avant d’apprécier
celle-14”. J.-P. Sartre, Situations I, Gallimard, Pa-
ris 1947, s. 66.

mawiajac jej waloréw artystycznych, nawet sta-
tusu dzieta sztuki — warto zapyta¢, jaka meta-
fizyka stoi za tworzaca ja, a przede wszystkim
opisywang w niej technika? Jak tacza si¢ ze so-
ba? Gdzie i dlaczego?

On Directing and Dramaturgy: Burning the
House to co$ wiecej niz kolejna ksiazka o te-
atrze czy wspomnienia wybitnego rezysera. Na
pewno jest to subiektywne wrazenie piszace-
go te stowa, chociaz prawdopodobnie wpisane
bardzo gleboko w radosny chaos tego dziwnego
tekstu — tak dziwnego, ze wkrada sie w czytel-
nika i juz tam zostaje, a potem czeka. (W tym
sensie, w jakim o czekaniu, bedacym raczej ak-
tywnym wyczekiwaniem, patrzeniem, obserwo-
waniem w pelnej przytomnosci, pisze Barba).
Czeka na co? Na czytelnika, jak sadze. A jak
to mozliwe? Céz, czyz nie tak wlasnie dzieje
sie z badniami (fairy tales)? ,Klasyka méwi: zy-
cie jest snem. To nie prawda. Zycie jest basnia”
(s. 21, zob. tez s. 86), czyli Swiatem wypelnio-
nym ozywionymi przedmiotami, ktdry ,dzieci
kochaja, ale on nie kocha ich”, a przede wszyst-
kim uczacym, ze ,,btad moze by¢ blogostawien-
stwem”. Ta basn jest o ,Dziecieciu Europy”,
ktéremu nawet zle ustawiony reflektor opowia-
da magiczng historie (s. 190). Jest to autobio-
grafia, (post)manifest, przewodnik, ale w moz-
liwie nieturystycznym sensie, z ta sama awersja
do ,turystyki”, jakaq mial Grotowski. Jak kazdy
basniowy $wiat ten, ktory tworzy w swej ksigz-
ce Eugenio Barba, jest absolutnie koherentny
i wszystko laczy sie tu ze wszystkim, a dostow-
nie kazdy element, nawet najmniejszy szczegdt
jest znaczacy.

W przytoczonych stowach, Grotowski od-
wraca porzadek mysli Sartre’a, zmieniajac kie-
runek zalezno$ci. Tutaj metafizyka rozumiana
zdecydowanie bardziej ogdlnie niz u Sartre’a,
jest punktem dojscia (w domysle — odpowied-
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nio zaawansowanej) techniki, wiasciwie réwno-
znacznej z praktyka.

»[...]istotaludzka jest pamiecia, ktora dzia-
ta. Jesli potwierdze, ze robitem teatr przez przy-
padek, albo ze teatr, jako sztuka, nigdy mnie
nie pociagal, zdaj¢ sobie sprawe, ze moje sto-
wa brzmig falszywie i arogancko. A jednak sg
prawdziwe. [...] Robilem teatr, zatem bylem
zainteresowany ekspresywnymi [expressive] pro-
blemami tego rzemiosta. Ale to przedekspre-
sywny poziom organizacji fascynowal mnie bar-
dziej, poziom organicznej dramaturgii i — na
drugim biegunie — poziom dramaturgii, ktéry
nazwatem ewokatywnym [evocative], powoduja-
cym zmiane stanu: odwrécenie, erupcje Niepo-
rzadku w porzadku wydarzen, fabuly i montazu”
(s. 210-211).

Trudno powiedzie¢, co bylo pierwsze — in-
nymi stowy, kto ma racje, Sartre czy Grotowski?
Niels Bohr ujal to w stowa, ktére na motto wy-
bral réwniez Eugenio Barba: przeciwnosci uzu-
pelniajq sie (opposites are complementary). Prakty-
ka i ontologia sa przeciwienistwami o tyle, o ile
si¢ uzupelniajg. W On Directing and Dramaturgy
sg ze soba powiazane, splecione, zlaczone, jedna
wynika z drugiej, prowadzg do siebie nawzajem,
podobnie jak rézne rodzaje dramaturgii skiada-
jace si¢ na technike montazu spektaklu, opisy-
wane przez Barbe, przeplatajg si¢ z fragmentami
jego zyciorysu.

Prosty przyklad: ,Skad si¢ wywodze” oraz
,Kto uczynil mnie tym, kim jestem?” to tytu-
ty dwéch podrozdzialéw. Pierwszy umieszczony
jest pomiedzy czastkami dotyczacymi najwaz-
niejszych uzywanych w pracy terminéw i orga-
nizujacym cato$¢ ksigzki wprowadzeniem po-
dzialu na trzy poziomy dramaturgii (organicz-
nej, narracyjnej i ewokacyjnej). ,Kto uczynit
mnie tym, kim jestem?” to niby autobiogra-
ficzna opowie$¢ o powojennej Europie (nawet
jesli pojawia si¢ tam wspomnienie z Singapu-
ru) i tym, jak znalazl si¢ w niej mlody Eugenio
Barba, rozdzielajace dwa fragmenty poswigcone
(nie)budowaniu narracji. Rozdzielajace to jed-
nak nie jest szczeéliwe stowo, moze raczej la-
czace?

Gdyby ksiazka ta nosita jedynie tytut On Di-
recting and Dramaturgy, mozna by mie¢ pretensje
do autora, ze zbyt czesto odchodzi od tematu,
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ze jego wywad jest nieprzejrzysty, czgsto redun-
dantny, a do tego te ciaglte opowiesci o dzie-
cinstwie, podrézach, rodzinie, listy wymienia-
ne z przyjaciélmi i przypowiesci, wszechobec-
ne w calym tekscie, i tak juz do$¢ przesadnie
podnioslym, gdyz napisanym gléwnie w czasie
przesztym 3. Wszystko jest jednak w porzadku,
a wlasciwie w Nieporzadku, gdyz ksigzka ta nie
jest podrecznikiem, a oprécz tytutu On Directing
and Dramaturgy ma jeszcze drugi — Burning the
House?.

,Learn to predict a fire with unerring precision
Then burn the house down to fulfill the
prediction” .

Trudno dokladnie okresli¢, jaka role te sto-
wa Milosza pelnia w ksigzce. Oczywiscie, sg
mottem, kluczem i motywem przewodnim, do
ktérego Barba powraca, dodajac coraz wiecej
kontekstéw. ,,Dzieci¢ Europy” — Eugenio Bar-
ba, emigrant, rezyser (wloski, dunski, a moze
polski? 6), podréznik, artysta i odkrywca, uczen
i nauczyciel (czy moze mistrz?) pozostaje wier-
ny swojej technice, ktéra — zgodnie z logika
przytoczonej tu na poczatku wypowiedzi Gro-
towskiego — catkiem niezle oddaje mysl Milo-
sza.

Mozna by zaryzykowa¢, ze w pewnym sen-
sie to wlasnie tym dwém wersom jest po$wig-
cona cala ksiazka, ale to szalenie nieprecyzyjne,
gdyz tematem jest teatr i Zycie jej autora. Od-

3Bardzo interesujace jest spostrzezenie
uczestnika ISTA z Bonn, ktéry bedac w 1980 ro-
ku $wiadkiem wypowiedzi Eugenia Barby, doty-
czacej jego pracy, a poswigconej jego podrézom
i do$wiadczeniom, skomentowal: , By¢ moze to
jest jedna z jego ustnych improwizacji, podob-
nych do tych poprzedzajacych jego prace nad
przedstawieniem” (s. 166).

4Ciekawe, ze w polskiej wersji tytutu akcent
jest przeniesiony na to, co w wersji angielskoje-
zycznej stanowi podtytut.

5,Umiej przewidzie¢ pozar z doktadnoscia
nieomylng. / Po czym podpalisz dom i spelni
si¢ co by¢ mialo”. Czestaw Milosz, Dziecig Europy
(1946).

6Zob. N. Taviani, E. Barba, OdpowiedZ niesie
wiatr. Pigcdziesigt lat pdzniej, ,Performer”, nr 1
(www.grotowski.net).
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wolujac si¢ do opisu dziatania $wiata basni ze
strony 21, powiedziatbym?, ze te dwie linijki
tekstu sg ,,martwym krukiem wiozonym do kie-
szeni”. A na wypadek zarzutu (stusznego zresz-
ta), ze to malo zrozumiate, wspartbym zna-
lezionymi w ksiazce stowami Bohra: ,Co jest
przeciwienistwem prawdy? Klamstwo? Nie, to
precyzja” 8.

W podrozdziale ,A dramaturgy of dra-
maturgies” Eugenio Barba poréwnuje tworze-
nie spektaklu do procesu wytwarzania perfum.
Kiedy wszystkie sktadniki zmieszajg sig, nie
ma mozliwosci, aby odwréci¢ proces. Mozna
wprawdzie przeprowadzi¢ analize, ale dowiemy
si¢ z niej najwyzej, co i w jakich proporcjach
zostalo uzyte — to wszystko. Metafora ta ,,de-
monstruje niemozliwo$¢: nie istnieje polaczenie
miedzy analiza a procesem” (s. 204).

Podobnie rzecz si¢ ma z warsztatem rezy-
sera, z jego technika. Zwyklo si¢ ja nazywac
metoda. Jest to ogromnie problematyczne po-
jecie, od lat powoduje nieporozumienia, zwlasz-
cza w odniesieniu do Stanistawskiego i Grotow-
skiego.

Eugenio Barba we wprowadzeniu do swo-
jej ksiazki napisal: ,,Czasami méwilem, ze nie
mam metody. <To nie prawda», poniewaz zna-
tem i stosowalem systematycznie rézne tech-
niki, zasady i konwencje, ktore bylem w sta-
nie skutecznie objasni¢. «Jest to prawda», po-
niewaz rdzen metody nie zawiera wskazéwek,
ktére mogtyby zosta¢ sformutowane i zastoso-
wane, ale mglawice impulséw, ktére muszg by¢
odsloniete i obudzone w nas. [...] Impulsy te
byly poltaczone z mojg osobowoscia i biografig,
powodowane przez te ciemne sily, ktére pro-
wokowaly moje sprzeciwy. «Moje rany, palace

7 ,Prawdziwy sens jest zawsze osobisty i nie-
przekazywalny” (s. 187). Nie jest to ksigzka na-
ukowa, totez czuje sie zwolniony z obowiazku
pisania o niej tak jakby byta. Jesli pisz¢ w pierw-
szej osobie, to chce powiedzie¢ co§ waznego —
z wyjatkiem niniejszej uwagi.

8 What is the contrary of truth? A lie? No,
it is clarity” (s. XV).
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wichry, moje przesady» wszystkie byly czescia
mojej metody” (s. XX).

Trzeba pamigtaé, do czego odnosi si¢ wypo-
wiedz o metodzie, czyli o szczegdélnym rodzaju
teatru, ktéry nie bedac moze w opozycji do te-
go, co zwyklo si¢ wyobrazaé styszac to stowo
(ogdlnie rzecz biorac, teatr dramatyczny ze sce-
na w stylu wloskim), jest w gruncie rzeczy od-
mienng dziedzing sztuki.

,Teatr, ktory ma zdolno$¢ moéwienia do kaz-
dego widza w odmiennym jezyku, nie jest fanta-
styczna ideg ani utopig. To jest teatr, dla ktérego
wielu z nas, rezyserow lub lideréw grup, treno-
walo przez diugie lata. Na poczatku nie bylismy
tego $wiadomi i wierzyliémy, ze badamy tajem-
ne zrédta sztuki. Wtedy uswiadomili$my sobie,
ze zwiedzamy katakumby bezprzemocowej [not-
-violent] rebelii” (s. XIX).

Moze to zupetnie oczywiste, a jednak czg-
sto gdzie$ umyka specjalistom od teatru — za-
réwno tym, ktérzy chca go tworzyd, jak i tym,
ktoérzy cheg o nim pisa¢ — niezaleznie od tego,
czy ,metoda” jest, czy jej nie ma, fakt, ze nie
moze by¢ po prostu zbiorem dyrektyw, wyni-
ka z natury przedmiotu, do ktérego si¢ odnosi.
Czesto moze sie wydawaé inaczej i wiele wy-
sitku poswigca Eugenio Barba, aby temu popu-
larnemu nieporozumieniu zapobiec. Po pierw-
sze, stowa takie jak ,rebelia” i wiele innych, po-
dobnych dawno sie zuzyly. (Co $wietnie zauwa-
zyt juz Grotowski). Po drugie: ,, mamy nawyk
czytania historii wspoélczesnego teatru do gory
nogami. Nie zaczynamy od rozpalonych rdze-
ni pytan i obsesji mistrzéw Nieporzadku, ale
od racjonalnoéci lub poezji ich wydrukowanych
stow” (s. 19). Dzieje sie tak zapewne dlatego,
ze niezwykle trudno jest utrzymaé rownowage
Nieporzadku, zwlaszcza w ksiazce, ktérej forma
jest nieublaganie liniowa. Stad zapewne prze-
dluzenie techniki pracy z aktorem, polegajacej
na wprawianiu go w zaklopotanie, aby pomoc
mu w pracy, na prowadzenie wywodu dezorien-
tujacego czytelnika, co w efekcie jest rewelacyj-
ng wyktadnia opisywanej w nim ,,metody”.

Wspomniane tu juz Nieporzadek i Blad to
dwa bardzo wazne ,slowa-mosty”. Nieporza-
dek, ktéry najchetniej pisalbym z myslnikiem
— jak w tytule Nie-boska komedia — jest w ksigz-
ce opisywany za pomocg kilkunastu, moze po-
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nad dwudziestu réznych metafor. Nieporzadek
to rytual, Nieporzadek (pisany wielkg litera) to
dzien, w ktérym zmarl ojciec Eugenia Barby,
Nieporzadek to zasada organizujaca dzieto sztu-
ki, to co$ pozwalajacego widzom zrozumie¢ gre
aktoréw, rezyserowi zorganizowac przedstawie-
nie, to zasada rzadzaca $wiatem ba$ni.

Btad (niekoniecznie pisany wielkg litera)
ma dwa oblicza. State i ptynne [solid, liquid]. Ten
pierwszy ,, moze by¢ zmierzony, uksztaltowany
lub zmodyfikowany, w ten sposob tracac swa ja-
kos¢ niedokladnosci, nieporozumienia, niewy-
starczalno$ci lub absurdalnosci. Moze by¢ spro-
wadzony z powrotem do zasady i przemienio-
ny w porzadek” (s. 20). Ten drugi ,nie moze
by¢ uchwycony lub oszacowany. [...] Sygnalizo-
wal co$ nadchodzacego z oddali. Zauwazytem,
ze pewna scena byla «bledna» lub ze wszystkie
moje wysilki prowadzace do przyjécia przedsta-
wienia na $wiat byly mylne. Ale zmuszalem sie
do bycia cierpliwym i nie robilem natychmiasto-
wego uzytku z inteligencji. Czutem, ze «bledna»
scena lub mylna struktura przedstawienia nie
moze by¢ skorygowana, ale rozwijana [followed
up]. Sam fakt, ze byly tak «oczywiscie» bled-
ne, kazal mi podejrzewa¢, ze nie bylo to zaled-
wie nierozsadne, ale wskazywato na réwnolegla
$ciezke” (s. 20). Blad to szansa na odnalezienie
Nieporzadku.

Osnowa ksigzki jest podzial na trzy pozio-
my organizacji przedstawienia. Trzy poziomy or-
ganizacji Nieporzadku. Méwiac o poziomach
organizacji autor wybiera stowo bardzo teatral-
ne — ,dramaturgia”. Mamy zatem poziom orga-
niczny (lub dynamiczny) dramaturgii, poziom
narracyjny i poziom ewokacyjny.

Dramaturgia jest nazwane réwniez co$ in-
nego. Obok pozioméw organizacji dramaturgia
odnosi si¢ tez do zasady montazu. Stowo ,,mon-
taz” nie pada czesto, Barba uzywa go zresz-
ta, jesli juz, w znaczeniu czynno$ci, nazywa-
jac montazem laczenie ze sobg poszczegélnych
scen i watkéw. Wyrdznia za to dramaturgie od-
wracania znaczen, przeplatania nici przedsta-
wienia, lgczenia i rozlaczania elementow, two-
rzenia zwiazkow, zageszczania i zwielokrotnia-
nia znaczen.

90czywiscie przedstawienie i Nieporzadek
nie sa sobie tozsame. Pozostawiam to zdanie,
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Wreszcie istnieja jeszcze trzy rodzaje dra-
maturgii, razem stanowigce kolejna perspekty-
we, z ktorej rezyser patrzyl na swoja prace. Do-
szedlszy z czasem do wniosku, ze przedstawie-
nie jest: ,teatralng kompozycjg bedaca rezulta-
tem wielo$ci dziatan” (s. 20) aktoréw, rezyse-
ra i widzoéw (wazne, aby podkredli¢, ze — jego
zdaniem — wszyscy uczestnicy przedstawienia
sa aktywni), dokonal podziatu na dramaturgie
aktora, rezysera i widza.

Podzialy te, chociaz doé¢ logiczne i po sto-
kro¢ wytlumaczone w tekscie, nie sg kluczowe.
Stanowia po prostu cze$¢ jezyka, jaki w trak-
cie piecdziesigciu lat Zycia w teatrze wypraco-
wal na wlasny uzytek Eugenio Barba. Podobnie
jak jakies 25 stow 10, wraz z ,bledem” i Niepo-
rzadkiem, ktére rozumie on zupelnie po swo-
jemu, gdyz odnosza sie do $wiata przedstawien
— tych stworzonych, planowanych i tych nie-
przeczuwanych, czyli biografii, lektur itd.

Popetlniajac zatem $wiadomie btad (w zna-
czeniu potocznym) czytania historii teatru
wspak — postarajmy sie jednak co nieco tutaj
wyjasnic.

Organiczny poziom organizacji przedsta-
wienia to jakby jego szkielet. Oddzialuje na
widzéw bezposrednio przez zmysly, przede
wszystkim wzroku — w dzialaniach aktoréw

ktére wydawaé by sie¢ moglto pusta retoryczna
zabawa, aby podkresli¢ nadrzedng zasade para-
doksu i uzupetniania sie sprzecznosci, dominu-
jaca w ksigzce, technice i metafizyce autora.

10W podrozdziale ,Stowa-mosty” Barba wy-
mienia ich 23: ,rewolta”, ,pusty rytual”, ,dy-
sydencja” (dissidence — moze chodzi¢ o in-
no$¢ lub mie¢ zabarwienie polityczne), ,wraz-
liwos¢” (,ktéra jest rzeczywistoscia samotno-
$ci”), ,transcendencja lub, jak dzi$ wole méwic,
przesad” (superstition, kolejne trudne do prze-
ttumaczenia stowo). Sats (impuls), kraft (silta),
»efekt organiczny”, ,energia”, ,rytm”, ,prze-
plyw” (flow), ,dramaturgia”, ,taniec”. ,Odmo-
wa”, ,rzemioslo”, , plywajaca wyspa”, ,barter”,
»emigracja”, ,rana” (okaleczenie?) (wound),
,pochodzenie” (poczatek?) (origin). ,I réwniez
traf” (serendipity) (s. 2-3). W calej ksiazce po-
jawia si¢ jednak znacznie wigcej stow, ktore ro-
zumie on ,,po swojemu” takich jak: ,partytura”
(score), ,przestrzen-rzeka”, ,dzialanie glosowe”
albo nawet ,,DNA”.
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(pozygqji ciala, ruchu w przestrzeniu lub bez-
ruchu), kolorach, ksztalcie, fakturze i materia-
le, z ktérego sg zrobione kostiumy i rekwizy-
ty. W dzwigkach, przede wszystkim gtosie, jako
ze glos dla Barby oraz szerszej tradycji teatral-
nej, z ktérej sie wywodzi, a ktérej sztandarowym
tworcg byl Jerzy Grotowski, jest sprawa kluczo-
wa, glos traktuje sie jak przedtuzenie ciata akto-
ra, ktdry jest zdolny do fizycznego oddziatania
na otoczenie (widzéw, innych aktoréw). Mo-
wigc o organicznym poziomie organizacji, Barba
odwotluje sie do jeszcze jednego pojecia, ktorego
chyba pierwszy w teatrze uzyl Grotowski, mia-
nowicie do gadziego mézgull. Sugeruje tym
samym, ze ,rozumienie” organicznego pozio-
mu organizacji przedstawienia odbywa sig¢ z po-
minieciem $wiadomosci, niejako bezposrednio.
Dlatego czesto widzami przedstawient Odin Te-
atret sa dzieci ze szkoty w Holstebro, ktére —
jak moéwi rezyser — nie daja sie zwie$¢ warstwie
narracyjnej, Czesto nie moga jej po prostu zrozu-
mie¢, jednak doskonale wyczuwaja, czy na po-
ziomie organicznym wszystko jest w Nieporzad-
ku. Organiczny poziom organizacji to ten, kto-
ry wywoluje u widzoéw nie zawsze zrozumialy
dla nich entuzjazm, podniecenie czy przestrach.
Jest czym$ w rodzaju witalnej sily przedstawie-
nia, poziomem, na ktérym kumuluje si¢ jego
energia, wynikajaca z ,antagonistycznych silt”
zawartych w dzialaniach aktoréw, polegajacych
na negacji tychze dziatan w czasie ich wykony-
wania (s. 57). Konczac obszerny i ztozony roz-
dzial poswiecony dramaturgii organicznej Barba
pisze o przedstawieniu jako o istocie, stworze
lub dostownie , kreaturze” [creature] pojawiaja-
cej sie w wyniku wspiecia sie tworcéw na szczy-
ty ich mozliwosci, ma ona swdj wlasny rozum,
narzuca dokonanie trudnych wyboréw, pokazu-
je droge i domaga si¢ podazenia nig, innymi sto-
wy — przedstawienie jest pelne niezaleznego
zycia.

11'To pojecie implikujace bardzo szeroki kon-
tekst skojarzen zwigzanych z fenomenologia
(gléwnie Maurice’a Merleau-Ponty’ego), ewo-
lucjg cztowieka i zagadnieniami biologicznymi,
jak réwniez szeregiem poje¢ antropologicznych,
ktérych przywolanie wymaga raczej osobnego
tekstu.
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Poziom narracyjny nie moze istnie¢ bez or-
ganicznego. Jest wyzszym poziomem organi-
zacji. Karmi si¢ inspiracjami, tekstami kultu-
ry wszelkiego rodzaju. Jest trudnym przejsciem
,»,0d zerkniecia do widzenia” [from glance to vi-
sion]. Rzadzi sie wlasnymi prawami (jest na
przyktad wolny od zasady przyczynowosci, cho-
ciaz moze ona obowigzywa¢ w pewnych obsza-
rach) oraz ma wewnetrzng strukture (przypo-
minajacg troche strukture internetu) z weztami
taczacymi poszczegdlne wiazki na zasadzie, kto-
ra czytajac ksiazke opisalem na marginesie: 1 +
1 = 1. W podrozdziale: ,,Symultaniczno$¢: opo-
wiadanie zgodnie z prawami przestrzeni” autor
przywoluje sposéb dziatania piktograméw —
jak moéwi, esencji montazu dla Pounda i Eisen-
steina (s. 101) — gdzie dwie treéci wspolistnieja
ze soba, taczac sie w jedno.

Poziom narracyjny odwoluje si¢ do sko-
jarzen i aluzji. Praca nad nim, podobnie jak
w przypadku poziomu organicznego, moze
skonczy¢ sie dopiero wtedy, gdy uzyska on nie-
zalezne zycie, ale jego jako$¢ jest inna. Nie wy-
starczy polaczenie wielu rzeczy, struktura mu-
si by¢ emergentna (az dziwne, ze to stowo nie
pada w ksigzce). Potwornie upraszczajac i wla-
Sciwie krzywdzac wysitki Barby — jednak kla-
rowno$¢ jest wrogiem prawdy — mozna powie-
dzie¢ naduzywajac jego wilasnego przykladu, ze
kiedy z opowiadania Kafki i basni Andersena
wyloni sie historia Chrystusa mieszkajacego na
Batkanach, wtedy poziom narracyjny jest usta-
nowiony.

Wreszcie poziom trzeci. Jak przyznaje Eu-
genio Barba, nie zawsze udaje si¢ go osiagnac.
To tutaj widz przezywa (lub nie) do$wiadczenie
Nieporzadku. To tutaj odkrywajg si¢ znaczenia,
ktoérych nie sposéb przewidzie¢ ani zaplanowac.
To poziom organizacji, ktory rezyser pozostawia
widzowi, zresztg zdajac sobie sprawe z tego, ze
i tak nie ma nan decydujacego wplywu. To naj-
trudniejszy do opisania oraz osiagniecia poziom
organizacji przedstawienia, ktéry miedzy inny-
mi polega na tym, ze (D)dezorganizuje. Na tym
poziomie dopiero jest ten teatr, ktérego opis
przytoczylem na poczatku, méwiacy do kazdego
widza w odmiennym jezyku.

*
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Wzigwszy pod uwage fakt, ze zatozyciel Od-
in wlasciwie stale powtarza te same zasady, tyl-
ko w réznych okoliczno$ciach, powyzsze wnio-
ski dotyczace dramaturgii, bedace zresztg okrut-
na przemoca, sa wyciagniete na podstawie naj-
wyzej potowy tresci ksigzki. A co z resztg?

W ksiazce poza trzema rozdzialami doty-
czacymi dramaturgii i podrozdziatami opisuja-
cymi ich aspekty sg jeszcze cztery ,Intermezza”,
,Prolog”, ,Wstep”, rozdzial pierwszy pt. ,Pu-
sty rytual”, w ktérym wprowadzane sg najwaz-
niejsze pojecia, oraz ,,Epilog”. Do tego znajduje
sie w nim jedenascie podrozdzialéw zapisanych
kursywa, ktére uzupelniajg i komentuja to, co
dzieje sie¢ wokoét tematu ksigzki, a jeden podroz-
dzial, , Kaosmos”, jest w spisie tresci wyrdznio-
ny sposéréd pozostatych, prawdopodobnie dla-
tego, ze ma odmienna strukture, a komentarzy
kursywa jest tam wiele, gdyz po$wigcony jest
procesowi powstawania przedstawienia, ktory
ilustruje dziatanie narracyjnego poziomu orga-
nizacji. Co niewiarygodne — ksiazka jest niesa-
mowicie spojna, chociaz niejednorodna. Oczy-
wiscie zasada organizujaca jest Nieporzadek.

Moje intermezzo:
Szkic struktury rozdzialu w ksigzce Barby

Wstep — cytat, jakas bajka, przypowies¢,
wspomnienie, wiersz. Ogélnikowe zarysowanie
tematu, z kilkoma punktami zaczepienia. Ra-
czej wiedza powszechna, ale czgsto wypowie-
dziana w sposo6b tajemniczy. Kontrprzyklad —
jak robig wszyscy inni naokoto, to znaczy niena-
zwani niektdrzy, ktérych si¢ nigdy nie potepia,
ale rébwnie czesto z nimi zgadza. Odwotanie do
historii Odin i powrdt do zagadnienia. Duzo,
duzo przykladoéw, ktére sg szczegdtowe. Pozor-
ne wyjasnienia — pomieszanie ze wszystkim,
co wystepuje w ksigzce... i wieczne ,zacieranie
§ladéw”, ktére ma przeciez pomédc w rozumie-
niu... a co najdziwniejsze — pomaga.

Funkcje niektérych z czeéci ksigzki sg dos¢
tatwe do odgadniecia. , Intermezzo”, w ktérym
czytelnik ma dostgp do komentarzy aktoréw
Odin na temat ich pracy oraz komentarzy re-
zysera na temat poprzednich komentarzy, bar-
dzo pomaga zorientowa¢ si¢ w jezyku samego
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Eugenia Barby, gdy jest on skonfrontowany z je-
zykiem innych uczestnikéw tego samego pro-
cesu. ,Intermezzo” bedace zapiskami jednego
z uczestnikéw ISTA w Bonn ma bardzo podob-
na funkgcje, zdradza jednak, jak Barba przekazu-
je wiedzg innym, oczami kogo$ jeszcze bardziej
z zewnatrz i stanowi kolejna pomocna dion wy-
ciagnieta do czytelnika.

On Directing and Dramaturgy: Burning the
House to ksigzka bardzo przemyslana, doskonale
skomponowana, a do tego wciagajaca i czasem
najzwyczajniej w $wiecie zabawna.

Podrozdzialy kursywa mozna czyta¢ zupel-
nie osobno. Zawieraja gtéwnie watki autobio-
graficzne, opowiadajg o rodzinie autora, zyciu,
podrézach... Sprawiajg wrazenie osobistych, ale
nie prywatnych, co dzisiaj jest juz bardzo rzad-
ka jakoécia. To przy ich lekturze przyszio mi do
gtowy, by Eugenio Barbe przezwaé w tym tek-
Scie , Dziecieciem Europy”. Z wielu powoddw,
nie tylko dlatego, ze sam sie¢ o to prosi, czy-
nigc z fragmentu wiersza Milosza lejtmotyw ca-
tej ksigzki. Réwniez dlatego, ze wyziera z nich
gteboka europejsko$¢ w najlepszym sensie tego
stowa, prawie juz zapomnianym. Jedno$¢ kultu-
ry, zrozumienie i poszanowanie wspélnych war-
to$ci. W koncu — c6z moze by¢ bardziej euro-
pejskiego niz (1) miedzynarodowa (bo jakaz-
by inna) (2) szkota (Barba ttumaczy to inaczej,
ale pamiegtajmy o tradycji Akademii i Lyceum)
(3) antropologii (pono¢ nie ma drugiej bardziej
europejskiej dyscypliny), a do tego (4) teatru.

Ze wszystkich tych niby-dodatkowych
daréw koniecznie nalezy wspomnie¢ szerzej
o opisie pewnego szczegélnego przedstawie-
nia. Oprécz uwag wprowadzajacych czytelnika
w sposob, w jaki ksigzka jest napisana, jej zasad-
niczg cze$¢, w ktorej autor odnosi si¢ do wielu
przedstawien Odin Teatret, poprzedza opis jed-
nego, ktére nie powstalo i raczej nie powstanie.

Przypomina ono pod pewnymi wzgledami
Apocalypsis cum figuris przez oszukancza i bez-
wzgledna gre podejmowang przez grupe ludzi
z obcym, nazwanym w opisie The Poor Black
Man. W telegraficznym skrocie, jest to histo-
ria czarnego mezczyzny, ktéry cudem uszedi-
szy z zyciem z rak Ku Klux Klanu, budzac sie,
traci orientacje, w jakim $wiecie si¢ znajduje.
Trafia do domu starcéw, ktérego pensjonariu-



OMOWIENIA, POLEMIKI, RECENZJE

sze postanawiaja zabawic sig jego kosztem, uda-
jac ozdrowienia i sktadajac mu hotdy. Odby-
wa si¢ spowiedz, w czasie ktérej jeden z nich
umiera. The Poor Black Man podejmuje pro-
be wskrzeszenia zmarlego kladac sie na jego
zwlokach, a pozostali zatrzaskujg wieko trumny.
Grupa niesie trumne na stos, podpala go i ucie-
ka. Przedstawienie konczy sie pozarem, The Po-
or Black Man powraca z pochodnia i podpala
nie tylko sceng, ale w ogodle caly teatr, z ktérego
jedynie on wychodzi cato.

Barba, co juz zostalo powiedziane, znajdu-
je szczegole upodobanie w zacieraniu $ladow —
Burning the house. Jednak w zadnym wypadku nie
oznacza to, ze cokolwiek fatszuje. Czynno$¢ za-
cierania $ladéow wiaze si¢ raczej z awersjg do
klarowno$ci. Czesto nadmiar informacji powo-
duje jedynie dezorientacje. Dlatego nie ma ani
w tej ksiazce, ani w innych jg poprzedzajacych,
do swoich wnioskow, lub skad zaczerpnal pew-
ne pojecia czy inspiracje. Nie sg to przeciez pu-
blikacje naukowe.

A co by sie stalo jesli sprobowac jednak od-
tworzy¢ zatarty szlak?

W ksiazce Ziemia popiotu i diamentdéw, znaj-
duje sie taki oto fragment:

«Zatoba» — oto okreélenie, ktore wiaze sie
z aktorami Grotowskiego. Myéle o mojej matce,
ktéra stracila meza w wieku trzydziestu trzech
lat. Mogta $mia¢ sig, bawi¢, rozmawiaé albo
flirtowa¢ z innymi mezczyznami, lecz w naj-
ciemniejszym zakatku jej serca tkwita $wiado-
mos¢ niepowetowanej straty, wspomnienie gro-
mu, ktéry uderza, pozwalajac ci przezy¢, lecz
jednoczesnie obraca w popiét dom, w ktérym
wyrostes” 12,

Prawdopodobnie piszac te stowa Eugenio
Barba juz pracowal nad swojgq kolejna ksiazka.
Ale czy juz wtedy zawierala ona odniesienia do
biografii jego matki i gdzie podzialo si¢ w niej

12E. Barba, Ziemia popiotu i diamentéw, O$ro-
dek Badan Tworczosci Jerzego Grotowskiego
i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych, Wroctaw
2001, s. 39.
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potaczenie tego obrazu z aktorami Grotowskie-
go? To naiwne pytania, ktére wla$ciwie nie po-
trzebujg odpowiedzi. Fakt, Ze wlasnie ten obraz
znalazl swoje miejsce w zupetnie innej publika-
¢ji, pozwala jednak na uruchomienie procedury
cofania w czasie, nie bedacej jednak czytaniem
historii teatru wspak.

»Coraz to z ciebie, jako z drzazgi smolnej,

Wokoto leca szmaty zapalone;

Gorejac nie wiesz, czy stawasz sie wolny,

Czy to, co twoje, ma by¢ zatracone?

Czy popiot tylko zostanie i zamet,

Co idzie w przepas¢ z burzg? — czy zostanie

Na dnie popiotu gwiazdzisty dyjament,

Wiekuistego zwyciestwa zaranie!”

Barba wyznaje na poczatku Ziemi popiolu
i diamentu, ze pomysl przyjazdu do Polski za-
wdziecza wlasnie filmowi Andrzeja Wajdy. Jerzy
Andrzejewski na motto i tytut swojej powiesci
wybral fragment Za kulisami Norwida. I znéow
— uwazam za zupelnie nieistotne, czy Barba
znat ten czy inny fragment twérczo$ci Norwida,
ani czy w ogble poza wielokrotnym obejrzeniem
filmu przeczytat kiedykolwiek powie$¢ Andrze-
jewskiego.

Czymkolwiek jest ,palenie domu”, obraca-
nie go w popiél — obrazem, gestem, mysla, ak-
tem tworczym — zbiezno$¢ miedzy Norwidem
a Barbg w tej kwestii jest niemal mistycznie ta-
jemnicza, a jednak ani troche nie zaskakuje. Co
wiecej, sadze, ze Norwid w jaki$ sposéb ttuma-
czy zagmatwany przekaz On Directing and Dra-
maturgy: Burning the House. Czy Eugenia Barby
nie mozna w takim razie uzna¢ za poszukiwacza
diamentéw? O ilez lepiej brzmi to niz podpalacz
domoéw!

*

,Epilog” stanowi inne marzenie — sen. On
réwniez konczy sie obrazem plongcego domu,
tyle ze w oddali. Jak wigkszo$¢ podrozdziatow
i ten jest poprzedzony krotkim cytatem, frag-
mentem, jednym z tych drobiazgdw, ktore zyja
wlasnym zyciem w spektaklach Odin oraz nape-
dzajg narracyjng dramaturgie. Sa to stowa Wi-
stawy Szymborskiej z wiersza Przylot:

,Tej wiosny znowu ptaki wrécily za wezesnie.
Ciesz sig rozumie, instynkt tez si¢ myli”.
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Jesli czytelnik pozwoli autorowi poprowa-
dzi¢ si¢ wybrang przez niego droga do jej konca,
znajdzie tam odpowiedZ na pytanie ,,dlaczego”,
a cata trudno$¢ polega na tym, aby je umiejet-
nie zada¢. Po czym puéci¢ wszystko z dymem
i patrze¢ jak ptonie.

Ksigzka opatrzona jest dedykacja: ,To the
secret people of the Odin”, moze zatem wypada,
aby Roberta Carreri miala ostatni glos:

KAZIMIERZ KOWALEWICZ
Lédz

OMOWIENIA, POLEMIKI, RECENZJE

»,Czasami slowa Eugenia sa racjonalne,
a czasami irracjonalne, pomagaja, zaskakuja,
wyjasniaja, dezorientuja, ranig i frapuja. Cze-
sto wyrazajg odwrotno$¢ tego, co powiedziat
dzien wczedniej. Patrzac wstecz, moge do-
strzec, ze wprawial nas w zaklopotanie celo-
wo, by skloni¢ nas do wyjscia z naszych koko-
néw. Czasami mu sie udawato, ale nie zawsze”
(s. 81).

NARRACJA ENCYKLOPEDYCZNA O EUROAZJATYCKIM TEATRZE

Gdy spogladamy na wspoétczesng nauke, od
razu zauwazamy jej wielkie osiagniecia, ktére
w zalezno$ci od tego, jaka dyscypline bierze-
my pod uwage, albo skutkujg istotnymi zmia-
nami w naszym bezpo$rednim otoczeniu, lacza
sie z powstaniem nowych technologii, miedzy
innymi tych, ktére stuza ludzkiemu komuniko-
waniu sig, a takze takich, ktére objawiaja sig
postepami w dziedzinie medycyny, z utesknie-
niem przez wszystkich oczekiwanymi, albo —
oderwijmy si¢ od spraw ,przyziemnych” — sa
to dokonania nauk, ktére przedstawiaja fascy-
nujaca wizj¢ kosmosu.

Cho¢ juz od dawna wszystko to, co dzieje
si¢ w nauce, nosi miano rewolucji, to wydaje
sig, ze na naszych oczach rzeczywiscie dokonu-
je sie taka jakoSciowa zmiana. W wigkszosci te
rewolucyjne dokonania facza si¢ z dazeniem do
opanowania terazniejszosci i pokierowania nig
ku lepszej przysztosci. Jezeli jeszcze uwazniej
przyjrzymy si¢ temu, co dzieje si¢ w nauce, to
bez trudu zauwazymy, ze dzialania poznawcze
nakierowane na przyszto$¢ stanowig tylko czgs¢
praktyk majacych prawo do uzytej wyzej etykiet-
ki. Nie inaczej jest bowiem w przypadku dyscy-
plin, ktére w swych dociekaniach wychylone sg
w przeszloé¢, badajg chocby dzieje naszej pla-
nety i $lady zamieszkujacych jg wiele lat temu
ludzi, a takze naszych zwierzecych przodkow.

Adres do korespondencji: kowalew@uni.
lodz.pl

Okazuje sig, ze pytania o naszg przeszlosé
sa dla wielu nie mniej intrygujace niz pyta-
nia o terazniejszo$¢ czy przyszlo$¢. Osiagnie-
cia w studiach nad przeszloscig sa imponuja-
ce. Co jaki$ czas, a nie sg to daty jako$ spe-
cjalnie odlegte, dowiadujemy si¢ o odkryciach,
ktére pokazuja, jak bogatym w swej réznorod-
nosci owocem rozmaitych mieszanek genetycz-
nych zachodzacych przez setki lat jesteémy my
— ludzie wspoélczes$ni. W $wietle ostatnich ana-
liz mozemy sadzi¢, ze nasz rodowdd jest azja-
tycki. Najkrocej moéwiac, nasza $ciezka rozpo-
czyna sie gdzie$ na birmanskich rozlewiskach.
Ale co przyniesie kolejne wazne odkrycie — te-
go jeszcze nie wiemy. W kazdym razie nasza ge-
netyczna roznorodnos$¢ nieustannie nabiera no-
wych odcieni czy koloréw. Zresztg to wcale nie
oznacza, ze juz dzisiaj nie mamy dostatecznie
wiele materialu do dyskusji. Od pewnego czasu
wiemy chocby, ze istnieja dwa gatunki rodzaju
Homo, gdyz dwa miliony lat temu obok naszego
przodka Homo habilis zyt takze Homo rudolfiensis.

W takiej rewolucyjnej sytuacji trudno trwac
w przekonaniu, ze tylko badania §wiata mikro
i — przyklad juz chyba troche staro$wiecki —
zainteresowania ze sfery nanotechnologii mo-
ga przyczynié sie do postepu wiedzy. Dokona-
nia paleontologéw i antropologéw (fizycznych
— jak sie czasem moéwi) pokazujg, ze w kaz-
dym obszarze poznania musimy by¢ gotowi na
nowe, rewolucyjne — by uzy(¢ tej starej etykiet-
ki — odkrycia. Wydaje si¢ wigc, ze w przypad-
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ku wspomnianych ustalenn paleontologicznych
szczegblnego znaczenia nabieraja prace, ktére
réznorodnosé pozwalaja dostrzec w jeszcze in-
nym wymiarze — w kulturze badz w okre-
$lonej dziedzinie sztuki, w teatrze. By¢ moze
jest to tylko przypadek czy paradoks, ale niewy-
kluczone, zZe kryje sig¢ za tym jaka$ glebsza na-
ukowa logika. Zadziwiajaca jest zbiezno$¢ mie-
dzy ustaleniami antropologdw czy paleontolo-
gow a badaniami historyka teatru, nawet jesli
podrdz swojg rozpoczyna on w innym miejscu
i dopiero zmierza na azjatycki kontynent. Ten
historyk to Nicola Savarese, a nasz przedmiot
zainteresowania to jego ksigzka po$wiecona te-
atrowi euroazjatyckiemu l.

Sktada sie ona z sze$ciu rozdziatéw, a kaz-
dy z nich, niezaleznie od diugosci, podzielony
jest na osiemnascie czeéci. Tytuly rozdzialéw nie
zawsze bezposrednio ujawniaja swojg teatralng
tre$¢, wskazuja na nig dopiero tytuly poszcze-
golnych czesci.

Opisujac i rozwijajac poszczegdlne watki
autor korzysta z rozmaitych zZrédet, poza tek-
stami dramatycznymi, takze z wypowiedzi twor-
cow teatru, historykéw i krytykow teatralnych,
z opowiesci podroznikow i tekstéw literackich,
z prac malarskich, ale takze z ustalen ,zwy-
klych” historykéw. Te rézne, umiejgtne uzy-
te materialy pozwalajg na wyczerpujace, jasne
i przejrzyste omoéwienie danej kwestii, czytel-
nie wskazanej w tytule kazdej ze wspomnianych
osiemnastu kolejnych czeéci. Narracja dzieli si¢
na sze$¢ odcinkéw, od starozytnosci do konca
XX wieku. Starajac sie¢ przyblizy¢ czytelniko-
wi sposob postgpowania autora, przyjrzyjmy si¢
pierwszemu i ostatniemu z rozdzialéw oraz sku-
pimy sie zarazem na czesci pierwszej, Srodkowe;j
i ostatniej kazdego z nich.

Rozdzial pierwszy dotyczy obszaru od sta-
rozytno$ci do renesansu i po$wiecony jest eg-
zotycznemu mitowi Azji, ktéry w owym czasie
znajduje odzwierciedlenie w rozmaitych prak-
tykach teatralnych. W pierwszej czeéci rozdzia-
tu Savarese nie ustala zadnych metodologicz-

I Nicola Savarese, Eurasian Theatre: Drama and
Performance Between East and West from Classical
Antiquity to the Present, Icarus Publishing, Hol-
stebro-Malta-Wroctaw 2010, stron 640.
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nych zalozef, nie wyklada jakichkolwiek ,teo-
retycznych” podstaw swojego dalszego poste-
powania. Po prostu pisze, opowiada o tym, co
wie. Sama za$ opowie$¢ rozpoczyna si¢ od te-
go, co zawarte w emblematycznej formule —
teatr euroazjatycki — czyli od Grecji. Pierwsza
czg$¢ dotyczy obrazu Azji w greckiej tragedii,
moéwiac jeszcze doktadniej — jest to obraz Indii
w dramacie Ajschylosa Blagalnice. Nie ma wigk-
szego znaczenia, ze sasiadujg one tutaj z Etio-
pia, w popularnym ujeciu Indie i Etiopia sta-
nowily jeden kraj — wyjasnia czytelnikowi au-
tor. Dopiero Herodot dostarczyl wspoélczesnym
bardziej doktadnego geograficznego materiatu,
ale sam tez nie uniknal szkodliwego wplywu
na wiedze o geograficznych granicach Orien-
tu. Przedstawiajac wojny migdzy Grekami i nie-
-Grekami, zaprezentowal zarazem réznice mie-
dzy Grecja i Azja. Nie-Grecy to barbarzyrncy. Ten
intensywny i kompletny obraz pozostawal diu-
go w umystach ludzi Zachodu, wlasciwie do cza-
s6w nowoczesnych. Jak zauwazyla jedna z bada-
czek, Edith Hall, ktéra autor cytuje, dramat byt
zrédiem greckich konceptualizacji niegreckiego
$wiata. Oburzajace etniczne stereotypy i szowi-
nistyczne dowcipy mozna spotkac¢ u Arystofane-
sa i autoréw komediowych, ale — jak pokazuje
wspomniana Hall — ,tragedia jest wazniejszym
niz komedia Zrédlem stwierdzen o barbarzyn-
cach” (s. 15). W rzeczywisto$ci kontrast miedzy
tymi dwoma $wiatami byl mniejszy niz u Hero-
dota i w greckiej literaturze — dodaje Savarese.
Istnialy miedzy nimi zwiazki i oddziatywaly na
inne rejony wéwczas znanego $wiata.

Autor z troska o nasza wiedze i pewnoscig
wytrawnego przewodnika prowadzi nas przez
rozlegle przestrzenie i uplywajacy czas, by do-
trze¢ do momentu, w ktérym zostanie odkryte
tytulowe sformulowanie rozdziatu “The «Ma-
schera» of Marco Polo”. By wyjasni¢ jego sens
zacytujmy Savaresego: ,,Postrzeganie ubioru ja-
ko wyrazu stylu gwaltownie zostalo zastapio-
ne powierzchownym widzeniem nawykow roz-
niacych jednostki czy grupy. Na scenie te ko-
stiumy-nawyki powinny by¢ nazwane maschera
— wloskim terminem, ktéry konotuje zarazem
maske i kostium. A wiec «Maschera» of Mar-
co Polo, prototyp egzotycznego kostiumu in-
spirowanego przez style ubioru Wschodu, jest
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emblematycznym $ladem jednej ze Sciezek pro-
wadzacych nieprzerwanie, z rzadkimi wyjatka-
mi, przez zachodni teatr w jego podrézy w kie-
runku Wchodu” (s. 61). Ale wedrowaly nie tyl-
ko zwiazane ze sztukg idee. Nasz historyk bo-
wiem nie zatrzymuje si¢ w wasko pojetym ob-
szarze teatru, zwraca uwage na orientalne mo-
tywy zwigzane z produkcja towaréw, nawet je-
§li nie byto znane ich prawdziwe pochodzenie.
Zgodnie z przyjetym zalozeniem zostala nam
jeszcze ostatnia partia rozdzialu, zatytulowana
JWiezienia Algieru”, w ktérej wiele pisze si¢
o tworczosci Cervantesa, traktujac jako punkt
wyjécia temat ,tureckich porywaczy”. Wtasnie
w teatrze Cervantesa, ktory rozpoczyna ,zloty
wiek” hiszpanskiej sceny, oraz w scenariuszach
komedii delle’arte odnajdujemy przykiady te-
go tematu. Stary topos — wedlug Savaresego
— zostaje teraz wzbogacony przez uwigzienie
wéréd niewiernych. Pod koniec XVI wieku, jak
zaznacza historyk, opozycja miedzy obu wyréz-
nionymi catoéciami (Azja i Europa) nie byta tak
wyrazna.

Jednak tak swobodnie skaczac od podroz-
dzialu do podrozdziatu ani nie wspomnielismy
o egzotycznych przebierankach w $redniowiecz-
nym i renesansowym teatrze, nie widzieliSmy
orientalnych miméw w Rzymie, ani nie wiemy,
co dziato si¢ w Bizancjum, przemilczeli$my eg-
zotyzm, ktéry w epoce Tang byl modny wsrdéd
Chinczykéw, i cho¢ wyjasnilismy tytul rozdzia-
tu, to nie powiedzieliémy nic o ,zlotym wie-
ku” chinskiego teatru w czasach Marco Polo,
nie wspominajac o tym, ze takze nie napisali-
$my o tancach tego czasu. Moze nawet lepiej nie
wspominaé¢, jak wiele rzeczy pomineliémy (nie-
slusznie). Nie sposéb nie dostrzec, Ze nie przy-
wotlano dotad jeszcze Jedwabnego Szlaku. Jego
nazwa otwiera tekst, ktéry nastepuje po tytuto-
wych stowach pierwszej czesci pierwszego roz-
dzialu. To dzigki wedréwkom po tych drogach
wszystko, o czym w tym rozdziale byla mowa,
a takze w kolejnych, stalo si¢ mozliwe, nawet je-
$li z czasem dotarlismy do algierskiego wiezie-
nia, w ktérym parokrotnie przetrzymywano Ce-
rvantesa, cho¢ wczesniej udato nam si¢ przezy¢
czasy Dzyngis-Chana. RozpoczeliSmy w Gregji
i to byl ruch w strong Wschodu, z czasem okaza-
to sig, ze prawie zatoczylismy kolo, cho¢ dziato
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si¢ to w réznym czasie, by w koncu znalez¢ si¢
w tych algierskich kazamatach.

A wecze$niej w naszej wedrowce przemie-
rzyliSmy Persje, czes¢ Chin, dotarliémy nawet
do Kandaharu, miejsca, ktérego nazwe slyszymy
obecnie co parg godzin, aby dalej przez Mongo-
lie doj$¢ do Konstantynopola. Nasz przewodnik
obeznany jest nie tylko z historia, ale réwniez
z geografig. Pewnie prowadzi nas nie tylko Je-
dwabnym Szlakiem z jego trzema rozwidlenia-
mi, ale réwniez Szlakiem Stepowym. Rola tych
drog zalezy oczywiscie od czasu, wladcow, trwa-
jacych wojen albo ich skutkéw. Po wszystkich
tych drogach i Sciezkach przesuwajg si¢ nie tyl-
ko sprzedawcy towaréw, ale i artysci, takze ci,
ktoérzy nie tylko odgrywaja scenki, ale tancza,
zongluja i $piewaja.

Ze wzgledu na rozleglo$¢ przestrzeni, prze-
dzial czasu i wielo$¢ artystycznych manifesta-
qji, ktére sa brane pod uwage, tworzy Savarese
wyjatkowo solidny fundament pod konstrukgje,
ktéora w koncu powstanie — przywotany w ty-
tule dzieta — teatr euroazjatycki. Moze zabrzmi
to emfatycznie, ale w tej przestrzeni na drogach,
ktére przemierzali artyéci podejmujacy rézne
aktywnosci, wyksztalcito si¢ wtedy co$, co chy-
ba wolno nazwa¢ swoistym DNA euroazjatyc-
kiego teatru. Kiedy fundament zostanie zbudo-
wany, mozemy swobodnie zaja¢ sie ksztaltowa-
niem budowli. Rozdzial drugi ksigzki dotyczy
juz w znacznej czesci Europy i tego, jak mani-
festuje si¢ w niej orientalny egzotyzm w teatrze
migdzy XVI a XVII wiekiem. Tytulowy dziki Ar-
lekin staje si¢ jednym z kilku protagonistéw eu-
ropejskiej literatury dramatycznej, a jednocze-
$nie $ledzimy, jak po scenach tego kontynentu
wedruje turecka muzyka. Miedzy Europa i Azjg
kraza tez w obu kierunkach techniki aktorskie.
Sadze, ze autor nie bylby w pelni usatysfakcjo-
nowany, gdyby nie znalazl tez miejsca, by za-
ja¢ sie orientalng moda (turecka, ale i po cze-
$ci chinska), i nie poinformowat nas o sukcesie
tekstu sztuki o chinskim sierocie na zachodnich
scenach, w tym amerykanskich.

W kolejnym rozdziale Savarese pisze o ze-
tknigciu Zachodu z teatrem indyjskim, ale row-
niez o tym, jak kultura teatralna czaséw ro-
mantyzmu i postromantyzmu w Europie spo-
tkala sie z Orientem i orientalizmem. Istotne
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znaczenie miat przektad dramatu sanskryckiego
Stakuntala na angielski. Wiele miejsca po$wie-
ca autor takze urodzonemu w Jarostawiu Ge-
rasimowi Stiepanowiczowi Lebiediewowi, kto-
ry zafascynowany Indiami, podjal dziatalnos¢
teatralng w Kalkucie, wystawil nawet Molie-
ra. Savarese opisuje takze rézne odmiany teatru
indyjskiego oraz przypomina studia po$wieco-
ne temu teatrowi. Sledzimy takze, jak oriental-
ny $wiat pojawia si¢ w melodramatach i ope-
retkach czy w popularnych tancach (bajadera).
Nadszedt jednak czas, w ktérym zasadniczy kie-
runek przeplywu artystéw miedzy obu konty-
nentami si¢ zmienil. W rozdziale czwartym Sa-
varese opisuje podréz do Europy (takze Polski)
japonskich aktoréw (Sada Yacco, Otojiro Kawa-
kami) przy koncu XIX i w poczatkach XX wieku.
Pierwsza taka podréz ujawnia rozmaite proble-
my, od sprawy impresariéw po rdéznice reakcji
publicznosci i krytykéw. Nie bez znaczenia jest
takze pytanie, jakie $lady ta podrdz zostawita
w aktorach. Prawie zbyteczne jest dodawa¢, ze
nie zostala potraktowana jako sukces w ich oj-
czyznie. Piaty rozdzial wypelnia opowies¢ o fa-
scynacji rzezbiarza Rodina japonska tancerka
Hanako i o wsparciu, jakiego jej udzielila tan-
cerka i choreografka Loie Fuller. Mit dotycza-
cy orientalnych teatréw wplywatl na wysoka po-
zycje adeptéw tanca nowoczesnego, jak chocby
Waclawa Nizynskiego. Przelom XIX i XX wieku
to jednoczesnie czas $wiatowych wystaw, ale tez
duzej mobilnosci. Nie bez znaczenia sa zainau-
gurowane badania ludzkiego ruchu i studia nad
gestami.

Tak pokrotce, wspierajac si¢ tez stowami re-
daktorki tomu, mozemy zaprezentowac¢ tre$¢ od
drugiego do pigtego rozdziatu.

Zgodnie z przyjetym zalozeniem przejdzie-
my teraz do rozdzialu szdstego. Jego tytul —
,Iradycja réznicy” — nie jest zagadkowy, wrecz
przeciwnie ma dostatecznie naukowy charak-
ter, wzmocniony przez podtytut: ,Mit i histo-
ria orientalnych teatréw w XX wieku”. Roz-
dzial ten, podobnie jak poprzednie, dzieli sie
na osiemnascie czeéci. Pierwsza poswiecona
jest dialektyce egzotyzmu. Najogdlniej mowiac,
chodzi o nasilajaca sie od poczatku XX wie-
ku potrzebe odnowienia teatru, a to wszystko,
co oferowaly teatry egzotycznego Orientu, byto
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symbolem innosci. Jednoczeénie w przypadku
teatréw Wschodu istotne znaczenie mial fakt, ze
to, co pochodzilo z przesztosci, ciagle byto prak-
tykowane i jako zywe moglo by¢ studiowane,
ukierunkowujac odpowiedzi na nowe potrzeby.
Zarazem to, co dzialo si¢ w réznych sferach zy-
cia, od podrozy po kolonialne podboje, sprawia-
to, ze koncepcja egzotyzmu musiala sie zmie-
ni¢. Nadszed! czas, kiedy podréze mogly by¢
zaplanowane, a magazyny geograficzne w rézny
sposob przygotowywaly nas na przygode. Dla
czesci ludzi Orient byt nadal ,,cudownym pozo-
rem”, substancja do skonsumowania. Ale obok
tego bylo inne zainteresowanie — Wschéd ja-
ko miejsce ucieczki od banalnej nowoczesnosci,
jako antidotum na wszystkie stabosci i niedo-
godnosci zachodniego $wiata. To réwniez mo-
ment, kiedy podréze artystéw Orientu po Eu-
ropie nie sa niczym wyjatkowym. Zaréwno ta
okolicznoé¢, jak i modne od pewnego czasu wy-
stawy, ktérym towarzysza wystepy rozmaitych
artystéw z réznych stron $wiata, takze Azji, na-
kazujg zada¢ sobie pytanie, czy w danym przy-
padku mamy do czynienia ze sztuka autentycz-
na? A moze to sg tylko imitacje?

Dochowujac wierno$ci ustanowionej regule
przejdzmy teraz do fragmentu ze srodkowej czg-
$ci rozdzialu. Nieoczekiwanie znajdujemy sie
W waznym momencie rozwazan dotyczacych te-
atru euroazjatyckiego — chodzi o pisma Ze-
amiego. Odkrycie ich w poczatkach XX wieku,
co prawda w kopii, sprawilo, ze nie tylko byty
one traktowane jako wyraz wyjatkowej poezji,
ale stawiano je na réwni z Poetykq Arystotele-
sa czy indyjska Natyasastrq. Kiedy w 1943 roku
odnaleziono jeszcze inne jego pisma, tym ra-
zem rekopisy, staly sie one przedmiotem wie-
lu studiéw i opracowan. Jednym z probleméw
jest ocena sztuk teatru NO. Jak pisze Savarese:
»Dzisiaj wiemy, ze tekst nie jest najwazniejszy
w sztukach No”. W dodatku takich sztuk po-
wstaly setki, a tylko kilka z nich, autorstwa Ze-
amiego, ma autonomiczna warto$¢ literacka. Jak
stwierdza historyk teatru: ,W No esencja piekna
jest wizualna i w centrum tego, co wizualne, jest
aktor” (s. 497). Czytelnik ma teraz okazje, by
zrozumie(, skad braly sie cho¢by niepowodze-
nia Williama Butlera Yeatesa przy prébach na-
pisania sztuk No. Savarese przedstawia historie
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jednej z nich ostatecznie zakornczong sukcesem,
chodzi o At the Hawk’s Well (Jastrzgbie Zrddlo).
Wazne dla jej dalszego losu bylo spotkanie z ja-
ponskim tancerzem Michio Ito, to on zatafczyt
role jastrzebia i cho¢ przygotowania do wyste-
pu byly nieco zwariowane, to wszystko zakon-
czylo sie dobrze. Yeates zrozumial tez wtedy,
ze nalezy wyeliminowac¢ ze sztuki wszystko, by
moc uczyni¢ koniecznym jedynie obecnoé¢ ak-
tora. A po latach, kiedy sztuka zostata przetozo-
na na japonski, byla traktowana jak tradycyjna
japonska sztuka No. Raz jeszcze, stwierdza au-
tor, okazalo sig, ze to, co nowe, gdy ciagle jest
powtarzane, staje si¢ tradycja. Jednak ta historia
ze sztuka Yeatsa ujawnia jeszcze co$ istotnego
— przekonanie, Ze w tym trwajacym setki lat
procesie wzajemnych oddziatywan najwazniej-
szy jest aktor i jego ciato.

Przestrzegajac przyjetego zobowiazania, co
do wyboru kolejnych czesci rozdziatu, pomine-
libySmy jednak fragment, ktéry jest swoistym
podsumowaniem czy ukoronowaniem reflek-
sji, ktorg na wielu kartach tej ksiazki $ledzili-
$my. Dlatego wczeéniej poswieémy nieco miej-
sca czesci siedemnastej szdstego rozdzialu —
dotyczacej teatru azjatyckiego w ujeciu Euge-
nia Barby. U poczatku tej drogi jest oczywiscie
jego spotkanie z Jerzym Grotowskim i odbyta
we wczesnych latach szes$édziesiatych podréz do
Indii. Tekst o kathakali, napisany jako wynik, ale
i $wiadectwo tej podrdzy, jest — wedtug Savare-
sego — nie tylko opisem pewnego do$wiadcze-
nia, ale tez sugestia czy propozycjq teatru, ktory
dopiero powstanie. Mial on takze istotne zna-
czenie dla tego, jak Barba pracowal z wiasnym
zespolem, ktéry zatozyt w roku 1964. Jak pi-
sze Savarese, z czasem teatry azjatyckie dla Bar-
by: ,stajq si¢ preferowanymi partnerami w ana-
lizie aspektow procesu teatralnego, takich jak
trening aktora i techniki przedstawienia, ktore
poprzedzaja proces tworczy i czynig go zywym”
(s. 558). Po latach efektem tego nowego podej-
$cia do teatru azjatyckiego byla koncepcja teatru
euroazjatyckiego i badania z zakresu antropolo-
gii teatru. Barba mial swiadomo$¢, ze aktoro-
wi zachodniemu brak jest wiedzy, jak stworzy¢
materialng baze sztuki, ktérg uprawia, nie miat
tez systemu zasad, do ktdérych by sie odnosit.
Miat oczywiscie tekst i rezyserskie uwagi, ale nie
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dysponowal zasadami dzialania, ktére mogtyby
ulatwi¢ mu tworczosé¢. Inaczej jest w przypad-
ku aktora teatru azjatyckiego, ktéry dysponuje
rozleglym repertuarem dzialan i skodyfikowa-
nych zasad. Aktorzy ci najczesciej sa zamknieci
w obrebie wlasnej tradycji i sa gotowi strzec
dziedzictwa, nawet kosztem izolacji. Ale z dru-
giej strony — jak wyjasnia Savarese — troska
o czysto$¢, mozliwa w warunkach izolacji, choé
chroni jako$¢ artystycznej formy, to nie zapew-
nia jej istnienia w przysztosci i stwarza ryzyko
nadmiernej sterylnosci. Aktor Wschodu, poru-
szajac si¢ w obrebie skodyfikowanych regul, ma
wigkszg artystyczng wolno$¢ niz aktor Zacho-
du, ale ptaci za to specjalizacja, ktéra pozwala
mu na zaledwie ograniczone mozliwosci pozna-
wania tego, co nieznane. Uwzgledniajac opisa-
na sytuacje i starajac si¢ znalez¢ sposéb, by da¢
aktorom Zachodu tworczy potencjal, Barba za-
proponowal transkulturowe laboratorium w ce-
lu wspdlnego studiowania skodyfikowanych tra-
dycji Wschodu i Zachodu. Pole dociekan zostato
okreslone jako ,antropologia teatru”, a okazja
do tych badan staly sie sesje Miedzynarodowej
Szkoly Antropologii Teatru. Raz jeszcze czytel-
nik moze zauwazy¢, ze niezaleznie od tego, czy
chodzi o aktora Wschodu czy Zachodu, kluczo-
wa role odgrywa zawsze ciato. To wymiana mie-
dzy aktorami ich cielesnych technik stanowi ba-
z¢ teatru euroazjatyckiego — stwierdza Vicki
Ann Cremona w przedmowie do tomu (s. 9).

Osiemnasta cze¢$¢ ostatniego rozdziatu po-
$wiecona jest przedstawieniu bez granic (bor-
derless performances). W wielu partiach tej ksigz-
ki mozna byto zauwazy¢, ze nie mozna pisaé
o teatrze nie pamietajac o calym kompleksie po-
litycznych, spotecznych i kulturowych faktow
— nie bez powodu pierwsze stowa pierwsze-
go rozdzialu przywotujg Jedwabny Szlak. Kon-
czac ksigzke autor skupia si¢ na teatrze chin-
skim i zachodzacych w tym panstwie wydarze-
niach. W szczegélnosci przypomina to, co stalo
sie na Placu Tienanmen. Savarese méwi, ze trze-
ba postawi¢ dwa pytania, wazna jest bowiem
odpowiedzZ na kazde z nich. Czy praktykowanie
teatru ma dzis$ jeszcze jakie$ znaczenie oraz czy
orientalne teatry nadal istnieja?

W teatrze chinskim pod koniec lat osiem-
dziesigtych XX wieku prébowano stawia¢ waz-
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ne pytania, ale rzeczywisto$¢ pozateatralna
je zdominowala. Festiwal sztuki scenicznej
w Szanghaju nie do konca si¢ udal, bo we-
diug wiadz wazniejsza byla telewizyjna trans-
misja z pogrzebu ostatniego sekretarza komuni-
stycznej partii. Wladza réznymi sposobami sta-
rala sie powstrzymywac rozmaite demonstracje
na rzecz demokratycznych przemian. Studenci
szkot teatralnych w Pekinie i Szanghaju wspie-
rali tego typu ruchy. Kiedy ogloszono stan wo-
jenny, zespoly teatralne licznie wiaczyly si¢ do
ulicznych demonstracji, niosac demokratyczne
hasta. Publiczno$¢ nie byla jednak zaintereso-
wana propaganda w teatrze, a ponadto nalezalo
przestrzegac godzin stanu wojennego. Nastepo-
waly kolejne fale represji. Paiistwo, co prawda,
zorganizowato festiwal sztuki, ale na widowni
zasiedli sami wojskowi. Ludzie teatru znalez-
li jednak sposéb, by mimo wszystko wyrazi¢
problemy teraZzniejszo$ci. Zaczeli gra¢ tradycyj-
ne opery, petne fantomoéw i duchéw, wczeéniej,
ze wzgledu na wysokie oczekiwania technicz-
ne wobec wykonawcéw, nie wystawiane, badz
grane rzadko. Teraz wtadza zgodzila si¢ na ich
wystawienie, traktujac je jako nieszkodliwe, ale
widzom te dawne sztuki z fantomami czy du-
chami przypominaly ofiary na Placu Tienanmen
i byly forma egzorcyzmowania diabta, ktéry po-
pelnit te zbrodnie.

Chociaz ograniczylismy si¢ do w miarg czy-
telnego zreferowania treéci czeéci dwdch wy-
branych rozdzialéw i ogdlnej prezentacji czte-
rech pozostalych powinnismy jednak powie-
dzie¢ co$ wiecej o analitycznym postepowaniu
autora. Zwraca uwage fakt, ze wszystkie czgsci
sktadajace sie na rozdzialy i same rozdzialy, sa
ze soba wyraznie powigzane, wrecz organicznie
wynikajg z siebie. Autorska narracja zachowuje
ciagtos¢, cho¢ czasem tytuly gtéwnych rozdzia-
16w, jak juz napisano, ,,maskuja” teatralna tresc.
Historyczna opowieé¢ na pozér wydaje sig ,,tra-
dycyjna”, ale Savarese w elegancki sposéb wpro-
wadza niekiedy okreslenia, ktére jeszcze nie-
dawno mialy znamiona ,,nowoczesnosci”. Poja-
wia sie oto ,,logocentryzm” albo ,,rozproszenie”,
ale terminy te w zaden sposéb nie ogranicza-
ja jasnosci wywodu czy jego przejrzystosci, sa
oczywiste tam, gdzie si¢ pojawiaja. Gdyby pro-
bowaé w jaki$ sposob usytuowac dzieto Savare-
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sego w tradycji, to chyba jedyna wiasciwa by-
taby tradycja encyklopedystéw. Autor — mozna
powiedzie¢ bez przesady — jest encyklopedy-
sta teatru eurazjatyckiego. Kazde ,hasto” zosta-
to rozbudowane i — tak jak w encyklopedii —
oparte na sprawdzonych i rzetelnych Zrédtach.
Budzi to podziw jako przedsiewziecie pojedyn-
czego czlowieka. Ponadto zalaczony indeks —
pigédziesiat pig¢ stron druku — pomaga czytacd
ksiazke na sposéb encyklopedyczny.

Jest tez zrozumiale, ze w tym pigknie za-
pisanym obrazie czytelnik zauwazy drobne ry-
sy — chocby jakie$ tatwo dostrzegalne znie-
ksztalcenie daty, czasem moze posprzeczaé si¢
Z autorem O oceng tego czy innego autora, tak
moze by¢ w przypadku Herodota, ktérego Ry-
szard Kapuscinski postrzega chyba mniej kry-
tycznie. Nie wykluczam tez, ze czytelnik moze
by¢ zaskoczony chocby brakiem nazwiska Aria-
ne Mnouchkine, z jej hastem , teatr jest oriental-
ny”, ale przeciez encyklopedysta nie moze wy-
czerpa¢ wszystkich hasel, przyjmuje jakie$ ogra-
niczenia. Te drobiazgi nie psujg jednak ogdl-
nego pozytywnego wrazenia, jakie ksiazka wy-
woluje. Wspomnieli$my o rzetelnoéci wywodu
i jest oczywiste, ze moze ona by¢ doskonalym
impulsem, by w réznych krajach obu konty-
nentéw i nie tylko tam, podja¢ badania, ktd-
re beda pozostawaly w wigkszym lub mniej-
szym zwigzku z omawianym dzielem, by hi-
storia teatru eurazjatyckiego nabrala pelnej ga-
my koloréw i odcieni, stanowiac zarazem rodzaj
suplementéw dolaczanych do tego bezprece-
densowego dokonania wloskiego historyka te-
atru.

Wedrujac w obu kierunkach po rozmaitych
drogach, symbolizowanych tutaj przez Jedwab-
ny Szlak, artysci przewaznie nie zapisywali swo-
ich doswiadczen, mogli jedynie swoja wiedze
przekazywa¢ ustnie i oczywiscie fizycznie, po-
przez ciato, tym, ktorzy byli z ich profesjg zwia-
zani. Parokrotnie juz czynili§my taka — ,ciele-
sna” — konkluzje albo byli$my jej bardzo blisko.
Teraz jest wystarczajaco dobry moment, by po-
wréci¢ do odkry¢ paleontologéw na azjatyckiej
ziemi i my$li o naszym rodowodzie. Dowody,
jakie w tej sprawie mamy, sa rowniez ,ciele-
sne” — materialne — to zeby. Widzimy wiec,
ze prace wykonane w dwoch réznych obszarach
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dociekan, cho¢ na podobnym materiale — cialo
— ujawniaja zadziwiajaca zbieznoé¢. Taki wia-
$ciwie jest nieoczekiwany koniec tej przygody

MARIUSZ BARTOSIAK
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poznawczej, do ktérej zaprosit nas Nicola Sava-
rese. By byta ona mozliwa, potrzebny jest praw-
dziwy Nauczyciel.

TEATR JAKO HORYZONT PERCEPCJI

Polskie pionierskie prace teatrologiczne,
korzystajace z osiggnie¢ Swiatowej kognity-
wistyki, byly poswiecone przede wszystkim
$wiadomym procesom poznawczym towarzy-
szacym lekturze dramatu i odbiorowi spekta-
klu teatralnego!. Podobnie jak wigkszo$¢ bada-
czy w latach dziewiecédziesigtych ubiegtego wie-
ku, réwniez polscy teatrolodzy korzystali w tym
zakresie przede wszystkim z ustalen filozo-
fii umystu (Tomasz Kubikowski) i jezykoznaw-
stwa kognitywnego (Wojciech Baluch). Jednak
w wielu publikowanych w ostatnich latach opra-
cowaniach za bardziej fundamentalne uwaza
si¢ nieswiadome lub przedrefleksyjne procesy
poznawcze zachodzace w o$rodkach percepcji
zmystowej. Nie oznacza to oczywiScie radykal-
nego zerwania z dotychczasowymi kontekstami,
lecz zdecydowane ich uzupelnienie o rezultaty
uzyskane w obrebie neuronauk, ze szczegblnym
uwzglednieniem eksperymentalnych badan per-
cepcyjnego i kognitywnego funkcjonowania mo-
zgu i catego uktadu nerwowego. Neurologicz-
nie zorientowana kognitywistyka z jednej stro-
ny stanowi wyzwanie i sprawdzian dla badan
nad perfomansem i performatywnoscia, zwtasz-
cza w ich wersji teatrologicznej; z drugiej za$
moze otwiera¢ przed nimi nowe perspektywy
i wspiera¢ niektore z ich dotychczasowych intu-

Adres do korespondengji:
lodz.pl

bartek@uni.

IT. Kubikowski, Regula Nibelunga. Teatr
w Swietle nowych badari sSwiadomosci, Akademia Te-
atralna im. A. Zelwerowicza, Warszawa 2004;
W. Baluch, Scena teatru — scena mentalna. Proces
interpretacji w ujeciu kognitywnym, Wydawnictwo
Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2005.

icji czy hipotez, ktére bez tego nie maja nauko-
wego uzasadnienia2.

W zbiorowej pracy Performance and Cogni-
tion, wydanej pod redakcja Bruce’a McConachie
i F Elizabeth Hart w znakomitej serii Routled-
ge Advances in Theatre and Performance Stu-
dies, znajdziemy juz w naturalny sposéb wy-
dzielone cztery podstawowe obszary badawcze:
ogoblng teorie przedstawienia/wykonania (per-
formance theory), dramat, aktora i widza3. Kazdy
z tych obszar6w doczekal sie tymczasem osob-
nych opracowan 4, nie wyczerpano jednak pro-
blematyki, cho¢by z tego wzgledu, Ze neuronau-
ki znajduja si¢ w fazie intensywnego rozwoju
i niemal kazdy rok przynosi nowe, szczegélo-
we ustalenia (co zwigzane jest rébwniez z po-
stepem technicznym). Jedng z gléwnych za-
let ,kognitywnego zwrotu” w teatrologii jest
stopniowe odzyskiwanie na jej uzytek naukowo

2W odniesieniu do sztuki aktorskiej taka te-
z¢ stawia (szczegélnie s. 3-4) i bada Rhonda
Blair; zob. R. Blair, The Actor, Image, and Action.
Acting and Cognitive Neuroscience, Routledge, Lon-
don-New York 2008.

3B. McConachie, E E. Hart (red.), Perfor-
mance and Cognition: Theatre Studies and the Cog-
nitive Turn, Routledge, London-New York 2006.

4]. Machon, (Syn)aesthetics: Redefining Viscer-
al Performance, Palgrave Macmillan, New York
2009 (nt. samego widzenia: M. Bleeker, Visuality
in the Theatre: The Locus of Looking, Palgrave Mac-
millan, New York 2008); A. Cook, Shakespeare-
an Neuroplay: Reinvigorating the Study of Dramat-
ic Texts and Performance through Cognitive Science,
Palgrave Macmillan, New York 2010; B. McCo-
nachie, Engaging Audiences: A Cognitive Approach
to Spectating in the Theatre, Palgrave Macmillan,
New York 2008.
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(dos$wiadczalnie) rozpoznanej zmyslowosci i jej
zwrotnych relacji z innymi funkcjami umystu/
mézgu®.

W ksiazce Provocation of the Senses in Con-
temporary Theatre®, trzynastej pozycji przywoly-
wanej juz serii wydawnictwa Routledge, Ste-
phen Di Benedetto podejmuje problem opi-
su doswiadczenia teatralnego widza ,w opty-
ce neurologii, nauk kognitywnych i fenomeno-
logii” (s. X-XI)7. Punktem wyjscia jest (dy-
stansujace) odniesienie do ,,«tradycyjnego» do-
$wiadczenia percepcyjnego”, polegajacego na
tym, ze do sformulowania racjonalnych sadéw
na temat dziela teatralnego widz wykorzystu-
je strategie analityczne nabyte i wy¢wiczone
w codziennym doswiadczeniu interakcji mie-
dzyludzkich, co stanowi podstawe jego rozu-
mienia uwiklanych w sytuacje sceniczne posta-
ci. Jednak — jak stwierdza Di Benedetto — ,,po-
wszechnym zjawiskiem w nowozytnym i wspol-
czesnym wysiltku artystycznym” jest wykracza-
nie poza , tryby konwencjonalnej reprezentacji”,
co moze uniemozliwi¢ ocene dziela na podsta-
wie codziennych dos$wiadczen i percepcji zmy-
stowych (s. IX). Ta konstatacja, bardzo uprasz-
czajaca istote (i modulacje) do$wiadczenia te-
atralnego ostatnich kilkuset lat, ma jednak dys-
kursywne uzasadnienie — pozwala wprowadzi¢
watek neurologiczny i w konsekwencji ograni-
czy¢ material ilustracyjno-analityczny.

5W tej perspektywie rowniez zagadnienie
ciala w teatrze moze by¢ formulowane w ka-
tegoriach jego funkcji, przede wszystkim psy-
chomotorycznych, co dodatkowo, oprocz od-
niesienia do kwestii wyobrazen i $wiadomosci,
pozwala na poszukiwanie sprzezen zwrotnych
migdzy wykonawcami a $§wiadkami dziatan sce-
nicznych.

6Stephen Di Benedetto, The Provocation of the
Senses in Contemporary Theatre, Routledge, Lon-
don-New York 2011, stron 238 + xii.

7Fenomenologia pojawia si¢ jedynie w bar-
dzo ogélnym, wrecz potocznym trybie, jako
oczywisty, jednak w Zaden sposob nieuszczego-
towiany, kontekst zjawiskowoéci teatru. W to-
ku rozwazan Di Benedetto nie rozwija zadnego
watku estetyki czy epistemologii fenomenolo-
gicznej.
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Neurologiczng przestanka dyskursu jest
elastyczno$¢ moézgu i zwiazana z nig zalezno$é
miedzy wrazeniami plynacymi z doswiadczania
rzeczywisto$ci a nieustannie przez nie modyfi-
kowanym sposobem postrzegania $wiata. Pro-
wadzi ona Di Benedetta do przekonania, ze
przedstawienie teatralne moze zmienia¢ nasze
doswiadczanie rzeczywistodci, i dlatego moze
réowniez zmienia¢ naszg zdolno$¢ do postrze-
gania $wiata, inicjowaé nowy sposob percepcji,
poszerza¢ jej horyzont. Dlatego material ilu-
stracyjno-analityczny obejmuje przede wszyst-
kim te zdarzenia teatralne, ktére stanowia wy-
zwanie dla systemu percepcyjnego uczestni-
kéw. W intencji autora ksiazka stanowi ,,prze-
glad sposobow funkcjonowania moézgu, umy-
stu i zmystow”, czyli , efektow wywolywanych
przez smak, dotyk, wech, stuch i wzrok pobu-
dzane w trakcie przedstawienia”. Badaniu maja
by¢ poddane sposoby rozumienia wplywu zmy-
stow na percepcje, a takze wykorzystywane we
wspolczesnym teatrze techniki zmystowej sty-
mulacji ,,prowokujace do$wiadczenie teatralne
uczestnikéw” i mozliwy rozwdj tych technik
w przysztosci (s. XII).

Rozdzial pierwszy (,Our Sensing Bodies:
A Multidisciplinary Approach to Understanding
Live Theatrical Experience”) zawiera opis sen-
sorycznego ukladu percepcyjnego: budowy na-
rzagdéw zmystow i $ciezki przeplywu informacji
od receptoréw do odpowiadajacych poszczegdl-
nym zmystom obszaréw mézgu; budowy mézgu
ze szczeg6lnym uwzglednieniem réznorodnych
funkgji jego czesci. Ten kilkustronicowy, rzeczo-
wy opis z jednej strony wprowadza neurologicz-
ny stownik, intensywnie stosowany w kolejnych
rozdzialach, z drugiej za$ stuzy uwypukleniu
nieoczywistych relacji miedzy nieswiadomymi
i $wiadomymi procesami poznawczymi, osadzo-
nych w fizjologii ciala, bo — jak zauwaza au-
tor — ,wiegkszo$¢ najbardziej ztozonych pozio-
mow pojmowania i my$lenia jest przed$wiado-
ma. Nasz intelekt stanowi ostatni krok w ciagu
doznan informujacych moézg, ktéry potem decy-
duje, czy i jak zareagowaé. Dopiero wtedy mo-
zemy wyrazi¢ nasze uciele$nione do$wiadczenie
w stowach i dziataniach” (s. 7). Co wiecej, ,ni-
gdy nie jestesmy $wiadomi wszystkich czynni-
kéw, ktore wptywaja na nasze rozumienie wila-
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snych doswiadczen”. Nasze cialo ma kardynalne
znaczenie dla zdarzenia teatralnego, poniewaz
to wlasnie cialo (a dokladniej, jego mozliwosci
i funkcje poznawcze) jest srodkiem, za ktérego
poérednictwem moézg zarazem odbiera bodzce
i je interpretuje (s. 6).

Di Benedetto, referujac dotychczasowe
ustalenia neuronauk, wyodrebnia cztery pod-
stawowe sfery — percepcje, $wiadomos¢, uwa-
ge, reakcje emocjonalng — i ich wzajemne re-
lacje w kontekscie do$wiadczenia teatralnego.
Szczegblny nacisk kladzie na funkcje uwagi
(i jej przekierowywanie) w postrzeganiu, a za-
tem i w rozumieniu pojedynczych bodzcéw iich
konfiguracji sytuacyjnych. Istotna z teatrolo-
gicznej perspektywy jest rowniez znaczaca funk-
¢ja przed$wiadomych struktur i schematéw per-
cepcyjnych i interpretacyjnych, stanowigcych
swego rodzaju matryce naszych oczekiwan, de-
cydujaca o tym, na co kierujemy uwage i w jaki
sposéb sklonni jeste§my to pojmowaé. Di Be-
nedetto nie rozwija jednak watku konwengji te-
atralnej (i mozliwych zlozonych relacji miedzy
uktadem sensorycznym i $wiadomymi procesa-
mi poznawczymi), lecz skupia si¢, zgodnie z wy-
razong w przedmowie intencja, na tych aspek-
tach, ktére prowadza (lub moga prowadzi¢) do
jej dewaluacji, co na poziomie sensorycznym
odpowiada dezorganizacji harmonii zmysiow,
a wiec spdjnosci bodZcow plynacych z réznych
organéw zmystowych, niezbednej do pelnego
uczestnictwa i w efekcie do elementarnego na-
wet zrozumienia do$wiadczenia teatralnego.

Zjawisko dezorganizacji sensorycznej, kto-
re Di Benedetto okredla terminem derange-
ment (majacym w swoim polu semantycznym
réwniez: ,rozstrdj”, ,oblakanie”, ,chaos”), jest
osrodkowe dla jego dalszych rozwazan, po-
niewaz jest odpowiedzialne za stan chwilowe-
go badz diugotrwatego zawieszenia wyzszych
funkcji poznawczych, w szczegdlnosci za spoj-
na, wyobrazeniowa lub racjonalng, interpreta-
¢je bodzcow zmystowych. Zdaniem Di Benedet-
ta, to zawieszenie kieruje uwage (niekoniecznie
$wiadoma) na same zmysly i ich funkcjonowa-
nie, ukazujac ich (dotychczasowe) oczekiwania
i wynikajace z nich ograniczenia, czyli ich (do-
tychczasowy) horyzont poznawczy. Jego gtow-
ng za$ funkcjg jest poszerzanie tego horyzontu
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o nowe mozliwoéci sensoryczne, w czym Di Be-
nedetto widzi podstawowe zadanie wspodlcze-
snego teatru.

Kolejne rozdzialy po$wiecone sa poszcze-
g6lnym zmystom, przy czym wech i smak przed-
stawione sa w jednym rozdziale we wzgled-
nym powiazaniu. Kazdy rozdziat zawiera bardzo
szczegblowy opis fizjologicznej budowy i funk-
cjonowania kolejnych narzadéw zmysiéw i neu-
rologicznych §ciezek przesylania, analizowania,
magazynowania i przetwarzania informagji. Za
posrednictwem precyzyjnie dobranych przykta-
déw (w wiekszodci sg to zdarzenia parateatral-
ne, cho¢ Di Benedetto nie stroni od przyktadow
filmowych i literackich®), na tle , tradycyjnego
dos$wiadczenia percepcyjnego”, precyzyjnie opi-
sanego w kategoriach charakterystycznych dla
poszczegdlnych zmystoéw, pokazany jest wlasci-
wy kazdemu zmyslowi mechanizm sensorycz-
nej dezorganizacji i (gléwnie teatralne i para-
teatralne) techniki, ktére go stymulujg lub in-
tensyfikuja. Wyjatkowa, jak na dyskurs teatro-
logiczny, precyzja w opisie budowy i funkcjo-
nowania narzagdéw zmystéw i $ciezek przetwa-
rzania informagcji stuzy nie tylko ukazaniu zto-
zonosci sensorycznych struktur poznawczych
i wzglednej niezaleznosci postrzegania réznych
typéw bodzcéw (takze w ramach jednego zmy-
stu), ale rowniez podkresleniu odrebnosci wra-
zenia i jego nawet wstepnej, przedswiadomej
interpretacji, poniewaz juz na tym etapie mo-
ga wystapi¢ problemy ze spdjnoscia. Cho¢ nie
jest to zjawisko charakterystyczne jedynie dla
sztuki wspodlczesnej, Di Benedetto twierdzi, ze
to wlasnie twoércy szeroko rozumianej awan-
gardy performatywnej celowo (cho¢ pewnie nie
zawsze w pelni §wiadomosci) je wykorzystuja,
aby skierowa¢ uwage uczestnikéw na nieoczy-
wisto$¢ i ztozonos$¢ naszego sensorium, a na-
de wszystko aby poszerzy¢ horyzont percepcji
zmyslowej. Intencja ta jest o tyle zasadna, ze
wiekszo$¢ opisywanych proceséw postrzegania
i przetwarzania odbywa si¢ ponizej progu $wia-
domosci i uwagi. A zatem, wnioskuje Di Bene-

8 Swego rodzaju wyjatkiem jest rozdzial po-
$wiecony wzrokowi, prawie catkowicie skupio-
ny na przykladach z teatralnych realizacji Ro-
berta Wilsona.
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detto, skierowanie $wiadomej uwagi na te pro-
cesy prowadzi do zmian w polu percepcji °.

Wsréd wielu interesujacych ustalen jedno
z najciekawszych dotyczy zréznicowania udzia-
tu poszczegélnych zmystéw w ksztaltowaniu
dos$wiadczenia sensorycznego. Do oczywistych
mozna zaliczy¢ dostrzezenie dominujacej roli
wzroku w ksztaltowaniu szeroko rozumianego
kontekstu dla pozostalych zmystéw oraz w ste-
rowaniu uwaga. Mniej oczywisty jest juz fakt,
ze takze stuch (po spelnieniu warunku skiero-
wania szczegdlnej uwagi na bodzce dzwigkowe)
moze pelni¢ podobne funkcje, nie tylko w sy-
tuacji wzglednego braku zmiennych bodZcow
wzrokowych. Jednak najciekawsze wydaje sig
neurologiczne uzasadnienie takiego stanu rze-
czy. Obydwa zmysly maja bezposrednie, cho¢
kazdy inne, funkcjonalne polaczenie z tzw. moé-
zgiem gadzim, najstarsza (filo- i ontogenetycz-
nie) czescia mozgu, ktoéra jest odpowiedzialna
za podstawowe, instynktowne zachowania w sy-
tuacji zagrozenia; przy czym kazdy bodziec jest
w pierwszej kolejnosci analizowany wlasnie pod
tym katem. Stad kardynalna rola wzroku i stu-
chu w ksztaltowaniu sytuacji do$wiadczenio-
wej; w szczegdlnosci to one niejako pozwalajg
na dalszg obecno$¢ w tutaj-teraz oraz percepcje,
analize i interpretacje subtelniejszych aspektéw
docierajacych do nas bodZcow, réwniez za po-
$rednictwem pozostatych zmystow.

Dotyk z kolei jest najbardziej intymnym ze
zmystow i dlatego najbardziej inwazyjnym i po-
ruszajacym (dostownie i w przenosni). Jednak
ta intymnos¢ zostala chyba przez Di Benedetta

9 Zauwazmy jednak, ze nie tylko nie musi go
poszerzy¢, poniewaz uswiadomienie sobie pew-
nych proceséw czy zjawisk percepcyjnych, kto-
re nie dajg si¢ na gruncie dotychczasowych do-
$wiadczen sensownie zinterpretowaé, moze je
pozostawi¢ w percepcyjnym tle jako nie znaczg-
cy szum, ale moze prowadzi¢ wrecz do trwa-
tego lub chwilowego skurczenia pola percep-
¢ji, na przyklad na skutek traumatycznych do-
znan skutkujacych réznego rodzaju blokadami
postrzezeniowymi w efekcie duzego skupienia
uwagi na wybranych aspektach bodzcow (jak
w znanym eksperymencie ze ,znikajacym go-
rylem”), czego Di Benedetto zdaje si¢ w ogole
nie zauwazacd.
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zbyt doslownie potraktowana, poniewaz prawie
wszystkie przyklady, ktérymi sie postuzyl, sg
zwiazane z seksem (w obrebie sceny i w interak-
¢ji zwidownig), a sztandarowym zdarzeniem te-
atralnym dla tej czesci rozwazan jest Dionysus in
’69 Richarda Schechnera. Smak jest $cisle zwig-
zany z wechem, co wiecej, wiekszoé¢ (az 80%,
jak relacjonuje Di Benedetto — s. 111) rozpo-
znawanych przez nas smakéw to w istocie zapa-
chy wydzielane przez przyjmowane substancje.
Dlatego te zmysly potraktowane zostaly lacznie.
Zapach najszybciej zapada w pamie¢ i najdtuzej
w niej zostaje (s. 93). Dzieki bezposredniemu
potaczeniu z ukladem limbicznym ma ponadto
,uprzywilejowany dostep do pod$wiadomosci”
i dlatego pierwsza reakcja na bodZce zapacho-
we jest bezwiedna, zanim jeszcze zostana one
zinterpretowane w wyzszych partiach kory mo-
zgowej (s. 94-95).

Okazuje si¢ réwniez, ze kazdy ze zmystow
we wlasciwy sobie i nieredukowalny sposéb bie-
rze udzial w tworzeniu atmosfery emocjonalnej
— inaczej tworzy sie kontekst, a inaczej domi-
nanta emocjonalna, inaczej jej nasycenie, a ina-
czej jej odcien i modyfikacje. Bez watpienia ma
racje Di Benedetto, ze tego typu rozwazania,
a zwlaszcza wykonawcza i odbiorcza $wiado-
mo$¢ wynikajaca z takich ustalen, moga mie¢
ogromny wplyw na rozwdj technik teatralnych
(i szerzej — performatywnych), by¢ moze juz
w najblizszej przyszlodci.

Jednym z najmocniejszych akcentéw opra-
cowania Di Benedetta jest oparte na neuro-
logicznych odkryciach ostatnich dziesigcioleci
skupienie uwagi na przed$wiadomych proce-
sach poznawczych dokonujacych si¢ w systemie
sensorycznym, ktérym przypisuje pozycje nie-
mal autonomiczng w stosunku do ,,$wiadomej
racjonalnosci” (s. 172). Formuluje w tym kon-
tekscie kilka bardzo zdecydowanych twierdzen.
Jest przy tym zwolennikiem nie tylko nowych
kierunkéw w badaniach teatralnych, ale tak-
ze awangardowych praktyk performatywnych.
,Iradycyjne koncepcje celéw przedstawienia sa
raczej efektem ubocznym niz faktycznym re-
zultatem” (s. 191) — stwierdza, przekonujac
do ,innowacyjnych praktyk teatralnych”, ktére
»pomagaja naszym moézgom zachowac ich zdol-
noéci adaptacyjne i wprowadzaja nas na nowe
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drogi odbioru”, bo ,kazde nowe do$wiadcze-
nie stymuluje $ciezki neuronowe, ktére zmie-
niaja sposéb, w jaki postrzegamy $wiat”; co
wigcej, dochodzi do wniosku, ze tylko takie
doswiadczenia teatralne zapewniajg nam zdro-
wie, poniewaz ,,potrzebujemy coraz to bardziej
zlozonych i zréznicowanych doswiadczen, aby
utrzymac zmienno$¢ i elastyczno$¢ naszych mo-
zgdéw”. ,,Zadaniem artysty jest przyciagaé uwage
uwaznych uczestnikéw i kierowa¢ nig tak, aby
stymulowa¢ ich mézgi do czynienia nowych od-
kry¢ o $wiecie” (s. 167/168).

Wyrazane w wielu miejscach przez Di Be-
nedetta przekonanie, Ze samo uczestnictwo
w awangardowym performansie, w trakcie kto-
rego nastgpila dezorganizacja sensoryczna, po-
woduje poszerzenie horyzontu percepcji, wyda-
je sie jednak co najmniej przedwczesne. Tym
bardziej ze przy kazdym zmyéle za kardynalny
argument na rzecz tego poszerzenia uznaje je-
go wymuszenie poprzez struktury ,moézgu ga-
dziego”. Te same struktury moga jednak réw-
niez zablokowa¢ owo poszerzenie, ta ewentual-
no$¢ jest nawet bardziej prawdopodobna w sy-
tuacji powszechnego (przynajmniej w znacznej
czesci Europy i Ameryki Pdélnocnej) przyzwy-
czajenia do cywilizacyjnych wygdd i tatwej kon-
sumpcji. Pamietajac, ze raz przyswojone dane
zmystowe sa przez nas przechowywane, stano-
wig mniej lub bardziej wyraziste tto poznaw-
cze i nawet jesli dotrg do naszej $wiadomosci
w przeksztalconej, bardziej akceptowalnej po-
staci, stanowia nasz trwaly bagaz wspoitworza-
cy horyzont przyzwyczajen i oczekiwan percep-
cyjnych, Di Benedetto podnosi problem etycz-
nej odpowiedzialno$ci wykonawcéw. ,To wila-
$nie przez rozpychanie granic tego, co oczeki-
wane lub konwencjonalne, niektérzy wykonaw-
cy usuwaja sie¢ bezpieczenstwa migdzy wyko-
nawcg a uczestnikiem i dopuszczajg sie wie-
lu gwaltownych aktéw na psychice, intelek-
cie, estetyce czy nawet ciele” (s. 180). Roz-
wija jednak ten problem w sposéb zaskakuja-
co stereotypowy — odwolujac si¢ do manife-
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stow awangardy ostatniego stulecia, stwierdza,
ze taka ,przesada jest etyczng konieczno$cia
we wspoélczesnym spoleczenstwie, poniewaz za-
checa nasze naturalne procesy biologiczne do
wymuszania zmian w zachowaniu i postrzega-
niu”, a jest to konieczne, gdyz ,staliSmy sie
niewrazliwi na $wiat wokot nas” (s. 186). Pro-
blem jest nie tylko bardziej zlozony, ale przede
wszystkim dotyczy wyzszych funkcji poznaw-
czych, nie tylko przed$wiadomego przetwarza-
nia bodZcow zmystowych, jak sugeruje Di Be-
nedetto.

Di Benedetto konsekwentnie stara sie po-
mija¢ $wiadome akty poznawcze, ograniczajac
je w dyskursie do konceptualnej akceptacji dy-
sonanséw percepcyjnych, co samo w sobie jest
znacznym ograniczeniem mozliwosci poznaw-
czych uczestnikéw zdarzenia teatralnego, w za-
mian skupia calg uwage na terra incognita do-
tychczasowych rozwazan teatrologicznych, ob-
szarze jednocze$nie intensywnie badanym przez
neuronauki i bardzo atrakcyjnym dla wspoétcze-
snego (nie tylko awangardowego) teatru, w kto-
rym cielesno$¢, zmystowo$¢ i fizyczno$¢ sa co-
raz powszechniej i coraz subtelniej eksplorowa-
ne. Provocation of the Senses in Contemporary The-
atre stanowi w tym wzgledzie rzeczowe i precy-
zyjne wprowadzenie w problematyke elemen-
tarnych mechanizméw postrzegania (i uczest-
nictwa) zmystowego we wspolczesnych prak-
tykach performatywnych, pozwalajace na neu-
rologiczne i estetyczne (w pierwotnym, Baum-
gartenowskim sensie estetyki jako nauki o po-
znaniu zmyslowym) ustalenie wiasciwej wagi
i funkgji przedrefleksyjnych proceséw poznaw-
czych zaréwno po stronie wykonawcéw, jak i od-
biorcéw. Daje podstawy do uchwycenia réznic
miedzy teatrem (i szerzej — praktykami para-
teatralnymi) a innymi rodzajami sztuki w $ci-
stych kategoriach neurologicznych. Umozliwia
takze precyzyjna analize kognitywna zaréwno
»innowacyjnych praktyk performatywnych”, jak
i tradycyjnych konwengji teatralnych, wykonaw-
czych i odbiorczych.
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NOTY BIBLIOGRAFICZNE

Jacques Lecogq, Cialo poetyckie. Nauczanie
twdrczosci teatralnej, ttum. Magdalena Hasiuk-
-Swierzbinska, Instytut im. Jerzego Grotow-
skiego, Wroctaw 2011, s. 190.

Nikomu nie trzeba udowadnia¢, ze autor
byl postacig wyjatkowa. Przettumaczone na je-
zyk polski Ciato poetyckie jest lektura obowigz-
kowa i kropka. Nie tylko dla ludzi zajmujacych
si¢ teatrem. We wstepie czytamy, ze do pracy Ja-
cquesa Lecoga odwoluja sig: ,,aktorzy, autorzy,
rezyserzy, scenografowie, ale takze architekci,
wychowawcy, psychologowie, pisarze, a nawet
duchowni” (s. 13). Mozna by jeszcze rozszerzy¢
te liste, ale chyba jest to zbedne.

Wyjatkowe ksiazki praktykow sztuki teatru
maja kilka cech wspdlnych. Sa dosy¢ trudne
w odbiorze, gdyz z reguly napisane przy uzy-
ciu pojeé, ktdre tak naprawde rozumie tylko au-
tor, a do tego odnosza si¢ do wydarzen, ktérych
wigkszo$¢ czytelnikéw nie zna z doswiadczenia,
bedacego w tym przypadku elementem kluczo-
wym. Cialo poetyckie nie jest pod tym wzgle-
dem wyjatkiem. Przy czym dla polskiego czy-
telnika trudno$¢ jest chyba podwdjna, co oczy-
wiscie czyni lekture znacznie ciekawsza. Polski
teatr rowniez mial kilku mistrzow i nauczycieli,
ktérzy byli zakorzenieni, kazdy na swoj sposéb,
w lokalnej tradycji. Jest ona po czeéci zwiaza-
na z mysleniem witasciwym zachodniej Euro-
pie, ale jednocze$nie przesiaknigta przeczucia-
mi charakterystycznymi dla Wschodu. Jacques
Lecoq jest reprezentantem najczystszej tradycji
zachodniej. Jego ksigzka nosi podtytul: Naucza-
nie twdrczosci teatralnej, a przeciez my wiemy (lub
kiedy$ wiedzieliSmy), ze tworczo$ci nie moz-
na nauczyé. Otéz zalozyciel Miedzynarodowej
Szkoly Teatru nie zgodziltby si¢ z nami.

+W nauczaniu bardziej koncentrowatem sie
na $wiecie zewngtrznym niz wewngtrznym. Po-

szukiwanie swoich stanéw ducha niewiele ma
wspodlnego z nasza praca. «Ja» jest zbedne. Trze-
ba obserwowaé, w jaki sposéb istoty i rzeczy
sie poruszaja, i jak odbijaja sie w nas. Nale-
zy skupié¢ si¢ na tym, co horyzontalne i wer-
tykalne oraz na tym, co istnieje w sposoéb gwal-
towny i nieuchwytny. Osoba objawi si¢ sobie
poprzez zakorzenienie w $wiecie zewnetrznym.
Jesli uczen czyms sie wyrdznia, ukaze sie to w tej
relacji (do $wiata zewnetrznego). Nie poszuku-
je zrodla kreacji w glebokich wspomnieniach
psychologicznych, gdzie «krzyk zycia miesza si¢
z krzykiem iluzji». Wole zachowa¢ dystans mie-
dzy mna i postacia, ktéry pozwala jg zagrac. Ak-
torzy zle graja teksty, ktére sa im zbyt bliskie.
Ich gtos jest jakby zdtawiony [...]. Nie wystarczy
wierzy¢ czy utozsamiac sig, trzeba gra¢” (s. 32).

W tym akapicie Lecoq precyzyjne przedsta-
wia swéj punkt widzenia. Bardzo glteboko osa-
dzony w zachodniej tradycji, w ktérej précz bez-
imiennych mistrzéw komedii dell’arte sg tez
Kartezjusz i Newton. Kilka stron dalej autor
wyznaje czytelnikom: ,Gleboko wierze w sta-
tos¢, w to, co jest Drzewem wszystkich drzew,
Maska wszystkich masek, Réwnowaga wszyst-
kich réwnowag” (s. 34). Ostatnie zdanie pierw-
szego rozdziatu: ,Spedzasz zycie w kropli wody
i widzisz caly $wiat!” (s. 39), oraz zdecydowa-
nie jedno z najpigkniejszych w ksiazce: ,Ruch
bez punktu statego nie istnieje. Jedli nie moz-
na go odnalez¢, nalezy go wymysli¢!” (s. 176),
pozwalaja bez trudu rozpoznaé zalozenia beda-
ce u podstaw myslenia Jacquesa Lecoga o te-
atrze, o ,nauczaniu tworczosci teatru”, nawet
jesli z czasem napomyka on, ze punkt staly tez
jest w ruchu.

Ta w gruncie rzeczy rozbrajajaca szczerosé
wielkiego mistrza, ktérym w zachodnim sen-
sie tego slowa francuski pedagog jest bez wat-
pienia, pozwala czytelnikowi na ufne zagtebie-
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nie si¢ w jego mysl i doswiadczenie. Rozdzial
po rozdziale autor przedstawia proces powsta-
nia Szkoly, poszczegdlne etapy dwoch okreséw
nauki oraz jej zakonczenie, bedace zaczatkiem
samodzielnych poszukiwan. Dzieli si¢ swoimi
odkryciami i wieloletnimi badaniami, w szcze-
golnosci najbardziej znanymi aspektami swojej
pracy — badaniami nad uzyciem maski neu-
tralnej i masek w ogole oraz rolg klauna, czyli
w pewnym sensie maski zaktadanej na cale cia-
to. Trudnos¢, jak mozna wywnioskowac z ksiaz-
ki, polega na tym, zZe jedynie ,cialo poetyckie”
jest gotowe na zalozenie maski klauna i wiasci-
we (kto inny powiedzialby prawdziwe, ale nie
Lecoq) uzycie jej w grze.

»Jesli postac i osoba tworzg jedno, gra zni-
ka. [...] Maska pelni w tym wazna funkcje. [...]
Uczniowie [...] nie graja siebie, graja soba.
Oto cala dwuznaczno$¢ pracy aktora” (s. 76).

,Uczniowie przychodza na zajecia jako po-
staci, przebrani. Niektérzy przybywaja zmienie-
ni fizycznie do tego stopnia, ze nie mozemy ich
rozpoznad. [...] Jest to jednoczes$nie $mieszne
i bardzo meczace [...] improwizujg wlasny tekst
i brakuje im dystansu, ktéry wprowadza tekst
napisany przez autora. Z tego powodu nalegam,
by przedstawiali prawdziwa posta¢ teatralng, to
znaczy posta¢ wywodzaca sie z zycia,
a nie posta¢ z zycial Réznica jest delikatna, ale
zasadnicza” (s. 77).

Jest czym$ paradoksalnym, ze wieloletnia
praktyka teatralna, niezaleznie od tego, czy wol-
nos$ci w pracy aktora poszukuje si¢ w zaktadaniu
czy w zdejmowaniu masek, prowadzi przez (je-
§li nie do) wiele punktéw wspolnych. Totez spo-
tykamy w Ciele poetyckim stwierdzenia brzmiace
dziwnie znajomo. Lecoq pisze: ,Wspodlczesnie,
gdy bogowie znikneli, ich miejsce zajely blazny.
Czekamy az pewnego dnia zechcg odej$¢, pozo-
stawiajac przestrzen czemus$ innemu — co wpi-
sze czlowieka zarazem w spoleczenstwo i w ko-
smos, bez pekniecia... Zadaniem artystéw i na-
ukowcow jest tego szukacé” (s. 144). Po czym
przechodzi do opisu ¢wiczen, etiud i zadan da-
wanych uczniom Szkoty.

Na wypadek gdyby ci ostatni nie odnosi-
li sukcesé6w w swoich poszukiwaniach, zgtebia-
niu metody oraz doskonaleniu swojego warsz-
tatu, rzecz jasna, jest recepta, ktéra niechaj we-
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zma sobie do serca wszyscy nauczyciele $wiata:
,Na brak wyobrazni uczniéw nalezy odpowia-
da¢ basniowoscia, pigknem, szalenczym pigk-
nem” (s. 37).

Jon McKenzie, Performuj albo... Od dyscypliny
do performansu, thum. Tomasz Kubikowski, Uni-
versitas, Krakow 2011, s. 416.

Jak nalezy rozumie¢ pojecie ,,performans”?
Wydaje sig, ze jego znaczenie moze si¢ zmie-
niaé, co wiecej, kolejne jego odmiany moga
sprawia¢ wrazenie nie dajacych si¢ ze w za-
den sposéb pogodzi¢ czy ujednolici¢. O jakie za-
tem znaczenie chodzi Jonowi McKenzie? ,, Perfor-
muj albo... przedstawia soba wyzwanie: wyzwa-
nie, aby performans artystéw i aktywistow zde-
rzy¢ z performansem robotnikéw i ich przetozo-
nych, jak réwniez z performansem komputeréw
i systeméw rakietowych” (s. 3). Ot6z, gtéwna
idea, jaka przy$wieca autorowi publikacji, nie
jest prezentacja typologii performansu — ra-
czej stworzenie ogdlnej, uniwersalnej jego teorii
oraz, zdecydowanie nielatwe, zrekonstruowa-
nie przemian w kulturze zachodniej XX wieku,
okreslanych wspélnym mianem ,,zwrotu perfor-
matywnego”. Nie jest to oczywidcie pierwsza
ksiazka podejmujaca ten temat — przypomnij-
my sobie chociazby fundamentalne prace: Per-
formatyka Richarda Schechnera czy Performans
Marvina Carlsona — jest jednak bodaj pierwszg
tak komplementarng préba podejscia do tema-
tu wychodzacg poza pole sztuki i nauk humani-
stycznych w stron¢ miedzy innymi pragmatyki
zarzadzania i zargonowych nauk technicznych.

Ksigzka podzielona jest na trzy czesci.
Pierwsza — ,Paradygmaty performansu” —
zawiera probe wyznaczenia terytorium, prze-
strzeni i zasiegu przemian spowodowanych
przez wspomniany juz zwrot performatywny.
Zaglebienie sie we wspodlczesng rzeczywistosé
przynosi wniosek, ze pojecie performatywnosci
w przypadku dzisiejszych czaséw jest pojeciem
regulatywnym, nie pozwalajacym na obiektyw-
ne formulowanie sadéw wobec niego — McKen-
zie stara sie zatem uogélni¢ definicje i swoja
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teori¢ tak, by mozna bylo natozy¢ ja matrycowo
na wspolczesna rzeczywistosé, a co za tym idzie
— wskaza¢ najwazniejsze potencjalne $ciezki
rozwojowe i zagrozenia obecnego modelu cy-
wilizacyjnego. Cze$¢ ta sklada sie z trzech roz-
dzialéw (de facto z czterech — pierwszy z nich
jest swego rodzaju wstepem, rozdzialem ze-
ro), dotyczacych kolejnych gatunkéw czy rodza-
jow performansu. W rozdziale pierwszym au-
tor poddaje analizie performans kulturowy, la-
czac go z ,wyzwaniem spolecznej skutecznosci”.
Stara sie przy tym dotrze¢ do korzeni ,,perfor-
matyki” — ,najpierw badan, jak w latach 60.
i 70. XX wieku pojecie performansu kulturo-
wego wytworzylo sie u zbiegu dwoch tenden-
¢ji: przedstawiciele nauk spolecznych uzywali
teatru jako modelu, studiujac rytualy, Zycie co-
dzienne i tym podobne, natomiast artysci i teo-
retycy sztuki kwestionowali tradycyjne, zachod-
nie pojecie teatru i innych praktyk artystycz-
nych. W wyniku spotkania ich wszystkich po-
wstal paradygmat badawczy, ktéry nazywamy
obecnie «performatyka»” (s. 29). Rozdzial drugi
poswiecony jest performansowi organizacyjne-
mu i zwigzanemu z nim ,wyzwaniu wydajno-
§ci” — maksymalizacji zyskéw przy minimali-
zacji strat. Autor $ledzi przemiany w rozumie-
niu tego pojecia, analizujac kolejne modele za-
rzadzania — od doktryny ,,stosunkdéw miedzy-
ludzkich” przez cybernetyke i teori¢ systemow
az po szkote ,przetwarzania informacji i proce-
sow decyzyjnych”. W podsumowaniu rozdziatu
znajdujemy zestawienie poniekad wynikajacych
z obu uje¢ wyzwan — niezaleznie od tego, jak
dalekie od siebie mogg si¢ one wydawac, nalezy
taczy¢ je ze soba, chociazby dlatego, ze pozosta-
ja pod wzajemnym wplywem.

Rozdzial trzeci dotyczy performansu tech-
nicznego i zwigzanego z nim wyzwania spraw-
nosci. ,Technoperformans [...] wykrystalizowat
si¢ w [...] obrgbie kompleksu wojskowo-prze-
myslowo-akademickiego, ktéry powstal w USA
po drugiej wojnie $wiatowej. Efektem prac
owego kompleksu byly badania nad rozwojem
wysokowydajnych (high-performance) systemow
uzbrojenia, a zwlaszcza nad bronia rakietowa”
(s. 30).

Cze$¢ druga ksiazki — , Era globalnego per-
formansu” — rozpoczyna sie opisem wydarze-
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nia, ktére stalo sie, wedlug autora, punktem
zderzenia trzech opisanych wcze$niej rodza-
jow performansu: katastrofy promu kosmiczne-
go Challenger. Rozwazania te obliczone sg na
wpisanie oméwionych paradygmatéow w szer-
szy obreb ogdlnoswiatowych obwodéw perfor-
matywnej wiedzy i wladzy. Analizujac katastro-
fe, McKenzie siega do ksigzki Diany Vaughan
i korzysta z niej jako z wieloparadygmatycznego
studium performatywnego — koncentruje si¢
na pojeciu ,,presji performansu”, wytworzonego
przez réznego rodzaju imperatywy kulturowe,
techniczne i organizacyjne, stara si¢ przeanali-
zowac( fakt przenikania sie kazdego z trzech pa-
radygmatéw. Co wiecej, buduje hipoteze o sil-
nym zwigzku miedzy performansem a wyzwa-
niem, co pozwala na umiejscowienie dotychczas
wypracowanej koncepcji w szerszym nurcie.

Kolejny rozdzial zostal pos§wigcony w cato-
§ci sprawdzaniu, czy i jak wypracowana kon-
cepcja performatyki i jej wpisanie w szersza,
spoleczng caloé¢ ,pracuje” — odnosi si¢ mig-
dzy innymi do koncepcji Martina Heideggera
i jego pojecia prawdy kwestionujacego techni-
ke: ,Podczas gdy sam Heidegger odnosi owo
pojecie prawdy do kartezjanskiego Cogito, ja
umieszczam je w relacji do dzisiejszych inter-
pretacji performansu — pisze autor. — Biorac
pod uwage «performatywno$é» Lyotarda, «zasa-
de performansu» Marcusego i «karzace perfor-
matywy» Butler, uznaje, ze performans stanowi
pewien modus wtadzy; tworzy on fundament
machin wyktadowczych uniwersyteckiej perfor-
matyki, zarzadzania performatywnego i techno-
performansu, a oprécz tego rzuca $wiatu wy-
zwanie: performuj — albo...” (s. 32).

Ostatnia cze$¢ ksiazki pt. ,Perfurmans”
jest raczej dobrze ustrukturalizowanym autoko-
mentarzem niz akademickim wywodem, a to ze
wzgledu na fakt ciagtego balansowania na nie-
jasnej do konca granicy miedzy teorig a prak-
tyka, powaga a niepowagg itp. Poswiecona jest
ona procesom destratyfikacji, przede wszystkim
tym zwigzanym ze strategiami oporu w epoce
globalnego performansu — o ile w czesci dru-
giej autor staral si¢ stworzy¢ jak najszersze ujg-
cie wspolczesnej performatyki — tak zwany po-
kiad performatywny — o tyle w czesci trzeciej
wprowadza pojecie perfurmansu — ,,skoro per-
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formatywno$¢ stratyfikuje $wiat poprzez swoje
performatywy i performanse, destratyfikacja za-
chodzi w szczegdlnej atmosferze sil i napigc,
ktéra nazywam «perfurmansem»” (s. 32).

Performuj albo... Od dyscypliny do performan-
su jest jedynie proba stworzenia ogdlnej teorii
performansu. Jest to jednak préba tak szeroka,
ze moze stanowi¢ doskonale Zrédlo, po pierw-
sze, informacji o samym performansie, po dru-
gie tropéw, ktérymi mozna by — czy wrecz nale-
zaloby — podaza¢, by wspomniang teori¢ udo-
skonalacd.

P.G.

Tadashi Suzuki, Czym jest teatr?, ttum. Anna
Sambierska, Instytut im. Jerzego Grotowskiego,
Wroctaw 2012, s. 140.

Gdyby Grotowski jeszcze zyl... oczywiscie
zajmowalby si¢ tym, czym Chopin, gdyby zyt.
Ale w przerwach moglby pisaé czasem co$ o te-
atrze. Jest bardzo prawdopodobne, Ze jego tek-
sty przypominalyby wspoélczesne refleksje Suzu-
kiego. Jest to zbieznoé¢ interesujgca sama w so-
bie, poniewaz mozemy by¢ przekonani, ze re-
fleksje japonskiego rezysera, ktéry jak mato kto
wpisuje si¢ w tradycje twdrcoOw pozostajacych
pod wptywem Grotowskiego, sa wynikiem jego
osobistej, wieloletniej pracy. Jej kontekst mak-
symalnie rézni si¢ od polskiego, a jednak ilez
tu punktéw wspdlnych! Az dziwne, ze jeszcze
nie ma ksiazki trzy razy grubszej niz dziela ze-
brane obu artystéw, w ktoérej kto$ analizowatby
z wielkg skrupulatnoécia wszystkie roznice i po-
dobienstwa miedzy nimi.

Dla polskiego czytelnika zbiér tekstéw Su-
zukiego jest miejscami mato odkrywczy, ale cza-
sem wrecz szokujacy.

Mato odkrywczy tam, gdzie refleksje japon-
skiego rezysera brzmig niczym echo ksigzek Eu-
genia Barby albo nawet starych tekstéw o Gar-
dzienicach (przyktadéw mozna by podad wiecej)
— jak to trudno, aczkolwiek pigknie, jest zajmo-
wac sie¢ teatrem gdzie$ na wsi. Rozdzialy o tre-
ningu aktorskim tez juz gdzies$ czytaliSmy. Wie-
my, jak wazny jest glos, odpowiednia postawa
ciata, kontakt aktora z widzem, deskami sceny

OMOWIENIA, POLEMIKI, RECENZJE

itd... podobnie z uwagami o architekturze te-
atralnej, nawet jesli sa wzbogacone przez wyjat-
kowa dla nas japonska tradycje. , O teatrze” za$
czytamy: ,,Gdyby kto$ zadal mi pytanie, «czym
jest teatr?» i musialbym od razu, bez namystu,
odpowiedzie¢, mysle, ze [...] powiedzialbym, ze
teatr jest tym, co dzieje sie w miejscu w ktérym
znajdujg si¢ jednoczesnie aktor i widz” (s. 23).

Jezeli nie jeste$my praktykami, to na wiele
sie nam te uwagi nie przydadzg. Jesli za$ jeste-
$my, to do wszystkiego musimy doj$¢ sami, tak
jak Suzuki, a wtedy mozemy potraktowac jego
refleksje jak lustro.

Niewatpliwie racje ma Henryk Lipszyc, pi-
szac o Suzukim we wstepie: ,,odwotujac sie
w swojej pracy rezyserskiej do rodzimej kultu-
ry, jednoczesnie czerpie obficie z dorobku kul-
tury europejskiej i wnikliwie obserwuje nur-
tujace $wiat problemy o wymiarze globalnym”
(s. 7). Spojrzenie wybitnego artysty na proble-
my, o ktérych z reguly pisza najrézniejszych
specjalnosci badacze akademiccy, prawie zawsze
jest ciekawe, a w tym konkretnym przypadku
jest na pewno. Czy potrzebujemy jednak japon-
skiego rezysera, aby wiedzie¢, co wspdlczesna
kultura robi z dawnymi wartos$ciami?

Jesli z tego, co zostalo dotychczas powie-
dziane, wylania si¢ wniosek, ze ksigzka Tada-
shiego Suzukiego jest nudna, to nic bardziej
mylnego. Nudny jest sposéb jej zaprezentowa-
nia czytelnikowi przez wydawce. W umieszczo-
nym z tytu okladki fragmencie tekstu z 1988 ro-
ku autor zaznacza, ze na tytulowe pytanie udzie-
litby odpowiedzi bez namystu. W zbiorze znaj-
duja si¢ jednak refleksje, na ktére rezyser miat
dwadziescia lat i to one, obok oszatamiajace-
go sposobu wyciggania wnioskéw na podstawie
detali, sa tym, co naprawde szokujace.

W 1988 roku Suzuki pisze: ,Bez publicz-
nodci teatr nie bedzie istnial”. Trudno o bar-
dziej trywialne stwierdzenie. W 2008 roku bar-
dzo podobna mys$l brzmi nastepujaco: ,Jestem
W pewien sposéb powiazany ze wszystkim, co
tylko istnieje na tym $wiecie i to, do jakiego
stopnia potrafie uswiadomic¢ sobie te powigza-
nia, stanowi najtrudniejszy, a zarazem niesty-
chanie wazny aspekt mojej pracy jako rezyse-
ra. Innymi stowy, trzeba sobie zdawaé sprawe
Z tego, ze sytuacja spoleczna i relacje miedzy
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ludzmi wymuszaja zmiany w nas samych, i ca-
ly czas stara¢ sig, na ile to mozliwe, $wiadomie
wplywaé na te zaleznosci. I wiasnie te ciagle
starania i nieustanna che¢ dziatania $wiadcza
o artystycznej wartosci pracy rezysera” (s. 126).
A dalej: ,Parafrazujac stowa Sartre’a — zycie
jest w koncu tylko daremna zabawg” (s. 128).
Dla Suzukiego teatr, po latach pracy, jest ,tylko
daremna zabawg”, a o jego wartosci $wiadczy
sposéb, w jaki do tej zabawy podchodzimy. Je-
§li mozna z czystym sumieniem powiedzie¢, ze
Suzuki to artysta z nurtu teatralnego bliskie-
go Grotowskiemu, to nie dlatego, ze dwadzie-
$cia lat temu cytowal go w swoich tekstach, czy
dlatego, ze prowadzil podobne treningi z ak-
torami, ale dlatego, ze po dwudziestu latach
znalazt w swoim najblizszym otoczeniu miej-
sce dla teatru, ktéry przez pryzmat malenkiej,
umierajacej wioski widzi z niesamowitg doklad-
noscia caly $wiat. I — co warte podkreslenia
— ktory jest z pelnym poswieceniem zaanga-
zowany w zycie tego miejsca, a nie jest sobie
obok niego. W tym kontekscie refleksje doty-
czace aktorstwa, warsztatu aktora, pracy z cia-
tem i probleméw zglobalizowanego $wiata na-
bierajg zupelnie innego znaczenia, o czym so-
cjolog nie ma bladego pojecia, gdyz nie jest re-
zyserem.

Dlatego zbiér wydany we Wroclawiu jest
bardzo waznym $wiadectwem i punktem od-
niesienia dla ludzi teatru i nie tylko. Suzuki,
ktéry zaprasza na przestuchania trzysta aktorek
i stwierdza ze zdziwieniem, ze nie mialy nigdy
w reku japonskiej parasolki, konkluduje: ,Nie
ma rady — «Japonia» funkcjonuje juz tylko ja-
ko obiekt dziatan gospodarczych lub politycz-
na i dyplomatyczna poza. «Japonia» juz zostata
zniszczona, a teraz zaczynaja znika¢ nawet te
resztki, ktore z niej pozostaty” (s. 115). W tym
kontekscie czytelnik moze potraktowaé bardziej
serio uwage z kolejnego rozdzialu: ,,Gdyby moj
teatr byt poteznym finansowo, duzym przedsie-
biorstwem, to co innego; poniewaz jednak tak
nie jest, upadek Toga oznaczalby réwniez upa-
dek naszej dzialalno$ci. W Tokio tego rodzaju
zaleznos¢ jest nie do pomyslenia. W kazdym ra-
zie ludziom zajmujacym si¢ teatrem nie przy-
chodzi nawet do gltowy, ze Tokio mogtoby prze-
staé istnieé. [...] Twierdze, ze to catkiem moz-

205

liwe, ze Tokio, a nawet cala Japonia, przestanie
istniec¢”.

Jesli to nie jest najpowazniejszy, a do tego
zamiatany pod dywan problem teatru, to co nim
jest? Tadashi Suzuki zadaje pytanie, czym jest
teatr?

Jan S ow a, Fantomowe cialo krola. Peryferyjne zma-
gania z nowoczesng formg, Universitas, Krakow,
2011, s. 584.

Ksigzka krakowskiego socjologa Jana Sowy
juz w pierwszych tygodniach wywolala ogrom-
ne zainteresowanie i wzniecita debaty — pierw-
szy naklad w wysokosci 400 egzemplarzy roz-
szed! sie blyskawicznie (mimo dostepnosci wer-
sji elektronicznej, formy publikacji wcigz zda-
je sie nie cieszacej si¢ popularnoscig na pol-
skim rynku ksiegarskim). Fakt ten nie powinien
dziwi¢, jedli wezmie si¢ pod uwage niezwykle
interesujaca tematyke i brak dobrych, wspél-
czesnych jej analiz, prowadzonych z uwzgled-
nieniem jezykéw i narzedzi wspodtczesnej mysli
spolecznej i filozoficznej, a tym bardziej psycho-
analitycznej.

O czym wigc jest Fantomowe ciato krdla?
To ksiazka o nas — wspodlczesnych Polakach
i naszych mitach, o polskiej historii i kulturze,
o snach o szlacheckiej wolnoéci i ich koszmar-
nych urzeczywistnieniach, o peryferyjnosci i wi-
nach zacofania, o potedze i upadku. Jak moz-
na przeczyta¢ we ,Wprowadzeniu” (przedruko-
wanym w catosci na stronie ,Praktyki Teore-
tycznej”: http://www.praktykateoretyczna.pl/
index.php/jan-sowa-fantomowe-cialo-krola-wp
rowadzenie/), Sowa stawia przed sobg wy-
raznie zarysowany cel: ,Niniejsza ksiazka jest
[...] préba uzupelnienia luki, jakg w polskiej
mysli spolecznej stanowi brak systematycznej
i kompleksowej reinterpretacji polskiej histo-
rii spolecznej, kulturowej, gospodarczej i po-
litycznej [...]. Jest to wiec proba przepisania
faktéw i narracji, ktére sa powszechnie zna-
ne, interpretowane jednak — w mojej opinii
— w niekompletny, a czasem bledny sposob.
Celem, ktéry sobie tu stawiam, jest zbada-
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nie specyfiki polskiego habitusu narodowego”
(s. 34).

Inspiracje i zastosowane metody sg rézno-
rodne: od $redniowiecznego prawa, przez teolo-
gie polityczna, psychoanalize w wydaniu Lacana
i Zizka, Wallersteinowska teorie systemu-$wia-
ta, studia postkolonialne, koncepcje ,,wydarze-
nia” Badiou, po warszawska szkole historii idei
i polska historiografie gospodarcza. Sowa zabie-
ra nas w fascynujaca podrdz po polskich dzie-
jach, reinterpretuje fakty i rewiduje narodowe
mity, wpisujac je w szeroki kontekst $wiato-
wych przemian, a przy tym zaprzega do analizy
zaawansowane narzedzia teoretyczne.

Kluczowa dla koncepgji ksiazki jest $rednio-
wieczna doktryna dwoch cial kréla: polityczne-
go i fizycznego. Mocno postawiona przez So-
we teza glosi, iz od $mierci Zygmunta II Augu-
sta, ostatniego Jagiellona, polityczne ciato kréla
pozostaje martwe, pozostala tylko jego fizycz-
na forma (s. 237), a gdy I Rzeczpospolita prze-
staje istnie¢, staje si¢ panstwem fantomowym
(w rozumieniu medycznym — tak jak istnie-
ja w systemie nerwowym utracone konczyny).
Teza ta stanowi 0§ narracji, ktéra jednak zosta-
je obudowana wieloma dodatkowymi watkami
— problemem ,,ziemi niczyjej” migdzy Wscho-
dem a Zachodem, studium klasowego konflik-
tu i rozprawa z sarmackim mitem czy snami
o Polsce-spichlerzu czy Polsce-przedmurzu od
morza do morza. Sowa krok po kroku przedsta-
wia przyczyny marginalizacji Polski na arenie
miedzynarodowej, jej peryferyzacji wraz z roz-
wojem nowoczesnosci i kapitalizmu, role de-
mokragcji szlacheckiej w tych procesach, a takze
funkcje owych ideologicznych mitéw i fantazji.

Bardzo szybko pojawily sie glosy, ze Fanto-
mowe cialo krdla to ksigzka rewolucyjna dla pol-
skiej historiografii, ze powinna sta¢ si¢ mate-
riatem do nauczania historii Polski w liceach.
W recenzjach i oméwieniach niejednokrotnie
pojawiaja sie sformulowania ,wybitna”, ,,obo-
wigzkowa”, a nawet prognozy, ze wkrotce sta-
nie sie klasyka. Z uwagi na z jednej strony jej
klarownoé¢ i tatwo$¢ przyblizania czytelnikowi
czgsto skomplikowanych zagadnien filozoficz-
nych, z drugiej strony wartko$¢ narragji, niekie-
dy wrecz dosadny jezyk, mozna mie¢ nadzieje,
ze trafi nie tylko w rece uczonych akademickich.
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Autor kresli wizje upadku i niewydolnosci,
nie daje jednak jasnych odpowiedzi. Jak wynika
z dyskusji czytelnikéw, Fantomowe ciato kréla mo-
ze by¢ odczytywane zaréwno jako ksigzka pra-
wicowa, jak i lewicowa, jako wyraz optowania
za silnym narodem i panstwem badZ tropienia
wzrostu (i upadku) kapitalizmu w poszukiwa-
niu innych modeli rozwoju. Zwréémy uwage,
jakze wazny jest jednak juz sam fakt odczarowa-
nia sarmackich ciagot wspolczesnych Polakdow,
wizji potegi I Rzeczypospolitej — zrozumienie
wlasnej historii to pierwszy krok dla zrozumie-
nia wspdlczesnosci.

Wieczna rados¢. Ekonomia polityczna spotecznej kre-
atywnosci, Jan Sowa i in. (red.), ttum. rézni,
Wolny Uniwersytet Warszawy-Fundacja Nowej
Kultury Bec Zmiana, Warszawa 2012, s. 448.

Tom jest poklosiem konferencji zorgani-
zowanej przez Wolny Uniwersytet Warszawy
w 2011 roku. W ksigzce mozna znalez¢ arty-
kuly Luca Boltanskiego, Alexandra Neumana,
Diedricha Diederichsena, Matteo Pasquinellego
czy Ewy Majewskiej (a takze wiele innych —
w sumie 25). Zebrane teksty, cho¢ rozproszo-
ne tematycznie, tworza jednak koherentny szkic
zagadnienia kreatywnoéci i tworczoéci, zaréw-
no tej artystycznej, jak i rozumianej jako pod-
stawowy element wspoélczesnego wytwarzania
wartoéci i ekonomii politycznej kapitalizmu ko-
gnitywnego.

,Kreatywno$¢” moze stanowi¢ pojecie-
-klucz do tresci zebranych w ksigzce. Eaczy co
najmniej kilka wymiaréw i jest osadzone jedno-
cze$nie w wielu dyskursach. Przede wszystkim
jest to totem i mantra wspolczesnego zarzadza-
nia i kapitalizmu w ogdle. Kluczowa kompe-
tencja w zestawie cech wymaganych przez to,
co Luc Boltanski i Eve Chiapello nazwali no-
wym duchem kapitalizmu, de facto wymdg no-
wego rodzaju kapitalistycznego upodmiotowie-
nia, istota tego, jak stajemy si¢ sobg. Mamy dzi$
do czynienia, jak przekonuje nas w tomie An-
na Zawadzka, z przymusem kreatywnosci. Jest
to tez jednak pojecie, z ktorego niekoniecznie
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powinien rezygnowac dyskurs krytyczny, zawie-
rajace odniesienia do sfery tworczosci bliskiej
mysli lewicowej, zwlaszcza tej wywodzacej si¢
z tzw. zachodniego marksizmu, w jaki$ sposéb
ozywianego Schillerowskg apologia gry, zabawy
czy wlasnie kreatywnosci. To réowniez podsta-
wowe pojecie stuzace dziatalnosci artystycznej.

Drugim waznym punktem odniesienia dla
autoréw poszczegélnych tekstéw jest sfera sztu-
ki. Oproécz badania ekonomii politycznej sztuki
autorzy staraja si¢ rozumie¢ sfere sztuki row-
niez jako swego rodzaju laboratorium produkcji;
relacje ekonomiczne, sposoby wytwarzania war-
todci czy rodzaje wyzysku wystepujace w sztu-
ce sa prototypem dla calego kapitalizmu kogni-
tywnego. Spekulacja sztukg i abstrahowanie od
procesu produkcyjnego, a takze kryzys repre-
zentacji, maja pewne paralele w sfinansjeryzo-
wanym, spekulacyjnym kapitalizmie dnia dzi-
siejszego (Patricia Vishmidt). Ponadto ksztal-
towanie wartosci w obu polach polega w duzej
mierze na spekulacji w warunkach niepewnosci,
niesionej przez refleksyjnos¢ wszystkich dziatan
spotecznych: ,Réwniez sztuka pozostaje prze-
strzenig, w ktérej zwrotnoéci i rekursywno$é
stanowia gléwne machiny produkeji znaczen”
(s. 313). Podobnie procesy atrybucji zachodza-
ce w sferze sztuki chce widzie¢ Luc Boltanski:
,Zastanawiajace jest jest przenikanie sie ewolu-
¢ji rynkéw finansowych z ewolucjg rynku sztuki
[...]. Oba przypadki wykazuja liczne podobien-
stwa” (s. 43).

Sztuka i dzialalno$¢ twodrcza sg niejako pa-
radygmatem dla calego ,przemystu kreatywne-
go”, ktéry ma ksztaltowaé, zaréwno wedlug je-
go apologetéw (jak Richard Florida), jak i kry-
tykow (ktdérych glosy znajdziemy w ksigzce —
m.in. Steven Shukaitis, Neil Cummings czy au-
torzy i autorki juz wyzej wspomniani), oblicze
pdéinego kapitalizmu. Zmienila si¢ praca, inne
sg relacje produkcji i struktury zarzadzania, re-
zimy wtadzy, sposoby upodmiotowienia. Pro-
ba zdania sprawy z tych zmian w jezyku wy-
wiedzionym z szeroko pojetej tradycji mark-
sistowskiej jest trzecim tematem przewodnim
ksigzki. Podstawowymi pojeciami sg tu: kapi-
talizm kognitywny, praca niematerialna, post-
fordystyczny sposéb produkgji. Otwarta pozo-
staje kwestia, czy zmiany te niosa jakie$ nowe
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mozliwosci walki emancypacyjnej i czy w ogo-
le w kontekscie globalnym majg az tak wielka
wage (jak twierdzi chocby, dostarczajacy punk-
téw odniesienia wielu autorom tomu Antonio
Negri). Wielu (w ksigzce m.in. John Roberts,
Massimiliano Toba) wskazuje na to, ze widze-
nie w pracy niematerialnej podstawowego wy-
znacznika pdznego kapitalizmu jest dosy¢ et-
nocentryczng iluzjg, ignorujaca jej ,,niechciane”
zaplecze w postaci jak najbardziej tradycyjnych
form pracy i wyzysku w panstwach globalnego
Potudnia czy wewngetrznych enklawach sytych
demokragji (jak praca emigrantéw).

Jesli — jak deklarujg redaktorzy ksigzki —
»przemysly kreatywne staly sie laboratoriami
pdznokapitalistycznej akumulacji, powinny one
réwniez ujawni¢ nowe kapitalistyczne sprzecz-
nosci oraz nowe formy wywlaszczenia i wyzy-
sku, a w konsekwencji wyznaczy¢ pole walki dla
nowych sit spolecznego oporu”. Przy czym za-
uwazaja trzezwo, ze ,jak na razie, niestety, po-
zostaje to bardziej postulatem niz rzeczywisto-
$cig” (s. 11). By¢ moze ksigzka i, praktyka teore-
tyczna” myslenia, jaka stata si¢ udzialem uczest-
nikéw konferencji i po czgéci czytelnikow ksigz-
ki, jest w tym kierunku niewielkim, ale waznym
krokiem.

Street art. Migdzy wolnosciq a anarchig/Street
Art: Between Freedom and Anarchy, Miroslaw
Duchowski, Elzbieta Anna Sekuta (red.),
Akademia Sztuk Pigknych w Warszawie, War-
szawa 2011, s. 317.

Omawiany tom wypetnia luke w polskim
piSmiennictwie, ktére wcigz zatrzymuje sie na
etapie sprawozdania ze stanu rzeczy, nie po-
dejmujac glebszej refleksji na temat sztuki tak
silnie istniejacej w przestrzeni publicznej. Aby
uja¢ temat mozliwie calosciowo, redaktorzy
opracowania zaprosili do wspdlpracy history-
kow sztuki, architektow, socjologdw, kulturo-
znawcéw, krytykéw, prawnikéw i medioznaw-
cow. Tom — co nalezy podkresli¢ ze szczegdl-
nym uznaniem — jest dwujezyczny. Wszystkie
artykuly sa prezentowane po polsku i po an-
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gielsku, co umozliwia zaistnienie w obiegu mie-
dzynarodowym polskiej refleksji na temat street
artu.

Pierwszy tekst w opracowaniu to Zamiast
wstepu redaktoréw, Mirostawa Duchowskiego
i Elzbiety Anny Sekuly. Zarysowuja oni proble-
matyke street artu, klopotéw polskiego teorety-
zowania sztuki ulicy i koncepcje publikacji.

Street art — ruch zapoznany Jakuba Banasiaka
to syntetyczna prezentacja historycznego i spo-
tecznego kontekstu istnienia street artu. Au-
tor omawia tez wlasna typologie; wyrdznia trzy
nurty: zaangazowany, projektowy i artystyczny.

Marek Krajewski w artykule Street art i wla-
dze(a) miasta przedstawia teorie i praktyke trud-
nej relacji artystow, ktérzy tworza na ulicy,
i wlodarzy miejskich. Przybieraja one rézne po-
staci — od modelu zleceniodawca-zleceniobior-
ca do pelnej kontestacji. Autor wskazuje tez réz-
ne przyklady z zycia polskiego street artu.

,The medium is the message” — graffiti wri-
ting jako McLuhanowski srodek przekazu Jakuba
Dabrowskiego to préba wpisania graffiti w kon-
cepcje kanadyjskiego badacza. Autor probuje
dociec, jakiego rodzaju zmiany w stosunkach
miedzyludzkich wprowadza graffiti. ,Wszystkie
formy ulicznej twoérczosci moga by¢ poddawa-
ne zniuansowanej ocenie, z reguly jednak po-
strzegane sg en block przez pryzmat nielegalne-
go bazgrania na cudzej wilasnosci [...]. W kon-
sekwencji nawet w najambitniejszych, najzdol-
niejszych writerach nie dostrzega si¢ tworcy
[...], ajedynie wandala” (s. 43).

Jacek Sobczak i Piotr Piesiewicz w tek$cie
Graffiti — dzielo sztuki czy forma dewastacji obiek-
téw architektonicznych wykladaja sposéb istnie-
nia dziet grafficiarzy w $wietle polskiego prawa.
,Graffiti raczej wyjatkowo bedzie uznawane za
dzielo sztuki. Zawsze bedzie dzielem w rozu-
mieniu ustawy o prawie autorskim i prawach
pokrewnych. Bedzie to jednak dzieto specyficz-
ne, najczesciej naruszajace substancje architek-
toniczna i niszczace lub uszkadzajace cudza wta-
snosé” (s. 65-66).

Street art a architektura Stawomira Gzelli
i Lucyny Nyki dotyczy trudnej relacji dwéch
dziedzin, ktére — niejako z koniecznosci —
wspolistniejg w przestrzeni publicznej. Autorzy
wskazuja obszary konfliktu, jak cho¢by ten ,,po-
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miedzy integralnoscia utworu architektonicz-
nego i prawami architekta tworcy do decydo-
wania o jego wygladzie [...] a wolnoscig two-
rzenia, tak oczywista dla twércéw street artu”
(s. 67). Omawiajg tez obszary porozumienia.
+Waznym watkiem laczacym street art i archi-
tekture jest dazenie do uwypuklania charakte-
rystycznych cech miejskich obszaréw, posiada-
jacych moc wyzwalania emocji i w jaki$ sposéb
poruszajacych odbiorce” (s. 75).

Lukasz Biskupski w tekscie Prosto z ulicy.
Mugzealizacja street artu podejmuje probe odpo-
wiedzi na pytania: ,Jak to sie¢ moglto sta¢, ze
street art trafit do galerii i muzeum?” i ,Jak
w konkretnych przypadkach przebiega proces
muzealizacji street artu?”. Problem ten nalezy
rozpatrywaé z dwoch perspektyw — tego, jak
prezentowanie w instytucjach kultury oddzia-
tuje na sztuke uliczng i czy te tendencje wpisuja
sie w demokratyzacje i swoiste ,,otwieranie sie”
muzedw i galerii.

Wojciech Jozef Burszta w teksScie Wspdtcze-
sny anarchizm. Zycie i sztuka na ulicach wpisuje
sztuke uliczna w ramy ruchéw kontestacyjnych.
»Niezbywalnym skiadnikiem wszelkich dziatan
anarch-globalnych sg dwa $rodowiska — In-
ternet (kultura 2.0) i street art w najrozmait-
szych swoich postaciach — od posteréw, wle-
wek 1 plakatow przez teatry kukiel, przechwy-
cenia oficjalnych tresci, az po destrukcje wia-
snosci” (s. 108).

Z kolei Media a street art Jacka Wasilewskie-
go i Katarzyny Drogowskiej to rozwazania na
temat problemu istnienia sztuki ulicy w przeka-
zach medialnych. Dominujaca narracja o dzie-
tach artystéw sprowadza ten rodzaj twoérczosci
do rangi aktéw wandalizmu.

Ulica jako hybryda. Przestrzeri miejska z per-
spektywy sieci Mirostawa Filiciaka to tekst,
w ktorym ulica zostaje przedstawiona ,ja-
ko przestrzen, oddziatywania tego, co ludzkie
i nie-ludzkie, ale tez fizyczne i niefizyczne”
(s. 127). Autor analizuje zmiang, jaka wprowa-
dzita w przestrzen publiczng wszechobecno$é
techniki. Kamery monitoringu, wszechobec-
ne ekrany podajace rozmaite informacje, co-
raz wieksza liczba urzadzen towarzyszacych lu-
dziom w codziennym Zzyciu, inteligentne obiek-
ty — wszystko to sprawia, ze przestrzen miejska
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coraz czesciej i intensywniej wchodzi z cztowie-
kiem-przechodniem w interakgje.

Jacek Plewicki w opracowaniu DZwigkowy
street-art — sztuka proponowana podejmuje pro-
blem istnienia dZwiekowych dziet sztuki arty-
stéw ulicy. Autor wskazuje, ze dzwigkowe zycie
ulicy jest wcigz zaniedbywanym, a jednak po-
teznym obszarem komunikacji i wplywu.

Tekst Znaki: ludzie: ulica Joanny Turek i Mar-
ty Zakowskiej jest sprawozdaniem z drugiej cze-
$ci konferencji dotyczacej street artu, w kto-
rej — po czesci pierwszej, zdominowanej przez
badaczy — oddano glos aktywnie dzialajacym
tworcom sztuki ulicznej. Spotkanie podzielono
na trzy bloki tematyczne; prezentowany w to-
mie tekst jest relacja z bloku pierwszego ,,Street
art w kontekscie dziatan na rzecz spotecznosci”.

W omawianym tomie znajdujemy zdecydo-
wanie roznigce go od wiekszosci polskich opra-
cowan proporgcje tekstu i fotografii. Zdjecia stu-
z3 tu jedynie do zilustrowania rozwazan. Street
art. Migdzy wolnoscig a anarchig to préba rozpo-
czecia rzetelnej debaty o istnieniu sztuki w prze-
strzeni publiczne;j.

J. M.

Tomasz Ferenc, Artysta jako obcy. Socjologicz-
ne studium artystéw polskich na emigracji, Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Lodzkiego, Lodz 2012,
s. 388.

Zagadnienie migracji czesto ogniskuje zain-
teresowanie badaczy, przedmiotem uwagi staje
sie figura Obcego czy marginal man oraz samo
doswiadczenie zmiany i przemieszczania. Mi-
gracje w $wiecie naukowym czy artystycznym
to przemieszczanie si¢ z kraju do kraju nie tyle
ludzi, ile idei, przede wszystkim sposobow zycia
czy postrzegania rzeczywistosci. Tomasz Ferenc
mierzy sie z tym procesem wychodzac od jed-
nostkowej perspektywy artysty. Przeprowadzit
60 wywiadéw narracyjnych z polskimi artysta-
mi majacymi do$wiadczenia migracyjne — sg to
osoby nalezace do réznych pokolen, emigrujace
z réznych przyczyn i w réznych okresach po-
wojennej Polski, totez fatwo zrozumieé wpro-
wadzenie cho¢by geograficznego kryterium se-
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lekcji — skupienie si¢ na czterech miastach-le-
gendach: Paryzu, Londynie, Berlinie i Nowym
Jorku. Zebrany materiat stal si¢ podstawa anali-
zy ztozonego do$wiadczenia migracji, asymilacji
i obcosci, planowania czy rozgrywania wtasnej
kariery.

Jak podkreélono w tytule, ksigzka to stu-
dium socjologiczne, ktére rzetelnie prowa-
dzi nas przez definiowanie uzywanych poje¢,
dotychczasowe perspektywy teoretyczne (roz-
dzial I), wybrana metode badawcza, czyli wy-
wiad biograficzny (rozdziat II), do prezentacji
materialu empirycznego (cztery rozdzialy po-
$wiecone wskazanym wyzej miastom). W tych
cze$ciach pojawia sie — jak pisze autor — ,kil-
ka wiodacych motywéw wyodrebnionych w ze-
branych opowiesciach biograficznych. Do naj-
istotniejszych zaliczy¢ nalezy: problem obco-
$ci/innosci, kwestie asymilacji, procesy toz-
samosciowe oraz zagadnienie funkcjonowania
spotecznych $wiatéw artysty”. Ferenc nie pod-
porzadkowuje jednak zebranego materialu ani
koncepcji $wiatéw spolecznych, ani metodzie
biograficznej — czy to w wydaniu Fritza Schiitze
czy Gabriele Rosenthal. Kolejne czgéci to préba
wyodrebnienia najciekawszych i powtarzalnych
watkéw z wywiadéw, opatrzona komentarzami
i uwagami, w ktorych autor siega do wielu po-
dej$¢, metod i teorii. Ogromna liczba przywoty-
wanych fragmentéw wywiadéw pozwala czytel-
nikowi latwo przenie$¢ si¢ w $wiat wielkomiej-
skiej bohemy.

,Wychodzstwo — jak zauwaza autor — sta-
nowi jedna z symptomatycznych cech dziejéw
naszego kraju. Polska migracja w swojej ma-
sowosci jest zjawiskiem dostrzegalnym w skali
globalnej [...] zasadniczo wplyneta na ksztalt
polskiej kultury. Dla wielu pokolefi twoércow
byto to jedno z kluczowych biograficznych do-
$wiadczen, istotne nie tylko dla wyjezdzajacych,
ale takze dla ich rodzin i bliskich” (s. 7). Pro-
blem ten zostal przefiltrowany przez specyficz-
na grupe (czy $wiat spoleczny) — artystdéw, os6b
szczegblnie wrazliwych, ale i szczegdlnie mo-
bilnych. ,Ich wyjatkowo§¢ — tlumaczy autor
— polega migdzy innymi na wysokim stopniu
mobilnosci tej grupy, na wyjatkowej wrazliwo-
$ci, na koniecznosci taczenia potrzeb tworczych
z «normalnym» zyciem” (s. 7). Z jednej strony
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wigc poruszamy si¢ na poziomie subiektywne-
go do$wiadczenia, osobistej opowiesci, z drugiej
dotykamy tematyki ponadjednostkowej, probu-
jemy opisa¢ specyfike ogdlniejszego dos$wiad-
czenia emigracji i poczucia obcoéci.

Interesujacym wydaje si¢ takze instytucjo-
nalny kontekst funkcjonowania opisywanych
postaci oraz réznice pokoleniowe — wszystko
to znajduje odzwierciedlenie zaréwno w podej-
$ciu samych artystow do emigracji, jak i w at-
mosferze ich funkcjonowania za granica, zalez-
nej od nastawienia do Polakéw, czy ogélniej —
emigrantow.

Innym celem autora jest pokazanie nowych
sposobow uprawiania socjologii sztuki: ,Socjo-
logia nie musi koncentrowac si¢ jedynie na sztu-
ce, rozumianej jako produkcja, obieg oraz re-
cepcja obiektéw, definiowanych jako artystycz-
ne. Nie musi ogranicza¢ si¢ do analiz bedacych
jedna z mozliwych wersji (lub kombinacja) in-
stytucjonalnych teorii sztuki. Socjologia sztuki
moze by¢ rozumiana takze jako socjologia ak-
tywnie dziatajacego podmiotu, jako nauka usi-
tujaca zrozumie¢ twoérce” (s. 374) — w strone
takiej socjologii sztuki stawia krok Tomasz Fe-
renc.

Ekonomia muzeum, DorotaFolga-Januszew-
ska, Barttomiej Gutowski (red.), Universi-
tas, Krakow 2011, s. 212.

Czym jest wspolczesnie instytucja muzeum
i w jaki sposéb nalezaloby rozumieé¢ zacho-
dzace na calym Swiecie we wszystkich kultu-
rach i okresach procesy ,muzealizacji”? Wy-
daje sie, ze popularna w latach osiemdziesia-
tych XX wieku niemal potoczna definicja, spro-
wadzajaca oba pojecia do splotu ,kolekcjoner-
skiego pozadania” z historig czy raczej histo-
rycznoscia rzeczy, polityka, majatkiem i presti-
zem, wspolczesnie jest niewystarczajaca — za-
réwno z perspektywy widza, odbiorcy, jak i sa-
mej, funkcjonujacej w szerszych spotecznych ra-
mach instytucji publicznej. Niezaleznie od lo-
kalizacji danego muzeum, odmiennoéci przed-
miotu zainteresowania czy motywacji jego twor-
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cow wspodlczesna instytucja tego typu funkcjo-
nuje na dwoch zasadniczych obszarach, ktére
za Dorota Folga-Januszewska mozna okresli¢ ja-
ko ,,misyjno-filozoficzny” — zwigzany z podej-
$ciem do przedmiotu badan, jego materialnych
i niematerialnych unaocznienn — oraz , pragma-
tyczny” — zwigzany z przeliczalng ekonomicz-
nie formg prezentacji. Czy zatem muzeum to
»instytucja istniejaca «w oczach i umystach swo-
jej publicznosci», jej dedykowana i zmieniajaca
si¢ wraz z oczekiwaniami, technologia komu-
nikagji, kulturowy gejzer o mobilnym progra-
mie, miejsce spotkan i wymiany do$wiadczen,
obszar edukacji ponadpokoleniowej”, czy raczej
,repozytorium sztuki, kultury, nauki, natury —
rezerwuar wartosci materialnych i niematerial-
nych, bastion dziedzictwa, ktérych ta instytu-
cja powinna broni¢ przed zniszczeniem, skaze-
niem, niezrozumieniem” (s. 12)? Wspomniane
obszary dziatania wspdlczesnych muzedéw oraz
stojaca za ich funkcjonowaniem wizja stanowi-
ty punkt wyjscia konferencji naukowej, zatytu-
towanej ,,Ekonomia muzeum”, ktéra odbyta sie
25 listopada 2011 r. w Auditorium Maximum
Uniwersytetu Kardynata Stefana Wyszynskiego
w Warszawie.

Zbiér materialéw z tej konferencji zostat
podzielony na trzy czesci. Cato$¢ opatrzono
wstepem Doroty Folgi-Januszewskiej pt. Ekono-
mia muzeum — pojecie szerokie. Czg$¢ pierwsza pt.
,Ekonomika muzedw, czyli finansowanie i go-
spodarka zasobami muzeum oraz efektywnosé¢
spoleczna” obejmuje szeroki wachlarz zagad-
nien z pogranicza efektywnosci ekonomicznej
instytucji i powiazanej z nig kwestii publiczno-
$ci. Kluczowy problem omawiany podczas kon-
ferencji dotyczyt funkcjonowania polskich mu-
zedw w doé¢ dynamicznie zmieniajacej si¢ obec-
nie sytuacji rynkowej. W tej czesci przywota-
ne zostajg chociazby dotyczace muzealnictwa
w Polsce postulaty Kongresu Kultury Polskiej
z 1981 roku oraz kolejne przemiany i reformy
nastepujace po zmianie ustrojowej (za sprawa
artykulu Andrzeja Rottermunda pt. Finansowa-
nie muzealnictwa w Polsce po 1989 roku — historia
poszukiwania rozwiqzan), wskazana zostaje swo-
ista ,dobra praktyka” w przeformutowaniu zna-
czenia tego typu instytucji i ich wplywu na oto-
czenie na przykliadzie brytyjskiego Tate Modern
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(Dziesigciolecie Tate Modern w Londynie — kultura
i rewitalizacja miasta Donalda Hyslopa). Z ekono-
mig muzeum nierozerwalnie Iaczy si¢ kwestia
jego zasobow, zaréwno tych materialnych, jak
i niematerialnych. Ich redefinicje przedstawia
Pawel Jaskanis (Zasoby muzedw: muzealiza, zabyt-
ki, ludzie...) — wszelkie zasoby muzeéw, podob-
nie jak warunki rynkowe, podlegaja przeobraze-
niom, powodowanym chociazby przez symula-
kryzacje czy cyfryzacje rzeczywistosci.

Muzeum wspolczesnie nie jest juz ,$wiaty-
nia sztuki i wiedzy” — coraz istotniejsze stajg
sie dziatania realizowane w mie$cie — w otocze-
niu, w ktérym muzeum funkcjonuje — zwrotnie
osadzajace owgq instytucje w konkretnej prze-
strzeni. Joanna Waniek w artykule pt. Terapia
muzealna podaje kolejny trop czy raczej kolejna
funkcjonalno$¢, jaka niesie ze sobg redefinicja
instytucji muzeum, mianowicie mozliwos¢ jego
wykorzystania w ramach terapii psychiatrycz-
nych: ,Zdaniem profesora Andrzeja Szczeklika
— czytamy — medycyna i sztuka wywodzg si¢
zjednego pnia. Obie biorg poczatek z magii, sys-
temu opartego na wierze we wszechmoc stowa”
(s. 43).

Ostatnim artykulem w czesci pierwszej jest
tekst Jarostawa Suchana pt. Ekonomia i muzeum.
(Nie) bezpieczne zwigzki. Autor podsumowuje ca-
ta pokrotce wezeéniej opisana dyskusje, dodajac
do niej swoiste studium przypadku — Muzeum
Sztuki w Lodzi i otwarte niedawno ms2. Cato$¢
czesci pierwszej zamyka podsumowanie, ktére-
go autorami sa Malcolm Lewis i Zina Jarmo-
szuk.

Druga cze$¢ ksigzki pt. ,,Architektura i tech-
nologie w muzeum” po$wiecona jest w calosci
,formie i metodzie” funkcjonowania omawia-
nej instytucji. W jaki sposéb architektura, za-
réwno zewnetrzna, jak i wewnetrzna, determi-
nuje sposéb funkcjonowania przestrzeni? W ja-
ki sposéb jej aranzacja ma wplyw na ekono-
mie funkcjonowania muzeum? W koncu w ja-
ki sposdb wspodlczesne technologie pozwalaja
rozwigzaé okreslone problemy z kontrola, czy
realizowaniem okreslonych wydarzen, jakie za-
grozenia owe technologie mogg nie$¢ ze so-
ba: ,,Od podejicia teoretycznego do konkret-
nych przykladéw, obserwowaé mozemy poszu-
kiwanie «ekonomicznego ksztalttu» i wiasciwego
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efektu architektury prawdziwej (budynek) i ar-
chitektury wirtualnej (oprogramowanie) muze-
6w” (s. 15). Autorami kolejnych wypowiedzi
sa: Andrzej M. Choldzynski (Architektura wspdt-
czesna i muzea), Marek Pabich (Ekonomika archi-
tektury i przestrzeni muzealnej), Wojciech Cella-
ry (Modele ekonomiczne w wirtualnych muzeach),
Wojciech R. Wiza (Nowe technologie informacyj-
ne w muzeach), Robert Kotowski (Muzeum jako
sie¢ — sie¢ w muzeum) i Zbigniew Myczkowski
(Kontekst krajobrazowy otoczenia jako element eko-
nomii muzeum (na przykladzie Wilanowa)). Czgséé
zostala opatrzona wstepem autorstwa Stephena
Greenberga, ktéry wraz z Andrzejem M. Chol-
dzynskim skomentowat referaty Marka Pabicha
i Wojciecha Cellarego, oraz podsumowaniem
autorstwa Zbigniewa Myczkowskiego.

Ostatnia, trzecia cze$¢ wydanych w formie
ksigzkowej materialéw pokonferencyjnych nosi
tytul ,Muzeum i komercja. Prawo, etyka, mi-
sja 1 rynek”. Dotyczy ona zagadnienia regulacji
i praw wyznaczajacych zasady funkcjonowania
instytucji muzealnych, ich wspéldziatania oraz
— by¢ moze przede wszystkim — komunika-
¢ji miedzy nimi a spoleczenstwem, odbiorca-
mi. W $wietle coraz wiekszej popularno$ci dziet
krytycznych — czy szerzej, postmodernistycz-
nych — pytanie o to, jakie znaczenie majq zasa-
dy etyczne czy moralne, wydaje si¢ niezmiernie
palacei trudne: ,,Prawa i zasady formulowane sg
wtedy, gdy zdrowy rozsadek nie moze przezwy-
cigzy¢ sily aporii (wewnetrznych sprzecznosci).
Tymczasem to wlaénie te wewnetrzne sprzecz-
noéci, jak uwaza Katarzyna Baranska, stanowig
o specyfice muzeum” (s. 15). Autorami arty-
kutéw zamieszczonych w tej czesci sa: Kamil
Zeidler (Muzeum i komercja. Prawo, etyka, misja,
rynek oraz komentarz do wypowiedzi nastepne;j
autorki), Freda Matassa (Prawo, etyka i standar-
dy: saldo dodatnie czy ujemne w finansach muzeéw?),
Iwona Szmelter (Ochrona zbioréw — wspdlnota
dzialari ekonomicznych i etycznych), Maria Anna
Potocka (Ekonomia — muzeum — kolekcja — rynek
— misja. Tajemnice i ambicje), Stanistaw Mocek
(Pamigc i zapominanie. Kulturowe i spoteczne funk-
cje muzeow) oraz Katarzyna Baranska (Misja jako
narzedzie przezwycigzania wspdlczesnych aporii mu-
zealnych). Autorem podsumowania jest Louise
Emerson.
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Rozlegtos¢ i znaczenie tematu muzealnic-
twa i dotychczasowe nikte opracowanie nie po-
zwalaja na jego wyczerpanie w ramach jed-
nej konferencji naukowej — niniejsza publi-
kacja jest zatem wstepem, poczatkiem debaty
dotyczacej przemian instytucji muzeum w Pol-
sce i jego funkcjonowania na nowych, ekono-
micznych zasadach. Co wiecej, Ekonomia muzeum
to pierwszy tom — wstep do kolejnych, row-
nie interesujacych i powaznych zagadnien oraz
kolejnych publikacji w ramach nowo powota-
nej serii wydawniczej Muzeologia, realizowa-
nej przez Instytut Muzeologii UKSW, wydaw-
nictwo Universitas i Polski Komitet Narodowy
ICOM z siedziba w Muzeum Patacu w Wila-
nowie.

P G.

Wita Szulc, Arteterapia. Narodziny idei, ewolu-
cja teorii, rozwdj praktyki, Difin, Warszawa 2011,
s. 219.

»Kazda dziedzina sztuki, a takze natura po-
siada wlasciwosci, ktére przy zastosowaniu roz-
nych technik [...], wykorzysta¢ mozna w terapii
dla uzyskania poprawy lub utrzymania dobrego
zdrowia i jako$ci zycia” (s. 16). Omawiana pra-
ca Wity Szulc jest syntetycznym opracowaniem
dotyczacym réznych form terapii przez sztuke.
Kolejne rozdzialy po$§wigcone sg réznym rodza-
jom tak pomysélanej pracy z ludZmi.

Kulturoterapia to:

— zbiér metod terapeutycznych postuguja-
cych sie jako narzedziem réznymi dziedzinami
kultury,

— dziatalno$¢ kulturalno-o$wiatowa wsréd
chorych,

— czynniki kulturowe oddziatujace na pa-
cjenta w czasie hospitalizacji i, szerzej, w trakcie
choroby i procesu terapeutycznego (s. 19).

Kulturoterapia jest zatem pojeciem szer-
szym od pojecia arteterapii, wystepujacego w pi-
$miennictwie polskim, ktére poczatkowo funk-
cjonowalo poza literatura medyczng, a dotyczy-
to jedynie dzialalnosci spoleczno-kulturalnej.

Muzykoterapia, definiowana jako kontro-
lowane uzycie muzyki ,w leczeniu, rehabilita-
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¢ji, edukagji i treningu os6b doroslych i dzieci
cierpigcych z powodu zaburzen fizycznych, psy-
chicznych i emocjonalnych” (s. 95), uznawana
jest przez autorke za najdoskonalszg forme te-
rapii przez sztuke.

Biblioterapia to nurt zajmujacy si¢ zaréwno
doborem lektur dla ludzi chorych i niepetno-
sprawnych, jak i terapeutyczng funkcja litera-
tury. Jej bardzo popularng w Polsce formg jest
bajkoterapia. Autorka wymienia tez trzeci nurt
biblioterapii, czyli pisanie narracyjne polegaja-
ce na wyrazaniu siebie, swoich emocji i myéli
poprzez pisanie bajek.

Osobna forma terapii lub, wedlug niekto-
rych badaczy, jednym z rodzajéw biblioterapii
jest poezjoterapia. Poezja jest szczegdlnym spo-
sobem komunikowania swoich uczué i prze-
myslen, za sprawa zastosowania szczegélnej
symboliki bardziej odpowiednim dla niektérych
grup, na przyktad dla dzieci i oséb niepetno-
sprawnych intelektualnie.

Foto(grafo)terapia to bardzo przyjazna
i przystepna dla klientéw/pacjentéw forma pra-
cy terapeutycznej, poniewaz jest bliska codzien-
nej, zwyklej i popularnej czynnosci robienia
i ogladania zdjeé.

Hortikuloterapia, czyli terapia ogrodowa,
opiera si¢ na przekonaniu, ze ,,czlowiek i $wiat
roslin tworzg zespol, ktéry powiazany jest siecia
wzajemnych zalezno$ci, a rezultatem tej wza-
jemnej interakgji jest zdrowie i dobre samopo-
czucie pacjenta” (s. 181).

U podloza tego rodzaju oddziatywan przez
sztuke lezy szczegdlny sposéb myslenia o czlo-
wieku, szczegdlny poglad antropologiczny —
holizm, ktéry kaze traktowac jednostke jako nie-
podzielng calo$¢ biologiczno-psychiczno-spo-
teczng. ,,Podejscie holistyczne oznacza rozumie-
nie i traktowanie ludzi w kontekscie ich kul-
tury, rodziny i spolecznosci lokalnej” (s. 34).
Koncepcja Wity Szulc zakiada, Zze podmiotem
oddzialywan kulturoterapeutycznych jest czto-
wiek, ktory ,,chce by¢ zdrowy i oczekuje pomocy
w osiagnieciu tego stanu” (s. 37).

Autorka w duzym skrécie referuje histo-
rig terapii przez sztuke, wskazujac wyzwania
wigzace sie z paradygmatem postmodernistycz-
nym, ktéry redefiniuje miejsce i znaczenie czto-
wieka w rzeczywisto$ci spolecznej i kulturze.
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Oddzialywania nastawione na podnoszenie ja-
kosci zycia powinny uwzglednia¢ ponowocze-
sna kondycje ludzks. Arteterapia uwzglednia-
jaca ponowoczesny paradygmat przemawia ,za
pragmatycznym raczej niz analitycznym podej-
$ciem do terapii, w ktorej istnieje potrzeba iden-
tyfikacji okreslanej nie w terminach celéw spo-
tecznych lub «osobistej integracji», lecz w ter-
minach pragnien pacjenta, potrzeb i wymagan,
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ktére nalezy zidentyfikowa¢ i ulatwi¢ ich reali-
zacje” (s. 197).

Omawiany tom zawiera prébe moéwienia
o arteterapii jako o opartej na dowodach nauce,
ktorej przedmiot — oddzialywania terapeutycz-
ne przez sztuk¢ — powinien podlega¢ rzetelnym
badaniom.

J. M.



214
INFORMACJA DLA AUTOROW

1. ,Kultura i Spoleczenstwo” zamieszcza wyltacznie materialy uprzednio nie
publikowane. Zaktadamy, ze proponujac tekst autor deklaruje tym samym,
iz jest to jego oryginalna, samodzielna praca. W uzasadnionych przypadkach
w przypisie powinny znalez¢ sie informacje o genezie tekstu (np. ze jest
to fragment pracy magisterskiej, doktorskiej czy opracowania grantowego)
oraz o ewentualnych promotorach czy wspétpracownikach.

2. Wszystkie materialy s oceniane przez co najmniej dwéch recenzentéw
z zachowaniem zasady anonimowosci (double-blind review). Dlatego prosimy
o przekazywanie tekstéw nie podpisanych i zataczanie w oddzielnej kopercie
(oznaczonej tytutem artykutu) nazwiska autora, adresu, maila oraz telefonu
kontaktowego. Autoréw prosimy tez o podanie miejsca pracy, stanowiska
stuzbowego i tytutu naukowego oraz adresu do ewentualnej korespondencji
z czytelnikami.

3. Teksty — o objetosci maksimum 1,5 ark. wyd. — nalezy sktada¢ pod adre-
sem redakcji w dwoch egzemplarzach, wydrukowane z podwdjng interlinig
(wraz z zapisem elektronicznym).

4. Tablice i wykresy nalezy zatacza¢ na oddzielnych stronach, a w tekscie jedy-
nie zaznacza¢ przeznaczone dla nich miejsca.

5. Bibliografie prosimy sporzadza¢ (w porzadku alfabetycznym) wedlug zasad
stosowanych w naszym czasopi$mie:

Nowak Stefan, 1979, System wartosci spoteczeristwa polskiego, ,,Studia Socjologiczne”,
nr 4.

Szacki Jerzy (red.), 1995a, Sto lat socjologii polskiej. Od Supiriskiego do Szczepatiskiego,
PWN, Warszawa.

Szacki Jerzy, 1995b, Wstep: krdtka historia socjologii polskiej, w: Jerzy Szacki (red.), Sto
lat socjologii polskiej. Od Supiriskiego do Szczepanskiego, PWN, Warszawa.

Weber Max, 2002, Gospodarka i spoteczeristwo. Zarys socjologii rozumiejgcej, ttum. Do-
rota Lachowska, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa.

Odniesienie w teks$cie ma wéwczas posta¢ (Weber 2002, s. 113).

Prosimy o niepodawanie adreséw internetowych, dzieki ktérym dotarto do
tekstéw, lecz o umieszczanie w bibliografii opisu ich wersji pierwotnych.

6. W artykutach mozliwe sg oczywiscie takze przypisy tresciowe (nie biblio-
graficzne), zamieszczone u dotu strony. W recenzjach preferujemy przypisy
bibliograficzne w dotu strony, ktére majg wdwczas postaé:

J. Szacki, Historia mysli socjologicznej, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2002,
s. 113.

J. Szacki, Historia mysli socjologicznej, cyt. wyd, s. 233.

Tamze, s. 255.
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7. Tych, ktoérzy kieruja swoja prace do dzialéw ,Artykuly i rozprawy”
i,,Z warsztatow badawczych”, prosimy o dostarczenie jej streszczenia w je-
zyku polskim — ewentualnie takze angielskim — (o objetosci nie prze-
kraczajacej 1000 znakéw, liczonych ze spacjami) oraz o wyznaczenie stéw
kluczowych w obu jezykach.



Zamowienia numerow biezacych i archiwalnych
przyjmuje i realizuje

Dzial Wydawnictw ISP PAN
00-625 Warszawa, ul. Polna 18/20
tel. 228255221, faks 2282521 46
books @isppan.waw.pl
http://www.isppan.waw.pl/ksiegarnia/index.htm

Prenumerate prowadza takze m.in.:
Ruch S.A. (infolinia 801443 122),
Ars Polona S.A.

Od nr 1, 2012 teksty , Kultury i Spoleczenstwa”
sg dostepne pod adresem http://www.versita.com.kis
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