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Dzisiejsze spojrzenie na kulture dokonuje si¢ przede wszystkim za posred-
nictwem tzw. zwrotow. Po okresie teorii i koncepcji w humanistyce przychodzi
czas na kolejne zwroty, w ktorych coraz silniej ujawnia si¢ nieche¢ do myslenia
teoretycznego w ogole, a nie tylko negowanie gotowych teorii przez ich konkuren-
cyjne uniewaznianie badz konfrontowanie, jak we wcze$niejszym hipotetyzmie,
falsyfikacjonizmie (i fallibilizmie) czy dyskusjonizmie metodologicznym.

Zwroty to kategorie o stabej denotacji, wskazujace raczej tendencje w bada-
niach, nasilenie zainteresowan w jakiej$ domenie. W przeciwienstwie do dawniej-
szych ,,-izmow” — punktem ogniskujacym dla zwrotu nie jest teoria, ale przedmiot
i praktyka badawcza.

Kategoria zwrotu powigzana ,,p¢powing” z ideologia postmodernizmu nie
budzi entuzjazmu, jest jednak popularnym i obowigzujacym sposobem charak-
teryzowania dzisiejszej mysli humanistycznej i wiedzy o kulturze. Stad rosngca
liczba zwrotow, zaledwie sygnalizowanych 1 powierzchownie oznaczonych. Czy
w obrgbie tej tendencji jest tez miejsce na zwrot ludologiczny? Pytanie, mimo
stabego poswiadczenia terminu w badaniach, wydaje si¢ zasadne. Zabawa staje si¢
zjawiskiem powszechnym w kulturze, co juz domaga si¢ zaangazowania wszelkich
typow wiedzy. Powszechno$¢, globalnos¢, pluralizm, komplementarno$¢ metod —
to jedno, a nieadekwatnos¢ dawniejszych ,,mocnych” teorii w nowej sytuacji kul-
turowej — to drugie. Kategoria zwrotu bytaby uprawniona z tych dwoch powodow.
Zarysowana sprawa znajduje potwierdzenie w zestawieniu zwrotow Anny Burzyn-
skiej. Tendencja poszczegdlnych zwrotow do coraz silniejszego powiazania wie-
dzy z podmiotem na kazdym etapie poznawczego uczestnictwa jest faktycznie
przechodzeniem od teorii do nie-teorii, poczawszy od zwrotu lingwistycznego,
przez pragmatyczny, etyczno-polityczny, narratywistyczny po kulturowy'. Prowa-
dzi do zrownania teorii z przedmiotem badanym, czyli z literatura, i postugiwania
si¢ szerokim, otwartym kontekstem kulturowej wiedzy w praktykach interpreta-
cyjnych. Przemiany identyfikowane przy uzyciu zwrotu nie ograniczajg si¢ do
humanistyki literackiej. Kategoria zwrotu, chociaz daleka od rygorow wiedzy (ten-

! Zob. A. Burzynska, Kulturowy zwrot teorii [w:] Kulturowa teoria literatury. Glowne pojecia
i problemy, red. M.P. Markowski, R. Nycz, Krakow 2010, s. 84-87.
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dencyjnos$¢, zanik zasad poznania naukowego, brak krytycyzmu, niekontrolowana
retorycznos$é, ,,stadny” czy plemienny charakter uczestnictwa w nauce), okazuje
si¢ adekwatna do dzisiejszej kultury. Sprzyja nie tylko humanistyce literackiej, ale
i innym dyscyplinom humanistyki: wiedzy spolecznej, historycznej, kulturowe;j,
antropologii, religioznawstwu itd. Zwrot — to takze prawo pierwszenstwa w ,,wyro-
kowaniu” o kulturze. Zarazem to ,,wyrokowanie” staje si¢ przewodnig idea kultury,
przejsciem od diagnozy do ,,manifestu” nowej postaci kultury oraz jej istotnych
walorow i1 utwierdzenia. Zwrot staje si¢ uzyteczng kategorig uprawiania wiedzy
dopiero w obecnej fazie — najszerszej i najbardziej nieoczekiwanej — czyli ,,ostat-
niej”, aktualnej sytuacji kultury i wiedzy kulturowej. Od kilkunastu lat znaczna
cze$é refleksji kulturowej ,,zahacza” o performatywno$¢?. Podobnie szeroki zasieg
majg inne niedawne zwroty — wyrézniony juz w literaturoznawstwie zwrot kultu-
rowy czy tez rézny od performatywnego, cho¢ dotyczacy podobnych obiektow,
coraz wyrazniej rysujacy si¢ zwrot ludologiczny.

Refleksja nad zabawg ma cechy zwrotu z powodu jej powszechnosci oraz
przekraczania rygorow teorii zabawy, ktorych dziesiatki powstato w tradycji badan
ludologicznych od XVIII wieku. Oczywiscie wszelkie niedawne jeszcze teorie
,»hie doganiaja” rozpoznawanej dzi§ uniwersalnej i globalistycznej tendencji ,,uza-
bawienia”, nie ogarniajg ,,rozkwitu” zjawiska w kulturze ponowoczesnej. Podob-
nie jak w przypadku performansu nie mozna zaprzeczy¢ dominujacej roli zabawy
w §wiecie — czy wrecz traktowania zabawy jako wyr6znika identyfikujacego swiat
wspotczesny. Nacechowanie kultury pierwiastkami zabawy czy uznanie jej za kul-
ture ,,zabawy” byto juz niejednokrotnie sygnalizowane przez badaczy. Wprawdzie
studia sygnowane terminem ,,zwrot ludologiczny” sa nieliczne’, ale pojawiaja si¢
juz ,,odrosty” problematyki ludologicznej o rownie uniwersalnych aspiracjach —
pod mianem zwrotu ,,cyfrowego” czy zwrotu groznawczego.

Poniewaz zabawa i performans aspiruja do podobnej rangi, podobnego
zawlaszczenia pola dzisiejszej kultury, warto przyjrzec si¢ im i dokona¢ konfron-
tacji. Obydwie kategorie zdajg si¢ ogarnia¢ wszelkie rejony zycia spotecznego
i kulturowego, co rodzi pytanie o ich zalezno$¢, dominacje, gtdéwnie o nieunik-
nione przypadki odniesienia do podobnych lub tych samych obiektow. Na ogot to
odniesienie przybiera posta¢ pewnej typologicznej nadrzgdno$ci. Albo kategoria
nadrz¢dng (zarazem uniwersalng) okazuje si¢ performans, a zabawa zajmuje cz¢$¢
jego pola (jak np. w typologii Richarda Schechnera?), albo z kolei performans oka-
zuje si¢ czescig wielkiej sfery zabaw. Mimo wskazanej typologicznej roznicy tego
typu zestawienia $wiadczg o tendencji unifikujacej — w nadrzgdnym performansie

2 Problematyke ,,zwrotu performatywnego” omawia E. Domafiska, ,, Zwrot performatywny” we
wspoltczesnej humanistyce, ,,Teksty Drugie” 2007, nr 5, s. 48—61.

3 Termin pojawia si¢ w pracy: J. Dovey, H.W. Kennedy, Kultura gier komputerowych, Krakow
2011, s. 27. Na ogo6t ludologia dotyczy dziedziny szerzej rozpoznanej i akceptowanej pod nazwa
,,Zwrot cyfrowy”.

4 R. Schechner, Performatyka, Warszawa 2006, s. 32. O podobnej przynaleznosci wspomina
M. Carlson, Performans, Warszawa 2007, s. 306-309.
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rowniez wydzielona w nim zabawa jest performansem, za§ w nadrzgdnie definio-
wanej zabawie wydzielony w niej performans jest takze traktowany jako zabawa.
Nie chodzi jednak o takie proby. Wiasciwym podejsciem w badaniu dzisiejszej
kultury jest rozlgczne traktowanie obu kategorii, wykluczajace zar6wno wska-
zane tu ich zunifikowanie, ale tez uj¢cie komplementarne (dopetniajace) w ana-
lizach obiektow, przy uzyciu obu kategorii jednoczesnie®. Zaréwno performans,
jak i zabawa wylaniajg si¢ z przeciwstawnych perspektyw badawczych, repre-
zentujg odmienne podejscia teoretyczne. Pomocna w sprecyzowania tej opozy-
cji — co wypada wyraznie podkresli¢ — jest, taczona z ludycznoscia, teatralnos¢.
To wlasnie poprzez te kategorig tatwiej uchwycic¢ ludyczno$¢ i przeciwstawic jej
cechy performansowi. Jest to rozwigzanie specyficzne, cho¢ wazne i efektywne
po uwzglednieniu kluczowych wyréznikdéw wymienionych kategorii. Teatr w per-
spektywie zabawy i homo ludens® umieszcza w swoich studiach Irena Stawinska.
Konfrontacja performansu i teatru staje si¢ jeszcze wyrazniejsza, gdy forme teatru
poszerzymy o kulturowe badz spoteczne teatralizacje’. Przenoszg one zagadnienie
estetyczne na grunt migdzyludzkich relacji i ich reprezentacji. Obydwie sfery i ich
konceptualizacje ubiegaja si¢ o0 miejsce w kulturze — o jej rozumienie i ostateczny
ksztalt. Nakreslenie tej sytuacji, specyfiki i uwiktan wymaga oczywiscie blizszego
wgladu w pojmowanie performansu oraz blizszego okreslenia teatru® i teatralizacji
jako szczegdlnie symptomatycznych zjawisk dzisiejszej przestrzeni zabawy.
Performans polega na przekierowaniu uwagi na samo dziatanie. Miejsce
semiotyki referencji — sensu, znaczenia i oznaczania $wiata zewngtrznego wobec
dziatan zajmuje autoreferencja, gdzie dziatania wskazujg jedynie na siebie. Zreszta
nawigzania do stylistyki semiotycznej sa tu zbedne, skoro chodzi o ,,§wiadectwa”,
podtoze lub konotacj¢ samych dziatan, doswiadczane przez cztowieka wprost,
w catej ,,mocy” konkretno$ci i cielesnosci. Uwaga zostaje wiec skierowana ze

5 Relacje teatr — performans, inscenizacja — przedstawienie i uzgodnienie obu kategorii w este-
tyce omawia E. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, Krakéw 2008, rozdz. VII, m.in. s. 30,
322,328-332.

¢ Zob. 1. Stawinska, Teatr w mysli wspélczesnej, Warszawa 1990. Autorka w podsumowaniu
ksiazki stwierdza: ,,Przedmiotem naszej refleksji byt przede wszystkim somo ludens jako sprawca
i uczestnik sztuk widowiskowych” (s. 358). Gry i teatr metaforycznie ttumaczyty swiat. Roéwniez
zabawa ma kosmiczny globalny wymiar, co podkre§lono w pracach J. Huizingi i E. Finka. Ten uni-
wersalizm zabawy bedzie przedmiotem nieporozumien. Bez watpienia jednak uniwersalny ,,duch”
zabawy, przenikajacy porzadki $wiata, nie podwaza partykularnych przejawow i form samej zabawy.

" Mowa o wszelkich rytuatach spotecznych, widzianych jeszcze w perspektywie tradycyjnego
podejscia do zdarzen, wystepow, manifestacji, ustanowien (prace E. Goffmana, zaliczanego dzi$
do inicjatoréw badan performatywnych). Mowa takze o spektaklach spotecznych (w rozumieniu
G. Deborda, Spoteczenstwo spektaklu oraz Rozwazania o spoleczenstwie spektaklu, Warszawa 2006),
omawianych w syntetycznym ujeciu A. Skorzynskiej (zob. Teatr jako zrédto ponowoczesnych spek-
takli spotecznych, Poznan 2007). Spektakl spoteczny (czy w wersji symulacyjnej, czy konstruktywi-
stycznej) ma wiele wspdlnego ze spektaklem teatralnym. Wyposazony jest w znaczenia, pelni funkcje
ideowe (jak teatr) i bliski jest przez swoja formulg zabawie.

8 Proponuje rozumienie teatru za Wojciechem Kaczmarkiem rozwiniete w artykule Istota teatru,
,,Roczniki Kulturoznawcze” 2011, t. 2, s. 88—107.
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znaczen na ich podtoze, ogromnie réznorodne, obejmujace m.in. czynnosci pisa-
nia, czynnos$ci artystyczne, inne formy ,,sprawczosci” — gre, zabawe, sport, rytu-
aly, biznes, polityke, liturgig, czynnosci religijne i duchowe, zachowania (rytuaty)
spoteczne, erotyczne i in. Niezliczona mnogos¢ form z pozoru wyposaza obiekty
1 dziatania w bogactwo tresci, w istocie zadna z tych tresci si¢ nie usamodzielnia,
nie stanowi celu zachowania, a jedynie ,,wspotczynnik” pozostajacego w centrum
uwagi czynnos$ciowego rdzenia — eksponuje gtownie ,,sprawcza”, osobliwie ,,mate-
rialng” specyfike owych zjawisk i ich typologie.

O ile wiec w performansie czynnos$ciowy rdzen nie podlega i nie stuzy tre-
$ciom, to w tych samych zjawiskach rozwazanych poza sytuacja performansu jest
odwrotnie: specyficzny dla nich sens jest uprzedni, nadrzedny, domaga si¢ wyra-
zajacych go adekwatnych czynnosci 1 nalezytej reprezentacji. Tak jest ,,w zyciu”
i taka jest wlasnie zabawa. Dziatania ,,stuza” znaczeniom (sensom, uczuciom,
warto$ciom) w nich wyrazonym i czgsto uksztattowanym. Waga lub uniewaznie-
nie sensu przypisanego czynnosciowej ekspresji ma glebsze podtoze. W ludyzmie
(i teatralno$ci) nie ma antropologii (do$¢ enigmatycznego) podmiotu samego dzia-
fania, jest antropologia podmiotu otwartego na sens. Podmiot ten niezaleznie od
przyjetej teorii zabawy ukazuje specyfike zaré6wno cielesng, jak i duchowa czlo-
wieka oraz komplikacje w sferze duchowej (np. rywalizacja czy kontemplacja).

W rozwazaniu relacji performans — zabawa oprocz kwestii sensu wylania sie
jeszcze kluczowa sprawa tzw. realnosci. Performans przez nobilitacj¢ dziatania
aspiruje do ,,realnosci”, konkretnosci, ,,nasycenia” codziennym stanem cztowieka.
Teatr przeciwnie — tak jak wszelka zabawa, spetnia si¢ w §wiecie ,,na niby”, w jego
centrum rozpos$ciera si¢ uluda i nierzeczywistos$¢. Tak wyglada to podstawowe
przeciwstawienie — korzystne, jak mozna si¢ domysli¢, dla performansu.

Nietrudno podwazy¢ tego typu rozstrzygnigcie. Ta z pozoru ,,rozsagdkowa”
wyktadnia jest powierzchowna. ,,Teatralnos¢” bez popadania w skrajnos¢ perfor-
mansu nie musi by¢ utozsamiana z pozorem rzeczywistosci teatralnej, wyroznia
si¢ tez w inny sposob. Obszernie pokazata to Erika Fischer-Lichte w pierwszym
tomie Semiotyki teatru’, ktéra odrebnos¢ teatru upatrywata w osobliwosciach zna-
kowego funkcjonowania tej sztuki, istotnych w realizacji jej ,,realnych” aspiracji'’.
W Estetyce performatywnosci autorka pokazuje, ze nie wszystko lezy po drugiej
stronie odniesienia, cielesno$¢ nie tylko reprezentuje postaé, ale i jg ,,wypetnia”.
Teatr taczy obecno$¢ (tu i teraz) z reprezentacja, co jest zwyczajnym przebiegiem
percepcji i podstawa interpretacji. Teatralnos¢ nie polega na czystym, pojeciowym
(referencyjnie), posrednim kreowaniu §wiata. W jej ksztattowaniu ma udziat cie-
lesna ,,obecnos$¢” aktora. Nie ma powodu sprowadzac teatralno$ci na antypody

% E. Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, t. 1, Tlibingen 1985.

10Zob. tamze. Mozna wrgecz mowic o ucieczee semiotykow z bytowego ,,zawieszenia”, zamknig-
cia wsrod znakow i struktur, oczywiscie w imig teatralnej prawdy. Ucieczka byta powszechna, cho¢
nie prowadzita do skrajno$ci. Oprocz Eriki Fischer-Lichte taki zwrot cechowat Anne Uebersfeld,
Patrice’a Pavisa, Marca De Marinisa i in. ,, Wiar¢” semiotyczng zachowat np. Tadeusz Kowzan (zob.
Znak i teatr, Warszawa 1998).
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fikcji, udawania, utudy czy oszustwa, chociaz $wiat ,,na niby”, $wiat utudy jest
istotnym wyroznikiem prawdy teatru.

W podobny sposéb bronig ,teatralnosci” inni autorzy. Wydobywaja, w pew-
nym stopniu zaniedbywany przez semiotyczng estetyke, wykonawczy aspekt
teatru. Teatr jest sztuka ,,cielesng”, ,,materialng” , konkretng — i tego waloru nikt
nie kwestionowal, ale zostal on zdominowany przez wielkie idee oczekiwane
i,,0bjawiane” w spektaklu. Mozna powiedzie¢ wigcej — byto w tym jednostronne,
bezwiedne patrzenie na $wiat teatralnych idei, ktory ,,zerowal” wprost na zyciu
i wysitku aktora, czerpat z jego poswigcenia. Mowa o oczywistym uzaleznieniu
idei od zdolnosci aktora, od jego ciata, wielkosci badz nieudolnosci ekspresji.
Od aktora, jego ekspresji i ciala zalezy prawda $wiata, teatr dociera tam, gdzie
nie siega mysl dyskursywna, filozofia. Udowadniat to juz oswieceniowy teoretyk
Johann Jakob Engel!!'. Cialo jest niezbednym instrumentem idei i wartosci, niepo-
wtarzalnym, niezastepowalnym — czy to w teatrze klasycznym, czy w teatrze obu
reform teatralnych XX wieku. Performatyka woli nie dostrzega¢ tego duchowego
wyrazu ciata, rowniez jesli chodzi o $wiadectwo ludzkiej gtebi. Ewa Lubieniew-
ska zauwaza: ,,redukuje si¢ to, co w wizjach wymienionych wielkich animatoréw
wyobrazni stanowito istot¢ rozumienia przez nich «teatralnosci». Nie utozsamiano
jej z pojeciem «iluzjin, ktoremu «wspotczesny uzus jezykowy» przypisuje (by
zacytowac slowa Artura Dudy) «fatsz”, «ktamstwo», «sztuczno$é», lecz uwazano
za efekt kreacji, ktéra nie «oszukuje” maluczkich imitowaniem «prawdy», tylko
otwarcie demonstruje proces wlasnych artystycznych poczynan”'2.

Ocaleniu ,,teatralnos$ci” winno sprzyjaé ,,urealnienie” — autentyzm tworcow
iich dziatan. Czy jednak tylko w ten sposdb mozna ratowac ,teatralno$¢”, wlasnie
przez znajdowanie w niej zbiezno$ci z tworzeniem performatywnym? ,,Umizgi”
wobec performansu staly si¢ codziennym zjawiskiem estetyki aktorskiej i styli-
styki dzisiejszego teatru'’. Widac to w realizacjach klasyki dramatu, w milczacej
zgodzie na ograniczenia wynikajace z teorii performatywnej. Tworcy ktada nacisk
na sfer¢ najblizsza, konkretng, dostepne ,.tu i teraz”, w aurze dostownosci, bez-
posredniego doznania. Jednak teatr bezspornie cechuje si¢ tez ,,podejrzang” dzi$
referencjg, odniesieniem i reprezentowaniem, w ktorym sceniczna utuda, zgodnie
z tradycja, stuzy otwarciu na $wiat realny, na porzadek ,,serio”.

,,Teatralno$¢” musi by¢ zatem postrzegana dwojako: nie tylko przez ekspo-
nowanie ,,cielesnosci” i efektu aktorskiej kreacji, ale rowniez i przede wszystkim
przez teatrowi tylko wlasciwa zdolnos¢ docierania do $wiata powaznego, ,,serio”,

'1J.J. Engel, Ideen zu einer Mimik, Berlin 1786, 1804.

12 E. Lubieniewska, ,, Teatralnos¢”’ — zakazany jezyk w teatrze doby performatywnej [w:] Teatr.
Teatralizacja. Performatywnos¢, red. T. Pekala, Lublin 2016. Autorka nawigzuje do tekstu: A. Duda,
Teatr realnosci. O iluzji i realnoSci w teatrze wspotczesnym, Gdansk 2006.

13 Jest to estetyka performatywna, w ktorej ,,niewazne, co si¢ przedstawia, wazna jest oryginal-
nos$¢, kreacja, efekty semantyczne sg pochodna tych przedsigwziec¢”. To estetyka, ktora wydobywa
atuty aktora i ciata. Jej priorytetem jest zerwanie z jakimikolwiek zasadami w sposobie i tresci aktor-
skiego tworzenia ,,uprzednimi”, jak w estetyce mimetycznej, wobec aktu tworzenia.
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ku rzeczywisto$ci wobec niego ,,uprzedniej”. I w zasadzie nie mozna tych dwu
»teatralnosci” roztacza¢. Dwoisto$¢ zaznacza si¢ juz w znanym teatrologii odroz-
nieniu bycia na scenie ,,dla siebie” i dla postaci poprzez chwilowe stany udzielania
siebie, a rownoczesnie pozostawania ,,w sobie”!*. Aktor ma dwa typy uczué i dwa
typy osobowego zaangazowania. Obok uczu¢ zwigzanych z procesem artystycz-
nym (jak u kazdego artysty) doznaje tez uczué, ktdre stanowig komponent powo-
fanej do zycia postaci. Zatem samo tworzenie (w tym np. zapal), zaangazowanie
artysty i spelnianie siebie w sztuce' jest przejawem ,teatralno$ci” w pierwszym
znaczeniu, za$ ,,urealnienie” postaci dla prawdy o rzeczywisto$ci jest przejawem
»teatralno$ci” w znaczeniu drugim. Nieroztgczno$¢ tych warunkéw nie wyklucza
uprzywilejowania jednego z nich w aktorskiej grze. W sytuacji skrajnej jest to two-
rzenie postaci kosztem siebie (teatr wielkich idei) albo tworzenie siebie kosztem
czy na kanwie postaci (teatr eksperymentalny, ,,autorski”)!'®. Zatem podszywanie
si¢ pod performans $wiadczy o btadzeniu, niepewnym poszukiwaniu tozsamosci —
tak dzieje si¢, gdy teatr szczyci si¢ ,,matym realizmem” samego dziatania, a pomija
»realizm” osiagany droga referencji. Nie chodzi zreszta o najprostsze formy doty-
czace przedstawienia rzeczywistosci. Referencja, odniesienie do rzeczywistosci
dotyczy nie tylko przedstawienia §wiata, ale takze teatru wspodlnoty, w ktorym
uczestnicy (aktorzy i publicznos¢) realizuja swoje podstawowe wartosci. Bez refe-
rencji wspolnota, rytuat, obrzed, ,,liturgia” itp. sa niemozliwe. Realizacja warto$ci
w tych warunkach sprawia, ze blizej tym dziataniom do teatru niz do performansu.

W performansie obiektem dziatania jest sam dziatajacy (performer), w czym
Marco De Marinis widzi samotransformacje, np. pozostawanie w kregu siebie,
niekiedy za$§ nieodwracalne manipulacje wtasnym ciatem. Natomiast aktor (homo
ludens) — zdaniem badacza — wychodzi poza siebie i dokonuje transformacji
w $wiecie. Wspotczynnikami tej transformacji sg wlasnie fikcja i zabawa — media
referencji'’. Obiektem transformacji — co nie zostalo przez badacza uwyraznione
— jest nie tylko $wiat, ale tez wazne wymiary cztowieka — duchowe, ontyczne,
etyczne, ktore, podobnie jak Swiat, wymagaja referencji (a czgsto 1 posrednictwa
fikcji). Nie moga by¢ ,,pokazane” i ,,wykonane” wprost, w jakims tryskajacym
autentyzmem akcie performatywnym o charakterze body art. Performanse takie
mimo autentyzmu nie sg w stanie udzwigna¢ ztozonej problematyki cztowieka,
ktora wymaga ksztaltowania rozleglego sensu drogg referencji i metoda fikcji.
Jest to odwrotno$¢ trudna do zaakceptowania, budzgca nieufno$¢. Co najcen-
niejsze pozbawione jest cielesnego gruntu, uzaleznione od teatralnej utudy i nie-
autentyczne, to za$, co autentyczne, czgsto ,,samoniszczace, okrutne i bolesne”,
pozostaje ,,gtuche” na rozlegly horyzont ludzkich (szczegdlnie transcendentnych)

14 Najlepiej ujmowani to dawni badacze, klasycy teorii: Jozef Kotarbinski, Irena Filozofowna,
Jozef Mirski czy Irena Schiller.

15 Pisz¢ o tym w pracy Aktor i wiedza o czlowieku, Rzeszow 2001, s. 74-75.

16 Problemy gry aktorskiej zestawita Jolanta Kociuba w ksiazce Tozsamosé aktora, Lublin 1996.

7M. de Marinis, Performans a teatr. Od aktora do performera i z powrotem? [w:] Performans,
performatywnosc, performer. Proby definicji i analizy krytyczne, Krakdéw 2013, s. 37.
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wartosci. Nasuwa sie tu analogia z filozoficznymi koncepcjami niewspotmiernosci
sfer cielesnej i duchowej w cztowieku, a nawet ich konfliktu.

Szeroko znane i rozwazane Schechnerowskie powtorzenie jako ,,zachowa-
nie zachowania” dotyczy wtasnie tego czynnika cielesnego, ,,mocy”, wymiaru
»sprawczego” czy zdarzeniowego. Na czym polega powtorzenie? Z pewnoscig nie
dotyczy tresci dziatan, ale samych dziatan jako takich. Dla nich tez szuka¢ wypada
wzorca, zrodta. Przyjrzymy si¢ krotko sprawie ,,zachowania zachowania”, swo-
istej referencji wobec wzorca i statusu tego wzorca. W przywotanej przez Dariu-
sza Kosinskiego ,,pogtebionej” perspektywie Josepha Roacha mowa o podwojne;j
daremnosci — doskonalego uciele$nienia wzorca albo jego doskonatego zastapienia
(wlasciwego dla konceptu oryginalnosci), a w efekcie zawieszeniu ,,pomigdzy”,
ktore ,,rozbija tradycyjny podziat na fikcje i rzeczywisto$¢”!8. Pewnym rozwig-
zaniem tych trudnosci, a zarazem rezygnacja z aspiracji odniesienia do oryginatu
jest postuzenie si¢ wizerunkiem. Wzoér w performansie jest dany nie inaczej jak
tylko w samym wizerunku i z samego wizerunku, czyli faktycznie si¢ nie pojawia.
Roach méwi wigc o ,,nieobecnosci oryginatu™. ,,0Oznacza to tez — kontynuuje mysl
D. Kosinski — ze owego «pierwszego» nigdy nie bylo, bo «wzo6r» nie stanowi zro-
dta zachowan, ale ich rezultat, wytwor. To zachowania wytwarzaja wyobrazenie
wzoru, bedgce w istocie niczym innym, jak zespotem narzedzi regulujgcych proces
porzadkowania, przedstawiania i ustanawiania”'’.

Komplikacje z ,,zachowaniem” dziatania, wahania mi¢dzy rzeczywistoscia
i fikcjg na poziomie dzieta (signifiant), dociekanie oryginalnosci i trudnos¢ jej
osiggniecia — to kwestie istotne rowniez dla teatru. Jednak w teatrze wazniejsza jest
idea, tres¢ odnoszaca sie do rzeczywistosci, do ,,wzorca”, ktory jest ,,zewnetrzny”,
uprzedni, wolny od perypetii zwigzanych z porzadkiem semiotycznym i ,,wyko-
nawczym”. Tu rzeczywistos¢ korzysta z fikcji, a fikcja shuzy rzeczywistosci. Fik-
cja jest ,,zachowaniem” tresci, a nie ,,zachowaniem zachowania”. Méwimy nie
o fikcyjnosci dziatania (performatywnej), ale fikcji reprezentujacej Swiat. W tej
proklamacji nie powracamy tu do ,,wygastych” idei, nie czynimy tego ,,na sitg”.
Respektujac wlasciwa ,,naturze” teatru zasadg referencji i reprezentacj¢ w sposob
,,ha niby”, nie sktadamy propozycji teoretycznego ,,regresu” czy dziatania przeciw
dzisiejszej ,,zasadzie rzeczywistosci”. Niech idea teatru, i wezesniej wskazana jego
odmienno$¢ od performansu, pozostaje kluczem sprawy. Ale klucz ten w dzisiej-
szej kulturze wymaga nalezytego rozwazenia kwestii rzeczywistosci i jej stosunku
do $wiatow sztuki (teatru, literatury).

Zagrozenie teatralnej referencji przychodzi zatem nie tylko od strony mozli-
wosci sztuki, ale takze od strony kondycji rzeczywistosci. Istotne jest pojmowanie
rzeczywistosci w kulturze ponowoczesnej. Nie sposob wracac¢ do idei mimesis
wedle zasad klasycyzmu czy tradycji sztuki europejskiej (bez wchodzenia w szcze-
g6ly) — co bytoby anachronizmem. W dzisiejszej sytuacji tak wyraznej niecheci

18 D. Kosinski, Performatyka. W(y)prowadzenia, Krakow 2016, s. 44.
' Tamze, s. 45.
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kultury wobec mowy przez fikcje mozliwosci sztuki teatru, ktory takag mowa si¢
jednak postuguje, trzeba rozwazy¢ z wigksza uwaga i uwrazliwieniem na sama
relacje sztuka — rzeczywisto$¢. W nowej sytuacji kulturowej, i rzecz jasna sytu-
acji teatru, problematyczna jest tak fikcja, jak i rzeczywisto$¢, do ktorej dzieto si¢
odnosi. Rozwazymy kolejno obydwie kategorie.

W przypadku fikcji sytuacja jest paradoksalna — w docieraniu do realno$ci nie
zachodzi zwyczajna referencja oparta na logicznej (na ogot tez pragmatycznej)
asercji?’. Jak wiadomo, uznanie sagdu polega najog6lniej na zgodnosci jego tresci
ze stanem rzeczy. To zapewnia referencj¢ w logice ekstensjonalnej. Dziela sztuki,
literatura, glownie teatr odnosza si¢ do $wiata inaczej — mianowicie poprzez tres¢
fikcyjna (teatr postuguje si¢ udawaniem, utuda, niepowaga, wymystem). Paradok-
salnos¢ polega na tym, ze fikcja dzieta nie odnosi si¢ do rzeczywistosci (nie jest ani
prawdziwa, ani falszywa), a zarazem jest no$nikiem prawdy o rzeczywistosci. To
wlasnie przez nieasertorycznosc, czyli zniesienie obowigzku doktadnego reprezen-
towania rzeczywisto$ci empirycznej, fikcja moze wyeksponowac elementy inne
— istotne?!. Zatem kosztem nieasertoryczno$ci wobec rzeczywisto$ci empirycznej
(powierzchowne;j i faktualnej) dzieto osigga ,,asertorycznos¢” wobec istot rzeczy,
kluczowych senséw, powszechnie istniejacych prawd i wartosci. Z tatwoscia mie-
$ci si¢ tu cata sfera §wiata osobowego. Wtasciwym kontekstem zdarzenia scenicz-
nego jest filozofia spotkania, dialogu, dramatu i kategorie eksponujace duchowy
wymiar cztowieka: godno$¢, wolnos¢, ofiara, odpowiedzialnos$¢, afirmacja, wier-
no$¢, obecnosé, transcendencja, nadzieja i wiele innych. Swiaty fikcji, fikcyjne
Swiaty mozliwe ksztaltowane w dzietach nie sg oczywiscie $wiatem realnym —
poza prawdopodobnym odzwierciedleniem i stabym podobienstwem do ,,naszego”
Swiata. Jednak, jak bylo juz zaznaczone, specyfika fikcyjnego swiata utworu sthuzy
skupieniu, wyeksponowaniu czy wyselekcjonowaniu, ,,dopowiedzeniu” koncepcji
rzeczywistosci, ktora jest w utworze proklamowana, co zbliza role fikcji do anali-
tycznej funkcji przekazu filozoficznego. Fikcja objawia respektowane 1 wiasciwe
cztowiekowi idee 1 warto$ci, wymienia je ,,wprost”, dociera do nich bezposred-
nio — sa dane tak, jak w §wiecie realnym. Te same wartosci wystepuja zatem

20 Uznanie na mocy ,,uznajgcego”. Zwigzek swiadectw i rzeczy zaswiadczanych jest umocowany
w tej samej realno$ci na zasadzie prawdy. Tres¢ sadu odpowiada stanowi rzeczy, gwarantem-taczni-
kiem tak okres$lonej prawdy jest podstawa logiczna badz pragmatyczna warunkujaca uznanie przez
autora — uzytkownika sadu.

2 Wedtug Juliusza Kleinera zdania fikcyjne to kanwa dzieta — same nie dajg si¢ zweryfikowac
przez odniesienie do rzeczywistosci empirycznej, jednak stanowi¢ moga odpowiednik prawdy (zob.
tegoz, Studia z zakresu teorii literatury, wyd. rozszerzone, Lublin 1961, przypis na s. 270). Dzieto
w catosci cechuje si¢ jednak pewnym prawdopodobnym uj¢ciem $wiata. Odpowiednios¢ swiatow
fikcji, §wiatdow mozliwych wobec rzeczywisto$ci miesci si¢ w Arystotelesowskiej idei prawdopodo-
bienstwa — ,,.zadanie poety polega nie na przedstawieniu wydarzen rzeczywistych, lecz takich, ktore
moglyby si¢ zdarzy¢, przy czym ta mozliwos¢ opiera si¢ na prawdopodobienstwie i konieczno$ci”
(cyt. za: A. Compagnon, Demon teorii. Literatura a zdrowy rozsqdek, tham. T. Strozynski, Gdansk
2010, s. 118-119; Arystoteles, Poetyka [w:] tegoz, Poetyka. Retoryka, thum. H. Podbielski, Warszawa
1988). Prawdopodobienstwo jest z kolei warunkiem ukazania warto$ci i wyréznikow osoby, kluczo-
wych ,realistycznych” obiektow odniesienia wskazanych w rozwazanym tekscie lub przedstawieniu.
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w roznych $§wiatach — uformowane w $wiecie realnym, sa w swej tozsamosci
rozpoznawane w $wiecie fikcyjnym. Nasuwa si¢ tu analogia do pewnych kon-
ceptow $wiatdow mozliwych w logice XX wieku w zwiagzku z ,,miedzy§wiatowa
identyfikacja” Saula Kripkego. Kluczowa idea potwierdza identyczno$¢ obiektow
w réznych $wiatach, w ktorych obiekt si¢ pojawia, nie wykluczajac pierwotnego,
podstawowego dla nich $wiata realnego. Obiekty, indywidua nie tylko sg identy-
fikowane, ale zachowuja t¢ identyfikacje, czyli pojawiaja si¢ w kolejnych $wia-
tach mozliwych. Mozna to odnie$¢ szerzej do $wiata sztuki, teatru, zabawy, nie
wykluczajgc z tej wspotobecno$ci Swiata realnego?. Sugestie Kripkego podazajg
droga dylematdéw logicznych, zawezonych do tematyki filozofii jezyka i koncepcji
indywiduow, i rzecz jasna nie zaspokajajg i nie wyczerpuja potrzeb badania fik-
cji dziet teatralnych. Wskazuja jednak na logiczne uprawnienie do przenoszenia
obiektow wczesniej identyfikowanych w §wiecie realnym w sfere §wiatdéw mozli-
wych. Osoby dramatu ukonstytuowane z wiasciwych dla realnego §wiata wartosci
1 wlasciwos$ci bytu osobowego pojawiaja si¢ w tym ,,pierwotnym” uposazeniu
w $wiatach mozliwych sztuki i rozpatrywane sg z takim uposazeniem. Ich odbiorca
staje wobec faktycznych wartosci i wagi osobowej. Stowem: problematyka ,,mie-
dzyswiatowej identyfikacji” stanowi niejakie oparcie dla ,,mocnego” traktowania
referencji fikcji — poprzez pryncypia dane w $wiecie sztuki docieramy do pryn-
cypiow ,,naszego” $wiata. Anna Martuszewska podkresla, ze zachowanie zasady
~miedzyswiatowej identyfikacji” jest wazne dla efektywnos$ci analizy. Wskazuje
zarazem (za Susan Haeck) trzy mozliwe stanowiska w zakresie Swiatdow mozli-
wych: lingwistyczne, konceptualistyczne i realistyczne. Stanowisko realistyczne
jest daleko idace, uznaje realnos$¢ swiatow mozliwych — ich niezaleznos¢ od jezyka
i my$li. Wypada za autorka uzna¢ stanowisko konceptualistyczne za najblizsze
literaturoznawcom i teatrologom — §wiaty mozliwe petnig funkcje alternatywnych
sposobow pojmowania §wiata, gdzie kluczowa rolg odgrywa wizja §wiata. Wspo-
mniane wczesniej warto$ci 1 wyrozniki bytu osobowego (sprawa najwazniejsza dla
teatru)* wspottworzace porzadek rzeczywistego $wiata ,,przechodza” do innego
mozliwego $wiata we wlasciwym sobie uposazeniu, co potwierdza w tym nowym
kontekscie przyjeta tu i respektowana zasade ,,miedzy$wiatowej identyfikacji”.
Chociaz nie odnosimy si¢ do indywiduow i osob zredukowanych wedle zalozen
filozofii jezyka?, to jednak szczegdlnym i wyrazistym przypadkiem ,,migdzyswia-

22 Poglady Saula Kripkego komentuje Anna Martuszewska: ,,Dla kazdego zjawiska najistotniej-
szy jest bowiem pierwszy «chrzest», tj. obdarzenie tego zjawiska nazwa, ktéra w momencie nadawa-
nia (p6zniej zreszta takze, ale juz nieco rzadziej) moze (lecz bynajmniej nie musi) wigzac si¢ z jego
cechami, ale jej funkcja przede wszystkim polega na wskazywaniu okreslonego zjawiska. Potem
bowiem nazwa przechodzi «z ogniwa do ogniway, lecz jesli jest wlasciwie uzyta, utrzymuje swoje
pierwotne odniesienie” (A. Martuszewska, Swiaty (nie)mozliwe powiesci, Gdansk 2001, s. 17-19).

2 Solidnym rezerwuarem tych kategorii jest ksigzka Ireny Stawinskiej Filozofia teatru. Wykiady
Uniwersyteckie, Lublin 2014.

24 Problematyke t¢ podejmuja autorzy antologii Filozofia podmiotu, Warszawa 2001, np. Peter
Strawson, Anette Baier, Charles Taylor, Richard G. Swinburne.

116



Zabawa, teatr i performans w ponowoczesnym $wiecie

towej identyfikacji” sg osoby, znane imiennie z tradycji religijnej, traktowane jako
nadprzyrodzone lub transcendentne. Ich status ,,w przejSciu” pomig¢dzy rzeczywi-
stoscig a $wiatami mozliwymi, §wiatami fikcji, zostaje zachowany.

Czas postmodernizmu przynosi odczucie braku wiarygodnej sfery odniesienia.
»Zawieszenie” wiary w rzeczywisto$¢ polega przede wszystkim na ograniczeniu
ufnosci w jej jezykowa czy jakakolwiek formalng reprezentacj¢. Jezyk insynuuje
rzeczywistos¢ albo rozmija si¢ z ,,ukryta” przed nim sferg bytu. Skoro przedmiot
odniesienia jest wytworem semiosis, to uznawanie przedmiotu i mowa o nim przy-
biera postac ,,iluzji referencyjne;j”. Termin przyjety przez Antoine’a Compagnona
na wzor ,,iluzji intencjonalnej” ukazuje sytuacj¢ skrajnego ,,zamknigcia” w tekscie
(jak w innych teoriach formalistycznych). W tej sytuacji realna referencja (kontakt
z zewngtrznym $wiatem, z historig i spoteczenstwem), mozliwa jeszcze w dialo-
giczno$ci Michaita Bachtina, zostaje zredukowana do samych relacji tekstowych.
A tu referencja ustgpi¢ musi intertekstualnosci. ,,Wynika z tego, ze intertekstu-
alno$¢ to sama literackos$¢ i ze $wiat dla literatury juz nie istnieje”?. Zakwe-
stionowanie referencji przybiera oczywiscie rdzne postacie — mniej lub bardziej
»ontologiczne” czy ,,metafizyczne”, co wida¢ w realizacji skrajnych konsekwencji
zatozen postmodernizmu. Do proponentow takiej postawy nalezg: Judith Butler,
Bruno Latour, Terry Engleton czy Karen Barad z tzw. metafizyka sprawczosci.

Szansa dla referencji (a zatem i dla teorii teatru) rysuje si¢ w polemice z post-
modernizmem. Ograniczg si¢, jak 1 wezesniej, do wskazania jednego watku tej
reakcji, oczywiscie dostatecznie waznego. Mozliwos$¢ te referuje wspomniany
A. Campagnon, ktory omija proste idee referencji, skwapliwie przechwycone
przez jej przeciwnikéw (m.in. R. Barthesa) z zamiarem tatwego ich obalenia. Refe-
rencja to nie odwzorowanie, ale podazanie po $ladach tekstu, skierowanych do
odbiorcy jako mysliwego badz (zwroconego ku przyszlosci) wieszcza. Podstawa
jest indukcja, wychodzaca od znaczacych szczegdtow ku odkrywaniu rzeczywisto-
$ci drogg Arystotelesowskich dianoia i anagnorisis, blisko waznych w referencji
warto$ci i kluczowego sensu ludzkiej realnosci®®. Jest oczywiscie wiele koncepcji
fikcji i reprezentacji, ktore ujawniajg inne wazne aspekty relacji sztuki do rzeczy-
wistosci?.

W aurze dzisiejszej kultury glos postmodernizmu brzmi jednak najdonosnie;.
Fikcja nie wykracza poza siebie, nie jest warunkiem prawdy, ale przeciwnie — fat-
szu 1 ktamstwa. Skoro po drugiej stronie nic nie stoi, teatr jest sztuka zwodzenia,
notorycznym insynuowaniem tresci, ktore nie zashuguja na uwage, stad jego pro-
blematyczny status. W klimacie sceptycyzmu i relatywizmu eksponowanie teatru
Z przypisang mu wizjg $wiata jest mato wiarygodne — nietrafne i anachroniczne.

Performatywna ,,droga na skroty” wydaje si¢ w tej sytuacji bardziej ,,uczciwa”.
Brak ,,uprzednich” zasad, estetyka swobodnej kreatywno$ci wyposaza podmiot

2 A. Campagnon, Demon teorii..., s. 98.

% O wskazanych tu tezach Carla Ginsburga zob. tamze, s. 116.

27 W tym zakresie pozyteczne jest literaturoznawcze studium Michata Pawta Markowskiego
O reprezentacji [w:] Kulturowa teoria literatury..., s. 287-333.
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w stynng ponowoczesng ,,suwerennosc”. Jest w tym oczywiscie pewne ,,zapgtle-
nie”. Wolnos$¢ podmiotu, jego ,,samowladne” konstytuowanie siebie i autoidenty-
fikacja pozbawiajg go uprzedniego porzadku, gruntu. Niewiara w ,,natur¢ $wiata”
pociaga za soba problematyczna konieczno$¢ niewiary w ,,nature cztowieka” —
efektem jest nieufnosc¢, ktéra towarzyszy dawno wygastym mitom, ta sama, ktora
pozbawia wiarygodnosci wielka dramaturgi¢ europejska i poza indywidualnym
doswiadczeniem wyklucza uniwersalna, realistyczng wiar¢ w zawarte tam idee
i wartosci. W sieci poje¢ i uzasadnien, ktore sugeruje mysl wspotczesna, znajdu-
jemy pewne akcenty optymizmu, brak ich jednak w globalnych procesach kultu-
rowych. Nieuchronnym nastepstwem ponowoczesnego myslenia jest posrednio
juz sygnalizowana utrata referencji — szans odniesienia do §wiata, jako kategorii
,uprzedniej”, obligujacej, a zarazem przywracajacej bytowa kondycje cztowieka.
Dokonuje si¢ to we wszystkich trzech omawianych tu formach kulturowej aktyw-
nosci: zabawie, teatrze i performansie. Inna jest jednak ,,etiologia” degradacji
w tych formach. Performans jest wtasciwie bezposrednia pochodna stopniowego
wykolejania kultury (dostownie — wykolejania) z zasad, azymutow, kierunkéw
i obligacji. Teatr, ktory ma w sobie jeszcze pierwiastek przed-ponowoczesny,
ulega réwniez degradacji w kulturze najnowszej, podobnie jak zabawa. W koncu
wszystkie te kategorie przez swa rangg, zasi¢g i osobliwos¢ znalazty si¢ w aurze
»Zwrotu”. Mato tego — zmierzajg ,,rami¢ w rami¢” ku tej samej asymptocie braku
referencji. Oczywiscie drogi, jakimi dochodza do tej asymptoty i blizniaczego
podobienstwa, sg inne. Performans narodzit si¢ w pdzniejszej ponowoczesnosci
jako jej dominujaca postac (kultura performatywna), teatr i zabawa zostaly prze-
niknigte obcg im falg postmodernizmu. Efekt podobny, ale ,,drogi” rozne.

Wro¢my zatem do sprawy teatru. Nadal nie odpowiedzieliSmy na pytanie,
jakimi drogami rozlewa si¢ 6w potop pozbawiajacy teatr dawnej tezyzny i odpo-
wiedzialnoséci w reprezentowaniu swiata. W wigkszosci przedsigwzie¢ artystycz-
nych (w tym i w performansie) rezygnacja z reprezentowania wynika z same;j
sztuki, z jej inicjatywy artystycznej. W wypadku teatru i zabawy, poza dos¢ oczy-
wistym wptywem nowej estetyki (cielesno$¢, kreatywnos$¢, wolnosc), kryzys
referencji przychodzi niejako ,,z zewnatrz”, w wyniku ponowoczesnych przemian
w sferze spoleczno-kulturowe;.

Jesli $wiat traci zasadnicze cechy rzeczywistosci ,,na serio” — na co wska-
zuje wielu badaczy — punkt odniesienia zabawy, a wraz z nig teatru zaczyna si¢
rozmywac. Aby udawac — co jest cecha zarowno zabawy, jak i teatru — trzeba
mie¢ co udawac. Musi istnie¢ zwigzek miedzy §wiatem ,,na niby” a §wiatem ,,na
serio”. Nie ma $wita ,,na niby”, jesli zabraknie §wiata ,,na serio”. Oczywiscie
$wiat zewnetrzny — $wiat ludzkiego zycia (klasyczny Lebenswelt) nie rozptynat
si¢ przeciez, ale ulegt ,,uzabawieniu™?. Jesli nawet nie ma ,,podmiotowych” czyn-

2 0 tej alternatywnej estetyce mowi Henryk Kiere$ w monografii Trzy socjalizmy. Tradycja
tacinska wobec modernizmu i postmodernizmu, Lublin 2000, s. 37-54.

¥ Nie chodzi o proste rozumienie sytuacji ,,na niby”, ale o wszelkie przejawy zabaw. ,,Na niby”
jest najblizsze wprowadzonej przez Rogera Caillois kategorii mimicry, ale i pozostate kategorie:
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nikow degradacji, referencja tez nie moze zachodzi¢, bo sztuka czy zabawa tracg
wlasciwy punkt odniesienia. Spotykaja si¢ ,,0ko w oko” z tym samym fikcyjnym
statusem. Fikcja wobec fikcji ,,na niby” — wobec ,,na niby”. A przeciez fikcja ma
za zadanie, jak to obszernie bylo oméwione, wyrazac¢ co$ istotnego, ma wydo-
by¢ ,,istotng” strukture Swiata. Przez swoja zdolno$¢ ,,dostosowania”, filozoficzng
»logike” ma dociera¢ do istoty rzeczy, istoty czlowieka i jego wartosci. Takie jest
jej zadanie poznawcze i taka jest konstytutywna rola powaznej sztuki. Sytuacja
obecna zmienia radykalnie efektywnos¢ teatralnego wydobywania ,,realnosci”
z fikcji, ujawniania najpowazniejszych walorow $wiata dzigki teatralnej strategii
,»ha niby”. Fikcja poszczegodlnych przedsigwzigé teatralnych pozbawiona zostaje
wlasciwej ,,misji”. W banalnym, rozmytym $wiecie ludycznym zywiacym si¢
pozorem wraz z przedmiotem zanika i traci efektywno$¢ poznawczg podmiot.
Zalewajaca wszystko globalna fala performatywnego odrealnienia oddala szanse
budowania teatralno$ci w opozycji do performansu®. Swiat ,,na niby” jest iden-
tyczny, a nie opozycyjny wobec $wiata realnego. Wszystko okazuje si¢ zabawa. Na
skutek tego tego zabawa, podobnie jak performans, nie dosigga ,,twardego” stanu
rzeczywisto$ci, co jest zrodtem wskazanego wczesniej ,,efektu asymptoty”. Idzmy
dalej. Co si¢ dzieje z istotg zabawy, gdy jedynym sasiedztwem pozostaje $wiat ,,na
niby”, $wiat analogiczny, w ktorym zabawa nie rozwija swego zasadniczego sensu
i nie jest doskonalsza forma ,,naszego $§wiata”, jak to byto w kulturowej tradycji
zachowan ludycznych? Wspomniany A. Campagnon na innym poziomie rozwazan
wskazat to ,,zapetlenie” wynikajace z rosnacego odrealnienia. ,,Kto mowi iluzja,
ten mowi rzeczywistos$¢, w ktorej imie te iluzje sie krytykuje. A jesli rzeczywi-
stos¢ jest iluzja, to jaka jest rzeczywistosc tej iluzji? W tej grze szybko wpada si¢
w kotowrdt™!, Warto wiec zauwazy¢, ze jesli $wiat ulega ,,zabawieniu”, degraduje
sie rowniez $wiat fikcji. Zamiast relacji miedzy catoscig $wiata a zabawg pojawia
si¢ relacja miedzy caloscia (,,§wiatem”) zabawy a poszczegdlnymi zdarzeniami
zabawy. W efekcie — jak si¢ wydaje — poszczegdlne zabawy tracg swojg odreb-
no$¢ i staja si¢ przejawami globalnego zjawiska ,,uzabawienia”, stajg si¢ sktadni-
kami panludystycznych procesow $wiata. Nasuwa si¢ tu analogia z utratg realnego

agon, alea, ilinx, zachowuja swoj sens, gdy obok nich jest realny, powazny $wiat okreslajacy ,,ramy”
zabawy (R. Caillois, Gry i ludzie, tham. A. Tatarkiewicz, M. Zurowska, Warszawa 1997). Kontekst
,serio” jest niezbedny. Kategoria ,,ramy” nawigzuje do podstawowego wyrdznika zabawy u Johana
Huizingi: ,,Zabawa r6zni si¢ od zwyczajnego zycia swym miejscem i okresem swego trwania [...].
«Rozgrywa sig» w obrebie okreslonych granic czasu i przestrzeni. Zawiera sama w sobie swoj prze-
bieg i sens” (J. Huizinga, Homo ludens. Zabawa jako zrodio kultury, ttum. M. Kurecka, W. Wirpsza,
Warszawa 1985, s. 29).

3 Nawigzuj¢ do wspomnianych juz obaw o ocalenie teatru (sc. ,.teatralno$ci”) z ,,potopu” per-
formansu (A. Lubieniewska, dz. cyt., s. 35-37 i in.). Szanse takie maleja z powodu uniwersalnosci
performansu, ktory jesli nawet zostaje negatywnie skonfrontowany z teatrem — w poszczegdlnych
okoliczno$ciach teatralnych konwencji tak czy inaczej pozostaje ,,dominatem” w przestrzeni dzisiej-
szego $wiata. Jest na dodatek drugie zagrozenie — dzisiejszy panludyzm (podobny do globalnej per-
formatywnosci). Zagrozenie ,,realnosci” teatralnej jest wige wielorakie, a wydaje si¢ tez nieuniknione.

31 A. Campagnon, Demon teorii..., s. 102.
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gruntu w literaturze w wyniku przejscia od mimesis do intertekstualnosci i zamiany
relacji znak — rzeczywisto$¢ na relacj¢ znak — znak badz tekst — tekst.

Aby przesledzi¢ proces owego przechodzenia Swiata w stan ,,uzabawienia”
w kulturze ponowoczesnej, odwotac si¢ wypada do wyroznikow zabawy wska-
zanych przez Johana Huizinge w klasycznym dziele Homo ludens®*. Trudno
ograniczy¢ si¢ do zwyklej analogii z zabawa. ,,Uzabawienie” $wiata (totalny
»panludyzm” dzisiejszej kultury) ksztaltuje si¢ przede wszystkim pod wptywem
dwodch czynnikdw: bezinteresownoscei 1 fikcyjnosci (pozornosci czy wirtualnosci).
Ot6z obydwie kategorie odnies¢ wypada do dwu zmiennych oraz dwoch wektorow
zmian. Wektor pierwszy — pierwotna sfera zabawy rozszerza si¢ na $wiat (,,uzaba-
wienie” w wyniku rozszerzenia, rozptywu). Zabawowym czynnikiem przeobraza-
jacym $wiat jest bezinteresowno$¢ (bezcelowos¢, autotelicznosé) specyficzna dla
przyjemnosci tzw. czasu wolnego, swobody zycia, ktora okresla i ,,opanowuje”
$wiat ,,powazny”. Swiat zabawy jest tu aktywny, inicjuje zmiany. Wektor drugi — tu
$wiat ,,serio” — inicjuje zmiany. Wskutek wewngtrznych proceséw przyjmuje status
,haniby” i zmierza w kierunku utudy, niepowagi, fikcyjnosci, alternatywy, odreb-
nosci itd., czyli do przyjecia na siebie ,,lekkosci” zabawy. Tym razem aktywny
jest $wiat powazny (organizuje sam dla siebie swdj zabawowy status). Brak tu na
0got odczucia radosci, chwilowej spontanicznosci i w pewnym sensie dobrowol-
nosci, ale jest istotna cecha zabawy — mianowicie pozor, omijanie obligacji wobec
kulturowych i spotecznych realiow zycia i tradycji. Chodzi o wszelkie procesy,
ktore wpisuja Swiat w paradygmat zabawy (globalizm, Second Life, wirtualizacja,
symulakryzacja i inne). Obydwa procesy i kierunki sktadajg si¢ na ten sam ztozony
proces ,,uzabawienia”, ,,ludologizacji” o r6znych aspektach.

Rozwazania obecne przychodzi nam zamkna¢. Nie sposob kontynuowaé pro-
blematyki, ktora daleka wydaje si¢ od wyczerpania. W artykule zostaty nakreslone
globalne zjawiska ludologizacji i performatyzacji oraz wptyw tych procesow na status
i funkcjonowanie poszczegdlnych przedsiewzie¢ w zakresie zabaw, spektakli i perfor-
manséw. Podjeto tez probe wskazania teoretycznej wyktadni dla omawianych zjawisk
oraz ich krytycznego ogladu z perspektywy przed-postmodernistycznej. Zarysowane
sprawy wymagaja dalszego opracowania. Potencjat badawczy dla obu wskazanych
wyzej wektorow jest obszerny i1 z pewnoscig przyniesie korzysci poznawcze. Przede
wszystkim pozwoli rozwing¢ wskazane tu watki oraz glebiej wnikna¢ w osobli-
wosci kultury wspotczesnej. Dla jasno$ci obrazu i klarownego zamknigcia obec-
nych rozwazan wskaz¢ wstepnie desygnowane opracowania dla tej problematyki.

32 Huizinga ujmuje zabawe jako: 1) dziatanie swobodne (nienakazane przez nikogo); 2) bezinte-
resownosé, ,,co$, co nie jest zwyczajnym zyciem i znajduje si¢ poza procesem bezposredniego zaspo-
kajania koniecznosci i zadz, a nawet proces 6w przerywa”; 3) rozgrywa si¢ w okreslonych granicach
czasu i przestrzeni. Autor wymienia tez inne cechy, jak: 4) tajemniczo$¢ i sekretnosé i in. Wartos¢
dystynktywna wigkszosci tych cech samych w sobie jest niewielka Wydaje si¢, Zze najwazniejsza,
a dotychczas niewymieniona cecha jest dzialanie ,,na niby”; 5) ,,Zabawa nie jest «zwyktym» czy tez
«wlasciwymy» zyciem. Jest to raczej wykraczanie z takiego zycia w sfer¢ tymczasowej aktywnosci
o swoistych tendencjach” (J. Huizinga, dz. cyt., s. 20).
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Kierunek pierwszy — ekspansja $wiata zabaw w $wiat realny — prezentowany
jest przede wszystkim z my$lg o groznych skutkach rozlania si¢ zabawy w catej
rzeczywistosci ludzkiej jako jej zasady. Zabawowa ,,inflacja” wigze si¢ z zanikiem
wielu istotnych aspektow $wiata, ale przede wszystkim prowadzi do ,,redukcji”
uczestnika tych procesow, ktory rowniez pozostaje w stanie pewnego zawiesze-
nia, w stanie ,,inflacji”. Szerzej w tych kwestiach wypowiadali sie: F.M. Cataluc-
cio, A. Giddens, N. Postman, J. Zycinski, G. Agamben, K.J. Gergen, J.E. Comb,
R. Kantor i wielu innych* — mowi si¢ o globalizacji, kulcie przyjemnosci, kon-
sumpcjonizmie, suwerennosci w réznych obszarach zycia spotecznego.

Kierunek drugi, czyli transformacje $wiata na podtozu globalizmu i cyfryza-
cji, obrazuje obszerna literatura ukazujgca inflacj¢ rzeczy oraz cztowieka w tych
procesach. Istotng rol¢ petnig tu prace niektorych z wymienionych wczesniej
badaczy (A. Giddensa, K.J. Gergena czy J.E. Comba). Ale tez dokonywane
w licznych artykutach analizy poszczegoélnych zjawisk: lektury, gry teksto-
wej, procesow cyberkulturowych, roznych typow wirtualizacji, i wtasciwych
im tendencji, ktore przez powszechnos¢ i globalnos¢ decydujg o ludologizacji
catej kultury. W tym na ogo6t ,,inflacyjnym” procesie wirtualizacji kluczowa role
odgrywa technologia cyfrowa, wyznaczajaca relacje migdzy rzeczywistoscig
ludzka a coraz bardziej ,,uzabawiona” kultura. Zjawiska te omawiajg szerzej Jon
Dovey i Helen W. Kennedy — w ich teorii gry komputerowe §wiadcza o ,,zwro-
cie ludologicznym” przeciw ,,zwrotowi narratologicznemu’?*, Prace o wirtuali-
zacji kultury zebrano tez w zbiorze Wirtual. Czy nowy wspanialy swiat® oraz
w zbiorze Wirtualnosé jako realnosé. Petniejszej charakterystyki i interpretacji
wirtualnego przeobrazenia dzisiejszej kultury dokonata Magdalena Kaminska.
Wyrodznia si¢ tam stanowisko Jeana Baudrillarda (i kategorii symulakryzacji),
po$wiadczone w licznych publikacjach tego autora®’. Kwestie globalnego ,,uza-
bawienia” kultury omawiajg tez autorzy ksiazki zbiorowej Wqz w raju. Zabawa
w spoleczenstwie konsumpcyjnym?3®.

3 FM. Cataluccio, Niedojrzalos¢. Choroba naszych czaséow, Krakow 2006; A. Giddens,
Nowoczesnosé i tozsamosé. ,,Ja” i spoleczenstwo w epoce poznej nowoczesnosci, Warszawa 2010;
N. Postman, Zabawi¢ si¢ na Smierc¢. Dyskurs publiczny w epoce show-businessu, Warszawa 2002; ks.
1. Zycinski, Bog postmodernistéw, Lublin 2001; G. Agamben, Profanacje, Warszawa 2006; K.J. Ger-
gen, Nasycone Ja. Dylematy tozsamosci w Zyciu wspolczesnym, Warszawa 2009; J.E. Combs, Swiat
zabaw. Narodziny nowego wieku ludycznego, Warszawa 2011; R. Kantor, Homo ludens ery masowej
konsumpcji [w:] Kim jestem, kim jestesmy. Antropologiczne i socjologiczne konteksty wspolczesnej
tozsamosci, red. D. Czakon, M. Boruta, Krakow 2012, s. 37-44.

*J. Dovey, H.W. Kennedy, dz. cyt.

35 Wirtual. Czy nowy wspanialy swiat, red. K. Korab, Warszawa 2010.

3¢ Wirtualnosé jako realnosé, red. Z. Rykiel, J. Kinal, Rzeszow 2014.

37 M. Kamifiska, Rzeczywistosé wirtualna jako ,, ponowne zaczarowanie swiata”. Pytanie o sta-
tus poznawczy koncepcji, Poznan 2007. Waznym dopehnieniem tej problematyki jest praca Toma
Boellstorffa Dojrzewanie w Second Life. Antropologia cztowieka wirtualnego, Krakoéw 2012.

38 Waz w raju. Zabawa w spoleczenstwie konsumpcyjnym, red. R. Kantor, T. Paleczny, M. Bana-
szkiewicz, Krakoéw 2011.
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Play, theater and performance in the postmodern world

Abstract

Categories such as play, theater and performance, have been included and thoroughly discus-
sedin the article. They were also contextualized in ,,turns”— cultural, performative, ludological to
determine some differences between them. ,,Small realism” of the performance is the result of man’s
recognition in the perspective of his activities and their presentation excluding the content of the
reference and the reality of the object’s reference. On the contrary, theater takes on the sense and
recognizes ,,deep”, elusive in action human dimensions unattainable in the performance. The only
way that leads to them is a referencearmed with fiction. Reaching the ultimate truth of a man through
fiction and delusion is the paradox of the theater, and to some extent also the play. This study has
identified some of the concepts of fiction and ,,its true role” in juxtaposition with the role of necessary
truths, authentically present values which gain recognition of the identity of the fictional objects in
possible worlds and the real world (with regard to the concept of ,,inbetweenworlds identity” created
by S. Kripke). and by discovering the reality through thereference possibility of the text ,,footprint”
(the concept formed by C. Ginsburg). Nevertheless, in the culture of postmodernism loss of reference
not only refers to the performancet hat explicitly renounces it, but also relates to plays and theater.
Thus, the consequence of changes in the surrounding art and play in cultural reality are inevitable.
The subject of the artistic practice and ludic reference is analog to them, weakened in its reality, the
world that has succumbed to ,,inflation” and ,,transfiguration of play”. This makes the true relation-
replaced by the fictional one (so called ludic relation or virtual relation). As a consequence, play, the-
ater, and performance tend to aim at the same ,,asymptote” — the lack of reference. For the diagnosis
of the process of ,,transfiguration of the world” differentiators of appropriately modified play were
identified by J. Huizinga. Two of them: free unselfishness (keenentertainment, lack of commitments)
and virtual reality (fictitiousness, pretending the world, so called ,,fake world”) can be related to two
vectors of change. The first vector — prime sphere of play extends to the whole reality by expansion
of the leisure time, pleasure, unproductivity and freedom of activity and anthropology of what is
temporary and casual. The second vector launched inside the world seriously leads to virtualization
and expansion of the Second Life, simulacra and consequently also to the reduction of the essential
dimensions of the human being. Undisputedly, the issue of two vectors will broaden the perspective
of analysis of artistic and ludic forms in the postmodern culture.



