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O METODZIE PERFORMATYWNEJ
 
WSTĘP
 
Od 15 lat w mojej pracy teatralnej uprawiam i stale udoskonalam metodę performatywną. O metodzie performatywnej jest jej syntetycznym opracowaniem oraz znakomitą okazją do jej powtórnego przemyślenia i nazwania, zwłaszcza, że jako reżyser borykam się w pracy wraz z aktorami i realizatorami z poprawnym jej zrozumieniem i zastosowaniem. Mam nadzieję, że publikacja będąca owocem tej refleksji pomoże w jej wyklarowaniu i uprecyzyjnieniu, co ułatwi pracę nad spektaklami mnie i moim współpracownikom, jak też zainteresuje inne osoby po prostu zainteresowane teatrem w jego wymiarze performatywnym. Ponieważ nie mam ambicji, by tekst ten miał znamiona rozprawy naukowej, rezygnuję ze szczegółowych przypisów. Chcę być tutaj najbliżej własnych intuicji oraz przemyśleń, wobec tego nie chcę mu również nadawać zbyt rygorystycznej struktury. Z definicji ma być to tekst niekompletny i niedokończony, który z czasem będzie ulegać transformacjom, korektom czy uściśleniom zależnym od mojej dalszej praktyki i kontaktu z osobami artystycznymi, których język i intuicja może jeszcze lepiej nazwać poszczególne aspekty metody. Wiele osób pracujących w teatrze określa swoje działania performatywnymi, których bym takimi nie określił. Jednocześnie zdaję sobie sprawę, że czasem odwrotnie, twórcy ci nie nazwaliby moich prac performatywnymi. Moja refleksja, subiektywna, indywidualna, ale opisana ze świadomością kontekstu i czasu powstania, wiele zawdzięcza innym. Przez ponad 15 lat z Jolantą Janiczak, pisarką, dramaturżką, prywatnie moją życiową partnerką, rozwijaliśmy metodę performatywną, w naszej twórczości teatralnej, tworząc wyłonione na jej podstawie strategie. Nie sposób nie wymienić w tym miejscu wieloletnich współpracowników, którzy także przyczynili się do jej rozwinięcia: Krzysztofa Kaliskiego, Łukasza Surowca, Mirka Kaczmarka, Moniki Stolarskiej, Marty Szypulskiej i Rafała Domagały. Każda i każdy z nich próbowali ją zastosować lub z niej czerpać w swoich dziedzinach: scenografii, muzyce, reżyserii światła czy kostiumografii. Podziękowania należą się również wielu aktorkom i aktorom, z którymi współpracowałem.
 
KONTEKST
 
W XXI wieku miał miejsce performatywny zwrot w polskim teatrze. Dokonywał się po części intuicyjnie, ale również za pomocą świadomie wypracowanych strategii, często wywodzących się z innych dyscyplin. W moim przypadku ważnym kontekstem teoretycznym w uprawianiu metody performatywnej były dwie kanoniczne już prace: Teatr Postdramatyczny Hansa-Thiesa Lehmanna oraz Estetyka performatywności autorstwa Erici Fisher-Lichte. Opisywane i analizowane w nich przykłady konkretnych przedstawień lub ich elementów, stały się dla mnie praktycznym przewodnikiem po tej metodzie. Równie ważnym i niezwykle inspirującym był nurt sztuki krytycznej w Polsce, który bezpośrednio przyczynił się do samookreślenia naszego teatru mianem teatru krytycznego. Chyba jako pierwsi zaczęliśmy go używać w polskim teatrze z Bartoszem Frąckowiakiem. W końcu należy wymieć samych performerów – artystów, których strategie były dla mnie inspiracją, a także ich konkretne performanse (tak było w przypadku Valie Export, której performans cytowałem  w spektaklu „Caryca Katarzyna”). Olbrzymią inspirację stanowiła koncepcja Formy Otwartej Oskara Hansena, której poświęcę osobny rozdział. Były oczywiście setki innych książek, zjawisk i zjawisk artystycznych, które mnie inspirowały – ale tu wymieniam te dla mnie najważniejsze.
 
Wiele o metodzie, czy metodach performatywnych pisano i nadal się pisze, jednak to system i metoda Stanisławskiego wydają się dominujące, choć czasami sięga się też do metod Brechta. Oba systemy latami rozwijane przez swych twórców podlegały ciągłym transformacjom. Spróbuję je później opisać w syntetyczny sposób, ale nie będę szczegółowo śledził tych przemian. Istotne będzie pokazanie, jak zostały one zapamiętane i jak są praktykowane we współczesnym teatrze. Ważniejsze wydaje mi się namierzenie tego, jakie skojarzenia budzą hasła „Stanisławski” czy „Brecht”, gdy padają na próbach. Celem tej publikacji jest prezentacja metody performatywnej, zarówno w ujęciu teoretycznym – nie sposób pominąć tego wymiaru – i praktycznym, polegającym na zdefiniowaniu zestawu konkretnych narzędzi scenicznych, służących uperformatywnieniu działań scenicznych. Zasadniczą częścią mojej refleksji będzie próba opisania metody performatywnej w kontekście pracy z aktorem. 
 
FORMA OTWARTA A METODA PERFORMATYWNA
 
Oscar Hansem stworzył swoją koncepcję Formy Otwartej poruszając się głównie w przestrzeni historii architektury. Hansen analizował konkretne budowle zaliczając je do fenomenów Formy Otwartej lub Formy Zamkniętej. Ta druga charakteryzuje się scentralizowaniem i podporządkowaniem elementowi dominującemu oraz stojącej za nią ideologii. Forma Zamknięta znajduje wyraz w kompozycji, w której jeden element góruje nad resztą. Podporządkowuje sobie pozostałe elementy. Według Hansena dobrym jej zobrazowaniem są gotyckie katedry, gdzie strzeliste wieże dominują w całej strukturze, podkreślając w ten sposób potęgę Boga i Kościoła. Scentralizowanie wzdłuż osi symetrii kreuje schematyczne, „czarno-białe” podziały i totalizujące uproszczenia, zagrażając różnorodności i złożoności zjawisk i stojących za nimi form widzialności. Katedra dominuje nad innymi budynkami w otoczeniu, wskazując na wagę, rangę i pozycję Kościoła w świecie jako instytucji najważniejszej. Inne przykłady architektury Formy Zamkniętej to wszelkiego rodzaju pałace, zamki, budynki banków, które przez swoje usytuowanie, symetrię i dominantę elementu centralnego w formie architektonicznej górują nad resztą okolicy. Doskonałymi przykładami Formy zamkniętej są wszelkiego typu budynki służące praktykowaniu kultu w niemal wszystkich religiach: począwszy od piramid – Mezopotamia, Egipt, religie prekolumbijskie – poprzez świątynie Grecji, Rzymu oraz średniowiecznej Christianitas. W skali mikro Formą Zamkniętą może być na przykład pomnik na cokole, rzeźba jako symbol ważnego podmiotu będącego nosicielem idei politycznej, społecznej, religijnej, plastycznej, wskazująca wagę i rangę danej ideologii oraz związanej z nią osoby i jej prymatu nad resztą otoczenia. Stąd mnogość pomników w przestrzeni miejskiej, zajmujących centralne pozycje na placach, jak choćby pomnik Marka Aureliusza na Kapitolu w Rzymie, stojący pierwotnie w centrum Forum Romanum. Forma Zamknięta zawsze związana jest z hierarchicznością, dogmatycznością, klasowością i centralizacją. Według Hansena jest  zawsze jest przejawem patriarchatu. W monumentalnym dziele Zobaczyć świat. Forma Zamknięta czy Forma Otwarta. Struktury wizualne. O wizualnej semantyce Hansen pisze, że: 
 
„Naszą aktualną sytuację najlepiej wyjaśniają pojęcia patriarchatu i matriarchatu (wprowadzone przez Johanna Jakoba Bachofena i rozszerzone przez niego na ogólne zjawiska społeczne i moralne). Niewątpliwie znajdujemy się w 3 epoce patriarchatu: posłuszeństwo wobec autorytetu (ostatnio raczej pozornego), hierarchiczny porządek społeczny, przewaga myśli pseudoracjonalnej, niekontrolowane przeobrażanie przyrody, zamknięte odosobnione organizmy – zdezintegrowane „wieże” specjalizacji – rywalizacja w realizacji woli posiadania. To jest przyczyna zła. Natomiast cechy matriarchatu to równość wszystkich wobec Matki Ziemi, priorytet bytu, zasada miłości, jedności i pokoju, współpartnerstwo z przyrodą. Z tego punktu widzenia strukturze patriarchalnej odpowiada Forma Zamknięta, matriarchalnej zaś – Forma Otwarta. (…) Epokę Matriarchatu, w której człowiek był organiczną częścią natury nazwałem Epoką Formy Otwartej, natomiast Epokę Patriarchatu, w której człowiek zdominował naturę i spowodował jej kryzys – Epoką Formy Zamkniętej. FO to sztuka autentycznych zdarzeń, natomiast FZ to sztuka przemocy.” Dotyczy to również przemocy symbolicznej, ponieważ dzieło o formie otwartej nie jest zamkniętym w sobie dziełem sztuki, lecz obiektem otwartym na interpretację i nowe konteksty, zapraszającym odbiorcę (widza) do aktywnego współudziału. Jest ono zawsze gotowe, by znaleźć się w nowych okolicznościach, w nowej relacji ze zmieniającą się rzeczywistością. Widz w zetknięciu się z dziełem Formy Otwartej staje się czynnym interpretatorem, opuszcza bierną pozycję, przypisaną, zinterpretowanej „z góry”, Formie Zamkniętej. Rzucone jest mu wyzwanie interpretacyjne, które obliguje go do szukania i wnoszenia nowych kontekstów. Dzięki temu relacja widz-dzieło sztuki jest żywa. Żadna interpretacja nie jest gorsza lub lepsza, ponieważ brak dominanty w Formie Otwartej związany jest z brakiem autorytetu wyznaczającego myślenie odbiorcze. Forma Otwarta postuluje demokrację, egalitaryzm, bez-hierarchiczność, nie-dogmatyczność, decentralizację i asymetrię. Jej zasadniczym elementem we wszystkich skalach jest tło „eksponujące zdarzenia” i ludzi – jest tłem, które nie dominuje. Dobrym tego przykładem jest Mur–Pomnik Umschlagplatz w Warszawie, gdzie pomnik nie dominuje nad okolicą, w odróżnieniu od wspomnianego już pomnika Marka Aureliusza w Rzymie. Innym przykładem FO jest wioska Pueblo w Taos w Nowym Meksyku (USA). Hansen jest autorem wielu projektów architektonicznych będących wyrazem koncepcji Formy Otwartej. Jednym z nich jest niezrealizowany projekt pomnika ofiar nazizmu na terenie obozu Auschwitz-Birkenau, nadesłany na konkurs ogłoszony w 1958 roku. Projekt pomnika „Droga” zakłada, że cały teren obozu zagłady był miejscem tragicznych wydarzeń. Zespół Hansena zaproponował, by w poprzek niego wybudować szeroką asfaltową drogę. Główna brama prowadząca do obozu miała być zaspawana. Przecięcie obozu drogą i zaspawanie bramy miało być gestem symbolicznego zakazu, zanegowania – jak znak drogowy, który zakazuje wjazdu. W tym przypadku zakaz dotyczy zbrodni, która nigdy nie powinna mieć miejsca. Rozciągające się wokół drogi obozowe baraki miały zostać oddane naturze i powolnemu procesowi rozkładu, a zarastający dziką roślinnością teren obozu, zwrócony przyrodzie, miał przypominać o czasie, jaki upłynął od tragicznych wydarzeń w Auschwitz-Birkenau.
 
Uważam, że koncepcję Formy Otwartej z powodzeniem można zaaplikować także do innych dziedzin, zwłaszcza na grunt szeroko pojętych sztuk performatywnych, w szczególności sztuki teatralnej. Ewolucję przejścia od Formy Zamkniętej do Formy Otwartej możemy zaobserwować w podstawowym paradygmacie aktorstwa. Na przełomie XIX i XX wieku, w teatrze dominujący był system Stanisławskiego, ale w połowie XX wieku znalazł silną konkurencję w koncepcji Brechta i jego V-efektu, a w drugiej połowie XX wieku i początkach XXI, w tzw. aktorstwie performatywnym. Podstawą systemu Stanisławskiego było zadanie naczelne, które można określić jako znalezienie nadrzędnego celu działania postaci. W systemie tym aktor w stu procentach utożsamiony z rolą, przeprowadza swoją postać przez kolejne odsłony sztuki teatralnej. Przypomina to slalom narciarski, gdzie aktor wymija kolejne tyczki pokonując przeszkody, by dotrzeć do mety – celu. Do realizacji celu czyli zadania naczelnego dobiera odpowiednie środki, by jak najskuteczniej go osiągnąć. I tak, Romeo mimo przeciwności losu, głównie sprzeciwom rodziny, dąży do związku z Julią. Wierszynin pragnie wzniecić dawne uczucie trzech sióstr, ogrzać się w nim, nie chcąc tworzyć przy tym żadnych zobowiązań. Co ciekawe, w systemie Stanisławskiego zadanie naczelne postaci można formułować za każdym razem inaczej, a jego błyskotliwe postawienie i nazwanie pociągnie aktora do ciekawych interpretacji. Tym sposobem za każdorazowe wystawienie dramatu może jawić się widzom w nowych interpretacjach i odsłonach. Można przecież pomyśleć o Romeo, że jego zadanie naczelne może polegać na sprawowaniu władzy nad Julią, podobnie można też pomyśleć o Wierszyninie. Wszystko to dzieje się  - w systemie Stanisławskiego - za czwartą ścianą. Widz, jak w widowisku sportowym, obserwuje zjazd i pokonywanie kolejnych odcinków slalomu. Warto przy tym mieć na uwadze sytuacje społeczno-ekonomiczną, w której powstawał system Stanisławskiego. Był to zmierzch epoki feudalnej w Rosji, gdzie system kapitalistyczny dopiero raczkował. W związku z tym role społeczne, które przyszło odgrywać ludziom były sztywno nakreślone, a życie ludzkie było silnie przez nie zdefiniowane. Często zawód określał te role, a czasami nawet profesja męża, dlatego Antoni Czechow mógł nazwać jedną z postaci dramatu Generałową. Silne zdefiniowanie ról określało w sposób skodyfikowany środki (maski), którymi można było się posługiwać. Stąd skuteczność zadania naczelnego w budowaniu ról, przez aktorów. 
 
Zupełnie inaczej wyglądała sytuacja w Niemczech w połowie XX wieku, kiedy to w życiu teatralnym coraz mocniej zaczął być widoczny system stworzony przez Brechta. Miało to związek z II wojną światową i wprowadzeniem do teatru krytycznego myślenia. Brecht podkreśla dystans między aktorem i postacią, celem jego systemu jest świadomość postaci i odgrywanych przez nią ról. Nazistowscy zbrodniarze z czasów II wojny światowej, nie mogą i nie powinni swych zbrodni zasłaniać nakazami wynikającymi z pełnienia ról, ostatecznie to człowiek decyduje jak odgrywa rolę. Między jednostką a rolą jest świadomość, dlatego nie mogą usprawiedliwiać swych zachowań rozkazami. 
 
Brecht w swym systemie teatralnym podkreślał i pokazywał odgrywanie czy też pokazywania postaci przez aktora. By nie dopuścić do sytuacji utożsamienia się aktora z rolą wprowadził pojęcie V-efektu, które zrywa z powołaną iluzją, pokazując jej teatralność i warunki w jakich jest wytwarzana. V-efektem może być nagłe rozpalanie światła roboczego, wszelkie teksty na stronie – znane już w teatrze renesansowym, czy komentowanie odgrywanej postaci przez aktora w trakcie spektaklu. Innym ważnym dla Brechta narzędziem był Gestus (Gest). Gestus to fundamentalna koncepcja w teatrze epickim Bertolta Brechta, oznaczająca specyficzny sposób aktorskiej prezentacji, który łączy fizyczny gest z postawą społeczną postaci. Nie jest to zwykły gest psychologiczny, ale ruch, mimika czy sposób mówienia, które obnażają społeczne relacje, hierarchię władzy oraz postawy klasowe. Brecht chciał, aby gesty były „możliwe do zacytowania”, czyli na tyle wyraziste, by widz mógł je łatwo zapamiętać i zinterpretować jako społeczną dystynkcję. W „Matce Courage i jej dzieciach” słynny „niemy krzyk” Heleny Weigel, gdy jej córka zostaje zabita, to właśnie Gestus pokazujący rozpacz, ale jednocześnie oszczędność i społeczną konieczność tłumienia emocji, by przeżyć. Gestus jest kluczowym elementem sprawiającym, że teatr staje się narzędziem politycznym i edukacyjnym, zmuszającym do analizy, a nie jedynie do przeżywania. W systemie Brechta aktor opowiada historię. Brecht dla zilustrowania swego systemu często przywołuje sytuację spotkania dwojga ludzi na rogu ulicy, gdzie jeden opowiada drugiemu historię, a wokół nich jeżdżą samochody – czyli scenografia nie jest podporządkowana opowieści, nie jest iluzyjna. Brecht chciał pobudzić społeczeństwo do postawy twórczej, przeciwnej biernemu odgrywaniu ról, co w skrajnym przypadku może prowadzić do nazistowskich zbrodni. Widza nie może urzekać iluzja, jak chciał Stanisławski, poprzez współodczuwanie z postacią, gdyż to stępia jego krytyczną świadomość i czyni go biernym. Celem Brechta było zmuszanie widza do aktywności intelektualnej, dlatego postanowił zerwać z czwartą ścianą, wprowadzając deziluzję i dystans między widownią i sceną. W tym celu używał właśnie V-efektu (efektu obcości) i Gestu. Warto przy tym zauważyć, że system Brechta jest związany z epoką kapitalistyczną i inną sytuacją społeczną, niż ta w której opracowywał swój system Stanisławski. W kapitalizmie epoki Brechta, człowiek (aktor) ma do odegrania o wiele więcej ról, które nierzadko wchodzą ze sobą w konflikt, ale na pewno żadna z nich nie definiuje tak mocno człowieka jak w feudalizmie. Stąd już tylko krok do epoki turbokapitalizmu i teatru postdramatycznego, zdefiniowanego przez Hansa-Thiesa Lehmanna w Teatrze postdramatycznym.
 
Mniej więcej na przełomie XX i XXI wieku dochodzi w teatrze do zwrotu performatywnego i ugruntowania się koncepcji aktora jako performera. Czym jest aktorstwo performatywne? Wiąże się ono niewątpliwie z przyspieszeniem późno kapitalistycznym oraz wejściem w erę turbokapitalizmu i zmultiplikowaniem ról społecznych. Ciągłe przybywanie ról wywołane jest m.in. przez pojawiania się nowych zawodów i zjawisk (np. influencer). Stare role społeczne ulegają ciągłym przemianom i metamorfozom, a ich odgrywanie wymaga coraz innych umiejętności. Czasami odgrywamy kilka ról równocześnie, a kondycja ludzka przypomina kondycję performera, który porusza się w świcie niestabilnych znaczeń, zmuszony do ciągłych interpretacji i poszukiwań, gdzie coraz mniej jest stałych i twardo określonych punktów. W takim świecie "performowanie" staje się już przymusem, nad którym wisi hasło „Performuj albo giń”. Taka kondycja ludzka i aktorska jest bliska Formie Otwartej postulowanej przez Hansena. Aktor na scenie zmuszony jest do ciągłych poszukiwań, jego motywacji nie definiuje już zadanie naczelne, właściwie jego motywacje są trudne do odkrycia, czasami przed nim samym zasłonięte. Znaczenia, które powołuje są niestabilne, podlegające ciągłym reinterpretacjom. Przypomina raczej skoczka czy tancerza przeskakującego pomiędzy kolejnymi cytatami, czy budowlami. Brak w jego postawie dominanty i symetrii tak uwielbianej przez Formę Zamkniętą. Aktor-performer co chwilę myli tropy i ślady. Nie daje się przyłapać i przyszpilić. Jest permanentną twórczością. Forma Otwarta nie oznacza, że dane dzieło artystyczne jest czymś amorficznym i dowolnym, ponieważ zawiera w sobie strukturę. Tradycyjnie pojęcie formy związane jest z kształtem, konstrukcją, układem, co decyduje o wyborze sposobu w jaki dzieło jest tworzone i przekazywane odbiorcy. W przypadku Formy Zamkniętej treść dzieła jest silnie przez nią określona i zdeterminowana. Forma Otwarta nie jest tak narzucającą i determinująca, nie określa jednoznacznie treści dzieła. 
 
Użytecznym narzędziem, którym posługują się sztuki performatywne jest pojęcie ramy. Termin ten jest bezpośrednio zaczerpnięty z malarstwa, gdzie rama dostosowana była do rozmiaru i kształtu obrazu, tym samym wyznaczała jego granice. W tradycyjnym myśleniu teatralny termin ramy znalazł odzwierciedlenie w pojęciu ramy teatralnej, czyli okna scenicznego, które w ostatecznym rozrachunku obrysowuje akcję teatralną, tworząc tym samym podstawę do podziału na scenę i widownię. Obramowuje spektakl teatralny jak obraz. Tak potraktowana rama nie jest dla mnie terminem wystarczającym i zapładniającym, zwłaszcza w okresie rozkwitu sztuk performatywnych. Pojawią się nie tylko interakcje z widownią, ale często spektakle odbywają się w przestrzeniach, gdzie tej ramy okna scenicznego fizycznie nie ma, a widownia jest umieszczona na tym samym poziomie co aktorzy. Podział na widownię i scenę często nie jest już fizyczny, ale sprowadza się do umowy, że coś jest akcją sceniczną i teatrem, który jest konstytuowany przez sytuację, że grupa ludzi coś ogląda, odgrywając rolę widzów, a druga grupa coś przed nimi odgrywa, określona jest jako aktorzy. Oczywiście można w tym podziale iść dalej, zatrzeć podział na widzów i aktorów, bezpośrednio angażując widzów w akcję. Wówczas rama sceniczna przeniesiona jest jeszcze bardziej w sferę symboliczną. Dzięki jej istnieniu to, co się dzieje w teatrze pozostaje w sferze symbolicznej i fikcyjnej, nie dzieje się naprawdę. Na scenie nie dochodzi do zabójstw, a do konfliktów nie dochodzi między aktorami czy widzami, ale kłócą się postaci, nienawidzą się postaci. Chroni to bezpośrednio zaangażowanych ludzi. Fikcja po zakończeniu spektaklu ustaje i nie ma konsekwencji prawnych, czy życiowych. Dzięki temu obramowaniu dzieło teatralne pozostaje w sferze symbolicznej. Z pojęcia ramy można jednak zrobić w teatrze jeszcze inny użytek, spróbować obramować samo dzieło sztuki jak wytwór, czy też jego treść. W spektaklu „Caryca Katarzyna”, który zrealizowałem w 2013 roku, rama spektaklu była wyznaczona przez kostiumy wiszące nad aktorami ponad sceną, sami zaś aktorzy byli nadzy albo w bieliźnie. Kostiumy wisiały nad nimi, jakby ktoś im je zebrał i nad nimi powiesił. ￼[image: wklejony-film.png]
fot. Michał Walczak (na zdjęciu Edward Janaszek, Dawid Żłobiński, Tomasz Nosiński, Marta Ścisłowicz)
 
Tak zdefiniowana rama spektaklu stematyzowała ciało w historii carycy Katarzyny, narzucała sposób patrzenia na tę historię, setki razy opowiedzianą z perspektywy wojen, konfliktów, polityki i władzy. W naszym spektaklu perspektywa ciała wyznaczała opowieść o carycy Katarzynie; jako historię ciała, które podlega normom, nakazom, przymusowemu macierzyństwu, nakazanym stosunkom seksualnym. Ciała, które przestaje być własnością jednostki, a staje się ciałem politycznym. 
 
Innym przykładem tak pojętej ramy są performanse, które z definicji są dziełem sztuki o niestabilnych znaczeniach, gdzie sens nie jest z góry przez artystę określony i zdefiniowany, jak w przypadku dzieł będących przejawem Formy Zamkniętej. Nacisk jest położony na proces, na ludzi i wydarzenie, które jest modyfikowalne, ale nie jest dowolne. W sztandarowych performansach Mariny Abramović, rama danego zdarzenia zawsze jest określona, przy czym nie determinuje jego treści. Tak dzieje się w pracy, gdzie artystka, wraz ze swoim wieloletnim partnerem Ulayem stoją nadzy w ciasnych drzwiach prowadzących do jednej sal galerii. Osoby wchodzące do sali muszą przejść ocierając się o ciało Mariny, bądź Ulaya. Muszą odnieść się do tej sytuacji, i w tym stosunku widza wchodzącego do sali, który jest za każdym razem inny, wyraża się treść. Na sposób realizacji wejścia na salę, można popatrzeć jak na realizację normy seksualnej, albo cielesnej, którą zinternalizowała dana jednostka. Czy wchodzi bliżej ciała Mariny czy Ulay’a? Które „otarcie” publiczne – o kobietę, czy mężczyznę – będzie bezpieczniejsze, mniej kosztowne dla danej jednostki? Jak przeprowadzić to „otarcie”? To tylko nieliczne pytania i problemy, które generuje wspomniany performans. Podobnie rzecz się ma w innych pracach artystki, jak choćby w spopularyzowanym dzięki filmowi „The Artist is Prezent“, performansie w nowojorskim Muzeum MoMa, gdzie Marina po kilka godzin dziennie siedziała na krześle przy stole, w czerwonej sukni, a na drugim krześle, po przeciwnej stronie stołu, mógł usiąść widz-uczestnik performansu. Patrzyli sobie w oczy. Potem następny, następny, następny… i tak przez kilka tygodni. Tak była zdefiniowana rama tego performansu. Natomiast treść zmieniała się z każdym widzem siedzącym na krześle, patrzącym w oczy siedzącej naprzeciwko artystki. Poszczególne reakcje widzów różniły się od siebie, pojawiały się śmiech, łzy, prowokacje, próby wyprowadzenia artystki z równowagi. Co widz-performer to inna reakcja.
 
Umberto Eco w eseju Struktury narracyjne u Fleminga dostarcza analizy strukturalnej powieści kryminalnej Iana Fleminga, która stała się również podstawą realizacji serii filmów o agencie 007, Jamesie Bondzie. Jest to znakomity przykład realizacji Formy Zamkniętej, która więzi treść, domagając się realizacji formatu, który jest wypełnieniem struktur fabularnych, uwięzioną, zideologizowaną treścią. Eco wyróżnia 9 punktów, które są podstawą narracyjną, każdej z kilkudziesięciu realizacji filmowych o agencie 007:
 
	M (przełożona Bonda) wykonuje ruch i daje zlecenie Bondowi;

	Czarny Charakter wykonuje ruch i pojawia się przed Bondem;

	Bond wykonuje pierwszy ruch i daje pierwszego mata Czarnemu Charakterowi – albo Czarny Charakter daje pierwszego mata Bondowi;

	 Kobieta wykonuje pierwszy ruch i pojawia się przed Bondem;

	 Bond podporządkowuje sobie Kobietę; zostaje jej kochankiem albo zaczyna ją uwodzić;

	Czarny charakter więzi Bonda (z Kobietą albo bez, lub też każde oddzielnie) ;

	Czarny charakter torturuje Bonda (czasami również Kobietę) ;

	Bond pokonuje Czarny Charakter (zabija go albo zabija jego następcę, albo też jest obecny przy jego zabiciu) ;

	Bond rekonwalescent przeżywa romans z Kobietą, którą następnie utraci.

Schemat ten pokazuje jak Forma Zamknięta więzi treść, a zarazem jest realizacją, świadomą bądź nie, ideologii. W przypadku filmów z agentem 007 narracja wypływa z ideologii neoliberalnej, gdzie w walce ze Złym (np. komunizmem) zawsze wygrywa Bond (neoliberalny anglosaski porządek), reprezentujący: Dobro (w tym dobrobyt), posiadanie (Piękna Kobieta) i dominację. Agent, nawet gdy się przez moment chwieje, zawsze triumfuje. Schemat wymusza na narracji pokazanie uproszczonego, czarno-białego obrazu świata, z patriarchalnymi mechanizmami, gdzie kobieta sprowadzona jest tylko do obiektu, nigdy nie jest podmiotem. Podmiotem-bohaterem jest tu zawsze heteronormatywny mężczyzna. To on ma być podziwiany, to on jest etyczny, to jego trzeba naśladować.
 
Koncepcja Formy Otwartej, którą Hansen stworzył głównie w kontekście swojego myślenia o architekturze i przestrzeni, zastosowana na innych polach twórczości artystycznej może przynieść zaskakujące rezultaty, między innymi poszerzyć myślenie lub zrewidować narzędzia, które często nieświadomie są realizacją Form Zamkniętych. Może też spowodować nowe otwarcie i pojawienie się nieoczywistych zestawień i konstelacji, aktywizując widza w procesie interpretacji, czyniąc go tym samym współtwórcą oglądanych dzieł.
 
PERFORMATYWNOŚĆ W TEATRZE
 
Performatywność w teatrze to zwrot ku działaniu i obecności kosztem reprezentacji. Ciało performera nie reprezentuje już tylko za postaci. Istotna jest obecność, dzianie się tu i teraz, a nie tylko wytwarzanie iluzji. W odróżnieniu od tradycyjnych form teatralności, teatr performatywny stara się zacierać granice między sztuką a rzeczywistością, używając różnych strategii. Nie jest jednak tak, że teatr performatywny nie wytwarza żadnych form reprezentacji. Eksponuje się samo działanie, jego sprawczości, a nie tylko co ono przedstawia lub co znaczy. Rola reprezentacji nie jest tak totalna i tak jednoznacznie dominująca jak w tradycyjnej teatralności. Ciało aktora realnie działa na scenie powodując zmianę, równocześnie podkreśla się materialność tych działań.Jednym z fundamentów performatywności jest zdarzeniowość, która chce zastąpić teatralność. Wydarzenie odbywa się „tu i teraz” i jest niepowtarzalne. Relacja między widownią a sceną dzieje się w czasie rzeczywistym, a nie tylko w czasie fikcyjnym, związanym z przebiegiem fabularnym i akcją sceniczną zapisaną w tekście dramatycznym. Zdarzenia na scenie przestają być tylko ilustracją tekstu, zyskują względną autonomię. Aktor nie jest zaangażowany tylko w kreowanie fikcyjnej postaci, ale ją dekonstruuje. Granice między postacią a aktorem są często płynne i nieuchwytne. Czasami rozmywają się w obecności ciała aktora na scenie. Sensy podlegają ciągłym transformacjom, często są zależne od konkretnego przebiegu spektaklu, czy obecnej na nim publiczności. Co więcej, pytanie o sens nie musi już być kluczowe, ustępując miejsca pytaniu, co dany element spektaklu lub jego całość czyni z odbiorcą, do jakich myśli, emocji czy stanów afektywnych go doprowadza? Ważniejszy jest efekt, zmiana, która dokonuje się w ciele performera lub widza „tu i teraz”, a nie z góry przyjęty i założony sens. Ciało aktora nie jest już tylko nośnikiem postaci oraz wynikających z niej i tekstu emocji i sensów, nie jest tylko narzędziem reprezentacji. Równie istotne staje się w swym wymiarze materialnym, fizycznym, manifestującym się przez wytwarzany pot, łzy, zmęczenie, napięcia mięśni, wynikające z nich drżenie rąk czy puls widoczny w poruszających się skroniach. Ciało nie udaje wysiłku lecz go przeżywa, produkuje własną energię. Odbywają się w nim realne procesy biologiczne, z którymi konfrontowany jest widz. Takie ciało stawia opór tradycyjnej interpretacji semiotycznej. Uwypukla swoją obecność, podkreślając wydarzeniowość i realność spektaklu, a tym samym jego niepowtarzalność. W ten sposób teatr wychodzi poza ramy, które tradycyjnie mu przypisywano, traci swój fikcyjny charakter, a jego status ulega zawieszeniu albo zatarciu – granice między sztuką i życie stają się płynne. Być może jest to sytuacja, w której sztuka przestaje być zwykłym mimesis (naśladowaniem) świata, a staje się jego częścią, która ma realne skutki tu i teraz, albo – jak utrzymuje Erika Fischer-Lichte w książce pod tytułem Transformacyjna moc performansu: Nowa estetyka, spektakl nie jest już tylko obrazem do oglądania, ale zdarzeniem, które „stwarza” nową rzeczywistość. Rzeczywistość spektaklu nie jest już tylko przedmiotem interpretacji, ale staje się przedmiotem doświadczenia, które podlega refleksji i interpretacji, a nie tylko oglądaniu. Widz jest tu aktywnym odbiorcą dzieła sztuki, ponieważ współtworzy dzieło sztuki poprzez swój odbiór, a czasami wręcz fizycznie, na przykład poprzez interakcję, współuczestniczy w wytwarzaniu spektaklu-wydarzenia. Performatywność nie oznacza całkowitej rezygnacji z teatru, ale polega na zmianie akcentów. Jak zauważyła Erika Fischer-Lichte, to moment, w którym „inscenizacja” staje się „wydarzeniem”.
 
AUTOPOJETYCZNA PĘTLA FEEDBACKU
 
Do współudziału widzów w tworzeniu spektaklu nie dochodzi tylko przez aktywną rolę interpretatora. Podstawą jest fizyczna współobecność widzów i aktorów, która wytwarza relację. Warunki i zasady tej relacji są określane na podstawie umowy, która warunkuje istnienie teatru. W trakcie każdego spektaklu umowa jest doprecyzowywana. Widz nie tylko patrzy i interpretuje zdarzenie, ale poprzez swoje reakcje aktywnie je współtworzy. Dzięki sieciom interakcji między widownią a sceną kształtuje się coś, co Erika Fisher Lichte nazywa „autpojetyczną pętlą feedbacku (...) Przedstawienie powstaje więc między wykonawcami i widzami, zostaje przez nich wspólnie powołane do istnienia (...) Spektakl powstaje dzięki ich spotkaniu – ich konfrontacji i interakcji.” Aktorzy na scenie wypowiadają tekst, poddają go interpretacji, poruszają się, tworzą choreografię, budują interakcje z innymi aktorami. Z kolei widzowie odpowiadają na te zachowania sceniczne reakcjami, które mogą być wewnętrzne lub zewnętrzne i znajdować swój wyraz w śmiechu, płaczu, klaskaniu, nerwowym kręceniu się w fotelach, kręceniu głową, ziewaniu, patrzeniu na zegarek, demonstracyjnym opuszczeniu sali teatralnej, komentarzach, w końcu próbie przerwania spektaklu, bądź jego zakłóceniu. Wszystkie te reakcje nie pozostają bez wpływu na wykonawców. Aktorzy często po spektaklu mówią o „złej” albo „dobrej” publiczności, która motywuje, bądź zniechęca do lepszej gry. Uskrzydla do jeszcze wymyślniejszych gestów i działań, bądź paraliżuje. W tym sensie można powiedzieć, że przedstawienie zaczyna się i jest sterowane przez samozwrotną i bezustannie zmieniającą się pętlę feedbacku. Dlatego jego przebiegu nie da się ani z góry zaplanować, ani przewidzieć.
 
Autopojetyczna pętla feedbacku to koncepcja Eriki Fisher-Lichte opisująca proces ciągłego, samosterowalnego tworzenia się z spektaklu teatralnego, który następuje dzięki nieustannej wymianie energii między aktorami i widzami. Proces ten jest nieprzewidywalny – różny za każdym razem grania tego samego spektaklu – bowiem opiera się na współobecności. Można powiedzieć z całą odpowiedzialnością, że widownia za każdym razem zmienia spektakl, ponieważ jej reakcje wpływają na aktorów. Oczywiście są spektakle, które starają się z tego korzystać, i takie, które z tym walczą i starają się minimalizować aktywną rolę widza. Przykładem może być powoływanie czwartej ściany albo konsekwentne gaszenie świateł na widowni, by ukryć wzajemne patrzenie na siebie aktorów i widzów. Nie sposób jednak całkowicie wyeliminować to sprzężenie. Już sama obecność widowni uruchamia energię na samej widowni, ale także wśród aktorów, u których puls po wejściu na scenę jest bardzo wysoki. Powstaje obieg energii, któremu nie da się zaprzeczyć. Energia cyrkuluje także między samymi aktorami. Czasami to samo przedstawienie trwa o kilka minut krócej lub dłużej, bez jakichkolwiek intencjonalnych zmian między jednym a drugim przebiegiem spektaklu. Kiedy między ludźmi dochodzi do fizycznego spotkania, reagują na siebie, nawet jeśli tego nie dostrzegają albo nie odczuwają, bo nie sposób na siebie nie reagować. Dochodzi do samostwarzania (autopojezy). Dlatego trudno mi pomyśleć o spektaklu jako artefakcie, czy gotowym dziele. Jest on procesem, który się stwarza w relacji widz-aktor, nieustanie się transformując i ustanawiając. Nikt nie jest w stanie skontrolować i zaplanować jego przebiegu, mimo gotowego scenariusza oraz niezmiennych dekoracji i rekwizytów. Są spektakle bardziej i mniej powtarzalne, i takie, które są celowo tak zaprojektowane, by eksplorować swoją performatywność. Czasami w spektaklach dochodzi do fizycznej lub słownej interakcji widzów i aktorów. Dochodzi do wymiany zdań i myśli, sporów, żartów. Bywa, że dochodzi do konfliktów, które w sposób oczywisty zmieniają spektakl i wpływają na jego unikalność i procesualność.
 
O METODZIE PERFORMATYWNEJ W BUDOWANIU ROLI
 
Autopojetyczna pętla feedbacku to jeden z elementów spektaklu decydujący o jego performatywnym charakterze. Tworzenie teatru performatywnego nie oznacza całkowitej rezygnacji z teatralności. Mielibyśmy wówczas do czynienia z czystym performancem. Polega ona raczej na rozszczelnieniu teatralności w przedstawieniach, ale przede wszystkim na zmianie myślenia o spektaklu. Choć w ostatnich latach dużo mówi się o performatywności spektakli, to dominujące są przyzwyczajenia i praktyki związane z teatrem reprezentacji, postaci i budowaniem fikcji. Piszę to z perspektywy pracy w teatrach repertuarowych, gdzie taki teatr jest normą. 
 
Mimo 15 lat praktykowania teatru performatywnego jest on dla mnie narzędziem, które się nadal wymyka. Myślę, że wynika to z kilku istotnych przyczyn. Najważniejszą z nich jest edukacja teatralna, w której wyrastałem, a w której teatr performatywny w ogóle nie istniał, podobnie jak metoda Brechta – wszystko prędzej czy później sprowadzane było do Stanisławskiego. Oczywiście, jest to duże uproszczenie. Myślę również, że przez dwadzieścia lat zmieniły się szkoły teatralne i programy, nie mniej jednak młodzi aktorzy, z którymi się spotykam, nadal mają oczekiwania dotyczące zbudowani roli i postaci, dalej chcą postać wywodzić z tekstu i uzasadniać swoją obecność sceniczną wyobrażoną psychologią, bądź postawą postaci, a zbudowanie spójnej postaci jest niejako obowiązkiem. Dalej „Stanisławski” jest naturalnym sposobem myślenia w teatrze, również u mnie. Pierwsze myśli, skojarzenia i rozwiązania wywodzą się z porządku fikcji i reprezentacji. Myślenie większości dyrektorów również należy do tego porządku. Nieustanie czuję, jak performatywność, żeby zaistnieć musi się na nowo zainstalować w pracy. Dotyczy to wszystkich osób zaangażowanych w proces. Dopiero po pewnym czasie może przynieść swoje plony, ujawnić swoją twórczą i emancypującą moc, czy sprawić frajdę aktorom i realizatorom, a w konsekwencji widzom. Wielu aktorom sprawia nie lada kłopot funkcjonowanie w sytuacji brechtowskiej, gdzie obok postaci funkcjonuje aktor, niezakryty żadnym sensem, czy psychologicznym konstruktem, jawnie wytwarzający postać, balansujący między postacią a aktorem. Często to bycie aktorem na scenie jest mylone z byciem sobą, "że ja tu przecież prywatnie nie będę funkcjonował". W moim myśleniu na scenie nigdy się nie jest prywatnie, bo już samo bycie na scenie definiuje mnie jako wykonawcę, aktora, czy performera. Oczywiście znanego z imienia i nazwiska, ale jednak w roli wykonawczej. Często wynika to z pewnego obowiązku zbudowania roli, który ma swoje źródło w długiej tradycji teatralnej i utożsamienia aktora na scenie z rolą. W konsekwencji często jest tak, że żeby dojść do porozumienia i pożądanych efektów muszę z jednymi aktorami pracować używając języka Brechta, z innymi bazować na Stanisławskim, albo celem porozumienia szukać jeszcze innych narzędzi i języka. Niektórzy chętnie przyjmują język i metodę performatywną. Trudno jednak całkowicie zrezygnować z tradycyjnej teatralności i ją zanegować, nawet gdy się jest osobą wykształconą performatywnie, ponieważ przyzwyczajenia i nawyki z nią związane są bardzo silne i żywe. Zawsze będą one ciągnąć w stronę reprezentacji i fikcji. Myślę tu nie tylko o aktorach, ale o wszystkich realizatorach spektaklu. Osobę odpowiedzialną za światło będzie ciągnęło do zbudowania światła iluzyjnego – użycia kolorowych filtrów i wyciągnięcia walorów estetycznych, scenografa do wybudowania iluzyjnej scenografii – która będzie coś znaczyć i reprezentować, kompozytora do podkreślenia emocji postaci czy bohatera, albo dramatycznego momentu w scenie, w końcu kostiumografa – by kostium powiązać z postacią i jej charakterystyką. Każdy z nas wchodzi do pracy z wdrukowaną tradycją teatralnością opartą na porządku fikcji i reprezentacji, wywodzącą się ze "Stanisławskiego".
 
Od wielu lat jest ze mną myśl Jerzego Limona, który w książce Brzmienia czasu. O aktorstwie i mowie scenicznej utrzymuje, że rola / postać (terminy których używa się w teatrze niedystynktywnie) składa się w 1/3 z tekstu, w 1/3 jest konstruowana przez widza i jego odbiór, a w 1/3 to aktor i jego działania sceniczne. Taka dystynkcja pozwala oderwać rolę od aktora, który w tradycyjnym podejściu jawi się jako jej twórca, czy jako ktoś kto tę rolę ucieleśnia. Oczywiście, w różnych spektaklach te proporcje są różne, ale warto je tak zapamiętać, żeby nie popaść w zakłamane utożsamienie aktora i postaci, która nawet w najbardziej tradycyjnym przedstawieniu z czwartą ścianą, nie jest całkowite. Działa autopojetyczna pętla feedbacku. Jest elementem konstytutywnym w powstaniu roli, co celnie i skrótowo wyłapał Limon, przypisując jej 1/3 w budowaniu postaci. Nie wgłębiając się w szczegóły, z czego wynika to przypisanie sobie przez aktora obowiązku zbudowania postaci, jest ono według mnie z założenia niemożliwe do zrealizowania. Zgadzam się z Limonem, że aktor działając na scenie, przeobrażając się, korzystając ze swego ciała fenomenalnego, czy ciała postaci, wytwarzając emocje i energię ma i tak 1/3 wpływu na postać. Nie jest w stanie zapanować nad wyobrażeniami i skojarzeniami widza, a tym bardziej setki widzów oglądających spektakl. Nie mówiąc już o kontekstach, z którymi widz przychodzi do teatru, czy kolejnych, wyłanianych z następujących po sobie scen. Kolejna, trzecia część postaci – wyróżniona przez Limona – to tekst i słowa, które wypowiada aktor. Są one najczęściej dziełem osoby piszącej, która starała się jakoś postać zaprojektować, ukontekstowić, opisać. Nie mówiąc już, że użyte przez nią słowa wcale nie muszą być z porządku postaci. Często są komentarzem, fragmentem teorii, albo cytatem, który trudno wpisać w przebieg psychologiczny postaci. Pojawia się wtedy pytanie, z jakiego porządku to zagrać, co to znaczy i dlaczego ja-aktor to mówię. Są to pytania słuszne i zasadne, na które nie da się odpowiedzieć pozostając w postaci. Ich zadanie może otwierać rolę, a także sam spektakl, na wymiar performatywny, niezwiązany z porządkiem reprezentacji postaci i fikcji.
 
Teksty Jolanty Janiczak, na których głównie pracujemy, stawiają właśnie takie wymagania i możliwości, zarówno aktorom, jak i realizatorom. Jej tekst, podzielony zazwyczaj na postaci dramatyczne, zawiera fragmenty historii czy zręby fabularne, jest jednak pełen komentarzy, filozoficznych refleksji, zapisanych językiem sztucznym, dalekim od potocznej mowy. Trudno grać na jego podstawie, będąc od początku do końca postacią, choć czasami niektórzy aktorzy przyjmują skutecznie także taką strategię. Performatywność tych tekstów bierze się często z ich niejednorodności. Są w nich miejsca przeznaczone na improwizację aktorską, ale także wielopoziomowe konstrukcje, których postać jest jednym z elementów. Są one raczej tekstami do działania,  niż deklamowania, jak często podkreśla autorka. W następnym rozdziale chciałbym się skupić na kolejnej 1/3 komponentu, którą Jerzy Limon wyróżnił jako składową roli, mianowicie na aktorze i jego działaniach scenicznych.
 
O METODZIE PERFORMATYWNEJ W AKTORSTWIE
 
Chcąc nadać systematyczność moim rozważaniom o metodzie performatywnej, podzielę tę część na podrozdziały. Zacznę od cielesności. Będę posługiwał się pojęciem ciała fenomenalnego oraz ciała semiotycznego. To rozróżnienie, z którym pierwszy raz zetknąłem się podczas lektury Estetyki performatywności Eriki Fisher-Lichte. Dla autorki „ciało fenomenalne” jest związane z cielesnością wykonawcy, natomiast „ciało semiotyczne” z reprezentacją i fikcją, które wynikają z tekstu dramatycznego i działań aktorskich zmierzających do wybudowania roli. To rozróżnienie jest istotne dla całej mojej praktyki teatralnej. W kolejnym podrozdziale skupię się na obecności aktorów w przestrzeni teatralnej, która wymyka się porządkowi reprezentacji i tradycyjnie pojętej roli. Wiąże się ona bezpośrednio z ciałem fenomenalnym osób aktorskich. Trzeci rozdział poświęcę „kontaktowi”, który jest bardzo popularnym terminem w żargonie teatralnym. Wspomniałem już o nim przy okazji autopojetycznej pętli feedbacku i relacji widz-aktor, ale chciałbym jeszcze przyjrzeć się mu w sytuacji relacji między aktorami. Więcej uwagi kontaktowi na poziomie aktor-
-widownia poświęcę w podrozdziale poświęconym interakcji. Nieoczywisty w tym kontekście wydaje się rozdział poświęcony przestrzeni. Spróbuję w nim uzasadnić, dlaczego przestrzeń może być traktowana jako aktor, a działanie aktora w relacji z przestrzenią może być performatywne – dlaczego jedna przestrzeń wzmacnia performatywność, gdy inna ją ogranicza. Ostatni rozdział poświęcę obecności aktorów niezawodowych na scenie, jako strategii performatywnej.
 
CIELESNOŚĆ
 
Krzysztof Zarzecki w spektaklu „Towiańczycy; królowie chmur” wystawionym na scenie Narodowego Starego Teatru w Krakowie zaczynał swoją aktorską obecność od zajęcia jednego z foteli na widowni. Miał na sobie jedynie kożuch, który mógł mu posłużyć do zakrycia nagości, z czego raczej nie korzystał. Siedział mniej więcej na środku widowni. Niektóre osoby, aby usiąść musiały obok niego przejść. By je przepuścić aktor wstawał. Jego nagość nie pozostawała niezauważona dla innych. Miała też niewiele wspólnego z graną przez niego postacią Towiańskiego. Nierzadko stanowiła przedmiot komentarzy widzów. Niektórzy wchodzili w z nim w dialog, zdarzały się wyrazy podziwu dla jego cielesności. Sytuację performatywną potęgował dodatkowo moment. Sytuacja ta miała miejsce, kiedy widzowie dopiero wchodzili na widownię. To chwila, kiedy słychać jeszcze rozmowy, które milkną dopiero gdy gaśnie światło, albo wchodzi muzyka zapowiadająca, że zaczął się spektakl. Trudno więc było widzom przypisać ciało Krzysztofa Zarzeckiego do jakiegokolwiek pola semantycznego spektaklu. Wielu z widzów nie było zapewne zorientowanych, jeżeli nie przeczytało wcześniej na stronie, że to postać Towiańskiego, która będzie tego wieczoru performowana przez aktora. Jego nagość nie wynikała ani z tekstu, ani z charakteru postaci. Co prawda, można popatrzeć na Towiańskiego jak na osobę ekscentryczną, ale nie każdy ekscentryk siedzi nago na teatralnej widowni, albo w ogóle pozbywa się publicznie ubrania. Nagość aktora wprawiała widza w sytuację liminalną, między obecnością postaci – na co wskazywałby kożuch i sam budynek teatru – a obecnością fenomenalnego ciała aktora – bo spektakl się nie zaczął, a ciało jest nagie. Dodatkowo aktor zachowuje się jak widz przed rozpoczęciem spektaklu. Przepuszcza innych widzów, czasami podejmuje z nimi dialog niewynikający ze scenariusza. W tym samym spektaklu Marta Ścisłowicz, performująca postać Karoliny Towiańskiej, również balansuje między fenomenalnym ciałem aktorki i ciałem postaci. O ile jej nagie ciało, siedzące na koniu, można jeszcze przypisać postaci, która bawi się cytowaniem postaci nagiej kobiety z obrazu Podkowińskiego, to jej nagość w scenie z Władysławem Mickiewiczem nie może i nie jest już tak interpretowana i odbierana. Władysław Mickiewicz bronił nieskalanego wizerunku ojca, niszcząc część jego zapisków, by zachować obraz wieszcza jako osoby uduchowionej i niemal doskonałej. Podobnie w spektaklu zachowywał się Bogdan Brzyski grający Władysława,, co było przedmiotem żartów i prowokacji, również ze strony Adama Mickiewicza, którego performował Roman Gancarczyk. W jednej ze scen, kiedy Władysław stoi z szeroko rozłożonymi rękoma, jakby nie chciał wpuścić nikogo do faktycznego dziedzictwa i świata ojca, Karolina Towiańska (Marta Ścisłowicz) zdejmuje kostium ku rozpaczy Władysława. Karolina chce, by Władysław ustąpił. Jej strategia jest wieloetapowa. Kiedy nagość nie jest wystarczająca, by poruszyć Władysława z miejsca, Karolina ubiera swój kostium na głowę zakrywając sobie oczy i naga, po omacku idzie w stronę widowni. Władysław może ją zatrzymać, ale wtedy opuści swoją pozycję. Gdy tego nie zrobi, pozwoli by jej performance rozlał się po widowni. Władysław zostaje, a sytuacja wychodzi poza ramy spektaklu, kiedy aktorka z zasłoniętymi oczami wchodzi między rzędy widowni. Widzowie chcąc nie chcąc muszą czasami jej dotknąć, by się nie przewróciła, albo nie zrobiła sobie krzywdy. Reszta widzów i aktorów patrzy i daje wyraz kłopotliwości związanej z tą sytuacją, najczęściej zanosząc się śmiechem, którą trudno zamknąć w jakiejś formie reprezentacji czy obecności scenicznej postaci. Obecność ciała fenomenalnego aktorki jest trudna do zaprzeczenia. Można pozostać w sferze semantycznej i szukać w tej sytuacji grania sceny prowokacji wobec Władysława, ale uczestnikami tej sceny stają się widzowie. Zarówno ci, którzy pomagają utrzymać równowagę aktorce, jak i pozostali widzowie, których reakcje są mocne i odnoszą się raczej do sytuacji kontaktu widzów z nagim ciałem aktorki, niż do fikcyjnej sytuacji performowanej przez Władysława. Sytuacja jest zdarzeniem tu i teraz, za każdym razem innym, które dopiero po chwili, albo już po spektaklu można powiązać z prowokacją Karoliny Towiańskiej i zadrwieniu z konserwatywnej, spiżowej, postawy Władysława Mickiewicza. Można wtórnie nadać jej sens i wtórnie steatralizować, broniąc się przed jej materialnością i realnością, którą wytwarza „tu i teraz”. Strategie odbiorcze bywają w tym wypadku różne, zależne także od kompetencji kulturowych widza, podobnie jak i jego reakcje na liminalność tej sytuacji.
 
 
 
 
 
 
 
fot. Krzysztof Bieliński (na zdjęciu Maciej Pesta z widzem, Joanna Kasperek, Wojciech Niemczyk, Beata Pszeniczna, Magda Grąziowska, Dawid Żłobiński)￼[image: BIEL2570.jpg]
 
Ciekawym przypadkiem relacji ciała fenomenalnego i ciała semiotycznego jest performowanie przez aktora Macieja Pestę w spektaklu „Rasputin” zrealizowanym w kieleckim Teatrze im. Stefana Żeromskiego. Pesta wciela się w rolę tytułowego bohatera. Podczas jednej ze scen, której fragmenty były improwizowane w określonej ramie, otwiera czekoladowy pudding maczając w nim swój palec i nakazuje go jeść partnerowi scenicznemu. Jusupow zjada pudding. Gest ten wpisuje się jeszcze w ramy scenicznej postaci Rasputina, który słynął ze swej niekonwencjonalności, ale też z władczych gestów narzucanych innym i działaniom mającym na celu destabilizację porządku społecznego. Ale gdy Rasputin zdejmuje majtki, wkraczamy w obszar ciała fenomenalnego i wyjścia poza ramy fikcyjnej postaci. Aktor wkłada swój członek w czekolady budyń, ale gestu tego nie chce powtórzyć aktor grający Juspowa – pozostaje w ten sposób w roli. Maciej Pesta, chcąc podkreślić opuszczenie roli, wkłada sobie na szyję tabliczkę z napisem „Maciej Pesta aktor pedał”. W tym momencie porządek postaci jest jednoznacznie przekreślony, a sceniczna obecność aktora zaczyna funkcjonować według innych zasad. Pesta pozostaje dłuższy czas na scenie ze wspomnianą tabliczką, włączając się jednocześnie z powrotem w porządek reprezentacji i tekstu przypisanego postaci. Przez dobre kilka minut funkcjonuje w obu porządkach cielesnych: fenomenalnym i semiotycznym. Widzowi trudno przypisać go jednoznacznie do któregoś porządku, podobnie jak trudno jednoznacznie interpretować tę sytuację. Burzy ona binarności pojęć, jest na granicy teatru i performansu, ciała fenomenalnego i semiotycznego, sytuując się pomiędzy iluzją i deziluzją. Można próbować przypisać tej scenie znaczenie w kontekście fikcyjnej warstwy spektaklu i doszukiwać się w tej sytuacji naruszenia porządku społecznego czy skandalu, z którego znany był historyczny Rasputin. Wiele osób dopatrywało się w tej scenie aktu coming outu samego aktora. Interpretacje wśród odbiorców się mnożyły.
 
W spektaklu „Caryca Katarzyna” historia rosyjskiej imperatorki jest opowiadana przez ciało i jego polityczność. Kostiumy z epoki są zawieszone nad głowami bohaterów, którzy na scenie są w samej bieliźnie lub bez niej. Główna bohaterka przez znaczną część spektaklu pozostaje naga. W scenie inspekcji dworskiej jej ciało jest badane, dotykane, sprawdzane „czy się nadaje”. Kolejne sceny to zmuszanie do kontaktów seksualnych z ledwo poznanym, a już poślubionym Piotrem oraz scena niechcianego porodu. Wszystkie sceny krążą wokół tematu przedmiotowego traktowania osoby, ale także używania jej ciała, jego dysponowania i posiadania. Opisane powyżej i przedstawione w spektaklu akty cielesne charakteryzują się odebraniem osobie własności ciała. Pytanie, kto tym ciałem dysponuje pozostaje przez cały czas otwarte. Bohaterka musi spełnić kryteria fizyczne, które zdecydują czy się w ogóle nadaje „na carycę”. Musi poślubić obcego człowieka budzącego w niej odrazę i uprawiać z nim seks, którego konsekwencją jest dziecko, potomek. Jego poczęcie jest bardziej wynikiem spełnienia cielesnego obowiązku, niż aktem woli. W pewnym momencie postać zmęczona serią dworskich „zabiegów” wykonywanych na jej ciele, wypowiada słowa: „Do kogo należy to ciało?”. Ta kwestia ma jeszcze inne znacznie, związane z ciałem fenomenalnym aktorki wcielającej się w postać Carycy Katarzyny. Scena, która fabularnie jest momentem, w czasie którego Caryca Katarzyna staje przed ludźmi, by się do nich zbliżyć, zdobyć ich serca, objąć przysłowiowy rząd dusz, jest rozwiązana w ten sposób, że aktorka ubiera szelki, do których przytwierdzona jest miniatura sceny, z charakterystycznymi kariatydami zwieńczającym ramę sceniczną teatru w Kielcach oraz czerwoną kurtyną, która odsłania się na boki ukazując widzom scenę. W miniaturze zamiast wnętrza sceny znajdują się dwa otwory o średnicy około 20 centymetrów, które w chwili, gdy aktorka wkłada je na nagie ciało, znajdują się na wysokości jej piersi. Następnie delikatnie rozsuwa kurtynkę i kieruje się do widzów zachęcając, by włożyli w otwory ręce i dotknęli jej piersi. Reakcje widzów bywały przeróżne, od oporu do pełnej współpracy z aktorką. Pary, które przychodziły na spektakl często negocjowały między sobą ten gest, zazwyczaj uczestnicząc w nim razem, cała widownia była zelektryzowana tym trwającym kilka minut performansem, ewidentnie rozsadzającym ramę spektaklu. Po jego zakończeniu aktorka wracała na scenę, do odgrywania roli i ustalonego tekstu. Moment, kiedy widzowie dotykali piersi aktorki był liminalny i widać było, że decyzja o uczestniczeniu w zdarzeniu zajmuje widzom dłuższą chwilę. Musieli na nowo zacząć definiować i rozumieć tę sytuację, musieli określić konwencję swego zachowania i swoich reakcji, w których odmowa uczestnictwa stawała się również reakcją. Gest ten był szeroko opisywany i dyskutowany. Nie będę mu jednak poświęcał zbyt wiele miejsca, chcę tylko podkreślić, że trudno było interpretować tę sytuację jako zetknięcie się z ciałem semiotycznym postaci, i zdefiniować swoją rolę w tym zdarzeniu, bo chyba nikt nie pomyślał o sobie, że wchodzi teraz w rolę mieszkańca Rosji z XVIII w., który spotyka carycę Katarzynę. Widz stawał się uczestnikiem wydarzenia, ale jakiego? Teatralnego? Społecznego? Jaka konwencja wtedy obowiązywała? Trudno na te pytania odpowiedzieć jednoznacznie. Powtarzającą się emocją zbiorową, którą wyczuwałem oglądając kolejne przebiegi spektaklu był pewnego rodzaju entuzjazm. Widownię opanowywała jakaś niesamowita energia wolności, która sprawiała, że odbiór dalszej części spektaklu był entuzjastyczny. Gesty, śmiechy i okrzyki na widowni były swobodniejsze. Miałem poczucie, że ogarniało ludzi poczucie wolności i emancypacji. Być może są to za duże i nieadekwatne słowa, ale trudno mi inaczej opisywać te sytuacje. Tak je zapamiętałem.
 
Ciało fenomenalne aktora nie zawsze wiąże się z nagością. Choć są to przypadki, które dobrze pokazują różnice między ciałem fenomenalnym a semiotycznym. W spektaklu „Kantor Downtown”, który przygotowaliśmy w ramach kolektywu twórczego z Jolantą Janiczak, Joanną Krakowską i Magdą Mosiewicz. Do pracy zaprosiliśmy także dwoje aktorów: Grzegorza Artmana i Martę Malikowską. Pół roku wcześniej spotykaliśmy się w Nowym Jorku z artystami, którzy od lat 70-tych tworzą awangardę amerykańskiej sceny, filmu, performansu, a którzy w latach 80-tych widzieli spektakl Tadeusza Kantora „Umarła klasa”. W rejestrowanych kamerą video wywiadach pytaliśmy ich o ten spektakl, o Tadeusza Kantora, o sztukę i ekonomię, o polityczność sztuki, o kondycję bycia artystą. Następnie ułożyliśmy w bloki tematyczne zmiksowane odpowiedzi i wyświetlaliśmy na ekranach dziewięciu telewizorów, które stały na ławkach, będących kopiami ławek ze spektaklu Tadeusza Kantora. Grzegorz Artman wcielał się w postać Kantora, a Marta Malikowska w anonimową aktorkę z jego teatru, która stopniowo przestaje być anonimowa, by w końcu trudno było ją odróżnić od niej samej. Status i ontologia jej postaci ulegają ciągłym transformacjom. Rozpoczyna spektakl z twarzą pomalowaną na biało – aktorzy w spektaklach Kantora często mieli taką charakteryzację. Jej ekspresja i ruchy są ograniczone, poddane dyscyplinie formalnej. W trakcie spektaklu jej depersonalizujący makijaż zostaje zmazany, kostium zrzucony, a sama aktorka szybko zaczyna mówić we własnym imieniu. Zostaje w samej bieliźnie i tak zaczyna scenę dotyczącą sytuacji ekonomicznej artystów. Wypisuje czarnym flamastrem na swoim ciele zarobki, które uzyskała w kolejnych miesiącach pracy w teatrze, po czym prosi widzów o napisanie tym samym flamastrem na jej ciele ich dochodów, po czym odbywa się analiza porównawcza. Trudno na to wydarzenie patrzeć jak na scenę z udziałem anonimowej teatralnej aktorki. Widzimy raczej aktorkę, która wytwarza swoim ciałem i zachowaniem sytuację performatywną, która wpisuje się w biograficzność twórczości w duchu „prywatne jest polityczne”. Nie inaczej jest w scenie, podczas której Malikowska opowiada o swojej babci, pochodzącej z tej samej miejscowości co Tadeusz Kantor, która przez całe życie skrywała, że jest córką księdza. W tych scenach nie tylko trudno patrzeć na Martę Malikowską jako na postać Aktorki, ale momentami trudno widzieć w niej też tylko aktorkę. Powstaje wrażenie obcowania z żywą osobą i jej biografią, która wydaje się autentyczna. Status jej obecności w całym spektaklu jest złożony i niejednoznaczny, rotuje między ciałem semiotycznym, fenomenalnym a realnym. 
 
Podobnie dzieje się w jednej ze scen spektaklu „Potok”, gdzie Anna Antoniewicz gra rolę Marii Wojdan, a Beata Pszeniczna performuje rolę jej Matki. Aktorki rekonstruują scenę gwałtu na Marii Wojdan. W pewnym momencie włączają w nią swoje prywatne historie związane z naruszeniem cielesności, wyraźnie wypowiadając je w swoim imieniu. Na widownię posyłają kapelusz, w którym są kartki i długopisy. Niektórzy widzowie biorą udział w tym zdarzeniu. Opisują na kartkach historie nadużyć, których byli ofiarami, czasami wymieniając swoich oprawców, nierzadko z imienia i nazwiska. W tej sytuacji widz przestaje być częścią anonimowej widowni, dzieląc się fragmentami swojej biografii włącza je spektakl. Jednocześnie pozostaje odbiorcą, kiedy słucha odczytywanego fragmentu, który zapisał na kartce. I tak staje się współtwórcą spektaklu, realnie wpływa na jego bieg i przekaz.
 
OBECNOŚĆ
 
Obecność jest ściśle związane z aktorem i jego ciałem fenomenalnym, które jest poza znaczeniem wytarzanym przez postać i reprezentację. Semiotyczność ciała fenomenalnego jest w percepcji widza zredukowana albo zatarta. W teatrze, uznawanym dziś za tradycyjny, aktor musiał do tego stopnia przekształcić swoje ciało fenomenalne i zastąpić je ciałem semiotycznym, by zaczęło ono służyć zamierzonym znaczeniom, najczęściej zapisanym przez poetę/autora w tekście. Wszystko, co nie służy ich wyrażeniu, powinno być usunięte. Uznawane było za przejaw braku kunsztu aktorskiego, albo brak profesjonalizmu. Wszystko, co nie wiąże się z postacią należało zakryć, ukryć, wyeliminować. Postrzegane było jako coś, co zafałszowuje i zniekształca postać, dlatego powinno zostać ograniczone, a najlepiej wyeliminowane. W moim odczuciu praktykowanie takiej tradycji rodzi w aktorach lęk przed ciałem fenomenalnym na scenie i obecnością – funkcjonowaniem na scenie w teraźniejszości „tu i teraz” – czyli niezapośredniczoną reprezentacją, związaną z postacią. Stąd słynne już sformułowanie aktorskie, że „nie będę tu stał jak chuj w torcie”, kiedy stan bezczynności aktora na scenie się przedłuża, albo czuje on brak zapośredniczenia w swoim bycie na jakimś polu semantycznym. Zwrot performatywny w aktorstwie to także zwrot w stronę obecności, eksponowania ciał osób wykonawczych, bez zakrywania ich postacią. Nie jest jednak tak, że ciała fenomenalne na scenie są całkowicie zdesemantyzowane. Znaczą one dokładnie to, co się z nimi dzieje. Wstanie z pozycji siedzącej jest po prostu wstaniem, podobnie jak siedzenie, obie pozycje są autoreferencyjne, ale coś znaczą. Pozbawione są naddatku znaczeniowego, związanego często z metaforą, symbolizacją, intencjonalnym pokazywaniem znaczeń, aluzją, etc. Z obecnością i ciałem fenomenalnym na scenie wiąże się fizjologia ciała, nad którą trudno zapanować. Ciała w świetle reflektorów łatwo się pocą, oczy wpatrzone w reflektor zaczynają łzawić, coraz powszechniejsza obecność mikroportów na scenie nie pozwala ukryć głębszego oddechu, westchnienia czy uśmiechu, które potęgują wrażenie teraźniejszości będącej przejawem obecności. Nacisk kładzie się na fizyczną obecność aktora, jego oddech, pot czy ból, a nie tylko na kreowaną postać. Aktor często rezygnuje z budowania psychologicznego przebiegu postaci na rzecz bycia albo performowania. Nie „udaje” kogoś, ale wystawia siebie i swoje ciało na próbę, podejmuje ryzyko i czeka na efekty, które można przewidzieć albo kontrolować tylko w określonym wymiarze. To sprawia, że doświadczenie staje się „sprawcze” – coś naprawdę wydarza się między ludźmi w tej samej przestrzeni, tak samo między aktorami jak i widzami. Pojawia się tu bycie, które wymyka się reprezentacji i znaczeniu. Czasami zwykłe stanięcie przed widzami, bez żądnej intencji czy kreacji sprawia, że przestrzeń się zagęszcza, zaczyna sama pracować i wytwarza nowe nieprzewidywalne sensy. Obecność, związana jest z sytuacją „tu i teraz”, z teraźniejszością, z czasem upływającym „tu i teraz”, a nie fikcyjnym, związanym z fikcyjnym miejscem akcji. Stale towarzyszy mi zdanie Kantora, że jedyną realnością w teatrze jest to, że aktor gra. Staram się je rozumieć dosłownie, rozciągając czas i miejsce, kiedy możemy zobaczyć aktora, który zaraz zacznie grać. W różnych spektaklach staram się potęgować tak pojmowaną obecność poprzez obecność wszystkich aktorów na scenie, bez względu na to, czy w danym momencie są zaangażowani w działania sceniczne. W konsekwencji takiego założenia, aktor spędzi na scenie więcej czasu będąc obecnym niż grając, może poza główną osobą wykonawczą. Ten czas, który aktor spędza na scenie bez tekstu, czy wyraźnie zaangażowany w dzianie się sceniczne, jest dla mnie chyba największym wyzwaniem. Trudno prosić aktorów, by weszli na scenę i po prostu byli – byłoby to dla nich męką, czemu wcale się nie dziwię. Może to nic nierobienie jest największym wyzwaniem scenicznym? W każdym razie, to bycie aktorów na scenie często samo się rozwiązuje podczas prób, albo przypadkowo, albo nawykowo, albo czasami znajdzie się na nie dobrą formułę. Były spektakle takie jak „Joanna Szalona; królowa”, gdzie w ogóle nie zawracaliśmy sobie tym głowy, tak byliśmy pochłonięci wymyślaniem kolejnych performatywnych sytuacji, które się piętrzyły.￼[image: wklejony-film.png]
 
 
 
 
fot. Jerzy Borkiewicz (na zdjęciu Agnieszka Kwietniewska, Tomasz Nosiński, Edward Janaszek, Joanna Kasperk, Dawid Żłobiński)
 
W wielu spektaklach dążę do sformułowania ramy, która organizuje  bycie aktorów. W spektaklu „O mężnym Pietrku i sierotce Marysi” ramą jest fikcyjny jubileusz, który właśnie tu, na scenie obchodzi Maria Konopnicka. Pozostałe postaci-aktorzy siedzą na ustawionych wokoło krzesłach i czekają na swój występ w trakcie tego wydarzenia. W innych spektaklach ramą często bywa proces sądowy z prowadzącym i aktorami jako uczestnikami rozprawy. Tak było w przypadku „I tak nikt mi nie uwierzy”, „Sprawie Gorgonowej”, czy „Dobrze ułożonym młodzieńcu”. W spektaklu „Klątwa rodziny Kennedych" ramą jest zdjęcie z zaprzysiężenia prezydenta JFK, na którym widzimy szeroką reprezentację rodziny Kennedych. Ojciec, senior rodu, formułą „Co byś zrobił gdybyś został prezydentem?” wielokrotnie wygłoszoną w spektaklu, nakazuje wszystkim wrócić do pozycji utrwalonej na fotografii. Rodzinna fotografia jest ramą spektaklu, z której wyłamują się poszczególne działania fizyczne, tak jak życie tej rodziny, które nie dało się zamknąć w tym idealnym wizerunku. Mamy więc szereg akcji scenicznych niepasujących do wizerunku rodziny ze zdjęcia. Są one po pewnym czasie przerywane przez ojca, który każe wszystkim wrócić do fotograficznego obrazu rodziny. Istnienie tak zdefiniowanej ramy, niezapisanej w tekście, pozwala na zdefiniowanie i uporządkowanie bycia aktorów, które staje się obecnością. Inną rzeczą jest, że po jakimś czasie ani aktorzy, ani widzowie, nie przejmują się ramą jakby o niej zapominali. Nie jest już potrzebna ani jednym, ani drugim. Rama jest niezbędna w trybie początkowym, by zorganizować widzom patrzenie, a aktorom bycie. W trakcie spektaklu rama się rozpływa, potęgując obecność aktorów na scenie, przy jednoczesnym rozmyciu sensów. Czasami rama, która wyznacza obecność i pomaga ją zorganizować bycie aktorów na scenie, jest określona przez scenografię. W spektaklu „Caryca Katarzyna” ramę stanowiły kostiumy z epoki, które wisiały nad obnażonymi z nich aktorami, jakby były z nich zdarte i podciągnięte do góry. Sfokusowanie się na ciele wyznaczyło główny temat spektaklu. W spektaklu „Detroit. Historia ręki” ramą był zdekonstruowany mural Diego Rivery, który opowiadał historię miasta. Podczas spektaklu poszczególne części muralu były zdekomponowane i wypełniane działaniami oraz scenami z życia miasta, odgrywanymi przez osoby aktorskie. Fragmenty muralu organizowały ich obecność sceniczną. Scenografia wyznaczała też miejsce dla widzów, którzy siedzieli wewnątrz muralu na oponach samochodowych, mogli więc się obracać wokół własnej osi i oglądać dowolną część muralu oraz działań aktorskich.
 
KONTAKT
 
„Kontakt” jest dla mnie bardzo ważnym, by nie powiedzieć podstawowym narzędziem w pracy z aktorem. Istotny zarówno podczas prób, jak i grania spektaklu. Nie jest techniką nową, ale stosowaną w teatrze od dawna. Czym właściwie jest i jak wpływa na działania aktorów? Trzeba go rozpatrywać na dwóch poziomach: w relacji między aktorami i relacji aktorów z widownią. Kontakt z widownią nie dotyczy tylko interakcji fizycznej, czy słownej, której więcej miejsca poświęcę w następnym rozdziale. Dotyczy też relacji, która jest mniej spektakularna. Aktorzy często mówią o reakcjach widowni, nie tylko tych podczas braw kończących spektakl. W trakcie spektaklu reakcje widowni są bardzo różne i można je świadomie uwzględniać w swoich działaniach scenicznych. Nie mówię tylko o reagowaniu na śmiech, który często nakręca aktorów, do jeszcze większej inwencji i zaangażowania. Aktor będący w kontakcie z widownią wyczeka, kiedy śmiech ustaje albo słabnie i wtedy zacznie mówić. Aktor, który nie jest w kontakcie z widownią tego nie zrobi. Będzie mówił w swoim ustalonym rytmie lub zakodowanej logice i partyturze postaci. Gdy kolejny raz nie zareaguje na śmiech widowni wydłużając pauzę, osłabi reakcje widzów i w ten sposób wyśle komunikat, że ich nie uwzględnia. Doprowadzi do osłabienia reakcji, albo ich ustania. Dotyczy to zarówno sytuacji, kiedy aktorzy grają zwróceni do siebie, jak i sytuacji mówienia do widowni lub grania przez widownię – kiedy aktorzy prowadzą dialog ze sobą patrząc na widownię. Jest to zgodne z podstawową zasadą komunikacji, która uwzględnia reakcje słuchającego. Nawiązuje się wtedy między nadawcą i odbiorcą relacja, którą potocznie nazywamy w teatrze „kontaktem”. Jestem z kimś w kontakcie albo gram z kimś w kontakcie, kiedy uwzględniam jego reakcje. Ja reaguję na ciebie, ty reagujesz na mnie. Kontakt jest rzeczą, która wymyka się porządkowi postaci i reprezentacji, jest związany z teraźniejszością i nieprzewidywalnością. Oczywiście, zarówno aktorzy życia społecznego i scenicznego mają cały arsenał gotowych reakcji. Jednak sposób ich użycia jest zawsze inny. Ich zastosowanie nie jest zwykłym powtórzeniem, zawsze występuje przesunięcie. To przesunięcie, szczelina czy różnica – jakkolwiek by tego nie określić – jest królestwem kontaktu, to w niej zawiera się performatywny potencjał. Aktor nigdy nie odtwarza roli na scenie tak samo. Różnice wykonawcze względem założonej partytury występują każdego wieczoru u wszystkich aktorów. Aktor, który jest w kontakcie z partnerem na scenie, nie tylko te różnice dostrzega, ale też na nie reaguje. Aktor, który gra bez kontaktu, różnic tych nie uwzględnia, jest na nie zamknięty. Często za taką zamkniętą postawą stoi lęk, stres, albo zwykłe lenistwo i chęć podążania drogą na skróty. Dla mnie osobiście nie ma większego cierpienia w teatrze niż kiedy patrzę na dwójkę aktorów udających dialog, którzy nie mają ze sobą kontaktu. Są spektakle, zazwyczaj muzyczne, musicale i opery, które trwają prawie zawsze tyle samo, różnice w poszczególnych przebiegach bywają na prawdę minimalne. Są też spektakle budowane w formule bardziej otwartej, gdzie różnice w spektaklu standardowo dwugodzinnym sięgają kilkunastu minut, a nie doszło do zmian tekstowych, ani nie były wygenerowane nowe sceny. Zmiany wynikają z kontaktu między aktorami i widownią oraz energii, która się między nimi wytworzyła. Rytm spektaklu zmienia się bez intencjonalnych założeń o zmianie. Dla praktyków teatru jest to rzeczą oczywistą, warto jednak przypomnieć o „kontakcie” w kontekście performatywności teatru. Kontakt jest zależny od aktorów i tego jak zarządzają swoimi działaniami, to nie jest sprawa z porządku postaci i reprezentacji. Kontaktowi sprzyja postawa bycia uważnym na drugiego, bycia „tu i teraz”, gotowość na zmianę w dynamicznej relacji z partnerem i widownią.
 
INTERAKCJA
 
W teatrze performatywnym widz staje się współuczestnikiem. Skoro liczy się „tu i teraz”, reakcje publiczności – oddech, śmiech, cisza, a nawet fizyczne działanie – stają się integralnym elementem spektaklu. Działa autopojetyczna pętla feedbacku, którą można nazwać fizyczną, energetyczną i emocjonalną wymianą między widzem i aktorem. Publiczność nie jest pasywna – jej obecność i reakcje realnie wpływają na przebieg spektaklu, a spektakl jest wydarzeniem, które widz aktywnie współtworzy. Samo widowisko jest niepowtarzalne w identycznej formie i odbywa się w czasie rzeczywistym, „tu i teraz”. 
 
W każdym spektaklu dochodzi do interakcji, która może przybierać mniej lub bardziej spektakularne formy. Czasami widz swoimi reakcjami prowokuje interakcje komentując wydarzenia sceniczne, zmuszając aktorów do odpowiedzi albo reakcji. W rozdziale tym skupię się na interakcji jako strategii performatywności. W ponad połowie spektakli z blisko pięćdziesięciu, które wyreżyserowałem, podejmowałem działania sceniczne, które z założenia miały doprowadzić do interakcji z widzem. Ograniczę się tu do opisania kilku przykładów. W spektaklu „Przebudzenie wiosny” wyreżyserowanym w Teatrze Polskim w Bydgoszczy, jedna ze scen miała trzy powtórzenia. Trzecie powtórzenie zakładało, że ktoś z widowni wejdzie i odegra rolę jednego z bohaterów. Mam w zwyczaju, że rozmawiam z aktorami po spektaklu o tym, jak poszedł spektakl i co się działo w trakcie. Po kolejnej rozmowie zorientowałem się, że aktorzy w swoich opowieściach nie skupiają się na tym jak zagrali swoje postaci, nie mówią, czy poszczególne tematy zostały zrealizowane, ale mówią głównie o tej scenie z widzem, ona jest przedmiotem ekscytacji i na niej się skupiają. Byłem wtedy na początku drogi twórczej, był to piąty spektakl, który wyreżyserowałem. Postanowiłem, że skoro wzbudza to ekscytację i po stronie wykonawczej i odbiorczej, to tę strategię spróbuję zastosować szerzej. Miało to miejsce w spektaklu „Orgia” w Teatrze Wybrzeże w Gdańsku. Spektakl opierał się na dramacie P. P. Pasoliniego o tym samym tytule. W kontekście interakcji dwie decyzje były kluczowe. Pierwsza była związana ze zniesieniem tradycyjnego podziału na scenę i widownię. Aktorzy grali wśród widzów, którzy siedzieli na około sześćdziesięciu kubikach różnej wielkości, rozrzuconych po całej sali. Przestrzeń, w której miało miejsce to wydarzenie była wielkości mniej więcej 15 na 10 metrów. Oznaczało to, że poszczególne kubiki oddalone są od siebie o metr, czy półtora. Aktor, w jakiej sytuacji by nie był, jest oddalony od danego widza na wyciągnięcie ręki. Zerwanie z podziałem na scenę i widownię samo w sobie prowokowało interakcje, które najczęściej inicjowali aktorzy, mówiący tekstem Pasoliniego do widzów. Dostosowywali swoje działania do ich reakcji, które były na każdym spektaklu inne. Czasami to sami widzowie inicjowali interakcję tak z aktorami, jak i między sobą. Głównym tematem była władza, która w spektaklu szybko się materializowała we wzajemnym patrzeniu widzów na siebie. Niczym w koncepcji panoptykonu Foucaulta, widzowie czuli presję potencjalnego patrzenia na siebie, co więcej, to spojrzenie miało w sobie potencjał oceny, było więc spojrzeniem dyscyplinującym, a zachowania widzów były nim podyktowane. Przybierały z reguły charakter samodyscyplinujący. Dzięki temu spektakl jasno ukazywał, jak współczesna władza działa w dyskretny sposób: przez permanentną niepewność, czy się jest obserwowanym i ocenianym, dzięki samodyscyplinie uczestników, a nie sile fizycznej, jak w dawniejszych formach sprawowania władzy. Na jednym ze spektakli widz został poproszony przez osobę aktorską do wejścia do kubika. Spełnił tę prośbę i przesiedział tam, obserwując pozostałe 50 minut spektaklu przez mały otwór. Wyszedł na brawach, kiedy większość widzów już o nim zapomniała. Na sali zapanowało niedowierzanie i śmiech, który był wynikiem absurdalności tej sytuacji, ale też niewiarygodności. Czym kierował się widz, który prawie cały spektakl przesiedział zamknięty w kubiku o wymiarze 1 m / 1 m? Czy bał się powrotu do uczestnictwa w spektaklu i bycia dalej oglądanym? Czy jego karność była powodowana lękiem przed kolejną interakcją z aktorem? Mógł przecież nie wchodzić do kubika. Mógł w każdej chwili z niego wyjść. Były spektakle, podczas których nikt do niego nie wszedł. Czy po prostu myślał, że tak trzeba? Kto zgadza się na przesiedzenie w kubiku 50 minut? Pytania się mnożyły. Drugą kluczową decyzją, którą podjęliśmy było nieobsadzanie trzeciej postaci dramatycznej. Pasolini zapisał w dramacie 3 osoby: Mężczyznę, Kobietę i Nowo Poznaną Dziewczynę. Mężczyznę performował Marek Tynda, Kobietę Dorota Androsz, Nowo Poznana Dziewczyna była za każdym razem wyłaniana z widowni. Warunek był jeden, żeby była to realnie nowo poznana dziewczyna. Z tego, co mi wiadomo, podczas każdego z pięćdziesięciu spektakli „Orgii”, które zagraliśmy, pojawiała się osoba, która zgadzała się performować scenę z Markiem Tyndą i wcielić się w rolę Nowo Poznanej Dziewczyny. Działo się to mniej więcej w połowie spektaklu i trwało około 10 minut. Na początku tej sekwencji rozlegał się jeden ze standardów Billie Holiday i Mężczyzna prosił Nowo Poznaną Dziewczynę do tańca. W trakcie tej sceny wyjmował z kieszeni kartki, na których wydrukowany by fragment dramatu Pasoliniego i wręczał go tańczącej z nim osobie. Muzyka cichła, aktor zwracał się do Nowo Poznanej Dziewczyny pierwszym tekstem Mężczyzny, który ona widziała na kartce. Szybko orientowała się w konwencji, czytała „swoją partię” i tak do końca sceny. Zazwyczaj oboje pozostawali w przy tekstach Pasoliniego, które były notabene coraz bardziej erotyczne i seksualne. Nie był to język łagodny, mimo swej poetyckości. Pytanie Mężczyzny „Kto się ostatnio w tobie spuścił?” było jednym z wielu tego typu, które wtedy padały. Marek Tynda zasłaniał ręką tekst widzce-performerce zmuszając ją w ten sposób, by mówiła wymyślonym przez siebie tekstem. Na jednym ze spektakli kobieta odpowiedziała „Nie wiem czy życzyłby sobie, abym go wskazywała”. Śmiech trwał dobrą minutę, bo widownia szybko zorientowała się, o kim mówi kobieta performująca Nowo Poznaną Dziewczynę. Jeden z mężczyzn znacząco się zaczerwienił, widownia szybko zorientowała się, że musi to być partner performerki z widowni. Scena zyskała kolejnego uczestnika, a pytanie „Kto się ostatnio w tobie spuścił?” stało się nie tylko komiczną sytuacją, ale wykraczyło poza jakikolwiek obszar fikcji. Scena ta niemal po każdym przebiegu kończyła się brawami dla Nowo Poznanej Dziewczyny i Mężczyzny-Marka Tyndy. Widzowie nagradzali odwagę i kreatywność obu osób. Tym bardziej, że Nowo Poznana Dziewczyna nie robiła tego anonimowo. Po pytaniu „Jak masz na imię?” Marek Tynda ponownie zakrywał odpowiedź ze scenariusza, a osoba performująca wypowiadała swoje imię. 
 
Nieco inne strategie interakcji z widownią podjęliśmy w spektaklu „Każdy dostanie to w co wierzy” w Teatrze Powszechnym w Warszawie na podstawie „Mistrza i Małgorzaty” Michaiła Bułhakowa. Scenariusz napisany przez Jolantę Janiczak nie był klasyczną adaptacją powieści. Z powieści zostały wzięte postaci Mistrza i Małgorzaty oraz czworo diabłów z grupy Wolanda: Behemot, Hela, Korowiowa i sam Woland. U Bułhakowa grupa Wolanda przybywa do Moskwy, by sprawdzić jak społeczeństwo radzi sobie w epoce totalitaryzmu. W tym celu diabły zastawiają szereg pułapek-pranków na mieszkańców miasta, obnażają pokrętne mechanizmy rządzące społeczeństwem: chytrość, krętactwo, fałsz i inne nieuczciwości poszczególnych obywateli, zwłaszcza tych dzierżących władzę. W spektaklu przez półtorej godziny, razem z widzami, staramy się odpowiedzieć na pytanie Wolanda: „Czy mieszkańcy tego miasta bardzo się zmienili?”, zadane podczas słynnej sceny seansu czarnej magii w teatrze Variette. Pytamy, jak mieszkańcy Warszawy się zmienili względem poprzedniej epoki? Badamy, jak ma się demokracja i jak się żyje obywatelom. W tym celu na małej scenie Teatru Powszechnego wybudowany został olbrzymi drewniany stół, wokół którego zasiadło sześćdziesięcioro widzów, a pozostałych czterdziestu siedziało za nimi na krzesłach. Nieprzypadkowy jest kształt stołu, który dość szybko może się skojarzyć z obradami Okrągłego Stołu, które stały się początkiem społeczeństwa obywatelskiego i demokracji w Polsce. Kolisty kształt stołu sprawiał, że wszyscy widzowie, bez problemu mogli się widzieć i słyszeć, co dodatkowo zachęcało do wypowiadania się i uczestnictwa w spektaklu. Pomysł polegał na tym, że wraz z aktorami przenosimy strategię grupy Wolanda z książki Bułhakowa do rzeczywistości, zarówno realnej jak i teatralnej. W jej realizacji posługiwaliśmy się czterema narzędziami (strategiami):
 
1)Nakręciliśmy materiał video, pokazywany w trakcie spektaklu, w którym grupa Wolanda (diabły-performerzy) idzie w miasto, prowokuje interakcje z mieszkańcami, nawiedza miejskie instytucje i sprawdza do czego służą; narusza automatyzmy funkcjonowania miasta i jego mieszkańców. Performance były rejestrowane za pomocą kamer go pro (zamontowaną na głowie performera) i kamery wideo rejestrującej w sposób obiektywny wydarzenie. Aktorzy zaopatrzeni w kamery go-pro obserwowali ludzi podczas ich codziennych zajęć, odwiedzając ich w pracy, zagadując w parku czy tramwaju, zapraszając na spacer, pytali o ich największe bolączki. Za zgodą obywateli rejestrowali rozmowy, zbierali obrazy, badali postawy wobec siebie, wobec niecodziennych zjawisk. Wszystko po to by następnie pokazać te filmy widzom już w sali teatralnej i za ich pomocą prowokować merytoryczne rozmowy o zarobkach, bezdomności, rozrywkach, podziale obowiązków domowych, sytuacji mieszkaniowej, czy życiu seksualnym obywateli. Dyskutowane tematy były dokładnie tymi tematami społeczno-ekonomicznymi, które Bułhakow podejmuje w książce. Interakcja była podwójna, bo z jednej strony miała ona miejsce z realnymi mieszkańcami Warszawy podczas performansów zarejestrowanych na video, a z drugiej strony w trakcie ich pokazywania widzom dochodziło do rozmów i innych interakcji live, już na sali teatralnej. Jednym z tych performansów była wizyta Jacka Belera-Korowiowa w salonie sukni ślubnych, gdzie długo przekonywał obsługę, by pozwoliła mu zmierzyć suknię ślubną. Być może był jedynym mężczyzną w historii salonu, który przyszedł z taką prośbą, bo opór był jednak duży. W końcu udało się tę suknię zmierzyć. Następnie performer wnosił suknię na wielki okrągły stół już w teatrze i namawiał zebranych mężczyzna by tę suknię zmierzyli. Bodaj na każdym spektaklu znajdowała się osobą, która tę suknię mierzyła. Wcześniej obmywała się jeszcze w stojącej na środku stołu małej wannie. Sytuacja rozrastała się w rozmaitych kierunkach, improwizowanych przez aktorów i widzów. Były rozmowy o zaufaniu społecznym, o tolerancji, ktoś dawał portfel do potrzymania, ktoś inny płacił za włożenie sukni, inny z widzów pomagał w ubieraniu sukni.
2)Hela – Klara Bielawka przez cały spektakl roznosiła czystą wódkę, wiśniówkę, piwo, Coca-Colę, Pepsi, ogórki, częstowała widzów papierosami, które niektórzy zapalali, inni protestowali. Ktoś, kto ubierał suknię otrzymywał kieliszek wódki na zachętę. Sytuacja rodem z bufetu była źródłem kolejnych rozmów, nie tylko tradycyjnego „proszę” i „dziękuję”. Niektórzy prosili o jeszcze, ktoś spożył za dużo. Generowało to kolejny obszar interakcji, ale też zachęcało widzów do aktywnego uczestnictwa w spektaklu i formułowania żartów, gierek słownych, nierzadko ciekawych myśli.
 
3)Wszyscy widzowie mieli maszynki do głosowania, podobne do tych używanych w sejmie. Aktorzy zadawali w trakcie spektaklu około 40 pytań, na które widzowie odpowiadali za pomocą tych urządzeń. Wyniki były wprowadzane do komputera i błyskawicznie pokazywane widzom na ekranie. Wśród pytań pojawiały się kwestie dotyczące uprzednio pokazanych materiałów wideo. Pytania sondujące sytuację materialną, czy klasowe usytuowanie widzów, ich postawy i preferencje. Pytania o wzajemne zaufanie, nadzieję, marzenia. Interesujące było dla nas, czy ludzie mają do siebie zaufanie? Czy mają sentyment do poprzedniego systemu politycznego? Czy nadal dręczy ich problem mieszkań? Za czym tęsknią? Czy kochają swoją ojczyznę?
 
4)Poprzednie trzy sposoby interakcji generowały ten, na którym nam najbardziej zależało, czyli bezpośrednią rozmowę aktor – widz, albo widzów ze sobą nawzajem, która pojawiała się w naturalny sposób po wyświetleniu wyników głosowania czy materiałów wideo. Przy czym alkoholi napoje chłodzące zachęcały do kolejnych rozmów i zwierzeń. Wszystko po to, by dowiedzieć się, kim jest współczesny mieszkaniec Warszawy, co o tych przemianach sądzą widzowie i czy zgadzają się z zaprezentowanym obrazem społeczeństwa? W połowie przedstawienia zadawaliśmy widzom pytanie, czy chcą oglądać dalszą część spektaklu o miłości? Raz widownia zagłosowała na „nie”, więc skończyliśmy spektakl w połowie, a aktorzy odgrywający Mistrza i Małgorzatę mieli tego wieczoru wolne.
 
Część zachowań widzów podczas interakcji można przewidzieć, część nie. W spektaklu „Żony stanu, dziwki rewolucji, a może uczone białogłowy” zrealizowanym w Teatrze Polskim w Bydgoszczy widzowie pod koniec spektaklu brali do rąk transparenty, które leżały obok nich na widowni i wychodzili przed teatr razem z Sonią Roszczuk, performującą postać Théroigne de Méricourt. Protestowali przeciwko nierównościom społecznym wobec kobiet. Spektakl zupełnie przez przypadek zbiegł się w czasie z falą czarnych protestów w Polsce. Paweł Wodziński, ówczesny dyrektor bydgoskiej sceny obliczył, że więcej widzów protestowało przed teatrem podczas kolejnych spektakli, niż podczas protestu 3 października na Starym Rynku. Spełniło się marzenie wielu twórców teatralnych o wyjściu z widzami na ulicę, a przecież nikt tego nie zakładał, nie widzieliśmy jak zareaguje widownia. Równie dobrze mogła pozostać w swoich fotelach, kiedy Sonia Roszczuk krzyczała ze sceny by opuścić teatr i wyjść na ulicę, bo protest w teatrze niewiele znaczy. Ludzie mogli potraktować słowa performerki jako konwencję teatralną i nie wyjść zaprotestować przed budynek. Wydarzenia na ulicy przed teatrem były transmitowane dzięki kamerze, która była ustawiona tak, by pokazywać jedną ze scen, która się tam się działa chwilę wcześniej. Podczas wieczoru premierowego, kiedy widzowie pierwszy raz wzięli transparenty i wyszli protestować przed teatr, realizator video przytomnie włączył obraz live, dzięki czemu pozostała część widzów mogła oglądać tych protestujących na wielkim ekranie w teatrze. Do działań performatywnych dołączył realizatora video, a za jego sprawą reszta widzów, którzy zaczęli gromko oklaskiwać protestujących, gdy Ci wraz z Sonią Roszczuk wrócili na scenę. Połowa widowni stała na scenie naprzeciwko drugiej połowy, oklaskując siebie wzajemnie. Czuć było entuzjazm i wiarę w zmianę. Była w tym jakaś podniosłość, nikt nie chciał tej sytuacji kończyć. Trwała około 10 minut.
 
PRZESTRZEŃ
 
W „Żonach stanu, dziwkach rewolucji albo uczonych białogłowych” ramę spektaklu wyznacza olbrzymie srebrne pudło wiszące nad sceną, z którego wysypują się wspomniane transparenty. Część z nich jest na podłodze, cześć jest uchwycona i zatrzymana w trakcie spadania, część odbiła się od podłogi i jest uchwycona po ponownym odbiciu. Transparentów na scenie są setki, w różnych językach, z różnymi rewolucyjnymi hasłami. Podczas pierwszych scen spektaklu grupa kobiet skupionych wokół Théroigne de Méricourt pozostaje na widowni. Scena należy do mężczyzn, których reprezentują ojcowie Rewolucji w osobach Dantona i Robespierre'a. To oni są w centrum widzialności i to oni mają głos. Kobiety są pod sceną, nie ma dla nich miejsca w rewolucyjnych wydarzeniach – Wielka Rewolucja Francuska nie przyniosła im praw wyborczych, mimo iż pojawiały się takie postulaty. Podział na scenę i widownię zyskuje symboliczny wymiar, który jest w spektaklu stematyzowany. Kiedy w końcu udaje się kobietom wejść na scenę i w ten sposób zyskać „lepszą widzialność”, okazuje się, że mężczyźni i tak są wyżej. Na scenę wjeżdżają wielkie ambony, które zapewniają Dantonowi i Robespierrowi pozycję dominującą. Aktorki-performerki malują wielką płachtę z napisem: „Jeśli nie zajmiesz się polityką polityka zajmie się tobą”, który wynoszą przed teatr. Widzowie oglądają ten gest dzięki transmisji live. Następnie aktorki wynoszą na widownię transparenty tworzące scenografię. Na scenie pozostają tylko te transparenty, które są przytwierdzone na stałe, te wiszące w powietrzu – w chwili wypadnięcia z pudła. Widzowie nie biorą jednak transparentów do rąk i nie protestują. Wytworzona sytuacja ma charakter zbyt teatralny i konwencjonalny, by stanowić zachętę do realnego działania. Aktorki-performerki kontynuują przenoszenie reszty transparentów ze sceny. Scenografia zostaje zdekomponowana i wydaje się, że nie wydarzy się tu już żaden protest. Tym bardziej zaskakujący był dla nas finał, kiedy widzowie wyszli tłumnie przed teatr. Sytuacja powtarzała się wraz z kolejnymi wystawieniami spektaklu w Bydgoszczy, ale też w innych miastach podczas festiwali w Warszawie, Gdyni, Toruniu, Kaliszu czy Krakowie. Dużą rolę odgrywała w tym scenografia i jej performatywne wykorzystanie. Najpierw, przez podkreślenie podziału na scenę i widownię, który finalnie został zanegowany przez wejście połowy widzów na scenę. Działo się tak, kiedy wracali z protestu i stawali naprzeciwko widzów, którzy pozostali w teatrze. Miało to miejsce również wcześniej, kiedy kobiety-performerki wchodziły na scenę, a po wejściu zaczynały wprawiać scenografię w ruch i wynosić transparenty na widownię. Widownia wynosiła je przed teatr, nadając im realności, tym samym pozbawiając je funkcji bycia tylko rekwizytem czy elementem scenografii. Performatywność działań i scenografii wzajemnie się warunkowała i napędzała.
 
Podobnie rzecz się miała w dwóch spektaklach opisanych wcześniej. W „Orgii” przestrzeń zniosła podział na scenę i widownię sprawiając, że podział na widzów i aktorów był kwestionowany, albo znikał zupełnie. Przestrzeń wymuszała na widzu stanie się aktorem, nawet gdy nic nie mówił, ponieważ był obserwowany przez innych widzów i aktorów, co wystarczyło, by nadać mu status aktora, nieprzestającego być jednocześnie obserwatorem. Nie mówiąc już o sytuacji, gdy jedna z osób siedzących na kubiku performowała postać Nowo Poznanej Dziewczyny, czy siedziała zamknięta w kubiku.
 
Duży okrągły stół, o średnicy 10,5 metra w przedstawieniu „Każdy dostanie to w co wierzy” był również elementem determinującym performatywność spektaklu. Nie tylko ułatwiał widzom interakcje i uczestnictwo, ale wręcz do nich zachęcał. Zapewniał bliskość performerów i ogląd reszty pozostałych uczestników wydarzenia. Dodatkowo sytuacja siedzenia przy jednym stole wzmacniała wspólnotę sytuacyjną i sprzyjała skupionym rozmowom oraz dyskusjom. Nie mówiąc już o okrągłości stołu, która zwłaszcza w Polsce jest symbolem przemian i dialogu.
 
Mniej oczywisty, ale równie performatywnie skuteczny charakter przestrzeni został osiągnięty w spektaklu „Nie smućcie się. Ja zawsze będę z Wami” zrealizowanym w olsztyńskim Teatrze Jaracza. Widownia siedziała tam w dwóch rzędach, które z czterech stron otaczały grających w środku aktorów. Wytwarzało to bardzo ciekawą performatywnie sytuację. Wszyscy widzowie byli na tyle blisko, że mogli obserwować siebie nawzajem. Była w tym też pewna bezkarność, bowiem trudno było jednoznacznie stwierdzić, czy ktoś z naprzeciwka patrzy na mnie, czy na aktorów-performerów. Spektakl miał charakter intymny i skupiony, dotyczył problemów duchowości, które aktorzy-performerzy odgrywali, albo dyskutowali o nich przed widownią. Choć interakcja słowna, czy fizyczna była minimalna, czuć było na widowni duże napięcie wynikające z bliskości aktorów, bliskości widzów, ale też z intymności tematu związanego z duchowością i wiarą, który praktycznie jest nieobecny w polskim teatrze. W trakcie spektaklu aktorzy wykorzystywali strategię i sformułowania tradycyjnie przypisane do ceremonii religijnych: pieśni religijne, modlitwy, charakterystyczne zwroty kojarzone z liturgią, typu „Idźcie, ofiara spełniona”. Nadawało to wydarzeniu charakteru wspólnotowego. Wiem jak wyświechtane jest to sformułowanie w teatrze, ale miałem wrażenie, oglądając kilka przebiegów tego spektaklu, że wytwarzała się pewnego rodzaju intymna energia wspólnoty. Kluczowe było w tym wypadku ustawienie widowni z czterech stron, które definiowało to wydarzenie jako coś bardziej do uczestniczenia, niż do oglądania. Kiedy scena jest naprzeciwko widowni, wiadomo, że mamy do czynienia z sytuacją patrzenia jednych na drugich. W przestrzeni „Nie smućcie się. Ja zawsze będę z Wami” już tej oczywistości nie było. Obecność aktorów i widzów stawała się współobecnością.
 
AKTORZY NIEZAWODOWI
 
W rozdziale tym chciałbym skupić się na aktorach niezawodowych, z którymi pracowałem i przyjrzeć się performatywnemu potencjałowi, który wynikał z ich obecności na scenie. Najczęściej pracowałem z pracownikami technicznymi, albo osobami pełniącymi na co dzień inne funkcje w teatrze. Były to decyzje często spontaniczne, wynikające z obecności tych osób na próbie, albo prywatnej znajomości. Czasami było ogłoszenie w teatrze, że można wziąć udział w przedstawieniu. Tak było w przypadku spektaklu „Nie smućcie się. Ja zawsze będę z Wami”, gdzie pracownice teatru utworzyły sześcioosobowy chór Maryj, który był obecny na scenie przez cały spektakl, a co jakiś czas zrytmizowanymi partiami chóralnymi przecinał akcję. Dobór osób nie był podyktowany jakimś konkretnym pomysłem, że osoby performujące muszą mieć jakieś określone cechy, wynikał raczej z ich chęci uczestnictwa. Podobnie rzecz się ma z pracownikami technicznymi, którzy na co dzień obsługują scenę. W regulaminach teatru są zapisy, że każde ich pojawienie się na scenie przy zmianie scenografii, które obserwuje widz, jest traktowane jako statystowanie, za które teatr musi dodatkowo zapłacić. Ich obecność zawodowa krzyżuje się z ich pojawianiem się na scenie, które jest traktowane w kategoriach performatywnych, jako występ. Zresztą jak najbardziej słusznie, ich działania przy zmianie scenografii wprowadzają zmiany w spektaklu, są sprawcze. 
 
Czasami takie działanie zostaje rozszerzone o działania, które zazwyczaj wykonują aktorzy. Tak było w „Dobrze ułożonym młodzieńcu” z Nowego Teatru w Łodzi, gdzie pracownicy techniczni stworzyli role, na wideo i na żywo, wcielając się w postaci stolarzy, pracowników budowlanych, pielęgniarzy, policjantów, żołnierzy, mówiąc teksty i kreując aktorskie sytuacje. Nie był to ich pierwszy taki spektakl, podobne działania sceniczne wykonują od lat. Pojawienie się osób aktorskich nieutrzymujących się z aktorstwa – stąd określenie aktor niezawodowy – wnosi inną jakość, która jest zauważalna dla widza. Przede wszystkim w ich performowaniu jest więcej obecności, przed którą aktorzy często się wzbraniają, woląc kreację i grę. Aktorzy niezawodowi są bliżej swoich ciał fenomenalnych, mają zazwyczaj mniejszą potrzebę wcielać się w postaci, są często bardziej „tu i teraz”. Gesty sceniczne są często bardziej zindywidualizowane, mniej konwencjonalne i steatralizowane. 
W spektaklu „Emigranci”, który zrealizowaliśmy w krakowskiej Łaźni Nowej, rolę XX (chłoporobotnika), grał Mariusz Cichoński, aktor niezawodowy wyłoniony drogą castingu, na co dzień inkasent gazowy. Rolę AA (intelektualisty), grał Krzysztof Zarzecki, aktor Narodowego Starego Teatru, będący u szczytu kariery. Prywatne charakterystyki zawodowe wykonawców były, więc zbliżone do tych mrożkowskich. Z założenia chodziło o to, żeby doprowadzić do spotkania dwie osoby z różnych baniek i środowisk, które na co dzień są osobne, a ich kontakty, jeśli już do nich dochodzi, są sporadyczne i powierzchowne. Warto przy tej okazji powiedzieć, że spektakl trwał 90 minut, obaj aktorzy byli na scenie non stop, obaj nauczyli się tekstu na pamięć, co w przypadku Mariusza Cichońskiego, który nigdy wcześniej nie był na scenie wiązało się z dużym ryzykiem. Tekst Mrożka skupia się na analizie różnic klasowych, które uniemożliwiają nawiązanie poziomych relacji i zbudowanie wspólnoty. W całym projekcie badaliśmy tę sytuację, budując relację, która okazała się trwała i wykraczająca poza ramy teatru. Mariusz Cichoński zagrał jeszcze w dwóch naszych krakowskich projektach: w  spektaklu „Towiańczycy; królowie chmur” w Narodowym Starym Teatrze i projekcie „A” w Łaźni Nowej. W „Emigrantach” dla spektaklu ważna była charakterystyka społeczna, którą wnosili ze sobą obaj wykonawcy. Zależało nam, by była ona związana bardziej z obecnością i byciem na scenie, niż kreowaną postacią – wówczas aktor zawodowy mógłby spełnić to zadanie. Cały czas posługiwaliśmy się tekstem Mrożka, który wpisywał obu w fikcyjne postaci. Ich biografie były obecne raczej w kontekście spektaklu: programie, informacji na stronie, opowieściach i pewnej wiedzy, którą zgromadzili odbiorcy, a przede wszystkim w ciele fenomenalnym. Różniły ich sposoby ekspresji, mówienia, gesty, mimika, które były z pogranicza ciała fenomenalnego i semiotycznego, a które trudno zakwalifikować do jednego lub drugiego obszaru. Z drugiej strony, trudno tej różnicy zaprzeczyć, była widoczna i według mnie stanowiła wyjątkową wartość spektaklu. W pewnym momencie wykonawcy zamieniali się kostiumami i rolami. Cichoński grał intelektualistę, Zarzecki - chłoporobotnika. Ta zamiana przyniosła krytyczny obraz stereotypów, które obie grupy / klasy / aktorzy generują na swój temat. 
 
Łódzki spektakl „Dobrze ułożony młodzieniec” podejmuje przedwojenną historię Eugeniusza Steinbarta, trans-mężczyny, który został skazany prawomocnym wyrokiem za zmianę tożsamości płciowej. Rolę tę performował Edmund Krempiński, transpłciowy mężczyzna. Po premierze dostał etat aktorski w Teatrze Nowym w Łodzi, zostając tym samym pierwszą transpłciową osobą na etacie aktorskim w historii polskiego teatru. Piszę o tym nie przez przypadek, bo zanim do tego doszło staliśmy przed dylematem, kto ma zagrać Eugeniusza Steinbarta. Powierzenie tej roli kobiecie, która przebiera się za mężczyznę byłoby niepoważnym potraktowaniem tej historii, jako historii przebierania się, jak zresztą przez lata traktowano temat transpłciowości. Historia Eugeniusza Steinbarta do tej pory konsekwentnie funkcjonowała w społecznej narracji jako historia Eugenii Steinbart. Powierzenie roli mężczyźnie redukowałoby dużą liczbę problemów, które są związane z tranzycją. Oba te rozwiązania konsekwentnie wpisywały rolę w porządek semiotyczny postaci, ograniczając jej potencjał fenomenalny. Szukaliśmy trans-aktora, szczęśliwym trafem dotarliśmy do Edmunda Krempińskiego, który jest absolwentem krakowskiej ASP, z niewielkim doświadczeniem scenicznym, wyniesionym z drag queenowych wieczorów i występów w amatorskich teatrach. Jak się później okazało, aktorstwo było od zawsze jego marzeniem. Rola Edmunda Krempińskiego była podwójna. Z jednej strony chodziło oczywiście o performowanie roli Eugeniusza, z drugiej stał się osobą ekspercką, która chętnie dzieliła się swoją wiedzą i doświadczeniami związanymi z byciem osobą transpłciową. Na próbach czule korygował nasze błądzące myśli i język, dzięki niemu wprowadzaliśmy wiele zmian w scenariuszu. Śmiało mogę powiedzieć, że praca przebiegała w wielkiej uważności i wrażliwości na siebie nawzajem, a sam temat płci stracił dla wielu swoją oczywistość. W jednej z pierwszych scen spektaklu widz obserwuje nagie ciało Edmunda Krempińskiego. Fabularnie odbywa się scena, w której brat umiera, a Eugeniusz bierze jego ubranie – zdejmuje swoje stare ubranie i wkłada na siebie męski kostium po bracie. W trakcie przebierania aktor-performer ukazuje swoje nagie ciało. Na warsztatach z młodzieżą licealną poświęconym spektaklowi okazało się, że dla wszystkich kilkunastu uczestników, był to pierwszy raz kiedy widzieli ciało osoby trans, nie tylko na żywo, ale w ogóle – również w mediach. Potwierdzało to polityczne znaczenie tego gestu, którą za Rancierem można nazwać wytworzeniem „nowego pola widzialności”. Świadomy tego znaczenia Krempiński, zdecydował się na ten gest w spektaklu. Kolejne sceny widz oglądał już ze świadomością, że Eugeniusza Steinbarta gra faktycznie osoba transpłciowa. Jestem przekonany, że zmieniało to dalszy odbiór spektaklu. Problemy postawione w spektaklu stawały się bardziej realne, wykonywana postać wiarygodna. Trudno też pewnie było czytać ten spektakl w oderwaniu od osoby Edmunda, pomimo, że konsekwentnie posługiwaliśmy się tekstem literackim i imieniem postaci Eugeniusza.
 
ZAKOŃCZENIE
 
Spektaklem, zrealizowanym w ramach „Wielkopolskich Rewolucji”, w którym wykorzystaliśmy wszystkie opisane powyżej performatywne strategie był „Jakiż to chłopiec piękny i młody”. Stworzonym wraz z Jolantą Janiczak, Cezarym Tomaszewski i mieszkańcami Domu Pomocy Społecznej. Przez trzy tygodnie pracowaliśmy, spaliśmy i spędzaliśmy czas, przebywając na terenie tej instytucji. Finałem był spektakl z udziałem mieszkańców DPS-u, dla których był to debiut teatralny. Widzowie, którzy przyjechali na spektakl do Domu Opieki w Lisówkach, na początku obejrzeli fragment Świtezianki Adama Mickiewicza odegrany przez czworo performerów. Dwójka z nich odgrywała Świteziankę i Myśliwego, a dwoje było narratorami. Następnie widzowie otrzymali mapę budynku z zaznaczonymi salami, gdzie seniorki i seniorzy odgrywali swoje teatralne instalacje. Było one często powiązane z wykonywanym przez nich w przeszłości zawodem lub związane z aktualnym stanem zdrowia oraz ich możliwościami. Pan Włodek na sali gimnastycznej wykonywał balet na elektrycznym wózku inwalidzkim do muzyki z „Jeziora łabędziego”. Pan Jan, który był fryzjerem, obcinał nożyczkami fryzjerskimi listki sztucznego kwiatka, śpiewając ulubione piosenki, Pani Kazimiera Sandorska-Brzezińska, przebrana za wróżkę, sprzedawała swoje biograficzne zapiski ujęte w broszurę. Gościliśmy w pracowni rzeźbiarskiej pana Stanisława i zakładzie fryzjerskim. Trudno było przypisać wykonawcom fikcyjność postaci, choć trudno też było powiedzieć, że byli tam prywatnie, ponieważ ich działania były steatralizowane, choć bardzo mocno odczuwana była obecność tych osób i ich ciał fenomenalnych. Wszyscy byli niezawodowymi aktorami, a całe wydarzenie był typowym projektem site specific. Widzowie sami decydowali o kolejności odwiedzanych sal i oglądanych scen. Po 1,5 godziny następował finał, na którym zgromadzili się wszyscy uczestnicy. Na sali konferencyjnej odbywała się scena, podczas której Pani Wanda,  mieszkanka DPS-u opowiadała o swoim ślubie, do którego ostatecznie nie doszło z powodu śmierci wybranka. Miał on mieć miejsce właśnie w tej sali, w tym DPS-ie. Jej wybranek też był mieszkańcem DPS, tyle że poznańskiego. Widzowie zasiedli przy stołach ze skromnym poczęstunkiem, rozbrzmiewała muzyka weselna, a pani Wanda kontynuowała swoją opowieść pokazując zaproszenie, które zachowała na pamiątkę niedoszłej uroczystości. Na koniec wszyscy uczestnicy tego performatywnego wydarzenia wspólnie zaśpiewali piosenkę „Jak szybko mija życie”.
 
POSŁOWIE
 
Publikacja, którą postanowiłem napisać wynika przede wszystkim z chęci uporządkowania i usystematyzowania metody performatywnej, którą od lat stosuję i uprawiam teatrze. Niniejszy tekst jest też reakcją na zwrot konserwatywny, który ma dziś miejsce w polskim teatrze. Żywię nadzieję, że niniejsza publikacja w jakiś sposób przyczyni się do jego zahamowania i lepszego zrozumienia środków performatywnych wykorzystywanych w teatrze. Opis metody zawdzięcza dużo fundamentalnej i przełomowej pracy Estetyka performatywności autorstwa Eriki Fisher-Lichte, która pomogła mi lepiej nazwać niektóre obszary moich działań i wytyczyć nowe. Dziękuję wszystkim współpracownikom, którzy zechcieli performatywnie współtworzyć ze mną spektakle i znosili czasem niełatwy proces prób. Wdzięczny jest NIMiT-owi za przyznanie stypendium z funduszy KPO, dzięki którym mogła powstać ta publikacja i Monice Winiarskiej za pomoc w redakcji.
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