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widz jako voyeur

o

Zaczatkiem tej analizy stata sie obserwacja dotyczaca czestego
Uzywania terminu ,voyeuryzm” w opisie dziela teatralneqgo.
Lzy to kolejny przypadek stowa wytrychu, pobieznie

wyjasniajgceqo ztozone zjawiska?

W Zmiana paradygmatu w refleksji dotyczacej teatru zdezaktualizo-
wala myslenie o widzu jako pasywnym konsumencie znaczet, szcze-
golnie w swietle intensywnego rozwoju audience studies. Kazdorazowe
uzycie stowa ,,biernos¢” w odniesieniu do widza (czy w zasadzie:
uczestnika) powinno by¢ odpowiednio skontekstualizowane. Publicz-
nosci moga zosta¢ przyznane rézne prawa, na przyktad sposobnosé
fizycznej interakgji ze scenicznym $wiatem, moze ona podlega¢ réwniez
ograniczeniom wynikajacym z konwengji. ,, Dramaturgie widza”, rozu-
miang jako intelektualny, emocjonalny czy nawet somatyczny respons
wchodzacy w sprzgzenie zwrotne z , tekstem™, nalezy jednak traktowa¢
par excellence jako istote bycia uczestnikiem wydarzenia teatralnego.

Tym samym generalizujace wyroki dotyczace rzekomej pasywnosci
widza mogg okazac si¢ niebezpieczne. Voyeur nigdy nie jest bierny, nie
w najogolniejszym znaczeniu tego stowa. Owa obserwacja sprowokowala
mnie do odnalezienia innych, bardziej adekwatnych kategorii. Nalezy
podjac si¢ préby zbadania cyrkulacj mig¢dzy dystansem a bliskoscia;
teatralny voyeuryzm to dialektyczne starcie, lawirowanie mi¢dzy poczu-
ciem komfortu a ryzykiem; gra, w ktérej stawkg jest poznanie tajemnicy,
»Zajrzenie za zastong”, konfrontacja z réznymi rodzajami sytuacji
intymnych,

Aktvoyeuryzmu, ktéry staje sie udzialem odbiorcy, jest czyms wiecej
anizeli bierng obserwacjg zjawisk rozgrywajgcych si¢ w przestrzeni
teatralnej. W bycie voyeurem wpisany jest dystans zwigzany z pro-
cesem abstrahowania emocji i projektowania ich na ogladany obiekt,
€0 pozwala zachowac bezpieczny psychologiczny dystans. Zdarza sie
Jednak, ze w strukturze widowiska rysujg si¢ rozmaite pekniecia, ktore
Wptywajg na podwazenie dystansu, wywolujg wrazenie ,,perwersyijne;”,
niezamierzonej bliskosci - to sytuacje stwarzajace mozliwos¢ poznania
Wjemnicy, uszczkniecia odrobiny z rezerwuaru wiedzy niedostepne;.
Sytuacja voyeurystyczna dotyczy zaré6wno poziomu fikcyjnego, jak
irzeczywistegn, Teatralny voyeuryzm, wbrew wielu zbyt upraszcza-
Jacym defi nicjom, nie wigze si¢ bynajmniej z biernoscia. Jak kazdy
rodzaj uczestnictwa w dziele, zaklada poznawczg aktywno$¢ rodzaca
Si¢ w akcie interpretacii.

W tym miejscu nalezaloby podja¢ dyskusje z koncepcija ,widza
Wyemancypowanego” autorstwa Jacques'a Ranciére’a’, ktory teatr
Oparty na patrzeniu - theatron przeciwstawia teatrowi opartemu na
dziataniy - drama. Wedtug francuskiego filozofa widz w tradycyjnie
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pojmowanym teatrze jest jedynie biernym konsumentem odgornych
narracji.

Fizyczna biernos¢ widza nie przekresla mozliwosci jego poznawczej
aktywizacji — warunkiem jest przyjecie postawy emancypacji jako
odpowiedzi na stultyfikacje, wyrastajacej z silnie zhierarchizowanej,
ugruntowanej w tradycji relacji nauczyciel - uczeri. Emancypacja jest
zasadg réwnosci, wynikajaca z odrzucenia binarnej opozycji patrzenia
i dziatania. Odbiorca, ktorego gléwnym kanalem percepcji jest zmys}
wzroku, nie musi bynajmniej funkcjonowa¢ jako ,uczen” biernie
przetwarzajacy transmitowane znaczenia. Dzialanie widza polega na
interpretowaniu na swoj wlasny sposob, cow oczywisty sposob konotuje
sytuacje, w ktorej dzieto obrasta w rézne, momentami skrajnie odmienne
interpretacje - lecz, paradoksalnie, wtaénie ta interpretacyjna hetero-
genia wplywa na ukonstytuowanie si¢ wspélnoty.

Nalezy zastanowic si¢ nad zasadnoécia podkreélania pasywnego
czynnika w rozwazaniach zaréwno nad voyeuryzmem, jak i szerzej
- w badaniach nad publicznoscig. Czy istnieje zatem wyroznik figury
teatralnego voyeura? Sytuacja voyeurystyczna zaklada dialektyczne
starcie dystansu i bliskosci, przy czym kazdorazowo nalezy rozpatrywac
te kwestie indywidualnie i przyktadaé je do konkretnego widowiska.
»Blisko$¢” voyeura taczy sie z aktem patrzenia na cos »nieprzeznaczonego
dla jego oczu™, na pewnego rodzaju obnazenie (rozumiane niekoniecznie
w sposob literalny). Z owym aktem w logiczny sposéb wiaze sie po-
czucle przyjemnosci — ale réwniez wstydu, poczucie ogladania czegos
nie-dla-moich-oczu, obcowanie z tabu, poznawanie »niedostepnego”.
Voyeuryzm czgsto zachodzi w sytuacii, kiedy w strukturze dzieta dochodzi
do roznie rozumianego tgpniecia.

Koncert Zyczeri w rezyserii Yany Ross, bedacy koprodukcjg TR Warszawa
I leatru Laznia Nowa w Krakowie, zostat poddany pozornie subtelnym
adaptatorskim modyfikacjom. Spektakl oparty na utworze Franza
Xavera Kroetza wyewoluowal do rangi nowatorskiej wypowiedzi.
W sztuce Kroetza nie wystepuja zadne kwestie padajace z ust postaci
- utwor jest zbudowany z didaskaliow i innych uwag odautorskich
opisujgcych jeden dzien z Zycia niejakiej panny Rasch. Inscenizacja ob-
razuje przede wszystkim rutyne zycia codziennego przecigtnej kobiety.

W Koncercie Zyczen zostaje zaaranzowana klasyczna sytuacja vo-
yeurystyczna. Naturalistyczny charakter gry aktorskiej wzmacnia sko-
pofilne doznania. Istotng role petni przyjecie odpowiedniej perspek-




tywy patrzenia. Pierwsza, zwigzana z zajeciem miejsca na t radycyjnej
widowni -, trybunach”, jest ,bezpieczniejsza”, ale wyklucza mozliwos¢
obserwacji intymnych szczegotéw. Druga, ustawienie sie przy brzegu
platformy, po ktdrej porusza sie wykonawczyni, jest mniej ,,bezpieczna”, co
podkresla moment nawigzania bezposredniego kontaktu wzrokowego
przez postac - lecz daje w zamian mozliwo$¢ poruszania sie, wybierania
kata obserwaciji itp. Koncert zyczen zasadza sie na grze z teatralnoscia
| nie-teatralnosciy, co wigze si¢ réwniez z aranzacja przestrzeni, ale
przede wszystkim ma swoje zrodto w dramaturgii spektaklu. Owa dra-
maturgia opiera si¢ na ostentacyjnym ,,niedzianiu sie”, cyklu prozaicznych
czynnosci, ktore przez ustanowienie odpowiedniej ramy sprawiaja, ze
widz postrzega je jako wydarzenie artystyczne.

Czysto behawioralny oglad sprawia, ze trudno zidentyfikowac sie
z fikcyjng postacig - ,,aktorka” przebija sie spod kreowanej przez nig
»postaci”. Dystans wynika réwniez z faktu, ze panna Rasch jest nie-
swiadoma istnienia kontrolujgcego spojrzenia publicznosci. Ow dystans
zostaje zanegowany w momencie nawiazania kontaktu wzrokowego
z widzami otaczajgcymi platforme. W dalszym ciggu publicznosc¢ pozo-

staje na pozycji dominujgce;j - panna Rasch wie, ze zostaje poddana oce-

nie — niemniej pierwotny komfort ogladania zostaje zakwestionowany.
Powyzsze ustalenia uzupelnia refleksja dotyczaca rywalizacji o uwage
widza poprzez ulokowanie w przestrzeni ekranéw transmitujacych
celebrycki reality show oraz interfejs gry The Sims.

Zwrot performatywny ukazal, Ze skontekstualizowane praktyki
zycia codziennego zyskujg status dziela sztuki poprzez ustanowienie
odpowiedniej ramy. Jak pisze Wojciech Baluch w odniesieniu do pojecia
ostensji (ktorg kojarzy z ,udziwnieniem” w ujeciu Wiktora Szklowskiego

| innych rosyjskich formalistow):

Kazdy rodzaj ostensji polega na - bardziej lub mniej - szczegdtowym
wyroznieniu przedmiotu, wycinka przestrzeni czy tylko kierunku. Zatem
zawsze mamy do czynienia z pewnego rodzaju aktem ostranienija, polega-
jacym na nadaniu danemu elementowi lub kierunkowi statusy odmiennego

od pozostalych skladnikéw postrzezenia®.

Z kolei Marvin Carlson (piszac nie tyle o »0Stensji — ,wskazaniu”, ile
o ,ostentacji’, czyli podkresleniu odmiennogci) Opisujac ziawisko za-
wieszenia skladnikow widowiska w stanie »pomiedzy”, odnosi sie do

zagadnienia ram nast¢pujgco:




W performansie przedmioty i dzialania nie sq ani catkiem ,realne”,
ani catkiem ,,iluzoryczne” - jedne dzielg cechy drugich. [...] Percepcyjna
zmiana zwigzana z tworzeniem ,ramy” czy nostentacja” nigdy nie polega
na prostym przejsciu od postrzegania przedmiotu jako czgsci codziennej
rzeczywistosci do dostrzezenia w nim znaczgcego obrazu. ,Rama” czy
»ostentacja” dodaja t¢ funkcje, ale nie usuwaja calkiem poczucia, ze przed-
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miot nalezy do realnego §wiata™.

Marco de Marinis, powotujgc sie na Schechnera, Opisuje proces usta-

nawiania ramy dla zachowan w nastepujacy sposob:

Jak sugeruje Richard Schechner, nawet zwyczajne zachowanie, jesl;
zostanie ustanowione w pewnej ramie, moze stad si¢ teatralne. [...] Tea-
tralnosc zostaje nadana przez edycje, kadrowanie, techniki przynalezne
rezyserom, choreografom, montazystom. W takich przypadkach wrazenie
.niecodziennoéci” nie zalezy od wykonawcaw, Ktorzy w niektorych
przypadkach mogg by¢ nawet nie-aktorami i wykonywac zwykle dzialania,
lecz w wigkszym stopniu od sposobu ,,obrébki” tych dziatan?,

¢ perspektywe mozna uzupehnic jeszcze o mys$l Josette Féral, za-
warta w artykule Theatricality: The Specificity of Theatrical Language®.
Kanadyjska naukowczyni zwraca uwage na nieoczywiste zjawisko
wylaniania sie teatralnosci rozumianej jako ,szczelina w powsze-
dniosci” (cleft in quotidian). Féral opisuje trzy modele wylaniania
teatralnosci poza tradycyjnym kontekstem. Pierwszy z nich ZwWigzany
jest ze znalezieniem si¢ w miejscu przeznaczonym do obcowania ze
sztukg; widz, nawet jeszcze przed rozpoczgciem spektaklu, dokonuje
semiotyzacji otaczajacej przestrzeni, automatycznie nadajac jej walor
teatralnosci. W przypadku drugiego modelu teatralnogé wytwarza
si¢ ze Swiadomosci intencji - teatralnoéé¢ moze zaistniec poza budyn-
kiem teatru, lecz potrzebny jest jej kontekst. Widz musi by¢ swiadomy
adresowanego do niego teatralnego komunikatu, co wplywa na
interpretacje rozgrywajacych sie wydarzen. Trzeci model przypisuje
mozliwos¢ wytworzenia teatralnosci ,widzowi” znajdujgcemu sie
W sytuacji codziennej - poprzez sam akt Swiadomegopatrzenia
na ludzi i wydarzenia, dokonywany z pewnego dystansu. W éwietle
powyzszych teorii kluczowym zagadnieniem w analizie teatralnosci
i antyteatralnosci Koncertu Zyczen staje si¢ kwestia kontekstu — ramy
- intencji - ostens;ji.

W Koncercie zyczen widz obcuje z podniesieniem do teatralnej drugiej
potegi sekwencji banalnych czynnosci, ulokowanych w konkretnym
kontekscie w przestrzeni Intencjonalnej. Czynnosci wykonywane przez
polska panng Rasch, grana przez Danute Stenke, wyrdinia szczeg6lny
wewnetrzny rytm, majacy na celu gre ze schematami percepcyjnymi
widza. Na poczatku tempo dziatan wydaje si¢ nieznacznie przyspie-
szone. Jest to ztudzenie; w tradycyjnych formach widowiskowych srodki
Wyrazu ulegaja rozpuszczeniu w inmym wymiarze czasu, by mogly
Wywrzec odpowiedni efekt jako znaki. Dzialania podejmowane przez
Postac Stenki sa skondensowane, cho¢ w drugiej czesci impet stabnie,
Stwarzajac atmosfere stuzaca kontemplacii.

Obstuga widowni zacheca wchodzacych widzéow do swobodnego
POruszania si¢ po przestrzeni gry. Percepcja zostaje ukierunkowana
JUZ przez inicjalny wybor dotyczgcy zajecia miejsca: widz moze zasigéc
fa trybunach, z ktérych ma mozliwoé¢ obserwowania wykonawczyni
2 perspektywy ptasiej — lub stangc przy samej miniplatformie, po
ktorej porusza si¢ aktorka, przy czym zajecie takiego miejsca stwarza
Mozliwos¢ swobodnego poruszania si¢ wzdtuz brzegow przestrzeni
8ry. Tworcy stosuija interesujgcy zabieg fokalizujacy uwage widza. Taki
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sposob rozplanowania przestrzeni petni nie tylko funkcje zwiazania
percepcji z konkretng perspekty wg. Scenografia Simony Bieksaite
nasycona jest wszakze szczeg6lnym znaczeniem. Panna Rasch jawi sie
jako posta¢ ulokowana na ringu h;id;-?. w klatce, poddana kontrolujacej
wladzy panoptycznego Spojrzenia.

Przestrzen gry wyobraza wnetrze skrom nego mieszkanka. Oczom
publicznosci ukazuje sie aneks kuchenny, regal, tapczan, stolik, fazienka,
Kilka artykutow gospodarstwa domowego. Jak juz zostato wspomniane,
w spektaklu nie pada ani jedno stowo (wylaczajac radiowa audycje
»Koncert zyczen” prowadzong przez Wojciecha Manna, nagrang spe-
cjalnie na potrzeby spektaklu, oraz dzwigki dobiegajace z telewizora).
Audialng partyture tworzg naturalistyczne odglosy wydawane przez
aktorke: sigkniecia nosem, westchnigcia, krztuszenie sie. W przypadku
tradycyjnego widowiska teatralnego podobne dzwieki pojawiajg si¢ jako
»szum’” w tle; w przypadku Koncerty zyczen, z racji przyjetej formuty,
fizycznej bliskosci aktorki, dobrego naglosnia oraz zredukowania
wszelkich niepotrzebnych odgloséw, dochodzi do wyeksponowania sfery
audio, ktora, biorgc pod uwage jej fizjologiczne zrédlo, moze jawic sie
jako nienaturalna czy wrecz odstreczajaca. Chociaz organiczne dzwieki
wydawane przez aktorke zdaja si¢ dominowac nad reszta, osobne tlo au-
dialne — czy raczej: swoisty komentarz - stanowi wspomniana audycja
Manna oraz linia dialogowa show Keeping Up With the Kardashians.
W koncowce spektaklu odglosy zwigzane z banalna krzataning zakldca
rytmiczny dZzwiek metronomu.

Juz sam poczatek widowiska w wyrazny sposob zapowiada gre z tea-
tralno$cia. Rozpoczecie czasu gry zostaje zasygnalizowane w wyrazny
sposob. Danuta Stenka jako panna Rasch stoi w progu swojego miesz-
Kania - zamrozona w pét kroku, statyczna. Postac zostaje ozywiona
przez nagly impuls (koniec spektaklu Jest z kolei zaakcentowany przez
sygnat dzwigkowy). Rasch zdejmuje zakiet, scigga botki, ktadzie na stole
reklamowki z zakupami. Odbiorca moze zatem wytyczy¢ konkretng
cezure migdzy grq i nie-gra. Sposob gry Stenki intensyfikuje wrazenie
realnosci. Gesty sprawiaja wrazenie niewyrezyserowanych, nieraz
urywaja si¢ w potowie: przygotowuje positek, wyciggajac z lodowki
produkty, ale zapomina o warzywie lezgcym w siatce z zakupami, prze-
rywaprzygotowywanie herbaty, by nastawi¢ pralke lub mikrofalowke.

Postac kreowana przez Stenke wlacza telewizor. Trwa wspomniany
juz program Keeping Up With the Kardashians. Umieszczenie w polu
gry dwoch telewizorow zaburza co prawda realizm skromnie urzadzo-
nego lokum, niemniej akcentuje zawtaszczenie scenicznego uniwersum
przez voyeurystyczno-medialng rzeczywisto$é. Na ekranach zostaja
rowniez ukazane zrzuty z komputerowego symulatora zycia, gry The
Sims, w ktorg bohaterka gra na swoim laptopie. Takie rozwiazanie
tworzy rodzaj teatralnego mise en abyme; krecace sie po wirtualnym
mieszkaniu postacie Simow stanowig rekurencyjne przetworzenie
obrazu krzgtajacej sie kobiety.

Poswigcanie wolnego czasu komputerowej symulacji nie powinno
dziwi¢. W momencie emocjonalnej pustki bohaterka doswiadcza
swiata w sposob protetyczny. Przedtuzenie rzeczywistosci, realizowane
poprzez swiat wirtualny, stuzy nie tylko zintensyfikowaniu wrazenia
jalowosci egzystencii. Obserwacja loséw Kardashianéw i rodzin POWO-
tanych do ,,zycia” w grze The Sims dobitnie odnosi si¢ do statusu vo-
yeura przypisanego widzowi. Z moich kilkukrotnie przeprowadzanych
obserwacji wynika, ze wielu cztonkéw publicznosci, zamiast skupiac
SW0jg uwage na dzialaniach postaci, machinalnie przenosi wzrok na
prezentowane na ekranach kadry z gry czy programu telewizyjnego.
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Mozna zatem uznadé, Zeé momentami swiat wirtualny, poprzez jego
atrakcyjno$¢ wizualng, angazuje bardziej niz rutynowe czynnosci
wykonywane przez rzeczywista, fizycznie obecng osobe. Paradoksalnie
to, co ,,teatralne”, zwiazane z obecnoscig, przegrywa z medialnym ,,0d-
daleniem”. Francuski teoretyk kultury Paul Virilio pisal o wkroczeniu
cywilizacji w nowg epoke, w ktorej dominuje patrzenie zautomatyzo-
wane; nowe media wiaza sie ze zjawiskiem ,widzenia bez patrzenia’,
a sam widz staje si¢ trybem wszechogarniajacej, znieczulajacej ,,ma-
szyny widzenia”. Symulacja wchlania rzeczywisto$¢’s jak twierdzi Virilio:
.o wirtualnosc zdominowata aktualnos¢, niszczac samo pojecie
rzeczywistosci. Stad 6w kryzys tradycyjnych reprezentacji publicznych
(graticznych, fotograficznych, kinematograticznych...) na korzysc
prezentacji, paradoksalnej obecnosci, tele-obecnosci przedmiotu albo
podmiotu, ktora zastepuje nawet swa egzystencje, tu i teraz™. Koncert
Zyczen staje si¢ teatralnym memento odnoszgcym sie do zagrozenia
utraty podmiotowosci w zmediatyzowanym Swiecie rzadzonym przez

formy ,widzenia syntetycznego™.

Postac I nie-postac

Stopniowo w grze aktorki ujawniajg sie rysy, z ktorych wylania sie
zupetnie inny obraz postaci. Znudzenie panny Rasch lecaca w tle au-
dycja stanowi rodzaj zgrywy. W pomieszczeniu rozlegaja sie dzwieki
kolejnego skocznego utworu. Tym razem ciato kobiety przestaje
reagowac na melodi¢. Stenka wykonuje minimalny gest dlonig, jakby
w rytm piosenki. Utwor dobiega konca, rozlega sie cisza, a ruch reki
trwa nadal, jakby ,,poza nig". Z radioodbiornika dobiega murmurando
Leonarda Cohena z piosenki I'm your man. W pewnym momencie
posta¢ powtarza bezglosnie tytutowe stowa ballady - po czym zanosi
si¢ rwanym szlochem, ktory z poczatku mozna pomyli¢ z szyderczym
smiechem. Cz¢s¢ publicznosci, do ktorej aktorka siedzi zwrocona tytem,
prawdopodobnie nie zarejestrowala tego, zamaskowanego napredce,
spazmu. W konstrukgji postaci dochodzi do pekniecia. W jednej chwili
stato si¢ jasne, ze pieczolowicie konserwowany za pomoca rytuatow
Swiat ,wypadi z formy”.

W tym momencie odbiorca zyskuje pewna wiedze o enigmatyczne;
pannie Rasch. Utwor Cohena ewokuje trudna do zapomnienia przeszlosc.
Ustanowienie owego kontekstu wplywa na empatyczng identyfikacje
z postacig, ktorej zachowanie pozbawione jest psychologicznych moty-
wacji. W jednej chwili objawia si¢ trywialnosc egzystencji, tuszowana
w toku konserwowania zrytualizowanych zachowan zycia codziennego.
Iworcy Koncertu zyczen pochylaja sie nad mizeriag ludzkiego istnienia,
ktoremu odmawia si¢ nawet podniostosci aktu ostatecznego - nieno-
$zgcego zreszta znamion racjonalnosci.

Trudno jest ustalic moment, w ktorym widz zyskuje swiadomosé,
ze panna Rasch szykuje sie do popelnienia samobdjstwa. Voyeur
Sledzi przeciez przygotowania do kolejnego dnia. Kobieta wstawia
pranie, myje z¢by, naktada na stopy plastry oczyszczajace organizm
z toksyn. Chrobot urzadzenia przypominajacego metronom wyznacza
rytm wykonywanych czynnosci - choé w perspektywie pdzniejszych
zdarzen 6w dzwigk moze jawic sie jako tykanie zegara odmierzajacego
pozostaly postaci czas.

W pewnym momencie dochodzi do kluczowego momentu spektaklu.
Postac grana przez Stenke podnosi glowe. Po raz pierwszy d o -
strzega obecnoScgapiow. Przerazonym wzrokiem studiuje
twarze zebranych. W jednej chwili zyskuje swiadomos¢ - nie tylko

tego, Ze byla podmiotem nieustannej obserwacji, lecz rowniez tego, ze
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jej dziatania s wiasnie poddawane bezlitosnemu sagdowi. Symboliczna
wladza milczgcego voyeura okazuje sie faktem.

Negacja scenicznej iluzji, wyrazona poprzez akt dostrzezenia ob-
serwujgcego tlumu, zmusza do przedefiniowania relacji wykonawca
- odbiorca. Voyeur podglada swoj obiekt z pewnego oddalenia, co
wigze sie ze ztudnym poczuciem komfortu. W tym przypadku przez
krotka chwile jego ,ofiara” zyskuje §wiadomos¢ obserwacji. Natura
wzroku postaci i publicznoéci podlega jednak diametralnym réznicom.
Panna Raschjestpodgladana - poddaje sie kontrolujacej wladzy
spojrzenia. W pewnym momencie zyskuje wiedze¢ o obecnosci widzow,
nie jest to jednak ,odwrocenie” despotycznego wzroku. Panna Rasch
w dalszym ciagu stanowi stabsza strone tego ukladu, niemniej widz
zostaje wytracony ze ztudnego poczucia bezpieczenstwa, zwiazanego
z przekonaniem o niewidzialnoéci.

Spektakl domyka niespodziewana koda. Wykonawczyni po raz
ostatni poprawia posciel - i zwyczajnie schodzi z platformy, zajmujac
miejsce wsrod widzow. Dochodzi do teatralnej sytuacji liminalnej;
wsrod zebranych stoi juz nie panna Rasch, jeszcze nie Danuta Stenka,
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juz nie ,tam’, jeszcze nie ,tu”. Jak pisal Carlson, odwolujac sie do

Schechnera i1 Berta Statesa:



twierdzi

Nie tylko samo dziatanie, ale cala szczegélna moc teatru

States - bierze si¢ z ,podwojnego widzenia” czy podwdjnego stosunku do
przedmiotu, ktéry widzowie performansu muszg w sobie wywolaé. Wi-
dzowie nie ~wlaczaja sie” wiluzje (jak sugerowalaby prosta teoria udawania
czy ztudzenia), tylko ,w pewnego rodzaju rzeczywistosc”, ktora znajduje sie
W nieustannym napieciu miedzy tym, co udawane i ,realne”. Richard Schech-

ner opisat t¢ ,,podwojng” sytuacje za pomoca stynnej podwojnej negaciji .

Liminalne zawieszenie postaci/aktorki po zakonczeniu gry stanowi
Mmetapoziom nadbudowany nad Schechnerowska podwdjng negacia.
W czasie trwania Koncertu zycze, ktorego granice mozna wytyczyc¢
migdzy wspomnianym cielesnym impulsem a sygnatem dzwiekowym,
mamy do czynienia z pierwszym poziomem paradoksalnej ,,podwdjno-
Sci”, Finalny moment Koncertu zyczeti stanowi jej pewne przetworzenie
~ €zas gry dobiegl konca, ale stojgca miedzy widzami wykonawczyni
w dalszym Ciggu pozostaje w zawieszeniu; tym razem miedzy rola
1 nie-rola. Mozna si¢ sprzeczac o konkretna cezure, ktora oddziela »by-
cle w postaci i powrot do wlasnej tozsamosci, choé w tym przypadku
za taka na]eiah}l‘r}* prawdopodobnie uzna¢ dopiero ponownie wejscie
na platforme do oklaskow.

K[:-mp-:t:x},-'a'ju zostaje domknieta. Na poczatku przedstawienia kobieta
Jawi sie jako postac nierealna, fantom, figura woskowa z panoptikum.
Winale, wbrew linii na rracyjnej, dochodzi do manifestacji zywotnosci.

1EStsamobojczy jest tak naprawde gestem usmiercenia pojecia postaci
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widz jako voyeur

scenicznej. Przejscie na druga strone, rozumiane zaréwno dostownie,
jak i metaforycznie ($mierc postaci po zazyciu tabletek oraz §mier¢
Postaci jako unicestwienie fikcji), stanowi szczegolny komunikat:
pomimo nawet najwigekszego podobienstwa do zycia, chocby poprzez
przedstawienie codziennej krzataniny, teatr jest wehikutem fikcji. Prawda
triumfuje po umownej drugiej stronie, poza granicami wytyczonymi

przez ramg¢ estetyczna.

Artykut powstat na podstawie fragmentu pracy magisterskiej Dialektyka dystan-
su I bliskosci. Perspektywa voyeurystyczna w spektaklach ,Sekretne zycie Fried-
manow’, Koncert zyczen" i ,Wieloryb. The Globe"napisanej na Wydziale Wiedzy
o Teatrze Akademii Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie pod
kierunkiem prof. Tomasza Kubikowskiego
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