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LOZA DLA PROWADZACEGO TEMAT

ROZNE OBLICZA PERFORMATYWNOSCI

Iwona Morozow' | Wroctaw

Jakis czas temu, podczas spotkan redakcyjnych, dyskutowali$my nad mozliwoscia ukucia $ciezki tema-
tycznej na tamach naszego czasopisma, ktéra stanowitaby odpowiedz na wspétczesne trendy pojawia-
jace sie w naukach humanistycznych zwigzane z tzw. , zwrotami ku sprawczoséci”. Efektem tej préby byty
dotychczas numery poswiecone ,Wspétpracy”, ktérych zagadnienia rozpiete byty pomiedzy dwiema
fundamentalnymi orientacjami wobec rzeczywistosci — zaangazowaniem a analiza, teorig i praktyka,
tradycja i eksperymentem. Numer, ktdry dzis sktadamy na Paristwa rece, te pozorne antynomie jeszcze
bardziej zaciera, stanowiac kolejny etap realizacji wspomnianego przedsiewzigcia, odnoszacy sie tym
razem bezposrednio do ,zwrotu performatywnego”.

Inaczenia tego terminu chcielismy dotknac na réznych jego poziomach, stad zdecydowalismy sie wy-
selekcjonowac teksty, ktdre nie rozprawiaja o performance wytacznie w kategorii przedmiotu badawcze-
go, ale i takie, ktdre przyjmuja go jako okreslong metode, jako forme stuzaca rozumieniu i wyjasnianiu
$wiata. Omawiana w numerze performatywnos¢ oczywiscie nie jest juz zagadnieniem nowym, siegaja-
cym w klasycznej juz tradycji Johana Huizingi, Michaita Bachtina, Victora Turnera, Guya Deborda, a da-
lej Johna Austina, Judith Butler i w duzej mierze Bruno Latoura. Spectrum tematyczne zagadnienia jest
zatem niezwykle szerokie, poczynajac od problematyki zwiazanej z dziataniem i odgrywaniem, a wiec

1> lwona Morozow jest stypendystka Projektu ,Akademia Rozwoju — kluczem wzmocnienia kadr polskiej gospodarki”,
wspétfinansowanego przez Unie Europejska ze Srodkéw Europejskiego Funduszu Spotecznego.
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niestandardowymi studiami nad teatrem, przez recepcje teoretyczne performatywnosci na tamach so-
¢jologii, antropologii czy kulturoznawstwa jako zagadnienia konstytutywnego (jak niegdys tekst) dla
metody badar, po teorie aktéw mowy i na studiach zwiazanych z dekonstrukcja, gender i queer koriczac.
Pewna recepcje zagadnier tych i innych znajda Paristwo na famach biezacego wydania Tematéw, a my
mamy nadzieje, iz bedzie to lektura owocna.

W zwiazku z powyzszym w numerze znalazto si¢ ostatecznie 12 tekstow, ktorych zadaniem jest
zaprosi¢ Pafistwa do dalszej dyskusji wokét paradygmatéw, kierunkow i metod tej interdyscyplinar-
nej dziedziny akademickiej. Numer otwiera artykut Sylwii Wodziriskiej na temat projektu izraelskie-
go artysty — Yudy Brauna — pt. ,The White Soldier”, ktdry kontekstowo rozpatruje role artysty i sztuki.
Nastepnie mozna zapoznac sie z tekstem profesora Mirostawa Kocura problematyzujacego role gtosu
w antycznym teatrze greckim i balijskim teatrze lalki i cienia. Uzupetnieniem zawartej w tomie reflek-
sji teatrologicznej jest artykut Magdaleny Grendy na temat zwrotu performatywnego w teatrze alter-
natywnym. Autorka w swoim tekscie dokonuje nie tylko opracowania teoretycznego, lecz takze podej-
muje analize na przyktadzie konkretnego studium przypadku, ktérym s poznariskie grupy teatralne
po roku 1989.

Ponadto interesujace podejscie — zardowno do samego tematu performatywnosci, jak i do kulturowo
zorientowanych badan okotofilmowych zjawisk (tutaj konkretnie badar skupionych na praktyce odbior-
(zej) — zostato zaprezentowane w artykule Michata Piepidrki, dotyczacym Uktadu zamknietego, ktdre-
go recepcje bada autor w oparciu o teorie posthumanistyczne. Kontekst mediéw wizualnych pojawit sie
takze w tekécie Eweliny Twardoch, ktdra rozprawia na temat praktyk fanowskich jako performatywne-
go wymiaru postmedialnej telewizji w oparciu 0 analizy Joanny Zylinskiej i Sarah Kember, czyli badaczek
wykorzystujacych teorie performatywna do analizy medialnych relacji wtasnie. Nieco mniej medialnie,
lecz wciaz wizualnie zorientowany jest artykut Agaty tukszy dotyczacy kobiecosci w nowej burlesce. Au-
torka z ogromna starannoscia realizuje zarysowany w tytule problem, odstaniajac w jaki sposob katego-
ria ta jest performowana i przezywana w burlesce, ktdra dla badaczki przyjmuje ksztatt ,metaspotecz-
nego komentarza” do obowiazujacego paradygmatu pici.

Pewnym osobnym aspektem numeru s3 artykuty antropologiczne inspirowane zatozeniami , zwro-
tu performatywnego”, wykorzystujacego jego nowatorski oglad oraz stanowiace eksperymentalna for-
me wcielenia jego paradygmatdéw w praktyke. W tej kwestii Marta Rakoczy sprawdza, jakie nowe uje-
cie moze sie wytoni¢ z badania szkolnych praktyk pismiennych w duchu antropologii performatywne;.
Szczegdlnie mito nam gosci¢ na tamach ,Tematow z Szewskiej” mato znang w Polsce kanadyjska an-
tropolozke polskiego pochodzenia — Magdalene Kazubowska-Houston, ktdrej artykut — opublikowa-
ny pierwotnie w , Anthropologica” — doskonale uzupetnia podejmowang w tomie problematyke. , Nie
méw mi, jak mam tariczy¢!”. . . stanowi refleksje z przeprowadzonego eksperymentu etnograficznego,
jakim byt projekt teatralny ,Nadzieja”, stworzony przy wspétpracy z romskimi kobietami i lokalnymi ak-
torami w Polsce w 2003 roku. Tekst stanowi niejako wprowadzenie do specyficznej praktyki badawczej
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prowadzone] przez antropolozke, autorke ksiazki Staging Strife?, ktéra w swych dziataniach zdecydo-
wanie wykracza poza sztywne ramy dyscypliny i na nowo problematyzuje role etnografa w terenie.

Nieco inny rodzaj eksperymentu, bo oparty na grze z formg, prezentuja dwa pozostate, antropolo-
giczne teksty. Pierwszy autorstwa Krzysztofa Darmacha zaprezentowany jako wywiad z samym z soba,
stanowigcy — postugujac sie stowami autora — performatywnga prébe metodologicznej wiwisekcji — post
factum — dotyczacej terenowego studium na temat lizboriskiej Pastelarii. Drugi artykut natomiast (au-
torstwa mojego i tukasza Michonia) przybrat forme scenariusza do filmu ,Zatoby narodowej nie byto”,
ktdrego celem jest nie tylko préba przekroczenia standardowe] formy przedstawiania refleksji nauko-
wej w antropologii, ale takze stworzenie kreatywnej odpowiedzi na gtosy wskazujace na koniecznos¢
popularyzacji antropologii. Scenariusz zostat uzupetniony o artykut tukasza, ktory klarownie przedsta-
wia tropy interpretacyjne i uzasadnia sens przedsiewziecia.

Uzupetnieniem dyskursywnym tematyki tomu jest teoretyczne studium Marcina Jacka Koztowskie-
go, nakreslone pomiedzy filozofig jezyka a antropologia. Autor wyktada w artykule kluczowe koncepcje
klasykéw i prekursoréw studiéw performatywnych, ktore stanowig dla niego pretekst do przyjrzenia sie
projektowi ,etnografii performatywnej” Victora Turnera.

Na koniec chciatabym poinformowac o kolejnych zmianach w redakji. Nasze grono zdecydowat sie
opusci¢ tukasz Michon, ktérego niezwykle inspirujace i wykraczajace poza schematy pomysty stanowi-
ty przez lata o sile Tematéw. W tym miejscu w imieniu catej redakcji chciatabym mu podziekowac za lata
doskonale ukfadajacej sig wspdtpracy i zapewni¢, ze trzymamy kciuki za dalsze sukcesy na polu nauki.

Nie pozostaje juz nic innego, jak zyczy¢ Paistwu przyjemnej lektury ,Performatywnosci”!

2» Badaczka w ksiazce rozwija zaréwno teorie jak i praktyke stosowanej przez nia antropologii/etnografii performatyw-
nej. Zob. M. Kazubowski-Houston, Staging Strife: Lessons from Performing Ethnography With Polish Roma Women, Kings-
ton and Montreal: McGill-Queen's University Press, 2010.
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“THE WHITE SOLDIER” PERFORMANCE.
ASTUDY OF AN INDIVIDUAL AND THE COLLECTIVE
INTHE CONTEXT OF POLITICAL CONFLICT

Sylwia Wodziriska | Poznari

SUMMARY

The present paper deals with the Israeli performance artist, Yuda Braun, and his latest project, “The White Soldier”. The
performance is analysed and interpreted from the perspective of performance studies theory, as well asits social and
political context and their implications. What can one learn about Israeli society reading this performance? What is the
role of the artist and his art in intense political realms? Does art speak louder than the words of politicians? These and
more questions will be answered on the basis of the analysis of the performance itself, its media coverage, the videos
uploaded at youtube.com and the author’s interviews with Yuda Braun.

Keywords: performance, Israel, Yuda Braun, White Soldier, conflict

It would seem that in a country such as Israel, which is continuously involved in armed conflicts, that
artis the best means of public dialogue. The Israeli-Palestinian peace talks fail constantly and the peace
process develops slowly. Newspapers provide their readers with new fatalities each morning and with
the passing years, stability and safety seem less and less achievable. It comes as no surprise then that
there are numerous ongoing art initiatives on both sides of the conflict that are aimed at bringing peace.
Artists try to express their opinions, initiate public debates and challenge the ways the societies think.

“The White Soldier” Performance | 9
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One of the numerous examples of such artists is Yuda Braun, a Jerusalem-based performer, whose
character of the White Soldier has been gaining more and more attention in both local and internation-
al media. All covered with white paint, a soldier in full combat gear intervenes into public space and dis-
course, questioning the current state of affairs. His performances, including the most recent one in Is-
rael’s former “No Man’s Land”, insert exclamation or question marks where they seem needed. To what
extent is this art? Is it rather a personal statement, a bitter reminder of the past or a loud demand for
a different future? Can it be perceived as the voice of many? Who is the audience and who is the actual
performer? What do the reactions of the assumed “audience” tell us about that reality?

Analysing the mass-media materials (YouTube videos, interviews in magazines, blog entries, and
press coverage) along with recordings from my meetings with Yuda Braun, | will examine different lay-
ers of the project, contrast it with the socio-political situation of Israel and show how it fits with perfor-
mance studies theories.

“Reading” a Performance

In trying to define what “performance” is, one may find oneself caught up in intertwined explanations
leading to the common point that performance resists a fixed definition. As Richard Schechner points
outin Performance Studies: An Introduction’, there are numerous realisations of this concept: from “high”
art, through sports or politics, to everyday rituals. Our lives can be perceived and read as performances,
since in living them we repeat the same rituals and follow the same patterns.

Following patterns is arguably nothing more than restored behaviour. Schechner defines this as “phys-
ical or verbal actions that are not-for-the-first time, prepared, or rehearsed". It is important to notice
that some restored behaviours might take place without the performer being aware of it. In this sense,
whatever we do, we compose our actions from pieces of restored behaviour, following our preset pat-
terns just like actors following the script. There is a thin line then between what is art and what sim-
ple life, and they overlap each other quite often. As Allan Kaprow points out, it is not clear whether an
avant-garde artist who creates lifelike art is still an artist’.

Therefore, what are required to examine any kind of performance are the knowledge and aware-
ness of life, understood as a series of restored behaviours. Yet the object of analysis is not the perfor-
mance itself. According to Schechner, an analyst does not “read an action or ask what fext is being en-
acted™. The analysis focuses on the behaviour as a social fact, namely “the ways it interacts with those

» R. Schechner, Performance Studies: An Introduction, New York: 2001.
» Tamze,s.22.
» Tamze, s. 36.
4 Tamze,s. 2.
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who view it, thus evoking different reactions and meanings; and how it changes meaning over time
and in different contexts™. Thus, the emphasis is on the implications and outcomes of the action, not
on the action itself.

We can thus assume that the performer is not the only creator of the performance — the performer’s
audience isjust as important, since each performance is for someone. The audience is what distinguishes
performance from life, even if the audience consists of the performer alone, as Marvin Carlson indicates®.

In analysing a performance, we should not be focused too much on the performer but also on the
underlying context, the audience and their reactions. The last two especially represent social behaviour,
serve as a material for analysis and tell us much about society’s condition. As Schechner claims, each per-
formance is different even if nothing changes; the interactive character of the event makes it unique’.
However, as Gregory Bateson points out, it is very important for the audience to distinguish between
“seriousness” and “play”, so that their interaction with the performer is not taken too seriously®. On the
other hand, Clifford Geertz’ insists that only those performances engaged in a “deep play” (understood as
the set of our most basic instincts, needs and desires) can actually question the presets of culture. How-
ever, a performance too strongly concentrated on the “deep play can fail to raise the debate”, as Bruce
Kapferer indicates'™. Therefore, a desired cultural self-reflection can sometimes result from a more dis-
tanced, shallow-play performance.

From this point of view, it is very easy to see the parallel between performance art and a social dia-
logue. Performance art that resembles life — composed of pieces of restored behaviour — gives the audi-
ence an opportunity to re-examine its reality. It comes as no surprise then, that these kinds of actions are
often used as a tool in public discussions on crucial social, political or environmental matters. Performance
art has gained much attention in scholarly works, e.g. Dwight Conquergood mentioning the “politics of
performance”", while examining the relationship between performance and power. One of the main is-
sues he raises is how performance can “reproduce, enable, sustain, challenge, subvert, critique, and natu-
ralise ideology”™. This s in accord with MacAloon’s”™ concept of “cultural performance”, defined by him as
an “occasion in which as a culture or society we reflect upon and define ourselves, dramatise our collective

5» Tamze.
6» M. Carlson, Performance: a critical introduction, London and New York: Routledge, 1996.
7» R, Schechner, dz. eyt 5. 23.
8» M. Carlson, dz. cyt., . 18.
9» (. Geertz, Notes on the Balinese Cockfight, [w:] Tenze, The Interpretation of Cultures, New York: Basic, 1993, 5. 412—453.
10» M, Carlson, dz. cyt., 5. 24.
11» D, Conquergood, Rethinking Ethnography, "Communication Monographs” 1991, nr 58, 5. 179-194.
12» Tamze, 5. 190.
13» J. MacAllon, Rite, Drama, Festival, Spectacle: Rehearsals Toward a Theory of Cultural Performance, Philadelphia: Institute for
the Study of Human Issues, 1984.
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myths and history, present ourselves with alternatives, and eventually change in some ways while re-
maining the same in others™". Performance can therefore be used as a (political, cultural, social) tool.

The use of performance art as a tool for self-expression in public debate has been discussed in the
writings of Aldona Jawtowska. In her book Wiecej niz Teatr" she puts forward an interpretation of polit-
ically contextualised performance art as wish-making for a better world. She associates the creation of
“new” identities, characters or realities with magical rites and rituals. Creating a different world makes
us rethink or challenge the already existing one. Longing for a change, as she assumes, an artist starts
from himself or herself, re-creating their reality, since “changing means creating™™. Carlson expresses
a similar view when he explains that performances, understood here as both everyday rituals and art,
can be used by the society to “undermine tradition, to provide a site for explanation of fresh and alter-
native structures and patterns of behaviour””. Decomposing one pattern into small pieces of restored
behaviour, one can build a new, quite often more “correct” or “desired” one.

However, it does not necessarily have to be the social reality that the performer wants to change; it
can be a performer that need a re-construction. J. L. Moreno highlights the psychological function of
performance as it “gives the opportunity of recapitulation of unsolved problems within a freer, broad-
er and more flexible social setting”™. As William James® suggests, each person has “as many selves as
there are distinct groups of persons about whose opinion he cares. He generally shows a different side
of himself to each of these different groups". In the context of unsolved, personal problems, an artist
can create a new version of his/her old self or simply redefine it.

“The White Soldier” as a performance

A completely white soldier, covered from head to toe with rough white paint patrols the paths of Jeru-
salem, Palestinian villages and Israeli settlements in the West Bank. A full set of combat gear, including
ahelmetand a gun, makes him resemble the numerous Israeli soldiers that one passes by on the streets
or sees in the media. He does not carry any flag but being aware of the context of the places where he
appears it would be difficult not to identify him with the conflict. Besides that, Palestine does not have
an army and he wears the Israeli uniform and carries a gun of the type used by the Israel Defence Forc-
es. He must be an Israeli or, treating the character in more metaphorical categories, a former Israeli.

14» Tamze, 5. 10.

15» A, Jawtowska, Wiecej niz teatr, Warszawa: PIW, 1987.

16» Tamze, 5. 24.

17» M. Carlson, dz. cyt., 5. 14.

18» Tamze, . 46.

19» W. James, The Principles of Psychology, New York: Dover Publications, 1950.
20 Tamgze, s. 176.
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Who or what is it? The interpretations vary according to the audience. He can be the angel of death
or a security guard, a white knight, a ghost, a bitter reminder from the past or a loud demand for a new
future. He can be a joke or a serious argument.

The white evokes different connotations and associations. It may symbolise purity or peace but it
also brings to mind images of ghosts. Given the context of the heavy death toll in the ongoing con-
flict, the character may be perceived rather as a being than a human. What does he want? Why did
he come back? In literature, every time a ghost appears, it appears in order to assist the other charac
ters in reaching a higher aim: to solve a mystery, to set matters right, to improve the social order or all
of these combined. In the context of Israeli reality, one can find arguments for each of these proposi-
tions. The white clashes with the harsh, emotionally loaded image of the soldier, especially if covered
with acrylic paint that peels off. Everyone in Israel and Palestine has an attitude towards this symbol,
nobody remains neutral. Almost every Israeli has served in the army and knows somebody who died in
the conflict. Palestinians too have had many opportunities to establish their relationship with the im-
age of the Israeli soldier. Regardless of how the symbol is read — pride or disgrace, security or oppres-
sion, law or crime — it evokes, maintains and strengthens the tension in which the people there live.

The White Soldier does not interact with the passers-by unless they provoke it. Asked what he is do-
ing, he answers, “I'm on a patrol”. The very aim of patrolling is to ensure security, minimise the danger,
get to know the enemy and monitor the streets and buildings. Whom does he protect? Should we ap-
ply the category of “nations” or rather of “civilians/soldiers”? What are the danger and the enemy he
stands up against?

He seems to question the legitimacy of the police, as portrayed in the video White Soldier vs. Border
Police®. Stopped by a patrol, he asks them to present their documents, asks whom they are working for,
what they are doing and cuts all of their questions short. “I don't think you fully comprehend the situ-
ation. [...] I don't think you are in a position to be asking questions” he concluded, leaving them per-
plexed and rather flabbergasted. The police officers seem too weak to confront the ghostly figure and
answer questions that normally nobody would utter aloud.

What is also worth mentioning is the choice of places where one can meet the White Soldier, since
all of them are controversial in terms of who they belong to. East Jerusalem, is inhabited in large part
by Muslims and remains an article of controversy in the Israeli-Palestinian discussions; the settlements
whose legitimacy has been questioned by international organisations since their establishment; Pal-
estinian villages where Israeli soldiers? as well as Palestinian civilians? were killed; the so-called “No

21> White Soldier vs. Border Police, www.youtube.com/watch?v=50zqBS_gkzg (10.08.2012).

22> M. Asser, Lynch Mob’s Brutal Attack, BBC News, 2000/10/13, news.bbc.co.uk/2/hi/middle_east/969778.stm (10.08.2012).

23» Dawn, Israeli Soldiers Kill Two Palestinians in West Bank, 2011/08/01, http://dawn.com/2011/08/01/israeli-soldiers-kill-
two-palestinians-in-west-bank/ (10.08.2012).
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Man'’s Land"%. Anywhere the soldier appears, his presence may be read in various ways. The last location,
the “No Man’s Land”, seems to be the most metaphorical — the soldier is a no-man, unknown, anony-
mous, a ghost-like figure appearing in that intense, historically and emotionally-charged part of Jerusa-
lem. What does he expect? That is an open question that everyone has to answer for himself or herself.

“The White Soldier” as a personal matter

The veryidea of the character of The White Soldier was conceived by Yuda Braun on seeing a photograph
of the “Falling Soldier”, taken by Robert Capa. The photograph seems to embrace all of the instant asso-
ciations with warfare: unfair, unnecessary deaths, atrocities, loneliness, deprivation of human and per-
sonal dignity, indescribable loss and grief.

Yuda Braun (28) is quite often described in terms of his past rather than his present. In the majority
of articles about him and at his websites one can read that he is a former settler in the West Bank who
attended religious schools including Jewish yeshiva®. He is also a former Israeli soldier who served in
a special military unit and fought in the second Lebanon war. He was born in Toronto and moved to Is-
rael at the age of six months but Canada is always mentioned in even the shortest, one-sentence biog-
raphy. Itis perhaps an indication of a choice his parents made and he himself makes in that he holds the
two citizenships and yet remains in Israel.

Braun consciously constructs himself from what he has experienced and where he happened to live.
He seems to be composed entirely of Schechner’s restored behaviours — both his and those of the people
around him. He calls himselfa “by-product of the society? — in the article from “The Jerusalem Post” he said:

[ am very influenced by everything: my world, my upbringing, my collective consciousness. Maybe I've
seen too many Vietnam movies; maybe | served in the army. I've lived here, where you see maybe two do-
zen soldiers every step you take — so my work is all these things together?.

“The White Soldier” is not just a project to start a public debate or to take a stand in a serious discus-
sion. Braun makes it personal, stating that the performance “is first and foremost driven from personal
feud”. Itis important to such an extent that he spent a significant amount of money on the costume, he

24» A Bar-Am, Former Israel / Jordanian border — No man’s land, “Jerusalem Post” 2010/01/25, www.jposttravel.com/jerusa-
lem_tours/Formerlsrael1008.html (10.08.2012).

25» ArtNectar Artist Interview with Performance Artist Yuda Braun aka The White Soldier, 2011/08/17, http://artnectar.
com/2011/08/artist-interview-yuda-braun-aka-white-soldier/ (6.08.2012).

26» Tamgze.

27» |, Sudilovsky, The White Soldier, “The Jerusalem Post” 2011/06/12, www.jpost.com/JerusalemReport/Israel/Article.aspx-
7id=248340(05.08.2012).
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risks being arrested every time he performs and he covers himself with white acrylic paint — which is not
easy to remove, especially from his thick beard. He is thus very devoted to the idea behind the project:

Ona personal level it is important to suffer. Ideologically, | am very total about my work. There is no com-
promise. | am not a pop singer and | don't sing love songs. It is important for me in some way to be a mar-
tyr even though | don't like that word®.

Asked why he launched the project, he explains that he feels responsible for and influenced by the
reality in which he lives. He perceives the tension caused by the omnipresent soldiers as arising from the
absurd political, cultural and emotional climate that enables it to exist and which he is not willing to ac-
cept. Through the character of the white soldier, he tries to focus the attention of people and challenge
their relationship with the image of the soldier.

They can’t ignore a white soldier on the street, basically. | force them to react to it, not cognitively but
emotionally. Everyone has a strong connection to this image of the soldier?.

He does not say how much of him there is in the character of the White Soldier and what meaning it
carries for him, leaving more space for audience’s interpretation. What Braun emphasises is that it is not
important what it symbolises for him but for the people whom he encounters; he does not speak about
what he feels while being the soldier. He focuses on the reaction of the “audience” and his own reaction
to their reactions. However, he admits that the whole project is not so much about what message he is
trying to convey but more about what he is confronting in himself.

“The White Soldier” as a study of an individual
As the performance goes on, we can realize how complex the reality of the conflict is to an individual.
This section will focus on the reactions of individuals to the project.

By the time of writing the article, there have been five White Soldiers. | have met two of them, Yuda
Braun and Yossi Komar and have compared their opinions on what it is like to perform as the White Sol-
dier and why they decided on that. Taking into account the theory of Marvin Carlson that each perfor-
mance is for someone (even for the self of the artist), some conclusions may be drawn about the influ-
ence the project has on the performers.

As | have already mentioned, the project is very personal to Braun. Applying Jawtowska’s afore-
mentioned concept of performance as magicmaking, we can perceive the project as an attempted

—
28» Tamze.
29» Tamze.
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deconstruction of the concept of the soldier into the small pieces of Schechner’s restored behaviour. The
deconstruction of the concept makes it possible to create its new version —a non-oppressive and non-vi-
olent soldier. The deconstruction may aim at the image strangers have in mind but also at the image of
the former soldier that Braun once was. On the other hand, following the concepts of J. L. Moreno and
William James, the project can be read as Braun coming to terms with his past and his re-establishment
of a peaceful self; an Israeli longing for security and stability built on peace, not war. However, what the
performance really means to Yuda Braun is known only to him.

Another person performing the character of the White Soldier was Yossi Komar, a twenty-six-year-old
student of literature, who has never served in the army, never touched a gun and never signed his name
under anything connected to the conflict. Moreover, being a committed conscientious objector, he refused
to do military service and because of this he was imprisoned three times and spent more than six months
in jail. To him, performing the White Soldier was even more unsettling, as it gave him time to think about
all the nonsense of the war. Asked why he agreed to take part in the project, he also mentions out social
responsibility as a key reason. He stresses immediately that it is not about the conflict itself and has not
much to do with his national or religious identity; it is just about the place, and if he happened to live some-
where else, he would be responsible for provoking the discussion in the same degree. However, the ques-
tion remains whether in any other part of the world he would have similar experiences (religious, military,
national) and reference points on the basis of which he could make choices to become whom he is now.

As for the observers, among numerous stories and videos portraying reactions of the individuals
[ would like to focus on two in particular.

Both Braun and Komar recalled meeting a young, maybe ten-years-old, Arab girl during the “No Man’s
Land” patrol. The girl, raised in Jerusalem, encounters soldiers probably at every step and is so used to it
that they just do not impress or scare her anymore. However, on seeing the White Soldier, she “got pale,
froze, stopped moving”, “totally freaked out, went crazy, was screaming”. This should not be happening —
a child should not be so scared of an artist, a clown-like person just wearing some costume. It was probably
not the colour that scared her — she was old enough not to believe in ghosts. That was what Clifford Geertz
might have referred to as a deep play, a soldier that normally passed by unnoticed was this time impossi-
ble to ignore, perhaps triggering what she tried to hide deeply in her mind. As the earlier-discussed Greg-
ory Bateson indicated, the line between seriousness and play had to be drawn immediately. Komar put
the character aside and started smiling and making funny faces to the girl so that she would calm down.

Since the project touches upon very sensitive aspects of “Israeliness”, it gains much attention in the
media and provokes different reactions in its audience. Under the entries of numerous blogs or videos
uploaded to YouTube there are many positive comments but also there appear words of quite strong crit-
icism from those infuriated by the very idea. A comment appeared at The Marker Café Blog® written by

30> The Marker Blog, The Forces Saving Our Country, 2011/08/12, http://cafe.themarker.com/post/2306904/ (05.08.2012).
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an angry woman who called Braun “a Jew that hates Jews”; she perceives the project as offending the
whole country since Israelis have to serve in the army to defend themselves. She reads the performance
as an attempt to make Israel feel guilty. Moreover, she sees similarities between this project and a very
controversial installation entitled Snow White and The Madness of Truth made by Dror Feiler and Gunil-
la Skold-Feiler in which a photograph of a Palestinian female terrorist, Hanadi Jaradat, floats in a long
pool of water coloured blood-red. It is interesting, though, how much can be read from the single char-
acter of a soldier who does not state any idea, carry any flag or act in any clear way but just walks down
the streets of Jerusalem. In the end, the angered woman wishes Braun to get beaten up and go to hell.

“The White Soldier” as a study of the collective

“The White Soldier” is not a single event, it is an ongoing artistic project and therefore a wider context
is needed to analyse it. Moreover, Israel is not a homogenous country and so it is crucial to consider the
reactions of different groups present at the encounter with the soldier. The reactions of the Israelis, the
police, the Palestinians and even the tourists are important here as they do shape the (artistic, political
or cultural) context and the actual meaning of the performance. The differences, although expected, are
especially worth attention, since in them it becomes explicit how divided the society is and how strongly
certain patterns of thinking are rooted in the collective consciousness.

It would be an understatement to say that the police officers are not friendly towards Braun. Although
each action is organised legally, being supported by a permission from the official authority, he has al-
ready been arrested more than twenty times, once under the procedure for detaining a suspect, during
which the police aimed their weapons at him?2, His costume has been confiscated three times and once
destroyed. It is not clear what makes the police afraid. Of course, Jerusalem is a city heavily marked by
social tension and an artist with a toy gun may look suspicious. However, it should not take more than just
a quick check-out to realize that nothing that Braun carries with him is of any physical threat. If that is the
case, the problem may lie in the symbols and connotations his art uses. The police see init an attempt to
undermine their legitimacy, the soldiers usually read it as a harsh criticism of their actions or as an act of
support to the Palestinian case, while the older generations perceive it as an offence to the State of Israel
oras promoting violence. Such interpretations result in strong reactions as the “deep play” is enacted and
the audience closes themselves to any further discussion on the topics the performance touches upon.

Of course, Braun also receives positive reactions. Some people, especially children and those be-
longing to the Facebook generation, react quite enthusiastically. An encounter with what is different or

31> @, Skold-Feiler, Who Is Snow White?, www.avantart.com/music/feiler/snowwhite.htm (10.08.2012).
32» N, Hasson, Reclaiming Jerusalem’s No-Man’s-Land, “Haaretz” 2011/10/30, www.haaretz.com/print-edition/features/re-
claiming-jerusalem-s-no-man-s-land-1.392671 (05.08.2012).
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uncommon brings much colour to the daily life, even if the colour is white. It is not sure however, wheth-
er any consideration or thought results from such an encounter.

As Braun says, although the police are never friendly towards him and there is always a risk of being
arrested for his actions, he feels much safer with them than with the crowd, whose reactions and dy-
namics are unpredictable. An example of the latter is the meeting of the White Soldier and Arab young-
sters while he “patrolled” the vicinity of the Damascus Gate®, one of the places in Jerusalem that is very
significant to the Palestinians, yet which Israel perceives as belonging to Israel. Both the Soldier and the
boys were armed with toy guns, the boys were shouting in Arabic and the situation was tense. This scene
might be read on a metaphorical level: a ghost of an Israeli soldier from the past and the future Palestin-
ian freedom fighters meet at the Damascus Gate. The toy guns may be either promising — there will be
no bloodshed, or horrifying — now those are only toys since the boys are young.

The last group that | would like to mention here are the tourists. As Yossi Komar pointed out, these are
mostly religious people, who come to visit the Holy Land. In the Holy City there is blood everywhere and on
encountering the White Soldier, they treat him only as another piece of local colour. There has been no sin-
gle example of a tourist reacting differently to those laughing, pointing at the performer or taking “hidden”
pictures from the distance. Itis hardly possible that all of them are unaware of the ongoing conflict and the
bloodletting; they just try not to get involved and keep the image of Jerusalem — the Holy City.

Conclusions

Every performance is rooted in the socio-cultural context of the place and the performer. The more multi-
faceted the situation is, the more complex the performance. If we take one of the most complex conflicts
in modern history, the Israeli-Palestinian one, and base a socio-cultural performance in those realms,
the outcome will be both gripping and alarming.

Much can be learned from the observation of the reactions of the individuals and crowds. Those who hap-
pen to be born or to live there, feel the extreme tension reflected by the omnipresence of the soldiers, regard-
less of their age, nationality or religion. Young Israelis carrying guns during their military service at the age of
eighteen, Palestinian children who have experienced many police raids, the settlers whose sons died in ter-
rorist attacks or the average Palestinian man who is stopped at checkpoints twice a day — all people living
in Israel and Palestine have a strong connection with the image of the soldier. Passing armed police officers
or soldiers do not even make the people blink, but what Yuda Braun created was both genuine and brilliant
inits simplicity. Braun simply deconstructed the character of the soldier into pieces, decontextualized it and
re-created it again. By painting the character white, he made it impossible not to notice him; in this way, the
performer challenges the relationship that people have to the image and to the reality they live in.

33» ) Sudilovsky, dz. cyt.
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As the analysis has shown, it is a multi-layered phenomenon that has different significance in dif-
ferent cultural contexts and only by considering them both together and separately, can one grasp the
performative complexity of the project. Different reactions to and interpretations of the project unrav-
el the complexity of the conflict and of the everyday experiences of Jerusalem’s inhabitants. The char-
acter and commitment that Yuda Braun shows in carrying out the project, tells us much about him —
but what personal purpose it serves remains an open question. Possible questions include the basis of
the aggressive reactions of the police is, or who actually is the audience of the performance: the groups
mentioned before or Yuda himself?

However unclear Braun’s motivations might be, their socio-cultural significance is undeniable and as-
sessable. The performance raises questions about the tension which the Israelis and the Palestinians en-
dure on a daily basis and the omnipresence of the soldiers. Such an artistic action should not be viewed
only in reference to art but in reference to social dialogue, as it provides a starting point and is in itself
a platform for a discussion and interaction.

Sylwia Wodziriska

Studentka drugiego roku studiow magisterskich Intercultural Communication na Uniwersytecie im. Ada-
ma Mickiewicza w Poznaniu, a takze absolwentka filologii angielskiej na Uniwersytecie Zielonogdrskim.
Swoje zainteresowania naukowe f3czy ze spoteczno-kulturowym kontekstem lzraela, a takze z triada
jezyk — nardd — kultura.

ABSTRAKT

Performance ,The White Soldier”. Studium jednostki i grupy w kontekscie konfliktu politycznego

Niniejszy artykut traktuje o Yudzie Braunie, izraelskim artyscie, i jego ostatnim projekcie — ,The White
Soldier”. Czerpigc z dorobku teorii studiéw performatyki, performance zostanie poddany analizie i inter-
pretacji, biorac pod uwage jego liczne odniesienia do tamtejszego kontekstu socjo-politycznego. Zostang
postawione pytania o role artysty i sztuki w spoteczeristwie dotknietym konfliktem zbrojnym, a takze
0 to, czy i czego mozna dowiedziec sie na podstawie analizy performance w takim kontekscie. Prawdo-
podobne odpowiedzi zostang udzielone na podstawie analizy samego performance, materiatow pra-
sowych, filméw na youtube.com, jak tez wywiadéw z Yuda Braunem przeprowadzonych przez autorke.
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VOICING IDENTITIES
IN THE ANCIENT GREEK THEATRE AND
THE BALINESE SHADOW PUPPET PLAY

Mirostaw Kocur | Wroctaw

SUMMARY

[ will discuss the main strategies used by the “invisible” actors to voice the identities of the characters in ancient Greek
theatre, and in Wayang Kulit, Balinese shadow puppet theatre. Of course, these two traditions are very different.
A Greek actor, covered by a costume and a mask, acted directly in front of the audience and moved his whole body
while voicing the character. Balinese puppet master has to act from behind the screen and he moves only his hands.
The Greek actor gave voice to one mask at a time; the Balinese puppeteer produces voices of each of the many charac-
tersin the play. But there is something the Greeks and the Balinese may have in common: in both performative tradi-
tions voice seems to be separated from the physical person. | will argue that it is this separation that enhances and prob-
lematizes the construction of gender as well as stimulates the audience to emotionally participate in the performance.

Keywords: performer, voice, ancient theatre, Wayang Kulit, Balinese theatre, actor, masque, puppet, dalang, ritual

Balinese contribution to the performative turn
Greek theatre has survived only in texts, archeology and iconography, all of which are extremely complex
and difficult to interpret. Most texts are medieval copies. Most theatres were rebuilt and later reduced to
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ruins. There are almost no traces of the wooden stage typical for the 5" century BC. Vase paintings are
problematic — only one picture seems to preserve a realistic rendering of the stage action. Music is lost
and the sparse fragments that survived pose more questions than answers. Recent scholarship, follow-
ing the groundbreaking works of Oliver Taplin', focuses mainly on reconstructing the visual aspects of
ancient actors’ performances, but their voices seem to be mute forever. However, a few modern artists
work hard to awaken the ancient voice. | will present an artistic experiment that succeeded in expand-
ing and enriching the scholarly visions of the ancient Greek theatre.

Inorder to bring a fresh, performative and informative perspective to my analysis, | propose to look at
the ancient theatre practices, today lost, in the context of Balinese ritual theatre. It is a rare tradition that
still successfully combines religious efficacy and solemnity with high-quality artistic entertainment, and
this may offer the modern audience a performative experience most similar to the ancient one. Balinese
performers contributed highly to the modern performative turn. They inspired European artists to redis-
cover the performativity of theatre. After seeing Balinese dances at the Paris Colonial Exposition in early
August 1931, Antonin Artaud became convinced that theatre had to be liberated from the hegemony of lit-
erature and philologists. A new paradigm was born: return to the sources. Artists became anthropologists.

| will approach performances in Bali and in Europe as an anthropologist looking for traces of the an-
cient voice. To better explain theatre practices [ will distinguish between the stable “characters” defined
by puppet-makers or mask-makers, and the unstable “identities” performed by a puppeteer or actors
in front of a live audience.

Puppets in theatre
Balinese puppet theatre is a unique tradition, still reqularly practiced and undergoing major transforma-
tions. Itis considered to be amodel and foundation for all performing arts in Bali. According to Jane Belo®

A puppet is that which represents a spirit. Plays are originally the representation of nonhuman spirits.
By dramatic connotation, actors and dancers are like puppets, for they behave in accordance with a spir-
it which is not their own.

Thatis why child performers are so significant in Balinese culture: their underdeveloped identities make
them especially good “puppets”. For Belo “puppets” have become synonymous with trance possessions.

T» 0. Taplin, The Stagecraft of Aeschylus, Oxford: Oxford University Press, 1977; tenze, Greek Tragedy in Action, London: Rout-
ledge, 1978; tenze, Comic Angels and Other Approaches to Greek Drama through Vase-Painting, Oxford: Oxford University
Press, 1993; tenze, Pots and Plays: Interactions between Tragedy and Greek Vase-painting of the Fourth Century B.C., Los An-
geles: The J. Paul Getty Museum, 2007.

2» ), Belo, Trance in Bali, New York: Columbia University Press, 1960,s. 12.
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Puppets made for the Wayang Kulit, Balinese Shadow Puppet Theatre, are flatimages, made of per-
forated cowhide — wayang means “shadow” and kulit means “leather” or “puppet ™. During the perfor-
mance, puppets are held against the screen with a single oil lamp behind them — to let the audience,
sitting on the other side of the screen, see their shadows. However, the puppets are meticulously paint-
ed on both sides because humans are not the only audience. Shadow theatre performances are primarly
for the benefit of gods, not humans. Every show is a ritual for the gods invited to witness the event from
the side of the puppeteer and the musicians who sit behind the screen and are invisible to the human
spectators. People are not ready to confront the full vision of reality and may endure only its" shadow —
like in the famous allegory of the cave in Plato’s Republic (514a-520a). The most sacred type of Wayang
Kulit called Lemah (“daytime”) is performed during the day without the screen and does not need a hu-
man audience at all. It is a part of purification rites for upcoming rituals*.

Balinese puppets are very special objects ready to perform complex identities. Being perceived si-
multaneously as real images and as their shadows, they have a dual nature. Puppets are considered to
be very powerful and dangerous, and must be kept closed in a wooden puppet-chest. When not in use,
they are placed in a shrine. To ensure their spiritual purity, small offerings are given to them through-
out the year and each year their birthday is celebrated with a special ceremony called Tumpek Wayang.
Some scholars derive wayang from yang, “moving” or “floating”, and connect this word with a “ghost™.
During the performance puppets can be regarded as temporary abodes of the sacred. Before beginning
to perform the puppeteer asks the supreme god Brahma to give the puppets lifeS. The God also inspires
the puppeteer to give them voice.

The identities of the puppets are not stable. Some puppets can be used to perform different identi-
ties in different performances. The clowns simultaneously represent the performer’s own body and the
cosmic fire of the High God. They have the large breasts of hermaphrodites and soft, fleshy bodies. For
each show they must be awaken with special rituals. Puppets of the characters who are killed during the
performance have to be brought back to life with holy water and incantations.

A puppet can be a vehicle and a vessel for many different energies. Shadow puppet theatre can re-
store balance to a community. Villagers often request a Wayang Kulit performance in order to expose
an illegal practitioner of black magic hiding amongst them. During such an exorcism the witch can be
challenged and defeated by means of the puppets. Puppets can therefore act instead of the spectators
by channeling the identities of the real villagers in the audience.

> |.W. Dibia, R. Ballinger, Balinese Dance, Drama and Music, illustrations by B. Anello, Singapore: Periplus, 2004, s. 44.
> L. Rubin, I.N. Sedana, Performance in Bali, London: Routledge, 2007,s. 20; L.W. Dibia, R. Ballinger, dz. cyt., s. 47.

» @.A. Hazeu, Bijdrage tot de Kennis van het Javaansche Tooneel, Leiden: Brill, 1897.

» A Hobart, Dancing Shadows of Bali: Theatre and Myth, London and New York: KPI, 1987, ss. 68, 123.
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Performing the puppets

Wayang Kulit is a one-man show, always accompanied by musicians. In the most popular Wayang Parwa,
based on selected poems from the Mahabharata, four musicians play four metallophones (two “male”
and two “female”). These are ten-key instruments called gamelan gender. Two of them are tuned in
a medium register and two an octave higher. Each musician uses two mallets. Usually, with their right
hands they create one melody from two independent musical lines while spinning out kotekan, “inter-
locking parts”. Their left hands support the melody. Wayang Kulit music can feature two different kon-
tekans, played simultaneously. This is the “most complex, technically difficult, and respected music in
all of Bali"”. It helps the puppeteer to voice the identities of the puppets.

Dalang, as the puppeteer is called, animates all the puppets, gives them voices and conducts the
music. Since his art is considered the most difficult and challenging, he is the most respected and most
educated artist in Bali. In order to perform exorcisms he must be ordained a priest. He has also to learn
many protective spells and incantations to purify the performing space and the puppets, and to ensure
his own immunity when channeling powerful energies. Evil spirits may attack him as soon as he leaves
home for the performance. When putting away the puppets, the puppeteer should use the formula: “OM,
Grandparents Respected Gods, return to thy various heavens, and do not hinder the dalang, for he imi-
tates the poets”. Most of the magical texts, as the one just quoted, are collected in the Books of Rules
called Dharma Pavayangan (Art of Puppetry) and written on the palm-leaf manuscript called fontar.

To perform traditional plays correctly every dalang must memorize many old texts. In the Wayang
Kulit performance the main mantras are sung in Sanskrit and the characters speak different languages:
gods and heroes use old Javanese (kawi) and clowns use Balinese, today also Indonesian and English.

Before every performance the puppeteer has to perform complex rites invisible to the audience. These
preparatory performances transform the eventinto a ritual, and help the dalang to fall into a trance. A requ-
lar performance lasts for about four to five hours. During that time the dalang has to sit with crossed legs on
the floorin front of the screen. There s no intermission during the performance. So, for at least four hours he
must speak and sing in the proper metrics, with a clear and loud voice, while moving the puppets, conduct-
ing the musicians and tapping the puppet-chest with the small wooden hummer held between the toes of
his right foot (cepala). Tapping punctuates the speeches and always accompanies the battle scenes. Most dy-
namic events, like the battles, are usually performed at the end of the show and may be especially challeng-
ing for the dalang’s vocal cords. Trance-like channeling can help him to retain his vocal apparatus unharmed.

Among the preparatory rites the most important is praying to the ancestors, who can improve the
performance by filling the performer’s body with the ancestral energy called taksu. In Bali performers

7» M. Tenzer, Balinese music, Singapore: Periplus, 1998, s. 84.
8» (. Hooykaas, Kama and Kala: Materials for the Study of Shadow Theatre in Bali, Amsterdam and London: North-Holland
Publishing Company, 1973, 5. 45.
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continually improvise, but in their voices and movements they painstakingly repeat the traditional pat-
terns in order to channel the appropriate energies. Their selves seem not to be present during their per-
formance. Recent research in neuroscience may help to better understand this process.

Performance and the self

A team of scientists at the Department of Neurobiology at the Weizmann Institute in Israel discovered
that intense perception turns off the perceiver: rapid perceptual tasks inhibit any “self-related” brain
activity in the prefrontal cortex®. So in a highly engaging sensory-motor act we can actually “lose our-
selves”. Rafi Malach, the chair of the Department of Neurobiology at the Weizmann Institute, speculates
that “instead of thinking about the brain as a global network, we now see evidence for a fundamental,
bi-partite, subdivision of the brain into two major networks, an extrinsic one dealing with the outside
world and an »intrinsic« network, whose detailed function is still enigmatic but which appears to be
dealing mainly with aspects of the self and internally oriented processes”. One network can inhibit the
work of another. As their motto the scientists quoted Daisetsu Teitaro Suzuki (1870—1966), the leading
expert on Zen: “Life is an art, and like perfect art it should be self-forgetting”.

Strong focus on the external procedures and patterns can inhibit self-awareness in the brain of the
Balinese performer and enhance trance-like channeling. Similar processes could have happened in the
brain of the ancient Greek performer. Acting was an external and extremely difficult task. In a huge,
open-air theatre actors had to recite and sing complex poetical structures with a fixed order of long and
short syllables and pitch accent. Their main task was not to identify with the part but to deliver the texts
correctly to the distant audience. Some actors had to use several masks in one play. In Trachinian Women
the lead actor was required to play first the whimpering Deianeira (AHIANEIPA), and then her brutal hus-
band Heracles (‘HPAKAHC). In Oedipus in Kolonos all three actors had to play a part of Theseus (QHCEYC)
in order for the performance to work with three actors'. The sharing of a single role between two ac-
tors was frequently practiced in comedy and especially in Menander™.

Theatre performances were parts of religious festivals. The main actors may still have been regarded as
priests celebrating the liturgy and their number might have been limited by religious requirements™. The
beautiful lyrics they delivered were appropriate for the solemn occasion. No Greek playwright ever com-
posed in prose. Mere singing or reciting of the strongly rhythmical verses could turn off the self-awareness

9» |. Goldberg, M. Harel, R. Malach, When the brain loses its self: Prefrontal inactivation during sensorimotor processing, “Neu-
ron” 2006, nr 50, s. 329-339.
10» |.C. Storey, A. Allan, A Guide to Ancient Greek Drama, Oxford: Blackwell, 2005, s. 58.
11» A, Pickard-Cambridge, The Dramatic Festivals of Athens, (2edn, revised by J. Gould and D.M. Lewis, 1968; 3"edn with sup-
plement and corrections, 1988), Oxford: Oxford University Press, 1988, . 154.
12» (, Sourvinou-Inwood, Tragedy and Athenian Religion, Lanham, Meryland: Lexington Books, 2003, s. 199.
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and stimulate trance-like channeling. The modern mask maker Thanos Vovolis requires his actors to learn
Grotowski's breathing exercises before allowing them to use the mask. Jerzy Grotowski developed these
exercises not only to strengthen actors’ voices but also to inhibit their self-awareness and enable the flow.

Genderless voices
In Bali, vocal mimicry is not gender specific. The high voice is reserved for the most refined human heroes.
Gods express their supernatural status with deep and booming voices. Low cast characters and clowns
speak in low and coarse voices. Only the animals are usually portrayed with apt and humorous virtuosity®.
The acrobatics of the puppeteer’s vocalizations seem to follow the movements of the puppets. His voice
is generally vibrant and energetic, sometimes hilarious, but rarely simply imitative. Vocal mimicry in the
ancient theatre was also not gender specific, especially in its early period. Aeschylus effectively complicated
gender stereotypes. His play Agamemnon is dominated by the hyperactive and androgenic queen Clytaeme-
stra (KAYTAIMHZTPA) who murders her hushand and threatens to beat the chorus of elders. Though female
mourners usually performed funeral laments in real life, “the longest and most flamboyant of any lament
in extant tragedy” was performed not by a female character but by the young king Xerxes and the chorus
of elder men at the end of Persians (908—1077), the earliest extant tragedy™. Xerxes' entire role was in song
or recitative and demanded an expert singer™. As Edith Hall points out: “early tragic actors’ roles may have
consisted almost entirely in singing™™. In his Life of Apollonius of Tyana, written between AD 217 and 238,
a Greek sophist Philostratus claims that it was Aeschylus who invented spoken dialogue for the actors, “dis-
carding the long monodies of the earlier time” (6.11). He could be right though definitive evidence is lacking.
In the early Greek tragedy elaborate and surprisingly diverse costumes and masks defined the gen-
der of the characters on stage. Visual evidence suggests that the strict equation between character-type
and costume emerged much later”. Although by the late 5 century BC tragic costume became more
uniform, a difference between female and male characters was still obvious. On the other hand it is very
probable that actors experimented with vocal mimicry,sometimes overacting it. The Roman rhetorician
Quintilian, referring to a style of performance of Menander in the 1% century AD, writes:

comic actors seem to me to commit a gross offence against the canon of their art, when, if they have in
the course of some narrative to quote either the words of an old man [.....] or of a woman [.....] they utter

13» A Hobart, dz. cyt., s. 142.

14» A, Suter, Male lament in Greek tragedy, [w:] A. Suter (red.), Lament: Studies in the Ancient Mediterranean and Beyond, Ox-
ford: Oxford University Press, 2008, s. 160.

15» E. Hall (red.), Aeschylus, Persians, Warminster, Wiltshire: Aris and Phillips, 1996, s. 169.

16» Tag, The singing actors of antiquity, [w:] P. Easterling, E. Hall (red.), Greek and Roman Actors: Aspects of an Ancient Profes-
sion, Cambridge: Cambridge University Press, 2002, 5. 4.

17» R, Wyles, Costume in Greek tragedy, London: Bristol Classical Press, 2011, s. 33.
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them in a tremulous or treble voice, notwithstanding that they are playing the part of a young man (/n-
stitutio Oratoria 11.3.91)"%.

Thereis still no conclusion to the scholarly debate — best summarized by Eric Csapo™ — about using fal-
setto to portray women in ancient drama, especially in comedy. No definitive testimony survived to prove
that ancient actors could use high voices to represent female characters, let alone whether they followed
ancient medical texts and distinguished the higher voice of virgins from the lower of mature women®.

Another problem is the nonexistence of binary gender categories in Bali as well as in ancient Greece.
Dharma Pavayangan instructs the dalang to begin the performance with a stimulator spell in front of
the public: “May men be stimulated, may women be stimulated, may hermaphrodites be stimulated””'.
The Book of Rules distinguishes among the Balinese three sexes at least. In Plato’s Symposium (189¢-193C)
Aristophanes also says that originally there were three sexes but in ancient Greece gender dlassification
was much more problematic. In Euripides male heroes like Jason (Medea 573—575) or Hippolytus (Hip-
polytus 616—624) yearn for male asexual generation. Aristophanes in his plays mocks the real passive
homosexuals in the audience, calling them katapugones (buggers), euruproktoi (wide-assed) or lakata-
proktoi (cistern-assed). In Women at the Thesmaphoria, the famous poet Agathon is presented as a wom-
an. He is wearing woman’s clothes, has no beard, “speaks with a woman’s voice” (191-192) and enjoys
passive homosexual intercourse (200, 206). Sexual ambiguity of Athenians is the butt of many jokes of
Aristophanes’ comedies. According to Stephen Greenblatt? for the ancient Greeks the two sexes were
two poles of a continuum, which could be traversed.

In the ancient Theatre of Dionysus, as well as in Balinese puppet theatre, male performers used to
voice identities that often differed radically from their biological sex or age. Their voices became gen-
derless instruments to perform all possible types of humans and gods.

The art of transformation
Every puppet in Wayang Kulit can be regarded as a vehicle for transformation. In ancient theatre, the
transformative power could be attributed to the mask. The Greek voice teacher Mirka Yemen Dzakis has

18» E, Csapo, W. Slater, The Context of Ancient Drama, Ann Arbor: The University of Michigan Press, 1994, s. 284-285.

19» E. Csapo, Kallippides on the floor-sweepings: The limits of realism in classical acting and performance styles, [w:] P. Easter-
ling, E. Hall (red.), dz. cyt., 5. 127-147.

20> E_Hall, Actor’s song in tragedy, [w:] S. Goldhill, S. Oshorne (red.), Performance Culture and Athenian Democracy, Cambridge:
Cambridge University Press, 1999, s. 103.

21» ( Hooykaas, dz. cyt., 5. 39.

22» S, Greenblatt, Fiction and friction, [w:] T.C. Heller, M. Sosna, D.E. Wellbery (red.), Reconstructing Individualism: Autonomy,
Individuality and the Selfin Western Thought, Palo Alto: Stanford University Press, 1986.
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discovered that the small oral openings in the ancient mask were especially shaped to resonate with rit-
ual yells and shrieks?. In drama these primordial and archetypal cries were translated into:

1. vowels or diphthongs (as: i, €, a, 0, ie, ee, ei, €a, 03, io, i, ioi, iou);

2. vowels or diphthongs in combination with pronouns as: oimoi, omoi or iomoi;

3. words creating assonance as: toti, otototi, ototototi, pape, papapape.

The mask maker Thanos Vovolis, cooperating with Yemen Dzakis, has found that the cries “correspond
to different resonance chambers in the human body and lead to a metamorphosis”. According to Vovolis,
when the human body resonates with these primordial cries the human face expresses “the emptiness
of the tragic mask"%. The mask of emptiness does not convey any personality nor individual character.
It is a channel for external energies and a machine for transformations.

Vovolis has constructed a series of masks from papier-méché and crushed cloth. The helmet form of
his masks is based on archaeological findings and vase paintings. The helmet, covering the whole head,
functions as a resonance chamber for the performer’s voice. The words of the drama have to be literary
breathed into it. In his work with actors, Vovolis draws on yogic methods in order to create a depth and
power of breathing “that will allow the dome of the mask to resonate”. At the same time, a helmet
with two small eyeholes effectively limits the performer’s perception, enhancing his concentration and
focusing him on the external environment. What results is a state of emptiness. The actor losses him- or
herself and is ready for trance-like channeling.

Research and the theatre practice of Vovolis suggest that ancient Greek mask could transform a performer
by emptying him of his own self and distancing him from his own voice. Vocalization of the primeval shrieks
and strongly rhythmicized words amplified the transformative power of a religious event. Recent research
on the dithyramb as a motor of poetic, musical and socio-political change supports this theory strongly®.

Disembodied voices

The Balinese puppet is a good metaphor for an ancient actor in the mask. It is mute and must be anima-
ted. Voice, separated from the invisible puppeteer, has to be reconnected to the puppet by the specta-
tors. Ancient actors, removed far away from the audience, were also hidden behind rich costumes and
masks. They resembled puppets rather than human beings. The audience reconnected disembodied

23» T, Alstrom, The voice of the mask, “The Drama Review” 2004, nr 48 (2), s. 133-138.

24» T, Vovolis, G. Zamboulakis, The acoustical mask of Greek tragedy: Form, function and appearance of the tragic mask and its
relation to the actor, text, audience and theatre space, [w:] M. Vestin, G. Sneltved (red.), The Face and the Mask of the Actor:
Methodica 2003, (Skriftserie 2), Stockholm: Dramatiska Institutet, 2004, s. 110.

25> D, Wiles, Masks in Modern Performances of Greek Drama, [w:] E. Hall, F. Macintosh, A. Wrigley (red.), Dionysus Since 69: Greek
Tragedy at the Dawn of the Third Millennium, Oxford: Oxford University Press, 2004, s. 260.

26» B, Kowalzig, P. Wilson (red.), Dithyramb in Context, Oxford: Oxford University Press, 2013.
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voices to these performers who were actually moving their bodies on the stage. In group scenes motion-
less characters were considered silent. Spectators contributed to the interpretation of the play by beco-
ming involved in the event emotionally and creatively. Many ancient anecdotes report the mishehavior
of spectators. According to a scholion to Aristophanes (Peace 734), “there were rod holders in the the-
atre who were responsible for keeping order among the audience™?.

Balinese performing arts inspired European artists to study the sources of their arts. They discovered
the origins of theatre not in old texts but in the human body. Such artists as Artaud or Vovolis compli-
cate the concept of the ancient mimesis. There were strong limits of realism in classical acting®. Balinese
shadow puppet theatre helps us to better understand the complex gender strategies used in ancient dra-
ma. The gender of the puppet-like characters on stage was produced by clear images of costumes and
masks but at the same time it was problematized by male and disembodied voices, severed from the
performers also by the propagation of acoustic waves in the theatre building.

(. B. Davis writes: “The disembodied voice is attributed to gods and ancestors because its invisibility
links it to the pre-symbolic state before the emergence of the subject and object"?. And before the emer-
gence of gender. Such a voice can also be a powerful transformative instrument. It can change a puppet
or a performer into a super-human character in the sacred myth. It may be used to exorcise the whole
community or to heal the sick in the audience. In ancient Athens, as in Bali, theatre was a powerful ma-
chine for communal transformation. Performers were not required to express their “selves” but had to
disappear. They did not play the parts but rather were played by them. That is why their voices could de-
stabilize the identities of the characters signalized by their masks and costumes.

In Bali | have witnessed powerful transformations of the performers and spectators. Trance could
be stimulated by the rhythm of the song or gamelan music. Further research is needed to understand
these processes— and performances in Bali can provide rich resources to study ancient techniques of
voicing identities in theatre.

Mirostaw Kocur

Antropolog teatru i rezyser, profesor Uniwersytetu Wroctawskiego i PWST im. L. Solskiego w Krakowie.
Ostatnio opublikowat Teatr bez teatru. Performanse w Anglii Wschodniej u schytku Sredniowiecza (2012).
W Ztotej Serii Uniwersytetu Wroctawskiego ukazq sie jego Zrddta teatru.

27» £, Csapo, W. Slater, dz. cyt., s. 305.

28» E, (sapo, dz. cyt.

29» (.B. Davis, Distant ventriloquism: Vocal mimesis, agency and identity in ancient Greek Performance, “Theatre Journal” 2003,
nr55(1), s. 46.
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ABSTRAKT

Glos jako Zrodto tozsamosci w antycznym teatrze greckim i balijskim teatrze lalki i cienia

W artykule omawiam sposoby uzywania gtosu do konstruowania tozsamosci osoby dramatu przez ,nie-
widzialnych” aktoréw w antycznym teatrze greckim i balijskim teatrze lalki i cienia, Wayang Kulit. Tra-
dycje te sg oczywiscie bardzo odmienne. Artysta grecki, ukryty pod kostiumem i maska, dziatat bezpo-
Srednio na oczach olbrzymiej widowni i uzyczat swéj gtos jednej tylko postaci. Artysta balijski siedzi po
turecku oddzielony od widzéw ekranem i sam jeden uzycza gtosu kazdej lalce animowanej przez siebie
w scenie. W obu tych tradycjach gtos zdaje sie by¢ oddzielony od fizycznej osoby performera. Postaram
sie dowies¢, ze to oddzielenie pogtebia i problematyzuje konstrukgje pici, a zarazem stymuluje publicz-
no$¢ do bardziej emocjonalnego uczestniczenia w performansie.

stowa kluczowe: performer, gtos, teatr antyczny, Wayang Kulit, teatr balijski, aktor, maska, lalka, da-
lang, rytuat




178 Tenay 1Sk

ZWROT PERFORMATYWNY
W POZNANSKIM TEATRZE
ALTERNATYWNYM PO ROKU 1989

Magdalena Grenda | Poznan

ABSTRAKT

Gtownym celem artykutu jest opis zwrotu performatywnego na obszarze teatru alternatywnego po roku 1989, prze-
jawiajacym sie zaréwno w twdrczosci poznaniskich artystéw, jak i w refleksji teatrologicznej, opisujacej nowe zjawiska
artystyczne zwigzane z teatrem niezaleznym. Pierwsza czes¢ artykutu opisuje zwrot performatywny w naukach huma-
nistycznych, druga ukazuje cechy zwrotu performatywnego na postawie konkretnych przyktadow projektow i przed-
siewzie¢ poznaniskich grup teatralnych, tworzacych w Poznaniu po roku 1989.

stowa kluczowe: zwrot performatywny, performatyka, estetyka performatywnosci, teatr alternatywny

Zanim przejde do definiowania zwrotu performatywnego w kontekscie twdrczosci poznariskiego te-
atru alternatywnego, postaram sie najpierw objasni¢ znaczenie pojecia w dyskursie nauk spotecznych
i humanistycznych. Poszukujac Zrodet zwrotu performatywnego w naukach humanistycznych nale-
zatoby cofnac sie do potowy wieku XX, kiedy to wyksztatcito sie obiecujace pojecie analizy kulturo-
wej performance. Tak szumnie ogtoszony zwrot performatywny we wspétczesnej humanistyce wyra-
stat miedzy innymi z modernistycznej awangardy literacko-artystycznej, badan Victora W. Turnera,

30 | Magdalena Grenda lm NI /20


www.tematyzszewskiej.pl

teorii widowisk Richarda Schechnera, wprowadzenia perspektywy teatrologicznej do badari nad spo-
teczeristwem przez Ervina Goffmana, teorii aktéw mowy (wypowiedzi performatywnej) zaproponowa-
nej przez Johna L. Austina'. Trzeba jednak zaznaczy¢, iz wspdtczesnie obszar badan wyznaczonych przez
performance studies jest znacznie szerszy od tego zainicjowanego przez wyzej wymienionych badaczy.
Pojemne znaczeniowo angielskie stowo performance? stato sie na gruncie badar humanistycznych tak
popularne jak niegdys — za czaséw zwrotu lingwistycznego — pojecie fekst. Badaczka Anna Zeidler-Jani-
szewska w tekscie zatytutowanym Perspektywy performatywizmu, analizujac pojecie ,zwrotu performa-
tywistycznego” odnotowuje: ,w intensywnej wedréwce kluczowych poje¢, ktdrych semantyke wzbo-
gacaj i modyfikuja kolejne «regionalne» konteksty zastosowania”, zwrot performatywny postrzega
jako przemiany wewnatrz poszczegdlnych dyscyplin, ktérych konsekwencja jest wyjécie poza metafore
$wiata jako tekstu w kierunku metafory rozumienia $wiata jako performance. Pionier performance stu-
dies Richard Schechner postuluje: ,[. . .] akademicka performatyka rozkwitata jako odpowiedz na co-
raz bardziej performatywny swiat™, dlatego tez zwrot performatywny powinno sie korelowac z tzw.
LZwrotem Ku sprawczosci”.

Zwrot performatywny nie jest we wspétczesnej angloamerykariskiej humanistyce zjawiskiem samo-
istnym i oderwanym od innych zwrotow. Sadze, ze ,zwrot performatywny” nalezy wigzac i rozpatry-
wac wraz z tzw. ,zwrotem ku sprawczosci”, tj. szczegéInym zainteresowaniem problemem sprawczosci
(agency), nie tylko ludzi, lecz takze bytow nieozywionych (na przyktad rzeczy), zwrotem ku materialno-
$ci, czy zwrotem ku rzeczom, oraz niezwykle szybko rozwijajacym sie zainteresowaniem posthumani-
zmem (zwrot ku temu-co-nie-ludzkie). Performatywnos¢ staje sie bowiem obiektem zainteresowania
wiasnie jako specyficzny rodzaj sprawczosci, a performance jako specyficzny sposob jej wyrazania i eg-
zekwowania’.

Performance studies jako dziedzina badawcza doczekata sie polskiego thumaczenia za sprawa profeso-
ra Tomasza Kubikowskiego, ktory przettumaczyt na nasz rodzimy jezyk pierwszy akademicki podrecznik

1> Poszukujac Swiadectw zwrotu performatywnego, nalezatoby rowniez przypomniec takie nazwiska jak: Michait Bachtin,
Guy Debord, Johan Huizinga.

Szczegdlnie angielski czasownik perform posiada wiele znaczeri i nie odnosi sie jedynie do dziedzin artystycznej aktyw-
nosci, gdzie oznacza: ,zagrac”, ,wystawic”, ,zaprezentowac”, ale odnosi sie do wielu aspektow ludzkiej egzystencji:
W $wiecie biznesu, w sporcie czy seksie angielski czasownik perform znaczy, ze sprostato sie wymaganiom, osiaggneto
sukees, spetnienie. W $wiecie sztuk stowo perform znaczy wystawic, zagrac, zatariczy¢, wystapic ze spektaklem lub kon-
certem. W zyciu codziennym perform to popisac sig, pdjs¢ na catego, uwydatnic wtasne czynnosci na uzytek tych, ktérzy
je ogladaja”. Cyt. za: R. Schechner, Performatyka. Wstep, ttum. T. Kubikowski, Wroctaw 2006.

» A, Zeidler-Janiszewska, Perspektywy performatywizmu, ,Teksty Drugie” 2007, nr 5, 5. 34-35.

» R.Schechner, Performatyka. .., s.7.

> E. Domariska, , Zwrot performatywny” we wspétczesnej humanistyce, ,Teksty Drugie” 2007, nr 5, s. 52.
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autorstwa Richarda Schechnera® Performance Studies: An Introduction’. Performatyka — polskie ttuma-
czenie angielskiego terminu — to dziedzina refleksji, ktorej przedmiotem badan s3 performance (polskie
tlumaczenie performans®). Performans to pojecie niezwykle szerokie, rozpatrywane zaréwno na grun-
cie praktyki artystycznej, jak i praktyki zycia codziennego tzw: restored behaviour® (,zachowane zacho-
wania”). W sktad performanséw moga wchodzic zatem najrdzniejsze aktywnosci: wystepy artystyczne,
widowiska sportowe, rytuaty, ceremonie religijne, polityczne demonstracje, akty terrorystyczne, kon-
sumpcja, operacje medyczne. Performanse traktowane sg jako continuum ludzkich zachowan, w kté-
rych wachlarz mozliwosci wchodz réwniez petnione (odgrywane) role spoteczne, ptciowe™, rasowe,
zawodowe, wystepy zycia codziennego, az po wspétczesne media. Jak widac, pojecie performansu jest
niezwykle szerokie, co powoduje ,rozmycie” terminu jako przedmiotu badan. Performatyka to dziedzi-
na, ktéra korzysta z wielu obszaréw poznawczych, m.in: antropologii, teatrologii, culture studies, eko-
nomii, socjologii, gender studies, queer studiesi wielu innych dziedzin, ktérych obecno$é na gruncie per-
formatyki wzrasta w oszatamiajacym tempie™. Dystynktywnymi cechami refleksji performatycznej s
jej transdyscyplinarnos¢ i transkulturowos¢. Trudno wyznaczy( precyzyjnie granice performance studies
i traktowac ten obszar wspdtczesnej humanistyki jako spéjna, jednolita dyscypline akademicka o wyraz-
nej problematyce, pojeciach i metodach, ktdre odrézniatyby ja od innych dziedzin. Performatycy badaja
szeroki zakres tematéw, uzywaja wielu metodologii. Performatyka nie jest zorganizowana w zupetny
system, dlatego tez zwrot performatywny na gruncie polskiej nauki czasem traktowany jest w katego-
riach swoistej, czesto kwestionowanej mody. Z drugiej strony, dla wielu badaczy mozliwosci jakie daje
performatyka, sa niezwykle inspirujace. Dla niniejszego artykutu nie jest wazne rozstrzygniecie kwestii
(oile w ogéle jasne orzeczenie jest mozliwe) czy performatyka to paradygmat, czy tez pewna tendencja,
ale wzbogacenie refleksji na temat funkcjonowania teatru alternatywnego, gdzie pojecie zwrotu per-
formatywnego wydaje sie by¢ kluczowe. Nadrzednym przedmiotem badar i refleksji performatycznej
s tzw. performance activities, czyli dziedziny kultury, w ktérych requty wpisane s performanse: teatr,

6 Richard Schechner postrzegany jest jako ,ojciec zatozyciel” performance studies. Badacz i twdrca w 1980 roku powotat
pierwszy Departament of Performance Studies na New York University, ktéry niewatpliwie przyczynit sie do powstania
wielu podobnych instytucji na catym swiecie. Odsytam czytelnika na strong internetowa www.performancestudies.org,
na ktorej znajduje sie lista czterdziestu dwdch szkéti uniwersytetow zajmujacych sie badaniami z zakresu performatyki.

7» R. Schechner, Performance Studies. An Introduction, London: Routledge, 2002.

8» [...] performance i performance studies, ttumaczonych przez Kubikowskiego jako performans i performatyka”, K. Do-
browolski, Przysztos¢ performatyki. Wstep, ,Scena” 2006, nr 5 (47).

9» Termin wprowadzony przez R. Schechnera.

10» Méwiac o zwrocie performatywnym, nie mozna pominac rozwazan Judith Butler, ktdra bada pte¢ kulturowa (gender)
w kontekscie powtarzania okreslonych zachowan (performative gender), a nie statego wskaznika kulturowego.

11> Performatyka czerpie z szerokiego wachlarza innych dyscyplin i syntezuje ich ujecia: sztuk wykonawczych, nauk spo-
tecznych, studiéw feministycznych i gender studies, historii, psychoanalizy, queer theory, semiotyki, etologii, cyberne-
tyki, studiow regionalnych, teorii mediow i kultury popularnej, kulturoznawstwa”, R. Schechner, Performatyka. . ., s. 16.
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performans artystyczny, happening i inne rodzaje widowisk. Nalezy jednak podkresli¢, iz performatyka
hada inaczej obszar teatru, iz teatrologia czy historia teatru. Postrzegajac ten obszar artystycznej dzia-
talnosci jako jeden z przejawdw performansu, czesto stawia go w kontrze do tradycyjnych struktur teatru
dramatycznego Europy Zachodniej. Dla performatykéw-teatrologéw dziatania teatru alternatywnego
powinny by¢ postrzegane jako zapowiedz ,detronizacji” teatru dramatycznego, ktéry w przysztosci (tu
i teraz?) bedzie tylko subdyscypling performansu. Intencja niniejszego artykutu ma by¢ zintegrowanie
refleksji performatycznej z badaniami nad zjawiskiem poznariskiego teatru alternatywnego. Wykorzy-
stujac — czasem selektywnie — ustalenia z gruntu performatyki chciatabym opisa¢ zwrot performatywny
na przyktadzie historii i dokonar poznanskiego teatru niezaleznego. Opisujac interesujace mnie zjawisko,
przede wszystkim odwotam sig do osobistych refleksji, ktdre ksztattowaty sie przez wiele lat w wyniku
uczestnictwa w spektaklach, dokumentacji materiatow, cyklu rozméw i wywiadow, naukowej analizy,
obserwacji uczestniczacej, dydaktyki w ramach dziatari Zaktadu Performatyki, ale nade wszystko dzieki
bezposredniej tworczej wspétpracy z niektorymi poznanskimi zespotami®. Performatyka bowiem po-
stuluje uprawianie nauki réwnolegle w sferze teorii i praktyki. Zwrot performatywny na gruncie nauki
zachecit naukowcow do uprawiania — obok refleksji teoretycznej — praktyki tworczej i artystycznej.

Dla badaczy z performance studies istnieje integralny zwiagzek pomiedzy badaniem performance’ow i ich
odgrywaniem, dlatego tez tak wielu z nich jest nie tylko teoretykami, lecz takze praktykami, tj. artysta-
mi, aktorami, tancerzami itd. Najciekawszym jednak zjawiskiem jest wyrazny zwrot wielu przedstawicieli
humanistyki ku sztuce jako alternatywnej wobec nauki formie przedstawiania, analizowania, rozumienia
i zmieniania Swiata. Sztuka coraz czeéciej dla nieartystow staje sie wazniejszym od nauki jako takiej spo-
sobem osiggania, prezentowania i przekazywanie wiedzy®.

Zanim przejde do analizy zwrotu performatywnego, ktéry odnotowatam w dziataniach, spektaklach
i projektach poznanskich twércow, chciatabym uporzadkowac nomenklaturowe ktopoty zwigzane z ter-
minem ,teatr alternatywny”. Zmiany polityczne, ekonomiczne i kulturowe, ktdre zaszty w roku 1989,
spowodowaty kryzys spotecznej i artystycznej funkgji — jaka petnit do upadku komuny — teatr alterna-
tywny. Zaréwno cze$¢ badaczy, jak i twércéw ogtosita upadek teatru alternatywnego, postrzegajac to
zjawisko jako fenomen historyczno-artystyczny, przypisany konkretnej sytuadji politycznej i spotecznej.

12» Wspotpracowatam m.in. z Teatrem Strefa Ciszy, Teatrem 2XU, Niezaleznym Teatrem ,Zderzenia”, Studium Teatralnym
,Proby”. Bratam udziatw warsztatach zorganizowanych przez Teatr Gsmego Dnia, Teatr Biuro Podrozy. Oprécz badari na-
ukowych nad zjawiskiem poznariskich teatréw alternatywnych, ktérych wynikiem sa liczne artykuty i publikacje nauko-
we, w ramach zaje¢ dydaktycznych prowadze wyktad o poznariskim teatrze niezaleznym oraz zajecia praktyczne (warsz-
taty). Poza tym, otrzymatam stypendium MKIDN na projekt Poznariska Alternatywa Teatralna oraz stypendium Miasta
Poznania na projekt performatywny Porywacze Teatru, ktdre byty namacalnym dowodem taczenia teorii i praktyki.

13» £, Domariska, dz. cyt., 5. 51.
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1 pewno$cig wspétczesny teatr alternatywny przestat by¢ dysydencki wobec teatru repertuarowo-dra-
matycznego' (co wedtug niektdrych byto nadrzedna cecha jego alternatywnosci), ale moim zdaniem
przytoczony argument nie jest na tyle silny, aby méwic o upadku teatru alternatywnego. Szerzej na ten
temat pisatam w artykule pt. Teatry alternatywne i ich oddziatywanie w Wielkopolsce, ktérego fragment
chciatabym przytoczy¢:

Przegladajac najwazniejsze pozycje z literatury tematu, konsekwentnie natykam sie na problem defini-
Gji i nazewnictwa. Nazwa teatr alternatywny staje sie stowem/kluczem, stowem/wytrychem, ktére uzy-
te w odpowiednim kontekscie wyjasnia wszystko, réwnoczesnie utrudniajac dyskusje, poprzez narzu-
canie czesto nie pasujacych etykietek [. ..] Cho¢ nazwa ta stracita nieco na aktualnoéci nadal egzystuje
w powszechnym uzyciu i posiada swe historyczne uzasadnienie, ai same zespoty, o ktérych bedzie mowa
w dalszej czesci tekstu whadnie takim mianem klasyfikuja swoje dziatania artystyczne na obszarze sztu-
ki teatru. Dlatego tez zasadnym i adekwatnym wydaje sie by¢ uzywanie terminu ,teatr alternatywny”®,

co uczynie w niniejszym tekscie. W najnowszej literaturze tematu mozemy zaobserwowac przesuniecie
akcentow i zmiane terminologii. Badacze czesciej uzywaja terminu ,teatr niezalezny” do opisu interesu-
jacego mnie zjawiska™. Liczne dyskusje przeprowadzone przede wszystkim z samymi tworcami uswia-
domity mi, ze termin ,teatr niezalezny” jest jeszcze mniej adekwatny od terminu ,teatr alternatywny”.
W tekscie bede zatem uzywata owych poje¢ wymiennie, zdajac sobie sprawe z , utomnosci” tych definigji.

Wracajac do zasadniczej mysli artykutu, przede wszystkim chciatabym podkresli¢, iz dzieje teatru XX
wieku charakteryzujq state, trwajace do dzisiaj, usitowania przezwyciezenia przedstawienia teatralnego,
ktdre najpetniej wybrzmiaty w postulatach Drugiej Reformy Teatru, a ktdre ,wchodza w zycie” miedzy
innymi za sprawg teatru alternatywnego. Performatyka postrzega teatr jako pojecie wezsze od termi-
nu performans, jako typ, rodzaj performansu artystycznego i kulturowego. Zwrot performatywny objat
badania nad wspdtczesnym teatrem, gdzie performatywnos¢ oraz performans naleza do zbioru narze-
dzi, ktérymi postuguje sie wspotczesna refleksja nad teatrem, jak i sam teatr w prébach ,wyjscia” poza
granice, jakie ustala pojecie przedstawienia teatralnego. Owe préby podejmowane sa na réznorodnych
polach, ale przede wszystkim obejmuja podstawowe elementy sktadajace sie na europejskie i anglosa-
skie postrzeganie spektaklu teatralnego, tj. posta¢, bohater, z ktérym widz moze sig utozsami¢, fabuta,

14» .. .]alternatywa zostata niejako wchtonieta przez teatr repertuarowo-dramatyczny i to na wielu poziomach, jak: twor-
cy (aktorzy, rezyserzy, liderzy), estetyka, metody pracy, tematy, tworcze poszukiwania, widz". M. Grenda, Teatr Porywa-
cze Ciat, Poznan: WNS, 2013, s. 156.

15» M. Grenda, Teatry alternatywne i ich oddziatywanie w Wielkopolsce, [w:] J. Séjka, M. Poprawski, P. Kieliszewski (red.), Stra-
tegicznie o kulturze w regionie, ,Cztowiek i spoteczefistwo” Poznar 2011, tom XXXII, 5. 49.

16» Dobrym przyktadem sq opracowania Magdaleny Gofaczyriskiej, ktdra bada wroctawski teatr alternatywny/niezalezny.
Autorka w 2002 roku wydata monografie pt.: Mozaika wspdtczesnosd. Teatr alternatywny po roku 1989, natomiast w 2007
roku opublikowata ksiazke noszaca tytut: Wroctawski teatr niezalezny.
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spojnosc, skoriczonos¢, zasada mimesis, fikcja, powtorzenie, linearnos¢, znaczenie itd. Teatr XXI wieku
za sprawq zwrotu performatywnego musiat poddac sie redefinicji, przyznac sie do tego, ze niemozliwe jest
zachowanie jego formy, ktorg wyznaczaty wyzej wymienione elementy konstruujace spektakl teatralny.
Odnotowany przeze mnie zwrot performatywny w teatrze alternatywnym chciatabym zobrazowac
w kilku podpunktach, ktére jednoczesnie stanowic beda tezy tego tekstu.
1. Wyjécie poza spektakl teatralny w strone performansu artystycznego.
2. Redukgja istoty teatru do relacji aktor — widz.
3. Przeksztatcenie aktora w performera (autoreferencyjnos¢, autotematycznosc).
4. Przeksztatcenie widza w $wiadka, wspdottworce.
5. Performatywny sposéb interpretacji (estetyka performatywnosci) jako model rozumienia przed-
stawienia/performansu artystycznego.
6. Koncentracja na samym procesie rodzacego sie performansu, a nie na rezultacie, produkcie pod
postacia zamknigtego przedstawienia teatralnego.
7. Porzucenie tekstu dramatycznego, literatury na rzecz wypowiedzi osobistej, autorskiej.
8. Zerwanie z zasada mimesis w strone wytwarzania ,energii’, symultanicznych Swiatéw, emogji,
demontazu iluzji. Wytwarzanie senséw, a nie ich odtwarzanie.
9. Zerwanie z hegemonig stowa, tekstu na rzecz innych srodkdw wypowiedzi artystycznej (ruch,
Swiatto, muzyka, media, taniec, obraz etc.).
10. Porzucenie wytwarzania sztucznych fabut, na rzecz rzeczywistego zaangazowania sie w kwestie
spoteczne, koncentracja na ,tu i teraz”.
11. Egalitaryzacja, demokratyzacja, wyjécie artystow, spektakli/performanséw ,do ludzi”.
12. Przekraczanie barier kulturowych, obyczajowych, ptciowych, formalnych, estetycznych.
Przedmiotem rozwazan niniejszego tekstu beda grupy teatralne zatozone i funkcjonujace w Poznaniu
— miescie, ktdre jest postrzegane jako ,zagtebie teatrow alternatywnych”. Przywotam moje szczegél-
ne zainteresowanie teatrem alternatywnym, poszukujacym zdarzenia teatralnego w rdznych przestrze-
niach, anektujacym nowe estetyki, formy i tematy, a jednoczesnie nastawionym na twérczy i kreatyw-
ny kontakt z widzem. Przede wszystkim skupie sie na zespotach, ktére postrzegane sa przez krytyke,
teatrologow, jak i samych tworcow jako zespoty budujace dzieje poznaniskiego offis. Teatr Osmego Dnia,
Teatr Biuro Podrdzy, Teatr Porywacze Ciat, Teatr 2XU oraz Teatr Usta-Usta Republika™ — to najwazniej-
sze poznaniskie zespoty, do osiagnie¢ ktdrych pragne sie odwofac, rozwijajac wyzej wymienione tezy.

17» Zoh. H.T. Lehman, Teatr postdramatyczny, thum. D. Sajewska, M. Sugiera, Krakow: Ksiegarnia Akademicka, 2009.

18» Dla Czytelnika stykajacego sie po raz pierwszy z wymienionymi powyzej zespotami chciatabym pokrétce strescic historie
poznariskich zespotéw. TOD: na dorobek i historie zespotu sktada sie praca i doswiadczenie dwdch pokoler twércow. Te-
atrzatozony w 1964 roku przez Tomasza Szymanskiego egzystuje i aktywnie tworzy po dzi$ dzieri pod wodza Ewy Wojcik.
W zgodnej opinii krytykéw, teatrologdw i artystéw zesp6t postrzegany jest jako najwazniejsze zjawisko wspétczesnej kul-
tury polskiej. Grupa ma na swoim koncie szereg spektakli, widowisk plenerowych, akgji specjalnych. Oprocz dziatalnosci
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Przede wszystkim chciatabym zaryzykowac stwierdzenie, ze po roku 1989 dokonat sie zwrot per-
formatywny w polskim teatrze alternatywnym, ktéry byt oczywiscie wczesniej zaakcentowany przez
dziatalnos¢ chociazby Tadeusza Kantora, Jerzego Grotowskiego, Teatru Laboratorium, Akademii Ruchu.
Ustrdj komunistyczny nie pozwolit jednak na petne ,wybrzmienie” zmiany, ktéra dokonata sie wraz
ze zmiang ustroju politycznego i spotecznego®. Dlatego zjawiska zwigzane ze zwrotem performatyw-
nym na gruncie teatru niezaleznego, odniose przede wszystkim do prac i dziatan zainicjowanych przez
poznanska alternatywe teatralng od lat 90. Teatr alternatywny po 1989 roku zaczat funkcjonowac w in-
nej rzeczywistosci spotecznej, politycznej, ekonomicznej i kulturowej. Kultura masowa, rozwéj spote-
czefistwa konsumpcyjnego, nowe media, reklama, globalizacja, kwestie zwiazane z ekologig, gender,
mniejszosciami etnicznymi, seksualnymi to nowe tematy, ktérymi zainspirowata sie mtoda alternatywa
(nazywana dzisiaj srednim pokoleniem).

Kwintesencja zwrotu performatywnego w teatrze jest préba przejscia, przezwyciezenia granic przed-
stawienia teatralnego. Pojecie ,granicy”, a raczej jej przekraczania, jest dla moich rozwazan bardziej

stricte teatralnej, TOD stat sie waznym osrodkiem kulturotwérczym w Poznaniu. TBP: powstat na przetomie lat 1988/1989.
Liderem zatogi od samego poczatku byt Pawet Szkotak. Zespot, wyspecjalizowat sig” w tworzeniu spektakularnych wido-
wisk teatralnych. Poza kilkoma wyjatkami, konsekwentnie tworzy projekty w przestrzeni otwartej. Zespotrozszerzyt swoja
dziatalnos¢ o aktywnos¢ animacyjno-kulturowa, organizujac liczne warsztaty teatralne, akcje prospoteczne i FT Maski. TBP
na swoim koncie posiada réwniez interesujace projekty zaangazowane spotecznie, m.in. Teatr bez barier, Zaswiat, Czarno-
byl. TPC: powstatw 1992 roku we Wroctawiu z inicjatywy Katarzyny Pawtowskiej i Macieja Adamczyka. Poznaniski tandem
stworzyt ponad dwadziecia autorskich projektéw teatralnych oraz kilka akgji specjalnych. Wszystkie przedsiewziecia te-
atralne zespotu s3 wynikiem bacznej obserwacji wspétczesnego swiata. W swoich autorskich spektaklach twércy mierza sie
zmitami pop kultury, kpia z nich, przedrzeZniaja je, a jednoczesnie pokazuja, jak dalece sa przez nie uksztattowani. Z duza
swoboda poruszaja sie we wspétczesnej przestrzeni kulturowej, cytuja, komentuja, przetwarzaja obrazy i watki zaczerp-
niete zinnych dziedzin sztuki. TSC: powstatw 1991 roku. Liderem grupy jest Adam Ziajski. Zespét ma na swoim koncie po-
nad trzydziesci projektow, happening6w, spektakli ulicznych, akgji teatralnych, widowisk plenerowych, produkcji spejal-
nych. Grupa zrealizowata szereg konceptdw teatralizujacych obszar publiczny, stad tez czesto okreslana jest mianem teatr
miejski. Zespotzaciesnia zwigzki teatru z miastem. Charakterystyczna cecha tej dziwnej teatralnej hybrydy sa akcje wspdl-
notowe, tworzone w przestrzeni miejskiej i z tejze przestrzeni czerpiace inspiracje. Kolejne projekty udowodnity niezwy-
kta wrazliwo$¢ i umiejetnos¢ obserwacji miasta i jego mieszkaricéw. T2XU: Marcin Liber i Teatr 2XU to jedna z najciekaw-
szych grup teatralnych dziatajacych na pograniczu video instalacji, muzyki, teatru, taca. Lider zespotu, cho¢ przenidst sie
do Warszawy, nadal mocno zwiazany jest z Poznaniem, migdzy innymi poprzez wspétprace z wieloma poznariskimi ar-
tystami, jak: Tomasz Jarosz, Ewa towzyt, Polski Teatr Tarica, Grupa Mixer. TUUR: powstat w 2000 roku. Liderem grupy jest
Wojciech Wiriski, ktdry obecnie tworzy grupe wraz z Ewa Kaczmarek. TUUR eksperymentuje z przestrzenia, jezykami te-
atralnymi. Charakterystyczna cechg ich spektaklii projektéw jest wtaczanie wspétczesnych mediéw w kreacje artystyczna.

19» W literaturze tematu lata 60. XX wieku ,ustalono” jako date zwrotu performatywnego w teatrze wspétczesnym, ktéry
zapoczatkowaty m.in. wystepy Johna Cage’a, happeningi Allana Kaprowa, spektakle The Living Theatre. Trudno jednak
powiedzie¢, ze w komunistycznej Polsce zmiany miaty tak szeroki zasieg, jak to byto chociazby w krajach Europy Zachod-
niej czy Stanach Zjednoczonych. Chciatabym podkresli¢, iz méwie o zwrocie performatywnym, a nie o rozwoju teatru al-
ternatywnego, ktory w Polsce lat 60. i 70. dziatat bardzo preznie.
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istotne nawet od pojecia ,zwrotu”. Kwestia istnienia granic oraz ich przekraczania na obszarze wspétcze-
snego teatru moze rodzi¢ wiele watpliwosci. Jedna z nich prowokuje pytanie, czy na poczatku XXI wie-
ku méwienie o granicach w teatrze ma jakikolwiek sens? Wydaje sie, iz wspdtczesnie ten obszar sztuki
egzystuje jak tylko zapragnie, m.in. za sprawg zwrotu performatywnego. Korzysta z nowych mediéw,
plastyki, inspiracji z zycia codziennego, faczac rézne konwencje, strategie artystyczne, praktyki i teorie.
Obok wciaz dobrze majacych sie konwengji teatru Zachodu, preznie rozwija sig teatr eksperymentalny,
poszukujacy, niezalezny, awangardowy, alternatywny, internetowy, happening, performans, wideo art,
czy digital ar®. Jednocze$nie coraz wieksze zainteresowanie (artystow i badaczy) budzi tradycyjny teatr
Afryki czy Azji, ktory spetnia nie tylko swe pierwotne funkcje, ale staje sie komercyjnym towarem, po-
lem eksperymentu artystyczno-kulturowego, obszarem dialogu miedzy kulturami, rasami, narodami.
Cho¢ wydaje sie, ze wyzwolenie spod dyktatury paradygmatéw, pojeci kategorii wypracowanych przez
zachodni racjonalizm (pod przemoznym wptywem ktdrych egzystowat dramatyczny teatr europejski)
nastapito juz dawno, to reinterpretacja kategorii granicy czy tez jej przekraczania w teatrze nadal moze
by¢ kwestig palaca i wiele mdwiaca nie tylko o sztuce teatru, ale i o catosci kondycji wspétczesnej kul-
tury. Teatralne doswiadczenie granicznosci i transgresji to proces wieloperspektywiczny, barwny i in-
spirujacy nie tylko praktykow, ale i teoretykdw réznych dziedzin humanistycznej refleksji (w tym oczy-
wiscie performatykdw). Wspdtczesny teatr — a na pewno teatr alternatywny — zobligowany jest do
ustawicznego wysitku redefiniowania swojej pozycji wobec innych dziedzin sztuki, miejsca w kulturze
i zyciu spotecznym. Sztuka Melpomeny nieustannie sktania sie ku hybrydycznosci, czyniac ranty, ktére
co jakis czas ustala niezwykle ptynnymi, dlatego pojecie teatru dla wspétczesnych dziatan teatralnych
staje sie zbyt ciasne. Juz Jerzy Grotowski wolat mowic o sztukach performatywnych i performerze niz
o teatrze i aktorze.

Tworcy dziatajacy na obszarze teatru alternatywnego nie chcg i nawet nie mogq ograniczac swo-
jej dziafalnosci do aktorstwa. W teatrze niezaleznym nadal zywa jest metoda kreacji zbiorowej. Zesp6t
wspdlnie pracuje nad koncepcja projektu, czesto wspélnie wykonuje kostiumy, scenografie.

W zespole Teatru Biuro Podrézy praca nad scenariuszem, muzyka, scenografia, przygotowaniem kostiu-
méw przebiega zespotowo i symultanicznie. Wszystkie etapy powstawania spektaklu nachodza na siebie
i wzajemnie sie przenikaja. Aktor w naszym zespole jest odpowiedzialny i zwigzany z kazdym elementem,
ktory tworzy catos¢ spektaklu. [. . .] Aktor w Teatrze Biuro Podrézy ma szersze zadania, niz tylko odegranie
jakiej$ roli. Jest to rodzaj postannictwa?'.

W teatrze alternatywnym nie ma wyraznego podziatu na funkcje i zadania oraz hierarchizacji cha-
rakterystycznej dla teatru instytucjonalnego. Aktor/performer nie chce budowac roli teatralnej i kreowac

20» To tylko niektdre z wspétczesnie rozwijajacych sie form teatralnych jak i parateatralnych.
21» P, Szkotak, TBP, [w:] M. Grenda, Spotkania kontrolowane. Poznariski teatr alternatywny po 89 (ksigzka w druku).

Zwrot performatywny w poznanskim teatrze alternatywnym po roku 1989 | 37



sztucznej postadi, ale prezentuje na scenie czesto siebie samego. Odnosi sie zatem do wiasnych emoiji, prze-
zy¢, refleksji, z ktorymi niejako ,na zywo” dzieli sie z widzami. Autotematycznosc to zabieg intrygujacy ar-
tystow tworzacych Teatr Osmego Dnia. Twércy odeszli od tworzenia teatru poetyckiego, teatru polityczne-
go na rzecz opowiadania — nawet nie odgrywania — historii zwigzanych z osobistym zyciem, perypetiami
zespotu. Tworzg projekty zwigzane z konkretnym rzeczywistym miejscem, grupa Srodowiskowa?. Teczkito
projekt oparty na dokumentach znalezionych przez zespétw archiwum IPN, dotyczacych dziatalnosci teatru
w komunistycznej Polsce. Teczki to spotkanie, nie spektakl, na ktorym aktorzy nie udaja, lecz ,grajg” samych
siebie. Nie ma tutaj rozbudowanej, sztucznej scenografii, kostiuméw, wyuczonej roli. Aktorzy/performe-
rzy w swoich codziennych, osobistych ubraniach, czytaja fragmenty akt operacyjnych i doniesieri tajnych
agentow. Teatr Osmego Dnia w omawianym projekcie odchodzi od tradycyjnych atrybutéw teatru, takich
jak: postacie, scenografia, kostiumy, sprowadzajac Teczki do esengj, istoty performansu opartej na dziataniu
ludzi wobec innych ludzi tak, aby to dziatanie wywarto na odbiorce okreslony, ale nie zamierzony wptyw.

Podobnie swoje wypowiedzi teatralne konstruuje Teatr Porywacze Ciat. Autorefleksja, autotematyzm
to cechy charakterystyczne dla dziatan Katarzyny Pawtowskiej i Macieja Adamczyka. Ogladajac projekty
Porywaczy, widz czesto ma poczucie tego, Ze na scenie stoja nie aktorzy, ale realna para, ktéra opowiada
o swoich zyciowych perypetiach. Nota bene Pawtowska i Adamczyk byli nie tylko para sceniczna, ale réw-
niez partnerami zyciowymi. W spektaklach takich jak Minimal czy Technologia Sukcesu w zasadzie dzielili
sie zwidzem swoimi spostrzezeniami na temat bycia w zwiazku. Artysci zazwyczaj wypowiadaja kwestie
w pierwszej osobie, na oczach widza buduja miedzy soba relacje, ktdra daleka jest od dziatari wedtug usta-
lonego scenariusza. Twérczos¢ artystyczna TPC czesto sama dla siebie staje sie tematem i punktem odnie-
sienia. Autotematyzm pojawit sie chociazby w projekcie Vol 7, w ktorym aktorzy ,graja” samych siebie, t;j.
aktoréw TPC, pracujacych nad kolejnym teatralnym przedsigwzieciem. Tandem Katarzyny Pawtowskiej
i Macieja Adamczyka konsekwentnie tworzy spektakle/performansy na kanwie wtasnych doswiadczen,
emocji, refleksji. Artysci rezygnuja z inscenizacji tekstow dramatycznych — co jest cecha dystynktywna
dla teatru alternatywnego — na rzecz wypowiedzi wlasnej i oryginalnej. Odnosza sie zawsze do rzeczy-
wistosci ,tu i teraz”, interpretujac kulture wspétczesna, masowa. Spektakle Teatru Porywacze Ciat s3 zy-
wym dialogiem z otaczajaca nas rzeczywistoécia; wspdlnym uniwersum, w ktérym zanurzone s3 obydwie
strony, wykonawcy i odbiorcy. Porywacze nie tworza teatralnej fikcji, nie nasladuja rzeczywistosci, lecz ja
przed nami odkrywaja, zapraszajac do wspdlnej refleksji. Probuja przenies¢ zycie codzienne do teatru. Ich
przedsiewziecia nie s3 teatralizacja zycia, ale zyciem w teatrze, ,[. . .] skoro zycie moze byc teatrem, to tym
bardziej teatr, przedstawienie moze by¢ zyciem, dziataniem, transformacja, dziataniem rzeczywistym”,

22> M.in.: Osadzeni, Miyriska, Ceglorz. Chciatabym zaznaczy¢, ze s3 to prace powstate po 1989 roku i to ten okres twdrczosci
TOD poddaje analizie.

23» M. De Marinis, Performans i teatr. Od aktora do performera i z powrotem? Tekst wygtoszony na konferencji Performer —
dawny czy nowy paradygmat twércy? w 2012 roku w Krakowie, http://www.grotowski-institute.art.pl.
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Porywacze Ciat umiejetnie wykorzystujq estetyke reklamy, programéw telewizyjnych. Zongluja no-
womowy, slangiem mtodziezowym, hastami reklamowymi, potoczng mowa, wulgaryzmami. Ubiera-
ja sie tak ja my, méwia z gtebi serca, zyja naszymi problemami czy tez rado$ciami. Teatr Porywacze Ciat
Jpisze” scenariusz spektaklu w kontakcie z publicznoscia, tworzac tekst performatywny, w ktorym rola
widza/wspéttwércy jest bardzo istotna. Owo ,pisanie” opiera si¢ na improwizagji, zywym kontakcie i in-
terakcji zwidzem — zabiegach, na ktorych w catosci opiera sie chociazby monodram Katarzyny Pawtow-
skiej pt: OUN. Wiele przedsiewzie¢ TPC ma charakter performansu artystycznego. W projektach takich
jak/ love You, More Heart Core! czy Udowodnij, Ze nie jestes robotem, twércy wykorzystuja srodki charak-
terystyczne bardziej dla performansu artystycznego, niz spektaklu teatralnego. Wspomniatam o auto-
biograficznych scenariuszach TPC, nalezy dodac jeszcze kwestie podejécia Pawtowskiej i Adamczyka do
swojego ciata oraz pracy, kontaktu z przedmiotem.

Porywacze nie tworza ,czystych” performanséw, ale ich przedsiewziecia z pewnoscia wykorzystuja
chwyty i zasady tworzenia performansu artystycznego. Szczegdlnie ujawnia sie to w odniesieniu do pra-
¢y z przedmiotem i podejéciem do swojego ciata. Porywacze nie boja oblac sie farba, obsypac maka, rzu-
ci¢ w widownie surowym jajkiem, ogoli¢ pod pachami na oczach widowni. W tych dziataniach nie ma nic
z teatralnej umowy. Jedli rozbijaja krzesto (More Heart Core!) robia to na serio, jesli chca sie tarzac w ziemi
(OUN), przynosza ja na scene, jesli wdaja sie w béjke (/ Love You) nie stosujg teatralnych chwytéw. Czesto
traktuja swoje ciato jako przedmiot. S jednoczesnie twdrcami jak i materig sztuki. Réwnoczesnie w bar-
dzo ciekawy sposob wykorzystuja przedmioty, ktdre sa wrecz nieodtaczn czescia ich projektéw [. . .. Nie
53 to bynajmniej rekwizyty teatralne, ale emblematy naszego codziennego zycia. [. ..] Wprowadzanie
przedmiotu na scene, sposéb jego prezentacji, kontaktu z nim maja réwniez znamiona performansu ar-
tystycznego. Porywacze po prostu wyrzucaja na scene caty inwentarz i bez wiekszych ,ceregieli” siegaja
do przedmiotu, ktdry jestim w danym momencie potrzebny. W ich spektaklach nie ma kurtyny, kulis, czy
zapadni. Odbiorca widzi catg kuchnie i sposob kreacji danego przedsiewziecia®.

Katarzyna Pawtowska i Maciej Adamczyk angazuja sie w swoje projekty catym soba, duszg i ciatem,
s jednoczesnie tworcg jak i tworzywem.

Przejde teraz do rozwiniecia trzech wyzej przeze mnie wymienionych podpunktéw, ktére koncen-
trujq sie na widzu.

Zwrdcenie ku performatywnosci widowiska oznacza przede wszystkim wzmozone oddziatywanie na wi-
dza $rodkami artystycznymi, wykraczajacymi poza klasyczne schematy. A wiec wytracenie go z biernej
postawy obserwujaceqgo, sktonienie do podjecia dziatania w obrebie tworzonego w czasie rzeczywistym
spektaklu. [. ..] wykonanie artystycznych zatozen pozostaje w gestii nie tylko autora, ale rdwniez odbiorcy.
Aktywne wspétautorstwo widzow tworzy intersubiektywny twor artystyczny, w ktérym subiektywnos¢

24» M. Grenda, Teatr Porywacze Ciat. . ., s. 171-172.
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autora dopuszczona jest do gtosu w podobnym stopniu, w jakim dopuszczane sa gtosy pozostatych pod-
miotow przestrzeni widowiska®.

Zwrot performatywny bardzo mocno podkresla aktywna role widza w konstruowaniu wypowiedzi
teatralnej, widza — ktdry w teatrze dramatycznym z charakterystyczng przestrzenig, tzw. scena pudet-
kowa — zredukowany byt gtdwnie do roli biernego obserwatora. Druga Reforma Teatru postulowata za-
tarcie granic pomiedzy artysta a odbiorca, sceng a audytorium, teatrem a zyciem. Teatr alternatywny
z catg konsekwencja wcielit w zycie owe postulaty. Porzucenie budynku teatralnego, teatru-instytucji,
inscenizacji tekstow dramatycznych, wyjscie teatru w przestrzen otwarta, nieteatralng, poszukiwanie
nowych jezykow i form teatralnych, egalitaryzacjai demokratyzacja sztuki, zaktadato przede wszystkim
odzyskanie utraconego kontaktu z widzem. Widz/wspéttwdrca ma by¢ integralnym sktadnikiem spekta-
klu/spotkania, ktére ma stanowic strukture otwarta, na ktdra sktadaja sie zarowno dziatania artystow,
jak i zachowania widzéw. Aktor i widz maja by¢ réwnoczesnie twércami i odbiorcami zdarzenia teatral-
nego. Stusznie w tej sprawie wypowiedziata sie Erika Fischer-Lichte w ksigzce Estetyka performatywnosci:

Nowy teatr miat sie narodzi¢ za sprawg ustanowienia nowych zasad kontaktu miedzy wykonawcami,
a publicznodcia. Teatr stracit racje bytu jako miejsce przedstawiania ,alternatywnych $wiatéw”. Nie na-
lezato oczekiwac juz od niego, ze przedstawi fikcyjny Swiat, ktory beda ogladaci starac sie zrozumie¢ wi-
dzowie. Teatr stat sig teraz procesem ustanawiania specyficznych relacji miedzy wykonawcami, a widza-
mi. Byt zatem tym co powstawato miedzy wykonawcami i widzami. [. . .] nie chodzito o przedstawienie
fikcyjnego $wiata, ani o ustanowienie wewnetrznego obiegu komunikacji, czyli komunikacji miedzy sce-
nicznymi postaciami, [...] w centrum znajdowata sie [. . .] relacja miedzy wykonawcami i ogladajacych
ich dziatania widzami®.

Przyktadem owej zmiany s3 akcje poznanskiego Teatru Strefa Ciszy. ,Teatr Strefa Ciszy wypracowat
indywidualny i rozpoznawalny jezyk dziafan teatralnych skupiajacy sie przede wszystkim na interak-
tywnych relacjach widz — aktor oraz na teatralizacji przestrzeni miejskiej i Zycia spotecznego w atmos-
ferze ludycznego $wieta"”. Zespot Adama Ziajskiego konsekwentnie tworzy spektakle, akcje, happe-
ningi, ktdre bazuja na zywym kontakcie z odbiorca. Judasze — pierwsza akgja Teatru Strefa Ciszy — sa
kwintesencj artystycznych i spotecznych poszukiwar zespotu, ktdra artysci konsekwentnie rozwijaja
od ponad dwudziestu lat. Happening Judasze rozgrywajacy sie w dwéch przestrzeniach (kartonowy ba-
rak/dom z wizjerami i plac miejski) przede wszystkim bazowat na czynnym udziale widzéw prowoko-
wanych i wcigganych w improwizowane przez twércow sytuacje. Projekt ,poszedt” jednak nieco dalej,

25» P, Grzymistawski, Zwrot performatywny w teatrze postdramatycznym, ,Przestrzenie Teorii” 2012, nr 17,. 53.
26» £ Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, ttum. M. Borowski, M. Sugiera, Krakéw: Ksiegarnia Akademicka, 2008, s. 26.
27» www.strefaciszy.pl.
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zamazujac czesto podczas prezentacji granice pomiedzy fikcj teatralng a rzeczywistym zyciem. Sami
tworcy wspominaja sytuacje, gdzie Judasze przeksztatcity sie w reqularng zabawe weselng, z winem,
Spiewami, trwajaca zdecydowanie dtuzej, niz zaktadali to sami autorzy. Interakcyjnos¢ podporzadko-
wata sobie inne elementy kreacji teatralnej, doprowadzajac do rezultatow nieprzewidzianych przez sa-
mych inicjatoréw ,[. ..] niewazne jest, czy przedstawienie opowiada jaka$ historie, niewazna jest tres¢
i spos6b opowiadania, bo oddziatuje przede wszystkim fizyczna obecnos¢ aktoréw, uruchomiajac auto-
pojetyczng petle feedbeku, ktdra stwarza przedstawienie”%,

Artysci w licznych projektach (m.in. Obraz mojego miasta, Wodewil miejski, Sqsiad 2000, Domino, Last
minute), wychodzac z teatrem w przestrzen publiczng, umieszczajac swoje projekty w zywej strukturze
miasta, inicjuja prawdziwe spotkanie, energie, ktéra wytwarza sie pomiedzy aktorem, a widzem, ktéry
— warto dodac — jest u siebie (na ulicy, w przestrzeni publicznej, a nie w sali teatralnej). Przyjety przez
twdrcéw model teatru ulicznego pozwala na wyjscie teatru poza swoje granice, na tworzenie sztuki, kto-
rawychodzi do ludzi, jest egalitarna i demokratyczna. To teatr, ktory tworzy chwilowe wspdlnoty, gdzie
sama wspétobecnos¢ widzéw i aktoréw, proces jej powstawania jest wazniejszy od rezultatu, prezenta-
Gji. Teatr Strefa Ciszy odbudowuje na pfaszczyznie artystycznej relacje, ktore powinny by¢ odbudowane
na ptaszczyZnie spofecznej, wychodzi zatem poza granice i kompetencje sztuki teatru.

Kolejny poznaniski zespdt, Teatr Usta-Usta Republika idzie o krok dalej. Spektakle zespotu buduja chwi-
lowe wspdlnoty (podobnie jak to jest w projektach Teatru Strefa Ciszy), ale relacja aktor — widz jest celowo
tak zamazana/przekroczona, ze to odbiorca staje sie kreatorem zdarzenia teatralnego, wptywajac na jego
ksztatt, przebieg, zakoriczenie. Zwrot performatywny mozemy dostrzec w pracach zespotu Wojtka Wir-
skiego chociazby na poziomie struktury spektakli, ktdre czesto przybierajq forme swoistych labiryntéw,
gier planszowych, ktérych poszczegdlne elementy sa przeznaczone do samodzielnego ukfadania przez
widza, ktdry staje sie tym samym wspétautorem spektaklu (np. Ambasada, 777, STREAM, Szepty, szme-
1y, krzyki czyli glosolalia). Alicia 0—700 to pierwszy polski interaktywny spektakl-stuchowisko, w ktérym
widz wptywa na rozwoj akgji przez weiskanie przyciskow na klawiaturze telefonu. Wybierajac subiektyw-
nie opcje, wptywa na przebieg i rozwéj akgji. Inspiracja dla powstania projektu byta Tybetariska Ksiega
Umartych, czyli swoisty kodeks postepowania dla dusz zmartych, ktéry szeptano do ucha nieboszczyka.
Poczatkowo w spektaklu mozna byto uczestniczy¢, postugujac sie telefonem komdrkowym, stacjonarnym,
aparatem w budce telefonicznej, potem zespét umiescit ten projekt w Internecie?, Teatr Usta-Usta w pro-
jekcie Aligia 0—700 transformuje spektakl teatralny w interaktywne medium, ktdre funkcjonuje w wirtual-
nej przestrzeni. Realna relacja aktor — widz zostaje tutaj kompletnie zatamana. Nie ma fizycznej obecnosci
obu stron, zywej relacji aktor — widz, nie ma wspélnego realnego czasu i wspéInej materialnej przestrzeni.
Kazdy z nas moze wkroczy¢ w spektakl u siebie w domu, w dowolnym czasie, w dowolnej sytuacji, kazdy

28» £, Fischer-Lichte, dz. cyt., s. 120.
29» www.alicja.sos.pl.
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znas moze w kazdej chwili opusci¢ strone. Warto sobie w tym momencie zada¢ pytanie, czy przedsiewzie-
cia Teatru Usta-Usta Republika mozemy definiowac za pomoca tradycyjnych termindw teatrologicznych,
takich jak spektakl, przedstawienie teatralne, teatr? Artur Duda, odwotujac sie do koncepdji fiveness Phi-
lipa Auslandera® — ktory wyrdznia dwa rodzaje performansu (performans na zywo i performans media-
tyzowany), rozwija mysl badacza, wprowadzajac trzy podstawowe rozréznienia. Performans na zywo do
kwadratu, opierajacy sie na zywym, cielesnym kontakcie aktor — widz, a wigc odnoszacy sie do ontologii
teatru. Performans nazywnosc mediatyzowanej, czyli rodzaj performansu wykorzystujacego komunika-
¢je zaposredniczong, ktdrej transmisja odbywa sie na zywo, w okreslonym czasie. Performans w petni me-
diatyzowany, czyli projekt zarejestrowany wczesniej, oddzielajacy aktora i widza przestrzenia i czasem,
gdzie jednos¢ tworcy i widza jest catkowicie symulowana®'. Oméwiony powyzej projekt Alicia 0~7000
w ujeciu Dudy jest zatem performansem trzeciego stopnia.

Jak wida¢, zmiany na gruncie teatru alternatywnego zainicjowane przez zwrot performatywny prze-
jawiajacy sie m.in. w aplikowaniu nowych mediéw w strukture spektaklu, wymagaja zastosowania no-
wej estetyki. Tradycyjne teorie estetyczne nie s3 wystarczajace do opisu zachodzacych zmian. Do opisu
+Zaprzegania” mediéw przez teatr alternatywny — ktdry ten zabieg wykorzystuje nader czesto — ko-
nieczne jest osadzenie tych zjawisk na gruncie performatyki, ktéra tworzy jezyk niezbedny do opisu
nowych form teatralnych: ,Grajac z tradycyjnymi wyobrazeniami, requtami i strategiami performan-
su, inscenizaji, cielesnosci i percepdji, ktdre sa dzisiaj konstruktywne dla teatralnosci innych obszaréw
kulturowych, teatr na nowo definiuje te pojecia. Staje sie laboratorium, w ktérym rodza sie formy przy-
szhej teatralnosci”®.

Przyktadem owej nowej formy teatralnosci bedzie bez watpienia mediatyzacja sztuki teatru, ktra
przejawia sie m.in. obecnoscia teatru w przestrzeni wirtualnej, mediatyzacjq i digitalizacja teatru, kwe-
stig funkcjonowania aktora w $wiecie multimedialnym, degradacja tekstu dramatycznego, wptywem
transmedialnosci przedstawien na przemiane w mysleniu o tozsamosci sztuki teatralnej. ,Nowoczesny
spos6b istnienia polega na kompulsywnym, obsesyjnym zmienianiu: na zaprzeczaniu temu, co «jedy-
nie jest», w imie tego, co mogtoby, a wiec powinno, zaja¢ jego miejsce”, twierdzi Zygmunt Bauman.
W dobie przyspieszenia rzeczywistosci (tak znamiennej dla XX i XXI wieku) rozw6j nowoczesnych me-
didw stat sie prawdziwym wyzwaniem dla wspétczesnej kultury, jak i dla teatru. Ekspansja technologii
digitalnych objefa cata kulture, takze w obszarze sztuki Melpomeny.

Bez watpienia teatralni rewolucjonisci zerwali z niemal wszystkimi przestarzatymi formami teatru, jed-
nak zwracajac sie ku abstrakcyjnym i wywotujacym efekt obcosci srodkom scenicznym, nadal mocno
30> P, Auslander, Liveness. Performance in a Mediatized Culture, New York: Routledge, 2008.
31» Zob. A. Duda, Performans na zywo jako medium i obiekt mediatyzacji, Toruf: UMK, 2011.
32» £, Fischer-Lichte, dz. cyt., . 290.
33» 7. Bauman, Zycie na przemiat, thum. T. Kunz, Krakow: Znak, 2007, s. 27.
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trzymali sie w teatrze mimesis, czyli nasladowniczego przedstawienia akgji. Natomiast pod wptywem
rozpowszechniania, a nastepnie wszechobecnosci mediéw w zyciu codziennym juz w latach siedemdzie-
sigtych XX wieku doszto do pojawienia sie nowej wielopostaciowej formy dyskursu teatralnego. . .**.

Wobec tego nalezy zjawisko opisac, zinterpretowac oraz wskazac celowos¢ postuzenia sie technika-
mi medialnymi w widowisku teatralnym; zabieg, ktdry obecnie mozna postrzegac w kategoriach praw-
dziwej rewolugji, zainicjowanej przez zwrot performatywny. Wspétczesna kultura, a w tym teatr prze-
sycone s3 obecnoscig nowych mediéw. W tej nowej rzeczywistosci przestrzen multimedialna zaczyna
odgrywac nadrzedna role. Jest obecna we wspdtczesnych performansach® artystycznych, spotecznych
i kulturowych. Media zawtadnety sztuka Melpomeny w realizacjach teatru repertuarowo-dramatyczne-
go, chociazby u takich tworcow jak Krystian Lupa czy Krzysztof Warlikowski. Trzeba jednak podkresli¢, iz
+Zaprzeganie” mediéw w teatrze dramatycznym ma przewaznie charakter dodatku, elementu czy de-
koracji. Suplement pod postacia projekcji wideo nie ma znaczacego wptywu na konstrukcje, wymowe
i odbidr spektaklu. Inaczej kwestia ta ksztattuje sie w zespotach tworzacych na obszarze teatru alterna-
tywnego, ktorych celem jest uzycie mediow nie jako jednego z wielu komponentéw spektaklu, ale jako
zabiegu majacego istotny wptyw na ksztatt dzieta, gdzie owo medium stanowi dominant w catej insce-
nizacji. Ta istotna zmiana i interesujace mnie zjawisko przekraczania granic pomiedzy réznymi sztuka-
mi na obszarze teatru, znalazta swe odzwierciedlenie w wielu $wiatowych produkgjach, ktdre niestety
jeszcze w matym stopniu trafiaja na polskg scene teatralng®.

Poznaniska grupa teatralna 2XU, obok takich zespotéw jak Komuna Otwock, Videoteatr Poza Piotra
Lachmanna, wypeniaja te dotkliwa luke. Spektakle Marcina Libera powstate pod szyldem frakcji 2XU*”
zrdzng intensyfikacja i celowoscia wykorzystuja projekcje wideo. Niekiedy media s tylko dodatkiem
do catosci (tak jak w spektaklu Smierc cztowieka wiewidrki lub ID%), czasem wyznaczaj i konstruuja caty
kompozycje inscenizacji, czego przyktadem sa spektakularne widowiska multimedialne, jak Rekonstruk-
ga Zdarzeni czy Rekonstrukgja Poety, gdzie zywy aktor zostat przestoniety catkowicie przez rzeczywistos¢
cyfrowa. W tym momencie warto powrdcic¢ do dyskusji na temat relacji aktor — widz, do kwestii nowej
podmiotowosci aktora w Swiecie wirtualnym oraz do pytania, czy teatr musi oznacza¢ zawsze obec
nos¢ zywych aktorow? Spektakle Libera to synkretyzm dZwieku, tarica, tekstu obrazu i koloru. Teatr

34» H, Lehman, dz. cyt., 5. 19.

35» 7ob. M. Causey, Theatre and Performance In Digital Culture. From simulation to embeddedness, New York: Routledge, 2006.

36» Polska scena teatralna gocita m.in. takich artystow jak: Paul Sermon, Transversal Theatre, The Wooster Group, Stefan Pu-
cher, Klauss Obeermaier.

37» W tekscie odwotuije sie do produkeji powstatych pod nazwa 2XU. Obecnie Marcin Liber podpisuje swoje spektakle nazwi-
skiem, ktdre tworzy przede wszystkim dla teatrow instytucjonalnych.

38» Obydwie produkgje opieraty sie na tekstach dramatycznych autorstwa Matgorzaty Sikorskiej-Miszczuk oraz zaadapto-
wanych przez Libera kompilagji reportazy publicystycznych Angeliki Kuzniak i Renaty Radcowskiej.
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w wykonaniu artysty to instalacja, wspétistnienie stylistyk teatru alternatywnego i wideoartu. Wioda-
3 funkcje w ogromnych widowiskach multimedialnych® (na ktdrych przede wszystkim opieram swe
spostrzezenia) petnia projekcje wideo wyswietlane na ekranie, ptétnie, Scianie. W tej przestrzeni aktor
wystepuje albo symultanicznie w rzeczywistosci wirtualnej i przez faktyczng wspétobecno$é (RzeZnia
LilaRdz, Erosion, Sympathy for the Devil), albo tylko w zdigitalizowanym Swiecie (Herbert multimedial-
ny). Klasyczna relacja aktor — widz zaproponowana przez twdrcow teatralnych, takich jak Stanistawski,
Kantor czy Grotowski, musi we wspétczesnych widowiskach multimedialnych przejs¢ redefinicje. Obraz
aktora doskonatego, uwarunkowany przez dotychczasowe poszukiwania i refleksje na obszarze teatru,
to wizja, w ktérej najwazniejsza jest wspdtobecnosc oraz mozliwos¢ wspdottworzenia dzieta przez wi-
dza, przy pomocy naocznego kontaktu z dziatajacym na scenie, realnie obecnym aktorem. Wykreowany
Swiat wirtualny oddziela od siebie aktorow i widzéw, rownoczesnie oddajac pierwszeristwo odrealnio-
nym wizerunkom kreowanym w cyberprzestrzeni. Z drugiej jednak strony, cztowiek egzystujacy w spo-
teczenstwie rozwinietych medidw czuje sie ,swojsko” w tej zaposredniczonej komunikacji, tak wszech-
obecnej w jego codziennym zyciu. Warto takze podkresli¢, ze hipertekstualna struktura, jaka rodzi sie
w produkcjach multimedialnych, wptywa na ozywcza jakosc relacji artystow z publicznoscia, ktéra sama
organizuje osobiste, niepowtarzalne warianty przedstawien. W konsekwencji wiaczania multimediow
w strukture spektaklu dochodzi do zaktécenia bezposredniego kontaktu, gdzie analiza owego zjawiska
w ujeciu klasycznym staje sie niemozliwa. ,Wyjscie” sztuki teatru poza teatralne konwencje nastapito nie
tylko na gruncie dziatan artystycznych, ale objeto refleksje teatrologiczna, ktdra musi dostosowac sie do
zZmian na gruncie teatru tak, aby we wtasciwy sposob méc je opisywac i definiowac. Wielu twércéw, jak
i badaczy teatru spoglada na zachodzace zmiany z duza podejrzliwoscia, gtoszac czasami wprost Smieré
teatru. Cho¢ owych ,katastroficznych” gtosow jest wiele, nalezy zdac sobie sprawe z teqgo, iz teatr jako
cze$¢ kultury podlega takim samym zmianom, a che¢ i umiejetnos¢ czerpania inspiracji z nieustannie
Zmieniajacej sie rzeczywistosci spoteczno-kulturowej stanowi o sile i niepowtarzalnosci medium jakim
jest teatr, szczegdlnie teatr alternatywny, ktdrego sita napedowa jest eksperyment, poszukiwanie no-
wych estetyk, przekraczanie granic.

Oczywiscie, trudno postawic trafng diagnoze na temat przysztosci poszczegdlnych sztuk, poniewaz znaj-
dujemy sie w samym $rodku serii przemian, a eksplozja nowych mediéw trwai nie wiadomo, w jakim kie-
runku rozwina sie strategie artystyczne, komunikacyjne i repertuary ludzkich zachowari. Mozna jedynie
s3dzic o zachodzacych przeobrazeniach [. . ], ktére juz jutro moga znacznie zmienic sie, skrzyzowac z in-
nymi, skomplikowac®.

39» Zob. R. Kluczyriski, Film, video, multimedia, Krakow: Rabid, 1999, s. 21. Multimedialno$¢ w odniesieniu do teatru oznacza
taczenie réznych Srodkéw audiowizualnych, np.: projekgji swietlnych, slajdéw, filméw, muzyki, tarica, tekstéw. Do mul-
timedidw nalezy zaliczy( takze obrazy kreowane za posrednictwem technologii komputerowych i cyfrowych.

40» T, Miczka, Teatr w Internecie — Internet w teatrze, [w:] Teatr — media — kultura, Katowice: US, 2006, s. 296.
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Chciatoby sie powiedzie¢ i bardzo dobrze!”. W koficu teatr znosi wszystkie podziaty i granice, spo-
glada Smiato w przysztos¢, rownocze$nie nie zapominajac o swojej bogatej przesztosci.

Oméwiony powyzej zwrot performatywny na przyktadzie dziatan poznanskiego teatru alternatyw-
nego miat przede wszystkim zaakcentowac zmiany, ktdre nastapity na gruncie sztuki teatru, jak i reflek-
sji teatrologicznej, ktéra musi nadazac za postepujacymi zmianami i badac rzeczywistos¢ za pomoca
nowych narzedzi. Zwrot performatywny na gruncie nauk humanistycznych i pojawienie sie performa-
tyki jako nowej dziedziny akademickiej moze budzi¢ wiele watpliwosci. Dla moich rozwazan, zognisko-
wanych na twdrczosci poznariskich teatréw alternatywnych, implikowanie ustaled badaczy i tworcéw
zajmujacych sie zwrotem performatywnym jest niezwykle obiecujace. Performatyka bowiem, jako re-
beliancki odtam wspétczesnej humanistyki, adekwatnie opisuje dzieje, historig, zatozenia i twdrczos¢
artystéw funkcjonujacych na obszarze teatru alternatywnego, rehabilitujac poniekad refleksje krytycz-
na na temat dorobku polskiego teatru niezaleznego po roku 1989.

Magdalena Grenda

Doktor nauk humanistycznych, adiunkt w Zaktadzie Performatyki Instytutu Kulturoznawstwa Uniwersy-
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Narodowego oraz programu ,Unikatowy Absolwent”.

SUMMARY

The performative turn in the Poznanian independent theater after 1989

This article deals with issues of performative turn, observable both in humanities and independent
theater field. At the beginning, paper analyses performative turn in academic reflection (terms like per-
formance and performance studies), than concentrates on performative turn in artistic performances of
theaters groups from Poznan, founded and works after 1989 year (TBP, TSC, TPC, T2XU, TUUR). In their
performances, the artists consciously use the distingue components of performative turn.

Keywords: performative turn, performance studies, independent theatre
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UKtAD ZAMKNIETY
JAKO FILMOWY PERFORMATYW

Michat Piepidrka | Poznan

ABSTRAKT

Artykut ma na celu ukazanie filmu jako ,przedmiotu” dziatajacego — wywotujacego spory, ustanawiajacego nowe prze-
strzenie konfliktu oraz ujawniajacego wiedze wspélnot interpretacyjnych. W tym celu przywotuje teorie posthumani-
zmu, bedacego jednym z przejawdw zwrotu performatywnego w humanistyce. Wedtug niej, spotecznych zmian nie
da sie interpretowac bez wtaczania w proces refleksji przedmiotow nieozywionych, ktore wyznaczaja rame ludzkiego
postepowania i myslenia. Najwazniejsza cze$cig artykutu jest analiza recepdji filmu Ukfad zamkniety Ryszarda Bugaj-
skiego, na przyktadzie ktdrej tropie, w jaki sposéb film oddziatuje na odbiorcéw, ustanawia wspdlnoty interpretacyjne
oraz staje sie aktywnym czynnikiem wieziotwdrczym.

stowa kluczowe: performatyka, posthumanizm, analiza recepdji, wspdlnota interpretacyjna, Ukfad zamkniety

Ewa Domariska w artykule poSwieconym zwrotowi performatywnemu we wspdtczesnej humanistyce'
wymienita jego trzy gtéwne wymiary. Po pierwsze, performatyka jest nauka starajaca sie dogania zmia-
ny we wspdtczesnym, dynamicznym swiecie. Dlatego przystosowuje teorie do wyzwan wspétczesne;
kultury — rezygnuje z kategorii tekstu jako nieadekwatnej dla opisu fenomenéw dzisiejszego swiata. Po

T» E. Domariska, Zwrot performatywny we wspdtczesnej humanistyce, ,Teksty Drugie” 2007, nr 5, . 48—61.
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drugie, podstawowym celem dla performatyki nie jest opis rzeczywistosci i pogtebiona nad nim reflek-
sja, lecz bunt wobec zastanego porzadku i che¢ zmiany. Po trzecie wreszcie, performatyke Domariska
kojarzy z rosnacym zainteresowaniem posthumanizmem. Na jej gruncie sprawczosc¢ przepisuje sie nie
tylko ludziom, ale rowniez bytom nie-ludzkim — materialnym. Efekt zmian interpretuje sie na jej gruncie
jako kooperacje czynnikéw ludzkich i nie-ludzkich?. W tym artykule najwiecej miejsca poswiece trzecie-
mu z wymienionych wymiaréw zwrotu performatywnego — posthumanizmowi. Jego zatozenia wyko-
rzystam do przyjrzenia sie mocy sprawczej takiego, specyficznego, nie-ludzkiego bytu jakim jest dzieto
artystyczne, a konkretniej film, w tym przypadku Uktad zamkniety (2013) Ryszarda Bugajskiego. Gow-
nym przedmiotem analizy bedzie analiza dyskurséw ukonstytuowanych wokét tego tytutu.

Film tworcy Przestuchania opowiada o trojce przedsiebiorcéw z Tréjmiasta, ktdrzy od szesciu miesiecy
prowadza bardzo dochodows i $wietnie rokujaca firme z zakresu IT. Chetnym na jej przejecie jest proku-
rator Kostrzewa, ktdry podsuwa swojemu staremu koledze z czaséw dziatalnosci partyjnej — obecnie na-
czelnikowi urzedu skarbowego — pomyst znalezienia na whascicieli haka, pozwalajacego wsadzic ich do
wiezienia i przejacinteres. Plan realizuja konsekwentnie i bez moralnych skruputéw. Wykorzystuja do jego
wykonania kolejne wptywowe osoby — ministra, zdolnego, mfodego prokuratora, wydawce telewizyjnego
—tworzac tytutowy ,uktad zamkniety”. Nie majac wystarczajacych dowoddéw, wykorzystuja swoje wpty-
wy, by nagtosni¢ w mediach kwestie domniemanego nielegalnego przejecia spotki skarbu paristwa przez
biznesmandw. To pozwala im wsadzi¢ oskarzonych do aresztu i zmusi¢ do zrzeczenia sie akgji firmy. Osta-
tecznie szwindel nie udaje sie — cho¢ rozpetana afera doprowadza do upadku zakfadu i psychicznego za-
tamania przedsigbiorcow (jeden z nich popetnia samobéjstwo) — gdyz okazuje sig, ze osprzet do produkgji
podzespotdw byt kupiony na kredyt. Firma plajtuje, a ,uktad” rozpada sie, nie majac niczego do przejecia.
Niemniej jednak prokurator, naczelnik, minister i reszta powigzanych osob pozostaja bezkarni, a przed-
siebiorcy dopiero po kilku latach otrzymuja rekompensate ze strony Paristwa w wysokosci 10 tysiecy zt.

Performatyka, posthumanizm i kultura materialna

Trudno wspétczesnie wskazac na materialny fundament filmu. Dzieki cyfrowej formie jest on, jak pisat
Piotr Zawojski, immaterialny®. Jego przedmiotowos¢ realizuje sie raczej w percepcji widza i kazdorazo-
wo przy kolejnej projekcji — jak to poetycko okreslit Bolestaw Matuszewski pod koniec XIX wieku: obraz
kinematograficzny ,powstaje miedzy Zrodtem Swiatta a bielg ekranu™ (chyba, ze ogladamy go na ekra-
nie monitora, co dodatkowo komplikuje sprawe).

2» Tamze,s.52-53.

3» P.Zawojski, Elektroniczne obrazoswiaty: miedzy sztukq a technologiq, Kielce: Wydawnictwo Szumacher, 2000, s. 70.

4» B. Matuszewski, Nowe Zrddto historii, ttum. B. Michatek, [w:] I. Kurz (red.), film i historia. Antologia, Warszawa:
Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, 2008, s. 21.
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Trudno zatem okreslic co$ jednoznacznie mianem filmu poza tasma filmowga zamknigta w metalowej
puszce. Dzieki swojej podmiotowosci film odznacza sig sita sprawcza — dziata na rézne sposoby. Mnie szcze-
gdlnie interesuje jeden wymiar performatywnej natury filmowego obrazu: sita oddziatywania na widzéw,
ktérzy pod jego wptywem wyrazaja swoje opinie, wchodza w spory, ttumacza i gtebiej przenikaja rzeczy-
wistos¢, ustanawiaja wspdlnoty — zaréwno te afirmatywne w stosunku do ukazanej reprezentadji rzeczy-
wistosci, jak i te ustosunkowujace sie do niej negatywnie — oraz tworza nowe obszary spotecznych konflik-
tow?. Dyskusja medialna toczaca sie woket filmu Uktad zamkniety wykroczyta daleko poza kwestie oceny
badZ interpretacji dzieta filmowego. Z racji swojej fabularnosci, a co za tym idzie fikjonalnosci, jest obrazem
subiektywnym i nieroszczacym sobie prawa do bycia dokumentem zaswiadczajacym o faktach, amimo to
wzbudzit medialne poruszenie®i byt oceniany réwniez ze wzgledu na swoja wiarygodnosc, tak jakby byt ob-

5» Nagruncie badan nad filmem, a takze szerzej: nad kulturg wizualng, istnieja juz przyktady korzystaniaz teorii performaty-
ki. Najbardziejznana jest koncepcja ,dokumentu performatywnego” stworzona przez Billa Nicholsa (B. Nichols, Introduc-
tion to Documentary, Bloomington: Indiana University Press, 2001, 5. 130—137), rozwinigta nastepnie przez Stelle Bruzzi
(S. Bruzzi, New Documentary, New York: Routledge, 2006, s. 153-218). Kategoria ta pozwolita im dokonac opisu wspot-
czesnego modelu dokumentu, odznaczajaceqgo sie niekryta subiektywnoscia oraz swiadomoscia tworcow, ze na grun-
cie dokumentu nie mozna uniknac gry i znieksztatcania rzeczywistosci. Wspétczesni dokumentalisci postanowili wiec
wykorzystac ten fakt jako atut i zaznaczy¢ swoja obecnos¢ w materii filmu. Akt performatywny realizowatby sie z jednej
strony, w koniunkgji rezysera z rzeczywistoscia, ktéra prowadzi do urzeczywistnienia sie dokumentu nie jako obiektyw-
nej rejestracji realnosci, lecz jej kreatora. Z drugiej strony, polega na dziataniowym charakterze dokumentu: podejmujac
kwestie spotecznei polityczne, dokumenty te interweniuja w rzeczywistosc. Maja moc wptywania na Swiadomos¢ i de-
cyzje odbiorcow, ponadto dzielg ich na zwolennikéw i przeciwnikow zaproponowanego postrzegania rzeczywistosci.
Ostatnio na polskim gruncie kategoria eksperymentalnego ,dokumentu” performatywnego postuzyt sie natomiast Sta-
womir Sikora, dokonujac interpretacji Ukrytego Michaela Hanekego (S. Sikora, , Ukryte” Michaela Hanekego jako eksperymental-
ny,,dokument”performatywny, ,Kwartalnik filmowy” 2013, nr 82, s. 92—104). Performowanie ujawnia sie w jego pracy réwniez
w dwaojaki sposdb. Po pierwsze, analizuje on w takim duchu role kaset podrzucanych bohaterom filmu — s3 one wedtug Sikory roz-
rusznikami pamieci. Po drugie, Ukryte stanowi wedtug niego autorska prowokacje, ktérama na celu pobudzi¢ widzoéw do reakji.
Warto przywotacréwniez prace W.J.T. Mitchella, w ktérych rozwija teorig ikonologii, ktdra Iwona Kurzitukasz Zarem-
ba nazywaja animistyczna (1. Kurz, . Zaremba, Potega i nedza krélestwa obrazéw. Animistyczna ikonologia W.J.T. Mitchella,
[w:] W.JT. Mitchell, Czego cheq obrazy, Warszawa: Narodowe Centrum Kultury, 2013, s. 11-24). Umieszcza on — wedtug
komentatoréw —w centrum zycia spotecznego i rodzacych sie w jego tonie konfliktow obrazy, ktdre dziataja jak inicjatory
sporéw. Dlatego najwazniejszym przedmiotem jego badar nie s3 same obrazy, a analiza dyskursu — czyli tego, co ludzie
0 obrazach méwia. Jaw swojej pracy wiasnie podazam t3 droga. W ostatnio przettumaczonej na jezyk polski ksigzce (ze-
go cheq obrazy, zmienia nieco swoja optyke. Postanawia zarzuci¢ rozwazania na temat znaczeri obrazéw i rezultatow ich
wplywu, na rzecz poznawania ich pragnien. Nie rezygnuje przy tym z traktowania sfery wizualnej jako istoty ozywionej
— jednak zamiast badac, co obrazy robig, skupit sie na tym, czego chca (W.J.T. Mitchell, dz. cyt.).
W tej sprawie wystosowali nawet list otwarty scenarzysci Uktadu zamknigtego Michat Pruski i Mirostaw Piepka. Byt on re-
akcja na pierwsze medialne opinie o filmie. Wyrazili oni ubolewanie, ze film powstaty w oparciu o ich scenariusz jest od-
bierany w kluczu politycznym. Im natomiast zalezato, by skupic sie w nim raczej na patologiach konkretnych instytugji,
a nie uderzac w jakiekolwiek ugrupowanie polityczne. Ponadto zaznaczyli, ze film nie posiada ambicji dokumentalnych

o
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razem przedstawiajacym autentyczne wydarzenia. Dzieto Bugajskiego zadziatato wrecz jak rozrusznik — im-
puls odradzajacy i podgrzewajacy fundamentalne dla potransformacyjnej Polski polityczne spory. Uktad za-
mkniety podobnie jak Pokfosie Wtadystawa Pasikowskiego czy w ostatnim czasie /da Pawta Pawlikowskiego
faktycznie zadziataty — podzielity Polske, wywotujac przede wszystkim nie tyle spdr o znaczenie, ile 0 ade-
kwatnos¢ przedstawienia. Byty one interpretowane w kontekscie ideologicznym i politycznym ze wzgledu
na ich uprawomocnienie do wyrazania takich sadéw o rzeczywistosci, ktdre zostaty przez odbiordw w nich
odczytane. Dokonaty ukonstytuowania wspélnot interpretacyjnych, ktdre dysponujac odpowiednia wie-
dza kulturowa, oceniaty ich prawomocnosc.

Film nie jest wiec czynnikiem neutralnym, stabilnym tekstem, ktérego rola sprowadza sie do bycia
interpretowanym. Jest elementem aktywnym i dziatajacym — performatywem wptywajacym na wi-
dzéw i pobudzajacych ich do podjecia dziatan. Nie trzeba nikogo przekonywac chocby o propagando-
wej roli kina, ktére miato na celu pobudzanie odbiorcéw do okreslonego zespotu dziatari badz zmiany
sposobu myslenia. Na gruncie amerykanskim rozwinat sie nurt badan sprawdzajacych wptyw mediéw
na odbiorcow, poczynajac od wptywu filmu na dzieci, przez zastosowanie mediéw w marketingu poli-
tycznym, az po badanie korelacji miedzy mediami a wzrostem przestepczosci’.

Interpretowanie filmu, badz szerzej mediéw i dziet artystycznych jako wptywajacych na odbiorcéw, moze
wydac sie wiec czyms oczywistym, wszak jedna z funkgji dzieta sztuki jest komunikowanie. Sieganie po per-
formatyke w badaniach nad kinem wprowadza jednak znaczaca zmiane. Kaze porzuci¢ rozumienie filmu jako
stabilnego tekstu — przedmiotu interpretacji — na rzecz czynnego podmiotu, uwiktanego w sieci spotecznych
zaleznosci. Nalezy wiec zrezygnowac w Swietle tej teorii z podejscia semiotycznego, na rzecz badania recepji.
W odréznieniu od badania na przyktad propagandowej sity oddziatywania kina analiza sit performatywnych
nie skupia sie na bodzcach (w jaki sposéb dochodzi do tego, ze widz przyjmuje retoryke dzieta filmowego), lecz
na receptorach — konkretnych aktach recepji, bez wzgledu na znaczenia, ktére ,znajduja sie” w filmie. Intere-
suje mnie raczej skutek, niz przyczyna, a przede wszystkim sie¢ wzajemnych powiazan dziatajacych aktorow —
zardwno tych ludzkich jak i nie-ludzkich. Podazam droga wyznaczona przez Alfreda Gella, ktdry w ksigzce Art
and Agency proponuje odmienne od semiotycznego podejscie do dziefa sztuki, piszac:

w miejsce komunikacji symbolicznej, ktade nacisk na sprawstwo (agency), intencje, przyczyne, skutek itrans-
formacje. Pojmuje sztuke jako system czynnosci, ktére majq na celu bardziej zmiane swiata niz kodowanie
symbolicznych twierdzen na jego temat?.

— powstat jedynie na motywach prawdziwych wydarzen, lecz na potrzeby filmu zostaty one udramatyzowane (M. Pruski,
M. Piepka, , Uktad zamkniety” nie jest filmem dokumentalnym, www.dziennikbaltycki.pl/artykul/797189,uklad-zamknie-
ty-nie-jest-filmem-dokumentalnym-list-scenarzystow,id,t.html [25.02.2014]).

7> Por. ). Mikutowski Pomorski, Jak narody porozumiewajq sie ze sobq w komunikacji miedzykulturowej i komunikowaniu me-
dialnym, Krakéw: Universitas, 2012, 5. 159-195.

8» (yt. za: E. Domariska, Problem rzeczy we wspdtczesnej archeologii, [w:] J. Kowalewski, W. Piasek, M. Sliwa (red.), Rzeczy i ludzie.
Humanistykawobecmaterialnosci, Olsztyn: Instytut Filozofii Uniwersytetu Warmirisko-Mazurskiego w Olsztynie, 2008, s. 34-35.
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Teorig, ktéra najlepiej chwyta te nietatwa zalezno$¢ miedzy dziatajacymi podmiotami, jest posthu-
manizm, wigzany przez Domariska ze zwrotem performatywnym, ktérego czescia jest jeszcze jeden
zwrot —  ku sprawczosc”. W jego ramach umiejetnosci dziatania nie przypisuje sig jedynie jednostkom
ludzkim, ale réwniez bytom pozbawionym intencjonalnosci. Performuja wiec réwniez przedmioty ma-
terialne i naturalne, dzieta sztuki, artefakty i wszelka materia nieozywiona. Na finalny rezultat danego
dziatania wptywa wiec spleciona relacja czynnikow ludzkich i pozaludzkich. W swietle tej teorii wspdt-
czesny ,spor o Polske” jest rezultatem zardwno dyskusji intencjonalnych podmiotéw ludzkich, posiada-
jacych zaplecze ideologiczne i polityczne, jak réwniez performujacych bytéw pozaludzkich: powiesci,
seriali, przedstawien teatralnych czy filmow — to one wywotuja pewne tematy, naswietlaja je ze swo-
jego punktu widzenia i sktaniaja do refleksji na swoich prawach.

Wspdtczesnie najwiekszym propagatorem wiaczania przedmiotow do badan nad sprawczoscia jest
Bruno Latour. Zalicza je w poczet aktorow-bytow, ktore zmieniajg stany rzeczy®. Trudno bowiem odmd-
wic¢im sprawstwa. Doskonale zdajemy sobie sprawe — jak pisze Latour — ze czajnik ,gotuje” wode, néz
kroi” mieso, a mtotek ,uderza” w gtéwke gwozdzia®. Francuz zadaje przy tym pytania, na ktdre od-
powiedzi wydaja sie oczywiste: czy gotowanie wody bez czajnika jest taka sama czynnoscia, jak z nim?
(zy krojenie miesa bez noza to dokfadnie ta sama czynno$¢, co z nim? W taki sam sposéb nalezy posta-
wi¢ pytanie o dyskusje na temat potransformacyjnej Polski. Czy bez kontekstu filmu Ukfad zamkniety s
one tymi samymi dyskusjami, co przy okazji premiery filmu Bugajskiego? Odpowiedz wydaje sie réwnie
oczywista. Historia przedsiebiorcéw okradzionych w Swietle prawa ze swojej Swietnie prosperujacej fir-
my przez ,uktad zamkniety” nadaje tej dyskusji bardzo konkretne ramy. Zmusza do postawienia pytan,
ktdre by¢ moze nie padtyby, gdyby zaistniaty konflikt zogniskowatby sie wokét innego ,przedmiotu”
sporu. Jak pisze Mirostaw Jacek Kucharski, interpretujac teorie Latoura, rzeczy tworza ,ramy interakgji”
—to one okreslaja i w znacznym stopniu determinuja spoteczne relaje”.

Wiezi spofeczne — jak pisze Latour — s3 ukonstytuowane na chwile. Nie stanowia statych struk-
tur, lecz posiadaja ptynna forme, wrazliwg na wszelkie zmiany w sieci powiazan®. Wtasciwa ,dziedzi-
ng" ANT (Actor-Network Theory) jest ,przyjecie nowego okreslenia tego, co spoteczne jako ptynnego
nurtu widocznego tylko wtedy, kiedy nowe wigzania s3 tworzone™. Odnoszac to do badania recep-
Gji dzieta filmowego, nalezy pamietac, ze ukonstytuowane wokét filmu wspélnoty interpretacyjne, ko-
aligje instytucji medialnych, wspierajacych badz krytykujacych twércow filmu, s zawarte tylko na po-
trzeby rozpatrzenia konkretnego tytutu filmowego i spraw w nim podejmowanych. Nie oznacza to, ze

9» B. Latour, Splatajgc na nowo to, co spoteczne. Wprowadzenie do teorii aktora-sieci, ttum. A. Derra i K. Arbiszewski, Krakow:
Universitas, 2010, s. 100.

10» Tamgze.

1> M.J. Kucharski, dz. cyt., s. 28.

12» B, Latour, dz. cyt., 5. 91-92.

13» Tamze, s. 111-112.
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pozostang one w takiej samej konfiguracji w momencie dyskutowania innego dzieta, a nawet innego
elementu produkgji.

Przyktadem moze by¢ rzekome ,nawrdcenie” sie Kuby Wojewddzkiego, po obejrzeniu Ukfadu za-
mknietego. Marcin Fijotek, dziennikarz wpolityce.pl i tygodnika ,wSieci”, w taki wfasnie sposéb inter-
pretowat stowa prowadzacego tvn-owski talk show. Dziennikarz, kojarzony raczej ze Srodowiskami li-
beralnymi, przyznat, ze film zrobit na nim duze wrazenie i polecit, by telewidzowie udali sie do kin™. Ten
nieoczekiwany sojusz wptywowego dziennikarza z frakcja prawicowa, ktéra dominowata wsréd zwo-
lennikéw przedstawionego w Uktadzie zamknietym obrazu Polski, jest zapewne chwilowy i ukonstytu-
owat sie jedynie dzieki performatywnej mocy tego konkretnego dzieta.

Badacze (gtéwnie antropolodzy) zajmujacy sie kultura materialna, dostrzegli jako jedna z podsta-
wowych funkgji przedmiotéw ich sktonnos¢ do wytwarzania wokét siebie wspélnot. Tim Dant pisat,
ze ,quasi-spoteczny zwiazek z rzeczami pomaga jednostkom zaréwno wyrazi¢ przynaleznos$¢ spotecz-
ng, jak i doswiadczy¢ swego miejsca w spoteczefistwie”™. Przedmioty dajg wiec mozliwos¢ socjalizacji,
a takze wyrazenia naszego stosunku do rzeczywistosci — dostarczaja ram spotecznego zréznicowania.

Natomiast Janusz Baraniski dostrzegt w rzeczach wyrazicieli cech psychicznych jednostek, coimpliku-
je dwustronna relacje na linii cztowiek — rzecz. Z jednej strony przedmioty staja sie materialnymi oznaka-
minaszego ,ja". Z drugiej natomiast, cztowiek konstruuje przedmioty podtug swojej wiedzy kulturowe;.
Jak pisze Barariski za Claudem Lévi-Straussem, ,rzeczy s dobre do myslenia”® — ulegaja transformagji
wraz ze zmianami sposobu naszego ich postrzegania. Przedmioty (w tym réwniez dziefa artystyczne)
ulegaja zmianie, cho¢ nie materialnej, wraz z ukonstytuowaniem sie kolejnych wspdlnot interpretacyj-
nych, narzucajacych swoje odczytanie.

Na gruncie badan nad filmem pisat o tym zjawisku, na przyktadzie postaci Alfreda Hitchcocka, Marcin
Adamczak w artykule Konstruujqc Alfreddw Hitchcockéw". Udowadniat w nim, ze mistrz suspensu posia-
da wiele alternatywnych tozsamosci, konstruowanych przez kolejne grona odbiorcow. Kazde z nich wy-
dobywato z jego dzietinne cechy i nadawato im odmienne wartosci — nie odkrywajac, lecz konstruujac
jego tozsamosc. Dla tych, ktorzy widzieli w nim zrecznego rzemiesinika byt Hitch'em. Natomiast twércy
francuskiej Nowej Fali i teorii autorskiej dostrzegali w Monsieur Hitchcocku prekursora autora filmowe-
go. Tak samo dzieje sie z konkretnymi filmami-rzeczami. One réwniez s3, jak pisze Adamczak za Stan-
leyem Fishem, ,puste” — nie posiadaja znaczen, poki jakas wspdlnota interpretacyjna im ich nie nada.

14» M. Fijotek, Pierwszy ,nawrdcony” przez ,Uktad zamkniety”?, http://wpolityce.pl/artykuly/50473-pierwszy-nawrocony
-przez-uklad-zamkniety-wojewodzki-mam-lek-jak-ogladam-taki-film-to-obraz-ktory-powoduje-suchosc-w-gardle
(25.01.2014).

15» T.Dant, Kultura materialna w rzeczywistosci spotecznej, ttum. ). Barariski, Krakéw: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellon-
skiego, 2007, s. 14.

16> J. Baranski, Swiat rzeczy. Zarys antropologiczny, Krakéw: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego, 2007, s. 12.

17» M. Adamczak, Konstruujqc Alfreddw Hitchcockw, ,Kwartalnik Filmowy” 2009, nr 67-68, s. 56-78.
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Wspomniane ,wspdInoty interpretacyjne” rozumiem wiec, za Fishem™, jako instancje, zdeterminowane
przez ,milczaca wiedze™, konstruujace dzieta, poprzez obdarowywanie je znaczeniami.

Posthumanizm posiada swe wyrazne umocowanie w performatyce, a szczegdlnie w teorii aktow
mowy Johna Austina. Jego tekst Jak dziatac stowami réwnie dobrze nadaje sie do zgtebienia fenomenu
oddziatywania kina. SzczegélInie interesujace wydajq sie dwie omawiane przez niego kwestie: roznica
miedzy illokucja a perlokucjq oraz fortunnos¢ i niefortunnos¢ wypowiedzi.

Austin wyrdznia trzy akty mowy: lokucjg, illokucje oraz perlokucje. Lokucja odnosi sie do czynno-
Sci ,mowienia czego$”, utozsamiona jest ze znaczeniem wypowiedzi; illokucja to wykonanie czynnosci
za pomoca tej wypowiedzi; natomiast perlokugja jest czynnoscig wykonang — efektem dziatania wy-
powiedzi®. Podczas analizy recepcji nie istotne jest znaczenie filmu (czynnos¢ lokucyjna — czyli fakt, ze
film co$ znaczy), ani sposob w jaki dziata (czynnos¢ illokucyjna — czyli, jakie Srodki film wykorzystuje,
by wptynac na widza), a jedynie to, jaki osigga efekt (czynnoé¢ perlokucyjna — czyli, co uzyskuje swoim
dziataniem). Punkt ciezkosci nalezy przerzucic z dziefa filmowego, z wszystkimi jego zabiegami reto-
rycznymi i znaczeniami, na odbiorcéw i ich reakcje — ze szczegdlnym naciskiem na sieci znaczen i war-
toéci uwidaczniajacych sie w ukonstytuowanych wspélnotach interpretacyjnych.

Druga kwestia jest fortunnos¢ i niefortunno$¢ wypowiedzi performatywnych. Nie kazda wypowiedZ
o charakterze performatywnym spetni zamierzony cel — jesli w pustym pomieszczeniu powiem: ,za-
mknij okno”, to nikt nie spetni mojego polecenia, a przez to nie osiaggne efektu perlokucyjnego. Aby wy-
powiedZ nie okazata sie niewypatem, muszg zajs¢ odpowiednie okolicznosci. Réwniez filmowe per-
formatywy moga okazac sie niewypatami — filmami w zamierzeniu kontrowersyjnymi, nastawionymi
na wywotanie dyskusji, ale do niej nie doprowadzajacymi.

Znakomitym przyktadem filmowego niewypatu jest obraz Tadeusza Krdla Ostatnie pietro (2012), opowia-
dajacy historie wojskowego stopniowo popadajacego w paranoje na tle ideologicznym. Jego postawa ra-
dykalizuje sie, wszedzie weszy spisek i zagrozenie dla rodziny i ojczyzny. Z obawy przed wyimaginowanym
Obcym i wszechpoteznym Uktadem odizolowuje siebie i rodzine od spoteczefistwa. Zabija deskami drzwi,
nie wpuszcza, ani nie wypuszcza nikogo z mieszkania, by ostatecznie wytoczy¢ niezdefiniowanym intruzom
otwarta wojne. Temat wydaje sie politycznie kontrowersyjny i w obliczu wielu aktualnych , polsko-polskich”
potyczek producenci mogli liczy¢ na wywotanie w mediach szerszego oddzwieku — ukonstytuowania sie
wokot filmu afirmatywnych i negujacych wspdlnot. Nic takiego jednak nie miato miejsca, a slogan umiesz-
czony na plakacie filmowym — , Potowa Polakéw sie obrazi, potowa przyzna mu racje” — nie ziscit sie. Film

18» S, Fish, Jak rozpoznac wiersz, gdy sie go widzi, [w:] S. Fish, Interpretacja, retoryka, polityka, ttum. zbior., Krakow: Universi-
tas, 2008, 5. 81.

19» Andrzej Szahaj we wstepie do zbioru esejow Stanley Fisha interpretuje te , milczaca wiedze”, o ktdrej pisze Fish, jako kulture, aame-
rykariskiego literaturoznawce jako , zwolennika kulturalizmu” (A. Szahaj, Zniewalajgca moc kultury, [w:] S. Fish, dz. cyt., s. 15).

20» |, Austin, Mdwienie i poznawanie. Rozprawy i wyktady filozoficzne, thum. B. Chwedericzuk, Warszawa: Wydawnictwo Na-
ukowe PWN, 1993, s. 640—653.
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nie odbit sie w mediach szerszym echem, a do kin przyciagnat jedynie 6,5 tys. widzéw, podczas gdy Ukfad
zamkniety prawie 600 tys.?". Powoddw tego performatywnego niewypatu mozna sie jedynie domyslac. Jest
on zapewne korelatem wielu czynnikéw: nieefektywnej kampanii reklamowej, jakosci artystycznej filmu,
niepochlebnych recenzji oraz zbyt duzej presji producentdw, by wywota¢ spoteczny ferment.

Ukfad zamknigty natomiast idealnie wpasowat sie w swéj czas, doprowadzajac do dyskusji nad zapro-
ponowanym tematem — ciemiezeniem przedsiebiorcow przez Paristwo i istnieniem tajemniczego, tytu-
towego uktadu, posiadajacego swoje korzenie w bytych komunistycznych elitach, sterujacych obecnie
zza prokuratorskich biurek i telewizyjnych kamer polska rzeczywistoscia. Tutaj powodéw sukcesu filmu
réwniez mozemy jedynie domniemywac. Na pewno swéj udziat w nim miata skuteczna kampania re-
klamowa, ale juz nie jakos¢ artystyczna i recenzenckie noty, ktére na ogét byty niskie. Chyba najwiekszy
wptyw na kinowa frekwencje i medialny oddZwigk miaty nagtosnione przez twércow rzekome problemy
z otrzymaniem wsparcia z Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej, ktdre miaty Swiadczy¢ o niewygodnosci
tematu dla os6b w tej instytucji decyzyjnych? — a takze szerzej, dla aktualnie rzadzacej klasy politycz-
nej. Juz na etapie produkcyjnym film wzbudzat wiec polityczne kontrowersje, ktére wymusity wystoso-
wanie oficjalnego oswiadczenia ze strony PISF-u, uzasadniajaceqgo fakt nie przyznania dofinansowania®.

Analiza recepcji Uktadu zamknietego jako czynnosci perlokucyjnej

Tadeusz Sobolewski we wstepie do zbioru swoich esejéw krytycznych nazwat uprawianie krytyki filmo-
wej ,racjonalizacja przezycia”. Piszac to, miat na mysli koniecznos¢ wystowienia tego, co specyficzny
widz, jakim jest krytyk, przezywa podczas seansu. Film — jak pisat — nie jest nieruchomym przedmio-
tem, lecz kazdorazowo odzywa w procesie projekgji-identyfikacji. Widz konstruuje go podtug bliskich mu
wartosci — idei, reminiscendji, przekonan, upodoban seksualnych, wierzen, lekéw?. Ta uwaga, wzmoc-
niona teza amerykariskiej badaczki recepcji Janet Staiger, ze ,znaczenia sa wytwarzane przez jednostki
w kontekscie historycznym i spotecznym”®, bedzie mi towarzyszy¢ w procesie analizy recepcji Ukfadu

21» Podaje za: www.pisf.pl/pl/kinematografia/box-office/filmy-polskie (24.01.2014).

22» 7arzutem rzekomego ,upolitycznienia” PISF-u i przyczynami braku na polskim gruncie filméw o tematyce politycznej
zajmuje sie Marcin Adamczak w artykule ,Wojna swiatéw nieprzedstawionych” (M. Adamczak, Wojna swiatow nieprzed-
stawionych, ,Ekrany” 2013, nr 1, 5. 56-59).

23> R_Jankowski, Jak bytoz, Uktadem zamknietym” w PISF, http://m.pisf.pl/pl/kinematografia/news/jak-bylo-z-ukladem-za-
mknietym-w-pisf (24.01.2014).

24» T, Sobolewski, Krytyka filmowa — ragjonalizacja przezycia, [w:] T. Sobolewski, Kino swoimi stowami, Krakéw: Universitas,
2012,5.9-15.

25» Tamgze, s. 14.

26» |, Staiger, W strone historyczno-materialistycznych badari nad recepcjq filmu, tum. |. Kurz, [w:] 1. Kurz (red.), Film  historia.
Antologia, Warszawa: Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, 2008, s. 159.
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zamknietego. Na jej spodziewany efekt sktada sie ukazanie filmu jako dziatajacego bytu, uwiktanego
w sieci zaleznosci, realizujacych sie na gruncie medialnej dyskusji. Przedmiotami analizy beda zaréwno
konkretne osoby, stojace za Swiadectwami recepji (tekstami), jak i instytucje (periodyki, portale inter-
netowe). W tym gaszczu powiazan bede poszukiwat wartosci, znaczen oraz politycznych i Swiatopogla-
dowych przekonan sktadajacych sie na wiedze kulturowa wspdlnot, wptywajacych na konkretne akty
odczytan i zawigzywanie sporu. Ze wzgledu na ilo$¢ powigzan, tropéw i prawdziwy gaszcz polityczno-
-Swiatopogladowych zaleznosci narostych wokét filmu Bugajskiego jestem zmuszony do analizy jedy-
nie kilku, w moim odczuciu najciekawszych, aktéw interpretacji i sporéw.

Medialna dyskusja wokét Ukfadu zamknietego zaczeta sig na dtugo przed kinowga premiera, ktdra
miata miejsce 5 kwietnia 2013 roku. Pierwsze teksty donoszace o rozpoczeciu dziatan produkcyjnych
pochodza z pierwszego pétrocza 2011 roku. Pojawity sie na tamach ,Rzeczpospolitej” przy okazji od-
mowy finansowego wsparcia ze strony Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej. Problem braku dofinanso-
wania stanowi jedna z trzech osi medialnego konfliktu narostego wokdt dzieta Bugajskiego. Druga two-
rzy dyskusja nad adekwatnoscia przedstawienia polskich realiéw w filmie — jest sporem o wiarygodnosc.
Trzecia natomiast skupia sie na wartosciach artystycznych filmu. Te trzy ogniska zapalne nie s3 od siebie
oderwane — wrecz przeciwnie, sg $cisle powiazane w ideologiczno-polityczno-swiatopogladowe kif3-
cze znaczen i wartosci. Wokét kazdej z osi zostaty wytworzone narracje zadwiadczajace o wiedzy kultu-
rowej wspélnot interpretacyjnych ukonstytuowanych wokdt filmu. Kazda z narracji posiada dodatkowo
whasne strategii argumentacyjne, ujawniajace wartosci wazne dla wspdlnoty.

Dyskusja wokét dzieta Bugajskiego nie ograniczyta si¢ do oceniania i interpretowania tresci filmu — ta
byta tylko jednym z wielu przedmiotéw sporu. Rdwniez osobami zaangazowanymi w publiczng debate
nie byli jedynie publicysci filmowi — ci stanowili wrecz mniejszos¢, a ich gtos byt najmniej znaczacy, gdyz
czesto ograniczat sie do krytyki artystycznych waloréw filmu, zmarginalizowanych w medialnej dyskusji.
Uktad zamknigty zostat wykorzystany do zdania sprawy ze Swiatopogladowego stosunku do wspdtcze-
snej Polski. W spor zostaty wiec zaangazowane osoby nie majace na co dzier kontaktu z kinematografia:
publicysci polityczni, politycy, finansisci, przedsigbiorcy, czy dziennikarze o specjalnosci ekonomicznej.

Spor o Polski Instytut Sztuki Filmowej

Zaczne jednak od analizy najwcze$niejszego sporu narostego wokot dzieta Bugajskiego, czyli od kon-

fliktu, ktéry powstat z powodu nieprzyznania filmowi dofinansowania przez PISF”. Pierwsze wzmianki

27» W swojej analizie pomijam kwestie sporu pomiedzy twdrcami filmu a PISF-em i naroste wokét nich narracje realizujace
sie gtdwnie w wywiadach ze scenarzystami, rezyserem i producentami. Koncentruje sie jedynie na medialnym odbiorze
owego sporu i przypisywanych jemu znaczeniach. Nie oznacza to jednak pominiecia gtoséw twércéw — te jednak trak-
tuje jako ,zawtaszczone” przed instytucje je przywotujace. Wypowiedzi te nie funkcjonowaty jako osobne, niezalezne
gtosy, lecz byty przechwytywane jako argumenty w sporze miedzy powotujacymi sie na nie instytucjami.
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0 braku wsparcia pojawity sie natamach ,Rzeczpospolitej” w lipcu 2011 roku i od razu decyzja ta byfa in-
terpretowana jako gra polityczna blizej niezidentyfikowanej grupy wiadzy oraz dowdd na niewygodnos¢
dla niej produkowanego obrazu. Dziennikarz ,Rzeczpospolitej” powotat sig na dwéch wspéttworcow fil-
mu — scenarzyste Michata Pruskiego i rezysera Janusza Bugajskiego — oraz wiceprezesa Centrum im.
Adama Smitha Andrzeja Sadowskiego komentujacych fakt nieprzyznania dotacji. Pruski zauwazyt, ze:

decyzja nosi znamiona politycznej. Film, nad ktérym pracujemy, dotyczy sposobu funkcjonowania orga-
néw administracji paristwowej: prokuratury i fiskusa, ujawnia, w jaki sposéb, naduzywajac wtadzy, nisz-
czy zwyktego cztowieka. [. ..] Widac, dla kogos powstanie takiego filmu jest niewygodne®.

Bugajski dodat natomiast, ze , Instytut jest rzadzony w sposob dyktatorski. Decyzje s podejmowa-
ne jednoosobowo, w sposéb autorytarny bez uwzglednienia opinii komisji eksperckich”?., Najbardziej
wymowne dla wartosci wspélnoty interpretacyjnej sktadajacej sie na Srodowisko dziennikarzy skupio-
nych wokot popularnej ,Rzepy” jest przywotanie stéw wiceprezesa Centrum im. Adama Smitha, kt6-
re nie maja najwiekszej wagi, gdyz sprawa nie dotyczyta go osobiscie. Zamieszczenie w artykule jego
negatywnej oceny decyzji PISF-u, kt6ra nazwat préba administracyjnego opdZnienia prac nad filmem,
wynika ze szczegdlnej sympatii dziennika dla dziatan firmowanej przez Sadowskiego instytuji (czesto
jego przedstawiciele sa przywotywani przez dziennikarzy ,Rzeczpospolitej” w roli ekspertow), ktdrej
najwazniejsza misja, jak sami o sobie pisza, jest ,dziatanie na rzecz wolnego rynku™®. Narracja wokot
Uktadu zamknietego proponowana przez srodowisko ,Rzeczpospolitej” zostata ufundowana na dwdch
gtéwnych wartosciach: wspierania przedsiebiorczosci i wolnego rynku oraz krytyki polityki antylustra-
cyjnej i spoteczno-polityczno-ekonomicznych konsekwencji ,grubej kreski”, bedacych dla nich przyczy-
nami ekonomicznych patologii. Jest wiec narracja typowo neoliberalna, przedktadajaca ponad wszystko
przedsiebiorczos¢, kapitalizm i wolny rynek oraz krytykujaca socjalistyczne pozostatosci po PRL-u, ktdry
oceniaj jednoznacznie negatywnie. Podtug tych wartosci dziennikarze ,Rzeczpospolitej” komentowa-
li kwestie sponsorowania filmu, oceniali wartos¢ artystyczng gotowego obrazu oraz jego przystawal-
no$¢ do polskich realiéw.

W podobnym duchu co ,Rzeczpospolita”, kwestie braku dofinansowania ze strony PISF-u ocenity inne
media: portale wpolityce.pl i natemat.pl oraz ,Gazeta Wyborcza”. Wpolityce.pl powotat sig na stowa tuka-
sza Warzechy, publicysty ,Faktu”i ,Sieci”, ktdry uznat, ze brak finansowego wsparcia ze strony PISF-u jest
dowodem na wiarygodnos¢ filmu Bugajskiego. Nie wyjasnit jednak dlaczego. Pewna wskazéwka jest wy-
stosowany przez niego zarzut w kierunku Agnieszki Odorowicz — dyrektorki Instytutu — ze wsparfa ona
Poktosie (2012), a nie dotozyta ztotowki Uktadowi zamknigtemu. Warzecha uwaza, Ze jest to skandalem,
28» W. Wybranowski, Niewygodny obraz ztych urzednikow?, http://prawo.rp.pl/artykul/689623.html (30.01.2014).

29» Tamze.
30> Centrum in. Adama Smitha: 0 Centrum, www.smith.org.pl/pl/pages/display/17 (30.01.2014).
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zmuszajacym ,do zadania powaznych pytan Agnieszce Odorowicz . . .] — jakie sprawy, jej zdaniem, zwia-
zane ze wspofczesng Polskg s warte dotowania™". Widziat wiec w braku dofinansowania decyzje poli-
tyczna (przywotanie Pokfosia jest w tym kontekscie szczegdlnie znamienne, bo film ten uchodzi w opinii
prawicowych publicystow za film ,antypolski” i lewicowy — czyli posiada konkretne barwy polityczne).
W oczach publicysty brak wsparcia dla filmu Bugajskiego ze strony instytucji wspierajacej watpliwe mo-
ralnie produkgje (politycznie niewtasciwe) jest wigc dowodem na jego prawomysinosc.

Réwniez tukasz Adamski, staty wspdtpracownik portalu wpolityce.pl zajmujacy sie tematyka filmo-
wa, w podobnym duchu komentowat sprawe braku dofinansowania. Te sama narracje prowadzit row-
niez na swoim blogu podpietym pod portalfilmowy.pl. Na portalu pytat retorycznie, z jakich przyczyn
film nie dostat finansowego wsparcia i od razu odpowiedziat, ze:

tego mozemy sie tylko domyslac. Tak samo jak mozemy sie domyslac, dlaczego twércy filmu mieli kontro-
le skarbowa podczas jego realizacji. Zapewne to tez byt tylko przypadek a la lll RP. Tak jak przypadkiem
byt awans jaki spotkat prokuratora i jego pomocnika, ktérzy postuzyli jako pierwowzory postaci odgry-
wanych przez Janusza Gajosa i Wojciecha Zotadkowicza®.

Na blogu dodat natomiast, ze ,sama realizacja filmu pokazata, w jakim kraju zyjemy. To, co spotkato
tworcéw obrazu, mozna traktowac jako dopetnienie historii ogladanej na ekranie™:, Komentator pota-
czytwiec wymowe filmu z tym, co dziato sie wokét dotacji — dowodem na wiarygodnos¢ ukazanej w fil-
mie wizji polskiej rzeczywistosci sa wedtug niego praktyki stosowane przez wtadze w stosunku do pro-
dukcji. Na podstawie wypowiedzi komentujacych inne aspekty filmu, o czym bede pisat pdzniej, mozna
zrekonstruowac jego sposob postrzegania wspétczesnej Polski. Wynika z nich, ze rzadzi nami ukfad —
ten sam, ktdry zniszczyt bohateréw filmu — i nie pozwala na to, aby takie produkgje, jak film Bugajskie-
go, ujrzaty swiatto dziennie, gdyz uderzaja one w rzadzacych. Dziennikarz nie pozostawia niczego przy-
padkowi, kazdy z elementéw (brak dofinansowania, kontrola skarbowa w firmach tozacych na produkcje,
awans prokuratora bedacego prekursorem postaci oprawcy w filmie) zaswiadcza o demoralizagji pol-
skiej sceny politycznej, ktdra jest konsekwencja braku jednoznacznego rozprawienia sie z komunistycz-
ng nomenklaturg wciaz posiadajaca swoje wptywy. Uprawia on narracje otwarcie pro-lustracyjng, do-
strzegajaca w ,grubej kresce” Zrodto wszelkiego zta, przyréwnujaca Il RP do czaséw PRL-u, ocenianych

31> Warzecha: ,Uktad zamkniety” to niewygodny film, o czym Swiadczy brak wsparcia ze strony PISF, ktdry wolat sfinansowa¢
,Poktosie”, http://wpolityce.pl/wydarzenia/50830-warzecha-uklad-zamkniety-to-niewygodny-film-o-czym-swiadczy
-brak-wsparcia-ze-strony-pisf-ktory-wolal-sfinansowac-poklosie (30.01.2014).

32» y, Addamski, Takiej Polski chcielismy? UKEAD ZAMKNIETY wbija w fotel, http://wpolityce.pl/dzienniki/ dziennik-lukasza-adam-
skiego/50625-takiej-polski-chcielismy-uklad-zamkniety-wbija-w-fotel-nasza-recenzja (30.01.2014).

33» t Adamski, Pierwszy prawdziwy film niezalezny?, Uktad zamkniety” wbija w fotel, www.sfp.org.pl/ blog,150,14397,1,1,Pierw-
szy-prawdziwy-film-niezalezny-Uklad-zamkniety-wbija-w-fotel.html (30.01.2014).
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jednoznacznie Zle. Wszystko, co pochodzi z tamtego okresu, wraz z mentalnoscia, socjalistycznymi ide-
ami, tlamszeniem przedsigbiorczosci, jest dla niego z gruntu amoralne i odpowiedzialne za zl3 sytuacje
w dzisiejszej Polsce.

Na portalu natemat.pl rdwniez tropiono spisek zawigzany wokét braku dofinansowania z PISF-u.
Krzysztof Majak jest przekonany, ze wynikato to z faktu nieposiadania przez publiczne instytucje intere-
su w dotowaniu filmu ujawniajacego bezkarnos¢ urzednikow?*. Wiaze sie to z jego przekonaniem o upo-
litycznieniu Instytutu — wedtug publicysty, jego instytucjonalna bliskos¢ z aktualnie rzadzaca partia kaze
jej pewnych, niewygodnych dla niej tematéw nie podejmowac.

Interesujace, ze wypowiedZ wpisujaca sie w krucjate przeciwko PISF-owi pojawita sie réwniez na fa-
mach ,Gazety Wyborczej”, ktdra reprezentuje zupetnie przeciwna opcje polityczno-Swiatopogladowa niz
ta charakterystyczna dla wpolityce.pl i natemat.pl. Jest to przyktad, wspomnianego przeze mnie wcze-
$niej, chwilowego sojuszu instytucji, ktére zazwyczaj s3 do siebie nastawione antagonistycznie i repre-
zentujq przeciwne stanowiska w przypadku omawiania innych aspektow tej produkji. Jacek Szczerba
zarzucat PISF-owi konformizmi strach przed narazeniem sie wtadzy®. Ponadto, podobnie jak Warzecha,
przywotat sprawe przyznania dofinansowania Pokfosiu — jak sie zdaje, twierdzi on, ze dofinansowanie
Uktadu zamknietego wprowadzitoby do PISF-u ideologiczng réwnowage i pluralizm. Ten odnalazt w ki-
nematografii amerykanskiej, gdzie moga powstawac filmy (jak serialowy Homeland [2011-]) otwarcie
atakujace paristwowe instytucje. W Polsce, jak zauwazyt, taka sytuacja jest nie do pomyslenia, tym bar-
dziej za publiczne pieniadze.

Natomiast publicysta czasopisma ,Najwyzszy (zas” — Robert Gwiazdowski — odnalazt w opiniach pra-
wicowych publicystéw dysonans. Doceniaja oni, wedtug niego, pro-przedsigbiorcza wymowe filmu, lecz
narzekaja na brak dofinansowania ze strony panistwowej instytucji. Jako reprezentant periodyku okre-
$lajaceqo siebie jako konserwatywno-liberalny, szczycacego sie mianem wylegarni mfodych libertarian,
zwrécit uwage na Zrodto pisfowskich dotacji — a pochodza one z pieniedzy publicznych, czyli ze zniena-
widzonych przez jego wspéinote $wiatopogladowa podatkdw. Nie jest on przeciwko PISFowi ze wzgle-
du na brak udzielonego wsparcia, a z powodu jego administracyjnej zaleznosci od tego, co paristwowe?,

Kazda z instytucji poruszajaca kwestie braku dofinansowania dla Uktadu zamknietego, rozpatrywa-
taja przez bliskie sobie wartosci. Dziennikarze z ,Rzeczpospolitej” przez prerogatywy neoliberalne, $ro-
dowisko wpolityce.pl i natemat.pl utozsamiato 6w brak z dziataniem uktadu, Szczerba dopatrywat sig
w decyzji instytutu pogwatcenia zasady pluralizmu, natomiast Gwiazdowski z ,Najwyzszego Czasu” roz-
patrywat te kwestie poprzez wartosci antypanstwowe.

34» K. Majak, , Uktad zamkniety” to film, ktdry musi wywotac burze, http://natemat.pl/55815,uklad-zamkniety-to-film-ktory
-musi-wywolac-burze-pawel-rey-odzyskanie-tego-co-stracilem-nie-jest-mozliwe (30.02.2014).

35» ), Szczerba, Daj mi prywaciarza, ja znajde paragraf, ,Gazeta Wyborcza” 2013, nr 80, s. 26.

36» R, Gwiazdowski, ,Ukfad zamkniety” i uktad zamkniety, http://nczas.com/wiadomosci/polska/gwiazdowski-uklad-za-
mkniety-i-uklad-zamkniety/ (30.01.2014).
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Spor o wiarygodnos¢
Druga osig konfliktu jest spor o wiarygodnos¢. Wyksztatcity sie wokét niego trzy przeciwstawne narra-
¢je (jedna przekonujaca, ze Ukfad zamkniety adekwatnie pokazuje polskie realia oraz druga twierdza-
(3, Ze je przektamuje) oraz trzecia wytamujaca sie z prostego binarnego podziatu — mowiaca, ze jest to
rza do konkretnej sytuacji w Polsce. Nie s3 one jednorodne, w swoich ramach posiadaja rézne strategie
przekonywania o swoich racjach. Przeanalizuje jedynie najpopularniejsze z nich oraz te, ktdre najlepiej
ukazywaty ukrywajace sie za nimi wartosci.

W ramach narracji pro-przedstawieniowej najbardziej popularnymi strategiami przekonywania
0 adekwatnosci przedstawienia byty dwie, nastawione do siebie antagonistycznie. Jedna z nich gtosi-
ta, ze film dobrze opisuje wspétczesna Polske oraz patologie systemu ustanowionego po 1989 roku, lecz
nie odnosi sie do aktualnych rzadow. W jej ramach krytykowana jest narracja forsowana przez stronni-
kow PiS-u, ze wine za przedstawiong w filmie sytuacje ponosi rzad Donalda Tuska. W ramach tej stra-
tegii najczesciej wskazywanym winowajca jest brak przeprowadzenia lustracji oraz patologie systemo-
we wynikte z ,grubej kreski”. ZnaleZli sie réwniez tacy komentatorzy, ktérzy upatrywali win w innych
partiach niz PO: w SLD, ktére byto u wtadzy w 2003 roku, czyli w momencie, kiedy miaty miejsce wy-
darzenia bedace inspiracja dla filmu oraz w PiS-ie, partii, ktéra wedtug niektérych dziennikarzy, wyko-
rzystywata podobnie brutalne narzedzia walki z korupcja podczas swojej kadencji. Natomiast trzecia
strategia przekonuje, Ze opowiedziana historia odnosi sie do ,tu i teraz” — jest dowodem na kryminal-
ne powiazania ukfadu, w sktad ktérego wchodzi nie tylko byta PRL-owska nomenklatura, ale réwniez
politycy partii aktualnie rzadzacej.

Najwazniejszym argumentem dla 0s6b widzacych w Ukfadzie zamknietym raczej opowie$¢ o patolo-
giach systemu, niz jednej partii, sa stowa samych scenarzystéw, ktérzy méwili:

My nie chcemy by¢ na sztandarach jednej partii. To film o patologii funkcjonowania waznych instytugji
i 0 tym, jak niewiele znaczy cztowiek w zderzeniu z bezwzgledng maszyna panstwa, zwfaszcza jesli w tej
maszynie usadowia sie kanalie i sitwy?’.

Réwniez Bugajski odzegnywat sie od robienia filmu wygodnego dla PiS:

Jak moge by¢ cztowiekiem PiS [. . .] skoro méj dziadek byt cztonkiem PPS-Frakcja Rewolucyjna, a méj oj-
ciecod 16. roku zycia byt w PPS. Jestem bardziej lewicowy niz prawicowy! Gdyby PiS znéw doszto do wia-
dzy, to dopiero byfaby rze7! Przeciez te metody, ktdre pokazuje w filmie, to wytamywanie drzwi o széstej
rano czy podkfadanie ludziom walizek pieniedzy, to whasnie PiS stosowato®.
37» (yt. za: S. tupak, Ukfad zbyt scalony, http://filmy.newsweek.pl/uklad-zbyt-scalony,103226,1,1.html (31.01.2014).
38> Tamze.
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Stad dziennikarz ,Newsweeka” wycigga wniosek, ze ,machina miazdzaca przedsiebiorcéw, nie ma
barw partyjnych”, bo sprawa bedaca pierwowzorem wydarzen z filmu rozgrywata sie w 2003 roku
i miafa swoj ciag dalszy w nastepnych latach, kiedy w Polsce rzadzity wszystkie najwazniejsze partie:
SLD, PiSi PO. Puentg jest wiec przekonanie Bugajskiego, zacytowane w artykule, ze wine za ukazane
w filmie wydarzenia ponosi nieudana dekomunizacja.

Natomiast dla Krzysztofa Domaradzkiego z ,Newsweeka” wydarzenia pokazane w Ukfadzie zamknie-
tym przypominajg czasy rzadow SLD i PiS-u:

Rezyser prezentuje [. . .] zdarzenia tak, ze trudno nie dostrzec w nich zaréwno krytyki skorumpowanej lll
RP z poczatku XXI w., jak i kojarzacej sie z szeroko zakrojong inwigilacja i brutalnymi interwencjami (BA
Polski za rzadow PiS*.

Strategia narracyjna proponowana przez dziennikarzy ,Newsweeka” jest wiec najbardziej przychyl-
na aktualnie rzadzacej partii. Neguje istnienie ,uktadu” jako wytworu wyobrazni politykdw PiS-u, oraz
upatruje winy w wadach systemowych i wczesniejszych rzadach. Ciekawg uwage wpisujaca sie w te nar-
racje zamiescit w recenzji w ,Gazecie Wyborczej” Jacek Szczerba. Dopatrzyt sie w fizycznej stylizacji po-
staci prokuratora granego przez Wojciecha Zotadkowicza celowego zabiegu upodobnienia do Zbigniewa
Ziobro*. Fakt ten sktonit go do interpretacji, ze w taki sposéb Bugajski probowat wskazac na wine PiS-u.

Tropem ,anty-PiS-owskim” podazaja réwniez dziennikarze ,Rzeczpospolitej”, ktdrzy nie maja jed-
nak na celu ,oczyszczania” PO, lecz wyrwanie sie z narracji forsujacej interpretacje wygodna dla jakiej-
kolwiek partii. Najblizej im do przekonania Bugajskiego, ze za ukazana patologie odpowiedzialny jest
wadliwy system, wprowadzony w 1989 roku w uzgodnieniu z 6wczesng nomenklatura. Ich interpreta-
(jajest bezposrednio ufundowana na czesto podkreslanych neoliberalnych wartosciach, ktérym zagraza
wich mniemaniu ,gruba kreska” i system wiadzy niekorzystny dla przedsighiorcéw. Andrzej Stankiewicz
w tekscie Polskie kino otwiera oczy, napisanym przy okazji premiery Ukfadu zamknietego, traktowane-
go jako film, ktdry w koricu moze co$ w Polsce zmieni¢ w sprawie lustragji, tropi w polskim kinie watki
systemowych patologii wyniktych z braku rozliczenia wysoko postawionych urzednikéw paistwowych
ze swojej partyjnej przesztosci. Tytuty spetniajace jego oczekiwania podaje tylko trzy: Psy Wiadystawa
Pasikowskiego, Gry uliczne Krzysztofa Krauzego i Kret Rafaela Lewandowskiego®. Tylko one, a teraz réw-
niez Ukfad zamkniety, maja szanse zmieni¢ w Polsce klimat na korzystny dla przedsiebiorcéw. Podobne
whioski z filmu wyciaga Barbara Hollender, stafa publicystka filmowa popularnej ,Rzepy”. W swojej re-
39» Tamgze.
40> K. Domaradzki, , Uktad zamkniety". Polska, ktdrej wolelibysmy nie zna¢, http://kultura.newsweek.pl/-uklad-zamkniety--

-polska--ktorej-wolelibysmy-nie-znac--recenzja-,103180,1,1.html (31.01.2014).
41> ) Szczerba, dz. cyt., 5. 26.

42» A, Stankiewicz, Polskie kino otwiera oczy, www.rp.pl/artykul/996733.html (31.01.2014).
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cenzji zwrécita uwage, ze Ukfad zamkniety ukazuje funkcjonowanie chorego systemu, w ktérym wciaz
wiele do powiedzenia ma byta, bezkarna nomenklatura®.

Forsowana przez ,Rzeczpospolita” narracja pro-lustracyjna nie ma celu czysto politycznego, lecz eko-
nomiczny. Dziennikarze ja snujacy dziataja w interesie przedsiebiorcéw i polskiego kapitalizmu. Znamienne
jest, ze ich gtéwnym ekspertem jest wiceprezes Centrum im. Adama Smitha Andrzej Sadowski, ktdry wypo-
wiada stowa za$wiadczajace o wartosciach waznych réwniez dla wspélnoty zgromadzonej wokét dziennika.
W jednym z artykutéw méwi on: ,Przeciez dzisiaj jak w PRL urzednicy dzigki zawitosci i niescistosci prawa
moga wszystko™*. Rownie chetnie na tamach czasopisma przywotywane sg stowa Bugajskiego, méwia-
cego o ztych konsekwencjach braku gruntownej lustradji i przekonujacego, ze wtasnie o tym jest ten film:

Gruba kreska wynikata by¢ moze z chrzescijaniskiej postawy wybaczania wrogowi, ale byfa btedem. [... .]
| dzisiaj, po 25 latach, te sprawy nadal s3 bolesne. Komunistyczni aparatczycy okopali sig, zdobyli majatki®.

To odréznia komentatoréw ,Rzeczpospolitej” od dziennikarzy wpolityce.pl, ktérzy réwniez dopa-
trzyli sie w Uktadzie zamknietym opisu wspdtczesnej Polski z uwagi na ukazanie systemowych patolo-
gii wyniktych z ,grubej kreski”. Ich narracja odznacza sie jednak wysokim wspétczynnikiem polityzaji:
kwestie nieprzeprowadzonej dekomunizagji nie traktuj jako niekorzystna ze wzgledéw gospodarczych,
lecz z powoddw politycznych i moralnych. W takim duchu utrzymany jest artykut Michata Karnowskie-
go, namawiajacego do pdjscia do kin na film, ktéry w koficu pokazuje prawde o Il RP:

Opowies¢ o trzech biznesmenach niszczonych przez uktad mafijno-prokuratorsko-skarbowy jest przede
wszystkim oskarzeniem paristwa, ktore zbudowano po 1989 roku. Pafistwa, ktdre jedng reka ogtosito
wielka zmiane i przetom, a drugg pozwolito przejs¢ w nowe czasy wiekszosci patologii z okresu komuni-
stycznego. Paiistwa w ktorym zarobione w PRL nieprawe przywileje, mafijne uktady, zdemoralizowane
praktyki mogty pracowac dalej*.

Jego narracja o mafijnych strukturach Il RP nie odnosi si¢ w zadnym punkcie do kwestii przedsie-
biorcow czy ttamszenia gospodarki. Jest wycelowana w konkretne rozdanie polityczne majace miejsce
w 1989 roku, ktdre jest, wedtug niego, patologiczne. Jeszcze radykalniejsza wymowe ma recenzja filmu
opublikowana na portalu wpolityce.pl przez Adamskiego. Pisze w niej, ze:

43» B_ Hollender, Film, ktdry porusza sumienia, www.rp.pl/artykul/1059222.html (31.01.2014).

44» (yt. za: W. Wybranowski, Jednak bedzie film o ztych urzednikach, www.rp.pl/artykul/715586.html (31.01.2014).

45» 7R. Bugajskim, rezyserem Uktadu zamknietego, rozmawia B. Hollender, Gruba kreska to bigd, www.rp.pl/artykul/996261.
html (31.01.2014).

46> M. Karnowski, http://wpolityce.pl/dzienniki/jak-jest-naprawde/50400-wchodzacy-na-ekrany-uklad-zamkniety-to-fil-
m-wstrzasajacy-ale-tez-dajacy-nadzieje-szansa-na-przelom-na-zmiane-w-polsce (31.01.2014).
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w Kostrzewie [prokuratorze granym przez Janusza Gajosa — przyp. M. P] jak i w jego dawnym przyjacielu
bedacym naczelnikiem Urzedu Skarbowego odbija sie cata struktura wspdtczesnej Polski — kraju dzikie-
go, skorumpowanego i rzadzacego si¢ prawami paistwa postkolonialnego®.

Dlatego radykalnie krytykuje przekonanie, ze film ma wydZwiek uniwersalny — jasne jest dla niego,
ze akcja mogta rozgrywac sie tylko w kraju postkomunistycznym bez zakoficzonej kwestii lustracji. Fakt
ten wskazuje na wady systemu politycznego, prawnego, a takze na wspétczesng moralnos¢ i mental-
nos$¢, ktdre wcigz maja swoje korzenie w PRL-u. SzczegdInie znamienne dla narracji przyrownujacej lll
RP do PRL-u jest upatrywanie w Ukfadzie zamknietym rozwiniecia Przestuchania® — filmu Bugajskiego
1982 roku opowiadajacego o stalinowskich zbrodniach:

Bugajski 31 lat temu zrealizowat gtosne Przestuchanie opowiadajace o kafkowskim procesie kobiety w cza-
sach stalinizmu. Dzi$ powraca filmem o kafkowskim procesie trdjki biznesmendw po upadku komunizmu.
(zy mozna zestawiac ze soba oba obrazy? Niestety odpowiedz na to pytanie jest bolesnie twierdzaca®.

Narracja proponowana przez wspéinote interpretacyjna, ktdra stanowia dziennikarze wywodzacy sie
ze Srodowiska wpolityce.pl, zostata ufundowana na wartosciach antykomunistycznych, widzacych wll
RP przedtuzenie PRL-u z powodu braku gruntownej lustracji. W poprzednim ustroju widza oni wszelkie
o, ktdre wciaz zagraza Polsce, cierpigcej z powodu uwiktania w niemoralne uktady z bytymi funkcjo-
nariuszami UB i SB, celowo ttamszacymi przedsiebiorcéw, by ci nie mogli rozwija¢ gospodarczo naszego
panistwa. Zblizona narracje odnajdziemy rowniez w artykule autorstwa Andrzeja tepkowskiego na por-
talu niezalezna.pl, pierwotnie wydrukowanym w ,Gazecie Polskiej". Autor przekonuje w nim, ze ,uktad
zamkniety gruba kreska dusi wszystko, co szlachetne i uczciwe, a foruje to, co wstretne i obrzydliwe™”.

Powotywanie sie na PO jako na gtéwne Zrddfo problemdw, jakie spotkaty bohaterdw filmu, jest strategia
mniej spotykana, raczej bedaca refleksja snuta na marginesach filmu. Wyrazone wprost oskarzenie politykéw
PO znajduje sie w oméwieniu filmu autorstwa Macieja Walaszczyka, zamieszczonym w ,Naszym Dzienniku”. Pi-
szeon, Ze ,zjawiska, ktdre twdrcy pokazali w filmie, maja swoje partyjne szyldy, rodowdd polityczny i przyczy-
ne tkwigca w decyzjach podejmowanych przez wptywowych politykdw w ostatnich latach™'. Uwaga o ,wpty-
wowych politykach podejmujacych decyzje w ostatnich latach” jest czytelna. Nie moze dziennikarzowi chodzi¢

47» ¥, Adamski, Takiej Polski chcielismy. . .

48» Ta paralela zostata rozwinieta rowniez w artykule z ,Naszego Dziennika”, w ktérym Maciej Walaszczyk uwaza, ze stali-
nowskie paristwo ukazane w filmie Przestuchanie niewiele rézni sie od demokratycznego paristwa prawa, ktdrym jest
Polska wedtug ,,demoliberalnych elit politycznych” (M. Walaszczyk, Ta historia jest prawdziwa, www.naszdziennik.pl/
polska-kraj/28942,ta-historia-jest-prawdziwa.html [31.01.2014]).

49» ¥ Addamski, Takiej Polski chcielismy. . .

50> A tepkowski, Uktad zamkniety grubq kreskg, http://niezalezna.pl/40524-uklad-zamkniety-gruba-kreska (31.01.2014).

51» M. Walaszezyk, dz. cyt.
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0 cztonkéw innej partii niz tej rzadzacej Polska od 2007 roku. Wina PO jest wiec dla niego oczywista, jej politycy
nie tylko ponosza odpowiedzialnos¢ za szkody wyrzadzone bohaterom filmu, ale rdwniez ich polityka jest skie-
rowana przeciwko systemowi wartosci, ufundowanemu na Swiatopogladzie chrzescijariskim. Znamienne jest
powotanie sie przezautora na stowa Jana Pawta ll: , Historia uczy, ze demokracja bez wartosci fatwo przemienia
sie w jawny lub zakamuflowany totalitaryzm™2, Cytat ten, otwierajacy artykut, jest uwaga skierowang do wi-
nowajcéw — a ci sq zakamuflowani w sformutowaniu ,wptywowi politycy podejmujacy decyzje w ostatnich la-
tach”. Gtéwna wing politykdw PO jest zgoda na status guo ustanowiony w 1989 roku — nie zalezy im na przepro-
wadzeniu gruntownej lustragji, ktdrej brak réwniez dla tego autora jest odpowiedzialny za systemowe patologie,
majace swoje Zrodta w PRL-u. Narragja ta jest tozsama z prowadzona przez politykéw PiS-u, forsujacychidee IV
RP, ktdrej fundamentem ma by¢ dekomunizacja i wartosci narodowe sprzegniete z chrzeScijariskimi. W podob-
nym tonie utrzymany jest artykut Krzysztofa Ktopotowskiego®, dla ktdrego Uktad zamkniety byt jedynie pre-
tekstem do snucia bardzo radykalnych wizji najblizszych loséw Polski i mozliwych scenariuszy na ich poprawe.
Réwniez dla niego gtownym Zrédtem zta jest brak dekomunizadji, za ktdra réwniez wine ponosi PO (ale nie tyl-
ko ona, réwniez zbyt mato radykalny PiS), gdyz , przeksztatcita sie w partie sojusznicza bytej nomenklatury™*.

W przypadku narracji niezgadzajacych sie zwymowa filmu — przekonujacych, ze daleko mu do obiek-
tywnego przedstawienia prawdy o wspétczesnej Polsce dominuja dwie strategie: jedna méwi, ze film to
tylko fabuta, przeinaczajaca czasami prawdziwe wydarzenia, ktdre byty inspiracja dla scenarzystéw, wy-
tyka zbytnie uproszczenia, badZ znaczace przemilczenia. Druga natomiast, wyrazona jedynie w , Krytyce
Politycznej”, jest proba udowodnienia politycznej nieprawomyslnosci filmowcow.

Dziennikarze ,Newsweeka” postawili zdyskredytowac film jako ,dowdd” na systemowe patologie.
Tropili zaleznosci sponsorskie i grupy interesow stojace za filmem, ktérym na reke byto oczernienie pan-
stwowych urzednikéw. Przy okazji przypomnieli, ze Uktad zamkniety, zgodnie z tym, co méwia sami sce-
narzysci, nie jest dokumentem, lecz fabutg i nie wszystko, co w nim zostato pokazane musi by¢ praw-
da*, a sama rzeczywistosc jest bardziej skomplikowana®, Udowadniali réwniez, ze losy bohateréw nie
pokrywaja sie z zyciorysem pierwowzor6éw. Dziennikarz ,Newsweeka” przypomina, ze

w rzeczywisto$ci prawdziwi biznesmeni, o ktdrych opowiada ,Uktad zamkniety”, wciaz sq oskarzeni
0 dziatanie na szkode spétki Polmozbytu. Sprawa koriczy sie lada miesigc. W tej sprawie na 16 oskarzo-
nych os6b juz 6 poddato si¢ karze. Nikt nie zostat uniewinniony®’.

52» (yt. za: tamze.

53» Artykutz powodu swojej wielowatkowosci zastuguje na odrebny analityczny tekst.

54» K. Ktopotowski, Ukfad do kasagji, http://klopotowski.salon24.pl/502682,uklad-do-kasacji (1.02.2014).

55» K. Domaradzki, dz. cyt.

56> Czarnym PRw , Newsweek”, http://biznes.newsweek.pl/czarnym-pr-w--newsweek-,104059,1,1.html (1.02.2014).

57> W. Ciesla, Uktad zamkniety oskarzonych i sponsordw, http://polska.newsweek.pl/uklad-zamkniety-oskarzonych-i-spon-
sorow,103652,1,1.html (31.01.2014).
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Bozena Janicka na tamach ,Kina” zwrdcita natomiast uwage na pewne potencjalne przemilczenie,
rzutujace na zmniejszong wiarygodnos¢ filmu: ,Niepotrzebny jest wech psa skarbowego, by w takiej hi-
storii wyczu¢ zapach fapéwki™®. Uwaza wiec, ze przedsiebiorcy bedacy pierwowzorami bohaterdw fil-
mu nie byli tak krysztatowi, jak ci ukazani na ekranie — co w znacznym stopniu wptywa na zachwianie
poczucia realizmu. Uktadowi zamknietemu brakuje symetrii — Swiat jest zbyt czarno-biaty. Po jednej stro-
nie znajduja sie snieznobiali przedsiebiorcy, a po drugiej kruczoczarni urzednicy. Jej ocena wiarygodno-
$ci nie wynika wiec z jednoznacznie wyrazonych sympatii politycznych, ale z zastrzezen artystycznych
— zbytnich scenariuszowych uogdlnien. Cho¢ niezgode na przedstawiony, bipolarny swiat, mozna réw-
niez interpretowac jako sprzeciw wobec narracji ,proPiSowskie;".

Strategie jawnie ,antyPiSowska”, udowadniajacg nierealistycznos¢ filmu, przyjat Piotr Ptaszynski
z ,Przegladu”, ktdry dopatrzyt sie w dziele Bugajskiego celéw propagandowych:

Czyli scenarzysci, a za nimi zadziwiajaco bezwolny rezyser, pakuja do jednego worka na plecy starych ko-
muchéw odpowiedzialno$¢ i za tzw. uktady korupcyjne, i za grupy trzymajace wiadze (patrz afera Ry-
wina), i za metody ich zwalczania, jako Zywo wypromowane przez kogo innego, bo za czaséw ministra
Ziobry i premiera Kaczynskiego. Przeoczenie? Nie, swiadomy zabieg fatszerski, chwyt propagandowy®.

Krytykowat on tworcéw za celowe wprowadzenie widzéw w btad, poprzez przypisywanie nagan-
nych dziatan komuinnemu. Zwrdcit szczegdlng uwage na nieuzasadnione, wedtug niego, zrzucenie winy
na byta nomenklature. W jego opinii jest to zabieg stricte polityczny, nakierowujacy widzéw na odpo-
wied?, ktora partia obecnie dazy do przeprowadzenia lustracji — film wedtug jego interpretacji jest wiec
dzietem majacym zdyskredytowac PO i SLD, a faworyzowac PiS. Ptaszyniski wiec, catkowicie odmiennie
od publicystéw sympatyzujacych z prawg strong sceny politycznej, nie upatrywat w polskim systemie
patologii, za ktdre mieliby odpowiadac byli komuniéci. Wine za z43 sytuacje w Polsce przypisat natomiast
PiS-owi, za rzaddw ktdrego dziaty sie rzeczy podobne do tych ogladanych w filmie.

Krytyke par excellence polityczna przeprowadzili publicysci filmowi na famach , Krytyki Politycznej”.
Jakub Majmurek i Agnieszka Wisniewska krytykowali film za stosowanie narracji, ktéra PiS chciat wy-
gra¢ wybory — czyli odwotywanie sie do niezidentyfikowanego ukfadu. Podwazyli réwniez zasadno$¢
tezy o winie ,grubej kreski” za brak mozliwosci modernizacji Polski — uwazali, ze patologie, ktére zosta-
ty pokazane na filmie nie wynikaja z przenikniecia do lll RP ukfadéw z czaséw PRL-u, lecz z wewnetrz-
nych probleméw systemu kapitalistycznego: , Zwalanie wszystkich probleméw na postkomunistyczny
uktad z kazda dekada po przetomie ustrojowym z ‘89 roku jest coraz mniej skuteczne i coraz bardzie]

58» B, Janicka, fikgja i prawda, ,Kino” 2013, nr 5, s. 89.
59» P, Ptaszyiiski, Pouczajqca historia o apolitycznosci , Uktadu zamknietego”, www.przeglad-tygodnik.pl /pl/artykul/piotr
-ptaszynski-pouczajaca-historia-o-apolitycznosci-ukladu-zamknietego (1.02.2014).
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wysilone™, Zwracili ponadto uwage na nachalng retoryke , polskiego snu o konserwatywnym moder-
nizmie”, na ktdry sktada sie mariaz nowych technologii i wody $wieconej. Co ciekawe, nie skrytykowali
wszystkich aspektéw filmu, twierdzac, ze filmowcom bardzo dobrze udato sie uchwyci¢ fakt, ze bez kon-
troli sprawnego paristwa kapitalizm staje sie systemem, gdzie stabi nie majg szans w starciu z silniejszy-
mi graczami — jednak, jak zauwazyli, inne aspekty filmu przestonity te wymowe.

Trzecig narracja pojawiajaca sie wokét sporu o wiarygodnosc jest ta przekonujaca, ze film nie jest
dokumentalnym sprawozdaniem z prawdziwych wydarzen, dziejacych sie ,tu i teraz”, lecz opowiescia
uniwersalna. Realizowata sie ona w kontrze do przekonar uwikfanych w polityczny konflikt, gdzie dwie
strony przerzucaty sie nawzajem odpowiedzialnoscia za ukazang sytuacje. Byta wiec przede wszystkim
wycelowana w narracje polityczna, ktora wytwarza jatowa dyskusje. Marcin Zawislinski na portalfilmo-
wy.pl nie upatrywat w filmie wypowiedzi politycznej, lecz , kawat znakomitego kina spotecznie zaan-
gazowanego™'. Uwazat za jedng z najwazniejszych cech filmu fakt, ze cho¢ akcja rozgrywa sie w Polsce,
ukazane wydarzenia mogty mie¢ miejsce gdziekolwiek indziej — dlatego wedtug niego, obraz jest wia-
rygodny. Podobnie uwazat Szczerba, ktry rowniez starat sie wyzwoli¢ z narracji politycznej i wyciagnat
z filmu wnioski bardziej ogdlne — nie upatrywat w nim publicystycznego komentarza do konkretnych
wydarzen, lecz analize mechanizmow wykorzystywania wtadzy do podtych celéw®2.

Spor o wartos¢ artystyczng
Trzecia oS sporu jest w duzej mierze skorelowana z dwiema poprzednimi — konfliktami o PISF i wiary-
godnos¢. Podczas analizy narracji uwidaczniajacych sie w debatach nad tymi elementami produkgji
nieustannie na pierwszy plan wychodzita zaleznos¢ miedzy opinia a wartosciami waznymi dla dane;
wspélnoty interpretacyjnej. Trzecia 0s by¢ moze najdobitniej potwierdza spostrzezenie, ze system Swia-
topogladowy wptywa na ocene réznych elementéw dzieta filmowego. Trzeci analizowany przeze mnie
spor odnosi sie do kwestii wartosci artystycznej Uktadu zamknietego. Opinia na jej temat jest w bardzo
duzym stopniu skorelowana z pogladami polityczno-swiatopogladowymi osoby oceniajacej. Jezeli ktos
zgadzat sie z obrazem polskiej rzeczywistosci przedstawionym w filmie — uwazat, ze $wiat przedsta-
wiony w wiarygodny sposb j3 opisuje — to jego ocena pozostatych elementow filmu, odnoszacych sie
do kwestii artystycznych czy technicznych, réwniez byta pozytywna. Zilustruje to kilkoma przyktadami.
Domaradzki oceniajacy film dla ,Newsweeka”, dojrzat w nim braki scenariuszowe. Za najwieksza
stabos¢ uznat tytutowy uktad, ktéry wedtug niego, zbyt trywialnie i w niewyjasniony sposob taczy

60> J, Majmurek, A. Wisniewska, List otwarty do ,lemingdw”, www.krytykapolityczna.pl/artykuly /film/20130419/majmu-
rek-wisniewska-list-otwarty-do-lemingow (1.02.2014).

61» M. Zawislinski, Sprawiedliwos¢ niejedno ma imie, www.portalfilmowy.pl/recenzja,4,1049,1,1, Sprawiedliwosc-niejedno
-ma-imie.html (1.02.2014).

62» ) Szczerba, dz. cyt., s. 26.

64 | Michat Piepidrka Im Nr1(11)/20


portalfilmowy.pl
portalfilmowy.pl
www.krytykapolityczna.pl/artykuly%20/film/20130419/majmurek-wisniewska-list-otwarty-do-lemingow
www.krytykapolityczna.pl/artykuly%20/film/20130419/majmurek-wisniewska-list-otwarty-do-lemingow
www.portalfilmowy.pl/recenzja%2C4%2C1049%2C1%2C1%2C%20Sprawiedliwosc-niejedno-ma-imie.html
www.portalfilmowy.pl/recenzja%2C4%2C1049%2C1%2C1%2C%20Sprawiedliwosc-niejedno-ma-imie.html

przedstawicieli réznych panstwowych instytucji. Film, w jego opinii, nie ttumaczy charakteru uktadu,
ani powiazan. Pisat: ,Nikt sie nie ttumaczy, nie wyraza watpliwosci, nie zastanawia sie nad konsekwen-
¢jami"®, Ta opinia ma charakter zaréwno krytyki artystycznej, jak i politycznej. Wspdlnota interpreta-
cyjna sktadajaca sie na srodowisko zebrane wokét ,Newsweeka” krytykowata Bugajskiego za zbytnie
upolitycznienie i szukanie wyimaginowanego uktadu w stylu politykow PiS-u. Ten fakt wptynat row-
niez na ich nieprzychylne opinie na temat scenariuszowych niescistosci zwigzanych wtasnie z przedsta-
wieniem owego ukfadu.

Pawet T. Felis, na tamach ,Gazety Wyborczej”, cho¢ odzegnywat sie od oceniania filmu z jakiegokol-
wiek politycznego punktu widzenia, krytykujac go rowniez, zdradzat sie z wkasnym $wiatopogladem.
Jego najwigkszym zarzutem byfa zbytnia publicystyczno$¢ obrazu Bugajskiego — Uktad zamkniety jest
wedtug niego, bardziej filmowym plakatem, niz przedstawieniem ludzkich dramatéw. Zdaniem krytyka
wptynat na to brak scenariuszowego zniuansowania i ukazanie swiata ,rodem z podrecznika spiskow-
ca, dla ktdrego nie istniejg szarosci: sq tylko «nasi» i «oni»"s*, Krytykowanie filmu z powodu przedsta-
wienia polskiej rzeczywistosci uwiktanej w uktad ma swoje podtoze w konkretnej wizji Swiata — nie ma
W niej miejsca na ukfady, kryminalne zwigzki bytej nomenklatury i celowego niszczenia przez urzedni-
kow przedsiebiorczej inicjatywy. Poprzez negatywna ocene filmu przeswieca wiec bardzo sprecyzowa-
ny punkt widzenia polskiej rzeczywistosci.

Korelacja ideologicznej oceny filmu z notq za walory artystyczne ujawniaja sie rowniez w recenzji
,Krytyki Politycznej”, ktérej autorzy najpierw skrytykowali dzieto Bugajskiego za polityczng nieprawo-
mysInos¢, a nastepnie skonstatowali, ze film ,zawodzi [. . .] takze jako widowisko™, nie argumentujac
swojego stanowiska. Podobnie mozna odczyta¢ uwage Janickiej, ktdra skrytykowata film za zbytnie sce-
nariuszowe uproszczenia, przedstawienie czarno-biatego swiata i stworzenie zbyt krysztatowego obra-
zu przedsiebiorcow. Jej ocena wynika z przekonania, ze ukazana na ekranie historia musiata mie¢ réw-
niez swéj negatywny wymiar takze po stronie pokrzywdzonych — to przemilczenie odnalezione w filmie
jest wiec pretekstem, by oceni¢ film negatywnie ze wzgledu na niedostatki techniczne (zbyt schema-
tyczna wizje Swiata stworzong w scenariuszu), a zarazem zbytnie zideologizowanie®.

Opisany mechanizm taczenia oceny warstwy ideowej z elementami artystycznymi dotyczy réwniez,
amoze nawet przede wszystkim, wartoéciowania pozytywnego. Roznicg jest to, ze zwolennicy filmu
nader czesto redukowali swojq estetyczna opinie do bardzo powierzchownych stwierdzen w rodzaju:
+Znakomity film”, ,koniecznie trzeba obejrze¢”. Réwnie czesto poprzestawano na pozytywnej ocenie
gry aktorskiej. Tak byto w przypadku oméwienia filmu przez Karnowskiego, ktéry najpierw docenit film

63» K. Domaradzki, dz. cyt.

64» PT.Felis, Uktad zamkniety, http://cjg.gazeta.pl/CJG_Warszawa/1,104431,13679211,Uklad_zamkniety___.html (1.02.2014).
65» J, Majmurek, A. Wisniewska, dz. cyt.

66» B, Janicka, dz. cyt., s. 89.
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za ukazanie prawdy o uwiktaniu polskiej klasy politycznej i urzednikéw w patologiczny uktad rodem
z PRL-u, a nastepnie zakoriczyt artykut stwierdzeniem: ,Poza wszystkim to kawat swietnego kina",
zupetnie nie wyjasniajac, dlaczego tak uwaza — jakby twierdzit, ze wystarczy opisac jego warstwe ide-
ologiczng, by udowodni¢, ze to dobry film réwniez z powoddw artystycznych. Podobnie jednozdaniowa
ocene wartosci artystycznej dostarcza oméwienie filmu dokonane przez tepkowskiego. Jego artykut
koncentruje sie na warstwie ideologicznej, jednoznacznie pochwalanej, a opinia o warstwie artystycz-
nej zostata ograniczona do stowa ,Swietny”®, Adamski natomiast ocene filmu umiescit w pierwszym
akapicie:

Uktad zamkniety Ryszarda Bugajskiego jest najwazniejszym od czasow Dhugu Krzysztofa Krauzego filmem
0 patologiach wspdtczesnej Polski. Dawno na naszych ekranach nie mielismy filmu tak gestego od poka-
zanego z4a, intensywnego w emocje oraz dostownie bolacego widza®.

Nie uargumentowat jednak swojej oceny. Skoncentrowat sie jedynie na kwestii ukazania w filmie
Jprawdy” o wspdtczesnej Polsce, co wystarczyto, by uznac film za artystycznie spetniony. Podobnie po-
wsciagliwy w motywowaniu swojej pozytywnej opinii byt recenzent ,Naszego Dziennika”, ktdry ogra-
niczyt sie do stwierdzenia, ze to ,jedna z najlepszych polskich produkdji” oraz, ze ,akcja trzyma w na-
pieciu od pierwszej do ostatniej minuty"”.

* ¥ ¥

Analiza medialnej recepcji Uktadu zamknietego wykazata, ze film nie jest nieruchomym tekstem, posia-
dajacym gotowy sens, czekajacy na odkrycie. Dla kazdej z ukonstytuowanych wspélnot interpretacyj-
nych — czasami reprezentowanych przez jedng osobe, jednak posiadajacg instytucjonalne umocowanie
w Swiatopogladowym zapleczu dziennikarskiego srodowiska, do ktérego przynalezy — omawiany film
posiadat inne znaczenia, byt niezbitym dowodem na tezy odpowiadajace wyznawanym warto$ciom.
Kazda z przywotanych wspélnot — odpowiadajaca konkretnemu medium (czasopismu badz portalo-
wi internetowemu) omawiajac film, filtrowata go przez wazne dla niej znaczenia. Konstruowata po-
dtug wtasnej wizji Swiata i posiadanej ,milczacej wiedzy”. Dlatego medialne spory rozgorzate wokot
filmu Bugajskiego byty tak bardzo zréznicowane. Podsumowujac te medialng debate, nie da sie wyod-
rebni¢ dwéch stron konfliktu, dajmy na to: prawice i lewice, zwolennikow PO i PiS-u, konserwatystéw
i liberatdw. Film uwidocznit mnogos¢ strategii odbiorczych i wielo$¢ wartosci, przez ktére wspdlnoty
67> M. Karnowski, dz. cyt.

68> A Yepkowski, dz. cyt.

69>}, Adamski, Takiej Polski chcielismy. ..

70> M, Walaszezyk, dz. cyt.
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przepuszczaty opowiedziana przez Bugajskiego historie. Dla przykfadu, choc zardwno ,Rzeczpospoli-
ta”, jak i portal wpolityce.pl s3 uwazane powszechnie za prawicowe, ich narracje nie byty tozsame. Od-
znaczaty sie wtasnym ,nachyleniem” — popularna ,Rzepa” neoliberalnym, a internetowy portal anty-
systemowym. Mimo mnogosci punktéw widzenia uwidaczniajacych sie w medialnej dyskusji, kazda
ze wspdlinot interpretacyjnych odznaczata sig bardzo spdjng wizja polskiej rzeczywistosci i systemem
wartosci — wptywaty one na oceng réznych elementéw produkcji: od zamieszania z dotacjamii sponso-
rami, poprzez spor o wiarygodnos¢, po ocene artystyczna. Wszystkie trzy spory byty obecne w dyskur-
sie tworzonym wokét filmu i nawzajem sie warunkowaty.

(zesto zaciete spory i radykalne wypowiedzi pojawiajace sie przy okazji premiery filmu udowodnity
réwniez, ze pewne obrazy w naszej kulturze sa niezwykle trwate. Whrew wspétczesnym ,ikonoklastom”,
takim jak Jean Baudrillard, ktdry przekonywat, ze symbole utracity znaczenia’, a wideosfera zamienita
sie w hiperrzeczywistos¢, anihilujaca zasadnos$¢ sporu o ,prawde”, okazuije sie, ze wiasnie ten konflikt
jest obecnie najbardziej zagorzaty. Nie jest obojetne, w jaki sposéb rezyser przedstawi Polske — czy jako
kraj opleciony usciskiem uktadu, czy zachtysniety nienawiscig do Zydow, jak zrobit to Pasikowski w Pokfo-
siu. Spory o wiarygodnos$¢ i ideologie przemawiajaca z ekranu rozgrzewaja publiczng debate, odstania-
jac wielos¢ réwnolegtych, kulturowych swiatéw zamieszkiwanych przez polskie spoteczeristwo. Okazuje
sie, ze 0 Polsce nalezy mowic w liczbie mnogiej — jest ich tyle, ile jej spotecznych konstrukeji. Za kazda
z nich stoi wiedza kulturowa, determinujaca punkt widzenia, wptywajaca réwniez na opinie na temat
przedstawien naszego kraju. Te narracje, ktore proponujg ich interpretacje w innych terminach, uka-
zujacych odmienng optyke, nalezy zdyskredytowac podtug wartosci, ktére uwaza sie za pryncypialne.

Dzieki perlokucyjnej mocy filmu mamy mozliwos¢ przyjrzec sie wiedzy stojacej za konstruujacymi
znaczenia wspdlnotami. Obraz dostarcza ram dla myslenia — ogniskuje dyskusje na wskazanym pro-
blemie, jest elementem czynnym, wptywajacym na ksztatt sporu nie tylko 0 znaczenia i wartosci filmu,
lecz rdwniez o sposob ujecia ukazanego problemu. Jest dziatajacym aktorem — elementem usieciowio-
nej relacji tworzacej to, co spoteczne — choc jedynie na krétki czas zawiazania sie debaty nad zapropo-
nowanym $wiatem przedstawionym.

Michat Piepidrka
Doktorant w Instytucie Kulturoznawstwa UAM w Poznaniu. Publikowat m. in. w ,Kinie”, ,Kulturze i Hi-

storii”, ,Panoptikum”, ,Cztowieku i Spoteczenstwie”, ,Tematach z Szewskiej". Zajmuije sie filmem do-
kumentalnym we wspdtczesnej kulturze audiowizualnej, przemianami w kinie wspétczesnym oraz

71> Por. J. Baudrillard, Precesja symulakréw, thum. T. Komendant, [w:] R. Nycz (red.), Postmodernizm: Antologia przektaddw,
Krakow: Wydawnictwo Baran i Suszczyriski, 1998.
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filmowymi obrazami polskiej transformacji ustrojowej. Redaktor naczelny czasopisma naukowego ,Per-
spektywy Kulturoznawcze”,

SUMMARY

The Closed Circuit as a film performative

This article shows film as a performing “object”, which induces controversies, establishes new fields of
conflicts and discloses knowledge of interpretive communities. For this reason | use theory of posthu-
manism, what is a part of performative turn in the humanities. The main part of this article is an analy-
sis of The Closed Circuit’s reception. It is an example of how film influences on viewers, establishes inter-
pretative communities and becomes an active agent.

Keywords: performance theory, posthumanism, analysis of reception, interpretive community, The
(losed Circuit
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PRAKTYKI FANOWSKIE
JAKO PERFORMATYWNY WYMIAR
POSTMEDIALNEJ TELEWIZJI

Ewelina Twardoch | Krakow

ABSTRAKT

Celem niniejszego artykutu jest przedstawienie praktyk fanowskich zwiazanych z telewizja w kontekscie tez pocho-
dzacych z projektu ,medidw kreatywnych” Joanny Zylinskiej i Sarah Kember, odnoszacego sie do teorii performatyw-
nosci. Performatywnos¢ w ujeciu Zylinskiej i Kamber realizuje sie w medialnych relacjach, stanowiacych ich zdaniem
faktyczng wspétczesna posta¢ mediow. Autorka artykutu odwotuje sie rowniez do spostrzezen Piotra Celifiskiego do-
tyczacych postmedialnosci, uznajac praktyki fanowskie za jej performatywny przejaw. W przedstawionym kontekscie
teoretycznym autorka dokonuje w artykule analizy wybranych przyktadéw praktyk fanowskich, ktére pozostaja w in-
teresujacej i wieloznacznej relacji z pierwotnymi produkcjami telewizyjnymi.

stowa kluczowe: konwergencja, performatywnos¢, medialnos¢, postmedia, praktyki fanowskie

W ciaqu ostatnich dziesiecioleci wielokrotnie wieszczono smierc telewizji, podobnie zreszta jak i kina.
Zastanawiano sie, jaka jest rzeczywistos¢ filmowa ,po kinie™ oraz pytano, czy mamy do czynienia

T» Zoh. A. Gwozdz, Kino po kinie. Film w kulturze uczestnictwa, Warszawa: Oficyna Naukowa, 2010.
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ze zmierzchem telewizji2. Nie byty to oczywiscie pytania zadawane bezmysinie; doczekaty sie réwniez
wielowymiarowych odpowiedzi, kazdorazowo dostrzec w nich jednak mozna myslenie zgodne z prze-
konaniem, ze ,to, co stare odchodzi, a nastaje to, co nowe”. | jakkolwiek pewna ewolucyjnos¢ mediéw,
wynikajaca z tez o przeksztatceniach zachodzacych w kinie i telewizji, jest godna uwagi, to jednak w co-
raz mniejszym stopniu wydaje sie przekonujacy podziat na stare i nowe media. Zaprzeczyta mu bardzo
wyraznie Joanna Zylinska, ktdra razem z Sarah Kember sfomutowata jedna z najciekawszych propozycji
spojrzenia na szybko zmieniajacy sie medialny Swiat w postaci projektu ,mediéw kreatywnych” (creative
media), bazujacego na idei performatywnosci’. Do tez zawartych w tej propozycji bede wielokrotnie po-
wracacw niniejszym artykule, skupiajac sie na procesie medialnym, ktéry umownie mozna nazwac tele-
wizja. Umownos( tej nazwy nie wynika jednak z faktu, ze mamy do czynienia ze Smiercig telewizji, czy
Z jej zupetnie nowa formuta. Wrecz przeciwnie — telewizja to jedna z tych rzeczywistosci medialnych,
ktdra przeistacza sie w sposéb najbardziej interesujacy i symptomatyczny dla funkcjonowania kultury
popularnej. Ze wzgledu jednak na to, ze coraz trudniej jest dzi$ utrzymywac teze o stabilnej ontologii
medidw, a Zylinska i Kember proponuja wrecz méwienie o medialnosci, okreslajac tym mianem ich hy-
brydyczng, ztozong i relacyjna formute*, trafniejszym okresleniem wydajg sie raczej , praktyki telewi-
zyjne” — jako catoksztatt procesow wigzacych sie ze ztozonym, niejednoznacznym ksztattem telewizji.
Wsréd nich — ze wzgledu na dzi$ juz faktyczng mozliwos¢ partycypowania odbiorcow w kulturowej rze-
czywistosci oraz zacierajaca sie coraz bardziej granice miedzy producentem kultury a jej konsumentem
— jednymi z najistotniejszych, ale wciaz raczej niedocenionych przez krytyke jako budulec samej tele-
wizji, sg praktyki fanowskie.

Przesuniecie punktu ciezkosci w mysleniu o mediach z postrzegania ich jako osobnych obiektow (jak
telewizor czy komputer)® w ujmowanie ich jako relacyjnego procesu wynika tez z pewnoscia z samego
charakteru mediéw, ktorych wiasciwie nie sposéb juz rozpatrywac jako jednorodnych. Media nie istnie-
ja dzis w postaci czystej (dotyczy to takze podziatu na to, co nowe i stare), a relacje, ktére miedzy nimi
zachodza, réwnieZ naznaczone s coraz bardziej ztozong i wieloaspektowg hybrydycznoscig oraz kon-
wergencyjnoscig — choc coraz sensowniejsze wydaje sie nawet méwienie o ,pokonwergencyjnosci”, co
zaproponowat Piotr Celiniski. Jego zdaniem, zjawiska, ktdre nastepuja na skutek procesu konwergengji
okresli¢ mozna mianem ,postmedialnosci” i to wfasnie pejzaz postmedialny jest tym, z ktérym mamy
do czynienia réwniez w naszej codziennosci. Przedrostek ,post” — ze wzgledu na jego naduzywanie
w okreslaniu zjawisk kulturowych — niemalze od razu wywotuje niepokéj i kaze sie zastanowic, do czego

2» 7ob.T.Bielak, M. Filiciak, G. Ptaszek, Zmierzch telewizji? Przemiany medium. Antologia, Warszawa: Wydawnictwo Nauko-
we Scholar, 2011.

3» Zob.S. Kember, J. Zylinska, Life after New Media, Mediation as Vital Process, Cambridge-London: MIT Press, 2012.

4 Tamze,s. XV.

5» 7ob. tamze, s. 201.

6» 7ob. P. Celinski, Postmedia. Cyfrowy kod i bazy danych, Lublin: Wydawnictwo UMCS, 2013, 5. 16.
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wiasciwie jest nam potrzebna kolejna kategoria, jednakze w kontekscie wspétczesnych przemian me-
dialnosci wydaje sie ona jedna z ciekawszych propozydji, poniekad paralelng z zatozeniami Zylinskiej
i Kember, dotyczacymi medialnosci. Konwergencja w klasycznym juz Jenkinsowskim ujeciu’ oznaczata
taczenie tego, co stare i nowe w mediach, ksztattowanie sie form hybrydycznych, w ktdrych walor no-
wosci wigzat sie z cyfryzacja. Celiriski, wskazujac na radykalizacje procesu konwergencji, mowi natomiast
o tym, ze ,cyfrowa konwergencja okazuje sie stanem, ktdry przekracza i uniewaznia granice rozpozna-
walnosci fenomendéw medium i mediéw jako takich”. Inaczej méwiac, w rzeczywistosci postmedialnej
mamy do czynienia nie tylko z brakiem jednorodnej formuty poszczegdlnych mediéw, ale réwniez z za-
nikiem ich autonomii jako medidw.

Celinski zauwaza dalej, iz, w domenie cyfrowej historyczne gramatyki mediéw obowiazuja jednako-
we zasady. Wszystkie cyfrowe dane obowiazuje tu réwnos¢ wobec kodu, fizycznych zasad elektryczno-
$cii hardware oraz thumaczacych je kulturze interfejséw". Trudno odméwic stusznosci spostrzezeniom
Celinskiego, zwhaszcza, ze wskazuja one na dos¢ paradoksalne wobec gtoszonej hybrydyzacji medial-
nej ujednolicenie ontologii medialnego Swiata. Jednakze, wydaje sie, ze w codziennych praktykach me-
dialnych, cho¢ nierozdzielnych z technologia, znacznie wazniejsza od $wiadomosci istnienia kodow jest
mozliwos¢, a czasami wrecz koniecznos¢ funkcjonowania w uniwersach medialnych, ktére jednak s3
przez nas postrzegane jako heteronomiczne (prosta czynnos¢ sprawdzenia wiadomosci przeczytanych
w gazecie w Internecie). Racje ma wiec Celiriski, zauwazajac brak autonomii poszczegdlnych mediow,
ale wydaje sie, ze z poziomu praktyk znacznie wazniejsze od ujednolicajacego je i determinujacego ich
funkcjonowanie kodu, jest ich procesualny, relacyjny charakter. Nie wyklucza on istnienia kodu — wrecz
przeciwnie, ale przesuwa medialne determinanty z obszaru ontologii mediéw na ich wymiar, ktdry za Zy-
linska i Kember mozna nazwac kreacyjnym, oznaczajacym nie tylko obszar szeroko rozumianej inwencji
(kreowania i przeksztatcania uniwerséw medialnych), ale takze udziat mediéw w tworzeniu sfer: eko-
nomicznej, kulturalnej, polityczno-spotecznej oraz technologicznej wspétczesnego swiata™. Mozna tez
powiedzie¢, ze media performuja same siebie — odnosza do siebie, powoduja wzajemne przeksztatce-
nia w swoich formutach (doskonaty przyktad to dziatalnos¢ Netflixa, ktory odwotujac sie do struktury
odcinkowego serialu telewizyjnego, jednoczesnie zaprzeczyt jednej z konstytutywnych cech telewizji —
jej seryjnosci, wychodzac naprzeciw praktykom uzytkownikow platform internetowych), stanowig akto-
réw (rozumianych za Latourem"), zaangazowanych w wieloaspektowy proces nazywany przez Zylinskg

7» Chodzi o klasyczna juz i dobrze znang w Srodowiskach medioznawczych pozycje: H. Jenkins, Kultura konwergengji: zde-

rzenie starych i nowych mediow, ttum. M. Bernatowicz, M. Filiciak, Warszawa: WAIP, 2007.

8» P Celinski, dz. cyt., s. 17.
9» Tamze.
10» 7ob. S. Kember, J. Zylinska, Life after Media. . .., s. 203.

11» Zob. B. Latour, Splatajqc na nowo to, co spoteczne — wprowadzenie do teorii aktora-sieci, thum. A. Derra, K. Abriszewski, Kra-
kow: Universitas, 2010.
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i Kember medialnoscia. Samo-performowalnos¢ mediéw stanie sie jeszcze bardziej widoczna, gdy po-
kaze ja na przyktadzie konkretnych praktyk fanowskich.

Konwergencyjnos¢ mediéw, wyznaczona przez pewnego rodzaju wnikniecie ,nowych” mediow cy-
frowych do analogowego Swiata, rozegrata sie w réznych przestrzeniach medialnych nieco inaczej. Okre-
Slanie takich linii demarkacyjnych dla poszczegdlnych srodowisk medialnych bytoby praca niezwykle
mozolng i z dzisiejszego punktu widzenia wtasciwie niepotrzebna, jednak warto wspomnie¢, ze dla te-
lewizji momentem przetomowym (chyba istotniejszym nawet niz dla kina) okazato sie powstanie plat-
formy Youtube. Telewizja zaczeta pojawiac sie w rzeczywistosci internetowej juz w latach 90., a nie do-
piero w 2005 roku, gdy powstat Youtube — najbardziej znany portal to www.hulu.com, ktéry funkcjonuje
do dzis, ale dzisiaj jest dostepny jedynie w Stanach Zjednoczonych, burzac poniekad mit o dostepnosci
sieci z zawartoscia plikow udostepnianych publicznie na catym Swiecie. Jednakze to dopiero serwis po-
wstaty w 2005 roku umozliwit niemalze nielimitowang mozliwo$¢ nawigzywania do telewizji, rézno-
rodnego jej komentowania i przeksztatcania. Wciaz tez jest to najbardziej popularny (by¢ moze wespét
z Facebookiem — trudno bowiem o doktadng mierzalno$¢ w tej kwestii) obszar praktyk fanowskich.

Projekt creative media Zylinskiej i Kember stanowi w gruncie rzeczy rodzaj manifestu, skierowanego
do badaczy medidw. Jest propozycja spojrzenia niejako od srodka na medialno$¢ oraz dostrzezenia w niej
przestrzeni performatywnej, ktdrej jednym z elementéw konstytutywnych jest potaczenie, czy tez $cislej
mowiac, jednoczesnosc roli twércow medialnych i krytykow pod postacia kreatywno-krytycznych prak-
tyk (creative-critical practices)™. Nowa rola odbiorcy telewizyjnego byta podkreslana juz co najmniej od
czasu postulatéw o istnieniu neotelewizji i juz wtedy zaznaczano jego coraz wieksze mozliwosci partycy-
powania w tworzeniu telewizyjnej raméwki, Pisali o tym zardwno przedstawiciele brytyjskich studiéw
kulturowych, jaki szkoty frankfurckiej. Wydawac sie wiec moze, ze spostrzezenia Zylinskiej i Kember nie
wnoszg niczego nowego do teorii telewizyjnej publicznosci. Co wigcej, nawet spojrzenie na postulat ba-
daczek ,od strony krytyka” takze nie przynosi zadnej teoretycznej rewolugji, gdyz wynika z niego kon-
statacja dos¢ prosta: krytyk jest dzis takze po prostu odbiorca przekazéw medialnych. Wydaje sie jed-
nak, ze w propozycji Zylinskiej i Kember nie chodzi o ustanowienie nowego statusu krytyka medialnego
Swiatai jego odbiorcéw, ale o dostrzezenie po pierwsze — relagji jaka taczy obie role, polegajacej nie tyle
na znoszeniu granic miedzy nimi, co wzajemnym sie ich przenikaniu, ale przede wszystkim o zdanie spra-
wy z teqo, ze wszelkiego rodzaju odbiorcy telewizji to aktorzy w sieciach relacji uniwersum medialne-
go, ktdrzy sq jego elementem sktadowym — obok czynnikéw ekonomicznych, spoteczno-politycznych
oraz technologicznych. Inaczej jeszcze mowiac, praktyki medialne (w tym telewizyjne praktyki odbior-
cze) wynikaja oczywiscie ze ksztattu wspdtczesnej medialnosci, ale mamy tez do czynienia z procesem

12» 7oh. tamze, s. 203.
13» R, Casetti, F. 0din, Od paleo- do neotelewizji. W perspektywie semiopragmatyki, [w:] A. GwéZdz (oprac., wprowadz., wy-
bor), Po kinie?. . . Audiowizualnos¢ w epoce przekaznikdw elektronicznych, Krakéw: Universitas, 1994.
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odwrotnym: kreowaniem medialnosci poprzez szeroko rozumiang dziatalnos¢ odbiorcza. Warto jeszcze
dodac, ze dziatania te nie polegaja jedynie na ,wyrazaniu swojej opinii” wobec zewnetrznego $wiata,
ale takze na ksztattowaniu go od wewnatrz — i nie na zasadzie takiej, Ze media stanowig nasze protezy
— jak postulowat McLuhan, ale poprzez wspétistnienie tego, co medialne z odbiorca. Narzedzia medial-
ne nie stanowig wiec jedynie obiektow zewnetrznych wobec ludzkiego $wiata, a Swiat ten ma wymiar
medialny, czy wrecz biomedialny — jak zaznaczaja Zylinska i Kember™,

W tezie o procesualnym charakterze medialnosci, ktorg wypowiada réwniez Celiniski, zwracajac
jednak uwage przede wszystkim na jej aspekt technologiczny®, zawiera sie wiec zaréwno obserwacja
zmiennego, hybrydycznego ksztattu medidw, jak i relacyjnych mediagji, ktorych aktorami sg uzytkow-
nicy. Odzwierciedleniem tego powiazania jest tzw. kultura remiksu, czyli taka, w ktdrej na skutek dzia-
tan odbiorczych dochodzi do réznego rodzaju przeksztatcen medialnych. Jednym z elementéw ksztat-
tujacych estetyke postmedialng, zdaniem Celifiskiego, jest wtasnie remiks', realizowany na rozmaite
sposoby. Wsrdd odbiorcow grupa z pewnoscia najbardziej ,zaangazowana w medialnos¢””, pozostaja-
@ W nieustannej, zywej relacji z uniwersum medialnym s fani — w niniejszym tekscie chodzi o fanow
produkji telewizyjnych. Fani z reguty s3 postrzegani z przymruzeniem oka jako ci, ktdrzy tak mocno dali
sie wciggnad w wymyslony w telewizji Swiat, ze nie posiadaja juz wobec niego petnego dystansu odbior-
czego. Fanem mozna nazwac kogos, kto nie tylko od niechcenia czy przez przypadek $ledzi dany pro-
gram, ale wktada w jego odbidr choc troche swojego zaangazowania, wie wiecej niz osoba, ktdra go nie
oglada. Sq oczywiscie takze antyfani — czesto tak samo silnie wptywajacy na istnienie danej produkgji,
jak jej wielbiciele, a istnieje rowniez grupa fandw ukrywajacych sie, ktérzy czuja wine z powodu swojej
przyjemnosci odbiorczej (tzw. quilty pleasures), albo $ledza dany program i znaja go bardzo dobrze, a jed-
nak nie uznaja sie za fandw — czasami ze wzgledu na wstyd wynikajacy z upodobari, a czasami z powodu
dos¢ neutralnego stosunku do produkcji — ogladania dla tak zwanego zabicia czasu.

Grupy fanowskie czesto traktowane s jako odbiorcy podchodzacy naiwnie (bo nie sceptycznie) do
ogladanych programéw, cho¢ tak naprawde w duzej mierze to wtasnie na nich opiera sie system ekono-
mii telewizyjnej, a takze zmieniajaca sie formuta medialnosci telewizji. Henry Jenkins, odwotujac sie do
tez Michela de Certeau, nazywa fanéw telewizyjnych ,tekstualnymi ktusownikami” (textual poachers),
ktdrzy przywiaszczaja sobie dany tekst, odczytuja go ponownie zgodnie ze swoimi zainteresowaniami
czy upodobaniami i tym samym z procesu ogladania telewizji czynig trzon kultury partycypacji, ktorej
oczywiscie s czescig™. W spostrzezeniach Jenkinsa cenne wydaje sie przede wszystkim zwrécenie uwa-
gi na to, ze fani stanowig bardzo aktywna, wptywowa grupe, ktéra tworzy kreatywny wymiar istnienia

14» 7o0b. Kember, J. Zylinska, Life after Media. . ., 5. 7-8.
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—w tym wypadku — telewizji. Fani, jako partycypujacy w kulturze popularnej (i nie tylko), posiadaja tez
site sprawcza, ksztattuja telewizjg, stanowiac nieodtaczny element procesu jej funkcjonowania. A — jak
stwierdzaja Zylinska i Kember, powotujac sie na Gitelmana — ,media s niczym bez ich ludzkich «akto-
row, designerdw, inzynieréw, przedsigbiorcow, programistow, inwestordw, posiadaczy czy publiczno-
$ci» [thum. whasne] ™.

Jenkins zauwazyt ogromny potencjat drzemiacy w grupach fanowskich oraz ich dziataniach — i jest
to bezdyskusyjna zaleta jego ksiazki, jednakze trudno zgodzic sie z tym, Ze fani telewizyjni to , tekstu-
alni ktusownicy”. Telewizja pozostaje do pewnego stopnia tworem tekstualnym, ale ani jej ontologicz-
ny status, ani sposéb funkcjonowania nie wyczerpuje sie w tekscie. Pisat juz o tej kwestii Jason Mittel,
proponujac nowe, kulturowe podejscie do kwestii gatunku telewizyjnego, rozpatrujac go znacznie sze-
rzej niz jako zbiér tekstualnych konwencji®. Tym bardziej do kwestii zwigzanych z tekstualnoscig nie
sprowadza sie aktywnos¢ fanéw. Stuszniej bytoby wiec nazwac ich raczej ,medialnymi ktusownikami”
— jako, Ze poruszaj sie wewnatrz uniwerséw medialnych, jednoczesnie bedac ich sitami stwdrczymi.

Jenkins stwierdza réwniez, ze grupy fanowskie rozpatrywac nalezy jako te, ktére: napedzaja odbior-
(z3 aktywnosc, stanowia spotecznosci interpretacyjne, biorg udziat w produkgji kulturowej, sa spotecz-
nosciami alternatywnymi?'. Trudno nie zgodzic sie z tymi spostrzezeniami teoretyka, jednak chyba coraz
trudniej jest dzis ustalic, czym tak naprawde s3 media alternatywne oraz praktyki o takim charakterze.
Dziatania fanowskie sa w duzej mierze sprzegnigte z innymi czynnikami bioracymi udziat w relacjach
medialnych, wpisuja sie w strukture i sposéb funkcjonowania komercyjnych portali, takich jak Facebook
czy Youtube. Zatem nawet jesli praktyki fanowskie proponuja nowe odczytania czy wrecz przeksztatce-
niaistniejacych programdw, sq to raczej strategie subwersywne niz alternatywne. Spostrzezenia Jenkin-
sa sq jednak w petni zrozumiate w odniesieniu do epoki, w ktdrej pisat swoja ksiazke — poczatek lat 90.
Préba zaaplikowania ich do wspdtczesnych realiéw przynosi natomiast ciekawe wnioski: mimo ze wydaje
sie, iz jesli chodzi o fanéw zmienity sie jedynie Srodki, ktorych uzywaja do wyrazenia swojego medialne-
go zaangazowania, okazuje sie, Ze zmianie ulegto znacznie wiecej. Zmienity sie strategie fanowskie i ich
znaczenie dla ksztattu kultury. Ewoluowat réwniez sposéb partycypacji fanéw w kulturze, zakres ich in-
teraktywnosci z przekazami medialnymi. W 1992 roku Jenkins pisat, ze fani maja jedynie ograniczone
srodki, za pomoca ktérych moga wptywac na decyzje przemystu telewizyjnego — dzié srodki wydaja sie
nielimitowane, a w dodatku, w realny sposéh, oddziatuja na rozmaite procesy skfadajace sie na istnienie
telewizji. Dziatania fanéw maja site sprawcza i s3 jednym z czynnikéw napedzajacych i podtrzymujacych
cyrkulacje medialng — zywy, zmienny, niejednorodny proces wyksztatcania sie formut medialnych, a cyr-

19» S, Kember, J. Zylinska, Life after Media. ..., s. 11.
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kulacje te Zylinska i Kember uznaja za jeden z najciekawszych i najistotniejszych, zwtaszcza w kontekscie
dziatail na obszarze sztuki i humanistyki, wymiaréw zwrotu performatywnego?.

Jenkins, kolejny raz inspirujac sie rozpoznaniami de Certeau, okresla fanéw nie tylko mianem ktu-
sownikéw, ale takze nomadéw. Nomadzi sq ciagle w ruchu, ciggle siegaja po nowy tekst, wynajduja
nowe materiaty, nadaja nowe znaczenia®. Rola wspétczesnych praktyk fanowskich wydaje sie natomiast
zZnacznie poszerzona wobec propozycji Jenkinsa, chocby z tego wzgledu, ze fani nie tylko nadaja nowe
znaczenia istniejacym przekazom medialnym, ale wrecz je stwarzaja — nie tylko, zgodnie ze stynnym juz
sformutowaniem, ,przedtuzaja zycie” produkcjom telewizyjnym czy kinowym, ale raczej wspéttworza
ichistnienie. Nie s3 jedynie protezami, ale implantami niemal natychmiast zrastajacymi sie z pierwotng
tkanka medialng, czasami wrecz zamieniajac sie z nig miejscami.

Jesli chodzi o kwestie nomadycznosci w odniesieniu do fanéw, ale tez odbiorcéw w ogdle, znacznie
ciekawsza wydaje sie koncepcja podmiotu nomadycznego, zaproponowana przez Rosi Braidotti*. Pod-
miot nomadyczny jest przede wszystkim zréznicowany jako jednostka. Inaczej mowiac, charakteryzo-
wanie go poprzez pte¢, status spoteczny czy nawet wytacznie przez jego aktualne upodobania — zda-
niem Braidotti — jest niepetne, gdyz kazdy cztowiek jest zmienny, ksztattuja go rozne czynniki. | taki
whasnie podmiot jest rdwniez widzem, fanem, twérca medialnego uniwersum. Trudno wiec przypisa¢
mu konkretne role, a jego cechg charakterystyczna, przektadajaca sie takze na formuty medialne, jest
jego swoista nieobliczalnos¢ rozumiana jako wartos¢ pozytywna — przynoszaca zmiany, zapewniaja-
camedialno$ci witalnos¢. Witalnos¢ (vitality) to natomiast — zdaniem Zylinskiej i Kember — jeden z naj-
wazniejszych aspektow kreatywnej medialnosci?.

W procesie medialnej cyrkulacji wyrdzni¢ mozna niezliczong ilos¢ praktyk fanowskich, réznorodnych
i trudnych do zakwalifikowania, tworzonych przez takie wtasnie podmioty. Z tego wzgledu propozycja
interesujaca, ale znéw nieadekwatna do zmieniajacych sie relacji medialnych, jest préba stworzenia
przez Jenkinsa typologii, okreslajacej rodzaje telewizyjnej dziatalnosci fanowskiej. Jenkins wymienia
ich dziesie¢, a wsrdd nich znajduja sie kategorie znaczace wiele i nic, jak na przykfad: rekontekstuali-
zacja, przekraczanie ram gatunkowych czy intensyfikacja emocjonalnego wymiaru produkgji®. W zy-
wym, hybrydycznym przeptywie medialnym, stanowiacym przestrzen praktyk fanowskich trudno jest
o dokonanie typologizacji, ktéra bytaby czyms wigcej niz mnozeniem poje¢ i w gruncie rzeczy ograni-
czaniem heteronomicznych zjawisk medialnych do prostej, jednoznacznej strategii. We wspdtczesnej
telewizji programy — mimo iz realizujq czesto wyeksploatowane do granic konwencje — nie odwotuja

22» S _Kember, J. Zylinska, Life after Media. . ., 5. 188.
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sie juz do czystych norm gatunkowych. Inaczej jeszcze: na podstawie obserwacji telewizyjnego uniwer-
sum trudno bytoby dzis normy takie wyznaczy¢. Wiestaw Godzic juz kilka lat temu zaproponowat na pol-
skim gruncie teoretycznym uzywanie kategorii formatu oraz odwotywanie si¢ podczas analizy do kon-
kretnego rodzaju produkgji, a nie do koncepji gatunkowej, w ktdra ,powinien” sie on wpisywac?. To
podejscie wydaje sie jedynym stusznym réwniez jesli chodzi o praktyki fanowskie. Sledzenie poszcze-
golnych przypadkow takiej dziatalnosci i rozpatrywanie ich jako jednostkowych fenomendw, towarzy-
szacych konkretnym produkcjom pozwala bowiem w doktadniejszy sposéb wskazac ich miejsce w zto-
zonym przeptywie medialnym.

Nietrudno jest rozpatrywac telewizje jako przestrzen medialng, w ktdrej dominuje performatyw-
nos¢. Wynika to z faktu, ze wiele, jesli nie wiekszo$¢ produkdji telewizyjnych ma charakter rozrywkowy,
widowiskowy, a zdaniem Eriki Fisher-Lichte jest to jeden z podstawowych przejawéw performatywno-
$ci®8, Stwierdzenie to jednak jest na tyle ogdlne, ze mozna by na nim zakoriczy¢ analize praktyk telewi-
zyjnych w kontekscie zwrotu performatywnego, oscylujac by¢ moze jeszcze wokét dobrze znanych nie
tylko przez teoretykow telewizji kategorii entertainmentu oraz infotainmentu. Ewa Domariska wyznacza
natomiast jeszcze inne przejawy zwrotu performatywnego, ktore znajduja interesujaca realizacje wia-
$nie w praktykach fanowskich. Domariska zwraca miedzy innymi uwage na kwestie sprawczosci, ktdra
wigze sie z ,powrotem silnego podmiotu” — podmiotu, ktdry jest inicjatorem zjawisk oraz ich sprawca,
wspotdziatajacym zawsze z innymi podmiotami?’. Badaczka zauwaza tez, ze mimo teatralnych kono-
taji zwigzanych z kategoria performatywnosci, performance w szerokim znaczeniu jest réwnoznaczny
z ,praktykami codziennego zycia spotecznego”, przejawiajacego sie na przyktad w réznego rodzaju ry-
tuatach czy wydarzeniach o charakterze festiwalowym®.

Praktyki fanowskie dokonywane sa na réznych polach dziatalnosci krytyczno-odbiorczej. Mogq mie¢
postac fanartow, opowiesci zapisywanych pod postacia opowiadan, wierszy i innych form literackich, me-
mow, machinim, typografii kinetycznych, rozmaitej twdrczosci wideo, z ktorej wiekszos¢ nagrywana jest
amatorsko, czesto przy pomocy narzedzi mobilnych. Sa jednak i takie praktyki fanowskie, ktére — nawet
jesli maja na przyktad postac filmu wideo — wykraczaja poza swoja rozrywkowa funkcje i zaczynaja funk-
¢jonowac w znacznie szerszej sieci relacji medialnych. Jedna z fal reakcji fanowskich interesujacych réw-
niez z kulturoznawczego punktu widzenia wywotat finat dziewiatego odcinka trzeciego sezonu Gry o tron
stacji HBO. Odcinek nosit tytut The Rains of Castamere i odwotywat sie do piesni zapowiadajacej rzez jed-
nego z roddw, ale finatowa sekwencja przeszta do historii pod nazwa The Red Wedding. Fenomen, jakim

27» 7ob. W. Godzic, Skqd sie wziety i co mowiq gatunki? Oraz Koniec gatunkow, czyli przysztos¢ kulturowej produkgji i Przysztos¢
gatunku, [w:] Tenze, Telewizja i jej gatunki po ,Wielkim Bracie”, Krakéw: Universitas, 2004.
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stat sie finat, jest zupetnie niezrozumiaty, gdyby chcie¢ do niego podej$c ze wsparciem racjonalnej arqu-
mentacji. Sceny $mierci, nawet niezwykle drastycznych, sa w serialach, zwfaszcza produkcji amerykan-
skiej, niestychanie powszechne. Tymczasem, The Red Wedding, sekwencja, w ktérej w czasie wesela ginie
tréjka gtownych bohaterdw, a potem widz widzi na ekranie dostowna rzeZ, wywotata tak ogromne po-
ruszenie wsréd widzéw produkji, ze w niedtugim czasie po emisji odcinka w sieci zaczety krazy¢ filmiki,
pokazujace reakcje widzow na pomyst zaréwno autora ksigzkowej serii George'aR. R. Martina, jak i scena-
rzystéw serialu. Na Youtubie mozna znalez¢ kompilacje tych reakcji, wersje narodowe (na przyktad hisz-
paniska), reakcje samego pisarza na finatodcinka, a nawet reakcje bohateréw, ktdrzy wéwczas nie zgineli.
Niesamowita jest intensywno$¢ emocji, ktdre wzbudzita sekwencja, ale jeszcze bardziej zdumiewa fakt,
ze ludzie chdieli sie nimi podzieli¢ z innymi, jakby wspétuczestniczyli w zatobie po tragicznym, rzeczywi-
stym wydarzeniu. W dodatku wydarzeniu prawdziwie globalnym, jako ze miato ono oddZwigk niemalze
na catym swiecie. O ile mi wiadomo, zaden program telewizyjny nigdy nie doczekat sie realizacji potrzeby
widzow dzielenia sig swoja emocjonalng zatoba na taka skale. Co wiecej, faktycznych reakgji publicznosci
telewizyjnej w odniesieniu do seriali zazwyczaj mozna sie jednie domyslac, czy tez szacowac je na podsta-
wie danych telemetrycznych, wpisow na forach, blogach, czy platformach mediéw spotecznosciowych,
w tym przypadku mamy je natomiast nagrane w duzej czesci ,na zywo” —w momencie premiery odcinka.
W gruncie rzeczy trudno jest wyjasnic, jak to sie w ogdle stato, ze one powstaty. (zes¢ os6b nagrata je by¢
moze, gdyz znata ksiazke i podejrzewata, ze jeden z ostatnich odcinkéw sezonu bedzie godzien upamiet-
nienia, czes¢ na pewno zrobita to przez przypadek przy pomocy kamerek internetowych lub urzadzen mo-
bilnych, a pewien procent nagranych reakcji moga stanowic zapisy jedynie pozorowane na autentyczne.

Nagrania reakcji na The Red Wedding to praktyki medialne niezwykle znamienne dla zwrotu perfor-
matywnego w telewizji. Same reakgje, zwtaszcza pod postaciami kompilacji stanowig rodzaj perfor-
mance’u — rytuatu zwigzanego z ogladaniem seriali, w ktérym najwieksza wartos¢ ma wspétuczestnic-
two. Jest to rytuat wynikajacy z brania udziatu w codziennym zyciu spotecznym (oczywiscie pewnych
grup spotecznych, ktdre jednak w przypadku tej produkgji sa niezwykle liczne), partycypowania w sie-
i relacji przebiegajacych miedzy sama produkcja, jej medialnym obiegiem, publicznoscig i powstatym
w ten sposob performancem. Fani sa tutaj aktorami, majacymi moc sprawcza tym wieksza, ze pozosta-
ja w relacji z innymi aktorami oraz ze wykazuja zdolnos¢ nie tylko odbioru tresci medialnych, ale réw-
niez ich produkowania. Reakcje na The Red Wedding nie s3 oczywiscie zupetnie autonomicznym prze-
kazem medialnym — wspdfczesnie stanowig bowiem juz nieodtaczng cze$¢ serialu, ale z drugiej strony,
trudno nie rozpatrywac ich jako osobnego fenomenu spotecznego, realizujacego niezwykle silny zywiot
performatywny, tkwigcy w fanach. Philip Auslander twierdzi, ze w procesie technologicznej produkcji,
w przeciwienistwie do reprodukcji, powstaja performance generowane w czasie realnym®’, a w oma-

31» P Auslander, Reactivation: Performance, Mediatization and the Present Moment, [w:] M. Chatzichristodoulou, J. Jefferies,
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wianym przypadku trudno réwniez uniknac skojarzer z teatrem, ktérego aktorzy z zatozenia maja kon-
takt z autentycznymi reak¢jami publicznosci. Autentyczno$é ta, wytworzona niejako przez samych fa-
néw, stanowi skadinad interesujacy przyktad przeciwwagi dla autentycznosci usilnie realizowanej przez
wszelkie wariagje metaformatu (nie uwazam, by rozmaite formy jego realizacji mozna byto sprowadzic
do konkretnego formatu) reality show?. Kwestii tej nalezatoby poswiecic osobny tekst, ale warto cho¢
zaznaczy¢, iz nawet ten — wydawatoby sie matoznaczacy — element dziatan fanowskich doskonale zda-
je sprawe z zywej, zmiennej i interaktywnej formuty wspéfczesnej medialnosci. Odbiorcy nie pozosta-
wiaja bez odpowiedzi niczego, co powstaje w mediach.

Emocjonalne poruszenie towarzyszace The Red Wedding moze by¢ odbierane réwniez jako przekaz
o charakterze parodystycznym (prawdopodobnie przede wszystkim taki bedzie miato po kilku latach),
a sama parodia stanowi z pewnoscia swoisty metaformat okreslajacy wiele przypadkéw dziatan fa-
nowskich czy antyfanowskich (znéw: nie jest to osobny rodzaj tego typu praktyk, ale pewnego rodzaju
konwencja, towarzyszaca réznym formom fanowskiej aktywnosci). Parodia jest zjawiskiem niezwykle
czestym wsrdd praktyk fanowskich o rdznorakim charakterze i wydaje sie tez strategia dobrze znang
i rozpoznawalna. Parodia ma oczywiscie funkcje przeSmiewcza (choc nie we wszystkich ujeciach uznaje
sie ja za dystynktywna), ale w kontekscie projektu mediéw kreatywnych niezwykle istotny wydaje sie
raczej jej potencjat krytyczny, ktory podkresla S. Denith w swojej ksigzce poswieconej parodii®®. Reakgje
widzow na The Red Wedding nie s bowiem wytacznie ludyczna forma spotecznego wspétobcowania
zinnymi aktorami spotecznymi i sama produkja, ale réwniez praktyka o charakterze krytycznym, stano-
wigcg element relacyjnego procesu medialnego sktadajacego sie na catos¢ serii. Nawet jesli bowiem ba-
wig nas spontaniczne reakcje fanéw (wycie, piszczenie, przeklinanie), to wyrazaty one réwniez zbiorowa
opinie odbiorcza o rozwigzaniu zaproponowanym przez tworcéw Gry o tron. Znamienne jest, ze musieli
sie oni niejednokrotnie ttumaczy¢ publicznie ze swojej decyzji, podobnie zreszta jak George R. R. Mar-
tin*, Sytuacja analogiczna, cho¢ o mniejszej sile, rozgrywajaca sie raczej na obszarze meméw, miata
miejsce, gdy w pierwszym sezonie serialu stracono Neda Starka. Na wielu portalach mozna byto wow-
czas odnalez¢ grozhby ze strony fanéw, mowiace o tym, ze przestaja ogladac serial®. Z drugiej natomiast
strony, samo niezwykle silne zaangazowanie fanéw w te produkcje telewizyjna Swiadczy jednak o tym,
ze ogdIna koncepcja serialu znalazta szerokie i wierne grono odbiorcow, ktdre zapragneto ja wspdttwo-
rzyc. Zylinska i Kember twierdza natomiast, ze performatywnosc sktadajaca sie na wspdtczesng proce-
sualng medialnos¢ zazwyczaj inkorporuje zardwno przejawy krytycznego myslenia czy dziatania wobec

32» Kontrowersyjnosc tej kategorii podkresla artykut L. Rose i S.L. Wooda: Paradox and the Consumption of Authenticity through
Reality Television, “Journal of Consumer Research” wrzesier 2005, Vol. 32, nr 2.

33» S, Dentith, Parody. The new cricital idiom, Londyn — Nowy York: Routledge, 2010, 5. 16-17.

34» Zob. J. Hiberd, http://edition.cnn.com/2013/06/07/showbiz/tv/game-martin-red-wedding-ew/, 07.07.2013 (24.02.2013).

35» Zob.B. Fuler, http://hollywoodlife.com/pics/game-of-thrones-sean-bean-ned-stark-killed-death/, 14.07. 2011, (24.02.2013).
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niej samej, jak i réznorakie otaczajace ja metanarracje®®. Krytycznosci rozumianej na sposéb performa-
tywny zawsze towarzyszy natomiast zdolnos¢ inwencji oraz mozliwosc¢ i umiejetnos¢ medialnej party-
cypacji”. Reakcje na The Red Wedding stanowig ciekawa realizacje tego postulatu.

Inng ilustruje przyktad fan page’u o kontrowersyjnym tytule Chujowa pani domu. Srodowisko sieci,
zwhaszcza socialmedidw, stanowi obszar niewyczerpanej inwencyjnosci, jesli chodzi o produkgje telewi-
zyjne, cho¢ wydaje sie, ze z masowej ilosci komentarzy oraz dziatan fanowskich coraz trudniej jest wy-
tonic te naprawde godne uwagi. Fan page Chujowa pani domu wyrdznia sie oczywiscie zjadliwym po-
czuciem humoru, zrywajacym wyraznie z wizerunkiem dbajacej o dom kobiety, ktéry nieoczekiwanie
réwniez telewizja w Polsce postanowita wskrzesi¢, ale ciekawy jest przede wszystkim proces mediacji,
ktory doprowadzit do jego powstania. Nie wikfajac sig w szczegdty, warto zwrdci¢ uwage, ze fan page
powstat niejako na styku praktyk fanowskich i antyfanowskich zwiazanych z niemalze réwnolegtym za-
istnieniem w telewizji dwdch programow: Perfekcyjnej pani domu (premiera: 18 lutego 2013 roku) oraz jej
parodystycznego rewersu Niegrzecznej pani domu (premiera wezesniejsza: 3 lutego 2013 roku!). Obie pro-
dukcje opierajq sie na dos¢ sztampowych formatach, hotdujacych stereotypom zardwno na temat ptci,
jak i rol spotecznych. Pierwszy z nich to rodzaj formatu programu poradnikowego, drugi erotycznego.
Prowadzaca pierwszego jest wysmiewana na portalach plotkarskich ,sztywniara” Matgorzata Rozenek,
drugiego Magdalena Godlewska, kreujaca sie na kobiete niezalezng i seksowna, ktdrej rady odnoénie
wzorowego prowadzenia domu s3 tylko pretekstem do innego rodzaju aktywnosci. Fan page Chujowa
pani domu odwotuje sie obu produkdji juz chocby poprzez nazwe i stanowi moze nie tyle ich wypadko-
wy, co alternatywe jednoczesnie dla jednego i drugiego. Twérczyni fan page'uijego narratorka (kwestia
narracji fan page’y to kolejny interesujacy temat, ktorego nie rozwine w tym artykule), z duzg doza au-
toironii przyznaje sie wrecz manifestacyjnie, ze zaréwno jako perfekcyjna, jak i niegrzeczna pani domu
jest do niczego. Jej dziatanie stanowi zaréwno krytyke absurdalnych formatéw i propagowanych przez
nie modeli kobiecosci, jak i wyraz znajomosci obu produkgji, a wiec stosunek fanowski*®. Autorka fan
page’ajest tu krytykiem istniejacych programéw, ale jednoczesnie twdrczynia nowego elementu proce-
sumedialnego. Co wigcej, jej fan page mozna réwnie dobrze rozpatrywac jako istniejacy autonomicznie
wobec dwdch wymienionych produkgji - sita skojarzeniowa bytyby wtedy oczywiscie stereotypy funk-
¢jonujace w Swiecie realnym. Zdolnos¢ do tworzenia ,nowego”, umiejetnos¢ partycypacji w medialno-
-kulturowych przeptywach oraz zywiot krytycznego podejécia sa w tym przypadku doskonale widoczne.

Przekonanie Zylinskiej i Kember o inwencyjnym oraz partycypacyjnym charakterze performatywno-
$ci wynika tez zreszta zich godnej uwagi propozycji zastosowania w stosunku do jej medialnej realizacji

36» 5. Kember, J. Zylinska, Creative Media: Performance, Invention, Critique, [w:] M. Chatzichristodoulou, J. Jefferies, R. Zerihan
(red.), dz. cyt,,s. 9.

37» Tamgze.

38» Por, H. Jenkins, Textual Poachers. .., s. 24.
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koncepdji ,teatru w teatrze” (theatre-within-the-theatre), opierajacej sie na wspomnianym juz przeze
mnie zjawisku, polegajacym na tym, ze aktorzy sq jednoczesnie krytykami®*. W odniesieniu do me-
dialnosci oznacza to, iz sfera kreowania zjawisk i produkgji medialnych w coraz wiekszym stopniu sta-
pia sie z obszarem jej oceny. Omawiany fan page Chujowa pani domu stanowi inspirujacy przyktad re-
alizacji tego konceptu, a jest ich oczywiscie znacznie wiecej (Szymon Majewski Show czy parodystyczne
animowane filmiki Patricka , Dudul” Dudulewicza, wérdd ktdrych znajduja sie rowniez te przedstawia-
jace $mierci Hanki z M jak Mifos¢ ora Ryska z Klanu™®). Koncept Zylinskiej i Kember wiaze sie jednak row-
niez z jeszcze jednym aspektem ujecia performatywnosci w kontekscie medialnym, czy tez odwrotnie
— medialnosci w kontekscie performatywnym. Zylinska i Kember uwazaja, ze: , performatywnosc|. . .]
pokazuje, ze zmiany oraz nowe odkrycia s3 zawsze mozliwe™, z czego wynika, ze medialnos¢ — nawet
w kontekscie jednej, konkretnej produkdji, czy zjawiska — zawsze stanowi proces otwarty, nigdy do kon-
ca nie uksztattowany.

Wspétczesna telewizja przekonuje nas natomiast o tym, ze nawet jesli producenci zaplanowali jakie$
konkretne zakoriczenie danego serialu czy postaci, nic nie stoi na przeszkodzie, by decyzje te podwazyc.
Przyktady tego typu praktyk to chociazby silny oddZwiek ze strony fanéw na zakoiczenie kultowego
serialu Lost i wiele propozycji odmiennego zakoriczenia szesciosezonowej produkgji, istniejacych gtéw-
nie pod postacig opowiadan oraz filmikéw*, czesto o charakterze kolazowym, funkcjonujacych w sie-
ai oraz interesujaca i bezprecedensowa realizacja fanowska poczyniona po zakoriczeniu emisji serialu
Breaking Bad. Realizacja ta to pogrzeb, ktéry Walterowi Whiteowi wyprawili fani (za sprawg Albuqu-
erque Community Foundation) z miasteczka Albuquerque 19 pazdziernika 2013 roku, a jak zaznaczaja
prowadzacy fundacje na swojej stronie www., fundusze zebrane przy okazji tego wydarzenia zostaty
przeznaczone na Albuquerque Health Care for the Homeless*. Emisja z pogrzebu trwa ponad godzine,
jest dostepna na Youtubie*, a sktada sie ze specyficznych ,méw pogrzebowych”, odwotujacych sie do
serialu i przedstawiajacych Waltera White'a z roznych punktéw widzenia — jedna z méw zostata na-
wet wygtoszona wierszem. W czasie uroczystosci nie mogto tez zabrakna¢ symbolicznego zakopywania

39» S, Kember, J. Zylinska, Life after Media. . ., s. 8.

40» Sceny tych $mierci, z pewnoscia miedzy innymi ze wzgledu na swojq absurdalnos¢ (Hanka Mostowiak zmarta na skutek
pekniecia tetniaka w gtowie po uderzeniu samochodem w kartony; $mier¢ Ryska nastapita na skutek uderzenia w gto-
we po tym, jak bohater starat sie zapobiec szpitalnej kradziezy), przez dtugi czas cieszyty sie parodystyczno-ironicznym
zainteresowaniem internautow, zwtaszcza na platformie Facebook oraz youtube, np. propozycja Dudulewicza: www.
youtube.com/watch?v=T9QkTq7Dfjo (22.04.2014).

41> Tamze, s. 189 [thum. whasne].

42» Tujedne z ciekawszych: Luklaser, www.youtube.com/watch?v=6feavkMMN;8, oraz Luklaser, www.youtube.com/watch-
=ZWPy3_bYBuw, (24.02.2013).

43» Albuquerque Community Foundation, http://albuquerquefoundation.org/in-memory-of-walter-white.aspx, (25.02.2013).

44> Albuguerque Community Foundation, www.youtube.com/watch?v=--spf9-SorA, 22. 10. 2013, (25.02.2013).
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trumny. Interesujaca dziatalnos¢ fanowska, bazujaca na konwencji rytuatu czy raczej ceremonii zwiaza-
nej z codziennym zyciem, stata sie wiec w tym przykfadzie réwnoznaczna z kampania spoteczng, stano-
wigc doskonaty przyktad medialnej cyrkulacji wykraczajacej poza media rozumiane jedynie jako obiek-
ty technologiczne.

Procesualnos¢, relacyjnosc, cyrkulacyjnosé¢, innowacyjnosc — takie okreslenia mozna przywotac w od-
niesieniu do wspétczesnej medialnosci, takie sa praktyki telewizyjne, tacy sq fani, generujacy i podtrzy-
mujacy procesy kreatywno-krytyczne. Trudno bytoby wiec twierdzic, ze telewizja ,uchowata sie” przed
zwrotem performatywnym. Z drugiej jednak strony, nie wydaje sie on czyms wobec niej narzuconym,
jakas wymuszong na mediach koniecznoscia. Polega raczej natomiast na stopniowym odkrywaniu przez
producentdw, aktoréw i krytykéw (choc by¢ moze wypadatoby juz powiedzie¢ producento-aktoro-kry-
tykéw) performatywnego potencjatu medialnosci. Najwieksza ciekawos$¢ i przyjemno$¢ wywotuje na-
tomiast fakt, iz wszelkie znaki na niebie i ziemi przekonuja, ze jest to dopiero poczatek performatywnej
przygody medialnosci, a projekt Zylinskiej i Kember to pierwszy jej manifest per se. ,The butchery be-
gins!” — mozna wiec dodac za Frankiem Underwoodem® i obserwowac, co jeszcze przyniosa postme-
dialne przeptywy.

Ewelina Twardoch

Absolwentka MISH UJ, studentka studiéw lll-stopnia w Instytucie Sztuk Audiowizualnych Uniwersytetu
Jagielloriskiego. Publikowata w licznych periodykach, m.in. w: ,Przegladzie Kulturoznawczym”, , Kultu-
rze popularne;j”, ,Kulturze i Historii”, brata udziat w wielu konferencjach ogdlnopolskich i migdzynaro-
dowych. Na Uniwersytecie Jagielloriskim prowadzi zajecia zwigzane z telewizja. Przygotowuje rozprawe
doktorska poswiecong obrazom hiomedycznym w sztuce wspétczesnej. Interesuja ja nowe teorie me-
dialnosci, filozofia posthumanistyczna oraz relacje zachodzace miedzy cztowiekiem i technologia w kul-

turze popularnej. Prywatnie — maniaczka seriali telewizyjnych.

SUMMARY

Fan Practices as a Performative Dimension of Post-Media Television

The main aim of this article is to present the fan’s practices associated with television in the context of
the thesis coming from the ‘creative media’ project of Joanna Zylinska and Sarah Kember, which referring
to the theory of performativity. Performativity in terms of Zylinska and Kamber is realized in relations

45» (ytat pochodzi z czwartego odcinka drugiego sezonu serialu House of Cards, Netflix (2013-).
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between media, which according to them create the actual figure of contemporary media. The author
of the article refers also to the assumptions of Piotr Celinski about postmediality, recognizing the fan’s
practices for its performative manifestation. In the present theoretical context the author makes in the
article analysis of selected examples of fan’s practices that stay in an interesting and ambiguous rela-
tionship with the original television productions.

Keywords: convergence, performativity, mediation, postmedia, fan’s practices
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GORSETY, PONCZOCHY, NASUTNIKI.
KOBIECOSC W NOWEJ BURLESCE

Agatatuksza | Warszawa

ABSTRAKT

Wraz z narodzinami ,nowej burleski” (wyrastajacej z anglosaskiej tradycji burleski kobiecej) na przetomie XX i XXl wie-
ku pojawity sie palace pytania o uprzedmiotawiajace i emancypujace wtasciwosci gatunku, ktéry wyznacza artystce
-striptizerce symultaniczne miejsca obiektu i podmiotu. Przede wszystkim jednak nalezy zauwazy¢, ze sam spektaku-
larny fakt (ponownego) zaistnienia w pejzazu widowisk kulturowych formy zogniskowanej wokét kobiecej cielesnosci
wskazuje na spoteczng potrzebe przepracowania problematycznego charakteru tej cielesnoéci, a co za tym idzie, wspot-
czesnych definicji ptci i seksualnosci.

Interesuje mnie, w jaki sposdb i za pomoca jakich Srodkéw teatralnych ,kobiecos¢” jest performowana i przezy-
wana zaréwno na scenie, jak i na widowni w nowej burlesce ujmowanej jako ,metaspoteczny komentarz” w zakresie
obowiazujacego paradygmatu ptci. Rozpatruje nowa burleske pod katem jej trajektorii historycznej, nurtow wspéteg-
zystujacych w obrebie gatunku, funkcjonujacych w jej ramach kobiecych stereotypéw i akcesoriéw tradycyjnie pojmo-
wanej ,kobiecosci” oraz relacji miedzy performerkami a publicznoscia.

stowa kluczowe: burleska, feminizm, kamp, kobiecos¢, striptiz

Betty Q wchodzi na scene w stroju amerykanskiej kelnerki z przydroznej knajpy, niosac tacke z dwoma
filizankami i szklany dzbanek kawy. Na gtowie ma czerwona kokarde, w niemniej czerwonych ustach
trzyma cienkiego papierosa, wydychajac kacikami dym. Filuternie zakrecona grzywka i wysoko upiety,
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kotyszacy sie kucyk falujacych ciemnych whoséw nawiazuja do estetyki lat 50. XX wieku. Betty ubra-
na jest w niebieska bluzeczke z kotnierzykiem, krétkie obciste spodenki i fikusny, falbaniasty, kremo-
wy fartuszek sprawiajacy z przodu wrazenie sukienki. Scenografie tworza okragty kawiarniany stolik
i proste krzesto. W tle gra leniwa piosenka w stylu retro, nieformalny hymn mitoénikéw kawy: Java Jive
(oryginalng wersje nagrat w 1940 roku zespét The Ink Spots) we wspétczesnym wykonaniu The Pup-
pini Sisters.

Betty za pomoca gestéw i wyrazistej mimiki przekomarza sie z widzami: proponuje im kawe, gasi
W niej papierosa i proponuje ponownie. Wyglada na znudzong, ostentacyjnie zuje gume, niczym mata
dziewczynka robi balony, przysiada na krzele, szeroko rozstawiajac nogi (zupenie nie jak ,dama”),
dtubie w uchu i drapie si¢ pod posladkiem. Wykonujac te gesty, Betty stopniowo sie rozbiera, domaga-
jac sie od rozbawionej widowni okrzykow zachety. Najpierw zdejmuje bluzke, ktora zdecydowanym ru-
chem odrzuca w rég sceny. Nastepnie, stojac tytem do widzow, rozwiazuje fartuszek i bierze do rak od-
stawione uprzednio na stolik filizanki. Gdy Betty sie odwraca, okazuije sig, ze do ostonietych okragtymi
naklejkami sutkow ma przyczepione torebki herbaty, ktdre ,zaparza” w trzymanych tuz pod piersiami
filizankach. Usmiechajac sie stodko i zakrecajac gume na palec, Betty schodzi za kulisy zegnana gromki-
mi brawami i wiwatami. Coffee, tea or me to jeden z najpopularniejszych ,numerdw” warszawskiej per-
formerki nowej burleski, a gdy Betty Q prezentowata go po raz pierwszy na malerikiej scenie w daw-
nym klubie Chtodna 25 w Warszawie, na widowni — jak zwykle — siedziaty przede wszystkim kobiety.

W nowej burlesce, ktdra cieszy sie coraz wieksza popularnoscia rowniez w Polsce, mozna dostrzec
aktualny metaspoteczny komentarz w zakresie kulturowych definicji ptci, w szczegéInosci kobiecej cie-
lesnosci i seksualnosci. Fenomen kulturowy, ktdry dostarcza metaspotecznego komentarza, w rozumie-
niu Clifforda Geertza, ,spetnia role interpretatywna™. Parafrazujac Geertza, proponuje wiec spojrzec
na nowa burleske jako na historie, ktéra opowiadamy sami sobie o sobie samych, czy tez jak na euro-
amerykariskie odczytanie euroamerykariskiego doswiadczenia kobiecosci w XXI wieku. Kluczowe wydaje
sie zatem znalezienie odpowiedzi na pytanie, jak kobiecos¢ jest performowana i przezywana na scenie
i na widowni, oraz z jaka w ogdle , kobieco$cia” mamy do czynienia w nowej burlesce. Punktem wyjscia
musi by¢ jednak proba zdefiniowania samego gatunku, ktdry pojawit sie w Polsce niedawno (poczatki
mozna datowac na 2010 rok) i w zwigzku z tym nie jest szeroko znany, cho¢ raz na jakis czas ukazuja sie
w prasie popularnej artykuty na jego temat, przede wszystkim wywiady z performerkami2.

1> (. Geertz, Gleboka gra: uwagi o walkach kogucich na Bali, [w:] tenze, Interpretacja kultur. Wybrane eseje, ttum. M.M. Pie-
chaczek, Krakéw: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2005, s. 496.

2> Artykuty ukazaty sie miedzy innymi w ,Wysokich Obcasach”, ,Przekroju”, ,Elle”. Okreslenia ,performerki” uzywam
za praktyczkami nowej burleski, ktre same siebie w ten sposéb definiuja. Niektdre anglosaskie performerki (na przy-
ktad Dita von Tease, Indigo Blue) nie stronia réwniez od formy stripper, czyli ,striptizerka”, ktéra sig jednak w Polsce nie
przyjeta. W ten sposéb polskie performerki zachowujq rozréznienie na striptiz w nowej burlesce i striptiz w klubie noc-
nym, a takZe sytuuja swoje dziatania w polu artystycznym.
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Geraldine Harris twierdzi, ze nowa burleska powstata w wyniku subkulturowego przechwyceniai odrodze-
nia popularnych form gtéwnego nurtu kultury, przeksztatconych poprzez kampowa wrazliwos¢ i postmoderni-
styczng estetyke, ironie, parodie i pastisz’. Ten hybrydowy gatunek teatralny wytonit sie w latach 90. XX wieku
w nowojorskich i londyriskich klubach nocnych, zwtaszcza w lokalach o profilu fetyszystycznym, gejowskim,
leshijskim i transseksualnym. W zasadzie jednak, jak przekonuje Debra Ferreday*, nowa burleska by¢ moze nie
wysztaby z kulturowego podziemia, gdyby nie sukces filmu Moulin Rouge (USA 2001, rez. Baz Luhrmann), ktéry
zapoczatkowat mode na burleske w kinie, w muzyce i na wybiegach. 0 podwdjnym (i w tej podwdjnosci zape-
tlonym) obliczu nowej burleski — subkulturowym i komercyjnym — pisze tez Claire Nally, podkreslajac, ze jest to
praktyka ,samoswiadoma, polisemiczna i wybitnie rozigrana™, ktéra jednak w ostatnich latach w wielu przy-
padkach przesunefa sie z obszaru subkulturowego na pozycje zorientowane bardziej rynkowo.

Bogactwo i zréznicowanie nowej burleski widac znakomicie na dorocznym London Burlesque Festi-
val (LBF), ktdry jak soczewka skupia funkcjonujace w jej obrebie trendy i style. LBF to obecnie najwigk-
szy festiwal nowej burleski w Europie: dziesieciodniowe $wigto gromadzace performeréw i amatoréw
gatunku z catego swiata, zarazem kosztowna impreza komercyjna i towarzyskie spotkanie uczestnikow
nowo burleskowej subkultury. Z tego powodu wybratam wystepy zaprezentowane podczas ubiegtorocz-
nej, siddmej juz edycji (1019 maja 2013) na podstawowy materiat badawczy.

Historia: ptec burleski
Jedno z haset reklamowych LBF brzmi: , Burlesque: Quintessentially British for 150 years”, a wiec prze-
konuje ono, ze od 150 lat kwintesencja burleski pozostaje jej brytyjskos¢, sugerujac zarazem zwrotny
charakter tej relacji, czyli upatrujac w burlesce kwintesencji brytyjskosci. W Wielkiej Brytanii burleska
(obok music hallu i komedii muzycznej) wyznacza specyfike brytyjskiej rozrywkii brytyjskiego humoru.
Chociaz korzenie nowej burleskii striptizu siegaja réwniez francuskich instytucji estradowo-teatralnych,
takich jak dziatajace od korica XVIIl wieku café concerts lub paryskie kabarety i teatry rewiowe z przeto-
mu XIX i XX wieku, zwfaszcza Foliés Bergére i Moulin Rouge, to jednak za kolebke kobiecej burleski na-
lezy uznac przede wszystkim brytyjska scene rozrywkowa drugiej potowy XIX wieku. Tym bardziej, ze
kluczowa role w ekspansji gatunku odegrata ulubienica poczatkowo brytyjskiej, a pdzniej takze amery-
kaniskiej publicznosci, Lydia Thompson, urodzona w 1838 roku jako Eliza Hodges Thompson.

Dzi$ niemal nieobecna w almanachach wiktorianiskich aktoréw, w latach 50. i 60. XIX wieku Lydia
Thompson przyciagata ttumy widzéw w catej Wielkiej Brytanii, zwtaszcza w Londynie, gdzie stanowita

3» . Harris, The Ghosts of New Burlesque, [w:] E. Aston, G. Harris, A Good Night Out for the Girls: Popular Feminism in Contem-
porary Theatre and Performance, Chippenham — Eastbourne: Palgrave Macmillan, 2013, s. 137.

4> 7ob.D. Ferreday, ,Showing the Girl”: The New Burlesque, ,Feminist Theory” 2008, vol. 9.1, 5. 48, 5. 63.

5» (. Nally, Grrrly Hurly Burly: Neo-Burlesque and the Performance of Gender, ,Textual Practice” 2009, vol. 23.4, s. 639.
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jedna z gtéwnych atrakgji West Endu, wystepujac w najpopularniejszych i najbardziej wptywowych te-
atrach epoki, miedzy innymi w Haymarket Theatre, St James’s Theatre, Lyceum, Drury Lane czy Prince
of Wales. W 1855 roku ruszyta w czteroletnie tournée po Europie kontynentalnej, ktére owiane byto le-
genda: opowiadano o prywatnej audiendji Lydii u cara, o tragicznych pojedynkach miedzy jej adorato-
rami i o serenadach Spiewanych tesknie noca pod jej oknem. Krazyty nawet opowiesci, jakoby zakochani
w Thompson studenci wyprzegali konie z jej powozu i sami ciagneli go przez ulice europejskich stolicé.
Thompson bedac przede wszystkim $wietnie wyszkolong i utalentowang tancerka, wybierata wido-
wiska, ktére stanowity wehikut dla jej tanecznych umiejetnosci: gtdwnie pantomimy i farsy tanecz-
ne. W swoim popisowym przedstawieniu The Trumpeter’s Daughter aktorka wykonywata co najmniej
10 taricow narodowych, w tym czardasza, mazurka, tarantelle, krakowiaka i oczywiscie tarice angielskie,
szkockie i irlandzkie’. W potowie lat 60. XIX wieku Thompson porzucita farse taneczng na rzecz burleski.

Brytyjska burleska — tak jak jej kontynentalny odpowiednik® — wysmiewa oficjalny porzadek, wy-
wraca Swiat spofeczny do géry nogami, trawestuje wydarzenia historyczne, klasyczne gatunki i wznioste
opowiesci. Co jednak istotne, szczegdlnie celuje w ptciowych przebierankach, osmieszajac réwniez po-
rzadek ptci. To whasnie w burlesce, a nie w bardziej nobliwych gatunkach wiktorianiskiego teatru, aktorki
graty pierwsze skrzypce i zapewniaty przedstawieniom powodzenie. Jak zauwaza Jacky Bratton, inaczej
niz w Europie kontynentalnej lub w Stanach Zjednoczonych, w Wielkiej Brytanii ,burleska zawsze byta
forma silnie sfeminizowang™. Sukces burleskowego spektaklu w duzej mierze determinowaty nie tyl-
ko umiejetnosci wokalne i taneczne, ale takze kostiumy aktorek: meskie role stanowity alibi dla brycze-
sow i krétkich spodenek, ktore prowokacyjnie podkrelaty ksztatt kobiecych ndg, na co dzieri skrytych
w fatdach sukni. ,Meskie” stroje w burlesce de facto co najwyzej nawigzywaty do meskiej mody, roznity
sie bowiem znacznie od faktycznego ubioru mezczyzny XIX wieku, konstytuujac raczej wtasng, odrebna
kategorie zasysajaca rozpoznawalne meskie akcesoria w celu wyeksponowania ptci kobiecej i hipersek-
sualizacji aktorki™. Reakcje widzéw dowodza, Ze osiggany efekty byt dalece niepokojacy — w burlesce
najwyrazniej ustanawiata sie jakas nowa, inna pte¢, o ktdrej jeden z recenzentdw pisat, ze byta ,okrop-
nie piekna” i ,obca™". Aktorka w burlesce — jako uzurpatorka meskiej pozycji — byta bowiem anty-ko-
bieta, ale za sprawa tego samego kostiumu, ktéry uwypuklat jej , kobiecos¢”, stawata sie hiperkobieca.

6» Zob. K. Génzl, Lydia Thompson: Queen of Burlesque, London — New York: Routledge, 2002, 5. 27.
7» Zob. tamze, 5. 54.
8> Por. definicje burleski w: P. Pavis, Stownik termindw tetaralnych, ttum. S. Swiontek, Wroctaw: Zaktad Narodowy im. Os-
solinskich — Wydawnictwo, 1998, s. 63—66.
9» |, Bratton, Mirroring Men: The Actress in Drag, [w:] M.B. Gale, J. Stokes (ed.), The Cambridge Companion to the Actress, Cam-
bridge: Cambridge University Press, 2007, s. 239.
10» Tamze, 5. 235.
11» Zob.R.C. Allen, Horrible Prettiness: Burlesque and American Culture, Chapel Hill — London: The University of North Caroline
Press, 1991, 5. 133-137.
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W 1868 roku Lydia Thompson i skrzyknieta na potrzeby chwili grupa The British Blondes™, ktdrej
wbrew nazwie nie tworzyty ani same kobiety, ani same blondynki, przywozi brytyjska odmiane burle-
ski do Stanéw Zjednoczonych. Jak pisze biograf Thompson, Kurt Ganzl:

ta aktorska trupa przybyta zza oceanu bez wygdrowanych oczekiwan, jednak wystepowata w Nowym
Jorku przez 45 tygodni, zamiast planowanych 15, i zarobita na biletach niemal p6t miliona dolaréw. Pod-
czas trzech ostatnich wieczoréw do kasy wptyneto ponad piec tys. dolaréw. Byta to sytuacja bez prece-
densu w historii Broadwayu®.

Przed wystepami Thompson w amerykariskiej burlesce grali wytacznie mezczyZni; pod jej wptywem tra-
dycyjna forme, ktdra cieszyta sie najwieksza popularnoscia w latach 40. XIX wieku, zastapita tak zwana
burleska thompsonowska — gatunek catkowicie zdominowany przez kobieca obsade.

Kirsten Pullen argumentuje, ze przedstawienia Thompson wzbudzity w Stanach Zjednoczonych tak
ogromne zainteresowanie i tak gorace kontrowersje, poniewaz $miata, bezposrednia, seksowna aktorka
w burlesce, ktdra ,méwita jak mezczyzna, lecz chodzita jak kobieta” rozbijata obowiazujacy model ko-
biecosci (zwany ,Prawdziwg Kobiecoscia”) definiowany za pomoca takich cech, jak poboznos¢, skrom-
nos¢, zaleznos¢, cnotliwo$c'™. Burleska kobieca $wiecita triumfy, gdy tradycyjny paradygmat piciowy
zaczynat krusze¢, a zewszad stychac byto pytanie: ,co to znaczy by¢ kobieta?”. W XIX-wiecznej burlesce
brytyjskiej i amerykaniskiej (od lat 60. XIX wieku) — inaczej niz w tradycji kontynentalnej — czynnikiem
konstytutywnym pozostawata ptec kobieca. Gatunek niezmiennie definiowata sceniczna obecnos¢ ko-
biet odgrywajacych, parodiujacych i celebrujacych kulturowe wyobrazenia kobiecosci®.

Pod wptywem sukceséw Thompson burleska stata sie jednym z dominujacych widowisk w amery-
kanskich teatrach, wraz z ksztattujacym sie rownolegle wodewilem. Szybko jednak zatracita swoja eu-
ropejska formute. O ile burleska brytyjska bazowata na tekstach dramatycznych pisanych przez spe-
qjalistéw gatunku, jak Francis C. Burnand czy James R. Planché, o tyle amerykanska przystosowata sie
do luznej, trzyczesciowej formuty wypracowanej przez minstrel show'® i sktadajacej sie ze sceny zbioro-
wej o walorach komediowych, indywidualnych wystepow i zamykajacej jednoaktéwki”. Co wazniejsze,

12» Oficjalnie podczas pierwszego amerykanskiego sezonu grupa nazywata sie Lydia Thompson Troupe. Dopiero zima 1869
roku amerykariskie gazety zaczety pisac o ,The Blondes” lub ,The British Blondes”. Zob. K. Pullen, Actresses and Whores:
On Stage and in Society, Cambridge: Cambridge University Press, 2005, s. 186.

13» K. Géanzl, dz. cyt., 5. 126.

14» K Pullen, dz. cyt., 5. 94-96.

15» Wiecej na ten temat zob. moj artykut, Burleska i feminizm, czyli alternatywna historia emancypagji, ,Dialog” 2013, nr 6.

16» Minstrel show (lub minstrelsy) to charakterystyczny dla teatru amerykanskiego XIX wieku gatunek widowiskowy ztozony
ze skeczéw, taricow, piosenek ukazujacych w karykaturalny, wrecz ublizajacy sposéb kulture afroamerykariska.

17» Zob. W. Green, Strippers and Coochers: The Quintessence of American Burlesque, [w:] D. Mayer, K. Richards (ed.), Western
Popular Theatre, London: Methuen, 1977, s. 159.
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Z czasem w jej obrebie nastapit ptciowy podziat rél: na meskich komikéw i zwykle milczace tancerki
-striptizerki. Pod koniec lat 30. XX wieku, gdy lokalne wtadze sukcesywnie zamykaty kolejne burlesko-
we teatry (w Nowym Jorku Fiorello La Guardia zamyka ostatni taki przybytek w 1937 roku), burleska
— dawniej wystawne variety show — w zredukowanej do striptizu formie zeszta do podziemia, czyli do
klubéw nocnych (w tym, o ironio, do ekskluzywnych nowojorskich supper clubs), az wreszcie na poczat-
ku lat 60. konkurencja ze strony przemystu pornograficznego i klubéw go go, gdzie strip zastapit strip-
tease, doprowadzita do jej zaniku'.

Amerykaniski striptease z lat 30., 40., 50. XX wieku stanowi gtéwny punkt odniesienia i Zrédto inspira-
Gji dla dzisiejszych performerek burleski zaréwno pod wzgledem kostiuméw, jak i samych ,numeréw”.
Warto przy okazji zauwazy¢, ze to w takiej formie burleska-striptiz zostaje wyeksportowana do Europy
(Europie przywrécona?) po Il wojnie Swiatowej i to wiadnie o takim striptizie, ktérego paryskie serce bito
wistniejacym do dzi¢ lokalu Crazy Horse, pisat Roland Barthes w Mitologiach, podkreslajac dystansujaca
i rytualizujaca funkcje wykorzystywanych przez éwczesne striptizerki rekwizytow: wachlarzy, piér, re-
kawiczek®, nieobecnych przeciez we wspétczesnych klubach nocnych.

Wspotczesnosé: oblicza nowej burleski
W 2013 roku London Burlesque Festival byt podzielony na kilka sekcji, na podstawie ktdrych mozna zre-
konstruowac przewodnie nurty w nowej burlesce. W ramach International Extravaganza najlepsze per-
formerki zagraniczne prezentowaty numery, przewaznie wpisujace sie w klasyczng konwencje este-
tyczno-erotyczng, kfadaca nacisk na wizualng atrakcyjnos¢ wystepu, gracje ruchéw i wyrafinowany,
nierzadko kosztowny kostium. W tego typu numerach liczy sie przede wszystkim efekt estetyczny, stad
najczesciej pozbawione sa one dodatkowego kontekstu i whasciwie sprowadzaja sie do mistrzowsko wy-
konanego striptizu w stylu retro. W tej sekcji wystapita réwniez Betty Q, ktdrej jednak zdecydowanie bli-
zej jest do nurtu ,teatralnego” pozycjonujaceqo striptiz jako srodek komunikagji, a nie cel sam w sobie,
0 czym Swiadczy na przykfad przywotany na poczatku numer Coffee, tea or me®. Z kolei wieczér Holly-
wood Revue sktadat sie z numeréw inspirowanych kinem hollywoodzkim — wyodrebnienie tej katego-
rii wskazuje na wage hollywoodzkiego glamour oraz filmowej tradycji musicali dla performeréw i per-
formerek nowej burleski.

Podczas Shanghai Surprise mozna byto obejrze¢ burleske, w ktérej odgrywana jest nie tylko pte¢,
ale i rasa. Z tego powodu nurt ten uchodzi za szczegdlnie (podwdjnie) problematyczny i wzbudza

18» Zoh. R. Shteir, Striptease: The Untold Story of the Girlie Show, Oxford: Oxford University Press, 2004.

19» 7ob. R. Barthes, Mitologie, ttum. A. Dziadek, Warszawa: Wydawnictwo Aletheia, 2008.

20» Podziat na nurt estetyczno-erotyczny i teatralny przyjmuje zreszta za Betty Q (rozmowy whasne). Zob. tez 0. Swigcicka,
Bezwstydnice, ,Przekr6j” 2013, nr 32-33 (3549).
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watpliwosci takze u czesci performerek, ktdre obawiaja sie, ze moze on taczyc sie z bezrefleksyjng eks-
ploatacja i w konsekwencji z utrwaleniem rasowych stereotypdw kobiecosci (zwtaszcza w wykonaniu
biatych performerek)?'. Ta wariacja nowej burleski nawiazuje do egzotyzacji tancerek na przetomie XIX
i XX wieku, ktdra przybrata najbardziej dojrzata posta¢ w figurze tancerki brzucha. Taniec brzucha, czy
tez jak mawiali Amerykanie, the hootchy cootchy lub the cootch dance pojawit sie w Stanach Zjednoczo-
nych za sprawa Sola Blooma, ktdry po raz pierwszy zetknat sig z danse du ventre na paryskiej Exposition
Universelle w 1889 roku, zwiedzajac ,algierska wioske. Z jego inicjatywy Amerykanie mogli po raz
pierwszy ogladac taniec brzucha na World’s Columbian Exposition w Chicago w 1893 roku, gdzie wyste-
powata Annabelle Whitford jako Little Egypt. Wkrotce tancerki o tym lub podobnym pseudonimie sta-
ty sie standardowg atrakcja amerykanskiej burleski, cementujac wyobrazenie kobiety jako Innej, usytu-
owanej gdzies miedzy ,dzikim” a biatym mezczyzna?.

(o ciekawe, czesto wystepowaty one réwniez w ramach objazdowych pokazéw dziwolagéw (freak
shows), dotaczaty do trup cyrkowych i wedrownych wesotych miasteczek. Robert C. Allen zauwaza, ze
cootch dancer nie tyle przypominata dziwolaga, ile po prostu byfa funkcjonujacym na obrzezach spofe-
czefistwa dziwolagiem, na rowni z kobieta z broda czy cztowiekiem-lwem: ,Pokaz tancerki struktury-
zowato napiecie pomiedzy jej podobieristwem do zwyktych kobiet, ktére mescy widzowie widza i znaja
poza namiotem cyrkowym, a jej fascynujaca innoscia wytwarzang poprzez jej ekspresyjna i eksponowa-
na seksualnos¢*. Widoczne w figurze cootch dancer zwiazki burleski zinnymi popularnymi widowiska-
mi rozrywkowymi, na przyktad z variété, kabaretem, cyrkiem s czesto eksplorowane w nowej burlesce
w numerach, ktdre zacieraja — i tak mgliste granice — miedzy poszczegdInymi gatunkami, taczac strip-
tiz z akrobatyka, fire show;, slapstickiem czy trikami iluzjonistycznymi. Wystepy nawiazujace do tradycji
freak shows wydaja sie mie¢ najwigkszy potencjat polityczny i subwersywny. Na LBF reprezentujace ten
nurt pokazy zostaty zgromadzone w obrebie trzech programéw o sugestywnych tytutach: Varie-Tease,
Twisted Cabaret i Sexy Circus Sideshow.

Na nowo-burleskowej scenie nie brak réwniez meskich performeréw, choc s3 oni w zdecydowanej
mniejszosci. Ten ,meski” nurt doczekat sie oddzielnej nazwy: baylesk (takze boylesque) i miat oddziel-
ng sekcje na londynskim festiwalu (Boylesk Revue). W przypadku meskich performeréw nowej burle-
ski znacznie rzadziej mowi sie striptizie, a czesciej o praktyce artystycznej, mniej o podporzadkowaniu
»meskiemu spojrzeniu” i samouprzedmiotowieniu, wiecej o Swiadomej subwersji norm ptciowych, co

21» 7ob. dyskusje srodowiskowa na temat spektaklu Opium Den Dity von Teese: Race + Burlesque: Dita von Teese Dons Yellow-
face, rozmawiaja Andrea Plaid, The Shanghai Pearl, Chicava Honey Child, Essence Revealed, ExHOTic Other, blog Racial-
isous: The Intersection of Race and Popular Culture, http://www.racialicious.com/2012/06/01/race-burlesque-dita-von-
teese-dons-yellowface (14.02.2014).

22» 7ob. R. Shteir, dz. cyt., . 41.

23» 7ob. R.C. Allen, dz. cyt., 5. 228.

24» Tamze, s. 235.
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zapewne wynika z popularnosci refleksji Judith Butler nad drag queens®. 0 tym podwdjnym standar-
dzie oceny dziatalnosci performerek i performeréw nowej burleski, wyrastajacym z tradycyjnych aso-
Gjadji ptciowych przyporzadkowujacych biernos¢i uprzedmiotowienie kobietom, a aktywnos¢ i podmio-
towo$¢ mezczyznom, z przekasem wypowiadaty sie performerki z grupy Folly Mixtures. Umiescity one
pytanie o to, co robig ,chtopcy” w nowej burlesce na krotkiej liscie pytan, ktdrych nie powinno sie zada-
wac praktyczkom nowej burleski, z nastepujacym komentarzem:

[Chtopcy] Rozbierajq sie na scenie, czesto operujac zuchwaty, satyryczng i dowcipng aluzja do biezacego
klimatu politycznego. Tworza wystep, ktéry uwydatnia Smiesznos¢ i absurdalno$¢ otaczajacego nas Swia-
ta i umieszczajq ten performatywny, spoteczny komentarz w zrozumiatym i zabawnym kontekscie. Ach
poczekaj, nie, s3 striptizerami. Tak. Jak. My,

Ostatnig wyrdzniong sekcja LBF — nie liczac gali otwarcia i zamkniecia festiwalu, podczas ktdrych
wystepowaty najwieksze gwiazdy imprezy — byt prezentujacy szeroki przeglad burleski brytyjskiej pro-
gram The Crown Jewels, w ktérym jednak zabrakto numeréw otwarcie komentujacych rzeczywistoé¢
spoteczno-polityczna.

Publicznos¢: nowa burleska a wspétczesny striptiz

Co najmniej do konica lat 90. XX wieku literatura dotyczaca striptizu — réwniez jego wczesnych form
— badajac relacje miedzy tancerkami a widzami, odwotywata sie do klasycznego tekstu Laury Mulvey
Przyjemnos¢ wzrokowa a kino narracyjne”, dostrzegajac w striptizerkach typowy bierny obiekt poza-
dliwego meskiego spojrzenia. Wspétczednie jednak odchodzi sie od tej perspektywy, dowodzac, ze nie
uwzglednia ona dynamicznego i rozproszonego charakteru wladzy oraz ptynnosci statusow striptizerki
i widza, ktorzy, jak przekonuje Katherine Liepe-Levinson, oscyluja miedzy pozycjami pozadajacego pod-
miotu, podmiotu, ktéry pragnie by¢ pozadanym i obiektu pozadania®. Alexandra Murphy z kolei siega
do Jacques'a Lacana za posrednictwem Slavoja Zizka i widzi w striptizerkach objet petit a meskich klien-
tow, a wiec nieuchwytny obiekt-przyczyne ich pragnienia. Zizek w nastepujacy sposob ttumaczy relacje
miedzy podmiotem, pragnieniem a objet petit a:

25» 7ob. zwtaszcza . Butler, Uwiktani w ptec. Feminizm i polityka tozsamosci, ttum. K. Krasuska, wstep 0. Tokarczuk, Warsza-
wa: Wydawnictwo Krytyki Politycznej, 2008.

26» Folly Mixtures, Seven Questions You Should Never Ask a Burlesque Performer, www.thisiscabaret.com/seven-questions-you
-should-never-ask-a-burlesque-performer (14.02.2014).

27» Tob. L. Mulvey, Przyjemnos¢ wzrokowa a kino narracyjne, ttum. J. Mach, [w:] A. Helman (red.), Panorama wspétczesnej my-
sli filmowej, Krakéw: Universitas, 1992.

28» Joh. K. Liepe-Levinson, Striptease: Desire, Mimetic Jeopardy, and Performing Spectators, ,The Drama Review” 1998, vol. 42.2.
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Paradoksem pragnienia jest to, ze samo ustanawia retroaktywnie wtasn przyczyne, czyli ze ,a”" jest
obiektem, uchwytnym jedynie dla spojrzenia ,znieksztatconego” przez pragnienie, obiektem, ktdry dla
,obiektywnego” wzroku nie istnieje. Innymi stowy, obiekt ,a” zawsze, z definicji, jest postrzegany w spo-
s6b znieksztatcony, poniewaz poza tym znieksztatceniem, ,sam w sobie” nie istnieje, jako ze jest tylko
i wytacznie ucielesnieniem, materializacja samego znieksztatcenia, tego, naddatkowego zametu i niepo-
koju, jakie pragnienie wprowadza do tak zwanej ,obiektywnej rzeczywistosci”?.

W takim ujeciu pragnienie jest warunkiem istnienia obiektu pragnienia, to znaczy, uprzedmiotowio-
ne kobiece ciato istnieje jedynie poprzez subiektywne pozadanie meskiego widza. A zatem, jak twierdzi
Murphy, ,klient sprawuje wiadze nad striptizerka, definiujac ja jako objet petit a swojego subiektywne-
go pozadania, ale tez mezczyzna jest kontrolowany i ograniczony przez wiasny status widza"®. Innymi
stowy, spojrzenie nie tyle wyznacza klientowi pozycje aktywnego podmiotu, ile pozostaje jednoczesnie
Zrodtem jego wiadzy i impotendji.

Striptizerki, z ktérymi Murphy rozmawiata, potwierdzaty jej rozpoznanie teoretyczne, podkreslajac,
zeich praca polega na ucielesnianiu meskich fantazmatéw o kobietach, na przeistaczaniu si¢ w nieosia-
galne kobiety z marzeri klientow. Strip Klub to teren fantazji par excellence, tak jak ja definiuje Zizek, pi-
sz23¢, ze ,fantazja przedstawia nie scene, na ktorej spetnia sie nasze pragnienia, [. . .] lecz przeciwnie —
scene, na ktdrej realizuje sie, inscenizuje pragnienie jako takie™'. Autor Patrzqc z ukosa przekonuje zatem,
ze w realizacji pragnienia bynajmniej nie chodzi o jego zaspokojenie, lecz 0 jego nieustajace powielanie.

Na ile badania nad dzisiejszymi klubami dla mezczyzn mogq dopomadc w zrozumieniu nowej burleski?
Niewatpliwie zachecaja one do wyjécia poza binarng matryce ptciowa, ktdra rozpisuje mechanizm wta-
dzy wedtug liniowego schematu stabilnego podmiotu i obiektu. Trafnie tez zauwaza Liepe-Levinson, ze
ciagte negocjacje zwigzane z uwiktaniem w dychotomie podmiot-obiekt bynajmniej nie charakteryzuja
wytacznie zycia striptizerek, ale s obecne w codziennym doswiadczeniu rzeszy kobiet, ktore z branza
erotyczng nie maja nic wspdinego®. Jedli striptizerka ujmowana jest w kategoriach dewiantai dziwola-
ga obcigzonego spotecznym pigtnem, to raczej dlateqgo, ze jej performans hiperbolizuje i w konsekwencji
niekomfortowo obnaza wiasciwy naszej kulturze model ptciowy. Sadze, ze powyzsze wnioski wypraco-
wane w obrebie badan nad striptizem, zachowuja swéj interpretacyjny potencjat réwniez w odniesie-
niu do burleski, ktdra tacza ze striptizem nie tylko historyczne zwiazki, ale i strukturalne podobienstwa.

29» S, Jizek, Patrzqc z ukosa. Do Lacana przez kulture popularng, tum. ). Margariski, Warszawa: Wydawnictwo KR, 2003,
5. 26. Zob. tez Tenze, Metastazy rozkoszy. Szes¢ esejow o kobietach i przyczynowosci, thum. M. J. Mosakowski, aneks ttum.
M. Kropwinicki, K. Mikurda, Warszawa: Wydawnictwo Krytyki Politycznej, 2013, 5. 161-182.

30» M. Alexandra, The Dialectical Gaze: Exploring the Subject-Object Tension on the Performance of Women Who Strip, ,Journal
of Contemporary Ethnography” 2003, vol. 32, 5. 310.

31» . izek, Patrzqcz ukosa. . ., 5. 18.

32» 7ob. K. Liepe-Levinson, dz. cyt., s. 330-331.
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Warto jednak zauwazy¢, ze badania te niemal zawsze wpisuja miedzy widza a performera réznice picio-
wa. Faktycznie we wspdtczesnych strip klubach dominuje meska klientela; podobnie w teatrach bur-
leskowych pierwszej potowy XX wieku bywali gtéwnie mezczyZni, podczas gdy na scenie rozbieraty
sie whadciwie wytacznie kobiety. W przypadku nowej burleski sytuacja wyglada diametralnie inaczej.

Dzisiaj burleska to gatunek zdominowany przez kobiety nie tylko na scenie, ale i na widowni, gdzie
stanowia one zazwyczaj okoto 70 procent ogladajacych. Ponadto najbardziej zaangazowane widzki prze-
bierajg sie na spektakle, zgodnie z obowiazujaca na kazdym burleskowym wydarzeniu zasada: dress to
impress (czyli: ,ubierz sie tak, aby zrobi¢ wrazenie”). Ten kobiecy charakter widowni oraz solidarno$¢ mie-
dzy widownia a performerkami stanowi klucz do zrozumienia fenomenu nowej burleski — kobiecos¢ jest
performowana i odgrywana wobec kobiet, co nadaje gestom i dziataniom scenicznym przejetym z burle-
skowych scen pierwszej potowy XX wieku zupetnie nowe znaczenia. Performerki nowej burleski, tak jak
striptizerki w nocnych klubach, odgrywaja fantazje o kobiecie, ale nalezy wskazaC istotne przesuniecia,
ktére dokonuja sie na nowo burleskowej scenie. Po pierwsze, performerki pracujac nad numerem, siega-
ja do wiasnych fantazji, poszukuja swojej alternatywnej kobiecosci. Po drugie, wyobrazenia te sktadaja
sie na swoista metafantazje widowni o Swiadomej swojej wartosci kobiecie, ktora w petni akceptuje wia-
sne ciato i nie wstydzi sie swojej seksualnosci, méwiac inaczej, nie wstydzi sie pozadac i by¢ pozadana.

Nowa burleska ukazuje w erotycznym kontekscie cate spektrum kobiecej cielesnosci — performerki
reprezentuja rozmaite typy urody i grupy wiekowe. Operujac etyka inkluzywnosci, nowa burleska kwe-
stionuje zatem hegemonie , kobiety-manekina”: szczuptej, mtodej, proporcjonalnie zbudowanej. Od-
rzuca réwniez tak zwane ciato postfeministyczne, ktére zaktada pozér naturalnosci, czyli wymazywanie
wysitku wiozonego w uzyskanie pozadanego wygladu. Diane Negra pisze, ze postfeministyczny model
kobiecej cielesnosci przyktada wigksza wage do szczuptego i wysportowanego ciata niz do twarzy (cia-
tojest przeciez ,z natury” szczupte i wysportowane), co jednak nie oznacza, ze atrakcyjna kobieca twarz
stracita na wartoéci. Chodzi raczej o to, ze ,aby spetni¢ wspdtczesne normy piekna, kobiety sa pod szcze-
g6lIng presja ukrycia znakow wtasnej pracy; oczekuje sie od nich, ze beda potrafity tak stosowac makijaz,
aby nie wygladaty sztucznie". Postfeministycznemu, ujednoliconemu ciatu nowa burleska przeciwsta-
wia nie tylko réznorodno$¢ cielesnych ksztattow, ale i ostentacyjny makijaz skutkujacy efektem maski,
a nie naturalnosci. To ciato normatywne okazuje sie w nowej burlesce podejrzane.

Kobiece klisze: przyjemnos¢ kampowania
Kobiecos¢ w nowej burlesce wytwarzana jest poprzez przechwytywanie ptciowych stereotypow. We-
dtug Jacki Willson performerki:

33» D, Negra, What a Girl Wants? Fantasizing the Reclamation of Self in Postfeminism, London — New York: Routledge, 2009,
5.126-127.
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ochoczo anektuja liczne seksualne klisze i stereotypy obecne w naszej kulturze wizualnej. [. . .] By¢ moze
parodia, dokonanaz przymruzeniem oka imitacja stereotypdw i ,meskich” fantazji to sposéb, w jaki nowa
burleska komunikuje widowni wtasng swiadomos¢ braku — przynajmniej obecnie — innych form*.

Jakie zatem kobiece tozsamosci pojawiajg sie w nowej burlesce? Wilson wymienia miedzy innymi:
pin up girl, tancerke Moulin Rouge, showgirl z amerykaniskiej rewii, kurtyzane, wyzywajaca bad girl. Te
stereotypy kobiecosci wykorzystywane sa w procesie konstruowania persony scenicznej i odbijaja sie
w pseudonimach artystycznych, pod ktérymi performerki funkcjonuja w Srodowisku nowej burleski,
azdarza sie, ze i poza nim. Pseudonimy czesto tworzone s przy pomocy stdw-kluczy o zabarwieniu ero-
tycznym, zaczerpnietych z jezyka angielskiego i francuskiego (lub stylizowanych na stowa francuskie).

Stowa-klucze mozna podzieli¢ na kilka kategorii: imiona (zazwyczaj zawieraja ,zmystowa” gtoske 1",
na przyktad Lily, Lulu, Lola, Juliette); stodkosci (sweet [stodkal, candy [cukierek], chocolat); kosztownosci
(doré [ztoty], pearl [perta], diamond [diament]); kolory (noir [czarny], red [czerwony]); alkohol (champa-
gne, daiquiri, szczegdlnie popularne martini); pokusa i grzech (dirty [niegrzecznyl, von Devil [von Diabet]);
przyjemnos¢ zmystowa (rozmaicie pisana delight [rozkosz], kiss [pocatunek], famour [mitoS¢]); koty (kitty,
kitten); wybuchowe onomatopeje (boom boom, bang bang, kaboom). Przyktadowo na London Burlesque
Festival w 2013 roku wystapity miedzy innymi: Pinky DeVille, Elsie Diamond, Eliza Del.ite; z kolei na war-
szawskiej scenie nowo-burleskowej dziataja: Juicy Jane, Kitty van Purr, Pin Up Candy. Z mapy stéw-klu-
czy wytania sie jezykowy obraz kobiecosci rozumianej jako stodka dekadencja, przy czym wydaje sie, ze
taka koncepcja kobiecosci jest w nowej burlesce na réwni zabarwiona ironia, co nostalgia.

Kobiece klisze stanowia réwniez podstawowe tworzywo wystepéw. Wymownych przyktadow do-
starcza wieczér The Crown Jewels na LBF w 2013 roku. Program rozpoczefa Bruise Violet jako goraca
i ostra policjantka (kobieta w uniformie), rzucajac kolejnymi partiami garderoby w publiczno$¢ i wyko-
nujac tak zwany fire tassel twirling. Tassel twirling to jeden z klasycznych elementdw komediowych burle-
ski, wyksztatcony w teatrach amerykaniskich jeszcze przed druga wojng Swiatowa, polegajacy na krece-
niu (twirling) przyczepionymi do sutkow fredzelkami (tassels)®. Fire tassel twirling wymaga dodatkowych
kompetencji, poniewaz fredzelki s podpalone. Na scenie pojawity sie réwniez miedzy innymi: nawigzu-
jaca do tradycji egzotycznej turecka kurtyzana (Eliza DeLite); flapperka (Vivid Angel), bedaca uktonem
w strong — tak waznych dla rozwoju amerykariskiej burleski — dekadenckich lat 20. XX wieku; ulegta
zepoki markiza de Sade’a (Elsie Diamond, ktéra w swoich wystepach siega do tradycji brytyjskiego music

34» ) Willson, The Happy Stripper: Pleasures and Politics of the New Burlesque, London — New York: I. B. Tauris, 2008, s. 46.

35» Fredzelki nie s3 przyczepione bezposrednio do sutkdw;, lecz do tak zwanych nasutnikdw (ang. pasties), ktére zakrywaja sut-
ki. Nasutniki, dzi$ emblematyczne dla burleski, sa nieoczekiwanym efektem ubocznym cenzury — amerykariskie prawo
zabraniato bowiem pokazywania sutkéw (a nie piersi w ogdle). Wymyslenie (okoto 1926 roku) i rozpowszechnienie tasse/
twirling przypisuje sie Carrie Finnell, ktéra w latach dwudziestych krazyta po Stanach Zjednoczonych wraz ze swoim ze-
spotem Carrie Finnel and Her Red-Headed Blondes, niczym nowe wcielenie Lydii Thompson. Zob. R. Shteir, dz. cyt., s. 97.
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halluitaczy striptiz z piosenka); kobieta-olbrzymka (Honour Mission) wyjeta z filméw klasy B produko-
wanych w latach 50. XX wieku, ktdra przechadzata sie miedzy widzami, straszac ich i chowajac miedzy
piersiami malerikiego Elvisa Presleya.

Stereotypowe obrazy kobiecosci stanowia fundament nowej burleski — to z nich rodz sie sceniczne
tozsamosci performerek. Nally przekonuje jednak, ze ,mozna uzywac logiki ciemiezcy w celu podwaze-
nia jego rezimu”, co ma miejsce w nowej burlesce wyzyskujacej i dekonstruujacej kobiece klisze za po-
mocq takich taktyk, jak parodia czy hiperbola®. Autorka zacheca zatem, aby dostrzec zwiazki nowej
burleski z kampem, tozsamo$ciami odmiennosciowymi (queer) i krytyka heteronormatywnosci®. Przy-
wotana przez Nally kategoria kampu moze okazac sie nadzwyczaj pomocna przy prébie uchwycenia gry
z kobiecoscia prowadzonej na nowo-burleskowej scenie. Kamp pozostaje jednak terminem wyjatkowo
migotliwym i niestabilnym, wytania si¢ jako przedmiot nieustajacych polemik teoretycznych i walk wia-
snosciowych (Czyj jest kamp? Kto ma do niego prawo i dostep?)*%.

Z magmy koncepgji Przemystaw Czaplinski podjat probe wykrystalizowania operacyjnej definicji
kampu, piszac:

kamp to nie poetyka normatywna (wyposazona w staty zestaw cech), lecz raczej taktyka relacyjna. W rela-
¢jach owych, agonicznychizmiennych, kamp jest parodystyczny w stosunku do samego siebie, subwersyw-
ny wobec spotecznych wzorcow poprawnosc cielesneji czule ironiczny w stosunku do kultury masowej.

(zaplinski zauwaza przy tym, ze tak rozumiany kamp jest ,dwuznacznie uwiktany w polityke”, przypo-
mina partyzantke, ale nie jest do korica jasne, o jaka sprawe walczy. Jak to ujmuje autor: ,Nigdy nie jest
pewne, czy kampowiec chce przyjemnosd, czy rewolugji™. Zaréwno uwypuklong przez Czaplinskiego
kampowa relacyjnosc (czy tez jego derywatywng nature — kamp nie istnieje samodzielnie), jak i poli-
tyczng dwuznacznos¢ bez trudu mozna dostrzec w performansach nowej burleski.

L przyczyn historycznych kategoria kampu, z ktéra wiaze sie umiejetnos¢ zachowania ironicznego
dystansu wobec kulturowych wzorcéw, w tym wobec modeli kobiecosci, zostata bardzo silnie zwigzana
zsubkultura gejowska. Definicja kampu wysunieta przez Czapliniskiego nie ogranicza sie jednak do $rodo-
wiska meskich homoseksualistéw, poniewaz autor nawiazuje w niej do ,mnogosci odmian” kampu, ktdre
wytonity sie w dyskursie akademickim, obalajac Zrédtowy monopol mniejszosci gejowskiej. W kontekscie

36» (. Nally, dz. cyt., 5. 628.

37» Tamze, s. 625.

38» Zob. P. Czapliriski, Anna Mizerka (red.), Kamp. Antologia przektadéw, Krakéw: Universitas, 2012, zwfaszcza teksty: A. Me-
dhurst, Kamp, ttum. P. Czaplinski; M. Meyer, Dyskurs Kampu. Rewindykacja, thum. A. Bartosz; A. Ross, Kamp: sposoby uzy-
cia, thum. E. Rajewska.

39» P, (zapliriski, Kamp — gry antropologiczne, [w:] P. Czapliriski, A. Mizerka (red.), dz. cyt., 5. 11.

40> Tamze.
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nowej burleski, na uwage zastuguje zwfaszcza koncepcja Pameli Robertson, ktdra w wydanej w 1996 roku
ksiazce Guilty Pleasures: Feminist Camp from Mae West to Madonna* rewindykowata dla kobiet — po obu
stronach sceny — prawo do kampowej wrazliwosci, wprowadzajac pojecie ,kampu feministycznego™2.
Robertson zaprotestowata przeciwko milczacemu zatozeniu, ze ,wymiana miedzy kulturg gejowska i ko-
bieca jest catkowicie jednostronna™ (chodzi o przejmowanie przez kulture gejowska kobiecej estetyki
i kobiecych ikon), a tym samym przekonaniu, ze kobiety moga by¢ kampowe, ale wytacznie jako obiek-
ty, a nie podmioty. Wedtug Robertson zatem, kobiety jak najbardziej s w stanie dystansowac sie wobec
swojego obrazu i Smiac sie z niego, co jednak nie oznacza, ze obraz ten nie sprawuje nad nimi wiadzy.

Kamp feministyczny polega na ostentacyjnym odgrywaniu kobiecej maskarady, ktéra jednak rézni
sie od praktyk drag. Jak pisze Robertson:

niespodzianka i niedopasowanie jednoptciowej kobiecej maskarady zasadzaja sie na identycznosci wyko-
nawczyni i odgrywanej przez nig roli — kobieta odgrywa istote, za ktdra od zawsze juz ja uwazano. [...]
Koncepcja masakarady pozwala dostrzec, iz obiektem genderowej parodii nie jest wizerunek kobiety,
leczidea — ktéra w kampie staje sie Zartem — ze esencjalna tozsamosc kobieca poprzedza jej wizerunek®.

Mechanizm , kobiecej maskarady” napedza nowa burleske, w ktérej performerki odgrywaja kobie-
ce tozsamosci nie tylko kulturowo im przypisane, ale tez na co dzieri do$wiadczane (odgrywaja siebie
i nie-siebie zarazem). Kobiecos¢ w nowej burlesce podlega zatem ciagtej . kampizagji” w rozumieniu za-
proponowanym przez Robertson. Wystepy charakteryzuje trwate napiecie miedzy parodiowaniem ko-
biecosci ujmowanej jako kulturowy konstrukt i performans, a jej autentycznym doswiadczaniem jako
integralnego elementu jednostkowej tozsamosci. Na styku tych dwéch sit rodzi sie ,kampowa przy-
jemnos$c¢” (charakterystyczna dla . kampu mniejszosciowego” kolaborujacego z kwestionowanym przez
siebie systemem®), o ktérej Czaplinski pisze, ze nie wynika ona ,z bezrefleksyjnej i biernej akceptacji

41» P Robertson, Guilty Pleasures: Feminist Camp from Mae West to Madonna, Durham — London: Duke University Press, 1996.
Zob. fragment w jezyku polskim: P. Robertson, Jak sie robi kamp feministyczny?, tum. A. Matkowska, [w:] P. Czapliriski,
A. Mizerka (red.), dz. cyt., s. 92-117.

42» Oczywiscie nie zabrakfo gtoséw, ze Robertson dokonata nieuprawnionego ,zawtaszczenia” kampu, bezpodstawnie roz-
szerzajac pojecie majace charakter ekskluzywny, to znaczy odsytajace wytacznie do subkultury gejowskiej. Andy Me-
dhurst pisze: ,Upiera sie [Robertson], ze istnieje «<kamp feministyczny»; dostrzega go w rozmaitych zabiegach wykorzy-
stujacych ironie i poetyke maskarady, dzieki ktérym kobiety tworza wywrotowy komentarz do normatywnego zesta-
wu rdl ptciowych. Zabiegi te z pewnoscig istnieja (Robertson powotuje sie na Mae West jako przyktad ich stosowania)
iz pewnoscia maja swéj potencjat polityczny, ale dlaczego nazywac je kampem?”. Zob. A. Medhurst, dz. cyt., s. 143.

43» P Roberston, Jak sie robi kamp. .., s. 94.

44> Tamze, s. 106.

45» Na temat rdznic miedzy kampem mniejszosciowym (do ktdrego zalicza sie miedzy innymi kamp feministyczny), a kampem
odmiennosciowym zob. P. Czaplinski, dz. cyt., s. 39-48.
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stanu rzeczy, lecz z doswiadczania réwnoczesnej przynaleznosci do esendjalnie i konstruktywistycznie
pojmowanego systemu pci*. Oscylowanie miedzy sprzecznosciami, mieszanie kategorii i jednoczesne
przywotywanie opozycyjnych stanowisk mozna zresztg uznac za konstytutywne dla nowej burleski®’.

Akcesoria: widmo feminizmu

W 1968 roku grupa feministek w ramach protestu przeciwko konkursowi pieknosci Miss America pu-
blicznie wrzucita do Kosza Wolnosci (Freedom Trash Can) kobiece ,smieci”, w tym: gorsety, pasy do pod-
wiazek, biustonosze, buty na wysokich obcasach, lokdwki, sztuczne rzesy, peruki, a takze egzemplarze
skierowanych do kobiet czasopism takich, jak ,Cosmopolitan” czy ,Ladies Home Journal”. Wéwczas na-
rodzita sie figura bra-burner, palacej staniki wojujacej feministki, chociaz podczas protestu nikt stanikéw
nie palit— figura wyrazajaca roztam miedzy feminizmem drugiej fali i tradycyjnie pojmowana kobieco-
$cig®. Joanne Hollows twierdzi wrecz, ze feminizm tego okresu ufundowany byt na odrzuceniu takiej
kobiecosci (femininity) i generujacej ja kobiecej mody, ktére postrzegano jako ,fatszywa swiadomos¢”,
patriarchalng putapke blokujaca rozwdj prawdziwej kobiecosci (femaleness) i przeszkode w aktywnym
udziale w zyciu publicznym®,

Przedmioty spalone w Koszu Wolnosci to produkty pierwszej potrzeby dla kazdej performerki bur-
leski. Nalezato by jeszcze do nich dodac stringi, satynowe lub koronkowe rekawiczki, pidra w kazdej po-
staci, wachlarze, brokat, czerwong szminke, nasutniki, poriczochy®. Méwiac krétko, przedmioty, ktére
feminizm drugiej fali uznawat za symbole mentalnego i fizycznego zniewolenia kobiet przez patriarchat
oraz upodlajacego uprzedmiotowienia kobiecego ciata konstytuuja nowa burleske i wbudowany w nig
model uwodzicielskiej kobiecosci. Pytanie jednak, na ile uzasadnione jest twierdzenie, ze okreslona bie-
lizna czy kosmetyki s automatycznie tozsame z opresja kobiecego ciata. Mozna wrecz zastanawiac sie
—za Elizabeth Wilson — czy feministyczny gest odrzucenia bielizny (miedzy innymi stanikéw) faktycznie
prowadzit do emancypadji ciata, czy tez, wprost przeciwnie, do jego seksualizacji'.

Jednym z najbardziej kontrowersyjnych akcesoriéw uzywanych w nowej burlesce jest oczywiscie
gorset — kulturowy znak bdlu i ucisku doswiadczanego w procesie dopasowywania kobiecego ciata

46> Tamze, s. 43.

47» Zob. G. Harris, dz. cyt., 5. 145.

48> . Hinds, J. Stacey, Imaging Feminism, Imaging Femininity: The Bra-Burner, Diana, and the Woman Who Kills, ,Feminist Me-
dia Studies” 2001, vol. 1.2, 5. 157, 169.

49» ) Hollows, Feminism, Femininity and Popular Culture, Manchester — New York: Manchester University Press, 2000, s. 10.

50» Namarginesie warto dodac, ze feministki z wielka radoscia przyjety pojawienie sie rajstop. Rajstopy nie tylko zostaty uznane
zawygodniejsze i bardziej praktyczne niz poriczochy, ale tez miaty dawac kobietom wieksze poczucie ochrony i seksualnego
bezpieczenstwa. Zob. E. Wilson, Adorned in Dreams: Fashion and Modernity, London — New York: 1. B. Tauris, 2003, . 104.

51» Tamze, s. 106.
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do obowiazujacych norm , kobiecosci”. Gorsety cieszyty sie szczegdlng popularnoscig w XIX wieku, kie-
dy wraz z radykalnym rozdziatem ptci (zidentyfikowaniem ptci kobiecej jako osobnego gatunku, a nie
ptciowej wariacji) doszto do ostatecznego przewartosciowania wizualnego wyobrazenia kobiecej sek-
sualnosci eksponujacego symbolizujacy ptodnos¢ brzuch na rzecz modelu , klepsydry”, w ktérym czynni-
kiem decydujacym jest waska talia podkreslajaca piersi i biodra®. Gorset formowat kobiece ciato zgodnie
znowym ideatem i duchem epoki, wyolbrzymiajac anatomiczne rdznice miedzy ptciamii jednoczesnie
przyczyniajac sie do fizycznego ostabienia kobiet. Helene E. Roberts twierdzi, ze:

Sciéle powiazany z mata witalnoécia, omdleniami i réznymi tajemniczymi indyspozycjami, ktére tak cze-
sto miaty nekac wiktoriaiskie kobiety, gorset — wraz z brakiem ¢wiczen fizycznych i nadmiernie ciezkimi
ubraniami (sukienki mogty wazy¢ nawet siedem kilograméw) — odgrywat wazna role w ksztattowaniu
obrazu stabej i ulegtej wiktoriariskiej zony*:.

Autorka przekonuje réwniez, ze noszenie gorsetu miato charakter moralnego imperatywu, poniewaz
swiadczyto o przyzwoitosci kobiety. Nic zatem dziwnego, ze zachodzace pod koniec XIX wieku zmia-
ny w kobiecej modzie — przede wszystkim potepienie gorsetu przy pomocy argumentéw medycznych
i w konsekwencji odrzucenie go jako swoistego narzedzia tortur — w ujeciu Roberts byty zaréwno wido-
mym znakiem, jak i istotnym czynnikiem kobiecej emancypagji.

Artykut Roberts spotkat sie jednak z ostra krytyka ze strony Davida Kunzle’a, ktéry przedstawit histo-
rie gorsetu w catkiem odmiennym Swietle, podczas gdy pierwsze feministki wtasciwie nie zajmowaty
sie krytyka gorsetu. Kunzle przypomina, ze najwiekszymi wrogami gorsetu od zawsze byli autokratycz-
ni mezczyzni, faczacy niskie mniemanie o kobietach z bezkrytycznym przywiazaniem do konceptu ,na-
turalnej kobiety”, czyli takiej, ktéra poswieca sie zyciu rodzinnemu®. Co wiecej, w szeroko zakrojonej
kampanii reformatoréw kobiecej mody korica XIX wieku, $cisle zasznurowany gorset stat sie pretekstem
do potepienia jako niemoralnej catej pici kobiecej. Whrew tezie Roberts, Kunzle przekonuje zatem, ze to
seksualizujacy ciato gorset — a nie jego brak — rzucat cier na opinie kobiety, ktéra egzekwowata w ten
sposob kontrole nad wtasna cielesnoscia, wyrazata swiadomos¢ whasnej seksualnosci i przeciwstawia-
ta sie medycznym i moralnym autorytetom. Jak pisze Kunzle: , XIX-wieczni konserwatysci spoteczni wi-
dzieli w ciasno zasznurowanym gorsecie znak seksualnej ekspresji, ktry pietnowali jako niemoralny
i «nienaturalny», czyli niezgodny z «prawdziwa» macierzyriska i pasywna naturg kobiety”. Q ile zatem

52» 7ob. C. Finch, ,Hooked and Buttoned Together”: Victorian Underwear and Representations of the female Body, ,Victorian
Studies” 19971, vol. 34.3, 5. 340-343.

33» H.E. Roberts, The Exquisite Slave: The Role of Clothes in the Making of the Victorian Woman, ,Signs” 1977, vol. 2.3, s. 558.

54» Zob. D. Kunzle, Dress Reform as Antifeminist: A Response to Helene E. Roberts’s , The Exquisite Slave: The Role of Clothes in the
Making of the Victorian Woman”, ,Signs” 1977, vol. 2.3, s. 570.

55» Tamze, s. 579.
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Roberts postrzega gorset jako srodek krepowania kobiecej ekspresji, o tyle Kunzle twierdzi, ze to wta-
$nie poprzez gorset kobiety wyrazaty wiasna seksualnos¢. Tym samym zanik gorsetu nie byt poktosiem
reformatorskiej (de facto antyfeministycznej) kampanii, lecz skutkiem pojawienia sie wraz z postepuja-
g emancypacja kobiet innych Srodkéw autoekspresji.

Polemika Roberts i Kunzle'a pokazuje, jak problematyczne zwiazki zachodzity i zachodza pomiedzy
normatywna i przezywana kobiecoscia, emancypacja oraz tradycyjnymi akcesoriami kobiecosci. Gorset
wyfania sie jako punkt zapalny, ognisko przecinania sie opozycyjnych perspektyw, co uniemozliwia jego
jednoznaczna klasyfikacje. By¢ moze dlatego wtasnie gorset pojawia sie ponownie w XX wieku, tym ra-
zem juz jako rzecz o jawnie erotycznej sile oddziatywania, i z catym bagazem niespéjnych znaczen tra-
fia do burleski, a nowa burleska bez zahamowar ten bagaz wykorzystuje. Albowiem nawet jesli przyjac
logike drugiej fali feminizmu i uznac gorset za symbol patriarchalnych wiezow krepujacych prawdziwie
kobieca ekspresje, to jak stusznie przypomina Nally, kluczowym momentem w burlesce jest przeciez
zdjecie i odrzucenie gorsetu’.

Podobnie polisemiczna relacja rysuje sie miedzy kobiecoscia a makijazem, ktdry — inaczej niz dzis —
w poczatkach XX wieku kojarzono z emancypacja. W kontekscie nowej burleski, nalezy przede wszyst-
kim uwzglednic fakt, ze jej estetyka opiera sie na ekscesie i ostentacyjnej maskaradzie, a nie iluzji ,natu-
ralnie” pieknej kobiecosci: makijaz jest mocny, operuje ostrymi kolorami; bielizna z kolei spetnia przede
wszystkim funkcje dekoracyjne i erotyczne, ma by¢ pokazywana, a nie skrywana pod ubraniem. Prezen-
towane na scenie ciato w bieliznie ma zreszta samo w sobie wywrotowy potencjat, burzy bowiem pro-
ste, binarne podziaty: zawieszone gdzie$ miedzy ubraniem, a tym co ono skrywa®’. Tak jak sam wystep
— bedacy inscenizacja kobiecej toalety — rozgrywa sie w szczelinie miedzy tym, co widoczne, a niewi-
doczne; dozwolone, a zakazane; publiczne a prywatne.

W planie widowisk kulturowych nowa burleska odpowiada przemianom zachodzacym nie tylko
w obrebie paradygmatu pici — jako metakomentarz spoteczny nowych sposobéw definiowania i do-
Swiadczania kobiecosci — ale i samej krytyki feministycznej. Hollows opisata te przemiany na przykfa-
dzie badan miedzy innymi nad konsumpcja, moda, tak zwanymi gatunkami kobiecymi (opera mydlana
i romansami), pokazujac jak feministyczne studia kulturowe odchodza od perspektywy, w ktdrej usta-
wiaja sie w opozydji do kultury popularnej, na rzecz perspektywy, w ktérej nie tylko rozwazaja, w jaki
sposob rozne popularne gatunki i praktyki moga uprzywilejowywac tradycyjnie dewaluowane kobiece
kompetencje, ale takze badaja, jak sam feminizm wszedtw obszar kultury popularnej®.

Nowa burleska eksploruje ptynne znaczenia ambiwalentnych akcesoriéw kobiecosci: kosmety-
kow, seksownej bielizny, artefaktéw uwodzenia, dazac do wypracowania nowego modelu kobiecosci,

56» 7ob. C. Nally, dz. cyt., s. 630.
57» Zob. C. Finch, dz. cyt., 5. 355-362.
58» 7ob. J. Hollows, dz. cyt., s. 202-203.
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z ktérym mogtyby sie — bez poczucia winy — identyfikowac wspétczesne kobiety zaznajomione z femi-
nistyczng lekcja. W pewnym sensie nowa burleska antycypuje przekonanie o nieuchronnym uwikfaniu
w mode — kobieta jest zawsze poniekad w mode ,wrzucona”, a jej ubiér zawsze co$ oznacza. Przyjecie tej
perspektywy implikuje, ze moda i praktyki upigkszajace juz nie tyle maskuja , prawdziwg” kobiecos¢, ile
sq wykorzystywane do konstruowania i performowania kobiecego ja. W moim przekonaniu nowa bur-
leska stawia wiec przed refleksja feministyczng wielkie wyzwanie zwiazane z feministyczng percepcja
kobiecego ciata. Dyskredytowanie nowej burleski (a takze burleski w ogéle) jako po prostu seksistow-
skiej praktyki zamykajacej kobiece ciato w putapce meskiego spojrzenia uniemozliwia dostrzezenie po-
lisemicznosci tego gatunku, nieustannie oscylujacego pomiedzy sprzecznymi kategoriami i angazuja-
cego sie w — potencjalnie subwersywne — kampowe gry z kobiecymi kliszami.

Agata tuksza

Absolwentka dziennikarstwa i kulturoznawstwa na Uniwersytecie Warszawskim; doktorantka w Insty-
tucie Kultury Polskiej UW, gdzie przygotowuje rozprawe o sposobach konstruowania kobiecosci w kul-
turze wspdfczesnej, ze szczeglnym uwzglednieniem kategorii glamour. Publikowata m.in. w ,Dialo-
gu”i,Didaskaliach”.

SUMMARY

Corsets, Stockings, Pasties: Femininity in New Burlesque

The birth of “new burlesque” (descending from the Anglo-Saxon tradition of female burlesque) in the late
twentieth century has raised burning questions about objectifying and emancipatory properties of the genre,
which simultaneously defines the artist-stripper as object and subject. It should be noted that the mere fact
of (reJoccurrence of a cultural performance focused on the female body indicates the public’s need for work-
ing through the problematic nature of this body, and thus, contemporary definitions of gender and sexuality.

The article explores how and by what theatrical means “femininity” is performed and experienced
both on new burlesque’s stage and in the audience, considering that new burlesque is identified as
a “metasocial commentary” to current gender paradigm. The genre’s historical trajectory is analysed,
as well as contemporary trends co-existing within the genre. Furthermore, the article examines rela-
tion between performers and audience, and new burlesque’s interplay with women's stereotypes and
accessories of traditionally defined “femininity”.

Keywords: burlesque, camp, femininity, feminism, striptease
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