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ABSTRAKT:

ARTYKUL PORUSZA ZAGADNIENIE ROZNYCH FORM
NARRACYJNOSCI W SZTUKACH WIZUALNYCH. KROTKA
HISTORIA POJEC TAKICH, JAK ESTETYKA CZY
OPOWIADANIE POZWALAJA NA NOWO SPOJRZEC NA STALE
ZMIENIAJACE ZAROWNO SWE ZNACZENIA I FORME
PODSTAWOWE ZAGADNIENIA KULTURO- I
LITERATUROZNAWCZE. PRAGNAC UJAC PRZEJAWIANIE SIE
ZAGADNIENIA NARRACYJNOSCI W ROZNYCH DZIEDZINACH
DZIALALNOSCI CZLOWIEKA W SPOSOB OBRAZOWY

I ILUSTRUJACY WAGE SAMEGO ZAGADNIENIA,
ROZPOCZYNAM OD ZJAWISK ANTROPOLOGICZNYCH ORAZ
PLEMION AHISTORYCZNYCH. WYCHODZAC M. IN. OD
SZAMANIZMU KOREANSKIEGO, PRZEZ POZYCJE AKTORA
ZACHODNIEGO ORAZ WSPOLCZESNE ROZUMIENIE
PARATEATRALNOSCI, DOCHODZE W SWYCH
ROZWAZANIACH DO ESTETYKI PERFORMATYWNOSCI.
POROWNUJAC SYTUACJE LITERACKIE] I TEATRALNE] CZY
WIDOWISKOWE] NARRACYJNOSCI, ROZWAZAM MIEJSCE
WSPOLCZESNE] NARRACJI WZGLEDEM
WIDZA/CZYTELNIKA, ALE TAKZE WZGLEDEM
ZACHODNICH TRADYCJI, DOSWIADCZEN PSYCHOLOGII CZY
KONDYCJI KULTURY.
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ABSTRACT:

THE ARTICLE IS AN ATTEMPT TO PRESENT THE CATEGORY
OF NARRATIVE IN THE VISUAL ARTS. THE RESUME OF THE
HISTORY OF TERMS AS AN AESTHETIC OR NARRATION
REVEALS THE NEW CONTENT AND MEANING OF THE BASIC
CULTURAL AND LITERARY ISSUES. CENTRAL TO THE WORK
DESCRIBED HEREIN IS THE CONCEPT OF NARRATIVE
ATTITUDES IN THE VARIOUS HUMAN ACTIVITIES. THE PAPER
SHOWS THE PHENOMENON IN ATROPOLOGICAL AND
CULTURAL GRASP. THE MEANING OF THE KOREAN
SHAMANISM, ROLE OF ACTOR AND ACTING IN THE FIELD OF
MODERN VISUAL ARTS, AS WELL AS CONTEMPORARY
UNDERSTANDING OF PARATHEATRICALITY ALLOWS TO TAKE
A BROADER APPROACH TO AESTHETICS OF
PERFORMATIVITY.
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ogdan de Barbaro i Bernadetta Janusz we wstepie do monografii Narracja. Teoria

1 praktyka stwierdzaja: ,,JesteSmy istotami interpretujacymi, poszukujemy sensu

inadajemy znaczenia wszelkim swoim doswiadczeniom, percepcjom (nawet
tym pozornie pozbawionym sensu), opowiadajac o nich historie. Te z kolei zwrotnie
wplywaja na to, co postrzegamy i jak to przezywamy. Istnieja tzw. duze narracje - czyli
prawa, zwyczaje spoteczne, sposoby zachowania, modele naukowe, mity, historie, tzw.
teksty kulturowe, oraz narracje osobiste, tzw. autonarracje tworzace fabule i zawierajace
znaczenia, jakie osoba nadaje swojemu zyciu i swoim relacjom. Zaréwno te duze, jaki te
osobiste narracje pozwalaja na interpretacje doswiadczen, ksztaltuja zycie jednostkowe
i spoleczne. Jedne zaleza od drugich™.

Przygladajac sie powyzszym zdaniom czytelnik moze odnies¢ wrazenie prze-
wrotnosci zabiegu niemalze filmowego, niezwykle obrazowego ujecia opowiadania
jako warto$ci ponadczasowej czy ponadkulturowej. Myslac o réznych formach narra-
cyjnosci w zyciu codziennym, w wierzeniach pierwotnych czy historii narodow istot-
nym wydaje sie powrdt do Zrédel, gdy pojecie ,,narracja” rozumiane bylo jako zorgani-
zowane przedstawienie zdarzen we wszystkich mozliwych sferach dziatania ludzkie-
go. Narracja, narracyjnosé, opowiadanie czy opowies¢ od dawna stanowia kluczowe
zagadnienia nauki o literaturze isztuce. Wiek XX natomiast to zwrot opowiadania
w strone innych nauk humanistycznych. Narracja zaczely intensywnie interesowac sie
takie dziedziny, jak psychologia, socjologia, filozofia, antropologia kultury, historia,
filmoznawstwo czy wreszcie wiedza o teatrze. Pragnac ujaé przejawianie sie zagadnie-
nia narracyjnosci w réznych dziedzinach dziatalnosci czlowieka w sposéb obrazowy
iilustrujacy wage samego zagadnienia, rozpoczac¢ nalezy od zjawisk antropologicz-
nych oraz plemion ahistorycznych.

Jednym z ponadczasowych zjawisk kulturowych jest szamanizm koreanski sta-
nowiacy do dzisiejszego dnia wyjatkowa, katartyczna prébe wiary oraz popis umiejet-
nosci ludzkich. Niepowtarzalnag warstwe wizualng praktyka owa zawdziecza przede
wszystkim wystudiowanemu aktorstwu. Poszczegélne obrzedy, stanowigc podstawe
kultury koreanskiej, silnie nawigzuja do teatru. Poprzez powtarzalnos¢ wydarzen kon-
sekwentnie toruja droge cztowieka do oczyszczenia ze ztych mocy lub boskiej ztosci.
Obrzedy dziekczynne stwarzaja zas specyficzna atmosfere rozluznienia i autentyczno-
sci. Wymagajac zaangazowania zmystéw, uwaznosci i skupienia pozwalaja wierzyc¢, ze
sily boskie istnieja i daja sie przebtagac. Teatr i ceremonial, uprawniajac opetancze
oszustwo, nie posiadaja Scislych granic. Koreariska badaczka Kim Seung-mi stwierdza:
,Ceremonie szamanskie, czyli ,,kut”, styna z tego, Ze poprawiaja zbiorowe samopoczu-
cie spolecznosci wsi i miasteczek, stajac sie okazja do publicznej zabawy, ktéra moze
trwacé kilka dni. (...) Szamanki nie potrzebuja ani Swiatyn, ani sanktuariéw, by groma-
dzi¢ i nauczaé¢ swych wiernych.(...) Szamanka nie praktykuje ani modlitwy, ani ascety-
zmu, ani celibatu. NajczesSciej maz towarzyszy jej jako akompaniator. Szamanka nie

! B.deBarbaro, B. Janusz, K. Gdowska, Narracja. Teoria i praktyka, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiel-

loriskiego, Krakéw 2008, s. 7.
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tworzy doktryny ani zadnej mysli filozoficznej i poza ceremonia Zadne specjalne wiezi
nie lacza jej z wyznawcami”?.

Mamy wiec do czynienia z niepowtarzalnym, swoistym teatrem ludowym, nio-
sacym za soba przezycia duchowe ireligijne. Teatr w obrzedzie ,.kut” realizowany
jest poprzez cztery podstawowe elementy widowiska. Pierwszym z nich jest muzy-
ka, wygrywana na zywo na takich instrumentach jak bebny, cymbaty, gongi czy obo-
je. Hipnotyczne, silne oddzialywanie dzwiekéw pomaga wywotywac trans u uczest-
nikéw rytu, calemu przedsiewzieciu nadajac niezwykle dramatyczny, szaleniczy wy-
miar. Zaznaczajac rytm kolejnych czesci widowiska, charakterystyczne brzmienia
narzucaja okreslona kompozycje catej ceremonii. Kolejnym komponentem rytéw ko-
reanskich jest specjalnie przygotowana sceneria. Na czas Swieta miejsca obrzedu zo-
staja bogato przystrojone w liczne obrazy i podobieristwa bozkéw. Ciezki od dekora-
cji stol, ociekajacy obfitoSciami i smakolykami, mieniacy sie feeria koloréw i zapa-
chow, dzwigajacy alkohol, owoce i slodycze, przyciaga bostwa. Wszystkie te dary
sprawiaja, iz duchy pradziadéw decyduja sie zstapi¢ na kilka chwil do Swiata zy-
wych. Prawdziwy podziw budza réwniez przebrania szamanek. Kolejne bogate od-
stlony wizualne przedstawia¢ maja bogéw oraz duchy przodkéw. Najistotniejsza jed-
nak czeScia rytu zdaje sie by¢ gra aktorska szamanki prowadzacej, probujacej udo-
wodnié i unaocznié zebranym kolejne opetania.

,»Jej wystep jest szokujacy: przez dluzszy czas wiruje w taricu bez zadnej przerwy;
rozdziera szaty na drobne kawalki, demonstrujac zlosé ducha, przepowiada przysztosc.
Ale najbardziej widowiskowy jest taniec na nozu. (...) Gdy szamanka zaczyna sie¢ wspi-
na¢é, aby nastapi¢ na noz, atmosfera gestnieje, widzowie ktaniaja sie na znak szacunku
irzucaja pieniadze. W koricu szamanka wchodzi na ostrze noza i taniczy na nim. Jest to
pokaz akrobatyczny wysokiej proby, bardzo niebezpieczny, ktory ostatecznie ma dowo-
dzié istnienia duchéw™”.

Sposréd wszystkich parazjawisk kulturowych najbardziej intrygujacym okazuje
sie by¢ parateatr. To wlasnie z nim mamy do czynienia, przygladajac sie rytualom ple-
mion ahistorycznych. Jak pisze Kim Seung-mi: ,,Umystowos¢ tradycyjna nie uwaza, by
obrzedy religijne nie byly tym, za co sie podaja. Oczywiscie, czas swiecki biegnie sobie
dalej swoja linearng Sciezka, ale nie ma to istotniejszego znaczenia. Rytual odtwarza
dzielo stworzenia, wydarzenie, ktére dokonato sie w dniach poprzedzajacych najwcze-
$niejsza date czasu linearnego, odwieczne i po nieskonczono$é obecne. Oznacza to, Ze
Swiadomos¢ niemoznos$ci wzniesienia sie poprzez jednostke ludzka do poziomu egzy-
stencji boskiej tkwi w samej istocie rytuatu. Dlatego konieczne jest ciagle powtarzanie

obrzedu w wyznaczonych momentach cyklu rocznego™*.

* K Seung-mi, Korea: szamanizm i teatr masek, thum. Agata Araszkiewicz, Dialog, Wydawnictwo Teatru

Wspélezesnego w Warszawie, 1997 nr 1, s. 121.
Tamze, s.123.
Tamze, s. 138.
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Gra aktorska, realizowana w obrzedach dziekezynnych Koreanczykéw niewatpli-
wie posiada swa strukturalna kontynuacje w teatrze europejskim, ale i w dziataniu po-
staci literackich czy w rytualizacji dnia powszedniego czlowieka wspoélczesnego. Zarow-
no podczas analizy spektakli teatralnych, jak i w procesie odbioru dziet literackich wkra-
czamy nieodzownie na Barthesowski oraz Todorovski poziom dziatari opowiadania. ,,Po-
dobnie jak wewnatrz opowiadania istnieje wielka funkcja wymiany (miedzy dawca a od-
biorca), tak - homologicznie - opowiadanie jako przedmiot jest stawka w komunikacji:
mamy dawce opowiadania oraz jego odbiorce”’. W teatrze czy widowisku teatralnym od-
biorca staje sie indywidualna osoba zasiadajaca wsréd publicznosci, dawca opowiadania
- w kolejnosci: na glebszym, ,,ukrytym poziomie” autor scenariusza, pézniej namacal-
nie aktor i kreowana przez niego postac.

Roland Barthes analizujac strukture opowiadan podkreslal, iz do tej pory wieksza
wage przywigzywano do roli nadawcy tekstu, a mniejsza do odbiorcy®. Zaréwno w tek-
Scie literackim, jak i w teatrze czy rytuale pokazowym, wielokroé¢ pomijano obecnosé
narratora, ktéra wydawatla sie by¢ wyrazniejsza jedynie od obecnosci czytelnika - widza.
Niezatarty jednak slad w swiadomosci odbiorcy pozostawia narrator przedstawiajac po-
jedyncze wydarzenie z pozycji ,,widzacego lub wiedzacego wiecej”. Inaczej znaczyloby
to tyle, iz narrator informuje sam siebie.

Kto bezposrednio oddaje widzowi/czytelnikowi opowie$¢? Za Barthesem rozroz-
niam trzy mozliwosci. Pierwsza jest twierdzenie, Zze dawca opowiadania jest sam autor
w znaczeniu psychologicznym - autor jako pisarz, osoba, ktéra z calym bagazem osobi-
stych, zyciowych doswiadczen siega po pidro i zaczyna pisaé. Kolejna koncepcja méwi
otym, iz narrator jest bezosobowa, ,nadwiedzaca” samoswiadomoscia, ktéra oddaje
czytelnikowi opowiesé, snuta z poziomu Boga, sily wyzszej czy swiadomosci nadludz-
kiej. Narrator ten potrafi by¢é réownoczesnie wewnatrz swoich postaci; rozumie, co sie
w nich dzieje, jakie procesy w nich zachodza, jak i na zewnatrz - nigdy jednak nie staje
wyraznie po jednej stronie, by odrzucié¢ druga lub odebrac jej racje. Wspotczesni bada-
cze opowiadaja sie za trzecia koncepcja, czyli twierdzeniem, iz narrator powinien wie-
dzie¢ tylko tyle, ile wiedzie¢ moga kreowane, wystepujace postacie. Barthes w swym
sztandarowym artykule udowadnia, iz btad poznawczy powyzszych twierdzen wynika
z niezwykle realistycznego rozumienia zaréwno osoby narratora, jak i wykreowanych
bohaterow intrygi. Odrzuca on powyzZsze proby na rzecz kategorycznego zaprzeczenia
utozsamienia narratora z autorem. Idac dalej tym tropem, Barthes najprawdopodobniej
nie dalby swej zgody na spektakularny sukces teatru Sarah Kane, wyrosty dostownie na
grobie mlodej autorki-samobdjczyni, gdyz tragedia personalna, choroba psychiczna za-
koniczona tragiczna §miercia, w Zaden sposob nie moglaby stanowi¢ wartosci narracyj-
nej, a wiec oddziatujacej, przyczyniajacej sie do przyszlej popularnosci wezesniej odrzu-
canych przez krytykow dziel. Sytuacja taka wychodzi wyraZnie poza poziom narracyjno-

5 R.Barthes, Wstep do analizy strukturalnej opowiadan, ttam. W. Bloniska, [w:] Teorie literatury XX wie-

ku. Antologia, pod red. A. Burzyniskiej, M.P. Markowskiego, Krakow 2007, s. 274.

5 Zob. tamze, s.138.
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$ci utworéw Kane. ,,Narracja moze otrzymac swdj sens jedynie ze Swiata, ktory zen ko-
rzysta: poza poziomem narracyjnym zaczyna sie Swiat, a wiec inne systemy (spoteczny,
ekonomiczny, ideologiczny), ktérych sktadnikami nie sa juz tylko opowiadania, lecz tak-
ze ogniwa o innej substancji (fakty historyczne, determinacje, zachowania)”’.

Powyzszej mysli przeciwstawia sie wspoétczesne pojecie performansu, ktérego na-
rzedziem jest narracja. Marvin Carlson, znany amerykanski badacz teatru i literatury
poréwnawczej, wykazujac Sciste zwiazki performansu z etnografia, antropologia, socjo-
logia, psychologia, lingwistyka oraz kulturoznawstwem powoluje sie na klasyczny esej
Clifforda Geertza pt. Zmgcone gatunki. ,,[...] tradycyjne przedmioty antropologii - ciagte
tradycje, odrebne, stabilne kultury, spojne struktury i trwate toZsamosci - w duzej mie-
rze zastapito dzis pojecie tozsamosci i kultur jako skonstruowanych, relacjonalnych, nie-
ustannie zmiennych; uwaga zamiast na centrum skupia sie na nieszczelnych, kwestio-
nowanych granicach, bo na granicach wlasnie tworzy sie i negocjuje znaczenia”®.

Samookaleczajacy sie aktor performer w momencie nieodwracalnego aktu
uszkodzenia swego ciala wychodzi zatem ponad poziom nieinwazyjnej narracji, po-
nad wypowiedZ czysto artystyczna, ideologiczna czy estetyczna, wpedzajac widzow,
uczestnikéw w etyczna powinnosé odpowiedniego zareagowania na akt okrucienstwa.
Czy zdecydujemy sie kontynuowac¢ performans, biernie przygladajac sie dzialtaniom
szalonego artysty? Moze odwazymy sie nawet wzia¢ w pokazie czynny udzial, moty-
wujac samego artyste do jeszcze wiekszej odwagi, do glebszej krzywdy albo zdecyduje-
my sie na heroiczny gest przerwania bestialskiego show, narazajac sie na niezadowole-
nie reszty gawiedzi...?

,Wiekszo$¢ najnowszych prac antropologicznych ktadzie szczeg6lny nacisk na to,
ze performans podwaza tradycje i tworzy pola poszukiwan nowych, odmiennych struk-
tur i schematéw zachowania. Czy wiec performans stuzy w kulturze przede wszystkim
umacnianiu jej zatozen, czy tez poszukiwaniu zalozen odmiennych? - spory na ten te-
mat stanowig szczegdlnie wyrazisty dowdd jego kontrowersyjnej natury™’.

Gdzie zatem i czy w ogdle istnieje wyrazna granica pomiedzy wspdlczesnym per-
formansem a zZyciem realnym? Skoro sztuka, wywiedziona z dowolnej inspiracji narra-
cja, performansem moze by¢ wszystko, to co nimi rzeczywiscie jest? Richard Schechner,
profesor sztuk performatywnych, zwraca uwage na szczegolnego rodzaju poczucie Swia-
domosci, ktére niezaleznie od charakteru ludzkich dziatan pozwala pamietaé o perma-
nentnym ,,odgrywaniu” kolejnych rol spotecznych, niezaleznie, czy myslimy o teatrze
tradycyjnym, rytuale pierwotnym, czy wspotczesnym performansie. Performer, prezen-
tujac swa prace, nie jest wolny ani od roli artysty, w ktorej to poznaje go publicznosé, ani
od roli ,,ja” samego z siebie, ktéry czerpie z doswiadczen Zycia prywatnego. Samookale-
czajacy sie aktor z jednej strony naraza nasze poczucie estetycznego smaku, dotyka gra-
nic wytrzymatosci, prowadzi do wzbudzenia zadziwienia. Z drugiej zas strony ten sam

Tamze, s. 278.
8 M. Carlson, Performans, ttum. E. Kubikowska, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2007, s. 295.

Tamze, s. 37.
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Dodatkowa, niezwykle wazna sitg wspofczesne
narracyjnosci, wychodzacej z pozycji opowiadania,
a wykraczajacej duzo dalej niz samo opowiadanie,
wydaje sie byC praca psychoterapeutyczna,
biblioterapeutyczna czy psychodramatyczna.,
Rodzace sie z tejze narracji nowa jakoS¢ sztuki,
nowe pojmowanie performansu, nowa wrazliwosé
— wszystko to wynosi wspétczesng performatyke
na ponadkulturowe poziomy, nieograniczajace
mysli jedna, obowiazujaca tendencja,

aktor musi mieé¢ swiadomo$¢é narazania wlasnego zycia i zdrowia, ale réwnoczesnie
Sswiadomos¢ wezwania publicznosci w stan etycznej gotowosci zareagowania. Gra pole-
ga nie tylko na ksztalcie i wymowie performansu, ale i na sprawnej komunikacji z pu-
blicznoscia, weiagnieta w przestrzen zabawy. Kreacja artystyczna nieodzownie przekra-
cza granice sztuki irosci sobie prawo do oddzialywania w §wiecie realnym. Pozostajac
rownoczesnie wramach nadawanych formie performansu, twérczosé¢ taka rodzi po-
dwdjna sSwiadomosé.

»~Widzowie nie ,,wlaczaja sie” wiluzje (jak sugerowataby prosta teoria udawania
czy ztudzenia), tylko ,,w pewnego rodzaju rzeczywistos¢”, ktéra znajduje sie w nieustan-
nym napieciu miedzy tym, co udawane i ,,realne”. Richard Schechner opisat te ,,podwdj-
na” sytuacje za pomoca stynnej podwojnej negacji. W ramach gry performerka nie jest
soba (poprzez dzialanie iluzji), ale nie jest tez nie-soba (poprzez dzialanie
rzeczywistosci). Performerka ipublicznos¢ jednakowo operuja w swiecie podwdojnej
swiadomosci”.

Klasyczna wiedza o teatrze lub tradycyjne podejscie literaturoznawcze moéwia
o akcie gry jako o dzialaniu podstawowym i fundamentalnym dla rozwazan na temat
funkcji samej sztuki. Tymczasem prace teoretyczne, obejmujace swym zakresem zagad-
nienie performansu, nierzadko temu podstawowemu zalozeniu sie sprzeciwiaja. Juz na
poczatku XX wieku Nikotlaj Jewrieinow, rosyjski dramatopisarz i eksperymentator, jed-
noznacznie opowiadal sie za odwréceniem dotychczasowego rozumienia teatru i jego
tradycji. Twierdzil, Ze teatr to wyraz elementarnego instynktu, wewnetrznej energii,
bardziej pierwotnej i glebiej w nas tkwiacej niz najwczesniejsze zrodla estetyki czy rytu-
alu. Teze swa argumentowat przekonaniem, ze to wlasnie ta pierwotna zdolnos¢ gry, wy-
obrazania sobie, stwarzania czegos odrebnego od tego, co jest nam dane, pozwolita na
powstanie religii czy wierzen. Rytual zatem, a za nim teatr i sztuka okazuja sie by¢ wtor-

10 Cyt. za: M. Carlson, dz. cyt., s. 86.
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ne ipézniejsze, niz sama czlowiecza zdolnos$¢ rytualizacji czy gry. ,,Sztuka teatru jest
przedestetyczna, a nie estetyczna z tego prostego powodu, Ze <transformacja>, ktéra sta-
nowi przeciez istote calego teatru, to co$ bardziej pierwotnego i tatwiej osiggalnego niz
<formacja>, stanowigca istote sztuk estetycznych”".

Dodatkowa, niezwykle wazna sila wspdlczesnej narracyjnosci, wychodzacej
z pozycji opowiadania, a wykraczajacej duzo dalej niz samo opowiadanie, wydaje sie
by¢ praca psychoterapeutyczna, biblioterapeutyczna czy psychodramatyczna. Rodzace
sie z tejze narracji nowa jako$¢ sztuki, nowe pojmowanie performansu, nowa wrazli-
wos¢ - wszystko to wynosi wspolczesng performatyke na ponadkulturowe poziomy,
nieograniczajace mysli jedna, obowigzujaca tendencja. Freudowskie ,,powroty” do
dziecinstwa, do minionych konfliktéw w przebiegu narracji stanowia rytualnie przy-
wracang pamie¢ opowiadania. Model Lacana, traktujacy o formowaniu sie tozsamosci
W procesie zycia spotecznego, najwazniejsza role upatruje wlasnie w jezyku i jego nar-
racji. Elin Diamond daje feministyczny przyktad nowego odczytania psychoanalitycz-
nych tradycji, redefiniujac performatywnie najwazniejsze freudowskie pojecie - ,,ego”
- jako ,,przenikalna, przeksztalcalng teatralna fikcje, osad psychicznych dziejow pod-
miotu w relacji z innymi”*.

Jacob L. Moreno, twérca metody psychodramy, Zrddet swej teorii doszukuje sie
w obrzedach szamanskich oraz udramatyzowanych dziataniach oczyszczajacych, bta-
galnych czy uzdrawiajacych. Patrzac na swiat i ludzi jak na wyjatkowego rodzaju per-
formans spoteczny Moreno opisuje powstajaca w procesie psychodramy narracje. Ka-
tharsis, czyli proces oczyszczenia, nastepuje dzieki spontanicznemu pojawieniu sie
i wypowiedzeniu wlasnych lekéw, niepokojéw oraz dzieki ujawnieniu sie wewnetrz-
nych konfliktéw. Katharsis taka polega na uwolnieniu sie od negatywnych emocji po-
przez uswiadomienie sobie ich obecnosci. Odegranie roli pozwala jej staé¢ sie czyms
uchwytnym, zauwazonym, nazwanym w formie informacji zwrotnych, przezytym
przez aktora w formie odegranego charakteru. Badacz twierdzi, ze role cztowieka nie
powstaja z ,,ja”, lecz pelnowartosciowe, zdrowe ,,ja” powstaje z rél. Gra i zabawa uste-
puje w psychodramie miejsca opowiadaniu przynoszacemu ukojenie, narracji lecza-
cej, performansowi terapeutycznemu. Oto opis dzialania psychodramatycznego jed-
nego z pacjentéow Moreno, ktéremu wydawalo sie, zZe jest Adolfem Hitlerem. Opis po-
chodzi z protokolu samego ojca psychodramy. Leczenie nizej opisanego mezczyzny
rozpoczeto sie we wrzesniu 1939 roku. Karol N. (imie i inicjal nazwiska zostaly zmie-
nione przez Moreno) wyemigrowal wraz z zong z Niemiec do USA na trzy lata przed
rozpoczeciem sesji dramatyzacji improwizowanej: ,,Karol wystapil naprzéd i ztozyt
oSwiadczenie skierowane do narodu niemieckiego majace forme systematycznego
przemowienia do publicznosci. Stwierdzil, Ze jest prawdziwym Hitlerem, a ten drugi
jest oszustem. Naréd niemiecki powinien wyrzuci¢ tego oszusta! Wtedy on wrdéci

. Evreinoff, The Theatre in Life, ttum. A. Nazaroff, New York 1927, s. 24.

2 g Diamond, The Violence of ,,We”: Politicizing Identification, [w:] Critical Theory and Performance,

Ann Arbor 1992, s. 396.
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triumfalnie do Niemiec, aby obja¢ ster rzadow. Grupa [terapeutycznal przyjeta jego
oSwiadczenie ze spontanicznym aplauzem™",

Dalszy proces terapeutyczny polegal na odegraniu kolejnych scen z zZycia
,Hitlera”: powrdt do Niemiec, zwolanie narady wojennej, oméwienie z ministrami pla-
néw dotyczacych przysziosci Trzeciej Rzeszy. Pacjent odegral takze wzruszajace sceny
rozpaczy i ogarniajacej go depresji, scene goracej modlitwy do Boga o site i pomoc, scene
zalewania sie zami przed matka lub kochanka. Kazda sesja psycho-teatru oparta byta na
pojawiajacej sie narracji protagonisty i grupy, na ,,wypowiedzeniu” rodzacych sie sta-
noéw psychicznych. Moreno opisuje:

»,Wiele wydarzen, ktére przedstawial na scenie, byto bardzo zblizonych do tego, co
rzeczywiscie sie zdarzyto w pdzniejszych latach [...] w miejscu oddalonym od niego
otysiace mil. Naprawde czasami zastanawialiSmy sie, czy [...] nie jest prawdziwym
Hitlerem. [...]

Mniej wiecej w trzy miesiace po rozpoczeciu sie pierwszego oddzialywania lecznicze-
go [...] Hitler obrzucil ostrym spojrzeniem grupe, a nastepnie powiedziat:

-Usun to.

Wskazal na swoje wasy. Fryzjer natychmiast namydlil mu twarz; machnat brzytwa
iwaséw juz nie bylo.

-Nie ma ich, nie ma ich, juz po wszystkim.

Potem zaczal ptaka¢” "

Finalnie Karol N. przyjat swa ,,dawna” tozsamos¢ i wrdcilt do zdrowia psychicznego.
Jego praca terapeutyczna stanowi niepodwazalny przyklad, jak tradycyjnie rozumiana
narracyjnos¢ niebezpiecznie przekracza granice strukturalnej analizy i bezposrednio bierze
udzial w terapeutycznym procesie ,,stawania sie”. ,,Psychodrama z Adolfem Hitlerem stata
sie psychodrama calej naszej kultury - lustrem, w ktérym odbijat si¢ wiek XX”". Parate-
atralnos¢, narracyjnosé czy performans nie stanowia zatem juz tylko poje¢ teoretycz-
nych czy nazw nieinwazyjnych dzialan miedzyludzkich. Narracyjnosé rzeczywistosci
staje sie poteznym narzedziem tworzenia i niszczenia, a performans zmusza do przyje-
cia odpowiedzialnos$ci udzialu w s§wiecie zastanym, do rozrachunku z przyjeciem pry-
watnej i spotecznej strategii aktywnego uczestnictwa w spektaklu rzeczywistosci lub za-
siadaniu jedynie wsrod publicznosci tego ,,teatru ogromnego”. Nie sposéb uciec od am-
biwalencji tak rozumianych powinnosci wspélczesnego wymiaru czlowieczenstwa. Am-
biwalencji dyskomfortowej, uwierajacej, bo rodzacej na poziomie psychiki liczne kon-
flikty wewnetrzne, a jednak ambiwalencji plodnej w niezbedna refleksje ludzi pograni-
cza, ludzi transpojeciowych, ,,progowych”, ktérymi staliSmy sie niezauwazenie: , Atry-
buty liminalnosci czy tez liminalnych person (,,ludzi progowych”) musza by¢ ambiwa-
lentne, poniewaz ten stan i te osoby wymykaja sie, wyslizguja z siatki klasyfikacji, ktora

13 Cyt. za: G. i Cz. Czap6w, Psychodrama. Geneza i historia. Teoria i praktyka. Proba oceny, Panistwowe Wy-

dawnictwo Naukowe, Warszawa 1969, s. 15.
Tamze, s. 15, 17.
Tamze, s. 19.
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zazwyczaj wyznacza stany i pozycje w przestrzeni kulturowej. Byty liminalne to ni to, ni
owo; nie s ani tu, ani tam, ale znajduja sie miedzy stanami definiowanymi i ustanawia-
nymi przez prawo, obyczaj, konwencje i ceremoniaty. Z tego powodu w licznych spote-
czenstwach, ktére rytualizuja przemiany spoteczne i kulturowe, te dwuznaczne, ptynne
cechy wyrazaja sie w wielkiej réznorodnosci symboli”'®. m
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