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The article presents the concept of dramatography as being created by “writing drama”. The
author treats drama as a fluid concept, historically variable, non-binary compared to theatre,
establishing performative relations interwoven with other arts. Dramatography is a response to
limitations resulting from the use of the concepts of adaptation, interpretation and intersemiotic
translation in the former binary system in drama and theatre. Referring to Hans Ulrich
Gumbrecht’s concept of “producing presence”, the author shows the role of manifesting oneself as
a counterweight to meaning in the process through which dramatography emerges.

Jak dziata¢ pojeciami?

Jesli chce sie wprowadzi¢ nowe pojecie do obiegu humanistyki,
a zwlaszcza literaturoznawstwa, i sprawic, by zostal przyjety okreslajacy
je termin, trzeba odpowiedzie¢ sobie na co najmniej trzy pytania: Jak
traktujemy dzi$ pojecia? W jakim celu chcemy dane pojecie zapropono-
wacé? Jaki jest stosunek pojecia do innych, jemu podobnych? A nawet po-
mysleé, czy i jak poza pojeciami mozna przedstawic¢ i ujmowac doswiad-
czenie poznawania §wiata.

Zacznijmy zatem od kwestii pierwszej, czyli rzeczy o naturze pojec.
Stwierdzenie Doris Bachmann-Medick!, odwolujacej sie do ustalenn Wolf-
ganga Welscha, ze pojecia z opisowych staly sie operacyjne, brzmi juz
dzi$§ niemal jak truizm. Kiedy chcemy sie wypowiadac¢ o rzeczach, zjawi-
skach, procesach, stawiamy inne pytania — nie: czym sa, ale jak sie staja,
nie: jak sg definiowane, ale jak funkcjonuja. Nie pytamy juz o artefakt
(co to jest literatura, co to jest dramat, co to jest sztuka). Nie ma sensu
ustalanie i wymienianie kolejnych cech literackosci, dramatycznosci,
artystycznosci itp. Parafrazujac tytut ksigzki Johna L. Austina Jak dzia-
ta¢ stowami? — pytamy dzi$§ raczej: jak dzialaé¢ pojeciami? Dagzenie do
formutowania $cistych, waskich, jednoznacznych definicji odchodzi w za-
pomnienie. Pojecia coraz czeSciej sg nieostre, rozmyte, nasze wybory ttu-
maczy¢ sie moga tylko w odslonach jednostkowych ujeé, precyzowanych

1 Por. D. Bachmann-Medick Cultural turns. Nowe kierunki w naukach o kulturze,
przet. K. Krzemieniowa, Warszawa 2012, s. 32.
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w wybranych kontekstach, wyrazanych w osobniczych idiolektach. Prawo
to, dotyczace dotad wylacznie sztuki, przenosi sie wlasnie na obszary
nauki2. Sprawa stosowanych nazw, terminéw, pojeé stale sie komplikuje.
Coraz czesSciej szukamy okreslerr zwigzanych z niejednoznacznoscia. Za-
stosowanie w dyskursach literaturoznawczych pojeé antybinarnych (wy-
wodzacych sie z niektérych tropéw poetyckich albo fizykalnych kategorii
estetycznych), jak amalgamat, anamorfoza, synestezja, oksymoron, ptyn-
no$é, hybrydowo$é, palimpsest, ktgcze itp., prowadzi do zmiany postrze-
gania rzeczywisto$ci, umozliwia préby pochwycenia stanéw zmiennosci
1 niestabilno$é bytu, zaleznego od poznajacego podmiotu, sposobéw wi-
dzenia, emogji itp.

W rozwazaniach na interesujacy nas temat akcent pada na dramat.
Wszelkie préby tworzenia spdjnej definicji skazane sg od dawna na nie-
powodzenie. Pierwsze powiklanie dotyczy nakladania sie na siebie zna-
czen potocznych (smutne, pelne napie¢ zdarzenie) i uje¢ teoretycznych (od
retoryki przez genologie po performatyke...). Na pole minowe wkroczymy,
jesli — choé przez moment — chcieliby§my godzié teatrologéw i literaturo-
znawcow, przemierzajac wraz z nimi burzliwe dzieje zwigzkéw dramatu
z literaturg i teatrem. Na szczeScie ujecia binarne staja sie coraz bardziej
anachroniczne, a odchodzac, daja szanse na nowy sposéb wyrazania dra-
matycznego §wiata. W sposobach traktowania dramatu wyznaczyliSmy
kiedy$ dwa skrajnie przeciwstawne wektory: ,redukcjonistyczng” tenden-
cje do usuwania dramatu zaréwno z literaturoznawstwa (bo to sztuka
niesamodzielna, nalezaca wlasciwie do teatru), jak i z teatrologii (z po-
wodu dostrzegania w dramacie cech decydujacych o przynaleznosci do
literatury rozumianej jako sztuka stowa), oraz kierunek ,rozszerzajacy”,
prowadzacy do przygarniania dramatu, a nawet objecia nim calych
obszaréw kultury, sztuki, teorii, wiedzy. Nie drazac dalej tematu, pozo-
stawiajgc go sobie na inne okazje, w tym miejscu zaznaczy¢ jednak chcia-
labym, ze bede traktowala dramat jako pojecie otwarte, ruchome, co
w praktyce oznacza, ze nie wykluczam z gory zadnego aspektu istniejg-
cych w dziejach definiowania dramatu propozycji. Za kazdym razem, gdy
zaczynamy definiowaé, przyjmujemy inny sposéb patrzenia — traktujac
dramat odpowiednio jako sposéb mowy (genus dramaticum, mimeticum),
jako przebieg dynamicznie skonstruowanej akgji, jako zdarzenie, ale tez
za jego wyznaczniki uznajac nieobecnos¢ gltosu autora, dialogiczno$é, akt
uciele$nienia, obecnosci, albo tez w koncu kierujac sie ku szerszym kon-

2 O zwigzkach sztuki i nauki zob. miedzy innymi ostatnio wydang pozycje zbiorowa:
W strone trzeciej kultury/Towards the Third Culture, pod red. R.W. Kluszczynskiego,
Gdarsk 2016.
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tekstom: reprezentacji, wizualnos$ci, fragmentarycznosci czy performa-
tywnosci. Jak zapowiedzialam, zatrzymajmy sie jednak na samym po-
czatku drogi, nie wchodzmy w glab procesu definiowania dramatu. Niech
dramat, niestabilny, migotliwy, wcigz kusi Proteuszowa zmiennoscig.
Jak Szekspirowski las w Makbecie bedzie sie zblizaé, by nas pograzyé
albo ukryé w sobie. Przyjmijmy to za dobrg monete, nie starajmy sie na
sile ustalaé¢ zamknietych, jedynie stusznych definicji. Nieco przekornie
uzyjmy tu tautologii: dzieje dramatu majg swojg dramaturgie3. Nie da sie
juz pomysleé historii dramatu bez zwrotéw akcji, wymazywan i prze-
kreslen. Pozostaja tylko jednostkowe opowiesci i ich rézne dramatyzacje.
Dramat zanika jako gatunek poetyk sformutowanych — dramat powraca
jako wizja §wiata, do§wiadczenie sztuki, pozycjonowanie kultury.

Obserwujemy tez coraz czeSciej zjawisko przesunieé semantycznych
w znaczeniach niektérych terminéw, na przykiad zmianie ulega zakres
znaczeniowy wyrazu dramaturg (dawniej réwnoznacznego z pisarzem,
autorem sztuk dramatycznych, dramatopisarzem), dzi§ bedacego nazwa
nowego zawodu (dramaturgiem moze by¢ naukowiec, asystent rezysera
traktowany jako wspéttworca spektaklu)t. Wobec badan nad tak pojmo-
wang dramaturgia wspélczesna pojawiaja sie tez propozycje, by dotad
stosowany w humanistyce jezyk pojeciowy uzupeinié o formy rozwijane
na polu afektywnosci, odnoszace sie do wrazliwo$ci i innych stanéw uczu-
ciowych czlowieka, na przyktad — jak proponuje Wojciech Baluch? powo-
tujac sie na prace dotyczace koncepcji Eve Kosofsky Sedgwické — zwigzac
badania dramaturgiczne ze zwrotem afektywnym. Wazne natomiast jest
to, czy nowe pojecia wprowadzaja tez nowe elementy poznawcze, na
przyklad jak dziala dramaturg w teatrze, sztuce, kulturze. Natomiast
w perspektywie nowoczesnych badan historycznych nad polskim teatrem
Zaglady wlaczenie rozwazarn o emocjach zaproponowal i zrealizowatl
Grzegorz Niziotek, wyznaczajac droge nowego pisania o odbiorze sytuacji
teatralnych zwigzanych ze sprzecznoSciami miedzy poznaniem intelek-
tualnym a emocjami”.

3 Por. W.B. Worthen, Dramat — miedzy literaturq a przedstawieniem, przet. M. Bo-
rowski, M. Sugiera, Krakéw 2013.

4 Por. R. Wegrzyniak, ,Ale dramaturg, kim on jest”. Dramaturdzy i ich protoplasci
w historii, ,Notatnik Teatralny” 2010 nr 58-59 (numer: Zaw6d: dramaturg); A. Kyziot,
Kim w teatrze jest dramaturg. Trzecie oko, ,Polityka” 2009, 3 kwietnia; W. Baluch, Drama-
turg: nie trzeba gonié ducha, [w:] Rzemiosto teatru, Krakéw 2015.

5 Por. W. Baluch, Projekt dramaturg — horyzonty dramaturgii wspdiczesnej, tekst udo-
stepniony przez Autora.

6 E. Kosofsky Sedgwick, Touching feeling: affect, pedagogy, performativity, ,Middle
Eastern Studies Journal” 2003.

7 G. Niziotek, Polski teatr Zaglady, Warszawa 2013.
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Moéwimy, coraz czesciej uzywajac tych samych okreélenn w innym zna-
czeniu lub stosujac rézne nazwy dla tych samych zjawisk (wystarczy
poréwna¢é terminy, na przyklad: dramatyczno§é, dramaturgicznosé, dra-
matyzacja, teatralnos¢, teatralizacja, performatywno$é, performatyzm,
performatycznosé itp.)8. Niekiedy zakresy znaczeniowe wyrazéw sie na-
ktadaja, nawet wrecz pokrywaja. Chodzi jedynie o spdjnoéé uzycia pojec
w ramach proponowanych narracji. W miejsce poszukiwania pewnosci
coraz czesciej staramy sie pokazywac procesy nierozstrzygalnosci i waha-
nia (emergencji, niestabilno$ci, dynamiki rozwoju i zaniku okre$lonych
zjawisk). Uzywamy bardzo pojemnych poje¢ rozmytych. Réwnouprawnio-
nymi kategoriami opisu staja sie: migotliwosé, powidok, za¢mienie (jak
przy badanu wzroku dobieramy soczewke, by ostros¢ byla najwieksza,
tak w sztuce, na przyktad fotografii, dopiero, rezygnujac z ostrosci, uzy-
skujemy efekt nieoczekiwany, poprzez ktéry dostrzegamy rzeczy w innym
ksztalcie, po prostu jawig nam sie, mowigc jezykiem Marii Poprzeckiej,
H»inne obrazy™). Konsekwencja wyboru optyki jest stosowanie pojeé ru-
chomych (nie tylko, jak ujmuje rzecz Mieke Ball0, poje¢ wedrujacych po-
przez rozne dyscypliny), ale ruchomych, bo stale redefiniowanych w ak-
tach performatywnych uzyé. Dzialajac pojeciami (zasada ta, cho¢ znana
w réoznych odstonach: od Wittgensteina, Kuhna, Poppera czy Feyera-
benda przez Austina, Derride po Deleuze’a, Shustermana, Bal czy Sed-
gwick...), moim zdaniem, zbyt rzadko stosowana jest w praktyce. Powoli
dochodzimy do tego, zeby pojecia otworzy¢ i pokazaé¢ jak nieostre sg ich
granice, jak ulegajg filiacji lub wchodza w spory, jak czesto zmieniajg swe
zakresy znaczeniowe itp. Dramaturgia pojeé — to bytby temat na niejedna
sztuke!

Po drugie, pytamy: w jakim celu chcemy dane pojecie wprowadzié?

Dramatografia to pojecie wymyslone po to, by wyzwoli¢ sie z putapki,
jaka stwarzaja pojecia binarne (odwotujace sie do myslenia w kategoriach
nieusuwalnych opozycji), na przyklad adaptacja, interpretacja, przekiad,
przeklad intersemiotyczny. Celem tworzenia nowych pojeé, takich jak
dramatografia, jest przelamywanie mys$lenia i uyymowania §wiata w kate-
goriach binarnych charakterystycznych dla Zachodu, takze i po to, by
otworzyé sie na rozumienie innych kultur, ktére, jak sztuka Wschodu —

8 Por. A. Budziak, Introduction, [w:] Literature, Performance, and Somaesthetics.
Studies in Agency and Embodiment, ed. by A. Budziak, K. Lisowska, J. WozZniak, Cam-
bridge 2017.

9 M. Poprzecka, Inne obrazy. Oko, widzenie, sztuka. Od Albertiego po Duchampa,
Gdansk 2009.

10 Por. M. Bal Wedrujgce pojecia w naukach humanistycznych, przet. M. Bucholc,
Warszawa 2012.
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zwlaszceza Japonii i Indonezji (Bali) — proponuja inng, niedualng perspek-
tywe widzenia rzeczywisto$ci. Dopdki nie wytworzymy nowych pojec i nie
wprowadzimy terminéw pokazujacych te antybinarng wersje ogladu
Swiata, dopdty nie wyjdziemy poza ograniczajace nas (cho¢ do przetomu
poststrukturalistycznego uznawane za w pelni naukowe i dobre dy-
daktycznie) mys$lenie dwudzielne. W nowoczesnej teorii zdazamy zatem
do wypracowania takich pojeé, ktore eliminowalyby pokuse budowania
opozycji, przeciwienstw, sprzecznosSci. Nie bez przyczyny na przykiad
Jacques Derrida w rozdziale Pisma i roznicy poSwieconym zamknieciu
przedstawieniall odwolywal sie do pism Antonina Artauda, zwlaszcza
manifestu Teatru Okrucieristwa, ktory powstat miedzy innymi z fascyna-
¢ji kulturg Bali. Przyktad Derridy jest bardzo wazny takze i z tego powo-
du, ze autor siega po przyktady dotyczace dramatu i teatru (jak manifest
Artauda czy teatralne pisma, jakimi sg Listy Jana Jakuba Rousseau),
niestety, stale jeszcze rzadko stosowane jako narzedzia literaturoznaw-
czel?2, Termin ,dramatografia” podkresla zatem takze uzyteczno$é mysle-
nia dramatem i teatrem w analizie proceséw artystycznych i naukowych.
Pojecie dramatografii, w zatozeniu performatywne, splatujel3 ze soba
z jednej strony dramat i teatr, z drugiej odwoluje sie do pisma widzianego
jako sztuka wykonawcza, nieopozycyjna wobec rysunku. Tak wlasnie
w pojeciu dramatografii splatujg sie na sposéb niedialektyczny literacka
dramatyczno$¢ pisma i jego teatralna grafia. Kaligrafia i typografia roz-
grywane sa na jednej scenie, jak dzieje sie to na przyktad w awangardo-
wych akustyczno-wizualnych typografiach, w powie$ciach graficznych,
komiksach, liberaturze (zwlaszcza w historycznych jej odstonach, aby
przywolaé klasyke powie$ciowa w osobie Laurence’a Sterna). W terminie
y,dramatografia” wsp6tbrzmia dwa rodowody — dramatyczny i zwigzany
z grafig (rozumiang jako wszelki zapis). Nie chodzi tu jednak o uzycie
podobne jak w przypadku nazw: bibliografia, filmografia..., ktére, choé
zbudowane sa na tej samej zasadzie, znaczg co$ innego. W proponowanej
nazwie nie chodziloby zatem o zwykly zapis jako rejestr, spis, udokumen-
towanie, ale o ,rozegranie” pojecia pismal4 (zobaczenia mozliwo$ci ujecia

11 J. Derrida, Teatr okrucieristwa i zamkniecie przedstawienia, [w:] tegoz, Pismo i réz-
nica, Warszawa 2004.

12 Tym cenniejsze sg odwolania teatralne w pracach filozoficznych i literaturoznaw-
czych, jak Theatrum Filosophicum (Foucault), Theatrum Theoreticum (Gasché), Theatrum
Analitycum (Lacoue-Labarthe).

13 Pojecie ,splatania” zaczerpniete z fizyki kwantowej wprowadzam w: A. Krajewska,
LZwrot dramatyczny” a literaturoznawstwo performatywne, ,Przestrzenie Teorii” 2012, nr 17.

14 A, Burzynska, Lekturografia. Derridiariska filozofia czytania, [w:] tejze, Anty-teoria
literatury, Krakow 2006, s. 305.
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pisma jako swoistej teatralnej sceny). OkresSlenie ,scena pisma” znosi
opozycyjnosé¢ dramatu (jako projektu literackiego) i dramatu (jako projek-
tu teatralnego). Mozna by wrecz powiedziec, ze pismo powstaje jako akt
teatralny. Dramatografia jest wiec (zgodnie z antybinarng teorig drama-
tu) tworzeniem literackiego pisma traktowanego jako aktywno$é teatral-
na (dostownie rozumianego ruchu ciata piszacego, zwigzanego na rézne
sposoby z powierzchnia, na ktérej pojawia sie zapis, i z ,technologig” jego
wykonywania. Pidro, rylec, pedzelek czy klawiatura zapoSredniczajg ten
ruch, prowadzac do uszkodzen, zarysowan, peknie¢ obszaru pisania.
Moéwigc jezykiem dekonstrukcji, ale i okreslajac rzeczywiste akty naru-
szania powierzchni w trakcie pisania, dokonujemy ,nacieé”, ,zranien”,
,rozsunie¢” obszaru pisma). Pismo nie jest statyczne, rodzi sie z dziala-
nia, rozpiete jest w antybinarnych przestrzeniach zmystéow, ale i w obsza-
rach dotyczacych Derridianskich ,,$ladéw”. Pojecie dramatografii pozwala
wiec wywiklaé sie z opozycyjnos$ci dramat/teatr, pokazujac je na rézne
sposoby, jako sztuki splatane.

W trzecim przypadku staramy sie okresli¢ stosunek pojecia do in-
nych, jemu podobnych.

Dramatografia, zaleznie od obszaru, ktorego dotyczy, zbliza sie do
paru funkcjonujacych okreslen, z zadnym nie bedac tozsama. W przypad-
ku, gdy dramatografie rozpatrywaé bedziemy w znaczeniu sposobu pracy
na teatralnej scenie, zblizaé¢ sie zaczniemy do pojecia okreslanego termi-
nem ,pisanie na scenie”, ktére wprowadzit Konstanty Puzynal> w artyku-
le z 1971 roku poswieconym miedzy innymi analizie Apocalypsis cum
figuris Jerzego Grotowskiego. Termin ,pisanie na scenie” bedzie kierowat
nas w strone dziatania scenicznego, jakie proponuje sie na okreSlenie
wszelkiej pracy w teatrze opartej na improwizacji i prébie, ktére mialtyby
laczy¢ czy ukladaé spektakl z réznych tekstéw dramatycznych, teatral-
nych lub majgcych zupelnie odmienne proweniencje. Dramatografie roz-
grywaja sie tez na scenie pisma, jak wspoélczeénie traktowaé¢ mozna za-
réwno wymiar inscenizacji tekstualnych, na przyktad prozy Georga
Perecalé, réznych odmian powieSci graficznej, czy tez aktéw pisa-
nia/rozgrywania w przestrzeni Internetu, zblizonych do gier komputero-
wych, domagaja sie jezyka wykraczajacego poza pojecia hipertekstu, in-
terfejsu itp. (Roberto Bolanol?).

15 K. Puzyna, Pisaé na scenie, [w:] tegoz, Burzliwa pogoda, Warszawa 1971, s. 32-38.

16 Por. E. Wozniak-Czech, Literackie inscenizacje Georges’a Pereca, ,Przestrzenie Teo-
rii” 2017, nr 27, s. 227-244.

17 Por. Z. Grzesiak, Roberto Bolafio: poradnik uzytkownika literatury, [w:] Literatura
prze-pisana. Od ,Hamleta” do slashu, pod red. A. Izdebskiej i D. Szajnert, £.6dz, 2015.
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Dramatografia, ktéra akcenty kladzie na proces odbioru (tu rozu-
miany jako splatanie postaw odbiorczych z wypowiedziami i dziataniami
krytyki dramatycznej) okaze sie z kolei bliska pojeciu dramatycznych
scenariuszy Diany Taylor!s, chetnie przywolywanemu przez Dariusza
Kosinskiego!®, ktory inspirujaco wykorzystal je w swoich artykutach
1 ksigzkach.

Jesli z kolei terminem ,dramatografia” objaé¢ wszelkie dziatania libe-
rackie i awangardowe typografie, to odzyje odwotanie do koncepcji dra-
matu jako ,partytury” Zbigniewa Raszewskiego2. Dramatografia rzadko
opiera sie tylko na tekstach dramatycznych, ale operujac nimi, ,czyni
dramatycznymi” elementy z pozoru trudno poddajace sie dramatyzacji.
Wprowadzone tu pojecie dramatografii bedzie wiec czasem zahaczaé
o0 inne pojecia, zblizaé sie do pewnych cech ,pisania na scenie” albo upo-
dabnia¢ do sensu okreslenia ,dramaturgii”, przyjmowaé¢ cechy wspélne
z liberatura, a nawet zastepowac pojecia jednostkowe, nazwy autorskie,
jak Kantora ,cricotage” czy Roézewiczowskie ,rozrzucenia”, a przede
wszystkim ,proby” czy awangardowe typografie, Witkacego ,marginalia”
i ,pisma ekonomiczne”, Bialoszewskiego ,zlepy, szumy, ciggi” traktowane
jako grafia mowy potocznej itp. — z zadnym z tych pojec nie bedac jednak
tozsamym. Wszystkie takie dzialania mozna by okresli¢ pisaniem per-
formatywnym. U jego podstaw zawsze lezy — historycznie zmienna — za-
sada dramatu.

Aby uchwycié sens stosowania pojecia dramatografii, przyjrzyjmy sie
zatem trzem kierunkom odniesieni, ku ktérym zmierza, w praktyce stale
zacierajac granice miedzy nimi: ,pisania dramatem”, aktami ,zawiesza-
nia percepcji” i uktadaniem ,scenografii pisma”.

Dramatografia jako ,pisanie dramatem”

Tadeusz Rézewicz, realizujagc w 1992 roku w Teatrze Polskim we
Wroctawiu projekt Kartoteki rozrzuconej, wahat sie, jak nazwac to, co ro-
bi. Zaznaczal jednak zdecydowanie, Ze ,rozrzucona” nie jest Kartoteki
pierwszej ani interpretacja, ani adaptacjg. Czym zatem jest? Pokusa
nazywania narasta: moze mamy do czynienia z serig, powtérzeniem, re-
startem, préba, coverem, performancem, dramatem dekonstrukcjoni-
stycznym, sztuka splatang? Dzi$, kiedy mysle o tamtym, juz klasycznym

18 D. Taylor, The Archive and Repertoire. Performing Cultural Memory in the Ameri-
cas, Durham & London 2003.

19 Por. D. Kosinski, Natreci, czyli kiedy przyjdg podpalié¢ dom, [w:] Polska dramatycz-
na 2, red. M. Sugiera, Krakéw 2014, s. 364.

20 Z. Raszewski, Partytura teatralna, ,Pamietnik Teatralny” 1958, z. 3/4.
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(1) doswiadczeniu poety-dramaturga, nazwatabym takie dziatanie wrecz
modelowa — dramatografia. Rézewicz nie tylko dekonstruuje Kartoteke,
ale ,pisze dramatem”, w dodatku swoim wtasnym, sprzed wielu lat, two-
rzac rzeczywisto$é nowej sztuki. ,Pisanie dramatem” nie jest dla mnie
tozsame z dzialaniami, ktére moglyby sie na pierwszy rzut oka wydawac
bliskie czy pokrewne, jak, juz wymieniane wcze$niej, tworzenie ,partytu-
ry” (Zbigniew Raszewski), ,pisanie na scenie” (Konstanty Puzyna), czy
ukladanie scenariuszy dramatycznych (Diana Taylor). Jedyny termin,
ktory bylby najblizszy pojeciu dramatografii, to pisanie performatywne,
ktore uwzglednia antybinarny charakter procesu tworczego?!.

Rézewicz nie dokonuje zabiegu w ramach intertekstualno$ci, nie
swycina” i nie ,wkleja” elementéw dramatu, nie odwoluje sie do pojecia
znaku w ujeciu semiotycznym, czyli nie czyni materialng strong znaku
utworu pierwotnego, ktéry bylby no$nikiem nowych znaczen, nie wpro-
wadza notacji muzycznej zwigzanej z partytura, ale uzywa materii Kar-
toteki jako §ladu (jesli §lad rozumieé po derridianisku jako gre miedzy
zjawianiem sie a wymazywaniem). A takze sprawia, ze to, co niedrama-
tyczne, uzyskuje walor dramaturgii, splatuje rzeczy, zjawiska, sztuki,
elementy literatury, formuty i formy egzystencji i pisma. (Na element
splatania w teatrze Rézewicza — na dlugo przed eksperymentem z Karto-
tekqg — zwracal uwage Kazimierz Wyka.) Metaforycznie mozna by powie-
dzie¢, ze Rozewicz uzywa swojego dramatu jako atramentu do pisania.
Atrament pozwala na zaistnienie litery, rysunku, zarysu, linii..., powodu-
je uwidocznienie — sam nie skupiajac na sobie uwagi. Pozwala na zaist-
nienie pisma, odstania kroj liter, ujawnia charakter piszacego, zaznacza
1 wyznacza miejsce w przestrzeni — na powierzchni kartki, na $cianie,
tabliczce, scenie..., jest swoista kaligrafig, recznym pisaniem, pismem
tozsamym z linig rysunku. Jest tez typografia?? i topografig?3, rysuje linie
laczaca sceno-grafie performatywnego tekstu z dzialaniami tworzacymi
wlasng bio-grafie autora. A moze nawet atrament wyznacza swoista tro-
pografie (w znaczeniu, jakie jej nadal Ryszard Nycz24, kontaminujac trop
literacki z tropem jako wskazéwka, sladem), czyli, w przypadku drama-
tografii, tropografia miataby charakter performatywny, bytaby tropem

21 Por. S. Jaworski, Skreslenia — gry tekstowe Tadeusza Rézewicza, [w:] Przekraczanie
granic. O tworczosci Tadeusza Rézewicza, pod red. W. Browarnego, J. Orskiej, A. Poprawy,
Krakow 2007.

22 Por. Ph. Lacoue-Labarthe, Typografie, przekl. J. Momro, Krakéw 2014.

23 Por. M. Zielinska, Krajobraz po zwrocie, ,,Teksty Drugie” 2014, nr 6 (numer tema-
tyczny Topo-grafie).

24 R Nyecz, Literatura jako trop rzeczywistosci. Poetyka epifanii w nowoczesnej literatu-
rze polskiej, Krakéw 2001, s. 13.
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dramatu, §ladem jego pracy, sposob6éw uzycia i wigzka efektow jego wy-
korzystania. O ile jednak Nycz wigzat tropy ze znakotwoérczym, retorycz-
nym charakterem tekstéw, o tyle w dramatografiach chodzitoby bardziej
o prace dramatu splatujaca pismo i cialo, o rodzaj uobecnienia w sztuce.
Atrament — jakby powiedzial Hans Ulrich Gumbrecht — produkuje obec-
no$¢?5, 7Z drugiej jednak strony atrament skazuje litery na blakniecie,
nieostro$é koloru, a w konsekwencji zanikanie zapisu. Jest zatem takze
synonimem wymazywania, ulotnosci, nietrwatej natury odrecznego zapi-
su. Metafora atramentu odsyla jednak jeszcze do kategorii ptynnosci.
Pisanie dramatem, jak pisanie atramentem, stale zmienia jego, dramatu,
materie, czynigc go jedynie odpowiedzialnym za ujawnienie splatania
sprzecznych sil: trwania i ulotno$ci zjawiajgcego sie bytu (bytu — postugu-
jac sie frazg z wiersza Juliana Przybosia Krajobraz dotyczaca trzcin
przegladajacych sie w tafli wody jeziora — §nigcego, tak jak i owe trzciny,
sJak swoje odbicie do jawy natezy¢”, ale tez, z drugiej strony, bytu — po-
siadajacego, juz w momencie zaistnienia, cechy zanikania: nietrwatosci,
sprochnienia, wyblakniecia, wysychania, miazgi, spopielenia — jakby
z kolei powiedzial Samuel Beckett, niosacego w sobie ,szary pyl stow”).
Inaczej méwigc, pismo odpowiedzialne jest za pojawienie sie sztuki wcigz
skazywanej na nieobecno$é (poprzez przemijanie, zapominanie, niszcze-
nie, ulotno§é). Atrament splgtuje sprzeczne tendencje — utrwalania i za-
niku, uobecniania i stawania sie nieobecnym. Atrament sprawia, zZe
plynne staja sie kategorie obecnosci i nieobecnosci, bytu i niebytu.
Dramatografia oznaczajgca ,pisanie dramatem”, uruchamia proces
tworzenia wedlug zasad dramaturgii rozumianej jako kreacja dynamicz-
nych form sztuki zawieszonej miedzy uobecnianiem i zanikaniem, powo-
lywaniem do istnienia i odbieraniem sity bytowania. Nie jest zatem ani
interpretacja, ani adaptacjg. Niczego na nic nie przektada, niczemu nie
narzuca znaczen, nie jest tym bardziej przekladem intersemiotycznym
ani jakimkolwiek innym aktem, na przyklad ekfrazy. Dramatografia
otwiera, porusza, stwarza, proponuje nowg scene pisania (wykorzystuje
historycznie zmienne reguty dramatu, by umozliwié zaistnienie i przed-
stawienie procesu reprezentacji rozumianej jako akt performatywny,
laczacy hybrydowo, antybinarnie, obecno$é z zanikaniem, realno$é z fik-
cyjnoscig), ustala tez inne reguly odbioru (gra wieloma ramami, zmiana-
mi kontekstu, ,zawieszeniami percepcji”26) i proponuje nowoczesne zasa-

25 H.U. Gumbrecht, Produkcja obecnosci. Czego znaczenie nie moze przekazaé, przekt.
K. Hoffmann, W. Szwebs, Poznan 2016.

26 Termin i sens pojecia zapozyczam od: J. Crary, Zawieszenia percepcji. Uwaga, spek-
takl i kultura nowoczesna, przekl. L. Zaremba, I. Kurz, red. naukowa i postowie I. Kurz,
Warszawa 2009.

203 Dramatografia




dy krytyki sztuki (krytyka dramaturgiczna, niesekujaca, wspéttworzaca
sztuke poprzez sugestie zmian ustanawiania sceny).

Akt dramatografii to zatem réwnoczesne powstawanie materii sztuki
1 wytwarzanie efektu splatania. Uznatabym za taki sposéb tworzenia ciag
Roézewiczowskich ,kartotek rozrzuconych”, z ktérych ostatnia, trzecia,
redukujgc pozornie wszystkie dziatania poprzednie, pokazuje w ironiczny
spos6b sens istnienia sprowadzajacego sie do kontemplacji czarnego
punktu, na biatym suficie; punktu (ktéry wraz z linia2’ tworzy istote ma-
larstwa), ktérym moze byé kropka?8 (niezbedny element pisma) lub mu-
cha (element natury, nie najwazniejszy, ale niekiedy mocno odczuwal-
ny...). Bialy kwadrat sufitu budzi skojarzenia z seria malarska znanych
kwadratéw Kazimierza Malewicza, ale tez z sekwencja sztuk telewizyj-
nych, slynnych kwadratéow Samuela Becketta. A moze datoby sie od-
czytaé ,trzecia rozrzucong” jako japonskie haiku?® (tyle ze ,trzecia roz-
rzucona” nie jest wierszem..., nie jest tez ani dramatem, ani obrazem
malarskim, ani zrzutem z ekranu, ani sceng, ani akcja plastyczna, ani
scenariuszem dramatycznym, ale wlasnie dramatografig). Dramatogra-
ficzne haiku sprowadzaloby sie zatem w utworze Rézewicza przewrotnie
1 humorystycznie (!) do przywotania obrazu natury (mucha) i refleksji
metafizycznej (czarny punkt) oznaczajacy centrum, skupienie i sugerujg-
cy akt medytacji oraz typowe dla sztuki japonskiej otoczenie wyznaczone
pustka bialej przestrzeni (biel sufitu). ,Trzecia rozrzucona” zostata napi-
sana dramatem, metaforycznym atramentem uzyskanym z tej pierwszej,
kultowej Kartoteki, ktéra zwrotnie juz nie moze byé¢ czytana w izolacji od
obu kolejnych. Operacje dokonane na jednej czastce powoduja splatanie
drugiego obiektu, a nawet moga prowadzié¢ do splatania trzeciego czy
pobudzaé serie kolejnych. Kartoteki — choé¢ tak rézne — zachowuja tozsa-
mos¢, widad, ze pisane sg tym samym dramatem. Laczy je ta sama osoba;
jej wzrok, stuch, dotyk, mowa. Bohater stale lezy na t6zku i réwnoczesnie
uczestniczy w calej drodze zycia czltowieka (od zygoty — przez okres doj-
rzewania — przez aktywno$¢ i bunt dojrzatosci — do starosci tepo patrzace;j
w sufit). Ironiczne ,rozrzucanie” i ,przemieszanie” kartek, fiszek, notek,
aktow, scen dramatycznych ujawnia kropke — ,pointe zycia” i koniec zda-
nia, rysuje topografie Sciezki istnienia wyznaczong dramatyczng typogra-
fig zapisu form wyrazania konica w sztuce, lub moze kresu sztuki.

27 Na temat punktu i linii por. J.H. Miller, Linia, przet. K. Hoffmann, ,Przestrzenie
Teorii” 2006, nr 6; W. Kandinsky, Punkt i linia a plaszczyzna, przet. S. Fijalowski, War-
szawa 1986.

28 Na temat kropki u Rézewicza, por. Z.W. Solski, Pytanie o kropke, [w:] tegoz, Fiszki
Tadeusza Roézewicza. Technika kompozycji w dramacie i poezji, Opole 2011.

29 Na temat sztuki haiku w poezji polskiej szerzej por. B. Sniecikowska, Haiku po pol-
sku. Genologia w perspektywie transkulturowej, Torun 2016.
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Dramatografia to dziatanie i efekt dzialania, ktére trudno oddzielic.
Zawsze jest performatywna, uruchamiany proces staje sie dramatyczng
sceng. Uswiadamiajg ten akt najcze$ciej skandale polegajgce na niezro-
zumieniu natury sztuki. Klgtwa w rezyserii Olivera Frljicia w Teatrze
Powszechnym w Warszawie nie jest ani adaptacja, ani interpretacja Kig-
twy Stanislawa Wyspianskiego, jest pewna dramatografia (dzietem wy-
korzystujacym na swdj sposéb odwotanie do dramatu Wyspianskiego
i dzialajacym w rozmaity sposéb tym odwolaniem wpisanym w inne cza-
sy, odmienny kontekst, tworzacy inng, nowa sytuacje odbioru). Dramato-
grafia zawsze jest wyzwaniem, sztuka krytyczna, ktora kaze nam mysle¢,
stawiaé pytania, kierujac je raczej bardziej do siebie niz w strone drama-
tu, ktory zostaje przywolany. Moze to tylko my chcielibyémy go tam wi-
dzie¢? Moze to tylko przypadkowe lub celowo prowokacyjne wykorzysta-
nie zbiezno$ci tytulu dwoéch tekstow? Czy tekstéow, czy moze dwoch
scenariuszy dramatycznych narzuconych nam przez historie uczestnic-
twa w sztuce? Co poréwnujemy? Ot6z — nie zestawiamy tekstow, ale pro-
wokujemy proby odbioru wypowiedzi artystycznej, uzywajac dramatu.
Poprzez dramatografie zatytulowana Kigtwa ujawnily sie rézne nie-
oczekiwane lub sprowokowane dramatyczne scenariusze. Dramatografia,
cho¢ z natury performatywna, nie jest performancem, ktory staral sie
budowaé realno-fikcyjny $wiat od podstaw, rugowal raczej niz sugerowat
literackie odniesienia. Dramatografia, odwrotnie, kieruje uwage na dra-
mat, pisze jego regutami, zwraca uwage na obiekt odwotania, ale raczej
nie dla niego samego a bardziej dla odstoniecia nas samych (mozemy
sprawdzi¢ wlasng wiedze, przezyé zdziwienie, ze nieéwiadomie ulegamy
utartym szlakom mys$lenia, stereotypom czytania, ogladania, widzenia
nie tylko $wiata, ale i sztuki, dramatu, teatru, literatury). Jak pisat An-
drzej Wajda o Hamlecie z Teresa Budzisz-Krzyzanowska w roli gléwnej,
usprawiedliwiajgc, jego zdaniem banalny pomyst, by Hamleta grata ko-
bieta, nie tylko tym, ze po prostu chcial, by zagrata te posta¢ wybitna
aktorka, ale tez i tym, ze widzial w Hamlecie — Aktora: ,Hamlet to aktor,
kto§ przebrany — pomyst ten usprawiedliwi sie sam w sobie”30. Zatem
Hamleta moze graé kobieta, poniewaz Hamlet Wajdy jest takze o aktorze
zmagajgcym sie z rola, o aktorze, ktéry sie przebiera. Dramatografia od-
rywa Hamleta od dramatu Szekspira, by wréci¢ do niego od innej strony
1 zmieniajgc bohatera, zmieni¢ takze Hamleta Szekspira. Podobnie po-
stepowal Wyspianski, piszgc na przyktad swoje sltynne Studium o Hamle-
cie. Zarowno Wyspianskiego, jak i Wajde interesowal fenomen aktorstwa,

30 List Andrzeja Wajdy do Stanistawa Baranczaka, 1 listopada 1988 r., Warszawa,
[w:] S. Baraniczak/A. Wajda, Korespondencja, ,Zeszyty Literackie” 2016, nr 136, s. 49.
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teatru, gry. Obaj pisali dramatem Szekspira, nie uprawiajac sztuki adap-
tacji. Mysle wiec, ze wszyscy wielcy rezyserzy byli raczej wybitnymi dra-
maturgami piszgcymi dramatem swoje dramatografie. Do takich arty-
stow zaliczylabym Tadeusza Kantora, w ktérego tworczosci mamy caly
szereg spektakli bedgcych dramatografiami. Kantor pisal swe dzieto réz-
nymi utworami, na przyklad dramatem Witkacego (ale to nie Witkacy byt
najwazniejszy, ale pomysty plastyczne, na przyklad by w Nadobnisiach
i koczkodanach postacie byly zroSniete z rzeczami, ,przytwierdzone”,
wrecz przyklejone, do krzesel itp.). Dramat Witkacego dal pretekst do
okreslenia stosunku ludzi do rzeczy, ujawniony jako pomyst plastyczny.
W Powrocie Odysa wykorzystal Artysta dramat Wyspiariskiego przede
wszystkim po to, by zderzy¢ dwa powroty z wojny: mityczng przestrzen
wedréowki i powrotu z innym powrotem, w innym czasie, po odmienne;j
historii, chciat zblizyé do siebie kontekst mityczny i miejsce realne, kole-
jowa stacje i niejednoznacznoéé figury Odysa. Dzieje spektaklu i historie
jego odbioru, ,idgc tropem niejednoznacznosci figury Odysa” (raz odczy-
tywanego jako postaé zolnierza Wehrmachtu wracajgcego spod Stalin-
gradu, innym razem widzianego jako obraz polskiego zZolnierza-tutacza
wracajgcego z wojny), przedstawit Grzegorz Niziotek, stwierdzajac:

Na dnie uruchomionej przez Kantora sytuacji teatralnej kryla sie niemozliwo§é
poprawnego widzenia i nazwania tego, co sie widzi. Widzowie stawali sie §wiad-
kami czego$, co wywierato na nich potezne wrazenia, co budzito lek, wyzwalalo
szok, ale co nie dawalo sie umiescié w przyswojonych wzorach reagowania i ra-
mach pojmowania. Trudno w tym przypadku méwié o krazeniu energii, naleza-
loby raczej méwié¢ o daremnej préobie zwigzania zbyt poteznego afektu, a w kon-
sekwencji — o nadmiernej widzialnoSci i zarazem niemozliwoSci poprawnego
widzenia3l.

Odwotujaca sie do emocji figura anamorfozy, jaka objeta postaé Ody-
sa, uzyskala przeciwwage w innym spektaklu Kantora w figurze maszy-
ny. W Smierci Tintagilesa Maurice’a Maeterlincka najwazniejsza okazata
sie konstruktywistyczna Maszyna mitosci i Smierci i malarstwo Witolda
Wojtkiewicza. Dramat Maeterlincka byt tylko pretekstem, byl jednak,
jak to okreslita Zofia Gotubiew32, ,w jaki§ sposob zwigzany” z Kantora
Cricotagem na aktorow, przedmioty, marionetki, rzezby i maszynerie. Jan
Btoniski33 z kolei akcentowal fakt, ze dramat Maeterlincka, dotyczacy

31 Por. G. Niziotek, Polski teatr Zagtady, Warszawa 2013, s. 121-127.

32 Rozmowa Anny Halczak z Janem Bloniskim i Zofig Gotubiew, materialy Cricoteki:
wypowiedz Zofii Gotubiew <http://www.ninateka.pl/kolekcja-teatralna/material/macchina-
dellamore-e-dellamorte-maszyna-milosci-i-smierci-tadeusz-kantor> (dostep: 17.07.2017).

33 Tamze — wypowiedz Jana Bloriskiego.
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$mierci, stuzyl Kantorowi wlasciwie jedynie do pomystu sprowadzenia
motywu oczekiwania $mierci do rytmu jej pojawiania sie¢ wyrazonego
w dziataniu bezdusznej maszyny. W Kantora Maszynie mitosci i $mierci
jesteémy zaréwno w §rodku dramatu Maeterlincka, jak i w §rodku obrazu
Wojtkiewicza z cyklu Ceremonie i Dzieciece pozy. Gotubiew zwraca uwage
na wstrzasajacy fakt tgczacy dramat z obrazem poprzez temat tragedii
$mierci przerzucony na §wiat dzieci. Dramatografie Kantora (zwang au-
torsko cricotagem) tworza: konstruktywistyczny mechanizm bezduszne;j
maszyny polaczony z subtelng materig delikatnych, zjawiskowych plécien
Wojtkiewicza. Jest to wiec istotnie rzecz na aktoréw, przedmioty, mario-
netki i maszynerie — splatane byty definiujgce sie nawzajem w antybi-
narnej estetyce: przenikaniu, udzielaniu sobie cech, w dramatycznych
procesach odcztowieczania, dynamiki ruchu i zastygania.

Inspiracja dramatem zapoczatkowala tworzenie réznych wybitnych
dramatografii (uzywajac tego terminu, wyplatujemy sie z modwienia
o teatrze plastycznym, czy poetyckim, o adaptacji, o interpretacji, o prze-
ktadzie i rozmaitych odniesieniach do wielu innych pojec). Czasem w jed-
nej dramatografii splatuja sie rézne sztuki, mieszaja atramenty (Kantor
w Umarlej klasie aranzuje dramaturgie spotkania Brunona Schulza, jako
autora opowiadania Emeryt, z Wactawem Unilowskim — autorem Wspdl-
nego pokoju, a przez to elementy niedramatyczne, powiesSciowe lub po-
chodzace z opowiadania nabieraja cech dramatycznych). Do tych drama-
tografii naleza takze wszystkie zapiski, proby, teksty, szkice, rysunki,
nagrania, ktére powstawaly przed, w trakcie i po spektaklu. Atramentem
Umartej klasy Tadeusza Kantora napisze potem Andrzej Wajda swoja
dramatografie filmowsg, skupiong przede wszystkim na postaci samego
Kantora, pracujacego w spektaklu (przyimek ,,w” jest tu uzyty celowo na
podkreslenie akcji dramaturgicznych organizowanych nie tylko podczas
préb, lecz juz w trakcie trwania przedstawienia). Wajda jest autorem
niejednej dramatografii. Beata Guczalska w artykule Wajda i aktorzy,
zamieszczonym w niniejszym numerze, wspomina o historii eksperymen-
talnego projektu 27 publicznych prob ,Idioty”, ktéry, zdaniem Wajdy,
zostal wymyslony, jak pisze Guczalska, ,,wobec niemoznoSci znalezienia
sposobu na adaptacje powieSci” i zaraz dodaje ,, — tak twierdzit sam rezy-
ser, cho¢ inspiracja byly takze poszukiwania teatralne lat siedemdziesia-
tych, wkraczajace na tereny pograniczne miedzy sztukg a zyciem”34,
7 czasem rezyser i aktorzy zaczeli sobie uSwiadamiaé, ze proby przed
publicznoscig nie byly naprawde zadnymi prébami — zaczely by¢ odgry-
waniem prob. Wlasciwe préby odbywaty sie, noca, a przed publicznoscig,

34 B. Guczalska, Wajda i aktorzy, ,,Przestrzenie Teorii” 2017, nr 27, s. 38.
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w efekcie finalnym prezentowano jedynie fragmenty improwizacji. Wajda
wiec poszedl dalej i stworzyl to, co nazwalabym wlasnie dramatografia.
Historia tego projektu przedstawiona przez Guczalska jest §wiadectwem
rodzenia sie dramatografii Wajdy w teatrze i ujawnia wszystkie putapki
oraz cechy tego performatywnego gatunku (wydobycie z powiesci Dosto-
jewskiego dramatyczno$ci, pisanie dramatyzujace powiesc, doswiadczenie
niemozliwej adaptacji, do$wiadczenie tradycyjnego traktowania sceny
teatralnej jako przestrzeni ,czyniacej gre” i w konicu pokazanie perspek-
tywy dla nowej sceny pisania dramatem rozumianej jako tworzenie topo-
grafii dramatycznej). Wszystkim tym poczynaniom towarzyszy w przy-
padku Wajdy przeswiadczenie zaréwno o niemozliwej adaptacji, jak
i niemozliwej probie przed publicznoscia. Jako rezyser-dramaturg na
koniec pokazal spektakl Nastazja Filipowna, jako artysta wypowiadal
sie, ze dzialania poprzedzajgce spektakl uznaje za do$wiadczenie samot-
noSci, ze proba teatralna pozostanie zawsze dziataniem ,wstydliwym”,
ktory powinien zostaé w ukryciu:

Zawsze sadzitem, ze istnieje wiele doznar i przezyé wstydliwych, ktére wymaga-
ja samotnoSci. Proby w teatrze na pewno do nich nalezg. Ale dotychczas tylko
domyslatem sie tego. Dzisiaj wiem to na pewno33.

O tym mysleniu, jak sie wydaje, decydowalo przekonanie wyrazone
przez rezysera, gdy opowiadal o tworzeniu filmu Kanal. Wajda wyzna-
wal36, ze wszyscy wspétpracujacy na planie nie méwili o swoich przezy-
ciach i losach, ale wszyscy wykorzystywali swoje zyciorysy do budowania
materii filmowej. To wazny element $§wiadomos$ci artystycznej rezysera
najbardziej osobistego filmu Wszystko na sprzedaz. Wajda komplikuje nie
tyle pojecie proby, ile zwigzku sztuki i zycia. Pokolenie, ktére doswiadczy-
lo wojny, swoje przezycia skrywato ze wzgledu, jak sadzi¢ mozna, na ich
drastycznos§é i zarazem poczucie wspélnoty loséw, ktére okrucienstwo
wpisaly w ramy codzienno$ci. Natomiast do aktu sublimacji przezy¢ do-
chodzito jedynie w sztuce.

Wajda dziala awangardowo jako artysta, ale w przytoczonej wypo-
wiedzi wykonuje gest uniewazniajacy zatozenie swego eksperymentu. To
paradoks, bo méwigc o bledzie, samo swoje do$§wiadczenie legitymizuje —
wszelkie poczucie niespelnienia, niemozliwosci akceptacji dziatan twor-
czych, wycofywanie sie i tak nalezag do dziela, budujac jego Proteuszowa
twarz. Co wazne, Wajda probowal tez przepisywania jezyka teatralnego

35 Andrzej Wajda, fragment wypowiedzi dla ,Zycia Literackiego” z programu Teatru
Starego, spektakl Nastasja Filipowna, http://e-teatr.pl/pl/programy/2013_12/53962/nasta
zja_filipowna_stary_teatr_krakow_1977.pdf (dostep: 17.07.2017).

36 <https://www.youtube.com/watch?v=kUPB1fHv7ew> (dostep: 17.07.2017).
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na filmowy (dwie wersje Wesela). Préba stawala sie rodzajem dramato-
grafii rozciggniete] w czasie i wyrazajgcej do§wiadczenia réznych sztuk.
Wesele wyprébowane w teatrze stawalo sie r6wnocze$nie materiatem do
pisania dramatem Wyspianskiego, ,przefiltrowanym” juz wstepnie przez
teatr, dzieta filmowego.

W przypadku dramatografii nie méwimy wiec o czym$ stalym, za-
mknietym, skoniczonym, lecz o dokonaniu performatywnym, ruchomym,
zmiennym, réznorodnym, ptynnym. Taki wiasnie okazal sie niezamierzo-
ny efekt pracy Wajdy nad proza Dostojewskiego. Od doswiadczenia pod-
jecia walki z automatyzmem semiotyzowania kategorii préby do stworze-
nia pewnej niespdjnej, rozwijajacej sie, zmiennej sztuki wchlaniajgcej
réwnoczes$nie wszystkie te poszukiwania, koncepcje, wycofywania sie,
bledy, czyli w sumie tworzenie wlasnej ,dramatografii proby”. Watpliwo-
$ci Wajdy dotyczace istoty teatralnej proby przed publicznoscia odnosza
sie do koncepcji procesu tworczego. Wajda zdaje sie pytaé, czy rzeczy-
wiscie wszystko jest na sprzedaz, czym jest samotno$é i jaka jest jej
rola w akcie tworzenia. Mickiewiczowskie zdanie ,Samotno§é, c6z po lu-
dziach...” nie bez przyczyny wypowiada Konrad w Wielkiej Improwizacji.
Préba, jak i improwizacja stajag sie wielkim zludzeniem sztuki. Tesknota
Wajdy do ukrycia elementéw procesu tworzenia, dzi§ po do§wiadczeniach
dekonstrukecji operujacej pojeciami margineséw, parergonu, passe-
partout itp., po ekshibicjonizmie kultury masowej, narcystycznych selfie,
spontanicznych blogach itp. dzialaniach zacierajgcych zdecydowanie gra-
nice miedzy kulisami a sceng, sklaniajg jednak do pytan o role ustana-
wiania ruchomych ram percepcji (juz nie traktowanych tylko jako oddzie-
lajacych granic, ktére co najwyzej mozna przekracza¢ lub lamacé, ale
widzianych jako elementy stymulujace serie aktéw ,zawieszania percep-
¢ji” — zmiana obramowania jest sygnalem do zmiany punktéw widzenia
1 sposobow odbioru)3?. Chodzi o re-definicje pojecia ujawniania i zakry-
wania w sztuce. Czy sa jeszcze obszary sekretne, intymne? Czy niedo-
stepnosé, tajemnica, ukrycie, przestaty by¢ tematami wspétczesnej sztu-
ki? Inaczej, czy stracily charakter dramatyczny? Wszystko to: seria prob
przed publicznos$cia, poczucie porazki, ukrywanie pracy aktoréw, spek-
takl finalny Nastazja Filipowna, ale takze same wypowiedzi Wajdy
o projekcie tworza niesamowitg, ciekawa dramatografie pewnosci i zwat-
pien Artysty.

Nie bez przyczyny na wiele lat przed powstaniem Kartoteki rozrzuco-
nej Kazimierz Wyka uzyl terminu ,splatanie” (oczywiscie wybierajac sto-

37 Na temat podwdjnego ramowania i sposobéw ustanawiania sceny zob. R. Eshel-

man, Performatyzm albo koniec postmodernizmu (American Beauty), przet. K. Hoffmann,
,Przestrzenie Teorii” 2012, nr 17.
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wo ze wzgledu na jego obrazowe, metaforyczne znaczenie, a nie odniesie-
nie do teorii fizyki kwantowej) wlasnie wobec twérczosci (przywoltywane-
go w moim teksScie nie raz) Tadeusza Roézewicza3s. A zatem wyobraznia
jezykowa i fizyka prowadza czasem w tym samym kierunku. Wyka pisat:

Didaskalia mogg byé, moze ich nie byé, je§li mowa o funkcji podawczej istotne;j.
Bywaja one wskazane, nie sg konieczne. Ani Corneille, ani Racine, ani skromni
pseudoklasycy polscy nie wskazywali, co ma czynié aktor jako krél zwracajgcy
sie do swojej partnerki. Wszystko to dla nich ewidentnie wynikato — lub wynikaé
powinno — z czystej formy podawczej dialogu. Tak, piszgcy w teatr nie watpili.
Rézewicz zwatpil, juz od Kartoteki poczynajac. I dlatego w jego dramaturgii od
razu wziely gére formy podawcze, na og6ét w utworach tego typu malto wazkie i na
margines spychane lub tez w ogéle nieobecne. Takie formy, jak didaskalia, jak
monolog postaci, jak wierszowana wstawka, jak na koniec zamierzone splata-
nie [wyr6zn. — A.K.] odmiennych form podawczych. Typowe dla Rézewicza jest
splatanie [wyrézn. — A.K.] kilku form podawczych o charakterze ,antydrama-
turgicznym”39.

Ten krotki fragment z ksigzki Wyki pokazuje znakomicie, jak pojecie
dramatu (zwtaszcza widziane w kontekscie teatru) pulsuje, jak sie zmie-
nia i przeistacza wewnetrznie. Dla Corneille’a czy Racine'a teatr i dra-
mat sa zlgczone jednosScia slowa. ,Splatanie” klasycystyczne dziatania
i mowy odbywalo sie w jezyku. Natura performatywna aktu mowy ujaw-
niala sie w fortunnosci wypowiedzi (wszyscy — aktorzy i widzowie — wie-
dzieli, jaki typ dzialania przyniosa slowa). Wiara w teatr byla wiara
w stowa. U Rézewicza odwrotnie, teatr, scena dramatyzuje to, co niedra-
matyczne. Autor Kartoteki dramatyzuje/teatralizuje stowa. Monolog po-
staci nie jest dramatyczny do momentu, gdy wypowiadane stowa nie uzy-
skuja nowych, dramatycznych wymiaréw, poddane procesowi teatralnego
»Splatania” ujawniajgcemu ich dramaturgiczny potencjal.

Dramatografia jako ,zawieszenia percepcji”*°

Dramatografia to wtasnie proces wytwarzania procesu ,splatywania”,
nie tylko sztuk, ale i naszych zachowan odbiorczych. W pierwszym przy-
padku pozostajemy w zakresie tematu splgtania sztuk, zwlaszcza drama-
tu i teatru (powiedzie¢ by mozna, ze dramat i teatr to ,sztuki splatane”,

38 K. Wyka, Rézewicz parokrotnie, Warszawa 1977, s. 72. Za zwrécenie mi uwagi na
ten fragment tekstu Wyki dziekuje Irenie Gorskiej autorce ksigzki Literatura na probe.
Miedzy literaturg a komentarzem. Kantor — Witkacy — Rézewicz, Poznan 2013.

39 K. Wyka, dz. cyt., s. 72.

40 J. Crary, Zawieszenia percepcji. Uwaga, spektakl i kultura nowoczesna, przekl.
L. Zaremba, 1. Kurz, red. nauk. i postowie I. Kurz, Warszawa 2009.
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czy, ujmujac inaczej, méwic o ,antybinarnej teorii dramatu”), w drugim
odwotujemy sie do relacji performatywnej fikcji i realno$ci w odbiorze
sztuki (wspétgraja tu, chciatoby sie powiedzieé, ,splatane”, krytyka dra-
maturgiczna i dramaturgia odbioru). Ostro wychodza te przeploty w ak-
tach twoérczych tamigcych decorum, zwlaszcza w zetknieciu sie tematéow
»wysokich” (otoczonych nimbem powagi i wzniostosci) ze stylem ,niskim”.
Pamietnik z powstania warszawskiego Mirona Bialoszewskiego i dzieje
recepcji tej powiesci to juz przykiad klasyczny. Wydawaloby sie, ze jeste-
$my juz poza granicg oburzania sie na twércé6w pokazujacych w niekon-
wencjonalny literacko sposéb temat, ktory o$wietlony inaczej, wyrazony
w innej niz oczekiwana stylistyce, wydobywa jeszcze glebiej i szerzej po-
kitady tragizmu tkwigce w ,wysokim” temacie, tu walczacej Warszawy,
ktora, nazywajac potoczne, ale jak w tym kontekscie wieloznacznie, ,,sie
sypnela”... W sztuce wspédlczesnej tendencja szokowania zderzeniem
tematu z pozornie obcym (?), wykluczajacym sie (?) kontekstem jest za-
biegiem bardzo czestym, a jednak uparcie wyzwala opory za rzekome
yJharuszanie $wieto$ci”. Komiks Arta Spiegelmana Maus (opowiadajacy
o Holocauscie w estetyce komiksowej, z udzialem bohateréw zwierzecych,
wzietych jakby z powiastki alegorycznej), taniec figurowy na lodzie
w kostiumach stylizowanych na obozowe pasiaki, tragikomedia, ktoérej
akcja dzieje sie w obozie koncentracyjnym Zycie jest piekne... Czy na-
prawde wystarcza tylko sie oburzac¢? Szokujaca zmiana kontekstu, za-
proponowanie nieoczekiwanej estetyki, prowokuja inne pytania, wytraca-
ja ze stereotypu.

Wobec tematow-tabu (powstania, Holocaust, obozy koncentracyjne,
lagry itp.) przeszliSmy rézne scenariusze dramaturgiczne, tworzyliémy
rézne dramatografie, poniewaz ,pisa¢ takim dramatem” (tu stowo dramat
ujawnia swe podstawowe, nieliterackie znaczenie) wydawalo sie juz nie-
mozliwe (poréwnaé wystarczy slynne zdanie Theodora W. Adorna o mil-
czeniu sztuki po Auschwitz). Milczenie i niewyrazalno$¢ ustapity jednak
prébom sztuki pokazywania i do§wiadczania (przywota¢ mozna choéby
plastyczne performance Mirostawa Balki, jak ciemny wagon, do ktérego
trzeba wejsé, jak ciemno$¢ kanaléw postrzegana w filmie Wajdy czy
Agnieszki Holland wrecz jako osobna fizykalna kategoria estetyczna,
czyli potraktowanie wizualno$ci jako doSwiadczenia o charakterze per-
formatywnym itp.). A moze sztuka jest po to, by stale uktadaé¢ nowe dra-
matografie? Mozna by sobie wyobrazi¢ ksigzke pokazujaca sposoby dra-
matyzacji w sztuce poswieconej do§wiadczeniom wojennej traumy: od
wprowadzania dystansu, pozornie chtodnej ,beznamietnosci reportazu”
Zofii Natkowskiej w Medalionach po sztuke na przykiad Mirostawa Batki
prébujaca wytworzy¢ warunki, aby do$wiadczy¢ (nie tamtego koszmaru,
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bo to niemozliwe i niepozadane!), ale sytuacji doznania jakiego$§ stanu
emocji w kontakcie z nieoczekiwanym zjawiskiem, na przyktad ciemnoSci,
czy staniecia wobec zaskakujacej sytuacji wymagajacej wyboru i dziata-
nia. Podobnie jak przejscia po twarzach-lisciach na ekspozycji w Muzeum
Holocaustu w Berlinie lub podjecia decyzji o zbudowaniu z klockéw lego
modelu obozu koncentracyjnego, a nawet zwyklej kontemplacji chwili,
rzeczy, obrazu, ktory poraza, a od ktérego nie odwrécimy nagle wzroku.
Dramaturgia tego, co uobecnione w sztuce, nie zagraza fizycznie, ale wy-
woluje przezycie, nie odwotuje sie jednak tylko do wyobrazni, ale sktania
do konieczno$ci podejmowania decyzji i dokonywania wyboréw.

Na wystawie [Balki] ,Fragmenty” — wideoart prezentowane jest w calkowitej
ciemno$ci. Filmy wySwietlane sg na podlodze, Scianach, sg tez jedynym zrédtem
Swiatla w przestrzeni galeryjnej, ktére buduje nastréj. Batka zauwaza, ze wazne
jest dla niego ,samo przej$cie widza po wystawie, wazne sg dzwieki, az wreszcie
obraz”. Twoérca dodaje: ,Nie tworze sztuki, zeby delektowaé sie obrazami, bar-
dziej interesuje mnie co sie zdarzylo, co$ co ja jako artysta moge zapisaé i czym
moge podzielié¢ sie z widzem”. Nastrdj, atmosfera, zdarzenie, proces — sztuka Mi-
rostawa Batki jesli oglgdana jest w po$piechu nie zostanie zrozumiana. Widz
musi zgodzié¢ sie na warunki jakie stawia mu artysta, musi lubié¢ patrzeé i wi-
dzieé, odczuwaé. Bo wystawa ,,Fragment” to niezwykle, poetyckie przezycia este-
tyczne*l,

Gdy zestawimy ten fragment z cytowana w poprzednim podrozdziale
analizg reakcji widzé6w wobec Powrotu Odysa Kantora dokonang przez
Niziotka, mozna tez pokazaé jeszcze jeden aspekt emocji — pamiec
uczestnikow do$wiadczen i pamieé tych, ktérzy nie doSwiadczyli. Moze
nie da sie ,tamtego” dramatu (z plongcej Warszawy, bezdusznej machiny
$mierci w Auschwitz) i ,tego” dramatu (z ludobéjstwa w Srebrenicy czy
obréconego w gruzy Aleppo) opowiedzie¢ w literaturze znaku i znaczenia.
Mysle, ze dzi§ mozna by tak wlasnie zinterpretowaé¢ mysli Adorna (i te
refleksje o milczeniu sztuki wobec zaglady, i te o ciemno$ci absurdu,
i te o dramacie ogladanym z autopsji, czyli badanym bezpos$rednio, ale
1 post mortem). Nie da sie zrozumieé¢ zagtady w kategoriach sensu, znaku,
znaczenia. Probowaé trzeba inaczej — juz nie z dystansu wiedzy i proéb
intelektualnego zrozumienia, ale poprzez akty uobecniania, bycia w $rod-
ku, emocje wspoétodczuwania, poprzez ,dramatografie obecnosci”. Takim
tekstem jest Rézewicza Wycieczka do muzeum, ktére to opowiadanie zna-
komicie gra dwoma sposobami ujmowania Swiata: w kategoriach znaku —

41 FRAGMENT, Mirostaw Batka, Berlin, Akademie der Kunste, Pariser Platz 4, do

8 stycznia 2012, <https:/ miroslaw-balka-i-jego-video-art-o-holokauscie-podbijaja-berlin,70
_1286.html> (dostep 28.07.2017).
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dystansu ogladu Zagtady juz jako ,eksponatu” w muzeum i w perspekty-
wie performatywnos$ci — poprzez dotyk Sciany obozowego baraku, gdy
przekracza sie jego prog, cheé¢ pogltaskania ,warkoczyka z wstgazeczkay”
1 réwnoczesne uczucie odrazy na widok sterty martwych, matowych wto-
s6w ofiar. Ostatnio odzywa dyskurs pamieci — ale pytanie, ktdore sie po-
jawia, oznacza juz nie tylko przekazanie do$wiadczen przez jeszcze zyja-
cych, nielicznych juz, $éwiadkéw, ale problemu ksztaltowania pamieci
przez tych, ktorzy nie przezyli koszmaru, nie do$wiadczyli brutalnosci
wojny. Nie chodzitoby zatem ani o niemozliwe zrozumienie, ani 0 niemoz-
liwe uczestnictwo, ani nawet o niemozliwa empatie — ale o uzyskanie
poprzez sztuke stanu aktywnego decydowania, sprawdzenia potencjalne;j
mozliwo$ci wykonania gestu, podjecia wyboru, zareagowania na coS.
Mysle, ze wspolczesna sztuka taka wla$nie propozycje wytwarza poprzez
ustanawianie dramatografii (ktéra moze przybiera¢ rozmaite ksztalty
i formy: od obrazu po performance, od instalacji po taniec, od rzezby po
wystawienie wiersza). Swoistg dramatografig moga by¢ przeciez na przy-
kitad wiersze zapisywane na murach, Scianach doméw czy stawiane po-
mniki wierszy), gdy ,wystawienie” oznacza zaréwno wystawienie na wi-
dok publiczny, odstoniecie, brutalne ujawnienie (dotad traktowanej
bardzo osobisScie, intymnie, lektury wiersza), jak i wystawienie na prébe
zobaczenia, odbioru grafii i topografii, rozegrania na plaszczyznie muru
pisma i obrazu, zakomponowania przestrzeni miasta i wlgczenia jej do
obszaru lektury. Dramatografie cechuja sie tym, ze rodza czesto niewy-
godne pytania. Jak ustrzec sie na przyktad ideologii (patetyczne perfor-
mance odtwarzajace zdarzenia historyczne, wyrastajace nawet ze szla-
chetnych pobudek, okazywaly sie nieraz kreowanymi (czesto silnie,
jednostronnie zideologizowanymi) ,zywymi obrazami”, akademijng sztu-
ka tendencyjnag z tezg, dzialaniami niewymagajacymi procesu takiego
zaangazowania, ktére prowadziloby do przeksztalcenia wewnetrznego
odbiorcy, ktore jest ukoronowaniem jedynie wielkiej sztuki. Jak zatem
uobecniaé, skoro i niejeden performance moze okaza¢ sie swoim wlasnym
zaprzeczeniem?

Dramatografia, rozumiana jako wytwarzanie sztuki krytycznej,
kampu itp., wciaga w swéj obszar prowokacyjnych zachowania odbiorcéow,
ktérych czyni aktorami tej sceny. Bruno Latour4? powiedzialby zapewne,
ze widzowie staja sie dzialajacymi aktorami w sieci funkcjonowania
sztuki, w ktorej coraz trudniej znalezé linie podzialu miedzy tym, co na
zewnatrz, i tym, co uwewnetrznione. Wymiana do§wiadczen zwigzana

42 B. Latour, Splatajgc na nowo to, co spoteczne. Wprowadzenie do teorii aktora-sieci,
przet. K. Arbiszewski, A. Derra, Krakéw 2010.
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z dziataniem aktantéw (ludzi, zwierzat, rzeczy, procesow, zdarzen...) jest
podstawa takich dramatografii (ktére czesto zaczynaja sie czy zawigzuja
podczas przywolywania scen ze znanych dramatow).

Poprzez dramatografie lepiej dostrzegamy otaczajace nas dramatycz-
ne scenariusze, ktére zazwyczaj nie koncza sie na teatralnej scenie. Moze
szokowac wspotczesnych odbiorcéow fakt przeniesienia ,akcji”, zazwyczaj
sporéw $wiatopogladowych, poza scene, na widownie lub przestrzen
przed teatrem, a nawet na ulice. Przyzwyczajeni do sztuk wystawianych
w zamknietym pudetku sceny, myslimy ahistorycznie. Patrzymy wtedy
na przekroczenia linii scena/widownia jak na akt niemal barbarzynskiego
ztamania granicy prawdy Swiata/fikcji sztuki. Pozostajemy stale w Swie-
cie binarnym, zwtaszcza wyznaczonym mysleniem znakami. A przeciez
nie zawsze tak bylo. Siegniecie do historii teatru moze okaza¢ sie zba-
wienne. Coraz czeSciej na szczeScie tak sie dzieje (zeby przywotac przy-
ktady najwyrazistsze: Derrida/Artaud, Genet, Barthes/Brecht, Benjamin/
dramat zalobny w Niemczech). Przywolywany juz tutaj Hans Ulrich
Gumbrecht w ksigzce poS§wieconej obecnos$ci przypomina znany i oczywi-
sty fakt, ze na przyklad w modelu teatru $redniowiecznego, w ktérym
wszyscy — 1 widzowie, i aktorzy egzystowali razem, nie bylo potrzeby za-
znaczania granicy wejScia postaci, potem, wraz ze zmiang ukladu sceny,
to sie zmienilo i zaistniata konieczno$¢ zaznaczania momentu pojawienia
sie bohatera (np. w tekscie pobocznym lub na rézne teatralne sposoby
dawano wskazéwke — ,,oto wchodzi”). Postaé nie jest juz jednym z nas, ale
odgradza sie od widzéw, ujawniajac sw6j znakowy charakter. Nasza kpi-
na z ,prymitywnej” publiczno$ci Sredniowiecznej chcgcej powiesi¢ aktora
grajacego Judasza, ujawnia nasza niewiedze. Gumbrecht, powracajac do
Arystotelesowskiej koncepcji znaku moéwigcej o formie, poprzez ktérag
ujawnia sie substancja, moze pokazaé i uzasadnié¢ sposéb niebinarnego
widzenia §wiata w Sredniowiecznym teatrze. Takie myslenie zachowalo
sie jako relikt jeszcze w prowincjonalnych teatrach XIX wieku, w ktorych
aktorka grajagca Panne Marie (jak pisal Jerzy Ziomek) przystepowala
przed spektaklem do spowiedzi i komunii. I nie naiwnos¢, a sposéb poj-
mowania §wiata byt przyczyna zachowan dla nas nie do pojecia. Chciato-
by sie powiedzieé, ze spektakle $redniowiecznego teatru, rozgrywane na
symultanicznej scenie, na wozach, placach, ulicach, oznaczaly dramato-
grafie uktadana zgodnie z antybinarng wizjg reprezentacji (nie przeszka-
dzalo, ze podczas jednego spektaklu w roli Chrystusa niosacego krzyz
wystepowalo/zmienialo sie nawet 40 aktoréow, silnej wierze w postaé
(forma), ktéra umozliwia zjawienie sie Chrystusa (substancji). Chrystus
czy Judasz zatem mogli poSrednio zjawiaé sie naprawde dzigki ciele akto-
ra, stanowigcym dla substancji forme.
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Jesli przyjmiemy mys$lenie Gumbrechta, zastanowié¢ sie trzeba, co
ono oznacza dla ujecia relacji teatr/dramat. Temat ten nie mieSci sie
w ramach tego szkicu, zastuguje na odrebna ksiazke. W ogromnym skro-
cie mozna jednak powiedzieé, ze ujecie takie oznacza antybinarng kon-
cepcje dramatu. Pozwala na zobaczenie splgtanej natury uobecnienia,
kieruje tu ku rozumieniu reprezentacji nie jako znaku czego$, a jako
obecnosci. Poprzez chleb i wino uobecnia sie Chrystus (co wcale nie ozna-
cza dostownos$ci — jedzenia w czasie komunii ciala czlowieka). Dla prote-
stantéw chleb i wino bedg symbolem, dla katolikéw uobecnieniem. W tym
sensie natura teatru jest ,katolicka” w §redniowieczu, a ,protestancka”
na przyktad w modernizmie.

Wprowadzajac pojecie dramatografii, nie staram sie doktadnie, pre-
cyzyjnie definiowaé jej cech, zakresu i zasiegu, mozliwych ksztattéw
i postaci. W zalozeniu wprowadzanie nowego pojecia ma na celu wywi-
ktanie sie z binaryzméw w naszym mysleniu o sztuce i opozycyjnosci jako
jednej z gléwnych cech pojmowania §wiata (cechy obcej wielu kulturom
Wschodu), porzucenia pojeé, ktorych stosowanie trzyma nas, jak na uwie-
zi, w systemie znakow i znaczen (np. adaptacja, interpretacja, przeklad
intersemiotyczny), nie pozwalajac uchwyci¢ bez wprowadzania nazwy,
poza jezykiem, relacji miedzy bytami istniejacymi w poznawanej zmysto-
wo rzeczywistosci (taka szanse stwarza teatralne miejsce, scena). Moim
zdaniem wykorzystanie pojecia dramatografii pozwoliloby na zobaczenie
W nieopozycyjny sposéb — traktowanych zwyczajowo oddzielnie — drama-
tu i teatru. W dramatografiach splatanie teatralno$ci i dramatycznosci
staje sie oczywiste43. Dramatografia odwotuje sie do performatywnosci
jako cechy znoszacej opozycje prawdy/fikcji, a takze podwaza tradycyjnag
rozdzielno§¢ jako ceche relacji osobowych w komunikacji artystycznej,
réwnoczesnie ujawnia czy pokazuje sposéb wykonania danej sztuki (pod-
reczniki rysunku mangi, anime, instrukcje bricolage’u). Krytyka drama-
turgiczna staje sie nie tyle prostym komentarzem, co préba wspétuczest-
niczenia w akcie tworzenia wykonywanym samodzielnie przez odbiorce
(role autora, krytyka, odbiorcy mieszajg sie ze sobg). Analizowaé mozemy
zatem nie tylko samo dzielo, ale proces dramatyzowania sztuki. Dra-
matografia oznacza zatem ,dzialanie dramatem”, a Sci§lej staje sie dra-
maturgia zmiennego ramowania lgczacego sie z ,aktami zawieszania
percepcji”.

43 Pewng préba zacierania granicy miedzy teatrem a dramatem jest ksigzka Worthe-
na Dramat — miedzy literaturq a przedstawieniem (tyle tylko, ze utrzymuje stale jeszcze
myS$lenie w kategoriach dialektyki, ktére, moim zdaniem, wyklucza kategorie ,splatania”
jako wyraz antybinaryzmu).
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Dramatografia jako ,sceno-grafia pisma”

Przyklady dramatografii, zaré6wno zwigzane z pracg konkretnego
utworu, czyli ,pisania dramatem”, jak i z dramaturgia ,,aktéw zawiesza-
nia percepcji” wytwarzang w procesach odbioru (wspéttworzonych takze
przez krytyke dramaturgiczng w gestach zmiennego ustanawiania sce-
ny), nie sg jedynymi sposobami realizowania idei dramatyczno$ci. Nale-
zaloby jeszcze zapytaé: czy sam akt pisania moze mieé¢ w ogble co§ wspol-
nego z dramatografig? Technika pisania to wazny element tworzenia
sztuki pokrewnej z jednej strony malarstwu, z drugiej akcji scenicznej.
Starczy, ze wymienimy komputer na maszyne do pisania, maszyne na
dtugopis, dlugopis na pidro, a piéro na pedzelek, okaze sie szybko, ze akt
pisania zmienia sie niepomiernie, buduje inne reguly myslenia dotyczace
przede wszystkim linii, ale tez naszych zachowan ruchowych, a zwlaszcza
odmiennej pracy reki w zetknieciu z klawiaturg, piérem czy pedzelkiem.
Tim Ingold rozumie pismo wtasnie jako tworzenie linii. Jego stanowisko
polega ,na ujeciu pisma przede wszystkim jako tworzenia linii, a nie
uktadania stéw”, co w konsekwencji przekresla, sugerowana przez Roya
Harrisa, w przywotywanej przez Ingolda ksigzce Rethinking Writing,
London 2000, dychotomie oddzielajacg notacje od pisma#4. Notacje Harris
wigze z rysowaniem liter alfabetu oraz rozpoznawaniem ich ksztaltu i ich
rozréznianiem. Pismo natomiast okresla jako umiejetno$é taczenia ele-
mentéw notacji, by miaty one znaczenie w ramach okreslonego systemu.
Ingold z kolei, niechetny traktowaniu pisma jako praktyki, ktéra wypiera
rysowanie, stwierdza, ze ,reka, ktora pisze, nie przestaje rysowac i dlate-
go moze porusza¢é sie, catkiem swobodnie, bez przerw, w obrebie pisma
lub poza nim™45. Ingold przytacza tu takze przyklad z rozprawy etnogra-
ficznej autorstwa Nancy Munn, opisujacej zachowania ludzi z plemienia
Walbiri (australijskich Aborygenéw), ktorzy w kazdej rozmowie tworza
palcami rysunki na piasku. Znaki sg uproszczone, przedstawiaé moga
rézne przedmioty, ale z czasem skladane sg w mate scenki, kolejno ryso-
wane i $cierane, by zrobi¢ miejsce nastepnej. Munn uznaje je za ikono-
grafie. Zaciera sie granica pomiedzy pisanym i rysowanym, miedzy nota-
cja i pismem (jak zaciera sie granica miedzy obrazem na przyklad dzidy
i linig). Dodaé by jednak trzeba, ze opowiadajacy Aborygeni, tworzac
opowiesé, rownoczesnie ja odgrywaja, czyniac z opowiesci nie tylko scene
pisma, ale realizujac akcje powolywania sytuacji (sekwencje scenek)
1 wymazywania ich istnienia (zacieranie rysunku na piasku). Nie potrze-

44T, Ingold, Rysowanie, pisanie i kaligrafia, ,Teksty Drugie” 2015, nr 4 (numer tema-

tyczny Performanse pismienne).
45 Tamze, s. 373.
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ba przywolywaé pism Derridy, by dostrzec, ze opowie$é staje sie pisana
dramatem (wyznaczana réwnocze$nie glosem, obrazem, zapisem, przed-
stawiana w ukladzie fragmentarycznym scenek? aktéw? odston?). Jeszcze
wyrazistszy przyklad dramatyzacji podaje Ingold, piszac o chinskich ka-
ligrafach, ktérzy poréwnywani sa do tancerzy wykonujacych ruchy ciala,
jakby czynili ,gesty choreografii, jako zestaw miniaturowych scen, ktére
znikaja réwnie szybko, jak sie pojawily, by zrobi¢ miejsce kolejnym”46,
Ingold poréwnuje takze kaligrafie do gestéw rak towarzyszacych rozmo-
wie (pisanie w powietrzu, zwyczajowe gesty podkreslajace wage slow,
albo wyspecjalizowany jezyk migowy). Jezyk migowy to: ,,Bezgloéne stowa
mowy, a ich zrozumienie wymaga skupienia wzroku, ktére na wzoér stu-
chania, ma charakter dynamiczny i uczestniczacy — tak jak zestra-
janie sie performera z jego performensem”™’ A wiec jednak
pisanie mozna uznac¢ za swoista dramatografie. Pismo jako gesty dyna-
miczne, ruchy wykonywane w powietrzu, i pismo jako gesty unierucho-
mione na papierze, zastygle, stanowia uzupetniajace sie akty tego same-
go performance’u.

W zwigzku z jezykiem migowym, nie odbiegajac od tej teatralo-dra-
matycznej terminologii, zwrécié mozna uwage na nowy typ sztuki song-
signing, czyli, jak okre§lita w referacie studenckim uczestniczka mojego
wykladu z estetyki Ewelina Hoffa, ,muzyka dla dtoni, oczu i uszu”. Sztu-
ka oznaczajgca widzenie muzyki, czyli wyzwalajaca doznania synestezyj-
ne, kieruje takze uwage w strone teatru (pokaz zwigzany z ,koncertem”
na dlonie, czyli prezentacja w jezyku migowym). Songsigning uznaé¢ by
chyba mozna za performatywne wykonywanie muzyki (muzyka powoly-
wana przez obraz w §rodowisku ciszy).

Chinskie do$wiadczenie nauki pisma jako ,pisanie w powietrzu”,
derridianiski sens ,,ruchu batuty”, stuchanie muzyki oczami za posrednic-
twem ,jezyka migowego” nie wspoélgraja z praktykami wspélczesnej na-
uki pisania traktowanej jako odwzorowanie liter alfabetu, zadanie zmud-
ne i pozbawione wyobrazni.

Nastepnie Ingold ,,rozmontowuje” kolejne opozycje, przyjmujac kryte-
rium bycia sztuka, technologia, linearnoscia. Autor stusznie kwestionuje
stereotypy moéwigce, ze pismo nie jest sztuka, jest technologia, jest line-
arne, natomiast w opozycji jest rysunek, ktory jest sztuka, nie jest tech-
nologig, nie jest linearny. Analizy Ingolda, zwlaszcza dotyczgce pisma
chinskiego, chinskiej kaligrafii, obalajg wszystkie te przeciwstawienia.
Nie migjsce tu na przytaczanie calej argumentacji Autora. Bardzo cieka-
wa natomiast jest zbiezno§¢ wspomnianego juz na poczatku mego szkicu

46 Tamze, s. 382.
47 Tamze.
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fragmentu ksigzki Derridy pos§wieconego manifestom Artauda, przy-
wolanym w kontekécie psychoanalizy Zygmunta Freuda, z mys$leniem
Ingolda. ,Trzeba wynalezé nowe zasady notowania jezyka sceny, badz
spokrewnione z notacja muzyczng, badz podobne do jezyka szyfrowanego.
[...] mozna oczywiScie czerpaé inspiracje z ideogramoéw czy hieroglifow”48
pisat Artaud i jeszcze wyrazal w swym manife$cie mysl ,, o wzrokowym,
plastycznym urzeczywistnieniu slowa”, o ,uzywaniu stowa jako spoistego
przedmiotu poruszajacego rzeczy”4. Ingold pokazuje natomiast dojscie do
wspolczesnego ustatycznienia pisma, piszgc ,Zatem to technika rycia
zerwata zwigzek miedzy gestem i jego Sladem oraz unieruchomita litere
lub znak pisma chinskiego. Czyniac to za$, potozyla podwaliny nowozyt-
nego postrzegania stéw jako rzeczy skladanych i uktadanych przez sztu-
ke, do ktorej nie nalezy sam zapis™®0. Artaud chce na powrét dramatyzo-
waé slowa, Ingold pokazuje, jak doszlo do ich unieruchamiania. Problem
dramaturgii pisma, jak sie wydaje, staje sie dzi§ jednym z kluczowych
probleméw kultury nie tyle w wymiarze pisania performatywnego, ale
szerzej reprezentacji.

Przywotana i obszernie oméwiona tu praca Ingolda jest dla mnie
wazna co najmniej z dwoch powodéw. Po pierwsze, Ingold burzy myslenie
dychotomiczne, przekresla opozycje notacji i pisma, sztuki i technologii,
po drugie, zwraca uwage na udzial ciata w procesie mys$lenia (por. Alain
Badiou na temat tanca jako metafory myslenia5?).

Dramatografiami proponowatabym nazwacé, odczytywane dzi$, zwlasz-
cza w powigzaniu ze swoim kontekstem historycznym, typografie awan-
gardowe, na przyklad futurystéw (ktére domagaja sie wykonania), ale tez
uzna¢ za dramatografie niektére dzieta liberackie (w historycznej i wsp6t-
czesnej postaci), Witkacego ,listy ekonomiczne™? czy ,marginalia”s3,
Roézewicza Kup kota w worku itp. Zapytaé¢ by mozna: czy wprowadzanie

48 A. Artaud, Teatr Okrucieristwa, cytuje za J. Derrida, Pismo i réznica, przel. K. Klo-
sinski, Warszawa 2004, s. 419. Cytaty z pism Artauda w polskim tlumaczeniu ksigzki
dJ. Derridy sg podawane za A. Artaud, Teatr i jego sobowtdr, przel. J. Bloriski, Warszawa
1966.

49 A. Artaud, Teatr Okrucieristwa, cytuje za J. Derrida, dz. cyt., s. 418.

50 T. Ingold, dz. cyt., s. 396-397.

51 A. Badiou, Taniec jako metafora myslenia, [w:] tegoz, Maly podrecznik inestetyki,
przekl. A. Wasilewski, Poznan 2015.

52 Por. T. Pawlak, Listy ekonomiczne S.I. Witkiewicza oraz jedna z ich adresatek — Zo-
fia Mikucka, [w:] Witkacy 2014: co jeszcze jest do odkrycia, pod red. J. Deglera, Stupsk
2016.

53 Por. P. Polit, Fragment, rama, seria. O wizualnych aspektach marginaliow filozo-
ficznych Witkacego, [w:] Stanistaw Ignacy Witkiewicz. Marginalia filozoficzne, redakcja
katalogu P. Polit, Warszawa 2004.

Anna Krajewska 218




pojecia dramatografii jest potrzebne, skoro mamy juz termin liberatura?
Zwigzki sztuk wchodza ze soba w zwigzki dramaturgiczne. Pojecie libera-
tury akcentuje literackosé i wolnos§é, pojecie dramatografii zwraca uwage
na istote zwigzkéw miedzy sztukami, ale tez na komplikacje w pojeciu
pisma, jego literackosSci, o sprawczo$¢ dramatyczna. Oba pojecia moga
zachodzi¢ na siebie, ale inaczej stawiaja akcenty. W praktyce oba pokazu-
ja, zeby zacytowacé podtytul ksiazki Od pidra do sieci — zmienne media
literatury>t. Przeciez to druk popchnagl dramat w objecia literatury...55.
Waznym zatem aspektem dramatografii bytoby zwrécenie uwagi na role
oralnosci, a wtasciwie — zeby tak oksymoronicznie sie wyrazié — ,grafii
jako oralnos$ci”. Wielu badaczy wymienialo tu jednym tchem (i bardzo
stusznie!) tworczo$é Mirona Biatoszewskiego, ale w wiekszoSci tych prac
(z wyjatkiem, dotyczacej jednak teatru, ksigzki Jacka Kopcinskiego
Gramatyka i mistyka) bardziej niz problemy zwigzane z dramatem (trak-
towane marginalnie, albo tylko w kontekscie Teatru Osobnego) wazne
byly zagadnienia jezyka poetyckiego, podkreslano zatem relacje miedzy
brzmieniem a zapisem (i juz mniej stusznie pomijano dramaturgie wier-
sza). Teatr i dramat separuje sie wtedy od liryki, podczas gdy u Bialo-
szewskiego wszystkie sztuki ,idg razem”. Mimo ze dostrzegano zwigzki
z malarstwem i odnotowywano problemy gestéw fonicznych (por. Stani-
staw Baranczak, Jezyk poetycki Mirona Biafoszewskiego), ,dramatogra-
ficzno$é” liryki nie zajmowata duzo miejsca. Jolanta Chojak, nadajgc swo-
jemu artykulowi tytul Grafia a iluzja mowy potocznej, juz tym samym
rozstrzyga, ze u Bialoszewskiego zostaje tylko wytworzona iluzja mowy
zywej. Stowu iluzja przecza rzeczywiste, wypowiadane stowa. Jesli postu-
cha¢é glosu Bialoszewskiego (jedni mogg przywolaé z pamieci, mtodszym
pozostaja nagrania), to wida¢ (stychaé) wyraznie, jaka to byta dramatur-
gia! Grafia nie wytwarzala iluzji, ale byla zywa mowa aktora, nie tylko
odtwarzala, ale wytwarzata niepowtarzalny strumien dzwiekéw, nie byla
zapisem, ale tworzyla tak samo glos, jak i gest. Tekst nie zawieral w so-
bie, jakby powiedzial Jerzy Ziomek, projektu wykonania, ale, pewnie,
jakby to dzi§ przeformutowat — byt ,tekstem w ruchu”, wytworzyt dramat
jako forme teatroliteratury. Elzbieta Dabrowska®¢, analizujac Obroty
rzeczy Mirona Bialoszewskiego, nie tylko przypomniata, ze ,zapisywanie
codziennos$ci w sztuce, pozwala zmienié¢ wartos$¢ i wlasciwosci stowa i rze-

54 Od pidra do sieci. Zmienne media literatury, pod red. P. Michalowskiego, Szczecin
2015.

55 Por. B.W. Worthen, dz. cyt.

56 K. Dabrowska, Teksty w ruchu. Powroty baroku w polskiej poezji wspdiczesnej, Opo-
le 2001, s. 320.
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czywisto$ci”, ale — moim zdaniem - opisala mechanizm stawania sie
dramatografii. Na przyktadzie jednego wiersza pokazata ukrytg anamor-
ficzno$é przekazu Bialoszewskiego: od wiersza typograficznego przez in-
scenizacje malarskiego ,tanca $§mierci” po prostg linie na monitorze szpi-
talnym (graficznie wyznaczona przerwa w wierszu), gdy zamiera serce.
Wiersz pulsuje obrazami, ujawnia taka fokalizacje, ktéra sprawia, ze
mozemy zobaczyé raz tragedie, raz farse umierania.

Zaryzykowalabym twierdzenie, ze tworczo$é Bialoszewskiego zniosta
rozréznienie miedzy reprezentacja jako ,odwzorowaniem” a reprezentacja
jako ,odegraniem”. Mimesis Platona (nasladowanie, gra teatralna) nie
wykluczato tu interpretacji Arystotelesa mimesis jako nasladowania
sposobéw nasladowania. Reprezentacja stawala sie wiec Derridianska
»,double scene”, podwéjnym przedstawieniem, rozumianym niesprzecz-
nie jako odwzorowanie (Darstellung) i przedstawienie teatralne (Auf-
fuehrung). Tworczo$é Biatoszewskiego poprzedzaty do$wiadczenia awan-
gardowej poezji, na co zwraca uwage miedzy innymi Jacek Kopcinski
w artykule (potem rozdziale swej ksigzki o Biatoszewskim) Teatr z ma-
katy®7.

O innowacyjnosci konstruktywistycznej poezji awangardy krakow-
skiej pisze Beata Sniecikowska’¥, wymieniajac miedzy innymi komiczny
konceptyzm zasadzajacy sie czesto na pietrzeniu kalamburéw, zabiegu
yrozcinania” stéw ,oraz niestandardowym, stuzacym wydobyciu dZwieko-
wych odpowiedniosci, uzyciu konwencjonalnych znakéw typograficznych”.
Jesli przyjrzymy sie awangardowemu limerykowi Stanistawa Mtodozen-
ca, wizualno-dzwiekowa analiza Sniecikowskiej przekonuje, ale domaga
sie, moim zdaniem, dopelnienia o ptaszczyzne dramaturgiczng. Przeciez
humor wynika tu réwniez, a moze przede wszystkim z akgcji, ktorg wy-
twarzaja stowa, z dramaturgii tekstu, w ktorym rozgrywa sie dramatycz-
na scena:

— — —Maharadze macha na ha —
maku Allaha rab-brazowy cham-
Ha —ho—-Ha —
tak rad, ze
macha maharadze

Stanistaw Mlodozeniec, Smieré maharadzy

57 J. Kopcinski, Teatr z makaty, [w:] Pisanie Biafoszewskiego. Szkice, pod red. M. Gto-
wiriskiego i Z. Lapiniskiego, Warszawa 1993, s. 237-252.

58 B. Sniecikowska, Audialnosé i wizualnosé sztuki stowa — o wspétczesnych ,powro-
tach awangardy”, [w:] Wiek awangardy, pod red. L. Bieszczad, Krakéw 2006, s. 479.
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Przyktady mozna by mnozyé®, wiec wymierimy tylko za Sniecikow-
ska: Tytus Czyzewski, Hamlet w piwnicy (z tomu Lajkonik w chmurach)
czy S. Themerson, Poczta. Analizy Sniecikowskiej pokazuja wspélgranie
réznych sztuk, autorke wielu prac w tym zakresie, interesuje jednak
przede wszystkim obraz i dzwiek. Co innego jednak, gdy Sniecikowska
pisze, a co innego, gdy czyta swoje teksty na przyktad jako referaty kon-
ferencyjne (lub my jako czytelnicy zechcielibySmy przeczytaé glo$no —
same przyklady). Przeczytaé, obejrzeé czy wykonacé? Stychaé tam glos
autorki i (zwlaszcza przy podawaniu nazwiska tlumacza i komentatora
wloskich tekstéw Marinettiego, takze i jego glos). Autorka méwi, stara
sie wprowadzac gesty, $émieje sie z dowcip6éw i aktorskich préb wydobycia
onomatopei, rysuje w powietrzu, stlowem odgrywa teksty. (Nawiasem
mowigc, mamy do czynienia z kolejnym typem dramatografii — referat
konferencyjny jako dramatografia... Pamietam wiele takich znakomitych
odegran tekstu naukowego, ale to juz osobny problem.) Pojecie dramato-
grafii bardzo by tutaj, moim zdaniem, pomoglo. Proponuje méwié o dra-
matyzacji, a nie o teatralizacji, poniewaz mamy do czynienia takze,
a moze przede wszystkim, z performancem pisma. Z kolei Michat Wi-
$niewski, piszgc o powieSci graficznej, analizuje fenomen grafic novel
bardzo skrupulatnie, trafnie, ale rownoczeénie — takze i w tym przypad-
ku — dziwi brak zauwazenia kontekstu dramatycznego, nawet jesli autor
wspomina (niestety tylko w przypisie!) taki gatunek mangi, jak ,gekiga
(dramatyczne obrazy), czyli powojenny typ mangi odpowiadajgcej za-
chodniej graphic novel, skupiajacy sie na obyczajowych lub spotecznie
1 politycznie zaangazowanych tematach. Gtéwnym przedstawicielem tego
gatunku jest Yoshihiro Tatsumi (bohater filmu animowanego Tatsumi
z 2011)760,

Gdyby$my zatem przepisali historie literatury, stosujac pojecia dra-
matyczne, czyz nie okazataby sie ona catkiem inna?

59 O awangardowych typograficznych wizualizacjach uzbieralaby sie spora biblio-
grafia. Wymierimy jedynie przykladowo: Beata Sniecikowska o tekstach Themersonéw
(przyklad filmowy, The Eye and the Ear) analiza szczegélowa Stowo — obraz — dzwiek,
s. 373-396, A. Karpowicz, Kolaz. Awangardowy gest kreacji. Themerson, Buczkowski,
Bialoszewski, Warszawa 2007, Kaligramy Apollinaire’a (J. Falicki, Kod stowny a kod ry-
sunkowy. Préba typologii utworéw piktograficznych na przyktadzie ,Kaligramow” Apolli-
naire’a, [w:] Studia z literatury polskiej i obcej, red. L. Ludorowski, Lublin 1988; Od
Joyce’a do liberatury, red. K. Bazarnik, Krakow 2002.

60 M. Wisniewski, Powie$é graficzna. Studium gatunku w perspektywie kognitywi-
stycznej, L.6dz 2016, s. 95 (przypis 91). Por. takze na ten temat: <http://manggha.pl/exhibi
tion/29> (dostep: 28.07.2017).

221 Dramatografia




Jak sztuka staje sie dramatografia?

Jeden z rozdziatéw swej ksiazki O sztuce i zZyciu. Od poetyki hip-hopu
do filozofii somatycznej Richard Shusterman zatytutowal: Sztuka jako
dramatyzacja. Fragment ten zaczyna sie znamiennym nakazem, zwigza-
nym z twoérczoscia Henry’ego Jamesa (autora pojecia dramatu jako ,,Bo-
skiego scenariusza”) ,Dramatyzuj! Dramatyzuj!”¢l. Nieodparcie przypo-
mina sie zaraz stynny tytul ksiazki Joe McKenzie’'go w formie rozkazu
Performuj albo...52. A zatem dramatyzujmy (jak chcial James, piszgc swe
powiesci), performujmy (wedlug sugestii McKenziego), a nawet ,uwazaj-
my to wszystko za dramat, za poczatek dramatu”3 (jak sugerowat Witka-
cy w Matym dworku). Wszystkie te nakazy wskazywatly jednoznacznie na
dramat, jako narzedzie ujmowania rzeczywistosci. W przypadku Jamesa
byto to czynienie dramatu zmieniajacego powie$é, u McKenzy’ego zasada
dotyczyta dziatan spotecznych, a u Witkacego — problemu reprezentacji.

Dramat w swojej historii bardzo czesto byl uznawany za najwazniej-
szg, najwyzszg forme sztuki. Najstynniejsza jest chyba triada dialektycz-
na Hegla, w ktorej dramat jest syntezg etapu liryki i epiki w sztuce. Po-
dobnie myslat Witkacy, ktéry stawiat dramat wysoko w swojej hierarchii
sztuk, jako czysty, najmniej zabrudzony, zblizajacy sie do idealu sztuki
Czystej Formy. W mysleniu o dramacie dialektyka jest bardzo silnie za-
korzeniona (poréwnaé wystarczy ksigzke Worthena sytuujgcg dramat
miedzy literaturg a przedstawieniem, ktéry chcac wyj$é poza opozycyj-
no$¢ w definiowaniu dramatu i teatru, wpada w ujecia dialektyczne, cze-
sto dialektyke przywotuje. To samo czyni Didi-Huberman na gruncie re-
fleksji o sztuce, zwlaszcza gdy omawia scene pisania Freuda, ale tez
Lacoue-Labarthe, Deleuze i inni. Proponowane tutaj ujecie nie zaklada
dialektyki, ktora tgczy sie wprawdzie z synteza, ale nie stanowi ujecia
antybinarnego, scalenie nie jest réwnoznaczne ze splataniem.

Jesli przyjrzeé¢ sie raz jeszcze wymienionym przeze mnie cechom
dramatografii (oznaczajacej procesy splatywania sztuk, likwidujacej od-
wieczne problemy ze strukturalnym uktadem rél nadawczo-odbiorczych
poprzez zacierania granic miedzy nadawca, tekstem, odbiorcg, uwolnio-

61 R. Shusterman, Sztuka jako dramatyzacja, [w:] O sztuce i Zyciu. Od poetyki hip-
hopu do filozofii somatycznej, wybor, opracowanie i tltumaczenie tekstow: W. Matecki.
Wspétpraca naukowa: A. Chmielewski, Wroctaw 2007, s. 177.

62 J. McKenzie, Performuj albo... Od dyscypliny do performansu, wstep i przektad
T. Kubikowski, Krakéw 2011.

63 S.I. Witkiewicz, W matym dworku, [w:] tegoz, Dramaty 11, opracowat J. Degler,
Warszawa 1998, s. 7.
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nej od strukturalno-semiotycznego ujecia znaku i znaczenia, rozszerzajac
obszar trop6w retorycznych o pojecie trop6w obecnosci itp.), moze nasu-
naé¢ sie wniosek, ze wiele z nich charakteryzuje po prostu tendencje
w sztuce wspétezesnej. Po co wiec méwié o dramatografii? Ot6z zbieznosé
ta nie jest przypadkowa. Dramat jako gatunek retoryczny, o silnie skody-
fikowanych w klasycystycznych poetykach regutach, dawno juz sie roz-
padl. Dramat jako gatunek performatywny powrdcil ze zdwojona silg,
udzielajac swoich cech sztuce wspoélczesnej. Moze wiec jednak Shuster-
man miat racje — sztuka jest dramatyczna? Do rozumowania Shusterma-
na dodatabym komentarz. Moze trzeba juz powoli w refleksji estetyczne;j
zaczaé zacieraé granice miedzy sztukami nie w powtarzanym i sprowa-
dzanym przez takie powtarzanie do truizmu, stwierdzeniu, ale uruchomic
w analizach dziel i w dyskursie, ktéry wypracowuje nowy, antybinarny,
performatywny sposéb traktowania zjawiska, ktéremu na imie sztuka.
(Czy jest sens utrzymywanie na przyklad podziaté6w na sztuki wizualne
i performatywne, skoro coraz czeSciej rozprawiamy o wizualnosSci jako
doswiadczeniu performatywnym?) Ucieczke od podziatéw widaé wiasnie
choéby na przyktadzie historii wizualnosci (od sztuk plastycznych, przez
sztuki wizualne po kulture wizualng i dalej dochodzimy do wizualnosci
jako doswiadczenia performatywnego). Podobnie dzieje sie ze sztukami
wykonawczymi i performatywnymi (gdzie przebiega granica?). Czy teatr
jest performatywny, czy moze performance jest teatralny? Nie tworzywa,
a sposdb uzycia medium stanowi dzi$ problem (ksigzka do filmu, film do
komiksu, re-make itp.). Zasada dzialania sieci jest dramatyczna, odwotu-
je sie do dziatania, wytwarza uobecnione Swiaty, miesza porzadki, pozwa-
la skrzyzowac real z fikcja. Jest takze refleksja na temat procesu pisania
(od ,nicniepisania” Biatoszewskiego przez ,zapisywanie pisania” Sterna
po ,nieskreslone skreslenia” jako ,gest pisania” Rézewicza).

Dramatografia bylaby zatem zwigzana z koncepcja ,,dramaturgii $la-
du”, 1gczacej pismo i cielesno$é, chwytajacej proces pulsacji zjawiania
1 zanikania bytu artystycznego traktowanego jako antybinarna forma
istnienia.

Natura sztuki jest dramatyczna. Mickiewiczowskie stowa ,dramat
uktadasz” mozna by uznac za istote procesu tworzenia sztuki, za drama-
turgie sztuki. Zaré6wno tworczo$é Jamesa Joyce’a, jak i Juliusza Stowac-
kiego (dzi$ znakomicie obaj sprawdziliby sie w sieci), mogtaby by¢ uznana
za dramatografie. Dramat staje sie zatem pojeciem ruchomym, ma anty-
binarng nature, stymulujgc akcje powolywania i zanikania bytu sztuki,
nadaje jej cechy dramatografii.
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