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DOROTA SAJEWSKA

Teatr jako fetysz. ldeologia
— polityka — estetyka
we wspotczesnym teatrze polskim

1. Klucz do sztuki

W 1883 roku, spod piéra Cypriana Norwida, wyszed! jeden z najbardziej dema-
skatorskich opiséw mechanizmu prostytuowania si¢ sztuki i artysty w systemie ka-
pitalistycznym - nowela Ad leones. Oto na naszych oczach, a zarazem na oczach
zgromadzonych wokot pracujacego nad dzielem rzezbiarza przedstawicieli elity ar-
tystyczno-intelektualno-ekonomicznej dochodzi do degradujacego przeobrazenia
projektowanej rzezby Christiani ad leones — dramatycznej metafory meczenstwa
pierwszych chrzescijan — w wart 15 tysiecy dolaréw przedmiot, ochrzczony przez
amerykanskiego korespondenta mianem Kapitalizacji. Pozwalam sobie tutaj przy-
wola¢ Norwida nie tylko ze wzgledu na aktualno$¢ postawionej przezen diagnozy
i opisu presji, jaka na wspdlczesnego mu artyste i jego niezalezno$¢ wywiera system
kapitalistyczny oraz skomercjalizowana pod jego wptywem kultura. W duzo wiek-
szym stopniu interesuje mnie dokonane przez Norwida fenomenalne odslonigcie
charakterystycznego dla tego systemu mechanizmu ideologicznego - fetyszyzacji.
Norwid znakomicie pokazuje, jaka role w tym $wieckim rytuale odgrywa dyscypli-
nujacy zmyst wzroku: ,,ruchliwe spojrzenie” i ,§widry szklane” redaktora, ,,scjen-
tyficzny rzut oka” guwernera, komentujace ,szare i glebokie oko korespondenta
wielkiego monitora Stanéw Zjednoczonych”. To nie oko artysty, lecz przedmiotowa
forma rzeczy umieszczona na zewnatrz oka, promieniujaca ze wzroku zebranych
wokot rzezbiarza doradcow, steruje jego praca. Tak oto dwie symboliczne postaci
zamieniajg si¢ w pracujacego mezczyzng oraz kobiete wyobrazajaca oszczedno$é
przez trzymany w reku klucz; bryla zas przeznaczona na lwa spoczywajacego u stop
tych figur - w kufer pelen pieniedzy.

Aktywne i dyscyplinujace spojrzenie Innego sprawia, ze artysta, a zatem ten,
ktdéry - zdawaloby si¢ — widzi, co i jak tworzy, staje sie w istocie ofiarg fetyszystycz-
nego zludzenia, polegajacego na tym, ze postrzega rodzacy si¢ przedmiot-fetysz
jako naturalny efekt wlasnego dzialania, a nie rezultat narzucanego z zewnatrz
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spojrzenia. Przystepujacy do pracy Norwidowski artysta ma poczatkowo przed
sobg bezksztaltna mase wilgotnej gliny, ktora widzi, ale ktdéra za sprawa ostabio-
nej pod wplywem sugestii zgromadzonych wokdt redaktoréw i komentatorow
jednostkowej woli, coraz silniej patrzy na niego, sprawiajac, ze ostateczny ksztalt,
forma i znaczenie rzezby staja sie nie jego wlasnoscia, lecz wlasnos$cia spojrzenia
Innego. A zatem spojrzenia, ktére nalezy do dyskursu kultury, do wladzy sym-
bolicznej, ktéra manifestuje si¢ w jezyku sterujacych rekami rzezbiarza reprezen-
tantow przemystu kulturowego. Projekt doskonaly, niejednoznaczny przeksztalca
sie pod wplywem dotyku artysty (tego najbardziej demistyfikatorskiego zmystu!)
i zniewalajacego wzroku Innych w przedmiot sprostytuowany, zawtaszczony, ni-
czym opisywany niegdy$ przez Rolanda Barthesa samochéd marki Citroén DS,
ktdry ,,rzucony na pozarcie mediom, staje si¢ samym aktem drobnomieszczan-
skiego awansu” (Barthes 2000: 192).

Oczywiscie, mozna powiedzie¢, ze Norwidowi byto fatwiej uchwyci¢ miejsce, ja-
kie przedmiot-fetysz zajmowal w strukturze stosunkéw spoteczno-ekonomicznych
nowoczesnego kapitalizmu. Dowiedli tego potem w swych szczegétowych analizach
teoretycznych Marks, Benjamin, Althusser, Barthes. Duzo trudniej jednak rozpo-
zna¢ istote tego mechanizmu w ponowoczesnym, globalnym i elektronicznym $wie-
cie, w ktérym mamy do czynienia z postepujacym rozpadem podstawowej cechy
fetysza — jego materialno$ci. Czy zatem opisujac funkcjonowanie sztuki w post-
modernistycznej rzeczywisto$ci, nalezy zrezygnowac z pojecia fetyszu? W sukurs
przychodzi tutaj Slavoj Zizek ze swoja koncepcja ,,spektralizacji fetysza”, wskazujac
na to, jak sama produkcja zaczyna dzisiaj funkcjonowac jako fetysz:

Postmodernistyczna przejrzysto$¢ procesu produkgji jest falszywa o tyle, o ile zaciera 6w nie-
materialny porzadek wirtualny, ktéry w istocie kieruje tym procesem... Ta zmiana na rzecz pie-
niadza elektronicznego wptywa réwniez na rozréznienie miedzy kapitalem a pienigdzem. Kapitat
funkcjonuje jako wysublimowana, nie dajaca si¢ przedstawic rzecz, obecna jedynie w swych skut-

kach.
(Zizek 2001: 157)

Zizek podpowiada kierunek myslenia, nie daje jednak zadnej gotowej recepty,
jak dobra¢ sie do ,,niewidzialnego widma Kapitalu”, ktore usituje zdominowa¢ dzi-
siaj stosunki spoleczne. Tym bardziej nie odpowiada na pytanie, jak odkry¢ funk-
cjonowanie owego mechanizmu ideologicznego w przestrzeni, ktéra mnie intere-
suje najbardziej — czyli w teatrze. W niniejszym tekscie chciatabym postawi¢ kilka
pytan wspolczesnemu teatrowi polskiemu, w moim przekonaniu fundamentalnyc
h,szczegoélnie w obliczu toczonych ostatnio w srodowisku teatralnym batalii o tzw.
teatr zaangazowany. Chciatabym zapytac o to, co dla dzisiejszego teatru wydaje si¢
zadaniem najpilniejszym i najtrudniejszym: o awangardows polityke przekroczenia
w XXI wieku, w dobie panowania - jak mawia Peter Sloterdijk - ,faszyzmu przy-
jemnosci” (Amiisierfaschismus) a zatem:

- o mozliwos¢ odstaniania i dekonstruowania przez sceniczne dziatanie global-
nej wladzy rynku w ramach spoleczenstwa informacyjnego;
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- o mozliwos¢ wymkniecia sie teatru spod wladzy totalnosci spektaklu przeni-
kajacego dzisiaj do wszystkich sfer zycia spolecznego;

- 0 mozliwos$¢ generowania subwersywnych wobec panujacych ideologii tresci;

- o mozliwos¢ afirmacji przez teatr tego, co nie poddaje si¢ uregulowaniu przez
normy konsumpcji;

- w koncu o mozliwo$¢ i skutecznos¢ politycznego sposobu przedstawiania,
uzycia znakow teatralnych, sktadajacych sie na co$, co Hans-Thies Lehmann nazwat
kilka lat temu ,,polityka percepcji i estetyka odpowiedzialnos$ci”.

2. Zorganizowana anarchia czy cytaty z subwersji?

Dekade temu doszto w polskim teatrze instytucjonalnym do przetasowan wielkiej
wagi. W obliczu zmiany sytuacji politycznej i ekonomicznej w Polsce pojawili sie
awangardowi tworcy, ktorzy rozpoczeli poszukiwanie wlasnego jezyka teatralnego
od redefinicji pojecia wroga oraz przywrdcenia modelu tworzenia teatru opartego
na wspoldziataniu i kolektywnej kreacji. W bezkompromisowy sposéb wprowadza-
jac na scene¢ tematyke przemocy symbolicznej, ujawniajgcej si¢ w dyskryminowa-
niu okreslonych grup spotecznych, mniejszosci seksualnych i narodowych, a przede
wszystkim kwestionujac dotychczasowa pozycje teatru jako przestrzeni odswiet-
nosci, demaskujac ukryte w samym teatrze jako medium - jego jezyku i estetyce
- trwale dyspozycje wladzy symbolicznej, teatr konca lat 90. rzeczywiscie przywro-
cit wiare w wywrotowy i polityczny potencjal sztuki. Aktywnie brat udzial w prze-
ksztalcaniu $wiadomosci i mentalnosci przecigtnego Polaka, skutecznie podwazat
normatywne, prawne, powszechnie obowigzujace sposoby zachowan, celnie ude-
rzal w instytucje pragnace podtrzymac ideologiczny status quo: w Koscidt, szkote,
panstwo. A co najwazniejsze, szukal nowej radykalnej formy, ktéra w sposéb niejed-
noznaczny transmitowalaby spoleczne tresci, unikajac prostego komunikatu. Kiedy
mowie o skutecznosci tego teatru, mam na mysli nie tylko zaciekte debaty, jakie
toczyly si¢ wowczas na tamach gazet, ale przede wszystkim réwnolegle dokonujace
sie przemiany w rzeczywisto$ci spotecznej. Scenicznie zorganizowanej anarchii to-
warzyszyly publiczne manifestacje pozbawionych glosu tozsamosci, tworzenie si¢
pluralistycznie nacechowanych przestrzeni publicznych, konstruowanie debordow-
skich z ducha sytuacji w postaci parad, przebieranek, drag queen shows. Teatr konca
lat 90. spelnil zatem podstawowy — w moim rozumieniu - cel sztuki: stworzyl nowy
program i jezyk estetyczny, a zarazem wiaczyl si¢ swojg kreacja w dialektyczny ruch
przeksztalcania rzeczywistosci.

Wszelka awangarda ma jednak to do siebie, ze szybko kostnieje. Musi zatem
zaprzeczy¢ samej sobie, albo pozwoli¢ kolejnej na radykalny gest zniszczenia. Wy-
raznie przestrzegal przed utrata skutecznosci teatru Antonin Artaud, méwigc:

Zostawmy belfrom krytyke tekstéw, estetykom krytyke form i raz na zawsze uznajmy;, ze to,
co zostalo powiedziane, nie musi juz by¢ powtarzane po raz wtdry; ze wyraz nie zachowuje warto-

Oblicza Komunikacji 2, 2009
© for this edition by CNS



102

DOROTA SAJEWSKA

$ci dwa razy, nie zyje dwukrotnie; ze wszelkie stowo wygloszone umiera i dziala tylko wtedy, gdy

zostaje wygloszone, ze uzyta forma przestaje stuzy¢ i naklania juz tylko do poszukiwania nowej,

i ze teatr jest jedynym miejscem na $wiecie, gdzie nie powtarza si¢ dwa razy tego samego gestu.
(Artaud 1966: 94)

Polski teatr nigdy nie przemyslal Artauda, totez nie baczyt na jego ostrzezenia
i przez gest powtdrzenia zasypal otwartg przez siebie krytyczna szczeling. Zaczal re-
produkowac na scenie — kopiowa¢, nasladowac, odtwarzaé — subwersywne w swym
charakterze idee, sprowadzajac stricte polityczne dziatania do atrakcyjnych pomy-
stéw estetycznych. W tym chyba nie do konca swiadomym procesie reprodukcji
przeoczyl réwniez przybierajacego na sile nowego wroga — Media, ktére bedac na-
rzedziem ponowoczesnego widma Kapitatu, przeksztalcily samo hasto rewolucyj-
nego przeobrazania $wiata przez teatr w marketingowy slogan, a sztuke polityczna
— w towar.

3. Reprezentacja to reprodukcja

Nie chce przez to powiedzieé, ze wspolczesni tworcy teatralni nie rozpoznajg ,,fa-
szyzmu przyjemnosci’, ktory zdaniem Sloterdijka stanowi nowy rodzaj ideologii
totalitarnej, obowigzujacej w ponowoczesnym spoteczenstwie. Oczywiscie, wiek-
szo$¢ z nich jest sSwiadoma dzialania globalnej wladzy rynku i mediéw. Problem
jest jednak ukryty duzo glebiej. Krytyczne myslenie wobec panujacych ideologii
nie polega bowiem wylacznie na swiadomosci ich istnienia, ani nawet na rozpozna-
niu ich mechanizmoéw. Stusznie pisze o tym Pierre Bourdieu: ,,Przekonanie, ze prze-
moc symboliczng mozna przezwyciezy¢ orezem swiadomosci, jest ztudne, ponie-
waz warunki skutecznosci zostaly gleboko wpisane w cialo jako trwale dyspozycje”
(Bourdieu 2004: 52). W polskim teatrze owo wdrukowanie w cialo symbolicznej
wladzy jest rozpoznawalne na kilku poziomach. Po pierwsze w znakach teatral-
nych. Artysci ,,zaangazowani’ ukazujg dziatanie globalnej wladzy rynku i mediow
za pomocg przejetych z jezyka wroga ikon, a zatem reprodukuja w znakach teatral-
nych - stowach, obrazach, gestach, dzwiekach, przedmiotach - znaki wspdtczes-
nie panujacych ideologii. Tym samym potwierdzajg ich prawomocno$¢, utrwalaja
ich wladze i przemoc. Podstawowa strategia konstruowania spektakli polega dzisiaj
gléwnie na ,,sklejaniu’, a zatem na czgsto beztadnym lgczeniu elementow (tekstow,
obrazdw, sytuacji, scen, rekwizytéw), zapozyczonych zaréwno ze sztuki, jak i kul-
tury masowej. Prowadzi to do tego, Ze wszystko, co wyjete z innego kontekstu, staje
sie wylacznie cytatem, kliszg, schematem, stereotypem. Nie uzyskuje jednak wlas-
nego wewnetrznego spoiwa, wlasnej konstrukcji, ktéra mogtaby nies¢ krytyczne,
demaskatorskie sensy. A zatem, mimo deklaracji rozbijania utrwalonych struktur,
dzisiejsi artysci — poprzez reprezentacje — dokonuja w istocie reprodukeji schema-
tow percepcji, myslenia i dzialania, wyznaczanych, okreslanych i narzucanych przez
kapital symboliczny. Po drugie wladza rynku ujawnia si¢ w ciatach samych arty-
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stow: w ich medialnym funkcjonowaniu, w przyjeciu konieczno$ci obecnosci w me-
diach jako warunku tworzenia teatru, w modelowaniu wlasnej zewnetrznosci wo-
bec norm wyznaczanych przez wspoélczesne spoleczenstwo konsumpcyjne, takich
jak kult mlodosci, pigkna, oryginalnosci wygladu, ubioru, zachowan etc. W samo
cialo artystow wpisany jest zatem caloksztalt dyspozycji zawiadujacych wygladem
i wizerunkiem przez wspolczesne spoleczenstwo spektaklu, ktore tylko z pozoru
sg naturalne. Sami twdrcy staja si¢ tym samym ikonami ,,konsumpcjonistycznej so-
matyki”! — magicznie oddzialujacej dzisiaj technologii cial jednostek, uwiedzionych
mysla, ze sa, stanie podporzadkowac fizycznos¢ produkowanym w mediach fanta-
zjom i pragnieniom.

Zaréwno znaki teatralne, jak i ciala artystow pozwalaja uchwyci¢ podstawowy
mechanizm niewolenia dokonywany przez kulture konsumpcjonistyczng: uwydat-
nianie tego, co wizualne, kierowanie naszej uwagi ku rzeczywistosci spojrzen, luster
i spektakli, w ktorym wzrok jest najwazniejszym ze zmystow, a cialo centralnym
obiektem jego kontrolujacego i dyscyplinujacego oddzialywania.

4. Korozja charakteru

Pozwalam sobie uzy¢ tytutu jednej z ksigzek Richarda Sennetta, by opisa¢ propago-
wany - w moim przekonaniu - przez media i realizowany przez wiekszo$¢ mlodych
twdrcow, acz niezbyt uswiadamiany, model i stan tozsamosci polskiego artysty tea-
tralnego. Za kulturg propagujaca samorealizacje, pojmowana jako autokreacje kryje
sie miast osobowosci wylacznie jej pozbawiona oryginalu kopia- a zatem czyste sy-
mulakrum osobowosci. We wspolczesnym teatrze mozna zaobserwowac postepuja-
ca degradacje pojecia pracy artystycznej, ktora stanowi proste odzwierciedlenie ero-
zji, jakiej podlega dzisiaj klasycznie rozumiany homo faber, pozostawiony wytacznie
wplywom czynnikéw ekonomicznych. Sennett przekonuje, ze nic innego, jak wlas-
nie system neoliberalny wraz z ugruntowujacymi go strategiami medialnymi, ,,lek-
cewazy etyke pracy, ktdra nie buduje ludzkiego charakteru” (Sennett 2006). Coraz
bardziej upowszechniajgcy si¢ neoliberalny model instytucji teatru jako przedsie-
biorstwa produkcyjnego, pozbawionego wyraznej wizji artystycznej, nastawionego
wylacznie na szybkie produkowanie gwarantujacych szum medialny przedstawien,
nie pozwala na wyklucie si¢ podstawowego elementu charakterologicznego artysty
- silnej indywidualnosci. A ta mozliwa jest tylko w warunkach, w ktoérych praca ma
istotng wartos¢ i jakos¢, a te mozliwe sg tylko wtedy, kiedy istnieje czas, wola i brak
presji.

Teatralna korozja charakteru ujawnia si¢ ponadto w niezdecydowaniu samych
artystow, w niespdjnosci co do wlasnej wizji tworzenia. Z jednej strony tworcy chet-
nie siegaja po kicz, niegotowos¢, szkicowos¢ jako strategie scenicznej prezentaciji

! Zob. M.E. Rogers (2003): Barbie jako ikona kultury, przel. E. Klekot, Warszawa..
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zdarzen, majace umozIliwi¢ jak najszerszej rzeszy odbiorcéw dostep do formy i fa-
twe odczytanie tresci, z drugiej zas utrzymuja romantyczny w swej genezie, protek-
cjonalny wizerunek artysty jako kogos, kto ma prawo ferowa¢ wyroki, wystawiaé
oceny, demaskowac¢ falsze. Poczuciu wyzszo$ci nad jawnie tandetnymi wytworami
kultury masowej towarzyszy przejmowanie jej wartosci i jezyka; jezyka nastawio-
nego na bylejakos¢, produkowanie obiektow estetycznych z nadzieja na masowa
sprzedaz, tatwo$¢ efektu, pewnos¢, ze wtdrne zastosowanie utrwalonego chwytu
przyniesie pozadang reakcje odbiorcy. Rezultat takiego dzialania jest paradoksalny.
Z pewnoscig jednak nie polityczny. Z jednej strony rodzi si¢ model totalnie no-
woczesnej, kapitalistycznej w swej istocie produkeji artystycznej, ktéra wytwarza
produkty fadne, ale powierzchowne i krotkotrwale, takie, ktore trzeba szybko zu-
zy¢, by méc konsumowac nowe. Z drugiej zas — podtrzymuje si¢ model sztuki jako
przestrzeni od$wietnosci, odmiennosci, uniwersalnosci. Zamiast teatru aktywnego,
krytycznego, demaskatorskiego powstaje calkowicie absurdalna hybryda: ,miesz-
czanski teatr zaangazowany’.

Procesowi umasowienia i skomercjalizowania sztuki teatralnej towarzyszy za-
tem jej sakralizacja, przejawiajaca si¢ nie tylko w ustanawianiu wysokiej rangi sztuki
i artysty, ale przede wszystkim w odrebnosci dyskursu artystycznego wobec innych
dyskurséw kulturowych: nauki, polityki, religii etc. Wylaczajac teatr spod praw, kto-
rym podlegaja inne dziedziny Zycia spotecznego, tworzy si¢ z niego obszar, w ktérym
rzekomo nie oddzialuje wladza symboliczna, swoista cichg alternatywe dla zafalszo-
wanego $wiata spolecznego, enklawe, w ktorej wreszcie ustysze¢ i zobaczy¢ mozna
niekwestionowang ,,Prawde” na temat rzeczywistosci. Oddzielenie teatru od reszty
dyskurséw kulturowych prowadzi do niebezpiecznych skutkéw. Po pierwsze poprzez
podtrzymywanie aury wokdt teatru uniemozliwiona zostaje w istocie skutecznosé¢
realnego oddzialywania teatru w rzeczywistosci (,,Io przeciez tylko sztuka!”, ,To tyl-
ko fikcja!”). Po drugie zaden z artystow nie czuje si¢ zobowigzany do szukania w sa-
mym teatrze jako medium ukrytych mechanizméw wladzy symbolicznej, a zatem
pewnych trwalych dyspozycji, jakie stuza reprodukeji okreslonego modelu $wiata,
opartego dzisiaj na ideologii neoliberalnej. Wspdtczesnym przedstawicielom teatru
politycznego wydaje sie, ze dokonujg krytyki spoteczenstwa spektaklu za pomoca
scenicznej profanacji utrwalanych przez rozmaite instytucje norm i wzorcéw zacho-
wan, zapominaja jednak, ze 6w gest profanacji w réwnym stopniu winien dotyczy¢
teatru jako instytucji, ktéra rowniez podlega oddzialywaniu wladzy symboliczne;j.
W istocie, profanacja rzeczywistosci kapitalistycznej jest wytacznie pozorem profa-
nacji, jest tylko przejawem sekularyzacji, ktéra pozbawiona jest mocy naruszenia
oddzialywania wladzy. Giorgio Agamben trafnie wskazuje na owa réznice miedzy
sekularyzacja a profanacja, gdy pisze, ze ,,sekularyzacja jest rodzajem stlumienia,
ktdre nie narusza zadnych sil, lecz jedynie prowadzi do ich translokaciji [...], sama
wladza pozostaje jednak nietknigeta. Profanacja neutralizuje swdj przedmiot. To,
co byto niedostepne i oddzielone, wskutek profanacji traci swojg aure i moze zostacé
przywrocone uzyciu. W obu przypadkach mamy do czynienia z zabiegami politycz-
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nymi: pierwsza operacja dotyczy jednak sprawowania wladzy, ktora legitymizuje,
odnoszac ja do uswieconego modelu; druga natomiast dezaktywuje mechanizmy
wladzy i przywraca wspdlnemu uzytkowaniu zawlaszczone dotychczas przestrze-
nie” (Agamben 2006: 98).

9. ,Szampan bezalkoholowy i jazn bezkofeinowa”,
czyli teatralne symulakry

Na skutek polowicznego gestu profanacji wspdlczesny ,teatr polityczny” nosi w so-
bie znamiona kultury opartej — jak mawial Stanistaw Brzozowski - na ,wyzwoleniu
czastkowym’, a zatem takim, ktore ,zmusza ja do nieustannego spozierania tym
poza nawiasem jej pozostajacym sitom” (Brzozowski 1990: 201). Sztuka lekajaca sie
dalszych przejawdw swobody, ktora moglaby zwrdci¢ sie przeciwko niej samej (1),
staje sie¢ w efekcie konserwatywna i konwencjonalna. Ow konserwatyzm wspotczes-
nego ,teatru zaangazowanego~ przejawia si¢ nie tylko w nieustannym naktadaniu
sie powtarzajacych sie konwencji, ale i nieSwiadomym, by¢ moze, ograniczaniu
grupy odbiorcow. Sztuka teatralna bowiem staje si¢ dzi§ wbrew pozorom luksu-
sowym towarem wytwarzanym wylacznie dla elit. W praktyce odbiorcg wspot-
czesnego teatru politycznego jest bowiem bardzo waski krag ludzi zdecydowanie
zwigzanych zawodowo z teatrem - dyrektorow teatrow, rezyserdw, dramaturgdw,
aktorow, krytykow teatralnych, ktorzy w umiejetny sposob sprawiaja wrazenie,
jakoby teatr wcigz byl miejscem publicznej dyskusji, forum spotecznej wymiany,
aktywnej politycznosci. Zamkniecie sie w ramach wewnetrzteatralnych debat na te-
mat sztuki i jej (wy)twdrcow sprawia, ze utracona zostaje elementarna cecha tea-
tru jako medium - jego metakomentujacy wobec zjawisk spotecznych charakter.
Poprzez oderwanie dzialalnosci teatralnej od wlasciwego obiektu - rzeczywistosci
spolecznej - teatr staje si¢ fetyszem, zaczyna stanowi¢ warto$¢ samag w sobie i cel
sam w sobie. Mamy tu do czynienia z klasycznym, niemal marksowskim, rozumie-
niem zjawiska alienacji i fetyszyzmu towarowego. Bo jak inaczej, niz alienacjg wlas-
nej natury, nazwac rezygnacje tworcow teatralnych z wlasnej pracy, czyli z wlasnej
zdolnosci przeksztalcania $wiata? I jak inaczej, niz falszywa $wiadomoscig, ktdrej
objawem jest fetyszyzm towarowy, okresli¢ nagtasniany przez wspolczesny teatr ze-
spot idei, ktére odzwierciedlajg interesy danej grupy spolecznej, a sg prezentowane
jako wieczne i uniwersalne? Alienacja pracy i wynikajacy z niej fetyszyzm towaro-
wy wciaz pozostajg cechg charakterystyczng kapitalizmu, tyle tylko, Ze zmienito sie
jego oblicze. Ponowoczesny kapitalizm, ktéry opanowal réwniez sfere teatru, jest
regulowany i kontrolowany nie tyle przez jakas klase spoleczna, ile przez elite inte-
lektualno-ekonomiczng, majaca do dyspozycji potezna sile oddzialywania — media.
To wlasnie w mediach produkuje si¢ smak i gust spoteczny. I to w mediach wy-
twarza si¢ masowego odbiorce. Produkcja smaku pod wplywem mediéw przeradza
sie bowiem w produkcje mody, ktéra - jak pisal Benjamin - ,,dyktuje rytual, wedle
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ktorego chce by¢ wielbiony towar-fetysz. [...] Tu moment spotecznego upowszech-
nienia, zawarty w pojeciu smaku, ksztaltuje rzeczywistos¢” (Benjamin 1996: 325).
Oznacza to zatem, Ze smak czy gust teatralny, upodobania i standardy estetyczne
sa wytwarzane, produkowane i lansowane jako potrzeby konsumentéw - czyli jako
potrzeby odbiorcéw sztuki teatralnej. Wystawiane na widok publiczny ,towary fo-
sforyzujace §wieckim blaskiem” sprawiaja, ze widz musi poddac¢ si¢ dyktatom mody,
a jednoczesnie uwierzy¢ w to, ze akceptacja takiej a nie innej estetyki wynika z jego
jednostkowych potrzeb estetycznych.

Praktyki wspdlczesnego przemystu kulturalnego niewiele zmienily si¢ w tym
wzgledzie od czaséw, kiedy to Adorno i Horkheimer analizowali proces taczenia
subiektywnych potrzeb kulturalnych z mechanizmami oferowania i dystrybucji, na-
kfaniajacymi do zmiany smaku zgodnie z wymaganiami rynku.

Schematyzm procedury - pisali autorzy Dialektyki oswiecenia — ujawnia si¢ o tyle, ze mecha-
nicznie wyréznione produkty okazuja sie zawsze tym samym. Ze réznica miedzy serig Chryslera

a serig General Motors jest ztudzeniem, o tym wie juz kazde dziecko, ktdre si¢ ta roznica entuzja-

zmuje. To, co znawcy omawiajg jako wady i zalety, stuzy jedynie utrwaleniu pozoréw konkurencji

i mozliwo$ci wyboru. Tak samo ma si¢ rzecz z produkcjami Warner Brothers i Metro Goldwyn

Mayer. Stopniowo zanikajg tez roznice miedzy drozszymi i tanszymi asortymentami kolekgji

wzorcowej danej firmy: w przypadku samochodéw réznice te sprowadzajg sie do liczby cylindréow,

pojemnodci silnika, nowosci gadgetéw, w przypadku filméw - do liczby gwiazd, nakladu $rodkéw
technicznych, pracy i wyposazenia, oraz wykorzystania najnowszych formulek psychologicznych.

Jednolitos¢ kryteriéw polega na dozowaniu conspicuous production, wystawianej na pokaz inwe-

stycji. Budzetowe wyrdzniki przemystu kulturalnego nie maja zgota nic wspélnego z merytorycz-

nymi, z sensem produktow.
(Horkheimer, Adorno 1994: 141-142)

Wystarczy podstawi¢ pod Chryslera i General Motors najintensywniej reklamo-
wane przez media produkcje teatralne, a stanie si¢ jasne, ze w istocie nie chodzi
o rozpoznanie tego czy innego spektaklu jako wypowiedzi waznej pod wzgledem
estetycznym czy politycznym, ile o pewng calos¢, do ktorej wszystko musi paso-
wac — o zamkniete koto manipulacji i zwrotnych potrzeb wpisanych w jednolity sy-
stem. System, ktory oparty jest na uniformizacji i odréznorodnieniu, by konsument
w swym czasie wolnym mag} sie kierowa¢ wylacznie jednos$cig produkcji, by nie byt
juz zmuszony do klasyfikowania niczego, co nie byloby ujete z gory w schematy-
zmie produkowania kultury jako towaru.

6. ,Redakcja jest redukcja...”

Kultura jednak to towar paradoksalny. Albowiem ,,podporzadkowana jest do tego
stopnia prawu wymiany, ze sama juz wymianie nie podlega; tak bez reszty sprowadza
sie do uzytecznosci, ze nie mozna jej juz uzywac” (Horkheimer, Adorno 1994: 182).
Funkcjonujac w podobny sposéb jak reklama, przemyst teatralny chce pozostawic¢
trwale slady w zachowaniu konsumentéw, wytrenowa¢ na swdj sposéb odbiorcow
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sztuki, zmusi¢ do przymusowego mimetyzmu zaprojektowanych przez siebie reak-
cji i sposobow odbioru. Moja krytyka nie jest jednak skierowana na odbiorce jako
konsumenta. Uwazam bowiem, ze paradoksalnie wykreowany wspolczesnie gust
estetyczny pozwala ukry¢ nie tyle niekompetencje masowej publicznosci sztuki, ile
raczej i przede wszystkim zanikajgce kompetencje samego $rodowiska teatralnego,
gléwnie krytyki teatralnej (w szczegdlnosci tej decydujacej o masowym odbiorcy).
Ma to ogromne konsekwencje estetyczno-spoleczne. Po pierwsze nie zmusza ar-
tystow do poszukiwania skomplikowanych, niejednoznacznych i nieplakatowych
wypowiedzi na temat rzeczywisto$ci, ale pozwala artystom, ze wzgledu na brak wy-
magan wobec nich, na rezygnacje z koniecznosci znalezienia takiego jezyka teatral-
nego (a wlasciwie takich jezykow teatralnych), ktore faczylyby intuicje, inwencje
i wyobraznie z wiedzg i dzialaniem politycznym. Po drugie, poprzez promowanie
sztuki o jasnym komunikacie na temat rzeczywisto$ci, opartym na scenicznym mi-
metyzmie i reprezentacji, zwalnia artyste z odpowiedzialnosci za przedstawiony
na scenie $wiat, bo przeciez artysta w takiej sytuacji o $wiecie si¢ nie wypowiada,
lecz swiat ten tylko opisuje. Po trzecie wskazujac, ze tylko taka sztuka jest prawdzi-
wa sztuka, ktéra jest komunikatywna dla kazdego, produkuje mato wymagajacych
odbiorcéw, wywolujac w nich poczucie zadowolenia w kontakcie ze sztuka teatral-
ng, ktora wigkszos¢ widzow jest w stanie — poprzez prostote formy i tresci - z la-
twos$cig dekodowac.

7. Projekcja plazmy, czyli czwarty stan skupienia materii

I tu pojawia sie kolejny paradoks wspotczesnego teatru. Brak zainteresowania zyciem
spolecznym sprawia, Ze widz staje si¢ wytacznie wyprojektowanym przez srodowi-
sko teatralne odbiorcg. Richard Sennett stusznie wskazuje na to, Ze nie jest prawda,
iz wiekszos¢ ludzi nalezy dzisiaj do gatunku homo oeconomicus. Prawda jest nato-
miast to, ze ,wielu intelektualistom wydaje sig, ze zwykli ludzie s bezwolni, Ze ma-
rza wylacznie o telewizorze plazmowym”. A tymczasem ,,ludzie chcg robi¢ ze swym
czasem co$, co ma znaczenie rowniez dla innych” (Sennett 2007: 2-3). Obserwujac
polska scene tzw. teatru zaangazowanego, mam nieodparte wrazenie, ze tworcy te-
atralni uwazajg spoteczenstwo, do ktérego sie zwracajg, a zatem widzow jako jego
reprezentantow, za niewyedukowang i skoncentrowana wylgcznie na konsumpcji
mase. W efekcie - miast komunikowaé¢ w oparciu o dialog - permanentnie mo-
nologuja, wyglaszajac wlasne prawdy, ktore ze wzgledu na miejsce ich artykulacji
- sceng — uzyskuja nolens volens status prawd wiecznych. Problem polega jednak
na tym, ze po przeciwnej stronie rampy zasiadajg czesto ludzie o horyzontach bar-
dziej rozleglych od tych, jakimi dysponuja ludzie stojacy na teatralnej ambonie,
badz ci, ktérzy zza kulis zawiadujg $wiatem przedstawionym. Tym samym latwo
rozczytujg banalne w swej wymowie komunikaty i odwracajg si¢ od serwowanego
im dania scenicznego w postaci sztuki z tezg. Traktowanie widzow jako wiedza-
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cych mniej staje si¢ tym samym prostg droga do zniszczenia systemu komunika-
cji teatralnej, ktéra ze swej natury winna by¢ oparta na partnerstwie, na dialogu.
Dialogu, ktéry rozumiem jako $wiadomos¢ wyeksponowang w gescie estetycznym,
ale nigdy jednolita pod wzgledem semantycznym. Sam autor ma by¢ tym gestem,
ma wyznacza¢ ,,punkt, w ktérym zycie rozgrywa sie w dziele. Rozgrywa, a nie wy-
raza; rozgrywa, nie zas spelnia”. Jednakze by pozosta¢ nie wyrazonym w dziele, lecz
czytelnym dla odbiorcy w swym nieekspresyjnym gescie, najpierw musi zbudowac
wlasng ,,nieusuwalng obecnos¢”. Gdyz - jak mawia Agamben - ,podmiotowosé
ukazuje si¢ i stawia najzacieklejszy opor wlasnie w tym punkcie, w ktérym dostaje
sie we wladanie rozgrywajacych nig urzadzen” (Agamben 2006: 88, 92). Tylko w ten
sposob moze doj$¢ do zamanifestowania si¢ jedynej prawdziwej formy Zycia i teatru
- do dialogu, spotkania dwoch podmiotéw etycznych — tworcy i widza.
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