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Zdarzeniowos¢ dramatu.
Przypadek Attempts on her Life Martina Crimpa

W kontekscie toczqcych sie od dtuzszego czasu dyskusji na temat zwrotu performa-
tywnego w teatrze i sztukach plastycznych, literatury do$wiadczenia, a takze teatru doku-
mentalnego warto zada¢ pytanie o status zdarzenia w dramacie. Czy we wspdtczesnym
dramacie anglosaskim dokonata sie jaka$ znaczqca zmiana w sposobach prezentowa-
nia doswiadczenia? Czy pod wptywem teorii performansu oraz filozoficznej, estetycznej
i kulturowej refleksji nad sposobami przedstawiania i analizowania doswiadczenia dramat
zmodyfikowat bqd? przeksztatcit swoj wiasny stosunek do zdarzenia i sposobéw jego ko-
munikowania? Idgc dalej tym samym tropem, powinni$my zada¢ pytanie o to, czy istnieje
poetyka bezposredniodci i poetyka zdarzeniowosci, ktérg mozna by odnies¢ do zjawisk
pojawiajgcych sie w obrebie wspoétczesnego dramatu. Zdaje sie bowiem logiczne, ze pod
naporem podobnych badan i refleksji w innych dziedzinach humanistyki i sztuki réwnie dra-
mat, odpowiadajgc niejako na zapotrzebowanie odbiorcy, a takze bronigc wlasnej, cze-
$ciowo zagrozonej integralnosci i niezaleznosci, rozwinie efektywne sposoby zakorzeniania
prezentowanych tresci w doswiadczeniu, odwotywania sie do empirii konkretnego odbiorcy
czy rozbijania efektu sztucznosci i teatralnosci prezentowanych tredci. Jednocze$nie warto
takze zwréci¢ uwage, do jakiego stopnia dramat konstytuuje od nowa swojq whasng literac-
kos¢ bqdz poetyckosé¢. Na ile staje sie on dzietem ,wydarzajgcym sie” w jezyku? Ponadto,
czy uzywajqc okredlenia ,poezja sceny”, mamy prawo mysleé o zjawisku ztozonym z dwéch
elementéw, w ktérym ten pierwszy element w catosci realizuje sie w formie tekstowej i po-
etyckiej, a ten drugi stanowi jego dopetniajqce, teatralne rozwiniecie?

Kontekstem dla tych rozwazan nalezy uczyni¢ modernistyczne i postmodemistycz-
ne préby zdefiniowania doéwiadczenia, ktérych zasadniczy rys sprowadza sie do tezy
o niebezposredniosci kontaktu z rzeczywistoéciq zewnetrzng oraz o fragmentarycznosci
doswiadczenia dostepnego zaréwno w codziennym oglqdzie rzeczywistosci, jak i w for-
mie zaposredniczone| poprzez sztuke. W tym duchu Martin Jay rozpoczyna swoje roz-
wazania nad do$wiadczeniem, wspominajqc o ,kryzysie samej mozliwosci gromadzenia
doswiadczen we wspdtczesnym $wiecie” i powotujgc sie miedzy innymi na Benjamina
czy Adorna?. Autor Piesni doswiadczenia jako kluczowy cytuje réwniez poglgd Agambe-
na, w ktérym wioski filozof stwierdza, ze ,do kwestii doswiadczenia mozna dzi§ podcho-
dzi¢, jedynie uznajqc, ze przestato juz ono by¢ dla nas dostepne”2. W ramach refleksii

M. Jay, Piesni doswiadczenia. Nowoczesne amerykariskie i europejskie wariacje na uniwersalny temat, ttum.
A. Rejniak-Majewska, Krakéw 2008, s. 14.
26 Agamben, Infancy and History: Essays on Deconstruction of Experience, ttum. L. Heron, London 1993,
s. 13, cyt. za: M. Jay, op. cit., s. 15. Poréwnaj takze ogélny zarys problematyki doswiadczenia [w:] R. Nycz, Lite-
ratura nowoczesna wobec doswiadczenia [w:] Literackie reprezentacje doswiadczenia, pod red. W. Boleckiego,
E. Nawrockiej, Warszawa 2007, s. 11-26.
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literaturoznawczej podejmujqcej probe opisania do$wiadczenia lekturowego mozna
moéwi¢ o ,jednostkowosci literatury”, ktéra — podobnie jak ma to miejsce w przypad-
ku nieliterackich obiektéw kulturowych — ,rézni sie od innych takich obiektéw nie jako
po prostu okreslony przejaw ogélnych zasad, ale joko osobliwe ogniwo w kulturze, po-
strzegane jako co$, co podwaza wszelkie istniejgce wezeéniej ogdlne okreslenia”3. Do-
$wiadczenie spotkania z tego rodzaju obiektem zrywa zatem z tradycyjnymi normami,
staje sie samoistnym i wyjgtkowym zdarzeniem, ktére dopiero z biegiem czasu moze
zosta¢ wigczone w sie¢ ukonstytuowanych znaczen i interpretacji. Zdaniem Dereka At-
tridge’a ,inno$¢” odbieramy wtasnie zawsze w relacji do czegos. Jej relacyjna natura
powoduije, ze objawia sie ona w petni jedynie w momencie spotkania z danym dzietem,
w aktywnej konfrontacji, w bezposrednim przezyciu: ,inne nie istnieje jako byt, lecz jest

"4 W podeisciu tym dostrzec mozna jednq z wielu préb od-

przezywane jako zdarzenie
nalezienia drogi do bezposredniego doswiadczenia poprzez uznanie dzieta literackiego
za kulturowy artefakt uzyskujqcy petnie znaczenia dopiero w dopetniajgcym go kontakcie
z odbiorcqg — odbiorcq, dodajmy, uksztattowanym i podlegajgcym mniej lub bardziej
bezposrednim wptywom spotecznych i kulturowych kontekstéw.

Probujgc przetozy¢ te wnioski na zagadnienia blizsze teatrowi i performansowi,
zwrdéémy uwage na obserwacje Peggy Phelan, ktéra stwierdza, ze:

»(...) performans dostarcza niezbednej optyki dla rozumienia zdarzen tak réznych, jak woj-
na w Iraku i ostatni teledysk Madonny. Zyjemy w sferze okreslanej poprzez wszechobecnoéé nie-
konczqcego sie spektaklu. Nie chodzi przy tym o to, ze »rzeczywisto$é« znikneta, ale o uznanie,
iz nie da sie dzi$§ rozpoznaé tego, co »realne« bez wtqczenia pojecia performans w obszar naszej
refleks;i”S.

Phelan rozumie performans jako metode docierania do rzeczywistosci poprzez opie-
ranie sie wszechobecnej widzialno$ci i ucieczke przed ogélnymi i uniwersalnymi syste-
mami rozumienia. Performans ma by¢ tym ulotnym momentem prawdy, ktéry wtasnie
na swoim znikaniu zbudowat strategie oporu przed totalizujgcymi zapedami wspét-
czesnych teorii. W zasadzie natura performansu, zdaniem Phelan, pozwala do pew-
nego stopnia unikng¢ przymusu reprezentacji, daje szanse ucieczki przed nakazem
produkowania konkretnego znaczenia. Zatem performans to modus egzystencji wyry-
waijqcej sie wtadzy, rozwijajqcej sie w oporze i opozycji do systeméw wartoéciowania,
a wiec i — jak chciataby Phelan — dyskryminowania. Stqd w swoim najwazniejszym dziele
Unmarked. The Politics of Performance Phelan kresli zarys ,uzytecznej teorii na opisa-
nie tego, czego »faktycznie« nie ma, tego czego nie daje sie przebadaé w ramach po-
wszechnie akceptowanej realnosci”®. Przymus poszukiwania ,realnego” w obrebie per-
formansu jako alternatywnej narracji o rzeczywistosci stojqcej w opozycji do teatralnosci

5D, Attridge, Jednostkowos¢ literatury, ttum. P Moscicki, Krakéw 2007, s. 95.
4.
Ibidem, s. 51, 60.

5p Phelan, Performance, Visual Culture and Things of the Heart, ,Journal of Visual Culture” 2003, nr 2 (291),
s. 292.

6p Phelan, Unmarked. The Politics of Performance, Routledge, London-New York 1996, s. 1.
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silnie obecny jest w refleksji teoretycznej w obrebie studiow teatrologicznych. Refleksja ta
w duzej mierze koncentruje sie na krytyce teatralnosci joko synonimie sztucznosci i zapo-
$redniczenia, cech nierozerwalnie zwigzanych z reprezentacjq.

Charakterystyczne dla tego rodzaju debat jest oddzielanie od siebie teatralnosci
i performatywnosci, przy zatozeniu, zgodnie z ktérym pierwsze z tych pojeé¢ wigze sie
nierozerwalnie ze skostnieniem historycznie ukonstytuowanych konwencji, drugie za$
ze spontaniczno$ciq chaotycznego, ,nieobrobionego” materiatu wzigtego bezposrednio
z codziennego zycia. Na tej opozycji buduje sie dwie odmienne estetyki, ktére mozna by
ogdlnie scharakteryzowaé jako estetyke reprezentacii i estetyke obecnosci. Wspominajgc
dominujgce tendencje w refleksji socjologicznej i kulturowej, ktére zaczety pojawiaé sie
juz w latach sze$¢dziesigtych ubiegtego wieku, Marvin Carlson nadmienia, ze réwniez
w teatrologii powstato przekonanie o wyzszoéci ,autentycznego” i ,istotnego” wyrazu
wlasnego ,ja” dostepnego za posrednictwem performansu nad ,pustym rytuatem” te-
atralnosci’. Tendencje te stanowily oczywiscie odbicie szerszych dyskusiji toczqcych sie
w tonie sztuk plastycznych i podsycanych przez teoretyczne wystgpienia miedzy innymi
Clementa Greenberga czy Michaela Frieda®. Kluczowy okazuje sie w tym kontekscie
aspekt powtdrzenia oraz jednostkowosci przekazywanego doswiadczenia. O ile w przy-
wotanych powyzej teoriach performans zwykto sie kojarzy¢ z niepowtarzalng wyjgtkowo-
$ciqg odkrywanych tresci, o tyle teatralno$¢ stanowi¢ miata domene powtérzenia. Jak za-
uwaza Elizabeth Burns, wtaénie konwencja, ktérq uznaije sie za podstawe dramatycznego
i teatralnego tworzywa, pozwala na ,interpretowanie stéw i dziatan”, a ona sama rodzi
sie z ,regularnosci powtarzanych czynnosci”®. Konwencije, ustalone w procesie praktyki
teatralnej, dostarczajq regut i wytycznych, z ktérymi ,liczy¢ musi sie dramatopisarz pra-
cujgey nad nowq sztukq, rezyser rozmyslajgcy o jej wystawieniu, a takze grajgcy w niej
aktorzy”1®. Wiasnie 6w konsensus zawigzany wokét retorycznego aspektu teatralnego
przedstawienia pozwala widzom uznaé za realne i wazne treéci oraz postaci pojawiajgce
sie na deskach scenicznych!!. Wrazenie wyjgtkowej sztucznosci teatralnego przekazu,
ktéremu towarzyszy przekonanie o zaposredniczeniu przekazywanych tresci, ma swoje
zrodto whasnie w zatozeniu, ze w tradycyjnym teatrze komunikacja mozliwa jest jedynie
za posrednictwem ustalonego kodu, swoistej gramatyki istniejgcej uprzednio w stosunku
do konkretnego spektaklu, a takze niezaleznej od niego.

Teorie i praktyki performansu, powstajgce w opozycji do tak zdefiniowanej koncep-
cji teatralnosci, ktadg szczegolny nacisk wiasnie na zanegowanie konwencjonalnego
aspektu widowiska teatralnego. Performans ma zatem dostarczaé¢ $rodkéw potrzebnych
do odrzucenia bagazu retorycznych $rodkéw zapewniajgcych teatrowi jego komuniko-
walnos¢, a ponadto powinien réwniez poszukiwa¢ innych sposobéw nawigzywania relacji

7M. Carlson, Resistance to Theatricality, ,SubStance”, 2002, nr 31 (2-3), s. 240.
8 A wigc teoretykéw poszukujqeych ,esenci” i ,autentycznoséci” w sztuce w ogéle i w konkretnych dzietach.
Zob. M. Carlson, op. cit., s. 241.

9 Burns, Theatricality. A Study of Convention in the Theatre and in Social Life, London 1972, s. 29.
10 Ibidem, s. 31.
1 hidem.
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z uczestnikiem. Stqd préby wigczenia widza w obszar dziatan, akcent ktadziony na proces,
a nie efekt koncowy, czy szczegélna rola, jakq przypisuie sie cielesnosci performera. Zabie-
gi fego rodzaju majq zapewni¢ wolno$¢ od scenicznych konwencji, otwierajqc jednoczesnie
droge do niezapo$redniczonego przezywania, realnej obecnosci i bezposredniej komuni-
kacji, a nawet wspélnoty wszystkich uczestnikéw performatywnego zdarzenia. Zdarzenie
takie z definicji charakteryzuje sie wyjgtkowosciq doswiadczenia, a poprzez to staje sie
przezyciem unikatowym i niemozliwym do ponownego przedstawienia bqdz odegrania.

Opisane tu ogélne cechy performansu, stanowigce juz dzi§ alfabet mysli teatrolo-
gicznej, majq swoje gtebsze podstawy w zatozeniach szczegétowszych i prawdopodobnie
bardziej uniwersalnych. Chodzi miedzy innymi o przekonanie, ze mozliwe jest radykalne
zerwanie ze znakowosciq przekazu lub tez praktyczne uchylenie semantycznosci zdarzenia
teatralnego. Na ten aspekt performansu zwraca szczegélng uwage Erika Fischer-Lichte,
ktéra podkreslajgc cielesny aspekt obecnosci performera, zauwaza, iz tak wyeksponowa-
na materialno$¢ dominuje nad znakowosciq przekazu'®2. W tym kontekscie postuluie sig
zatem ,odrzucenie dominacji znakowego charakteru dzieta na rzecz jego cielesnosci”,
a takze uwolnienie materialno$ci od znakowosci'®. W zdarzeniu performatywnym wyeks-
ponowana zostaje jego autoreferencyjnos¢, jako ze w mysl tak zdefiniowanych zatozen
przestaje on odsyta¢ do rzeczywistoéci poza sobg samym, niweluje dwoisto$¢ tradycyjnej
reprezentacii opartej na systemie znakéw; zamiast znaczy¢, po prostu jest!®. Tego rodzaju
postulaty tgczy¢ mozna réwniez z tradycjq fenomenologiczng, a zatem z prébami poszu-
kiwania ,realnej obecnosci” zjawisk w $wiadomosci poza zaposredniczajgcq obecnosciq
kulturowych struktur.

Na potrzeby niniejszej argumentacji warto jednak przyjgé perspektywe mniej radykalng,
a zatem takg, ktéra stanowi prébe pofqczenia retoryki teatralnosci z zywiotem performa-
tywnym. W praktyce trudno bowiem wyobrazi¢ sobie sytuacje, w ktérej semantyczny aspekt
dzieta zostaje catkowicie wykluczony na rzecz petnej i niezaposredniczonej obecnosci. Na-
wet najbardziej radykalne préby podejmowane w obszarze happeningu i performansu,
a obecnie takze w ramach zjawisk okreslanych jako live art, nie mogq obejs¢ sie bez mi-
nimalnego chociaz udziatu ramy interpretacyjnej czy struktury rozumienia, kiére to me-
chanizmy zapewniajg podstawowq platforme dla ujownienia sie treéci potencjalnie pro-
wadzqeych do zawieszenia tradycyijnej semantyki. Stqd postulat sprowadzajqcy sie do tezy,
ze teatralnoé¢ i performatywno$¢ stanowiq elementy uzupetniajqce sie wzajemnie, zwiqzane
niemozliwym do rozdzielenia zwigzkiem, bez kiérego zadne zjawisko z dziedziny teatru, per-
formansu bqdz live artu nie jest w praktyce zdolne do zaistnienia. Jak zauwaza Josette Feral:

,performatywno$¢ to element, ktéry sprawia, ze kazdy kolejny spektakl staje sie wyjgtkowy
i jedyny w swoim rodzaju. Teatralno$¢ za$ gwarantuje, iz jego petne zrozumienie zawsze bedzie

mozliwe w ramach okreslonych kulturowych odniesien i kodéw komunikacii”?®.

12 Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, thum. M. Borowski, M. Sugiera, Krakéw 2008, s. 21.
13 Ibidem, s. 29.

14 Ibidem, s. 38.

15 Feral, Introduction, “SubStance” 2002, nr 31/2-3, s. 3.
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Zatem performatywno$¢ postrzega¢ mozna jako element dynamiczny, odpowie-
dzialny za rozbrajanie ustalonych kompetencji odbiorczych, za ich redefinicie i redy-
strybucje. Teatralnoé¢ bytaby wektorem przeciwnym, wpisujgcym spektakl czy dzieto
w inne, odmienione bqdz przedefiniowane, systemy znaczqce!®. Przektadajqc te koncep-
cie na jezyk fenomenologii, mozna powiedzie¢, iz obraz bqdz znak wytwarzany w trakcie
spektaklu albo ogdlniej — w ramach danego dzieta, nie sktada sie jedynie ze swojej
znakowosci. Jego sita i oddziatywanie nie realizujg sie wytqcznie w warstwie semantycz-
nej. Jaka$ czes¢ tresci i przekazu zawiera sie w pewnym naddatku obecnym w wytworzo-
nym obrazie, ale nieredukowalnym do samej jego znakowosci bqdz referencyjnosci?.
W najogdlniejszym wymiarze mozna w tym przypadku méwi¢ o sztuce, kidra staje sie
praktykg ,wyrywania przedmiotéw z ich naturalnego otoczenia, w ktérym staly sie one
niewidoczne i przyglgdania sie im na nowo”'®. W wyniku takich zabiegéw powstaje
wrazenie, iz przedmiot obecny jest w danym przedstawieniu ,sam w sobie”, bardziej
bezposrednio, niejako poza utartymi $ciezkami retorycznych zabiegéw, takich jak uzycie
metafory czy symbolu. Dochodzimy tym samym do koncepcii, ktérg najlepiej daje sie
ujq¢ okresleniem ,fenomenologia semiologii”!®.

Wracajqc zatem do zasadniczego tematu niniejszych rozwazan, warto zapytaé, gdzie
wobec powyze| przedstawionych tez sytuuje sie dramat jako dzieto tekstowe i catkowi-
cie ograniczone do zapisu jezykowego, ktérego istotng cechq jest rozmaicie definiowa-
na poetycko$¢, a w drugim dopiero stopniu sceniczno$¢. Czy mozna wskaza¢ sztuki,
ktérych autorzy podejmujg probe zakwestionowania konwencjonalnych sposobéw re-
prezentowania rzeczywistoéci zewnetrznej wobec dzieta? Chodzi réwniez o przedsta-
wienie i opisanie repertuaru konwencji i strategii, bo nie ma watpliwosci, ze réwniez
w tym wypadku mamy do czynienia z konwencjami, ktérych zasadniczym celem jest wy-
tworzenie wrazenia, ze tradycyjna znakowo$¢ i semantyka przekazu zostajg w jaki$ spo-
séb uchylone, przez co pojawia sie miejsce na obecnosé¢ bardziej bezposredniq, bardziej
fenomenologiczng w swoim charakterze. Wydaie sie bowiem, ze najnowszy dramat bry-
tyjski, w jego najbardziej eksperymentalnym wcieleniu, podejmuije swoiste gry z konwen-
cjami literackimi i retorycznymi, prowadzqce niejednokrotnie ku eksponowaniu zdarze-
niowosci, jednostkowosci i wyjgtkowosci przekazu. Powracajgc do nakreslonej wezesniej
perspektywy terminologiczne|, powiedziatbym, ze dramat ten stara sie tqczyé semiologie
z fenomenologiq, poszukujgc drogi do formy, ktéra zawierataby w sobie projekt teatralny
i performatywny zarazem.

Do dramatéw, ktére szczegdlnie wyraznie wpisujq sie w tradycje tak okreslonego eks-
perymentu formalnego, a jednoczesnie odbity sie szerokim echem w $wiecie teatralnym
Londynu, zalicza sie sztuke Martina Crimpa Attempts on her Life (Royal Court, 1997).

18 |hidem.

17 8. OrStates, Great Reckonings in Little Rooms. On Phenomenology of Theatre, Berkeley-Los Angeles 1987,
s. 20.

18 Ibidem, s. 22.
19 hidem, s. 23-29.
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Sztuka ta, ktérej koncepcja stata sie inspiracjq dla wielu dramatopisarzy lat dziewieé-
dziesigtych, w tym dla Sarah Kane, obrazuje préby opisania, zrozumienia, odnalezienia
bqdz nazwania bohaterki — postaci, ktéra w sztuce sie nie pojawia, a ktéra stanowi punkt
odniesienia wszystkich wypowiadanych zdan i przedstawionych dialogéw. Utwér Crimpa
zbudowany jest z siedemnastu sekwencji bqdz scen, nazywanych przez autora ,scenariu-
szami dla teatru”, w ramach ktérych pojawiajq sie wypowiedzi bezposrednio skierowane
do nieobecnej ,protagonistki” albo tez posrednio zwigzane z jej zyciem, zainteresowa-
niami czy osobowosciq. Z nich to zatem rekonstruujemy portret nieprzedstawionej osoby,
wypetniamy puste miejsce ,na scenie”, a takze w jezyku, ktéry w swoim centrum nosi
owq znaczqcq nieobecno$é. O niemoznoéci domkniecia tak zaprojektowanego opisu
$wiadczy nie tylko to, ze stowa okazujq sie bezradne wobec nieusuwalnego braku odnie-
sienia i weryfikacji. Narastajgca potrzeba ,zobaczenia”, ktérej jezyk sam w sobie spetni¢
nie potrafi, podsycana dodatkowo przez rosnqcq absurdalno$¢ prezentowanych ,scena-
riuszy”, uniemozliwia petnq realizacje jezykowych konwencji zwigzanych z wytwarzaniem
i przenoszeniem znaczenia.

Portret budowany z fragmentéw staje sie u Crimpa zestawieniem surowych obrazéw,
miedzy ktérymi trudno znalezé zwiqzki fabularne, nie wspomniawszy juz o przyczynowo-
-skutkowych. Poczynajgc bowiem od pierwszego ,scenariusza”, w ktérym styszymy jedy-
nie wiadomosci nagrane na telefonicznej sekretarce Anne (bgdz Anny, bo imie nieobec-
nej protagonistki kilkakrotnie ulega metamorfozom), az po sekwencje przyréwnujgcg
iq do nowego modelu auta®®, narasta wrazenie kontaktu z rzeczywistoscig nieobrobiong,
z surowym materiatem faktograficznym, tak jokby przedstawione tresci czekaty dopiero
na ,literackq” czy ,narracying” obrébke. Obok prezentacii zdan i mowy pozornie zasty-
szanej — ,nalezy do oséb, ktére wierzq w zyczenia drukowane na paragonie sklepowy-
m”2! _ pojawiaiq sie w sztuce Crimpa sekwencje dialogu obrazujgce powolny i niepewny
proces formutowania mysli i opinii na temat Anne/Anny. Ponadto proces ten zostaje nie-
jednokrotnie zdekonspirowany jako u swego zarania skazony szablonowosciq myslenia
i wszechwtadnym oddziatywaniem klisz my$lowych oraz ludzkich oczekiwan:

,Catuje jq i ktadzie powoli na tézku.

Albo nie, ona ktadzie jego. Lepiej tak: ktadzie go, na t6zku, tak bardzo jest skotowana”22.

Wazng czesciq rekonstruowanych sytuacji sq zatem réwniez opowiesci innych na te-
mat protagonistki, ich oczekiwania wobec niej, skojarzenia, wtasne emocje bqdz szerzej
— nastawienia kulturowe dajgce o sobie zna¢ we fragmentach dyskurséw i komentarza.
Praca czytelnika przypomina tu sytuacije dziennikarza wystanego przez gazete, by odkry¢
tajemnice zycia i charakteru tytutowej postaci filmu Orsona Wellesa Obywatel Kane.
U Wellesa rekonstrukcja ,prawdy” o zyciu znanego magnata prasowego odbywa sie
post factum, po jego $mierci, na podstawie rozméw z ludzmi i zastyszanych anegdot.

20 Dostaniesz Anny z elektrycznymi szybami w standardzie”. S. Stephens, Pornography, London 2008, s. 30.
21y, Crimp, Attempts on her Life, London, s. 17.
22 .

Ibidem, s. 11.
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Crimp oferuje jednak materiat o wiele mniej sfabularyzowany, surowszy i, mozna by rzec,
bardziej pierwotny.

Wszystkie te zabiegi formalne stuzq stworzeniu wrazenia, ze obcujemy z przedstawio-
nymi freéciami w sposéb bardziej bezposredni niz w tradycyjnie skonstruowanym drama-
cie. Ponadto utwér Crimpa oddziatuje na czytelnika (a w konsekwencji takze na widza)
tak, jakby przedstawiane sytuacje i sceny rozwijaty sie w swojej zdarzeniowosci w sposéb
niezaktécony i niezaposredniczony. Poszczegdinym ,scenariuszom” pozornie nie stawia-
ne sq zadne ,wymagania” w postaci rozwijania spéjnej fabuty bgdz komunikowania
znaczen wykraczajgeych poza nie same. Fragmenty i sceny nie uktadajq sie w tradycyjny
dialog czy nawet polifonie, tworzgc zamiast tego dos$¢ zagmatwany polilog, w ramach
ktérego kazda cze$¢ tqczy sie z pozostatymi wedle dowolnych i subiektywnych wskazan
lekturowych. Tym sposobem Crimp uzyskuje efekt rozsypania, bardziej luznego i nie-
zobowigzujgcego niz montaz czeéci. Ostatecznie Attempts on her Life ukazuje prébe
mozliwie konsekwentnego przyblizania sie do ukazywanego materiatu i prezentowane;j
rzeczywistosci.

Zastosowane zabiegi dajq odbiorcy iluzje redukcji dystansu, ktéry zwykle towarzyszy
kontaktowi z dzietem pisanym. Rzeczywisto$¢ przedstawiona ma by¢ blizej, prawdziwiej
obecna, tak, by obok niezbednego elementu znakowego zasugerowaé réowniez walor
zdarzeniowosci w jego jednostkowe] odstonie. Pozbywanie sie konwencji retorycznych
towarzyszqcych przekazowi literackiemu charakterystycznemu dla dramatu odpowiada
do pewnego stopnia praktykom performatywnym podejmowanym w ramach spektaklu
czy widowiska. Odrzucenie teatralnosci, ktéra w rozumieniu zwolennikéw teorii per-
formatywnych warunkuje sztucznos$é¢ odbioru, sprowadza sie wtasnie w ich wykonaniu
do odzegnywania sie od prezentacji uksztattowanych postaci, wykorzystywania realizmu
psychologicznego czy od dostarczania odpowiednio zaprojektowanego kontekstu umoz-
liwiajgcego umieszczenie zdarzen w ciqgu fabularnym i interpretacyjnym. Jesli zatem
w ramach fenomenologicznej koncepcji sztuki méwi sie o wyrywaniu przedmiotu z kon-
wencjonalnej sieci relacji (semantycznych, interpretacyjnych), co prowadzi do jego odno-
wionego oglgdu i rozumienia, to odpowiednikiem tak zdefiniowanej strategii sq zabiegi
formalne podejmowane przez Crimpa w omawianym dramacie.

Czynnikiem, ktéry dodatkowo zwieksza wrazenie zdarzeniowosci w Attempts on her
Life, jest swoista atemporalno$é¢ uktadu poszczegélnych sekwencji. Znéw, podobnie
do performansu akcentujgcego biezgcy wymiar rozgrywajqcych sie wydarzen, Crimp
prezentuje materiat, ktéry neguje chronologie, a w zasadzie nie pozwala nawet na za-
stosowanie tej kategorii. Zaréwno sam uktad zebranych ,scenariuszy”, jak i ich we-
wnetrzna kompozycja nie dajg podstaw do uchwycenia rozwoju zdarzen w przeciggu
czasowym — wiecej, wskazujg na zasadniczq trudno$¢ w oddzieleniu przesztosci od te-
razniejszoéci, wptywu tego, co byto, na to, co jest. Stqd pojawiajqce sie przekonanie,
ze ukazane zdarzenia sq wytqgcznie tu i teraz, a poriret nieobecnej bohaterki istnieje tylko
w momencie artykutowania tworzgcych go wypowiedzi. Stucha¢ w tym niedalekie echo
cytowanej na wstepie konstatacji Jaya wspominajgcego o ,kryzysie samej mozliwosci
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gromadzenia do$wiadczen we wspdtczesnym $wiecie”. Odstania sie przy tym jeszcze
bardziej fundamentalny problem ludzkiego poznania; ktopoty z ustaleniem chronologii
zdarzen powoduijq w efekcie zasadniczq trudno$é w ich rozumieniu, natomiast jego brak
i niemozno$¢ dokonania pogtebionej interpretacji nie pozwalajg na ustalenie ich chro-
nologii.

Dramat Crimpa sytuuje sie w do$¢ bezposredniej relacji do literackich i artystycznych
praktyk modernizmu i postmodernizmu. Z jednej strony zastosowano w nim zabiegi,
ktére mozna uznaé za przyktad rozbudowanej strategii cytatu. W tekscie sztuki czesto
pojawiajq sie przerywniki w rodzaju ,otworzy¢ nawias”, ,zamkngé¢ nawias”, a charakter
i forma przytaczanych treéci zostata uksztattowana w sposéb, ktéry sugerowa¢ ma ich
zwiqzek z mowq zapozyczonq z zycia. Strategia ta obliczona jest na przekonanie czytel-
nika, ze obcuje z materiatem bedgcym czesciq, kawatkiem i ,urywkiem” czy wreszcie $la-
dem realnego zdarzenia lub dialogu, a nie ich reprezentacjq czy odtworzeniem. Zabiegi
te w oczywisty sposéb przywotujg dokonania modernistycznych pisarzy takich jak Joyce
czy tez dziatalno$é artystéw z kregu sztuk wizualnych eksperymentujgcych z wielotworzy-
wowosciq dzieta. Cytat bytby u Crimpa rozumiany jako radykalne zanegowanie konwen-
cionalnej konstrukcji i otwarcie utworu na materie surowg, pozornie nieuksztattowang,
na zdarzenie rozgrywajqce sie w szczelinie miedzy otwarciem a zamknieciem cudzystowu.
Jednoczesnie medium tego utworu pozostaje niezaprzeczalnie jezyk. Kreslgc projekt sce-
nicznej realizacji, Crimp ksztattuje swojg wizje, dokonuje ingerencji w poetyckq tkanke
dzieta. Jej szczegdlna organizacja umozliwia dopiero zaistnienie zdarzeniowosci zaréw-
no na poziomie fresci, jak i kontaktu czytelnika z dzietem.

W konkluzji warto podkresli¢, ze w réznej formie i natezeniu zabiegi podobne
do tych, ktére obserwujemy w Attempts on her Life Crimpa, spotka¢ mozna w innych eks-
perymentujgcych dramatach angielskich. Wigkszo$¢ takich sztuk podporzqdkowana jest
strategii zmierzajqcej do wydobycia zdarzeniowosci obecnej w formalnych i tresciowych
elementach dramatu poprzez czeéciowe przynajmniej usuniecie bagazu retorycznego.
Kiedy Sarah Kane ksztattuje swoje pdine dramaty w nieprzerwane sekwencje, ktérych
sensy ujawniajq sie dopiero w momencie, gdy konkretny akt lektury nada im jednostko-
wq i wyjgtkowq logike, mozemy méwi¢ o obecnosci i wptywie zdarzeniowoséci na dramat
zapisany w formie tekstu. Oczywiécie zapisany tekst wciqz znaczy sam w sobie, poniewaz
caty czas pozostaje systemem znakéw, od ktérego uciec do konca nie sposdb. W pew-
nym jednak wymiarze oczekuije sig, iz znaczenia uzyskajq petnie dopiero, gdy jego refe-
rencja ukonkretni sie i dookresli pod wptywem spotkania z aktem lektury. Jest to mozliwe
w tekstach sztuk w swoim zatozeniu zaprojektowanych z my$lg o pozostawieniu wigkszej
niz zwykle swobody takiemu wlasnie procesowi, ktérego zadaniem jest dopetnienie inten-
cjonalnie niedopowiedzianych senséw oraz domkniecie z rozmystem rozsypanej struktury.
Przyjmuije tutaj, ze takze w tym przypadku dziata Ingardenowska zasada konkretyzacji
przez czytelnika w akcie lektury miejsc niedookreslenia dzieta. Jednak chodzi o takg
organizacje owych miejsc, w ktérej wida¢ rozmyslng strategie prowadzqcq do skrajnego
skomplikowania procesu petnej aktualizacji znaczen. Jednym z przejawéw owej strategii
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moze by¢ na przyktad uwaga otwierajgca dramat Simona Stephensa Pornography (Bir-
mingham, 2008), réwniez ztozonego z szeregu relacji i dialogéw, ktéra informuie, iz:
W sztuce tej gra¢ moze dowolna liczba aktoréw. Poszczegdine czesci przedstawiaé moz-
na w dowolnej kolejnosci”2®. Charakterystyczne jest przy tym otwarcie tekstu dramatu
na $wiatowo$¢ zewnetrznego doéwiadczenia, pewne nakierowanie na zdarzeniowo$é jed-
nostkowq, zalezng od konkretnych warunkéw pracy nad nim. W tym kontekscie przycho-
dzq do gtowy stowa Jacques’a Derridy zawarte w szkicu Che cos’e la poesia, a dotyczgce
bajki jako szczegdlnego rodzaju opowiesci: ,bajka, ktérqg mogtbys opowiedzie¢ jako dar
poematu, jest historiq emblematyczng: kto$ pisze ciebie, ku tobie, od ciebie, o tobie.
Nie, to raczej znak, znamie zaadresowane do ciebie, pozostawione pod twojg pieczq”24.
Zdarzeniowo$¢ dramatu realizuje sie poniekqd poza nim zaréwno w zakresie tresci,
jak i formy zapisu. Nie tracqc jednak tekstowego charakteru, ma on zdolno$¢ ocalania
zdarzeniowej formuty owego $ladu zewnetrznodci, za ktéry jest odpowiedzialny.

Summary
Dramatic event - a special case of Martin Crimp’s Attempts on her Life

The main aim of the article is to describe and analyse the category of ‘event’ in
drama. It is also attempted to define the concept of the ‘poetry of the stage’ as a pu-
rely linguistic phenomenon to which theatrical presentation offers only an interpretative
reflection. The article tries to present how the ‘event’ taken from real life is framed and
narrated in performance of the 1970 and 1980 as well as in the performance theory.
Subsequently, it attempts to refer these ideas to drama itself as opposed to theatre.
The main question that the article tries to answer is whether it is possible to create a spe-
cific definition of the ‘event’ or ‘eventfulness’ of the dramatic text. Later on the presented
theoretical points are used to analyse Attempts on her Life by Martin Crimp.

25, Stephens, op. cit., s. 2.
24 Derrida, Che cos’e la poesia2, ttum. M.P. Markowski, ,Literatura na Swiecie” 1998, nr 11-12, s. 157.
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Fot. K. Ojrzyriska

Warsztaty Douglasa Rintoula, Chor, fot. Katarzyna Ojrzynska (maj 2011, Sopot, BACK 2)
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