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Kreslgc obraz tego, jok media, reklama i popularne widowiska przedstawiajq rzeczy-
wisto$¢, amerykanski pisarz i publicysta Raymond Federman nie ukrywat irytacji. Paradu-
iq przed nami w niekonczqcym sie korowodzie, pisat gniewnie, niezliczone imprezy, ktére
zabiegajg o to, aby przyciggngé widza i przyku¢ jego uwage, ale o otaczajgcym $wiecie
w zasadzie niczego nie méwiq. Tasiemcowe seriale, ktére opanowaly telewizje i przemyst
rozrywkowy, zastugujg w istocie tylko na miano $mieci, a udramatyzowane quasi-doku-
menty sq warte niewiele wiecej. Bardziej zakrywajq rzeczywisto$é, niz informujq o niej.

Wszystko to razem sprawia, ze w chaotycznej galopadzie i pstrokatej mieszaninie
obrazéw oraz fabut ,rzeczywistos¢ jako taka znika bez $ladu”!, a widz podlega petnej
dezorientacji. W rezultacie

+(...) odrzeczywistniajgcy, migotliwy strumien obrazéw medialnych pochtania naszqg uwage,
$wiadomos¢, zycie i oczywiscie pisarstwo. Zmusza, aby podda¢ sie temu, co mozna by precyzyjnie
nazwa¢ bagniowymi i uwodzicielskimi mackami spektaklu. (...) Ale mimo zaprawionego goryczq
ulegania czarowi tych obrazéw orientujemy sie przeciez doskonale, iz wszystkie one sq bez réznicy
fatszywe, ze tworzq tylko znikomy teatr cieni, ktéry pustoszy nasze poczucie rzeczywistodci; i ze ofe-
rujg one w efekcie jedynie mitologie szytq wedtug gustu i kroju nowej generacii dzikuséw”2.

Publikujgc w ostatniej dekadzie XX wieku manifest zatytutowany Rzeczywistos¢ jest
tam, gdzie koriczy sie spektakl, Federman kontynuowat w tonacji krytycznego lamen-
tu mniej wiecej to samo, co wczesniej w trybie analiz i diagnoz glosili tacy luminarze
i prorocy ponowoczesnos$ci, jak Kanadyjczyk Marshall MclLuhan i francuski socjolog
Jean Baudrillard. Dotgczyé¢ nalezatoby do nich réwniez francuskiego pisarza, filmowca
i filozofa Guy Deborda, ktéry w latach 60. XX wieku wprowadzit do obiegu sugestywnq,
krytyczng formute ,spoteczenstwo spektaklu”3. Warto przyjrze¢ sie tej formule chociazby
dlatego, by przekonaé¢ sie, czy z uptywem czasu stracita ona aktualno$é¢, czy, przeciwnie,
raczej jq zyskata i by¢ moze nawet wzmocnita.

Kluczowe byto w tym wypadku samo rozumienie spektaklu. Wszystko, co dawnej
przezywane bezposrednio — pisat wspomniany Debord — oddalito sie, przybierajgc po-
sta¢ przedstawienia”. Spektakl zamienit sie w efekcie w ,konkretne odwrécenie zycia

1R Federman, The real begins where the spectacle ends (a manifesto of sorts), http://www.federman.com/
risrcr1.htm, 1996 [data dostepu: 28.09.2011].

2 Ibidem.

3 G. Debord, francuski pisarz, filmowiec i filozof, swoje poglady na spektakl wyrazit w dwéch podstawowych
pracach: Spofeczeristwo spektaklu (La société du spectacle, 1967), tum. M. Kwaterko, Gdarisk 1998 oraz Spo-
feczenstwo spektaklu. Rozwazania o spoteczenstwie spektaklu (Commentaires sur la société du spectacle, 1988),
ttum. M. Kwaterko, Warszawa 2006.
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(inversion concréte de la vie)” oraz ,samoistny ruch tego, co nieozywione (le mouvement
autonome de non-vivant)?. Istote nowoczesnego i ponowoczesnego spektaklu okreslity
inwazja obrazéw, ich automatyzm, symulowanie i zakrywanie rzeczywistosci. Sprzegty sie
z tymi zjawiskami afirmacja spoteczna oraz szerokie uznanie ich za wspotczesny styl zycia.

| w tym wtasnie wyrazito sie sporne — lub zgota negatywne — oddziatywanie spektakli.
Nieufni krytycy wykazywali, iz epoka, ktéra skupia masowo i bez reszty uwage na po-
kazywaniu, ekspozycji i widowiskach, niweluje i zabija ich naprawde autentyczny zmyst.
Zadowala sie wielokrotnymi powieleniami i podrébkami, ktére utwierdzajq jej dobre sa-
mopoczucie i samozadowolenie, ale zarazem odrywaijq jg od probleméw, ktére jaskrawo
przeczq gustownym, wyidealizowanym obrazom widowiskowym i pilnie domagaijq sie
rozwigzania.

Mimo naiwnego i utopijnego zatozenia, ze bezposrednie przezywanie rzeczywisto-
4ci stanowi pozqdang i skuteczng alternatywe dla cywilizacyjnej inwazji obrazéw oraz
teatralizacji stosunkéw miedzyludzkich i praktyk spotecznych, krytyka Deborda trafiata
iednakze pod niektérymi wzgledami w sedno rzeczy. Wskazywata na pomnozone, zinten-
syfikowane oraz jako$ciowo i funkcjonalnie zmienione funkcje spektakli w nowoczesnych
warunkach cywilizacyjnych. Bedqc ongi$ wyzwalajgcg, ludyczng alternatywg w stosunku
do ekonomii pracy i wyzysku, utylitaryzmu, racjonalnej kalkulacji, interesownosci i walki
o byt — spektakl z czasem wrést w te prakiyki i podporzgdkowat sie im. Zachowujqc su-
gestywno$¢, zmienno$é form, site przyciggania i pozorng autonomieg, stat sie sprawnym
i skutecznym organem medialno-reklamowym, stuzgcym hegemonicznym i skomercjali-
zowanym stosunkom spotecznym.

Okazato sie tedy, iz zywiot spektaklu nie wyczerpuje sie bynajmniej, jak mogtyby
wskazywaé powierzchowne obserwacije i sqdy, w oszatamiajgcej inwazji migotliwie prze-
ptywajgcych obrazéw i podniecajqcej dramaturgii widowisk. Nie spala sie w intensywnym
absorbowaniu przez nie percepcji i budzeniu doraznych namietnosci. llo§¢ przechodzi
tu radykalnie w jako$¢. Kolejne diagnozy, opisy i analizy wykazywaty bowiem przekonu-
igco, iz nowoczesna i ponowoczesna spektakularnoé¢ odzwierciedla, wyraza i promuije
zgota odrebny typ cywilizacji i kultury, ktére przybierajg krok po kroku zasieg i cha-
rakter globalny. Dla jednych — jak dla Deborda lub Federmana — zachodzgce przemia-
ny oznaczaty wynaturzenie i upadek autentycznej demokracji i humanizmu, dla innych
— przyktadem $wieciliby tutaj zagorzali postmodernisci — réwnaly sie krzewieniu ekono-
micznego i obyczajowego liberalizmu, dla jeszcze innych — stanowity proces koniecz-
ny i nieodwracalny, bedqcy nastepstwem nieograniczonej wladzy kapitatu oraz jawnej
i niejawnej komercjalizacji wszystkich stosunkéw i sfer zycia.

Na uwage zastugujg niektére cechy wspomnianej spektakularnosci. Kulminuje ona
w dqzeniu do aktualnej, atrakcyjnej, udramatyzowanej i wabigcej prezentacji: do wystu-
diowanego ,pokazania si¢”, bycia zauwazonym, znanym, podziwianym i fetowanym.
| same dzieta spektakularne, i przedstawiane przez nie rzeczy pomnazajq za sprawg

1G. Debord, op. cit., s. 33.

6 JTekstualia” nr 3 (26) 2011




nowoczesnych mediéw wiasne odbicia w nieskoficzono$¢ i przenoszq je sugestywnie
w obreb interpersonalnych relacji. Tworzg w ten sposéb warunki do uzyskania rozgto-
su i zdobycia popularnosci, a w konsekwencji wielu pochodnych wobec nich korzysci.
Nowoczesna technologia zamienia prezentacje tego rodzaju w fabrykat i przemystowg
impreze; rynek z kolei wszechstronnie jg komercjalizuje. To jedna strona medalu. Tym-
czasem medialno-promocyjne prezentacje ogniskujq zbiorowq percepcje na wybranych
postaciach, zdarzeniach, przedmiotach, produktach, dzietach i miejscach. Tworzq z nich
i na ich podstawie suwerenng i cato$ciowq quasi-rzeczywisto$¢, ktéra z kolei naturali-
zuje, nobilituje i utwierdza inne, czgstkowe prezentacje. Stajq sie one koniec koncéw,
dzieki zazebianiu sig, przenikaniu, powszechnosci i powtérzeniom, rzeczywistoéciq jedy-
nq, ostatecznq i nieprzekraczalng. Naginajq do siebie niezliczone audytoria. Spektakle
dla widzéw tworzq i urabiojg widzéw dla spektakli. | w tym whasnie wzgledzie
i wymiarze ponowoczesna spektakularnoé¢ miewa nastepstwa antropologiczne, spotecz-
ne i kulturowe.

Wywiera ona zatem wptyw na przemiany oraz odciska sie na charakterze pono-
woczesnej] podmiotowosci. Powoduje jej podwojenie (czy nawet chaotyczne zwielo-
krotnienie), rozszczepienie, sktécenie i rozmycie. Dzieli jg bowiem na spektakularne,
publiczne, autorytatywne ,ja” roli i pozycji — komponowane z materii kulturowej i spo-
tecznej, z natury rzeczy upozowane i wystylizowane, podlegte warunkom i stosunkom
— oraz na jednostkowe, osobnicze ,ja” dla siebie, utkane z genodw, cielesnosci i psychiki.

To pierwsze, ego publiczne, formujq sugestywne, stale powielane wzory kariery i suk-
cesu. Tylez przeznacza sie je dla otoczenia, ile podlega ono jawnie lub skrycie uwew-
netrznieniu. Tymczasem to drugie ego staje sie w konfrontacji z siecig medialnych i ko-
mercjalnych norm i stosunkéw (cokolwiek by na ten temat méwiono i pisano) szczgtkowe,
nieproduktywne, niepotrzebne, nieistotne i przypadkowe. W spoteczenstwie spektaklu
podlega ono nieuniknionej marginalizacii: istotno$¢ zdobywa jedynie wtedy, kiedy prze-
poczwarza sie w aktualne, publiczne ,ja” dla innych, a w konsekwencji akceptuje warunki
i wymogi koniecznej prezentacji publicznej, stowem, wystepuje w stosownej formie i ra-
mie.

W sytuacji spektaklu, zauwazyt Debord, ,gesty i czyny podmiotu nie nalezq juz
do niego, lecz do tego, kto je przedstawia”®. Idol, gwiazda lub gwiazdor, celebrytka
lub celebryta wizualizujg w spektaklu juz samym swym pojawieniem sie i przypisang
do postaci konotacjq ,znakomitosci” powszechnie afirmowane wartosci, w pierwszym
rzedzie mierzony nagtosnieniem sukces, ,bycie kims rozpoznawalnym i znanym”. Perso-
nalizujq i personifikujg éw sukces w sposéb znakowy i widowiskowy. Ukazujqc (czy raczej
markujgc) na scenie ,podmiotowos$¢” dostepng zmystom widzéw i widowni, zachecajg
do identyfikacji z nig. Wspomniane znaki sukcesu oznaczajq zarazem pars pro toto i ku-
mulujg w abstrakcyjnej formie zbiorowe pozqdanie: pozycje, wtadze, bogactwo, obfitos¢
débr, satysfakeje z zycia, luksusowq konsumpcije, nieustajgce wakacje.

5 Ibidem, s. 43.
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Ulegtszy takim kuszgcym obrazom — modelom egzystenciji, widz podlega stopniowo,
lecz nieuchronnie samouprzedmiotowieniu. Whasne ego przemieszcza na scene,
a sceng przenosi do wnetrza i wypetnia nig psychike. Bedqc ,tylko widzem”, asymiluje
pod presjg widowiska i z powodu jego magii potrzebe charakteryzacji oraz pragnienie
bycia widzianym i podziwianym. Uczy sie, jak sprosta¢ warunkom sceny, wyzwaniom roli
i oczekiwaniom publicznosci. Przyswaja sobie konsumpcyjny etos spoteczenstwa spekta-
klu oraz stara sie mu sprosta¢.

Dziatanie i sita spektaklu przejawiajq sie tedy w ujednoliceniu percepcji, osaczeniu
psychiki, uzyskaniu nad nig kontroli oraz bezposrednim i posrednim dysponowaniu niq.
Spotegowana, sugestywna spektakularno$¢ niepostrzezenie, prawie samoistnie wnika
w psychike i niejako od wewngtrz jest w stanie oddziatywa¢ na opinie, decyzje, postawy
i zachowania widzéw i widowni. Absorbujgca logika spektaklu sprawia, ze widz, obiekt
spektakly, staje sie bezwiednie w sferze emociji i fantazji jego uczestnikiem i podmiotem.
W przemianie tego rodzaju ujowniaiq sie perswazyjna moc spektakularnosci, zaborczosé¢
i drzemigce w niej, czestokro¢ trudne do wytropienia, elementy manipulacji i przymusu.

Whasciwosci te okreslity uzyteczno$¢ spektakli. Uksztattowaty one kluczowg, efektyw-
nie dziatajgcg cze$¢ nadbudowy w stosunku do ustrojowej i wytwérczej bazy spoteczen-
stwa. Stworzyly przede wszystkim samodzielng dziedzine produkcji i konsumpciji, ustugo-
wq i zarazem komplementarng wzgledem wszystkich innych dziatéw gospodarki i zycia
zbiorowego. Wyspecjalizowaly sie mianowicie w wytwarzaniu, promocji, upowszechnia-
niv i utrwalaniu pozgdanych przez dysponentéw wyobrazen, opinii, znakéw wartosci,
jezykéw i modeli komunikowania sie. Staty sie konieczne i niezastgpione w ksztattowaniu
pozytywnej, aprobujgcej $wiadomosci rynkowej, w rozbudzaniu konsumpcyjnych aspira-
cji oraz w rozwijaniu sprzyjajgcych komercji emocji, nawykéw, potrzeb, typdw wrazliwo-
$ci. Tworzqc cze$é¢ rynku, nadajgc spektaklowi modus towaru, ponowoczesne spektakle
odiwarzajq i afirmujq z natury rzeczy w planie estetyki, semiotyki, ideologii i komunika-
cji zasady wtasnej egzystenciji oraz warunki cyrkulacji i prosperity. Ozywiajg, odnawiajg
i konserwujqg system, ktérego sq ogniwem. Stanowiq urzqdzenie, ktére go naoliwia.

Powotujgc do zycia niezliczone gatunki i odmiany komercyjnych widowisk, kon-
taminujqc je, intensyfikujgc obecno$¢, wzmacniajgc oddziatywanie i nieustepliwg na-
tarczywo$¢, ekonomia spektakularnosci uksztattowata samq nature ponowoczesnego
spektaklu. Przenikneta niejako do jego wnetrza. Okredlita jego poetyke, estetyke i prag-
matyke. Zarazita swoim etosem réwniez liczne, nominalnie niezalezne formy artystycz-
ne i literackie. Zatarta w wielu sferach granice miedzy sztukq a biznesem. Doktadniej
i dosadniej: zamienia systematycznie literature i sztuke w instrument biznesu. Wypiera
i rozmywa w efekcie kryteria estetyczne, zastepujqc je biznesowymi. Przeksztatca deklaro-
wang przez twércédw, krytyke i akademickq teorie zasade autonomii sztuki w rodzaj alibi
oraz dekoracje. Upieksza ona praktyke sprzecznq z ideq autonomii. Pozbawia jq sankgji
oraz czyni z niej warto$¢ iluzoryczng i sentymentalng.

Jasne staty sie réwniez spoteczne uwarunkowania, aspekty oraz skutki spektakli.
Istota widowiska zawiera sie bowiem nie tyle w nim samym, ile, jok zauwazyt Debord,
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w ,zaposredniczonym przez obrazy stosunku miedzy osobami (wyréznienie — E.K.)"8.

Analizy socjologiczne wykazaly z kolei, ze istniejq rozmaite formy i style spektakularnosci,
zaleznie od typu spofeczenstwa. Rozpoznano zgodnie z tq sugestiq odmiany centrali-
styczne, programowane i kontrolowane przez aparat biurokratyczny; dalej, formy roz-
proszone, funkcjonujgce w pluralistycznej demokraciji wolnorynkoweij; wreszcie modele
integralne, postugujqce sie obiema metodami i technikami. We wszystkich tych wypad-
kach funkcje spektakli okazywaty sie mimo to zbiezne: afirmowaty, utrwalaty oraz ideali-
zowaty dominujgcy model i tryb zycia spotecznego. Czynity go naturalnym, oczywistym,
nieprzekraczalnym. Usprawiedliwiaty wtaéciwg mu, nieréwng dystrybucje bogactwa, po-
zycji, wtadzy, zaleznosci i przywilejow. Naturalizowaty i utrwalaty podziat na dysponentéow
spektakli oraz na karmiong i oszatamiang nimi publicznos¢.

Znaczenie i sita spektakularnosci wyrazity sie zatem w kuszqcej, dwuznacznej pre-
sji, aby pokaza¢ sie, by¢ oglgdanym, przycigga¢ uwage i skupiaé jg na sobie, dziata¢
na otoczenie, ksztattowaé jego opinie, potrzeby, popyt, decyzje. Nastepstwa tej tenden-
cji zawarly sie réwniez, paradoksalnie, w specyficznym, formalnym usamodzielnieniu
i fikcjonalizacji niezliczonych i réznorodnych spektakli, w ich alienacji i oderwaniu sie
od materii przedstawianych zjawisk i rzeczywistosci. Przejawito sie to z kolei w pryma-
cie tego, ,co sie chce zakomunikowa¢” i ,co stuzy interesom komunikatora”, nad tym,
co jest lub co sie naprawde wydarzyto. Tendencji tej sprzyjaty postepujgce upowszechnie-
nie, uprzemystowienie, urynkowienie i towarowo$¢ spektakli.

Mozna by rzec, iz moment i czynnik prezentaciji wyrosty w tym wypadku ponad rzecz
prezentowanq oraz na swoj sposéb oderwaty i uniezaleznity sie od niej. Staty sie okresl-
nikiem przesqdzajgcym o jej publicznej egzystencii i wartodci. | ten wiasnie fakt przyoblekt
sie w rozliczne skutki. Pierwotny byt bytujgcy zostat bowiem pochtoniety i przetworzo-
ny przez wiérny byt zobrazowany, ktéry usamodzielnit sie i uzurpatorsko zajgt miejsce
pierwszego. Zbiegta sie z tym dewaluacja takich kluczowych dla Europy norm i wartosci,
jok zrodtowosé, oryginalnoséé¢, pierwszenistwo, autentycznoéé, prawdziwo$é, sprawdzal-
no$¢, spdjnoé¢ czy konsekwencja. Metafizyka posrednictwa, by uzy¢ okreslenia Bole-
stawa Le$miana, przeksztalcita sie w ,pierwszq” i ,prawdziwg” rzeczywisto$é, podczas
gdy ta ostatnia uzyskata niechlubny status metafizycznej ,rzeczy samej w sobie”, w zasa-
dzie nieczytelnej lub niedostepnej poza aktualng prezentacjq. Inwersja tego rodzaju
umozliwita z kolei powszechng ekspansje i globalny sukces spektakularnosci.

Zmiany te unaocznita wszechobecno$¢ spektakularnosci. Objeta ona — poza media-
mi, sztukq czy rozrywkq — réwniez inne, bardziej solenne formy zycia. Okopata sie na do-
bre w ekonomii. Ogarneta bgd? ogarnia edukacje, nauke, filozofie, religie, prywatnose,
intymno$¢, zycie wewnetrzne. Wzglad na efekty spektakularne przenika je, rozszczepia,
zaposérednicza i podwaija. Zabiegajg one gorliwie o image, prestiz, oglgdalnos¢ i efekt
przedstawienia. Czestokro¢ z premedytacjq szokujg odbiorce z zamiarem nagto$nienia
przekazu.

6 Ibidem.

Tekstualia” nr 3 (26) 2011 9




Tym samym obraz, widowisko i przekaz, ktére w zatozeniu informujq obiektywnie
o rzeczywistosci innej niz one same i/lub odzwierciedlajq jq, ingerujq jednoczesnie
w niq na rézne sposoby. Modelujg jg bowiem odpowiednio do intencji wtascicieli i twor-
céw przedstawienia oraz do warunkéw transmisji. Wybierajq, kadrujg i charakteryzujg
sceny, zdarzenia, aktoréw. W stosownych okolicznoséciach same prowokujq i aranzujg
wypadki, innymi stowami, komponuijq (,ustawiajq”) obiekty przedstawienia. Dostosowujg
wowczas rzeczywisto$é do potrzeb komunikatu.

Obrazy, widowiska i przekazy nie ograniczajq sie zatem jedynie do prezentacji nie-
zaleznych od nich zjawisk. Bedqc artefaktami i tworami znaczqcymi, wyrazajq réwniez
autorskie, znaczeniowe intencje tych, kiérzy je wyprodukowali, zakomunikowali i upo-
wszechnili. | to one decydujg zazwyczaj o sensie i wymowie przedstawien, w pewnym
stopniu takze o recepcji. | w tym wtasnie rozumieniu nagtosnione (,rozdmuchane”) wy-
darzenia medialne nierzadko przerastajq swq symboliczng wagq i sitq oddziatywanie
i wptywy realnych.

Sq one w stanie zaréwno kreowaé i wyolbrzymia¢ poszczegédlne wydarzenia realne,
jak i ignorowa¢ je, przemilcza¢, pomniejsza¢ i marginalizowaé. Intencje perswazyjne sq
w tym wypadku wzbogacane zazwyczaj sugestywng oprawqg epifaniczng, akcentujgcg
zaskoczenie, dramatyzm, niezwykto$é lub szokujgcy charakter przekazu (te medialng,
publicystyczng epifaniczno$¢ sygnalizujq nagtéwki typu breaking news). Ponowoczesna
spektakularno$é¢ zawdziecza im z pewnosciq sporq doze wigoru i zywotno$é. Staty sie one
nieodzownym elementem ekonomicznego, politycznego i religijnego biznesu.

Poetyke spektakularnosci stosujgq dzi§ powszechnie przedsiewzigecia marketingo-
we i produkcyjne, ceremonie panstwowe, inicjatywy obywatelskie, wiece, manifestacje
i pochody polityczne, kampanie wyborcze, rytuaty edukacyjne, imprezy sportowe, defi-
lady wojskowe, uroczystosci koscielne. Obejmuije ona niemal wszystkie formy konsump-
cji: wystawne mieszkania, modne ubiory, egzotyczng kuchnie, ekskluzywne samochody,
ekscytujqce podréze, prestizowe imprezy i znajomosci. Ogarnia i przenika zycie prywat-
ne. Zawlaszcza nago$é¢, kopulacje, zaptodnienie i potédg (te rozlegtq sfere seksualnosci
wizualizuje, eksploatuje i komercjalizuje na skale niemalze przemystowq pornografia);
zamienia w publiczne widowiska zareczyny, $luby, romanse, ktétnie, zdrady, rozwody;
transmituje sceny konania, pogrzebu i zatoby. Okaleczenie lub nawet wiasna $mieré
na podium w ramach ulicznego performance’u — oto symbol i kondensacja ponowocze-
snej, uwewnetrznionej sity spektakularnosci.

Wszystko to éwiadczy, iz widowiskowo$¢ stata sie uniwersalnym zaposredni-
czeniem. Decyduje ona w tym czy innym stopniu o zaistnieniu (,uznaniu w bycie”)
i wartoéci danego zjawiska — postaci, czynu, wydarzenia lub produktu — w odbio-
rze powszechnym, a takze okredla jego istotnoé¢ dla tych, ktérzy je tworzq, aranzujg
lub w nim uczestniczg. Tracq tu na znaczeniu wtasciwoéci wewnetrzne i wartoéci uzytko-
we, a zyskuje to, czym owo zjawisko staje sie w oczach i opinii innych. ,To, co uchodzi”
i o, co wydaje sie”, zdobywa przewage nad tym, co jest. Znamie oryginalnosci uzyskuje
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na przyktad nie to dzieto, ktére spetnia kryteria rzeczowe, lecz to, ktére zostaje umiejetnie
wypromowane i za takie szeroko uznane.

Paradoks spektakularnosci oddziatat takze na etyke. Wyrazit sie w sttumieniu i wy-
parciu osobowej, wewnetrznej etyki intencji i zastqpieniu jej — z natury rzeczy kontro-
wersying — etycznq autoprezentacjq i autoafirmaciq, przeznaczong na uzytek publiczny
i konstruowang z myslg o uzyskaniu uznania dla wiasnej osoby oraz dla wtasnych sqdow,
zachowan i postepkéw. Deklaracje i wyznania etyczne posiadty w ten sposéb walory
i funkcje spektaklu. Troska o etyczny konterfekt publiczny i konieczno$¢ jego tworzenia
wyparty wewnetrzny gtos sumienia i racje imperatywu kategorycznego, a godnoé¢, po-
winnos$¢ i obowigzek zamienity sie w retoryczne decorum. Wewnetrzna etycznoé¢ jednost-
ki okazata sie w epoce ponowoczesnoéci réwnie rozmyta i niejasna, jak rzeczywistoé¢
uprzednia wobec aktu prezentaciji.

Konterfekt i rola pochtonety bez reszty etyke, w szczegdélnosci jej wymiar osobowy
i funkcje normatywne. Staty sie wymagalnym, zewnetrznym qui pro quo jednostek i zbio-
rowosci, a jednocze$nie namiastkg ich tozsamosci i tresciq libido. Osobowe dzieje,
perypetie czy przezycia utracity w tym odwréceniu wtasng istotno$é¢ i wage. Zastqpity
iq intersubiektywnym obrazem i dramaturgiq spektaklu.

Prorocy i tropiciele ponowoczesnosci zwiastowali tedy epoke powszechne] medio-
kracji i semiokracji — totalnej wtadzy mediéw i znakéw — odwotujgeg sie do ozywiajgcej
i dynamizujqcej jg spektakularnosci. Uznali, iz wtadza ta zdegradowata autentyczne for-
my egzystencji, uschematyzowata i urzeczowita wiezi miedzyludzkie, potozyta kres zy-
wej, dramatycznej historii burzqcej stare systemy i wprowadzajqcej nowy tad. Ogtosili,
jak czynit to Jean Baudrillard, zanik odniesien do rzeczywistosci, rozmycie kryteriow praw-
dy oraz nastanie ery hiperrealnosci’. Usankcjonowata ona zawrotng kariere spektaklu
i spektakularnosci.

W erze tej miejsce ekonomii politycznej produkcji i konsumpcji zajmuije polityczna
ekonomia znakéw, przekazéw, obrazéw i spektakli. Réwniez zapalne kwestie spoteczne
przesuwaiq sie w sfere hiperrealnosci. Podobny los spotyka takze inne typy dziatalnosci:
ideologie, kulture, religie. Masy, twierdzq odkrywcy hiperrealnosci i apologeci spoteczen-
stwa konsumpcyjnego, wcale nie takng idei, wiary lub znaczen. Nie interesuje je réznica
prawdy i fatszu. takng natomiast spektakli: nimi pasjonujq sie naprawde. Dlatego gtéw-
ne formy nadbudowy — ideologia, kultura i religia — przyjmujg w hiperrealnym $wiecie
oblicza i funkcje spektaklu. Spektakularno$¢ znaczy w efekcie wiecej niz $rodek przekazu.
Przenika do przekazywanych znaczen i tresci oraz panuje nad nimi. Staje sie wiodgcym
komunikatem.

7 |dea hiperrealnosci uzyskata miedzynarodowy rozgtos. Oznacza ona potqczenie i pomieszanie rzeczywistosci
z jej symulacjq, co uniemotzliwia rozdzielenie obu tych dziedzin. Do teoretykéw hiperrealnosci zaliczaiq sig Jean Bau-
drillard, Albert Borgmann, Daniel Boorstin i Umberto Eco. Ideg hiperrealnosci (hyper-réalité) Baudrillard rozwingt
w ksigzce Simulacres et simulation (1981). Precyzyjnie okreslit jq pod koniec zycia: ,On a alors & faire & une réalité
ou tout est opérationnalité, ou plus rien ne reste hors champ. Si tout se réalise ou s’accomplit, c’est d’abord sur
la base de la disparition de I’ »essence, de la »transcendance« ou du »principe« de la réalité. Cette base spectrale
nous meéne, d’une certaine fagon, au virtuel, et & tous ces mondes oU régne la virtualité”. R. Bessism, L. Degryse
(red.), Entretien avec Jean Baudrillard, ,Le Philosophoire” (I'Histoire) n® 19, Hiver 2003, s. 9.
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Owocem tych przesunie¢, przewartoéciowan i przemian okazato sie spoteczenstwo
spektaklu. Uzyskujqc za sprawq elektronicznych mediéw zdolno$é¢ oddziatywania na ska-
le globalng, gromadzqc milionowe audytoria, synchronizujgc odbiér widowisk, ujedno-
licajgc percepcie i wyktadnie, spektakl stat sie wptywowym instrumentem ksztattowania
jednostkowego i zbiorowego $wiatoobrazu. Uzyskat zdolno$é szerokiego i skuteczne-
go oddziatywania na produkcje i konsumpcie, stosunki spoteczne i polityczne, kontakty
miedzyosobowe, obyczaje i kulture. Zawtadngt ludzkq psychikg i wyobraznig. Wptyngt
na wrazliwo$é, wzorce percepcji i sposoby reagowania wspétczesnego cztowieka. Prze-
nikngt do ekskluzywnych dziedzin ludzkiej dziatalnosci. Bedqc, zdawatoby sie, zjawiskiem
znikomym w proporcji do natury, egzystenciji, produkgji i spoteczenstwa, lekcewazonym
jako ,fikcja”, ,duplikat”, ,rozrywka” czy ,btahostka”, objawit sie jako dynamiczny kom-
ponent i okre$lnik ponowoczesnej cywilizacji.

Ponowoczesne spoteczenstwo, dowodzit wspomniany Baudrillard, zamienia wszystkie
elementy i jakosci swojego otoczenia — stosunki miedzyludzkie, $rodowisko naturalne,
produkcije, kulture, obyczaje, tradycje, sposéb bycia, idee, wierzenia — w semiotyczne
obiekty oraz skupia sie na ich ekspozycji i cyrkulacji. Reprezentujg one wartosci konota-
cyine i przedstawieniowe. Nadbudowuigc sie nad funkcjami uzytkowymi oraz walorami
wymiennymi, obiekty te komunikujq znaczenia stylu, prestizu, pozycji, posiadania, wolne-
go czasu, zbytku, wtadzy. Ksztattujq image jednostki. Im bardziej prestizowymi obiektami
ona dysponuije, tym bardziej zwyzkuje w dyskursach tozsamosciowych. System spoteczny
upodabnia sie do jezykowego. Pozycja indywiduum w spoteczenstwie — akcentowanie
miejsca w hierarchii, koneksje, pokazywanie sig i bycie pokazywanym — przypomina jed-
nostke dyskursu.

Skutki spektakularnosci budzity jednakze kontrowersje. Jedni krytycznie oceniali spo-
teczenstwo spektaklu, albowiem dostrzegali w medialno-reklamowej widowiskowosci
$rodek znieczulajqcy, mistyfikacje i opaczne preferencie. Inni, przeciwnie, witali to spofe-
czenstwo z entuzjazmem. Dostrzegli w nim bowiem pochéwek starego $wiata, wygasze-
nie socjalnych i politycznych konfliktéw oraz pojawienie sie fascynujqcej jakosci cywili-
zacyjnej w postaci ,wiecznej terazniejszosci” i nieustajqcego widowiska, oszatamiajgco
zmystowego, barwnego i migotliwego. Widowiskowa feeria gasita mysl o réznicach, dys-
proporcjach i tarciach spotecznych, o trudach walki o byt i nudzie codziennosci. Dawata
poczucie trwania i stabilnosci.

Krytycy wskazywali takze, ze owo spoteczeristwo jest w istocie przykrywkg despotycz-
nej, ekonomicznej i politycznej wtadzy kapitatu oraz narzedziem rozproszenia, izo-
lacji, egoistycznego samozadowolenia, niejawnej manipulacji i przymusu, nieréwnej dys-
trybucji przywilejéw i korzyéci. Fasadowy pluralizm i konkurencja nie naruszaty w niczym
tej systemowe| dominacji kapitatu, prosperujgcego dzieki eksploatacji armii pracow-
nikéw, urabianych, oszatamianych i biernych za sprawgq lawiny spektakli. Ich barwna
i hatagliwa oprawa — na pierwszy rzut oka luzna i radosna — kryta wszakze sponsoréw
i rezyseréw, dziatajgcych za kulisami, komponujgcych precyzyine szczegéty widowisk
i zabiegajqcych o efekt koricowy. Krytycy odstaniali zatem pedagogiczny i ideologiczny
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aspekt widowiskowej machiny oraz jej podporzgdkowanie zatozeniom ustroju i systemu
politycznego. Uzmystawiali negatywne efekty: wymieszanie, zniwelowanie, unierucho-
mienie i bierno$¢ widowni.

Dowodzili tedy, ze wbrew autoreklamie spoteczenstwo spektaklu nie jest idealnym
stanem konsumpcyinej szczesliwosci. O jego istocie stanowito zarzqdzanie zbiorowq per-
cepciq, dysponowanie przestrzeniq symboliczng i zagospodarowywanie dyskurséw: prze-
nikanie do nich oraz dysponowanie nimi. Spoteczefstwo to wymagato z tego wzgledu
demaskacji i korekty. Zgdato koncepcii alternatywnei, ktéra przeciwstawitaby sie wszech-
obecnosci i wszechwladzy kapitatu oraz rzqdzeniu za pomocg manipulacji i narkotycz-
nego oszofomienia mas.

W skomercjalizowanym spoteczenstwie spektakl tracit znamiona autentycznej rozryw-
ki: bezposrednios¢, bezinteresowno$¢, beztroske i radosny charakter. Ulegat, w poréw-
naniu z dawnymi formami i funkcjami, gtebokim przemianom. Zagubit zaréwno znamio-
na rytuatu kulminujgcego we wspdélnotowej katharsis, jak i nieskrepowane, fantazyjne
i spontaniczne cechy karnawatu.

Przeobrazit sie bowiem w instrument medialno-kulturowy, podporzgdkowany przemy-
stowej racjonalnos$ci oraz logice przedsigbiorczosci i biznesu. Stat sie fabrykq percep-
cii, emocji, przezy¢, wspomnien, skojarzen, mysli, reakcji, zachowan i postaw. Mechani-
zmy i metody reprodukcji zabity i zastgpity w nim spontaniczno$é i autentyzm. Zamienity
go w produkt wiedzy, techniki, kooperacji i racjonalizacji inzynieryjnej, podlegly pra-
wom produkgji, reprodukcji, obrotu, podazy i popytu oraz konsumpcii. Spektakl nabyt
w ten sposéb cechy towaru.

Relacje miedzy przedstawieniem i zyciem ulegly w nim w rezultacie przestawieniu.
Podczas gdy wczedniej bywat on czesto autorskq ,prébqg charakteru” oraz ,procentem
od zycia”, zanurzat sie w zycie oraz je wyrazat, dokumentowat, przedstawiat, krytyko-
wat i korygowat, tak charakteryzowali bowiem swe dzieta jeszcze twércy dziewietna-
stowieczni, w ponowoczesnej rzeczywistoéci przeobrazit sie w psychiczny odpowiednik
gumy do zucia i coca-coli. Przyjgt role alibi dla zdezorientowanej egzystencii, bezsilnej
i bezradnej wobec powodszi informacii, przekazéw i obrazéw. Tyrania spektaklu ubez-
wiasnowolnita tedy jednostke. Uczynita ,cztowieka spektaklu” — tak mogtaby wyglgda¢
jego antropologiczna definicja — spektakularnym gniotem.

Skupit on bowiem swojq uwage i zainteresowania na powierzchni zjawisk. Pogodzit
sie ze stanem powszechnej symulacji, nawet wiecej, uznat jq za nature natury, koniecz-
no$¢ i rzeczywisto$¢ ostateczng. Pusta, lecz narkotyzujgca metafizyka spektaklu omamita
go. Ulegt jej estetyce i mirazom. Poddat sie przyjemnemu, na poty erotycznemu przepty-
wowi wrazen uwalniajgeych od napieé¢ i powszedniosci. Uwierzyt, iz migotliwa zmiennosé
spektakli odpowiada naturalno$ci, fantazji i swobodzie. Przeoczyt jednak, ze koAczq sie
one uépieniem $wiadomosci i stepieniem wrazliwosci. Tymczasem proste obserwacje
podpowiadaty, ze skutkiem (jesli nawet nie bytoby to intencjq) spektakli jest ,przykucie”
do siebie widzéw i widowni oraz ich unieruchomienie i uwiezienie. Widzowie i widownia
stawali sie wiezniami — inaczej: narzedziami i tworzywem — spektaklu.
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Zaabsorbowanie powierzchnig miato takze inne skutki. Powodowato zanik poczucia
transcendenciji zaréwno w religijnym, jak i spoteczno-historycznym wymiarze. Chaos
towardéw i wrazen czynit jednostke niezdolng do przekraczania wyobrazniq istniejgcego,
upajajgcego komfortem sposobu zycia. Odzwierciedlata to deklarowana awersja do za-
$wiatéw, utopii czy metafizyki. Tymczasem praktyka i kult spektaklu same w sobie tworzyty
odmiane metafizyki. Ttumita ona $wiadomo$¢ dramatycznej zmiennosci czasu, zatapiata
indywiduum w monotonnej terazniejszosci, usuwata mysl o ograniczonosci egzystencii,
zamazywata réznice ,przed” i ,po”, rozkoszowata sie sytq kontemplacjq trwania.

Istotne byly réwniez psychologiczne konsekwencje inwazyjnej spektakularnosci. Obfi-
to$¢ bodzcédw rodzita bowiem zmeczenie i zarazem ,zmigkczenie” odbiorcy. Dezoriento-
wata go wewnetrznie. Umozliwiata w rezultacie ,ustawianie go” oraz dyrygowanie nim.
Pozqdanie, potrzeby i sposoby ich satysfakcjonowania wywodzit on wéwczas nie z siebie
samego, lecz z cudzych podpowiedzi, ktére symulowaty gtos wewnetrzny. Odbiorca éw
zawierzat tedy faktycznie ego, podmiotowo$¢, etyke, sumienie i decyzje instrukcjom pty-
ngcym z budki suflera. Rezygnowat w ten sposéb z wiasnej tozsamosci i osobowosci.
Zadowalajqc sie atrapami, przybierat ksztatty golema.

Nie dziwi zatem, ze przeciwnicy spoteczenstwa spektaklu niekiedy w ferworze krytyki
wylewali dziecko z kgpielg. Odwracali sie z pogardg od rozumu, o$wiecenia, wiedzy, or-
ganizacji, produkgji, obyczajnosci, prawa czy tadu — wartosci kojarzonych z racjonalnym,
pragmatycznym, utylitarnym i funkcjonalnym modelem spoteczenstwa — gloryfikowali na-
tomiast anarchie, chaos, przypadkowo$¢, zbytek, rozrzutno$¢, trwonienie, ekscesy, pozy
i gesty. W XX wieku ideaty tego typu propagowat na przyktad Georges Bataille®. W po-
stawach i zachowaniach tego typu krytycy pragneli odkry¢ prawdziwg nature cztowieka
i urzeczywistni¢ marzenia o niczym nieskrepowanej wolnosci jednostki, spontanicznosci,
panowaniu nad koniecznodciq i materig. Nie wydaje sie jednak, by byta to przekonujgca
alternatywa dla spoteczenstwa spektaklu i skuteczny lek na jego dysfunkcje.

Il. Literatura a spektakl

Nasuwa sie pytanie, jak wyglgda stosunek literatury i sztuki do spoteczenstwa spek-
taklu. Prawdq jest to, ze wybiérczo postugujq sie one zaréwno $rodkami spektaklu
w budowie dzieta, jak i mimetycznie obrazujq widowiska, ktére dziejq sie intencjonal-
nie ,poza tekstem”, w $wiecie przedstawionym. Dramaty i powieéci z upodobaniem
i od dawien dawna ,odmalowujq” i fabularyzujg widowiskowe pojedynki, turnieje, wese-
la, biesiady, bale, karnawaty, festyny, obrzedy, bitwy, egzekucje, pogrzeby, pochody, zbie-
gowiska, ceremoniaty parstwowe i religijne, obrazki uliczne, place miejskie i targowiska.
Postuguijq sie konwencjami, technikami, formami i $rodkami spektaklu w charakterze
,fego, co przedstawia”, oraz przywotujq widowiska w roli ,przedmiotu przedstawienia”
powigzanego z literackqg relacjq i akcjg. Sceny z Dziadéw Adama Mickiewicza, Kordiana
Juliusza Stowackiego lub Wesela Stanistawa Wyspianskiego dostarczaiq tutaj przyktadow

8 Omawia ie A. Ko$, Wolnos¢ wedtug Georges’a Bataille’a, ,Nowa Krytyka”, http://www.nowakrytyka.pl/spip.
php2article394 2009 [dostep: 28.09.2011].
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bodajze najbardziej wyrazistych, niejako szkolnych. Z kolei na przyktad filmy chetnie
wzmacniajq strukturalny, wtasciwy ich formie wzglad na widowiskowos$¢ narracji pokazy-
waniem widowisk. Dublujq wewnetrzng spektakularno$¢ przekazu filmowego.

Nalezy podkresli¢, iz specjalnosciq literatury i sztuki bywa takze parodiowanie $rod-
kéw, epizodéw i scen widowiskowych, ktére ulegty konwencjonalizacji lub schematyzaciji.
Literacka oraz artystyczna spektakularno$é sytuuje sie tutaj na poziomie ,meta” i re-
alizuje funkcje metaspektakularne. Umozliwiajg one problematyzujgce, krytyczno-
-satyryczne ujecia oraz niejako wyjécie poza ramy spektaklu, spojrzenie na niego z innej
perspektywy niz jego wiasna. Rozdzielajg one zwykle to, co w naturze spektakli utylitarne,
zmanipulowane, konwencjonalne i wtérne, od tego, co oryginalne, autentyczne i sponta-
niczne. To, czy ujecia te osiqgajq postawiony cel, zalezy juz bez wqtpienia od wykonania
i jakosci konkretnych utworéw.

Tok czy owak potencjat metaspektakularny pozwala literaturze i sztuce sytuowad sie
zaréwno we wnetrzu i nawet samym rdzeniu spektaklu, postugiwaé sie nim i uczestni-
czy¢ w nim, jak i wznosi¢ sie ponad niego oraz byé na zewngtrz. Potencjat ten urucho-
mia refleksyjny, warto$ciujgcy oraz nacechowany ekspresywnie stosunek do spektaklu.
Ten ostatni przestaje by¢ wéwczas jedynie maching, $rodkiem do celu, standardem, eks-
ploatacjq i fowarem, staje sie natomiast samoistnym zjawiskiem oraz okreslong war-
tosciq estetyczng i humanistyczng. Podlega artystycznym i $wiatopoglgdowym walory-
zacjom, aktualizacjom, eksperymentalnym i nowatorskim modyfikacjom oraz wyborowi.
To, co zatem opisane wczesniej spoteczenstwo spektaklu zaciera w nim, ttumi i zabija,
literatura i sztuka przywracajg do zycia. Takq moznosciq w kazdym razie dysponuijq.
To, czy, a jesli tak, to na ile i jak z niej korzystajq, nalezy do osobnego porzqdku rozwa-
zan.

Czestokro¢, jak dzieje sie to w dramacie, teatrze i filmie, poszczegéine dzieta mo-
delujq i kondensujg wtasciwosci spektakli funkcjonujgeych w spoteczenstwie. Odnoszq
sie wowczas do rzeczywistosci bytowo i jakosciowo réznej od nich samych (wyjgtek sta-
nowityby zapewne utwory autoreferencyine). Przenoszq te rzeczywistoé¢ w lingwistyczng
i semiotyczng sfere istnienia: umowng, zageszczong, zintensyfikowang, nasycong eks-
presig i wieloznaczng. Metamorfoza tego typu sprzyja artystycznej wiwisekcji spekta-
kli funkcjonujgcych w spoteczenstwie i akceptowanych przez nie. Problem ten narasta
zwlaszcza wspétczesnie, kiedy owa rzeczywistoé¢ symulowana i wiérna (ponowoczesna
hiperrealno$¢) pragnie by¢ wytqczng, jedyng i ostateczng. Rysuje sie tu konflikt mie-
dzy automatyzmem reprodukcji, standaryzacjq tresci, powielaniem zastanych i gotowych
wzordw, konformizmem recepcji i przymusami dziatajgcymi w spoteczenstwie spektaklu
a kreacjq artystyczng, ktérej istotqg pozostaje swoboda, fantazja, inwencja, dezautoma-
tyzacja i wieloznacznosé.

Spektakle rzeczywiscie artystyczne (nie brakuje bowiem w obiegu podrébek i rze-
czy wtémych) preferujq tedy transformacje, metaforyzacje i polisemie. Postuguijq sie
umownosciq, deformacjq, przesadq, fikcjq i licencjami. Nad konformizm wobec widow-
ni przenoszq postawe suwerennosci i oporu, indywidualne $rodki wyrazu, eksperymenty
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oraz innowacje. Eksploatacje i utylizacje obiegowych, ustalonych jezykéw i znakéw zaste-
pujq ich modyfikacjq, przewarto$ciowywaniem lub wynajdywaniem nowych kodéw, kom-
plementarnych, alternatywnych lub polemicznych w stosunku do istniejgcych. Nadrzedne
kryterium innowacji rézni w sposéb zasadniczy spektakl artystyczny od komercyjnej
maséwki, nastawionej na zysk i podlegtej bez reszty logice towaru i rynku.

Spektakle o takich ambicjach przenoszg przedstawiane obiekty w plan intersubiek-
tywnego i spotecznego dyskursu. Od publicznych, uzytkowych ceremonii i rytuatéw od-
rézniajq sie przede wszystkim obecnosciq i prymatem funkcji estetycznych. Wiqzq sie
z nimi nowatorstwo, eksperyment, oryginalnos$¢, wystylizowanie i dgzenie do indywi-
dualizacji. Totez dzieta sztuki stosujq niekonwencjonalne — nierzadko trudno czytelne
dla odbiorcy — $rodki wyrazu i kompozycji. Przedktadajq przedstawiane dzieto oraz efekt
i moment przedstawienia nad pozostate wiasnosci i funkcje. Dqgzq do tego, by delekto-
wac sie wykonaniem i ksztattem dzieta. Akcentujq w efekcie jego autonomie i ogdlnie
niezalezno$¢ sztuki.

Ale literatura i sztuka réwniez same ulegajq zaborczej presji spektakularnosci, kté-
ra nakazuje dostosowywaé sie do opinii, kryteriéw, oczekiwan i upodobarn audytorium,
a zarazem rodzi pokuse skalkulowanej, manipulacyjnej inzynierii. Cytowany Raymond
Federman uwazat, ze literatura, ktéra podporzqdkowuje sie normom i rytuatom spote-
czenstwa spektaklu, ,przestaje rozumie¢ $wiat i akceptuje biernie kryzys reprezentacii”®.
Staje sie po prostu czesciq tego spoteczenstwa. Takq ulegtosciq i akceptaciq komercyjne;
spektakularnosci charakteryzuije sie literatura masowa i popularna, podczas gdy sprze-
ciw manifestujq zazwyczaj autorzy utworéw, ktére akcentujq krytyczng i korekcyjng misje
sztuki w stosunku do spoteczenstwa.

Osobnym problemem jest wewnetrzna, artystyczna spektakularnos¢ literatury. Kulmi-
nuje ona w dagzeniu do widowiskowego (naocznego, zmystowego) podwojenia znaczen
oraz w translacji i podmianie pierwiastkéw intelektualnych (pojeciowych) na sensualne,
podatne na wizualizacje, pokazanie i oglgdanie. Przeciwnym biegunem tego typu spek-
takularnosci jest z kolei demontaz zastanych pierwiastkéw widowiskowych, ktéry wymaga
wszakze ich przywotania i uobecnienia. Demontaz éw zamienia satyryczne, paro-
dyine i groteskowe realizacje w swego rodzaju ,po$miewisko” z innych widowisk, spe-
tryfikowanych w tradycji i recepcji. Te pierwsze tworzqg wéwczas swoiste antywidowi-
sko, nadbudowane nad innymi, solennymi widowiskami, podlegajgcymi kompromitacji.
Przyktadem moze by¢ parodia ,malowniczych” obrazéw batalistycznych, ktére wystepuiq
w Mickiewiczowskiej, mitotwérczej Reducie Ordona czy w dramacie Stawomira Mrozka
Smier¢ porucznika.

Ogolny ktopot praktyczny i teoretyczny polega tu jednakze na tym, iz stowo
— tworzywo, $rodek i obiekt artystycznego przekazu literackiego — podlega wizualiza-
cji przede wszystkim jako zapis. Jego posta¢ graficzna zalezy jednak od systemu pi-
sma, a nie bezposrednio od tego, co ono (jaki obiekt) oznacza. Graficzna obrazowosé

9 Ibidem.
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nasila sie tedy w ideogramach, kulminuje w kompozycjach tekstowych zwanych carmi-
na figurata. Znika ona jednakze w zapisach konwencjonalnych, ktére, ogélnie biorgc,
okreslajq odniesienie elementu znaczqcego do znaczonego na podstawie zbiorowe,
arbitralnej lub zgota przypadkowej umowy, a nie na podstawie podobienstwa lub zalez-
nosci przyczynowo-skutkowe.

Ten zwigzek bywa zresztq celowo i kunsztownie zacierany w przekazach kryptogra-
ficznych, ktére szyfrujq znaki i teksty oraz rozmyélnie utrudniajqg kojarzenie postrzeganych
zmystowo elementéw znaczqcych ze znaczonymi (nazwami, pojeciami, denotatami).
W mowie artykutowanej stowo traci po prostu przestrzennos$¢ znamienng dla wizualnych
form graficznych. Jesli wypowiedzianego stowa nie utrwali zapis graficzny lub foniczny,
po prostu znika ono fizycznie. Zachowuie sie ewentualnie joko wspomnienie i $wiadec-
two pamieci.

Tekst literacki joko taki przedstawia zatem tylko w szczegélnych wypadkach byto-
wo rézny od niego element znaczony za posrednictwem zmystowego, ikonicznego
podobienstwa. Zdania ,dom byt imponujgco wysoki” lub ,w ogrodzie kwitty czerwo-
ne réze” brzmiq, jak wiadomo, réznie w réznych jezykach. Nie posiadajg wiarygod-
nych cech wspélnych z komunikowang tresciq przedmiotowg, stowem, z niezaleznymi
od nich obiektami (denotatami). Wzrokowy kontakt z wysokim domem lub z czerwonymi
rézami kwitngcymi w ogrodzie nie daje sam z siebie zadnej wiedzy o tym, jak nazwa¢
te zjawiska we wskazanym jezyku. Wtasciwosci obrazowe uzyskujq one jedynie posred-
nio. Tworzq je znaczenia stéw w danym jezyku, kulturowe asocjacje i wyobraznia. Powsta-
iq one w celowo stylizowanych i komponowanych tekstach artystycznych. Kreujq je tropy,
gry stowne, unaoczniajgca narracja, sceny reportazowe i dialogowe, dynamiczna fabuta.
Specjalizuje sie w nich hipotypoza.

Prawdq jest to, ze w wielu sytuacjach autorzy zabiegajq o nadanie utworom zna-
mion widowiska, przeznaczonego nie tylko do rozumienia, lecz takze do oglgdu izmy-
stowego delektowania sie tym, co unaocznione. Trzeba tu przypomnie¢, ze widowisko
jako takie nie sprowadza sie do statycznych, nieruchomych obrazéw tworzonych przez
malarstwo sztalugowe lub $cienne oraz przez ksztatty zapisu. Literatura, jak wiadomo,
porzqdkuje bowiem stowa ,po sobie”, w porzgdku czasowym, wymaga réwniez podob-
nej lektury, podczas gdy malarz uktada z kolei ksztatty i kolory ,obok siebie”, w porzqdku
przestrzennym, ktéry mozna ogarngé¢ rzutem oka. W konfrontacji z tymi praktykami wi-
dowisko tqczy elementy jednej i drugiej: eksploatuje czasowos¢ literatury i przestrzenno$é
malarstwa. Samo rozgrywa sie bowiem w okreslonym miejscu i czasie oraz przedstawia
tematycznie zazwyczaj pewne dzianie sie. Bedqc wydarzeniem, petni zarazem funkcje
reprezentacyjne, stowem, przedstawia jakqg$ rzeczywisto$¢ ,pomyslang” i ,znaczong”,
réznq niz ono samo, na przyktad inne dzianie sie. Wywotuje jq z oddalenia, inscenizuje,
obrazuje, ozywia i unaocznia. Taki wyrazisty charakter przybiera chociazby dramat (spek-
takl) historyczny. Bedgc samodzielnym dzietem sztuki, dostepnym tu i teraz, kreuje inten-
cionalnie za posrednictwem znakéw i znaczen odmienny bytowo — oddalony w czasie
i przestrzeni — $wiat przedstawiony.
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Literatura zawiera zatem bezsprzecznie okres$lony potencjat widowiskowy, ana-
logicznie zresztq jok same widowiska positkujq sie literaturg, ktéra wykracza
w ten sposéb poza naturalne, ,tekstowe” konteksty i granice, wpisuje sie w struktu-
ry heterogeniczne i pleni w rozmaitych, pozaliterackich gateziach i formach kultury
(filmie, operze, teatrze, malarstwie, muzyce, rzezbie czy balecie). To zresztq osobny te-
mat, ktérym tutaj nie zajmuije sie blizej. Istotne w tym miejscu jest to, ze widowiskowos¢
literatury po$wiadczajq posrednio teatralne realizacje dramatéw, adaptacje filmowe
powiesci, wszelkiego rodzaju scenariusze stowne. Gdyby utwory literackie nie miaty
aspektéw i waloréw widowiskowych, ich przektady, transpozycie i adaptacie bytyby
niemozliwe lub bezuzyteczne.

Na innym juz planie widowiskowo$¢ te przekonujgco dokumentuijq takze rekonstruk-
cie wizji teatralnej w dramatach lub opisy narracji scenicznej w powiesciach. Uzmysta-
wiajq jq takie kategorie krytyczne i teoretyczne, jak obrazowo$¢ czy malarskosé literatury.
Stawne tezy Gottholda Ephraima Lessinga w estetycznym traktacie Laokoon, lub o gra-
nicach malarstwa i poezji (1766) nie przeczyly, jok gtoszq niekiedy uproszczone inter-
pretacie, malarskosci literatury, lecz wskazywaty jedynie na jej ograniczenia i specyfike
w tej dziedzinie. Lessing dowodzit, ze malarstwo przedstawia (pokazuje) gtéwnie prze-
strzenne przedmioty, podczas gdy literatura (poezja, Dichtung), zgodnie z sukcesywng,
czasowq naturg tekstu — rozciggte w czasie czynnosci, akcje i wydarzenia. Podkreslat,
ze réwniez obrazy malarskie przedstawiajq czynnosci, akcje i wydarzenia, ale postugujg
sie w tym celu przestrzenng cielesnosciq, podczas gdy literatura nasladuje i pokazuje
cielesno$¢, ale stosuje w tym celu dynamicznq i sukcesywng akcje.

Od czasoéw Lessinga literatura jednakze, jak wiadomo, przeobrazita sie. Nowoczesna
prezentacja sceniczna (scenic lub visual narrative) przedktada nieciggty i samo-
dzielny moment przedstawienia i pokazania epizodu nad czynno$¢ opowiadania. Kon-
centrowata sie ona ongis, jak nakazywaty normy eposu i epiki, na ptynnym, cigglym
przebiegu wydarzen, to jest na akgji i fabule. Wspoétczesnie w pewnym stopniu rehabi-
lituje ona na wiele sposobéw kwestionowang przez Lessinga przestrzenno$¢ literatury.
Uwydatnia jg zaréwno w wymiarze znaczqcym, na ptaszczyznie przekazu (tekstu, narra-
cii), jak i znaczeniowym.

We wspomnianym ujeciu scenicznym udziat narratora sprowadza sie tedy na ogét
do przytoczenia wypowiedzi postaci i nakreslenia jej koniecznych okoliczno$ci. Narracja
tego typu rezygnuje tym samym z wyeksponowania wszechwiedzqcej lub subiektywne;
osobowodci i podmiotowosci narratora, z akcentowania bujnosci i specyfiki jego jezyka,
sposobu i stylu méwienia, dystansu i perspektywy w stosunku do czytelnika i powiescio-
wych postaci, fabuty. W prezentaciji fabuty ogranicza elementy panoramiczne, informa-
cyino-erudycyjne i komentujgce. Cigzy niejoko ku nagiej prezentacji sytuacyjnych,
»punktowych” epizodéw.

Konsekwencjq jest to, iz zaktéca lub rozbija ona w ten sposéb nastepstwo, zwiqzki
i wynikanie zdarzen. Zwalnia przeptyw i ostabia rytm czasu, izoluje i usamodzielnia epi-
zody. Rozwija sie w realnym czasie lektury, niejako tu i teraz. Chetnie przyjmuje ksztatt
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bezposredniego, dramatycznego dialogu w oratio recta. Ksztattuje sie tedy w jawnej
lub ukrytej opozycji do wspomnianej narracji sumarycznej, panoramicznej (informacyj-
nej) i komentujgce;j.

Nie powoduje to jednak wbrew pozorom braku interpretujgcego i oceniajgcego ko-
mentarza. Zmieniajq sie jedynie jego wiasciwosci: widoczno$¢, charakter i funkcje. Ko-
mentarzem staje sie samo widowiskowe zaprezentowanie sceny. Implikuje ono wszakze
celowy wybér jej ram i wypetnienia, ujawnienie zawartosci, kompozycje i zakomuniko-
wanie. Wszystkie te operacje i akty komunikujg okreslone znaczenia, oceny, emocje.
Przestanke oraz zatozenie narracji scenicznej stanowi juz sam intersubiektywny (publiczny,
dostepny czytelnikom) charakter oraz sens (albo brak sensu) prezentowanych postaci,
zjawisk, sytuaciji lub wydarzen.

Ot6z pozornie nagi, neutralny gest ,pokazywania czegos$” kumuluje w sobie pe-
wien implicyiny kapitat symboliczny, znaczeniowy oraz ekspresywny. Narracja sce-
niczna ukazuje wszakze te czy inne epizody, postacie, sytuacje, wydarzenia i przedmioty
»dla kogo$” i ,po co$”. Uznaje je za znaczqce, godne lektury, uwagi i zainteresowania.
Zaktada milczqco, ze sq one zdolne wywotaé reakcie: refleksje, podziw, zachwyt, admira-
cie, oburzenie, potepienie, skandal i inne. Komentarzem staje sie w tych okolicznosciach
sam akt wyrdznienia i zakomunikowania tego, co przedstawiane, a co w zatozeniu po-
winno absorbowa¢ odbiorce oraz poruszy¢ go emocjonalnie lub intelektualnie. Spektakl
literacki uruchamia tq drogq u odbiorcy procesy identyfikacji albo tez — na przeciwnym
biegunie — sytuuje go, zgodnie z Brechtowskq teoriq dystansu epickiego, w roli obserwa-
tora, $wiadka lub sedziego.

Te szczegdlng moznoé¢ i zdolnos¢ widowiskowq literatury uzmystawia dodatkowo
podwdino$¢ podmiotu méwigcego. Ten, kto w utworze literackim wystepuije fikcyjnie
w roli takiego podmiotu — kto autoryzuje bezposrednig wypowied? jako narrator, podmiot
liryczny, persona dramatyczna — bywa zarazem ,méwiony” i ,wypowiedziany” przez rze-
czywistego autora pisarza. Podlega on zarazem uprzedmiotowieniu. Jest ono konieczne,
aby dana replika mogta by¢ w odbiorze styszana, czytana oraz do pewnego stopnia
wyobrazalna i zobaczona.

Ow przedmiotowy, spektakularny aspekt wypowiedzi wydobyt sugestywnie rosyj-
ski literaturoznawca Michait Bachtin. Uznat on za niezbywalng wtasciwosé cztowieka
wyrazanie siebie, polegajgce na nieprzerwanym wytwarzaniu za posrednictwem stéw
i wszelkiego rodzaju innych znakéw — réwniez behawioralnych — tekstéw dostepnych
innym ludziom. Przyjgt, iz wyrazanie to dokonuije sie w przestrzeni intersubiektywne;j,
»na granicy dwéch $wiadomosci, dwdch podmiotéw”10. Stanowi ono swoistg gre, wy-
step i przedstawienie. Ma to miejsce takze wtedy, gdy aktorem i widzem bywa jedna
i ta sama osoba. W okolicznodciach tego typu kazda replika zdradza pewien stopien
uprzedmiotowienia, inaczej nie mogtaby by¢ bowiem obiektem percepciji i zrozumienia
(interpretacii):

10 M M. Bachtin, Estetika stowiesnogo tworczestwa, Moskwa 1979, s. 285.
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,Ludzki postepek jest potencjalnym tekstem i mozna go rozumie¢ (wlasnie jako ludzki postepek,
a nie jako fizyczng czynnos¢) tylko w dialogowym kontekscie jego wlasnego czasu (jako replike,
pozycje znaczeniowq, jako system motywow)” 1,

Myrazi¢ samego siebie znaczy tyle, co uczyni¢ siebie obiektem dla kogo$ innego i dla siebie
samego (wrealnos¢ éwiadomosci«). | fo jest pierwszy stopien zobiektywizowania”12.

Kolejny stopiert uprzedmiotowienia zaktada jego uwewnetrznienie i choéby elemen-
tarng $wiadomos¢. Prowokuje to pojawienie sie ,drugiego glosu”. Gtos ten reaguije
na rzeczowy wymiar wypowiedzi oraz manifestuje aktywny, interpretujqcy stosunek do niej.
Totez w $wietle powyzszej teorii ,pisarzem jest ten, kto potrafi postugiwa¢ sie jezykiem,
znajdujqc sie poza nim, ten, kto ma dar méwienia nie wprost”!3. Kazde znaczgce przywo-
tanie lub powtérzenie istniejqce| wypowiedzi wcigga jg w swego rodzaju spektakl, w ktérym
wystepuje ona w roli obiektu dla odbiorcy (widza) i audytorium (widowni). Staje sie nim
ze wzgledu na obecno$¢ drugiego gtosu i dla niego. Stanowi ,wypowiedz poza wypo-
wiedziq”. Ucielesnia tekst, ktory wyzwolit sie spod bezposrednie| pieczy autora i nabyt
znamion stowa postrzeganego z zewnqtrz, w sposéb przedmiotowy, jako czyjes i cudze.

Spektakl wystepuje zatem w literaturze w rozmaitych formach, wariantach, przekro-
jach i funkcjach. Na uwage zastuguje jednakze wspomniane wczesniej jego podwoijenie
i rozszczepienie. Z jednej strony, podkre$lmy, literatura asymiluje wéwczas $rodki, poety-
ke i estetyke spektaklu, przyswaja go i uwewnetrznia, staje sie on jejmowq macierzy-
stq ijezykiem. Z drugiej strony, uprzedmiotawia i alienuje spektakularno$¢, zamienia
ig w obiekt literackiej obserwacji i analitycznej wiwisekcji (dekompozycji), kompromituje
iej repertuar, chwyty, ideologie, dwuznacznq etyke i spoteczne zastosowania. Czyni jq,
innymi stowami, ciatem obcym oraz celem satyry, groteski czy parodii.

Przypadek tego rodzaju tworzy pisarstwo, ktére przedstawia spektakle miedzyludzkie
i spoteczne oraz odstania i kompromituje ich wtérng, konwencjonalng, zmanipulowang
czy pokazowg oprawe. Osnowq pisarstwa tego typu staje sie antyspektakl. Za sprawg
podwojenia i rozszczepienia obnaza on umownos¢ praktyk i stosunkéw miedzyludzkich
i spotecznych, uchodzqcych lub pragngcych uchodzi¢ w oczach inicjatoréw, sponsoréw,
rezyseréw i aktoréw za autentyk, rzeczywisto$¢, prawde, dobro, piekno, wiare, szczeroé¢,
altruizm, uzyteczno$¢ czy patriotyzm. Wartoéci te maskujg jednoczesnie gre, arbitralng
umowno$¢ i sztuczno$¢ przekazu. Kodujg go i prezentujq joko bezwzgledng nature rze-
czy, niekwestionowanq i niepodwazalng.

Nie sposéb przeoczy¢, ze i narracja sceniczna, i ujecia antyspektakularne rozlewaijq
sie w literaturze szerokq falg. Mozna je spotkaé¢ w réznych typach literatur oraz we wszyst-
kich epokach. Nie sq one bynajmniej wynalazkiem catkowicie nowym. Zalgzki krytycznei
refleksji o naturze spektakli w réznych sferach zycia spotecznego i gateziach sztuki poja-
wily sie juz u ksiecia filozoféw Platona. Podstawy tej refleksiji krytycznej tkwig w rozréznie-
niu i aksjologicznym przeciwstawieniu istoty rzeczy i pozoru.

1 hidem, s. 286.
12 Ibidem, s. 289.
13 |hidem.
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Trzeba zarazem podkresli¢, ze dwudziestowieczne przemiany cywilizacyjne, spoteczne
i kulturowe stworzyly w dziedzinie spektakularnosci niezwykle sprzyjajgce warunki, do-
starczyly silnych bodzcéw oraz uksztattowaly nieznane wezesniej jakosci i formy. Symp-
tomatyczna stata sie w tym wzgledzie postmodernistyczna, szeroko popularyzowana ne-
gacja kategorii istoty, uznanej za przezytek i dziedzictwo ,skompromitowanej metafizyki”,
oraz towarzyszqgca jej paralelna nobilitacja zjawisk symulacji, symulakréw i hiperreal-
nosci. Do legalizacji, upowszechnienia i utrwalenia wspomnianej tendencji przyczynity
sie zwlaszcza techniczna i kulturowa ekspansja elektronicznych mediéw oraz powstanie
formacji rozpoznawanej jako spoteczenstwo spektaklu.

Wspomniana tendencja przestata by¢ w tych okolicznodciach jedynie inicjatywq teo-
retyczng, uzyskata natomiast sankcje praktyczng oraz szerokie zastosowanie i poparcie.
Hiperrealno$¢ — czyli fikcja lub fikcja przemieszana z faktami — przeobrazita sie w techno-
logiczng, technokratycznq i spofeczng rzeczywisto$¢ oraz nabrata jej twardej, obli-
gujqcej konsystencji. Takim kategoriom, jak istota rzeczy lub prawda, przyszto zadowoli¢
sie skromnq rolg Kopciuszka. Dawne centrum filozoficzno-aksjologiczne przesuneto sie
zatem na peryferie, podczas gdy niegdysiejsze, hatasliwe i skandalizujgce peryferie opa-
nowaty centrum.

Sukcesy spektaklu uzmystowity jednakze potrzebe oraz zaktualizowaly idee anty-
spektaklu. Jedli szuka¢ jego typowego przyktadu, to podobne funkcje demaskatorskie,
polemiczne i subwersywne w stosunku do ,spektakli miedzyludzkich” petnita w dwudzie-
stowiecznej literaturze polskiej powiesciowa i dramatyczna twérczoé¢ Witolda Gom-
browicza. Spektakularne epizody stawaty sie w niej degradujqcq, groteskowg parodig
spektakli funkcjonujgcych w spoteczenstwie, aranzowanych w rodzinie, zyciu sgsiedzkim
i towarzyskim, w szkole, kosciele, réznego typu instytucjach panstwowych, na niwie oby-
watelskiej, politycznej, artystycznej, w stosunkach generacyjnych, ptciowych lub klaso-
wych.

Inny punkt odniesienia dla antyspektakli Gombrowiczowskich stanowity z kolei ob-
razy, epizody i sceny spektakli kreowane w samej literaturze i wysokich dyskursach kultu-
rowych (estetycznych, artystycznych, filozoficznych, spotecznych, politycznych, religijnych,
o$wiatowych, naukowych, obyczajowych, etycznych, erotycznych, ptciowych, genera-
cyinych). Traktowano je w tradycji i recepcji joko ,dzieta narodowe”, ,wielkq sztuke”,
sesencije zycia” lub ,rzeczywisto$¢”. Fetowano i celebrowano w sposéb rytualny i z na-
maszczeniem. Antyspektakle rozwiewaty podniostq aure i sprowadzaty jq do trywialnego
poziomu. Realizowaty opisany przez Brunona Schulza mechanizm ,uniwersalnej deziluzji
rzeczywistosci”14.

Aranzujgc w powiesciach sceny widowiskowe typu ,kupa” czy ,geba”, Gombro-
wicz odstaniat i parodiowat postacie lub sytuacje, ktére manifestowaty inng nature
niz ta, ktéra byta im wiasciwa. Demaskowat ich niegotowos¢, bezksztattnos¢, sztucznose,
umowno$¢ i komizm. Ukazywat lichg podszewke i kiepski materiat, z ktérych byty utkane.

145 Schulz, Opowiadania. Wybér esejéw i listéw, Wroctaw 1989, s. 445.
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Kompromitowat pretensje, by owe postacie lub sytuacje traktowa¢ serio, z namaszcze-
niem lub nabozenstwem, stowem, zgodnie z tym, za co pragnety one uchodzi¢ we wta-
snych oczach lub w opinii innych.

Demontaz dokonywat sie u Gombrowicza na planie widowiskowo-artystycznym,
spotecznym (,miedzyludzkim”), antropologicznym. Podstawq i motywacjq demontazu
byto przekonanie, iz gra — identyfikowanie sie z formq i oficjalnoscig, ukrywanie sie
za nimi, szukanie w nich alibi — jest wrodzong, niezbywalng czgstkq kazdego cztowieka
i ze stanowi poped, ktéry go alienuje, usztywnia i automatyzuje oraz, jesli tylko potrafi
on zdoby¢ sie na $wiadomy i krytyczny dystans wobec niej oraz na postawe sceptycz-
nego widza, wyzwala. Autor Ferdydurke, Pornografii i Transatlantyku ukazywat tedy nie-
zdarno$¢, lichote, upozowanie, perwersje réznego typu spektakli miedzyludzkich. Trudno
o bardziej wyraziste przyktady groteskowego spektaklu degradujgcego solenne sceny
niz, dajmy na to, szkolne sceny w Ferdydurke, umieranie Amelii w Pornografii lub dyplo-
matyczne wystepy ,JW. ministra Kosiubidzkiego Feliksa” i btazenskie wyczyny Gonzala
w Transatlantyku.

Sceny takie Gombrowicz motywowat stosowngq teoriq. Przyjmowat w niej, iz spek-
takularnoé¢ osadza sie w tym, co ludzkie i miedzyludzkie, oraz stanowi nieusuwalng
czqgstke jednostkowego i spotecznego zycia. Wzglqgd na reprezentacje i forme w stosunku
do innych i siebie samego narzuca potrzebe aktorstwa, stylizacji, gry. Rodzi je nie-
mozliwa do petnego okietznania natura psychiki, osobowosci i relacji miedzyludzkich,
w szczegdlnosci uwewnetrzniona konieczno$é¢ nieustannego ,pokazywania sie innym”
w kondycji lepsze| niz rzeczywista, idealnej, upozowanej, oficjalnej. Wytryska z wyzwa-
lanej przez imperatyw aktorski ztozonej i dwuznacznej dialektyki, pragngcej kontrolo-
wac, nagiqé i zawtaszezyé cudze widzenie siebie oraz identyfikujgcej innych z widzeniem
wlasnym i z uksztattowanym przez nie cudzym image’em. Dialekiyka ta steruje w efek-
cie ludzkg autoidentyfikacjq, prezentacjq i prezencjg. Okresla ona zaréwno podlegtosé
temu, jak indywidua widzq sie wzajemnie, jak i pobudza do buntu przeciwko formie,
ktéra w rachunku koAcowym ogranicza, upraszcza i trwoni spontaniczng, niesforng,
twérczq energie jednostek.

Spektakl w utworach Gombrowicza stat sie zatem formg ambiwalentnej gry arty-
stycznej, ktéra na niwie literackiej i $rodkami literatury nieustannie sie odradza, odnawia
i przedrzeznia, a zarazem degraduje, kompromituje i oémiesza egzystencjalng motywa-
cie, oprawe i stawke tej gry. Toczy sie ona na poziomie narracji, dramaturgii i fabuty.
Inaczej niz u Guy Deborda, ktéry rozprawiat sie wprost — niekiedy w sposéb agitacyjny,
rezonujqcy i moralizatorski — ze spoteczng, zinstytucjonalizowang, komercyijnie skalkulo-
wang, nowoczesng i ponowoczesnq ideologiq i praktykg spektaklu, Gombrowicz kom-
promitowat te ideologie i praktyke w sposéb intuicyiny, przekorny, obrazowy, swobodny,
fantazyjny, uniwersalny. Odwotywat sie¢ do zmystu komizmu, wyobrazni, nonkonformizmu
i zaangazowanego wspdétudziatu czytelnika.
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Prawdq jest to, ze oba te biegunowe ujecia, mimo odmiennych nawigzan i réz-
nych jezykéw, inaczej uksztattowanych $rodkéw oraz zupetnie odrebnych dyskursow?®,
a takze mimo rozbieznego akcentowania podejmowanych probleméw oraz wykluczajg-
cych sie niekiedy stanowisk $wiatopoglgdowych i politycznych, okazywaly sie jednakze
w znacznym stopniu paralelne, zbiezne i wzajemnie przektadalne. Obaj autorzy ukazy-
wali niwelujqey i zawtaszczajgey charakter nowoczesnej i ponowoczesne| spektakular-
nosdci. Wskazywali na jej plenienie sie i alienujgce efekty. Debord akcentowat jednakze
ekonomiczne, klasowe, cywilizacyjne i polityczne funkcje spektaklu oraz przeciwstawiat
mu projekt spoteczenstwa upodmiotowionego, wolnego od tyranii spektaklu. Starat sie
budzi¢ czytelnika z oszotomienia powodowanego kotowrotem produkcja — konsumpcja.
Gombrowicz skupit sie na antropologicznych, miedzyludzkich, behawioralnych oraz lu-
dycznych aspektach spektaklu. Penetrowat je artystycznie, komicznie znizat i w ten sposéb
oswobadzat od nich. Chociaz $wiatopoglady i estetyki obu pisarzy artystéw réznity sie,
ich diagnozy byly zasadniczo zbiezne i, jak wolno sqdzi¢, zadziwiajgco trafne. Niewgtpli-
wie pozostajq one nadal aktualne w swojej istotnej czesci i wymowie.

Summary
The Faces of the Spectacle

The article first reflects upon Guy Debord’s concept of the society of the spectacle
and discusses some of its aspects, such as the theatricality of all human gestures and
relations, the marginalization of privacy, and the influence of mass culture on the human
imagination. The boundary between art and entrepreneurship has blurred, and there are
not any permanent aesthetic or ethic criteria of assessing the value of art. Subsequently,
the article describes three possible relations between the modern society of the spectacle
and its literature: 1) (popular) literature and its attachment to the logic of the spectacle,
2) (high) literature as a vehicle for cultural criticism, 3) the theatrical/ dialogical aspect
of all human enunciations.

15 Ti26ba tu dodac, ze Guy Debord (1931-1994) byt nie tylko filozofem, letrystq (,mieszanka intelektualizmu,
protestu i hedonizmu”) i dziataczem Migdzynarodéwki Sytuacjonistycznej, lecz takze utalentowanym artystq: po-
etq, pisarzem i filmowcem. Ttumaczy to w pewnym stopniu pokrewiefstwo z Gombrowiczem w ,spektakularnym”
odczuwaniu wspétezesnosei.
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Fotografia — Monika Ekiert-Jezusek
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