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PERFORMATYWNOSC
DWORU

Ze stowem ,,dwér” nieodmiennie ko-
jarzy sie dworsko$¢; stowo ,kurtuazja’,
tracgce przeciez falszem, tez pochodzi
od francuskiego ,,un court’, czyli dwor.
Teatr dworski to teatr ufundowany na
dworskich konwenansach, teatr, ktory
mial bawi¢ — wprawia¢ w zdumienie
i oslupienie, mial oczarowywac nie
wprowadzajgc przy tym powaznych
tematow.

Tyle tylko, ze to jedynie fasada. Kon-
wenanse i kurtuazja zastaniajg to, co
jest istota funkcjonowania dworu.
Dwor to bowiem laboratorium ludz-
kich zachowan charakterystycznych
dla spolecznosci, w ktorych hierarchie
ustanawiane s3 w wyniku negocjacji.
To prawda - z jednej strony dwor byt
silnie zhierarchizowany — Norbert Elias

w opisie krélewskiego ,,lever” pokazuje
do przesady rozbudowany ceremoniat

Agata Pietrzyk-Stawinska jest
absolwentka kulturoznawstwa

i animacji kultury w Instytucie Kultury
Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego.
Jest specjalistkg do spraw edukaciji,
koordynatorkg edukacyjnych dziatan
teatralnych w Osrodku Edukacji
Muzeum tazienki Krdolewskie

w Warszawie.

krolewskiej pobudki: kolejno$¢ wcho-
dzenia do krélewskiej sypialni tworzy
hierarchie.! Z drugiej jednak strony —

1 Zob. Norbert Elias Court Society, UCD Press, Dublin 2006.
Rozdziat poswiecony krolewskiemu lever w przektadzie
Anny Kryczyiskiej-Pham opublikowany zostat w tomie
Antropologia widowisk, pod redakcja Agaty Chatupnik
i innych, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego,
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W ramach cyklu Dwor - teatr - wtadza od stycznia do maja 2015
roku odbyto sie pie¢ spotkarn w Starej Kordegardzie w tazien-

kach Krolewskich:

Performatywnos¢ dworu

Architektura teatralna czy inzynieria spoteczna?

W masce czy bez maski

Odprawa postow greckich: dwor a sprawy publiczne
Teatr Stanistawa Augusta: miedzy dworskim a publicznym

Dodatkowo 31 maja 2015 roku przeprowadziliSmy skrocong wer-
sje warsztatu Dwdr - teatr - wtadza w Teatrze Polskim w Byd-
goszczy W ramach cyklu Historia. Polityka. Teatr - czyli progra-
mu warsztatow dla praktykdw: nauczycieli, pedagogow teatru,
instruktorow i animatordow kultury.

Prowadzacy: Agata Pietrzyk-Stawiniska i Piotr Morawski

poza uprzywilejowanymi, ktérzy do-
stepuja zaszczytu ubierania wladcy —
dwor to zbiorowisko ludzi o zblizonym
do siebie statusie. Hierarchie trzeba
tu kazdorazowo uzgadniaé. Performa-
tywnos¢ dworu polega wiec w duzej
mierze na cigglym ustanawianiu hie-
rarchii, a zatem tworzeniu rozmaitych
relacji wladzy.

Lukasz Goérnicki — autor Dworzani-
na polskiego (1566) — rysujac sylwet-
ke idealnego dworzanina bierze pod
uwage i dworskos¢, i kurtuazje. Jego
bohaterowie — bo utwoér ma konwencje
rozmowy czy raczej gry towarzyskiej
- zgromadzeni w podkrakowskim
Pradniku notable, snujac opowies¢
o dworzaninie, dochodza jednak do
zaskakujacych wnioskow. Ich zdaniem
dworzanin powinien bowiem by¢
w istocie kim§ przecietnym. Srednia-

Warszawa 2010.

kiem - ani zbyt wysokim, ani zbyt nis-
kim, ani zbyt urodziwym, ani zbyt
brzydkim; dworzanin nie powinien
by¢ nadto wyksztalcony, nie powinien
jednak réwniez by¢ nieukiem; nie po-
winien za bardzo blyszcze¢ dowcipem,
lecz powinien umie¢ zabawi¢ towarzys-
two etc.

Dworzanin polski wprowadza nas nie-
postrzezenie w system nie tylko dwor-
skich powigzan, lecz takze w uniwer-
sum zachowan ludzkich. By przetrwac,
dworzanin nie powinien by¢ zbyt bly-
skotliwy, bo to budzi zawi$¢; podobnie
jak bycie zbyt sprawnym czy zbyt wy-
edukowanym. I odwrotnie - dla nieroz-
garnietych czy pozbawionych gracji tez
nie ma miejsca na dworze.

Dworzanin polski to tekst pokazujacy
bardzo precyzyjnie, na czym oparte sa
mechanizmy wladzy w nieformalnych
grupach. To w istocie utwor o konfor-
mizmie zachowan spotecznych. Bycie



$redniakiem to bowiem nic innego jak
$wiadectwo konformizmu i poddania
sie wladzy wiekszosci.

Podczas warsztatu Performatywnosé
dworu - pierwszego z cyklu edukacyj-
nego Dwor - teatr - wladza skierowa-
nego do grupy dorostych, ktorzy zdecy-
dowali sie przyj$¢ do Starej Kordegardy
w Lazienkach Krolewskich (wstep byt
wolny, byliSmy otwarci na wszystkich,
ktorzy mieli che¢ uczestniczy¢ w spo-
tkaniu) - poprosilismy uczestnikow,
by staneli w linii prostej na $rodku
prostokatnego pola ograniczonego ta-
$ma. Uczestnicy na ogol si¢ nie znali.
Na kartkach mieli wypisane pytania in-
spirowane postulatami z Dworzanina
polskiego, jak na przyktad: ,czy jestes
wysoka/wysoki?” ,,czy jestes niska/ni-
ski?”, ,,czy jeste$ atrakcyjna/atrakcyjny”,
dobrze wyksztatcona/wyksztatcony?,
blyskotliwa/btyskotliwy? etc. Uczest-
nicy czytali pytania po cichu i - kazdy
z nich we wlasnym tempie — dawat od-
powiedz: pozytywna - krok do przodu,
negatywna — krok wstecz. Po skonczo-
nym ¢wiczeniu okazalo sie, Ze uczestni-
cy - kilkanascie nieznajacych si¢ wcze-
$niej os6b - stanowig zwarta grupe,
ktora stoi mniej wiecej w potowie pola.
Jedynie dwie osoby zdecydowanie od-
stawaly od grupy, wyraznie dajac na
pytania odpowiedzi pozytywne.

Dwor wymusza zachowania konfor-
mistyczne; grupa uczestnikow — cho¢
nikt z nich nie znal odpowiedzi po-
zostalych osob lub magt sie ich tylko
domysla¢ - nie rozproszyta si¢. Innym
wariantem ¢wiczenia byloby czytanie
pytan na glos, co stworzyltoby sytuacje
bardziej opresyjng, w ktdrej uczestnicy
musieliby réwniez konfrontowaé sie
z odpowiedziami innych i do nich do-
stosowywac wlasne. Pewnie z perspek-
tywy uczestnikéow latwiej byloby po
prostu porozmawia¢ o pytaniach, jakie
zadali$my, jednak ¢wiczenie fizyczne,
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zaangazowanie ciala uruchomito do-
datkowe mozliwosci: uczestnicy mieli
nie tylko szanse intelektualnego podej-
$cia do problemu konformizmu, lecz
takze do$wiadczenia ,,bycia w grupie”
To chyba nie przypadek, ze sposréd
uczestnikow uformowala sie zwarta
grupa - latwiej mie¢ zdanie odreb-
ne w dyskusji niz wyjs¢ (dostownie!)
poza - cho¢by i dorazng - wspolnote
niezaangazowanych; zlamaé solidar-
no$¢ grupowa. Przekraczanie tego typu
barier — réwniez fizycznych i prze-
strzennych - bylo jednym z celéw tego
¢wiczenia.

ARCHITEKTURA TEATRALNA
czy
INZYNIERIA SPOLECZNA

W swoim traktacie Praktyka budo-
wania scen i machin teatralnych (1638)
Niccolo Sabbatini poucza miedzy in-
nymi: jak przedstawi¢ raj; jak mozna
sprawi¢, by pojawily sie delfiny lub inne
potwory morskie, ktore plywajac roz-
pylaja wode; jak mozna sprawi¢, ze cata
scena $ciemni si¢ w okamgnieniu; jak
mozna sprawi¢, ze cztowiek zmieni sie
w kamien lub co$ podobnego oraz jak
i w jakiej kolejnosci rozsadzi¢ widzow.
Mimo ze tekst jest raczej zbiorem pre-
cyzyjnych instrukcji scenograficznych
i zmudnie przygotowanych opiséw, au-
tor za$ z najwiekszg starannoscia pro-
wadzi czytelnika od punktu A do B, po-
dejmowane przez Sabbatiniego tematy
prowokuja i pobudzaja wyobraznie.
Wystarczy przeciez na koncu kazdego
z wyzej wymienionych podtytuléw do-
da¢ znak zapytania, aby z instrukgji sta-
ty si¢ wyzwaniami, a z cytatéw punk-
tem wyjscia do dyskusji o teatrze jako
konstrukcie estetycznym i spolecznym.

Warsztaty Dwor — teatr — wladza sta-
ty sie dla nas przestrzeniag do takiego
wlasnie eksperymentu. Podczas spo-

+ DWOR - TEATR - WEADZA: SZTUKI DZIALANIA
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tkania zatytulowanego Architektura
teatralna czy inzynieria spofeczna?,
w ramach ktorego skoncentrowalismy
sie na traktacie Sabbatiniego, zapro-
silismy uczestnikow i uczestniczki do
prostego ¢wiczenia. W przestrzeni
warsztatowej rozmiescilismy kartki
z pytaniami - czy tez zmienionymi na
pytania podtytutami poszczegélnych
rozdziatéw Praktyki.... Nie informu-
jac naszych gosci, skad zaczerpnelismy
pomysly, poprosiliémy ich, aby puscili
wodze wyobrazni i zaproponowali wla-
sne rozwigzania dla tego typu scenicz-
nych przemian. Uczestnicy podeszli do
zadania z pewnym rozbawieniem, ale
i zaangazowaniem. Jako raj propono-
wali miedzy innymi ustawi¢ na scenie
dwoje ludzi (Adama i Ewe) i koniecznie
duzo zieleni, na pytanie o $ciemnienie
sceny proponowali zgasi¢ $wiatlo lub
rozkaza¢ widzom zamkna¢ oczy w tym

samym momencie, a kwestie zamiany
czlowieka w kamien rozwigzali charak-
teryzacja lub po prostu unieruchomie-
niem aktora.

Ich odpowiedzi skonfrontowaliémy
z tekstem Sabbatiniego, ktory na przy-
ktad wobec kwestii zamiany cztowie-
ka w kamien pisze: ,kiedy nadejdzie
czas wykonania tej operacji, pod scena
umieszcza si¢ czlowieka, ktory - gdy
dostanie znak, ze osoba majaca sie
przemieni¢ znalazla si¢ w wyznaczo-
nym miejscu — podniesie powoli Kkij
i material; w tym samym tempie oso-
ba ta bedzie si¢ pochyla¢ i wznosi¢ kij,
podciagajac material, sprawiajac wra-
zenie, ze wlasnie podlega przemianie™.
Dodatkowo caly opis przedstawiony
jest graficznie i rozpisany w punktach

Niccolo Sabbatini Praktyka budowania scen i machin

teatralnych, przetozyta Anastazja Kasprzak, stowo/obraz
terytoria 2008, s. 145; kolejne cytaty - s. 94, 106.
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od A do L. To zestawienie dwdch zu-
petnie réznych jezykéw pomogto nie
tylko zrekonstruowa¢ nam to, jakie wy-
zwania staly przed siedemnastowiecz-
nymi scenami i realizatorami spektakli,
ale tez pokazalo, jak od czaséw daw-
nych ,czarodziejow sceny” zmienit
sie sposob traktowania iluzji teatral-
nej, ktora, jak wynikalo z odpowiedzi
uczestnikow, stracila sporo ze swojej
dostownosci.

Zanim jednak Sabbatini przystapi do
opisywania machin i dekoracji, poucza,
jak nalezy urzadzi¢ samg sceng¢. Wyma-
ga to nieco wysitku, teatr dworski za-
kochat sie bowiem wowczas w perspek-
tywie zbieznej: nalezato wiec starannie
wymierzy¢ odleglosci, wyznaczy¢ $ro-
dek i linie zbiezne, by uzyska¢ efekt
iluzji — krajobrazu zbiegajacego sie ku
$rodkowi sceny.

Inzynieria sceniczna nie pozostala
bez wplywu na porzadek spoteczny.
Sabbatini sam zdaje sobie z tego spra-
we, gdy pisze o rozmieszczeniu 0sob na
widowni. I tak: ,nalezy wybra¢ miejsce
znajdujace si¢ najblizej jak to mozliwe
punktu odleglosci i tak wysoko nad
poziomem sali, ze wzrok siedzace-
go bedzie na tej samej wysokosci, co
punkt zbiegu, zeby wszystkie rzeczy
narysowane w obrebie sceny byly le-
piej widoczne niz z kazdego innego
miejsca”. Takie miejsce jest na calej wi-
downi tylko jedno i nalezy sie ksieciu.
To juz odslania relacje wladzy, jakie
panuja na widowni. Dalej — powiada
Sabbatini — najmniej wazne osoby na-
lezy usadzi¢ w pierwszym rzedzie, skad
stabo wida¢ to, co dzieje si¢ na scenie.
»1diotéw i plebejow” kaze za$ Sabbatini
posadzi¢ po bokach ,,z tego powodu,
ze machiny czasem bywaja widoczne
z tych miejsc”, a wigc efekt iluzji zostaje
rozbity.

Widownia jest wiec niejako odwzo-
rowaniem porzadku panujacego na
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scenie — z jednym jedynym miejscem
W samym centrum przeznaczonym
wladcy i najgorszymi miejscami po bo-
kach, lepszymi w $rodku. Odtwarza sie
tu zatem raz po raz dworska hierarchia,
a inzynieria sceniczna staje si¢ naraz
inzynierig spoteczna.

W pierwszej czeéci ¢wiczenia, do kto-
rego zainspirowal nas wlasnie wywod
Sabbatiniego, poprosiliémy uczestni-
kow o wybranie sobie miejsc, z kto-
rych beda oglada¢ wyswietlany na
ekranie film. We wskazanej przez nas
(przypadkowej) kolejnosci uczestni-
cy - jedna osoba po drugiej — ustawi-
li krzesta, a nastepnie na nich usiedli.
Powstata luzna konstelacja, ktéra nie
ukladatla sie¢ w zaden spdjny system —
miejsca zajmowane byly przewaznie
jak najblizej srodka, jeden z uczestni-
kow ustawit swoje krzesto dalej, lecz
na stole. W drugiej cze$ci poprosilismy
uczestnikow, by na ustawionych weze-
$niej siedziskach usadzili siebie nawza-
jem. W czasie warsztatu prowadzone-
go przez nas w Lazienkach uczestnicy
(stabo znajaca sie, nieco przypadkowa
grupa) byli dla siebie raczej uprzejmi,
sadzajac innych w mozliwie dogodnych
miejscach; okazujac sobie sporo kurtu-
azji, sami analizowali proces grupowy,
ktory dzial sie w tej sytuacji. Do$wiad-
czenie pokazuje jednak (¢éwiczenie
to realizowaliémy takze w ramach cy-
klu Historia. Polityka. Teatr w Teatrze
Polskim w Bydgoszczy), ze to z pozoru
proste ¢wiczenie skfania czasem uczest-
nikéw do bardziej zdecydowanego te-
stowania grupowych relacji — do kon-
frontowania si¢ z istniejacg hierarchia
lub do proby jej utwierdzania. Warto
przy tej okazji wspomnie¢ o sile ¢wi-
czen teatralnych. Ich wspominany juz
wymiar cielesny i przestrzenny po-
zwala na uchwycenie tego, co nieoczy-
wiste i podskorne, takze w relacjach
miedzyludzkich.



W MASCE | BEZ MASKI

Maska byla gatunkiem typowo dwor-
skim. W widowisku tym cztonkowie
elity w odpowiedniej oprawie scenicz-
nej przebierali si¢ za postaci mitolo-
giczne i alegoryczne. Wystarczy wspo-
mnie¢ znamienng scene z filmu Krdl
tariczy Gérarda Corbiau, w ktorej mto-
dy Ludwik XIV symbolicznie ustanawia
swoja wladze, pojawiajac si¢ na scenie
jako stonce - punkt odniesienia dla po-
zostalych aktoréw - innych czltonkéw
dworu odgrywajacych cnoty.

Podczas warsztatu W masce czy bez
maski — kolejnego z cyklu Dwor - te-
atr - wladza - chcieliSmy wspoélnie
z uczestnikami zastanowi¢ sie wlasnie
nad kwestig hierarchii dworskiej, kon-
frontujac ja z porzadkiem mitologicz-
nym i wspolczesnymi zachowaniami
spotecznymi. Wiedzac, ze Zeus jest
przeciez tylko jeden, poprosilismy
uczestnikow, aby ze spisu podstawo-
wych bostw greckiego panteonu wybra-
li sobie jedno, z ktérym sie utozsamiaja,
ktdre co$ o nich opowiada. Te czes$¢ za-
konczylismy krétkimi uzasadnieniami
wyboréw. W kolejnym etapie to my
wylosowali$my uczestnikom przypad-
kowe postaci, a nastepnie zapropo-
nowalismy, by weszli w indywidualne
dyskusje z poszczegélnymi czlonkami
grupy. Zadanie bylo takie, aby w roz-
mowach pozosta¢ w narzuconych ro-
lach greckich bostw i przedyskutowac
z partnerem/partnerka wzajemne re-
lacje i zaleznosci (na przyklad relacje
pomiedzy Zeusem i Hers, Zeusem
i Ateng, Zeusem i Posejdonem, Ateng
i Herg etc.) — stowem ustali¢ hierarchie
w parach i w grupie. Podsumowujac za-
danie, rozmawialiémy o kwestiach do-
minacji, wladzy (w tym obawie przed
przybraniem roli Zeusa i zbytnig prze-
waga nad innymi) oraz obowigzujacych
teraz i kiedys porzadkach spolecznych.
Trudno po dluzszym czasie przytaczaé
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konkretne wypowiedzi uczestnikoéw
czy analizowac sytuacje grupowe, dos¢
powiedzie¢, ze nasza dyskusja unaocz-
nila, iz owe maski czy role wiecej o nas
moéwig, niz zakrywaja. I tak tez byto
w przypadku teatru i spoteczenstwa
dworskiego. Do$wiadczylismy tego we
wspolnym dzialaniu.

TEATR - MUZEUM -
EDUKACJA

Warto poswieci¢ chwile samej for-
mule zajec i zastanowi¢ si¢ nad moz-
liwosciami faczenia teatru i muzeum
w poszukiwaniu nowych sytuacji
edukacyjnych. W Lazienkach Krolew-
skich, w zbudowanej na skarpie Sta-
rej Oranzerii, miesci si¢ osiemnasto-
wieczny Teatr Krélewski. Ten budynek
oraz kontekst krdlewskiego mecenatu
teatralnego byly dla nas wystarczaja-
cym pretekstem do rozmowy o teatrze
dworskim, jego uwarunkowaniach
i zrodtach. Przedmiotem naszego zain-
teresowania byly jednak nie dawne sale
widowiskowe i zdarzenia historycz-
ne, lecz specyficzne sytuacje teatralne
i rozmaite, a przy tym trudno uchwyt-
ne, mechanizmy spoleczne i kulturowe.
To, co chcieli$my przekazaé, wykracza-
to daleko poza uzyte przez nas teksty
kultury, ktore staly si¢ punktem wyjscia
do dziatan warsztatowych.

Jak pisza Malgorzata Ludwisiak i Ja-
rostaw Suchan, w muzeum - a nasze
zajecia odbywaly sie wlasnie w mu-
zeum - obiekt (a przy tym, jak sie
wydaje, zwigzana z nim wiedza) ulega
»muzeifikacji” i w efekcie jedynie ,,po-
$wiadcza, ze cos kiedys sie wydarzylo™.

Matgorzata Ludwisiak, Jarostaw Suchan Muzeum

Jjako narzedzie edukacji w: Edukacja poprzez kulture.
Kreatywnosc i innowacyjnos¢, pod redakcja Doroty
llczuk i Stawomira Ratajskiego, Polski Komitet do spraw
UNESCO, Warszawa 2011, s. 240; kolejne cytaty - s. 238

i 240. Ksiazka dostepna jest w internecie pod adresem:
http://www.unesco.pl/sourcesedu/index-1.html.
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Proces ten powoduje, Ze prezentowane
dziefa postrzegane sg przez odbiorcow
jako odlegte historycznie i mentalnie.
Konstatacja ta wydaje si¢ wlasciwa tak-
ze w odniesieniu do szerzej pojetego
klasycznego schematu edukacyjnego
(szczegdlnie w odniesieniu do edukacji
humanistycznej), w ktérym bierny od-
biorca dowiaduje sie o tym, co dziato
sie w przeszto$ci, poznajac przy tym
wybrane teksty kultury i sztuki - przy-
klady bedace reprezentantami swoich
czasow. Tymczasem autorzy tekstu Mu-
zeum jako narzedzie edukacji za Nelso-
nem Goodmanem zwracajg uwage, jak
wazne w muzealnym procesie eduka-
cyjnym jest ,,dopilnowanie, aby dzieta
oddzialywaly”, to znaczy aktualizowaty
sie w $wiecie wspdlczesnego odbiorcy.

Szukajac odpowiedzi na potrzebe
owego aktualizowania si¢ dzieta w sytu-
acji muzealnej (aktualizacja rozumiana
jest tu jako ,,proces odkrywania, nada-
wania dzielu znaczen istotnych z naszej
wspolczesnej perspektywy w calym
jego kontekscie historycznym”), auto-
rzy siegaja do pojecia ,happeningu’,
gdzie ,odbiorcy nie przedstawia si¢
tego, co zdarzyto si¢ kiedys i gdzie in-
dziej, lecz pozwala samemu uczestni-
czy¢ w wydarzeniu”

W swoim wywodzie autorzy odno-
sz sie przede wszystkim do prezen-
towanych w muzeach dziel sztuki,
wskazujac, ze ich potencjal edukacyj-
ny - ,rozwijanie w odbiorcy tworcze-
go myslenia, aktywnej postawy wobec
rzeczywistosci, niezaleznosci w sadach
oraz odpowiedzialnosci za budowany -
sobie i innym - obraz $wiata” — wynika
z samej ich natury, a proces szeroko ro-
zumianej edukacji muzealnej jest tylko
swoistym powrotem do przypisanych
im wartosci.

Wydaje si¢ jednak, ze podobne zabiegi
muzeifikacji odbywaja sie takze w sto-
sunku do dawnego teatru i zaswiadcza-
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jacych o nim tekstow kultury i takze
ten schemat potrzebuje przetamania.
Proces to o tyle ztozony, ze sytuacja te-
atralna i zwigzane z nig relacje spotecz-
ne wykraczaja poza konkretne artefakty
czy opisy spektakli i niezwykle trud-
no jest doswiadczy¢ na nowo teatru
w calej jego ztozonosci - relacji sceny
i widowni, hierarchii, miedzyludzkich
zalezno$ci i wielu innych budujacych
go czynnikéw. W przypadku cyklu
Dwér - teatr - wladza uzycie narze-
dzi performatywnych - angazujacych
cialo, dziejacych sie¢ w danej sytuacji
grupowej — wydaje si¢ wiec podwdj-
nie uzasadnione, a wykiad o Dworza-
ninie polskim, opowie$¢ o tym, w ja-
kie postaci mitologiczne wcielali sie
cztonkowie dworu, czy lektura trak-
tatu Sabbatiniego mogly by¢ dopiero
punktem wyjscia do dalszych eduka-
cyjnych poszukiwan. W owych poszu-
kiwaniach bardzo wazne wydaje si¢
korzystanie z perspektywy pedagogiki
teatru, ktora daje prawo do angazowa-
nia widza i czerpania ze wspodlczesnych
form teatralnych jako narzedzi pracy
z uczestnikami.

W tym kontekscie zaproponowane
przez nas ¢wiczenia wydaja sie swego
rodzaju wytrychami. Pozwalaja one
otworzy¢ hermetyczng sytuacje edu-
kacyjng na widza, ktéry z biernego
odbiorcy staje sie aktywnym wspol-
tworca. Z naszych doswiadczen wyni-
ka, ze proba zmierzenia si¢ z historig
teatru za pomoca ¢wiczen teatralnych
jest o tyle udana, o ile uczestnik moze
wej$¢ w nig z calym swoim indywi-
dualnym doswiadczeniem i kreatyw-
no$cig. Dzigki temu kazdy warsztat
zawiera w sobie pewng doze ekspery-
mentu, improwizacji i niewiadomej,
ktora sprawia, ze dane dzielo, tekst
kultury czy temat nie traci na sile
i aktualnosci, realizujac si¢ na nowo
w ludzkich dziataniach i dyskusjach



Wréémy zatem do samego cyklu
Dwor - teatr — wladza, ktérego glow-
nym celem bylo opracowanie mate-
rialu historycznego w taki sposéb, by
go nie tylko zaktualizowa¢, lecz takze
wytworzy¢ sytuacje, w ktérych magt-
by on stuzy¢ jako scenariusz zachowan
miedzyludzkich. Wyszliémy bowiem
z zalozenia, ze dwor jest swoistym la-
boratorium takich sytuacji, sprobowa-
lismy wiec w taki sposob aranzowa¢
opisane w tekstach relacje miedzyludz-
kie i przestrzenne, by uczestnicy mogli
rozpoznac stojace za nimi mechanizmy
wladzy, w ktérych sami uczestnicza.
Opresyjne zachowania, ktére wymusza
tak dwor, jak i teatr, a w szczegélnosci
teatr dworski, staly sie pézniej przed-
miotem dyskusji.

Bo w istocie najbardziej chodzito
chyba o ostatni czlon tytutowej triady,
a dwor i teatr staly si¢ porecznymi na-
rzedziami, by nie tylko o wladzy mo-
wi¢, lecz by pokaza¢, a nawet wiecej —
by da¢ uczestnikom odczué — sposoby
jej ustanawiania w grupie; a nastepnie
podda¢ to doswiadczenie krytycznej
refleksji. Historyczne teksty postuzy-
ly za scenariusze catkiem wspolcze-
snych performanséw, a historyczne
modele performatywne i teatralne do
zdiagnozowania i ujawnienia ukry-
tych mechanizmoéw wladzy. Jesli zatem
moéwimy o edukacji, ktéra aktualizuje
tre$ci historyczne, nalezy koniecznie
powiedzie¢ o jeszcze jednym aspekcie
edukacyjnym, wigzacym si¢ juz nie tyle
z przekazywaniem wiedzy, ile z ucze-
niem si¢ - jak powiedzialby Michel de
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Certeau - ,sztuk dziatania™, zachowan,
za pomocg ktdrych mozna stawi¢ opor
opresyjnym praktykom - tym systemo-
wym oraz wynikajacym z codziennych
relacji miedzyludzkich. Sztuki dziatania
polegaja wlasnie na deszyfrowaniu sy-
tuacji i na reagowaniu na nie. W tym
przypadku chodzilo o dekodowanie
sytuacji spotecznych jawnie badz ukry-
cie przemocowych i umiejetne zacho-
wywanie si¢ wzgledem nich.

Temu stuzylo projektowanie prze-
strzeni teatralnej widowni zgodnie
z zaleceniami Sabbatiniego, przestrze-
ni, ktéra w najbardziej jaskrawy sposob
ujawnia budowang w grupie hierarchie;
temu stuzylo przyjmowanie rol antycz-
nych béstw wraz ze stojaca za nimi
jasno okreslong hierarchia. Wreszcie
temu mialo stuzy¢ ujawnienie kon-
formistycznych zachowan wpisanych
w tekst Gornickiego.

Dlatego wlasnie tak istotna byla
praca fizyczna z uczestnikami; nieraz
stawiali$my ich w sytuacjach dla nich
niekomfortowych lub jawnie opresyj-
nych. Czasem opresje budowala tez
sama grupa. Wszystko to jednak po
to, by takie sytuacje nazwac¢ i umie¢
sie¢ do nich adekwatnie odnie$¢. Jesli
wiec mowa o edukacji, to takze o edu-
kacji spotecznej, dla ktorej teatr moze
by¢ skutecznym medium. Dawny teatr
i wspolczesny performans w przestrze-
ni muzeum, jak si¢ okazato, nadajg si¢
do takich dzialan doskonale.

Zob. Michel de Certeau Wynalez¢ codziennosc. Sztuki

dziatania, przetozyta Katarzyna Thiel-Jariczuk, Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego, Krakéw 2008.
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