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Sprzezenie zwrotne w teatrze i teatrologii

1. Stowem-kluczem performatyki jest ,,wyzwanie” (challenge), gotowo$¢ przekraczania ram
dotychczasowej wiedzy i przyzwyczajen, muréw w $wiadomosci. ,,Zyjemy w czasach,

ktorych jedyng nieomal wiarg jest eksperyment” [Horzyca, s. 117].

2. Miedzy performatyka i teatrologia powinno istnie¢ sprzgzenie zwrotne — interdyscyplinarne
czy transdyscyplinarne. Wyprawa teatrologa na obszar popularnych, ale nie obdarzonych
prestizem estetycznym megawidowisk wspolczesnych moze przynies¢ owoce samopoznania
teatru. Teatr takze jest widowiskiem, a w przeszitosci nieraz bywat bardziej popularny niz
darzony prestizem. ,,Lecz nikt nie moze by¢ wedrowcem prawdziwym, kto nie posiada
ojczyzny. [...] Nie traci ojczyzny, kto ja rzuca [...]. Takie rozstanie, taki skok w nieznane, taki
,eksperyment” jest rzetelng wartoscig, bo jest tworczoscig” [Horzyca, s. 117]. Moja ojczyzng

jest teatr. Ale w performatyce teatr nie musi by¢ punktem wyjscia dla wszystkich badaczy.

3. Teatr nalezy do mediow ludzkich (Menschenmedien). Inaczej niz media zalezne od
technologii, opiera swag moc medialng na zywym czlowieku wykonujacym performans i na
procesie inscenizacji, ktory sprawia, ze realni ludzie, przedmioty, czas i przestrzen ukladaja

si¢ w przed-stawienie, materia i cielesno$¢ zyskuja wymiar semiotyczny.

4. Za Régisem Debrayem mozna powiedziec, ze teatr jako medium ma podwojne ciato, sktada
si¢ z materii zorganizowanej (MZ) i organizacji zmaterializowanej (OZ). Przyktad teatru
antycznych Aten. Aby powstalo przedstawienie/przekaz tworca potrzebuje, po pierwsze,
nosnikéw materialno-technicznych (M2):

a) no$nika materialnego: realne miejsce (amfiteatr), przedmioty i cialo czlowieka,

b) sposobu ekspresji/srodka przenoszenia: performans na zywo jako techne (umiejetnosc),

¢) uktadu cyrkulacji przekazu: gwiazda (z jednego zrédta do wielu odbiorcéw), choregeion
jako miejsce ¢wiczen.

Po drugie, no$nikow instytucjonalnych (OZ):

a) srodowiska kulturalnego: kultura atenska,



b) ciata zbiorowego: instytucje polis (W tym archont eponim), choregia i chorea, system
losowania i sedziowania, oglaszania decyzji (herold),

c¢) kodu (tryby wewnetrznej konfiguracji przekazu): jezyk grecki, jezyk ciata, konwencje
teatralne.

5. Przyjecie zalozenia, ze teatr jest medium, pozwala wpisa¢ go nie tylko w procesy rozwoju
kultury medialnej, lecz takze w relacje zwrotne z technologig. Istotg teatru jest spotkanie
zywych ludzi (sfera technik reprezentacji), ale praktyka — korzystanie z technologii:
zewnetrznych, ktorych nie wida¢ w trakcie prezentacji spektaklu (wytworzenie kostiuméow,
rekwizytow, scenografii) i wewnetrznych, ktore stanowig cze$¢ przedstawienia (architektura,
technologie o$wietleniowe i audiowizualne). Z tego punktu widzenia teatr zachodni nie byt od
poczatku przestrzenig czysto ludzka, lecz sferg przecinania si¢ performanséw kulturowych,
organizacyjnych i technoperformansoéw. ,,Nie istnieje praxis (oddziatywanie czlowieka na

czlowieka) bez techne (oddziatywania cztowieka na rzeczy)” [Debray, s. 171].

6. Teza (Peggy Phelan, Erika Fischer-Lichte) o ekskluzywnosci performansu (na zywo) —
przekonanie, ze samostwarzajgca si¢ petla sprzezenia zwrotnego ustanawia nieprzekraczalng
przepa$¢ miedzy przedstawieniami na zywo i zmediatyzowanymi — jest dyskusyjna. Pojecie
feedbacku wywodzi si¢ z dziedziny inzynierii elektrycznej i cybernetyki, ktorej tworca
Norbert Wiener wykazywat istnienie sprz¢zen zwrotnych 1 w maszynach, i w organizmach

zywych.

7. Teatr jest nie tyle cybernetyczng maszynag, jak twierdzit pot wieku temu Roland Barthes, ile
skomplikowanym, ,,wieloglowym” cyberorganizmem, w ramach ktérego dziataja petle
organicznych 1 technologicznych sprzezen zwrotnych, selekcyjne i degeneracyjne systemy
performujacej $wiadomo$ci z instrukcyjnie zaprogramowanymi procesorami maszyn
[Kubikowski], niejednokrotnie za$ feedback w komputerze inzyniera o$wietlenia czy dzwieku

splata si¢ z performatywng reakcja zwrotng zywego czlowieka.

8. Istnieje kilka typow organicznych sprz¢zen zwrotnych: energetyczne (poziom ciata
energetycznego), motoryczne (poziom ciala motorycznego), informacyjne (poziom ciala
semiotycznego, w tym mowigcego). Sprze¢zenie energetyczne wytwarza si¢ migdzy ludzmi
w trakcie bezposredniego spotkania, jak na razie nie podlega mediatyzacji, gdyz Zzrodlem

energii jest zywe cialo w swej biologiczno-egzystencjalnej istocie (najmocniej eksponowane



w sztuce performansu, gdy poci si¢, krwawi, oddycha 1 oddzialuje swoja obecno$cia r6zng od
obecnosci przedmiotdow). Sprzgzenie motoryczne wytwarza si¢ miedzy ludzmi, ktorzy reaguja
nawzajem na swoje zachowania ruchowe, wchodzac w rezonans. Inaczej niz na koncercie
rockowym, w teatrze ten typ sprzgzenia zwrotnego zazwyczaj jest zmarginalizowany,
ograniczony do reakcji widowni w finale spektaklu (oklaski). Sprzezenie informacyjne
funkcjonuje w domenie semiotycznego porozumienia miedzy twoércami i odbiorcami
przedstawienia. Zachowania cielesne — energetyczne i motoryczne, wypowiadane slowa —
dostarczajg informacji drugiej stronie, wplywajac z kolei na jej zachowania 1 modyfikujac je.
»MoOwigc o dialogu «widownia — scenay», uwzgledniam sytuacje, w ktorej odpowiedz widowni
na bezposrednie «wyzwania» [challenge! — przyp. A.D.] sceny nie jest konkretyzowana
sfownie 1 ogranicza si¢ do reagowania «nieartykutowanego» (oklaski, $miech, szmer, napigta
cisza — rzeczy na pozor nieuchwytne, ale w teatrze konkretne i niemal jednoznaczne)”
[Grotowski, s. 137].

9. Poro6wnanie. W teatrze prawo do peli zachowan energetyczno-motoryczno-semiotycznych
ma aktor, widz odpowiada ,subtelnie” (rzadko werbalnie, w okre§lonych momentach
motorycznie, zawsze energetycznie — swg zywa obecnoscig). W meczu pitki noznej zawodnik
ma mocno ograniczone pole dziatan semiotycznych, dominujag zachowania motoryczne
I wyzwanie energetyczne, efekt agonistycznej dominanty performansu. Kibice majg peing
swobod¢ zachowan w kazdym wymiarze — stymuluja zawodnikow werbalnie, muzycznie,

motorycznie i energetycznie (nagie torsy kibicOw-ultras na stoncu).

10. Organiczne sprzezenia zwrotne majg charakter reentry (potgczen zwrotnych). Inaczej niz
w komputerze, organiczne polfaczenie zwrotne nie ma okreslonego algorytmu dziatania, mézg
dochodzi do rozwigzania metodg prob i bledow, te rozwigzania, za ktére organizm otrzymuje
gratyfikacje (przyjemnos$¢, przetrwanie, nasycenie), zostaja wzmocnione i mogg wejs¢ do
repertuaru uzytych kiedy$ w przysziosci reakcji na analogiczne sytuacje w §wiecie. Te, ktore
przynosza fiasko (od bolu po $mieré osobnika) odpadaja na drodze selekcji naturalne;.
,Wazne jest, by podkresli¢, ze polaczenie zwrotne [reentry — przyp. A. D.] nie jest
sprzezeniem zwrotnym [feedback — przyp. A. D.]. Sprzezenie zwrotne zachodzi
W pojedynczej ustalonej petli wzajemnych polaczen, uzywajacych uzyskanej wpierw
instrukcyjnie informacji w celu kontroli i korekcji; przykladem jest sygnat bledu. Dla

kontrastu, potaczenie zwrotne nastgpuje W systemie selekcyjnym, poprzez liczne réwnolegle



szlaki, gdzie informacja nie jest wprzody okreslona” [Edelman, Tonioni, za: Kubikowski,
s. 348].

11. Sposrod organicznych sprzgzen zwrotnych tylko energetyczne, jak na razie, nie poddaje
si¢ mediatyzacji. Zarowno motoryczne, jak i informacyjne sprzezenie zwrotne moga zaistnie¢
za posrednictwem technologii medialnej (rozmowa telefoniczna, wideokonferencja, liczne

uzycia interfejsu cztowiek-komputer).

12. W Polsce jako pierwsi kwesti¢ teatru z perspektywy cybernetycznej podjeli Edward
Balcerzan i Zbigniew Osinski [Spektakl teatralny w swietle teorii informacji, 1966]. Ich punkt
widzenia chciatbym uzupeii¢, wskazujac na: a) istnienie sprz¢zen zwrotnych w samym
zespole tworcoOw przedstawienia, b) istnienie sprzezen zwrotnych miedzy czlowiekiem

I maszyng (np. interfejs cztowiek-komputer).

13. Powtdrze raz jeszcze, nie zajmuje si¢ istota teatru, ale jego praktyka. Zyjemy w epoce
cyberkultury, na naszych oczach kurczy si¢ obszar teatru ,bez pradu” (unplugged). Coraz
rzadziej spotyka si¢ teatr czysto ludzki — bez zwigzkéw z technoperformansem. W niemal
kazdym wspdiczesnym teatrze dziataja sterowane komputerowo systemy naglosnienia,
oswietlenia, manewrowania urzadzeniami technicznymi sceny. Te technoperformanse
opieraja si¢ na cybernetycznym sprz¢zeniu zwrotnym, ktéory jednakowoz podlega
W okreslonych sytuacjach ludzkiej kontroli. Np. ustawienia §wiatet sg zapisane w komputerze
(ustalony algorytm dziatania), ale inicjacja okreslonej sekwencji nastepuje za sprawg
operatora (uzycie pilota). Os$wietleniowiec ma mozliwo$¢ interwencji w sytuacjach
kryzysowych — bledu, awarii na scenie, wtargniecia intruza itd. Feedback w ramach
technoperformansu nieustannie splata si¢ z performatywna reakcjag zwrotng zywego
cztowieka, od ktorego refleksu oraz zdolnosci do zachowan niestandardowych zalezy
powodzenie przedsigwzigcia. W teatrze — takim, jaki istnieje faktycznie — splatajg sie
nieustannie organiczne i cybernetyczne sprzezenia zwrotne, tyle ze organiczne w wigkszosci
wydarzaja si¢ na oczach widzow, natomiast feedback w wymiarze organizacyjnym

i technicznym stanowi niechetnie odstaniang kuchnie instytucji teatru.

14. Za patrona 1 prekursora myslenia o teatrze jako medialnej maszynie sprzezonej
Z czlowiekiem mozna uzna¢ Tadeusza Kantora. Kantor nie tylko eksponuje sprzg¢zenia

zwrotne hudzi z narzgdziami i maszynami napedzanymi sitg rak czy nég. W jego spektaklach



pojawiaja si¢ nie tylko bio-obiekty, ,ludzie zrosnieci ze swymi przedmiotami/ ze stotem/
z krzestem / ze drzwiami” [Kantor |, s. 43]", lecz takze maszyny sprzegnicte z ludzmi lub
rywalizujagce z nimi (maszyna aneantyzacyjna, maszyna rodzinna, ,,WOJSKO. Masa. Nie
wiadomo czy mechaniczna, czy zywa” [Kantor 11, s. 352], maszyna $mierci, machina tortur).
Umarta klasa stanowi summg¢ myslenia Kantora o teatrze jako maszynie medialnej
fabrykujacej iluzje, opartej na sktadnikach materialnych i instytucjonalnych: ,,Wszystko temu
winne. [ fotele zwrdécone w jedng strone i scena zaslonicta skwapliwie kurtyng, ktora
punktualnie odstoni si¢ ku obrzgdowemu gapieniu si¢ wiernych” [Kantor I, s. 63]. W swoim
najwazniejszym spektaklu Kantor ukazuje maszyneri¢ teatru, ktora zgrzyta, zle dziata
(autodemaskacja i ujawnienie realno$ci maszyny). W opisie spektaklu powracaja wcigz
nazwy medidow laczacych performanse na zywo i zmediatyzowane technoperformanse:
iluzjon, gabinet figur woskowych, [Kantor Il s. 47-48], TEATR AUTOMATOW, [Kantor 11,
s. 184]. W Kkategoriach medium Kantor ujmuje klase¢ szkolng: ,tawki szkolne. Maszyna
pamigci” [Kantor II, s. 76]°. Fenomen klasy mozna analizowaé za McKenziem takze

w kategoriach performatywnej machiny wyktadowczej [Kantor Il, s. 48].

15. Tadeusza Kantora interesuje nade wszystko ,,bankructwo techniki w teatrze” [Kantor I, s.
256]. Jego maszyna aneantyzacyjna jest de facto maszyng antyteatralng, w kontrze do
maszyny teatralnej jako ,,automatycznego aparatu reprodukcyjnego” [Kantor I, s. 269].
Dzisiaj, kiedy na kazdym kroku spotykamy ludzi sprzezonych z maszynami cybernetycznymi:
z nosem w ekranie komputera czy telefonu, glaszczacych czule swoje iPhone’y i tablety,
ta Kantorowska Hassliebe do maszyn, fascynacja i zarazem niech¢¢, warta jest dalszego

rozwini¢cia W teatrze.

! Aktorzy stawali si¢ ,,zywymi czg¢$ciami, organami” przedmiotu, wytwarzato si¢ sprzezenie zwrotne: ,,Byli
jakby genetycznie z tym przedmiotem zlaczeni. [...] Bez aktorow byt ten przedmiot zdezelowanym wrakiem,
niezdolnym do dziatania. Z drugiej strony aktorzy byli tym uwarunkowani, ich role i czynno$ci wywodzity si¢ z
niego” [Kantor 11, s. 397].

2 Memory machine wedtug Marvina Carlsona.

,»W tej czarnej, beznadziejnej pustce ustawione LAWKI szkolne stanowity jaskrawy przyktad BIO-OBIEKTU.
Na tawkach siedziato si¢, opierato, stawato, znajdowaty w nich miejsce wszystkie stany i uczucia ludzkie —
cierpienia, trwoga, mito$¢, pierwsze drgnienia przyjazni, przymus i wolno$¢. / Lawki ujmowaty zywy, naturalny
organizm ludzki, ciagle majacy tendencje do beztadnego ,,uzytkowania” przestrzeni — w rygor i fad. / Byty jakby
lozyskiem (matrice), z ktérego rodzito si¢ co$ nowego, niespodziewanego, co$, co na pewien czas usitowato
wyjs¢ poza tawki, w te czarng i pusta przestrzen, i co za kazdym razem wracato i cofato si¢ do nich (do tawek)
jak do macierzystego domu-tozyska!” [Kantor Il, s. 404].
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