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PROBY TEORII

Co to jest teatr? Gdzie go szukac? Czy istnieje niezaleznie od form literackich? Czy jest
z nimi trwale zwiazany? Czy mozna okresli¢ teatr jako podawcza form¢ dramatu, czy tez
trzeba w nim uzna¢ sztuke¢ samoistna, rzadzaca si¢ sobie tylko wtasciwymi prawami? A
moze sztuka teatru jest teoretyczng fikcja? Moze zjawisko to, ktérego elementow w odrdz-
nieniu od wszelkich innych produktéw artystycznych nie mozemy dotkna¢, zwazy¢, zmie-
rzy¢ ani policzy¢, stanowi cechg naszego zycia zbiorowego? Cechg, ktora z rowna sita
ujawnia si¢ podczas nabozenstwa, manifestacji, happeningu — jak i na scenie?

Czy wigc teatr jest zjawiskiem estetycznym czy spotecznym? A jesli jest sztuka, to czy
realizuje si¢ tylko w literackim stowie, syntetyzuje tworzywa artystyczne, czy tez istnieje
co$ — na przyktad fenomen aktorstwa — co przesadza o prawach teatru? Czy dziatalnos¢ te-
atralna moze zosta¢ rozpoznana po jakich$ specyficznych regutach opracowywania rze-
czywistosci, czy tez teatr nabudowuje si¢ na elementach wczes$niej skomponowanych w
sposoOb artystyczny?

Oto zasadnicze pytania teorii teatru. Pytania, na ktére odpowiadano ongi gromkimi za-
wotaniami Wielkiej Reformy, ktorych rozstrzygniec¢ szukaja liczni badacze, krytycy 1 arty-
$ci sceniczni, a ktore wciaz od nowa musza by¢ stawiane po to, by uprzytamniaty ludziom,
jak sa bezradni, jak mato wiedza i jak niewiele potrafia zrozumiec¢.

Wiemy, Ze teatr jest. Poslugujemy si¢ nazwa, ktora ma dla nas realne znaczenie. Cho¢
nie umiemy wskaza¢ konkretnego desygnatu stowa ,.teatr”, potrafimy przeciez rozpoznac
zjawiska sceniczne. Odrozniamy intuicyjnie fenomeny stricte i parateatralne. Wiazemy z
teatrem pewna sfere przezy¢, ktore znamy, cho¢ specyfiki ich ani istoty wywotujacych je
zjawisk nie jesteSmy w stanie okreslic.

Przez dtugi czas uwazano, ze teatr zawdzigcza swoja egzystencj¢ literaturze. Sadzono,
ze jego rola sprowadza si¢ wylacznie do ilustrowania, ze wszelka artystyczna jako$¢ jest
zawarta w utworze dramatycznym. Wybitne osiagnigcia sztuki scenicznej w okresie Wiel-
kiej Reformy potozyty kres tego rodzaju ztudzeniom. Udowodnily, Ze teatr moze by¢ sztu-
ka swoista, r16zna od literatury. Nikt juz nie laczy dzisiaj teatru wylacznie z dramatem.
Uznano samoistnos¢ i specyfike sceny.

O ile jest rzecza pewna istnienie rodzaju przedstawien, w ktorych mozna si¢ oby¢ bez
dramatu (np. teatr poetycki, teatralna adaptacja powiesci), czy tez w ogoéle bez literatury
pigknej (np. teatr faktu, dokumentu, teatr polityczny czy religijny), a nawet bez tworzywa
stownego (np. pantomima lub balet), to nie ulega watpliwosci, ze dramat jako taki, wbrew
twierdzeniu Stefanii Skwarczynskiej, nie osiaga swojej pelni ,,dopiero w inscenizacji, do
ktorej jest ze swej natury przeznaczony”'. Istnieje bowiem wiele form dramatu — co pod-
kresla takze autorka Zagadnien dramatu — ktore nic bez inscenizacji nie traca (tzw.
Buchdrama, Lesedrama). Nie mozna jednak zaprzeczy¢, ze istnieja dramaty nastawione na
konkretyzacj¢ sceniczna i w niej dopiero uzyskujace swoj pelny ksztatt. Istnie¢ tez musi

! Stefania Skwarczynska, Zagadnienia dramatu, (w:) Wprowadzenie do nauki o teatrze, wybor i opracowanie
Janusz Degler, t. I, ,,Dramat i teatr”, Wroctaw 1976, s. 55.



sposOb ich uobecnienia, nastawiona na przedstawienie takiego tekstu reprezentacja sce-
niczna. Otrzymujemy w efekcie nowa jako$¢, ktorej nie mozna zaliczy¢ w calo$ci ani do
stanowiacej element literatury sztuki dramatycznej, ani tez do dziedziny teatru. Jakos$¢ tg
zwyktlo sig okre§la¢ mianem teatru dramatycznego.

Okazuje si¢ wobec tego bezprzedmiotowos¢ dtugotrwatych sporow w rodzaju: — dramat
nie jest rodzajem literackim, lecz w cato$ci nalezy do sztuki teatralnej, przeciwstawionych
twierdzeniu, ktore glosi: — nie ma teatru bez dramatu, czyli jest on stuzebny wobec literatu-
ry. Obydwa poglady sa w pewnej mierze stuszne, a ich réznica wynika z rozmaitych zakre-
soOw przypisywanych takim nazwom jak ,,dramat” i ,teatr”. Jesli bowiem mowa o teatrze
jako takim, a o dramacie w ogole, poglady te sa sprzeczne i niestuszne. Wiadomo, ze ist-
nieja gatunki dramatyczne, ktore obywaja si¢ bez przedstawienia teatralnego, a takze typy
konwencji scenicznych, w ktérych moze brakowac¢ pierwiastka dramatycznego. Przystang
natomiast chetnie na to, ze dramat sceniczny nie moze si¢ wyrazi¢ w peini bez reprezen-
tacji scenicznej, obydwie za$ realizujq si¢ najlepiej w ramach teatru dramatycznego.

Muszg si¢ przy tej okazji zastrzec, ze odrozniajac teatr dramatyczny od sztuki teatru, nie
widz¢ powodu wprowadzania jeszcze szerszej kategorii ,,sztuki widowiskowej”. Okresla-
jac te ostatnia jako ,,imprezy, ktorych przebieg i rozwiazanie sa z gory przewidziane 1 za-
planowane, ktorych tok, a zwlaszcza koncowy rezultat nie moga by¢ w sposob istotny
zmienione w wyniku niekontrolowanej interwencji zycia™?, Tadeusz Kowzan klasyfikuje
facznie teatr dramatyczny i nabozenstwo. Zjawisko estetyczne i autoteliczne zestawia z
faktem mistycznym 1 religijnym. Opierajac si¢ na formalnym podobienstwie, autor Lit-
térature et spectacle zapomina o jedynie w tym wypadku istotnych réznicach funkcjonal-
nych.

Odrzucajac zatem definicj¢ sztuki widowiskowe Kowzana, jako obejmujaca swoim za-
kresem rowniez zjawiska ewidentnie nie majace nic wspolnego ze sztuka, poszukiwac be-
d¢ powszechnikéw teatralnych, uznajac, ze kazda z form specyficznych: teatr dramatycz-
ny, muzyczny, plastyczny etc., zawiera si¢ w ramach dziatan teatralnych, o ktérych sztucz-
nos$ci ani rzeczywistosci nie zamierzam rozstrzyga¢, dopdki nie zdotam wyabstrahowac
specyfiki tego zjawiska. Wychodzac z zatozenia, ze technika przedstawienia nie rdzni si¢
wiele od techniki nabozenstwa czy Parteitagu, bedg poszukiwat jako$ciowych rozréznien,
okreslajac stowem ,teatralny” caty kompleks estetycznych, politycznych, religijnych czy
towarzyskich agitacji widowiskowych. Kiedy jednak wspomng o dziele scenicznym, po-
staci scenicznej albo scenicznej grze, bedzie to znaczylo, ze mowa o zjawiskach czysto
artystycznych.

Inicjator teatralny moze zaadaptowa¢ do swoich celow dramaty niesceniczne, poezje,
powiesci, fragmenty dokumentéw. Moze si¢ tez bez nich oby¢, postugujac si¢ elementami
napotykanymi w zyciu: kolorem, dZzwigkiem, ruchem, ogniem lub $wiattem — wszystkim,
co istnieje. Kazdy z tych tekstow czy morfemow zyje poza tym swoim wilasnym zyciem.
Moze to by¢ egzystencja w ramach jakiej$ sztuki, z ktorej teatr je wydobywa. Moze to by¢
tez realne istnienie. A wigc pozostajac w formie zapisanej, tekst nalezy do literatury.
Wprowadzony za$ do teatru podporzadkowuje si¢ jego prawom i tworzy nowe wartosci.

Czy w teatrze zmienia si¢ zewngtrzny wyglad elementéw pozyczonych ze §wiata? Czy
mozna opowiedzie¢, na czym polega ich teatralna metamorfoza? — Zasadniczy problem
wszelkiej nauki o teatrze polega na tym, ze nie sposob wskaza¢ pierwotnego faktu czy ar-
tefaktu scenicznego. Jak pisata Matgorzata Swierkowska, , literatura ma teksty, socjolog —
spoteczenstwo, teoretycy filmu — film, a co zostaje do dyspozycji teatrologa? Ma dane
przedstawienie jako przedmiot opisu. Ale podczas gdy filmolodzy maja film, gotowy nie-
jako tekst do analizy, badacz zajmujacy si¢ teatrem musi dopiero «przygotowacéy» sobie

% Tadeusz Kowzan, O réznorodnosci i granicach sztuki widowiskoweyj, ,,Dialog” 1969, nr 11, s. 90.



obiekt badania™. Trudnosci poznania dziela teatralnego maja zatem dwa zrodta. Z jednej

strony nie sposob wskaza¢ charakterystycznego tworzywa, w ktorym ,,pisze si¢ teksty”
(rezyseruje przedstawienia) teatralne. Nie wiadomo, czy differentiam specificam teatru
stanowi stowo, gest, kolor, dzwigk, czy tez jakas$, a jezeli tak — to jaka?, kombinacja tych
elementéw. Z drugiej za$ strony nie ma jak utrwali¢ gotowego spektaklu teatralnego i
trudno poddac go rzetelnej ocenie. W tej sytuacji zaréwno probujacy opisywacé dzieto te-
atralne historycy, jak i starajacy si¢ odkry¢ spiritum moventem tego zjawiska teoretycy
zdani zostaja na marzycielstwo i hipostazy. Poza wrazeniami i nie$cistymi relacjami, poza
fatszujacymi perspektywe zdjeciami 1 wyrwanymi z kontekstu sytuacyjnego nagraniami,
poza dokumentem filmowym, ktéry wydobywa z rzeczywistosci to tylko, co odpowiada
jego technicznym mozliwosciom rejestracji, nic konkretnego nie jest teatrologom dane.
Ginie wigc bezpowrotnie wywotany przez rezysera nastroj. Przepadaja doznawane przez
uczestnikoOw spektaklu wrazenia. Owe wrazenia, po ktérych poznajemy z reguty, ze mamy
do czynienia z dzietem teatralnymi.

,,4Bqu co badz my jedni — pisat Zbigniew Raszewski — badamy dzieta, ktorych nie
ma”

Teoretyczna refleksja nad teatrem nie ma zbyt dtugiej tradycji. W kazdym razie stosun-
kowo nowym pomystem jest wiedza o teatrze pojmowanym jako byt samoistny, nie zwia-
zany z innymi elementami rzeczywistosci. Ale tez tego rodzaju nauka nie rokuje specjal-
nych perspektyw. Nic wigc dziwnego, ze procz donosniejszych artystycznie niz naukowo
manifestow Craiga czy Artauda teoria sztuki teatru nie wydata dojrzalych owocow. Prze-
tom, ktéry w nauce o teatrze uczynit Craig swoja ksiazka O sztuce teatru, polegat przede
wszystkim na tym, ze gdy dotad odkrywano prawa teatralne mimo woli, przechodzac do
innych zagadnien, teraz sam teatr postawiony zostal w centrum uwagi badaczy.

Nie znaczy to bynajmniej, ze zajmujacy si¢ tragedia Arystoteles, analizujacy sztuke
aktorska Diderot czy wykorzystujacy przedstawienia sceniczne dla potrzeb jezuickiej dy-
daktyki religijnej general Aquaviva mato wiedzieli o teatrze. Wiedzieli o nim dosy¢, cho¢
scena nie stanowila obiektu ich zainteresowan i1 ani im w glowie bylo czci¢ w teatrze sa-
moistna sztuke. Zawarte na przyktad w Rafio studiorum przepisy dotyczace urzadzania
spektakli teatralnych, cho¢ traktowanych wylacznie jako $rodek do spekniania religijnego
celu, dostarczaja nie mniej wiadomosci o barokowym teatrze niz wspodtczesne studia z tak
zwanej ,,socjologii teatru” moga powiedzie¢ o sztuce scenicznej naszej doby.

Chociaz teatrem dtugo nie zajmowano si¢ jako takim, chociaz tutaj — podobnie jak w
wielu innych dyscyplinach szczegdtowych, pdzno pojawili si¢ zawodowi teoretycy, to jed-
nak w pismach licznych myslicieli 1 artystow mozna odnalez¢ implicite zawarte koncepcje
sceny. Najcze$ciej werbalizowano je oczywiscie rozwazajac zagadnienia poetyki dramatu,
biografie aktorow, czy tez po prostu zaglgbiajac si¢ w zagadnienia psychologii i etyki roli
spolecznej: socjotechniki, jak bysmy dzi§ powiedzieli. Zasadniczo jednak az do Wielkiej
Reformy istniaty gtéwnie teorie teatru opierajace si¢ o literackie kryterium stosunku aktora
do bohatera. Zanim uksztaltowala sig teatrologia, a z nia caty nurt akademickich koncepcji,
mozna juz mowi¢ o przeciwstawnych artystycznych pogladach Denisa Diderota, ktory
twierdzi, ze aktor powinien ,,udawac¢”, zachowywac dystans do roli, i Gottholda Lessinga,
wedtug ktorego aktor powinien identyfikowac si¢ z bohaterem.

Ta ostatnia, iluzjonistyczna teoria teatru, zgodnie z ktora aktor ma ,,przezywac” swoja
rolg, rozwinigta zostata w system z koncem XIX wieku przez Konstantego Stanistawskie-

go.

’ Malgorzata Swierkowska, Zapis i opis, ,,Dialog” 1975, nr 7, s. 119.
* Zbigniew Raszewski, Dokumentacja przedstawienia teatralnego, (w:) Wprowadzenie do nauki o teatrze,
wybor i opracowanie Janusz Degler, t. 111, ,,Widz — Krytyk — Badacz”, Wroctaw 1978, s. 528.



Prawdziwa erupcja prac o teatrze nastapita jednak w XX wieku. Romantyczny mit sztuk
pigknych oraz pozytywistyczny kult badan szczegdétowych, atmosfera poszukiwania no-
wych fenomenow godnych naukowej analizy nie pozostaty bez wptywu na rozwdj nowe;j
wiedzy. Dwa prady teatrologii zastluguja juz dzi$ na wyodrgbnienie.

Rozprawy Craiga, Artauda, Brechta, Piscatora, Witkacego czy Brooka, niezaleznie od
wigkszej czy mniejszej erudycyjnosci, reprezentuja ten sam nurt artystyczny, zwiazany z
praktyka sceniczna. Prace te stanowia podsumowanie do§wiadczen, funkcjonuja jako ma-
nifesty, maja czgsto charakter postulatywny i — kiedy trafiaja na podatny grunt — bywaja
natchnieniem dla tworcow. Koncepcje XX—wiecznych reformatorow sceny charakteryzuje
Sciste zwiazanie pogladow na teatr nie tylko z problematyka aktora, lecz takze oparcie ich
o sceniczne kryterium reakcji widza. Posrdd licznych, nieraz malo precyzyjnych teorii ar-
tystycznych wyrdznig trzeba, podobnie jak u Stanistawskiego traktujaca zadania aktora,
ekstatyczng teori¢ Antonina Artauda, ktory, podkreslat, Zze widz powinien emocjonalnie
,uczestniczy¢” w spektaklu, oraz zwiazana z pogladem Diderota na funkcje aktora reflek-
syjna koncepcj¢ Bertolta Brechta, uwazajacego, ze widz takze powinien z oddalenia ,,0gla-
da¢” wyobcowany spektakl.

Wspolczesnie coraz silniejsza staje si¢ tendencja wiazania praktyki scenicznej z nauka.
Wybitni artysci, a zarazem wizjonerzy w rodzaju Grotowskiego czy Brooka odczuwaja
potrzebeg teoretycznego podbudowania swych osiagnigé. Naukowcey za$, jak na przyktad
Richard Schechner, zaktadaja zespoty teatralne, ktore w ich r¢kach staja si¢ eksperymen-
talnymi narz¢dziami badawczymi. Mozna dzi§ wskaza¢ w $wiecie caly szereg na poty na-
ukowych, na poty artystycznych instytutow, laboratoriow, centrow poszukiwan teatral-
nych. Wobec dreczacej niemozliwosci utrwalenia spektaklu w jego wiasciwym ksztatcie
ludzie teatru pragna pozostawi¢ po sobie przynajmniej wiecznie zywe systemy. Ogolnie
mozna je podzieli¢ na kreacyjne, w ktorych nacisk kladzie si¢ na literackie kryterium sto-
sunku aktora do roli, oraz na spontaniczne, akcentujace sceniczna relacje widzoéw i akto-
réw. Takie czy inne artystyczne teorie maja najczesciej pretensje do uniwersalnosci, po-
stuguja si¢ metaforami, wygtaszane bywaja w sposdb natchniony i autorytatywny. One tez
tylko zostaja, gdy spektakle przemina. Stanowig literackie $wiadectwo zmiennych mod,
stylow 1 artystycznych pradow.

Rownolegle jednak rozwija si¢ w XX wieku wypierajacy sig artystycznego subiektywi-
zmu nurt aspirujacej do naukowosci refleksji akademickiej. Obiektem jej zainteresowania
staja si¢ (a w kazdym razie moga si¢ sta¢) w rownej mierze manifesty literackie, jak 1 kon-
kretne fenomeny teatralne. Oderwawszy si¢ od nauki o literaturze teoretycy teatru daza do
wypracowania wlasnych metod. Wzorem bujnie rozwijajacych si¢ w naszym stuleciu roz-
norodnych nauk szczegdétowych teatrologia predko uswiadomita sobie swa niesamoistnosc.
Wyparlszy sig filologii, teoria teatru szuka dzi$ ratunku w analizach socjologicznych, psy-
chologicznych czy semiotycznych, a nawet zwraca si¢ wprost do filozofii.

W ciagu minionego potwiecza nowa nauka nie wypracowata wprawdzie swoistej meto-
dy, jednak procz ogromnej ilosci bardziej lub mniej inspirujacych analiz odnotowac juz
mozna kilka fundamentalnych opracowan. Do nich zaliczy¢ trzeba rozprawy Henri
Goubhiera, Etienne’a Souriau, Maurice’a Descotes’a, André Villiersa, Jeana Duvignauda,
André Yeinsteina, Juliusa Baba, Dietricha Steinbecka, Franca Ruffiniego czy Tadeusza
Kowzana. Mowi si¢ tam o teatrze, ze jest on rodzajem interakcji spotecznej, aktem komu-
nikacji migdzyludzkiej, ze wiaze sig z rytualnymi i mitotworczymi sktonnos$ciami cztowie-
ka. Okresla si¢ teatr jako rodzaj dziatalnosci znakowej. Uzywa si¢ poje¢ gry i rytuatu, inte-
rakcji 1 sytuacji, znaku 1 kodu.

Doktadniejsza analiza poszczeg6élnych koncepcji budzi jednak watpliwosci, czy odnie-
sienia, o ktorych byta mowa, rzeczywiscie stanowia genus proximum zjawiska teatralnego,
czy tez funkcjonuja w ramach przyjetej ptaszczyzny metodologicznej, dla stosowania kto-



rej teatr jest tylko wygodnym przykladem. Inwazja metod socjologicznych, psychologicz-
nych i semiotycznych sprawia, ze coraz trudniej dostrzec te cechy teatru, ktore réznia go
od rzeczywistych sytuacji spotecznych, rzeczywistych mitdw i1 wierzen, i rzeczywistej ko-
munikacji. Z jednej strony bowiem problematykg teatralna przedstawia si¢ w kategoriach
opisujacych kazdy proces komunikacji, z drugiej — specyficzna nomenklatura, poj¢cia: roli,
postaci, konfliktu, gry czy rekwizytu, wykorzystywane bywaja przez socjologéw jako me-
tafory dla opisu interakcji spotecznej. Jezyk teorii informacji, ktorym chetnie postuguja sie
ostatnio teoretycy teatru, sugeruje, ze teatr jako komunikat jest ze §wiatem jednaki; z kolei
za$ z analiz mikrosocjologicznej szkoty chicagowskiej wywnioskowa¢ mozna, ze caly
Swiat jest teatrem. (Mam tu na mysli prace Roberta Parka, Herberta Blumera, Everetta Hu-
ghesa, Howarda Beckera czy Ervinga Goffmana).

Oderwanie teatru od literatury sprawito, ze badacze zajmuja si¢ przede wszystkim tymi
cechami dzieta scenicznego, ktore zblizaja je do innych form wspodtzycia zbiorowego. Ri-
chard Schechner, zwracajac uwagg na rytualne aspekty teatru, postawit nawet tezg, ktora
tymi stowami referuje autorka Wspdiczesnej refleksji o teatrze Irena Stawinska: ,,Nie ma
Scistych 1 ontologicznych réznic migdzy obrzedem, rozrywka i zwyklym zyciem. Dystynk-
cje tworza kontekst, nie struktura; kontekst i konwencja, «umowa spotecznay» migedzy wi-
dzem i aktorem. I tak rytual, przeniesiony do sali teatralnej (czy w ogdle wyjety ze swego
naturalnego, ekologicznego kontekstu) staje si¢ teatrem; na odwrot, teatr moze wréci¢ do
obrzedu’.

Niejasnos¢ statusu ontologicznego dziela scenicznego sprawia takze, ze teatr staje si¢
wygodna metafora w sporach filozoficznych. Pytania o istnienie ,,teatralno$ci”, dyskusje o
poznawalno$ci fenomendéw scenicznych, a nawet proby analizy faktow teatralnych na po-
ziomie jgzyka mozliwe staja si¢ dopiero po rozstrzygnigciu watpliwosci natury metafi-
zycznej 1 epistemologicznej. Mimo rozmaitych kierunkéw spojrzenia, a nawet innych
punktow dojscia, trudno niekiedy wyznaczy¢ miejsce réoznorodnym pogladom. Tatrolo-
giczne koncepcje egzystencjalisty Henri Guuhlora czy fenomenologa Dietricha Steinbecka
odwotuja si¢ do ustalen socjologdéw i psychologéw. Psychoanalityczne i psychokrytyczne
analizy prowadza za$§ znoéw do filozofii 1 kolo si¢ zamyka. W orientacji psychologicznej
fatwo odnalez¢ rudymenty filologii, historii i antropologii.

Najblizsza jednak rzeczywistym sprawom teatru wydaje si¢ problematyka psychologii
spotecznej. Teatr analizuje si¢ tutaj w kategoriach wzoréw osobowych, mitow, ekologicz-
nych rytow, gry i nasladownictwa. Jego dziatanie tlhumaczy si¢ (w zasadzie funkcjonali-
stycznie) jako formg uzewngtrzniania przezy¢ zbiorowych. W odrdznieniu od tych badan
funkcjonalistyczno—behawioralnych, psychospotecznych i antropologicz-
no—filozoficznych, analiza semiotyczno—matematyczna dazy do opisania teatru przy po-
mocy abstrakcyjnych formut logicznych.

Podczas lektury tych niezmiernie zawitych 1 najczgsciej bardzo abstrakcyjnych analiz
musi jednak narodzi¢ si¢ pytanie o sens akademickich teorii teatru. Praktycy, widzowie, a
nawet krytycy odnosza si¢ zazwyczaj do nich sceptycznie. Wola czytaé eseje Craiga, Ar-
tauda, Brechta, Witkacego czy Brooka. Sadza, ze $cisla, naukowa definicja teatru jest
mrzonka, natomiast rozne artystyczne koncepcje sztuki scenicznej zawieraja w sobie istot-
ne problemy.

Recenzujac na tamach ,,Zycia Literackiego” sumujaca stan akademickich badan teatru
ksiazke Ireny Stawinskiej Wspotczesna retfleksja o teatrze Zygmunt Gren pisal: ,,mozna
zgrabnie i pochlebnie mowi¢ o bardzo ztych przedstawieniach. Wystarczy wyprowadzi¢ je
z optotkow kultury w obej$cia nowej nauki, wystarczy zerwac ciaglos$¢, nadszarpnac swia-
domos¢ tradycji, a w zamian zabtysna¢ matematycznie §cista terminologia, pozonglowac

> Irena Stawinska, Wspélczesna refleksja o teatrze. Ku antropologii teatru, Krakow 1979, s. 111-112.



pojeciami znaku 1 znaczonego, stylistyce za§ nada¢ pozor uczonej hermetycznosci. I niech
si¢ wtedy znajdzie $miatek, ktory zlekcewazy te wymyslne szatki i powie, ze krol jest nagi
(...) Filozofia wspotczesna — pisze w konkluzji Gren — brnie wciaz przez swoje zagadnienia
dotyczace rzeczywistosci bytu, tu wszakze zatrzymata si¢ na poziomie teatru, nie propo-
nuje wiec odkry¢ i nowych formut, lecz tylko nowa terminologie®.

Podniesiona tutaj kwestia wpisuje si¢ w szerszy, dotyczacy nie tylko teatrologii spor
migdzy teoretykami a praktykami. Wszelkim dyscyplinom humanistycznym: teorii literatu-
ry, sztuk pigknych, nawet jezykoznawstwu, czgsto zarzuca si¢ hermetycznos$¢ jezyka i brak
zwiazkow z rzeczywistoscia. Spor ten jest w gruncie rzeczy wyrazem watpliwosci co do
sensownosci unaukowionej humanistyki z jednej strony, z drugiej za$ — paradoksalnie —
uzewnetrznia si¢ w nim pozytywistyczna wiara w mozliwos¢ naukowego opisania wszyst-
kich faktow czy artefaktow. Polemiki tak generalnej nie sposob naturalnie jednym zdaniem
rozstrzygnac. Jesli jednak przyjac, ze akademickie teorie 1 systemy maja jakikolwiek sens,
zapytac trzeba, czy rozwijajaca si¢ przynajmniej od pétwiecza nauka wypracowata juz ja-
kie$ twierdzenia i tezy, na ktorych oprze¢ si¢ moga badacze przysztosci?

W zakonczeniu Wspdiczesnej refleksji o teatrze Irena Stawinska grupuje gtowne pro-
blemy opisywanej dyscypliny. Okazuje si¢ jednak, ze ujete w pary pojgcia: sytuacji i po-
staci, gestu 1 stowa, przestrzeni i czasu — wyzwolone z systemowych wigzéw nabieraja ta-
kiej wolnosci, takiej wieloznacznosci 1 szeroko$ci zakresu, ze nie tylko nie przyblizaja nas
ku stricte teatralnej problematyce, lecz przeciwnie: prowadza na niezmierzone tereny za-
gadnien filozoficznych 1, jak sama autorka wyznaje, staraja si¢ przede wszystkim ,,powia-
za¢ zjawiska na poziomie ogélniejszych syndromow kultury”’.

Niemniej jednak uwaznie studiujac najistotniejsze rozprawy teoretyczne, mozna moim
zdaniem odnalez¢ szereg pojg¢ i stwierdzen, ktore cho¢ réznie wyrazane, trzeba uznaé za
powtarzalne i dla nauki o teatrze swoiste.

Od czasu Otakara Zicha teoretycy teatru méwia na przyktad o postaci aktorskiej, owym
tworze posrednim migdzy konkretnym aktorem a fikcyjnym bohaterem. I cho¢ dla Otakara
Zicha czy Jindficha Honzla ,,herecka postava” bedzie to ,,struktura, dzieto samego aktora,
jego kreacja, a zarazem znak, ktorego desygnatem jest posta¢ wedtug koncepcji rezysera,
inscenizatora, a w najdalszym odniesieniu — takze autora dramatycznego®, dla Henri
Goubhiera — posta¢ aktorska zmierza do realnego uobecnienia osoby; a zdaniem Dietricha
Steinbecka wreszcie — posta¢ aktorska (Rollentraeger) jest to ,,twor schematyczny, w kto-
rym zawarta juz jest intencja aktora jako system dookreslen (als ein System der Bestimm-
theiten)™”, jednak sama te¢ kategori¢ mozna chyba uzna¢ za wspolna.

Rowniez stynna teza Henri Gouhiera, zgodnie z ktora ,,przedstawienie jest uobecnie-
niem w terazniejszosci”'’, stala sie jednym z pierwszych stwierdzen wigkszosci prac o te-
atrze.

Powszechnie zwraca si¢ uwage, a dobitnie ujal to Steinbeck, ze dzieto teatralne jest
ulotne, ze nie moze zosta¢ opisane, ze stanowi proces. Przedstawienie sceniczne nie pozo-
stawia wystarczajacych §ladow, by krytyczny sad o nim mogt zosta¢ poddany obiektywne;
weryfikacji.

Teoretykom teatru wspolne zdaje si¢ by¢ mniemanie, ze zjawisko teatralne, jak kazdy
wytwor kultury jest pewnym komunikatem i opisywac je mozna jedynie odkrywajac prawa
rzadzacego nim kodu czy jezyka.

6 Zygmunt Gren, Sfowa, ,,Zycie Literackie” 1979, nr 19.
"rena Stawinska, op. cit., s. 9.

¥ Ibidem, s. 199.

? Ibidem, s. 41.

10 por. Henri Goubhier, L’essence du théatre, Paris 1943.



Wiele si¢ w koncu méwi o wyjatkowej roli widzéw w ksztaltowaniu dzieta sceniczne-
go. O tym, Ze jego zaistnienie nie jest mozliwe bez mniej lub bardziej aktywnego udziatu
publicznosci. I cho¢ nie wiadomo czy specyficzna dla sytuacji teatralnej jest interakcja,
komunia fatyczna czy jeszcze inny rodzaj wigzi faczacej widzow i aktordw, to przeciez nie
ulega watpliwosci, ze kolektywno$¢ w rownym stopniu taczy przedstawienia teatralne z
rytualem i sportowym igrzyskiem jak fabularno$¢ wiaze je z literatura.

Ale tu wlasnie dotykamy problemu centralnego dla sztuki teatru. Intuicyjnie odczuwane
czynniki teatralne sa obecne w kazdej interakcji spotecznej: w rytuale, obrzedzie, §wieckiej
ceremonii, w sportowych igrzyskach, a nawet po prostu w jakiejkolwiek sytuacji zbioro-
wej. Lecz projekt ich wyczyta¢ mozna takze z ,,wizji scenicznej” zawartej w utworze dra-
matycznym przez jego autora. Akademickie teorie sztuki teatralnej podzieli¢ mozna z tego
wzgledu na literackie, w ktorych przywiazuje si¢ wigksza wage do relacji migdzy aktorem
a bohaterem, oraz sceniczne, w ktorych wigksza wage przywiazuje si¢ do roli spelnianej
przez widza. Wsrod tych ostatnich zmieszcza si¢ najrozniejsze koncepcje socjologiczne,
psychologiczne, czy antropologiczne.

W oparciu o wymienione powyzej sady powszechne, dazac do okreslenia teatru, ktére
odrozni go od rytuatu i literatury, zdefiniowa¢ go mozna jako: sztuke posiadajaca swoisty
Jjezyk (kod znakowy), ktory aktualizuje si¢ jako ulotny i niepodlegly utrwaleniu proces in-
terakcji pomiedzy uobecniajaca si¢ w terazniejszosci postacia aktorska a odbiorcami este-
tycznego komunikatu.

Taka eklektyczna definicj¢ teatru w wigkszym lub mniejszym stopniu zdaja si¢ akcep-
towa¢ zarowno Goubhier jak Steinbeck, Duvignaud czy Ruffini. Zapyta¢ jednak trzeba, co
wiemy o pojeciach stuzacych takiemu okresleniu za genus proximum i differentiam speci-
ficam. Zapytac trzeba, czy cechy, ktore uznawane sa za charakterystyczne dla sztuki teatru,
wyrdzniaja ja w istocie? Dalej, odpowiedzie¢ powinienem, czy dysponujemy jasnym ro-
zumieniem sztuki i komunikatu estetycznego? Czy wiemy, na czym polega i jak objawia
si¢ w przedstawieniu interakcja widzow i1 aktorow. Nareszcie, czy posiadamy wiedzg na
temat postaci aktorskiej i emanacji, ktorej 6w ,,znak”, ,,schematyczny twor” czy owa ,,0s0-
ba” udziela zebranym?

Postugujac si¢ wymienionymi pojgciami mozna zapewne mowi¢ o zjawiskach teatral-
nych. Ale czy tylko? Czy pojecia kodu, komunikacji, interakcji nie okreslaja duzo szerszej
sfery? — Aby na to pytanie odpowiedzie¢, trzeba okresli¢ granice ontologiczne fenomendéw
scenicznych. Rozumiejac, ze teatr funkcjonuje dzis takze poza tekstem literackim, przyjme
jednak, ze w dramacie scenicznym najlatwiej zidentyfikowaé¢ cechy swoiscie teatralne. A
potem, jesli uda mi si¢ je rozpoznaé, bed¢ mogl pisa¢ o wszystkich wcieleniach teatru bez
obawy pomylenia go z czyms, co juz teatrem nie jest.
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POETYKA REKWIZYTU

Antoni Czechéw powiedziat: ,,nie wolno ustawiac¢ na scenie natladowanej strzelby, jezeli
nikt nie ma zamiaru z niej strzeli¢”'".

Czym jest ta ostawiona ,,strzelba”? — Jest przedmiotem, ktory peini na scenie okreslona
funkcj¢. Gwintoéwka z Zemsty 1 pistoletami generata Gablera, stomkowym kapeluszem ze
sztuki Labiche’a 1 chusteczka Desdemony, wachlarzem Amelii z Mazepy i listem Morwi-
cza z Wilkéw w nocy Rittnera. Jest rekwizytem, ktdry pojawiajac si¢ na scenie, skupia na
sobie zainteresowanie widza 1 powinien w koncu zaspokoi¢ jego ciekawos$¢. Znalez¢ sig,
jesli zostat ukryty. Wydac¢ tajemnicg, ktora jest z nim zwigzana. Przynie$¢ zniszczenie, je-
sli moze ku temu postuzy¢. Jest rekwizytem, to znaczy drobnym przedmiotem, niezmiernie
utatwiajacym aktorom dziatania sceniczne.

Ale — powie kto§ — Czechowowi nie chodzito przeciez tylko o strzelbe, nie chodzito mu
nawet o jaka$ konkretna rzecz. Rekwizyt bywa nosicielem tajemnicy, ktéra moze takze
ukazac sig posrednio. Jezeli na przyktad na poczatku dramatu dowiemy sig, ze kto$ posiada
wiadomo$¢ wazna dla innej osoby, a nie znang jej, tatwo si¢ domyslié, ze w dobrze skom-
ponowanym utworze sprawa wydobycia tej wiesci stanie si¢ osia konfliktu. Bedzie skupiac
na sobie zainteresowanie i wywotywaé napigcie.

Dlaczego zreszta ogranicza¢ problem jedynie do dramatu? Czyz zasada ta nie obowia-
zuje w réwnym stopniu w powiesci i w filmie? Czyz nie dotyczy kazdej konsekwentnie
budowanej, to znaczy zamykajacej si¢ w sobie fabuty? I tu, i tam, zar6wno w powiesci, jak
1 w dramacie, rekwizyty stuza czasami ukazywaniu fabularnych zawiktan. Rekwizyty nie
sa wigc charakterystyczne jedynie dla form scenicznych. Rekopis, ktory pragnie poznaé
Meir Ezofowicz, bohater powiesci Orzeszkowej, nie rdzni si¢ niczym od tego, ktoérego
zniszczenie powoduje $mier¢ Eilerta Lovborga, gdy graja Hedde Gabler Ibsena.

Czy rzeczywiscie niczym? Czy kompozycja dramatu nie r6zni si¢ od kompozycji po-
wiesci przygodowej, kryminalnej, stowem — od powiesci z watkiem dramatycznym?
Oczywiscie ze nie. Czechow w czysto literackim brzmieniu okreslit, dostrzegana tez przez
teoretykow rodzaju, zasad¢ kompozycji dramatycznej polegajaca na koncentracji. Jezeli
podkresla si¢ ja mocniej w teorii dramatu niz w teorii prozy narracyjnej, to chyba dlatego
tylko, ze w tym rodzaju czg$ciej si¢ ona ujawnia. Wplywa na to ograniczenie czasowe
spektaklu, ktore zmusza pisarzy scenicznych do przekazywania tresci utworu W bardziej
skondensowanej 1 bezposredniej formie. Ale i to nie jest naturalnie reguta. Znamy teksty
dramatyczne, ktore nie podporzadkowuja si¢ tego rodzaju ograniczeniom. Podobnie ist-
nieja tez utwory epickie $cisle realizujace zasady konstrukcji dramatyczne;.

Rzecz w tym, ze dramat i dramatyczno$¢ to jako$ci roznorodne. Dramat to rodzaj lite-
racki, w ktérym autor nie wypowiada si¢ wprost, lecz jedynie poprzez stworzone postaci.
Dramatyzm polega za$ na przedstawianiu zdarzen w ich wspotczesnym rozwoju.

Te istote dramatyzmu majac na mys$li, mowi Peter Szondi o absolutnej terazniejszosci
(Gegenwartsfolge). W tym rozumieniu terazniejszo$¢ nie polega na rownoleglym z gra

""" Antoni Czechow, Aforyzmy, tlum. Natalia Galczynska, Warszawa 1975, s. 36-37 (nr 170).
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rozwijaniu si¢ przedstawionego czasu. Nie polega na tym, cho¢ wtedy realizuje si¢ najpet-
niej. Aby uzyskac efekt terazniejszosci, nie mozna si¢ oby¢ bez teatru, bez formy ujgcia
dramatyczno$ci w cielesne ksztalty.

Efekt dramatyczny mozna osiagna¢ poprzez opis. Dramatyczng forma jest praesens hi-
storicum. Dramatyczna moze by¢ nawet opowie$s¢ wypowiedziana w trzeciej osobie liczby
pojedynczej czasu przesziego, jesli krok po kroku bedzie relacjonowala wypadki w ich
wspotczesnej zmienno$ci. Jednos¢ czasu: ograniczenie go do dwudziestu czterech godzin
czy nawet dokladna odpowiednio$¢ czasu przedstawienia i czasu przedstawionego, jest
tylko czgsto pozyteczna, ale niekonieczng wcale konsekwencja bezwzglednej zasady, ktora
od tekstu majacego aspiracje do dramatycznosci wymaga — rdownego tempa relacji. Zacho-
wanie go polega na bezposrednim przedstawianiu dialektyki zdarzen fizycznych lub psy-
chicznych w procesie ich ksztaltowania. Na zrezygnowaniu z komentarza wyrazonego
explicite lub poprzez zaznaczenie dystansu rozbijajacego ciagltos¢ opisu. Relacja niejedno-
lita moze wydobywa¢ dalekie skojarzenia o charakterze lirycznym, badz tez podkresla¢
powiazanie opisywanych wypadkéw ze zdarzeniami wcze$niejszymi lub pdzniejszymi,
zwraca¢ uwagg na elementy towarzyszace im, podkres§la¢ role ludzi i charakter miejsc,
stowem: rzucac je na szersze, epickie tto.

Skoro wigc zrozumiemy, ze dramat nie zawsze musi by¢ dramatyczny, ze charakter
dramatyczny moga mie¢ rozne dzieta literackie, a w koncu, ze sceniczno$¢ i1 dramatycz-
no$¢ tez nie warunkuja si¢ wzajemnie — z innej perspektywy mozemy spojrze¢ na arysto-
telesowskie jednos$ci czasu, miejsca 1 akcji. Kategorie te, o ktorych tak wielu teoretykéw
poezji dramatycznej si¢ wypowiadato, a ktorych tylko nieliczni autorzy sceniczni prze-
strzegaja, formutowano bowiem majac na wzglgdzie zastosowania literackie, podczas gdy
one odkrywaja cechy charakterystyczne teatralnych uwiktan dziatalnosci ludzkie;.

Postulat jednosci czasu nie sprowadza si¢ przeciez ani do nieprzekraczania 24 godzin
akcji, ani nawet nie zaspokoi go doktadna odpowiednio$¢ czasu przedstawionego wobec
cyklu czasowego odbiorcy. Tu chodzi o cos wazniejszego. Chodzi o to, ze wszystkie osoby
dramatu wystgpujace na scenie musza si¢ podda¢ terazniejszosci. Musza przyja¢ do wia-
domosci, ze czas, ktory przedstawiaja, 1 czas trwania przedstawienia jest tym samym cza-
sem. Wtedy gdy narusza sig t¢ zasadg, ze sceny zaczyna wiona¢ literatura, ktorej dobrym
prawem jest opowiada¢, snu¢ skojarzenia, przenosi¢ si¢ z miejsca na miejsce. W teatrze
za$ nikt nie ma prawa znikna¢ ani zosta¢ opowiedzianym. Relacja, skrot czasowy podwa-
zaja teatralnos$¢. Na scenie wigc odpowiednikiem niejasnej 1 nie bardzo wiadomo komu
potrzebnej dramatycznej jednosci czasu jest bezwzgledny wymdg koniecznej obecnoSci
elementu prezentowanego na scenie. Tu trzeba by¢.

I trzeba mie¢ miejsce, w ktorym elementy grajace moglyby si¢ ukazywac. Nie chodzi tu
o0 to, by miejsce si¢ nie zmienito. Zasadg jednosci miejsca naruszali wszyscy dramatopisa-
rze od Ajschylosa, poprzez Eurypidesa” Szekspira, Ibsena. Chodzi o to, by miejsce, w kto-
rym uobecnia si¢ bohater, byto rownie jak on konkretne. Mowiac krétko, jednos$¢ miejsca,
jego niewatpliwe istnienie wyraza teatralna zasade realnosci.

Na koniec jedno$¢ akcji, tak réznie interpretowana: Ogolnie jako zasada jednowatko-
wosci, badz szczegotowo jako zakaz ukazywania na scenie dziatan, ktére dokonaty si¢ po-
za miejscem konfliktu, nie byla niczym innym niz znalezieniem formuty dla teatralnej za-
sady wyrazania konfliktu poprzez stowne czy konkretne dziatania. Chodzito przeciez o to,
by zewngtrzna ingerencja, opowies¢ lub zywe obrazy nie zaktocity konfliktu rozgrywaja-
cego si¢ w miejscu akcji przed oczyma widzoéw. Zatem jedno$¢ akcji sprowadza¢ mozna
do teatralnej zasady dzialania.

Spektakl teatralny, tak samo jak utwor literacki moze mie¢ charakter dramatyczny, ale
nie jest to bezwzglednie konieczne. Trudno np. éw dramatyzm odnalez¢ w Beniowskim,
rezyserowanym przez Adama Hanuszkiewicza, natomiast Meir Ezofowicz Orzeszkowej
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jest nim silnie nasycony. Nie ma charakteru dramatycznego Ameryka Kafki, ale miat go
oczywiscie spektakl Krdla Lira rezyserowany przez Petera Brooka. Dramatyzm jest bo-
wiem kategoria estetyczna. Nie mozna wyznacza¢ granic sztuk ani ich rodzajow.

W literaturze i na scenie potrzebne sa pewne przedmioty. I tu, i tam moga one stuzy¢
podkreslaniu dramatyzmu, cho¢ w obydwu tych sztukach sa zupelnie inaczej ukazywane.
Obcujac z dzielem literackim, dokonujemy wlasnej konkretyzacji przedstawionego $wiata.
Na podstawie zawartych w tekscie informacji 1 zaleznie od naszych dos§wiadczen, od pa-
migci o przedmiotach, stwarzamy sobie wyobrazenie tego na przyklad rekopisu, ktory pra-
gnat pozna¢ Meir Ezofowicz. Swiat przedstawiony w dziele literackim konstytuuje si¢ bo-
wiem: ,,w przeciwienstwie do malarskiego czy filmowego (i scenicznego — A.T.K.) (...)
posrednio, poprzez warstwe znakow jezykowych i ich znaczen™'?. Tak samo jak obraz lite-
racki jest elementem $wiata przedstawionego, obraz sceniczny jest fragmentem $wiata
uobecnionego. Na scenie bowiem kompozycj¢ ksztattuje si¢ bezposrednio. Sktadaja si¢ na
nig prawdziwi ludzie i prawdziwe przedmioty. Powstaly za§ twor ogladamy tu i teraz,
wspolnie i zasadniczo w jednakowy sposob.

Roéznica migdzy r¢kopisem z Orzeszkowej a tym, ktdrego uzywa si¢ w przedstawieniu
sztuki Ibsena, na tym si¢ wtasnie zasadza, ze jeden z nich wyobrazamy sobie kazdy na
swoj sposob, drugi za$ zobaczymy wszyscy realnie tak samo jak twoérca spektaklu.

Istnieje wigc sztuka sceniczna i istnieje literatura. Literatura dramatyczna przystosowa-
na do prezentacji na scenie winna pamigta¢ o ograniczeniach ogdlnie ujgtych w tradycyj-
nych zasadach jedno$ci: czasu, miejsca oraz akcji. Jesli zas dramaturg nie przestrzega sce-
nicznych ograniczef, to zadaniem inscenizatora musi si¢ sta¢ spelnienie teatralnych wy-
mogow: obecnosci, realnosci oraz dziatania.

Sprobujmy zatem rozpozna¢ teatr. Czechow co$ méwil o strzelbie. O konkretnym
przedmiocie, ktory pojawia si¢ na scenie. Jest jednym z elementéw teatralnych. Budulcem
przedstawienia, wiazacym dzialania aktora z tre$cia uobecnianego konfliktu. Scenicznych
sktadnikow mozna naliczy¢ wiele. Autor Litterature et spectacle Tadeusz Kowzan ustalit,
ze jest ich trzynascie. Trudno si¢ jednak oprze¢ wrazeniu, ze gdyby ztozy¢ na powrdt owe
teatralne znaki, z wyodrebnionych przez Kowzana: stow i intonacji, gestow, mimiki i ru-
chu, fryzury, kostiumu i charakteryzacji, rekwizytu, o$§wietlenia i dekoracji, a takze muzyki
1 efektow dzwigkowych — datloby si¢ moze zrekonstruowac §wiat, lecz niekoniecznie w je-
go teatralnej postaci.

Analiza Kowzana jest bowiem czysto ilosciowa Starajac si¢ pozna¢ przedmiot teatralny,
opisuje on przedmiot w ogodle: a wige i ten, do ktorego modlimy sig, i ten, ktérym si¢ po-
stugujemy, i 6w w koncu, ktdry staje si¢ przedmiotem bezinteresownej kontemplacji. Nie
znajac spiritus moventis teatralnego zdarzenia, zapoznajac jego gramatyke, jako warunek
konieczny i wystarczajacy sztuki scenicznej okresla on wyodrgbniony precyzyjnie system
leksykalny.

Rekwizyty przekazuja zawiktania fabularne w powiesci i na scenie. Wystgpuja w nich
one pod roznymi postaciami. Zauwazmy tez, ze opréocz wymienionych przedmiotow, tak w
powiesci Orzeszkowej, jak 1 podczas reprezentacji scenicznej Heddy Gabler, pojawia sig
wiele innych sprzetow, t j.: rekawiczek, krzeset, nozy itp. Ich rola nie polega juz na dra-
matyzowaniu akcji, lecz na dostarczaniu informacji o innych waznych elementach obra-
zowanego $wiata. Oczywiscie przedmioty opisane w Meirze Ezofowiczu stwarzaja $wiat
przedstawiony, te za$, ktore ogladamy na scenie, prezentuja Swiat uobecniony. I tu wlasnie
ujawnia si¢ zasadnicza roznica funkcjonalna migdzy znakiem literackim a teatralnym ele-
mentem. W wyobrazni odtwarzamy fragmenty rzeczywistosci na tyle doktadnie, na ile
wryly nam si¢ w pamig¢. Pisarzowi wystarczy wigc zasugerowac tylko jakie$ dziatanie,

12 Michat Glowinski, Aleksandra Okopien—Stawinska, Janusz Stawinski, Zarys teorii literatury, Warszawa
1972, s. 42.
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bysmy zdali sobie z niego sprawg. Ani autor, ani czytelnik nie musza, bez szczegolnego
powodu, zawraca¢ sobie glowy szczegdtami. Teatr dramatyczny polega za$ na szczego6-
fach. Tu niczego nie mozna pominaé. Wszystko musi by¢ jak w zyciu — bo aktor zyje.
Aktor nie moze wstac, jesli przedtem ‘nie usiadl. Nie moze usia$¢, jesli nie ma na scenie
krzesta. Ponadto, kiedy si¢ stoi 1 moéwi wobec publicznos$ci, trzeba co$ sensownego zrobic¢
z rgkami. Trzeba dziata¢, a czyny powinny pozostawa¢ w zwiazku z treScia wypowiada-
nych na scenie zdan. Nalezy dazy¢ do zachowania rownowagi miedzy stowem a czynem.
Powinny by¢ one ze soba zwiazane. Wynika¢ wzajemnie z siebie.

Dziatania ludzkie dokonuja si¢ zwykle za posrednictwem przedmiotdw, ktore stuza do
pracy i pomagaja odpoczywac. Nie mozna bez nich wyj$¢ na ulicg ani potozy¢ si¢ w domu.
Aktor porusza si¢ wsrod krzeset, na ktoérych moze usias¢, w ubraniu, ktore chroni go od
chtodu, w reku trzyma przedmioty konieczne do scenicznego zycia. Tak wigc aktor jedno-
cze$nie zyje 1 na scenie ukazuje ludziom swoje zycie. Stowa, ktore wypowiada, jego ruchy,
mimika, intonacja i gesty okreslaja wiek, temperament, samopoczucie i problemy stwarza-
nego bohatera. Charakteryzacja mowi o jego cechach szczeg6lnych, fryzura, kostium i de-
koracja informuja nas o jego guscie, okreslaja srodowisko 1 pozycj¢ spoleczna bohatera.
Oswietlenie, muzyka i efekty dzwigkowe wskazuja na por¢ dnia, dostarczaja dodatkowych
wiadomosci o miejscu akcji i upodobaniach jego mieszkancow.

Na scenie pojawiaja si¢ rozmaite przedmioty. Niektore z nich spetniaja wazna rolg, za-
wieraja w sobie istotna dla akcji tajemnicg. Wszystkie pelnia funkcje ilustracyjna, buduja
$wiat uobecniony 1 stuza pomoca grajacemu na scenie aktorowi. Na ich rol¢ zwracat uwage
Konstanty Stanistawski piszac: ,,artyScie potrzebny jest przedmiot, na ktorym moze skupi¢
swoja uwage, nie na widowni jednak, lecz na scenie. Im bardziej atrakcyjny jest ten
przedmiot, tym wigksza jego wtadza nad uwaga artysty.

Nie ma chwili w zyciu czlowieka, zeby uwaga jego nie byla skierowana na jaki$ przed-
miot. Zgby oderwac artyst¢ od widowni, trzeba mu zrgcznie podsunaé interesujacy przed-
miot tu, na scenie”!.

Wstapmy wigc na deski sceniczne. Pojawil si¢ na nich aktor grajacy Mazepg. Mowi:
,.Tej nocy musze widzieé si¢ z Wojewodzing”'*. Udaje sie do jej komnaty. Styszac jednak,
ze Amelia wraca w towarzystwie, zmuszony jest ukry¢ si¢. Pisze na pozostawionym wa-
chlarzu: ,,odeszlij twe niewiasty, jestem tu (rzuca wachlarz)”"”. Nastepnie ,,wchodzi do al-
kowy i zastania firanki”'®, zza ktérych mimowolnie wystuchuje rozmowy Amelii ze Zbi-
gniewem. W tej chwili uksztattowalo si¢ silne napigcie sceniczne. Mazepa zniknal, ale po-
zostawil widomy dowod swej obecnos$ci — zapisany wachlarz. Przedmiot ten staje si¢ dla
widza os$rodkiem uwagi, nosicielem napigcia. Przed aktorami otwieraja si¢ mozliwosci
potegowania go lub zmniejszania. Wystarczy, by Amelia bezwiednie wzigla wachlarz do
reki 1, na przyktad, potozyla w innym miejscu, by widownia zamarta.

Napiecie sceniczne ksztattuje si¢ wtedy, gdy widz zdaje sobie sprawg z istnienia ele-
mentu, ktéorego ujawnienie si¢ wywota jaka$ intrygujaca czynnos$¢. (W tym wypadku nie
wiemy, co stanie si¢ z Mazepa, jesli wachlarz zostanie znaleziony). Uwaga widzéw, nie-
zaleznie od tego, ze §ledza przebieg zupelnie nie zwigzanego z obecno$cia Mazepy dialo-
gu, koncentruje si¢ wokot pytania: czy Amelia lub Zbigniew znajda wachlarz, czy tez nie.
Ciekawe, ze najbardziej dramatyczny efekt sceny Amelia—Zbigniew, kiedy Zbigniew
mdleje, nie potgguje bynajmniej napig¢cia. Wzrasta ono dopiero w chwile potem, gdy na
sceng¢ wkracza Wojewoda. Obecnos¢ Mazepy ukrytego za firankami zaczyna odgrywaé

13 Konstanty Stanistawski, Praca aktora nad soba w tworczym procesie przezywania, ttum. Aleksander Me-
czynski, (w:) Pisma, red. Edward Csatd, t. II, Warszawa 1953, s. 98—99.

4 Juliusz Stowacki, Mazepa, Dziefa wybrane, red. Julian Krzyzanowski, t. IV, Wroctaw 1974, s. 307.

"% Ibidem, s. 310.

1 Loc. cit.
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duzo znaczniejsza rolg. Dopdki widz wiedziat to, czego aktorzy w ogole si¢ nie spodzie-
wali, ale czego mogli si¢ dowiedzie¢ za posrednictwem rekwizytu, napigcie sceniczne
zwiazane z wachlarzem wystgpowato osobno wobec dramatycznego napigcia, wywotywa-
nego przez rozmow¢ Amelii i Zbigniewa. Z napigciem dramatycznym spotykamy sig
wtedy, gdy widz zdaje sobie sprawg z istnienia jakiej$ tajemnicy (problemu) i interesuje
go, czy zostanie ona odkryta (rozwiazany) oraz jakie beda tego skutki. (Tutaj napigcie
dramatyczne rodzito si¢ na skutek zainteresowania widza, czy Zbigniew wyzna Amelii
swoja mitos¢).

Na scenie zarysowat si¢ pelny konflikt. Mazepa jest ukryty. Wojewoda go szuka. Ame-
lia nic nie wie. Zbigniew broni Amelii, a wachlarz lezy na stole i w kazdej chwili moze zo-
sta¢ znaleziony. Napigcie sceniczne zwigzane z pytaniem: czy wachlarz zostanie odkryty, 1
dramatyczne — ujete w stowach: ,,Waépani masz w sypialnym pokoju cztowieka”'’, stresz-
czajace si¢ w pytaniu: czy Amelia dowie sig, ze jest to prawda, zwigzaty si¢ ze soba. Naro-
dzit si¢ jedyny w swoim rodzaju efekt napigcia teatralnego.

Z napigciem teatralnym mamy do czynienia wowczas, gdy stopniowo odstaniana ta-
jemnica ukazuje si¢ nie tylko poprzez relacje bohateréw, lecz ma takze swdj materialny
nos$nik. Ukazuje si¢ naszym oczom i wyjasnia naszemu rozumowi.

Skoro przed wejsciem Wojewody dialog byl o tyle stabszym no$nikiem napigcia niz
wachlarz, c6z dopiero mowi¢ o innych przedmiotach, ktérych pelno jest na scenie podczas
reprezentacji scenicznej Mazepy. O elementach kostiumu wszystkich wystepujacych po-
staci, o swiecy, ktora Chmara Zbigniewowi pod nos podtyka etc. Jest jaka$ istotna, jako-
Sciowa roznica migdzy wachlarzem a ta $wieczka chociazby. Ale tez stopien jej rdéznosci
zalezy od momentu akcji, w ktérym zwrocimy na dany przedmiot uwageg. Na poczatku
trzeciego aktu, kiedy ukazuje si¢ naszym oczom komnata Amelii, w$réd wielu innych
przedmiotow dostrzec mozna lezacy na biureczku wachlarz i §wiece palace si¢ w lichtarzu.
Ich funkcja jest jednakowa, polega na ilustrowaniu scenicznego $wiata. Dowiadujemy si¢
za posrednictwem tych elementoéw, ze jest wieczor 1 ze wlascicielka pokoju jest dama. Po-
tem wachlarz zwraca na siebie uwagg, zaczyna spelnia¢ swoista rolg nosnika scenicznego
napigcia. Odkad na scenie pojawiaja si¢ Wojewoda i jego towarzysze, wachlarz pozornie
nie spehnia juz tak waznej roli; autor pozwala nam o nim zapomnie¢. Funkcj¢ no$nika na-
pigcia scenicznego przejmuja kolejno: §wieca, gdy postuzy Chmarze do przekonania sig,
czy Zbigniew zyje; pistolet w rekach Zbigniewa; dochodzace zza firanek szmery.

Wszystkie wymienione tu przedmioty nazwano by w praktyce teatralnej rekwizytami.
Aktorzy obejmuja ta nazwa kazdy przedmiot, ktory ,,gra’ na scenie. Wida¢ jednak, ze nie
wszystkie przedmioty i nie zawsze ,,graja”’. Bywa, ze ich rola ogranicza si¢ jedynie do ilu-
strowania. Niekiedy stuza one aktorom, gdy ci nie wiedza ,,co zrobi¢ z rekami”. Przyjmuja
na siebie funkcj¢ no$nikow napig¢ scenicznych, to znow — jak 6w wachlarz po wejsciu
Wojewody — pozostawiajac innym elementom potegowanie napigcia na scenie, ukryte,
staja si¢ no$nikami napigcia teatralnego.

Nie wszystkie przedmioty graja na scenie 1 nie wszystkie graja z rowna moca. Daniel
Olbrychski, kreujac bohatera Czystej mitosci na scenie Teatru Matego pali duzo papiero-
sow. Zofia Kucowna ukazujac w tym samym spektaklu dramat Marii, popija herbatg i po-
stuguje si¢ okularami. Papieros utatwia Olbrychskiemu zachowanie si¢ na scenie. Okulary
pomagaja Kucdéwnie przeistacza¢ si¢ w naszych oczach z Redaktorki w Mari¢. Rzeczy,
ktérymi postuguja si¢ ci aktorzy, to rekwizyty. Ale takie rekwizyty, bez ktdrych mozna by
si¢ od biedy oby¢. Aktorowi byloby pewnie trudniej bez nich gra¢. Mysle jednak, ze bytby
w stanie przezwycigzy¢ trudnosci i osiagnac ten sam wpltyw na widza, postugujac si¢ jedy-
nie cialem swym i gtosem. Podobnie w Mazepie, pod warunkiem skreslenia stow Woje-

17 Ibidem, s. 315.
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wody: ,.synowi memu pod nos $wieca”'?, mozna by bez straty dla rozwoju wydarzen dra-

matycznych zrezygnowac z tego rekwizytu. Ale czy mozna bez zmian siggajacych podstaw
tej tragedii wyrzuci¢ wachlarz? Uwazam to za niemozliwe. Jestem tez przekonany, ze re-
prezentacja sceniczna III aktu Mazepy dostarcza widzowi duzo petniejszych wrazen niz
sama lektura tekstu.

Zarowno wachlarz, jak i §wieca buduja przez pewien czas napigcia sceniczne. Moze je
tez stwarzac papieros, ktorego zdenerwowany bohater Czystej mitosci nie bgdzie mogt za-
pali¢. Kazdy z tych elementéw moze zosta¢ nazwany rekwizytem. Jednak wachlarz tym
rozni si¢ od pozostatych, ze nie tylko podobnie jak one pelni funkcj¢ ilustracyjna i pote-
guje napigcie sceniczne, lecz od pewnego momentu staje si¢ nosnikiem napigcia teatralne-
go. Dzigki niemu reprezentacja sceniczna sztuki mocniej dziata na widza. Odkrycie napig-
cia teatralnego wkomponowanego w akcj¢ literackiego utworu przekona nas, ze mamy do
czynienia z dramatem scenicznym, z utworem, ktory — jak na przyktad Mazepa Stowackie-
go — zostat napisany dla teatru dramatycznego.

Ale — zapyta kto$ — pod jaka postacia pokazuja si¢ rekwizyty na scenie? Z jakiej materii
sa zbudowane? Jak si¢ maja do tych przedmiotow, ktére zwyklo si¢ nazywac tak samo, a
ktorych funkcja sprowadza si¢ do ilustrowania dziatan i uobecniania $wiata scenicznego?

Tadeusz Kowzan wyrdznia rekwizyt juko jeden z trzynastu znakéw teatralnych, obok
kostiumu, dekoracji, fryzury itp. Stwierdza przy tym, ze moze on by¢ elementem dekoracji
lub kostiumu, Gotéw jest zan uzna¢ kazdy ,,przedmiot istniejacy w naturze czy w zyciu
spolecznym™"’, ktory poprzez fakt pojawienia si¢ na scenie wezmie udzial w procesie
ksztattowania lub artystycznego kreowania zwiazanych z nim sens6w. Potocznie utarto si¢
obejmowac ta nazwa drobne przedmioty niezb¢dne do odegrania jakiej$ sceny (np. popiel-
niczki, szklanki, tace itp.). Granice migdzy rekwizytem a dekoracja, kostiumem czy fryzu-
ra nie sa ostre. Jezeli na scenie na dwoéch stotach znajduja sie¢ popielniczki, ale uzywana
jest tylko jedna, to ta druga jest rekwizytem czy elementem dekoracji? Albo dwdch akto-
row uzywa rekawiczek, z ktorych jedne posiadaja monogram wyhaftowany reka bytej ko-
chanki — czy wtedy rekawiczki noszone przez drugiego aktora rowniez sa rekwizytem, czy
raczej elementem kostiumu? To samo dotyczy¢ moze fryzury (np. pukiel wloséw, diadem,
peruka), charakteryzacji (znak szczegodlny) czy gestu (np. masonskie powitanie). Lacifska
etymologia stowa: requisitus — poszukiwany, utwierdzi nas w przekonaniu, ze rekwizyt nie
jest obojetna rzecza, ale rzecza wazna, poszukiwang.

Kazdy element pojawiajacy si¢ na scenie peini jaka$ osobliwa funkcje w kompozycji.
Musi by¢ celowy i spetnia¢ funkcje ilustracyjna. Strzelba wiszaca na $cianie informuje nas,
ze jestesmy w domu mysliwego lub Zotnierza, stojacy na stole krzyz dodaje, Ze to cztowiek
wierzacy. Ale kiedy ktos do kogo$ z tej strzelby wypali, kiedy chwyci w dton krucyfiks 1
kaze nan przysiac, kiedy kto§ zdejmie rgkawiczki i spoliczkuje nimi protagonistg lub kiedy
Chmara chwyci jedna z oswietlajacych pokoj $wiec 1 podetknie ja pod nos Zbigniewowi,
dany przedmiot wylamie si¢ z wlasciwego mu systemu elementarnego (w tym wypadku
przestanie by¢ czescia oswietlenia 1 dekoracji), zwroci na siebie uwagg 1 przeksztalci si¢ w
instrument rozwoju wydarzen. Okreslony element stanie si¢ rekwizytem. Obok ilustracyj-
nej, bedzie spetnial sobie tylko wtasciwa funkcje¢ instrumentalna.

Tak wigc zardbwno wachlarz, jak i §wieca z Mazepy sa na poczatku trzeciego aktu ele-
mentami dekoracji, a pozniej staja si¢ rekwizytami. Owa prawidtowos¢ dostrzegt juz w
1940 roku Jifi Veltrusky, ktéry w artykule Cztowiek i przedmiot w teatrze pisat: ,,Wydaje
mi sig, ze w pewnych sytuacjach ten sam przedmiot bywa sktadnikiem dekoracji albo ko-

18 110
Ibidem, s. 313.

' Tadeusz Kowzan, Znak w teatrze, (w:) Wprowadzenie do nauki o teatrze, wybér i opracowanie Janusz De-

gler, t. I, ,,Dramat — Teatr”, Wroctaw 1976, s. 314.
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stiumu, a w innych rekwizytem”?’. Przedmioty wprowadzone w nurt akcji penia funkcje
instrumentalna, staja si¢ no$nikami napigcia scenicznego. Losy rekwizytow bywaja jednak
rozne. Zaden element nie nabiera od razu funkcji instrumentalnej. Staje sie to poprzez
ruch. Poprzez powodowane przez aktora krazenie przedmiotu migdzy réznymi systemami
elementarnymi. Rekwizyt zwykle do czego$ stuzy i przez to skupia na sobie uwage. Rzad-
ko jednak spelnia rownie wazna rolg przez caty czas trwania spektaklu. Rekwizyty szybko
mecza si¢ swoja funkcja. Ustgpuja miejsca innym. Wracaja do wtasciwego im systemu ilu-
stracyjnego, ulegaja zniszczeniu lub zostaja ukryte. Czasem staja si¢ symbolami. Wtedy
za$, gdy sa symbolami nie tylko dla widza, ale takze 1 dla bohaterow, maja szans¢ przez
dhuzszy czas wywiera¢ wptyw na dziatania sceniczne (np. dzika kaczka w sztuce Ibsena).

W okreslonym momencie funkcj¢ instrumentalna moze spetniac¢ tylko jeden rekwizyt.
Uwaga widzoéw musi by¢ bowiem skupiona. Wachlarz rozpoczal w trzecim akcie Mazepy
swoista gre rekwizytow. Byl nosnikiem napigcia scenicznego podczas rozmowy Amelii 1
Zbigniewa. Odkad w drzwiach komnaty pojawit si¢ poszukujacy Mazepy Wojewoda, wa-
chlarz stat si¢ materialnym wyznacznikiem napigcia teatralnego. Ale bohaterowie nic nie
wiedza o pozostawionym przez pazia widomym znaku jego bliskiej obecnosci. Ich dziata-
nia musza by¢ ukierunkowane na inne przedmioty. Autor odwraca uwage widzow od wa-
chlarza, nadajac funkcj¢ instrumentalng $wiecy, pistoletowi, krucyfiksowi, szmerom etc.
Gra rekwizytéw 1 innych elementow w funkcji instrumentalnej doprowadzita do wyodrgb-
nienia firanek odgraniczajacych alkowg od komnaty. Nie mogac, nawet pozornie (tak jak
wachlarz), wroci¢ do wlasciwego im systemu dekoracyjnego, firanki zwielokrotnity swoja
ilustracyjna funkcj¢. Przemienione w mur staty si¢ symbolem, pomnikiem stoczonej walki.
Uksztattowany symbol miat spowodowa¢ powrdt wszystkich kolejno wyodrebniajacych
si¢ rekwizytéw do rodzimych systeméw elementarnych — wzia¢ ich funkcjg na siebie. Nie-
stety, w momencie odkrycia wachlarza, to si¢ nie udato. Wachlarz, ktéry byt no$nikiem
napigcia scenicznego 1 przyczynit si¢ do wywolania napigcia teatralnego. Wachlarz, ktory
tracil swoja instrumentalno$¢ na korzys$¢ innych elementow, by w opozycji do nich od-
Swieza¢ swe sity. Ten wachlarz sam jeden moze zwalczy¢ mur. Napigcie zostalo podtrzy-
mane. Trwa do konca, az do momentu wyzwolenia Mazepy. Elementy teatralne w funkc;ji
instrumentalnej nadaty ostatecznie postaci Mazepy rolg no$nika napigcia dramatycznego.
Bedzie on nim do konca. Wspolnie z wytwarzajacymi si¢ w dalszym ciagu rekwizytami
(np. bron, trumna etc.) budowa¢ bedzie napigcia teatralne.

Widzimy wigc, ze rekwizytu nie mozna wyodrebni¢ ilo§ciowo, lecz stanowi on jakos¢,
ktéra pojawia si¢ migdzy systemami elementarnymi. Nie tworzy jeszcze jednego, trzyna-
stego systemu — jak by tego chcial Kowzan — lecz zawierajac si¢ w jednym z trzech: ko-
stiumie (np. rekawiczka), dekoracji (np. wiszaca na $cianie strzelba) lub fryzurze (np. pu-
kiel wloséw), ujawnia si¢ wtedy, gdy sig sposrod nich wylamuje.

Nie chcac popada¢ w konflikt z obowiazujacym uzusem jezykowym, staram si¢ nie roz-
szerza¢ zbytnio pojecia: rekwizyt. Przyjelo si¢ obejmowac ta nazwa tylko drobne przed-
mioty i byly ku temu powody. Jesli bowiem przyjrzymy si¢ dramatom scenicznym w ich
historycznym rozwoju, stwierdzimy, ze elementami, ktore najczgsciej pelnia funkcje in-
strumentalna, byty w nich wilasnie: strzelby, pistolety, rekawiczki, chusteczki do nosa, la-
ski, tabakierki, kapelusze, sakiewki etc. Rozwazajac hasto ,,rekwizyt” w Stowniku wspéi-
czesnego teatru francuskiego Alfred Simon podkresla: ,,Realizm sktania zatem do mnoze-
nia przedmiotow: bibelotow, przyrzadow, broni, okularéw, fajek, lasek itp. Przeciwnie,
symbolizm wrog materii, oczyszcza sceng z ich cigzkiej 1 kltopotliwej obecnosci, stosuje
pantomimg, sugerujaca przedmioty pod ich nieobecnos¢. Historia wspolczesnego teatru to
dzieje stalego przechodzenia z jednego stadium w drugie”®'. Widaé stad, ze funkcje in-

2 Jig Veltrusky, Clovék a predmét na divadle, ,,Slovo a Slovesnost” 1940, t. VI, s. 156.
2 Alfred Simon, Sfownik wspéiczesnego teatru francuskiego, thum. Wiktor Dtuski, Witold Kalinowski, Piotr
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strumentalna moga spetnia¢ nie tylko przedmioty, z ktorymi rol¢ rekwizytu zwiazata reali-
styczna tradycja. Ale jest tez rzecza jasna, ze kategorii tej nie ma sensu zbytnio rozszerzaé
ani wyodrgbnia¢ rekwizytu wedtug kryteriow ilosciowych. Roznica migdzy rekwizytem a
elementem dowolnego, innego systemu jest sprawa funkcji, a nie postaci. I na to zwracat
uwage Veltrusky: ,,Rekwizyt bywa zazwyczaj okreslany jako bierne narzgdzie czynnego
dziatania aktorskiego. To jednak nie oddaje w petni jego istoty. Jest w nim sila (oznaczyli-
$my ja jako site akcyjna), ktéra przyciaga do niego okreslone dziatania™. Istnieje wiec co
najwyzej dwanascie (sic!) elementow teatralnych. Trzy z nich: fryzurg, kostium i dekora-
cje, okresli¢ mozna wspdlnym mianem: elementéw przedmiotowych.

Teraz dopiero mogg ostatecznie zdefiniowa¢ rekwizyt jako: taki element przedmioto-
wy, ktory niezaleznie od zwiazanej z wlasciwym mu systemem elementarnym funkcji ilu-
stracyjnej, petni jeszcze instrumentalng, swoista dlan role.

Na tym konczy si¢ zakres tradycyjnego rekwizytu. Nie konczy si¢ jednak rola funkcji
instrumentalnej. Jak si¢ bowiem pokazato kilkakrotnie, bywa i tak, ze nieprzedmiotowy
element (np. gest powitania czy szmer ukrytej osoby) moze nie tylko ilustrowaé $wiat
uobecniony, lecz pelni¢ swoista funkcjg. Autorzy dramatyczni czgsto zwracaja uwage wi-
dza na inne elementy sceniczne.

Elementy przedmiotowe niewatpliwie najlepiej nadawaly si¢ do budowania napi¢¢ na
scenie. Ale w koncu liczba rekwizytéw jest ograniczona, ich kombinacje wyczerpuja sig.
Aktor, ktory wie, ze nie zdola zainteresowa¢ widza fabula prezentowanej sztuki, stara sig
zainteresowac go soba. Dodaje rozmaite gierki, a wigc: gesty i ruchy, wzbogaca mimike 1
intonacj¢. Dopdki wszakze efekty te nie zaplataja si¢ dramatycznie z wypowiadanym tek-
stem, moga stanowi¢ ozdobnik, wzbogaca¢ inscenizacj¢, wywolywaé napigcia sceniczne,
ale nie przyczynia si¢ do zbudowania napigcia teatralnego.

Ale oto w W matym domku Rittnera Marynia mowi ,,sennym, placzliwym glosem, jak
dziecko™. Ta intonacja jest wyraznie skontrastowana z sytuacja, w ktorej zostata uzyta.
(Doktor przygotowuje si¢ do zabicia zdradzajacej go zony). Intonacja, ktora postuguje si¢
Maria, jeszcze bardziej powigksza dystans migdzy protagonistami. W zakonczeniu dra-
matu Doktor powie: ,,Przysiggli nie wiedzieli, ze ja dziecko zabitem... nie kobietg... lecz
dziecgo. Bo kiedy do niej strzelitem, skarzyla si¢ jak dziecko: Dlaczego mnie wziale§ Lo-
lek?”

Instrumentalna funkcja intonacji ujawnia si¢ rozmaicie. Konstrukcja rytmiczna wypo-
wiadanej frazy moze spetnia¢ swoista rol¢ wobec ogolnej melodii dialogu. W ten sposéb
brzmia zdania wypowiadane przez Mari¢ we wspomnianej rozmowie z mgzem. Kiedy in-
dziej intonacja moze by¢ skontrastowana z sensem, poglgbia¢ znaczenie zdania, na ktorym
jest oparta. Tak jest w W matym domku, kiedy podczas rozmowy przy stole wiele 0sob
odzywa sig ,,ironicznie”. Z podobna sytuacja mamy do czynienia w Glupim Jakubie Ritt-
nera. Stary Szambelan dowiedziawszy si¢ o Jakubie, ze nie jest jego ojcem, moéwi: ,,(po-
woli) On byt mi zawsze bardzo niesympatyczny”®. Oczywiscie sformutowanie to nie zna-
czy tego, co znaczy, a roznice te aktor wydoby¢ musi przy pomocy intonacji. Wiasciwy
sens tego zdania mozna wytozy¢ np.: — Tak go kochatem, a on mna wzgardzil. Stad autor-
ska sugestia powolnego wymawiania tej frazy. Jak wazna role pelni to zdanie, jak bardzo
zmiana sposobu jego wypowiedzenia (intonacja) wyznacza ewolucjg postawy Szambelana,

Szymanowski, Warszawa 1979, s. 166.

22 Jifj Veltrusky, op. cit., s. 157.

2 Tadeusz Rittner, W matym domku, Wroctaw 1956, s. 104.

** Ibidem, s. 136.

» Idem, Glupi Jakub, (w:) Glupi Jakub, Wilki w nocy, Wroctaw 1956, s. 124.
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przekonuje nas zakonczenie Glupiego Jakuba i to, co wtedy mowi Karol: ,,Ludzie sa
straszni! Wszyscy niesympatyczni, wszyscy... Tylko ty jedna...”*®

Tadeusz Rittner byt wérdd dramatopisarzy polskich jednym z tych, ktorzy wobec kryzy-
su tradycyjnej piece bien faite znalezli §rodki umozliwiajace odnowienie teatru dramatycz-
nego. Mozna powiedzie¢ ogolnie, ze styl teatralny jego dramatow charakteryzuje wykorzy-
stywanie nieprzedmiotowych elementow w funkcji no$nikéw napig¢. Nadawanie im funk-
cji instrumentalnej.

Wspolczesna dramaturgia czerpie wiele z innowacji teatralnych. Dostrzegt to Edward
Csato, ktory tak pisat: ,,w naszych oczach rozwija si¢ kilka odgalezien awangardy drama-
tycznej, z ktorych kazda w sposob bardzo wyrazny nawiazuje do czysto inscenizatorskich i
technicznych osiagni¢¢ awangardy teatralnej z pierwszych trzydziestu lat naszego wieku:
Beckett, lonesco, Genet, Pinter, Osbome, Brecht, u nas Witkacy, Mrozek, Rézewicz — to
jedynie wybrane przyktady™’.

Jesli wiek dziewigtnasty byt czasem wielkich aktoréw, takich jak: Irving, Duse czy Mo-
drzejewska, a styl gwiazdorski wptynat na powstanie wielkich r6l w realistycz-
no—psychologicznych sztukach (np. Nora, Hedda Gabler czy Gtupi Jakub), to w dwudzie-
stym stuleciu sceng zawtadngli inscenizatorzy. Od Piscatora az po Brooka ukazuja oni no-
we mozliwos$ci sceniczne, aktywizuja martwe dotychczas elementy. Alfred Simon pisze:
,Od Antoine’a do Copeau, od Vilara do Brechta, od sceny przetadowanej przedmiotami,
ktorych materialnos¢ jest estetycznie wykorzystana poprzez pigkno surowca (wetna, skora,
drewno, metal) i przez prawde¢ gestu (rabanie drzewa, krajanie migsa), do sceny zreduko-
wanej do koniecznego minimum: powierzchnia sceny, tekst 1 aktor. Przedmiot przestaje
by¢ konieczny, staje si¢ dowodem rzeczowym (bron, narzedzie) albo wedtug formuty Jean
Genéta, «znakiem obciazonym znakami». Niektore przedstawienia nadaty przedmiotowi
rolg specjalna: wniesienie sztandarow zdobytych na wrogu w Ksigeciu Hamburgu w T.N.P.,
poszczegdlne elementy kostiumu pontyfikalnego w Zyciu Galileusza w Berliner Ensemble,
krzesta mnozace si¢ w sztuce Ionesco. Nie chodzi juz wowczas o rekwizyty, lecz o istotne
przedmioty, ktore staly si¢ rzeczywistymi aktorami akcji dramatycznej”". Kontynuacja tej
tradycji sa powstajace dzi$ teatry plastyczne, ruchowe, epickie — jakie chcecie. Pisze sig
scenariusze dla takich przedstawien: dramaty Brechta, Apocalypsis cum figuris czy Gul-
gutiere. W spektaklach takich wzrasta rola $wiatta i dzwigku, ruchu i charakteryzacji akto-
ra. Nie chcac poprzestawac na wirtuozerii technicznej, a majac do dyspozycji czysto for-
malne S$rodki, wykorzystuja inscenizatorzy najprostszy sposob wytwarzania glgbszego
znaczenia, jakim jest zbudowanie symbolu.

Symbol nietrudno ukonstytuowac na scenie. Trudniej uzasadni¢ jego obecno$¢. Wystar-
czy zmieni¢ oswietlenie jakiego$ przedmiotu. Wprowadzi¢ na sceng element, ktory pozor-
nie nie wspotbrzmi z jej wystrojem. Jaki§ element przedmiotowy przesadnie, poprzez
usytuowanie na scenie wyeksponowac, a na dzwigkowy lub $wietlny zwroci¢ uwagg, na-
dajac mu szczeg6lny charakter lub wyjatkowe natezenie. Stowem, wystarczy postuzy¢ sig
elementem, ktorego obecnos¢ nie jest oczywista, ktory wyrdznia si¢ sposrod otoczenia —
przy czym konsekwentnie powtarzany lub trwajacy niewzruszenie, traci wszelkie znamio-
na $miesznosci — by wytworzy¢ potrzebe dalszych asocjacji, zbudowaé¢ symbol.

Symbole rozpanoszyly sie we wspotczesnym teatrze. Pozne dramaty Ibsena, Slepcy
Maeterlincka, weczesne sztuki. Szaniawskiego to jeszcze dramaty liryczne, rozwijajace si¢
wokol symbolicznego motywu konstrukcyjnego. Nie sa tez one dramatami scenicznymi,
lecz utworami pisanymi dla teatru poetyckiego. Motywy symboliczne pojawiaja si¢ jednak

*% Ibidem, s. 175.

2" Edward Csato, Uwagi o tzw. ,,scenicznosci”, (w:) Ksiega pamiatkowa ku czci Konrada Gorskiego, Torun
1967, s. 422.

2 Alfred Simon, loc. cit.
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takze 1 w innych dramatach. Chociazby dzwigk kuriera, ktory towarzyszy akcji W matym
domku, czy ryk syreny przeciwmgielnej w Zmierzchu diugiego dnia O’Neilla. Petno ich w
dramatach Brechta. Znalez¢ je mozna takze w spektaklach Grotowskiego. Gesty aktorow,
$wiatto 1 muzyka, dziwne kostiumy i wieloznaczne dekoracje pojawiaja si¢ w przedstawie-
niach najrozniejszych sztuk.

Objawity si¢ nowe $rodki wyrazu scenicznego. Srodki, ktére wzbogacajac inscenizacje,
wptynely w konsekwencji na rozwéj dramatopisarstwa scenicznego. W Slubie Witolda
Gombrowicza nie chodzi o to, czy ceremoniat si¢ odbgdzie, ale jak do niego dojdzie. Cho-
dzi o forme §lubu, o rodzaj sztucznosci, ktora go stworzy. Chodzi o to, jaki gest nabierze
cech ,,aktu”. Gesty nie znacza ze wzgledu na tres¢ z nimi zwiazana, ale sa wazne, jesli lu-
dzie przywiazuja do nich wagg. Koncentrujac si¢ na okreslonym elemencie, uznajemy go
w jego instrumentalnej funkcji. Uwaga ludzi okazuje si¢ jednak od nich niezalezna. Pija-
kowi udato si¢ tak nia pokierowaé, ze uwazniej przygladamy si¢ jego ,,palicowi” niz bi-
skupowi Pandulfowi. Specyficzno$¢ palca polega na tym, ze zostal on wyrwany z wiasci-
wego mu otoczenia:

»KANCLERZ ha, ha, ha! (wskazuje palcem drzwi)
Wynos sig, méwig!

PIJAK (z podziwem) Palic!

KANCLERZ Wynos si¢!

PIJAK Palic !

DWOR Ha, ha, ha, palic, palic!”29

Kanclerz chcial przy pomocy palca zilustrowaé fakt wyrzucenia Pijaka za drzwi. Ten
ostatni jednak, zatrzymawszy na palcu uwage zebranych, przeksztatcil go w samodzielna
jakos¢. Stuzy temu dodatkowo, $wiadomie przez Pijaka stosowana, dziwna, gwarowa for-
ma stlowa. Uporczywie zwracajac uwage na jeden szczegodt, osiagnat Pijak efekt komiczny.
To wystarczylo, by rozbi¢ Formg, ktdra przyjal wobec niego Kanclerz. Kierujac teraz co-
raz mocnej uwage widzow na 6w palec, sprawit Pijak, ze efekt komiczny pryst, a z palcem
zwigzane zostalo nie okre$lone blizej, glgbsze znaczenie. Przeciwstawiwszy palcowi
Kanclerza swoj wiasny ,,palic” wymogt Pijak na obecnych, ze gest ,,dutknigcia palicem”
okreslit si¢ wérod nich jako instrument dalszego rozwoju wydarzen:

,PIJAK (...) (glosno) A to si¢ na moj palic zapatrzyly, jakby 6n Nadzwyczajny byt! A
czem bardziej si¢ patrzom, tem bardziej on Nadzwyczajny, a czem bardziej Nadzwyczajny,
tem bardziej si¢ patrzom, a czem bardziej si¢ patrzom, tem bardziej Nadzwyczajny, a czem
bardziej Nadzwyczajny, tem bardziej si¢ patrzom, a czem bardziej si¢ patrzom, tem bar-
dziej Nadzwyczajny...

To nadzwyczajny palic!

To silny Palic!

A to mnie palic napompowaty!

A jakbym ja kogo tera tem palicem mojem tak... dutkn...”**

Tak oto gest dotknigcia palcem ukonstytuowat si¢ jako element w funkcji instrumental-
nej, stat si¢ silny. Wiadomo juz, ze walke rozstrzygnie ten, kto uzyje go lepiej (,,madrzej”).
Kiedy wigc Henryk poszukuje instrumentu, za posrednictwem ktorego mogiby sam sobie
$lubu udzieli¢ — nie pozostaje mu nic innego, jak postuzy¢ si¢ palcem. Uzycie tego ele-
mentu nie jest juz tylko deklaracja zerwania z uswigconymi symbolami. Nie oznacza tez

» Witold Gombrowicz, Slub, (w:) Teatr, Paryz 1971, s. 97-98.
3 Ibidem, s. 98.
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jedynie, ze nowy krél pragnie je sam stwarza¢ wobec drugich. Wynika przede wszystkim z
koniecznosci przyjecia walki, ktora rozpoczat Pijak:

,HENRYK (...) Ja zblizg si¢ do nigj i... i co? I, na przyktad, dotkng ja... tym palcem... i
to bedzie oznaczad, ze ja poslubiam 1 ze stala si¢ moja prawowita, legalna, wierna, niewin-
na i czysta matzonka. Nie potrzebuj¢ innych ceremonii. Ja sam sobie stwarzam moje cere-
monie. A gdy tylko dotkng jej, wy macie pas¢ na kolana i padnigciem podnies¢ moje do-
tkniecie do wyzyn przenajéwictszej $wigtosci... do wyzyn matzenskiego obrzadku...”"

W Slubie Gombrowicza robi si¢ tylko to, co wynika z Formy, ktora si¢ stworzyto wo-
bec innych. Analizuje si¢ kazdy krok i kazdy musi si¢ zrozumie¢. Henryk $niac, nie moze
zrobi¢ niczego bezmyslnie. Nie moze uwigzi¢ zadnej postaci — bo ich nie ma. Bo one sa
tylko personifikacja jego wyzwolonych watpliwosci. Moze si¢ on jedynie ,,upi¢”. To zna-
czy straci¢ dystans do stworzonej przez siebie rzeczywisto$ci. Uznac, ze jest ona dana. A
wtedy wigzi¢, mordowac — walczy€. Henryk jest zarazem rezyserem, bohaterem $lubu 1 je-
go widzem.

Dramat Gombrowicza to dramat sztuczno$ci. Widzi si¢ elementy w ruchu. W momencie
kiedy nie wiaza si¢ z okre§lonymi systemami ilustracji, ale wtedy, gdy wyzwalaja si¢ spo-
miegdzy nich. Kiedy graja. Kiedy petnia funkcje nosnikéw napig¢¢ scenicznych. Instrumen-
talna funkcja elementu teatralnego jest tu projektowana przez bohatera. Spelniwszy si¢ na
skutek skupienia uwagi widza na wybranym elemencie teatralnym, staje si¢ rzeczywista
sita. Odgrywa rownie wazna rolg dla widza jak i dla bohatera dramatu.

Rezerwujac wigc ostatecznie nazwe — rekwizyt dla wywotujacych napigcia sceniczne
przedmiotowych elementéow teatralnych, mozna mowi¢ takze o innych, nieprzedmioto-
wych instrumentach gry (np. intonacja, dzwigk, gest etc.).

Beckett napisat dramat o czekaniu. Nic si¢ w nim nie dzieje. Nic nie bylo i nic si¢ nie
stanie. Przedmioty, ktorymi postuguja si¢ postaci, nie zdradzity nic ze swojej historii. Ni-
czego nie ilustruja, o nic nie mozna ich podejrzewaé. One po prostu sa wobec widza, ktory
przyjawszy konwencje ogladania, interesuje si¢ ich bytem. Wobec widza, ktory traktujac je
jako elementy kompozycji, widzi je w osobliwym S$wietle. Aktorzy tez nie maja nic do
zrobienia, poza potwierdzeniem wilasnego jestestwa. Ich kazdy gest, kazdy ruch zwraca si¢
ku sobie. A wigc jest istotny, ilustruje samoswiadome istnienie. W Czekajac na Godota
stowo przeistacza si¢ w ,,stowo”, znaczy tyle, ze zostatlo wypowiedziane. Beckett uobecnit
swoj dramat w petni. Sprawil, Ze sytuacja spotkania i oczekiwania przeistoczyla si¢ w
stwierdzenie swej obecnosci. Jesli w zyciu czekam na nikogo, to nie znaczy, ze czekam,
ale checg czeka¢. Odgrywam czekanie. Na scenie fakt gry jest pierwotny, rownorzedny re-
alnemu bytowi. Tak wigc akt czekania na nikogo staje si¢ tutaj abstrakcja czekania. Przy-
tomno$¢ widzow sprawia, ze kazde, nawet najbanalniejsze zdanie, potwierdzajac sytuacje
postaci, nabiera charakteru dramatycznego. Oboj¢tne, a zwigzane z oczekiwaniem dziata-
nia wywotuja za$ napigcie na scenie. Nic nie wynika stad, ze Lucky — cztowiek, wystepuje
jako kon, nad ktorym zneca si¢ Pozzo. Ale fakt, ze Lucky nie umie porzuci¢ bijacego go
pana, wstrzasa do glebi. Dramat ukazuje si¢ nagi, bez motywacji. Tym tragiczniejszy
przeto. Konflikt rozgrywa sig, rzec mozna, na plaszczyznie formalnej. Dramat czasu wy-
wotuje walke migedzy ruchem a trwaniem, byciem a dziataniem, mig¢dzy ilustracyjna a in-
strumentalng funkcja elementu teatralnego. Widz przezywa napigcia teatralne nie dlatego,
ze interesuje go, jak dojdzie do jakiej$ zmiany, ale dlatego, ze aktorzy poprzez swe stowa 1
czyny pokazuja mu, jak to si¢ stanie, Ze nic si¢ nie stanie.

Dramaty sceniczne moga by¢ fabularne lub afabularne. Zawsze jednak ich ostatecznym
celem bgdzie wytworzenie napigcia teatralnego. Jezeli opieraja si¢ na fabule, efekt teatral-

31 Ibidem, s. 143.
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ny pokryje si¢ z freytagowskim punktem kulminacyjnym. W dramatach afabularnych lub
takich, w ktorych fabula staje si¢ tylko pretekstem, nie sposéb wynalez¢ punktu kulmina-
cyjnego. Mozna jednak, analizujac instrumentalna funkcje elementéw gry, stwierdzi¢, kie-
dy wiaza si¢ one bezposrednio z ukryta w tekscie tajemnica (problemem), motywuja ja i
rozwijaja.

A wigc bez strzelby ani rusz! Bez strzelby, czyli takiego elementu, ktory przemieniajac
si¢ w instrument gry, wyznacza rozw6j wydarzen. Bez strzelby, ktora odkad okresli si¢ ja-
ko swoista jednostka, az do momentu, w ktorym wypali, jest no$nikiem napigcia scenicz-
nego, budulcem napig¢ teatralnych, a przeto warunkiem sine qua non teatru dramatyczne-

go.
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INSTRUMENT GRY

Istnieje poglad, zZe istota teatru zawiera si¢ w aktorstwie. Tylko aktor, czlowiek obda-
rzony zdolnos$cia wcielania r6znych osob, wyznacza granice teatru, ozywia elementy gry i
oddziela sztuke sceniczna od innych agitacji widowiskowych. Grano juz spektakle bez de-
koracji 1 kostiumow. Obywano si¢ bez rekwizytow, a nawet wystawiano sztuki w miej-
scach, gdzie nie byto mowy o jakimkolwiek architektonicznym wyrdznieniu sceny 1 wi-
downi. Ale zawsze grali aktorzy! To wszystko prawda. Nie mozna sobie wyobrazi¢ teatru
bez aktora, tak samo jak nie wyjasni si¢ tajemnicy zadnej sfery ludzkiej dziatalnosci bez
odwotania si¢ do cztowieka. Rzecz jednak w tym, czy udzial cztowieka w spektaklu impli-
kuje jego realna obecnos¢ na scenie? Czy cztowiek nie moze si¢ ukry¢, pozostawiajac in-
nym elementom teatralnym uobecnianie scenicznego $wiata?

Po c6z szuka¢ daleko? Istnienie réznorodnych form teatru lalek, mechanizmdw, cieni,
w ktorych na scenie nie znajdzie si¢ zywego cztowieka, w ktorych nawet glos ludzki nie
jest koniecznie potrzebny, dowodzi, ze trudno utrzymac teze, jakoby teatr zawierat si¢ w
aktorze.

Jesli nawet, powodowany jakim$§ normatywnym pedantyzmem, wytaczylbym poza na-
wias zjawisk $cisle teatralnych te prastare formy sceniczne, okazatoby si¢ zaraz, ze zafa-
scynowani gtéwnie wschodnim teatrem awangardowi tworcy Wielkiej Reformy zwiazali je
organicznie ze wspolczesng praktyka europejskiej sceny. Trudno zatem mowic, ze obec-
nos$¢ aktora specyfikuje teatr w czasach, gdy gra rekwizytow, pusta przestrzen, a nawet
nieobecnos¢ aktora pelni artystyczne funkcje w spektaklu scenicznym.

Wspotczesni badacze podkreslaja ten moment. Staje si¢ on zrddlem filozoficznych
uogolnien. ,Milczenie — pisze Irena Stawinska — to nie tylko zjawisko mowy; nalezy
ono réwniez do wielu innych obszarow wiaze si¢ z gestyka i ruchem scenicznym, z pro-
blematyka czasu i przestrzeni, ze sfera semantycznej interpretacji, tak wiele wyraza i tak
wiele znaczy. (...) Moze powstanie w przysziosciteatrologia milczenia gdzie zaja-
$nieje w pelni jego bogactwo, polisemia, dynamika, wielofunkcyjno$¢, sita sceniczna,
mozliwo$¢ przywolania tego, co nieobecne i1 tego, co nieswiadome: 1’Absence i
1’Inconscient™.

Milczenie, bezruch, ciemnos$¢ 1 pustka staja si¢ dos¢ czgsto cechami stylu negatywnego.
Nasycaja si¢ znaczeniami w opozycji do odrzucanych konwencji. Mozna w oparciu o nie
zbudowa¢ wspotczesna hermeneutyke; ale tez nie sposob ich pomina¢é w rozwazaniach
synchronicznych. Zdaje si¢ bowiem, ze charakterystyczna dla programowo ubogiego teatru
naszych czasOw praktyka eliminacji stwarza wy$mienita okazj¢ odrdznienia elementéw
koniecznych od wystarczajacych dla zaistnienia fenomenu teatralnego. Mozna si¢ przy tej
okazji wyzby¢ wielu ztudzen. W ich poczet wpisuje przeswiadczenie o koniecznej obecno-
$ci aktora na scenie.

Problematyce pogranicznych funkcji cztowieka przedmiotu na scenie poswigcit przed
laty uwagg Jifi Veltrusky w artykule Cziowiek i przedmiot w teatrze. Przeprowadzona tam

32 Irena Stawinska, Wspélczesna refleksja o teatrze. Ku antropologii teatru, Krakow 1979, s. 326-327.
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analiza dokonana zostala w kluczu semiotycznym i opiera si¢ na pojeciach wyabstrahowa-
nych przez zainteresowanych teatrem j¢zykoznawcow ze szkotly strukturalnej. Podsumo-
wujac wktad badaczy z kreggu praskiego kota lingwistycznego (Zich, Bogatyriew, Mukai-
ovsky, Brusak, Honzl, Veltrusky) do nauki o teatrze Irena Stawiniska pisze: ,,Dwa zespoty
znakow teatralnych skupity szczegolna uwage badaczy czeskich: znaki odniesione do akto-
ra i gry aktorskiej oraz znaki wyrazajace przestrzen teatralng. Zwlaszcza w zakresie pierw-
szego problemu wpltyw prazan wolno okresli¢ jako prekursorski i trwaty. Wypracowano
pojecie postaci aktorskiej (herecka postava), funkcjonujace w nie zmienionej formie i dzi-
siaj; postawiono szerzej problem podmiotu gry (aktor, lalka, rekwizyt, przedmiot), zanali-
zowano procesy polaryzacyjne (od aktora do przedmiotu i od przedmiotu do aktora), ge-
styke 1 mimike w aspekcie semiologicznym i strukturalnym; zastosowano do gry aktorskiej
pojecie aktualizacji™.

W koncepcji Veltruskiego podmiot gry jest pojeciem nadrzegdnym w stosunku do posta-
ci aktorskiej. ,,Posta¢ aktorska to dynamiczny zwiazek calego zbioru znakdéw, ktérych no-
sicielem moze by¢ cialo aktora, glos, ruch, a takze rozmaite przedmioty od sktadnikow ko-
stiumu az po dekoracje”*. Podmiotu gry Veltrusky nie definiuje. Zwraca tylko uwagg, ze
moze on mie¢ charakter osobowy lub przedmiotowy. Podkreslajac niemozno$¢ wyznacze-
nia $cistych, ontologicznych granic, rozdzielajacych poszczegoélne funkcje znakow teatral-
nych autor artykulu Cztowiek i przedmiot w teatrze pisze: ,,Dlatego tez nie mozna prze-
prowadzi¢ linii granicznych migdzy podmiotem a przedmiotem, kazdy sktadnik jest poten-
cjalnie jednym 1 drugim. Bylo wida¢ na r6znych przyktadach, jak przedmiot moze wymie-
nia¢ miejsce z czlowiekiem, czlowiek moze zmienia¢ si¢ w rzecz, a rzecz w zywa istote.
Nie mozna zatem méwi¢ o dwoch ograniczajacych si¢ wzajemnie obszarach. Stosunek
cztowieka i przedmiotu w teatrze trzeba scharakteryzowaé jako dialektyczng antynomie™.

Veltrusky pokazuje, jak w pewnych sytuacjach posta¢ aktorska moze zostaé wyparta
przez przedmioty, przejmujace funkcj¢ podmiotu gry. Cho¢ przyktady, jakimi operuje, od-
nosza si¢ zazwyczaj do teatru realistycznego, ktorego znaki aktywizuja poznawcza kom-
petencj¢ widzow, nie popadajac w konflikt z wywodem Veltruskiego, mozna sobie wy-
obrazi¢ spektakle, w ktorych kreowane obiekty skupiaja uwage zebranych nie tyle ze
wzgledu na kojarzone z nimi tresci, lecz raczej z racji efektownego sposobu, w jaki narzu-
caja si¢ podsemantycznym receptorom cztowieka. Jiti Veltrusky opisywal jednak spektakl
teatralny zgodnie z ustaleniami Otakara Zicha, ktdrego tezy strescita autorka Wspotczesnej
refleksji o teatrze: ,,Posta¢ aktorska jest znakiem postaci dramatycznej: znakiem ikonicz-
nym, jak bySmy dzi§ powiedzieli. (...) W aspekcie technicznym aktor tworzy posta¢ aktor-
ska przy pomocy maski, kostiumu, mowy i gry; powstaje w ten sposob twor dwoisty, fi-
zjologiczny i psychologiczny, ale rowniez i struktura znaczeniowa™°. Trudno nie zgodzie
si¢ z tym stanowiskiem. Trzeba jednak pamigtaé, ze odczytanie takiej struktury znacze-
niowej mozliwe jest dopiero, gdy si¢ ona utrwali i poddana zostanie interpretacji. Jesli za$
jest prawda, ze sytuacja teatralna ma mobilny i ulotny charakter, analiza dzieta sceniczne-
go (w odréznieniu od dramatycznego) staje si¢ mozliwa dopiero wtedy, gdy teatr przestaje
by¢ soba. Gdy utrwala si¢ w formie rytuatu.

Jifi Veltrusky $wiadom jest owej mobilnosci zdarzenia teatralnego. Wskazuje na nia,
gdy dostrzega ulotno$¢ podmiotu gry, ktérego chwiejny status ontologiczny umozliwia
nawet gr¢ pod nieobecnos$¢ cztowieka. ,,Odwrotne postgpowanie odstania zwiazek rekwi-
zytu z okreslonym dziataniem przy grze z nieobecnym podmiotem. Powstaje to wtedy, gdy
na scenie nie ma aktora, a mimo to akcja nie zatrzymuje si¢. Z cala moca ujawnia si¢ wte-

3 Ibidem, s. 214.

34 Jiti Veltrusky, Clovek a prédmét na divadle, ,,Slovo a Slovesnost” 1940, t. VI, s. 154.
3 Ibidem, s. 159.

3% Irena Stawinska, op.cit., s. 203.
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dy aktywna sita przedmiotu. Przedmioty na scenie — ewentualnie jeszcze ich mechaniczne
poruszanie sig, jak np. ruch wahadta zegarowego — wykorzystuja nasza s$wiadomos$¢ cia-
glodci dziatan 1 wywotuja w nas poczucie akcji. Bez Zadnego aktorskiego zabiegu rekwi-
zyty rozwijaja akcj¢. Nie sa to juz narzedzia aktorskie. Odbieramy je jako samorodne
podmioty réwnowazne postaci aktorskiej™’.

A wigc nie tylko posta¢ aktorska, nie tylko osobowo traktowany podmiot gry speinia na
scenie funkcjg instrumentalng. Do kompanii trzeba jeszcze przypusci¢ przedmioty, a moze
nawet efekty Swietlne czy dzwigkowe. Wiadomo o nich na razie, ze doskonale pomagaja
skoncentrowaé uwage na podmiocie gry, ktéremu stuza. Wiemy takze, ze w pewnych wa-
runkach moga one same na siebie wskazywac.

Przedmioty lub efekty, o ktérych mowa, posiadaja czgsto znaczenie symboliczne: krzyz,
gotabki pokoju, sztandary etc. Ich pojawienie staje si¢ konwencjonalnym znakiem zapra-
szajacym ludzi do wzigcia udzialu w dawno wyzwolonym spod wiadzy teatru: artystycz-
nym, religijnym czy politycznym rytuale. Bywa jednak, ze przedmiot, ktéry zwrocit na
siebie uwagg, nie posiada zadnego znaczenia. Zawarto$§¢ emocjonalna, zdobyta przez taki
element, bierze si¢ stad, ze stajac si¢ obiektem powszechnej uwagi, skupia on w sobie, 1
jak zwierciadlo odbija w strong siedzacych na widowni jednostek, scatkowana emocj¢
zgromadzenia. Moze to trwac naturalnie tylko krétka chwilg. Nie obciazone semantycznie,
kulturowo ani symbolicznie elementy szybko traca swoja moc. Dla jej utrzymania potrzeb-
ny jest cztowiek, ktory poruszajac si¢ miedzy przedmiotami, zwraca ja¢ na nie uwage albo
ukrywajac je, bedzie stymulowac napigcie. Sposrdéd znanych czynnikéw wywotujacych
napigcia sceniczne tylko zywy cztowiek lub jego atrapa (np. lalka, cien, zaprogramowany
mechanizm) moze przez dtugi czas ogniskowac¢ emocje widzow.

Jak powiedziatem, zdarza si¢ od czasu do czasu, ze cztowiek moze zosta¢ zastapiony
przez przedmioty. Kompromitujacy list pozostawiony na scenie w sytuacji gdy nie wiado-
mo czy wroci po niego wlasciciel, czy tez wpadnie w niepowotane rece, moze przez kilka-
nascie sekund utrzymywac napigcie. Ale stymulowaé go nie bgdzie w stanie. Stymuluje je
cztowiek. Bohater, ktory — jak to juz na przyktadzie Mazepy opisatem — reguluje napigcia
sceniczne, krazac wokot rekwizytu.

Mozliwosci wcielania przedmiotow w posta¢ aktorska dostrzegal réwniez Jindtich
Honzl. W artykule Ruch znaku teatralnego tak pisat: ,,(...) aktor bywa zazwyczaj cztowie-
kiem mowiacym 1 poruszajacym si¢ po scenie, ale istoty aktorstwa nie tworzy fakt, ze jest
to cztowiek, ktéry mowi 1 rusza si¢ po scenie — aktorstwo zasadza si¢ w tym, ze cztowiek
na scenie kogo$ przedstawia, ze oznacza posta¢ dramatyczng. Niewazne przy tym, ze to
jest cztowiek. Mogltby to by¢ rownie dobrze i kawatek drzewa. Jesli to drewno bedzie sig
poruszac i jesli kto$ powie, ze mozna przy pomocy tego kawatka drzewa przedstawi¢ po-
sta¢ dramatyczna, i drzewo moze by¢ aktorem™®. Przyktad Honzla dowodzi, ze rowniez i
w antyrealistycznym teatrze mozna zwiaza¢ z przedmiotem tak wiele funkcji, iz pozosta-
wienie go, upuszczenie, oddanie partnerowi gry lub widzowi stanie si¢ wydarzeniem istot-
nym, cho¢ nieznane bedzie jego znaczenie. Po c6z zreszta zwierzeta czy przedmioty... sa-
ma naga scena, okreslona uprzednio jako przestrzen gry, moze przyku¢ uwage, gdy nagle
opustoszeje. Fakt, ze si¢ na niej nic nie dzieje, moze oznacza¢ $mier¢,” oczekiwanie albo
po prostu wywotywaé wsrdd widzoéw nieokreslony smutek, niepewnos¢ czy nadzieje. Mo-
ze przykuwac¢ uwage i budzi¢ emocje.

Taka mozliwos$¢ dostrzegal rowniez Jan Mukarovsky: ,,I sam aktor, nosiciel akcji dra-
matycznej, moze by¢, przynajmniej czgsciowo, niecobecny na scenie — jego role przejmuje
za$ inny sktadnik, np. $wiatto (w Burianowskiej inscenizacji Cyrulika sewilskiego $wiatto
w potaczeniu z hukiem burzy wyrazato swymi rozblyskami i zmianami barwy domyslne

37 Jifi Veltrusky, op. cit., s. 157
38 Jind¥ich Honzl, Pohyb divadelnicho znaku, ,,Slovo a Slovesnost” 1940, t. VI, s. 177.
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wzburzenie ludu za scena — sama scena byta opustoszata) albo nawet pusta, nieruchoma
scena, ktora wlasnie swa pustka wyraza¢ moze decydujacy zwrot w akcji (takie «pauzy
sceniczne» stosowali z upodobaniem Moskwiczanie)™’. Podobny efekt zastosowal w
swojej inscenizacji Balladyny Adam Hanuszkiewicz. Bitwa zostala tu oddana przy pomocy
swiatta 1 dzwigku oraz poruszajacych si¢ po scenie mechanicznych zabawek wojskowych.
Nie bylo cztowieka na scenie.

Zatem podmiot, przedmiot albo przestrzen gry moga, zwrdciwszy na siebie uwage, sku-
pi¢ emocjg zbiorowa i wywotywaé napigcie wirod widzow. W rozumieniu prazan podmiot
gry obejmuje zarowno grajace osoby, jak 1 wchodzace w ich kompetencje przedmioty. W
odniesieniu do rzeczy okreslenie ,,podmiot” nie zostalo jednak szczgs§liwie uzyte. Uscisla-
jac wiec terminologie czeskich strukturalistow umowmy si¢, ze méwiac ,,postac¢ aktorska”
albo ,,podmiot gry” bed¢ mial zawsze na mysli czlowieka spetniajacego instrumentalne
funkcje. Dla przedmiotow wystepujacych w tej roli zachowam okreslenie obiektow, lub po
prostu ,,przedmiotow gry”. Terminem instrument gry bedg si¢ za$ postugiwat, aby wska-
za¢ jakikolwiek: ztoZony Iub prosty, Zywy czy tez martwy, tworczy badz podporzadkowa-
ny, stowem — podmiotowy albo przedmiotowy element teatralny, wystepujacy w funkcji
instrumentalnej.

Pojgcie ,,postaci aktorskiej” zywot swdj rozpoczeto jeszcze u Otakara Zicha. Na niego
tez beda si¢ powotywac pozniejsi badacze. Posta¢ aktorska mozna okresli¢ jako dwustron-
na strukture znaczeniowa. Zywy cztowiek, ktorego nazywa sie aktorem, stanowi o zasadzie
wiazania si¢ znakow teatralnych i jest — jako posta¢ — ich ostateczna forma. Przemiana
aktora polega na tym, ze zwracajac uwagg na swoje zachowanie, a wigc dziatajac autote-
licznie, staje si¢ on znakiem samego siebie. Znakiem, w ktérym przez posta¢ aktorska
mozna rozumie¢ jego wlasciwosci zwiazane z planem wyrazania (signifiant), z bohaterem
za$ (postacia dramatyczna — w terminologii Zicha) taczy¢ te, ktore odpowiadaja tresci
(signifié).

Semiologiczny klucz, ktorym — ze wzgledu na jego precyzje, jak 1 wyjatkowe osiagnig-
cia praskich strukturalistow w domenie teorii teatru — postuzytem si¢ dla wyabstrahowania
specyfiki zywego aktora uwiktanego w spér o wilasne istnienie, pozwala okresli¢ jego ce-
chy jako osoby komunikujacej i struktury znaczacej. Kiedy jednak mowa o aktorze w te-
atrze, nalezy ostroznie postugiwac si¢ semiotyczna terminologia. Abstrahuje ona bowiem
od specyficznych cech opisywanego przedmiotu i sprawia, ze miast mowic o artyscie sce-
nicznym w szczegolnosci, rozprawia si¢ o nadawcy komunikatow w ogoéle. Totez moéwiac
o teatrze, korzystam nieraz z semiologicznych ustalen, niechg¢tnie jednak uzywam terminu
»znak”. W to miejsce wolg wprowadzil mniej obciazone okreslenie ,,element”.

Rzecz w tym, ze méwiac o teatrze w kategoriach, semiologéw, zaktada si¢ istnienie
zwrotnej relacji poznawczej migdzy strona aktoréw a widzami. Sadzg tymczasem, Ze o
zawartosci intelektualnej dzieta teatralnego nie mozna mowi¢ w ogole wtedy, gdy spektakl
si¢ spetnia, a zatem jedynie realnie istnieje. Zjawisko teatralne zdaje si¢ bowiem adreso-
wane do podsemantycznych receptoréw cztowieka. Wywiera wptyw na jego emocje 1 w
efekcie narzuca mu instrumenty, ktorych istota jest ogniskowanie emocji zbiorowej, a
wtorna cecha dopisane im pozniej znaczenie. Znaczenie jest ze swej istoty trwate 1 dlatego
przedmioty oraz podmioty, ktore zrosly si¢ z jaka$ trescia, funkcjonuja w ramach powta-
rzajacych sig rytualdow. One tylko moga zosta¢ poddane interpretacji znaczeniowej. Mozna
rozprawia¢ o motywach postgpowania ich koryfeuszy: agitatoréw, ktorych cechy sa moim
zdaniem identyczne z opisana przez prazan postacia aktorska. Teatralny byt, ktory staram
si¢ okresli¢, odrozni¢ wigc, nazywajac go postacia sceniczng. Mowiac stowami profesora
Zbigniewa Raszewskiego, jest to owa zywa istota, stworzona dla sceny na obraz i podo-

3% Jan Mukatovsky, O dzisiejszym stanie teorii teatru, (w:) Wsréd znakoéw i struktur, tham. Jozef Mayen,
Warszawa 1970, s. 352-353.
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bienstwo cztowieka, ktora przeciez nie jest cztowiekiem. To éw Hamlet, ktory zyt tysiac
razy w najrozmaitszych wcieleniach. Poslugujac si¢ ciatem Oliviera, Gielguda, Vojana czy
Holoubka, za kazdym razem zyjac najprawdziwszym biologicznym zyciem, byl niezmien-
nie tg sama istota.

Nawet stojacy konsekwentnie na gruncie znakowe;j 1 tylko takiej analizy spektaklu Piotr
Bogatyriew zauwazyl, ze ,,jedynym zywym podmiotem jest w teatrze aktor. Mimo ze aktor
kostiumem wyraza godnos¢ krolewska, chodem — cechg starosci, swym jezykiem to, ze gra
cudzoziemca itd., mimo to wszystko widzimy w nim nie tylko system znakow, ale takze
zywa istote. Ze jest tak istotnie, najlepiej widaé¢ w sytuacjach, gdy widz obserwuje na sce-
nie cztowieka sobie bliskiego, na przyktad gdy matka oglada syna grajacego krola, brat —
brata wystgpujacego w roli diabta itp. To szczegodlne rozdwojenie artystyczne stanowi
wielki efekt teatralny w teatrze ludowym, gdzie widzowie dobrze znaja aktoréw. To samo
rozdwojenie przezywa i widz, gdy widzi w roznych rolach tego samego aktora, ktorego juz
dlugo zna ze sceny. W mniejszym stopniu odczuwa to widz takze wtedy, gdy widzi aktora
po raz pierwszy”*.

Wynika stad, ze wielka gwiazda aktorska ma duzo mniejsze szans¢ wywotywania na-
pigcia emocjonalnego wsrdéd widzow niz artysta nikomu nie znany. Wrazenie bowiem, ja-
kie wywarte zostaje na widzach, polega na naglym pojawieniu si¢ w blasku rampy postaci
scenicznej, ktora jest kim§ ewidentnie innym od konkretnego aktora lub wyobrazonego
bohatera. Doznanie teatralne sprowadza si¢ zatem do watpienia w realno$¢ postaci, o kto-
res$ nie wiemy, czy jest snem czy jawa. Doznanie to nie jest mozliwe wtedy, gdy widz be-
dzie niewzruszenie pewien, ze nie oglada na scenie ani Hamleta, ani Zadnego cudu, lecz na
przyktad: wybitnego artystg, dyrektora dramatycznego i prezesa SPATiF—u Gustawa Ho-
loubka. Albowiem, jak powiedziat Bogatyriew: ,,podwdjne rozumienie roli podkresla, ze
grajacego aktora nie mozna utozsamia¢ z przedstawiang postacia, ze nie mozemy stawiac
znaku réwnosci migedzy aktorem i postacia, ktora gra, ze kostium, maska i1 gest aktora sa
tylko znakiem znaku osoby przez niego przedstawianej”*'.

Zatem niepewnos$¢ widza co do realnosci aktora bierze si¢ stad, ze nie moze on stawiac
znaku rowno$ci migdzy bohaterem a postacia sceniczng, ani tez utozsamia¢ postaci sce-
nicznej z aktorem, z konkretna, by¢ moze skadinad znana osoba fizyczna.

Istnieje wigc jaka$ roznica migdzy postacia sceniczna a struktura znaczaca, ktora na-
zwano postacia aktorska. Nie dziatajac po to, aby komunikowa¢ ludziom jakies tresci, kto-
ra to funkcj¢ imputowali prazanie postaci aktorskiej, posta¢ sceniczna nie dazy tez, tak jak
rytualny agitator, do utrwalania jakichkolwiek tresci. Nie wymagajac od uczestnikow zad-
nych dziatan, nie zada, bySmy cokolwiek zapamigtywali. Nie tworzy symboli ani znakéw,
nie stara si¢ uksztattowac rytuatu. Powracam wigc do dystynkcji kantowskiej. Aktor jako
cztowiek moze by¢ interesowny, moze chcie¢ si¢ podoba¢, wymagaé¢ uwielbienia. Publicz-
nos¢ moze tez na cos$ liczy¢. Jednak dzialania sceniczne sa nie tylko ograniczenie w prze-
strzeni, ale i skonczone w czasie. Od ludzi wymaga si¢, by doznali przezycia teatralnego,
lecz nie zada si¢ od nich, by utrzymali na stale afektowany stosunek do $wiata. Nie zada
si¢ tu zadnych trwatych deklaracji. Roznicg t¢ dostrzec mozna nawet obserwujac dziatania
widzow, ktérzy swoja obecnoscia warunkuja wprawdzie dziatania aktorow, ale — gdy maja
do czynienia z postacia sceniczna — uczestniczy¢ poprzez modlitwg czy okrzyki nie musza
ani nawet nie powinni.

Posta¢ sceniczna, na ktora tak samo jak na posta¢ aktorska zwrdcit uwagg jej tworca,
czyli inicjator gry, w odréznieniu od politycznego czy religijnego agitatora, na ktorego
zwraca uwagg rytualny koryfeusz, podkresla fakt, ze gra i nie ukrywa chwilowos$ci swoje-

“ Piotr Bagatyriew, Znaki teatralne, (w:) Semiotyka kultury ludowej, tham. Zygmunt Saloni, Warszawa
1975, s. 114.
* Loc. cit.
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go istnienia. Daje to widzom do zrozumienia, grajac na kontrze i zwracajac si¢ do publicz-
nos$ci na stronie. Recytuje z proscenium i przyjmujac owacje na tle spadajacej kurtyny. Je-
sli wigc o agitatorze (postaci aktorskiej) powiem, ze zaposrednicza teleologiczna, a zatem
znaczaca, wigz emocjonalng w zgromadzeniu, o postaci scenicznej] méwic trzeba jako o
zwracajacym uwage na autoteliczno$¢ swych dziatan (gry) i1 akcentujacym tymczasowos¢
swojego istnienia zywym instrumencie gry, ktory zaposrednicza wéréd widzow wigz emo-
cjonalna.

Us$wiadomiwszy sobie, ze podmiot gry stanowi osobowy, a przedmiot gry rzeczowy
przypadek instrumentu gry, ze moga si¢ one wymienia¢ funkcjami, ktorych inicjatorem
moze by¢ aktor badZ nie utozsamiajacy si¢ z postacia sceniczng aranzer (rezyser teatralny),
mozna przyjac, ze wyabstrahowana w Pradze posta¢ aktorska zawiera w sobie cala katego-
ri¢ postaci scenicznej, na dodatek jej znaczeniowaq interpretacjg. Skoro za$ interesuje mnie
mechanika 1 status bytowy dzieta scenicznego tylko w momencie jego aktualizacji, to nie
powinien dziwi¢ fakt, iz t¢ semantyczna nadwyzk¢ z uporem odrzucam. Powiem zatem,
ze:

Instrument gry obejmuje podmioty i przedmioty Jest wigc prawie doktadnym odpo-
wiednikiem praskiego ,,podmiotu gry”. Instrumentem gry moze by¢ zywa istota, przed-
miot, czynnos$¢ lub zjawisko, jednym stowem element teatralny, to jest taki fragment rze-
czywistosci, ktory zostanie wyrwany z wlasciwego mu otoczenia i ukonstytuuje fizycznie
oddalona od miejsca, spotkania aktorow z widzami przestrzen gry. Narzuciwszy uwadze
zgromadzonych swa obecno$¢, instrument gry zwroci na swoje czyny uwage, a przeto za-
posredniczy gre i napigcie emocji migdzy sobg a przytomnymi tej operacji widzami.

Pojgcie podmiotu gry wyraza semantyczng interpretacj¢ przekazu stownego lub graficz-
nego, ktory dotyczy jakiego$ osobowego instrumentu gry. Zawiera si¢ w nim posta¢ sce-
niczna i posta¢ gry. Posta¢ sceniczna, w odréznieniu od praskiej ,,postaci aktorskiej”, nie
podlega interpretacji znaczeniowej, lecz zaposrednicza emocjonalng wi¢z wsrod widzow
niepewnych co do realnosci istnienia aktora na scenie. Postaé gry natomiast to jakikolwiek
cztowiek, ktory spetnia na scenie funkcje instrumentalng. Bywa, Ze postaci gry to statysci
lub nawet widzowie, jesli inicjatorowi gry udato si¢ zwrdci¢ na nich uwage publicznosci.
Charakterystycznego przykladu aktywizowania widzow moze dostarczy¢ adaptacja Ame-
ryki Franza Kafki, ktora na Scenie 61 Teatru Ateneum inscenizowat Jerzy Grzegorzewski.
W trakcie spektaktu toczacego si¢ na matej scenie teatru otwierano drzwi do hallu akurat w
chwili, gdy przechodzili tamtedy widzowie opuszczajacy teatr po zakonczeniu spektaklu
na duzej scenie. Stosujac ten nieco happeningowy chwyt, Grzegorzewski niespodziewanie
przemianowywal kuluary teatru w przestrzen gry i sprawial, Ze publicznos¢ jednego spek-
taklu pehita funkcje statystow, ilustrujac thum portowy potrzebny w innym spektaklu.

Przedmiot czy tez obiekt gry to rzecz spetniajaca funkcjg instrumentalna. Nie ma w nim
takze owej semantycznej nadwyzki, ktéra zawiera kategoria podmiotu gry. Wsrdd przed-
miotéw gry rozr6zni¢ mozna skladniki sceniczne (rekwizyty) oraz skladniki gry, to jest
czynnosci 1 zjawiska pethiace funkcje instrumentalna.

Tak wigc to nie aktor, lecz instrument gry jest, owym czynnikiem, ktory zawiera w so-
bie istote teatralnosci. Ale czy on jest cztowiekiem? Czy tez teatr jest jakas nieludzka ma-
skarada przedmiotéw? W sprzyjajacych okolicznosciach cztowieka moze zastapi¢ na sce-
nie jakis, jak powiada Gouhier, ,,nabrzmialy historycznoscia akcji” przedmiot gry (sktad-
nik sceniczny albo sktadnik gry). W innych posta¢ sceniczna albo posta¢ gry bedzie wy-
stgpowac w roli instrumentu gry. Ale niezaleznie od sytuacji instrument gry, ktory dziata w
sposob planowy i rozsadny, ktory komponuje swoje czynno$ci, musi by¢ kierowany przez
istot¢ rozumna. A ona chyba jest cztowiekiem. Mowig chyba, gdyz istota teatru jest takze 1
to, ze aranzer sytuacji scenicznej, ktorego nazywam inicjatorem gry, do konca pozostaje
nieznany. Czasem odstania si¢ w programie lub podczas koncowej owacji. Czasem wyste-
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puje takze jako aktor na scenie, na ktorej spetnia funkcje postaci scenicznej lub postaci gry,
1 mozna go utozsami¢ wtedy z postacia aktorska, ale czasem... Kim sa ci, co organizuja ty-
sigczne agitacje widowiskowe o charakterze religijnym albo politycznym? Czy to przed-
mioty, ludzie, rezyserzy, herosi, diabli czy bogowie?

Odpowiedz nie jest prosta. Nastawiona na wywotywanie emocji zbiorowych kompozy-
cja teatralna odstania sens. Ale poza tym sensem ukryta jest irracjonalna tajemnica. Trzeba
na nig natrafi¢, poszukujac uniwersalnych praw rzadzacych teatrem. Wtedy bowiem odsta-
nia si¢ jego bliski zwigzek z agitacjami widowiskowy. mi, z manifestacjami i1 rytuatami.
Spektakle sceniczne, ktore spetniaja artystyczne konwencje, zacieraja niektore tajemnice
sensu stricte teatralne, po to by porusza¢ widza na przyktad dramatycznymi konfliktami.
Wtedy mniej nas dotyczy problem statusu bytowego instrumentu gry. Wiemy, ze czgsto si¢
zdarza, iz inicjatorem gry jest aktor. Mozemy zatem analizowa¢ spektakl w racjonalnych
kategoriach 1 stwierdzi¢, ze posta¢ aktorska tozsama z postacia sceniczna poddata nam pod
rozwagg okreslone problemy. Prawie zawsze znamy inicjatora gry nieobecnego na scenie z
imienia 1 nazwiska, i wolno nam interpretowac styl jego myslenia teatralnego. Na koniec
wiemy, iz bardzo rzadko si¢ zdarza, by przedmioty gry petnily rownie dobrze rolg instru-
mentoéw, jak postaci sceniczne. Czynnikiem roznicujacym jest wtasnie element podmioto-
wosci (scil. swobody improwizacyjnej) pozostawionej aktorom przez rezysera. Obiekty
gry musza zazwyczaj korzysta¢ z pomocy postaci scenicznych. To wszystko prawda. Abs-
trahujac jednak od psychicznych doznan, swobody manewru improwizacyjnego, pozniej-
szych ocen moralnych i analiz semantycznych, trzeba stwierdzi¢, ze stricte teatralne spo-
soby przetwarzania realnych ludzi i rzeczywistych obiektow w instrumenty gry sa iden-
tyczne.
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SWIATELA RAMPY

PrzyzwyczailiSmy si¢ do sceny pudetkowej. Do teatru z kurtyna i widowni z lozami.
Tutaj nawet podczas najgorszego przedstawienia najglupszej w $wiecie sztuki trudno sig
nudzi¢. Pozostaje zawsze rozgladanie si¢ po widowni, spotykanie znajomych. A jesli jesz-
cze teatr ma loze... Mozna, nie zwracajac na siebie uwagi, wyj$¢ lub przespacerowac si¢ do
toalety. Albo do bufetu. Wiadomo przeciez, ze w bufetach eleganckich teatrow sprzedaja
najlepsze, niedostgpne gdzie indziej piwo. Czasem takze ptasie mleczko tam bywa! Nie
dziw przeto, ze co zapobiegliwsi ajenci montuja nad kontuarem monitorki. Pozwalaja one
znudzonemu widzowi udowodni¢ narzeczonej, ze nic nie stracil z przedstawienia. No, a
potem jest jeszcze przerwa. Zdecydowanie najmilsza cze$¢ wieczoru. Prezentujemy wtedy
pracowicie komponowane kreacje i porownujemy je z innymi. Wspolnie tworzymy sto-
teczny szyk.

Przecigtny widz teatralny, trudno si¢ co do tego oszukiwa¢, nie ma zbyt wysoko rozwi-
nigtych potrzeb estetycznych. Bez sztuki §wietnie mozna zy¢. W kazdym razie bez tej, do
ktorej wstgp toruje si¢ drogimi biletami, bez tej, w §wiatyni ktorej wypada pojawic¢ si¢ w
niedzielg. Jesli wigc chodziliSmy, chodzimy i bedziemy do teatru chodzi¢, to zapewne
umitowanie pigkna nie jest tu gtdwnym powodem. Gdyby tak byto w istocie, nie unikaliby
teatru estetycy i nie przychodziliby don ludzie, ktorzy nigdy w zyciu strofy poezji bez
przymusu nie przeczytali. Lecz wtasnie oni do teatru chodza.

Tych, ktoérzy bywaja na artystycznych czg$ciach akademii, gdzie ogladaja swych zna-
jomych na scenie. Tych, ktorzy puszczaja wianki na Wisle i chgtnie maszeruja w pocho-
dzie pierwszomajowym, a potem uczestnicza w procesji Bozego Ciala. Tych wszystkich
statystyki teatralne nie obejmuja. Bez straty zreszta, bo tacznie z tymi, co nie znizaja si¢ do
uczestnictwa w $swigcie ,,Trybuny Ludu”, ale za to bywaja na kiermaszach ksiazki, na
sympozjach lub zebraniach, czy tez w koncu spotykaja znajomych w teatrze — taka lista
frekwencyjna obejmowataby pewnie wszystkich zdrowych obywateli.

Te wszystkie imprezy, ktérym z beztroska dezynwoltura nadaj¢ miano teatru, charakte-
ryzuje skupianie si¢ ludzi wokdt miejsc wyrdznionych 1 dostojnych. Wokot estrady, gdzie
tanczy zespot ludowy, a potem recytuje Siemion, wokot stolika, gdzie pisarz rozdaje auto-
grafy czytelnikom, ktérzy, cho¢ moze dotad nigdy o nim nie styszeli, teraz kupuja ksia-
zeczke, by stana¢ oko w oko, a moze nawet uscisna¢ dlon prawdziwego literata. Skupiamy
si¢ wokot katedr 1 trybun, wokotl ambon 1 tysigcznych scen. Patrzymy na te miejsca pod-
wyzszone, miejsca rozjasnione, sami malency, pozornie czym innym zaj¢ci, a jednak
oscylujacy stale wokot przestrzeni emanujacej tajemnica. Wiemy o tym, ze granic jej nie
wolno nam przekroczy¢, ze dostaja si¢ tam tylko wybrani — majacy odwage i umiejgtnos¢
poruszania si¢ w rejonach mistycznego $wiata, ktory zaczyna si¢ za krawedzia rampy.
Przyciagajaca sita zjawiska teatralnego zawarta jest bowiem w narzuconej zbiorowosci fa-
scynacji uswigconym miejscem: wysokim, §wiatlym 1 poteznym, z ktérego narzuca si¢ na-
szej uwadze obiekty aspirujace do powszechnej akceptacji. Zaobserwowane zjawisko
mozna tatwo empirycznie sprawdzi¢ i przyktadowo opisac. Jesli jednak chcemy zrozumiec
jego istotg, musimy abstrahowaé na chwilg od jedynie nam znanej rzeczywistosci histo-

30



rycznych przemian. Musimy wyjasni¢, czy istnieja jakie$ state reguty wyrdzniania strefy
»tabu”. Przestrzeni, ktora Francuzi okreslaja jako ,.lieu théatral”.

Dazac do okreslenia przestrzeni teatru ,,en rond” i1 nie znajdujac w nim réwnie silnych,
jak we ,,wloskim” teatrze, granic migdzy widownia a scena André Villiers tak pisze: ,,Pu-
blicznos$¢ bezbtednie wyczuwa to, co si¢ do niej zbliza, albo przeciwnie, to, co si¢ od niej
oddala. Zwiazane z uzyciem $wiatel przemiany geometryczne, poszukujac efektow kon-
taktu 1 dystansu, nadaja znaczenia delikatnym odcieniom stosunkéw migdzy widzem a ak-
torem, 1 wszystkim sugestiom narzucanym przez przestrzen — rozciagnigta tak, aby w nia
wprowadza¢ widza, lub ograniczong o wielko$¢ gry, prowadzonej w wyobrazonym obsza-
rze”*?. Dziatalno$é teatralna charakteryzuje wyréznienie w miejscu spotkania widzow i
aktorow specyficznej przestrzeni gry. Powiada Vrlliers: ,,Chcac trzymac si¢ niezbednych
wyznacznikow scenograficznych trzebaz by zatem okresli¢ praktycznie przestrzen teatru
arenowego jako — potencjalna i nie posiadajaca materialnych granic — ktoéra odciska na
ziemi $lad otaczajacy przestrzen, gry”®. Inaczej méwiac: — zwracajac na siebie uwage,
element teatralny przeistacza si¢ w instrument gry, ktory odciskajac si¢ w miejscu ukaza-
nia, uwidacznia granicg¢ oddzielajaca przestrzen gry od pozostatego obszaru. Granicg tg
okresla materialnie z jednej strony krawedz kontaktu emocjonalnego pomigdzy ogladaja-
cymi a ogladanymi, z drugiej za$ bariera dystansu psychicznego. Granice te naturalnie
wzajemnie si¢ dopetniaja 1 buduja w miejscu spotkania psychofizyczna strefe napiecia.

Strefa napigcia — ktoz jej nie zna? Wykorzystuje ja ksiadz, chowa si¢ za nia polityk,
ukazuje ja aktor, a w widzu jej blisko$¢ budzi atawistyczne odczucie tremy. Nawet najbar-
dziej wyksztatcony, ale pozbawiony teatralnego instynktu cztowiek nie jest si¢ w stanie
oprze¢ wrazeniu, ze gdyby stanal w wyrdéznionym miejscu, sptonatby w jednej chwili lub
zapadt si¢ pod ziemig, stowem: staloby si¢ co$ strasznego. Malo ktory laik zdobgdzie sig
tez na przekroczenie scenicznego progu przy sali wypelnionej po brzegi.

Pozostaje zupelnie obojgtne kim jest ten ktos, kto uobecnia grozg¢. Moze to by¢ czlo-
wiek kreujacy si¢ na symbol wtadzy. Moze to by¢ animowany zmys$lnie posag obrazujacy
boga. Glos. Grom. Swiatlo lub jakie$ inne zmonumentalizowane zjawisko. Albowiem nie
W rzeczy samej czy w rownie jak rzecz dalekim animatorze zawiera sig¢ sita i strach. Ow
strach, ktory jest cena poczucia bezpieczenstwa, zawarty jest w napigtej antynomii psy-
chicznego dystansu i1 kontaktu emocjonalnego. ,,Niezaleznie od wtasciwych sobie funkcji
wszystkie elementy teatralne wkraczaja w generalny system kontaktu i dystansu: w sferg
dzwicku, muzycznego otoczenia, rozplanowania sprzetow i elementow gry...”** Jesli celem
sytuacji teatralnej jest skupienie w instrumencie gry emocji zbiorowej, ktora zdolna jest
zunifikowacé rzesze, to napigcie, jakie w tym celu inicjator gry musi wywota¢, nie uksztal-
tuje si¢ bez fizycznych nosnikow.

Czy w takim razie trzeba mowi¢ o zwiazku spektaklu teatralnego z istnieniem archi-
tektonicznie utrwalonej dystynkcji migdzy scena i widownia? Czy mozna méwi¢ o obo-
wiazujacych zasadach ograniczania przestrzeni gry? Wspodtczesnie wspotwystepuja przy-
najmniej dwa typy relacji migdzy scena a widownia. Utrwalony w dziewigtnastowiecznej
tradycji typ teatru ,,wloskiego” czy pudetkowego, ktéry Etienne Souriau nazwat kubicz-
nym, oraz nawiazujacy do antycznych wzorow typ teatru arenowego, sceny centralnej, na-
zywany przez autora stynnego artykutu Le cube et la sphére — sferycznym.

Historia teatru zna wiele technicznych sposobow oznaczania krawedzi kontaktu. Mie-
wata ona charakter przestrzenny (réznica pozioméw, réw, proscenium) i wizualny (zasto-
nigcie przestrzeni gry kurtyna, zréznicowanie o$wietlenia sceny i widowni poczatkowo
przy pomocy rampy, pdzniej za$ przy wykorzystaniu elektrycznych reflektorow). Zwraca-

2 André Villiers, Le scéne centrale, esthétique et pratique du théatre en rond, Paris 1977, s. 98.
* Ibidem, s. 95.
* Ibidem, s. 99.
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no tez na nig uwage przy pomocy srodkoéw akustycznych (np. gong). Rozwo6j srodkow
technicznych wplywa tez na dzisiejsza dynamizacjg¢ przestrzeni gry. Dzigki systemom za-
padni, wielopoziomowych podestow, ruchliwosci swiatta koncentrujacego uwage pogra-
zonej w ciemno$ci widowni gra moze si¢ toczy¢ w coraz to innych miejscach, zaskakujac
widza nieoczekiwanym przeistoczeniem w przestrzen gry miejsc poczatkowo traktowa-
nych jako terytorium spotkania.

W swojej najnowszej ksiazce, ukazujacej estetyczne i praktyczne uwiktania teatru sfe-
rycznego, André Villiers poddaje uwaznej egzegezie sceng centralng. Pokazuje, jak wylo-
nita si¢ ona na skutek kolejnego odrzucania granicznych slupéw sceny pudetkowej. Jed-
nym z glos$niejszych i najmocniej obciazonym ideologia artystyczna krokiem na tej drodze
byl bunt przeciw rampie. Jej obecnos¢ lub nieobecnos$¢ okresla zdaniem Villiersa ,,zasade
uczestnictwa, rodzaj relacji miedzy sala i scena”™®. — Precz z rampa! — wotali wizjonerzy
czasu Wielkiej Reformy Teatru. I padta ona w istocie, a wkrdtce po niej padia kurtyna,
padt prog sceniczny i rozpadia si¢ scena pudetkowa. Koniec sceny kubicznej zbiegt si¢ w
czasie ze zdecydowanym zwycigstwem teatru spontanicznego nad kreacyjnym. Typ teatru,
w ktorym usidlano autorska ideg bohatera, przegrat w konfrontacji z modelem, w ktérym
przedmiotem zabiegdow sa widzowie.

,,Ognista zapora pada w tym samym czasie, gdy gra zwraca si¢ w strong sali i kiedy po-
szukuje sie nowej komunii teatralnej”*®. Nie ma juz rampy, nie ma pudetkowej sceny, ale
gdy staramy si¢ okresli¢ przestrzen gry w teatrze arenowym, z braku progu scenicznego i
kurtyny powr6ci¢ trzeba znow do $wiatla. Do tego samego $wiatta, ktore konstytuowato w
swoim czasie efekty dostarczane przez rampg. ,,Technika o§wietleniowa wkracza w pierw-
szej linii w gre kontaktu i dystansu, i daje jej przejmujaca ilustracje. Swiatto stuzy nie tyl-
ko do rozjasnienia aktoréw, do wywotywania atmosfery, do stwarzania klimatu uczucio-
wego. W teatrze arenowym musi ono jeszcze ustanowi¢ wlasciwa relacje miedzy ptaszczy-
zng sceny a sala, poprzez wlasciwy zwiazek o$wietlenia sceny i widowni. Zmieniajac kat
o$wietlenia (...) wydobywa si¢ lub ogranicza smuge cienia miedzy sala i scena”’. A wigc
przeszly rewolucje artystyczne, ale czy co$ si¢ naprawdg zmienito? Czy powyzszy opis nie
przypomina pochwaty rampy, o ktérej Wiktor Hugo mowit: ,,ze ta ognista zapora, ktora
oddziela salg od sceny, byta granica realnego i idealnego”*.

Jeszcze rampa nie zgingta, poki my zyjemy! Granica sceny i widowni, owa strefa ‘na-
piecia musi uzewnetrzni¢ si¢ fizycznie w postaci kurtyny, rowu, chodnika, schodow, a
najlepiej jakiej§ swietlistej — ,,rampy”. Oczywiscie nie bedzie zawsze taka sama. Nie be-
dzie podswietlata obiektow koniecznie z dohu. Poswieci z gory lub z boku, ale nie zgasnie.
Traktowana jako kategoria czysto pojgciowa 1 wystgpujaca pod wieloma postaciami ,,ram-
pa” jest wzorem strefy napigcia. Wyznacza ona zasadniczy modut gry scenicznej, ktory
zaleznie od stylistyki i epoki rozmaicie si¢ materializuje.

Wyznaczona przez paradygmat ,,rampy” strefa napigcia staje si¢ no$nikiem scenicznych
napig¢, na ktore sktadajq sig: stymulowany przez barier¢ dystansu (,,koturny”) efekt wyol-
brzymienia 1 wywotywany przez krawedz kontaktu (,,maska’) efekt zaskoczenia. Podob-
nie jak posta¢ sceniczna staje si¢ no$nikiem ,,maski”, tak samo przestrzen gry wciela para-
dygmat ,.koturnéw’. ,,Rampa” za$ taczy cechy ,,maski” i1 , koturnow”, sprawia, ze w miej-
scu spotkania zmaterializowac si¢ moze osobowy lub bezosobowy instrument gry.

Stosowane przeze mnie metafory maja na celu przyblizenie koniecznych cech zjawiska
teatralnego. Odnosza si¢ one jednak do konkretnych etapéw historycznego rozwoju sceny.
Za Etienne Souriau sprowadzi¢ je mozna do opozycji antycznego modelu sceny arenowej,

* Ibidem, s. 36.
* Ibidem, s. 40.
*" Ibidem, s. 97.
* Ibidem, s. 36.

32



centralnej, ,,en rond”, czyli sferycznej, oraz upowszechniajacej si¢ od renesansu az po na-
turalizm sceny pudetkowej, ,,a 1’italienne” okreslonej jako kubiczna.

Postugujac si¢ wprowadzona dotad terminologia moge wyobrazi¢ graficznie model sfe-
ryczny w nastgpujacy sposob:

Hisjmew
ipslhanis

Mogg takze narysowa¢ model teatru kubicznego:

Trudno rozstrzygnaé, czy te dwa modele wyczerpuja mozliwosci inicjatyw tworczych
artysty scenicznego. Teoretycznie mozna wyobrazi¢ ich sobie wiele. Chocby:
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gdzie w miejscu spotkania zawieraja si¢ liczne przestrzenie gry. Ale czego$ podobnego,
mimo prowadzonych w tym kierunku eksperymentow Andrzeja Pronaszki czy Waltera
Gropiusa, historia jeszcze nie zanotowata. Zdaje mi si¢ jednak, ze ‘nie sposob pozostawaé
w teatrze, jesli si¢ naruszy struktur¢ modutu gry. Strukturg, ktora najogélniej rzecz biorac,
sprowadza si¢ do powiazania w przestrzeni gry elementow wyrwanych z miejsca spotka-
nia. Ktokolwiek zatem nie tyle reformuje, co znosi zasade stratyfikacji przestrzeni, ten —
jak na przyktad Grotowski w obecnej fazie swych eksperymentow — narusza budowe¢ mo-
dutu gry i1 znajduje si¢ poza teatrem. Wiedza o tym wspotczesni inscenizatorzy, ktorzy ra-
czej nie daza do likwidacji modutu gry, lecz poszukuja jego optymalnej formy.

Od czasu spopularyzowania idei teatru otwartego liczni praktycy teatru poszukuja spo-
sobow zbudowania idealnej strefy napigcia, idealnej ,,rampy”, idealnej relacji sceny 1 wi-
downi, umozliwiajacej réznorodne doswiadczenia sceniczne. Projekty takie wykonywat
migdzy innymi zwiazany z teatrem Erwina Piscatora inzynier Gropius. Stworzyt on nigdy
nie ucielesniona wizje¢ ,.teatru totalnego”. W Polsce o teatrze jednosci przestrzennej marzyt
Andrzej Pronaszko. Dazyt on do zmiany stosunkéw miedzy publiczno$cia i aktorami. Pra-
gnal umozliwi¢ teatrowi pelne oddziatywanie na widza. Umozliwi¢ skoncentrowanie uwa-
gi zebranych poprzez eliminacje wszystkich rozpraszajacych czynnikéw pobocznych.
Opracowal wigc Pronaszko projekt teatru symultanicznego (ruchomego), ktory to teatr
miat — bedac odwroceniem zasady teatru arenowego (obrotowa widownia znajdowata si¢
posrodku przestrzeni scenicznej) — maksymalnie zintegrowa¢ widzow i1 aktorow. Ten nieco
fantastyczny projekt takze nie doczekat si¢ realizacji. Ale zagadnienie ksztaltu przestrzeni
teatralnej nadal nurtowato praktykow i teoretykow.
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Teoretycznych uscislen doczekata si¢ ta problematyka w roku 1948, kiedy to Pierre
Sonrel referatem zatytutowanym Sale do zbudowania rozpoczat dyskusj¢ architektow i
praktykéw na temat ksztattu teatrow, ktore nalezy wznies¢ 1 — jako ze dyskusja odbywata
si¢ tuz po wojnie — odbudowa¢. Czytamy tam mig¢dzy innymi: ,,Mozliwym do osiagnigcia
celem tworzenia obchodoéw dramatycznych jest polaczenie dwoch §wiatéw: mitycznego i
realnego. Wydaje mi sig, ze wspolna orientacj¢ wszystkich architektur mozna obecnie od-
najdywa¢ w poszukiwaniu granicy kontaktu (le front de contact — podkr. moje:
A.T.K.), przy pomocy ktérej mozna przenosi¢ emocje z jednego planu na drugi, z grupy
odprawiajacych do grupy przyjmujacych (jesli si¢ dostrzeze, ze widzowie i1 aktorzy uczest-
nicza wszyscy w obchodach)”™.

Jest rzecza charakterystyczna, ze dokonanie tego rodzaju uogodlnienia staje si¢ mozliwe
z punktu widzenia ortodoksyjnie spontanicznej teorii teatru. Rozumiejac, ze z teatrem ma-
my do czynienia wtedy 1 tylko wtedy (ale nie zawsze wtedy), gdy dochodzi do relacji mig-
dzy aktorem a widzami, Sonrel uzywa swobodnie w odniesieniu do opisywanego zjawiska
terminologii religijnej, nazywajac widzoéw ,,przyjmujacymi komunig”. aktorow — ,,odpra-
wiajacymi mszg” (celebransami, oficjantami), spektakl okreslajac za$ jako ,,uroczyste ob-
chody” (celebracj¢). W dyskusji, jaka rozpetata si¢ po omawianym referacie, jego autor
jeszcze wyrazniej sprecyzowat swoj poglad, mowiac: ,, Teatr jest Swigtem, obchodami, wy-
konaniem czego$™".

Problem krawegdzi kontaktu jest jednym z centralnych zagadnien dla okre$lenia charak-
teru przezy¢, ktérych w teatralnej sali inicjator gry pragnie udzieli¢ widzom. Kurtyna,
rampa, prog sceniczny lub inne jeszcze techniczne sposoby oddalenia przedmiotow spoty-
kanych na co dzien sprawiaja, ze dostrzegamy w nich cechy, ktore w kontakcie bezposred-
nim uciekaja naszej uwadze.

Analizujac kategori¢ dystansu (czytaj: oddalenia) psychicznego jako czynnik sztuki i
podstawg estetyki Edward Bullough pisal: ,,W konsekwencji to spojrzenie z dystansem na
rzeczy nie jest 1 nie moze by¢ naszym normalnym spojrzeniem na $wiat. Doznania z reguty
zwracaja si¢ ku nam ta sama swoja strona, mianowicie ta, ktéra ma najmocniejsza prak-
tyczna sit¢ przyciagania. Zazwyczaj nie jesteSmy swiadomi tych aspektow rzeczy, ktore
nie dotykaja nas bezposrednio i praktycznie, i najczgsciej nie jesteSmy §wiadomi tych wra-
zen, ktére sa poza naszym wilasnym «ja», bedacym pod wrazeniem. Nagle ujrzenie rzeczy
z ich odwrotnej, normalnie nie zauwazanej strony, spada na nas jak rewelacja, a takie re-
welacje sa wilasnie rewelacjami Sztuki. W tym najogolniejszym sensie Dystans jest wy-
znacznikiem wszelkiej Sztuki™'.

Zdaniem Bullougha: ,,Dystans pojawia si¢ migdzy nasza jaznia a afektami, jesli przez
afekty rozumie si¢ co$, co cielesnie lub duchowo oddziatuje na nasza istote, jak na przy-
ktad: doznania, postrzezenia, stany emocjonalne lub idee. Mozna zatem czgsto utozsamiac
doznanie Dystansu z konkretnymi przedmiotami, begdacymi zroédtem takich afektow. (...)
Powodujac oddalenie si¢ od praktycznych stron przedmiotow i od naszego praktycznego
nastawienia do nich. Dystans ma aspekt negatywny, hamujacy, jego strona pozytywna od-
stania si¢ jednak, gdy przetwarza doznania na nowych podstawach stwarzanych przez ha-
mujace dziatanie dystansu™”. Totez kiedy w teatrze jaki$ element wkroczy w $wiatta ram-
py 1 ukonstytuuje si¢ jako instrument gry, niemozliwy sig¢ staje dotychczasowy, bezposred-
ni, poznawczy kontakt migdzy podmiotem percypujacym a obiektem powszechnej uwagi.
Hamujace czynniki dystansu dostarczaja jednak podstaw do nawiazania zbiorowego kon-

* Pierre Sonrel, Les salles 4 construire, (w:) Architecture et dramaturgie, Paris 1950, s. 107.

** Ibidem, s. 111.

I Edward Bullough, ,,Psychical Distance” as a Factor in Art and an Aesthetic Principle,(w:) Aesthetics, Lon-
don 1957, s. 95.

> Ibidem, s. 95.
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taktu instrumentu gry z caltym zgromadzeniem, a takze do zaposredniczenia przez ten in-
strument emocjonalnej wigzi migdzy obecnymi. T¢ formg relacji instrumentu gry z thtumem
okresle mianem kontaktu zhieratyzowanego.

Rozwazajac kategorig dystansu w jej roznorodnych uwiktaniach estetycznych, Edward
Bullough dostrzegl rowniez techniczne sposoby budowania bariery dystansu. Przyktady,
ktérymi sig¢ postuguje, dotycza gltéwnie rzezby 1 malarstwa, to jest tych sztuk, ktoére podob-
nie jak teatr konstytuujac si¢ w przestrzeni, przestrzen artystyczng musza sobie przysposo-
bi¢. Bullough obserwuje dystansujacy efekt ramy obrazu (por. rama sceniczna), zwraca
uwage na role piedestatu (por. podesty), ktory wydobywa rzezbe ze wspolnego dla niej 1
dla widza kontekstu przestrzennego. Nareszcie dostrzega sceniczne techniki wywotywania
dystansu psychicznego. Pisze: ,,Lecz jako przeciwienstwo pomieszania z naturg inne cechy
prezentacji scenicznej wywieraja odwrotny wptyw. Takimi s podstawowe srodowisko te-
atralne, uksztaltowanie i kompozycja sceny, artystyczne oswietlenie, kostium, rezyseria i
charakteryzacja, jak rowniez jezyk, szczegolny wiersz™>. Zdaniem Bullougha: trudno
przeceni¢ znaczenie efektu dystansujacego. Kazdy bowiem rodzaj intencjonalnego zorga-
nizowania wzmacnia dystans przez wyrdznienie przedmiotu z chaotycznych form aktual-
nego do$wiadczenia™*.

Animator zdarzenia publicznego musi si¢ zatem odwota¢ do tej gigboko zakorzenionej,
pierwotnej s$wiadomosci innosci jednostki wobec otoczenia. Do tej kategorii, ktora dla jed-
nych — jak dla Eliadego na przyktad — okresla¢ bedzie sferg ,,sacrum”, tajemnicg poniekad
konstytuujaca cztowieka, dla innych bedzie tak jak dystans dla Bullougha stuzy¢ wyroz-
nieniu postawy estetycznej, a u Bertolta Brechta, jako V—Effekt, odnosi¢ si¢ bedzie wprost
do interesujacego mnie problemu techniki sceniczne;.

Mimo wielu réznych interpretacji pojecie dystansu nosi w sobie przeciez pewna doze
namacalnosci, ktdra moze sig¢ sta¢ istotna dla jego ostatecznego okreslenia. Mnie za$ stuzy
ono wiasnie wtedy, gdy odkrywa to co$, co zauwazyt mowiacy o obcosci Brecht, czy Bol-
lough wspominajacy o oddalajacym dzialaniu takiej ,,ramy obrazu” na przyktad. Zwracam
uwage gldwnie na techniczne sposoby budowania bariery dystansu, $wiadom, ze prowo-
kuje ona praktyczne okreslenie krawedzi kontaktu, z ktéra jest nierozerwalnie zwiazana.
Tak samo bowiem jak aktor grecki nie mogt wystapi¢ w koturnach, ale bez maski, nie ma
mowy o wywotaniu dystansu psychicznego ani zhieratyzowanego kontaktu emocjonalnego
bez materialnego okreslenia strefy napigcia. Bez zbudowania ,,rampy” 1 wytyczenia nie-
przekraczalnych dla zebranych granic. Bertolt Brecht tez zdawat sobie z tego sprawg. Pi-
sal: ,,efekt osobliwo$ci zawodzi, kiedy aktor, przybierajac obca twarz, catkowicie zaciera
swoja wlasna. Oto co powinien czyni¢: pokazaé¢ przenikanie sig tych dwu twarzy””. Zatem
instrument gry konstytuuje przestrzen gry, a jego dzialanie sprowadza si¢ do akcji majacej
na celu przeniknigcie si¢ przestrzeni gry i miejsca spotkania. Aby jednak to przenikanie sig¢
bylo dostrzegalne i nie prowadzitlo do catkowitego wymieszania si¢ terytoriow, granice
migdzy nimi musza by¢ widoczne, musza mie¢ swoje materialne nosniki.

Jeslibym wigc zechcial wskaza¢ cech¢ wspolna, taczaca wszystkie przedstawienia
wszystkich epok, okazatoby si¢ moze, ze dla sceny pudetkowej i centralnej, dla estradki i
dla areny, dla przestrzeni kubicznej i dla sferycznej charakterystyczne jest okreslenie strefy
napigcia — nieprzekraczalnych granic scenicznego progu, orkiestrowego rowu, kurtyny,
rampy lub granicy cienia. Nie trzeba chyba podkresla¢, ze z techniki ,,rampy” korzysta tak
samo koscielna ambona, sadowa wokanda, uniwersytecka katedra lub panstwowa trybuna.

Nietrudno zauwazy¢, ze jedyna rdznica przedstawionych modeli teatru kubicznego i
sferycznego sprowadza si¢ do innej relacji przestrzeni gry i miejsca spotkania wzglgdem

> Ibidem, s. 113.
> Ibidem, s. 114-115.
35 Bertolt Brecht, Wartosé mosiadzu, przektad zespotowy, Warszawa 1975, s. 116.
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zaplecza (kulis, kuluaréw), ktore znajduje si¢ w obszarze teatralnym stanowiacym punkt
odniesienia schematow. Jesli wigc zrezygnuje z oznaczania zaplecza, zdolam wyobrazi¢
abstrakcyjny modul gry teatralnej w nastepujacej postaci: (patrz rysunek ponizej). Katego-
ria dystansu objawita si¢ podwdjnie. Raz: jako bardziej lub mniej u§wiadomione odczucie
innos$ci wilasnej jazni wzgledem afektéw jednostki czy przesyconych nimi elementéw oto-
czenia. Kiedy indziej: jako wywolujaca te stany i jednoczaca niepewnych wewngtrznie lu-
dzi w pewna siebie grupeg, konwencjonalna bariera oddzielajaca §wiat codziennosci od ob-
cej 1 poteznej, niedostgpnej krainy metafizycznej trwogi. Nosnikami dystansu staja si¢ w
zyciu spotecznym wszelkie miejsca wyrdznione (lieu théatral), wobec ktérych szary czto-
wiek odczuwa swoja nizszo$¢. Fizyczne wydzielenie bariery dystansu i krawedzi kontaktu
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napigcia budzi Igki 1 nadzieje, wiazane ze sfera transcendencji. Sprawia, ze towarzyszace
cztowiekowi, niedostepne w jego swiadomym zyciu atawizmy zostaja utozsamione z tym,
kto okreslit dystans. Wprowadza to thumy w stan bezwolnej adoracji. Albowiem zaszcze-
pienie dystansu prowadzi do zhieratyzowania kontaktu i ograniczenia relacji poznawczej, a
zarazem stajac si¢ katalizatorem emocji zawiazuje kontakt na nowej zasadzie.

Edward Bullough stwierdzit, ze postrzezenie rzeczy z ich odwrotnej, dotad nie znane;j
nam strony spada na nas jak rewelacja i wprowadza w $wiat sztuki. Koncepcja to nienowa
1 W oczywisty sposob spokrewniona z rozumieniem pigkna, jakie wprowadzit Plotyn, a
rozwinat swigty Augustyn. Odczucie pigkna jako rewelacyjnego przypomnienia czegos,
cosmy juz wczesniej znali, czego jednak wskaza¢ ani nazwac nie byliSmy w stanie, taczy
si¢ z kalokagateicznym, wigzacym sfer¢ doznah mistycznych i estetycznych, rozumieniem
tej kategorii. Obserwujac uwaznie réznorodne mozliwosci wykorzystywania doznan pro-
wokowanych przez stworzenie fizycznego dystansu, trudno nie dostrzec ich teleologicznej
funkcji. W celach politycznych lub religijnych, dazac do zunifikowania ttumu, agitator
wykorzystuje uczucia prowokowane przez stref¢ napigcia, by narzuci¢ swa wolg zebra-
nym. W jednostce zagubionej wsrdd thumu dostrzezenie elementu, ktory skupia w sobie
energi¢ catego zgromadzenia, wywoluje atawistyczne odczucie tremy. Element 6w wzbu-
dza Ik, a zarazem jest przez rzesze pozadany. Albowiem thum, odczuwajac swa bliskos¢, a
nie mogac — z powodu ograniczonej pojemnos$ci organow recepcyjnych cztowieka — wejsé
z soba w bezposrednia komunig, pozada instrumentu, w ktorym zaposredniczona by zo-
stata wigz kazdej jednostki ze wszystkimi. Spetniajac funkcje przekaznika emocji, element
teatralny otrzymuje moc stymulowania wytwarzanej przez zbiorowos$¢ energii.
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W celach artystycznych, religijnych lub politycznych, a funkcjonalistycznie rozumujac
— po to, by zaspokoi¢ objawiong przez thum zadzg unifikacji — wykorzystuje si¢ efekty dy-
stansujace, ktore obezwtadniaja ludzi (czytaj: maja aspekt hamujacy), a nastgpnie umozli-
wia si¢ im nawiazanie migdzy soba kontaktu zaposredniczonego w elemencie konstytuuja-
cym przestrzen gry. Ta chwilowa wigz nie zna jeszcze zadnej motywacji. Dlatego jest czy-
sto emocjonalna. Dopiero gdy ma zosta¢ utrwalona, przeksztatca si¢ w rytuat i — mowiac
jezykiem Bullougha — na podstawach stworzonych przez hamujace dzialanie dystansu
przetwarza doznania, nadajac im mistyczna, ideologiczna lub estetyczna tres¢.

Trudno wigc powiedzie¢, ze dystans jest czynnikiem sztuki i tylko sztuki. Nie ulega
jednak watpliwosci, ze jego otworzenie przyczynia si¢ walnie do wywolania postawy es-
tetycznej wsrdd zgromadzenia nastawionego na praktyczne cele. Powiem zatem krétko, ze
dystans jest czynnikiem koniecznym, ale niewystarczajacym dla przeksztatcenia elemen-
tow codziennosci w obiekty sztuki.

Kategoria dystansu w rozumieniu Bullougha zbliza si¢ przeciez do kantowskiego po-
stulatu bezinteresownosci. To, co oddalone, wyobcowane, co nie zwraca si¢ ku nam swa
najmocniejsza, praktyczna sita przyciagania, nie wywotuje w nas pozadania, a przez to zo-
stawia wolne miejsce dla doznania estetycznych rewelacji. Idea kantowska zaptodnita tak
wielu artystow 1 myslicieli, ze dzi§ niewatpliwie postulat bezinteresownosci mozna uznac
za podstawowy element swiadomosci estetycznej przecigtnego odbiorcy sztuki. Jednak im
bardziej upraszczana, tym mniej przekonywajaca staje si¢ taka klauzula. Teoretycznie o
bezinteresownosci mozna mowic tylko ze strony widza. Trudno podejrzewac o nig artyste,
dla ktérego sztuka jest najczgséciej zawodem. Zreszta ogladanie oddalonego, a przeto odre-
alnionego przedmiotu takze dla widza moze mie¢ praktyczny cel. Artysta, ktory znajdzie
si¢ w sytuacji widza, moze zechcie¢ podpatrzy¢ nowe formy wyrazu. Wyksztatcony od-
biorca poszukuje czgsto w kontakcie ze sztuka mozliwosci wzbogacenia swej wrazliwosci.
A ona tez moze by¢ mu potrzebna w pracy. W koncu stworzenie bariery dystansu moze
zwiazac z instrumentem gry metafizyczne trwogi i takiez nadzieje, a jego unifikacyjna rola
pozwoli zjednoczonej grupie w petlni wykorzystywac ujawniona site.

Powiem wigc, ze nie sam fakt stworzenia bariery dystansu, lecz zwrdcenie uwagi na nia
poprzez rownoczesne okreslenie krawedzi kontaktu zawiaze wspdlnote sceniczng. Po-
wstaje wowczas zaposredniczona przez instrument gry, pozostajacy ze zgromadzeniem w
zhieratyzowanym kontakcie, specyficzna wigz migdzy zebranymi. Emocjonalne napigcie
publicznosci jest wolne od wszelkiego interesu, gtownie dlatego, ze wobec spekania kon-
taktu bezposredniego niemozliwa si¢ staje praktyczno—poznawcza komunikacja migdzy
ludZzmi.
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CHWYT TEATRALNY

Pierwiastek teatralny dostrzegam we wszystkich sytuacjach, w ktorych ludzie wstepuja
na trybung, ambong, katedrg, wokande, odgradzaja si¢ od otoczenia bariera prezydialnego
stotu, pre¢za si¢ na bialych koniach, otaczaja §wita, na koniec poruszaja si¢ po scenie. Nie
interesuja mnie przy tym, co trzeba wyraznie podkresli¢, zewngtrzne okolicznosci, ktore
sprawity, ze zbiorowo$¢ godzi si¢ uczestniczy¢ w spektaklu. Analiza historycznych, eko-
nomicznych albo politycznych czynnikow, wptywajacych na to, ze sytuacja teatralna w
ogole moze zaistnie¢, przekracza ramy i ambicje tego studium. Skoro jednak doszto juz do
tego, ze publiczno$¢ zebrata si¢ w sali teatralnej albo grupa ludzi wylegta na rynek po to,
by zjednoczy¢ si¢ we wspolnym przezyciu — trzeba sig zastanowi¢, jakimi metodami mu-
sza si¢ postuzy¢ jednostki pragnace im umozliwi¢ doznanie tych przezy¢. W réznych ce-
lach spetniajac to samo zadanie, religijni, polityczni albo artystyczni agitatorzy postuguja
si¢ wszakze podobnymi $rodkami. Srodkami, ktére w zaleznosci od sposobu uzycia, moga
zapewni¢ sukces albo sroga spowodowac klapg.

Teatr powstaje wtedy, gdy dowolny element materialny zostanie poddany dzialaniu
chwytu teatralnego. Istota chwytu sprowadza si¢ do wyrwania z miejsca spotkania ele-
mentu, ktory skupi powszechna uwagg i jako instrument gry zogniskuje emocj¢ zbiorowa
na ukonstytuowanej dla siebie specyficznej przestrzeni gry, ograniczonej przez strefe na-
pigcia. Specyfika zdarzenia teatralnego sprowadza si¢ zatem do realnego oddzialywania
instrumentu gry na zgromadzenie obecne w jednym miejscu spotkania. Jednostki skupione
wokot przestrzeni gry ulegaja pod wplywem chwytu teatralnego emocjonalnej unifikacji 1
zostaja podporzadkowane instrumentowi gry.

Skoro kto$ oddali si¢ od grupy i stanie na piedestale, zwyczajny — nie znajacy kulis —
cztonek zbiorowosci nie wie, kto przed nim stoi. Ztudzenie perspektywy i1 odurzenie zmy-
stow sprawia, ze $miertelny, skladajacy si¢ z krwi i ciala agitator nie moze zosta¢ rozpo-
znany w swoich cechach egzystencjalnych. Wydaje si¢ w ogdle ich nie posiada¢, a przeto
zdaje si¢ uosabia¢ nadnaturalne moce.

Skad to pochodzi? Czym sa owe nadnaturalne moce? — Z pewnoscia sktonnos¢ do ich
hipostazowania wynika z ograniczen ludzkiego rozumu. Fakty i zjawiska, ktore przekra-
czaja mozliwo$ci poznawcze 1 percepcyjne cztowieka, thumaczy on chgtnie jako cudowne,
boskie, irracjonalne. Nie miejsce tutaj rzecz prosta na banalizowanie problemow, ktore to-
utes proportions gardées nekaja filozoféw oraz prostych ludzi. Nie pora takze na wyzna-
wanie epistemologicznych albo metafizycznych preferencji. W $wiecie teatru rozpoznajg
bowiem tylko te efekty i chwyty, ktore mozna rozumowo wyjasni¢, mimo ze komponowa-
no je tak, aby wydawaty si¢ niepojete. Trudno sig tez tudzi¢, ze demaskujac teatralne cechy
religijnego nabozenstwa badz manifestacji politycznej, wyjasnia si¢ istote tych zjawisk.
Ona znajdujg si¢ poza zasiggiem obserwacji, ktorej celem zasadniczym jest rozpoznanie
teatru w catym jego bogactwie.

Zasadnicza cecha zdarzenia teatralnego jest to, ze adresowane do skupionej w jednym
miejscu i czasie zbiorowosci, stwarza sytuacj¢ wyjatkowo niekorzystna do racjonalizowa-
nia wrazen. Na podstawie licznych do$wiadczen stwierdzili to badacze takich zbiorowosci,
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ktorzy od Gustawa Le Bona az po historyka publicznosci teatralnej Maurice’a Descotes’a
wysnuwaja wspolny wniosek, zgodnie z ktorym, jak pisat ten ostatni: ,,bez watpienia, inte-
ligencja thumu jest nizsza od przecigtnej sktadajacych si¢ nan ludzi, jednak thum jest
znacznie bardziej wrazliwy i ma bogatsza wyobraznig”™.

Sytuacja teatralna okresla si¢ zatem w chwili, gdy jaki§ przedmiot lub podmiot zostanie
przez inicjatora gry narzucony powszechnej uwadze. Odurzeni tajemniczos$cia jego ,,ma-
ski” 1 wielkos$cia ,,koturnow”, ludzie spontanicznie przypisuja demonstrowanej broni, syl-
wetce badz twarzy cechy, ktorych nie dostrzegaja, kiedy sa sami i patrza na te elementy z
bliska. Aspirant do roli wodza, ktéry ma cho¢ trochg teatralnego instynktu, musi zatem sta-
ra¢ si¢ o stworzenie efektu wyolbrzymienia i zaskoczenia. Musi wstapi¢ na ,koturny” i
przywdzia¢ ,,maske”, pilnie baczy¢, by miedzy instrumentami jego gry a publicznoscia zo-
stata okreslona nieprzekraczalna strefa napigcia. Granica psychicznego dystansu i emocjo-
nalnego kontaktu. Musi zosta¢ zbudowana ,,rampa”, ktora wytycza przestrzen gry, prze-
strzen, wobec ktdrej rozum traci swoje prawa. Ukonstytuowana zostaje w ten sposob sfera
Swiata. Przestrzen, o ktérej Mircea Eliade pisal: ,,Sacrum przejawiajac si¢ ustanawia onto-
logicznie $wiat. W przestrzeni jednorodnej i nieskonczonej, bezkresnej, w ktorej nie ma
zadnego punktu oparcia, w ktorej nie moze by¢ mowy o zadnym ukierunkowaniu
hierofania objawia absolutny «punkt staty», «srodek»™’.

Pojawiajacy si¢ w tak ukonstytuowanej przestrzeni gry instrument budzi w publiczno$ci
lgk. Strach widzéw ma podtoze czysto irracjonalne i rodzi si¢ na skutek akcji instrumentu
gry, majacej na celu nawiazanie emocjonalnego kontaktu z obserwatorami. Zhieratyzowa-
ny kontakt zjednoczonych jednostek z podmiotem lub przedmiotem gry uspokaja zgroma-
dzenie, ktérego cztonkowie czuja, ze warunkiem ich bezpieczenstwa jest niezwracanie na
siebie uwagi. Po to jednak, by ludzie zdali sobie z tego sprawg, trzeba im tg oczywisto$é
uprzytomni¢. Trzeba by agitator ,,zawieszal” swoje dziatania na konkretnym widzu, by go
niepokoil i uzmystawiat mu istnienie bariery dystansu. Tej granicy publiczno$¢ nie $mie
przekroczy¢. Zdaje si¢ jej, ze trzeba na to specjalnej kompetencji, jakiej$s charyzmy, ktora
czyni cuda badz — bardziej to funkcjonalistycznie ttumaczac — pozwala wytrzymac skupio-
na w instrumencie gry energi¢ psychiczna zgromadzenia.

Otoczona przez strefe napigcia przestrzen gry budzi Igk i ciekawo$é. Scena odstrasza
nas, lecz jednoczesnie kusi, by jej prog przekroczy¢. Wobec osoby pojawiajacej si¢ w bla-
sku ,,rampy” odczuwamy podziw, nieufno$¢ i obawe. Nic wigc dziwnego, ze kiedy ze-
tkniemy si¢ z nia bezposrednio, mamy ochot¢ dotkna¢ jej, dokona¢ zamachu, przekonac
si¢, czy ona realnie istnieje. Zatrzymujemy si¢ i patrzymy jak na dziwowisko. Ale rzadko
robimy co$ ztego. Okazuje si¢ bowiem, ze w najglebszych rejonach naszej podswiadomo-
sci dokonywane na agitatorze (niech to bedzie sportowiec, piosenkarz, papiez, prezydent,
wielki tworca lub aktor) zabiegi teatralizujace odrealnity go w tym stopniu, iz wydawat
nam si¢ przybyszem z innego $wiata, a nie takim jak my, zwyczajnym $miertelnikiem. Na-
sze zbrodnicze instynkty, ozywione przez che¢ doswiadczenia $miertelnosci idola, musza
wigc ulec lgkowi, jaki budzi nigdy nie znikajaca z jego twarzy wyrazista ,,maska”.

Wysoce ambiwalentny jest stosunek widzow do elementéw pojawiajacych si¢ w blasku
~rampy”. Aktora boimy si¢ 1 podziwiamy go, ale zarazem nienawidzimy w nim tego, kto
wspial si¢ wysoko. Mamy go ochot¢ utraci¢, zakrzycze¢, dokona¢ nan zamachu, albo
przynajmniej skompromitowac¢. Wiedzac o tej typowej niechgci wobec 0sob pragnacych
sta¢ si¢ obiektem kultu, ulegamy wrazeniu, ze si¢gajac po wtadz¢ nad zgromadzeniem na-
razilibySmy si¢ nieuchronnie na nienawis¢ ttumu. Nie znajac obronnej mocy dystansu,
mamy wrazenie, ze gdybySmy tylko pokazali si¢ pobratymcom na oczy, zginglibySmy bez

3 Maurice Descotes, Le public de théatre et son histoire, Paris 1964, s. 15.
" Mircea Eliade, Sakralne i $wieckie, (w:) Sacrum, mit, historia, ttam. Anna Tatarkiewicz, Warszawa 1970,
S. 62.
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ratunku. Nie czujemy przeciez w sobie tej charyzmy, ktora — sadzimy — musi posiadac
osoba pretendujaca do powszechnej aprobaty. Nie wiemy, jak si¢ t¢ charyzmg hipostazuje.
Wiemy tylko, ze sa tacy ludzie, ktorzy potrafia przetamac treme 1 podziwiamy ich z catego
serca. W glebi duszy nie watpimy jednak, ze posiadaja oni jakie$ ,,au deld” — tajemnicze
zabezpieczenie. Agitator musi posiada¢ moc, ktéra pozwala mu wytrzyma¢ skoncentrowa-
na na nim energi¢ psychiczna zbiorowosci. I strach przed owa tajemnicza sita ,,spoza”,
przed owa transcendencja, ktéra kreuje si¢ w miejscu swigtym czy spolaryzowanym — jak
by chcial Jean Duvignaud — paralizuje nas utatwiajac jednostce wtadzg nad bezwolnym
thumem.

Tymczasem jedyna bronia aktora czy agitatora jest §wiadomos$¢, ze nic mu nie zrobig
spojrzenia ludzi, oraz wiedza, ze prawie nikt nie o$mieli si¢ przekroczy¢ granicy wyrdz-
nionego przezen miejsca. Bronia podmiotu gry jest wewngtrzny spokdj pewnos¢ siebie, A
takze umiejetnos¢ zwracania si¢ do zgromadzenia w te stowa, ktorych sie oden oczekuje,
oraz niewykonywania gestow mogacych ttum rozdrazni¢.

Awantaze miejsca wyroznionego chetnie wykorzystywat w swoich wystapieniach Jose-
ph Goebbels. Nauczyt si¢ tego zaraz na poczatku kariery, gdy nieopatrznie uzywszy prawi-
cowe zabarwionego zwrotu: ,,Meine Lieben deutschen Volksgenossen”, zwrocit przeciwko
sobie zebranych, ktérzy ,,zareagowali pelnymi oburzenia lub szyderczymi okrzykami i
smiechem. Goebbels stat nie mogac zaghuszy¢ hatasu. Kto§ wrzasnatl na niego: «Ty kapita-
listyczny wyzyskiwaczu!» To wzbudzilo w nim gniew. Ile mial w kieszeni, by zashuzy¢ na
taka obelge? Ale instynkt przyszedl mu z pomoca. Jakim§ cudem zorientowat sig, jak moze
pokona¢ taniego demagoga. Krzyknat w odpowiedzi: — Proszg, zeby ten pan, ktory wiasnie
nazwat mnie kapitalistycznym wyzyskiwaczem, taskawie wszedt na podium 1 oproznit swa
portmonetke. Wtedy zobaczymy, ktory z nas ma wigcej pienigdzy. Przy tych zdaniach wy-
ciagnal podniszczony pugilares 1 wytrzasnat par¢ miedziakéw na méwnicg. Tym instynk-
townym gestem zdobyt sobie publiczno$¢™®. Goebbels nie tylko zwrocit na siebie uwage,
lecz wykorzystawszy dystans, jaki stwarzala trybuna, zniszczyt nie $miejacego przekro-
czy¢ tej bariery ,.taniego demagoga”. Nawigzanie bezposredniego kontaktu i dialogu byto
w tej sytuacji niemozliwe. Ale wtasnie pozor jego podjecia, pozor uznania racji 1 dyskusji z
thumem zjednal Goebbelsowi stuchaczy. Po tym posunig¢ciu obecno$¢ w miejscu wyrdz-
nionym zapewniata Goebbelsowi zwycigstwo nawet w sytuacji, gdyby jego oponent nie
mial grosza przy duszy i chciat tego dowies¢. Poprzez rzucenie miedziakow na mownicg,
niejako na nowo konstytuujac barier¢ dystansu, Goebbels podkreslit, ze ma prawo przeby-
waé w wyrdznionej przestrzeni, a nawet nie boi si¢ spoza niej wychyli¢. Aby z nim wal-
czy¢, nalezaloby sig postuzy¢ nie mniej; efektownym chwytem, ukonstytuowa¢ konkuren-
cyjna. przestrzen gry, przypisa¢ sobie tajemnicza sankcje. Tak wigc widaé, ze w opisanej
sytuacji poczatkujacy polityka ktory nie miat jeszcze za soba przewagi popularnosci ani
autorytetu instytucji, zr¢cznie wykorzystal przemawiajaca na jego korzys¢ zdystansowana
stratyfikacj¢ przestrzeni.

Rodzi si¢ w tym momencie pytanie, dlaczego obcowanie ze srodkiem teatralnym spra-
wia ludziom przyjemnos$¢. Skad to masochistyczne upodobanie grozy? — ,,Zawieszenie”
stow na widzu, czy innego typu wychylenie si¢ aktoréw spoza ,,rampy’ to rzadki $rodek.
Oszczednie tez bywa stosowany, gdyz jego naduzycie moze tatwo uswiadomi¢ wielu sza-
rym widzom, ze sg z tej samej ulepieni gliny, co agitator. Moze to ich sprowokowac¢ do
oporu. Nauczy¢, jakie stosowac zabiegi. Wywola¢ inflacje walczacych o byt agitatorow. Z
zatozenia przeciez chwyty teatralne konstytuuja instrumenty gry. Uwznio$laja elementy te-
atralne, ktore znajda si¢ w zasiggu ich oddziatywania. Robig to, bywa, Zze kosztem aktyw-
nego widza 1 potencjalnego agitatora, ktorego zawczasu mszcza. Ta mozliwo$¢ wychylenia
si¢ agitatora spoza ,,rampy” 1 zmiazdzenia potencjalnego oponenta jeszcze silniej wttacza

58 Roger Manvell i Heinrich Fraenkel, Goebbels, ttum. Adam Kaska, Warszawa 1962, s. 59.
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szarego widza w fotel 1 odstrasza od naruszania krawe¢dzi kontaktu. Jednostka, ktora znaj-
dzie si¢ w ukonstytuowanym przez chwyt teatralny ttumie, staje si¢ powolna inicjatorowi
gry, ulega hipnotycznemu wplywowi realizujacych tajemnicze nakazy instrumentéw gry.
Zwracat juz na to uwage Emil Durkheim, gdy zastanawiajac si¢ nad istota faktu spoteczne-
go pisal: ,, Tak wigc wielkie porywy entuzjazmu, zgorszenia czy litosci (...) przychodza (...)
do kazdego z nas od zewnatrz i sa w state nas ogarnia¢ wbrew naszej woli. Poddajac si¢
im, bez zastrzezen mozna niewatpliwie sprawi€, ze nie bedzie si¢ odczuwac nacisku, jaki
na nas wywieraja. Ale uwydatnia si¢ on wtedy, gdy staramy si¢ stawia¢ opor. Niechaj jed-
nostka sprobuje si¢ przeciwstawi¢ jednej z owych manifestacji zbiorowych, a uczucia, kto-
rych si¢ wypiera, obroca si¢ przeciwko niej. Otoz jesli ta sila zewngtrznego przymusu
ujawnia si¢ tak wydatnie w przypadkach oporu, to istnieje ona rowniez, acz nie uswiada-
miana sobie przez jednostki, w przypadkach przeciwnych. Ulegajac ztudzeniu, wierzymy,
Ze to, co narzuca si¢ nam z zewnatrz, zostato stworzone przez nas samych. Wszelako ule-
glos¢, z jaka pozwalamy si¢ prowadzi¢, maskuje tylko doznane pchnigcie, bynajmniej go
nie likwidujac. Tak samo powietrze nie przestaje wazy¢, cho¢ jego cig¢zaru zupetnie nie
odczuwamy. Nawet wtedy gdy zywiotowo wspotdziatalismy w wytworzeniu stanu emocji
zbiorowej, doznane przez nas wrazenie jest zgota inne anizeli to, jakiego mogliby$smy do-
swiadczy¢ w pojedynke. (...) W taki to sposob jednostki w wigkszo$ci weale nieagresywne
moga — potaczone w thumie — dac¢ si¢ wciagna¢ do aktéw okrucienstwa. To, co méwimy o
tych przejsciowych wybuchach, stosuje si¢ w rownej mierze do trwalszych poruszen opi-
nii, jakie nieustannie maja miejsca wokot nas: juz to na skale calego spoteczenstwa, juz to
na skalg bardziej ograniczona — w sprawach religijnych, politycznych, literackich, arty-
stycznych itd.”’

Zaobserwowane przez Durkheima ci$nienie emocji zbiorowej odczuwaja jednostki tak-
ze 1 wtedy, gdy instrument gry, z ktorym thum swoja wlasna energi¢ psychiczng utozsamia,
wychyli si¢ spoza strefy napigcia. Dopoki jednak nikt tej granicy nie narusza, dopoki ona
rysuje si¢ w przestrzeni 1 odciska w psychice, bierny widz moze czu¢ si¢ catkowicie bez-
pieczny. Na to tez zwraca uwagg Jean Duvignaud, gdy pisze o przyjemnosci, jaka sprawia
grupie przygladanie si¢ z bezpiecznej odlegltosci mgkom osoby, ktora wciela w siebie
emocj¢ zbiorowa: ,,To nie lud cierpi z Prometeuszem, to lud optakuje swojego bohatera,
ktorego poddaje torturom dla wlasnego oczyszczenia™®.

Inaczej moéwiac, ludzie, ktorym w zyciu ciagle co$§ zagraza, teraz konstatuja z ulga, ze
cho¢ niebezpieczenstwo jest tak blisko — nie grozi im nic. Niebezpieczenstwo zostato bo-
wiem ujawnione, zamkni¢te w klatce, mozna mu si¢ przyglada¢ do woli w przeswiadcze-
niu, ze nic si¢ nam nie stanie. Chroni nas konwencja, chroni nas blogostawiona stratyfika-
cja przestrzeni, chroni nas dostrzegalna bariera dystansu, ktora musimy uszanowac. Ludzie
zatrzymuja si¢ wobec nieprzekraczalnej granicy w postaci fizycznej obstawy, konwencjo-
nalnej ,,rampy”’, ambony, trybuny. Wobec miejsca podwyzszonego, miejsca rozjasnionego,
miejsca, w ktorym skanalizowano trwoge. Wiedza, ze dopoki nie narusza regul gry, nic im
nie grozi. Znamy te reguty. Umiemy je zachowywaé. Staé nas na bezpieczenstwo. Swia-
domos¢ bezpieczenstwa upaja. Upaja odnalezienie wspdlnej wszystkim ludziom kondycji
strachu 1 natychmiastowe jej przekroczenie. Zgromadzeni sa wdzig¢czni koryfeuszowi za to,
ze uswiadomit im cud jednomyslnosci, ktorej ulegli. Za to, ze wcielil w siebie, 1 zuzytko-
wal dla zaposredniczenia kontaktu wsrod grupy, potencjalna energi¢ psychiczna, ktora
drzemie w kazdej zbiorowosci. Za to, ze okreslit miejsce sakralne, skupit w nim trwogg i
obwarowat ja strefa napigcia. Za to, ze zunifikowal grupe i1 narzucit jej reguly gry.

** Emil Durkheim, Zasady metody socjologicznej, thum. Jerzy Szacki, Warszawa 1968, s. 33-34.
% Jean Duvignaud, Sytuacja dramatyczna a sytuacja spofeczna, thum. Renata Modrzewska—Weglinska, ,,Pa-
migtnik Literacki” 1976, z. 2, s. 296.

42



Po to, by zjednoczy¢ ludzi, trzeba im przypomnie¢ atawizm tremy. Trzeba obudzié¢
strach jednostki przed grupa. Uwolni¢ zebranych od strachu przed soba, stwarzajac fizycz-
ny obraz, w ktérym skupiona zostanie energia zbiorowa i uciele$niona, jak w zwierciadle,
straszliwa sita wpatrzonego wen ttumu. Kreowanie instrumentu gry, odbicie w nim energii
zbiorowej, uwidocznienie jej i jednoczesne oddalenie czyni zeh ponure memento §wigtego
strachu, jaki thum czuje przed samym soba. Sprawia to, Ze przerazona uosobiong w instru-
mencie gry potega zgromadzenia, zagubiona w tlumie jednostka zrobi wszystko, co jej
agitator kaze. Zrobi wszystko, albowiem utozsami z instrumentem gry skupiona w nim
energi¢ psychiczna zgromadzenia. Totez wszystkie elementy pojawiajace si¢ w przestrzeni
gry, czysto beda ludzie, czy przedmioty, uosabiaja trwogg jednostki przed zgromadzeniem,
do ktorego ona sama nalezy. Elementom tym zostaje przypisana charyzma §wigtosci.

Narodziny $wigtosci przekonywajaco opisal Emil Durkheim wykazujac, ze ,,zwyczajne
wzgledy, ktoérych przedmiotem sa ludzie obdarzeni wysokimi funkcjami spotecznymi, nie
r6znig si¢ swym charakterem od religijnego poszanowania. Znajduja one wyraz w takich
samych zachowaniach: zachowuje si¢ dystans wobec wysokiej osobistosci, nie zbliza si¢
do niej bez zachowania §rodkdw ostroznosci, w rozmowie z nig uzywa sig¢ innego jezyka i
innych gestow niz w stosunkach z ogétem §miertelnikow. Uczucie, jakiego doswiadcza sig
w tych warunkach, jest tak pokrewne uczuciu religijnemu, ze wielu ludzi miesza je ze so-
ba. Aby wyjasni¢ powazanie, jakim ciesza si¢ wladcy, ludzie dobrze urodzeni, przywodcy
polityczni, przypisuje si¢ im $wigtos¢. (...) Tak wigc wladza moralna, jakiej udziela opinia,
1 wladza, jaka obdarzone sa istoty swigte, maja w gruncie rzeczy to samo pochodzenie i
sktadaja si¢ z tych samych elementow”®!

Tak, tylko jednego stwierdzenia tu brakuje. Konstatacji, ze tworca spotecznej swigtosci
jest ten, kto umiejgtnie postuguje sig¢ teatralnymi chwytami.

' Emil Durkheim, Narodziny swietosci, (w:) Jerzy Szacki Durkheim, Warszawa 1964, s. 230-231.
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TWARZE I MASKI

Sprobujmy zakocha¢ si¢ w aktorce... Ale na serio! Nie ta milo$cia powierzchowna,
skierowana na urodg i sztuczny wdzigk, ktérym artysta kokietuje widzoéw. Sprobujmy zbli-
zy¢ sig do ktorejkolwiek z 0sob skupiajacych na sobie powszechna uwage. Niech to bedzie
ksiadz, polityk albo udzielajacy si¢ publicznie artysta lub naukowiec. Dla cztowieka
skromnego, lecz bogatego wewngtrznie, dla czlowieka szczerego, a wyzbytego snobizmow
nie bedzie to tatwa przyjazn. Moze nawet niemozliwa. Aktora si¢ zna. Z widzenia i ze sty-
szenia. A je$li jest to wybitny przedstawiciel swojej sztuki, ze sceny, z trybuny czy z am-
bony emanuje jego wlasny charakter. Dobry aktor nie ktamie o sobie, cho¢ z pewnoscia
stworzona postac nie jest tozsama z osoba tworcy. Ktos$, kto swoja rol¢ zyciowa widzi w
oddziatywaniu na thumy, musi doskonale zna¢ siebie. Pomny jak wielkie zbiorowosci inte-
ligentne sa pod wzgledem emocjonalnym, musi pilnie baczy¢, by nie obnazy¢ si¢ przed
ludZzmi jako oszust. Jednoczes$nie za$ powinien tak rezyserowa¢ swoje zachowanie, by
ujawnic tylko te cechy osobowosci, ktére moga wywoltywaé pozytywne wrazenie, a przeto
kandydowa¢ do powszechnej aprobaty.

Sprobujmy wigc zaprzyjaznic si¢ z aktorem. Przekona¢ go, ze nie patrzymy nan oczyma
widza. Wytlumaczy¢, iz nie zalezy nam na pozorach, a bardziej od nich cenimy prawdg i
szczeros¢. Niech uwierzy, ze cenimy w nim, lubimy, szanujemy, a moze nawet kochamy to
co$, co kryje si¢ pod powierzchnia stow, gestow i intonacji; ze moze przy nas bezpiecznie
zdjac¢ maske.

— Jaka maske? — zapyta, jesli to cztowiek inteligentny. Czy tg, ktdrej od stuleci juz sig
nie uzywa — stosowana niegdys przez greckich aktorow, spotykana jeszcze w cyrku lub na
maskaradzie? Czy moze inna, owa egzystencjalna, gombrowiczowska ,,gebe”, ktora nakta-
da nam sytuacja i bez ktorej doprawdy nikt si¢ nie obejdzie? A moze t¢ trzecia, ktdra nosza
ludzie $wiadomi, ze podporzadkowuja si¢ Formie? Maske paralizujaca czgsto, rodzaca po-
czucie bezustannej gry i uciazliwa dla zwyktych ludzi, lecz bedaca zywiotem aktora?

Ktora z tych masek ma zdja¢ nasz potencjalny przyjaciel, bySmy nabrali don zaufania,
poczuli si¢ przy nim swobodnie, bySmy uwierzyli, ze jest wobec nas szczery, tak jak tylko
potrafi cztowiek skrgpowany ubdstwem jezyka, sztucznos$cia gestow i licznymi konwen-
cjami? — Maske teatralnej swobody, powiecie. Pigknie! Tylko ze ta sztuczna — jak sadzimy
— swoboda, ta umiejgtno$¢ wyrazania swoich uczué bez wstydu i bez skrgpowania, ta gtad-
kos$¢ 1 owo obycie sa calym zyciem aktora. Darem talentu i wynikiem dlugotrwatej, cigz-
kiej, fizycznej pracy nad soba. Czy mozna wymaga¢ od pisarza, by pisat niegramatyczne
listy mitosne? Albo od rachmistrza, by mylit si¢ w domowym budzecie? — Wigc nie obu-
rzajmy si¢ na aktora, ze ciagle gra jak na scenie. My tez gramy, tez maski zmieniamy:
gniewu, zazdros$ci, ukochania. Tylko mniej zdolni jestesmy. Oporniej nam si¢ ciato 1 gtos
nasz poddaja. A niedoskonato$¢, cho¢ nie jest wina, nie jest tez chyba cnota.

Sprobujmy zatem tylko zaznajomi¢ si¢ z aktorem. Tak jak si¢ ludzie poznaja: w kolejce,
na wakacjach albo na spacerze. Pewnie odstraszy nas chlodem. Maska beznamigtnosci, w
ktora po pracy stroi si¢ cztlowiek zawodowo obnazajacy swoje psychiczne 1 fizyczne do-
znania. Je$li poznali$my go nieco lepiej, péjdzmy z nim razem do pracy, usunagwszy si¢ na
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chwile, gdy przywdziewa liturgiczne szaty, rzuca ostatnie spojrzenie na przygotowany
przez sekretarza skrypt przemowienia, naktada makijaz i przepowiada rolg. A potem stan-
my wsrdd obeych ludzi otaczajacych podium.

Trudno nie doznaé¢ szoku, gdy si¢ w koncu zjawi. Ten sam czy nie ten sam? Nagle
otwarty 1 szczery, méwi z glebi serca stowa, ktérymi caty thum porusza. Publiczno$¢ zzera
go spojrzeniami, podnieca entuzjazmem, uskrzydla cisza lub paralizuje szmerem. Zblizmy
si¢ nieco, stangwszy przy proscenium lub za kulisami. Moze dostrzezemy krople potu, kto-
re sptywaja mu po twarzy, strumienie §liny, co niewidoczne z dala tryskaja mu z ust. Moze
dostrzezemy chwilowe drzenie kolan, umiejetnie opanowywane i skrywane przed wzro-
kiem patrzacych spoza ,,rampy”. Ten oboj¢tny nam dotad cztowiek zaczyna budzi¢ w nas
ciepte uczucia. Chcemy podejs¢ jeszcze blizej, wytrze¢ mu twarz, powiedzie¢ co$ serdecz-
nego, co go uspokoi. Jednak nie mozna! Mimo Ze dzieli nas tylko kilka krokéw. Gdyby-
smy si¢ mocniej nachylili, moze udatoby si¢ dotkna¢ jego dtoni. Przeciez nie wolno!
Wazrok aktora zatrzymat si¢ na nas, mowi co$, a cho¢ nie rozumiemy sensu jego stow,
wiemy, ze on ma racje¢ nieziemska, nie z tego $wiata — najglebsza. Oddalilismy si¢ nieco 1
juz go pozna¢ nie sposOb. Znane rysy nabraly wyrazistosci, cera kolorow, glos mu wy-
brzmiewa, zrenice ptona. Ten sam czy nie ten sam, jeszcze pytamy, ale juz po chwili nic
si¢ nie liczy: kto$ klaszcze, kto$ wstaje, kto§ wota co$ i my wotamy z innymi.

Co si¢ wlasciwie stalo? — pytamy potem, gdy juz pozegnaliSmy w garderobie zmegczo-
nego, zlanego potem, na powro6t chtodno usmiechnigtego aktora. Jak on to sprawil, czym?
Byt dla nas zwyczajna osoba, przygodnym znajomym. Nasz kontakt miat charakter czysto
poznawczy, praktyczno—zyciowy. A jednak, kiedy pojawit si¢ na estradzie, podwyzszony 1
skapany w blasku reflektorow, wydat si¢ naraz kim$ innym. R6znym od znanego nam
cztowieka, poteznym i niedostgpnym, a nade wszystko obcym. Obcym nie tyle nam osobi-
Scie, co nam jako ludziom. Migdzy nim a nami, migdzy postacia, na ktdra patrzymy, a oso-
ba, z ktéra wchodzilismy za kulisy, wyrosta nieprzekraczalna granica teatralnej ,,maski”,
scenicznej ,,rampy”’. Miejsce naszego spotkania ulegto stratyfikacji, a my nie byliSmy w
stanie przekroczy¢ strefy napigcia, ktora okala przestrzen gry aktora. Nie byliSmy w stanie
tego zrobi¢, mimo ze nasza sytuacja byta wielokro¢ lepsza niz pozostatych widzéw. Mimo
ze odprowadzalismy go do teatru, widzieliSmy, jak si¢ charakteryzowat i stroit. Mimo ze
mieli$my prawo wstgpu za kulisy i do garderoby. Jaka§ moc nie pozwalala nam si¢ don
zblizy¢ ani nawiazac¢ bezposredniej rozmowy z postacia, ktora porozumiewata si¢ z catym
thumem. A potem: te oczy, ten glos, ten gest rozkazujacy i pigkny — nie umieliSmy oprze¢
si¢ zmianie postawy, przestajac widzie¢ w aktorze znajomego, dostrzegliSmy w nim goscia
z zaswiatow. Pogodziwszy sig z jego obcos$cia, nagle dostrzegliSémy, Zze on byt w nas zaw-
sze obecny 1 skontaktowali$my si¢ z nim w inny niz dotad, wolny od poznawczych ogra-
niczen, mozna powiedzie¢: wyznawcezy, sposob. Stalo si¢ wnet dla nas jasne, ze ten czlo-
wiek wyrasta ponad wspoélczucie czy sympatig. PojgliSmy, ze nie znamy go mniej ani wig-
cej niz inni przybyli widzowie. Pozostato tylko przemieszane z trwoga uwielbienie i
wdzigcznos$¢ za taske zjednoczenia nas wszystkich widzéw z nim 1 ze soba nawzajem. Po-
sta¢ ta bowiem nie byla ani znajomym aktorem, ani kreowanym przezen bohaterem, ani
kaptanem, ani prezydentem. Byla, jak by zazartowal Zelwerowicz: ,,po prostu Panem Bo-
giem”. Ow fenomen posredni miedzy realna osoba a fikcyjnym tworem nazwatem posta-
cig sceniczng.

Aktora okresla si¢ zwykle jako czlowieka, ktory co$ gra na scenie. A jesli nie na scenie,
to na estradzie, na tawce lub w salonie. W jakimkolwiek miejscu, na ktore ludzie zwrdcili
uwagg. Stowo ,,gra”, w zlozonej polisemii tego wyrazu, wylozy¢ trzeba jako zmaganie
zgodne z okreslonymi regutami. W tym znaczeniu gra si¢ w karty, na instrumencie, na
scenie. Ten kto gra, wykonuje pewna ilo§¢ konwencjonalnych gestow, wywolujacych w
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instrumencie czy partnerze gry okreslone reakcje. W odniesieniu do scenicznego znaczenia
stowa ,,gra” mozna przyjac, w zaleznosci od tradycji interpretacyjnej, jedna z dwu eksplikacji:

Mozna przyja¢ (zgodni sa co do tego zwolennicy kreacyjnej teorii teatru), ze partnerem
aktorskiej gry jest wyimaginowany przez autora i znany publicznosci bohater, a przyjem-
nos¢ doznan scenicznych polega na obserwowaniu zmagan aktora, usitujacego usidli¢ 6w
idealny wzor. W Paradoksie o aktorze Denis Diderot pisal: ,,Czymze jest wigc prawda na
scenie? Oto zgodnos$cia dziatania, mowy, twarzy, glosu, ruchow, gestow z idealnym mo-
delem, wyobrazonym przez poete”®’. Mozna tez, zgodnie ze spontaniczna koncepcja te-
atru, stwierdzi¢, ze partnerem aktora sa widzowie. Posta¢ sceniczna wywotuje napigcie
wsérod widzow. Pisze w tym duchu Peter Brook w Pustej przestrzeni: ,,Oto jak rozumiem
teatr niezbedny: taki, w ktorym nie ma istotnej roznicy migdzy aktorem a widzem — jest
tylko roznica praktyczna. (...) Artysta nie jest tu po to, by oskarzaé, ani po to, by gani¢, ani
po to, by moralizowaé, a najmniej juz po to, by nauczac. Jest jednym z «nichy». Atakuje
widowni¢ naprawdg tylko wtedy, gdy jest cierniem w boku spolecznosci, sklonnej atako-
wac¢ siebie sama; celebruje wraz z widownia najpeniej, gdy jest tuba widowni zadowolo-
nej z siebie”®.

Spontaniczne pojecie aktorstwa ma duzo szerszy zakres od dziatania tradycyjnie sytu-
owanego Ww przestrzeni teatru. Je$li autorka ,towarzyskiej” teorii teatru Jolanta
Brach—Czaina mogta dostrzec aktora w cztowieku udzielajacym si¢ publicznie na przyktad
w salonie, to nie ma zadnych powodow, dla ktérych na podobnej zasadzie nie mozna uj-
rze¢ aktora w przemawiajacym polityku, kaznodziei, a nawet w zwykltym ojcu rodziny.
Ostatecznie kazda jednostka, ktora decyduje si¢ zwrdci¢ na siebie uwage innych, ma w so-
bie cechy teatralne.

Zwracatl juz na to uwage Erving Goftman, ktory w swoich pracach wykorzystuje meta-
forg teatralng dla potrzeb socjologicznego opisu interakcji spotecznych. Referujac jego te-
zy Ireneusz Krzeminski pisal: ,,jestesmy stale obecni w zyciowym teatrze, gdzie wszystko
pozostaje w ruchu — w ruchu, w ktéorym jesteSmy zmuszeni uczestniczy¢ i ktory sami,
swoimi dziataniami, wspottworzymy. Czasem zanurzeni bezpiecznie w anonimowym thu-
mie innych jeste§my widzami, publiczno$cia rozgrywajacego si¢ przedstawienia. Niekto-
rzy z nas maja dostgp za kulisy, moga wejrze¢ w prace maszynerii, dzigki ktorej rozgrywa
si¢ akcja na scenie. W konkretnych sytuacjach sami jesteSmy personelem, ktorego dziata-
nie ustanawia i1 sankcjonuje spektakl i czuwa nad jego wlasciwym przebiegiem. Nade
wszystko jednak jesteSmy aktorami, nawet wtedy, gdy tylko z rzadka pojawiamy si¢ —
swiadomi tego faktu — jako aktorzy na scenie”".

Gdyby uwierzy¢ Goffmanowi, trzeba by sadzi¢, ze caly §wiat jest teatrem. Opisanie te-
atru musialoby sta¢ si¢ opisaniem $wiata i brak bytoby kategorii odrézniajacych teatr zy-
ciowy od tego, co mimo wszystko teatrem nie jest. Dazac zatem do opisania teatru i tylko
teatru, muszg¢ abstrahowac¢ od spotecznych mechanizmoéow i funkcji gry uwiktanej w kate-
gori¢ interakcji spotecznej. Nie sposob jednak zbagatelizowa¢ formalnego podobienstwa
spotecznej ,,roli” agitatora 1 scenicznego aktora. Odwréciwszy teze Goffmana, twierdzg
wigc, Ze teatr zawiera si¢ w $wiecie, a jego fundament bytowy buduja $rodki wywotywania
zjawisk, zauwazonych i1 przez autora Frame analysis. Albowiem zjawisko teatralne nie jest
ludziom dane. To wlasnie ludzie je tworza. Tyle Ze agitatorzy wywotuja teatr w zyciu, ak-
torzy za$§ aranzuja go na scenie. Wydaje si¢ zatem, ze poznawszy metody rezyserowania
zjawisk teatralnych, bedzie je mozna uogolni¢ i wykorzysta¢ jako kategorie adekwatnego
opisu zaistniatego zdarzenia.

62 Denis Diderot, Paradoks o aktorze, thum. Jan Kott, Warszawa 1950, s. 36.
63 Peter Brook, Pusta przestrzen, tham. Witold Kalinowski, Warszawal977, s. 158.
 Ireneusz Krzeminski, Goffinan: Zycie jako teatr, , Dialog” 1979, nr 6, s. 116—117.
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Takie postawienie sprawy kaze zastanowi¢ si¢ nad watpliwo$ciami, jakie budzi etyka
aktorska. Jean Duvignaud nazywa aktora ,,wygnancem ze stada”. Uznajac, ze ,,zadanie
aktora polega w zasadzie na przedstawieniu roli — spotecznej, mitycznej, wyobrazonej” —
pisze dalej: ,,stad wynika, Ze rola aktora okazuje si¢ bardzo osobista, nie tylko poprzez role
spoleczne, ktére przedstawia, ale przez owa nieokreslona zdolno$¢ do uobecniania jakiej-
kolwiek roli i do aktualizowania, to znaczy uspoleczniania, jakiejkolwiek postawy. Bez
watpienia ta zdolno$¢ wtasnie sprawia wrazenie skandalu na tych wszystkich, ktorzy daza
do utrzymywania struktur spotecznych w ich nieruchawosci i do hamowania ludzkich pra-
gnien nieskonczonego poszerzania podstaw swojego doswiadczenia. To zdaje sprawg z
osamotnienia i mozna powiedzie¢ nieszczgscia, ktore ciazy na aktorze i czyni go, takze i
dzisiaj jeszcze, heretykiem, «wygnancem ze stada...”®

Jean Duvignaud widzi przyczyng niechgcei, ktéra wywotuja przedstawiciele profesji ak-
torskiej, w tym, ze sa oni specjalistami od mdéwienia gorzkiej prawdy i rozwiewania zhu-
dzen. Akurat jednak ta cecha nie odrdznia postaci scenicznych od agitatorow. Kaplana na
przyktad obdarzamy w zasadzie duzym powazaniem, mimo ze do jego powinnosci nalezy
objawianie prawd niemitych i gorzkich. Problem aktora polega na czym innym. Wszyscy
wiedza, iz potrafi on wciela¢ najrozmaitsze postaci 1 odgrywac rozne role spoteczne, zatem
zadnej nie chcg darzy¢ zaufaniem. Aktor tak czegsto wydaje sig szczery ze nie wiadomo czy
kiedykolwiek jest taki. Scisle rzecz biorac, dobry aktor zawsze nawiazuje 6w emocjonalny
kontakt z widownia, ktora boi si¢ go, jest mu wdzigczna, watpi wen, jest mu ufna, niena-
widzi go 1 podziwia. Jednak po zejs$ciu ze sceny, kiedy aktor pojawia si¢ bez ,.koturnow” i
»maski”, kiedy nie chroni go ,,rampa”, ludzie moga si¢ zastanowic¢, czy rola spoleczna, w
ktorej poznaja go jako ojca, klienta albo kochanka, jest prawda, czy tez nowa kreacja.
,»Catkiem zrozumiate — pisze Bogatyriew — bylo wymaganie pewnego rezysera teatru natu-
ralistycznego, by aktor w miar¢ mozno$ci najmniej pokazywat si¢ publicznie, albowiem w
przeciwnym wypadku wielu ludzi straci iluzj¢ rzeczywisto$ci, gdy go zobacza w roli kréla
Leara albo Hamleta; nie zdotaja sobie wyobrazi¢, ze maja przed soba prawdziwego Leara,
prawdziwego Hamleta, a nie aktora, ktory te role tylko gra”®®. Ta praktyczna rada ma jesz-
cze ten pozytywny skutek, ze aktor, ktory odizoluje si¢ od ludzi, nie jest narazony na nie-
ufnos¢ z ich strony.

Specjalista od udawania zostaje zatem wykluczony ze spoleczenstwa, w ktorym prawde
1 autentyczno$¢ uznano za pryncypialne wartosci. Autorka pracy o konwencjach w teatrze 1
w zyciu spotecznym Elizabeth Burns zauwazyta wigc stusznie, ze: ,,wysoka ocena moral-
na, jaka zyskaty sobie spontaniczno$¢ i szczeros¢ w stosunkach osobistych, spowodowata
dychotomie miedzy «naturalnymy i «teatralnym» zachowaniem si¢”®’.

Nic wigc dziwnego, ze wysitek wielu teoretykow i praktykéw sceny sprowadzat si¢ do
zdjgcia z aktora posadzenia o nieszczero$¢, usprawiedliwien — nieco idealistycznych — szu-
kajac w nakazie identyfikacji aktora z odtwarzana postacia. Tak rozumianemu postulatowi
szczero$ci przeciwstawit Denis Diderot stynny Paradoks o aktorze.

Dotychczasowy poglad na sztuke aktorska uksztattowat si¢ pod wptywem dominujace;j
w tragedii siedemnastego i osiemnastego wieku konwencji patetycznej i afektowanej. Wy-
razit go precyzyjnie, dos¢ zreszta krytycznie ustosunkowany wobec negatywnych cech he-
roicznego stylu, Gotthold Ephraim Lessing piszac: ,,Jakze daleki jest wszakze aktor, ktory
jakie$ miejsce tekstu tylko rozumie, od takiego, ktory je takze jednoczesnie przezywa’®.

5 Jean Duvignaud, L acteur. Esquisse d’une sociologie du comédien, Paris 1965, s. 18—19.

5 Piotr Bogatyriew, Znaki teatralne, (w:) Semiotyka kultury ludowej, thum. Zygmunt Saloni, Warszawa
1975, s. 114-115.

57 Elizabeth Burns, O konwencjach w teatrze i w Zyciu spolecznym, tlum. Henryk Holzhausen, ,,Pamietnik
Literacki” 1976, z.3, s. 288.

% Gotthold Ephraim Lessing, Dramaturgia hamburska, tlum. Olga Dobijanka, Wroctaw 1956, s. 92.
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Lessing, podobnie jak praktycy oswieceniowego i romantycznego teatru, nie dostrzega
jeszcze sprzeczno$ci migdzy postulatem przezywania (kontaktu postaci scenicznej z idea
bohatera) a instynktownym dazeniem aktoréw do nawiazania kontaktu z publicznos$cia. Z
Dramaturgii hamburskiej wynika, ze autor ,,wymaga od aktora osiagni¢cia maksymalnego
efektu w przekazywaniu widzowi tresci sztuki. Zadanie to jest podporzadkowane (...) na-
czelnemu postulatowi maksymalnego oddzialywania na widza. Warunkiem tego oddziaty-
wania jest ciaglte, nieprzerwane zachowanie iluzji, wymagajace od aktora naturalnego spo-
sobu gry”®. W praktyce jednak to ciagte oddzialywanie na widza sprowadzato sie do tyrad
wyglaszanych z proscenium, odzywek ,,na stronie”’, monumentalnych p6z, tondw wznio-
stych 1 uroczystych. Teatralnej strony kontaktu widzow z aktorami Lessing jeszcze nie wi-
dzi. Nie dostrzega odkrytego przez Denisa Diderota paradoksu sprowadzajacego si¢ do
konstatacji, ze wbrew pozorom kontakt aktora z widzem jest tym prawdziwszy, im bardziej
pozorna byla identyfikacja postaci scenicznej z bohaterami. Ale do Diderota jeszcze po-
wrocg. Tymczasem pomijanie teatralnych imperatywow, zmuszajacych aktora do nawiaza-
nia kontaktu z widzami, prowadzito na manowce romantycznej sztuki aktorskiej tak zwa-
nej ,,epoki gwiazd”. Aktor starat si¢ wowczas z jednej strony identyfikowaé z rola, z dru-
giej za$ dazyt do nawiazania kontaktu z widzami. Przeto rozbijal iluzj¢ sceniczna 1 poda-
wat w watpliwos$¢ tozsamos$¢ uobecnianego bohatera.

Wyjscie z impasu odnaleziono dopiero w poczatkowym, naturalistycznym okresie
Wielkiej Reformy Teatru, gdy sformutowana w Dramaturgu hamburskiej koncepcja zo-
stala konsekwentnie opracowana. Stalo si¢ tak woéwczas, gdy teatr i technika aktorska pod-
dane zostaly blizszej analizie w §wietle wagnerowskiej koncepcji teatru jako syntezy sztuk.

Zerwawszy z gwiazdorstwem meiningenczycy poczgli pieczolowicie opracowywaé
scenografi¢ oraz ruch sceniczny. Andre Antoine wprowadzil iluzjonistyczna ,,czwarta
sciang”. Nareszcie w moskiewskim Teatrze Artystycznym Konstanty Stanistawski cato-
sciowo opracowat tworcza metodg aktorskiego przezywania. Rewelacja systemu polegata
na tym, ze identyfikacyjny styl gry zostal po raz pierwszy $wiadomie zwigzany z prze-
strzenia kubiczna (czytaj: scena pudetkowa). Ustawiwszy ,,czwarta §ciang” migdzy wi-
downia a scena, zabroniwszy aktorom zwraca¢ si¢ wprost do widzow, Stanistawski obwa-
rowatl naturalistyczny teatr precyzyjna scenografia, prawdziwymi przedmiotami, okolicz-
nosciami zalozonymi i magicznymi ,,gdyby” artystycznej wyobrazni. Zwiazawszy kre-
acyjna, akcentujaca stosunek aktora do roli teorig teatru ze scena kubiczna, Konstanty Sta-
nistawski odkryl, ze bogate w napigcie teatralne dzieto sceniczne powstanie, gdy inicjator
gry bedzie dazyt do kontaktu postaci scenicznej 1 bohatera, a strefa napigcia bgdzie podkre-
sla¢ dystans migdzy przestrzenia gry a miejscem spotkania.

Koncepcja identyfikacji aktora przezywajacego emocjonalnie losy odtwarzanego boha-
tera stanowila normg i kanon aktorstwa az po poczatek XX wieku. Zostata wowczas zane-
gowana. Wizjonerzy drugiego, ekspresjonistycznego okresu Wielkiej Reformy poszuki-
wali juz drog do teatru spontanicznego. W koncu zgodnie z intuicja Denisa Diderota Ber-
tolt Brecht opracowat systematycznie metod¢ gry z dystansem jako paradoksalna droge
wiodaca do wrét samoistnej sztuki teatru.

Denis Diderot w Paradoksie o aktorze odkrywajac zalety gry z rezerwa, oczywiscie nie
wiazal jej jeszcze z — dopiero w dwudziestym wieku sformulowana, cho¢ od niepamigt-
nych czaséw znana przez aktoroOw — spontaniczna poetyka. Poetyka teatru, w ktérym do-
strzezono, ze duza czg$¢ jego istoty zawarta zostala w stymulowanej przez typ relacji prze-
strzennej wigzi taczacej widzow 1 aktorow. Diderot wychowany w kanonie sceny kubicz-
nej, interesowat si¢ kreacyjnym aspektem sztuki teatru. Pisat: ,aktor, ktory gra na zimno,
ktory nasladuje jaki§ wzor idealny, ktory gre swa opiera na studiach nad natura ludzka, na
pamigci 1 wyobrazni, bgdzie jeden i ten sam na wszystkich przedstawieniach, zawsze réw-

% Olga Dobijanka, Wstep, (w:) Gotthold Ephraim Lessing, Dramaturgia hamburska, ed. cit., s. 70.
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nie doskonaty: wszystko obliczyt, utozyt 1 odmierzyt; w jego deklamacji nie ma ani mo-
notonii, ani dysonansow”"".

Zyjacy w coraz bardziej spontanicznej rzeczywistoéci teatralnej Bertolt Brecht daleki
byt juz od przesadnego racjonalizmu i w Wartosci mosiadzu problem wczuwania si¢ pod-
dat gigbokiej dyskusji: ,,FILOZOF (...) Zawsze zapewne begdziecie musieli wceielac si¢ w
osobg, ktora przedstawiacie, w jej sytuacjg, w jej cechy, w jej sposdb myslenia. To jest je-
den z zabiegoéw nieodzownych przy budowie postaci. Jest on nam nader pomocny, trzeba
jednak, abyscie zrozumieli, Ze po wcieleniu si¢ w posta¢ nalezy znoéw ja opuscic. To wiel-
ka rdéznica, czy kto§ ma tworcza wyobraznig, czy tez biernie poddaje si¢ iluzji. (...)
AKTOR Czy rezygnacja z wczuwania si¢ oznacza rezygnacj¢ ze wszystkiego, co
emocjonalne? FILOZOF Alez nie. Nie powinno to przeszkadza¢ publiczno$ci w emocjo-
nalnym odbiorze sztuki ani aktorowi w emocjonalnym odtwarzaniu postaci. Nie powinno
tez przeszkadza¢ w przedstawianiu uczu¢ ani powodowac ich sptycenia przez aktora, z tym
tylko ze wezuwanie sig, jedno z wielu zrddel emocji, jesli si¢ juz z niego korzysta, powin-
no by¢ zrodtem ubocznym™’".

Opozycja udawania i przezywania, intelektualnego i emocjonalnego stylu gry wyraza
spor Diderota 1 Lessinga, Brechta 1 Stanistawskiego, wreszcie pozwala rozrdzni¢ charakter
aktorstwa Gustawa Holoubka czy Mai Komorowskiej. Bywa cecha indywidualnego stylu
gry, bywa antynomia, ktorej potaczenie prowadzi do wysmienitych efektow artystycznych
(styl aktorstwa Zbigniewa Zapasiewicza), ale staje si¢ takze ideologia artystyczna, uwikla-
na w spor zwolennikéw kreacyjnej 1 spontanicznej teorii teatru. Wybitne osiagnigcia
Brechta czy Stanistawskiego dowodza, ze spontaniczny kontakt mi¢dzy aktorami a wi-
dzami nawiaza¢ latwiej na bazie intelektualnej gry z dystansem (na kontrze), podczas gdy
doznaniu przez widza naturalistycznej iluzji sprzyja emocjonalny, dazacy do identyfikacji
aktora z bohaterem styl gry.

Moja obserwacja zgadza si¢ z twierdzeniem Piotra Bogatyriewa, ktory zauwazyl, ze: ,,
jesli idzie o gr¢ aktorska, to istniaty 1 istnieja dwa kierunki. Aktorzy badz wyraznie staraja
si¢ swa maska, mowa itp. o to, aby byli w kazdej roli catkiem inni, badz tez aktor umyslnie
postepuje w ten sposob, aby w kazdej roli mozna byto pozna¢ jego glos, jego twarz mimo
maski (dlatego sie tylko lekko szminkuje)”’?. Cecha pierwsza taczy sie oczywiscie z emo-
cjonalnym, druga za$ z intelektualnym stylem gry.

Z punktu widzenia postaci gry mozna wigc mowic o grze emocjonalnej, gdy aktor dazy
do nawiazania psychicznego kontaktu (identyfikacji, przezycia, wczuwania si¢) z tajemni-
ca, ktdra uobecnia (z bohaterem, ktérego uosabia), badz o grze intelektualnej, gdy postac
gry zachowuje dystans do swojej roli (udaje).

Aktor Postaé gry Styl gry
(stosunek postaci scenicznej (stosunek gry do roli)
do literackiego bohatera)
Przezywa KONTAKT emocjonalny
Udaje DYSTANS intelektualny

Natomiast z punktu widzenia relacji przestrzennych, ktére wpltywaja na postawe widza,
mozna mowi¢ o stymulowanym przez sceng kubiczna (pudetkowa) dystansie fizycznym,
sprawiajacym, ze widzowie ogladaja spektakl, oraz o stymulowanym przez sceng sferycz-
na (arenowa) kontakcie fizycznym, sprawiajacym, ze widzowie uczestnicza w przedsta-
wieniu.

" Denis Diderot, op. cit., s. 28.

! Bertolt Brecht, Eliminacja iluzji i wezuwania sie, (w:) Warto$¢ mosiadzu, przektad zespotowy, Warszawa
1975, s. 88—89

7 Piotr Bogatyriew, op. cit., s. 115.
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WIDZ RELACJA TYP
(postawa) PRZESTRZENNA SCENY
Oglada DYSTANS kubiczna
Uczestniczy KONTAKT sferyczna

Spojna, logiczna teoria teatru musi wiaza¢ postawg widzow 1 styl gry aktorow z okre-
slonym typem 1 przestrzeni. Zdawal sobie z tego sprawe Konstanty Stanistawski, gdy w
oparciu o panujaca wowczas sceng pudetkowa (kubiczna) formutowat iluzjonistyczng teo-
ri¢ teatru. Zgodnie z ta koncepcja fizyczny dystans mig¢dzy przestrzenia gry a miejscem
spotkania, z ktérego si¢ ona wytania, umozliwia jedynie psychiczny kontakt postaci gry ze
swoja rola. Widzowie za$ nie sa w stanie przezy¢ ani kontaktu emocjonalnego, ani dystan-
su psychicznego, oni doznaja niepewnosci, przezywaja napigcie. Mozna powiedzieé, ze w
iluzjonistycznej koncepcji Stanistawskiego z kontaktu psychicznego postaci gry i fizycz-
nego dystansu przestrzeni wynika napigcie publicznosci.

Ograniczenia teorii iluzjonistycznej na sto lat przed jej pelnym sformutowaniem przez
Stanistawskiego — dostrzegat Diderot. Podkreslal on wszakze nieskuteczno$¢ pelnego utoz-
samienia si¢ aktora z bohaterem, twierdzac, ze tylko zachowujac dystans do roli mozna
sprawi¢, by widz uczestniczyl w spektaklu (doznawal emocjonalnego kontaktu). W obo-
wiazujacym wowczas kanonie zdystansowanej przestrzeni kubicznej bylo to sformutowa-
nie paradoksalne. Totez dopiero Bertolt Brecht, wyciagnawszy wnioski ze spostrzezen Di-
derota na temat aktora, mogt konsekwentnie rozwina¢ poglad Stanistawskiego na publicz-
no$¢. Zasadniczym stwierdzeniem sformulowanej przezen refleksyjnej teorii teatru jest
uznanie, iz posta¢ gry odczuwajac dystans do swoich dziatan sprawia, ze widz rowniez za-
chowuje dystans wobec elementéw ukazujacych si¢ w przestrzeni gry. Tak wigc refleksyj-
na teoria teatru Bertolta Brechta sugeruje, ze z dystansu psychicznego postaci gry i fizycz-
nego dystansu przestrzeni wynika emocjonalny dystans widzow wobec dziatan ukazywa-
nych na scenie.

Uksztaltowanie w dwudziestym wieku nowej postaci, znanej w czasach starozytnych
przestrzeni sferycznej umozliwito takze zajecie przeciwnego do brechtowskiego stanowi-
ska. W ekstatycznej teorii teatru Antonina Artauda dokonana zostata synteza pogladu Di-
derota na rolg¢ widza oraz pogladu Stanistawskiego na metode gry aktorskiej. Przezywajac
swoja rolg aktor ma sktoni¢ widza do wspotuczestnictwa w spektaklu. W sferycznej prze-
strzeni teatralnej staje si¢ to mozliwe. Totez w opartych na teorii Artauda praktykach te-
atralnych Jerzego Grotowskiego dazy si¢ do zniesienia podziatu obszaru teatralnego na
przestrzen gry i miejsce spotkania. Aktorzy za$ staraja si¢ odnalez¢ swa ludzka twarz (po-
sta¢ gry kontaktuje si¢ ze swoja istota), po to by widz zjednoczywszy si¢ z nimi doznat
oczyszczenia poprzez uczestnictwo w teatralnej wspolnocie. Ekstatyczna teoria teatru za-
ktada, ze z kontaktu psychicznego postaci gry i fizycznego kontaktu przestrzeni wynika
uczestnictwo, emocjonalny kontakt widzéw z aktorami.

Jesli teraz powr6cimy do koncepcji Denisa Diderota, to okaze sig, ze jej paradoksalno$¢
polegata na tym, iz dla sceny kubicznej formutowata prawa, ktore moga zosta¢ w peni
zrealizowane dopiero w przestrzeni sferycznej. Twierdzac, ze aktor po to udaje (postaé gry
zachowuje dystans do roli), by widz mogt uczestniczy¢ w spektaklu (doznawa¢ kontaktu
emocjonalnego), Diderot antycypuje instrumentalng teorig teatru. Zgodnie z ta koncepcja
im wigkszy dystans psychiczny zachowuje do swojej roli posta¢ osadzona w nastawionej
na fizyczny kontakt przestrzeni sferycznej, tym wigksze szans¢ maja widzowie nawiazac
psychiczny kontakt z instrumentem gry, a takze migdzy soba. Zatem inicjator gry oszukuje
publiczno$¢, ktora ulega jego sugestii tym bardziej, im mniej postaé gry przejmuje sig
swoja rola, koncentrujac si¢ na wywotaniu odpowiedniego wrazenia na widzach. Stwarza-
jac pozory zniesienia fizycznej bariery dystansu w przestrzeni sferycznej inicjator gry
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prowokuje widzow do przekraczania krawedzi kontaktu psychicznego. W ten sposéb kon-
stytuujaca si¢ w miejscu spotkania strefa napigcia stwarza wspdlnote, wywoluje emocjo-
nalne napigcie u widzow 1 aktorow.

Stwierdziwszy, ze stopien emocjonalnego zaangazowania aktorow mozna bardziej
ogolnie wyrazi¢ w kategoriach psychicznego dystansu badz kontaktu postaci gry z wlasna
rola, trudno nie dostrzec wptywu, jaki instrumenty gry wywieraja na postawg widzow.
Trzeba jednak réwnoczesnie zauwazy¢, ze postawa publicznosci jest bezposrednio okre-
Slana przez uksztattowanie obszaru, ktore charakteryzuje kontakt lub dystans fizyczny
przestrzeni gry i miejsca spotkania. Zatem ostateczne reakcje widzow, bedace przedmio-
tem teorii teatralnych, stymulowane sa przez wyrazony w kategoriach psychicznego dy-
stansu badz kontaktu stopien zaangazowania postaci gry oraz przez wyrazona w katego-
riach dystansu lub kontaktu fizycznego relacje przestrzenna. Zdajac sobie sprawg z tej
dwoistosci kategorii dystansu i kontaktu, ktére wtasnie w teatrze wykazuja nieroztaczny
zwiazek swej fizycznej 1 psychicznej postaci, mozna pokusi¢ si¢ o systematyzacje znanych
teatralnych teorii z punktu widzenia emocjonalnego dystanse, kontakty lub napigcia do-
znawanego przez widzow;

Posta¢ gry Relacja przestrzenna | Koncowe doznanie widzéw Teoria Autor
(stosunek gry do roli — ( — fizyczna) ( —emocjonalne)
psychiczny)
KONTAKT DYSTANS NAPIECIE iluzjonistyczna Stanistawski
DYSTANS DYSTANS DYSTANS refleksyjna Brecht
KONTAKT KONTAKT KONTAKT ekstatyczna Artaud
DYSTANS KONTAKT NAPIECIE instrumentalna Diderot

Przedstawiona tabela zdaje si¢ prezentowaé wszystkie mozliwe teorie teatru oparte na
kryterium koncowych doznan, jakich dziatania postaci gry i relacje przestrzenne dostar-
czaja publiczno$ci. Iluzjonistyczna teoria Stanistawskiego 1 oparta o spostrzezenia Dide-
rota teoria instrumentalna, wywotujac napigcie wsrod widzow, obdarzaja ich ta charaktery-
styczna dla sztuki niepewnos$cia co do realno$ci uobecnianych zjawisk. Natomiast ortodok-
syjne stosowanie refleksyjnej teorii brechtowskiej prowadzi¢ musi do rytualizacji efektu,
pozbawionego czynnika zaskoczenia. Podobnie konsekwentna realizacja teorii Artauda
musi zatrze¢ granice miedzy pozbawionym czynnika wyolbrzymiajacego dzietem sztuki
scenicznej a agitacja spoleczna. Trudno nie dostrzec, ze teorie Stanistawskiego i Brechta
opierajac si¢ na kanonach teatru kubicznego, mocniej zwigzane sa z rodzajem stosunku po-
staci gry do roli. Maja wigc one charakter kreacyjny. Natomiast polozenie nacisku na
stymulowany przez sferyczny typ relacji przestrzennej rodzaj wi¢zi widzow 1 aktorow na-
daje ekstatycznej teorii Artauda i przeczuwanej przez Diderota koncepcji instrumentalnej
bardziej spontaniczny charakter.

Zauwazenie zmiennej pozycji postaci gry wobec roli wigzato si¢ nie tylko z poszukiwa-
niem punktu wyjscia do kreacyjnych teorii teatru. Dostrzezenie, iz aktor naktadajac ,,ma-
sk¢”, przestaje by¢ autentyczny, wiodto w konsekwencji do jego moralnej oceny. Sam Di-
derot mowiac o aktorze zdolnym w trakcie kreacji scenicznej polemizowa¢ z publiczno-
Scia, pisat: ,,Tylko cztowiek, ktory panuje nad soba, tak jak on bez watpienia panowat nad
soba, rzadki artysta i urodzony aktor, moze w ten sposob zdjaé i nalozyé maske””. Nieco
dalej jednak, zastanawiajac si¢ nad charakterem aktoréw, mimo ogromnego uczucia, jakim
ich darzy, przyznaje obiektywnie: ,,Mowia o aktorach, ze nie maja zadnego charakteru,
poniewaz grajac wszystkie, tracg ten, ktorym obdarzyta ich natura, ze staja si¢ falszywi,
tak jak lekarz, chirurg i rzeznik staja si¢ nieczuli. Mysle, ze przyczyne wzigto za skutek 1
ze dlatego moga udawaé¢ wszystkie charaktery, poniewaz sami nie maja zadnego™’*. Dide-

3 Denis Diderot, op. cit., s. 50.
™ Ibidem, s. 62.
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rot krytykuje aktoroéw, lecz zarazem stara si¢ ich usprawiedliwi¢. Proba etycznej oceny
aktora staje si¢ bowiem moralna obrong oszusta, ktory wylewajac fatszywe tzy i pozorujac
rado$¢, odstania jednak prawdg o cztowieku.

Estetyka aktorstwa w wigkszym stopniu niz jakakolwiek inna domena artystyczna jest
uwiktana w etyke. Stwarzanie fikcji, iluzjonizm i kreacja, nieszczero$¢ 1 blaga — wszystkie
te artystyczne sztuczki budza szczegdlny niepokoj, gdy dostrzezone zostang u aktorow.
Nikomu przeciez nie przyjdzie do glowy zastanawiac sig, czy utwor muzyczny jest praw-
dziwy. Watpliwos$ci takie odsunigte zostaly takze wobec malarstwa. Nie wigcej miejsca
zajmuja one w literaturze. W odniesieniu za$ do dzieta architektonicznego watpienie o jego
prawdziwosci jest; wrgez absurdalne. Funkcja poznawcza dziela sztuki wymieniana jest
posrod innych jego cech, ale ani obecno$¢ jej, ani zaniknigcie nie zmienia zasad kompozy-
cji. W sztuce wspolistnieja prady kreacyjne i spontaniczne, rozrdznia sig¢ style realistyczne
1 symboliczne. Mowi si¢ takze o prawdzie. Dla wszystkich jednak zdaje si¢ oczywiste, ze
prawda artystyczna jest prawda intencji, nastroju, przestania, nigdy za$ logiczna odpo-
wiednioscia znaczacego 1 znaczonego.

Problem ten zostal postawiony jeszcze przez sofistow. ,,Jak méwi Gorgiasz, ten kto
wprowadza w blad, jest sprawiedliwszy od tego, kto nie wprowadza, a ten kto daje si¢ w
blad wprowadzié, jest madrzejszy od tego, kto nie daje”’”. Zagadnienie sprawiedliwosci,
czy tez prawdziwos$ci dziela sztuki moze zosta¢ tym predzej postawione, im bardziej
ksztalt tworzywa artystycznego jest zblizony do elementdéw rzeczywistosci. Trudno wigc o
wigksza odpowiednio$¢ niz ta, z jaka maja do czynienia aktorzy. Przeciez dla nich rzeczy-
wiste cialo jest tworzywem sztuki. Dostrzegat podobno juz Heraklit, ze: ,,sztuka aktorska
tudzi $wiadomych. Co innego (aktorzy) méwia, a co innego mys$la: ci sami 1 nie ci sami
wchodza i wychodza ze sceny”’®. Nasladowanie, ktore nie przyznaje si¢ do siebie, a wiec
udawanie, staje si¢ czgsto szansg powodzenia artystycznego. Problem rozrdznienia ocen
estetycznych od etycznych dotyczy w szczegdlnosci aktora, ktory udajac nie przyznaje sig
do nasladowczej gry, malarza, ktory sugeruje, ze portret moze zejs$¢ ze sztalug, albo autora
powiesci fantastycznej, ktory mianuje ja, opowiescia prawdziwa.

Dopodki posta¢ sceniczna funkcjonuje w ramach, napisanego przez autora, wyrezysero-
wanego przez inscenizatora i uobecnionego przez instrumenty gry $wiata, tego; rodzaju
watpliwosci rzadko dotycza aktora. Jednak jego talent nie tylko w teatrze dramatycznym
moze by¢ wykorzystywany. Komediant zagra w filmie, wystapi przed telewizyjnymi ka-
merami, wykorzysta swoje umiejetnosci, weielajac sie w cudze role spoteczne. Kiedy ob-
serwuj¢ aktora na scenie i widze cala maestrig, z jaka operuje glosem, gestem, mimika —
stwarzajac na przyklad pozor glgbokiego uczucia — zamieram na mysl, ze mogtby on kie-
dykolwiek napotka¢ moja dziewczyng. Przeciez on sugestywniej udaje to, czym nie jest,
niz ja potrafi¢ okazac to, co si¢ we mnie kryje. Gdyby ja poznal — myslg sobie — potrafitby
przed nia takie odegra¢ uczucie, ze nieSwiadoma, iz ma do czynienia z artysta, uwierzy mu
niewatpliwie. I jak ja jej dowiodg, ze si¢ pomylita!? Nie ma przeciez lepszego sposobu wy-
razania uczu¢ od zawigzywanego poprzez stowa, gesty 1 spojrzenia emocjonalnego kon-
taktu miedzy partnerami. Ja za$ nie umiem si¢ wyrazaé. Jakam sig, czerwieni¢ i pesze,
ustgpujac miejsca elokwentnym aktorom, ktorych serca sa zimne, cho¢ postuszne gesty 1
spojrzenia zdaja si¢ pelne wewnetrznego blasku.

Ocena aktora ma wigc dwa zrodta. Widzimy w nim z jednej strony artyste, ktory ma
prawo udawac, z drugiej za$ strony podejrzewamy w aktorze zyciowego gracza, agitatora,
ktorego mistyfikacje pragnelibySmy zdemaskowa¢. Technika postgpowania tych osob jest

" Wiadystaw Tatarkiewicz, Teksty sofistéw i o Sokratesie, (w:) Historia estetyki, t. I: Estetyka staroZytna,
Warszawa 1960, s. 127.
7 Ibidem, s. 198.
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zaiste bardzo podobna. Dostrzegt to i wykorzystat dla socjologicznego opisu Erving
Goffman w swych interakcjonistycznych rozprawach.

Metafora teatralna — pojecie gry i roli — stuzy Goffmanowi do opisu pewnych zjawisk
spotecznych. Pragnac zatem okresli¢ sposoby, ktorymi postuguja sig postaci sceniczne, nie
sposOb abstrahowac od §rodkow, ktorymi postuguja si¢ zyciowi gracze. Ich $ciste zwiazki
formalne nie ulegaja watpliwo$ci, a w momencie, gdy konkretne chwyty przeniesione zo-
staja bezposrednio z teatru zycia do scenicznego $wiata, zdarza sig, ze nie tylko w wi-
dzach, lecz w samych aktorach budza moralne niepokoje. ,,Coquelin w swym odczycie
Sztuka a aktor (...) przytacza nastgpujaca anegdote o aktorze Talmie: «Powiadaja, ze do-
wiedziawszy si¢ o $mierci swego ojca, wydat z siebie okrzyk tak chwytajacy za serce, tak
szczery, tak pigkny, ze czujny w nim zawsze aktor okrzyk ten sobie zapamigtat i utrwa-
lit, by go sobie przypomnieé na scenie”’’.

Zdaniem Witkacego, uwzgledniwszy tego rodzaju niuanse, nie sposob wskaza¢ funda-
mentalnych réznic migdzy agitatorem spolecznym a sceniczng postacia. W artykule pt. O
czystej formie twierdzi on, ze ,,0d jakiej$ przemowy agitatora na wiecu mozemy przej$¢ w
sposob ciagly do mowionego wiersza, dodajac coraz to nowe witasciwosci, z ktorych jed-
nak zadna nie okresli nam jednoznacznie tego miejsca w szeregu, w ktérym zaczyna si¢
poezja. Agitator moze mowic coraz pigkniej, coraz lepsza form¢ moze miec jego przemo-
wienie, wpadnie powoli w szat, zacznie moéwi¢ proza rytmiczna, a nastgpnie improwizo-
waé w sposob rytmiczny i rymowany. Ale kiedy nastapito to przejscie, nikt nie bedzie w
stanie doktadnie oznaczy¢. Zupetnie tak samo od pierwszej lepszej awantury zyciowej, ja-
kiej$ sceny ulicznej czy dramatu pokojowego mozemy przej$¢ do sztuki scenicznej. Dla
tych, dla ktorych udawanie czegos$ jest istota teatru i ktorzy twierdza, ze od miejsca, w kto-
rym wszyscy zaczng udawaé, zacznie si¢ scena, mozemy zrobi¢ zatozenie, ze w kazdym
nastgpnym elemencie szeregu ludzie rzeczywisci, a na razie nie aktorzy, zaczna powoli co-
raz bardziej udawac i improwizowac, dalej gra¢ wedtug planu i tak, przy coraz doskonal-
szej formie calosci zjawiska dojdziemy do doskonale skonstruowanego dramatu, a dalej do
dramatu formistycznego, w ktérym, jak to nazwa wskazuje, forma ma by¢ rzecza gtowna.
A jesli przejscie ciagte jest mozliwe, znowu pozornie nie mozemy okresli¢, gdzie zaczyna
si¢ sztuka, a kofczy zycie. Sytuacja staje sie beznadziejna™’®.

Zwolennik kreacyjnej teorii teatru nie bedzie miat ktopotow z rozréznianiem dostrzezo-
nego tutaj fenomenu. Powie on po prostu, ze posta¢ sceniczna uobecnia i konkretyzuje
wyimaginowanego bohatera dramatycznego, podczas gdy agitator prezentuje 1 narzuca
zgromadzonej publicznosci samego siebie.

Ortodoksyjnie przestrzegajac podobnych zatozen, trzeba jednak pozostawi¢ poza obrg-
bem analizy caly szereg zjawisk spotecznych, ktére przeradzaja si¢ w zdarzenia teatralne,
oraz dziet scenicznych, ktore oddzialywaja realnie. Jakze czgsto si¢ zdarza, ze ogladane z
historycznej perspektywy, dalekie naszym emocjom badz zachowujace fizyczna odleglosc
zjawiska wywoluja w nas przezycia estetyczne dopoty, dopoki dystans nie zostanie naru-
szony i nie nawiazemy, z nosnikami owych fenomenowi bliskiego kontaktu. Odwrotnie:
kiedy kontakt stabnie, Zywo nas dotad poruszajace zjawiska jestesmy sktonni traktowac
niemal oboj¢tnie. Zwracamy wowczas uwage na ich cechy sekundarne, dostrzegamy spo-
sob ich budowy, zaczynamy je kontemplowac. Jesli w ten sposob spojrz¢ na przyktad na
propagandowe chwyty Napoleona, Goebbelsa, Churchilla albo Cartera, dostrzec mogg za-
leznosci stylistyczne migdzy ich ,,gra” a wspotczesnymi im konwencjami scenicznymi.
Agitatorzy, ktorych postgpowanie starat si¢ teoretycznie; uogélni¢ Gustaw Le Bon w swo-
jej Psychologii ttumu zachowania swoje rezyserowali jeszcze w konwencji patetycz-

77 Cyt. za Jan Mukaiovsky, O dzisiejszym stanie teorii teatru, (w:) Wsréd znakéw i struktur, thum. Jozef
Mayen, Warszawa 1970, s. 363.
7 Stanistaw Ignacy Witkiewicz, O czystej formie, (w:) Czysta forma w teatrze, Warszawa 1977, s. 37.
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no—romantycznej. ,,Mdwca, ktory pragnie porwa¢ thum, musi wprost naduzywa¢ gwattow-
nych zwrotow. Przesada, kategoryczne twierdzenia, powtarzanie jednego 1 tego samego, a
przy tym zupelne unikanie dowodow logicznych — oto sposoby dowodzenia, dobrze znane
trybunom wystepujacym na zgromadzeniach ludowych. Thum zada takiej samej przesady 1
w uczuciach swoich bohaterow. Ich zalety i cnoty powinny zawsze by¢ upigkszane. — Za-
uwazono bardzo stusznie, ze w teatrze thum od bohateréw sztuki wymaga takich cnét, ta-
kiego mestwa, jakich w zyciu nigdy nie napotykamy”””.

Opisany tutaj styl gry agitator6w romantycznych byl w tym samym stopniu sprzeczny,
jak 6w, ktorym postugiwaly si¢ dziewigtnastowieczne Gwiazdy. Wszyscy oni, dazac do
zawiazania kontaktu z rzesza, starali si¢ kreowac iluzj¢ jakiej§ cudownej osobowosci, kto-
rej niedo$cigly wzor usidlali w trakcie agitacji.

Jednak z biegiem historii triki teatralne starzeja si¢. Zbyt czgsto powtarzane nie zaska-
kuja juz thumu. A jesli odkryta zostanie przed publiczno$cia zasada ich konstrukcji, prze-
staja przeraza¢ i wzrusza¢. Nawet gdy znalazlszy si¢ w thumie ulegniemy atawizmom, na
ktorych chwyty graja, to jednak juz po chwili poddamy wrazenia refleksji, przeanalizuje-
my efekty 1 $§mia¢ si¢ bedziemy z naiwno$ci zmystow. Jesli zatem odstonigta zostala
(chocby przez Le Bona) zasada teatralnego patosu, przesadnej pewnosci siebie agitatoréw i
jednosci umystowej thumu, prawem kontrastu ogromne wrazenie sprawia stowa przywod-
cy, ktory zwracajac si¢ do zgromadzenia stwarza pozory oczekiwania na przemyslana re-
akcje, a nawet odstania swoje wlasne watpliwosci.

Obejmujac w dniu 13 maja 1940 roku stanowisko premiera Winston Churchill tak mo-
wit: ,,Chciatem w tej izbie powiedzie¢ to, co powiedziatem juz ludziom, ktorzy zgodzili si¢
wziac¢ udzial w rzadzie: mam do zaofiarowania jedynie krew, zn6j, tzy i pot”go. Te szczere
stowa, w zestawieniu z ktamstwami i eufemizmami, do ktorych przyzwyczaita ludzi pro-
paganda, wywarly ogromne wrazenie. Paradoksalnie i one wydaty si¢ zwyczajna u przy-
wodcy przesada 1 zamiast wywola¢ przelotny entuzjazm, sprawity, ze analizujacy mowe
premiera Anglicy 1 wszyscy ich sprzymierzency krew, tzy, znoj i pot uznali za eufemizmy 1
poczeli wigcej mysle¢ o Wolnosci 1 o Ojczyznie niz o czekajacych ich trudach. Mozna po-
wiedzie¢, ze w przeciwienstwie do dlugo obowiazujacej konwencji heroicz-
no—romantycznej Winston Churchill zastosowal w cytowanym fragmencie realistyczny
psychologizm. Dzi$ nadszedt czas ironii i niedlugo, by¢ moze, moéwcy zaczna z trybun
stroi¢ ku nam egzystencjalne grymasy. Albowiem kiedy nie sposéb wywrze¢ na ludziach
wrazenia ogromnym patetyzmem czy podejrzanym naturalizmem, kiedy Hamleta gra si¢ w
dzinsach lub nawet bez nich, kiedy aktorzy wchodza migdzy publiczno$¢ i zadaja ludziom
pytania, dzi$, gdy teatr wyraza si¢ poprzez antyteatr, propaganda tez, przynajmniej pozor-
nie, musi si¢ wyrzec siebie.

Okazuje si¢ wigc, ze sztuka propagandy, podobnie? jak sztuka sceniczna, korzystajac z
arsenalu §rodkow teatralnych, podobnie je wykorzystuje i postuguje si¢ kreacyjnymi badz
spontanicznymi metodami. Jakiez to sa i metody?

Zardéwno dla wyrazisto$ci i nawigzania kontaktu emocjonalnego, jak i dla ewentualnego
ukrycia prawdziwego wyrazu twarzy agitator teatralny: adwokat, polityk, kaptan czy aktor,
wstgpuje na ,.koturny” i stwarza dystans migdzy soba a zgromadzeniem. Naklada on tez
,maske”, ktora umozliwia nawiazanie kontaktu zhieratyzowanego. Z ,.koturnami” wiaze
si¢ zatem efekt wyolbrzymienia i okreslenie bariery dystansu. Z , maska” za$ efekt za-
skoczenia 1 obecno$¢ krawedzi kontaktu. ,, Koturny” i ,,maska” wytyczaja ,,rampe”, czyli
strefe napigcia wokol przestrzeni gry.

7 Gustaw Le Bon, Psychologia thumu, ttum. Zygmunt Poznanski, Warszawa 1899, s. 53.
% Alfred Liebfeld, Churchil, Warszawa 1971, s. 370.
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Kiedy mowa o ,,masce”, ,,koturnach” czy ,,rampie”, nie chodzi oczywiscie o te elementy
w dostownym 1 historycznym ich znaczeniu. Chodzi o zesp6t srodkow, ktore przywykli-
smy z nimi kojarzy¢, a ktorymi musi postuzy¢ si¢ instrument gry, jesli pragnie sta¢ si¢
podmiotem emocji zbiorowej. Kiedy mowa o aktorskiej ,,masce”, do efektow sktadajacych
si¢ na nig trzeba zaliczy¢ $rodki charakteryzacyjne: makijaz, mimike, fryzure, oraz srodki
nie zwigzane z twarza, lecz z cala postacia: kostium i gesty. Nawiazujac do podziatéw Ta-
deusza Kowzana, mozna rozrézni¢ efekty zwiazane z instrumentem gry (,,maska”) oraz
triki zwiazane z przestrzenia jego dziatania (,,koturny”). W rzegdzie tych ostatnich znajdzie
si¢ miejsce dla muzyki, oswietlenia, dekoracji etc. Natozenie ,,maski” utatwia czlowiekowi
dostosowanie si¢ do wymagan zbiorowosci, eliminacj¢ cech osobistych, uwyraznienie za-
chowan. ,,Maska” sprowadza si¢ wigc do przyjecia pozy, ktora pragniemy epatowac rze-
sze. Natomiast na ,,twarzy” maluja si¢ autentyczne doznania osoby, ktora uzewngtrzniajac
SWoje wzruszenia nie wie, ze jest obserwowana.

Rozroznienie ,twarzy” i ,,maski” pozwala uprzytomni¢ sobie owa dwustopniowo$¢ po-
staci aktora, powstajaca wowczas, gdy przygotowany do gry cztowiek daje do zrozumienia
zebranym, ze naktada ,,maske”: przyjmuje spoteczna rolg aktora. Jedyny warunek, jaki ko-
nieczny jest dla dokonania metamorfozy cztowieka w aktora (czytaj: zawodowego aktora
w posta¢ sceniczng), to skupienie uwagi wszystkich zebranych w danym miejscu spotkania
na tym, kto wstanie, wystapi o krok, tak by go wszyscy dobrze widzieli, wreszcie podnie-
sie glos 1 skupi na sobie spojrzenia.

Dysponujemy juz dzisiaj catym arsenatem konwencjonalnych sposobow koncentrowa-
nia uwagi na jakims$; elemencie. Bardzo czgsto $rodek zapowiada zarazem charakter spo-
tkania: religijny, polityczny, towarzyski czy artystyczny. Mozna odkaszlna¢, zadzwonic,
wznie$¢ reke ku gorze czy wstapi¢ na podwyzszenie. Istnieja tez formy zaproszenia kogo$
do zagrania swojej roli. Wystep moze zapowiedzie¢ konferansjer, ale moze tez kto$ inny
wyrazi¢ wolg ogolu. Forma zaproszenia moga sta¢ si¢ brawa, padnigcie na kolana etc.
Krotko méwiac, trzeba odrozni¢ efekty majace na celu narzucenie aktora zebranym od
efektow polegajacych na prowokowaniu publiczno$ci do zaproszenia aktora.

W pewnych wypadkach nie bedziemy mieli watpliwos$ci, ze wyniknie stad artystyczny
teatr, a osobg skupiajaca na sobie powszechna uwage bez wahania nazwiemy scenicznym
aktorem. Gdy artysta, stanagwszy na podwyzszeniu, zacznie przedstawia¢ monodram, albo
chociazby — jak to si¢ w Stanach Zjednoczonych Helenie Modrzejewskiej zdarzylo — re-
cytowac alfabet, nazwiemy teatr najczystszym z mozliwych. Gdy na spotkaniu towarzy-
skim dwie osoby zaczna odgrywac scenkg satyryczna, rowniez nie bgdziemy watpili, ze to
jest sztuka sceniczna. Ale gdy ksiadz zaintonuje wspolna modlitwe lub dwoch politykow
zacznie publiczna dyspute, to — cho¢by postugiwali si¢ retorycznymi konstrukcjami, zwra-
cali si¢ do widzow a part, cho¢by wspomagali sig patetycznymi gestami, a poprzez mimike¢
1 intonacje starali si¢ wyrazi¢ potepienie (tez?) przeciwnika — §wiadomos$¢ nie ukrywanego
przez nich braku bezinteresownosci kaze nam sadzi¢, ze to juz nie jest teatr.

Czy jednak kazde widowisko, ktdre intuicyjnie zaliczamy do sfery teatru, mozna na-
zwac¢ bezinteresownym? Czy mozna nazwac bezinteresownym dyplomowy spektakl ab-
solwentow szkoty teatralnej, ktorego widownia sktada si¢ z profesorow, dyrektorow te-
atrow 1 rodzin? Albo czy spektakl tendencyjny zwiazany z jaka$ rocznica, kampania wy-
borcza, rewolucja artystyczna lub obyczajowa mozna nazwac bezinteresownym w odroz-
nieniu od kolorowej manifestacji? Granice sa bardzo ptynne.

Wspomniatem juz, ze dowodem pokrewienstwa techniki propagandowej 1 scenicznej
jest fakt, iz konwencje patosu, realizmu, a nawet ironicznego dystansu, charakterystyczne
dla okreslonych epok, w obydwu sferach podobnie zostaja wyrazane. Podobnie czy tak
samo? Styl ironiczny, groteskowy, demaskatorski jest wspotczesnie w modzie. Nazywam
go negatywnym, albowiem konwencje jego polegaja na zaprzeczaniu konwencjom minio-
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nym. Takze 1 sztuka teatralna, rowniez w swej dramatycznej postaci, polega cz¢sto na od-
stanianiu kulis teatru. Dramaty Gombrowicza czy lonesco sa wtasciwie dialogicznym i ob-
razowym traktatem na temat teorii teatru. To zas wywiera wpltyw na obowiazujacy styl gry
aktorskiej. Ten wtasnie styl, ktory sprowadza si¢ do rezygnacji z koturndéw i z maski. Po-
etyka tego rodzaju ksztaltuje wrazliwos¢ wspotczesnych (czy tez jest przez nia ksztattowa-
na?) w tym stopniu, ze pragnacy nawigza¢ emocjonalng wi¢z ze zgromadzeniem agitator
musi tez pozorowac¢ zdejmowanie ,,maski”.

Powiedzialem: pozorowac! Bo przeciez nie chodzi o to, by wodz narazit si¢ na niebez-
pieczenstwo, lecz o to, by jego ostona zostata ukryta. Kiedy wyrwany ze sceny aktor z ja-
kiego§ powodu zasiada na widowni, staje si¢ nieprzystgpny. Zachowuje sig¢ sztywno i
konwencjonalnie. Odstrasza poza, ktora polega w tej chwili na odgrywaniu roli typowego
widza. Podobnie zstgpujacy z rydwanu i $ciskajacy obywateli za r¢ce przywodca takze nie
zdejmuje ,,maski”. Stosuje tylko nowe srodki dla jej zachowania. Rezygnujac z ogranych 1
znanych juz sposobdw, stwarza pozory odrzucenia maski, podczas gdy w rzeczywisto$ci
,maskuje” na nowo codzienne ubranie, fizyczna twarz i zyciowe gesty.

Mozna powiedzie¢ o ,masce”, ze okresla paradygmat dzialan aktorskich. CzynnoS$ci
zamaskowane nabieraja wigkszej prostoty 1 wyrazisto$ci, narzucaja si¢ powszechnej uwa-
dze, ogniskuja emocj¢ zbiorowa i zaposredniczaja wi¢z emocjonalng. Bywa jednak 1 tak,
ze ,,maskujac” czynnos$ci, nie na dziatania, lecz na sama ,,mask¢” zwracamy uwage pu-
blicznosci. Gdy si¢ to stanie, gdy aktor nie tylko przywdziewa ,,maske” lub pozoruje jej
zdejmowanie, lecz uchylajac ja daje do zrozumienia, ze przyjat aktorska pozg, wtedy mo-
zemy nazwaé go postacig sceniczng. Nigdy nie zdejmujac ,,maski” Gustaw Holoubek
uchyla ja tak samo w konwencji negatywnej, jak czynit to patetyczny Talma albo reali-
styczna Sarah Bernhardt.

Agitator budzi wigksze zaufanie 1 cieszy si¢ wyzszym prestizem spotecznym niz aktor.
Teoretycznie bowiem jego rola teatralna i spoteczna odpowiadaja sobie, podczas gdy o
aktorze wiadomo, Ze nie utozsamia si¢ z zadna z kreowanych rol. Ro6znicg t¢ mozna jednak
dostrzec 1 pojeciowo opisa¢ dopiero po zakonczeniu gry, kiedy aktor nikogo nie kreujac,
wymyka si¢ wszelkiej spotecznej klasyfikacji. Natomiast podczas gry, kiedy aktor i agita-
tor stosuja podobne techniki przezywania badz udawania i niemal identyczne uzyskuja
efekty, swiadomos$¢ pewnej dwuznacznos$ci charakterologiczno—etycznej profesji aktora
nie moze zosta¢ zaktywizowana. Jesli zatem nie mogac oprze¢ si¢ na czerpanych skadinad
1 zapamigtanych 1 wiadomosciach, intuicyjnie rozrézniam dzialania agitacyjne od scenicz-
nych, to dzieje si¢ tak dlatego, ze mozna odczuwac gr¢ sceniczna.

W swoich analizach interakcji spotecznych bezblednie wyczuwa gre¢ Erving Goffman.
Zwraca on uwage na sktonnos¢ cztowieka do ,,obramowywania” §wiata, spogladania z ze-
wnatrz na sytuacje, w ktorych si¢ znajdujemy. Opisane w Frame analysis ,,gl¢bokie roz-
mowy” nie sa wszakze niczym innym niz procesem ksztattowania si¢ postawy estetyczne;.
Zwracajac uwage na dystans, jaki wytwarza si¢ migdzy rozmoéwcami, w rozmaity sposob
zaangazowanymi w dialog, Goffman zaznacza: ,,Dostrzezemy wtedy, jak 6w pomijany od-
biorca, zwtaszcza jesli rzecz si¢ powtarza uparcie, moze si¢ nieco oddali¢ od pozycji nor-
malnego uczestnika spotkania i moze zacza¢ traktowa¢ rozméwce 1 wybranego przez niego
stuchacza jako pewna calostke, ktora si¢ oglada jak mecz tenisowy czy dialog na scenie™.
Tak oto konstytuuje si¢ gra spoleczna. Gra, ktora nabierze charakteru scenicznego, wtedy
gdy sktonno$¢ do ,,obramowywania” zostanie poprzez konwencjonalne formy zaproszenia
zasugerowana wszystkim zebranym.

W $cisle scenicznym znaczeniu tego stowa bede zatem rozumial ,,gre” jako zwrocenie
uwagi na dziatanie. Utatwi to wywiktanie si¢ z trudnego problemu ,,udawania”. Udawac

81 Erving Goffman, Frame analysis. Uwagi koricowe, thum. Zdzistaw Lapinski, ,,Teksty” 1977 nr 5/6, s. 236.
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(w znaczeniu: — gra¢) nie oznacza bowiem koniecznie przedstawienia kogos$ lub czego$
niezgodnego z prawda. Udawanie to samo$wiadome kreowanie jakiejkolwiek — wtasnej
lub cudzej — roli. Gra jest to, mowiac krotko, autoteliczne dziatanie, a aktor to ten, co uda-
jac przyznaje si¢ do udawania. Aktor to ten kto gra. To dobry kolega, ktéry chcac podpo-
wiedzie¢ sasiadowi ze szkolnej tawki lub $ciagna¢ na klasowce, wymysla tak skompliko-
wane systemy, iz w rezultacie bardziej zalezy mu na tym, by docenili jego przemyslnos¢
uczniowie czy nawet demaskujacy go nauczyciele, niz by udata si¢ sztuka, o ktorej nikt si¢
nie dowie.

Zgodnie z takim okres$leniem gry trzeba uznaé¢, ze mimo podobienstw czy dewiacji nie
ma zadnych powodoéw, by utozsamia¢ z postacia sceniczng ksigdza wygtaszajacego kaza-
nie, polityka agitujacego podczas wiecu, chlopca publicznie oswiadczajacego si¢ o reke
dziewczyny, czy wybitnego aktora, gdy przechadza sig po ulicy albo recytuje wiersze na
okolicznosciowej akademii. Ci ludzie wykorzystuja techniki teatralne, lecz nie zwracaja na
to widzom uwagi i dlatego trzeba ich nazwaé agitatorami.

Aktor tym rozni si¢ od agitatora, ze pierwszy zwraca uwagg na swoja ,,maske”, podczas
gdy drugi naktada ,,maske” po to, by zwroci¢ na siebie uwage. Agitator ja nosi, a aktor
uchyla. Agitator stara si¢ wyraznie okresli¢ swoja posta¢ i narzuci¢ kult dla swojej roli
spotecznej. W tym znaczeniu mozna czasem utozsamiaé agitatora z zawodowym aktorem,
ktory piastuje role spoteczna wybitnego artysty. Zazwyczaj jednak mowig o aktorze jako o
postaci gry, ktéra moze si¢ w dowolna rolg wcieli¢, po to, by odrzuciwszy ja pokazaé
przepas¢ dzielaca czlowieka od witasnej osobowosci. Zrzucajac ,,maske”, odrzucajac role
spoteczne, budzac niepewno$¢ co do wiasnej realno$ci, aktor moze emocjonalnie zunifi-
kowac grupe, konstytuujac si¢ jako warto$¢ uosabiajaca metafizyczna trwoge. Analiza se-
mantyczna tej warto$ci nastgpuje potem. Na razie, wykorzystujac $srodki techniczne, aktor
budzi emocje, ktére jeszcze nie maja imienia. O ile wigc agitator na bazie wyzwolonej
emocji zbiorowej zawiazuje teleologiczna wi¢z emocjonalna, dziatania aktorskie maja cha-
rakter autoteliczny. Dziatania aktorskie moga naturalnie prowadzi¢ do ceremonii lub ob-
rze¢du, stowem, do jakiego$ rytuatu, ktory utrwala krétkotrwale efekty teatralne. Jednakze z
chwila gdy widz rozpozna formg rytuatu i zacznie w nim uczestniczy¢ na sposob estetycz-
ny, mistyczny, ideologiczny lub towarzyski — konczy sig teatr artystyczny i aktor staje si¢
agitatorem. Nic wigc dziwnego, ze uznanemu gwiazdorowi duzo trudniej budzi¢ przezycia
stricte sceniczne niz nowicjuszowi. Rozpoznawszy go bowiem publicznos$¢ wie z gory, ja-
ki charakter bgdzie miato dane zgromadzenie. Zamiast ulec scenicznemu napig¢ciu wobec
postaci pojawiajacej si¢ w przestrzeni gry, widzowie jednocza si¢ wowczas w rytualnym
kulcie talentu wybitnego artysty.

Zblizam si¢ zatem do konkluzji, z ktorej wynika, ze aktorstwo nie jest bytem, lecz sta-
nem. Jesli w codziennym zyciu tak czgsto istnieja powody, zeby kogo§ nazwaé¢ aktorem,
lub tez okresli¢ go jakim$ bardziej pogardliwym synonimem tego stowa (komediant, ka-
botyn, zgrywus, etc.), to nie ma powodu sadzi¢, ze zawodowy faktor zawsze osiaga Ow
wyrdzniajacy artyste scenicznego stan autotelicznej wigzi z publicznoscia. Typowe wy-
znanie Charles’a Dullina moze tutaj dostarczy¢ dowodu: ,,kiedy powiada si¢ schodzac ze
sceny: — Boze, jak ja zle gratem, nie czutem publicznosci, to z powodow niezaleznych od
naszej woli, nie bylo nas tutaj, recytowali$my bardziej lub mniej poprawnie nasza rolg, nie
zyliSmy nia; jej wyobrazenie nie postgpowato za nami, kiedy wchodziliSmy na sceng 1 na
prozno szukali$my jej przez caty czas trwania aktu™®’.

Aktorem si¢ nie jest, aktorem si¢ bywa — mozna powiedzie¢ sentencjonalnie. Jednak
pamigtac nalezy, ze w takiej maksymie nie kryje si¢ zadna wyrafinowana ocena. Po prostu
kondycja aktorska jest powszechnie dostgpna, a profesja, ktorej ucza si¢ w szkotach te-
atralnych adepci tego zawodu, sprowadza si¢ do opanowania kilku technicznych $rodkow:

82 Charles Dollin, Souvenirs et Notes de travail d’une acteur, Paris 1946, s. 88.
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dykcyjnych, pantomimicznych, wokalnych — mogacych si¢ przyda¢ przy nauce ,,fiksacji”,
czyli zdolnosci powtarzania i mozliwie czgstego osiagania efektow teatralnych, ktore raz
czy drugi prawie kazdy potrafi wywotaé.

Z jakiejkolwiek jednak strony spojrze¢ na posta¢ koncentrujaca emocj¢ zbiorowa, nie
sposob wskaza¢ ontologicznych cech, ktore odrozniaja agitatora od postaci sceniczne;j.
Wiemy juz, ze aktor akcentuje dystans do kreowanej roli, a nie robi tego agitator, jednak
ten szczegot wymyka si¢ $wiadomosci rozentuzjazmowanego ttumu. Wiemy tez, ze artysta
teatru musi osiagna¢ zdolno$¢ wielokrotnej kreacji postaci ogniskujacej emocj¢ zbiorowa,
podczas gdy agitator zbudowana warto$¢ co najwyzej ozywia i celebruje w rytuale. Ale i ta
sfera nie moze zosta¢ dostrzezona w trakcie spotkania. Wiemy nareszcie, ze uznani aktorzy
bardzo czgsto traca cechy stricte sceniczne 1 upodabniaja si¢ do agitatorow celebrujacych
artystyczne rytuaty.

Wyabstrahujmy zatem posta¢ tego wiecznie odradzajacego si¢ kreatora. Powiedziatem
o nim, ze dziala w sposob autoteliczny, to znaczy zwraca na swoja czynno$¢ uwage zgro-
madzonych. Ze uczyniwszy z siebie wspolny dla wszystkich obecnych oérodek zaintere-
sowania, skupia na sobie emocj¢ zbiorowa tlumu. Jak tego dokonuje? — W sposéb naj-
prostszy z mozliwych: po prostu oddala si¢ nieco. Wstgpuje na podwyzszenie. Staje si¢ dla
wszystkich rownie dobrze widoczny 1 wszystkim tak samo daleki. A przeto intrygujacy,
obcy, nadzwyczajny. Buduje dystans migdzy miejscem spotkania, ktore opuscit, a prze-
strzenia gry, ktora ukonstytuowat. Migdzy widzem a postacia sceniczng wyrastaja ,,kotur-
ny” (bariera dystansu), za§ migdzy postacia sceniczna a osoba aktora odciska si¢ ,,maska”
(krawedz kontaktu). ,,Maska” i ,koturny” stwarzaja nieprzekraczalna granicg ,,rampy”
(strefy napigcia), wokot ktorej balansuja aktorzy, zwracajacy widzom uwage na to, ze gra-
ja. ,,Koturny” i ,,maska” wzajemnie siebie zastgpuja i tworza. Gdy wyrwany z przestrzeni
gry aktor zostanie pozbawiony ,,koturnéw” buduje silna ,,maske”, ktéra natychmiast okre-
$la ramy nowo kreowanej przestrzeni gry. Obecnos$¢ strefy napigcia uniemozliwia nawia-
zanie kontaktu bezposredniego typu face to face migdzy osobami, ktore znalazty si¢ w r6z-
nych przestrzeniach. Dzigki niej mozliwe jednak zostalo nawigzanie zaposredniczonego w
dystansie, czyli zhieratyzowanego kontaktu aktora z widzami. Kontaktu, ktéry — odkad
zwrdci sig¢ uwagg na to, ze $rodkiem jego zawiazania jest stworzenie wyolbrzymiajacego
dystansu, odkad odstoni si¢ kulisy jego powstania — nabiera charakteru autotelicznego.

Gdy na scenie pojawi si¢ cztowiek, ktory zarazem zyje naprawdg i co$ robi na niby, gdy
jaki$ przedmiot, pozornie zupetnie prawdziwy, bedzie wywotywat Igk ztagodzony wraze-
niem, ze to tylko jest jego atrapa, w kazdej chwili, gdy rezyser podkresli napigcie fikcji 1
rzeczywisto$ci, gdy aktor wlozy ,,maske” i uchyliwszy ja z lekka zwrdci na swoja gre
uwage, gdy pomiedzy rzedami widzow 1 strong aktoréw wyro$nie rOw, rampa albo kurty-
na, spoza ktorej aktorzy beda wyglada¢ ku zgromadzonym; krétko mowiac, wtedy gdy nie
tylko dokonany zostanie podzial obszaru teatralnego na przestrzen gry i miejsce spotkania,
ale zostanie ukazana strefa napigcia, wtedy widzowie doznaja wtasciwych emoc;ji scenicz-
nych.
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WSPOLNOTA SCENICZNA

Jedyna cecha, ktéra teoretycznie odrdznia agitatorow od aktorow, animatorow od rezy-
serow, przestrzen teatralna od scenicznej, nareszcie emocjonalng wi¢z zgromadzenia od
komunii wytwarzajacej si¢ wsréd widzow — jest autotelizm $rodkdéw scenicznych. Jesli
zatem gre okreslam jako dzialanie, ktore zwraca na siebie uwage (uchyla ,,maskg”), to stre-
fa napigcia, ukazujaca si¢ w chwili, gdy instrument gry ,,wychyla si¢ spoza rampy”, okresli
wspolnote sceniczna, ktora sama dla siebie jest celem. Zrozumiemy teraz, dlaczego tak
czysto ,,teatralnymi” wydaja si¢ zawsze monologi wygtaszane z proscenium, ,,zawieszone”
na widzu retoryczne zwroty, gierki ,,na stronie”, ironiczne grymasy i krazenie wokot re-
kwizytow. Rzecz w tym, ze nie ma lepszego srodka zawiazywania emocji zbiorowej niz
oscylacja instrumentu gry wokot strefy napigcia.

Ogrywanie strefy napigcia: zejécia aktoréw na widownig, oprdznianie sceny, gra nad
glowami publicznosci etc., stymuluje emocje wsréd widzéw, odwotujac si¢ do jakich$
atawizmow, ale niczego nie komunikujac. Te stricte teatralne dziatania sa czynnos$ciami
podsemantycznymi. Nawet zwolennicy $ci§le semiologicznego opisu musieli dostrzec owe
elementy, a André Helbo, zeby nie mowi¢ o tajemnicy nieprzektadalnej na znaczenia, mo-
Wi po prostu o znaczeniu zerowym. ,, Szczeg6lne odbicie znajduje w teatrze problem zna-
czenia zerowego (znaczacego poprzez nieobecnos¢ znaku). O wyczerpujaca analizg ubiega
si¢ w tym polu warto$¢ ciszy w komunikacji stownej i pozaslownej”83.

Zakreslone tutaj zostato nader precyzyjnie bi¢dne koto semiologii, z ktorego wynika, ze
nauka o znaczeniach nie musi si¢ obawia¢, gdy elementy, ktoére pragnie opisaé, nic nie
znacza. Jesli tak jest, to dany element znaczy, ze nic nie znaczy — a wigc jednak znaczy! W
ten sposob, zadowalajac si¢ negatywnym okresleniem, semiotycy umieszczaja w swym
systemie teatr. Jesli z punktu widzenia nauki o znaczeniach wprowadzenie okreslenia ,,si-
gnifiant zéro” jest w pelni uprawnione i metodologicznie poprawne, to jednak pora zdac
sobie sprawe, ze metody semiotyczne nie powiedza nic o wlasnosci dziela scenicznego,
ktéra moim zdaniem kryje si¢ poza znaczeniem, w orbicie tresci zerowe;.

Semiologiczna interpretacja zdarzenia teatralnego w sposob krancowy sformutowana
zostata w rozprawie Richarda Demarcy’ego pt. Elementy socjologii spektaklu. Autor nie
upiera si¢ zreszta, ze wyrozniony przez niego model uczestnictwa jest jedynie mozliwy.
Rozwijajac modna dzi$ koncepcj¢ teatru rozumianego jako fenomen tworzony w relacji
widzow 1 aktorow, Demarcy utozsamia uczestnikow spektaklu z grupa nadawcow i1 odbior-
céw. Umozliwia mu to poshuzenie si¢ rownie dzi§ popularnym schematem komunikacji.
Zbudowany w ten sposob socjologiczno—semiotyczny model uczestnictwa teatralnego
wplata wtasciwo$¢ sztuki scenicznej w przekazywana tres¢. Zdaniem Demarcy’ego: ,teatr
jest wszech$wiatem znaczen (...) sztuka kodu, najsilniejszej konwencji, sztuka powstajaca
z bardzo silnej kodyfikacji”™. Recepcja spektaklu dokonuje si¢ w postaci lektury po-

% André Helbo, Pour un proprium de la représentation, théatral, (w:) Sémiologie de la représentation, Bru-
xelles 1975, s. 66.
8 Richard Demrcy, Eléments d’une sociologie du spectacle, Paris 1973, s. 366.
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przecznej: ,to typ odbioru na «dystans», gdzie widz—odbiorca wychodzi z zalozenia, Ze
poprzez rézne systemy dekoracji, tworzywa, materii, koloru, gestu, etc. «maszyna z na-
przeciwka» wysyta na jego spotkanie roznorodne informacje, ktore nalezy doktadnie usy-
tuowaé”®,

Opis Demarcy’ego nie jest rzecz jasna wolny od stylistycznych preferencji. Powotujac
si¢ na Brechta twierdzi on, ze intelektualny typ lektury poprzecznej jest bardziej owocny
od nastawionej na zawiklania fabularne percepcji podtuznej: ,,Gtowne zalety tego typu
lektury wynikaja przede wszystkim z maksymalnego otwarcia dzieta na spoteczenstwo po-
przez rozszerzenia wprowadzajace uwiktania znaku (spoteczenstwa) i obciazenie przez to
jej wszystkich znaczen spoteczno—kulturalnych. Réwnocze$nie pozwala ona odkrywaé
zawarta ideologi¢ o tyle, o ile historia i anegdota moga wywotywac «efekt kryjowki, efekt
pasozyta». Zysk ostatni i zasadniczy z punktu widzenia ogladajacego polega na tym, zZe ten
ostatni, dzigki maksymalnej jasno$ci nadanej dzielu, czuje si¢ jak pan, a nigdy wigcej jak
podmiot zniewalany, oczarowywany, zafascynowany”

Fascynacja emocjonalna wiasciwa jest zdaniem autora Elementoéw socjologii spektaklu
lekturze podtuznej, podczas gdy lektura poprzeczna wyostrza intelektualng recepcjg i
sprawia, ze widz zaczyna uczestniczy¢ w spektaklu we wilasciwy sposob. Zatem nie do-
znaje przezy¢ zbiorowych, nie podlega unifikacji psychicznej, lecz nawiazuje z dzietem
kontakt czysto intelektualny. Lektura podtuzna (horyzontalna) i poprzeczna (transwersal-
na) przedstawione zostalty przez Demarcy’ego jako dwie mozliwosci odbioru. Wybor kto-
rej$ z nich zaleze¢ ma w rownym stopniu od kompetencji widza, jak i od sposobu, w jaki
zwraca si¢ don rezyser. Nie ulega watpliwosci, Ze teatr epickiego dystansu Bertolta
Brechta przystosowany jest do percepcji analitycznej, podczas gdy spektakle Jerzego
Grotowskiego adresowane sa w wigkszym stopniu do emocji.

Raz jeszcze uswiadomic sobie trzeba owa antynomie¢ dystansu i kontaktu, intelektu i
emocji, iluzji 1 spontanicznosci, ktora dotyczy w rownej mierze pisarstwa scenicznego, gry
aktorskiej, inscenizacyjnych metod ksztattowania percepcji widza, jak i samej teorii dzieta
teatralnego. Koncepcja Richarda Demarcy’ego miesci si¢ wyraznie w ramach dystansu i
intelektu. Zdaje si¢ on jednak bardziej papieski niz sam papiez, gdyz jego mistrz Brecht le-
piej widzial konieczny zwiazek sfery refleksji intelektualnej ze spontanicznym emocjona-
lizmem teatru realizujacego si¢ w kontakcie z widownia. Jakkolwiek jest, warto podkresli¢,
ze teorie odpowiadajace tylko okreslonym cechom swojego przedmiotu, teorie nieobiek-
tywne 1 postulujace mijaja si¢ z naukowego punktu widzenia z celem. Pisal Jan Mukatovs-
ky: ,,zaden z okreséw rozwoju teatru nie moze by¢ (teoretycznie) uznany za doskonate
spetnienie same;j istoty teatru; nie jest tez nim zaden z poszczeg6lnych typow teatru, jak te-
atr tego czy innego narodu, teatr ludowy, prymitywny, teatralne pokazy dziecigce itd.”"’
Skoro zatem potrafi¢ sobie wyobrazi¢ teatr bardziej emocjonalny lub bardziej racjonalny,
to trzeba spyta¢ o stosunek pierwszenstwa i zakresu. A odpowiedZ niekoniecznie bgdzie
lezata posrodku.

Podsumowujac swoje rozwazania na temat recepcji Spektaklu, Richard Demarcy zwra-
ca uwage na konieczno$¢ dokonania trzech operacji. Pierwsza to rozpoznanie ele-
mentoéw znaczacych. Dopiero potem mozliwa jest lektura. W koncu czynno$¢ ostatnia
to ustalenie lub wybor znaczenia. Krotko méwiac, interpretacja. Zdaniem Demar-
cy’ego pierwotna jest recepcja, to znaczy odczytanie intencji nadawcy przez kogos, kto
znalazt si¢ w sytuacji odbiorcy. Wynikatoby stad, ze obserwator, ktory widzi na przyktad
pocatlunek (nawet jesli znajduje si¢ w dostrzegajacej to samo grupie), najpierw dekoduje

% Ibidem, s. 364.

% Tbidem, 5.380.

%7 Jan Mukatovsky, O dzisiejszym stanie teorii teatru, (w:) Wsréd znakéw i struktur, tham. Jozef Mayen,
Warszawa 1970, s. 354.
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znak pocatlunku jako wyraz mitosci, zdrady lub jakiego$ innego uczucia, a dopiero potem
przezywa adekwatne stany emocjonalne.

Mysle jednak, ze jest inaczej i pierwszenstwo przyznatbym percepcji. Kiedy bowiem
widze, ze kto$ kogos$ pocatowal, najpierw doznaj¢ uczucia, pdzniej dopiero nazyw am
je, grupujac pod imionami fakty, ktérych doznania zapamigtatem jako podobne do siebie.
Ostatnia przychodzi refleksja nad charakterem wrazenia. Dochodzg zazwyczaj do
wniosku, ze widocznie cieszy mnie cudze szczescie, o ktorym odebratem wiadomos¢ de-
kodujac znak mitosci, a wspomnienie jej wprowadzito mnie w dobry nastrdj. Uwaga!
Mozna teraz in flagranti przylapa¢ btad absolutyzacji jezyka. Rozumiejac, ze wrazenia sa
pierwotne wobec znaczenia, na poziomie refleksji uleglem logicznemu ztudzeniu charakte-
rystycznemu dla semiologow. To, co nazwane, wydato mi si¢ przyczyna. Nalezalo prze-
ciez wysnu¢ refleksj¢ mniej typowa: — fakt doznania wrazenia kojacego moje zmysty
wptynal na to, ze ich przyczyng (tutaj: dostrzezenie pocatunku) wiaczytem do grupy fak-
tow wywotujacych we mnie podobne reakcje, ktore zapamigtuj¢ nastepnie pod konwen-
cjonalnymi nazwami, np.: mitosci, radosci, nienawisci et¢. Moja teza przeczy zatem sta-
nowisku Demarcy’ego. Sadzg, ze upowszechnienie wrazenia dokonuje si¢ w teatrze przed
jezykowym nazwaniem.

Teatr nie jest wigc zadnym kodem. Specyficzna cecha tego zjawiska jest ogniskowanie
subiektywnych uczu¢, wrazen i doznan w postaci emocji zbiorowej. Emocji, ktéra wy-
zwala¢ mozna réwnie dobrze kreujac nowe, stymulujace napigcia instrumenty gry, jak i
postugujac si¢ elementami znaczacymi w funkcji instrumentalnej. Znakami faktow, wobec
ktorych przezyte niegdy$ 1 zwiazane z teatralnym elementem emocje staja si¢ desygnatami.

To prawda, ze jesli przeraza nas strzelba wymierzona w przeciwnika, emocja nie wyni-
ka sama z siebie, lecz rodzi si¢ wskutek odczytania znaku pogrézki. Po to, by jej doznad,
musimy rozumie¢, do czego stuzy strzelba, pamigtac jej dziatanie, zdekodowac znak po-
stuzenia si¢ bronig etc. Wszystko to prawda. Kiedy jednak aktor nieoczekiwanie pojawi si¢
za plecami widzow, kiedy odtwarzajac jakas$ role przypomni dwoistos¢ postaci albo gdy
scena nagle opustoszeje, a my ustyszymy ciszg¢ badz kapanie deszczu... Przeciez takze
wtedy, gdy stanie si¢ co$ catkiem bezsensownego, doznamy emocji, ktore trudno nazwac,
a co dopiero odczyta¢ w ich przyczynie jakiekolwiek znaczenie. To fakt. Gdyby recepcja
spektaklu ograniczata si¢ do dekodowania znakow, ktorych odczytanie wyzwala emocje,
bylibySmy z pewno$cia wszyscy swietnymi krytykami. Ale krytyk nie zawsze umie by¢
widzem. Czgsto intelekt jego jest w tym stopniu pochionigty czynnosciami dekoduja-
co—interpretacyjnymi, ze traci calg estetyczna zawarto$¢ przezy¢ doznawanych przez pu-
bliczno$¢. Zamieniajac si¢ w analitycznego interpretatora, krytyk znajduje si¢ poza spekta-
klem, ktéry nie tyle stuzy komunikacji, co integracji dziatajacych aktorow i1 uczestnicza-
cych widzow.

Wydaje si¢ zatem, ze istnieja dwa rodzaje odbioru spektaklu: jego percepcja i recepcja,
przezycie i zrozumienie, doznanie i krytyka. Percepcja jest naturalnie pierwotna i wlasciwa
ulotnemu kontaktowi z mobilnym dzietem scenicznym. Praca Demarcy’ego miesci si¢ zas$
catkowicie na terenie recepcji. Totez niewiele z niej mozna dowiedzie¢ sig o teatrze. De-
marcy bada pojgcia, a nie rzeczy. I musi tak robi¢, jesli przyznac racj¢ Dietrichowi Stein-
beckowi, ktory twierdzi, ze tylko pojgcia mozna zweryfikowac intelektualnie. Albowiem
,badanie teatrologiczne konstytuuje dopiero to dzieto historyczne (spektakl), reprodukujac
je pojeciowo i usilujac — za pomoca Srodkéw jezykowych — umozliwi¢ jego oglad
(Anschauung)”*®.

Charakterystyczne jednak, ze w ramach recepcji, mowiac o lekturze horyzontalnej, do-
strzegt Demarcy, iz widza skoncentrowanego na interesujacej fabule nie zajmuja ,,po-

% Irena Stawinska, Wspélczesna refleksja o teatrze, Ku antropologii teatru, Krakow 1979, s. 30.
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szczegodlne sceny czy obrazy, uwaga jego kieruje si¢ tylko ku sekwencji zdarzen™. Lektu-
ra horyzontalna bytazby wigc literackiej, a transwersalna teatralnej proweniencji? — Nic
bardziej falszywego! Lektura pionowa (horyzontalna) jest jedna z odmian percepcji spek-
taklu fabularnego, ktéry jednak nie musi mie¢ wcale linearnego, fabularnego zarysu. Lek-
tura poprzeczna (transwersalna) jest natomiast charakterystyczna dla jego recepcji. Emo-
cjonalna instrumentalizacja fenomenu teatralnego wynika ze zwrdcenia uwagi percypuja-
cych go widzéw na jego ulotno$¢ i mobilnos¢. Polega na wywotywaniu wséréd widzow
uczucia niepewnosci co do realnego istnienia elementow pojawiajacych si¢ w przestrzeni
ary.

Podobne wnioski mozna wyciagnaé czytajac klarowny i bardzo dobrze napisany tekst
Georges’a Mounina. Autor Komunikacji teatralnej uswiadomiwszy czytelnikowi, ze w
kategoriach teorii komunikacji nie wyjasni si¢ specyfiki dziela scenicznego, przyznaje w
zakonczeniu, ze semiotycznie mozna co najwyzej interpretowac zapis wrazenia spektaklu,
ktory percypowato si¢ osrodkami podsemantycznymi.

,» 10, co si¢ tradycyjnie 1 blednie nazywa komunikowaniem z autorem czy ze sztuka, to
bez watpienia tylko interpretacja znaczen sztuki dokonana przez kazdego z widzow na
podstawie przestanek wypetiajacych spektakl: najpierw oczywiscie tekst, nie mowiac o
wszystkich naswietleniach kulturowych, ktorych dostarcza znajomo$¢ autora, epoki, teatru
w ogole; ale rowniez to wszystko, co przynosi i dodaje do tekstu catos¢ sytuacji te-
atralnej aktor, scenografia, ewolucje, pojgtno$¢ wtasciwa odbiorcom, ich wzajemne po-
budzanie si¢. «Znaczenie» sztuki teatralnej jest duzo dalsze od znaczen przekazéw czysto
jezykowych niz od znaczenia jakiego$§ wydarzenia. Spektakl teatralny interpretuje si¢
identycznie jak interpretuje si¢ wydarzenie, ktéremu asystuje si¢ 1 w ktérym si¢ uczestni-
czy; nie czyta si¢ go, nie dekoduje si¢ go jak zwyczajny przekaz jezykowy (nie estetycz-
ny). Najprosciej, spektakl teatralny jest zbudowany, (w zasadzie) jako bardzo specyficzny
rodzaj nastgpstwa wydarzen intencjonalnie wytworzonych dla interpretacji. Semiologia te-
atru nie bedzie wigc niczym innym niz metodycznym badaniem regut (jesli takie istnieja),
ktoére rzadza zlozona produkcja oznak i bodzcoOw przeznaczonych do wywotywania mak-
symalnego udziatu widza w wydarzeniu typowo artystycznym, co do ktérego ma si¢ zaw-
sze nadziejg, ze bedzie dlan otwarcie znaczacym (w czysto jgzykoznawczym sensie stowa
tym razem: sztuka odegrana w catos$ci jest znaczacym znaczonego, jakim jest doswiadcze-
nie estetyczne doznawane przez widzow)™".

Sprowadziwszy wigc analiz¢ znaczen i ewentualnych komunikatéw nalozonych na
spektakl teatralny, jak i na wiele innych czynnos$ci cztowieka, do wtasciwej im skali inter-
pretacji, istoty zjawiska radzi Mounin gigbiej poszuka¢. Okresliwszy sprzeczna w zatoze-
niu jednokierunkowa komunikacje teatralng jako relacje migdzy widzem a aktorem, fran-
cuski badacz stwierdza, ze wigz, ktora si¢ miedzy uczestnikami wytwarza, musi mie¢ jakas
psychologiczng i semantyczna motywacjg. ,,Ten typ relacji moze si¢ nazywaé¢ by¢ moze
uczestnictwem, byé moze identyfikacja, by¢ moze projekcja, a moze jeszcze inaczej™'.
Rzecz bowiem w tym, ze na swoje stowa, gesty 1 poruszenia po scenie, ktore od biedy
mozna post factum interpretowac semantycznie, aktor otrzymuje odpowiedZz w postaci
dreszczu przejmujacego zebranych (,,le frémissement de la salle); Dreszczu, ktory nie ma
zadnych oznak, ktérego nie utrwala najczulsze instrumenty. Ktory objawia si¢ w ciszy
glebszej niz niczym nie zmacone milczenie, w westchnieniach... zreszta nie wiadomo w
czym, cho¢ kazdy, kto si¢ znajdzie w sytuacji postaci gry, rozpozna t¢ ,,odpowiedZz” nie-
chybnie. I doda mu ona skrzydet. Ot6z t¢ wigz emocjonalna Georges Mounin proponuje
okresli¢ mianem komunii fatycznej.

% Ibidem, s. 169.
90 Georges Mounin, La communikation théatrale, (w:) Introduction a la sémiologie, Paris 1970, s. 94.
*! Ibidem, s. 90.
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Wymieniajac w swoim szkicu Poetyka w swietle jezykoznawstwa funkcj¢ fatyczna
(kontaktywna) jako jedna z sze$ciu funkcji mowy, Roman Jakobson starat si¢ wskazac te
cechy aktu komunikacji, ktore stuza nawiazaniu kontaktu nadawcy z odbiorca. Jakobson
odwotywal sig tutaj do ustalen Bronistawa Malinowskiego, ktory w artykule Problem zna-
czenia w jezykach prymitywnych nazwatl , fatyczna” t¢ funkcje mowy, ktéra ,,moze by¢
zobrazowana przez obfita wymiang rytualnych formul, a nawet przez cate dialogi, ktérych
jedynym zadaniem jest przedtuzenie komunikacji. Usitowanie rozpoczgcia 1 podtrzymania
rozmowy jest typowe dla mowiacych ptakow. Ta fatyczna funkcja stanowi jedyna: z funk-
cji jezykowych, ktoéra jest wspdlna ptakom 1 ludziom. Jest to rowniez pierwsza funkcja
stowna, ktora opanowuja dzieci: zdradzaja one sklonno$¢ do komunikowania, zanim sa
zdolne nadawaé lub odbiera¢ komunikaty zawierajace informacje™.

Georges Mounin pisze: ,,Bez najmniejszych watpliwosci trzeba jeszcze zbada¢ relacjg,
jaka powstaje na sali podczas spektaklu migdzy kazdym z widzoéw 1 cata
reszta pod ostona spektaklu — jako Ze on, jeden jest dostrzegalny, nawet jesli nie umieli-
$my jeszcze analizowac go inaczej niz w terminach elektryzacji sali. Z tego punktu widzenia
trzeba by¢ moze zglebi¢ tg strong, ktora angielski etnograf Malinovsky nazywat komunia
fatyczna nazywa on w ten sposob, bardzo szeroko, ten wymiar zgody 1 dobrego samopoczu-
cia zbiorowego, ktéry uklada si¢ bez zamiaru komunikowania jakichkolwiek przekazow za
posrednictwem stow lub nic nie znaczacych krzykéw, w sytuacjach bardzo wyraznie okre-
Slonych, bardziej lub mniej silnie zrytualizowanych, rowniez kiedy przynaleza do zycia co-
dziennego. I mysle na koniec, ze trzeba takze przestudiowa¢ ten wymiar relacji, ktory roz-
ciaga si¢ miedzy widzem a nim samym w czasie kiedy on oglada przedstawienie™”.

Jesli ustanowienie strefy napigcia okresla fizyczny dystans migdzy przestrzenia gry a
miejscem spotkania i uniemozliwia kontakt bezposredni, w ktorym réwnouprawnione stro-
ny komunikuja si¢ (w czysto lingwistycznym znaczeniu tego slowa — jak by powiedziat
Mounin) migdzy soba, to oddalenie czy wywyzszenie instrumentu gry pozwala mu nawia-
za¢ z grupa emocjonalny kontakt zhieratyzowany. Prowadzi to do zapos$redniczenia emocjo-
nalnej wigzi migdzy uczestnikami spotkania. Wskazujac na funkcje¢ fatyczna mowy jako, by¢
moze, najblizsza temu, co dokonuje si¢ podczas relacji teatralnej, Mounin wzbudzit wsrod
ortodoksyjnych semiologdéw przedwczesna rados¢. Odpowiedziano mu oczywiscie, ze skoro
funkcja fatyczna istnieje, to istnieje takze komunikacja, do ktorej cech wszak Jakobson funk-
cj¢ kontaktywna zaliczal. Adwersarze Mounina nie zauwazyli jednak zasadniczej roéznicy
miegdzy kontaktem bezposrednim (funkcja fatyczna), umozliwiajacym komunikacjg, a kon-
taktem zhieratyzowanym (komunia fatyczna), ktory komunikacj¢ wyklucza.

W instrumencie gry zaposredniczona zostaje zatem komunia fatyczna, a nadto — na co
Bullough 1 Mounin niezaleznie zwracaja uwage — dystans fizyczny ewokuje dystans psy-
chiczny jednostki do przedmiotu, a precyzyjniej méwiac, do wyobrazenia zmystowego te-
go obiektu. Prowadzi to do specyficznego stanu koncentracji, w ktorym hieratyzuje si¢
kontakt cztowieka z soba samym.

Zatem skupienie uwagi zgromadzonych na strefie napigcia budzi odczucie obcosci wo-
bec instrumentu gry, ktory zdaje si¢ zyskiwaé nadnaturalng moc. Moc ta ma charakter fa-
tyczny 1 ogniskujac emocj¢ zbiorowa sprawia, ze inicjator gry jest w stanie przy jej pomo-
cy narzuci¢ komunig thumowi.

W tym momencie wkroczytem w rejony zjawisk psychicznych, wsrod ktérych trudno
poruszaé si¢ teatrologowi. Zreszta kiedy mowa o sprawach, ktorych istnieniu (podobnie
jak na przyktad zjawisku hipnozy) nie sposéb zaprzeczy¢, ale ktorych nauka jeszcze nie
zbadata, mozna stosowa¢ dowolne metafory. Moge zatozy¢ istnienie jakich§ emitowanych
przez ludzi zwrotnych biopradow, ktore skupione przez instrument gry, beda paralizowac

2 Roman Jakobson, Poetyka w swietle jezykoznawstwa, ,,Pami¢tnik Literacki” 1960, z. 2, s. 437-438.
% Georges Mounin, op. cit., s. 91.
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rzesze. Moge powtdrzy¢ teze Gustawa Le Bona, zgodnie z ktéra czlowiek w thumie zachowuje
si¢ podobnie jak poddany hipnozie: mianowicie nie reaguje na bodzce mézgiem, lecz rdzeniem
pacierzowym. Moge w koncu suponowac istnienie jakiej$ sity transcendentnej, ktora uosabia
prorok lub obiekt kultu oddziatujacy na dusz¢ zbiorowa. Jakkolwiek jest, fakt pozostaje faktem.
Zachowanie jednostki w thumie odbiega od normalnego. Wyzwala si¢ jaka§ zbiorowa energia
psychiczna, a doznanie komunii fatycznej jest specyficznej 1 whasciwej dla teatru natury.

Mowiac dotychczas o zjawiskach z pogranicza zycia zbiorowego, przywotujac przykta-
dy zjawisk religijnych i politycznych, ktére zmierzaly do ustalenia teleologicznych rytu-
atow, podkreslatem, ze animator zdarzenia grupowego wyzwoliwszy emocj¢ zbiorowa za-
posrednicza wig¢z emocjonalng wérdd thumu. Wigz ta opiera si¢ na relacji komunii fatycz-
nej, ktora zawiesiwszy poznawczg komunikacje¢ umozliwia przyjgcie postawy wyznaw-
czej. Bywa, ze zawiazujacy komunig fatyczna maja na wzgledzie spoleczne, polityczne al-
bo religijne cele, bywa tez tak, iz uksztaltowana relacja stymulujac napigcie wsrdéd widzow
wprowadza ich w stan niepewnosci co do realnosci wszystkiego: intencji inicjatora gry,
istnienia instrumentu gry, funkcji strefy napigcia i wartosci wyzwolonej emocji zbiorowe;.
Ot6z wigz taka, dla ktoérej doznanie emocji zbiorowej jest celem, a zatem autoteliczng ko-
munig fatyczna, trzeba scharakteryzowac jako wspolnote sceniczna.

Wspdlnota sceniczna rodzi si¢ wtedy, gdy pod wpltywem dzialania autotelicznego
chwytu teatralnego zostanie przerwana komunikacja, a doznajaca komunii fatycznej pu-
bliczno$¢ oczekuje tego.

Biada jednak, jesli podczas jakiego§ widowiska zbyt jasno i sugestywnie zostang wyrazone
intencje inicjatora gry. Biada, jesli chwytowi teatralnemu zbudowanemu na korzys¢ jednego z
protagonistow nie odpowie rownowazacy chwyt o przeciwnej intencji. Jesli zniesiona zostanie
bariera dystansu i przejety thum zechce wlaczy¢ si¢ do dziatania. Politycy — rewolucjonisci czy
religijni prorocy czgsto $wiadomie rozpalaja w ten sposob rzesze. Zaposredniczywszy wigz
emocjonalng wérod zgromadzenia, jego rekami znosza zastarzate bariery dystansu. Zniesienie
napigcia i dominacja kontaktu przetwarza agitacje widowiskowa w manifestacj¢. Podobnie ab-
solutyzacja dystansu i uniemozliwienie kontaktu stwarza zazwyczaj rytuaty.

W zasadzie wigc manifestacja i absolutyzacja kontaktu staje si¢ przedmiotem zabiegow
rewolucjonistow, dystans stuzy wtadcom dusz, a napigcie staraja sig¢ wytworzy¢ artysci.
Tym niemniej, kiedy artysta jest zarazem politykiem czy kaptanem, kaptan ma polityczne
aspiracje lub ktory$ z nich posiada upodobania artystyczne, moze na gruncie religijnym
doj$¢ do manifestacji, manifestacja moze przerodzi¢ si¢ w spektakl artystyczny, a dzieto
sceniczne moze nabra¢ cech nabozenstwa lub manifestacji. To samo dotyczy rytuatow. Ce-
remonie panstwowe moga upodabnia¢ si¢ do religijnych obrzedow, obrzedy zbliza¢ ku
rytualom artystycznym, a one z kolei moga przybiera¢ postac ,,akademii ku czci”.

Pora jednak raz jeszcze podkresli¢, ze jesli dostrzegam irracjonalng (metafizyczna czy
biomechaniczna?) sferg, na ktorej opieraja si¢ wszystkie chwyty teatralne, 1 wskazuje, ze
czerpa¢ z niej moga animatorzy najrozmaitszych zgromadzen, to interesuja mnie tylko
dwie konsekwencje tego zjawiska: teleologiczna i autoteliczna. Postugujac si¢ przyktadem
manifestacji lub obrzedu religijnego, dostrzegam teatralng i tylko taka proweniencj¢ nabo-
zenstwa oraz mozliwos¢ jego artystycznej lub politycznej herezji. Jednak samego aktu re-
ligijnego, ktdry zmierza we wlasciwym tylko sobie kierunku, wyjasni¢ nie probuje.

Chwyty teatralne stwarzaja tak pozadane przez ludzi obiekty kultu. Domyslamy si¢ za-
sad ich tworzenia, lecz nie wiemy, kto gra na tych instrumentach: B6g?, Diabel?, Aktor?,
Komputer? czy Rezyser naktada maski drzewom, niebu albo twarzom? Wiemy natomiast,
ze zawsze, kiedy wiasciwie zostang zastosowane efekty wyolbrzymienia i zaskoczenia, po-
znawcza komunikacja ulega zawieszeniu. Na kanwie wyznawczej komunii fatycznej za-
wiazuje si¢ wspolnota sceniczna.
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TEATR TOTALNY

Jednym z podstawowych problemow, z ktérym borykaja si¢ wszyscy teoretycy fenome-
nu scenicznego w kluczu spontanicznym, jest niemozno$¢ wyznaczenia $cistych, ontolo-
gicznych granic rozrézniajacych elementy rzeczywiste: nabozenstwa i obrzedy, manifesta-
cje i ceremonie, spotkania i demonstracje, najprzerozniejsze interakcje spoleczne, od sytu-
acji teatralnych. W artykule Pornografia i nowa ekspresja Richard Schechner pisat: ,,0t6z
rzecz w tym, ze przedstawienie teatralne zawsze znajduje si¢ na granicy przesunigcia z
dziedziny sztuki z powrotem w dziedzing zycia™".

Intuicyjny opis teatru mozna z powodzeniem przystosowa¢ do réznych sytuacji i zja-
wisk spolecznych. Nic tez dziwnego, ze metaforyka teatralna bywa z powodzeniem wyko-
rzystywana przez mikrosocjologéw, teatrolodzy za$§ z fascynacja dostrzegaja, iz model in-
terakcji czy schemat komunikacji zawieraja w sobie interesujacy ich fenomen. Przybywa
wigc prac takich jak Edwarda Balcerzana i Zbigniewa Osinskiego Spektakl teatralny w
swietle teorii informacji, Interakcja sceny 1 widowni w teatrze wspotczesnym Osinskiego
czy Jolanty Brach—Czainy Zycie towarzyskie a dzielo teatralne. Autorzy tego rodzaju ese-
joOw zapominaja jednak, ze komunikacyjny, semiotyczny, informacyjny, konsekwentnie
socjologiczny czy ekologiczny opis wydobywa z fenomenu teatralnego elementy wspdlne
z tymi, o wiele szerszymi modelami, pomija jednak wartosci specyficzne dla samego zja-
wiska.

Mnie réwniez grozi takie niebezpieczenstwo. Aby go uniknaé, pora rozrdzni¢ precyzyj-
niej teatr od rytuatu. Powtarzatem juz nieraz, ze utrwalony teatr staje si¢ rytuatem. Céz to
znaczy? — Teatr, jak si¢ nietrudno domysli¢, ksztattuja chwyty teatralne. Jest on wigc mo-
bilnej, ulotnej 1 zupelnie obojetnej natury. Moze tylko przez krotka chwile skupia¢ emocje
zbiorowe, a potem znika lub zostaje utrwalony.

Gtownymi sposobami, jakie wykorzystuja inicjatorzy chwytu teatralnego, staja sig
zwiazane S$cisle elementy stosunku okreslajacego czas, mianowicie ruch oraz przestrzen.
Mozna je bowiem naocznie przedstawi¢. Postuzy¢ si¢ opartym na ruchu efektem zasko-
czenia, ktory sprowadza si¢ do naglego objawienia i zwrocenia na siebie przez okreslony
element uwagi. Ré6wnoczesnie jednak, celem upowszechnienia dziatania, trzeba spolary-
zowaé przestrzen. Postuzy¢ si¢ efektem jej wyolbrzymienia. Efekty te sa w chwycie te-
atralnym nieroztacznie ze soba zwigzane. Zaskoczenie jest warunkiem zwrdcenia uwagi, a
wyolbrzymienie umozliwia jej skupienie. Nie wystarczy, zeby kto$ krzyknal w tlumie,
gdyz zwrociwszy si¢ w strong, z ktorej gltos dochodzi, nie bedziemy go w stanie dostrzec.
Trzeba jeszcze, zeby ten kto§ wstapil na podwyzszenie.

Utrwalenie chwytu teatralnego dokonuje si¢ poprzez efekty powtorzenia i uproszcze-
nia, ktére maksymalizuja dystans i niweluja zaskoczenie, az do granic, zerwania kontaktu.
Dokonuje si¢ w ten sposob skostnienie teatralizacji. Sam ,,cud” juz nie jest potrzebny, al-
bowiem reakcje ludzi stymulowane sa przez zapamigtane i ponazywane w micie wrazenia,
jakie 6w ,,cud” wywotal.

% Richard Schechner, Pornografia i nowa ekspresja, thum. Grzegorz Sinko ,,Dialog” 1972, nr 8, s. 98.
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Pamigtajmy jednak, ze naduzycie chwytu tatwo moze go wyczerpa¢. Jednym z niebez-
pieczenstw jest manifestacyjne przesilenie, po ktorym niezorganizowana instytucjonalnie
grupa gubi z oczu wodza i rozpada si¢ szybko. Inna za$ jest zbyt czgste powtarzanie
chwytu, ktory traci przez to swoja moc zaskoczenia. Dlatego tez sam chwyt teatralny nie-
chetnie jest powtarzany. Uzywaja go w teleologicznej postaci kandydaci do wtadzy, ktorzy
osiagnawszy ja, wola lud widzie¢ spokojnym. Wola utrwala¢ trwoge dla mistycznych
chwytéw, lecz nie na reke¢ im pobudzac¢ emocj¢ zbiorowa. Nie chwyt przeto, ale reakcja na
efekt powtarzana zostaje w utrwalajacym tradycje rytuale. Nie grzmoty, wystrzaty z armat,
sztuczne ognie 1 plomienne mowy, lecz padanie ha twarz, na kolana, tance i rytmiczne
owacje jednocza ludzi bioracych udziat w $wieckich ceremoniach lub obrzedach sakral-
nych. Operacji rytualizacyjnej poddane moga zosta¢, rzecz jasna, zarowno teleologiczne
jak 1 autoteliczne w zamierzeniu chwyty teatralne. W pierwszym wypadku zamiast nabo-
zenstwa 1 wiecu otrzymamy obrzed i ceremonig, w drugim za$ zamiast dzieta scenicznego
rozpoznamy zdarzenie teatralne.

Okreslitem zatem dwie identyczne pod wzgledem postaci formy: spontanicznie pojety i
nastawiony na kontakt teatr oraz bliski kreacjonistycznemu dystansowi rytual. Opisujac
strefe napigcia staratem si¢ okresli¢ wspolny tym zjawiskom modut gry. Odkry¢ paradyg-
matyczne prawa, ktore rzadza terytorium agitacji. Wskazac¢ istotg szeroko pojgtej i wyide-
alizowanej sceny. Podkres$lajac istotne roznice wynikajace z krzyzowania si¢ rytualnej
badz teatralnej formy oddzialywania oraz autotelicznej (estetycznej) badz teleologicznej
(spoleczno—politycznej albo religijnej) funkcji, zwracam raz jeszcze uwagg na fakt, iz
mowa tutaj tylko 1 wytacznie o zjawiskach fizycznych i doczesnych, ktére czasem posia-
daja moc hipostazowania transcendencji. Mowig kto, jak i po co uobecnia $wigto$¢, nie
rozstrzygajac, gdzie ona rzeczywiscie jest, a gdzie naprawde jej nie ma. Pamigtajac o tym
mozna teraz zaryzykowac probeg systematyzacji szeroko pojetych agitacji widowiskowych.

Funkcje Formy DYSTANS KONTAKT NAPIECIE
Efekt rytualny Chwyt teatralny Fenomen sceniczny
Religijne Obrzed koScielny Manifestacja religijna Teatralne zdarzenia
religijne
TELEOLOGICZNE Polityczne Ceremonia panstwowa | Demonstracja polityczna Teatralne zdarzenie
polityczne
Spoleczne Spotkanie towarzyskie Agitacja spoleczna Teatralne zdarzenie
(gry, zabawy) spoleczne (sport)
AUTOTELICZNE Rytual artystyczny Manifestacja artystyczna | Teatralne dzielo scenicz-
(heppening) ne

Zdarzeniem teatralnym nazywam wigc te formy religijne i spoteczno—polityczne, w
ktorych dochodzi do napigcia (czytaj: zrOwnowazenia) elementow dystansu i, kontaktu.
Zdarzenie teatralne, mozna tak powiedzie¢, staje si¢ mimo woli. Chwyty, ktore si¢ nan
ztozyly, miaty stuzy¢ jakiemus$ celowi, lecz skoro doszto do rownowagi, przestalty komu-
kolwiek zagraza¢ i mozna si¢ im przyglada¢. Szczegdlnym przypadkiem zdarzenia teatral-
nego jest osiagnig¢te §wiadomie, nastawione jedynie na estetyczne wartosci, autoteliczne
dzieto sceniczne. Nie wiem, czy zdarzenie teatralne jest sztuka. Wiem natomiast, ze wtedy
gdy tworzywem artysty jest ludzka zbiorowos¢, nie sposob wyeliminowaé przypadkow. I
zdarzaja si¢ one. Wiaza si¢ zawsze z niedostateczng znajomoscia nastrojow thumu, z zane-
gowaniem istotnych lub przewarto$ciowaniem przebrzmiewajacych juz ideatow, z wywo-
tywaniem chwytow, na ktoérych przyjecie publiczno$¢ nie zostala wystarczajaco przygoto-
wana.

Zastosowanie chwytow nie wywotujacych wrazenia na widzach prowadzi do kleski ar-
tystycznego (w zamierzeniu) spektaklu. Miedzy widownia a scena rozsiada si¢ wszech-
obecny dystans, ktorego zaden kontakt zrbwnowazy¢ nie bedzie w stanie. Zamiast dzieta
scenicznego powstaja wowczas artystyczne rytuaty. Z drugiej za$ strony kreowanie no-
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wych warto$ci, kiedy widownia jeszcze wielbi stare, moze doprowadzi¢ do absolutyzacji
kontaktu i gniewu zamieniajacego spektakl sceniczny w manifestacj¢ artystyczna. Zdarzy¢
si¢ to moze jednak tylko wtedy, gdy na sali znajdzie si¢ opozycjonista—agitator, ktory
wezmie udziat w pojedynku chwytdéw 1 sprawi, ze skupiona wokot niego publicznos¢ pote-
pi przedstawienie.

Mozna przy tej okazji zaobserwowac¢ ciekawe zjawisko. Ot6z publiczno$¢ teatralna,
nawet gdy przychodzi na spektakl oczekujac zaskoczenia, w zasadzie nie interesuje si¢
materia chwytu. Ona bardziej zajmuje. recenzenta, ktory poddajac krytycznej analizie
wszystkie elementy teatralne, pragnac pozna¢ doglgbnie zjawisko, zwykle alienuje si¢ z
thumu, co sprawia, ze niby co$ poznawszy, nie wie nic o wartosci srodka, ktorego dziatania
nie do$wiadczyl na sobie. Okazuje si¢ jednak, ze chwyty teatralne sprawiaja, iz ludzie
przyzwyczajaja si¢ do nich. I podobnie jak gloszone tresci, tak samo tradycyjnie szanowa-
ne efekty rytualne moga by¢ gwarantem sukcesu. Bedzie to sukces rytuatu artystycznego,
ale jednak sukces. Swiatta rampy, szelest wznoszonej kurtyny, tusz orkiestrowy i solidne
ptotno beda do pewnego czasu przychylnie usposabiaty publicznos$é, ktéra rozdrazni
otwarta od wstepu scena, trzaskania drzwi z korytarza badz fotografia wypetiajaca gtebo-
ki plan. Nie znaczy to naturalnie, by w koncu gusta publiczno$ci nie otworzyty sig¢ na te
»wydziwnienia”, 1 ze wprowadzenie w odpowiednim czasie filmowej wstawki (ulubiony
efekt Piscatora) badz postuzenie si¢ telewizorem nie beda mogly w teatrze wywotywac
mitego wrazenia. Rzecz w tym, ze jednak cztowiek myslacym jest stworem. Jesli wigc ini-
cjator gry nie wywotat chwytu, ktéry zrownowazyltby niejasnos$¢ sensu doznaniem komunii
fatycznej, widz instynktownie broni si¢ przed uleganiem emocjom, ktérych powodu potem
nie begdzie sobie umial wyttumaczy¢. Oczywiscie, taka krytyczna, prewencyjnie cenzuruja-
ca doznania postawa mozliwa jest badz u bardzo niepodatnej na sugestie jednostki (np. u
recenzenta sceptyka), badZ wtedy gdy animator zaniecha lub nie umie zastosowac efektow
integrujacych widownig.

Inna mozliwo$¢ klapy przedstawienia scenicznego pojawia si¢ wowczas, gdy nie doce-
niwszy atmosfery panujacej w spoteczenstwie inicjator gry przesadnie wyakcentuje in-
strumenty gry, z ktoérymi ludzie tacza duze nadzieje. W takiej chwili przechyli¢ si¢ moze
fatwo szala napigcia na korzys$¢ kontaktu 1 wigz sceniczna przeksztatca si¢ w emocjonalna,
ktéra ujawnié si¢ moze w formie manifestacji lub happeningu. Instytucjonalne funkcje po-
lityczne, spoteczne, religijne lub artystyczne dominuja wigc czg¢sto sfere ,,czystej sztuki” 1
sprawiaja, ze w teatrze, miast pokazywa¢ wewngtrzne sprzeczno$ci zmian, tych zmian do-
konuje si¢ w istocie.

Odrézniajac rodzaje fenomenow teatralnych ze wzgledu na charakter ksztattowanych
emocji, trzeba wigc na przyklad powiedzie¢, ze jesli szereg przedstawien Dejmkowskich
Dziadéw, ktére byly grane od listopada 1967 do stycznia 1968 roku, mialo charakter
spektakli scenicznych, to im bardziej zaggszczata si¢ towarzyszaca tej inscenizacji atmos-
fera skandalu politycznego, tym silniejszy kontakt zaposredniczali aktorzy wsrod publicz-
nosci. Wreszcie 30 stycznia 1968 roku dystans padl i ostatecznie przedstawienie prze-
ksztalcilo si¢ w demonstracjg. To zdarzenie, podobnie jak znane z historii patriotyczne
demonstracje, odbywajace si¢ w o§wieceniowym teatrze podczas przedstawien Krakowia-
kéw i Gorali, a takze w czasie rozbiordw podczas premiery Halki, jest przyktadem ztego
teatru, ktory budzi mito$¢ 1 zyskuje pamig¢ potomnych, by¢ moze dlatego, ze staje si¢ te-
atrem prawdziwym.

Wida¢ wigc, ze teatr bywa rewolucyjny, gdy takie zapanuja nastroje. Stosuje woéwczas
teleologiczne chwyty 1 wprowadza zmiany, ktorych si¢ oden oczekuje. Nic zatem dziwne-
go, ze popadajac w ostry konflikt ze spoteczenstwem, wiadza boi si¢ teatru puszczonego
na zywiot, cho¢ zarazem wykorzystuje go w celach reprezentacyjnych. Totez jesli w po-
czatkach naszej cywilizacji teatr pozostawal najsilniej zwiazany z koscielna lub panstwowa
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hierarchia, odkad zaczal si¢ usamodzielnia¢, spotkat si¢ z ostrymi represjami, cenzura, a
nawet likwidacja. Zwrocit na to uwage Peter Brook, gdy w Pustej przestrzeni pisat: ,,Zaden
hotd dla utajonej potggi teatru nie jest tak wymowny jak ten, ktéry sklada cenzura. W
wigkszosci rezimow, nawet tam gdzie swobodne jest stowo drukowane, swobodny film 1
plastyka — scena zostaje wyzwolona najpdzniej. Rzady instynktownie wyczuwaja, ze zywe
wydarzenie mogloby zrodzi¢ niebezpieczny prad — nawet jesli wiadomo, ze zdarza sig to
nader rzadko. Ale ta odwieczna obawa wynika ze znajomosci odwiecznej sity. Teatr jest
arena, na ktorej dochodzi do autentycznych, zywych konfrontacji. Skupienie w jednym
miejscu duzej grupy ludzi stwarza niezwykte napigcie. Dzigki temu mozna wyodrgbni¢ i
postrzegac szczego6lnie jasno sity, ktore stale — cho¢ z ukrycia — kieruja codziennym zy-
ciem kazdego cztowicka™”.

Tego rodzaju transformacji mozna dostrzec wiele. Rytualy moga zmieni¢ si¢ w manife-
stacje lub happeningi, albo tez ktoras z tych form moze tudzaco upodobni¢ si¢ do spekta-
klu teatralnego. Obserwujac potyczki, ktore tocza ze soba aspiranci do wladzy nad thumem,
dostrzegamy, ze jeden z nich dominuje. Ma wigkszy prestiz 1 mocniej utwierdzone dystan-
se go chronia. Wtedy bawi nas bezskuteczne ujadanie oponentéw. Bywa jednak, ze szansg
walczacych wyréwnuja si¢. Maja oni podobne zdolnos$ci teatralne. Stosuja teleologiczne,
przeciwnie ukierunkowane chwyty, ktoérych moc znosi si¢ 1 tworzy co$ na ksztatt chwytu
autotelicznego. Doznajemy wtedy parascenicznych wrazen niepewnos$ci 1 napigcia. Przez
pewien czas nie wiemy, kto zwycigzy ani komu przyjdzie si¢ podporzadkowaé. Nie wie-
my, kto jest ,,bogiem”, a kto samozwancem. Obserwujemy dramatyczny bgj teatralizacji.
Protagonisci tworza podobne dystanse. Przescigaja si¢ w poszukiwaniu kontaktu. Nakta-
daja maski codziennosci. Schodza z trybuny do thumu. Jednak nawet splot takich chwytéw
nie tworzy napigcia. Nie ma nikogo, kto zwrocilby nasza uwagg na obecnos$¢ strefy napig-
cia. Wprawdzie przez dluzszy czas musimy czeka¢ na zaposredniczenie wigzi emocjonal-
nej, jednak wspdlnota sceniczna nie tworzy si¢ w tym czasie. Nie opuszcza nas przeciez
swiadomos$¢ celowosci stosowanych chwytow. Strach zostaje zawieszony, lecz jest obecny
i realny. Od tego bowiem, kto zwycigzy, moze wiele zalezec.

Teleologiczne chwyty teatralne $cierajac si¢, mimo ze nie osiagaja natychmiast swego
celu, nie zawiazuja autotelicznej komunii fatycznej. Moga natomiast przyczyni¢ si¢ do
uksztattowania jakiego$ artystycznego rytuatu teatralnego. Wspolnoty scenicznej nie stwo-
rzy si¢ bowiem przez przypadek. Ale czy ona w ogole powstanie? Czy okreslona tak rygo-
rystycznie nie jest jaka$ teoretyczna fikcja, jakas$ idea, ktéra nie ma nic wspolnego z co-
dziennym zyciem scenicznym.

Przy ciagtym niebezpieczenstwie naruszenia bariery dystansu, obnizenia napigcia i li-
kwidacji komunii; fatycznej mozliwe jest by¢ moze krotkotrwale ich zwigzanie 1 zogni-
skowanie ludzi wokoét sugestywnego chwytu autotelicznego. Jak dtugo jednak moze trwac
jego dziatanie? — Pig¢ sekund, dwadziescia, cala minutg? Kazdy rezyser stara si¢ przeciez
godnie spetnia¢ swoj obowiazek i1 dostarczy¢ widzom maksymalnej ilo$ci przezy¢’ stricte
scenicznych. O to samo chodzi aktorom. Ale czy jest to osiagalne? Czy potrafi¢ wskazaé
spektakl sceniczny, w ktorym nie zaznatem ani chwili odprgzenia, ktdry ani na moment nie
przeksztalcil si¢ w rytuat artystyczny?

Krotko odpowiem, ze widziatem takie spektakle, w ktorych chwyty aktorskie, insceni-
zacyjne, jakie$ efekty scenograficzne czy modulacje dzwigkowe, aktorskie ,,zawieszenia” 1
ogrywanie strefy napigcia tworzyly dobrze skomponowana calo$é, gdzie wprawdzie nie
brakowato chwil odprezenia, ale istniaty one po to, by przygotowa¢ widza do tym zywszej
komunii. O chwycie teatralnym mozna powiedzie¢, ze stanowi energetyczna podstaweg
modutu gry, ktora kazdy rezyser, kazdy aktor i scenograf, kazda indywidualno$¢ artystycz-

% Peter Brook, Pusta przestrzen, ttum. Witold Kalinowski, Warszawa 1977, s. 122—123.
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na wykorzysta inaczej. Kulminacyjne chwyty inscenizacyjne stosuje che¢tnie Adam Ha-
nuszkiewicz: drabina i latarki widm z Kordiana, hondy i tor motorowy nad glowami parte-
ru z Balladyny, spadochron z Dziadéw, most w Beniowskim i wiele innych, drobniejszych.
Ale nie wzgardzi tez takim chwytem Erwin Axer: goéra przemieniajaca si¢ w Chmurg z
Kordiana, winda z Matki. Stosuje teatralne chwyty Jerzy Jarocki: sptywajaca z nieba orkie-
stra w Rzezni; wywolywal je takze Konrad Swinarski, np.: uktad sali w Dziadach, Pan
ptonacy za oknem teatru. W teatralnym okresie swej tworczosci efektownych chwytow
uzywat Jerzy Grotowski: aranzacja miejsca spotkania w Kordianie czy w Akropolis.

Teatr 1 rytual warunkuja si¢ rzecz jasna wzajemnie i tylko w dialektycznym zwiazku sa
w stanie utrzymac strukture spoteczenstwa. Chwyt teatralny nie ma stabilnosci efektow
rytualizacyjnych, do ktorych musi si¢ odwota¢ kazdy wyniesiony przy jego pomocy agita-
tor. Niezmienny za$ z natury i niezdolny przystosowywac si¢ do okolicznosci rytual, ozy-
wiony i1 podniesiony do rangi chwytu — moze oddzialywa¢ jak teatr. Totez gdy chcemy
zniwelowa¢ skutki ostatniej zmiany, musimy zacza¢ od zawieszenia dystansu i ozywienia
czy przeksztalcenia efektu rytualnego w chwyt teatralny. Musimy zburzy¢ Bastylig¢ lub
ostrzela¢ Patac Zimowy. Musimy $cia¢ Kréla. A potem utrwali¢ nowy rytual Gilotyny lub
Organizacyjnego Zebrania.

Rzecz jasna nie tylko realne pojawienie si¢ w miejscu wyréznionym przybranej w ,,ma-
ske” postaci 1 skupienie na niej emocji zbiorowej umozliwi realizacj¢ teleologicznego
chwytu teatralnego. Chociaz nie obejdzie si¢ bez czlowieka — animatora, to nie zawsze
musi on by¢ widoczny. Moze pokaza¢ si¢ pod postacia aranzera (czytaj: inicjatora gry),
wyreczyC sig agitatorem (czytaj: postacia gry), ale moze tez postuzy¢ si¢ jakim$ material-
nym instrumentem gry. Zbudowac potezny zamek, rozjasni¢ go tysiacem $wiatet, sztucz-
nych ogni, sprokurowa¢ gromy i wystrzeli¢ fontanny wody. Oniemi¢ ttumy i postara¢ sig,
by uznaty one $wigtos$¢ uteatralizowanego obiektu oraz miejsca. Mozna w koncu postuzy¢
si¢ kukta, cieniem, posagiem albo mechanizmem i przy ich pomocy osiagna¢ unifikacyjne
cele. — Powie ktos$, ze dzi$ takie widowiska nikogo by nie przestraszyly? Z pewnoscia ma
racj¢, gdy mowa o chwytach znanych juz i opisanych, tysiackro¢ powtarzanych w postaci
teatru lalek, cieni, mechanizméw, jeux de 1’eau, son et lumiere... Niech jednak kto$ stwo-
rzy tajemnicze, najlepiej zielone niezidentyfikowane obiekty latajace (UFO) i niech poja-
wia si¢ one nad najnowoczes$niejszym miastem §wiata, a r¢cze, ze nastgpnego dnia Penta-
gon bedzie mogt podyktowac wydatki na zbrojenia, o jakich si¢ dotad nie $nito.

Narzucane przez obiekt skupiajacy powszechng uwage rytualne gesty, w ktorych wyra-
7a si¢ wigz emocjonalna ttumu, organizuja go, ucza poshluszenstwa i podporzadkowuja
animatorowi teleologicznego chwytu teatralnego. Instrument gry utrwala swoja funkcje w
rytuale stajac si¢ obiektem kultu. Daniel Lesueur stusznie wszak zauwazyl, ze: ,,racje bytu
wierzen religijnych, kultu bohateré6w i poematéw stanowi to wiasnie, ze wlewaja one w
dusze ludzka te¢ czastke nadziei i ztudzen, bez ktorej cztowiek nie mogiby istnie¢™”®.

Sita chwytu teatralnego nie wywodzi si¢ rzecz prosta z zadnego religijnego, ani tym bar-
dziej politycznego kultu. To raczej chwyt je stwarza 1 utwierdzajac dystanse staje si¢ w rytu-
alnej formie technikaq wpajania kultu. Obserwacja to nienowa. Juz w czasach, gdy pierwsi
sofisci postawili zagadnienie wartosci estetycznych, uczen Protagorasa Krycjasz twierdzit,
ze religia jest wymystem silnego wiladcy dla pokonania ttumu. Spostrzezenie Krycjasza,
cho¢ moze nieco przesadzone, swiadczy, iz nie umiejac okresli¢ teatralnej istoty obserwo-
wanego zjawiska, dostrzegat on wszystkie propagandowe oszustwa, wszystkie $wiadomie
przez wtadcoéw budowane hipostazy, sluzace naocznemu ukazaniu §wiata, ktory nawet jesli
jest, nie manifestuje si¢ z pewnoscia pod zadna rozpoznawalna przez nasze zmysty postacia.

Jesli jednak wzbogaci si¢ teze Krycjasza o demokrytanskie rozréznienie ,,jasnej’ religii
teologicznej, ktdra jest najczg$ciej monoteiczna, i ,,ciemnej”, ludowej wiary w bogdéw, ma-

% Cyt. za Gustawem Le Bonem, Psychologia thumu, thum. Zygmunt Poznanski, Warszawa 1899, s. 115.
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nifestujacej si¢ 1 panujacej dzigki uzyciu teleologicznych chwytdéw teatralnych, okaze si¢
moze, ze to ta druga, spoleczna strona religijnego kultu jest propagandowa hipostaza prze-
wodzacych ludowi w teokracji kaptanow.

Wigkszo$¢ historykdéw teatru, rozwazajac jego genezg, wywodzi sztuke sceniczng z ob-
rzedow religijnych. Podstawa tej tezy jest dwukrotnie w dziejach ludzkosci zaobserwowa-
ne wyemancypowanie sig teatru z organizacji koscielnej: w Grecji antycznej i pod koniec
sredniowiecza w Europie. Nic w tym nie ma dziwnego, skoro kompleksy religijne, poli-
tyczne, spoleczne i artystyczne nie od razu zostaly rozdzielone. Trudno nawet powiedzie¢,
czy w czasach Eurypidesa (bo na pewno nie za Ajschylosa!) teatr przestal spetniac religij-
ne funkcje. A dzisiaj — czy mozna z pewnos$cia powiedzie¢ o chwytach teatralnych, Ze sa
od nich wolne? — Cé6z wigc rozprawia¢ o skutku 1 przyczynie. Obserwujac rodzenie si¢
technik teatralnych, nie trzeba wywodzi¢ ich z tych form, ktorym towarzyszyty i ktore mo-
gly nawet stwarza¢. Powinno si¢ znalez¢ teatr wtedy, gdy ani artyscie, ani widzowi, ani
kaptanowi, ani wodzirejowi nie znany z nazwy brat udzial w formowaniu Zycia spoteczne-
go, stuzac agitatorom do wzbudzania postuchu i wiary. Potem za§ mozna opisywac, jak
efekty teatralne zostaly utrwalone w rytualnych formach, pozwalajac przywodcy okresli¢
swa wladzg na podstawach religijnych lub politycznych.

Stwierdzenie, ze teatr wywodzi si¢ z kultu religijnego, moze by¢ co najwyzej prawdzi-
we w porzadku refleksji. Mysl ludzka, dopiero u§wiadomiwszy sobie istnienie religii, do-
strzegta mozliwo$¢ wyodrgbnienia i zastosowania dla potrzeb teatru srodkoéw, co tak do-
brze stuzyty kaptanom i1 wladcom. Geneza nieporozumienia tkwi prawdopodobnie w tym,
ze zjawiska religijne poznano juz w skanonizowanej formie. I teraz trudno siggnaé mysla
wstecz. Nie wiadomo, co byto na poczatku: Stowo?, a moze — Teatr!? Na ten temat nie
mamy zadnych przekazéw. Przyczyn i sposobow wywotywania cudéw mozemy si¢ tylko
domyslaé, a rytuaty religijne staraja si¢ ugruntowa¢ w nas wiar¢ w mistyczng realnosc 1
wspotczesnos¢ sakralnych wydarzen. Elizabeth Burns podkresla, ze msza §wigta ma cha-
rakter instrumentalny, ale nie w doczesnym, lecz w metafizycznym sensie. Istota zdarzenia
polega bowiem na tym, ze jak powiada A. B. Macdonald: ,,Kiedy odprawia si¢ mszg (...),
co$ sig rzeczywiscie dokonuje, zawarta zostaje transakcja miedzy ziemia i niebem™”.

Analizujac istotg zjawiska teatralnego w jego religijnym, politycznym, spolecznym czy
artystycznymi wecieleniu, trudno nie dostrzec zewngtrznych podobienstw stosowanych
chwytow. Ale nie sposob takze pominaé faktu, ze — przynajmniej pozornie — prawda mi-
styczna, teza ideologiczna, funkcja biologiczna, a w koncu fikcja artystyczna przesadzaja o
ich najglebszym zréznicowaniu. Kult religijny i technika jego wpajania jest sprawa serio —
przynajmniej dla wierzacych. Natomiast formy oddzialywania tzw. artystycznego teatru
przywyklismy zalicza¢ do fikcyjnego $wiata uludy. Totez idac na kolejne przedstawienie
jakiej$ sztuki, ani nam w gtéw wie przypusci¢, ze niekoniecznie bierzemy udziat w zda-
rzeniu scenicznym, lecz kupujac bilety, wygrzewajac fotele i klaszczac w dtonie, uczestni-
czymy w teatralnym rytuale artystycznym ku czci boga inwencji tworczej, z réwna atencja
jak podczas Mszy Swietej wyznajemy wiar¢ w Boga Ojca Wszechmogacego.

Skoro jednak odlozg na strong, nie zmieniajace nic w mechanice zjawiska, religijne,
ideologiczne, pragmatyczne czy estetyczne tresci, okaze sig, ze z fenomenem teatralnym
mamy do czynienia zawsze wtedy, gdy wyczerpuja si¢ dotychczasowe wiary, traca powab
utrwalajace je rytuaty i dla zintegrowania zbiorowosci trzeba ludziom szybko podsunac
nowy obiekt kultu. On za$, odkad si¢ tylko pojawi, zacznie budowa¢ bariery bezpieczen-
stwa, bedzie otaczal si¢ nimbem tajemniczosci i z oddalenia przyjmowat ceremonialne
holdy oraz obrzedowe btagania. Bedziemy mu sktada¢ rytualne ofiary. Czci¢ go bgda pre-
mierowe brawa.

°7 Cyt. za Elizabeth Burns, O konwencjach w teatrze i w Zyciu spotecznym, tlum. Henryk Holzhausen, ,,Pa-
migtnik Literacki” 1976, z. 3, s. 307.
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Powiem wigc o zdarzeniu teatralnym, ze jest to zespdt chwytow swiadomie wykorzy-
stywanych przez ludzi pragnacych zjednoczy¢ i zorganizowaé rzesze poprzez wyzwolenie
wy emanowane j przez thum emocji zbiorowej i skupienie jej w okreslonym punkcie.

Chwyt teatralny nie jest zjawiskiem czgstym, a jego warto$¢ okreslona zostaje przez
prosta skutecznos¢. Jest on narzedziem, bez ktoérego nie moga si¢ obejs¢ gloszacy nowe
religie prorocy, rewolucjonisci pragnacy wprowadzi¢ swoje idee w zycie, dyktatorzy méd i
obyczajow ani poszukujacy nowych tresci i form wyrazu awangardowi artysci. Nic wigc
dziwnego, ze odkad sfera artystyczna ukonstytuowata si¢ jako forma zbiorowej wiary,
wielkie manifestacje artystyczne toczyly si¢ przewaznie w teatrze. To tu, podczas wysta-
wienia Matzenstwa z kalendarza Bohomolca, warszawscy o$wieceni starali si¢ potepic
sarmatyzm. W paryskim teatrze, na premierze Hernaniego Hugo, zwycigzali romantycy.
Natomiast w Lessingtheater, w trakcie spektaklu Przed wschodem storica Hauptmanna,
stawetny doktor Kastan starat si¢ zwalczy¢ naturalizm.

Ten ostatni przyklad jest bardzo wymowny. Podczas sceny w sztuce Hauptmanna, gdy
zza kulis dobiegaty krzyki rodzacej kobiety, doktor Kastan, berlinski lekarz 1 zazarty prze-
ciwnik ukazywania takich spro$nosci na scenie, wnidst w gore kleszcze ginekologiczne,
ktore miat przy sobie, i ironicznie ofiarowal swa pomoc. Chwyt zbudowany zostat bez za-
rzutu. Kastan, obwotany przywodca przeciwnikoOw naturalizmu, przeszedl do historii te-
atru. Jednak zwycigstwa nie odniodst 1 $mieja si¢ dzi$ z jego wyskoku wyznawcy postepu w
sztuce.

Wykorzystane przez Kastana kleszcze $wietnie nadawaty si¢ do o$mieszenia prawdo-
podobnie niezbyt dobrze opracowanego chwytu krzykéw potoznicy. Jednak zawieraty one
tylko negacje, nie sprawily cudu. Kastan nie miat nic do zaoferowania zrazonym juz do
romantyzmu i przechylajacym si¢ z wolna ku ubdstwianiu swego codziennego zycia w
naturalizmie drobnomieszczanom. Nic wigc dziwnego, ze niedtugo po opisanym ekscesie,
ci sami moze widzowie, ktorzy ulegli sugestywnej tezie, iz scena porodu odbiera sakrg te-
atralnej Swiatyni sztuki, oburzali sig, kiedy klamki u drzwi nie wygladaty jak trzeba.

Rzecz w tym, Ze kazdy animator chwytu teatralnego musi pilnie baczy¢ na efekt pozo-
stawiony przez swych poprzednikow. Efekt niegdysiejszych chwytow utrwalony zostat w
rytualnych konwencjach oraz w tradycji i, w zaleznosci od tego czy wyczerpat si¢ juz, czy
nadal pozostat nie rozszyfrowany, sprawia, ze w okreslonym momencie ttumy sa gotowe,
albo niezdolne jeszcze, do przyjecia przywodcey, ktory chee je prowadzi¢ w kierunku na-
rzuconym przez nowe chwyty.

Zdarzenie teatralne opiera sig¢, jak wida¢, na chwycie prowadzacym do wywolania
zmian. Jest z natury swej ulotne, mobilne i skierowane na efekt. Wprowadza ludzi w stan
ostupienia. Otumania ich i oszukuje. Odbierajac zdolnos¢ logicznego mys$lenia udziela
thumowi jednoczacych wrazen. Jedyna wigc sita, ktorej moze obawiac sig teatr, jest moc
przyzwyczajenia. Moc t¢ poteguja dystanse i utrwalaja rytuaty. Rytual za§ w postaci
swieckiej ceremonii czci niegdysiejsza demonstracjg, co skonczyta si¢ zamachem stanu.
Pod imieniem obrzg¢du powtarza cud objawienia boga, a w ksztalcie artystycznego rytuatu
uklasycznia miniona awangarde sceniczng i celebruje gust dzisiejszych czaséw. Przy po-
mocy charakterystycznych dla rytuatu efektéw powtdrzenia i uproszczenia narzuca si¢ lu-
dziom konwencje. Uswigca sig¢ je i wprowadza do tradycji. Tworzy si¢ sformalizowana
strukture spoteczna, w ktorej kazdy zna swoje miejsce 1 przyzwyczaja si¢ z wolna do ist-
niejacego stanu rzeczy. Powtarzajac w nieskonczonos¢ skutek wywotany przez chwyt, ry-
tuat baczy pilnie, by nie poruszy¢ samej energii zmian. Przedstawiajac w tradycji uprosz-
czong wizj¢ przesztosci i z powtodrzenia czynige warto$¢, animator rytuatu stara si¢ pozba-
wi¢ ludzi woli, w zamian oferujac zrutynizowane nawyki. I dopiero gdy ludzie zdemaskuja
chwyt, ktoérego efekt spotykaja w rytuale, pojawia si¢ miejsce dla inicjatora teatralnego.
Poczatkowo o$miesza on dojrzate do krytyki elementy rytualu, by nastepnie przy pomocy
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zaskakujacego chwytu teatralnego zogniskowaé¢ wolg ogoétu i1 sprawié, by znow zaszty
zmiany. Rezyser chwytdéw teatralnych obala skruszone przez ironiczna krytyke $lady prze-
brzmiatych efektow, nie $miejac dotknac tradycji nadal aktualnej. Na gruzach tego, co zbu-
rzyt, u§wigca nowe wartosci.

Teatr jest wigc dynamizujacym terazniejszo$¢ narzedziem spotecznych zmian, a rytuat —
statyzujacym przeszio$¢ gwarantem spotecznego trwania. Inaczej méwiac, teatr jest dyna-
micznym dazeniem do statycznej formy rytuatu. W teatrze zniesiona zostaje komunikacja 1
relacja poznawcza. Ksztattuje si¢ za to oparta na dystansie psychicznym podmiotu wobec
przedmiotu emocjonalna wi¢z podmiotow, ktore doznaja komunii fatycznej. Wyznawcza
postawa zgromadzenia teatralnego ma charakter podsemantyczny i dopiero w rytuale na-
budowuja si¢ na niej etyczne lub estetyczne tresci. Bytby wigc tak rozumiany teatr jedynie
narzedziem zmian i gwarantem wigzi spotecznej. Srodkiem przeksztatcania rozproszonych,
skupionych na swych praktycznych troskach jednostek w wierzace, kochajace, majace na-
dziej¢ thumy. Bylby bezimienng sita zdolna poprzez wzbudzenie trwogi wyzwoli¢ rzesze
spod wtadzy codziennych trosk; trampolina wyobrazni, ktorej nigdy nie zobaczymy same;j
w sobie, lecz zawsze wcielona w konkretna dziatalno$¢, poza ktora istnieje tylko poten-
cjalnie, jak energia. Ow ulotny, zawsze i tylko terazniejszy dynamizm spotecznych zmian
— bylby to wtasnie TEATR!?

Mowie zatem o teatrze nie jak o bycie, lecz jak o idei. Ale bo tez teatru nie ma. Nie
mozna go dotkna¢ Zwazy¢, mierzy¢. On kryje si¢ w nas. W naszych atawizmach i metafi-
zycznych trwogach. W emocji zbiorowej ktora wyzwala. W naszej irracjonalnej uleglosci
na teatralne chwyty.

Uksztattowany przez utrwalenie reakcji na chwyty teatralne rytuat gwarantuje uznanie
dystansu i sankcjonuje wladzg¢. Umozliwia tez ludziom laczenie si¢ w bardziej lub mniej
sformalizowane organizacje w rodzaju panstw, kosciotow, zakondw, partii politycznych
czy stowarzyszen tworczych. Sprzyja to niewatpliwie uporzadkowaniu zycia i zabezpiecza
spokoj jednostki, uwalniajac ja czgsto od egzystencjalnych trosk. Mozna nawet wigcej po-
wiedzie¢. Stajac si¢ jako cztonek thumu niewolnikiem zbiorowos$ci, pojedynczy cztowiek
otwiera si¢ na doznania, ktore przedtem byty mu obce. Miewa to wprawdzie 1 negatywne
skutki. Emil Durkheim pisat o okrucienstwach, na jakie zdobywaja si¢ w ttumie jednostki z
natury tagodne. Opierajac si¢ na ustaleniach ,,tzw. psychologii thumow, zwtaszcza w jej
wersji tarde’owskiej, powotujac si¢ chetnie na to, iz jednostki razem zgromadzone poczy-
naja zachowywacé si¢ inaczej, niz zwykly to robi¢ w odosobnieniu™®, Durkheim dostrzega
mistyczna site emocji zbiorowej, ktéra sprawia, ze z czysto praktyczno—poznawczej po-
stawy ludzie sa w stanie wzbi¢ si¢ w strong transcendencji. ,,Posrod zgromadzenia ozy-
wionego przez wspolna namigtnos¢ stajemy si¢ podatni na uczucia i czyny, do jakich nie
byliby$my zdolni, gdyby$my byli zdani na swoje wilasne sity. Kiedy zgromadzenie sig roz-
prasza, kiedy znajdujac si¢ znowu sami ze soba, powracamy do swojego zwyktego pozio-
mu, jesteSmy w stanie stwierdzi¢, jak wysoko zostaliSmy uniesieni ponad samych siebie.
(...) Z tego to powodu wszelkie partie polityczne, gospodarcze czy wyznaniowe troszcza
si¢ o to, aby od czasu do czasu odbywac¢ zebrania, na ktérych ich cztonkowie mogliby
ozywia¢ swa wspolna wiar¢ poprzez jej wspolne mamfestowame”99

Wida¢ stad, Ze to, co uzyskano przy pomocy chwytow teatralnych, organizacje staraja
si¢ podtrzyma¢ w rytuale. Dla wigkszej jasnosci pora wiec zachowaé nazwe organizacji
dla zrzeszen osob, stowarzyszen czy korporacji, ktore utrzymuja w jednos$ci ustalona
praktyke spoleczna, prawa i1 obyczaje, instytucja za$ nazwac taka organizacjg, ktora w

% Jerzy Szacki, Wstep, (w:) Durkheim, Warszawa 1964, s. 63.
% Emil Durkheim, Narodziny swietosci, (w:) Jerzy Szacki, Durkheim, ed. cit., s. 225-226.
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samym fakcie swego potaczenia, a wigc w idei wigzi miedzyludzkiej widzi swoj cel 1
swoje funkcje.

Nic wigc dziwnego, ze dopiero gdy na przetomie osiemnastego i dziewigtnastego wieku
wyksztalcita si¢ ostatecznie struktura, ktéra — trawestujac okreslenie Marksa — mozna by
zasadnie nazwac¢ organizacja dla siebie, posréd wielu ksztaltujacych si¢ w tym czasie in-
stytucji uformowat si¢ takze teatr. Naturalnie idea owa nie narodzila si¢ nagle ani nie stwo-
rzyly jej administracyjne decyzje wtadcow, zaktadajacych w tym czasie w swych stolicach
tzw. narodowe sceny. (Jak grzyby po deszczu wyrastaty wowczas teatry narodowe w Pary-
zu, w Wiedniu, w Berlinie, w Pradze i w Warszawie).

Juz od schytku $redniowiecza, kiedy to gildie i cechy rzemie$lnicze tworzyty na zacho-
dzie Europy zespoty majace na celu ukazywanie miraklow 1 misteriow (cudow dokonywa-
nych przez §wigtych i tajemnic opisanych w Biblii), rozpoczat si¢ powolny proces sekula-
ryzacji organizacji teatralnej. Doprowadzil on w roku 1402 do uksztaltowania si¢ pierw-
szego wzglednie samodzielnego zespotu profesjonalistow scenicznych. Nastapilo to w
chwili, gdy w paryskim Hotel de Bourgogne zainstalowato si¢ tzw. Confrérie de la Pas-
sion. Pierwszym zadaniem trupy bylo, zgodne z zawarta w nazwie sugestia, przygotowy-
wanie misteriow i pasji wielkanocnych. Szybko jednak teatr 6w rozszerzyt swoja dziatal-
no$¢, ktora stata sie odtad chlebem powszednim nowo kreowanych artystow.

W latach pdzniejszych nieocenione zastugi dla nadania instytucjonalnego ksztattu wielu
sferom zycia, wérdd nich systemowi edukacji i zwigzanej z nim $ci$le domenie teatru, po-
lozyla wspaniale pomyslana organizacja zakonu jezuitow. Miedzy rokiem 1540 a 1772
bracia ci stworzyli od podstaw infrastrukturg¢ kulturalng przynajmniej na terenie Polski 1
Hiszpanii. Rownie wielki tez jest ich wkiad w rozwoj teatru na terenie innych panstw eu-
ropejskich, takich jak: Wlochy, Francja czy niektore dzielnice Niemiec. Zawarte w Ratio
studiorum'” niezwykle nieraz drobiazgowe przepisy trafnie ujmowaty potrzeby ludzi i
okreslaty sposoby ich zaspokojenia. W stosunku do praktyk teatralnych, cho¢ nie stano-
wily one bynajmniej gléwnego przedmiotu zainteresowania, wprowadzili jezuici caly sze-
reg rozsadnych zarzadzen i racjonalizatorskich pomystow. Ograniczyli czas ponad miarg
nieraz przeciagajacych si¢ widowisk do czterech godzin, zorganizowali cenzurg. Uczynili
nauczycieli klas poetyki i retoryki odpowiedzialnymi za sceniczng wystawg. Z biegiem
czasu, aby zbytnio nie przecigza¢ autoréw sztuk, powotano ,,rezyserow”, ktorzy wraz z
uczniami mieli opracowywac poszczeg6lne recytacje. W ten sposob jezuici rozdzielili w
praktyce funkcje autora sztuki i zawodowego rezysera teatralnego. Okreslili nawet rodzaj
mozliwych do wykorzystania w czasie przedstawienia rekwizytow, zabraniajac migdzy in-
nymi uzywania w spektaklach prawdziwych sprzgtéw liturgicznych i prawdziwej broni. Tg
ostatnia decyzje¢ poprzedzito zabawne wydarzenie, ktore zdarzyto si¢ w Klodzku w roku
1642. W wystawianej tam sztuce ,,odbywal si¢ pojedynek migdzy Szwedem a Cesarzem,
ktory miat da¢ zwycigstwo Cesarzowi. Cesarz zranit Szweda w reke. Wyprowadzito go to
z roli i tak natarl na Cesarza, tym razem serio, ze ten zeskoczyl z konia i réwniez zupehie
powaznie na kolanach prosit swego przeciwnika o darowanie zycia. Dziato si¢ to na
oczach arcyksiecia Leopolda™®. Decyzja podjeta po tym incydencie przez ojcoéw jezuic-
kich przyczynila sig, jak sadze, do zwrocenia uwagi na odrealniajace funkcje strefy napig-
cia.

Cho¢ wigc teatr nigdy nie byt dla jezuitow celem samym w sobie, a stusznie odgadujac
jego unifikacyjne oddzialywanie, wykorzystywali go do rdéznorakich dydaktycz-
no—propagandowych celow, to przeciez zaczeli oni nie tylko odrozniac, lecz w praktyce
stosowa¢ réznorakie formy teatralne. Uczniowie kolegiéw jezuickich organizowali wigc

1% Ratio atque institutio studiorum Societatis Jesu — wydany w 1599 roku przez generata Klaudiusza Aqu-
avive zbior przepiséw zakonnych.
1% Ks. Jan Poplatek T. J., Studia z dziejoéw jezuickiego teatru szkolnego w Polsce, Wroctaw 1957, s. 32.
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popisy retoryczne i recytowali tacinskie wiersze. Brali udzial w wielkich religijnych ob-
rz¢dach, urzadzanych z okazji $wiat Bozego Narodzenia, Wielkanocy, Bozego Ciala czy
Whniebowstapienia. Przygotowywali triumfalne wjazdy, ktérych zadaniem byto wpojenie
kultu dla glow panujacych, a w koficu — wobec narastajacej rywalizacji szkot pijarskich 1
roznowierczych — ufundowany przez swigtego Ignacego Loyolg ,,jako przeciwlekarstwo na
herezje XVI wieku”'%%, zakon urzadzat spektakle sceniczne, ktorych jedynym celem byto
wzbudzenie upodobania wsrod widzow.

Ciagle niezadowoleni z niezbyt wysokiego poziomu sztuk wystawianych w kolegiach,
ojcowie prowingji polskiej skupili w koncu w Warszawie najwybitniejszych ludzi piora.
Ich utwory byly od razu cenzurowane, a potem rozsytane do szk6t w catym kraju. Byt to
pomyst niezwykty jak na owe czasy, a owocem jego pozostat pierwszy tom, tzw. konwik-
towych, komedii ksigdza Franciszka Bohomolca s.j.

Trudno si¢ wigec dziwi¢, ze wlasnie Franciszek Bohomolec, zaangazowany przez krola
Stanistawa Augusta Poniatowskiego (i pracujacy dla niego takze po kasacie zakonu jezu-
itow w roku 1772), pisat komedie ,,na teatrum”, a zespot narodowej sceny zasilili wyszko-
leni przez jezuitow absolwenci klasztornych kolegiow. Maria Burdowicz—Nowicka tak o
tym pisze: ,,Warszawski teatr jezuicki pod wptywem o$wiecenia zachodnioeuropejskiego i
przyktadow zagranicznych kolegiow przeksztatcit si¢ w roku 1765 w pierwsza publiczna
sceng teatralna, otwierajac dzieje Teatru Narodowego w Polsce. Zespot tego pierwszego
publicznego teatru w Polsce rekrutowatl sie z uczniéw kolegium jezuickiego™'®. Ich to
wlasnie praca przyczynita si¢ w duzej mierze do tak wspanialego rozwoju warszawskiej
sceny narodowej, ktora nie mogta powstac z niczego 1 petnymi gar$ciami czerpata z ponad
dwdchsetletniej tradycji i organizacyjnych do§wiadczen scen konwiktowych. Wydaje sig,
Ze nie sposob przeceni¢ wplywu tych czynnikéw na ksztatt instytucji teatralnej w Polsce.
Mimo zaborowej przerwy, uksztaltowany przez Towarzystwo Jezusowe model kultury, ro-
dzaj wrazliwosci zbiorowej, upodobanie do pochodow i ceremonii, a takze wypracowane
w czasach ,,ztotej] wolnosci” metody unifikacji spoleczenstwa stanowia trwaty dorobek,
ktorego nie $mie lekcewazy¢ zadna aspirujaca do skutecznej dziatalnosci organizacja w
Polsce.

W osiemnastym stuleciu uksztaltowala si¢ zatem w Rzeczypospolitej i w wielu innych
krajach Europy wzglednie niezalezna organizacja teatralna. Pojawiaty si¢ juz w tym czasie
nowe koncepcje sztuki, ktorej filozofia okreslona zostata przez Baumgartena w 1750 roku
jako niezalezna dziedzina estetyki. Nie znaczy to naturalnie, by przypisywano teatrowi es-
tetyczne funkcje. Byl on traktowany jako forma podawcza dramatu. Forma, ktéra znako-
micie nadawata si¢ do narzucania pozadanej interpretacji zawartych w dramacie proble-
mow, a podporzadkowana celom spotecznym, stuzyta politykom z rownym powodzeniem
jak dotad kaptanom — jako §rodek wzglednie masowego przekazu odpowiednio dobranych
tresci 1 narzedzie urabiania opinii publicznej. T¢ ceche teatru dostrzega w swoich Rozpra-
wach z socjologii teatru Maria Burdowicz—Nowicka: ,,Teatr jako jeden z najstarszych
srodkow szerokiego oddziatywania politycznego, spolecznego i moralnego interesowal w
ciagu wiekow’ swego istnienia te instytucje 1 ich przywddcow, ktérzy dostrzegali w nim
narzgdzie urabiania opinii publicznej. Dlatego tez rdézne instytucje, gtéwnie panstwo i Ko-
sciot katolicki oraz koscioly innych wyznan zabiegaly w pewnych okresach o podporzad-
kowanie sobie droga subwencji zespotow aktorskich i teatréw, a w konsekwencji o uzy-
skanie prawa decyzji, kto, co i w jaki sposob bedzie w teatrze przedstawiat”'®*. 1 dalej:
»Panstwo byto pierwsza instytucja, ktora wywierala wielostronny wptyw na teatr poprzez
prawodawstwo, subwencje i cenzurg. Kosciot chrzescijanski stal si¢ druga instytucja inge-

12 Stefan Zateski, Jezuici w Polsce, Krakow 1908, s. 4.
1% Maria Burdowicz—Nowicka, Rozprawy z socjologii teatru, Wroctaw 1971, s. 72.
"% Ibidem, s. 23.
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rujaca w sprawy zwiazane z dzialalnos$cia teatralng. W omawianym tu okresie Kosciot
walczyt z kultura antyczna 1 odrzucat ja jako poganska. Teatr i widowiska cyrkowe, walki
gladiatorow, wystgpy mimow spotykaly si¢ z ostra krytyka Kosciota, ktory swa nieche¢ do
teatru 1 jego aktorow starat si¢ propagowac wsrod duchowienstwa i wyznawcoéw chrzesci-
janstwa™'®.

Sprawa nie jest tak zupelnie prosta. Trudno dowies¢, czy Koscidt, czy tez Panstwo bylo
pierwsza instytucja, ktora interesowala si¢ teatrem. Zwtaszcza ze poczatkowo teatr nie byt
od Kosciota w ogodle oddzielony organizacyjnie, a 1 wladza $wiecka z duchowna bywata
utozsamiana. Jest natomiast faktem, ze Ojcowie Kosciota gardzili teatrem. By¢ moze po-
wodem ich nienawisci bylo ,,nieuduchowienie” tej sztuki, ktora, jak wiadomo, Hugon od
swigtego Wiktora pod imieniem ,teatryki” zaliczal do sztuk mechanicznych, wiasnie —
nieuduchowionych. Z drugiej jednak strony trzeba pamigtac, ze w pierwszym okresie swej
dziatalnos$ci Kos$ciot katolicki byl organizacja rewolucyjna i staba. Nie mogli wigc jego
przywddey darzy¢ sympatia rytualnych teatralizacji duchownej czy $wieckiej wladzy po-
ganskiej. Wiadzy, ktora potepiali. Kosciot katolicki, jak kazda organizacja aspirujaca do
instytucjonalizacji swego panowania nad masami, musiat sobie dopiero wtasny teatr stwo-
rzyc.

Pozostanie przeto nie rozszyfrowana tajemnica, dlaczego teatr, stuzac z rbwnym powo-
dzeniem zaréwno kaptanom, politykom, jak i artystom, dopiero dostawszy si¢ w rece tych
ostatnich, zostal zauwazony jako specyficzna forma, ktora — jak si¢ do dzi$ ch¢tnie uwaza
— rozpoznana by¢ moze tylko na terenie sztuki. By¢ moze wptynat na to fakt autotelizmu
sztuki, sprawiajac, ze narz¢dzia dzialania (czyli chwyty teatralne), uzyte w celach arty-
stycznych, same na siebie poczely zwracac uwagg.

Tymczasem jednak w goracym okresie reform stanistawowskich i postgpujacej okupacji
kraju, zyjacego w stanie permanentnego rokoszu, wiasnie teatr — obok powstajacej prasy —
mial lansowaé zbawcze programy i zjednywa¢ obywateli. Takie w kazdym razie zadanie
wyznaczylo mu stronnictwo kroéla. Rozpoczeta si¢ mistrzowsko przez Zbigniewa Raszew-
skiego w Staroswiecczyznie i postepie czasu opisana walka ,.fraka” z ,,kontuszem”. Oby-
czaju sarmackiego z zachodnim stylem. I tu raz jeszcze okazato si¢, ze stusznie przez
o$wieconych rozpoznany jako narzg¢dzie propagandy teatr ma wprawdzie niezwykle moz-
liwosci oddziatywania, ale jest w stanie wszczepi¢ tylko to, na czego przyjecie widzowie
sq juz przygotowani.

Kilka zwtaszcza efektownych chwytow oddziala na mniejsza lub wigksza grupke ludzi.
Ale gdy zgromadzenie si¢ rozwiaze, pojedynczy czlowiek dos$¢ szybko zdota si¢ otrzasnaé
spod ich wptywu. Aby temu zapobiec, ludzie wychodzacy z teatru poddawani sa presji
utrwalajacych jeszcze nieprzebrzmiate chwyty efektéw rytualizacyjnych: budujacych tra-
dycje konwencjonalizacji. To, co zaskakujace i ulotne, zostaje zaraz powtdrzone i utrwalo-
ne. To, co wyolbrzymione, zostaje wnet uproszczone. W ten sposdéb wznosi si¢ barykade
utrudniajaca uleganie przez ludzi byle jakim chwytom, chwytom doraznym i spektakular-
nym, ktére nie posiadaja sity czerpanej ze spotecznych korzeni.

Tak byto 1 wtedy. Mlody teatr stanistawowski miat zwalczenia wszystko, co przez dwa
stulecia wszczepiaty, znajdujace si¢ w jezuickich rekach, §rodki sceniczne. Dodatkowe
ktopoty, jakie miat teatr lansujacy propagowane przez oswieconych obyczaje, wynikaty ze
zdecydowanie wrogiego stosunku, stopniowo pozbawianych suwerennosci Polakow, do
obcej mody. Z fetyszystycznego przywiazania szlagonow do pachnacych wspomnieniami
»Ztote j wolnosci” reliktow przesztosci. Nic wigc dziwnego, ze nowy teatr potrzebowat az
stu lat, by wreszcie odnies¢, nic juz wtedy nie znaczace, zwycigstwo ,,fraka” nad ,,kontu-
szem”. Zwycigstwo, ktore w czasach oswiecenia byloby tryumfem nowych obyczajow,
demokracji i rtOwnouprawnienia.

195 Ibidem, s. 31.
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Sledzac dokonana przez Zbigniewa Raszewskiego teatralna analiz¢ dramatéw stanista-
wowskich, mozna tatwo zrozumie¢, jak wielkie trudno$ci pigtrza si¢ przed autorem, rezy-
serem 1 aktorem, ktérzy przy pomocy $rodkow scenicznych staraja si¢ popularyzowac
wsrod publicznoscei tzw. postgpowe idee. Rzecz w tym, Ze publicznos$¢ nie jest malowa-
nym, lecz autentycznym wspottworca spektaklu. Totez wybitny aktor, chcac zastluzy¢ na
poklask widowni, musi czgsto wbrew intencji autorow uwzglednia¢ sympatie zebranych.
Grajac w Powrocie posla Niemcewicza Karol Boromeusz Swierzawski ,,nawet Staroscie,
ktorym dzié straszy sie dzieci w szkole, nadat blask jesiennego zachodu™'®. Aktywna
obecnos¢ publicznosci wptywa na tworcow dzieta scenicznego, zmuszajac ich do bardziej
lub mniej koniecznych i $wiadomych kompromiséw migdzy ideami a praktyka. Dotycza
one zasiggu reform spotecznych, bezwzglednosci mody, a takze sity oddzialywania $rod-
koéw artystycznych. Obserwujac uleglos$¢ teatru wobec opinii publicznej, ktora 6w teatr na
dtuzsza metg ksztaltuje, mozna dostrzec, z jak poteznie dwuznacznym: stymulujacym
emocje zbiorowe, a zarazem glgboko zakorzenionym w tworzonej przez siebie tradycji
uczuciowej, srodkiem mamy do czynienia.

Uksztaltowany w dobie stanistawowskiej instytucjonalny model teatru stal si¢ §wietnym
instrumentem polityki kulturalnej. A Ze nie dziatat jednostronnie, ze zwycigstwa jego nie-
raz dlugo kazaly na siebie czeka¢, to dlatego ze nie dziatat na pustym ugorze, lecz w sytu-
acji okreslonej przez — w innych dotad rekach skupione i w odmiennych celach wykorzy-
stywane — agitacje widowiskowe. I moze dopiero dzi§, w dwa stulecia po rozpoczgciu
oswieceniowej batalii o postep 1 uniwersalizm, kazdy maturzysta ma obowiazek, pod groza
obnizenia stopnia z polskiego: ,,wole¢ zy¢ w uporzadkowanym renesansie” albo w ,,roz-
sadnym o$wieceniu” niz w ,,rozwiaztym baroku” czy w ,,piekielnym $redniowieczu”.

Wobec rychtego upadku panstwowosci teatr pozostal w Polsce jedyna instytucja naro-
dowa, w ktorej mozna byto publicznie uzywac¢ ojczystego jezyka. Nie wptyneto to moze
dodatnio na artystyczny poziom wystawien, lecz az po dzien dzisiejszy uczynito z teatral-
nej sali miejsce, w ktorym manifestuje si¢ pragnienie niepodlegtosci 1 urzadza patriotyczne
demonstracje. Stynne spektakle Krakowiakow 1 Gorali, Halki czy Dziadéw z aktoroOw czy-
nity narodowych bohateréw, a wsrod publicznosci wywolywaly czesto powstancze na-
stroje. Nic wigc dziwnego, ze aktorzy, ktoérzy umieli udzwignaé to brzemig, mieli tysiace
wielbicieli, a pogrzeby ich stawaly sie — jak to mialo miejsce po zgonie Alojzego Zotkow-
skiego — powodem zaloby narodowe;.

W tym samym czasie na zachodzie Europy teatrem zawtadngta arystokracja, do ktorej
dotaczato szybko bogacace si¢ mieszczanstwo. Teatr stal si¢ miejscem zawierania znajo-
mosci. Okreslenia, uzaleznionej w coraz wigkszym stopniu od dochodu, pozycji spolecz-
nej. Pozycji, ktéra uwidocznialo si¢ w teatrze poprzez ubidr i ceng zajmowanej lozy. W
dziewigtnastym wieku cenzus majatkowy powoli wypiera¢ poczatl zakorzeniony jeszcze
gleboko szacunek dla urodzenia. Teatr stat si¢ arena walki i stopniowej symbiozy klas.
Granice hierarchii spotecznej podkre§lano w sali teatralnej przy pomocy zarezerwowanych
16z, ktéore w zasadzie nieosiagalne pozostawaty dla nuworyszéw. Rownoczes$nie jednak
wlasnie tutaj, podczas przedstawienia, na ktore ,,wpadalo si¢” obejrze¢ ulubiony numer, a
przede wszystkim pospacerowac¢ w trakcie antraktu; otdz to, wtasnie w kuluarach dozna-
wano uczucia napigcia, zawierajac znajomosci z ludzmi, ktorzy tylko w tym miejscu
uchylali izolujaca ich zazwyczaj ,,maske”.

Obserwacja to nienowa. Juz w roku 1963 Jean Jacquot pisal: ,,uktad sali pétkolistej czy
tez w podkowe, z mndstwem pigter galerii, jaki przewazat w konstrukcji pierwszych oper
publicznych, odpowiadat podzialom spotecznym, ktére przenoszono poprzez zré6znicowa-
nie cen, wygody, dobrej widzialnosci. Odpowiadat on rowniez, jak to wykazal Bernard
Dort, koncepcji, ktora czynila z teatru miejsce spotkania, gdzie si¢ przebywato, aby ogla-

106 Zbigniew Raszewski, Staroswiecczyzna i postep czasu, Warszawa 1963, s. 307.
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dac¢ 1 by¢ ogladanym, gdzie spektakl toczacy si¢ na sali byt nie mniej istotny od tego, ktory
rozgrywano na scenie” .

Jolanta Brach—Czaina w Na drogach dwudziestowiecznej mysli teatralnej, porownujac
dzieto sceniczne 1 spotkanie towarzyskie, Swietnie opisata przedstawiony wyzej model te-
atru. Teatru, ktdry pamigta jeszcze monarchiczne czasy, ktory oddat nieocenione ustugi po
rewolucji mieszczanskiej 1 trwa w niektorych rejonach oswiata po dzien dzisiejszy. Ale
cho¢ autorka bardzo doktadnie analizuje platonska Uczte, by wskaza¢ — w czym ma nie-
watpliwa racj¢ — elementy teatralnego dystansu i gry w spotkaniu towarzyskim, to wydo-
bywa przez to tylko jeden, niewatpliwie takze podlegly teatralizacji, element Zycia spo-
tecznego. W instytucjach, jakie wytwarzaja arystokratyczno—burzuazyjno—inteligenckie
kultury, ,,towarzyska” teoria teatru Brach—Czainy bedzie podkreslata istotne cechy fascy-
nujacego ludzi i niezbednego dla ich zrzeszenia chwytu. Przytoczone zasady, snobizmy 1
interesy nie znajduja jednak odpowiednika w niewatpliwie nie mniej, a raczej wigcej na
dziatanie $rodkow teatralnych podatnych kulturach plebejskich i masowych. Kulturach,
ktore jak to wida¢ na przyktadzie wczesnych form komedii dell’arte, teatrow rybattow-
skich czy wspoétczesnych teatralno—rewolucyjnych grup kontrkulturowych, wytwarzaja zu-
petnie inne chwyty i1 postuguja si¢ zazwyczaj prymitywnymi formami agitacji.

Nic wigc dziwnego, ze omawiajac w informacyjnej czgsci pracy poglady Jeana Hytiera,
Brach—Czaina nie rozumie: ,,Dlaczego w ogole jeszcze publiczno$¢ gromadzi si¢ w teatrze,
zamiast ograniczy¢ si¢ do uczestnictwa w wiecach 1 zawodach sportowych. Stadiony, a
szczegblnie hale sportowe, znacznie efektywniej wyzwalaja emocje zbiorowe niz sale te-
atralne. Fakt ten powszechnie znany stuzyl od dawna «wodzom narodowy, a dzi$ stuzy
takze organizatorom koncertow big—beatowych”'®®. Obserwacje Brach—Czainy sa zupetnie
stuszne. Jednak zapomina ona, ze publiczno$¢ w tak zwanych artystycznych teatrach zbie-
ra si¢ migdzy innymi po to, by czerpa¢ emocje z ogladania siebie samych jako zbiorowiska
ludzi warto$ciowych i kulturalnych.

Dopiero gdy w osiemnastym wieku uksztattowaly si¢ pierwsze organizacje o charakte-
rze instytucjonalnym, ktore swoj cel 1 swojego ,,boga” widziaty w scalajacych je normach,
hierarchii i wytworzonych prawach, instytucja teatralna mogla zosta¢ rozpoznana jako nie-
zbywalna cecha organizacji spolecznej. Spoteczny, ,,towarzyski”, jak go woéwczas nazy-
wano model kultury, skoro tylko zostat rozpoznany, wzbudzit od razu watpliwosci. Do
czotowych sceptykdéw nalezat Jean—Jacques Rousseau, ktory nie znosit teatru 1 wszystkich
jego form pochodnych. Zdaniem autora Umowy spofecznej antynomia organizacji i jed-
nostki, podporzadkowanie autorytetom, caly 6w baconowski ,,btad teatru” nie stanowi, je-
dynej mozliwosci czlowieczenstwa i1 prawdopodobna jest inna niz instytucjonal-
no—teatralna, oparta na bezposrednim kontakcie uczu¢ (fatyzacji chciatoby si¢ powiedziec)
— cywilizacja.

Tymczasem instytucje rozwijaly si¢ w dziewigtnastym wieku w oszalamiajacym tem-
pie. Stworzono tysiace urzedéw i powotano miliony etatowych pracownikéw, ktorzy —
moéwiace stowami z Plaszcza Gogola: ,,mieli by¢ $rubkami w niezawodnie pracujacym me-
chanizmie”. Warto$¢ cztowieka zostata sprowadzona do jego instytucjonalnej przydatnosci
1 wyznaczona przez miejsce zajmowane w stuzbowej hierarchii. Juz nie cenzus urodzenia
ani majatku, lecz wyksztalcenie 1 zdolno$¢ przystosowania si¢ do otoczenia decyduja o ka-
rierze artysty, robotnika, inzyniera, administratora, w réwnym stopniu jak naukowca.
Cztowiek dwudziestego wieku, w zaleznosci od sprawnosci instytucji, ktorej podlega, w
zaleznoS$ci od tego, jaka czg$¢ wartos$ci dodatkowej pochtania jej samoobrona w konkuru-

17 Jean Jacquot, Le lieu théatral et Ia culture, (w:) Le lieu théatral dans Ia société moderne, ed. cit., s. 226.
1% Jolanta Brach—Czaina, Na drogach dwudziestowiecznej mysli teatralnej, Wroctaw 1975, s. 65.
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jacym 1 zbrojacym si¢ $wiecie, staje si¢ mniej lub bardziej wolny od konsumpcji 1 w
ogromnym stopniu uwolniony zostaje spod brzemienia indywidualnych decyz;ji.

Rodzi si¢ wobec tego pytanie, jakie $rodki sa w stanie utrzymaé jednostke w poddan-
stwie dla instytucji. Jakie rytuaty utwierdzaja urzgdowe dystanse i godnos$ci. Era thumow,
ktorej nastanie przewidywat Gustaw Le Bon przeszto dwadziescia lat przed jej nadej$ciem,
wypreparowala réwnie silne i nie mniej dogmatyczne od $redniowiecznych wyobrazen
Boga 1 pozagrobowego zycia mity konieczno$ci historycznej 1 pracy dla szcze$cia przy-
sztych pokolen. Postuchajmy przestrég Le Bona: ,,Wszystkim tworcom nowych religii lub
politycznych doktryn udawalo si¢ rozszerzy¢ swa nauke tylko przez to, iz umieli oni za-
szczepi¢ ttumom 6w fanatyzm, dzigki ktoremu cztowiek znajduje szczgscie w ubdstwianiu
oraz postuszenstwie i gotow jest oddaé zycie za swe bozyszcze™'”. |, Dzi$ wielcy zdobyw-
cy dusz ludzkich po wigkszej czgsci nie maja oltarzy, ale istnieja za to ich pomniki i por-
trety, a kult, ktorego sa przedmiotem, nie rézni si¢ znacznie od kultu wiekéw ubie-
gtych”!'®. Albo gdzie indziej: ,,Nawet ateizm, gdyby go mozna bylo zaszczepi¢ thumom,
stalby si¢ zaraz tak zarliwie nietolerancyjny, jak uczucie religijne, a w swych objawach
zewnetrznych wkrotce przybratby forme kultu™'!''. To byto pisane w 1896 roku!

Wiara w postgpujacy rozwdj ludzkosci na drodze wzbogacenia bazy technologicznej
prowadzi do inflacji wynalazkow, ktorych powstanie pochlania inwestycje wyczerpujace
dostepny zasob srodkow ekonomicznych i w praktyce wyklucza realng mozliwos$¢ wyko-
rzystania osiagnig¢ nauki. Przescigajacy si¢ w nieustannym biegu w przdd technokraci i
uczeni sa dzi$§ realizatorami najwyzszej wartosci oryginalnej i postepowej cywilizacji. Na
ich cze$¢ urzadzane sa manifestacje z okazji Swieta Pracy, imponujace sympozja, publicz-
ne obrony prac doktorskich i uroczyste nominacje profesorskie, w ktérych spoteczenstwo,
czczac poswigcenie swych stug, oddaje si¢ pod rozkazy instytucjonalnej zwierzchnosci.

Dzigki pracy uczonych niezwykle wzbogacily si¢ w naszej dobie $rodki masowego
przekazu i narzedzia ksztattowania opinii publicznej. Tych tez elementdw przezorna in-
stytucja nie zaniedbala od razu wdrozy¢ do produkcji. Nie tudzmy si¢ jednak — w happe-
ningu i podczas demokratycznej sondy prowadzonej przez dziennikarzy TV rozpoznamy to
samo uczucie, ktore przezywaliSmy wobec wodza pojawiajacego si¢ w blasku pochodni.
Uczu¢ takich doznajemy zaréwno wobec reportera, ktory zbliza si¢ do nas z kamera i mi-
krofonem, jak i wobec obrazu tzw. ,,szarego obywatela”, lansowanego przez publikatory,
by przyzwyczai¢ thumy do uwielbiania samych siebie w osobach swych przedstawicieli.
Uczucie takie wzmaga si¢ jeszcze, gdy nie dowierzajac, by pozorujacy ,,zdjecie maski”
agitator wyrzekl si¢ mocy hipostazowanej przez dystans, hipostazujemy t¢ moc samowol-
nie. Doznajemy wowczas emocji, ktoérych nie fagodzi bezpieczna odleglo$¢ od, coraz to
gdzie indziej konstytuujacego sig, sacrum.

Do filmu i radia, ktore pojawity si¢ w dwudziestoleciu miedzywojennym, po drugiej
wojnie swiatowej dotaczyta gwattownie rozwijajaca si¢ telewizja, przed ktorej kamerami
dokonuja sig dzisiaj w gtownej mierze owe strzeliste akty samouwielbienia zbiorowo$ci w
osobach jej przedstawicieli. Pojawiajacy si¢ w wyr6znionym miejscu studia telewizyjnego
1 uzurpujacy sobie prawo przemawiania do miliondw cztowiek, juz przez sam fakt, ze taka
masa godzi si¢ go stuchaé, zyskuje sakrg potegi i nieomylnosci. Telewizja monumentali-
zuje kazdego, kto si¢ w niej odpowiednio czgsto pojawia. Nadaje specyficzny charyzmat
szklanego ekranu aktorom i dziennikarzom, przedstawicielom $wiata nauki, kultury 1 ad-
ministracji. Dziataczom religijnym i politykom. Nic wigc dziwnego, ze dostgp do telewi-
zyjnego studia musi by¢ $cisle kontrolowany.

1% Gustaw Le Bon, Psychologia thumu, tham. Zygmunt Poznanski, Warszawa 1899, s. 78.
"% Ibidem, s. 79.
""" Ibidem, s. 81.
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Ze wzgledu na szeroko$¢ zasiggu 1 skuteczno$¢ oddziatywania kontrolujaca telewizje
instytucja panstwowa nie chce dopusci¢ do popularyzowania swymi kanatami watpliwych,
btednych czy wrecz anarchistycznych, jej zdaniem, pogladoéw. Popularyzowane za posred-
nictwem, §rodkéw masowego przekazu tezy nie powinny by¢ dyskusyjne, a juz w zadnym
wypadku nie moga podwaza¢ wiary w koniecznos$¢ 1 wiasciwos¢ instytucjonalnej cywili-
zacji. Nie dopuszczono by Rousseau przed kamery! Medium, ktére jak dostrzegl McLu-
han, samo w sobie jest przekazem, nie umie glosi¢ tez zaprzeczajacych swojej egzystencji.
Przeciez mass media sa tworem instytucji i rzadza si¢ organizacyjnymi prawami. Teza
McLuhana potwierdza tylko prawo Parkinsona, ktore glosi, iz rozwinigta instytucja moze
oderwac si¢ w swej dzialalno$ci od celéw wyznaczonych jej przed powstaniem, koncen-
trujac si¢ jedynie na podtrzymywaniu wlasnej egzystencji. W wypadku telewizji proces ten
odslania postgpujaca jednokierunkowos¢ komunikacji: tezy gloszone utozsamia si¢ z 0so-
bami, ktore je wypowiadaja, a tym ostatnim przyznany zostaje monopol prawdy i racji.
Mozna naturalnie twierdzi¢, ze zdrowa telewizja mogtaby krytycznie, czy nawet ironicznie
przedstawia¢ jakie§ problemy. Godzac si¢ z taka mozliwoscia 1 dazenie do realizacji po-
stulatu krytycznej informacji uznajac za rozwiazanie optymalne, musimy jednak zdawaé
sobie sprawg, ze szeroka masa odbiorcéw podswiadomie traktuje resyntetyzujacy sie w ich
oczach obraz telewizyjny jak transmisj¢ z zaswiatow. Totez zazwyczaj nie sq oni w stanie
ustosunkowac si¢ krytycznie do tego, co widza. W takiej sytuacji wieloznaczny w intencji
komunikat i tak moze zosta¢ jednoznacznie zrozumiany, z tym ze kierunek interpretacji
wymyka si¢ centralnej kontroli 1 uzalezniony bywa czesto od przypadkowych okolicznos$ci
badzZ nastrojow. Trzeba zatem przyznac¢ racj¢ bytu cenzorskiej kontroli stojacej na strazy
wlasciwego, to jest zgodnego z nadrzednym interesem instytucji panstwowej, wykorzysta-
nia powotanych dla jej ochrony i teatralizacji srodkdw masowego urabiania opinii publicz-
nej.

Analogie z opisywanym dotad zjawiskiem teatralnym nasuwaja si¢ same. Z istoty swej
telewizja, radio czy film sa tylko technicznymi §rodkami umozliwiajacymi odpowiednie
wzmozenie bariery dystansu i codzienng fascynacj¢ szarego czlowieka cudem pojawienia
si¢ obrazu. Telewizja czy radio moga od czasu do czasu speti¢ funkcje scenicznego pod-
wyzszenia lub przeswietli¢ aspirujacego do przywddztwa agitatora blaskiem kineskopowej
,rampy”. Srodek masowego przekazu moze tez da¢ hasto i zmobilizowaé stuchajace jego
glosu ttumy: pobudzajac je do gniewu czy wzywajac do zachowania spokoju. Znane sa
wypadki, gdy heroiczni dziennikarze radiowi, lansujacy piesnia i stowem hasto zachowa-
nia spokoju, zdolali powstrzymaé rozlew krwi wsérdd rozgoryczonych prazan ufajacych
tylko ptynacym z tranzystor6w znajomym glosom spikerow.

Nie miejsce tutaj rozstrzygac, czy uniknigcie ofiar 1 pogodzenie si¢ z losem jest najwyz-
sza wartoscia, jaka ma nam do zaofiarowania instytucjonalna cywilizacja. Faktem jest na-
tomiast, ze czlowiek o ,,radiowym glosie” lub ,,telewizyjnej twarzy” ma spory wptyw na
spoteczne nastroje. Zdawala sobie z tego sprawe propaganda goebbelsowska, gdy opraco-
wala ,,pomystowy system przejmowania urzadzen radiofonicznych innych krajow w mo-
mencie, gdy zostaly one zajete przez armie niemiecka”''2. Opisujac okupacje holenderskiej
radiostacji Charles Rollo, spiker Hilversum, podaje migdzy innymi, ze §wietnie wyposaze-
ni technicznie radiowcy niemieccy zrezygnowali po namysle z wykorzystania przywiezio-
nych ze soba, nagranych w nieskazitelnej holenderszczyznie programow, pozwalajac ,,spi-
kerom Hilversum kontynuowa¢ zwykty program, z jednym tylko zastrzezeniem, ze wyklu-
czono kompozytorow brytyjskich, francuskich i zydowskich; ponadto mieli§my na kilka
dni zrezygnowac¢ z dziennika. Oznajmiono nam, ze w podsumowaniu wiadomos$ci mozemy
mowi¢, co si¢ nam podoba. Niemcy z nabitymi rewolwerami w reku siedzieli dokota, aby

12 Roger Manvel i Heinrich Fraenkel, Goebbels, ttam. Adam Kaska, Warszawa 1962, s. 213.
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zapobiec niewtasciwym komentarzom. Ale o tym stuchacze nic nie wiedzieli 1 z pewnos$cia
znane glosy spikeréw uspokoity ich”'".

Telewizja, radio, film tak samo jak teatr moga sta¢ si¢ wysmienitym srodkiem podpo-
rzadkowujacym cztowieka poprzez wzbudzenie w nim uczucia przemieszanego ze stra-
chem zachwytu i ufno$ci wobec monumentalizowanego elementu. Pokazuja one moc
cztowieka, ktory narzucil organizacyjne rygory najliczniejszej thuszczy, a takze fotografu-
jac grzecznie u$miechnigte, dobrze pracujace 1 pozytywnie glosujace przypadkowo dobra-
ne szare jednostki, mass media lansuja wzory wlasciwych zachowan, tudza nagroda pu-
blicznego uznania, wpajaja poczucie nizszosci wobec jedynego ,,boga” ludowych mas.

Jak wida¢, w pewnych warunkach audiowizualne $rodki masowego przekazu moga
przyspieszy¢, wzmocni¢ lub ostabi¢ dzialanie chwytu teatralnego. Opanowawszy radiosta-
cj¢ 1 nadajniki telewizyjne mozna prawdopodobnie szybko przeprowadzi¢ rewolucjg, ale
tylko pod tym warunkiem, ze zbiorowos$¢ dojrzata do przyjecia nowych ideatlow. Mozna
tez, jak historia uczy, nie dopusci¢ do wybuchu powstania, lecz to takze zalezy od trady-
cyjnie wpajanych danemu spoteczenstwu wzoroéw zachowan.

Naturalnie mass media z telewizja na czele nie maja charakteru teatralnego. Nie sku-
piaja realnie obecnego ttumu, lecz zwracaja si¢ do odosobnionego widza. Jednocza go z
obowiazujaca doktryna, tudza wizerunkami pomnikoéw epoki i gtosami jej prorokow. Przy-
zwyczajaja do uwielbienia instytucji wladzy ludowej, ukazujacej si¢ pod postacia potez-
nych rakiet, ktorymi masy nigdy si¢ nie postuza, czy gigantycznych fabryk, ktorych do-
chdd utonie w kolejnych inwestycjach, wzmagajacych potege instytucji panstwowej. Te-
lewizja zatem odprawia codzienny rytual ku czci oficjalnej rzeczywistosci §wiata koncer-
noéw 1 instytucji. Nie oferuje krotkotrwatych emocji wywolywanych przez chwyty teatral-
ne, ale sprawia, ze w kazdej chwili prywatnego zycia towarzysza nam wzory jednomysl-
nych, postgpowych i1 pozytywnych, dziarsko klaszczacych w dtonie ,,szarych” obywateli.
Telewizyjne efekty pseudoteatralne (np. fanfary, dzwonki telefonu stojacego przed spike-
rem etc.) stwarzaja pozorne emocje, ktore umozliwiaja jednostkom utozsamienie si¢ z nie-
obecnym ttumem. Cementowana w ten sposob spoteczno$¢ obywa si¢ bez stricte teatral-
nych przezy¢. Telewizja gwarantuje status quo i rytuat. Wyreczajac teatr umozliwia znie-
sienie jego nieobecnosci i pogodzenie si¢ z faktem, ze nie nastgpuja zmiany.

Audiowizualne $rodki masowego przekazu sa wigc nowymi instrumentami budowania
dystansu 1 zwracania na siebie uwagi zebranych. Nie buduja chwytu teatralnego, lecz stwa-
rzaja okazj¢ do wywotania go i nadania mu mocy oddziatywania. Stuchajac radia przy
zmywaniu naczyn czy tolerujac przyciszony telewizor w czasie spotkania towarzyskiego,
nie musimy juz wychodzi¢ na rynek ani pojawia¢ si¢ w miejscach publicznych, by pod-
trzymywacé wiez ze spoteczenstwem. Uczestniczac za posrednictwem TV w publicznych
rytualach mieszkancy McLuhanowskiej ,,globalnej wioski sa gotowi podda¢ si¢ im takze
wtedy, gdy zostana ozywione w postaci chwytu teatralnego.

Znamy wszyscy ten rodzaj napigcia, jakiego doznajemy, gdy w trakcie nudnego ,,Wie-
czoru z dziennikiem” nagle zadzwoni telefon na biurku lektora. Ukazana zostaje w tej
chwili strefa napigcia migdzy wyr6znionym miejscem studia a abstrakcyjnie wielka prze-
strzenia spotkania, w ktorej 1 my si¢ znajdujemy. Podobnie spiker moze w waznych wy-
padkach zdja¢ na naszych oczach ,,maske” i zwrocic si¢ ,,bezposrednio”, wlasnymi stowa-
mi. Czy to wystarczy, by ukonstytuowala si¢ wi¢z emocjonalna? Czy w czasie spektaklu
teatru TV, ktory moze podobnymi chwytami operowa¢ do woli, zawiaze si¢ komunia fa-
tyczna? — Nie! Albowiem, jak juz moéwitem, pierwszym warunkiem teatru jest jednos$¢
miejsca spotkania i mozliwo$¢ realnego skupienia przez instrument gry emocji zbiorowej
zgromadzenia.

13 Ibidem, s. 214.
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Spiker ani aktor telewizyjny nie stosuja wigc teatralnego chwytu, oni jedynie nasladuja
jego zewngtrzny wyglad. Oni nie zogniskuja energii zbiorowej, gdyz ogrywanie przez nich
strefy napigcia nie budzi charakterystycznych dla teatru watpliwosci co do realnosci 1 sta-
tusu ontologicznego animowanych elementow. Ogladajac wigc program telewizyjny mamy
do czynienia albo z rzeczywistym zdarzeniem, powiedzmy politycznym, albo z artystyczna
fikcja.

Chwyty pseudoteatralne: telefoniczny dzwonek, bezposrednia mowa, moze zmiana
o$wietlenia w studio, ,,nierezyserowane”, niespodziewane wejscie czyjes$ przed kamery al-
bo stosowane przez hitlerowskie radio fanfary poprzedzajace wiadomosci z frontu, budza
nasza uwagg 1 sprawiaja, ze oczekujemy na emocje. Tego rodzaju efekty, dopoki si¢ nie
zuzyja, przygotowuja rozproszonych widzéw do przeksztatcenia si¢ w poszukujacy przy-
wodcy tlum. Komentator radiowy czy telewizyjny, ktdry zwraca si¢ do pojedynczych jed-
nostek, nie zlikwiduje naturalnie poznawczego stosunku do medium. Postugujac si¢ jednak
podsemantycznymi §rodkami wyrazu (owymi efektami), mozna wywola¢ w grupie gtod
wigzi emocjonalnej 1 sprawié, ze przestraszone, rozradowane czy gniewne jednostki zechca
podzieli¢ si¢ swymi przezyciami z pobratymcami i beda szuka¢ zgromadzenia, w ktérym
moglyby poddac si¢ jednostce sktonnej umozliwi¢ ludziom nawiazanie komunii fatyczne;j.

Jak niegdy$ ko$cielna ambona, trybuna méwcy czy krélewski tron; jak potem, gdy ob-
wotano tlumy, a raczej organizujace je instytucje najwyzszym bostwem 1 teatralna scena
probowala sta¢ si¢ narz¢dziem wiladzy; tak samo dzi§ audiowizualne publikatory staly sig
instrumentami rzadzenia. Pobudzajace wyobrazni¢ efekty teatralnego zaskoczenia i wyol-
brzymienia oraz zwalniajace z wysitku pamig¢ i rozum efekty rytualnego powtorzenia i
uproszczenia sktadaja si¢ na stworzenie instytucji teatralnej. Instytucji, o ktérej mozna po-
wiedzie¢, ze jest organizacjotworcza. Rzecz w tym, ze to wlasnie zjawisko teatralne
umozliwia budowg instytucji, ktora stuzy organizowaniu spoleczenstw. Funkcje¢ organiza-
cyjna spelniat w historii Kosciot, spetniato ja panstwo, probuja ja spetniaé partie politycz-
ne, zwiazki zawodowe 1 spoteczne, a obecnie coraz wigkszym prestizem zaczynaja si¢ cie-
szy¢ instytucje nauki i sztuki. To logiczna konsekwencja rozwoju instytucjonalizacji, u
ktorej zrodet tkwi teatr. Mozna powiedzie¢ pot zartem, pot serio, ze znajdujemy si¢ na roz-
drozu, wskazanym jeszcze przez Platona. Mozemy odda¢ wiadzg nad spoteczenstwem fi-
lozofom (czytaj: technokratom), albo tez spelnia si¢ najgorsze przewidywania autora Pan-
stwa i wtadzg zdobeda artysci.

Musi co§ w tym by¢, skoro u§wiadomimy sobie, ze stosowanych dotad w religii 1 poli-
tyce chwytow teatralnych, co najmniej od dwustu lat zaczyna si¢ uzywac na rachunek in-
stytucji sztuki. W potowie osiemnastego wieku, rownolegle z pojeciowym okre§leniem
kompleksu estetycznego, powstaly przeciez pierwsze organizacyjnie wyodrgbnione ze-
spoty teatralne. Teatry, o ktérych wiemy juz, ze czgsto zaprz¢gane byty, do propagandy
politycznej. Poczatkowo w teatralnej sali propagowato si¢ idee, uczucia i obyczaje. Do
dzis$ realizuja si¢ w nich w pelni i zostaja zastrzyknigte do spotecznego krwiobiegu wspot-
czesne kanony roznie nazywanego pigkna. Chwyty teatralne nie zostaty jednak zamknigte
w teatralnej sali. Wrgez przeciwnie, w niej zdaja si¢ dogorywac efekty minione, z wolna
przeksztatcajace si¢ w rytualy. Chwyty teatralne za$ oprécz tego, ze stuza jak stuzyly po-
litykom organizujacym Parteitagi, prorokom tworzacym religijne sekty, agitatorom i pro-
pagandystom, w postaci happeningu poddaja si¢ dzi§ malarzom i muzykom, poetom i ar-
chitektom, wszelkiej masci artystom.

,Jest rzecza wiadoma — pisat Stefan Morawski — ze poczatki happeningu tkwia w dzia-
falnos$ci plastykow i muzykéw”m. Autor szkicu Happening. Rodowdd, charakter, funkcje
zwraca uwage, ze forma happeningu wdziera si¢ w rzeczywisto$¢ 1 poprzez ,,zerwanie z

14 Stefan Morawski, Heppening. Rodowdd, charakter, funkcje, ,,Dialog” 1971, nr 10, s. 126.
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rampa, odrzucenie rytuatu kontemplacji i dystansu, wciagniecie widza we wspotgre”™' ™.

sprawia, iz sfera kontaktu przewaza i na podtozu autotelicznego chwytu teatralnego zawia-
zuje si¢ iteleologiczna wi¢z emocjonalna o charakterze estetycznym. Happening jest bo-
wiem, jak zauwazyt Morawski: ,,z jednej strony §wiadectwem procesu teatralizacji sztuk, z
drugiej za$ — proba dotarcia do prototeaoralnych elementéw samej rzeczywistosci™' '°.

Forma happeningu, czyli wyrezyserowanych manifestacji artystycznych, za pomoca
ktorych zwraca si¢ uwage publiczno$ci w najmniej przez nig oczekiwanym kierunku, wy-
korzystywana bywa przez artystow pragnacych zwroci¢ uwage na tak zwane objets trou-
vés. Stefan Morawski twierdzi, ze tu wlasnie, w artystycznych demonstracjach Marcela
Duchampa zawiera si¢ najblizszy rodowod estetycznej formy. ,,.Dla happeneréw jest to
przyklad alegoryzacji przedmiotow wzigtych z codziennego zycia”'!’.

Nietrudno zauwazy¢, ze istota chwytu teatralnego polega na tym, by zwrociwszy uwage
na jaki§ przedmiot, niejako unidstszy go w gore, narzuci¢ go zbiorowosci i sprawié, by
przestano dostrzega¢ w nim tylko praktyczne cechy (material do wykonania narzg¢dzia lub
przydatna rzecz), lecz by zwrociwszy nan uwagg przypisa¢ mu tak zwane — wyzsze warto-
$ci. W przedmiocie bowiem — co dostrzegl Teddy Brunius — nie zawieraja si¢ cechy $wiad-
czace o jego praktycznosci, bezuzytecznosci, estetycznosci albo §wigtosci. Przedmioty nie
zmieniaja si¢. Tylko rézny jest sposob ich wykorzystania. ,,W samej definicji przedmiotu
musimy bra¢ pod uwage uzytek owego przedmiotu oraz to, ze korzystamy z niego zgodnie
z pewnymi ukrytymi regutami”''®.

Poglady tu przedstawione znajduja potwierdzenie w tezach zwolennikdéw instytucjonal-
nej koncepcji sztuki. Charakterystyczne jest przy tym, ze zwolennicy tej teorii, wyrzuciw-
szy poza nawias swych obserwacji widowiska, festyny i igrzyska, postuguja si¢ przykta-
dami, w ktorych obecno$¢ chwytow teatralnych jest wrecz namacalna. Tylko bowiem roz-
poznanie dynamicznych i tradycjotwoérczych efektow pozwoli zrozumie¢ proces kreacji
obicktu artystycznego. Ow proces przyniesienia przez uznanego tworce korzenia na wy-
stawe. Proces, na ktory zlozyt si¢ efekt zaskoczenia 1 zwrdcenia uwagi na obojetny dotad
przedmiot. Umieszczenie tego obiektu w wyrdznionej 1 zarezerwowanej dla przedmiotow
artystycznego kultu przestrzeni. Wydtuzenie perspektywy 1 zbudowanie dystansu. Naresz-
cie wykorzystanie przez uznanego artyst¢ i przelanie na przyniesiony przedmiot swego
prestizu wybitnego tworcy. Zbudowana przez George’a Dickiego definicja dzieta sztuki
zostata tak skonstruowana, by uwzgledni¢ kreowany w ten sposob przedmiot estetyczny.
Jest to zatem ,,artefakt, ktoremu kto$ dziatajacy w imieniu pewnej instytucji nadatl status
kandydata do powszechnej aprobaty”'"’.

Okreslenie takie w czgsci ttumaczy¢ si¢ zdaje potencjalng mozliwo$¢ uznania objet
trouve za dzielo sztuki, jednak nie wyjasnia, w jakich okoliczno$ciach mamy do czynienia
z wlasciwym dzielem sztuki, a w jakich nie bgdzie go mozna uzna¢ w przedmiocie. Wierni
nadal modnej kategorii oryginalnosci, instytucjonalisci sktonni sa poszukiwa¢ rozwiazania
w odkryciu pierwszenstwa pomystu kreacyjnego. Pozwala to odr6zni¢ tworcow od nasla-
dowcow tak w sferze techniki materialnej obrobki przedmiotu (ktadzenie barw, uktadanie
plaszczyzn etc.), jak 1 w sferze operacji teatralnych, ktorych si¢ na nim dokonuje (zbudo-
wanie strefy napigcia). Ale i1 to nie wyjasni, dlaczego pewne, jesli nie nowe, to w kazdym
razie publicznosci nie znane lub nie zapamigtane techniki wywotuja tak wielkie wrazenie,
inne za$ z gory skaza¢ mozna na niepowodzenie.

" Ibidem, s. 125.

"% Ibidem, nr 9, s. 120.

17 Ibidem, nr 9, s. 121.

18 Teddy Brunis, O sposobach korzystania ze sztuki, thum Piotr Graff, ,,Estetyka” 1962, r. III, s.77.

9 Cyt. za: Witold Kalinowski, Blaski i cienie instytucjonalnej koncepcji sztuki, ,,studia Estetyczne” 1980, t.
XVII, s. 50.
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Opisujac chwyt teatralny i zwiazany z nim efekt zaskoczenia, nie twierdzitem przeciez
nigdy, ze wszystko co nowe, zrobi na ludziach wrazenie. Wrgcz przeciwnie, zaskakiwac
moze co$ $wietnie znanego, lecz ukazanego ze strony dotad nie dostrzezonej, strony, ktora
wywotuje wsrod ludzi atawistyczne Igki 1 metafizyczne nadzieje. Jesli zatem instytucjonal-
na koncepcje sztuki oprze¢ na dostrzezeniu roli chwytu teatralnego w ksztattowaniu kazde;j
instytucji, okaza¢ si¢ moze, ze przyczyn sukcesu lub porazki poszukiwac trzeba nie w ce-
chach przedmiotu ani utrwalonych sposobach ich wykorzystywania, lecz w charakterze
efektow okreslajacych status bytowy obiektow powszechnej uwagi. Nie chodzi bowiem o
to, jakie przedmioty proponuje si¢ ludziom do zaaprobowania, ani o to tylko, kto tego do-
konuje. Wszystko zalezy od charakteru chwytu. Od umiejgtnosci wywotywania efektu za-
skoczenia 1 wyolbrzymienia. Od zdolno$ci zogniskowania emocji zbiorowej 1 mozliwosci
sprawienia, by ludzie zauroczeni swa wtasna potega, wcielona w obiekt powszechnej uwa-
gi, dostrzegli w instrumencie gry najwyzsze wartosci.

Mozna wigc o dziele sztuki (takze scenicznej) powiedzie¢, ze skiadaja si¢ nan takie
elementy rzeczywiste (instrumenty gry), na ktore wskazuje animator autotelicznego
chwytu teatralnego, sktaniajac ludzi do uznania transcendencji w samym chwycie (w ko-
munii fatycznej ktora ich wiagze).

Powie kto$ na to, ze gdyby w istocie taka wtadza spoczywata w reku teatralnego chwy-
tu, to zamiast Mony Lizy podziwialibySmy w Luwrze np. rogi bizona. Ale, bo tez tak jest. I
rogi bizona tam znajdziemy, a do grot w Lascaux pielgrzymowa¢ bgdziemy z konca $wia-
ta. Niezmierzony jest urok historycznego dystansu i czar kontaktu ze starociami. W Luw-
rze spotkamy nawet gliniana skorupke i kontemplowa¢ ja bedziemy z naboznym podzi-
wem. Jesli za§ komus nie podobaja si¢ obrazy Leonarda, niech pamigta, ze chwyt teatralny
zmienia gusta i obyczaje. Trzeba si¢ nim tylko umiejgtnie postuzy¢. Trzeba jego dziatanie
przedtuzy¢ w rytualnych formach, a mozna do §wiatyni sztuki wnies¢ co si¢ komu podoba.
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WARTOSC I BRAWA

Przedstawienie zbliza si¢ ku koncowi. Za chwilg opadnie kurtyna. Wtedy, zanim zapto-
na lampiony i1 otworza si¢ drzwi, zanim wyjdziemy z teatru na ulicg, zanim przeslemy bu-
kiecik naszej faworytce, ktora tak pigknie wygladata dzisiaj w attasach i1 gronostajach; za-
nim to wszystko si¢ stanie — bedziemy klaskali. Diugo albo krotko, mocno czy stabo, na
stojaco badz nie ruszajac si¢ z miejsc — jeszcze nie wiemy. Nie wiemy, jaka wytworzy si¢
temperatura braw. Kto je zacznie. Kto dopilnuje, by nie zgasty zbyt predko.

Uktony naleza przeciez do teatralnego rytuatu, w ktérym publicznos$¢ dzigkuje artystom
1 nagradza ich wysitki. Podkreslaja one zarazem chwilowo$¢ wigzi scenicznej, oznaczaja
jej koniec 1 stanowia kulminacjg¢. Tutaj bowiem dochodzi do ,,rozmowy” migdzy zespotem
aktorskim a publiczno$cia. ArtySci zdejmuja ,,maski”, wychodza poza ,,rampg”, jakby
chcieli powiedzie¢, ze wszystko ma swoj koniec, a ich sztuka najszybciej uleci. Publicz-
no$¢ odpowiada na to brawami, okrzykami ,,bis”, powstaniem z miejsc. Odpowiada, ze
dobrze jej byto i jeszcze o parg chwil chce przedtuzy¢ spotkanie, z ktorego koncem przyj-
dzie si¢ wreszcie pogodzic.

Nie jest to, oczywiscie, intelektualnie bogata rozmowa. Przekazywane tre$ci nie maja
bowiem charakteru poznawczego, lecz emocjonalny. A ttum, jak o tym wszyscy doskonale
wiemy, nie jest moze zbyt inteligentny, ale niezmiernie wrazliwy. W dodatku czas trwania
braw nie tylko od widzow zalezy. Nie tylko od samorzutnych, a moze optaconych klakie-
row. Uktony ,,robi” rezyser. Caty zespot uktada je w kilka minut po zakonczeniu tak zwa-
nej ,trzeciej generalnej”. Decyduje si¢ wowczas, czy final wspomoze muzyka, czy, kiedy 1
w jakim procencie rozjasniona zostanie widownia, wreszcie, jak zostanie skomponowane
ukazywanie sig artystow. Uklony to przeciez nie tylko konwencjonalne podzigkowanie, to
integralna cz¢$¢ spektaklu, w ktorej rozwiazana zostaje sceniczna wspodlnota widzow 1 ak-
torow. O tym jednak nie zawsze si¢ pamigta. Jesli przedstawienie odbywa si¢ w szczegol-
nych warunkach, jesli jest to premiera, goscinny wystep lub festiwal, a zebrana na widowni
publiczno$¢ ma §wiadomos¢, ze jej zachowanie zostanie opisane nazajutrz w gazetach jako
»Spontaniczna owacja” lub ,,chtodne przyjecie”; jesli widzowie w brawach pragna po-
twierdzi¢ swoje estetyczne wyrobienie — moga calkiem inaczej reagowaé, niz gdyby bez
obciazen uczestniczyli w spektaklu.

Najwigcej jednak zalezy od samego przedstawienia. Dobrze wyrezyserowane widowi-
sko przetamie sztywna atmosferg. Kilka pomystowych chwytow rozgrzeje zzigbnigta lub
podnieci osowiata (przy niskim ci$nieniu) publiczno$¢, a wlasciwy zwrot w strong widow-
ni przychylnie usposobi widzéw, ktérzy wchodzili do teatru z negatywnym nastawieniem.
Potaczenie zewngtrznych uwarunkowan i zalet spektaklu moze nawet wywota¢ wielki en-
tuzjazm na sali.

Mato to rewelacyjne odkrycia — to fakt. Ale jesli chcemy pojac istotng warto$¢ zjawiska
teatralnego, o ktorym powiadam, ze wyzwala atawistyczne doznania metafizycznych ta-
jemnic, trzeba oprze¢ si¢ pokusie skomplikowanych spekulacji. Warto uporzadkowac ba-
nalne prawdy. Zapyta¢, czy burzliwe brawa, szczeg6lnie jesli zostaty ,,podrezyserowane”
przez taneczne uklony lub dyskretne rozmieszczenie klakierow wséréd widzow, mozna
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uzna¢ za wyraz estetycznej oceny dzieta scenicznego przez publicznos¢? Za formalna od-
powiedz na warto$¢? Najprosciej bytoby powiedzie¢, ze tak nie jest. Brawa sa zarazliwe,
wieloznaczne, tatwo je wywolaé, a zebrani na sali widzowie nie musza by¢ przeciez kom-
petentnymi krytykami.

Powiedzmy zatem, ze dzielo sztuki scenicznej oceniaja profesjonalni krytycy. To oni,
ochtonawszy z pierwszego wrazenia, przypominaja sobie poszczegdlne kreacje aktorskie i
bez emocji, zestawiajac je z zapamigtanymi zdarzeniami scenicznymi, moga wystawic
obiektywna oceng. A publiczno$¢ czyta recenzje i pomna na zawarte w nich obserwacje
oraz uwagi nie da si¢ juz nabra¢ na powierzchowne triki ani uwtaczajace godnosci artysty
»gierki pod publiczke”. Skadze znowu — publiczno$¢ domaga si¢ giebokiej mysli, poetyc-
kiej 1 aluzyjnej najlepiej metafory, dobrej dykcji 1 dyskrecji srodkéw scenicznych. Stowem,
wychowana przez specjalistyczna krytyke widownia domaga si¢ od teatru kulturalnej nu-
dy.

A bywa taka publiczno$¢: oczytana, kulturalna, ,,miastowa”, a nade wszystko obiek-
tywna. Bywa w teatrze, chodzi juz do kina. Nie jest ona bynajmniej zacofana, ba! — roz-
wija sig¢. Juz inscenizacji nie nazywa ,,wystawa’. Zwraca uwagg na dramat i gr¢ aktorow,
ale uznata takze rezysera. A nawet, cho¢ o to jeszcze kruszy si¢ kopie, przyznata ludziom
sceny prawo do ingerencji w tekst literacki. Mys$laca publiczno$¢, o ktérej mowa, nietatwo
poddaje si¢ emocjom, za to sporo wie o teatrze.

Inteligentni widzowie na przedstawienia przychodza w wieczorowych, starannie szma-
ttawych kostiumach. Bywaja w okreslonych teatrach i na spektaklach, o ktorych opinia
ksztaltuje si¢ w tak zwanym ,,miedcie”, zanim jeszcze rezyser domysla si¢ ksztattu premie-
ry. Ci widzowie nie potrzebuja widowiska, by §wietnie si¢ bawi¢ w teatralnej sali. Tak sa-
mo jak niegdy$ arystokracja skupiona wokot dworu, a pdzniej przyciagane przez szlachec-
kie blaski mieszczanstwo, dzisiejsza elita intelektualna skupiona na zaciemnionej widowni
przezywa emocje dystansu wobec otoczonych spotecznym prestizem artystow, odnajduje
rado$¢ kontaktu w wymianie ironicznych usmiechéw na temat rezyserskich udziwnien, do-
znaje napigcia, gdy mig jest pewna swej opinii i poszukuje na twarzach sasiadow potwier-
dzenia ulotnych wrazen. Tego rodzaju artystycznie wyrobiona publiczno$¢ — co uznata te-
atr za sztuke, a sztuke za zjawisko, bez ktorego intelektualista nie moze si¢ oby¢ — w glebi
duszy nie lubi teatru.

Jesli ktos nie jest snobem, jesli ma wystarczajaco silne poczucie wtasnej wartosci i nie
musi szuka¢ jej potwierdzenia w teatrze, przegladajac si¢ w thumie osob uznanych za kul-
turalne — niewielkich przyjemno$ci moze dostarczy¢ mu scena. A jesli jeszcze ten kto§ ma
niezalezna naturg, nie lubi ptaka¢ ani $§miaé si¢ dlatego, ze inni to robia, jesli irytuje go
glupota 1 spontaniczno$¢ reakcji thumu, c6z zatem moze ofiarowa¢ mu teatr!? Pozostata za$
czes$¢ kulturalnej widowni tez ma do teatru stosunek wysoce ambiwalentny. Z jednej stro-
ny denerwuje si¢ wttoczeniem wiasnej indywidualnosci w masg, ztosci si¢ koniecznoscia
tak szybkiego okreslenia sadow, z drugiej za$ strony — podnieca si¢ owym brakiem opinii i
pociesza §wiadomoscia, ze wszystkie watpliwosci dwugodzinnej kontemplacji, cata kulmi-
nacyjna niepewno$¢ ferowanych w antrakcie wyrokdw przerodza si¢ nareszcie w trakcie
oklaskéw w momentalne poczucie pewnosci 1 wspdlnoty.

To nic, ze powrdciwszy do domu, bedg narzekal na ghupote widzoéw, ktdrzy klaskali nie
wtedy, gdy trzeba. Bili brawo autorowi, nie baczac na fatalne wykonanie i nie dostrzegli
prawdziwie pigknych momentdéw. To nic, Ze jesli jestem teatralnym krytykiem, napiszg re-
cenzje, w ktorej sformutujg ocene przedstawienia diametralnie r6zna od tej, jaka wynikata-
by z przyjecia sztuki przez publicznos$¢. To nic, ze przy kawiarnianych stolikach bedzie si¢
nazajutrz méwito trochg tak, troche siak, a w zasadzie nic szczegolnego. Tych kilku chwil,
w ktorych swdj sad wyrazalo si¢ spontanicznie i bezmyslnie, nikt juz nam nie zabierze. I
dlatego kazda publicznos¢ bedzie liczniej odwiedzac teatry, w ktérych mozna si¢ zachwy-
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ca¢ perfekcja lub oburza¢ prymitywizmem rezyserskich chwytow, niz zachodzi¢ na ciesza-
ce si¢ powszechnym szacunkiem, pelne subtelnych aluzji przedstawienia, o ktorych si¢
swietnie moéwi, jeszcze lepiej pisze, a na ktorych publiczno$¢ nudzi sig, nie wiedzie¢ cze-
mu.

Rodzi si¢ w takim razie pytanie, jak 1 czy w ogdle mozliwe sa wartosciujace sady o te-
atrze. Czy powstaja one spontanicznie w trakcie przedstawienia, a ich ostatecznym wyra-
zem sa brawa, czy tez moze dopiero po pewnym czasie, ochtonawszy z emocji i pozbie-
rawszy mysli, mozna krytycznie zanalizowac i oceni¢ spektakl?

Skoro jednak o ocenach mowa, trzeba zda¢ sobie sprawe, co wlasciwie i w stosunku do
czego mamy zamiar osadza¢. Mozna przeciez zawsze wykrgtnie powiedzie¢, ze teatru nie
mozna wartosciowac. Ocenia¢ mozna tylko animatora zdarzen, ktoremu udaje si¢ zinte-
growaé¢ widzow 1 zastuguje wowczas na pochwatg, badz tez nie udaje mu si¢ stworzy¢ sce-
nicznej wspolnoty, a wigc wypada go potepi¢. Od razu jednak pojawi si¢ pytanie, co zrobic¢
w sytuacji, gdy widzowie zjednocza si¢ przeciw artystom scenicznym i przezyja uczucie
wspolnoty w oparciu o nienawis¢? Zjawisko teatralne mozna bowiem oceniaé takze z
pewnych pozycji §wiatopogladowych. Stwierdzi¢ na przyktad, ze na pozytywna oceng za-
stuguja spektakle, podczas ktorych jednoczy ludzi wiara w ideaty pigkna i dobra, negatyw-
nie za§ wyraza¢ si¢ o widowiskach lansujacych konieczno$¢ walki o byt i potrzebg mimi-
kry.

Mozna tez sadzi¢ inaczej, ze dobry jest taki teatr, ktory nie tworzy z ludzi bezmys$lnego
stada, lecz przeciwnie, sktania ich do myslenia 1 uswiadamia granice poznania. Mowiac o
ocenach trzeba wiedzie¢, miara jakich wartosci ocenia¢ bgdziemy konkretna realizacje.
Wbrew pozorom bowiem tak zwana formalna ocena dzieta sztuki wcale nie jest formalna,
lecz wynika z uznania wyzszo$ci idei rozwoju tworzywa i oryginalnosci formy.

Nie ma na to zadnej rady — ocena pozostanie aktem wiary. Zwolennicy Axera beda
uwazaé, ze jego spektakle sa nadzwyczaj madre, wyznawcy Grotowskiego beda twierdzili,
ze akcja ,,Swigto” oczyszcza, a wielbiciele Hanuszkiewicza beda wynosi¢ pod niebiosa
efektownos¢ jego pomystow. Jesli nawet dogadamy sig jakos, ze dobre jest to przedstawie-
nie, ktore dociera do ludzi i skutecznie propaguje okreslone wartosci, trudna bedziemy
mieli rozmowg z przeciwnikami lansowanych idei, ktorym spodoba si¢ mgtny spektakl
zrobiony po ich mysli, gdy w innym nawet petnej czytelnosci nie beda w stanie docenic.

Krytyk podejmujacy analiz¢ poznawcza fenomenu scenicznego nie ma wigc innych
sprawdzianow jakos$ci chwytu teatralnego niz wyjasnienie, czy jego animatorowi udato si¢
stworzy¢ wspolnote sceniczna. Przez wspélnote sceniczng okreslitem 6w stan bezstowne-
go, a w kazdym razie nie tylko i nie przede wszystkim stownego porozumienia, ktdrego
osiagni¢cie wydaje si¢ celem tworcow i1 pragnieniem uczestnikow scenicznego zdarzenia.
Teatralna unifikacja widzéw, jesli zachodzi, ma na celu przystosowanie ludzi do zmiany
postawy 1 sprawia, ze zrzekajacy si¢ komunikacji, poznania i krytycyzmu widzowie daja
si¢ ponie$¢ woli, wyobrazni i wierze. Rozhus$tanie emocji ujemnie, rzecz jasna, wptywa na
jasnos$¢ sadu 1 logike skojarzen. Totez badacz teatralny, pragnacy poddac dzieto krytycznej
ocenie ma przed soba dwie drogi: moze sam p06j$¢ na przedstawienie, poddaé si¢ dziata-
niom chwytow, przezy¢ bezmys$lng chwilg szczescia w identyfikacji z innymi; moze tez,
pozostawszy w domu, przeprowadzi¢ po spektaklu wywiady z wybranymi widzami. W
obu wypadkach nie uchroni si¢ jednak krytyk przed zasadniczymi deformacjami. Albo-
wiem subiektywna pamig¢ jednostkowego widza — chocby byt to skadinad czlowiek ze
wszech miar wyksztatcony, jesli uleglszy zbiorowej euforii, zrzucit z siebie balast pojec 1
porzadkujacych §wiat kategorii — nie moze zapewni¢ adekwatnosci uformowanych w umy-
sle obrazow wobec realnych dziatan, ktore rezyser pokazat na scenie.

Istnieje jeszcze trzecia droga, ktdra recenzenci najchgtniej wybieraja. Ot6z ida oni na
spektakl z silnym postanowieniem, ze choc¢by si¢ nie wiem co dziato, zachowaja niezalez-
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nos¢ sadu 1 trzezwos¢ spojrzenia. Nie ulegna emocjom, nawet w czasie owacji nie wyrzek-
na si¢ analitycznej postawy. I rzeczywiscie, jako ze zazwyczaj sa to ludzie do$¢ niezalezni
umystowo, czg¢sto udaje im si¢ do konca utrzymac¢ swoja separacj¢. Ttum chichocze lub
pociaga nosami, milknie lub wzdycha ze zdumienia, a krytyk lituje si¢ nad ludzka naiwno-
scia. Poznaje prymitywne triki, nachalne grepsy aktorow 1 nie moze pojac, co jest grane. A
potem opisuje to, co zobaczyt. Pisze sama obiektywna prawdg, wyciaga catkiem logiczne
wnioski: ,,Nad nieszczgsna drabina gtowi sig¢(podkr. moje — A.T.K.) cata widowni. Naj-
pierw jest to Mont Blanc, zgoda. Ale potem drabing taszczy ze soba Kordian, kiedy idzie
mordowa¢ Cara. Wigc Wiech przypuszcza, ze Kordian forsuje Zamek przez lufcik na dru-
gim pietrze, Zagorski — ze Car kryje si¢ na pawlaczu...”'*’

I c6z z tym poczac? — Dos¢ banalne obserwacje, ktére poczynitem dotad na temat od-
bioru przedstawien teatralnych nie zaskocza z pewnos$cia nikogo. Odstaniaja one jednak,
jak sadze, sprzeczno$¢ emocjonalnego zaangazowania 1 estetycznej bezinteresownosci,
ktéra — w potocznym odczuciu — wyrdznia dzieto sztuki od praktycznych dziatan. Problem
zawiera si¢ w konstatacji, ze recepcj¢ dziela scenicznego wyrdznia sposrdd innych sztuk
jej czysty sensualizm. Chwyt dziala lub zawodzi, lecz nikt si¢ nad nim nie glowi. Spor o
racjonalizm czy emocjonalizm literatury, malarstwa, muzyki, w ktérym stanowiska krysta-
lizowa¢ bgda ideowe preferencje autorow i krytykow, a rozwiazanie przyjdzie znalez¢ po-
srodku; tutaj — w teatrze, trzeba zdecydowanie rozstrzygnac na korzys¢ emocji. Czy mozna
jednak mowi¢ o emocjach bezinteresownych? Czy tez trzeba si¢ zgodzi¢, ze tak rozumiany
teatr przestaje by¢ sztuka, a zatem jego mechanika nie wyjasnia problemow sztuki sce-
nicznej? Jesli komunia teatralna nie ma charakteru poznawczego, lecz wyznawczy, a wy-
raza si¢ z pominigciem refleksji w spontanicznych reakcjach widzoéw (okrzykach, wes-
tchnieniach, szmerach i brawach); jesli tak jest, to czy mozna odrdzni¢ dzialania spoteczne
od akcji teatralnych, ktore — i te, 1 tamte — organizowano uzywajac chwytow teatralnych?
Powiadam, ze chwyt teatralny ogniskuje emocj¢ zbiorowa, ktéra zostaje skupiona w in-
strumencie gry 1 ujawnia si¢ jako wi¢z emocjonalna uczestnikéw dziatania teatralnego (te-
leologicznego) badz jako wspdlnota sceniczna (komunia, wigz) obecnych na autotelicznym
spektaklu.

Czy jednak stany te r6zni co$ poza imionami? Czy pojgcie chwytu teatralnego, rozra-
stajac si¢ na wszystkie ludzkie dziatania nie staje si¢ tym samym pojgciem pustym? —
Mozna tak pewnie powiedzie¢, jesli nie dostrzega sig, ze technika chwytu teatralnego or-
ganizuje zycie zbiorowe tak samo, jak warunki klimatyczne stymuluja formy cywilizacyj-
ne. Sztukg teatru od spolecznych dzialan teatralnych wyr6znia to jedynie, ze chwyt teatral-
ny nie tylko jest przez artystow scenicznych wykorzystywany, ale zostaje wyakcentowany
— zwraca na siebie uwagg, nabiera charakteru autotelicznego. A zatem oceniany nie tylko
ze wzgledu na swoja skuteczno$¢, lecz takze z punktu widzenia perfekcji uzycia, chwyt te-
atralny podporzadkowuje si¢ hierarchii wartosci estetycznych. To za$ rodzi pytanie, czy i
w jakim stopniu miara warto$ci estetycznych odpowiada we wspotczesnej aksjologii te-
atralnej kanonom norm etycznych? Czy pigkno mozna utozsamia¢ z dobrem? Czy przezy-
cie sceniczne wiagze moralny imperatyw postgpu tworzywa z estetycznym nakazem orygi-
nalno$ci formy? Czy, jak 1 wobec czego marnym ocenia¢ techniki teatralne?

Jesli przyjmg, ze odkrycie warto$ci zawartej w jakim$ przedmiocie mozliwe jest tylko
poprzez gruntowne poznanie tego przedmiotu, nie pozostanie mi nic innego, jak zgodzic¢
si¢, ze koniecznym elementem oceny dzieta scenicznego jest analiza chwytu teatralnego.
Od razu jednak ujawnia si¢ trudnosci tego rodzaju postgpowania. Ocena wymaga poréw-
nania, a porownanie — weryfikacji. Je§li mam dwa rézne chwyty teatralne i chcg wiedzie¢,
ktory z nich jest lepszy, musz¢ mie¢ mozliwo$¢ powtdrnego doznania 1 zestawienia efek-
tow. Tymczasem cata potgga chwytu polega na zaskoczeniu, ktore ze swej natury jest

120 K onstanty Puzyna, Show na Zamoyskiego, ,,Polityka” 1970, nr 9.
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przeciez jednorazowe. Jego skuteczno$¢ zalezy od wielu zewngtrznych okolicznos$ci, ktorej
nigdy nie powtarzaja si¢ co do joty. Czy mozna na przyklad powtorzy¢ 6w stawetny chwyt
Goebbelsa, przy pomocy ktoérego wzbudzit on nadzwyczajny entuzjazm tlumu dla Adolfa
Hitlera? ,,P6ltora miliona gtosow potaczyto si¢ w $piewie Horst—Wesse!—Lied. Przed za-
prezentowaniem Hitlera tej olbrzymiej masie stuchaczy Goebbels zorientowat sig, Ze nie-
bawem stonce wyjdzie zza chmur. Przedtuzal swoja mowe az do tej chwili, azeby «zesta-
ne. przez Boga $wiatfo» moglo sptynaé na Hitlera, gdy zajmowat miejsce na moéwnicy”'?'.
To samo zjawisko obserwowa¢ mozna czgsto w trakcie przedstawien scenicznych, gdy na-
gle brawa, czyj$ okrzyk lub ,,wychylenie si¢” aktora spoza ,,rampy” i ,,zawieszenie” dzia-
fan na konkretnym widzu, stwarzaja niepowtarzalne, zrodzone z instynktownej improwiza-
cji, a najefektowniejsze moze chwyty teatralne.

Rozwazajac mozliwo$¢ poznania i1 oceny chwytu teatralnego trzeba pamigtaé, ze
obiektywna obserwacja efektu dokonywana z aksjologicznym dystansem przez wyalieno-
wanego ze zgromadzenia krytyka, nie wie nic o oddziatywaniu tego chwytu, a zatem i o
jego warto$ci. Trzeba si¢ zgodzi¢, ze lepsze juz nadzieje rokuje dokonana z perspektywy
refleksja powotanego do oceny widza nad doznanym lub nie doznanym przezyciem wigzi
sceniczne;j.

Aby wigc o warto$ci chwytu rozstrzygnac, recenzent powinien, nie zatrzymujac si¢ na, i
tak w duzym stopniu przez szeptana i pisana krytyke ksztaltowanych, zazwyczaj mato
kompetentnych refleksjach szarego widza (szczegodlnie ,,wyrobionego”, gtadko przetwa-
rzajacego slogany) — pilnie rozpatrzy¢ 6w moment, w ktorym zespolony z reszta uczestni-
kow dawat spontaniczny wyraz swym uczuciom. Jesli powrociwszy do domu, potrafi¢ so-
bie powiedzie¢, dlaczego klaskatem, czy sprawila to moja wewngtrzna potrzeba, przyzwy-
czajenie do tego rytuatu, czy tez jedynie fakt, ze inni glo$no i rytmicznie bili brawo, to
chyba witasnie wtedy zdaj¢ sobie sprawg z istotnej wartosci spektaklu. Mozemy bowiem
spokojnie zatozy¢, ze drg¢twe, sztucznie urytmicznione i rozlegajace si¢ w takt muzyki
brawa, grzeczno$ciowe oklaski i huczne owacje — kazda z tych form na swoj sposob taczy
ludzi. Doznawane wowczas przez jednostke stany wewngtrzne moga by¢ uznane za typo-
we dla wszystkich, nie zawsze potrafiagcych odtworzy¢ je widzow.

Jesli w teatrze odczuwamy dystanse i doznajemy kontaktu, jesli przezywamy atawi-
styczne lgki 1 przypominamy sobie dziecinng wiarg, jesli tracimy poczucie rzeczywistosci 1
unosimy si¢ ponad poznanie, wowczas rodza si¢ ani rytualne, ani ironiczne, ani grzeczno-
sciowe, lecz spontaniczne brawa. Taki charakter moze mie¢ konhcowa owacja, ale takze — 1
na to trzeba zwréci¢ szczegdlng uwage — spontaniczne brawa moga towarzyszy¢ akcji sce-
nicznej. Oczywiscie, obraz moga zakloci¢ klakierzy. Ale nie dojdzie do tego, gdy krytyk
wyrobi sobie stuch na brawa. Stuch, ktérego nie wydoskonali si¢ inaczej, niz pod wply-
wem samodzielnego klaskania.

Nie trzeba chyba dowodzi¢, jak trudno jest recenzentowi zdoby¢ si¢ na 6w bezposredni
kontakt z dzietem i wlaczy¢ sig w zbiorowos¢. Jak trudno jest mu zapomnie¢ o swoim
szczegOlnym postannictwie, o swych wyjatkowych kompetencjach, o czekajacym go biur-
ku 1 papierach, jak uwaza¢ trzeba, by wyzwoliwszy si¢ nawet z tych obciazen, nie popas¢
w stan krancowego zidiocenia i nie zamieni¢ si¢ w beztrosko plaskajacego w dlonie pod-
starzatego bobaska. Jak trudno, stowem, jest wyczu¢ proporcje i zachowa¢ umiar. Ale w
tym migdzy innymi przejawia si¢ powotanie do krytyki, by umie¢ taczy¢ naiwnos¢ i1 wie-
dze.

Oklaski na widowni nie pelnia tylko aksjologicznej funkcji. One wybuchaja wtedy, gdy
poruszone zostaja atawistyczne Igki 1 metafizyczne nadzieje thumu, ktéry wypromienio-
wuje w strong instrumentu gry swoja energi¢ psychiczna. Oklaski staja si¢ mowa niezdol-

121 Roger Manvel i Heinrich Fraenkel, Goebbels, ttam. Adam Kaska, Warszawa 1962, s. 155.
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nego rozumowac 1 porozumiewac si¢ przy pomocy stow, rozentuzjazmowanego zgroma-
dzenia. Sa niby impulsem akustycznym, w ktérym ludzie bez pomocy j¢zyka wymieniaja
si¢ swym zadowoleniem. David Victoroff dowiddt nawet, ze uderzajac w dtonie ludzie
dziela si¢ smutkiem (np. podczas pogrzebow) lub wyrazaja wspdlna rados¢ (np. podczas
wesela) — stowem: ,,0dkrywaja nowe wymiary zbiorowego porozumienia”'*%.

Tak wigc mozliwa do wypowiedzenia przez kompetentnego krytyka ocena dziela te-
atralnego zawarta jest juz de facto w spontanicznej odpowiedzi publicznos$ci na wartos¢
chwytu — w brawach. Pamigtajmy jednak, ze chwyt teatralny sluzy rozmaitym, cho¢ na
identycznej zasadzie ksztaltujacym si¢ zdarzeniom. W pierwsze] instancji sktania on
zgromadzone jednostki do skupienia emocji zbiorowej. Nastgpnie moze wywotaé teleolo-
giczna wigz emocjonalna 1 juz jako warto$¢ utrwala¢ ja w rytuale, budujac dla jej ochrony
instytucje spoleczne, badz tez, wyréwnujac elementy dystansu i kontaktu, stwarza napigcie
fikcji 1 rzeczywisto$ci, 1 zwrociwszy na ten fakt uwage warunkuje autoteliczna wspolnotg
sceniczng. Brawa za$, ktore przekonuja nas o wyzwoleniu emocji zbiorowej, nie informuja
w zasadzie, przez jaki rodzaj doznan zostalty wywotlane.

Wspolnota sceniczna nie bywa jednak zazwyczaj tworzona z niczego. Pewne gesty i za-
biegi rytualne: kupienie biletu, zajecie miejsca w fotelu, zaciemnienie widowni, gong czy
wzniesienie kurtyny sa w stanie sprawi¢, ze nawet przy braku napigcia, przy nudzie zieja-
ce’ z patetycznego dystansu lub miatkosci tendencyjnych, majacych nawiaza¢ kontakt ,,gie-
rek pod publiczk¢”, widzowi udziela si¢ co$ na ksztatt wyczekiwania na emocj¢ 1 poprzez
brawa ocenia speinienie swych nadziei. Kazdy bywalec teatralny przezyt zapewne ten stan,
kiedy ogladajac jaki$ bardzo udany spektakl sceniczny pragnal wej$¢ na sceng, przemowic
do bohateréw, istnie¢ ich zyciem. Lub tez odwrotnie, widzac, ze przedstawienie si¢ sypie,
7@ coraz rozprasza si¢ emocj¢ zbiorowa, a o wspdlnocie scenicznej nie ma nawet co ma-
rzy¢, odczuwal potrzebe jej zawiazania. Powiedzenia czegos, co przykuje uwage wszyst-
kich, wygarnigcia kilku stow prawdy lub ostatecznego zerwania tej szopki. A dzieje si¢ tak
wtedy, gdy nastawiony na doznanie napigcia teatralnego widz odczuwa nieuzasadnione za-
chwianie rownowagi dystansu i kontaktu. Zbyt stabe, by komuni¢ przeksztatci¢ w teleolo-
giczng wi¢z emocjonalna, wystarczajace jednak, by skloni¢ do negatywnej oceny spekta-
klu.

Skoro jako$¢ chwytu teatralnego okresla doznanie napigcia przez widzow, ktorzy w ta-
kim wypadku lacza si¢ w brawach, krytyk moze wprawdzie oceni¢ stopien zawiazania sig
wspolnoty scenicznej, lecz od wyroku publiczno$ci trudno spodziewaé si¢ odwotania. Nie
wiadomo przeciez, czy tak uksztattowane oceny sa obiektywnie sprawiedliwe. By¢ moze
wybitny prekursor sztuki scenicznej zanegowat pewne rytuaty, do ktorych odrzucenia nie
dos$¢ jeszcze publicznos$¢ byta przygotowana. Moze uzyt zbyt subtelnych jak na wspoéicze-
sng wrazliwo$¢ widowni efektoéw... Jakkolwiek byto, artysta sceniczny nie, odwota si¢ do
sadu historii. Wprowadzone przezen chwyty zrobily klape w czasie, ktory byl im przezna-
czony, a post factum nikt ich juz wiernie nie opisze. Nikt nie udowodni, ze byla w nich
prekursorska wizja. Tworca teatralny zdany jest zatem na taske¢ i1 nietaske swoich wspot-
czesnych. I bez nich nie moze si¢ oby¢. Mozna sobie wyobrazi¢ spektakl sceniczny po-
zbawiony wszystkich, zdawatoby si¢ niezbednych sktadnikow. Bez dekoracji, kostiumu,
tekstu literackiego, nawet bez aktora. Nie przyjdzie nam jednak do glowy pomysle¢ o te-
atrze, w ktorym brak publicznosci skupionej w miejscu. spotkania. Wiasnie publiczno$¢
stanowi zatem cechg specyficzng teatru, odrozniajaca go od wszystkich innych sztuk, ktore
nie moga si¢ oby¢ bez papieru, kamienia, drewna, farby, jeszcze czego$, lecz spokojnie
moga istnie¢ bez widzéw. To publiczno$¢ bowiem, a $cislej emocj¢ zbiorowe, stanowia
tworzywo dzieta scenicznego. I to tworzywo, ktore wcale nie jest takie podatne, jakby si¢
moglo wydawac¢. Nadto czgsto juz bylo modelowane.

122 David Victoroff, Porquoi nous applaudissons, ,,Revue d’Esthétique” 1955, t. 8, s. 81.
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Nie mogac sobie pozwoli¢ na wolno$¢ tworzenia ,,do szuflady”, inicjator gry zmuszony
jest lawirowa¢ migdzy upodobaniami ttumu, gustem krytyki i nakazami wladzy. Majq one
bowiem w reku $§miercionos$ng dla teatru sankcje¢ odebrania mu tworzywa ludzkiego. Chcac
istnie¢, teatr musi schlebia¢ wszystkim trzem szatanom. Szatanom, z ktoérych kazdy moze
go zniszczy¢ skuteczniej niz najzarliwsze ptomienie Swigtej Inkwizycji, Po prostu: obra-
zona publiczno$¢ moze zbojkotowaé spektakl, dotknigta krytyka bedzie ja do tego nama-
wia¢, a wladza moze — jak to si¢ juz zreszta w Cromwellowskiej Anglii zdarzyto — wydac
zakaz wszelkich zgromadzen teatralnych. Nie trzeba chyba nikogo przekonywac, ze wyko-
nanie takiego zlecenia daje si¢ tatwiej skontrolowac, niz na przyktad przestrzeganie zakazu
uprawiania poezji.

Teatr nie jest wigc miejscem popisu wizjonera. W tej mierze jest niejako z zalozenia
konserwatywny. Nie dziw tez, ze wielcy reformatorzy dwudziestowiecznego teatru: Craig,
Artaud, nawet Wyspianski, ktory na prozno ubiegat si¢ o dyrekcj¢ krakowskiej sceny, naj-
wigcej machali piorem!

Trwajaca tylko we wrazeniach 1 pisemnych wspomnieniach widzow sztuka sceniczna
nie moze liczy¢ na odkrycie po latach. Lecz skoro emocje bezpowrotnie przemijaja, to
wrazenie, ktore po sobie spektakl pozostawi, moze tez obrosna¢ w legende, utrwali¢ si¢ w
micie: udane widowisko z perspektywy lat bedzie si¢ wowczas zdawa¢ skonczonym arcy-
dzietem. Mozliwe jest zatem dorazne sformutowanie opinii o spektaklu scenicznym, wyra-
zenie w brawach 1 ich opisach wspolczesnej oceny, ale niemozliwa jest dla potomnych we-
ryfikacja niegdysiejszych gustow. Dzielo teatralne nie posiada przeciez charakterystycz-
nych przedmiotéw, ktérych mozna by dotknaé, ktére mozna by zwazy¢, zmierzy¢, wresz-
cie porownac. Istnieje natomiast wywolywane przezen doznanie psychiczne zbiorowosci.
Jedyne zatem, co mi pozostaje, to — uznawszy pamig¢ jednostki za subiektywna weryfika-
cj¢ dokonanej wczesniej oceny dziela — przyjac, ze zapisana w micie pami¢¢ spoteczna
okresla zweryfikowana oceng, stanowi o warto$ci zjawiska teatralnego.

Nie jest jednak to rozstrzygnigcie pewne. W niektorych wypadkach mozna wprawdzie
odda¢ sprawiedliwo$¢ dzietu, ktore pozornie nie wywarlszy wrazenia, z pamigci nie chce
uciec. Kiedy indziej moze si¢ tez okaza¢, ze nasza chwilowa egzaltacja nie miala specjal-
nych uzasadnien i ustuzna pamig¢ eliminuje zjawisko, ktore zdawato sig tak silnie dziatac.
Nie znaczy to jednak, ze to co zapamigtane i wyidealizowane we wspomnieniu, wywartoby
réwne wrazenie pokazane innym, a moze nawet tym samym widzom po latach.. Bardzo je-
stem ciekaw, czy wystawione dzi$, na przyktad podczas Warszawskich Spotkan Teatral-
nych Schillerowskie Dziady miatyby sukces czy moze zrobityby klapg?

Trzeba wigc rozr6zni¢ dwa rodzaje wartosci teatralnych. Z jednej strony chwyty teatral-
ne walnie przyczyniaja si¢ do stworzenia i utrwalenia poprzez rytualy w instytucjach tak
zwanych wyzszych warto$ci (etycznych i estetycznych), z drugiej za$ teatr jest wartoscio-
wy (czyli: udany), gdy si¢ z tego zadania wywiazuj¢. W zyciu spolecznym dobry teatr
ujawnia si¢ wraz z pojawieniem takich warto$ci, a nieudane proby ich stworzenia ozna-
czaja po prostu brak zdolno$ci narzucenia ludziom teatralnej perspektywy. Teatru, ktérego
nie zdotano ukonstytuowaé, nie mozna nazwa¢ zlym teatrem Jesli ludzie gromadzacy sig
na placu czy w kos$ciele nie wiedza, ze mieli by¢, w intencji organizatorow zaskoczeni (na
przyktad rytuat miat zosta¢ ozywiony), w wypadku fiaska nie sa go w stanie zauwazy¢.
Najwyzej dostrzegaja, ze obrzed byt dziwnie poprzerywany 1 nie udat si¢ zbytnio. Z tego
punktu widzenia teleologiczny chwyt teatralny nigdy zty nie bywa. Po prostu jest i dziata,
albo tez go nie ma. Ocenia¢ go mozemy jedynie ze wzgledu na tresci, jakie lansuje; pote-
pia¢ za konserwatyzm, totalitaryzm, demagogig i tym podobne grzeszki. Ale to juz catkiem
inna sprawa.

Inaczej jednak dzieje si¢ z autotelicznymi chwytami teatralnymi i tworzonym przez nie
dzietem scenicznym. Jego zblizanie rozpoznajemy po zwiazanych z nim $cisle konwen-
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cjach, ktore wywotuja w nas postawe wyczekiwania na zaskoczenie. I niezaleznie od tego,
jak trudno jest szokowaé ludzi oczekujacych silnych wrazen, niezaleznie od wszystkich
obronnych, ironicznych czgsto dystanséw, w ktore pod§wiadomie uzbrajaja si¢ widzowie,
bedziemy mieli do inicjatora gry pretensjg, gdy nasze nadzieje zostang zawiedzione, gdy
budujace napigcie sceniczne chwyty teatralne nie zawiaza wspolnoty scenicznej.

Udany spektakl sceniczny sprowadza si¢ zatem do beznadziejnej walki chwytow narzu-
cajacych publicznos$ci protagonistyczne instrumenty gry. Wywotuja one napigcia scenicz-
ne, na ktéore w dramatycznej postaci widowiska nabudowane zostaja tresci o przeciwstaw-
nych wartosciach etycznych (a w sztukach autotematycznych — estetycznych). Te whasnie
tre$ci utozsamiajac si¢ z instrumentami gry zawiazuja napigcia teatralne. Autoteliczne
chwyty teatralne, nigdy nie odnoszac zwycigstwa, powinny tudzi¢ publiczno$¢ nadzieja
uswigcenia jedynego obiektu kultu. Ludzi¢ tak dtugo, dopdki widzowie nie wyczuja, ze
najwigksza prawda jest uzmystowienie sobie braku jedynej prawdy. Najwigksza wolnos$cia
zespolenie z bliznimi. Najwigkszym dobrem — teatr.

Mozna zatem powiedzie¢, ze ze ztym dzielem scenicznym mamy do czynienia wtedy,
gdy nie uda si¢ zastosowac autotelicznego chwytu teatralnego, nie skupi emocji zbiorowe;j
1 nie zjednoczy, nastawionych gléwnie na poznawcza komunikacje, jednostek. Réwniez
wtedy gdy nie zostang spelnione oczekiwania widzoéw (czy raczej sugerowane publiczno$ci
poprzez rytualne formy intencje organizatoréw nie zostana wcielone w czyn) i wyzwolona
emocja zbiorowa rozproszy si¢ lub przeksztatci w teleologiczna wigz emocjonalna, dzieto
sceniczne trzeba uznac za nieudane. Zly teatr bylby wigc zjawiskiem nieopanowanym: nie
poddajacym si¢ animatorowi i wymykajacym sig spod jego kontroli. Jeszcze inaczej mozna
to sobie wyobrazi¢ mowiac, ze niedobry jest taki chwyt, w ktorym nie zostanie zréwnowa-
zona strona dystansu i kontaktu, czyli nie zbuduje si¢ emocjonalnego napigcia.

Ostateczna ocena dzieta scenicznego zawarta jest zatem w momentalnym i zbiorowym
doznaniu wspolnoty. W uniesieniu przekraczajacym realne odczuwanie rzeczywistosci i
rozumowe poznanie dostgpne w drodze komunikacji. Uniesienie takie nie szuka ideolo-
gicznych nadziei ani metafizycznej rekompensaty. Ow stan zgody na sprzeczno$é i do-
strzezenie w niej pigkna sprawia, ze chwyt teatralny raz jeszcze okazuje swoja moc. Jak
przygotowywat ludzi do zycia spotecznego, jak dostarczat nadziei wprowadzajac ich w re-
ligijny trans lub szat ideowy, jak kumulujac emocje zbiorowa upowszechniat wi¢z emo-
cjonalna, tak samo skupiwszy si¢ na sobie samym teatr moze ludziom ofiarowac przezycie
napigcia emocjonalnego 1 wspdlnoty scenicznej. Poprzez wskazanie obiektow ,,pretenduja-
cych do powszechnej aprobaty” — jak mawia George Dickie'*® — i sprawienie, ze staja si¢
one przedmiotem autotelicznego kultu, chwyt teatralny sklania ludzi do stworzenia insty-
tucji sztuki. Instytucji, ktéra utatwia kreacje 1 percepcje wartosci estetycznych.

Jaka jest zatem wtasciwa natura teatru? Czy jest on najwyzsza wartoscia doczesnosci
jako tworca idei 1 reprezentujacych je instytucji? Czy tez moze jest konserwatywna sila,
ktéra wpaja hipotetyczne wiary, budzi lgki i1 trzyma spoteczenstwo w ryzach? Oto sprzecz-
nos¢, ktora przekrocze tylko ukazawszy ja 1 zgodziwszy si¢ na nig. Mozna przyjac — 1 be-
dzie w tym prawda — Ze technika teatru jest technika wtadzy. Dla naiwnego realisty, ktory
chce widzie¢ rzeczy takimi, jakimi sa, 1 wierzy, ze one sa takie, jakimi si¢ wydaja, mdj
wywod powinien si¢ zatrzymaé w punkcie, w ktorym rozpoznatem chwyt teatralny jako
srodek nacisku 1 wymuszania aprobaty dla religii, ideologii, sztuki, stowem: dla instytucji
spotecznej. Pozostatby wige teatr animatorem przeksztalcajacym emocj¢ zbiorowa w wigz
emocjonalna. Mozna go opisywa¢ poznawszy narzedzia, ktorymi si¢ postuguje: ,,rekwi-
zyt”, ,,maske”, ,koturn” i ,,rampg”, oraz metody budowania przy ich pomocy: dystansu,
kontaktu 1 napigcia. Tak rozumujac stwierdzg, ze ,,gierki pod publiczkg” §wiadcza o roz-

123 por.: Witold Kalinowski, Blaski i cienie instytucjonalnej koncepcji sztuki, ,,Studia Estetyczne” 1980, t.
XVII, s. 50.
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wini¢tym instynkcie teatralnym, ze kazda publiczno$¢ ma taka sztuke, taka kulture i cywi-
lizacjg, taki ustrdj spoteczny i formg rzaddéw, na jakie w teatrze zapracuje. Z tego tez
punktu widzenia dobry jest kazdy chwyt, ktory dziata, czyli jednoczy ludzi w instytucji
spoteczne;.

Jesli jednak ktos wierzy, tak jak wierzyli w to tworcy Wielkiej Reformy, ze 6w tajemni-
czy byt w sobie, ktory nazwali Sztuka Teatru, istnieje; ze przezycie jest wyzsza forma zro-
zumienia; jesli kto§ dostrzega kathartyczna funkcje zjawisk scenicznych — zgodzi si¢ takze,
ze teatr jest sztuka sztuk, co przez napigcie wiedzie nas do uniesienia.

Czy ,,tam” co$ istnieje, dlaczego istnieje 1 jak wptywa na nasza egzystencje, nie dowiem
si¢ pewnie w tym zyciu. Nie rozstrzygng takze, czy Chrystus byt Bogiem, ktory czynit cu-
da, czy byl moze geniuszem teatralnego chwytu. Geniuszem, ktérego che¢ zburzenia za-
stanej instytucji i wzniesienia na jej miejscu nowej byla tak wielka, ze zdobyl si¢ na naj-
wigksza ofiarg zycia, ofiarg, ktora ,,uteatralizowali” apostotowie i cata liturgia. ,,Chwyt”
meczenskiej $mierci stat si¢ przeciez jedynym wyborem nazistowskich przywodcow
(przynajmniej Goebbels starat si¢ traktowac swoje samobojstwo jako ofiarg), lecz postuzyt
takze Janowi Palachowi, gdy ten, jako Zywa pochodnia, upamig¢tnit bezradny protest
ujarzmionego narodu. Wszystko mozna nazwa¢ chwytem, jesli zwalcza¢ zechcemy tajem-
nicg; kabotynstwo Goebbelsa, najgl¢bsza wolnos¢ Palacha, a nawet samobdjstwo szalenca,
jesli przypadkiem zwrdcito na siebie uwage. Moge stara¢ si¢ wszystko obnazyc€ 1 rozszy-
frowac. Jednak kiedy si¢ to stanie, kiedy wyjasniona zostanie ostatnia tajemnica — musi si¢
rozpasc¢ ta cywilizacja!

Nie oceni¢ wigc zdarzenia teatralnego. Podkresle tylko, ze moze ono shuzy¢ rozsadnym
wizjonerom, umiejacym wiasciwie postuzy¢ si¢ chwytem. Przy jego pomocy mozna
wszczepia¢ odmienne idee, ktore stopniowo upowszechnia si¢ i w postaci nowych wartosci
wkrocza do tradycji jako przedmioty rytualnego kultu. I wtedy okaze sig, ze rewolucyjne
chwyty teatralne nie zmienity $wiata. Nie zerwaly toczacego si¢ wokot Stonca przedsta-
wienia i nie interesuja juz nowych marzycieli.

Teatr funduje powszechny §wiatopoglad lub, co sig ostatnio bardzo czgsto zdarza, zgodg
na brak ostatecznych rozstrzygni¢¢. Funduje mit oryginalnos$ci i sprawia, ze wszystko co
nowe wydaje si¢ przesycone wartoscia postgpu. Teatr jest tworca konwencji spotecznych,
ktore w naszej epoce coraz czgsciej oznaczaja ich brak. Awangarda tez stata si¢ juz kon-
wencja, a teatr okazal, si¢ z miejsca najbardziej awangardowa ze sztuk.

Skoro wiadomo, ze teatr nie istnieje bez publicznosci, ze musi si¢ stara o jej akcepta-
cje, ze nie moze zy¢ bez braw i1 napetnionej sali, wspotczesne zespoly beda uciekac ze sce-
ny, postaraja si¢ zrobi¢, co w ich mocy, by zniwelowa¢ estetyczny dystans, cuda obiecujac
sobie po kontakcie. Aktorzy zrezygnuja z uktondéw, klakierzy odwroca si¢ plecami,
wszystko stanie na opak, ale nic si¢ nie zmieni. Teatr, jak zawsze, bedzie przedstawiaé to,
czego chce publiczno$¢, za co daje najgorgtsze brawa.
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PERSPEKTYWY TEATRU

Prognozy dla kultury artystycznej skazane sa z gory na niescisto$¢, dowolnos¢ 1 wizjo-
nerstwo. Moga dawa¢ wyraz marzeniom i dazeniom ich autorow, wywotuja ideowy sprze-
ciw lub akceptacje, zdarza im si¢ takze budzi¢ wolne od §wiatopogladowych preferencji
upodobania wsrod odbiorcow. Jednak ich praktyczna uzytecznos$¢ i naukowa prawdziwosé
wydaja si¢ nader podejrzane.

Dlaczego w takim razie powstaja? Czemu powazni ludzie zajmuja si¢ przysztoscia
sztuki, jesli §wietnie wiedza 1 glo$no zazwyczaj przyznaja, ze trudno wyrokowac o losach
tworczos$ci artystycznej? — Wynika to ze sprzeczno$ci naszego systemu wartosci. Z jednej
strony bowiem akceptujemy swobodg sztuki 1 prawo artysty do oryginalnosci, z drugiej za$
wierzymy w postep, chcemy planowaé tempo 1 charakter wzrostu i nie znamy powodow,
dla ktorych sztuki by to nie miato dotyczy¢. Paradoks polegat na tym, ze kryterium postgpu
zawiera w sobie racjonalistyczny przymus rozwoju, podczas gdy kategoria oryginalnosci
idealizuje nieograniczona wolno$¢ tworzenia. Twierdzac, ze artysta to ten, kto w sposob
dotad nie spotykany mowi o sobie lub o §wiecie, gotowi jesteSmy odmoéwic artyzmu orygi-
nalnej sztuce, ktora nie wyznacza postepu 1 nic nowego nie wnosi. Dynamiczny model
kultury doskonalacej si¢ poprzez wchtanianie nowosci prowadzi do antykalokagateicznego
roOwnania nowozytnosci, zgodnie z ktorym: oryginalno$¢ = nowos$¢ = postep = dobro. Za-
pominamy jednak, ze tak jak oryginalno$¢ ma gwarantowac prawo artysty do swobody, tak
poréwnanie jej z rozwojem narzuca kierunek postgpowania, a wigc ogranicza swobodg.

Samo pytanie o mozliwo$¢ naukowego poznania przysztego ksztattu kultury artystycz-
nej 1 podjecie tego tematu zawieraja w sobie ideologiczna akceptacjg wartosci postepu. Je-
$li za$ potraktowac je serio i uzna¢ prawomocnos¢ formutowania przez badaczy dyrektyw-
nych prognoz rozwoju sztuki, mozliwych do wykorzystania w sterowaniu polityka kultu-
ralng, wtedy odbiera si¢ tworczosci znamiona swobody i nieskrgpowanej oryginalnosci.

Kiedy wigc stawiam pytanie o przyszty ksztalt teatru, rozstrzygna¢ musze przede
wszystkim, czy moje stowa moga o jego losach decydowacé, czy tez nie. A zatem, czy teatr
rozwija si¢ swobodnie i1 zalezy od fantazji swych tworcow, czy jest zwiazany z ideologicz-
nymi i $wiatopogladowymi realiami polityki kulturalnej? Zapyta¢ muszg, czy teatr jest
czysta autoteliczna sztuka, czy tez moze reprezentuje on spoleczna instytucj¢ sztuki?

A wige, co to jest teatr? Nazwatem go potencjalng energia spotecznych zmian, instytu-
cja organizacjotworcza, srodkiem upowszechniania emocji zbiorowej, ktoéry zawiazujac
wigz emocjonalng sprawia, ze zarowno pod wzglgdem fizycznym jak duchowym jednostka
zespolona z otoczeniem staje si¢ potezniejsza od siebie samej. Powiedziatem, ze tworzy-
wem teatralnym sa przezycia zbiorowe, ktore jako mit utrwalaja si¢ w rytuale. Jest wigc
tak pojety teatr zwornikiem wigzi duchowej, zwornikiem kultury, a wigc 1 naszej, $cisle z
kultura zwiazanej cywilizacji.

Starajac si¢ odkry¢ specyfike tak zwanej sztuki teatru, dostrzegtem wigc co$ duzo szer-
szego od niej. Praca o teatrze stala si¢ poniekad rozprawa o dramacie, w czgsci o propa-
gandzie, edukacji, psychologii spotecznej. Takie postgpowanie wynika z wyciagnigcia
wnioskow z, tak przeze mnie nazwanej, spontanicznej koncepcji teatru. Rozmaitymi jgzy-
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kami przemawiajac, zwolennicy jej moéwia o spotkaniu widza z aktorem, komunikacji
nadawcy z odbiorca, interakcji sceny i widowni jako o specyfice zdarzenia teatralnego.
Zgodziwszy sig, ze realna obecnos¢ publiczno$ci w jednym miejscu spotkania z instru-
mentem gry stanowi conditio sine qua non dzialalnos$ci teatralnej, staralem sig¢ jednak nie
traci¢ z oczu podkreslanej przez zwolennikoéw kreacyjnej koncepcji teatru koniecznos$ci
usidlenia idei przerastajacego posta¢ sceniczng literackiego bohatera. Tej idei nie zglebi-
tem, rzecz prosta, tym bardziej ze bohater dramatu jest tylko jedna z jej form. A wigc jedy-
nie po to, by ja jakos$ oznaczy¢, mowitem, Ze uciele$nia si¢ ona w teatrze w chwili uznania
przez zgromadzenie swej wlasnej wigzi.

Zasadnicza teza instrumentalnej teorii teatru sprowadza si¢ do stwierdzenia, ze dziata-
nia sceniczne jako takie nie sa adresowane do intelektu, lecz do wrazliwos$ci. A zatem nie
ewoluuja ani doskonala sig, lecz tudza nas mirazami poste¢pu i bezinteresownos$ci. Tymcza-
sem potega teatru wynika stad, ze czlowiek antyczny, tak samo jak wspotczesny, przej-
muje si¢ losem Antygeny. Podobnie cieszy sig, martwi lub marzy, cho¢ inne sa przyczyny
jego doznan. Twierdz¢ bowiem, ze nie ma uzasadnienia nie wiedzie¢ skad czerpane prze-
swiadczenie, ze popijajacy piwko, kombinujacy chorobowe zwolnienie i ogladajacy Ro-
zewicza w TV warszawiak ma si¢ lepiej, czuje si¢ bezpieczniejszy, mniej zmgczony, a mo-
ze wrazliwszy nawet od pijacego midd, pracujacego na panskim i podziwiajacego po su-
mie rybattowska komedi¢ swego mazowieckiego praszczura.

Kiedy wigc o przysztosci teatru mowa, trudno cokolwiek powiedzie¢ o tej poczciwej,
autotelicznej abstrakcji, ktora jest zwiazana z naszym systemem aksjologicznym 1 jako
idea przy$wieca wielu teatralnym wizjonerom. Charakterystyczne jednak, ze tak zwana
sztuka teatru najpelniej wyraza si¢ w stowach. Literackie manifesty Craiga, Artauda czy
Brooka budza podziw wsrod czytelnikow, w praktyce jednak przedstawienia, ktore podo-
baja si¢ publiczno$ci, sa duzo bardziej ugodowe. Sadze, ze marzenie o idealnej sztuce te-
atru bedzie towarzyszyto ludziom dopoty, dopdki pozostang w mocy kryteria artystycznej
swobody. Jesli jednak, co jest wysoce prawdopodobne, cnota oryginalnosci zostanie w
petni zdominowana przez imperatyw postepu, skoncza si¢ marzenia o autotelicznych
dzietach scenicznych. Ale instytucja teatru nie zginie. W postaci religijnej czy politycznej
bedzie upowszechniata wsrdod ludzi wiarg w marsz ku lepszej przysztosci.

Zasadnicza cecha zjawiska teatralnego jest narzucenie postawy wyznawczej oraz jedno-
czenie ludzi poddajacych si¢ dziataniu emocji zbiorowej. Teatr ma wigc charakter wy-
znawczy 1 totalitarny. Totez pytajac o jego perspektywy, odpowiedz uzalezni¢ trzeba od
systemu wiladzy oraz $wiatopogladu spoteczenstwa przysziosci. Mowiac za§ w najwigk-
szym skrocie: przemiany moga przybiera¢ posta¢ postgpu, stagnacji albo regresu, rzady
moga by¢ demokratyczne lub autokratyczne, a ludzie laiccy badz wierzacy.

Z tego, co dotad powiedziatem, wynika jasno, ze przeksztalcenie zbiorowiska ludzi w
organizacje spoteczna dokonuje si¢ dzigki wielu demagogicznym zabiegom, ktore opieraja
si¢ na sztucznym monumentalizowaniu i przypisywaniu obiektom niesprawdzonych warto-
$ci. Na zastraszaniu. Na nieszczerosci 1 pozorach. Stowem: w drodze do unifikacji groma-
dy wszczepia si¢ ludziom przesady, kokietuje si¢ ich 1 ogranicza swobodg.

Totez stricte teatralne zjawiska naleza dzi§ do rzadkosci. Ograniczaja si¢ do okazjonal-
nych demonstracji politycznych, chociazby takich, jakie po spektaklu Dziadéw wybuchty
w marcu 1968 roku, badz rownie sporadycznych manifestacji religijnych, w rodzaju tych,
jakie wiazaty si¢ z wyborem polskiego Papieza. Natomiast happeningi, czyli spontaniczne
manifestacje artystyczne, w naszym kraju praktycznie nie istnieja. Stan teatru w Polsce
drugiej dekady lat siedemdziesiatych okreslitbym zatem mianem pozornego istnienia. Od-
bywaja si¢ tylko zwiazane z obowiazujacym kanonem estetycznym rytualy artystyczne
oryginalnych spektakli teatru dramatycznego. Obywatele uczestnicza w ceremonii pierw-
szomajowych pochodow, wierni biora udziat w obrzedach;. sakralnych. Trudno jednak tym
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utrwalajacym witadze¢ duchowa i administracyjna rytuatom przypisywaé¢ moc ogniskowania
emocji zbiorowej. Nie potrafi jej wyzwoli¢ zinstytucjonalizowana sztuka, nie lezy to w in-
teresie Partii ani Kos$ciota. Zanik teatru i zastapienie go przez artystyczne, religijne, poli-
tyczne czy nawet spoleczne rytuaty wynika z braku instytucji ksztattujacych si¢ 1 walcza-
cych o wyznawcow. Stanowi to signum stagnacji ideologicznej i §wiatopogladowe;.

Mozliwosci wyjscia sa dwie. Stagnacja moze si¢ poglebic 1 przerodzi¢ w regres, badz
tez nastapi gwaltowny rozwoj spoteczenstwa. W obu wypadkach widz¢ konieczno$¢ odro-
dzenia si¢ teatru. W wypadku regresu instytucja wiladzy bedzie si¢ stara¢ w coraz wigk-
szym stopniu narzuca¢ ludziom cze$¢ dla siebie wyrazona w rytualnych hotdach. Mozna
si¢ wtedy spodziewa¢ tradycjonalizacji sztuki oficjalnie uznawanej i konserwatyzacji ide-
ologii. Bedzie si¢ tez dazyto do pelnego scentralizowania wszelkich manifestacji zbioro-
wych. Jednoczesnie jednak w takiej sytuacji nieunikniony si¢ zdaje rozwoj instytucji opo-
zycyjnych. Beda one zapewne pozbawione dostepu do srodkow masowego przekazu, sita
rzeczy zwroca si¢ zatem ku tradycyjnym chwytom teatralnym. Inicjatorzy oporu beda pa-
cyfikowa¢ rytuaty, o§miesza¢ autorytety i stara¢ si¢ kreowa¢ nowe wartos$ci oraz obiekty
kultu. Regres ideologiczny, $wiatopogladowy i ekonomiczny pociaga za soba autokratyza-
cje odpowiedzialnej instytucji. Nie bedac zwolennikiem tezy ,,im gorzej tym lepiej”, sadzg
jednakowoz, Ze teatr rozumiany jako czynnik zmian, ozywi si¢ wowczas, gdy cokolwiek
bedzie sie¢ dzialo.

Rozwdj w dziedzinie sztuki, religii i rzadzenia moze wie§¢ natomiast ku demokratyza-
cji. W takim wypadku widz¢ wigksze szansg dla utrzymania aspirujacej do oryginalnosci
instytucji sztuki teatralnej. Moze ona pehi¢ funkcj¢ swoistej klapy bezpieczenstwa, wy-
zwalac 1 okielzna¢ emocj¢ zbiorowa. Starac sig, by irracjonalna tgsknota skupita si¢ sama
na sobie i nie mogta zagrozi¢ rozumnej cywilizacji. Nie wierzg jednak, by zamknigcie te-
atru na scenie byto na dtuzsza met¢ mozliwe. Nawet najbardziej racjonalna z pozoru cywi-
lizacja odstoni wkrétce swoje wady i wyzwoli wsrdd ludzi opozycyjne nastroje. Musza
wtedy powstawac sekty wyznawcze, zaczna wieszczy¢ stroze moralnosci. Teatr moze si¢
sta¢ nosicielem ruchow kontrkulturowych.

Charakter opisywanych zjawisk zaleze¢ bgdzie naturalnie od laicyzacji badz fideizacji
spoteczenstwa. A wigc od tego, czy rzadzi¢ bedzie instytucja biurokratycz-
no—nacjonalistyczna, czy hierarchiczno—wyznawcza. O teatrze wiemy, zZe jest bogobojny z
natury. Totez w wypadku postepujacej laicyzacji bedzie fundowal ludziom zastepcze wy-
znania artystyczne, wbijal do glowy kanony moralne, ideologiczne tezy lub konwencje
spoteczne. Wobec fideizacji natomiast wysoce prawdopodobne zdaje si¢ ztaczenie teatru z
instytucja wyznawcza. Jakim$ ko$ciotem, partia, korporacja, panstwem, a moze nawet ze
sztuka, jesli zdota ona wykorzysta¢ go do swoich celow.

Rysuja si¢ zatem dwa antytetyczne modele przysztosci. Spoteczenstwo zacofane, reli-
gijne i rzadzone totalnie, stowem: nowe sredniowiecze. Widzialbym tutaj miejsce dla silnie
zrytualizowanej instytucji wladzy. Orwellowska wizja przyszto$ci nie zostawia jednak
miejsca dla teatru. W kazdym razie dopéty, dopoki ludzie nie pojma, ze mechanicznie
uczestniczac w obrzedach i1 ceremoniach stracili prawdziwa wiarg i nie zechcg jej na nowo
przyja¢. W tym celu trzeba za$ bedzie postuzy¢ si¢ chwytem teatralnym — jedynym $rod-
kiem zdolnym narzuci¢ ogétowi nowe, ksztattujace si¢ dopiero, opozycyjne instytucje wy-
znawcze.

Wariant drugi to spoteczenstwo syte, laickie i demokratycznie rzadzone. Racjonali-
styczna utopia w stylu rumunskiego futurologa Mircea Mality. Widz¢ tutaj nieunikniona
konieczno$¢ spotecznej opozycji. Stesknieni za rozkazem, metafizyka i wiara ludzie bgda
si¢ grupowac w sekty, tworzy¢ komuny i teatry. Instytucje takie moga lansowac jak Living
Theater programy polityczne lub ekonomiczne, moga propagowac jak Grotowski nowa
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moralno$¢ lub wyznawaé wiar¢ w czysta sztuke. Zawsze jednak beda one poddawac dys-
cyplinie ludzi, ktérzy nie dorosli do wolnosci.

Zaproponowane modele maja charakter skrajny. Watpi¢ tez, by kiedykolwiek mogly
zosta¢ w pelni zrealizowane. Jako Ze niezbadane sa wyroki opatrznos$ci, sadzg, ze trudno
sposrdd nich wybiera¢. Perspektywy teatru najlepiej nam przyblizy uswiadomienie ilosci
kombinacji 1 obiektywne przedstawienie mozliwych wariantow zjawiska. Idac $ladem
amerykanskich futurologéw Kahna i Wienera'?* wyréznie zatem trzy zmienne niezalezne.
Przyszto§¢ moze by¢ okresem: 1) stagnacji, regresu, albo postgpu, 2) demokratyzacji lub
autokratyzacji, 3) laicyzacji badz fideizacji spoteczenstwa. Krzyzujace si¢ w cztery wa-
rianty systemy wladzy opierajacej si¢ na wierze i swobodzie albo na wierze i dogmacie,
badz na ateizmie 1 wolnos$ci czy tez na ateizmie i dogmacie przemnozy¢ mozna trzykrotnie
uwzgledniajac stagnacjg, rozwoj albo regres spoteczny. Otrzymamy w ten sposob 12 wa-
riantow przysztosci, z ktorych pierwsze cztery sa przedtuzeniem lub mutacjami stagnacji
dnia dzisiejszego. Model wspodtczesny okreslg zatem jako stagnacyjny, autokratyczny i la-
icki. Nic wigc dziwnego, ze na prozno w nim szukac teatru. Autokratyczna instytucja wia-
dzy sprawia, ze rzeczywisto$¢ wypeiajq rytuaty, stagnacja natomiast, dopoki nie przero-
dzi si¢ w otwarty regres, tagodzi konflikty 1 utrudnia opozycje. Spoteczenstwo, ktére samo
nie wie, czy jest wierzace, rzadzone przez wladzg niepewna swego totalitaryzmu, wystawia
spektakle tadne, ale zupetie nieprawdziwe. Wspolczesny ,,teatr na niby” zwalnia z odpo-
wiedzialno$ci, rozluznia wigzi emocjonalne, narusza strukturg spoleczna i znosi silne (to
znaczy: wptywowe) instytucje. Jest to sytuacja, w ktorej rozwoj staje si¢ niemozliwy, po-
wolny regres natomiast, ktorego si¢ prawie nie dostrzega, moze trwac cale wieki. Jako ze
ludziom dwudziestego wieku do dna jeszcze dosy¢ daleko, tej wlasnie stagnacyjnej struk-
turze pseudoteatralnej lub trzem jej mozliwym mutantom rokowatbym bardzo dtugie trwa-
nie. Beda si¢ wigc odbywatly pochody, na ktorych obecnos$¢ bedzie na wpot obowiazkowa,
oraz pielgrzymki, w ktérych uczestnictwo bedzie mile widziane. Grotowski i jemu podobni
beda wzywac¢ ludzi do porozumienia, biura organizacji widowni zwioza zolnierzy na
spektakl teatru dramatycznego, a krytycy pokrgca glowami i stwierdza, ze gorzej bywato.
Taka jest moja wizja teatru przysztych stuleci.

Gdybym si¢ jednak mylil, to zgodnie z przyjetymi zatoZzeniami teoretycznymi ofiarowac
mogg jeszcze kilka wariantow. O dwoch z nich juz pisatem: o antytetycznych modelach te-
atru w postgpowym spoleczenstwie laickim, ktore jest rzadzone demokratycznie, oraz we
wstecznym, totalnym i zabobonnym narodzie. Mozliwe sa jeszcze inne. W spoteczenstwie
rzadzonym autokratycznie, ale laickim, instytucja teatralna sprzyja¢ bedzie wtadzy, ktora
pragnie, by niewierzace spoteczenstwo wierzylo swojemu rzadowi. Natomiast w spote-
czenstwie demokratycznie rzadzonym, lecz wierzacym, teatr stanie si¢ wyrazicielem meta-
fizycznych tgsknot cztowieka. Bedzie tworzyl koscioly 1 uprzytamniat nam Boga. Mozna
wigc krotko powiedzie€, ze instytucja teatralna stuzy spoteczenstwu wtedy, gdy ono jest
wierzace, a wladzy wowczas, gdy ma ona charakter totalitarny.

Kombinujac przeciwstawne modele ustroju politycznego i duchowego spoleczenstwa w
zalezno$ci od stopnia rozwoju, regresu czy stagnacji systemowej trzeba pamigtaé, ze regres
sprzyja aneksji teatru przez opozycyjna instytucje wyznawcza, ktorej brak srodkow na in-
nego typu propagandg. Postgp pociaga za soba mnozenie si¢ teatrow stajacych si¢ wyrazi-
cielami rozmaitych enklaw spoleczenstwa. Teatr ozywia si¢ wtedy, gdy si¢ cokolwiek
dzieje. Jedynie stagnacja mu nie sprzyja. Pozostaje ona w sprzecznos$ci z wrodzonym te-
atrowi dynamizmem. W okresie stagnacji, ktéra jest abstrakcja bardzo powolnego regresu,
resztki teatru zdominowane zostaja przez koscielne, panstwowe, spoteczne lub artystyczne

rytuaty.

124 Por.: Herman Kahn, Anthony J. Wiener, L’an 2000, Paris 1971.
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Oczywiscie piszac o teatrze w dobie stagnacji $wiatopogladowej, idealizuj¢ zjawisko,
co do ktérego nie mam nawet pewnosci, czy jest bytem, stanem czy tylko pustym imie-
niem. Nie wierzac w postep, nie wierzac W porozumienie, wierzac tylko w potrzebe wiary,
staram si¢ dostrzec w teatrze naszego laickiego boga. Zniewolony przez racjonalizm szu-
kam niewidocznego w tym, co mozna dostrzega¢. Méwig, bom smutny i $wiadom swej
winy: poszukuj¢ obiektywnych i uniwersalnych zasad.

Postgpowanie moje ma charakter normatywny i warto$ciujacy. Podobnie jak napigcie
teatralne uwazam za najwyzsza formg, jaka mozliwa jest do osiagnigcia w teatrze drama-
tycznym, tak samo autoteliczny chwyt teatralny zdaje mi si¢ niezbednym modutem udane-
go dzieta scenicznego. Mozna by wigc poda¢ przepis na spektakl sceniczny: Wystarczy za-
skoczy¢ uwage zebranych przez wyrwanie z miejsca spotkania jakiego$ instrumentu gry
(nich to bedzie posta¢ sceniczna lub rekwizyt), odpowiednio go wyolbrzymic i sprawiw-
szy, ze zmysty dojrza w przestrzeni gry co$ nadzwyczajnego, zwroci¢ uwage publicznosci
na obecno$¢ strefy napigcia; stowem — wystarczy zbudowac¢ autoteliczny chwyt teatralny,
by powstato dzieto sceniczne.

Czy powstanie w takim razie dobry spektakl? — Raczej tak. Cho¢ nie wiem, czy ele-
ment, na ktory zwroci si¢ uwage, nie bedzie nazbyt juz zbanalizowany, by mogt sta¢ si¢
narzgdziem chwytu. Nie wiem, czy posta¢ sceniczna bgdzie umiata dyskretnie uchyliwszy
maske zachowac swoja dwoista nature 1 wywotywac¢ wsréd widzoéw niepewnos¢ co do re-
alnosci. Nie wiem, czy artysci sceniczni bgda w stanie zaposredniczy¢ kontakt zbiorowos$ci
z ta sfera, ktora przerasta cztowieka. Nie wiem, czy inicjator gry ma dusz¢ ani czy beda ja
mieli wykonawcy. Lecz jesli nie mylg sig, sadzac, ze ja posiadaja, to rgczg za to, ze uda im
si¢ zawiaza¢ wspolnote sceniczna. Rgcze za instrumentalng skutecznos$¢ chwytu teatralne-
go.
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POSLOWIE

Prezentowana ksiazka powstata w latach 1973 — 1980, wyznaczajac kolejne etapy mo-
ich studidw. Ksztattowata si¢ od pracy seminaryjnej na temat ,,Funkcje rekwizytoéw w ko-
medii polskiego oswiecenia”, zadanej mi przez docent Mari¢ Grabowska jeszcze na pierw-
szym roku Wydzialu Polonistyki Uniwersytetu Warszawskiego, poprzez pracg magisterska
zatytulowana ,,Sposoby wywolywania napie¢ w teatrze dramatycznym”, pisana pod kie-
runkiem docenta Stefana Treugutta z Instytutu Badan Literackich Polskiej Akademii Nauk,
artykuty z teorii teatru, publikowane na tamach ,, Tekstow” 1 ,,Dialogu”, skonczywszy za$
na dysertacji doktorskiej pt. ,,Kategorie opisu dziela teatralnego”, ktéra obronilem w
czerwcu 1980 roku, jako doktorant profesora Stawa Krzemienia—Ojaka w Instytucie Filo-
zofii 1 Socjologii Polskiej Akademii Nauk.

W ten sposob skladatem prezentowang teorig. Sktadatem i formulowalem, by — mam
tego pelna swiadomo$¢ — nie wyartykutowac jej do konca. W sumie konstruowatem te
ksiazke przeszto siedem lat. Pisalem poczatek, nie dowierzajac, czy powstanie dalszy ciag.
Wymyslalem dalszy ciag, watpiac w stuszno$¢ przyjetych zatozen. W efekcie dopiero za-
konczywszy pisanie, mogg powiedzie¢, Zze mniej wigcej wiem, po co zaczalem tg pracg. |
dopiero teraz zapewne powinienem przystapi¢ do systematycznego wyktadu instrumental-
nej teorii teatru. Ale tymczasem powstal ten esej: chwilami mgtny, mocno patetyczny i
pretensjonalny, czasem naiwny, to znoOw peten entuzjazmu, ktérego si¢ nie powtorzy.
Wiem, ze nie wrdcg juz do tej samej rzeki. Nie wylozg od nowa koncepcji ,,chwytu teatral-
nego”. Mimo ze dla dokonania korekt opdznitem publikacj¢ prawie o rok, mimo ze znam
zasadnicze wady tego szkicu, nie udato mi si¢ go catkiem wyklarowa¢. Czujg to i czujg, ze
tego po prostu nie sposob poprawic. Dlaczego tak si¢ stato?

W tekscie niejednokrotnie odnositem si¢ z ironia do badaczy, ktérzy modele teatru two-
rzyli na papierze. Starajac si¢ zrozumie¢ zasadg dziatania teatru, miatlem ktopot z przed-
stawieniem jej na papierze. Teatr i opis to bowiem zjawiska sprzeczne ze swej natury. Te-
atr (czego staralem si¢ dowies¢) jest zjawiskiem emocjonalnym, wszelki opis natomiast
polega na racjonalizacji. Podjalem wigc probg karkotomna i z goéry skazang na niepelne
powodzenie. Staralem si¢ oznaczy¢ Nieoznaczone. Technicznie rzecz przedstawiajac, klo-
pot polegal na tym, ze zbudowany schemat wywotywania emocji zbiorowych, schemat,
ktory mozna okresli¢ jako model fatyzacji, jest dziecinnie prosty, a uzasadnienie jego
adekwatnosci byto piekielnie zawite. Teatrologa, ktdry przyjmie schemat fatyzacji i postu-
zy si¢ nim do opisu konkretnych zjawisk scenicznych, uzasadnienie nie bedzie juz intere-
sowalo, ja jednak te trudnosci musiatem stara¢ si¢ przezwycigzy¢. Natura ich byta kompo-
zycyjna. Uzasadnienie kazdego punktu wywodu wymagato rozdziatow, a opis chwytu te-
atralnego, efektu, ktory trwa ulamek chwili, mozna zawrze¢ na potowie strony. Trudno
wigc byto punkt po punkcie rozwija¢ model fatyczny. Zanudzitbym w ten sposéb czytelni-
ka, ktory w polowie pracy, po dziesiatym nawiasie, miatby prawo zapomnie¢, o co mi cho-
dzito. Nie chcialem jednak na poczatku poda¢ tez do wierzenia, a potem dopiero rozwijacé
je 1 uzasadniaé. Stworzylbym w ten sposdb wrazenie pewnosci siebie, jaka nie jest mi da-
na. Wybratem zatem kompromisowa metode kolejnych przyblizen. Opisywatem specyfike
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teatralna w rozmaitych wcieleniach. Jednak w ten sposob rozmnozyty si¢ byty. Najwyzsza
wigc pora, by ]e poréwnac i usystematyzowac.

Metoda kolejnych przyblizen w moim wykonaniu polegata na tym, ze poruszajac si¢
wokol zagadnien zawartych w tradycyjnych pojgciach na przyktad: ,tragizmu”, ,kathar-
sis”, ,,mimesis”, ,,pigkna” czy ,,przezycia estetycznego”, nazw tych nie uzywatem w ogole.
Zdawaly mi si¢ one bowiem zbyt obciazone historycznie, by postugiwanie si¢ nimi moglo
zglebi¢ cos$ wiecej od nich samych. Wskazatem zatem najblizsze terminy juz w teatrolo-
gicznej tradycji. Omowitem zagadnienia ,,postaci aktorskiej”, ,,podmiotu gry”, ,,uobecnie-
nia” 1 ,,interakcji scenicznej”. Rozrdzniwszy ilustracyjna i instrumentalng funkcj¢ elementu
teatralnego znalaztem si¢ o krok od przeciwstawienia komunikacji i emocji. W tym tez
momencie, po polemice z semiologia, mogtem pokusi¢ si¢ o wskazanie elementdéw teatral-
nych najpehniej realizujacych owa funkcj¢ instrumentalna. Elementow, ktore moga stuzy¢
jako metaforyczne przyklady jej oddziatywania. Pojawiaja si¢ zatem okreslenia, takie jak
»~rekwizyt” czy ,rampa”, a takze ,,maska” czy ,.koturn”. Ale jednocze$nie, z przyczyn czy-
sto jezykowych, nie sposéb w pracy o teatrze nie poshugiwaé si¢ powszechnie zrozumia-
tymi, cho¢ trudnymi do precyzyjnego okreslenia pojeciami, takimi jak ,,aktor”, ,,agitator”,
»aranzer”, ,rezyser”, ,thum” czy ,,publicznos¢”.

Zadne z tych okreslen, ktorych nie mogltem uniknaé, nie satysfakcjonowato mnie jed-
nak. Pomagaty mi one szkicowa¢ moja wizj¢ teatru, ale nie nadawaty si¢ do precyzyjnego
opisu. Kolejno wprowadzatem zatem pojgcia takie jak:

1) instrument gry,
2) strefa napigcia,
3) przestrzenh gry.

Pozwolito mi to na okres$lenie mechanizmu dziatania chwytu teatralnego, czyli srodka
zawigzywania wspolnoty scenicznej. Ale nie umiatem si¢ zdoby¢ na wylaczne operowanie
zbudowanymi terminami. Mam bowiem poczucie ich sztuczno$ci. I wtedy gdy problem te-
atru odstaniat swoja egzystencjalna proweniencje, nie czutem si¢ uprawniony do postugi-
wania si¢ sztucznie skodyfikowanym jgzykiem. Znowu mowitem ,rampa” albo nawet
»scena”’, moéwitem po prostu ,,aktor”, czujac, ze tak trzeba, ze wszelka teoria ma zakreslone
przez zycie i uzus jgzykowy granice.

Do tego jezyka wracatem takze wtedy, gdy w moich sadach zawarta byta subiektywna
ocena. Zdaje sobie sprawg, ze mowig zle o rytuale. Odsadzam od czci 1 wiary powtorzenie
1 zwigzang z nim nudg, cho¢ rozumiem, ze mozna je takze traktowac jako gwarancjg toz-
samosci kulturowej. Coz dodac... Nie bedg tego przeciez mianowac obiektywna teoria. Nie
mam prawa ukuwaé sztucznych termindw. Zwyczajnie sadz¢ i mam nadziej¢, ze moja
awersja do rytuatu i powtorzenia jest symptomatyczna dla czaséw, w jakich zyjemy, w ja-
kich powstawata moja ksiazka. Albowiem praca nawet synchroniczna w zatozeniu daje
swiadectwo dniom, w ktorych powstaje. Tak samo 1 moja, przewrotnie wsteczna koncepcja
bada teatr w ogoéle, ale zna wspodtczesny. Zna go na tyle, na ile ja go rozumiem.

Piszeg te stowa po przetomie sierpniowym, na poczatku burzliwego 1981 roku. Ilez bym
chcial dodac¢, ilez zjawisk odstania swoje nowe oblicze. Ale nie zrobig juz tutaj tego. Tej
pracy istotnie nie mozna poprawiaé. Ona jest, czym jest: Swiadectwem mojego wzrastania,
zwierciadlem pogladow ksztattujacych si¢ w drugiej potowie lat siedemdziesiatych i two-
rem wprawiajacego si¢ piora. Jesli jest warta lektury, niech idzie do ludzi. I — niech nie
wraca wigcej.

Chyba, aby doda¢ kilka stéw o ludziach, bez ktorych ta ksigzka nie powstataby lub
miala ksztalt zgota odmienny. Wymienilem juz swoich naukowych opiekundéw. Pragng
jeszcze podzigkowaé profesorom Janowi Blonskiemu, Stefanowi Morawskiemu, Zbignie-

99



wowi Raszewskiemu 1 Grzegorzowi Since, z ktorymi — z wielkim dla siebie pozytkiem —
dyskutowatem poszczegolne tezy tej koncepcji, a takze recenzentom rozprawy doktorskiej:
Bohdanowi Dziemidokowi, Jerzemu Kossakowi i1 Stefanowi Treuguttowi za cenne uwagi.
Wiele tez zawdzigczam ludziom teatru, ktérzy — jak Erwin Axer czy Adam Hanuszkiewicz
— dopuscili mnie do wspotpracy.

Pragng takze zwroci¢ si¢ ku przyjaciotom. Szczeg6lnie gorace stowa zachowujac dla
Matgorzaty Szpakowskiej. Wspotpraca nad tekstami, ktore zanositem jej do ,,Dialogu”,
przekroczyta znacznie ramy zwyczajnej redakcji. Wielogodzinne rozmowy, toczone na
kanwie proponowanych przeze mnie artykutow, ktoére Szpakowska opatrywala praco-
chlonnymi komentarzami, uczyly mnie podstaw filozoficznego mys$lenia oraz zaptodnity
wieloma konkretnymi pomystami. W tej ksiazce rozwijam je §wiadom, ze to Szpakowska
wskazywala je i czgsto znajdowata im imiona.

Osobne podzigkowanie nalezy si¢ Halinie Waszkiel za pomoc w tlumaczeniu angiel-
skich materialdow 1 mojej zonie Annie Blaszkiewicz—Kijowskiej za ogromna prace, ktorej
dokonata, pomagajac mi thumaczy¢ czeskie teksty i przepisujac je.

Nie sposob wymieni¢ wszystkich. Tych, ktorych tapalem za guzik, i tych, z ktérymi
prowadzitem o teatrze dhugie rozmowy. Ale o jednej osobie trzeba jeszcze powiedzie¢. W
calej ksiazce nie znajdzie si¢ cytatu, zadnej mysli nie opatrzytem przypisem, a przeciez ten
wlasnie cztowiek byt stalym partnerem mojego dyskursu. Nie potrafi¢ juz odr6zni¢ stow,
ktore ustyszatem, od zdan przeczytanych — Andrzejowi Kijowskiemu: Pisarzowi, Cztowie-
kowi 1 Ojcu, oddajg to, co jest jego.

100



RESUME

L’essai théorique Prise thédtrale. Précis de la théorie instrumentale du theatre a pour but
de retrouver les traits caractéristiques de I’art scénique, d’indiquer les éléments communs
aux incarnations antiques, médiévales, modernes et contemporaines du théatre. La méthode
dont se sert 1’auteur se réduit a analyser les ¢léments proto—théatraux de la réalite et 4
découvrir les lois de la théatralisation.

On cherche donc le théatre aussi bien sur scéne qu’au dela. Dans ce but on a désigné des
catégories & 1’aide desquelles on peut, selon 1’auteur, analyser en pleine responsabilité les
problemes du théatre. Se référant & la litterature ou apparaissent des propositions des no-
tions qui permettent une analyse adéquate des problémes théatraux on a choisi non seule-
ment les formules utitisables dans les cadres de la méthodologie choisie, mais aussi celles
qui ne devraient laisser indifférent ni 1 historien ni le critique théatral. Sans prétendre
aborder toutes les propositions 1’auteur se référe au livre de Irena Stawinska Wspdiczesna
refleksja o teatrze (Réflexion contemporaine sur le théatre). C’est donc cet ouvrage, ou
plutot les conclusions qui résultent de la lecture des conceptions qu’il renferme, que
1’auteur soumet & 1’analyse critique dans le chapitre initial intitulé Essais théoriques. En
comparant entre eux les termes ¢élaborés par les formalistes, structuralistes; sémiologues,
sociologues ou partisans de la théorie de communication, 1’auteur tache d’omettre les nu-
ances de sens, résultats de la spécificité de 1’orientation des recherches présentées. Cela
permet d’édifier des catégories synthétiques d’une description d’événement théatral ou la
place ne manque pas aux subtilités qui distinguent 1’,,étre” théatral de 1’existence esthétiq-
ue, sociale, psychologique ou métaphysique.

La théorie instrumentale du théatre présentée par A. T. Kijowski a un caractére quasi
technique. Aprés avoir indiqué, dans la premiére partie de son livre, les termes théoriques
adequats & la tradition théatrologique, 1’auteur se met, dans le deuxiéme chapitre, intitulé
La poétique de 1’accesoire, 4 les vérifier empiriquement sur I’exemple d’un drame scén-
ique. L4, et aussi au troisiéme chapitre portant le titre Instrument du jeu on définit la cate-
gorie opérationnelle de I’,,instrument du jeu”, & laquelle on substitue la métaphore généra-
lisante ,,accessoire”. De méme, parlant au quatriéme chapitre intitulé¢ Les feux de la rampe
du ,,personnage scénique” qu’il appelle ,,masques” et ,,cothurnes” ou bien ramenant a
1’idée de la ,,rampe” la ,,zone de tension” entre le public et les acteurs Kijowski tache de
faire voir les fonctions des éleménts particuliers sur les exemples les plus caractéristiques
de 1’histoire de I’évolution des techniques scéniques.

Ce n’est qu’en s’appyant sur ces notions—la que 1’auteur explique au cinquiéme chapi-
tre, portant le titre comme le livre entier Prise théatrale, 1’essence de 1’action théatrale.
Elle se réduit selon lui 4 arracher du lieu de rencontre 1’¢lément accumulant 1’attention
générale, et concentrant, en tant qu’un instrument du jeu, 1’émotion collective sur un espa-
ce de jeu spécifique, constitué pour lui et limité par la zone de tension. Dans le chapitre
suivant qui s’intitule Les visages et les masques on continue d’analyser, sur de nombreux
exemples du domaine artistique et politique, les fonctions morales et politiques réalisées
par les acteurs et les agitateurs sociaux. A cette étape la polémique avec les sémiologues

101



s’est avérée inévitaible, ces derniers analysant les phénoménes scéniques dans une per-
spective, selon 1’auteur, beaucoup trop large. Dans le chapitre Communauté scénique,
s’appuyant sur les théses de Georges Mounin qui concernent la communion fatique et pu-
isant dans les méditations d’Edouard Bullough sur la distance psychique, Kijowski tache
de motiver plus profondément 1’importance des tensions théatrales et commence a con-
struire le modéle d’évocation des émotions scéniques.

A la suite de ces mises au point 1’auteur a pu, au huitiéme chapitre Théatre total, com-
mencer a indiquer les fonctions autotéliques de 1’oeuvre scénique. Car ce sont celles—ci qui
distinguent, selon A. T. Kijowski, 1’art scénique du caractére théatral de la vie sociale et
religieuse. Aprés avoir différencié ces ordres—l4 et aprés avoir montré les traits caracté-
ristiques des phénoménes théatraux 1’auteur a essayé, dans le chapitre Valeur et applaudis-
sements, de réfléchir sur le caractére des valeurs théatrales et sur les possibilites
d’appréciation de 1’oeuvre scénique.

L’analyse effectuée dans le livre Prise théétrale s’appuie en grandg partie sur les conclu-
sions des structuralistes tchéques et de 1’¢école formelle russe. On a donc mis & profit, in-
troduites par les savants de Prague, les notions de ,,figure d’acteur” et de ,,sujet de jeu”, on
s’est servi pour ses fins de la catégorie de ,,prise formelle”, enfin, cherchant 4 montrer
I’aspect esthétique du théatre, on a adapté la notton, ¢laborée par les formalistes,
d’autotélisme de I’oeuvre d’art. Ce qui a beaucoup aidé 4 mieux comprendre la forme esth-
étique du phénoméne théatral, c’est ce qu’on a appelé la conception institutionnelle de
1’art. Grace aux institutionnalistes on a pu mieux distinguer 1’événement théatral compris
comme forme d’action collectiye d’une oeuvre scénique ou, concentrant 1’attention des
hommes sur le jeu, on leur présente le lien émotionnel qui les unit comme candidat a
1’approbation générale.

La principale thése de la théorie instrumentale du théatre préséntée ici se réduit & affir-
mer que les actions scéniques comme telles ne sont pas adressées 4 I’intelect mais plutot a
la sensibilité. Elles n’évoluent pas ni ne se perfection’nent mais elles leurrent par des mira-
ges de progrés et de désintéressement. Se référant entre autres 4 la théorie de Denis Diderot
1’auteur affirme que dans la conception instrumentale le théatre abuse le public, et, moins
les initiateurs de 1’événement prennent & coeur leur role, et plus ils se concentrent sur les
effets qui absorberont les spectateurs, plus facilement ce public subit la suggestion. Aprés
avoir attiré 1’attention du lecteur, dans le dernier chapitre Perspectives du théatre, sur la
possibilité de 1’utilisation multiple, dans I’avenir, de ce genre d’action au profit des insti-
tutions sociales qui président au théatre, Kijowski définit dans la Postface le modéle
universel de la fatisation. L auteur suggére qu’en se servant des émotions il pourrait rem-
placer le schéma de communication de Roman Jakobson, qui ne concerne que les catégo-
ries notionnelles. Le modele de fatisation réside, selon A. T. Kijowski, dans le principe
d’application de la prise théatrale. Car 1’instrument de jeu cree par; les prises théatrales
peut ensuite, tout en oscillant autour de la zone de tension, stimuler 1°’émotion collective et
s’entremettre pour la communion fatique parmi 1’assemblée.

Le schema de fatisation concerne donc des sensations irrationnelles, que nous éprouvo-
ns face aux objets qui se distinguent, qui surprennent, qui font impression de quelque chose
d’étranger; sensations qu’on ne peut en aucun cas traduire en sens. Ces sensations—la les
hommes se les partagent avec une facilité exceptionnelle quand ils se trouvent dans la
foule, et c’est cet état de soumission spontanée que 1’auteur appelle communion fatique.
Estimant qu’apercevoir ce fait c’est toucher a I’essentiel du phénoméne théatral Kijowski
prétend que la description et la spécification de celui—ci ne peuvent étre opérées qu’a
travers 1’analyse des actions instrumentales de la prise théatrale.

Traduit par Jerzy Brablec
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