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S³owo wstêpne

�We�my dowoln¹ pust¹ przestrzeñ i nazwijmy j¹ »nag¹ scen¹«. Niechaj
w tej przestrzeni porusza siê cz³owiek i niechaj obserwuje go inny cz³owiek.
I to ju¿ wszystko, czego trzeba, by spe³ni³ siê akt teatru� � pisa³ Peter Brook
w 1968 roku1 , rozwa¿aj¹c warunki odnowienia teatru, a jednocze�nie przy-
wo³uj¹c pamiêæ jego archaicznych pocz¹tków. Dzi�, na pocz¹tku XXI wieku,
nieczêsto mamy okazjê my�leæ o tego rodzaju ascezie. Dyskusjê o przestrze-
ni teatralnej prowokuje nade wszystko wspó³czesna zró¿nicowana prakty-
ka artystyczna odznaczaj¹ca siê niekonwencjonalnymi poszukiwaniami,
mocno, choæ nieraz w niebezpo�redni lub dekonstrukcyjny sposób, powi¹-
zana jednak przecie¿ z tradycj¹. Teatr, u swego zarania dzia³aj¹cy pod go-
³ym niebem, w XX wieku odkrywa na nowo plener, chêtnie wchodzi te¿
w �dawne� lub nietypowe obszary i architekturê miejskiej przestrzeni. Tra-
dycyjny budynek teatralny, który przez kilka stuleci by³ u�wiêcon¹ siedzib¹
teatralnych przedstawieñ, ze sztywnym podzia³em na scenê i widowniê,
raz po raz porzuca siê teraz dla wnêtrz/miejsc nieteatralnych albo reorgani-
zuje jego zwyk³¹ strukturê, adaptuj¹c � jako miejsce gry i miejsce spotkania
� dowolnie wybran¹ czê�æ, nieoficjalne czy ukryte pomieszczenia, rekwi-
zytornie, magazyny. Teatr, który intensyfikuje prze¿ycie i czasu, i przestrze-
ni, znacznie rozszerza w ten sposób swoje mo¿liwo�ci jako sztuki sensual-
nej, zanurzonej w materii otaczaj¹cej rzeczywisto�ci.

W�ród tych rozmaitych praktyk animacyjnych niebagatelne � i chyba
wci¹¿ decyduj¹ce � znaczenie maj¹ przeobra¿enia, jakie zachodz¹ w obrê-
bie samej przestrzeni scenicznej, w jej konstrukcji i estetyce. Przemiany,

1 P. B r o o k: Pusta przestrzeñ. Prze³. W. K a l i n o w s k i. Warszawa 1977, s. 25.
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które charakteryzuje rekompozycja relacji przestrzennych, multiplikacja, wy-
rafinowana gra iluzj¹, bêd¹ce rezultatem innowacyjnych rozwi¹zañ plastycz-
nych, zw³aszcza za� wykorzystania nowych mediów elektronicznych. Te-
atralna scena chce dzi� przyci¹gaæ widza ró¿norodno�ci¹ wizualnych form,
modyfikuje swoje funkcje i znaczenie jako miejsce reprezentacji, co ma bez-
po�redni zwi¹zek z ustêpowaniem dominuj¹cego przez kilka dziesiêcioleci
modelu inscenizacji dramatu. Zmiany i nie mniej znacz¹ce zró¿nicowanie
obserwuje siê równie¿ w pisanych dla teatru tekstach. Z jednej strony, na
uwagê zas³uguje problem postrzegania relacji miêdzyludzkich i wnêtrza cz³o-
wieka, ekspansja �rodowisk spo³ecznych do tej pory w dramacie nieobec-
nych i nowego bohatera, z drugiej � sposoby budowania przestrzeni dra-
matycznej, zale¿ne zarówno od jêzykowej narracji, jak i od �rodków i tech-
nik, jakie proponuje wspó³czesny teatr.

Ksi¹¿ka stanowi próbê przybli¿enia najnowszych badañ po�wiêconych
tym zagadnieniom. Zamieszczone w niej teksty zosta³y przedstawione na
ogólnopolskiej konferencji naukowej Przestrzenie we wspó³czesnym teatrze
i dramacie, zorganizowanej przez Zak³ad Teatru i Dramatu Uniwersytetu �l¹-
skiego, która odby³a siê 26�27 pa�dziernika 2006 roku w Katowicach. Choæ
obejmuje szeroki przekrój zjawisk, nie zmierza � i nie mog³a zmierzaæ � do
ca³o�ciowej i spójnej prezentacji problematyki, wobec której staje uwa¿ny
obserwator (a có¿ dopiero krytyk i badacz) tego, co dzieje siê obecnie
w teatrze czy szerzej � sztukach widowiskowych.

Na umykaj¹c¹ �ca³o�æ� sk³adaj¹ siê propozycje syntez i interpretacje, ale
równie¿ � jak to zwykle bywa � rodz¹ce siê przy tej okazji pytania, do
jakich sk³aniaj¹ dzisiejsze eksperymenty teatralne, pytania, które nie tylko
z perspektywy wspó³czesnego nam czasu wymaga³yby dalszej dyskusji. Obok
ujêæ teoretycznych oraz prezentuj¹cych szczególnie charakterystyczne dzi�
tendencje dramatopisarskie, inscenizacyjne i plastyczne w zakresie kszta³to-
wania przestrzeni, znalaz³y siê analizy czy to twórczo�ci poszczególnych
artystów, czy wybranych dramatów lub spektakli. Nie we wszystkich za-
mieszczonych tu tekstach przestrzeñ jest g³ównym kryterium analizy. Ze
wzglêdu na specyficzn¹ naturê kategorii zarazem zrelatywizowanej i rela-
tywizuj¹cej inne elementy w strukturze dzie³a wpisuje siê w szerszy kon-
tekst interpretacyjny � poetyki autorskiej b¹d� indywidualnego stylu twórcy
okre�lonego przez w³a�ciwe mu �rodki teatralnego wyrazu. Pragn¹c odczy-
taæ utwór czy ca³o�æ dorobku, autorzy traktuj¹ kategorie przestrzenne jako
swoisty punkt wyj�cia do uchwycenia i opisania struktury.

Ksi¹¿ka dzieli siê na trzy czê�ci podejmuj¹ce zagadnienie przestrzeni �
kolejno � w dramacie (dawniejszym i nowym), inscenizacji teatralnej i sce-
nografii oraz w przedstawieniach i projektach wykorzystuj¹cych nowe me-
dia czy te¿ realizowanych w miejscach pozateatralnych. Kszta³t tomu okre-
�la wiêc, z jednej strony, specyfika opisywanych zjawisk, z drugiej � przy-



11S³owo wstêpne

jête przez autorów zasady selekcji materia³u oraz metodologie badawcze.
Warto zreszt¹ zaznaczyæ, ¿e kwestie metodologiczne to jeden ze stale prze-
wijaj¹cych siê w¹tków konferencji, a w czê�ci wyst¹pieñ tak¿e odrêbny przed-
miot refleksji, nie mniej istotny ni¿ ich aspekt poznawczy i interpretacyjne
ustalenia. Przestrzeñ kreowan¹ w teatrze/dramacie mo¿na rozpatrywaæ
z wielu ró¿nych perspektyw (estetycznej, kulturoznawczej, antropologicz-
nej, socjologicznej etc.), ale jednocze�nie ewidentna jest �wiadomo�æ, ¿e dawno
przesta³y wystarczaæ tradycyjne narzêdzia analizy. Nie tylko w sytuacji, gdy
pierwszeñstwo zyskuj¹ media elektroniczne, rzeczywisto�æ wirtualna i nowe
techniki reprezentacji; równie¿ w przypadku projektów, które � przynaj-
mniej pod wzglêdem u¿ytych �rodków � wydaj¹ siê bardziej �konwencjo-
nalne�. Dlatego namys³ nad konstrukcj¹, semantyk¹, aksjologi¹ przestrzeni
� �starej� czy nowej, fizycznej czy symbolicznej, obiektywnej czy subiek-
tywnej � nie mo¿e nie korelowaæ z poszukiwaniem odpowiednich form
dyskursu. Wielo�æ stosowanych perspektyw i jêzyków opisu oraz przywo-
³anych tradycji my�lenia wskazuje na ró¿norodne i dalekie od wyczerpania
mo¿liwo�ci problematyzacji zagadnienia przestrzenno�ci, a zarazem decy-
duje o otwartym i niekonkluzywnym charakterze ca³o�ci. Zebrane wypo-
wiedzi ³¹czy wszak¿e przekonanie o pierwszorzêdnym znaczeniu do�wiad-
czenia i inscenizacji przestrzeni we wspó³czesnym teatrze i dramacie, bêdzie
przeto rzecz¹ mo¿e najpo¿yteczniejsz¹, je¿eli stan¹ siê one inspiracj¹ do dal-
szych badañ.

Ewa W¹chocka





Czê�æ  pierwsza          Tradycja
i   wspó³czesno�æ





Anna Krajewska
Uniwersytet im. Adama Mickiewicza
Poznañ

Narracyjne i dramatyczne ujêcia przestrzeni
w dramacie XX wieku

Od przestrzeni mimetycznej do przestrzeni performatywnej

Sytuacja dramatu dzi� jest wewnêtrznie sprzeczna; z jednej strony, utrwala
siê powszechne przekonanie (miêdzy innymi za spraw¹ ksi¹¿ki Hansa-Thie-
sa Lehmanna Teatr postdramatyczny), ¿e oto wkroczyli�my w epokê teatru
postdramatycznego i sam dramat przestaje byæ potrzebny, z drugiej strony �
obserwowaæ mo¿na niebywa³y wp³yw dramatu na kszta³t ró¿nych dyskur-
sów wspó³czesnej humanistyki, np. literaturoznawstwa, estetyki literackiej,
antropologii i socjologii literatury (tu z kolei w popularnym zasiêgu g³ównie
za spraw¹ ksi¹¿ki Ervinga Goffmana Cz³owiek w teatrze ¿ycia codziennego).

Pierwsza sytuacja poci¹ga za sob¹ fakt zastêpowania dramatu przez per-
formance. Tendencjê tê wspomaga te¿ odczucie nieobecno�ci dramatu jako
rozpoznawalnej formy genologicznej (na naszych oczach gatunki ulegaj¹
zm¹ceniu lub podlegaj¹ procesowi indywidualizacji) oraz brak polskich
wybitnych tekstów dramatycznych. Drugi kr¹g spostrze¿eñ dotyczy powrotu
dramatu jako matrycy teoriopoznawczej i artystycznej okre�laj¹cej wymiar
wspó³czesnej kultury. Zatem zamieraniu dramatu jako formy literackiej to-
warzyszy wspania³y powrót jego regu³, które s³u¿¹ dyskursom wspó³cze-
snej humanistyki. Od przeorientowania naszego my�lenia z narracyjnego na
dramatyczne zaczyna siê w sztuce i nauce ponowoczesno�æ.

Konsekwencj¹ przyjêcia pierwszej perspektywy jest zacieranie siê granic
miêdzy lektur¹ literack¹ a lektur¹ teatraln¹, a nawet granic miêdzy samym
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dramatem a teatrem. W drugim ujêciu w lekturach literaturoznawczych
wyrazi�cie dramatyczn¹ liniê wyznacza tradycja Michai³a Bachtina (cudze-
go s³owa, dialogiczno�ci, polifonii i karnawalizacji) oraz Jacques�a Derridy
(dekonstrukcji jako dzia³ania, inscenizacji tekstualnej, sceno-grafii).

Obszar pierwszy rodzi performance, pole drugie owocuje zwrotem per-
formatywnym. W przestrzeni my�li o dramacie spotykaj¹ siê refleksje wy-
chodz¹ce od strony teatru (Richard Schechner, Thomas Richards, Erika Fi-
scher-Lichte), z my�l¹ literaturoznawcz¹ prezentuj¹c¹ tak¿e zwrot perfor-
matywny w literaturze i sztuce (Joseph Hillis Miller, Jacques Derrida, Derek
Attridge), estetyczn¹ (Rüdiger Bubner, Paul de Man, Gianni Vattimo), an-
tropologiczn¹ (Clifford Geertz). Przywo³ane nazwiska mo¿na uzupe³niæ sze-
regiem innych, my�lenie dramatyczne okre�la dyskursy wielu dyscyplin,
owocuje zarówno perspektyw¹ historyczn¹, jak i wspó³czesn¹.

Przeorientowanie pojêæ literaturoznawczych pod k¹tem dramatu otwo-
rzy³o wizjê dramatycznej teorii literatury. Paradoksalnie poprzez te drama-
tycznie zinterpretowane pojêcia (np. dramatyczne ujêcie kategorii mimesis,
opis literacko�ci jako zdarzenia, dostrze¿enie w interpretacji podstaw ago-
nu, rozumienie gatunku na sposób performatywny itd. itp.) inaczej mo¿na
odczytywaæ tak¿e sam¹ istotê dramatu.

Dziwiæ siê zatem nie nale¿y, ¿e w epoce schy³ku klasycznie rozumianego
dramatu (z podzia³em na akty i sceny, z rolami wyznaczonymi dla mówi¹-
cych bohaterów, z wyodrêbnion¹ jednoznacznie przestrzeni¹ sceniczn¹ itp.)
zainteresowanie wzbudza dramatyczna teoria1. Nie chodzi dzi� tylko o po-
etykê, teoriê czy nawet metodologiê dramatu, ale w³a�nie o dramatoznaw-
stwo jako now¹ dyscyplinê, staraj¹c¹ siê obj¹æ i opisaæ te tendencje w huma-
nistyce, które dramatyczno�æ uczyni³y swoj¹ podstaw¹.

Przygl¹daj¹c siê rozwojowi dwudziestowiecznej my�li o problemach te-
atru i dramatu, wymieniæ mo¿na, w moim odczuciu, trzy g³ówne, bardzo
wa¿ne etapy. Powstanie i rozwój teatrologii, wyrastaj¹cej przede wszyst-
kim z pytania: jak opisaæ ulotn¹ sztukê teatru, maj¹c na uwadze wypracowa-
n¹ przez Wielk¹ Reformê jej autonomiê, które jednak zagubi³o po drodze
dramat? Nowym etapem by³o zatem po wielu latach porzucenie sporów
o wa¿no�æ teatralnej teorii dramatu i pokazanie sposobu odczytania drama-
tu jako tekstu literackiego zawieraj¹cego dyspozycjê teatraln¹. To skrzy¿o-
wanie przy badaniu dramatu kryteriów literackich z kryteriami teatralnymi
przygarnia³o dramat, z takiego my�lenia rodzi³a siê dramatologia, która
próbuje dzi� rozszerzaæ swoje krêgi, mówi¹c o rozmaitych kontekstach dra-
matu. Dramat jest tu o�rodkiem, magnesem przyci¹gaj¹cym do swego opisu
rozmaite narzêdzia wypracowane przez ró¿ne dyscypliny. Dramat odro-

1 O dramatycznej teorii pisa³am tak¿e w artykule: Do�wiadczenie dramatyczne a estety-
ka performatywna. �Ruch Literacki� 2006, nr 6.



17Anna Krajewska: Narracyjne i dramatyczne ujêcia przestrzeni...

dzi³ siê i znalaz³ swe miejsce w nowocze�nie rozumianej teatrologii. Jest
jednak jeszcze i etap trzeci, który charakteryzuje powstaj¹ca na naszych oczach
dyscyplina, na okre�lenie której zaproponowa³am nazwê dramatyczna teo-
ria. Zainteresowanie dramatem przychodzi z zewn¹trz. Literaturoznawstwo,
estetyka, antropologia literacka potrzebuj¹ dramatu. Odwraca siê kierunek
oddzia³ywania � to dramat promieniuje swym �wiat³em, stanowi¹c dla in-
nych dyskursów, np. literaturoznawczego, estetycznego, antropologiczne-
go, filozoficznego, kulturoznawczego, nowy, wa¿ny uk³ad odniesienia. Nie-
ma³¹ rolê odegra³ tu zwrot performatywny w literaturoznawstwie, dziêki
któremu do jêzyka ró¿nych teorii literatury wesz³y pojêcia zwi¹zane z dra-
matem (zdarzenia, inscenizacji, agonu, sporu, dialogu, parabazy, sceny itp.).
Zatem je�li na gruncie teatrologii mówienie o performance dotyczy przede
wszystkim relacji teatru i rytua³u, happeningu itp., pozostajemy wci¹¿ na
gruncie teatru. Je�li spojrzymy od strony dramatologii, analizowaæ bêdzie-
my dramat w kategoriach wystêpowania w nim wypowiedzi performatyw-
nych, opisywaæ nowe uk³ady relacji odbiorczych, obserwowaæ przekszta³-
cenia ku innym koncepcjom literacko�ci i teatralno�ci. Je�li natomiast przyj-
miemy punkt widzenia dramatycznej teorii, zobaczymy dyskurs literaturo-
znawczy jako akt performatywny w znaczeniu, jakie nadawali mu np. Paul
de Man, Jacques Derrida, Derek Attridge. Dramat sta³ siê zatem �s³ug¹ trzech
panów� (literatury, teatru i... literaturoznawstwa).

* * *

Narracyjne ujêcia przestrzeni w dramacie wi¹¿¹ siê z opowiadaniem hi-
storii, a zatem jedynie typ dramatu, który operuje dialogiem jako podsta-
wowym �rodkiem retorycznym (de Mana retoryka jako zespó³ tropów
i jako perswazja), móg³ linearnie budowaæ, rozwijaæ przestrzeñ (dziêki ta-
kim figurom/zabiegom jak: pose³, mówienie na stronie, powiernik). Przej-
�cie dialogu w g³os niweluje narracyjne my�lenie i powo³ywanie przestrze-
ni. Druga tendencja prowadzi do interioryzacji dramatu. Z rozmaicie rozwi-
jan¹ formu³¹ dramaturgii subiektywnej zwi¹zana jest silnie odczuwana nie-
pewno�æ ontologiczna.

Przestrzeñ performatywna � w moim odczuciu � zdominowa³a dra-
mat wspó³czesny zw³aszcza w jego nurcie, który mo¿na by nazwaæ drama-
tem niekartezjañskim. Zaczê³o siê wszystko, jak siê wydaje, w teatrze ab-
surdu, gdy Kartezjañskie �my�lê, wiêc jestem�, stawiaj¹ce znak równo�ci
miêdzy istnieniem a my�l¹, zast¹pi³o prze�wiadczenie Berkeleya �istnieæ, to
znaczy byæ postrzeganym�, akcentuj¹ce zmienny punkt odniesienia zwi¹za-
ny ze wzrokiem. Pewno�æ ust¹pi³a miejsca ontologicznej niepewno�ci. Rze-
czywisto�æ, o której istnieniu Kartezjusz by³ przekonany, nagle rozmy³a swe
kontury. Subiektywizacja dramatu odsy³a³a ku przestrzeniom wewnêtrznym

2 Przestrzenie...
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(Eugène Ionesco, Tadeusz Ró¿ewicz, Micha³ Walczak), zabieg teatru w te-
atrze jako relacji podlegaj¹cej ogl¹dowi pokazywa³ teatralno�æ jako kate-
goriê zwi¹zan¹ z pozorem istnienia (Samuel Beckett, Tom Stoppard), roz-
d�wiêk miêdzy s³owem, opowiadaniem a dzia³aniem scenicznym, akcj¹
(Samuel Beckett, Eugène Ionesco, Witkacy, Harold Pinter), wskazywa³ na
performatywny charakter wypowiedzi w dramacie. Dialog, który utraci³
moc retoryczn¹ i perswazyjn¹, przekszta³ci³ siê w zbiór performatywów,
o których intencji (jak rzecz nazwa³ Austin) mo¿na mówiæ w kategorii nie-
fortunno�ci lub wrêcz nieszczero�ci. �Chod�my. Stoj¹�. Ta, bodaj najs³yn-
niejsza, najczê�ciej cytowana wypowied� Becketta z Czekaj¹c na Godota, po-
kaza³a rozej�cie siê mowy i jej mocy sprawczej. To, co mówimy, istnieje
w wymiarze jêzyka, w porz¹dku opowie�ci. To, co siê wydarza, ma zna-
czenie samo w sobie, jest tak samo wa¿ne jak akt mowy. Mowa i dzia³anie
na równi staj¹ siê rzeczami. Przygl¹daj¹ siê sobie, badaj¹c wzajemne zwi¹z-
ki, pozostaj¹c na terenie wyznaczonym przez scenê, stoj¹c na krawêdzi
znosz¹cej opozycjê zewnêtrze/wnêtrze oraz przekre�laj¹cej funkcjê referen-
cji. Znika odniesienie do rzeczywisto�ci realnej, a zatem i do realnej prze-
strzeni. Wszystko rozgrywa siê na scenie. Mo¿na by ¿artem powiedzieæ �
innego koñca �wiata nie bêdzie. Relacja teatralna zast¹pi³a kontakt rzeczy-
wisty.

W tej sytuacji wszelkie interpretacje przestrzeni w znaczeniu £otmanow-
skim upadaj¹. Gdzie jest góra, gdzie dó³, co znaczy strona króla, królowej
itp. �wiat rozgrywaj¹cy siê performatywnie znosi ustalanie wszelkich ram,
on stale wydarza siê lub, powiedzmy inaczej, ma zdolno�æ sta³ego produko-
wania nowych modalno�ci, ci¹gów powtórzeñ i nawrotów, prób, wersji,
serii, propozycji itp. Mo¿na by zacytowaæ Luigiego Pirandella � jest tak, jak
siê pañstwu zdaje.

Pos³uguj¹c siê s³owami Derridy z Prawdy w malarstwie, powiedzmy, ¿e
dyskurs performatywny jest aktem, który wytwarza prawdê, której wcze-
�niej w dziele nie by³o, nakierowuje ku zewnêtrzu, ale wraca do wnêtrza,
przekszta³caj¹c je2. Obserwujemy sam proces naszych obserwacji, opisujemy
nasze opisy zdarzeñ, rzeczywisto�æ jest wytwarzana, konstruowana, pod-
czas gdy my nie mamy do niej dostêpu inaczej jak przez akt kreacji.

Podobnie jest z przestrzeni¹, której linearne opisy nie nad¹¿a³y za usta-
leniami nauki, nie przystawa³y do jej obrazów (Heisenberg, Einstein). Opis
przestrzeni musia³ ulec zmianie. ¯yjemy bowiem na sposób dramatyczny.
Linia zawraca, powtarzaj¹c labirynt, wik³a siê bez koñca, projektuj¹c k³¹cze,
rozwija rozwidlaj¹c¹ siê tysi¹cem �cie¿ek � sieæ. Nie sposób poj¹æ i ogarn¹æ
ca³o�ci.

2 Por. T. Z a ³ u s k i: Performatywno�æ dyskursu o sztuce. �Artium Quaestiones� 2002,
T. 13, s. 286, 287.
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W dramacie przestrzeñ bywa opowiadana. Opowiadaæ mo¿na, by uwie-
rzytelniæ albo podwa¿yæ istnienie �wiata, realnej rzeczywisto�ci. W pierw-
szym przypadku mamy do czynienia z opowiadaniem prostym, Arystotele-
sowskim genus enarrativum. Aby przywo³aæ przestrzeñ, wprowadzamy do
dramatu elementy narracji. Do klasyki nale¿¹ opisy bitew dane jako wiado-
mo�ci przynoszone przez pos³a. �wiat gdzie� jest, roztacza swe obszary, roz-
ci¹ga przestrzeñ. �wiat jest gdzie� za kulisami, w przestrzeni za teatrem.
Mamy oto do czynienia � pos³uguj¹c siê okre�leniami Gillesa Deleuze�a �
z teatrem przedstawienia. Scena wskazuje na �wiat. Przestrzeñ dan¹ po-
przez s³owa wype³niamy na zasadzie Ingardenowskich miejsc niedookre-
�lenia. Przestrzeñ powstaje jako odwo³anie mimetyczne. Odnosimy siê za-
równo do �wiata, jak i akceptujemy s³owne jego obrazy poprzez nasz¹ �wia-
domo�æ konwencji literackich. (Przywo³ujê tu koncepcje mimesis id¹ce od
linii Platona po wskazania Arystotelesa). Skrajn¹ postaci¹ powo³uj¹c¹ prze-
strzeñ okazuje siê tu milczenie. Bêdzie to milczenie jako tragedia jêzyka wi-
dziane poprzez Wielk¹ improwizacjê Konrada z III czê�ci Dziadów Adama
Mickiewicza oraz milczenie Wiarusa z Warszawianki Wyspiañskiego, który
zamiast s³owa wnosi na scenê rekwizyt, rzecz pozostaj¹c¹ w metonimicz-
nym zwi¹zku z przywo³ywan¹ przestrzeni¹. Warto�æ milczenia jako prze-
niesienia tego, co zewnêtrzne do wnêtrza (od momentu wej�cia Wiarusa
akcja toczy siê wy³¹cznie w ramach spojrzenia) oraz wyprowadzania uczuæ
i my�li bezs³ownej z ma³ej, zamkniêtej przestrzeni pokoju poprzez muzykê
w �wiat. Nowatorstwo Wyspiañskiego, polegaj¹ce na wprowadzeniu na scenê
postaci Wiarusa, nie tylko tkwi w milczeniu bohatera, ale w pozycji zajmo-
wanej przez niego w przestrzeni, któr¹ mo¿na by nazwaæ obszarem parer-
gonu. Wiarus nale¿y do �krajobrazu� bitwy, któr¹ opuszcza po to, by w krwi
na wst¹¿ce wnie�æ jej realne pole w przestrzeñ salonu. Opowiedzieæ prawdê
o przestrzeni walki mo¿na w Warszawiance (przy ca³ym jej prekursorstwie)
jedynie na sposób linearny. Wiarus pokonuje drogê, której w dramacie przed-
stawiæ nie mo¿na bezpo�rednio. Wyspiañski o tym wie, st¹d jego pomys³y,
by wyprowadziæ teatr z przestrzeni scenicznej w rzeczywisto�æ. Z labiryntu
teatru Wyspiañskiego jest jeszcze wyj�cie w �wiat. W teatrze Becketta ju¿
takiej szansy nie bêdzie.

W linii dramatu prowadz¹cej od Augusta Strindberga opowiada siê, by
podwa¿yæ �wiat. Koronnym argumentem by³by na tej drodze �lub Witolda
Gombrowicza. Zmiany ram, ale tak¿e zmiany ujêæ, warianty obrazów stale
na nowo, stale inaczej kadruj¹ rzeczywisto�æ. Przestrzeñ subiektywna staje
siê obszarem lêku i dr¿enia jako odblasku tragedii. �lub mo¿na by zinter-
pretowaæ w �wietle refleksji Derridy Darowaæ �mieræ, odczytuj¹cego para-
doks Abrahama z Boja�ni i dr¿enia Sørena Kierkegaarda, z wykorzystaniem
kategorii dr¿enia jako przej�cia miêdzy katartycznym lêkiem i trwog¹
a egzystencjalnymi boja�ni¹ i dr¿eniem. Rozchwiana pewno�æ w odniesie-

2*
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niu do kategorii teoriopoznawczych przybiera specyficzny kszta³t w kome-
diach zagro¿enia, jak nazwano dramaty Harolda Pintera.

Znakomitym przyk³adem do analizy przestrzeni okazuje siê Kolekcja
Harolda Pintera. Czym jest przestrzeñ pomy�lana jako obszar zdrady? Sztu-
ka Pintera zda siê mówiæ performatywnie: obiecujê, ¿e powiem Wam praw-
dê o zdradzie. Czyja opowie�æ jest prawdziwa? Czy Stelli (Bill wbrew jej
oporowi wdar³ siê do jej hotelowego pokoju i zmusi³ j¹ do zdrady), czy
która� z wersji Billa (pierwsza, ¿e do niczego nie dosz³o, druga, ¿e Stella
jednak go sprowokowa³a, ale tylko ca³owali siê przez kilka minut), czy wer-
sja Harry�ego (¿e Stella przyzna³a siê, ¿e wszystko to wymy�li³a), czy
w koñcu trzecia wersja Billa (¿e tylko opowiadali sobie o tym, co by zrobili,
gdyby poszli do jej pokoju). Równocze�nie scena namiêtno�ci, która ogarnia
Stellê prowokuj¹c¹ Harry�ego, pokazuje w dzia³aniu bezs³owne czynienie
zdrady (rodzi siê jednak pytanie o charakter oszustwa, jaka to bowiem zdra-
da, gdy opór Harry�ego wynika z jego homoseksualizmu, a mo¿e jednak
z chêci wypróbowania dochowania wierno�ci Jamesowi przez Stellê).

Przestrzeñ rozwija siê w tym dramacie nie metonimicznie i nie linearnie.
Opowiadanie nawi¹zuje tu do genus dramaticum (mixtum), jest g³osem suge-
ruj¹cym w³a�ciwie tylko hipotetyczn¹ wersjê zdarzeñ. Wersja nie przynale-
¿y osobie, która, jak Bill, podaje parê wariantów wydarzeñ. Wersja ukrywa
siê nawet w wieloznaczno�ci czy homonimii s³owa. S³ynny ju¿ dialog Billa
z Jamesem, który pyta potencjalnego kochanka ¿ony, czy podczas jego tele-
fonu siedzia³ na ³ó¿ku Stelli. Bill go poprawia �Not sitting. Lying�. Le¿enie
i k³amstwo stoj¹ teraz jedno przeciw drugiemu. Teatr traci funkcjê referencji.
Staje siê ju¿ tylko teatrem powtórzenia. Pojêcie mimesis wydaje siê trudne do
zastosowania, trudne, czy niemo¿liwe tylko w interpretacji klasycznej. Ro-
zumiane wspó³cze�nie mimesis jako zawieszenie �miêdzy udawaniem a refe-
rencj¹�3, kszta³towane na sposób dramatyczny, daje siê jednak � paradok-
salnie � i tu zastosowaæ. W znaczeniu aspektu niestabilno�ci znaczeñ, gry.
Udawanie polegaj¹ce na tym, �¿e podmiot symuluje jakie� dzia³anie, bawi siê,
gra, wytwarzaj¹c w tej grze co�, czego przedtem nie by³o: pozór, simulacrum,
byt, któremu nie odpowiada nic realnego, mimo i¿ mo¿na s¹dziæ, ¿e jest on
do czego� podobny�, zostaje zestawione z referencj¹ rozumian¹ tak, ¿e �dzie-
³o sztuki na�laduje, odtwarza, reprodukuje co�, co od niego jest inne, co po-
siada niezale¿ny status egzystencjalny�. Odbiorca zostaje wprawiony w stan
wahania miêdzy udawaniem a referencj¹, wie, �¿e ma do czynienia z rze-
czywisto�ci¹ wytworzon¹, pozorn¹, now¹, sztuczn¹ � daje siê porwaæ owe-
mu pozorowi i chc¹c nie chc¹c odnosi go do rzeczywisto�ci bliskiej sobie�4.

3 Z. M i t o s e k: Mimesis � miêdzy udawaniem a referencj¹. �Przestrzenie Teorii� 2002,
nr 1.

4 Ibidem, s. 26.
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Zofia Mitosek pokazuje, ¿e niepewno�æ i procesualno�æ stanowi¹ centra seman-
tyczne, wokó³ których skupia siê najnowsze my�lenie teoretycznoliterackie.

W przypadku Wiarusa przestrzeñ zatem jest realna dziêki naszemu po-
stêpowaniu mimetycznemu. Wiarus za�wiadcza, ¿e oto mamy niem¹ relacjê
z pola bitwy. Dlaczego mu wierzymy? Bo wnosi rekwizyt � skrwawion¹
wst¹¿kê, bo znamy konwencjê angelos/exangelos, bo wiemy, ¿e nie da siê, czy
zgo³a nie powinno, zarówno ze wzglêdu na ograniczon¹ przestrzeñ scenicz-
n¹, jak i okrucieñstwo niezno�ne dla widza, przedstawiæ na scenie samej
bitwy. Po tej stronie jest jasno�æ i pewno�æ � �wiat istnieje. Inaczej mówi¹c,
�wiat zostaje ontologicznie rozstrzygniêty wcze�niej, przed wej�ciem Wia-
rusa na scenê dramatu.

Milczenie Wiarusa jest milczeniem wobec �wiata. Milczenie w dramacie
Pintera jest milczeniem wobec faktu wytwarzania �wiata. Droga Wiarusa to
droga przemierzana w wyobra¿onej drodze linii, dukcie opowie�ci, trakcie
psychologii. Droga bohaterów Pintera nie jest ich wspóln¹ �cie¿k¹. To droga
po b³êdnym kole. To b³¹dzenie w gêstwinie k³¹cza, nawigowanie w sieci.
Droga Wiarusa ma pocz¹tek i koniec. Droga u Pintera nie koñczy siê nigdy.
Powie�æ zamyka, dramat otwiera. Co to znaczy mówiæ �wiat? Opisywaæ
(Wiarus) czy dzia³aæ s³owami (Pinter)? Dyskurs prezentowany w sztuce Pin-
tera ma performatywny charakter. W tym sensie on sam obserwuje przede
wszystkim siebie samego. Nie jest jednak autotematyczny, on siebie rozgry-
wa, dyskurs Pintera nie istnieje poza teatrem.

Potencjalnie mo¿na by powiedzieæ, ¿e gdyby�my przyjêli milczenie
Wiarusa, �oto powiem wam prawdê o bitwie�, za wypowied� performa-
tywn¹, uznaæ te¿ musieliby�my j¹ za niefortunn¹ (w znaczeniu Austina) �
okoliczno�ci sprawi³y, ¿e bitwa siê nie odby³a, a tak¿e zwi¹zan¹ z za³o¿eniem
nieszczero�ci (Austin) � Wiarus chcia³ nas oszukaæ � a wtedy sprowadzamy
Warszawiankê do absurdu. Inaczej jest w sztukach Pintera, w których gra nie
toczy siê o prawdê w znaczeniu etycznym, lecz toczy siê o epistemologiê.

Narracja w klasycznym dramacie stosowana rzadko (retardacje, ekspo-
zycja, monolog) jest podporz¹dkowana jednej ramie modalnej � dramato-
wi jako wypowiedzi.

Wspó³czesny teatr � jak pisze Patrice Pavis � upodoba³ sobie szczegól-
nie (nie tylko w przypadku adaptacji prozy czy innych wypowiedzi
niedramatycznych) grê wielo�ci¹ narracji, czêsto przeplataj¹cych siê
lub wtopionych w siebie nawzajem [...] �Ka¿da narracja, odwo³uj¹ca siê
do innych, zanurzonych w ni¹ sam¹, sta³a siê na tyle zrelatywizowana,
¿e grozi to jej unicestwieniem, a teatr jawi siê jako konstrukcja pozba-
wiona odniesieñ, jako gra luster odwo³uj¹ca siê jedynie do swych w³a-
snych mechanizmów opowiadania tak, jakby rzeczywisto�æ, któr¹ przed-
stawia, by³a tylko � podobnie jak on sam � fikcyjna i zrelatywizowa-
na�. Narracja, stosowana w dramaturgii dawnej jedynie z konieczno�ci,
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sta³a siê we wspó³czesnym teatrze jednym z licznych dzisiaj ekspery-
mentów narracyjnych i �rodkiem pisania na scenie nowej �wielkiej po-
wie�ci �wiata�5.

Has³o Pavisa zawiera wiele ciekawych, dzi� ju¿ powszechnie znanych
informacji. Wydaje mi siê jednak, ¿e mo¿na na proces stosowania narracyj-
nych ujêæ przestrzeni w dramacie wspó³czesnym popatrzeæ nieco inaczej.
W rozumowaniu Pavisa zak³ada siê rozpiêto�æ miêdzy realistycznym odnie-
sieniem do rzeczywisto�ci a fikcj¹ ca³kowit¹, skrajn¹ teatralizacj¹ rozumian¹
tu jako sztuczno�æ, niekiedy waloryzowan¹ pejoratywnie, jak w m³odopol-
szczy�nie. Ta rozpiêto�æ jest podyktowana stale obecn¹ w naszym my�leniu
�wiadomo�ci¹ opozycji binarnych. W przypadku Pintera zastosowanie bi-
narno�ci (lub nawet jej postaci, jak¹ jest sprzeczno�æ) przekre�li³oby sens
jego dramaturgii. Opozycja prawdy i fikcji zostaje zawieszona. Budowana
pieczo³owicie wielowariantowa fikcja jest jedyn¹ prawd¹. Zmiana w inter-
pretacji pojêcia mimesis pozwala zrozumieæ jej dramatyczny charakter. Jedy-
n¹ rzeczywisto�ci¹ jest niepewno�æ jej istnienia. Wyk³adnikiem takiego my-
�lenia w kategoriach nierozstrzygalno�ci jest miêdzy innymi przestrzeñ.
Nie mamy w dramacie ¿adnej sugestii potwierdzenia jej istnienia. Nie bê-
dzie rekwizytu przyniesionego z projektowanej przestrzeni, nie uzyska ona
potwierdzenia w oczach partnerów dialogu, nie zdobêdziemy wiedzy o kon-
wencji jej kreowania. Wpadamy w siatkê modalno�ci dramatycznej. Ka¿de
opowiadanie w dramacie Pintera s³u¿y prezentowaniu jednej z potencjalno-
�ci. Przestrzeñ rozwija siê performatywnie. Aktor, a raczej performer, roz-
grywa swoj¹ kwestiê. Tradycyjne rozdzielenie w dramacie mówienia i dzia-
³ania zostaje zawieszone. Jest tak jak u Derridy, przytaczaj¹cego opowie-
dzian¹ przez Mallarmégo historiê mima, odtwarzaj¹cego na scenie �mieræ
Kolombiny Pierrot zabójc¹ swojej ¿ony.

Wspó³czesny dyskurs dramatyczny uzyskuje performatywny charakter
(oczywi�cie tu w znaczeniu Derridy, nie Austina, który nie uwzglêdni³ miê-
dzy innymi wypowiedzi aktorów w sztuce, czy w ogóle mowy w litera-
turze, sztuce). Dyskurs o sztuce nie pozostaje na zewn¹trz sztuki, lecz j¹
tworzy.

Inny status otrzymuje relacja zniesienia opozycji wnêtrze/zewnêtrze.
W przypadku Warszawianki wa¿ne jest tu (w salonie), bo tam (na polu bi-
twy) wszystko siê ju¿ rozegra³o. Milczenie Wiarusa ma za podstawê wy-
miar retoryczny. To, co rozegra³o siê tam, poza scen¹, poza zasiêgiem na-
szych oczu, wp³ywa na tu i teraz (po przegranej �wiat nigdy ju¿ nie bêdzie
ten sam).

5 P. P a v i s: Gry narracyjne. W: I d e m: S³ownik terminów teatralnych. Prze³., oprac.
i uzupe³nieniami opatrzy³ S. � w i o n t e k. Wroc³aw 1998, s. 335.
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Gdyby do sztuki Pintera przy³o¿yæ tradycyjnie rozumiane pytanie, gdzie
toczy siê akcja, powiemy odwrotnie � przestrzeñ, któr¹ widzimy na scenie
(pokoje), nie jest wa¿na, wa¿ne jest tam (zdarzenia rozgrywaj¹ siê w hallu,
w pokoju, w windzie, ale te¿ w przestrzeni opowie�ci, która wszystkim
tym miejscom zaprzecza (nie spotkali siê w ogóle, pierwsza kwestia)). To, co
rozgrywa siê tu (k³amstwo, zdrada), okre�la tam. Wnêtrze nie oddziela siê
od zewnêtrza, nie mo¿e byæ czytane linearnie, narracyjnie. Musi istnieæ ³¹cz-
nie jak k³¹cze, pl¹taæ siê jak sieæ.

Wracaj¹c zatem do Pavisa � gry narracyjne, opowiadania wtapiaj¹ce siê
w siebie, pozbawione modalno�ci, nie s¹ w istocie grami narracyjnymi, line-
arnymi, ale uzyskuj¹ modalno�æ dramatyczn¹ dyskursu o modalno�ci. Po-
zbawienie modalno�ci jest dramatyczne (tu �wiat rozgrywa siê ju¿ nie tylko
w opowiadaniach postaci, lecz dalej po Pinterze jako g³osy czy jeden g³os
dyskursu stwarzaj¹cego dramat).

Pozbawienie modalno�ci w sztuce jest dramatyczne (i w znaczeniu �
dramaturgiczne, i w znaczeniu dynamiki, losu). Rozgrywa siê zatem nie
�wielka powie�æ �wiata�, ale �wielki dramat �wiata�, ka¿dorazowo ustala-
j¹cego na scenie swój status ontologiczny.

Przestrzenie w dramacie, przestrzenie dramatu

Dramat najnowszy rozwin¹³ siê w wielu kierunkach. Zosta³ stworzony
silny zwi¹zek miêdzy kreowan¹ przestrzeni¹ a modelem samej formy dra-
matu.

Wa¿na tendencja wiedzie ku wyprowadzeniu spektaklu z teatru w prze-
strzeñ realn¹, czêsto wprost w miasto. Od dramatu Tymoteusza Karpowi-
cza, w którym pasa¿er podró¿uje taksówk¹ przez Warszawê (jeszcze stale
w ramach s³ów dramatu i tradycyjnej sceny), po akcjê rozgrywan¹ w real-
nym autobusie, w samochodach, poci¹gu. Uwolnienie s³owa od ram drama-
tu i przestrzeni od rampy sceny wydawa³o siê interesuj¹ce. Wskazanie na
s³owo jako na osobny byt, rzecz w realnej przestrzeni, przynosi³o tylko po-
zornie wra¿enie braku re¿yserii. Manipulacja realno�ci¹ � oto problem wiel-
kich z³udzeñ wspó³czesno�ci (od cinéma vérité po reality show). Dramat jako
¿ywy obraz w tym kontek�cie wyznacza ci¹g³o�æ zmagañ i historii (od baro-
kowych ¿ywych obrazów po kreacje rzeczywisto�ci przez dramatyczny ob-
raz realno�ci).

Z³amanie linearno�ci przekazu na temat przestrzeni prowadzi³o tak¿e
w dwóch przeciwstawnych kierunkach � ku geometryzacji (np. Beckett)
lub ku odbiciu (np. lustra u Lupy czy folie u M¹dzika) oraz po�rednio ku
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przestrzeni poszerzonej i pog³êbionej przez obraz wideo, telewizyjny lub
filmowy.

Ze wzglêdu na ciekawe rozbicie przestrzeni narracyjnej na uwagê za-
s³uguje Piaskownica Walczaka. Z pozoru istnieje realnie w odniesieniu do
autentycznego krajobrazu � pla¿y w³a�nie, po to, by mog³y dokonywaæ siê
w naturalny sposób opowie�ci. Jednak w istocie przestrzeñ pla¿y rozwija
siê nie wzd³u¿ brzegu i wzd³u¿ opowie�ci, lecz idzie w g³¹b �wiadomo�ci
i czasu. Przestrzeni dziecka i jego zabawy nie mo¿na potraktowaæ jako dro-
gi ku dojrzewaniu, lecz wrêcz przeciwnie � przestrzeñ rozwija siê od doro-
s³o�ci w dzieciñstwo. Piaskownica Walczaka zas³uguje na porównanie z Rado-
snymi dniami Becketta. Motyw piasku i piachu to czêsty wyznacznik prze-
strzeni, tragicznie rozga³êzionej, osypuj¹cej siê, zmiennej, niszcz¹cej nasze
przyzwyczajenia w doznawaniu czasu i naszego w nim uwi¹zania. Piaskow-
nica jest tak¿e przestrzeni¹ naszych dramatycznych dyskursów w �wiecie
kultury, które rozwijaj¹ siê w symulacje tragiczne, tak samo nieprawdziwe,
z³udne i niejednorodne, jak pokazywane humorystycznie twarze kampu,
dystansu wobec tandety udaj¹cej piêkno. W Piaskownicy bohaterowie podej-
muj¹ zabawê, która okazuje siê tak¿e gr¹. Rozgrywanie ¿ycia uzyskuje ramê
przestrzeni performera (ju¿ nawet nie aktora, ale performera w³a�nie), któ-
ry eksperymentuj¹c sob¹ i sztuk¹, równocze�nie uniemo¿liwia rozdzielenie
przestrzeni reprezentacji od przestrzeni performatywnej.

Anna Krajewska

Narrative and dramatic perspectives of space
in the 20th century drama

S u m m a r y

The starting point for this article constitutes the conviction about an internally contra-
dictory situation of the contemporary drama. On the one hand, the assumption that we
have entered the postdramatic era is confirmed, on the other, one can observe a huge
influence drama exerts on the shape of the discourses of the contemporary humanistic
studies. The former implies the fact of replacing drama with performance. The latter point
of view concerns the return of drama as a theoretical � cognitive and artistic matrix
defining the actual cultural dimension. The reorientation of literary notions in terms of
drama opened a vision of a dramatic theory of literature, and created a chance to make
drama studies.

The article analyses the space phenomena, from mimetic to performative ones. The
narrative perspectives of space in drama relate to telling a story, so it is only the drama
type that uses a dialogue as a basic rhetorical means, that could build and develop the
space in a linear way (an envoy, talking on the side, a confidant). The transition of a dia-



25Anna Krajewska: Narracyjne i dramatyczne ujêcia przestrzeni...

logue into voice, nivells narrative thinking and designating the space. The other tendency
consists in drama interiorization and ontological uncertainty resulting from it.

In order to catch a transition from a narrative to dramatic perspective of space, two
examples are presented, i.e. Warszawianka [Varsovian Anthem] by Wyspiañski and Kolekcja
[Collection] by Pinter. A dramatic interpretation of the notion of mimesis was used, as well
as the categories of undecisiveness were employed and the phenomenon in question was
put within the frame of performative aesthetics.

Anna Krajewska

Narrative und dramatische Darstellung des Raumes
im Drama des 20.Jhs

Z u s a m m e n f a s s u n g

Der Ausgangspunkt für den vorliegenden Artikel ist die Überzeugung von zwiespälti-
ger Situation des heutigen Dramas. Einerseits ist man davon überzeugt, dass eine postdra-
matische Epoche in Gang gebracht worden ist, andererseits beobachtet man einen großen
Einfluss des Dramas auf die im Rahmen der gegenwärtigen Humanistik geführte Diskus-
sion. Ein Anzeichen für die postdramatische Epoche ist Performance, durch die das tradi-
tionelle Drama immer häufiger ersetzt wird. Von der ständigen Bedeutungszunahme des
Dramas zeugt, dass es wieder als eine erkenntnistheoretische und künstlerische Matrize
gilt, die die Dimension von der heutigen Kultur bestimmt. Da die literaturwissenschaft-
lichen Begriffe auf das Drama gerichtet worden sind, konnte die Literaturtheorie auf
dramatische Art und Weise wahrgenommen werden, was die Entstehung der Dramen-
wissenschaft möglich machte.

Die Verfasserin analysiert verschiedene, mit dem mimetischen bis zum performati-
ven Raum verbundenen Phänomene. Narrative Auffassung des Raumes in einem Drama
ist mit Geschichteerzählung eng verbunden, so dass lediglich ein solches Drama, das mit
dem Dialog als dem wichtigsten rhetorischen Mittel ausgerüstet wurde, war im Stande,
den Raum linear zu bauen und zu entwickeln (Abgeordneter, halblaut sprechen, Vertrau-
ter). Der Übergang vom Dialog zur Stimme verursacht, dass narratives Denken und die
Erschaffung des Raumes nicht in Frage kommen. Die andere Tendenz ist die Aneignung
des Dramas und die daraus resultierende ontologische Unsicherheit.

Der Übergang von narrativer bis zur dramatischen Auffassung des Raumes wird am
Beispiel der Werke Warszawianka [Warschauer Lied] von Wyspiañski und Kolekcja [Die Samm-
lung] von Pinter veranschaulicht. Die Verfasserin hat den Begriff Mimesis auf dramatische
Weise interpretiert, die Kategorien der Unlösbarkeit angewandt und das Ganze in den
Rahmen der performativen Ästhetik gefasst.
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Przestrzenie wewnêtrzne w dramacie XX wieku

Okre�lenie �przestrzeñ wewnêtrzna� nie ma �cis³ej definicji ani jasno usta-
lonego zakresu znaczeniowego � mo¿e siê odnosiæ zarówno do postaci te-
atralnej, twórców przedstawienia, jak i do widza1. Choæ intuicyjnie wiemy, co
siê za nim kryje, to szczególnie w odniesieniu do postaci jest pojêciem do�æ
abstrakcyjnym i nieostrym. Mniej precyzyjnym ni¿ �przestrzeñ interpersonal-
na� czy �przestrzeñ spo³eczna�, które tak¿e s¹ domen¹ do�wiadczenia, emocji,
�wiadomo�ci, lecz daj¹ siê uchwyciæ w bardziej lub mniej uzgodnionych b¹d�
zinstytucjonalizowanych formach. Przestrzeñ wewnêtrzna bohatera dramatu
mo¿e siê ujawniæ nie inaczej jak tylko przez zapo�redniczenie: s³ów i obrazów.

Zgodnie z tradycj¹ podtrzymywan¹ przez klasyczne poetyki, dramat
ze swej natury zorientowany jest raczej na przedstawienie miêdzyludzkich
relacji i konfliktów, ani¿eli na zg³êbianie wnêtrza jednostki. Przeczy temu
jednak znamienny dla dramaturgii europejskiej proces polegaj¹cy na prze-
chyleniu, a nastêpnie odwróceniu tych proporcji, proces, którego pocz¹tki
niektórzy badacze � jak na przyk³ad Lionel Abel � widz¹ ju¿ u schy³ku
renesansu2. Porêczeniem sta³ siê � jak wiadomo � Kartezjañski dualizm,
wedle którego ¿ycie cz³owieka rozgrywa siê równolegle na scenach dwóch
teatrów � na scenie tego �wiata, któr¹ cz³owiek stara siê ogarn¹æ swoimi
zmys³ami, i na scenie wewnêtrznej, do której tylko on sam ma dostêp. Zda-
rzenia zachodz¹ce na scenie wewnêtrznej mog¹ byæ przy tym niezale¿ne od
tego, co dzieje siê na scenie zewnêtrznej. Lecz nie odwrotnie, wszystko bo-

1 P. P a v i s: S³ownik terminów teatralnych. Prze³., oprac. i uzupe³nieniami opatrzy³
S. � w i o n t e k. Wroc³aw 1998, s. 406�407.

2 L. A b e l: Metatheatre: A New View of Dramatic Form. New York 1963.
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wiem, co spotyka nas w �wiecie, zostaje jednocze�nie w taki czy inny sposób
powtórzone w teatrze wewnêtrznym.

Strukturê i z³o¿one mechanizmy rz¹dz¹ce �scen¹ wewnêtrzn¹� rozwa-
¿ano gruntownie w ujêciach proponowanych przez psychoanalizê, fenome-
nologiê, filozofiê podmiotu3. W perspektywie dramatycznej i teatralnej równie
istotna wydaje siê analiza sposobu, w jaki niewidzialna subiektywna prze-
strzeñ ukazana zostaje w miejscu scenicznym � widzialnym i w miarê kon-
kretnym. Wybór miejsca czy miejsc, w których dokonuje siê eksterioryzacja
jednostkowego wnêtrza, to bowiem namacalny (i wiele mówi¹cy) wyraz
konceptualizacji podmiotu. Kwestia nie tylko wyzyskania teatralnych kon-
wencji, ale równie¿ zasadniczego podej�cia do teatru jako instrumentu sa-
mopoznania.

Zgodnie z przyjêtym powszechnie rozró¿nieniem, miejsce jest pojêciem
wskazuj¹cym jego osobowy, personalny charakter, inaczej ni¿ przestrzeñ,
która istnieje obiektywnie i niezale¿nie od ludzkiego do�wiadczenia. Miej-
sce, a wiêc to, co ujednostkowione i namacalne � jak pisze Yi-Fu Tuan �
powstaje w miarê poznawania i nadawania warto�ci przestrzeni, staje
siê zatem �konkretyzacj¹ warto�ci, choæ nie jest warto�ciow¹ rzecz¹�4. Zamk-
niêta i ucz³owieczona przestrzeñ staje siê miejscem. Józef Tischner � przy-
wo³uj¹c s³owa Rainera M. Rilkego: �Gdzie ty jeste�, powstaje miejsce� �
nazywa je �owocem gospodarowania�5. Mo¿na oczywi�cie mieæ w¹tpliwo-
�ci, czy przedstawienie ¿ycia duchowego na teatralnej scenie istotnie ³¹czy
siê � w sensie topograficznym � z tym, co oswojone i obdarzone warto-
�ci¹. Nale¿a³oby pewnie raczej powiedzieæ, ¿e wi¹¿e prze¿ycie swojsko�ci
oraz przeciwne mu doznanie obco�ci, stanowi¹ce zasadnicze cechy prze-
strzeni ¿ycia6. Niew¹tpliwie jednak przestrzeñ wewnêtrzna ze wzglêdu na
to, ¿e ma trudno rozpoznawalne, w³a�ciwie nieuchwytne granice, aby
móc siê uobecniæ, potrzebuje jakiego� miejsca, funkcjonuj¹cego na zasa-
dzie pars pro toto. Materialno�æ miejsca � co mocno podkre�la William
W. Demastes w swojej ksi¹¿ce Staging Consciousness � jest obiektywiza-
cj¹, koniecznym przed³u¿eniem �materialnych� aspektów samego umys³u
i ducha. �Umys³ mo¿e siê sobie objawiæ tylko jako �wiadomo�æ czego��; sa-
mo�wiadomo�æ nie poprzedza �wiadomo�ci rzeczy, dlatego nie jest mo¿li-

3 C. Ta y l o r: �ród³a podmiotowo�ci: narodziny to¿samo�ci nowoczesnej. Prze³. M. G r u s z -
c z y ñ s k i  [i inni]. Warszawa 2001; P. R i c o e u r: O sobie samym jako innym. Prze³. B. C h e ³ -
s t o w s k i. Warszawa 2003; A. B i e l i k - R o b s o n: Inna nowoczesno�æ. Pytania o wspó³cze-
sn¹ formu³ê duchowo�ci. Kraków 2000.

4 Yi-Fu Tu a n: Przestrzeñ i miejsce. Prze³. A. M o r a w i ñ s k a. Warszawa 1987, s. 24.
5 J. T i s c h n e r: Filozofia dramatu. Wprowadzenie. Kraków 1998, s. 222.
6 H. B u c z y ñ s k a - G a r e w i c z: Miejsca, strony, okolice. Przyczynek do fenomenologii

przestrzeni. Kraków 2006, s. 256.
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we rozumienie w³asnego istnienia bez uchwycenia istnienia otaczaj¹cego
�wiata7.

Nie jest przypadkiem, ¿e na scenie pude³kowej (zreszt¹ tak¿e na el¿bie-
tañskiej czy hiszpañskiej z³otego wieku) wyra¿enie do�wiadczenia wewnêtrz-
nego zale¿a³o w decyduj¹cej mierze od ujêcia jêzykowego, od si³y obrazowania
metafor i metonimii, wspomaganych przez odpowiednie wyobra¿enia wizu-
alne, narzucaj¹ce temu do�wiadczeniu mniej lub bardziej �realny� kszta³t. Za-
sadnicza zmiana, jak¹ przynosi dramat subiektywny, wi¹¿e siê z dramatyzacj¹
i inscenizacj¹ g³êbszych obszarów �ja�, z uprzedmiotowieniem b¹d� personi-
fikacj¹ rz¹dz¹cych ¿yciem jednostki si³, z uprzestrzennieniem w³a�nie. Zmia-
na ta nie spowoduje wszak¿e odrzucenia samego scenicznego pude³ka. Funk-
cjonalno�æ tego tradycyjnego rozwi¹zania w analizie prze¿yæ i intymnych do-
znañ postaci u progu XX wieku z powodzeniem wykorzystuj¹ jeszcze twórcy,
których w³a�ciwie wszystko dzieli � Paul Claudel i Antoni Czechow. Egzo-
tyczna lub historyczna sceneria u Claudela s³u¿y jako bezkresne, kosmiczne
t³o dla pulsuj¹cych w s³owie wielkich namiêtno�ci i religijnych wtajemniczeñ.
Za� zamkniête w realistycznych dekoracjach postacie Czechowa pod¹¿aj¹ �la-
dem swych wspomnieñ, nadziei i ¿yciowych pora¿ek: snuj¹ dramat wyobco-
wania, rozpisany w monologach i kryptomonologach, ukryty w milczeniu.

Otworzyæ scenicznego pude³ka na przestrzeñ wewnêtrzn¹ nie próbuje te¿
Witkacy. W gruncie rzeczy przejmuje i na swój artystyczny sposób przerabia
ów stary model, nadaj¹c mu ju¿ wymiar �wiadomego siebie teatru. W jego
sztukach nie potrzeba odrêbnego, specjalnie nacechowanego miejsca jako pro-
jekcji drêcz¹cych postacie dylematów, tyle¿ prywatnych, co nieprywatnych.
Konwencjonalne pomieszczenia, nierzadko mieszczañski salon lub malarsko
skomponowana �otwarta okolica� � terytorium autonomiczne, odgrodzone
od ��wiata� � wyra�nie zdradzaj¹ce swój teatralny status, wystarcz¹ do tego,
aby ow³adniête teatrem ¿ycia postacie mog³y ods³aniaæ przed widzem trage-
diê metafizycznego niespe³nienia. Nie samopoznanie ani wêdrówka w g³¹b
siebie stanowi¹ bowiem cel ich usi³owañ, lecz d¹¿enie do jak najintensywniej-
szego zaznaczenia w³asnego istnienia w tym nierzeczywistym, podtrzymy-
wanym moc¹ ich kreacji �wiecie. Równie¿ d¹¿enie do poszerzenia granic oso-
bowo�ci, które ma siê dokonaæ w osobliwych eksperymentach i przygodach.
Dlatego ka¿de, nawet �zwyczajne� otoczenie mo¿e byæ zaanektowane przez
zaborcze �ja�, przez fantazje wyobra�ni i intelektu. W pogoni za nieziszczal-
nym spe³nieniem Witkacowskie postacie szukaj¹ okazji do manifestacji wype³-
niaj¹cych je pragnieñ i niepokojów, a nie ich zrozumienia czy obja�nienia,
w istocie � do odegrania samych siebie w obecno�ci innych. �Jak pomy�lê, co
bêdzie ze mn¹ dzi� w nocy, niedobrze mi siê robi. Jaka� nuda i mêka, kolista,

7 W.W. D e m a s t e s: Staging Consciousness. Theater and the Materialization of Mind.
Michigan 2002, s. 59.
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nieograniczona, a skoñczona i zamkniêta w sobie na wieki. I nie bêdê mia³
komu o tym opowiedzieæ. Przecie¿ w tym jest ca³y urok ¿ycia!� � mówi Ed-
gar w Kurce wodnej8. W rezultacie, swoje duchowe rozterki usi³uje wyraziæ
poprzez spektakularne dzia³ania � najpierw zabójstwo kochanki, nastêpnie
fizyczne tortury, którym dobrowolnie siê poddaje. A Leon w ostatnim akcie
Matki, dla wzmocnienia wyrzutów sumienia i ¿alu za zmarnowanym ¿yciem,
urz¹dza maskaradê nad trupem � manekinem wypchanym s³om¹.

 Tak wiêc scena pude³kowa, dziêki znacznym mo¿liwo�ciom przyswaja-
nia zmieniaj¹cych siê konwencji dramaturgicznych, jak równie¿ odpowied-
nich rozwi¹zañ plastycznych, okaza³a siê niezwykle u¿ytecznym narzêdziem
w eksploracji ludzkich emocji i fantazmatów, wyobra�ni i �wiadomo�ci.
W przestrzeni zobiektywizowanej pozwala³a uchylaæ zas³onê pojedynczych
subiektywnych �wiatów.

Po krótkim okresie oddania perspektywicznej sceny we w³adanie malarzy
penetruj¹cych ideê przestrzennej nieskoñczono�ci � zauwa¿a Krzysztof
Ple�niarowicz � nowo odkryte magiczne pude³ko zosta³o rych³o jedynie
porêczn¹ maszyn¹ do uprzestrzenniania literatury, tropi¹cej �nieskoñ-
czone� w cz³owieku9.

Nic dziwnego, ¿e form¹, która stwarza³a najlepsz¹ sposobno�æ wejrze-
nia do ludzkiego wnêtrza, by³ przez wieki monolog, ufundowany na wierze
w moc (poetyckiego zazwyczaj) s³owa, zdolnego uobecniaæ niezmierzone
przestrzenie zarówno w fizykalnym, jak i niefizykalnym sensie, a oznak¹
tego, co niemo¿liwe do wypowiedzenia � milczenie.

Tym porêcznym narzêdziem tradycyjna scena, sukcesywnie modyfiko-
wana w wyniku kolejnych rewolucji i przeobra¿eñ, pozostaje równie¿ wów-
czas, gdy prezentowany na scenie �wiat zacznie byæ pokazywany z jednej
podmiotowej perspektywy. Zarazem jednak w stopniu do tej pory nienoto-
wanym ods³ania pozór jednoznaczno�ci, do czego w XX wieku przyczyni³ siê
kryzys zasady iluzjonistycznej reprezentacji, poci¹gaj¹cy za sob¹ wielo�æ kon-
cepcji mimesis we wspó³czesnym teatrze. Zdaniem Maurice�a Valency�ego, stop-
niowa dominacja symbolizmu nad równoleg³ym i racjonalnym nurtem reali-
zmu doprowadziæ mia³a w przeci¹gu minionego stulecia �do odrzucenia tra-
dycyjnej doktryny mimesis i w efekcie do ostatecznego zniszczenia mitu upo-
rz¹dkowanego Kosmosu�10. Twierdzenia Derridy, ¿e przestrzeñ sceny to

8 S.I. W i t k i e w i c z: Dramaty. Oprac. i wstêpem poprzedzi³ K. P u z y n a. T. 2. War-
szawa 1972, s. 13.

9 K. P l e � n i a r o w i c z: Przestrzenie deziluzji. Wspó³czesne modele dzie³a teatralnego.
Kraków 1996, s. 19.

10 M. Va l e n c y: The End of the World. An Introduction to Contemporary Drama. New
York 1983, s. 17.
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�przestrzeñ niezdecydowania� (ilustruj¹ca jednocze�nie nasz¹ wiedzê i nie-
wiedzê), uwik³ania w �niemo¿no�æ jednoznaczno�ci�11, znakomicie odnosz¹
siê do twórczo�ci dramatycznej wykorzystuj¹cej tê przestrzeñ w celu ukaza-
nia daremnych prób jednostkowego poznania. Bo w³a�nie nieprzezroczy-
sto�æ �wiata, zamanifestowana dobitnie miêdzy innymi wraz z narodzinami
dramaturgii subiektywnej, stanowi rodzaj filozoficznego zwornika wielu
pó�niejszych � ró¿nych � ujêæ inscenizacji ja�ni; punkt odniesienia odmien-
nych pisarskich poetyk. Do�wiadczenie obco�ci nieprzychylnego cz³owie-
kowi �wiata, jak równie¿ rozpad z³udzenia mocnego � substancjalnego �
podmiotu, wymuszaj¹cy powracaj¹ce w rozlicznych wariantach pytanie: kim
jestem? Destabilizacja, p³ynno�æ tej wewnêtrznej przestrzeni jest wiêc z pew-
no�ci¹ refleksem komplikuj¹cej siê rzeczywisto�ci, ogl¹danej przez zagubio-
n¹ i samotn¹ jednostkê. Lecz wi¹¿e siê równie¿ z zakwestionowaniem ugrun-
towanej od czasów renesansu i baroku samej zasady teatralnej reprezenta-
cji, po³¹czonej z logocentrycznym prymatem s³owa i wiar¹ w racjonalny po-
rz¹dek rzeczy.

Zwrot ku pod�wiadomo�ci oraz � co za tym idzie � emancypacja rze-
czywisto�ci wewnêtrznej na scenie sprawiaj¹, ¿e w dwudziestowiecznym
dramacie rzeczywisto�æ ta przyjmuje samodzieln¹ postaæ przestrzeni zsu-
biektywizowanej. Obok przestrzeni alienacji czy osaczenia oraz przestrzeni
modelowej, epicko-dydaktycznej, przestrzeñ zsubiektywizowana stanowi
odrêbny, jeden z trzech podstawowych typów przestrzeni dramatycznej12.
Spo�ród wymienionych tu modeli jest bodaj najbardziej nieokre�lona, nie-
ograniczenie otwarta, ale zarazem mniej ni¿ pozosta³e wiarygodna i niejed-
norodna. Najmocniej równie¿ domaga siê dope³nienia i interioryzacji przez
odbiorcê. Domaga? A mo¿e raczej zaprasza do snucia � jak na kanwie �
w³asnego scenariusza wydarzeñ. Rezygnuj¹c z jakiejkolwiek próby uniwer-
salizacji, stwarza bowiem mo¿liwo�æ odnalezienia st³umionej czê�ci naszej
osobowo�ci. Teatr w tym kszta³cie � zgodnie z celn¹ obserwacj¹ Freuda �
dostarcza szczególnej przyjemno�ci, jak¹ widz czerpie z mo¿liwo�ci wgl¹du
z bezpiecznego dystansu w intymn¹ sferê bohatera: odkrywa czê�æ swego
�ja� w osobie kogo� innego.

Jak zatem wygl¹da miejsce, które w planie symbolicznym uobecnia we-
wnêtrzny �wiat postaci i które jest jego sceniczn¹ wizualizacj¹, zakre�laj¹c
jednocze�nie niezbêdne granice tego �wiata? W dramacie XX wieku, podej-
muj¹cym analizê procesów kszta³tuj¹cych i okre�laj¹cych ludzk¹ to¿samo�æ,
mo¿na wyró¿niæ cztery najwa¿niejsze ujêcia: drogê, teatraln¹ scenê, pokój

11 E. i T. S ³ a w k o w i e: Teatr filozofii. �Teatr� 1988, nr 1, s. 24.
12 J. B ³ o ñ s k i: Dramat i przestrzeñ. W: Przestrzeñ i literatura. Red. M. G ³ o w i ñ s k i,

A. O k o p i e ñ - S ³ a w i ñ s k a. Wroc³aw 1978; K. P l e � n i a r o w i c z: Przestrzenie dezilu-
zji..., s. 98.
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i wnêtrze umys³u. Podzia³ ten wskazuje tylko g³ówne kierunki poszuki-
wania rozwi¹zañ dramaturgicznych, a tak¿e technicznych i nietrudno pew-
nie by³oby go podwa¿yæ albo te¿ � uzupe³niæ. Podobnie jak przestrzeñ su-
biektywna i przestrzeñ alienacji mog¹ niekiedy mieæ pewne cechy wspólne,
równie¿ �topograficzne� wyznaczniki tej pierwszej czêsto wystêpuj¹
w formach nieczystych b¹d� ³¹czonych.

Dramat subiektywny wykszta³ci³ wyrazisty typ przestrzennej reprezen-
tacji obserwuj¹cego siebie podmiotu, strukturê dynamiczn¹, jak¹ jest figura
drogi. Strindberg, zapo¿yczaj¹c topos ludzkiej wêdrówki przez ¿ycie, po³¹-
czy³ jego religijny sens z g³êbok¹ analiz¹ dezintegracji �ja�. W Do Damaszku
peregrynacja przez kolejne miejsca-stacje oddaje ruch poszukuj¹cej � siebie
i Boga � samoprzedstawiaj¹cej siê �wiadomo�ci; a poniewa¿ same podsta-
wy egzystencji (dom, rodzina, kariera) za³ama³y siê, droga staje siê pod¹¿a-
niem za nieuchwytnym sob¹ samym. Otwarta przestrzeñ poznania rozpo-
�ciera siê pomiêdzy niebem, przeciwko któremu Nieznajomy blu�ni, a zie-
mi¹, któr¹ w udrêce przemierza. Z kolei �wiadomo�æ nie jest tylko �wiado-
mo�ci¹ bycia siebie samego, lecz wykracza ku �wiatu, jest �wiadomo�ci¹
istnienia �wiata, w którym siê ¿yje. Jak bowiem przekonuje Józef Tischner,
dramat cz³owieka jest zawsze �dramatem z innymi�. Cz³owiek poza tym, ¿e
musi byæ bytem-dla-siebie, musi tak¿e konstytuowaæ siebie poprzez inny
byt-dla-siebie, wchodz¹c w rozmaite relacje, takie na przyk³ad jak bycie
�dziêki� innemu lub innym, �na przekór�, �wbrew�, �przeciw�, �wraz z� itd.13

Dlatego Nieznajomy w poszukiwaniu jakiej� trwa³ej cz¹stki swej istoty,
owej ja�ni g³êbokiej, o której mówi Thomas Merton, pod�wiadomie odbija
siê, czy te¿ rozpoznaje w innych. Jego towarzyszka, Pani, stanowi tyle¿ do-
pe³niaj¹c¹, co przeciwstawn¹ stronê jego natury, ¯ebrak przypomina jego
samego, natomiast Cezar i Lekarz, przywo³uj¹c wspomnienie spotkanych
niegdy� osób, wydaj¹ siê ¿ywym potwierdzeniem bolesnych do�wiadczeñ.
Dotkliwie odczuwa on to natrêctwo uwewnêtrznienia, ale nie jest zdolny
do transformowania obco�ci w swojsko�æ. Równie¿ dwuznaczno�æ miejsc,
w których przychodzi mu zmierzyæ siê z replikami swej pamiêci, ewokuje
czas psychiczny, by tym mocniej unaoczniæ wspólnotê tera�niejszo�ci i prze-
sz³o�ci w ludzkiej �wiadomo�ci. Istnienie cz³owieka �dla� lub �wobec� in-
nych ma okre�lon¹ przesz³o�æ i przysz³o�æ. �Wspominana, uwewnêtrzniona
przesz³o�æ wystêpuje w refleksji jako obca tera�niejszo�æ: obcy, których spo-
tyka Nieznajomy, s¹ sygna³ami jego w³asnej przesz³o�ci�14.

Dramat subiektywny z w³a�ciw¹ sobie logik¹ i ca³ym repertuarem do-
stêpnych mu �rodków podkre�la, wystêpuj¹ce ju¿ u romantyków, zniesienie

13 J. T i s c h n e r: Spór o istnienie cz³owieka. Kraków 1998, s. 219 i nast.
14 P. S z o n d i: Teoria nowoczesnego dramatu 1880�1950. Prze³. E. M i s i o ³ e k. Warsza-

wa 1976, s. 45.
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granicy miêdzy podmiotem i �wiatem. Co ciekawe jednak, ju¿ niemieccy
ekspresjoni�ci, wprost nawi¹zuj¹cy do techniki Strindberga, bêd¹ znajdo-
waæ równie¿ inne ni¿ motyw drogi sposoby kszta³towania dramatycznej
przestrzeni dla wyra¿enia procesów rozgrywaj¹cych siê w pod�wiadomo-
�ci jednostki i jej zmagañ ze spo³eczeñstwem. Wprawdzie w dramacie Rein-
harda Sorgego Der Bettler [¯ebrak] akcja ogl¹dana oczami tytu³owego boha-
tera swobodnie przenosi siê z miejsca w miejsce, pozbawiona dodatkowo
linearnej, przyczynowo-skutkowej struktury przez kapry�ny styl prowadze-
nia narracji. Za� Georg Kaiser w Od poranka do pó³nocy rozpisuje jeden dzieñ
z ¿ycia cz³owieka na siedem epizodów, czyli �stacji� wzorowanych na obra-
zach drogi krzy¿owej. Ale w Masse-Mensch Ernsta Tollera scena wewnêtrz-
na wyizolowanej jednostki ukazuje na przemian groteskowe obrazy rzeczy-
wisto�ci i obrazy snu, zlewaj¹ce siê razem w jeden odrealniony pejza¿, silnie
naznaczony teatraln¹ sztuczno�ci¹. Bodaj najskrajniejsz¹ likwidacjê granicy
miêdzy wnêtrzem i tym, co zewnêtrzne, mo¿na dostrzec w Ludziach Ha-
senclevera, sztuce opowiadaj¹cej o wêdrówce bohatera, Aleksandra, przez
�wiat. Ów wywo³any w korowodzie sennych majaków �wiat � jak wcze-
�niej w Termopilach polskich Tadeusza Miciñskiego � okazuje siê faktycznie
umiejscowiony w g³owie bohatera, który powraca zza grobu po swojej �mier-
ci. Przekre�laj¹c granicê, ekspresjoni�ci mog¹ ods³aniaæ w ten sposób z gruntu
opozycyjny charakter relacji podmiotowo-przedmiotowej. Radykalne prze-
ciwstawienie cz³owieka obcemu, wielkomiejskiemu najczê�ciej otoczeniu,
�ci�lej za�: wrogiej rzeczywisto�ci spo³ecznej poci¹ga przy tym za sob¹ dwie
znamienne konsekwencje. Z jednej strony, prowadzi do ca³kowitego zatar-
cia rudymentarnej odrêbno�ci reprezentowanego na scenie ��wiata�, wy³a-
niaj¹cego siê � szczególnie w Ludziach � jako fantom, pozór zawis³y jedy-
nie od postrzegaj¹cego podmiotu; zatarcia bêd¹cego skutkiem mediatyzacji
przez niewiele ró¿ni¹ce siê miêdzy sob¹ centralne postacie. Co jednak mo¿e
istotniejsze, z drugiej strony, kreowane w tych odrealnionych wizjach su-
biektywne przestrzenie gubi¹ nieraz rysy podmiotowej odmienno�ci i auto-
nomii, staj¹ siê, paradoksalnie, dziwnie do siebie podobne.

Figura drogi jako konwencja przedstawieniowa jednostkowego losu
okaza³a siê natomiast porêcznym �rodkiem tak¿e w ramach innych este-
tyk i w innych ujêciach problematyki psychologiczno-spo³ecznej, pozwa-
laj¹c przy tym unikn¹æ niebezpieczeñstwa solipsyzmu. Droga to nie tylko
ruch w czasie i przestrzeni, ale równie¿ krête �cie¿ki, jakie mo¿na przemie-
rzaæ w pamiêci, bez konieczno�ci lub potrzeby fizycznego przemieszczania
siê. Ten wywrócony na drug¹ stronê wariant motywu ³atwo odnale�æ choæ-
by w �mierci komiwoja¿era i Nie do obrony, sztukach ³¹cz¹cych dyskretny oni-
ryzm z poetyk¹ realizmu. Zarówno w utworze Millera, jak i Osborne�a,
przedmiotem subiektywnego do�wiadczenia jest nie tyle ponura i dokuczli-
wa tera�niejszo�æ, ile powtórnie prze¿ywana przesz³o�æ, przywo³ana w se-
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kwencjach retrospektywnych obrazów. Albo raczej to katastrofalna sytuacja
�ja� �tu i teraz� zmusza do mozolnej rekonstrukcji �tam i wtedy�. ¯eby
zrozumieæ? Zobaczyæ w³asny b³¹d? Zapewne. Ale czy nie dlatego równie¿,
a¿eby poprzez bolesne spojrzenie wstecz mo¿e zakosztowaæ oczyszczenia?

Stary Loman osaczony w swoim domu, przez którego �ciany mo¿e swo-
bodnie przechodziæ, odbywa imaginacyjn¹ podró¿ w czasie, by dokonaæ
gorzkiego obrachunku z samym sob¹, poznaæ przyczyny swojej klêski. Dom
jest zarezerwowany dla ponurego i beznadziejnego �teraz�, gdzie p³ynie
codzienne ¿ycie rodziny, niewielki pas przed budynkiem to przestrzeñ wspo-
mnienia wype³niona majakami Lomana. Tu wraca do zdarzeñ sprzed lat,
o¿ywaj¹ cienie m³odej wtedy ¿ony, synów, szefa, by³ej kochanki, a tak¿e
zmar³ego brata. Podobne rozliczenie próbuje przeprowadziæ Bill Maitland,
rekonstruuj¹cy z determinacj¹ jeden dzieñ ze swego biurowego ¿ycia. Os-
borne, inaczej ni¿ Miller, z góry narzuci³ ten tryb ostrej osobistej konfronta-
cji czy wrêcz wiwisekcji, wpisuj¹c akcjê sztuki w czyteln¹ ramê kompozycyj-
n¹. Po wyg³oszeniu przed sk³adem sêdziowskim chaotycznego, usianego
frazesami o�wiadczenia, Bill, tak jak i pozosta³e postacie, przechodzi na drug¹
stronê sceny, do kancelarii, gdzie usi³uje zachowaæ pozory normalnej ak-
tywno�ci, w rzeczywisto�ci za� popada w coraz wiêksz¹ fizyczn¹ i duchow¹
destrukcjê. Niby na potwierdzenie sennego koszmaru, od którego rozpo-
czyna siê dramat, zdaje siê wiêc jednocze�nie oskar¿onym, oskar¿ycielem
oraz obroñc¹ staj¹cym przed s¹dem we w³asnej sprawie. Poszczególne epi-
zody uk³adaj¹ siê w wizerunek rozchwianej, fa³szywej samowiedzy bohate-
ra, niezdolnego do trze�wej oceny siebie i sytuacji, niczym kolejne zapisy
dowodów winy. Dominacja perspektywy ego jest tym bardziej uderzaj¹ca,
¿e k³opoty ma³¿eñskie swoich klientek (granych przez tê sam¹ aktorkê) Mait-
land traktuje tak, jak gdyby odnosi³y siê do jego w³asnego ¿ycia. I on, i Lo-
man, podobnie jak wcze�niej Nieznajomy z Do Damaszku, za pragnienie, mêkê
samopoznania p³ac¹ wyobcowaniem, ale ich alienacja bierze siê wy³¹cz-
nie z zaburzenia miêdzyludzkich relacji: Loman chwilami mówi do siebie,
a Maitland prowadzi �g³uche� rozmowy przez telefon. W rezultacie odtwo-
rzenie ¿yciowej drogi, pod¹¿anie wstecz, po w³asnych �ladach nie przynosi
postaciom ekspiacji, choæ niew¹tpliwie mo¿e wywo³aæ katartyczne prze¿y-
cie u widzów. Oznacza jedynie demaskacjê z³udzeñ rodz¹cych siê w zetkniêciu
zmistyfikowanego obrazu �ja� z gro�n¹ i niezrozumia³¹ zewnêtrzn¹ rzeczy-
wisto�ci¹.

Inaczej dzieje siê wówczas, kiedy miejscem, które ods³ania akty �wiado-
mo�ci podmiotu, staje siê po prostu teatralna scena. Z³o¿ona relacja miêdzy
ja i nie-ja rozgrywa siê tu nie tylko jako konflikt ze �wiatem zewnêtrznym,
z innymi, ale, co wa¿ne, nieraz w wiêkszym jeszcze stopniu zostaje ujawnio-
na w samym podmiocie. Struktura �teatru w teatrze� � bo o tê formê
w tym wypadku przede wszystkim chodzi � daje niejako bezpo�redni wgl¹d

3 Przestrzenie...
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w scenê mentaln¹ dziêki �przeniesieniu� jej czy te¿ wyobra¿eniu na scenie
teatralnej. Przedstawienie to mog³oby byæ idealn¹ ilustracj¹ Kartezjañskiej
koncepcji, gdyby nie fakt, ¿e wspó³czesny dramat stawia pod znakiem za-
pytania przypisane tej koncepcji niepow¹tpiewalne cogito. Od czasu Freuda,
w którego dziele doszed³ do g³osu kryzys filozofii podmiotu � tego pod-
miotu, który sam pojawia siê od razu przed sob¹ jako �wiadomo�æ � pod-
wa¿one zosta³y tego rodzaju pewniki. �wiadomo�æ zatem staje siê proble-
mem i zadaniem, a nie czym� danym bezpo�rednio. Prawdziwe cogito musi
byæ zdobyte w walce z maskuj¹cymi je fa³szywymi cogito. �W miejscu bycia-
-�wiadomym pojawia siê stanie-siê-�wiadomym�15.

Zestawienie theatrum mentis i teatru-medium uruchamia ci¹g wzajem-
nych upodobnieñ, pozwalaj¹c tym wyra�niej wydobyæ na �wiat³o ukryte
mechanizmy ludzkich dzia³añ i zachowañ. Zdaniem Manfreda Schmelinga,
sta³a ekspansja form autotematycznych w dwudziestowiecznej dramaturgii
wi¹¿e siê z dwoma zjawiskami; po pierwsze, wynika ze sprzeciwu wobec
mieszczañskiego teatru realistycznego, a po drugie � jest wyrazem d¹¿enia
do przekazania w teatrze alienacji spo³ecznej zwi¹zanej z wizj¹ �wiata zrela-
tywizowanego i zdezintegrowanego16. W konsekwencji � jak s¹dzi Antho-
ny S. Abbott � jednym z kluczowych tematów we wspó³czesnym dramacie
wydaje siê relacja miêdzy realno�ci¹ a iluzj¹. Napiêcia i konflikty miêdzy
tym, co stanowi tre�æ ludzkiej egzystencji, a gr¹, mask¹ i fa³szem, które
umo¿liwiaj¹ cz³owiekowi funkcjonowanie w �wiecie17. Z tego wzglêdu tea-
tralna scena, równie¿ ta wpisana w metaforê snu, to zatem nie tylko model,
odwzorowanie wewnêtrznej przestrzeni, ale tak¿e dogodny instrument
autoanalizy � poszukiwania jakiej� g³êbszej jednostkowej racji.

Tym magicznym miejscem jest dla Konrada z Wyzwolenia, który w te-
atrze i poprzez teatr chcia³by okre�liæ swoj¹ to¿samo�æ artysty, a zarazem
skrystalizowaæ pogl¹dy. Dialogi z Maskami w II akcie dramatu mo¿na wi-
dzieæ jako teatraln¹ realizacjê rozpisanego na g³osy monologu wewnêtrzne-
go bohatera; wyprowadzon¹ z didaskalijnego zapisu �on jeden scen¹ duszy
w³ada� i odsy³aj¹c¹ do dramatu subiektywnego konstrukcjê akcji jako drogi
dochodzenia do prawdy o sobie. Albo te¿ jako kontynuacjê zaaran¿owanej
w widowisku Polska wspó³czesna dyskusji. Akt II ukazuje wszak proces wy-
swobadzania siê z presji i nacisków spo³ecznych, ale i od w³asnych wyobra-
¿eñ, krêpuj¹cych jednostkowy imperatyw sprostania swemu przeznaczeniu
i zadaniu wzglêdem sztuki. Od zmistyfikowanych pojêæ, które mog¹ byæ
tyle¿ odzwierciedleniem racji innych ludzi, co uwewnêtrznionym obrazem

15 P. R i c o e u r: Egzystencja i hermeneutyka. Rozprawy o metodzie. Wybór, oprac. i pos³o-
wie S. C i c h o w i c z. Warszawa 1975, s. 185.

16 Zob. S. � w i o n t e k: Dialog � dramat � metateatr. Z problemów teorii tekstu drama-
tycznego. Warszawa 1999, s. 137.

17 A.S. A b b o t t: The Vital Lie. Reality and Illusion in Modern Drama. Alabama 1989.
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tych¿e racji, jaki odciska siê w �wiadomo�ci cz³owieka, zniekszta³caj¹c jego
widzenie rzeczywisto�ci.

Równie¿ Henryk w Gombrowiczowskim �lubie próbuje odnale�æ siebie
w teatralnym akcie samoustanowienia. Scena projektowana przez sen staje
siê symbolicznym miejscem, odwzorowuj¹cym wysi³ek umys³u poszukuj¹-
cego to¿samo�ci: Henryk rodzi siê i dojrzewa w toku eksploracji swojej ja�-
ni, wiêc stale znajduje siê niejako w �rodku siebie i na zewn¹trz, jest jedno-
cze�nie obserwuj¹cym podmiotem i przedmiotem w³asnej obserwacji. Nie-
przypadkowo oba dramaty odwo³uj¹ siê do figury teatru w teatrze, która
od dawna bywa³a wyrazem ontologicznej nieostro�ci, podwójno�ci, episte-
mologicznego relatywizmu, równie zreszt¹ jak obiektywizacj¹ perypetii
i udrêk �wiadomo�ci, choæ zdublowanie scenicznych planów w ka¿dej ze
sztuk ma inn¹ naturê i odmienne konsekwencje. Zmienna przestrzeñ wyda-
rzeñ w �lubie, wzorem dramaturgii subiektywnej, staje siê miejscem insceni-
zacji �ja� bohatera, w Wyzwoleniu tymczasem do koñca nie przestaje byæ
teatraln¹ scen¹.

Gra z³udzenia i realno�ci, fa³szu i prawdy, z natury rzeczy zawarta
w formach autotematycznych, odkrywa dramat egzystencji uwik³anej w ko-
rowód ról, masek i cudzych odbiæ, t³umi¹cych czy zniekszta³caj¹cych pod-
miotowe poczucie w³asnej istoty. W Paternoster Helmuta Kajzara nawet wiej-
ski dom � niczym archetyp pojawiaj¹cy siê w �nie bohatera � nabiera zna-
mion teatralnej inscenizacji. Kajzar nie osadzi³ wprawdzie tej fantazmatycz-
nej projekcji wprost w teatrze, do�æ jednak, ¿e wprowadzi³ jaskrawo styli-
zowane akcenty � przede wszystkim gra Gwiazdy, ale tak¿e groteskowo�æ
póz, gestów i teatralizuj¹cych zabiegów � które t³umacz¹ siê fantastyk¹
snu. To kreacyjne dzia³anie sceny wewnêtrznej nie pokazuje typowego dla
dramaturgii subiektywnej rozszczepienia �ja� na inne postacie, wprost prze-
ciwnie � oznacza dystans. Wyra¿a niemo¿no�æ identyfikacji z ¿adnym ze
�nionych przez podmiot �wiatów, brak poczucia przynale¿no�ci zarówno
do zanurzonego w tradycji ojcowskiego domu, do którego powraca jak syn
marnotrawny, jak i do wspó³czesnego wielkomiejskiego �targowiska pró¿-
no�ci�, które porzuci³. Ale choæ obca i groteskowa, teatralna transfiguracja
pamiêci i pod�wiadomo�ci kryje zarazem wysi³ek samookre�lenia. Równie¿
bowiem bohater Paternoster, tak jak jego poprzednicy, chcia³by w ten sposób
dowiedzieæ siê, kim w³a�ciwie jest. �Inscenizuj¹c� w³asne wykorzenienie
i nieokre�lono�æ, czeka, a¿ teatr niczym lustro ode�le mu jego prawdziwe
oblicze.

W przeciwieñstwie do zwierciadlanego i/lub dystansuj¹cego efektu sce-
ny przestrzeñ pokoju mo¿e sprawiaæ wra¿enie, ¿e projekcja wnêtrza jest
tu czym� samoistnym i oddzielnym. Opiera siê ona na opozycji zamkniêcia
i otwarcia, zmianie perspektywy dalekiej na perspektywê blisk¹, wynikaj¹-
c¹ z oswojenia miejsca, eksterioryzacji przeciwstawia siê wiêc tu raczej inte-
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rioryzacja, ruchowi � bezruch. To poczucie zadomowienia dopiero uwy-
datnia � przez kontrast � niepokoj¹cy charakter, obsesyjno�æ czy destruk-
cyjn¹ moc nawiedzaj¹cych mieszkañca pokoju upiorów. Prywatne refugium,
w którym mo¿na siê schroniæ, odgrodziæ od chaosu otaczaj¹cej rzeczywisto-
�ci, staje siê widowni¹ drêcz¹cych wydarzeñ. Pokój jest niejako odwróco-
nym wariantem drogi. Wêdruj¹c przez �wiat, bohater odnajduje �lady sie-
bie w innych ludziach, na których rzutuje swoje lêki i urazy. W wypadku
pokoju przeciwnie � to �wiat �przychodzi� do bohatera, wype³nia i za-
w³aszcza intymny skrawek przestrzeni, który staje siê przed³u¿eniem jego
umys³u. Nie szuka on, ani tym bardziej nie rozpoznaje siebie w innych, po-
niewa¿ inni, choæ s¹ nieodzown¹ czê�ci¹ jego dramatu, istniej¹ wystarczaj¹-
co niezale¿nie od centralnego podmiotu, by móg³ widzieæ w nich jedynie
wytwór swojej wyobra�ni. Paradoksaln¹ cech¹ scenicznego pokoju jest w³a-
�nie niemo¿no�æ odseparowania siê od zewnêtrzno�ci, gdy¿ albo � jak
w Ró¿ewiczowskiej Kartotece � wkracza ona i rozrasta siê w jego obrêbie,
albo � jak w Podró¿y do wnêtrza pokoju Micha³a Walczaka � zostaje psy-
chicznie zresorbowana i w ten sposób �uniewa¿niona� przez wnêtrze. Szcze-
góln¹ form¹ samouobecnienia podmiotu okazuje siê równie¿ koegzystencja
czasów � dawnego i obecnego � w tak rozdwojonym miejscu, co suge-
stywnie pokazuje na przyk³ad Jon Fosse w Letnim dniu.

W Kartotece autorska wizja sceniczna, ³¹cz¹ca przestrzeñ jednocze�nie
zamkniêt¹ (pokój Bohatera) i otwart¹ (przechodz¹ca przez ten pokój ulica),
wi¹¿e p³ynnie porz¹dek biografii z ekspansywn¹ tera�niejszo�ci¹. W takim
uk³adzie przestrzennym mo¿liwa jest obecno�æ osób wspó³tworz¹cych �wiat
Bohatera, jak te¿ pozornie przypadkowych, choæ dla niego wszyscy s¹ w³a-
�ciwie przechodniami. Niejednoznaczna kompozycja miejsca pe³ni przede
wszystkim funkcjê wizualnej metafory, jest znakomit¹ konkretyzacj¹ stanu
ducha Bohatera. Wyrazem prostej, jakiej� ostatecznej prawdy o sobie s¹ jego
w³asne s³owa. Na pytanie Sekretarki, co jest �w �rodku�, tam, gdzie �do-
szed³ do siebie�, pada odpowied�: �Nic. Wszystko jest na zewn¹trz. A tam
s¹ jakie� twarze, drzewa, ob³oki, umarli... ale to wszystko tylko przep³ywa
przeze mnie�18. Zamiast ponawianych jeszcze na pocz¹tku stulecia wysi³-
ków, a¿eby dotrzeæ do g³êbszych pok³adów �ja�, pozosta³ tylko strumieñ
doznañ i odprysków �wiata. Bohater Kartoteki, w którym Ró¿ewicz chcia³
pomie�ciæ sumê do�wiadczeñ ponadindywidualnych cz³owieka drugiej po-
³owy XX wieku, ma realne powody, by w¹tpiæ w sens metafizycznych usank-
cjonowañ ludzkiej osobowo�ci. I nie szuka ju¿ nawet swojej jedynej i niepo-
wtarzalnej istoty.

Ponowoczesn¹ wersjê rozproszenia spoistego podmiotu prezentuje Pod-
ró¿ do wnêtrza pokoju Walczaka, sztuka, która opiera siê na niemal identycz-

18 T. R ó ¿ e w i c z: Kartoteka. W: I d e m: Teatr. T. 1. Kraków 1988, s. 102.
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nym jak u Ró¿ewicza rozwi¹zaniu przestrzennym. Samo nazwisko g³ównej
postaci � Skóra, mówi o zintensyfikowanej � czysto mentalnie � relacji
z rzeczywisto�ci¹ i (nad)wra¿liwo�ci, choæ wycofanie siê w siebie wynika
tutaj nie z nadmiaru do�wiadczeñ, lecz z niedojrza³o�ci. Jest to kondycja
cz³owieka, któr¹ charakteryzuje utrata wewnêtrznej spójni przy jednocze-
snym przeniesieniu punktu ciê¿ko�ci, tkwi¹cego dawniej w jednostce, w �wiat
zewnêtrzny. Walczak wszak¿e mocno rozbudowuje metateatralny kontekst,
którego znakiem w Kartotece by³ Chór Starców, i to narzuca jego sztuce od-
mienny trop interpretacyjny, jak te¿ szyderczy ton. Inwazja innych ludzi
w intymn¹ przestrzeñ ma oczywiste znamiona gry, której Skóra tak¿e siê
poddaje, co wiêcej � ca³o�æ jest ujêta w wyrazisty sceniczny cudzys³ów.
W tej perspektywie podró¿ do wnêtrza zdaje siê ucieczk¹ przed sob¹,
a wiêc przed ¿yciem, balansuj¹c stale pomiêdzy pustk¹ i autokreacj¹.

Droga, scena i pokój zwi¹zane mniej lub bardziej z tradycj¹ dramatu
jako sztuki interakcyjnej, miêdzyludzkiej, wykorzystuj¹ formy reprezentacji
figuratywnej i obrazowej. W�ród tych sposobów uprzestrzenniania subiek-
tywnej rzeczywisto�ci przedstawienie polegaj¹ce na wprowadzeniu do wnê-
trza umys³u dalece odchodzi od zasad klasycznego dramatu. Jest z pewno-
�ci¹ najbardziej integralne i konsekwentne. Naturalnie, ka¿da ze wskaza-
nych tu mo¿liwo�ci penetracji indywidualnej �wiadomo�ci wi¹¿e siê z sub-
stytucj¹, modelowaniem jej teatralnego wyobra¿enia, pozwalaj¹cego na uchy-
lenie dostêpu do ukrytych obszarów cudzej ja�ni. W tym jednak przypadku
umys³ pokazywany jest � by tak rzec � od �rodka, od spodu, jest � jak by
powiedzia³ Derrida � �czyst¹� obecno�ci¹, a przestrzeñ dramatyczna staje
siê najpe³niej przestrzeni¹ wewnêtrzn¹, stwarzaj¹c widzowi szczególn¹
mo¿liwo�æ przed³u¿enia jego �ja�.

Wizja redukcji podmiotu do samoistnych, nagich procesów umys³owych
systematycznie powraca w pó�nych sztukach Becketta, którego wrêcz mo¿-
na uznaæ za wynalazcê tej formy. W utworach tych nie ma rozwoju w jêzyku
ani rozwoju w czasie, co idzie w parze ze �cie�nion¹ scenografi¹, podkre�la-
j¹c¹ wra¿enie uwiêzienia w klatce. Sam akt mówienia, obudowany milcze-
niem i cisz¹, tworzy obraz cz³owieka nie tylko obcego w �wiecie, lecz tak¿e
pochwyconego w pu³apkê piek³a samego siebie. W Nie ja usta, z których
wydobywaj¹ siê s³owa, stanowi¹ metonimiczny ekwiwalent �dzia³ania�
w powi¹zaniu d�wiêku z wizualnym znakiem. Z boku stoi wprawdzie S³u-
chacz nieokre�lonej p³ci, który s³ucha mówi¹cych ust i czterokrotnie wyko-
nuje �gest przestrogi, a zarazem bezradnego wspó³czucia�, ale mo¿na
w nim w³a�ciwie widzieæ niemego przedstawiciela widowni. We Wtedy gdy
pokazana zostaje tylko twarz postaci okre�lonej przez autora jako S³uchaj¹-
cy. Z trzech daj¹cych siê wyra�nie odró¿niæ �róde³ z obu stron sceny oraz
ponad zawieszon¹ g³ow¹ s³ychaæ trzy g³osy, z których ka¿dy jest w³asnym
g³osem S³uchaj¹cego. �wiat zosta³ gruntownie oczyszczony, sprowadzony
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do najistotniejszych czynników, które sk³adaj¹ siê na ja�ñ i �wiadomo�æ.
W Krokach poruszaj¹ca siê miarowo po w¹skim pasie z przodu sceny Kobieta
(May) od czasu do czasu mówi do swej niewidocznej Matki i w koñcu wy-
g³asza d³ugi monolog wprost do widowni. G³os Matki dochodzi z ciemno�ci
w g³êbi sceny. Akcja Kroków wyra�nie dzieli siê na trzy czê�ci, rozgraniczone
dwiema d³ugimi pauzami, które up³ywaj¹ w ca³kowitej ciemno�ci. Pierwsz¹
czê�æ wype³nia dialog miêdzy May i jej niewidoczn¹ Matk¹, drug¹ � g³os
Matki przemawiaj¹cy w czasie, gdy May chodzi tam i z powrotem po scenie.
Kobieta, mo¿na s¹dziæ, s³yszy tu g³os Matki wewn¹trz siebie. W trzeciej
czê�ci, stoj¹c twarz¹ do widowni, opowiada fragment zagadkowej historii,
najprawdopodobniej o Matce i o sobie, pos³uguj¹c siê narracj¹ trzecioosobo-
w¹ i anagramem swojego imienia (Amy).

We wszystkich trzech monodramach przestrzeñ mentaln¹ wype³niaj¹
wspomnienia postaci z okresu, zanim dosz³y one do ostatecznego i koñco-
wego stanu stagnacji. Uwiêzione u schy³ku ¿ycia w zaklêtym krêgu retro-
spekcji, zarazem odsuniête ju¿ od ¿ycia, postacie te nosz¹ w sobie niezatarte
�lady swych ¿yciowych do�wiadczeñ, przetopionych w formie niewielkiej
liczby obrazów � kluczy. Te do�wiadczenia w³a�nie usi³uj¹ wypowiedzieæ.
Pamiêæ je przechowa³a w postaci skondensowanych sformu³owañ, ale rów-
nie¿ oderwanych wyobra¿eñ, uk³adaj¹cych siê w sztywno ustrukturalizo-
wane wzory, a w³a�ciwie je zamrozi³a wskutek ci¹g³ego, uporczywego po-
wtarzania. Tak rozpisane monologi przedstawiaj¹ niezmiernie wysterylizo-
wane obrazy egzystencji sprowadzonej do najistotniejszego elementu �
do strumienia �wiadomo�ci, który jak Kartezjañskie cogito jest dla ja�ni
jedynym dowodem w³asnego istnienia. Strumieñ ten tworzy w istocie se-
kwencja s³ów emitowana przez wewnêtrzny g³os, zacieraj¹cy jednak lub
wrêcz unicestwiaj¹cy podmiotow¹ to¿samo�æ. �Wszystko, co dotyczy ¿ycia
lub �mierci, dzieje siê w ca³o�ci i dzia³a wewn¹trz nas�19 � pisze Aldous
Huxley. I wszystko, co próbuj¹, co mog¹ jeszcze robiæ postacie Becketta,
to uporz¹dkowaæ obrazy pamiêci. Przesz³o�æ i to, jak cz³owiek siê do niej
odnosi, jak j¹ w sobie akumuluje i przyswaja, decyduje o tym, kim jest. Po-
stacie te s¹ wiêc zawieszone miêdzy s³owem, wypowiedzeniem, które nada
sens, przywróci kszta³t ich istnieniu, a milczeniem, które równa siê niepa-
miêci.

S³uchaj¹cy we Wtedy gdy s³yszy trzy g³osy, trzy narracje, odsy³aj¹ce do
ró¿nych okresów w jego ¿yciu. Pierwsza przywo³uje obraz wspomnienia
zwi¹zanego z podró¿¹ w krainê dzieciñstwa, do samotnej ruiny, gdzie jako
dziecko szuka³ w kryjówce samotno�ci. W wiele lat pó�niej odwiedzi³ to
miejsce ponownie, ale widaæ uderzony jego obco�ci¹, k³óc¹c¹ siê z tym, co

19 A. H u x l e y: Filozofia wieczysta. Prze³. J. P r o k o p i u k , K. � r o d a. Warszawa
1989, s. 183.
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zachowa³a pamiêæ, prawie natychmiast uciek³ z powrotem tam, sk¹d przy-
by³. Drugi narrator opisuje ca³¹ seriê ró¿nych sposobów uciekania z ulicy
w czasie deszczu. Trzeci przypomina chwilê mi³osnego prze¿ycia, naznaczo-
nego jednak jak¹� niewyt³umaczaln¹ skaz¹, kiedy cia³a nigdy siê nie stykaj¹,
�razem na kamieniu, w s³oñcu...�. W Ostatniej ta�mie ukazaniu minionych
do�wiadczeñ Krappa s³u¿y u¿ycie magnetofonu, dziêki któremu systema-
tycznie ponawia on konfrontacjê z w³asnym �ja� z dawniejszych czasów.
Krapp rozmawia ju¿ tylko z w³asn¹ pamiêci¹ i choæ robi to za po�rednic-
twem mechanicznego urz¹dzenia, to w kola¿u retrospektywnych migawek,
przeplecionych tera�niejszym komentarzem, mo¿na odnale�æ jak¹� ci¹g³o�æ
jego �wiadomo�ci. We Wtedy gdy konstrukcyjnym zwornikiem ca³o�ci rów-
nie¿ jest spotkanie z sob¹ samym we wspomnieniu, tyle tylko ¿e dalece bar-
dziej zdekomponowanym i kalekim, jak w rozbitym lustrze. Polifonia trzech
g³osów, podobnie jak w tamtym dramacie urywki przesuwanej do przodu
i cofanej ta�my, imituje pracê pamiêci z jej lukami i kompulsywn¹ sk³onno-
�ci¹ do przywo³ywania pewnych utrwalonych obrazów. Wysi³ek pamiêci,
jaki na dobr¹ sprawê ustanawia postacie Becketta, nie daje wiêc ¿adnej gwa-
rancji podmiotowej integralno�ci. Co bodaj najlepiej wyra¿a paradoksalne
stwierdzenie bohatera jednego z jego opowiadañ, ujmuj¹ce naturê ludzkiej
�wiadomo�ci: �Tam, gdzie jestem, nie ma nikogo tylko ja, którym nie je-
stem�.

Równie¿ dla twórców, którzy po Becketcie siêgaj¹ po tê formê repre-
zentacji przestrzeni wewnêtrznej, jêzyk pozostaje nieomylnym, szczególnie
wymownym symptomem jej p³ynno�ci i rozbicia. A dok³adniej � jêzyk
i dzia³ania w nim zapisane, gdy¿ mówienie/rozpamiêtywanie zlewaj¹ siê
najczê�ciej w jeden nierozdzielny i nieskoordynowany proces. Skrajnym przy-
k³adem mo¿e byæ sztuka Sarah Kane 4.48 Psychosis, z³o¿ona z fragmentów
wspomnieñ, chaotycznych tekstów, rozmów, my�li i wra¿eñ, która w ten
tekstualny sposób przedstawia wyizolowany umys³ w walce z napieraj¹cym
jêzykiem. I tak jak Nie ja czy +++ (Trzema krzy¿ykami) Kajzara pokazuje klêskê
jednostki niezdolnej odnale�æ w³asne �ja� w powodzi ró¿nych, niepoddaj¹-
cych siê kontroli zapisów pamiêci.

Niemo¿no�æ samowyra¿enia, a wiêc brak, iluzja to¿samo�ci, wy³ania siê
teraz jako centralny problem, nawet gdy nie przybiera tak krañcowych ob-
jawów. Pani Ka ze sztuki Noëlle Renaude pod takim tytu³em tak¿e nie mo¿e
sobie poradziæ z uporz¹dkowaniem swoich do�wiadczeñ za po�rednictwem
wyobra¿eñ i operacji jêzykowych. Krajobraz mentalny Pani Ka jest �wiatem
zdekoncentrowanym, rozbitym na wiele osobnych, nieprzystaj¹cych do sie-
bie czê�ci, które mno¿¹ bez umiaru pojawiaj¹cy siê w jej wyobra�ni rozliczni
rozmówcy (ludzie, zwierzêta czy przedmioty) oraz miejsca. Efektem tego
jest ca³kowite zatarcie fundamentalnej dla to¿samo�ci podmiotu relacji miê-
dzy wnêtrzem i zewnêtrzem � kobieta bowiem tyle¿ opowiada o swoich
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do�wiadczeniach, co fantazjuj¹c, tworzy ��wiaty mo¿liwe�. Postawa ducho-
wego voyageura powoduje ponadto przesuniêcie z centrum �wiata, umiesz-
czonego w samej jednostce i równoznacznego z dominuj¹c¹ perspektyw¹
�ja�, daj¹c¹ jasn¹, jakkolwiek ograniczon¹, w³adzê s¹dzenia � na obrze¿e
�wiata. �Maj¹c swoje lata nadal nie wiem co to znaczy znale�æ w³asne miej-
sce na ziemi.�20 � wyznaje Pani Ka. Wêdrowanie, powtórzone w my�li, nie
jest dla niej �braniem w posiadanie� nowych tre�ci i jako�ci miejsc, dlatego
nie jest te¿ zamieszkiwaniem w �wiecie21. Jak bowiem t³umaczy Heidegger,
bezdomno�æ cz³owieka nie polega na jego zagubieniu w�ród bytów, lecz na
ludzkiej niezdolno�ci do my�l¹cego rozumienia prawdy bycia. Nic dziwne-
go zatem, ¿e podejmuj¹c kolejne próby z³o¿enia w jak¹� sensown¹ ca³o�æ
strzêpów zapamiêtanych sytuacji, emocji, obrazów, Pani Ka nie kieruje siê
¿adnym szczególnym zamys³em, wiedziona bardziej inscenizacyjnymi sk³on-
no�ciami w³asnej wyobra�ni.

Zapocz¹tkowane wraz z dramaturgi¹ subiektywn¹ otwarcie sceny na
przestrzeñ wewnêtrzn¹ okaza³o siê jednym z czynników decyduj¹cych
o przeobra¿eniach teatralnej reprezentacji. Kryzys podmiotu, jakiego nie-
zmordowanym �wiadkiem (i diagnost¹) jest dwudziestowieczny dramat,
rodzi zró¿nicowane modele sceny mentalnej i dziêki temu uprawomocnia
odmienne inscenizacje ja�ni. Transpozycja tej przestrzeni, sposób jej ustruk-
turowania i wizualizacji, to � utrwalony w ró¿nej formie � zapis decentra-
lizacji podmiotowo�ci. Wyraz rozpoznania przez jednostkê w³asnej to¿sa-
mo�ci, jej relacji z innymi, równie¿ � za spraw¹ dystansuj¹cej autorefleksji
� postrzegania siebie jako innego. O ile jednak konwencja przedstawienio-
wa drogi lub teatralnej sceny, na�laduj¹c ruch poszukuj¹cej �wiadomo�ci,
ods³ania mira¿ niepowtarzalnego �ja�, horyzont niemo¿liwej do odzyska-
nia �ca³o�ci� i sensu, o tyle dwie pozosta³e realizacje przestrzenne, pokój
i wnêtrze umys³u, wydobywaj¹ o wiele bardziej kontemplacjê stanu rozpro-
szenia. W³a�nie w kontynuacyjnych rozwiniêciach i wielorakich przesuniê-
ciach, w rozwoju form usceniczniania przestrzeni �teatru wewnêtrznego�
� a nie w samym opisie procesu dezintegracji � kryje siê, jak s¹dzê, po-
wa¿ny wci¹¿ potencja³ mo¿liwo�ci starej formu³y Ich-Drama.

20 N. R e n a u d e: Pani Ka. W: Jêzykowe �wiaty I. Antologia sztuk francuskich. Kraków
2004, s. 269.

21 H. B u c z y ñ s k a - G a r e w i c z: Miejsca, strony, okolice..., s. 41.
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Ewa W¹chocka

Internal spaces in the 20th century drama

S u m m a r y

�An internal space�, the notion having no concrete definition nor a clearly-established
scope of meaning, can refer to both the authors of the performance, and the audience,
however, it mainly concerns the theatrical figure. The article raises the issue of changing
means of objectivization of this invisible subjective space on the stage � a visible and
fairly concrete place � the 20th century drama brings. The choice of a place or places where
the individual interior exteriorizes constitutes a tangible expression of the subject concep-
tualisation. The changes in question are observed within the scope of a traditional box
stage, however, the moment the world presented there is shown form one subject per-
spective, the stage itself reveals the appearance of explicitness, the result of the crisis of the
principle of illusionary representation in the 20th century.

The lack of transparency of the world, loudly manifested with the creation of the
subjective drama, constitutes a kind of a philosophical keystone of many later � different
� perspectives of the ego inscenization; the point of reference for different literary
poetics. The experience of world strangeness, as well as the collapse of the strong illusion
of the substantial subject, are the most significant factors in the search of identity describe
in the drama. The fluency of this internal space is tightly related to the questioning of the
principle of theatrical reprezentation grounded from the period of Renaissance and Baro-
que, connected with a logocentric prime of word and faith in the rational order of things.
The 20th century drama, taking on the analysis of processes shaping and defining human
identity, relies on four perspectives: path, theatrical stage, room and the inside of the
human mind. The article discusses the basic indicators and features of these four perspec-
tives on the basis of the European and Polish drama works, among other things, by
Strindberg, Arthur Miller, John Osborne, Helmut Kajzar, Micha³ Walczak, Samuel Beckett,
Sarah Kane, and Noëlle Renaude.

Ewa W¹chocka

Innere Räume im Drama des 20.Jhs

Z u s a m m e n f a s s u n g

�Innerer Raum�, ein Begriff, der nie genau definiert wurde und keinen eindeutigen
Bedeutungsrahmen hat, kann sich sowohl auf Aufführungsurheber, wie auch auf das
Publikum beziehen, er ist jedoch vor allem mit Theaterfiguren verbunden. Im folgenden
Artikel wird gezeigt, auf welche Weise der unsichtbare, subjektive Raum an einer sichtba-
ren, konkreten Stelle auf der Bühne im Drama des 20.Jhs objektiviert wurde. Bei der Wahl
des Ortes oder der Orte, wo persönliches Innenleben zum Ausdruck gebracht wird, kommt
es zur augenfälligen Konzeptualisierung des Subjektes. Die hier untersuchten Wandlun-
gen treten im Bereich der traditionellen Schachtelbühne ein; wenn aber die hier kreierte
Welt nur aus einer subjektiven Sicht dargestellt wird, scheint diese Bühne eindeutig
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zu sein, und dazu hat im 20.Jh. die Krise des Prinzips von der illusionistischen Vertretung
beigetragen.

Die Undurchsichtigkeit der Welt, die samt dem Beginn der subjektiven Dramaturgie
klar bekundet wurde, ist sozusagen ein gewisser philosophischer Schlussstein von mehre-
ren späteren Inszenierungen des Ichs; ein Bezugspunkt für unterschiedliche schriftstel-
lerische Poetiken. Die Erfahrung von der Fremdheit der Welt und der Untergang von der
Illusion eines starken, substantiellen Subjektes sind die wesentlichsten Faktoren der durch
das Drama geschilderten Identitätssuche. Die Flüssigkeit des inneren Raumes ist auch
damit verbunden, dass das seit Renaissance- und Barockzeit ausgeprägte, mit dem logo-
zentrischen Primat von Wort und Vertrauen in rationelle Weltordnung einhergehende
Prinzip der Theatervertretung in Frage gestellt wurde. Im Drama des 20.Jhs, das die, die
menschliche Identität bildenden Prozesse zu analysieren versucht, lassen sich vier wich-
tigste Betrachtungsweisen unterscheiden: Weg, Theaterbühne, Zimmer und Innenleben.
Sie werden von der Verfasserin am Beispiel der europäischen und polnischen Theaterwer-
ke besprochen, u.a.: Strindberg, Arthur Miller, John Osborne, Helmut Kajzar, Micha³ Wal-
czak, Samuel Beckett, Sarah Kane und Noëlle Renaude.
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Przestrzeñ teatru w dramatach
Stanis³awa Ignacego Witkiewicza

Podobno podró¿owanie jest wkraczaniem w inny wymiar � porzuca-
niem codzienno�ci dla niecodzienno�ci do�wiadczeñ, prze¿yæ, poddawaniem
siê nieprzewidzianemu biegowi zdarzeñ. W podró¿y mo¿na siê poczuæ wy-
rwanym z w³asnej, linearnej przestrzeni i w³asnego czasu, oraz wrzuconym
w przestrzeñ punktu, a tak¿e w czas zatrzymany. I kiedy podró¿ trwa, kie-
dy mimo nas siê odbywa, ka¿da czynno�æ, któr¹ wykonujemy, ka¿de do-
�wiadczenie, które staje siê naszym udzia³em, nabieraj¹ zupe³nie innego zna-
czenia � staj¹ siê wa¿ne same w sobie. Poranek i przebudzenie siê ze snu
w podró¿y s¹ zupe³nie innym porankiem i przebudzeniem siê od tych, które
znamy z codzienno�ci, tak samo jak poprzedzaj¹ce je zmierzch i za�niêcie,
i tak jak wszelkie inne czynno�ci, które w tym szczególnym czasie �celebru-
jemy�. Prze¿ywamy je nierzadko estetycznie, jako sytuacje i czynno�ci przy-
jemne same w sobie; ka¿da z osobna dla siebie najwa¿niejsza, ka¿da inna od
pozosta³ych. Staj¹ siê one w przestrzeni podró¿y jako�ciami szczególnymi,
czynno�ciami i zdarzeniami nietworz¹cymi fabu³y, wydarzaj¹cymi siê obok
siebie, zupe³nie inaczej ni¿ w potocznym do�wiadczeniu, w którym s¹ ele-
mentami trywialnymi, i których czêsto sobie nie u�wiadamiamy. Dziêki nim
w³a�nie podró¿, jako stan oderwania, stawaæ siê mo¿e definicj¹ codzienno-
�ci jako stanu przywi¹zania.

Zupe³nie podobnie dzieje siê z teatrem. Jest on równie¿ przestrzeni¹
oderwania od codzienno�ci, zjawiskiem estetycznym tym wyra�niejszym,
gdy samo mówi o swojej istocie, gdy uruchamia p³aszczyzny �meta�, gdy
zaznacza w³asn¹ odmienno�æ i gdy podkre�la swoj¹ specyficzn¹ formê.
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Kiedy na scenie dostrzega siê proces kreowania w jego najdrobniejszych
szczegó³ach, ma siê poczucie wspó³uczestniczenia w powstawaniu dzie³a
sztuki, wspó³uczestniczenia bêd¹cego wynikiem estetycznego do�wiadcza-
nia poszczególnych zdarzeñ, wyrwanych z przestrzeni codzienno�ci i wrzu-
conych w przestrzeñ zatrzymania.

W dramatach Stanis³awa Ignacego Witkiewicza �wiat w ca³o�ci przesi¹-
ka teatrem. Jak zaznacza Anna Krajewska w kontek�cie literatury XX wieku,
�Dramat wch³on¹³ teatr jako temat i sposób swojej dekonstrukcji�1. Ujmuj¹c
�wiat przedstawiony dramatów autora Szewców jako pewien zamkniêty mi-
krokosmos dziej¹cych siê wypadków, jako przestrzeñ ci¹g³o�ci, dostrze¿e-
my, ¿e wkracza w ni¹ od wielu stron rozbijaj¹ca spójno�æ przestrzeñ zatrzy-
mana teatru, która próbuje wielokrotnie redefiniowaæ jej poszczególne ele-
menty, zaznaczaæ swoj¹ obecno�æ jako swoistego wyk³adnika znaczeñ, zwra-
caj¹c jednocze�nie uwagê na formê jako na istotê dzie³a sztuki. Owo wspó³-
przenikanie siê przestrzeni ci¹g³o�ci �wiata przedstawionego i komentuj¹cej
przestrzeni teatru staje siê wypadkow¹ zmiennego stosunku twórcy do dzie³a
� budowania i pokonywania dystansu, mno¿enia ró¿norodnych planów
�meta�, przywo³uj¹cych skojarzenia z sytuacj¹ próby teatralnej oraz para-
doksalnej funkcji jêzyka jako jednocze�nie azylu i narzêdzia alienacji postaci.

Twórca � dzie³o

Dramaturgia XX wieku, w tym bardzo wyra�nie dramaturgia Witka-
cego, stawia przed odbiorc¹ istotny i zawik³any problem � zagadnienie
stosunku autora do w³asnego dzie³a. Prze³om antypozytywistyczny zniós³
co prawda odwieczny �kompleks� literatury, dla której realny twórca po-
zostawa³ g³ównym interpretantem i wyznacznikiem znaczeñ, nie ustano-
wi³ jednak ostatecznie pozycji autorskiej. Gdy utrwali³ siê pogl¹d, i¿ to jê-
zyk jest prymarn¹ instancj¹ utworu literackiego, autor wkroczy³ do niego
jako immanentna kategoria tekstowa. Sta³ siê ze�rodkowaniem dwóch �wia-
tów, dwóch przestrzeni � zewnêtrznej, rzeczywistej i wewnêtrznej, fikcjo-
nalnej.

W dramatach autora Matki obraz twórcy jest zaznaczany przez ró¿no-
rodne elementy, rozpisany na czêsto bardzo wieloznaczne role. Nie pozo-
staje on w przestrzeni �oko³oscenicznej�, nieustannie wkracza w przestrzeñ
postaci, ingeruje w ich poczynania, wskazuje, jak postêpowaæ � zak³óca tym

1 A. K r a j e w s k a: Osoba w dramacie i dramat osobny. W: Osoba w literaturze i komunikacji
literackiej. Red. E. B a l c e r z a n , W. B o l e c k i. Warszawa 2000, s. 259.
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samym swobodny bieg wydarzeñ. Zrywa fabularno�æ, podkre�la teatral-
no�æ sytuacji, odgrywaj¹c jednocze�nie swoj¹ bardzo specyficzn¹ rolê � by-
cia poza scen¹ i na scenie jednocze�nie. I mimo ¿e jest tylko jedn¹ z wielu
kategorii tekstowych, przez poruszanie siê na wielu p³aszczyznach buduje
pewien globalny obraz �ja� autorskiego, które, z jednej strony, jest zapo-
�redniczone w przestrzeni wobec dzie³a zewnêtrznej, z drugiej � zdecydo-
wanie ingeruje w przestrzeñ bytow¹ person dramatu, staj¹c siê dla nich
pierwszym re¿yserem sztuki. Jako swoista postaæ � powtórzmy za Micha-
i³em Bachtinem � �realizuje siê nie poprzez bezpo�rednie [...] s³owa, lecz
za pomoc¹ s³ów cudzych, odpowiednio skonstruowanych i rozlokowanych
w³a�nie jako cudze�2.

Podwójno�æ wizerunku � realny i fikcjonalny � w przypadku Witkace-
go pozostawa³a w zgodzie z wyznawan¹ przez niego filozofi¹ dandysow-
sk¹. Dwa oblicza by³y narzêdziem zacierania granic i budowania niedopo-
wiedzeñ. Autor Szewców w zaskakuj¹cy nierzadko sposób z prozy ¿ycia
tworzy³ sztukê ¿ycia � powo³ywa³ do istnienia kolejne swoje wcielenia,
d¹¿¹c nieustannie do tego najdoskonalszego:

Jestem � to znaczy komentujê siebie jako kreacjê, której nigdy nie zdo-
³am zanalizowaæ do koñca. Pozostaje mi tylko eksperymentowanie z wspó³-
autorem mego bytu: psychik¹. Na ni¹ czeka forma moich przemy�leñ,
a kiedy� piêkna �mieræ. Chcia³bym przypatrzeæ siê sobie w czasie trwania
�mierci, kiedy dochodzi do pe³nej swobody w interpretowaniu czystych
prze¿yæ estetycznych, zlanych w jedno...! Wyobra¿am sobie zanikanie
proporcji mego cia³a i pojawiaj¹ce siê spustoszenie w �wiadomo�ci. To
musi byæ bardzo pasjonuj¹ce. Mo¿e kiedy� bêdê w stanie, choæ przez jed-
n¹ minutê, na�ladowaæ dzie³o �mierci3.

Takie, swoi�cie aktorskie rozgrywanie swojego ¿ycia, pozwala³o budo-
waæ Witkacemu wielowymiarowe dzie³o fikcji, bardzo przecie¿ specyficz-
nej, bo zawieszonej w przestrzeni realno�ci.

Schemat ten znalaz³ oczywi�cie swoje odzwierciedlenie w dramatach.
Granie przez postaci wyznaczonych im ról powoduje, i¿ staj¹ one na granicy
w³asnej prawdy i udania. W efekcie � jak wskazuje Jan B³oñski w szkicu
�Kurka wodna�, czyli kuchnia Czystej Formy � ka¿da z nich zamyka siê
w sztucznie wypreparowanych enklawach, pod¹¿a w³asn¹ drog¹ w kierun-
ku swojej tajemnicy, i z perspektywy ka¿dej z nich �wiat, jaki j¹ otacza, ma
ca³kiem ró¿ne oblicze4. Sytuacja taka buduje konstrukcjê wspó³wystêpuj¹-

2 M. B a c h t i n: Problemy poetyki Dostojewskiego. Prze³. N. M o d z e l e w s k a. Warsza-
wa 1970, s. 285.

3 Cyt. za: I. J a k i m o w i c z: Witkacy � malarz. Warszawa 1985, s. 10�11.
4 J. B ³ o ñ s k i: Witkacy na zawsze. Kraków 2003, s. 303�329.
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cych ze sob¹ monologuj¹cych g³osów, które tworz¹ wielo�æ przestrzenn¹
wokó³ siebie. Ograniczony z pozoru �wiat przedstawiony zaczyna �pêcz-
nieæ� w swoich ramach � dochodzi do nak³adania siê i multiplikacji sensów.
Ka¿dy element, ka¿da sytuacja, ka¿de zdarzenie zaczyna znaczyæ wielokrot-
nie. Mo¿na odnie�æ wra¿enie, ¿e przestrzeñ powsta³a ze zmieszania dwóch
substancji staje siê ostatecznie kolejn¹, zupe³nie now¹.

Przeniesienie teatru ¿yciowego do teatru-sztuki by³o dla Witkacego spo-
sobem na odkrywanie siebie jako Istnienia Poszczególnego. Autor-aktor
zamkn¹³ siê tym samym w tek�cie. Wkroczy³ do niego w roli (nie)obecnego
bohatera � mówi¹c za Ryszardem Nyczem � �odt¹d ju¿ nie ca³kiem fikcyj-
nej historii�5. Jednocze�nie wprowadzi³ w tekst dramatów ogromny baga¿
autobiograficzny i autotematyczny. Oba chwyty poci¹gaj¹ za sob¹ integracjê
fikcji i realno�ci, przemieszanie, zatarcie granicy, której tak naprawdê sam
rzeczywisty autor mo¿e nie odnajdywaæ � przetransponowanie ¿yciowego
wymiaru obu kategorii dokonywane jest na rzecz sztuki.

Dwubiegunowo�æ zawieszenia w �wiecie dramatycznym zaznacza siê
jednak szczególnie w przypadku autotematyzmu. Buduje on bowiem pew-
n¹ autonomiczn¹ rzeczywisto�æ, która zapo¿yczaj¹c siê w przestrzeni ze-
wnêtrznej wobec utworu, jednocze�nie tworzy w nim pewien metateksto-
wy plan odniesienia. Jako sposób rozpatrywania sztuki w sztuce kreuje
wewnêtrzn¹ zdolno�æ namna¿ania kolejnych samodefiniuj¹cych siê planów.
Dialog dramatyczny dodatkowo tê zdolno�æ potrafi uruchomiæ, chocia¿by
w takiej wypowiedzi Ba³andaszka w sztuce Oni:

BA£ANDASZEK Wiem, wiem! Tyle razy ju¿ mówili�my o tym. Czysta
Forma w teatrze! Nowa blaga nienasyconych oberwañców, zdemokraty-
zowanej, spodla³ej sztuki. Nigdy tego naprawdê nie bêdzie i musi siê to
skoñczyæ upadkiem zupe³nym6.

Same rozwa¿ania o sztuce nie s¹ byæ mo¿e niczym szczególnym, jednak
ich rodzaj � na pewno! Temat, styl i nawet baga¿ emocjonalny pozwalaj¹
odbiorcy skojarzyæ wypowied� postaci z wieloma wypowiedziami samego
Witkacego. Z kolei deformacja wywodów oraz wielo�æ intertekstualnych
i intratekstualnych nawi¹zañ (buduj¹cych swoisto�æ i to¿samo�æ witkiewi-
czowskiej sceny) mo¿e prowadziæ do nierzadko mylnych odczytañ, bêd¹-
cych efektem przemieszania rzeczywistych s¹dów samego autora Matki, tak¿e
innych przywo³ywanych autorów z s¹dami i opiniami z przestrzeni fikcji.
Niektóre z tych ostatnich funkcjonuj¹ w dramatach w swoistej �idiomatycz-

5 R. N y c z: Tropy �ja�. Koncepcje podmiotowo�ci w literaturze polskiej ostatniego stulecia.
�Teksty Drugie� 1994, nr 2, s. 22.

6 S.I. W i t k i e w i c z: Oni. W: I d e m: Dramaty. Oprac. J. D e g l e r. T. 1. Warszawa
1996�2004, s. 408.
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nej� formie, taki te¿ charakter nadaj¹c pewnym towarzysz¹cym im sytu-
acjom b¹d� te¿ samym przestrzeniom, których znaczenie nie wynika z samej
ich konstrukcji b¹d� dialektyki elementów wspó³wystêpuj¹cych w �wiecie
przedstawionym, lecz zapo¿ycza siê w przestrzeni zewnêtrznej wobec dzie-
³a, oczekuj¹c od odbiorcy okre�lonej wiedzy uprzedniej.

Ostatecznie tego typu strategie twórcze odbieraj¹ postaciom dramatów
jakiekolwiek znamiona odpowiedzialno�ci i autorstwa wypowiadanych s³ów,
które pozostaj¹ w³a�ciwie w zawieszeniu:

I BABA No dobrze, Wasza Jedyno�ci, ale co to jest to t o, o to w³a�nie cho-
dzi. Ja s³ysza³am ju¿ o tym, ale niedobrze rozumiem, chocia¿ znam dobrze
teoriê Einsteina.
WAHAZAR (wycieraj¹c nadmiar piany z kaftana) Tego, widzisz, moja stara,
ja sam nie wiem. Tu ani mnie, ani tobie sam Einstein nie pomo¿e. Móg³bym
wiedzieæ to, ale nie chcê7.

Pozostaje jedynie poszukiwaæ czy domy�laæ siê suflera, który zza sceny
podrzuca kwestie do wypowiedzenia, który wkracza tym samym z w³a-
snej przestrzeni w inn¹ przestrzeñ, podwa¿a zdolno�æ samostawania siê
przedstawianego �wiata, uwyra�niaj¹c jednocze�nie teatralno�æ sytuacji. Taka
konstrukcja nabiera w efekcie znamion sztuczno�ci, przenosz¹c utwór na
p³aszczyznê horyzontaln¹, gdzie autor, jako kategoria tekstowa, spotyka siê
z rzeczywistym odbiorc¹, dziêki którego zabiegom interpretacyjnym w ogóle
istnieje. Przestrzeñ sceniczna spotyka siê tutaj z przestrzeni¹ widowni.

Witkacy, �w po³¹czeniu strategii autobiograficznej z autotematyczn¹,
w kreowaniu owej »aury d w u z n a c z n o � c i, ja rzeczywisty, ja literacki,
ekshibicjonizm, kamufla¿«  [...]�8, odkrywa³ te miejsca w konstrukcji dzie³a
artystycznego, w których indywidualizm twórcy móg³ siê najpe³niej obja-
wiæ czytelnikowi. Rozpisuj¹c �siebie� na tematyczne w¹tki, porusza³ siê
miêdzy biegunami identyfikacji i odró¿nienia. Georges Gusdorf okre�la to
zwiê�le: �Autobiografia [...] wymaga, aby cz³owiek zachowa³ dystans
wobec siebie samego, aby odtworzyæ siê w swojej jedno�ci i identyczno�ci
na przestrzeni czasu�9. Mo¿na by dodaæ, ¿e równie¿ na (w) przestrzeni
tekstu.

7 S.I. W i t k i e w i c z: Gyubal Wahazar. W: I d e m: Dramaty. T. 2..., s. 218�219.
8 R. N y c z: Tropy �ja�..., s. 23.
9 G. G u s d o r f: Warunki i ograniczenia autobiografii. Prze³. J. B a r c z y ñ s k i. �Pamiêt-

nik Literacki� 1979, z. 1, s. 267.
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Przestrzeñ �próby teatralnej�

Jurij £otman scharakteryzowa³ sztukê drugiej po³owy XX wieku jako
w znacznej mierze nastawion¹ na u�wiadomienie sobie swej w³asnej specy-
fiki: �Sztuka przedstawia sztukê, usi³uj¹c dotrzeæ do granic w³asnych mo¿li-
wo�ci�10. W dramaturgii Witkacego sytuacja ta wi¹¿e siê z dwojakimi kon-
sekwencjami. Z jednej strony, im silniejsza ingerencja planu �meta� w struk-
turê wypowiedzi, tym wiêksza ich deformacja, spl¹tanie, zaburzenie, za-
k³ócenie porz¹dku przyczynowo-skutkowego i zdolno�ci samostawania siê
dialogu. Z drugiej, materia ¿yciowa, przechodz¹c przez kolejne etapy trans-
formacji, staje siê elementem �wiata artystycznego, który swoimi mecha-
nizmami konstrukcyjnymi stara siê odci¹æ od w³asnego �ród³a i zamkn¹æ
w autonomicznej przestrzeni. W efekcie �wiat fikcji traci swoj¹ jednorod-
no�æ na rzecz wypowiedzi metateatralnej, a samo dzie³o, które zaczyna
mówiæ o w³asnym fenomenie, nieuchronnie zdradza istnienie dodatkowego
planu komunikacji � jako ca³o�æ utkana z tej w³a�nie dialektyki podejmuje
nadrzêdny dialog z odbiorc¹. Krzy¿uj¹ siê tutaj zatem wewnêtrzne prze-
strzenie �wiata fikcji i planów �meta� oraz przestrzeñ widowni i sceny.

Rzeczywisto�æ sceniczna w utworach Witkacego czêsto ju¿ na wstêpie
zostaje zakwestionowana, uwydatniaj¹c sztuczno�æ przedstawienia:

ANETA No � wuju. Opowiedz, jak to by³o.
NIBEK (weso³o) A wiêc po prostu zrobimy normaln¹ ekspozycjê. Uwa¿aj-
my to wszystko za dramat, za pocz¹tek dramatu. (pyka z fajki) �wietny
tytoñ. A wiêc, po prostu, by³o tak: moja ¿ona, a twoja ciotka, Anastazja,
umar³a...11

Zburzenie iluzji zdaje siê tutaj elementem koniecznym, jakby pierwszo-
planowym, który dopiero uruchamia proces gry i bieg akcji, wprowadzaj¹c
odbiorcê na inn¹ p³aszczyznê percepcji. Odt¹d bêdzie on �ledzi³ przebieg
zdarzeñ na co najmniej dwóch planach jednocze�nie, ze �wiadomo�ci¹ ich
interpretatora i dysponenta sensu. Zarówno postaci, jak i odbiorca od same-
go pocz¹tku wpadaj¹ w sytuacjê zawieszenia miêdzy dwiema przestrzenia-
mi, dwoma �wiatami � ¿aden z nich nie uzyska znamion konkretno�ci.
Z tego te¿ wzglêdu kolejne poczynania dramatis personae czêsto bêd¹ chwilo-
wymi improwizacjami, lu�nymi sytuacjami towarzyskimi, dostosowanymi,
tak jak i otoczenie, do potrzeb chwili.

10 J. £ o t m a n: Semiotyka filmu. Prze³. J. F a r y n o, T. M i c z k a. Warszawa 1983; cyt.
za: S. � w i o n t e k: Dialog � dramat � metateatr. Z problemów teorii tekstu dramatycznego.
Warszawa 1999, s. 84.

11 S.I. W i t k i e w i c z: W ma³ym dworku. W: I d e m: Dramaty. T. 2..., s. 7.
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Burzenie �wiata iluzji wi¹¿e siê ze stopniowym przechodzeniem postaci
z wewnêtrznego planu fabu³y dramatu na poziom kontaktu z odbiorc¹.
Bohaterowie pozostaj¹ na granicy �wiadomo�ci i nie�wiadomo�ci swojego
podwójnego statusu, jednoczesnego bycia w przestrzeni komunikacji �do�
i �dla� � jest to bezpo�redni wynik stopnia ingerencji podmiotu twórczego
w materiê tekstu. Im jest ona silniejsza, tym postaæ wyra�niej �rozumie�
zdublowanie w³asnej roli i tym wyra�niej uwidacznia siê metateatralna kom-
pozycja utworu.

W utworach Witkacego pojawia siê grupa postaci, które cechuje szcze-
gólna nad�wiadomo�æ, nieprzys³uguj¹ca innym personom. W Sonacie Belze-
buba Babcia przez kilka stron opowiada legendê, która z biegiem wypad-
ków zaczyna siê wype³niaæ. W Bezimiennym dziele Grifuellhes relacjonuje tylko
sobie znane minione wydarzenia, przyjmuj¹c jakby rolê narratora, który przez
swoje s³owa wp³ywa na rozwój zdarzeñ, a zewnêtrznemu odbiorcy wska-
zuje rozbudowany kontekst sytuacji. Osoby te zyskuj¹ szczególne kompe-
tencje, zajmuj¹c miejsce na granicy fikcji i realno�ci, na granicy dwóch prze-
strzeni, zwracaj¹c siê ostatecznie w stronê widza.

W stronê widza kierowane s¹ równie¿ wszelkie wypowiedzi, mo¿na by
rzec, �na stronie� � w tek�cie zaznaczone chocia¿by jako wtrêt w nawiasie,
obja�niaj¹cy sytuacjê lub wypowiadane s³owa. Wyra�nie odnosz¹ siê one do
odbiorcy, który jest niejako wspierany w swojej interpretacji podpowiedzia-
mi postaci bêd¹cych swego rodzaju reprezentantami twórcy, który za ich
po�rednictwem wzmacnia p³aszczyznê teatralnej komunikacji.

Po czê�ci w funkcji komentarza wystêpuj¹ w utworach Witkacego mo-
nologi poszczególnych postaci, które nierzadko staj¹ siê wyk³adni¹ ich sta-
nu wewnêtrznego � bezpo�rednim, choæ nie zawsze u�wiadomionym, prze-
kazem ³¹cz¹cym przestrzeñ emocji bohaterów z przestrzeni¹ emocjonaln¹
odbiorcy, w którym ci pierwsi zdaj¹ siê poszukiwaæ pomocy i reakcji z ze-
wn¹trz ich �wiata. W utworze W ma³ym dworku Kuzyn odkrywa siebie i od-
s³ania swoje s³abo�ci, wykrzykuj¹c w przyciemnion¹, teatraln¹ widowniê:

KUZYN [...] Ja � nêdzny poeta i niedosz³y student filozofii, w odwiecz-
nym, czarnym garniturze. [...] Przecie¿ nie bojê siê niczego. Móg³bym wy-
zwaæ wszystko przeciw sobie i je�li tego nie robiê, to dlaczego? Dlaczego
tego nie robiê?12

Powtarzaj¹c za S³awomirem �wiontkiem, �nie�wiadoma istnienia »pod-
s³uchiwacza« postaæ staje siê »aktorem« wyposa¿onym przez autora w �wia-
domo�æ sytuacji teatralnej [...]�13. Ta z kolei, organizuj¹c dialog drama-

12 Ibidem, s. 48�49.
13 S. � w i o n t e k: Dialog � dramat � metateatr..., s. 114.

4 Przestrzenie...
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tyczny, czasami niezauwa¿alnie wrêcz zaciera granicê miêdzy dyskursem
fikcyjnym a �dyskursem rzeczywistym�. W tym ostatnim spotyka siê z real-
nym odbiorc¹. Postaæ pozostaje na granicy dwóch �wiatów, a jej punktem
zaczepienia jest �fizyczna� obecno�æ na scenie.

Bohaterowie zawieszeni w przestrzeni �miêdzy� nieustannie przyjmuj¹
ró¿norodne role i wypadaj¹ z nich. Roztrz¹saj¹c status innych postaci (np.
rodzaj �scenicznej obecno�ci� duchów i zjaw � widmo Matki z W ma³ym
dworku), same przyznaj¹ siê do swojego podwójnego statusu, a odbiorca
u�wiadamia sobie podwójno�æ kontaktu (wewn¹trz sztuki i na linii aktor �
widz). Takie przemieszczanie nieuchronnie wyznacza w dramacie figurê �te-
atru w teatrze�14. P³aszczyzny budowanej fikcji mog¹ siê ujmowaæ ramowo,
mog¹ siê wymieniaæ b¹d� istnieæ jednocze�nie. Zespala je obecno�æ postaci,
które w tak skonstruowanej rzeczywisto�ci literackiej funkcjonuj¹ na kilku
planach jednocze�nie. Mog¹ wykonywaæ dzia³ania, które w zale¿no�ci od
ich rozmieszczenia w poszczególnych przestrzeniach wspó³wystêpuj¹cych
�wiatów i od przyjêtej perspektywy ogl¹du, przyjmuj¹ odmienne znaczenia.
Warto w tym miejscu przytoczyæ fragment wypowiedzi Leona z trzeciego,
epilogowatego aktu Matki, który jest doskona³ym przyk³adem takiego ze-
�rodkowania ról i skrzy¿owania przestrzeni:

LEON (do publiczno�ci) Sytuacjê obecn¹ proszê uwa¿aæ za oczywist¹. Jest
to co� bezpo�redniego, jak na przyk³ad kolor czerwony lub d�wiêk A,
mimo ca³ej oczywi�cie komplikacji. Niektórzy mog¹ to uwa¿aæ za blagê,
za sen, za symbol, za diabli wiedz¹ co. Zostawiam im zupe³n¹ swobodê
interpretacji [...]. �Palcem szk³a nie przekroisz�, jak mówi stare rosyjskie
przys³owie. [...] Nie mam pojêcia, co jest za t¹ portier¹. Pokój ten, jak twier-
dz¹ � o, nie powiem nigdy kto � nie ma drzwi, ani okien. [...]
G£OS Czy skoñczysz wreszcie?
LEON Skoñczy³em ju¿15.

Mo¿na by rzec, ¿e Leon, jako postaæ �wiata fikcji, wykona³ krok na-
przód, w stronê widza, i tym samym zdecydowanie wkroczy³ w inn¹ prze-
strzeñ, która wszystkie minione zdarzenia ujê³a w naznaczony wzglêdno-
�ci¹ nawias.

14 Ibidem, s. 131; sam termin wprowadzi³ L. A b e l  w swojej pracy Metatheatre.
A New View of Dramatic Form. New York 1963. Zob. te¿ P. P a v i s: Metateatr. W: I d e m:
S³ownik terminów teatralnych. Prze³., oprac. i uzupe³nieniami opatrzy³ S. � w i o n t e k. Wro-
c³aw 1998, s. 287�289.

15 S.I. Wi t k i e w i c z: Matka. W: I d e m: Dramaty. T. 3..., s. 221�223.
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Jêzyk jako azyl i przestrzeñ alienacji

Jak mogli�my zauwa¿yæ, mnogo�æ zabiegów metateatralnych w drama-
tach Stanis³awa Ignacego Witkiewicza rozbija zdolno�æ dialogu do samo-
dzielnej konstrukcji �wiata przedstawionego. Ci¹g³a ingerencja z zewn¹trz
tego �wiata burzy porz¹dek przyczynowo-skutkowy, a samym postaciom
odbiera osobowo�æ, czyni¹c je personami zawieszonymi w swoistej prze-
strzeni niedookre�lenia. S¹ one jednak dysponentami g³osu � to przede
wszystkim one posiadaj¹ zdolno�æ mówienia, i to w³a�nie jêzyk powinien
byæ ich bastionem nie do zdobycia. Powinien, ale jednak nie jest. Równie¿
na jego p³aszczy�nie dochodzi do zupe³nego zmieszania, do ci¹g³ego wpa-
dania i wypadania z obszarów znanych w obszary cudze, obce, gro�ne. Za-
znacza siê to bardzo wyra�nie w p³aszczy�nie stylistycznej wszelkich wypo-
wiedzi postaci, a forma jêzykowa Szewców, stylowo chyba najbardziej zró¿-
nicowana, sytuuje siê na antypodach konstrukcyjnych mo¿liwo�ci. W dra-
macie tym bohaterowie naprzemiennie przerzucaj¹ siê fragmentami filozo-
ficznych dywagacji i wulgaryzmami, jednocze�nie potwierdzaj¹c siebie b¹d�
zaprzeczaj¹c sobie � ich rysunek charakterologiczny staje siê niesta³¹ wy-
padkow¹ zmiennego dystansu miêdzy wypowiedzi¹ i wypowiadaj¹cym.
Ostatecznie upadaj¹ pod ciê¿arem ci¹g³ej ¿onglerki s³ownej, kwestionuj¹c
siebie jako postaci wiarygodne:

SAJETAN Nie wstydaj siê, Jêdrek! Nieprawda: materializm biologiczny
autora tej sztuki mówi inaczej: jest to synteza poprawionego psycho-
logizmu Corneliusa i poprawionej monadologii Leibniza. Przez miliardy
lat ³¹czy³y siê i ró¿niczkowa³y komórki, aby takie ohydne �cierwo, jak
ja, mog³o o sobie powiedzieæ w³a�nie �ja�! Ta metafizyczna ksi¹¿êca
prostytuta � po co zdrabniaæ? � psiakrew, psia j¹ maæ, tê sukê umitrzo-
n¹...16

Sajetan, jak i inni szewcy, zostaje wyrwany z w³asnej przestrzeni jêzyka,
z w³asnego �wiata, i wrzucony w przestrzeñ jêzykowego komentarza jako
g³osiciel autorskich teorii, w których zreszt¹ stopniowo zaczyna siê gu-
biæ. Poszukuj¹c punktu zaczepienia w przekleñstwach, z wolna wycofuje siê
w znane sobie rejony, rejony w³asnego stylu i s³ownika. Co znamienne, s¹
one dla niego, z jednej strony, azylem, z drugiej jednak � przestrzeni¹ alie-
nacji17, w której i tak pozostanie osaczony, podobnie jak wtedy, gdy g³osi³
narzucane mu autorskie s¹dy. Warto powiedzieæ, za Janem B³oñskim, ¿e

16 I d e m: Szewcy. W: I d e m: Dramaty. T. 3..., s. 315.
17 Termin u¿yty przez J. B ³ o ñ s k i e g o  w artykule Dramat i przestrzeñ. W: Problemy

teorii dramatu i teatru. Wybór i oprac. J. D e g l e r. T. 1. Wroc³aw 2003.

4*
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w przestrzeni alienacji postacie nie znalaz³y siê w nastêpstwie swoich
dzia³añ, ale w nastêpstwie dzia³añ mechanizmów, których przyczyna
i znaczenie musz¹ pozostaæ niedocieczone, niezrozumia³e przynajmniej
w dramatycznym uniwersum. Jest trochê tak, jakby postacie zosta³y wy-
pchniête z przestrzeni �zwyczajnej� w przestrzeñ przedstawion¹18.

Nietrudno zauwa¿yæ, ¿e p³aszczyzna jêzykowej konstrukcji dramatu jest
kolejnym polem, na którym dochodzi do ci¹g³ych staræ wewnêtrznego �wiata
dramatu z otaczaj¹cym �wiatem teatru jako mechanizmu rz¹dz¹cego, który
ro�ci sobie prawa do podwa¿ania przedstawianej rzeczywisto�ci. Niezliczo-
ne metajêzykowe zabiegi, podrzucanie postaciom kwestii do wypowiedze-
nia, wreszcie przerywanie w pó³ s³owa powoduj¹, ¿e bohaterowie pod¹¿aj¹
w³a�nie za jêzykiem, poszukuj¹ w nim w³asnej istoty, co w ostateczno�ci
tylko ich jej pozbawia. Dlatego, absolutnie oddani jêzykowemu wytwarza-
niu, ton¹ w jego rozwydrzonej formie.

Grzegorz Grochowski wskazuje z kolei na inny aspekt wkraczania
w wewnêtrzny �wiat utworu zewnêtrznych mechanizmów twórczych. Ich
przejawów szuka w nadwy¿ce sygna³ów graficznych w tek�cie � wykrzyk-
niki, nawiasy, cudzys³owy itp., których w wypowiedziach postaci Witkace-
go jest niezliczona ilo�æ, s¹ dla niego �niedyskrecj¹ ingerencji, partytur¹ za-
chowañ gestualno-mimicznych�19. Na marginesie jednej historii zaczynaj¹
one opisywaæ inn¹ � historiê procesu twórczego � sygnuj¹c dzia³ania
i wypowiedzi bohaterów znakami zewnêtrznej przestrzeni, w której odby-
wa³ siê, i byæ mo¿e nadal odbywa, akt teatralnej kreacji.

Wokó³ g³ównej sceny dramatu, na której postaci rozgrywaj¹ swoj¹ wal-
kê o Tajemnicê Istnienia, wyrasta niepostrze¿enie inna, mniejsza scena,
na której rozgrywa swój spektakl sam podmiot twórczy. Tekst poboczny
w utworach Witkacego nie jest tylko zbiorem technicznych wskazówek dla
potencjalnego inscenizatora, jest przestrzeni¹, w której wspó³bie¿nie buduje
siê inny wymiar przedstawianego �wiata. Kiedy bohaterowie W ma³ym dworku
prowadz¹ rozmowê, z didaskaliów dowiadujemy siê, ¿e Widmo �³upnê³o
przez ten czas kieliszek wódki�20. Ci¹g³e dopowiedzenia, komentarze i nie-
rzadko uszczypliwo�ci p³yn¹ce z tekstu pobocznego dookre�laj¹ �wiat przed-
stawiony, czêsto popychaj¹ akcjê naprzód b¹d� j¹ wstrzymuj¹, s¹ lini¹ inter-
tekstualnych nawi¹zañ. Jako przestrzeñ zupe³nie poboczna dziêki swoim
epickim walorom wkracza ona w przestrzeñ tekstu g³ównego � oba �wia-
ty: autorski i bohaterów, zaczynaj¹ siê przenikaæ, uzale¿niaæ i wspólnie bu-
dowaæ jeden sceniczny obraz. Zreszt¹ ingerencja autorska nie koñczy siê

18 J. B ³ o ñ s k i: Witkacy na zawsze..., s. 132.
19 G. G r o c h o w s k i: Dziwactwa i dzie³a. Inspiracje dandysowskie w twórczo�ci Stanis³a-

wa Ignacego Witkiewicza. W: Osoba w literaturze i komunikacji literackiej..., s. 145�146.
20 S.I. W i t k i e w i c z: W ma³ym dworku..., s. 42.
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na tym. W sztuce Oni ju¿ na samym pocz¹tku dowiadujemy siê, ¿e ró¿ne
postaci �trzymaj¹ w rêku rolê�, �przerzucaj¹ j¹� b¹d� siê �nerwowo w ni¹
wczytuj¹�. Jest to sposób na zaznaczenie sztuczno�ci prezentowanego �wia-
ta, a jednocze�nie znak uzale¿nienia bohaterów od wskazañ podmiotu twór-
czego. Gdy ich brakuje, postaæ staje na scenie, �nie wiedz¹c jakby, co zrobiæ
dalej�. W Szewcach autor ostatecznie i zdecydowanie wkracza na g³ówn¹
scenê, najpierw �dyktuj¹c� wypowiedzi postaciom:

(Prokurator ¿achn¹³ siê i z¿ymn¹³).
SCURVY ¯achn¹³em siê, z¿ymn¹³em siê i lepiej mi od razu jest [...]21,

czy

SAJETAN (opanowuj¹c siê nadludzkim wysi³kiem i wstaj¹c z kolan) A ja siê
nadludzkim zaiste wysi³kiem opanowujê [...]22,

na koñcu przemawiaj¹c G³osem Straszliwym:

G£OS STRASZLIWY Trzeba mieæ du¿y takt,
By skoñczyæ trzeci akt.
To nie z³udzenie � to fakt23.

W tej perspektywie postaci wystêpuj¹ ju¿ tylko jako rezonerzy � w³a-
�ciwie s³owo w s³owo przekazuj¹ autorskie wypowiedzi. Przenikanie i wspó³-
uzale¿nienie kilku przestrzeni osi¹ga tutaj najwy¿szy poziom, zognisko-
wane w teatralno�ci sytuacji, staje siê jedynym wyk³adnikiem sensotwór-
czym.

Szymon Danowski

The space of theatre in dramas
by Stanis³aw Ignacy Witkiewicz

S u m m a r y

Dramas by Stanis³aw Ignacy Witkiewicz strike the audience with a poliphony of
space they have in them. On the level of work � the external world deal with the issue of
the nature of an artistic work, an everlasting problem of microcosmos � macrocosmos.

21 I d e m: Szewcy..., s. 343.
22 Ibidem, s. 335.
23 Ibidem, s. 393.



54 Czê�æ pierwsza: Tradycja i wspó³czesno�æ

They touch different form concepts in their construction � its multidimension, internal
relations, originality, repetitions, rehearsal. In a horizontal perspective, they stand the
border between the stage and the audience � move to the stopped space and time, incline
to go on a trip with a text, touching its tiniest elements. The reader, viewer or researcher,
in an invisible way, can become an actor of his/her own reception � stand as a figure on
a partially real stage.

Szymon Danowski

Der Theaterraum in den Theaterstücken
von Stanis³aw Ignacy Witkiewicz

Z u s a m m e n f a s s u n g

Die Theaterstücke von Stanis³aw Ignacy Witkiewicz beeindrucken die Zuschauer
mit einer ganzen Raumpolyphonie. Auf der Ebene: das Werk � die Außenwelt wird
es hier das Wesen des Kunstwerkes, das ewige Problem: Mikrokosmos � Makrokosmos
ergründet. Strukturell gesehen berühren sie verschiedene, mit der Theaterform verbun-
dene Themen � Mehrdimensionalität, innere Zusammenhänge, Originalität, Wiederho-
lungen, Proben. Im horizontalen Blick schaffen sie die Grenze zwischen der Bühne
und dem Publikum ab; sie verlegen die Zuschauer in den Raum und in die aufgehaltene
Zeit, bewegen sie, sich auf die Reise mit dem Text und dessen kleinsten Elementen
zu machen. Ein Leser, ein Zuschauer oder ein Forscher kann ganz unbemerkt, zum Schau-
spieler seiner eigenen Rezeption werden und eine Figur auf einer nicht ganz realen Bühne
spielen.



Eleonora Udalska
Uniwersytet �l¹ski
Katowice

Plany przestrzeni we wczesnych dramatach
Jaros³awa Iwaszkiewicza

I

Dramaty Jaros³awa Iwaszkiewicza, swego czasu wystawiane, budz¹ce
¿ywy odd�wiêk w krytyce teatralnej i w �rodowiskach teatralnych, pozo-
staj¹ w cieniu jego prozy, poezji, dzienników i eseistyki. Mo¿na by rzec, ¿e
s¹ niemal zapomniane. Od kilkunastu lat zainteresowanie ca³¹ twórczo�ci¹
autora Lata w Nohant wyra�nie os³ab³o, nic wiêc dziwnego, ¿e dramaty nie
s¹ przedmiotem wnikliwych analiz ani nowych interpretacji scenicznych. Nie
doczeka³y siê realizacji postulaty Edwarda Krasiñskiego wyg³oszone na se-
sji w setn¹ rocznicê urodzin pisarza, czyli w roku 1994, aby zebraæ i opubli-
kowaæ wypowiedzi Iwaszkiewicza o teatrze w pismach rozproszonych:
w zapiskach, listach, wspomnieniach i �rozmowach o ksi¹¿kach�, które od-
s³oni³yby zakres zainteresowañ pisarza teatrem1. Dostarczy³yby równie¿ �ró-
de³ do wyja�nienia okoliczno�ci powstawania kolejnych dramatów. Wzmianki,
sugestie interpretacyjne wplecione w tok narracyjny nie tworz¹ spójnej ca³o-
�ci. S¹ jednak niezbêdnym, pierwszym przewodnikiem po mapie d¹¿eñ
i twórczych projektów pisarza ¿ywo uczestnicz¹cego w premierach teatral-
nych od najwcze�niejszych lat, wspó³pracuj¹cego z Teatrem Studya Stanis³a-

1 E. K r a s i ñ s k i: Iwaszkiewicz w teatrze (wspó³praca � przyja�ñ � pasje). W: Miejsce
Iwaszkiewicza � w setn¹ rocznicê urodzin. Materia³y z konferencji naukowej 20�22 lutego 1994
roku. [Red. M. B o j a n o w s k a, Z. J a r o s i ñ s k i, H. P o d g ó r s k a]. Podkowa Le�na 1994,
s. 184. Tu szczegó³owe omówienie kontaktów pisarza z teatrem i lud�mi sceny.
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wy Wysockiej w Kijowie i przez prawie czterdzie�ci lat z Teatrem Polskim
Arnolda Szyfmana w Warszawie.

Iwaszkiewicz sytuowa³ dramaty na dalekim planie swego dorobku, uwa-
¿aj¹c siê przede wszystkim za liryka. 8 wrze�nia 1959 roku w swym dzienni-
ku zapisa³:

To by³oby naprawdê zbyt jaskraw¹ z³o�liwo�ci¹ losu, aby z tego wszyst-
kiego, co w takiej obfito�ci piszê, przeszed³ do nastêpnych pokoleñ tylko
mój teatr, �teatr Iwaszkiewicza�, jak pisze Jaszcz, któr¹ to twórczo�æ ja sam
na razie [podkr. � E.U.] uwa¿am za ca³kiem marginesow¹. Uwa¿am siê za
liryka, inni uwa¿aj¹ mnie za prozaika, a oka¿ê siê dramaturgiem2.

Przekorne pisarskie zdziwienie i warto�ciowanie dorobku nie os³abiaj¹
zainteresowania jego dramatami, zw³aszcza ¿e pisarz, wypowiadaj¹cy siê za
po�rednictwem wielu form, w rzeczywisto�ci zaczyna³ od pisania scenek
i obrazków dramatycznych. Te m³odzieñcze do�wiadczenia dramatyczno-te-
atralne opisa³ we wspomnieniu o Stanis³awie Wysockiej:

W bardzo wczesnej m³odo�ci niczym innym siê nie zajmowa³em, pi-
sa³em setki dramatów i urz¹dza³em najrozmaitsze przedstawienia ama-
torskie. Pierwszy spektakl mojej sztuki odby³ siê w lipcu 1902 roku w po-
koju mego domu w Kalniku [...]. Ale potem moje zainteresowania teatrem
zblad³y. Po prostu nie mia³em pola do zajêcia siê tymi sprawami [...]3.

Zblad³y, lecz nie wygas³y. Pulsowa³y zmiennym rytmem, wydaj¹c plony
ró¿nej warto�ci. W innym miejscu pisarz jednoznacznie stwierdza³:

Miêdzy 8. a 18. rokiem ¿ycia pisa³em tylko dramaty [...], ca³y kufer tych
utworów [...] zostawi³em w Kijowie, przenosz¹c siê do Warszawy4.

Z tego obfitego dorobku niewiele sztuk ukaza³o siê drukiem za ¿ycia pisa-
rza. Andrzej Biernacki, sprawuj¹cy po �mierci Iwaszkiewicza pieczê nad ar-
chiwum w Stawisku, wydobywa³ z rêkopisów dramaty dot¹d niepublikowane
oraz niewystawiane i og³asza³ na ³amach �Dialogu�. S¹ to sztuki m³odzieñcze:
Samobójstwo. Konwersacje o tragedii, Bal u ksiê¿nej Belwederskiej, Kardyna³owie5,

2 J. I w a s z k i e w i c z: Gdybym by³ szczê�liwy. �Gazeta Wyborcza�, 11�12.09.2004.
3 I d e m: Stanis³awa Wysocka i jej kijowski teatr �Studya�. W: I d e m: Teatralia. Warszawa

1983, s. 30.
4 Wywiad z Jaros³awem Iwaszkiewiczem. Rozmawia³ Z. Z a p e r t. �¯ycie Warszawy� 1952,

nr 177.
5 Samobójstwo. Konwersacje o tragedii (1912; druk �Dialog� 1994, nr 2); Kardyna³owie.

Widowisko (1918�1922; druk �Dialog� 1983, nr 9); Bal u ksiê¿nej Belwederskiej. Widowisko
(1920; druk �Dialog� 1983, nr 11).
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i sztuki napisane na zamówienie teatrów: Kwidam, moralitet, oparty na Je-
dermannie Hugona von Hofmannsthala, i innych autorów6 oraz komedia na
wzór francuski pt. Z³odziej idealny, z wielk¹ rol¹ dla Marii Przyby³ko-Potoc-
kiej, uznana przez pisarza za zaginion¹, w rzeczywisto�ci pozostaj¹ca w ma-
szynopisie w zbiorach biblioteki Teatru Polskiego w Warszawie. Tam zosta-
³a odnaleziona przez Konstantego Puzynê i oddana do druku7. Proces po-
szukiwawczy przyniós³ dalsze odkrycia � sztuki pisane w okresie wojny:
Egoistka i Pod Akacjami8 oraz dokonan¹ dla Andrzeja Wajdy adaptacjê w³a-
snego opowiadania pt. Noc czerwcowa, bêd¹c¹ ostatnim utworem dramatycz-
nym Iwaszkiewicza9. Wydobyte z papierów sztuki wydatnie wzbogaci³y do-
robek dramatyczny pisarza. A nie by³ on wcale ubogi. Warto prze�ledziæ
rytm powrotów Iwaszkiewicza do sztuki dramatycznej. Pominê pomys³y szki-
cowane, lecz nieurzeczywistnione, b¹d� wcielone w inne formy literackie,
jak równie¿ kszta³towane przez wiele lat libretto do Króla Rogera Karola Szy-
manowskiego, szczegó³owo omówione przez Ma³gorzatê Komorowsk¹10 oraz
wszystkie adaptacje utworów narracyjnych.

W okresie miêdzywojennym powsta³y i funkcjonowa³y w formie publi-
kowanej oraz wystawionej trzy sztuki: Kochankowie z Werony. Tragedia roman-
tyczna11, Lato w Nohant. Komedia w 3 aktach12 i Maskarada. Melodramat w 4 ak-
tach13.

6 Kwidam. Pod³ug staroangielskiego moralitetu, dramatu Hugona von Hofmannsthala i in-
nych autorów, 1921 (druk w: J. I w a s z k i e w i c z: Dramaty. Warszawa 1958; t³umaczenie
i adaptacja na zamówienie Ryszarda Ordyñskiego).

7 Z³odziej idealny. Komedia w 3 aktach (1923�1924; druk i premiera 1980). Komedia
pisana na pro�bê Arnolda Szyfmana. Zob. J. I w a s z k i e w i c z: Aleja Przyjació³. Warszawa
1984, s. 99.

8 Egoistka. Obrazek sceniczny w 1 akcie (1941; druk �Dialog� 1984, nr 2), Pod Akacjami.
Sztuka w 3 aktach (1945; druk �Dialog� 1983, nr 4; prapremiera 8.01.1984. Ba³tycki Teatr
Dramatyczny. Ma³a Scena w Elbl¹gu).

9 Noc czerwcowa. Dramat przerobiony z opowiadania pod tym samym tytu³em dla
Andrzeja Wajdy, ukoñczony na parê miesiêcy przed �mierci¹ pisarza (1979; druk �Dialog�
1980, nr 6 i w J. I w a s z k i e w i c z: Dramaty. T. 2. Warszawa 1984).

10 M. K o m o r o w s k a: Iwaszkiewicz. Szymanowski, �Król Roger�. �Dialog� 1980, nr 6,
s. 88�94.

11 Kochankowie z Werony. Tragedia w 3 aktach (1927; druk �Skamander� 1928, R. 8, s. 4�
20, 72�100) oraz wydana nak³adem tego¿ kwartalnika (Warszawa 1929; premiera: Teatr
Nowy w Warszawie 28.03.1930).

12 Lato w Nohant. Komedia w 3 aktach, 1936 (druk �Skamander� 1936, R. 10, s. 526�534;
�Skamander� 1937, R. 11, s. 26�43, 104�121), prapremiera w Teatrze Ma³ym w Warsza-
wie 4.12.1936. Re¿. E. Wi e r c i ñ s k i, scen. S. � l i w i ñ s k i, kostiumy Z. Wê g i e r k o w a.
W roku 1937 Lato w Nohant wystawi³y Teatr Miejski w £odzi (1.04.), Teatr Miejski w Krako-
wie (9.06.) i Teatr Miejski w Wilnie (2.10.).

13 Maskarada. Melodramat w 4 aktach. Prapremiera 3.12.1938 w Teatrze Polskim w War-
szawie. Re¿. i insc. E. Wi e r c i ñ s k i, scen. S. � l i w i ñ s k i, kostiumy Z. Wê g i e r k o w a
(druk � 1939).
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Pierwsza sztuka szybko zesz³a z afisza. Druga � pisana w Sandomie-
rzu, �splatana � wed³ug Iwaszkiewicza � ze wspomnieñ lata w Tymo-
szówce�, �mi³o�ci do Chopina i reminiscencji francuskich sztuk XIX wie-
ku [...]�14, ostateczny swój kszta³t formalny uzyska³a pod wp³ywem uwag
Arnolda Szyfmana i wykonawczyni roli George Sand � Marii Przyby³ko-
-Potockiej15. Sztuka odnios³a niebywa³y sukces. Iwaszkiewicz zosta³ wpro-
wadzony do pierwszego rzêdu dramaturgów wspó³czesnych dwudziesto-
lecia miêdzywojennego. Swoje miejsce umocni³ nastêpn¹ sztuk¹ pt. Maska-
rada. Melodramat w 4 aktach, opart¹ � podobnie jak Lato w Nohant � na wcze-
�niej napisanym s³uchowisku radiowym.

W okresie powojennym Iwaszkiewicza zainteresowania dramatem nie
wygas³y. Tworzy³ ró¿ne formy. W 1946 roku w Teatrze Ziemi Pomorskiej
wystawiono (5 marca) Star¹ cegielniê. Sztukê w 3 aktach. Powtórzy³y j¹: Teatr
Kameralny w £odzi (16 kwietnia) i Teatr Miejski w Gdyni (8 czerwca).
W 1947 roku komediê w jednym akcie pt. Gospodarstwo wystawi³a Maryna
Broniewska w Toruniu w Teatrze Ziemi Pomorskiej. Sztukê w obiegu czy-
telniczym udostêpniono po dziesiêciu latach16. W latach 1949�1951 powsta-
wa³a sztuka w duchu realizmu socjalistycznego Odbudowa B³êdomierza (gra-
na pt. W B³êdomierzu. Prapremiera mia³a miejsce w Starym Teatrze w Kra-
kowie 30 czerwca 1951 w re¿yserii Ireny Babel)17. Nastêpnie powróci³ pi-
sarz do motywu mi³o�ci, sztuki i losu wielkich twórców w Weselu pana
Balzaka. Komedii w 3 aktach, opublikowanej w 1959 i wystawionej w tym¿e
roku w Teatrze Kameralnym w Warszawie (9 lipca)18. Komediê tê autor uzna³
za najbardziej autobiograficzn¹, pisan¹ pod wp³ywem rozpaczy po �mierci
przyjaciela. Rozwa¿ania nad piêknem, m³odo�ci¹ i mi³o�ci¹ wype³ni³y Ko-
smogoniê. Opowiadanie w 2 aktach, utwór napisany w 1967 roku, opublikowa-
ny i wystawiony w tym¿e roku 7 czerwca w Teatrze Polskim w Warszawie
przez Józefa Grudê. Z inicjatywy Ryszarda Ordyñskiego zosta³ wystawio-
ny na deskach scenicznych Teatru �5� w Poznaniu 14 stycznia 1963 roku
Kwidam. Widowisko w re¿yserii S. Hebanowskiego. Zmierzy³y siê te¿ z od-
biorem widowni sztuki: Z³odziej idealny i Pod Akacjami19. Utwory wystawia-

14 J. I w a s z k i e w i c z: Arnold Szyfman. W: I d e m: Aleja Przyjació³..., s. 101.
15 Ibidem.
16 Gospodarstwo. Komedia w 1 akcie (druk �Dialog� 1957, nr 6 oraz w: J. I w a s z k i e -

w i c z: Dzie³a. T. 8: Dramaty. Warszawa 1958).
17 Sztukê wystawi³y równie¿ w 1951 roku: Teatr Kameralny we Wroc³awiu (7.07.)

i Teatr Polski w Poznaniu (25.04.); druk � Warszawa 1951.
18 Tekst ukaza³ siê drukiem w: �Dialog� 1959, nr 1.
19 Z³odziej idealny. Teatr Wybrze¿e, Gdañsk (11.10.1980). Re¿. S. H e b a n o w s k i; Pod

Akacjami, prapremiera 8.01.1984. Teatr Dramatyczny. Elbl¹g. Re¿. A. M a y. W 1984 roku
sztukê wystawi³y równie¿ Ba³tycki Teatr Dramatyczny (15.01.), Teatr Nowy. Ma³a Scena
w £odzi (18.11.). Re¿. W. P i l a r s k i.
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ne w teatrach dramatycznych uzupe³niaj¹ liczne adaptacje utworów narra-
cyjnych dla Teatru Telewizji i filmu, które domagaj¹ siê oddzielnego potrak-
towania.

Patrz¹c na drogê twórcz¹ Iwaszkiewicza, mo¿na stwierdziæ, ¿e dramat
nie by³ � jak twierdzi³ autor � czym� �marginesowym� w jego twórczo�ci.
Nale¿y mu siê pog³êbione studium. Niniejszy szkic � co zrozumia³e � nie
jest pe³n¹ analiz¹ wszystkich dramatów Iwaszkiewicza. Wydobywa jedynie
zasadê konstrukcyjn¹ przestrzeni we wczesnych utworach. Byæ mo¿e uda
siê znale�æ charakterystyczny rys dramaturgii autora Lata w Nohant, ten rys,
który ods³ania indywidualne i typowe motywy poetyki ca³ej jego twórczo-
�ci dramatycznej. Zwracamy szczególn¹ uwagê na widowisko w trzech ak-
tach pt. Kardyna³owie, które wprowadza postaæ �w. Sebastiana jako mêczen-
nika. Z nim wi¹¿e pisarz autobiograficzny motyw mi³o�ci homoseksualnej.
Obraz zasztyletowania Ptasznika przez kardyna³ów przypomina liczne ma-
larskie ujêcia mêczeñstwa �w. Sebastiana.

II

Do najwcze�niejszych, uratowanych od zapomnienia sztuk � powtórz-
my � nale¿y Samobójstwo, napisane w 1912 roku w Byszewach, zapewne
z my�l¹ o wystawieniu w teatrze domowym, dedykowane Zosi Kurkiewi-
czównie, przyjació³ce dziel¹cej z pocz¹tkuj¹cym pisarzem m³odzieñcze fa-
scynacje lekturami Nietzschego i Schopenhauera. Nieco pó�niejsze jest wi-
dowisko pt. Kardyna³owie. Sztuka w trzech aktach, napisane � jak ustalono �
miêdzy 1918 a jesieni¹ 1922 roku, pod wyra�nym wp³ywem lektur utworów
Oskara Wilde�a i ¿ywego obcowania z malarstwem europejskim, oraz Bal
u ksiê¿nej Belwederskiej z roku 1920. Kwidam z roku 1921 i Z³odziej idealny,
komedia z lat 1923�1924, napisana na zamówienie Arnolda Szyfmana dla
Teatru Polskiego w Warszawie, tak¿e zaliczane s¹ do wczesnego okresu twór-
czo�ci. Sztuki z lat 1912�1924 umo¿liwiaj¹ dostrze¿enie charakterystycz-
nych elementów poetyki dramaturgii Iwaszkiewicza, ¿ywo reaguj¹cego na
nowe pr¹dy estetyczne, na impulsy p³yn¹ce z malarstwa i muzyki.

W Samobójstwie akcja rozgrywa siê w przestrzeni wielkiego salonu z wej-
�ciami do przedpokoju i dalszych pokoi. Szereg okien i wielkie oszklone drzwi
z widokiem na ogród otwieraj¹ perspektywê na rz¹d jakby id¹cych w jedn¹
stronê okr¹g³ych drzew, oz³acanych przez zachodz¹ce s³oñce, w zimne i po-
chmurne przedwieczerze. Snop �wiat³a wdziera siê od czasu do czasu do sa-
lonu i rozprasza pó³mrok, wydobywaj¹c rysy postaci. Przestrzeñ tak nakre-
�lona obejmuje ca³y pejza¿ dramatyczny. W niej poruszaj¹ siê postaci, wcho-
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dz¹, wychodz¹, stoj¹, milkn¹, mówi¹. Zmienia siê pora: z wieczora chmur-
nego wy³ania siê noc, a nastêpnie d¿d¿ysty i ponury ranek, szyby okien
mokre i ociekaj¹ce, s³ychaæ nieustanny szum deszczu i wody lej¹cej siê z ry-
nien. Obrazy przestrzeni ogl¹danej z wnêtrza salonu stanowi¹ kadr dla prze-
strzeni wewnêtrznej postaci: samobójczej �mierci Stasia, bêd¹cej wynikiem
lektur filozoficznych oraz wp³ywu radosnego zachowania m³odzie¿y urz¹-
dzaj¹cej dance macabre w rytm muzyki Saint-Saënsa w przyleg³ym pokoju.
W tej atmosferze tajemniczego nastroju ujawniaj¹ siê relacje mi³osne miêdzy
postaciami. Pó³mrok, d¿d¿ysty poranek, szaro�æ deszczowa s¹ odpowied-
nikami zmieniaj¹cego siê napiêcia dramatycznego, budowanego na kontra-
stach � bachiczna zabawa w pokoju, mi³osne wyznania, milcz¹ce rozstanie.
Za oknami widok niesionej trumny Stasia. Pod wp³ywem muzyki pojawia
siê przestrzeñ wizyjna � ballada o mniszce i rycerzu. W tej m³odzieñczej
sztuce, mocno zakorzenionej w poetyce dramatów nastroju, pojawiaj¹ siê
motywy bardzo charakterystyczne dla twórczo�ci Iwaszkiewicza: ¿ycie �
�mieræ, mi³o�æ mêska � cierpienie, rado�æ � ¿a³oba. Muzyka rytmizuje for-
my s³owne i dialogi. Stanowi trzeci plan przestrzenny sztuki, w którym sta-
ny psychiczne postaci objawiaj¹ siê jedynie niedopowiedzeniem, pauzami
milczenia, cichym jêkiem lub westchnieniem ledwie s³yszalnym.

Sztuka Kardyna³owie, nieprzypadkowo nazwana widowiskiem o bogatej
skali �rodków wizualnych, stanowi próbê zmierzenia siê z przestrzeni¹ kon-
struowan¹ malarsko. Gra czerwieni, fioletu i purpury kostiumów kardyna-
³ów, ³ami¹ce siê linie schodów prowadz¹cych na tajemnicz¹ wie¿ê w zamku
krakowskim, w po�wiacie nocy zmienny zarys kolumnady jako miejsca akcji
dramatycznej tworz¹ plastyczn¹ kompozycjê przestrzenn¹. Bogac¹ j¹ ele-
menty d�wiêkowe: echo kroków po schodach, g³os bêbna, brzêk ozdób nie-
wolnicy, odg³osy nawo³ywañ pasterzy z pobliskich ³¹k. Wêze³ dramatyczny
kryje w sobie gro�n¹ tajemnicê. £¹czy siê ona z rozpustnym ¿yciem kardy-
na³a Hieronima, jego praktykami z m³odzieñcami. Praktykami, koñcz¹cymi
siê przygwa¿d¿aniem m³odocianych wybrañców sztyletem. Odrzucenie przez
piêkn¹ czarn¹ niewolnicê ubiegaj¹cych siê o jej wzglêdy kardyna³ów, a ob-
darzenie przez ni¹ mi³o�ci¹ m³odziana w zielonym ubraniu, Ptasznika, pod
którego postaci¹ kryje siê prawdopodobnie sam poeta, kumuluje ca³y po-
tencja³ dramatyczny i ods³ania motywacjê zdarzeñ. Potêguje siê bowiem
miêdzy kardyna³ami rywalizacja o uleg³o�æ niewolnicy. Jest to swoista gra
maj¹ca t³o seksualne, która w konsekwencji doprowadzi do mordu Ptaszni-
ka. Kim jest Ptasznik? Jego zielony strój symbolizuje niewinno�æ, ale i �mieræ.
Jego pojawienie siê na schodach oraz zupe³ny brak reakcji na wyznanie mi-
³osne niewolnicy kieruje uwagê na brak zainteresowania Ptasznika kobiet¹.
Ptasznik wnosi do akcji m³odo�æ i piêkno cielesne. Wyzwala w kardyna³ach
szarpi¹cy erotyzm. Wzmaga siê u poszczególnych kardyna³ów po¿¹danie
piêknej niewolnicy. Scena zasztyletowania Ptasznika przez kardyna³ów przy-
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pomina obraz mêczeñstwa �w. Sebastiana, utrwalony w legendzie i sztuce.
�wiêty Sebastian � jak wiadomo � sta³ siê inspiracj¹ wielu obrazów i rze�b,
wykonanych przez najwiêkszych mistrzów ró¿nych epok. W ostatnim cza-
sie równie¿ nakrêcono o nim filmy. O �w. Sebastianie jako mêczenniku mimo
to jednak dot¹d niewiele wiadomo. Z Deposito martyrum z 354 roku niezna-
nego autora oraz komentarza �w. Ambro¿ego do Psalmu 118 dowiadujemy
siê, ¿e Sebastian urodzi³ siê w Narbone w Galii. By³ dowódc¹ stra¿y przy-
bocznej cesarza Dioklecjana i potajemnie pomaga³ chrze�cijanom. Kiedy
w roku 286 odkryto, ¿e jest chrze�cijaninem, oddano go w rêce mauretañ-
skich ³uczników, którzy przywi¹zali go do s³upa i przeszyli strza³ami. Wte-
dy zaopiekowa³a siê nim chrze�cijanka Irena. Po powrocie do zdrowia Seba-
stian pojawi³ siê ponownie na dworze Dioklecjana, czyni¹c mu wyrzuty
z powodu swoich cierpieñ. Rozw�cieczony cesarz rozkaza³ zat³uc Sebastiana
pa³kami, a cia³o wrzuciæ do kloaki. Wy³owi³a je niewiasta Lucyna i pochowa-
³a z czci¹ w miejscu, gdzie dzisiaj znajduj¹ siê Katakumby �w. Sebastiana
w Rzymie. Ta wersja zdarzeñ nie jest sprawdzona i udokumentowana histo-
rycznie. W ci¹gu wieków by³a zmieniana, zw³aszcza w obja�nianiu przyczy-
ny tak surowego wyroku Dioklecjana. Wprowadzano motyw erotyczny �
Sebastian mia³ odmówiæ cesarzowi dzielenia ³o¿a. Wspó³cze�nie �w. Seba-
stian � mêczennik, zosta³ przez homoseksualistów uznany za ich patrona.
Dramat Iwaszkiewicza poetycko-liryczny z chórem �piewaj¹cych pachol¹t
w wieñcach na g³owie i ze �wiecami w rêku oraz z ko³ysank¹ czarnej nie-
wolnicy wieszcz¹cej �mieræ kardyna³a Krzysztofa nie opowiada zdarzeñ,
tak¿e z ¿ycia �w. Sebastiana. Dialog nie ma napiêæ dramatycznych. Stwarza
z pozoru jedynie pretekst do lirycznych tyrad na po³y wró¿ebnych, na po³y
rytualnych. W kolejnych aktach daje siê jednak wyczuæ narastaj¹ce napiêcie
dramatyczne wynikaj¹ce z wzmagaj¹cego siê po¿¹dania seksualnego kardy-
na³ów piêknej niewolnicy. Pod pozorem potêpienia przez nuncjusza papie-
skiego praktyk z ch³opcami na krakowskim zamku, praktyk gorsz¹cych, sie-
j¹cych strach w okolicy i burz¹cych �wiêto�æ Tronu Piotrowego w Rzymie
nastêpuje nieme przyzwolenie na zasztyletowanie Ptasznika. Po tym czynie
Ptasznik ukazuje siê z czterema sztyletami w piersi, z ods³oniêtym, piêknym
torsem, przysznurowany do kolumny. Jego krew sp³ywa na klêcz¹c¹ przy
nim kardynalsk¹ niewolnicê. Tak skonstruowany obraz ma wieloznaczny
sens. Odsy³a do wizerunku �w. Sebastiana, stworzonego w malarstwie przede
wszystkim renesansu, pokazywanego zawsze jako obna¿onego m³odzieñca
przywi¹zanego do drzewa lub kolumny ze strza³ami w ciele. W czasie pisa-
nia tego widowiska Iwaszkiewicza ¿ywo zajmowa³y legendy i mity. Og³o-
szony tom prozy poetyckiej pt. Legendy i Demeter (1921) jest dobitnym tego
dowodem. Pisarz pos³u¿y³ siê postaci¹ �w. Sebastiana dla obja�nienia wi-
dzowi swej fascynacji piêknem homoseksualnej mi³o�ci. Rywalizacja miêdzy
kardyna³ami o wzglêdy niewolnicy jest rodzajem maski dla ich w³a�ciwych
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predylekcji. Ponury motyw mordu Ptasznika, o którym brak dok³adniej-
szych informacji w sztuce, przys³oni³y nak³adaj¹ce siê plany przestrzenne
z gr¹ �wiat³ocienia i rytmem frazy poetyckiej. Kompozycja sceny sztyleto-
wania Ptasznika przez kardyna³ów jest niemal wiernym prze³o¿eniem s³ow-
nym obrazów malarskich, przedstawiaj¹cych mêczeñstwo �w. Sebastiana.
Inspiracja malarska wyra�nie s³u¿y wprowadzeniu autobiograficznego w¹t-
ku. Wyakcentowana obojêtno�æ Ptasznika wobec mi³o�ci piêknej niewolnicy,
przys³anej przez do¿ê weneckiego kardyna³owi krakowskiemu o imieniu
Krzysztof, gospodarzowi zamku, zdziecinnia³emu starcowi podkre�la nie-
mo¿no�æ spe³nienia mi³osnych oczekiwañ w relacji dwóch p³ci. Motyw ujêty
malarsko poetyck¹ metafor¹ akcentuje relacje: m³odo�æ � staro�æ, mi³o�æ �
cierpienie, ¿ycie � �mieræ, po¿¹danie � niespe³nienie. Kardyna³owie ze szty-
letami w rêku rzucaj¹ siê na Ptasznika, tworzy siê � wed³ug wyra¿enia au-
tora � �dziki k³¹b�. Kiedy siê rozstêpuj¹, widaæ Ptasznika z czterema szty-
letami w piersi. Krew jego sp³ywa na Murzynkê klêcz¹c¹ u jego stóp.
I to ona wówczas nazwie Ptasznika �wiêtym Sebastianem. W ko³ysance, �pie-
wanej przez niewolnicê dla kardyna³a Krzysztofa, wieszcz¹cej jego �mieræ
nastêpuje zapowied� dalszego toku akcji. Panuj¹ce praktyki i zbrodnie
pozostan¹ w zamku. Nieporadny starzec kardyna³ Krzysztof, odczytuj¹cy
z gwiazd bieg losów ludzkich i rozmarzony Ptasznik, obiekt uwielbienia
oraz mi³o�ci odejd¹ w niebyt. Ptasznik pozostanie symbolem piêkna i cier-
pienia, po¿¹dania i niespe³nienia. Sztuka Kardyna³owie jako widowisko sta-
nowi cenn¹ partyturê teatraln¹ dramatu poetyckiego, operuj¹c¹ ró¿nymi
�rodkami gry. Inspiracja malarska i muzyczna jest w nim ewidentna.

Podobne jak w Kardyna³ach zasady malarskie rz¹dz¹ konstrukcj¹ prze-
strzeni w Balu u ksiê¿nej Belwederskiej. Sztuka rozbija naturalne czy logiczne
zwi¹zki miêdzy postaciami i przedmiotami, ³amie ci¹g³o�æ fabularn¹ w imiê
jednego celu: stworzenia swoistego pastiszu sztucznych arystokratycznych
zachowañ i celebrowanych hiperbolicznie wyolbrzymionych rytua³ów.
Autor pos³uguje siê tak jak w poprzedniej sztuce Wilde�owsk¹ �konstrukcj¹
kolorów, plam, linii�20. Wprowadza tajemniczego W³óczêgê, nuc¹cego na
ulicy liryczne, nieco absurdalne pie�ni dla ksiê¿niczki. Pantomimiczne sceny
(jak w futurystycznym teatrzyku Filippa Marinettiego) rytmizuje gra �wia-
t³a i ciemno�ci. Stany milczenia, niemego patrzenia na ulicê, zastyganie
w tañcu sprawiaj¹, ¿e ta niedokoñczona sztuka sytuuje wczesn¹ twórczo�æ
dramatyczn¹ Iwaszkiewicza w krêgu naj¿ywszych wówczas tendencji dra-
maturgii, eksperymentuj¹cej w formie, dalekiej od poetyki naturalizmu, bli-
skiej za� do�wiadczeniom artystycznym ekspresjonistów i futurystów.
W pewnym sensie zamyka ten etap pracy Iwaszkiewicza nad dramatem Z³o-

20 Zob. J. I w a s z k i e w i c z: Oskar Wilde i moderne idee w jego dzie³ach. �Dialog� 1983,
nr 9, s. 85.



63Eleonora Udalska: Plany przestrzeni...

dziej idealny, wydobyty równie¿ z rêkopisów. Sztuka, okre�lona przez pisa-
rza jako komedia, realizuje z pozoru schemat komedii salonowej. Konstanty
Puzyna we Wstêpie do publikowanej wersji sztuki uwa¿a j¹ za poetyck¹ ko-
mediê bulwarow¹21. Ma³gorzata Szpakowska � za pastisz22. Miejscem akcji
jest pokój z oknem wychodz¹cym wprost na ogródek, pokój maj¹cy charak-
ter pó³salonu, pó³gabinetu. Zmienia siê w nim nastrój w zale¿no�ci od doga-
saj¹cego wieczoru i �wiat³a lamp. Dialog miêdzy poetyzuj¹c¹ Laryss¹ a jej
kochankami, uk³adany na zasadzie licznych paradoksów i pe³nych humoru
ripost, pod warstw¹ potoczno�ci kryje powa¿ne rozwa¿ania o naturze poe-
zji, o s³owie i jego niemo¿no�ci wyra¿enia uczuæ mi³o�ci oraz wolno�ci cz³o-
wieka, nazwania prawdy i wiêzi ¿ycia ze �mierci¹. W sztuce pojawiaj¹ siê
motywy, które wype³nia³y ówczesn¹ poezjê i prozê Iwaszkiewicza. Kome-
diowy wêze³ dramatyczny � kradzie¿ mi³osnych listów przez przyby³ego
do pokoju Z³odzieja (w rzeczywisto�ci Poety), listów nie w³asnych, lecz prze-
pisywanych z podrêczników i ksi¹¿ek � s³u¿y obja�nieniu istoty poezji
w dwóch wymiarach: jako �ród³a prawdy najczystszej, bo poczêtej z g³êbi
ludzkiego istnienia, oraz prawdy nazwanej s³owem. W tym drugim wymia-
rze liryka staje siê martw¹ konwencj¹. Gra miêdzy pragnieniem mi³o�ci,
wolno�ci i prawdy a ich formu³¹ s³own¹ rodzi komizm. W �wiecie przedsta-
wionym rz¹dzi materia t³umi¹ca sferê ducha, która nie mo¿e siê wyraziæ
w s³owie. Ka¿da próba uchwycenia istoty mi³o�ci, wolno�ci, prawdy zamie-
nia siê w stereotyp s³owny, martw¹ formu³ê, bana³. Jedynie milczenie i mu-
zyka w dramacie otwieraj¹ drogê do zg³êbienia ludzkiej egzystencji i two-
rów wyobra�ni.

Tak wiêc Z³odziej idealny obejrzany jedynie w perspektywie konstrukcji
przestrzeni akcji mo¿e byæ uznany za utwór oparty na dziewiêtnastowiecz-
nym schemacie komedii salonowej. Schemat ten rozbija przestrzeñ szersza:
przestrzeñ wspó³czesnego �wiata i wspó³czesnej sztuki z Nietzscheañsk¹
wy¿szo�ci¹ ¿ycia nad sztuk¹. Z³odziej idealny wpisuje siê w Iwaszkiewiczow-
skie poszukiwanie formy widowiska komediowego, opartego na pastiszu,
wyrastaj¹cego z nak³adaj¹cych siê tendencji modernistycznych i realistycz-
nych. Wyrazi³o siê to przejêciem Wilde�owskiego konceptualizmu w przed-
stawianiu przestrzeni dramatycznej oraz Wagnerowskiej i Schopenhauerow-
skiej muzycznej zasady �wiata, ale uwidoczni³o równie¿ w grze stereotypa-
mi wytworzonymi przez teatr (stereotypowe postaci kochanków, subretka
i dama my�l¹ca o mieszkaniu z ³azienk¹).

Nie sposób nie poczyniæ choæby kilku uwag o autorskiej konstrukcji prze-
strzeni w staroangielskim moralitecie Kwidam. Sama forma moralitetu na-

21 K. P u z y n a: [Wstêp do komedii Jaros³awa Iwaszkiewicza Z³odziej idealny]. �Dia-
log� 1980, nr 4.

22 M. S z p a k o w s k a: Zdradliwy �Z³odziej� Iwaszkiewicza. �Dialog� 1980, nr 6, s. 84�87.
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rzuci³a ró¿ne plany przestrzeni. Zapowiadane przez Prologusa widowisko
mog³oby mieæ wymiar ludowej szopki, w rzeczywisto�ci staje siê widowi-
skiem �wiata pojmowanego jako wielki jarmark, jako olbrzymia karuzela,
której ko³em krêci �mieræ. Przestrzenie zmieniaj¹ siê w drodze cz³owieka do
wieczno�ci. Topos drogi i mit dionizyjski wyznaczaj¹ konstrukcjê bohatera
moralitetu i konstrukcjê zmiennych planów postrzeganej i do�wiadczanej
przestrzeni. Akcja toczy siê na ziemi, w czelu�ciach grobu, w niebie. Obra-
zuje chrze�cijañskie pojmowanie ¿ycia jako wêdrówki do wieczno�ci23. Bóg
wyobra¿ony jako sprawiedliwy Sêdzia jest gro�ny i niedostêpny. Mi³osier-
dzie i wiara stanowi¹ si³ê w przemianie cz³owieka. Otwieraj¹ perspektywê
odkupienia. Tak wiêc mit dionizyjski � wykreowany w przestrzeni uczty
� ³¹czy siê z mitem odkupienia cz³owieka przez mêkê Chrystusa. Przestrzeñ
w Kwidamie ma wiêc kilka wymiarów: jest przestrzeni¹ rozgrywaj¹cej siê
akcji, przestrzeni¹ dwóch ³¹cz¹cych siê z sob¹ mitów, le¿¹cych u podstaw
pojmowania ¿ycia i wieczno�ci oraz �wiata jako niekoñcz¹cej siê drogi. Jest
te¿ przestrzeni¹ moralitetowego widowiska, w którym Iwaszkiewicz i jemu
wspó³cze�ni poszukiwali �róde³ odrodzenia dramatu, a tak¿e teatru pol-
skiego w powojennej rzeczywisto�ci24. Podobne tendencje mia³y zasiêg ogól-
noeuropejski.

Iwaszkiewicz swymi sztukami: Z³odziejem idealnym i Kwidamem wpisa³
siê w rytm ¿ywych d¹¿eñ do odnalezienia nowych form dramatycznych
przez wykorzystanie pastiszu jako �rodka ekspresji i aktualizacjê �rednio-
wiecznego moralitetu.

III

Wczesne sztuki Iwaszkiewicza w swej warstwie my�lowej wcielaj¹ idee
zbli¿one do poznañskiej grupy Zdrój i warszawskiej � Skamander. S¹ pisa-
ne pod wp³ywem fascynacji pisarza dramaturgi¹ Oscara Wilde�a, Stanis³awa
Wyspiañskiego i Stanis³awa Ignacego Witkiewicza, by przywo³aæ jedynie
twórców wielokrotnie przez Iwaszkiewicza wymienianych. Wprawdzie ani
grupa Zdrój, ani Skamander nie sformu³owa³y � w przeciwieñstwie do fu-
turystów � w³asnej, jednoznacznej teorii dramatu, jednak swoje artystycz-
ne preferencje ujawni³y publikacjami dramatów na ³amach czasopism.

23 Zob. E. £ o c h: Z genezy i struktury �Kwidama�. W: E a d e m: Pisarstwo Jaros³awa
Iwaszkiewicza wobec tradycji i wspó³czesno�ci. Lublin 1988, s. 140�150.

24 Zob. J. P o p i e l: �redniowieczne formy w polskim dramacie miêdzywojennym. �Dialog�
1984, nr 7, s. 136�144.
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5 Przestrzenie...

Zdrojowcy og³osili t³umaczone przez Iwaszkiewicza dramaty Paula Claude-
la (Zak³adnik i Zwiastowanie)25 zgodne z ich zainteresowaniem dramatem po-
etyckim i fantastyczno-mistycznym, przyswoili równie¿ najwa¿niejsze dra-
maty w³oskich futurystów26, udostêpnili tak¿e ³amy �Zdroju� dla Pragmaty-
stów Stanis³awa Ignacego Witkiewicza27. Skamandryci, zgodnie ze swym ogól-
nym programem, opowiadali siê za rozwojem teatru poetyckiego, narodo-
wego, opartego na modelu dramatu romantycznego, i Wyspiañskiego, gar-
dzili tani¹ rozrywk¹ i p³askim patriotyzmem, wielbili codzienno�æ podnie-
sion¹ do rangi sztuki, postulowali wielokrotnie potrzebê weryfikacji �zwie-
trza³ych� gatunków dramatycznych.

Jedno godne jest szczególnego podkre�lenia. Iwaszkiewicz � wbrew
temu, co siê powszechnie s¹dzi, wywodz¹c jego twórczo�æ dramatyczn¹
z lektur, w zale¿no�ci od t³umaczeñ sztuk obcych (Szekspir, Claudel, Ibsen)
� ju¿ w pierwszych swych próbach dramatycznych mia³ pe³n¹ �wiadomo�æ
odrêbno�ci tej formy od form lirycznych i prozatorskich. Bliska mu by³a
poetyka dramatu groteskowo-lirycznego, komedii romantycznej, ale i pan-
tomim futurystycznych oraz poetyka ekspresjonistycznego widowiska kar-
nawa³owego i �redniowiecznego moralitetu.

W materii dramatycznej sprawdza³ ró¿ne konwencje, ¿onglowa³ nimi,
dewaluowa³ ich warto�æ, szukaj¹c wyrazu dla swych pojêæ o sztuce, ¿yciu.
Przywi¹zywa³ do konstrukcji przestrzeni w dramacie wielk¹ wagê. Da-
wa³ dok³adne opisy miejsca gry: szczegó³owe opisy wnêtrz, w o�wietleniu
i o zmroku, pó³cieni zapadaj¹cego wieczora i jasno�ci dnia, mebli jako re-
kwizytów, zmieniaj¹cych siê ich kszta³tów w porach dnia i nocy, okien roz-
szerzaj¹cych perspektywê na ogród b¹d� ogródek, drzewa czy ulicê miasta.
Wa¿n¹ rolê odgrywaj¹ �wiat³o ró¿nicuj¹ce przestrzeñ, ale tak¿e kostium po-
staci i odg³osy natury (deszcz, wiatr). Mo¿na zobaczyæ z ró¿nych stron ogl¹-
dane przestrzenie domu, zawsze z licznymi drzwiami u³o¿onymi koncen-
trycznie. Organizacja planów przestrzennych odznacza siê klarowno�ci¹ i pre-
cyzyjn¹ konstrukcj¹. Stwarza pozór jedno�ci czasu zdarzeñ z czasem sce-
nicznym. Widz zostaje wprowadzony do wnêtrza przestrzeni akcji niemal
dos³ownie. Wokó³ przestrzeni salonu, gabinetu, sypialni zwykle istniej¹ s¹-
siednie przestrzenie maj¹ce swój udzia³ w akcji. Motyw domu, pokoju, ogro-
du mo¿e byæ kluczem do interpretacji poszczególnych dramatów. Z moty-

25 P. C l a u d e l: Zak³adnik. Prze³. J. I w a s z k i e w i c z. �Zdrój� 1920, T. 12, z. 1�6;
P. C l a u d e l: Zwiastowanie. Prze³. J. I w a s z k i e w i c z. �Zdrój� 1920, T. 13, z. 2�5.

26 B. C o r r a, E. S e t t i m e l l i: Ku zwyciêstwu. Prze³. J. D e  W i t t. �Zdrój� 1919, T. 9,
z. 5; U. B o c c i o n i: Geniusz i kultura. Prze³. J. D e  W i t t. �Zdrój� 1919, T. 10, z. 1�2;
P. B u z z i: Paralelepiped. Prze³. J. D e  Wi t t. �Zdrój� 1919, T. 10, z. 1�2; T. M a r i n e t t i:
Teatrzyk mi³o�ci. Prze³. J. D e  Wi t t. �Zdrój� 1919, T. 9, z. 5.

27 S.I. W i t k i e w i c z: Pragmaty�ci. �Zdrój� 1920, T. 12, z. 3 i tam¿e komentarz redakcji.
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wem domu, pokoju, ogrodu ³¹czy siê motyw pór, dnia i nocy, pogody i desz-
czu, �niegu i wiatru wraz z licznymi odg³osami natury. Taka konstrukcja
przestrzeni sk³ania do nazwania jej przestrzeni¹ realistyczn¹. Na niej budo-
wana jest zwykle przestrzeñ w wymiarze subiektywnym � przestrzeñ ludz-
ka, bezprzyczynowa, czêsto niespójna, �wyosobniona�. Wa¿n¹ rolê odgry-
waj¹ pamiêæ i �wiadomo�æ postaci wpl¹tanych w opozycje ¿ycia i �mierci,
piêkna i brzydoty, m³odo�ci i staro�ci, dobra i z³a w cz³owieku, w naturze,
w historii.

Mo¿na by wiêc wykre�liæ nastêpuj¹c¹ mapê Iwaszkiewiczowskiej prze-
strzeni: od malarskich kszta³tów linii, plam barwnych oraz karnawa³owych
igrzysk dionizyjskich i �redniowiecznych wêdrówek w poszukiwaniu Boga
oraz rytmicznych scen niemych, przez komediow¹ konwencjê salonu, poko-
ju, gabinetu z oknami na ogrody (ukraiñskie i mazowieckie) po noc czerw-
cow¹, skupiaj¹c¹ jak w soczewce tragiczne losy powstañczej generacji oraz
poranki i zmierzchy okupacji niemieckiej z problemami bohaterstwa, po-
�wiêcenia i daremnych ofiar. Przestrzenie tak konkretne stwarzaj¹ pole do
poetyckich rozwa¿añ nad piêknem, sztuk¹, ¿yciem, �mierci¹ i mi³o�ci¹28.
Wielonurtowe konstrukcje akcji wypunktowuj¹ kontrasty miêdzy trwaniem
a przemijaniem, m³odo�ci¹ i staro�ci¹, cisz¹ i ha³asem, milczeniem i dialo-
giem. Materia dialogu: s³owa, niedopowiedzenia, emocjonalne natê¿enie
sytuacji nie s¹ tylko �rodkami przekazu my�li, s¹ zwi¹zane integralnie
z rytmem natury i jej zmienno�ci¹. Barwy dni i nocy tworz¹ sytuacje zdarze-
niowe, uczuciowe i my�lowe, w których ukryty jest Iwaszkiewicz poeta-
-kreator w³asnego �wiata warto�ci, zachwytów, pasji i obsesji.

28 Zob. A. K r a j e w s k a: Tanatos i komedia. W: E a d e m: Komedia polska dwudziestolecia
miêdzywojennego. Tradycjonali�ci i nowatorzy. Poznañ 2004, s. 84�101.

Eleonora Udalska

Space plans in the early dramas
by Jaros³aw Iwaszkiewicz

S u m m a r y

The analysis of space concerns the early dramas by Iwaszkiewicz. These involve:
Samobójstwo [Suicide] (1912), Bal u ksiê¿nej Belwederskiej [A ball at a belvedere princess] (1920),
Kardyna³owie [Cardinals] (1918�1922), Kwidam (1921) and Z³odziej idealny [An ideal thief]
(1923�1924). The early dramas by Iwaszkiewicz, in their thought layer, incorporate the
ideas close to the ones realized by the Poznañ group Zdrój and the Warsaw Skamander.
They are written under the influence of the author�s fascination with playwright by Oscar
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Wilde, Stanis³aw Wyspiañski and Stanis³aw Ignacy Witkiewicz. He is familiar with the
poetics of a grotesque and literary drama, a serious romantic comedy, but also futuristic
pantomimes and the poetics of a carnival show. In a dramatic perspective, Iwaszkiewicz
when constructing the space, tests various conventions, derives from experiences of the
avant-garde trends at that time (futurism, expressionism), as well as from painting and
music. The space always makes him the place for considerations on beauty, art, life, death
and love. The periods of days and nights constitute eventful, emotional and romantic
situations in which the author-creator of his own world of values, admiration, passions
and obsessions hides.

Eleonora Udalska

Die Raumpläne in frühen Dramen
von Jaros³aw Iwaszkiewicz

Z u s a m m e n f a s s u n g

Die vorliegende Raumanalyse betrifft folgende Dramen von Jaros³aw Iwaszkiewicz:
Samobójstwo [Der Selbstmord] (1912), Bal u ksiê¿nej Belwederskiej [Der Ball bei der Fürstin von
Belvedere] (1920), Kardyna³owie [Die Kardinalen] (1918�1922), Kwidam (1921) und Z³odziej
idealny [Ein idealer Dieb] (1923�1924). Diese Theaterstücke verwirklichen die Ideen, die
der Posener Dichtergruppe �Zdrój� (dt.: Quelle) und der Warschauer Dichtergruppe Ska-
mander nahe standen. Jaros³aw Iwaszkiewicz war von den Theaterwerken von Oskar
Wilde, Stanis³aw Wyspiañski und Stanis³aw Ignacy Witkiewicz entzückt. Es waren ihm
vertraut: die Poetik des grotesk-lyrischen Dramas, der ernsten romantischen Komödie,
aber auch der futuristischen Pantomime, wie auch die Poetik eines Faschingsshows. Bei
Erschaffung eines bestimmten Raumes experimentiert Iwaszkiewicz mit verschiedenen
Konventionen, schöpft aus Erfahrungen der damaligen avantgardistischen Strömungen
(Futurismus, Expressionismus) und aus damaliger Malerei und Musik. Der Raum bewegt
ihn immer, über Schönheit, Kunst, Leben, Tod und Liebe nachzudenken. Das Wetter am
Tag und Nacht erschafft verschiedene Situationen, Stimmungen unter denen der Dichter
� Schöpfer sein eigenes Wertesystem, seine Begeisterungen, Leidenschaften und Obses-
sionen zu verstecken versucht.

5*



Dorota Fox
Uniwersytet �l¹ski
Katowice

Gra przestrzeni¹
w sztuce Jaros³awa Iwaszkiewicza Lato w Nohant

i w jej scenicznych realizacjach

W jednym z udzielonych wywiadów Jaros³aw Iwaszkiewicz przyzna-
wa³ siê do swojej fascynacji malarstwem.

Kszta³ci³em siê na muzyka, a zosta³em pisarzem. Zawsze jednak muzyka
jest moj¹ têsknot¹, tak jak i malarstwo. Nie mam talentu plastycznego,
umiejêtno�ci rysowania, malowania, ale zawsze odczuwam têsknotê, by
stworzyæ obraz, ¿eby byæ malarzem, ¿eby narysowaæ czyj� portret. [...]
O tym nigdy nie mówiê i nikt o tym nie mówi, ale têsknota owa wyra¿a siê
niew¹tpliwie w moim pisaniu. [...] To jest graficzne, ja to uk³adam jak ob-
raz, jak szkic...1

Poszukiwanie pejza¿u w dramatach Iwaszkiewicza jest zatem zadaniem
w pewnym sensie uzasadnionym, aczkolwiek osobliwym. Jakie¿ to ¿ywe
obrazy móg³ konstruowaæ w materii dramatu? Obrazy ujête w ramê sce-
niczn¹, przestrzenne szkice, które wype³nia³y siê prawdziwym ¿yciem ak-
torów odgrywaj¹cych postaci ju¿ na scenie, które nasyca³y siê barw¹ kostiu-
mu, dekoracji � stawa³y siê sztuk¹ wizualno-akustyczn¹, ¿y³y krótkotrwa-
³ym b³yskiem w trakcie spektaklu. Za ka¿dym razem inne, inaczej konstru-
owane przez interpretatorów: re¿ysera, scenografa i twórcê kostiumów.

1 A. G r o n c z e w s k i: Interpretacja jako rozmowa. O godno�ci i powo³aniu artysty.
W: I d e m: Inicja³y i testamenty. Warszawa 1984, s. 249.
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Przestrzeñ teatralna w mniejszym lub wiêkszym stopniu respektuje pro-
jekt autorski wpisany w dzie³o dramatyczne czy to wprost, w formie dida-
skaliów, czy te¿ implicite � w konstrukcje dialogowe. Temat niniejszego
szkicu anonsuje wiêc dwie perspektywy badawcze: pierwsza � zoriento-
wana jest na konkretn¹ realizacjê teatraln¹ dookre�laj¹c¹ poprzez scenogra-
fiê i kostiumy (wynik wspó³pracy re¿ysera i scenografa) miejsce zdarzeñ
i sytuacji; druga � wi¹¿e siê z lektur¹ twórczo�ci Iwaszkiewicza pod k¹tem
przestrzeni, w jakiej lokowa³ autor akcje swoich dramatów i nie tylko dra-
matów. Warto dodaæ, ¿e realizacji scenicznych doczeka³y siê równie¿ utwo-
ry prozatorskie zarówno �ma³e�, jak np. opowiadania: M³yn nad Lutni¹, Matka
Joanna od Anio³ów, Stara cegielnia, jak i �du¿e�, np. wielotomowa powie�æ:
S³awa i chwa³a � emitowana w Teatrze Telewizji w 4 ods³onach. Znane s¹
równie¿ widowiska teatralne, do których scenariusz utkany zosta³ z bogatej
spu�cizny lirycznej pisarza, np. spektakle: Lato 1932, Mapa pogody, Stronami
deszcze, stronami pogoda... Przygl¹daj¹c siê teatralnej recepcji utworów Iwasz-
kiewicza, mo¿na wysnuæ interesuj¹ce wnioski. Spo�ród czternastu utworów
dramatycznych (rozmaitych gatunkowo: �utwór dramatyczny�, �widowi-
sko�, �komedia�, �tragedia romantyczna�, �melodramat�, �obrazek scenicz-
ny�, �sztuka�, �opowiadanie w 3 aktach�) tylko trzy nie zosta³y wystawio-
ne w teatrze. Do tej grupy nale¿¹ utwory wczesne, przechowywane w rêko-
pisach, które ukaza³y siê drukiem ju¿ po �mierci autora. Chcia³oby siê po-
wiedzieæ, ¿e szkoda, bowiem organizacja przestrzeni w tych pierwszych
próbach dramatycznych jest niezwykle interesuj¹ca2. Najczê�ciej grywano
w teatrach Lato w Nohant (trzydzie�ci dwie premiery); siedmiu premier do-
czeka³a siê Kosmogonia, sze�ciu � Maskarada, piêciu � Kochankowie z Werony
i Odbudowa B³êdomierza, czterech � Pod Akacjami, trzech � Wesele pana Balza-
ca, tylko jednej � Gospodarstwo i Z³odziej idealny. W przegl¹dzie tym nie zo-
sta³y ujête premiery Teatru Telewizji, w ramach którego przygotowano a¿
dwadzie�cia piêæ oryginalnych widowisk (równie¿ adaptacji prozy i poezji
Iwaszkiewicza).

Szczególnie ciekawe wydaj¹ siê te dramaty, które tematyzuj¹ w formule
tytu³owej w³a�nie przestrzeñ kojarzon¹ z pejza¿em. Nale¿¹ do nich: Lato
w Nohant, Noc czerwcowa i sztuka Pod Akacjami. Pierwszy z wymienionych

2 W Samobójstwie � podobnie jak Lecie w Nohant � Iwaszkiewicz konstruuje prze-
strzeñ w dwu zasadniczych planach: planie salonu ujêtego a¿urowo przez szereg okien
i wielkie oszklone drzwi do ogrodu i równoleg³ym planie pejza¿u, uobecnionego w du-
chu impresjonistycznej poetyki. W Kardyna³ach dostrzec mo¿na wp³yw poetyki ekspre-
sjonistycznej, wp³yw Oscara Wilde�a, w dramacie tym, na co zwróci³ tak¿e uwagê Andrzej
B i e r n a c k i, �tre�æ jest tylko pretekstem do mówienia miarowych piêknych s³ów i do
konstruowania, przystosowywania rozbie¿nych pojêæ i dawania z nich dekoracji, do gry
barw, cienia i monumentalnych elementów architektonicznych�. (I d e m: Iwaszkiewicz
w krêgu Wilde�a. �Dialog� 1983, nr 9, s. 88�90).
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dramatów, równie¿ ze wzglêdu na po�wiadczony w bogatej, ba, najbogat-
szej, recepcji teatralnej potencja³ scenicznej realizacji, wart jest dok³adniej-
szej analizy.

Wbrew znanej ju¿ tradycji teatru romantycznego, który w teatrach pitto-
resque praktykowa³ widowiska optyczne epatuj¹ce widza �widowiskami na-
tury�, nie natura jest u Iwaszkiewicza g³ównym bohaterem. Pejza¿ stanowi
�spektakularne� t³o dla bohaterów, niezwykle wyraziste w swej dramatycz-
nej funkcji, dziwnie splecione z przebiegiem akcji; pejza¿ � kontrapunkt
skupiaj¹cy czasem uwagê odbiorcy na sobie, otwieraj¹cy mikrokosmos te-
atralny wype³niony dzia³aj¹cymi postaciami na przestrzeñ od dzia³añ tych
niezale¿n¹. Wspó³gra on z �podskórnym� biegiem akcji zogniskowanej na
pracy Chopina nad Sonat¹ h-moll, jej zasadniczym akordem, pozwalaj¹cym
sple�æ w trudzie i twórczej mêce uprzednio zgrywane pasa¿e. Akt twórczy
dokonuj¹cy siê jakby na peryferiach sceny, w s¹siednim, niewidocznym po-
koju, na marginesie zwyczajnego rytmu codzienno�ci, wieñczy scena fina³o-
wa, w której to, co zwyk³e, ma³ostkowe, trywialne i tymczasowe, ko³owrót
ludzkich spraw, zatrzymuje siê, zastyga w d�wiêkach romantycznej muzy-
ki, spektaklu, którego twórc¹ nie jest natura, lecz genialny kompozytor. Tem-
poralno�æ zaznaczona w naturze, up³ywaj¹cy czas rozstrzygniêæ w ¿yciu
bohaterów, w scenie fina³u ulega zawieszeniu, jest to bowiem moment pe³-
nej intensyfikacji prawdziwej sztuki, zastyg³e w d�wiêkach muzyki czyste
trwanie, ekran odbijaj¹cy wiele wyobra¿eñ, wiele pejza¿y mentalnych.

Po prapremierze Lata w Nohant w Teatrze Ma³ym w Warszawie w roku
1936 Tadeusz ¯eleñski-Boy pisa³ w recenzji o zmy�le scenicznym Iwaszkie-
wicza, który, zdaniem recenzenta, �objawi³ siê w wyborze momentu, w umie-
jêtno�ci podmalowania t³a�3. Po³¹czenie sztuki malarskiego pejza¿u z inn¹
sztuk¹ � z muzyk¹, ma swoje �ród³o w teatralnych fascynacjach Iwaszkie-
wicza, miêdzy innymi teatrem Paula Claudela, którego, jak przypomina
Irena S³awiñska, ¿ywo zajmowa³a rola muzyki w teatrze, �muzyki w akcie
narodzin [...], gdy wytryska z gwa³townego i g³êbokiego uczucia�. Jej rolê
w teatrze Claudel okre�la³ terminami: �t³o�, �tkanina�, �niæ przewodnia�4.
Muzyka tak w³a�nie realizowana splata siê w dramacie Iwaszkiewicza z kon-
kretnymi przestrzeniami: zewnêtrzn¹ � plenerow¹, pejza¿em Nohant i we-
wnêtrzn¹ � salonow¹, domem letniskowym Sand, tworz¹c kola¿owe t³o
dla perypetii.

G³ówne miejsce akcji projektuje Iwaszkiewicz zgodnie ze wzorcem dra-
maturgii dziewiêtnastowiecznej, która zw³aszcza w wysokiej komedii miesz-

3 T. ¯ e l e ñ s k i - B o y: Ariel i pularda. W: I d e m: Pisma. T. 27: Murzyn zrobi³� Wra¿eñ
teatralnych seria siedemnasta. Red. H. M a r k i e w i c z, obja�nienia E. K r a s i ñ s k i, J. S t r a -
d e c k i. Warszawa 1970, s. 14.

4 Zob. I. S ³ a w i ñ s k a: Claudel � homme de théâtre. W: I d e m: Moja gorzka europejska
ojczyzna. Warszawa 1988, s. 119�121.
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czañskiej wytworzy³a konwencjê tzw. przestrzeni salonu, zdegradowanej,
kojarzonej ze sztuczno�ci¹, umo¿liwiaj¹cej reprezentacje, tzw. szerokiego
�wiata, salonu artystycznego, �wiatowej pseudosocjety, kompromitowanej
przez ob³udê i pozoranctwo. Iwaszkiewicz wyposa¿y³ salon w typowe atry-
buty: stolik do gry, zrobiony przez rodzimego stolarza, meble w stylu Lu-
dwika XIV, kominek, biurko do �pracy twórczej� oraz w nieobecny a¿ do
ostatniego aktu � fortepian. To przesuniêcie w obrêbie konwencji prze-
strzennej w³a�ciwej dla komedii salonowej jest znacz¹ce. Z tej standardowej
przestrzeni znikn¹³ element, który zosta³ usuniêty w tzw. przestrzeñ zakuli-
sow¹, otwarty na nowe znaczenie, przemianowany ze swej funkcji charak-
teryzacyjnej w rekwizyt; zosta³ te¿ w ten sposób uchroniony przed profana-
cj¹, nadana mu zosta³a ranga symbolu.

Salon w Nohant nie jest przestrzeni¹ ca³kiem zamkniêt¹, prowadz¹
z niego drzwi porte-fenêtre do ogrodu pe³nego �wysokich drzew�: lip, kasz-
tanów i kwitn¹cych ró¿, ogrodu � w pierwszych scenach sztuki roz�wietlo-
nego s³oñcem letniego po³udnia, w akcie II � buchaj¹cego upa³em, nabrzmia-
³ego burz¹, zwiastowan¹ przez pomruki grzmotów, w kolejnych scenach
spowitego gwa³townym deszczem, który uderza o szyby. W ostatnim akcie
ogród ten zastyga w pó³mroku, usuwa siê na plan dalszy, oddaj¹c pole innej,
nowej przestrzeni zorganizowanej wokó³ fortepianu. W scenie tej nawet
salon zyskuje nowe znaczenie, przemienia siê spontanicznie, zupe³nie nie-
oczekiwanie w przestrzeñ roz�wietlon¹ jedynie blaskiem �wiecy posta-
wionej na instrumencie, staje siê kameraln¹ sal¹ koncertow¹, teatrem w te-
atrze, z paradoksem obecno�ci i nieobecno�ci, �wi¹tyni¹ piêkna. Chopin
przy fortepianie z zamkniêtymi oczami gra a¿ do opuszczenia kurtyny, Cho-
pin, w jak¿e innej ni¿ w poprzednich scenach roli. Wcze�niej nie bra³ bezpo-
�redniego udzia³u w akcji, przemyka³ siê chy³kiem w�ród konwersuj¹cych,
poszukuj¹c ka³amarza, rozmawia³ z Wodziñskim, wspominaj¹c swoj¹ prze-
sz³o�æ, dawn¹ mi³o�æ, zapamiêtan¹ Warszawê. Pocz¹tkowo niemal nieobec-
ny na scenie. W miarê rozwoju akcji zostaje wci¹gniêty w wir towarzyskie-
go ¿ycia salonu, staj¹c siê g³ównym tematem rozmów, a tak¿e mimowolnym
sprawc¹ rodzinnych niesnasek i osobistych dramatów matki i córki. Wresz-
cie ujawnia sw¹ nieokie³znan¹ naturê, tocz¹c ostateczn¹ bataliê z Sand
w obronie swej niezale¿no�ci. Indywidualizm Chopina zostaje zdyskredy-
towany ma³ostkowo�ci¹ dzia³añ podejmowanych przez artystê w zwi¹zku
z decyzj¹ opuszczenia Nohant. Zabiegi o sakwoja¿, ubrania, pude³ka, czyni¹
go �miesznym, choæ mo¿na w tych zachowaniach dostrzec naturalny dla
podró¿nika instynkt, który podpowiada, by intensyfikowaæ swój kontakt
z rzeczami, gdy¿ to one niczym kotwica osadzaj¹ cz³owieka w rzeczywisto-
�ci, w �wiecie.

Te role w fina³owej scenie ulegaj¹ zawieszeniu, Chopin staje siê widzial-
nym, wyrazistym medium dla sztuki, nabiera rysów zastyg³ej, ale zdynami-
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zowanej, ¿ywej maski � persony. Sw¹ kompozycj¹, sztuk¹ wznosi siê nad
niepowtarzalny czas historyczny i cykliczny, powtarzalny czas natury (oby-
dwa reprezentowane w akcji dramatu), funduj¹c sobie bycie w Wiecznym
Teraz. Przenosz¹c tok rozumowania Ryszarda Przybylskiego, mo¿na by
w obrazie fina³owym sztuki Iwaszkiewicza dostrzec w grze Chopina za-
równo symboliczny gest kap³ana, który sw¹ muzyk¹ objawia wiedzê o dra-
macie cz³owieka, jak równie¿ gest aktora, który sw¹ kompozycj¹ objawia
dystans cz³owieka wobec w³asnego dramatu5.

Mo¿na tê scenê rozszyfrowaæ jako �¿ywy�, nieustannie ponawiany
w spektaklach, a zaprojektowany w osobliwej materii dramatu, pomnik Cho-
pina. Jak¿e ró¿ny od tego, jaki w sztuce projektuje sobie Wodziñski i ob-
�miewa Chopin: �W jakim� k¹cie ogrodu piêkny pomnik Chopina.../ [...]
Wyobra¿am sobie, jakie czupirad³o postawi¹... z br¹zu..., Chopin z br¹zu...,
No, nie?...�6. Potraktowaæ tê kwestiê nale¿y jako porte-parole autora, który
zdaje siê komentowaæ dzie³o wieloletniej pracy rze�biarza Wac³awa Szyma-
nowskiego � prawdziwy pomnik Chopina ods³oniêty zosta³ w Warszawie
14 listopada 1926. Wspó³czesny Iwaszkiewiczowi krytyk okre�li³ ten pomnik,
tu¿ po jego ods³oniêciu, jeszcze dosadniej, widz¹c w nim �rodzaj secesyjnej
popielniczki powiêkszonej do potwornych rozmiarów�7. Zgodnie z tenden-
cj¹ skamandrytów do odbr¹zawiania, jednakowo¿ w zgodzie z powo³aniem,
by podkre�laæ rangê i dokonania polskiej sztuki, Iwaszkiewicz tworzy
w materii dramatu szczególny �pomnik� Chopina. W swej strategii odcho-
dzi jednak od Horacjañskiej formu³y Exegi monumentum, bli¿sza jest mu bo-
wiem inna prawda, zawieraj¹ca siê w s³owach: Ars longa, vita brevis. Ods³a-
nia siê w tym Iwaszkiewicz esteta, poniek¹d i klasycysta8.

Wydaje siê, ¿e Lato w Nohant jest dramatem ufundowanym na moder-
nistycznym estetyzmie, zarówno na jego �wiatopogl¹dowych podstawach,
jak i w zakresie wypracowanych na jego gruncie technikach, umo¿liwia-
j¹cych spiêtrzenie piêkna, jego zwielokrotnienie, odbicie piêkna w innym
piêknie, s³owem � spotêgowanie prze¿ycia estetycznego. Nie bez znacze-
nia jest fascynacja Iwaszkiewicza Witkacym (przypomnijmy choæby Teatr

5 R. P r z y b y l s k i: To jest klasycyzm. Warszawa 1978, s. 44�53.
6 J. I w a s z k i e w i c z: Lato w Nohant. W: I d e m: Dramaty. T. 1. Warszawa 1980, s. 168.
7 Pomnik Chopina od pocz¹tku budzi³ wiele kontrowersji. Inne g³osy publicystów

by³y nie mniej krytyczne. Twierdzono, ¿e �³¹czy wszystkie wady impresjonizmu ze wszyst-
kimi pomy³kami symbolicznej stylizacji�. I. Erenburg nazwa³ Chopina z pomnika w £a-
zienkach �kretynem pod drzewem i zielonym paskudztwem�. Cyt. za: H. K o t k o w -
s k a - B a r e j a: Pomnik Chopina. Warszawa 1970, s. 34.

8 Potwierdzeniem dla tej konstatacji mog¹ byæ fragmenty dziennika Iwaszkiewicza,
w których poeta ods³oni³ jedn¹ z zasadniczych przes³anek Lata w Nohant. Pisa³ w nim, i¿
dramat ten �jest prób¹ gloryfikacji prawdziwej wielkiej sztuki polskiej i polskiej kultury,
Kultury Chopina�. (Zob. J. I w a s z k i e w i c z: Gdybym by³ szczê�liwy. �Gazeta Wyborcza�,
11�12.09.2004, s. 20).
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Elsynor, gdzie za spraw¹ Iwaszkiewicza odby³a siê prapremiera Pragmaty-
stów), który w swej idei czystej formy postuluje nowe techniki dramatyczne.
Ma racjê Marta Fik, ¿e mimo tych fascynacji Iwaszkiewiczowi bli¿szy by³
tradycyjny teatr, który narzuca³ pewne ograniczenia, ale tak¿e inspirowa³
do ciekawych rozwi¹zañ9.  Iwaszkiewicz jest nowatorem ze wzglêdu na za-
inicjowan¹ w Lecie w Nohant grê konwencjami, nowatorskie ich przetworze-
nie, na co zwraca³y ju¿ uwagê Anna Krajewska i Marta Karasiñska10, ale jest
te¿ jeszcze mocno w tych konwencjach zakorzeniony, jest wrêcz nimi zafa-
scynowany11.

Mocny zwi¹zek z estetyzmem zdradza obecna w dramacie tendencja do
³¹czenia kilku ró¿nych dziedzin sztuki (nie tylko w planie tre�ci, ale tak¿e
w planie wyra¿ania) i kumulowania (w³a�ciwemu sztuce teatru) �rodków
przedstawiaj¹cych oraz uobecniaj¹cych nastrój (muzycznych, s³ownych, ob-
razowych, aktorskich etc.). Ci¹¿enie w stronê estetyzmu potwierdzaj¹ wszel-
kie -izmy: symbolizm, widoczny miêdzy innymi w ujêciu okna, burzy jako
ekwiwalentu dramatycznej akcji i fortepianu (mo¿na by tu dostrzec odwró-
cenie figury instrumentu, który w Norwidowskim wierszu siêga bruku),
naturalizm uwidaczniaj¹cy siê w konstrukcji akcji, sytuacji scenicznych, dia-
logu, a tak¿e impresjonizm zaznaczony dziêki technice przedstawiania pej-
za¿owego t³a splecionego z muzyczn¹ osnow¹.

Niezwykle interesuj¹ca jest w tym dramacie gra wszystkimi planami
przestrzeni, które objête jednym ³ukiem prosceniowym mog¹ staæ siê trze-
ma ró¿nymi obrazami, mniej lub bardziej eksponowanymi w spektaklu.
W I akcie istniej¹ jakby równolegle, rzec by mo¿na: na zasadzie dope³nienia,
wspó³egzystowania: Chopin æwiczy w niewidocznej czê�ci domu (uobecnio-
nej d�wiêkami), miêdzy ogrodem a salonem nieustannie przemieszczaj¹ siê
bohaterowie, przy czym ogród, z jednej strony, jest sfer¹ wolno�ci � tu
³agodzi siê wa�nie, tu nabiera si³ do pracy twórczej, z drugiej � poprzez
figurê pars pro toto, otwiera perspektywê na �wiat, krajobraz obcy, w którym
wszak¿e mo¿na doszukaæ siê �ladów innego � rodzimego. Przecie¿, jak

9 M. F i k: Parê uwag o dramaturgii Iwaszkiewicza. W: Miejsce Iwaszkiewicza � w setn¹
rocznicê urodzin. Materia³y z Konferencji Naukowej, 20�22.02.1994 roku. [Red. M. B o j a -
n o w s k a, Z. J a r o s i ñ s k i, H. P o d g ó r s k a]. Podkowa Le�na 1994, s. 172.

10 Zob. A. K r a j e w s k a: Komedia polska dwudziestolecia miêdzywojennego. Tradycjonali-
�ci i nowatorzy. Wroc³aw 1989, s. 59�72; M. K a r a s i ñ s k a: Jaros³aw Iwaszkiewicz. Lato
w Nohant. Czechow w Nohant. W: Dramat polski. Interpretacje. Cz. 2: Po roku 1918. Red. J. C i e -
c h o w i c z, Z. M a j c h r o w s k i. Gdañsk 2001, s. 121�133.

11 Na fascynacjê modernizmem zwraca tak¿e uwagê E. T y s z e c k a - G r y g o r o -
w i c z, interpretatorka Kosmogonii, ostatniej ze sztuk Iwaszkiewicza. W dramacie tym, jak
twierdzi badaczka, dokonuje siê ostateczne rozstrzygniêcie problemów epoki moderni-
zmu, które zdominowa³y niemal ca³¹ twórczo�æ Iwaszkiewicza. (Zob. E a d e m: Próba
interpretacji �Kosmogonii�. W: Dramat polski XIX i XX wieku. Interpretacje i analizy. Red.
L. L u d o r o w s k i. Lublin 1987, s. 396).
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powiada do Wodziñskiego George Sand, �te w¹wozy, te rozpadliny, te rów-
niny pól. Czy to panu nie przypomina polskich stepów?�12. W tej przestrzeni
zachodz¹ zmiany, zanosi siê na burzê, podobnie jak w salonie sukcesywnie
wzrasta atmosfera napiêcia, nabrzmiewaj¹ konflikty miêdzy postaciami. Przy
zamkniêtych oknach, w odizolowanym w ten sposób salonie gêstnieje at-
mosfera, naturaln¹ i w pe³ni zrozumia³¹ równie¿ na poziomie proksemicz-
nych uwarunkowañ staje siê decyzja wiêkszo�ci bohaterów o wyje�dzie,
ucieczce w inn¹ przestrzeñ. Po k³ótniach, niefortunnej kolacji z pulard¹
w roli g³ównej, w gor¹czce pakowania Chopin zawraca z drogi, siada w pó³-
mrocznym salonie do przyniesionego tu instrumentu i sw¹ muzyk¹ groma-
dzi wokó³ siebie grono s³uchaczy, którzy jak zahipnotyzowani s³uchaj¹ d�wiê-
ków sonaty.

Chopin gra w zapamiêtaniu ��rodkow¹ czê�æ larga, od taktu dwudzie-
stego dziewi¹tego a¿ do koñca�13. Oto jak opisuje Iwaszkiewicz kompono-
wan¹ przez Chopina w Nohant Sonatê h-moll:

Sonata h-moll roztacza siê jak wielki, zielony, romantyczny pejza¿. W g³êbi
szare ska³y, wodospady, z bliska szmaragdowe, grynszpanowe ³¹ki i li-
cheny, wielkie przejrzyste wa¿ki � i ta pogoda �rodkowej czê�ci Larga, na
któr¹ mo¿e siê zdobyæ ju¿ tylko stroskane i wych³odzone serce. A potem
fina³ jak ballada: chmury nad ska³ami i ³¹kami � i ostatni, tryumfalny
okrzyk wynurzaj¹cej siê z tych chmur Walkirii14.

Uderza w tej interpretacji i opisie utworu muzycznego jêzyk Iwaszkie-
wicza i szczególny rodzaj wra¿liwo�ci. Sonata zostaje przedstawiona jak im-
presjonistyczny pejza¿ mentalny. �wiadczy o tym perspektywa wydobywa-
na �wiat³em roz³o¿onym na przedmiotach oraz kolorem, barwn¹ plam¹ od-
powiadaj¹c¹ kszta³tom przedmiotów (szare ska³y w g³êbi, z bliska � szma-
ragdowe ³¹ki). Pojawiaj¹ siê tu i inne elementy typowe dla impresjonizmu
zwi¹zane z wod¹ i przejrzysto�ci¹ (jak np. chmury, wodospady, wa¿ka z prze-
zroczystymi skrzyd³ami), które rozszczepiaj¹c �wiat³o jak pryzmat, przyku-
waj¹ oko jego rozb³yskiem. Te uprawomocnione w malarstwie impresjoni-
stycznym elementy ruchu i l�nienia, jak to okre�la³ W³adys³aw Strzemiñski,
zdradzaj¹ blisk¹ Iwaszkiewiczowi, jak siê wydaje, technikê i konwencjê im-
presjonistyczn¹.

Czy¿ wiêc pisz¹c dramat, którego podskórnym nurtem jest tworzenie
owej sonaty, Iwaszkiewicz tego mentalnego pejza¿u nie przetransponowa³
w �dekoracjê plastyczno-d�wiêkow¹�? Czy¿ muzyka nieustannie pulsuj¹ca
w dramacie nie zosta³a �wyposa¿ona� zgodnie z poetyck¹ wyobra�ni¹

12 J. I w a s z k i e w i c z: Lato w Nohant..., s. 77.
13 Ibidem, s. 190.
14 J. I w a s z k i e w i c z, �Skamander� 1936, nr 77, s. 78�83.
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w potencja³ obrazowy, przedstawieniowy, a �pejza¿� i przestrzeñ drama-
tyczna nie sta³y siê ekwiwalentem muzyki?

Warto przywo³aæ raz jeszcze cytowany uprzednio wywiad, w którym
Iwaszkiewicz wyznaje:

Mówi³ kiedy� ̄ eromski, ¿e u mnie pewne rzeczy wygl¹daj¹ jak za delikat-
n¹ mgie³k¹... To jest malarstwo impresjonistyczne. Moj¹ ukochan¹ szko³¹
malarsk¹ jest impresjonizm. Monet jest dla mnie jednym z najwiêkszych
malarzy �wiata15.

Jak �maluje� obraz, konstruuj¹c przestrzeñ dramatu, literat? W du¿ej
mierze zgodnie z praktyk¹ poetów impresjonistów wprowadzaj¹cych do
swych tekstów muzykê zarówno jako temat, jak i zbie¿ne techniki oraz �rodki.

Nie ma chyba racji Marta Karasiñska, gdy w swej interpretacji Lata
w Nohant twierdzi, ¿e trudno doszukaæ siê bezpo�redniego odwzorowania
kompozycyjnych technik muzycznych, traktowanych jako wskazywana przez
Iwaszkiewicza ukryta zasada konstrukcyjna utworu literackiego. Wszak do
ostatniej sceny muzyka komponowana przez Chopina, nieustannie obecna,
zauwa¿ana przez bohaterów, przypomina impresje muzyczne, rozproszone
przez inne d�wiêki, takie jak: gong, odg³osy burzy, rozmowy mieszkañców,
zatrzaskiwane drzwi, odg³osy kroków na schodach � grane pasa¿e nie sk³a-
daj¹ siê w ¿adn¹ ca³o�æ, a¿ do fina³u. Wed³ug badaczki, Iwaszkiewicz, �spla-
taj¹c z pozoru w jedno równie blisk¹ autorowi sztukê s³owa i d�wiêku, zde-
cydowa³ siê na zestawienie naturalistycznej poetyki tekstu z romantyczn¹
muzyk¹�16. Otó¿, moim zdaniem, nie tylko to zestawienie jest prawomocne,
zwa¿ywszy na wyobra�niê poetyck¹ dramaturga-poety. Wydaje siê warte
podkre�lenia wyzyskanie w tej grze napiêæ wa¿nego elementu konstrukcji
i obrazowania, a mianowicie wyzyskanie impresjonistycznej techniki wspó³-
graj¹cej z wra¿liwo�ci¹ Iwaszkiewicza, wra¿liwo�ci¹ na muzykê, s³owo, obraz
i teatr. Pozwoli to wzbogaciæ o jeszcze jeden element �wiadomie prowadzo-
n¹ przez Iwaszkiewicza grê konwencjami: naturalistyczn¹ i romantyczn¹,
jak widzi to interpretatorka.

Jednym z drugoplanowych bohaterów utworu jest Teodor Rousseau �
malarz, który korzystaj¹c z go�ciny George Sand, maluje pejza¿ nad sta-
wem. Zgodnie z zasad¹ impresjonistów obraz ma utrwalaæ moment prze¿y-
cia, jest jakby refleksem chwili, migotliwym, zmiennym i wra¿eniowym.
To interesuj¹ce, ¿e romantyczny Chopin, który zachowuje siê w trakcie pa-
kowania jak pedantyczny mieszczuch, musi jak malarz impresjonista wyj�æ
w plener, by doznaæ ol�nienia. Po mozolnych i uci¹¿liwych godzinach spê-

15 A. G r o n c z e w s k i: Interpretacja jako rozmowa..., s. 249.
16 M. K a r a s i ñ s k a: Jaros³aw Iwaszkiewicz..., s. 125.
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dzonych w zamkniêtym pokoiku przy fortepianie, w drodze do powozu,
w plenerze w³a�nie, w otwartej przestrzeni znajduje tonacjê, która rozwinie
siê w kolejne takty larga, odkrywa zasadê scalaj¹c¹ uprzednie �impresje�.

Skoro mo¿na percypowaæ muzykê jak obraz, to muzyka mo¿e ewoko-
waæ obraz. Jej nieustanne tworzenie w trakcie akcji dramatu, tworzenie jak-
by na peryferiach, cz¹stkowe, ale nieustannie obecne, w fina³owej scenie
ulega kulminacji, osi¹gaj¹c pe³niê w muzycznej formie sonaty. S³owo staje siê
obrazem, obraz � trwaniem w muzyce, która rozbrzmiewa w teatrze. Sztu-
ka odbija sztukê. Artysta tropi w arty�cie swój los.

W dziejach scenicznych tego dramatu mo¿na wyró¿niæ kilka znacz¹cych
premier. Pierwsza przypada na rok 1936 i wi¹¿e siê z latami miêdzywojnia
� jest to drugie po Kochankach z Werony przedstawienie debiutuj¹cego na
scenicznych deskach Iwaszkiewicza. Teatr Ma³y w Warszawie wystawia Lato
w Nohant w re¿yserii Edmunda Wierciñskiego, w dekoracjach Stanis³awa
�liwiñskiego, w kostiumach projektowanych przez Zofiê Wêgierkow¹. Jest
nie tylko frekwencyjnym sukcesem, zdobywa równie¿ uznanie krytyki17.
Na kszta³t przestrzeni scenicznej ma wp³yw architektura Teatru Ma³ego ze
scen¹ skrojon¹ na sztuki kameralne, nowe warianty tradycyjnej piéce bien
faite. Okno sceniczne szczelnie wype³nia przestrzeñ salonu w stylu epoki,
zaprojektowanego przez scenografa-dekoratora, o którym Jan Lorentowicz
pisa³, i¿ swe pomys³y wysnuwa³ z litery i ducha tekstu. Na jedynym zacho-
wanym zdjêciu � eksponuje siê raczej kostiumy ni¿ dekoracje wnêtrza �
faluj¹ce suknie, wykonane z lekkiego, zwiewnego materia³u utrzymanego
w jasnej palecie barw. Takie szczegó³y utrwali³ równie¿ Julian Tuwim �
widz, który w krótkim wierszu dedykowanym Ninie Andrycz, graj¹cej So-
lange, dowcipnie wspomina³ i marzy³: �Mu�linow¹ mia³a� sukienkê / Zielo-
n¹ / Dobrej nocy, �liczna panienko / Ach, ¿ono�18.

Kolejne premiery odbywa³y siê ju¿ po wojnie. Jedn¹ z najbardziej intere-
suj¹cych realizacji by³ spektakl wystawiony w 1955 roku w krakowskim Sta-
rym Teatrze w re¿yserii Romana Zawistowskiego i ze scenografi¹ Tadeusza
Kantora. W scenografii tego spektaklu uderza w konstrukcji przestrzeni sce-
nicznej swoboda i �wiadome spl¹tanie wielu konwencji oraz stylów deko-
racji, nadaj¹ce jej wyra�nie klasyczny charakter. £uk prosceniowy kadruje
obraz sceny z ró¿nej utkany materii: z malarsko przedstawionych chmur

17 Bardzo wysoko ocenili sztukê, poza cytowanym ju¿ ¯eleñskim-Boyem, równie¿
inni wybitni krytycy teatralni, jak np. K. Irzykowski i A. Grzyma³a-Siedlecki. Zob.
K. I r z y k o w s k i: J. Iwaszkiewicz: �Lato w Nohant�. W: I d e m: Recenzje teatralne. Wybór
i wstêp J. S z p o t a ñ s k i. Warszawa 1965, s. 498�502; A. G r z y m a ³ a - S i e d l e c k i: Naj-
lepszy utwór dramatyczny. W: I d e m: Z teatrów warszawskich 1926�1939. Warszawa 1972,
s. 257.

18 S³owa Tuwima przywo³ane zostaj¹ w anonsie pt.: �Lato w Nohant� w Warszawie.
�Teatr� 1963, nr 1, s. 24.
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(dominanty impresjonistycznego pejza¿u), tiulowych zas³on, opadaj¹cych
z nadscenia nieregularnie, które niczym mg³a przes³aniaj¹ ob³oki, wywo³u-
j¹c efekt zmienno�ci, nieostro�ci chmurnego theatrum (zgodnie z impresjoni-
styczn¹ technik¹) oraz z bocznych draperii, upiêtych w stylu biedermeie-
rowskim, regularnie zamykaj¹cych �wewn¹trzsceniczn¹� ram¹ �wiat przed-
stawiony dramatu. W oknie scenicznym zaznaczone s¹ w ten sposób dwie
nak³adaj¹ce siê przestrzenie: pleneru i wnêtrza salonu, na tle czarnej prze-
strzeni kulisów � znaku tajemniczego makrokosmosu. Ta tendencja do pod-
kre�lania granic ró¿nych, wspó³istniej¹cych przestrzeni jest utrzymana i po-
wielona w materii architektonicznej, ujêtej w kubistycznym uproszczeniu
(drzwi umownie sprowadzone do prostok¹tnej framugi oraz zwieñczona
³ukiem, strzelista i monumentalna rama okna). Te zdawa³oby siê statyczne
elementy wyra�nie rytmizuj¹ przestrzeñ, organizuj¹c j¹ zarazem w asyme-
tryczny porz¹dek. Wreszcie meble, �wiat rzeczy, sprowadzony do minimum
�garnitur� salonowego wnêtrza, w scenie ostatniej jedynie sugerowany: ka-
napa i fotel w stylu empire oraz stoj¹cy na �rodku sceny fortepian. W tym
centralnym punkcie krzy¿uj¹ siê wszystkie plany: wertykalny � pionowe
linie wyznaczaj¹ce kierunek otwarcia, ruch wznosz¹cy i plan horyzontalny,
poziome linie mebli, p³yta instrumentu i widocznego ³uku prosceniowego
domykaj¹ strefê ludzkich perypetii, strefê spiêæ dramatycznych. W tej otwartej
przestrzeni teatralnej Lato w Nohant odczytywane po wojnie jako sztuka psy-
chologizuj¹ca19 jest dramatem, który nie tyle odmalowuje charaktery, ile
konfrontuje ró¿ne postawy ludzi na granicy wielu antynomicznych �wia-
tów: �wiata natury � tego, co w cz³owieku biologiczne, ekstatyczne, dioni-
zyjskie oraz �wiata kultury � tego, co uformowane, zastyg³e w masce, co
stanowi pamiêæ przesz³o�ci, gwarantowane w kontinuum kultury przez sztu-
kê, wieczne trwanie, uchylenie �mierci i znikomo�ci ludzkiego, biologiczne-
go ¿ycia.

Inne realizacje sceniczne sztuki Lato w Nohant nie oddaj¹ z tak¹ precyzj¹
zasadniczej, jak mi siê wydaje, idei i pointy tego utworu. Scenografia Jerze-
go Mas³owskiego do warszawskiej premiery w Teatrze Rozmaito�ci z roku
1989 (re¿. Józef S³otwiñski i Ignacy Gogolewski) eksponuje tradycyjne wnê-
trze salonu zgodnie z dekoracyjn¹ konwencj¹ �biedermeierowsk¹�, wyci-
naj¹c w nim okna na �modelowany� w malarskim uproszczeniu pejza¿. Dziêki
takiej scenografii uwypuklony zostaje plan realistyczny, komediowy, dra-
mat charakterów, ludzka �krz¹tanina� wokó³ w³asnych spraw zderzona
z mitem artysty.

Na przeciwleg³ym biegunie mo¿na by usytuowaæ projekt przestrzeni
autorstwa Andrzeja Sadowskiego do spektaklu re¿yserowanego przez

19 E. C s a t ó: Interpretacje. Recenzje teatralne 1945�1964. Wybór i pos³owie J. T i m o -
s z e w i c z, wstêp M. F i k. Warszawa 1979, s. 29�31.
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Romana Kordziñskiego w Teatrze Polskim w Poznaniu w roku 1969. Uderza
w nim dwuplanowo�æ mocno wyodrêbnionych dwóch przestrzeni. Pierw-
sza ma charakter zagraconego, �dusznego� salonu, przypominaj¹cego la-
mus, wyposa¿ony w �obiekty� sztuki: obrazy, ramy, popiersie bez³adnie
wkomponowane w �garnitur� trudnych do rozszyfrowania mebli i �wiecz-
nik jak ze �wi¹tyni. Druga � ujêta w �koronê obrazu�, eliminuje zaprojek-
towany przez dramaturga pejza¿, zastêpuj¹c go w scenie fina³owej �dwu-
wymiarowym portretem cieniowym�, w jakim zastyga postaæ Chopina gra-
j¹cego swoj¹ sonatê. Mistrz przesuniêty w inn¹, odleg³¹, �sztuczn¹� prze-
strzeñ jest czystym znakiem sztuki. Odrywa siê tym samym sztukê od jej
¿yciowego pod³o¿a, ukazuje artystê bez tak mocno zaznaczonego w sztuce
bie¿¹cego, zwyczajnego ¿ycia � jakby nie stanowi³o ono najwa¿niejszej pod-
niety i nie by³o czytelne w jego dzie³ach. Ujmuj¹c Chopina graj¹cego w por-
tret �romantycznie stylizowany�, dzia³a siê wbrew praktyce dramaturgicz-
nej, jak¹ zdaje siê stosowaæ Iwaszkiewicz. Zdradza³ j¹, kiedy mówi³:

Nies³ychanie intensywnie prze¿ywam malarstwo, gotów jestem rozp³a-
kaæ siê przed jakim� obrazem [...]. Obraz jest dla mnie zawsze powierzch-
ni¹, za któr¹ istnieje to niewyra¿one �wiat³o, za któr¹ kryje siê akcja, której
dowodem jest w³a�nie obraz20.

Portret cieniowy, wprowadzony w inscenizacji, dyskredytuje sceny po-
przedzaj¹ce fina³, sceny realistyczno-naturalistycznej piéce bien faite autor-
stwa Iwaszkiewicza. Apoteoza Chopina artysty tak przedstawiona niweczy
równie¿, w moim przekonaniu, �wiadomie u¿yte przez Iwaszkiewicza kon-
wencje i techniki pisarskie. �wiadcz¹ one raczej o tym, ¿e Lato w Nohant
jest udramatyzowan¹ lektur¹ wielu obrazów, wielu pomników, wielu pejza-
¿y z Chopinem w roli g³ównej, a nie w tle.

Dorota Fox

Play with space in Lato w Nohant by Jaros³aw Iwaszkiewicz
and its scenic realizations

S u m m a r y

The subject of analysis is the construction of space in Lato w Nohant [The summer in
Nohant], a play by Iwaszkiewicz, and several selected scenic realizations of this work by
such directors as Edmund Wierciñski (Warszawa 1936), Roman Zawistowski (Kraków

20 A. G r o n c z e w s k i: Interpretacja jako rozmowa..., s. 250.
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1955), Roman Kordziñski (Poznañ 1969) and Józef S³otwiñski and Ignacy Gogolewski
(Warszawa 1989). The work by Iwaszkiewicz, which belongs to biographic dramas, points
to the landscape in its title, which constitutes a spectacular background for its protagonists,
coexists with a �hidden� course of action centred on Chopin�s work on sonata, is incredi-
bly expressive in its dramatic function. A concrete landscape space of Nohant is enriched
with an extra mental landscape grounded on incessant Chopin�s music which shaped the
author�s poetic and dramatic imagination, as sensitive to music as Iwaszkiewicz. He plays
with spaces designed in a different way, reveals the real face of the creator fascinated with
art in its various forms modified by an every-day life. In view of an eclectic aesthetics used,
combining the conventions from aesthetism to naturalism, impressionism and symbo-
lism, the work by Iwaszkiewicz can be read as a tribute to an artist by another artist.
A strong connection with aesthetism is revealed by a tendency to combine several diffe-
rent fields of art in dramas (both in the plan of contents and plan of expression), cumulate
(in the theatre) the musical, verbal, picturesque and actor means presenting and manife-
sting the mood. One of many interpretative determinants suggested in the article allows
for deciphering this drama as an �alive� and continuously released in spectacles, though
designed in a peculiar sphere of drama, monument of Chopin.

Dorota Fox

Das Spiel mit dem Raum in Jaros³aw Iwaszkiewiczs Werk Lato w Nohant
und dessen Aufführungen

Z u s a m m e n f a s s u n g

Zum Gegenstand der vorliegenden Studie wird die Analyse des Raumes in dem Dra-
ma Lato w Nohant [Der Sommer in Nohant] von Jaros³aw Iwaszkiewicz und in dessen aus-
gewählten Aufführungen, die von Edmund Wierciñski (Warszawa 1936), Roman Zawi-
stowski (Kraków 1955), Roman Kordziñski (Poznañ 1969) und Józef S³otwiñski u. Ignacy
Gogolewski (Warszawa 1989) inszeniert wurden. Das zu biografischen Dramen gezählte
Werk stellt eine Landschaft dar, die zum �spektakulären� Hintergrund für die Helden
wird und mit �subkutaner�, auf Chopins Arbeit an der Sonate konzentrierter Handlung
übereinstimmt; die dramatische Funktion der Landschaft ist hier sehr ausdrucksvoll. Der
bestimmte Landschaftsraum von Nohant wird noch zusätzlich um eine geistige, von Cho-
pins Musik inspirierte Landschaft bereichert. Chopins Musik erscheint in dem Drama
schon immer, sie hat die poetische und dramatische Vorstellungskraft von Iwaszkiewicz
sehr beeinflusst. Das Spiel mit verschiedenen Räumen in dem Drama lässt einen Künstler
erkennen, der von der Kunst in deren verschiedenen, durch den Alltag modifizierten
Formen fasziniert war. Wegen der hier angewandten eklektischen Ästhetik, die aus ver-
schiedenen Konventionen vom Ästhetizismus bis zum Naturalismus, Impressionismus
und Symbolismus besteht, kann dieses Werk als eine dem anderen Künstler (Komponi-
sten) gezeigte Ehrerbietung betrachtet werden. Von einem starken Zusammenhang mit
dem Ästhetizismus zeugt die in dem Drama auftretende Neigung zur Anwendung von
verschiedenen Kunstgebieten (sowohl im Inhalts- wie auch Ausdrucksplan), die Anhäufung
von den, der Theaterkunst eigenen und eine bestimmte Stimmung auslösenden Musik-,
Wort-, Bild-, Schauspielermitteln etc. Die in folgender Studie vorgestellte Auslegung lässt
das, so gerne aufgeführte und in spezifischer Konvention eines Dramas geschriebene
Werk Lato w Nohant als ein �lebendiges� Chopins Denkmal betrachten.



Joanna Michalczuk
Katolicki Uniwersytet Lubelski Jana Paw³a II
Lublin

Karpowiczowskie transfiguracje przestrzeni

Zagadnienie przestrzeni w dramaturgii Tymoteusza Karpowicza wi¹¿e
siê ze swoist¹, wyp³ywaj¹c¹ z do�wiadczeñ poetyckich autora, koncepcj¹
�dramaturgii my�lanej�.

Prezentuj¹c przedmiot Karpowicz [liryk � J.M.] � pisa³ niegdy� Edward
Balcerzan � traktuje jego elementy tak, jak gdyby [...] by³ rozumowaniem
na temat samego siebie, a czê�ci, z których siê sk³ada � my�lami1.

W tekstach dramatycznych, o których sam twórca �powiada, ¿e ich ak-
cje rozgrywaj¹ siê w �wiadomo�ciach bohaterów�, przedmioty �wiata przed-
stawionego stanowi¹ �cz¹stki procesu my�lenia�2.

Przestrzeñ w dramacie to przestrzeñ mo¿liwa do unaocznienia, zorien-
towana na idealnego �wiadka, ale te¿ zawsze niedookre�lona, pozostawio-
na do swobodnego zagospodarowania3. W twórczo�ci dramaturgicznej Kar-
powicza, mimo wyra�nego d¹¿enia do obfitego zabudowywania i rozbudo-
wywania przestrzeni scenicznej4, do wizualnego uobecnienia, odpowied�

1 E. B a l c e r z a n: Karpowicz. �Wiatraki� 1966, nr 10, s. 3; przedruk: I d e m: Sk³adnia
�wiata Tymoteusza Karpowicza. W: I d e m: Oprócz g³osu. Szkice krytycznoliterackie. Warszawa
1971, s. 101�108.

2 Ibidem.
3 J. B ³ o ñ s k i: Dramat i przestrzeñ. W: Przestrzeñ i literatura. Red. M. G ³ o w i ñ s k i,

A. O k o p i e ñ - S ³ a w i ñ s k a. Wroc³aw 1978, s. 198.
4 �Przestrzeñ sceniczna� � przestrzeñ uobecniona na scenie, bezpo�rednio postrze-

gana przez publiczno�æ, w odró¿nieniu od �przestrzeni dramatycznej� � oznaczaj¹cej tê,
któr¹ widz musi sobie zrekonstruowaæ na podstawie danych w tek�cie. Por. �przestrzeñ
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na pytanie, jak rzeczywisto�æ sceny ma zostaæ stworzona, nie jest prosta5.
Bo i status �wiata pozostaje niejasny, zacieraj¹ siê granice miêdzy przestrze-
ni¹ dzia³añ rozgrywaj¹cych siê w �wiadomo�ci bohaterów a przestrzeni¹ �
przynajmniej pozornie � zewnêtrzn¹ wobec kreacji my�lowej. Wszystko
bowiem, co sk³ada siê na �wiat, wydaje siê wt³oczone do wnêtrza cz³owie-
ka, istnieje dla niego i przez niego � jak zauwa¿a Anna Krajewska6.

Prezentowany tekst stanowi próbê przegl¹du � z konieczno�ci ogólne-
go i zwiêz³ego � wybranych rozwi¹zañ przestrzennych w twórczo�ci dra-
maturgicznej Karpowicza, a tym samym uchwycenia specyfiki Karpowi-
czowych przestrzeni. Refleksjê rozpoczyna wskazanie punktu wyj�cia twór-
czych poszukiwañ Karpowicza � dla podkre�lenia ewolucji tej twórczo�ci.
Podjête tu rozwa¿ania sygnalizuj¹ zarazem kierunek przemian koncepcji
przestrzeni w jego dramaturgii. Kolejny krok to przywo³anie przyk³adów
poszukiwañ rozwi¹zañ przestrzennych w pozateatralnych formach wypo-
wiedzi. Przyk³ady te u�wiadamiaj¹ zale¿no�æ miêdzy korzystaniem z in-
nych mo¿liwo�ci realizacyjnych a sposobem konstytuowania przestrzeni
w pó�niejszej dramaturgii. Zasadnicza czê�æ tekstu koncentruje siê wokó³
problematyki wewnêtrznych przestrzeni w �teatrze my�lanym� Karpo-
wicza.

Do wstêpnych uwag warto mo¿e dorzuciæ jeszcze jedn¹ � w wypowie-
dzi dotycz¹cej zró¿nicowanych problemów i sygnalizuj¹cej ró¿ne perspek-
tywy (dookre�laj¹ce podstawow¹ perspektywê � przestrzeñ jako kompo-
nent �wiata przedstawionego) nie uda³o siê unikn¹æ pewnych uproszczeñ,
z oczywistych wzglêdów mo¿e te¿ rodziæ ona poczucie niedosytu. Pozosta-
je jednak nadzieja, ¿e � przynajmniej w pewnym stopniu � braki te uspra-
wiedliwia chêæ zaprezentowania w skromnej objêto�ci zjawiska chyba zbyt
szybko zapomnianego i dzi� ma³o znanego.

* * *

Ju¿ na pocz¹tku dramaturgicznej drogi Tymoteusza Karpowicza uwi-
docznia siê d¹¿enie do takiej konstrukcji �wiata, która naruszy porz¹dek
¿yciowego prawdopodobieñstwa i naturalno�ci, dostrzec te¿ mo¿na i to, ¿e

sceniczna� i �przestrzeñ teatralna� w pracach I. S ³ a w i ñ s k i e j, np. Znaki przestrzeni
teatralnej w �Krakusie�. W: E a d e m: Re¿yserska rêka Norwida. Kraków 1971, s. 211�212.

5 Andrzej F a l k i e w i c z  pisze: �Moje wieloletnie do�wiadczenie pracownika teatru
i widza poucza mnie, i¿ nie by³o jeszcze przypadku, ¿eby scenograf nie umia³ sceny
zabudowaæ, ale jest rzecz¹ wysoce w¹tpliw¹, czy w przypadku dramaturgii Karpowicza
bêdzie umia³ trafnie podpowiedzieæ, w jaki sposób rzeczywisto�æ sceny ma zostaæ stwo-
rzona�. (I d e m: �wiat Tymoteusza Karpowicza. W: T. K a r p o w i c z: Dramaty zebrane. Wstêp
A. F a l k i e w i c z. Wroc³aw 1975, s. V).

6 A. K r a j e w s k a: �wiêty Jan od Krzy¿a i dekonstrukcjoni�ci, czyli Karpowicza �wymazy-
wanie �wiata�. W: E a d e m: Dramat i teatr absurdu w Polsce. Poznañ 1996, s. 183.

6 Przestrzenie...
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g³ównym przedmiotem zainteresowania dramaturga i w³a�ciwym obsza-
rem scenicznych dzia³añ staje siê wnêtrze cz³owieka. Wczesna twórczo�æ
stanowi odleg³¹ zapowied� �teatru my�lanego�, choæ intencja �unierzeczy-
wistnienia �wiata� (np. dziêki wprowadzeniu postaci o odmiennym czy nie-
dookre�lonym statusie ontycznym) dotyczy na razie raczej wymowy tek-
stu, nie znajduj¹c jeszcze potwierdzenia w dzia³aniach scenicznych7.

W punkcie wyj�cia � debiucie scenicznym Wracamy pó�no do domu �
wspó³istniej¹ jeszcze obie p³aszczyzny: obiektywnego i subiektywnego wi-
dzenia �wiata. Przekroczeniu poetyki realizmu i wy³amaniu siê z ograniczeñ
sceny pude³kowej s³u¿y nadbudowanie towarzysz¹cego dramatowi obycza-
jowemu planu metaforycznego, w którym, dla celów dramatyzacji wewnêtrz-
nego konfliktu protagonistki, pojawiaj¹ siê symboliczne postaci � jej zmate-
rializowane my�li. Dramaturg próbuje po³¹czyæ naturalistyczn¹ imitacjê
wnêtrz, odpowiadaj¹c¹ realistycznej motywacji postaci, z intencj¹ symbo-
licznego uogólnienia przestrzeni, wydobycia znaczeñ uniwersalnych. To, co
swoiste dla przestrzeni subiektywnej � jej nieograniczone otwarcie8 � pozo-
staje jednak na razie bardziej w sferze postulatów ni¿ ich realizacji. W innej
wczesnej sztuce � Wszêdzie s¹ studnie, Karpowicz rezygnuje ju¿ ze sztucznej
dwuplanowo�ci, a wybieraj¹c na miejsce wydarzeñ na pozór zupe³nie pro-
zaiczne, ma³omiasteczkowe podwórze z centralnie umieszczon¹ studni¹,
próbuje ograniczyæ motywacjê realistyczn¹ i funkcjê charakteryzuj¹c¹ prze-
strzeni, poprzez wydobycie jej walorów nastrojowych i nadanie jej znaczeñ
symbolicznych. Zacieraniu realnej konkretno�ci wizualnie przedstawionego
terenu s³u¿¹ dygresje liryczne, muzyczne i brzmieniowe lejtmotywy; pejza¿
ze studni¹ przywo³uje symbolikê wnêtrza, prowokuje te¿ postaci do filozo-
ficznych refleksji. Tekst ten wyra�niej ni¿ sceniczny debiut � miêdzy inny-
mi zwrotem ku rzeczywisto�ci wewnêtrznej, tendencj¹ do uogólniania zna-
czeñ, metaforyzacji jêzyka postaci i obrazów scenicznych, a tak¿e ³¹czeniem
ró¿nych konwencji � zapowiada poetyckie widzenie �wiata i cz³owieka,
Karpowiczowsk¹ aspiracjê, by nie zatrzymywaæ siê na poziomie jednostko-
wo�ci i opisowo�ci, ale d¹¿yæ ku perspektywom ogólnym, ogarniaj¹cym
�wszechczasowo�æ i wszechprzestrzenno�æ�9. Wskazuje na nie tak¿e np.
porównanie dwu istniej¹cych wersji Zielonych rêkawic. £agodny klimat wcze-
snoryba³towskiej kultury uobecniany w czternastowiecznych dekoracjach
w wersji pierwszej, w redakcji drugiej ustêpuje drapie¿nej grotesce, mrocz-
nej i skomplikowanej jak wnêtrze bohaterów, a zarazem uniwersalnej rze-
czywisto�ci, na granicy jawy i snu. Wyra�nie te¿ zaznacza siê tu ekspresjoni-

7 Por. A. F a l k i e w i c z: �wiat Tymoteusza Karpowicza..., s. XXIV.
8 J. B ³ o ñ s k i: Dramat i przestrzeñ..., s. 132.
9 Zob. I. S ³ a w i ñ s k a: Ku definicji dramatu poetyckiego. W: E a d e m: Odczytywanie

dramatu. Warszawa 1988, s. 46�65.
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styczny kszta³t przestrzeni scenicznej, nie�mia³o zapowiadany ju¿ w debiu-
cie rozwi¹zaniami scenograficznymi (gr¹ kontrastu barw i �wiat³a z reflek-
tora punktowego). Stanie siê on zreszt¹ swoist¹ cech¹ �wiata fikcji w Karpo-
wiczowych dramatach. S³usznie wskazuje Anna Krajewska na podobieñstwo
przedmiotów i krajobrazów w tekstach wroc³awskiego dramaturga do eks-
presjonistycznej scenografii filmów, których akcja rozgrywa³a siê w sztucz-
nej scenerii atelier10. �Ekspresjonizm � pisze badaczka � tak bardzo narzu-
ca siê przy ogl¹daniu �wiata przedstawionego dramatów Karpowicza, po-
niewa¿ w³a�nie ten pr¹d artystyczny eksponowa³ wp³yw czynników ducho-
wych na materiê, która odkszta³ca³a siê pod wp³ywem prze¿yæ bohaterów,
zmienia³a siê i znika³a wraz z nimi�11.

* * *

D¹¿¹c do �uniezwyklenia� rzeczywisto�ci scenicznej, Karpowicz wal-
czy niejako z przeciwnikiem, który czai siê w samej materii dramaturgicznej
� uwa¿a Andrzej Falkiewicz, upatruj¹c w tym jedn¹ z przyczyn, dla któ-
rych autor zwróci³ siê ku innym dyspozycjom wykonania, siêgn¹³ po formy
wypowiedzi, w których ³atwiej przeciwstawiæ siê ¿yciowym koniecz-
no�ciom12. Specyfika i bogactwo problematyki sztuki radiowej czy telewi-
zyjnej wymagaj¹ oczywi�cie odrêbnego nurtu rozwa¿añ, w tym miejscu cho-
dzi jedynie o podkre�lenie, i¿ dramaturg z powodzeniem korzysta³ z mo¿-
liwo�ci, jakie stwarza³o pisanie dla radia i telewizji, coraz sprawniej kon-
struuj¹c przestrzenie, nielicz¹ce siê z frontalnie usytuowan¹ scen¹ � real-
nym miejscem prezentacji dzia³añ scenicznych i widowni¹ � realnym miej-
scem ich obserwacji, o których musz¹ przecie¿ pamiêtaæ twórcy pisz¹cy dla
teatru.

Umiejêtno�æ tworzenia ram dla wielu planów przestrzennych, przy wy-
korzystaniu jednego tylko, fonicznego typu znaków teatralnego przekazu,
potwierdza ju¿ s³uchowisko Kiedy kto� zapuka. Owa sprawno�æ w organizacji
warstwy fonicznej, w wyzyskaniu d�wiêku, który rozszerza, wzbogaca
i umacnia poczucie przestrzeni, a tak¿e udramatycznia jej do�wiadczanie13

� znajduje pó�niej swoj¹ kontynuacjê w realizacji jawnie �my�lanego� prze-
biegu zdarzeñ i powo³ywanych przez nie wielu p³ynnie zmieniaj¹cych siê,

10 Zob. A. K r a j e w s k a: �wiêty Jan od Krzy¿a i dekonstrukcjoni�ci..., s. 182.
11 Ibidem.
12 A. F a l k i e w i c z: �wiat Tymoteusza Karpowicza..., s. XXV. Warto te¿ przywo³aæ

w tym miejscu rozwa¿ania Anny K r a j e w s k i e j: �Byæ mo¿e, wspó³czesny dramat no-
watorstwo swe zawdziêcza w³a�nie otwarciu siê na inne ni¿ tylko teatralne sytuacje reali-
zacyjne?� (E a d e m: Dramat genologii, czyli o gatunkach wspó³czesnego dramatu. W: E a d e m:
Dramat wspó³czesny. Teoria i interpretacja. Poznañ 2005, s. 48).

13 Zob. Yi-Fu Tu a n: Przestrzeñ i miejsce. Prze³. A. M o r a w i ñ s k a. Wstêp K. Wo j -
c i e c h o w s k i. Warszawa 1987, s. 28.

6*
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�my�lanych� przestrzeni (miêdzy innymi w tek�cie Mam piêkn¹ kolekcjê no¿y,
czyli pogrzeb przyjaciela14).

Jego ma³a dziewczynka dowodzi z kolei autorskiej umiejêtno�ci kreacji �wia-
ta przedstawionego z wykorzystaniem mo¿liwo�ci technicznych Teatru Tele-
wizji, dziêki którym bohaterem mo¿e siê staæ ludzka twarz czy inny dowolnie
kadrowany wycinek �wiata przedstawionego, a wokó³ niego powstaje z³u-
dzenie przestrzeni nie do osi¹gniêcia w warunkach fizycznej sceny. Podpo-
wiadane w didaskaliach rozwi¹zania przestrzenne nawi¹zuj¹ do owych mo¿-
liwo�ci (np. w obrazie II: �G³owa Dyrektora na tle ruchomego, zdeformowa-
nego krajobrazu miasta�15, albo w obrazie XII, gdy mowa o �wirowaniu t³a�,
tak¿e w obrazie XIV, ostatnim, ods³aniaj¹cym symultaniczn¹ konstrukcjê prze-
strzeni � �Nie ma wyra�nych granic miêdzy przedpokojem a krajobrazem�).
Postaæ Dyrektora � w czê�ci I jedyna wizualnie uobecniona w sztuce � przez
ca³y czas znajduje siê w centrum pola widzenia, zmienia siê tylko sceneria
(biuro, zdeformowane t³o ulicy, ciemny przedpokój, w którym twarz bohate-
ra o�wietla lampka z korytarza, wnêtrze doro¿ki). Technika telewizyjna umo¿-
liwiaj¹ca zbli¿enia, ale te¿ wymagaj¹ca takiego komponowania obrazów, aby
by³y czytelne w pomniejszeniu i szczególnie sprzyjaj¹ca atmosferze intymno-
�ci, przystaje do odbywaj¹cego siê tu teatru sumienia. Wydaje siê te¿ ade-
kwatna do sytuacji z obrazu XIV, gdy Sekretarka usi³uje nawi¹zaæ kontakt
z Dyrektorem przez dziurkê od klucza, staj¹c¹ siê swego rodzaju wizjerem.
To, czego nie uda³o siê osi¹gn¹æ w debiucie scenicznym, zrealizowane zosta³o
w sztuce telewizyjnej. Bez w¹tpienia ramy �wiata, w którym dzia³a protago-
nista Jego ma³ej dziewczynki, to umowna konstrukcja wyobra�ni, gdzie to, co
pozornie realne i stabilne, staje siê rozchwian¹ iluzj¹. Z sugerowanych tu roz-
wi¹zañ przestrzennych � takich jak przypadkowo�æ parcelacji przestrzeni na
ró¿ne miejsca gry scenicznej i faktyczna symultaniczno�æ jej budowy, zorien-
towanie wymiaru przestrzennego na bohatera, który otwarcie podwa¿a ist-
nienie sugerowanych scenerii czy cyrkulacyjny ruch postaci w tym samym,
a jednak zmieniaj¹cym siê miejscu � podobnie jak z mo¿liwo�ci przywo³ywa-
nia dowolnych przestrzeni nieograniczonych kszta³tem, pozostawionych wy-
obra�ni odbiorcy w teatrze radiowym, dramaturg korzysta i pó�niej, w sztu-
kach pisanych z my�l¹ o teatrze, ale nie respektuj¹c warunków ich realizacji.

* * *
�Teatr my�lany� Karpowicza, z jednej strony, konstytuuje przestrzenie

uniwersalne (jak w Jego ma³ej dziewczynce czy Przerwie w podró¿y), z drugiej

14 Tekst ten analizowa³am (O czym mówi Karpowicz � rozpoznawanie porz¹dku my�li)
na ³amach �Zeszytów Naukowych KUL� 2005, nr 3, s. 3�23.

15 Podstawa cytowania � teksty zamieszczone w zbiorze T. K a r p o w i c z a: Drama-
ty zebrane..., s. 415, 452. Dalej w tek�cie, korzystaj¹c z tego wydania, podajê tylko numery
stron.
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� wyra�nie ci¹¿y ku polskiej wspó³czesno�ci, ku geograficznemu i his-
torycznemu konkretowi (np. w Cz³owieku z absolutnym wêchem czy Charonie
od �witu do �witu)16. Topografia tego �wiata to fikcyjne nazwy i lokalizacje,
powtarzaj¹ce siê � jak gdyby dla zasugerowania to¿samo�ci przestrzeni
�w ró¿nych tekstach (np. adres, którego szuka bohater Jego ma³ej dziew-
czynki okazuje siê tytu³owym miejscem dostawy w Zakupie z dostaw¹ na miej-
sce. W dwóch ratach, ulica Jasna pojawia siê te¿ jako jeden z etapów poszuki-
wañ nadawcy tytu³owego komunikatu w tek�cie Przyjd� jak najprêdzej, po-
lana Saciuka � miejsce gry w no¿e i symbolicznego pogrzebu w Mam
piêkn¹ kolekcjê no¿y, czyli pogrzeb przyjaciela przypomina siê z kolei w D�wiê-
kowym zapisie doliny, gdzie w�ród zabudowañ tytu³owej doliny znajduje siê
te¿ gospodarstwo Saciuka). Z drugiej strony za� � to konkretne nazwy
miast (jak Wroc³aw w Charonie od �witu do �witu, Warszawa czy uobecniony
przez motyw hejna³u Kraków w Cz³owieku z absolutnym wêchem) i rzek
(�Charonowa� Odra, Szprewa w Mam piêkn¹ kolekcjê no¿y, czyli pogrzeb
przyjaciela), czy te¿ banalnych rekwizytów i s³u¿¹cych przywo³aniu wspó³-
czesnych polskich realiów spo³eczno-obyczajowych oraz politycznych (jak
plakaty w Cz³owieku z absolutnym wêchem) komponentów zabudowy sceny.
Jednocze�nie w owej przestrzeni naznaczonej polskim konkretem, pozornie
bliskiej odbiorcy i ³atwej do rozpoznania, pojawia siê � jak w Charonie od
�witu do �witu � topografia symboliczno-alegoryczna. Na historiê ¿ycia,
z któr¹ przeplata siê historia rozpoznawalna w potocznym do�wiadczeniu
polskiego odbiorcy, nak³ada siê w dramacie rzeczywisto�æ mityczna. Jeden
brzeg Odry wbudowany jest w realia czasu i przestrzeni (ten, na którym
czeka ¿ona z posi³kiem i z którego Przewo�nik zabiera kolejnych pasa¿e-
rów), drugi �

16 Andrzej F a l k i e w i c z  mówi (w �wiecie Tymoteusza Karpowicza...) o wzrastaj¹cym
znaczeniu realiów w pó�niejszej twórczo�ci Karpowicza, pisz¹c o �niew¹tpliwie polskiej
wspó³czesno�ci� Charona od �witu do �witu, Niewidzialnego ch³opca i D�wiêkowego zapisu doli-
ny. Wydaje siê jednak, ¿e twórczo�æ ta rozwija siê niejako dwutorowo: ju¿ we wczesnych
tekstach przestrzeñ jest wyra�nie skonkretyzowana, polska (Wracamy pó�no do domu, Wszê-
dzie s¹ studnie, Kiedy kto� zapuka) albo abstrakcyjna (Cavernus), a i pó�niej obok przestrzeni
uniwersalnych (Jego ma³a dziewczynka, Przerwa w podró¿y, Czterech nocnych stró¿ów) pojawia
siê dramat o dziwnym pasa¿erze z Hajnówki, podró¿uj¹cym warszawsk¹ taksówk¹ (Dziw-
ny pasa¿er). Wtedy te¿, gdy powstawa³y teksty przesi¹kniête polskim konkretem (jak
Niewidzialny ch³opiec z 1968 roku), trwa³ proces rodzenia siê kolejnych wersji Przerwy w po-
dró¿y � wystarczy porównaæ choæby tê z Karpowiczowskiego zbioru dramatów Kiedy
kto� zapuka. Poznañ 1967, z egzemplarzem sztuki zrealizowanej w 1968 przez Witkowskie-
go [Archiwum Wroc³awskiego Teatru Wspó³czesnego im. E. Wierciñskiego, sygn. I/197],
zob. te¿ B. Wa w r y n i u k: �Przerwa w podró¿y� Tymoteusza Karpowicza w re¿yserii Andrzeja
Witkowskiego na scenie Teatru Wspó³czesnego we Wroc³awiu. Próba interpretacji semiologicznej.
Wroc³aw 1969 [mps, Archiwum Uniwersytetu Wroc³awskiego, sygn. WI 5200/6736] i wersjê
z cytowanego tu tomu Dramaty zebrane.
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zmienia siê w ekwiwalent Hadesu, synkretycznych za�wiatów, wspól-
nych jakby wszelkiej religii i wszelkiej poezji, wszelkiemu przera¿e-
niu spadania w nico�æ i wszelkiej nadziei reinkarnacyjnej metamor-
fozy17.

Swojsko�æ miesza siê tu z uniwersalizmem, to, co pozornie bliskie, staje
siê odleg³e i nieuchwytne, przestrzeñ � jak chce tego autor � pozostaje prze-
strzeni¹ dla innych wyobra�ni ni¿ jego w³asna, �nie obowi¹zuj¹c¹� (s. 635).

Has³a topograficzne, konkrety, s¹ w �wiecie Karpowicza swoistymi mar-
kerami, na których rozpiêta jest przestrzeñ subiektywna, przepuszczona
przez filtr �wiadomo�ci bohaterów, ulegaj¹ca dowolnym odkszta³ceniom,
zaburzeniom g³êbi i perspektywy. Umo¿liwiaj¹ one orientacjê w przestrze-
ni, która wydaje siê nieogarniona, pozbawiona wyra�nych ram. Mo¿na by
s¹dziæ, ¿e poprzez takie konstruowanie przestrzeni Karpowicz chce oddaæ
istotê wszelkich podró¿y my�lowych po niezliczonych wewnêtrznych pej-
za¿ach � �próbê nieskoñczono�ci�, jak sam mówi18. Jednocze�nie przestrze-
nie w Karpowiczowym teatrze zagêszczaj¹ siê wokó³ bohaterów, potêguj¹c
wra¿enie osaczenia, co z kolei �ci�le wi¹¿e siê z u³omno�ciami ich kondycji19.
Postaci tych dramatów zwykle dotkniête s¹ jak¹� aberracj¹ � brakiem lub
nadmiarem � np. �dziwny� Pasa¿er sparali¿owany strachem traci po³owê
cia³a, a lêk potêguje dalej jeszcze postêpuj¹c¹ atrofiê (�obcina³ i obcina nie-
ludzko po³owê rado�ci oddychania, czucia zapachu ziemi, s³yszenia g³osów,
szumu wiatru, smaku wody i chleba�, s. 158), z kolei tytu³owy cz³owiek
z absolutnym wêchem obdarzony jest absurdalnym fenomenem, okupio-
nym eliminacj¹ innych zmys³ów, fenomenem, u genezy którego le¿y piek³o
permanentnego braku (�Kiedy by³em g³odny, mój wêch potêgowa³ siê�,
s. 535). Naruszenie integralno�ci ludzkiej istoty powoduje zak³ócenie spój-
no�ci osobowo�ci i ci¹g³o�ci istnienia. Nad wyraz dotkliwie odczuwa to Ko-
miwoja¿er z Mam piêkn¹ kolekcjê no¿y, czyli pogrzeb przyjaciela, sam nazywa-
j¹cy siebie przerywañcem, któremu �drutowany� los nie pozwala niczego
zamkn¹æ, scaliæ, skazuj¹c na wieczne niespe³nienie i niedokoñczenie. �Tê nie-
udan¹, kalek¹ paradoksalno�æ, braki lub [...] niepotrzebny nadmiar swoich
bohaterów [...] Karpowicz podkre�la jak gdyby po le�mianowsku�20, ale
czêsto szuka usprawiedliwienia i sankcji dla ich zdeformowanego kszta³tu
w motywach aktualnych i planie spo³eczno-politycznym. Bohaterowie po-

17 L. E u s t a c h i e w i c z: Dramaturgia wspó³czesna 1945�1980. Warszawa 1985, s. 233.
18 Zob. �¯eby unikn¹æ szaleñstwa�. Na pytania Wandy Sorgente na temat dramaturgii i tea-

tru odpowiada Tymoteusz Karpowicz. �Archipelag� 1985, nr 12, s. 6.
19 Mo¿na wiêc mówiæ o kolejnym wariancie popularnego we wspó³czesnej drama-

turgii motywu pu³apki. Zob. inspiruj¹ce rozwa¿ania A. K r a j e w s k i e j: Dramat wspó³cze-
sny. Teoria i interpretacja..., s. 98 i nast.

20 M. P i w i ñ s k a: Zaczarowane ko³o Tymoteusza Karpowicza. �Dialog� 1969, nr 8,  s. 122.
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ruszaj¹ siê w banalnych, zuniformizowanych przestrzeniach nie tylko jedna-
kowych mieszkañ i sprzêtów, ale te¿ zapachów czy d�wiêków. W utworze
Cz³owiek z absolutnym wêchem wyra�nie widaæ, i¿ przestrzenie roztaczaj¹ce
siê wokó³ cz³owieka stanowi¹ odbicie jako�ci ludzkich zmys³ów21 � nie-
zwykle rozwiniêty zmys³ wêchu pozwala na definiowanie �wiata zapachów
rozmieszczonych w przestrzeni, determinuje ruch w okre�lonych kierun-
kach i przemierzanie odleg³o�ci, ale te¿ � paradoksalnie � jego ograniczo-
no�ci, a zarazem ograniczono�ci przestrzeni (�Co rzuc¹ do sklepu � to na
stole. � T³umaczy Kowalski. � Jutro mog¹ byæ wszêdzie ¿eberka z kapu-
st¹. Albo golonka. Czy nó¿ki. Zupa pomidorowa to po prostu epidemia na-
rodowa�, s. 577�578). Je�li w Cz³owieku z absolutnym wêchem przestrzeñ ist-
niej¹ca to przestrzeñ wyw¹chiwana czy te¿ �zw¹chana�, to w D�wiêkowym
zapisie doliny jest to przestrzeñ nas³uchu i pods³uchu zarazem, spêtana pajê-
czyn¹ elektrycznych kabli. Przeprowadzane w niej eksperymenty, zmierza-
j¹ce do uczynienia z narz¹du s³uchu bezb³êdnego detektora najbardziej od-
leg³ych i najs³abiej s³yszalnych przejawów ¿ycia, prowadz¹ w istocie do ca³-
kowitego zaw³adniêcia przestrzeni¹ i przejêcia kontroli nad wszelkim wpi-
sanym w ni¹ istnieniem.

Przestrzeñ w dramatach Karpowicza ma charakter jawnie kreacyjny,
teatralny, nierzeczywisty. W Cz³owieku z absolutnym wêchem ramy okienne
markuj¹ce mieszkania nak³adaj¹ siê na siebie asymetrycznie, tak i¿ �Jedno
[mieszkanie � J.M.] wyrasta z drugiego, jedno ro�nie na drugim� (s. 527),
a rozmówca tytu³owego bohatera na pocz¹tku ka¿dego obrazu pojawia siê
na scenie, przebijaj¹c rozpiêty na ramie plakat. Przestrzeñ sceniczna Przerwy
w podró¿y podlega dowolnym przekszta³ceniom i rozci¹gniêciom w zale¿no-
�ci od potrzeb bohaterów, zape³niaj¹c siê ich zmaterializowanymi pragnie-
niami i obsesjami, dzia³ania postaci stanowi¹ �wiadom¹ kreacjê, wzajemn¹
grê. Jak informuj¹ didaskalia w sztuce Noc jest tylko wygnanym dniem, �W tym
klimacie nic z³ego zdarzyæ siê nie mo¿e, nawet gdyby wyst¹pi³y zjawiska
gro�ne i obra¿aj¹ce. Jest tu z góry za³o¿one zwyciêstwo równowagi miêdzy
tym, co jest do przewidzenia, a tym, co nieprzewidziane. Ta umowa zna-
czeñ nie wymaga ¿adnych przedmiotowych potwierdzeñ ani podpisów stron
uk³adu� (s. 703). Owe przestrzenie dowolnie rozci¹gane i deformowane,
rodz¹ siê � jak zosta³o powiedziane na pocz¹tku � w �wiadomo�ci postaci,
które same czyni¹ siebie bohaterami re¿yserowanych historii. Ale w prze-
strzeni nieautentyczno�ci, w której wszystko staje siê fikcj¹, pod znakiem
zapytania staje tak¿e wiarygodno�æ bohaterów jako podmiotów my�lanych
projekcji, nie wiadomo te¿, gdzie koñczy siê i zaczyna projekcja.

Wszystkie dzia³ania postaci w przestrzeni to w istocie my�li o dzia³a-
niach, my�li, które mog¹ rodziæ siê i rozrastaæ pod wp³ywem okre�lonego

21 Zob. Yi-Fu Tu a n: Przestrzeñ i miejsce...



88 Czê�æ pierwsza: Tradycja i wspó³czesno�æ

impulsu � np. zadawnionego kompleksu22, jak ma to miejsce w przypadku
tytu³owego cz³owieka z absolutnym wêchem, tak i¿ ten, który niegdy� nie
radzi³ sobie z geometri¹ i wychowaniem fizycznym, wchodzi w rolê na-
uczyciela, czy te¿ � jak w Zakupie z dostaw¹ na miejsce � pragnienia zmiany,
odrodzenia, pojawiaj¹cego siê mo¿e w czasie jakiego� ma³¿eñskiego kryzy-
su. Wizje te rozrastaj¹ siê niejako na tej samej prozaicznej podstawie, któr¹
stanowi przestrzeñ jednakowych mieszkañ, sprzêtów, zapachów czy d�wiê-
ków, koncentruj¹c siê wokó³ zwyk³ych przedmiotów i miejsc23. Jednak np.
w tek�cie Mam piêkn¹ kolekcjê no¿y, czyli pogrzeb przyjaciela to, w czym widzieæ
mo¿na impuls do ewokacji wspomnieñ i kreacji �wiata my�lanego (skiero-
wany do Sêdziego list od umieraj¹cego przyjaciela, z pro�b¹ o ostatnie spo-
tkanie), jest ju¿ elementem owego �wiata � od pocz¹tku bowiem towarzy-
szy bohaterowi �niepokoj¹cy� szum � nie ma wiêc momentu wej�cia w rze-
czywisto�æ my�li; pozorny te¿ okazuje siê wyj�ciowy konkret � dok³adne
okre�lenie czasu i miejsca. Z drugiej strony, kiedy czytelnikowi Cz³owieka
z absolutnym wêchem wydaje siê ju¿, ¿e wszystko by³o wytworem wyobra�ni
tytu³owego bohatera24, w zakoñczeniu ostatniego obrazu s³ychaæ �be³kot
odwijanej ta�my�, znany z wcze�niejszych nagrañ przygotowywanych przez
Reportera, bêd¹cego przecie¿ czê�ci¹ �my�lanej� historii. W Zakupie z dosta-
w¹ na miejsce rzecz inaczej jeszcze siê komplikuje. Podczas gdy jedna z rat
tytu³owego zakupu zostaje pokazana na scenie, druga (w której � jak mo¿-
na siê domy�laæ � uczestniczy m¹¿ bohaterki, Pan Domu, i wymieniona
w spisie osób dramatu, a niewystêpuj¹ca w �wiecie przedstawionym, Do-
stawczyni) dokonuje siê prawdopodobnie równolegle w przestrzeni poza-

22 Zob. K. B i s k u p s k i: Regu³a i wyj¹tek. �Wspó³czesno�æ� 1967, nr 16, s. 10.
23 Przyk³ad Cz³owieka z absolutnym wêchem wydaje siê tu szczególnie wymowny. Cen-

trum relacji przestrzennych ustanawiaj¹ rozpiête na ramach plakaty i zwyk³a ³awka.
Wykonywane przy pomocy ³awki kolejne figury geometryczne (od linii prostej a¿ do naj-
doskonalszej z figur � ko³a) staj¹ siê czym� w rodzaju instrukta¿u wpisywania siê (jak
wpisuje siê figury w geometrii) w przestrzeñ uk³adów miêdzyludzkich i sprawnego w nich
funkcjonowania. Celem æwiczeñ gimnastycznych jest za� � jak mówi Kowalski � �do-
skonalenie wszechstronne cz³owieka. Zw³aszcza powalonego. Rozwi¹zanie kwestii �
jak¹ ma szansê, kiedy le¿y [...] pod przeciwnikiem� (s. 584). Dzia³ania bohaterów w czasie
i przestrzeni stanowi¹ ilustracjê kolejnych etapów formowania, wzrostu, rozwoju i doj-
rza³o�ci cz³owieka-produktu swojego czasu, znaczonych obecno�ci¹ coraz to nowych pla-
katów (od kalamburowych � plakatu przedstawiaj¹cego rozproszone czê�ci cia³a, opa-
trzonego has³em �B¹d� skupiony� oraz ukazuj¹cego poszczególne czê�ci ludzkiego kor-
pusu z podpisem �Ucz siê kojarzyæ� � po obrazuj¹cy starego dostojnika pañstwowego).

24 Kowalski wygl¹da przecie¿ jak w³óczêga, a jego wiarygodno�æ podwa¿a te¿ fakt,
¿e z rzekomych spotkañ z Reporterem znany jest milicji; sk³onno�æ do konfabulacji zdaje
siê nadto podkre�laæ � wskazuj¹cy na cykliczno�æ wydarzeñ � zarówno pocz¹tek sztuki:
�Tylko czy przyjdzie? Znów? Jeszcze raz?� (s. 529), jak i koñcowa scena, w której bohater
wyra�nie cieszy siê z perspektywy przes³uchania na komisariacie: �Jeszcze raz opowiem
panom wszystko od pocz¹tku. Bo ci¹gle z jakich� powodów mi nie wierzycie� (s. 605).
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scenicznej (sugeruje to tytu³, spis osób dramatu, bezskuteczne próby do-
dzwonienia siê do Pana Domu, a równocze�nie dzwoni¹cy telefon, którego
nie odbiera Pani Domu; oraz zakoñczenie dramatu). Nie chodzi wiêc ju¿
tylko o uobecnienie wizji bohatera i subiektywny charakter przestrzeni,
w której dokonuj¹ siê wszelkie translokacje mebli i postaci, ale o multiplika-
cjê przestrzeni subiektywnych. Równie¿ w Przerwie w podró¿y wizje czy pro-
jekcje my�li poszczególnych bohaterów nak³adaj¹ siê na siebie, tworz¹c
co� w rodzaju projektu zbiorowego, w którym bohaterowie, znajduj¹c siê
w sytuacji zawieszenia poza fizykalnym czasem i przestrzeni¹, wspólnie usi-
³uj¹ odnale�æ utracon¹ przestrzeñ autentyczno�ci25.

Przestrzeñ teatru Karpowicza przypomina sen, w którym przecie¿ wszyst-
ko jest mo¿liwe i zarazem nic nie jest konieczne. We �nie �to, co widzimy
przed sob¹, jest jak gdyby zatrzymane w po³owie widzenia� (Noc jest
tylko wygnanym dniem, s. 703), a miejsce jest raczej �wewnêtrzne� ni¿ kon-
kretne (Charon od �witu do �witu, s. 635) � jak chce autor. We �nie p³ynnie
zmieniaj¹ siê obrazy, zacieraj¹ siê kszta³ty, a osobliwe ro�niêcie i wrasta-
nie ³odzi w elementy mieszkania oraz krajobrazu staje siê zwyk³ym zjawi-
skiem26. �Intensyfikacja dzia³añ postaci, duszna atmosfera wizji Karpo-
wicza jest rodem z techniki snu�27, ale te¿ za wiele tu porz¹dku jak na

25 Lejtmotyw Przerwy w podró¿y � ko³ysanie i �piewane ko³ysanki � przywraca
bohaterów ich dzieciñstwu, tym samym inicjuje raz jeszcze proces kszta³towania cz³owie-
czeñstwa ka¿dego z bohaterów. Jednocze�nie odnawia w nich poczucie pierwotnego bez-
pieczeñstwa, gwarantowanego przez bezwarunkow¹ mi³o�æ matki, która odpowiada jed-
nej z najg³êbszych têsknot istoty ludzkiej (zob. E. F r o m m: O sztuce mi³o�ci. Prze³.
A. B o g d a ñ s k i. Wstêp M. C z e r w i ñ s k i. Poznañ 2001, s. 48�54). Fascynacja Architek-
ta macic¹ i ko³ysk¹ � �najwygodniejszymi ³o¿ami ludzko�ci� wydaje siê wyrazem
owego pragnienia, a wykorzystanie jej w �architekturze wnêtrz� (projekty i realizacja
�sto³o-ko³yski�, �wielkiej ko³yski, gdzie mo¿na je�æ, piæ i odpoczywaæ�, oddaj¹cej �wiecz-
ne falowanie materii� (s. 314) i innych mebli inspirowanych jej kszta³tem) staje siê nie
tylko znakiem powrotu do niemowlêctwa, ale równie¿ jak gdyby ponownego wej�cia
w fazê prenataln¹ w matczynym ³onie. Powrót do pocz¹tku implikuje wspomnienie pier-
wotnego ciep³a i ciemno�ci macierzyñskiego ³ona, przywo³uje trwanie w nie�wiadomej
symbiozie z matk¹ � z tego �ród³a wiedzie droga istoty ludzkiej ku osi¹gniêciu pe³nej
�wiadomo�ci istnienia �ja� i �wiata (zob. C.G. J u n g: O naturze kobiety. Wybór i prze³.
M. S t a r s k i. Poznañ 1992, s. 29, 35�36). Dziêki ko³ysce symbolizuj¹cej wszystko, co
niegotowe i niedojrza³e, ale te¿ zwrócone ku ¿yciu oczekiwanie i obietnicê wzrostu
i rozwoju, bohaterowie uwiêzieni w swoich biografiach, spo³ecznych i ¿yciowych rolach,
docieraj¹ do prawdy o sobie, do stanu pierwotnej �nago�ci�.

26 Zob. G. B a c h e l a r d: Woda i marzenia. Kompleks Charona i kompleks Ofelii. Prze³.
A. Ta t a r k i e w i c z. W: G. B a c h e l a r d: Wyobra�nia poetycka. Wybór pism. Wybór H. C h u -
d a k. Prze³. H. C h u d a k, A. Ta t a r k i e w i c z. Przedmowa J. B ³ o ñ s k i. Warszawa 1975,
s. 148.

27 Z. K u b i k o w s k i: £ód� Charona. [Program teatralny prapremiery w Teatrze Wspó³-
czesnym we Wroc³awiu. Marzec]. Wroc³aw 1972. Zob. te¿ A. F a l k i e w i c z: �wiat Tymote-
usza Karpowicza..., s. X.
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sen28. W Przerwie w podró¿y �wiat przedstawiony podporz¹dkowany jest prawu
matematycznemu, a wyrazisto�æ jego struktury i wewnêtrzn¹ logikê pod-
kre�laj¹ uk³ady wzajemnych relacji postaci, kszta³tuj¹ce siê wedle okre�lo-
nego, przemy�lanego porz¹dku. Powtarzaj¹ca siê w kolejnych obrazach
sekwencja binarnych uk³adów postaci, kontrapunktowanych scenami zbio-
rowymi, buduje zarazem czytelne uk³ady przestrzenne (np. relacji miêdzy
Suflerk¹ a Architektem odpowiada plan horyzontalny, z kolei miêdzy Tan-
cerk¹ a Windziarzem � wertykalny; sytuacja walki bokserskiej i zwi¹zanej
z ni¹ cyrkulacji ustanawia przestrzeñ koncentryczn¹). Regularnie powraca-
j¹cy na zasadzie lejtmotywu Zawiadowca stacji narzuca swoisty rytm przed-
stawionej rzeczywisto�ci i ustanawia czasoprzestrzenne uwarunkowania
�wiata (sygnalizuje up³yw czasu w cyklu dobowym, ale te¿ zmiany pór roku;
usypuj¹c kr¹g z kwiatów, zakre�la te¿ granice przestrzeni aktywno�ci boha-
terów � jak gdyby ba�niowego, zaklêtego miejsca, którego przedwcze�nie
nie mog¹ opu�ciæ29).

Warto zauwa¿yæ, i¿ swoiste uporz¹dkowanie �wiata, znajduj¹ce swoje
konsekwencje w rozwi¹zaniach przestrzennych, wi¹¿e siê równie¿ z osobli-
w¹ w³a�ciwo�ci¹ �teatru my�lanego�. Na konstrukcjê �wiata i przestrzeni
wp³ywa bowiem podejmowana przez dramaturga próba podkre�lenia i ob-
na¿enia jêzykowego charakteru my�li � podstawowego faktu, ¿e my�lenie
odbywa siê w jêzyku30. Na p³aszczyznê dramatu Karpowicz usi³uje prze-
szczepiæ swoje do�wiadczenia poetyckie; podejmuje próby przebudowy jê-
zykowej semantyki (m.in. przez dos³owne rozwiniêcia fraz i idiomów, przy-
k³adanie sytuacji ludzkich do nieoczekiwanych w tym miejscu rzeczy i na
odwrót), dotarcia do elementarnych form jêzykowych, jakimi pos³uguje siê
my�lenie31. To, co w poezji Karpowicza rozgrywa siê miêdzy s³owami,

28 Zob. A. F a l k i e w i c z: �wiat Tymoteusza Karpowicza...
29 Por. M. P i w i ñ s k a: Zaczarowane ko³o Tymoteusza Karpowicza..., s. 124.
30 Refleksje dotycz¹ce tkwi¹cych w systemie znaczeniowym jêzyka wyobra¿eñ prze-

strzennych wydaj¹ siê szczególnie istotnym uzupe³nieniem przyjêtej tu za podstawow¹
perspektywy. W teatrze Karpowicza granice �wiata wyznacza my�l jêzykiem przenikniê-
ta, bowiem ludzkie my�lenie zawsze odbywa siê w jêzyku � owym rozleg³ym i odrêb-
nym systemie wzorców, sankcjonuj¹cym kulturowe formy i kategorie, s³u¿¹ce do poro-
zumiewania siê, ale tak¿e do analizowania rzeczywisto�ci i wype³niania �wiadomo�ci
rozpoznanymi typami zjawisk i relacji (B.L. W h o r f: Jêzyk, my�l i rzeczywisto�æ. Prze³.
T. H o ³ ó w k a. Wprowadzenie J.B. C a r r o l l. Warszawa 2002, s. 336�337). �Nie ma dla
nas »rzeczywisto�ci«, je�li nie jest ona poprzenikana naszymi systemami znakowymi �
mówi Andrzej Falkiewicz. A z drugiej strony: nie ma dla nas »jêzyka«, je�li nie zosta³ on
obci¹¿ony »rzeczywisto�ci¹«� (A. F a l k i e w i c z: Karpowicz jeszcze raz. W: I d e m: Frag-
menty o polskiej kulturze. Warszawa 1982, s. 179). Z tkwi¹cego w materii jêzyka obrazu
�wiata, a wiêc i kultury, w której jêzyk funkcjonuje i któr¹ wspó³tworzy, czerpie pisarz,
wyra¿aj¹cy w s³owie swoje do�wiadczenie przestrzeni � empirycznej i symbolicznej
(zob. M. P o r ê b s k i: O wielo�ci przestrzeni. W: Przestrzeñ i literatura..., s. 23�32).

31 Zob. np. A. Wi ê c k o w s k i: Antropologia s³owa. �Odra� 1995, nr 3, s. 32�37.
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w dramacie obejmuje postaci i zdarzenia32, czego rezultatem jest np. trans-
pozycja potocznej frazy czy metaforycznych wyobra¿eñ przestrzennych na
jêzyk dzia³añ scenicznych. W Czterech nocnych stró¿ach Karpowicz aktuali-
zuje zakrzep³¹ w jêzyku, obci¹¿on¹ sensem przestrzennym frazê (�niebo
w gêbie�), przek³adaj¹c j¹ na konkretne dzia³ania w przestrzeni scenicznej
(znajduje to zreszt¹ swoje uzasadnienie w planie tre�ci dramatu � we wpi-
sanym w sceniczn¹ fikcjê do�wiadczeniu permanentnego braku, prowadz¹-
cym do sakralizacji elementarnej czynno�ci jedzenia)33. Innego przyk³adu
dostarcza Cz³owiek z absolutnym wêchem, gdzie aktywno�æ bohaterów w prze-
strzeni scenicznej, wygrywaj¹c pojêciowe dwuznaczno�ci, wykorzystuj¹c
prawo kalamburu, ilustruje rozwi¹zaniami geometrycznymi proces kszta³-
towania nowego cz³owieka i jego wpisywania siê w rzeczywisto�æ34. W tek-
�cie Mam piêkn¹ kolekcjê no¿y, czyli pogrzeb przyjaciela dos³owno�æ czynno�ci
porz¹dkowania mieszkania, pozbywania siê ��mieci� przez Sêdziego, jest
swoist¹ prowokacj¹ do rozumianego metaforycznie porz¹dkowania ¿ycia,
nie tylko w wymiarze jednostkowym, ale tak¿e spo³ecznym i narodowym35.
Obiegowy zwrot �doprowadzaæ do porz¹dku� ewokuje dzia³ania scenicz-
ne, obna¿aj¹ce �bycie nie w porz¹dku� protagonisty dramatu, który ju¿
z racji pe³nionej funkcji winien porz¹dek reprezentowaæ; dzia³ania rozgry-
waj¹ce siê w przestrzeni �my�lanej�, w któr¹ bohater wchodzi coraz g³êbiej,
tak¿e dos³ownie, gdy prawem kalamburu materializuj¹c jêzykowe stereo-
typy, próbuje z ³opat¹ w rêku �odkopaæ� pok³ady znaczenia zapisane
w pamiêci.

32 Zob. E. B a l c e r z a n: Sk³adnia �wiata Tymoteusza Karpowicza..., s. 106.
33 W wyniku reifikacji sensu przestrzennego utrwalonego w jêzyku, wymodelowa-

na w dramacie przestrzeñ ober¿y rozbudowuje siê wzwy¿. Kontaminacja aksjologii
�góry�, �wysoko�ci�, miejsca �wiêtego (w opozycji do �do³u�, miejsca str¹cenia, potêpie-
nia) oraz wegetatywno�ci, degraduj¹cej wizualnie uobecniony w ruchu postaci motyw
wznoszenia ku niebiosom, nadaje mu wymiar groteskowy:
�INSPEKTOR [...] (je kie³basê) Najznakomitsza supercholera, na jak¹ kiedykolwiek zacho-
rowa³em.
BURMISTRZ [...] my�licie, ¿e to ju¿ niebo? Nie, to przedsionek nieba. Nad tym strychem
jest jeszcze stryszek. A tam: salami! [...].
(pn¹ siê na strych i coraz wy¿ej; Stró¿ nocny i sanitariusze zadzieraj¹ g³owy; bicie serc, wysokie
tony muzyczne) [...].
STRÓ¯ [...] No tak, wniebowst¹pili. [...]
(przera�liwy ³oskot, gwizd w wysokich tonach przechodz¹cy w niski; py³, dym, ogieñ i woda; cisza)
No, jest jeszcze sprawiedliwo�æ na �wiecie � wykopali anio³owie...� (s. 522�523).

34 Zob. przypis 23.
35 Rozgrywaj¹cy siê w projekcji my�li bohatera konflikt miêdzy nim a stanowi¹cym

jego zaprzeczenie Komiwoja¿erem ma charakter ponadjednostkowy i symboliczny, to
konflikt idei rozdzieraj¹cy polskie spo³eczeñstwo, ale te¿ uniwersalna idea walki przeci-
wieñstw, argumentu racjonalnego z irracjonalnym, rozumu i logiki z wyobra�ni¹ i marze-
niem. Zob. S. B a r d i j e w s k a: Teatr radiowy Karpowicza. �Odra� 1976, nr 9, s. 77.
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W Karpowiczowych przestrzeniach d¹¿¹cych do nieograniczono�ci,
a jednak oddaj¹cych ograniczono�æ kondycji istoty ludzkiej, nierzeczywi-
stych, a jednak cenzurowanych przez �wiadomo�æ i daj¹cych siê uporz¹dko-
waæ, w których ulegaj¹ce metamorfozom przedmioty i rzeczy trwaj¹ nieja-
ko niegotowe, problemem staje siê nie tylko to, jak co� istnieje w przestrze-
ni, ale brak czego�. W sztuce Noc jest tylko wygnanym dniem, w której Proku-
rator wielokrotnie powtarza pytanie: �Do czego siê zbudzi³em?�, nie mog¹c
sobie przypomnieæ powodów nocnego alarmu, a w znalezieniu odpowiedzi
pomagaj¹ mu fantomy (Doktor, szukaj¹cy odpowiedzi w mikrokosmosie cia³a
Prokuratora i Wikary, prowadz¹cy poszukiwania w s³owach-abstraktach
i nieogarnionych przestrzeniach transcendencji), przeszukiwane �rodowi-
sko, a wiêc te¿ materialna rzeczywisto�æ sceny, stopniowo trac¹ na znacze-
niu. Liczy siê to, czego siê szuka � nie przedmiot zapomnienia, a samo
zapomnienie; eksponowane jest nie to, ¿e siê pamiêta, ale to, ¿e siê zapo-
mnia³o36. Pewne przestaje byæ nawet, i¿ wszystko dzieje siê w umownej,
fikcyjnej rzeczywisto�ci teatru. Na nic siê bowiem zdaje (jak s³usznie zauwa-
¿a Andrzej Falkiewicz) przywo³ywanie istnienia do istnienia, przekonywa-
nie, ¿e nierzeczywisto�æ (sceneria bêd¹ca ilustracj¹ do akt wielokrotnie stu-
diowanej przez bohatera sprawy kryminalnej) jest jedyn¹ dostêpn¹ akurat
bohaterom rzeczywisto�ci¹37. Wszystkie zabiegi stosowane przez autora (pa-
ralelizmy sytuacyjne, powtarzaj¹ce siê wydarzenia w podobnych konfigu-
racjach, zwielokrotnienia przedmiotów i g³osów przedmiotów, które trac¹
sens i sw¹ istotê) bardziej przypominaj¹ �wykres techniczny ni¿ ¿ywe, p³y-
n¹ce ¿ycie�, maj¹ te¿ jeden, nadrzêdny cel � �wygnaæ istnienie, [...] odrzeæ
¿ycie sceniczne ze wszystkich jego w³a�ciwo�ci i wyposa¿yæ nieistnienie
w te jako�ci, które�my dotychczas przypisywali jedynie materialnemu �wia-
tu�38. W Niewidzialnym ch³opcu nieistnienie tytu³owego bohatera jest równie
konkretne jak istnienie pozosta³ych uczestników wydarzeñ. W przewidy-
walnej, bo wielokrotnie mierzonej, przestrzeni domu staje siê odrêbnym
bytem przestrzennym, stawiaj¹cym opór, nie daj¹cym siê zlekcewa¿yæ, zmu-
sza postaci do ponownego okre�lenia siê w przestrzeni wzajemnych relacji,
zajêcia stanowiska. To, czego nie ma, s³u¿y dookre�leniu tego, co jest. Kar-

36 Zob. A. F a l k i e w i c z: Warto�æ nieistnienia. W: I d e m: Fragmenty o polskiej kultu-
rze..., s. 204�211.

37 �WIKARY [...] Zdaje mi siê, ¿e ju¿ jeste�my poza rzeczywisto�ci¹. (gwa³towne dzwo-
nienie ko³owrotków) [...]
DOKTOR Poza rzeczywisto�ci¹? Ksi¹dz mówi � poza rzeczywisto�ci¹? Duszko z³ota �
a ja to pies? A prokurator � to pies? A ksi¹dz � to pies? A rybak � to pies? A �wiat z tym
cudownym powietrzem � to ca³a buda psów? O nie! ¯adne hau, hau! To � ja. To wy! To
� �wiat. A to góra ryb. Realnych! Proszê bardzo � mo¿na nawet gry�æ zêbami. (gryzie
ryby) [...]� (s. 757).

38 A. F a l k i e w i c z: Warto�æ nieistnienia..., s. 208�209.



93Joanna Michalczuk: Karpowiczowskie transfiguracje przestrzeni

powicz, jak Heidegger, zdaje siê pytaæ o byt, o istnienie poprzez jego za-
przeczenie; zastanawia siê, jak to jest z nico�ci¹39, usi³uj¹c ukonkretniæ j¹ na
scenie obok bytu.

* * *

�wiat w dramatach Karpowicza, choæ nieraz prze³adowany realiami,
nawi¹zuj¹cy do do�wiadczeñ pozaliterackiej, spo³eczno-politycznej rzeczy-
wisto�ci, uniewa¿nia ustalone ju¿ sposoby jego odczytywania i nadawania
mu sensu. Orientacjê skutecznie utrudniaj¹ zacieraj¹ce siê w nim granice my�li,
a wiêc i jêzyka bohaterów � tak jak zaciera siê granica miêdzy w³asnym,
prywatnym i anonimowym, niczyim jêzykiem i my�l¹40. Zdeformowane prze-
strzenie, które trudno, mimo konkretu, zidentyfikowaæ, próbuj¹ce urealniæ
to, co nieistniej¹ce, tak i¿ konkretno�æ nieistnienia burzy wszelkie ustalenia
dotycz¹ce pozornie ustabilizowanej przestrzeni � odzwierciedlaj¹ niemo¿-
no�æ uchwycenia jednej, okre�lonej postaci �wiata, który � jak w pismach
Heideggera � ca³y czas siê staje. Ale jednocze�nie stanowi¹ próbê dokona-
nia niemo¿liwego: uporz¹dkowania dynamicznie zmieniaj¹cych siê reflek-
sów �wiata, przetransponowanych przez filtr ludzkiej �wiadomo�ci � po-
strzeganie zmys³owe i my�l.

Joanna Michalczuk

Space transfigurations by Tymoteusz Karpowicz

S u m m a r y

The work constitutes an attempt to overview selected spacious solutions in play-
wrights by Tymoteusz Karpowicz. It is a starting point for creative searches and signals
a direction of changes of his space conception. Building on the examples of spacious sear-
ches made by Karpowicz in extra-theatrical forms of expression, it emphasizes the rela-
tionship between the usage of other realization possibilities and the way of constructing

39 �[...] w³a�nie wtedy, gdy cz³owiek nauki utwierdza siê w tym, co jest mu najbar-
dziej w³a�ciwe, mówi on o czym� innym. Nale¿y badaæ tylko byt � i nic innego; nale¿y
badaæ jedynie byt � i nic wiêcej; nale¿y badaæ wy³¹cznie byt � i nic poza nim. Jak to jest
z tym »Nic«? [...] Nauka nie chce niczego wiedzieæ o »Nic«. Równie pewne jest jednak i to,
¿e wtedy gdy pragnie ona wypowiedzieæ w³asn¹ istotê, przywo³uje na pomoc to »Nic«�.
M. H e i d e g g e r: Czym jest metafizyka? Prze³. K. P o m i a n. W: M. H e i d e g g e r: Budowaæ,
mieszkaæ, my�leæ. Eseje wybrane. Wybór, oprac., wstêp K. M i c h a l s k i. Warszawa 1977,
s. 29�30. Zob. te¿ A. F a l k i e w i c z: Warto�æ nieistnienia..., s. 209�210.

40 Zob. E. B a l c e r z a n: Sk³adnia �wiata Tymoteusza Karpowicza..., s. 108.
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space in later playwright. Finally, it concentrates on the issue of internal spaces in the
dramatic �thought� conception deriving from his own poetical experiences. The very
spaces � universal or leaning towards a Polish concrete � through their constructions,
seem to reflect the nature of unlimited thought trips on the one hand, and, bring yet
another variant of the trap motif popular in the contemporary playwriting on the other
hand. One can see there an explicitly creative projection of protagonists� awareness, how-
ever, the problem lies in their credibility as subjects of projection and establishing the
border between the beginning and the end of the thought projection. Spaces in Karpo-
wicz, though originally from the dream world, are marked with a specific order, the
peculiar reflection of which is the revelation of a linguistic character of mind. The last issue
dealt with in the article treats not only the problematicity of existence in the space of being
undergoing transformations, but concretization of nothingness next to it.

Joanna Michalczuk

Verschiedene Transfigurationen des Raumes bei Tymoteusz Karpowicz

Z u s a m m e n f a s s u n g

Der vorliegende Text ist eine Übersicht von ausgewählten räumlichen Lösungen in
den Theaterwerken von Tymoteusz Karpowicz. Die Verfasserin zeigt den Ausgangspunkt
für seine schöpferischen Forschungen und die allmähliche Umwandlung seiner Idee des
Raumes. Die von Karpowicz angewandten außertheatralischen künstlerischen Ausdrucks-
formen beeinflussen die Art und Weise, auf welche der Raum in seinen späteren Theater-
werken erschaffen wird. Die Verfasserin berührt auch das Thema des inneren Raumes in
der spezifischen, auf Karpowiczs dichterischen Erfahrungen beruhenden Idee einer �über-
legten� Dramaturgie. Diese Räume � universale oder konkrete � wollen einerseits durch
ihre Struktur das Wesen der unbegrenzten Denkreisen wiedergeben, andererseits aber
sind sie eine Art des in gegenwärtiger Dramaturgie populären Motivs der Falle. Sie können
auch als eine offensichtliche Darbietungsprojektion von dem Bewusstsein der Helden
betrachtet werden; es ist aber problematisch, ob diese Räume als Projektionssubjekte
glaubwürdig sind und wie sind die Grenzen der überlegten Projektion. Obwohl die Räume
von Karpowicz aus einer Traumtechnik stammen, werden sie durch eine besondere Ord-
nung gekennzeichnet, die in der Enthüllung der sprachlichen Eigenschaft der Gedanken
zum Ausdruck kommt. Die Verfasserin befasst sich schließlich mit dem Problem der
Fragwürdigkeit der Existenz in dem sich verändernden Daseinsraum und des sich neben
dem Sein herauskristallisierenden Nichts.



Irena Górska
Uniwersytet im. Adama Mickiewicza
Poznañ

Przestrzenie teatru metacodziennego
Helmuta Kajzara

Dramaturgia Helmuta Kajzara, ³¹cz¹c sztukê i ¿ycie, znosi granice miêdzy
rzeczywisto�ci¹ a gr¹, scen¹ a widowni¹, miêdzy przestrzeni¹ twórcy a prze-
strzeni¹ odbiorcy, miêdzy tekstem g³ównym a pobocznym, miêdzy rodzajami
i gatunkami literackimi, a dziêki tym zabiegom stwarza du¿e mo¿liwo�ci
mówienia o przestrzeni dramatu w bardzo ró¿nych wymiarach. Pozwala cha-
rakteryzowaæ tê przestrzeñ rozumian¹ dos³ownie jako miejsce akcji drama-
tycznej (choæ czasem kwestiê jednoznaczno�ci komplikuje multiplikacja doko-
nana przez zastosowanie luster), ale wiedzie te¿ odbiorcê ku metaforze. Prze-
strzeñ okazuje siê scen¹, na której dokonuje siê swoista rozgrywka miêdzy
tekstem a podmiotem, nadawc¹ a odbiorc¹, literatur¹ a komentarzem do niej.

Przestrzeñ ¿ycia � przestrzeñ gry

[...] po³¹czenie sztuki i ¿ycia mo¿na projektowaæ [�] tylko do-
póty, dopóki istnieje co� do ³¹czenia, co w spo³eczeñstwach,
w których ¿yjemy, stoi nieprzejednanie naprzeciw siebie.

R. B u b n e r: Do�wiadczenie estetyczne

Ju¿ pierwsze s³owa didaskaliów do sztuki Helmuta Kajzara Samoobrona.
Magiczny manifest ka¿¹ my�leæ o przestrzeni. �Wej�cie, które jest wyj�ciem�1

1 H. K a j z a r: Samoobrona. Magiczny manifest. W: I d e m: Sztuki teatralne 1972�1982.
Wroc³aw 1984, s. 59.
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opisuje bowiem nie tylko dos³ownie rozumian¹ przestrzeñ gry scenicznej,
ale jest te¿ synonimem sytuacji bez wyj�cia, stanu zamkniêcia. Pozwala przy-
puszczaæ, ¿e ka¿de dzia³anie, ka¿da aktywno�æ jest tylko pozorem, gdy¿
skazuje dzia³aj¹cych na tkwienie w tym samym punkcie. Punkt za� �jest t¹
przestrzeni¹, która nie zajmuje przestrzeni, tym miejscem, które nie ma miejsca;
znosi i zastêpuje miejsce, zajmuje miejsce przestrzeni, któr¹ neguje i zacho-
wuje. Jest w niej pierwszym ograniczeniem�2. Mo¿na zatem powiedzieæ, ¿e
punkt jest przestrzeni¹ martw¹, przeznaczon¹ na nie-dzia³anie, nie-aktyw-
no�æ, na wszystko, co dzieje siê �ukradkiem�, jak czytamy w didaskaliach
do Samoobrony. Magicznego manifestu.

W sztuce tej aktorzy

S¹ cali z ¿ycia czy wyobra�ni. Jak kuk³y. Walcz¹ z letargiem. Bezw³adem.
Chodz¹ �st¹d dot¹d�. Przygl¹daj¹ siê sobie. Usi³uj¹ rozpoznaæ siê. S³u-
chaj¹ siê nawzajem. Budz¹ siê. Zasypiaj¹. Pal¹ papierosy. Pij¹ kawê. Al-
kohole. Zamykaj¹ oczy. Oszo³omieni. Opêtani. Nie maj¹ zaufania do sie-
bie. Prowokuj¹ siê wzajemnie. Boj¹ siê. Ale to wszystko dzieje siê pod
powierzchni¹ stroju i maski. Ukradkiem3.

Dzia³anie �ukradkiem� mimowolnie narzuca skojarzenie z teatrem Ta-
deusza Kantora4, z jego ide¹ �nie-grania�, �anty-aktywno�ci�, gry �byle jak�,
gry �cichcem�5.

W opisie postêpowania aktorów Kajzar niezwykle bliski jest temu, co
pisa³ o aktorach autor Manifestu teatru zerowego:

Aktorzy popadaj¹ w g³êbokie
zniechêcenie.
Objawiaj¹ nag³¹
�niechêæ� do grania [�].
[Aktorzy] w sposób niepraktykowany i skandaliczny
odwracaj¹ funkcjê i kondycjê swoj¹ w³asn¹ i widza6.

2 J. D e r r i d a: Marginesy filozofii. Prze³. A. D z i a d e k  [i inni]. Warszawa 2002, s. 69.
3 H. K a j z a r: Samoobrona..., s. 59.
4 Odwo³uj¹c siê do Tadeusza Kantora, warto zaznaczyæ, ¿e sam Kajzar podkre�la³, i¿

jego sztuka ró¿ni siê miêdzy innymi od tego, co robi³ w teatrze Kantor. Kajzar mówi³:
�Sztuka [�] musi za ka¿d¹ cenê unikaæ przemocy. I tym siê na przyk³ad ró¿niê od Kanto-
ra, tym siê ró¿niê od Grotowskiego, programowo siê ró¿niê, ¿e nie chcê u¿ywaæ za sil-
nych �rodków estetycznych, nie chcê u¿ywaæ wrzasku; szoku, oszo³omienia�. Zob. Ostat-
nia premiera. Rozmowa z udzia³em Helmuta Kajzara, Riho Okagami i Andrzeja Siedleckiego. �Dia-
log� 1985, nr 2, s. 116.

5 Zob. T. K a n t o r: Teatr zerowy. W: I d e m: Metamorfozy. Teksty o latach 1938�1974.
Wybór i oprac. K. P l e � n i a r o w i c z. Kraków 2000.

6 Ibidem, s. 249�250.
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Owo odwracanie przez aktorów kondycji w³asnej i widza dokonuje siê
te¿ w twórczo�ci autora Manifestu teatru metacodziennego. Dzieje siê to
w sposób do�æ radykalny. Kajzar znosi bowiem granicê miêdzy widzem
a aktorem dziêki wprowadzeniu sobowtórów, oczywi�cie nie w sposób do-
s³owny, tak jak dzieje siê to w teatrze Kantora. U Kajzara bowiem okazuje
siê, ¿e: �Widz jest sobowtórem aktora�7.

Wydaje siê, ¿e chodzi tu przede wszystkim o zniesienie umownej grani-
cy pomiêdzy scen¹ a widowni¹, miêdzy ¿yciem a gr¹. W teatrze autora Pa-
ternoster nie wiadomo ju¿, kto jest aktorem, a kto widzem. Przestrzenie ¿y-
cia i gry uto¿samiaj¹ siê.

Ewa W¹chocka pisze, ¿e to zagadkowe wyra¿enie o sobowtórze mo¿na
rozumieæ w dwojaki sposób.

W pierwszym i podstawowym znaczeniu ujawnia siê tu zwi¹zek miêdzy
widzem i graj¹cym, bardziej jednak jako pewien projekt, nadrzêdna idea
odnosz¹ca siê do widowiska; projekt, w którym spotka³y siê przemy�lenia
re¿ysera i d¹¿enia pisarza wynikaj¹ce z za³o¿eñ jego programu. W zna-
czeniu szerszym � to samodzielne dzia³anie, jakie podejmuje siê na po-
dobieñstwo aktora, ale na w³asn¹ rêkê, mo¿liwe poza wszelkimi z góry
wyznaczonymi ramami organizacyjnymi � pewien rodzaj osobistego,
twórczego do�wiadczenia dostêpnego jednostce8.

Mówi¹c jeszcze inaczej, mo¿na stwierdziæ, ¿e to widzowie s¹ lustrem
dla aktorów. A mo¿e odwrotnie � aktorzy dla widzów?

W sztuce Samoobrona. Magiczny manifest wej�cie uto¿samione z wyj�ciem
narzuca my�lenie o przestrzeni zamkniêtej:

Bia³e �ciany.
Czworobok sceny9.

Okre�lenia te dope³niaj¹ opis zamkniêtego wnêtrza � bia³ego, wyizolo-
wanego, niemal pustego, przeciêtego po przek¹tnej stalow¹ lin¹. Taki opis
przestrzeni gry pozwala my�leæ o niej jako o pêtli. Dostanie siê w pêtlê ozna-
cza, ¿e bêd¹c na pocz¹tku, jeste�my jednocze�nie na koñcu i odwrotnie �
koniec zostaje uto¿samiony z pocz¹tkiem. Wchodz¹c gdzie�, jednocze�nie
sk¹d� wychodzimy. Zapêtlenie przestrzeni komplikuje siê jeszcze bardziej,
gdy dowiadujemy siê, ¿e ta przestrzeñ zostaje zwielokrotniona w zawie-
szonych nad scen¹ lustrach: �W górze dwa lustra bez ram�10 � czytamy
w tek�cie didaskaliów.

7 H. K a j z a r: Samoobrona..., s. 59.
8 E. W¹ c h o c k a: Autor i dramat. Katowice 1999, s. 97.
9 H. K a j z a r: Samoobrona..., s. 59.

10 Ibidem.

7 Przestrzenie...
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Lustro wprowadza grê przestrzeni, mno¿y to¿samo�ci. Wszystko dzieje
siê �podwójnie�. Jednak �Fakt, ¿e nie jeste�my w stanie odró¿niæ od siebie
dwóch dok³adnie takich samych rzeczy, nie �wiadczy jeszcze, ¿e koniec koñ-
ców nie s¹ one jednak ró¿ne�11. Rozwijaj¹c tê my�l Martina Heideggera,
mo¿na dodaæ, ¿e przecie¿ odbicie lustrzane daje obraz odwrócony, a wiêc
nieidentyczny z pierwowzorem; co wiêcej, w sytuacji, gdy lustro � tak jak
w sztuce Kajzara � zawieszone jest ponad g³owami graj¹cych, tê drug¹,
odbit¹ rzeczywisto�æ, mog¹ w³a�ciwie widzieæ tylko siedz¹cy naprzeciw
sceny widzowie, nie aktorzy. Zwierciad³o pokazuje �wiat odwrócony,
a wyzieraj¹ca z niego rzeczywisto�æ okazuje siê z³udna. Lustro � jak pisze
Michel Foucault � ofiarowuje �rzeczom przestrzeñ przemieszczon¹ na ze-
wn¹trz nich�12. Rzecz komplikuje siê jednak wówczas, gdy zwielokrotnieniu
poddawana jest rzeczywisto�æ teatralna, a wiêc ju¿ z za³o¿enia bêd¹ca zwie-
lokrotnieniem obrazu �wiata.

Odbicie, powielenie, powtórzenie niezwykle komplikuj¹ my�lenie o prze-
strzeni. Zwielokrotnienie przedstawionego na scenie �wiata nie pozwala na
jednoznaczne rozstrzygniêcia. �Wej�cie, które jest wyj�ciem�, powoduje, ¿e
przestrzeñ gry rozrasta siê, wykracza poza w³a�ciwy dramat, a to sprawia,
¿e ¿ycie okazuje siê gr¹, a mo¿e gra ¿yciem?

W kontek�cie twórczo�ci Helmuta Kajzara, który rzeczywisto�æ �wiata
czyni rzeczywisto�ci¹ sceny, wypadnie zgodziæ siê z Rüdigerem Bubnerem,
który we wspó³czesnej tendencji do estetyzacji ¿ycia dostrzega chêæ �uczy-
nienia codzienno�ci permanentnym �wiêtem�, a do�wiadczenie estetyczne
uwa¿a za szczególny przypadek do�wiadczeñ codziennych, zwyczajnych,
¿yciowych13.

Idea teatru metacodziennego autora W³osów b³azna zak³ada uczynienie
rzeczy zwyk³ych niezwyk³ymi, wyniesienie ich do rangi sztuki, nadanie co-
dzienno�ci wymiaru estetycznego14. I w³a�nie ta zwyczajno�æ, codzienno�æ
wkraczaj¹ce do dramaturgii Kajzara nadaj¹ jej rys niezwyk³o�ci. Przestrzeñ
dramatu nie daje siê ogarn¹æ, bo to ¿ycie jest dramatem, dramaturgiczn¹
materi¹ � jak mówi autor Gwiazdy � �¿ycie jest gr¹� [�] gr¹ do czwartej
�ciany�15. Trafnie tê my�l uzupe³niaj¹ s³owa Erazma Ku�my:

11 M. H e i d e g g e r: Pytanie o rzecz. Przyczynek do Kantowskiej nauki o zasadach transcen-
dentalnych. Prze³. J. M i z e r a. Warszawa 2001, s. 21.

12 M. F o u c a u l t: Powiedziane, napisane. Szaleñstwo i literatura. Wybra³ i oprac. T. K o -
m e n d a n t. Prze³. B. B a n a s i a k  [i inni]. Warszawa 1999, s. 83.

13 R. B u b n e r: Do�wiadczenie estetyczne. Prze³. K. K r z e m i e n i o w a. Warszawa 2005,
s. 181.

14 W takim postêpowaniu Ewa W¹ c h o c k a  dostrzega inspiracje twórczo�ci¹ Tade-
usza Ró¿ewicza czy Mirona Bia³oszewskiego. Zob. E a d e m: Autor i dramat..., s. 96.

15 H. K a j z a r: +++ (Trzema krzy¿ykami). W: I d e m: Sztuki teatralne 1972�1982...,
s. 25.
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Czwarty bok, czwarta �ciana s¹ otwarte, stanowi¹ lustro odbijaj¹ce po-
zosta³e �ciany, tworz¹ labirynt odbiæ, a przy tym takie lustro, które prze-
�wieca, mno¿¹c odbicia w nieskoñczono�æ, znosz¹c wszelkie granice16.

Dramaturgia Helmuta Kajzara pozwala za Tadeuszem Kantorem powtó-
rzyæ: �Dramat jest rzeczywisto�ci¹. Wszystko, co siê dzieje w dramacie, jest
prawdziwe i na serio�17, bo przecie¿ � jak z kolei twierdzi sam Kajzar � za
zas³on¹ teatru �ukry³a siê rzeczywista rzeczywisto�æ�18. Zatem sztuka teatru
uprawiana przez autora Gwiazdy jest nieustannym uchylaniem zas³ony, za-
gl¹daniem za kurtynê, poszukiwaniem owej �rzeczywistej rzeczywisto�ci�,
a �ci�lej mówi¹c, jest czynieniem z niej � w miejsce fikcji � materii teatru.

Na szczê�cie, w odniesieniu do twórczo�ci Kajzara, s³owa Gillesa Deleu-
ze�a (wypowiedziane co prawda w zupe³nie innym kontek�cie) nie znajduj¹
zastosowania: �Za kurtyn¹ nie ma ju¿ nic do ogl¹dania, chodzi wiêc o to, by
ka¿dorazowo opisaæ tê w³a�nie kurtynê, tê podstawê, skoro nie ma nic ani
pod, ani poza�19.

Przestrzeñ dramatu � przestrzeñ komentarza

Komentarz opiera siê na tym postulacie, g³osz¹cym, i¿
mowa jest aktem �t³umaczenia�, ¿e posiada przys³uguj¹cy ob-
razom niebezpieczny przywilej pokazywania, a zarazem skry-
wania i ¿e w nieskoñczono�æ mo¿e zastêpowaæ sam¹ siebie
w otwartej serii dyskursywnych powtórzeñ;

M. F o u c a u l t: Narodziny kliniki

Kurtynê dziel¹c¹ ¿ycie i teatr rozsuwa Kajzar bardzo udanie i � wbrew
s³owom Deleuze�a � dowodzi, ¿e za kurtyn¹ teatru metacodziennego jest
co ogl¹daæ. Twórca Samoobrony pokazuje, ¿e ¿ycie jest teatrem, ¿e granica
miêdzy fikcj¹ a rzeczywisto�ci¹ jest kwesti¹ umowy20, a tym samym, ¿e gra-

16 E. K u � m a: Dekonstruowanie i rekonstruowanie granicy. Jacques Derrida: �La dissémi-
nation�, Niklas Luhmann: �Die Kunst der Gesellschaft�. W: Granica w literaturze. Tekst � �wiat
� egzystencja. Red. S. Z a b i e r o w s k i, L. Z w i e r z y ñ s k i. Katowice 2004, s. 178�179.

17 T. K a n t o r: Teatr Niezale¿ny. Eseje teoretyczne. W: I d e m: Metamorfozy..., s. 66.
18 H. K a j z a r: W³osy b³azna. W: I d e m: Sztuki teatralne 1972�1982..., s. 116.
19 G. D e l e u z e: Foucault. Paris 1986, s. 61. Cyt. za: M.P. M a r k o w s k i: Anty-Hermes.

W: M. F o u c a u l t: Powiedziane, napisane. Szaleñstwo i literatura..., s. 380.
20 Warto w tym miejscu zaznaczyæ, ¿e zastêpowanie fikcji rzeczywisto�ci¹ ma �

z punktu widzenia teorii sztuki okre�lone konsekwencje, o czym pisze E. W¹chocka,
wskazuj¹c, po pierwsze, na �os³abienie kryterium autonomicznego obszaru teatru
(poniewa¿ »wszystko« mo¿e byæ teatrem)�, po drugie, na �przewarto�ciowanie pojêcia

7*
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nica miêdzy literatur¹ (dramatem) a wypowiedzi¹ o literaturze (o drama-
cie) nie istnieje, i wreszcie, ¿e pokazywanie tego, co jest za zas³on¹ teatru,
pozwala równocze�nie opisaæ kurtynê, o której mówi Deleuze. Jednym s³o-
wem, u Kajzara tworzenie teatru jest jednocze�nie mówieniem o rzeczywi-
sto�ci i o samym teatrze, którego przestrzenie zagarniaj¹ obszary ¿ycia,
a wrêcz, ¿e przestrzeñ teatru i ¿ycie to jedno i wreszcie, ¿e teatr Kajzara to
nie przedstawianie rzeczywisto�ci, lecz raczej jej wydarzanie.

Pomys³y na �robienie teatru� kryj¹ siê w samych utworach opatrzonych
mianem sztuk teatralnych, ale te¿ w rozmaitych wypowiedziach okre�lo-
nych jako eseje (Sztuki i eseje), w rozmowach, wywiadach, komentarzach do
konkretnych utworów (w³asnych b¹d� innych twórców, np. Ró¿ewicza,
Becketta), albo buduje te¿ Kajzar perspektywê autotematyczn¹ przez uczy-
nienie faktu pisania dramatu tematem utworu (Wyspy Galapagos). Co wiêcej,
w Wyspach Galapagos pogl¹dy na teatr rozgrywa autor w obrêbie w³asnej
sztuki.

W³a�ciwie trudno tu oddzieliæ wyra�nie plan zasadniczego dramatu od
planu metateatralnego, poniewa¿ bohaterowie sw¹ codzienno�æ czyni¹ ma-
teri¹ pisanego utworu. Jeden z nich nakazuje drugiemu: �Zapisuj wszystko,
co mówimy. Wpisuj te¿, co sam mówisz�21.

W zasadzie bohaterowie utworu Kajzara nie maj¹ pomys³u na pisany
dramat, twierdz¹, ¿e nie wiedz¹, o czym bêdzie sztuka i najlepiej by³oby,
�gdyby siê sama napisa³a. Bez nas. Albo przez nas poza nami�22. W³asne
¿ycie próbuj¹ uczyniæ sztuk¹. Jeden z nich, Rafa³, stwierdza:

Powinni�my do sztuki wpu�ciæ przynajmniej dwie kobiety. Ju¿ zresz-
t¹ s¹ za drzwiami.

JERZY To je wpu�æ.
RAFA£ Ale one s¹ z gminu, zanieczyszcz¹ dramat. S¹ agresywne,

ekspansywne. Do nich nale¿y przysz³o�æ23.

Klasyczny dramat siê nie udaje. Skoro � jak czytamy w Wyspach Galapa-
gos � �istot¹ mi³o�ciwie nam panuj¹cego »mitu greckiego« jest prawdopo-
dobnie brak istoty�, to centrum dramaturgii nale¿y uczyniæ �obrazy �wia-
ta�24.  I w³a�nie obrazy rzeczywisto�ci s¹ podstawowym budulcem drama-

tekstu dramatycznego jako tworu skoñczonego i zamkniêtego� i po trzecie � na �zmianê
rozumienia roli autora � ta bowiem okre�la go teraz nie tyle jako sprawcê tekstu i gwa-
ranta jego sensu, ile jako projektodawcê pewnego zasobu ogólnych mo¿liwo�ci, które
mog¹ byæ nastêpnie dopiero ró¿norako rozwijane�. (Zob. E. W¹ c h o c k a: Autor i dra-
mat..., s. 103).

21 H. K a j z a r: Wyspy Galapagos. W: I d e m: Sztuki teatralne 1972�1982..., s. 200.
22 Ibidem, s. 203.
23 Ibidem.
24 Ibidem.
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turgii Kajzara. Zatem to, co wydarza siê w ¿yciu, wydarza siê te¿ w sztuce,
ale nie na zasadzie odwzorowania, lecz rozegrania ¿ycia w teatrze, a raczej
rozegrania go tak, by sta³o siê materi¹ sztuki.

Dzie³a Kajzara pokazuj¹, ¿e przestrzenie literatury i komentarza nie daj¹
siê od siebie oddzieliæ. Tekst literacki ¿ywi siê bowiem nie tylko materi¹
rzeczywisto�ci, któr¹ czyni swym zasadniczym tworzywem, ale wch³ania
te¿ wypowiedzi o charakterze autotematycznym, metateatralnym. Przybie-
raj¹ one ró¿norodne formy. Funkcjonuj¹ jako samodzielne teksty, ale te¿
pojawiaj¹ siê jako integralny sk³adnik utworu dramatycznego. Wystêpuj¹
zarówno w tek�cie g³ównym, jak i w didaskaliach. Czasem te¿ � tak jak
w sztuce Samoobrona. Magiczny manifest � tekst zasadniczy dos³ownie wnika
do didaskaliów, gdy pojawia siê w relacji podmiotu autorskiego dotycz¹cej
postêpowania jednej z postaci:

(Linoskoczek przechodzi nad scen¹ tam i z powrotem. Czasem spada. Upad³-
szy mówi:) zazdro�æ zabija mnie

z³y u�miech czarownika
z pierwszej strony gazet25.

Wci¹gniêcie wypowiedzi postaci dramatu w obszar didaskaliów poka-
zuje, ¿e twórca (autor wewnêtrzny26) ma w³adzê absolutn¹, ¿e to on panuje
nad rzeczywisto�ci¹ dramatu.

Ujawnienie siê podmiotu mówi¹cego w wypowiedziach o charakterze
autotematycznym lub � jak w sztuce Samoobrona. Magiczny manifest � wpro-
wadzenie postaci Autora jako jednej z osób dramatu buduje perspektywê
metateatraln¹. Pojawia siê wówczas jêzyk teatru, ale czêsto jest on wplecio-
ny w rytm zgadywanki, zabawy w �ciep³o�zimno�. Dramatyczne dialogi
przypominaj¹ rymowanki wykorzystuj¹ce czêsto niesmaczne skojarzenia,
a ponadto w�ród autokomentarzy wystêpuj¹cych w zasadniczym tek�cie
dramatu s¹ te¿ uwagi o charakterze autobiograficznym, zwi¹zane z byciem
artyst¹ teatru. Na przyk³ad we W³osach b³azna czytamy: �napiszê komediê�
(s. 97), �jestem artyst¹ brudu i koloru� (s. 101), �A w teatrze znowu grali
Wi�niowy sad w po³owie sztuki wyszed³em [�] grano nawet bardzo dobrze
choæ nieprawdziwie� (s. 119). I w³a�nie ta ostatnia konstatacja wydaje siê
niezwykle trafna, gdy¿ teatr, wed³ug Kajzara, nie ma byæ miejscem perfek-
cyjnej gry, ale przestrzeni¹ metacodzienn¹, w której po prostu toczy siê
¿ycie.

W kontek�cie dotychczasowych rozwa¿añ o dramaturgii autora W³osów
b³azna warto przywo³aæ s³owa Moniki Bogdanowskiej, która stwierdza:

25 H. K a j z a r: Samoobrona..., s. 59.
26 Zob. E. B a l c e r z a n: Autor i jego biografia. �Twórczo�æ� 1966, nr 9.
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Jêzyk komentuje rzeczywisto�æ, wiedza komentuje rzeczy i s³owa, sztuka
komentuje ¿ycie, krytyka komentuje literaturê. Tytu³ bywa komentarzem
do dzie³a, dzie³o komentarzem do tytu³u27.

Rozwijaj¹c tê my�l, mo¿na dodaæ, ¿e komentarzem do dramatu s¹ te¿
oczywi�cie didaskalia, które stanowi¹ rodzaj performatywnej przestrzeni.
S¹ one tym rodzajem komentarza, który mówi, jak odczytywaæ tekst g³ów-
ny dramatu i umo¿liwia tym samym spotkanie dwóch podmiotów � nadaw-
cy i odbiorcy, ale didaskalia s¹ te¿ miejscem prezentacji pogl¹dów twórcy na
sztukê. W twórczo�ci Kajzara nie jest to jednak sprawa oczywista, bo dida-
skalia i tekst g³ówny nieustannie siê przenikaj¹, a monolog liryczny, rozbity
na wiele g³osów, przydzielony wielu podmiotom (np. Trzema krzy¿ykami, W³osy
b³azna), odsy³a od rzeczywisto�ci teatru do rzeczywisto�ci �wiata (a mo¿e
odwrotnie?).

Skoro dzia³anie jest istot¹ dramatu, mo¿na powiedzieæ, ¿e didaskalia,
opisuj¹c dzia³anie, opisuj¹ dramat. Opisanie dramaturgii (które przywodzi
oczywi�cie na my�l Ró¿ewiczowsk¹ Stra¿ Porz¹dkow¹) staje siê narracj¹ o dra-
macie, dramat roztapia siê w�ród didaskaliów; przestrzenie tekstu g³ówne-
go i pobocznego (rozumiane tu równie¿ dos³ownie jako przestrzenie zapi-
su) poch³aniaj¹ siê wzajemnie. Wynika to miêdzy innymi z faktu, ¿e trady-
cyjna granica, oddzielaj¹ca przestrzeñ dzie³a od przestrzeni twórcy, zostaje
przesuniêta. Kajzar �wpisuje siebie w literackie utwory bez kamufla¿u i wsty-
dliwo�ci, zaznacza wyra�nie ich autobiograficzny i bardzo osobisty charak-
ter�28. Twórca na ró¿ne sposoby wkracza do dzie³a (staje siê postaci¹ dra-
matu, alter ego dramatopisarza b¹d� ujawnia siê w didaskaliach czy wszel-
kich innych wypowiedziach o charakterze autotematycznym, metateatral-
nym). To za� prowadzi do zacierania granic gatunkowych i sprawia, ¿e wie-
le utworów znajduj¹cych siê w zbiorach zatytu³owanych Sztuki teatralne lub
Sztuki i eseje trudno mianem sztuk opatrzyæ. Fakt ten pozwala postawiæ tezê,
¿e dramat funkcjonuj¹cy w takich formach, jak opowiadanie, scenariusz, esej
staje siê komentarzem do samego siebie.

27 M. B o g d a n o w s k a: Komentarz i komentowanie. Zagadnienia konstrukcji tekstu. Ka-
towice 2003, s. 10.

28 S. B a r d i j e w s k a: Helmut Kajzar � naiwno�æ i okrucieñstwo. W: E a d e m: W³asna
przestrzeñ. Szkice o polskiej dramaturgii wspó³czesnej. Warszawa 1987, s. 205.
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Przestrzeñ podmiotu � przestrzeñ cia³a

Reprezentacji przedmiotu zawsze towarzyszy prezentacja pod-
miotu.

M. B o g d a n o w s k a: Komentarz i komentowanie

Je�li przyj¹æ, ¿e �na to jak komentator ustala swój tekstowy sposób by-
cia � swoj¹ podmiotowo�æ, wp³ywa tak¿e przedmiot komentowania�29, to
powstaj¹ wówczas dwa zasadnicze pytania. Po pierwsze, co dzieje siê z pod-
miotem, gdy � mówi¹c obrazowo � rozpada siê dramat, i po drugie, co
pozostaje z dramatu, który wch³ania komentarz odautorski. Czy ci¹gle jesz-
cze mo¿na wówczas mówiæ o dramacie b¹d� raczej o teorii dramatu wpisa-
nej w dramat w³a�nie? Gatunek ten okazuje siê wtedy przestrzeni¹, w której
dochodzi do starcia miêdzy tekstem komentowanym i tekstem komentuj¹-
cym. Komentarz wpisany w utwór dramaturgiczny staje siê uczestnikiem
dyskursu, swoistej rozgrywki miêdzy tym, co buduje rzeczywisto�æ przed-
stawion¹ dramatu, a tym, co stanowi odautorski komentarz do tej¿e mate-
rii. Przedstawianiu rzeczywisto�ci i tej kreowanej na u¿ytek sztuki, i tej �
jak mówi Kajzar � �rzeczywistej rzeczywisto�ci� � towarzyszy zawsze ujaw-
nianie siê podmiotu, nawet je�li ten próbuje siê ukryæ za przyjmowanymi
rolami.

W twórczo�ci Kajzara du¿a czê�æ sztuk teatralnych jako zasadnicz¹ for-
mê istnienia przyjmuje monolog. Monologizacja jednak � wbrew oczekiwa-
niom � nie ocala podmiotu, ale, wrêcz przeciwnie, sprawia, ¿e ulega on
rozproszeniu, to za� prowadzi do zawieszenia normalnych relacji nadaw-
czo-odbiorczych30. Mo¿na powiedzieæ, ¿e w sytuacji, gdy rozpada siê dra-
mat, rozpada siê jednolita to¿samo�æ podmiotu. Rozpraszaj¹c siê na g³osy
anonimowych postaci, zaw³aszcza sobie ona obszary w³a�ciwego dramatu,
a czasem te¿ didaskaliów (w sytuacji, gdy w ich obrêbie zostaje przytoczo-
ny tekst g³ówny). Co wiêcej, mo¿na powiedzieæ, ¿e podmiot autorski ujaw-
niaj¹cy siê w didaskaliach zrzeka siê swej w³adzy nad rzeczywisto�ci¹ dra-
matu, staj¹c siê �dysponentem regu³�, sugeruje, jak móg³by zaistnieæ dra-
mat, a sam siê wycofuje. �wiadectwem takiej postawy jest utwór W³osy b³a-
zna, który rozpoczyna siê s³owami:

Sztuka ta jest zapisem dzia³añ, które zdarza³y siê (by³y grane) trwa³y chwilê
i nigdy ju¿ nie wróc¹ nie powtórz¹ siê [�] a teraz mo¿na czytaæ j¹ g³o�no
lub cicho dramatyzowaæ wyobra¿aæ sobie projektowaæ na ka¿dym dowol-

29 M. B o g d a n o w s k a: Komentarz i komentowanie...
30 O sposobach funkcjonowania podmiotu w twórczo�ci Kajzara i tendencji do mo-

nologowego kszta³towania wypowiedzi zob. E. W¹ c h o c k a: Autor i dramat...
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nym kawa³ku sceny nawet na w³asnym ciele za kurtynami powiek i warg
na powierzchni skóry31.

Jak rozumieæ tê sugestiê? Je¿eli mia³aby ona oznaczaæ na przyk³ad wy-
obra¿anie sobie zdarzeñ, pewne ich odczuwanie i �odgrywanie� we w³a-
snym wnêtrzu, to mo¿na zaakceptowaæ taki teatr jako swoisty �teatr we-
wnêtrzny� czy teatr wyobra�ni (rozumiany tutaj bardzo dos³ownie). Wów-
czas podmiotowym centrum tego teatru stawa³by siê odbiorca. Co jednak
zrobiæ ze sztuk¹ bez akcji? Co mogliby�my sobie wyobra¿aæ i co odtwarzaæ?
Nie ma przecie¿ w sztuce W³osy b³azna akcji w klasycznym rozumieniu. Tekst
ten jest wy³¹cznie tekstem epickim! To swoisty zapis stanów �wiadomo�ci
czy nawet stanów pod�wiadomych. Ciekawy jest te¿ fakt, ¿e podmiot mówi
czasem jako mê¿czyzna, a czasem jako kobieta. Czy¿by wiêc rozpad to¿sa-
mo�ci? Czy to jeden podmiot mówi wieloma g³osami, czy mo¿e mamy do
czynienia nie z jednym, lecz z wieloma podmiotami? Jednoznaczne rozstrzy-
gniêcie tej kwestii nie wydaje siê mo¿liwe, ale z pewno�ci¹ takie rozszcze-
pienie to¿samo�ci zadecydowa³o o formie utworu.

W³osy b³azna s¹ rozbitym na fragmenty monodramem. Je�li przyj¹æ, ¿e
podzia³ na czê�ci (akty, sceny) jest jednym z wyró¿ników dramatu, mo¿na
uznaæ, ¿e ten element dramatyczno�ci zosta³ tu zachowany. Zapisane na
marginesach tytu³y poszczególnych fragmentów tej sztuki nadaj¹ utwo-
rowi literackiemu równie¿ wymiar wizualny. Odbiór W³osów b³azna w takim
w³a�nie, wizualnym, wymiarze mo¿liwy jest wy³¹cznie podczas lektury tek-
stu. Jak pisze Anna Krajewska, owe tytu³y czê�ci �nie wyznaczaj¹ granic
rozdzia³ów, s¹ jedynie sugesti¹ pocz¹tku nowej my�li, obrazu, aktu. Maj¹
równocze�nie moc literack¹ i plastyczn¹�32. Tê my�l mo¿na uzupe³niæ stwier-
dzeniem Józefa Kelery, ¿e Kajzar �proces rozbicia struktury dramatu do-
prowadza do wizualnego kresu�33. Nawet tradycyjna przestrzeñ zapisu
tekstu literackiego nie daje utrzymaæ siê w ryzach. Tekst przypomina kola¿
wychodz¹cy z ram, które tworz¹ wyrzucone na margines tytu³y-has³a,
albo te¿ obraz w sensie malarskim, ale jest te¿ przecie¿ obrazem, a raczej
zespo³em obrazów wyp³ywaj¹cych z pod�wiadomo�ci mówi¹cego pod-
miotu (wielu podmiotów?). Przestrzenie rozumiane najbardziej dos³ownie
(przestrzeñ zapisu tekstu, projektowana przestrzeñ sceniczna) i te rozumia-
ne metaforycznie (przestrzeñ pod�wiadomo�ci, wyobra�ni) nieustannie siê
przenikaj¹.

Uczynienie przestrzeni¹ gry �powierzchni skóry� czy obszaru �za kur-
tynami powiek� przypomina ideê body art, wedle której cia³o traktowane jest

31 H. K a j z a r: W³osy b³azna..., s. 97.
32 A. K r a j e w s k a: Dramat wspó³czesny. Teoria i interpretacja. Poznañ 2005, s. 110.
33 J. K e l e r a: Dramat. W: S³ownik literatury polskiej XX wieku. Red. A. B r o d z k a

[i inni]. Warszawa 1992, s. 205.
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jako �rodek ekspresji i tworzywo sztuki34. Ku takiemu my�leniu o W³osach
b³azna sk³ania te¿ wypowied� autora:

Moja sztuka W³osy b³azna, jedna z przedostatnich sztuk, jest napisana
tylko na cia³o i mo¿e byæ inscenizowana i grana na ciele. Mo¿na j¹ praw-
dopodobnie zagraæ na... powinien le¿eæ nagi aktor na stole, albo siedzieæ
i mo¿e siê czesaæ, albo i nie, i mówiæ ten tekst... czy nadzy aktorzy... albo
mo¿na by to zrobiæ w ten sposób, ¿e jaki� aktor mówi, a tu siê tylko czê�ci,
fragmenty cia³a ods³ania, czê�æ dzieje siê na sutce aktora, czê�æ na ra-
mieniu, na palcu aktora... kojarzê te fragmenty, to znaczy ca³e akcje,
z cia³em35.

Tradycyjna przestrzeñ teatralna w tym przypadku zast¹piona zostaje
przestrzeni¹ cia³a. W kontek�cie przytoczonych powy¿ej uwag Kajzara mo¿na
wysnuæ wniosek, ¿e twórc¹/wykonawc¹ dramatu mo¿e byæ ka¿dy odbior-
ca, skoro to przestrzeñ cia³a czyni siê scen¹ dramatyczn¹, ale jednocze�nie
dramat daje siê postrzegaæ jako ¿ywy organizm zro�niêty niemal ze swym
twórc¹, ¿yj¹cy w swoistej z nim symbiozie. Fakt ten ka¿e poszukiwaæ odpo-
wiedzi na pytanie o granicê miêdzy sztuk¹ a ¿yciem, miêdzy artyst¹ a jego
dzie³em, ka¿e tak¿e rozstrzygaæ kwestiê wykorzystywania cia³a jako two-
rzywa artystycznego. Idea dramatu-¿ywego organizmu sprawia, ¿e twórca
traci w³adzê nad swoim utworem, który zaczyna ¿yæ w³asnym ¿yciem.
Wówczas przestrzenie dzie³a i twórcy, dot¹d wspólne, roz³¹czaj¹ siê. Za-
panowanie nad tekstem uniemo¿liwia te¿ wielo�æ podmiotów czy raczej
rozproszenie podmiotu na wiele g³osów. Takie rozwi¹zanie wprowadza
niejednoznaczno�æ, nie pozwala bowiem ustaliæ, komu przypisaæ wypowia-
dane s³owa � autorowi czy bohaterowi36. Konsekwencj¹ jest czêsto brak
mo¿liwo�ci oddzielenia tego, co nale¿y do �wiata gry, teatru, od tego, co
umiejscowione w rzeczywisto�ci pozadramatycznej, a co mo¿e byæ �ladem
biografii twórcy. Wyznanie, ¿e �Wszystko co tu opisa³em czy zapisa³em
zdarzy³o siê naprawdê i by³o pomy�lane i powiedziane naprawdê�37 jeszcze
bardziej tê kwestiê komplikuje.

* * *

Dramaturgia Kajzara pokazuje, ¿e �Podmiot nigdy ca³kowicie nie nale¿y
do siebie � mg³awicowe obszary jego jestestwa rozpraszaj¹ siê w semio-

34 Uzasadnione jest tu te¿ skojarzenie z ide¹ teatru okrucieñstwa Antoniego Artauda.
W my�l tej idei teatr ma byæ okrucieñstwem, które poruszy widza do g³êbi i pozostawi
trwa³y �lad.

35 Ostatnia premiera..., s. 113.
36 Zob. E.  W¹ c h o c k a: Autor i dramat..., s. 89.
37 H. K a j z a r: W³osy b³azna..., s. 7.
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przestrzeni i ³¹cz¹, zachodz¹c na siebie, z innymi mg³awicami�38. Zatem prze-
strzenie ró¿nych podmiotów, ale te¿ przestrzenie teatru metacodziennego
i ¿ycia, dramatu i komentarza nieustannie siê przenikaj¹ b¹d� uto¿samiaj¹,
odsy³aj¹c do siebie wzajemnie. Uniemo¿liwiaj¹ tym samym jednoznaczne
wskazanie granic pomiêdzy materi¹ �wiata a obszarem dramatu, teatru,
miêdzy widzem a aktorem, miêdzy tekstem g³ównym a tekstem pobocz-
nym, miêdzy literatur¹ a komentarzem. ̄ ycie toczy siê na scenie i poza ni¹,
widz jest sobowtórem aktora, tekst g³ówny i poboczny przenikaj¹ siê. Mo¿-
na te¿ rzec, ¿e komentarz ma formê dramatu, dramat � formê komentarza.
Teksty opatrzone mianem Sztuki i eseje czêsto nie ró¿ni¹ siê od siebie pod
wzglêdem formy. Esej mówi o dramacie, teatrze, dramat przypomina esej.
Komentarz wrasta bowiem w tkankê dramatu. Za Michelem Foucaultem
mo¿na wiêc powtórzyæ, ¿e jêzyk komentarza okazuje siê jêzykiem koli-
stym, �który odsy³a do siebie i okrêca siê wokó³ kwestionowania swych gra-
nic [�]�39. Id¹c tym tropem, mo¿na dodaæ, ¿e przestrzenie teatru metaco-
dziennego to równie¿ przestrzenie koliste, które nieustannie kwestionuj¹
i tym samym wci¹¿ na nowo ustanawiaj¹ swe chwiejne granice.

Irena Górska

Spaces of metadaily theatre
by Helmut Kajzar

S u m m a r y

Drama works by Helmut Kajzar give many possibilities to talk about space in various
dimensions. They allow for characterizing this space literally understood (as, for example
the place of dramatic action or the space of recording, and a visual development of
the page space), but also taking the audience towards a metaphor (for example when
the space of body, imagination or sub-consciousness becomes the stage). A traditional
border separating the space of work from the space of its author is relocated here.
The author, who starts an action in a variety of ways, makes the drama undergo the
process of episation. Sometimes it is so strong that it is difficult to recognize the work
as drama at all. The space of the play extends, goes beyond the drama proper which,
questioning its own rules, becomes a commentary. It is so when the autothematic
and metatheatrical expressions appear within its frame and when the drama changes
into the narrative form, when it becomes the stage for playing out the theory or, fi-
nally, when it melts among stage directions. The last ones turn out to be a kind of per-
formative space, a description of playwright, i.e. the drama narrative. What is significant
in Kajzar�s works is a tendency to combine art with life, and, as a consequence, over-

38 W. K a l a g a: Mg³awice dyskursu. Podmiot, tekst, interpretacja. Kraków 2001, s. 274.
39 M. F o u c a u l t: Powiedziane, napisane. Szaleñstwo i literatura..., s. 59�60.
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come the borders between reality and play, stage and audience, the author�s space
and the receiver�s space, the main and the peripheral text, literary genres, literature and
commentary.

Irena Górska

Die Bereiche des metatäglichen Theaters
von Helmut Kajzar

Z u s a m m e n f a s s u n g

Die Theaterwerke von Helmut Kajzar sind eine gute Gelegenheit, um über verschie-
dene Raumdimensionen zu diskutieren. Sie erlauben den Raum, in des Wortes wörtlich-
ster Bedeutung kennzeichnen (z. B. als ein Handlungsort oder als ein Aufzeichnungsraum,
visuelle Raumordnung der Seitenfläche); sie greifen aber auch nach einer Metapher, wenn
z. B. der Bereich des menschlichen Körpers, der Fantasie, des Unterbewusstseins zur
Bühne wird. Die traditionelle Grenze zwischen dem Raum des Werkes und dem Raum
seines Urhebers wird hier verschoben. Der Urheber, der mit allen Mitteln in sein Werk
eingreift, trägt dazu bei, dass das Drama episch wird. Diese Erscheinung geht manchmal
so weit hin, dass es schon kaum möglich ist, das bestimmte Werk als ein Drama zu be-
zeichnen. Der Spielraum wird immer größer und geht über das eigentliche Drama hinaus,
das seine eigenen Regeln in Frage stellend zum Kommentar wird. Es ist dann der Fall,
wenn im Bereich des Dramas autothematische, metatheatralische Aussagen zum Vor-
schein kommen, wenn das Drama in ein episches Werk verwandelt wird, wenn es zu einer
Bühne wird, auf der die Theorie ausgetragen wird, und letztendlich wenn es in Didaskalien
ergeht. Die letztgenannten sind eine Art des performativen Raumes, eine Beschreibung
der Dramaturgie, also eine Erzählung über das Drama. Sehr typische Eigenschaft der
Werke von Kajzar ist die Abwechslung der Kunst mit dem Leben und in Folge dessen die
Abschaffung der Grenzen zwischen der Wirklichkeit und dem Spiel, zwischen der Bühne
und dem Zuschauerraum, zwischen dem Raum des Schöpfers und des Rezipienten, zwi-
schen dem Haupt- u. Nebentext, zwischen verschiedenen Literaturgattungen, zwischen
Literatur und Kommentar.
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Zamkniêci i wyobcowani
Przestrzeñ subiektywna

w dramacie wspó³czesnym

Kiedy Peter Szondi formu³owa³ swoje tezy na temat tekstów Augusta
Strindberga, traktuj¹c jego twórczo�æ jako pocz¹tek zjawiska okre�lanego
mianem �dramaturgia subiektywna�, skoncentrowa³ swe uwagi na prze-
kroczeniach, jakich dokonano w dramaturgii nowoczesnej w stosunku do
poprzedzaj¹cego j¹ nowo¿ytnego wzorca. Pisa³ miêdzy innymi:

Dramat, forma artystyczna par excellence oznajmuj¹ca i dziêki dialogowi
otwarta, otrzymuje zadanie przedstawiania wydarzeñ psychicznych. Roz-
wi¹zuje je, skupiaj¹c siê na swej centralnej postaci [...] albo z jej perspekty-
wy ujmuj¹c wszystko inne [...], przy czym przestaje ju¿ oczywi�cie byæ
dramatem1.

S³owa Szondiego, czytane w perspektywie nowych projektów badaw-
czych, akcentuj¹cych fragmentaryzacjê, transgresyjno�æ i kryzys dramatu,
nadal pozostaj¹ istotnym ustaleniem teoretycznym2. Zacytowane przekona-
nie patronuje refleksji na temat dramaturgii subiektywnej; pozwala równie¿

1 P. S z o n d i: Teoria nowoczesnego dramatu 1880�1950. Prze³. E. M i s i o ³ e k. Warsza-
wa 1976, s. 40.

2 Por. A. K r a j e w s k a: Dramat wspó³czesny. Teoria i interpretacja. Poznañ 2005, s. 62�
71; E a d e m: Estetyka wspó³czesnego dramatu. W: Teatr � media � kultura. Red. D. F o x,
E. W¹ c h o c k a. Katowice 2006; Wstêp. Kryzys dramatu. W: S³ownik dramatu nowoczesnego
i najnowszego. Red. J.P. S a r r a z a c. Prze³. M. B o r o w s k i, M. S u g i e r a. Kraków 2007.



109Beata Popczyk-Szczêsna: Zamkniêci i wyobcowani...

spojrzeæ na dramat ja�ni jak na �dzie³o otwarte�, projektuj¹ce dynamikê in-
terpretacji � zarówno ze wzglêdu na p³ynno�æ granic gatunkowych, jak i ze
wzglêdu na przedstawiony podmiot, obna¿ony w procesie manifestacji su-
biektywno�ci.

Uwagi te nie s³u¿¹ bynajmniej przypomnieniu powszechnie uznanej kon-
statacji na temat �dzie³a otwartego�, które nie poddaje siê jednoznacznej
wyk³adni i �umyka� odbiorcy, zaanga¿owanemu w odkrywanie zaprojek-
towanych w utworze mo¿liwo�ci znaczeniowych3. Nie tylko o zaakcento-
wanie lektury jako �zdarzenia� i interpretacji jako �transakcji� tu chodzi4.
Zmierzam przede wszystkim do podkre�lenia, ¿e zapocz¹tkowany ponad
sto lat temu Strindbergowski Ich-Drama do dzi� inspiruje dramatopisarzy,
bo stanowi formu³ê pojemn¹ i odpowiedni¹ do ukazania istotnej egzysten-
cjalnej bol¹czki � zobrazowania �podmiotu rozproszonego�. I w³a�nie dla-
tego, dziêki sieci powtórzeñ i aktualizacji dobrze znanego dramaturgiczne-
go wzorca, pisaæ mo¿na o �otwarciu� tej odmiany gatunkowej dramatu.
O tym rodzaju otwarcia, które nie tylko generuje ró¿norodne odmiany prze-
¿ycia estetycznego, ale i mie�ci w sobie potencja³ do powo³ywania kolejnych
artefaktów, kreowanych oczywi�cie z innymi zasobami wra¿liwo�ci i wy-
obra�ni.

Dramat subiektywny sta³ siê bardzo siln¹ nowoczesn¹ form¹ dramatu,
poniewa¿ przesun¹³ punkt ciê¿ko�ci z osoby bohatera, bêd¹cego ro-
dzajem porte-parole autora, na konfrontacjê ontologiczn¹, na pytanie
o status rzeczywisto�ci. [...] Perspektywa kartezjañskiego, rozumnego
�ja� upada, by ust¹piæ miejsca niepewno�ci i niekonsekwencji teoriopo-
znawczej. Dramat subiektywny staje siê tragedi¹ epistemologiczn¹. �Pró-
ba rzeczywisto�ci� koñczy siê klêsk¹. Pytanie o siebie jest zawsze pyta-
niem o �wiat5.

Rozgrywanie do�wiadczeñ bohaterów wedle wzorca niedookre�lenia,
na pograniczu wyobra¿enia i rzeczywisto�ci, wspomnienia i zdarzenia, jawy
i snu to dobrze znane rozwi¹zania dramaturgiczne. W powodzi nowych
tekstów, którym patronuje talent Gombrowicza i Ró¿ewicza, wci¹¿ poja-
wiaj¹ siê propozycje, kontynuuj¹ce wspomniany styl wypowiedzi o utrapie-
niach rozpoznania i granicach autokreacji. Tym, co zdaje siê inspirowaæ ko-
lejne g³osy autorskie, a jednocze�nie uruchamiaæ burzliwe nieraz dyskusje
i analizy twórczo�ci, s¹ zmiany w rekwizytorni; chodzi o aktualny uk³ad

3 Por. U. E c o: Dzie³o otwarte. Forma i nieokre�lono�æ w poetykach wspó³czesnych. Prze³.
J. G a ³ u s z k a, L. E u s t a c h i e w i c z, A. K r e i s b e r g, M. O l e k s i u k. Warszawa 1994,
s. 23�56.

4 Por. D. R a t a j c z a k o w a: Pos³owie. �Zarys mapy�. W: Dramat polski. Interpretacje.
Cz. 2: Po roku 1918. Red. J. C i e c h o w i c z, Z. M a j c h r o w s k i. Gdañsk 2001.

5 A. K r a j e w s k a: �wiat jako performans. �Dialog� 2006, nr 5�6, s. 35.
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danych, w�ród których funkcjonuje jednostka � skazana na nadmiar no-
wych gad¿etów i uci¹¿liwe stare dylematy. Dlatego pojawiaj¹ce siê kolejne
przyk³ady dramatów subiektywnych warte s¹ omówienia � nie tylko ze
wzglêdu na nobilitowan¹ grê powtórzenia i ró¿nicy, która znacz¹co okre�la
schematy i pomys³y w praktyce tworzenia. Opis kreacji rzeczywisto�ci su-
biektywnej w dramaturgii prze³omu XX i XXI wieku, w powi¹zaniu z namy-
s³em nad chwytami przypominania/przekszta³cania cech gatunku, mo¿e staæ
siê czê�ci¹ obszernej refleksji na temat nowoczesnej i ponowoczesnej �wia-
domo�ci, borykaj¹cej siê z konfliktem dwóch przestrzeni � konfliktem miê-
dzy tym, co ogarniaj¹ce, i tym, co ogarniane.

Powy¿sze dywagacje wymagaj¹ analitycznego konkretu. Jako egzem-
plifikacja refleksji na temat starych/nowych dramatów ja�ni pos³u¿¹ mi dwa
teksty: Polowanie na karaluchy Janusza G³owackiego i Podró¿ do wnêtrza pokoju
Micha³a Walczaka6. Teksty ciekawe o tyle, ¿e wykorzystuj¹ schemat drama-
turgii ja�ni poprzez nawi¹zania � wyraziste, lecz nie deklaratywne � do
Kartoteki Tadeusza Ró¿ewicza.

Pierwsze skojarzenia i my�li o uporz¹dkowaniu analizy wspomnianych
dramatów wiod¹ tropem refleksji na temat tzw. dramaturgii postkartoteko-
wej7. Bo tekst Ró¿ewicza � jak przekona³y liczne analizy � pozostaje �dzie-
³em otwartym�: nie tylko �na� interpretacje, nie tylko �wobec� tradycji lite-
rackiej, nie tylko �przez� autora, który dokona³ gestu rozrzucenia swego
dzie³a, ale ponadto � �ku� nowym tekstom, które podejmuj¹ i ponawiaj¹
wyra�nie rekwizyty ze s³ynnego dramatu, zreszt¹ w ró¿nej konfiguracji
i z ró¿nym efektem8. W Kartotece, jak pisa³ niegdy� Zbigniew Majchrowski,

faktycznie �kurtyna nie opada�, gdy¿ dramat ten stanowi �ród³o pomy-
s³ów rozwijanych nie tylko w innych utworach Ró¿ewicza, ale i przez
innych twórców, czasem mo¿e i bez �wiadomo�ci tego rodowodu [...]9.

Teksty z lat 70. i 80. ubieg³ego stulecia, przypominaj¹ce sw¹ kompozycj¹
chwyty z Kartoteki, zaklasyfikowane zosta³y jako manifestacje stagnacji i ne-
gatywów codzienno�ci, jako konstatacje miernoty bohaterów, którzy zd¹-
¿yli ju¿ oswoiæ siê z faktem rozpadu warto�ci. A zatem nie dotyka ich ju¿ �

6 J. G ³ o w a c k i: Polowanie na karaluchy. �Dialog� 1990, nr 5; M. Wa l c z a k: Podró¿
do wnêtrza pokoju. W: Pokolenie porno i inne niesmaczne utwory teatralne. Antologia najnowsze-
go dramatu polskiego w wyborze Romana Paw³owskiego. Red. H. S u ³ e k. Kraków 2003. Wszyst-
kie cytaty wed³ug tych wydañ.

7 Por. D. D ¹ b r o w s k a: Dramaturgia postkartotekowa. �Dialog� 1987, nr 1.
8 Por. np.: D. R a t a j c z a k o w a: �Kartoteka�, czyli problem dzie³a otwartego. W: T. R ó -

¿ e w i c z: Kartoteka. Wroc³aw 1995; Z. M a j c h r o w s k i: Otwieranie �Kartoteki�. W: T. R ó -
¿ e w i c z: Kartoteka � Kartoteka rozrzucona. Kraków 1997; A. K r a j e w s k a: Tadeusz Ró¿e-
wicz �Kartoteka�� �Kartoteka rozrzucona�. W: Dramat polski. Interpretacje...

9 Z. M a j c h r o w s k i: Otwieranie �Kartoteki�..., s. 25.
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w przeciwieñstwie do Bohatera Kartoteki � zjawisko postêpuj¹cej atrofii
�wiata, nie uwiera ich tak¿e ¿adna przesz³o�æ. Czuj¹ tylko obrzydzenie do
rzeczywisto�ci, zawê¿onej do przestrzeni domu/bloku, a negatywne uczu-
cia wy³adowuj¹ wobec swych podstawowych wrogów, czyli znienawidzo-
nych ¿on10. Polowanie na karaluchy Janusza G³owackiego (z 1990 roku) i Po-
dró¿ do wnêtrza pokoju Micha³a Walczaka (opublikowana w 2003 roku) aktu-
alizuj¹ dobrze znan¹ sytuacjê dramatyczn¹ w zupe³nie innym celu. Stanowi¹
zarazem godne uwagi, autonomiczne wypowiedzi na temat dwóch kolej-
nych, odmiennych, a zarazem kontrastuj¹cych ze sob¹ do�wiadczeñ pokole-
niowych � tzn. emigracji politycznej i ponowoczesnego indeterminizmu,
czyli wolno�ci i wielo�ci.

Polowanie na karaluchy i Podró¿ do wnêtrza pokoju okre�liæ mo¿na jako dra-
maty znakomicie �podwójne�, ich lekturê �prze�wietlaj¹� bowiem wyra�-
nie skojarzenia z dramatem Ró¿ewicza. Podstawowe chwyty wyznaczaj¹ce
kompozycjê tekstów G³owackiego i Walczaka to: �zamkniêta� przestrzeñ
pokoju, pasywna postawa le¿¹cego w ³ó¿ku bohatera oraz wizualizacja we-
wnêtrznych pragnieñ, lêków i obsesji. Gra relacji miêdzy wspomnianymi
tekstami rozpoczyna siê wraz z prymarnym za³o¿eniem konstrukcji �wia-
tów przedstawionych, czyli kreacj¹ miejsca akcji. Odizolowany i jednocze-
�nie �nieszczelny� pokój staje siê pu³apk¹ i zarazem swego rodzaju labora-
torium do�wiadczeñ wewnêtrznych bohaterów. Tym samym � wypada
przypomnieæ � dramaty aktualizuj¹ nies³ychanie no�ny semantycznie i sym-
bolicznie wzorzec literacki i teatralny11. Znamienn¹ cech¹ tej¿e aktualizacji
pozostaje niejednorodno�æ przestrzeni: pokój � miejsce zamieszkania boha-
terów staje siê jednocze�nie scen¹, na której rozgrywaj¹ siê osobnicze spek-
takle ja�ni i na której � zgodnie z poetyk¹ jawnej teatralno�ci � stematyzo-
wana zostaje obecno�æ widza. Te zasadnicze koncepty dramaturgiczne de-
terminuj¹ lekturê omawianych tekstów, czyni¹c j¹ aktywno�ci¹ niemal¿e
równoleg³¹ z procesem przypominania Ró¿ewiczowskiej Kartoteki, z jej s³yn-
n¹ triad¹ przestrzenn¹: pokój � ulica � scena.

Niejednoznaczna przestrzeñ to znakomite miejsce do usytuowania roz-
proszonego podmiotu, którego doznania uwarunkowane s¹ niespójn¹, cha-
otyczn¹ dialektyk¹ wnêtrza i zewnêtrza. Nieustanne napiêcie tkwi¹ce
w zaburzonej relacji miêdzy tym, co wewnêtrzne, i tym, co zewnêtrzne,
buduje indywidualne �wiaty postaci przedstawionych. To, co dominuje
w ich sposobie odbioru �wiata, nazwaæ mo¿na deprecjacj¹ zewnêtrza, rozu-
mianego jako �realna� przestrzeñ poza, wokó³ danego bezpo�rednio mikro-
kosmosu �wiata przedstawionego. Gest nonszalancji wzglêdem �wiata ze-

10 Por. D. D ¹ b r o w s k a: Dramaturgia postkartotekowa...; J. C i e c h o w i c z: Marek Ko-
terski �¯ycie wewnêtrzne�. W: Dramat polski. Interpretacje...

11 Por. A. K r a j e w s k a: Dramat wspó³czesny. Teoria i interpretacja..., s. 99�108.
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wnêtrznego, choæ spowodowany zgo³a odmiennymi czynnikami, stanowi
wyrazisty znak, ³¹cz¹cy bohaterów obu dramatów. Janek i Anka z Polowa-
nia na karaluchy oraz Jerzy Skóra z Podró¿y do wnêtrza pokoju egzystuj¹
w zamkniêtym pokoju, bo � ironicznie rzecz ujmuj¹c � rzeczywisto�æ nie
sprosta³a ich oczekiwaniom i potrzebom. Brzmi to do�æ paradoksalnie, trudno
bowiem porównywaæ do�wiadczenia emigranta politycznego i frustracje
bezrobotnego trzydziestolatka. Nowa przestrzeñ na zawsze pozostanie dla
bohaterów przestrzeni¹ obc¹, �ród³em skazy psychicznej, która okre�la styl
rozpoznawania �wiata: ani to, co rzeczywiste, ani to, co urojone, nie wzbu-
dza pozytywnych skojarzeñ. U G³owackiego, podobnie jak u Walczaka, ��wiat
zewnêtrzny jest obc¹, sztuczn¹ atrap¹, do której w dodatku nie ma dostê-
pu�12. Ponadto osaczenie bohaterów ³¹czy siê ze �wiadomie podtrzymywa-
n¹ przez nich izolacj¹. Zarówno Jan, jak i Jerzy pog³êbiaj¹ w sobie do�wiad-
czenie odosobnienia i zamkniêcia. Obaj odnajduj¹ równie¿ znakomite sub-
stytuty aktywno�ci w �wiecie zewnêtrznym. Bohater G³owackiego zawziê-
cie studiuje mapê Stanów Zjednoczonych, bohater Walczaka � projektuje
budowê swego królestwa, czyli �wewnêtrza�. Te dzia³ania poronne, ma-
skuj¹ce zawodowe pora¿ki, okre�laj¹ byt bohaterów jako samonapêdzaj¹cy
siê uk³ad zale¿no�ci pomiêdzy gestem odrzucenia a naporem zewnêtrznego
�wiata. Ten ostatni, pomimo wszystko, wdziera siê bezwzglêdnie w prze-
strzeñ pokoju, staj¹c siê przedmiotem subiektywnych wizualizacji. Na pod-
stawie projekcji bohaterów wyodrêbniæ mo¿na dwie zró¿nicowane prze-
strzenie wewnêtrzne.

Dramat G³owackiego jednoczy w sobie �lady Kartoteki Ró¿ewicza i Emi-
grantów Mro¿ka. Dziêki poetyce subiektywnej wyeksponowana zosta³a
podstawowa cecha egzystencji bohatera, tzn. jego uwik³anie w historyczne
i polityczne okoliczno�ci. Dlatego na scenie ja�ni pojawiaj¹ siê milicjanci,
a dzwonek telefonu wywo³uje lêk i skojarzenia z niespodziewan¹ wizyt¹
przedstawicieli KGB. Ale jednocze�nie przesz³o�æ to b³ogi czas zamieszki-
wania w ojczy�nie, przeciwstawiony ¿a³osnemu �teraz�. Tekst G³owackie-
go oferuje zatem do�æ powszechn¹ wizjê emigracji, eksponuj¹c w wizerunku
emigranta �wiadomo�æ bezsilno�ci, niemo¿no�æ dzia³ania (w tym przypad-
ku niemoc twórcz¹) i têsknotê za utraconym �krajem lat dziecinnych�. Jest
jednak drobny szczegó³, dziêki któremu interpretowaæ mo¿na wspomniany
dramat nie tylko jako przyk³ad utrapieñ emigranta politycznego, z wyko-
rzystaniem atrybutów Ró¿ewiczowskiej Kartoteki. Ten szczegó³ to uporczy-
wie powtarzany przez Jana gest ogl¹dania mapy.

Czytaæ mo¿na dzi� te zachowania bohatera dramatu co najmniej z dwóch
perspektyw (nie licz¹c oczywi�cie prymarnej dla czasu powstania sztuki in-
terpretacji, czyli �wiêziennej kondycji emigranta�). Rozpoznawanie teryto-

12 E a d e m: Dramat i teatr absurdu w Polsce. Poznañ 1996, s. 210.
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rium nie sugeruje bynajmniej syndromu zdobywcy czy podró¿nika, nie ozna-
cza pasji turysty. Stanowi wyraz d³ugotrwa³ej fascynacji Ameryk¹ i jest �wia-
dectwem epistemologicznej pomy³ki, bo zaprezentowana kondycja emigranta
skutecznie obna¿a u³udê mitu, tkwi¹cego w �wiadomo�ci Jana. Szczegól-
nym tego przyk³adem mo¿e byæ porównanie przebiegu granic Europy i USA,
którego dokonuje bohater. Granice na Starym Kontynencie �wyginaj¹ siê
i wij¹ jak robaki w puszce. Straszny ba³agan�. Za to podzia³ terytorialny
Nowego Kontynentu to �kawa³ solidnej roboty�13.

Ameryka zaprezentowana w dramacie z perspektywy pokoju emigran-
ta i parku dla bezdomnych okazuje siê oczywi�cie pozorn¹ krain¹ szczê�li-
wo�ci. To ironiczne przekszta³cenie wpisuje siê znakomicie w kontekst roz-
wa¿añ, które snuje na temat Nowego Kontynentu Jean Baudrillard14. �wiat
przedstawiony w dramacie G³owackiego to rzeczywisto�æ subiektywna,
a wiêc w³a�ciwie �brakuje� w nim �wiata, rozci¹ga siê natomiast przed czy-
telnikiem przestrzeñ dzia³añ wyobra¿onych przez podmiot. Zjawisko �uchy-
lenia �wiata�, dostrzegalne za spraw¹ poetyki subiektywnej i poprzez mani-
festacjê izolacji bohaterów, znakomicie uwydatnione jest równie¿ dziêki sy-
tuacji ogl¹dania mapy. Fascynacja znakiem realnego terytorium � map¹,
która zastêpuje �wiat � to dobre �wiadectwo b³êdnego ko³a autorefleksji
i doskona³y przyk³ad wykluczenia bohatera z udzia³u w dobrodziejstwach
�wiata realnego (czytaj: kreowanej i akceptowanej przez maluczkich �hiper-
realno�ci�). Sfrustrowani Anka i Jan ulegaj¹ obowi¹zuj¹cemu w spo³eczeñ-
stwie spod znaku �hiper� i �pop� wzorcowi pragmatyzmu i dobrego samo-
poczucia. Przynajmniej podczas rozmów telefonicznych, kiedy nieustannie
dostarczaj¹ rozmówcom? sobie nawzajem? iluzorycznych dowodów na swe
bezproblemowe i pe³ne sukcesów istnienie. O prawdziwym wymiarze tej
egzystencji, naznaczonej lêkiem i frustracj¹, �wiadcz¹ postaci, wy³aniaj¹ce
siê spod ³ó¿ka bohaterów, jak uporczywy, natrêtny karaluch. Milicjanci, bez-
domny, Thompsonowie i cenzor stanowi¹ personifikacjê pognêbiaj¹cych fak-
tów z przesz³o�ci, które tkwi¹ w pamiêci Jana i Anki jako �wiadectwo ich
kondycji. Postaci-projekcje funkcjonuj¹ nie tyle jako wizualizacja nie�wiado-
mych procesów, ale jako znak kompleksów, naros³ych wskutek nieudanych
relacji interpersonalnych � w wielu aspektach istnienia spo³ecznego boha-
terów.

W tym subiektywnym mikrokosmosie dramatu przywo³ana jest po�red-
nio przestrzeñ ojczyzny � nieprzychylna, choæ jednak swojska � i zmityzo-
wana przestrzeñ idealnego, choæ obcego kontynentu (pojedyncze sygna³y
obecno�ci �wiata poza kratami pokoju emigrantów � karetka pogotowia,
d�wiêk telefonu � skutecznie obna¿aj¹ iluzje, którym ulegaj¹ postaci). Przy-

13 J. G ³ o w a c k i: Polowanie na karaluchy..., s. 21.
14 Por. J. B a u d r i l l a r d: Ameryka. Prze³. R. L i s. Warszawa 2001.

8 Przestrzenie...
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wo³ane znaki historii i kultury nies³ychanie silnie buduj¹ �wiadomo�æ Anki
i Jana, b¹d� co b¹d� � wra¿liwych i przewra¿liwionych artystów. Pamiêæ
przesz³o�ci, która okre�la przestrzeñ mentaln¹ bohaterów, utrudnia rozwi-
niêcie zdolno�ci przystosowawczych i zapuszczenie korzeni w innej rzeczy-
wisto�ci. Tak jakby, raz jeszcze przywo³uj¹c my�l Baudrillarda, wrodzona
(czyli europejska) sk³onno�æ do melancholii, sceptycyzmu, analizy oraz ne-
gacji nie pozwala³a na korzystanie z dobrodziejstw kraju �urzeczywistnio-
nej utopii�.

Kolejny (choæ niewykluczaj¹cy wskazanego powy¿ej) trop refleksji na
temat s³ów i dzia³añ przedstawionych w dramacie G³owackiego prowadziæ
mo¿e do kategorii �ladu � w interpretacji Barbary Skargi. Powracaj¹cy gest
studiowania mapy � w zakratowanym pokoju wype³nionym figurkami
Statuy Wolno�ci, w�ród natrêtnych wspomnieñ z rodzinnego, dalekiego kraju
� wszystko to odkrywa przekleñstwo �ladu, decyduj¹cego o rozpadzie
osobowo�ci bohaterów i generuj¹cego wspomnienia, rojenia i senne majaki.
To �lad � blizna, która powstaje wskutek utraty domu, wygnania; blizna
bolesna i nieustannie obecna w egzystencji podmiotu15. Negatywne uczucia
spowodowane przymusem emigracji to jedno; ale daje o sobie znaæ równie¿
utrapienie z powodu niezdolno�ci do zadomowienia. Jan, podobnie zreszt¹
jak Anna, za wszelk¹ cenê pragn¹ byæ u siebie, oswoiæ siê z miejscem, pozor-
nie idealnym. Dlatego te¿ � jak pokaza³y ju¿ analizy tego dramatu � roz-
czarowania maskuj¹ absurdaln¹ gr¹ w wyliczanie rzekomo zaistnia³ych fak-
tów, a konflikty buduj¹, posi³kuj¹c siê poetyk¹ zaprzeczania rzeczywisto�ci.
Odkrywa siê dziêki temu przed odbiorc¹ �wiat wewnêtrzny bohaterów �
pe³en napiêcia, bo wype³niony próbami uporz¹dkowania my�li, ogarniaj¹-
cych sprzeczne emocje i ró¿ne przestrzenie. Nerwowe reakcje i rwane dialo-
gi odzwierciedlaj¹ rozbicie pomiêdzy momentami uobecnienia odleg³ej, ale
swojskiej przestrzeni ojczyzny, wyobra¿eniami przestrzeni idealnej i do�wiad-
czeniem nieobecno�ci w przestrzeni realnej na nowojorskim Manhattanie.
Nic dziwnego zatem, ¿e ostatnim akcentem tego seansu bezradno�ci pozo-
staje przejmuj¹cy krzyk.

W tym tragikomicznym portrecie pary bohaterów dostrzec mo¿na nie
tylko bol¹czki egzystencji emigranta, ale i znak kondycji wygnañca, który
nie potrafi zaprojektowaæ swego bycia nawet w upragnionej �ziemi obieca-
nej�. Podejmowane próby oswojenia obcego miejsca i przezwyciê¿ania niepo-
wodzeñ okazuj¹ siê jedynie � z jednej strony � maskowaniem izolacji i g³ê-
bokiej frustracji za pomoc¹ gry pozorów. Z drugiej z kolei strony � do ziemi
rodzinnej, tak jak do przesz³o�ci, nie ma ju¿ powrotu. Wegetacja w odosob-
nieniu sprowadza siê jedynie do pog³êbiania �wiadomo�ci bolesnych �ladów
� tych z przesz³o�ci i z tera�niejszo�ci � które dotkliwie naznaczaj¹ psychi-

15 Por. B. S k a r g a: �lad i obecno�æ. Warszawa 2002, s. 92�95.
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kê. Metafor¹ depresji i osaczenia bohaterów pozostaje uporczywa bezsen-
no�æ: jako znak stanu zawieszenia i braku przynale¿no�ci. Ta bezsenno�æ to
niezwykle parali¿uj¹ce stadium bezdomno�ci � wszak bezdomni w sztukach
G³owackiego potrafi¹ zapadaæ w b³ogi, chwilowo wyzwalaj¹cy sen16.

Podró¿ do wnêtrza pokoju Micha³a Walczaka oferuje czytelnikowi wiele
zderzeñ � powtórzeñ, chwytów znanych z literatury i teatru17. Tekst dra-
matu, utkany z aluzji i powtórzeñ, ³¹czy m.in. dwa pomys³y kompozycyjne:
prezentacjê narcystycznej osobowo�ci i nadnaturaln¹ motywacjê zdarzeñ,
rodem z Szekspira. Dwa �duchy�/dybuki � Kurtyna i Judasz �rozpylaj¹c
magiczny proszek, inicjuj¹ bieg zdarzeñ, organizuj¹c g³ównemu bohaterowi
�dramacik, dramaci¹tko�. Inspiratorzy tej akcji pe³ni¹ jednocze�nie funkcjê
komentatorów, z dystansem i ironi¹ traktuj¹c Jerzego Skórê, który pozosta-
je przedmiotem ich �magicznych� manipulacji.

Skóra � jako bohater � jest nieporadny i banalny. Ukazany zosta³ w mo-
mencie istotnego przesilenia egzystencjalnego: przekroczy³ ju¿ trzydziest-
kê, ale nadal tylko aspiruje do osi¹gniêcia stanu doros³o�ci. Jak¿e naiwnie �
w porównaniu z do�wiadczeniami Bohatera Kartoteki i bohaterów Polowania
na karaluchy � brzmi¹ jego ch³opiêce deklaracje �zdobycia �wiata�, �uchwy-
cenia go za mordê�. Tym bardziej, ¿e pierwsze przeciwno�ci � tzn. proble-
my ze znalezieniem pracy i rozstanie z dziewczyn¹ � rozpoczynaj¹ proces
autodestrukcji tej postaci, który ujawnia siê poprzez znaki wyra�nego zdzie-
cinnienia i utratê pamiêci.

Dewiz¹ Jerzego Skóry pozostaj¹ s³owa: �na ruinach zewnêtrza zbuduje-
my gigantyczne wewnêtrze�, dominant¹ jego dzia³añ � pielêgnacja swego
�ja�. My�l o bogatym �wewnêtrzu� tak bardzo poch³ania Skórê, ¿e nie tylko
przes³ania percepcjê �zewnêtrza�, ale bezlito�nie obna¿a pustkê tego, co tkwi
�wewn¹trz�. Nies³ychanie uboga to przestrzeñ mentalna: stanowi j¹ jedna
teza i do�æ niepewne argumenty, tzn. slogany i frazy, formu³owane jak sche-
matycznie powtarzane kulturowe klisze, niepog³êbione b³yskotliw¹ aluzj¹
i �wiadomo�ci¹ �ród³a. To, co metawypowiedzeniowe, intertekstualne i me-
taforyczne, sytuuje siê na poziomie konstrukcji tekstu, zw³aszcza jego jaw-
nej teatralno�ci, a nie na poziomie kreacji �wiadomo�ci bohatera. Oto na
przyk³ad projekty Skóry, znakomite �wiadectwo jego obsesji:

Jestem silny, czujê siê �wietnie. Bo¿e, ale¿ podró¿ odby³em. Podró¿
po moim pokoju. Zwiedzi³em moje w³o�ci. K¹pa³em siê w wannie przy
wtórze skrzeku mew. By³o tak piêknie... Rozpaczliwie czepiam siê ró¿-

16 Por. uwagi Janusza G ³ o w a c k i e g o  na temat emigracji i �bezdomno�ci jako
stanu duszy� w: I d e m: Z g³owy. Warszawa 2004, s. 73�95; Rozmowy na nowy wiek. Roz-
mowa 57 z Januszem G³owackim... o depresji. Scen. K. J a n o w s k a, P. M u c h a r s k i, re¿.
B. D ¹ b r o w a - K o s t k a. TVP 2004.

17 Por. A. K r a j e w s k a: �wiat jako performans..., s. 37.
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nych ruchów, gestów, które jako� jeszcze pamiêtam. Na przyk³ad ten
gest... Musia³em go gdzie� zobaczyæ. To g³upie uczucie. Chcia³bym mieæ
same oryginalne gesty. Gdybym lepiej pamiêta³ to wszystko, co by³o...
Móg³bym odró¿niæ moje oryginalne gesty od cudzych... Wszystko za-
pomnia³em. Chryste, my�lisz, ¿e gdzie� tam jest jeszcze jakie� zewnêtrze?
Gdzie czytaj¹ gazety, ogl¹daj¹ telewizjê? To by³oby straszne. Musia³bym
ich zniszczyæ. Zabiæ, poddaæ torturom.

s. 439�440

Pomys³ na bohatera � z gruntu absurdalny � przekszta³ca siê w kom-
pozycji dramatu w parodiê podmiotu. Gest powtórzenia cech dramaturgii
ja�ni wi¹¿e siê z ironiczn¹ degradacj¹ indywidualno�ci. Có¿ to za podmiot,
który �bycie dla siebie� pojmuje w kategoriach definitywnego wykluczenia:
innych i �wiata?... Samopoznanie uto¿samia z samouwielbieniem, a instynkt
spo³eczny zastêpuje projekcj¹ mira¿y...

Przestrzeñ subiektywna sprowadza siê przede wszystkim do wizualiza-
cji scen rodzinno-kole¿eñskich. Przyjaciel, dziewczyna i Ojcomatka (wyra�-
na transpozycja motywu z Kartoteki i ze �lubu Gombrowicza) pojawiaj¹ siê
jako pocieszyciele i doradcy; tyle¿ w ich wypowiedziach pob³a¿ania i troski,
co krytyki i ironii. Rojenia zamkniêtej w pokoju postaci obna¿aj¹ jej chorobli-
w¹ sk³onno�æ do autoanalizy, lêk i niezdecydowanie. �Mam kilka my�li
do wyboru � któr¹ mam my�leæ� � powiada sfrustrowany bohater (s. 448).

Nieco bardziej skomplikowane pozostaj¹ sceny spotkañ Skóry z Juda-
szem. Ta ostatnia postaæ, zgodnie z upodobaniem autora dramatu do mno-
¿enia kilku mo¿liwo�ci i poetyki niedookre�leñ, nosi cechy demona-kusi-
ciela, a tak¿e alter ego bohatera � wewnêtrznego g³osu, który podpowie-
dzia³ morderstwo. To w³a�nie Judasz uczy Skórê odgrywania roli wobec
�zewnêtrza�. Scena przed lustrem �mieszy nieporadno�ci¹ gestów postaci,
która �zbyt d³ugo pozostawa³a poza zewnêtrzem� i zmuszona jest æwiczyæ
w³a�ciwe ustawienie miê�ni twarzy. Scena ta, jakby modelowa dla ukaza-
nia s³abo�ci bohatera, pozwala równie¿ na dookre�lenie �róde³ kryzysu to¿-
samo�ci. Skóra ma problemy z jedno�ci¹ �ja�, jakby nie by³o mu dane do-
�wiadczenie samoutwierdzenia, czyli faza lustra. Od momentu naro-
dzin, od pobytu w inkubatorze, do�wiadcza³ przede wszystkim stanu od-
osobnienia. Dlatego te¿ paradoksalnie wnioskuje, ¿e �wiadomie praktyko-
wana izolacja pozostaje gwarancj¹ dobrej samooceny i upragnionej samo-
realizacji.

Dowcipne i groteskowe pomys³y w kompozycji postaci podkre�laj¹ brak
solidnego budulca, dziêki któremu bohater mia³by szansê wzbogaciæ swoje
wnêtrze. Bliskie solipsyzmu idee oraz zachowania podobne do objawów
schizofrenii to trochê za ma³o na wype³nienie �bytu� przedstawionego
bogactwem tre�ci. Dlatego Walczak nazywa swego bohatera mianem Skóra.
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Podobnie jak skóra pozostaje on bowiem nies³ychanie wra¿liwy na bod�ce
zewnêtrzne, ale jednocze�nie, podobnie jak skóra, stanowi jedynie cienk¹,
kilkuwarstwow¹ powierzchniê. Ani to �bohater wewnêtrzny�, skoncentro-
wany na prze¿ywaniu siebie w opozycji wobec �wiata, ani �bohater zewnêtrz-
ny�, zdeterminowany wzglêdami obyczajowymi, ekonomicznymi i ideolo-
gicznymi, zbyt za�lepiony naiwn¹ i jednoznaczn¹ opini¹ o otoczeniu (te ostat-
nie okre�lenia przywo³ujê w zwi¹zku z dyskusj¹ na temat bohaterów naj-
nowszych dramatów, tocz¹c¹ siê od d³u¿szego czasu na ³amach �Dialogu�18).

Wiwisekcja kryzysu to¿samo�ci, temat �stary� jak dzie³a Strindberga,
przybiera w dramacie Walczaka niepokoj¹ce kszta³ty nie dlatego, ¿e uwi-
dacznia przekleñstwo egzystencji pêkniêtego �ja�. Nie dlatego równie¿, ¿e
ukazuje podmiot okre�lony poprzez �niemo¿no�æ�, �niespójno�æ�, �strach�.
Wydaje mi siê, ¿e niepokój budzi sama jako�æ ukazanej przestrzeni subiek-
tywnej. Mo¿na porównaæ j¹ do miejsca, okre�lonego w refleksji filozoficznej
jako aporetyczne19. W Podró¿y do wnêtrza pokoju przestrzeñ wewnêtrzna pod-
miotu obna¿onego jawi siê jako pustynia: z³o¿ona ze schematów poznaw-
czych, jak z ziaren piasku, a jednak amorficzna. Wype³niona tysi¹cami prze-
sypuj¹cych siê my�li, z których trudno u³o¿yæ jaki� projekt bycia. Przestrzeñ
mentalna, w której mo¿liwa jest jedynie metamorfoza frustracji w agresjê.
Nieprzypadkowo przecie¿ pointa utworu to parodia efektu szokuj¹cego
i nies³ychanie medialnego, czyli sytuacja zabarykadowania siê bohatera, który
zamordowa³ dwie osoby: dziewczynê i przyjaciela.

Historia Jerzego Skóry wpisana zosta³a w jawnoteatraln¹ ramê. Sarka-
styczny wizerunek postaci, zabarwiony aluzjami literackimi i teatralnymi,
wyostrza siê szczególnie dziêki koñcowemu ad spectatores. Kurtyna ostrzega
widzów, aby w drodze do swych bezpiecznych pokojów nie napotkali na
�rodku ulicy krzes³a. Nietrudno doszukaæ siê w tych s³owach ironii wobec
subiektywnych urojeñ. Wolno równie¿ dostrzec w nich dystans wobec nad-
miernej potrzeby uzewnêtrznienia. Bo mo¿e okazaæ siê, ¿e gest ods³oniêcia
obna¿y jedynie charakterystyczn¹ dla zdegradowanego podmiotu wielo�æ
i pustkê.

Opisani przeze mnie bohaterowie, tak ró¿nej proweniencji i kondycji,
w równym stopniu ulegaj¹ wspólnej pokusie: teatralizacji zachowañ. Popisy
Anki i Jana, zw³aszcza wobec Thompsonów, oraz widowisko, które urz¹-
dza sobie po koronacji garnkiem Jerzy Skóra, podkre�laj¹, jak istotne i de-
prymuj¹ce pozostaje dla bohaterów doznanie sztuczno�ci, nieautentyczno-
�ci swej egzystencji. Bohaterowie szukaj¹ w tych inscenizacjach rozrywki,

18 Por. np.: K. D u n i e c, J. K r a k o w s k a - N a r o ¿ n i a k: Beznadzieja. �Dialog� 2001,
nr 12; £. D r e w n i a k: Polski Matrix. �Dialog� 2006, nr 4; M. C a b i a n k a: �wiat wed³ug
Ha!artu. �Dialog� 2006, nr 9.

19 Por. uwagi na temat metafory �pustyni� w: B. S k a r g a: �lad i obecno�æ..., s. 161�169.
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ale odnajduj¹ równie¿ chwilow¹ terapiê. Autorzy dramatów nie szczêdz¹
wizualizacji przestrzeni pokoju jako przestrzeni gry. Chwyt metateatralny
znakomicie uwydatnia problemy epistemologiczne. G³owacki pokaza³, jak
uwewnêtrznione symbole (narodowe i kulturowe) pêtaj¹ �wiadomo�æ, Wal-
czak natomiast � jak �wiadomo�æ spêtana jest pomimo ich braku, a mo¿e
przez ten brak. Zast¹pi³ je zestaw s³ów wielokrotnego, wtórnego u¿ytku.
A tak¿e estetyczna i mentalna ignorancja.

Có¿ osobliwego odnale�æ mo¿na w tych dramatach, wywo³uj¹cych skoja-
rzenia z tekstem Ró¿ewicza? Jakie wnioski wyci¹gn¹æ mo¿na z powtórzeñ,
które � jak chce Gilles Deleuze � splataj¹ siê wraz z ró¿nicami w fascynu-
j¹c¹ grê powi¹zañ i uzale¿nieñ? Odpowied� nie mo¿e byæ wyczerpuj¹ca,
choæby dlatego, ¿e dzie³o Ró¿ewicza � �collages konwencji i antykonwen-
cji, dramaturgiczno-teatralnych szablonów i aktów ich ³amania� trudno trak-
towaæ jako �inwariant�20. Proponujê zatem jako podsumowanie jeden z mo¿-
liwych tropów interpretacyjnych, zwi¹zany z ponowoczesn¹ refleksj¹ o usy-
tuowaniu podmiotu w przestrzeni.

Jan z dramatu G³owackiego i Jerzy z dramatu Walczaka, kolejne �wciele-
nia� bohatera w stanie dezintegracji, s¹ przyk³adem to¿samo�ci wyobcowa-
nej � w bardzo aktualnym tego s³owa znaczeniu. Determinanty decyduj¹ce
o istnieniu tych indywidualno�ci okre�liæ mo¿na jako: �przemieszczenie� i �wie-
lo�æ nie znaj¹ca jedno�ci�. Zachowania Jana wskazuj¹ na syndrom cz³owieka
przemieszczonego. Nowa przestrzeñ na zawsze pozostanie dla bohatera prze-
strzeni¹ obc¹, �ród³em skazy psychicznej, która okre�la styl rozpoznawania
�wiata. W efekcie ani rzeczywisto�æ �realna�, ani to, co wyobra¿one, nie daj¹
siê uj¹æ w kategoriach pozytywnych. St¹d potrzeba, nawyk, natrêctwo boha-
tera, czyli studiowanie mapy, które nazwaæ mo¿na rozpoznaniem zastêpczym,
po¿ywk¹ dla podtrzymania wykreowanego wcze�niej w �wiadomo�ci mitu.
Inaczej z Jerzym Skór¹ z dramatu Walczaka. �S³abo�æ�, �niemo¿no�æ� i �agre-
sjê� bohatera buduje tu oksymoroniczne zestawienie �pustki� i �nadmiaru�,
a nie �têsknoty� i �braku�. Nadmiar zdarzeñ, znaków, projektów, które wy-
pe³niaj¹ skrajnie zsubiektywizowany �wiat bohatera, czyni z niego przyk³ad
zreifikowanego podmiotu. Uporczywy proces kreowania to¿samo�ci staje siê
swym w³asnym zaprzeczeniem, dzia³aniem na przekór i wbrew wszelkiej
�wrogiej� bohaterowi �zewnêtrzno�ci�.

Obie te postaci prze�laduje zatem ontologiczna bezradno�æ: wyró¿niaj¹-
ca ich niezgoda na istnienie, które aktualnie siê wydarza, paradoksalnie idzie
w parze z obsesyjn¹ wrêcz potrzeb¹ potwierdzania w³asnej egzystencji, któ-
ra wydaje siê bohaterom niepe³na, niewarto�ciowa, nieautentyczna. A cia-
sna, izolowana przestrzeñ pokoju tylko pog³êbia wyobcowanie, stymuluj¹c
jednocze�nie szereg subiektywnych wizji.

20 D. R a t a j c z a k o w a: �Kartoteka�, czyli problem dzie³a otwartego..., s. 78.
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Pomimo ró¿nicy kontekstów, w które wpisuj¹ siê oba dramaty, stwier-
dziæ mo¿na, ¿e obecne w nich chwyty dramaturgii ja�ni oraz powtórzenia
z Ró¿ewicza splataj¹ siê z refleksj¹ o alienacji jednostki, której �wiat zewnêtrz-
ny przedstawia siê jako nieuporz¹dkowany twór przestrzenno-czasowy.
Ten �wiat nie tyle osacza bohaterów lub skazuje ich na uczestnictwo w nie-
chcianych konfliktach, ile po prostu prowokuje stan niemal schizofreniczne-
go napiêcia miêdzy tym, co ogarniaj¹ce, a tym, co ogarniane. Przestrzeñ �
w sensie miejsca zadomowienia � pozostaje jedynie z³udzeniem21. Zdarze-
nia i relacje z innymi wywo³uj¹ reakcje alergiczne � prowokuj¹ ci¹gi urojeñ,
fizyczne wyczerpanie i programow¹ bezczynno�æ. Tyle¿ w tym oznak jed-
nostki chorobowej � naruszonej równowagi mechanizmów intro- i ekstra-
wersji, co tendencji do separacji, spowodowanej wykorzenieniem i pogard¹
wobec mankamentów zewnêtrznego �wiata. Ten rodzaj dysonansu miêdzy
ja�ni¹ i percypowanym przez ni¹ miejscem to sygnatura podmiotu, dla
którego �bycie w �wiecie nie oznacza obecno�ci w �wiecie, ani to¿samo�ci
z sob¹ samym. Jest gr¹ wspó³winy, nieobecno�ci, iluzji, dystansu wobec
�wiata�22.

Beata Popczyk-Szczêsna

The closed and alienated
The subjective space

in the contemporary drama

S u m m a r y

Subjective playwright, introduced over one hundred years by August Strindberg, is
still an adequate form of showing existential malady to visualize a scattered subject.
The contemporary ego dramas constitute a starting point for a reflection on the subjec-
tive space of an individual entangled into the conflict between the embracing and the
embraced.

The world presented in Polowanie na karaluchy [Hunting for cockroaches] by Janusz G³o-
wacki and Podró¿ do wnêtrza pokoju [A journey to the inside the room] by Micha³ Walczak
causes associations with a composition of Kartoteka [A file] by Tadeusz Ró¿ewicz. An alie-
nated room in which the protagonists of the works in question live, becomes a trap and, at
the same time, a place of visualization of their desires and fears. In their texts, G³owacki
and Walczak activate the poetics of the ego drama and dramatic situation, known from the
work by Ró¿ewicz, showing, at the same time, the two generation experiences procee-

21 Por. A. G i d d e n s: Nowoczesno�æ i to¿samo�æ. �Ja� i spo³eczeñstwo w epoce pó�nej nowo-
czesno�ci. Prze³. A. S z u l ¿ y c k a. Warszawa 2006, s. 200�204.

22 J. B a u d r i l l a r d: Rozmowy przed koñcem. Rozmawia³ Ph. P e t i t. Prze³. R. L i s.
Warszawa 2001, s. 45.
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ding one after another � the political emigration and postmodern experience separation.
The texts depict the main reasons of figure isolation and extirpation. Determinants defi-
ning the existence of protagonists, and constituting the source of dissonance between the
ego and the place perceived by it are �relocalization� and �multiplicity that does not know
unity�. As a result, in spite of context differences, both dramas create the protagonists in
the state of disintegration, the source of which remain through and through the current
issues, such as identity fragmentation and loss of an �ontological safety�.

Beata Popczyk-Szczêsna

Verschlossene und Entfremdete
Der subjektive Raum

im gegenwärtigen Drama

Z u s a m m e n f a s s u n g

Die subjektive Dramaturgie, die vor über hundert Jahren von August Strindberg
initiiert wurde, bleibt immer noch eine richtige literarische Form zur Darstellung des
größten existentiellen Übels � zur Veranschaulichung des zerstreuten Subjektes. Ge-
genwärtige Ich-Dramen sind ein Ausgangspunkt für Überlegungen über den subjektiven
Raum des Menschen, der in den Konflikt zwischen dem Erfassenden und dem Erfassten
hineingezogen ist.

Die in den Werken Polowanie na karaluchy [Die Schabenjagd] von Janusz G³owacki und
Podró¿ do wnêtrza pokoju [Eine Reise ins Zimmerinnere] von Micha³ Walczak geschilderte
Welt kann mit der Abfassung des Werkes Kartoteka [Die Kartothek] von Tadeusz Ró¿ewicz
assoziiert werden. Ein abgeschiedenes Zimmer, in dem die Helden der oben genannten
Werken leben, wird zu einer Falle und zum Ort, an dem ihre Wünsche und Ängste visuali-
siert werden. G³owacki und Walczak bringen in ihren Werken die Poetik des Ich-Dramas
und die aus dem Werk von Ró¿ewicz bekannte dramatische Situation auf den neuesten
Stand, indem sie die zwei nacheinander folgenden Generationserlebnisse gleichzeitig zei-
gen � die politische Emigration und die postmoderne Erfahrungsabsonderung. Die bei-
den Texte veranschaulichen die wichtigsten Ursachen für Absonderung und Ausrottung
der Figuren. Die Determinanten, die das Leben der Helden beeinflussen und zur Disso-
nanz zwischen dem Ich und dem von ihm wahrgenommenen Ort beitragen, sind: �die
Verlagerung� und �die, keine Einheit verstehende Vielheit�. Trotz unterschiedlicher Kon-
texte befinden sich die Helden der beiden Dramen in einem Desintegrationszustand, was
in der Identitätsspaltung und in dem Verlust an �ontologischer Sicherheit� zum Ausdruck
kommt.
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Pod namalowanym niebem
Miasto, czyli pisanie teatru

Spêdzi³am w tym mie�cie tyle lat, ca³e ¿ycie. Wieczno�æ. W ogóle go nie
znam. Chodniki, ulice, drzewa. Podobno co� mnie z nim ³¹czy? Reszta
�wiata to mit, nie istnieje, czysta herezja. Jedyne co jest, to ten kawa³ek
nieba namalowany na p³ótnie. Telewizja to kupa bzdur. Kiedy by³am ma³a,
to czasami gwa³townie obraca³am g³owê. Mia³am nadziejê, ¿e ich z³apiê...
Jak przesuwaj¹ dekoracje albo zmieniaj¹ maski. Robili to za moimi ple-
cami. Ca³y �wiat to kilka kilometrów kwadratowych, na których staty-
�ci bez przerwy przestawiaj¹ meble. Wierzy³am w to, naprawdê w to wie-
rzy³am1.

Miasto � telewizja � teatr. Trzy przenikaj¹ce siê �wiaty, trzy przestrze-
nie. I pytanie o prawdê, ergo o reprezentacjê, teatraln¹ mimesis. Cytowany
fragment sztuki Autoreverse Krzysztofa Bizia przywo³uje nie tylko kluczo-
we motywy fabularne polskiego dramatu lat ostatnich, ale tak¿e wypro-
wadzone z nich w konsekwencji zasady kompozycji tekstu. I przypomina
jeszcze stary topos. Ju¿ nie teatru-�wiata, ale teatru-miasta, poza którym
nic nie istnieje. Poza którym rzeczywisto�æ wydaje siê tylko mitem, czyst¹
herezj¹.

Requiem dla gospodyni Wies³awa My�liwskiego, jeden z kilku utworów
wyznaczaj¹cych u progu lat 90. prze³om w dramaturgii polskiej � okazuje
siê nie tylko symbolicznym pogrzebaniem tradycyjnego systemu warto�ci,
starego �wiata, wiejskiego mitu, ale tak¿e anonsuje zastêpuj¹c¹ je cywiliza-

1 K. B i z i o: Autoreverse. �Dialog� 2005, nr 7�8, s. 41.
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cjê miasta w jej skarla³ym, wynaturzonym, tandetnym wydaniu. Requiem dla
gospodyni z wdzieraj¹c¹ siê na scenê konsumpcyjn¹ pseudokultur¹ i jej pato-
logiami obwieszcza dominacjê tematu miejskiego, który na polskie sceny
z niezwyk³¹ intensywno�ci¹ wprowadzi pokolenie 60. Gest dramaturgów
wpisuje siê w szersz¹ dyskusjê teoretyczn¹ z eksponowan¹ w nim refleksj¹
kulturoznawcz¹, socjologiczn¹ czy antropologiczn¹.

Problem miasta jako tekstu kultury, jako aktu komunikacji zawartego
miêdzy �pisaniem i czytaniem miasta�2, stanowi jeden z g³ównych w¹tków
wspó³czesnej my�li humanistycznej. W kontek�cie uprawomocnionego ju¿
w obszarze tej dyskusji pogl¹du o zwi¹zku miejskiej architektury i sztuki
filmowej nale¿y pytaæ o aktualny charakter wzajemnych, oczywistych prze-
cie¿ od czasów antycznych, relacji miasta i teatru. Z jednej strony, doty-
cz¹cych przestrzeni wspó³czesnego miasta jako obszaru teatralizacji ¿ycia,
z drugiej � manifestacyjnie dzi� przez teatr eksponowanej jego obecno�ci
w architektonicznym pejza¿u.

Teatr wspó³czesny stara siê byæ jednym z nieod³¹cznych elementów miej-
skiej przestrzeni. Nie tylko w swej oczywistej roli placówki artystycznej,
nie tylko uczestnicz¹c w debacie na temat aktualnych problemów spo³ecz-
nych, ale tak¿e jako fragment konkretnie ju¿ danego miejsca. W postmo-
dernistycznej refleksji dotycz¹cej kulturowej funkcji przestrzeni miejskiej
kategoria miejsca zyskuje szczególn¹ rolê. Bardziej oswojona ni¿ zbyt abs-
trakcyjna i teoretyczna przestrzeñ. To rozpoznawalne miejsce w³a�nie, z jego
zabudow¹ i lud�mi, staje siê obszarem teatralizacji. Przej�cie od uogólnia-
j¹cej scenicznej przypowie�ci do relacji z najbli¿szego �tu i teraz� okazuje
siê znakiem rozpoznawczym wielu realizacji teatralnych kilkunastu ostat-
nich lat.

Wyrazem tej tendencji jest na przyk³ad powsta³y po 1989 roku cykl przed-
stawieñ prezentuj¹cych portrety polskich miast � opuszczonej przez Rosjan
Legnicy, Jeleniej Góry, Nowej Huty, Gdañska, �bezrobotnego� Wa³brzycha.
Teatr przysposabia jako miejsce sceniczne wielkomiejskie przestrzenie nie-
teatralne, czego przyk³adem mo¿e byæ pastora³ka wystawiona przez Piotra
Cieplaka i Teatr Montownia na warszawskim Dworcu Centralnym czy szcze-
gólnie spektakularna legnicka realizacja Made in Poland Przemys³awa Woj-
cieszka, przygotowana w pejza¿u zdewastowanego blokowiska. Idea Szyb-
kiego Teatru Miejskiego, gdañscy bezrobotni na scenie Wybrze¿a, spektakle
w ulicznych, osiedlowych i postindustrialnych plenerach � teatr i miasto
dokonuj¹ aktu wzajemnej aneksji. Teatr staje siê miastem, miasto zmienia siê
w scenê.

Nie tylko teatr, ale i dramat wspó³czesny okazuje siê odwzorowaniem
rozpoznanego przez teoretyków kultury posturbanizmu, z charakterystyczn¹

2 Pisanie miasta � czytanie miasta. Red. A. Z e i d l e r - J a n i s z e w s k a. Poznañ 1997.
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dla niego decentralizacj¹, medializacj¹ i wirtualizacj¹ przestrzeni. Z brakiem
spo³ecznych wiêzi, a zatem ze szczególn¹ nieci¹g³o�ci¹. Obrazowane urba-
nistyczne milieu wspó³czesnego dramatu (nie tylko przecie¿ polskiego),
z jego kontekstem architektonicznym, socjologicznym czy ekonomicznym
jest jedn¹ z dominuj¹cych w ostatnich latach tendencji teatralnych.

Dora�na problematyka miejska wiedzie nieuchronnie do scenicznego
realizmu. Pretenduj¹cy do miana realistycznego interwencyjny dramat pol-
ski lat ostatnich � podobnie jak europejski � bior¹c z regu³y w nawias
dwudziestowieczne awangardyzmy (teraz chroni¹ce siê w przestrzeni od-
wracaj¹cego siê plecami do literatury teatru postdramatycznego), z gorli-
wo�ci¹ przywo³uje na scenê nieco ju¿ zakurzone i przemeblowane wnêtrze
mieszczañskiego pokoju czy klitkê blokowiska. Odbijaj¹c wszak na scenie
obraz ponowoczesnego miasta, staje wobec konieczno�ci zredefiniowania
programowego realizmu, kwestionowanego przez rozpoznany ju¿ przez teo-
retyków kultury jego tekstualny charakter. Wy³aniaj¹ce z siebie przestrzeñ
sceniczn¹ miasto samo okazuje siê scen¹. Nowa teatralna mimesis, teraz na-
�laduj¹ca miasto-tekst, prowadzi wiêc do ukochanej przez dekonstrukcjoni-
stów reprezentacji reprezentacji.

Rygorystycznie realistyczna w za³o¿eniu kompozycja przestrzeni dra-
matu wymyka siê czêsto spod kontroli i wychyla b¹d� ku �przedsceniczne-
mu� s³owu, b¹d� przekraczaj¹c granice teatralnej sceny, staje siê d³u¿niczk¹
mediów elektronicznych � telewizji, wideo, komputera. �wiat przedsta-
wiony dramatu, tak¿e wiêc przestrzeñ sceniczna, oscyluje w konsekwencji
na granicy materialne/tekstualne, realne/wirtualne. Ubezw³asnowolniony
bohater wspó³czesnego dramatu wrzucony na scenê teatru miasta, okazuje
siê ledwie aktorem w przydzielonej mu roli. Teraz miejsce Wielkiego Re¿y-
sera zajmuje system uwarunkowañ spo³ecznych, a wiêc przede wszystkim
czynniki ekonomiczne, przemoc i wirtualizacja ¿ycia, jak¹ niesie z sob¹ urba-
nistyczny, wynaturzony kulturowy pejza¿. Scena miasta, podobnie jak scena
teatralna, staje siê miejscem konfrontacji � stekstualizowanej przestrzeni
i ogarniêtego przez ni¹ cz³owieka.

Zwyk³y cz³owiek. Ten anonimowy bohater jest bardzo wiekowy.
We wszystkich wiekach pojawia siê przed tekstem. Nie oczekuje reprezen-
tacji3.

Cytowan¹ wypowied� Michela de Certeau, dotycz¹c¹ podmiotowego
do�wiadczenia miasta, mo¿na potraktowaæ równie¿ jako celne rozpoznanie
roli, w jakiej odnajduj¹ siê dramatis personae dramatu ostatnich lat.

3 M. de C e r t e a u: The Practice of Everyday Life. Transl. S. R e n d a l l. Berkeley�
London 1988, s. V. Cyt. za: E. R e w e r s: Post-polis. Wstêp do filozofii ponowoczesnego miasta.
Kraków 2005, s. 13.
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Ubezw³asnowolnienie postaci scenicznej w stekstualizowanej dekoracji
miasta w ostateczno�ci prowadzi do zdezindywidualizowania bohatera,
pozbawienia go twarzy, nazwiska i ogranicza niekiedy wy³¹cznie do roli
g³osu wyrzucaj¹cego z siebie niesk³adne fragmenty, niekiedy zas³yszanych
wcze�niej, zdañ. Pêkniêcie bohatera rozdzielonego teraz na logos i niepodle-
g³¹ mu somê to manifestacja odrzuconej reprezentacji, o której mówi Cer-
teau. Przestrzeñ sceniczna niekiedy staje siê logo- i fonosfer¹. Przyk³adem
takiego radykalnego przenicowania poetyki realistycznej jest Trylogia z Pra-
teru René Pollescha4. W nastêpuj¹cych po sobie czê�ciach (Miasto jako zdo-
bycz, Wytwarzanie domu. Ludzie w pieprzonych hotelach, Seks) �ladem sateli-
tarnych zdjêæ autor prowadzi widza kolejno od ogólnego pejza¿u miasta,
przez dom po klatkê pokoju, w wielu wspó³czesnych dramatach zamykaj¹-
cego w swym wnêtrzu cz³owieka, telewizor i komputer. Teraz odmykaj¹
one od wewn¹trz realistyczn¹ przestrzeñ zatrza�niêtego z pozoru teatral-
nego pude³ka, znów wybiegaj¹c¹ ku otwartemu miastu. Mieszczañska prze-
strzeñ Pollescha zostaje zdekonstruowana g³ównie poprzez zabieg �odrzu-
conej reprezentacji�. Bohaterów zast¹pi¹ g³osy, miejsce danej na poziomie
dyspozycji wykonawczych scenicznej przestrzeni zajmie wykreowany poto-
kiem niesk³adnej logorei urbanistyczny chaos budynków, firm, komputero-
wych sieci, wielkomiejskiego gwaru. Wywiedziony z przestrzeni publicz-
nych, z czêsto cytowanych, autentycznych dyskursów � debat politycz-
nych, rozpraw ekonomicznych, sporów feministek, artyku³ów prasowych.
Chaos dialogów staje siê chaosem projektowanych przez nie przedstawieñ
� niesk³adnym ci¹giem obrazów pojawiaj¹cych siê tylko na poziomie s³o-
wa. Ponowoczesne miasto Pollescha posiada wy³¹cznie charakter tekstual-
ny. Wykreowane z tekstu, warunkuj¹cego jego byt jako tworu kultury, sta-
nie siê zak³adnikiem g³osu.

Trylogia Pollescha stanowi egzemplifikacjê charakterystycznych dla wspó³-
czesnego �miejskiego� dramatu modeli przestrzennych. Z jednej strony, obra-
zuj¹cych miasto, dom i mieszkalne wnêtrze. Z drugiej � zastêpuj¹cych reali-
styczn¹ dekoracjê �wygl¹dami� abstrahowanymi z niepo³¹czonych w ca³o�æ
wypowiedzi postaci b¹d� rozsadzaj¹cych klatkê sceny rzeczywisto�ci¹ me-
dialnego i wirtualnego cybercity. Zaprojektowana na g³osy trylogia Pollescha
ilustruje typowy dla znacznej czê�ci powstaj¹cych ostatnio tekstów drama-
tycznych (tak¿e polskich) rozwód s³owa i cia³a. Wiele z nich � podobnie jak
trylogia Pollescha � rezygnuje z elementu wizualizacji �wiata przedstawio-
nego, skupiaj¹c siê na brzmieniowym fundamencie konstrukcji przestrzen-
nych. Wyrastaj¹ca z odciele�nionych g³osów urbanistyczna fonosfera, nios¹ca
ze sob¹ ruch, sygnuj¹ca tempo ¿ycia, kreuj¹ca wielkomiejski pejza¿ staje siê
kolejnym istotnym elementem refleksji teoretyków kultury miasta.

4 R. P o l l e s c h: Trylogia z Prateru. Prze³. K. Z a j a s. Kraków 2005.
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W teatrze owo rozdarcie cia³a i s³owa, obrazu i d�wiêku to mord na
mimesis, na scenicznej reprezentacji. Zadekretowana przez postmodernistów
emancypacja logosu, ostateczna utrata wiary w reprezentacjê mo¿liw¹, sta-
wia skazany na mimesis teatr (najczê�ciej, co charakterystyczne, pomijany
przez postmodernistów przedmiot refleksji) w nie lada tarapatach. Pozosta-
j¹ca w zgodzie z mod¹ likwidacja reprezentacji, to ucieczka od namacalno�ci
cia³a, od ogarniaj¹cej go przestrzeni b¹d� ku omnipotencji s³owa (pisma),
b¹d� ku wirtualnym �wiatom. Wspó³czesny dramat wpisany w rozziew cia-
³a (teraz � jak choæby w dramacie brutalistów � domeny natury) i s³owa
(teraz elementu miejskiej kultury), skazany przecie¿ na nieuchronn¹ sensu-
alno�æ danego ad oculos scenicznego �wiata, musi na nowo pogodziæ w sobie
ogieñ i wodê.

Jednym z debiutuj¹cych w ostatnich latach polskich dramaturgów, dla
których przestrzeñ okazuje siê fundamentalnym, obna¿onym elementem
kompozycyjnym, jest Micha³ Walczak. Podobnie jak Pollesch, eksponuj¹cy
przede wszystkim tekstualny, nierealny charakter pokazywanego na scenie
miasta. Pejza¿ prowincjonalnej miejscowo�ci wyrasta z porwanych dialogów.
Wy³aniaj¹ca siê ze strzêpów rozmów topografia miasteczka, nanizana jedy-
nie na wst¹¿kê rzeki, sk³ada siê z nieprzystaj¹cych obrazów � pla¿y, mostu,
odcinka ulicy, kilku mieszkañ, knajpy, ko�cio³a, fryzjerni. Mieszcz¹ca siê
w postmodernistycznej poetyce fragmentu Rzeka Walczaka zawiera w sobie,
podobnie jak dramaturgia Lidii Amejki, metajêzykowy, w³o¿ony nie bez
kozery w usta poety, komentarz:

Dwudziesty tomik w³a�nie wydajê. Jubileuszowy. I ju¿ nastêpny szy-
kujê, powiem ci w sekrecie. Bêdzie mia³ tytu³ �Rzeka�. Widzisz, to jest
niezmiernie inspiruj¹ce, chyba siê zgodzisz, pocz¹wszy od samej strony
semantycznej. Czy nie mamy tu do czynienia ze swoistym punktem nie-
ci¹g³o�ci jêzykowej?5

Topografia nieci¹g³ego, jak na epokê ponowoczesn¹ przysta³o, miasta
staje siê topografi¹ tekstu. Funkcjê porz¹dkowania akcji pe³ni p³yn¹ca przez
nie rzeka. Liniowy uk³ad zdarzeñ jest jednak ledwie potencjalny. Zatrzyma-
ny w sztuce rzeczny nurt powoduje rozpad fabu³y na nieprzylegaj¹ce, ist-
niej¹ce w bezczasie, pozwalaj¹ce siê dowolnie tasowaæ epizody. Dopiero
w zakoñczeniu dramatu akcja ruszy wraz z ruszaj¹c¹ w korycie wod¹.

WIERZBA I co bêdzie dalej?
IZYDOR Nic. Pra³at naturalnie umrze. Bocian zostanie z Letk¹. Burmi-
strzem w nastêpnych wyborach zostanie �lepy fryzjer6.

5 M. Wa l c z a k: Rzeka. �Dialog� 2003, nr 6, s. 11.
6 Ibidem, s. 19.
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Inne miasto Walczaka, niekiedy antropomorfizowane, ze zbola³ymi ko�æ-
mi � ukrytymi pod ziemi¹ górniczymi wyrobiskami, bêdzie tym razem
porz¹dkowane ju¿ koncentrycznie wokó³ zamkniêtej kopalni. To ona, choæ
wymar³a, oka¿e siê punktem orientacyjnym teatralnego �wiata. Kopalnia ta
jednak, sama pe³na uskoków i pustych korytarzy, stanie siê jednocze�nie
tekstualnym k³¹czem. Skupiaj¹cym poetyckie dialogi Pieska i Walka-miasta,
przekomarzania siê Karola i Królowej z powy³amywanymi nogami, opo-
wie�ci Adzia ³¹cz¹ce w sobie epick¹ narracjê i sceniczny dialog. Znów aline-
arna, zatomizowana fabu³a, pokruszona jak ¿ycie bezrobotnych bohaterów
na fragmenty, zaprzeczy ci¹g³o�ci zdarzeñ, logice przyczyn i skutków, jed-
norodno�ci literackiej poetyki, unieruchomi w kadrze czas zatrzymanego
w biegu miasta.

ADZIO Moje miasto nie jest zwyczajnym miastem. Trzeba umieæ chodziæ
po moim mie�cie, gdy¿ nie jest to ³atwe, gdy¿ potem, jak zamknêli kopal-
niê, pojawi³o siê mnóstwo dziur w ziemi jak normalna wysypka, nie wia-
domo sk¹d i jak, wiêc ludzie praktycznie przestali wychodziæ, ¿eby nie
wpa�æ do dziur7.

W Kopalni, podobnie jak w Rzece, Walczak eksponuje zwi¹zek przestrze-
ni i czasu. Zdekomponowanej, sfragmentaryzowanej przestrzeni i znieru-
chomia³ego czasu. W obu, bez ma³a ca³kowicie odartych z didaskaliów, tek-
stach wy³aniaj¹cych siê z dialogów postaci ledwie jako byt jêzykowy, po-
zwalaj¹cy siê wyabstrahowaæ z b³ahych rozmów bohaterów. Dramaty Wal-
czaka, choæ pozornie wpisane w gor¹cy temat miejski (w przypadku Kopalni
inspirowany przecie¿ sytuacj¹ spo³eczn¹ w Wa³brzychu), uciekaj¹ od pro-
klamowanego przez twórców wspó³czesnego dramatu polskiego realizmu.
Judasz � jeden z bohaterów Walczaka � nazwie realizm teatralny marno-
trawstwem przestrzeni. Autor zamienia opis na strukturê. Pos³uguj¹c siê
topografi¹ miasta jak g³êbok¹ gramatyk¹ tekstu, zrównuje urbanistyczny
pejza¿ z literack¹ poetyk¹. Raz poddan¹ uk³adowi linearnemu, choæ chwilo-
wo znieruchomia³emu, to jednak gwarantuj¹cemu jednokierunkowy bieg
czasu i wyprowadzonych zeñ sekwencji zdarzeñ. Raz zamkniêt¹ w formie
okrêgu, udaremniaj¹cej rozwój podziurawionej fabu³y, skazuj¹cej bezro-
botnych bohaterów na wieczn¹ beznadziejê. Dwa miasta, dwa teksty �
otwarty i zamkniêty.

Rzeka i Kopalnia, pozostaj¹c we w³adzy logosu, staj¹ siê swoi�cie aprze-
strzenne. Rozpisane na g³osy teksty, podobnie jak wiele powstaj¹cych ostat-
nio dramatów, wydaj¹ siê dominium s³owa i abstrakcyjnej geometrii, nie za�
danej naocznie sceny. Za Rolandem Barthes�em mo¿na powiedzieæ, i¿ wê-

7 M. Wa l c z a k: Kopalnia. �Dialog� 2004, nr 8, s. 32.
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drówka po miastach Walczaka to �nak³adanie na typografiê pism wielu twa-
rzy�. Miasto � pod³ug Barthes�a � musi mieæ kilka punktów orientacyj-
nych (dworzec, ratusz, katedra), które organizuj¹, ukierunkowuj¹ przestrzeñ.
W miastach Walczaka takimi punktami organizuj¹cymi i jednocze�nie po-
przez swoje znieruchomienie dezorganizuj¹cymi system, s¹ rzeka i kopal-
nia. Znajomo�æ miasta-systemu zwykle �zapewnia plan, przewodnik, ksi¹¿-
ka telefoniczna, jednym s³owem kultura drukowana, a nie dzia³anie wyra-
¿aj¹ce siê gestami�8. Miasto Barthes�a, podobnie jak Walczaka, okazuje siê
zatem domen¹ pisma/g³osu, a nie cia³a. Dokonany w przestrzeni teatralnej,
wskazywany ju¿ wy¿ej, rozwód miêdzy vox i gestus niesie ze sob¹ rozbrat
logosu i materialnie zdefiniowanej przestrzeni sceny. Powoduje odwrót dra-
matu od teatru i przenosi go w obszary zamkniêtej w s³owie literatury. Zrów-
nuje spektakl i dyskurs. Takim manifestacyjnym, programowym unicestwie-
niem scenicznej przestrzeni oka¿e siê choæby opatrzona znacz¹cym tytu³em
Powierzchnia Szymona Wróblewskiego � ju¿ wy³¹cznie szum informacyjny
niesiony przez oderwane wyimki pokaleczonych wypowiedzi pozbawio-
nych indywidualno�ci postaci. Rozrywaj¹ca wiê� miêdzy signifiant i signifié.
Likwiduj¹ca teatraln¹ reprezentacjê.

Metajêzykowym bytem w sztuce Dwadrzewko9 naznaczy swe dwa miasta
Lidia Amejko. Pierwsze, zakomponowany koncentrycznie �zapis powolne-
go ruchu my�li�, z którego �rodka wyp³ywaj¹ rzeki w cztery strony �wiata.
Drugie � chaotyczne, anonimowe, pozbawione centrum, spod którego z³usz-
czonej farby wygl¹daj¹ szyny tramwajowe i marmurowe krawê¿niki miasta
pierwszego. Podobnie jak miasta-teksty Walczaka, maj¹ one charakter struk-
tury, gramatyki generuj¹cej raz tekst zamkniêty, raz otwarty tekst-k³¹cze.

Porz¹dek kompozycyjny dramatu mo¿e okre�liæ nie tylko ca³o�ciowy
plan miasta, ale tak¿e pe³ni¹cy funkcjê dominanty fragment jego zabudowy.
Akcja We�, przestañ Jana Klaty rozgrywa siê w podziemnym warszawskim
przej�ciu. Znów zderzaj¹cym ze sob¹ przypadkowo ³¹czone g³osy przechod-
niów. Biegn¹cy pod ulic¹ tunel wycina fragment pods³uchanej miejskiej d�wiê-
kosfery, mieszaj¹c ze sob¹ strzêpy rozmów rezyduj¹cych tam handlarzy
i przypadkowych przechodniów.

Jednak to dom, najlepiej wielkomiejski blok (niekiedy podobnie jak
w sztuce Bizia nakryty sztucznym, malowanym niebem), pe³ni szczególnie
udatnie rolê struktury generuj¹cej nieci¹g³y tekst dramatyczny, zestawiony
chaotycznie z nieprzystaj¹cych do siebie biografii i problemów wyizolowa-
nych w �jamach z betonu� ludzi. Modelowym przyk³adem tak �sk³adane-
go� tekstu staje siê Noc arabska Rolanda Schimmelpfenniga. Fabu³a dra-
matu podporz¹dkowana losowemu ruchowi je¿d¿¹cej w górê i w dó³ windy,

8 R. B a r t h e s: Imperium znaków. Prze³. A. D z i a d e k. Warszawa 1999, s. 86.
9 L. A m e j k o: Dwadrzewko. �Dialog� 1996, nr 5�6.

9 Przestrzenie...
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zamyka w sobie �zbierane� z kolejnych piêter obrazki z ¿ycia lokatorów
wie¿owca. Przypadkowo poszeregowane zdarzenia s¹ jednym z wielu mo¿-
liwych wariantów przebiegu fabu³y, osadzonej ju¿ w rygorystycznie wy-
znaczonej strukturze przestrzennej budynku. Tak jak linia rzeki czy kopal-
nia, jednocze�ne zaprzeczone centrum i skryte pod ni¹ k³¹cze, tak i struktu-
ra wielkomiejskiego gmachu staje siê matryc¹ zdoln¹ generowaæ nieskoñ-
czon¹ liczbê zatomizowanych fabu³, sk³adanych z chaotycznie zderzanych
ze sob¹ epizodów. Takim splotem niepowi¹zanych w ca³o�æ historii lokato-
rów bloku oka¿¹ siê tak¿e Paso¿yty Mariusa von Mayenburga.

Gra miêdzy tym, co zewnêtrzne i wewnêtrzne, zderzenie g³adkiej mor-
fologii wie¿owca z jego ukryt¹ w �rodku sk³êbion¹ anatomi¹ stanie siê zasa-
d¹ kompozycyjn¹ Dziesiêciu piêter Cezarego Harasimowicza. Lot skacz¹ce-
go z X piêtra samobójcy i sceny z ¿ycia mieszkañców bloku znów po³¹cz¹
w sobie dwa typy opowie�ci � linearnej, dos³ownie zamkniêtej miêdzy po-
cz¹tkiem i koñcem, i otwartej, chaotycznej, daj¹cej siê prowadziæ w nieskoñ-
czono�æ w dowolnie wybranym uk³adzie sekwencji. Dirk Dobbrow w Lego-
landzie w podobny sposób jak Harasimowicz pokazuje wnêtrze/zewnêtrze
mrówkowca, w którego klatkach tocz¹ siê indywidualne ludzkie dramaty
i na którego dachu kiwaj¹ siê gotowi do skoku m³odzi samobójcy.

W Piaskownicy z pejza¿u blokowiska wyjmie Walczak zamykaj¹cy boha-
terów kwadrat. Bawi¹cy siê w piasku Mi³ka i Protazek, jednocze�nie doro�li
i dzieci, rozsadz¹ ograniczaj¹c¹ ich klatkê przeniesionymi z telewizji grami.
Piaskownica stanie siê scen¹, na której bohaterowie wyst¹pi¹ w swych dzie-
ciêco-doros³ych rolach. Podró¿ do wnêtrza pokoju to znów zmaganie Walczaka
z otwarciem/zamkniêciem przestrzeni. Tytu³owy pokój, jak wstêga Möbiu-
sa, ³¹czy w sobie mieszkaln¹ klatkê i �wiat zewnêtrzny. Walczak proponuje
inne ni¿ Ró¿ewicz w Kartotece otwarcie pokoju. To nie �wiat przychodzi do
bohatera � to on sam jest jednocze�nie tu i tam. �wiat zewnêtrzny i we-
wnêtrzny na koniec maj¹ zamieniæ siê rolami.

SKÓRA Teraz, teraz zaczniemy podbój. Na ruinach zewnêtrza zbuduje-
my gigantyczne wnêtrze. I pokój bêdzie wszêdzie. Och, widzê, widzê...
pokój mój wielki.
SKÓRA Zbudujemy wszystko od nowa! Od nowa. Miasto odbudujemy,
Warszawê odbudujemy, z metrem i nocami. Ale odbudujemy po wewnêtrz-
nemu. Wewnêtrznemu...10

Podobny rodzaj transpozycji wnêtrze/zewnêtrze, przekszta³caj¹cej mie-
szkanie w fasadê domu wykoñczon¹ dachem, odnajdziemy w ekspresjoni-

10 M. Wa l c z a k: Podró¿ do wnêtrza pokoju. W: Pokolenie porno i inne niesmaczne utwory
teatralne. Antologia najnowszego dramatu polskiego w wyborze Romana Paw³owskiego. Red.
H. S u ³ e k. Kraków 2003, s. 440.
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stycznej scenografii Ludwika Sieverta do Brechtowskich Werbli w nocy. Sk¹d-
in¹d za odwo³anie do poetyki ekspresjonistycznego gatunku Ich-Drama mo¿na
uznaæ tak¿e rozbicie g³ównego bohatera na dwie postaci � Skórê i towa-
rzysz¹cego mu Judasza. Zamkniêty/otwarty pokój Walczaka znów pozosta-
je w zgodzie z niektórymi tendencjami architektury najnowszej ³¹cz¹cej
w jednej bryle budynku wnêtrze z przechodz¹cym weñ p³ynnie zewnêtrzem,
niekiedy wprost wykorzystuj¹cej koncept wstêgi Möbiusa. Szczególnie zna-
n¹ egzemplifikacj¹ takiej architektury jest Dream House Bena van Berkela
z 1996 roku.

Otwieranie klatki mieszczañskiego wnêtrza to jeden z czê�ciej stosowa-
nych ostatnio dramatopisarskich chwytów. Dokonuje siê g³ównie poprzez
pomieszanie planu realistycznego z przestrzeni¹ telewizyjn¹ czy kreacj¹ kom-
puterow¹. Owa charakterystyczna dla ponowoczesnego miasta medializa-
cja i wirtualizacja przestrzeni dopuszcza siê gwa³tu na sk¹din¹d realistycz-
nym z za³o¿enia dramacie wspó³czesnym. Wirtualne miasto, odrzucaj¹ce re-
prezentacjê, to nie lada wyzwanie dla ho³duj¹cego programowo kategorii
mimesis interwencyjnego, zaanga¿owanego dramatu. Kultura miasta wyra-
staj¹ca z pomieszania realizmu i wirtualno�ci, nade wszystko rozwijaj¹ca siê
w cieniu �wiadomie mieszaj¹cej oba porz¹dki telewizji, pozostaje we w³ada-
niu ekranu. Nie tylko Stendhalowskiego zwierciad³a odbijaj¹cego rzeczywi-
sto�æ, ale nade wszystko wielkiego mistyfikatora i kreatora niby-rzeczy-
wisto�ci. Ekran to jeden z podstawowych rekwizytów powstaj¹cego w ostat-
nich latach dramatu. Nie tylko element wyposa¿enia mieszczañskiego domu,
ale nade wszystko stwórca �wiatów przenikaj¹cych zamkniêt¹ dot¹d prze-
strzeñ przeniesionej na scenê klatki pokoju. Otwieranie przestrzeni dokonu-
je siê nie tylko poprzez wprowadzanie w obrêb dramatu autonomicznego
intertekstu telewizyjnego (np. serialu), znajduj¹cego wszak swe pocz¹tki
w eksperymentach Wielkiej Reformy. Wykorzystanie telewizji, wideo, tele-
fonu czy rzeczywisto�ci komputerowej to propozycja nowego rodzaju kom-
pozycji przestrzennej, ³¹cz¹cej scenê z elektroniczn¹ pozascen¹. Jej konse-
kwencj¹ jest nie tylko mieszanie porz¹dków czasowych � linearnego (rze-
czywisto�æ sceny) z nieci¹g³ym, retardacyjnym czy powtarzalnym (rzeczy-
wisto�æ medialna, której zapowiedzi¹ jest Ostatnia ta�ma), ale tak¿e nowy
rodzaj dialogu teatralnego nawi¹zywanego przez znajduj¹cych siê w �re-
alu� bohaterów i postaci z medialnego quasi-�wiata, sprowadzonych niekie-
dy � choæby w Czacie Krzysztofa Rudowskiego � ledwie do komputero-
wych nicków. Rzeczywisto�æ ekranu � jak w ¿yciu � stymuluje losy boha-
terów. Wirtualne zmienia siê w realne, tekstowe w fizykalne, w skrajnym
stopniu, na przyk³ad w sztukach Igora Bauersimy, prowadz¹c do �mierci,
gdy zawarte przez Internet znajomo�ci skoñcz¹ siê aktem kanibalizmu czy
samobójstwem. Dramat staje siê scen¹ walki wyznaczaj¹cych cywilizacjê
miasta, pomieszanych ze sob¹ iluzji i deziluzji. Scen¹ niekiedy wprost (jak

9*
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w Witamy w roku 2002 W³adys³awa Zawistowskiego) ukazuj¹c¹ na przyk³ad
manipulacyjny charakter wojennego, telewizyjnego reporta¿u. Rzeczywiste
stapia siê z fingowanym, podobnie jak s³ynne wojenne fotografie-monta¿e
z Iraku redakcji Reutersa.

Teatr, zasadzaj¹cy siê zawsze na po³¹czeniu realno�ci i udania, wyrasta-
j¹cy z ambiwalencji dotykalnej rzeczywisto�ci i gry, dla których niezbywal-
nym umocowaniem jest fenomen dwoistego bytu przestrzeni scenicznej �
okazuje siê szczególnie powo³any do obna¿enia dominacji ponowoczesnej
kultury simulacrum. Zaw³aszczaj¹cej to, co realne. Gloryfikuj¹cej kopiê.

Postmodernistyczny rozbrat cia³a i s³owa musia³ odnale�æ swój obraz
tak¿e w dramacie i teatrze lat ostatnich. Cia³o �miêsne�, rozebrane do naga,
skazane czêsto na fizyczne cierpienie, sprowadzone do jako�ci przedkultu-
rowej zderza siê z wyimaginowan¹ przestrzeni¹ znakowego simulacrum.
Maria¿ nie przystaj¹cych do tekstowego �wiata fizykalnych signifié i odar-
tych z przedmiotu wirtualnych signifiant. W ostateczno�ci cia³o unicestwio-
ne � bohater bez imienia, wygl¹du, biografii. Postaæ zredukowana do
g³osu, medium przep³ywaj¹cego, niepodleg³ego wobec cz³owieka s³owa.
Cz³owiek staje siê tekstem, podobnie jak wy³aniaj¹ce go z siebie tekstualne
miasto.

Dominacja tematu miejskiego i przestrzeni miasta wydaje siê jednym
z konstytutywnych elementów kompozycyjnych wspó³czesnego dramatu.
Niekiedy pos³uguj¹cego siê po prostu realistycznie odwzorowanym wnê-
trzem, pozostaj¹cym w niniejszym tek�cie poza zakresem zainteresowañ,
kiedy indziej dokonuj¹cego intertekstualnej transpozycji. Przek³adaj¹cej struk-
turê architektoniczn¹ na strukturê literack¹. Miejskiej topografii na poetykê.
Dokonuj¹cej intermedialnej translacji jêzyka telewizji i sceny. W dramatach
tych miasto-tekst staje siê dramatyczno-teatraln¹ tekstur¹. Wspóln¹ zasad¹.
W grupie bêd¹cych przedmiotem mojej refleksji �dramatów miejskich� od-
najdujemy generalnie trzy typy, niekiedy wystêpuj¹cych ³¹cznie, projekcji
przestrzennych:
� pejza¿u architektonicznego,
� awizualnej sceny g³osów,
� przestrzeni medialnej czy wirtualnej.

Wszystkie trzy pozostaj¹ce w nierozdzielnej koegzystencji konstrukty,
stanowi¹ce w¹tki przewodnie po�wiêconego miastu postmodernistycznego
dyskursu, stawiaj¹ teatr wobec konieczno�ci, ale i szansy, rozpoznania
na nowo fundamentalnego � zarówno dla praktyki scenicznej, jak i teorii
� problemu przestrzeni. Nie tylko przywo³ywanej w fenomenologicznej
dystynkcji jako unaocznione wygl¹dy i choæ zamkniête w s³owie, to jednak
ujawnione �wiaty przedstawione, ale tak¿e traktowanej jako kolejny wa-
riant dramatycznej struktury. Ukrytej, w znaczeniu nadanym jej przez Umber-
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ta Eco. Sprowadzonej do abstraktu matrycy generuj¹cej tekst. Rewalory-
zuj¹cej pojêcie sceny zamkniêtej. Zjawisko symultaniczno�ci. Pojêcie reali-
zmu.

Nieci¹g³a, jak miasto Cortázara, aleatoryczna przestrzeñ dramatu nie-
kiedy staje siê de facto odmaterializowan¹ fonosfer¹ zderzanych g³osów.
Muzyczn¹ przestrzeni¹ topofoniczn¹. Projektowana przez komputer, tele-
wizor, wideo godzi z kolei przestrzeñ sceny ze �wiatem elektronicznego
obrazu. Linearno�æ z powtarzalno�ci¹ i nieci¹g³o�ci¹. Proponuje nowy ro-
dzaj fabularnej szkatu³kowo�ci. Choæ motywowana realistycznie, godzi
w istotê ho³ubionej mimesis. Wierna, dopuszcza siê zdrady.

Marta Karasiñska

Under the painted sky
The city, i.e. writing the theatre

S u m m a r y

The Polish theatre and drama after 1989, in view of its temporary and interventional
purpose, has strongly joined the local environment, both in its social and spacious dimen-
sion. The consequences of this phenomenon are theatrisation of the city space (blocks
of flats, supermarkets, stations) on the one hand and introduction of city topography
(street, block, underground) on the other. Their existence is manifested not only on the
level of plot, but also on the floor of a deep matrix generating the poetics of the text hidden
under it. The phenomenon of urban space textuality discussed by the theoreticians of the
city allows for making a thesis consisting in an attempt of recent drama to translate
intertextually the city-text into the literary one, a special privilege given to the three
spacious forms, i.e. an architectonic landscape, avisual stage of voices and a media or
virtual space.

Marta Karasiñska

Unter geschildertem Himmel
Die Stadt oder die Erschaffung des Theaters

Z u s a m m e n f a s s u n g

Da das Theater und das Drama in Polen nach 1989 eine spezifische, Interventionsrolle
gespielt haben, waren sie besonders eng mit Stadtmilieu sowohl in seinem sozialen,
wie auch räumlichen Ausmaß verbunden. In Folge dessen beobachtet man einerseits
die Theatralisierung des Stadtraumes (Betonplattensiedlungen, Supermarkts, Bahnhöfe)
und andererseits die Einführung der Stadttopografie in den dramatischen Text (Straße,
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Hochhaus, unterirdischer Gang). Diese Topografie kommt nicht nur in der Handlungs-
schicht, sondern auch in der Poetik zum Ausdruck. Die Stadttheoretiker diskutieren über
die Textualität des Verstädterungsraumes und stellen eine These auf, dass die in den letz-
ten Jahren entstehenden Theaterstücke versuchten, den Stadt-Text in den literarischen
Text zu übersetzen, wobei die folgenden Raumformationen besonders bevorzugt wer-
den: die architektonische Landschaft, die nicht visuelle Stimmenbühne, der Massenme-
dienraum oder der virtuelle Raum.



Piotr Dobrowolski
Uniwersytet im. A. Mickiewicza
Poznañ

Przekupnie w �wi¹tyni
Przestrzeñ handlu i wymiany ukazana

na teatralnej scenie

Pierwszym tekstem zainscenizowanym z inicjatywy Towarzystwa Te-
atralnego1, z definicji d¹¿¹cego do o¿ywienia �ducha czasów� w polskim
teatrze najnowszym, by³a sztuka Marka Ravenhilla Shopping and fucking2.
Dramat ten, bêd¹cy pocz¹tkiem teatralnej dzia³alno�ci Towarzystwa, zosta³
wybrany nie bez przyczyny. Z jednej strony, przybli¿a³ polskiemu odbiorcy
�wiêc¹c¹ wówczas tryumfy w Europie Zachodniej dramaturgiê tzw. brutali-
stów3, z drugiej � wpisywa³ siê swoj¹ tematyk¹, choæ po�rednio, w rodzi-
me realia ¿ycia codziennego, nawi¹zuj¹c do wielu nowych jego uwarunko-
wañ. Jednocze�nie polska prapremiera sztuki Ravenhilla jawi siê dzisiaj jako
znak rozpoczêcia szeregu przemian, maj¹cych wp³yw na rodzim¹ scenê. Nie-
które z nich zainicjowa³a ona sama, poprzez zmianê poetyki tekstu przezna-

1 Towarzystwo Teatralne powsta³o z inicjatywy Paw³a £ysaka i Paw³a Wodziñskiego
przy Teatrze Rozmaito�ci w Warszawie w 1998 roku; po up³ywie roku i trzech premie-
rach, które odby³y siê w ramach jego dzia³alno�ci, dziêki zaanga¿owaniu warszawskich
radnych, Towarzystwo przenios³o swoj¹ dzia³alno�æ do Poznania, gdzie £ysak z Wodziñ-
skim objêli dyrekcjê Teatru Polskiego.

2 M. R a v e n h i l l: Shopping and fucking. Re¿. P. £ y s a k, scenografia P. Wo d z i ñ s k i.
[Teatr Rozmaito�ci w Warszawie. Prapremiera polska 16.04.1999].

3 �Brutali�ci� to okre�lenie specyficzne dla polskiej recepcji pewnego typu dramatur-
gii wspó³czesnej. Oryginalny zwrot na jej okre�lenie wiêcej mówi o bezpo�rednio�ci ni¿
brutalno�ci jej przekazu. Aleks Sierz wprowadzi³ i utwierdzi³ termin In-Yer-Face Theatre
(teatr �prosto w twarz�), umieszczaj¹c go w tytule swojej ksi¹¿ki o brytyjskiej dramatur-
gii najnowszej (A. S i e r z: In-Yer-Face Theatre. British Drama Today. London 2001).
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czonego dla teatru, a po czê�ci tak¿e przez specyficzne �wyostrzenie� spo-
sobu teatralnego obrazowania. By³a jednak równocze�nie znakiem pewnej
naturalnej ewolucji pozateatralnej, przejawiaj¹cej siê w zewnêtrznych prze-
mianach o charakterze ekonomicznym, obecnych ju¿ od jakiego� czasu
w �wiadomo�ci spo³ecznej. Inscenizacjê tekstu Ravenhilla mo¿na uznaæ za
symptomatyczn¹ dla przemian prowadz¹cych ku p³ynnej nowoczesno�ci4.
W jej praktyce ¿yciowej wa¿na jest przyjemno�æ, ale zawsze w powi¹zaniu
z kosztami, których poniesienia wymaga. Trzeba pamiêtaæ o tym, ¿e Shopping
and fucking to sztuka, która mówi równie¿ o kupowaniu. W tekst wplecione
zosta³y pojedyncze wypowiedzi dwójki jej bohaterów, Briana i Marka, któ-
re stanowi¹ �wietny komentarz do tematu Przekupni w �wi¹tyni teatru.

BRIAN [�] pierwsze s³owa Biblii brzmi¹... najpierw pieni¹dz. Najpierw
pieni¹dze.
(Pauza)
[�] w tym stwierdzeniu jeste�my najbli¿ej sensu. Cywilizacja to pieni¹-
dze. Pieni¹dze to cywilizacja. A cywilizacja � jak do niej doszli�my? Po-
przez wojny, zmagania, zabijanie lub bycie zabijanym. A z pieniêdzmi tak
samo, rozumiecie? Ich zdobywanie jest okrutne, ciê¿kie, ale cywilizacja to
posiadanie. Tak wiêc jeste�my cywilizowani. Powiedzcie to. Powiedzmy
to razem. Pieni¹dze to...
(Pauza)
MÓWCIE. Pieni¹dze to...5

Niemal sto lat przed wspomnian¹ inscenizacj¹ brytyjskiego dramatu
na deskach teatru krakowskiego Konrad, postaæ wskrzeszona przez Stani-
s³awa Wyspiañskiego, przemówiæ móg³ s³ynnymi s³owami: �teatr, �wi¹-
tynia sztuki � o Duszo przybywaj�6. Wtedy, jak i przez wiele lat pó�niej,
w czasach, kiedy Polacy kolejno tracili b¹d� ograniczano ich wolno�æ, s³o-
wa nawi¹zywa³y do postulatu powo³ania �narodowej sceny�. Od¿ywaj¹cy
na pocz¹tku wieku polski duch romantyczny kaza³ Wyspiañskiemu po-
dj¹æ dyskusjê o roli sztuki w kszta³towaniu zbiorowej �wiadomo�ci. W jego
wydaniu, w potrzebie tamtej chwili, mia³a to byæ konieczno�æ odrodzenia
wspólnoty narodowej. Jednak w rozwa¿aniach dotycz¹cych �wi¹tyni te-
atru kluczowe znaczenie bêdzie mia³o pojêcie wspólnoty, dookre�lone przez
metaforê �zapa³u duszy i ognia, pal¹cego siê w ³onie�; ognia, który rozpala³

4 Termin pochodzi z tytu³u pracy Z. B a u m a n a: P³ynna nowoczesno�æ. Prze³. T. K u n z.
Kraków 2006.

5 M. R a v e n h i l l: Shopping and fucking (Kupowanie i jebanie). Prze³. P. £ y s a k, P. Wo -
d z i ñ s k i. Warszawa 1999, s. 152.

6 S. W y s p i a ñ s k i: Wyzwolenie. Oprac. A. £ e m p i c k a. Wroc³aw 1970, akt I: KON-
RAD �Strójcie mi, strójcie narodow¹ scenê, / niechaj¿e ujrzê, jak dusza wam p³onie; /
niechaj zobaczê dzi� bogactwo ca³e / i ogieñ rzucê ten, co pali w ³onie�.
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siê w widzach, jednocz¹c ich. Wyspiañski chcia³ nauczaæ, chcia³ budziæ u�pio-
nego ducha i cuciæ patriotyzm. Chcia³, by teatr sta³ siê miejscem narodowe-
go odrodzenia, soczewk¹ �tego, co komu w duszy gra�, skupiaj¹c¹ pragnie-
nia widzów �wiadomych potrzeby chwili i tak ich jednocz¹cego, �ród³em
wspó³-odczuwania. Taki wymarzony teatr zdolny by³by powo³aæ idealn¹
wspólnotê, której obrazowym symbolem jest Ko�ció³. Dziêki domniemaniu
jej istnienia postaæ sceniczna, której jedynym bodaj orê¿em jest s³owo, mo-
g³a powierzyæ s³uchaj¹cym jej widzom rolê dusz oddanych sprawie7 wolno-
�ci: tej rozumianej wprost, sprowadzanej do pojêcia suwerenno�ci narodo-
wej. Jednak wolno�æ mo¿e wystêpowaæ tu tak¿e jako bardziej ogólne pojê-
cie wolno�ci w odniesieniu do sztuki; �sprawa wolno�ci� dotyczyæ bêdzie
wówczas niezale¿no�ci sztuki od czynników zewnêtrznych. Teatr, postrze-
gany powszechnie jako �wi¹tynia, móg³ staæ siê opok¹ pe³ni artystycznego
wyrazu i suwerenno�ci, a równocze�nie s³u¿yæ za inspiracjê, budz¹c¹ �wia-
domo�æ narodow¹.

Autor Wyzwolenia sakralizowa³ sztukê teatru, a dziêki temu równie¿ prze-
strzeñ, któr¹ teatr dysponowa³ albo bra³ w posiadanie. W przestrzeni tej
powo³ywany jest do istnienia akt teatralnego przedstawienia wraz z prze-
istoczeniem aktora w postaæ i zniesieniem dominacji rzeczywisto�ci zewnêtrz-
nej na korzy�æ teatralnej fikcji. Dla upowszechnienia tej wizji nie bez znacze-
nia jest fakt wej�cia s³ownego zestawienia teatru i �wi¹tyni do powszechne-
go s³ownika, w którym dzisiaj zajmuj¹ one sta³e miejsce. Wydaje siê, ¿e
w polskich realiach Wyspiañski ponosi za to g³ówn¹ odpowiedzialno�æ, cho-
cia¿ odwieczne zwi¹zki teatru z ogólnie pojmowan¹ sfer¹ kultu s¹ oczywi-
ste. W XX wieku przybra³y one nowy wyraz; w tym kierunku zwraca³y siê
reformy podejmowane przez wielu odnowicieli sztuki teatralnej. Wskazaæ
mo¿na na zwi¹zki promowanych przez nich idei wspólnotowych w zespo-
³ach teatralnych z pewnymi formami rytua³u8, a tak¿e na nadawanie niektó-
rym zjawiskom, np. scenicznemu przeistoczeniu, charakteru mistycznego.
Równie¿ s³owa Konrada z Wyzwolenia, które sta³y siê inspiracj¹ tytu³u ni-
niejszego artyku³u, mog¹ wynikaæ z podobnych przyczyn i zwi¹zków. Jak
wszelkie inne reformy ubieg³ego prze³omu wieków, równie¿ przypadek Wy-
spiañskiego mo¿e byæ bowiem prób¹ sprzeciwu wobec dominuj¹cego przed
stuleciem teatru bulwarowego. Jak powszechnie wiadomo, sprzeciw jest
pierwszym krokiem ku reformie albo nawet ku rewolucji. Nowatorstwo
w sztuce czêsto wynika z bezkompromisowego podej�cia jej twórców do za-

7 Ibidem, akt II: KONRAD �Pójd¹, gdziekolwiek je powiodê, i bêd¹ ze mn¹ razem,
za moim walcz¹cy S³owem, którego u¿ywaæ bêd¹ wszêdy. MASKA 6 Bêdzie to gromada
jaka� czy gmina? KONRAD Bêdzie to: KO�CIÓ£ WOJUJ¥CY�.

8 Przyk³ady, które mo¿na przywo³aæ w tym miejscu, znowu s¹ do�æ oczywiste: Teatr
Reduta Juliusza Osterwy i Mieczys³awa Limanowskiego oraz jego dziedzictwo.
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stanej rzeczywisto�ci. Teatr bulwarowy nieraz uznawany by³ za negatywne
odniesienie dla pojawiaj¹cych siê w historii reformatorów. Kojarzony przede
wszystkim z instytucj¹ komercyjn¹, znany jest jako:

teatr wystawiaj¹cy repertuar, który daje pewno�æ zysku ekonomicznego
[...] chêtnie ogl¹dany [...] przez publiczno�æ poszukuj¹c¹ (czêsto za nie-
ma³¹ cenê) potwierdzenia uznawanych przez siebie warto�ci i bliskich
sobie gustów estetycznych9.

Diagnoza ta, pochodz¹ca ze S³ownika terminów teatralnych Patrice�a Pa-
visa, w dalszej czê�ci zwraca uwagê na ekonomiczne uwik³ania teatru miesz-
czañskiego. Wskazuje przy tym, ¿e w sztukach bulwarowych pojawia³a siê
swoista katartyczna prowokacja ka¿¹ca widzowi przez chwilê wierzyæ, �¿e
w ¿yciu istotna jest nie tyle �mieræ, co utrata dóbr materialnych i pewno�ci
o przysz³o�æ�10. To oczywiste, ¿e dla obdarzonych �czuciem� artystów neo-
romantycznych taki rodzaj teatru by³ nie do przyjêcia. Wielu z nich chcia³o,
jak Wyspiañski, widzieæ w teatrze �wi¹tyniê, a nie miejsce handlu.

Dzisiaj, patrz¹c z perspektywy stulecia na propozycje autora Wyzwolenia
zawarte w tym i innych jego dramatach, szczególnie interesuj¹ca wydaje siê
mo¿liwo�æ zwi¹zania jego przes³anek dla sakralizacji teatralnej przestrzeni
z, powszechnym w ka¿dych czasach, d¹¿eniem do bogacenia siê. Mo¿na
³¹czyæ te dwa aspekty ¿ycia, poniewa¿ pragnienia ekonomiczne utwierdzaj¹
podstawy nowego rozumienia pojêcia �wspólnoty odczuwania� ca³ej wi-
downi. Propozycjê Wyspiañskiego, dotycz¹c¹ u�wiêcenia teatru, zinterpre-
towaæ mo¿na jako antytezê, inspirowan¹ przez � powo³uj¹c¹ j¹ do istnienia
na zasadzie sprzeciwu � tezê praktyki ¿yciowej. Je¿eli po³¹czymy te dwa,
pozornie przeciwstawne, bieguny w jedno, bêdziemy mogli mówiæ o synte-
zie. Ze zjednoczenia tezy (�wi¹tyni) i antytezy (dynamicznej ekonomii) po-
wstanie obraz wyimaginowanej wspólnoty, jednoczonej d¹¿eniami, perspek-
tywami postrzegania rzeczywisto�ci i wspóln¹ motywacj¹, skupionymi wo-
kó³ pragmatyki dzia³añ i zysków, p³yn¹cych z ich efektów. Obraz nowej
�wi¹tyni pojawiæ siê mo¿e w przestrzeni teatralnej sceny.

BRIAN Nasi telewidzowie musz¹ wierzyæ, ¿e to, co im oferujemy, jest wy-
j¹tkowe.
Za odpowiedni¹ sumê ¿ycie jest ³atwiejsze, bogatsze, pe³niejsze. I ty te¿
musisz w to uwierzyæ.
My�lisz, ¿e to potrafisz?11

9 P.  P a v i s: S³ownik terminów teatralnych. Prze³., oprac. i uzupe³nieniami opatrzy³
S. � w i o n t e k. Wroc³aw 2002, s. 529.

10 Ibidem, s. 529�530.
11 M. R a v e n h i l l: Shopping and fucking..., s. 21.
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Od czasów premiery Shopping and fucking praktyka teatralna zwraca
siê wyra�nie w kierunku tzw. portretowania rzeczywisto�ci. W spo³eczeñ-
stwie polskim pocz¹tku lat 90., aspiruj¹cym do miana kapitalistycznego,
elementem codzienno�ci by³o zmaganie siê ze zmiennymi czynnikami eko-
nomicznymi. Teatr, który chcia³ pozostawaæ wierny duchowi czasu (Zeit-
geist), nie móg³ przegapiæ tego czynnika ani pozostaæ obojêtnym wobec
zjawisk z niego wynikaj¹cych. Jednak tutaj pojawia siê pewien problem, po-
legaj¹cy na tym, ¿e sztuka, nawet bombardowana postulatami dotycz¹cy-
mi portretowania rzeczywisto�ci, ci¹gle (przez jej awangardowe dziedzic-
two) za swoj¹ g³ówn¹ inspiracjê bra³a niezgodê na zastany jej kszta³t. Takie
pozostawanie pomiêdzy sformu³owanym postulatem a immanentn¹ ins-
piracj¹ nadal mo¿e byæ twórcze, mimo ¿e w ramach praktycznego rezultatu
konfliktu dochodziæ mo¿e, jak uj¹³ to Piotr Gruszczyñski, do pewnej �desta-
bilizacji ¿ycia codziennego�12. Destabilizacja, o której pisze cytowany tu kry-
tyk, wprowadza pewien potencja³ rewolucyjny. Postulowane w³¹czanie ele-
mentów czerpanych z praktyki ¿yciowej jako znaków realno�ci, równoczesne
z buntem przeciwko niej, a tak¿e idealistyczne zaciêcie wolno�ciowe, po³¹-
czone w praktyce z marzeniami odnowy, wszystko to prowadzi³o w teatrze
polskim do specyficznego ujêcia portretowanej rzeczywisto�ci czasu przemian.

Zmiana zachowañ w kontek�cie ekonomicznym sta³a siê jednym z symp-
tomów wspó³czesno�ci zaw³aszczonych przez scenê. W wyniku zawi¹zania
�cis³ych zwi¹zków z rzeczywisto�ci¹ nie mog³o byæ ju¿ mowy o ukazywa-
nym w przestrzeni teatru beztroskim altruizmie czy pracowitym idealizmie.
Pojawi³a siê natomiast �bezlitosna rzeczywisto�æ� rynkowa, w której jed-
nostka, za pomoc¹ wszelkich dostêpnych jej �rodków, musia³a walczyæ
o przetrwanie. Jednak przejawy takiej nowoczesnej realizacji elen vital,
nawet je�li ukazane w �wiecie scenicznym wprost, zawsze zawiera³y siê
w pewnym cudzys³owie, który by³ wynikiem wy¿ej wspomnianej niezgody
na rzeczywisto�æ.

Dystansuj¹cy cudzys³ów odwraca wektor wp³ywu na widza przeciwko
przyjêciu przez niego �wiata scenicznego za w³asny. W zakres tego cudzy-
s³owu, oprócz znanych z wcze�niejszej praktyki teatralnej zabiegów dystan-
suj¹cych i ironicznych, mo¿e wej�æ tak¿e rodzaj scenicznej dos³owno�ci,
po³¹czonej z brutalno�ci¹ czy okrucieñstwem. Elementy te bowiem, znane
z charakterystycznego sposobu inscenizacji tekstów �brutalistów�, nasta-
wiaj¹ widza negatywnie do przedstawionej, czêsto metaforycznie, walki
o byt jako �nieludzkiej� i wyolbrzymionej, mimo ¿e sam uczestniczy w niej

12 P. G r u s z c z y ñ s k i: Ojcobójcy. M³odsi zdolniejsi w teatrze polskim. Warszawa 2003,
s. 13. Ksi¹¿ka ta, w której wstêpie znalaz³o siê cytowane stwierdzenie, jest jedn¹ z pierw-
szych prób ca³o�ciowego (choæ subiektywnego) ujêcia zjawisk obecnych w polskim te-
atrze najnowszym.
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ka¿dego dnia. Ponowoczesne przedstawienia, nawi¹zuj¹ce do nowoczesnej
wersji spo³eczeñstwa, ukazuj¹ uwik³ania jednostki w rzeczywisto�æ rynko-
w¹ jako tragiczn¹ niemal konieczno�æ. Wszystkie te zwi¹zki, w po³¹czeniu
z ich ironiczn¹ wymow¹, wprowadzaj¹ mo¿liwo�æ uznania �aktualno�ci�
tego teatru za rodzaj �katartycznej prowokacji�.

�wiêto�æ i ekonomia w teatrze sz³y w parze od dawna; w historii teatru
polskiego po³¹czenie ich widoczne by³o zw³aszcza w praktyce teatru bulwa-
rowego prze³omu wieków, a tak¿e w komedii dwudziestolecia miêdzywo-
jennego13. Para ta zosta³a ponownie scementowana w ostatnich latach, jed-
nak na podstawie nowych przes³anek. Sta³o siê to za spraw¹ ogólnej ten-
dencji kulturowej, któr¹ okre�liæ mo¿na jako �sakralizacjê konsumpcji�.
W praktyce wersja przywo³anego i nazwanego tu zjawiska, z któr¹ spotyka-
my siê w ostatnim piêtnastoleciu rodzimego teatru, jest specyficznym ro-
dzajem ironicznej prowokacji. Ostrze jej ironii skierowane jest przeciwko
wszechobecnej, zw³aszcza w sferze kultury popularnej, praktyki podsycania
konsumenckich apetytów.

Znany przeciêtnemu konsumentowi dnia dzisiejszego obraz rzeczywi-
sto�ci opiera siê na medialnych przekazach. Przejê³y one nie tylko funkcje
informacyjne, ale tak¿e wzorotwórcze, które jeszcze niedawno by³y g³ówn¹
domen¹ sztuki. Wcielaj¹c siê w rolê aposto³ów dobrodziejstw wzmo¿onej
konsumpcji, nadawcy medialni staraj¹ siê, w miarê mo¿liwo�ci, dotrzeæ do
jak najszerszego grona odbiorców. Ich decydenci robi¹ wiêc wszystko, by
satysfakcjonowaæ oczekiwania ogó³u, sprowadzonego do u�rednionego,
przeciêtnego widza, czytelnika, s³uchacza. Wymaga tego od nich potrzeba
dostosowania siê do wymogów masowego rynku. Musz¹ w �³agodny� spo-
sób �sprzedaæ siê publiczno�ci�14.

Odbiorca wspó³czesny lubi, gdy schlebia mu siê, spe³niaj¹c jego oczeki-
wania. Robi¹ to nadawcy medialni, pozyskuj¹c widzów jako cenne dla nich
�procenty� w statystykach ogl¹dalno�ci. Pomimo faktu, ¿e pragn¹ siê wy-
ró¿niaæ, aby swoje uschematyzowane przekazy uczyniæ rozpoznawalnymi
i bardziej istotnymi od wszystkich innych, upodabniaj¹ siê do siebie. Uprosz-
czona, obrazowa informacja nie stawia przed odbiorc¹ intelektualnych wy-
zwañ. Kultura masowego przekazu rzadko sprzyja refleksji i pobudza pro-
cesy my�lowe, w zasadzie brak tu miejsca na interpretacjê. Media pragn¹
przyzwyczajaæ ludzi do wygody korzystania z gotowych, podsuwanych im
rozwi¹zañ i s¹dów. Chc¹ podszywaæ siê pod opinie przeciêtnego odbiorcy

13 Zob. A. K r a j e w s k a: Komedia dwudziestolecia miêdzywojennego. Tradycjonali�ci i no-
watorzy. Poznañ 2004.

14 �Aby sprzedaæ siê publiczno�ci, kultura masowa musia³a stworzyæ ³agodne i stan-
dardowe formu³y mog¹ce apelowaæ do ka¿dego�. (D. S t r i n a t i: Wprowadzenie do kultury
popularnej. Prze³. W. B u r s z t a. Poznañ 1998, s. 22�23).
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i sugerowaæ mu okre�lone zachowania. Chc¹ wp³ywaæ w sposób trwa³y na
jego �wiatopogl¹d, uczyniæ z niego konsumenta doskona³ego. Dzieje siê tak,
jak twierdzi Dwight MacDonald, poniewa¿:

Kultura masowa zosta³a narzucona z góry. Jest tworem techników wyna-
jêtych przez biznesmenów; jej odbiorcy s¹ biernymi konsumentami, ich
partycypacja ogranicza siê do wyboru �kupiæ nie kupiæ�15.

Dziêki technice pozyskiwania widza i demokratyzacji ¿ycia codzienne-
go sztuka straci³a dominuj¹c¹ pozycjê dziedziny przedstawiaj¹cej rzeczywi-
sto�æ i kszta³tuj¹cej my�lowe horyzonty. Jeszcze niedawno odbiorca oczeki-
wa³ od niej mimetycznego odwzorowywania �wiata, informowania o nim,
przedstawiania jego obrazów i warto�ciowania go. Funkcjê tê pe³ni dzisiaj
masowa komunikacja. Jej ró¿norodna grupa docelowa stawia wymagania,
które spe³nia standaryzacja. Decyduj¹ce znaczenie przy formu³owaniu prze-
kazu ma � pozornie � vox populi. Tylko pozornie, bo wszystko rozgrywa
siê w zamkniêtym krêgu powtórzeñ: ludzie chc¹ tego, do czego przywykli,
do czego zostali przyzwyczajeni przez media. Oddzia³uj¹c na umys³y i przy-
zwyczajenia, kultura popularna zmienia ca³e spo³eczeñstwa. Theodor Ador-
no, wypowiadaj¹c siê na temat �si³y ideologii� kultury popularnej i id¹cego
za ni¹ �przemys³u kulturalnego�, powiedzia³, ¿e doprowadzi³a ona do za-
st¹pienia �wiadomo�ci przez konformizm. Cytuj¹cy jego s³owa Dominic Stri-
nati skomentowa³ to stwierdzenie, rysuj¹c w czarnych barwach wolno�æ dzi-
siejszych spo³eczeñstw. �Efekty� takiego stanu rzeczy maj¹ byæ �g³êbokie
i dalekosiê¿ne�. Prowadzi to bowiem

do konformizmu ca³kowitego, nie toleruj¹cego ¿adnych odstêpstw, ¿adnej
alternatywnej wizji istniej¹cego porz¹dku spo³ecznego. Opozycyjne i al-
ternatywne sposoby my�lenia i dzia³ania staj¹ siê niemo¿liwe � tak wiel-
ka jest dominacja przemys³u kulturalnego nad ludzkimi umys³ami16.

Kiedy na scenie Teatru Rozmaito�ci odby³a siê polska prapremiera sztu-
ki Shopping and fucking Marka Ravenhilla w re¿yserii Paw³a £ysaka, wiêk-
szo�æ komentatorów zwraca³a uwagê jedynie na jej prowokuj¹c¹ wymowê
obyczajow¹. Mimo ¿e w tytule zawarty by³ równie¿ cz³on odnosz¹cy siê
do kupowania, tylko nieliczni zauwa¿ali obecn¹ w niej interpretacjê zacho-
wañ ryzykownych, a niemal nikt jej nie komentowa³. A by³ to temat nieobec-
ny w polskich realiach i w sztuce wcze�niejszego pó³wiecza. Tymczasem dzi-
siaj, patrz¹c na zmiany zainicjowane wówczas w polskim teatrze, taki po-

15 D. M a c D o n a l d: A theory of mass culture. W: Mass Culture. Gleoncoe 1957, s. 60,
cyt. za: D. S t r i n a t i: Wprowadzenie do kultury..., s. 21.

16 Ibidem, s. 59.
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cz¹tek dzia³alno�ci Towarzystwa Teatralnego zyskuje specyficzn¹ wymo-
wê. Jej znaczenie, po zmierzchu brutalistów, koñcu egzaltacji ich promoto-
rów i zacietrzewienia krytyków, mo¿na ju¿ podsumowaæ.

Dzia³ania teatralne Towarzystwa, a tak¿e jego koncepcja promocyjna po-
lega³y na realizacji postulatów opisu wspó³czesno�ci przez sztukê. Jak by³y
one realizowane? �Kupowanie�, zawarte w tytule Ravenhilla, mo¿e byæ uzna-
ne za znak zmian spo³ecznych, zwi¹zanych z przej�ciem od fazy zach³y�niê-
cia siê pozorn¹ dostêpno�ci¹ towarów do okresu dojrza³ego kapitalizmu,
w którym kupiæ mo¿na by³o wszystko, pod warunkiem zap³acenia odpo-
wiedniej ceny. To bardziej znacz¹ca czê�æ tak zwanej aktualno�ci omawia-
nej inscenizacji, wa¿niejsza ni¿ drugi sk³adnik tematyczny jej d�wiêcznego,
choæ z³owrogiego tytu³u, wprowadzony przez s³ówko fucking. Jednocze�nie
okaza³o siê, ¿e znaczenie shopping u Ravenhilla �wiadczy o przyjêciu przez
teatr wniosków z zachodz¹cych przemian: sprzedaæ i kupiæ mo¿na wszyst-
ko, trzeba tylko przekonaæ konsumenta do oferowanego mu towaru. Je�li
w sztuce szuka on pewnej dawki wra¿eñ, a nawet rodzaju szoku obyczajo-
wego17, trzeba mu ich dostarczyæ.

Teatr, który zawsze stanowi rodzaj zwierciad³a rzeczywisto�ci, musia³
czekaæ dziesiêæ lat od prze³omu 1989 roku, aby sportretowaæ machinê rynku.
Wydaje siê zatem, ¿e najwiêksz¹ zas³ug¹ spektaklu Shopping and fucking by³o
nie tyle skonfrontowanie widza z w¹tpliw¹ moralno�ci¹ wspó³czesnej mu
� domniemanej czy odzwierciedlanej realistycznie, to bez znaczenia � m³o-
dzie¿y brytyjskiej, ile wprowadzenie zasad rynkowych w tematykê sceny.
Sta³o siê to w dwóch warstwach, z których jedna obecna by³a w tre�ci samej
sztuki, gdzie wszystko jest na sprzeda¿, a relacje miêdzyludzkie opieraj¹ siê
na wzajemnym kupowaniu namiastek uczuæ, sprowadzanych do konkretnych
czynów. Drugi poziom �wiadomo�ci rynkowej polega³ na zastosowaniu szoku
jako strategii marketingowej18. Dzisiaj mo¿na chyba bez ryzyka stwierdziæ,
¿e Towarzystwo Teatralne, wystawiaj¹c Shopping and fucking, rozpoczê³o
now¹ erê w dziejach polskiego teatru-�wi¹tyni: nie tylko wpuszczono prze-
kupni na jej deski, ale oddano w ich rêce ster decyzji repertuarowych.

MARK Powiedz, czy jest jeszcze co�, co mo¿na poczuæ naprawdê?
(Brzêk monet)
Chcê to znale�æ, chcê wiedzieæ, czy jest jeszcze co�, co mo¿na poczuæ na-
prawdê19.

17 Zob. P. D o b r o w o l s k i: Przyjemno�æ okrucieñstwa. Antropologiczne aspekty przemocy
w teatrze i dramacie. W: Antynomie warto�ci. Problematyka aksjologiczna w literaturze i dydakty-
ce. Red. A. M o r a w i e c, R. J a g o d z i ñ s k a, A. K l e p a c z k o. £ód� 2006.

18 Oburzeni krytycy zrobili temu spektaklowi lepsz¹, a na pewno bardziej skuteczn¹
reklamê, zwrócon¹ ku szukaj¹cym nowych, mocniejszych wra¿eñ widzom, ni¿ komenta-
torzy chwal¹cy go.

19 M. R a v e n h i l l: Shopping and fucking..., s. 61.
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W maju tego roku pojawi³a siê w polskiej prasie wiadomo�æ o pierwszej
reklamie teatralnej na ¿ywo. Przed niektórymi spektaklami na Broadwayu,
w teatrach Hamburga, Dublina i Pittsburga, a tak¿e w ich przerwach, akto-
rzy inscenizuj¹ scenki reklamuj¹ce turystyczne wizyty w Londynie20. Na
takie, skrajne, wydawa³oby siê, po³¹czenie reklamy i teatru, a raczej udo-
stêpnienie przestrzeni teatralnej na potrzeby reklamy mo¿emy czekaæ kró-
cej, ni¿ nam siê wydaje. Product placement w kinie polskim ma siê �wietnie,
a st¹d niedaleko mu do teatru, gdzie ju¿ zacz¹³ siê pojawiaæ (np. w spekta-
klu P. Pörtnera Szalone no¿yczki Teatru Powszechnego w £odzi w re¿yserii
Marcina  S³awiñskiego). Jednak w sprawie samej reklamy teatralnej, która
w profesjonalnym kszta³cie dopiero zaczyna siê tu rodziæ, ci¹gle toczy siê
u nas dyskusja21, nadal bowiem powszechne jest mniemanie, ¿e sztuka obro-
ni siê sama: przed stu laty odpowiednie nazwisko na afiszu gwarantowa³o
powodzenie spektaklu, a jeszcze dwadzie�cia lat temu pewien rodzaj poli-
tycznej niepoprawno�ci by³ wystarczaj¹cym gwarantem zainteresowania
publiczno�ci. Przed siedmioma sezonami niepoprawno�æ ta przybra³a inne
formy � skandalu obyczajowego, który wystarcza³ za reklamê, prowokuj¹c
przeciwników �zdziczenia obyczajów teatralnych� do podnoszenia pe³nego
oburzenia g³osu, mimo ¿e przyczyniali siê oni w ten sposób raczej do sukce-
su, a nie niepowodzenia krytykowanych inscenizacji. W�ród spektakli wy-
promowanych na tej fali znalaz³y siê i takie, których potencja³ dramatyczny
by³ dyskusyjny. W jednym z niedawnych felietonów opiniotwórczy krytyk
teatralny nieco ironicznie stwierdzi³, ¿e pismo �Media & Marketing� po-
winno staæ siê obowi¹zkow¹ lektur¹ ludzi teatru22. W pewnym sensie to
jednak oczywiste: gospodarka rynkowa wymaga od ka¿dego, równie¿
w obrêbie kultury, szukania ró¿nych mo¿liwo�ci zarabiania na siebie � to
walka o byt.

BRIAN To jest przysz³o�æ, prawda? Kupowanie. Telewizja. A wy teraz siê
sprawdzili�cie, chcia³bym, ¿eby�cie do nas do³¹czyli. Wszyscy. Pomy�l-
cie o tym23.

Dwa jaskrawe przyk³ady obecno�ci stematyzowanej konsumpcji w prze-
strzeni spektaklu teatralnego, przywo³ane poni¿ej, pochodz¹ z desek Teatru

20 R. P a w ³ o w s k i: Reklama na ¿ywo na scenie. �Gazeta Wyborcza�, 31.05.2006.
21 Pojedyncze przejawy tej dyskusji znajduj¹ czasem miejsce w polskiej prasie te-

atralnej. W �Dialogu� rozpocz¹³ j¹ Z. H ü b n e r  (Reklama? �Dialog� 1984, nr 7), kontynu-
owa³a E. S z c z ê s n a  (Reklama � sztuka czy perswazja? �Dialog� 1992, nr 11), a w czasach
nam bli¿szych � M. R a d z i w o n  (Teren reklamowy. �Dialog� 2003, nr 7).

22 R. P a w ³ o w s k i: Jestem spokojny o TR Warszawa. �Gazeta Wyborcza� [Warszawa],
23.01.2006.

23 M. R a v e n h i l l: Shopping and fucking..., s. 154.
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Polskiego w Poznaniu, miasta Miêdzynarodowych Targów. Jednego z nich
dostarcza Zwa³ wed³ug prozy S³awomira Shuty24 (re¿. Emilia Sadowska),
drugiego Hysterikon Ingrid Lausund25, w którym sam re¿yser (Piotr Krusz-
czyñski) wcieli³ siê w postaæ Kasjera. Zdaje siê on przybieraæ maskê mistrza
ceremonii: zwracaj¹c siê bezpo�rednio do publiczno�ci, próbuje j¹ prowo-
kowaæ i inspirowaæ do przemy�leñ. Spekuluje o oczekiwaniach widzów
w kontek�cie ceny, jak¹ zap³acili za bilet. Chce, by ka¿dy z nich spojrza³ na
siebie w kategorii towaru, który mo¿na przehandlowaæ za inny towar,
za odrobinê luksusu, ciep³a, mi³o�ci. Która oczywi�cie jest tak¿e rodzajem
towaru.

Scenografia autorstwa Jana Polivki zdaje siê otwieraæ ku widzowi, za-
praszaæ go w sceniczny �wiat. Jej tyln¹ �cianê zamyka olbrzymie lustro,
w którym przy odrobinie dobrej woli mogliby�my siê przejrzeæ. Tutaj jed-
nak chodzi nie tylko o to, by publiczno�æ zobaczy³a w³asne odbicie jako ele-
ment scenograficzny, choæ i taki efekt komponuje siê z wymow¹ spektaklu.
Podstawowym celem umieszczenia zwierciad³a jest wywo³anie wra¿enia zna-
nego z centrów handlowych, gdzie lustra, ograniczaj¹c przestrzeñ, tworz¹
iluzjê jej powiêkszenia. Szklana szyba pokryta tlenkiem srebra multiplikuje
� z jednej strony � jaskrawe, ciesz¹ce oko dobra, zwiêkszaj¹c wra¿enie
dostatku i przepychu. Z drugiej strony, kiedy �ciana jest lustrem, p³aszczy-
zna odbicia nie musi byæ granic¹ istnienia, nigdy bowiem nie wiadomo,
w którym miejscu koñczy siê zwyczajne lustro, a zaczyna lustro weneckie.
Zza niego za� przestrzeñ wewnêtrzna bez przerwy mo¿e byæ obserwowana
przez czujne oko ochrony, która jest po to, by czuwaæ nad prawid³owym
przebiegiem rytua³u zakupów: kto p³aci, dope³ni³ swojej powinno�ci, mo¿e
odej�æ. Kto oszukuje � grzeszy � przepada, zostaje wykluczony ze wspól-
noty. Jest to rodzaj modyfikacji idei panoptikonu, autorstwa Jeremy�ego Bent-
hama, z t¹ znacz¹c¹ ró¿nic¹, ¿e w centrum handlowym jeste�my uwiêzieni
pomiêdzy obiektami stanowi¹cymi �ród³o rodz¹cych siê pragnieñ. W³adzê
wykonawcz¹ nad dope³nieniem siê rytua³u zakupów ma Kasjer, który decy-
duje o niebie konsumpcji b¹d� piekle wykluczenia.

Z ca³o�ci sceny, za pomoc¹ linii bia³ych, unosz¹cych siê w powietrzu ba-
loników, wydzielone zosta³y mniejsze obszary. L¿ejsze od powietrza dziw-
ne te twory � zajmuj¹ce przestrzeñ, ale nieposiadaj¹ce masy � napinaj¹
ró¿nej d³ugo�ci nitki, trzymaj¹ce je na uwiêzi. Tworz¹ rodzaj ogrodzenia.
Nadmuchane balony, dziel¹c sceniczny �wiat, równocze�nie reprezentuj¹
wszystko to, co mo¿na kupiæ w wielkim sklepie i po co zmierzaj¹ do niego

24 S. S h u t y: Zwa³. [Adaptacja i re¿. E. S a d o w s k a. Teatr Polski w Poznaniu. Pre-
miera 10.03.2005].

25 I. L a u s u n d: Hysterikon. [Adaptacja i re¿. P. K r u s z c z y ñ s k i. Teatr Polski
w Poznaniu. Premiera 21.01.2006].
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pielgrzymki spragnionych o�wiecenia wiernych � towary. Jednak uwolnio-
ny balonik szybuje wysoko, do konsumenckiego nieba, fizycznie docieraj¹c
do sznurowni; czasem za� uszkodzi siê, uleci z niego gaz i pozostanie jedy-
nie bezwarto�ciowym przedmiotem, nieatrakcyjn¹, sflacza³¹ pow³ok¹.

�wiat³a, niegaszone na widowni w momencie rozpoczêcia widowiska,
nie zaznaczaj¹ momentu przej�cia z przestrzeni rzeczywisto�ci teatralnej
w wykreowany �wiat spektaklu. Publiczno�æ ma do�æ czasu, by przyjrzeæ
siê scenografii; widzi jedynie lustro z odbiciem w³asnego obrazu i dwa pro-
stok¹ty, wyznaczone przez baloniki. Za chwilê, gdy zostanie obja�niona, prze-
strzeñ ulegnie przemianie. Wszystko za spraw¹ re¿ysera � Kasjera, który
na balkonie ponad widowni¹ zajmuje miejsce i przyjmuje rolê konferansjera,
od samego pocz¹tku wprowadzaj¹c w spektakl poetykê specyficznego show.
Przez si³ê, jak¹ ma jego s³owo, nadaj¹ce teatralnej przestrzeni zamierzony
rys charakterystyczny, staje siê jej kreatorem. Zwraca siê do publiczno�ci za
po�rednictwem mikrofonu i urz¹dzenia nag³a�niaj¹cego, co deterioryzuje
jego postaæ, nadaj¹c jej walor wszechobecno�ci, wielko�ci i mocy. Obja�nia,
z jak¹ sytuacj¹ wyj�ciow¹ mamy do czynienia:

Nowoczesny supermarket. Rzêdy rega³ów ci¹gn¹ siê w nieskoñczono�æ.
Jako�æ zaczyna siê gdzie� na wysoko�ci oczu. Ni¿ej znajdziecie pañstwo
tak zwane podróby. Tak, tak, czasem trzeba siê pok³oniæ. Im ni¿ej, tym
taniej. Chleb, myd³o, proszek do prania, pokój na �wiecie, udane po¿ycie
seksualne. Interesuje kogo�? No, p³aci siê czasem g³ow¹.
Marzenia, uczciwo�æ, godno�æ, przyjaciele, dzieci, ma³¿onek. To wszyst-
ko mo¿na wymieniæ na cokolwiek. Na przyk³ad na marzenia, uczciwo�æ,
godno�æ, przyjació³, dzieci, ma³¿onka26.

Kasjer jest w przedstawionym tu �wiecie panem ¿ycia i �mierci, zastêpu-
je nieobecnego Boga, przejmuj¹c jego funkcje. Decyduje, kto ile jest wart,
a kto jest bezwarto�ciowy. Kiedy kto� go zirytuje, wystawi przy nim tablicz-
kê �przecena�, w momencie zdenerwowania zamieniaj¹c j¹ na �teraz gra-
tis�. Starcowi odbierze �life-kartê�, któr¹ uniewa¿ni, po czym, bez ¿adnych
widocznych manewrów, a tylko opisuj¹c to s³owami, postawi go na przesu-
waj¹cej siê nieprzerwanie ta�mie kasowej i w ten sposób wyprawi w inny
wymiar istnienia, w �mieræ.

W przedstawionym na scenie �wiecie kupiæ mo¿na wszystko, nawet naj-
wiêksze symbole �wiêto�ci, jakimi dla jednego z bohaterów by³y �wiête
obrazki. Konsumenckie zbawienie nie musi byæ drogie, ale trzeba za nie
zap³aciæ. Znak równo�ci miêdzy ko�cio³em a marketem wprowadza rów-
nie¿ parafrazowanie katolickich modlitw, w których okre�lenia osób bo-

26 I. L a u s u n d: Hysterikon. Prze³. K. B i k o n t. Oprac. tekstu P. K r u s z c z y ñ s k i.
[Maszynopis scenopisu teatralnego. Teatr Polski w Poznaniu]. Poznañ 2005, s. 3.

10 Przestrzenie...
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skich zast¹pione zosta³y przez s³owo �zakupy�. Takie przywo³ania s¹ �wiê-
tokradcze w swojej naturze, co równocze�nie czyni je podobnymi do wiary
w zbawcz¹ moc si³y nabywczej pieni¹dza. Akt mi³o�ci nazwany tu zosta³
Modlitw¹ po udanych zakupach, Modlitwa o b³ogos³awieñstwo Bo¿e w nauce �
Modlitw¹ przed du¿ymi zakupami27. Ci, którzy znale�li jakie� sacrum w prze-
strzeni teatralnego marketu, nie potrzebuj¹ ju¿ innego Boga. Kupiæ mo¿na
wszystko, jednak samo posiadanie nie zbli¿a cz³owieka do osi¹gniêcia przez
niego spokoju sumienia. Niemal wszystkie postaci tego teatralnego panopti-
konu w koñcu popadaj¹ w histeriê. Wielu wspó³czesnych ludzi zna to uczu-
cie frustracji, które towarzyszy b³¹dzeniu miêdzy pe³nymi pó³kami olbrzy-
mich sklepów ze wszystkim.

Przestrzeñ teatralna odgrywaj¹ca miejsce handlu staje siê przestrzeni¹
�wiêt¹ dla wszystkich, którzy stali siê czê�ci¹ �Systemu�. Mówi o tym na
samym wstêpie spektaklu bohater Zwa³u, ukryty w ciemno�ci przedakcji:
�Na pocz¹tku by³o �wiat³o, a potem kto� zalogowa³ mnie do Systemu�.
To metafora obrazuj¹ca podjêcie przez niego pracy w sektorze bankowym,
na jego pierwszej linii frontu � w dziale obs³ugi klienta. Mirek ubra³ siê
w garnitur, który nieco go uciska. Widaæ na nim, jak i na wszystkich innych
elementach Systemu, wyra�n¹ fastrygê � �wiadectwo bardziej lub mniej
pewnego �zalogowania�. Ca³a scenografia, choæ do�æ prosta, nawi¹zuje do
konsumpcji, do której zachêca nas bank Mirka, Hamburger Bank. Jego na-
zwa to jeden z wielu obecnych tu sygna³ów macdonaldyzacji. Telewizor,
kolorowa brama, mieni¹ca siê �wiat³ami, a prowadz¹ca do lepszego �
w domy�le � �wiata, to elementy skromnej scenografii. Jednak najwa¿niej-
sz¹ funkcjê pe³ni¹ po�ród nich wózki, jakby przeniesione z supermarketów.
Niektóre z nich pozostawione s¹ w niezmienionej formie, inne specjalnie
wymodelowane. Wszystkie, graj¹c, pe³ni¹ ró¿ne funkcje: samochodów, ban-
kowych biurek ze stoj¹cymi na nich komputerami, domowej kanapy. Zna-
czenie tego zabiegu modeluj¹cego przestrzeñ jest dosyæ czytelne � wszak
wszystkie te przedmioty mia³y swój �pocz¹tek� w sklepie.

Mirek nie czuje siê najlepiej w swojej pracy, ale praca jest konieczno�ci¹,
gdy chce siê �mieæ�. ¯ywym �wiadectwem dobrodziejstw osi¹gniêcia suk-
cesu i obrazem sposobów jego wykorzystania jest Basia, szefowa Mirka.
W swoim kostiumie jakby prosto od przymiarki i w butach na wysokich

27 Teksty �modlitw konsumenckich� zosta³y w³¹czone do tekstu scenopisu Hysteri-
konu podczas adaptacji prozy Shutego przez re¿ysera, przytaczaj¹cego je za: S. S h u t y:
Produkt polski. Kraków 2005. Dla zobrazowania ich wyd�wiêku, przytaczamy je poni¿ej:
MODLITWA PO UDANYCH ZAKUPACH: �Nasze Centrum Handlowe, / Dziêkujemy Ci
za te dary, / Które�my z Twojej ³askawo�ci nabyli. / Które ¿yjesz i królujesz na wieki
wieków�; MODLITWA PRZED DU¯YMI ZAKUPAMI: �Produkcie choæ ciê nie pojmujê, /
Jednak nad wszystko mi³ujê, / Nad wszystko co jest stworzone, / Bo� Ty Dobro nieskoñ-
czone�. (I. L a u s u n d: Hysterikon..., s. 7 i 50).
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obcasach bezproblemowo przekracza granicê �wiata kupowania i �wiata
banku, w którym to wszystko siê zaczyna. Tu bije �ród³o gotówki, tu tyka
serce zasilaj¹ce krwiobieg systemu. Trzeba kupowaæ. Wcze�niej za� trzeba
wp³acaæ, by móc wyp³acaæ, pieni¹dz musi ¿yæ, pozostawaæ w ci¹g³ym ruchu.
Kiedy Basia wraca z wielkich zakupów, ich obrazowe przedstawienie mo-
deluje przestrzeñ sceniczn¹. A tak¿e wp³ywa na sam¹ kupuj¹c¹, która na
pytanie �co ma?�, mog³aby odpowiedzieæ za bohaterami W�cieklizny Paw³a
Jurka z Teatru £a�nia:

Moje nowe ego, kupi³am w promocji [�] dali mi jeszcze etui, torebkê, pa-
sek, bransoletkê z kasztanów i ³añcuszek z ¿yw¹ jaszczurk¹28.

Basia, po dokonaniu zakupów, jest inna, odmieniona, wydaje siê lepsza.
W miarê rozwijania jej opowie�ci o kupowaniu29 zmienia siê przestrzeñ te-
atralna. Zape³nia siê ona kolorowymi bañkami mydlanymi, które puszcza
Basia, mówi¹c:

Patrz Go�ka, co sobie kupi³am, [�] Popatrz Go�ka, nawet nie bêdziesz
chcia³a wierzyæ za ile. [�] wszystko dzi� by³o taniej.
GOCHA Ojej ale to jest ³adne, du¿o da³a�?
BASIA No w³a�nie, ¿e nie. Ubrania, ciasteczka, olej, wszystko taniej. Ja
nie wiem, to s¹ chyba jakie� urodziny sklepu.
GOCHA Ojej. Jakie to wszystko ³adne, Basiu.
BASIA Spójrz tylko, ten krem to by³a wyj¹tkowa okazja!30

Bañki mydlane pryskaj¹, zostawiaj¹c mokre plamy. Przestrzeñ sceny, przez
chwilê wype³niona i mieni¹ca siê wieloma kolorami, pozostaje pusta. Tak
jak puste zosta³y sklepowe koszyki, które nadal a¿ prosz¹ siê o zape³nienie.
Chwile wielkiego szczê�cia w konsumenckim niebie mijaj¹, pozostawiaj¹c
po sobie mokre plamy w pustej przestrzeni ¿ycia opartego na machinie rynku.

Opisane tu przypadki tworzenia zobrazowanej przestrzeni kupowania
i ogólnie konsumpcji w przestrzeni teatru oraz wej�cia reklamy do jego �wiata
to tylko wstêp do badañ opisywanego zjawiska. Miejsca handlu i wymiany
pojawiaj¹ siê na deskach sceny, bo pytanie: �mieæ czy byæ?�, nie traci na aktu-
alno�ci. Teatr � �wi¹tynia to piêknie brzmi¹cy postulat. Jednak gdzie dzi-

28 P. J u r e k: W�cieklizna czyli strasznie fajni ludzie. [Stowarzyszenie Teatralne TAT].
Dostêpne w Internecie: http://www.tat.pl/dramat.php?id=191 [data dostêpu: 18.07.2008].

29 Opowie�æ o kupowaniu otwiera Shopping and fucking M. Ravenhilla. Jest ona zapre-
zentowana jako wypowied� Marka skierowana ku Robbiemu i Lulu. Jest to historia
o tym, jak kupi³ ich oboje w supermarkecie od �jakiego� t³u�ciocha�. Od tej chwili nale¿¹
oni do niego.

30 S. S h u t y: Zwa³. Adaptacja E. S a d o w s k a. [Maszynopis scenariusza spektaklu.
Teatr Polski w Poznaniu, premiera 10.03.2005], s. 30�31.

10*
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siaj mo¿na znale�æ taki rodzaj teatru? Oczywi�cie, s¹ oderwane od rzeczy-
wisto�ci wyspy i wysepki, nawi¹zuj¹ce do polskiego dziedzictwa roman-
tycznego. Jednak zmiana sposobu ¿ycia poci¹ga za sob¹ oczywiste prze-
kszta³cenia teatralnych tre�ci i scenicznych przestrzeni. Nowe potrzeby
wykszta³ci³y siê w ostatnich latach wskutek wykreowania nowego rodzaju
warto�ci. Z zachêtami do konsumpcji spotykamy siê na co dzieñ: bombar-
duj¹ nas nimi media, kusz¹ promocje, reklama bezpo�rednia � mo¿na rzec
� puka do naszych drzwi. W sposób zmasowany próbuj¹ kszta³towaæ ludz-
k¹ �wiadomo�æ. To efekt uboczny gospodarki rynkowej, której � czasem
brutalnie � od lat uczy nas rzeczywisto�æ. Jednak sztuka broni siê przed
czyst¹ i niezm¹con¹ konsumpcj¹ niejako z zasady, wykorzystuj¹c swój ³adu-
nek �niezgody na zastan¹ rzeczywisto�æ�. Pe³ni on istotn¹ funkcjê w utrzy-
maniu i promocji buntu, który nie pozwala teatralnym twórcom na zaakcep-
towanie i przyjêcie pogl¹dów dyktowanych przez drapie¿n¹ ekonomiê.
Z jakim rodzajem sacrum mamy zatem do czynienia na deskach scen pol-
skich, kiedy w zasadzie ca³a dramaturgia opiera siê na problemie wymiany
czego� na co� innego31? Problem, zwi¹zany ze �mierci¹ Boga i rezygnacj¹
z tradycyjnych warto�ci, wydaje siê oczywisty. Przestrzeñ pozostawiona przez
nie domaga siê zape³nienia.

Praktyka ¿yciowa nie znosi pustki. Sakralizacja zachowañ konsumen-
ckich sta³a siê spo³eczn¹ protez¹ utraconej transcendencji, ona równie¿ sk³a-
nia do przyjêcia okre�lonych zachowañ kultowych. Dzisiaj, bardziej ni¿ kie-
dykolwiek, wp³yw na �wiat i losy postaci dramatycznych uosobionych na
scenie ma Fortuna, w znaczeniu ekonomicznym. Ale kult konsumpcji znie-
wala, a sztuka nie znosi zniewolenia. Jest ona przeciwieñstwem kultury po-
pularnej, która wp³ywa na swoich odbiorców, dostosowuj¹c siê do ich ocze-
kiwañ i podsycaj¹c je. Spe³nione oczekiwanie konsumpcyjne przynosi co� na
kszta³t ulgi; niesie szansê zaspokojenia; pewien dreszcz, wi¹zany z przyjem-
no�ci¹. Widowiska o charakterze teatralnym i sam teatr wprowadzaj¹ jed-
nak inny rodzaj przyjemno�ci. Oczekiwania widza zwi¹zane s¹ z potencjal-
nym ³adunkiem rozkoszy32, który mo¿e mu przynie�æ wra¿enie uczestnic-
twa w opowiadanej historii. �Uwolniæ cia³o rozkoszy� mo¿na, pokazuj¹c to,
co rozkosz sprawia, albo odbieraæ mu znaczenie, bagatelizuj¹c to. Zdanie
sobie sprawy z banalno�ci w³asnych pragnieñ oddala na chwilê chêæ posia-
dania i zaspokaja przez odczucie, choæby tymczasowe, rozkoszy z posiada-
nia wiedzy. To najczê�ciej wiedza chwilowa, nie ideotwórcza, przynosz¹ca
tylko krótkie, ulotne wra¿enie satysfakcji zastêpczej.

31 O obecno�ci pieni¹dza w dramacie od pocz¹tków jego historii zob.: D. R a t a j c z a -
k o w a: Dramat i �quinta essentia�, pi¹ty ¿ywio³ �wiata. W: E a d e m: W krysztale i p³omieniu.
T. 2. Wroc³aw 2006.

32 R. B a r t h e s: Przyjemno�æ tekstu. Prze³. A. L e w a ñ s k a. Warszawa 1997.
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Jednak teatr (jako rodzaj sztuki i ka¿dy teatr z osobna oraz jako instytu-
cja kultury) zwa¿aæ musi na ekonomiczne wp³ywy, którym podlega, i sprze-
dawaæ to, co ma do zaoferowania za najlepsz¹ cenê. U¿ywa przy tym ró¿-
nych sposobów reklamy, które pozwalaj¹ promowaæ jego ofertê i sprawiaj¹,
¿e zaczyna siê ona mieniæ interesuj¹cymi dla potencjalnego widza barwami.
I chocia¿ ukazanie przestrzeni handlu oraz wymiany na teatralnej scenie
w sposób czyni¹cy przedstawiane dobra konsumpcyjne nape³nionymi bez-
barwnym gazem balonikami albo bañkami mydlanymi, które wprawdzie
ciesz¹ oko, ale ich ¿ywot trwa tylko chwilê, jest �wiadectwem buntu prze-
ciw bo¿kowi konsumpcji, jest to bunt nieszkodliwy. Bunt, po którym ze spo-
kojem i stanowczo�ci¹ powiedzieæ mo¿emy, ¿e nie kupimy czego� tylko dla-
tego, ¿e jest to akurat w promocji albo ¿e nie damy siê w ¿aden inny sposób
�zalogowaæ do Systemu�. I syci tym wra¿eniem zaczniemy kupowaæ kolejne
podsuwane nam rzeczy, z prze�wiadczeniem, ¿e nie jeste�my �bezwolnymi
maszynkami konsumpcji�. Nic bardziej mylnego.

Mo¿e jednak czasem, w wyj¹tkowych sytuacjach, teatralny spektakl spe³ni
zamierzone przez siebie zadanie. I pozostawi nas samych, bez oparcia w Sys-
temie, tak jak Mark z Shopping and fucking pozostawi³ pewnego �mutanta�
ze swojego snu:

MARK No i... interes ubity, transakcja, zabieram mojego mutanta do domu.
I kiedy jeste�my w domu, mówiê: �uwalniam ciê. Puszczam ciê wolno.
Mo¿esz odej�æ�. A on zaczyna p³akaæ. Pocz¹tkowo my�lê, ¿e to z wdziêcz-
no�ci, powinien byæ wdziêczny, ale to...
On mówi [�]: �b³agam. Ja umrê. Nie wiem jak... nie umiem znale�æ po¿y-
wienia. Ca³e moje ¿ycie by³em niewolnikiem, nigdy o niczym nie decydo-
wa³em. Umrê w ci¹gu tygodnia�. A ja mówiê: �jestem gotów ponie�æ to ry-
zyko�33.

33 M. R a v e n h i l l: Shopping and fucking..., s. 155.
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Piotr Dobrowolski

Market traders in the temple
The space of trade and exchange

on the theatrical stage

S u m m a r y

The author considers the conditions and practice of introducing signals referring to
the market reality into the theatrical space. The mode of thinking resulting from the
heritage of the Polish Neo-romantic tradition and still practiced, treats the perception of
the theatrical space as a �holy place�, which was strengthened by the period of the Polish
Folk Republic. After the political changes in 1989 in Poland, a general tendency postulating
a strong connection of all fields of art with the actual reality appeared. In the meantime,
though, the every-day life of an elementary capitalism largely changed the hierarchy of
values. The inspiration to possess has become common whereas the consumption has
taken on the form of a certain kind of the sacred. The theatre, which has been introducing
the sacred connotations for a long period of time, mainly because it was based on the
common sensation of the audience, it could now base on the economic endeavours as
uniting the public in a general desire to possess. The performances realized in such a way,
taking into account both the postulates of depicting reality and possibilities of introducing
sacred parallels into the theatrical space, appeared only after some time, together with the
Polish premiere of Shopping and fucking by Mark Ravenhill (1999). Further realizations, in
line with two latest performances of Teatr Polski in Poznañ (Zwa³ [A heap] and Hysterikon)
pointed to a certain practical distance to the relations of sacredness and consumption
explicitely expressed. The space of trade and exchange, shown on a theatrical stage, was
enriched with the load of irony, being the symbol of an art rebel against the community
built on the basis of an economic desire of its participants.

Piotr Dobrowolski

Die Kleinhändler im Gotteshaus
Der Handel- u. Austauschbereich

auf der Theaterbühne

Z u s a m m e n f a s s u n g

In seinem Text befasst sich der Verfasser mit den Bedingungen, die für die Anwen-
dung der Markwirklichkeitselemente im Theater ausschlaggebend waren. Die der polni-
schen neuromantischen Tradition huldigende, zur Zeit der Volksrepublik Polen gefestigte
und heutzutage immer noch geltende Meinung ließ das Theater als einen �heiligen Raum�
betrachten. Nach strukturellen Umwandlungen in Polen nach 1989 wurde eine enge Ver-
bindung von allen Kunstgebieten mit der Wirklichkeit gefordert. Doch der Alltag des
entstehenden Kapitalismus hat die ganze Werteordnung neu gewertet. Das Streben nach
einem Besitz wurde allgemein gültig, der Konsum wurde zum Sacrum. Das Theater,



151Piotr Dobrowolski: Przekupnie w �wi¹tyni...

das schon lange sakrale Konnotationen erkennen ließ und auf der Empfindungsge-
meinschaft basierte, konnte sich jetzt mehr auf ökonomische, das Publikum in dem
allgemeinen Wunsch nach Besitz vereinigende Bestrebungen stützen. So inszenierte
Theaterstücke erschienen aber erst später, mit der polnischen Uraufführung des Werkes
Shopping and fucking von Mark Ravenhill im Jahre 1999. Weitere Aufführungen, darunter
zwei neueste Spektakel des Polnischen Theaters in Posen (Zwa³ [Haufen] und Hysterikon),
ließen einen gewissen Abstand zwischen den explizite ausgedrückten Verbindungen des
Sakralen und des Konsums erkennen. Der im Theater dargestellte Handels- u. Austauschbe-
reich wurde noch um ironische Elemente bereichert, was den Widerstand der Kunst gegen
die, in Anlehnung an ökonomische Bedürfnisse entstehende Gemeinschaft symbolisieren
sollte.



Dorota Jarz¹bek
Uniwersytet Jagielloñski
Kraków

Droga do domu
Dwa warianty przestrzeni

w najm³odszym polskim dramacie

Dom zawsze stanowi³ jedno z podstawowych miejsc akcji w dramacie.
Przez wieki pokazywany bywa³ od fasadowej strony salonu jako przestrzeñ
na po³y prywatna, na po³y oficjalna (jeszcze u Ibsena wszystkie szczotki,
bieliznê i inne kuchenno-domowe przedmioty skwapliwie usuwa siê sprzed
oczu widza). W koñcu jednak spenetrowano obszar domu a¿ po najwsty-
dliwsze zakamarki i odarto z tajemnicy, diagnozuj¹c na tej podstawie sytu-
acjê ludzkiej zbiorowo�ci w mikro- i makroskali. Obok domu jako modelu
rodzinno-spo³ecznego uprawomocni³ swoje istnienie w dramacie dom oni-
ryczny: ja�ñ cz³owieka wyobra¿ona w postaci wielokondygnacyjnych bu-
dowli lub ogo³oconych pokoi Strindberga. Wreszcie istotne wydaje siê tak-
¿e przedstawienie domu jako celu i zwieñczenia procesu duchowego i reli-
gijnego: fina³ homeryckiego lub biblijnego powrotu. Ten symboliczny dom
funkcjonuje jako nagroda albo moralna próba, wyzwanie dla bohatera. Jego
ostateczny kszta³t zale¿y od jako�ci do�wiadczeñ, które doprowadzi³y bo-
hatera w rodzinne progi, na przyk³ad Odysa w Powrocie Odysa Wyspiañ-
skiego, Henryka w �lubie Gombrowicza czy Józia w Paternoster Helmuta
Kajzara. Charakterystyczne, ¿e dom jako cel wêdrówki nie jest raz na za-
wsze dany, pewny, dostêpny i zrozumia³y � to ruchomy obraz zale¿ny od
procesów pamiêci, snów, impulsów zewnêtrznych, retrospekcji i marzenia.
Znaczenie motywu domu w dramacie rozci¹ga siê wiêc miêdzy realistycz-
nym, sta³ym siedziskiem akcji a symbolicznym progiem wiod¹cym ku innej,
wewnêtrznej rzeczywisto�ci.
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Je�li popatrzeæ na kilka wybranych tekstów z najnowszego polskiego
dramatu � autorstwa Jerzego £ukosza, Micha³a Walczaka i Marka Modze-
lewskiego1 � uderzaj¹ce jest, jak czêsto bohater (m³ody cz³owiek) wyrusza
tam w drogê, która wprost lub okrê¿nie wiedzie go do rodzinnego domu
lub miasta. Uporczywa powtarzalno�æ tematu ka¿e my�leæ o m³odym wieku
twórców i motywacji biograficznej: potrzebie samookre�lenia siê autorów2.
Odwo³uj¹ siê oni do rzeczy, które najlepiej znaj¹, powracaj¹ do realiów, któ-
re niedawno opu�cili, ¿eby tym mocniej zaznaczyæ swoj¹ odrêbno�æ
i ceremonialnie zerwaæ zwi¹zki z dzieciñstwem. Dramatopisarze mówi¹
o sobie lub o pokoleniu m³odych i do�wiadczeniu m³odo�ci. Jednocze�nie
�wiadomie st¹paj¹ po �ladach Gombrowicza, Ró¿ewicza, a mo¿e i Kajzara
� tropem Henryka ze �lubu, Bohatera Kartoteki, Józia z Paternoster. Twórcy
dramatu najnowszego szukaj¹ w ten sposób w³asnego miejsca, na�laduj¹c
dwudziestowiecznych klasyków.

Bohater wyrusza w drogê

Nie od razu wiadomo, ku czemu zmierza bohater, wiadomo natomiast,
¿e podró¿ (rozumiana nie wy³¹cznie jako droga do celu, lecz samoprzemiesz-
czenie) jest nieuchronna. W Rzece Micha³a Walczaka student Izio przybywa
do rodzinnego miasteczka, snuj¹c siê po miejscach dawnych zabaw, w szcze-
gólno�ci po pla¿y, wokó³ której skupia siê oficjalne i prywatne ¿ycie miesz-
kañców. W dwóch innych sztukach Walczaka idea drogi pojawia siê tak¿e,
choæ w sposób mniej oczywisty, metaforyczny. W Kopalni Adzio � narrator
opowie�ci � wêdruje w przesz³o�æ swojego miasta i rodziny, do czasów,
gdy nie by³ jeszcze �wrêcz mê¿czyzn¹�. W Podró¿y do wnêtrza pokoju sytuacja
bohatera jest odwrócona: to �wiat zewnêtrzny (miêdzy innymi rodzice) przy-
chodzi do niego, a ca³a podró¿ ma charakter uwewnêtrzniony, psychiczny,
zamkniêty w ramach ja�ni bohatera i reprezentuj¹cego j¹ pokoju (niemniej
jednak wci¹¿ mówi siê o wa¿nej dla Skóry �podró¿y�). W Koronacji Marka
Modzelewskiego m³ody lekarz przyje¿d¿a do domu rodzinnego, ¿eby przy-
znaæ siê do swojej pora¿ki zawodowej i rozpadu ma³¿eñstwa. W Powrocie

1 J. £ u k o s z: Powrót. W: I d e m: �mieræ puszczyka i inne utwory. Kraków 2000;
M. Wa l c z a k: Rzeka. �Dialog� 2003, nr 6; I d e m: Kopalnia. �Dialog� 2004, nr 8; I d e m:
Podró¿ do wnêtrza pokoju. W: Pokolenie porno i inne niesmaczne utwory teatralne. Antologia
najnowszego dramatu polskiego w wyborze Romana Paw³owskiego. Red. H. S u ³ e k. Kraków
2004; M. M o d z e l e w s k i: Koronacja. W: Pokolenie porno...

2 Najstarszy, Jerzy £ukosz, urodzi³ siê w 1958 roku, Marek Modzelewski w 1972,
a Micha³ Walczak � w 1979 roku.
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Jerzego £ukosza piêædziesiêcioletni syn wraca na wie�, by prze¿yæ tajemni-
cze zmartwychwstanie ojca (weterana drugiej wojny �wiatowej). Ten ostat-
ni tekst to proza z kilkoma wstawkami dramatycznymi, niemniej jednak
warto wzi¹æ go pod uwagê nie tylko ze wzglêdu na podtytu³ (�poemat dra-
matyczny�), ale i g³êbok¹ teatralno�æ ca³o�ci (to rodzaj scenariusza napisa-
nego w formie subiektywnej narracji pierwszoosobowej, projekt monodra-
mu albo spektaklu).

Niezale¿nie, czy bohaterowie wymienionych tekstów fizycznie poruszaj¹
siê w jakiej� otwartej przestrzeni, czy tkwi¹ w zamkniêciu, wszyscy stoj¹
przed konieczno�ci¹ wyboru, w punkcie zwrotnym. Jest nim porzucenie
prowincjonalnego stylu ¿ycia, ukoñczenie studiów, ma³¿eñstwo, rozstanie
lub nawi¹zanie zagubionych wiêzi rodzinnych. Droga, jak¹ musz¹ odbyæ,
ma charakter metaforyczny, mitopoetycki, to przeprawa z jednego stanu
¿ycia w drugi3.

Wraz z decyzj¹ o radykalnej zmianie porz¹dku dotychczasowej egzy-
stencji pojawiaj¹ siê dwa warianty podró¿y: w przestrzeni zewnêtrznej ka-
lejdoskopowo ujêtego miasta lub wsi, oraz w przestrzeni wewnêtrznej: po-
koju-ja�ni, do którego wdziera siê �wiat zewnêtrzny. Oba rodzaje podró¿y
s¹ sobie bardzo bliskie: o� stanowi zawsze cia³o bohatera, unieruchomione-
go lub poruszaj¹cego siê w plenerze. Przestrzeñ podlega ca³kowicie p³yn-
nym kategoriom, które wytwarza umys³ bohatera. I tak, obrazy miast, przed-
mie�æ, wsi cechuje g³êboka psychizacja, nasycenie kolorytem, który wywo-
dzi siê z emocji postaci. Skrajnym przyk³adem by³aby Kopalnia, gdzie gra-
nice miêdzy ja�ni¹ bohatera a obszarem miasta s¹ mgliste i praktycznie
nieu¿yteczne. Miasto jest przed³u¿eniem �wiadomo�ci mieszkañców, ich
rozbudowan¹ fantasmagori¹. Ka¿dy tam czuje siê czê�ci¹ obumar³ego orga-
nizmu (miasta), mowa kopalni przenika wszystkie sfery istnienia (kopalni¹
jest ³ó¿ko, kobieta, kopalnia jest metafor¹ serca itd.), niektórzy, jak pijak
Zielony i dziadek Walek, uto¿samiaj¹ siê z pustym krwiobiegiem ulic i uk³a-
dem kostnym krawê¿ników, zapadaj¹c na kolejne choroby razem ze swoim
miastem. G³ówny bohater i narrator opowie�ci Adzio wkracza w tê prze-
strzeñ �wiadom, ¿e wêdruje skrajem intymnych opowie�ci rodzinnych,
zakrada siê do zbiorowych snów, rojeñ, my�li i wszystkiego, co buduje
legendê miejsca i zbiorow¹ to¿samo�æ mieszkañców. Podobnie tajemniczy
zwi¹zek ³¹czy Izia z rzek¹ w rodzinnym mie�cie � nieruchomy po�ród spa-
ceruj¹cych mieszkañców i pla¿owiczów bohater wie wiêcej ni¿ oni, prowo-
kuj¹c swoim zachowaniem ustanie nurtu rzeki.

Oniryczne miasto niewiele wiêc ró¿ni siê od obrazów, które roj¹ siê bo-
haterowi podró¿uj¹cemu �do wnêtrza pokoju� � i tu, i tam granice zwie-
dzania �wiata wyznacza psychika, umys³ i wyobra�nia protagonisty.

3 Por. W. To p o r o w: Przestrzeñ i rzecz. Prze³. B. ¯ y ³ k o. Kraków 2003, s. 18.
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Podobne jest tak¿e to, ¿e subiektywn¹ topografiê wyznaczaj¹ nie tyle
budynki, przyroda, rze�ba terenu, ile napotykani (lub nachodz¹cy pokój)
ludzie. Ludzie s¹ znakami miejsc, ¿ywymi emblematami: burmistrz � ratu-
sza, ksi¹dz � ko�cio³a, policjant � pobliskiej komendy, lekarz � szpitala,
przyjaciel � znakiem dzieciñstwa, szko³y, stary fryzjer � dawnych czasów.
Nie ma w tym sztywnej schematyzacji, lecz zasada poetyckiego skrótu ro-
dem z misterium i dramatu stacji, zaprawiona surrealistycznym dowcipem
(jedn¹ z postaci wymy�lonych przez Walczaka jest Warszawa, sto³eczny biz-
nesmen z modnym nakryciem g³owy w postaci Pa³acu Kultury). Bohater
£ukosza, próbuj¹c odnale�æ siê po dwudziestu latach w rodzinnej miejsco-
wo�ci, szuka najpierw znajomych twarzy ludzi, którzy mog¹ go naprowa-
dziæ na w³a�ciw¹ �cie¿kê i odnowiæ pamiêæ miejsc.

I trzecia cecha zewnêtrznej i uwewnêtrznionej wêdrówki � jest ni¹
symboliczno-religijny wymiar czasoprzestrzeni, nadaj¹cy g³êboki sens ca³ej
wyprawie. Funkcje osób lub status miejsca urastaj¹ do rangi sakralnej w ka¿-
dym ze wspomnianych tekstów. W szczególny sposób dotyczy to przestrze-
ni domu � z natury uznawanej za nietykaln¹ i �wiêt¹. Najczêstszym moty-
wem staje siê ukazanie hierarchicznych relacji miêdzy postaciami przez in-
sygnia w³adzy królewskiej, a pretensji m³odego przybysza � jako zamachu
na ojca monarchê. Majestat w³adzy ojcowskiej wi¹¿e siê z szerszym, sank-
cjonuj¹cym go porz¹dkiem, co potwierdza religijna orientacja przestrzeni.
Rzeka w prowincjonalnym miasteczku przypomina biblijne wody, które oca-
li³y Noego, pos³usznie rozst¹pi³y siê przed Moj¿eszem, przyjmuj¹c w No-
wym Testamencie swojskie imiona Jordan i Genezaret. Bohaterowie dziel¹
los albo uzurpatora podnosz¹cego rêkê na �wiêto�æ w³adzy, albo skruszone-
go syna marnotrawnego. Symbolik¹ religijn¹ pos³uguje siê te¿ Jerzy £ukosz
w Powrocie, gdzie wszystko � pocz¹wszy od nazw miejscowo�ci: Anio³y,
Zmartwychwstanie, a koñcz¹c na rytmie wydarzeñ Wielkiego Tygodnia �
zamienia fabu³ê w historiê biblijn¹.

Dom odnaleziony � i zburzony?

W kluczowym miejscu wêdrówki, któr¹ podjêli bohaterowie, znajduje
siê dom rodzinny, przestrzeñ niezbêdna dla sprawdzenia i po�wiadczenia
z trudem wywalczonej przemiany. Zewnêtrzne komponenty domu s¹ wszê-
dzie takie same, uderzaj¹co proste: stó³, ³ó¿ko, okno (szczególny atrybut
matki i w ogóle kobiecej têsknoty), kwiaty i zwierzêta (koza w Powrocie,
Piesek w Kopalni). Ka¿dy z tych elementów mo¿e rozwin¹æ potencja³ para-
boliczny, spajaj¹c bieguny ¿ycia i �mierci, tego, co o¿ywione i nieo¿ywione,
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ducha i materii, przyziemno�ci i wznios³o�ci. Stó³ jest sto³em, przy którym
matka kroi chleb, a ojciec przewraca strony starych ksi¹¿ek, w jednym ³ó¿ku
p³odzi siê i umiera, a zwierzêta i ro�liny urastaj¹ do rangi domowników:
Halina z Powrotu pielêgnuje kozê jak swoje dziecko, a Paprotka w Kopalni
staje siê niemal odpowiednikiem ¿eñskiego ducha w gospodarstwie wdow-
ca Prezesa. Przy tym jest to przestrzeñ nie tyle fizycznie, materialnie do-
okre�lona, ile wytwarzana czynno�ciami ludzi � rodziców, którzy stoj¹
w progu, w oknie lub krz¹taj¹ siê wokó³ pieca i sto³u (Powrót), zadaj¹ pyta-
nia, zawsze gotowi do nadopiekuñczych gestów (Koronacja, Kopalnia) albo
wrêcz stapiaj¹ siê w jednym grymasie rodzicielskim jak Ojcomatka w Podró-
¿y� O tym, ¿e to nie przedmioty, a osoby tworz¹ przestrzeñ intymn¹ i ro-
dzinn¹, przekonuje siê Skóra w Podró¿y do wnêtrza pokoju, gdy usi³uje wypo-
sa¿yæ swoje nowe mieszkanie w sens domu. Tautologiczne definicje, z jaki-
mi spieszy w³a�ciciel Horacy Zewnêtrzny, s¹ groteskowe i bezskuteczne,
domu nie mo¿na zbudowaæ na idiotyzmie reklamowych rekomendacji: �du¿a,
genialna ³azienka, z prysznicem i umywalk¹ i kurkami od wody. Jeden ku-
rek niebieski od zimnej wody i drugi kurek czerwony od ciep³ej wody, praw-
da? Proste [�]�4. Natomiast wystarczy zobaczyæ stoj¹c¹ w oknie matkê lub
dziewczynê z s¹siedztwa, by odczuæ mo¿liwo�æ zadomowienia.

Szed³em krok za krokiem, ubit¹ drog¹, ulicami, godzinê lub d³u¿ej, i my-
�la³em tylko o tym, ¿e idê. Po mojej prawej stronie rozja�ni³a siê lewa stro-
na nieba. To znaczy³o, ¿e wracam. Przez uchylone drzwi do sto³owego
zobaczy³em matkê5.

Wa¿n¹ cech¹ domu jest nastrój solenno�ci: wiêkszo�æ wykonywanych
w nim czynno�ci nabiera uroczystego, sakralnego znaczenia: krojenie chle-
ba, �cielenie ³ó¿ka, witanie ojca. Im prostszy gest, tym bardziej donios³y
i obwarowany tradycj¹ sposób jego celebracji; dotyczy to zw³aszcza �wiata
wiejskiego w Powrocie, ale nie tylko. Dom Adzia w Kopalni opiera siê na
podobnej, niewzruszonej wierze w g³êboki sens ludzkich czynno�ci: w gór-
niczej osadzie ludzkie sprawy nabieraj¹ dos³ownie chtonicznego zwi¹zku
z materi¹ ziemi: kopalni¹ jest sen, kobieta, zakamarki serca. I tak jak siê
szanuje kopalniê, trzeba szanowaæ dom, choæby grozi³o mu ze wszystkich
stron t¹pniêcie. Na stra¿y tego �wiata stoi matka-weredyczka powtarzaj¹ca
swoje motto: �Jestem szczera i jestem z tego dumna�.

Dom jako mikroobraz powszechnego ³adu, jakkolwiek idyllicznie by to
brzmia³o, nie znikn¹³ wiêc zupe³nie z m³odej dramaturgii. Nawet je�li zani-
ka wiara w zasady, które reprezentuje przestrzeñ rodzinna, pozostaje at-
mosfera, instynktowne i pozaracjonalne odczucie bezpieczeñstwa:

4 M. Wa l c z a k: Podró¿ do wnêtrza pokoju..., s. 409.
5 J. £ u k o s z: Powrót..., s. 17.
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Na niebo wysz³o s³oñce, w telewizorze sz³y filmy, na które czeka³o siê ca³y
rok, wszystkie przedmioty wygl¹da³y inaczej ni¿ w powszednie dni, ina-
czej pachnia³o powietrze i buzowa³ ogieñ w piecu kuchennym. Tylko oj-
ciec mrucza³ dalej pod nosem swoje uwagi na temat zmartwychwstania
mniejszego, krêci³ g³ow¹, popija³. W koñcu zdrzemn¹³ siê i zapanowa³a
taka cisza, jak¹ pamiêtam w tym domu, zanim ojciec rodzony zast¹pi³
w nim ojca opiekuna. Poczu³em siê tak, jak od dwudziestu lat siê nie czu-
³em, jak nigdy nie poczu³em siê na swoim wygnaniu, mo¿e nawet nigdy
w ¿yciu. By³a to cisza jak w wybrzmia³ym dzwonie, cisza przed dziewi¹t¹
fal¹, przed wojn¹6.

Dom rodzinny jest miejscem, w którym czas siê zatrzyma³, a na piêtrze
w dawnym dziecinnym pokoju nic siê nie zmieni³o, odk¹d bohater ostatni
raz wyszed³ do szko³y lub wyjecha³ na studia. Przybywaj¹c po dwudziestu
latach do matki, bohater Powrotu wie, w jakiej sytuacji j¹ zastanie, babcia Izia
sma¿y pierogi, matka Adzia ¿elazn¹ rêk¹ pilnuje porz¹dku. Cech¹ domu jest
cykliczna powtarzalno�æ pielêgnowanych w nim czynno�ci i zasadnicza nie-
zmienno�æ jego fundamentów. W tym te¿ kryje siê pewne niebezpieczeñ-
stwo: utajonej martwoty i usidlaj¹cej funkcji miejsca: wchodz¹c w jego pro-
gi, bohater z ca³ych si³ broni siê przed niepo¿¹dan¹ i przera¿aj¹c¹ regresj¹
do stanu dzieciñstwa, któr¹ zapowiada groteskowo�æ matki Jacusia w Rzece
oraz pomys³ na Ojcomatkê w Podró¿y� Monstrualny, androgyniczny twór
na przemian to pochyla siê czule nad jedynakiem, to demonstruje musku³y
w trakcie wykonywania wojskowych pompek. Ojcowie i matki wtr¹caj¹
bohaterów w powtórne dzieciñstwo, zale¿no�æ psychiczn¹ i fizyczn¹ (�Jak-
by ci¹gle by³ ma³ym ch³opcem� � uskar¿a siê g³os wewnêtrzny bohatera
Koronacji), pieszczotliwym jêzykiem utwierdzaj¹ ich w podejrzeniu, ¿e ni-
gdy nie dojrzeli i nie dojrzej¹, mimo pok³adanych w nich nadziei. Wyk³ad
Zewnêtrznego rekomenduj¹cego warszawsk¹ kawalerkê przywodzi na my�l
�gaworzenie� doros³ych skierowane do przedszkolaków:

Pralka s³u¿y do prania rozmaitych rzeczy, s¹ ró¿ne rodzaje pralek [�] Stó³
jest� Stoliczek, stoliczku nakryj siê [�] Na stoliczku po³o¿yæ mo¿na ka-
napki, stoliczek s³u¿y do �niadañ i obiadów, i kolacji s³u¿y [�]. Tu biurko
twoje jest, ty sobie dotknij swojego biurka. Biurko s³u¿y do my�lenia i sie-
dzenia [�]7.

Powrót do domu w Koronacji i Podró¿y do wnêtrza pokoju przypomina
w ten sposób Schulzowsko-Gombrowiczowski motyw przenosin doros³ego
cz³owieka w przestrzeñ dzieciñstwa, fakt tyle¿ cudowny, co wstydliwy

6 Ibidem, s. 41.
7 M. Wa l c z a k: Podró¿ do wnêtrza pokoju..., s. 410.
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i kompromituj¹cy. Wróciwszy do domu, bohaterowie Rzeki, Podró¿y do wnê-
trza pokoju i Koronacji wszczynaj¹ bunt, dokonuj¹ przewrotu, po którym roz-
paczliwie koronuj¹ siê na w³adców ¿ycia zorganizowanego w inny sposób
ni¿ ten powszechnie sankcjonowany (�Ja Ojcomatka pragnê, ¿eby� i ty zna-
laz³ sobie kobietê, z któr¹ siê scalisz, z któr¹ bêdziesz jednym kobietomê¿-
czyzn¹, z któr¹ p³odziæ bêdziesz nowe osobniki� � pouczaj¹ rodzice Skó-
ry)8. Burzenie domu dokonuje siê nie tylko w warstwie dzia³añ, ale tak¿e
w sposobie przedstawienia tego, co jeszcze chwilê temu wydawa³o siê do-
stojne i �wiête. Nastêpuje degradacja fundamentalnych sk³adników domu
� przede wszystkim karykaturalne przerysowanie postaci rodziców (Ojco-
matka, surowi i nadopiekuñczy rodzice z Koronacji, sklerotyczny ojciec-we-
teran i matka pior¹ca jego wojenne onuce w Powrocie). Temu samemu s³u¿y
�profanacja� przedmiotów, na przyk³ad ³ó¿ka, które w Koronacji mie�ci ¿onê,
kochankê, chor¹ s¹siadkê, a zaraz potem matkê pochylaj¹c¹ siê nad bohate-
rem; tak¿e Skóra z Podró¿y... zamienia swoje mieszkanie w przybytek wolnej
mi³o�ci. W ten sposób dom zamienia siê w przestrzeñ emocjonalnego chaosu
i zagubienia, nic w nim nie jest ju¿ pewne i to¿same, a sam powrót udarem-
niony, zanegowany, wiod¹cy do autodestrukcji bohatera. Jedyne wyj�cie to
zabiæ kogo� lub siebie.

Ale s¹ tak¿e i inne scenariusze. Izio z Rzeki po bezskutecznej próbie w³¹-
czenia siê w dawny porz¹dek (kolejno odwiedza konfesjona³, babciê i fry-
zjera) opuszcza na dobre krajobraz dzieciñstwa. Czyni to jednak w ³agod-
nym, rozjemczym, z lekka melancholijnym nastroju. Powrót zamienia siê
w pokojowe rozstanie z miastem i domem rodzinnym, w akceptacjê przy-
czyn w³asnego rozczarowania i w odkrycie nieodwracalnej natury czasu.
Wyprawa Izia uzmys³awia mu, ¿e ³atwiej zatrzymaæ wody rzeki, ni¿, cofaj¹c
jej bieg, po raz drugi wkroczyæ do tego samego nurtu: jeszcze raz byæ dziec-
kiem, uwierzyæ w bezpieczne granice najbli¿szego �wiata i �rodowiska.

Odmiennie zakoñczy siê wêdrówka Adzia z Kopalni, który po wielu
perypetiach o�wiadcza siê dziewczynie i wed³ug sprawdzonego od pokoleñ
wzorca zaczyna doros³e ¿ycie ojca rodziny. Jednym s³owem, pocz¹tkowe
próby ucieczki z domu i z rodzinnego miasta koñcz¹ siê dla niego zrozumie-
niem istoty ¿ycia we wspólnocie i pe³nym w³¹czeniem siê w jej obrz¹dki.

Jeszcze inaczej wygl¹da powrót do domu w poemacie dramatycznym
£ukosza. Niezale¿nie od ostatecznego rozczarowania bohater dostêpuje tu
religijnego wtajemniczenia, w którym los jego rodziny stapia siê z histori¹
zbawienia, a poszczególne wydarzenia �domowe� wyja�niaj¹ kwestiê to¿-
samo�ci i ontologicznej przynale¿no�ci cz³owieka zaginionego, umieraj¹ce-
go, nieobecnego. Powrót do domu staje siê te¿ powrotem do matki � boha-
ter uczy siê patrzeæ jej oczami, poddaje siê kontemplacji najbli¿szego pejza¿u

8 Ibidem, s. 430.



159Dorota Jarz¹bek: Droga do domu...

i samego fenomenu ¿ycia, docenia si³ê pozas³ownych obrazów, którymi do-
t¹d nie umia³ siê porozumiewaæ. Jednym s³owem, droga, jak¹ odbywa bo-
hater z zagranicy do domu, s³u¿y nawi¹zaniu zerwanej przed laty kores-
pondencji z matk¹ i odnowieniu emocjonalnej wiêzi.

Patrz¹c na te dramaty, nie sposób oprzeæ siê wra¿eniu zapo¿yczenia klu-
czowych sytuacji i rozwi¹zañ ze �lubu, Kartoteki, z gatunku dramatu stacji
i teatru onirycznego: fantasmagoryczno�æ i groteskowo�æ osób, niejasno�æ
czasowa, kurczenie i rozszerzanie siê przestrzeni, korony, trony i sztylety
zjawiaj¹ce siê niczym za zaklêciem osobliwego teatru w teatrze, a przede
wszystkim nieznu¿ona autoanaliza bohatera usi³uj¹cego scaliæ rzeczywisto�æ.
Rozpadanie siê �wiata wynika najczê�ciej, jak u wielkich poprzedników,
z okaleczenia i alienacji g³ównej postaci. Syn powoli niszczy obraz patriar-
chalnej idylli, tak jak wcze�niej sam zosta³ psychicznie zdewastowany przez
zewnêtrzne si³y rz¹dz¹ce histori¹. Jest jednak uderzaj¹ce novum w stosun-
ku do tamtych powrotów do domu. U Ró¿ewicza, Gombrowicza, Kajzara
realnym do�wiadczeniem pokoleniowym pozostawa³a wojna, bezpo�rednia
przyczyna szaleñstwa lub dezorientacji wewnêtrznej bohatera. Bohater wspó³-
czesnego dramatu nie ma tego rodzaju wspomnieñ lub siê z nimi nie iden-
tyfikuje (czaszka z powstania warszawskiego w Podró¿y... czy nawet wojen-
ne opowie�ci Ojca w Powrocie zdaj¹ siê budziæ ma³e zainteresowanie). A jed-
nak i tu powrót do domu ³¹czy siê z prze¿yciem fundamentalnego i zbioro-
wego zagro¿enia. Okr¹g domu wspó³czesnego znajduje siê w stanie innej
wojny.

Dom oblê¿ony przez �mieræ

W Koronacji niespodziewanie umiera na atak serca ojciec Maæka � zanim
syn zdo³a³ pokonaæ jego mia¿d¿¹cy autorytet, zdetronizowa³a go �mieræ.
I w³a�nie ten problem, a nie socjologiczna diagnoza kryzysu relacji patriar-
chalnych, niedojrza³o�ci m³odego pokolenia, histerycznej potrzeby wolno�ci,
uwa¿am za najciekawszy aspekt tych utworów: najciekawszy jest intymny
obraz domu ludzkiego �oblê¿onego� przez �mieræ. Nieuniknione do�wiad-
czenie �mierci, bardziej radykalne w skutkach ni¿ anarchiczne dzia³ania sa-
mych bohaterów, sprawia, ¿e dom okazuje siê czym� wiêcej ni¿ miejscem
walki o sukcesjê czy wiêzieniem zatrzymanego czasu. To obszar dramatycz-
ny sui generis: terytorium, którego nieustannie ubywa; ubywa czasu, rzeczy,
ludzi i samego ¿ycia. Podstawowym do�wiadczeniem zwi¹zanym z domem
staje siê �wiadomo�æ odchodzenia w dos³ownym i przeno�nym sensie.
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Dom jest równie¿ miejscem dramatu, a nawet tragedii. Czy¿ jest co� bar-
dziej kruchego ni¿ dom? Od strony sceny grozi piorun, trzêsienie ziemi,
powód�. Od strony drugiego cz³owieka grozi odmowa wzajemno�ci. Lecz
nie tylko to. Sama logika ¿ycia � sam p³yn¹cy czas � sprawia, ¿e domy
obumieraj¹. Dzieci rosn¹, odchodz¹, aby zbudowaæ w³asne domy. Ludzie
umieraj¹ � umieraj¹ oblubieñcy, ojcowie i matki. Ka¿dy dom jest skazany
na spustoszenie

� pisa³ Józef Tischner9. W Powrocie £ukosza to samo przekonanie wypowia-
da matka w wielkiej mowie o niekoñcz¹cym siê trwaniu wojny:

Jak tu ¿yæ, kiedy pó³ wieku po wojnie dalej wojna. [...] Jak ciê wróg nie
ustrzeli, to choroba dopadnie. Jak nie wpadniesz w ³apance, to ciê auto
najedzie. Mówi¹ w telewizji, ile trupów zbiera siê z ulic w te dwa dni
�wi¹teczne. To za okupacji nie by³o gorzej. �mieræ zabiera, w mundurze
czy bez, z karabinem maszynowym czy po cywilu, z kos¹. [...] Wojna
i pokój, na jedno wychodzi. Umieranie i kochanie, na jedno wychodzi.
Rado�æ i ¿a³oba, na jedno wychodzi10.

Temat �mierci i domu wydaje siê jednym z ukrytych, stale obecnych
w¹tków tej dramaturgii. �mieræ pojawia siê jako fakt naturalny, choæ zawsze
nieoczekiwany. Jej odkrycie nastêpuje wraz z powrotem do domu po latach,
ale te¿ � w momencie ucieczki, porzucenia terytorium dzieciñstwa. Czasem
pseudonimuj¹ j¹ graniczne stany: g³uchoty, �lepoty, wyobcowania jednej
z postaci. I tak w Rzece na skraju ¿ycia i �mierci znajduje siê pra³at � uparcie
milcz¹cy dostojnik sprawiaj¹cy wra¿enie manekina lub majestatycznego tru-
ch³a. Jest te¿ Babula, która ¿yje w zupe³nej amnezji, nagabuj¹c przechod-
niów o pomoc w wys³aniu listu. Matka w Kopalni ma czasem w zwyczaju
znikaæ na d³ugie godziny, porzucaj¹c dom i jego nierozwi¹zywalne sprawy.
Tak wygl¹da �mieræ �przyczajona�, skupiona na powolnym podkopywaniu
¿ycia i przygotowywaniu otoczenia do prawdziwej nieobecno�ci.

W Kopalni �mieræ przychodzi naprawdê, jak w dramatach symbolistycz-
nych w osobie Nieznajomego, a jej ofiar¹ staje siê g³uchy i zdezorientowany
we w³asnym mieszkaniu dziadek Walek. Im bardziej Adzio buntowa³ siê
wcze�niej przeciw uci¹¿liwej nieporadno�ci dziadka (�Jeste� stary, powinie-
ne� ju¿ umrzeæ, twoje cia³o powinno odmówiæ ci pos³uszeñstwa, twoje serce
powinno stan¹æ w miejscu. Nie mam si³y ciê ogl¹daæ, chcê jakiej� m³odej
twarzy�), tym rozpaczliwiej potem wydziera starca �mierci, mocuje siê
z umieraj¹cym: �Dziadek, ja ciê przepraszam, nie odchod�, b³agam, nie od-
chod�...�11.

9 J. T i s c h n e r: Filozofia dramatu. Kraków 1999, s. 229.
10 J. £ u k o s z: Powrót..., s. 42.
11 M. Wa l c z a k: Kopalnia..., s. 21 i 41.
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W Powrocie podobny prze³om wyznacza tajemnicza �mieræ Wuja; narra-
tor opêtany my�l¹ o jego agonii drobiazgowo bada ³ó¿ko i sprzêty w pokoju
zmar³ego, odnotowuje podejrzane zachowania rodziców, snuje w¹tek ukry-
tej zbrodni. Kryminalny podtekst znika wszak¿e pod wa¿niejszym, metafi-
zycznym rozwa¿aniem istoty przej�cia w inny �stan skupienia� ducha. Bo-
hater prowadzi ze zmar³ym d³ugie wyimaginowane rozmowy na temat no-
wej kosmologii, w któr¹ w³¹czone jest równie¿ dominium �mierci:

JA A jak stamt¹d widaæ ziemiê?
WUJEK Jak¹ ziemiê?
JA No, ziemiê. Nasz¹ ziemiê.
WUJEK Ale któr¹?
JA No, tê, na której ¿y³e�!
WUJEK Ach, mówisz o (wydaje z siebie nieartyku³owany d�wiêk).
JA Cooo?
WUJEK Masz na my�li jeden z p³atków siedmiostoku kwiatostrzel-

nego w kontrafudze (ponownie wydaje z siebie nieludzki d�wiêk). Wy nazy-
wacie to czasem. Takich ziem mamy a mamy.

JA Ale ty jeste� z tej. Nie udawaj, ¿e nie pamiêtasz. Gdzie ona tkwi, na
którym pier�cieniu Pana Boga siê obraca?12

Podsumowuj¹c, w przestrzeni domowej bohaterowie musz¹ pogodziæ
siê z realno�ci¹ utraty: bliskich ludzi, w³asnej m³odo�ci i niefrasobliwo�ci,
a nade wszystko z utrat¹ mo¿liwo�ci komunikacji z tym, co zostaje �na dru-
gim brzegu�.

Jest jednak sztuka, która jednoczy topos powrotu do domu, �mieræ
i powtórne narodziny: to jednoaktówka Bez tytu³u Ingmara Villqista. Mê¿-
czyznê samotnie umieraj¹cego w opustosza³ym mieszkaniu odwiedzaj¹ ro-
dzice. Stan chorego nie pozwala mu przedsiêwzi¹æ ¿adnej podró¿y, ale sama
agonia przypomina drogê: obmywany, owijany w prze�cierad³o, karmiony
i pieszczony bohater cofa siê do stadium wczesnego dzieciñstwa, czy wrêcz
niemowlêctwa, i wreszcie � do ³ona matki. W ascetycznym mieszkaniu,
w którym majacz¹ tylko krwawe plamy kilku mebli, bohater staje siê po-
wtórnie oseskiem. Symboliczny powrót do domu zamienia siê w pojednaw-
cz¹ celebracjê �mierci.

W warstwie jêzykowej i kompozycyjnej przywo³ane teksty wyra�nie
czerpi¹ z tradycji literackiej, a tropienie wszystkich zale¿no�ci mog³oby wy-
pa�æ tylko na niekorzy�æ na�ladowców. Interesuj¹ce i �w³asne� wydaje siê
natomiast autobiograficzne zabarwienie �powrotów do domu� w m³odym
dramacie, zwi¹zek z autorskim do�wiadczeniem obierania drogi pisarskiej.
Podstawowym sensem podró¿y bohaterów jest tu przemiana wewnêtrzna,

12 J. £ u k o s z: Powrót..., s. 43.

11 Przestrzenie...
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przej�cie ze stanu dzieciñstwa w doros³o�æ, z zale¿no�ci � w niezale¿no�æ,
z mi³o�ci � w inn¹ mi³o�æ; st¹d interioryzacja i poetyzacja przestrzeni. Dom
jako kulminacyjny punkt drogi wydaje siê kurczyæ, zmniejszaæ, wycofywaæ
do najbardziej nieredukowalnych szcz¹tków swojej g³êbokiej symboliki.
W³a�ciwe domy zastêpuj¹ pokoje coraz mniej przysposobione do normalne-
go ¿ycia, ogo³ocone ze sta³ej obecno�ci innych ludzi, przechodnie, tymcza-
sowe. Jakkolwiek zmienia siê spo³eczna i kulturowa rola domu i rodzinnego
krêgu, nienaruszone pozostaje jego egzystencjalne znaczenie jako przestrze-
ni naturaliter dramatycznej. Dom to miejsce, w którym poprzez odej�cia
i powroty do�wiadcza siê �mierci. Jedno warto podkre�liæ w tych kilku przy-
k³adach wykorzystania motywu drogi do centrum-pocz¹tku: bohaterowie
wspó³czesnego dramatu niekoniecznie przychodz¹ niszczyæ ideê domu ro-
dzinnego, lecz staj¹ siê �wiadkami tego, jak niezale¿nie od nich, a czêsto ku
ich rozpaczy, �ka¿dy dom skazany jest na spustoszenie�.

Dorota Jarz¹bek

The way home
Two variants of space

in the youngest Polish drama

S u m m a r y

The young Polish drama often depicts the topos of the way home. Following Henryk,
a protagonist from �lub [A wedding ceremony] by Gombrowicz, a prodigal son from Pater-
noster by Kajzar, the characters from the texts by Jerzy £ukosz, Micha³ Walczak, Marek
Modzelewski experience a similar journey. On the one hand, it constitutes an example of
a subjective and nostalgic challenge, remaining autobiographical features, on the other
hand, it is a relation from a warlike excursion into a fixed world of adults: guardians,
fathers, educators. Despite an ambiguous meaning of the family space, the playwrights
are sensitive to its mythic order, concentrated on the subjects, people and actions. A de-
structive effect of coming back home is, paradoxically, connected with not as much the
crisis of values and a rebellious attitude of a protagonist, as the feature of home as an area
of dramatic passing and experiencing death.
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Dorota Jarz¹bek

Der Weg nach Hause
Zwei Raumvarianten

in dem jüngsten polischen Drama

Z u s a m m e n f a s s u n g

Im �jungen� polnischen Drama kommt oft der Topos des Wegs nach Hause zum Vor-
schein. Mit Heinrich, dem Helden des Werkes �lub [Die Trauung] von Gombrowicz, mit
dem verlorenen Sohn aus dem Werk Paternoster von Kajzar, machen die ähnliche Reise die
Gestalten der anderen Werke von Jerzy £ukosz, Micha³ Walczak und Marek Modzelew-
ski. Es ist einerseits ein Beispiel für ein subjektiv-nostalgisches Geständnis mit einigen
autobiografischen Elementen, andererseits aber ein Bericht von dem kriegerischen Feld-
zug in die starre Welt der Erwachsenen: Betreuer, Väter, Lehrer. Trotz der ambivalenten
Bedeutung des Familienraumes sind die Dramatiker empfindlich gegen seine mythische,
in Gegenständen, Personen und Tätigkeiten bestehende Ordnung. Zerstörerische Folgen
der Heimkehr sind paradox nicht so sehr mit der Wertekrise und aufrührerischer Einstel-
lung des Helden zur Welt, sondern mit dem Heim als dem Raum der dramatischen
Vergänglichkeit und der Todempirie verbunden.

11*



Dominika £arionow
Uniwersytet £ódzki
£ód�

�Pu³apka na iluzjê�,
czyli po co w teatrze by³y, s¹ oraz bêd¹ drzwi?

Pytanie postawione w tytule mo¿e wydawaæ siê trywialne, bo có¿ jest
istotnego w drzwiach? A mo¿e nale¿a³oby je zadaæ nieco inaczej? Kiedy teatr
w swej historii dostrzeg³ si³ê iluzji i zacz¹³ j¹ wykorzystywaæ? I czy mo¿emy
wyodrêbniæ jaki� prarekwizyt, albo praelement scenografii, który s³u¿y³ temu
celowi? O�mielê siê twierdziæ, ¿e pierwotn¹ czê�ci¹ �wiata przedstawione-
go by³y drzwi, które jako pierwsze dawa³y realizatorom widowisk mo¿li-
wo�æ rozszerzenia przestrzeni scenicznej. Najpierw konstruowa³y budynek
ske�ne, potem frons scenae, a w koñcu zajê³y ca³y obszar sceny pude³kowej,
staj¹c siê wrotami � ram¹ gigantycznego iluzorycznego obrazu po to, by po
latach wróciæ do swojej staro¿ytnej funkcji w teatrze XX wieku1.

W 1972 roku Tadeusz Kantor wystawi³ Nadabnisie i koczkodany wed³ug
Stanis³awa Ignacego Witkiewicza. Jest to bodaj najs³abiej opisany spektakl
Cricot 2. Nie istnieje partytura widowiska, znane s¹ tylko szcz¹tkowe, pó�niej-
sze wypowiedzi artysty. Skupiaj¹ siê one przede wszystkim na przestrzeni, któ-
ra w przedstawieniu by³a podzielona na dwie odrêbne czê�ci: szatniê i teatr.

Na potrzeby pierwszej z nich powsta³a specyficzna instalacja, przedsta-
wiaj¹ca ogromn¹ klatkê metalow¹ z rze�nickimi hakami. W tym obszarze
rz¹dzili dwaj Szatniarze, którzy swój regulamin narzucili widzom i arty-

1 W artykule niniejszym skupiam siê na omówieniu zagadnienia u¿ycia drzwi w te-
atrze wspó³czesnym. Ze wzglêdu na charakter tomu pominiêto w nim rys historyczny,
który wymaga³by oddzielnej analizy. Przywo³ane w niniejszym tek�cie odniesienia do
epok minionych maj¹ styl has³owy, gdy¿ s³u¿¹ jedynie do podkre�lenia mechanizmu
zjawisk wa¿nych dla teatru XX wieku.
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stom. Kantor komentowa³: �To by³a degradacja stanu artystycznego do po-
ziomu szatni�2. Pole przeciwne zosta³o zamkniête za wielkimi drzwiami
z napisem �Teatr-Wej�cie�. Kantor pisa³:

I tam za tymi drzwiami by³ teatr. Nikt tam nie móg³ wej�æ. Stamt¹d wyrzu-
ca³o siê aktorów, którzy tam siê gromadzili, poniewa¿ aktor zawsze d¹¿y
do fikcji i do iluzji3.

I dalej:

[...] ca³y ten Witkiewicz, odbywa³ siê za drzwiami. To co publiczno�æ wi-
dzia³a, to by³y resztki, które aktor wyrzuca³ z siebie po wyrzuceniu go za
drzwi4.

Kantor zabieg swój okre�li³ mianem �pu³apka na iluzjê�5. Dla podkre�le-
nia efektu w szatni umie�ci³ gigantyczn¹ pu³apkê na szczury obs³ugiwan¹
przez postaæ nazwan¹ Bestia Domestica. Dziêki niej i Szatniarzom spektakl
dla wszystkich jego uczestników sta³ siê wiêzieniem-pu³apk¹. Ubocznym
efektem kontaktu ze �wiatem iluzji by³o odkszta³cenie aktorów, którzy zmie-
nieni zostali w bio-obiekty. Zro�niêci byli z przedmiotami, staj¹c siê ich czê-
�ci¹, np.: Kobieta z Desk¹ w plecach, Kobieta w Kurniku. By³ tam te¿ �aktor
z blaszan¹ mitr¹ na g³owie, uwarunkowany drzwiami, które nosi, przestawia,
otwiera i zamyka�6, okre�lony pó�niej jako Cz³owiek z Drzwiami.

Mieczys³aw Porêbski przeanalizowa³ uk³ad przestrzeni widowisk arty-
sty od Powrotu Odysa (1944) po Dzi� s¹ moje urodziny (1990�1991). Krytyk
stwierdzi³, ¿e mo¿na przyj¹æ jedn¹ obowi¹zuj¹c¹ zasadê okre�lon¹ jako otwar-
cie �rodkowych drzwi. Tym prostym zabiegiem re¿yser punktuje zwroty
akcji. Kantor mu odpowiada³:

Bo to jest teatr antyczny, on pierwszy wywlók³ na plac publiczny tajemnice
królewskiego dworu, bo to by³ królewski dom z tym trojgiem drzwi, a wi-
dzowie siedzieli dooko³a na ska³ach i potem zrobili z tego teatr, to by³o naj-
wiêksze �wiêtokradztwo, wyprowadzenie najsekretniejszych spraw ¿ycia
domowego, rodzinnego na plac publiczny. Potem o tym zapomniano. Po-
wsta³a akcja, narracja, jaka� historia, chodzi jednak o zaplecze, z którego

2 T. K a n t o r: Pisma. Teatr �mierci. Teksty z lat 1975�1984. Wybór i oprac. K. P l e -
� n i a r o w i c z. Kraków�Wroc³aw 2004, s. 462.

3 Ibidem.
4 Ibidem, s. 463.
5 Ibidem, s. 462. Zob. tak¿e J. K ³ o s s o w i c z: Tadeusz Kantor. Teatr. Warszawa 1991.
6 T. K a n t o r: Pisma. Teatr �mierci..., s. 408.
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oni wychodz¹, demaskuj¹ siê przed widzem, do tego nikt ju¿ pó�niej nie
wraca³7.

W przedstawieniach Kantora otwieraj¹ siê drzwi i z nich wyp³ywa na
widowniê obraz pe³en znaczeñ czasem ujêty w formie skrótu, jak pojawie-
nie siê Wuja Stasia Zes³añca w Wielopolu, Wielopolu. Sta³ siê on nawi¹zaniem do
Jacka Malczewskiego i Jana Matejki wedle interpretacji Porêbskiego. �Wszyst-
ko to pulsuje znaczeniami � pisa³ historyk sztuki � przekszta³ca siê w wiel-
k¹ wszechogarniaj¹c¹ metaforê�8. Jednocze�nie otwarcie drzwi wi¹¿e siê
w tej analizie z wkroczeniem realno�ci rozumianej jako realno�æ wspom-
nienia. W ci¹gu wielu lat u Kantora realno�æ otwierana przez drzwi uto¿sa-
miona zosta³a z iluzj¹ teatraln¹ uruchamian¹ za pomoc¹ drewnianych wrót.
Interpretacja jest zgodna z ide¹ re¿ysera, który w partyturze widowiska
pisa³: �Wa¿ne wypadki zbli¿aj¹ siê nieub³aganie/wystarczy tylko otworzyæ
drzwi...�9.

W Wielopolu, Wielopolu przez drewniane wrota, które s¹ dominant¹ sce-
nograficzn¹, przechodz¹ wszystkie postaci. Innej drogi nie ma, aby dostaæ
siê do �wiata teatru. Odmienny rodzaj obecno�ci scenicznej, niezwi¹zany
z iluzj¹, przynale¿ny by³ jedynie Kantorowi. By³ to byt Demiurga, sprawcy
�wiata odgrywanego przed widzem. W Cricot 2 dokonywa³o siê to, co re-
¿yser zobaczy³ w sztuce antyku, czyli wyrzucenie przed pa³ac wszystkich
brudów rodzinnych. To one s¹ tre�ci¹ Wielopola, Wielopola, przedstawienia
zakoñczonego obrazem Ostatniej Wieczerzy. Fina³ow¹ scenê zamyka³ po-
chód postaci, wycofuj¹cych siê za owe drewniane wrota. Potem re¿yser pod-
chodzi³ do drzwi i z gestem pedantycznej dok³adno�ci upewnia³ siê, czy s¹
dobrze zamkniête. Pó�niej podchodzi³ do sto³u, sk³ada³ obrus, który przed
momentem go przyozdabia³. I to by³ dopiero koniec przedstawienia.

Arnold Aronson, amerykañski historyk i praktyk teatru, w swym eseju
Behind the Screen Door10 trafnie zauwa¿a, ¿e pojawienie siê drzwi w teatrze
dzieli przestrzeñ na dwa odrêbne byty: widzialne i niewidzialne, dotykalne
i domy�lne. Jim Morrison, lider rockowej grupy The Doors, stwierdzi³, ¿e
s¹ rzeczy znane i nieznane, ale pomiêdzy nimi zawsze s¹ drzwi. Metafora
mo¿e byæ rozumiana na wiele sposobów. Dla Carla Gustawa Junga sen by³
drzwiami duszy, poprzez jego analizê dochodzi³o siê do odkrycia zasadni-
czych problemów, ukrytych g³êboko w mózgu cz³owieka. Aronson dostrze-
ga dzi� szerokie u¿ycie przeno�ni w konstrukcji seriali telewizyjnych. Akcja

7 M. P o r ê b s k i: Kantor. �wiadectwa. Rozmowy. Komentarze. [Tyt. ok³.: Deska. Chcia³-
bym aby kiedy� profesor Mieczys³aw Porêbski napisa³ esej o tym biednym przedmiocie]. Warszawa
1997, s. 121.

8 Ibidem.
9 T. K a n t o r: Pisma. Teatr �mierci..., s. 208.

10 A. A r o n s o n: Looking into the Abyss. Essays on Scenography. Ann Arbour 2005.
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rozgrywa siê w nich zazwyczaj we wnêtrzach jakich� pomieszczeñ, skrzêt-
nie oddzielonych od �wiata realnego za pomoc¹ drzwi. Czasem schemat
odcinka jest do�æ prosty: rozpoczyna siê najazdem kamery na drzwi i na
odje�dzie kamery spod drzwi siê koñczy. Ca³y sztuczny �wiat bohaterów
jest zamkniêty w �pu³apce iluzji�, któr¹ widz jedynie podgl¹da. Przychodzi
na my�l iluzja �czwartej �ciany�, tak dobrze znana z dziewiêtnastowieczne-
go teatru naturalistycznego. Wystarczy przypomnieæ, czym jest zamkniêcie
drzwi w finale Wi�niowego sadu Czechowa.

Drzwi to nie tylko podgl¹danie jakiego� wnêtrza, czy wrêcz duszy bo-
haterów. Ukraiñska dramatopisarka Neda Ne¿dana napisa³a wedle podty-
tu³u � �Czarn¹ komediê dla teatru tragedii narodowej� � Kto otworzy
drzwi?11. Jest to historia dwóch kobiet uwiêzionych w kostnicy. Co jaki� czas
do wnêtrza klatki dzwoni telefon i ledwie zrozumia³ym sekundowym ko-
munikatem informuje je, ¿e zaraz kto� przyjdzie lub ¿e maj¹ siê przygoto-
waæ na najgorsze etc. Oczywi�cie, ca³a akcja skupia siê wokó³ problemu, kto
przyjdzie i otworzy zaryglowane drzwi: czy bêdzie to lewica, czyli komuni-
�ci, czy prawica, czyli narodowcy, czy jeszcze co� gorszego, bo nieznanego.
Nag³e rozwarcie wrót w finale zasadniczo nie zmienia sytuacji. Autorka po-
zostawia swoje bohaterki z dylematem wyboru. Ne¿dana z elementu sceno-
graficznego zbudowa³a metaforê zamkniêcia, pokazuj¹c¹ parali¿uj¹cy strach
przed zewnêtrzno�ci¹.

Zatem drzwi mog¹ byæ wykorzystane � z jednej strony � jako sugestia
dla widza wchodzenia w prywatny �wiat postaci scenicznych, ale z drugiej
strony � mog¹ wytworzyæ przestrzeñ wyizolowan¹ od jakiej� realno�ci czê-
sto obcej, bo nieznanej. Pojemno�æ znaczeniowa jednego fragmentu dekora-
cji staje siê niezwykle du¿a. Dodatkowo pikanterii dodaj¹ zabiegi re¿yse-
rów teatralnych, którzy staraj¹ siê wprowadziæ widza w �wiat przedsta-
wienia, ³api¹c go ju¿ na progu budynku teatralnego. Wspomnieæ tu mo¿na
Dziady Adama Mickiewicza w inscenizacji Konrada Swinarskiego (Stary Te-
atr w Krakowie, 1973) lub dzia³ania Andrzeja Dziuka i zespo³u Teatru im.
Witkacego z Zakopanego. Drzwi do teatru staj¹ siê wrotami do tajemnego,
innego, obcego, nieznanego �wiata iluzji lub odrêbnej, pozacodziennej real-
no�ci, w której mo¿emy spotkaæ m.in.: duchy i gus³a romantyczne lub przy-
witaæ siê personalnie ze stworami Witkiewicza.

Jerzy Grzegorzewski pokaza³ równie¿ d�wiêkowy charakter metafory.
W inscenizacji Wesela Stanis³awa Wyspiañskiego, przygotowanej dla Teatru
Narodowego w Warszawie w 2001 roku, m³odopolska chata roz�piewana
ma �ciany zbudowane z odwróconych pude³ pianin, a odrzwia zrobione s¹
z czê�ci cymba³ów. Zatem drzwi zosta³y potraktowane nie jako wej�cie do
sakralnej strefy �wiata iluzji, tylko jako rekwizyt nieodzowny do odegrania

11 N. N e ¿ d a n a: Kto otworzy drzwi? Prze³. J. C z e c h. �Dialog� 2006, nr 7, s. 94�108.
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przedstawienia, wpisuj¹cy siê w interpretacjê. Zgodnie z intencj¹ Zbigniewa
Raszewskiego, który wywodzi³ etymologiê nazwy �rekwizyt� od ³aciñskie-
go requisitium, czyli co� potrzebnego12. Historyk stwierdza³ równie¿, ¿e choæ
zawsze obecny, wszak miewa okresy wiêkszej b¹d� mniejszej popularno�ci.
Analizowa³ niebywa³¹ wrêcz modê na pewne rekwizyty. Przywo³ywa³ po-
pularno�æ wózka czteroko³owego, jaka zapanowa³a po inscenizacji Matki
Courage i jej dzieci Bertolta Brechta w re¿yserii autora. Zgrzebny wóz poja-
wia³ siê wszêdzie, nawet w pierwszej ods³onie Strasznego dworu Stanis³awa
Moniuszki.

Nieco inaczej rzecz ma siê z drzwiami, które co najmniej od antyku nie-
przerwanie s¹ obecne w teatrze. Mo¿na w stosunku do nich zastosowaæ
inny, niezale¿ny od mód kulturowych podzia³. Waloryzacja wytwarzanej
przez nie metafory podlega zmianom ideologicznym. Racjê mia³ Kantor,
stwierdzaj¹c, ¿e dziêki nim Grecy wyrzucali przed pa³ac swoje rodzinne
problemy. Jednak u¿ycie rekwizytu nie by³o to¿same z intencj¹ pojawie-
nia siê wrót w Cricot 2. W antyku odbywa³a siê specyficzna gra pomiêdzy
tym, co wewnêtrzne i zewnêtrzne. Mia³a ona wymiar czysto sakralny,
dodatkowo podkre�lony przez umieszczenie �wi¹tyni Dionizosa za bu-
dynkiem ske�ne. Oczyszczenie pa³acu z brudów dokonywa³o siê przed pro-
giem wiod¹cym do wnêtrza sacrum. Wobec widzów dokonuje siê to, co wi-
dzialne, ale ca³a istota rytualno�ci i obcowania z bóstwem skrywana jest
przed oczami profanów. Taki jest sens metafory drzwi budynku ske�ne.

Staro¿ytno�æ odkry³a dwie strony jednego rekwizytu. Mo¿e nie na dar-
mo Ianus, rzymski bóg wszelkiego pocz¹tku i bóg drzwi, bram domów, ca-
³ego pañstwa, nosi³ dumny przydomek Pater. By³ jednym z najstarszych bóstw
italskich. Od miesi¹ca Ianuariusa rozpoczyna³ siê rzymski rok, a wzgórze,
gdzie wedle legendy Romulus mia³ za³o¿yæ pierwsz¹ twierdzê, równie¿ no-
si³o nazwê Ianiculum. Bóg mia³ swoj¹ �wi¹tyniê na Forum Romanum. Wrota
do niej by³y otwierane jedynie podczas wojny, wojsko musia³o przez ni¹
przej�æ, by uzyskaæ b³ogos³awieñstwo. Zamkniête drzwi oznacza³y czas po-
koju. Interesuj¹ca jest równie¿ ikonografia bóstwa, gdy¿ jako jedyne mia³o
dwie twarze, podobnie jak drzwi, które zawsze maj¹ dwa oblicza.

Do podobnego rozumienia nawi¹za³ litewski re¿yser Eimuntas Nekro-
sius w inscenizacji Otella Williama Szekspira (2000). Kiedy tytu³owy bohater
nie mo¿e ju¿ porozumieæ siê z Desdemon¹, pomiêdzy nimi pojawiaj¹ siê
drzwi. Oddzielaj¹ one nie tylko dwa �wiaty, ale te¿ pokazuj¹ istniej¹ce jed-
nocze�nie dwie prawdy lub dwie twarze tych samych zdarzeñ. Oczywi�cie
ró¿nica polega na tym, ¿e sam rekwizyt zachowuje jako�æ wytwarzanej me-
tafory, jednak¿e gubi ciê¿ar znaczeniowy zwi¹zany z sacrum.

12 Z. R a s z e w s k i: Bilet do teatru. Kraków 1998, s. 41�50.
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Nie inaczej sta³o siê z drzwiami antycznej ske�ne. Ostatecznie XVII wiek
ustali³ scenê pude³kow¹, której ramê stanowi³y pozosta³o�ci rzymskiej valva
regia i wczesnorenesansowej porta regia. W obliczu niezwyk³ego rozwoju per-
spektywicznych dekoracji malowanych rama okna scenicznego sta³a siê ram¹
iluzorycznie malowanego obrazu komponowanego wed³ug zasad perspek-
tywy malarskiej. Zbigniew Raszewski ow¹ uwielbian¹ w ówczesnych cza-
sach perspektywê nazwa³ �kuku³czym jajem� podrzuconym do teatru przez
malarzy13. By³o w tym trochê racji, gdy¿ na ponad dwie�cie lat zosta³ zaha-
mowany rozwój scenografii. Jednak gdy spojrzymy na uk³ad architektoniki
budynku, mo¿emy stwierdziæ, ¿e od pojedynczych, zamkniêtych wrót ske�ne
teatr zatoczy³ ko³o, by zbudowaæ przestrzeñ g³êbok¹ ukazuj¹c¹ to, co
w Grecji by³o niewidzialne. Ukazaæ poprzez otwarcie na o�cie¿ drzwi ske�ne.
Si³ê iluzji g³êbi odkrytej przestrzeni wnêtrza sceny u�wiadomi³y dopiero
awangardy prze³omu XIX i XX wieku. Zaczêto wówczas dostrzegaæ jej se-
miotyczn¹ warto�æ. Ale w teatrze drzwi nie tylko sta³y siê historyczn¹ po-
zosta³o�ci¹ architektury antycznej. W ubieg³ym stuleciu odkryto niezwyk³¹
si³ê metafory. Szczególnie, gdy po ogo³oceniu sceny ze wszystkich malowa-
nych p³ócien wzros³a warto�æ poszczególnych elementów scenograficznych.
Wszelkie bramy, wrota i odrzwia zaczê³y siê na co� otwieraæ lub przed czym�
zamykaæ. I dotyczy to nie tylko dzia³añ dokonywanych w obrêbie teatru,
si³a metafory zostaje wykorzystana we wszystkich sztukach zarówno pla-
stycznych, jak i filmowych.

W Reminiscencjach z 1969 roku Józef Szajna siêgn¹³ po metaforykê drzwi,
aby pokazaæ polsk¹ martyrologiê narodow¹. Instalacja powsta³a dla uczcze-
nia 150-lecia Akademii Sztuk Piêknych w Krakowie. W za³o¿eniu mia³a byæ
plastycznym przedstawieniem historii uczelni w latach 1939�1945, kiedy
by³a ona zamkniêta przez hitlerowców, a wiêkszo�æ profesorów zosta³a za-
mordowana. W ekspozycji

[...] g³ówny akcent stanowi³a wyciêta z p³yty, nadnaturalnej wielko�ci
sylweta z naklejonym powiêkszeniem zdjêcia prof. Ludwika Pugeta.
Wyciêcie za� w p³ycie u¿yte zosta³o jako rodzaj bramy, któr¹ widzowie
mieli przej�æ do pomieszczenia, gdzie gêsto jak w pracowni z du¿¹ ilo�ci¹
studentów, ustawione by³y sztalugi opuszczone po artystach, którzy
ju¿ nigdy do nich nie wróc¹. Mo¿na wiêc by³o siê do nich przedostaæ
jedynie przez ow¹ sylwetê-bramê, przez unaocznion¹ pustkê po jednym
z nich14.

13 I d e m: Wstêp. W: J. F u r t t e n b a c h: O budowie teatrów. Prze³. i oprac. Z. R a -
s z e w s k i. Wroc³aw 1958, s. 10.

14 B. K o w a l s k a: O plastyce Józefa Szajny. Reminiscencje i Replika. W: Józef Szajna i jego
�wiat. Red. B. K o w a l s k a. Warszawa 2000, s. 32.
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Instalacja Szajny pokazuje niezwyk³¹ si³ê przeno�ni. Widzowie do�wiad-
czali wrêcz dotykalnego braku obecno�ci. Jednocze�nie nie by³o innej drogi
poznania dzie³a.

Do podobnych uczuæ, choæ nieco przewrotnie, powróci Leszek M¹dzik
w autorskim teatrze Scena Plastyczna KUL. Dokonuje on zamkniêcia wi-
dzów w przestrzeni widowiska jak w pu³apce. Po zapadniêciu mroku, cha-
rakterystycznego dla wiêkszo�ci dotychczas stworzonych przedstawieñ, pub-
liczno�æ w³a�ciwie nie ma mo¿liwo�ci wyj�cia. Ka¿de nag³e otwarcie drzwi
zniweczy³oby iluzjê tworzonych przez aktorów obrazów. Na tle prowadzo-
nych powy¿ej rozwa¿añ szczególnym przypadkiem by³ spektakl Wrota, któ-
ry swoj¹ premierê mia³ w 1989 roku. Jego wymowa koresponduje z metafo-
ryk¹ zastosowan¹ w dziele Szajny. Dwadzie�cia lat po wkroczeniu odbiorcy
Reminiscencji w odarty z istotnych warto�ci �wiat po zag³adzie, M¹dzik po-
kaza³ moment wyj�cia. Na pocz¹tku widowiska by³ obraz wielkiego, tocz¹-
cego siê walca, który zajmowa³ ca³e okno sceny. Kiedy zatrzyma³ siê przed
publiczno�ci¹, otwiera³y siê drzwi, usytuowane centralnie. Wy³aniaj¹ce siê
z wnêtrza figury postaci, w uk³adach choreograficznych przywo³ywa³y �wiê-
tych bohaterów znanych z ikonografii. Po wyj�ciu z owych wrót, topili siê
w kanale wodnym usytuowanym pod stopami publiczno�ci pierwszego rzê-
du. W nastêpnej sekwencji przestrzeñ ulega³a zmianie i rozprê¿a³ siê pocz¹t-
kowy kolisty kszta³t. Pojawia³y siê nowe postacie w g³êbi sceny, ponownie
nawi¹zywa³y do obrazów sakralnych. Scenê koñcow¹ mo¿na interpretowaæ
jako zniszczenie bohaterów widowiska, którzy uderzali o wodê p³yn¹c¹ pod
ich stopami. Koniec projekcji obrazów nie by³ jednak zakoñczeniem przed-
stawienia. Dla publiczno�ci pozosta³y jeszcze drzwi do �wiata iluzji, które
trzeba by³o pokonaæ. M¹dzik swych wielbicieli poddawa³ pewnej próbie.
Pomiêdzy przestrzeni¹ widowni a wyj�ciem le¿a³a na pod³odze gablota szklana,
a w niej uwiêzieni ¿ywi ludzie, postacie plastycznego obrazu. Nie by³o innej
drogi. Trzeba by³o �zdeptaæ� cz³owieka, aby wyj�æ ze �wiata zniszczenia.

Inaczej do metafory podszed³ Eugenio Barba, w³oski re¿yser i za³o¿y-
ciel duñskiego teatru Odin Teatret. W spektaklu Kaosmos, który swoj¹ pre-
mierê mia³ w 1993 roku, odtworzy³ rytua³ drzwi nale¿¹cy do obrzêdów
przej�cia. Za kanwê fabu³y pos³u¿y³a starowêgierska legenda O cz³owieku,
który nie chce umrzeæ. Wystêpuje w niej trzech g³ównych bohaterów: Matka
� która poszukuje swojego dziecka wykradzionego przez �mieræ, Cz³owiek
ze wsi i Cz³owiek-który-nie-chce-umrzeæ. Losy postaci wzbogacono o do-
datkowe w¹tki znane z literatury. Dramaturgia obrzêdu sprawi³a, ¿e ka¿dy
z nich musia³ stan¹æ przed Drzwiami, za którymi znajd¹ drogê do Króle-
stwa Szczê�cia lub Zbawienia. Matka wyrusza w d³ug¹ podró¿, aby odna-
le�æ swoje dziecko. Jej historia ma dwa zakoñczenia, podobnie jak bajka
Hansa Christiana Andersena Opowiadanie o matce, na której motywach po-
wsta³a. W pierwszej wersji Matka odnajduje dziecko w królestwie �mierci.
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Kiedy dowiaduje siê, ¿e czeka je ¿ycie nieszczê�liwe, pozostawia je tam na
zawsze. W drugim zakoñczeniu ocala³e od �mierci dziecko nie poznaje swo-
jej zniszczonej matki i wypiera siê jej. Opowie�æ o Cz³owieku ze wsi, czeka-
j¹cym przed Drzwiami, powsta³a na podstawie opowiadania Franza Kafki
Przed prawem. Cz³owiek ów chce przej�æ przez Drzwi, jednak stoj¹cy tam
Stra¿nik nie wpuszcza go, ka¿e mu czekaæ. Oczekiwanie ci¹gle siê przed³u¿a
i Cz³owiek nigdy nie otrzymuje pozwolenia na wej�cie w Drzwi symbolizu-
j¹ce prawo, szczê�cie, zbawienie, raj. Cz³owiek-który-nie-chce-umrzeæ po
odbyciu podró¿y, sk³adaj¹cej siê z siedmiu etapów, staje przed grobowcem
�wiata, którego nie chce przekroczyæ. Zatem rytualne drzwi dla ka¿dego
z bohaterów mia³y inn¹ warto�æ. Nios³y ze sob¹ rozwi¹zanie, ale i wi¹za³y
siê z lêkiem przed nieznanym, obcym, ostatecznym.

W metaforyce drzwi � jak pokaza³ Barba � najtrudniej oswoiæ uczucie
strachu, jakie pojawia siê przed naci�niêciem klamki. Idealnie z problemów
wyszed³ Pete Docter, re¿yser filmu animowanego Potwory i Spó³ka (Monsters
Inc. 2001) powsta³ego na podstawie scenariusza Dana Gersona i Andrew
Stantona. Tytu³owi bohaterowie trudni¹ siê straszeniem dzieci. Fabryka,
w której pracuj¹, zawiera magazyn drzwi do pokojów dziecinnych. Zada-
niem pracownika jest wej�cie przez podstawion¹ parê wrót i wykonanie
swojego zadania. Krzyk ma³olata jest fachowo mierzony, a skala decybeli
przyczynia siê do okre�lenia wydajno�ci normy poszczególnych potworów.
Drzwi z o�cie¿nic¹ s¹ obszarem granicznym, stanowi¹cym przej�cie z zim-
nego �wiata hali produkcyjnej do wnêtrza ciep³ego, mi³ego, dziecinnego po-
koju. Na nich te¿ skupia siê pe³en lêku wzrok dziecka, które z perspektywy
swojego ³ó¿eczka obserwuje klamkê. Ca³a groza znika, gdy do fabryki do-
staje siê ma³a dziewczynka. W wyniku licznych perypetii przedstawiciele
przeciwnych �wiatów zaprzyja�niaj¹ siê ze sob¹. Dla ma³ej panienki z³owro-
gie zwierzaki zamieniaj¹ siê w ³agodne, rodzinne stworzonka. Drzwi ju¿ nie
nios¹ ze sob¹ lêku, tylko zabawê.

Drzwi dla Doctera oddziela³y dwa istniej¹ce równolegle �wiaty: real-
no�æ dzieci od realno�ci, w której ¿y³y ich potwory. Spektakle Krystiana
Lupy, które mo¿na okre�liæ skrótowo jako dramaty psychicznego wnêtrza,
charakteryzuj¹ siê specyficznym podej�ciem do scenografii. Bohaterowie
widowisk re¿ysera czêsto zostaj¹ zamkniêci w pomieszczeniach, które jedy-
nie widz ma prawo podgl¹daæ. Szczególnym przypadkiem by³o przedsta-
wienie Rodzeñstwo. Ritter, Dene, Voss, wed³ug sztuki Thomasa Bernharda (Stary
Teatr w Krakowie, 1996), gdzie publiczno�æ by³a oddzielona dos³ownie, gdy¿
iluzja mieszkania-klatki obejmowa³a od strony krzese³ linkê w miejsce lam-
perii, wyra�nie zaznaczone s³upy podporowe oraz sufit. Mieszkania s¹ zbu-
dowane bardzo realistycznie, maj¹ okna, okiennice i drzwi, sprzêty domo-
we. Widzowi, który wkracza w iluzjê Lupy, jawi siê ona jako jedyny mo¿li-
wy model teatralnej rzeczywisto�ci postaci dramatu. Wszystko jest tu real-
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ne, dotyczy to nie tylko mebli, ale te¿ zapachów jedzenia, czasu potrzebne-
go na trwanie poszczególnych emocji. Rytm widowiska powoduje, ¿e pu-
bliczno�æ prawie ulega halucynacji i ³atwo poddaje siê �ledzeniu perypetii
bohaterów w trakcie wielogodzinnych przedstawieñ.

Barbara Hanicka zauwa¿y³a, ¿e

Krystian robi jedn¹ i tê sam¹ scenografiê � do pewnego stopnia niezale¿-
n¹ od tekstu, którym siê pos³uguje. Byæ mo¿e jest to przestrzeñ, z któr¹
Krystian chcia³by siê zmierzyæ w ¿yciu, a tymczasem mieszka w bardzo
mieszczañskim domu, który jest reminiscencj¹ jego domu rodzinnego �
jego drug¹ stron¹15.

Drzwi s¹ sta³ym elementem dekoracji, mog¹ nawet byæ zwielokrotnio-
ne, podkre�laj¹ szczelno�æ zamkniêcia wykreowanego wnêtrza. Staj¹ siê te¿
metafor¹ trudnych problemów postaci dramatu wypreparowanych z real-
no�ci zewnêtrznej. A¿ kusi ponowne odwo³anie siê do antyku. Dialektyka
wnêtrza i zewnêtrza, tylko ¿e tym razem wchodzimy do wnêtrza ske�ne po
to, by obejrzeæ psychiczne molestowanie duszy. Jak widaæ, nie na darmo
Lupa powiedzia³ kiedy�, ¿e by³ zafascynowany Kantorem16. Powstaje miê-
dzy re¿yserami jednak pewna ró¿nica jako�ciowa. Kantor budowa³ iluzjê,
choæ � jak sam mówi³ � artysta swym gestem anektuje rzeczywisto�æ, two-
rz¹c z niej jako�æ artefaktu. Lupa nie chce zaw³aszczaæ rzeczywisto�ci ni-
czym demiurg, on j¹ demaskuje. Zamyka drzwi od namacalnego dla wszyst-
kich �wiata zewnêtrznego i grzebie w bebechach ja�ni swoich bohaterów,
a widzów skazuje na podgl¹danie rezultatu.

Kantor swoj¹ ¿onglerkê z drzwiami zakoñczy³ spektakularnie w crico-
tage�u Maszyna mi³o�ci i �mierci (1987). Uczyni³ z nich jednego z bohaterów
pierwszej czê�ci widowiska, powsta³ego na motywach �mierci Tintagilesa
Maeterlincka. Spektakl zaczyna³ siê na pustej scenie, któr¹ zape³nia³y tylko
wielkie ¿elazne wrota. W partyturze s¹ one dookre�lone przymiotnikiem
�gro�ne�. Wytwarzana przez nie atmosfera dotyczy tego, co z nich wyziera.
Stopniuj¹ napiêcie ca³ej czê�ci cricotage�u. Raz otwieraj¹ siê �powoli�, za nimi
przesuwaj¹ siê s³u¿¹ce Królowej � metalowe automaty. Drugi raz otwieraj¹
siê �szerzej�, ukazuj¹c ruch automatów tam i z powrotem. Potem �bardzo
powoli� i wówczas pada kwestia: �Królowa nadchodzi�, a w koñcowej od-
s³onie mamy zbrodniê:

Cisza za drzwiami
pustka

15 B. H a n i c k a: Przestrzeñ nieuchwytna. Rozmawia³a M. S t o j o w s k a. �Tygodnik
Powszechny � Kontrapunkt�, 11.05.2003.

16 Zob. K. L u p a: Ja s³u¿ê demonowi. Rozmawia³a J. B o n i e c k a. �Odra� 1992, nr 4.
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Chy³kiem wychodzi z niej,
skradaj¹c siê,
kobieta w biednym,
znoszonym p³aszczu,
wykrzywione buty, brudny
szal na szyi,
walizka w rêce,
taka ostatnia �zdzira�.
Szybko podbiega do lalki dziecka,
pakuje j¹ do walizki
i ucieka.
Drzwi szybko siê zamykaj¹.
Za drzwiami krzyk
dziecka17.

Moment przej�cia przez drzwi, niczym przez paszczê bestii, uczyni³ z tego,
co siê kryje w ich wnêtrzu, instrument domniemanego mordu. Ale jedno-
cze�nie dokonuje siê za wrotami istotna zmiana. Martwa lalka staje siê ¿y-
wym dzieckiem. Znowu pu³apka na iluzjê, tylko kto jest w niej zamkniêty?
Tym razem widz. W³a�ciwe ¿ycie bohaterów widowiska odbywa siê za drzwia-
mi. One stanowi¹ bramê do �wiata realnego. Zupe³nie, jak by�my ogl¹dali
obraz René Magritte�a To nie jest fajka. Wszak czy jest to lalka? Czy dziecko?
Czy tylko nam siê zdawa³o? W ten sposób u Kantora drzwi ske-ne zyska³y
to¿samo�æ.

Oczywi�cie, mo¿na mno¿yæ w nieskoñczono�æ przyk³ady u¿ycia drzwi
we wszystkich znanych mediach artystycznych. Ich funkcja jest wieloznacz-
na. Jest to bodaj jedyny rekwizyt teatralny, którego kariera trwa i wszystko
wskazuje na to, ¿e nadal arty�ci bêd¹ opowiadaæ swoje historie, trzaskaj¹c
od czasu do czasu: drzwiami, wrotami, bramami etc.

Dominika £arionow

�A trap on illusion�
or why the theatre had, has and will have the doors?

S u m m a r y

The question posed in the title of the article may seem trivial because there is nothing
important in the doors. Or maybe it should have been formed in a different way? When

17 T. K a n t o r: Pisma. Dalej ju¿ nic... Teksty z lat 1985�1990. Wybór i oprac. K. P l e -
� n i a r o w i c z. Kraków�Wroc³aw 2005, s. 101�102.
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did the theatre, in its history, notice the power of illusion and begin to use it? And can we
distinguish any pararequisite or a pre-element of scenography which served this purpose?
Maybe the primary part of the world presented constituted the doors which first gave the
directors of the performance the possibility of extending the scenic space. In the begin-
ning, it constructed the building ske�ne, then frons scenae to finally take the whole area of
the box stage being the doorway � a frame of a gigantic illusory image only to go back
after years to its ancient function in the 20th century theatre.

The author analyses different ways of using doors in the contemporary scenography.
Much of the onus falls on the works by Tadeusz Kantor who many times designed the
form of decoration to the performance Cricot 2 basing on the doors or doorways as
a dominant element of the space. Also, other directors, such as, among others, Jerzy
Grzegorzewski, Krystian Lupa, Józef Szajna and Leszek M¹dzik took up an incredible
play with doors, it being a requisite important to the interpretation of the performance.
The significance of this scenic element cannot be fully understood without ancient referen-
ces. Especially, because of the fact that it is said to be the only theatrical requisite whose
career started in the ancient times and is still flourishing. The artists like to tell their stores
smashing the doors, gates, doorways, etc. from time to time.

Dominika £arionow

�Die Illusionsfalle�
oder wozu diente, dient und wird im Theater eine Tür dienen?

Z u s a m m e n f a s s u n g

Die in dem Titel gestellte Frage kann banal scheinen, denn was ist eine Tür eigentlich?
Vielleicht sollte diese Frage auch bisschen anders gestellt werden. Wann wurde die Illusion
im Theater wahrgenommen und verwendet? Ist es möglich, ein Urrequisit oder ein Ur-
element der Bühnenbildes zu unterscheiden, die dem Zweck dienten? Es kann so sein, dass
die Tür ein Teil der dargestellten Welt war, denn sie erlaubte den Regisseuren, den Bühnen-
raum zu erweitern. Zunächst bildete sie ske�ne, dann frons scenae, schließlich nahm sie den
ganzen Raum der Schachtelbühne ein, um zum Tor � dem Rahmen des gigantischen
illusorischen Bildes zu werden und nach Jahren ihre uralte Funktion im Theater des 20.Jhs
wieder zu erfüllen.

Die Verfasserin untersucht, auf welche Weise die Tür im gegenwärtigen Bühnenbild
ausgenutzt wird. Sie berücksichtigt vor allem die Werke von Tadeusz Kantor, der schon
mehrmals in der Bühnenausstattung zu Vorstellungen seines Theaters Cricot 2 die Tür
zum wichtigsten Raumelement machte. Ein außergewöhnliches Spiel mit der Tür als einem
für die Interpretation der Aufführung bedeutenden Requisit wurde auch von anderen
Regisseuren angewandt, u. a.: Jerzy Grzegorzewski, Krystian Lupa, Józef Szajna u. Leszek
M¹dzik. Die Tür mag ein einziges theatralisches Requisit gewesen sein, das seit der Antike-
zeit dauernd in Anwendung ist; die Schauspieler erzählen zwar ihre Geschichten leiden-
schaftlich gern, ab und zu mit der Tür, dem Tor, der Pforte etc. dabei knallend.



Ewa Szkudlarek
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Nocne æmy, czyli cz³owiek w szklanym budynku

Mam w sobie wiele miast i wiele krajów, a jednak ju¿ wszystkie
uk³adaj¹ siê w odniesieniu do tego, co otacza mnie co dzieñ.
Wyobra�nia cz³owieka jest przestrzenna i bez ustanku buduje
architektoniczn¹ ca³o�æ z krajobrazów zapamiêtanych albo wy-
obra¿onych, postêpuj¹c od �bli¿ej� do �dalej�, niejako nawijaj¹c
warstwy czy pasma doko³a jednej osi, tej, w której dotyka on
stopami ziemi.

C. M i ³ o s z: Widzenia nad Zatok¹ San Francisco

Od wieków teatr by³ i jest nadal zwi¹zany ze sztukami plastycznymi.
Zró¿nicowanie budynków teatralnych, przebudowa scen, ró¿norodno�æ ko-
stiumów � w ci¹gu wieków � by³y czêsto zale¿ne od konwencji architekto-
nicznych, malarskich czy te¿ trendów mody. Scena pude³kowa obowi¹zuj¹ca
zreszt¹ do dzi� w teatrze pojawi³a siê w dobie renesansu, klasyczne

pude³ko powsta³o z na�ladowania przez teatr malarstwa sztalugowego
[...] scena jest obramowana, pod³oga jest pochy³a, wznosi siê jak na obra-
zie malowanym perspektywicznie, domy i przestrzeñ miêdzy nimi coraz
bardziej siê zmniejszaj¹. Logice malarskiej perspektywy podporz¹dkowa-
ne by³o wszystko, równie¿ ludzie1.

W teatrze zamkniêtym, pude³kowym scena zosta³a skonstruowana
dla malarza i dekoracji malarskich. Ideê wspó³zale¿no�ci teatru i sztuk pla-
stycznych rozwijali w swoich projektach inscenizacyjnych malarze-re¿yse-

1 Z. S t r z e l e c k i: Konwencje scenograficzne. Od antyku do wspó³czesno�ci. Warszawa
1973, s. 69.
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rzy, chocia¿by Stanis³aw Wyspiañski, Stanis³aw Ignacy Witkiewicz czy Tade-
usz Kantor. Scenografia jest tak¿e dyscyplin¹ plastyczn¹, a jej �tematem jest
dramat�2. Niektóre utwory dramatyczne zosta³y przez autorów podzielone
nie na akty, lecz na obrazy np. Dziwny pasa¿er Tymoteusza Karpowicza
i Pu³apka Tadeusza Ró¿ewicza.

¯ywy zwi¹zek optyczny miêdzy okiem widza i trójwymiarowym obra-
zem scenicznym fascynowa³ twórców wielu epok, �aby zjednoczyæ � jak
twierdzi Krzysztof Ple�niarowicz � przestrzeñ obrazu w oparciu o zasady
obiektywnej reprodukcji widzianej, fizycznej rzeczywisto�ci�3. Obrazy ma-
larskie i sceniczne �udaj¹� co�, czym nie s¹ w istocie. S¹ substytutami
w stosunku do realno�ci. Przypominaj¹c realno�æ, a nie bêd¹c ni¹, kieruj¹
nas poza siebie. Odmienne s¹ jednak reakcje odbiorcy na obraz malarski
i obraz sceniczny, ze wzglêdu na zasadnicz¹ ró¿nicê sposobów przedstawia-
nia na p³ótnie i na scenie. Jak¿e czêsto odbiorca dzie³ malarskich �zwraca siê
do przedmiotu przedstawienia, to znaczy, ¿e szuka jeszcze jakiej� innej rze-
czywisto�ci ni¿ ta, która jest rzeczywisto�ci¹ na³o¿onych farb na p³ótnie ob-
razu�4. Obraz sceniczny, je�li porównamy go do �przedmiotu gotowego�,
wskazuje tylko na siebie. Obcuj¹c z nim, nie mo¿na w zasadzie zwracaæ siê
do rzeczywisto�ci innej ni¿ jego w³asna. To szczególne istnienie rzeczywi-
sto�ci malarskiej i teatralnej znalaz³o nawet odzwierciedlenie w potocznym
rozró¿nieniu jêzykowym. Ogl¹daj¹c postaæ utrwalon¹ na p³ótnie, mówimy,
¿e obraz �przedstawia osobê X�, a w przypadku aktora, który gra na scenie,
stwierdzamy: �to jest osoba X�. Niezale¿nie od teoretycznych koncepcji
dotycz¹cych sztuki przedstawiania, wiedzy o prawach widzenia i samego
ogl¹du mo¿na przyj¹æ, ¿e nie rzeczywisto�æ stwarza obrazy malarskie i sce-
niczne, ale one stwarzaj¹ rzeczywisto�æ przedstawion¹.

Teatr o¿ywia malarstwo, ono za� utrwala jego sceny. Realistyczne obra-
zy Edwarda Hoppera Nocne cienie (1921), Apteka, Automat (1927), Miasto (1927),
Przedzia³ C, wagon (1938), Nowojorskie kino (1939), Noc w biurze (1940), Stacja
benzynowa (1940), Nocne æmy (1942) czy Nowojorskie biuro (1962) uk³adaj¹ siê
w rekonstrukcyjny cykl scen ¿ycia miejskiego. Ten malarski dokument dwu-
dziestowiecznej cywilizacji utrwala znacznie wiêcej ni¿ tylko pasma ulic,
wnêtrza domów czy zadymione kawiarnie, podkre�la bowiem i wyra¿a
melancholijne zagubienie cz³owieka w miejskiej przestrzeni. Artystê intere-
sowa³a tera�niejszo�æ, któr¹ obserwowa³ jakby z ukrycia, dziêki czemu bo-
haterowie czy bohaterki zostali przy³apani w sytuacjach najintymniejszych,
bardzo osobistych. Jego pêdzel niczym kamera zatrzymuje w kadrze wize-

2 I d e m: Kierunki scenografii wspó³czesnej. Warszawa 1970, s. 10.
3 K. P l e � n i a r o w i c z: Przestrzenie deziluzji. Wspó³czesne modele dzie³a teatralnego. Kra-

ków 1996, s. 11.
4 A. K u m o r: Telewizja. Teoria, percepcja, wychowanie. Warszawa 1973, s. 35.
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runki ludzi samotnych, wyobcowanych, opuszczonych, zatopionych we w³a-
snych my�lach, lêkach i marzeniach. �To egzystencjalne in flagranti, które za
t³o ma z regu³y urz¹dzenia i instytucje wielkiego miasta: bary, kawiarnie,
biura, hotele, kina, sklepy, mieszkania�5. Hopper z amerykañskiego pejza¿u,
miejskiego i kontynentalnego oraz ze znaków tamtejszej cywilizacji (rekla-
my, logo wielkich koncernów) uczyni³ ikonograficzny mit.

Malarska scenografia Hoppera inscenizuje dramat. Wnêtrza i dekoracje
okre�laj¹ przestrzeñ sceniczn¹, która organizuje �przestrzeñ gry aktora�6.
Nie mo¿na oprzeæ siê wra¿eniu, ¿e ten artysta miejsko�ci stworzy³ niemal¿e
gotowe obrazy-sceny, które mog³yby staæ siê ilustracj¹ dla sztuk wspó³cze-
snych np.: Ursa Widmera Top Dogs i Sergi Belbela Po deszczu. Sta³ym punk-
tem odniesienia dla rozwa¿añ o wymienionych dramatach bêdzie obraz
Hoppera Nocne æmy. To, co ³¹czy malarstwo Hoppera i sztuki dramatyczne
Top Dogs oraz Po deszczu, to przestrzeñ miejska i rozgrywaj¹cy siê w niej
dramat cz³owieka zamkniêtego w nowoczesnym, wielopiêtrowym, przeszklo-
nym budynku.

Nocne æmy, scena miejska namalowana w 1942 roku, to jedyny obraz
Hoppera, który przedstawia wygiêt¹ szybê, dziêki czemu mo¿na dostrzec
samo szk³o. Oszklona restauracja, czy mo¿e raczej bar, stanowi zamkniêt¹
przestrzeñ, oddzielaj¹c klientów od miasta. Artysta przedstawia w ten spo-
sób relacjê miêdzy �zewnêtrznym� a �wewnêtrznym�, miêdzy przestrzeni¹
otwart¹ a zamkniêt¹. Izolowane od ulicy witryn¹ cztery postaci wydaj¹ siê
zamkniête w barze niczym w lekko pod�wietlonym akwarium. W �rodku
scena, jak na Hoppera � zbiorowa.

Przy kontuarze mê¿czyzna w ciemnym garniturze i zielonym kapeluszu,
z papierosem w palcach. Przy nim piêkna rudow³osa kobieta w czerwonej
sukience. Wygl¹da na znudzon¹, gdy¿ z uwag¹ przygl¹da siê paznok-
ciom swej prawej d³oni. Ku mê¿czy�nie pochyla siê barman w bia³ym
wdzianku i czapeczce. Za nim dwa ekspresy do kawy i zielone drzwi na
zaplecze. Najciekawsz¹ postaci¹ jest drugi mê¿czyzna, odwrócony do
widza plecami. Widzimy jego kark, ucho, podobny zielony kapelusz. Mo¿e
patrzy na kobietê?7

Hopperowska scena przywodzi na my�l cykl obrazów Tadeusza Kanto-
ra zatytu³owany Nie zagl¹da siê bezkarnie przez okno. W g³êbi jednego z nich
mo¿na dostrzec artystê odwróconego do widza plecami. Nagi siedzi przy
stole i maluje portret kobiety. Mgliste odbicie portretowanej kobiecej twa-
rzy mo¿na zobaczyæ w szybie uchylonego okna na pierwszym planie, okna,

5 P. P i a s z c z y ñ s k i: S³oneczne �wiat³o na �cianie domu. �Odra� 1998, nr 5, s. 55.
6 Z. S t r z e l e c k i: Kierunki scenografii wspó³czesnej..., s. 9.
7 P. P i a s z c z y ñ s k i: S³oneczne �wiat³o..., s. 58.

12 Przestrzenie...
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które pozwala nam zajrzeæ do pracowni malarza. Ze scen Hoppera i Kanto-
ra wy³ania siê sylwetka mê¿czyzny bez widocznej dla odbiorcy twarzy,
w oczach którego odbija siê niedokoñczony, jasny, przezroczysty portret
kobiety. Specyficzna jest te¿ szklana granica-szyba, czêsto powtarzaj¹cy siê
motyw na obrazach obu artystów. Zosta³a ona usytuowana pomiêdzy scen¹
a widowni¹, ³ami¹c tym samym �cis³¹ opozycjê miêdzy iluzj¹ a realno�ci¹.
Dodatkowo wzmacnia zawieszenie teatralnej mimesis. Nie chodzi tutaj o ilu-
zyjne odbicie pozascenicznej rzeczywisto�ci, nie o przedstawienie gotowej
sceny, ale o ukazanie ludzkiego istnienia uwik³anego � jak stwierdza ame-
rykañski socjolog Richard Sennett � w �paradoks przezroczystej izolacji�.

Opis obrazu Nocne æmy Hoppera przywodzi na my�l tak¿e didaskalia,
które mog¹ staæ siê opraw¹ dla zaistnienia dramatu wewnêtrznego i ze-
wnêtrznego, czyli dramatu granicznego. W zaprojektowanej przez Hoppera
scenie-obrazie Nocne æmy wa¿na jest przestrzenna granica, nie tylko miêdzy
przeszklonym barem a ulic¹, lecz tak¿e miêdzy klientami a barmanem oraz
miêdzy kobiet¹ a mê¿czyznami. Granicê podkre�la �ciana ze szk³a i dwa
rekwizyty: kontuar oraz papieros w d³oni mê¿czyzny.

Dramat nowo¿ytny � twierdzi Krzysztof Ple�niarowicz � konstruowa-
ny jest bowiem na tym napiêciu: pomiêdzy �wiatem zewnêtrznym, sk¹d
przychodz¹ konflikty i tarapaty oraz �wiatem wewnêtrznym, uobecnia-
nym w aktach samo�wiadomo�ci (st¹d rosn¹ca, do czasów naturalizmu,
popularno�æ monologu jako wyrazu samotno�ci bohatera). Innymi s³owy
� na napiêciu pomiêdzy tym, co pospolicie nazywane bywa �¿yciem we-
wnêtrznym� bohatera a jego bytowaniem w�ród innych postaci... Pomiê-
dzy teatrem charakterów a teatrem akcji8.

Teatr miejskich obrazów Hoppera sta³ siê sztuk¹ dramatyczn¹. Obser-
wujemy jego sceny malarskie zupe³nie jak spektakl, który widz percypuje
tu¿ po podniesieniu kurtyny. Malarstwo Hoppera cechuje wiêc tendencja do
otwarcia dzie³a na przestrzeñ teatraln¹ � przestrzeñ ¿ywych obrazów.

Miejscem akcji dramatu Sergi Belbela Po deszczu jest �taras na dachu czter-
dziestodziewiêciopiêtrowego wie¿owca, w którym mieszcz¹ siê biura o wy-
sokim standardzie�9. Ca³y personel (Komputerowiec, Kierownik, Dyrektor-
ka, Goniec, sekretarki: Blondynka, Brunetka, Ruda, Szatynka) w czasie go-
dzin pracy marzy w³a�ciwie o jednym � ukradkowym wyj�ciu na taras wie-
¿owca, aby zaczerpn¹æ �wie¿ego powierza lub zapaliæ papierosa. Mo¿na, za
Ervingiem Goffmanem, przyj¹æ, ¿e pojawia siê tutaj podzia³ na scenê (struk-
tura firmy) i kulisy (spotkania na tarasie). Dopiero

8 K. P l e � n i a r o w i c z: Przestrzenie deziluzji..., s. 18.
9 S. B e l b e l: Po deszczu. Prze³. M. M ê t r a k - G o t t e s m a n. �Dialog� 1999, nr 4,

s. 25.
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za kulisami ujawnia siê istotne tajemnice przedstawienia i skoro wyko-
nawcy wychodz¹ tutaj z roli, jest rzecz¹ naturaln¹, ¿e miejsce to jest niedo-
stêpne dla publiczno�ci i ¿e nawet ukrywa siê przed ni¹ jego istnienie10.

Mimo i¿ w ca³ym budynku obowi¹zuje zakaz palenia, ów nieformalny,
codzienny rytua³ spotkañ przy papierosie, z jednej strony, oddziela pracow-
ników od wnêtrza firmy, z drugiej za� � s³u¿y spotkaniu z drugim cz³o-
wiekiem na zewn¹trz budynku. Miejsce odsy³a zatem do Emmanuela Lévi-
nasa filozoficznej koncepcji spotkania. Spotkanie z Innym i Inno�ci¹ ma for-
mê chiazmu. Chiazm to konstrukcja, w której nastêpuje spotkanie � nie
unifikacja, dialog, ale tylko zetkniêcie siê � ludzi, idei, my�li zmierzaj¹cych
w przeciwne strony. Zarówno taras na dachu wie¿owca, jak i winda dla
personelu firmy to miejsca s³u¿¹ce przypadkowym spotkaniom, na które
sk³adaj¹ siê: wyminiêcia, otarcia, przepchniêcia, przeci�niêcia tych z jednej
i tamtych z drugiej strony. W uchylonych drzwiach windy, w korytarzach
wielkiej korporacji budzi siê silne pragnienie bohaterów, aby w jaki� sposób
rozja�niæ szar¹ i banaln¹ codzienno�æ. W istocie jest to strategia poszukiwa-
nia prawdy o sobie poprzez konfrontowanie w³asnego �ja� z tym, co ze-
wnêtrzne. Zgodna zreszt¹ z uwag¹ sformu³owan¹ przez Jeana Paula Sar-
tre�a, ¿e poznaæ siebie mo¿emy tylko przez odniesienie do Innego.

Rozleg³y, podniebny taras ukazuje siê jako architektoniczna ikona spo-
tkania z Innym. Skupia w sobie i reprezentuje ca³e zró¿nicowanie miasta,
wszelk¹ podwójno�æ, graniczno�æ i pograniczno�æ. Albowiem �granica �
jak pisze Lévinas � oddziela i ³¹czy w obrêbie ca³o�ci. Rzeczywisto�æ po-
dzielona na pojêcia, które siê wzajemnie ograniczaj¹, tworzy ca³o�æ za spra-
w¹ samego tego podzia³u�11.

Usytuowanie tarasu na dachu wie¿owca uzmys³awia dwie sytuacje eg-
zystencji cz³owieka, a wiêc graniczno�æ (przestrzeñ otwarta � wolna, po-
nad firm¹, zamkniêta � zniewolenie w firmie) i stan zawieszenia (miêdzy
miastem a piêtrami biura, miêdzy wyborem palenia a poddaniem siê regula-
minowi). Graniczno�æ wydaje siê podstawow¹ cech¹ przeszklonych budyn-
ków i metalowych barier. Ju¿ z samego umiejscowienia tarasu bierze siê ca³a
jego niezwyk³o�æ. Lokalizacja jest wyj¹tkowo wyeksponowana i podlega
specjalnemu umocowaniu zarówno w przestrzeni fizycznej, jak i metafizycz-
nej. Ka¿de wej�cie na taras pozwala bohaterom dotkn¹æ nieba (obserwuj¹
o³owiane niebo przed burz¹, niebo w ogniu burzy i niebo z promieniami
s³oñca po deszczu) i do�wiadczyæ piek³a ulicy (widz¹ roztrzaskany helikop-

10 E. G o f f m a n: Cz³owiek w teatrze ¿ycia codziennego. Prze³. H. D a t n e r - � p i e w a k,
P. � p i e w a k. Warszawa 2000, s. 142.

11 E. L é v i n a s: O Bogu, który nawiedza my�li. Prze³. M. K o w a l s k a. Kraków 1994,
s. 265.
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ter, s³ysz¹ trzask t³uczonego szk³a, wo³anie o pomoc, d�wiêki samochodo-
wych syren). To, co ogl¹daj¹ bohaterowie, wi¹¿e siê z pojêciem bezkresu,
nieskoñczono�ci (niebo) i scentralizowania, skoñczono�ci (obszar miasta).
Niezale¿nie jednak od postrzeganej i prze¿ywanej sytuacji pal¹ papierosy
i czêsto opieraj¹ siê o barierê. Lokalizacja tarasu przypomina o podwójnej
granicy: pojawia siê bariera-granica miêdzy budynkiem a pozosta³¹ czê�ci¹
miasta-�wiata oraz granica-zas³ona z dymu miêdzy lud�mi i ich wewnêtrz-
nym �wiatem.

(Brunetka podchodzi do bariery, potyka siê i traci równowagê. Blondynka
i Ruda, przestraszone, krzycz¹ histerycznie. Szatynka przytrzymuje za ramiê
Brunetkê, która w po³owie zawieszona jest w przestrzeni. Pomaga jej siê pozbie-
raæ. Napiêcie).

SZATYNKA Dlaczego to zrobi³a�?
BRUNETKA Przecie¿ nic nie zrobi³am.
SZATYNKA Dlaczego to zrobi³a�?
BRUNETKA Tylko siê po�lizgnê³am.
BLONDYNKA Wariatka, nie znoszê takich ¿artów. O ma³o nie dosta-

³am zawa³u serca!
RUDA (do Blondynki) Ju¿ nie wie, co ma wymy�liæ, ¿eby zwróciæ na

siebie uwagê, nie znoszê jej, po prostu nie znoszê!12

Granica zawsze wi¹¿e siê z przekroczeniem, z pokus¹ przej�cia na drug¹
stronê. Stan zawieszenia jest wyj¹tkowo trudny, ³¹czy siê z poczuciem bycia
w potrzasku, a nawet uwiêzienia. Tylko Brunetka w sposób mniej lub bar-
dziej przemy�lany usi³owa³a przerwaæ liniê ograniczenia, gdy¿, pochylaj¹c siê
nad barier¹, zobaczy³a fascynuj¹c¹, rozleg³¹ i jasn¹ perspektywê pulsuj¹cego
miasta. W sztuce Belbela Po deszczu przekroczenie po³owiczne mo¿na wi¹zaæ
z jasno�ci¹ i ruchem, natomiast ca³kowite � z ciemno�ci¹ i bezruchem.

(D�wiêk rozbijanego szk³a. Szatynka patrzy w dó³, przez barierê).
SZATYNKA Patrz, kto� zbi³ szybê, patrz!
BRUNETKA To w moim biurze!
SZATYNKA To twój szef, patrz, wychyla siê, patrz, wychodzi!
BRUNETKA Co chce zrobiæ?
SZATYNKA Patrzy w dó³!
BRUNETKA Co robi? Czy nikt go nie zatrzyma?!
SZATYNKA Ju¿ po wszystkim.
(S³ychaæ przeci¹g³y, g³êboki krzyk. Upadek. Echo).
SZATYNKA Ju¿ po nim.
BRUNETKA Rzuci³ siê!13

12 S. B e l b e l: Po deszczu..., s. 34.
13 Ibidem, s. 49.
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O sytuacji ¿yciowej kierownika dowiadujemy siê z rozmowy prowa-
dzonej przez Blondynkê i Goñca. Sekretarka stwierdza �wyrzucili mojego
szefa�, Goniec zna powody takiej decyzji, �oskar¿aj¹ go o wykorzysty-
wanie wp³ywów, korupcjê, molestowanie seksualne...�14 Dooko³a bohatera
sztuki Po deszczu piêtrz¹ siê przeszkody, zostaje osaczony, zamkniêty w cia-
snej przestrzeni w³asnego gabinetu. Prawdopodobnie ma poczucie, ¿e w tej
sytuacji nie mo¿e nic zmieniæ, szuka wiêc wyj�cia i znajduje � wyj�cie osta-
teczne.

W momencie samobójstwa � twierdzi Erwin Ringel � cz³owiek jest ca³-
kowicie wydany na pastwê tego nies³ychanie sprê¿onego �napêdu�, któ-
ry mo¿na porównaæ z moc¹ rakiety, zdolnej wynie�æ kosmiczn¹ kapsu³ê
poza pole ci¹¿enia Ziemi15.

Bohater zostaje zdjêty ze stanowiska, a w sensie metaforycznym: str¹-
cony z wysoko�ci, toczy siê i spada niczym lawina z wielkim hukiem w dó³ �
w rozwart¹ szczelinê twardego bruku ulicy. Wówczas pobrzmiewa tylko
dalekie echo krzyku, a krzyk jest oznak¹ ludzkiej s³abo�ci, bezradno�ci i wiel-
kiej rozpaczy, która tkwi w cz³owieku. Na rozleg³ej przestrzeni tarasu za-
brak³o drugiego cz³owieka, którego rêka mog³aby zagrodziæ drogê wiod¹c¹
w przepa�æ. Na wysoko�ciach wie¿owców jest miejsce tylko dla ludzkiej sa-
motno�ci. Owa samotno�æ w bezgranicznej pustce odpowiada s³owami �nie
ma ciê� � jak stwierdza Henryk Elzenberg w ksi¹¿ce K³opot z istnieniem16.

Bycie samotnym jest bliskie do�wiadczeniu bezdomno�ci. Bohaterowie
sztuki Top Dogs Ursa Widmera ca³kowicie uto¿samiaj¹ siê z firm¹, w której
pracuj¹. Ich ¿ycie zostaje zredukowane do jednej sfery � pracy, co w konse-
kwencji prowadzi do utraty wra¿liwo�ci na otaczaj¹cy �wiat i poczucia bez-
granicznej pustki.

KRAUSE [...] Kiedy tkwisz po uszy w robocie, jeste� tak zaabsorbowany
osi¹gniêciem w³asnego celu, ¿e nie masz czasu dla ludzi, którzy obs³ugu-
j¹ twoje maszyny. W trakcie procesu pracy zapomina siê o tym, ¿e za ka¿-
dym zadaniem kryje siê cz³owiek17.

Pewnym nadu¿yciem, ale w tym miejscu uzasadnionym, bêdzie przypo-
mnienie najbardziej znanej tezy z Traktatu logiczno-filozoficznego Ludwiga
Wittgensteina: �Granice mego jêzyka oznaczaj¹ granice mego �wiata�. Tezê
tê mo¿na uznaæ za punkt odniesienia do zanikania �wiata ludzkiego ¿ycia

14 Ibidem.
15 E. R i n g e l: Gdy ¿ycie traci sens. Rozwa¿ania o samobójstwie. Prze³. E. K a � m i e r -

c z a k. Szczecin 1987, s. 60.
16 H. E l z e n b e r g: K³opot z istnieniem. Kraków 1994, s. 243.
17 U. W i d m e r: Top Dogs. Prze³. J. K o e n i g. �Dialog� 1998, nr 8, s. 76.
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i jego wytworów bêd¹cego skutkiem zubo¿enia komunikacji. Chodzi wiêc
o jêzyk jako podstawowe medium oraz postêpuj¹c¹ nieistotno�æ komu-
nikatów. Wiele z nich charakteryzuje siê swoist¹ beztre�ciowo�ci¹. Jêzyk
bowiem ³¹czy siê ze stanem poczucia obco�ci miêdzy jednym a drugim
cz³owiekiem, co zostaje uwydatnione w dialogach postaci sztuki Top Dogs.

ON Rozmawiam z tob¹ [...]
ONA [...] On nigdy nie s³ucha, i zawsze mówi do mnie �myszko�. Nie
znoszê tego �myszko�. (do mê¿a, jako Ona) Myszko. (znowu jako jej m¹¿).
Twoje zajêcia domowe to jeszcze nie ca³y �wiat. W biurze chodzi o sumy
rzêdu piêciuset tysiêcy, a mo¿e nawet o�miuset tysiêcy franków. A ta fili-
¿anka, myszko, jak j¹ rozbijesz, ile jest warta? Piêæ osiemdziesi¹t. Zreszt¹
tak naprawdê � nie ma ¿adnej warto�ci katalogowej. No, dodajmy jesz-
cze tu p³yn do zmywania, którego u¿ywasz w zmywarce dla jej obs³ugi.
Warto�æ bliska zeru. Ile wiêc warte jest to ca³e gospodarstwo domowe? [...]
O czym my w ogóle rozmawiamy? Ja mam na biurku transakcje miliono-
wej warto�ci, a ty mi zawracasz g³owê fili¿ankami po kawie.
ON Wiem, nigdy nie umiem s³uchaæ, kiedy chcesz mi co� wyja�niæ [...]18.

Jêzyk porozumienia miêdzy ma³¿onkami jest jedynie gadanin¹ i pozo-
rem mówienia, które faktycznie czyni¹ z rozmowy wymianê pustych zdañ.
Lacan twierdzi³, ¿e s³owo, które nie jest skierowane do kogo� drugiego,
jest s³owem pustym. To w³a�nie decyduje o prymacie rozmowy, która roz-
wija siê za spraw¹ pytañ i odpowiedzi, tworz¹c wspólny jêzyk. Miêdzy ma³-
¿onkami w sztuce Widmera powstaje przestrzeñ obco�ci, trudno im bowiem
odnale�æ wyj�cie z trudnej sytuacji. On czuje siê niepotrzebny, gdy¿ straci³
intratn¹ posadê, a Ona nie wie, jak mu pomóc. W przytoczonym fragmencie
sceny przestrzeñ zostaje zape³niona s³owami uk³adanymi gêsto, tu¿ obok
siebie, bez perspektywy i hierarchii. Wzorowana na rozmowie kompozycja
dialogu, wbrew prostocie i banalno�ci tekstu, ujawnia istnienie czego� wy¿-
szego rzêdu � przestrzeni pe³nego s³owa. Mo¿na mówiæ o ma³ych rzeczach
(fili¿anka, biurko), aby w ten sposób rozmawiaæ o rzeczach znacz¹cych (ca³y
jej �wiat to gospodarstwo domowe, a jego � praca w firmie). W tej fazie
rozwoju dramatu nowo¿ytnego � zauwa¿a Peter Szondi � �dramat po-
wstaje jedynie z odtworzenia relacji miêdzyludzkiej i potrafi ukazaæ jedynie
to, co rozegra siê w tej sferze�19.

Zubo¿enie jêzyka, a wraz z tym ograniczenie �wiata, wi¹¿e siê w dra-
macie Widmera z redukcj¹ aktywno�ci ¿yciowej poszczególnych postaci. Pro-
ces ten pog³êbia siê i prowadzi do ograniczeñ � marzenia bohaterów Top

18 Ibidem, s. 74.
19 P. S z o n d i: Teoria nowoczesnego dramatu 1880�1950. Prze³. E. M i s i o ³ e k. Warsza-

wa 1976, s. 12.
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Dogs dotycz¹ tylko miejsca pracy oraz sytuacji przeniesienia. Oto biurowy
wie¿owiec staje siê jedynym domem.

JENKINS [...] gabinet ca³y ze szk³a. Najwy¿sze piêtro. Wyj�cie na taras.
Przed nim panorama drapaczy chmur. W dole Park Centralny. Rozumie
siê, ¿e mój gabinet jest w Nowym Jorku. Nosi moje imiê, ca³y budynek.
Jenkins-Building. Mie�ci moje wszystkie przedsiêbiorstwa. The Julika-Cor-
poration [...] Jenkins International20.

Zwi¹zek osoby z przestrzeni¹ zacie�nia siê do takiego stopnia, ¿e mo¿na
powtórzyæ za Piotrem Bratkowskim � �ja to firma�. Ponadto zanika po-
dzia³ na scenê i kulisy na obszarze dyrektorskiego apartamentu.

Tak wiêc gabinet kierownika � zauwa¿a Goffman � jest oczywi�cie sce-
n¹, na której pokazuje siê jego pozycjê w hierarchii za pomoc¹ mebli
i dywanów. Jednocze�nie kierownik mo¿e w tym samym miejscu zdj¹æ
marynarkê, rozlu�niæ krawat i trzymaæ w rêku butelkê, zachowuj¹c siê
przyjacielsko czy wrêcz swobodnie wobec kolegów o tej samej pozycji21.

W tym momencie pojawia siê zasadniczy problem w traktowaniu prze-
strzeni szklanego budynku. Nie jest to tylko miejsce pracy, ale te¿ nie jest to
�miejsce zamieszkania, miejsce pobytu� ani te¿ zwyczajny �dach nad g³ow¹�22.
Ilo�æ czasu, jak¹ spêdzaj¹ pracownicy firmy w wielopiêtrowym wie¿owcu,
pozwala okre�liæ ich pobyt jako sytuacjê zamieszkania. Zamieszkaæ, to ina-
czej zatrzymaæ siê po to, by wybranemu miejscu pobytu nadaæ sens, by ów
fragment otaczaj¹cej przestrzeni wyrwaæ z anonimowo�ci, uczyniæ znanym
i nazwanym. Taki punkt na mapie miasta przekszta³ca siê w przestrzeñ oswo-
jon¹ (�mój gabinet�), nazwan¹ (�budynek Jenkins-Building�) i zasiedlon¹
(�wszystkie moje przedsiêbiorstwa, Jenkins International�).

W odró¿nieniu od abstrakcyjnej kategorii, jak¹ jest przestrzeñ � pisze
Ewa Rewers � miejsce ma charakter konkretny. Podobnie jednak mo¿na
powiedzieæ, i¿ zamiast otwarcia, ekspansji, wolno�ci wi¹zanych z prze-
strzeni¹, miejsce okre�laj¹ bariery, skrêpowanie i przymus23.

Postacie czuj¹ siê uwiêzione na swoich stanowiskach, przywi¹zane do
miêkkich foteli i niemal¿e przyklejone do widoku z okna gabinetu. W³a�ci-

20 U. W i d m e r: Top Dogs..., s. 78.
21 E. G o f f m a n: Cz³owiek w teatrze ¿ycia codziennego..., s. 154.
22 Zob. E. R e w e r s: �rodowisko rozmowy. W: Pamiêæ, miejsce, obecno�æ. Wspó³czesne

refleksje nad kultur¹ i ich implikacje pedagogiczne. Red. J. H u d z i k, J. M i z i ñ s k a. Lublin
1997, s. 106.

23 Ibidem.
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wie problem bohaterów Top Dogs nie sprowadza siê do tego, ¿e którego�
dnia, wchodz¹c do dobrze znanego budynku, w sposób zupe³nie nieoczeki-
wany, stracili swoje posady. Problem polega na tym, ¿e po wyj�ciu ze szkla-
nego wie¿owca nie maj¹ do czego i do kogo wróciæ. Powrót do domu �
jedna z najstarszych figur naszej kultury � okazuje siê nie tylko dwuznacz-
ny, ale coraz czê�ciej wrêcz nieosi¹galny. Idea powrotu do domu traci sens
wtedy, gdy znajduje siê on wszêdzie, czyli � trawestuj¹c Jarry�ego � ni-
gdzie. Korporacja jest organizacj¹ totaln¹24. Wymaga od pracowników ca³-
kowitego oddania, burzy granicê miêdzy tym, co prywatne, osobiste, in-
tymne, a tym, co publiczne, zawodowe i jawne.

W przeciwieñstwie do �wiata tradycyjnego � stwierdza Anthony Gid-
dens � gdzie, jak siê zdaje, jednostka panowa³a nad wieloma oddzia³y-
waniami kszta³tuj¹cymi warunki ¿ycia, w spo³eczeñstwach nowoczesnych
kontrolê nad takimi oddzia³ywaniami przejê³y czynniki zewnêtrzne. [...]
Nowoczesno�æ niesie ze sob¹ wyw³aszczenie � temu nie da siê zaprze-
czyæ25.

W sztukach Ursa Widmera i Sergi Belbela przestrzeñ wielopiêtrowych
budynków firm wch³ania (Top Dogs) i poch³ania (Po deszczu) cz³owieka.
W paradoksalny sposób to, co w sensie zewnêtrznym reprezentuj¹ bohate-
rowie, obserwujemy wewn¹trz szklanej budowli (ubrania, fryzury, s³u¿bo-
we konwenanse, etyka zawodowa), a ca³e ich wnêtrze zostaje ods³oniête na
zewn¹trz budynku (lêk i frustracja, zagubienie i samotno�æ).

Personel firmy w sztukach Top Dogs i Po deszczu to osoby funkcjonuj¹ce
w grupie, ale na planie akcji dramatu istniej¹ osobno. Ich samotno�æ podkre-
�la brak jêzyka komunikacji interpersonalnej i spo³ecznej. Dzia³aj¹ wspólnie
w przestrzeni wielu piêter, ale w rzeczywisto�ci ¿yj¹ obok siebie. W proce-
sie nadmiernego zagêszczenia i codziennej blisko�ci pojawia siê potrzeba
oddzielenia i zachowania ramy dla w³asnej to¿samo�ci.

Powróæmy do obrazu Hoppera Nocne æmy. Otoczenie baru sprawia wra-
¿enie jakiej� ¿ywej enklawy czy akwarium, jest kompletnie opustosza³e,
wymar³e: chodnik, ulica, sklep naprzeciwko, zaciemnione okna. Podobna
sceneria wype³nia przestrzeñ sztuk Top Dogs i Po deszczu. Chodzi zatem nie
tyle o realny pejza¿ wielkomiejski, ile o jego metaforê: jako miejsca obcego,
nios¹cego wyizolowanie, odrzucenie i zagubienie. O swoim obrazie sam
Hopper powiedzia³: �Nocne æmy [...]. Prawdopodobnie ca³kiem nie�wia-
domie namalowa³em samotno�æ w wielkim mie�cie�26. Za kulisami do-

24 P. B r a t k o w s k i: Ja, firma. �Dialog� 1998, nr 8, s. 90.
25 A. G i d d e n s: Nowoczesno�æ i to¿samo�æ. �Ja� i spo³eczeñstwo w epoce pó�nej nowocze-

sno�ci. Prze³. A. S z u l ¿ y c k a. Warszawa 2006, s. 262�263.
26 P. P i a s z c z y ñ s k i: S³oneczne �wiat³o..., s. 59.
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mów-klatek, gabinetów-celi, korytarzy-labiryntów ods³ania siê nieje-
den ludzki dramat. �wiat Hoppera budzi lêk, jest jakby �ledzony z ukrycia.
Postaci malowane przez Hoppera sta³y siê symbolami samotnej rozpaczy
i izolacji w t³umie. Ich twarze rozmywaj¹ siê w lustrzanych odbiciach skle-
powych witryn, a gesty zastygaj¹ w zakamarkach mrocznych ulic.

Ponowoczesne miasta cechuje gwa³towny rozrost przedmie�æ, to prze-
strzenie bez wyra�nego centrum, w których wyrastaj¹ gigantyczne szkla-
ne wie¿owce � symbole sukcesu. Cz³owiek w biurze i klimatyzowanym
aucie, mkn¹cy po autostradzie do domu na pilnie strze¿onym osiedlu, zo-
staje pozbawiony kontaktu z drugim cz³owiekiem. Jego przestrzeñ kurczy
siê i zaciska proporcjonalnie do rozrostu miejskiej aglomeracji. Teatr miej-
skiej samotno�ci i spo³ecznego wyalienowania przedstawi³ na swoim obra-
zie Edward Hopper. Tytu³owe �nocne æmy�, anonimowe osoby ze szklane-
go budynku, wystêpuj¹ coraz czê�ciej w wielu scenach wspó³czesnych dra-
matów.

Ewa Szkudlarek

Nocne æmy or man in a glass building

S u m m a r y

Postmodern cities are characterised by a rapid growth of suburbs � spaces without
a clear city centre where gigantic glass blocks grow � symbols of success. Man in
the office and air-conditioned car, on a motorway going home on a heavily guarded estate
is deprived of a contact with another man. His/her space shrinks and closes proportional-
ly to the growth of the local aglomeration. The theatre of local solitude and social alie-
nation was portrayed by Hopper. Hopper�s painting Nocne æmy [Night moths] presents
anonymous people from a glass building, lost in the city space, which are more and more
frequent in the scenes of the contemporary dramas. Dramas by Sergi Belbel Po deszczu
[After rain] and Urs Widmer Top Dogs show the problem of existence in the postmodern
and technicised world, once convicting man to a momentary success and failure difficult to
stand the other time. An architectonic and, at the same time, theatrical glass separates the
protagonists, confines their contact and possibilities of making a dialogue only to hurt
them and their feelings.
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Ewa Szkudlarek

Die Nachtfalter, oder ein Mensch in einem Glasgebäude

Z u s a m m e n f a s s u n g

Postmoderne Städte sind durch rasche Entwicklung ihrer Vorstädte gekennzeichnet.
Das sind Gebiete ohne ein richtiges Zentrum, auf denen riesengroße Glashochhäuser �
Symbole des Erfolgs, emporwachsen. Ein Mensch in seinem Büro und klimatisierten
Wagen, der auf der Autobahn nach seinem in einer bewachten Wohnsiedlung stehenden
Haus dahineilt, kommt mit anderen Menschen nicht in Berührung. Sein Raum schrumpft
zusammen und wird proportional zum wachsenden Ballungsgebiet. Das Theater der
Stadteinsamkeit und der gesellschaftlichen Entfremdung wird von Hopper an seinem
Bild Nocne æmy [Die Nachtfalter] dargestellt. Die dort auftauchenden anonymen Personen
vom Glasgebäude, die im Stadtraum verloren sind, werden oft zu Helden von vielen
Szenen der gegenwärtigen Theaterstücke. Die Dramen Po deszczu [Nach dem Regen] von
Sergi Belbel und Top Dogs von Urs Widmer zeigen die Existenz in der postmodernen,
technisierten Welt, die den Menschen einmal zum zeitweiligen Erfolg, ein anderes mal
zum schwer ertragenen Misserfolg verurteilt. Die architektonische und zugleich theatrali-
sche Scheibe grenzt die Helden voneinander ab, erschwert ihre Wechselbeziehungen und
den Dialog, verletzt ihre Gefühle.



Katarzyna Wielechowska
Uniwersytet £ódzki
£ód�

�S³owa s¹ tylko nawiasami ciszy�
Sztuka hiszpañska Yasminy Rezy

I

Zdanie zawarte w tytule tego tekstu jest cytatem z wypowiedzi bohate-
ra dramatu Yasminy Rezy. Dok³adniej mówi¹c: jest cytatem cytatu. W �wie-
cie przedstawionym utworu pojawia siê bowiem w formie przytoczenia.
Powtarza je za dramaturgiem � Olmo Panero � graj¹cy w jego sztuce po-
staæ Fernana Aktor:

Olmo Panero przemierzy³ Pi-
reneje, ¿eby
powiedzieæ nam, ¿e s³owa s¹ nawiasami ciszy.
Zanim wypowiedzia³ to zdanie, usiad³
w g³êbi sali, z boku, w martwym punkcie
roboczego �wiat³a.
[...]
Od momentu, gdy Olmo Panero znika
gdzie� w którym� z tylnych rzêdów, w moim
zachowaniu nie ma ju¿ nic naturalnego,
[...]
popisujê siê przed plam¹ cienia
w g³êbi,
chcê, ¿eby Olmo mnie uwielbia³,
¿eby by³ zaskoczony moj¹ wielko�ci¹,
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chcê, ¿eby my�la³, ¿e jestem najwspanialszy,
¿e jestem najwspanialszym aktorem,
najlepszym Fernanem, jakiego widzia³,
najlepszym Fernanem wszechczasów.
Pod koniec dnia opuszcza swoje miejsce i
podchodzi,
mówi, ¿e s³owa s¹ tylko nawiasami
ciszy,
przemierzy³ Pireneje, ¿eby powiedzieæ to zdanie,
mnie
w szczególno�ci1.

Wypowied� Olma Panero wprowadza sugestywny obraz ciszy jako prze-
strzeni, dla której s³owa stanowi¹ jedynie ramê. Przestrzeñ ciszy trwa po-
miêdzy wskazuj¹cymi na ni¹ s³owami-nawiasami. Nawias bowiem koncen-
truje uwagê nie na sobie, lecz na tym, co ujmuje pomiêdzy znakiem otwarcia
i zamkniêcia. S³owa wiêc niejako odsy³aj¹, prowadz¹ ku ciszy, ale zarazem
wy³aniaj¹ siê z niej jak z nieustannie obecnego t³a. Przestrzeñ ciszy i pod-
rzêdne wobec niej s³owa wspó³istniej¹ zatem, przynale¿¹ do siebie.

Kontekst sytuacyjny towarzysz¹cy temu zdaniu � dramaturg kieruje je
do aktorów tu¿ po zakoñczeniu scenicznej próby w³asnej sztuki � sprawia,
¿e ma ono ró¿ne konotacje. Po pierwsze, bêd¹c zaskakuj¹cym w swej lapi-
darno�ci komentarzem dramatopisarza do aktorskich starañ, w istocie staje
siê bardzo wa¿n¹ wskazówk¹ autora dla aktora. Ta uwaga-sentencja spro-
wokowaæ ma przemieszczenie akcentów w scenicznym istnieniu aktora,
zmianê sposobu jego gry, wynikaj¹c¹ ze �wiadomo�ci, ¿e podtekst, to, co
przemilczane, jest co najmniej równie istotne jak to, co wypowiedziane, ¿e
sens ca³o�ci sztuki-spektaklu wy³ania siê dopiero z napiêcia pomiêdzy tym,
co wyra¿one, a tym, co niewyra¿one. Zdanie to � po drugie � mo¿e rów-
nie¿ odnosiæ siê do �wiata przedstawionego dramatu Olma Panero i meta-
forycznie obja�niaæ charakter sytuacji komunikacyjnej miêdzy postaciami,
okre�laæ modus ich istnienia. Po trzecie, mo¿e byæ ono odautorsk¹ refleksj¹
na temat w³asnej techniki dramatopisarskiej � ujawnia wówczas intencjê
towarzysz¹c¹ dramatopisarzowi w akcie powo³ywania do istnienia bytu jê-
zykowego, jakim jest dramat, wskazuje na zamierzon¹ przez twórcê strate-
giê tekstu. Zdanie to cechuje wreszcie szczególna samozwrotno�æ, ponie-
wa¿ dramaturg, wypowiadaj¹c je w okre�lonym kontek�cie, nie przechodzi
z poziomu ogólno�ci sentencji do jej uszczegó³owienia, które tym samym
pozostaje w sferze ciszy, w sferze tego, co przemilczane, a co oczekuje swe-
go dopowiedzenia, rekonstrukcji w planie odbioru.

1 Y. R e z a: Sztuka hiszpañska. Prze³. B. G r z e g o r z e w s k a. �Teatr� 2004, nr 1�2,
s. 57�58. Wszystkie cytaty ze Sztuki hiszpañskiej podajê za tym wydaniem.
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Sentencjonalno�æ wypowiedzi Olma Panero, jej sugerowany metateatralny
charakter, a tak¿e wprowadzenie sztuki w sztukê, podwojenie nadawcy
i tytu³u utworu � Olmo Panero jest bowiem autorem �Sztuki hiszpañskiej�,
która stanowi integraln¹ czê�æ dramatu Rezy, równie¿ zatytu³owanego Sztuka
hiszpañska2 � traktowaæ mo¿na jako sposoby ujawniania siê �ja� autorskiego
w tek�cie dramatycznym, jako wskazywanie na siebie autorki dramatu3.
Ponadto to¿samo�æ tytu³ów obu dramatów prowokuje pytanie o rodzaj za-
le¿no�ci pomiêdzy fikcyjn¹ postaci¹ dramaturga Olma Panero a rzeczywist¹
postaci¹ autorki ca³ego dramatu. Yasmina Reza pytana przez Krystiana Lupê,
co �s¹dzi o autorze, który nazywa siê Olmo Panero? Mówi siê o nim, ¿e jest
m³odym cz³owiekiem, który zachowuje siê nieco snobistycznie�, odpowia-
da: �Co on takiego robi, ten biedny Olmo? On po prostu siedzi na widowni
i mówi, ¿e s³owa s¹ dodatkiem do ciszy. To jest zdanie, które powiedzia³am
w pewnym wywiadzie � i tak my�lê�4. Olmo Panero jest wiêc porte-parole
autorki, która stwierdza równie¿:

Nie wiem, czy to zrealizujê, ale mam ochotê napisaæ teraz �czyst¹�
sztukê Olmo Panero � podpisaæ �Olmo Panero�, a nie Yasmina Reza. Tak
jakby to do�wiadczenie da³o mi odwagê.

Krystian Lupa:
Bo mo¿na powiedzieæ, ¿e Olmo Panero to nowotwór w Tobie, który ma

swoj¹ w³asn¹ naturê.
Yasmina Reza:
Tak, tak, absolutnie. Ale nie powiedzia³abym �mój nowotwór� � bo

Olmo Panero jest dla mnie warto�ci¹ pozytywn¹. Raczej jak serce, które
bije niezale¿nie. Pozytywny przeszczep5.

Sytuacja, o której mówi dramatopisarka � zniesienie granicy pomiêdzy
fikcj¹ a rzeczywisto�ci¹ poprzez identyfikacjê ze stworzon¹ przez siebie fik-
cyjn¹ postaci¹ i eksterioryzacjê swego �wiata wewnêtrznego za po�rednic-
twem tej postaci: �I zda³am sobie sprawê, ¿e bêd¹c Olmo Panero, mia³am
wolno�æ, gwa³towno�æ, która mi pozwoli³a mówiæ o matce. Nigdy dot¹d
tego nie zrobi³am�6, odzwierciedla w znacznym stopniu zachodz¹cy w Sztu-

2 Tytu³ dramatu Rezy zapisywany bêdzie kursyw¹, jego czê�ci maj¹ce fikcyjnego
autora � w cudzys³owie.

3 Zob. E. W¹ c h o c k a: Autor i dramat. Katowice 1999, s. 29�48.
4 Rozmowa Krystiana Lupy z Yasmin¹ Rez¹. W: �Niedokoñczony utwór na aktora� wed³ug

�Mewy� Czechowa i �Sztuki hiszpañskiej� Yasminy Rezy. Red. P. P o k o r a. [Program do
spektaklu]. Warszawa 2004, s. 4. Premiera spektaklu Lupy odby³a siê 1�3.10.2004 roku
w Teatrze Dramatycznym w Warszawie. Prapremierowe przedstawienie Sztuki hiszpañ-
skiej, opublikowanej w 2003 roku, mia³o miejsce w Théâtre de la Madeleine 26.01.2004
roku w Pary¿u, re¿. L. B o n d y.

5 Ibidem, s. 6.
6 Ibidem, s. 7.
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ce hiszpañskiej charakterystyczny proces przenikania siê przestrzeni o ró¿-
nym, w ramach �wiata przedstawionego, statusie ontologicznym. Interpre-
tuj¹c dalej wypowied� Rezy, mo¿na powiedzieæ, ¿e rzeczywisto�æ � w tym
wypadku przestrzeñ do�wiadczenia wewnêtrznego � staje siê potencjalno-
�ci¹ poszukuj¹c¹ swej aktualno�ci w i za pomoc¹ przestrzeni fikcji (sztuki),
¿e zasugerowany zostaje tutaj paralelizm dychotomii: rzeczywisto�æ � fik-
cjonalno�æ, potencjalno�æ � aktualno�æ.

Warto w tym miejscu przywo³aæ rozwa¿ania Wojciecha Kalagi, który,
reinterpretuj¹c klasyczne, Arystotelesowskie rozumienie relacji miêdzy po-
tencjalno�ci¹ a aktualno�ci¹, podkre�la, ¿e traktowanie ich jako dwóch ekwi-
walentnych modalno�ci jest jednym z najbardziej zwodniczych rozró¿nieñ.
Zdaniem Kalagi, aktualno�æ:

[...] okazuje siê raczej �koñcowym produktem�, jednym z krañców skali,
której potencjalno�æ stanowi z³o¿one spektrum. W tym sensie aktualno�æ
jest stanem znacznie bardziej jednoznacznym ni¿ potencjalno�æ, która jawi
siê raczej jako ogólne pojêcie obejmuj¹ce ró¿ne stany, których wspóln¹
cech¹ jest to, ¿e nie s¹ aktualne [...]. Je¿eli aktualno�æ zawiera jakie� w³a-
�ciwe sobie modalno�ci, to potencjalno�æ mno¿y takie wewnêtrzne zró¿-
nicowanie w stopniu nieporównywalnie wiêkszym. Raczej ni¿ jako ho-
mogeniczn¹ czarn¹ dziurê mieszcz¹c¹ wszystko, co nie-aktualne, winni-
�my postrzegaæ potencjalno�æ jako zró¿nicowany obszar nieskoñczonych
relacji, inferencji i interpretacji7.

Autor, akcentuj¹c immanentn¹ z³o¿ono�æ potencjalno�ci, pragnie rów-
nie¿ przewarto�ciowaæ uto¿samianie jej z pasywno�ci¹: �stan potencjalno�ci
polega w istocie na aktywnym uczestnictwie przedmiotu lub znaku w rela-
cji, chocia¿ relacja ta mo¿e byæ w pewnym sensie »negatywna«, niekomplet-
na z powodu nieobecno�ci drugiego elementu�. Potencjalno�æ oznacza wiêc
otwarto�æ i gotowo�æ do �aktywnego siêgniêcia poza siebie�8, by pojawi³
siê, by zaistnia³ stan docelowy � aktualno�æ.

Mo¿na powiedzieæ, ¿e kluczowe dla dramatu Rezy zdanie �s³owa s¹
tylko nawiasami ciszy�, ukazuj¹ce dychotomiê cisza � s³owo, spe³nia funk-
cjê metaforycznego komentarza paralelizmu: rzeczywisto�æ � fikcja, poten-
cjalno�æ � aktualno�æ, a zarazem staje siê jego dope³nieniem. W perspekty-
wie wypowiedzi i utworu Rezy wszystkie te dychotomie wchodz¹ w stosu-
nek odpowiednio�ci, w du¿ym stopniu wzajemnie siê wyja�niaj¹ i mog¹ siê
wzajemnie zastêpowaæ, tak ¿e ich elementy: �s³owo�, �fikcja�, �aktualno�æ�
staj¹ siê wzglêdem siebie ekwiwalentne, podobnie jak �cisza�, �rzeczywi-

7 W. K a l a g a: Mg³awice dyskursu. Podmiot, tekst, interpretacja. Kraków 2001, s. 137�
138.

8 Ibidem, s. 138, 139.
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sto�æ� (�przestrzeñ wewnêtrzna�), �potencjalno�æ�. Mo¿na przyj¹æ, ¿e w ujê-
ciu dramatopisarki cisza to odznaczaj¹ca siê z³o¿ono�ci¹, dynamizmem
i otwarto�ci¹ potencjalno�æ-rzeczywisto�æ wewnêtrzna, która d¹¿y do osi¹-
gniêcia swej aktualno�ci w s³owie, w fikcjonalno�ci � w �wiecie sztuki.

II

Podstawow¹ zasadê konstrukcyjn¹ dramatu Rezy wyznacza zwielokrot-
nienie planów fikcji konstytuowanych przez: 1) monologi Aktorów uczest-
nicz¹cych w próbach �Sztuki hiszpañskiej� Olma Panero; 2) rzeczywisto�æ
�Sztuki hiszpañskiej�; 3) rzeczywisto�æ �Sztuki bu³garskiej�. �Sztuka bu³-
garska� jest dramatem wewnêtrznym w �Sztuce hiszpañskiej�, która z kolei
stanowi jakby sztukê wewnêtrzn¹ wobec monologowych wypowiedzi Ak-
torów. Aktorzy wcielaj¹ siê w postaci ze �Sztuki hiszpañskiej� Olma Panero:
Nuriê, Aureliê, ich matkê Pilar, Mariano � nauczyciela matematyki i mê¿a
Aurelii, Fernana � administratora budynku, w którym mieszka Pilar. Nuria
i Aurelia s¹ aktorkami. Aurelia przygotowuje siê do �Sztuki bu³garskiej�, do
roli nauczycielki gry na pianinie � Panny Wurtz, æwicz¹cej ze swym uczniem
preludium Mendelssohna. Intensyfikacjê zastosowanego przez Rezê chwy-
tu mise en abyme najlepiej ilustruje wypowied� Aktorki graj¹cej Aureliê:

Próbujê hiszpañsk¹ sztukê,
w której gram aktorkê,
która próbuje bu³garsk¹ sztukê.
[...]
Mój m¹¿ w sztuce hiszpañskiej uwa¿a, ¿e
ta bu³garska sztuka jest ponura,
moja matka chcia³aby, ¿ebym gra³a weso³e rzeczy.

     s. 60�61

Monologi Aktorów uczestnicz¹cych w próbach �Sztuki hiszpañskiej� s¹
artykulacj¹ przestrzeni wewnêtrznej. Okre�lane w didaskaliach jako wyima-
ginowane: wywiad, dialog, rozmowa lub wyznanie stanowi¹ jednocze�nie
formê apartu i soliloquium. Skierowane do publiczno�ci s³u¿¹ autoprezenta-
cji Aktorów, zawieraj¹ ich refleksjê na temat odgrywanych postaci, która
przekszta³ca siê czêsto w rodzaj osobistego wyznania. Na przyk³ad mono-
log otwieraj¹cy sztukê Rezy:

AKTOR (graj¹cy Fernana)
Uczestniczê teraz w próbach sztuki hiszpañskiej
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Olmo Panero. Gram administratora
domu [...].
Cz³owieka dobrego i nudnego.
Uk³adnego.
Pochlebiam sobie, prawda, ¿e w prawdziwym
¿yciu nie jestem ani dobry, ani nudny.
Chocia¿ nie potrafiê dok³adnie powiedzieæ, na czym
polega prawdziwe ¿ycie.

    s. 51

W monologowych rozwa¿aniach maj¹cych impresyjny, niejednokrotnie
emocjonalny charakter, Aktorzy ujawniaj¹ swoje wyobra¿enia na temat mo¿-
liwo�ci kszta³towania relacji teatralnych: aktor a autor, re¿yser, widz, kry-
tyk. Najbardziej sproblematyzowana zostaje relacja aktor � autor, czyli re-
lacja dwóch twórców postaci. Potrzebê niezale¿no�ci, autonomii podkre�la
Aktor graj¹cy Mariano: �aktor ma za zadanie unicestwiæ pisarza� (s. 58).
Biegunowo odmienn¹ postawê prezentuje Aktor graj¹cy Fernana, który
wyra¿a usilne pragnienie, aby wzbudziæ w autorze pe³n¹ podziwu uwagê
dla swojej gry, dla swoich umiejêtno�ci aktorskich, w rezultacie dla samego
siebie: �chcê, ¿eby Olmo mnie uwielbia³� (s. 58). Reza, która by³a aktork¹,
stwierdza w rozmowie z Lup¹:

Dla mnie paradoks aktora jest dok³adnie w po³owie drogi miêdzy tymi
monologami. To dlatego autor przeszkadza. Bo aktor chce mu siê podobaæ,
szuka u niego aprobaty, a jednocze�nie chcia³by go odrzuciæ � bo to jest
cena wolno�ci aktora9.

W tych dwóch monologach ukazany zostaje radykalnie ró¿ny sposób
pojmowania przez Aktorów relacji teatralnych, funkcjonowania w oczywi-
stym dla aktora, niejako naturalnie mu danym, systemie odniesieñ (autor,
re¿yser, widz, krytyk), którego niezbywalnym elementem jest w³a�nie ak-
tor. Wydaje siê, ¿e zarówno odrzucenie przez jednego Aktora uwik³añ
w relacje teatralne (�aktor, który nie chce unicestwiæ pisarza, jest skoñczo-
ny�), jak i uwodzenie autora przez drugiego Aktora, ¿e te dwa gesty: ne-
gacji i afirmacji zastanych odniesieñ wyp³ywaj¹ w gruncie rzeczy z tej sa-
mej potrzeby � ustanowienia i potwierdzenia siebie i swojego istnienia.
Reza, wprowadzaj¹c partie monologowe Aktorów, nadaj¹c odbiorcy funk-
cjê powiernika ich przemy�leñ i wyznañ, a tym samym ka¿demu z Aktorów
funkcjê bohatera-protagonisty, wydobywaj¹c przy tym ambiwalencjê relacji
aktor � autor, sytuuje aktora w centrum mo¿liwych relacji teatralnych, ak-
centuje odrêbno�æ jego bytu, podkre�la jego twórcz¹ potencjalno�æ. W wy-

9 Rozmowa Krystiana Lupy z Yasmin¹ Rez¹..., s. 4.
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powiedzi Aktora graj¹cego Mariano, skierowanej do autora, Olma Panero:
�niech pan zostawi nas sam na sam z pañskimi postaciami�, wyeksponowa-
na zostaje najwa¿niejsza dla Aktorów relacja teatralna: aktor � postaæ dra-
matyczna. Znaczenie tej relacji sygnalizuj¹ wstêpnie informacje w didaska-
liach: Aktorka graj¹ca Nuriê, Aktor graj¹cy Fernana itd. Aktorzy nie maj¹
wiêc imion (lub imieniem staje siê nazwa �aktor� pisana wielk¹ liter¹ jak
imiê w³asne), ich to¿samo�æ dookre�lana jest przez imiê odgrywanej postaci
ze �Sztuki hiszpañskiej�.

 Innymi s³owy, choæ monologi Aktorów funkcjonuj¹ jedynie na linii ko-
munikacyjnej scena � widownia, a nie postaæ � postaæ, nie konstytuuj¹
wiêc planu fabularnego, to jednak stematyzowanie w nich relacji teatral-
nych prowadzi do wytworzenia w przestrzeni wewnêtrznej �wyimagino-
wanej� przestrzeni zewnêtrznej, swoistej, umownej przestrzeni dramatycz-
nej z zaznaczaj¹cymi siê czterema funkcjami aktancyjnymi: przeciwnika
i pomocnika � wymiennie przypisywanymi autorowi, re¿yserowi, widzo-
wi-krytykowi, oraz podmiotu � funkcji niezmiennie tutaj zwi¹zanej z akto-
rem i przedmiotu (dobra po¿¹danego przez podmiot, celu, ku któremu kie-
ruje siê wektor pragnienia podmiotu) � funkcji nieroz³¹cznej z postaci¹ dra-
matyczn¹.

Przestrzeñ zewnêtrzn¹, rozumian¹ jako przestrzeñ interakcji, bezpo�red-
nich relacji miêdzy postaciami, wprowadza �Sztuka hiszpañska� Olma Pa-
nero, bêd¹ca jednocze�nie �wiatem fikcyjnym wobec �rzeczywisto�ci� �
monologów Aktorów. Utrzymana w konwencji dramatu realistycznego sk³ada
siê z na�laduj¹cych dialog potoczny konwersacji, tak¿e z przemilczeñ i nie-
dopowiedzeñ, z �kwestii pe³nych nostalgii, codziennych ma³ych cierpieñ,
zranieñ, irytacji�10. Temat sztuki kszta³towany jest przez opozycjê: do�wiad-
czenie spe³nienia/�wiadomo�æ niespe³nienia w³asnej egzystencji. Temat ten
realizuje siê w kilku równoleg³ych, u³o¿onych na zasadzie symetrii przez
inwersjê, w¹tkach: z jednej strony � �pó�nej mi³o�ci�, która �nieudolnie siê
nawi¹zuje� miêdzy Pilar i Fernanem, z drugiej � rozpadaj¹cego siê ma³¿eñ-
stwa Aurelii i Mariano; w w¹tku Mariano � odczuwaj¹cego nico�æ swojego
istnienia, oraz Fernana � znajduj¹cego sens w wykonywaniu obowi¹zków
administratora budynku:

nie mo¿na nie
odczuwaæ rado�ci nawet z drobiazgów, z ma³ego zwyciêstwa [...]
nad czasem, który przemija
i wtr¹ca nas w niebyt

     s. 74

10 Ibidem, s. 7.

13 Przestrzenie...
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w w¹tku Nurii � aktorki, która osi¹gnê³a popularno�æ i uznanie, oraz
w w¹tku jej siostry, Aurelii � utalentowanej aktorki przepe³nionej dotkli-
wym poczuciem pustki i pora¿ki:

widzê, jak
wiruj¹ w powietrzu martwe li�cie,
�wiatu udziela siê ta gorycz, [...] czas
mnie niszczy, jest ju¿ za pó�no, nic ju¿ nie zrobiê
ze swoim
¿yciem.

    s. 74�75

Symetria przez inwersjê okre�la tak¿e sposób semantyzacji przestrzeni,
w której dzia³aj¹ postacie. W otwartej przestrzeni, w parku, usytuowane s¹
dwie kontrastowe sceny: pozornej komunikacji i tym samym pog³êbiaj¹cej
siê wzajemnej obco�ci Aurelii i Mariano � w rezultacie jakby zanikania ich
egzystencji, oraz porozumienia i rodz¹cej siê blisko�ci Fernana i Pilar � ich
stawanie siê: �Cieszê siê, ¿e drzewa widz¹, jak z tob¹ idê [...]. Cieszê siê, ¿e
jestem z tob¹ w pe³nym �wietle� (s. 69). Z kolei przestrzeñ zamkniêta �
mieszkanie Pilar oraz mieszkanie Aurelii i Mariano, konkretyzuje siê odpo-
wiednio jako dwa ontologicznie ró¿ne obszary: rzeczywisto�ci relacji ro-
dzinnych oraz fikcji �Sztuki bu³garskiej�. W domu Pilar rozgrywa siê du¿a
scena, któr¹ Lupa nazywa �najbardziej zaawansowan¹ rzeczywisto�ci¹�
�Sztuki hiszpañskiej�11. Jest to rodzinne spotkanie pi¹tki bohaterów, prze-
kszta³caj¹ce siê w swoist¹ psychodramê, ujawniaj¹c¹ brak porozumienia, t³u-
mione konflikty, urazy, napiêcia, zw³aszcza miêdzy Pilar a jej córkami (wza-
jemne pretensje rozszerzaj¹ siê tak¿e na trzeci¹ siostrê � Cristal, postaæ
obecn¹ jedynie w rozmowach bohaterów). W domu Aurelii i Mariano roz-
grywaj¹ siê sceny kameralne � Aurelia próbuje �Sztukê bu³garsk¹�, Maria-
no podaje jej kwestie dramatu. Przez moment staje siê jej partnerem ze sztu-
ki, ale przede wszystkim jest widzem, odbiorc¹ monologów Aurelii-Panny
Wurtz.

Sama �Sztuka bu³garska� to � jak mówi Aurelia � banalna historia
o nauczycielce gry na pianinie, zakochuj¹cej siê w uczniu, starszym od niej
¿onatym mê¿czy�nie; �sk³ada siê g³ównie z pauz i z Mendelssohna�. �Sztu-
ka bu³garska� istnieje w przestrzeni �Sztuki hiszpañskiej� w kilku zaledwie
fragmentach � monologach Panny Wurtz skierowanych do jej ucznia � Pana
Ki�a. S¹ one ekspresj¹ �nie wprost� nadziei, lêku, bólu rodz¹cych siê z ocze-
kiwania na spe³nienie niemo¿liwego w istocie zwi¹zku.

11 Ibidem, s. 6.
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Stwierdzenie Aktorki graj¹cej Aureliê dotycz¹ce �Sztuki bu³garskiej�:

To sztuka o samotno�ci i mijaj¹cym
czasie,
dwóch tematach nierozerwalnie ze sob¹ zwi¹zanych.

   s. 61

jest równie¿ eksplikacj¹ znaczenia �Sztuki hiszpañskiej�. Ten �mikro-dra-
mat� wprowadzony w �Sztukê hiszpañsk¹� stanowi dla niej istotny kon-
trapunkt � monologi Aurelii-Panny Wurtz buduj¹ przestrzeñ intymne-
go, wyciszonego trybu wypowiedzi. Paradoksalnie urzeczywistnia siê on
w �sekwencjach teatralnych� � próbach �Sztuki bu³garskiej�. W odniesie-
niu do fabu³y �Sztuki hiszpañskiej� próby te maj¹ jeszcze inn¹ funkcjê �
s¹ wysi³kiem ocalenia przez Aureliê dwóch sfer jej ¿ycia: aktorstwa i ma³-
¿eñstwa. Sugerowan¹ p³aszczyzn¹ referencji monologów-wyznañ Panny
Wurtz kierowanych do Pana Ki�a jest relacja miêdzy Aureli¹ i Mariano,
u którego Aurelia poszukuje emocjonalnego odd�wiêku na wypowiadane
przez siebie, w istocie bardzo osobiste, kwestie postaci fikcyjnej: �to zwie-
rzenie o wielkiej sile, s³owa / ods³aniaj¹ inne s³owa, je�li siê tego nie czu-
je...� (s. 68). W kameralnych scenach prób zarysowana zostaje jakby sytu-
acja teatralna z w³a�ciw¹ jej to¿samo�ci¹ czasu kreacji i czasu odbioru oraz
istnieniem drugiego obiegu komunikacyjnego scena � widz. Jednak uja-
wnienie tej sytuacji zyskuje tutaj specyficzny, dramatyczny przebieg. Je�li
bowiem �fikcyjne akty komunikacyjne na linii postaæ � postaæ� maj¹ na
celu �sprowokowanie zaistnienia rzeczywistego aktu komunikacyjnego na
linii aktor � widz�12, to w przypadku monologów Aurelii-Panny Wurtz,
maj¹cych tak naprawdê jednego adresata � Mariano, sposób ich odbioru
przez widza-Mariano staje siê faktem o zasadniczym znaczeniu ju¿ nie este-
tycznym, lecz egzystencjalnym. Tym bardziej, ¿e Aurelia-aktorka jest jedno-
cze�nie �wiadkiem-widzem postawy odbiorczej Mariano. Probierzem sy-
tuacji miêdzy Aureli¹ i Mariano okazuje siê zatem przebieg sytuacji tea-
tralnej � czy Mariano zechce byæ kompetentnym odbiorc¹, wspó³twórc¹,
wspó³uczestnikiem tekstu przedstawienia Aurelii. Sposób w³¹czenia przez
Rezê �Sztuki bu³garskiej� do �Sztuki hiszpañskiej� sugeruje wiêc tak¹ te-
matyzacjê sytuacji teatralnej, w której proces komunikacji pomiêdzy akto-
rem a widzem polega³by na wytworzeniu przestrzeni porozumienia o szcze-
gólnym, nie podlegaj¹cym werbalizacji, stopniu intensywno�ci i intym-
no�ci.

12 S. � w i o n t e k: Dialog � dramat � metateatr. Z problemów teorii tekstu dramatycznego.
Warszawa 1999, s. 111.

13*
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III

Autorka, nasycaj¹c swój dramat mise en abyme (podwojenie chwytu te-
atru w teatrze, zwielokrotnienie ról), rezygnuje jednocze�nie z ramy odgra-
niczaj¹cej poszczególne przestrzenie zdarzeñ. Na poziomie zewnêtrznej seg-
mentacji tekstu wyodrêbnia 28 fragmentów i zamieszcza na pocz¹tku ka¿-
dego z nich zwiêz³¹ informacjê o kolejnej zmianie sytuacji, przy czym sceny
ze �Sztuki bu³garskiej� nie zostaj¹ wskazane bezpo�rednio w tek�cie po-
bocznym (za wyj¹tkiem ostatniego didaskalium), choæ oczywi�cie s¹ �roz-
poznawalne� w tek�cie g³ównym dramatu. W krótkich didaskaliach na
pocz¹tku utworu Reza pisze:

¯adnych konkretnych wskazówek co do dekoracji.
Podobnie w tek�cie nie s¹ (prawie) zaznaczone konieczne przerwy
i pauzy.
Przej�cia miêdzy hiszpañsk¹ sztuk¹ i wypowiedziami aktorów na
stronie powinny odbywaæ siê p³ynnie, nale¿y graæ �legato�, jak to
siê mówi w muzyce.

 s. 51

Owa p³ynno�æ przej�æ np.: monolog Aktora, partia dialogowa ze �Sztuki
hiszpañskiej�, monolog Aurelii-Panny Wurtz sprawia, ¿e wszystkie te prze-
strzenie � akcji �rzeczywistej� i �fikcyjnej�, a tak¿e akcji wewnêtrznej i ze-
wnêtrznej � przenikaj¹ siê. Innymi s³owy: zastosowany przez Rezê zabieg
podwojenia chwytu teatru w teatrze ma charakterystyczn¹ dramaturgiczn¹
realizacjê. Implikacj¹ tego chwytu jest wy³onienie w �wiecie przedstawio-
nym dwóch przestrzeni: przestrzeni fikcji (sztuka wewnêtrzna) i przestrzeni
�rzeczywisto�ci� (sztuka zewnêtrzna). Jednak¿e w dramacie Rezy roz³¹cz-
no�æ taka traci sw¹ stabilno�æ, poniewa¿ wewnêtrzna wobec monologów
Aktorów, a wiêc �fikcyjna� �Sztuka hiszpañska� jest jednocze�nie sztuk¹
zewnêtrzn¹, traktowan¹ jako �rzeczywista przestrzeñ� wobec �fikcyjnej�
�Sztuki bu³garskiej�. Brak obramowania i p³ynne przechodzenie postaci miê-
dzy tymi przestrzeniami czyni¹ opozycjê fikcja/rzeczywisto�æ wzglêdn¹, ale
ta jej relatywizacja nie prowadzi do dysonansu poznawczego u bohaterów
dramatu. Nastêpuj¹ce po aktach retencji (�porzucanie� postaci, wychodze-
nie z roli) akty protencji (wcielanie siê w postaæ) pojmowane s¹ przez Akto-
rów jako po¿¹dany, sensotwórczy ruch ich istnienia:

AKTOR (graj¹cy Fernana)
Kiedy porzuca siê
postaæ i to, co j¹ otacza, odczuwa siê wiêksz¹ têsknotê
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ni¿ gdyby siê opu�ci³o rzeczywiste miejsce.
Prawdziwe ¿ycie jest niemrawe i puste.

 s. 51

W wyimaginowanym wywiadzie Aktorka graj¹ca Nuriê wyznaje:

Chcia³am graæ Soniê. W Wujaszku Wani.
To by³a rola, któr¹ chcia³am graæ.
[...]
Kocha mê¿czyznê, który nawet na ni¹ nie spojrzy.
W pewnej chwili pyta, kiedy
pan znowu przyjdzie, on na to, nie wiem,
ona, trzeba bêdzie czekaæ ca³y miesi¹c?
Umia³am to powiedzieæ,
wiedzia³am, jak trzeba to powiedzieæ,
lepiej od innych,
[...]
Nigdy jej nie zagra³am.
[...]
W miarê up³ywu czasu, �wiaty, które
chcieliby�my zamieszkiwaæ,
odchodz¹,
odp³ywaj¹ z pr¹dem.

s. 56

W monologu tym, zw³aszcza w zdaniu: �wiedzia³am, jak trzeba to po-
wiedzieæ�, uchwycony zostaje dwukierunkowy wspó³zale¿ny proces. Byt
fikcjonalny � postaæ z dramatu Antoniego Czechowa, bêd¹c pewn¹ poten-
cjalno�ci¹ znaczeñ, osi¹ga sw¹ aktualno�æ w grze aktora. Jednocze�nie oka-
zuje siê aktualno�ci¹ urzeczywistniaj¹c¹ potencjalno�æ aktora-cz³owieka-od-
biorcy. Dla Aktorki graj¹cej Nuriê przestrzeñ fikcji umo¿liwia nieskrêpowa-
n¹ projekcjê rzeczywisto�ci wewnêtrznej, intensywniejsze prze¿ywanie w³a-
snego istnienia: �postaci s¹ tym, czym jeste�my, / s¹ lepsze od nas� (s. 56).
Przy czym to nie tyle postaæ Nurii, ile Soni stanowi idealne miejsce lokaliza-
cji i ekspresji w³asnych uczuæ, rozpoznawania i do�wiadczania siebie. Zara-
zem marzenie o roli Soni naznaczone jest stygmatem nieuchronnie przemija-
j¹cego czasu. Monolog Aktorki graj¹cej Nuriê w du¿ej mierze wyra¿a to,
o czym pisa³ Paul Ricoeur, rozwa¿aj¹c relacjê: �wiat tekstu literackiego �
�wiat odbiorcy. Jego refleksja wchodzi w korespondencjê z wypowiedziami
Aktorów, stanowi¹c dla nich horyzont interpretacyjny:

Dla mnie �wiat jest ca³o�ci¹ odniesieñ otwartych przez wszystkie
rodzaje tekstów opisowych czy poetyckich, które czyta³em, interpreto-
wa³em i kocha³em. Zrozumieæ te teksty, to dodaæ do okre�lenia naszej
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sytuacji wszystkie znaczenia, które w zwyk³ym �rodowisku (Umwelt) two-
rz¹ �wiat (Welt). W rezultacie i w g³ównej mierze poszerzenie horyzontów
naszej egzystencji zawdziêczamy dzie³om fikcyjnym. [...] Z kolei to, co
interpretowane w tek�cie, jest propozycj¹ �wiata, w którym móg³bym za-
mieszkaæ i w którym móg³bym projektowaæ moje najbardziej intymne mo¿-
liwo�ci13.

Spe³nianie rzeczywisto�ci wewnêtrznej za po�rednictwem �wiata fikcjo-
nalnego, d¹¿enie w ten sposób do jeszcze innej aktualizacji w³asnej egzy-
stencji wpisane zostaje w ca³ym dramacie Rezy w szczególn¹ perspektywê
czasoprzestrzenn¹ � formu³ê próby teatralnej. Aktorzy mówi¹, ¿e próbuj¹
�Sztukê hiszpañsk¹�, uczestnicz¹ zatem w procesie, w którym akt rzutowa-
nia siebie w przestrzeñ fikcji to¿samy jest z aktem jej powo³ywania tzn. sta-
wania siê spektaklu. S¹ jednocze�nie twórcami, interpretatorami i odbiorca-
mi fikcji. Formu³a próby teatralnej implikuje wiêc dodatkowe znaczenia,
zw³aszcza w odniesieniu do wprowadzonego przez Rezê chwytu teatru
w teatrze, który polega nie tylko na w³¹czeniu w dramat przedstawienia
teatralnego innego dramatu, ale równie¿ na ukazaniu odbioru tego przed-
stawienia tak, ¿e �teatr rozpoznaje siê sam w sobie�14. Poniewa¿ w dramacie
Rezy Aktorzy nie graj¹ w spektaklu, lecz uczestnicz¹ w próbach, odbiorc¹
kreowanej fikcji scenicznej nie jest widz, a sam aktor. Komunikuje wiêc on
niejako sam siebie dla siebie, za� proces stwarzania fikcji staje siê jakby to¿-
samy z procesem samopoznania aktora. Dotyczy to równie¿ Aurelii próbu-
j¹cej �Sztukê bu³garsk¹� � pocz¹tkowo w obecno�ci Mariano-widza, w ostat-
niej scenie dramatu w samotno�ci.

Zdaniem Anne Ubersfeld: �struktura prawie wszystkich opowiadañ dra-
matycznych daje siê odczytaæ jako konflikt ró¿nych przestrzeni, albo jako
podbój lub porzucenie pewnej przestrzeni�15. W utworze Rezy zachodzi jesz-
cze inna, zwi¹zana z formu³¹ próby teatralnej, sytuacja: przestrzeñ realno-
�ci jest dana, przestrzeñ fikcji � zadana, tzn. powo³ywana do zaistnienia.
Ponadto, ze wzglêdu na nieustann¹ oscylacjê: realno�æ � fikcja, przestrzeñ
wewnêtrzna � przestrzeñ zewnêtrzna, nie pojawia siê tutaj jednorodne
i jednolite uniwersum przestrzenne. Nieci¹g³o�æ przestrzeni komplementar-
na jest z nieokre�lono�ci¹ czasu. W warstwie konstrukcyjnej dramatu linear-
na koncepcja czasu zostaje niemal ca³kowicie uchylona, przej�cia pomiêdzy
poszczególnymi poziomami fikcji nie maj¹ czasowych okre�leñ. Natomiast
w wewnêtrznym do�wiadczeniu postaci odczucie czasu zdominowane jest

13 P. R i c o e u r: Temps et récit. Vol. 1. Paris 1983, s. 122. Cyt. za: Z. M i t o s e k: Mimesis.
Zjawisko i problem. Warszawa 1997, s. 165.

14 P. P a v i s: Teatr w teatrze. W: I d e m: S³ownik terminów teatralnych. Prze³., oprac.
i uzupe³nieniami opatrzy³ S. � w i o n t e k. Wroc³aw 1998, s. 543.

15 A. U b e r s f e l d: Czytanie teatru I. Prze³. J. ¯ u r o w s k a. Warszawa 2002, s. 125.
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przez �wiadomo�æ przemijania. Postacie s¹ wiêc jakby w czasie i poza nim.
�Sygnifikantem czasu jest przestrzeñ� � pisze Ubersfeld16. W Sztuce hisz-
pañskiej wytwarza siê specyficzna przestrzeñ istnienia postaci � przestrzeñ
pomiêdzy. Podstawowy paradygmat przestrzenny tego utworu okre�liæ
mo¿na w³a�nie jako przestrzeñ pomiêdzy, która ewokowana jest w obra-
zach �przechodzenia�, �przep³ywania�, stanowi¹cych wspólny obszar aso-
cjacji postaci dramatu. Aktorka graj¹ca Nuriê, opisuj¹c zdjêcie aktorów sto-
j¹cych na pustej scenie, mówi:

To w³a�nie lubiê,
ludzi, którzy chodz¹ z miejsca na miejsce,
po przek¹tnej,
przep³ywaj¹ przez rzekê,
przechodz¹ z jednego wieku w drugi,
nie st¹paj¹ w czasie rzeczywistym...

s. 57

Istnienie w przestrzeni pomiêdzy nie oznacza rozbicia to¿samo�ci czy
dezorientacji postaci, a relatywizacja opozycji fikcja/rzeczywisto�æ nie jest
skutkiem b³êdu poznawczego i nierozró¿niania tych przestrzeni przez bo-
haterów dramatu. W ujêciu Rezy osi¹ganie bytu pojmowane jako osi¹ga-
nie intensywno�ci i �wiadomo�ci indywidualnej egzystencji dokonywaæ siê
mo¿e, miêdzy innymi, dziêki medium, jakim jest sztuka. Przestrzeñ pomiê-
dzy to wewnêtrzna przestrzeñ ciszy-potencjalno�ci, charakteryzuj¹cej siê
otwarto�ci¹ i aktywno�ci¹, pozostaj¹cej w nieustannym procesie stawania
siê wobec do�wiadczenia przemijania: �mog³am te¿ graæ: jeste� / i: nie ma
ciê� (s. 76).

IV

Reza w rozmowie z Lup¹ zaznacza, ¿e dla niej Sztuka hiszpañska: �nie jest
sztuk¹ o teatrze i aktorach. To sztuka zadaj¹ca pytanie natury egzystencjal-
nej: gdzie byt? gdzie jego duch?�17. Przyjmuj¹c stwierdzenie autorki, mo¿na
jednak powiedzieæ, ¿e dyskurs dramatyczny Sztuki hiszpañskiej wspó³ozna-
cza trzy plany: zdarzeñ, refleksji metateatralnej i konceptualizacji toposu
teatru �wiata. W tym ostatnim przypadku, w dramacie Rezy aktor jawi siê
jako figura cz³owieka, który nie tyle gra na scenie �wiata, ile poszukuje prze-

16 Ibidem, s. 152.
17 Rozmowa Krystiana Lupy z Yasmin¹ Rez¹..., s. 5.
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strzeni spe³nienia, zaktualizowania mo¿liwo�ci w³asnego istnienia. Wyra¿a-
na w ca³ym utworze Rezy idea stawania siê cz³owieka (obrazowana miêdzy
innymi przez próbê teatraln¹) zbie¿na jest z refleksj¹ Martina Heideggera,
w której istnienie ludzkie, czyli bycie-w-�wiecie, to zawsze bycie-w-relacji
(podobnie aktorzy s¹ zawsze w relacjach teatralnych), urzeczywistniaj¹ce
siê w pierwotnej otwarto�ci �ja� i ci¹g³o�ci jego ek-staz, tzn. przekraczania
siebie, nieustannego transcendowania, projekcji siebie w �wiat. Procesual-
no�æ, dzianie siê okre�la egzystencjê �ja� i zarazem oznacza to¿samo�æ bycia
i czasu pojêtego jako ci¹g³e teraz: �wszelka czasoprzestrzeñ istoczy siê
w owym wymiarze, którym jest samo bycie�18.

Do takiej perspektywy poznawczej, akcentuj¹cej nieprzerwane stawanie
siê, odsy³a wypowied� Aurelii-Panny Wurtz, bêd¹ca zarówno komentarzem
do�wiadczenia egzystencjalnego, jak i metakomentarzem formy Sztuki hisz-
pañskiej i zarazem ukryt¹ polemik¹ z Arystotelesowskim ujêciem porz¹dku
fabularnego (podwa¿onym zreszt¹ w dramaturgii XX wieku), gdzie akcja
musi mieæ pocz¹tek, �rodek i koniec:

niech pan nie daje odczuæ, ¿e
jest jaki� pocz¹tek i koniec [...]
niech pana nie obchodzi, dok¹d pan zmierza [...]
¿aden
utwór nie dochodzi do koñca, utwory siê
urywaj¹ [...]
nawet �mieræ niczego nie koñczy,
niczego nie
zamyka, nigdy nie dochodzi siê do koñca,
do koñca czego?

                                                                                                    s. 68

Analogiczne znaczenie ma w tym dramacie intensyfikacja mise en abyme,
polegaj¹ca na powtarzalno�ci elementów strukturalnych (chwyt teatru
w teatrze), modyfikowanego na ró¿nych poziomach fikcji inwariantu tema-
tycznego (stawania siê w teraz wobec przemijania), oraz dominanty na-
strojowej (melancholii). Iteracja tematu i nastroju wzmacniana jest poprzez

18 M. H e i d e g g e r: List o �humanizmie�. Prze³. J. T i s c h n e r. W: M. H e i d e g g e r:
Budowaæ, mieszkaæ, my�leæ. Eseje wybrane. Wybra³, oprac. i wstêpem opatrzy³ K. M i c h a l -
s k i. Warszawa 1977, s. 96. M. Heideggera intencjê rozumienia egzystencji �ja� rozwija
M. Merleau-Ponty: �ja nie jestem seri¹ aktów psychicznych, ani zreszt¹ jakim� centralnym
Ja, które je ³¹czy i zbiera w jakiej� syntetycznej jedno�ci � lecz jedynym do�wiadczeniem nie-
od³¹cznym od siebie, jedyn¹ »spójno�ci¹ ¿ycia« [»cohésion de vie«], jedyn¹ czasowo�ci¹,
która od chwili urodzenia d¹¿y do wyra¿enia siebie, potwierdzaj¹c je w ka¿dym momen-
cie tera�niejszo�ci�. M. M e r l e a u - P o n t y: Fenomenologia percepcji. Fragmenty. Prze³.
P. S t e f a ñ c z y k; przek³ad przejrza³ i poprawi³ J. M i g a s i ñ s k i. Warszawa 1988, s. 107.
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intertekstualne odniesienia do dramatów Czechowa (podejmuj¹cych temat
oczekiwania i nieuchronnego przemijania, ukazuj¹cych �przechodzenie od
konwersacji do liryki samotno�ci�19) oraz w³¹czenie utworu muzycznego �
5 Preludium Mendelssohna. Utwór ten stanowi muzyczn¹ repetycjê nastroju
têsknoty i oczekiwania. Zbudowany na podstawie jednego, powtarzalnego
motywu, intensyfikowanego przez modulacjê do innych tonacji, minimalne
zmiany rytmiczne i w zasadzie brak kulminacji, sugeruje nieustanne pona-
wianie ekspresji nastroju melancholijnego smutku. Nasilenie efektu mise en
abyme skorelowane jest w dramacie Rezy z ukazywaniem intensyfikacji pra-
gnienia spe³nienia, stawania siê rozumianego jako spotkanie z drugim cz³o-
wiekiem, i � co w tym wypadku siê ³¹czy � jako ekspresja do�wiadczenia
wewnêtrznego w i poprzez medium przestrzeni fikcji-sztuki:

Oczekiwa³am jednak czego�, jak
ka¿dy, kto wyjdzie poza próg domu, [...]
jakiego� z³agodzenia samotno�ci

 s. 77

Interpretacjê multiplikowania przez Rezê elementów �wiata przedsta-
wionego dope³niaæ mo¿e pogl¹d Jacques�a Derridy o mo¿liwo�ci zawarcia
ramy struktury wewn¹trz ca³o�ci � z tego punktu widzenia powtarzalno�æ
chwytu teatru w teatrze, tematu i nastroju tworzy³aby ramê wewnêtrzn¹
Sztuki hiszpañskiej20.

Procesualno�æ stawania siê jako cechê dramatu Rezy podkre�la Lupa,
który zauwa¿a, ¿e w utworze tym istotna jest nie chronologia opowie�ci,
lecz chronologia powstawania spektaklu21. Faktycznie, otwieraj¹ca dramat
wypowied� � monolog Aktora graj¹cego Fernana, ujawnia dystans wobec
�wiata fikcji, tzn. �Sztuki hiszpañskiej� Olma Panero, za� ostatnia kwestia
dramatu, monolog Aurelii-Panny Wurtz, pochodzi z drugiego poziomu fik-
cji � ze �Sztuki bu³garskiej�. Ten narastaj¹cy ruch od �rzeczywisto�ci� ku
�fikcji� ma swoje przed³u¿enie i wype³nia siê w nastêpnej i zarazem ostatniej
scenie, o której informuj¹ didaskalia: �Panna Wurtz siada i gra 5 Preludium
Mendelssohna� (s. 78).

19 P. S z o n d i: Teorie nowoczesnego dramatu 1880�1950. Prze³. E. M i s i o ³ e k. Warsza-
wa 1976, s. 33.

20 J. D e r r i d a: Marges de la philosophie. Paris 1972. Cyt. za: J. � l ó s a r s k a: Funkcja
struktur poetyckich i malarskich w �wietle wspó³czesnej analityki przedstawienia. �Sztuka i Filo-
zofia� 1993, nr 7, s. 159. Autorka pisze: �W poezji ramê wewnêtrzn¹ (ograniczaj¹c¹ struk-
turê od wewn¹trz) mog¹ stanowiæ zasady np. cykliczno�ci przemian postaci, binaryzacja
sk³adników, przyjêcie okre�lonych regu³ metamorfoz rzeczy etc. W malarstwie rama
struktury mo¿e byæ to¿sama z rytmem form sugeruj¹cym ich powtarzanie siê w nieskoñ-
czonym ci¹gu�.

21 Zob. �Niedokoñczony utwór na aktora�..., s. 13.
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Jednocze�nie w dramacie Rezy zarysowane zostaje jeszcze inne, równo-
leg³e nastêpstwo, a mówi¹c dok³adniej � proces stawania siê fikcji okazuje
siê to¿samy z wy³onieniem przestrzeni wewnêtrznej, przestrzeni ciszy.
Otó¿ obecny w tym tek�cie znamienny dwutakt form podawczych � mono-
logu i dialogu, realizowany w ca³o�ci utworu przez sekwencjê: monolog
(otwarcie tekstu) � dialog/monolog (tekst-akcja) � monolog przechodz¹-
cy w utwór muzyczny (sytuacja koñcowa), traktowaæ mo¿na jako ikonê po-
dwójnego ruchu � eksterioryzacji, uczestniczenia w przestrzeni zewnêtrz-
nej interakcji (dialog) oraz interioryzacji, wycofania w przestrzeñ wewnêtrzn¹
(monolog). Finalne zawieszenie komunikacji werbalnej sugeruj¹ce niemo¿-
no�æ pe³nego wyra¿enia, aktualizacji w s³owie rzeczywisto�ci przestrzeni
wewnêtrznej nie oznacza jednak rezygnacji z komunikacji �w ogóle�, czy
zakwestionowania formy dramatycznej. Jest raczej �unaocznieniem� w³a-
�nie za po�rednictwem dramatu owej niewystarczalno�ci s³owa i wzno-
wieniem, przez technikê mise en abyme, �rozprzestrzeniania siê struktury�,
ekspresji tematu i nastroju w innej, pozawerbalnej formie sztuki � w d�wiê-
kach muzyki.

Ostatecznie natomiast w tym finalnym ge�cie uchylenia s³owa autorka
Sztuki hiszpañskiej ujawnia siê równie mocno jak w akcie stwarzania dyskur-
su dramatycznego. Gest ten prowadzi do deziluzji, znosi granicê miêdzy
fikcj¹ a rzeczywisto�ci¹ i wskazuje na przestrzeñ ciszy (milczenia), która
zawiera w sobie wszystkie mo¿liwe artykulacje i która staje siê, paradoksal-
nie, przestrzeni¹ komunikacji autor � odbiorca22. Tym samym otwiera ko-
lejne perspektywy lektury tego dramatu, np. analizy problemu upodmioto-
wienia formy dramatycznej, ustanawia te¿ interpretacjê figuratywn¹, sym-
boliczn¹ prowadzon¹ w kontek�cie toposu teatru �wiata.

Erika Fischer-Lichte, omawiaj¹c tendencje we wspó³czesnym teatrze,
stwierdza, ¿e ich istot¹ jest zacieranie granicy miêdzy rzeczywisto�ci¹
a fikcj¹, co destabilizuje porz¹dek percepcji widza i �przenosi go w stan
bycia-pomiêdzy�23. Stan ten porównuje do liminalno�ci, o której Victor Tur-
ner pisa³ jako �przebywaniu ani tu, ani tam�, �w i poza czasem�, w sferze

22 Kwestiê �obecno�ci� autora w tek�cie dramatycznym E. W ¹ c h o c k a  ujmuje
nastêpuj¹co: �Wydaje siê w ka¿dym razie, ¿e mimo dokonanej przez filozofiê likwi-
dacji podmiotu � z jednej strony, i depersonalizuj¹cych rozstrzygniêæ teoretyków z dru-
giej, rozpoznanie tego o�rodka mo¿e nadal byæ jednym z podstawowych kryteriów
rozumienia tekstu. Decyduj¹ce w tych poszukiwaniach s¹ dwie sprawy. To, czy autor
bêdzie traktowany indywidualnie, osobowo, a nie tylko jako obraz uwik³añ w kody
literackie i teatralne, oraz czy tekst dramatyczny bêdzie dla krytyka czym� wiêcej ni¿
wypadkow¹ (sum¹) odniesieñ do innych tekstów i systemów�. E a d e m: Autor i dramat...,
s. 48.

23 E. F i s c h e r - L i c h t e: Rzeczywisto�æ i fikcja we wspó³czesnym teatrze. Prze³. M. B o -
r o w s k i, M. S u g i e r a. �Didaskalia� 2005, nr 70, s. 71.
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pomiêdzy, stanowi¹cej zarazem potencjalno�æ ró¿nych znaczeñ kulturowych24.
Sytuacja odbiorcy Sztuki hiszpañskiej jest analogiczna. Wewnêtrzna dynami-
ka utworu Rezy polegaj¹ca na wzajemnym o�wietlaniu siê i interferencji ró¿-
nych poziomów fikcji, nawi¹zaniach intertekstualnych i �intersemiotycznych�,
sugerowaniu mo¿liwo�ci ró¿nych planów lektury, a tym samym na ukazy-
waniu potencjalno�ci, stawania siê samego dramatu, sprawia, ¿e odbiorca
w swym do�wiadczeniu estetycznym i interpretacyjnym znajduje siê w prze-
strzeni liminalnej, w przestrzeni pomiêdzy, w przestrzeni nieustannej oscy-
lacji potencjalno�ci i aktualno�ci znaczeñ, któr¹ wyra¿a i jednocze�nie pro-
jektuje zdanie: �s³owa s¹ tylko nawiasami ciszy�.

Katarzyna Wielechowska

�Words are just the brackets of silence�
Sztuka hiszpañska by Yasmina Reza

S u m m a r y

The construction principle in Sztuka hiszpañska [Spanish art] by Yasmina Reza constitu-
tes a multiplicity of fiction plans by means of the mise en abyme technique, among other
things, a double grip of the theatre in the theatre, and multiplicity of roles. The author
resignes from the frame restricting particular spaces of events which leads to their perme-
ation, and, as a result of it, to the relativization of the opposition fiction � reality and
creation of a specific space of the existence of drama � space protaginists in between.

The utterance made by a dramatic figure �words are just the brackets of silence�, was
treated as a key statement to the work by Reza and, in this context, as a metaphorical
comment to the basic spacious paradigm of Sztuka hiszpañska � the space in between. This
space was interpreted as an internal space of silence � potentiality, characterised by com-
plexity, activity and openness, remaining in the process of becoming and reaching its up-
to-dateness in the word, in the fictionality � in the world of art.

An interpretative horizon for the considerations undertaken was defined � to
a certain extent � by Anne Ubersfeld�s structuralist methodology. Above all, however,
what turned out to be functional and adequate for a description of a dynamic nature of the
space in the work by Reza, as well as for the theme and form of this drama were the
notions of the process and becoming tightly connected with Martin Heidegger�s philoso-
phy, a reinterpretation of the frame of structure proposed by Jacques Derrida, and Woj-
ciech Kalaga�s proposal borrowed from these conceptions concerning revaluation of the
understanding of a potentiality � actuality dichotomy.

24 Zob. V. Tu r n e r: Liminalno�æ i communitas. Prze³. E. D ¿ u r a k. W: Badanie kultury.
Elementy teorii antropologicznej. Kontynuacje. Wybór M. K e m p n y, E. N o w i c k a. War-
szawa 2004, s. 241, 265.
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Katarzyna Wielechowska

�Die Worte sind nur die Klammer von der Stille�
Sztuka hiszpañska von Yasmina Reza

Z u s a m m e n f a s s u n g

Zum Aufbauprinzip des Spanischen Stücks [Sztuka hiszpañska] von Yasmina Reza wird
die Vervielfachung der Fiktionspläne und die angewandte Technik mise en abyme, u. a.
verdoppelter Trick �Theater im Theater�, vervielfachte Rollen. Die Autorin verzichtet
dabei auf den, die einzelnen Ereignisräume abgrenzenden Rahmen, was dazu führt, dass
sich diese Räume vermischen, die Opposition Fiktion/Wirklichkeit wird relativiert und
infolgedessen entsteht ein spezifischer Existenzraum für die Figuren des Dramas � nämlich
ein Dazwischen Raum.

Im vorliegenden Artikel hat seine Verfasserin die folgende Aussage einer dramati-
schen Figur �die Worte sind nur die Klammer von der Stille� als die Schlüsselfrage des
ganzen Rezas Dramas und in dem Kontext als ein metaphorischer Kommentar zum Haupt-
paradigma des Spanischen Stücks � dem Dazwischen Raum betrachtet. Der Raum wurde
interpretiert als ein innerer Raum der Stille-Potentialität, der vielschichtig, aktiv und offen
ist, sich ununterbrochen verwandelt, im Wort aktualisiert und in der Kunstwelt fiktionali-
siert wird.

Den Interpretationshorizont für vorliegende Überlegungen bildeten: die strukturali-
stische Methodologie von Anne Ubersfeld; aber vor allem die mit Martin Heideggers
Philosophie eng verbundenen, funktionellen und für die Beschreibung des dynamischen
Raumes im Rezas Drama angemessenen Begriffe des Prozesses und des Werdens; die von
Jacques Derrida vorgeschlagene Neuinterpretation des Strukturrahmens, wie auch die
von Wojciech Kalaga entwickelte Idee der Umwertung der Dichotomie Potentialität �
Aktualität.
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Piaskownica
Przestrzeñ wci¹¿ obecna w dramacie

Piaskownica � przestrzeñ odgraniczona od otoczenia ram¹, wype³nio-
na piaskiem, ¿yj¹ca w³asnym ¿yciem wspó³tworzonym przez klimat, ludzi
i zwierzêta, co najmniej od lat 60. XX wieku inspirowa³a polsk¹ sztukê przed-
stawieniow¹. W obszarze sztuk plastycznych dostrzegano w niej przede
wszystkim oryginaln¹ kanwê1 i tworzywo � kruchy substytut papieru, p³ót-
na, drewna, br¹zu, kamienia. Jednym z pierwszych eksperymentuj¹cych
z technologi¹ tworzenia w ramach piaskownicy i z piasku by³ w Polsce An-
drzej D³u¿niewski. W 1968 roku zbudowa³ w jej przestrzeni fantastyczne
rze�by-krajobrazy i utrwali³ ich wizerunek na fotografiach, czym wprowa-
dzi³ komisjê oceniaj¹c¹ tê pracê w nie lada konsternacjê. W 2004 roku twór-
czy potencja³ tkwi¹cy w piasku wygrodzonym z otoczenia ram¹ dostrzeg³
Rados³aw Nowakowski � architekt i literat, mi³o�nik sztuki �bezpo�red-
niej�, fizycznej, zdolnej przedstawiaæ swe przedmioty w skrócie, bez ko-
mentarza, przez oddanie rzeczy samych w sobie, z nieomal dzieciêc¹ wra¿-
liwo�ci¹ i poczuciem rzeczywisto�ci. My�l¹c o piaskownicy, pisa³:

Móg³bym wyg³adziæ i oczy�ciæ powierzchniê piasku i napisaæ-narysowaæ
jaki� wierszoobraz. Co� haikalnego. Szybkiego. Ulotnego... Uczyni³bym
z piaskownicy pu³apkê na piêkne my�li... Potem robi³bym zdjêcia. Potem

1 Wed³ug legendy pierwszy rysunek powsta³, gdy dziewczyna obrysowa³a paty-
kiem na piasku cieñ g³owy kochanka. Wed³ug innej legendy �lady ptasich pazurów i tropy
zwierz¹t pozostawione na piasku mia³y byæ �ród³em inspiracji dla Ts,ang Chieha � wy-
nalazcy pisma.
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je drukowa³. Potem wsadzi³ do drewnianego pude³ka o proporcjach tej
piaskownicy. I tak powsta³aby inna piaskownica � piaskownica pe³na
my�li, my�lis³ów i my�loobrazów...2

Nie sposób ustrzec siê od porównania projektowanej przez Nowakow-
skiego sztuki ze s³owno-obrazow¹ sztuk¹ sceniczn¹, równie kruch¹ ontolo-
gicznie i najczê�ciej eksponowan¹ w przestrzeni odgraniczonej od architek-
tonicznej reszty ram¹, na scenie nazywanej wszak pude³kow¹.

Piaskownica w ca³o�ci, czy te¿ tylko w czê�ci wype³niaj¹ca przestrzeñ
sceniczn¹, wydaje siê swoistym fenomenem. Kopiuje przestrzeñ rzeczywi-
st¹. Jej kszta³t jest zawsze niemal taki sam � jest zamkniêta, prostok¹tna lub
owalna, na ogó³ wype³niona prawdziwym piaskiem. Jednocze�nie przez
swoje wygrodzenie i odgrodzenie od otoczenia � jako synekdocha dwu-
warto�ciowej pustyni3 � piaskownica zaskakuje, jeszcze zanim zostanie wpro-
wadzona postaæ, zdolno�ci¹ do opalizacji ró¿nymi znaczeniami, do rodzenia
asocjacji i metafor.

�Najbardziej interesuj¹ce s¹ s³owa, których zawarto�æ jest ma³o oczywi-
sta� � napisa³ Dariusz Suska4, autor oryginalnych, naiwno-dojrza³ych re-
fleksji na temat Pañstwa Piaskownicy, zawartych w tomikach: Wszyscy nasi
drodzy zakopani (2000) i Ca³a w piachu (2004). Parafrazuj¹c jego wypowied�,
mo¿na by rzec, ¿e dla sztuki przestrzennej lub przestrzenno-czasowej, jak
teatr, szczególnie interesuj¹ce artystycznie i estetycznie mog¹ okazaæ siê te
z przestrzeni, które nie trac¹c nic ze swych �¿yciowych� cech i funkcji, po-
zwalaj¹ na operowanie analogi¹, podstawieniem, przeniesieniem na obsza-
ry s¹siedztwa i przyleg³o�ci.

Do teatru piaskownicê wprowadzi³ Edward Franklin Albee, bezkom-
promisowy demaskator amerykañskiego stylu ¿ycia z koñca lat 50. i 60. ubie-
g³ego wieku. W swojej jednoaktówce z 1959 roku, opatrzonej tytu³em Pia-
skownica, zbudowa³ przejmuj¹c¹ paralelê miêdzy dzieciñstwem i staro�ci¹,
dla których wymy�lono architekturê bezpieczeñstwa � prawdziwe i meta-
foryczne piaskownice. Zgodnie z tytu³em, przestrzeñ �wietnie wszystkim
znan¹ z placów dzieciêcych zabaw Albee usytuowa³ w centrum sceny, czy-
ni¹c z niej rodzaj sceny na scenie:

Z prawej strony sceny znajduj¹ siê dwa krzes³a zwrócone w stronê
widowni. Z lewej strony stoi, zwrócone w prawo, krzes³o, a obok stojak

2 R. N o w a k o w s k i: Piaskownica. Dostêpne w Internecie: www.liberatorium.com
[data dostêpu: 29.10.2006].

3 Por. A. P r o n z a t o: Rozwa¿ania na piasku. Prze³. A. G r y c z y ñ s k a. Poznañ 1986;
£. G r a b u �: Piasek w fili¿ankach. [Recenzja przedstawienia Pustyni Tankreda Dorsta. Teatr
Polski we Wroc³awiu, Scena na �wiebodzkim; premiera 10.12.2005]. �Didaskalia� 2006,
nr 71.

4 D. S u s k a: Wstañ i jed�. �Fronda� 1994, nr 1.
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na nuty. W �rodku dzieciêca piaskownica, a w niej wiaderko i ³opatka.
T³em jest niebo, które wskazuje na porê dnia5.

Tê wyizolowan¹ z otoczenia scenê, wype³nion¹ piaskiem i zamkniêt¹
drewnian¹ ram¹, amerykañski dramaturg uczyni³ przestrzeni¹ �uprzedmio-
towienia� 86-letniej staruszki, �wrzuconej� tu przez córkê i ziêcia, nazwa-
nych w dramacie Mamu�k¹ i Tatu�kiem. Piaskownicê, wyeksponowan¹ kon-
kretnie i permanentnie, podniós³ do rangi metafory izolacji starej, zniedo-
³ê¿nia³ej kobiety. Uczyni³ z tej przestrzeni wizualny ekwiwalent aktu wy-
grodzenia niesamodzielnego cz³owieka z �wolnego ¿ycia� przez najbli¿szych,
metaforyczn¹ przestrzeñ jego zapadania siê w dzieciêc¹ bezradno�æ i nie-
pewno�æ. Piaskownica w tej sztuce � z jednej strony � staje siê znakiem
odciêcia od otaczaj¹cej rozleg³o�ci, z drugiej za� strony � z perspektywy
emocji uprzedmiotowionej kobiety � cia³oprzestrzeni¹ �cisku6 (rewersem
impulsu witalnego). Dotkliwo�æ w³asnego umiejscowienia kobieta wyra¿a,
�wydaj¹c d�wiêki pomiêdzy p³aczem a �miechem dziecka�7, artyku³uje przez
dzieciêcy bunt (jak obrzucanie piaskiem), to znowu maskuje udawan¹ obo-
jêtno�ci¹ czy wreszcie kompensuje przez makabryczny ¿art (udawanie w³a-
snej �mierci). Piaskownica ze sztuki Amerykanina stopniowo w toku akcji
staje siê metonimi¹ trumny, grobu. Jej piasek coraz wyra�niej konotuje zna-
czenia nadawane okre�leniom: �cmentarny piach� czy �i�æ do piachu�, �gry�æ
piach�.

Dramat Albeego rozegrany w ca³o�ci �w� i �obok� piaskownicy, napisa-
ny w konwencji drapie¿no-lirycznej groteski, mo¿na odczytywaæ (i tak by³
odczytywany na pocz¹tku lat 60.) jako swoisty akt oskar¿enia pod adresem
spo³eczeñstwa zmaterializowanego, wyzutego z tradycji i wyobra�ni, po-
zbawionego zdolno�ci do empatii i prawdziwych uczuæ. Wymy�lona przez
to spo³eczeñstwo architektura bezpieczeñstwa zostaje tutaj jednoznacznie
uto¿samiona z bezdusznym umiejscowieniem i odgrodzeniem od fizycznej
oraz emocjonalnej blisko�ci z drugim cz³owiekiem. Z dzisiejszej perspekty-
wy równie wa¿na (o ile nie wa¿niejsza) wydaje siê wpisana w tê sztukê,
a przede wszystkim w zaprojektowan¹ przez dramaturga metaforyczn¹ prze-
strzeñ sceniczn¹ � nieodwo³alnie odgrodzon¹ od pól wolno�ci i amorficz-
nej rozleg³o�ci � ekspresja lêku przed umieraniem w architekturze bezpie-
czeñstwa oraz przed �mierci¹ w ogóle. W sztuce Albeego uprzedmiotowio-
ny, umieraj¹cy podmiot jest uto¿samiony z kruchym, bezradnym dzieckiem,
które infantylnie próbuje zatrzymaæ czas i odwróciæ jego unicestwiaj¹cy bieg,

5 E.F. A l b e e: Piaskownica. Prze³. A. M u c h a. �FA-art� 1992, nr 1�2, s. 26.
6 Zob. H. S c h m i t z: Cia³osfera, przestrzeñ i uczucia. Prze³. B. A n d r z e j e w s k i. Po-

znañ 2001.
7 E.F. A l b e e: Piaskownica..., s. 27.
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jak choæby w owej pro�bie: �Nie zapalajcie jeszcze �wiate³... Nie teraz... nie
jestem jeszcze ca³kiem gotowa�8.

Warto przypomnieæ, ¿e próba artystycznego wysublimowania lêku przed
�mierci¹, a jednocze�nie potrzeba jawnie prowokacyjnego przedstawienia
procesu umierania, odartego i z romantycznych, i z naturalistycznych szta-
fa¿y, odhumanizowanego i dokonuj¹cego siê w kiczowatej scenerii, sta³y siê
podstaw¹ polskiej prapremierowej inscenizacji Piaskownicy, w ramach spek-
taklu Apetyt na �mieræ9. By³o to przedstawienie wyj¹tkowe ze wzglêdu na
fakt nasycenia jego tre�ci i formy materi¹ osobist¹ � emocjami i refleksj¹
Agnieszki Osieckiej, autorki inscenizacji i tekstów songów, lirycznych do-
pe³nieñ jednoaktówki Albeego. Artystka �miertelnie chora, �wiadoma nad-
ci¹gaj¹cej �mierci, w³asn¹ interpretacj¹ Piaskownicy i Historii o Zoo ¿egna³a siê
z publiczno�ci¹10.

Retoryka wi¹¿¹ca zniedo³ê¿nienie oraz cia³oprzestrzeñ �cisku i proces
umierania z metaforyk¹ wrzucenia w piach zdaj¹ siê ³¹czyæ sztukê Albeego
ze Szczê�liwymi dniami Samuela Becketta, dramatem napisanym w latach
1960�1961. Równie¿ ten ostatni dramaturg oddaje dotkliwo�æ wygrodze-
nia swej bohaterki z pe³ni ¿ycia, jej osuwania siê w fizyczn¹ i spo³eczn¹ ni-
co�æ przez obraz jej cielesnego odczuwania �w³adzy piachu�. Beckett wyra-
zi�cie akcentuje si³ê jego uwierania11, trzymania w bezwzglêdnym u�cisku,
wci¹gania w sw¹ g³¹b, wysysania ostatków indywidualno�ci i witalnych si³
Winnie. Metaforyk¹ t¹ odsy³a do cz³owieczego unicestwienia przez czas,
przez wieki wszak odmierzany przez piaskowe zegary � klepsydry12. Piach
ze sztuki Becketta uk³adaj¹cy siê w kszta³ty to kopca, to dziury, coraz wy-
ra�niej w trakcie akcji � zupe³nie podobnie jak w sztuce Albeego � staje siê
metonimi¹ grobu.

I je�li ziemia � powiada Winnie � pokryje którego� dnia moje piersi, to
bêdzie tak, jakbym nigdy ich nie widzia³a, jakby nigdy nikt ich nie wi-
dzia³13.

8 Ibidem, s. 28.
9 Apetyt na �mieræ. Teatr Atelier im. A. Osieckiej w Sopocie, re¿. A. H ü b n e r - O c h o -

d l o. Premiera 6.07.1996.
10 Zob. A. H ü b n e r - O c h o d l o: Za Agnieszkê, za nas, za Was. W: To mia³ byæ ¿art. Red.

M. B i a ³ o ³ ê c k a - K o b y r a. Sopot 1999, s. 20.
11 Zob. S. B e c k e t t: Szczê�liwe dni. W: I d e m: Dramaty. Wybór. Prze³. i oprac.

A. L i b e r a. Wroc³aw�Warszawa�Kraków 1995, s. 217.
12 Por. I. Tu r g i e n i e w: Klepsydra. W: I d e m: Poezje proz¹. Prze³. i szkicem obja�nia-

j¹cym opatrzy³ P. H e r t z. Kraków 1985, s. 173. Por. D.P. K l i m c z a k: Medytacja nad
Pustk¹: konteksty buddyjskie w �Koñcówce� i �Szczê�liwych dniach�. �Przestrzenie Teorii�
2004, nr 3�4, s. 354, 362�364.

13 S. B e c k e t t: Szczê�liwe dni..., s. 226.
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Dariusz P. Klimczak napisa³:

Mamy tu wiêc obraz dynamiczny, wizerunek �cz³owieka w akcji� � akcji
Umierania, a zarazem dos³owne obrazowanie �mierci i Umierania. To
obrazowanie najwyra�niej uwidacznia siê poprzez przywo³anie sta³ych
zwi¹zków frazeologicznych zwi¹zanych ze �mierci¹. Kobieta pogr¹¿aj¹-
ca siê w piasku powraca do py³u, do prochu, jak w pokutnej formule �Pro-
chem jeste� i w proch siê obrócisz�14.

Ten sam autor po³¹czy³ grób kopiec-dziurê ze sztuki Becketta z kultur¹
sepulkraln¹: z kultur¹ kurhanów, nagrobnych pagórków (tumuli), grobów
pionowych.

Piaskownica w podwójnej funkcji, �cytatu� z miejskiego pejza¿u i jedno-
cze�nie metafory, wystêpuje równie¿ w polskiej dramaturgii wspó³czesnej
oraz w jej inscenizacjach. W obu funkcjach pojawia siê w Komponentach15

Ma³gorzaty Owsiany. Wysepkê piasku, otoczon¹ drewnian¹ ram¹, umiesz-
czon¹ na osiedlowym placu zabaw (miejsce �wietnie znane z peryferii pol-
skich miast i miasteczek), w jej dramacie okupuje nastoletnia m³odzie¿, we-
getuj¹ca w rodzinach dotkniêtych brakiem pracy rodziców. Miejsce to
w miarê rozwoju akcji staje siê metafor¹ aktu spo³ecznej izolacji16 tej m³o-
dzie¿y, metafor¹ jej uwiêzienia w wieloaspektowej niesamodzielno�ci. Jed-
nocze�nie pokazuj¹c m³odych jako swoist¹ �wspólnotê wykluczonych�,
znieczulaj¹cych naznaczenie bied¹ i brak perspektyw tanimi narkotykami,
za¿ywanymi w jedynym prawdziwie w³asnym miejscu � osiedlowej pia-
skownicy. Owsiany przypisa³a temu miejscu znaczenie to¿same z przestrze-
ni¹ samozamkniêcia.

Znaczenie piaskownicy-wiêzienia i samouwiêzienia autorka wyekspo-
nowa³a przez kontrast, przez nadbudowanie nad ni¹ przestrzeni amorficz-
nej rozleg³o�ci, wyznaczonej po�rednio: rykiem samolotów startuj¹cych
z nieodleg³ego lotniska i ich zmitologizowanymi opisami przez m³odocia-
nych narkomanów. W ich dialogach i monologach samoloty, przyrówny-
wane do ptaków czy re¿yserów gier ob³oków, staj¹ siê znakami ¿ycia wol-
nego, intensywnego, barwnego. Dynamicznej i nieograniczonej napowietrznej
przestrzeni wolno�ci, znaczonej po�rednio, ostro skontrastowanej z nie-
zmienno�ci¹, ograniczono�ci¹, nieodwo³alnym zamkniêciem w piaskownicy,

14 D.P. K l i m c z a k: Medytacja nad Pustk¹..., s. 358.
15 Czê�æ polskiej krytyki teatralnej uwa¿a ten dramat za rodzaj prze³o¿enia na pol-

skie realia sztuki Trainspotting I. Welsha. Sztuka Owsiany zosta³a dotychczas zrealizowa-
na w Starym Teatrze im. H. Modrzejewskiej w Krakowie (re¿. M. B o r c z u c h; premiera
22.01.2004), w Teatrze Wytwórnia w Warszawie (re¿. J. P a p i s; premiera 5.11.2005).

16 W przedstawieniu Jacka Papisa piaskownica zosta³a dodatkowo naznaczona jako
miejsce izolacji przez oddzielenie jej od widowni ogrodow¹ siatk¹.

14 Przestrzenie...
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autorka przypisa³a funkcjê ekranu, na który m³odzi (skazani i samoskazuj¹-
cy siê na stagnacjê) rzutuj¹ swe marzenia, têsknoty, fantazje.

Wi¹¿¹c piaskownicê ze znaczeniami przestrzeni-wiêzienia i samouwiê-
zienia, uto¿samiaj¹c obie z cia³oprzestrzeni¹ �cisku, Owsiany jednocze�nie
poszerzy³a zakres semantyczny tej przestrzeni o znaczenie azylu. Wysepkê
piasku pomiêdzy blokami pokaza³a jako jedyn¹ przestrzeñ w³asn¹ m³odo-
cianych przymusowych outsiderów. Przedstawi³a j¹ jako jedyne miejsce,
w którym mog¹ oni do�wiadczaæ wspólnoty: swobodnie dialogowaæ, spie-
raæ siê, walczyæ, snuæ marzenia i narkotyczne fantazje. W wielu fragmentach
sztuki na piaskownicê � miejsce przymusowego wygrodzenia i odgrodze-
nia siê, autorka wyra�nie na³o¿y³a znaki domu, ³o¿a, ³¹ki, czyli miejsc koja-
rzonych z uniwersaln¹ têsknot¹ za bezpieczeñstwem17.

To funkcjonowanie piaskownicy w roli azylu, miejsca ucieczki i obrony
przed obcym �wiatem zdaje siê ³¹czyæ sztukê Owsiany z nieco wcze�niej-
szym utworem scenicznym Micha³a Walczaka. W debiutanckim dramacie
(2001) tego autora, czêsto obecnym w repertuarach naszych zawodowych18

i amatorskich teatrów, tytu³owa piaskownica, usytuowana w centrum za-
projektowanej przez dramaturga przestrzeni scenicznej, opalizuje � zupe³-
nie podobnie jak w sztuce Owsiany � znaczeniem dos³ownym i metafo-
rycznym. Przedstawiaj¹c niemal fotograficznie parê dzieci bawi¹c¹ siê we
wspólnym piasku, dramat Walczaka nieodparcie sytuuje ich popisy, inicjacje,
konflikty, wzruszenia, lêki, rozczarowania w �wiecie doros³ych19. Wspólna
przestrzeñ ich zabawy stopniowo staje siê konkretnym i wyrazistym ekwi-
walentem zwi¹zku miêdzy mê¿czyzn¹ i kobiet¹, zawieszonego pomiêdzy
sprzecznymi potrzebami bycia razem i osobno. Sprzeczno�æ tê oddaje ich
wspólne przebywanie w jednej przestrzeni, a jednocze�nie bezustanne d¹-
¿enie do jej parcelacji, do wzajemnego wygrodzenia siê, do odgrodzenia.
Wyrazem tej parcelacji, zainicjowanej przez niego i � na wzór lustrzanego
odbicia � podjêtej przez ni¹, s¹ fizyczne akty wydzielania w³asnej czê�ci
piaskownicy oraz powtarzalno�æ takich pojêæ znacz¹cych intencjê demarka-
cji, jak: linia lub granica, czy wreszcie �moja piaskownica�, �moja po³owa�,

17 Por. Yi-Fu Tu a n: Przestrzeñ i miejsce. Prze³. A. M o r a w i ñ s k a. Warszawa 1987,
s. 24.

18 Teatr Ma³y w Warszawie (re¿. T. B r a d e c k i; premiera 13.12.2003), Teatr Drama-
tyczny im. J. Szaniawskiego w Wa³brzychu (re¿. P. K r u s z c z y ñ s k i; premiera 14.03.2003),
Teatr im. A. Mickiewicza w Czêstochowie (re¿. T. M a n; premiera 3.04.2004), Teatr Naro-
dowy w Warszawie (re¿. T. B r a d e c k i; premiera 5.03.2005), Teatr im. J. Kochanowskiego
w Opolu (re¿. T. H y n e k; premiera 10.03.2005), Teatr im. W. Siemaszkowej w Rzeszowie
(re¿. J. F e d o r y s z y n; premiera 25.03.2006), przedstawienie studenckie Wydzia³u Wo-
kalno-Aktorskiego Akademii Muzycznej w Gdañsku (re¿. G. C h r a p k i e w i c z; premie-
ra 10.04.2006).

19 Re¿yser opolskiej inscenizacji Piaskownicy � Tomasz Hynek, jej bohaterami uczy-
ni³ emerytów.
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�moja czê�æ�. Dialogi bohaterów, w wiêkszym stopniu wypowiedzi ch³opa-
ka, dramaturg nasyci³ zwrotami okre�laj¹cymi akty rozdzia³u, np. �bêdzie-
my siê bawiæ osobno�, �z babami to ja siê ju¿ w ogóle nie bawiê�, �ja siê
bawiê sam�, �normalnie, ten... dzia³am sam, zawsze sam�20. W tych i podob-
nych zwrotach oraz demarkacyjnych dzia³aniach bohaterów Walczaka od-
zwierciedlaj¹ siê bezwiednie powielane stereotypy dotycz¹ce p³ci i ich wza-
jemnych relacji, widoczne ju¿ w jêzyku dzieci, a bêd¹ce refleksem odwiecz-
nych, nie zawsze �wiadomych, potyczek i staræ miêdzy mê¿czyzn¹
i kobiet¹. Strategia polegaj¹ca na podstawieniu ��wiata z piaskownicy�
w miejsce sytuacji werystycznie przedstawiaj¹cych potyczki i konflikty miê-
dzy mê¿czyzn¹ a kobiet¹, stwarza tu emocjonalny, intelektualny i estetycz-
ny dystans do ukazanych problemów. Dodatkowo powoduje zmieszanie
stylów serio i komediowej karykatury.

Sam pomys³ na przedstawienie problemów i konfliktów doros³ych
w scenerii i kostiumach wziêtych z dzieciêcych gier i zabaw nie jest orygi-
nalny. Podobnie jak przedstawianie ambiwalentnych relacji miêdzy mê¿czy-
zn¹ i kobiet¹ (w tym aktów wzajemnego okrucieñstwa) w przestrzeni pia-
skowego grajdo³ka. Oba pomys³y ³¹cz¹ sztukê Walczaka z wcze�niejszymi
dramatami. W pierwszym przypadku choæby z Sytuacjami rodzinnymi Bilja-
ny Srbljanoviæ, a w drugim z 2 + 2 E.A. Whiteheada21.

Wydaje siê, ¿e oryginalno�æ i sceniczna popularno�æ sztuki polskiego
dramaturga wynikaj¹ z niedookre�lono�ci przedstawionych postaci i sytu-
acji oraz z �semantycznej otwarto�ci� ich wspólnego miejsca � piaskownicy.
Sam autor chcia³ w niej widzieæ � jak mo¿na s¹dziæ z udzielonych przez
niego wywiadów � znak �zawieszenia w niedojrza³o�ci� w³asnego pokole-
nia. Mówi³:

Uzna³em, ¿e przenosz¹c opowie�æ o kobiecie i mê¿czy�nie do piaskowni-
cy, bêdê móg³ powiedzieæ co� wiêcej i szczerze. To, co napisa³em, wynika-
³o z obserwacji moich rówie�ników, ludzi, którzy jedn¹ nog¹ s¹ ju¿
w doros³ym ¿yciu, a drug¹ jeszcze w piaskownicy22.

W werbalno-fizycznych dzia³aniach jego bohaterów z ³atwo�ci¹ mo¿na
dopatrzyæ siê wielu innych konotacji, np. aluzji do stylu ¿ycia tzw. singli,
nastawionych na samorealizacjê, smakowanie wieloaspektowej niezale¿no-
�ci, �wolno�ci od�23. Jak bowiem wykaza³a Daria Jaszewska, powo³uj¹c siê
na ksi¹¿kê Sashy Cagen Quirkyalon. Manifest bezkompromisowych romanty-

20 M. Wa l c z a k: Piaskownica. �Dialog� 2002, nr 1�2, s. 50, 55, 59.
21 E.A. W h i t e h e a d: 2 + 2. Prze³. J. G ³ o w a c k i. �Dialog� 1975, nr 7.
22 D. Wy ¿ y ñ s k a: Zdj¹æ maskê patosu. �Gazeta Wyborcza�, 15.12.2003.
23 Por. D. J a s z e w s k a: Single. �W drodze� 2006, nr 3 (391).

14*
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ków, niemal permanentna zabawa i koncentrowanie siê na realizacji pomy-
s³ów generowanych z dzieciêc¹ fantazj¹ i nieodpowiedzialno�ci¹, otaczanie
siê infantylnymi gad¿etami (ich znakiem Walczak czyni miêdzy innymi
samochodzik i figurkê Batmana � fetysze Protazka-Protazego), czyli ¿ycie
w metaforycznej piaskownicy, jest jednym z wyró¿ników globalnej kultury
singli.

W s³owno-cielesnych zachowaniach bohaterów Piaskownicy mo¿na
w ogóle doszukaæ siê aluzji do ponowoczesnego stylu ¿ycia, definiowanego
wszak w pracach wielu socjologów jako swoista zabawa-gra z udzia³em
popkulturowych ikon doskona³o�ci, wykluczaj¹ca a limine mo¿liwo�æ samo-
identyfikacji i identyfikacji z jak¹kolwiek rol¹ serio24. Ta gra najczê�ciej jest
interpretowana jako szansa uwolnienia siê od ciê¿aru ¿ycia oraz jego powa-
gi. W tej perspektywie piaskownica z dramatu Walczaka jawi siê jako meta-
foryczna przestrzeñ ponowoczesnej ucieczki w niedojrza³o�æ, w niby-wital-
n¹ aktywno�æ (�niby�, bo opatrzon¹ przez Walczaka znakiem nieautentycz-
no�ci i ja³owo�ci).

Z kolei re¿yserzy, wyj¹wszy Piotra Kruszczyñskiego � wiernego insce-
nizatora autorskich intencji, dostrzegali w tytu³owej piaskownicy � zna-
czonej na scenie b¹d� dos³ownie b¹d� tylko symbolicznie � obszar konflik-
togennych (i to bez wzglêdu na wiek!) spotkañ Jego i Jej (Tomasz Hynek),
wiecznych aktów parcelowania wspólnej przestrzeni przez ró¿noimienne
si³y (Jaros³aw Fedoryszyn)25, têsknoty za straconym dzieciñstwem i za prze-
gapionymi szansami na mi³o�æ (Tomasz Man). To ostatnie przes³anie Pia-
skownicy w sposób szczególny podj¹³ Dariusz Gajewski. W telewizyjnej in-
terpretacji sztuki Walczaka zamkniêt¹ i odgrodzon¹ od otoczenia piaskow-
nicê zast¹pi³ przestrzeni¹ pustej pla¿y, otwart¹ na morze i niebo. Jednocze-
�nie zachowa³ niezdolno�æ Mi³ki i Protazka nie tylko do zagospodarowania
tej przestrzeni, ale nawet do postrzegania jej rozleg³o�ci. Stworzone w jego
przedstawieniu postaci � zgodnie z projektem dramaturga � kurczowo
trzymaj¹ siê swojego miejsca na rozleg³ej pla¿y, starannie wyznaczaj¹ jego
granice. Ich sk³onno�æ do parcelacji wspólnej przestrzeni, wzajemnego wy-
grodzenia siê i odgrodzenia re¿yser zuniwersalizowa³ przez rozcz³onkowa-
nie dramatu na trzy oddzielne akty i powierzenie s³ów, masek oraz gestów
Protazka i Mi³ki trzem parom aktorskim: na progu dojrza³o�ci, dojrza³ej
i w jesieni ¿ycia.

24 Warto nadmieniæ, ¿e piaskownicê wraz z ca³ym placem zabaw jako metaforê prze-
strzeni infantylizmu i ogo³ocenia z prawdziwych warto�ci, w tym z obcowania z tajemni-
c¹ i sacrum, wprowadzi³ w 2002 roku Oskaras Kor�unovas w swojej scenicznej interpreta-
cji Króla Edypa Sofoklesa. Zob. £. D r e w n i a k: �wiat³o�æ i piasek. �Tygodnik Powszechny�
2003, nr 8.

25 Do piaskownicy jako metafory przestrzeni odwiecznych staræ ró¿noimiennych si³
odwo³a³ siê miêdzy innymi Jewgienij Griszkowiec w swojej Osadzie.



213Anna Tytkowska: Piaskownica...

Bodaj najdalej od autorskich intencji w interpretacji Piaskownicy posz³a
Ewa Wyskoczyl z tarnogórskiego Teatru za Lustrem. Przestrzeñ sztuki Wal-
czaka zamieni³a w ring, na którym toczy siê pojedynek pomiêdzy mê¿czy-
zn¹ i kobiet¹-mê¿czyzn¹. Wykonawcami obu ról autorka uczyni³a mê¿czyzn,
odgrywaj¹cych postaci nie Protazka i Mi³ki, lecz Piotra i Tomasza. Zofia
Jakubowska, autorka recenzji Obup³ciowo�æ, czyli stereotyp przekroczony, napi-
sa³a:

To raczej wariacja na temat przyjmowania p³ci kulturowej. On i Ona
� agresywni, bij¹ siê, dusz¹, zadaj¹ ciosy. Z t³a sceny-ekranu przemawia
Piotr, Tomasz komentuje to za jego plecami ostentacyjnym, pisanym ¿mud-
nie na szybie �bla, bla, bla�. Obie wypowiedzi s¹ nieme. G³os zabieraj¹
kobieta i mê¿czyzna, tak samo nies³yszalni, niezrozumiani. Ich status
spo³eczny siê wyrównuje. Przestaj¹ byæ skazani od piaskownicy na wy-
bór lalki lub zdalnie sterowanego samochodu, oboje mog¹ bawiæ siê no-
¿em26.

W oderwaniu od przedstawionej praktyki u¿ywania piaskownicy w roli
figury ziemi ja³owej � niemego �wiadka przemijania oraz emocjonalnego,
moralnego, intelektualnego ogo³acania czy te¿ pola walki lub zabawy-gry,
przedstawi³ tê przestrzeñ Piotr Szmitke w swej autorskiej operze Muzeum
histeryczne Mm Eurozy, wyre¿yserowanej w Operze �l¹skiej27 przez Ingmara
Villqista. W tym widowisku, ³¹cz¹cym konwencjonalne tematy operowe
z refleksjami na temat miejsca sztuki w zglobalizowanym �wiecie, piaskow-
nica staje siê figur¹ jedynego miejsca kreacji wy³¹czonego z walki o zaistnie-
nie na wielkim rynku sztuki, figur¹ miejsca wolnego od w³adzy korporacji,
agencji artystycznych oraz biur karier i �nie�miertelno�ci�. Nabiera znacze-
nia ekwiwalentu królestwa w³asnych marzeñ artysty, przestrzeni jego arty-
stycznej wolno�ci, szczerej (tj. nieska¿onej ha³asem �wielkiego �wiata�) kre-
atywno�ci28. Szmitke z premedytacj¹ rozbija wiêc zastane na gruncie teatru
zwi¹zki semantyczne, à rebours przypisuj¹c piaskownicy ¿yzno�æ oazy, a jej
rozleg³emu otoczeniu � znaczenie miejsca artystycznego spustoszenia, emo-
cjonalnej, intelektualnej pustyni.

Przywo³ane przyk³ady funkcjonowania piaskownicy we wspó³czesnej
dramaturgii oraz w teatrze potwierdzaj¹ wyj¹tkowo�æ tej przestrzeni (nota
bene pojêcie piaskownicy robi te¿ niezwyk³¹ karierê w ekonomii, informaty-
ce, sztuce wojenno-wojskowej), jej realno�æ i semantyczn¹ no�no�æ � zdol-

26 Z. J a k u b o w s k a: Obup³ciowo�æ, czyli stereotyp przekroczony. �Pro Arte� 2005,
nr 26.

27 Premiera 10.12.2005.
28 Por. S. M r ó w c z y ñ s k i: Fizycy w piaskownicy. Galaktyki zachowuj¹ siê jak materia³y

sypkie. �Polityka� 1999, nr 45.
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no�æ odsy³ania w rejony aktualnych napiêæ i konfliktów. Potwierdzaj¹ te¿ jej
figuratywno�æ, w tym zdolno�æ do ambiwalentnej metaforyzacji: oznacza-
nia miejsca przymusowego lub dobrowolnego wygrodzenia, wiêzienia lub
azylu, miejsca spokrewnionego z klatk¹, siatk¹, pud³em, skrzynk¹ versus ze
�ród³em lub ogrodem.

Anna Tytkowska

A sandbox
The space still present in the theatre

S u m m a r y

The article reflects on the existence of a peculiar space in the dramatic literature, i.e.
a sandbox. It makes a reference to the foreign drama (E.F. Albee, Piaskownica  [A sandbox])
and the Polish ones (Piaskownica  [A sandbox] by M. Walczak, Komponenty [Components] by
M. Owsiany, Muzeum histeryczne Mm Eurozy [A hysterical museum of Eurozy] � a libretto by
P. Szmitke). The analysis of the plays in question and references to the selected performan-
ces, as well as the examples from other plays, shows the uniqueness of a sandbox in the
function of a dramatic and scenic space. It confirms its functioning in the role of �a quota-
tion� from a local landscape and a kind of �the scene on the stage�, which, together with
the people acting in it, is able to describe the everlasting and current interhuman tensions
and conflicts or reflect the main patterns and values of the contemporary culture. The
analysis conducted also proves the ability of the sandbox space to an ambiguous metapho-
rization: indicating an enforced place or a free reward, prison or asylum, a place related to
the cage, web, box, cart, cofin versus the source or garden.

Anna Tytkowska

Der Sandkasten
Ein im Theater immer noch vorhandener Raum

Z u s a m m e n f a s s u n g

Der vorliegende Artikel betrifft das Vorhandensein des spezifischen Raumes � des
Sandkastens in der dramatischen Literatur. Die Verfasserin beruft sich dabei auf fremde
(E.F. Albee, Piaskownica [Der Sandkasten]) und polnische Dramaturgie (M. Walczak, Pia-
skownica [Der Sandkasten], M. Owsiany, Komponenty [Komponente], Muzeum histeryczne Mm
Eurozy [Histerisches Museum Mm Eurozy] � Libretto von P. Szmitke). Die Analyse der
genannten Dramen und ausgewählten Aufführungen veranschaulicht besondere Bedeu-
tung des Sandkastens im dramatischen Raum und im Bühnenraum. Er spielt die Rolle des
�Zitates� aus der Stadtlandschaft und einer besonderen �Bühne auf der Bühne�, die samt
den darauf auftretenden Personen fähig ist, uralte und gegenwärtige zwischenmenschli-
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che Anspannungen und Konflikte zu schildern oder die grundlegenden Muster und Werte
der gegenwärtigen Kultur auszudrücken. Die Verfasserin kommt zum Schluss, dass der
Sandkastenraum zur ambivalenten Metaphorisierung fähig sei: er symbolisiert die Stelle
des Zwangsisolierung oder der freiwilligen Isolierung, das Gefängnis oder den Asyl, etwas
in der Art von Käfig, Gitter, Schachtel, Kasten, Sarg versus, Quelle oder Garten.
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Uniwersytet Gdañski
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Sztuka z teatrem w tle (Fanta$y Jana Klaty)

Podczas przedstawienia teatralnego materialna przestrzeñ sceny roz-
warstwia siê na dwie nak³adaj¹ce siê przestrzenie: realn¹ i fikcyjn¹ albo
umown¹, powstaj¹ dwie odpowiadaj¹ce im tera�niejszo�ci, te¿ nak³adaj¹ce
siê na siebie, tworz¹ce to, co nazywane bywa czasem teatralnym. Obok re-
alnej tera�niejszo�ci na scenie ujawnia siê druga, fikcyjna, daj¹ca siê rozci¹-
gaæ, skracaæ, zatrzymywaæ, innymi s³owy � modelowaæ. Tylko aktor-cz³o-
wiek ma zdolno�æ budowania tak zawi³ej struktury czasoprzestrzennej i to
on, jego nowa, przybrana o� deiktyczna, sygnalizowane odmienne �ja�, ró¿ny
od poprzednich punkt odniesienia dla �tu� i �teraz�, powoduj¹ analogiczn¹
dwoisto�æ, rozwarstwienie wszystkiego, co na scenie. Dziêki temu ca³y �wiat
przedmiotowy, ontycznie istniej¹cy na scenie, wszystkie wypowiedzi wer-
balne i zachowania, staj¹ siê no�nikami znaków innych przedmiotów i wy-
powiedzi w �wiecie, którego na scenie de facto nie ma, a zaistnieæ mo¿e tylko
jako struktura wyobra¿eniowa w umy�le odbiorcy. Oznacza to, ¿e na scenie
powstaj¹ dwa porz¹dki semiotyczne, które nazwaæ mo¿emy ontycznym albo
realnym oraz umownym. Odnosz¹ siê one do dwóch realno�ci: tej, co mate-
rialnie objawia siê na scenie i tej, która dotyczy �wiata kreowanego. W obu
porz¹dkach inaczej uk³adaj¹ siê funkcje znakowe tych samych w sensie sub-
stancjalnym no�ników. Inaczej mówi¹c, jeden no�nik (b¹d� ich konfiguracja)
tworzy dwa odrêbne znaczenia, jedno realne, dane widzom bezpo�rednio,
drugie umowne, sygnalizowane przez aktorów, jako sposób czytania tego
samego przez fikcyjne postaci. Pamiêtajmy, ¿e w teatrze znaczenia tworzone
s¹ dwukierunkowo: s³owa wypowiadane przez aktorów, ich zachowania,
dzia³ania i wypowiedzi staj¹ siê tak¿e znakami stanów emocjonalnych, wy-
powiedzi i dzia³añ postaci, które odnosz¹ siê � wspomagane przez rozma-
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ite sygna³y ostensywne � do �wiata fikcji, a jednocze�nie � paradoksalnie
i nieroz³¹cznie � odnosz¹ siê do �wiata ontycznie obecnego na scenie. Dziê-
ki temu tworz¹ siê unikatowe dla ka¿dej inscenizacji ekwiwalencje pomiê-
dzy znaczeniami a substancj¹ znaku, denotatami a �wiatem przedmiotowym,
obecnym na scenie, dookre�laj¹c to, co w sensie materia³owym jest zazwy-
czaj kalekie, atrap¹, czy nieadekwatne albo zupe³nie nieobecne.

Relacja pomiêdzy dwoma ukierunkowaniami sygnalizacji scenicznej,
a tym samym dwoma porz¹dkami semiotycznymi, decyduje o kszta³cie sty-
listycznym, gatunkowym, a czêsto i artystycznym ca³o�ci. Na przyk³ad
w obrazowaniu naturalistycznym unikaæ siê bêdzie dominacji sygnalizacji
bezpo�redniej: wszystko ma siê dziaæ �tak jak w ¿yciu�, a materia³ sygnalny
przedstawienia powinien byæ adekwatny, a przez to przezroczysty. Z kolei
w nastawieniu na teatralno�æ inscenizacji dominowaæ bêdzie ukierunkowa-
nie bezpo�rednie: podkre�lana bêdzie nieadekwatno�æ materia³owa scenicz-
nych znaków, niestosowno�æ kodów zachowañ i wypowiedzi do codzien-
nych (jak taniec czy �piew), niezwyk³o�æ kostiumu lub jego brak i tak dalej.
W dodatku, ukierunkowanie po�rednie buduje � choæby metonimicznie �
�wiat fikcyjny, nadaje mu koherencjê, osadza w kreowanym czasie i w innej
przestrzeni, ustala jego geometriê i prawa fizyki, podczas gdy ukierunko-
wanie bezpo�rednie mówi nam o regu³ach, które owo budowanie umo¿li-
wiaj¹, a zatem uzasadnia dobór i ukszta³towanie materia³u sygnalnego
w takiej a nie innej postaci.

Nietrudno zgadn¹æ, ¿e funkcja estetyczna teatru ujawniaæ siê bêdzie g³ów-
nie w sygna³ach bezpo�rednich oraz w relacji obu porz¹dków semiotycz-
nych. Dotyczy to równie¿ jêzyka: postaci nie rozpoznaj¹ przecie¿ struktury
dramatu, nie wiedz¹, ¿e mówi¹ wierszem, nie maj¹ w ogóle �wiadomo�ci,
¿e ich wypowiedzi tworz¹ ekwiwalencje z wypowiedziami innych postaci,
a uk³ady proksemiczne cia³ aktorów mog¹ przywo³ywaæ dzie³a sztuki ma-
larskiej czy rodem z filmu albo komiksu. Konfrontacja obu porz¹dków jest
w teatrze sensotwórcza, gdy¿ � jak mówi³em � na jej podstawie widz
buduje trzeci porz¹dek, stanowi¹cy w pewnym stopniu ich syntezê, struk-
turê wyobra¿eniow¹, rozbudowan¹ jego wiedz¹, do�wiadczeniem, wra¿li-
wo�ci¹, wyobra�ni¹ i tak dalej. Dochodzi zatem do sta³ej konfrontacji po-
miêdzy przestrzeni¹ wyobra¿eniow¹ a realn¹ na scenie, przy czym jest to
konfrontacja dynamiczna, rozwijaj¹ca siê w czasie, gdy¿ przedstawienie stale
ujawnia nowe informacje, a te maj¹ wp³yw na rosn¹c¹ niczym kryszta³ struk-
turê wyobra¿eniow¹, a ta z kolei ma wp³yw na to, jak percypujemy to, co na
scenie. Dochodzi do wytworzenia obiegu zamkniêtego czy sprzê¿enia zwrot-
nego, w czym upatrujê zasadniczej cechy percepcji teatru i jego funkcji aktu
komunikacji.

Te same zasady dotycz¹ przestrzeni: postaci nie widz¹ przecie¿ teatru
czy scenografii, tylko przestrzeñ dla nich realn¹; nie rozpoznaj¹ przeto wa-
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lorów estetycznych, kompozycyjnych czy funkcji referencjalnej. Zauwa¿my
jednak, ¿e nawet je�li zaistnieje znacz¹cy brak zgodno�ci materia³owej tego,
co na scenie, z tym, co owe nieadekwatne substancjalnie znaki denotuj¹, to
i tak rozumiemy i dostrzegamy, ¿e istnieje pomiêdzy no�nikiem a znacze-
niem co� w rodzaju semiotycznej kongruencji, przyleg³o�ci przestrzennej lub
wynikania: jedno t³umaczy i uzasadnia zaistnienie drugiego w takim, a nie
innym kszta³cie. Nawet je�li zanika podobieñstwo, ikoniczno�æ, to ³¹czno�æ
pomiêdzy obydwoma �wiatami sygnalizuje funkcja indeksowa. A jej zaist-
nienie warunkuje wspomniane rozwarstwienie temporalne. Bez niego teatr
nie mo¿e zaistnieæ. Zauwa¿my wiêc, ¿e nawet je�li teatr odchodzi od mime-
tyzmu, to niez³amana pozostaje zasada przyczynowo�ci czy te¿ semiotycz-
nej kongruencji: nawet je�li materialne no�niki znaków nie s¹ podobne do
swych denotatów w �wiecie fikcji, dobrane s¹ arbitralnie albo w ogóle ich
w sensie materialnym nie ma, to i tak, dookre�lone przez wypowiedzi, ge-
stykê i dzia³ania aktorów oraz ich sygna³y ostensywne, odnosz¹ siê do przed-
miotów i kreuj¹ przestrzenie przynale¿ne postaciom, a wiêc �wiatom fikcyj-
nym czy wyobra¿eniowym1.

Dotyczy to wszystkich innych elementów przedstawienia, w tym i mar-
kerów przestrzeni. �Dekoracja� ma przylegaæ do niewidocznych przestrze-
ni za scen¹, implikowanych i diegetycznych, stanowi¹cych jej przed³u¿enie.
Przestrzenie te s¹ realne dla postaci, ale dla nas, widzów, realna jest tylko
przestrzeñ i zabudowa sceny. Jednak ustanowiona zostaje relacja pomiêdzy
obiema przestrzeniami, ich wzajemne przenikanie oraz wynikanie, czyli przy-
czynowo�æ: zazwyczaj przyjmuje siê, ¿e wymodelowanie materia³owe i kom-
pozycyjne sceny wynika z tego, jaki ma byæ przewidywany przez twórców
kszta³t �wiata kreowanego, fikcyjnego, niematerialnego, zamieszka³ego przez
postaci. W tym � jak powiedzia³em � zaznacza siê funkcja ikoniczna i in-
deksowa scenografii. Ale dostrzegaj¹c cechy regu³ wymodelowania ma-
teria³u sygnalnego na scenie, dostrzegamy inne zasady ich powstania,
np. kompozycja kolorystyczna ca³o�ci oparta jest na zasadach harmonii
barw rodem z malarstwa albo doborem przedmiotów nawi¹zuje do znane-

1 Nawet je¿eli szczotka klozetowa nie jest podobna do ber³a, jak w prapremierowym
Królu Ubu, to jej przyleg³o�æ przestrzenna do d³oni i ramienia aktora, odpowiedniego
uk³adu zachowañ i wypowiedzi, dookre�la j¹ jako ber³o; w czasoprzestrzeni rzeczywistej,
czyli w porz¹dku fenomenologicznym, jest substancjalnie nieadekwatnym rekwizytem,
szokuj¹cym w swoim czasie elementem kostiumu, w czasie fikcyjnym, w porz¹dku umow-
nym, jest ber³em rzeczywistym. Nieadekwatno�æ materia³owa jest sygna³em bezpo�red-
nim, realno�æ ber³a � po�rednim. Relacja jednego do drugiego jest w teatrze sensotwór-
cza, ba, �wiadczy o obranej stylistyce, mo¿e byæ wa¿nym elementem sygnalizuj¹cym
funkcjê estetyczn¹. Wszelako warunkiem relacji obu opisanych sfer czy przestrzeni jest
ich po³¹czenie w czasie teatralnym oraz w ci¹gu przyczynowo-skutkowym. Innymi s³o-
wy, musi po³¹czyæ je funkcja indeksowa. Dzisiaj zasada semiotycznej kongruencji jest
jednak coraz czê�ciej prze³amywana.
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go obrazu. Tej cechy implikowana przestrzeñ fikcyjna nie ma � ¿adna
z postaci nie wykazuje �wiadomo�ci, ¿e jej, dajmy na to, kostium tworzy
jakie� relacje do innych kostiumów albo do filmu czy komiksu. Tak wiêc
teatralnie wymodelowana przestrzeñ sceny przekazuje wiêcej informacji
ni¿ tylko te, które konieczne s¹ do budowy przestrzeni zamieszka³ej przez
postaci. A zatem przyczyny takiego a nie innego wymodelowania przestrze-
ni scenicznej le¿¹ nie tylko po stronie fikcji czy dramatu. Liczy siê tak¿e
relacja znaczenia do substancji znaku. Im bardziej inscenizacja sygnalizuje
przyczyny swego materialnego ukszta³towania poza �wiatem kreowanym
na scenie, tym bardziej uwidoczni siê rozziew pomiêdzy sygna³ami bezpo-
�rednimi i po�rednimi, a tak¿e dominacja tych pierwszych. W coraz mniej-
szym stopniu to, co na scenie, t³umaczone jest przez znaczenia dramatu oraz
budowê i prawa rz¹dz¹ce �wiatem fikcyjnym. Inaczej mówi¹c, przy znacz-
nym obni¿eniu semiotycznej kongruencji, zawieszeniu b¹d� przekierunko-
waniu ulega funkcja indeksowa, a wzmocnieniu � funkcja symboliczna,
t³umacz¹ca coraz bardziej arbitralny stosunek znaczenia do materialnego
no�nika znaku. O tym chcia³bym dzisiaj mówiæ, czyli o sytuacji dot¹d skraj-
nej, a obecnie coraz czêstszej w teatrze, a mianowicie o dzie³ach, w których
scenografia kreuje w pewnym sensie przestrzeñ realn¹ dla czasu aktorów
i widzów, czyli ludzi rzeczywistych, a nie dla postaci dramatu. Jest to sytu-
acja paradoksalna, gdy¿ kreowana przestrzeñ, osadzona w rzeczywisto�ci
i kontekstach aktorów i widzów, zazwyczaj wyka¿e daleki brak kongruen-
cji z przestrzeni¹ sygnalizowan¹ zachowaniami i wypowiedziami aktorów
odnosz¹cymi siê do postaci. Prowadziæ to mo¿e do ca³kowitego zaniku in-
deksowo�ci, ³¹cz¹cej obie strefy i dwa porz¹dki semiotyczne, a tym samym
do dekonstrukcji ca³o�ci przedstawienia.

* * *

Jako ilustracjê wspomnianych zjawisk wybra³em Fanta$ego Jana Klaty
(Teatr Wybrze¿e, 2005), który wzbudzi³ sporo kontrowersji i wywo³a³ g³ê-
bok¹ polaryzacjê opinii. Ca³o�æ opiera siê na kontrapunktowym zwarciu
dwóch zasadniczych warstw spektaklu: werbalnej i przedmiotowej, tekstu
dramatu ze sceniczn¹ substancj¹ widowiska. Tworz¹ca j¹ scenografia (au-
torstwa Mirka Kaczmarka) przedstawia podwórko przed blokiem z czasów
PRL-u (choæ sygnalizowane scenograficznie i ikonograficznie osadzenie tem-
poralne dotyczy ostatnich lat), ze �mietnikami (gdzie m³odzie¿ dziarsko ko-
puluje), nieod³¹cznym trzepakiem (miejscem zabaw dzieci), sklepem spo-
¿ywczym na parterze (gdzie mo¿na i wódkê kupiæ), punktem Toto-Lotka
i lombardem (ten ostatni podkre�laæ ma slumsowy charakter ca³o�ci). Przed-
stawienie rozpoczyna s¹siedzka awantura, prowadzona we wspó³czesnym
rejestrze jêzykowym, który zwyk³o nazywaæ siê rynsztokowym, a wiêc pe³-
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nym wyzwisk i wulgaryzmów. Zauwa¿my, ¿e ta wymiana dialogowa2, zgod-
na (w sensie decorum) z ohydn¹ opraw¹ scenograficzn¹ i kultur¹ blokowisk,
osadza ca³o�æ w do�æ konkretnym czasie i przestrzeni. Po jej zakoñczeniu
g³ówne postaci przechodz¹ nagle na eleganck¹, dziewiêtnastowieczn¹ pol-
szczyznê Juliusza S³owackiego, zrytmizowan¹ (bo i wierszowan¹), pe³n¹ fi-
gur retorycznych, odsy³aczy do literatury, sztuki, inkrustowan¹ cytatami
³aciñskimi itp. Jêzyk ten w sposób oczywisty nie pasuje do przestrzeni kre-
owanej scenograficznie, do czasu i kultury przez ni¹ denotowanych, jak rów-
nie¿ i do jêzyka z pierwszej sceny przedstawienia. Osadzenie przestrzeni,
kreowanej przez jêzyk (czê�ciowo i kostiumy), w jednoznacznej w swojej
wymowie scenografii rodzi ciekawy efekt semantycznego i estetycznego
dysonansu, rozci¹gniêty praktycznie na ca³y przedstawiony tu �wiat. �Ogród
angielski� ma siê tak do skrawka nêdznej zieleni przed blokiem, obok �miet-
nika, jak �dwór� do mieszkania w bloku, �pieczara� do w³azu studzienki
kanalizacyjnej, �samowar� do czajnika, czy �ptaszarnia� do intymno�ci dziew-
czyny, któr¹ ukazuje, podnosz¹c sukienkê i rozchylaj¹c nogi (zapraszaj¹c
do obejrzenia w³a�nie �ptaszarni�, w czym oczywi�cie tli siê obsceniczny
¿art jêzykowy). Konfrontacja decorum obu sfer jest uderzaj¹ca.

Oczywi�cie, zgodnie z regu³ami teatru � z nielicznymi, acz znacz¹cymi,
wyj¹tkami � postaci dramatu w spektaklu Klaty nie widz¹ materia³u sy-
gnalnego, ale równie¿ � tym razem niezgodnie z regu³ami teatru � zdaj¹
siê nie dostrzegaæ �wiata i przestrzeni, które denotuje scenografia3; ponadto
nie widz¹ i nie komentuj¹ szeregu dzia³añ scenicznych, jakie odbywaj¹ siê
w przestrzeni mieszkalnego bloku, jak choæby piosenki rezerwistów, �bale-
tu� ¿o³nierzy w wózkach inwalidzkich czy kopulacji w oknie. Dostrzegaj¹
i obejmuj¹ sygna³ami ostensywnymi tylko niektóre dzia³ania mieszkañców
bloku, sygnalizuj¹c prawie wy³¹cznie te fragmenty przestrzeni, które maj¹
charakter funkcjonalny, np. s³u¿¹ ich przemieszczaniu siê. ¯ycie w bloku,
zamieszka³ym przez ludzi, nie bêd¹cych postaciami z dramatu S³owackiego,

2 W³a�ciwie w sensie werbalnym jest to wypowied� tylko jednej ze stron � �bluzgi�
rzuca anonimowy mieszkaniec bloku (z piêtra), którego, oczywi�cie, w tek�cie Juliusza
S³owackiego nie ma.

3 Nawet je¿eli sporadycznie niektóre z postaci rozpoznaj¹ przestrzeñ scenograficzn¹
(równie¿ ostensywnie), w sensie funkcjonalnym i u¿ytkowym, jak choæby w scenie,
w której dziewczynka sprzedaje w lombardzie pier�cionek, kupuj¹c w zamian lizaka, czy
scena koñcowa samobójstwa, to nie znajduje to odbicia w wypowiedziach werbalnych.
Zauwa¿my jeszcze, wracaj¹c do sceny zamiany obr¹czki na lizaka, ¿e dziewczynka jako
aktorka i jako postaæ przekracza obie przestrzenie i oba czasy. Podobnie m³oda para
w zakoñczeniu sztuki. Poniewa¿ s¹ to dzia³ania sporadyczne, to jeszcze bardziej podkre-
�laj¹ obna¿enie regu³ teatru, jego dekonstrukcjê, co uzasadnia takie a nie inne ukszta³to-
wanie i estetykê ca³o�ci. Problem w tym, czy zdekonstruowane inscenizacyjnie (a nie
krytycznie) przedstawienie pozostaje sztuk¹ teatru, stanowi kres dzie³a, czy te¿ prze-
obra¿a siê w nowy system artystyczny.
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zdaje siê toczyæ swoim trybem, w innej przestrzeni i w innym czasie ni¿
¿ycie postaci dramatu. Co wiêcej, fakt, i¿ postaci dramatu nie widz¹ rzeczy-
wistego bloku i jego mieszkañców (a przynajmniej inaczej ich nazywaj¹) ozna-
cza, ¿e rozdziela je czas, ¿e dwa strumienie czasu p³yn¹ równolegle, a wy-
znaczane przez nie tera�niejszo�ci nie nachodz¹ na siebie, nie maj¹ wspólne-
go zakotwiczenia w materialnych no�nikach znaków, w tym przede wszyst-
kim w ciele aktora. Mamy tu wiêc do czynienia z paradoksem temporalnym,
którego konwencja sceny symultanicznej nie niweluje, albowiem tylko czas
wykonawczy jest wspólny. �wiat postaci S³owackiego pozostaje czasem hi-
storycznym i zasadniczo nie przenosi siê bezkolizyjnie do tera�niejszo�ci
scenografii i zamieszkuj¹cych j¹ postaci Klaty. Pozostaje czêsto zupe³nie nie-
adekwatny nawet w relacji do umownego przecie¿ scenicznego obrazu.
Ów obraz jest zbyt precyzyjnie dookre�lonym sygna³em scenicznym, by pod-
dawa³ siê regu³om umowno�ci. Zbyt mocno osadzony jest w konkretnym
czasie i w okre�lonej estetyce, by móc znaczyæ co innego. Jego denotatem
mo¿e byæ tylko blokowisko w Polsce oko³o 2005 roku � roku premiery
przedstawienia Klaty (na drzwiach wej�ciowych widnieje zreszt¹ data �ko-
lêdy� � 2005). Jest to zatem chwyt w teatrze rzadko stosowany, tu za�
stanowi konstrukcyjn¹ o� przedstawienia. Tak wyra�ny rozziew pomiêdzy
sygnalizacj¹ bezpo�redni¹ i po�redni¹ powoduje, ¿e rozchwianiu ulega ukie-
runkowanie funkcji indeksowej: to, co na scenie, nie wynika z tego, gdzie
osadzony jest �wiat dramatu S³owackiego i co siê w nim dzieje, ani tego
�wiata nie buduje; uderzaj¹cy staje siê brak wynikania przyczynowo-skut-
kowego, a nawet przyleg³o�ci przestrzennej. To, o czym postaci mówi¹,
czêsto nie ma nijakiego zwi¹zku z rzeczywisto�ci¹ anno 2005 (jak choæby
sytuacja ch³opów pañszczy�nianych). A zatem wykorzystany w inscenizacji
dramat, przynajmniej w warstwie jêzykowej, nie uzasadnia scenicznego
wymodelowania i odwrotnie; przepa�æ jest prawie ca³kowita. Wywo³uje to
u widza niepokój poznawczy (równie¿ gatunkowy: inscenizacja zmierza
w kierunku groteski), zmusza do dodatkowych dzia³añ interpretacyjnych,
nak³ania do odrzucenia ca³o�ci albo do szukania przyczynowo�ci i uzasad-
nienia tego, co ogl¹da.

Zastanowiæ siê warto, jak i dlaczego tak siê dzieje, w jakich okoliczno-
�ciach mo¿liwa jest konfrontacja dwóch przestrzeni osadzonych w dwóch
fikcyjnych strumieniach czasu, jednej kreowanej g³ównie scenograficznie,
drugiej werbalnie i aktorsko, której efektem jest prawie ca³kowity dysonans
decorum: widz zdaje sobie sprawê z tego, ¿e to, co na scenie, w znacznym
stopniu nie mo¿e denotowaæ tego, o czym mówi¹ i co postrzegaj¹ postaci.
I odwrotnie. Mo¿liwe s¹ przynajmniej dwie interpretacje: albo jêzyk postaci
jest ca³kowit¹ stylizacj¹, czym� w rodzaju stylistycznej poetyckiej �maski�,
za któr¹ kryje siê wulgarny jêzyk, sygnalizowany w ekspozycyjnej scenie,
albo nieadekwatna jest przestrzeñ, w której postaci s¹ osadzone. Dysonans
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nie jest re¿ysersko skrywany, a wrêcz przeciwnie � gdzie tylko mo¿na Kla-
ta go wypunktowuje. Nawet je�li zabudowa scenograficzna ma swoje prze-
d³u¿enie poza scen¹, to i tak zdaje siê nie dotyczyæ przestrzeni zamieszka³ej
przez postaci, a raczej dotyczy, jak mówi³em, innej przestrzeni i innego cza-
su. Mo¿na powiedzieæ, ¿e kreowana scenograficznie przestrzeñ jest w wiêk-
szym stopniu znakiem realno�ci i kontekstów aktorów oraz widzów, ani¿eli
postaci. Pejza¿ blokowiska wype³niony jest niekompatybilnym sztafa¿em
z innej epoki. Nie da siê go z unikniêciem sprzeczno�ci uzasadniæ konwen-
cjonalnym przeniesieniem akcji historycznej do wspó³czesno�ci, w teatrze
jak¿e czêstym. Wra¿enie jest takie, jakby pud³o sceny mie�ci³o w sobie dwie
ró¿ne przestrzenie i dwa ró¿ne czasy, które w niewielkim tylko stopniu sie-
bie przenikaj¹4. Zamiast nachodziæ na siebie, zdaj¹ siê p³yn¹æ równolegle.
Rozdzielone czasem, obie strefy nie wykazuj¹ pomiêdzy sob¹ przyleg³o�ci
przestrzennej i mo¿na najwy¿ej domniemywaæ i fantazjowaæ, ¿e dwór ze
sztuki S³owackiego sta³ na miejscu, gdzie dzi� stoi blok, przez co re¿yser

4 Fakt, ¿e czas w obu sferach p³ynie niezale¿nie, ukazuje kilka scen. Podam jeden
przyk³ad. Kiedy Hrabia z Diann¹ zasiadaj¹ w �ogrodzie�, by poznaæ siê lepiej przy her-
batce z �samowara�, ich rozmowa co i raz zamiera. Oboje s¹ bardzo skrêpowani. W tea-
trze podobne sceny prowadz¹ niekiedy do d³u¿yzny, ci¹gn¹cych siê w nieskoñczono�æ
chwil milczenia, zdawkowych wypowiedzi, dialogów o niczym, przerywanych cisz¹. Tym-
czasem Klata sprawnie manipuluje czasem scenicznym: kiedy m³odzi siedz¹ i nic nie
mówi¹, w tle �wiat³a zostaj¹ przyciemnione, a w mieszkaniach bloku sukcesywnie zapa-
laj¹ siê lampy. Nie jednocze�nie, bo to by³by chwyt rodem z filmu (ciêcie monta¿owe
z elips¹ czasow¹), lecz w³a�nie sukcesywnie, choæ bardzo szybko. Oznacza to, ¿e �czas
scenograficznego bloku� zosta³ przyspieszony i biegnie innym tempem od czasu postaci,
gdy¿ te nie poruszaj¹ siê w przyspieszonym tempie, co mia³oby miejsce, gdyby ich czas
by³ identyczny z tym drugim. Poniewa¿ jednak rozumiemy, ¿e w czasie �bloku� minê³y,
dajmy na to, fikcyjne dwie godziny, to minuta fikcyjnego czasu postaci nabiera waloru
czasu �zwolnionego�. Jest to mo¿liwe dziêki nadzwyczajnej zdolno�ci teatru do modelo-
wania czasu odmiennego dla ró¿nych postaci czy przedmiotów i to w obrêbie tej samej
przestrzeni. Symultaniczno�æ odmiennych struktur czasowych na scenie ma d³ug¹ trady-
cjê (stosowano j¹ ju¿ w �redniowieczu). Inna wszelako by³a ich funkcja. Tutaj nie ma
fabularnego przenikania, tylko konfrontacja. W strefie scenograficznej de facto minê³y
dwie czy trzy godziny, zapad³ zmierzch, a w strefie postaci rozmowa pomiêdzy niefor-
tunn¹ par¹ nadal siê nie klei, ba, rozumiemy, ¿e komunikacja pomiêdzy nimi jest w³a�ci-
wie niemo¿liwa. Czas nie przynosi szansy porozumienia i zbli¿enia. A wszystko pokaza-
ne �rodkami wy³¹cznie teatralnymi i w przeci¹gu chyba rzeczywi�cie minuty (a ta ozna-
cza kilka godzin). Jest to zatem przyk³ad znakomitego zrozumienia i wykorzystania
potencja³u teatru jako no�nika skondensowanej informacji, której inaczej przekazaæ nie
sposób. Widzimy te¿, ¿e sceniczna konfrontacja odmiennych strumieni czasu mo¿e byæ
sensotwórcza, nawet je�li z pocz¹tku nie ma tu przyleg³o�ci przestrzennej, czy bezpo�red-
niego wynikania przyczynowo-skutkowego (dopiero pó�niej mieszkañcy blokowiska
reaguj¹ na gwa³towne i g³o�ne wynurzenia Dianny). Dodaæ jeszcze warto, ¿e w dziele
Klaty mamy wiêcej eksperymentów ze scenicznym czasem: mamy czas spowolniony
(scena niefortunnych o�wiadczyn) albo zatrzymany (znieruchomia³e Dianna z matk¹).
Zauwa¿my, ¿e wszystko to s¹ sygna³y bezpo�rednie, pomijaj¹ce �wiadomo�æ postaci.
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móg³ zamierzaæ stworzenie ekwiwalencji pomiêdzy odrêbnymi �wiatami
(choæ mowa jest wyra�nie o dwóch, s¹siaduj¹cych z sob¹ wioskach). Mo¿na
te¿ (w interpretacji) umie�ciæ rodzinê Respektów, a raczej ich wspó³czesnych
potomków, w degraduj¹cym szeroko rozumiane szlachectwo �rodowisku.
�wiat, w którym ¿yli ich przodkowie (tzn. postaci ze sztuki S³owackiego),
przeobra¿a siê w karykaturaln¹, wspó³czesn¹ wersjê. Ale mo¿na odnie�æ
wra¿enie, ¿e to by³by chwyt ju¿ zbyt prosty i wyeksploatowany (choæby
w inscenizacjach szekspirowskich), by by³ dla Klaty nêc¹cy. Re¿yser posuwa
siê dalej.

Dysonans ma bowiem charakter nie tylko ikoniczny, lecz tak¿e � jak ju¿
wspomnia³em � indeksowy: sygnalizowane w warstwie werbalnej elemen-
ty przestrzeni nale¿¹ do historycznej ikonografii architektury dworskiej
i parkowej XIX wieku, silnie zakodowanej w �wiadomo�ci historycznej od-
biorcy, podczas gdy u¿yty scenograficznie materia³ sygnalny, jego selekcja
i uszeregowanie nale¿¹ do innej tradycji kszta³towania przestrzeni, znanej
widzowi z autopsji. Inne te¿ jest aksjologiczne nacechowanie obu przestrze-
ni. Inne zdaje siê ich osadzenie temporalne. Widz zdaje sobie sprawê, ¿e to,
co widzi, nie mo¿e byæ tym, o czym postaci mówi¹, nawet przy znacznej
umowno�ci. Efekt tego zabiegu mo¿e byæ przy tym wieloraki, od prowoka-
cji estetycznej, po humorystyczny5. Prowokacja polega tu na zawieszeniu
podstawowych zasad czy regu³, które kieruj¹ powstaniem ca³o�ciowego
w sensie systemowym dzie³a teatralnego, na ca³kowitej dekonstrukcji przed-
stawienia; humor wynika z zabawy konwencjami, z nieprzystawalno�ci
obu modeli percepcji �wiata, postaci i widzów. Widzimy, ¿e kto� bawi siê
w teatr.

A zatem w przedstawieniu Klaty zamiast wzmocnienia semantycznego,
dookre�lenia, mamy konfrontacjê dwóch systemów znakowych, werbalne-
go i ikonicznego oraz wynikaj¹c¹ z owej konfrontacji odrêbno�æ porz¹dków
semiotycznych i denotowanych przez nie pól semantycznych. Oba porz¹dki
zosta³y pozbawione wspólnego pod wzglêdem materialnym no�nika. To, co
denotuje jeden, czêsto neguje drugi. Powoduje to sta³y rozziew semantycz-
ny i przestrzenny, tak¿e temporalny, co ma wielorakie konsekwencje, tak¿e
gatunkowe. Rozchwianie gatunkowe jest nieomal s³ownikowe: atmosfera
groteski bierze siê z absurdalno�ci wynik³ej z braku jednolitego systemu
zasad rz¹dz¹cych �wiatem przedstawionym, przemieszania pierwiastków
komizmu i tragizmu, prowokacyjnego nastawienia wobec utrwalonej wizji
�wiata i konwencji teatralnych, niejednorodno�ci stylowej i tak dalej6.

5 W ogl¹danym przeze mnie przedstawieniu widownia co rusz wybucha³a �mie-
chem.

6 Zob. S³ownik terminów literackich. Red. M. G ³ o w i ñ s k i  [i inni]. Wroc³aw�War-
szawa�Kraków 1988.
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Zwróæmy na jeszcze jedn¹ rzecz uwagê: o ile pojedynczy w sensie mate-
rialnym znak sceniczny mo¿e byæ jednoczesnym denotatem kilku odrêb-
nych przedmiotów, postaci czy zjawisk, to nie mo¿e on sygnalizowaæ swego
symultanicznego zaistnienia w dwóch ci¹gach przyczynowo-skutkowych
(mo¿e to robiæ naprzemiennie). W³a�nie relacja indeksowa wymaga kon-
wencji, by zaistnieæ �bezkolizyjnie� w dwóch strumieniach czasu: tak w³a-
�nie dzieje siê w wypadku aktorstwa; aktor jest jednocze�nie cz³owiekiem
wykonuj¹cym swój zawód b¹d� hobby i ¿ywym znakiem fikcyjnej postaci,
która ¿yje w innym czasie i innej przestrzeni. Ale po to, by�my takie roz-
dwojenie (z natury nielogiczne) przyjêli, konieczna jest konwencja. Umo¿li-
wia ona paradoksalne zaistnienie dwóch tera�niejszo�ci, wykonawczej (ak-
tora) i umownej (postaci). Tutaj konwencja ta jest stale podwa¿ana. W³a�nie
to jest przyczyn¹ pêkniêcia inscenizacji Klaty. W rezultacie teatr siê wybebe-
sza. Jest to zatem sytuacja w teatrze niecodzienna, zw³aszcza ¿e nie ma ona
charakteru chwilowego zerwania czy zawieszenia regu³ modeluj¹cych wy-
powied� sceniczn¹, nie jest chwytem, lecz zasad¹ organizacji ca³o�ci. Co wiê-
cej, utracona zostaje semiotyczna, a tym samym semantyczna kongruencja,
a tak¿e zasada wzajemnego wynikania: jak ju¿ wspomina³em, w teatrze
kreowany �wiat zazwyczaj uzasadnia zaistnienie materia³u sygnalnego
w nadanej mu selekcji i wymodelowaniu. Jedno uzasadnia drugie, ³¹czy to,
co materialne (no�niki znaków), z tym, co niematerialne (denotowane zna-
czenie). £¹cznikiem za� jest czas, nak³adaj¹ce siê na siebie �tera�niejszo�ci�,
przyleg³o�æ przestrzenna oraz ci¹g przyczynowo-skutkowy, sygnalizowane
równie¿ przez dzia³ania ostensywne aktora. £¹cznikiem jest tak¿e wspólny
dla obu porz¹dków semiotycznych materia³ sygnalny.

Tutaj jednak zamiast kongruencji i jedno�ci zarysowuj¹ siê dwie odrêb-
ne przestrzenie i dwa odrêbne strumienie czasu. Scenografia sygnalizuje
swoje osadzenie w czasie realnym, a wiêc fakt bycia scenografi¹, a robi to
nie tylko poprzez swoj¹ ikoniczno�æ, lecz szereg sygna³ów indeksowych,
odnosz¹cych siê do zewnêtrznych wobec dramatu �wiatów: piosenka re-
zerwistów, balet na wózkach, portrety papie¿a w oknie, kopulacja na �miet-
niku i w oknie, podk³ad muzyczny � to wszystko nie odnosi siê przecie¿
ani nie wynika ze �wiata kreowanego przez inscenizowany dramat S³owac-
kiego. Blok ¿yje swoim ¿yciem, jego mieszkañcy, niebior¹cy bezpo�rednio
udzia³u w sztuce S³owackiego, parokrotnie ukazuj¹ siê w oknach. Chodz¹
spaæ i wstaj¹ (co sygnalizuj¹ �wiat³a w oknach). �piewaj¹, awanturuj¹ siê,
upijaj¹, wystawiaj¹ w oknach portrety papie¿a. Wszystko (z nielicznymi wy-
j¹tkami) odbywa siê z pominiêciem �wiadomo�ci postaci S³owackiego, jest
nam, widzom, dane bezpo�rednio. Postaci, oczywi�cie, nie dostrzegaj¹ dy-
sonansu, zdaj¹ siê widzieæ �wiat zgodnie z tym, jak sygnalizuje to warstwa
werbalna i ich zachowania (nikt nie zauwa¿a kontrastu i ironii wynikaj¹cych
z nieadekwatno�ci jêzyka). Zamiast plutonu ¿o³nierzy amerykañskich wi-
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dz¹ ¿o³nierzy rosyjskich (w tym wypadku teatralno�æ jest zachowana: sy-
gnalizowane jest odrêbne znaczenie tego samego materialnego no�nika). Ale
ju¿ tañca tych¿e ¿o³nierzy na wózkach inwalidzkich w ogóle nie dostrzegaj¹
i nie komentuj¹: on istnieje tylko w strefie fenomenalnej, bez jakiejkolwiek
relacji do strefy umownej: dlatego jawi siê jako sceniczny �pokaz� bezpo-
�rednio przekazywany odbiorcy, z pominiêciem �wiadomo�ci postaci. Re¿y-
ser wprowadza te¿ kilka scen �ilustracyjnych�, pozafabularnych, czêstych
w dzisiejszym teatrze, gdzie ukazuje siê co� w rodzaju komentarza czy ale-
gorii, przekodowanych na znaki teatru: na przyk³ad �handel� cia³em Dian-
ny ukazany jest w pewnym momencie jako amerykañska licytacja tytoniu
(z charakterystycznym �maszynowym� jêzykiem), albo konsumpcjonizm dzi-
siejszego �wiata pokazuje scena, w której dziewczynka zamienia w lombar-
dzie pier�cionek zarêczynowy (znak mi³o�ci) na lizaka z napisem �love�.
I tym podobnie i tak dalej.

Zauwa¿my jeszcze, ¿e konfrontacja niekompatybilnych przestrzeni s³u-
¿y równie¿ metaforyzacji ca³o�ci. Mo¿na odnie�æ wra¿enie, ¿e kiedy m³oda
para (z XIX wieku) w zakoñczeniu sztuki pope³nia samobójstwo, to po �mierci,
zrywaj¹c z g³ów plastikowe torby, z przera¿eniem po raz pierwszy widzi to,
co my�my ca³y czas widzieli � fasadê bloku z pocz¹tku XXI wieku. Jest
to wyra�nie sygnalizowane przez gestykê i wzrok aktorów7. Znale�li siê
bowiem � jak wolno s¹dziæ � w za�wiatach, w piekle. Poniewa¿ piek³o
i blokowisko maj¹ tê sam¹ oprawê scenograficzn¹, tworzy siê oczywista
ekwiwalencja. Dziêki metaforyzacji fasada bloku (którego mieszkañcy stale
obserwuj¹ to, co na zewn¹trz, a tak¿e � poprzez inne dzia³ania re¿yserskie
� staj¹ siê wyra�nym znakiem zbiorowo�ci, �ludzkiego potwora�, który
usi³uje zakryæ swe szpetne oblicze zdjêciami papie¿a) staje siê metafor¹ fasa-

7 Podczas dyskusji Dorota Buchwald podkre�li³a, ¿e inaczej zapamiêta³a przedsta-
wienie Klaty, gdy¿ wydawa³o jej siê, ¿e jednak postaci S³owackiego widz¹ to, co i my
widzimy, gdy¿ po prostu ¿yj¹ w jakim� mieszkaniu w blokowisku i to w naszym czasie.
W tej interpretacji s¹ oni �zdegradowanymi� potomkami polskiej szlachty, która w dzi-
siejszych czasach ulega �schamieniu�. Buchwald nie wziê³a jednak pod uwagê w³a�nie
ostatniej sceny, w której dwie z postaci dopiero po �mierci widz¹ to, co my ca³y czas
widzieli�my i poprzez grê aktorsk¹ sygnalizuj¹ zdumienie i przera¿enie, wywo³ane ota-
czaj¹c¹ ich przestrzeni¹. Retrospektywnie scena ta potwierdza moj¹ wersjê relacji prze-
strzennych w inscenizacji. Oczywi�cie, jest jeszcze scena otwieraj¹ca, wspomniana wcze-
�niej, w której postaci S³owackiego bior¹ udzia³ w s¹siedzkiej awanturze, przy akompa-
niamencie rynsztokowego jêzyka (którym jednak to nie oni operuj¹!). Gdyby by³o ina-
czej, mog³oby to sugerowaæ, i¿ to rzeczywi�cie potomkowie szlachty zostali wch³oniêci
przez przestrzeñ �chamstwa�. W ka¿dym razie poza t¹ krótk¹ scen¹, dominuje jednak
sytuacja przeze mnie opisywana, z wyra�n¹ przewag¹ sygnalizacji bezpo�redniej. Je�li
jednak przyj¹æ interpretacjê Buchwald, to wówczas jêzyk S³owackiego by³by mask¹
i znakiem wulgarnego jêzyka, jakim operuj¹ mieszkañcy bloku. Tak czy inaczej, w obu
interpretacjach widzimy daleko id¹c¹ nieadekwatno�æ jêzyka i jego denotatów, któr¹
re¿yser wyra�nie wypunktowuje.

15 Przestrzenie...
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dy czy przestrzeni piek³a w ogóle, a nie tylko tego, w którym ¿yj¹ realni
mieszkañcy w naszych czasach. Ich szatañskie oblicze skrywaj¹ maski, puste
s³owa i mity.

W wypadku dzie³a Klaty tradycyjne regu³y teatru zaczynaj¹ trzeszczeæ,
gdy¿ w³a�nie dlatego, ¿e postaci � powtórzê � zdaj¹ siê ¿yæ w innym cza-
sie, ni¿ czas scenografii i ludzi j¹ zamieszkuj¹cych, wytwarza siê niespotyka-
ny dystans pomiêdzy postaciami a otaczaj¹cym ich realnie �wiatem mate-
rialnym, scenograficznym. Ponadto przestrzeñ sceny w sensie materialnego
ukszta³towania jest nam w znacznym stopniu dana poza �wiadomo�ci¹ po-
staci, wiêc przynale¿y do komunikatów bezpo�rednich, sygnalizowanych
widzom wprost. Dominacja owych sygna³ów powoduje, ¿e przedstawienie
�nie dzieje siê samo�, nie ujawnia siê jako umowna tera�niejszo�æ, lecz jest
wyra�nym komunikatem nadanym przez ukrytego, choæ implikowanego
autora czy autorów, a nie wynikaj¹cym z zachowañ i wypowiedzi postaci,
nie wplecionych w warstwê fabularn¹ (jak to jest w tradycyjnym teatrze);
w zwi¹zku z tym, ¿e sygnalizowane jest istnienie autora spoza inscenizacji,
automatycznie sygnalizowana jest równie¿ jednoczesna obecno�æ odbiorcy
komunikatu. �wiadomo�æ istnienia odbiorcy z kolei ustawia ca³y komunikat
i strony w nim uczestnicz¹ce w jedno�ci temporalnej: zamiast tera�niejszo�ci
przeniesionej konwencj¹ z przesz³o�ci mamy tera�niejszo�æ realn¹. Przed-
stawienie traci zatem na swojej teatralno�ci i wprowadza wyra�ne cechy
pokazu a nie teatru, a tak¿e struktury epickie, albo przypominaj¹ce ruchom¹
instalacjê, inkrustowan¹ nieadekwatnym do kszta³tu plastycznego tekstem
i dziwacznymi zachowaniami. Rozumiemy, ¿e kto� to wszystko dla nas przy-
gotowa³. Zamiast sztuki teatru, zamiast przedstawienia, które jawi siê przed
nami zdekonstruowane, wybebeszone, kto� nam wystawia, czy raczej po-
kazuje co� w rodzaju ruchomej instalacji plastycznej z teatrem w tle. Przy-
k³adem mog¹ byæ sceny, których niecodziennego wymodelowania ¿adna
z postaci nie dostrzega, jak choæby niefortunne o�wiadczyny, odegrane fil-
mowo, w zwolnionym tempie.

Dekonstrukcja teatru mo¿e jednak mieæ g³êbsze przyczyny. Klata zdaje
siê dobrze wiedzieæ, ¿e teatr jako sztuka jest rodzajem umowy z widzem,
zabawy �na niby�. Tutaj jednak proces budowania dzie³a teatralnego za-
trzymany jest niejako w po³owie drogi: substancja znaku nie wywo³uje pro-
cesów psychicznych polegaj¹cych na uzupe³nieniu materialnej nieadekwat-
no�ci, lecz odwrotnie � ukazuje �wiat, w którym celowo zerwana zostaje
wiê� pomiêdzy s³owem a znaczeniem. Id¹c dalej, mo¿na powiedzieæ, ¿e pod-
wa¿ona zostaje tu wiara w zdolno�æ jêzyka do opisu rzeczywisto�ci: poety-
ka jêzyka S³owackiego tworzy jêzyk umowny, sztuczny, stanowi¹cy �wiat
kreowany literacko, który nijak siê ma do tego, co naprawdê siê dzieje, do
tego, jakim �wiat jest. Id¹c jeszcze dalej, dochodzimy do wniosku, ¿e nie
tylko jêzyk S³owackiego (czy jêzyk literacki), ale jêzyk w ogóle nie jest
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w stanie daæ nam adekwatnego opisu czy obrazu �wiata, nie mówi¹c o jego
interpretacji. Z tego punktu widzenia przedstawienie Klaty jest wy�mianiem
i podwa¿eniem jêzyka, jakim tradycyjny dramat modelowa³ rzeczywisto�æ,
ukazaniem jego umowno�ci i konwencjonalno�ci, które tworz¹ �wiaty lite-
rackie, byæ mo¿e piêkne, ale wydumane, przez to fa³szywe i mijaj¹ce siê
z prawd¹ o �wiecie. Przystawione do �wiata rzeczywistego ukazuj¹ swoj¹
nieadekwatno�æ i zdolno�æ jego zamazywania i fa³szowania. Zdekonstru-
owane, ukazuj¹ swoj¹ konwencjonalno�æ i umowno�æ. Re¿yser móg³by prze-
cie¿ z ³atwo�ci¹ po³¹czyæ rozdzielone �klocki�, stworzyæ skoñczon¹ struktu-
rê, ale tego �wiadomie nie robi.

Tu oczywi�cie pobrzmiewa jedna z naczelnych tez postmodernizmu.
Zwróæmy jednak uwagê na konsekwencjê: skoro jêzyk jest nieadekwatny,
to równie¿ warstwa s³owna przedstawienia nie mo¿e tworzyæ koherentnej
struktury (gdy¿ w takim razie staje siê adekwatnym narzêdziem opisu �wia-
ta). I nie tworzy (co z pewno�ci¹ oburzy tych, którzy za dobry teatr uwa¿aj¹
�zgrabn¹� i zrozumia³¹ fabu³ê, dowcipne dialogi, w których ka¿dy znalaz³by
jak¹� m¹dro�æ ¿yciow¹ czy prawdê o cz³owieku i �wiecie). Je�li jêzyk (nie
tylko literacki) nie jest odpowiednim narzêdziem poznania i opisu natury �wia-
ta i cz³owieka, to czy w ogóle rzeczywisto�æ jako taka jest poznawalna? Jest to
oczywi�cie wa¿ki problem filozoficzny, a Jan Klata ma swoje zdanie na ten
temat i jego przedstawienie jest tego dowodem. O ile bowiem jêzyk zostaje
skompromitowany jako zdradliwe i z³udne narzêdzie poznania, poddane nad-
rzêdnej organizacji gramatyki czy poetyki, staj¹ce siê przez to �krzywym zwier-
ciad³em� �wiata rzeczywistego (analogicznie do teorii nieoznaczono�ci w fi-
zyce), o tyle sztuka, w tym tak¿e sztuka teatru, zostaje tu ocalona. Klata pod-
wa¿a inne sposoby mówienia o �wiecie w³a�nie poprzez wykazanie ich nie-
adekwatno�ci i tworzy dzie³o sceniczne, które ukazuje � miêdzy innymi �
paradoksy epistemologii. Przebija przez to jednak zachowana wiara w zdol-
no�æ sztuki do odkrywania tego, co jêzyk kamufluje b¹d� zniekszta³ca. Jest to
dla pewnego nurtu dzisiejszego teatru charakterystyczne: odchodzenie nie
tylko od literatury, ale i tradycyjnej teatralno�ci w kierunku tego, co siê obec-
nie nazywa sztuk¹. Nie sztuk¹ teatru, lecz w³a�nie sztuk¹8.

8 Na temat tak rozumianej sztuki zob. rozdzia³ III ksi¹¿ki mojego autorstwa pt. Pi¹ty
wymiar teatru. Gdañsk 2006. Przygl¹daj¹c siê tej wyrafinowanej konstrukcji, odnoszê wra-
¿enie, ¿e wcze�niejszy �balet� ¿o³nierzy amerykañskich na wózkach, szybki seks na �miet-
niku czy zu¿yta prezerwatywa to w przedstawieniu Klaty raczej sztubacki ¿art ni¿ pro-
wokacja. M³ody re¿yser z przymru¿eniem oka uprawia teatraln¹ publicystykê. Nato-
miast zupe³nie powa¿nie traktuje sam¹ sztukê teatru, która okazuje siê prawdziwym
antidotum na wszelk¹ spo³eczn¹ (i narodow¹) iluzjê. Otwiera oczy, potrafi wstrz¹sn¹æ.
Dlatego na pytanie: �o czym w³a�ciwie to jest?�, odpowiedzieæ mo¿na: Fanta$y jest przede
wszystkim o sobie, o sztuce teatru, a w³a�ciwie o sztuce z teatrem w tle. I w tym tkwi
najwiêksza warto�æ inscenizacji, a nie � przy ca³ym szacunku � w jej diagnozach spo-
³ecznych czy politycznych.

15*
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Podsumowuj¹c, powiem, ¿e os³abienie cech teatralno�ci w dziele Jana
Klaty widzê w demonta¿u struktur czasowych, które dla teatru stanowi¹
najbardziej istotne spoiwo. Ich demonta¿ prowadzi do dekonstrukcji ca³o�ci
materia³u sygnalnego przedstawienia na niekompatybilne sfery czasoprze-
strzenne. Z nielicznymi wyj¹tkami dwa porz¹dki semiotyczne nie dziel¹
wspólnych no�ników materialnych. Dlatego os³abieniu ulega te¿ konfronta-
cja dwóch modeli czytania �wiata, postaci i widzów, tak w teatrze istotna.
W tradycji teatru konfrontacja objawia siê szczególnie wówczas, gdy obie
strony ró¿nie czytaj¹ b¹d� u¿ytkuj¹ ten sam pod wzglêdem materialnym
no�nik znaku. Tutaj tê wspólnotê substancjaln¹ zastêpuje odrêbno�æ. Bloko-
wisko nie jest inaczej czytane przez postaci dramatu S³owackiego: ono nie
jest czytane wcale (z nielicznymi, jak mówi³em, wyj¹tkami). To samo doty-
czy �ogrodu angielskiego�, �wyspy� czy �pieczary�. Ogl¹damy anatomiê
teatru w dziele, które od teatru odchodzi, albo inaczej: które dystansuje siê
od zwartej i koherentnej, zamkniêtej struktury, oferuj¹c w zamian pokaz
czê�ci sk³adowych i regu³, jakie teatr �sklejaj¹�. Znaczne skróty tekstu dra-
matycznego tylko to pog³êbiaj¹. Co wiêcej, poniewa¿ akt komunikacji ujaw-
nia siê jako kreacja, która ma swego autora, a tym samym i odbiorcê, za-
miast w rozdwojonej tera�niejszo�ci przedstawienie odbywa siê � w wiêk-
szym ni¿ zazwyczaj stopniu � w jedno�ci temporalnej sceny i widza.
W reakcjach odbiorczych mo¿e to wywo³aæ przynajmniej dwie orientacje:
w jednej lekcjê anatomii teatru, prowadzon¹ przez chirurga � Jana Klatê,
odebraæ mo¿na jako przeprowadzon¹ na ¿ywym organizmie (co jest tortu-
r¹, zarówno dla ofiary, jak i dla wiêkszo�ci widzów), w drugiej za�, mo¿na
spodziewaæ siê widzenia tego samego jako �mia³y akt twórczy (sekcjê), do-
konany na martwym ju¿ osobniku. Anatomia mo¿e byæ prawid³owa lub pa-
tologiczna. Wnioski te¿ mog¹ byæ dwojakie: albo artysta dowodzi, ¿e jego
ofiara (czytaj: teatr) jest rzeczywi�cie martwa i pokazuje nam dlaczego, wska-
zuje przyczynê zgonu, albo w akcie twórczym sam j¹ u�mierca. W ka¿dym
razie, w jakim� sensie ten teatr siê samookalecza. Proponuje nam w zamian
to, co dzisiaj okre�la siê mianem sztuki. W tym wypadku jest to sztuka
z teatrem w tle.
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Jerzy Limon

A play with the theatre in the background (Fanta$y by Jan Klata)

S u m m a r y

Fanta$y by Jan Klata (Teatr Wybrze¿e, 2005) is based on a counterpoint juxtaposition
of two fundamental layers of the performance: the verbal and the substancial, and the
dramatic text with the scenic substance of the performance. The scenography (by Mirek
Kaczmarek) presents a yard in front of a degraded block of flats from the Polish People�s
Republic times. The performance in question starts with a neighbour row conducted in
a contemporary language register. When it finishes, the main characters, all of a sudden,
change their language into an elegant 19th century Polish used by Juliusz S³owacki, i.e.
rhythmicised, full of rhetorical figures and references to the literature and art. Obviously,
the language does not fit the space created in a scenographic way, which makes an intere-
sting effect of a semantic and aesthetic dissonance covering the whole world presented
here. The world of characters by S³owacki remains a historical time, and, basically, does
not move into the present of scenography and Klata�s characters living there.

The performance by Klata, instead of a semantic reinforcement and specification,
presents a confrontation of two sign systems, a verbal and iconic one, and the separate-
ness of semiotic orders and semiotic poles denoted by them resulting from the very
juxtaposition. Both orders were deprived of a common means of conveying meaning in
terms of materiality of signifiers. What denotes one is often denoted differently by ano-
ther. It causes a constant semantic and spatial dissonance, also a temporal one, which has
various consequences, genre including. A genre dissonance is almost dictionary: the atmo-
sphere of a grotesque derives from absurdity resulting from the lack of one system of
principles governing the world presented, a mixture of the comic and tragic elements,
a provocative attitude to a reinforced vision of the world and theatrical conventions, style
heterogeneity, and so on. A dismantlement of time structures leads to a deconstruction of
the whole signalling material of the performance into incompatible time and space sphe-
res. With few exceptions, two semiotic orders do not share common means of conveying
meaning. That is why a confrontation of the two models of perceiving the world, those of
the characters and the audience, so important in the theatre, is being weakened.

Jerzy Limon

Ein Stück mit dem Theater im Hintergrund (Fanta$y von Jan Klata)

Z u s a m m e n f a s s u n g

Das Theaterstück Fanta$y von Jan Klata (Teatr Wybrze¿e, 2005) gründet auf kontra-
punktartiger Vereinigung von zwei grundlegenden Schichten der Aufführung; der verba-
len und der realistischen, des dramatischen Textes und der Bühnensubstanz. Das Bühnen-
bild von Mirek Kaczmarek zeigt einen Hof vor dem aus der Zeit der Volksrepublik Polen
stammenden Wohnblocks. Die Aufführung beginnt mit einer Szene zwischen den
Nachbarn, die im heutigen Polnischen gemacht wird. Danach beginnen die Hauptfiguren
plötzlich das elegante, aus dem 19. Jh. stammende Polnisch von Juliusz S³owacki zu
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sprechen. Ihre Sprache ist rhythmisch, voll von rhetorischen Figuren und Verweisen an
Literatur und Kunst. Sie passt natürlich nicht zu dem im Bühnenbild geschaffenen Raum,
was eine semantische und ästhetische Dissonanz zwischen den einzelnen Elementen der
dargestellten Welt zur Folge hat. Die Welt, in der S³owackis Figuren existieren, steckt in
der Geschichte und sie ist grundsätzlich in die Gegenwart des Bühnenbildes und in die von
Klata erschaffenen Figuren konfliktlos nicht zu verlegen.

Statt einer semantischen Verstärkung, einer genaueren Bestimmung haben wir in
Klatas Aufführung eine Konfrontation von zwei Zeichensystemen, des verbalen und des
ikonischen, und die daraus resultierten semiotischen Ordnungen und die von ihnen be-
zeichneten semantischen Felder. Die beiden Ordnungen verfügen über keinen gemeinsa-
men materiellen Träger. Was von einer Ordnung bezeichnet wird, wird oft von der ande-
ren bestreitet. Es verursacht dann einen ständigen semantischen, räumlichen als auch
temporalen Hiatus, was verschiedenerlei Nachwirkungen (darunter auch artspezifische)
hat. Solch eine Gattungsungleichartigkeit scheint beinahe schriftsprachlich zu sein: die
groteskeähnliche Atmosphäre entsteht dadurch, dass es in absurder Weise keine einheitli-
chen Prinzipien gibt, von denen die dargestellte Welt geleitet wird; die Abwechslung von
komischen und tragischen Momenten; provokative Einstellung zu anerkannter Vorstel-
lung von der Welt und zu theatralischen Konventionen; die stilistische Inhomogenität,
u. s. w. Der Abbau von temporalen Strukturen führt zur Zerlegung der ganzen Aufführung
in inkompatible zeiträumliche Sphären. Mit vereinzelten Ausnahmen haben die zwei
semiotischen Ordnungen keine gemeinsamen materiellen Träger, so dass die im Theater
so wichtige Konfrontation zwischen den zwei Modellen der Weltbetrachtung, von den
Figuren und von dem Publikum, an Bedeutung verliert.
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Przestrzenie z³a w teatrze
Krzysztofa Warlikowskiego

Teatr Krzysztofa Warlikowskiego jest zjawiskiem, które badacza zainte-
resowanego przestrzeni¹ teatraln¹ zdaje siê stawiaæ w szczególnie komfor-
towej sytuacji: w koñcu o ile¿ pro�ciej zg³êbiaæ taki problem, gdy � tak jak
w tym przypadku � wi¹¿e siê z nim niezmiennie nazwisko jednego i tego
samego scenografa. Artystyczny tandem, jaki tworz¹ Krzysztof Warlikow-
ski i Ma³gorzata Szczê�niak, zawi¹za³ siê ju¿ na etapie debiutu obojga twór-
ców (ich wspólnym dyplomem by³o przedstawienie sztuki Eliasa Canettie-
go Auto da fé z 1992 roku), a kolejne zrealizowane przez nich czterdzie�ci
jeden spektakli jasno wykazuje, ¿e dorobek ten jest owocem pracy dwóch
doskonale dope³niaj¹cych siê osobowo�ci, obdarzonych podobnymi gusta-
mi, wra¿liwo�ci¹, a przy tym zasilaj¹cych sw¹ wyobra�niê tymi samymi do-
�wiadczeniami spoza obszaru teatru. Poruszanie siê w przestrzeniach spek-
takli Warlikowskiego, bez w¹tpienia u³atwione przez fakt, ¿e ich kszta³t ro-
dzi siê zawsze pod rêk¹ tego samego scenografa, nosz¹c na sobie rozpozna-
walne, charakterystyczne �lady, wymaga za to uporania siê z inn¹ kompli-
kacj¹, a mianowicie z problemem wielo�ci i ró¿norodno�ci gatunkowej, jaka
cechuje tworzony przez niego teatr. Piotr Gruszczyñski uporz¹dkowa³ mapê
tego teatru, dziel¹c go na kilka scen: �Na jednej graj¹ Szekspira, na drugiej
greckie tragedie, na trzeciej Koltèsa i Sarê Kane�1. Aby tak pomy�lana syste-
matyka ogarnê³a ca³o�æ re¿yserskiego dzie³a Warlikowskiego, nale¿a³oby

1 P. G r u s z c z y ñ s k i: �wi¹tynia/rze�nia. �Notatnik Teatralny� 2003, nr 28�29,
s. 102.
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oczywi�cie poszerzyæ ten rejestr jeszcze o parê dodatkowych scen, na któ-
rych powinny znale�æ swe miejsce adaptacje prozy (Dostojewski, Kleist,
Klaus Mann, Kafka, Gombrowicz, Proust), skomponowany z utworów
Szymona Anskiego i Hanny Krall Dybuk, zupe³nie osobny na tle pozosta³ych
przedstawieñ Krum Hanocha Levina, czy wreszcie inscenizacje operowe. Na
potrzeby tematu, którym chcia³abym siê tu zaj¹æ, najw³a�ciwszym obszarem
odniesieñ s¹ jednak w³a�nie te trzy pierwsze, wskazane przez Gruszczyñ-
skiego, pola repertuarowych zainteresowañ Warlikowskiego. To one stano-
wi¹ bowiem arenê zapasów re¿ysera z kluczowym tematem jego twórczo�ci
� z tematem z³a, wpisanego nieodmiennie w horyzont ludzkiej egzystencji.

Krytycy zwykli traktowaæ ten temat jako swoisty znak firmowy Warli-
kowskiego: Grzegorz Nizio³ek lokuje jego teatr w �strefie archetypu cie-
nia�2, Piotr Gruszczyñski postrzega Warlikowskiego jako �dziecko mroku�3,
Rafa³ Wêgrzyniak � jako �estetê w piekle�4. Sam re¿yser przywo³uje pro-
blem z³a w kontek�cie prze³omowego dla siebie do�wiadczenia, jakim by³a
praca nad przedstawieniem Roberto Zucco (Teatr Nowy w Poznaniu, 1995),
stanowi¹cym jego pierwszy znacz¹cy sukces teatralny:

Okaza³o siê, ¿e Koltès jest kim� naprawdê mi bliskim, ¿e w tej sztuce od-
zwierciedlaj¹ siê wszystkie moje problemy. Wcze�niej szuka³em to¿samo-
�ci, repertuaru, jêzyka, wszystkiego naraz. Koltès pokaza³ mi drogê do
samego siebie

� powie w jednym z wywiadów, konkluduj¹c te uwagi tez¹, która zepnie
wspóln¹ klamr¹ nazwiska Koltèsa i Sarah Kane: �W obu przypadkach trze-
ba grzebaæ siê w z³u�5. Potrzeba ci¹g³ych powrotów do tego tematu, podej-
mowanych przez Warlikowskiego na zasadzie muzycznych struktur ronda
i wariacji, zwi¹¿e sieci¹ wzajemnych odniesieñ i analogii wszystkich jego
ulubionych dramaturgów:

Od samego pocz¹tku poczu³em � wyzna w innym miejscu � ¿e z jej [Sa-
rah Kane � M.J.] tekstów trzeba robiæ Szekspira, a z Szekspira trzeba robiæ
Sarah Kane. Tak samo jak z Eurypidesa trzeba robiæ Sarah Kane, a z Kol-
tèsa trzeba robiæ Eurypidesa6.

2 G. N i z i o ³ e k: Krzysztof Warlikowski: bitwa z cieniem. W: Strategie publiczne, strategie
prywatne. Teatr polski 1990�2005. Red. T. P l a t a. Izabelin 2006, s. 95.

3 P. G r u s z c z y ñ s k i: Ojcobójcy. M³odsi zdolniejsi w teatrze polskim. Warszawa 2003,
s. 89.

4 R. Wê g r z y n i a k: Esteta w piekle. Od �Auto da fé� do �Burzy�. �Notatnik Teatralny�
2003, nr 28�29.

5 K. Wa r l i k o w s k i: Koltès � bli�niak. Rozmawia³ P. G r u s z c z y ñ s k i. �Dialog�
2003, nr 11, s. 78.

6 K. Wa r l i k o w s k i: Skondensowany strach. Rozmawia³a A. F r y z - W i ê c e k. �Di-
daskalia� 2002, nr 47, s. 6.
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Strefa mroku, ku której prowadz¹ wszyscy ci autorzy, zaowocuje w wy-
obra�ni Warlikowskiego kreacj¹ rzeczywisto�ci teatralnej, w której zawsze
króluje ¿¹dza dominacji i brutalno�æ; w której nie ma happy endów i obiet-
nicy lepszego �wiata, a z³o przekracza ramy ¿yciowego realizmu, zyskuj¹c
wymiar wstrz¹saj¹cej metafory samego cz³owieczeñstwa.

Jednym z najwa¿niejszych komponentów teatralnego mechanizmu, za
pomoc¹ którego Warlikowski bada kolejne warianty tak totalnie pojmowa-
nego z³a, jest bez w¹tpienia sposób, w jaki kreowana przez niego rzeczywi-
sto�æ zostaje za ka¿dym razem uprzestrzenniona, ubrana w materiê scenicz-
nego obrazu. Wydaje siê wrêcz, ¿e lektura znaczeñ niesionych przez prze-
strzeñ jego przedstawieñ pozwala � na zasadzie synekdochy, pars pro toto
� ogarn¹æ ca³y ów mroczny pejza¿ tego teatralnego �wiata, rozpoznaæ jego
punkty orientacyjne i zasady rz¹dz¹ce jego struktur¹. Sprzyja temu zarów-
no wspomniany fakt zmonopolizowania wizualnego kszta³tu tego teatru
przez jednego scenografa, jak równie¿ procesualny charakter pracy nad ko-
lejnymi spektaklami. Ma³gorzata Szczê�niak postrzega tê pracê w tej samej
co i Warlikowski perspektywie wêdrówki przez labirynt wci¹¿ powracaj¹-
cych motywów i skojarzeñ:

W³a�ciwie od pierwszych scenografii robiê stale to samo, oczywi�cie roz-
wijam siê, udoskonalam pomys³y, ale wracam do tematów. [...] Te do�wiad-
czenia, które mam, �wchodz¹� na nastêpny spektakl. Czêsto wykorzystu-
jê elementy, pomys³y, które ju¿ gdzie� u¿y³am, czyli ci¹gle jestem w dro-
dze, idê, szukam7.

Droga, o której mówi Ma³gorzata Szczê�niak, mimo swych pozornie me-
andrycznych kszta³tów, prowadzi w konsekwentnie i czytelnie wytyczo-
nym kierunku, nade wszystko ku bezpo�redniej konfrontacji z widzem, ta-
kiej, która wymusza zaanga¿owanie i wspó³uczestnictwo, wyzwala sta³y prze-
p³yw energii miêdzy scen¹ i widowni¹.

Ten emocjonalny dialog z widzem toczy siê na ka¿dej z trzech scen,
o których pisze Gruszczyñski. �Chcê, aby teksty Koltèsa, Eurypidesa czy
Szekspira aktorzy wyg³aszali zwyczajnie, na wyci¹gniêcie rêki od ludzi, pa-
trz¹c im w oczy� � deklaruje Warlikowski.

Nie chcê chowaæ siê za estetyzmem, patosem, wielkimi rozwi¹zaniami
inscenizacyjnymi. To rodzaj piwnicznego teatru, nory, w której widzowie
postawieni zostaj¹ bardzo blisko siebie, gdzie publiczno�ci zaczyna wrêcz
ci¹¿yæ aktor, który jest za blisko z jego oddechem, jego zapachem8.

7 M. S z c z ê � n i a k: Przestrzeñ jako miejsce spotkania. Rozmawia³ K. £ u s z c z y k. �No-
tatnik Teatralny� 2003, nr 28�29, s. 78.

8 K. Wa r l i k o w s k i: Skondensowany strach..., s. 8.
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I rzeczywi�cie, widz w teatrze Warlikowskiego traci bezpieczn¹ pozycjê
ignorowanego przez aktorów obserwatora. �wiat sceniczny przy³apuje go
na gor¹cym uczynku �podgl¹dactwa� i bezceremonialnie wch³ania w siebie,
równie¿ jego czyni¹c w ten sposób przedmiotem obna¿aj¹cej wiwisekcji.
Dwór w Hamlecie zamiast patrzeæ na odgrywan¹ przed nim scenê �Zabój-
stwa Gonzagi�, siedzi naprzeciwko widzów, tu¿ przy pierwszych rzêdach,
teraz jasno o�wietlonych, patrz¹c widzom wprost w oczy, d³ugo, niezno-
�nie. W Oczyszczonych jak nag³e smagniêcie batem uderzaj¹ w widowniê s³o-
wa Grace: �Zabiæ ich wszystkich�. W tym momencie scena rozja�nia siê, sto-
j¹ na niej wszyscy aktorzy, natarczywie wpatruj¹ siê w widzów. Pêka niewi-
dzialna granica miêdzy dwoma �wiatami, a przez powsta³y wy³om s¹czy siê
na widowniê niepokoj¹cy mrok scenicznej rzeczywisto�ci. �Grace zacyto-
wa³a nasze my�li� � napisze jedna z recenzentek.

Obalanie bariery odgradzaj¹cej przestrzeñ fikcji od realno�ci dokonuje
siê w tym teatrze przede wszystkim za spraw¹ aktorów � Warlikowski
z upodobaniem odwo³uje siê do konwencji monologu kierowanego wprost
do publiczno�ci. Makbet z przedstawienia w Hanowerze agituje widzów
jak polityk na wiecu: po koronacji, gdy spadnie czarna kurtyna, przemawia
przez mikrofon z pustego proscenium, zara¿aj¹c swych s³uchaczy odpowie-
dzialno�ci¹ za pope³nione zbrodnie. Z tak¹ sam¹ poruszaj¹c¹ bezpo�rednio-
�ci¹, siedz¹c naprzeciwko widowni, wypowiada swój pocz¹tkowy monolog
Jokasta w Fenicjankach i Renate Jett w Oczyszczonych, wyznaj¹c s³owami
zaczerpniêtymi z £akn¹æ Sarah Kane mi³o�æ, która ju¿ za chwilê objawi siê
jako tortura. Ciê¿ar wyznania, które uderza wprost w widza, ma równie¿
fina³owy monolog Kasi w Poskromieniu z³o�nicy, sterroryzowanej, odartej
z kobiecej i ludzkiej godno�ci, wszystkich wokó³ oskar¿aj¹cej swym upodle-
niem.

Do teatru Warlikowskiego nie trafia siê bezkarnie, to teatr bezkompro-
misowy w swej pasji demaskatorskiej i bezwzglêdny w sposobie dzielenia
siê z widzem gorycz¹ wniosków, do jakich dochodzi. Nie ma w nim ochron-
nej bariery �czwartej �ciany�, bo � obok s³ów, adresowanych wprost do
publiczno�ci � burzy j¹ specyficzny status miejsca, w którym spe³nia siê
rzeczywisto�æ �wiata scenicznego. Ma³gorzata Szczê�niak wymusza bezpo-
�redni¹ konfrontacjê widzów z tym �wiatem albo przez zakwestionowanie
fizycznej odrêbno�ci planu sceny i planu widowni, albo przez zderzanie
porz¹dku teatralnej iluzji z materi¹ prawdziwego ¿ycia. Ten pierwszy przy-
padek odnale�æ mo¿na w Hamlecie, rozgrywanym w g³ównej mierze na roz-
leg³ym pode�cie po�rodku widowni. Publiczno�æ w dwóch sektorach siedzi
tu¿ przy nim, naprzeciwko siebie, w³¹czona w przestrzeñ intymnych relacji
miêdzy bohaterami i skazana na wspó³uczestnictwo w procesie obna¿ania
ich ciemnych tajemnic. W Makbecie �wiat sceniczny miesza siê z rzeczywisto-
�ci¹ na tej drugiej zasadzie: w �lad za widzami opuszczaj¹cymi teatr po za-
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koñczeniu przedstawienia, pod¹¿a równie¿ � niczym nagle urealniony kosz-
mar � namacalny dowód zbrodni, której byli �wiadkami: oto za drzwiami
sali teatralnej znajduj¹ oni ³ó¿ko splamione jeszcze niezaschniêt¹ krwi¹ Dun-
cana, to samo ³ó¿ko, które wcze�niej sta³o na scenie.

Warlikowski chêtnie gra dwuznaczn¹ natur¹ iluzji stwarzanej przez sce-
nê, lokuj¹c odkrywane przez siebie z³o gdzie� na granicy realno�ci i u³udy.
Choæ �ci�le zwi¹zane z cz³owiekiem, ma ono zarazem oblicze si³y nie z tego
�wiata, sennego urojenia, fantasmagorii. Z³o, które zagnie¿d¿a siê w Mak-
becie, objawia siê na scenie jako projekcja jego pamiêci, uruchamiaj¹cej
w chwili �mierci ta�mê wspomnieñ zwi¹zanych z pope³nionymi zbrodniami.
Przesuniête w sferê ja�ni bohatera, traci wiêc swój realistyczny wymiar, sta-
j¹c siê zjawiskiem o psychicznej, a nie spo³ecznej naturze. Posmaku niereal-
no�ci nabiera równie¿ zbrodnia Klitajmestry z dramatu Sofoklesa, zainsce-
nizowana jako nocny koszmar, który �ni siê Elektrze: czarna kurtyna za jej
plecami ods³ania morderczyniê pochylaj¹c¹ siê z ciê¿kim mieczem nad tru-
pem mê¿a w bia³ej wannie. Nierealno�æ, zwykle skojarzona z emanacj¹ si³
pod�wiadomo�ci, przek³ada siê na kszta³t przestrzeni scenicznej � teatral-
ne �wiaty Warlikowskiego i Szczê�niak s¹ zawsze niedookre�lone, budowa-
ne na zasadzie niejasnych, wieloznacznych asocjacji, rozpiête miêdzy reali-
zmem a metafor¹. W³a�nie tak jak w Oczyszczonych, w których sugerowane
przez didaskalia miejsce akcji, kampus uniwersytecki, przybiera postaæ prze-
strzeni krzy¿uj¹cej jednocze�nie pola ró¿nych skojarzeñ: z sal¹ gimnastycz-
n¹, szpitalem, kostnic¹, ³a�ni¹ b¹d� obozem koncentracyjnym (od s³owa
kampus ju¿ tylko krok do campu, obozu). Przestrzeñ spektakli Warlikow-
skiego, sytuowana w niewiadomym miejscu i czasie, semantycznie otwarta,
naznaczona tajemnic¹, jest nieodmiennie wyzwaniem dla wyobra�ni.

Pokazuj¹c wiêcej, ni¿ widaæ na scenie, odkrywaj¹c nieprzeczuwane po-
k³ady sensów potencjalnie zawartych w tek�cie, przestrzeñ ta aspiruje zara-
zem do rangi metafory ca³ego �wiata. Nie ilustruje skrawków rzeczywisto-
�ci � ma potencja³ figury uniwersalnego �zawsze i wszêdzie�. Warlikowski
wprost deklaruje niechêæ do �partykularnych problemów, zamkniêtych grup
i �rodowisk, czyli do dora�no�ci na jutro lub wczoraj�9. Fascynacja anty-
kiem, Szekspirem czy utworami Koltèsa i Sarah Kane jest w du¿ym stopniu
pochodn¹ jego potrzeby dotykania uniwersum, nazywania ca³ego �wiata
bez wzglêdu na to, czy scenicznym znakiem kosmosu bêdzie � jak w Wie-
czorze Trzech Króli lub wystawionej w Niemczech Burzy � metaforyczne wy-
obra¿enie ziemskiego globu, czy budka telefoniczna w Roberto Zucco. Na
kosmiczn¹ skalê objawia siê u Warlikowskiego równie¿ problem z³a, z³a
wszechobecnego, wywindowanego do rangi prawdy nadrzêdnej, zaw³asz-

9 I d e m: Do jutra. Rozmawia³ K. M i e s z k o w s k i. �Notatnik Teatralny� 2003,
nr 28�29, s. 231.
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czaj¹cego sens ka¿dej puenty. Grzegorz Nizio³ek jednym tchem mno¿y przy-
k³ady przedstawieñ, w których to w³a�nie z³o wypowiada ostatnie s³owo:

w Peryklesie [...] widzowie wraz z bohaterami wêdrowali przez ró¿ne
kraje, cywilizacje i czasy, aby odnale�æ ostateczn¹ prawdê o cz³owieku
w burdelu, gdzie Marina � wbrew Szekspirowi � zostaje zgwa³cona
na brudnym, wiêziennym materacu. W Elektrze Sofoklesa [...] pozosta³
jedynie ³añcuch nagich zbrodni, odartych z jakichkolwiek racji i metafizy-
ki, i wanna krwi; w Poskromieniu z³o�nicy � nihilizm cia³a wy³uskanego
z masek i kostiumów kultury oraz wulgarno�æ knajpianego wesela Kasi
i Petruchia10.

Wizja �wiata wy³aniaj¹ca siê z takich wyk³adni interpretacyjnych jest
równie wyrazista jak przypisany temu �wiatu kszta³t przestrzenny. Ma³go-
rzata Szczê�niak, przy jej admiracji dla idei teatru totalnego11, wyznaje bo-
wiem zasadê scenograficznego minimalizmu, konsekwentnie unikaj¹c de-
koracyjno�ci zaciemniaj¹cej sens scenicznego obrazu. Znakiem kosmosu czy-
ni najchêtniej otwart¹, jednorodn¹, nierzadko pust¹ przestrzeñ � wszelkie
sensy rodz¹ce siê w takiej �wyczyszczonej� i umownej przestrzeni automa-
tycznie uniwersalizuj¹ siê, jednocze�nie zyskuj¹c na czytelno�ci.

Charakterystyczn¹ cech¹ tak klarownie konstruowanego �wiata scenicz-
nego jest jego programowa sztuczno�æ, podkre�lana przez u¿ycie nowocze-
snych, �przemys³owych� materia³ów: szk³a, luster, pleksi, folii, metalu. Teatr
Warlikowskiego budowany jest wy³¹cznie z elementów �wiata ludzkiego,
ze znaków cywilizacji, a nie natury. Nawet wtedy, gdy chce na�ladowaæ na-
turê, objawia siê jako jej ostentacyjna butaforska imitacja: w Opowie�ci zimo-
wej z desek sceny wyrastaj¹ sztuczne kwiaty, a zamiast �niegu sypie siê kon-
fetti, w Kupcu weneckim szk³o na�laduje wodê kana³ów, a w Wieczorze Trzech
Króli prawdziwy piasek wystêpuje w duecie z migotliw¹ foli¹. Sceniczne
�wiaty Warlikowskiego nie znaj¹ innego stwórcy poza cz³owiekiem. On jest
jedyn¹ si³¹ sprawcz¹ odpowiedzialn¹ za ich wizerunek, tak jak na niego
spada wy³¹czna odpowiedzialno�æ za panosz¹ce siê w nich z³o. Uzasadnie-
nia natury metafizycznej nie istniej¹. Jak skonstatuje Piotr Gruszczyñski:

Bóg, fatum, los, przeznaczenie � wszystko uleg³o swoistej integracji. Sta-
³o siê miêdzyludzkie. Z³y los jest emanacj¹ pod�wiadomej czê�ci naszej oso-
bowo�ci. Fatum determinuj¹ce historiê wi¹¿e siê z ludzkimi matactwami
i pych¹. Bóg mi³osierny nie pojawia siê nigdy, a ten czarny, wymierzaj¹cy
kary ponad ludzkie pojêcie tkwi w nas, uwalnia siê ze z³ych my�li12.

10 G. N i z i o ³ e k: Sny, komedie, medytacje. Kraków 2000, s. 174�175.
11 Zob. M. S z c z ê � n i a k: Oddech przestrzeni, dusza �ciany. Rozmawia³ G. N i z i o ³ e k,

J. Ta r g o ñ. �Didaskalia� 2003, nr 54�56.
12 P. G r u s z c z y ñ s k i: �wi¹tynia/rze�nia..., s. 110.
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Ilustracj¹ takiej wizji �wiata jest mikrokosmos sceny: uderzaj¹cy ch³o-
dem, nieprzyjazny cz³owiekowi, goszcz¹cy go w swym sfunkcjonalizowa-
nym, nieprzytulnym krajobrazie na prawach obiektu badañ, poddawanego
wnikliwej obserwacji. Poczucie obco�ci wzmaga osobliwa sterylno�æ tego
krajobrazu, ostro skontrastowana z brudem wszechobecnej przemocy. Roz-
szarpane szcz¹tki Penteusza w Bachantkach trafiaj¹ na scenê w �higienicz-
nym� wiadrze, trup Agamemnona le¿y w ewokuj¹cej czysto�æ wannie, krwa-
we sceny w Oczyszczonych � zreszt¹ zagrane na zasadzie umowno�ci �
maj¹ w tle b³yszcz¹ce kafelki i rz¹d pryszniców. W tej aseptycznej, laborato-
ryjnej przestrzeni ka¿dy gest, grymas, intonacja s¹ podwójnie wyraziste,
wyeksponowane jak na szkie³ku mikroskopowym. Nic te¿ nie rozprasza
bohaterów: s¹ skoncentrowani na sobie samych, wypreparowani ze zbêd-
nych kontekstów. Bo przecie¿ to w³a�nie o nich i tylko o nich tu chodzi.
Pusta przestrzeñ i ludzie to jedyny zaczyn kreowanej na scenie rzeczywi-
sto�ci.

Jednoznaczno�æ ocen wystawianych ludzkiemu �wiatu przez Warlikow-
skiego ufundowana jest na do�æ szczególnym paradoksie: otó¿ z³o i brud,
jakie pokazuje jego teatr, poddane zostaj¹ nie tylko wspomnianemu �od-
czyszczeniu� z ¿yciowej mimesis, ale tak¿e wysmakowanej estetyzacji. Bru-
talno�æ i perwersja jawi¹ siê w tym teatrze w sztafa¿u niepokalanego piêk-
na, przestrzenie zaw³aszczone przez z³o urzekaj¹ malarsk¹ urod¹ faktur,
kolorów, �wiat³a. W Roberto Zucco, Makbecie, Oczyszczonych okrucieñstwo
i ohyda zdarzeñ ujête zostaj¹ w ramy wyrafinowanego obrazu scenicznego,
a poczucie zgrozy zderza siê w widzu ze zgo³a niestosown¹ satysfakcj¹
estetyczn¹.

Nie mo¿na brudu i nieszczê�cia wyraziæ brudem i nieszczê�ciem. [...] Aby
uczyniæ brud dotkliwym, trzeba go najpierw oczy�ciæ i przetransponowaæ
w najwy¿sze sfery sztuki13

� wyja�nia ten fenomen Piotr Gruszczyñski, dopatruj¹c siê zarazem w arty-
stycznej strategii Warlikowskiego �rodzaju piêknej anestezjologii�, apliko-
wanej widzowi po to, by móg³ w ogóle przyj¹æ dotkliwy przekaz. Estetyza-
cja z³a wydaje siê tu jednak równie¿ sposobem na ilustracjê pewnej istotnej
egzystencjalnej refleksji, tej samej, która znalaz³a odbicie w s³ynnym, bar-
dzo bliskim Warlikowskiemu stwierdzeniu Sarah Kane: �Byæ zakochanym
to znaczy byæ w Dachau�. Dialektyczna z³o¿ono�æ, cechuj¹ca stan ducha
wyra¿ony w tym zdaniu, w teatrze Warlikowskiego odzwierciedla kondy-
cjê ca³ego ludzkiego �wiata, uwik³anego w nierozwi¹zywalne sprzeczno�ci
i paradoksy. Tak jak teza Sarah Kane o mi³o�ci nieodwzajemnionej, równie¿

13 Ibidem.
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teatr Warlikowskiego odwo³uje siê do figury oksymoronu po to, by o�wie-
tliæ drugie dno pozornie oczywistych prawd. Z³o, które na prawach efektu
obco�ci objawia siê w kostiumie piêkna, w pe³ni odzwierciedla taki w³a�nie
porz¹dek my�lenia.

Upodobanie do tematów poddaj¹cych siê daleko posuniêtej uniwersali-
zacji nieuchronnie popycha Warlikowskiego w rejony g³êbokich struktur
mitycznych � w tych kategoriach patrzy on tak¿e na kluczowy dla siebie
problem z³a. W jego teatrze z³o nie rodzi siê z partykularnych, �¿yciowych�
pobudek, lecz ma w³a�nie archetypowy, mityczny charakter. Jest przypisane
ludzkiej kondycji niczym grzech pierworodny. Indywidualn¹ emanacj¹ z³a
nie s¹ ani �interesowne� zbrodnie Makbeta, ani pozbawione motywacji mor-
derstwa pope³niane przez Roberta Zucca. Pierwszy jawi siê u Warlikow-
skiego jako bezwolna ofiara okrutnej machiny w³adzy, drugi � jak podpo-
wiada Grzegorz Nizio³ek � jako bohater mitu o �za³o¿ycielskim mordzie�,
na którym budowany jest spo³ecznie akceptowany ³ad religijny i moralny14.
G³êbokiej przestrzeni mitycznej re¿yser doszuka siê tak¿e w Hamlecie, zre-
dukowanym do starotestamentowego tematu bratobójczej zbrodni i zemsty.
Eksploracji struktur mitycznych Warlikowski nie dokonuje jednak w per-
spektywie metafizycznej, ta bowiem, jak ju¿ wspomnia³am, w jego teatrze
nie istnieje. Ekwiwalentem metafizyki staje siê natomiast osobliwa rytuali-
zacja scenicznego �wiata, dokonywana ju¿ to za spraw¹ znaków ludowej
religijno�ci (w Burzy przywo³uje je maska weselna z udzia³em wiejskich ko-
biet, w Bachantkach � ceremonia³y obna¿aj¹ce dewocyjn¹ religijno�æ na po-
kaz), ju¿ to w duchu antycznej tragedii prowadz¹cej ku oczyszczaj¹cemu
katharsis (Oczyszczeni, Roberto Zucco, Makbet). Ta rytualno�æ funkcjonuje za-
zwyczaj w opozycji do manifestowanej przez teatr Warlikowskiego sztucz-
no�ci. Wraz z ni¹ pojawiaj¹ siê na scenie atrybuty realnego �wiata: �ród³o
prawdziwej wody przy kapliczce, stara drewniana �ciana z sakralnymi fre-
skami, autentyczne wie�niaczki recytuj¹ce swój tekst z zak³opotaniem na-
turszczyków. Prawda mitu kontrapunktowana jest przez prawdê ¿ycia,
zmitologizowane z³o objawia siê w�ród dotykalnych znaków codziennej
realno�ci.

Gra efektami takiego kontrastu ma równie¿ inny wariant, polegaj¹cy na
ubieraniu zuniwersalizowanych tre�ci we wspó³czesny kostium. Warlikow-
ski z upodobaniem anachronizuje czas i przestrzeñ inscenizowanych drama-
tów, wpisuj¹c je w realia dzisiejszego �wiata. Niezmordowanie tropione
przezeñ z³o, choæby obnosi³o patetyczn¹ maskê tragizmu i szlachetn¹ pa-
tynê mitu, w ostatecznym rozrachunku zawsze okazuje siê naszym swoj-
skim, powszednim, �podwórkowym� z³em. Przestrzeñ, w której siê ono
objawia, ³atwo �zara¿a� siê pospolito�ci¹ tych jego wspó³czesnych rysów,

14 G. N i z i o ³ e k: Krzysztof Warlikowski: bitwa z cieniem..., s. 97.
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tak jak w Opowie�ci zimowej, �nie nocy letniej czy Poskromieniu z³o�nicy, gdzie
naznacza j¹ sztafa¿ popkulturowego kiczu. Czasem przestrzeñ ta demaskuje
z³o jako konkretny, nazwany po imieniu wyrzut naszego zbiorowego su-
mienia � tak bêdzie w Elektrze, w której scenografia i kostiumy chóru prze-
nosz¹ miejsce akcji gdzie� na Ba³kany, w³a�nie tam lokuj¹c skojarzenia z an-
tyczn¹ histori¹ bratobójczej walki wywo³anej prawem wendetty. Zazwyczaj
jednak uwspó³cze�nione przez Warlikowskiego z³o rodzi siê po stronie nor-
my kulturowej, któr¹ reprezentuje spo³eczna wiêkszo�æ. Moment, w któ-
rym re¿yser zacznie g³osiæ ze sceny tê niepolityczn¹ tezê � zdaniem Grze-
gorza Nizio³ka � wyznaczy pocz¹tek wielko�ci jego teatru: �Temperatura
w teatrze Warlikowskiego zaczê³a siê podnosiæ, gdy przesta³ on ukrywaæ,
¿e ma porachunki ze spo³eczeñstwem� � napisze krakowski krytyk. �Gdy
odwa¿y³ siê uderzyæ, oskar¿yæ, powiedzieæ g³o�no, co go boli, co budzi
wstrêt�15. Ten atak na rozlokowane w ró¿nych obszarach ¿ycia spo³ecznego
przestrzenie tabu i hipokryzji, na scenie rozgrywany jest za pomoc¹ samej
konwencji teatralnej. O¿ywiaj¹c szekspirowski topos �wiata jako teatru,
Warlikowski nadaje mu bowiem rysy konwencji kulturowej, tê za� obna¿a
jako domenê zak³amanego konformizmu. Na takim pomy�le opiera siê
nierzadki w jego przedstawieniach chwyt teatru w teatrze, który w porz¹-
dek zdarzeñ scenicznych � z wszystkimi tego moralnymi konsekwencjami
� w³¹cza widowniê (przyk³adem Kupiec wenecki z mieszkaniem Shylocka
ulokowanym w jednej z ló¿, Poskromienie z³o�nicy zamieniaj¹ce miejscami prze-
strzeñ sceny i przestrzeñ widowni albo Hamlet z przywo³ywan¹ ju¿ scen¹
�pu³apki na myszy�, w któr¹ wik³ana jest publiczno�æ). Temu samemu celo-
wi � demaskacji fa³szu, jakim podszyta jest kulturowa norma � s³u¿y
ostentacyjna teatralizacja zdarzeñ i sytuacji scenicznych (niezno�ne dla re-
cenzentów stê¿enie osi¹gnie ona w Opowie�ci zimowej, upodabniaj¹cej siê do
tandetnej opery mydlanej).

Kulturowa weryfikacja z³a, jakiej dokonuje w swym teatrze Warlikow-
ski, znajduje swój wyraz tak¿e w nowym, odwróconym porz¹dku oceny
postaw i zachowañ uznawanych powszechnie za godne potêpienia. Destru-
kcja lub autodestrukcja, jaka staje siê obsesj¹ jego bohaterów (w�ród nich
Penteusz, Zucco, Hamlet, Makbet i niemal wszystkie postaci z Oczyszczo-
nych), stawia ich zawsze w pozycji ofiar, a nie narzêdzi z³a. Warlikowski
rozgrzesza z³oczyñcê, bo w³a�ciwy grzech widzi po stronie prawodawców
etyki, która piêtnuje, nie próbuj¹c wpierw zrozumieæ. Rozgrzesza, bo u �ró-
de³ pokazywanej przez niego przemocy i brutalno�ci stoi akt okupionego
cierpieniem i (zazwyczaj) �mierci¹ samorozpoznania. Zucco ginie jako ofiara
spo³eczeñstwa, które po¿¹da mitycznego mordercy (wymowne skojarzenia
buduje wprowadzony do przedstawienia wizerunek rozkrzy¿owanych r¹k

15 Ibidem, s. 94.
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Chrystusa). Makbet � jako samobójcza ofiara obcego z³a, jakie przejê³o nad
nim w³adzê. Hamlet, odnalaz³szy niespodziewane pok³ady z³a w sobie sa-
mym, zaczyna obsesyjnie szukaæ go w innych. Bohaterowie Oczyszczo-
nych trafiaj¹ na scenê po to, by poznaæ prawdziwe, pora¿aj¹ce okrucieñ-
stwem oblicze mi³o�ci, by poznaæ w¹sk¹ granicê miêdzy bia³ym i czarnym.
Na w¹skiej kresce tej granicy stoi ca³y gmach ludzkiego �wiata, który raz za
razem wznosi w swym teatrze Krzysztof Warlikowski. Gmach zarazem piêk-
ny i przera¿aj¹cy, znajomy i niepojêty, siêgaj¹cy od �tu i teraz� do �zawsze
i wszêdzie�. S³owem � w³a�nie taki, jak teatralna przestrzeñ, któr¹ sob¹
wype³nia.

Ma³gorzata Jarmu³owicz

Spaces of the evil in the theatre
by Krzysztof Warlikowski

S u m m a r y

The article provides an analysis of spacious signs by means of which the theatre by
Krzysztof Warlikowski articulates the problem of the evil, constituting the key element of
reflections inscribed in his performances. Here, the area of research covers both the ada-
ptation of Greek tragedies as well as Shakespeare�s plays and contemporary authors, such
as Sarah Kane and Bernard-Marie Koltès. Adaptation solutions related to the spacious
shape of these performances, invariably designed by Ma³gorzata Szczê�niak, one and the
same stage designer, the author of the article treats as a representative evidence characte-
ristic of the vision of the world by Warlikowski, i.e. gloomy, deprived of metaphysical
illusions, taken over by brutality and desire to dominate. The determinants of the vision in
question recurring in his subsequent performances include a peculiar use of the space of
stage and audience. What they impose on the audience constitute emotional co-participa-
tion in a scenic world, questioning the borders between reality and theatrical fiction,
metaphorisation and semantic space openness, giving a scenic image a dimension of the
figure of a whole universe, ostentatious artificiality and laboratory asseptiveness of
a created world, sophisticated easthetisation struck with brutality, references to deep my-
thical structures and ritualization of a scenic reality, and, finally, updating a staffage used in
relation to classical arts.
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Ma³gorzata Jarmu³owicz

Die Übelbereiche in den
von Krzysztof Warlikowski inszenierten Aufführungen

Z u s a m m e n f a s s u n g

In ihrem Artikel analysiert die Verfasserin alle räumlichen Zeichen, mit Hilfe deren
Krzysztof Warlikowski das ihn so beanspruchende Thema des Übels in seinen theatra-
lischen Inszenierungen darstellt. Sie nimmt in Angriff sowohl griechische Tragödien, wie
auch die Dramen von Shakespeare und von zeitgenössischen Autoren: Sarah Kane und
Bernard-Marie Koltès. Die räumlichen Formen der genannten Aufführungen, die weiter-
hin von derselben Bühenbildnerin, Ma³gorzata Szczê�niak projektiert wurden, findet
die Verfasserin repräsentativ für das Weltbild von Warlikowski: die Welt scheint ihm
düster, jeder metaphysischen Illusion beraubt, voll von Brutalität und Dominanzgier zu
sein. Solch eine Vorstellung von der Welt kommt in fast allen Aufführungen des Regis-
seurs mit Hilfe von folgenden Mitteln zum Ausdruck: ein merkwürdiges Spiel mit dem
Bühnen- und Zuschauerraum, das das Publikum zur emotionalen Mitbeteiligung an
dem Theaterspiel nötigt; die beanstandete Grenze zwischen der Wirklichkeit und der
theatralischen Fiktion; die Metaphorisierung und semantische Offenheit des Raumes,
dank deren das Bühnenbild als eine Figur des ganzen Universums betrachtet wird; osten-
tative Künstlichkeit und laboratorische Keimfreiheit der kreierten Welt; raffinierte, der
Brutalität ausgesetzte Verschönerung; mythische Elemente und ritualisierte Bühnenwirk-
lichkeit; letztendlich � die der Aktualisierung von klassischen Theaterstücken dienende
Staffage.

16 Przestrzenie...
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Katowice

Karnawalizacja przestrzeni
w �nie nocy letniej Mai Kleczewskiej

w Starym Teatrze w Krakowie

W ka¿d¹ ludzk¹ kulturê wpisane by³y od pocz¹tku momenty anarchii
i zmiany porz¹dku, sztucznie wywo³anego chaosu i ba³aganu, kpiny ze �wiê-
to�ci i odwrócenia wszystkich warto�ci � momenty karnawa³u. A wiêc cza-
su poza czasem, w którym �wiat ulega³ swoistej inwersji i zamianie sensów;
procesje, korowody taneczne tworzone przez maski, potwory, diab³y i inne
dziwaczne maszkary zape³nia³y wówczas �wiat, kreuj¹c rzeczywisto�æ od-
wróconego porz¹dku. Karnawa³ stawa³ siê wiêc emanacj¹ kultury nieoficjal-
nej, czasowym zawieszeniem istniej¹cego uk³adu si³, by nad �wiadomo�ci¹
ludu móg³ zapanowaæ �miech oraz rozkosz i przyjemno�æ p³yn¹ce z zabawy,
a tak¿e po to, by w wyobra¿eniu spo³eczno�ci choæ przez chwilê móg³ zaist-
nieæ �wiat o idealnych kszta³tach.

Zastanawiaj¹c siê nad fenomenem zjawiska karnawa³u, badacze kultury
próbuj¹ znale�æ odpowied� na pytania dotycz¹ce jego skutków oraz rodz¹-
cych go potrzeb i warunków istnienia. Pytaj¹ o podobieñstwa karnawa³ów
lokalnych, wspóln¹ genezê i uniwersalno�æ funkcji, poddaj¹ refleksji spo-
³eczne i kulturowe zale¿no�ci. W licznych i zró¿nicowanych naukowych opra-
cowaniach pojawiaj¹ siê wielorakie hipotezy1. Najbli¿sza potocznemu wy-

1 Niektóre z nich stawiaj¹ karnawa³ na równi z ludycznymi �wiêtami egipskimi,
greckimi i rzymskimi, a tak¿e zwyczajami �redniowiecznej Europy chrze�cijañskiej,
w tym g³ównie okresem Wielkiego Postu. Zob. W. D u d z i k: Karnawa³y w kulturze. Warsza-
wa 2005, s. 33. Robert Schindler ujmuje karnawa³ jako zjawisko s³u¿¹ce samostabilizacji
porz¹dku spo³ecznego, Max G l u c k m a n  u¿ywa w tym celu terminu okre�laj¹cego kar-
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obra¿eniu na temat karnawa³u jest wizja Michai³a Bachtina, wed³ug którego
karnawa³ z jego g³ówn¹ kategori¹ �miechu opiera siê na czasowym uaktyw-
nieniu zachowañ wyodrêbnionych przez uczonego w cztery grupy, prze-
ciwstawione powszedniemu ¿yciu. S¹ to mezalianse, familiarno�æ, ekscen-
tryczno�æ i profanacja. Karnawa³owe odczuwanie �wiata polega³o wiêc na
tym, i¿ � jak pisze Michai³ Bachtin w pracy Twórczo�æ Franciszka Rabelais�go...
� �nad wznios³o�ci¹ i racjonalno�ci¹ �wiata powagi górê bra³ skrywany na
co dzieñ »dó³ materialno-cielesny« wyra¿aj¹cy siê we wszystkim, co doty-
czy podstawowych funkcji cia³a�2. Karnawa³ stawa³ siê wiêc utopi¹ alterna-
tywy lub utraconego raju, �wiadectwem �wi¹tecznego �drugiego ¿ycia
ludu�3. Jak na obrazie Pietera Bruegla Starszego Walka karnawa³u z postem, na
którym poprzedzaj¹cy czas ascezy, umartwiania siê i smutku �wiat manife-
stuje przez moment przyziemn¹ konsumpcjê, demonstruje cielesno�æ i afir-
macjê ziemskiego ¿ycia.

W swojej najnowszej ksi¹¿ce Karnawa³y w kulturze Wojciech Dudzik do-
wodzi, za Bachtinem, i¿ �ideê powszechnego odnowienia� w pe³ni uciele-
�nia³ jedynie karnawa³ w �redniowieczu4. Jednak¿e wiele cech karnawa³o-
wego ludyzmu, zdaniem autora Karnawa³ów w kulturze, odnale�æ mo¿na dzi�
we wszelkich ruchach kontestuj¹cych kulturê oficjaln¹, a tak¿e w zbioro-
wych rozrywkach, widowiskach, przedstawieniach teatralnych oraz maso-
wych imprezach i festynach przeniesionych z czasu �wiêtego w obszary cza-
su wolnego, a wiêc w zachowaniach zawieszaj¹cych prawa powszedniego
¿ycia i wprowadzaj¹cych na ich miejsce kategoriê �miechu5. Zdaniem nie-
których badaczy kultury, cechy te widoczne s¹ tak¿e we wspó³czesnej kultu-
rze masowej i popularnej oraz w estetyce.

Tak rozumian¹ teoriê karnawalizacji stworzon¹ przez Bachtina, który
jako pierwszy u¿y³ tego sformu³owania do badañ nad literatur¹, wykorzy-
stuje chocia¿by Andrzej Szahaj, analizuj¹c stan oraz tendencje rozwojowe
wspó³czesnej kultury europejskiej. Dowodzi on, i¿ �ponowoczesno�æ to czas
karnawalizacji kultury w specyficznym Bachtinowskim sensie�6, polegaj¹-
cym na odwo³aniu siê do semantyki karnawa³owych zabaw, charaktery-

nawa³ jako �zrytualizowana rebeliê� (I d e m: Rituals of Rebellion in South-East Africa. Man-
chester 1954), za� Peter We i d k u h n  �instytucjê kulturow¹ reguluj¹c¹ b¹d� rytualizuj¹-
c¹ permanentne konflikty spo³eczne� (I d e m: Fastnacht � Revolte � Revolution. �Zeit-
schrift für Religions- und Geistesgeschichte� 1969, Bd. 21, s. 298).

2 M. B a c h t i n: Twórczo�æ Franciszka Rabelais�go a kultura ludowa �redniowiecza i rene-
sansu. Prze³. A. i A. G o r e n i o w i e. Oprac., wstêp, komentarze i weryfikacja przek³adu
S. B a l b u s. Kraków 1975, s. 154.

3 Ibidem, s. 65.
4 W. D u d z i k: Karnawa³y...
5 Ibidem, s. 103�115.
6 A. S z a h a j: Ponowoczesno�æ � czas karnawa³u. Postmodernizm � filozofia b³azna.

W: Postmodernizm a filozofia. Red. S. C z e r n i a k, A. S z a h a j. Warszawa 1996, s. 385.
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stycznego dla nich parodystycznego komizmu, ambiwalentnego �odczucia
�wiata� i symboliki. Jak bowiem pisa³ rosyjski literaturoznawca: �karnawa³
wytworzy³ w³asny bogaty jêzyk konkretno-zmys³owych symboli � od z³o-
¿onych masowych igrzysk do odrêbnych karnawa³owych gestów�7.

Pluralizacja przekonañ, stylów i form zachowañ, ujawniaj¹ca siê w he-
donistycznym nastawieniu do ¿ycia i wzrastaj¹cej konsumpcji doprowadza-
j¹cej do zaspokojenia powstaj¹cych ci¹gle nowych potrzeb, lokalne gry i za-
bawy, które wesz³y w miejsce wielkich idei religijnych, filozoficznych i na-
ukowych, by uczyniæ ¿ycie lepszym i przyjemniejszym, wszystkie te cechu-
j¹ce ponowoczesn¹ kulturê pojêcia i zjawiska zdaj¹ siê dalekim odbiciem
w³asno�ci owych �redniowiecznych ludowych maskarad, wymykaj¹cych siê
na moment spod presji powagi i panuj¹cego uk³adu si³. Podobnie jak karna-
wa³, postmodernizm zniós³ opozycjê kultury wysokiej i niskiej, elitarnej
i popularnej, a tak¿e komercyjnej i niekomercyjnej, kieruj¹c siê ku masowe-
mu odbiorcy, który przyjemno�æ bezpo�redniej zmys³owej, emocjonalnej per-
cepcji sztuki przedk³ada nad �jej zdystansowany, kontemplacyjny estetycz-
ny ogl¹d�8.

Ponadto tworzenie wirtualnych rzeczywisto�ci, uzyskuj¹cych status rze-
czywisto�ci prawdziwych, zaciera granicê miêdzy tym, co realne, a tym, co
iluzoryczne. Budowanie wyimaginowanej, udawanej czy odgrywanej rze-
czywisto�ci karnawa³u przyrównaæ mo¿na do sposobu funkcjonowania opar-
tego na powielaniu wspó³czesnej kultury masowej, a wiêc procesu, nazwa-
nego przez Jeana Baudrillarda symulacj¹, polegaj¹c¹ na produkowaniu nie-
zliczonych kopii i tworzeniu nowych bytów, czyli Baudrillardowskich sy-
mulakrów9. Nie jest to wiêc karnawa³ sensu stricto. Wydzielony, umowny
czas, w którym obowi¹zywa³y inne prawa i zasady, wdziera siê dzi� bo-
wiem coraz g³êbiej w nasze ¿ycie, znosz¹c cienk¹ granicê oddzielaj¹c¹ jego
koniec i nasz¹ codzienno�æ. Zdaniem Mike�a Featherstone�a, efektem tego
jest zanik granic miêdzy sztuk¹ a codziennym ¿yciem, powszechny bez³ad
stylistyczny i ludyczne pomieszanie kodów.

Dominacja kultury masowej � pisze badacz � prowadzi do sytuacji,
w której prym wiedzie konsumpcjonizm i tendencje hedonistyczne bêd¹ce
wyrazem eskapistycznej potrzeby oderwania siê od tego, co realne10.

7 M. B a c h t i n: Problemy poetyki Dostojewskiego. Prze³. N. M o d z e l e w s k a. War-
szawa 1970, s. 187.

8 J. G r a d: Problem karnawalizacji kultury wspó³czesnej. W: Ludyczny wymiar kultury.
Red. J. G r a d, H. M a m z e r. Poznañ 2004, s. 18.

9 J. B a u d r i l l a r d: Precesja symulakrów. Prze³. T. K o m e n d a n t. W: Postmodernizm.
Antologia przek³adów. Red. R. N y c z. Kraków 1977, s. 214.

10 M. F e a t h e r s t o n e: Postmodernizm i estetyzacja ¿ycia codziennego. Prze³. P. C z a -
p l i ñ s k i, J. L a n g. W: Postmodernizm..., s. 302.
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Wokó³ tej refleksji Maja Kleczewska zdaje siê konstruowaæ przestrzeñ
Snu nocy letniej Williama Szekspira w Starym Teatrze w Krakowie. Re¿yser-
ka siêgnê³a po najpiêkniejsz¹ komediê Stradfordczyka o mi³o�ci, by ukazaæ
wspó³czesn¹ mi³o�æ, a w³a�ciwie jej brak, �patologiê i wszechobecno�æ po¿¹-
dania�11. Usunê³a z widowiska wszelk¹ ba�niowo�æ opowie�ci, a potrakto-
wan¹ na serio poetyck¹ metaforê Szekspira wykorzysta³a do skonstruowa-
nia gorzkiego obrazu rzeczywisto�ci. Bo oto ateñski las zmieni³ siê w ob-
skurny, tandetny nocny klub, który, jak pisa³ Roman Paw³owski:

jest przestrzeni¹ wolno�ci obyczajowej, której poszukuj¹ m³odzi kochan-
kowie uciekaj¹cy przed surowymi obyczajami swoich rodziców. A zara-
zem symbolem pod�wiadomych pragnieñ, które wybuchaj¹ pod wp³y-
wem transowej muzyki i tañca12.

Romantyczna opowie�æ traci tym samym swój tradycyjny magiczny
wymiar; bohaterowie Szekspira, b³¹kaj¹cy siê w u�pion¹ �wiêtojañsk¹ noc
po ateñskim lesie, w przedstawieniu Kleczewskiej uwik³ani zostaj¹ nie tyle
w magiczne intrygi le�nego ducha i jego pana, ile ulegaj¹ wp³ywom osza³a-
miaj¹cego eliksiru przygotowywanego przez Puka � barmana. Sen czarow-
nej nocy zmienia siê wiêc w stan permanentnej zabawy, w okrutn¹ ekstazê
bêd¹c¹ efektem narkotycznego upojenia Pukowej biesiady, przybieraj¹cej
formê gry o seksualn¹ dominacjê. Postaci bawi¹ siê uczuciami partnerów,
manipuluj¹ pragnieniami, wykorzystuj¹c si³ê po¿¹dania. Mi³o�æ i erotyzm,
które zdaniem Jana Kotta s¹ g³ównymi tematami Snu nocy letniej, osi¹gnê³y
tu wiêc tonacjê taniej rozrywki. W przedstawieniu Kleczewskiej miejsce ero-
sa zajmuje bowiem agon, ilinks, mimicry � a wiêc wyszczególnione przez
Rogera Caillois rodzaje zabawy jako znak kulturowych mechanizmów dzia-
³ania, a zarazem klucz inscenizacyjnej interpretacji dramatu.

Kleczewska pozostawi³a z tekstu Szekspira jedynie g³ówne w¹tki i frag-
menty opowie�ci. Krótkie, wyrwane z kontekstu, poszarpane, improwizo-
wane dialogi budz¹ wra¿enie pustki i beznadziei. Si³¹ scenicznej opowie�ci
staje siê wiêc plastyka sceny. Przestrzeñ z czerwonymi kanapami, barkiem
i lustrzanymi �cianami oraz tak¹¿ pod³og¹ podzielona jest na dwa w¹skie
korytarze � z jasnymi neonami po prawej i z d³ug¹ kanap¹ oraz stylizowa-
nymi chiñskimi lampkami po lewej stronie sceny. Pole gry uzupe³nia jeszcze
jedno miejsce w postaci maleñkiej oszklonej sali na piêtrze. Umowna sceno-
grafia (autorstwa Katarzyny Borkowskiej) pe³ni wiêc funkcjê kilku miejsc.
Centralnie usytuowana du¿a sala z kanap¹ jest zarówno wspomnianym pu-
bem, jak i pa³acem Tezeusza i Hipolity, a potem sypialni¹ Tytanii. Wiele scen

11 M. R u d a: Bywaj¹ historie ¿a³o�liwsze. �Dekada Literacka� 2006, nr 3.
12 R. P a w ³ o w s k i: Gor¹czka sobotniej nocy. �Gazeta Wyborcza�, 13.02.2006.
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rozgrywa siê w tej przestrzeni symultanicznie. Chocia¿by pocz¹tkowa od-
s³ona ukazuj¹ca siedz¹c¹ na kanapie po prawej Hipolitê i usytuowanego na
jednym z czerwonych foteli po lewej stronie sceny Tezeusza. W tyle, za
Hipolit¹, przy barze, usadowieni na wysokich taboretach ob�ciskuj¹ siê
Hermia i Lizander. Akcja poch³ania wiêc ka¿de z wydzielonych pól gry,
Kleczewska jakby rozpisuje fabu³ê na sekwencje, przydzielaj¹c im jednocze-
�nie konkretne partie przestrzeni � przód, ty³ i boki sceny, wydzielone
korytarze oraz salê na piêtrze.

Przestrzeñ rozbita na mniejsze fragmenty, odbijaj¹c siê w lustrach, two-
rzy zdeformowane obrazy, które sk³adaj¹ siê na polifoniczny wizualny dys-
kurs. Fantazja i rzeczywisto�æ, sen i jawa Szekspirowskiej komedii przepisa-
ne na jêzyk obrazu przyjmuj¹ formê sztucznie wykreowanego �wiata. Plek-
siglasowe �ciany i pod³oga s¹ bowiem jak ekrany, które wci¹gaj¹ w siebie
sceniczn¹ rzeczywisto�æ i projektuj¹ jej zniekszta³cone odbicia, nieprawdzi-
we, konkurencyjne wobec rzeczywisto�ci.

Walcz¹c o prymat w �wiecie percepcji wspó³czesnego cz³owieka, obraz
zyska³ sobie, jak wiadomo, niepodzielne panowanie nad s³owem. Ponowo-
czesno�æ, nazwana przez Marshalla McLuhana cywilizacj¹ obrazu13, egzem-
plifikuje sk³onno�æ do szybkiej, ³atwej, niewymagaj¹cej zaanga¿owania ko-
munikacji, w której chodzi dodatkowo o �relaksacyjne� formy przekazu,
zaspokajaj¹ce, wed³ug Hanny Mamzer, rozbuchane hedonistyczne potrze-
by14. Wizualizacja przestrzeni umo¿liwi³a wiêc wtargniêcie ekranów zwielo-
krotniaj¹cych powierzchniê, na której odbywa siê prezentacja scenicznego
�wiata. Ekran, stanowi¹c szerok¹ metaforê okre�laj¹c¹ specyfikê wspó³cze-
snej komunikacji, z jednej strony jest �ród³em nowych, wiêkszych mo¿liwo-
�ci, z drugiej strony � utrudnia proces porozumiewania siê, wprowadzaj¹c
przestrzenny podzia³ i oddzielenie rozmówców od siebie. Niew¹tpliwie jed-
nak �umo¿liwia symulacjê � tworzenie sztucznej rzeczywisto�ci, inspiro-
wanej t¹ w³a�ciw¹, produkowanie w miejsce orygina³ów rozlicznych kopii,
które nas otaczaj¹, tworz¹c iluzoryczny �wiat�15.

Przepisuj¹c opowie�æ na plastyczn¹ partyturê tandetnych, kolorowych
rekwizytów i dekoracji, Borkowska tworzy iluzoryczne, popkulturowe ob-
razy-pejza¿e. Wplecione w kompozycjê plastycznej oprawy wizerunki po-
staci egzystuj¹ jako jej komponenty, s¹ efektem totalnej wizualizacji scenicz-
nego mikrokosmosu, jakby w my�l teorii Baudrillarda, wed³ug której w cy-
wilizacji konsumpcyjnej, a wiêc w hiperrealnej rzeczywisto�ci symulakrów
ludzie nie s¹ ju¿ otoczeni lud�mi, lecz przedmiotami16.

13 M. M c L u h a n: Wybór tekstów. Red. E. M c L u h a n, F. Z i n g r o n e. Prze³. E. R ó -
¿ a l s k a, J.M. S t o k ³ o s a. Poznañ 2001.

14 H. M a m z e r: Obraz a karnawalizacja cywilizacji. W: Ludyczny wymiar..., s. 23.
15 Ibidem, s. 25.
16 J. B a u d r i l l a r d: Precesja symulakrów...
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Wizerunki te odbijaj¹ siê bowiem w lustrzanych �cianach nocnego klubu
i tak jak rzeczywisto�æ ulegaj¹ deformacji oraz zwielokrotnieniu. Zmultipli-
kowane postaci egzystuj¹ jak lalki-maski poddane ¿¹dzy w rytm zabawy
Puka licznym podmianom i przebierankom, dope³niaj¹ jego kolorowy, sztucz-
ny �wiat. Puk-Filostrates w jednej osobie, karnawa³owy b³azen o nieokre-
�lonej przynale¿no�ci p³ciowej, jest królem tego �wiata i autorem maskara-
dy, w której sam uczestniczy raz w przebraniu Tytanii, a raz jako król nocne-
go lokalu, rozdaj¹c drinki w bia³ym smokingu, to znów przybieraj¹c postaæ
gwiazdy pop czy hiphopowego rapera. Jest wcieleniem zarówno popkultu-
ry, jak i uosobieniem filozofii b³azna, stoj¹cego na stra¿y zasady mundus
inversus, patronuj¹cego zabawie i balansuj¹cego na granicy �wiata realnego
i umownego karnawa³u. Ukryty za b³azeñsk¹ mask¹ mo¿e pozwoliæ sobie
na swawolne, szelmowskie zachowanie, dzia³ania i gesty. Swobodnie roz-
daje kostiumy i przypisuje postaciom ich role.

�wiat rzeczywisty i magiczny nak³adaj¹ siê na siebie i przenikaj¹ w my�l
strze¿onej przez Puka �logiki odwrotno�ci�. To wedle jej prawide³ postaci
Tezeusza i Hipolity ulegaj¹ przewrotnej transformacji � ateñski król i ama-
zoñska ksiê¿niczka to jednocze�nie Oberon i Tytania. Wizerunki mê¿czyzn
w³a�ciwie siê nie zmieniaj¹. Tezeusz/Oberon w jednej osobie, powa¿ny,
w ciemnym garniturze, zdeterminowany jest w³adz¹ i chêci¹ posiadania.
Próbuje wiêc skrycie, lecz za wszelk¹ cenê zdobyæ uczucia swej partnerki.
To on wydaje rozkazy wiernemu Pukowi, który pos³usznie podsuwa Tyta-
nii Miko³aja Tkacza � striptizera. Kobiety ró¿ni¹ siê od siebie jedynie kolo-
rem w³osów. I one pod p³aszczykiem ch³odnej, zdystansowanej powierz-
chowno�ci ukrywaj¹ autentyczne namiêtno�ci, a stroje, które czêsto zmie-
niaj¹, nie pomagaj¹ zorientowaæ siê, która jest w³adczyni¹ Aten, a która kró-
low¹ le�nych elfów.

Transponuj¹c rzeczywisto�æ Szekspirowskiej komedii na wspó³czesne
realia, Kleczewska dosyæ odwa¿nie posuwa siê w plastycznych interpreta-
cjach swoich bohaterów, czyni¹c z nich typowych przedstawicieli konsump-
cyjnego �wiata. Wizerunki Hermii i Heleny, inspirowane mod¹ i estetyk¹
z kolorowych m³odzie¿owych czasopism, nie pozostawiaj¹ w¹tpliwo�ci, i¿
obie dziewczyny �wiadome s¹ panuj¹cych w �wiecie Puka regu³ gry. Broka-
towy gorsecik i ciemne, skórzane krótkie spodenki oraz d³ugie blond w³osy
i mocny makija¿ Hermii tuszuj¹ naturaln¹, m³odzieñcz¹ urodê dziewczyny,
by uwypukliæ uwodzicielski czar jej natury. �wiadoma swych zalet, zmie-
nia peruki i wykorzystuje swe nowe wizerunki jako atuty w grze z Helen¹
o dominacjê w uczuciach Lizandra i Demetriusza.

W cieniu jej powabu ¿yje Helena. W krótkiej obcis³ej sukience z wyciê-
tym dekoltem obna¿aj¹cym koronkowy stanik, odrzucona przez Demetriu-
sza oskar¿a za poniesion¹ pora¿kê sw¹ fizyczno�æ, ale jednocze�nie to jej
u¿ywa jako �rodka w celu usidlenia partnera. Zmieniaj¹c peruki, drobne
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elementy kostiumu i makija¿e, upojona alkoholem i si³¹ determinacji demon-
struje sw¹ obecno�æ przez afirmacjê cielesno�ci. G³osem, gestem, ruchem
cia³a jakby pozornie poddaje siê procesom identyfikacji z kim� innym,
w istocie za� pozostaje sob¹ � nieszczê�liwa, odepchniêta i poni¿ona.
Z potrzeby gry, udawania, uchodzenia za kogo� innego przybiera maski,
kreuje coraz to nowe role, zatracaj¹c siê jednocze�nie w prawdziwo�ci i fa³-
szu budowanych postaci.

Kre�l¹c postacie Hermii i Heleny, Kleczewska zdaje siê k³a�æ akcent szcze-
gólnie na ludzk¹ zmys³owo�æ i cielesno�æ. Sposób kreacji bohaterek przy-
wodzi na my�l pamiêæ karnawa³owego czasu, w którym cielesno�æ królo-
wa³a nad �wiatem, by afirmowaæ witalno�æ, obfito�æ i dostatek oraz przy-
ziemne aspekty ludzkiej egzystencji. Kleczewska �wiadoma jest jednak¿e
faktu, i¿ cielesno�æ pe³ni nieco inn¹ rolê we wspó³czesnym �wiecie. Fetyszy-
zacja i gloryfikacja cia³a maj¹ dzi� bowiem na celu, zdaniem niektórych
socjologów, jedynie �czynne zaanga¿owanie w codzienne interakcje, jako
konieczno�æ dla zachowania spójnego poczucia to¿samo�ci�17. Zatracona
w kulturze wspó³czesnej �wiatopogl¹dowa g³êbia metafizycznego wymiaru
�redniowiecznej karnawalizacji rzeczywisto�ci pozostawia cia³o w sytuacji,
w której jest ono przeznaczonym do ogl¹dania uk³adem dzia³ania, �ród³em
praktyk, �w celu praktycznego radzenia sobie z zewnêtrznymi wymagania-
mi i presjami�18 � pisze Anthony Giddens � oraz zapewnienia sobie atrak-
cyjno�ci i akceptacji spo³ecznej.

Zrodzona w konsekwencji tych zjawisk potrzeba identyfikacji i ucho-
dzenia za kogo� innego, urzeczywistnia siê wiêc w ucieczce od rzeczywisto-
�ci w u³udê i iluzjê. Zmiany strojów i masek, multiplikacja wizerunków
i samych postaci widowiska s³u¿¹ zatem wydobyciu brutalno�ci ¿ycia,
ukazaniu rozpadu uczuæ i warto�ci oraz przera¿aj¹cej samotno�ci. Podobnie
jak w skarnawalizowanej wspó³czesnej kulturze, pos³uguj¹cej siê w komuni-
kacji g³ównie obrazem, s¹ te¿ wyrazistym symptomem wizualizacji oraz ilu-
zoryczno�ci przedstawionego �wiata, tym bardziej ¿e � jak pisze  Mamzer
� w ponowoczesnym �wiecie mo¿liwe jest ju¿ tylko na�ladowanie19.

Wizerunki postaci tworz¹ wiêc obraz wspó³czesnej masowej przebie-
ranki. Ró¿owa kreacja, wysokie bia³e buty na obcasach i blond peruka à la
Madonna, jakie nosi Puk, czy te¿ ekstrawagancki garnitur w z³oto-zielone
pasy i �burza� w³osów na g³owie Tomasza Dzióbka, albo zwiewna koszula
w wielkie kolorowe kwiaty Józefa Framugi przywo³uj¹ wspomnienie �red-

17 H.  J a k u b o w s k a - M r o s k o w i a k, D. M r o c z k o w s k a: Karnawalizacja ciele-
sno�ci � emancypacja czy nowe zniewolenie. W: Ludyczny wymiar..., s. 86.

18 A. G i d d e n s: Nowoczesno�æ i to¿samo�æ. �Ja� i spo³eczeñstwo w epoce pó�nej nowocze-
sno�ci. Prze³. A. S z u l ¿ y c k a. Warszawa 2001.

19 H. M a m z e r: Obraz a karnawalizacja..., s. 28.
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niowiecznych karnawa³owych zwyczajów, w których ekstrawaganckie, wie-
lobarwne, zdeformowane stroje i maski podporz¹dkowane logice ��wiata
na opak� podkre�la³y materialn¹ stronê ¿ycia, ale te¿ akcentowa³y wszyst-
ko to, co spychano w realnym �wiecie na plan dalszy20. Mieszanie stylów
i konwencji, wtr¹cane kulturowe cytaty, zapo¿yczenia i kalki uk³adaj¹ siê
tu raczej w formê popkulturowego kola¿u. Rzeczywisto�æ, w której inspira-
cje czerpane ze �wiata mediów i sztuki niskiej wdzieraj¹ siê w codzienno�æ,
zdaje siê bowiem iluzoryczn¹ rzeczywisto�ci¹ wspó³czesnej skomercjalizo-
wanej maskarady.

Zalewaj¹c przestrzeñ potokiem znaków, wizerunków i symboli wnika-
j¹cych w strukturê ¿ycia codziennego wspó³czesnego spo³eczeñstwa, Kle-
czewska i Borkowska siêgaj¹ po medialny produkt jako perspektywê dla
scenicznej opowie�ci. Powszechna estetyzacja ¿ycia objawia siê tutaj w po-
staci szybkich, prostych wizualnych komunikatów, wielobarwnych, migo-
tliwych obrazów, zbudowanych z przedmiotów i d�wiêków, inkrustowa-
nych wspó³czesn¹ muzyk¹ i tañcem. S¹ to m.in. kadry z projekcj¹ na tylnej
�cianie pubu; dyskotekowy taniec Heleny w mrocznym �wietle nocnego klu-
bu; dialog Puka z Oberonem odegrany w jasno o�wietlonym w¹skim kory-
tarzu, w rapuj¹cym rytmie hiphopowej muzyki; niezwykle plastyczna od-
s³ona rozmowy Heleny z Demetriuszem w scenerii czerwonej kanapy i przy-
gaszonym �wietle orientalnych lampek, w której mê¿czyzna karmi dziew-
czynê mandarynkami i bananem; erotyczny taniec striptizera � Micha³a
Tkacza w brokatowych stringach czy przebitki o�wietlanych migaj¹cym
�wiat³em nagich cia³ w górnej sali pubu.

Inspirowane estetyk¹ telewizyjnych reklam, wideoklipów i muzycznych
programów popkulturowe cytaty, wplecione w fabu³ê widowiska, tworz¹
stylistyczny chaos, przypominaj¹cy karnawa³owe zamieszanie ujawniaj¹ce
siê w swoistej ambiwalencji przedstawionego �wiata, ró¿norodno�ci wyko-
rzystywanych form i gatunków, wielostylowo�ci i parodystyczno-komicz-
nym nacechowaniu. Bo oto w¹tek �Naj¿a³o�niejszej komedii� ukazany zo-
staje jako swoisty telewizyjny casting, w którym bior¹ udzia³ przypadkowe
postaci � z Szekspirowskiej komedii pozostaj¹ im jedynie nazwiska. Boha-
terowie przede wszystkim �wietnie siê bawi¹, kilkakrotnie w trakcie prób
odwo³uj¹ siê do znanych muzycznych hitów i wizerunków popkulturowych
idoli. Jedna z nich koñczy siê brawurowym, niezwykle efektownym wystê-
pem Puka wcielaj¹cego siê w Madonnê, �piewaj¹c¹ swój przebój Hung Up,
oraz towarzysz¹cych mu aktorów wspomnianego castingu w tañcu inspiro-
wanym znanym teledyskiem gwiazdy.

20 A. S k u b a c z e w s k a - P n i e w s k a: Teoria karnawalizacji literatury Michai³a Bachti-
na. W: Teoria karnawalizacji. Konteksty i interpretacje. Red. A. S t o f f, A. S k u b a c z e w s k a -
- P n i e w s k a. Toruñ 2000, s. 19.
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Zanurzaj¹c owe popkulturowe tropy i gad¿ety w ironizuj¹cym, parody-
stycznym klimacie, Kleczewska zwraca jednocze�nie uwagê na fakt, i¿ prze-
�miewcza trawestacja motywów wspó³czesnej kultury konsumpcyjnej s³u¿y
tu afirmacji beztroski, zabawy i rozrywki. K³adzie akcent na obecny we
wspó³czesnej kulturze element zbiorowego oszo³omienia i konsumpcyjnej
przyjemno�ci czerpanej z percypowania wytworów masowej kultury, a wiêc
doznañ i reakcji, które, zdaniem badaczy, towarzyszy³y niegdy� uczestni-
kom karnawa³u. Zbiorowe podniecenie i przyjemne oszo³omienie wywo³a-
ne widokiem ró¿norodnych towarów to �przyjemno�æ konsumpcyjna przy-
pominaj¹ca doznania implikowane przez zabawy typu ilinks tak typowe dla
obchodów karnawa³owego �wiêta�21 � pisze Featherstone.

Logika zabawy i splecionej z ni¹ konsumpcyjnej przyjemno�ci burzy
zatem kulturowy podzia³ ¿ycia na sferê powagi i �miechu, wprowadzaj¹c
zasadê obyczajowej swobody i dowolno�ci. Otwiera mo¿liwo�æ wej�cia
w inny �wiat, w inne realia, daj¹ce szansê w³¹czenia siê w nowe zakresy
aktywno�ci. Roger Caillois czy Johan Huizinga pisali miêdzy innymi, i¿ za-
bawa ujawnia charakter, oblicze, styl i system warto�ci danego spo³eczeñ-
stwa, mo¿na w niej odnale�æ istotny element mechanizmów spo³ecznych,
sankcjonuj¹cych spo³eczno-kulturowy byt22. Wyrastaj¹ce ze �wiadomo�ci prze-
miennego rytmu ¿ycia potrzeby �wiêtowania, �miechu i zabawy zwi¹zane
by³y z powszechnym �karnawa³owym �wiatoodczuciem�, które w ujêciu
Bachtina

uwalnia od lêku, maksymalnie zbli¿a �wiat do cz³owieka i ludzi miêdzy
sob¹, które g³osi rado�æ przemiany i ucieszn¹ wzglêdno�æ istnienia, a tym
samym przeciwstawia siê jednostronnej, ponurej, zrodzonej z lêku powa-
dze oficjalnej...23

Ale w przedstawieniu Kleczewskiej jakby brak tych konstruktywnych
cech zabawy, rozumianej jako wyraz szerokich tendencji ludycznych; na
pierwszy plan wysuwaj¹ siê jej w³asno�ci destabilizuj¹ce wspó³czesn¹ kultu-
rê. Narastaj¹ce zjawiska hedonizacji ¿ycia, beztroski i chêci ca³kowitego ode-
rwania siê od rzeczywisto�ci poprzez wytwory masowej kultury, a tak¿e
kultywacji cia³a i seksualno�ci kieruj¹ siê bowiem najczê�ciej w stronê indy-
widualnej przyjemno�ci dzia³ania i taniej rozrywki, czyni¹c psychofizjolo-
giczn¹ przyjemno�æ sensem ¿ycia24.

21 M. F e a t h e r s t o n e: Consumer Culture and Postmodernism. London 1991.
22 Cyt. za: D. M r o c z k o w s k a: Ludyczno�æ czasu wolnego � opinie, oceny, refleksje na

temat wspó³czesnego wypoczynku, zabaw i rozrywek. W: Karnawalizacja. Tendencje ludyczne w kul-
turze wspó³czesnej. Red. J. G r a d, H. M a m z e r. Poznañ 2004, s. 125.

23 M. B a c h t i n: Problemy poetyki Dostojewskiego..., s. 243.
24 J. G r a d: Problem karnawalizacji kultury..., s. 18.



251Agnieszka Turek-Niewiadomska: Karnawalizacja przestrzeni...

Podobna refleksja zdaje siê patronowaæ krakowskiemu przedstawieniu.
W �wiecie stworzonym przez re¿yserkê odnale�æ mo¿na wszystkie wspo-
mniane ju¿ wcze�niej rodzaje zabawy, zarówno tê zak³adaj¹c¹ wej�cie w zamk-
niêty, umowny �wiat i czasow¹ identyfikacjê z wyimaginowan¹ postaci¹
(mimicry), jak i tê polegaj¹c¹ na d¹¿eniu do oszo³omienia (ilinks), czy zak³a-
daj¹c¹ wspó³zawodnictwo i próbê dowiedzenia swej przewagi nad pozo-
sta³ymi uczestnikami gry (agon). W ka¿dej z nich Kleczewska dostrzega de-
struktywny wp³yw na spo³eczne zwi¹zki i aspekty ¿ycia, a wiêc wspó³-
czesn¹ cywilizacjê i kulturê. Ca³kowite zatracenie siê w iluzji oraz desperac-
ka chêæ osi¹gniêcia przyjemno�ci, ekstazy i oszo³omienia koñcz¹ siê w wido-
wisku zbiorow¹ orgi¹ postaci w zwierzêcych maskach, bêd¹cych symbolem
zarówno naturalnych instynktów, jak i szyderczym komentarzem kondycji
wspó³czesnego �wiata.

Wskutek bezwzglêdnych zasad w grze o seksualn¹ hegemoniê bohate-
rowie doznaj¹ bolesnych rozczarowañ. Pró¿na i egoistyczna Hermia p³aci
za sw¹ p³ocho�æ i naiwno�æ w momencie odrzucenia przez obydwóch zako-
chanych w niej pocz¹tkowo m³odzieñców oraz przez przyjació³kê, przy³¹-
czaj¹c¹ siê do grupy osób bij¹cych odrzucon¹ dziewczynê. W zmienionej
peruce, z krótkimi, rudymi w³osami, w na³o¿onych niedbale rajstopach,
z karykaturalnie wykrzywionymi nogami Hermia uosabia upokorzenie
i pora¿kê. Zwyciêstwo Heleny nad przyjació³k¹ równie¿ nie przynosi zado-
wolenia � �wiadomo�æ dominacji i w³adzy cielesno�ci nad uczuciem zdaje
siê gorzkim smakiem zwyciêstwa. Podobnie jak w przypadku Tytanii, noc
spêdzona z wynajêtym tancerzem nie zast¹pi do�wiadczenia prawdziwej
mi³o�ci.

Rzeczywisto�æ Snu nocy letniej w re¿yserii Mai Kleczewskiej to efekt
krzywego zwierciad³a � z³udny, fa³szywy refleks, b³yskotliwe, lecz zdra-
dliwe mamid³o wnosz¹ce w ¿ycie pozorn¹ przyjemno�æ zrodzon¹ z pra-
gnieñ o �lepszym �wiecie�. Chwilowe zadowolenie ulatuje bowiem wraz
z pierwszym do�wiadczeniem zdeformowanego �wiata, przynosz¹c boha-
terom duchow¹ pustkê i fizyczn¹ udrêkê.

W ostatniej ods³onie ustawiony po�rodku pustej sali, nakryty eleganck¹
zastaw¹ i przystrojony kwiatami, stó³ o�wietla od góry rz¹d kryszta³owych
kandelabrów. Choæ nad scenicznym �wiatem roztacza Kleczewska aurê szczê-
�liwego zakoñczenia, to jednocze�nie szybko burzy wra¿enie powrotu har-
monii i porz¹dku. Pozorny ³ad obrazu weselnej biesiady destabilizuje fakt,
i¿ przy jednym stole siedzi piêæ m³odych par � Tezeusz z Hipolit¹, Lizan-
der z Hermi¹, Demetriusz z Helen¹ oraz bohaterowie komedii Pyram i Ty-
zbe, a tak¿e Puk ze swoj¹ nieod³¹czn¹ partnerk¹, nadmuchiwan¹ lalk¹. Prze-
nikaj¹ce siê poziomy rzeczywisto�ci egzemplifikuje plastyka sceny. O�wie-
tlone jasnym �wiat³em lustrzane �ciany przestrzeni gry projektuj¹ w nie-
skoñczono�æ odbicia postaci weselnego korowodu, pog³êbiaj¹c znów efekt
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iluzorycznej rzeczywisto�ci. Postaci obserwuj¹ w skupieniu widowisko,
a w nim Tyzbe p³acz¹c¹ autentycznie nad martwym cia³em ukochanego Py-
rama. Tê realistyczn¹ scenê przerywa nagle Puk, wyg³aszaj¹c s³owa przysiê-
gi ma³¿eñskiej skierowanej w stronê jego sztucznej partnerki. Karnawa³ trwa
� zdaje siê mówiæ Kleczewska. Ca³kowita estetyzacja scenicznego mikro-
�wiata, która znosi tu przedzia³y miêdzy sztuk¹ i ¿yciem codziennym, spra-
wia bowiem, ¿e z³udzenie staje siê jedyn¹ dostêpn¹ rzeczywisto�ci¹.

Agnieszka Turek-Niewiadomska

The carnivalization of space
in Sen nocy letniej by Maja Kleczewska

in Teatr Stary in Kraków

S u m m a r y

The moments of anarchy and changes of statuses, artificially evoked chaos and mess,
ridicule at holiness and reverse of all values � moments of carnival have been inscribed
into each human culture since time immemorial. According to some of the culture resear-
chers, the very features exist in the contemporary mass and popular culture and aesthe-
tics, too. Pluralization of opinions, styles and forms of behaviour, revealing in a hedonistic
attitude to life and increasing consumption, all these notions and phenomena characteri-
zing a postmodern culture seem to be a far echo of the Middle-Aged folk masque. Though,
what was closed with artificial time frames in the Middle-Aged culture, becomes an every-
day life in the post-modern world. Basing on that, Maja Kleczewska creates a space
of Sen nocy letniej [the Midsummer�s Night] in Teatr Stary in Kraków. The twists and turns of
lovers involved in magic intrigues by Puke and his lord are presented by a director as
a kind of fun, free play which confines a romantic love to an experience of human drives
of pure pleasure and devotion. Carnival equivalents are added by a formal layer of the
performance. A mixture of styles and conventions, cultural quotations, borrowings and
calques make a kind of pop-cultural collage, a contemporary commercialized masque.
A romantic story loses its traditional and magic dimension because in the play by Kleczew-
ska, the place of eros is substituted with agon � fun, play � as a symbol of cultural
mechanisms of action and key to adaptation interpretations.
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Agnieszka Turek-Niewiadomska

Die Karnevalisierung des Raumes
in dem von Maja Kleczewska

im Alten Theater in Krakau inszenierten Sen nocy letniej

Z u s a m m e n f a s s u n g

Schon jede menschliche Kultur kannte Anarchie und Statuswechsel, künstlich hervor-
gerufenes Chaos und Unordnung, Pfeifen auf jegliches Heiligtum und Umwertung aller
Werte � also Karnevalmomente. Manche Kulturforscher vertreten die Meinung, dass
diese Merkmale auch in heutiger Massenkultur und Ästhetik vorhanden sind. Die Plurali-
sierung von Gesinnung, Stil und Verhaltensweise, die in hedonistischer Einstellung
zur Welt und in Konsumsteigerung zum Vorschein kommen, scheinen den mittelalterli-
chen Volksmaskeraden ähnlich zu sein. Was aber in mittelalterlicher Kultur in starre
Zeitrahmen gefasst werden musste, wird in postmoderner Welt zur Alltäglichkeit.
In Anlehnung an diese Reflexion erschafft Maja Kleczewska im Krakauer Alten Theater
den bestimmten Raum für den Sommernachtstraum (Sen nocy letniej). Die Abenteuer der in
magische Intrigen des Puk und seines Herrn verstrickten Liebhaber zeigt die Regisseurin
als ein Spaß, ein frivoles Spiel, das die romantische Liebe auf reines Vergnügen und Begeh-
ren zurückführt. Die Aufführungsform vervollständigt noch all die Faschingsäquivalente.
Die Verwechslung von Stilen und Konventionen, die den anderen Kulturen entnomme-
nen Zitate und Entlehnungen bilden eine gewisse popkulturelle Collage, eine gegenwärti-
ge kommerzialisierte Maskerade. Romantische Erzählung verliert an ihrem traditionel-
len, magischen Ausmaß, denn in der von Kleczewska inszenierten Aufführung wird
Eros durch Agon � Wettkampf, Spiel ersetzt, als ein Symbol der heutigen Kultur und ein
Schlüssel zu Inszenierungsinterpretationen.



Miros³awa Koz³owska
Uniwersytet Szczeciñski
Szczecin

Przestrzeñ lokalna � przestrzeñ uniwersalna
Dyskurs etnocentryczny w teatrze po 1989 roku

(na przyk³adzie wybranych realizacji
teatrów polskich i litewskich)

Pojêcie przestrzeni jest jednym z najistotniejszych zagadnieñ podejmo-
wanych nie tylko na gruncie teatrologii, ale i nauk humanistycznych w ogó-
le. Traktowane jest bardzo szeroko i ró¿norodnie. Konieczne jest zatem
dookre�lenie przedmiotu rozwa¿añ. Odwo³am siê do �klasycznego� ujêcia
tego zagadnienia autorstwa Patrice�a Pavisa w jego S³owniku terminów te-
atralnych1. W niniejszym szkicu bêd¹ mnie interesowaæ dwa aspekty prze-
strzeni: przestrzeñ sceniczna oraz przestrzeñ wewnêtrzna. Ta pierwsza, �rze-
czywista, w której odbywa siê gra teatralna: jest to przestrzeñ sceny lub
strefa gry� (kreowana �rodkami plastycznymi, muzycznymi, dzia³aniem
aktorów), druga � przestrzeñ wewnêtrzna, kreowana w wyniku projekcji
�wewnêtrznego ja� realizatorów przedstawienia i widzów2. Obie przestrze-
nie traktujê jako konstrukcje tworzone z elementów przynale¿¹cych do sfe-
ry uniwersum oraz kultury lokalnej. I tu nale¿y ju¿ wstêpnie, niejako uprze-
dzaj¹c analizy konkretnych zjawisk teatralnych, zaznaczyæ, ¿e jednoznacz-
ne, radykalne rozdzielenie tego, co �lokalne�, czyli �ci�le zwi¹zane z okre-
�lon¹ tradycj¹ kulturow¹, i tego, co uniwersalne � jest czêsto niemo¿liwe.
Wiele elementów nale¿¹cych do �uniwersum� � niekoniecznie traktowa-

1 P. P a v i s: S³ownik terminów teatralnych. Prze³., oprac. i uzupe³nieniami opatrzy³
S. � w i o n t e k. Wroc³aw 1998, s. 404.

2 Ibidem, s. 402�406.
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nych jako �ikony� popkultury � podlega ró¿nym odczytaniom w zale¿no-
�ci od tego, czy przyjmiemy perspektywê ogólnokulturow¹, czy te¿ p³asz-
czyznê lokalnej semiozy, zwi¹zanej z krêgiem kulturowym, w jakim powsta-
³o i funkcjonuje przedstawienie.

Najwyra�niej owe odmienne � hipotetyczne, ale i po�wiadczone w du-
¿ej mierze przez recepcjê krytyczn¹ � porz¹dki odczytañ konstrukcji prze-
strzeni obserwowaæ mo¿na w teatrze litewskim, w realizacjach jego sztan-
darowych twórców: Jonasa Vaitkusa, Oskarasa Kor�unovasa, Rimasa Tumi-
nasa i Eimuntasa Nekro�iusa.

I tu poczyniæ nale¿y kolejne zastrze¿enia.
1. Odczytanie litewskich realizacji poza kontekstem litewsko�ci jest, oczy-

wi�cie, w pe³ni uprawnione. Jednak¿e przynajmniej równie uprawnione jest
czytanie ich tak¿e poprzez �litewsko�æ�3, co nie musi i nie mo¿e oznaczaæ
przyjêcia za³o¿enia o �egzotyczno�ci� czy hermetyczno�ci przedstawieñ.
Mimo faktycznie trudnego jêzyka, cechuj¹cego siê specyficzn¹ melodyjno-
�ci¹, obco�æ i czêsto abstrakcyjn¹ muzyczno�æ wypowiadanego s³owa �oswa-
ja� wizualno�æ przedstawieñ4, oparta na grze lub raczej wspó³istnieniu ró¿-
nych porz¹dków tradycji kulturowej.

2. Do szczególnego traktowania perspektywy interpretacyjnej uwzglêd-
niaj¹cej lokaln¹ semiozê uprawnia (je¿eli nie wskazuje na ni¹ obligatoryjnie)
fakt szczególnego funkcjonowania tradycji, folkloru, etnografii w kulturze
i o�wiacie litewskiej. Nie jest to zjawisko nowe, ale maj¹ce swoje �ród³a
w romantyzmie, a wiêc blisko dwustuletni¹ historiê, g³êboko zakorzenio-
ne5, wystêpuj¹ce tak¿e we wspó³czesnej sztuce6 i literaturze litewskiej7. Od-
czytuj¹c wiêc przestrzeñ (albo szerzej: wizualno�æ) sceniczn¹ w aspekcie jej

3 Stanowisko zaprezentowane przez Marylê Zieliñsk¹ w artykule Zona �Shakespeare�
(�Dialog� 2001, nr 3, s. 76) jest co najmniej dyskusyjne. Autorka pisze: �[�] chêtnie mówi-
my, no tak, Litwa, kraj pó³nocy; przywo³ujemy s³owa Eimuntasa Nekro�iusa o Litwinach
jako narodzie w »trzecim pokoleniu od p³uga, od konia«, który »dopiero co zszed³
z kartofliska«, co uniemo¿liwia robienie Shakespeare�a wed³ug »wyrafinowanych angiel-
skich wariantów«. No i tak uzbrojeni w stereotyp litewsko�ci gotowi byliby�my ze zrozu-
mieniem ogl¹daæ kolejne jego dzie³o�.

4 Warto pamiêtaæ, ¿e wymienieni re¿yserzy najczê�ciej dokonuj¹ te¿ bardzo istot-
nych ingerencji w teksty dramatów klasycznych, st¹d odbiór warstwy jêzykowej przed-
stawienia sprawia trudno�ci tak¿e widzom znaj¹cym jêzyk litewski.

5 Etnograficzne obozy naukowo-badawcze s¹ w programie studiów lituanistyki (tak¿e
polonistyki), historii etc. Równie¿ w programach szkolnych uwzglêdnione s¹ szeroko
tre�ci zwi¹zane z kultur¹ i tradycj¹ narodow¹, folklorem, mitologi¹ etc.

6 Zob. L. L a u è k a i t e: Wspó³czesna sztuka litewska wobec tradycji. �Polska Sztuka
Ludowa. Konteksty� 1993, nr 3�4, s. 170�174; N. Veÿ l i u s: Sztuka profesjonalna a mitologia.
�Polska Sztuka Ludowa. Konteksty� 1993, nr 3�4, s. 134�136.

7 Zob. np. Z. M r o z i k o w a: Pogañscy bogowie i bohaterowie we wspó³czesnej literaturze
litewskiej. S³owniczek mitologiczny. �Literatura na �wiecie� 2005, nr 1�2, s. 175�189.
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genezy, odnosimy j¹ nie tylko do powi¹zañ kulturowych twórcy, ale i wielce
prawdopodobnych uwarunkowañ recepcji.

3. Najwybitniejsi twórcy litewskiego teatru wskazuj¹ na swoje archety-
piczne zwi¹zki z kultur¹ etniczn¹, siêgaj¹ przy tym do korzeni kultury li-
tewskiej, jej zwi¹zków z Ba³tami i Indami8, a wiêc przekraczaj¹ granice ste-
reotypowej litewsko�ci �nadniemeñskich pól i lasów�.

Lektura recenzji i sprawozdañ teatralnych wskazuje nie tyle na wielo�æ
odczytañ omawianych przez recenzentów przedstawieñ, ile na swego ro-
dzaju chaos interpretacyjny9. Wydaje siê, ¿e odwo³anie do genezy, w tym
przypadku polegaj¹ce na szukaniu pewnych tropów interpretacyjnych
w kulturze litewskiej, pozwoli uporz¹dkowaæ tok refleksji, nie ograniczaj¹c
przy tym metaforyczno�ci, symboliczno�ci i wielo�ci odczytañ. Najbardziej
charakterystyczna dla omawianego problemu jest recepcja Otella Szekspira
w re¿yserii Eimuntasa Nekro�iusa10, przedstawienia atakuj¹cego widza wie-
lo�ci¹ sytuacji, obrazów � wielowarstwowego i niejednoznacznego, co bar-
dzo wyra�nie znalaz³o swoje odzwierciedlenie w recenzjach Moniki ¯ó³-
ko�11 i Aleksandry Rembowskiej12. Nie neguj¹c toku rozwa¿añ i wniosków
obu recenzentek, postaram siê wskazaæ konsekwencje interpretacyjne wyni-
kaj¹ce z odwo³añ w konstrukcji przestrzeni i kszta³tuj¹cych j¹ elementów do
mitologii i etnicznej kultury litewskiej13.

Otello w interpretacji Nekro�iusa �jest histori¹ wielkiej namiêtno�ci� �
pisze Rembowska.

Nie zazdro�ci jednak, lecz mi³o�ci, w któr¹ nie tylko wpisana jest hi-
storia dwojga g³ównych bohaterów, lecz przegl¹daj¹ siê w niej dwa osob-
ne �wiaty: mêski i kobiecy � �wiat Otella, Jaga, Kasja, Rodryga, Brabancja
oraz �wiat Desdemony, Emilii i Bianki. Okrêt (najwa¿niejsze i w³a�ciwie
jedyne miejsce akcji w sensie dos³ownym i przeno�nym; bo inne miejsca,
jak np. cypryjski port, znacz¹ tylko dwie górki piasku) otoczony ze wszyst-
kich stron wod¹, jest laboratorium ludzkich dusz. Jak pod szk³em powiêk-

8 Szczególnie interesuj¹cy jest tu zbiór rozmów przeprowadzonych przez Alwidê
Antoninê Bajor z Jonasem Vaitkusem: A.A. B a j o r: Virmas. Rozmowy z Jonasem Vaitkusem.
Kraków�Wilno 1991.

9 Wyj¹tkiem s¹ tu teksty £ukasza Drewniaka, który zazwyczaj zmierza do komplek-
sowego ukazania dorobku twórcy i konsekwentnie ka¿de przedstawienie sytuuje
w kontek�cie innych realizacji.

10 W. S z e k s p i r: Otello. Meno Forta. Re¿. E. N e k r o � i u s, scen. N. G u l t a j e v a,
muz. F. L a t e n a s, �wiat³o A. J a n k a u s k a s. Wilno, Eimuntas Nekro�ius teatro studija
�Menofortas�, premiera 25.11.1999.

11 M. ¯ ó ³ k o �: Szekspir ze wschodu. �Teatr� 2001, nr 9, s. 9�11.
12 A. R e m b o w s k a: Inne �wiaty. �Teatr� 2001, nr 7�8, s. 31�33.
13 Zagadnienie to w odniesieniu do teatru Nekro�iusa zosta³o podjête w artykule

L. A p i n y t e  P o p e n h a g e n: Odniesienia kulturowe teatru Nekro�iusa. �Krasnogruda�
2001, nr 14, s. 261�270. Autorka przywo³uje realizacje re¿ysera z lat 80. XX wieku.
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szaj¹cym widaæ tu dwa ró¿ne spojrzenia na rzeczywisto�æ, dwa sposoby
odczuwania, interpretowania zjawisk i zachowañ. Odleg³o�æ miêdzy nimi,
rozminiêcie siê intencji, pomieszanie pojêæ s¹ przyczyn¹ tragedii.

Autorka podkre�la zafascynowanie Desdemony Otellem, starszym od
niej, dzielnym wodzem, cz³owiekiem silnym. �wiadectwem tej si³y jest np.
scena, w której Otello ci¹gnie za sob¹ �weneckie czó³na�. Aktem oddania siê
Desdemony, �zalotno�ci� � scena, w której �pojawia siê przed Otellem, d�wi-
gaj¹c na plecach bia³e drzwi od panieñskiego pokoju�14. Otello poddaje Des-
demonê próbom �

pomiarom, ustawia j¹ pod wodowskazem, sprawdza jej pos³uszeñstwo
i wytrzyma³o�æ, podaj¹c kolejne kieliszki z wod¹. [�] Rzeczywisto�æ �
pokazuje Nekro�ius � jest (musi byæ) dla mê¿czyzn wymierna, przeli-
czalna, nieustannie pod kontrol¹. I chocia¿ woda � ów trudny do okie³-
znania ¿ywio³ � w miarê up³ywu czasu zaczyna wyciekaæ szparami ciê¿-
kich drewnianych, wzmocnionych okuciami drzwi, stoj¹cych po obu stro-
nach sceny, to genera³, porucznik, chor¹¿y udaj¹, ¿e tego nie widz¹. Wy-
obra¿enia i uczucia kobiet te¿ uciekaj¹ im spod kontroli15.

To, co nieuniknione � musi siê staæ. Mimo tragedii � statek p³ynie da-
lej. Dwie nieme postacie z kanistrami wody dbaj¹ o stabilno�æ statku.

S¹ mocn¹ podstaw¹ rozchwianej rzeczywisto�ci, trwaj¹c ponad podzia-
³ami, mog¹ byæ punktem odniesienia dla tych, co zgubili kierunek po�ród
nêdznych, egoistycznych pobudek. To w³a�nie dziêki nim � niewinnym
i nie�wiadomym � statek nie przechyli³ siê do koñca, a inne, podobne do
niego równie¿ nie zaton¹ bez wie�ci16.

Zdaniem Moniki ¯ó³ko�, Otello �jest przedstawieniem o czasie, którego
nie da siê zakl¹æ, nie mo¿na oszukaæ. O czasie koñca, tu¿ przed ostateczn¹
katastrof¹�. Akcjê � zdaniem autorki � re¿yser umie�ci³ na wyspie. Boha-
terowie tragedii Szekspira to ostatni ludzie,

[�] to rozbitkowie; ¿yj¹ na wyspie, która siê kurczy. S³ychaæ szum fal
i odg³osy morskich ptaków. [�] Ludzie nieustannie sprawdzaj¹ poziom
wody, w nocy trzymaj¹ stra¿. [�] otaczaj¹c¹ bohaterów wodê, podobnie
jak ¿ywio³y w Hamlecie i Makbecie, litewski re¿yser obdarza z³owrogim
znaczeniem. Jej pierwotna si³a przeciwstawiona jest krucho�ci ludzkich
istnieñ, a z³o, które symbolizuje, kpi z mi³o�ci, wspó³czucia i oddania. [�]

14 A. R e m b o w s k a: Inne �wiaty..., s. 31.
15 Ibidem, s. 32.
16 Ibidem, s. 33.

17 Przestrzenie...
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Zmniejszaj¹ca siê przestrzeñ jest transfiguracj¹ natury koñcz¹cego siê
czasu, a czas staje siê miar¹ przestrzeni17.

Woda jest wiêc traktowana w tej interpretacji jako metafora, symbol ogar-
niaj¹cego z³a, negatywnych emocji. �Otello silnie przyciska Jagona do s¹cz¹cej
siê wody � przez twarz m³odzieñca przechodzi bolesny skurcz, z ust wydo-
bywa siê niemy krzyk. Dotkniêcie ¿ywio³u, którego nie mo¿na oswoiæ, jest
tortur¹�. Jest te¿ �przypieczêtowaniem �mierci� � w scenie, kiedy dwaj wpro-
wadzeni przez re¿ysera �upo�ledzeni bracia� ochlapuj¹ wod¹ zranion¹ Emiliê.

Otello

chce byæ przeciwnikiem ¿ywio³u. [�] z determinacj¹ ci¹gnie za sob¹ kil-
kana�cie drewnianych naczyñ i mimo opryskuj¹cej go zewsz¹d wody
nie puszcza ¿adnego. Mo¿e to wyobra¿enie jego ¿o³nierskiej przesz³o�ci,
gdy prowadzi³ do boju zastêpy ¿o³nierzy? Albo tera�niejszo�ci, w której
próbuje ochroniæ m³odych przed wdzieraj¹cym siê ¿ywio³em � a oni
z wdziêczno�ci staj¹ siê jego dzieæmi? Po zabiciu Desdemony, gdy woda
objê³a w posiadanie ka¿dy skrawek wyspy, bohaterowie chroni¹ siê na
³ó¿ku niczym w ratunkowej ³odzi. Obejmuj¹cy dowództwo Otello siada
na ustawionym u wezg³owia krze�le, ale oni podnosz¹ ³ó¿ko i przecho-
dz¹ kawa³ek dalej. Stary cz³owiek znów przesuwa krzes³o � a oni raz
jeszcze zostawiaj¹ go samego. Odmawiaj¹ mu praw dowódcy18.

Najobszerniejsz¹ interpretacjê Otella przedstawi³a wspomniana wcze�niej
Maryla Zieliñska, która przedstawienie odczyta³a jako opowie�æ �O mê¿-
czy�nie-samotniku w �rednim wieku, mocno do�wiadczonym przez ¿ycie,
który zmaga siê nie tyle z lud�mi, ile z ¿ywio³ami, stanowi¹cymi namacalny
wyraz jakiego� Absolutu�. Tymi ¿ywio³ami s¹: woda i ogieñ:

[�] zostajemy przeprowadzeni w inn¹ sferê � w wilgotn¹ zonê u�pio-
nych ¿ywio³ów, zonê inicjacji w prawdê o cz³owieku, w jego marno�æ, s³a-
bo�æ, samotno�æ. Tê egzystencjaln¹ wilgoæ i zimno nie do utulenia czuæ
niemal fizycznie, bo przecie¿ na scenie leje siê woda; jest te¿ na ró¿ny
sposób wyobra¿ana, chcia³oby siê razem z aktorami oklepywaæ wych³o-
dzone cia³o go³ymi d³oñmi, bez nadziei jednak, ¿e te gesty ogrzej¹ duszê.
Tego ciep³a nie daje nawet wskrzeszany czêsto na scenie ogieñ19.

Akcja � co wyra�nie podkre�la autorka � rozgrywa siê w Wenecji i na
statku. W�ród istotnych rekwizytów wymienia drewniane, pod³u¿ne niecki
� gondole, okrêty, trumny. Otello jest g³ównym rozgrywaj¹cym, pozostali

17 M. ¯ ó ³ k o �: Szekspir ze wschodu..., s. 10�11.
18 Ibidem, s. 11�12.
19 M. Z i e l i ñ s k a: Zona �Shakespeare�..., s. 75. Rembowska i ¯ó³ko� nie wspominaj¹

w swoich recenzjach o ogniu, koncentruj¹ siê na motywie wody i wyspy lub okrêtu.
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stanowi¹ rodzaj zbiorowo�ci ma³o zindywidualizowanych bohaterów.
To wszystko pionki, którymi Otello rozgrywa sw¹ partiê. [�] Rozgrywa
intrygi, bo chce dochowaæ wierno�ci swemu przekonaniu, ¿e �wiat jest
z³y i jednocze�nie chroniæ przed nim Desdemonê20,

bo wierzy w mi³o�æ kobiety. Zabiera Desdemonê, �odrywaj¹c od drzwi ro-
dzinnego domu�. P³ynie na Cypr, a za nim Rodrygo, Jagon i Desdemona.
Otello jest uto¿samiany przez Zieliñsk¹ z Noem (arka p³yn¹ca na Cypr)
i pasterzem21. Do koñca panuje nad lud�mi, walczy tylko z ¿ywio³ami. �Zdra-
da� Desdemony �przywróci³a mu rozumienie z³a jako si³y porz¹dkuj¹cej �wiat
ludzki�22. Po zabiciu Desdemony Otello obstawia jej cia³o kwiatami. Popija
z kubka wodê, któr¹ te¿ podlewa kwiaty. Nastêpnie zw³oki przenosi na
³ó¿ko. Gromadz¹ siê tam wszyscy pozostali � jak na tratwie. Otello jednak
jest wykluczony z ich wspólnoty. Pope³nia samobójstwo. K³adzie siê do niecki
(wcze�niej w nieckach z zapalonym ogniem by³y spuszczane na wodê pozo-
sta³e cia³a) i Kasjo spuszcza go do wody.

Cztery elementy okre�laj¹ce przestrzeñ sceniczn¹ otwieraj¹ to przedsta-
wienie na interpretacjê etnocentryczn¹: woda, ogieñ, wyspa i statek.

W mitologii litewskiej �wiat podziemi � jak i w wielu innych kulturach
� ³¹czony by³ z wod¹. Woda by³a wiêc pierwotnym elementem �wiata.
W litewskich opowie�ciach etiologicznych pogañsko-chrze�cijañskich ziemiê
stwarzaj¹ Bóg i diabe³. Bóg stwarza ziemiê z kilku ziaren piasku, który dia-
be³ przynosi z dna morza. Popularna ba�ñ litewska Jak powsta³a ziemia zawie-
ra nastêpuj¹c¹ wersjê:

Pewnego razu Bóg i diabe³ wêdrowali przez �wiat. Ca³a ziemia by³a
zalana przez wody. Bóg zmêczy³ siê ci¹g³¹ podró¿¹ i kaza³ diab³u dop³y-
n¹æ do dna i przynie�æ gar�æ mu³u. Trzy razy diabe³ siê zanurza³, ale dna
nie dosiêgn¹³. Wtedy Bóg wyd³uba³ spod swoich paznokci trochê ziemi,
z której powsta³a wyspa. Bóg po³o¿y³ siê i zasn¹³. Diabe³ postanowi³ go
utopiæ. Chwyci³ Boga za nogê i zacz¹³ go ci¹gn¹æ do wody. Ale wyspa siê
powiêksza³a, woda cofa³a siê coraz dalej i diabe³ nie móg³ Boga utopiæ.
Tak z wyspy powsta³a ca³a nasza ziemia. W koñcu Bóg obudzi³ siê i zes³a³
diab³a do piek³a23.

20 M. Z i e l i ñ s k a: Zona �Shakespeare�..., s. 39.
21 �Formowanie floty wygl¹da nastêpuj¹co: Otello zarzuca na plecy liny przyczepio-

ne do niecek, które le¿¹ na scenie, i ci¹gnie je pewnie, choæ nie bez wysi³ku; jak pasterz
(Noe) ze sw¹ trzod¹, z g³o�ników rozchodzi siê beczenie owiec, porykiwanie byd³a�.
Ibidem, s. 79.

22 Ibidem, s. 80.
23 Jak powsta³a ziemia. Prze³. K. J a b ³ o ñ s k a. W: Ba�nie litewskie. Wybór I. Ve d r i c -

k a i t eÿ. Ilustracje A. S u r g a i l i e n eÿ. Warszawa 2003. Ksi¹¿ka zawiera wybór litewskich
bajek ludowych opracowany na podstawie materia³ów Litewskiego Instytutu Literatury
i Folkloru.

17*
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Piek³o to podziemia, sfera diab³a i wody. Sferê podziemi, przesz³o�ci
³¹czono ze �mierci¹, nieba � przysz³o�ci � z ¿yciem. Na ziemi ¿ycie i �mieræ
wspó³istnia³y.

Trzy sfery �wiata: podziemi, ziemi i nieba wyobra¿ano najczê�ciej przez
obraz �drzewa �wiata� (czêsty motyw zdobniczy), ale te¿ i za pomoc¹ góry,
domu, mostu, cz³owieka, statku. �Sfera �wiata kojarzona z pniem i konara-
mi drzewa � sfera podziemi � uwa¿ana by³a za starsz¹, pierwotn¹, a sfera
kojarzona z wierzcho³kiem drzewa � sfer¹ nieba � za m³odsz¹�24. W po-
gañskich �wi¹tyniach litewskich w centrum sta³ s³up symbolizuj¹cy �drze-
wo �wiata�.

W tym kontek�cie Otello Nekro�iusa jest przedstawieniem czy � jak
chce Rembowska � �laboratorium� �mierci, unicestwienia, zachwiania po-
rz¹dku kosmicznego. Czy to bêdzie zalewana przez wodê wyspa, czy ton¹-
cy statek � oznacza destrukcjê, pogr¹¿anie siê w wodzie. Sytuacja stworze-
nia �wiata z opowie�ci bajecznej ulega w przedstawieniu Nekro�iusa od-
wróceniu. Kurczy siê �wiat, dzie³o aktu stworzenia.

Tyka � miernik poziomu wody � na któr¹ trwo¿liwie spogl¹daj¹ bo-
haterowie tragedii, jest wyra�nym znakiem zbli¿aj¹cej siê katastrofy, wobec
której wszyscy s¹ bezradni. Znika ona ze sceny w momencie, kiedy Otello
decyduje siê poddaæ nienawi�ci do Desdemony. Potem pojawia siê w II ak-
cie, aby znikn¹æ wraz z Desdemon¹. O znaczeniu tej miarki � masztu jako
figury porz¹dku �wiata �wiadczy fakt, ¿e po jego wyniesieniu zostanie pod-
jêta próba budowy masztu z kanistrów wype³nionych wod¹, próba oczywi-
�cie nieudana. W miejsce masztu stanie ³ó¿ko � tratwa �rozbitków�. Nie
ma ju¿ trójdzielnego �wiata. Wyeliminowana zosta³a �korona� drzewa �wia-
ta: ¿ycie i przysz³o�æ. Wszystko zmierza ku stawaniu siê przesz³o�ci¹. Otello
wysy³a zmar³ych w wy¿³obionych nieckach, sam równie¿ do takiej wsiada.
W �wiecie Litwinów wszystkie rzeki sp³ywa³y ku podziemiom, ich nurt by³
bowiem ukierunkowany na zachód25.

O nieodwracalno�ci losu Desdemony �wiadczy scena w akcie II, kiedy
Emilia z kopczyka piasku wygrzebuje w�ród innych przedmiotów chustkê
Desdemony (w wierzeniach litewskich jest m.in. przekonanie, ¿e dusze zmar-
³ych mieszkaj¹ na piaskowej górze).

Obmywanie, oklepywanie cia³a rêkami zmoczonymi w wodzie to sym-
boliczny akt zawarcia zbiorowego przymierza z krain¹ �mierci (lub z byciem
w przesz³o�ci), oswajania siê z ni¹. Oderwanie przez Otella Desdemony od

24 N. Veÿ l i u s: Religia i mitologia dawnych Litwinów. �Polska Sztuka Ludowa. Kontek-
sty� 1993, nr 3�4, s. 129. Por. I. È e p i e n eÿ: Historia litewskiej kultury etnicznej. Prze³.
M. J a c k i e w i c z. Kaunas 2000, s. 36�38, 129.

25 Rzeki by³y te¿ traktowane jako ³¹cznik miêdzy niebem i podziemiami. Wierzono,
¿e sp³ywa³y z nieba do podziemi. Zob. N. Veÿ l i u s: Religia i mitologia...
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drzwi, do których by³a �przyro�niêta� (odczytywane jako zabranie jej z domu
rodziców), w kontek�cie kulturowym wi¹¿e siê ze zmuszeniem jej do przekro-
czenia granicy. W efekcie tego Desdemona znajdzie siê po stronie �mierci26.

Nietrudno zauwa¿yæ, ¿e wskazane podstawowe elementy okre�laj¹ce
przestrzeñ sceniczn¹ wyznaczaj¹ zasadnicze kierunki interpretacji przedsta-
wienia. Odczytanie ich w kontek�cie etnicznej kultury litewskiej nie wpro-
wadza rewolucyjnych zmian w egzegezie inscenizacji. Nadaje jednak �wiatu
przedstawionemu wyrazisty ³ad, pozwala na ujawnienie jego przejrzystej,
konsekwentnej konstrukcji. Mo¿na zaryzykowaæ stwierdzenie, i¿ si³¹ litew-
skiego teatru ostatniego dwudziestolecia jest jego swoista hermetyczno�æ.
Osadzony jest niew¹tpliwie w kulturze litewskiej. Nie tej zewnêtrznej, po-
wielaj¹cej wzory zaczerpniête z folkloru, eksponuj¹cej egzotyczno�æ, jedy-
no�æ i oryginalno�æ, ale schodz¹cej niejako �w g³¹b�, do korzeni � kultury
Ba³tów i indoeuropejskiej. Jak to uj¹³ przewrotnie, ale i zadziwiaj¹co trafnie
Rimas Tuminas:

Nie ma jednego teatru litewskiego. Nie ma nawet litewskiej to¿samo�ci.
Ale jest co� takiego jak ¿yczenie naiwno�ci zwi¹zane z pogañstwem. Nie-
daleko jeste�my od �wiata pogañskiego i to nas ³¹czy. Dajcie mi kawa³ek
drzewa, kamieñ, ogieñ. I zagramy. Bêdê tar³ kamieñ o drzewo, a¿ pójdzie
dym. A ten dym to teatr. Idzie od kamienia do nieba. Dla widowni na
�wiecie to nie egzotyka27.

W tych w³a�nie poszukiwaniach, na poziomie elementarnych kultów
i wyobra¿eñ o �wiecie, wspó³istniej¹ dwie p³aszczyzny: kultury lokalnej

26 Drzwi symbolizuj¹ granicê miêdzy ¿yciem i �mierci¹, st¹d umar³ych uk³adano na
drzwiach. Taka scena przedstawiona jest na freskach (powsta³ych w latach 1976�1984)
zdobi¹cych wnêtrza Wydzia³u Lituanistyki na Uniwersytecie Wileñskim. Ich autorem
jest Petras Repy, litewski grafik wykorzystuj¹cy motywy zaczerpniête z kultury Ba³tów
i Litwinów. Zob. L. L a u è k a i t e: Wspó³czesna sztuka litewska wobec tradycji..., s. 172.

27 J. D e r k a c z e w: Rimas Tuminas: Bo teatr kocha siê ze strachu. �Gazeta Wyborcza�,
17.02.2006. Znamienna jest te¿ inna wypowied� Tuminasa: �Przywykli�my [Litwini �
M.K.] do ukrywania i spiskowania [...] ¯yjemy jak ma³e plemiona. Tak¿e w teatrze zamy-
kamy siê, izolujemy, koncentrujemy na jednej rzeczy, wokó³ której powstaje spektakl.
W tym sensie jeste�my prymitywni. Ale równocze�nie nap³ywaj¹ ro¿ne informacje
z zewn¹trz. S¹ nam potrzebne, ale w ¿aden sposób ich nie przetwarzamy. Owszem, po-
dejmuje siê dzi� próby robienia teatru erudycyjnego, wykorzystuj¹cego rozmaite zdoby-
cze kultury, potwierdzaj¹cego nasz¹ wiedzê i wszechstronn¹ orientacjê, ale w takim na-
stawieniu tkwi zagro¿enie dla spektaklu. Próby te koñcz¹ siê pora¿k¹. Powstaj¹ spekta-
kle, które komentuj¹ rzeczywisto�æ, ale nie s¹ ani ciekawe, ani potrzebne. Dzieñ dzisiejszy
nie jest dla mnie interesuj¹cy [...] ca³y czas my�lê o tych, których ju¿ nie ma, o tych, którzy
odeszli. Oni istniej¹ w pamiêci, w obrazie, w d�wiêku�. Teatr jest piêknym sadem. Z Rima-
sem Tu m i n a s e m  rozmawiaj¹ M. G ³ o w a c k a, K. O s i ñ s k a, A. R e m b o w s k a.
�Teatr� 1998, nr 4, s. 13.
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i kultury uniwersalnej. Nale¿y podkre�liæ, ¿e owo wspó³istnienie uwarun-
kowane jest zarówno dominuj¹cymi tendencjami w ¿yciu kulturalnym na
Litwie oraz wspieran¹ przez pañstwo i �rodowiska naukowe polityk¹ kul-
turaln¹, w której szczególne miejsce zajmuj¹ projekty kulturotwórcze i ba-
dawcze mieszcz¹ce siê w obrêbie etnografii, etnologii i antropologii, jak
i przekonaniem twórców o tym, ¿e na pewnym poziomie kulturowych po-
szukiwañ mo¿liwe jest dotarcie do uniwersum, które le¿y u genezy kultur
lokalnych.

Inaczej problem relacji przestrzeni lokalnej i uniwersalnej � w odniesie-
niu do konstrukcji przestrzeni scenicznej i jej recepcji � przedstawia siê
w teatrze polskim, który � zgodnie z panuj¹cymi tendencjami � coraz czê-
�ciej siêga po dramaty klasyczne, w tym i Szekspira28. Prowadzi dialog
z tradycj¹, wspó³czesno�ci¹ i publiczno�ci¹. Przestrzeñ inspiruj¹ca i organi-
zuj¹ca ów dyskurs generuje p³aszczyznê kultury globalnej, wskazuje na pro-
cesy homogenizacji. Kszta³towana jest jako ponadlokalna i ponadkulturo-
wa, wielowymiarowa, czêsto z³o¿ona z przenikaj¹cych siê subprzestrzeni,
wielofunkcyjna, czêsto nieidentyfikowalna. W tej hiperprzestrzeni kreowa-
na jest hiperrzeczywisto�æ, traktowana jako jeszcze jedno zjawisko kompre-
sji, a wiêc wpisuj¹ca siê w �wiat multimedialny zacieraj¹cy to, co indywidu-
alne, przekraczaj¹cy dotychczas, wydawa³o siê, nieprzekraczalne granice
czasu i przestrzeni. A jednocze�nie zadziwiaj¹co ³atwo daj¹ca siê opisaæ
i okre�liæ przez analogie do innych tekstów kultury, w której znakomicie
mieszcz¹ siê ju¿ nawet nie aluzje, ale transparentnie wywo³ywane problemy
wspó³czesnego �wiata znane z pierwszych stron tabloidów i reklamowych
�zwiastunów� programów telewizyjnych. Nie trzeba nikogo specjalnie prze-
konywaæ, ¿e w procesie recepcji ów �odnaleziony� przez widza �klucz� do
przestrzeni, estetyki, stylistyki przedstawienia teatralnego ³atwo mo¿e �
ale nie musi � staæ siê wytrychem, szablonem, w który próbuje siê wpaso-
waæ wszystkie elementy przedstawienia.

W przestrzeni wykreowanej wed³ug popularnych wzorców multime-
dialnych rozgrywa siê Otello wystawiony w Teatrze Wielkim w Poznaniu29.

28 Sezony 2004/2005/2006 by³y sezonami Makbeta i Hamleta. Odby³y siê premiery:
H. Teatr Wybrze¿e, Gdañsk, re¿. J. K l a t a; premiera 2.07.2004; Hamlet. Teatr im. J. Oster-
wy, Lublin, re¿. K. B a b i c k i; premiera 20.11.2004; Teatr Zag³êbia, Sosnowiec, re¿. B. W y -
s z o m i r s k i, premiera 2.04.2005, Studio Teatralne, Warszawa, re¿. P. B o r o w s k i, pre-
miera 22.09.2005; Makbet. Teatr im. J. Kochanowskiego, Opole, re¿. M. K l e c z e w s k a,
premiera 4.12.2004; Stary Teatr w Krakowie, re¿. A. Wa j d a, premiera 26.11.2004, Teatr
Polski, Warszawa, re¿. P. K r u s z c z y ñ s k i; premiera 14.01.2005; 2007: Macbeth. Teatr
Rozmaito�ci, Warszawa, re¿. G. J a r z y n a; premiera 19.05.2005; Kim jest ten cz³owiek we
krwi. Teatr �Biuro Podró¿y�,  Poznañ, re¿. P. S z k o t a k; premiera 20.05.2005.

29 Otello wed³ug W. Shakespeare�a, muz. G. Ve r d i, libretto A. B o i t o, re¿. M. Z n a -
n i e c k i, scen. i kostiumy J.-A. H i e r r o, dyrygent G. N o w a k, premiera 25.09.2004.
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W odrealnion¹, choæ w pierwszym akcie nawi¹zuj¹c¹ do cypryjskiego krajo-
brazu, scenografiê, skomponowan¹ w ró¿nych odcieniach czerni, granatu,
b³êkitu i bieli, nawi¹zuj¹c¹ do pozaziemskiej, �planetarnej� scenerii filmów
science fiction i Matrixa wprowadzone zosta³y wyrazi�cie zarysowane po-
staci odgrywaj¹ce zuniwersalizowan¹, ale bardzo ludzk¹ � z pog³êbieniem
psychologicznym, na ile pozwala specyfika opery jako gatunku � grê na-
miêtno�ci. Zmonumentalizowana, mroczna, szaro-turkusowo-czarna prze-
strzeñ, nieziemska, stechnicyzowana (metal, srebro, wyprawiona skóra, fo-
lia) pozwala³a wyeksponowaæ emocje, cz³owieczeñstwo bohaterów. Najbar-
dziej znacz¹cym, symbolicznym elementem by³ pochy³y podest � lustro,
w którym (po podniesieniu do pionu) móg³ przejrzeæ siê Jago w chwili naj-
wiêkszej pychy i egoizmu. W lustrze te¿ odbija³a siê publiczno�æ. Odbity,
p³aski obraz, scenografia wyra�nie nawi¹zuj¹ca do estetyki  i tekstów kultu-
ry popularnej, beznamiêtny chór-komentator kontrastowa³y z nasycon¹ emo-
cjami muzyk¹ oraz konstrukcj¹ postaci. Homogeniczno�æ, kompresyjno�æ
przestrzeni zosta³a w znacznym stopniu prze³amana, co nale¿y � jak siê
wydaje � przypisaæ nie tylko koncepcji postaci, ale i �wiadomo�ci specyfiki
gatunku operowego, który jest sytuowany w�ród tekstów kultury na anty-
podach zjawisk nale¿¹cych do popkultury lub kultury popularnej30. Otello
Micha³a Znanieckiego mo¿e zaskakiwaæ tych, którzy powtarzaj¹ slogany
o skostnieniu gatunku operowego jako cesze �naturalnej�, niemal �przyro-
dzonej�, zakodowanej w jego specyfice. Przedstawienie to bowiem wpisuje
siê w tradycjê interpretacji Otella, który � jak pisze Eleonora Udalska �

ostatecznie w teatrze XX wieku przesta³ straszyæ widzów sw¹ demonicz-
n¹ natur¹ zwierzêcia. Sk³ania³ do pracy wyobra�ni zarówno aktorów, jak
i widzów w pojmowaniu z³o¿ono�ci losu cz³owieka, osaczonego przez
otoczenie, kulturê, wiarê31.

Wra¿enie chaosu, uwik³ania w sprzeczno�ci jest jednym z dominuj¹cych
w próbie odczytania sensów stechnicyzowanej32 przestrzeni, w jakiej wysta-
wiono operê Verdiego w re¿yserii Mariusza Treliñskiego33. Inscenizacja ta
oparta by³a na kontra�cie bieli i czerni, który nie odpowiada³ konsekwent-
nie symbolice dobra i z³a. Z mrocznej, monumentalnej przestrzeni nieogra-
niczonej, gin¹cej w nieprzeniknionych ciemno�ciach, mniej lub bardziej ostro

30 Inn¹ kwesti¹ jest powszechno�æ opinii o skostnia³o�ci, nadmiernej teatralno�ci opery.
31 E. U d a l s k a: Otello w trzech wcieleniach aktorskich. W: Od Shakespeare�a do Szekspira.

Red. J. C i e c h o w i c z, Z. M a j c h r o w s k i. Gdañsk 1993, s. 221.
32 Scenografia skonstruowana z tworzyw sztucznych (folia, polerowane, odbijaj¹ce

lustrzanie tworzywa). Taniec Desdemony i Kasja o�wietlony migaj¹cym, �klatkowym�
�wiat³em.

33 Teatr Wielki w Warszawie, scen. B.F. K u d l i è k a, chor. E. We s o ³ o w s k i, dyry-
gent J. K a s p s z y k; premiera 8.06.2001.
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odcina³y siê sylwetki bohaterów. Otello o twarzy niemal szarej, popielatej,
czasem a¿ bladoniebieskiej, naznaczonej � jak piêtnem � czarnymi plama-
mi wyró¿nia siê swoj¹ �nieludzko�ci¹�, wyra�nie plastyczn¹ konstrukcj¹.
Wspó³istnienie i przeplatanie siê �masek� (efekt uzyskany przez makija¿)
oraz twarzy, kostiumów zaprojektowanych tak¿e na zasadzie odniesieñ
do ró¿nych porz¹dków rzeczywisto�ci pozateatralnej (codziennych, od�wiêt-
nych, jak np. strój weselny Desdemony czy quasi-obrzêdowych) oraz prze-
strzeni przywodz¹ na my�l poetykê tak popularnych obecnie filmowych
realizacji mitów, w których postaci bogów i herosów pochodz¹ z fantastycz-
nej cyberprzestrzeni. Gatunek operowy zosta³ wpisany w matrycê hiper-
przestrzeni, nawi¹zuj¹cej swoj¹ poetyk¹ do postmodernistycznej ba�nio-
wo�ci.

�Tym razem nie jest to opowie�æ o polityce, bo ta dawno siê skompromi-
towa³a, ale o namiêtno�ciach, mi³o�ci, zdradzie� � zapowiada³ Jacek G³omb34

swoj¹ inscenizacjê Otella w legnickim Teatrze im. Heleny Modrzejewskiej35.
Legnicka �opowie�æ� rozgrywa siê na ¿aglowcu �Speranza� (Nadzieja),

który p³ynie na Wyspy Szczê�liwe, w poszukiwaniu lepszego �wiata. �Zja-
wiskowo�æ� okrêtu � osi¹gniêta dziêki jego plastycznej konstrukcji i grze
�wiate³ � niemal narzuca skojarzenia z �lataj¹cym Holendrem�, ale tak¿e
z zakorzenionym w kulturze motywem okrêtu i ¿eglugi jako figury ludzkie-
go losu, walki z ¿ywio³em, determinacji. Szybko (mo¿e nawet zbyt szybko)
owe przestrzenie mitu, symboliki sprowadza do wymiarów realno�ci wy-
ra�ne, pozbawione metaforyczno�ci, sfunkcjonalizowanie elementów sce-
nografii. Drewniany �pok³ad�, podesty, mostki, elementy burty, liny, dra-
binki sznurowe, ¿agle s³u¿¹ niemal werystycznemu ukazaniu ¿eglugi. W dy-
namicznej, czasem chaotycznej walce ze statkiem, burz¹ � choæ jako obraz
miejscami piêknej � trudno doszukaæ siê metafory. Wszystko jest zbyt do-
s³owne, a w miarê rozwoju akcji � nawet stereotypowe. Przestrzeñ okrêtu
i realia ¿eglugi czê�ciej wiod¹ recenzentów ku tekstom kultury popularnej,
ni¿ do odkrywania istoty dialogu z dramatem Szekspira. Równie szybko
ograniczony zostaje tak¿e metaforyczny sens nazwy okrêtu. Jej konfronta-

34 Cyt. za: T. W y s o c k i, M. P o d s i a d ³ y: Czas na Szekspira. �Gazeta Wyborcza�
[Wroc³aw], 3.08.2006.

35 Adaptacja: Krzysztof Kopka, scen. Ma³gorzata Bulanda, ruch sceniczny: Leszek
Bzdyl, muz. �Kormorany�. Obsada: Przemys³aw Bluszcz (Otello, kapitan statku �Speran-
za�), Rafal Cieluch (Jagon, jego oficer), Pawe³ Palcat (Kasjo, pasa¿er, pó�niej porucznik na
statku), Ewa Galasiñska (Desdemona, córka bankiera, sponsora wyprawy), Bogdan Grzesz-
czak (Lodowico, kapelan, przedstawiciel armatora, stryj Desdemony), Zuza Motorniuk
(Gracjano, sternik), Katarzyna Dworak (Bianka, s³u¿¹ca Desdemony), Ma³gorzata Urbañ-
ska (Emilia, marynarz, pó�niej s³u¿¹ca Desdemony), Magda Skiba (Viola, prostytutka),
Tadeusz Ratuszniak (Rodrygo, marynarz), Pawe³ Wolak (Montano, marynarz), Justyna
Pawlicka (Mniszka), Anita Poddêbniak (Przeklêta), Lech Wo³czyk (Marynarz); premiera
16.09.2006.
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cja ze zdarzeniami, rozgrywaj¹cymi siê na pok³adzie, nie pozostawia z³u-
dzeñ. Rejs nie jest realizacj¹ szlachetnej utopii, ale raczej mrzonki, przedsiê-
wziêciem niemal awanturniczym. Prostaccy marynarze, markietanki, wul-
garno�æ, niemal nieustanny wrzask, b³yskaj¹ce no¿e, wyrzucanie za burtê �
to rzeczywisto�æ �Speranzy�, która co prawda nie dryfuje, ale p³ynie do
bardzo mgli�cie okre�lonego celu. Wydaje siê, ¿e jedyne mapy to te na ¿a-
glach. Mo¿na je odczytaæ dopiero wówczas, kiedy wydmie je wiatr. W tej
sytuacji mo¿liwe jest okre�lenie po³o¿enia statku, ale nie nadanie mu kie-
runku.

Silny, wybuchowy, nieokrzesany, równie brutalny jak jego podw³adni,
bezczelny kapitan � Otello ca³kowicie mie�ci siê w tym �wiecie ograniczo-
nym przez ¿ywio³y i zdeterminowanym przez gwa³towne, nieokie³znane,
bezrefleksyjne namiêtno�ci. Obecno�æ Desdemony � piêknej, eleganckiej
pasa¿erki, córki sponsora wyprawy � nie ma istotnego wp³ywu na ¿ycie na
¿aglowcu. Jej zwi¹zek z Otellem wydaje siê naturaln¹ kolej¹ rzeczy, podob-
nie jak i jego fina³. �mieræ Desdemony jest niemal równie nag³a jak wcze-
�niejsze wypadanie za burtê uczestników bójek. �mieræ nie jest na tym stat-
ku czym� wyj¹tkowym. Wpisuje siê w rzeczywisto�æ równie ³atwo jak
w filmach akcji. Tak¿e �mieræ samobójcza Otella � mo¿e bardziej w swych
skutkach dotkliwa, gdy¿ ¿aglowiec pozostaje bez kapitana � jest pozba-
wiona tragicznego majestatu. Jest raczej skutkiem nag³ej frustracji i gwa³-
towno�ci charakteru ni¿ faktycznego rozrachunku ze swoim ¿yciem i deter-
minacji odej�cia. Mo¿na odnie�æ wra¿enie, ¿e w tej inscenizacji bohaterowie
zawieraj¹ ma³¿eñstwo i gin¹ nie dlatego, ¿e znale�li siê w wyizolowanej
przestrzeni, ¿e s¹ tym samym na siebie skazani, ¿e nie wiadomo, jak d³ugo
potrwa rejs. Nawet nie dlatego, ¿e on jest Otellem, a ona � Desdemon¹ (s¹
jedn¹ z najs³ynniejszych par w kulturze), ale dlatego, ¿e zosta³y stworzone
realia odpowiadaj¹ce melodramatycznym �morskim opowie�ciom� o piêk-
nej pasa¿erce i porywczym, zazdrosnym kapitanie36, jak to okre�li³ Jacek
Sieradzki: �[�] nieco szantowa � choæ szlachetna � opowie�æ o takim, co
kocha³ i zabi³ z zazdro�ci [�]�37.

Przestrzeñ stworzona przez Ma³gorzatê Bulandê dla legnickiego Otella
ewoluuje w sposób, który mo¿na okre�liæ jako przewrotny: od przestrzeni
metaforycznej, symbolicznej, przez klaustrofobiczn¹ przestrzeñ niemal la-
boratoryjnego wyizolowania do zaw³aszczonej przez stereotyp. Sceno-

36 Recenzenci przywo³ywali m.in. Markizê Angelikê (J. D e r k a c z e w: Szekspir czyli
rozrywka jarmarczna. �Gazeta Wyborcza�, 14.08.2006); Piratów z Karaibów (P. S z t a r b o w -
s k i: Festiwal Szekspirowski. Dzieñ dziewi¹ty. Dostêpne w Internecie: www.e-teatr.pl/pl/
artykuly/28484.html [data dostêpu: 18.07.2008]); stylistykê �japoñskie anime mechanicz-
ne� i pokazów Fashion TV (L. P u ³ k a: Otello osiad³ na mieli�nie. �Dziennik�, 22.09.2006
[Dodatek �Kultura�]).

37 J. S i e r a d z k i: Statek zazdro�ci. �Przekrój� 2006, nr 40.
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grafia, wpisuj¹ca dzie³o Szekspira w ró¿ne porz¹dki interpretacyjne, pos³u-
¿y³a g³ównie jako miejsce niemal prze�miewczej próby zderzenia szlachet-
nych, wielkich uczuæ (zdrady, namiêtno�ci, mi³o�ci) � monumentalizowa-
nych w dramacie Szekspira � z rzeczywisto�ci¹ brutaln¹ przez swoj¹ banal-
no�æ. Akcja sceniczna, konstrukcja postaci nawi¹zuj¹ce do funkcjonuj¹cych
w kulturze modeli filmów awanturniczo-przygodowych wyznaczaj¹ kon-
teksty interpretacyjne, które � niestety � nie musz¹ w procesie recepcji
prowadziæ do inspiruj¹cej konfrontacji g³êbi tragedii Szekspirowskiej z wir-
tualn¹ rzeczywisto�ci¹ spod znaku dynamiki �kultury komiksu�, gdzie s¹
tylko prezentowane czyny, sytuacje, skutki, a ograniczone do minimum to,
co jest miêdzy nimi, a wiêc trwanie w czasie, zatrzymanie nie w kadrze, ale
w czasie, dojrzewanie do decyzji, poddanie siê temu, co nieokre�lone, nie-
nazwane, nieuchwytne, czego nie sposób wyraziæ inaczej ni¿ przez symbol,
metaforê, milczenie.

Etnocentryzm zwi¹zany jest, najogólniej ujmuj¹c, z opozycj¹ �swój� �
�obcy�. Jej przekszta³canie, poddawanie warto�ciowaniu mo¿e prowadziæ
do konstrukcji trzech modelowych ujêæ relacji: eliminowania �obcego� (jako
�wroga�); w³¹czenia go do wspólnoty konstruowanej na podstawach po-
nadnarodowych (etnicznych), np. wyznania, przynale¿no�ci do okre�lone-
go krêgu kultury, czy gatunku ludzkiego; rezygnacji ze �swojego� i przej�cia
(kulturowego) do sfery �obcego�.

Nietrudno zauwa¿yæ, ¿e w przywo³anych inscenizacjach kwestie etnicz-
ne, rasowe s¹ wyra�nie pomijane lub nie odgrywaj¹ istotnej roli w kszta³to-
waniu i przebiegu konfliktu. W odró¿nieniu od Otella Luka Percevala38 in-
scenizatorzy litewscy i polscy skrzêtnie unikaj¹ nie tylko bezpo�rednich od-
niesieñ do sytuacji spo³eczno-politycznych, ale i nawi¹zañ, które mog³yby
w³¹czyæ przedstawienia w nurt �teatru zaanga¿owanego�. Je¿eli co� ma byæ
zdemaskowane, to � najogólniej ujmuj¹c � natura cz³owieka.

Spektakle Treliñskiego i Jacka G³omba uderzaj¹ swoj¹ zewnêtrzno�ci¹,
zarówno obserwacji, jak i jêzyka teatralnej ekspresji. Rozbudowana, domi-
nuj¹ca nad wypowiadanym (wy�piewanym) s³owem wizualno�æ oscyluje od
niemal nieidentyfikowalnej metafory, symboliki tak wieloznacznej, ¿e staje
siê ona ornamentem urody plastycznej przedstawienia do dos³owno�ci
prezentowanego �wiata, sytuuj¹cej przedstawienie w nurcie znanych opowie�ci
melodramatycznych. W obu przypadkach tragedia Otella i Desdemony zo-
sta³a odarta ze swojej wyj¹tkowo�ci, z pytañ o kondycjê psychiczn¹ cz³owie-
ka, jego s³abo�æ i si³ê, mi³o�æ i nienawi�æ, podatno�æ na prawdê i pozory etc.

38 Kammerspiele z Monachium zaprezentowa³ inscenizacjê Otella w re¿. Luka Perce-
vala, w scenografii Katrin Brach, z muzyk¹ Jensa Thomasa na X Festiwalu Szekspirow-
skim w Gdañsku. Zob. A.R. B u r z y ñ s k a: Za winy niepope³nione. �Didaskalia� 2003,
nr 54�55�56; J. Ta r g o ñ: Sztylety w ustach. �Didaskalia� 2006, nr 75.
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Obie inscenizacje byæ mo¿e s¹ prowokacj¹ estetyczno-�wiatopogl¹dow¹.
Uniwersalny Szekspir przedstawiony w �uniwersalnej� przestrzeni, obojêt-
nej etnicznie, le¿¹cej poza sferami �swój� � �obcy�, fascynuj¹cy plastyczny-
mi obrazami, dynamicznym dzianiem siê mo¿e wzbudziæ w widzu bunt prze-
ciwko powierzchowno�ci ukazywania �wiata i rz¹dz¹cych nim mechanizmów.
Otello pos³u¿y³by wiêc nie do ukazania studium ludzkiej natury, ale dema-
skowania kultury wspó³czesnej, jej tekstów epatuj¹cych albo prostot¹ (bar-
dziej odpowiednie by³oby chyba s³owo � prostactwo) opisywania rzeczy-
wisto�ci albo skomplikowaniem konstrukcji.

Inscenizacje Znanieckiego i Nekro�iusa wpisuj¹ siê w drugi nurt okre-
�laj¹cy relacje w dyskursie etnocentrycznym, nurt, który w miejsce antyno-
micznych �swój� � �obcy� wprowadza opcjê �ka¿dy�. Znaniecki � jak siê
wydaje � przyjmuje za³o¿enie uniwersalno�ci natury ludzkiej w prze¿ywa-
niu namiêtno�ci, sk³onno�ci do idealizmu, antynomicznego postrzegania
�wiata w kategoriach dobra i z³a, podatno�ci na manipulacjê, negatywne
emocje, ³atwo�ci os¹du i samousprawiedliwienia. Zarówno ukszta³towana
przestrzeñ sceniczna, jak i kulturowa (stworzona przez widza w procesie
recepcji), a tak¿e konstrukcja postaci sytuuj¹ inscenizacjê w nurcie wspó³cze-
snych, aktualizuj¹cych i uniwersalizuj¹cych odczytañ dramatu Szekspira jako
refleksji o cz³owieku, którego natura � wbrew otaczaj¹cemu go, zmieniaj¹-
cemu siê �wiatu � pozostaje niezmienna.

Nekro�ius natomiast w refleksji nad cz³owiekiem siêga do archetypów
zarówno etnicznych, jak i ogólnokulturowych. Nie antagonizuje, nie kon-
frontuje tych porz¹dków budowania metafory i symbolicznych sensów.
Rozbudowuje natomiast obszary interpretacji, programowo indywidualizu-
je proces recepcji. Materia, tworzywo konstruuj¹ce przestrzeñ, elementy
kostiumów, rekwizyty nie pozwalaj¹ zapomnieæ zarówno o uwik³aniach
kulturowych, statusie i rodowodzie postaci, jak i samego inscenizatora, cza-
sem te¿ publiczno�ci.

Inscenizacje Otella najwyra�niej � jak siê zdaje � w najnowszym te-
atrze wyznaczaj¹ punkty stanowi¹ce bieguny dyskursu wyznaczanego m.in.
przez antropologiczne postrzeganie sztuki teatru. Tragedia Szekspira jako
studium ludzkich postaw, zachowañ i ich motywacji, regu³ rz¹dz¹cych �wia-
tem rozgrywa siê w ró¿nych �wiatach. W przestrzeniach zdeterminowa-
nych albo przez uniwersum cechuj¹ce teksty popkultury (wszechobecne
w wyniku globalizacji i homogenizacji kultury), albo przez archetypy kultu-
rowe � mniej lub bardziej ¿ywe (w �wiadomo�ci twórców i odbiorców
przedstawienia) w kulturach lokalnych.

Podejmowane przez inscenizatorów próby powrotu �do �róde³�, mi-
tycznej �prostoty� jêzyka budowanego na fundamencie archetypów s³u¿¹
� co mo¿e wydawaæ siê paradoksalne � podobnym celom, co przyjêcie za
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budulec przedstawienia ikon popkultury, elementów ³atwo identyfikowal-
nych, wszechobecnych w kulturze masowej, popularnej. Czy jednak z per-
spektywy widza teatralnego jest to równie czytelne? Jêzyk teatru, poetyka
nie jest przecie¿ tylko (czy jak kto chce � a¿) kwesti¹ estetyczn¹. Wyznacza
on poziom dyskursu, pozwala poruszaæ siê po powierzchni problemu lub
zmusza do pój�cia �w g³¹b�.

Miros³awa Koz³owska

A local space � a universal space
An ethnocentric discourse in the theatre after 1989

(on the basis of selected realizations
of Polish and Lithuanian theatres)

S u m m a r y

The reflection takes into consideration two aspects of space: a scenic space and an
internal space of realizators and receivers of the performance, resulting from their cultural
experiences. Most probably, the two different � hypothetically, but also confirmed
to a large extent by critical reception � orders of interpretation of the space construction
can be observed in the Lithuanian theatre, in realizations of his standard authors: Jonas
Vaitkus, Oskaras Kor�unovas, Rimas Tuminas and Eimuntas Nekro�ius. Basic elements
determining a scenic stage of Shakespeare�s Othello in Nekro�ius� interpretation, point
to two main contexts of interpretation: a Lithuanian culture and a general-cultural one.
His interpretation by means of references to an ethnic Lithuanian culture, does not in-
troduce revolutionary changes in the egsegesis of adaptation. However, it gives the
world presented a clear order, and allows for a revelation of its clear and consistent con-
struction.

The problem of the relationship between a local and universal space � in relation to
the construction of the scenic space and its reception, is presented differently in the Polish
theatre. The operatic adaptations of Othello by G. Verdi, M. Treliñski (2001), M. Znaniecki
(2004) and a theatrical one by J. G³omb (2005), make it clear that space generates the layer
of a global culture, and points to the homogenization processes. It is shaped as beyond-
local and beyond-cultural, multidimensional, and often composed of permeating sub-
spaces, multifunctional and often unidentifiable. In this hyperspace, it is created as a hy-
per-reality, based on and treated as yet another phenomenon of compression, so inscri-
bing in the multimedia world erasing what is individual and going beyond the borders of
time and space.
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Miros³awa Koz³owska

Ein Lokalraum � ein universaler Raum
Der ethnozentrische Diskurs im Theater nach 1989

(am Beispiel der ausgewählten Inszenierungen
der polnischen und litauischen Theater)

Z u s a m m e n f a s s u n g

Die Verfasserin bespricht zwei Aspekte des Raumes: den Bühnenraum und den inne-
ren, durch verschiedene kulturelle Erfahrungen bestimmten Raum von den Künstlern
und Zuschauern. Die hypothetische, doch von vielen Theaterkritikern bestätigte unter-
schiedliche Wahrnehmung des Raumes kommt im litauischen Theater am deutlichsten in
den Inszenierungen von seinen besten Schöpfern: Jonas Vaitkus, Oskaras Kor�unovas,
Rimas Tuminas und Eimuntas Nekro�ius zum Ausdruck. Die Hauptelemente, von denen
der Bühnenraum in dem von Nekro�ius inszenierten Shakespeares Otello determiniert ist,
lassen zwei Aspekte der Aufführungsinterpretation erkennen: die litauische Kultur und
die Allgemeinkultur. Der Bezug auf ethische litauische Kultur bedeutet nicht, dass die
Auslegung der Inszenierung von Grund aus umgestaltet wird; er lässt aber die dargestel-
lte Welt ins Reine bringen und deren klare, logische Struktur zeigen.

Ganz anders wird das Problem mit dem lokalen und universalen Raum im polnischen
Theater gelöst. Otello von G. Verdi in den Operninszenierungen von M. Treliñski (2001),
M. Znaniecki (2004) und in der Theaterinszenierung von J. G³omb (2005) zeigt, dass der
Raum die Ebene der globalen Kultur und homogene Prozesse hervorbringt. Der Raum ist
überkulturell und mehrdimensional, besteht oft aus den sich gegenseitig durchdringen-
den Subräumen, dient mehreren Zwecken und ist oft undefinierbar. In solch einem Hy-
perraum entsteht eine Hyperwirklichkeit, die als noch eine Art der Kompression betrach-
tet wird. Diese Wirklichkeit gehört zu der multimedialen, die zeitlichen und räumlichen
Grenzen überschreitenden und jede Individualität verwischenden Welt.
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Eksperymenty z przestrzeni¹
w teatrze realno�ci1

W teatrze realno�ci, który rozwija siê szczególnie dynamicznie od mo-
mentu prze³omu performatywnego w latach 60. XX wieku, mamy do czynie-
nia z prób¹ zasadniczej kontestacji teatru iluzji wyrastaj¹cego z konwencji
w³oskiej sceny pude³kowej i dominuj¹cego w Europie w ostatnich kilku wie-
kach. Teatr realno�ci cechuje d¹¿enie do przesuwania granic miêdzy ¿ywio-
³em realno�ci i iluzyjno�ci w spektaklu teatralnym, a w sferze przestrzeni
podejmowanie ró¿norodnych prób dekonstrukcji, destrukcji i zast¹pienia
innymi modelami przestrzennymi tradycyjnej sceny pude³kowej. Wszystko
to w my�l zasady �przez realno�æ do prawdy (o �wiecie i cz³owieku)�. Rze-
czywista przestrzeñ odgrywa w teatrze realno�ci nie tylko rolê no�nika zna-
ków, nie tylko gra ró¿ne przestrzenie fikcyjne, zmieniaj¹ce siê w zale¿no�ci
od ¿yczeñ re¿ysera i dzia³añ scenografa, jak dzieje siê to w �pudle iluzji�
tradycyjnego teatru, lecz zaznacza ponadto, a mo¿e przede wszystkim sw¹
realno�æ w sferze materialno�ci, jako�ci odbieranych wszystkimi zmys³ami,
narzêdziowej u¿yteczno�ci i performatywno�ci.

W pewnym sensie zatem twórcy teatru realno�ci wyci¹gaj¹ wnioski
z kryzysu sceny pude³kowej jako charakterystycznej dla cywilizacji zachod-
niej przestrzeni reprezentacji, która ma swój odpowiednik w filozoficznej

1 Pogl¹dy na temat nie tylko eksperymentów z przestrzeni¹ w teatrze realno�ci, ale
tak¿e relacji miêdzy przestrzeni¹ realn¹ i teatraln¹, sposobów kontestacji w³oskiej sceny
pude³kowej i wachlarza przestrzeni wykorzystywanych przez wspó³czesnych twórców
teatralnych przedstawi³em w ostatnim rozdziale ksi¹¿ki mojego autorstwa Teatr realno�ci.
O iluzji i realno�ci w teatrze wspó³czesnym. Gdañsk 2006.

18 Przestrzenie...
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zasadzie podzia³u �wiata na podmiot (tego, kto postrzega) i przedmiot (to,
co postrzegane). Jak pisa³ Martin Heidegger w znanym artykule Czas �wiato-
obrazu, nowo¿ytna metafizyka europejska � a jak mo¿na siê domy�laæ tak¿e
nauka, sztuka i teatr � dokonuj¹ aktu podstawienia �wiatoobrazu, czyli
pewnego rodzaju podobizny bytu w ca³o�ci, w miejsce samego bytu. �wia-
toobraz to nie �wiat, jaki jest w swej istocie, lecz owoc wspó³konstytuowa-
nia �wiata przez ludzko�æ, która stawia przed sob¹ byt, ma do niego pewne
nastawienie, chce go poj¹æ. W opisie tej praktyki ujmowania bytu jako �wia-
toobrazu Heidegger u¿ywa metafory teatralnej:

Zupe³nie co� innego ni¿ grecki odbiór znaczy nowo¿ytne przedsta-
wienie, którego sens wyra¿ono najwcze�niej s³owem repraesentatio. Przed-
stawiaæ oznacza tu: co�, co istnieje, stawiaæ naprzeciw siebie, odnosiæ do
siebie � przedstawiaj¹cego i wt³aczaæ w takie odniesienie jako miarodaj-
ny obszar. Tam, gdzie tak siê dzieje, cz³owiek zyskuje obraz bytu. Kiedy
jednak cz³owiek w ten sposób obraz uzyskuje, sam przenosi siê na scenê,
tzn. w otwarty kr¹g tego, co przedstawiane powszechnie i publicznie.
Tym samym cz³owiek czyni z siebie scenê, na której byt musi siê odt¹d
przedstawiaæ, prezentowaæ, tzn. byæ obrazem. Cz³owiek staje siê repre-
zentantem bytu w sensie czego� przeciwstawnego2.

Scena pude³kowa to w³a�ciwie wzorcowa i szczególnie instruktywna prze-
strzeñ, w której podmiot przeciwstawia siê �wiatu jako reprezentacji, po-
znawanie �wiata odbywa siê za po�rednictwem serii obrazów, realne jest
to, co w przedstawieniu � na scenie nauki, filozofii czy teatru.

W tym ujêciu scena pude³kowa ma swoje liczne historyczne warianty �
od renesansu po czasy wspó³czesne, czyli po pude³ko telewizora (ale te¿
ekran kinowy, ekran monitora, telebim, ekran kina IMAX itp.) jako scenê
doskona³ej iluzji, elektroniczn¹ wersjê teatru czwartej �ciany, w którym widz
obcuje wy³¹cznie z pozorem, z plamami �wiat³a na szklanym ekranie. Jak
pisa³ wiele lat temu Konstanty Puzyna, kino i telewizja przejê³y i udoskona-
li³y iluzyjne mo¿liwo�ci teatru:

Tu, w filmie i w TV, kamera prowadzi nasz wzrok po wszystkich zna-
cz¹cych szczegó³ach, eliminuje zbêdne, wybiera; nic, co istotne, nie utonie
w wielkim pudle sceny. Tu nie ma monotonnej niezmienno�ci obrazu, po-
czucia, ¿e �nic siê nie dzieje� � ruch mamy nie tylko wewn¹trz obrazu,
ale i w naszym spojrzeniu, nie podgl¹damy przez dziurkê od klucza, lecz
kr¹¿ymy w�ród bohaterów, niewidzialni. Ka¿dy pó³u�miech, ka¿dy ruch
warg, zmianê wyrazu oczu mo¿emy zobaczyæ w zbli¿eniu, w pe³nej ga-

2 M. H e i d e g g e r: Czas �wiatoobrazu. Prze³. K. Wo l i c k i. W: I d e m: Drogi lasu.
Prze³. J. G i e r a s i m i u k [i inni]. Warszawa 1997, s. 79.
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mie subtelno�ci i cieniowania. Rywalizacja teatru z ekranem jest ju¿ w tej
poetyce bezsensowna, skazana na przegran¹.

Logiczne to zreszt¹. Teatr �czwartej �ciany� stanowi przecie¿ szczy-
towy etap rozwoju barokowej sceny pude³kowej, polegaj¹cej na tym, ¿e
bierna, ogl¹daj¹ca tylko, nie za� uczestnicz¹ca publiczno�æ patrzy na od-
dzielone od niej ramp¹ ruchome obrazy w ramie. A obrazy te od czasów
baroku a¿ do naturalizmu ewoluuj¹ ku coraz doskonalszej iluzji �¿ycia�,
które ma byæ coraz bardziej codzienne, coraz bardziej �jak ¿ywe�. Nic
dziwnego, ¿e nastêpnym etapem takiej ewolucji, nieprzewidzianym i para-
doksalnym, staje siê ekran. Czyli te same ruchome obrazy w ramie, biernie
ogl¹dane przez publiczno�æ w miêkkich fotelach � ale obrazy o nieogra-
niczonych ju¿ niemal mo¿liwo�ciach iluzji i ruchu. Tak kino i TV wieñcz¹
kilka wieków rozwoju formu³y teatralnej, zwanej niekiedy mieszczañsk¹,
która pozostawi³a nam budynki teatrów, gdzie nie przewidziano innej
sceny ni¿ pude³kowa oraz przekonanie wiêkszo�ci pisarzy, ¿e tylko taki
teatr jest mo¿liwy. Ale teatr ten wobec ekranu wygl¹da jak tramwaj konny:
stanowi �mieszny, trochê rozczulaj¹cy anachronizm3.

Wszystkie te wersje sceny pude³kowej, zarówno teatralne, jak i medial-
ne, ho³duj¹ w wysokim stopniu zasadzie reprezentacji, przed-stawiania (to
znaczy: stawiania przed oczami odbiorców kolejnych obrazów �wiata).
W ka¿dej z nich mamy do czynienia z dwubiegunowym podzia³em na scenê
i widowniê. Ka¿da te¿ projektuje uprzywilejowany sposób percepcji prze-
strzeni � choæ w teatrze widz widzi przestrzeñ realn¹, a w telewizorze
tylko dwuwymiarowy jej obraz, to w obu przypadkach zasad¹ jest nieru-
choma pozycja widza kontempluj¹cego obrazy przesuwaj¹ce siê przed jego
oczami. Co wiêcej, dostêp do przestrzeni odbywa siê za po�rednictwem
dwóch uprzywilejowanych zmys³ów: wzroku i s³uchu.

Percepcja przestrzeni oparta na wzrokowo-s³uchowej kontemplacji
�czwartej �ciany� dokonywanej przez nieruchomego widza pozbawiona jest
przy tym cechy, która od pewnego czasu stanowi idée fixe mediów elektro-
nicznych: mianowicie interaktywno�ci. S³abo�æ sceny pude³kowej polega bo-
wiem nade wszystko na tym (abstrahuj¹c od jej rosn¹cych w historycznym
rozwoju mo¿liwo�ci coraz doskonalszego konstruowania iluzji trójwymia-
rowo�ci, materialno�ci i realno�ci przestrzeni), ¿e odrzuca ona z zasady eg-
zystencjalne podstawy do�wiadczania przestrzeni przez cz³owieka: do�wiad-
czenie motoryczne (to, ¿e cz³owiek przemierza przestrzeñ, ciele�nie j¹ ogar-
nia, opanowuje) i cielesno-zmys³owe (przestrzeñ jest zawsze doko³a cz³o-
wieka, otacza go i jest do�wiadczana wszystkimi zmys³ami wspomagaj¹cy-
mi siê nawzajem). W teatrze iluzji przestrzeñ jest wiêc do�wiadczana jako
�wiat �po tamtej stronie�, tymczasem w teatrze realno�ci chodzi o odtwo-

3 K. P u z y n a: Ci¹gle dawne czasy. W: I d e m: Pó³mrok. Warszawa 1982, s. 64�65.
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rzenie ca³o�ciowego fenomenu bycia-w-�wiecie jako bycia-w-przestrzeni, przy
czym przestrzeñ nie jest pojmowana jako geometryczny pojemnik, w który
wrzucono wszystkie byty, lecz jako jeden ze sposobów do�wiadczania �wia-
ta, nieod³¹cznie zwi¹zany z ludzk¹ egzystencj¹ (w my�l analizy Dasein Mar-
tina Heideggera, a tak¿e fenomenologii percepcji Maurice�a Merleau-Pon-
ty�ego cz³owiek pozostaje w pierwotnej za¿y³o�ci z przestrzeni¹). Nie bez
znaczenia jest te¿ fakt �cis³ej specjalizacji ról w teatrze iluzji � do�æ sztyw-
nego podzia³u na aktorów (i szerzej: realizatorów przedstawienia) oraz wi-
dzów. Ka¿dy ma tu swoje miejsce, zwi¹zane z rol¹, która niesie ze sob¹
okre�lone dyrektywy, wzorce postêpowania. Bardzo trudno w tak zhierar-
chizowanej przestrzeni wyj�æ poza przydzielon¹ rolê, zw³aszcza ¿e spory
zespó³ pracowników teatru sprawuje kontrolê nad zachowaniami widzów
(pro�by, polecenia, zakazy), nie mówi¹c o kontroli widzów ��wiadomych�
nad widzami �niedo�wiadczonymi� i autokontroli.

Kontestacja sceny pude³kowej jako laboratorium fabrykuj¹cego fragmen-
taryczne z konieczno�ci reprezentacje �wiata, jako przestrzeni teatralnej se-
miozy, czyli artystycznego creatio ex nihilo, izolowanej od �wiata zewnêtrz-
nego, mo¿e siê odbywaæ na ró¿ne sposoby. Poczynaj¹c od prób rewizji po-
dzia³ów przestrzennych w³a�ciwych scenie pude³kowej (np. przez oczysz-
czenie wnêtrza budynku z ozdób, pozbawienie go zhierarchizowanej wi-
downi, a¿ po pozostawienie pustej, geometrycznej przestrzeni prostopad³o-
�cianu, w której dla ka¿dego przedstawienia uk³ad scena � widownia bu-
duje siê od nowa), reorganizacji wnêtrza budynku teatralnego (np. przez
siêganie do innych konwencji organizowania przestrzeni teatralnej, histo-
rycznych � np. rozwi¹zania przestrzenne teatru el¿bietañskiego, kulturo-
wych � np. hanamichi z japoñskiego teatru kabuki w postulatach Georga
Fuchsa i praktyce teatralnej Maxa Reinhardta, widowiskowych � rozwi¹-
zania przestrzenne przejête z cyrku, koncertu muzyki rockowej czy hipho-
powej), redefinicji ustalonych miejsc w jego ramach (sceny, widowni, kulis,
szatni, foyer � np. zamiana miejscami sceny i widowni w Uroczysto�ci Mo-
gensa Rukova i Thomasa Vinterberga w re¿yserii Norberta Rakowskiego
w Teatrze im. Wilama Horzycy w Toruniu, odegranie spektaklu w palarni
teatru, czyli Quizoola Forced Entertainment podczas jednej z edycji Miêdzy-
narodowego Festiwalu Teatralnego �Kontakt�, umieszczenie zarówno sce-
ny, jak i widowni na balkonie sali Teatru Polskiego w Bydgoszczy w Czar-
nym mnichu Antoniego Czechowa w re¿yserii Kamy Ginkasa, MFT Kon-
takt 2001) i wreszcie prób eksponowania realno�ci samego budynku te-
atralnego jako przestrzeni kreowania fikcyjnych �wiatów.

To ostatnie rozwi¹zanie zas³uguje na szczególn¹ uwagê z punktu wi-
dzenia tendencji do anektowania realno�ci przestrzeni, w której rozgrywa
siê spektakl. Kiedy bowiem akcja przedstawienia teatralnego dzieje siê
w teatrze (to przypadek chocia¿by Wyzwolenia Stanis³awa Wyspiañskiego
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i Sze�ciu postaci w poszukiwaniu autora Luigiego Pirandella), mo¿liwe staje siê
wykorzystanie �gotowej� przestrzeni budynku teatralnego (jego wnêtrza
i otoczenia), która � w przeciwieñstwie do scenografii budowanej w pu-
de³ku sceny � jest kompletna, trójwymiarowa i ci¹g³a. Poza efektem ods³a-
niania kulis teatru (deziluzji teatralnej) lub kreowania w �wiadomo�ci wi-
dza iluzji znajdowania siê w centrum zdarzeñ rozgrywaj¹cych siê �tu i te-
raz�, eksponowanie realno�ci budynku teatralnego pozwala widzowi za-
chowaæ pe³niê percepcji przestrzeni, znale�æ siê w jej �rodku. Je�li dodamy
do tego wêdrówkê przez kolejne wnêtrza, dochodzi do jako�ciowej zmiany
percepcji poprzez w³¹czenie elementu motorycznego do�wiadczania prze-
strzeni � przemierzania jej, aktywnego poszukiwania punktu obserwacji
zdarzeñ, nie bez znaczenia s¹ te¿ fizyczne odczucia widza-�wiadka zda-
rzeñ: bycia w t³umie, zmêczenia fizycznego, niewygody, niepe³nej percepcji
upodobnionej do sytuacji �wiadka zdarzeñ ulicznych, historycznych itp.

Taka w³a�nie koncepcja przestrzeni implikuj¹ca istotne zmiany percepcji
widza wpisana by³a w inscenizacjê Dziadów Konrada Swinarskiego, w której
widzowie odbywali wêdrówkê po budynku Starego Teatru w Krakowie.
Na przyk³ad w kaplicy urz¹dzonej w foyer teatru, gdzie rozgrywa³y siê
sceny z II i IV czê�ci arcydramatu Mickiewicza, widzowie stali blisko go-
dzinê:

Bo o to w³a�nie re¿yserowi chodzi³o w tej czê�ci przedstawienia �
napisa³ Zbigniew Majchrowski � by widzowie poczuli siê nieswojo, niby
wci¹gniêci do obrzêdu, ale nadal obcy, odtr¹ceni. Projekt przebudowy
w³a�ciwej sali teatralnej Swinarski opatrzy³ dopiskiem: �Niech widzowie
siê mêcz¹� (reprodukcja w programie teatralnym). Chcia³ publiczno�æ
najpierw wytr¹ciæ z konwencji �bycia w teatrze�, pozbawiæ j¹ psychicz-
nego komfortu, z jakim zwykle zasiada na widowni w bezpiecznej od-
leg³o�ci od �wiata na scenie, wiêc zmusi³ widzów, by na pocz¹tku rozpy-
chali siê ³okciami, stawali na palce, a potem wykrêcali szyje. Gdy siê
dzi� o tym opowiada, wygl¹daæ to mo¿e na tani efekt, ale w toku przed-
stawienia skutek by³ piorunuj¹cy. Bo z tych niewygód fizycznych rodzi³y
siê niewygodne my�li. Nie sposób by³o uciec przed pytaniem: co ja tu
robiê?4

Przed widzami stawa³ dylemat wiary b¹d� niewiary w to, co siê rozgry-
wa³o przed ich oczami � pogañski obrzêd-manifest starej wiary Litwinów
czy marny teatrzyk magicznych sztuczek Gu�larza.

Nie ulega jednak w¹tpliwo�ci, ¿e odkrywanie elementów narzêdziowej
u¿yteczno�ci budynku teatralnego, wykorzystanie atmosfery jego wnêtrz,
kompleksowo�ci architektury, materialnej autentyczno�ci, nie jest w stanie

4 Z. M a j c h r o w s k i: Cela Konrada. Powracaj¹c do Mickiewicza. Gdañsk 1998, s. 156.
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ukryæ faktu, ¿e wnêtrze teatru jest przestrzeni¹ sztuczn¹, nierealn¹ w pe³-
nym tego s³owa znaczeniu. Dlatego te¿ w teatrze realno�ci mamy do czynie-
nia z rozwi¹zaniami o wiele bardziej radykalnymi � mianowicie z ucieczk¹
z budynku teatru w przestrzenie nieteatralne, w przestrzeñ miejskiej ulicy,
placu lub ca³ego miasta, przestrzeñ fabryki, zajezdni tramwajowej, ko�cio³a,
dworca kolejowego i innych. Spektakle w przestrzeniach nieteatralnych re-
alizowali wybitni twórcy teatralni, tacy jak Max Reinhardt i Tadeusz Kan-
tor, Jerzy Jarocki i Andrzej Wajda, Juliusz Osterwa z Redut¹ i W³odzimierz
Staniewski z Gardzienicami. Mo¿na jednak zauwa¿yæ, ¿e idea wykorzysta-
nia przestrzeni realnej na potrzeby sceniczne prze¿ywa w polskim teatrze
renesans. Wystarczy wspomnieæ Szybki Teatr Miejski za dyrekcji Macieja
Nowaka w Teatrze Wybrze¿e w Gdañsku, owocuj¹cy choæby Pamiêtnikiem
z dekady bezdomno�ci w re¿yserii Romualda Wiczy-Pokojskiego, a tak¿e spek-
takle w ramach projektu Teren Warszawa oraz Made in Poland Przemys³awa
Wojcieszka i H. w re¿yserii Jana Klaty, czyli Hamlet Williama Szekspira
w Stoczni Gdañskiej.

Tych kilka wybranych przyk³adów wystarczy, aby uznaæ, ¿e tendencja
do wychodzenia poza budynek teatralny warta jest namys³u � nie tylko
jako fakt o znaczeniu historycznym, lecz jako problem zwi¹zany z praktyk¹
teatru najnowszego, teatru naszych czasów, w którym podwa¿a siê na co
dzieñ dogmat, ¿e miejscem teatralnym mo¿e byæ tylko scena w budynku
teatru.

Miejsce teatralne � pisze Josette Féral � nie jest wiêc jedynie teatrem-bu-
dynkiem i przypominanie o tym jest ju¿ banalne. Mo¿e to byæ miejsce pu-
bliczne � plac przed ko�cio³em, park, fabryka, hol, sala gimnastyczna,
p³ywalnia, teren niezabudowany czy ka¿de miejsce zaanga¿owane w przed-
stawienie nadaje odt¹d miejscu jego charakter teatralny. Znaczy to, ¿e bar-
dziej ni¿ kiedykolwiek miejsce teatralne sta³o siê daleko wiêcej ni¿ budyn-
kiem � sta³o siê sfer¹ mentaln¹, przywo³aniem, byæ mo¿e obrazem w umy-
�le aktora, tak samo jak w umy�le widza. Jest to miejsce wyobra�ni, które
nie potrzebuje ostatecznie ¿adnej podpory materialnej, prócz tej, jakiej mu
dostarczaj¹ gra aktora i przedstawienie. W rzeczywisto�ci chodzi wiêc
o konstrukcjê, która powsta³a w umy�le. Owa konstrukcja bywa czasem
zbie¿na z konstrukcj¹ architektoniczn¹ [...]5.

Teatr w przestrzeniach nieteatralnych bywa nazywany ró¿nie: Richard
Schechner pisa³ o teatrze enwironmentalnym, wed³ug innych badaczy to
teatr w miejscach specyficznych (site-specific theatre), teatr w miejscach spe-

5 J. F é r a l: Miejsce teatralne jako przestrzeñ fascynacji: �Wie¿a� Anne-Marie Provencher.
W: Teatr w miejscach nieteatralnych. Red. J. Ty s z k a. Poznañ 1998, s. 190.
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cjalnie wybranych, teatr poza murami (hors les murs)6. Eksperymenty z prze-
strzeni¹ realn¹ mo¿na podzieliæ na rozgrywaj¹ce siê w budynkach nie-
teatralnych (teatr architektoniczny � wed³ug Edmunda Wierciñskiego7,
zamkniêta przestrzeñ �gotowa� � wed³ug Richarda Schechnera8), teatr ulicz-
ny (otwarta przestrzeñ �gotowa� w mie�cie) i teatr w plenerze (otwarta
przestrzeñ �gotowa� w pejza¿u natury, teatr napowietrzny wed³ug Wier-
ciñskiego9).

Co daje wyj�cie w przestrzeñ nieteatraln¹? Po pierwsze, wydaje siê, ¿e
jest to przestrzeñ gotowa, arena zdarzeñ, której nie trzeba budowaæ od po-
cz¹tku, a która pozwala wpisaæ fikcyjn¹ przestrzeñ przedstawion¹ w ci¹g³¹,
realn¹ przestrzeñ publiczn¹ i codzienn¹ odbiorców. Na przyk³ad w przy-
padku teatru ulicznego mo¿e to oznaczaæ powrót do historyczno-ludycz-
nych korzeni teatru, do formy widowisk na greckiej agorze czy �rednio-
wiecznym rynku, w których to, co iluzyjne, p³ynnie przenika siê z tym, co
realne. Jak zauwa¿y³a Dobrochna Ratajczakowa,

najogólniej mówi¹c, w teatrze antycznym, jarmarcznym czy misteryjnym
granica miêdzy przestrzeni¹ rzeczywist¹ a umown¹ przestrzeni¹ teatral-
nego zdarzenia nie by³a zarysowana ostro, widz móg³ ogarniaæ wzrokiem
i w³¹czaæ niejako do akcji teatralnej wiêksze lub mniejsze partie znajduj¹-
cej siê przed nim i wokó³ niego przestrzeni, sam decyduj¹c o pewnym
koniecznym minimum i mo¿liwym do przyjêcia maksimum10.

Spektakle uliczne mog¹ zatem wtapiaæ siê w rytm ¿ycia codziennego,
sztuka miesza siê z rzeczywisto�ci¹, wychodzi ku odbiorcom z izolowanych
i sztucznych miejsc celebrowania i kontemplowania sztuki (nie tylko teatral-
nej). Sprawê wykorzystywania realno�ci przestrzeni ulicy komplikuje fakt,
¿e ma ona swoj¹ ustalon¹ ikonosferê, a tak¿e stanowi sceneriê licznych wi-
dowisk, a �ci�lej performansów kulturowych (cultural performances). Twórcy
spektaklu wychodz¹cy w przestrzeñ ulicy wykorzystuj¹ niejednokrotnie
repertuar �rodków i konwencji w³a�ciwych tym performansom, organizo-
wanym w przestrzeni wspó³czesnych miast: pañstwowym i patriotycznym
(sk³adanie kwiatów pod pomnikami, pochody �wi¹teczne, zmiana warty przy
Grobie Nieznanego ¯o³nierza w Warszawie lub przed Hradczanami w Pra-

6 Por. J. Ty s z k a: Wstêp. W: Teatr w miejscach..., s. 7�8, 15.
7 Zob. E. W i e r c i ñ s k i: Pamiêtnik z I objazdu Reduty. W: I d e m: Notatki i teksty z lat

1921�55. Wybór i red. A. C h o j n a c k a. Wroc³aw 1991, s. 33.
8 Zob. P. B r o o k, R. S c h e c h n e r: O przestrzeni teatralnej. Prze³. M. S z p a k o w -

s k a, P. S z y m a n o w s k i. �Dialog� 1979, nr 5, s. 111.
9 Zob. E. W i e r c i ñ s k i: Pamiêtnik z I objazdu Reduty..., s. 33.

10 D. R a t a j c z a k o w a: Przestrzeñ w dramacie i dramat w przestrzeni teatru. Poznañ
1985, s. 20�21.
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dze, demonstracje uliczne), widowiskom sportowym (Tour de France, ma-
raton nowojorski), performansom ludycznym (Love Parade w Berlinie, kar-
nawa³ w Rio de Janeiro, juwenalia), muzycznym (koncerty rockowe pod
go³ym niebem), historycznym (bitwy rycerzy na polu pod Grunwaldem),
happeningom i akcjom artystycznym, reklamowo-promocyjnym. Istnieje tu
swego rodzaju sprzê¿enie zwrotne: spektakle teatralne czerpi¹ z repertuaru
form ekspresji i konwencji wymienionych widowisk miejskich i na odwrót
� ró¿nego typu widowiska na ulicach miast przybieraj¹ kszta³ty teatralne
(maski, kostiumy, scenariusz widowiska, �aktorzy� i �role�).

Po drugie, nowa przestrzeñ pozwala na zmianê odbiorczych przyzwy-
czajeñ bywalców teatru w kilku co najmniej aspektach: w sferze swobody
zachowañ i reakcji na widowisko (przynajmniej czê�ciowe uchylenie rygo-
rów dobrego wychowania, dopuszczenie g³o�nych reakcji werbalnych i nie-
werbalnych), w sferze pe³nionych ról spo³ecznych (o ile rola widza w te-
atrze iluzji wydaje siê mocno wyspecjalizowana i okre�lona, o tyle repertuar
dopuszczalnych strategii odbiorczych w przestrzeni ulicy, starej fabryki,
ogrodu czy zajezdni tramwajowej otwiera przed odbiorcami wiêcej mo¿li-
wo�ci, np. do wyboru rolê widza-obserwatora zdarzeñ, widza-komentato-
ra, widza-�wiadka, wspó³uczestnika, intruza), w sferze percepcji przestrze-
ni (podobnie jak podczas wêdrówki przez wnêtrza teatru otwiera siê mo¿-
liwo�æ motorycznego do�wiadczania przestrzeni, przemierzania jej, poszu-
kiwania odpowiedniego punktu widzenia, wyboru perspektywy i obserwo-
wanych obiektów, a tak¿e sensualnego odbioru przestrzeni wszystkimi
zmys³ami).

Po trzecie bowiem, ka¿da przestrzeñ nieteatralna ma swoj¹ realno�æ �
nade wszystko materialno�æ i narzêdziowo�æ (porêczno�æ wed³ug Martina
Heideggera). Oddzia³uje na wkraczaj¹cych w ni¹ widzów specyficzn¹ at-
mosfer¹, realno�ci¹ kurzu, patyny, swoist¹ akustyk¹. Nie bez znaczenia s¹
plastyczne walory architektury, poczynaj¹c od jej materialno�ci (kamieñ, ce-
g³a, drewno), historyczno�ci czy naruszenia zêbem czasu (wnêtrze zabytko-
we, zdewastowane, stare), a koñcz¹c na jej funkcjonalno�ci, czyli byciu na-
rzêdziem do... oraz byciu dzie³em sztuki (przekaz ikonograficzny, styl ar-
chitektoniczny itp.). Wej�cie w przestrzeñ dworca kolejowego, fabryki, ko-
�cio³a jest zawsze dla odbiorcy wej�ciem w przestrzeñ znacz¹c¹ � znacz¹c¹
nie tylko dziêki znakom wpisanym w ni¹ ludzk¹ rêk¹, ale tak¿e dziêki wie-
dzy o jej przeznaczeniu, spe³nianych w przesz³o�ci funkcjach, obecnym sta-
nie u¿yteczno�ci b¹d� bezu¿yteczno�ci, oraz dziêki bod�com zmys³owym,
które kszta³tuj¹ atmosferê wnêtrza, nastroje widzów itp.

Kluczow¹ spraw¹ dla analizy przedstawieñ teatralnych w przestrzeniach
realnych jest jednak, po czwarte, nieuchronne zderzenie konwencji teatral-
nych, które wnosz¹ w nie aktorzy i widzowie (swego rodzaju pamiêæ
o teatrze, mentalne ramy do�wiadczenia sztuki teatru), z konwencjami za-
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chowañ narzucanymi przez dane miejsce (pamiêæ o pierwotnym przezna-
czeniu miejsca). To zderzenie miewa tak¿e swój materialny wymiar: wtedy,
gdy twórcy przedstawienia w jakim� sensie buduj¹ teatr we wnêtrzu, które
s³u¿y³o celom bynajmniej nie widowiskowo-artystycznym, kiedy instaluj¹
na ulicy, na basenie czy w starej fabryce charakterystyczny dla teatru zestaw
urz¹dzeñ technicznych (np. o�wietlenie), wprowadzaj¹ podzia³ na scenê
i widowniê. Wtedy to teatr w miejscu autentycznym i � jak siê okazuje �
niegotowym konstruuje sferê swej przyrodzonej realno�ci teatralnej � sfe-
rê, dodajmy, sztuczno�ci.

Czasami pierwotne funkcje przestrzeni realnej koresponduj¹ z wymoga-
mi widowiska teatralnego. Na przyk³ad wystawienie Mordu w katedrze Tho-
masa S. Eliota w katedrze wawelskiej czy w ko�ciele Naj�wiêtszej Marii Panny
w Toruniu daje na pewno kilka korzy�ci: pozwala ukazaæ oczom widzów
postaæ biskupa Becketa w jego przestrzeni �osobistej�, tam, gdzie jest jego
�dom� � przestrzeñ uwiarygodnia aktora w roli duchownego, uzasadnia
hieratyczne �rodki wyrazu, pozwala wzmocniæ akt wtargniêcia rycerzy do
katedry, gest naruszenia spokoju �wi¹tyni, niemal profanacji. Gotyckie wnê-
trze katedry, naturalny pó³mrok, wysoko�æ sklepienia monumentalizuj¹ po-
staæ g³ówn¹, patos wypowiedzi i zdarzeñ jest tu jak najbardziej na miejscu.

Bywa jednak i tak, ¿e przestrzeñ ko�cio³a zostaje u¿yta niezupe³nie zgod-
nie z jej pierwotnym przeznaczeniem i ikonografi¹. Konstanty Puzyna pisa³
na przyk³ad o przedstawieniu Umar³ej klasy Tadeusza Kantora w gotyckim
ko�ciele Bernardynów we Wroc³awiu, gdzie symboliczne znaczenia ko�cio-
³a zneutralizowano, kryj¹c w mroku, wykorzystano natomiast akustyczne
walory wnêtrza:

Niewielki prostok¹t do gry mia³ z ty³u �cianê z wej�ciem dla aktorów, z boku
drug¹ �cianê, z dwu pozosta³ych stron ³awki dla widzów, a za nimi wyso-
k¹, pust¹ nawê, gin¹c¹ gdzie� w mroku. Czu³o siê tê pustkê nie tylko ple-
cami; kr¹¿y³ po niej tak¿e walc François, to potê¿niej¹c, to cichn¹c, to zbli-
¿aj¹c siê tu¿, tu¿, to odbiegaj¹c coraz dalej. Wspania³a akustyka ko�cio³a
pozwoli³a Kantorowi muzyk¹ budowaæ wokó³ nas przestrzeñ ogromn¹
i pulsuj¹c¹, w której ukradkowe rumowisko Umar³ej klasy stawa³o siê jesz-
cze bardziej ¿a³osne, samotne, daremne11.

Tak dzieje siê zreszt¹ i we wspó³czesnych przedstawieniach, których
twórcy próbuj¹ oddzia³ywaæ na widzów poprzez akustyczn¹ realno�æ d�wiê-
ków (np. Schola Teatru Wêgajty czy ró¿ne wersje teatru chóralnego, Chor-
theater w Niemczech). W tego rodzaju eksperymentach wcale nie musi cho-
dziæ o wspó³dzia³anie materialno�ci i przekazu ikonograficznego �wi¹tyni
ze znaczeniami wpisanymi w spektakl teatralny.

11 K. P u z y n a: My, umarli. W: I d e m: Pó³mrok..., s. 107�108.
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Jeszcze jeden przypadek to sytuacja nieuniknionego konfliktu miêdzy
praktyk¹ codziennego u¿ytkowania budynku a potrzebami spektaklu wpro-
wadzanego w jego ramy. Zazwyczaj przestrzeñ czynnej fabryki, zajezdni
tramwajowej, dworca kolejowego12 zostaje na czas spektaklu wy³¹czona
z eksploatacji � jej narzêdziowa porêczno�æ (innymi s³owy: performatyw-
no�æ) zostaje zniwelowana, aby ust¹piæ miejsca spektaklowi. Traci tym sa-
mym na realno�ci w jednym z jej najistotniejszych wymiarów. Podtrzymanie
pe³nej realno�ci przestrzeni nieteatralnej stanowi, jak s¹dzê, prawdziwe
wyzwanie dla realizatorów przedstawieñ. Zazwyczaj wybieraj¹ bowiem
miejsca opuszczone, w których zaprzestano dzia³alno�ci produkcyjnej
czy us³ugowej, a które oddzia³uj¹ na widzów wy³¹cznie swym wymiarem
materialnym i symbolicznym (H. Klaty w zrujnowanych �plenerach� Stoczni
Gdañskiej, Made in Poland Wojcieszka w nieczynnym osiedlowym super-
markecie).

S¹dzê jednak, ¿e � je�li w ogóle w eksperymentach z przestrzeni¹ real-
n¹ doszukiwaæ siê przysz³o�ci teatru � nadal niezbadane i rokuj¹ce nadzie-
je s¹ te projekty, które wi¹¿¹ siê z realizacj¹ spektaklu teatralnego (happe-
ningu, performansu, eventu) w przestrzeni realnej niepozbawionej ¿adnego
wymiaru realno�ci � zarówno narzêdziowego, jak i materialnego. Chodzi
nie tylko o spektakularne i rozsadzaj¹ce teatr ekscesy, jak zabicie konia
w rze�ni (spektakl Genet a Tangeri w³oskiej grupy Magazzini w rze�ni
w Riccione13), czy widowiska w miejscach publicznych wzorowane na reality
shows (takich jak Bar w Telewizji Polsat, Agent i Wyprawa Robinson w TVN
itp.) lub na performatywnie zorientowanych instytucjach muzealnych (ta-
kich jak Muzeum Hermanna Hessego w Calw, gdzie odwiedzaj¹cy mog¹
wzi¹æ udzia³ w grze szklanych paciorków, lub Muzeum Piernika w Toruniu,
gdzie dzieci piek¹ w³asne pierniki pod okiem piernikarskiego �mistrza�),
ale przede wszystkim o osadzone mocno w teatralnej historii najnowszej
próby przenikania twórców teatralnych w tkankê codziennego ¿ycia i co-
dziennej przestrzeni (parateatr Jerzego Grotowskiego � �wiêto (Special Pro-
ject), Przedsiêwziêcie Góra i poprzedzaj¹ce je sta¿e Droga i Nocne Czuwanie,

12 Ciekawy epizod z dziejów Reduty Juliusza Osterwy i Mieczys³awa Limanowskiego
relacjonuje Zygmunt Nowakowski: �Osterwa gra³ w miejscowo�ciach, które w ogóle nie
posiada³y budynków teatralnych, wiêc np. w Turmontach, gdzie scenê zastêpowa³a po-
czekalnia i bufet stacji kolejowej. Gdy w trakcie spektaklu zaje¿d¿a³ poci¹g, przerywano
grê, zw³aszcza ¿e Turmonty s¹ stacj¹ graniczn¹, trzeba wiêc by³o umo¿liwiæ celnikom
przeprowadzenie rewizji. Poci¹g odje¿d¿a³, a przedstawienie wznawiano�. (Z. Nowa-
kowski w emigracyjnym tygodniku �Lwów i Wilno�, cyt. za: Z. O s i ñ s k i: O przestrze-
niach poza budynkiem teatralnym w Reducie 1919�1939. W: Teatr w miejscach..., s. 141�142).

13 �Si³a pierwszego widowiska, zawieraj¹cego gwa³town¹ �mieræ (koñ zosta³ zastrze-
lony z pistoletu, a potem obdarty ze skóry i poæwiartowany w odleg³o�ci mniej wiêcej
dziesiêciu metrów od widowni), unicestwi³a to drugie�. (V. V a l e n t i n i: Teatr poza teatrem:
implikacje dramaturgiczne. W: Teatr w miejscach..., s. 62).
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Wyprawy Gardzienic i Wêgajt, Teatr Bezpo�redni Augusto Boala). Takie
przedsiêwziêcia, w których dzia³ania aktorów i widzów polegaj¹ na wspól-
nej wêdrówce w przestrzeni, wspólnej pracy, byciu z innymi lud�mi, w któ-
rych � jak pisa³ Jerzy Grotowski � �dzia³anie rozwija siê w ruchu poprzez
bardzo rozleg³¹ przestrzeñ�14. Takie próby, w których chodzi o motoryczne,
fizyczne odczuwanie przestrzeni, do�wiadczanie zmêczenia i ch³odu, bólu
i samotno�ci, percepcji �wiata wszystkimi zmys³ami i podejmowania ryzyka
zwi¹zanego z realnym byciem w �wiecie. Gdzie scena, na której rozgrywa
siê spektakl, nie jest odseparowana od realnego �wiata poza teatrem, bo
�wiat w³a�nie jest scen¹, na której dokonuje siê próba egzystencji ka¿dego
cz³owieka. Takie eksperymenty, dziêki którym dociera siê do prawdy
o �wiecie bez po�rednictwa reprezentacji przedstawianych oczom widzów,
bez kontemplacyjnej percepcji obrazu �wiata, lecz poprzez do�wiadczanie
�wiata w pe³ni jego materialno-zmys³owej realno�ci.

Byæ mo¿e horyzont, który rysujê tu przed teatrem naszych czasów, wy-
daje siê nazbyt idealistyczny, moje w³asne pogl¹dy na temat szans anekto-
wania realnej przestrzeni s¹ o wiele bardziej ostro¿ne, bli¿sze pogl¹dowi
Tadeusza Kantora, ¿e nie ma w teatrze ucieczki od iluzji. Zarazem jednak
trudno nie wierzyæ, ¿e sztuka teatru jest w stanie przekroczyæ naj�mielsze
wyobra¿enia jej badaczy, tak¿e w sferze wykorzystania realnej przestrzeni
� nie w sposób powierzchowny, efekciarski, ze wzglêdu na modê lub po to,
by bana³ opowiadanej historii ukryæ za budz¹c¹ ciekawo�æ czy sensacjê prze-
strzeni¹ realn¹, w której widzowie jeszcze nigdy nie byli.

Artur Duda

Experiments with space
in the theatre of reality

S u m m a r y

The text, theoretical and theatrical in character, is a presentation of selected topics
concerning experiments with space in the contemporary theatre of reality, starting with
various types of attempts at contesting a model of the Italian box stage to performances
realized in the non-theatrical spaces (the space of a street, factory, tram depot, church in
the city, etc.). A fundamental issue in the context of numerous attempts to depart from
a traditional theatrical space (a bi-polary arrangement of the stage-audience, the principle
of representation, conception of the audience as a motionless observer, privileging the

14 Poszukiwania Teatru Laboratorium. Rozmowa z Jerzym G r o t o w s k i m. Rozma-
wia³ T. B u r z y ñ s k i. �Trybuna Ludu� 1976, nr 252. Cyt. za: Z. O s i ñ s k i: Grotowski i jego
Laboratorium..., s. 236.
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senses of sight and hearing), is the answer to the question on the qualities and functions of
the real space in which man exists every day, the way and the aim for which they are used
in the process of its annexing for the purposes of a theatrical performance. It concerns
a confrontation of the analyses of the real space conducted by philosophers and anthropo-
logists of culture (especially by Martin Heidegger), with an analysis of space in the perfor-
mances of the contemporary theatre realized in unconventional places. The aim of the
above-mentioned is to indicate that the experiments using materiality and tool usefulness
of a real space lead to the change of relations between the audience and a theatrical
performance. In the theatre of illusion, however, the relation itself is subject to contempla-
tion of the world presented whereas in the theatre of reality is to be, to a greater extent,
the experience of the world in its full sensual reality, a trip and action in the real space,
and being-in-the world.

Artur Duda

Experimentieren mit dem Raum
in einem Theater der Realität

Z u s a m m e n f a s s u n g

Der folgende Text handelt über ausgewählte Experimente mit dem Raum, die im
heutigen Theater der Realität durchgeführt werden: von verschiedenerlei Versuchen, die
italienische Schachtelbühne zu bestreiten, zu den in nichttheatralischen Räumen inszenier-
ten Spektakeln (eine Straße, eine Fabrik, ein Straßenbahndepot, eine Kirche u. dgl.). Es
wird immer häufiger versucht, auf den traditionellen Theaterraum (bipolarer Plan: Bühne-
Zuschauerraum, der Zuschauer als ein passiver Beobachter, dem Gesichts- u. dem Gehörsinn
gegebener Vorzug) zu verzichten. Die Hauptfrage ist, welche Elemente des alltäglichen,
wirklichen Raumes und zu welchen Zwecken im Theater verwendet werden könnten. Es
geht also um eine Konfrontation zwischen den, von Philosophen und Kulturanthropolo-
gen (v. a. Martin Heidegger) durchgeführten Analysen mit der Analyse des Raumes in
gegenwärtigen, an unkonventionellen Stellen inszenierten Theateraufführungen. Die the-
atralischen Experimente mit den angewandten Mitteln und Methoden führen dazu, dass
die gegenseitige Relation zwischen dem Zuschauer und der Theateraufführung geändert
wird. Das Illusionstheater beruhte auf einer Kontemplation der dargestellten Welt, das
Wirklichkeitstheater dagegen sollte die Welt in ihrer ganzen sinnlichen Realität erfahren,
es sollte eine Wanderung sein, eine Aktivität im wirklichen Raum, eine Existenz in der
Welt.



Agnieszka Jelewska-Micha�
Uniwersytet im. A. Mickiewicza
Poznañ

Czasoprzestrzeñ teatru Roberta Wilsona

Stopniowo traci³em wiarê w mo¿liwo�æ poznania autentycznych praw
poprzez pracê koncepcyjn¹, która by³aby oparta na znanych faktach.
W obliczu przed³u¿ania siê mojego ¿mudnego trudu i coraz wiêkszej roz-
paczy utwierdza³em siê w przekonaniu, i¿ tylko odkrycie jakiej� ogólnej
zasady formalnej, mog³oby zapewniæ nam rezultaty, nie budz¹ce w¹tpli-
wo�ci1.

W przytoczonym fragmencie swojej autobiografii Albert Einstein przy-
pomina wyra�nie o tym, i¿ wspó³czesna nauka bardzo czêsto pos³uguje siê
twierdzeniami i hipotezami, które nie s¹ inspirowane przez do�wiadczenie,
lecz wynikaj¹ z czystych operacji np. matematycznych czy logicznych. Nie
oznacza to przecie¿, ¿e Einstein w fizyce opowiada³ siê jedynie po stronie
spekulatywnych teorii. Uwa¿a³, i¿ s¹ teorie, które dla swego uprawomoc-
nienia wymagaj¹ empirycznych dowodów, i takie, które ze wzglêdu na
swe istotne w³a�ciwo�ci oraz sw¹ wewnêtrzn¹ doskona³o�æ mog¹ jedynie
dodatkowo byæ potwierdzone empirycznie. Im d³u¿ej jednak rozwa¿a³ on
poszczególne zagadnienia teorii wzglêdno�ci � jak pisze Bertrand Saint-
-Sernin w rozprawie Rozum w XX wieku � tym bardziej przekonywa³ siê, i¿
jednak

idea³em uprawiania nauki by³oby zastêpowanie � tam, gdzie jest to mo¿-
liwe � teorii uprawomocnionych zewnêtrznie, przez empiriê, teoriami

1 A. E i n s t e i n: Autobiographische Bemerkungen. In: Albert Einstein: Philosopher-Scien-
tist. Ed. by P.A. S c h i l p p. Evanston 1949, s. 189. Cyt. za: B. S a i n t - S e r n i n: Rozum w XX
wieku. Prze³. M.L. K a l i n o w s k i, B. B a n a s i a k. Gdañsk 2001, s. 114.



286 Czê�æ trzecia: Wielo�æ przestrzeni wspó³czesnego teatru

wynikaj¹cymi z zasad, niejako uprawomocnionymi wewnêtrznie. [...] Ein-
stein uwa¿a³, ¿e wzglêdno�æ ograniczona i wszechogarniaj¹ca stanowi¹
konstrukcje wynikaj¹ce z zasad, natomiast mechanikê kwantow¹ uzna³
on za teoriê �konstruktywn¹�2.

Pierwsza wizja zainspirowana zosta³a przez geometriê i oczywi�cie wy-
klucza³a przypadek, druga � wrêcz przeciwnie � czyni³a go wa¿nym ele-
mentem przekszta³ceñ kombinatorycznych. Francuski badacz wyra�nie wska-
zuje, i¿ obie teorie, miêdzy którymi istnieje pewna rozbie¿no�æ, da³y pole
dla tocz¹cego siê do dzi� sporu dwóch mitów rozumu: deterministycznego
i przypadkowo�ci3.

Teorie te zmieni³y oczywi�cie my�lenie o czasie, przestrzeni, ruchu, ma-
terii i wp³ynê³y w sposób bezprecedensowy równie¿ na rozwój nowych ten-
dencji w sztuce i jej teoriach. Sztuka abstrakcyjna, maj¹ca w XX wieku wiele
obliczy, wyci¹gnê³a konsekwencje z obu teorii Einsteina w sposób chyba
najbardziej oczywisty. Przekszta³ca³a bowiem filozoficzne konsekwencje tych
teorii i przekuwa³a je na jêzyk sztuki, który mia³ wyra¿aæ na ró¿ne sposoby
nowy obraz wszech�wiata i cz³owieka. Jednak¿e to, co ³¹czy wiêkszo�æ
z tendencji abstrakcyjnych (przy ca³ej ró¿norodno�ci i wielo�ci nurtów tej
sztuki) � to próba znalezienia jêzyka opisu �wiata, jêzyka wspó³miernego
wobec nowo poznawanej rzeczywisto�ci, dynamicznej, rozszerzaj¹cej siê,
zmieniaj¹cej siê pod wp³ywem obserwatora. Okaza³o siê, ¿e najbardziej po-
mocny i pojemny mo¿e byæ jêzyk matematyki realizowany jako ró¿norako
interpretowana geometria formy. Nie by³ to kod komunikacji maj¹cy swe
uzasadnienie w empirii potocznego do�wiadczenia, ale w teoretycznym mo-
delu i okre�lonym uk³adzie odniesienia.

Geometria formy

Tak sta³o siê równie¿ w przypadku jednego z najciekawszych artystów
teatru XX wieku � Roberta Wilsona. Istota jego sztuki opiera siê na skon-
struowanej przez niego geometrii formy, traktowanej jednocze�nie jako uni-
wersalny jêzyk dzie³a. Geometria formy pozwoli³a Wilsonowi na zbudowa-

2 Ibidem, s. 114�116. Einstein s¹dzi³, ¿e teoria kwantowa jest mo¿liwa do wydeduko-
wania z jakiej� ogólniejszej teorii, opartej na nieznanych jeszcze zasadach jako �przypa-
dek ekstremalny�. Uwa¿a³ j¹ za teoriê �konstruktywn¹�, gdy¿ twierdzi³, i¿ mo¿e ona
w przysz³o�ci stanowiæ punkt wyj�cia w poszukiwaniach podstaw nauki.

3 Mity te ukszta³towa³y my�lenie o pozycji racjonalizmu i w ogóle rozumu w nauce,
sztuce i kulturze XX wieku.



287Agnieszka Jelewska-Micha�: Czasoprzestrzeñ teatru Roberta Wilsona

nie bardzo precyzyjnej struktury dzie³a, która uprawomocniona jest jedynie
wewnêtrznie, poprzez interrelacje miêdzy jej elementami (jak powiedzia³-
by Einstein), nie ma za� prostego prze³o¿enia na kategorie empirii. I zdecy-
dowanie wpisuje siê, jak oka¿e siê w dalszej czê�ci tekstu, w deterministycz-
ny mit rozumu, tak wa¿ny w dwudziestowiecznej my�li. ¯eby zrozumieæ,
na czym polega jêzyk geometrii tego artysty, trzeba spojrzeæ, na jakich zasa-
dach w jego sztuce funkcjonuje przestrzeñ. A mo¿e trzeba raczej zapytaæ,
czym ona jest w jego sztuce. Przestrzeñ bowiem nie jest jedynie funkcj¹ czy
to tekstualno�ci, czy sceniczno�ci, ale le¿y u pod³o¿a autorskiej wizji teatru,
stanowi o jego ontologicznym statusie.

Ten status przestrzeni Wilson potwierdza niemal w ka¿dej swojej wypo-
wiedzi � tak mówi³ o realizacji Króla Leara:

Jestem wzrokowcem, my�lê przestrzennie. Wiêkszo�æ re¿yserów bêdzie
analizowa³a tekst i dyskutowa³a na temat znaczeñ. Je�li chcesz wzi¹æ
udzia³ w tego rodzaju pogawêdce, id� do biblioteki i przeczytaj ksi¹¿kê.
S³uchanie nauczycieli paplaj¹cych o tym, co Szekspir mia³ na my�li, to
nudne, jak dla mnie, zajêcie. Nigdy nie pracujê w ten sposób. Nie ma zmy-
s³u kierunku bez zmys³u przestrzeni. Struktura architektoniczna jest naj-
wa¿niejsza w mojej pracy. Je�li nie wiem, dok¹d idê, jak tam dojdê? Koro-
na sta³a siê dla mnie widocznym kluczem, za pomoc¹ którego uda³o mi siê
otworzyæ sztukê. [...] zacz¹³em my�leæ o scenie jako dialogu pomiêdzy
pust¹ przestrzeni¹ i �cianami, które pojawiaj¹ siê od czasu do czasu, by
zmieniæ tê przestrzeñ4.

Przytoczona wypowied� zawiera bardzo wa¿ne dla zrozumienia kate-
gorii przestrzeni pojêcie dialogu miêdzy elementami, które j¹ tworz¹. Wil-
son, konstruuj¹c przestrzeñ teatraln¹, u¿ywa narzêdzi i percepcji architekta.
Skoñczy³ Pratt Institute w Brooklynie, gdzie uczêszcza³ miêdzy innymi na
zajêcia Sybil Moholy-Nagy (wdowy po László Moholy-Nagy). W wywia-
dzie udzielonym Stefanowi Brechtowi wspomina³, ¿e by³ zafascynowany jej
wyk³adami5 i ¿e wnios³y one wiele do jego rozumienia sztuki. W projekcie
Bauhausu, który omawia³a artystka, zapewne zainteresowa³a Wilsona kon-
cepcja �cis³ej relacji cz³owieka-tancerza, jak go nazywa³ Oskar Schlemmer,
i jako�ci przestrzennych; geometrycznego, abstrakcyjnego kostiumu deter-
minuj¹cego ruch wykonawców; ustrukturyzowanej wed³ug zasad matema-
tycznych ca³o�ci przedstawienia; ³¹czenia sztuk, szczególnie my�lenia o te-
atrze w aspekcie relacji architektonicznych i wykorzystywania rozmaitych

4 A. H o l m b e r g: The Theatre of Robert Wilson. Directors in Perspective. Cambridge
1996, s. 76. Je�li nie zaznaczono inaczej, cytaty obcojêzyczne s¹ w moim przek³adzie.

5 S. B r e c h t: Robert Wilson. The Theatre of Visions. London 1994, s. 16�17.
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mediów (miêdzy innymi projekcji medialnych, operowania �wiat³em). Zain-
teresowanie abstrakcj¹ zaowocowa³o w twórczo�ci Wilsona zami³owaniem
do formy. Jak sam czêsto powtarza:

Kiedy zaczynam pracê nad dramatem � pierwsza jest forma, jeszcze za-
nim poznam dog³êbne znaczenie sztuki. Rozpoczynam wiêc od wizual-
nej struktury; poprzez formê poznajê zawarto�æ tekstu. Wszystkie moje
sztuki mogê przedstawiæ na diagramie6.

Forma staje siê czêsto dla niego niemal kategori¹ etyczn¹, czym� w ro-
dzaju ataraksji. Wydaje siê, ¿e znaczenia, jakie mo¿e konstytuowaæ, s¹ dla
niego jako twórcy wrêcz kwesti¹ drugorzêdn¹.

Tego typu my�lenie o abstrakcyjnych czy geometrycznych relacjach miê-
dzy elementami formy dzie³a sztuki bliskie by³o równie¿ malarstwu abs-
trakcyjnemu lat 50. i 60. XX wieku. By³ to bowiem nurt, w którym, jak ju¿
wspomnia³am, dostrzec mo¿na inspiracje now¹ technologi¹ czy matematycz-
nymi i fizycznymi teoriami. W�ród pr¹dów, z których wyrasta twórczo�æ
Wilsona, wymieniæ trzeba przede wszystkim ekspresjonizm abstrakcyjny,
obecny zarówno w malarstwie, jak i rze�bie. By³ to nurt znany tak¿e pod
nazw¹ szko³y nowojorskiej i rozwin¹³ siê w dwóch g³ównych tendencjach:
action painting (Jackson Pollock, Willem de Kooning, Franz Kline) i colour-
field painting (Mark Rothko, Burnett Newman, Clyford Still). Wilsonowi
w my�leniu o formie i geometrii bli¿ej by³o zdecydowanie do drugiego nur-
tu, który koncentrowa³ siê na warto�ciach chromatycznych i bada³ wp³yw
rozmaitych barw na zmiany siatkówki oka, jak te¿ zajmowa³ siê ekspresj¹,
któr¹ sugeruj¹ ró¿ne uk³ady linii i form. Dzie³o w³a�ciwe, wed³ug twórców
colour-field painting, mia³o d¹¿yæ do ukazania struktury jednolitej i uspokojo-
nej, przedstawiaj¹cej ca³o�æ.

Jednolite p³aszczyzny nasyconych barw � pisze Anna Moszyñska � i ol-
brzymia skala p³ótna, na którym siê pojawia³y, sprawia³y, ¿e obserwator
czu³ siê totalnie otoczony przez dzie³o i jego wibracje. Tym samym mia³o
dokonaæ siê zawi¹zanie dramatycznego, czy wrêcz fizycznego porozu-
mienia, w ramach którego obszerne p³ótno i intensywne kolory sugerowa-
³y to, co istnia³o ponad czy poza fizykalno�ci¹ i samym dzie³em. Tym, co
stanowi³o podwaliny tego nurtu malarstwa abstrakcyjnego, by³o d¹¿enie
do odkrywania odczuæ i znaczeñ7.

Oczywi�cie dla Wilsona ods³anianie znaczeñ by³o i jest kwesti¹ drugo-
rzêdn¹ (je�liby wierzyæ deklaracji artysty); zadanie to przypisuje on odbior-

6 Cyt. za: A. H o l m b e r g: The Theatre of Robert Wilson..., s. 84.
7 A. M o s z y ñ s k a: Abstract Art. London 2004, s. 162�163.
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cy. W wielu jego spektaklach, szczególnie wczesnych (np. The Life and
Times of Joseph Stalin, 1973), widz móg³ czuæ siê niemal obezw³adniony bo-
gactwem i nat³okiem elementów przestrzeni, zmian¹ barw, �wiate³ i obra-
zów, podobnie jak odbiorca dzie³ colour-field painting. Wilson od zawsze
konstruowa³ formê z³o¿on¹ z linii i kolorów, które s¹ we wzajemnych rela-
cjach równie¿ z ruchem wykonawców, d�wiêkiem i �wiat³em. Z abstrakcyj-
nym ekspresjonizmem ³¹czy Wilsona nie tylko figuratywno�æ czy hierogli-
ficzno�æ przestrzeni, ale równie¿ znaczenie, jakie przypisywa³ artysta ma-
larstwu Paula Cézanne�a. Francuski impresjonista by³ dla przedstawicieli
szko³y nowojorskiej jednym z najwa¿niejszych mistrzów, jego obrazy od-
czytywane by³y przez wielu abstrakcjonistów jako geometrycznie nakre�lo-
ne mapy, sugeruj¹ce okre�lone zale¿no�ci miêdzy wspó³rzêdnymi p³aszczy-
zny, z których to zale¿no�ci wyp³ywa³y znaczenia. Podobnie interpretowa³
Cézanne�a Wilson. Wskazuj¹c na silne konotacje miêdzy dwoma twórcami,
Holmberg pisze, i¿ na obrazie zatytu³owanym Góra Saint-Victoire Cézanne
pokaza³, ¿e pod powierzchni¹ ulotnego piêkna natury istniej¹ wieczne for-
my geometrii � wertykalne, horyzontalne i diagonalne. Wilson o geometrii
formy my�li w sposób zbli¿ony, kiedy konstruuje przestrzeñ teatraln¹.
Dobitnie to zaznaczy³ na przyk³ad w szkicu do prologu rzymskiej czê�ci
CIVILwarS, gdzie zbudowa³ przestrzeñ z linii przecinaj¹cych siê wed³ug za-
sad symetrii diagonalu i bezpo�rednio przekszta³ci³ elementy wspomniane-
go obrazu Cézanne�a8.

Tendencje abstrakcjonistyczne w XX wieku mia³y ró¿ne oblicza, nie spo-
sób tu wymieniæ wszystkich, które ukszta³towa³y Wilsonowskie my�lenie
o przedmiocie, formie czy kolorze. Choæ warto zwróciæ jeszcze uwagê na
sztukê kinetyczn¹ (np. Mary Martin, Charles Biederman) i dzia³alno�æ gru-
py Zero. Prace tych pierwszych artystów mo¿na by okre�liæ jako sztukê abs-
trakcji wprowadzon¹ w ruch, najbardziej znane prace skonstruowane by³y
z metalowych form poruszanych rytmicznie i o�wietlanych z ró¿nych punk-
tów. Fascynacja czystym �wiat³em, które jest jednym z najwa¿niejszych two-
rzyw przestrzeni w teatrze Roberta Wilsona, by³a jedn¹ z podstawowych
kwestii podnoszonych przez artystów z niemieckiej grupy Zero, za³o¿onej
w 1957 roku. Konstruowali oni p³askorze�by z³o¿one ze �wietlnych wibra-
cji, u¿ywali reflektorów i projekcji cieni. Nawet je�li Wilson odcina³ siê od
mistycznych ideologii, które czêsto implikowa³y prace z krêgu sztuki kine-
tycznej czy twórczo�ci grupy Zero, to matematyczna forma, któr¹ one poka-
zywa³y, musia³a byæ dla niego fascynuj¹ca. Wp³ywy te przejawiaj¹ siê w ró¿-
nych etapach jego drogi artystycznej, choæ szczególnie ewidentne by³y w jed-
nej z pierwszych jego prac � instalacji Poles (Bieguny).

8 Por. A. H o l m b e r g: The Theatre of Robert Wilson..., s. 80�81.

19 Przestrzenie...
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Poprzez modu³owe powtórzenie wyrazistych, prostych konturów (pro-
stok¹tów) � pisze Holmberg � Wilson podkre�la kontrast pomiêdzy po-
rz¹dkiem wertykalnym i horyzontalnym i daje pierwszeñstwo architekto-
nicznej strukturze. Powtórzenia podstawowych form geometrycznych
kszta³tuj¹ minimalistyczn¹ estetykê9.

Autor rozprawy o teatrze Wilsona pokazuje w dalszej czê�ci swojej pra-
cy, w jaki sposób instalacja Poles zainspirowa³a niemal bezpo�rednio scenê
z Alceste (opery Glucka, zrealizowanej w 1986 roku w Staatsoper w Stutt-
garcie)10. Warto zwróciæ uwagê na bardzo prost¹ strukturê przestrzenn¹ Wil-
sonowskiego spektaklu, któr¹ tworz¹ ustawione po diagonalu kolumny,
wskazuj¹ce miêdzy innymi na g³êbiê t³a, a jednocze�nie nadaj¹ce okre�lon¹
formê postaciom i ich minimalistycznym ruchom. To jest w³a�nie geometrycz-
na � tu prostoliniowa � przestrzeñ Wilsona, to jest jej istota, któr¹ bêdzie-
my odnajdywaæ w ka¿dym jego spektaklu. Przy czym trzeba zaznaczyæ, i¿
obsesyjnie niemal pojawiaj¹cy siê w projektach Wilsona diagonal � jest tym,
co organizuje przestrzeñ, wszystko zaczyna siê od diagonalu i jest tej per-
spektywie podporz¹dkowane.

Teatr Roberta Wilsona wyrasta z tendencji malarsko-architektonicznych
II po³owy XX wieku, anektuje je w teatrze, a konsekwencj¹ tego jest kon-
strukcja przestrzeni oparta na zasadach geometrii, nie za� do�wiadczenia.
Przestrzeñ bowiem, wed³ug artysty, nie jest tworzona przez naturê, ale przez
cz³owieka. Jako twórca teatralny scenê (w zale¿no�ci od jej modelu) traktuje
jako laboratorium, w którym eksperymentuje z uk³adami elementów i two-
rzyw, ale tak¿e decyduje, w którym konkretnie momencie wprawiaæ je
w ruch, by stworzyæ dynamiczn¹ formê. My�l¹c o geometrii formy, artysta
spogl¹da na nowe relacje miêdzy elementami tworz¹cymi przestrzeñ.

Odczytanie geograficznej siatki �wiata Wilsona (Wilsonland) trzeba za-
cz¹æ od artykulacji przestrzeni. Dokonywanie pomiaru i wykre�lanie mapy
Wilsonowskiego dzie³a zawsze wi¹zaæ siê musi z analiz¹ relacji pomiê-
dzy lini¹ wertykaln¹, horyzontaln¹ i diagonalem; z przestudiowaniem,
w jaki sposób te trzy linie tworz¹ przestrzeñ; z prze�ledzeniem, jak prze-
strzeñ zmienia siê w czasie w zale¿no�ci od przemian relacji miêdzy li-
niami [...] Widzieæ � to znaczy widzieæ relacje; uchwyciæ dzie³o Wilsona
� to znaczy uchwyciæ formy, które tworz¹ strukturê przestrzeni. Linie
wertykalne wprowadzaj¹ dominuj¹c¹ o�, ale to, co wertykalne mo¿e byæ
jedynie definiowane przez kontrast do tego, co horyzontalne. [...] U Wilso-
na struktura przestrzeni tworzy fabu³ê11.

9 Ibidem, s. 82.
10 Ibidem, s. 82�83.
11 Ibidem, s. 80.
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Wilson wci¹¿ rozwija i wykorzystuje ten rodzaj my�lenia o geometrii
jako jêzyku sztuki, choæ teatr w sposób niemal naturalny musia³ przeformu-
³owaæ jego koncepcjê przestrzeni. Artysta nie tylko wyci¹ga konsekwencje
z malarstwa abstrakcyjnego czy architektury, ale jednocze�nie przecie¿ z istoty
samego teatru. Do geometrii formy p³askiej b¹d� trójwymiarowej dodaæ
musia³ czas, który nieod³¹cznie wpisany jest w istotê teatru. Tym samym
przestrzeñ geometryczna zostaje wprawiona w ruch i tworzy teatraln¹ cza-
soprzestrzeñ, która nie likwiduje jednak my�lenia geometrycznego, wpro-
wadza za to pojêcie wzglêdno�ci i wielo�ci do sztuki Wilsona. O swoim te-
atrze artysta mówi czêsto, ¿e to �konstrukcje w czasie i przestrzeni�12. Nie-
jednokrotnie wspomina, ¿e gdy rozpoczyna³ swoj¹ dzia³alno�æ w po³owie
lat 60. w Nowym Jorku, zachwyci³y go ówczesne spektakle Merce�a Cun-
ninghama, George�a Balanchine�a czy perfomance Johna Cage�a, a wiêc abs-
trakcyjna forma wprowadzona w ruch, eksperymenty z geometrycznym
ruchem wykonawców i rytmem przestrzeni tworzonej przez przenikaj¹ce
siê, zmieniaj¹ce siê w czasie linie.

Czasoprzestrzeñ

Matematyczny formalizm teorii Einsteina, oparty na wzorach Lorentza,
uzyska³ spójn¹ geometryczn¹ interpretacjê dziêki Hermannowi Minkowskie-
mu, który w 1908 roku wprowadzi³ pojêcie czasoprzestrzeni � konstrukcji
³¹cz¹cej w sobie czas z przestrzeni¹ w jeden obiekt. Podzia³ czasoprzestrze-
ni na sk³adniki zale¿y od prêdko�ci obserwatora w sposób opisany przez
równania Lorentza. W rezultacie zamiast czasu i przestrzeni, dwóch pod-
stawowych sk³adników klasycznego obrazu �wiata, niezale¿nych od siebie
i traktowanych absolutnie, w nowej teorii istnieje jedna czasoprzestrzeñ. Jej
geometryczne w³asno�ci s¹ jednakowe dla wszystkich obserwatorów poru-
szaj¹cych siê ruchem inercyjnym, ale mog¹ byæ ró¿ne, jak wskaza³ Einstein,
je�li obserwatorzy bêd¹ poruszali siê ruchem dowolnym czy zmiennym. Je-
¿eli zmianom podlega uk³ad odniesienia w czasoprzestrzeni, czas przekszta³ca
siê w przestrzeñ, przestrzeñ za� przekszta³ca siê czê�ciowo w czas.

Ten rezultat � przekonuje Étienne Klein � ca³kowicie zrywa z do-
tychczasowymi pojêciami obiegowymi. Jest doprawdy zaskakuj¹ce, ¿e

12 Tu mo¿na te¿ widzieæ inspiracje �sztuk¹ kinetyczn¹�, warto bowiem zauwa¿yæ, ¿e
sztuka abstrakcyjna wprowadza³a w ró¿noraki sposób czas w ramy swojej formy p³a-
skiej.

19*
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uda³o siê w ten sposób po³¹czyæ p³yn¹cy czas i nieruchom¹ przestrzeñ.
Konsekwencj¹ filozoficzn¹ scalenia ich w jedn¹ kategoriê jest utrata przez
czas newtonowskiego absolutnego charakteru; przestaje on byæ zewnêtrz-
ny w stosunku do przestrzeni i staje siê zale¿ny od dynamiki. Konsekwen-
cja praktyczna: zegary, poruszaj¹c siê szybko w przestrzeni, zwalniaj¹
swój bieg13.

Wydaje siê, i¿ Wilson w sposób wyra�ny wyci¹ga wnioski z teorii czaso-
przestrzeni. Czas i przestrzeñ s¹ wzajemnie przemieszane w jego teatrze,
przestrzeñ jest w ci¹g³ym ruchu, a czas strukturyzuje siê. Ka¿de tworzywo
teatralne, przedmiot, aktor, d�wiêk, kolor, a nade wszystko �wiat³o tworz¹
osobne linie czasoprzestrzeni. Linie te wci¹¿ s¹ w napiêciu � to napiêcie jest
podstaw¹ dramaturgii teatru Wilsona.

Na pocz¹tku swojej drogi artystycznej Wilson eksperymentowa³ z cisz¹.
W tym samym czasie pozna³ Raymonda Andrewsa � g³uchoniemego afro-
amerykañskiego nastolatka, którego zaadoptowa³ i z którym zacz¹³ praco-
waæ14. Jak sam mówi: okaza³o siê, ¿e to nie tylko on uczy³ ch³opca, ale by³o
równie¿ odwrotnie. Najwa¿niejsz¹ kwesti¹, jak¹ Wilson zrozumia³ dziêki
sta³emu kontaktowi z Raymondem, by³ prosty fakt, i¿ nie my�la³ on za po-
moc¹ s³ów, ale obrazów. Asocjacje, które miêdzy nimi siê pojawia³y, by³y
zupe³nie inne od tych, które wystêpuj¹ w naszym jêzyku, naszym sposobie
wnioskowania czy potocznego rozumowania. Nie oznacza³o to jednak, i¿
nie mia³y one swojej w³asnej, indywidualnej, wewnêtrznej struktury zale¿-
no�ci. Obrazy, które Raymond rysowa³, sposób, w jaki ³¹czy³ je w sekwen-
cje, jak te¿ ci¹g³e zainteresowanie samego artysty sztuk¹ abstrakcyjn¹, sk³o-
ni³y Wilsona do pracy nad teatrem obrazów, �teatrem wyobra¿eñ�. Wraz
z Raymondem i swoimi uczniami z Byrd Foundation zrealizowa³ w 1970
roku jeden z najciekawszych spektakli Deafman Glance. W pracy tej nie u¿y³
ani jednego s³owa, by³a jedn¹ z cyklu niemych oper (The Life and Times of
Sigmund Freud, The Life and Times of Joseph Stalin). Struktura ca³o�ci oparta
by³a na obrazach, które wcze�niej naszkicowa³ Andrews, graj¹cy jednocze-
�nie jedn¹ z g³ównych ról.

13 É. K l e i n: Czas. Prze³. M. J a r o s i e w i c z. Katowice 1999, s. 41�42.
14 Wtedy to równie¿ wp³yw na jego sztukê mia³ inny jeszcze wa¿ny impuls � do-

�wiadczenia z pracy z lud�mi upo�ledzonymi, jak stwierdza³: �Zajmowa³em siê lud�mi
z uszkodzeniem mózgu, z ADHD, katatonikami. Moim zadaniem by³o sprawienie, by
zaczêli mówiæ. Dyrektor szpitala uwa¿a³, ¿e bardzo wa¿n¹ czê�ci¹ terapii winna byæ ko-
munikacja pomiêdzy pacjentami i ich opiekunami. W ci¹gu dwóch lat, kiedy pracowa³em
w tym szpitalu, doszed³em do wniosku, ¿e wcale nie nale¿y zmuszaæ tych ludzi do mówie-
nia. Nastêpnie pracowa³em z dzieæmi w Harlemie, ze starcami w New Jersey i pacjentami
zak³adów zamkniêtych. Zrozumia³em, ¿e nie by³em po to, by ich uczyæ, ale po to, by
s³uchaæ tego, czego oczekuj¹, co ich interesuje i pomóc im we wszystkim, czego chc¹�.
Cyt. za: A. H o l m b e r g: The Theatre of Robert Wilson..., s. 3.
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Wilson nie tylko, czy nie tyle, pokazywa³ fantastyczny �wiat wyobra�ni
(zabawny i przera¿aj¹cy jednocze�nie) upo�ledzonego nastolatka, ale wska-
zywa³ jednocze�nie na pewn¹ wzglêdno�æ naszego sposobu postrzegania
�wiata, relacji, jakie przypisujemy jego elementom. Luis Aragon po pre-
mierze paryskiej stwierdzi³, ¿e jest to

prawdziwy cud, który uzdrowi nasz¹ umieraj¹c¹ sztukê. [...] Krytykuje
bowiem wszystko, do czego przywykli�my. W Deafman Glance Wilson pa-
trzy na rzeczywisto�æ, wyobra¿enie i przestrzeñ z kilku perspektyw jed-
nocze�nie, ci¹gle zadaj¹c pytania dotycz¹ce naszego sposobu porozumie-
wania siê; tego, jak postrzegamy przedmioty i relacje miêdzy nimi, tego, co
jest sensowne i dlaczego jest to �niewiarygodny mechanizm uwalniania,
uwalniania zarówno duszy, jak i cia³a�15.

Równocze�nie dodaæ trzeba, ¿e proces uwalniania czy te¿ podwa¿ania
znanych nam schematów percepcji, nie mia³ na celu wprowadzenia odbiorcy
w �wiat chaosu, ale pokazanie innej mo¿liwo�ci kodowania i dekodowania
znaków. Dlatego bardzo wa¿n¹ rolê w tym spektaklu odgrywa³ widz, to on
zosta³ zderzony z now¹, inn¹ od potocznej rzeczywisto�ci¹. W³a�nie tak¹,
o jakiej wspomina Aragon, w której patrzy siê na przedmiot, obraz z wielu
perspektyw jednocze�nie, wszystkie one maj¹ swój odrêbny czas, wszystkie
mog¹ wydaæ siê równoprawne. Zadaniem odbiorcy, jak czêsto podkre�la³
Wilson, by³o wiêc albo zaakceptowanie tej wielo�ci, albo wybranie czy skon-
struowanie z rozmaitych fragmentów swojej w³asnej rzeczywisto�ci spekta-
klu. Bardzo wa¿nym chwytem, który zastosowa³ artysta (który stanie siê
jego niemal znakiem firmowym), by³o u¿ycie tzw. slow motion � ruchów
i gestów aktorów wykonywanych w maksymalnie wyd³u¿onym czasie. Slow
motion to w teatrze Wilsona czas rozci¹gniêty, wyd³u¿ony, kiedy to odbiorca
mo¿e wnikn¹æ w dan¹ sytuacjê, dany ruch, gest aktora. Je�liby chcieæ wy-
obraziæ sobie czas spektaklu jako sprê¿ynê, której kolejne pokonane spirale
zbli¿aj¹ nas do koñca, to Wilson w ramach swoich przedstawieñ próbowa³by
momentami pokonaæ ten ruch � rozprostowuj¹c niektóre z tych spirali. Tym
samym wskazywa³by na niemal Einsteinowsk¹ z ducha wzglêdno�æ czasu
i przestrzeni, wprowadzaj¹c jednocze�nie napiêcie miêdzy wewnêtrznymi
czasami spektaklu. Wilson, oddzielaj¹c obserwatora od zdarzeñ, czyni go
jednocze�nie wspó³twórc¹ ich znaczeñ na okre�lonych zasadach. Punkt
i moment spojrzenia widza mo¿e byæ impulsem do dokonania analizy ca³o-
�ci. Deafman Glance wymyka siê potocznym tzw. zdroworozs¹dkowym mo¿-
liwo�ciom interpretacji. Pytania o znaczenie zdaj¹ siê niewystarczaj¹ce, wa¿-
niejsza staje siê na przyk³ad �ustrukturyzowana cisza�, z któr¹ wspó³czesna

15 L. A r a g o n: Lettre ouverte à André Breton. �Les Lettres Françaises�, 2�8.06.1971.
Cyt. za: A. H o l m b e r g: The Theatre of Robert Wilson..., s. 5�6.
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kultura nie umie sobie radziæ (spektakl trwa³ kilka godzin). Jak pisa³ Eugéne
Ionesco po obejrzeniu spektaklu:

Beckett osi¹gn¹³ perfekcjê w kreowaniu kilku minut ciszy na scenie, Wil-
son pokaza³, ¿e cisza mo¿e trwaæ godzinami, ciszê ubogaci³, sprawi³, ¿e
cisza zaczê³a mówiæ16.

Amerykañski re¿yser pokaza³ wzglêdno�æ czasu, zderzaj¹c odbiorcê
z przestrzeni¹, która wytwarza³a czas ciszy i dynamikê ciszy. Pokaza³, ¿e
rozwi¹zaniem mo¿e byæ nielinearna lektura �wiata sztuki, obrazów, poszu-
kiwanie relacji miêdzy przedmiotami, lektura, która zak³ada spojrzenie jed-
nocze�nie horyzontalne i wertykalne � a wiêc lektura teatralnej czasoprze-
strzeni. Teatr tradycyjny, wed³ug niego, zak³ada g³ównie �ledzenie fabu³y,
symboli i motywów. Wilson skupia uwagê odbiorcy na nowych relacjach
miêdzy przedmiotami, aktorami i przestrzeni¹, nowych mo¿liwo�ciach funk-
cjonowania jêzyka teatru, jak i jêzyka w ogóle.

Takie my�lenie o czasoprzestrzeni w sposób niemal perfekcyjny zreali-
zowa³ w Einstein on the Beach (1976). W spektaklu tym Wilson korzysta
z potocznych obrazów Einsteina. Nie jest to historia czy biografia, ale raczej
metaspektakl o czasie, przestrzeni, teatrze, sztuce, perspektywach widzenia
obiektów. Muzykê do tej �opery w obrazach�, jak brzmi podtytu³, skompo-
nowa³ Philip Glass. Struktura muzyczna oparta jest na powtórzeniach i w³a-
�ciwie podejmuje kwestiê rytmu, jego ci¹g³o�ci, zmienno�ci, przeskoków.
Równie¿ choreografia zbudowana z kilku abstrakcyjnych uk³adów ruchów,
stworzona przez Lucindê Childs, doskonale korespondowa³a z Wilsonow-
sk¹ wizj¹, choæ stanowi³a osobne tworzywo teatralne, silnie oddzielone od
pozosta³ych. W Einstein on the Beach artysta pokaza³ bardzo wyra�nie, ¿e
w jego teatrze w³a�nie dynamiczne relacje miêdzy tworzywami (muzyka,
ruch postaci, przedmiotów, gra �wiat³a, dekoracje malowane i te trójwymia-
rowe) konstruuj¹ w³a�ciw¹ i dla niego najwa¿niejsz¹ strukturê narracyjn¹
dzie³a. Ich dope³nianie siê, ale i bycie w opozycji, komentowanie wzajemne,
ale i zaprzeczanie, tworzy dynamikê napiêæ, które Wilsona najbardziej inte-
resuj¹. Spektakl trwa³ cztery i pó³ godziny, ka¿dy obraz, tableau, ka¿dy ruch
i s³owo musia³y pa�æ w jedynej, przeznaczonej dla nich jednostce czasu, by
forma zosta³a spe³niona. Wilson zastanawia siê w Einstein on the Beach nad
prost¹ zale¿no�ci¹: skoro akt percepcji zmienia rzeczywisto�æ, tak wiêc jêzyk
sztuki, którym siê pos³ugujemy, musi pod¹¿aæ za tymi przeskokami. Postaci
s¹ w ci¹g³ym, niekoñcz¹cym siê ruchu � to, ¿e stoj¹, siedz¹, nie zmienia
faktu, ¿e tkwi w nich potencja ruchu. Artysta pos³uguje siê tu te¿ znamien-

16 E. I o n e s c o: Interview. �Knji�evne novine� 1971, no 399. Cyt. za: A. H o l m b e r g:
The Theatre of Robert Wilson..., s. 52.
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nymi obrazami, pokazuje na przyk³ad wielki zegar, który im szybciej od-
mierza czas, tym wolniej poruszaj¹ siê przedmioty wokó³ niego, wielki sta-
tek kosmiczny17 i taniec Belzebuba na tle zgeometryzowanego nieba.

W Einstein on the Beach wykorzysta³ artysta fragmenty tekstu Chrisa
Knowlesa � autystycznego ch³opca, z którym pracowa³ w szkole dla upo-
�ledzonych. Chris by³ niebywale uzdolniony matematycznie i �wiat postrze-
ga³ za pomoc¹ liczb oraz przestrzennych relacji geometrycznych. Jak wspo-
mina artysta, pyta³ go niegdy� o to, kim by³ Einstein � za którym� razem
Chris odpowiedzia³: �Muszê pomy�leæ� i napisa³ tekst, którego fragmenty
sta³y siê wa¿n¹ czê�ci¹ spektaklu. To Chris po³¹czy³ postaæ fizyka z pla¿¹.
Tym samym po raz kolejny do�wiadczenia abstrakcji, fizyki i terapii spotka-
³y siê w czasoprzestrzeni teatru.

Po sukcesie, jaki osi¹gn¹³ Einstein on the Beach18, Wilson otrzyma³ propo-
zycjê pracy w Europie i, co ciekawe, w Niemczech. To w³a�nie tu, na Starym
Kontynencie rozmaite do�wiadczenia, z których wywodzi³ swój teatr (ar-
chitektura i malarstwo abstrakcyjne, taniec postmodern czy terapia), w spo-
sób bardzo interesuj¹cy zwi¹zane zosta³y z tradycj¹ teatru. Wydaje siê, i¿ na
pocz¹tku dla twórczo�ci Wilsona bardzo wa¿nym punktem odniesienia sta³
siê ekspresjonizm. Artysta bardzo szybko znalaz³ punkty styczne miêdzy
tym nurtem traktowanym jako jedna, wielka figura estetyczna, a swoimi
wcze�niejszymi poszukiwaniami. Jednak¿e by³ to tylko jeden z wielu frag-
mentów tradycji teatru, które stan¹ siê podstaw¹ toczonej przez niego in-
tertekstualnej gry. Odkrywaj¹c tradycjê teatru europejskiego, poszukiwa³
w niej takich nurtów, konwencji i stylistyk, które mog³y potwierdzaæ jego
intuicje artystyczne. Dlatego w jego spektaklach od po³owy lat 80. (miêdzy
innymi Alcestis, Hamletmachine, Salome, Doctor Faustus, Black Rider, King Lear,
When We Dead Awaken, Parzival, Magic Flute, Lohegrin, Danton�s Death, Alice,
Alice in Bed, Woyzeck, Leonce und Lena, Peer Gynt, Wintermärchen) odnale�æ
mo¿na prawdziwy kola¿ elementów tradycji teatralnej � gatunków i ich
konwencji, ale te¿ typów teatru i ich stylów � takich jak maska dworska,
komedia dell�arte, pantomima, musical, tragifarsa, tragikomedia, dramat
muzyczny, a na innym poziomie choæby barokowa opera czy teatr z papieru.
Wszystkie one po³¹czone s¹ w Wilsonowskiej czasoprzestrzeni. Najbardziej
wyra�n¹ konsekwencj¹ zetkniêcia z dawn¹ form¹ teatraln¹ by³ miêdzy in-
nymi fakt, i¿ Wilsonowski �diagonal� zacz¹³ bardzo silnie przeplataæ siê
z geometri¹ perspektywy z ducha renesansu. Wilson, konstruuj¹c kola¿ tra-
dycji, szuka³ w niej elementów, które pasowa³yby do jego precyzyjnie budo-
wanej geometrii formy. Dlatego wykorzystuje przede wszystkim formalne

17 Oba te obrazy by³y znakami, wrêcz symbolami teorii Einsteina.
18 Spektakl ten mo¿na nazwaæ sukcesem jedynie z perspektywy czasu, by³ bowiem

finansow¹ klap¹, przyniós³ Wilsonowi olbrzymi d³ug.



296 Czê�æ trzecia: Wielo�æ przestrzeni wspó³czesnego teatru

esencje danych konwencji, abstrahuj¹c od ich semantyki i kontekstu histo-
rycznego, strukturyzuje je i wbudowuje w ca³o�æ, jak¹ tworzy jego dzie³o.

Gdzie jest wiêc Einsteinowska teoria wzglêdno�ci, gdzie wielo�æ per-
spektyw i mo¿liwych odczytañ? Wed³ug teorii wzglêdno�ci przestrzeñ i czas
zale¿¹ od uk³adu odniesienia i ruchu obserwatora. O ile w pierwszym okre-
sie swojej wczesnej twórczo�ci Wilson pokazywa³ przede wszystkim wie-
lo�æ, ró¿norodno�æ i równoczesno�æ uk³adów odniesienia, jak te¿ perspek-
tyw odbioru w ramach jednego przedstawienia, o tyle po przyje�dzie do
Europy coraz czê�ciej i wyra�niej zacz¹³ sk³aniaæ siê w stronê jednego uk³a-
du odniesienia. Tym uk³adem sta³a siê w³oska scena pude³kowa, traktowa-
na w perspektywie d³ugiego trwania, z któr¹ artysta styka³ siê w teatrach
niemieckich, francuskich, brytyjskich, w których przysz³o mu pracowaæ.
Poznaj¹c i analizuj¹c w³asno�ci tej sceny, wyci¹gn¹³ konsekwencje estetyczne
i epistemologiczne dla swojego teatru. Ta scena � swoisty okre�lony uk³ad
odniesienia � da³a mu w³a�nie wgl¹d w geometriê tradycji teatru. W ra-
mach pude³ka scenicznego Wilson dokonuje zaplanowanego eksperymentu
z poszczególnymi elementami czasoprzestrzeni. Jednak¿e uk³ad odniesie-
nia, choæ modyfikowany rozmaitymi chwytami i zabiegami (ty³ sceny prze-
s³oniêty, obecno�æ spajaj¹cego ca³o�æ diagonalu, pog³êbianie i podwajanie
pude³ka scenicznego), stanowi okre�lon¹ sta³¹ w jego teatrze. Jest to bardzo
wa¿na kwestia, gdy¿ pozwala zrozumieæ, dlaczego Wilson nie przekracza
ramy scenicznej, ale sytuuje swój eksperyment w³a�nie w jej wnêtrzu. Arty-
sta zdaje siê podkre�laæ, i¿ do konstruowania absolutnej formy teatralnej
zawsze potrzebny jest mu sta³y uk³ad odniesienia. Rehabilitacja sceny w³o-
skiej, jakiej dokonuje re¿yser, sprawia, ¿e staje siê ona dla niego nie tylko
sta³ym uk³adem odniesienia, ale te¿ absolutnym modelem � nie tylko te-
atralnym, ale i epistemologicznym. Pokazuje bowiem cz³owieka wpisanego
w �wiatoobraz19, którym rz¹dz¹ prawa matematyki, one bowiem decyduj¹
o jego porz¹dku, harmonii i ³adzie. Wewn¹trz tego modelu artysta mo¿e
eksperymentowaæ, zmieniaæ elementy i ich kolejno�æ, rozci¹gaæ je w czasie
albo dynamizowaæ, ale pewne dane zawsze bêd¹ sta³e. Czasoprzestrzeñ te-
atru Wilsona ma swój okre�lony uk³ad odniesienia, ale pozostaje ona czaso-
przestrzeni¹ � zdynamizowan¹ od�rodkowo przez napiêcia i relacje we-
wn¹trzsceniczne. Szczególnie widoczne jest to w partyturach ruchów i ge-
stów wykonywanych przez aktorów oraz ich zwi¹zkach z dramaturgi¹ �wia-
t³a, koloru i d�wiêku w spektaklach artysty.

Struktura dzia³añ aktorskich jest tak konstruowana, by nie ilustrowa³a
tekstu, ale czêsto by³a w opozycji do semantyki s³owa, przekracza³a codzien-

19 Zob. M. H e i d e g g e r: Czas �wiatoobrazu. Prze³. K. Wo l i c k i. W: Budowaæ, my�leæ,
mieszkaæ. Eseje wybrane. Wybra³, oprac. i wstêpem opatrzy³ K. M i c h a l s k i. Warszawa
1977, s. 140�152.
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no�æ i potoczno�æ ruchu, stanowi³a �ci�le opracowan¹ formê. Ruch aktorów
jest jednym z elementów tworz¹cych czasoprzestrzeñ teatru Wilsona. Geo-
metria i trajektoria ruchu postaci, precyzyjnie wyznaczona gestyka, rozpa-
trywane s¹ w odniesieniu do kategorii przestrzennych czy dok³adniej: cza-
soprzestrzennych. Aktorzy przemieszczaj¹ siê w przestrzeni niczym figury
z reliefów, wyznaczaj¹c jej g³êbiê, d³ugo�æ, szeroko�æ. Wykre�laj¹ geometriê
przestrzeni. Afekty, emocje, odczucia przedstawiane s¹ za pomoc¹ linii i form
geometrycznych. Taki zabieg pozwala unikn¹æ prostego przek³adania ich na
kategorie codzienno�ci czy prawdopodobieñstwa, a Wilsonowi pomaga ob-
j¹æ je, oswoiæ, uj¹æ w ramach my�lenia geometrycznego. Ale ruch odbywa
siê zawsze w czasie. Przez wspomniany ju¿ slow motion � konsekwentnie
stosowany przez artystê � Wilson pokazuje, ¿e zwolnienie ruchu daje im-
puls widzowi-obserwatorowi do podjêcia analizy w³asnych perspektyw
odbiorczych i tworzenia swojego ³añcucha asocjacji, ale równie¿ wskazuje
na wzglêdno�æ czasu. Zastyganie postaci w okre�lonych pozach równie¿
tworzy architektonikê spektaklu, który budowany jest na zasadzie przesko-
ków miêdzy zastyg³ymi obrazami. Równie¿ powtarzalno�æ gestów, ruchów,
s³ów jest znamiennym chwytem stosowanym w teatrze Wilsona. Najczê�ciej
powtarzalno�æ odbywa siê w ró¿nym tempie i rytmie, co zaburza u odbior-
cy poczucie równomiernie p³yn¹cego czasu spektaklu20. Ruch postaci mo¿e
byæ zaznaczany d�wiêkiem, �wiat³em, zmian¹ kolorystyki t³a czy fragmentu
scenografii. Re¿yser, po mistrzowsku u¿ywaj¹c �wiat³a teatralnego, najczê-
�ciej punktowego, stosuje zbli¿enia twarzy, rêki czy kostiumu wykonawcy,
co powoduje, ¿e na moment czasoprzestrzeñ kurczy siê, zostaje ograniczona
do konkretnego elementu. To ten wycinek staje siê na moment punktum
ca³ego spektaklu. Niezale¿nie bowiem od wszystkich dzia³añ, odbywaj¹-
cych siê wewn¹trz, sama czasoprzestrzeñ jest w ci¹g³ym ruchu. Jest to ruch
implozywny, którego przyk³adem mog¹ byæ stosowane zbli¿enia, jak i eks-
plozywny, kiedy na przyk³ad w jednym momencie czasoprzestrzeñ powiêk-
sza siê za pomoc¹ dominacji jednej lub wielu barw.

Filozofia teatru Wilsona opiera siê równie¿ na pokazywaniu równocze-
sno�ci wielu czasów, które przede wszystkim widoczne s¹ w³a�nie w ruchu
postaci. Artysta stosuje tu bardzo czytelne chwyty � miêdzy innymi nastê-
puj¹cy: jedna z postaci wchodzi przodem, druga w tym samym czasie ty³em
z przeciwnej strony sceny. Dzia³ania obu postaci (lub wielu) maj¹ najczê�ciej
inn¹ dynamikê, podkre�laj¹c ich odmienny charakter w jednym momencie.
Równoczesno�æ czasów wynika tak¿e z monta¿u elementów tradycji teatral-
nej, które sugeruj¹ konteksty i czasy siêgaj¹ce poza tempus spektaklu.

20 Podobn¹ funkcjê maj¹ knee plays � stosowane przez Wilsona intermedia, przeryw-
niki, krótkie scenki, które maj¹ wybiæ widza z czasu spektaklu, pozbawiæ go z³udzenia
absolutno�ci i jednostajnej p³ynno�ci tego czasu.
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Znamiona przestrzenne posiada równie¿ wypowiadany przez postaci
tekst. Zg³oski, sylaby przeci¹gane s¹ niczym d�wiêki, fragmenty zdañ s¹
multiplikowane, urywane w po³owie czy zawieszane. Rytmizacja tekstu za-
wsze podlega dynamice czasoprzestrzeni, nigdy za� semantyce. W ka¿dym
tek�cie (czy bêdzie to dramat Georga Büchnera, Williama Szekspira, Heine-
ra Müllera czy te¿ jego w³asny fragment) Wilson odczytuje indywidualn¹
architektonikê zg³osek, wyrazów i zdañ. Interpretuj¹c tekst, my�li o odle-
g³o�ciach miêdzy nimi, o ich kszta³tach i kolorach. Tym samym buduje nowe
relacje miêdzy nimi � relacje czasoprzestrzenne.

Muzyka nie mo¿e ilustrowaæ [...]. T³o ma byæ niczym obraz, który ma swój
w³asny sens. [...] Warstwa wizualna jest tak samo wa¿na jak to, co s³yszy-
my, tak samo jest w przypadku aktorów. To, co widzimy, pomaga lepiej
s³yszeæ i odwrotnie. [...] W ka¿dym moim spektaklu próbujê uzyskaæ ba-
lans miêdzy tym, co odbiorca s³yszy i tym, co widzi, tak by obie te czynno-
�ci wykonywa³ w jednym czasie21.

Wilson czêsto jest uwa¿any za re¿ysera, który podczas castingów nisz-
czy gwiazdy, ka¿¹c im przechodziæ przez scenê w okre�lonym rytmie albo
po prostu staæ ty³em do widowni. Je�li dany aktor nie spe³nia jego kryte-
riów, stwierdza: �pan nie potrafi graæ, pan nie rozumie teatru�. Kiedy poj-
mie siê drogê artystyczn¹, któr¹ przeszed³ Wilson, jego inspiracje abstrak-
cj¹, jego czasoprzestrzeñ, któr¹ wyznaczaj¹ nastêpuj¹ce w równoczesnych
czasach geometryczne relacje miêdzy tworzywami, oczywistym stanie siê
fakt, i¿ aktor w teatrze Wilsona jest czê�ci¹, istotnym elementem ca³o�ci.
Jest niczym cz³owiek-tancerz z projektu Schlemmera, którego istnienie
w sztuce wyznaczaj¹ zale¿no�ci czasoprzestrzenne wobec innych aktorów,
przedmiotów i sceny (uk³adu odniesienia).

Mo¿na powiedzieæ, ¿e takie my�lenie przenikniête jest dawnym topo-
sem teatru �wiata, w którym cz³owiek-aktor jest elementem wielkiej machi-
ny historii, losu czy konieczno�ci. Toposem, który odnajdujemy u Szekspira,
Büchnera, a nawet Heinera Müllera22, a wiêc dramaturgów bardzo wa¿nych
dla teatru Wilsona. S¹dzê, ¿e konsekwencje, które wyci¹ga amerykañski
re¿yser z tego toposu w XX wieku, maj¹ jeszcze inne konotacje. Wydaje mi
siê, i¿ artysta w tym w³a�nie deterministycznym porz¹dku �wiata widzi byæ
mo¿e jedyn¹ mo¿liwo�æ dla istnienia cz³owieka i jednocze�nie jedyny kon-
tekst umo¿liwiaj¹cy uprawianie sztuki. Bardzo �ci�le skonstruowana forma
teatru Wilsona kusi swoim geometrycznym piêknem, jego czasoprzestrzeñ

21 R. W i l s o n: Interview. In: The Twentieth-Century Performance Reader. Ed. by M. H u x -
l e y, N. Wi t t s. London 1996, s. 423.

22 Oczywi�cie topos ten pojawia siê znacznie wcze�niej, w najbardziej znanej wersji
miêdzy innymi w dialogach Platona.
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wskazuje na to, i¿ kolejne eksperymenty nie znosz¹ tradycji, dawnych od-
kryæ, wprowadzaj¹ w nie jedynie korektê, zmianê. Istota wszech�wiata bo-
wiem oparta jest na sta³ych prawach � wydaje siê, ¿e wed³ug Wilsona s¹ to
obiektywne prawa geometrii przestrzeni. Scena w³oska, stanowi¹ca dla nie-
go absolutny model i konsekwencje, jakie p³yn¹ ze �wiatoobrazu23, przez ni¹
wyznaczonego, staj¹ siê jednocze�nie dla tego twórcy znakiem wielkiej ca-
³o�ci, której ka¿dy element podlega tym samym wiecznym prawom. Nie s¹
to prawa natury, dlatego nie ma mowy o tradycyjnie rozumianej kategorii
mimesis, ale prawa matematyki, teorii, która obejmuje wszech�wiat w jego
ca³o�ci. Teatr Wilsona staje siê wspó³czesn¹ posteinsteinowsk¹ wersj¹ tego
modelu, �wiatoobrazu bêd¹cego w ci¹g³ym, niekoñcz¹cym siê, dynamicz-
nym ruchu, chocia¿ jego podstaw¹ s¹ prawa geometrii.

Mo¿na by wiêc rzec, i¿ Robert Wilson, realizuj¹c w ramach sztuki teatru
dwudziestowieczny mit determinizmu, stawia teoriê wzglêdno�ci przed
teori¹ mechaniki kwantowej, determinizm przed przypadkowo�ci¹, geome-
triê przed kombinatoryk¹ w my�leniu o przestrzeni. Jego �puste piêkno�,
jak widz¹ to niektórzy krytycy, nie jest de facto puste, zawiera w sobie esen-
cjê geometrycznego my�lenia o cz³owieku, sztuce i wszech�wiecie, w któ-
rym to, co dawne, trwa po dzieñ dzisiejszy (choæby w³a�nie w teorii Ein-
steina) i jest podstawowym, byæ mo¿e dla Wilsona jedynym pewnikiem, na
którym mo¿na budowaæ filozofiê i estetykê teatru � tylko bowiem �odkry-
cie ogólnej zasady formalnej, mog³oby zapewniæ nam rezultaty, nie budz¹ce
w¹tpliwo�ci�.

Agnieszka Jelewska-Micha�

Timespace of Robert Wilson�s theatre

S u m m a r y

The text shows an artistic path of an American director, from his interest in abstraction
to fascination with the Italian stage (through an analysis of the selected fragments of the
performances), and points to the philosophy of a geometric form functioning within the
frame of a theatrical timespace consequently developed and used by him. Wilson treats his
theatre as a kind of laboratory where, by means of the geometry principles, he constructs
a precise form. The form covers all elements of a stage work starting from an object,
colour, light and sound and finishing with an actor. The artist, making philosophical, or
more specifically, aesthetic conclusions from the arrangements of the 20th century physical

23 Pisa³a o tym zagadnieniu D. R a t a j c z a k o w a  w: Przestrzeñ w dramacie i dramat
w przestrzeni teatru. Poznañ 1985.
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and mathematical theories (mainly Albert Einstein�s theory of relativism), combines time
with space. Timespace he/she creates is in a constant and dynamic move which covers also
all constituents. However, it has its own precisely defined point of reference � an Italian
stage, considered as an absolute model, the model of a whole. It has been extremely
evident since 1980s when Wilson started directing in European theatres, and inscribed his
abstractive form in traditional frames of a geometric perspective.

Agnieszka Jelewska-Micha�

Die Raumzeit des Robert Wilson Theaters

Z u s a m m e n f a s s u n g

Der vorliegende Text zeigt den schöpferischen Weg des amerikanischen Regisseurs
von seiner Faszination von der Abstraktion bis zur Faszination von der italienischen
Bühne. Die Verfasserin analysiert Fragmente der ausgewählten Spektakel und weist auf
die von Wilson konsequent entwickelte und angewandte Philosophie der geometrischen
Form hin, die im Rahmen der theatralischen Raumzeit wirkt. Wilson betrachtet sein The-
ater als ein bestimmtes Laboratorium, wo er mit Hilfe von geometrischen Gesetzen eine
präzise Form erschafft. Der Form sind alle Elemente des Bühnenwerkes unterstellt: Ge-
genstände, Farben, Licht, Musik und Schauspieler. Aus physischen und mathematischen
Theorien des 20.Jhs (insbesondere Albert Einsteins Relativitätstheorie) die philosophi-
schen und vor allem ethischen Schlüsse ziehend, will der Regisseur im Theater den Raum
mit der Zeit verbinden. Die von ihm geschaffene Raumzeit ist in stetiger, dynamischer
Bewegung; bewegt werden auch alle sie bildenden Stoffe. Doch sie hat ihr eigenes Bezugs-
system � die italienische Bühne, die als ein absolutes Modell, Modell des Ganzen betrach-
tet wird. Das kam besonders seit den 80. Jahren des 20.Jhs zum Vorschein, als Wilson in
europäischen Theatern seine Inszenierungen machte und seine abstrakte Form im tradi-
tionellen Rahmen der geometrischen Perspektive anzuwenden versuchte.
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Teatr to jedno�æ �wiata,
czyli gdzie przebiega granica

znanego i nieznanego
w scenografii Jerzego Juka-Kowarskiego

W teatrze interesuje mnie przede wszystkim teatr i intelektualna rozkosz
odkrywania jego tajemnic. Ekscytuj¹ca jest �wiadomo�æ, ¿e w teatrze mo¿e
zdarzyæ siê wszystko, a sceniczna deska naprawdê jest ca³ym �wiatem

� mówi³ Jerzy Juk-Kowarski, kiedy dla �Notatnika Teatralnego� nagrywa-
li�my rozmowê o jego ostatniej pracy scenograficznej, czyli Kosmosie Gom-
browicza w Teatrze Narodowym w Warszawie1. Rozmowa ta po raz kolejny
u�wiadomi³a mi, jak niewiele wiemy o warsztacie jednego z najwybitniej-
szych polskich scenografów i jak ogromnej erudycji i odwagi trzeba, aby po-
stawiæ dwie prostopad³e �ciany pociête uporz¹dkowan¹ siatk¹ wspó³rzêd-
nych tak, aby�my nie mieli w¹tpliwo�ci, ¿e mamy do czynienia z prób¹ ogar-
niêcia chaosu kosmosu.

Tego, co w teatrze robi Jerzy Juk-Kowarski, szczególnie we wspó³pracy
z Jerzym Jarockim, nie da siê zamkn¹æ terminem �scenografia�. Jego udzia³
w powstawaniu spektaklu jest zdecydowanie wiêkszy i du¿o bardziej zna-
cz¹cy. Konstruowanie przedstawienia jest bowiem za ka¿dym razem wspól-
nym budowaniem spójnego �wiata i okre�laniem dla tego �wiata obszaru
oraz wymiarów istnienia. Scena teatralna, jako przestrzeñ magiczna o zmien-

1 J. J u k - K o w a r s k i: Nieskoñczona liczba wariantów. Rozmawia³a D. B u c h w a l d.
�Notatnik Teatralny� 2006, nr 41, s. 21�28.
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nym statusie ontologicznym, wymaga ka¿dorazowo stworzenia odpowied-
niego jêzyka, jêzyka teatralnych kodów i znaków, zawsze adekwatnych do
literatury i tematu, którymi zostanie opowiedziana wybrana, zwykle para-
boliczna, historia.

Zgodnie ze s³owami Kowarskiego, najbardziej charakterystyczn¹ cech¹
jego przedstawieñ przygotowywanych z Jarockim jest w³a�nie ich teatral-
no�æ. Pozornie mo¿e wydawaæ siê, ¿e teatr, który dzisiaj zostaje w teatrze,
na tradycyjnej scenie, nie jest teatrem nowoczesnym. Nic bardziej mylnego.
To w³a�nie pozostanie w tej przestrzeni jest odwag¹ i wyzwaniem, przed
którym ani Jerzy Juk-Kowarski, ani Jerzy Jarocki nie uciekaj¹. Jest to pozo-
stanie w pe³ni �wiadome. W dodatku wszelkie u¿yte do konstruowania
przedstawienia elementy musz¹ byæ teatralne (przechodz¹ weryfikacjê sce-
ny i je�li siê nie sprawdzaj¹, zostaj¹ odrzucone), poniewa¿ ka¿dy ich spek-
takl, niezale¿nie od tematu, jest tak¿e, a mo¿e przede wszystkim, autotema-
tyczn¹ opowie�ci¹ o mo¿liwo�ciach teatru. Jest zawsze opowie�ci¹ metate-
atraln¹, z za³o¿enia zacieraj¹c¹ granicê pomiêdzy tym, co sztuczne, a tym, co
prawdziwe i nieustannie przekraczaj¹c¹ granicê pomiêdzy fikcj¹ a rzeczy-
wisto�ci¹. Inn¹ niezwyk³¹ cech¹ tego teatru, bardzo rzadko docenian¹ i ni-
gdy w pe³ni nieopisan¹, jest te¿ jego erudycyjno�æ, widoczna w wielowar-
stwowej intertekstualno�ci i bardzo czêsto palimpsestowej konstrukcji spek-
takli. Wiêkszo�æ tych przedstawieñ, ka¿de z nich oddzielnie, warte jest szcze-
gó³owej analizy, która mog³aby ten intelektualny i artystyczny ³adunek, nie-
mo¿liwy nawet do odczytania podczas jednorazowego ogl¹dania przedsta-
wienia, ujawniæ.

Oprócz tego, co o spektaklach Jerzego Juka-Kowarskiego wiemy, co jest
znane, s¹ w nich jeszcze rzeczy nieznane, których nie zidentyfikujemy na-
wet podczas najbardziej starannego ogl¹du. W ró¿nych ich warstwach ukryte
s¹ tajemnicze aporie, semantyczne albo magiczne dziury, nie do wype³nienia
bez podpowiedzi. Mo¿na nigdy ich nie odkryæ, mo¿e nawet bez wiêkszej
szkody dla prawid³owego odczytania ogólnego zamys³u scenografa, ale
odnalezione pozwalaj¹ odczytaæ dodatkowe odniesienia, konteksty, kono-
tacje czy te¿ walory tego z³o¿onego hipertekstu, jakim jest ka¿de przedsta-
wienie Jarockiego i Kowarskiego. Kilka z tych aporii chcia³abym, za pozwo-
leniem autora, odkryæ. Mo¿e kogo� zainspiruj¹ do g³êbszej analizy...

Moje pierwsze spotkanie z teatrem Jerzego Juka-Kowarskiego odby³o
siê 9 marca 1982 roku. Ze studenck¹ przepustk¹ w d³oni, bo przedstawienie
koñczy³o siê tu¿ przed godzin¹ policyjn¹, wcisnê³am siê przez boczn¹ bramê
do katedry �w. Jana w Warszawie i znalaz³am jakie� nieopatrzone karteczk¹
�zarezerwowane� krzes³o przy bocznej kolumnie. Atmosfera panowa³a nie-
zwyk³a. Ko�ció³ przemieniony w teatr ko�cio³em przecie¿ byæ nie przesta³,
w ³awach ko�cielnych dziwnie skupiona i milcz¹ca premierowa publiczno�æ,
w�ród której � zamiast przy o³tarzu � ca³y episkopat z kardyna³em Józe-
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fem Glempem na czele, podskórnie obecna �wiadomo�æ pozostawionych za
drzwiami patroli ZOMO. Wszystko jako� by³o inaczej, choæ na pozór real-
no�æ miejsca nie zosta³a naruszona. Racjonalno�æ podpowiada³a, ¿e graj¹cy
biskupa Becketa Gustaw Holoubek nie jest prawdziwym ksiêdzem, lecz
aktorem, ale chyba wszystkim wydawa³o siê, ¿e si³a g³oszonego z ambony
kazania nie bra³a siê tylko z rzetelno�ci jego rzemios³a. Niektórzy ocierali
ukradkiem ³zy, a kardyna³ Glemp podobno robi³ rachunek sumienia, do cze-
go przyzna³ siê pó�niej Holoubkowi-biskupowi w zakrystii. Dobijaj¹cy siê
do bramy �wi¹tyni rycerze, choæ byli przecie¿ tylko aktorami, graj¹cymi
historyczne i literackie zarazem postaci, dokonywali niemal realnego aktu
przemocy, wzbudzaj¹c w�ród zebranych bardzo wspó³czesne i bolesne emo-
cje. Mieli�my wra¿enie, ¿e wszystkie granice zosta³y przekroczone i ¿e prze-
¿yli�my w teatrze prawdziwe katharsis.

Zastanawia³am siê pó�niej wielokrotnie, co takiego siê wtedy sta³o? Co
wydarzy³o siê tego wieczora, ¿e dla mnie i dla wielu innych uczestników
tego spotkania Mord w katedrze Eliota sta³ siê jednym z najwa¿niejszych
i najbardziej dojmuj¹cych do�wiadczeñ teatralnych? Kontekst czasu histo-
rycznego jest oczywisty, ale wiele lat pó�niej Jerzy Juk-Kowarski opowie-
dzia³ mi, co z realn¹ przestrzeni¹ ko�cio³a zrobi³ teatralny scenograf i jak
zostali�my wszyscy wtedy w³a�nie przez teatr zmanipulowani.

Decyzja o realizacji tego przedstawienia poza teatrem (chyba jedyny raz
podczas ich wspólnej pracy) by³a dla Jarockiego i Kowarskiego � wobec
sytuacji politycznej � oczywista. Katedra warszawska i katedra wawelska
(przedstawienie mia³o dwie wersje) dorównywa³y w naszych warunkach
prawdziwemu miejscu wydarzeñ, czyli katedrze w Canterbury. Uzyskano
potrzebne zgody hierarchii ko�cielnej, ale nie na wszystko. Na przyk³ad
prawdziwy o³tarz nie móg³ byæ elementem scenografii. Tym bardziej, ¿e tu¿
przed nim dokonaæ siê mia³o morderstwo, nawet je�li by³o tylko teatralne,
pozostawa³o zbrodni¹. Trzeba wiêc by³o zbudowaæ ogromny nowy o³tarz,
który zas³oni³ istniej¹cy. Nowy ró¿ni³ siê do�æ znacznie od oryginalnego �
czego oczywi�cie nikt nie zauwa¿y³ � mia³ obraz Matki Boskiej Czêstochow-
skiej w z³otej koszulce (oryginalny jej nie ma) i by³ podwy¿szony, ³¹cz¹c siê
ze stallami za pomoc¹ schodów, na których mordowano biskupa Becketa.
Zrobiono te¿ bardzo staranne repliki od�wiêtnych chor¹gwi, wieszanych
w katedrze w czasie podnios³ych uroczysto�ci, poniewa¿ u¿ycie oryginal-
nych hierarchowie uznali za niestosowne. Ponadto zbudowano ca³kiem nowe
metalowe drzwi do katedry, w które walili mieczami rycerze przychodz¹cy
wykonaæ wyrok, gdy¿ na co dzieñ ko�ció³ zamyka tylko oszklona krata.
Efekt d�wiêkowy, bardzo wa¿ny dla tego momentu przedstawienia, nie
móg³by byæ inaczej osi¹gniêty.

Natomiast najbardziej istotny dla idei tego spektaklu element kostiumo-
graficzny, choæ wszyscy go widzieli, przez wiele lat pozostawa³ nierozpo-
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znany. Nie mo¿na by³o bowiem wtedy napisaæ w programie teatralnym, ¿e
Gustaw Holoubek (w Warszawie) u¿ywa³ w czasie spektaklu infu³y i pasto-
ra³u prymasa Stefana Wyszyñskiego, a Jerzy Biñczycki (w Krakowie) szat
pontyfikalnych Jana Paw³a II, w których papie¿ odprawia³ mszê w Krako-
wie w 1979 roku.

W wyniku wszystkich tych zabiegów scenograficzno-inscenizacyjnych
nast¹pi³o przedziwne �na³o¿enie siê na siebie� co najmniej trzech rzeczywi-
sto�ci: teatralnej (poprzez u¿ycie tekstu literackiego i teatralnych narzêdzi
kompozycyjnych), sakralnej (równie¿ dlatego, ¿e oprócz realnego miejsca,
w którym siê znajdowali�my, tak¿e sztuka Eliota opiera³a siê na obrzêdzie
mszy �w.) i realnej (bo kontekst prawdziwych wydarzeñ politycznych i za-
gro¿enie w postaci patroluj¹cych Stare Miasto zomowców by³ oczywisty).
Widzowie � jednocze�nie uczestnicy i �wiadkowie wydarzeñ � umieszcze-
ni zostali wiêc na granicy, czy te¿ pomiêdzy granicami tych rzeczywisto�ci
i porz¹dków. W³a�ciwie bez szans na rozró¿nienie fa³szu i prawdy, poddani
dzia³aniu emocji zrodzonych z tego splotu fikcji i realno�ci. Antropolodzy
kultury twierdz¹, ¿e w takim stanie, stanie liminalnym, cz³owiek jest bar-
dziej podatny na wp³yw si³, które nazywaj¹ nadnaturalnymi.

Mo¿na to oczywi�cie uj¹æ w ramy �cis³ego naukowego dyskursu i zgo-
dziæ siê z Erik¹ Fischer-Lichte, która napisa³a w jednej ze swoich prac:

Teatr zawsze i wszêdzie charakteryzuje specyficzne napiêcie miêdzy rze-
czywisto�ci¹ i fikcj¹, miêdzy prawdziwym i udanym. Teatralne przedsta-
wienia odbywaj¹ siê przecie¿ w realnej przestrzeni i w realnym czasie; na
scenie zawsze obecne s¹ rzeczywiste cia³a aktorów, które poruszaj¹ siê
w rzeczywistych przestrzeniach. Rzeczywista przestrzeñ, czyli scena,
mo¿e oznaczaæ przy tym wiele ró¿nych fikcyjnych miejsc; rzeczywisty
czas, czas trwania przedstawienia, staje siê czasem przedstawionym; rze-
czywiste cia³o aktora zaczyna oznaczaæ inne cia³o, cia³o scenicznej posta-
ci. Dawa³o to zazwyczaj i nadal daje podstawê do rozmaitego typu
transgresji miêdzy fikcyjnym i rzeczywistym2.

Mo¿na, ale wydaje mi siê, ¿e tamtego wieczoru byli�my �wiadkami
i uczestnikami jeszcze bardziej z³o¿onego i niezwyk³ego teatru. Byæ mo¿e
rzeczywi�cie si³a kazania Becketa-Holoubka wynika³a z wielkiej klasy jego
aktorstwa i zdolno�ci do transgresji, ale mo¿e nie bez znaczenia dla aktora
by³ fakt noszenia na sobie elementów stroju Prymasa Tysi¹clecia, symbolicz-
nie naznaczonych jego osob¹, przywo³uj¹cych ca³¹ wiedzê o ¿yciu i dzia³al-
no�ci tego cz³owieka, bêd¹cych te¿ niejako jego � prymasa � mistyczn¹
obecno�ci¹.

2 E. F i s c h e r - L i c h t e: Rzeczywisto�æ i fikcja we wspó³czesnym teatrze. Prze³. M. B o -
r o w s k i, M. S u g i e r a. �Didaskalia� 2005, nr 70, s. 66�71.
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Odkrywanie na³o¿onych na siebie warstw kontekstowych czy odnie-
sieñ intertekstualnych, zeskrobywanie tego palimpsestu, zale¿a³o ju¿ tylko
od wiedzy, inteligencji i wra¿liwo�ci indywidualnej widzów. Niektórzy oka-
zali siê bardzo wra¿liwi, bo po trzech wieczorach przedstawienie zosta³o
zdjête (w Krakowie zagrano wiêcej, bo 22 razy).

U¿ycie prawdziwej, realnej przestrzeni dla uzyskania podobnego typu
intertekstualno�ci i kontekstualno�ci mia³o tak¿e miejsce w powsta³ym do-
k³adnie rok pó�niej ¯yciu snem Pedra Calderóna de la Barca w Starym
Teatrze w Krakowie. Umiejscowiona w XVII wieku historia polskiego kró-
lewicza Segismunda wpleciona w filozoficzn¹ przypowie�æ o wolnej woli
cz³owieka, który mo¿e przeciwstawiæ siê temu, co zapisane jest dla niego
w gwiazdach, stawa³a siê pretekstem do reinterpretacji naszych narodowo-
-historycznych mitów. Poniewa¿ premiera odby³a siê w Starym Teatrze,
wpisywa³a siê niejako samoistnie w ci¹g wielkich, legendarnych przedsta-
wieñ tego teatru, które by³y podobnym dyskursem z histori¹ i wspó³cze-
sno�ci¹, a nawet próbowa³a byæ miejscami otwart¹ z nimi dyskusj¹. Posta-
nowiono wiêc tego nie ukrywaæ, ale odwrotnie � podkre�liæ, u¿ywaj¹c do
tego celu zarówno samej architektury teatru, jak i elementów-cytatów-od-
wo³añ do dawnych przedstawieñ. Powsta³ gigantyczny metateatr, wielkie
teatralne opowiadanie o tym, jak teatr swoim jêzykiem opowiada³ przez
tradycjê i historiê o wspó³czesno�ci. Dla widzów Starego Teatru by³y to
odwo³ania oczywiste i znacz¹ce � Segismundo wyrzuca³ uprzykrzonego
s³ugê przez okno, przez które wyskakiwa³ Rollison w Dziadach Konrada Swi-
narskiego. Rosaura dziêki fragmentowi kostiumu zamienia³a siê w Atenê
i, stoj¹c dok³adnie w tym samym miejscu, w którym sta³a Atena w insceniza-
cji Nocy listopadowej Andrzeja Wajdy, zagrzewa³a do boju zbuntowanych ¿o³-
nierzy w mundurach podchor¹¿ych. Sztandar, który nie�li towarzysz¹cy
królowi powstañcy, by³ przecie¿ sztandarem z II aktu Wyzwolenia Wyspiañ-
skiego w re¿yserii Konrada Swinarskiego. Ca³y ten kola¿ prawdziwych
i symbolicznych elementów wpisany zosta³ w barokow¹, filozoficzn¹ bajkê,
której teatralno�æ podkre�la³y: wisz¹cy nad publiczno�ci¹ anio³ i zatrzyma-
na w locie armatnia kula. Uniewa¿niona zosta³a tym sposobem wszelka re-
alno�æ i racjonalno�æ, zatrzymany czas, ustanowiony za� porz¹dek teatralny,
w którym transgresywno�æ na ró¿nych poziomach odwo³añ by³a zasad¹
prymarn¹.

W istocie rzeczy przypuszczenie, ¿e istnieje tylko jeden �wiat � pisa³
w swojej ksi¹¿ce Ponowoczesno�æ, czyli dekonstruowanie nie�miertelno�ci
Zygmunt Bauman � poddany temu samemu zbiorowi niezmiennych,
logicznie apodyktycznych praw, nie wydaje siê ju¿ prawdziwe, czuje siê,
¿e musi byæ wiêcej �wiatów, byæ mo¿e nawet nieskoñczona wielo�æ uni-
wersów, co do czego chêtnie zgodziliby siê dzisiejsi kosmologowie, ope-

20 Przestrzenie...
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ruj¹cy swymi hipotezami, co do przera¿aj¹cych czarnych dziur zdolnych
do po¿erania i ukrywania �wiatów, jak i postmodernistyczni filozofowie
ze swoimi pytaniami w stylu: �Jakie rodzaje �wiata istniej¹, jak s¹ ukon-
stytuowane i czym siê od siebie ró¿ni¹?� (Brian Mc Hale) i swym talentem
opisywania innych mo¿liwych i niemo¿liwych �wiatów3.

Calderón, zgodnie z alchemicznym i metafizycznym duchem swojej epo-
ki, wpisa³ bohaterów sztuki w znany wtedy porz¹dek astralny (7 planet �
7  postaci, 2 kobiety � 5 mê¿czyzn) i rola gwiazd w determinowaniu ich
dzia³añ i dla przebiegu akcji scenicznej jest bardzo istotna. W zwi¹zku z tym
nikogo nie zdziwi³ element scenografii w postaci astrologicznego horosko-
pu namalowanego na dodatkowej kurtynie, przed któr¹ rozgrywa³ siê pro-
log (Jerzy Juk-Kowarski bardzo czêsto stosuje takie dodatkowe kurtyny).
Ale nikt nie wiedzia³ � bo nie móg³ wtedy wiedzieæ, g³ównie z powodu
cenzury � ¿e jest to horoskop bardzo szczególny, horoskop jak najbardziej
prawdziwy, wyznaczony dla Warszawy na dzieñ 13 grudnia 1981 roku, na
godzinê dwunast¹ w nocy. Uk³ad planet wygl¹da³ wtedy nastêpuj¹co: na
wschodzie by³ Mars, w ascendencie Ksiê¿yc, a wszystkie pozosta³e planety
by³y poni¿ej zachodu, czyli by³y niewidoczne. Wed³ug astrologów to by³
bardzo dobry horoskop i mo¿e zna³ go genera³ Jaruzelski, wybieraj¹c datê
wprowadzenia stanu wojennego? Mo¿emy zastanawiaæ siê, czy taki sceno-
graficzny ¿art (?) ma jakiekolwiek znaczenie dla tego, co dzieje siê na scenie,
albo dla tego, jak przedstawienie odbiera publiczno�æ. Jak jednak twierdzi
ks. Józef Tischner:

Cz³owiek ulega w swoim dzia³aniu zarówno temu, co jest, jak i temu, cze-
go nie ma. Demon mo¿liwy odgrywa w filozofii dramatu tak¹ sam¹ rolê
jak demon realnie istniej¹cy4.

Mo¿e wiêc takie magiczne i tajne elementy scenografii s¹ dla spektaklu
nie mniej istotne ni¿ te widoczne? Przecie¿ nie mo¿e nie oddzia³ywaæ na
proces konstruowania roli przez aktora �wiadomo�æ odniesieñ, które swoj¹
gr¹ lub kostiumem musi ewokowaæ? Dla niektórych aktorów sytuacja by³a
skomplikowana podwójnie, poniewa¿ przed laty grali w tamtych przywo-
³ywanych spektaklach. Natomiast odkrywanie kolejnych warstw znaczeñ
i odniesieñ, kolejnych konotacji intertekstualnych by³o na pewno prze¿y-
ciem najpe³niejszym wy³¹cznie dla sta³ych widzów Starego Teatru. Oderwa-
ne od kontekstu architektury i autotematyczno�ci przedstawienie nabiera³o

3 Z. B a u m a n: Ponowoczesno�æ, czyli dekonstruowanie nie�miertelno�ci. Prze³. A. S z a -
h a j. W: Postmodernizm a filozofia. Wybór tekstów. Red. S. C z e r n i a k, A. S z a h a j. Warsza-
wa 1996, s. 163.

4 J. T i s c h n e r: Filozofia dramatu. Kraków 1998, s. 309.
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innych odcieni, pewne cechy traci³o, ale nie traci³o wcale swojej teatralnej
si³y, o czym �wiadczy³ sukces tego spektaklu w czasie go�cinnych pokazów
w ojczy�nie Calderóna, u publiczno�ci nienawyk³ej do takiego traktowania
swojej klasyki.

�Droga logiki nie jest bowiem drog¹, która otwiera tajemnice� � twier-
dzi Jerzy Juk-Kowarski. Dlatego w innym g³o�nym przedstawieniu � �nie
o Bezgrzesznej (Stary Teatr, 1979), to nie logika, a przypadek mia³ decydowaæ
o tym, co widzowie prze¿yj¹ w teatrze. Przedstawienie zosta³o bardzo szcze-
gó³owo opisane i zinterpretowane, wiêc nie bêdê siê tym zajmowaæ, chcia-
³am tutaj tylko opisaæ pewne szczególne dzia³anie scenografa. Poniewa¿
przedstawienie opowiada³o o trudnej historii naszego narodu poprzez tek-
sty literackie albo historyczne dokumenty, wiele elementów, szczególnie
w kostiumach, musia³o byæ maksymalnie zbli¿onych do historycznej praw-
dy, ¿eby mog³y zostaæ jednoznacznie zidentyfikowane. Mundury wojsko-
we, stroje cara i cesarza, suknie kobiece w wielu wypadkach sk³ada³y siê
z elementów oryginalnych, kupionych od kolekcjonerów, inne by³y tworzo-
ne �ci�le wed³ug zachowanych wzorów. Ta historyczna staranno�æ mia³a pod-
kre�laæ i uwypuklaæ niemal dokumentalny charakter spektaklu. Przechodz¹c
przez kolejne sale, publiczno�æ odbywa³a wraz z aktorami drogê Polaków
do niepodleg³o�ci. W pewnym momencie � drogi widzów, tak jak naszego
narodu, rozchodzi³y siê. Widzowie musieli wybraæ, za którym w¹tkiem spek-
taklu chc¹ pod¹¿aæ. Czê�æ sz³a ogl¹daæ scenê balu z Ró¿y ¯eromskiego,
a czê�æ do sali, w której aktorzy prezentowali pami¹tki ze swojej rodzinnej
przesz³o�ci. Ta scena by³a pomy�lana jako intymne spotkanie, w którym
widzowie na ten krótki moment stawali siê tak¿e wspó³twórcami spekta-
klu. Kameralno�æ miejsca prowokowa³a do nawi¹zywania rozmów. Zdarza-
³o siê, ¿e opowie�ci bywa³y wzajemne. Mówi³o siê tam o rzeczach, o których
nie by³o wolno g³o�no mówiæ � jak mo¿na siê domy�laæ � o ³agrach, zsy³-
kach, prze�ladowaniach. Intymno�æ sk³ania³a do szczero�ci i otwarto�ci.
Emocje udziela³y siê stronom nawzajem. Mo¿na zadaæ sobie w tym miejscu
pytanie, czy do�wiadczenie tego spotkania by³oby inne, gdyby widzowie
wiedzieli, ¿e ta �szczera� scena jest czê�ciow¹ mistyfikacj¹? ¯e czê�æ �ro-
dzinnych� pami¹tek wcale prawdziwa nie by³a, a niektórzy z aktorów opo-
wiadali nie swoje, ale podsuniête im, fikcyjne historie? Gdyby wiedzieli, ¿e
scenograf swoim dzia³aniem trochê ich �oszuka³�? A mo¿e si³a oddzia³ywa-
nia tych prawdziwych, realnych rekwizytów by³a tak mocna, ¿e udziela³a
siê niejako tak¿e tym zafa³szowanym, niweluj¹c ich fikcyjno�æ?

Para dychotomicznych pojêæ �realny� / �fikcyjny� � pisze Erika Fischer-
-Lichte � s³u¿y nie tylko jako narzêdzie opisu �wiata, ale tak¿e reguluje
nasze zachowania i dzia³ania. Dlatego ich po³¹czenie, zniesienie opozy-
cji miêdzy nimi prowadzi z jednej strony do destabilizacji naszego widze-

20*
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nia �wiata, nas samych i innych, z drugiej natomiast � podwa¿a normy
i zasady, które rz¹dz¹ naszymi zachowaniami. Z pary �realny� / �fikcyj-
ny� wyprowadziæ mo¿na dwie odrêbne ramy: �to jest teatr� i �to jest rze-
czywisto�æ�. Dyktuj¹ one konkretne formy zachowañ w sytuacjach, do
których odsy³aj¹. Kiedy ramy te koliduj¹ ze sob¹, znika dziel¹ca je ró¿nica,
przedstawienie przenosi widza w miejsce pomiêdzy ustalonymi zasada-
mi, normami, porz¹dkami. Wtedy powstaje i ugruntowuje siê nowe rozu-
mienie estetycznego do�wiadczenia5.

Poniewa¿ to nowe rozumienie estetycznego do�wiadczenia akurat w tym
wypadku znowu nie spodoba³o siê cenzorom, po bardzo krótkim czasie tê
scenê z przedstawienia usuniêto. Z tego powodu zachowa³o siê w archiwum
tylko zdjêcie z próby.

W scenografiach Jerzego Juka-Kowarskiego nieustanne mieszanie b¹d�
zestawianie sztucznego z prawdziwym, przekraczanie realno�ci i fikcji, bar-
dzo �wiadomie komponowana intertekstualno�æ, ukryte i jawne odniesie-
nia do transcendencji, dodatek magii i ezoteryki s³u¿¹ paradoksalnie budo-
waniu prawdy i szczero�ci wypowiedzi. To dla niego bardzo wa¿ne. Istnie-
nie aporii tej szczero�ci nie zak³óca ani nie znosi. Co najwy¿ej mo¿e budziæ
nasz niepokój, ¿e w komponowanej przez niego przestrzeni istniej¹ tajemni-
cze ergodyczne dyskursy, których nigdy nikt nie uruchomi.

Teatr to jest niezwyk³e osi¹gniêcie ludzko�ci � Jerzy Juk-Kowarski mówi³
w rozmowie, któr¹ nagrali�my w 1998 roku dla �Notatnika Teatralnego�
po�wiêconego Jerzemu Jarockiemu � Zawsze jestem zdziwiony, ¿e co�
takiego jak teatr w ogóle istnieje. ¯e ludzie wymy�lili takie miejsce, gdzie
mo¿na ze �wiatem spotkaæ siê na próbê, dla zabawy, a jednocze�nie na-
prawdê serio. To jest jaka� wielka m¹dro�æ ludzko�ci i jak wszystko zwi¹-
zane ze sztuk¹ odbywa siê na granicy znanego i nieznanego. Dziêki temu
genialnemu pomys³owi w teatrze do�wiadczaæ mo¿na summy wszyst-
kich energii, tajemniczych mocy, które siê kojarz¹ w jednym punkcie. Ja-
ka� jedno�æ �wiata jest w teatrze. To jest prawda, o której czêsto zapomi-
namy6.

Mo¿na by dodaæ, ¿e nie ma równie¿ teatru dotkliwego (mam na my�li
teatr, który dotyka, obchodzi, porusza i przejmuje) bez tajemnicy. Czasem
jednak warto j¹ odkryæ.

5 E. F i s c h e r - L i c h t e: Rzeczywisto�æ i fikcja..., s. 66�71.
6 J. J u k - K o w a r s k i: Zaczynamy od pocz¹tku. Rozmawia³a D. B u c h w a l d. �Notat-

nik Teatralny� 1998, nr 15, s. 50.
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Dorota Buchwald

Theatre is the unity of the world
or where is a border between

the known and unknown
in the scenography by Jerzy Juk-Kowarski

S u m m a r y

What Jerzy Juk-Kowarski does in the theatre, especially in cooperation with Jerzy
Jarocki, cannot be closed in the notion of �scenography�. His contribution to the perfor-
mance is much bigger and meaningful. The construction of the performance is each time
a common building of a coherent world which must be thought over, and a definition of the
area and dimensions of existence for the world. The theatrical stage, as a magic space of an
ontological status, demands a creation of an appropriate language, the language of thea-
trical codes and signs always adequate to the literature and the topic by means of which the
story will be told. An incredible power of influence of this theatre consists in a surprising
coherence, an iron cohesion and cold logics, piercing intelligence, huge erudition with
marvelousness of magic, understatements and mysteries which, hidden in the perfor-
mance, serve only the purpose of creating a unique atmosphere in which the world goes on.

In his work, Jerzy Juk-Kowarski does not obey any principles set out in advance.
However, there is one, i.e. the means used to construct a scenic world must be theatrical in
nature. He rejects what is not the pure theatre.

Dorota Buchwald

Das Theater ist die Einheitlichkeit der Welt,
oder wo verläuft die Grenze zwischen

dem Bekannten und Unbekannten
im Bühnenbild von Jerzy Juk-Kowarski?

Z u s a m m e n f a s s u n g

Die theatralische Tätigkeit von Jerzy Juk-Kowarski, besonders im Verein mit Jerzy
Jarocki, lässt sich auf den Begriff �Bühnenbild� überhaupt nicht beschränken. Sein Anteil
an der Aufführung ist viel größer und wichtiger als eines gewöhnlichen Bühnenbildners.
Die Erschaffung der Aufführung beruht zwar jedes Mal darauf, dass man sich gemeinsam
eine kohärente Welt ausdenkt und deren existentiellen Bereich festlegt. Die Theaterbühne
als ein magischer, ontologisch bedingter Raum, erfordert immer eine angemessene Spra-
che, eine theatralische, der literarischen Urfassung und dem Thema angemessene Kode.
Besondere Wirkungskraft des Theaters beruht auf erstaunlicher Kohärenz zwischen eiser-
ner Logik und durchdringender Intelligenz, zwischen großer Gelehrtheit und entzücken-
der Magie, auf Verschweigen und Geheimnissen, die oft in dem Spektakel versteckt, nichts
anderes als eine spezifische Atmosphäre erschaffen sollten.

Bei seiner Arbeit beachtet Jerzy Juk-Kowarski keine vorausgesetzten Prinzipien. Außer
dem folgenden: alle bei Erschaffung der Bühnenwelt angewandten Mittel müssen theatra-
lische Mittel sein. Er lehnt all das ab, was kein reines Theater ist.



Ewa D¹bek-Derda
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Ku nieskoñczono�ci
Uprzestrzennione twarze z projektów

Jerzego Juka-Kowarskiego

Prezentowana latem 2006 roku w O�rodku Pracy Twórczej nad Wigrami
ekspozycja prac Jerzego Juka-Kowarskiego powsta³a z przetworzonych cy-
frowo obrazów twarzy, pochodz¹cych z projektów kostiumów trzech insce-
nizacji zrealizowanych przez scenografa w Niemczech, Szwajcarii oraz S³o-
wenii wraz z Jerzym Jarockim (Rewizor Miko³aja Gogola, Schauspielhaus
Wuppertal 1982; Zmierzch Izaaka Babla, Schauspielhaus Zurych 1984) i Janem
Skotnickim (Opera za trzy grosze Bertolta Brechta, Primorsko Dramsko Gle-
dali�èe, Nova Gorica 1985). Poddane komputerowej transformacji fragmen-
ty projektów, nie trac¹c odniesienia do inscenizacji, przede wszystkim za-
istnia³y na wystawie jako dzie³a samodzielne kreuj¹ce now¹ przestrzeñ re-
aln¹ i wyobra¿eniow¹.

Kostiumy na projektach Juka-Kowarskiego okrywaj¹ zwykle cia³a o cha-
rakterystycznych kszta³tach, zastyg³e w znacz¹cym ge�cie. Dope³niaj¹ je
oblicza wymowne w wyrazie, choæ na pierwszy rzut oka niezauwa¿alne,
g³ównie ze wzglêdu na niewielkie rozmiary rysowanych postaci. Twarze,
dla wielu scenografów elementy nieistotne i w procesie projektowania ko-
stiumu teatralnego zbêdne, pierwszy wydoby³ z rysunków Kowarskiego
jego syn. Wprowadzi³ w celach dokumentacyjnych projekty ojca do pamiêci
komputera, a sprowokowany mo¿liwo�ciami tego medium powiêkszy³
postacie i ich maleñkie fizjonomie. Wyrazisto�æ powsta³ych w ten sposób
portretów zaskoczy³a samego ich autora. Dlatego zainicjowany przez syna
proces wydobywania, przetwarzania i multiplikowania obrazu prawie nie-
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zauwa¿alnych w rzeczywistym wymiarze twarzy kontynuowa³ ju¿ sam, od-
s³aniaj¹c tym samym zapomniany czy te¿ niezarejestrowany przez siebie gest
portrecisty. Prace Juka-Kowarskiego cechuje du¿a rozpiêto�æ technik projek-
towania � od precyzyjnie rozrysowanych detali stroju do braku projektu
i narzucania aktorom pewnej dowolno�ci w sposobie ubrania kreowanych
przez nich postaci. Rola kostiumu nie polega, zdaniem scenografa, na prze-
braniu aktora w bohatera dramatu, lecz na stworzeniu mu optymalnych wa-
runków do wykreowania scenicznej postaci. Dlatego te¿ w procesie projekto-
wania przywi¹zuje wielk¹ wagê do kszta³towania elementów, których widz
z pewno�ci¹ nie zobaczy b¹d� nie bêdzie �wiadomy ich obecno�ci, a które
w istotny sposób wp³yn¹ na ostateczny wizerunek postaci i charakter przed-
stawienia. Do takich elementów nale¿a³y chocia¿by u¿yte w dwu insceniza-
cjach Mordu w katedrze Thomasa S. Eliota szaty liturgiczne nale¿¹ce do pry-
masa Stefana Wyszyñskiego (w warszawskiej) i kardyna³a Karola Wojty³y
(w krakowskiej). By³y one znakiem przeznaczonym przede wszystkim dla
zespo³u aktorskiego, a szczególnie dla kreuj¹cych w nich rolê Tomasza Be-
cketa Gustawa Holoubka i Jerzego Biñczyckiego. Portretowanie twarzy
scenicznych postaci na projektach kostiumów równie¿ wpisuje siê w szereg
artystycznych gestów scenografa � niewidocznych, nieznanych i nieu�wia-
domionych publiczno�ci, a jednocze�nie inspiruj¹cych proces powstawania
spektakli, niebagatelnych dla ostatecznego kszta³tu inscenizacji.

�Wszystkie dzie³a sztuki wykonane s¹ w okre�lonej skali. Zmieniaj¹c
skalê, zmieniamy wszystko�1 � pisa³ Edward Hall w Ukrytym wymiarze.
Dokonuj¹c elektronicznego przetworzenia projektów, polegaj¹cego na swo-
istym demonta¿u i fragmentacji postaci, zmianie proporcji i tonacji barw-
nych, wyostrzeniu lub rozmyciu rysów powiêkszanych twarzy, Kowarski
nie zaciera �ladów teatralnego rodowodu swoich prac, choæ oczywi�cie nie-
obecno�æ figur postaci i kostiumów oddala je od kontekstu konkretnej in-
scenizacji, dla której zosta³y zaprojektowane. Teatralno�æ portretów, bez-
b³êdnie odczytywana przez nierzadko nie�wiadomych ich pochodzenia od-
biorców wystawy, realizuje siê przede wszystkim poprzez wyra�ny zwi¹-
zek z tekstami sztuk � dziêki ilustracyjno�ci portretów i obecno�ci maski.
Komputerowe wydruki twarzy bohaterów Zmierzchu, Rewizora i Opery za
trzy grosze nosz¹ znamiona teatralnej ulotno�ci, stanowi¹ zapis jednej z wer-
sji przetwarzanych portretów, maj¹ wiêc charakter jednorazowego, jak spek-
takl, zdarzenia. �Jednym z efektów u¿ytkowania mediów elektronicznych
� sugeruje Derrick de Kerckhove � jest otwarcie przestrzeni umys³owej na
widok publiczny�2. To otwarcie w przypadku prezentowania publiczno�ci

1 E. H a l l: Ukryty wymiar. Prze³. T. H o ³ ó w k a. Warszawa 1997, s. 111.
2 D. de K e r c k h o v e: Inteligencja otwarta: narodziny spo³eczeñstwa sieciowego. Prze³.

A. H i l d e b r a n d t. Warszawa 2001, s. 55.
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narysowanych przed laty twarzy scenicznych bohaterów wi¹¿e siê zarów-
no z ods³oniêciem sposobu czytania i interpretowania tekstu dramatyczne-
go, my�lenia o teatrze, jak i, g³ównie poprzez uruchomienie procesu trans-
formacji projektów, autokomentowaniem w³asnej twórczo�ci.

Wydrukowane fragmenty przetworzonych cyfrowo projektów Juka-
-Kowarskiego, przedmioty o nie do koñca okre�lonym statusie ontologicz-
nym, jednocze�nie nale¿¹ce i nie nale¿¹ce do ró¿nych rzeczywisto�ci, wy-
ra�nie plasuj¹ siê w przestrzeni pomiêdzy dokumentem a dzie³em, repre-
zentacj¹ tekstu a symulacj¹ scenicznej inscenizacji, dramatem a teatrem. Jako
niewielkie czê�ci projektów teatralnych kostiumów s¹ nie tylko �wiadec-
twem zrealizowanych przed dwudziestu laty inscenizacji, dokumentem pracy
scenografa, zapisem jego zmagania z tekstami sztuk i wspó³tworzeniem
przedstawienia, ale równie¿, a mo¿e przede wszystkim, efektem poddania
skoñczonego dzie³a przetworzeniu wynikaj¹cemu z mo¿liwo�ci narzêdzia,
jakim jest komputer, dzie³em, przekraczaj¹cym granicê materialno�ci, po-
zbawion¹ statusu orygina³u wersj¹, mog¹c¹ zaistnieæ ju¿ za chwilê w zupe³-
nie innej formie. Przetwarzaj¹c i multiplikuj¹c swoje projekty, Juk-Kowarski
nie poddaje siê do koñca mo¿liwo�ciom, otwieraj¹cych nowe przestrzenie
i prowokuj¹cych do przekraczania granic, mediów elektronicznych. Reje-
struj¹c rysunki w pamiêci komputera, scenograf przekre�la definitywnie ma-
terialno�æ wykonanych wcze�niej projektów � jak twierdzi, pozbywa siê
ich po zeskanowaniu � ale jednocze�nie rezygnuje z zapo�redniczonej po-
przez ekran komputera formy prezentacji przetworzonych tu portretów. Nie
umieszcza ich w sieci, lecz powraca do materialnej postaci dzie³a oraz trady-
cyjnej formy jego prezentacji w formie wystawy wydrukowanych wizerun-
ków. Zatrzymuje tym samym charakterystyczny dla multimediów proces
przetwarzania elektronicznego obrazu w nieskoñczono�æ i wpisywania go
w równolegle tworzone przez internautów hiperteksty. Zatrzymanie to nie
ma charakteru ostatecznego. Kowarski nie wyklucza dalszych zmian por-
tretów i form ich prezentowania, równie¿ wprowadzenia projektów do cy-
berprzestrzeni. Za najwa¿niejszy uznaje sam fakt uruchomienia procesu elek-
tronicznego ich przetwarzania i wskazania na mo¿liwo�æ tworzenia z nich
nieskoñczonej ilo�ci wizerunków i ich konfiguracji. Konsekwencj¹ umiesz-
czenia projektów w sieci by³aby niew¹tpliwie utrata znaczenia kontekstu
teatralnych odniesieñ portretów na rzecz uzyskanych w wyniku kompute-
rowego przetwarzania walorów efektu optycznego. W procesie percepcji
obrazu na ekranie monitora denotacja zdaje siê ustêpowaæ przed wizualiza-
cj¹. Zawieszenie przez scenografa procesu przetwarzania i multiplikowania
projektów zwi¹zane jest, jak siê zdaje, z chêci¹ spowolnienia procesu per-
cepcji, powi¹zanie dokonanej przez niego wizualizacji z denotacj¹ odbiorcy
oraz z utrzymaniem odniesienia wizerunków twarzy do sztuk, które zain-
spirowa³y ich powstanie. Brak po�rednictwa interfejsu nie wyklucza oczy-
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wi�cie interaktywnego odbioru wystawy. Scenograf stwarza tak¹ mo¿liwo�æ,
proponuj¹c odbiorcom wype³nianie rysunkiem wydrukowanego w wielu
egzemplarzach oblicza bez twarzy jednej z postaci Opery za trzy grosze. Ryso-
wane przez publiczno�æ portrety staj¹ siê czê�ci¹ prezentacji i w przeciwieñ-
stwie do anonimowej interaktywno�ci obowi¹zuj¹cej w wirtualnej przestrze-
ni, podobnie jak prace Juka-Kowarskiego, sygnowane s¹ podpisami �wspó³-
twórców� wystawy.

Przesuniêcie, w trakcie przetwarzania projektów, akcentu z kostiumu na
twarz uwik³ane jest w antagonistyczne procesy destrukcji i konstrukcji, frag-
mentacji i wyolbrzymienia, wykluczenia i obna¿enia. Uprzestrzennienie
twarzy wi¹¿e siê z jednoczesnym uniewa¿nieniem stroju i milczeniem cia³a.
Oblicze postaci zostaje wy³¹czone z kontinuum rzeczywisto�ci przedstawio-
nej na projekcie i poprzez zakre�lenie nowych ram nastêpuje nadanie mu
dodatkowego, nowego wymiaru semantycznego. Podstawowym kontek-
stem i ram¹ wystawianych twarzy staj¹ siê po prostu inne twarze � otwie-
raj¹ i obna¿aj¹ siê, wzajemnie uwypuklaj¹c swoje charakterystyczne cechy.
Poetycki, nostalgiczny wymiar portretów Zmierzchu potêguje potworno�æ
groteskowych gêb Rewizora i tryskaj¹cych kolorem, zamaskowanych fizjo-
nomii Opery za trzy grosze. Powstaje pomiêdzy nimi swoista przestrzeñ dia-
logu � teatr twarzy. Stworzony zreszt¹ poprzez typowo filmowy �rodek
wyrazu � graj¹ce wyrazisto�ci¹ detalu zbli¿enie. Wielkim planem, jak suge-
rowa³ Jerzy P³a¿ewski, niepodobna opowiedzieæ ca³ej historii. Aby to zro-
biæ, niezbêdne s¹ równie¿ ujêcia z dystansu w pe³nym lub pó³pe³nym pla-
nie3. Jakby wbrew temu twierdzeniu Juk-Kowarski, podobnie jak uczyni³ to
przed laty w swoim Mêczeñstwie Joanny d�Arc Carl Theodor Dreyer, jeden
z mistrzów niemego kina, tworzy dramaturgiê przedstawionej na wystawie
rzeczywisto�ci, pos³uguj¹c siê wy³¹cznie zbli¿eniem i monta¿em. W ten spo-
sób okre�la zwi¹zki miêdzy postaciami, wyznacza napiêcia, kre�li konflikty,
konstruuje wielopoziomow¹ wypowied� o teatrze, o sobie, o �wiatach, któ-
rych ju¿ nie ma, o ludzkich têsknotach i namiêtno�ciach. W snutej przez nie-
go opowie�ci monta¿ refrenowy i równoleg³y odgrywa niebagatelne zna-
czenie; konfrontowanie i przeciwstawianie sobie rosyjskiego i ¿ydowskiego
�wiata Zmierzchu, przetykanie obu rzeczywisto�ci zmieniaj¹cymi siê oblicza-
mi g³ównych bohaterów sztuki � Mendla i Nechamy; powtarzanie w ró¿-
nych konfiguracjach oblicza Mackiego Majchra, Polly i Jenny po�ród twarzy
Opery za trzy grosze; czy grupowanie ze wzglêdu na funkcje dramatyczne
postaci Rewizora � zdecydowanie kszta³tuje przestrzeñ semantyczn¹ wysta-
wy. Niew¹tpliwie jednak najsilniej opowie�æ Juka-Kowarskiego oddzia³uje
dziêki wpisanej w twarze jego bohaterów � podkre�lonej komputerowym

3 Zob. J. P ³ a ¿ e w s k i: Jêzyk filmu. Warszawa 1986, s. 68.
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przetworzeniem � tajemnicy. Tajemnica pozostaje od zawsze jednym z naj-
istotniejszych atrybutów twarzy. Nie ods³oni³a jej, na szczê�cie, ani fizjogno-
mika Lavatera, ani wspó³czesne analizy morfopsychologiczne. Twarz oczywi-
sta nie intryguje, nie prowokuje dialogu, nie zachêca do kolejnego spotkania,
wydaje siê nieciekawa i semantycznie pusta. Uprzestrzennione poprzez wielki
plan oblicza ma³ych figurek Kowarskiego nabra³y wyrazisto�ci, ale równo-
cze�nie uleg³y pewnemu rozrzedzeniu. Powiêkszenie pozwoli³o im przemó-
wiæ, ale nie nada³o ich g³osom takiej czysto�ci i wyrazisto�ci tonu, by za-
brzmia³y w sposób oczywisty i jednoznaczny. Skutecznie przeciwdzia³a temu
mglisto�æ wyrazu, lekkie rozmycie portretów, szczególnie tych pochodz¹-
cych ze Zmierzchu. Epifania przetworzonych przez scenografa twarzy rodzi
siê w wyniku po³¹czenia rozproszonego przekazu cyfrowego ze skupieniem
wielkiego planu. �Epifania twarzy nie przynosi ¿adnej wiedzy w potocz-
nym sensie tego s³owa�4, pisa³ Emmanuel Lévinas. Twarz � w jego rozumie-
niu � bêd¹c objawieniem Innego, nie pozwala ujmowaæ siê jedynie w swej
zewnêtrzno�ci.

Znaczenie twarzy przebija ka¿d¹ formê. [...] Twarz nie daje siê posi¹�æ,
wymyka siê mojej w³adzy. W swej epifanii, w swej ekspresji, daj¹cy siê
jeszcze ujmowaæ byt zmys³owy przebija siê w byt, który stawia totalny
opór ujmowaniu5.

To dlatego twarz, zdaniem filozofa, nie przejawia siê jak przedmiot, nie
zawiera tre�ci, które mo¿na by zestawiaæ czy porównywaæ, nie pozwala
uj¹æ siê jako ca³o�æ, lecz objawia siê �wiatu w swej tajemnicy. Objawiaj¹ce siê
�wiatu twarze z projektów Kowarskiego równie¿ wymykaj¹ siê mo¿liwo�ci
zamkniêcia w sztywnych ramach jakiej� formy i kryj¹cej siê za ni¹ tre�ci.
Uruchomienie przez scenografa procesu ich elektronicznego przetwarzania
podkre�la tak¿e fakt, i¿ ludzkie oblicze nie pozwala siê ogarn¹æ i poj¹æ rów-
nie¿ dlatego, ¿e podlega nieustannym zmianom.

Czy twarze s¹ z cia³a? � zastanawia³ siê Guido Ceronetti. I odpo-
wiada³ � Czasami w to w¹tpiê. Wydaje mi siê, ¿e maj¹ swoje ¿ycie nieza-
le¿ne, i ¿e [...] wy³aniaj¹ siê wprost z tego, co w ludziach demoniczne
i anielskie, pojawiaj¹ siê z g³êbi i z wysoka, a ca³a reszta to zaledwie
ziemska pow³oka6.

4 E. L é v i n a s: Etyka i Nieskoñczony. Rozmowy z Philipp�em Nemo. Prze³. B. O p o l s k a -
- K o k o s z k a. Kraków 1991, s. 30.

5 E. L é v i n a s: Ca³o�æ i nieskoñczono�æ. Esej o zewnêtrzno�ci. Prze³. M. K o w a l s k a.
Warszawa 2002, s. 234.

6 Cyt. za: J. L i m o n: Twarz w teatrze. W: Twarz. Red. A. C h o j e c k i, S. R o s i e k.
Gdañsk 2000, s. 172.
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Odciele�nienie, przypisane twarzy przez Ceronettiego, charakterystyczne
równie¿ dla elektronicznej rzeczywisto�ci, w której uleg³y transformacji
oblicza z projektów Juka-Kowarskiego, ka¿e traktowaæ twarz jako byt auto-
nomiczny ogniskuj¹cy w sobie ca³¹ prawdê o cz³owieku i kosmosie. �Twarz,
choæby jako metafora � sugeruje Micha³ Pawe³ Markowski � musi pojawiæ
siê tam, gdzie w ogóle pytamy o sens�7. Obdarzenie malutkich figurek na
projektach teatralnych inscenizacji bardzo precyzyjnie rysowanymi twarza-
mi, a tak¿e powiêkszanie, przetwarzanie i multiplikowanie ich po wielu la-
tach to niew¹tpliwie gest interpretacji8 � poszukiwania sensu. Ten gest
otwiera, jak pisa³ Tadeusz S³awek, w³a�ciw¹ interpretacji przestrzeñ pomiê-
dzy � rozpo�cieraj¹c¹ siê od pewno�ci i bezpieczeñstwa znanego do nie-
pewno�ci i niebezpieczeñstwa nieznanego. W wymagaj¹cej, trudnej, a czasa-
mi niebezpiecznej przestrzeni interpretacji nigdy nie koñczy siê proces do-
biegania, docierania do sensu, a poszukiwanie go zmusza do nieustannego
przekszta³cania, przetwarzania, rozmontowywania i sk³adania, fragmenta-
cji i obna¿ania. W ge�cie interpretacji mie�ci siê niew¹tpliwie decyzja doty-
cz¹ca wyboru techniki wykonania projektów. Ostro�æ i stalowy ch³ód o³ów-
ka zdecydowanie pog³êbia groteskowo�æ Gogolowskich postaci i zmusza
do skupienia uwagi na topografii ich twarzy. Miêkko�æ kredek pozwoli³a
wydobyæ przejrzysto�æ odchodz¹cego w niepamiêæ �wiata Zmierzchu Izaaka
Babla, a kontrastowo�æ barw malarskich projektów Opery za trzy grosze wy-
ra�nie implikuje Brechtowski V-effekt.

Malowane twarze Opery za trzy grosze, znaczone biel¹ jak twarze zachwy-
caj¹cych niemieckiego dramaturga, chiñskich aktorów, w oczywisty sposób
wprowadzaj¹ kontekst maski. Wraz z nimi wkracza w rzeczywisto�æ wysta-
wy konwencja, pozór, sztuczno�æ i dystans. Przenikaniem barwnych plam
buduje Kowarski dramaturgiê Opery za trzy grosze, wyrazi�cie kre�li konflikt
twarzy i maski, k³amstwa i prawdy, naturalno�ci i sztuczno�ci. Wprowadza
niepokój zwi¹zany z problemem martwoty maski, a tak¿e pustki kryj¹cego
siê pod ni¹ oblicza. W dramatycznym konflikcie �operowych� fizjonomii
czasem udaje siê wygraæ twarzy, najczê�ciej jednak triumf �wiêci maska. Zwy-
ciêstwo twarzy bywa tu zreszt¹ pozorne � pozbawione masek oblicza przy-
krywa woal lub kaptur. Bywaj¹ te¿ tak szkaradne, ¿e chcia³oby siê zakryæ je
czymkolwiek. �Maska to sens w stanie absolutnie czystym� � konstatowa³
Roland Barthes i dodawa³ � �Spo³eczeñstwo nie ufa czystemu sensowi; pra-
gnie sensu, ale jednocze�nie chce, aby ten sens by³ otoczony szumem, który
czyni go mniej ostrym�9. Elektroniczna transformacja projektów Opery za

7 Ibidem.
8 Zob. T. S ³ a w e k: Tu i tam. Piêæ lekcji interpretacji. �Dialog� 2003, nr 5, s. 68�82.
9 R. B a r t h e s: �wiat³o obrazu. Uwagi o fotografii. Prze³. J. Tr z n a d e l. Warszawa

1996, s. 60.
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trzy grosze, oddzielaj¹c twarze od kostiumów, gestów i figur postaci, nieco
niweluje powodowane szumem zak³ócenia w ich odbiorze i zmusza do bez-
po�redniej konfrontacji z sensem maski.

Skomplikowanie i niew¹tpliw¹ trudno�æ �operowych� zmagañ z mar-
twot¹ pokrytych biel¹ fizjonomii zderza Kowarski z wyrazist¹ potwor-
no�ci¹ rozpiêtych pomiêdzy czerni¹ i biel¹ twarzy Rewizora. Pozbawione
barwnego t³a kanciaste gêby o ostrych rysach tworz¹ wyj¹tkow¹ galeriê
paskudnych typów. Dziêki zdjêciu, w trakcie komputerowej transformacji
projektów, koloru z wystaj¹cych fragmentów kostiumów zestaw portretów
Rewizora nabra³ cech zbioru czarno-bia³ych fotografii wyjêtych wprost z po-
licyjnej kartoteki, pozbawionych retuszu, wykonanych w celu identyfiko-
wania podejrzanych obywateli. Jest w tym zestawie kilka mniej wyrazistych
wizerunków o charakterze szkicowanych przez policyjnego rysownika por-
tretów pamiêciowych. Zarówno one, jak i pozbawione retuszu �fotografie�,
zdaj¹ siê mówiæ za du¿o, bezwzglêdnie obna¿aj¹ cechy osobowo�ciowe
i genetyczne swych nosicieli wpatrzonych wprost w wyimaginowany obiek-
tyw. �Fotografia oddaje co� z prawdy, pod warunkiem ¿e pokawa³kuje cia-
³o�10 � sugerowa³ Barthes. Na kawa³kach cia³ wype³niaj¹cych czarno-bia³e
�fotografie� Juk-Kowarski rozrysowa³ topografiê ob³êdu w³adzy i ubóstwa
duchowego poddañstwa. Zanurzenie w przestrzeni interpretacji prowokuje
równie¿ swoiste podró¿e w czasie, st¹d dodatkowym smaczkiem portre-
tów Rewizora jest wyra�ne podobieñstwo Horodniczego do Stalina, a jego
�wity do wci¹¿ dobrze znanego biura politycznego.

Czarno-bia³y obraz gro�nej degeneracji Gogolowskich bohaterów koi
wy³aniaj¹cy siê tu¿ obok niego delikatny, subtelny, poetycki �wiat Zmierz-
chu. Sympatia i czu³o�æ Izaaka Babla wobec swoich bohaterów znalaz³a odbi-
cie w miêkko�ci kreski, p³ynnym przenikaniu barw i zacieraj¹cych siê kontu-
rach portretów Kowarskiego. Smutek, nostalgia, przezroczysto�æ i delikatny
obrys twarzy ze Zmierzchu przywo³uje klimat melancholijnych obrazów Marca
Chagalla. Nietrudno wyobraziæ sobie jego fruwaj¹cych nad dachami kochan-
ków z twarzami bohaterów narysowanych rêk¹ Juka-Kowarskiego. Nostal-
giczny ton Zmierzchu buduje przede wszystkim gra spojrzeñ portretowa-
nych postaci. Kompletna beznadzieja rysuj¹ca siê w oczach patrz¹cej w dal
starej Nechamy spotyka siê z si³¹ rozmarzonych, b³êkitnych oczu m³odziut-
kiej Marusi, smutek spojrzenia Dwojry ze zdecydowaniem wpisanym we
wzrok jej braci, przymkniête w religijnym uniesieniu powieki ¿ydowskiej
orkiestry z czarnymi okularami rosyjskiego chóru �lepców. Szeroko rozwarte
oczy starego Mendla obna¿aj¹ stan zawieszenia g³ównego bohatera pomiê-
dzy �wiatem rosyjskim a ¿ydowskim, rodzin¹ a mi³o�ci¹ do m³odej Rosjan-
ki. Niepodobna napotkaæ wzroku wielu spo�ród bohaterów Zmierzchu, zwy-

10 Ibidem, s. 175.
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kle nie patrz¹ wprost przed siebie jak postacie Rewizora, ich spojrzenia ucie-
kaj¹ w dó³ i w dal, czai siê w nich têsknota i jednocze�nie brak nadziei na jej
spe³nienie. Twarze Zmierzchu to przejmuj¹cy znak przemijalno�ci. Oblicza
Opery za trzy grosze � dwoisto�ci ludzkiej natury. Gêby Rewizora � potworno-
�ci ludzkiej g³upoty. W tej wersji wystawy. Inaczej zmontowane, w innej kon-
figuracji, zestawione z twarzami pochodz¹cymi z projektów innych insceni-
zacji, po kolejnych elektronicznych transformacjach oblicza z projektów Ko-
warskiego mog¹ otworzyæ siê na inny sens. W nieskoñczonym ci¹gu wize-
runków scenicznych postaci nie istnieje przecie¿ ostateczny wyraz twarzy.

Dziêki tajemnicy, niedaj¹cych uj¹æ siê w skoñczonej formie i sztywnych
ramach sensu, przetwarzanych elektronicznie twarzy z projektów do Zmierz-
chu, Rewizora i Opery za trzy grosze oraz wskazaniu na mo¿liwo�æ generowa-
nia z nich wielu ró¿norodnych �wiatów portretowa opowie�æ Jerzego Juka-
-Kowarskiego prowadzi ku nieskoñczono�ci. Otwiera drogê i zachêca do
wkraczania oraz penetrowania niczym nie ograniczonej, pe³nej równoleg³ych
�wiatów, przestrzeni pomiêdzy.

Ewa D¹bek-Derda

Towards infinity
Spacious faces from the projects

by Jerzy Juk-Kowarski

S u m m a r y

The exhibition of works by Jerzy Juk-Kowarski made from digitally remade face
pictures, from the costume projects of 3 adaptations realized by a stage designer with
Jerzy Jarocki (Rewizor [An inspector], Zmierzch [Dusk]) and Jan Skotnicki (Opera za trzy
grosze [The threepenny opera]) was presented in O�rodek Pracy Twórczej in Wigry in sum-
mer 2006. Selected fragments of the projects subject to a computer transformation, the
objects not fully defined in the ontological status, and, at the same time, belonging and not
belonging to different realities, are clearly placed in the space between a document and an
art, a representation of a text and a simulation of a scenic adaptation, drama and theatre.
As small parts of the projects of theatrical costumes, they are not only the evidence of
adaptations realized 20 years ago, a document of the stage designer�s work, a record of his
struggles with art texts and co-creation of the performance, but also the effect of making
a finished work a transformation resulting from the opportunities the computer provides.
A movement from an emphasis on the costume to face, in the course of processing the
projects, is entangled in the antagonistic processes of destruction and construction, frag-
mentation and exaggeration, rejection and exposition. Making faces more spacious is
connected with a simultaneous ignorance of the costume and body silence. The face of the
character remains excluded from the continuum of reality presented in the project and by
means of outlining new frames, it receives an extra, and new semantic dimension.
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Ewa D¹bek-Derda

Der Unendlichkeit zu
Die verräumlichten Gesichter aus den Projekten

von Jerzy Juk-Kowarski

Z u s a m m e n f a s s u n g

Die im Sommer 2006 im Zentrum für Schöpferische Arbeit an dem Wigry-See veran-
staltete Ausstellung der Kunstwerke von Jerzy Juk-Kowarski beinhaltete die digital verar-
beiteten Bilder der Gesichter aus den Projekten der Theaterkostüme zu den von Jerzy
Jarocki (Rewizor [Der Revisor], Zmierzch [Die Dämmerung]) und Jan Skotnicki (Opera za trzy
grosze [Die Dreigroschenoper]) inszenierten Aufführungen. Die ausgedruckten Fragmente
der Skizzen sind Gegenstände mit einem unbestimmten ontologischen Status; sie gehören
gleichermaßen derselben und verschiedener Wirklichkeit an, und funktionieren in einem
Raum zwischen dem Dokument und dem Kunstwerk, zwischen der Textdarstellung und
der Theaterinszenierungssimulation, zwischen dem Drama und dem Theater. Als kleine
Elemente der Projekte von Theaterkostümen sind sie nicht nur ein Zeugnis von den
vor zwanzig Jahren inszenierten Aufführungen, eine Dokumentierung von der Arbeit
des Bühnenbildners, sondern auch das Ergebnis der Computerverarbeitung des fertigen
Werkes. Bei der digitalen Verarbeitung wird der besondere Akzent nicht auf den Kostüm,
sondern auf das Gesicht gelegt, und diese Handlungsweise ist den antagonistischen Pro-
zessen der Destruktion und Konstruktion, der Fragmentierung und der Vergrößerung,
der Ausschließung und der Entblößung ähnlich. Die Verräumlichung der Gesichter geht
mit gleichzeitiger Annullierung der Kleidung und mit dem Schweigen des Leibs einher.
Die Gesichter von den Figuren werden von dem Kontinuum der in der Skizze dargestel-
lten Wirklichkeit ausgeschlossen und mit dem neubestimmten Rahmen nehmen sie einen
neuen semantischen Ausmaß an.



Violetta Sajkiewicz
Uniwersytet �l¹ski
Katowice

Projekcje i symulacje
we wspó³czesnym teatrze polskim

Od heterotopii do rzeczywisto�ci quasi-wirtualnej

I

W najnowszym teatrze polskim, jak nie bez uszczypliwo�ci pisa³a Beata
Guczalska:

Albo kto� na scenie ogl¹da telewizjê, albo na ekranie rozgrywa siê frag-
ment akcji. Albo te¿ [...] wy�wietlane jest zbli¿enie twarzy aktora, które ma
znosiæ teatralny dystans i dawaæ wra¿enie bezpo�redniej �prawdy� jego
emocji1.

Panosz¹ce siê na scenach ekrany, czasami, zw³aszcza gdy traktowane s¹
wy³¹cznie jako widowiskowy ozdobnik, wywo³uj¹ niechêæ. Jednak nie nale-
¿y traktowaæ ich obecno�ci w teatrze jako chwilowej mody, lecz jako prze-
jaw medializacji sztuki2, bêd¹cej wynikiem g³êbszych przemian kulturowych;
procesu dotycz¹cego nie tylko teatru, ale tak¿e filmu i sztuk plastycznych,
w których ró¿norodne praktyki audiowizualnego zapisu obrazów odgry-
waj¹ dzi� � obok malarstwa � dominuj¹c¹ rolê.

1 B. G u c z a l s k a: Shakespeare, na jakiego nas staæ. �Dialog� 2005, nr 5, s. 12.
2 R.W. K l u s z c z y ñ s k i: Obrazy na wolno�ci. Studia z historii sztuk medialnych w Polsce.

Warszawa 1998, s. 7.
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Bezpo�rednio�æ i natychmiastowo�æ wideo � pisa³ Marek Wasilewski �
jego dwuznaczna pozycja umiejscowiona pomiêdzy obiektem konsump-
cji a jego kontestacj¹ [...] sprawiaj¹, ¿e staje siê ono szczególnym narzê-
dziem zapisu pewnego stanu �wiadomo�ci3.

Jest tak¿e, podobnie jak inne maszyny widzenia, instrumentem przy-
czyniaj¹cym siê do zaniku przestrzeni perspektywicznej i panoptycznej.

W my�l estetyki znikania Paula Virilia podstawowym zadaniem wspó³-
czesnej sztuki jest internalizacja szybko�ci. Estetyka obrazów filmowych
i telewizyjnych wypiera estetykê przedmiotów materialnych. Wspólna dla
ludzkiego wzroku, malarstwa, filmu i teatru, oparta na perspektywie geo-
metrycznej �ma³a optyka�, zostaje zast¹piona podporz¹dkowan¹ elektro-
nicznej transmisji informacji �wielk¹ optyk¹�. Zamiast przestrzeni topicznej,
której centrum by³a staro¿ytna agora, pojawia siê przestrzeñ teletopiczna.
Bezpo�redni kontakt z rzeczywisto�ci¹ zapo�redniczony zostaje przez me-
dia. Zamiast ci¹g³o�ci do�wiadczenia dominuje wielo�æ doznañ, a zakorze-
nienie w czasie i miejscu ustêpuje miejsca nomadyczno�ci. Cech¹ takiej, opi-
sywanej przez Michela Foucaulta, heterotopicznej przestrzeni jest nie tylko
zmienno�æ, ale tak¿e niejednorodno�æ, bowiem spójno�ci nie nadaje jej ju¿
¿aden wspólny dyskurs, mit czy narracja4. Heterotopie zestawiaj¹ i ³¹cz¹
w jednym miejscu wiele przestrzeni i punktów wzajemnie nieporównywal-
nych, dlatego wydaj¹ siê szczególnie przydatne przy opisie teatralnych prze-
strzeni ekranowych.

Wideo � pisa³ Ryszard W. Kluszczyñski � ze wzglêdu na swoj¹
z³o¿on¹, wielomedialn¹ genezê, od samego pocz¹tku i w stopniu wiêk-
szym ni¿ w przypadku wcze�niej stworzonych mediów, sk³ania³o do trak-
towania go jako twór intermedialny, to znaczy taki, który nie zbiera w so-
bie charakterystycznych cech ró¿nych rodzajów sztuki, lecz uruchamia
i podtrzymuje dialog miêdzy nimi5.

Ów dialog odbywa siê na styku przestrzeni rzeczywistej i przestrzeni
ekranu oraz miêdzy ekranami. Przy czym ekran nie oznacza tu jedynie tra-
dycyjnego ekranu kinowego lub monitora wideo, lecz jest to¿samy z pro-
stok¹tn¹ p³aszczyzn¹ ograniczaj¹c¹ wirtualny �wiat. W ten sposób definiuje
go Lev Manovich, podkre�laj¹c jego zwi¹zek z obrazem rozumianym jako

3 M. Wa s i l e w s k i: Kilka uwag o nowym wideo w Polsce. W: Polska sztuka wideo. Poznañ
2006, s. 66.

4 M. F o u c a u l t: Another Space. �Diacritics� Spring 1986, Vol. 16, s. 22�28.
5 R.W. K l u s z c z y ñ s k i: Film, wideo, multimedia. Sztuka ruchomego obrazu w erze elek-

tronicznej. Kraków 2002, s. 76.
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przezroczyste okno wychodz¹ce na przestrzeñ reprezentacji6. Jeszcze sze-
rzej ekran pojmuje Roland Barthes, dla którego ró¿ne formy ekranów: sce-
na, obraz, plan czy po prostu przestrzeñ ograniczona prostok¹tn¹ ram¹, sta-
nowi¹ niezbêdny warunek �sztuk dioptrycznych� i chocia¿ zwi¹zane s¹
z perspektyw¹ linearn¹, odnosz¹ siê tak¿e do form reprezentacji wystêpuj¹-
cych w literaturze7.

Albertiañska metafora okna zwraca uwagê na podwójny charakter re-
prezentacji, która zawsze ³¹czy w sobie dwa sprzeczne z pozoru impulsy:
jest zastêpowaniem i wskazywaniem jednocze�nie, unieobecnieniem rzeczy
i ich ponownym uobecnieniem za pomoc¹ znaków. Realistyczne przedsta-
wienia mog¹ mieæ charakter referencyjny, gdy obraz odnosi siê do rzeczy-
wisto�ci zewnêtrznej, lub autoreferencyjny. Wówczas obraz, odnosz¹c siê
tylko do innych obrazów, przekszta³ca siê w symulakrum. Je�li sensem ist-
nienia ekranu kinowego jest, jak zauwa¿y³ Andrzej Gwó�d�, �patrzeæ na
ekran, by widzieæ poza nim, to kultura monitora kultywuje nieustanne spiê-
cie, refrakcjê: widzieæ widzenie�8. Klasyczny, totalizuj¹cy realizm

[...] wymaga od podmiotu ca³kowitego zaakceptowania iluzji. Natomiast
nowy metarealizm jest oparty na oscylowaniu miêdzy iluzj¹ i jej zaprze-
czeniem, miêdzy zanurzeniem u¿ytkownika w iluzji a bezpo�rednim zwra-
caniem siê do niego9.

St¹d rozliczne we wspó³czesnym teatrze polskim przyk³ady traktowa-
nia projekcji jako narzêdzia uwiarygodniania scenicznego �wiata przedsta-
wionego, a zarazem demistyfikowania wiary w mo¿liwo�æ obiektywnego
zapisu rzeczywisty�ci. Przyk³adem domowe nagrania wideo, przeplatane
relacjami z papieskich pielgrzymek, które osadza³y akcjê Kordiana w re¿yse-
rii Macieja Sobociñskiego i ze scenografi¹ Magdaleny Musia³ (Teatr Polski
we Wroc³awiu, 2005) w potoczno�ci codziennego ¿ycia. Podobn¹ funkcjê
pe³ni³y projekcje w wystawionym przez Jacka Papisa w Teatrze Wytwórnia
Pawiu królowej (scen. Magda Kazimierska, projekcje Marcin Chochlew, 2006),
�multimedialnej operze�, w której przewodniczk¹ po ulicach warszawskiej
Pragi, a zarazem narratork¹ wprowadzaj¹c¹ teatraln¹ publiczno�æ w �wiat
swojej twórczo�ci, by³a Dorota Mas³owska. Konwencjê amatorskich nagrañ

6 Zob. L. M a n o v i c h: Jêzyk nowych mediów. Prze³. P. C y p r y a ñ s k i. Warszawa
2006, s. 76, 177�179; L. M a n o v i c h: Ku archeologii ekranu komputerowego. Prze³. A. P i -
s k o r z. W: Widzieæ, my�leæ, byæ. Technologie mediów. Wybór, wstêp i oprac. A. G w ó � d �.
Kraków 2002, s. 168�169.

7 R. B a r t h e s: Diderot, Brecht, Eisenstein. Prze³. W. D ³ u s k i. �Dialog� 1976, nr 8,
s. 95.

8 A. G w ó � d �: Labirynty estetyczne filmu miêdzy mediami. W: Piêkno w sieci. Estetyka
a nowe media. Red. K. W i l k o s z e w s k a. Kraków 1999, s. 147.

9 L. M a n o v i c h: Jêzyk nowych mediów..., s. 322.
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wideo wykorzystano tak¿e w wystawionym w ramach Szybkiego Teatru
Miejskiego Padnij (re¿. Piotr Waligórski, Teatr Wybrze¿e w Gdañsku, 2004).
Widzowie ogl¹dali na telewizyjnym monitorze, jak jedna z kobiet wymiotu-
je na wie�æ o �mierci mê¿a. W innej scenie ¿ona majora masturbowa³a siê
przed kamer¹, by w ten sposób, za po�rednictwem optycznej protezy obiek-
tywu, zbli¿yæ siê do mê¿a. Jakby na potwierdzenie tezy, ¿e w spo³eczeñ-
stwie spektaklu �wszystko, co dot¹d by³o prze¿ywane bezpo�rednio, od-
dali³o siê w przedstawienie�10.

II

Wideo jest medium czasu przesz³ego. Nic wiêc dziwnego, ¿e w³¹czenie
projekcji w tkankê spektakli teatralnych s³u¿y nie tylko po�wiadczaniu ich
paradokumentalnego charakteru, ale tak¿e przywo³ywaniu przesz³o�ci,
zw³aszcza lat 70. i 80. ubieg³ego wieku, które, choæ coraz wyra�niej od-staj¹
siê, powiêkszaj¹c swój dystans do tera�niejszo�ci, ci¹gle pozostaj¹ bezpo-
�rednio do niej �przyleg³e�11. Odchodz¹, nie odchodz¹c ca³kowicie, co nie
pozwala na przyjêcie wobec nich perspektywy historycznej. Sytuacjê zawie-
szenia miêdzy starym a nowym, �wiêtem pracy a �wiêtem konstytucji,
w szczególnie wyrazisty sposób przedstawiono w wystawionym przez
Agnieszkê Gliñsk¹ i Agnieszkê Zawadowsk¹ w Teatrze Narodowym 2 maja
(2004). Spektaklu, w którym zapisan¹ w ¿yciorysach bohaterów, powojenn¹
historiê Polski przywo³ywa³y wy�wietlane na telebimie fragmenty starych
kronik filmowych i telewizyjnych audycji Adama S³odowego, kojarz¹cych
siê osobom z roczników 70., ostatniemu pokoleniu pamiêtaj¹cemu czasy
PRL-u, z dzieciñstwem. To, co prywatne, miesza³o siê z publicznym, czasa-
mi tak �ci�le, ¿e nie sposób by³o obu tych sfer oddzieliæ od siebie. W Kopalni
zrealizowanej przez Piotra Kruszczyñskiego w Teatrze Dramatycznym im.
Jerzego Szaniawskiego w Wa³brzychu (scen. Mirek Kaczmarek, 2004), prze-
sz³o�æ, �archiwalny� film z udzia³em bohaterów spektaklu, projektowano
na ekran tera�niejszo�ci, p³ócienn¹ kurtynê, przeprut¹ otworami, przez które
widaæ by³o twarze aktorów. W³¹czenie w tkankê spektakli projekcji mate-
ria³ów archiwalnych, z jednej strony, obrazuje têsknotê za �przekszta³con¹
w archetyp, zmitologizowan¹ przesz³o�ci¹�12. Z drugiej � pokazuje, ¿e to,

10 G. D e b o r d: Spo³eczeñstwo spektaklu. Prze³. A. P t a s z k o w s k a. Gdañsk 1998,
s. 11.

11 H. W h i t e: Kosmos, chaos i nastêpstwo w przedstawieniu historiologicznym. Prze³.
P. A m b r o ¿ y. W: Pamiêæ, etyka i historia. Red. E. D o m a ñ s k a. Poznañ 2006, s. 87.

12 M. E l i a d e: Obrazy i symbole. Prze³. M. i  P. R o d a k o w i e. Warszawa 1998, s. 20.
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co pozosta³o po �rozmro¿eniu� historii Europy �rodkowej i Wschodniej,
�nie jest zmartwychwsta³¹ histori¹ in progress, lecz jej zjaw¹, która powróci-
³a, by straszyæ spo³eczeñstwa postkomunistyczne�13. Zjaw¹, której uciele-
�nieniem sta³y siê wy�wietlane w scenie rozpoznania fa³szywego Rewizora
w spektaklu Jana Klaty (scen. Justyna £agowska, Teatr Dramatyczny im.
Jerzego Szaniawskiego w Wa³brzychu, 2003) portrety polityków rz¹dz¹cych
Polsk¹ w ostatnim æwieræwieczu.

W estetyce powtórzenia, jak zauwa¿y³a Ewa Rewers, ��ród³em przy-
jemno�ci staje siê nie tylko powtórzenie przesz³o�ci; jej tekstów i do�wiad-
czeñ, lecz tak¿e powtórzenie rzeczywisto�ci przez pozór, a pozoru przez
rzeczywisto�æ�14. Ta podwójna gra wi¹¿¹ca percepcjê wideo z równoleg³¹
percepcj¹ realno�ci szczególnie wyra�nie uwidacznia siê w instalacjach typu
closed-circuit video environment. Wykorzystuj¹ one mechanizm sprzê¿enia
zwrotnego w zamkniêtym obiegu rejestracji i transmisji, w którym, w prze-
ciwieñstwie do obrazu filmowego czy telewizyjnego, rzeczywista oraz za-
rejestrowana przestrzeñ i czas nak³adaj¹ siê na siebie, wzajemnie uzupe³nia-
j¹c siê.

W instalacjach tego typu tera�niejszo�æ jest zastêpowana technologi¹ czasu
rzeczywistego i transmisjami na ¿ywo. W takim, opartym na symultanicz-
nym istnieniu rzeczywisto�ci i jej odbicia, relacyjnym uk³adzie obraz pe³ni
funkcjê wizualnego �duplikatu�. Sposób jego u¿ycia ³¹czy siê z wydziele-
niem z przestrzeni realnej obszaru rejestracji, dopuszczaj¹c kadrowanie, ma-
nipulacje czasem oraz zmiany skali. Coraz czê�ciej jednak �duplikat� nie od-
nosi siê do niczego poza samym sob¹. Obrazy wideo s¹ bowiem, jak zauwa-
¿y³ Douglas Crimp, �rodzajem zainscenizowanego spektaklu i uwodz¹ nas
sw¹ hiperrealno�ci¹ i perfekcj¹, zamykaj¹c na klucz w swojej w³asnej logi-
ce�15. Jednak nie jest to dialektyczna logika reprezentacji fotokinemato-
graficznej zwi¹zanej z obecno�ci¹ utrwalonej na kliszach przesz³o�ci, lecz
anuluj¹ca obecno�æ przedmiotu w czasie rzeczywistym paradoksalna logika
syntetycznego widzenia bez patrzenia, logika obrazów przylegaj¹cych do
rzeczywisto�ci, których oczywisto�æ bywa podawana na teatralnej scenie
w w¹tpliwo�æ.

W Bash, spektaklu zrealizowanym przez Grzegorza Jarzynê w po³o¿onej
naprzeciw Teatru Rozmaito�ci, dawnej siedzibie �¯ycia Warszawy� (TR, wi-
deo Roman Wikie³, Teren Warszawa, 2004), widzowie zostali rozsadzeni
w trzech pomieszczeniach, bêd¹cych odpowiednikami wiêziennej izolatki,
sali spotkañ grupy terapeutycznej i telewizyjnego studia. W najwiêkszym

13 J. B a u d r i l l a r d: Rozmowy przed koñcem. Rozmawia³ Ph. P e t i t. Prze³. R. L i s.
Warszawa 2001, s. 16�17.

14 E. R e w e r s: Obsceniczna kultura cytatów: przyjemno�æ i opór. W: Dwudziestowiecz-
no�æ. Red. M. D ¹ b r o w s k i, T. W ó j c i k. Warszawa 2004, s. 89.

15 Cyt. za: A. K ê p i ñ s k a: Energie sztuki. Warszawa 1990, s. 124.
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z tych wnêtrz, nad g³êbok¹ wyrw¹ w pod³odze, pozosta³o�ci¹ po maszy-
nach drukarskich, umieszczono czerwon¹ kanapê. Zasiadaj¹ce na niej posta-
ci, niczym bohaterowie utrzymanego w konwencji reality show telewizyjne-
go programu Wybacz mi, balansowa³y na granicy autodestrukcji, opowiada-
j¹c o swych najpotworniejszych wystêpkach. Na ich wyznania nak³ada³y siê
projekcje z pozosta³ych pomieszczeñ, widaæ by³o przemierzaj¹cych koryta-
rze aktorów i samotnego widza, który czeka³ na kolejn¹ ods³onê przedsta-
wienia. Ekran czasu rzeczywistego pokazuje tera�niejszo�æ. Jednak widzo-
wie, którzy w trakcie trwania spektaklu nie mogli przechodziæ do innych
sal, nie mieli pewno�ci, czy ogl¹daj¹ bezpo�redni¹ relacjê z tocz¹cych siê
symultanicznie przedstawieñ, czy odnosz¹ce siê do przesz³o�ci nagranie
wideo. Nie mogli odró¿niæ prawdy od fa³szu, rzeczywistego od wyobra-
¿onego.

W g³o�nym artykule Z³o�liwy demon obrazów Jean Baudrillard zwróci³
uwagê na fakt, ¿e obrazy medialne nie odnosz¹ siê ju¿ do realnego �wiata,
a wy³¹cznie do samych siebie, nie stanowi¹ logicznego nastêpstwa repro-
dukowanej rzeczywisto�ci, lecz wyprzedzaj¹ j¹, dekonstruuj¹c zasadê re-
ferencyjno�ci16. Cech¹ wspó³czesnych mediów jest tworzenie z³udzenia
bezpo�redniego obcowania z rzeczywisto�ci¹. Ale ci¹g³o�æ i obecno�æ jest
wy³¹cznie iluzj¹. Telewizja i wideoinstalacje typu czasu rzeczywistego nie
pokazuj¹ tego, co realne, przeciwnie, kreuj¹ �wiaty do niego równoleg³e.
Co prowadzi nie tylko do rozk³adu rzeczywisto�ci, która trac¹c realny wy-
miar, przekszta³ca siê w swój w³asny pozór, zanurzon¹ w porz¹dku sy-
mulacji � hiperrzeczywisto�æ, ale te¿ prowadzi do zerwania z wszelkim
przedstawieniem. Oznacza to kres epoki imitacji i panowania zasady mime-
sis. Maszyny widzenia nie s¹ bowiem porêczycielami rzeczywisto�ci, lecz
sposobem gry z fotograficznym podobieñstwem rzeczy, w które nie wie-
rzymy.

III

Wed³ug Rosalind Krauss,

w³a�ciwym medium wideo jest sytuacja psychologiczna, warunki, które
pozwalaj¹ na odwrócenie uwagi od obiektu zewnêtrznego � Innego �
i skierowanie jej na siebie17.

16 J. B a u d r i l l a r d: The Ecstasy of Communication. In: Postmodern Culture. Ed. by
H. F o s t e r. London 1999, s. 127.

17 Cyt. za: L. M a n o v i c h: Jêzyk nowych mediów..., s. 353�354.
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Narcystyczne w³a�ciwo�ci tego medium potwierdza praktyka arty-
styczna. Jak stwierdza krytyk sztuki � Bruce Kurtz, �kiedy kamera jest
nastawiona na mnie, jestem wiêcej ni¿ sob¹; jestem sob¹ i swoim dope³nie-
niem�18, ale wed³ug obserwacji japoñskiego artysty Taki Limury, �dopiero
nagranie serii ta�m wideo, na których mówi siê do siebie, daje mo¿liwo�æ
samoidentyfikacji�19. Kamera nie jest zatem wy³¹cznie instrumentem reje-
stracji, lecz narzêdziem re-produkcji, stwarzania na nowo, wykorzystywa-
nym w przedstawieniach teatralnych, w których dochodzi do zaburzenia
przestrzeni lustrzanej. Szczególnie wyrazistym tego przyk³adem jest relacja
miêdzy aktorem a jego wideo-odbiciem, w utrzymanym w konwencji talk-
-show Chlebie powszednim w aran¿acji przestrzennej i re¿yserii Paw³a Mi�kie-
wicza (Teatr Polski we Wroc³awiu, 2003). Spektakl grano w przeszklonym
holu na drugim piêtrze teatru. Przez jedn¹ z szyb widaæ by³o ulicê, w in-
nych odbija³y siê twarze aktorów i widzów. Przestrzeñ, w której znale�li
siê, przypomina³a gabinet luster. Najwa¿niejszym �zwierciad³em� by³a
w nim kamera, z której obraz projektowano na �cianê znajduj¹c¹ siê za ple-
cami publiczno�ci. Przedstawienie zaczyna³o siê na dobre w chwili, gdy jed-
na z aktorek spostrzeg³a na ekranie swoj¹ twarz. Wed³ug Jacques�a Lacana,
dopiero przechodz¹c na stronê lustra, bior¹c iluzjê za rzeczywisto�æ, cz³o-
wiek staje siê sob¹. Jednak zanim podmiot wykszta³ci w³asne Imago po-
przez rozpoznanie siebie jako Innego � od³¹czonego od siebie, uto¿samia
siê z ujrzanym pierwotnie w lustrze obrazem matki. Tym Innym jest w Chle-
bie powszednim Gala, pi¹ta, pojawiaj¹ca siê tylko w projekcjach, bohaterka
przedstawienia, której obecno�æ burzy wra¿enie scenicznej bezpo�rednio-
�ci, powoduj¹c przej�cie od rzeczywisto�ci jako reprezentacji do realnego
jako traumy. Zamiast typowej dla wideo instalacji czasu rzeczywistego
projekcji �zwierciadlanej� na ekranie pojawia³a siê twarz obcej kobiety,
która tekst wyg³aszany na scenie wypowiada³a równolegle w jêzyku nie-
mieckim.

Jean Baudrillard wielokrotnie podkre�la³ ró¿nice miêdzy lustrem a ekra-
nem.

Przed lustrem podmiot inscenizuje siebie jako to, co realne, i to, co imagi-
natywne. Natomiast �wiat widziany przez obiektyw, na monitorach, za-
po�redniczony przez techniki medialne staje siê wirtualny � przedmiot
�potencjalnie� wydaje siebie i gra sw¹ w³asn¹ grê20.

18 M. H o ³ y ñ s k i: Sztuka video. �Sztuka� 1977, nr 4, s. 42.
19 Ibidem.
20 J. B a u d r i l l a r d: �wiat wideo i podmiot fraktalny. Prze³. A. G w ó � d �. W: Po kinie...

Audiowizualno�æ w epoce przeka�ników elektronicznych. Wybór i oprac. A. G w ó � d �. Kra-
ków 1994, s. 253.
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W �wiecie, w którym niemal ¿adne wydarzenie nie odbywa siê bez obec-
no�ci monitorów kontrolnych, nie chodzi ju¿ o mo¿liwo�æ spogl¹dania czy
przygl¹dania siê, lecz o dost¹pienie natychmiastowej, powierzchniowej re-
frakcji, która nie ma nic wspólnego z obrazem, scen¹ czy si³¹ reprezentacji,
lecz s³u¿y pod³¹czeniu do siebie samego. W trompe l�oeil � lustrze b¹d� ob-
razie � brak jednego wymiaru ma moc uwodzicielsk¹.

Narcyz pochylony nad �ród³em � pisa³ Baudrillard � zaspokaja pra-
gnienie: jego obraz nie jest ju¿ �czyj��, to jego w³asna powierzchnia, która
go wch³ania, uwodzi, do której mo¿e siê zbli¿yæ, ale nie mo¿e jej przekro-
czyæ, gdy¿ ¿adnego poza ju¿ nie ma, tak jak nie ma dystansu odbicia
miêdzy nim a jego obrazem. Zwierciad³o wody nie jest powierzchni¹ odbi-
jaj¹c¹, lecz powierzchni¹, która poch³ania21.

Ekran nie jest lustrem, nie ma drugiej strony, za któr¹ mo¿na by przej�æ,
nie ma g³êbi, ¿adnej ukrytej twarzy � tylko interfejs22. Dlatego, o ile przed
lustrem podmiot inscenizuje siebie jako to, co realne, i to, co imaginatywne,
o tyle jego obraz zapo�redniczony przez techniki medialne staje siê wirtual-
ny � �przedmiot »potencjalnie« wydaje siebie i gra sw¹ w³asn¹ grê�23.

Za spraw¹ symulacji podmiot zostaje postawiony w obliczu �horroru�
metafizycznego. Nie istnieje ju¿ zwierciad³o, w którym mo¿na by siê przej-
rzeæ i upewniæ o w³asnym istnieniu. W rezultacie podmiot rozpada siê na
szereg niezale¿nych cz¹stek24. Faza lustra ustêpuje miejsca fazie wideo25,
w której nie mamy ju¿ prawa do w³asnego obrazu, lecz jedynie do ulotnego
zapisu w czasie rzeczywistym. Bycie zwierciad³em nie jest bowiem to¿same
z odbiciem, lecz z³udzeniem. Twarz zostaje zast¹piona interfejsem, g³êbia �
powierzchni¹. Co zdaniem Vita Acconciego poprzedza moment, w którym
istoty ludzkie nie bêd¹ ju¿ d³u¿ej potrzebowaæ cia³a, funkcjonuj¹c jako ekran
� symulacja samych siebie26.

21 J. B a u d r i l l a r d: O uwodzeniu. Prze³. J. M a r g a ñ s k i. Warszawa 2005, s. 68.
22 J. B a u d r i l l a r d: Iluzja estetyczna a rzeczywisto�æ wirtualna. Prze³. O. i  W. K u b i ñ -

s c y. �Kresy� 2000, nr 2�3, s. 158.
23 J. B a u d r i l l a r d: �wiat wideo i podmiot fraktalny..., s. 253.
24 K. L o s k a: Nowe media albo estetyka katastrofy. W: Piêkno w sieci..., s. 306.
25 J. B a u d r i l l a r d: Rozmowy przed koñcem..., s. 68.
26 Zob. M. J a n k o w s k a: Wideo, wideo instalacja, wideo performance w Polsce w latach

1973�1994. Historia, arty�ci, dzie³a. Warszawa 2004, s. 17.
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IV

Jean Baudrillard porównywa³ wspó³czesnego cz³owieka do �podmiotu
fraktalnego�, który rozpada siê na elementy podstawowe, upodabniaj¹c siê
do samego siebie w niezliczonych odbiciach i obrazach. Rozbity, pozostaje
jednak wierny �swej w³asnej formule, swemu w³asnemu modelowi�27.
W przeciwieñstwie do Krauss, francuski badacz nie upatrywa³ w zjawisku
�odbicia� znamion narcyzmu, a raczej rezultat uwewnêtrznionej �autorefe-
rencyjno�ci�, czyli pozbawionej g³êbszych znaczeñ powierzchownej inten-
sywno�ci28, która powoduje, ¿e do�wiadczamy, jak pisa³a Alicja Kêpiñska,
�zbyt wielu �wiatów, zbyt wielu w¹tków naraz, przy czym wszystkie one
ulegaj¹ dystorsjom przez zderzenie i poprzez swoj¹ niekompletno�æ�29.

Jedn¹ z przyczyn tych odkszta³ceñ jest heterotopiczno�æ wspó³czesnych
przestrzeni ekranowych. Chocia¿ ekran komputera jest, jak zauwa¿a Nor-
man Bryson, w stanie pokazywaæ g³êbiê, w oczywisty sposób ró¿ni siê od
okna w rozumieniu Albertiego30. W interfejsie okienkowym porz¹dek na-
rzucany przez ramê zostaje zniesiony i zamieniony na porz¹dek s¹siaduj¹-
cych lub zachodz¹cych na siebie okien31. Zamiast jednego obrazu w tym
samym czasie ogl¹damy wiele okien, co mo¿na porównaæ do zjawiska zap-
pingu � szybkiego prze³¹czania kana³ów telewizyjnych, które umo¿liwia
widzowi �ledzenie kilku programów w tym samym czasie. Tego rodzaju
rozproszon¹ uk³adankê tworzy³y w 111, spektaklu wystawionym przez Red-
bada Klynstrê i Magdalenê Maciejewsk¹ w Teatrze Narodowym (2004), wy-
�wietlane na ekranach w g³êbi sceny widoki ulic i drzew, które od czasu do
czasu ³¹czy³y siê w jeden horyzontalny pejza¿.

Efekt rozbicia, a zarazem multiplikacji obrazów ekranowych uzyski-
wany jest w teatrze dziêki zastosowaniu wielu projekcji lub, jak w Matce
w re¿yserii Grzegorza Wi�niewskiego i scenografii Barbary Hanickiej (Teatr
Wybrze¿e, 2003), �cian wype³nionych monitorami (videowall). Efektowna
widowiskowo�æ tego typu wideo instalacji bywa nadu¿ywana przez sceno-
grafów i re¿yserów dla celów li tylko estetycznych, czego przyk³adem jest,
oceniany jako artystyczna pora¿ka, ale niezwykle przydatny do rozwa¿añ
nad heterotopiczn¹ przestrzeni¹ ekranów w teatrze, 2007: Macbeth w re¿y-
serii Grzegorza Jarzyny (scen. Stephanie Nelson, Teatr Rozmaito�ci w War-
szawie, 2005). Spektakl na wiele ró¿nych sposobów wykorzystuj¹cy prze-

27 J. B a u d r i l l a r d: �wiat wideo i podmiot fraktalny..., s. 247.
28 M. J a n k o w s k a: Wideo, wideo instalacja..., s. 76�77.
29 A. K ê p i ñ s k a: Energie sztuki. Warszawa 1990, s. 125.
30 Zob. L. M a n o v i c h: Jêzyk nowych mediów..., s. 177.
31 Cyt. za: ibidem.
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strzeñ ekranow¹, w którym wojnê pokazano jako komputerow¹ animacjê.
Struktura przedstawienia przypomina³a hipertekst zapisany na ró¿nych po-
ziomach postrzegania i percepcji. Przestrzeñ hali dawnych Zak³adów Ma-
szyn Budowlanych im. Ludwika Waryñskiego na warszawskiej Woli, w któ-
rej grano Macbetha, zosta³a podzielona na kilka scen. To, co dzia³o siê na
zewn¹trz, w okupowanym przez amerykañskie wojska kraju arabskim, po-
kazano na sze�ciu ekranach umieszczonych w znajduj¹cym siê na pierwszym
poziomie centrum dowodzenia. Stamt¹d, w pierwszej scenie przedstawie-
nia, genera³ Duncan dowodzi³ operacj¹ wojskow¹, w której major Macbeth
rozgromi³ ukrywaj¹cych siê w meczecie terrorystów.

Rozmaito�æ motywacji bohaterów, typowa dla stosowanej przez Jarzy-
nê techniki opartego na kontrapunkcie monta¿u akcji, znalaz³a swoje od-
zwierciedlenie w wielo�ci planów przestrzennych. Przestrzeñ sceniczna ule-
g³a rozbiciu, przekszta³caj¹c siê w zbiór lu�no ze sob¹ powi¹zanych, hetero-
genicznych elementów. Jarzyna zmontowa³ �przedstawienie jak film, prze-
nosz¹c akcjê p³ynnie z miejsca na miejsce, zmieniaj¹c nastroje i plany, sugeru-
j¹c nawet zbli¿enia kamery�32. Poszczególne sekwencje przywodzi³y na my�l
sceny z filmów Pedra Almodóvara, Czasu Apokalipsy, 2001: Odysei kosmicznej
i Blue Velvet. Widowiskowo�ci sprzyja³y tak¿e wielko�æ podzielonej na piêæ
scen fabrycznej hali oraz panuj¹ca w niej akustyka, która, z jednej strony,
zmusza³a aktorów do pos³ugiwania siê mikroportami, z drugiej � powodo-
wa³a, ¿e odg³os l¹duj¹cego �mig³owca wbija³ widzów w fotele.

Od renesansu obraz traktowany by³ jak okno na inn¹, wiêksz¹ prze-
strzeñ rozci¹gaj¹c¹ siê poza nim. Równie¿ przestrzeñ ekranowa mo¿e byæ
postrzegana, jak pisa³ Jacques Aumont, jako czê�æ rozleglejszej od niej prze-
strzeni scenograficznej33. W spektaklu Jarzyny pozaekranow¹ przestrzeñ
tworzy³y dyspozytyw sceniczny i przenikaj¹ce przez zakratowane okna hali
promienie s³oñca, �lady �wiata zewnêtrznego. W wyniku ich po³¹czenia, które
mo¿na porównaæ do kompozytowania � techniki polegaj¹cej na ³¹czeniu
ró¿nych �róde³ obrazu � powsta³a hybrydyczna przestrzeñ ³¹cz¹ca ontolo-
gicznie nieprzystaj¹ce do siebie elementy. Co mo¿na uznaæ za konsekwencjê
bêd¹cego, wed³ug Paula Virilio, pochodn¹ �elektromagnetyzmu�, zjawiska
delokalizacji, d¹¿enia do utraty miejsca, znalezienia siê �nigdzie�34.

O ile tradycyjny monta¿ filmowy przedk³ada³ monta¿ równoleg³y nad
monta¿ w kadrze, o tyle kompozytowanie zrównuje obydwa, znosz¹c
ich konceptualne i techniczne roz³¹czenie. Zmiana sposobu monta¿u obrazu

32 J. Ta r g o ñ: Macbeth the movie. �Didaskalia� 2005, nr 67�68, s. 41.
33 J. A u m o n t, A. B e r g a l a, M. M a r i e  et al.: Aesthetics of Film. Transl. and revised

by R. N e u p e r t. Austin 1992, s. 13.
34 P. V i r i l i o: �lepe pole sztuki. Rozmawia³a C. D a v i d. Prze³. E. M i k i n a. �Magazyn

Sztuki� 1997, nr 15. Dostêpne w Internecie: http://dsw.muzeum.koszalin.pl/magazynsztuki
/archiwum/nr_15/paul%20virilio_david.htm [data dostêpu: 6.04.2009].
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scenicznego nie wp³ywa jednak na jego odbiór. We wczesnym kinie, podob-
nie jak w teatrze, przestrzenie percepcji i ekranu by³y od siebie wyra�nie
oddzielone, a widzowie zachowywali psychologiczny dystans wobec wir-
tualnego �wiata narracji filmowej. Natomiast kino epoki �klasycznej� wobec
identyfikacji widzów z punktem widzenia kamery, sytuuje ich w obszarze
przestrzeni diegetycznej. Hybrydyczna przestrzeñ teatralnych projekcji nie
pozwala na tego typu identyfikacjê. Odbiorca, podobnie jak w okresie kina
prymitywnego, znajduj¹c siê we w³asnej przestrzeni, spogl¹da przez pustkê
na wype³nion¹ ekranami scenê.

V

Przed er¹ kina symulacja ogranicza³a siê do konstruowania fikcyjnej prze-
strzeni wewn¹trz przestrzeni rzeczywistej. W szerszym znaczeniu symula-
cjami by³y wszelkie dekoracje teatralne, w wê¿szym te imitacje rzeczywi-
sto�ci, które wci¹ga³y widzów w g³¹b swej przestrzeni. Wspó³czesnym ich
przyk³adem s¹ przedstawienia Agnieszki Olsten i wspó³pracuj¹cego z ni¹
scenografa � Teodora Sobczaka. Scena pude³kowa przekszta³ca siê za ich
spraw¹ w panoptyczn¹ klatkê, w której, jak w epatuj¹cym dos³owno�ci¹
Solo (Teatr Wybrze¿e w Gdañsku, 2002), widzowie byli wiê�niami i stra¿ni-
kami zarazem. W wiêziennym peep-show przez otaczaj¹ce z trzech stron sce-
nê-celê okienka ogl¹dali nie tylko pokazan¹ z ca³¹ drastyczno�ci¹ fizjologiê
zbrodni, wymiotuj¹cego, wydalaj¹cego i onanizuj¹cego siê skazañca, ale
przede wszystkim samych siebie. Tego rodzaju pornograficzny voyeuryzm,
dotycz¹cy przedstawienia i jego zaniku, Baudrillard t³umaczy³ �upojeniem
spowodowanym utrat¹ sceny i inwazj¹ obsceniczno�ci�35. Uznaj¹c go,
w przeciwieñstwie do opartego na pozorze trompe l�oeil, za przyk³ad symu-
lacji odczarowanej � prawdziwszego od prawdy najwy¿szego stopnia sy-
mulakrum, oznaczaj¹cego przej�cie od znaków, które co� skrywaj¹, do zna-
ków skrywaj¹cych, ¿e nic nie istnieje.

Pud³o sceny, bêd¹ce dla naturalistów miejscem ch³odnych, laboratoryj-
nych obserwacji, w spektaklach Olsten i Sobczaka przekszta³ci³o siê w pu-
³apkê bez wyj�cia. W Tlenie widzowie st³oczeni na niewielkiej, przekszta³co-
nej w studniê zaniedbanego podwórza scenie (Teatr Wybrze¿e w Gdañsku,
2003), bezpo�rednio do�wiadczali obezw³adniaj¹cego bohaterów sztuki
marazmu i braku perspektyw. Przestrzeñ okre�la³a ich zachowania, przy-
t³acza³a i wiêzi³a. Determinizm �rodowiska jeszcze wyra�niej zaznaczy³ siê
w Tartaku (Teatr im. Juliusza S³owackiego w Krakowie, 2004), inscenizacji

35 J. B a u d r i l l a r d: O uwodzeniu..., s. 31.
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powie�ci Daniela Odii, w której Olsten i Sobczak zamknêli scenê pude³kow¹
czwart¹ �cian¹, przekszta³caj¹c j¹ w �pud³o do patrzenia� (Guckkasten). Przez
szpary w �cianach tego �pud³a� widzowie podgl¹dali ¿ycie mieszkañców
postpegeerowskiej wsi. Przy jednym z jego wewnêtrznych boków widaæ
by³o zdezelowany autobus, obok wala³y siê puste kontenery po piwie, jak-
by na potwierdzenie tezy, ¿e przed nêdz¹ i bezrobociem nie da siê uciec.

Trudno traktowaæ powy¿sze spektakle jako �wiadectwa polskiej rzeczy-
wisto�ci prze³omu wieków. Rozpo�cieraj¹ce siê nad g³owami widzów Tlenu
niebiesko-ró¿owe niebo oraz ziarno rastra widoczne na fotografiach bu-
dynków gospodarczych w Tartaku, niepokoi³y jawn¹ sztuczno�ci¹. Jak na
hiperrealistycznych obrazach, szczegó³y by³y zbyt wyostrzone, zbyt praw-
dziwe, by mog³y odnosiæ siê do jakiegokolwiek pierwowzoru. Nic w tym
dziwnego, wszak komputerowe obrazy nie imituj¹ rzeczywisto�ci, lecz spo-
sób, w jaki jest ona postrzegana za po�rednictwem aparatu fotograficznego.
Grafika 3D na�laduje obraz przefiltrowany przez ziarnisto�æ filmu, ograni-
czon¹ rozpiêto�æ tonaln¹ i obiektyw o okre�lonej g³êbi ostro�ci. Kreowany
przez ni¹ �wiat jest bardziej realny od rzeczywistego, jest nadrealny, pozba-
wiony iluzji. Brakuje w nim tak¿e, mimo ¿e podstaw¹ trójwymiarowej gra-
fiki komputerowej jest pusta przestrzeñ renesansowa, przestrzeni w sensie
medium � �rodowiska, w którym osadzone s¹ obiekty, i wzajemnych relacji
tych obiektów. Nie jest to zatem przestrzeñ systemowa, lecz agregacyjna,
nieci¹g³a, bêd¹ca zbiorem odrêbnych i niepowi¹zanych ze sob¹ w ¿aden
sposób miejsc. Jej percepcja ma charakter haptyczny, w przeciwieñstwie do
percepcji optycznej, która jednoczy przedmioty w przestrzennym continuum,
poszczególne obiekty s¹ izolowane i traktowane jako odrêbne ca³ostki.

W wirtualnej rzeczywisto�ci ekran zanika, a wraz z nim znika iluzja.
Reprezentacja, w której widz ma podwójn¹ to¿samo�æ � przebywa równo-
cze�nie zarówno w przestrzeni fizycznej, jak i w przestrzeni przedstawie-
nia, ustêpuje miejsca symulacji, w której widz znajduje siê w jednej spójnej
przestrzeni � przestrzeni fizycznej i przestrzeni wirtualnej, która jest jej
kontynuacj¹. W teatrze, pomijaj¹c nieliczne eksperymenty z wirtualn¹ rze-
czywisto�ci¹, pe³na immersja nie jest mo¿liwa. Nie mo¿na przekroczyæ gra-
nicy miêdzy scen¹ a widowni¹. Mo¿na jednak dokonaæ quasi-wirtualizacji
przestrzeni scenicznej. W zrealizowanej przez Agnieszkê Olsten w konwen-
cji gier RPG (Role Play Games) Przebitce (Teatr Wybrze¿e, 2004) lub nawi¹-
zuj¹cym do gier symulacyjnych Krumie Krzysztofa Warlikowskiego i Ma³go-
rzaty Szczê�niak (TR Warszawa i Stary Teatr w Krakowie, projekcje filmowe
Pawe³ £oziñski, 2005) postaci kszta³towane s¹ na wzór awatarów, a sposób
zakomponowania przestrzeni scenicznej nieporadnie symuluje opart¹ na
algorytmach przestrzeñ grafiki wektorowej. W heterotopicznej przestrzeni
Kruma, podobnie jak w grze The Sims 2, bêd¹cej kluczem do odczytania spek-
taklu, nic nie by³o dookre�lone. Nierówny parkiet, byle jak zaszpachlowane
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�ciany: wszystko by³o w tej scenografii tandetne i prowizoryczne, a projek-
cje filmowe tylko ³udzi³y rozszerzeniem przestrzeni. Re¿yser burzy³ kon-
strukcjê sztuki, przenosz¹c na pocz¹tek spektaklu fina³owy monolog Kru-
ma. Na ekranie pojawi³y siê napisy informuj¹ce o �mierci jego matki, widaæ
by³o na nich skadrowane fragmenty cia³a g³ównego bohatera i jego rozpacz.
Równocze�nie w planie scenicznym ten sam Krum, pe³en samozadowolenia,
o�wiadcza³ Matce, ¿e wróci³ do domu. Gra zaczyna³a siê od pocz¹tku, ale
w³¹czenie siê do niej i wej�cie w �obraz� nie by³o mo¿liwe. Widzowie wci¹¿
znajdowali siê w teatrze, w jego rzeczywistej przestrzeni.

Gwa³towne przemiany cywilizacyjne, jakie nast¹pi³y w ostatnich latach
w Polsce, sprawi³y, ¿e projekcje wideo sta³y siê chêtnie stosowanym �rod-
kiem teatralnego wyrazu. Zamiast wyimków autentycznego ¿ycia, widzo-
wie ogl¹daj¹ jego spreparowany przez media ekstrakt, hiperrzeczywisto�æ,
która wydaje siê bardziej prawdziwa od rzeczywisto�ci. Równocze�nie jed-
nak pojawiaj¹ce siê na teatralnych scenach ekrany i monitory unaoczniaj¹
techniki prezentacji �wiata. Obrazy techniczne, w tym obrazy wideo, nale¿y
� jak s¹dzi Vilém Flusser � odszyfrowywaæ �nie ze wzglêdu na to, co
oznaczaj¹, lecz ze wzglêdu na samo znacz¹ce�36. Pozbawione konkretnej,
fizycznej formy zamiast przedstawiaæ, projektuj¹, wype³niaj¹c przestrzeñ wy-
obra¿eniami. St¹d okre�lenie ich mianem �p³aszczyzn wyobra¿eniowych�
i porównanie ze snem, w którym na przemian pojawiaj¹ siê przedmioty rze-
czywiste i wyimaginowane, czas realny oraz zapisany w obrazie37. To w³a-
�nie one, obrazy-symptomy tego, jak przedstawione, a nie tradycyjne obra-
zy-znaki tego, co przedstawione, zdaj¹ siê byæ najw³a�ciwszymi wyobra¿e-
niami naszych czasów. Wyobra¿eniami maj¹cymi coraz wiêkszy wp³yw, nie-
zale¿nie od tego, czy podoba siê to nam, czy te¿ nie podoba, na sposób
kszta³towania przestrzeni scenicznej.

Violetta Sajkiewicz

Projections and simulations
in the contemporary Polish theatre

From heterotopy to quasi virtual reality

S u m m a r y

Video projections have recently become the means of expression frequently used in
polish theatres to give evidence of a para-documentary nature of performances or sum-

36 V. F l u s s e r: Ku uniwersum obrazów technicznych. Prze³. A. G w ó � d �. W: Po ki-
nie?..., s. 53.

37 M. J a n k o w s k a: Wideo, wideo instalacja..., s. 64.
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moning the future. By means of them, the audience can watch a staged extract of reality fa-
bricated by media, a hyper-reality truer than the surrounding world. The real transforms
into its own appearance, which means the end of the era of imitation and the principle of
mimesis. A scenic space, where projections take place, is a heterotopic space. It is characte-
rized by not only by changeability, but also diversity, because coherence is no longer gi-
ven to it by any joint discourse, myth or narration. Heterotopies contrast and combine in
one place many spaces and points mutually incomparable that is why they seem to be
especially useful in descriptions of performances combining a scenic with a screen plan,
among others, Bash, 2007: Mackbeth or Chleb powszedni [Bread and butter]. Another type of
space typical of a digital environment, useful in the analysis of theatrical performances, is
a quasi virtual space. In the theatre, avoiding some of the experiments with a virtual
reality, a full immersion and penetration into the space of the game is not possible. How-
ever one can quasi-virtualise it, making it, as in Krum or Przebitka [Cut-in shot] similar to an
aggregative space of computer games based on mathematical algorithms.

Violetta Sajkiewicz

Projektionen und Simulationen
im gegenwärtigen polnischen Theater

Von der Heterotopie bis zu quasi-virtueller Wirklichkeit

Z u s a m m e n f a s s u n g

Die Videovorführungen sind in den letzten Jahren zu einem solchen Ausdrucksmittel
geworden, das in polnischen Theatern gern angewandt ist. Sie sollen den paradokumenta-
rischen Charakter der Aufführung bestätigen oder vergangene Geschehnisse zurückrufen.
Auf diese Weise können sich die Theaterbesucher auf der Bühne ein medial verarbeitetes
Wirklichkeitsextrakt, eine Hyperwirklichkeit anschauen, die von der sie umgebenden Welt
viel realer ist. Das Wirkliche wird in seinen eigenen Anschein umgewandelt und das be-
deutet, dass die Imitationsepoche zu Ende ist und dass das Mimesis Prinzip nicht mehr gilt.
Der Bühnenraum, in dem Videovorführungen stattfinden, ist ein heterotopischer Raum.
Er ist nicht nur wechselhaft, sondern auch ungleichartig, denn er ist von keinem gemein-
samen Diskurs, Mythos oder Erzählung kohärent gemacht worden. Heterotopien sind im
Stande, viele nicht vergleichbare Räume und Punkte an einem Ort zu konzentrieren,
deshalb sind sie besonders nützlich für die Beschreibung der Räume von den Aufführun-
gen, welche den Bühnenplan mit dem Fernsehplan verbinden, z. B.: Bash, 2007: Mackbeth
oder Chleb powszedni [Das tägliche Brot]. Bei der Analyse der Theateraufführungen hat sich
auch eine andere Art des digitalen Raumes bewährt, nämlich der quasi-virtuelle Raum. In
einem Theater kommt eine volle Immersion, abgesehen von vereinzelten Experimenten
mit virtueller Wirklichkeit nicht in Frage; es ist zwar nicht möglich, in den Spielraum
einzudringen. Man kann aber den Spielraum quasi-virtualisieren, indem man ihn an den,
auf mathematischen Algorithmen beruhenden Aggregationsraum der Computerspiele
angleicht.
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Jeszcze teatr, czy ju¿ kino?
Jeszcze kino, czy ju¿ teatr?

O przestrzeniach wideo
w spektaklach Heinera Goebbelsa,
Roberta Lepage�a, José Montalvo

Pytania o relacjê teatru i kina od zawsze budzi³y wiele emocji. Nie ma
w tym nic dziwnego, bo przecie¿ przyzwyczaili�my siê patrzeæ na to przy-
musowe s¹siedztwo na areopagu sztuk jako na wieczn¹ rywalizacjê oraz
podsycanie wzajemnych niechêci i nieufno�ci, które zrodzi³y siê wraz z po-
wstaniem kinematografu braci Lumière i kasandrycznej zapowiedzi o ry-
ch³ej �mierci teatru. Oczywi�cie, kino i teatr wy�wiadczy³y sobie wiele przy-
s³ug, zarówno w sferze rozwoju techniki obu sztuk, jak i w sferze nauk
o obu sztukach � to przecie¿ sukcesy srebrnego ekranu pomog³y w uzyska-
niu przez teatr statusu sztuki samodzielnej (na fakt ten zwraca³a uwagê miê-
dzy innymi Eleonora Udalska w tek�cie o Wiktorze Brumerze1). Spu�cizn¹
dyskusji z pierwszej po³owy minionego wieku jest kilka tez uznawanych
dzi� za paradygmaty my�lenia o teatrze i o kinie. W�ród nich te najwa¿niej-
sze: w teatrze ¿ywy aktor, bêd¹cy jednocze�nie twórc¹ i tworzywem, kreu-
je �tu i teraz�, w obecno�ci odbiorcy, komunikat artystyczny, podczas gdy
w kinie � komunikat powstaje w innym czasie ni¿ jest odbierany, nie ma
to¿samo�ci twórcy i tworzywa i nie jest niezbêdna obecno�æ widza. Przyj-

1 E. U d a l s k a: Wiktor Brumer o zwi¹zkach teatru i filmu. W: �Acta Universitatis Lo-
dziensis�. Folia Litteraria, nr 2. £ód� 1981.
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muj¹c owe definicje za punkt wyj�cia, odpowied� na pytania: �Jeszcze teatr,
czy ju¿ kino? Jeszcze kino, czy ju¿ teatr?�, zw³aszcza wobec analizy przedsta-
wieñ i filmów z epoki powstawania owych paradygmatów genealogicznych,
by³aby prawie zawsze odpowiedzi¹ kategoryczn¹. Ale przecie¿ teatr
i film przez ostatnie sto lat zmienia³y siê, czerpi¹c si³ê do owych mutacji w³a-
�nie z dyskusji z klasycznymi, dwudziestowiecznymi definicjami. Intermedia,
zwane � mo¿e nie do koñca precyzyjnie � multimediami, otworzy³y w te-
atrze, ale równie¿ w filmie, nowe przestrzenie. Béatrice Picon-Vallin pisa³a:

Strukturaln¹ zasad¹ teatru jest wieloraka relacja, wymiana pomiêdzy zgro-
madzonymi razem ludzkimi bytami, ale je¿eli technologia obrazów, pro-
sta b¹d� skomplikowana, pozwala na transformacjê, modyfikacjê tej¿e
relacji i interakcji bez znieczulania jej, ale poprzez uczynienie jej bardziej
�wiadom¹ i/lub bardziej wyczuwaln¹, to dotyka owa technologia same-
go serca teatru i w³a�nie dlatego powinna byæ analizowana � tak samo
jak analizowany powinien byæ brak zainteresowania wielu artystów te-
atrów dla nowych technologii2.

Wykorzystanie przestrzeni i technik filmowych w teatrze jest oczywi-
�cie tak stare jak kinematograf. Nale¿y jednak rozró¿niæ dwa sposoby u¿y-
wania ruchomych obrazów/projekcji filmowych b¹d� wideo. Pierwszy by³-
by zwyczajnym, ilustracyjnym dope³nieniem teatralnej przestrzeni, bez zwi¹z-
ku z �wielorak¹ relacj¹� teatraln¹, któr¹ nazwaliby�my (za Béatrice Picon-
-Vallin) �sercem teatru�. Wówczas wpisaliby�my media w grupê �fakulta-
tywnych tworzyw teatru zwi¹zanych z opracowaniem przestrzeni�3. To naj-
czê�ciej spotykane wykorzystanie technik filmowych i wideo w teatrze;
w ten sposób korzysta zwykle z projekcji Krzysztof Warlikowski (choæby
w Ifigenii w Taurydzie z Opéra Garnier z 2006 roku: film w³¹czony do tego
spektaklu ukierunkowuje jedynie interpretacjê, ale nie nawi¹zuje relacji
z �¿yciem sceny�).

Drugi sposób wykorzystywania mediów na scenie, w Polsce � poza
kilkoma wyj¹tkami � w³a�ciwie nieobecny, zak³ada podwa¿enie koniecz-
no�ci cielesnej obecno�ci aktora na scenie dla zaistnienia zjawiska teatru. Co
wiêcej, komunikat nie musi powstawaæ �tu i teraz�, a twórca nie musi byæ
jednocze�nie tworzywem. I w tym wypadku nie chodzi o nowe odkrycia �
tak¹ sytuacjê sceniczn¹, jeszcze dosyæ przejrzyst¹, stworzy³ na przyk³ad Sier-
giej Eisenstein w Mêdrcu z 1923 roku, w³¹czonym (nie �pokazywanym�, ale

2 B. P i c o n - Va l l i n: Hybridation spatiale, registres de presence. In: E a d e m: Les écrans
sur la scène. Sous la direction de B. P i c o n - Va l l i n. Lausanne 1998, s. 10.

3 Zob. S. � w i o n t e k: Wyk³ad trzeci, tworzywa sztuki teatru, czê�æ druga. W: I d e m:
S³awomira �wiontka dwana�cie wyk³adów z wprowadzenia do wiedzy o teatrze. Oprac. i red.
L. K a r c z e w s k i, I. L e w k o w i c z, M. W ó j c i k. £ód� 2003, s. 41.
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w³a�nie w³¹czonym) do przedstawienia teatralnego. W filmie tym jedna
z postaci �wydostawa³a� siê z dwuwymiarowej przestrzeni srebrnego ekra-
nu na scenê, by (jako ¿ywy aktor, z symboliczn¹ rolk¹ ta�my celuloidowej
w rêce) �przebudziæ� publiczno�æ4. Nie przez przypadek to w³a�nie trady-
cja szkó³ rosyjskich � zw³aszcza � Eisensteina i Wsiewo³oda Meyerholda
okaza³a siê w pó�niejszych latach najbardziej inspiruj¹ca. Warto przypomnieæ
choæby przedstawienie w re¿yserii Rogera Planchona Martwe dusze z 1960
roku: w³¹czone do spektaklu techniki filmowe pozwala³y na eksplorowanie
natury ruchu (wpisuj¹c siê w zainteresowania Meyerholda wyra¿one w tek-
stach z okresu pracy nad Portretem Doriana Graya)5. Przygotowane przez sce-
nografa René Alio projekcje (trwaj¹ce w sumie bez ma³a trzy kwadranse),
wykonane technik¹ zbli¿on¹ do animacji, oddziela³y kilkana�cie scen przed-
stawienia, nie tylko �ilustruj¹c� drogê, jak¹ pokonuj¹ bohaterowie, przeno-
sz¹c siê z miejsca na miejsce, lecz tak¿e wyznaczaj¹c rytm spektaklu i posze-
rzaj¹c mikrokosmos sceniczny6.

Bardzo ciekawie wygl¹da³y pocz¹tki wspó³istnienia teatru i ta�my fil-
mowej w Japonii, gdzie od pierwszych projekcji kinematograficznych a¿ do
koñca lat 40. istnia³ specjalny rodzaj medialnego przedstawienia teatralnego
zwanego rensageki. W tym spektaklu, ³¹cz¹cym techniki kabuki i film, wystê-
powa³ specjalny aktor (benschi), który na zasadzie partnerstwa komentowa³
projekcjê, �odtwarza³ zaistnia³e na ekranie efekty d�wiêkowe, a nawet za-
pachowe�, tworzy³ �interaktywn¹ prezentacjê anga¿uj¹c¹ zmys³y siedz¹ce-
go na sali widza�7. Ró¿nica miêdzy benschi a europejskim pianist¹ akompa-
niuj¹cym niememu kinu jest wyra�na: to maestria aktora (partnera filmo-
wych projekcji) przyci¹ga³a widzów na spektakle, za� przedmiotem analizy
by³a �wieloraka relacja teatralna�.

4 Zob. B. P i c o n - Va l l i n: Hybridation spatiale�, s. 13.
5 Adaptacjê tekstu Gogola przygotowa³ Arthur Adamov � on równie¿ by³ g³ów-

nym inspiratorem w³¹czenia technik filmowych do przedstawienia, umieszczaj¹c ich opis
w tek�cie adaptacji. Zob. egzemplarz re¿yserski spektaklu Martwe dusze. Les âmes mortes.
Exemplaire de régie annoté. Bibliothèque Nationale de France, 4 Col 112, 135 f.

6 Jest oczywiste, ¿e technika filmowa w tym spektaklu by³a równie¿ na us³ugach
postulatów teatru epickiego: obecny w ci¹gu ca³ego przedstawienia ekran nad scen¹,
przedstawiaj¹cy w trakcie kolejnych ods³on widoki Rosji, burzy³ teatraln¹ fikcjê, przyczy-
niaj¹c siê do tworzenia epickiego dystansu. W tym sensie jednak projekcje dotyka³y sa-
mego �serca teatru� � przyczynia³y siê do konstruowania nowej siatki relacji miêdzy
tworzywami. Co wiêcej, nie s³u¿y³y jedynie budowaniu efektu wyobcowania: to, co widz
dostrzega³ na scenie, by³o niejako fragmentem obrazu (�stop-klatki�) z ekranu zawie-
szonego na rampie, podgl¹danym przez lornetkê: by³o powiêkszone i zdeformowane.
Zatem �wiat filmu nie by³ tylko powieleniem sceny (b¹d� odwrotnie): technika me-
dialna wspó³tworzy³a z aktorami i trójwymiarow¹ scenografi¹ artystyczny komunikat
teatralny.

7 P. K l e t o w s k i: Sfilmowaæ duszê � wstêp do historii  kina japoñskiego. �Kwartalnik
Filmowy� 2005, nr 51.
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Trzy spektakle, które stanowi³y impuls do powstania tego tekstu, s¹
�wiadectwem wyra�nego prze³omu, jaki dokonuje siê w teatrze wspó³cze-
snym. Damnation de Faust Kanadyjczyka Roberta Lepage�a8, Eraritjaritjaka.
Musée des phrases Niemca Heinera Goebbelsa9, Les Paladins Francuza José
Montalva10 tworz¹ sytuacjê teatraln¹ dziêki misternej grze w sercu teatral-
nego paradygmatu. Wykorzystane w nich techniki filmowe i wideo nie s¹
fakultatywnym tworzywem teatralnym � s¹ równie wa¿ne jak aktor, czas
i trzy wymiary.

W spektaklu Heinera Goebbelsa Eraritjaritjaka�11 André Wilms, odgry-
waj¹cy centraln¹ postaæ przedstawienia, po oko³o dwudziestu minutach fi-
zycznej obecno�ci na scenie, postanawia opu�ciæ teatr: od tego momentu
�ledzimy go dziêki pracy filmowca � to, co widzi oko kamery, poznajemy
dziêki projekcji na olbrzymim ekranie umieszczonym na scenie12. André Wilms
opuszcza nie tylko scenê i widowniê: przechodz¹c przez foyer teatru, kieru-
je siê w stronê zaparkowanego na pobliskiej ulicy samochodu, by przejechaæ
ulicami miasta (rodzinnego miasta widzów) do mieszkania w jednej z ka-
mienic. Nad miastem zachodzi s³oñce (bo taka jest pora dnia), za� w miesz-
kaniu Wilms spogl¹da na zegarek (pokazuj¹cy tê sam¹ godzinê, co zegarki
widzów), podnosi z pod³ogi lokaln¹ gazetê � wydanie z dnia, w którym
grany jest spektakl. Czy to projekcja wideo? Mo¿e transmisja satelitarna?
Niepokój i niepewno�æ siêgaj¹ zenitu, gdy Wilms sieka szczypiorek w rytm
muzyki granej w trakcie ca³ego spektaklu przez siedz¹cych na scenie arty-
stów kwartetu smyczkowego: skoordynowanie rytmu ruchów no¿a i poci¹-
gniêæ smyczków jest niemo¿liwe w transmisji satelitarnej, w której zawsze
nastêpuje charakterystyczne opó�nienie. Tym bardziej nie mo¿na uzyskaæ
efektu skoordynowania uderzeñ w prezentacji filmowej (to Wilms, którego

8 La Damnation de Faust, muz. Hector B e r l i o z, re¿. Robert L e p a g e, Opéra Bastille,
2001/2006.

9 Eraritjaritjaka. Musée des phrases, na podstawie tekstów Eliasa Canettiego, re¿. Hei-
ner G o e b b e l s, Théâtre Vidy-Lausanne, 2004.

10 Les Paladins, muz. Jean Philippe R a m e a u, re¿. José M o n t a l v o, Théâtre du Châte-
let, 2004.

11 Temu spektaklowi po�wiêci³em kiedy� referat �Eraritjaritjaka. Musée des phrases�
w re¿yserii Heinera Goebbelsa � muzyczno�æ jako wyznacznik teatralno�ci, na konferencji
Muzyczno�æ w dramacie i teatrze, przygotowanej przez Zak³ad Dramatu i Teatru UMCS
w Lublinie (24�25 marca 2006) � tekst w druku. Dok³adny opis spektaklu (choæ nie-
zwracaj¹cy uwagi na element ³¹cz¹cy �wiat teatralny i filmowy) znalaz³ siê tak¿e w arty-
kule: E. K u b i k o w s k a: Eraritjaritjaka. Musée des phrases. �Didaskalia� 2005, nr 65�66.

12 Ekran ten ma kszta³t olbrzymiego, piêtrowego domu, z zarysowanymi oknami, co
przywodzi na my�l niemal identyczne rozwi¹zanie w jednej ze scen w spektaklu
Edison w re¿. Roberta Wilsona z 1979 roku, zrealizowanym w Théâtre National Populaire
de Villeurbanne na zaproszenie Rogera Planchona (co ciekawe, Goebbels pokazywa³
swój spektakl równie¿ w Villeurbanne, mo¿e chc¹c zwróciæ uwagê widzów na to podo-
bieñstwo).
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widzimy na ekranie, dopasowuje siê do rytmu muzyków � nie odwrotnie).
Jedynym logicznym wyt³umaczeniem jest przekazywanie obrazu i d�wiêku
przez �wiat³owód, ale jest to technicznie niewykonalne, gdy¿ wielokilome-
trowy kabel musia³by rozwijaæ siê za jad¹cym przez centrum ruchliwego
miasta samochodem. Có¿ siê sta³o? W jaki sposób dwuwymiarowy, niema-
terialny Wilms, którego widzimy na ekranie, sta³ siê ¿ywym sk³adnikiem
teatralnego zdarzenia? To pytanie stawia sobie ka¿dy widz, zw³aszcza ¿e
dziwne wra¿enie potêgowane jest jeszcze poprzez oddzia³ywanie na zmys³
powonienia widzów, którzy czuj¹ zapach omleta, sma¿onego przez Wilmsa
na ekranie�

Pod koniec przedstawienia okazuje siê, ¿e Wilms nie opu�ci³ teatralnego
gmachu, ¿e jedynie przejazd przez miasto zosta³ �nakrêcony� wcze�niej. Od
chwili wyj�cia z samochodu i wej�cia do mieszkania, dziêki doskona³emu,
niezauwa¿alnemu monta¿owi ³¹cz¹cemu projekcjê i transmisjê �wiat³owo-
dow¹, towarzyszymy Goebbelsowi chodz¹cemu po mieszkaniu wybudo-
wanym za ekranem, ale na scenie: André Wilms s³yszy wiêc muzykê siedz¹-
cego jedynie kilka metrów od niego kwartetu, s³yszy odg³osy dobiegaj¹ce
z widowni.

Spektakl Goebbelsa jest oczywi�cie swoistym manifestem i polemik¹
z przekonaniem, jakoby w³¹czone do przedstawienia media by³y jedynie
fakultatywnym tworzywem teatralnym. W podobn¹ stronê zmierza José
Montalvo w spektaklu Les Paladins. Re¿yser nie próbuje nawet budowaæ
fikcji transmisji satelitarnej czy jakiej� innej. Nie mamy najmniejszej w¹tpli-
wo�ci, ¿e ruchome obrazy, które widzimy na scenie, zosta³y wcze�niej spre-
parowane. Nie jest to jednak film � jest to pe³en ¿ycia teatr13. Montalvo
buduje bardzo gêst¹ i bardzo precyzyjn¹ siatkê typowo teatralnych relacji,
w których ¿aden ze sk³adników nie istnieje sam dla siebie. Ponownie, tem-
po projekcji podporz¹dkowane zostaje muzyce, któr¹ na ¿ywo wykonuje
s³ynny zespó³ Les Arts Florissants pod kierownictwem Williama Christie �
jest oczywiste, ¿e owi muzycy nie s¹ akompaniatorami: wraz ze �piewakami
i tancerzami na scenie, ale równie¿ wraz z projekcjami interpretuj¹ muzykê
Rameau, interpretuj¹ tekst La Fontaine�a. Trudno o teatr, w którym by³oby
wiêcej scenicznego ¿ycia: Montalvo tworzy przecie¿ relacjê partnerstwa miê-
dzy orkiestr¹, ¿ywymi postaciami na scenie i postaciami dwuwymiarowy-
mi. Te trzy grupy musz¹ siê s³uchaæ, musz¹ byæ na siebie wra¿liwe � a to
jest przecie¿ sercem teatralnego przedstawienia. Obecno�æ orkiestry, �piew
solistów, którzy zwykle nie widz¹ projekcji (wiêc nie mog¹ podporz¹dko-
wywaæ siê obrazom), sugeruj¹ nam, ¿e nad kolejno�ci¹ i rytmem sekwencji
filmowych czuwa cz³owiek � nie ma go na scenie, nie czyni z siebie teatral-

13 Na ludyczny charakter tego spektaklu zwracaj¹ uwagê Christian Biet i Christophe
Triau w: Ch. B i e t, Ch. Tr i a u: Qu�est-ce que le théâtre. Paris 2006, s. 881.

22 Przestrzenie...



338 Czê�æ trzecia: Wielo�æ przestrzeni wspó³czesnego teatru

nego tworzywa, ale jest przecie¿ twórc¹ teatralnym: tego statusu nie mo¿na
mu odmówiæ, tak jak nie mo¿na przyrównaæ go jedynie do inspicjenta czy
o�wietleniowca.

U Montalvo wrêcz obsesyjnie powraca kwestia multiplikowania postaci
teatralnych, bêd¹ca przecie¿ raczej domen¹ filmu ni¿ teatru. Podobnie jest
w spektaklu Damnation de Faust Roberta Lepage�a, który przestrzeñ olbrzy-
miej sceny Opéra Bastille podzieli³ na 24 klatki o proporcjach ekranów (kom-
puterowego monitora b¹d� telewizora). W tych klatkach, przywodz¹cych
na my�l symultaniczn¹ kompozycjê z filmu Nowa ksi¹¿ka Zbigniewa Rybczyñ-
skiego, pomna¿ane s¹ postaci dramatu14. Na 24 scenicznych ekranach, jak
na monitorach kamer przemys³owych, widzimy odchodz¹ce wojsko, kobie-
ty ¿egnaj¹ce ¿o³nierzy, przenosimy siê do powielanych gabinetów biblio-
tecznych (tworzonych za pomoc¹ efektów specjalnych), w których Faust
i jego �odbicia� (?) szukaj¹ prawdy. W tym arcydziele techniki i feerii efek-
tów komputerowych Lepage nie traci jednak z oczu bardzo osobistej, g³êbo-
ko ludzkiej tragedii Fausta i Magdaleny: te dwie postaci, wraz z Mefistofe-
lesem widz zawsze rozpoznaje i odró¿nia od �klonów� odgrywanych przez
innych aktorów.

To, czym najbardziej manipuluje Lepage w Fau�cie, to chyba kwestia trój-
wymiarowo�ci jako atrybutu teatru (w przeciwieñstwie do dwuwymia-
rowego kina). Te eksperymenty dotycz¹ zarówno scenografii, jak i aktora.
Jak pisa³ Ludovic Fouquet:

Lepage pracuje nad umieszczeniem aktora w wy�wietlanym obrazie,
w szczególno�ci � nad umieszczeniem go w ekranie. Ale aby sta³o siê
to mo¿liwe, nie jest wcale konieczne odwo³ywanie siê do trójwymiaro-
wego obrazowania. Wa¿ne jest doprowadzenie do ewolucji samego pojê-
cia ekranu, nie za� tworzenie z³udzenia15.

W spektaklu Busker�s Lepage wprowadza³ ruchomy, olbrzymi ekran pla-
zmowy, który przysuwa³ siê b¹d� oddala³ od widzów, buduj¹c g³êbiê sceny
projektowanymi obrazami. Ogl¹daj¹c Fausta, widz nie jest w stanie oceniæ,
na jakiej g³êboko�ci, w jakim oddaleniu od zewnêtrznej linii konstrukcji sce-
nograficznej rodzi siê projekcja. Tê ocenê utrudnia po³yskuj¹ca przezroczy-
sta szyba: publiczno�æ czasami nawet nie wie, czy aktorzy stoj¹ za szyb¹,
czy przed ni¹, trudno te¿ okre�liæ, jaki jest jej wk³ad w tworzenie medialne-

14 Scenografia ta przywodzi na my�l The Rake�s Progress w re¿yserii Petera Sellarsa
(muzyka Igor Strawiñski, scenografia Adrianne Lobel, Théâtre du Châtelet, 1996).
W spektaklu tym scena przedstawia³a multiplikowane cele kalifornijskiego wiêzienia,
o�wietlone zimnym, neonowym �wiat³em, które rozlewa³o na scenê migocz¹c¹ po�wia-
tê, podobn¹ do tej, znanej z odbiorników telewizyjnych.

15 L. F o u q u e t: Robert Lepage, l�horizon en images. Québec 2006, s. 324.
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go obrazu. Co wiêcej, nie zauwa¿amy momentów, w których szyba znika.
To wra¿enie �innej g³êbi� podsyca multiplikowanie klatek, a w nich tej sa-
mej, niematerialnej scenografii.

W rezultacie tak¿e aktorzy mog¹ � zupe³nie bezkarnie z punktu widze-
nia odbioru � traciæ sw¹ trójwymiarowo�æ, zmieniaj¹c siê w komputerowe
efekty wizualne. W scenie, w której Faustowi ukazuj¹ siê tañcz¹ce nad brze-
giem £aby rusa³ki, dolne klatki scenografii zmieniaj¹ siê w jeden spójny
ekran, pozornie wype³niony wod¹. Na jego szczycie stoj¹ postacie (¿ywi
aktorzy), które nagle osuwaj¹ siê, wpadaj¹c w przestrzeñ dolnego ekranu,
gdzie zamieniaj¹ siê w dwuwymiarowe obrazy wodnych, bajecznych two-
rów, zostawiaj¹cych za sob¹ smugê b¹belków powietrza. Teatrolodzy mog¹
oczywi�cie przymkn¹æ w tej scenie oczy (choæ zwa¿ywszy na urodê obrazu,
nie przychodzi to ³atwo) i uznaæ, ¿e oto ogl¹damy nie teatr, lecz �plastykê
ruchomych obrazów� � ale to uproszczenie, które nie s³u¿y badaniu teatru.

W rozwa¿aniach o nowych mediach w teatrze i wykorzystaniu nowych
mediów w teatrze wa¿ne jest, by pamiêtaæ, i¿ celem widowiska teatralnego
jest i musi byæ cz³owiek, choæ ju¿ mo¿e nie konkretnie cz³owiek � aktor czy
cz³owiek � widz. Je�li wiêc nowe media w teatrze pozwalaj¹ na lepsze po-
znanie cz³owieka i na stworzenie silniejszej relacji teatralnej, to nie powinni-
�my na nie wrogo patrzeæ, b¹d� pomijaæ je w rozwa¿aniach o teatrze. Media
zosta³y stworzone przez ludzi i mog¹ (a nawet powinny) im s³u¿yæ. Tak
spogl¹daj¹ na przestrzenie wideo i filmowe w teatrze najwiêksi re¿yserzy,
dla których ruchoma projekcja nie jest tylko ³atwym efektem pozwalaj¹cym
zadziwiæ widza, b¹d� pomys³em na tañsz¹ scenografiê. Media s³u¿y³y Pete-
rowi Brookowi w spektaklu Je suis un phénomène z 1998 roku: wprowadze-
nie techniki na scenê mia³o pomóc w zrozumieniu mechanizmów ludzkiej
pamiêci16. Z mediów, jako potencjalnie g³ównego tworzywa teatralnego,
korzysta czêsto Frank Castorf. Pasjonuj¹ce s¹ równie¿ dokonania Roberta
Wilsona, którego twórczo�æ zbyt czêsto kojarzy siê jedynie ze spektaklami
inspirowanymi malarstwem abstrakcyjnym. A przecie¿ i on siêga po film,
wideo, projekcje, by lepiej poznawaæ cz³owieka, by tworzyæ nowe teatralne
relacje (przez wprowadzenie sekwencji Edisona w przedstawieniu Edison,
przez zastosowanie diapozytywów w The Life and Times of Joseph Stalin oraz
w Einstein on the Beach)17.

Nie ma nic dziwnego i nic nieteatralnego w fakcie, i¿ teatr siêga po nowe
media � to natura samej sztuki teatru: siêgaæ po wszystko, co otacza cz³o-
wieka i czyniæ z tego przedmiot sztuki dla cz³owieka. To natura sztuki te-

16 Spektakl powsta³ na podstawie prac rosyjskiego neurologa Aleksandra Lurii
(adaptacja Peter Brook i Marie-Hélène Estienne). Zob. B. P i c o n - Va l l i n: Hybridation
spatiale..., s. 22; M. K u s t o w: Peter Brook, une biographie. Paris 2006, s. 374.

17 Zob. F. M a u r i n: Robert Wilson, le temps pour voir, l�espace pour écouter. Paris 1998,
s. 55.

22*



340 Czê�æ trzecia: Wielo�æ przestrzeni wspó³czesnego teatru

atru: znakowaæ przestrzeñ, a zatem równie¿ przestrzeñ wideo. Montalvo,
Lepage, Goebbels, siêgaj¹c po media, zabieraj¹ widza w podró¿ teatraln¹
i poetyck¹. Jest oczywiste, ¿e w owej podró¿y siêgaj¹ równie¿ po technikê,
ale jej status i stopieñ zrozumienia u widzów zmieni³y siê w ci¹gu ostatnich
stu lat. Lepage mówi³ w jednym z wywiadów:

W latach sze�ædziesi¹tych, siedemdziesi¹tych, na pocz¹tku lat osiemdzie-
si¹tych, technologie projekcji (wideo, diapozytywy, multimedia) nie by³y
oswojone. [�] Mam wra¿enie, ¿e obecnie ta kwestia zmieni³a siê, mo¿na
odt¹d umieszczaæ wideo na scenie: wszyscy maj¹ przecie¿ w domu kame-
rê wideo. Te technologie zosta³y odtajnione � sta³y siê jak chiñskie cienie.
Gdy siêgamy po mo¿liwo�ci wideo, ludzie zgadzaj¹ siê teraz na zabranie
ich w podró¿ poetyck¹18.

Mo¿na wiêc, za autorem Du théâtre..., stwierdziæ, ¿e siêgaj¹c po nowe
technologie, teatr wcale nie oddala siê od swych korzeni � jest ich podobnie
blisko jak chiñski teatr cieni czy turecki karagöz � bowiem media, kompu-
terowe techniki cyfrowe staj¹ siê nasz¹ codzienno�ci¹ i choæ nic nigdy nie
zast¹pi bezpo�redniej relacji miêdzyludzkiej, to przecie¿ prze³om informa-
tyczny i komunikacyjny przynosi nam nowe relacje miêdzy ¿ywymi bytami,
nowy sposób porozumienia, który równie¿ musi znale�æ swoje miejsce w tea-
trze, je�li ma byæ to prawdziwie dzisiejszy teatr, prawdziwy teatr jutra. Do-
chodzimy wiêc do pytania, które z pewno�ci¹ u wielu wzbudzi skrajne reak-
cje: czy aby teatr siêgaj¹cy po nowoczesne technologie, nie jest dzi�, nie bê-
dzie jutro, prawdziwie naturalnym teatrem, za� nienaturalne bêdzie odrzu-
canie tych technik z serca teatralnego wydarzenia? Co wa¿ne: nie wystarczy
jedynie pokazaæ na scenie komputer b¹d� film wideo (czyli uznaæ przestrzeñ
projekcji jedynie za dope³nienie, ilustracjê sceny, o czym pisa³em na pocz¹t-
ku tego tekstu). W ¿yciu nie tylko patrzymy na komputery, nie tylko ogl¹-
damy filmy. Rewolucja technologiczna ostatnich lat przynios³a nowe relacje
interaktywne, które musz¹ pojawiæ siê na scenie teatru, je�li teatr ten ma byæ
blisko ludzi19.

18 R. L e p a g e: Du théâtre d�ombres. Au technologies contemporaines. Entretien avec
L. F o u q u e t. In: Les écrans sur la scène..., s. 326.

19 Owa techniczna rewolucja medialna nie musi byæ oczywi�cie przyjmowana
bezkrytycznie. Wa¿ne jest jednak, by teatr umia³ zrozumieæ jej sens i siêgaæ po jej jêzyk
� dopiero zrozumiawszy te zmiany, mo¿na je krytykowaæ. Dowodzi³ tego Peter
Sellars w spektaklu Kupiec wenecki (The Marchant of Venice, Chicago, Goodman Theatre,
1994), w którym krytykowane media nie s¹ oskar¿onym pozbawionym prawa g³o-
su. Sellars ustawia na scenie monitory oraz wykorzystuje kamerê wideo, czyni¹c je
podstawowymi tworzywami teatralnymi, s³u¿¹cymi budowaniu sytuacji teatralnej. Zob.
M. B a t e s: Le prisme de Shakespeare. �Les Voies de la Création Théâtrale� 2003, no 22,
s. 345�353.
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Zatem u¿ycie przestrzeni nowych technologii w teatrze nie jest zama-
chem na teatr. Tak jak zamachem nie by³o u¿ycie maszynerii teatralnej bu-
dowanej przez marynarzy w teatrach barokowych, korzystanie ze sztucz-
nych ogni Virgaraniego w wersalskim teatrze Moliera, z aparatów Daguer-
re�a w inscenizacjach romantycznych Edmunda Duponchela czy wreszcie
�wiat³a gazowego, pó�niej elektrycznego na prze³omie XIX i XX wieku.

Gdy dzi� wspominamy debaty sprzed wieku, dotycz¹ce rych³ej �mierci
teatru, który mia³ zostaæ wyparty przez kino, zastanawiamy siê, czy w sto
lat po odkryciu braci Lumière film nie okaza³ siê wê¿em, który zjada w³asny
ogon. To oczywi�cie temat na oddzielne rozwa¿ania, warto jednak wspo-
mnieæ, ¿e coraz silniej rozwijaj¹ siê gatunki kinematograficzne zwi¹zane
z fascynacj¹ interaktywn¹ technologi¹ (np. internetow¹), a przecie¿ inter-
aktywno�æ jest cech¹ zdarzenia teatralnego. Nie powtarzajmy b³êdu dum-
nych mi³o�ników srebrnego ekranu sprzed wieku i nie odpowiadajmy im
przepowiedniami o �mierci kina. Jest jednak oczywiste, ¿e mur miêdzy ki-
nem a teatrem jest dzi� ni¿szy i cieñszy ni¿ kiedykolwiek. Nie warto odbu-
dowywaæ go za pomoc¹ rygorystycznych tez teatrologicznych wyrzucaj¹-
cych nowe media z samego serca teatralnego zdarzenia. Warto z tego otwar-
cia granic korzystaæ, nawet je�li mieliby�my zmieniaæ teorie teatralne.

Piotr Olkusz

Still the theatre,
or is it actually the film?

The use of video
in Heiner Goebbels�,

Robert Lepage�s and José Montalvo�s plays

S u m m a r y

The use of film techniques in theatre performances is no new invention. There are
two distinguishable ways of doing this: in the first place, media techniques are used on
the stage only and bear no profound significance to the �actual core of the theatre�, or
rather, they are used to transform the �classic� theatrical approach (an actor who
�here and now� � immediately � expresses himself). In the second case, the use of
multimedia cannot be considered as an optional part of performing arts: the introduction
of multimedia creates profound theatrical relationships, although the �here and now�
setting does not apply (e.g. in the plays of Robert Lepage, Heiner Goebbels and José
Montalvo).

In view of the development and omnipresence of digital and interactive techniques,
it seems that the stage theatre, intended to be �natural�, can no longer ignore multi-
media �as the actual core� of the theatrical relationship (it is not sufficient to simply show
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them on the stage). And similarly, the theory of the stage theatre must modify its defini-
tions in order to discuss this type of theatre which seeks to represent the relationships
of today.

Piotr Olkusz

Noch ein Theater, oder schon ein Kino?
Noch ein Kino, oder schon ein Theater?

Von Videoräumen
in den Aufführungen von Heiner Goebbels,

Robert Lepage und José Montalvo

Z u s a m m e n f a s s u n g

Die Anwendung der Filmtechniken in einer Theateraufführung ist nichts Neues.
Es sind hier zwei Anwendungsgebiete zu nennen: Videotechniken sind nur auf der Bühne
präsentiert, doch sie kommen mit �dem Herzen� des Theaters nicht in Berührung oder
werden zur Transformation des �klassischen� Theatersystems ausgenutzt, wo der Schau-
spieler hier und jetzt, hic et nunc, von sich aus eine Mitteilung schafft. Im letztgenannten Fall
dürfen Medien als kein fakultatives Theaterwerkstoff betrachtet werden: sie sollen hier
wirkliche theatralische Relationen erzeugen, obwohl das Prinzip hic et nunc schon nicht
mehr gilt (z. B. in den Spektakeln von Robert Lepage, Heiner Goebbels und José Monta-
lvo). Da die digitalen und interaktiven Techniken sehr entwickelt sind und schon allge-
mein gebraucht werden, darf das Theater die multimedialen Techniken �vom Herzen�
der theatralischen Relationen ausschließen, wenn es auch �natürlich� bleiben wollte (es
reicht nicht diese Techniken nur auf der Bühne zu zeigen). Die Theatertheorie sollte ihre
Definitionen modifizieren, um das Theater beschreiben zu können, das sich bemüht, die in
der heutigen Welt herrschenden Relationen zu begreifen.



Monika B³aszczak
Uniwersytet im. A. Mickiewicza
Poznañ

Przestrzenie lustrzano-ekranowe
wspó³czesnego dramatu i teatru

We wspó³czesnym dramacie i teatrze lustra i ekrany s¹ wa¿nymi rekwi-
zytami, s³u¿¹ poszerzeniu przestrzeni dramatycznej i scenicznej. Lustra
i ekrany pomna¿aj¹ przestrzeñ, zwielokrotniaj¹ i deformuj¹ j¹. Jednocze�nie
maj¹ w³a�ciwo�æ zawê¿ania i kadrowania. Lustro i ekran to rekwizyty, któ-
rych zasada dzia³ania znajduje odzwierciedlenie, odbicie w przestrzennym
ukszta³towaniu �wiata przedstawionego dramatu oraz spektaklu. Przestrzeñ
mo¿e byæ tworzona poprzez fizyczn¹ obecno�æ lustra czy luster oraz ekra-
nów telewizorów, monitorów komputerowych, laptopów, telefonów komór-
kowych, telebimów. Lustrami i ekranami mog¹ byæ ca³e �ciany, na których
odbywa siê nieustanna projekcja obrazów. Ale te¿ ju¿ sama konstrukcja prze-
strzeni mo¿e byæ pomy�lana jako gra odbiæ, poszerzeñ i wykadrowañ rze-
czywisto�ci �wiata przedstawionego, bez materialnej obecno�ci tych¿e re-
kwizytów, funkcjonuj¹c jako zasada kompozycyjna.

Dekoracja, scenografia zostaj¹ w samej materii dramatu zaznaczone jako
umowna przestrzeñ odbita � �po drugiej stronie lustra� oraz medialna �
telewizyjna, wideo, filmowa, wirtualna. Gdy ca³a scena staje siê ekranem,
funkcjonuj¹c na kszta³t monitora telewizora, gdzie czwarta �ciana pud³a sce-
nicznego pe³ni funkcjê telewizyjnego ekranu, przestrzeñ nabiera wtedy no-
wego wymiaru. Akcja mo¿e zatem rozgrywaæ siê w studiu telewizyjnym,
gdzie program z serii reality show przeplata siê z udzia³em widzów, poprzez
SMSy i audiotele kszta³tuj¹cych rozgrywaj¹ce siê wydarzenia1. Bywa te¿

1 Dzieje siê tak w dramacie Roberta Kucharskiego: Co mamy dzi� w programie? czy
w bêd¹cym realizacj¹ dramatu Paw³a Jurka W�cieklizna spektaklu zatytu³owanym W�cie-
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umiejscowiona w przestrzeni wirtualnej � na forum internetowym czy na
czacie. Mia³a te¿ miejsce taka inscenizacja, w której klasyczny dramat zosta³
zrealizowany w przestrzeni Internetu, gdzie scenografiê tworzy³ zapis kom-
puterowy, a mimikê zastêpowa³y emotikony. �wiat dramatyczny i teatralny,
dziêki obecno�ci w nich luster i ekranów, staje siê coraz bardziej umowny,
iluzoryczny, wieloznaczny. Wydarzenia rozgrywaj¹ce siê w �wiecie przed-
stawionym dramatu oraz na scenie prezentuj¹ zatarcie granicy miêdzy po-
zorem a rzeczywisto�ci¹. Warto rozpatrzeæ te najró¿niejsze aspekty lustrza-
no-ekranowego charakteru przestrzeni.

Przestrzeñ rozszerzenia i przestrzeñ zawê¿enia

Przestrzeñ dramatyczna i teatralna to przestrzeñ podwojenia, zwielo-
krotnienia � z jednej strony oraz przestrzeñ wykadrowania, ograniczenia,
pokawa³kowania � z drugiej. Po pierwsze, lustra i ekrany poszerzaj¹ oraz
zawê¿aj¹ przestrzeñ. Odbijaj¹ca siê w lustrze przestrzeñ zyskuje przecie¿
swoje odbicie, czyli ulega podwojeniu, a gdy luster jest wiêcej i ustawione s¹
pod odpowiednim k¹tem wzglêdem siebie, to nawet ulegaj¹ zwielokrotnie-
niu w wielo�ci odbiæ (jest to tzw. efekt zwierciadlany). Jednak w tym po-
dwojeniu kryje siê i zawê¿enie � lustro kadruje, widaæ wycinek scenogra-
fii, jaki� kawa³ek przestrzeni. Mo¿e pokazywaæ fragment przestrzeni niewi-
docznej poprzez zwyk³¹ percepcjê np. tê rozci¹gaj¹c¹ siê za kulisami, gdzie�
w g³êbi sceny, normalnie niedostêpn¹ dla widza. Podobny efekt daje ekran,
choæ ten nie odbija, ale zwielokrotnia w wy�wietlanych projekcjach. Mo¿na
pokazaæ tê sam¹ przestrzeñ co na scenie, tylko dodatkowo wy�wietlan¹ za
pomoc¹ kamer na ekrany monitorów czy po prostu �cian tworz¹cych sce-
niczn¹ przestrzeñ2. Ciekawym chwytem jest równie¿ nagranie obrazów prze-
strzeni miasta czy przyrody i przywo³ywanie jej w postaci projekcji, co po-

klizna show, czyli strasznie fajni ludzie... (re¿. Bartosz S z y d ³ o w s k i, Stowarzyszenie Te-
atralne £a�nia, premiera: marzec 2003 roku), gdzie rzeczywisto�æ sceniczna jest kreowana
na kszta³t reality show, a uczestnicy programu s¹ najpierw prezentowani widzom w krót-
kich filmowych nagraniach. R. K u c h a r s k i: Co mamy dzi� w programie? Dostêpne w Inter-
necie: http://www.tat.pl/dramat.php?id=212 [strona wygas³a]. P. J u r e k: W�cieklizna.  Do-
stêpne w Internecie: http://www.tat.pl/dramat.php?id=191 [data dostêpu: 18.07.2008].

2 Na przyk³ad w spektaklu Wojna polsko-ruska pod flag¹ bia³o-czerwon¹ (adaptacja i re¿.
Pawe³ N i c z e w s k i, grupa Piwnica przy Krypcie Zamku Ksi¹¿¹t Pomorskich w Szczeci-
nie, 2005), gdzie aktorzy wystêpuj¹ realnie na scenie, ale zostaj¹ podwojeni przez obraz
zarejestrowany okiem kamery i projektowany na olbrzymi ekran, wype³niaj¹cy ca³¹
tyln¹ �cianê scenografii, co podwaja przestrzeñ, a jednocze�nie j¹ uszczegó³awia, wyol-
brzymiaj¹c pewne jej detale.
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szerza miejsce akcji. Wy�wietlane obrazy mog¹ byæ oczywi�cie tak¿e uzu-
pe³nieniem i dope³nieniem przekazu znaczeniowego ca³o�ci3. Wreszcie ca³a
scena mo¿e byæ otoczona przez monitory, czy nawet staæ siê ogromnym
monitorem � przestrzeñ to tylko i wy³¹cznie projekcja � przez co teatr
nabiera coraz bardziej medialnego charakteru4.

Przestrzeñ zyskuje coraz bardziej skomplikowane ramy. Jak zauwa¿a
Hans-Thies Lehmann, w teatrze istnieje obok siebie �definiuj¹ca przestrzeñ
rama proscenium, mentalna rama inscenizacji, a w niej rama akcji dramatu�5.
Ram¹ jest te¿ oczywi�cie okre�lona estetyka i stylistyka teatralna. W sztu-
kach i spektaklach, w których wykorzystany jest element lustra czy ekranu,
ramy te ulegaj¹ rozmno¿eniu. W procesie tym na dodatek trudno o hierar-
chiê wa¿no�ci. Ten specyficzny monta¿ elementów s³u¿y ukazaniu wielopiê-
trowo�ci �wiata przedstawionego dramatu, ale tak¿e jego scenicznej reali-
zacji. I nie jest to jedynie odwo³anie siê do zmys³owego, materialnego �wia-
ta codzienno�ci oraz nowych technologii, ale niejednokrotnie sposób na uka-
zanie z³o¿ono�ci osobowo�ci poszczególnych postaci i relacji miêdzy nimi.
Konstrukcja przestrzeni jest niejako uzewnêtrznieniem ich ¿ycia wewnêtrz-
nego. Odwo³anie do lustra w postaci materialnych rekwizytów, ale tak¿e
w planie kompozycji ca³ego utworu u Jeana Geneta czy Samuela Becketta
zawsze s³u¿y³o w³a�nie pokazaniu, ¿e w jego ramie kryj¹ siê �wiaty znacznie
odbiegaj¹ce od powszechno�ci i codzienno�ci, stanowi¹ce istotê �wiata we-
wnêtrznego i psychicznego postaci.

Obecno�æ ekranu oznacza czêsto zwielokrotnienie ramy � bo to nie tyl-
ko ta najbardziej oczywista materialna rama monitora czy rozwieszonego
bia³ego p³ótna kinowego, ale rama rzeczywisto�ci, która w nich jest pokazy-
wana. Ekran rozszerza kontekst akcji, tworzy dodatkowe piêtra w war-
stwie semiotycznej oraz wspó³tworz¹c, wzbogaca narracjê. W ten sposób
przestrzeñ ulega ci¹g³emu poszerzaniu o nowe rejony, a jednocze�nie zawê-
¿eniu do przestrzeni wewnêtrznej postaci (mentalnej, psychicznej, uczucio-
wej), do jego najbardziej intymnych i wstydliwych zakamarków. Stanowi
odniesienie wprost do tych przestrzeni, jak i przybiera metaforyczny cha-
rakter czy stanowi zasadê kompozycyjn¹ czê�ci lub ca³o�ci dzie³a.

3 W spektaklu Sympathy for the Devil Teatru Usta Usta i Polskiego Teatru Tañca (pre-
miera: lipiec 2005 roku), na powierzchni kilku telebimów wy�wietlana jest nieustanna
projekcja filmowych, odpowiednio zmontowanych obrazów.

4 Mo¿na tu wymieniæ np. Roberta Lepage�a, The Wooster Group, a w dramacie przy-
wo³ywanego ju¿ Roberta Kucharskiego.

5 H.-T. L e h m a n n: Teatr postdramatyczny. Prze³. D. S a j e w s k a, M. S u g i e r a. Kra-
ków 2004, s. 249.
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Przestrzeñ iluzji a przestrzeñ realno�ci

Lustra wprowadzaj¹ do �wiata dramatu i teatru grê odbiæ i zniekszta³-
ceñ tej¿e rzeczywisto�ci. Ju¿ samo tworzywo oraz dzieje lustra wskazuj¹ na
jego miejsce miêdzy �wiatem iluzji a �wiatem realnym. W hinduskiej filozo-
fii przeprowadzono analogiê miêdzy ja�ni¹ a odbiciem w lustrze lub w oku,
a droga prawdy nazywana by³a Zwierciad³em Prawdy6. W �redniowieczu
pojmowano przedmioty widzialne � zarówno rzeczywiste, jak i przedsta-
wione � jako znaki, symbole tego, co niewidzialne. Przedmioty zmys³owe
stanowi³y dla cz³owieka �redniowiecza �zwierciad³a�, w których odbija³y
siê przedmioty niezmys³owe i nadzmys³owe. Ca³y �wiat widzialny by³ jak-
by jednym wielkim �zwierciad³em� �wiata niewidzialnego. Odbicie postrze-
gano jako co� po�ledniejszego od przedmiotu odbijaj¹cego siê, przy czym
posiadaj¹cego jednak co� z przedmiotu odbijaj¹cego siê; zwierciad³o by³o
czym� mniej doskona³ym od odbijaj¹cego siê w nim przedmiotu. Przyjmuj¹c
przedmioty zmys³owe jako �zwierciad³a�, wyznaczano im okre�lone miej-
sce w hierarchii bytów. To, co widzialne, by³o zwierciad³em tego, co niewi-
dzialne. Renesans natomiast wymaga³ od sztuki i umys³u twórcy, ¿eby by³y
zwierciad³em natury lub rzeczywisto�ci, któr¹ stanowi³ dla nich �wiat po-
strzegalny, dany w do�wiadczeniu. Lustro by³o wiêc tutaj idea³em. Wyraz
speculum nabra³ znaczenia przyk³adu do na�ladowania, wzoru. Powierzch-
nia lustra to odwieczne miejsce styku tego, co realne, z tym, co iluzoryczne7.

Ekrany problem ten jeszcze bardziej komplikuj¹. Ekran definiowany jest
na kilka sposobów. Przede wszystkim to rozpiête bia³e p³ótno lub inna p³asz-
czyzna, na której ogl¹da siê wy�wietlane filmy lub przezrocza. Drugie zna-
czenie to gruba szklana p³yta w telewizorze lub w innym urz¹dzeniu, na
której ogl¹da siê emitowane obrazy. Zatem to p³aszczyzna, na któr¹ obraz
jest rzutowany, jak i emituj¹ca obrazy szyba monitora � to miejsce nie odbi-
cia, a zaistnienia samoistnego obrazu, który stanowi odbicie rzeczywisto�ci
w tym sensie, ¿e jest nagraniem, filmowym (monta¿owym) przetworzeniem
i odtworzeniem jej wycinka w postaci projekcji. Warto tu dodaæ, ¿e ekran,
z fizycznego punktu widzenia, tak¿e ma na celu odbijanie �wiat³a, którego

6 M. Wa l l i s: Dzieje zwierciad³a i jego rola w ró¿nych dziedzinach kultury. £ód� 1956, s. 30.
7 Mówi¹c o lustrzanych grach polegaj¹cych na zacieraniu granic miêdzy realno�ci¹

a iluzj¹, warto obok dramatów klasycznych ju¿ twórców, jak S. Beckett (Impromptu Ohio,
Trio widm, Noc i sny) czy J. Genet (Pokojówki, Balkon), wskazaæ na najnowsze spektakle, np.
w przedstawieniu Twój, twoja, twoje (re¿. Monika P ê c i k i e w i c z, Teatr Polski w Pozna-
niu, premiera: 2006), pojawia siê scena Iona i Noi � ich imiona to odbicia lustrzane; to nie
dwie oddzielne postacie, ale grana przez dwójkê aktorów jedna �hermafrodytalna� po-
staæ � gdy przegl¹da siê w lustrze na koñcu tej sceny, to mimo mêskiego cia³a Iona wi-
dzimy w nim kobiec¹ twarz � twarz Noi.
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dostarcza rzutowana nañ projekcja. Jest wiêc rodzajem zwierciad³a, tyle tyl-
ko, ¿e obiekty, które odbija, istnieæ mog¹ w ca³kowitej niezale¿no�ci czaso-
wej i przestrzennej, a nawet przy braku zwi¹zków z jak¹kolwiek form¹
swojego bytu w rzeczywisto�ci. Ekran mo¿e byæ kawa³kiem pustej prze-
strzeni � ekranem pustki, który nie zostaje wype³niony obrazami, ale sam¹
swoj¹ pustk¹ prowokuje znaczenia � zachêca do wype³nienia, jest swoistym
Ingardenowskim miejscem niedookre�lenia. Ekran wreszcie mo¿e wystêpo-
waæ w metaforycznym znaczeniu jako ekran wewnêtrznych prze¿yæ posta-
ci, które ta projektuje na otaczaj¹c¹ j¹ przestrzeñ � to ekran niematerialny,
ale my�li i emocji � ekran wewnêtrzny.

Oczywi�cie nie mo¿na mediów, do których odsy³aj¹ ekrany, traktowaæ
jako czynnika, który sam¹ swoj¹ obecno�ci¹ w strukturze dramatycznej i sce-
nicznej ca³kowicie j¹ zmienia. Techniczne mo¿liwo�ci odtwarzania, prezenta-
cji prowadz¹ce do symulacji rzeczywisto�ci � gry pozorów a¿ do symula-
krów Baudrillarda � nie mog¹ byæ jedynymi przes³ankami do mówienia
o specyficznej estetyce. S³usznie zwraca uwagê na to uproszczenie my�lowe
Hans-Thies Lehmann, przypominaj¹c, ¿e przecie¿ �Teatr ju¿ ze swojej natury
jest sztuk¹ znaków, a nie odtwórczych obrazów�8. Jednak¿e z punktu widze-
nia teorii komunikacji i semiotyki piêtra znaków i znaczeñ oraz komunikacji
ulegaj¹ zwielokrotnieniu, skomplikowaniu i wymagaj¹ coraz bardziej z³o¿o-
nych kompetencji odbioru. Media wspó³tworz¹ formy dramatyczne (oczywi-
�cie w warstwie jêzykowej, na wielu jej p³aszczyznach), a jeszcze bardziej te-
atralne. Mówi¹c: media, chodzi nie tylko o telewizyjny odbiornik, na którym
bêd¹ wy�wietlane nagrane wcze�niej kamer¹ obrazy, na przyk³ad dworca
kolejowego czy ulic miasta � to chwyt ju¿ od dawna eksploatowany, s³u¿¹cy
wzbogaceniu scenografii o �realn¹� przestrzeñ, pozateatraln¹ rzeczywisto�æ
(np. obrazy miasta, w którym wydarzenia dramatyczne i sceniczne rozgry-
waj¹ siê we wspomnianej ju¿ realizacji dramatu Przemys³awa Nowakowskie-
go Twój, twoja, twoje w re¿yserii Moniki Pêcikiewicz). Bia³e p³ótno w g³êbi
sceny, na którym wy�wietlany jest film fabularny, to ju¿ nie tylko uwspó³cze-
�niaj¹cy element scenografii, ale odwo³anie do systemu znakowego tego fil-
mu � do jego fikcyjnej fabu³y, formy (w znaczeniu poetyki czy szerzej estety-
ki � uk³ady planów, ciêæ monta¿owych itp.), wystêpuj¹cych aktorów.

�wiat przedstawiony to gra miêdzy iluzj¹ a realno�ci¹ � realnie na sce-
nie rozgrywa siê spektakl, ale wy�wietlany jest nagrany wcze�niej film, któ-
ry odsy³a do innej przestrzeni (i oczywi�cie czasu). Rzeczywisty ¿ywy wy-
konawca gra z wy�wietlanym obrazem, który mo¿e stanowiæ g³ówn¹ mate-
riê spektaklu9.

8 H.-T. L e h m a n n: Teatr postdramatyczny..., s. 285.
9 Multimedialne spektakle Roberta Lepage�a, np. Elsinore (inscenizacja Hamleta Szek-

spira).
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Ekran i lustro stanowi¹ �rodek gry miêdzy iluzj¹ a mimesis, wskazuj¹ na
problem znaczenia i funkcji teatralnej iluzji oraz sztuczno�ci z jednej strony,
a rzeczywisto�ci, do której odsy³aj¹ � z drugiej. Medialne �rodki celowo
wyolbrzymiaj¹ iluzyjno�æ przestrzeni wykreowanego �wiata, odsy³aj¹c jed-
nak do rzeczywisto�ci, z któr¹ podejmuj¹ grê.

Przestrzeñ zamkniêcia a przestrzeñ otwarcia �
problemy z to¿samo�ci¹

Lustro i ekran ró¿ni¹ siê od siebie znacz¹co pod wzglêdem natury odbi-
cia � lustro odbija rzeczywisto�æ tylko na krótk¹ chwilê i jej nie utrwala,
ekran stwarza mo¿liwo�æ wielokrotnego odtwarzania tego samego obrazu
� jest to odbicie zatrzymane w czasie. Przestrzeñ, z jednej strony, jest otwarta
� zbudowana z wielo�ci odbiæ, projekcji otwiera siê na przestrzenie, które
te ze sob¹ nios¹. Z drugiej strony, zamyka siê w medium � postaci staj¹ siê
czê�ci¹ zamkniêtej, odgraniczonej przestrzeni projekcji i odbicia.

Ten ostatni przypadek wydaje siê szczególnie ciekawy. Przestrzeni¹ dla
wydarzeñ staje siê studio telewizyjne i tak jest ju¿ opisana scenografia
w didaskaliach dramatu (np. we wspomnianym ju¿ Co mamy dzi� w progra-
mie? Roberta Kucharskiego) albo wirtualna przestrzeñ Internetu. Takich �in-
ternetowych� dramatów jest coraz wiêcej � wymieniæ warto chocia¿ Cz@t
Krzysztofa Rudowskiego10, norway.today Igora Bauersimy11 czy Diabe³ miesz-
ka pod 104-tym Jaros³awa Wi�niewskiego12. W ostatnim z wymienionych dra-
matów znajduje siê dyspozycja gatunkowa samego autora, który pisze za-
raz pod tytu³em �tragikomedia internetowa z epilogiem� i który okre�la
przestrzeñ w didaskaliach w s³owach:

[...] ca³o�æ sztuki rozgrywa siê w wirtualnej przestrzeni internetowego
komunikatora. Na p³askiej powierzchni ekranu pojawiaj¹ siê kolejne oso-
by dramatu, których widz (czytelnik?) byæ mo¿e nigdy nie zobaczy. Komu-
nikator umo¿liwia jednak ka¿dej ze stron pod³¹czenie kamery, mikrofonu
oraz przesy³anie plików wizualnych13.

10 K. R u d o w s k i: Cz@t. �Dialog� 2001, nr 2.
11 I. B a u e r s i m a: norway.today. Prze³. M. M u s k a ³ a. �Dialog� 2002, nr 10.
12 J. W i � n i e w s k i: Diabe³ mieszka pod 104-tym. Dostêpne w Internecie: http://

www.tat.pl/dramat.php?id=256 [strona wygas³a].
13 Ibidem.
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Te osoby dramatu to jedynie nicki, czyli internetowe pseudonimy, choæ
ich twarze, jak autor sugeruje, mog¹ zaistnieæ w postaci ich obrazów. Z dru-
giej strony � teatr w Internecie. Spektakl HamNet by³ rozgrywan¹ w prze-
strzeni sieci internetowej inscenizacj¹ Hamleta Williama Szekspira14. Czy taka
przestrzeñ, gdzie brak ¿ywej obecno�ci widzów i aktorów, a jedynie s¹ po-
tencjalni widzowie i niewidoczni aktorzy przed monitorami, to jeszcze te-
atr? Przestrzeñ ulega zamkniêciu w s³owie i ograniczona jest do przestrzeni
ekranu. Eksperyment nie zosta³ powtórzony, co �wiadczy o tym, ¿e odwró-
cenie relacji, w której to nie media wkraczaj¹ do dramatu i teatru, bêd¹c
jednak na ich us³ugach, ale dramat i teatr wkraczaj¹ jako s³udzy do tych¿e
mediów, nie jest dobrym rozwi¹zaniem.

Postaæ w takiej przestrzeni staje wobec problemu swojej to¿samo�ci. Musi
j¹ kszta³towaæ ju¿ nie tylko z fragmentów rzeczywisto�ci danej jej bezpo-
�rednio w dialogu i relacjach z innymi postaciami, ale w relacji do swojego
odbicia w lustrze oraz powieleñ w projekcjach wideo. Nowe typy przestrzeni
dramatycznych i teatralnych si³¹ rzeczy powo³uj¹ nowe typy postaci. Staj¹
one wobec wyzwañ, które stawia im bardzo specyficzna przestrzeñ.

Jak postaæ ma okre�liæ siebie wobec lustra i ekranu? Przestrzeñ lustra
przyczynia siê tak¿e do wzmo¿enia w cz³owieku poczucia w³asnej odrêbno-
�ci fizycznej i psychicznej. Tu oczywi�cie od razu nasuwa siê nawi¹zanie do
teorii Jacques�a Lacana15, wedle której ka¿dy cz³owiek jako dziecko prze-
chodzi fazê lustra, w której uto¿samia siê ze swoim obrazem (zak³ada, ¿e
lustrzany obraz jest nim samym), znajduj¹cym siê w lustrze, gdy¿ daje mu
on poczucie ca³o�ciowo�ci lub spójno�ci. Nie ma ¿adnego przeczucia w³asnej
osobnej to¿samo�ci, która zawsze jest wyalienowana w innym. To moment
fa³szywego rozpoznania, w którym obraz jest traktowany jako to¿samy
z odbijanym, stoj¹cym przed lustrem obiektem. Odró¿nienie swojego odbi-
cia od siebie realnego to ju¿ przej�cie od porz¹dku wyobra¿eniowego do po-
rz¹dku symbolicznego. Problemem postaci dramatycznych i teatralnych sta-
j¹cych wobec lustra jest zatrzymanie siê w fazie uto¿samienia i niemo¿no�æ
jakiegokolwiek przezwyciê¿enia tego impasu.

Ekrany komplikuj¹ sprawê o tyle, ¿e przecie¿ wiernie i trwale odtwa-
rzane s¹ na nich obrazy postaci. Uto¿samienie z takim obrazem siebie same-
go ukazanym w nagraniu w znanej przestrzeni, jeszcze silniej wi¹¿e postaæ
z jej ekranowym odbiciem � wizerunkiem medialnym (medialnym � to
znaczy stworzonym poprzez nagranie, monta¿ i projekcjê w okre�lonych
ramach ekranu). Zrozumienie przez postaæ, czym jest odbicie lustrzane czy

14 Szerzej na temat spektaklu pisze T. K u b i k o w s k i: Teatr w sieci. W: Kultura i sztuka
u progu XXI wieku. Red. S. K r z e m i e ñ - O j a k. Bia³ystok 1997.

15 K. P a w l a k: Psychoanaliza wed³ug Jacques�a Lacana. W: Nowe zjawiska w psychoterapii.
Red. M. L i s - Tu r l e j s k a. Warszawa 1991.
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ekranowy wizerunek, polega na rozpoznaniu odzwierciedlanej rzeczy oraz
na umiejêtno�ci odró¿niania realnego samego siebie od w³asnego odbicia �
nierzeczywistego pozoru. Jednak¿e taki obraz-odbicie-projekcja istnieje
w percepcji równie realnie jak rzecz, która go rzuca i zajmuje okre�lone miej-
sce w przestrzeni, stanowi¹c jego integraln¹, realn¹ czê�æ. Nale¿y postawiæ
sobie w tym miejscu istotne pytanie na temat charakteru rzucanego na do-
wolny przedmiot �wiat³a, które jest przecie¿ no�nikiem obrazu. Obraz rzu-
cony na przedmiot, �ubiera go�, waloryzuj¹c przestrzeñ, jednak rodzi siê
wobec jego efemerycznej natury w¹tpliwo�æ, czy zajmuje w niej jakiekol-
wiek miejsce. Zaryzykowaæ jednak mo¿na odpowied� twierdz¹c¹ � prze-
cie¿ ma wizualny charakter � istnieje w akcie percepcyjnym i w zapisie
filmowym.

Na polu rozwa¿añ o przestrzeni s³u¿¹cej do wyra¿enia �ja�, �siebie� cie-
kawe s¹ parateatralne akcje artystyczne Krzysztofa Wodiczki16. Aran¿acje
przestrzenne z zastosowaniem instalacji wideo o takim parateatralnym cha-
rakterze artysta stosuje, aby udzieliæ g³osu pojedynczemu cz³owiekowi. Te-
atralizuje przestrzeñ poprzez projekcje wideo czê�ci ludzkiego cia³a. Budowle
staj¹ siê ekranami, na których rzutowane s¹ obrazy. Dodatkowo ludzie, któ-
rych czê�ci cia³a s¹ wy�wietlane, przemawiaj¹ w³asnymi g³osami, niejako
udzielaj¹c g³osu publicznym budowlom. Aktorem staje siê cz³owiek, który
na przyk³ad do�wiadczy³ przemocy domowej, i który opowiada o tym, co
mu siê autentycznie przytrafi³o, co prze¿y³, co jest jego rzeczywistym do-
�wiadczeniem. Jednak fakt jego sfilmowania i rzutowania obrazu jego r¹k
czy twarzy na elementy przestrzeni miasta (wie¿e, pomniki, fasady budow-
li publicznych) pozwala na zdystansowanie siê wzglêdem w³asnego �ja�
i popatrzenie na swoje odbicie w projekcji wideo. Dramatis persona, która
przegl¹da siê w swoim odbiciu lustrzanym czy ekranowym (projekcji), te¿
mo¿e uzyskaæ ten moment zdystansowania i zastanowienia nad w³asnym
�ja�. Teatralnym przyk³adem pewnego zro�niêcia obrazu z cia³em cz³owie-
ka, z tym, ¿e to nie obraz cia³a cz³owieka jest rzutowany na przedmiot, ale
to samo cia³o staje siê swego rodzaju ekranem, jest spektakl Psychosis 4.48
w re¿yserii Grzegorza Jarzyny17, w którym cyfry rzutowane s¹ z projektora
na cia³o aktorki Magdaleny Cieleckiej.

Przestrzeñ jest obszarem widzialno�ci � wielu odbiæ, czyli gry pozo-
rów i nieustannych powtórzeñ. Z jednej strony, jest otwarta ze wzglêdu na

16 Opisy projekcji wraz ze zdjêciami znajduj¹ siê w: K. Wo d i c z k o: Pomnikoterapia.
Red. A. Tu r o w s k i. Warszawa 2005 (ksi¹¿ka wydana z okazji wystawy prac Wodiczki
w Zachêcie, 19.11.2005�22.01.2006) oraz K. Wo d i c z k o: Projekcje publiczne 1996�2004.
Red. A. S m o l a k, M. G a d o m s k a. Kraków 2005 (ksi¹¿ka wydana z okazji wystawy
prac Wodiczki w Bunkrze Sztuki, 9.11�11.12.2005).

17 Spektakl powsta³y w koprodukcji Teatru Rozmaito�ci w Warszawie i Teatru Pol-
skiego w Poznaniu, premiera: luty 2002.
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ukszta³towanie jej z wielo�ci obrazów odsy³aj¹cych do wielu rzeczywisto-
�ci � zewnêtrznego, jak i wewnêtrznego �wiata postaci, odbicia w lustrze
i w projekcji, filmu i Internetu itd. Z drugiej strony � to przestrzeñ zamk-
niêcia, odgraniczenia od rzeczywisto�ci i ograniczenia do gry odbiæ, pozo-
rów, kopii. �ród³os³ów s³owa �ekran� to francuskie écran w znaczeniu �za-
s³ona�18. Ta etymologia wskazuje na odczytanie ekranu jako czego�, co prze-
s³ania, zakrywa, wystêpuj¹c w funkcji ochronnej, kontrolnej lub zakazuj¹cej
� zatem oddziela, izoluje, zamyka. Przestrzeñ gry komputerowej, Interne-
tu czy zarejestrowanego za pomoc¹ kamery obrazu wideo to miejsca zamk-
niêcia19 � separacji i odgrodzenia od �wiata poza ram¹ ekranu. Zatem to
metaprzestrzeñ � wolna od zwi¹zków z rzeczywisto�ci¹, z realno�ci¹ �
okre�laj¹ca siê poprzez swoj¹ w³asn¹, znajduj¹c¹ siê w ruchu, w ci¹g³ym sta-
waniu siê, strukturê.

Przestrzeñ a widz/czytelnik

W rozwa¿aniach na temat przestrzeni nie sposób pomin¹æ pozycji czy-
telnika i widza. Lustro wprowadza problem to¿samo�ci miêdzy podmiotem
a tym, kto odbija siê w lustrze. Widzowie mog¹ znale�æ siê wobec takiej
przestrzeni, w której sami odbijaj¹ siê w rozstawionych na scenie lustrach,
staj¹c siê czê�ci¹ przedstawienia. Przestrzeñ, któr¹ postrzegaj¹, jest zwielo-
krotniona w odbiciach, refleksach i b³yskach (w wyniku odbiæ �wiat³a). Po-
stacie wystêpuj¹ce w tej przestrzeni s¹ podwojone, zwielokrotnione czy
pokawa³kowane. Obecno�æ lustra konotuje podstawowe pytania � o relacjê
tego, co odbija siê w lustrze, do tego¿ odbicia, a zatem

pytania o status odbicia, o samo przedstawienie [...], które stanowi oscylu-
j¹cy ruch miêdzy pewno�ci¹ rzeczywisto�ci a stanem chwilowego zawie-
szenia tej pewno�ci, obecno�ci¹ i jej oddaleniem, to¿samo�ci¹ i ró¿nic¹,
tym, co wewnêtrzne, i tym, co zewnêtrzne, prawd¹ i jej zakryciem 20.

Identyfikacja tego, co odbijane, nadal jest jednak mo¿liwa � odbicie mo¿e
pozwalaæ na swoiste utwierdzenie siê w �wiadomo�ci siebie samego i real-

18 Zob. W. K o p a l i ñ s k i: S³ownik wyrazów obcych i zwrotów obcojêzycznych z almana-
chem. Warszawa 2000, s. 144.

19 Np. A. P i e c z y ñ s k i: Sierota. �Dialog� 1999, nr 10 czy N. L a B u t e: Kszta³t rzeczy.
Prze³. M. S e m i l. �Dialog� 2002, nr 3.

20 I. L o r e n c: �wiadomo�æ i obraz. Studia z filozofii przedstawienia. Warszawa 2001,
s. 86�88.
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no�ci otaczaj¹cego �wiata. Choæ jednak najczê�ciej mo¿na zaobserwowaæ
zacieranie siê granic miêdzy nimi.

W przypadku ekranów szansa na tak¹ identyfikacjê zanika ju¿ niemal¿e
ca³kowicie. Ekran odbija rzeczywisto�æ, która zosta³a wytworzona sztucz-
nie za pomoc¹ odpowiednich filmowych zabiegów, przez co separuje widza
od obecno�ci i realnej rzeczywisto�ci. W zamian oferuje widzowi symulacjê
obecno�ci. Dystans podmiotu zanika, gdy¿ rzeczywisto�æ jawi mu siê jako
fikcja, a fikcja zyskuje znamiona rzeczywisto�ci. Ekran oferuje bowiem sy-
mulacjê, co silnie zaciera ró¿nicê w postrzeganiu rzeczywisto�ci. Spostrze-
¿enia Gillesa Deleuze�a na temat kina znajduj¹ swoje zastosowanie, gdy po-
jawiaj¹ siê ekrany w �wiecie teatru.

Nowoczesnym faktem � pisze Deleuze � sta³o siê, ¿e nie wierzymy ju¿
w ten �wiat. Nie wierzymy nawet w zdarzenia, które nam siê przydarzaj¹:
mi³o�æ i �mieræ, tak jakby nas dotyczy³y jedynie po³owicznie. W obrazie-
-czasie widz nie otrzymuje zatem nawet symulowanej wiêzi z rzeczywi-
sto�ci¹. [...] Widz uto¿samia siê z przedmiotem w³asnej naoczno�ci, na-
oczno�ci pochodz¹cej z obrazu-pozoru, jednoczy siê z fantazmatem po-
danym mu przez ekran, nie mog¹c zachowaæ wobec niego dystansu21.

Widz staje wobec szczególnej z³o¿ono�ci przestrzeni � to przestrzeñ
sceniczna, ale i filmowa, telewizyjna czy nawet internetowa poprzez obec-
no�æ ró¿norodnych projekcji wy�wietlanych na ekranach oraz kompozycji
i struktury ca³o�ci. Obecno�æ tak wielu porz¹dków stanowi dla niego z³o¿o-
ne wyzwanie nie tylko na poziomie percepcji, ale i w sferze podstawowych
problemów zwi¹zanych ze wspó³czesn¹ audiowizualn¹ kultur¹.

*         *         *

Coraz czê�ciej twórcy dramatyczni i teatralni szukaj¹ nowych przestrze-
ni dla swoich realizacji, które okazuj¹ siê zwykle przestrzeniami, które
z kolei mo¿na nazwaæ w³a�nie �lustrzano-ekranowymi�. Tradycja, ku której
siêgaj¹, jest dosyæ d³uga i wspó³czesny dramat i teatr niejako zrós³ siê z ich
obecno�ci¹. Pojêcie �dramaty lustrzane�22 funkcjonuje ju¿ w teorii lite-
ratury i mo¿na nim obj¹æ takich klasycznych twórców, jak chocia¿by Samuel
Beckett, Jean Genet, Tadeusz Ró¿ewicz czy Witkacy. Re¿yserów teatralnych,
którzy w swoich spektaklach stosuj¹ lustro, zarówno w sensie dos³ownym
jako scenograficzny element, jak i w planie kompozycji mo¿na wymieniæ

21 M. J a k u b o w s k a: Teoria kina Gillesa Deleuze�a. Kraków 2003.
22 Wprowadzone przez R. B e g a m a: Samuel Beckett and the End of Modernity. Stan-

ford 1996, s. 403, podajê za: A. K r a j e w s k a: Dramat wspó³czesny. Teoria i interpretacja.
Poznañ 2005, s. 87.
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bardzo wielu � wystarczy wspomnieæ takie nazwiska jak: Grzegorz Jarzy-
na, Maciej Prus czy Piotr Kruszczyñski.

Medialno�æ w teatrze to temat aktualny od jakich� stu lat, odk¹d poja-
wi³a siê ruchoma fotografia jako nowa forma wizualno�ci. W�ród nazwisk
twórców teatralnych, którzy siêgaj¹ po ekrany, wymieniæ mo¿na na przy-
k³ad najp³odniejsz¹ pod tym wzglêdem spo�ród polskich re¿yserów teatral-
nych Annê Augustynowicz23. Technologie medialne obecne s¹ jako znak swo-
ich czasów. Jednak¿e coraz czê�ciej wygrywaj¹ z lustrem, choæ przecie¿ nie
s¹ w stanie go zast¹piæ w jego funkcjach i wymowie. Media to tak¿e czêsto
odwo³anie siê do nich w formie metaforycznej czy estetycznej. Przestrzeñ
jest tworzona metod¹ monta¿u filmowego, pojawiaj¹ siê odwo³ania do sty-
listyki telewizyjnej w budowie planów, a wydarzenia osadzone s¹ w struk-
turze mediów.

Rozdwojenie i ró¿nica, powtórzenie i zwielokrotnienie, odbicie i projek-
cja to nieod³¹czne elementy przestrzeni dramatycznej i teatralnej, w której
swoje miejsce znalaz³y ekrany i lustra. Przestrzeñ ma strukturê fragmenta-
ryczn¹, kola¿ow¹, monta¿ow¹, jest w ci¹g³ym ruchu � to proces.

Monika B³aszczak

Mirror and screen spaces
of the contemporary drama and theatre

S u m m a r y

The contemporary drama and theatre use mirrors and screens to extend both a the-
atrical and scenic space. Mirrors and screens multiply and deform space. On the other
hand, however, they have the quality of confinement and framing. Mirrors and screens
are requisites whose principle is reflected in the spacious shape of the world presented in
drama and theatre. Space can be created by means of a physical presence of a mirror or
mirrors and TV screens, computer screens, laptops, mobile phones and large outdoor
screens. Mirrors and screens can constitute the whole walls on which the pictures are
incessantly projected. Also, the construction as such, can be thought of as the game of
reflections, extensions and outframes of reality in the world presented, without the mate-
rial presence of these requisites, but as a compositional principle. Writing about a space
shaped in such a specific place, three circles of phenomena formulated in opposition can be
outlined: space of extension vs space of confinement, space of illusion vs space of reality,
space of closeness vs space of openness � problems with identity and problem of rela-
tions between the audience/readers and the space itself. Split and difference, repetition

23 Warto wymieniæ takie realizacje, jak M³oda �mieræ wed³ug dramatu Grzegorza
Nawrockiego (Teatr Wspó³czesny w Szczecinie, 1996) czy Balladyna Juliusza S³owackiego
(Teatr Wspó³czesny w Szczecinie, 1998).

23 Przestrzenie...
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and multiplicity, reflection and projection are integral elements of a dramatic and theatri-
cal space where mirrors and screens have found their place. The very space has a fragmen-
tary, collage and montage structure, and is in a constant move. It�s a process.

Monika B³aszczak

Die Spiegel-Bildschirm-Räume
im gegenwärtigen Drama und Theater

Z u s a m m e n f a s s u n g

Die gegenwärtigen Drama und Theater setzen Spiegel und Bildschirme ein, um den
dramatischen Raum und den Bühnenraum zu erweitern. Spiegel und Bildschirme multipli-
zieren, vervielfachen und deformieren den Raum, doch andererseits haben sie auch
Verengungs- u. Kaschierensfähigkeiten. Sie sind Requisite, die die räumliche Struktur der
in dem Drama und im Spektakel dargestellten Welt widerspiegeln sollen. Der Raum
kann selbst durch das Vorhandensein von Spiegeln, Bildschirmen, Computermonitoren,
Laptops, Handys, Telebims erschafft werden. Spiegel oder Bildschirme können die ganzen
Wände bilden, an denen ständige Projektion von Bildern stattfindet. Der Raum kann auch
als ein Spiel von Reflexen, Erweiterungen und Kaschierungen der im Theater dargestell-
ten Welt, also als ein Kompositionsprinzip erscheinen. Bei dem Thema sollte man noch
andere Probleme in Betracht ziehen: den Erweiterungsraum und den Verengungsraum,
den Illusionsraum und den Realraum, den Abschlussraum und den Eröffnungsraum �
Probleme mit der Identität und mit der Wechselbeziehung zwischen dem Zuschauer/
Leser und dem Raum. Einspaltung und Unterschied, Wiederholung und Vervielfachung,
Reflexion und Projektion sind immanente Elemente des dramatischen und theatralischen
Raumes, wo Bildschirme und Spiegel ihre Stelle gefunden haben. Der Raum hat eine
fragmentarische, Collage-Struktur und ist in ständiger Bewegung � das ist also ein Pro-
zess.
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Konwencje teatralne w przestrzeni ekranowej
Przypadek teatru telewizji

Poszukuj¹c �ród³owego do�wiadczenia przestrzenno�ci, fenomenologo-
wie odeszli od empirycznofizykalnego rozumienia przestrzeni czy te¿ jej
poznawczego ujmowania jako apriorycznej formy organizuj¹cej ludzkie
postrzeganie i my�lenie. Wprowadzili kategoriê przestrzeni nasyconej tre-
�ciami ludzkimi, kulturowymi. Przestrzeñ mia³aby byæ zjawiskiem powsta-
j¹cym ze wspó³istnienia cz³owieka ze �wiatem i stanowiæ wymiar ludzkiego
do�wiadczenia1. Praprzestrzeñ, do�wiadczona jako przestrzennienie w³asne-
go cia³a w jego kinestetycznych aktach, by³aby elementarn¹ baz¹ dla kon-
stytuowania siê przestrzeni relacyjnej, wype³nionej ludzkimi znacze-
niami2.

Wej�cie w �wiat jêzyka i kultury nadawa³oby nowe transsubiektywne,
symboliczne tre�ci owej pierwotnej, do�wiadczanej przez ludzki podmiot
przestrzenno�ci. Topografia emocjonalno-wyobra¿eniowa, zwi¹zana z su-
biektywnymi znaczeniami, tworz¹cymi miejsca istotne dla jednostki3, nie
daje siê oddzieliæ od topografii spo³ecznej i kulturowej. Zanurzenie jednost-
ki ludzkiej w �wiat spo³eczny zdaje siê nak³adaæ nieodwo³alnie na egzysten-
cjalny sens przestrzeni signifiants zbiorowe. To, co intymne, zostaje zapo-
�redniczone przez matryce spo³eczne i kody kulturowe. Subiektywno�æ cz³o-
wieka staje wspó³cze�nie nie tyle wobec �wiata ¿ycia, ile raczej wobec wie-

1 Zob. H. B u c z y ñ s k a - G a r e w i c z: Miejsca, strony, okolice. Przyczynek do fenomeno-
logii przestrzeni. Kraków 2006, s. 248�251.

2 Ibidem, s. 235�251.
3 Ibidem.
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lo�ci �wiatów i dyskursów przep³ywaj¹cych w przestrzeni komunikacyjnej.
Mieszkanie, pod³¹czone do rozmaitych sieci, przestaje byæ miejscem schro-
nienia dla cia³a czy miejscem dla rozumiej¹cego bycia, bywa natomiast ele-
mentem punktowym sieci komunikacyjnych. W centrum sfery intymnej, za
jak¹ uwa¿any by³ dom, znalaz³y siê ekrany. Ekran telewizyjny (tak¿e ekrany
komputerów) ³¹czy �wiat ¿ycia ze �wiatami reprodukowanych optycznie
obrazów, transmitowanymi widowiskami, rzeczywisto�ciami fikcjonalnymi
i wirtualnymi �wiatami symulakrów. Ekran wtopiony w przestrzeñ ¿ycia
otwiera miejsce intymnego, codziennego bytowania na wspó³czesny poli-
logiczny �wiat4 i jednocze�nie w³¹cza sferê prywatno�ci widza w proces ko-
munikowania spo³ecznego, daj¹c odbiorcom z³udzenie uczestnictwa, a na-
wet kreowania w³asnej przestrzeni medialnej za pomoc¹, np. swichingu5.

Teatr telewizji by³ jedn¹ z najwcze�niej rozwijanych form widowisk
w polskiej telewizji publicznej. Do niedawna zajmowa³ sta³e miejsce w jej
ramówce programowej. Dzisiaj zanika pod presj¹ zmian, które wnosi tzw.
neotelewizja z jej nastawieniem na kontakt z odbiorc¹, kana³y komercyjne
w ramach megatelewizji6, telewizji lokalnej czy kablowej. Teatr Telewizji mo¿e
zajmowaæ co najwy¿ej margines, niszê w sieci, jak¹ jest kana³ tematyczny,
np. TVP Kultura.

Na repertuar polskiego Teatru Telewizji7 sk³ada³y siê najpierw przedsta-
wienia transmitowane wprost z teatru, potem zarejestrowane na scenie lub
przeniesione do studia telewizyjnego obok � dominuj¹cych ilo�ciowo �
w³asnych produkcji, polegaj¹cych na inscenizowaniu dramatów i innych tek-
stów wed³ug teatralnych konwencji przedstawieniowych w studiu telewi-
zyjnym, a nastêpnie na ich reprodukowaniu. Jedn¹ z odmian artystycznych

4 Zob. E. R e w e r s: Jêzyk i przestrzeñ w poststrukturalistycznej filozofii kultury. Poznañ
1996, s. 136�168.

5 Zob. F. C o r c o r a n: Telewizja jako aparat ideologiczny: W³adza i Przyjemno�æ. Prze³.
A. H e l m a n. W: Po kinie? Red. A. G w ó � d �. Kraków 1994, s. 101; R.W. K l u s z c z y ñ -
s k i: Obrazy na wolno�ci. Warszawa 1998, s. 126.

6 Zob. F. C a s e t t i, R. O d i n: Od paleo- do neo-telewizji. W perspektywie semiopragmaty-
ki. Prze³. I. O s t a s z e w s k a. W: Po kinie?...

7 Termin �teatr telewizji� budzi³ wiele zastrze¿eñ ju¿ w pocz¹tkach refleksji nad
telewizj¹ w Polsce. U¿ywa siê go zwyczajowo na oznaczenie specyficznego rodzaju wido-
wiska telewizyjnego, reprodukuj¹cego teatralne konwencje, a tak¿e jako nazwy jednost-
ki programowej oraz jednostki organizacyjnej w strukturze telewizji publicznej w Polsce
(nazwa w³asna). Teatr telewizji, funkcjonuj¹c w ramach wielkiej syntagmy programów
telewizyjnych, próbowa³ zachowaæ autonomiê swoich tekstów przez stosowanie wyra�-
nych, sta³ych cech odgraniczenia (szczególnie znaków pocz¹tku) oraz poprzez budowa-
nie tekstów fikcjonalnych wzglêdnie spójnych o dominuj¹cej funkcji estetycznej. Do nie-
dawna temu celowi s³u¿y³o tak¿e zachowanie sta³ego dnia tygodnia i niezmiennego cza-
su emisji przedstawieñ. Ten �rytua³� sprzyja³ tworzeniu siê w przypadku teatru telewizji
jego w³asnej, sta³ej publiczno�ci, która mog³a przez kilkadziesi¹t lat spodziewaæ siê kolej-
nych inscenizacji g³ównie tekstów dramatycznych. Dzi� ta sytuacja uleg³a zmianie.
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widowisk telewizyjnych o najd³u¿szej tradycji, która powsta³a wtedy, gdy
traktowano telewizjê g³ównie jako technikê przekazu (maj¹c¹ spe³niaæ s³u-
¿ebne funkcje wobec kultury zastanej), by³y adaptacje spektakli teatralnych.
Adaptacje polega³y na reprodukowaniu gotowych artefaktów przygotowa-
nych w konwencjach scenicznych dla teatru i by³y stopniowo wzbogacane
o do�wiadczenia artystyczne filmu oraz mo¿liwo�ci techniczne rozwijaj¹cej
siê telewizji8.

W ten sposób ekranowa przestrzeñ stawa³a siê pozornie medium dla
rzeczywistej sztuki teatru, w istocie za� pozwala³a rozwijaæ w³asne konwen-
cje telewizyjnego widowiska i w³a�ciwy telewizji sposób komunikowania,
zupe³nie odmienny od teatralnej sytuacji zbiorowego odbioru9. Teatr jako
zjawisko ufundowane przez ludzkie dzia³ania kreacyjne � przedstawienio-
we10, prezentowane w okre�lonej, spolaryzowanej sytuacji spo³ecznej wspó³-
obecnym odbiorcom, w telewizji znika. Rozproszenie widowni zasiadaj¹cej
przed telewizorami, w³¹czenie procesu percepcji w rytm ¿ycia i prywatn¹
przestrzeñ codziennego bytowania widza oraz wp³yw innych programów
przestrzeni telewizyjnej na odbiór widowiska to z³amanie podstawowych
konwencji dotycz¹cych przebiegu komunikacji teatralnej. Jednak reproduk-
cja optyczna i audialna konwencji przedstawieniowych teatru stanowi³a
podstawê �referencyjno�ci typu mimetycznego�11, sprawiaj¹c, ¿e obrazy te-
lewizyjne mog³y byæ do�wiadczane przez widza w obrêbie wiedzy o wido-
wisku teatralnym, pomimo niespe³nienia podstawowych umów komunika-
cyjnych teatru. Widowisko telewizyjne co najwy¿ej mog³o transmitowaæ
przedstawienie sceniczne lub imitowaæ teatr, wykorzystuj¹c wybiórczo jego
elementy (umowne dekoracje, rekwizyty, grê aktorsk¹ skupion¹ na s³owie).
Najnowsze spektakle teatru telewizji ³¹czy czasem z teatrem jako kulturo-
wym miejscem znacz¹cym ju¿ wy³¹cznie tekst sztuki napisanej dla sceny albo
po prostu tematyzacja teatralno�ci.

Tragedia wspó³czesna, nawi¹zuj¹ca do motywu mitycznego Medei,
i w pewnym sensie tak¿e Kl¹twy Wyspiañskiego, sztuka Marka Pruchniew-
skiego £ucja i jej dzieci zrealizowana dla Teatru Telewizji w 2003 roku przez

8 Por. J. B u c h w a l d: Telewizyjna adaptacja spektaklu teatralnego. �Przekazy i Opinie�
1982, nr 4, s. 96�111.

9 Na temat artystycznych przekszta³ceñ telewizyjnych �w sferze odtwarzania rze-
czywisto�ci skonwencjonalizowanej� pisa³ A. K u m o r: �Ponadto o warto�ciach arty-
stycznych tworzonych przez telewizjê, warto�ciach jej tylko w³a�ciwych decyduj¹ te prze-
kszta³cenia, którym w toku odtwarzania podlega owa skonwencjonalizowana rzeczy-
wisto�æ�. I d e m: Elementy artystyczne telewizji. �Dialog� 1969, nr 10, s. 133. Zob. równie¿
I d e m: Telewizja. Teoria � percepcja � wychowanie. Warszawa 1973.

10 Zob. D. R a t a j c z a k o w a: Przestrzeñ w dramacie i dramat w przestrzeni teatru. Po-
znañ 1985, s. 13.

11 A. G w ó � d �  pisze o tym, ¿e referencyjno�æ typu mimetycznego stanowi podsta-
wê ka¿dej reprodukcji. I d e m: Obrazy i rzeczy. Film miêdzy mediami. Kraków 2003, s. 164.
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S³awomira Fabickiego, z przedstawieniowymi konwencjami teatralnymi nie-
wiele ma wspólnego. W ca³o�ci bowiem zosta³a zrealizowana we wnêtrzach
naturalnych wiejskiej chaty, mieszkania, w plenerach polskiej wsi, na dwor-
cu i przystanku autobusowym � wnosz¹cych filmowe, niemal dokumental-
ne walory przestrzenne, z ich uszczegó³owieniem, surow¹ autentyczno�ci¹,
przypadkowo�ci¹ elementów niezakomponowanych, w³¹cznie z w³a�ciw¹
im warstw¹ audialn¹. W przedstawieniu telewizyjnym ponadto pojawiaj¹
siê ujêcia prezentuj¹ce otwart¹ przestrzeñ, pozbawione jednak obecno�ci
cz³owieka. Gra aktorska prowadzona �na poziomie ¿yciowych zachowañ�12

nie zaburza �fotograficznego� wra¿enia prawdy. Kamera towarzyszy £ucji
dyskretnie, niemal nie ujawniaj¹c swej obecno�ci nawet wtedy, gdy przybli-
¿a jej twarz. Werystyczna estetyka filmowa zdaje siê s³u¿yæ prostemu opisy-
waniu i uwiarygodnieniu ludzkiego losu, pozwalaj¹c przemówiæ samej ma-
terii zdarzeñ, wynikaj¹cych z miêdzyludzkich stosunków, nacechowanych
obojêtno�ci¹ i okrucieñstwem. Nawet �chór� z³o¿ony z wiejskich kobiet,
komentuj¹cych los £ucji, to tylko nik³a reminiscencja antycznej konwencji,
a bardziej element �rodowiska spo³ecznego, które równie obojêtnie jak aeste-
tyczny pejza¿ przygl¹da siê tragedii kobiety, przyzwalaj¹cej na zabijanie
w³asnych nowo narodzonych dzieci. Antyestetycznie, dos³ownie ukazane
sceny ma³¿eñskiego gwa³tu, fizjologicznych zmian cia³a pod wp³ywem roz-
woju p³odu, rodzenia, fizycznej pracy, odci¹gania mleka z piersi i karmienia
nim psów, niewiele maj¹ wspólnego z teatraln¹ umowno�ci¹. Milczenie £u-
cji, powstrzymywanie mówienia i dominowanie obrazu nad mow¹ posta-
ci, udostêpnia nam jej �wiat prze¿yæ od strony zewnêtrznych zachowañ
i reakcji cielesnych. Cia³o £ucji, powi¹zane z otoczeniem, widziane z ró¿-
nych perspektyw, uprzestrzennione w ruchomym fotograficznym obrazie,
staje siê niemal samodzielnym znakiem odsy³aj¹cym widza do osoby i jej
wewnêtrza. Twarz £ucji, która rezygnuje z mówienia; brzuch £ucji, który
wype³nia kadr, kiedy kobieta zrywa banda¿e, maj¹ce ukryæ jej brzemien-
no�æ; sylwetka £ucji w k¹cie ³azienki na zakrwawionej pod³odze� Cia³o
£ucji na ekranie telewizyjnym samo staje siê ekranem13 � znacz¹c¹ powierzch-
ni¹, przestrzeni¹ niewypowiedzianego� Zewnêtrzna warstwa odtworzo-
nego �wiata domaga siê jednak wype³nienia powierzchni ludzkimi zna-
czeniami, zawiera sugestiê wewn¹trzpsychicznego, niemego dramatu,
apeluje do odbiorcy o wype³nienie istniej¹cego braku. Hiperrealistyczna po-
etyka obrazu i sposób prowadzenia narracji przynale¿¹ tu do konwencji fil-
mu dokumentalnego czy nawet reporta¿u telewizyjnego. Zamkniêcie �wia-

12 J. £ o t m a n: Semiotyka filmu. Prze³. J. F a r y n o, T. M i c z k a. Warszawa 1983,
s. 169.

13 O ciele jako ekspozycji i ekranie pisze J.-L. N a n c y: Corpus. Prze³. M. K w i e t -
n i e w s k a. Gdañsk 2002, s. 31�33, 58.
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ta fikcjonalnego za pomoc¹ gry aktorskiej i mowy kierowanej tylko do partne-
rów ze �wiata przedstawionego, to tak¿e respektowanie umowy realistycz-
nego kina bardziej ni¿ teatru. Teatralna jest jednak przewaga tego, co miêdzy-
ludzkie14, ponad tym, co tworzy³oby w obrazie usamodzielnion¹ rzeczywi-
sto�æ, co s³u¿y³oby pokazywaniu �wiata empirycznego jako niezale¿nego od
cz³owieka t³a, jako �wiata rzeczy. Je�li nawet widzimy w tym spektaklu pej-
za¿ pozbawiony cz³owieka, przedstawiaj¹cy zoran¹ ziemiê, to czytamy ten
obraz w relacji do bezdomnej, w sensie egzystencjalnym, £ucji.

Opisany spektakl jest skrajnym przyk³adem odchodzenia od teatralnych
konwencji w ramach teatru telewizji. Zawiera ju¿ ma³o czytelne �lady form
teatralnych, takich jak konflikt tragiczny, chór, temat nawi¹zuj¹cy do an-
tycznej tragedii, bohaterka � dzieciobójczyni po Arystotelesowsku ani do-
bra, ani z³a, czy skupienie na intersubiektywnym wymiarze �wiata ludzkie-
go. Prze¿ycie wstrz¹su nie nale¿y tu do porz¹dku zbiorowego katharsis ani
nie jest usankcjonowane wspólnotowo uznawanym absolutem. Zaprojekto-
wany proces komunikacyjny, obliczony na sytuacjê intymnego odbioru, spra-
wia, ¿e przedstawiony �wiat mo¿e zostaæ odniesiony przez widza najpierw
do osobistej topografii duchowej15, do cia³a jako miejsca inskrypcji psyche16

czy do domu jako przestrzeni nacechowanej17; w dalszej kolejno�ci do analo-
gicznych faktów dzieciobójstwa zachodz¹cych w przestrzeni spo³ecznej,
opisywanych w ramach publicystyki telewizyjnej; a byæ mo¿e na koñcu do-
piero do estetycznego paradygmatu tragedii.

Przyk³adem zupe³nie innej tendencji artystycznej w teatrze telewizji
jest ³¹czenie w³a�ciwo�ci charakterystycznych dla rozmaitych praktyk arty-
stycznych i medialnych w jeden tekst spektaklu telewizyjnego. Teatralna
scenografia z jej umowno�ci¹ lub skrótowo�ci¹ mo¿e w obrazie telewizyj-
nym s¹siadowaæ lub nak³adaæ siê z grafik¹ komputerow¹, z fotosami, z fil-
mowym ruchem kamery czy podporz¹dkowaniem gry aktorskiej wzorom
wspó³czesnej telewizji18, d¹¿¹cej przede wszystkim do wywo³ania z³udze-
nia kontaktu i imituj¹cej obecno�æ widza (akty wypowiadania skierowane
ku powierzchni ekranu). Takie produkcje telewizyjne jak Zwi¹zek otwarty
w re¿yserii Krystyny Jandy19  czy Podró¿ do wnêtrza pokoju w re¿yserii Paw³a

14 Por. rozwa¿ania o relacji miêdzyludzkiej jako istocie klasycznego dramatu nowo-
¿ytnego P. S z o n d i: Teoria nowoczesnego dramatu 1880�1950. Prze³. E. M i s i o ³ e k. War-
szawa 1976.

15 Zob. H. B u c z y ñ s k a - G a r e w i c z: Miejsca, strony, okolice..., s. 43�44.
16 J.-L. N a n c y: Corpus..., s. 22�24.
17 O rozwa¿aniach G. Bachelarda na temat domu pisze H. B u c z y ñ s k a - G a r e -

w i c z: Miejsca, strony, okolice..., s. 216�234.
18 Chodzi tu o nastawienie telewizji wspó³czesnej na funkcjê fatyczn¹.
19 Wed³ug sztuki F. Rame i D. Fo, re¿. K. J a n d a, scen. M. P u t o w s k i. Rok produk-

cji: 2000.
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Mi�kiewicza (2004) to twory hybrydowe, poliestetyczne i polilogiczne, obli-
czone na widza zdolnego do poruszania siê w �wiecie zarówno dyskursów
medialnych (telewizji, reklam, obrazów generowanych cyfrowo i za pomo-
c¹ technik wideo), jak i tradycyjnych form, takich jak teatralne czy filmowe
gatunki.

Zwi¹zek otwarty Dario Fo i Franci Rame móg³by ze wzglêdu na temat
zostaæ uznany za zwyk³¹ teatraln¹ farsê obyczajow¹. Zrealizowany zosta³
jednak jako widowisko i obraz telewizyjny wielowarstwowo. W najbardziej
elementarnej warstwie przedstawieniowej realizuje konwencjê sceny teatral-
nej, ton¹cej w mroku jako abstrakcyjne i neutralne t³o o zredukowanej funk-
cji referencjalnej i zintensyfikowanej umowno�ci. Scena komponowana i opró¿-
niana na oczach widza przez brygadê sceny z komfortowych, wspó³cze-
snych mebli i akcesoriów ³azienkowych stanowi przestrzeñ gry � agonu
ma³¿eñskiego, którego podstaw¹ nie jest dialog i intryga, lecz usamodziel-
niona konwencja teatralnego apart oraz konwencja telewizyjnego reality show.
Bohaterowie bezustannie kieruj¹ siê ku widzom, wychodz¹c poza sytuacje
dramatyczne i zwracaj¹c siê ku powierzchni ekranu. Pozoruj¹ jego przekra-
czanie i ¿ywy kontakt z widzem. Tak wiêc w przestrzeni aran¿owanej jako
p³aski, pozbawiony perspektywy, czarny dyspozytyw sceniczny, toczy siê
kilkuplanowa gra. Bezpo�rednie przedstawianie sceniczne konfliktu ma³-
¿onków stanowi cytowan¹ (daj¹c¹ siê modyfikowaæ i powtarzaæ) czê�æ gry,
podporz¹dkowan¹ narracji s³ownej i komentarzom obu stron, odwo³uj¹cych
siê do arbitra¿u widza. Ten sztuczny �wiat (organizowany na scenie i pod-
dany zasadzie cytatu) kreuj¹ fikcyjne postaci ma³¿onków, demonstruj¹cych
dla widza telewizyjnego fragmenty w³asnych dzia³añ i zachowañ. Wytwa-
rzanie kontaktu zdaje siê tu dominowaæ nad produkowaniem sensów20 i ten
w³a�nie chwyt ujawnia zwielokrotniony status fikcji w telewizyjnym wido-
wisku.

Na �wiat kilkupoziomowej gry zosta³ na³o¿ony ruch kamery, która prze-
suwa obrazy od lewej strony na praw¹, tworz¹c wra¿enie panoramy lub
sceny obrotowej � strumienia fragmentarycznych, markowanych scenek
z ¿ycia codziennego. Jakby tego by³o ma³o, na pierwszym planie, najbli¿ej
p³aszczyzny ekranu, na³o¿one zosta³y na poprzednio ukazane przedmioty
i ludzi, usamodzielnione i wyolbrzymione obrazy przep³ywaj¹cych, zawie-
szonych w pró¿ni, pozbawionych kontekstu, rekwizytów scenicznych (kie-
liszków z drinkami, owoców, a nawet z³otych rybek bez akwarium). Opra-
cowanie graficzne i efekty komputerowe pozwoli³y wyabstrahowaæ cz¹stki

20 Co jest charakterystyczne dla tzw. neotelewizji. Zob. A. G w ó � d �: Obrazy i rze-
czy...; W. G o d z i c: Ogl¹danie i inne przyjemno�ci kultury popularnej. Kraków 1996. Godzic
pisze o tym, ¿e neotelewizja powo³uje �przestrzeñ wspólnego biesiadowania� (ibidem,
s. 92), która s³u¿y swobodnej konwersacji, pozornej wymianie pogl¹dów, zabieraniu g³osu.



361Alina Sordyl: Konwencje teatralne...

obrazów, wyostrzyæ ich uproszczon¹, zredukowan¹ kolorystykê i nastêpnie
wmontowaæ je lub na³o¿yæ na podstawowe t³o symulowanej w studiu tele-
wizyjnym, niemal pustej, sceny. Efektem jest graficzna kompozycja odreal-
nionego obrazu telewizyjnego z wmontowanym obrazem ludzkich postaci,
które graj¹ w³asne show na zaimprowizowanej, zawieszonej w pró¿ni scenie.
Pirandellowskie postaci i zwielokrotniona gra � podporz¹dkowane telewi-
zyjnej konwencji kierowania mowy bezpo�rednio do widza i komputero-
wemu przetworzeniu � to �wiat bez orygina³u. Hybrydalny twór telewi-
zyjny, który jednak uruchamia podstawowe odniesienia do farsy jako sce-
nicznego gatunku.

W estetyce postmodernistycznej zosta³o zrealizowane telewizyjne przed-
stawienie wed³ug sztuki Micha³a Walczaka Podró¿ do wnêtrza pokoju. Opozy-
cja wnêtrze/zewnêtrze, fundamentalna dla klasycznej metafizyki zachod-
nioeuropejskiej, jest tematyczn¹ osi¹ spektaklu. Proces de-konstruowania
tej opozycji dokonuje siê w ramach wyznaczonych przez upersonifikowan¹
teatraln¹ Kurtynê � postaæ usi³uj¹c¹ uporz¹dkowaæ przemieszczone i zmie-
szane �wiaty poprzez oddzielenie realnego od fikcjonalnego, sferê ogl¹da-
nia od sfery ogl¹danego, teatr �wiadomo�ci od sceny ¿ycia� Od pocz¹tku
jednak granice wyznaczane przez Kurtynê zostaj¹ uniewa¿nione.

Spektakl zaczyna siê scen¹ przed pojawieniem siê Kurtyny, a jego obec-
no�æ ekranowa jest komentowana przez postacie z wnêtrza przedstawienia,
siedz¹ce przed ekranem monitora. Gest zamkniêcia przedstawienia � wy-
pe³nienie ekranu czerni¹ pleców Kurtyny, tak¿e zostaje uniewa¿niony, kiedy
z �offu� dochodzi g³os realizatora spektaklu, dziêkuj¹cego aktorom,
a napisy koñcowe porozrywane s¹ scenkami z prób i dublami z planu tele-
wizyjnego. Kurtyna nie nale¿y wiêc do tego paradygmatu, skoro to telewi-
zyjny plan, a nie scena w teatrze. Zreszt¹ Kurtyna jako postaæ wchodzi do
�wiata fikcjonalnego, by wraz z Judaszem zaaran¿owaæ dramat � podró¿
do wnêtrza. Obaj, patrz¹c na ruchliw¹ wielkomiejsk¹ ulicê i zgie³k miasta,
wybieraj¹ teatr i �dramacik w g³ówce�, bo nienawidz¹ tego realizmu (�Kto
projektowa³ tê scenografiê?�)21. Ironiczne odwo³anie do dramatu, �dialo-
gów i po¿al siê Bo¿e aktorów� to stematyzowanie konwencji teatralnych
i pocz¹tek jawnego zderzania konwencji imitacyjnych z konwencjami opera-
cyjnymi22.

Konwencje imitacyjne s¹ sukcesywnie wypierane, podobnie jak estetyka
realistyczna. W granicach realistycznej psychologii postaci � pogr¹¿aj¹cej
siê w psychotycznym procesie, w którym �wiat zewnêtrzny ulega zniszcze-

21 Cytaty fragmentów kwestii pochodz¹ z dialogów w przedstawieniu telewizyj-
nym.

22 Zob. P. P a v i s: S³ownik terminów teatralnych. Prze³., oprac. i uzupe³nieniami opa-
trzy³ S. � w i o n t e k. Wroc³aw 1998, s. 257.
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niu, a podmiot �wiadomo�ci podlega dezintegracji i rozszczepieniu na frag-
menty � nie mie�ci siê telewizyjna historia Jerzego Skóry. Metafora teatru
�wiadomo�ci zostaje de facto prze³o¿ona na konkretne, czytelne �lady kon-
wencji teatralnych w postaci na przyk³ad nawi¹zañ do teatru szekspirow-
skiego: w scenie z czaszk¹ jako rekwizytem, w scenie u�miercania Jerzego
� tyrana i d³ugiego teatralnego umierania (po którym aktor wstaje). Do
modelu teatralnej przestrzeni nawi¹zuje ca³a sekwencja koñcowa ze zdublo-
wanym Jerzym, który staje siê i widzem, i aktorem jednocze�nie. Obna¿enie
sceny z Ojcomatk¹ jako sytuacji próbnej, któr¹ daje siê powtarzaæ i modyfi-
kowaæ, lub scena treningu mimicznego, przeprowadzanego przez Judasza
w roli �garderobianego� doprowadzaj¹ do skrajno�ci ow¹ metaforê poprzez
zestawienie aktów �wiadomo�ci ze struktur¹ teatru jako zorganizowan¹ in-
stytucj¹ pracy.

Zreszt¹ nazwisko Skóra to tak¿e konwencja znacz¹cego imienia, zasto-
sowana tu wbrew gatunkowym, komediowym konotacjom, do pozornego,
bo w istocie niezrealizowanego, dramatu subiektywnego.

Skóra opisywana dzi� jako granica cia³a i miejsce otwarcia podmiotu,
miejsce, gdzie zewnêtrze i wnêtrze przenikaj¹ siê wzajemnie23, paradoksal-
nie uniewa¿nia tê podstawow¹ binarn¹ opozycjê kartezjañskiego paradyg-
matu. Tym bardziej, ¿e wnêtrze � rozumiane jako res cogitas � w sztuce
telewizyjnej jest tylko scen¹ nieudolnie imitowanych konwencji gry. Natu-
ralne wnêtrze pokoju zastêpuje stopniowo dekoracja teatralna. Jerzy wyg³a-
sza banalne monologi i wci¹¿ czeka na zdarzenie (dramatyczne), przecha-
dza siê po zbudowanym z olbrzymich fotosów zamieszczonych na teatral-
nych wózkach �zewnêtrzu� albo wychodzi za teatraln¹ �ciankê �do kuchni�
po rekwizyt, którym jest kuchenny nó¿. Zostaje nietykalnym królem poko-
ju, podobnie jak Henryk z Gombrowiczowskiego �lubu, przyjmuj¹c garnek
jako koronê na swoje skronie. Ze �mietnika przyniesieni zostaj¹ tak¿e jego
dziewczyna i przyjaciel, którym wyznacza role w swoim teatrzyku.

Teatr jako miejsce znacz¹ce kultury wysokiej, ³¹cz¹ce zewnêtrze �wiata
w jego fizykalnej rozci¹g³o�ci (substancja sceniczna) z wnêtrzem cz³owieka
w znaczeniu jego wyobra�ni, prze¿yæ, �wiadomo�ci czy kreacji (fikcjonalna
rzeczywisto�æ), ustêpuje jednak w koñcowych scenach miejsca (i nie przy-
padkowe jest to powtórzenie) formom i konwencjom kultury popularnej.
Scenom zainscenizowanego zabójstwa Jerzego towarzysz¹ �miechy i odg³o-
sy jak w konwencji telewizyjnego sitcomu24, a za plecami Kurtyny rozgrywa
siê �mieræ Skóry w domniemanym zewnêtrzu � na wzór sensacyjnego kina
akcji (Jerzy zostaje zastrzelony przez policjê). Zreszt¹ teatralno�æ te¿ okazu-

23 Zob. M. B a k k e: Cia³o otwarte. Filozoficzne reinterpretacje kulturowych wizji cielesno-
�ci. Poznañ 2000, s. 9�24.

24 Gatunek komediowego serialu telewizyjnego. Skrót od situation comedy.
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je siê tylko pozorna, skoro Jerzy i Judasz id¹ do teatru, przenikaj¹c przez
ekran telewizora, a przestrzeñ teatralna mie�ci siê na planie telewizyjnym.
Kurtyna ��mierdzi� jako zestarza³a konwencja, gwarantuj¹ca podzia³ prze-
strzeni teatralnej i tym samym wyznaczaj¹ca podstawowe umowy komuni-
kacyjne w teatrze pude³kowym. W dodatku Kurtyna przemawia w kierun-
ku kamery lub raczej widza przed ekranem, próbuj¹c nieudolnie przyj¹æ
now¹ rolê wyznaczania granic telewizyjnego tekstu w strumieniu progra-
mowym.

Polisemiczna i wielokonwencyjna gra to zasadnicza formu³a tej otwartej
na widza telewizyjnego sztuki. Widz mo¿e wzi¹æ udzia³ w grze wtedy, gdy
zna konwencje sceniczne, dramaturgiczne i telewizyjne, do jakich spektakl
siê odwo³uje, lecz których w pe³ni nie realizuje. Uprzywilejowanie w odbio-
rze którejkolwiek z tych konwencji, np. dramatu subiektywnego i pod¹¿a-
nie tym �ladem, zniszczy³oby �przyjemno�æ tekstu�25 telewizyjnego, który
uruchamia otwarte, pozbawione centrum pole gry parodystycznego dys-
kursu. Znaczeñ nawet formu³owanych explicite w jêzyku nie da siê przyj¹æ
za ostatecznie uprawomocnione, bowiem teatr odsy³a tu do klasycznej filo-
zofii podmiotu, postaæ (monologuj¹cy podmiot) do konwencji gry, gra do
koncepcji teatru zewnêtrznego, realizuj¹cego siê w zdarzeniach, brak zda-
rzeñ do teatru wewnêtrznego, teatr wewnêtrzny do Ró¿ewicza albo do
koncepcji aktorstwa jako sztuki uzewnêtrzniania �wiata wewnêtrznego, �wiat
wewnêtrzny do �lubu Gombrowicza, Gombrowicz do Szekspira itd. Odnie-
sienia maj¹ zasiêg w³a�ciwie ograniczony tylko skojarzeniami odbiorcy i jego
kompetencjami uczestnika wspó³czesnej intermedialnej kultury. Swobodne
przeskakiwanie pomiêdzy konwencjami i skojarzeniami intertekstualnymi
czy interdyskursywnymi stanowi warunek zabawy analogicznej do tej,
w której uczestniczyli twórcy przedstawienia. Ich zabawa na planie zdjêcio-
wym zosta³a ukazana widzowi po swoistym �zas³oniêciu� Kurtyny, czy ra-
czej przes³oniêciu ekranu przez Kurtynê � postaæ.

W przestrzeni wspó³czesnego ekranu tzw. Teatr Telewizji sta³ siê miej-
scem znacz¹cym, miejscem na fikcjonalne widowiska, nawi¹zuj¹ce do te-
atralnych konwencji w bardzo rozmaity sposób. Te nawi¹zania to czasem
tylko tekst przeznaczony dla sceny albo zastosowanie umownej, uproszczo-
nej scenografii, wyznaczaj¹cej miejsce gry na wzór sceny, albo przynajmniej
zintensyfikowana relacja miêdzyludzka wyznaczona przez dialog postaci
(choæby prowadzony w naturalnych, filmowych wnêtrzach, plenerach czy
na graficznym tle). To miejsce dla widowisk hybrydowych, ³¹cz¹cych arty-
styczne mo¿liwo�ci wielu dziedzin, przede wszystkim teatru, telewizji, fil-
mu i wideo. To miejsce eksperymentów z obrazem i d�wiêkiem, które jed-
nak zawsze towarzysz¹ grze aktorskiej i s³owu. Obecnie wypierany z ra-

25 Por. R. B a r t h e s: Przyjemno�æ tekstu. Prze³. A. L e w a ñ s k a. Warszawa 1997.
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mówki g³ównych programów telewizji publicznej, do niedawna teatr tele-
wizji stanowi³ rozpoznawalne dla widza �miejsce� w czasie emisyjnym wy-
pe³nione w³asn¹ tradycj¹ przedstawieniow¹, wci¹¿ jednak otwarte i ewolu-
uj¹ce jako dziedzina artystyczna pod wp³ywem przemian wspó³czesnych
mediów ekranowych. Zreszt¹ przedstawienia telewizyjne ostatnich lat anek-
towa³y ekran jako element przedstawianej wspó³czesnej przestrzeni ¿ycio-
wej i tematyzowa³y sytuacjê cz³owieka w �wiecie symulowanej przez media
komunikacji. Wystarczy wspomnieæ spektakle Sandra K., Pani Hapgood, �wiê-
ta wied�ma, Monolog z lisiej jamy. Zmiany w otoczeniu cz³owieka, przej�cie od
przyrodniczo-spo³ecznego do jêzykowo-symulacyjnego milieu, otwarcie prze-
strzeni prywatnej, intymnej na hipertekstualn¹ przestrzeñ komunikacyjn¹
wprowadzan¹ przez ekrany26, zdaj¹ siê nie sprzyjaæ rozumiej¹cemu do�wiad-
czaniu egzystencji czy byciu-w-�wiecie przez zamieszkiwanie. Zmiany te nie
sprzyjaj¹ te¿ tradycyjnemu teatrowi telewizji, skupionemu na sytuacji miê-
dzyludzkiej, grze aktorskiej, s³owie i zbli¿eniu.

Analizowane trzy przedstawienia prezentuj¹ rozmaite strategie komu-
nikacyjne i przedstawieniowe, które s¹ próbami oswojenia sytuacji funkcjo-
nowania teatru telewizji w ekranowej przestrzeni komunikacyjnej. £ucja
i jej dzieci to spektakl, który odwo³uje siê do surowej konwencji reporta¿u
telewizyjnego. Zwi¹zki z teatrem s¹ zredukowane do skupienia na relacji
miêdzyludzkiej i aktorstwie. Jedynie po stronie widza, ogl¹daj¹cego to przed-
stawienie w cyklu Teatr Dwójki, mog¹ zostaæ zaktualizowane konwencje
tragedii. Zwi¹zek otwarty prezentuje strategiê mimikry wobec swoistych
dla telewizji form realizacji obrazu: wideoklipu, reklamy� Zawiera jednak
czytelne odwo³ania do sceny teatralnej i scenicznego gatunku. Nadal skupia
siê na relacji, choæ bardziej j¹ opowiada ni¿ przedstawia, intensyfikuj¹c
fatyczne w³a�ciwo�ci gry aktorskiej. Podró¿ do wnêtrza pokoju prezentuje naj-
wyra�niej strategiê metadyskursywn¹. Parodiuje przestrzeñ kulturow¹, jak¹
stanowi teatr i dramat, demaskuj¹c elementy ich ró¿nych konwencji (sceno-
graficznych, dramaturgicznych, ludycznych) i ³¹czy z przestrzeni¹ kultury
popularnej (telewizyjnym planem, kinem gatunków, sitcomem). Wci¹¿ jed-
nak najistotniejszymi elementami z³o¿onej konstrukcji s¹ tu, jak w teatrze
dramatycznym, aktorzy i s³owo.

26 Zob. rozwa¿ania o ekranach i monitorach znajduj¹ce siê w nastêpuj¹cych publika-
cjach: Wiek ekranów. Red. A. G w ó � d �, P. Z a w o j s k i. Kraków 2002; R.W. K l u s z c z y ñ -
s k i: Obrazy na wolno�ci...
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Alina Sordyl

Theatrical conventions in the screen space
The case of the TV theatre

S u m m a r y

The so called TV theatre has become an important place for fictional performances,
referring to theatrical conventions in a variety of ways in the space of the contemporary
screen. These references are sometimes just a text for a stage or the usage of a pre-
arranged, simplified scenography, defining the place of the game following the example
of the stage or at least an intensified interpersonal relationship defined by a dialogue of
a character, conducted in a natural, film interior, open air or graphic background. This
place, for hybrid performances, combining artistic capacities of many fields, the theatre,
TV, film and video among other the things. This place of experimenting with the picture
and sound which, though, always accompany the actor�s play and word. The three perfor-
mances analysed present three different communication and presentation strategies which
constitute the attempts to tame the situation of functioning the TV theatre in the screen
communication space. £ucja i jej dzieci [£ucja and her children] is a performance making
references to a strict convention of a TV documentary. Connections with the theatre are
reduced to the emphasis on the interpersonal relationship and acting. Up to date conven-
tions of tragedy can remain only on the part of the audience. Zwi¹zek otwarty [An open
relationship] presents a mimicry strategy towards TV-peculiar forms of picture realiza-
tions: a computer animation, video-clip, commercial� It includes, however, clear referen-
ces to the theatrical stage and the genre. It still concentrates on the relationship, though, it
tells it rather than presents, intensifying phatic qualities of the actor�s play. Podró¿ do
wnêtrza pokoju [A journey to the inside the room] shows most clearly a metadiscursive strate-
gy. It parodies a cultural space the theatre and drama create, unmasking the elements of
their various conventions (scenographic, dramaturgic, ludic) and combines with the space
of the popular culture (a TV plan, cinema of genres, and sitcom).

Alina Sordyl

Theatralische Konventionen in einem Bildschirmraum
am Beispiel des Fernsehtheaters

Z u s a m m e n f a s s u n g

Das sog. Fernsehtheater ist für den Raum des gegenwärtigen Bildschirms von großer
Bedeutung; das ist ein Platz für fiktive Aufführungen, die auf verschiedene Weise an
theatralische Konventionen anknüpfen. Diese Anknüpfung ist manchmal nur die Aus-
nutzung des für die Bühne geeigneten Textes, manchmal aber ein konventionelles, verein-
fachtes Bühnenbild, das den bühneähnlichen Spielplatz markiert, oder eine intensivierte
zwischenmenschliche Beziehung, die durch die von den Figuren in natürlichen In-
nenräumen, unter freiem Himmel oder auf dem grafischen Grund geführten Dialoge zum
Ausdruck kommt. Das Fernsehtheater ist ein Platz für hybride Aufführungen, die künstle-
rische Möglichkeiten von verschiedenen Kommunikationsmitteln, v. a. Theater, Fernse-
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hen, Film, Videofilm ausnutzen. Das ist ein Platz für Experimente mit Bild und Ton, die
jedoch immer mit der Schauspielkunst und dem Text des Theaterstücks einhergehen. Die
hier untersuchten Aufführungen sind das Beispiel für verschiedene Kommunikations-
u. Aufführungsstrategien, die das Fernsehtheater mit dem Bildschirmkommunikations-
raum vertraut zu machen versuchen. £ucja i jej dzieci [Lucie und ihre Kinder] das ist ein
Spektakel, das der strengen Konvention der Fernsehreportage ähnlich ist. Die Verbindun-
gen zum Theater sind hier auf zwischenmenschliche Relationen und das Schauspielkunst
reduziert. Tragische Elemente können nur dem Zuschauer zugeschrieben werden. In der
Zwi¹zek otwarty [Offenen Verbindung] wird eine Mimikry-Strategie angewandt, d. h. die
fürs Fernsehen typischen Formen der Bildrealisation: Computeranimation, Videoclips,
Werbung� Es wird hier deutlich an die Theaterbühne angeknüpft. In der Aufführung ist
der Bericht am wichtigsten, obwohl er eher erzählt, als geschildert wird, deshalb sind die
phatischen Funktionen des Schauspielkunst hervorgehoben. Das Stück Podró¿ do wnêtrza
pokoju [Eine Reise ins Zimmerinnere] ist ein Beispiel für metadiskursive Strategie. Es paro-
diert den Kulturraum von dem Theater und dem Drama, indem es verschiedene Elemente
ihrer Bühnenbilds-, Dramaturgie- u. Unterhaltungskonventionen enthüllt und sie mit dem
Raum der populären Kultur (Fernsehplan, Kino der Gattungen, Sitcom) vereinigt.
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Konstruowanie miejsca w przestrzeni wirtualnej
Poszukiwanie punktu wyj�cia

w teatrze ponowoczesnym

Widz¹c swoje odbicie w lustrze, odró¿niamy siê od naszego obrazu, wkra-
czamy w otwart¹ formê alienacji i gry. Lustro, obraz, spojrzenie, scena,
wszystko to wi¹¿e siê z kultur¹ metafory. [...] w przypadku dzia³añ pro-
wadzonych w obszarze Wirtualno�ci, na pewnym poziomie zanurzenia
w wirtualnej maszynerii, nie istnieje ju¿ ró¿nica miêdzy cz³owiekiem
a maszyn¹1.

Przestrzeñ wirtualna w ponowoczesnej rzeczywisto�ci staje siê coraz
czê�ciej przestrzeni¹ naszego uczestnictwa, a zdaniem Jeana Baudrillarda
jedyn¹ przestrzeni¹ dzia³ania, w której mo¿emy zaznaczyæ swoj¹ obecno�æ.
Uznaje on, i¿ ulegamy efektowi Larsena, tzw. sprzê¿eniu zwrotnemu, obja-
wiaj¹cemu siê zbyt du¿¹ blisko�ci¹ do�wiadczania zdarzeñ, co skutkuje �nie-
rozstrzygalno�ci¹, wirtualno�ci¹ wydarzenia�2. Jak zatem odnale�æ w tej prze-
strzeni przestrzeñ teatraln¹? W jaki sposób wyznaczyæ, czy okre�liæ miejsce,
w którym ujawnia siê estetyczne do�wiadczenie teatralne? Zdaniem Anne
Ubersfeld, dzia³ania ludzi dokonuj¹ siê w konkretnym miejscu i tworz¹ miê-
dzy nimi �powi¹zanie trójwymiarowe�3. Wskazuje to na istnienie, formo-

1 J. B a u d r i l l a r d: Pakt jasno�ci. O inteligencji z³a. Prze³. S. K r ó l a k. Warszawa 2005,
s. 65.

2 Por. ibidem, s. 61.
3 A. U b e r s f e l d: Czytanie teatru I. Prze³. J. ¯ u r o w s k a. Warszawa 2002, s. 109.
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wanie siê w do�wiadczeniu teatralnym przestrzeni wykraczaj¹cej, otwartej,
poszerzanej mo¿liwo�ci¹ kszta³towania wyobra¿eñ przez jej uczestników.

Poniewa¿ teatr przedstawia dzia³ania ludzi � jak pisze autorka � prze-
strzeñ teatralna jest miejscem tych dzia³añ, miejscem, które nie mo¿e nie
mieæ zwi¹zku (na zasadzie mimesis albo dystansu) z przestrzeni¹ referen-
cyjn¹ aktantów ludzkich. Inaczej mówi¹c, przestrzeñ teatru jest o b r a -
z e m  (nawet obrazem w negatywie) i odbiciem odwróconym przestrzeni
rzeczywistej4.

Jak jednak okre�liæ miejsce zdarzenia w przestrzeni wirtualnej, przestrze-
ni, któr¹ charakteryzuje symulacja, telematyczno�æ, specyficzna interaktyw-
no�æ, immersyjno�æ, teleobecno�æ oraz swoista taktylno�æ?5

Co zrobiæ � jak zauwa¿a Baudrillard � z interaktywnym �wiatem,
w którym linia demarkacyjna pomiêdzy podmiotem i przedmiotem zosta-
³a wirtualnie zniesiona?6

Mo¿na za Baudrillardem uznaæ, i¿ równie¿ w wirtualnej przestrzeni teatral-
nej granica miêdzy podmiotem i przedmiotem ulega rozmyciu czy te¿ roz-
proszeniu. Jednak¿e w jego ujêciu przestrzeñ teatralna staje siê wirtualna,
poniewa¿ ca³a rzeczywisto�æ jest wirtualno�ci¹. Jak pisze:

[...] �wiat nie mo¿e ju¿ zostaæ odzwierciedlony ani przedstawiony, mo¿e
jedynie zostaæ za³amany, ugiêty lub rozproszony przez niedaj¹ce siê ju¿
od siebie odró¿niæ operacje mózgu i ekranu, operacje umys³owe mózgu,
który sam sta³ siê ekranem.

Jednak¿e mo¿na rzeczywisto�æ i przestrzeñ teatraln¹ potraktowaæ jako
odmienn¹ i swoi�cie skonstruowan¹ pomimo powszechnej ponowoczesnej
transwersalno�ci.

Wyznaczanie przestrzeni teatralnej, zgodnie z tradycyjnym postrzega-
niem teatru, wymaga uwzglêdnienia paru istotnych kwestii. Sugeruj¹c siê
wyznacznikami dotycz¹cymi konstruowania miejsca w teatrze, przedstawio-
nymi przez Ubersfeld, nale¿y wskazaæ na tekst, który poprzez didaskalia

4 Ibidem.
5 Rozwa¿ania nad wirtualn¹ rzeczywisto�ci¹ oraz definiowanie Virtual Reality podej-

mowane by³y m.in. przez Michaela H e i m a  w: Metaphysics of Virtual Reality (Oxford
1993) oraz w: Virtual Realism (New York�Oxford 1998). Jego definicjê Virtual Reality przyj-
mujê jako prymarn¹ w moich wywodach.

6 J. B a u d r i l l a r d: Pakt jasno�ci..., s. 64. Problem podmiotu w rzeczywisto�ci wirtual-
nej omawiam bli¿ej w artykule pt.: Podmiot i jego cyfrowa egzystencja. W: Estetyka wirtualno-
�ci. Red. M. O s t r o w i c k i. Kraków 2005, s. 419�428.
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i dialogi umo¿liwia konstruowanie miejsca scenicznego. Istotna jest tu rola
wyobra�ni twórców, aktorów i uczestników, którzy praktycznie z mroku,
ciemno�ci b¹d� ró¿norodnej i wielowarstwowej jasno�ci formuj¹ potrzebne
im dla spe³nienia siê zdarzenia, miejsce gry. Zgodnie z tradycyjnym ujmo-
waniem miejsca, miejsce podane w tek�cie zak³ada przestrzenno�æ konkret-
n¹7. Nie mo¿na jednak zastosowaæ tego do przestrzeni wirtualnej, która ma
ró¿ne formy istnienia. Wirtualno�æ bowiem ujawnia siê ju¿ na poziomie �prze-
chodzenia� od modelowania �wiata realnego do sztucznie wygenerowanej
rzeczywisto�ci. A zatem przestrzeñ wirtualna poza sw¹ wielowymiarowo-
�ci¹ i wielopoziomowo�ci¹ ma charakter transwersalny, nie stanowi spekta-
kularnej ca³o�ci, a tym samym nie mo¿e byæ ujmowana jako przestrzeñ kon-
kretna. To oczywi�cie kwestia problematyczna: jak opisaæ wirtualn¹ prze-
strzeñ teatru, skoro zarówno jej konstruowanie, jak i do�wiadczanie nie daje
siê dookre�liæ i skonkretyzowaæ?

Mo¿na na ów problem spojrzeæ od strony technologii do�wiadczenia
generuj¹cej wirtualn¹ rzeczywisto�æ, technologii � jak twierdzi Ryszard
W. Kluszczyñski � �umo¿liwiaj¹cej jego zaistnienie�. Wyodrêbnia on trzy
takie technologie do�wiadczenia rzeczywisto�ci wirtualnej, a mianowicie:

zanurzenie zmys³owe (uwa¿ane czêsto za podstawow¹ formê do�wiad-
czenia rzeczywisto�ci wirtualnej), zanurzenie cielesne (full body immer-
sion) oraz rzeczywisto�æ mieszan¹ (mog¹c¹ przybraæ postaæ rozszerzonej
realno�ci b¹d� rozszerzonej wirtualno�ci)8.

Wszystkie one znajduj¹ odbicie w teatrze wirtualnym, ale jaki maj¹
wp³yw na konstruowanie miejsca gry? I czy w ogóle maj¹? To pytania zwi¹-
zane z wcze�niej zasugerowanymi kwestiami dotycz¹cymi formowania, wy-
znaczania przestrzeni w �wiecie wirtualnym. Konstruowanie miejsca w prze-
strzeni wirtualnej odbywa siê w trzech perspektywach: tekstu, którego trans-
lacj¹ jest system zero-jedynkowy, a ostatecznym wyrazem hipertekst; dalej
w perspektywie zakodowanego obrazu oraz w perspektywie zaistnia³ej
w tej przestrzeni postaci. To jakby trzy wierzcho³ki albo punkty, na których
wesprzeæ siê mo¿e delikatna konstrukcja wirtualnego �wiata. Nie stanowi¹
one geometrycznej, pe³nej ca³o�ci, poniewa¿ ujawniaj¹ siê na ró¿nych pozio-
mach omawianej przestrzeni. Zwi¹zane s¹ równie¿ z rodzajem zanurzenia,
jakiego do�wiadcza uczestnik. Dla tych rozwa¿añ istotne s¹ dwa typy wi-
doczne w do�wiadczaniu teatru wirtualnego i w ogóle wirtualno�ci, które
stanowi¹ jako�ci po�rednie pomiêdzy wyznaczonymi przez Kluszczyñskie-

7 Zob. A. U b e r s f e l d: Czytanie teatru..., s. 110�113.
8 R.W. K l u s z c z y ñ s k i: �wiaty mo¿liwe � �wiaty wirtualne � �wiaty sztuki. Fragmenty

teorii do�wiadczenia rzeczywisto�ci wirtualnej. W: Estetyka..., s. 19.

24 Przestrzenie...
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go technologiami do�wiadczania. A mianowicie: zanurzenie czê�ciowe, ge-
neruj¹ce swoiste istnienie �pomiêdzy� (wszelkiego rodzaju wideoteatr od-
bierany na p³askim ekranie komputera) oraz zanurzenie ca³kowite, daj¹ce
wra¿enie istnienia, czy bycia wewn¹trz, generowane przez he³m wirtualny
i rêkawice.

Odnosz¹c siê do pierwszej z perspektyw, czyli do tekstu, w tym wypad-
ku ponowoczesnego, mo¿na przyj¹æ za Wies³awem Siwakiem, ¿e tekst
w przestrzeni wirtualnej ujawnia siê na ró¿nych p³aszczyznach komunikacji
(poprzez jêzyk, emotikony, gestykulacjê i interaktywne obiekty), a zasad¹
jego wewnêtrznej organizacji jest hipertekstualna narracja i nawigacja9. Ró¿-
nica pomiêdzy tekstem teatralnym a �tekstem wirtualnym� (o ile mo¿na tak
go okre�liæ) jest zasadnicza. Lektura tekstu teatralnego zawieraj¹cego dida-
skalia umo¿liwia konstruowanie miejsca scenicznego z wiêksz¹ lub mniejsz¹
dok³adno�ci¹ � jak zauwa¿a Ubersfeld � �w zale¿no�ci od tekstu�10. Jego
analiza dostarcza informacji na temat miejsca, zabudowania przestrzeni,
charakteru i funkcji postaci, ich gestów, sposobu poruszania siê, a zatem
zawiera istotne dla inscenizatorów wskazówki.

Tymczasem w rzeczywisto�ci wirtualnej (Virtual Reality) wiêkszo�æ se-
kwencji np. gestów czy ruchów jest ju¿ zaprogramowana wcze�niej, nie daje
tym samym pewnej wolno�ci komponowania przestrzeni. Nawet tekstowe
komunikaty pojawiaj¹ce siê w wewnêtrznej przegl¹darce czy w oknie IRC
na bie¿¹co sprzyjaj¹ raczej dekompozycji i delokalizacji ni¿ komponowaniu
ca³o�ci miejsca. Rodzi siê zatem pytanie: czy mo¿na mówiæ w odniesieniu do
przestrzeni wirtualnej o miejscu scenicznym? Czy w teatrze wirtualnym
wy³ania siê scena? Odpowied� nie jest jednoznaczna. Z pewno�ci¹ nie uka-
zuje siê w tej przestrzeni scena tradycyjna czy tradycyjnie rozumiana, jed-
nak jako obraz fraktalny mo¿e zaistnieæ w niej staro¿ytny amfiteatr (jak
w przypadku projektu Virtual Reality Laboratory EPFL11) albo operowa sce-
na pude³kowa (projekt Nadii Cervellery z Torino12).

Z perspektywy tekstu lub hipertekstu nie ma mo¿liwo�ci wyznaczenia
konkretnego miejsca �tu i teraz�, jednak¿e jaki� obszar nawigacji zostaje

9 Zob. W. S i w a k: Hipertekstualna podró¿ przez wirtualne �wiaty. Dostêpne w Interne-
cie: http://physics.uwb.edu.pl/ptf/echa/w_siwak/wirtual/wirtual.htm [data dostêpu:
18.07.2008]. Ciekawe stanowisko na temat narracji hipertekstualnej przedstawia m.in.
L. G i u l i a n o: Il teatro della mente. Giochi di ruolo e narrazione ipertestuale. Milano 2006.

10 A. U b e r s f e l d: Czytanie teatru..., s. 110�111.
11 Przywo³any projekt jest jednym z wielu przeprowadzanych przez The Virtual

Reality Lab (Vrlab), dawniej Computer Graphics Lab (LIG), w Swiss Federal Institute of
Technology (EPFL) w Lozannie, którego za³o¿ycielem i dyrektorem jest profesor Daniel
Thalmann. Informacje na temat projektu Theater-Odeon dostêpne s¹ na stronie: http://
vrlab.epfl.ch/research/research_index.html [data dostêpu: 15.11.2006].

12 To projekt Nadii Cervellery, scenografa z Torino, mo¿liwy do obejrzenia na stro-
nie: http://www.skene.cc/Scenografia/teatrov.htm [data dostêpu: 18.07.2008].
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ustalony. To specyficzna sytuacja istnienia w sensie nie-materialnym, ale na-
macalnym. Paul Virilio w rozmowie z Catherine David stwierdza na ³amach
�Magazynu Sztuki�, ¿e w sztuce wirtualnej, w tym równie¿ w teatrze istnie-
je �tylko emisja i recepcja wra¿eñ�, mo¿liwa jest jedynie �ostateczna deloka-
lizacja�13. A zatem tekst nie zak³ada konkretnej przestrzenno�ci, lecz jedynie
natychmiastowo�æ interaktywno�ci.

Z perspektywy zakodowanego obrazu, miejsce w teatrze formuje siê
dziêki interpretacji szeregu symboli, funkcjonuj¹cych jako specyficzne kody
ró¿nicuj¹ce realne przestrzenie spo³eczno-kulturowe. Jak pisze Ubersfeld:

miejsce sceniczne jest zawsze na�ladowaniem czego�. Widz przyzwycza-
i³ siê do tego, ¿e odtwarza ono jakie� miejsce rzeczywiste [...],

w którym na�ladowana jest konkretna rzeczywisto�æ, przestrzeñ maj¹ca
w³asne granice, powierzchniê, g³êboko�æ, wype³niaj¹ce j¹ przedmioty itd.14

Przestrzeñ wirtualna spe³nia ten warunek na�ladownictwa, cz³owiek bowiem
nie jest w stanie wymy�liæ czego�, czego nie do�wiadczy³ realnie. Tym sa-
mym przestrzeñ teatru wirtualnego jest przestrzeni¹ wzorowan¹ na realnej
(przyk³adem mo¿e byæ Theater-Odeon), jednak¿e nie pozwala ona na bez-
po�rednie w niej uczestnictwo. Pomimo przetransponowania konkretnych
warunków ze znanej przestrzeni realnej, nie mo¿na dookre�liæ i skonkrety-
zowaæ miejsca w VR. To specyfika � jak zauwa¿a Virilio � �odbioru ca³ko-
wicie zinstrumentalizowanych obrazów�15. S¹ do�wiadczalne, ale nie realne,
st¹d te¿ interpretacja zakodowanego obrazu dokonuje siê jednocze�nie na
dwóch poziomach: poziomie spo³eczno-kulturowego osadzenia uczestnicz¹-
cego podmiotu oraz poziomie zanurzenia i do�wiadczenia wirtualnego.

Ostatnia z omawianych perspektyw, zwi¹zana z teatralizowaniem po-
staci w przestrzeni, ukazuje jeszcze wiêksze rozproszenie miejsca w prze-
strzeni wirtualnej. Postaæ teatralna okre�lana jest bowiem przez wiele czyn-
ników zakodowanych w tek�cie i na scenie, a mianowicie system aktancyj-
ny, aktorialny, sytuacjê jêzykow¹, specyficzny dyskurs jêzykowy i semiolo-
giczny, sieæ konotacji i paradygmatów. Ta z³o¿ono�æ wskazuje wyra�nie �
co podkre�la Ubersfeld � na elastyczno�æ nie tylko tekstu, ale i postaci oraz
ich plastyczno�æ w zasadzie nieskoñczon¹16.

W przestrzeni wirtualnej ta problematyka postaci zostaje jeszcze zwielo-
krotniona. Postaæ bowiem jako taka, w sensie fizycznym, nie istnieje, istnieje

13 P. V i r i l i o: �lepe pole sztuki. Rozmawia³a C. D a v i d. Prze³. E. M i k i n a. �Magazyn
Sztuki� 1997, nr 15. Dostêpne w Internecie: http://dsw.muzeum.koszalin.pl/magazynsztuki
/archiwum/nr_15/paul%20virilio_david.htm [data dostêpu: 6.04.2009].

14 A. U b e r s f e l d: Czytanie teatru..., s. 112.
15 P. V i r i l i o: �lepe pole...
16 A. U b e r s f e l d: Czytanie teatru..., s. 93�108.

24*
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tylko jej fraktalne obrazowanie. Ukazuje siê uczestnikom w formie trójwy-
miarowego awatara, który jest jednocze�nie obywatelem, podró¿nikiem,
obiektem o w¹tpliwej cielesno�ci. Wszelkie jego atrybuty, jak tempo poru-
szania siê, jako�æ g³osu, gesty i mo¿liwe do wykonania ruchy zapisane s¹
w programie, a ich ró¿norodno�æ zale¿y od rozwoju technologii i wyobra�-
ni programistów. Nawet adaptacja filmów wideo w VR nie gwarantuje za-
istnienia okre�lonej postaci (fotografie ze spektakli teatru �Poza� Jolanty
Lothe i Piotra Lachmanna17; a tak¿e teatr wideo Bildbeschreibungen Heinera
Müllera b¹d� Expectancy, Liberation, Void, Ecsperiency Teatre Virtual za³o¿o-
nego przez duet Maria de Marias i Andrew Colquhon18), choæ w tym wy-
padku aktor nadaje postaci swój wygl¹d, w³asn¹ twarz, która mo¿e zaist-
nieæ jako odrêbny system znaków i symboli. Podobny efekt czê�ciowego
zanurzenia mo¿na uzyskaæ w prezentacji wirtualnej w specjalnie zaprojekto-
wanej sali (sala CINECA dzia³aj¹ca od 1999 roku w Dipertamento Sistemi
e Tecnologie19).

W VR, w której mamy do czynienia z ca³kowitym zanurzeniem, zda-
niem Baudrillarda, nie da siê niczego przedstawiæ, jak pisze, �to nie jest
scena�, nie ma tu dystansu i krytycznego spojrzenia.

Jedynie w sytuacji � twierdzi on dalej � �cis³ego oddzielenia sceny
i widowni widz jest pe³noprawnym aktorem i sprawc¹. A wszystko dzi�
przyczynia siê do zniesienia tego rozdzia³u: zanurzenie widza w przed-
stawieniu, living theatre, happening. Spektakl staje siê zdarzeniem wspól-
nym i interaktywnym. [...] Kiedy wszyscy staj¹ siê aktorami, nie ma ju¿
miejsca na dzia³anie, nie istnieje ju¿ scena20.

W rzeczywisto�ci, w której nadawca jest jednocze�nie odbiorc¹, a na-
tychmiastowo�æ interakcji prowadzi do bytowania jedynie w strukturach
chwilowych, mo¿na przyj¹æ, i¿ nieobecno�æ lub mo¿liwo�æ znikania jest tym,

17 Videoteatr �Poza� dzia³a w Internecie od 5.07.2002 roku, a szersz¹ dzia³alno�æ
prowadzi od 1985 roku i zaprezentowa³ wiele spektakli, wykorzystuj¹c ró¿ne �rodki
techniczne, które powodowa³y efekt przekraczania czasu i przestrzeni. Wa¿niejsze pre-
zentacje to m.in.: KaBaKai-Reanimacje, Akt-orki, Spiewanna. Tryb dostêpu: http://www.
poza.q.pl [data dostêpu: 18.07.2008].

18 Teatre Virtual to artystyczny program naukowy w Internecie kreowany przez
DogonEfff (Mariê de Marias i Andrew Colquhona); pierwszy projekt zrealizowali we
wspó³pracy z teatrem Mercat se les Flors z Barcelony (2001); Studio DogonEfff realizo-
wa³o równie¿ projekty we Francji (2003) i Meksyku (2005). Tryb dostêpu: http://www.
teatrevirtual.net/whatis_en.html [data dostêpu: 18.07.2008].

19 CINECA Consorzio Interuniversitario jest pierwsz¹ we W³oszech instytucj¹ pro-
wadz¹c¹ w ramach programu VR salê do projekcji wirtualnych. Tryb dostêpu: http://
www.cineca.it/sap/area/teatrovirtuale.htm [data dostêpu: 18.07.2008].

20 J. B a u d r i l l a r d: Pakt jasno�ci..., s. 62.
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co w pewnym sensie charakteryzuje postaæ w teatrze wirtualnym. W zwi¹z-
ku z tym Virilio okre�la istniej¹c¹ estetykê mianem estetyki nieobecno�ci
(dispartion), a tak¿e jawienia (apparition)21.

Z pewno�ci¹ odbiór przestrzeni wirtualnej, czyli uczestnictwo w teatrze
wirtualnym, zwi¹zany jest i zale¿ny od sposobu i jako�ci zanurzenia, tzn. ro-
dzaju immersyjno�ci, jakiemu poddaje siê, czy te¿ w jakim uczestniczy od-
biorca, a które ju¿ wcze�niej zosta³y wyznaczone, mianowicie � zanurzenie
czê�ciowe i ca³kowite. Jak jednak mówiæ o uczestnictwie, kiedy ma siê do
czynienia z delokalizacj¹, niemo¿liwo�ci¹ okre�lenia miejsca czy te¿, jak
twierdzi Virilio, z �nie-miejscem�22 albo �uprzywilejowanym miejscem znik-
niêcia�23, co z kolei podkre�la Baudrillard. W przestrzeni wirtualnej, w której
dochodzi do ca³kowitego zanurzenia, rozmywa siê bezpo�rednia zale¿no�æ
miêdzy tekstem a miejscem teatralnym, zagubiony czy te¿ rozproszony zo-
staje centralny punkt odniesienia, bêd¹cy miejscem kreacji. Nie mo¿na zatem
przyj¹æ, jak w odniesieniu do innych przestrzeni teatralnych, ¿e �scena jest
miejscem, gdzie [...] »centralno�æ« wiersza zostaje powo³ana do istnienia�24,
bowiem omawiana przestrzeñ nie ma ani punktu wyj�cia, ani ¿adnego cen-
trum kreacji, a jedynym punktem odniesienia jest program komputerowy.

Rozmycie rzeczywisto�ci i przestrzeni prowadzi równie¿ do degradacji
pojêcia zdarzenia. Je�li przyj¹æ, za Zygmuntem Baumanem, ¿e zdarzenie te-
atralne jest ¿ywe, bezpo�rednie, dokonuj¹ce siê w momencie stawania,
a tak¿e �samowy³aniaj¹ce siê� i samowystarczalne25, to trudno przyj¹æ, i¿
istnieje co� takiego jak teatralne zdarzenie wirtualne. Przede wszystkim wir-
tualno�æ, w przyjêtym tu rozumieniu, ma charakter sztuczno�ci, jest genero-
wana sztucznie przez komputer, jest jedynie symulacj¹, a jedynym ¿ywym
elementem z ni¹ zwi¹zanym jest zanurzony w niej podmiot. A bezpo�red-
nio�æ, jakiej do�wiadcza, jest specyficzn¹ form¹ interaktywno�ci, która po-
zwala jedynie na bezpo�rednie obcowanie podmiotu samego ze sob¹. Nie
mo¿na zatem mówiæ o tym, co kszta³tuje zdarzenie, a w szczególno�ci zda-
rzenie teatralne, mianowicie o ruchu, oddechu, spojrzeniu, krzyku, �piewie
i zapachu. W przestrzeni wirtualnej, pomimo jej taktylno�ci, oddzia³ywania
na ludzkie zmys³y, trudno odwo³aæ siê do cielesno�ci, do bolesnej fizyczno-

21 P. V i r i l i o: �lepe pole...
22 Ibidem.
23 Zob. my�l o wirtualnej rzeczywisto�ci jako wielokrotnym odbiciu w lustrze, pre-

zentowan¹ przez J. B a u d r i l l a r d a: Rozmowy przed koñcem. Rozmawia³ Ph. P e t i t. Prze³.
R. L i s. Warszawa 2001, s. 121.

24 Tymi s³owami opisuje Zygmunt Bauman my�l Jeana-Christophera Bally�ego doty-
cz¹c¹ ��rodkowo�ci�, �centralno�ci� wiersza, która na scenie teatru zostaje powo³ana
do ¿ycia (Z. B a u m a n: O miejscu teatru w ponowoczesnej sztuce. Prze³. J. O s t r o w s k a,
J. Ty s z k a. W: Teatr w miejscach nieteatralnych. Red. J. Ty s z k a. Poznañ 1998, s. 23).

25 Ibidem, s. 25.
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�ci, jak równie¿ do przyjemnej i ³agodnej artykulacji. Wszystko ma walor
�sztuczno�ci�, chwilowo�ci i �znikania�, wszystko poddaje siê technologii,
chocia¿ pozostaje jedno �otwarte okno�, jakim jest podmiot. Jego wewnêtrzne
poczucie do�wiadczania zewnêtrznego �wiata wprowadza w obszar wirtu-
alno�ci pewn¹ wolno�æ odczuwania i reagowania. Uczestnik VR, bêd¹c jed-
nocze�nie autorem, widzem, aktorem, twórc¹ i odbiorc¹, mo¿e byæ zagu-
biony, ale zawsze bêdzie wnosi³ w pust¹ przestrzeñ swoj¹ w³asn¹ tajemnicê,
bez której nie ma teatru.

A zatem je�li rozumieæ do�wiadczenie, a co za tym idzie: tak¿e zdarze-
nie teatralne, przez pryzmat uczestnicz¹cego w nim podmiotu, mo¿na uznaæ,
¿e równie¿ w przestrzeni wirtualnej zachodzi sytuacja do�wiadczania i sta-
wania siê, a zatem ujawnia siê pewien rodzaj zdarzenia, pozbawionego rela-
cji personalnych, ale niepozbawionego osobowo�ci i tajemnicy, które wnosi
z sob¹ podmiot-uczestnik. Ujawnia to ponowoczesn¹ sytuacjê zwielokrot-
nienia, wyra¿on¹ przez Baudrillarda w stwierdzeniu: �wszyscy mog¹ two-
rzyæ, ka¿dy jest twórc¹�26, i dalej �w przestrzeni fraktalnej [...] rzeczy [...]
unosz¹ siê w wymiarze miêdzytkankowym�27. Z tego wynika, ¿e równie¿
przestrzeñ i za³o¿one w niej miejsce funkcjonuje w taki sposób, miêdzytkan-
kowy, miêdzywymiarowy, mo¿na przyj¹æ � za Wolfgangiem Welschem �
transwersalny28. Dlatego te¿ trudno wskazaæ na konkretny teren gry, jak
równie¿ miejsce, w którym mia³yby siê pojawiæ przetransponowane sytu-
acje, warunki ¿ycia cz³owieka.

Trudno równie¿ mówiæ o dwoisto�ci znaku ikonicznego usytuowanego
w przestrzeni sceny. O ile ta dwoisto�æ jest widoczna we wszelkich innych
formach teatru, w odniesieniu do VR status znaku scenicznego � o ile mo¿-
na o takim mówiæ � ulega zwielokrotnieniu. Jak zauwa¿a Ubersfeld,
 �ikoniczno�æ nie mo¿e byæ nieobecna�29, ju¿ sama przestrzeñ sceniczna jest
przecie¿ znakiem ikonicznym, jednak w VR zarówno przestrzeñ, jak i zapi-
sane w niej kody, maj¹ charakter miêdzytkankowy i transwersalny, odnosz¹
siê do wielu poziomów i wymiarów Integralnej Rzeczywisto�ci30, w której

26 J. B a u d r i l l a r d: Rozmowy przed koñcem..., s. 138.
27 Ibidem, s. 96.
28 Zob. koncepcjê rozumu transwersalnego W. We l s c h a: Nasza postmodernistyczna

moderna. Prze³. R. K u b i c k i, A. Z e i d l e r - J a n i s z e w s k a. Warszawa 1998, s. 379�454.
Pojêcie transwersalno�ci, rozumianej jako istnienie w poprzek ró¿nych typów racjonalno-
�ci, odnosi on równie¿ do podmiotu, który okre�la mianem podmiotu transwersalnego.
Taki podmiot nak³ada równie¿ na przestrzeñ, w której funkcjonuje, cechy transwersalno-
�ci, a zatem i VR mo¿na uznaæ za przestrzeñ transwersaln¹.

29 A. U b e r s f e l d: Czytanie teatru..., s. 117.
30 Pojêcia Rzeczywisto�ci Integralnej u¿ywa J. Baudrillard, opisuj¹c rzeczywisto�æ

nieograniczon¹, nieposiadaj¹c¹ autonomii, wci¹¿ zwielokrotnian¹, pisze, ¿e jest ona nie-
ograniczonym projektem �dzia³añ w stosunku do �wiata� (J. B a u d r i l l a r d: Pakt jasno-
�ci..., s. 7�14).
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³¹cznikiem czy predykatem transsektorowym jest podmiot (bêd¹cy jedno-
cze�nie nadawc¹ i odbiorc¹)31. Problem nie-okre�lono�ci zwi¹zany jest przede
wszystkim z odwróceniem relacji zwi¹zanej z byciem w danym miejscu.
Baudrillard opisuje to w ten sposób:

[...] w wirtualnej przestrzeni to my zmieniamy miejsce, przemieszczamy
siê za pomoc¹ techniki z jednego miejsca w drugie, podczas gdy w prze-
strzeni poetyckiej lub w obszarze wielkiej mitologii to miejsca i bogowie
przemieniaj¹ siê w nas, a my jeste�my jedynie teatrem owej metamorfozy,
uprzywilejowanym miejscem, gdzie krzy¿uj¹ siê ich si³y i gdzie oni prze-
bywaj¹, nawiedzaj¹c ka¿dego z nas, jednego po drugim, w jednym lub
innym ¿yciu, w jednej lub innej chwili32.

To odwrócenie prowadzi, jego zdaniem, do �usuniêcia �wiata rzeczywi-
stego�, a co za tym idzie: utracenia czy zaniku znaku, co nazywa on �za-
bójstwem znaku�33. Czy jednak mo¿na mówiæ o ca³kowitym zaniku znaku?
Jak mówiæ o teatrze bez znaku, bez kodu? Wydaje siê, ¿e dla Baudril-
larda zabójstwem znaku jest przede wszystkim odrzucenie nieprzewidy-
walno�ci, a uznanie ca³kowitej kalkulacyjno�ci wszelkich struktur rzeczywi-
sto�ci.

Mo¿liwo�ci, jakie przypisaæ mo¿na ponowoczesnej artystycznej woli,
wyra¿a w sposób bezpo�redni surrealistyczna formu³a André Bretona,
wed³ug której to, co nie istnieje, jest równie �rzeczywiste� jak to, co istnie-
je. Jej ontologiczny charakter wskazuje na bytowe uczestnictwo sztuki
w ¿yciu cz³owieka, a tym samym na za³o¿on¹ w bycie ludzkim potrzebê
metafizyczn¹. Jest ona form¹ impulsu, który � jak zauwa¿a Hans Blumen-
berg � �ka¿e cz³owiekowi wyartyku³owaæ radykalne rozumienie samego
siebie�34, a w �wiecie ponowoczesnym mo¿e ono siê dokonaæ poprzez dzie³a
sztuki powielaj¹ce �obraz struktur technicznych�35. W sposób wyrazisty ujaw-
nia siê to w sztuce teatru, w kszta³towaniu przestrzeni i budowaniu zja-
wiskowo�ci. Przestrzeñ teatru bowiem, zw³aszcza ta ponowoczesna, jako
specyficzna i bli¿ej nieokre�lona, poddaje siê energii artystycznej woli pod-
miotu. Jak okre�la j¹ Blumenberg �tej terra incognita, której dziwaczne �cie¿-

31 Sformu³owania predykat transsektorowy u¿ywa W. We l s c h, okre�laj¹c tak cz³o-
wieka, bêd¹cego podmiotem umo¿liwiaj¹cym � poprzez rozum transwersalny � doko-
nywanie przej�æ pomiêdzy ró¿nymi typami racjonalno�ci. Zob. I d e m: Nasza postmoder-
nistyczna..., s. 405�440.

32 J. B a u d r i l l a r d: Pakt jasno�ci..., s. 175.
33 Ibidem, s. 55.
34 Problem nowej sztuki i jej pojmowania omawia H. B l u m e n b e r g: �Na�ladowanie

natury�. Z prehistorii idei cz³owieka twórczego. W: I d e m: Rzeczywisto�ci, w których ¿yjemy.
Rozprawy i jedno przemówienie. Prze³. W. L i p n i k. Warszawa 1997, s. 53�97.

35 Ibidem, s. 56.



376 Czê�æ trzecia: Wielo�æ przestrzeni wspó³czesnego teatru

ki wabi¹ duchy�36. Czy jednak �nowe� formy teatru, zw³aszcza wirtual-
nego, pomagaj¹ w zrozumieniu samego siebie? Czy tworzone sztucznie prze-
strzenie pozwalaj¹ na uwalnianie siê energii �wiata? Pytania te pozostaj¹
otwarte.

Jednak¿e przygnêbiaj¹cy obraz, jaki ukazuje Baudrillard, uproszczonej
i sprowadzonej do fraktalno�ci sztuki teatru mo¿na nieco rozja�niæ my�l¹
o drodze poszukiwania punktu wyj�cia czy punktu centralnego wyra¿aj¹-
cego jak¹� ideê, wokó³ której mo¿na zbudowaæ obraz. Sam Baudrillard
pozostawia równie¿ pewne otwarte okno na ów obraz, pisz¹c: �Odna-
le�æ obraz jako punkt, w którym skupia siê �wiat³o przedmiotu i �wiat³o
spojrzenia�37.

Monika Miczka-Pajestka

Constructing a place in a virtual space
Looking for a starting point
in the postmodern theatre

S u m m a r y

The article raises the issue of building, constructing and simulating a place in
the virtual space which, in the postmodern times, has become a theatrical space, too.
It discusses, among other things, diffusion of space and subject participating in it, as
well as a technology of experience (VR), text, hyper-textual narration, coded picture,
three-dimensional character, etc. What was discussed in a broader way included the
issue of the subject participation in the virtual theatre, means of plunge, immersion,
and the problem of delocalization, manifested via �non-places� described by Paul Virilio
or, as Jean Baudrillard has it, the �places of disappearance�. References were made to
some postmodern conceptions treating VR as the �place� of event degradation, and some
important laboratory and non-laboratory examples of creating art in the virtual world.
Reflections concentrated on the question if it is at all possible to talk about a scenic place in
the virtual space. Also, the importance of some notions was underlined, among them
being �delocalization�, �diffusion�, �multi-dimension�, �absence�, or �interaction immediate-
ness�. The text constitutes an attempt to consider the problem of theatre existence and
relativity connected with it, in a fractal space, made in view of the openness of a postmo-
dern discourse.

36 Ibidem.
37 J. B a u d r i l l a r d: Pakt jasno�ci..., s. 86.
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Monika Miczka-Pajestka

Die Ortseinrichtung in einem virtuellen Raum
Die Suche nach einem Ausgangspunkt

im postmodernen Theater

Z u s a m m e n f a s s u n g

Der Artikel handelt über die Einrichtung und Simulierung des Ortes in einem virtuel-
len Raum, der in postmoderner Zeit auch zum theatralischen Raum geworden ist. Die
Verfasserin berührt u. a. folgende Themen: die Zerstreuung des Raumes und des dazu
gehörenden Subjektes, die Rezeption der virtuellen Wirklichkeit, des Textes, der hyper-
textuellen Narration, des kodierten Bildes, der dreidimensionalen Gestalt u. dgl. Noch
weitläufiger bespricht sie die Teilnahme von verschiedenen Personen an virtueller Theater-
aufführung und die Methoden, mit Hilfe deren sie in die virtuelle Wirklichkeit �einge-
taucht� werden. Ihre Ausführungen betreffen auch die Delokalisation, die in �Nicht-Or-
ten� von denen bei Paul Virilio die Rede ist, oder in �Verschwindensorten�, wie es Jean
Baudrillard wollte, zum Ausdruck kommt. Die Verfasserin bezieht sich auch auf manche
postmoderne Konzeptionen, laut denen die virtuelle Wirklichkeit ein solches �Ort� ist, an
dem Geschehnisse degradiert werden, als auch auf einige wesentliche laboratorische und
nicht-laboratorische Beispiele der virtuellen Kunsterschaffung. Sie versucht die Frage zu
beantworten, ob man bei der Bühne überhaupt von einem virtuellen Raum sprechen
kann, und betont die Bedeutung von folgenden Begriffen: �Delokalisation�, �Zerstreu-
ung�, �Mehrdimensionalität�, �Abwesenheit� oder �unverzügliche Interaktion�. Der Text
ist eine Diskussion über das Vorhandensein des Theaters in einem fraktalen Raum, die
aber bereit ist, alle Thesen des postmodernen Diskurses anzunehmen.



Jan Ciechowicz
Uniwersytet Gdañski
Gdañsk

Przestrzenie depresyjne i zdegradowane
w teatrze polskim po roku 1989

(na wybranych przyk³adach)

I

Kiedy Tadeusz Ró¿ewicz by³ w Berlinie, wtedy jeszcze Zachodnim, ogl¹-
da³ � jak s¹dzi³ � Ptaki Arystofanesa w realizacji Petera Brooka. W rozmo-
wie z Kazimierzem Braunem zanotowa³:

Nadzieja, ¿e teatr odrodzi siê poprzez teatr bodaj z Afryki. I to przedsta-
wienie w �rodku bogatej Europy, w Berlinie Zachodnim, gdzie obok sta³
wspania³y budynek teatralny, a oni robili teatr ubogi, specjalnie rozbudo-
wany w jakim� baraku, zbijali niewygodne ³awki... (�miech)1.

Dla Ró¿ewicza, przy ca³ej atencji dla Brooka, by³ to jaki� �teatr rozpa-
czy�, szamotaniny. Robiony trochê wedle zasady: ton¹cy brzytwy siê chwy-
ta. Tak naprawdê, to Ró¿ewicz ogl¹da³ Konferencjê ptaków (1973), przedsta-
wienie zbudowane na podstawie staroperskiego poematu Attara, z prze-
strzeni¹ zaaran¿owan¹ �domy�lnie� i �pulsuj¹co� � jak powiedzia³by Jerzy
Limon � daj¹c¹ widzom �namacalne odczucie rzeczywistej podró¿y�2.

1 K. B r a u n, T. R ó ¿ e w i c z: Jêzyki teatru. Wroc³aw 1989, s. 98�99.
2 Zob. G. Z i ó ³ k o w s k i: Teatr bezpo�redni Petera Brooka. Gdañsk 2000, s. 208.
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II

Z grubsza, za Patricem Pavisem, mo¿na by mówiæ o przestrzeni:
1. Dramatycznej � wytworzonej w procesie czytania i ogl¹dania przez

czytelnika i widza (opozycyjnej do materialnej przestrzeni widzianej)3.
2. Ludycznej (gestycznej) � wytworzonej przez �jêzyk cia³a�, obejmu-

j¹cej strefê gry, poprzez to pozostaj¹cej w ustawicznym ruchu.
3. Scenicznej � to przestrzeñ konkretna, zbudowana przez scenogra-

fa. Znajduje siê ona bezpo�rednio na scenie i dana jest �tu i teraz� (w ujêciu
Etienne,a Souriau by³by to po prostu �mikrokosmos sceniczny�).

4. Teatralnej � to przestrzeñ, gdzie usytuowani s¹ aktorzy i widzowie
podczas przedstawienia, wyznaczona przez architekturê miejsca gry, nieko-
niecznie � choæ najczê�ciej! � przez architekturê budynku teatralnego.

5. Tekstowej � sugerowanej g³ównie tekstem didaskaliów, a w³a�ci-
wie przez ca³y tekst teatralny, potraktowany jako partytura (u Stefanii Skwar-
czyñskiej jest to relacja larwa : motyl).

6. Wewnêtrznej � projektowanej przez widza w procesie identyfi-
kacji, obejmuj¹cej tym samym bodaj zarówno zjawisko katharsis, jak i �czystej
formy�.

III

Jerzy Limon, badaj¹c �wiat po³o¿ony Miêdzy niebem a scen¹, traktuje prze-
strzeñ � rozdzielon¹ na fikcyjn¹ przestrzeñ sceny i empiryczn¹ widowni �
jako �cechê wyró¿niaj¹c¹ sztukê teatru�4. Autor dobrze pamiêta zarówno
o przestrzeni budynku teatralnego (¿eby zaistnia³ teatr, trzeba wyj�æ z domu
� jak przekonuje Ortega y Gasset), o przestrzeni sceny i widowni � jak ju¿
wejdziemy �do �rodka� � jak i o przestrzeni scenicznej, wieloaspektowej
i nieograniczonej, bêd¹cej tylko synekdoch¹ (pars pro toto) tego, czego nie
widaæ. Jak u Bogus³awa Schaeffera w Tutam (tu i tam) albo u Michaela Fray-
na w Czego nie widaæ (nomen omen). Autor Pi¹tego wymiaru pisze porywaj¹co,
a to o przestrzeni: uciekaj¹cej, pulsuj¹cej, ograniczaj¹cej (zamkniêtej), niwe-
luj¹cej, symultanicznej, ogarniaj¹cej (ze wszech stron), a to o przestrzeni:
domy�lnej, zmys³owej i niedostêpnej. W Miêdzy niebem a scen¹ przeczytaæ

3 P. P a v i s: S³ownik terminów teatralnych. Prze³., oprac. i uzupe³nieniami opatrzy³
S. � w i o n t e k. Wroc³aw 1998, s. 400�407.

4 J. L i m o n: Miêdzy niebem a scen¹. Przestrzeñ i czas w teatrze. Gdañsk 2002.
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mo¿na, ¿e przestrzeñ sceny w³oskiej (pude³kowej) na swój sposób ograni-
czy³a sztukê teatru. Wcze�niej � i pó�niej! � otwart¹, w³a�nie przestrzenn¹
i polimorficzn¹, a wiêc rozcz³onkowan¹, niejednorodn¹, rozmait¹.

Dla Limona � i nie tylko � teatr w zasadzie mo¿e odbywaæ siê wszê-
dzie, tak¿e w nieteatralnych przestrzeniach zamkniêtych, typu: remiza stra-
¿acka, stary browar, opuszczona fabryka. Ale i pod go³ym niebem (³¹ka,
pla¿a, ulica), w przestrzeni zarówno znacz¹cej (jak Wawel), jak i neutralnej
(jak rynek miasta). A w ogóle to ca³e miasto mo¿e byæ teatrem. Tytu³ ksi¹¿ki
Gdañsk jest teatrem, bêd¹cy czyteln¹ parafraz¹ Szekspirowskiego ��wiat
jest teatrem�, zasugerowa³ do�æ kategorycznie prezes Fundacji Theatrum
Gedanense � Jerzy Limon5.

Wychodzi na to, ¿e wszystkie przestrzenie stworzone przez cz³owieka
mog¹ byæ wykorzystane na potrzeby teatru. Tak wiêc karierê robi teatr
w miejscach nieteatralnych � termin wymy�li³ Lech Raczak z Teatru Ósme-
go Dnia, a upowszechni³ Juliusz Tyszka � ale i teatr w przestrzeniach dot¹d
traktowanych jako u¿ytkowe, zakulisowe, pozasceniczne w obrêbie teatru
(garderoba, korytarz, szatnia)6. Sale prób, foyer, malarnie, a nawet toalety
staj¹ siê � in statu nascendi � wyj¹tkowo chêtnie eksploatowanymi prze-
strzeniami gry. Najtrudniej namówiæ dzisiaj uznanych re¿yserów na zagra-
nie sztuki w tradycyjnym �pudle� scenicznym.

IV

Przestrzenie zdegradowane i depresyjne, byle-jakie i �nie-chciane�, na
dobre zago�ci³y w teatrze III Rzeczpospolitej. Na naszych oczach zacz¹³
umieraæ nie tylko teatr rozumiany jako �wi¹tynia (sztuki), jako salon literac-
ki, ale i teatr ogromny, monumentalny � podmieniony przez teatr ma³ych
form (nie-du¿ych) i teatr ubogi (nie-bogaty). Coraz czê�ciej dyrektorzy te-
atrów maj¹ k³opoty z wykorzystaniem du¿ej sceny nawet w tradycyjnych
teatrach repertuarowych. W warszawskim Teatrze Narodowym teatr �uda-
je siê� raczej na Wierzbowej � dzisiaj nosz¹cej imiê Jerzego Grzegorzew-
skiego � ni�li w gmachu Antonia Corazziego, odnowionym w stylu nowo-
bogackim przez prof. Jana Chmiela. W krakowskim Starym Teatrze Kry-
stian Lupa znalaz³ sobie �pomieszkanie� na Scenie Kameralnej przy Staro-
wi�lnej 21 � wymy�lonej kiedy� architektonicznie przez Mieczys³awa Ko-

5 Gdañsk jest teatrem. Dziesiêæ lat Festiwalu Szekspirowskiego (1997�2006). Red. J. C i e -
c h o w i c z. Gdañsk 2006.

6 Zob. Teatr w miejscach nieteatralnych. Red. J. Ty s z k a. Poznañ 1998.
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tlarczyka i jego zespó³ Teatru Rapsodycznego � za� w gdañskim Teatrze
Wybrze¿e najmocniej eksploatowana jest Malarnia, a nie g³ówna scena przy
Targu Wêglowym (nawet po przebudowie wed³ug projektu prof. Stanis³a-
wa Fiszera, który uzmys³owi³ widzom namacalnie, ¿e gwiazdy maj¹ nad
sob¹ � �wiat³owody zawieszone na odkrytym plafonie teatru � a prawo
moralne � ewentualnie? � w sobie).

W pewnej chwili ucieczka z przestrzeni oficjalnej, z g³ównych scen
o dziewiêtnastowiecznej najczê�ciej proweniencji, ucieczka na zaplecze (do
piwnic, malarni i sal prób), zaczê³a nie wystarczaæ. Teatr �nowego reali-
zmu� potrzebowa³ jeszcze innej przestrzeni. Najbardziej spektakularne �
i brzemienne w skutki � okaza³y siê tutaj poszukiwania Jacka G³omba
w Teatrze im. H. Modrzejewskiej w Legnicy. Ballada o Zakaczawiu zagrana na
opuszczonym przez Boga i ludzi Zakaczawiu, Made in Poland zagrane �na
Piekarach�, najwiêkszej sypialni miasta i betonowej pustyni (kulturalnej),
�wietnie t³umacz¹ pomys³ artysty na wspó³czesny �teatr miejsca�. G³omb
deklaruje zreszt¹ wprost, ¿e jego legnicki teatr chce odkrywaæ i adaptowaæ
miejsca spo³ecznie zaniedbane, �opuszczone i zdewastowane obiekty miej-
skiej infrastruktury�7. Pragnie uczyniæ scen¹ ca³e miasto, chce, aby teatr przy-
chodzi³ do ludzi, skoro ci zapomnieli o jego istnieniu, zapomnieli teatralne-
go adresu. Spektakle legnickiego teatru odbywaj¹ siê wszêdzie (w starym
kinie, opuszczonych koszarach, pustym ko�ciele, na blokowisku).

V

W Teatrze Wybrze¿e pod dyrekcj¹ Macieja Nowaka (2000�2006), opi-
sywany tutaj kurs na przestrzenie pozateatralne, zdegradowane i depre-
syjne, dobitnie zaznaczy³ siê przynajmniej w piêciu spektaklach, które chcia³-
bym teraz przywo³aæ.

Na pocz¹tku by³o Solo Andrzeja Stasiuka, monodram w wykonaniu
Micha³a Kowalskiego, w re¿yserii m³odziutkiej debiutantki � Agnieszki
Olsten (prapremiera 24 maja 2002). Zagrany na � specjalnie dla tego celu
stworzonej � Scenie pod Scen¹. ��mieræ to jest wielkie nic, gówno, puste
w �rodku i trochê wstrêtne, ma³o siê ró¿ni od ¿ycia� � tak mniej wiêcej
u pó�niejszego laureata nagrody Nike, autora Jad¹c do Babadag, rozpoczyna
swój monolog skazañca 25-letni oprawca8. U Stasiuka ma to byæ spowied�

7 Made in Poland. [Program przedstawienia. Teatr im. H. Modrzejewskiej]. Legnica
2004.

8 A. S t a s i u k: Dwie sztuki (telewizyjne) o �mierci. Wo³owiec 1998.
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tu¿ przed egzekucj¹, rozegrana w pomieszczeniu surowym i prostym: �stó³,
dwa krzes³a, metalowe ³ó¿ko przykryte szarym kocem�. U Olsten � i wy-
daje siê to pomys³ z gatunku ol�niewaj¹cych � jest to skrzy¿owanie celi
�mierci z sal¹ egzekucyjn¹. Przestrzeñ sceniczno-teatraln¹ dla tego teatru
�mierci zaaran¿owano w katakumbach g³ównego gmachu przy Targu Wê-
glowym, poni¿ej poziomu zero, gdzie tak¿e ka¿dy z widzów zosta³... zamk-
niêty w celi, mniej wiêcej metr na metr i oddzielony od pozosta³ych spekta-
torów � w liczbie bodaj 19! � �ciankami muru. Osadzeni w tych boksach
widzowie mog¹ ogl¹daæ przez �judasze�, czyli siatkowe okienka, celê ska-
zañca i samych siebie �z naprzeciwka�. To swoiste �wiêzienne reality show�
zaczyna siê od podró¿y po mrocznych podziemiach teatru w towarzystwie
s³u¿by teatralnej (klawiszy), która przyprowadza i odprowadza widzów
z latarkami w rêku. Po spektaklu po prostu wyprowadza ich na �wiat³o.
Tutaj widzowie niejako skazani byli na teatr i pora¿aj¹c¹ spowied� skazañ-
ca, dla którego �stukniêcie kolesia� to tylko �w gruncie rzeczy techniczny
problem�. Wyj¹tkowo mocna rzecz. Solo �za kratami� tylko dla wybranych,
ale trochê i teatr jednego aktora dla... jednego widza (osaczonego, wy³¹czo-
nego z grupy, posadzonego w pojedynczej celi).

VI

Dobry miesi¹c pó�niej zdarzy³ siê Happy End Bertolta Brechta, w no-
wym spolszczeniu Krzysztofa Kopki (premiera 22 czerwca 2002). Prawie
niegrany w Polsce melodramat muzyczny autora Matki Courage, anty-opera,
bêd¹cy modyfikacj¹ operetki mieszczañskiej, napisany miêdzy Oper¹ za trzy
grosze a Mahagonny, którego Brecht wypar³ siê w czasie prapremiery (na afi-
szu widnia³o nazwisko niejakiej Dorothy Lane). Najwa¿niejsz¹ decyzj¹ ame-
rykañskiej re¿yserki, Marjorie Hayes, która kiedy� terminowa³a u Jerzego
Grotowskiego, by³o przeniesienie zdarzeñ z Chicago roku 1919 do legen-
darnej hali 42A opuszczonej Stoczni Gdañskiej roku 2002. Ten gangsterski
melodramat o bezrobociu � z udzia³em o�miu bezrobotnych stoczniow-
ców, którzy grali siebie � zaaran¿owa³a przestrzennie Ewa Wodecka, która
wcze�niej wymy�li³a m.in. dla G³omba przestrzeñ do Ballady o Zakaczawiu.
Musical pod suwnic¹ � jak donosi³ w �Polityce� Jacek Sieradzki � jednak
bez udzia³u Anny Walentynowicz, która wykrêci³a siê od udzia³u w przed-
stawieniu, mówi¹c, ¿e j¹ bol¹ nogi9. Teatr poza-teatrem, zainscenizowany
na gruzach mitu. Trochê agitacja, a trochê kabaret, pokazuj¹cy szczê�cie

9 J. S i e r a d z k i: Musical pod suwnic¹. �Polityka� 2002, nr 29.
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w nieszczê�ciu, gdzie �piewano songi Kurta Weilla w nie�miertelnym t³uma-
czeniu Agnieszki Osieckiej i Andrzeja Jareckiego. Stylistyczny eklektyzm form
teatralnych � jak to u Brechta � w pastiszowej postaci, gdzie prawdziwi
bezrobotni przychodz¹ do Armii Zbawienia jak po �kuroniówkê� (z trans-
parentami z tektury: �Szukam pracy� i opisem swoich zawodowych kwalifi-
kacji � sekretarka, mechanik urz¹dzeñ okrêtowych, monter kad³ubowy,
agent ubezpieczeniowy, �lusarz). Tu aktorzy byli happy, robotnicy byli raczej
end10. W ca³ym tym do�æ ryzykownym przedsiêwziêciu najwa¿niejsze wy-
daje siê wylansowanie miejsca �w�ród zardzewia³ych torów i bezludnych
nabrze¿y�. Przyjdzie o tym jeszcze pomówiæ.

VII

Tlen Iwana Wyrypajewa by³ bezapelacyjnym zwyciêzc¹ 13. toruñskiego
�Kontaktu� w 2004 roku. Prawo do prapremiery polskiej gdañskie Wy-
brze¿e wygra³o z warszawskim Teatrem Powszechnym. Podobnie jak
w Solo Stasiuka, równie¿ i tym razem Agnieszka Olsten, re¿yser przed-
stawienia, mocno �podczerni³a� przekaz teatralny. Gdañski Tlen zosta³
zagrany nie tyle na �niewielkiej scenie w klubie muzycznym� � jak chce
Wyrypajew � ile w jakiej� obskurnej norze, odrapanej i cuchn¹cej, zbu-
dowanej na Scenie Malarni (najczê�ciej eksploatowanej scenie Teatru Wy-
brze¿e)11. Tych dziesiêæ stacji � a raczej kwestii/sekwencji � autora Walen-
tynek, zosta³o w tej zasyfionej przestrzeni �wyrapowanych� � wedle kom-
pozycji Fisza, czo³owego rapera RP � przez dwójkê aktorów: Micha³a Ko-
walskiego oraz Ma³gorzatê Oracz. Oboje rapowali o mi³o�ci, alkoholizmie,
prochach, cudzo³óstwie, �arabskim �wiecie� wokó³, pornografii, amnezji
itp., itd. Tak¿e o zatoniêciu �Kurska� i o pilocie samolotu wbijaj¹cego siê
11 wrze�nia w nowojorskie wie¿e WTC: i im, i jemu najbardziej brako-
wa³o tlenu, którego chcieliby zaczerpn¹æ �pe³nymi ustami� (inaczej po-
zostan¹ najdos³owniej �beztlenowcami� � jakby powiedzia³ Ingmar Vill-
qist). Tlen w sposób drastyczny i szokuj¹cy opowiada³ o tym, co na co
dzieñ trafia na czo³ówki gazet. Trochê wed³ug zasady: krew na pierwsz¹
stronê. Ostro i brutalnie. Jedno jest pewne, �bez tlenu nie da siê ¿yæ�.
Czasem, ale rzadko, �czystym tlenem� mo¿e siê okazaæ ten drugi (np.
Sasza).

10 M. G r z e b a ³ k o w s k a: Teatr w stoczni. Aktorzy s¹ happy, my jeste�my end. �Gazeta
Wyborcza�, 25.07.2002.

11 I. W y r y p a j e w: Tlen. Prze³. A.L. P i o t r o w s k a. �Dialog� 2003, nr 3.
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Dos³ownie miesi¹c po prapremierze, Tlen Wyrypajewa w wersji Olsten
pokazywany by³ w ramach blisko tygodniowego spotkania z najnowsz¹
dramaturgi¹ rosyjsk¹ pt. Saison russe (11�17 listopada 2003), jakie wymy�li³
Krzysztof Kopka �od G³omba�, w obecno�ci � na scenie i na sali konferen-
cyjnej � Niko³aja Kolady, ikony nowego teatru w Rosji. Moskwianie z Te-
atru doc. zaprezentowali wówczas w Gdañsku m.in. Wielkie ¿arcie Aleksan-
dra Wartanowa (wcze�niej zagrali u siebie rzeczony Tlen Wyrypajewa, po-
dobnie jak zrobi³ to londyñski Royal Court Theatre). A wszystko pod no-
wym-starym szyldem teatru verbatim, opartego o prawdê ulicy, o dokument,
niemal reporterski zapis z wydarzeñ depresyjnych, marginesowych, zapal-
nych, dramat generacji �P� (generacji Wiktora Pielewina)12.

VIII

Wszystkie drogi na tej li�cie �czarnych� tytu³ów prowadz¹ do... H. we-
d³ug Szekspira (premiera 2 sierpnia 2004), gdzie przestrzeñ sceniczn¹ i ko-
stiumy �wymy�li³a� Justyna £agowska (¿ona), a re¿yseria, sample i skrecze
mentalne spoczywa³y w rêku Jana Klaty (mê¿a).

Po Brechcie, na zrujnowan¹ i opuszczon¹ Stoczniê Gdañsk¹, kolebkê
Solidarno�ci, najecha³ Szekspir. Jacek Kopciñski, juror Festiwalu Szekspirow-
skiego, wkrótce równie¿ naczelny miesiêcznika �Teatr�, w recenzji wewnêtrz-
nej napisa³, ¿e z tego przedstawienia najd³u¿ej pamiêta siê miejsce, w któ-
rym zosta³o zagrane13. Hale i pomieszczenia Stoczni Gdañskiej staj¹ siê prze-
strzeni¹ semantyczn¹ � symbolizuj¹ rozpad warto�ci, bez których nie by³o-
by wolnej Polski. Teraz, na ruinach kolebki Solidarno�ci, narcystyczna
i bezwzglêdna klasa nuworyszy gra w golfa i degustuje drogie wina. Stocz-
nia staje siê na naszych oczach polskim Elsynorem. Opuszczonym i zapo-
mnianym. Dzi� bowiem serce Gdañska pulsuje gdzie indziej � przekonywa³
Hartmut Krug na ³amach �Der Tagesspiegel� � mianowicie... w nowocze-
snych pasa¿ach i centrach handlowych14. Nad stoczni¹ unosz¹ siê jedynie
�duchy historii�. Dla Agnieszki Celedy z �Polityki� ten Hamlet zosta³ po
prostu zwodowany. Ale nie dla Jana Klaty, dla którego jest to miejsce,
�w którym zmieni³y siê losy �wiata, Polski i Europy�15. To by³o dlañ ma-

12 Zob. Lepsi! i cztery inne kawa³ki dramatyczne z dzisiejszej Rosji. Wstêp i oprac. K. K o p -
k a. Gdañsk 2003 (na ok³adce tej wysmakowanej edycji Janusz Górski umie�ci³ zapalone
pude³ko zapa³ek z rosyjskim napisem �spiczki�. Od razu widaæ, jaki to towar!).

13 Zob. Gdañsk jest teatrem..., s. 165�166.
14 �Der Tagesspiegel�, 11.07.2004.
15 J. K l a t a: Wawel na mnie nie dzia³a. Rozmawia³ P. G r u s z c z y ñ s k i. �Didaskalia�

2004, nr 63.
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giczne miejsce, gdzie duch zst¹pi³, aby odmieniæ losy ziemi, tej ziemi. Na pro-
log swojego przedstawienia wybra³ re¿yser ostatecznie kwestiê Horacego:

Niebo i ziemia ostatnimi czasy
Wci¹¿ objawiaj¹ naszemu krajowi
Takie czy inne zapowiedzi nieszczê�æ,
Jak goñców naprzód wys³anych przez los
Albo jak prolog przed aktem tragedii.

Jego Hamlet (Marcin Czarnik) jest Polakiem i nie chodzi do teatru, wrêcz
uwa¿a, ¿e teatr to obciach (je�li ju¿ to s³ucha p³yt, chodzi do kina, czyta
komiksy, gra w gry komputerowe). No i modli siê z ksi¹¿eczki do nabo¿eñ-
stwa, deklamuj¹c powoli Ojcze nasz, jakby chcia³ przypomnieæ sobie elemen-
tarz. Jednym s³owem: Szekspir Klaty jest to Szekspir krótko wspó³czesny �
jak obwieszcza³y krakowskie �Didaskalia� ju¿ na ok³adce (H. sta³o siê w ten
sposób tytu³em �ok³adkowym�).

H. Jana Klaty to by³ tren (requiem) dla panny S., taki Klatowy Cz³owiek
z... Andrzeja Wajdy. Albo raczej gdañski Hamlet postindustrialny � jak chce
Roman Paw³owski � gdzie jednak stocznia �po¿ar³a przedstawienie� ze
swoj¹ nieokie³znan¹, zrujnowan¹ przestrzeni¹, od której nie mo¿na by³o
oderwaæ oczu16. Granie w tej przestrzeni wymaga³o raczej �rodków z gatun-
ku i arsena³u widowisk plenerowych � a plener przecie¿ �rozpuszcza� sen-
sy, jak mawia³ Tadeusz Peiper. Piotr Gruszczyñski czyta ca³ego tego H. jako
�piêkn¹ katastrofê�, pomy�lan¹ jako wêdrówka po zakamarkach stoczni �
wspó³czesnego Wawelu � gdzie Ofelia (Marta Kalmus) topi siê w kanale
Mot³awy, a w³a�ciwie w basenie portowym, a duch Hamleta-ojca (Jerzy Gorz-
ko) wje¿d¿a do stoczni na bia³ym koniu17. Ostatecznie teatr okaza³ siê jed-
nak g³upszy od Szekspira, a materia³u do przemy�leñ starczy³oby mo¿e na
jeden felieton (a nie na studium krytyczne, jak na przyk³ad studium o Ham-
lecie Stanis³awa Wyspiañskiego).

£ukasz Drewniak z Krakowa jeszcze nigdy dot¹d nie by³ na terenie Stocz-
ni Gdañskiej i chocia¿ teraz dostrzega w H. raczej dzie³o �wiadomie bar-
barzyñskie, to jednak nie potrafi siê od tej nowej, �polskiej� opowie�ci uwol-
niæ18. Od tego �wiata podmienionych warto�ci, gdzie zamiast winy (i kary)
mamy wino, zamiast spowiedzi � taniec. Ten H. to �cz³owiek z floretem�,
który nagle znalaz³ siê w rupieciarni symboli zdewastowanych i ze�wi-
nionych, przyt³oczony pustk¹ wymar³ej stoczni, zagubiony w�ród ¿urawi
i rumowisk. Grany g³ównie w hali 42A, legendarnej hali suwnicowej Anny
Walentynowicz, ustawionej na planie prostok¹ta o wymiarach 50 m x 60 m,

16 R. P a w ³ o w s k i: Duñski ksi¹¿ê w cieniu stoczni. �Gazeta Wyborcza�, 5.07.2004.
17 P. G r u s z c z y ñ s k i: H., czyli piêkna katastrofa. �Tygodnik Powszechny�, 12.07.2004.
18 £. D r e w n i a k: Cz³owiek z floretem. �Przekrój� 2004, nr 31.
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gdzie na dwóch poziomach pracowa³o niegdy� jakie� 100 osób. To by³a kie-
dy� �lusarnia. Hamlet zabija za� Poloniusza w dawnej przebieralni, a Ger-
truda rozmawia z synem � w ³a�ni. Zanim jednak do tego dojdzie, widzo-
wie musz¹ przej�æ przez legendarn¹ bramê 2, za któr¹ zobacz¹ gorsz¹ce
obrazy opuszczenia i spustoszenia � ¿eby zacytowaæ Joannê Targoñ � zdzi-
cza³¹ zieleñ nieplewion¹, pordzewia³e d�wigi i porzucone kad³uby statków19.
Prawdziwe pobojowisko. Klata rzeczywi�cie dzia³a jak sampler � czyli
z porozbijanego, porwanego tekstu Hamleta buduje w³asny tekst, prawie
si³¹ wdzieraj¹c siê do arcydzie³a. Ju¿ po utoniêciu Ofelii (oczywi�cie, Martê
Kalmus wy³awiaj¹ z Mot³awy p³etwonurkowie), nie celebruje jej pochówku
i sceny na cmentarzu, poniewa¿ od pocz¹tku by³ to i tak pogrzeb, requiem
dla Solidarno�ci. Targoñ bystro zauwa¿y³a, ¿e Klata � tak¿e jako autor tzw.
skreczy mentalnych � bezceremonialnie redukuje przestrzeñ wewnêtrzn¹
bohatera, podobnie jak redukuje jego imiê do jednej litery H. Tak, jakby
wszystko by³o �na zewn¹trz�, widoczne go³ym okiem, wystarczy popatrzeæ
(nie ma o czym mówiæ). Jest to wiêc Hamlet bez monologu �Byæ albo nie
byæ?�. Ca³o�æ ma poszarpan¹, niespójn¹ fakturê, z rozmaitymi rytmami nar-
racji, w drodze po krainie destrukcji. Stocznia Gdañska staje siê w ten spo-
sób potê¿nym wyrzutem sumienia ca³ej III Rzeczpospolitej, któr¹ to stoczniê
uniewa¿ni³ tak naprawdê Wielki Mechanizm Historii � jak powiedzia³by
Jan Kott � po¿eraj¹cy kolejne pokolenia rewolucjonistów, a wiêc w³asne
dzieci. Id¹c na przedstawienie H. od strony bramy 1, tu¿ przy torach �kolej-
ki�, mo¿na jeszcze dzisiaj na �cianach otaczaj¹cych zrujnowan¹ redutê Soli-
darno�ci natkn¹æ siê na murales pt. Stocznia Iwony Zaj¹c (te mury wci¹¿ mó-
wi¹). A s¹ to po prostu potraktowane jako memento fragmenty pamiêtników
stoczniowców, zwolnionych z pracy w wyniku redukcji, zamienione przez
artystkê w pora¿aj¹ce dzie³a sztuki (jest tych murales bodaj dwadzie�cia,
rozci¹gniêtych na przestrzeni jakich� stu metrów).

IX

No i jeszcze � na koniec � STM, czyli Szybki Teatr Miejski. Nazwa �
kapitalna! � ukuta przez analogiê do skrótowca SKM, czyli od Szybkiej
Kolei Miejskiej, trójmiejskiego metra �naziemnego� (�Skaemka�, czyli �ko-
lejka�, je�dzi w godzinach szczytu co siedem minut). W³a�nie takie gdañ-
skie verbatim i gdañski doc., gdzie scenariusz pisze samo ¿ycie. Teatr doku-
mentu i reporta¿u. Teatr czasu. Zaaran¿owany w prywatnych mieszkaniach

19 J. Ta r g o ñ: �h� w.s i j.k. �Didaskalia� 2004, nr 63, s. 13�15 (tytu³ ten nale¿y odczy-
tywaæ bodaj tak: �Hamlet� Williama Szekspira i Jana Klaty).



387Jan Ciechowicz: Przestrzenie depresyjne...

we Wrzeszczu, na Zaspie i w Olszynce. W tym sensie jest to �teatr miejsca�,
wychodz¹cy ze sztuk¹ teatraln¹ na miasto. A wszystko zaczê³o siê od Wró¿b
kumaka Güntera Grassa, zagranych przez Krzysztofa Babickiego w jego dziel-
nicy, w prywatnym mieszkaniu na ulicy Danusi (jaka szkoda, ¿e nie na Lele-
wela 13, gdzie noblista siê urodzi³, a gdzie nie by³o jednak warunków �do
grania�). Maciej Nowak dobrze pamiêta³ o tamtym do�wiadczeniu.

Ju¿ w ramach STM-u � miêdzy 19 lutego a 15 marca 2004 roku � zreali-
zowa³ g³o�ne przedstawienia o nazistach w polskim wydaniu (Nasi), o kobie-
tach ukraiñskich na zarobku w Polsce (Kobiety zza wschodniej...), o podziemnej
aborcji (Przebitka). Najlepsze w tym zestawie tytu³ów o tzw. pal¹cych, a skry-
wanych problemach spo³ecznych, okaza³o siê przedstawienie Padnij, o kobie-
tach, których mê¿owie walcz¹ na wojnie w Iraku. Pawe³ Demirski � ten od
Wa³êsy, historii weso³ej, a ogromnie przez to smutnej � odby³ nawet w Londynie
praktykê teatraln¹ w zakresie sztuki verbatim, równie¿ po to, aby napisaæ
scenariusz dla STM-u o ostatniej emigracji zarobkowej (ale nie ud�wign¹³ bo-
lesnego tematu). Teatr Wybrze¿e � swoim zwyczajem � wypu�ci³ kartki-
-widokówki, które w ten sposób reklamowa³y przedstawienia STM-u (ka¿de
po oko³o 50 minut, zwykle trzy w ci¹gu jednego wieczoru): �Bohaterowie,
którzy nie s¹ wymy�leni. Problemy, które nie s¹ literatur¹. Prawdziwi ludzie,
autentyczne historie, nieubarwione ¿ycie, ¿ywy jêzyk. Pogranicze teatru i sce-
nicznego dokumentu. Spektakle oparte na autentycznych, wstrz¹saj¹cych
materia³ach, zebranych przez dziennikarzy i ludzi teatru�. Przedsiêwziêcie
oryginalne, ale do�æ w¹tpliwej jako�ci artystycznej. Dla Jacka Sieradzkiego
by³ to raczej cyrk obwo�ny po mie�cie (w autobusie, do�æ luksusowym, z nis-
kimi pod³ogami, znalaz³o siê dok³adnie 17 widzów). By³ to teatr/nie-teatr
bez sceny i kurtyny, do�æ bliski filmowej Dogmy, który z cichego cierpienia
zrobi³ jednak sprawê publiczn¹. Roztrz¹sany przez media ponad zas³ugi.

Dopiero Pamiêtnik z dekady bezdomno�ci Anny £ojewskiej w re¿yserii
Romualda Wiczy-Pokojskiego zerwa³ z tym �brudem na pokaz� (premiera
7 stycznia 2005). Tomira Kowalik � sama kiedy� bezrobotna aktorka, bodaj
przez siedem lat w roli suflerki � zagra³a pamiêtnik Anny £ojewskiej nie-
mal monodramatycznie w... schronisku dla bezdomnych w Nowym Porcie,
zaniedbanej dzielnicy Gdañska, dok¹d widzowie sami musieli trafiæ (ju¿ ich
nie podwozi³ �na miejsce� elegancki autobus, z wy�wietlonym na czo³ówce
napisem: Szybki Teatr Miejski). Re¿yser Pamiêtnika z dekady bezdomno�ci nie
maskowa³ dwuznaczno�ci sytuacji, w której publiczno�æ przygl¹da siê lu-
dziom, decyduj¹cym siê pokazaæ w³asne nieszczê�cie20. Trzej lokatorzy gdañ-
skiego schroniska � Tomasz, S³awomir i Rafa³ � graj¹ tu swoje ¿ycie, ale
jako arty�ci podrzêdnego kabaretu. Na zmianê � tworz¹c kontrapunkt dla
do�æ banalnej spowiedzi bezrobotnej £ojewskiej � Kowalik (autorka Pa-

20 J. Z a l e s i ñ s k i: Kloszardzi i poeci. �¯ycie�, 13.01.2005.
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miêtnika... by³a na sali) � recytuj¹ wiersze, �piewaj¹ niem¹dre kuplety, popi-
suj¹ siê. Pe³ni autoironicznego dystansu wobec w³asnego losu, id¹ wyra�nie
w stronê clownady. �miej¹ siê z samych siebie, a graj¹, ¿e �wióry lec¹�. Ra-
zem z nimi mo¿na by³o � choæ przez chwilê � pobyæ bezdomnym, do cze-
go zachêca³a �Gazeta Wyborcza�. Dla �Trybuny� (kiedy� �Ludu�) by³ to po
prostu �teatr bezdomny(ch)�21.

A ze �ciany schroniska w Nowym Porcie przygl¹da³ siê temu Pamiêtniko-
wi z dekady bezdomno�ci ma³y portret �wiêtego Brata Alberta � Brata nasze-
go Boga � jak pisa³ Karol Wojty³a, dramatopisarz � który s³u¿y³ przecie¿
takim, jak oni, wyznaj¹c najtrudniejsz¹ z mo¿liwych idei, ¿e jeste�my warci
tyle, ile utracimy (a nie ud�wigniemy).

X

Zaraz potem, maj¹c niew¹tpliwie w pamiêci realizacje Teatru Wybrze¿e,
eksploatuj¹ce �przestrzenie zdegradowane i depresyjne�, Roman Paw³ow-
ski � nadworny krytyk Macieja Nowaka, podnosz¹cy jego walory grubo
ponad zas³ugi � opublikowa³ na ³amach �Gazety Wyborczej� zastanawiaj¹-
cy ranking pt. Teatr jest �wiatem, sklepem, samochodem...22. Gwarancja auten-
tycznego prze¿ycia musi rekompensowaæ gwarancjê wygodnego miejsca,
teatralnego fotela. A poza tym chodzi tutaj o site specific, gdzie �sceneria
zrujnowanej fabryki czy nieczynnego sklepu jest nie tylko dekoracj¹, ale
i inspiracj¹�. Trochê tak, jakby teatr mia³ za zadanie opowiedzieæ o miejscu,
w którym przedstawienie bêdzie pokazywane. Paw³owski � z fotogra-
fem Piotrem Ma³eckim � wybra³ ostatecznie piêæ dowodów na istnienie
tego �teatru miejsca� w miejscach nieteatralnych. Najwa¿niejszy na tej li�cie
okaza³ siê, rzecz jasna, �Hamlet pod suwnic¹� Jana Klaty. Z przedstawieñ
wybrze¿owych trafi³ na tê listê jeszcze Pamiêtnik z dekady bezdomno�ci
z Nowego Portu, jako przyk³ad teatru miêdzyludzkiego. A poza tym znala-
z³o siê jeszcze miejsce dla Zaryzykuj wszystko George�a F. Walkera w wersji
Grzegorza Jarzyny i jego TR, przedstawienia pokazywanego na Dworcu
Centralnym, w dawnym barze wietnamskim. Oraz na dwa przedstawienia
Jacka G³omba z Teatru im. H. Modrzejewskiej w Legnicy, czyli na �sklep
z teatrem� (chodzi o przes³awne Made in Poland Przemys³awa Wojcieszka,
ale i o Urojenia Paw³a Jurka, opowiadaj¹ce o uzale¿nieniu m³odej pary nie od
seksu bynajmniej, tylko od reklam i mediów, do czego sklep na legnickich

21 A. P i e l e c h a t y: Teatr bezdomny(ch). �Trybuna� 2005, nr 8.
22 R. P a w ³ o w s k i: Teatr jest �wiatem, sklepem, samochodem... �Gazeta Wyborcza�,

5.09.2005.
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Piekarach � jako miejsce gry � okaza³ siê niezbêdny). Tym pi¹tym fawory-
tem Paw³owskiego w rankingu �niecodziennych� przestrzeni teatralnych
zosta³ ostatecznie... nowy wóz Drzyma³y, czyli ma³y bus Mercedes L 508
sprzed czterdziestu lat, jako miejsce grania i ogl¹dania � dok³adnie dla
o�miu widzów � Emigrantów Mro¿ka, którym Teatr Wiczy � Romualda
Wiczy-Pokojskiego (tego od Pamiêtnika z dekady bezdomno�ci) je�dzi po ca³ej
Polsce. Jego Emigranci, duodrama na dwóch aktorów, daje widzom nama-
calnie odczuæ klaustrofobiczn¹ przestrzeñ gastarbeiterów, z którymi widzo-
wie mog¹ napiæ siê wódki (i zakosztowaæ ich klêski).

Jasno widaæ, ¿e i tutaj dominuje przestrzeñ zdegradowana i depresyjna
� dodatkowo wzmacniana przez kicz i brzydotê � wszechobecna w te-
atrze ostatniej dekady, najbardziej adekwatna i powszechna, przed któr¹
nie ma bodaj ucieczki...

Jan Ciechowicz

Depressive and degraded spaces in the Polish theatre after 1989

S u m m a r y

Following Patrice Pavis and Jerzy Limon, one can (incessantly) talk about different
varieties of a dramatic-theatrical space: a dramatic, ludic, scenic, theatrical, textual, pulsing
and polyphonic one. Form may, it is just the space that is an outstanding feature of the
theatrical art in the world of performances. The theatre, as Barrault says, is the human
struggle with the space.

The theatre of the third Republic of Poland, i.e. after 1989, possesses a strong tendency
to exploit an unconventional space, mediocre and �unwanted�. The escape from the the-
atre as an institution and artistic room, seems to be a strong declaration in view of the
theatre made, as Juliusz Tyszka would say, in non-theatrical places. A special position in
this orientation on �the theatre of place� has been given in the last decade to Jacek G³omb,
a director of Teatr im. H. Modrzejewskiej from Legnica whose performances such as Balla-
da o Zakaczawiu [A ballad about Zakaczawie] or Made in Poland, told the stories of the commu-
nities rejected and forgotten by God and people, and told the stories �outside the theatre�.

At the time of Maciej Nowak, a director in Teatr Wybrze¿e (2000�2006), the course of
exploitation of depressive and degraded spaces was especially evident in five performan-
ces: Solo by Andrzej Stasiuk and Tlen [Oxygen] by Wyrypajew, both directed by Agnieszka
Olsten, the former played in the underground, in the death cell changed into the execution
room, where single �cells� waited for the audience, whereas the latter was adapted in
a dark and squalid space (�Malarnia�), Happy End by Brecht and H. by Shakespeare direc-
ted by Hayes and Klata respectively. Both performances were arranged in the 42A hall of
Stocznia Gdañska, a former cradle of �Solidarno�æ�, and now a deserted and deteriorating
ruin, covered with grass and rust. Finally, the series of STM (Szybki Teatr Miejski) perfor-
mances, i.e. the plays of the theatre of fact, Gdañsk verbatim, based on real stories of the
poor and acted out in their districts and places. For example, Pamiêtnik z dekady bezdomno�ci
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[Journal from homelessness� decade] by Anna £ojewska directed by Romuald Wicza-Pokojski,
presented in the shelter for the homeless in Nowy Port, with an acting engagement of
three of them.

The Polish theatre after 1989 can be the world, but also the shop, a deserted shipyard,
a home for the homeless, a dilapidated car, as Roman Paw³owski used to say. Depressive
and degraded spaces are given attention to here by artists, creators of �the theatre of
place�, as far from the rooms as possible.

Jan Ciechowicz

Depressive und degradierte Bereiche im polnischen Theater nach 1989

Z u s a m m e n f a s s u n g

Patrice Pavis und Jerzy Limon folgend kann man endlos über verschiedene Arten der
dramatisch-theatralischen Raumes sprechen: im Bereich des Dramas, der Vergnügung, der
Bühne, des Theaters, des Textes, der Polyphonie. Viele Menschen vertreten die Meinung,
dass gerade der Raum ein solches charakteristisches Merkmal ist, das die Theaterkunst
von anderen Aufführungen hervorhebt. Das Theater sei, so Barrault, ein Ringen des Men-
schen mit dem Raum.

Im Theater zur Zeit der III. Republik Polen, also nach 1989, lässt sich eine starke
Tendenz beobachten, den unkonventionellen, gewöhnlichen und �ungewollten� Raum
auszunutzen. Die Flucht vor dem als eine Institution und ein Künstlersalon gemeinten
Theater scheint, wie Juliusz Tyszka behauptete, eine deutliche Erklärung für das an alter-
nativen Orten geschaffene Theater zu sein. Eine besondere Stelle gebührt hier in den
letzten zehn Jahren dem von Jacek G³omb geführten Modrzejewska Theater in Legnica,
dessen Aufführungen Ballada o Zakaczawiu [Die Balladen von Zakaczawie] oder Made in Poland
die Geschichten von den ausgeschlossenen, von Gott und Mensch vergessenen Gemein-
schaften, sozusagen �außerhalb dem Theater� erzählen.

Als das Danziger Theater Wybrze¿e von Maciej Nowak geleitet wurde (2000�2006)
ließ sich der Kurs auf Ausnutzung der depressiven und degradierten Räume besonders in
fünf Aufführungen erkennen. Es sind: die von Agnieszka Olsten inszenierten Spektakel
Solo von Andrzej Stasiuk (gespielt im Theaterkeller, in einer in den Exekutionsraum ver-
wandelten Todeszelle, wo auch den Theaterbesuchern kleine Einzelzellen bevorstanden)
und Tlen [Der Sauerstoff] von Wyrypajew (inszeniert im schmutzigen, obskuren Raum von
�Malarnia�); Happy End von Bertolt Brecht (inszeniert von Hayes) und Shakespeares H.
(inszeniert von Klata) � die beiden Aufführungen gespielt in der Produktionshalle 42A der
Danziger Werft, der ehemaligen Wiege der Gewerkschaft �Solidarno�æ�, die heute verlas-
sen, zu Grunde gehend, verrostet und mit Gras zuwachsen ist; und letztendlich eine ganze
Reihe der von STM (Schnelles Stadttheater) vorbereiteten Spektakel: das Tatsachentheater,
Danziger Verbatim, die an ihrem Wohnort gespielten Geschichten der �armen Menschen�,
wie zum Beispiel das von Romuald Wicza-Pokojski inszenierte Pamiêtnik z dekady bezdom-
no�ci [Tagebuch der Obdachlosigkeitssdekade] von Anna £ojewska, das im Obdachlosenheim
in Nowy Port mit Beteiligung von seinen drei Bewohnern aufgeführt wurde.

Roman Paw³owski schrieb, das polnische Theater nach 1989 könne sowohl eine Welt,
wie auch eine verlassene Werft, ein Obdachlosenheim, wie auch ein defekter Wagen sein.
Depressive und degradierte Räume werden hier besonders gern von den Künstlern, den
Schöpfern des, von den Salons sehr entfernten �Theater des Ortes� beliebt.



Joanna Ostrowska
Uniwersytet im. A. Mickiewicza
Poznañ

Czy mo¿liwy jest jeszcze
uliczny teatr alternatywny?

Kiedy rozchwia³o siê piêæ opozycji [na których ufundowa³ swój byt teatr
uliczny � J.O.], przeminê³o uniesienie utopii, os³ab³a gotowo�æ i stopnia-
³a mistyka, ulica wielkiego miasta okazuje, czym jest: miejscem antyte-
atralnym1.

Tymi bardzo surowymi dla teatru na ulicy s³owami przesz³o trzydzie�ci
lat temu Krzysztof Wolicki podsumowywa³ swój esej zatytu³owany po pro-
stu Teatr uliczny. Wolicki przeprowadzi³ w nim bardzo wnikliw¹ analizê ty-
tu³owego zjawiska, id¹c¹ pod pr¹d nie tylko ówczesnych, lecz tak¿e wspó³-
czesnych rozwa¿añ. We wstêpie swojego tekstu przywo³a³ wspomniane ju¿
piêæ opozycji wobec teatru �tradycyjnego�, na których, jego zdaniem, ufun-
dowa³ swój byt teatr uliczny. Choæ opozycje owe s¹ ju¿ wiekowe, nadal
zdaj¹ siê byæ podstaw¹ do my�lenia o teatrze w przestrzeni miejskiej, za-
równo dla twórców, jak i teoretyków teatru2. Dla porz¹dku przytoczê je
pokrótce:

1 K. Wo l i c k i: Teatr uliczny. �Dialog� 1973, nr 12, s. 111.
2 Tak pisa³ o tym problemie np. Bogus³aw Litwiniec w kontek�cie idei festiwalu wro-

c³awskiego: �Samo bowiem wyj�cie z pude³ka teatru mieszczañskiego czytelnik nie-
obeznany z duchem utopii o¿ywiaj¹cej bunt [...] móg³by rozumieæ jako akt jedynie archi-
tektoniczny [...]. Tymczasem mieli�my tu do czynienia nie tyle z kategori¹ piêkna, co
z wyborem podyktowanym poszukiwaniami sposobu ¿ycia. Z wpisywaniem siebie
na drogowskazy Nowej Kultury. [...] Wystêpujemy poza kulturalne ramy sceny z kurty-
n¹, ramp¹, kulisami i publiczno�ci¹ rozpart¹ w fotelach, by do listy grzechów g³ównych
dopisaæ dwulicowo�æ, hipokryzjê, reklamiarskie umizgi, psychiczne tortury i zwapnienie
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1. Teatr uliczny wychodzi �do ludzi� � tych, którzy do teatru nie cho-
dz¹, i stara siê �przy³apaæ� ich w miejscach �przechodnich� � takich,
w jakich ich uwaga nie jest ca³kowicie zaabsorbowana celem, ku jakiemu
zmierzaj¹.

2. Teatr uliczny uto¿samiany jest z teatrem wystêpuj¹cym przeciw po-
rz¹dkowi spo³ecznemu oraz kulturze dominuj¹cej i jako taki �nie mo¿e lub
nie powinien korzystaæ z przygotowanych dla teatru przez ten porz¹dek
i klasê budynków i instytucji�3. Jedynym miejscem wyzwolonym spod tego
panowania i nale¿¹cym do ludzi jest ulica.

3. Teatr bêdzie tam i wtedy, kiedy bêdzie siê go gra³o � ma byæ ulotny
i spontaniczny.

4. Opozycja sceny i widowni spowodowa³a, ¿e obie znajduj¹ce siê na
nich grupy straci³y ze sob¹ kontakt. W przestrzeni typu w³oskiego teatr
zdobywa niezbêdne mu zaufanie widza przez autorytet (�teatr jest Sztuk¹,
a wiêc resztk¹ transcendencji, [...] w teatrze i poprzez teatr wypowiada siê
cz³owiek wyj¹tkowy [...], w teatrze dziêki samowiwisekcji aktora obna¿a
siê prawda natury ludzkiej�4). Tam, gdzie za³ama³ siê autorytet, zaufanie
próbuje siê odzyskaæ poprzez blisko�æ, poprzez zanegowanie podzia³u na
dwie opozycyjne przestrzenie (choæ to dotyczyæ mo¿e nie tylko ulicy). �Scho-
dz¹c na ulicê po zaufanie widza, teatr afiszuje zatem nie tylko wolê poszuki-
wañ, stwierdzaj¹c implicite upadek autorytetu�5.

5. Wreszcie ostatnia opozycja: �Wybór ulicy jako miejsca równoznaczny
jest z deklaracj¹, ¿e teatralnym widzem, o którego zaufanie teraz chodzi,
bêdzie ten w³a�nie chaotyczny i dynamiczny t³um�6. Równocze�nie za� teatr
na ulicy pragnie byæ samo�wiadomo�ci¹ owego t³umu.

Jednak, zdaniem Wolickiego, ustanawiaj¹c swój byt na wymienionych
wy¿ej przes³ankach, teatr uliczny staje siê teatrem o fa³szywej samo�wiado-
mo�ci, bo, po pierwsze, wspó³cze�nie prawdziwym miejscem przechodnim
nie jest ulica tylko pokój z telewizorem, gdy¿ tam naj³atwiej jest przy³apaæ
tych, którzy do teatru nie chodz¹. Po drugie, ulica nie nale¿y ju¿ do spacero-
wiczów, lecz do samochodów. Nie jest sam¹ realno�ci¹, lecz �oknem wysta-
wowym�, kolejn¹ scen¹. My�lenie o teatrze ulicznym w kategoriach kolej-
nej, trzeciej opozycji wobec teatru tradycyjnego prowadzi, zdaniem Wolic-

w dogmatycznych stereotypach�. (B. L i t w i n i e c: Miejsce nieteatralne � przestrzeñ nowej
kultury. W: Teatr w miejscach nieteatralnych. Red. J. Ty s z k a. Poznañ 1998, s. 219�220).
W podobnym duchu wypowiada³ siê te¿ Julian Beck: �Celem wyprowadzenia teatru
na ulicê jest rozbicie represji. Oddzielenie sztuki, artystów i widzów (ludzi) od represyj-
nej sztuki cywilizacji�. (J. B e c k: Life of the Theatre. New York 1991, s. 46).

3 K. Wo l i c k i: Teatr uliczny..., s. 103.
4 Ibidem, s. 104.
5 Ibidem.
6 Ibidem.
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kiego, do ca³kowitego zanegowania teatru, który �rozpyli³ siê w sztukach
widowiskowych, dzia³alno�ci rozrywkowej, kulturze masowej�7. Z punkta-
mi czwartym i pi¹tym Wolicki rozprawia siê jednocze�nie: �Kiedy nie zaufa-
nie, lecz blisko�æ jest problemem, znaczy to równie¿: problemem jest si³a
g³osu, a nie znaczenie tego, co siê g³osi�8.

Dodatkowym zarzutem wobec teatrów uprawiaj¹cych swoj¹ sztukê na
ulicy jest to, ¿e traktuj¹ j¹, z jednej strony, jako przestrzeñ, gdzie dotykaj¹
�twardego bruku rzeczywisto�ci�, a z drugiej � nosz¹ w sobie nostalgicz-
ny, nierzeczywisty obraz ulicy z

kataryniarzami, jarmarkami i kulawymi diab³ami unosz¹cymi dachy nad
miastem. [I marz¹ � J.O.] o czasach, kiedy nie by³o kin, telewizorów, sa-
mochodów, a nawet wygodnych sal teatralnych9.

Ten nieprzystaj¹cy do rzeczywisto�ci obraz ulicy powoduje, i¿ teatr,
zamiast �w�lizn¹æ� siê w ni¹, �wygasza ulicê, je�li mu starcza si³, ale jej
nie wykorzystuje�10. Swoje uwagi Wolicki odnosi do europejskiego teatru
ulicznego, inaczej traktuj¹c teatry po³udniowoamerykañskie czy np. teatr
chicanos. S¹ to dla niego teatry pomagaj¹ce widzowi �zadomowiæ siê� na
ulicy, bo pojawiaj¹ siê tam �nie jako teatr uliczny jednak i nie jako teatr
w ogóle, lecz w³a�nie jako technika �wiêtowania, pospólno�æ jêzyka i po-
wszechno�æ gry�11.

Tekst Wolickiego ukaza³ siê w grudniu 1973 roku. W kwietniu 1974 roku
ze swoj¹ pierwsz¹ akcj¹ miejsk¹ Wiê� wysz³a na ulicê warszawska grupa
twórcza � Akademia Ruchu. W ramach tej akcji dzia³aj¹cy podawali miêdzy
sob¹ i stoj¹cymi na przystanku k³êbek nici, tworz¹c w ten sposób delikatn¹
�wiê��, któr¹ zwi¹zani weszli pó�niej do autobusu. Nastêpnie by³y: Potkniê-
cie (1975)12, plenerowa wersja Autobusu (1975)13, Kolejka wychodz¹ca ze sklepu

7 Ibidem, s. 105.
8 Ibidem.
9 Ibidem, s. 111.

10 Ibidem.
11 Ibidem, s. 109.
12 �W miejscu, w którym ludzie zazwyczaj spêdzaj¹ czas na obserwacji codzienno�ci

lub umawiaj¹ siê na spotkanie [...], dochodzi³o do wielokrotnego, nastêpuj¹cego po sobie
w krótkich odstêpach czasu potkniêcia przechodniów pojawiaj¹cych siê w polu widzenia
tej ulicznej widowni. [...] Niewyt³umaczalny charakter powtarzaj¹cego siê wypadku uak-
tywnia³ reakcje pasywnych przedtem widzów�. (Akademia Ruchu. Miasto. Pole akcji. Red.
M. B o r k o w s k a. Wo³owiec 2006, s. 37).

13 �Wrak porzuconego na poboczu autobusu [...] by³ wype³niony na przeci¹g 1 go-
dziny przez 30�40 pozostaj¹cych w tym czasie w nieruchomych pozycjach »pasa¿erów«
i [...] »niewidomego« kierowcê�. (Ibidem, s. 38).
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(1976)14, Happy Day (1976)15 czy w koñcu Teatr miejski16 realizowany w 1977
w centrum £odzi. Te akcje i wiele pó�niejszych s¹ w pewnym sensie odpo-
wiedzi¹ na �refutacje� Wolickiego. Choæ Akademia Ruchu nie tyle �w�liznê-
³a� siê na ulicê, co przyjê³a jej realno�æ jako �sceny� � sceny codziennych
mikrodzia³añ i interakcji. Nie próbowa³a przy tym tak¿e �wygaszaæ� ulicy,
choæ dzia³ania takie jak Happy Day, Kino uliczne17 czy Czerwone i bia³e18 polega³y
w pewnym sensie na chwilowej �projekcji� w³asnego obrazu na ekran ulicy.
Z owej projekcji rodzi³ siê natomiast dialog z jak najbardziej realn¹, peere-
lowsk¹ ulic¹. O podej�ciu Akademii do tej ulicznej realno�ci bardzo ciekawie
mówi³ kilka lat temu na konferencji dotycz¹cej teatru studenckiego Krzysz-
tof ¯wilbris. Ulica, na jak¹ wchodzi³a Akademia Ruchu, nie by³a przestrze-
ni¹ nale¿¹c¹ do �ludu�, z czego twórcy doskonale zdawali sobie sprawê.
By³a przestrzeni¹ nale¿¹c¹ do w³adzy, kultury oficjalnej, wiêc trudno by³o-
by j¹ �wygasiæ�. Twórcy wiêc wchodz¹c w tê przestrzeñ, musieli stworzyæ
taki jêzyk teatralny, który, z jednej strony, by³by w stanie przebiæ siê przez
oficjalny spektakl ulicy, a z drugiej � by³by natychmiast odró¿nialny od
oficjalnego jêzyka ulicy. Ulicê wiêc nie tyle trzeba by³o wyciszyæ, ile zdobyæ.

Podobna �wiadomo�æ towarzyszy³a pierwszemu �wyj�ciu na ulicê� Te-
atru Ósmego Dnia. Dla grupy tej by³o to te¿ miejsce �antyteatralne�, choæ
w nieco innym sensie, ni¿ rozumia³ to Wolicki. Jak w 1994 roku wspomina³
Lech Raczak:

14 �Szyk typowej kolejki skierowanej ku wej�ciu do sklepu zosta³ w tej akcji odwró-
cony: kilkunastoosobowa grupa wychodzi³a z wnêtrza sklepu na ulicê, zachowuj¹c tak¹
sam¹ jak standardowa kolejka cierpliwo�æ ponadczasowego oczekiwania. Charaktery-
styczne dla tego wariantu »kolejki« by³o to, ¿e przechodnie reaguj¹cy na ni¹ ze zrozumie-
niem deklarowali czêsto gotowo�æ udzia³u w kolejce, zajêcia miejsca na jej czele � »na
tyle, na ile czas pozwoli«�. (Ibidem, s. 39).

15 �Dzia³anie to polega³o na jednoczesnym wype³nieniu przestrzeni akcji bardzo
g³o�n¹ muzyk¹ (odtwarzany z okien okolicznych budynków cytat muzyczny z »Lata«
Vivaldiego) i wej�ciem, ze wszystkich kierunków, w szerok¹ przestrzeñ ulicy bardzo
jaskrawo ubranych postaci. Czê�æ z nich przenosi³a lustra odbijaj¹ce obraz zmieniaj¹cej
siê ulicy, czê�æ nios³a narêcza kwiatów lub kosze obfito�ci wype³nione reglamentowany-
mi wtedy produktami (owoce cytrusowe, girlandy parówek). Akcja (i muzyka) urywa³a
siê poprzez »ciêcie« tak nagle, jak siê zaczê³a, pozostawiaj¹c zaskoczonych przechodniów
wobec znowu dominuj¹cej szaro�ci ulicy�. (Ibidem, s. 48).

16 �Szesnastogodzinny cykl dzia³añ [...] w �ródmie�ciu £odzi [...]. Kilkunastoosobo-
we grupy uczestników realizowa³y symultanicznie, co godzinê, podobny motyw akcji
w odrêbnych punktach miasta�. (Ibidem, s. 51).

17 Poszczególne wersje Kina ulicznego ró¿ni³y siê od siebie, lecz wszystkie opiera³y siê
na zderzeniu projekcji filmowych z kontekstem realnej miejskiej ulicy.

18 �Akcja dedykowana pasa¿erom miejskiej komunikacji, którzy przeje¿d¿aj¹c Mo-
stem �l¹sko-D¹browskim, mogli codziennie spogl¹daæ na monotonny pejza¿ zamarzniê-
tej Wis³y. Dzia³ania [...] polega³y na dynamicznej animacji jaskrawoczerwonych pasów
p³ótna, poprzez nieustann¹ zmianê ich konfiguracji�. (Ibidem, s. 64).
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W socjalizmie by³y takie czasy, kiedy o przestrzeniach otwartych nie by³o
warto w ogóle my�leæ. By³o jasne, ¿e w³adza nie pozwoli nikomu wyj�æ
na ulicê z w³asnym przes³aniem, z w³asn¹ informacj¹, w³asnym przeka-
zem19.

O ile mo¿na siê spieraæ co do tego, czy uliczne akcje Akademii Ruchu
by³y teatrem, o tyle wyj�cie na ulicê na pocz¹tku lat 80. (pomijam tu dwie
akcje towarzysz¹ce festiwalowi wroc³awskiemu w 1978 roku)20 Teatru Ósme-
go Dnia by³o ju¿ jak najbardziej �teatrem ulicznym�. Przy czym aktorzy
Ósemek mieli �wiadomo�æ, ¿e sposób, w jaki zaczêli uprawiaæ teatr uliczny,
jest inny od tego dominuj¹cego. Jak po latach wspomina³a Ewa Wójciak:

Póki my�my nie zaczêli robiæ teatru na ulicy, kwit³ taki model �odinow-
ski�, czyli ba�nie, legendy, egzotyka, piêkne kostiumy, du¿o muzyki, do-
bro zwyciê¿a. My�my zrobili antyestetykê, w rezultacie now¹ modê. Oka-
za³o siê, ¿e mo¿na robiæ na ulicy teatr, który nie tylko przynosi ludziom
w¹tpliw¹ pociechê21.

(Nale¿y jednak przypomnieæ, ¿e istnia³ inny ni¿ ten �odinowski� sposób
uprawiania teatru ulicznego, by wspomnieæ choæby Po¿egnanie z matk¹ (1967)
Bread and Puppet Theatre lub The Living Theatre z Oratorium na poparcie
strajku (1971) � wymieni³am tylko te, które mo¿na by³o zobaczyæ w Polsce;
odpowiednio w 1969 i 1981 roku).

Raport z oblê¿onego miasta (1983) oraz Cuda i miêso (1984) nie tylko wyko-
rzystywa³y konkretn¹ przestrzeñ miejsk¹ (okna i dachy budynków � Ra-
port...; �mietnisko, dawny ko�ció³ ewangelicki zamieniony na sk³ad makula-
tury � Cuda...) jako przestrzeñ gry, ale by³y tak¿e nastawione na interakcjê
z anonimowym, nieprzewidywalnym (bo wtedy jeszcze nieobeznanym
z teatrem na ulicy) przechodniem. Wa¿ne jest to, ¿e teatr nie zabiera³ widza
w wykreowan¹, odrealnion¹ przestrzeñ, tylko wkracza³ w przestrzeñ real-
n¹, traktowan¹ dos³ownie (ulica by³a w spektaklach tym, czym by³a w rze-
czywisto�ci � przestrzeni¹ dla anonimowego szarego, udrêczonego t³umu,
przemykaj¹cego w poszukiwaniu miêsa i czasem natrafiaj¹cego na cud).

Ulica by³a wiêc dla jednych i drugich twórców miejscem wrogim, nie-
bezpiecznym, ale równocze�nie miejscem, w którym mo¿na siê by³o wy-
rwaæ z �getta przekazu�, bo tam spotkaæ mo¿na by³o ludzi innych ni¿ twór-
cy spektakli i byæ mo¿e my�l¹cych inaczej. Na spektakle w sali, jak wspomi-

19 L. R a c z a k, E. W ó j c i a k, T. J a n i s z e w s k i, M. K ê s z y c k i: Teatr Ósmego Dnia
w miejscach nieteatralnych. W: Teatr w miejscach..., s. 235.

20 Kooperatywa-Liberte d�Expression i Poezja na ulice.
21 E. Wójciak w rozmowie z M. Mazurkiewicz, przeprowadzonej w 1992 roku. Archi-

wum autorki, s. 93.
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na³ Tadeusz Janiszewski, ludzie przychodzili utwierdziæ siê w tym, �¿e inni
s¹ tacy jak oni [...] przez inny kontakt mo¿na siê by³o utwierdziæ, [...] ¿e nie
jest siê wariatem, albo potencjalnym samobójc¹�. Na ulicy takiego potwier-
dzenia aktorzy nie mogli byæ pewni, st¹d pierwsz¹ emocj¹, jak¹ przywo³uj¹
we wspomnieniach z grania na ulicy, jest strach.

Obie te grupy wygna³a na ulicê istotna potrzeba, chêæ choæby chwilowe-
go zdobycia przestrzeni nale¿¹cej do �nich� oraz co�, co Wojciech Krukow-
ski nazwa³ ��wiadomo�ci¹ spo³ecznej inspiracji swego dzia³ania�22.

Oba te zespo³y swoj¹ twórczo�ci¹ ukszta³towa³y takie widzenie teatru
ulicznego, ¿e przynajmniej w polskim kontek�cie �uliczny� znaczy³o mniej
wiêcej to samo, co polityczny, spo³ecznie zaanga¿owany, czyli �alterna-
tywny�.

I tak, nie charakteryzujê �teatru alternatywnego� w opozycji do �teatru
tradycyjnego�, teatru zawodowego czy teatru instytucjonalnego, tylko �
analogicznie do u¿ycia terminu �alternatywny� we wspó³czesnych naukach
spo³ecznych � jako teatr proponuj¹cy b¹d� realizuj¹cy w sposób pozytyw-
ny (nie poprzez destrukcjê) pewn¹ wizjê �ulepszenia �wiata�, tak¹ jednak,
która nie ro�ci sobie pretensji do bycia jedyn¹ czy wszechobowi¹zuj¹c¹. Jest
to teatr, którego estetyka, co przyjmujê za Theodorem Shankiem, odsy³a
w stronê problemów pozaestetycznych, znajduj¹cych siê poza granicami sa-
mego dzie³a, spo³ecznych23.

Z takim mniej wiêcej pojmowaniem teatru ulicznego wkroczyli�my
w lata 90. ubieg³ego wieku. Widaæ to by³o np. po tym, ¿e pocz¹tkowo ulicz-
ne spektakle prezentowane na festiwalu teatralnym Malta uto¿samiano ze
sztuk¹ �alternatywn¹�. Byæ mo¿e zreszt¹ jeszcze na pocz¹tku lat 90. uto¿sa-
mienie takie by³o uprawnione, bo jak mówi³a w 1994 roku Wójciak:

[...] w teatrze ulicznym przechowa³o siê najwiêcej z tego, co by³o podsta-
wow¹ warto�ci¹ teatru alternatywnego, a przynajmniej podej�cie do sa-
mego �bycia z widzami�24.

Powrócê teraz do tytu³owego pytania: czy obecnie mo¿liwy jest jeszcze
alternatywny teatr uliczny?

Pod koniec lat 60. Richard Schechner, opisuj¹c implikacje spo³eczne wyni-
kaj¹ce z organizacji ¿ycia teatralnego w teatrach-przedsiêbiorstwach, pisa³:

22 W. K r u k o w s k i: Wywiad w³oski. W: Akademia Ruchu. Red. T. P l a t a. Warszawa
2003, s. 65.

23 Zob. J. O s t r o w s k a: Teatr alternatywny � próba definicji zjawiska z perspektywy
zdesperowanego kulturoznawcy. �Kultura Wspó³czesna� 2004, nr 3; T. S h a n k: American
Alternative Theatre. New York 1982, s. 1�7.

24 L. R a c z a k, E. W ó j c i a k, T. J a n i s z e w s k i, M. K ê s z y c k i: Teatr Ósmego Dnia...,
s. 241.
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Teatry skupione s¹ w rozrywkowej dzielnicy miasta; przedstawienia urz¹-
dza siê w czasie luzów w tygodniu roboczym lub w czasie dni powszech-
nie wolnych od pracy. Teatr, który sam stanowi model procesu merkantyl-
nego, nie mo¿e przeszkadzaæ w tym procesie. Zwraca siê on do klas �red-
nich i odci¹ganie ludzi od ich zajêæ by³oby tu uwa¿ane za nieprzyzwoite.
W dzielnicy teatralnej podsyca siê apetyt konsumentów, proponuj¹c ca³y
zestaw przedstawieñ [...]. Konkurencja miêdzy teatrami jest za¿arta, ale
walka toczy siê tu o klientelê, a nie o wyró¿nienie. Je�li takie wyró¿nienie
nastêpuje, s³u¿y do przyci¹gniêcia jeszcze liczniejszej klienteli25.

Ucieczk¹ przed przedstawion¹ przez Schechnera diagnoz¹ wydawa³ siê w³a-
�nie teatr na ulicy � darmowy, we wspólnej, publicznej przestrzeni, nie pod-
daj¹cy siê prawom rynku, ulotny i spontaniczny. Z dzisiejszej perspektywy
� droga, jak¹ przeszed³ teatr uliczny od bycia wyrazicielem buntu do obec-
nej niek³opotliwej rozrywki dla mas, jest niepokoj¹co podobna do tej, jak¹
przeszed³ teatr w budynkach.

Czy obecnie mo¿na spotkaæ teatr na ulicy? Niekoniecznie. Mo¿liwe jest
to zwykle w pewnych szczególnych okoliczno�ciach, które nazywaj¹ siê fe-
stiwalami. A do tych imprez znakomicie zaczyna pasowaæ opis Schechnera.
Teatry skupione s¹ w pewnej czê�ci miasta, zwykle w s³ynnych �miejscach
nieteatralnych�. Co to za przestrzenie? Podajê przyk³ady z trzech w 2006
roku festiwali teatru ulicznego: Poznañ (Malta) � rekreacyjne tereny nad
Malt¹ b¹d� �miasto w mie�cie�, czyli Stara Rze�nia; Warszawa (Sztuka Uli-
cy) � park Agrykola, Pole Mokotowskie; Szczecin (Arty�ci Ulicy) � dzie-
dziniec zamkowy, kampus uniwersytecki w by³ych koszarach, wiêc dobrze
od miasta odizolowany. Czas � wydzielony, chcia³oby siê powiedzieæ: od-
�wiêtny, ale mo¿e jednak wybrany tak, by �nie odrywaæ od procesu mer-
kantylnego� i �nie odci¹gaæ ludzi od zajêæ�? Festiwal, podobnie jak dzielni-
ca teatralna, �podsyca apetyt konsumentów, proponuj¹c ca³y zestaw przed-
stawieñ�. I czy¿ nie sta³o siê prawd¹ to, ¿e �konkurencja miêdzy teatrami
jest za¿arta, ale walka toczy siê tu o klientelê, a nie o wyró¿nienie�, skoro
miar¹ sukcesu jest to, ile tysiêcy widzów by³o na spektaklu. I choæ teatr
obywa siê bez budynku, to przecie¿ od �ulicy� te¿ siê izoluje, od jej cha-
otyczno�ci i nieprzewidywalno�ci.

Teatr wycofuje siê z przestrzeni publicznych. Byæ mo¿e jednym z powo-
dów jest to, ¿e coraz mniej jest w miastach przestrzeni publicznej. Przestrzeñ,
niegdy� wspólna, nale¿¹ca do mieszkañców, do mitycznego niemal �ludu�
z tekstu Wolickiego, teraz znów siê prywatyzuje, zaczyna nale¿eæ, oczy-
wi�cie w sposób bardziej pluralistyczny ni¿ w PRL-u, do kogo� (miasta, któ-
re uto¿samia siê z zarz¹dc¹, a nie ze wspólnot¹ � polis; w³a�ciciela sklepu,
parkingu, placu, mieszkañców zamkniêtego osiedla, prywatnej uliczki). Co

25 R. S c h e c h n e r: Z zagadnieñ poetyki dzie³a teatralnego. �Dialog� 1976, nr 5, s. 116.
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wiêcej (na co zwróci³a uwagê Ewa Rewers), obecnie nast¹pi³o rozszczepie-
nie �idei polis oraz praktyk ponowoczesnego (postindustrialnego) miasta�26.
W�ród miejsc, w których owo rozszczepienie jest wyra�ne, Rewers wymie-
nia m.in. wspomniane ju¿ �k³opoty z ustaleniem, kto ma prawo do miasta�
oraz �przeniesienie agory do przestrzeni mediów publicznych�27.

Dla moich dalszych rozwa¿añ szczególnie istotna pozostaje ta druga kon-
statacja. Teatr uliczny lat 70., 80. i jeszcze pocz¹tku lat 90. (by przypomnieæ
choæby pocz¹tki Teatru �Biuro Podró¿y� i jego jednorazowe akcje uliczne
jak Mieszkanie dla ¿aka28, czy uliczne dzia³anie nawo³uj¹ce do poparcia kandy-
datury Tadeusza Mazowieckiego na prezydenta) by³ teatrem wkraczaj¹cym
na agorê, próbuj¹cym ustanowiæ choæby jej namiastkê w �politycznie-spry-
watyzowanym� mie�cie. Teraz agora istnieje, lecz nie w przestrzeni realnej,
ale wirtualnej, a tam teatr wkroczyæ nie mo¿e, bo przestanie byæ teatrem
(byæ mo¿e moje stanowisko jest w tej kwestii bardzo pryncypialne, lecz upie-
ram siê, ¿e do zaistnienia teatru potrzebny jest bezpo�redni, a nie jedynie
natychmiastowy, kontakt wykonawców i odbiorców).

Choæ wydaje mi siê, ¿e tê walkê teatr odda³ walkowerem � przedk³a-
daj¹c bezpieczeñstwo prezentowania artystycznych wizji w wyizolowanych
przestrzeniach plenerowych ponad interakcjê z chaotyczn¹ przestrzeni¹ ¿y-
wej ulicy. Wycofa³ siê z walki ze Spektaklem, jaki toczy siê na niej codzien-
nie. Chc¹c wkroczyæ na ulicê, wchodzi³by w rzeczywisto�æ ju¿ raz steatrali-
zowan¹, bo, jak zauwa¿y³ Guy Debord:

Spektakl stanowi obecnie model spo³ecznie dominuj¹cego ¿ycia. Jest on
wszechobecnym potwierdzeniem wyboru ju¿ dokonanego [...]29.

Tak wiêc teatr na ulicy musi siê w³¹czyæ w ów spektakl samopotwier-
dzania albo odwrotnie � musi chroniæ siê z prezentowanymi przez siebie
w¹tpliwo�ciami, alternatywnymi rozwi¹zaniami w przestrzeniach pozornie
otwartych, lecz w istocie rzeczy wyizolowanych z normalnego ¿ycia miasta.
W rezultacie teatr w przestrzeni otwartej, podobnie jak niegdy� salowe spek-
takle Teatru Ósmego Dnia s³u¿y utwierdzeniu, �¿e inni s¹ tacy jak oni�.

26 E. R e w e r s: Post-polis. Kraków 2005, s. 5.
27 Ibidem.
28 W przej�ciu podziemnym w centrum Poznania aktorzy ustawili ³ó¿ko i kilka typo-

wych mieszkalnianych sprzêtów i tam �mieszkali�. Nie by³a to jednak tylko demonstracja
artystyczna podnosz¹ca codzienno�æ do rangi dzie³a sztuki, lecz akcja mówi¹ca o tym,
¿e studenci w Poznaniu s¹ �bezdomni�, bo nie ma dla nich dostatecznej liczby miejsc
w akademikach, a wynajêcie pokoju czy mieszkania jest bardzo trudne � zarówno
z przyczyn ekonomicznych, jak i obyczajowych.

29 G. D e b o r d: Spo³eczeñstwo Spektaklu. Prze³. A. P t a s z k o w s k a. Gdañsk 1998,
s. 12.
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Okoliczno�ci te rodz¹ jednak sytuacjê komunikacyjn¹, któr¹ nazwa³am
na moje potrzeby �gettem przekazu�. Zilustrujê to na przyk³adzie Arki
Teatru Ósmego Dnia, ogl¹danej przeze mnie w Szczecinie, w �rodku nocy,
na dobrze wyizolowanym z miasta koszarowym kampusie uniwersyteckim
(bo nie mo¿na �ludziom dobrej roboty� przeszkadzaæ w spaniu, a efekty
teatralne najlepiej s¹ widoczne w �naturalnie wyciemnionej� przestrzeni,
wiêc nie mo¿na graæ spektaklu wcze�niej). Bardzo humanistyczne przes³a-
nie wyg³oszone w imieniu milionów emigrantów tu³aj¹cych siê po ziemi
zobaczy³o kilkaset osób, z których znaczna czê�æ dobrze zna³a twórczo�æ
Ósemek i bez ich spektaklu te¿ by³a pe³na wspó³czucia dla tu³aczy.

Szalenie widowiskowa forma tego przedstawienia, jego rozbuchana te-
atralno�æ powoduje, ¿e dosyæ ³atwo w jego odbiorze mo¿na zatrzymaæ siê
na poziomie wy³¹cznie estetycznym, ch³on¹æ wspania³e widowisko, bez przej-
mowania siê tre�ci¹ (tym bardziej, ¿e anegdota tego przedstawienia jest nie-
zwykle w¹t³a i daje siê stre�ciæ w trzech zdaniach). Nie zmienia to jednak
faktu, ¿e jako przedstawienie ogl¹da siê Arkê bardzo dobrze.

Ofiarami obecnego sposobu istnienia teatru w przestrzeni otwartej stali
siê aktorzy Strefy Ciszy, czego dowodem jest �klêska komunikacyjna�, jak¹
ponie�li w swoim znakomitym i niezwykle m¹drym spektaklu. Nauka latania
pozornie operuje dobrze przez Strefê opanowan¹ technik¹ swobodnej zaba-
wy z widzem. Widzowie zapraszani s¹ na pocz¹tku przedstawienia na ³ó¿-
ka, usadzani na nich i wrêcza im siê tabliczki z numerami. Wygl¹da to wszyst-
ko na dobr¹ zabawê. Nawet kiedy okazuje siê, ¿e ³ó¿ka staj¹ siê wiêzieniem,
a naganiacze � stra¿nikami. Widzowie w przestrzeni gry poddawani s¹
�miêkkiemu zniewoleniu�, nikt ich nie upokarza (a je�li ju¿, to nie za bar-
dzo), oczekuje siê od nich jedynie ��miesznych� i niegro�nych dzia³añ, np.
nadmuchiwania jarmarcznych, niebywale czerwonych baloników w kszta³-
cie serc, za co w nagrodê dostaj¹ chrupki i poduszki, na których mog¹ wy-
godnie usi¹�æ (odmówiæ nie mo¿na, jak mówi³ ormowiec w Rozmowach kon-
trolowanych Sylwestra Chêciñskiego: �Trzeba wzi¹æ i grzecznie podziêko-
waæ�). Rozbawieni swoim poddawaniem siê zniewoleniu ludzie nie reaguj¹
(a mo¿e nawet nie zauwa¿aj¹), kiedy jeden z nich � niepokorny �zostaje
znikniêty� za szpitalnym parawanem. Jedyny bunt, na jaki zdobyli siê wi-
dzowie, to obrona poduszek, na jakich siedzieli. Kiedy stra¿nicy otwieraj¹
�bramy wiêzienia� � nikt siê nie rusza. Dopiero krzykiem aktorzy zganiaj¹
widzów z ³ó¿ek i ustawionych w karny dwuszereg wyprowadzaj¹ poza prze-
strzeñ gry. Kiedy stra¿nicy rozchodz¹ siê, bezradny dwuszereg stoi, jeszcze
przez d³u¿sz¹ chwilê rozgl¹daj¹c siê niepewnie wokó³, zanim zdecyduje siê
rozpocz¹æ �naukê latania�. (Z relacji aktorów wiem, ¿e francuscy widzowie
na festiwalu w Aurilliac reagowali inaczej. Pytaniem pozostaje natomiast to,
czy dzia³o siê tak dlatego, ¿e byli bardziej odporni na �zniewolenie�, czy te¿
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30 Biuro Podró¿y w Iranie. �Pyrania� [Dodatek do �Gazety Wyborczej�, Poznañ],
20.10.2006.

dlatego, ¿e francuska tradycja uprawiania teatru na ulicy nauczy³a ich ³a-
twego wchodzenia w interakcje z wykonawcami spektakli).

Dla mnie wymowa tego spektaklu oraz nawi¹zania do historycznych ju¿
przedstawieñ teatru buntu (The Brig � zwracanie siê do widzów za po�red-
nictwem numerów jako imion w³asnych i bezosobowy sposób ich traktowa-
nia, a tak¿e centralna stra¿nica podobna do wie¿y z Money tower The Living
Theatre) by³y oczywiste. I z przera¿eniem patrzy³am, jak ³atwo mo¿na znie-
woliæ ca³kiem spor¹ grupê ludzi (oko³o 60 osób), która nie chcia³a siê zupe³-
nie broniæ przed tym zniewoleniem. Mo¿e dlatego, ¿e by³ to tylko teatr?
Chocia¿ by³ to tylko teatr?

Nie podejmujê siê udzieliæ jednoznacznej odpowiedzi na tytu³owe pyta-
nie. Klêska (a mo¿e i nie?) spektaklu Strefy Ciszy pokazuje bardzo dobitnie,
jakim przewarto�ciowaniom uleg³ teatr, który u swych pocz¹tków pragn¹³
stan¹æ w�ród ludzi, na agorze i zabraæ g³os w istotnej dla spo³eczno�ci spra-
wie. W przestrzeni miejskiej nie ma ju¿ agory, teatr uliczny sta³ siê plenero-
w¹ rozrywk¹ klasy �redniej, bo sam siê tak traktuje i tak traktuj¹ go widzo-
wie. Je�li nawet chce jeszcze zabieraæ g³os w wa¿nych dla spo³eczno�ci spra-
wach, robi to coraz czê�ciej jêzykiem karnawa³owej zabawy. I nic dziwnego,
¿e trudno zrozumieæ, o co te¿ mo¿e mu chodziæ. Ulica sta³a siê obecnie miej-
scem �antyteatralnym�, jej w³asna spektaklowo�æ jest w stanie skutecznie
wyt³umiæ akcjê teatraln¹, agora jest ca³kiem gdzie indziej, a widza nikt ju¿
chyba nie chce �przy³apywaæ�, woli zaprosiæ, czy wrêcz �zakontraktowaæ�
biletem.

Nie jestem przeciwniczk¹ teatru na ulicy (ten obecnie uto¿samia siê
z wystêpami ulicznych klaunów, ¿onglerów czy �¿ywych pos¹gów�), czy
w³a�ciwiej by³oby powiedzieæ �teatru w przestrzeniach otwartych�, wrêcz
przeciwnie, bardzo go lubiê. My�lê jednak, ¿e pora go odmitologizowaæ,
zapomnieæ o kalkach my�lowych, które ka¿¹ pisaæ o teatrze �demokratycz-
nym�, wspólnotowym, wychodz¹cym ku ludziom, zagarniaj¹cym ca³¹ miej-
sk¹ przestrzeñ. Bo zmieni³ siê i teatr, i �wiat wokó³ niego.

Smutnym podzwonnym dla alternatywnego teatru na ulicy mo¿e byæ
zdanie Paw³a Szkotaka, lidera Biura Podró¿y, re¿ysera spektakli takich jak
Giordano czy Carmen Funebre. Zapytany, w kontek�cie negocjacji z cenzur¹
w Iranie dotycz¹cych grania �winiopolis, czy wyobra¿a sobie powrót czasów
cenzury w Polsce, Szkotak odpowiedzia³: �[...] Je�li by wróci³y, to trzeba by
siêgn¹æ po znacznie bardziej radykalne �rodki ni¿ spektakl teatralny�30.
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Joanna Ostrowska

Is the alternative street theatre still possible?

S u m m a r y

The author analyses a changing place of the street theatre in the contemporary the-
atrical life. Created in Poland, as the theatre of rebellion by alternative groups in the
beginning, it has recently become a mass entertainment and undergone evolution similar
to the one experienced by the theatre in a building. It partially results from the fact that the
street has ceased to be treated as a concrete real space and changes that happened in the
culture itself. The street is no longer a public space and agora so the theatre which appears
on it is treated not as �the voice of the people�, but as yet another manifestation of the
spectacle.

Joanna Ostrowska

Ob ein alternatives Gassentheater überhaupt noch möglicht ist?

Z u s a m m e n f a s s u n g

In ihrem Text befasst sich die Verfasserin mit der Rolle des Gassentheaters im heuti-
gen Theaterleben. Das in Polen als Widerstandstheater entstandene, zuerst nur von alter-
nativen Künstlern geschaffene Gassentheater, nach seiner Weiterentwicklung, die dem in
Gebäuden geschaffenen Theater ähnlich war, wird heute zur Massenunterhaltung. Da
eine Strasse als kein konkreter, realer Raum mehr betrachtet ist und da sich die Kultur
selbst sehr verändert hat, wird die Strasse zu einem öffentlichen Raum, zu einer Agora.
Das hier gespielte Theater ist also als keine �Volksstimme�, sondern als noch eine Manife-
station des Spektakels wahrgenommen.
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Gra¿yna Niewiadomska
Centrum Scenografii Polskiej Muzeum �l¹skiego
Katowice

W przestrzeni teatru-wystawy
Komunikat

Muzeum zawsze grawituje ku skostnieniu, jednak¿e �wiat sztuki [...] ujaw-
nia mechanizmy zas³aniaj¹ce czy zniekszta³caj¹ce nie tylko sam¹ sztukê,
ale procesy zachodz¹ce w kulturze, jednocze�nie nie narzucaj¹c s³usz-
nych rozwi¹zañ1.

�To, ¿e �wiat jest teatrem, a wszyscy ludzie aktorami� usprawiedliwia,
t³umaczy i czyni jakoby oczywist¹ intryguj¹c¹ formê autorskiego projektu
ekspozycji scenograficznych Jerzego Moskala. W miejscu, które w 1986 roku
powo³a³ do ¿ycia � id¹c za wieloletnimi planami-wizjami teoretyka i prak-
tyka plastyki teatralnej Zenobiusza Strzeleckiego, a zatem w tym w³a�nie
miejscu, w Centrum Scenografii Polskiej Muzeum �l¹skiego w Katowicach
� Moskal wystawia³ w bardzo szczególny sposób w latach 1986�2006 pro-
jekty, elementy scenografii, rekwizyty. Aura, w któr¹ je ubiera³, tj. przetwa-
rza³, zestawia³, ³¹czy³, powiêksza³, imitowa³, o�wietla³, a niekiedy animo-
wa³ i zanurza³ w �wiecie d�wiêków, czyni³a tak¿e niejednokrotnie uczestni-
ków tych seansów � aktorami.

Miejscem tych dzia³añ � chocia¿ nie tylko � by³a na ogó³ sala ekspozy-
cyjna Centrum Scenografii, maj¹ca kszta³t odwróconego L o powierzchni
430 m2 i wysoko�ci oko³o 3 m. Jej pod³oga, drewniana, udaje najprawdziw-
sze deski sceniczne, a pomalowany na czarno strop mo¿e �wch³on¹æ� nieje-
den mechanizm i ukryæ dyskretnie ka¿dy eksponat. Szczególny klimat tych

1 M. P o p c z y k: Wstêp. W: Muzeum sztuki. Antologia. Wstêp i red. M. P o p c z y k.
Kraków 2005, s. 37.
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pomieszczeñ zwielokrotnia³ ka¿dorazowo atmosferê stawania wobec ta-
jemnicy.

[...] nie potrafiê dzia³aæ w formach zastanych i kontynuowaæ [ich � G.N.]
w nieskoñczono�æ. Wychodzê z za³o¿enia, ¿e specyfika zbiorów sceno-
graficznych, które s¹ pierwocin¹ ka¿dego spektaklu teatralnego, specyfi-
ka projektów przeznaczonych do powiêkszenia ich w wiêkszej skali na
scenie, prost¹ drog¹ prowadzi je nie do �ciany, na której po prostu bêd¹
zawieszone, lecz do stworzenia na sali ekspozycyjnej swojego rodzaju
teatru projektów. Powiêkszone dekoracje na ca³¹ �cianê, projekty kostiu-
mów o wysoko�ciach ludzkich postaci, dzia³aj¹ w przestrzeni jako swo-
iste persony dramatu. Tego typu my�lenie towarzyszy³o mi przy organi-
zacji wystawy Andrzeja Stopki oraz prezentacji scenografii Lidii i Jerzego
Skar¿yñskich. By³a to jednak nieruchoma i milcz¹ca przestrzeñ2.

W innym miejscu artysta precyzyjnie wskazuje na pocz¹tek drogi, któr¹
pod¹¿a³ ju¿ potem konsekwentnie:

Niektóre wystawy i postawione w nich problemy krok po kroku prowa-
dzi³y mnie do marz¹cego mi siê od dawna teatru projektów. Pierwsza pró-
ba mia³a miejsce w Muzeum Archidiecezjalnym w Katowicach przy oka-
zji eksponowania projektów scenograficznych Wojciecha Sieciñskiego
do Pastora³ki [wed³ug Leona Schillera, spektakl z 1958 roku w Teatrze
Wspó³czesnym w Warszawie w re¿. Stanis³awy Perzanowskiej � G.N.].
Punktem centralnym sta³ siê powiêkszony do sporych rozmiarów projekt
mocno zgeometryzowanej dekoracji urozmaiconej drobnymi, zabawny-
mi kolorowymi formami [...]. Postanowi³em te elementy � jeszcze bar-
dziej powiêkszone � powtórzyæ, zawieszaj¹c je na ró¿nych wysoko�ciach
i w ró¿nych miejscach pod sufitem, komponuj¹c z nich przestrzeñ3.

Ten teatr projektów � jak zwyk³o siê ju¿ umownie nazywaæ kszta³t,
estetykê, manierê czy po prostu styl takiego w³a�nie wystawiania scenogra-
fii � czasami o¿ywa³. Sta³o siê to w ci¹gu minionych dwudziestu lat kilka-
krotnie w trakcie wystaw-widowisk: Postaæ4 (Centrum Scenografii Polskiej
Muzeum �l¹skiego w Katowicach, premiera 14 listopada 1993, wznowienia
1996 i 2000), Przestrzeñ (CSP M� w Katowicach, premiera 27 marca 1995,
wznowienia 1996 i 2000)5 oraz autobiograficznego My�lenia oczami (CSP M�

2 J. M o s k a l: Gdzie jest mój teatr? Rozmawia³a E. S z o p a. ��l¹sk� 1996, nr 7, s. 38.
3 J. M o s k a l: Gdzie jest mój teatr? Katowice 2002, s. 108.
4 I d e m: Postaæ. �Ziemia �l¹ska�. T. 5. Katowice 2005, s. 435. Dokumentacja spektaklu

� archiwum Centrum Scenografii Polskiej M� w Katowicach.
5 Dokumentacja spektaklu � archiwum Centrum Scenografii Polskiej M� w Kato-

wicach.
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w Katowicach, premiera 27 marca 2006)6 � summie twórczego ¿ycia Jerzego
Moskala, artysty grafika, scenografa, plakacisty, muzealnika, kreatora Cen-
trum Scenografii. Postaæ, Przestrzeñ i My�lenie oczami � te teatralizowane
lekcje muzealne, prelekcje, czy wrêcz wyk³ady dotycz¹ce dziejów teatru  �
by³y godzinnymi seansami, animowanymi b¹d� przez profesjonalnych tan-
cerzy-mimów, przez cz³onków offowych grup teatralnych b¹d� przez prze-
szkolonych pracowników Centrum Scenografii.

W grupie ekspozycji, które poruszy³y siê i przemówi³y, jest tak¿e niedu-
¿a wystawa-spektakl, rzec mo¿na etiuda, dwudziestominutowa, pt. Diab³y
z Loudun (Centrum Scenografii Polskiej Muzeum �l¹skiego w Katowicach,
premiera 27 lutego 2005), pokazana w ramach Festiwalu Sztuki Re¿yserskiej
�Interpretacje�, a po�wiêcona patronowi przegl¹du � Konradowi Swinar-
skiemu. Ekspozycja pokazywa³a w niecodziennym antura¿u projekty ko-
stiumów i przestrzeni pary wybitnych scenografów Lidii i Jerzego Skar¿yñ-
skich do opery Krzysztofa Pendereckiego pod tym samym tytu³em, wysta-
wionej w Hamburgu w 1969 roku.

Nale¿y jeszcze wspomnieæ o innej etiudzie, plenerowej, pt. Na pocz¹tku
by³a ku�nia, wystawionej w ramach dorocznych Kontraktów Ro�dzieñskich
w Katowicach w 2000 roku. Autorem scenariusza, komentarza, inscenizacji
i scenografii tych teatralizowanych wydarzeñ z pogranicza wystawy-doku-
mentu-teatru jest � podkre�lmy raz jeszcze � Jerzy Moskal.

Spektakl-wystawa Postaæ (�wiadomie zamiennie u¿ywam pojêæ wystawa-
-spektakl/spektakl-wystawa) zaanektowa³a ca³¹ przestrzeñ galerii. W jej gra-
nicach wykreowa³a trzy ró¿ne mikro�wiaty, trzy ró¿ne przestrzenie, trzy sce-
ny, a w³a�ciwie trzy scenowidownie. Prateatr ze swoim centrum � krêgiem
rytualnym, galeri¹ masek, koryfeuszem oraz uczestnikami spotkania, tj. wi-
dzami ciasno siedz¹cymi lub stoj¹cymi wokó³ nich. Dalej � po rozsuniêciu
�ciany-kurtyny � teren wype³niony powiêkszonymi w sztywnym materiale
do rozmiarów postaci ludzkiej projektami scenograficznymi kostiumów mi-
strzów polskiej scenoplastyki (m.in. Jana Kosiñskiego, Tadeusza Kantora, Te-
resy Roszkowskiej, Andrzeja Stopki, Zenobiusza Strzeleckiego, Józefa Szajny,
Janusza Wi�niewskiego), pomiêdzy które w trakcie seansu wchodzi publicz-
no�æ; wci¹gana sugestywnie przez animatorów, staje siê mimowolnie i aktora-
mi, i adresatami przedstawienia. I w koñcu � obszar wype³niony rzêdami
krzese³, nawi¹zuj¹cy do klasycznej przestrzeni teatralnej z polem obserwacji
i polem gry, który stopniowo zacznie nabrzmiewaæ elementami powiêkszonych
projektów scenografii (do Historyi o Chwalebnym Zmartwychwstaniu Pañskim
Andrzeja Stopki, w re¿. Kazimierza Dejmka w Teatrze Narodowym w War-
szawie w 1962 roku), by potem w my�l scenariusza widowiska � znikn¹æ.

6 Dokumentacja spektaklu � archiwum Centrum Scenografii Polskiej M� w Katowi-
cach.
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Spektakl-wystawa Przestrzeñ w swojej wersji premierowej i tylko pre-
mierowej (trwaj¹cej godzinê i 20 minut) tak¿e zaw³adnê³a, w drugiej czê�ci,
widowni¹, sytuuj¹c j¹ na terenie tradycyjnie zastrze¿onym dla aktorów b¹d�
elementów scenografii. Ale wersja ostateczna tego spektaklu, skrócona, to-
czy³a siê w przestrzeni jednolitej dla widzów i aktorów, choæ z umownym
podzia³em na widowniê i nader � w stosunku do niej � g³êbok¹ scenê.

Jednak unieruchomiona w wydzielonym dla niej sektorze publiczno�æ
postawiona zosta³a tutaj wobec innych wyzwañ � nieustannie pulsuj¹cego
obszaru akcji. Otwiera³ siê on przed ni¹ lub zamyka³, wyd³u¿a³ b¹d� kur-
czy³. By³ na wyci¹gniêcie rêki albo oddala³ siê. Dawa³ tak¿e wra¿enie doj-
muj¹cej obecno�ci i zarazem samotno�ci we wszech�wiecie, jak i uwiêzienia
w przestrzeni niemal bez wyj�cia. Dzia³o siê tak za spraw¹ pozostaj¹cych
w nieustannym, wertykalnym i horyzontalnym, ruchu elementów sceno-
grafii; ow¹ pulsacjê wzmaga³y tak¿e rzucane na trzy typy ekranów przezro-
cza (jeden okr¹g³y, dwa prostok¹tne, tylna �ciana miejsca akcji). Kinetykê
obiektów, ilustruj¹cych dzieje naturalnej przestrzeni cz³owieka oraz teatral-
nej, umownej (np. rajskie drzewko, dolmeny, s³oñce, ksiê¿yc, kub, wóz cu-
downo�ci, otwieraj¹ca siê i zamykaj¹ca �ciana, zau³ek uliczny), wspomaga³y
precyzyjnie prowadzone, niemal rze�bi¹ce przestrzeñ �wiat³o i szczególna
tutaj, w³a�nie w tym spektaklu, a obecna tak¿e we wszystkich wspomnia-
nych animacjach Moskala, materia d�wiêku.

Spektakl-wystawa My�lenie oczami anektuje � jak wcze�niejsza Postaæ �
ca³¹ przestrzeñ ekspozycyjn¹, wype³nion¹ elementami niezbêdnymi w pro-
wadzeniu narracji o ¿yciu i dziele twórcy, splecionym nieroz³¹cznie z histo-
ri¹ swojego narodu. W centralnym miejscu pierwszego ramienia galerii znaj-
dowa³a siê potê¿na tarcza tzw. zegara dziejów, a wokó³ niego � rzêdy ma-
kiet teatralnych, plakaty teatralne i sporych rozmiarów formy przestrzen-
ne, jakby wyjête z nich, a s³u¿ebne w stosunku do s³ów narracji, p³yn¹cej �
jak w ka¿dym z dotychczasowych spektakli � z offu. Te elementy przestrze-
ni stosownie do za³o¿eñ scenariusza pozostawa³y w ruchu dziêki specjal-
nym zabiegom animatorów. Prezentowali oni frontalnie � wobec siedz¹cej
na razie naprzeciw tego �obrazu� publiczno�ci � teatr artysty.

Druga czê�æ spektaklu za³o¿y³a poderwanie publiczno�ci z miejsc. Te-
atralny, zapraszaj¹cy gest aktorów poprowadzi³ j¹ teraz na wystawê kola¿y
i fotografii ze scenograficznych realizacji Moskala. Ale i tu teatr toczy³ siê
dalej. Nak³adaj¹ce siê na siebie pola gry i obserwacji, ruch potê¿nego reflek-
tora tn¹cego ostr¹ czerwieni¹ monochromatyczn¹ teraz przestrzeñ i o¿ywa-
j¹cy w pustce zau³ka trójwymiarowy orze³ ze s³upa og³oszeniowego, który
roz�wietla³a rytmicznie w ciemno�ciach zamarkowana sygnalizacja milicyj-
nej suki, zdawa³y siê intensyfikowaæ zbiorowe prze¿ycia wymieszanych ze
sob¹ widzów, �eksponatów�, aktorów.
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Poza wzajemn¹ gr¹ oraz zmiennymi relacjami przestrzeni scenicznej
i przestrzeni widza w teatralizowanych ekspozycjach Centrum Scenografii
(Postaæ, My�lenie oczami) wart¹ zbadania jest przestrzeñ tekstowa buduj¹ca
konsekwentnie � gdy wy³¹czymy zmys³ wzroku � teatr foniczny, radio-
wy, teatr wyobra�ni. Tu prym ze wzglêdu na wielostronno�æ, bogactwo fak-
tury d�wiêkowej, tak¿e tej � wydawa³oby siê � asemantycznej, wiedzie
spektakl Przestrzeñ; jego prolog rozgrywa³ siê zreszt¹ w zupe³nych ciemno-
�ciach, sugeruj¹c zaproszenie do wspó³kreowania obrazu, który niebawem
� w sensie wizualnym � otworzy³ siê przed uczestnikami seansu.

Ten segment d�wiêkowy wszystkich spektakli � prymarny, wiod¹cy
w stosunku do pozosta³ych � g³osem niewidzialnego narratora-sprawcy,
obudowanym ró¿nymi d�wiêkami, w tym utworami muzycznymi wszyst-
kich czasów � powo³ywa³, rodzi³, kreowa³ przestrzeñ widzialn¹; obrazy
s³uchowe i sceniczne przeplata³y i wspiera³y siê nawzajem.

Scalenie wszystkich typów powo³anych przez artystê przestrzeni: tek-
stowej, scenicznej, gestycznej, tj. tworzonej przez cia³a i ruchy aktorów, fo-
nicznej oraz wykreowanej przez rzucane na ekrany przezrocza � da³o re-
zultat sporej kondensacji efektów inscenizacyjnych. Ta megaprzestrzeñ �
dodana do przestrzeni wewnêtrznej widza, zrodzonej z cudzych snów
i dziêki wci¹gniêciu go do teatru wspólnoty, gdzie scena i widownia tworz¹
jedno�æ � sprawia, ¿e miar¹ si³y teatralno�ci tych spektakli jest w³a�nie ona
� przestrzeñ.

�W ca³ej swojej pracy scenograficznej zmierza³em do kinetyczno�ci� �
podkre�la Moskal. I dalej:

Tendencja tworzenia dominant plastycznych, ich kszta³towania siê na
oczach widza, ujawni³a now¹ ideê. Znalaz³y w niej odbicie moje do�wiad-
czenia ze scenariuszami dzia³añ plastycznych, ruchu i zmiany obrazu
w teatrze i telewizji, my�lenie monta¿owe.

Pocz¹tkowo postawi³em sobie zadanie pokazania w sposób nietypo-
wy roli scenografa w kreowaniu wizerunku plastycznego postaci i prze-
strzeni scenicznej. Pracowa³em nad scenariuszem wiele miesiêcy. Otacza-
³y mnie sterty odrysowanych ikonograficznych oraz pojedynczych karte-
czek z coraz bardziej koniecznymi wypisami ze stosów ksi¹¿ek. Do dzi-
siaj tkwi¹ w nich tysi¹ce (dos³ownie!) ¿ó³tych, maleñkich zak³adek. Ogrom
zgromadzonego materia³u, pomys³y rosn¹ce jak dro¿d¿e, zmusi³y mnie
do urealnienia postawionego sobie zadania i rozdzielenia tematów. Tak
powsta³ cykl �... a to teatr w³a�nie ��7.

Artysta, �wiadomy tego, i¿ �dyryguje przestrzeni¹�, komentowa³ jesz-
cze:

7 J. M o s k a l: Gdzie jest mój teatr? Katowice 2002, s. 108.
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Teatralno�ci dodawa³y widowiskom olbrzymie projekcje slajdów, budo-
wanie i znikanie dekoracji, wy³aniaj¹ce siê z bia³ej �ciany � jak z kartki
papieru � powiêkszone projekty kostiumów, poruszana rêcznie du¿a ob-
rotówka [...], niespodziewanie pojawiaj¹ca siê p³aszczyzna �ciany, z któ-
rej powstawa³y niespodziewane uk³ady przestrzenne8.

Pamiêtaj¹c, ¿e �muzeum zawsze grawituje ku skostnieniu�, Moskal intu-
icyjnie poszukiwa³ takiej materii/kszta³tu/formu³y swojego Centrum (nie
pozwala³ na przyk³ad na obdarzanie nazw¹ muzeum tego miejsca), które
przywraca³yby prezentowanym dzie³om � ¿ycie.

To w³a�nie teatr, podsumujmy, ze sw¹ arcykategori¹ � zmienn¹ prze-
strzeni¹ � okazuje siê gwarantem tego zamys³u; statyczna w tradycyjnej
sali ekspozycyjnej przestrzeñ, puszczona tutaj w ruch, poruszy³a przykuty
na ogó³ w galeriach do jednego miejsca eksponat. Przeistoczy³a tak¿e prze-
wodnika muzealnego w aktora-mima lub kaza³a mu, �z ukrycia�, snuæ swo-
j¹ opowie�æ. Krocz¹ce �wiat³o ekspozycyjne, którym na wybranych poka-
zach sterowa³ tak¿e widz, redefiniowa³o pojêcie tradycyjnego muzeum. Tym,
co obala³o konwencjê galerii dzie³ plastycznych (tu: scenograficznych), by³
w³a�nie ów o¿ywczy styk dwu rzeczywisto�ci, dwu �wiatów: przestrzeni
teatru i muzeum; ponadto publiczno�æ nawi¹zywa³a tu manualny kontakt
z obiektem, maj¹c tak¿e mo¿liwo�æ poruszania nim (np. Postaæ oraz wysta-
wy � Spoza kulis i W³adys³awa Daszewskiego przestrzeñ inscenizowana). A widz
móg³ to uczyniæ, gdy¿ galeriê wype³nia³y nietypowe, �podejrzane� ekspo-
naty, tj. reprodukcje. Reprodukcje w muzeum sztuki, podniesione do rangi
sztuki!

[...] dociera³o to do widza natychmiast. Dociera³o to, co niekoniecznie do-
strzeg³by sam, w parocentymetrowych projektach. Te sceniczne postacie
ludzkich wymiarów, wyciête po zewnêtrznym konturze, podparte od ty³u
drewnianymi podporami, tworzy³y przestrzenn¹ kompozycjê. Efekt teatral-
ny pog³êbia³ powiêkszony na wysoko�æ i szeroko�æ ca³ej �ciany projekt
dekoracji9.

To w³a�nie dziêki nim, dwu- i trójwymiarowym kopiom, tym �s³ugom
orygina³u�, trawestuj¹c my�l André Malraux z jego Muzeum wyobra�ni, ta
przestrzeñ sta³a siê dynamiczna i... dialoguj¹ca. I tylko dziêki nim i w takim
kszta³cie powo³anie tego �wiata � teatru projektów � sta³o siê mo¿liwe.
Rzec mo¿na � przestrzeñ prowokatora czyni¹cego n o w e.

8 Ibidem.
9 J. M o s k a l: Muzeum li to jeszcze czy ju¿ teatr? �Ko�ciuszki i Okolice� 2004, nr 3, s. 5.
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Gra¿yna Niewiadomska

In the space of the theatre-exhibition
An announcement

S u m m a r y

An interesting series of exhibitions was presented in the Centre of the Polish Sceno-
graphy, in the branch of the Silesian Museum in Katowice founded from the inspirection
of Zenobiusz Strzelecki 20 years ago. Their construction, poetics, expression and tone
are intriguing and upsetting. What were these events-shows under the common label
of �and that�s just the theatre like? A theatralised exposition or rather the theatre created
out of willingness to unconventionally tell the story about the history of the theatrical
characters and space (Postaæ [A figure], Przestrzeñ [Space]), and, finally the work of an artist-
stage designer whose life and works combined with the history of the nation (My�lenie
oczami [Eye-thinking], 2006). The material, unusual in the exhibition room, the presenta-
tions were composed of (the involvement of animators, sound, word, movement, sceno-
graphy and light) is though the quality of theatrical plays. An unusual relation between
the area of play and the area of the audience of the shows in question deserves the greatest
attention here.

A short announcement, informing, though not evaluating the phenomenon, pays
attention to the phenomenon in the history of museum exhibitions, i.e. the exhibitions
in the series of �and that�s just the theatre. Its first and foremost feature is unusual emotio-
nal tension the audience emanates, integrated with the theatrical space in a special
way. The aim of this announcement is to incline theologists and historians of culture,
aesthetics of exhibitions including, to study the role of a changing space in such areas
of cultural phenomena as theatralised expositions by Jerzy Moskal in the Centre of Sceno-
graphy.

Gra¿yna Niewiadomska

Im Bereich des Theaters-einer Ausstellung
Ein Bericht

Z u s a m m e n f a s s u n g

In dem Zentrum für Polnische Szenografie, der Abteilung des Schlesischen Museums
in Kattowitz, das vor zwanzig Jahren auf Zenobiusz Strzeleckis Anregung gegründet
worden ist, haben wir mit einem interessanten Ausstellungsstrom zu tun. Die Ausstellun-
gen mit ihrer Aufbau, Poetik und Ausdruck sind sehr spannend und beunruhigend. Was
sind eigentlich alle diese Ereignisse-Ausstellungen unter dem gemeinsamen Namen �und
das ist gerade Theater? Eine theatralisierte Ausstellung oder eher ein Theater, das aus der
Sucht, die Geschichten von den Gestalten und dem Theaterraum (Postaæ [Die Gestalt],
Przestrzeñ [Der Raum]) und von der Arbeit des Künstlers-Theaterbildners, dessen Leben
und Werke mit der Geschichte seines Volkes verflechtet waren (My�lenie oczami [Denken
mit den Augen], 2006) unkonventionell zu erzählen, entstanden worden ist. Der für einen
Ausstellungsraum einmalige Stoff, der bei den Aufführungen angewandt wurde (Anima-
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teure, Ton, Wort, Bewegung, Theaterbild, Licht) ist doch ein immanentes Element der
Schauspielkunst. Der außergewöhnlichen Relation zwischen dem Spielgebiet und dem
Publikumsgebiet muss hier besondere Aufmerksamkeit geschenkt werden.

In ihrem kurzen Bericht, der keine Bewertung sein sollte, möchte die Verfasserin,
auf das Phänomen der oben genannten Ausstellungen aufmerksam machen. Die Ausstel-
lungen rufen bei dem, mit dem Aufführungsraum sehr integrierten Publikum eine spezi-
fische Anspannung hervor und das findet die Verfasserin für ihr wichtigstes Merkmal. Mit
ihrem Bericht beabsichtigt sie, die Theaterkenner und Kulturhistoriker, darunter auch
Ausstellungsästhetiker, dazu bewegen, die Rolle des wechselhaften Raumes in den von
Jerzy Moskal im Zentrum für Szenografie veranstalteten theatralisierten Ausstellungen
zu untersuchen.
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