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Ksigzka stanowi probe przyblizenia naj-
nowszych badan poswieconych zagadnie-
niom przestrzeni. Zamieszczone w niej teksty
zostaly przedstawione na ogélnopolskie;
konferencji naukowej Przestrzenie we wspol-
czesnym teatrze i dramacie, zorganizowanej
przez Zaklad Teatru i Dramatu Uniwersytetu
Slaskiego, ktora odbyta sie 26 —27 pazdzier-
nika 2006 roku w Katowicach. Cho¢ obejmuje
szeroki przekroj zjawisk, nie zmierza — inie
mogta zmierza¢ — do caloSciowej i spdjnej
prezentacji problematyki, wobec ktérej staje
uwazny obserwator (a c6z dopiero krytyk
i badacz) tego, co dzieje si¢ obecnie w teatrze
czy szerzej — sztukach widowiskowych.

Na umykajaca , catos¢” sktadaja sie pro-
pozycje syntez i interpretacje, ale réwniez
— jak to zwykle bywa — rodzace sie przy
tej okazji pytania, do jakich sktaniajg dzisiej-
sze eksperymenty teatralne, pytania, ktére
nie tylko z perspektywy wspoélczesnego nam
czasu wymagatyby dalszej dyskusji. Obok
ujec teoretycznych oraz prezentujacych szcze-
golnie charakterystyczne dzi$ tendencje dra-
matopisarskie, inscenizacyjne i plastyczne
w zakresie ksztaltowania przestrzeni, zna-
lazly sie analizy czy to twérczosci poszczegol-
nych artystow, czy wybranych dramatéw
lub spektakli.
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Stowo wstepne

»Wezmy dowolng pustg przestrzen i nazwijmy ja »naga sceng«. Niechaj
W tej przestrzeni porusza sie czlowiek i niechaj obserwuje go inny cztowiek.
I to juz wszystko, czego trzeba, by spelnit sie akt teatru” — pisat Peter Brook
w 1968 roku', rozwazajac warunki odnowienia teatru, a jednoczeénie przy-
wolujac pamiec jego archaicznych poczatkow. Dzi$, na poczatku XXI wieku,
nieczesto mamy okazje myslec o tego rodzaju ascezie. Dyskusje o przestrze-
ni teatralnej prowokuje nade wszystko wspotczesna zréznicowana prakty-
ka artystyczna odznaczajaca sie niekonwencjonalnymi poszukiwaniami,
mocno, choé nieraz w niebezposredni lub dekonstrukcyjny sposéb, powia-
zana jednak przeciez z tradycja. Teatr, u swego zarania dziatajacy pod go-
lym niebem, w XX wieku odkrywa na nowo plener, chetnie wchodzi tez
w ,dawne” lub nietypowe obszary i architekture miejskiej przestrzeni. Tra-
dycyjny budynek teatralny, ktory przez kilka stuleci byt uéwieconga siedziba
teatralnych przedstawieri, ze sztywnym podziatem na scene i widownie,
raz po raz porzuca si¢ teraz dla wnetrz/ miejsc nieteatralnych albo reorgani-
zuje jego zwykla strukture, adaptujac — jako miejsce gry i miejsce spotkania
— dowolnie wybrana cze$¢, nieoficjalne czy ukryte pomieszczenia, rekwi-
zytornie, magazyny. Teatr, ktéry intensyfikuje przezycie i czasu, i przestrze-
ni, znacznie rozszerza w ten sposéb swoje mozliwosci jako sztuki sensual-
nej, zanurzonej w materii otaczajgcej rzeczywistosci.

Wsréd tych rozmaitych praktyk animacyjnych niebagatelne — i chyba
wcigz decydujace — znaczenie maja przeobrazenia, jakie zachodza w obre-
bie samej przestrzeni scenicznej, w jej konstrukcji i estetyce. Przemiany,

! P. Brook: Pusta przestrzeri. Przet. W. Kalinowski. Warszawa 1977, s. 25.
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ktére charakteryzuje rekompozycja relacji przestrzennych, multiplikacja, wy-
rafinowana gra iluzja, bedace rezultatem innowacyjnych rozwiazan plastycz-
nych, zwlaszcza za$ wykorzystania nowych mediéw elektronicznych. Te-
atralna scena chce dzi$ przycigga¢ widza ré6znorodnosciag wizualnych form,
modyfikuje swoje funkcje i znaczenie jako miejsce reprezentacji, co ma bez-
posredni zwiazek z ustepowaniem dominujacego przez kilka dziesiecioleci
modelu inscenizacji dramatu. Zmiany i nie mniej znaczace zréznicowanie
obserwuje si¢ réwniez w pisanych dla teatru tekstach. Z jednej strony, na
uwage zastuguje problem postrzegania relacji miedzyludzkich i wnetrza czto-
wieka, ekspansja srodowisk spotecznych do tej pory w dramacie nieobec-
nych i nowego bohatera, z drugiej — sposoby budowania przestrzeni dra-
matycznej, zalezne zaréwno od jezykowej narracji, jak i od srodkéw i tech-
nik, jakie proponuje wspolczesny teatr.

Ksigzka stanowi prébe przyblizenia najnowszych badan poswieconych
tym zagadnieniom. Zamieszczone w niej teksty zostaly przedstawione na
ogolnopolskiej konferencji naukowej Przestrzenie we wspotczesnym teatrze
i dramacie, zorganizowanej przez Zaklad Teatru i Dramatu Uniwersytetu Sla-
skiego, ktéra odbyta sie 26 —27 pazdziernika 2006 roku w Katowicach. Cho¢
obejmuje szeroki przekréj zjawisk, nie zmierza — inie mogla zmierza¢ — do
calosciowej i spdjnej prezentacji problematyki, wobec ktérej staje uwazny
obserwator (a c6z dopiero krytyk i badacz) tego, co dzieje sie obecnie
w teatrze czy szerzej — sztukach widowiskowych.

Na umykajaca ,,catos¢” skladaja sie propozycje syntez i interpretacje, ale
réwniez — jak to zwykle bywa — rodzace sie przy tej okazji pytania, do
jakich sklaniaja dzisiejsze eksperymenty teatralne, pytania, ktére nie tylko
z perspektywy wspolczesnego nam czasu wymagalyby dalszej dyskusji. Obok
ujec teoretycznych oraz prezentujacych szczegélnie charakterystyczne dzis
tendencje dramatopisarskie, inscenizacyjne i plastyczne w zakresie ksztatto-
wania przestrzeni, znalazly sie analizy czy to tworczosci poszczegolnych
artystow, czy wybranych dramatéw lub spektakli. Nie we wszystkich za-
mieszczonych tu tekstach przestrzen jest glownym kryterium analizy. Ze
wzgledu na specyficzng nature kategorii zarazem zrelatywizowanej i rela-
tywizujacej inne elementy w strukturze dzieta wpisuje si¢ w szerszy kon-
tekst interpretacyjny — poetyki autorskiej badz indywidualnego stylu twoércy
okreslonego przez wtasciwe mu érodki teatralnego wyrazu. Pragnac odczy-
ta¢ utwor czy catos¢ dorobku, autorzy traktuja kategorie przestrzenne jako
swoisty punkt wyjscia do uchwycenia i opisania struktury.

Ksiazka dzieli sie na trzy czesci podejmujace zagadnienie przestrzeni —
kolejno — w dramacie (dawniejszym i nowym), inscenizacji teatralnej i sce-
nografii oraz w przedstawieniach i projektach wykorzystujacych nowe me-
dia czy tez realizowanych w miejscach pozateatralnych. Ksztatt tomu okre-
Sla wiec, z jednej strony, specyfika opisywanych zjawisk, z drugiej — przy-
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jete przez autorow zasady selekcji materialu oraz metodologie badawcze.
Warto zreszta zaznaczy¢, ze kwestie metodologiczne to jeden ze stale prze-
wijajacych sie watkéw konferencji, a w czesci wystgpieri takze odrebny przed-
miot refleksji, nie mniej istotny niz ich aspekt poznawczy i interpretacyjne
ustalenia. Przestrzerr kreowang w teatrze/dramacie mozna rozpatrywac
z wielu réznych perspektyw (estetycznej, kulturoznawczej, antropologicz-
nej, socjologicznej etc.), ale jednocze$nie ewidentna jest sSwiadomos¢, ze dawno
przestaly wystarczac tradycyjne narzedzia analizy. Nie tylko w sytuacji, gdy
pierwszeristwo zyskuja media elektroniczne, rzeczywisto$¢ wirtualna i nowe
techniki reprezentacji; rowniez w przypadku projektéow, ktére — przynaj-
mniej pod wzgledem uzytych srodkéw — wydaja sie bardziej , konwencjo-
nalne”. Dlatego namyst nad konstrukcja, semantyka, aksjologia przestrzeni
— ,starej” czy nowej, fizycznej czy symbolicznej, obiektywnej czy subiek-
tywnej — nie moze nie korelowac¢ z poszukiwaniem odpowiednich form
dyskursu. Wielos¢ stosowanych perspektyw i jezykéw opisu oraz przywo-
tanych tradycji my$lenia wskazuje na r6znorodne i dalekie od wyczerpania
mozliwosci problematyzacji zagadnienia przestrzennosci, a zarazem decy-
duje o otwartym i niekonkluzywnym charakterze catosci. Zebrane wypo-
wiedzitaczy wszakze przekonanie o pierwszorzednym znaczeniu doswiad-
czenia i inscenizacji przestrzeni we wspolczesnym teatrze i dramacie, bedzie
przeto rzecza moze najpozyteczniejszg, jezeli stang sie one inspiracja do dal-
szych badan.

Ewa Wachocka
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Anna Krajewska

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza
Poznan

Narracyjne i dramatyczne ujecia przestrzeni
w dramacie XX wieku

Od przestrzeni mimetycznej do przestrzeni performatywnej

Sytuacja dramatu dzis jest wewnetrznie sprzeczna; z jednej strony, utrwala
sie powszechne przekonanie (miedzy innymi za sprawgq ksigzki Hansa-Thie-
sa Lehmanna Teatr postdramatyczny), ze oto wkroczyliSmy w epoke teatru
postdramatycznego i sam dramat przestaje by¢ potrzebny, z drugiej strony —
obserwowa¢ mozna niebywaty wplyw dramatu na ksztatt r6znych dyskur-
sOw wspolczesnej humanistyki, np. literaturoznawstwa, estetyki literackiej,
antropologii i socjologii literatury (tu z kolei w popularnym zasiegu gtéwnie
za sprawa ksigzki Ervinga Goffmana Cztowiek w teatrze zycia codziennego).

Pierwsza sytuacja pociaga za soba fakt zastepowania dramatu przez per-
formance. Tendencje te wspomaga tez odczucie nieobecnosci dramatu jako
rozpoznawalnej formy genologicznej (na naszych oczach gatunki ulegaja
zmaceniu lub podlegaja procesowi indywidualizacji) oraz brak polskich
wybitnych tekstow dramatycznych. Drugi krag spostrzezeri dotyczy powrotu
dramatu jako matrycy teoriopoznawczej i artystycznej okreslajacej wymiar
wspolczesnej kultury. Zatem zamieraniu dramatu jako formy literackiej to-
warzyszy wspanialy powr6t jego regul, ktore stuza dyskursom wspoétcze-
snej humanistyki. Od przeorientowania naszego myslenia z narracyjnego na
dramatyczne zaczyna sie w sztuce i nauce ponowoczesnos¢.

Konsekwencja przyjecia pierwszej perspektywy jest zacieranie sie granic
miedzy lekturg literacka a lektura teatralng, a nawet granic miedzy samym
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dramatem a teatrem. W drugim ujeciu w lekturach literaturoznawczych
wyraziScie dramatyczng linie wyznacza tradycja Michaita Bachtina (cudze-
go stowa, dialogicznosci, polifonii i karnawalizacji) oraz Jacques’a Derridy
(dekonstrukgji jako dziatania, inscenizacji tekstualnej, sceno-grafii).

Obszar pierwszy rodzi performance, pole drugie owocuje zwrotem per-
formatywnym. W przestrzeni mysli o dramacie spotykaja sie refleksje wy-
chodzace od strony teatru (Richard Schechner, Thomas Richards, Erika Fi-
scher-Lichte), z my$la literaturoznawcza prezentujaca takze zwrot perfor-
matywny w literaturze i sztuce (Joseph Hillis Miller, Jacques Derrida, Derek
Attridge), estetyczng (Rudiger Bubner, Paul de Man, Gianni Vattimo), an-
tropologiczna (Clifford Geertz). Przywolane nazwiska mozna uzupetnic sze-
regiem innych, mys$lenie dramatyczne okresla dyskursy wielu dyscyplin,
owocuje zarowno perspektywa historyczna, jak i wspoéltczesna.

Przeorientowanie poje¢ literaturoznawczych pod katem dramatu otwo-
rzylo wizje dramatycznej teorii literatury. Paradoksalnie poprzez te drama-
tycznie zinterpretowane pojecia (np. dramatyczne ujecie kategorii mimesis,
opis literackosci jako zdarzenia, dostrzezenie w interpretacji podstaw ago-
nu, rozumienie gatunku na sposéb performatywny itd. itp.) inaczej mozna
odczytywac takze samg istote dramatu.

Dziwic sie zatem nie nalezy, ze w epoce schytku klasycznie rozumianego
dramatu (z podziatem na akty i sceny, z rolami wyznaczonymi dla méwia-
cych bohateréow, z wyodrebniong jednoznacznie przestrzenia sceniczng itp.)
zainteresowanie wzbudza dramatyczna teoria'. Nie chodzi dzi$ tylko o po-
etyke, teorie czy nawet metodologie dramatu, ale wiasnie o dramatoznaw-
stwo jako nowa dyscypling, starajaca sie objac i opisac te tendencje w huma-
nistyce, ktére dramatycznos¢ uczynily swoja podstawa.

Przygladajac sie rozwojowi dwudziestowiecznej mysli o problemach te-
atru i dramatu, wymieni¢ mozna, w moim odczuciu, trzy gléwne, bardzo
wazne etapy. Powstanie i rozwoj teatrologii, wyrastajacej przede wszyst-
kim z pytania: jak opisa¢ ulotna sztuke teatru, majac na uwadze wypracowa-
na przez Wielka Reforme jej autonomie, ktére jednak zagubilo po drodze
dramat? Nowym etapem byto zatem po wielu latach porzucenie sporéw
o wazno$¢ teatralnej teorii dramatu i pokazanie sposobu odczytania drama-
tu jako tekstu literackiego zawierajacego dyspozycje teatralng. To skrzyzo-
wanie przy badaniu dramatu kryteriow literackich z kryteriami teatralnymi
przygarnialo dramat, z takiego myslenia rodzila si¢ dramatologia, ktéra
probuje dzié rozszerzaé swoje kregi, méwiac o rozmaitych kontekstach dra-
matu. Dramat jest tu osrodkiem, magnesem przyciggajacym do swego opisu
rozmaite narzedzia wypracowane przez rézne dyscypliny. Dramat odro-

1 O dramatycznej teorii pisatam takze w artykule: Doswiadczenie dramatyczne a estety-
ka performatywna. ,Ruch Literacki” 2006, nr 6.
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dzil sie i znalazl swe miejsce w nowoczesnie rozumianej teatrologii. Jest
jednak jeszcze i etap trzeci, ktéry charakteryzuje powstajaca na naszych oczach
dyscyplina, na okreslenie ktorej zaproponowatam nazwe dramatyczna teo-
ria. Zainteresowanie dramatem przychodzi z zewnatrz. Literaturoznawstwo,
estetyka, antropologia literacka potrzebuja dramatu. Odwraca sie kierunek
oddzialywania — to dramat promieniuje swym $wiatlem, stanowigc dla in-
nych dyskurséw, np. literaturoznawczego, estetycznego, antropologiczne-
go, filozoficznego, kulturoznawczego, nowy, wazny uklad odniesienia. Nie-
mala role odegrat tu zwrot performatywny w literaturoznawstwie, dzieki
ktéremu do jezyka réznych teorii literatury weszly pojecia zwiazane z dra-
matem (zdarzenia, inscenizacji, agonu, sporu, dialogu, parabazy, sceny itp.).
Zatem jesli na gruncie teatrologii méwienie o performance dotyczy przede
wszystkim relacji teatru i rytualu, happeningu itp., pozostajemy wcigz na
gruncie teatru. Jesli spojrzymy od strony dramatologii, analizowac bedzie-
my dramat w kategoriach wystepowania w nim wypowiedzi performatyw-
nych, opisywaé nowe uklady relacji odbiorczych, obserwowa¢é przeksztal-
cenia ku innym koncepcjom literackosci i teatralnoéci. Jesli 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 stat sie zatem ,,stuga trzech
panéw” (literatury, teatru i... literaturoznawstwa).

* * *

Narracyjne ujecia przestrzeni w dramacie wiaza sie z opowiadaniem hi-
storii, a zatem jedynie typ dramatu, ktéry operuje dialogiem jako podsta-
wowym Srodkiem retorycznym (de Mana retoryka jako zespét tropow
i jako perswazja), mogt linearnie budowag, rozwija¢ przestrzen (dzieki ta-
kim figurom/zabiegom jak: posel, méwienie na stronie, powiernik). Przej-
Scie dialogu w glos niweluje narracyjne myslenie i powolywanie przestrze-
ni. Druga tendencja prowadzi do interioryzacji dramatu. Z rozmaicie rozwi-
jana formulg dramaturgii subiektywnej zwigzana jest silnie odczuwana nie-
pewnosc¢ ontologiczna.

Przestrzen performatywna — w moim odczuciu — zdominowata dra-
mat wspolczesny zwlaszcza w jego nurcie, ktéry mozna by nazwac drama-
tem niekartezjaniskim. Zaczeto sie wszystko, jak sie wydaje, w teatrze ab-
surdu, gdy Kartezjariskie ,mysle, wiec jestem”, stawiajace znak réwnosci
miedzy istnieniem a my$la, zastapilo przeSwiadczenie Berkeleya ,istnie¢, to
znaczy by¢ postrzeganym”, akcentujace zmienny punkt odniesienia zwigza-
ny ze wzrokiem. Pewno$¢ ustapila miejsca ontologicznej niepewnoéci. Rze-
czywistosd, o ktorej istnieniu Kartezjusz byl przekonany, nagle rozmyta swe
kontury. Subiektywizacja dramatu odsytata ku przestrzeniom wewnetrznym

2 Przestrzenie...
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(Eugene Ionesco, Tadeusz Rézewicz, Michal Walczak), zabieg teatru w te-
atrze jako relacji podlegajacej ogladowi pokazywal teatralnos¢ jako kate-
gorie zwiazang z pozorem istnienia (Samuel Beckett, Tom Stoppard), roz-
dzwiek miedzy stowem, opowiadaniem a dzialaniem scenicznym, akcja
(Samuel Beckett, Eugene Ionesco, Witkacy, Harold Pinter), wskazywat na
performatywny charakter wypowiedzi w dramacie. Dialog, ktéry utracit
moc retoryczna i perswazyjna, przeksztalcil sie w zbiér performatywow,
o ktérych intencji (jak rzecz nazwat Austin) mozna méwic w kategorii nie-
fortunnosci lub wrecz nieszczerosci. ,ChodZmy. Stoja”. Ta, bodaj najstyn-
niejsza, najczesciej cytowana wypowiedz Becketta z Czekajgc na Godota, po-
kazala rozejscie si¢ mowy i jej mocy sprawczej. To, co méwimy, istnieje
w wymiarze jezyka, w porzadku opowiesci. To, co si¢ wydarza, ma zna-
czenie samo w sobie, jest tak samo wazne jak akt mowy. Mowa i dzialanie
na réwni staja sie rzeczami. Przygladaja sie sobie, badajac wzajemne zwigz-
ki, pozostajac na terenie wyznaczonym przez scene, stojac na krawedzi
zZnoszacej opozycje zewnetrze/wnetrze oraz przekreslajacej funkcje referen-
qji. Znika odniesienie do rzeczywistosci realnej, a zatem i do realnej prze-
strzeni. Wszystko rozgrywa sie na scenie. Mozna by Zartem powiedzie¢ —
innego konca $wiata nie bedzie. Relacja teatralna zastapila kontakt rzeczy-
wisty.

W tej sytuacji wszelkie interpretacje przestrzeni w znaczeniu Lotmanow-
skim upadaja. Gdzie jest géra, gdzie dot, co znaczy strona kroéla, krolowej
itp. Swiat rozgrywajacy sie performatywnie znosi ustalanie wszelkich ram,
on stale wydarza sie lub, powiedzmy inaczej, ma zdolnos¢ statego produko-
wania nowych modalnosci, ciagéw powtdrzen i nawrotéw, prob, wersji,
serii, propozydji itp. Mozna by zacytowac Luigiego Pirandella — jest tak, jak
sie panistwu zdaje.

Postugujac sie stowami Derridy z Prawdy w malarstwie, powiedzmy, ze
dyskurs performatywny jest aktem, ktéry wytwarza prawde, ktérej wcze-
$niej w dziele nie bylo, nakierowuje ku zewnetrzu, ale wraca do wnetrza,
przeksztalcajac je’. Obserwujemy sam proces naszych obserwacji, opisujemy
nasze opisy zdarzen, rzeczywisto$¢ jest wytwarzana, konstruowana, pod-
czas gdy my nie mamy do niej dostepu inaczej jak przez akt kreacji.

Podobnie jest z przestrzenig, ktérej linearne opisy nie nadgzatly za usta-
leniami nauki, nie przystawaty do jej obrazéw (Heisenberg, Einstein). Opis
przestrzeni musial ulec zmianie. Zyjemy bowiem na sposéb dramatyczny.
Linia zawraca, powtarzajac labirynt, wikla sie bez korica, projektujac ktacze,
rozwija rozwidlajaca sie tysigcem éciezek — sieé. Nie spos6b pojac i ogarnaé
catosci.

2 Por. T. Zatuski: Performatywnos¢ dyskursu o sztuce. ,Artium Quaestiones” 2002,
T. 13, s. 286, 287.
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W dramacie przestrzerr bywa opowiadana. Opowiadac¢ mozna, by uwie-
rzytelni¢ albo podwazy¢ istnienie $wiata, realnej rzeczywistosci. W pierw-
szym przypadku mamy do czynienia z opowiadaniem prostym, Arystotele-
sowskim genus enarrativum. Aby przywolta¢ przestrzeri, wprowadzamy do
dramatu elementy narracji. Do klasyki naleza opisy bitew dane jako wiado-
mosci przynoszone przez posta. Swiat gdzies jest, roztacza swe obszary, roz-
ciaga przestrzeri. Swiat jest gdzies za kulisami, w przestrzeni za teatrem.
Mamy oto do czynienia — postugujac sie okresleniami Gillesa Deleuze’a —
z teatrem przedstawienia. Scena wskazuje na $wiat. Przestrzeni dang po-
przez stowa wypelniamy na zasadzie Ingardenowskich miejsc niedookre-
Slenia. Przestrzen powstaje jako odwoltanie mimetyczne. Odnosimy sie za-
réwno do $wiata, jak i akceptujemy stowne jego obrazy poprzez nasza swia-
domos¢ konwengji literackich. (Przywotuje tu koncepcje mimesis idace od
linii Platona po wskazania Arystotelesa). Skrajng postacia powolujaca prze-
strzeri okazuje si¢ tu milczenie. Bedzie to milczenie jako tragedia jezyka wi-
dziane poprzez Wielka improwizacje Konrada z III czeéci Dziadéw Adama
Mickiewicza oraz milczenie Wiarusa z Warszawianki Wyspiariskiego, ktory
zamiast stowa wnosi na scene rekwizyt, rzecz pozostajagcg w metonimicz-
nym zwigzku z przywolywana przestrzenig. Wartos¢ milczenia jako prze-
niesienia tego, co zewnetrzne do wnetrza (od momentu wejscia Wiarusa
akcja toczy si¢ wylacznie w ramach spojrzenia) oraz wyprowadzania uczu¢
i mysli bezstownej z malej, zamknietej przestrzeni pokoju poprzez muzyke
w $wiat. Nowatorstwo Wyspiatiskiego, polegajace na wprowadzeniu na scene
postaci Wiarusa, nie tylko tkwi w milczeniu bohatera, ale w pozycji zajmo-
wanej przez niego w przestrzeni, ktéra mozna by nazwac obszarem parer-
gonu. Wiarus nalezy do , krajobrazu” bitwy, ktéra opuszcza po to, by w krwi
na wstazce wniesc jej realne pole w przestrzen salonu. Opowiedzie¢ prawde
o przestrzeni walki mozna w Warszawiance (przy calym jej prekursorstwie)
jedynie na sposéb linearny. Wiarus pokonuje droge, ktérej w dramacie przed-
stawic¢ nie mozna bezposrednio. Wyspianski o tym wie, stad jego pomysty,
by wyprowadzic teatr z przestrzeni scenicznej w rzeczywistos¢. Z labiryntu
teatru Wyspianskiego jest jeszcze wyjscie w swiat. W teatrze Becketta juz
takiej szansy nie bedzie.

W linii dramatu prowadzacej od Augusta Strindberga opowiada sie, by
podwazy¢ éwiat. Koronnym argumentem bylby na tej drodze Slub Witolda
Gombrowicza. Zmiany ram, ale takze zmiany uje¢, warianty obrazéw stale
na nowo, stale inaczej kadruja rzeczywistos¢. Przestrzen subiektywna staje
sie obszarem leku i drzenia jako odblasku tragedii. Slub mozna by zinter-
pretowaé w $wietle refleksji Derridy Darowac smieré, odczytujacego para-
doks Abrahama z Bojazni i drzenia Serena Kierkegaarda, z wykorzystaniem
kategorii drzenia jako przejécia miedzy katartycznym lekiem i trwoga
a egzystencjalnymi bojaznia i drzeniem. Rozchwiana pewnos¢ w odniesie-

2%
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niu do kategorii teoriopoznawczych przybiera specyficzny ksztatt w kome-
diach zagrozenia, jak nazwano dramaty Harolda Pintera.

Znakomitym przykladem do analizy przestrzeni okazuje sie Kolekcja
Harolda Pintera. Czym jest przestrzer pomyslana jako obszar zdrady? Sztu-
ka Pintera zda sie¢ méwié performatywnie: obiecuje, ze powiem Wam praw-
de o zdradzie. Czyja opowies¢ jest prawdziwa? Czy Stelli (Bill wbrew jej
oporowi wdart sie do jej hotelowego pokoju i zmusit ja do zdrady), czy
ktéras z wersji Billa (pierwsza, ze do niczego nie doszlo, druga, ze Stella
jednak go sprowokowata, ale tylko calowali si¢ przez kilka minut), czy wer-
sja Harry’ego (ze Stella przyznala sie, ze wszystko to wymyslila), czy
w koricu trzecia wersja Billa (ze tylko opowiadali sobie o tym, co by zrobili,
gdyby poszli do jej pokoju). Réwnoczesnie scena namietnosci, ktéra ogarnia
Stelle prowokujaca Harry’ego, pokazuje w dzialaniu bezstowne czynienie
zdrady (rodzi sie jednak pytanie o charakter oszustwa, jaka to bowiem zdra-
da, gdy opér Harry’ego wynika z jego homoseksualizmu, a moze jednak
z checi wyprébowania dochowania wiernosci Jamesowi przez Stelle).

Przestrzeni rozwija si¢ w tym dramacie nie metonimicznie i nie linearnie.
Opowiadanie nawigzuje tu do genus dramaticum (mixtum), jest gtosem suge-
rujacym wlasciwie tylko hipotetyczng wersje zdarzen. Wersja nie przynale-
zy osobie, ktora, jak Bill, podaje pare wariantéw wydarzeni. Wersja ukrywa
sie nawet w wieloznacznosci czy homonimii stowa. Stynny juz dialog Billa
z Jamesem, ktory pyta potencjalnego kochanka zony, czy podczas jego tele-
fonu siedzial na 16zku Stelli. Bill go poprawia , Not sitting. Lying”. Lezenie
i klamstwo stojq teraz jedno przeciw drugiemu. Teatr traci funkcje referencji.
Staje sie juz tylko teatrem powtérzenia. Pojecie mimesis wydaje sie trudne do
zastosowania, trudne, czy niemozliwe tylko w interpretacji klasycznej. Ro-
zumiane wspolczesnie mimesis jako zawieszenie ,miedzy udawaniem a refe-
rencja”?, ksztalttowane na sposéb dramatyczny, daje sie jednak — paradok-
salnie — i tu zastosowac¢. W znaczeniu aspektu niestabilnosci znaczen, gry.
Udawanie polegajace na tym, ,, Ze podmiot symuluje jakie$ dziatanie, bawi sie,
gra, wytwarzajac w tej grze co$, czego przedtem nie byto: pozoér, simulacrum,
byt, ktéremu nie odpowiada nic realnego, mimo iz mozna sadzi¢, ze jest on
do czegos$ podobny”, zostaje zestawione z referencja rozumiana tak, ze , dzie-
to sztuki nasladuje, odtwarza, reprodukuje co$, co od niego jest inne, co po-
siada niezalezny status egzystencjalny”. Odbiorca zostaje wprawiony w stan
wahania miedzy udawaniem a referencja, wie, ,ze ma do czynienia z rze-
czywistoscig wytworzong, pozorng, nowg, sztuczng — daje sie porwac owe-
mu pozorowi i chcac nie chcac odnosi go do rzeczywistosci bliskiej sobie”*.

8 Z. Mitosek: Mimesis — miedzy udawaniem a referencjq. , Przestrzenie Teorii” 2002,
nr 1.
* Ibidem, s. 26.
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Zofia Mitosek pokazuje, ze niepewnos¢ i procesualno$é stanowia centra seman-
tyczne, wokoét ktérych skupia sie najnowsze myslenie teoretycznoliterackie.

W przypadku Wiarusa przestrzer zatem jest realna dzieki naszemu po-
stepowaniu mimetycznemu. Wiarus zaswiadcza, ze oto mamy niema relacje
z pola bitwy. Dlaczego mu wierzymy? Bo wnosi rekwizyt — skrwawiona
wstazke, bo znamy konwencje angelos/exangelos, bo wiemy, Ze nie da sie, czy
zgola nie powinno, zaréwno ze wzgledu na ograniczong przestrzen scenicz-
ng, jak i okrucieristwo nieznosne dla widza, przedstawi¢ na scenie samej
bitwy. Po tej stronie jest jasnosc i pewnos¢ — $wiat istnieje. Inaczej moéwiac,
Swiat zostaje ontologicznie rozstrzygniety wczeéniej, przed wejsciem Wia-
rusa na scene dramatu.

Milczenie Wiarusa jest milczeniem wobec $wiata. Milczenie w dramacie
Pintera jest milczeniem wobec faktu wytwarzania Swiata. Droga Wiarusa to
droga przemierzana w wyobrazonej drodze linii, dukcie opowiesci, trakcie
psychologii. Droga bohateréw Pintera nie jest ich wsp6lna Sciezka. To droga
po btednym kole. To bladzenie w gestwinie klacza, nawigowanie w sieci.
Droga Wiarusa ma poczatek i koniec. Droga u Pintera nie koriczy sie nigdy.
Powies¢ zamyka, dramat otwiera. Co to znaczy méwié swiat? Opisywac
(Wiarus) czy dziata¢ stowami (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 mozna by powiedzie¢, ze gdybysmy przyjeli milczenie
Wiarusa, ,,oto powiem wam prawde o bitwie”, za wypowiedzZ performa-
tywng, uznac tez musielibyémy ja za niefortunna (w znaczeniu Austina) —
okolicznosci sprawily, ze bitwa sie nie odbyla, a takze zwigzang z zalozeniem
nieszczerosci (Austin) — Wiarus chcial nas oszuka¢ — a wtedy sprowadzamy
Warszawianke do absurdu. Inaczej jest w sztukach Pintera, w ktérych gra nie
toczy sie o prawde w znaczeniu etycznym, lecz toczy sie o epistemologie.

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

Wspblczesny teatr — jak pisze Patrice Pavis — upodobal sobie szczegol-
nie (nie tylko w przypadku adaptacji prozy czy innych wypowiedzi
niedramatycznych) gre wielodcia narracji, czesto przeplatajacych sie
lub wtopionych w siebie nawzajem [...] ,, Kazda narracja, odwotujaca sie
do innych, zanurzonych w nig sama, stala sie na tyle zrelatywizowana,
ze grozi to jej unicestwieniem, a teatr jawi sie jako konstrukcja pozba-
wiona odniesiery, jako gra luster odwolujaca sie jedynie do swych wia-
snych mechanizméw opowiadania tak, jakby rzeczywistos¢, ktora przed-
stawia, byla tylko — podobnie jak on sam — fikcyjna i zrelatywizowa-
na”. Narracja, stosowana w dramaturgii dawnej jedynie z koniecznosci,
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stala sie we wspolczesnym teatrze jednym z licznych dzisiaj ekspery-
mentéw narracyjnych i srodkiem pisania na scenie nowej , wielkiej po-
wiesci $wiata”>.

Hasto Pavisa zawiera wiele ciekawych, dzi$ juz powszechnie znanych
informacji. Wydaje mi sie jednak, ze mozna na proces stosowania narracyj-
nych uje¢ przestrzeni w dramacie wspoélczesnym popatrzeé nieco inacze;j.
W rozumowaniu Pavisa zaklada sie rozpietos¢ miedzy realistycznym odnie-
sieniem do rzeczywistosci a fikcja catkowitg, skrajna teatralizacja rozumiana
tu jako sztucznos$¢, niekiedy waloryzowana pejoratywnie, jak w mtodopol-
szczyznie. Ta rozpietosc jest podyktowana stale obecng w naszym mysleniu
Swiadomoscig opozycji binarnych. W przypadku Pintera zastosowanie bi-
narnosci (lub nawet jej postaci, jaka jest sprzecznos¢) przekresliloby sens
jego dramaturgii. Opozycja prawdy i fikcji zostaje zawieszona. Budowana
pieczolowicie wielowariantowa fikcja jest jedyna prawda. Zmiana w inter-
pretacji pojecia mimesis pozwala zrozumiec jej dramatyczny charakter. Jedy-
Slenia w kategoriach nierozstrzygalnosci jest miedzy innymi przestrzen.
Nie mamy w dramacie Zadnej sugestii potwierdzenia jej istnienia. Nie be-
dzie rekwizytu przyniesionego z projektowanej przestrzeni, nie uzyska ona
potwierdzenia w oczach partneréw dialogu, nie zdobedziemy wiedzy o kon-
wencji jej kreowania. Wpadamy w siatke modalnoéci dramatycznej. Kazde
opowiadanie w dramacie Pintera stuzy prezentowaniu jednej z potencjalno-
Sci. Przestrzen rozwija sie performatywnie. Aktor, a raczej performer, roz-
grywa swoja kwestie. Tradycyjne rozdzielenie w dramacie méwienia i dzia-
tania zostaje zawieszone. Jest tak jak u Derridy, przytaczajacego opowie-
dziang przez Mallarmégo historie¢ mima, odtwarzajacego na scenie Smier¢
Kolombiny Pierrot zabdjcq swojej zony.

Wspolczesny dyskurs dramatyczny uzyskuje performatywny charakter
(oczywiscie tu w znaczeniu Derridy, nie Austina, ktéry nie uwzglednit mie-
dzy innymi wypowiedzi aktorow w sztuce, czy w ogole mowy w litera-
turze, sztuce). Dyskurs o sztuce nie pozostaje na zewnatrz sztuki, lecz ja
tworzy.

Inny status otrzymuje relacja zniesienia opozycji wnetrze/zewnetrze.
W przypadku Warszawianki wazne jest tu (w salonie), bo tam (na polu bi-
twy) wszystko sie juz rozegrato. Milczenie Wiarusa ma za podstawe wy-
miar retoryczny. To, co rozegralo sie tam, poza sceng, poza zasiegiem na-
szych oczu, wplywa na tu i teraz (po przegranej $wiat nigdy juz nie bedzie
ten sam).

> P. Pavis: Gry narracyjne. W: 1d em: Stownik termindéw teatralnych. Przel., oprac.
i uzupelnieniami opatrzyt S. Swiontek. Wroctaw 1998, s. 335.
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Gdyby do sztuki Pintera przytozy¢ tradycyjnie rozumiane pytanie, gdzie
toczy sie akcja, powiemy odwrotnie — przestrzen, ktéra widzimy na scenie
(pokoje), nie jest wazna, wazne jest tam (zdarzenia rozgrywaja sie w hallu,
w pokoju, w windzie, ale tez w przestrzeni opowieéci, ktéra wszystkim
tym miejscom zaprzecza (nie spotkali sie w ogdle, pierwsza kwestia)). To, co
rozgrywa sie tu (klamstwo, zdrada), okreéla tam. Wnetrze nie oddziela sie
od zewnetrza, nie moze by¢ czytane linearnie, narracyjnie. Musi istniec¢ 1acz-
nie jak klacze, platac sie jak siec.

Wracajac zatem do Pavisa — gry narracyjne, opowiadania wtapiajace sie
w siebie, pozbawione modalnosci, nie sa w istocie grami narracyjnymi, line-
arnymi, ale uzyskuja modalnos¢ dramatyczng dyskursu o modalnosci. Po-
zbawienie modalnoéci jest dramatyczne (tu §wiat rozgrywa sie juz nie tylko
w opowiadaniach postaci, lecz dalej po Pinterze jako glosy czy jeden glos
dyskursu stwarzajacego dramat).

Pozbawienie modalnosci w sztuce jest dramatyczne (i w znaczeniu —
dramaturgiczne, i w znaczeniu dynamiki, losu). Rozgrywa sie zatem nie
,wielka powies¢ swiata”, ale ,,wielki dramat §wiata”, kazdorazowo ustala-
jacego na scenie swoj status ontologiczny.

Przestrzenie w dramacie, przestrzenie dramatu

Dramat najnowszy rozwinat sie w wielu kierunkach. Zostat stworzony
silny zwigzek miedzy kreowang przestrzenia a modelem samej formy dra-
matu.

Wazna tendencja wiedzie ku wyprowadzeniu spektaklu z teatru w prze-
strzen realng, czesto wprost w miasto. Od dramatu Tymoteusza Karpowi-
cza, w ktérym pasazer podrozuje taksowka przez Warszawe (jeszcze stale
w ramach stéw dramatu i tradycyjnej sceny), po akcje rozgrywana w real-
nym autobusie, w samochodach, pociggu. Uwolnienie stowa od ram drama-
tu i przestrzeni od rampy sceny wydawatlo sie interesujace. Wskazanie na
stowo jako na osobny byt, rzecz w realnej przestrzeni, przynosito tylko po-
zornie wrazenie braku rezyserii. Manipulacja realnoscig — oto problem wiel-
kich ztudzen wspoétczesnosci (od cinéma vérité po reality show). Dramat jako
zywy obraz w tym kontekscie wyznacza cigglo$¢ zmagan i historii (od baro-
kowych zywych obrazéw po kreacje rzeczywistoéci przez dramatyczny ob-
raz realnosci).

Zlamanie linearnosci przekazu na temat przestrzeni prowadzito takze
w dwoch przeciwstawnych kierunkach — ku geometryzacji (np. Beckett)
lub ku odbiciu (np. lustra u Lupy czy folie u Madzika) oraz posrednio ku
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przestrzeni poszerzonej i poglebionej przez obraz wideo, telewizyjny lub
filmowy.

Ze wzgledu na ciekawe rozbicie przestrzeni narracyjnej na uwage za-
stuguje Piaskownica Walczaka. Z pozoru istnieje realnie w odniesieniu do
autentycznego krajobrazu — plazy wiasnie, po to, by mogly dokonywac sie
w naturalny sposéb opowiesci. Jednak w istocie przestrzen plazy rozwija
sie nie wzdluz brzegu i wzdluz opowiesci, lecz idzie w glab swiadomosci
i czasu. Przestrzeni dziecka i jego zabawy nie mozna potraktowac jako dro-
gi ku dojrzewaniu, lecz wrecz przeciwnie — przestrzen rozwija sie od doro-
stosci w dziecifistwo. Piaskownica Walczaka zastuguje na poréwnanie z Rado-
snymi dniami Becketta. Motyw piasku i piachu to czesty wyznacznik prze-
strzeni, tragicznie rozgalezionej, osypujacej sie, zmiennej, niszczacej nasze
przyzwyczajenia w doznawaniu czasu i naszego w nim uwigzania. Piaskow-
nica jest takze przestrzenig naszych dramatycznych dyskurséw w $wiecie
kultury, ktére rozwijaja sie¢ w symulacje tragiczne, tak samo nieprawdziwe,
ztudne i niejednorodne, jak pokazywane humorystycznie twarze kampu,
dystansu wobec tandety udajacej piekno. W Piaskownicy bohaterowie podej-
muja zabawe, ktora okazuje sie takze gra. Rozgrywanie zycia uzyskuje rame
przestrzeni performera (juz nawet nie aktora, ale performera wlasnie), kt6-
ry eksperymentujgc soba i sztuka, rownoczesénie uniemozliwia rozdzielenie
przestrzeni reprezentacji od przestrzeni performatywne;.

Anna Krajewska

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

Summary

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-
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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 Wyspianski 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

Zusammenfassung

Der Ausgangspunkt fiir den vorliegenden Artikel ist die Uberzeugung von zwiespalti-
ger Situation des heutigen Dramas. Einerseits ist man davon iiberzeugt, dass eine postdra-
matische Epoche in Gang gebracht worden ist, andererseits beobachtet man einen grofsen
Einfluss des Dramas auf die im Rahmen der gegenwértigen Humanistik gefiihrte Diskus-
sion. Ein Anzeichen fiir die postdramatische Epoche ist Performance, durch die das tradi-
tionelle Drama immer hiufiger ersetzt wird. Von der stindigen Bedeutungszunahme des
Dramas zeugt, dass es wieder als eine erkenntnistheoretische und kiinstlerische 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 moglich machte.

Die Verfasserin analysiert verschiedene, mit dem mimetischen bis zum performati-
ven Raum verbundenen Phinomene. Narrative Auffassung des Raumes in einem Drama
ist mit Geschichteerzdhlung eng verbunden, so dass lediglich ein solches Drama, das mit
dem Dialog als dem wichtigsten rhetorischen Mittel ausgeriistet wurde, war im Stande,
den Raum linear zu bauen und zu entwickeln (Abgeordneter, halblaut sprechen, Vertrau-
ter). Der Ubergang 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 Ubergang von narrativer bis zur dramatischen Auffassung des Raumes wird am
Beispiel der Werke Warszawianka [Warschauer Lied] von Wyspianiski und Kolekcja [Die Samm-
lung] von Pinter veranschaulicht. Die Verfasserin hat den Begriff Mimesis auf dramatische
Weise interpretiert, die Kategorien der Unlosbarkeit angewandt und das Ganze in den
Rahmen der performativen Asthetik gefasst.
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Uniwersytet Slaski
Katowice

Przestrzenie wewnetrzne w dramacie XX wieku

Okreslenie , przestrzert wewnetrzna” nie ma $cistej definicji ani jasno usta-
lonego zakresu znaczeniowego — moze sie odnosi¢ zaréwno do postaci te-
atralnej, twércéw przedstawienia, jak i do widza'. Cho¢ intuicyjnie wiemy, co
sie za nim kryje, to szczegélnie w odniesieniu do postaci jest pojeciem dos¢
abstrakcyjnym i nieostrym. Mniej precyzyjnym niz , przestrzer interpersonal-
na” czy , przestrzen spoteczna”, ktore takze s domena doswiadczenia, emocji,
$wiadomosci, lecz daja si¢ uchwyci¢ w bardziej lub mniej uzgodnionych badz
zinstytucjonalizowanych formach. Przestrzeri wewnetrzna bohatera dramatu
moze sie ujawnic nie inaczej jak tylko przez zaposredniczenie: stéw i obrazow.

Zgodnie z tradycjg podtrzymywang przez klasyczne poetyki, dramat
ze swej natury zorientowany jest raczej na przedstawienie miedzyludzkich
relacji i konfliktéw, anizeli na zglebianie wnetrza jednostki. Przeczy temu
jednak znamienny dla dramaturgii europejskiej proces polegajacy na prze-
chyleniu, a nastepnie odwréceniu tych proporcji, proces, ktérego poczatki
niektérzy badacze — jak na przyklad Lionel Abel — widza juz u schyltku
renesansu”. Poreczeniem stal si¢ — jak wiadomo — Kartezjariski dualizm,
wedle ktérego zycie czlowieka rozgrywa sie réwnolegle na scenach dwéch
teatrow — na scenie tego Swiata, ktéra czlowiek stara sie ogarnaé swoimi
zmyslami, i na scenie wewnetrznej, do ktérej tylko on sam ma dostep. Zda-
rzenia zachodzace na scenie wewnetrznej moga by¢ przy tym niezalezne od
tego, co dzieje sie na scenie zewnetrznej. Lecz nie odwrotnie, wszystko bo-

' P. Pavis: Stownik termindw teatralnych. Przel., oprac. i uzupelnieniami opatrzyt
S. Swiontek. Wroctaw 1998, s. 406 —407.
2 L. Abel: Metatheatre: A New View of Dramatic Form. New York 1963.
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wiem, co spotyka nas w §wiecie, zostaje jednoczeénie w taki czy inny spos6b
powtérzone w teatrze wewnetrznym.

Strukture i ztozone mechanizmy rzadzace , sceng wewnetrzng” rozwa-
zano gruntownie w ujeciach proponowanych przez psychoanalize, fenome-
nologie, filozofie podmiotu®. W perspektywie dramatyczneji teatralnej réwnie
istotna wydaje si¢ analiza sposobu, w jaki niewidzialna subiektywna prze-
strzeri ukazana zostaje w miejscu scenicznym — widzialnym i w miare kon-
kretnym. Wybor miejsca czy miejsc, w ktorych dokonuje sie eksterioryzacja
jednostkowego wnetrza, to bowiem namacalny (i wiele méwiagcy) wyraz
konceptualizacji podmiotu. Kwestia nie tylko wyzyskania teatralnych kon-
wengji, ale réwniez zasadniczego podejscia do teatru jako instrumentu sa-
mopoznania.

Zgodnie z przyjetym powszechnie rozréznieniem, miejsce jest pojeciem
wskazujacym jego osobowy, personalny charakter, inaczej niz przestrzen,
ktora istnieje obiektywnie i niezaleznie od ludzkiego doswiadczenia. Miej-
sce, a wiec to, co ujednostkowione i namacalne — jak pisze Yi-Fu Tuan —
powstaje w miare poznawania i nadawania wartosci przestrzeni, staje
sie zatem , konkretyzacja wartosci, cho¢ nie jest wartosciowq rzecza”*. Zamk-
nieta i ucztowieczona przestrzen staje si¢ miejscem. J6zef Tischner — przy-
wolujac stowa Rainera M. Rilkego: , Gdzie ty jeste$, powstaje miejsce” —
nazywa je ,owocem gospodarowania”’. Mozna oczywiscie mie¢ watpliwo-
Sci, czy przedstawienie zycia duchowego na teatralnej scenie istotnie taczy
sie — w sensie topograficznym — z tym, co oswojone i obdarzone warto-
Scig. Nalezatoby pewnie raczej powiedzie¢, ze wigze przezycie swojskosci
oraz przeciwne mu doznanie obcosci, stanowigce zasadnicze cechy prze-
strzeni zycia®. Niewatpliwie jednak przestrzeni wewnetrzna ze wzgledu na
to, ze ma trudno rozpoznawalne, wlasciwie nieuchwytne granice, aby
moc sie uobecnié, potrzebuje jakiegos miejsca, funkcjonujacego na zasa-
dzie pars pro toto. Materialnos$¢ miejsca — co mocno podkresla William
W. Demastes w swojej ksigzce Staging Consciousness — jest obiektywiza-
cja, koniecznym przedtuzeniem , materialnych” aspektéw samego umystu
i ducha. ,Umyst moze si¢ sobie objawi¢ tylko jako swiadomos¢ czegos”; sa-
moswiadomos¢ nie poprzedza §wiadomosci rzeczy, dlatego nie jest mozli-

3 C. Taylor: Zrédta podmiotowosci: narodziny tozsamosci nowoczesnej. Przet. M. Grusz-
czynski [iinni]. Warszawa 2001; P. Ricoeur: O sobie samym jako innym. Przet. B. Chet-
stowski. Warszawa 2003; A. Bielik-Robson: Inna nowoczesnosé. Pytania o wspotcze-
snq formute duchowosci. Krakéw 2000.

* Yi-Fu Tuan: Przestrzeri i miejsce. Przel. A. Morawiniska. Warszawa 1987, s. 24.

* J. Tischner: Filozofia dramatu. Wprowadzenie. Krakéw 1998, s. 222.

¢ H Buczynska-Garewicz: Miejsca, strony, okolice. Przyczynek do fenomenologii
przestrzeni. Krakow 2006, s. 256.
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we rozumienie wlasnego istnienia bez uchwycenia istnienia otaczajacego
Swiata’.

Nie jest przypadkiem, Ze na scenie pudetkowej (zreszta takze na elzbie-
taniskiej czy hiszpanskiej zlotego wieku) wyrazenie doswiadczenia wewnetrz-
nego zalezalo w decydujacej mierze od ujecia jezykowego, od sity obrazowania
metafor i metonimii, wspomaganych przez odpowiednie wyobrazenia wizu-
alne, narzucajace temu do$wiadczeniu mniej lub bardziej , realny” ksztatt. Za-
sadnicza zmiana, jaka przynosi dramat subiektywny, wigze sie z dramatyzacja
iinscenizacja glebszych obszaréw ,ja”, z uprzedmiotowieniem badz personi-
tikacja rzadzacych zyciem jednostki sil, z uprzestrzennieniem wlaénie. Zmia-
na ta nie spowoduje wszakze odrzucenia samego scenicznego pudeltka. Funk-
cjonalnoé¢ tego tradycyjnego rozwigzania w analizie przezy¢ i intymnych do-
znan postaci u progu XX wieku z powodzeniem wykorzystuja jeszcze tworcy,
ktérych wlasciwie wszystko dzieli — Paul Claudel i Antoni Czechow. Egzo-
tyczna lub historyczna sceneria u Claudela stuzy jako bezkresne, kosmiczne
tto dla pulsujacych w stowie wielkich namietnoéci i religijnych wtajemniczeni.
Za$ zamkniete w realistycznych dekoracjach postacie Czechowa podazaja éla-
dem swych wspomnien, nadziei i zyciowych porazek: snujg dramat wyobco-
wania, rozpisany w monologach i kryptomonologach, ukryty w milczeniu.

Otworzy¢ scenicznego pudetka na przestrzen wewnetrzna nie prébuje tez
Witkacy. W gruncie rzeczy przejmuje i na swdj artystyczny sposob przerabia
6w stary model, nadajac mu juz wymiar §wiadomego siebie teatru. W jego
sztukach nie potrzeba odrebnego, specjalnie nacechowanego miejsca jako pro-
jekgji dreczacych postacie dylematéw, tylez prywatnych, co nieprywatnych.
Konwencjonalne pomieszczenia, nierzadko mieszczaniski salon lub malarsko
skomponowana ,,otwarta okolica” — terytorium autonomiczne, odgrodzone
od ,$wiata” — wyraznie zdradzajgce swdj teatralny status, wystarcza do tego,
aby owladniete teatrem zycia postacie mogly odstania¢ przed widzem trage-
die metafizycznego niespetnienia. Nie samopoznanie ani wedrowka w glab
siebie stanowig bowiem cel ich usitowan, lecz dgZenie do jak najintensywniej-
szego zaznaczenia wlasnego istnienia w tym nierzeczywistym, podtrzymy-
wanym mocg ich kreacji $wiecie. Réwniez dgzenie do poszerzenia granic oso-
bowosci, ktére ma sie dokonac w osobliwych eksperymentach i przygodach.
Dlatego kazde, nawet ,zwyczajne” otoczenie moze by¢ zaanektowane przez
zaborcze ,ja”, przez fantazje wyobrazni i intelektu. W pogoni za nieziszczal-
nym spelnieniem Witkacowskie postacie szukaja okazji do manifestacji wypel-
niajacych je pragnieri i niepokojéw, a nie ich zrozumienia czy objasnienia,
w istocie — do odegrania samych siebie w obecnoéci innych. ,Jak pomyséle, co
bedzie ze mna dzi§ w nocy, niedobrze mi sie robi. Jakas nuda i meka, kolista,

7 WW. Demastes: Staging Consciousness. Theater and the Materialization of Mind.
Michigan 2002, s. 59.



Ewa Wachocka: Przestrzenie wewnetrzne w dramacie... 29

nieograniczona, a skoriczona i zamknieta w sobie na wieki. I nie bede miat
komu o tym opowiedzie¢. Przeciez w tym jest caty urok zycia!” — méwi Ed-
gar w Kurce wodnej®. W rezultacie, swoje duchowe rozterki usituje wyrazi¢
poprzez spektakularne dziatania — najpierw zabdjstwo kochanki, nastepnie
fizyczne tortury, ktérym dobrowolnie si¢ poddaje. A Leon w ostatnim akcie
Matki, dla wzmocnienia wyrzutéw sumienia i zalu za zmarnowanym zyciem,
urzadza maskarade nad trupem — manekinem wypchanym stoma.

Tak wiec scena pudetkowa, dzigki znacznym mozliwoéciom przyswaja-
nia zmieniajacych sie konwencji dramaturgicznych, jak réwniez odpowied-
nich rozwigzan plastycznych, okazata sie niezwykle uzytecznym narzedziem
w eksploragji ludzkich emocji i fantazmatéw, wyobrazni i $wiadomosci.
W przestrzeni zobiektywizowanej pozwalata uchylac zastone pojedynczych
subiektywnych swiatow.

Po krétkim okresie oddania perspektywicznej sceny we wladanie malarzy
penetrujacych idee przestrzennej nieskoriczonosci — zauwaza Krzysztof
Plesniarowicz — nowo odkryte magiczne pudetko zostalo rychio jedynie
poreczng maszyna do uprzestrzenniania literatury, tropiacej ,nieskon-
czone” w czlowieku’.

Nic dziwnego, ze forma, ktéra stwarzala najlepsza sposobnos¢ wejrze-
nia do ludzkiego wnetrza, byl przez wieki monolog, ufundowany na wierze
w moc (poetyckiego zazwyczaj) stowa, zdolnego uobecnia¢ niezmierzone
przestrzenie zaré6wno w fizykalnym, jak i niefizykalnym sensie, a oznaka
tego, co niemozliwe do wypowiedzenia — milczenie.

Tym porecznym narzedziem tradycyjna scena, sukcesywnie modyfiko-
wana w wyniku kolejnych rewolugji i przeobrazen, pozostaje réwniez wow-
czas, gdy prezentowany na scenie $§wiat zacznie by¢ pokazywany z jednej
podmiotowej perspektywy. Zarazem jednak w stopniu do tej pory nienoto-
wanym odstania pozér jednoznacznosci, do czego w XX wieku przyczynit sie
kryzys zasady iluzjonistycznej reprezentacji, pociagajacy za soba wielos¢ kon-
cepcji mimesis we wspolczesnym teatrze. Zdaniem Maurice’a Valency’ego, stop-
niowa dominacja symbolizmu nad réwnoleglym i racjonalnym nurtem reali-
zmu doprowadzi¢ miata w przeciggu minionego stulecia ,, do odrzucenia tra-
dycyjnej doktryny mimesis i w efekcie do ostatecznego zniszczenia mitu upo-
rzadkowanego Kosmosu”?. Twierdzenia Derridy, ze przestrzen sceny to

8 SI. Witkiewicz: Dramaty. Oprac. i wstepem poprzedzit K. Puzyna. T. 2. War-
szawa 1972, s. 13.

® K. Plesniarowicz: Przestrzenie deziluzji. Wspédtczesne modele dzieta teatralnego.
Krakow 1996, s. 19.

M. Valency: The End of the World. An Introduction to Contemporary Drama. New
York 1983, s. 17.
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»przestrzen niezdecydowania” (ilustrujaca jednoczeénie nasza wiedze i nie-
wiedze), uwiklania w ,, niemoznos¢ jednoznacznosci”*, znakomicie odnosza
sie do twoérczosci dramatycznej wykorzystujacej te przestrzen w celu ukaza-
nia daremnych préb jednostkowego poznania. Bo wladnie nieprzezroczy-
sto$¢ Swiata, zamanifestowana dobitnie miedzy innymi wraz z narodzinami
dramaturgii subiektywnej, stanowi rodzaj filozoficznego zwornika wielu
poézniejszych — réznych — ujec inscenizacji jazni; punkt odniesienia odmien-
nych pisarskich poetyk. Doswiadczenie obcosci nieprzychylnego czlowie-
kowi $wiata, jak réwniez rozpad zludzenia mocnego — substancjalnego —
podmiotu, wymuszajacy powracajace w rozlicznych wariantach pytanie: kim
jestem? Destabilizacja, ptynnos¢ tej wewnetrznej przestrzeni jest wiec z pew-
noécia refleksem komplikujacej sie rzeczywistosci, ogladanej przez zagubio-
naisamotnajednostke. Lecz wigze sie rowniez z zakwestionowaniem ugrun-
towanej od czaséw renesansu i baroku samej zasady teatralnej reprezenta-
qji, polaczonej z logocentrycznym prymatem stowa i wiarg w racjonalny po-
rzadek rzeczy.

Zwrot ku pod$wiadomosci oraz — co za tym idzie — emancypacja rze-
czywisto$ci wewnetrznej na scenie sprawiaja, Ze w dwudziestowiecznym
dramacie rzeczywistoéc¢ ta przyjmuje samodzielna posta¢ przestrzeni zsu-
biektywizowanej. Obok przestrzeni alienacji czy osaczenia oraz przestrzeni
modelowej, epicko-dydaktycznej, przestrzerr zsubiektywizowana stanowi
odrebny, jeden z trzech podstawowych typéw przestrzeni dramatycznej®.
Sposéréd wymienionych tu modeli jest bodaj najbardziej nieokreslona, nie-
ograniczenie otwarta, ale zarazem mniej niz pozostale wiarygodna i niejed-
norodna. Najmocniej rowniez domaga sie dopelnienia i interioryzacji przez
odbiorce. Domaga? A moze raczej zaprasza do snucia — jak na kanwie —
wlasnego scenariusza wydarzen. Rezygnujac z jakiejkolwiek proby uniwer-
salizacji, stwarza bowiem mozliwo$¢ odnalezienia sttumionej czesci naszej
osobowosci. Teatr w tym ksztalcie — zgodnie z celng obserwacjg Freuda —
dostarcza szczegolnej przyjemnosci, jaka widz czerpie z mozliwosci wgladu
z bezpiecznego dystansu w intymna sfere bohatera: odkrywa czes¢ swego
»ja” w osobie kogo$ innego.

Jak zatem wyglada miejsce, ktére w planie symbolicznym uobecnia we-
wnetrzny Swiat postaci i ktore jest jego sceniczng wizualizacja, zakreslajac
jednoczesénie niezbedne granice tego swiata? W dramacie XX wieku, podej-
mujacym analize proceséw ksztattujacych i okreslajacych ludzka tozsamosé,
mozna wyrdzni¢ cztery najwazniejsze ujecia: droge, teatralna scene, pokdj

" E.iT. Stawkowie: Teatr filozofii. ,Teatr” 1988, nr 1, s. 24.

12 ]. Btoniski: Dramat i przestrzeii. W: Przestrzen i literatura. Red. M. Gtowinski,
A. Okopien-Stawinska. Wroctaw 1978; K. Pleéniarowicz: Przestrzenie dezilu-
zji..., 5. 98.
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i wnetrze umystu. Podzial ten wskazuje tylko gléwne kierunki poszuki-
wania rozwigzan dramaturgicznych, a takze technicznych i nietrudno pew-
nie byloby go podwazy¢ albo tez — uzupetni¢. Podobnie jak przestrzer su-
biektywna i przestrzen alienacji moga niekiedy mie¢ pewne cechy wspolne,
réwniez ,topograficzne” wyznaczniki tej pierwszej czesto wystepuja
w formach nieczystych badz taczonych.

Dramat subiektywny wyksztalcit wyrazisty typ przestrzennej reprezen-
tacji obserwujacego siebie podmiotu, strukture dynamiczng, jaka jest figura
drogi. Strindberg, zapozyczajac topos ludzkiej wedréwki przez zycie, pota-
czyl jego religijny sens z gleboka analiza dezintegracji ,,ja”. W Do Damaszku
peregrynacja przez kolejne miejsca-stacje oddaje ruch poszukujacej — siebie
i Boga — samoprzedstawiajacej sie¢ $wiadomosci; a poniewaz same podsta-
wy egzystencji (dom, rodzina, kariera) zalamaly sie, droga staje sie podaza-
niem za nieuchwytnym soba samym. Otwarta przestrzerr poznania rozpo-
Sciera si¢ pomiedzy niebem, przeciwko ktéremu Nieznajomy bluzni, a zie-
mig, ktéra w udrece przemierza. Z kolei sSwiadomos¢ nie jest tylko swiado-
moscia bycia siebie samego, lecz wykracza ku $wiatu, jest $wiadomoscia
istnienia $wiata, w ktérym sie zyje. Jak bowiem przekonuje J6zef Tischner,
dramat czlowieka jest zawsze ,,dramatem z innymi”. Czlowiek poza tym, ze
musi by¢ bytem-dla-siebie, musi takze konstytuowac siebie poprzez inny
byt-dla-siebie, wchodzac w rozmaite relacje, takie na przyklad jak bycie
,dzieki” innemu lub innym, ,,na przekér”, ,wbrew”, , przeciw”, ,wraz z” itd."

Dlatego Nieznajomy w poszukiwaniu jakiej$ trwatej czastki swej istoty,
owej jazni glebokiej, o ktérej moéwi Thomas Merton, pod$wiadomie odbija
sig, czy tez rozpoznaje w innych. Jego towarzyszka, Pani, stanowi tylez do-
pelniajacg, co przeciwstawna strone jego natury, Zebrak przypomina jego
samego, natomiast Cezar i Lekarz, przywotujac wspomnienie spotkanych
niegdy$ oséb, wydaja sie zywym potwierdzeniem bolesnych do$wiadczen.
Dotkliwie odczuwa on to natrectwo uwewnetrznienia, ale nie jest zdolny
do transformowania obcosci w swojskos¢é. Réwniez dwuznaczno$¢ miejsc,
w ktérych przychodzi mu zmierzy¢ sie z replikami swej pamieci, ewokuje
czas psychiczny, by tym mocniej unaocznié¢ wspdlnote terazniejszoécii prze-
szlosci w ludzkiej sSwiadomosci. Istnienie cztowieka ,dla” lub ,,wobec” in-
nych ma okreslong przesztos¢ i przysztoéé. , Wspominana, uwewnetrzniona
przesztosé wystepuje w refleksji jako obca terazniejszoéc: obcy, ktérych spo-
tyka Nieznajomy, s sygnatami jego wlasnej przesztosci”*.

Dramat subiektywny z wlasciwg sobie logika i calym repertuarem do-
stepnych mu srodkéw podkresla, wystepujace juz u romantykéw, zniesienie

B J. Tischner: Spor o istnienie cztowieka. Krakow 1998, s. 219 i nast.
“ P. Szondi: Teoria nowoczesnego dramatu 1880 —1950. Przel. E. Misiolek. Warsza-
wa 1976, s. 45.
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granicy miedzy podmiotem i §wiatem. Co ciekawe jednak, juz niemieccy
ekspresjoniéci, wprost nawigzujacy do techniki Strindberga, beda znajdo-
wac réwniez inne niz motyw drogi sposoby ksztaltowania dramatycznej
przestrzeni dla wyrazenia proceséw rozgrywajacych sie w podéwiadomo-
Scijednostki i jej zmagan ze spoteczeristwem. Wprawdzie w dramacie Rein-
harda Sorgego Der Bettler [ Zebrak] akcja ogladana oczami tytulowego boha-
tera swobodnie przenosi si¢ z miejsca w miejsce, pozbawiona dodatkowo
linearnej, przyczynowo-skutkowej struktury przez kaprysny styl prowadze-
nia narracji. Za$ Georg Kaiser w Od poranka do pétnocy rozpisuje jeden dziers
z zycia cztowieka na siedem epizodéw, czyli ,stacji” wzorowanych na obra-
zach drogi krzyzowej. Ale w Masse-Mensch Ernsta Tollera scena wewnetrz-
na wyizolowanej jednostki ukazuje na przemian groteskowe obrazy rzeczy-
wistoéci i obrazy snu, zlewajace sie razem w jeden odrealniony pejzaz, silnie
naznaczony teatralng sztucznoscia. Bodaj najskrajniejsza likwidacje granicy
miedzy wnetrzem i tym, co zewnetrzne, mozna dostrzec w Ludziach Ha-
senclevera, sztuce opowiadajacej o wedréwce bohatera, Aleksandra, przez
$wiat. Ow wywotany w korowodzie sennych majakéw $wiat — jak wcze-
$niej w Termopilach polskich Tadeusza Miciriskiego — okazuje sie faktycznie
umiejscowiony w glowie bohatera, ktéry powraca zza grobu po swojej $mier-
ci. Przekreélajac granice, ekspresjonisci moga odstania¢ w ten sposéb z gruntu
opozycyjny charakter relacji podmiotowo-przedmiotowej. Radykalne prze-
ciwstawienie cztowieka obcemu, wielkomiejskiemu najczeéciej otoczeniu,
Scislej zas: wrogiej rzeczywistosci spolecznej pocigga przy tym za soba dwie
znamienne konsekwencje. Z jednej strony, prowadzi do catkowitego zatar-
cia rudymentarnej odrebnosci reprezentowanego na scenie ,,$wiata”, wyla-
niajacego sie¢ — szczegdlnie w Ludziach — jako fantom, pozoér zawisly jedy-
nie od postrzegajacego podmiotu; zatarcia bedacego skutkiem mediatyzacji
przez niewiele réznigce sie miedzy soba centralne postacie. Co jednak moze
istotniejsze, z drugiej strony, kreowane w tych odrealnionych wizjach su-
biektywne przestrzenie gubia nieraz rysy podmiotowej odmiennoscii auto-
nomii, staja sie, paradoksalnie, dziwnie do siebie podobne.

Figura drogi jako konwencja przedstawieniowa jednostkowego losu
okazala sie natomiast porecznym Srodkiem takze w ramach innych este-
tyk i w innych ujeciach problematyki psychologiczno-spotecznej, pozwa-
lajac przy tym uniknaé niebezpieczenstwa solipsyzmu. Droga to nie tylko
ruch w czasie i przestrzeni, ale réwniez krete Sciezki, jakie mozna przemie-
rza¢ w pamieci, bez koniecznosci lub potrzeby fizycznego przemieszczania
sie. Ten wywroécony na druga strone wariant motywu tatwo odnalez¢ cho¢-
by w Smierci komiwojazera i Nie do obrony, sztukach taczacych dyskretny oni-
ryzm z poetyka realizmu. Zaréwno w utworze Millera, jak i Osborne’a,
przedmiotem subiektywnego do$wiadczenia jest nie tyle ponura i dokuczli-
wa terazniejszos¢, ile powtérnie przezywana przesziosé, przywoltana w se-
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kwencjach retrospektywnych obrazéw. Albo raczej to katastrofalna sytuacja
,ja” ,tu i teraz” zmusza do mozolnej rekonstrukgji ,tam i wtedy”. Zeby
zrozumie¢? Zobaczy¢ wilasny btad? Zapewne. Ale czy nie dlatego réwniez,
azeby poprzez bolesne spojrzenie wstecz moze zakosztowac oczyszczenia?

Stary Loman osaczony w swoim domu, przez ktérego éciany moze swo-
bodnie przechodzi¢, odbywa imaginacyjna podréz w czasie, by dokonac
gorzkiego obrachunku z samym sobg, pozna¢ przyczyny swojej kleski. Dom
jest zarezerwowany dla ponurego i beznadziejnego ,teraz”, gdzie pltynie
codzienne zycie rodziny, niewielki pas przed budynkiem to przestrzer wspo-
mnienia wypelniona majakami Lomana. Tu wraca do zdarzen sprzed lat,
ozywaja cienie mlodej wtedy zony, synéw, szefa, bylej kochanki, a takze
zmarlego brata. Podobne rozliczenie prébuje przeprowadzi¢ Bill Maitland,
rekonstruujacy z determinacjq jeden dzieri ze swego biurowego zycia. Os-
borne, inaczej niz Miller, z géry narzucit ten tryb ostrej osobistej konfronta-
qji czy wrecz wiwisekcji, wpisujac akcje sztuki w czytelng rame kompozycyj-
na. Po wygloszeniu przed skladem sedziowskim chaotycznego, usianego
frazesami oswiadczenia, Bill, tak jak i pozostale postacie, przechodzi na druga
strone sceny, do kancelarii, gdzie usituje zachowac¢ pozory normalnej ak-
tywnosci, w rzeczywistosci za$ popada w coraz wieksza fizyczna i duchowa
destrukcje. Niby na potwierdzenie sennego koszmaru, od ktérego rozpo-
czyna si¢ dramat, zdaje sie wiec jednoczesnie oskarzonym, oskarzycielem
oraz obronca stajacym przed sagdem we wlasnej sprawie. Poszczegélne epi-
zody ukladajq sie w wizerunek rozchwianej, falszywej samowiedzy bohate-
ra, niezdolnego do trzezwej oceny siebie i sytuacji, niczym kolejne zapisy
dowodéw winy. Dominacja perspektywy ego jest tym bardziej uderzajaca,
ze klopoty matzeriskie swoich klientek (granych przez te sama aktorke) Mait-
land traktuje tak, jak gdyby odnosity sie do jego wtasnego zycia. I on, i Lo-
man, podobnie jak wczesniej Nieznajomy z Do Damaszku, za pragnienie, meke
samopoznania placa wyobcowaniem, ale ich alienacja bierze si¢ wytacz-
nie z zaburzenia miedzyludzkich relacji: Loman chwilami méwi do siebie,
a Maitland prowadzi , gtuche” rozmowy przez telefon. W rezultacie odtwo-
rzenie zyciowej drogi, podazanie wstecz, po wlasnych éladach nie przynosi
postaciom ekspiacji, cho¢ niewatpliwie moze wywotac katartyczne przezy-
cie u widzéw. Oznacza jedynie demaskacje ztudzen rodzacych sie w zetknieciu
zmistyfikowanego obrazu ,ja” z groZzna i niezrozumiala zewnetrzna rzeczy-
wistoscig.

Inaczej dzieje sie wowczas, kiedy miejscem, ktére odstania akty swiado-
mosci podmiotu, staje sie po prostu teatralna scena. Ztozona relacja miedzy
ja inie-ja rozgrywa sie tu nie tylko jako konflikt ze §wiatem zewnetrznym,
zinnymi, ale, co wazne, nieraz w wigekszym jeszcze stopniu zostaje ujawnio-
na w samym podmiocie. Struktura ,teatru w teatrze” — bo o te forme
w tym wypadku przede wszystkim chodzi — daje niejako bezposredni wglad

3 Przestrzenie...
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w scene mentalng dzieki , przeniesieniu” jej czy tez wyobrazeniu na scenie
teatralnej. Przedstawienie to mogloby by¢ idealna ilustracja Kartezjanskiej
koncepcji, gdyby nie fakt, ze wspoélczesny dramat stawia pod znakiem za-
pytania przypisane tej koncepcji niepowatpiewalne cogito. Od czasu Freuda,
w ktérego dziele doszed! do glosu kryzys filozofii podmiotu — tego pod-
miotu, ktéry sam pojawia si¢ od razu przed soba jako $wiadomos$¢ — pod-
wazone zostaly tego rodzaju pewniki. Swiadomos¢ zatem staje sie proble-
mem i zadaniem, a nie czyms$ danym bezposrednio. Prawdziwe cogito musi
by¢ zdobyte w walce z maskujacymi je falszywymi cogito. , W miejscu bycia-
-$Swiadomym pojawia sie stanie-sie-Swiadomym”*°.

Zestawienie theatrum mentis i teatru-medium uruchamia cigg wzajem-
nych upodobnieri, pozwalajac tym wyrazniej wydoby¢ na $wiatlo ukryte
mechanizmy ludzkich dziatani i zachowan. Zdaniem Manfreda Schmelinga,
stala ekspansja form autotematycznych w dwudziestowiecznej dramaturgii
wiaze sie z dwoma zjawiskami; po pierwsze, wynika ze sprzeciwu wobec
mieszczarskiego teatru realistycznego, a po drugie — jest wyrazem dazenia
do przekazania w teatrze alienacji spotecznej zwiazanej z wizjq $wiata zrela-
tywizowanego i zdezintegrowanego'®. W konsekwencji — jak sadzi Antho-
ny S. Abbott — jednym z kluczowych tematéw we wspoélczesnym dramacie
wydaje sie relacja miedzy realnoscig a iluzja. Napiecia i konflikty miedzy
tym, co stanowi tres¢ ludzkiej egzystencji, a gra, maska i falszem, ktore
umozliwiaja czlowiekowi funkcjonowanie w swiecie?. Z tego wzgledu tea-
tralna scena, rowniez ta wpisana w metafore snu, to zatem nie tylko model,
odwzorowanie wewnetrznej przestrzeni, ale takze dogodny instrument
autoanalizy — poszukiwania jakiejs glebszej jednostkowej racji.

Tym magicznym miejscem jest dla Konrada z Wyzwolenia, ktory w te-
atrze i poprzez teatr chciatby okresli¢ swoja tozsamos¢ artysty, a zarazem
skrystalizowac poglady. Dialogi z Maskami w II akcie dramatu mozna wi-
dziec jako teatralng realizacje rozpisanego na glosy monologu wewnetrzne-
go bohatera; wyprowadzona z didaskalijnego zapisu ,,on jeden sceng duszy
wlada” i odsytajaca do dramatu subiektywnego konstrukcje akcji jako drogi
dochodzenia do prawdy o sobie. Albo tez jako kontynuacje zaaranzowanej
w widowisku Polska wspétczesna dyskusji. Akt II ukazuje wszak proces wy-
swobadzania si¢ z pres;ji i naciskow spolecznych, ale i od wtasnych wyobra-
zen, krepujacych jednostkowy imperatyw sprostania swemu przeznaczeniu
i zadaniu wzgledem sztuki. Od zmistyfikowanych pojeé, ktére moga by¢
tylez odzwierciedleniem racji innych ludzi, co uwewnetrznionym obrazem

» P. Ricoeur: Egzystencja i hermeneutyka. Rozprawy o metodzie. Wybor, oprac. i posto-
wie S. Cichowicz. Warszawa 1975, s. 185.

16 Zob. S. Swiontek: Dialog — dramat — metateatr. Z probleméw teorii tekstu drama-
tycznego. Warszawa 1999, s. 137.

7 AS. Abbott: The Vital Lie. Reality and Illusion in Modern Drama. Alabama 1989.
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tychze racji, jaki odciska sie w Swiadomosci czlowieka, znieksztalcajac jego
widzenie rzeczywistosci.

Réwniez Henryk w Gombrowiczowskim Slubie prébuje odnalez¢ siebie
w teatralnym akcie samoustanowienia. Scena projektowana przez sen staje
sie symbolicznym miejscem, odwzorowujacym wysitek umystu poszukuja-
cego tozsamosci: Henryk rodzi si¢ i dojrzewa w toku eksploracji swojej jaz-
ni, wiec stale znajduje sie niejako w srodku siebie i na zewnatrz, jest jedno-
czes$nie obserwujacym podmiotem i przedmiotem wtasnej obserwacji. Nie-
przypadkowo oba dramaty odwotuja sie do figury teatru w teatrze, ktéra
od dawna bywata wyrazem ontologicznej nieostrosci, podwdjnosci, episte-
mologicznego relatywizmu, réwnie zreszta jak obiektywizacja perypetii
i udrek swiadomosci, cho¢ zdublowanie scenicznych planéw w kazdej ze
sztuk ma inng nature i odmienne konsekwencje. Zmienna przestrzen wyda-
rzefn w Slubie, wzorem dramaturgii subiektywnej, staje si¢ miejscem insceni-
zacji ,ja” bohatera, w Wyzwoleniu tymczasem do korica nie przestaje by¢
teatralng scena.

Gra zludzenia i realnoéci, falszu i prawdy, z natury rzeczy zawarta
w formach autotematycznych, odkrywa dramat egzystencji uwiktanej w ko-
rowdd rél, masek i cudzych odbi¢, ttumiacych czy znieksztalcajacych pod-
miotowe poczucie wlasnej istoty. W Paternoster Helmuta Kajzara nawet wiej-
ski dom — niczym archetyp pojawiajacy sie w $nie bohatera — nabiera zna-
mion teatralnej inscenizacji. Kajzar nie osadzil wprawdzie tej fantazmatycz-
nej projekcji wprost w teatrze, doé¢ jednak, ze wprowadzit jaskrawo styli-
zowane akcenty — przede wszystkim gra Gwiazdy, ale takze groteskowos¢
poz, gestow i teatralizujacych zabiegéw — ktore ttumacza sie fantastyka
snu. To kreacyjne dzialanie sceny wewnetrznej nie pokazuje typowego dla
dramaturgii subiektywnej rozszczepienia ,ja” na inne postacie, wprost prze-
ciwnie — oznacza dystans. Wyraza niemoznos¢ identyfikacji z zadnym ze
$nionych przez podmiot $wiatéw, brak poczucia przynaleznosci zaré6wno
do zanurzonego w tradycji ojcowskiego domu, do ktérego powraca jak syn
marnotrawny, jak i do wspoétczesnego wielkomiejskiego , targowiska proz-
nosci”, ktére porzucit. Ale cho¢ obca i groteskowa, teatralna transfiguracja
pamieci i podswiadomosci kryje zarazem wysilek samookreslenia. Réwniez
bowiem bohater Paternoster, tak jak jego poprzednicy, chcialby w ten sposéb
dowiedzie¢ sig, kim wtasciwie jest. ,,Inscenizujac” wiasne wykorzenienie
i nieokreélonos¢, czeka, az teatr niczym lustro odesle mu jego prawdziwe
oblicze.

W przeciwienistwie do zwierciadlanego i/lub dystansujacego efektu sce-
ny przestrzeri pokoju moze sprawia¢ wrazenie, ze projekcja wnetrza jest
tu czyms$ samoistnym i oddzielnym. Opiera sie ona na opozycji zamkniecia
i otwarcia, zmianie perspektywy dalekiej na perspektywe bliska, wynikaja-
ca z oswojenia miejsca, eksterioryzacji przeciwstawia sie wiec tu raczej inte-
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rioryzacja, ruchowi — bezruch. To poczucie zadomowienia dopiero uwy-
datnia — przez kontrast — niepokojacy charakter, obsesyjnos¢ czy destruk-
cyjna moc nawiedzajacych mieszkarica pokoju upioréw. Prywatne refugium,
w ktérym mozna sie schronié, odgrodzi¢ od chaosu otaczajacej rzeczywisto-
Sci, staje sie widownig dreczacych wydarzen. Pokdj jest niejako odwréco-
nym wariantem drogi. Wedrujac przez swiat, bohater odnajduje $lady sie-
bie w innych ludziach, na ktérych rzutuje swoje leki i urazy. W wypadku
pokoju przeciwnie — to $wiat ,przychodzi” do bohatera, wypetnia i za-
wlaszcza intymny skrawek przestrzeni, ktory staje sie przediuzeniem jego
umystu. Nie szuka on, ani tym bardziej nie rozpoznaje siebie w innych, po-
niewaz inni, cho¢ sa nieodzowna czescia jego dramatu, istnieja wystarczaja-
co niezaleznie od centralnego podmiotu, by mégt widzie¢ w nich jedynie
wytwor swojej wyobrazni. Paradoksalng cecha scenicznego pokoju jest wia-
$nie niemoznoé¢ odseparowania sie od zewnetrznosci, gdyz albo — jak
w Rézewiczowskiej Kartotece — wkracza ona i rozrasta si¢ w jego obrebie,
albo — jak w Podrozy do wnetrza pokoju Michata Walczaka — zostaje psy-
chicznie zresorbowana i w ten sposéb ,,uniewazniona” przez wnetrze. Szcze-
go6lna forma samouobecnienia podmiotu okazuje sie réwniez koegzystencja
czasOw — dawnego i obecnego — w tak rozdwojonym miejscu, co suge-
stywnie pokazuje na przyktad Jon Fosse w Letnim dniu.

W Kartotece autorska wizja sceniczna, Iaczaca przestrzen jednoczesnie
zamknietg (pokoj Bohatera) i otwartg (przechodzaca przez ten pokéj ulica),
wiaze plynnie porzadek biografii z ekspansywna teraZniejszoscig. W takim
ukladzie przestrzennym mozliwa jest obecnoéc oséb wspoéttworzacych swiat
Bohatera, jak tez pozornie przypadkowych, cho¢ dla niego wszyscy sa wia-
Sciwie przechodniami. Niejednoznaczna kompozycja miejsca pelni przede
wszystkim funkcje wizualnej metafory, jest znakomita konkretyzacja stanu
ducha Bohatera. Wyrazem prostej, jakiej$ ostatecznej prawdy o sobie sg jego
wlasne stowa. Na pytanie Sekretarki, co jest ,w srodku”, tam, gdzie ,do-
szedt do siebie”, pada odpowiedz: ,Nic. Wszystko jest na zewnatrz. A tam
sq jakie$ twarze, drzewa, obtoki, umarli... ale to wszystko tylko przeptywa
przeze mnie”’®. Zamiast ponawianych jeszcze na poczatku stulecia wysil-
kow, azeby dotrze¢ do glebszych pokladéw ,ja”, pozostat tylko strumiery
doznan i odpryskow Swiata. Bohater Kartoteki, w ktérym Rézewicz chcial
pomiesci¢ sume doswiadczen ponadindywidualnych cztowieka drugiej po-
towy XX wieku, ma realne powody, by watpi¢ w sens metafizycznych usank-
cjonowan ludzkiej osobowosci. I nie szuka juz nawet swojej jedynej i niepo-
wtarzalnej istoty.

Ponowoczesna wersje rozproszenia spoistego podmiotu prezentuje Pod-
0z do wnetrza pokoju Walczaka, sztuka, ktéra opiera si¢ na niemal identycz-

BT Roézewicz: Kartoteka. W: Id em: Teatr. T. 1. Krakéw 1988, s. 102.



Ewa Wachocka: Przestrzenie wewnetrzne w dramacie... 37

nym jak u R6zewicza rozwigzaniu przestrzennym. Samo nazwisko gtéwnej
postaci — Skéra, méwi o zintensyfikowanej — czysto mentalnie — relacji
z rzeczywistoécia i (nad)wrazliwosci, cho¢ wycofanie si¢ w siebie wynika
tutaj nie z nadmiaru do$wiadczen, lecz z niedojrzalosci. Jest to kondycja
czlowieka, ktéra charakteryzuje utrata wewnetrznej spéjni przy jednocze-
snym przeniesieniu punktu ciezkosci, tkwigcego dawniej w jednostce, w Swiat
zewnetrzny. Walczak wszakze mocno rozbudowuje metateatralny kontekst,
ktoérego znakiem w Kartotece byt Chor Starcéw, i to narzuca jego sztuce od-
mienny trop interpretacyjny, jak tez szyderczy ton. Inwazja innych ludzi
w intymng przestrzeri ma oczywiste znamiona gry, ktérej Skoéra takze sie
poddaje, co wiecej — calos¢ jest ujeta w wyrazisty sceniczny cudzystow.
W tej perspektywie podréz do wnetrza zdaje sie ucieczka przed soba,
a wiec przed zyciem, balansujgc stale pomiedzy pustka i autokreacja.

Droga, scena i pokdj zwigzane mniej lub bardziej z tradycja dramatu
jako sztuki interakcyjnej, miedzyludzkiej, wykorzystuja formy reprezentacji
tfiguratywnej i obrazowej. Wéréd tych sposobéw uprzestrzenniania subiek-
tywnej rzeczywistosci przedstawienie polegajace na wprowadzeniu do wne-
trza umystu dalece odchodzi od zasad klasycznego dramatu. Jest z pewno-
Scig najbardziej integralne i konsekwentne. Naturalnie, kazda ze wskaza-
nych tu mozliwosci penetracji indywidualnej swiadomosci wiaze sie z sub-
stytucja, modelowaniem jej teatralnego wyobrazenia, pozwalajacego na uchy-
lenie dostepu do ukrytych obszaréw cudzejjazni. W tym jednak przypadku
umysl pokazywany jest — by tak rzec — od érodka, od spodu, jest — jak by
powiedzial Derrida — , czysta” obecnoscia, a przestrzeri dramatyczna staje
sie najpelniej przestrzenia wewnetrzng, stwarzajac widzowi szczegélng
mozliwosé przedtuzeniajego ,ja”.

Wizja redukcji podmiotu do samoistnych, nagich proceséw umystowych
systematycznie powraca w péznych sztukach Becketta, ktérego wrecz moz-
na uznac za wynalazce tej formy. W utworach tych nie ma rozwoju w jezyku
ani rozwoju w czasie, co idzie w parze ze écieSniong scenografia, podkresla-
jaca wrazenie uwiezienia w klatce. Sam akt méwienia, obudowany milcze-
niem i ciszg, tworzy obraz cztowieka nie tylko obcego w $wiecie, lecz takze
pochwyconego w pulapke piekta samego siebie. W Nie ja usta, z ktérych
wydobywaja sie stowa, stanowig metonimiczny ekwiwalent ,dziatania”
w powigzaniu dzwieku z wizualnym znakiem. Z boku stoi wprawdzie Stu-
chacz nieokreslonej pici, ktéry stucha méwiacych ust i czterokrotnie wyko-
nuje , gest przestrogi, a zarazem bezradnego wspotczucia”, ale mozna
w nim wlasciwie widzie¢ niemego przedstawiciela widowni. We Wtedy gdy
pokazana zostaje tylko twarz postaci okre$lonej przez autora jako Stuchaja-
cy. Z trzech dajacych sie wyraznie odrézni¢ zZrédel z obu stron sceny oraz
ponad zawieszong gtowa stychac trzy glosy, z ktérych kazdy jest wlasnym
glosem Stuchajacego. Swiat zostal gruntownie oczyszczony, sprowadzony
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do najistotniejszych czynnikéw, ktére skladajg sie na jazn i $wiadomosé.
W Krokach poruszajaca sie miarowo po waskim pasie z przodu sceny Kobieta
(May) od czasu do czasu méwi do swej niewidocznej Matki i w koricu wy-
glasza dtugi monolog wprost do widowni. Gtos Matki dochodzi z ciemnosci
w glebi sceny. Akcja Krokéw wyraznie dzieli sie na trzy czeéci, rozgraniczone
dwiema dlugimi pauzami, ktére uptywaja w catkowitej ciemnosci. Pierwsza
czes¢ wypelnia dialog miedzy May i jej niewidoczng Matka, druga — gtos
Matki przemawiajacy w czasie, gdy May chodzi tam i z powrotem po scenie.
Kobieta, mozna sadzi¢, styszy tu gltos Matki wewnatrz siebie. W trzeciej
czedci, stojac twarza do widowni, opowiada fragment zagadkowej historii,
najprawdopodobniej o Matce i o sobie, postugujac sie narracja trzecioosobo-
wa i anagramem swojego imienia (Amy).

We wszystkich trzech monodramach przestrzei mentalng wypetniaja
wspomnienia postaci z okresu, zanim doszly one do ostatecznego i korico-
wego stanu stagnacji. Uwiezione u schylku zycia w zakletym kregu retro-
spekcji, zarazem odsuniete juz od Zycia, postacie te nosza w sobie niezatarte
Slady swych zyciowych doswiadczen, przetopionych w formie niewielkiej
liczby obrazéw — kluczy. Te doswiadczenia wlasdnie usiluja wypowiedzie¢.
Pamiec¢ je przechowata w postaci skondensowanych sformutowan, ale réw-
niez oderwanych wyobrazen, ukladajacych sie¢ w sztywno ustrukturalizo-
wane wzory, a wlasciwie je zamrozita wskutek ciagltego, uporczywego po-
wtarzania. Tak rozpisane monologi przedstawiaja niezmiernie wysterylizo-
wane obrazy egzystencji sprowadzonej do najistotniejszego elementu —
do strumienia $wiadomosci, ktéry jak Kartezjanskie cogito jest dla jazni
jedynym dowodem wtasnego istnienia. Strumieri ten tworzy w istocie se-
kwencja stéow emitowana przez wewnetrzny glos, zacierajacy jednak lub
wrecz unicestwiajacy podmiotowgq tozsamosé. , Wszystko, co dotyczy zycia
lub $mierci, dzieje sie w calosci i dziala wewnatrz nas”? — pisze Aldous
Huxley. I wszystko, co prébujg, co mogg jeszcze robi¢ postacie Becketta,
to uporzadkowac obrazy pamieci. Przeszios¢ i to, jak cztowiek sie do niej
odnosi, jak ja w sobie akumuluje i przyswaja, decyduje o tym, kim jest. Po-
stacie te sa wiec zawieszone miedzy stowem, wypowiedzeniem, ktére nada
sens, przywroci ksztalt ich istnieniu, a milczeniem, ktére réwna sie niepa-
mieci.

Stuchajacy we Wtedy gdy styszy trzy glosy, trzy narracje, odsytajace do
réznych okreséw w jego zyciu. Pierwsza przywotuje obraz wspomnienia
zwigzanego z podr6za w kraine dziecinstwa, do samotnej ruiny, gdzie jako
dziecko szukal w kryjéwce samotnosci. W wiele lat p6zniej odwiedzit to
miejsce ponownie, ale wida¢ uderzony jego obcoscig, kl6caca sie z tym, co

9 A. Huxley: Filozofia wieczysta. Przet. J. Prokopiuk, K. Sroda. Warszawa
1989, s. 183.
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zachowatla pamieé, prawie natychmiast uciek! z powrotem tam, skad przy-
byl. Drugi narrator opisuje cala serie r6znych sposobéw uciekania z ulicy
w czasie deszczu. Trzeci przypomina chwile milosnego przezycia, naznaczo-
nego jednak jakas niewyttumaczalna skaza, kiedy ciata nigdy sie nie stykaja,
,razem na kamieniu, w storicu...”. W Ostatniej tasmie ukazaniu minionych
do$wiadczen Krappa stuzy uzycie magnetofonu, dzieki ktéremu systema-
tycznie ponawia on konfrontacje z wlasnym ,ja” z dawniejszych czaséw.
Krapp rozmawia juz tylko z wlasna pamiecia i cho¢ robi to za posrednic-
twem mechanicznego urzadzenia, to w kolazu retrospektywnych migawek,
przeplecionych terazniejszym komentarzem, mozna odnaleZ¢ jaka$ ciaglosé
jego swiadomosci. We Wtedy gdy konstrukcyjnym zwornikiem catosci réw-
niez jest spotkanie z sobg samym we wspomnieniu, tyle tylko ze dalece bar-
dziej zdekomponowanym i kalekim, jak w rozbitym lustrze. Polifonia trzech
gloséw, podobnie jak w tamtym dramacie urywki przesuwanej do przodu
i cofanej tasmy, imituje prace pamieci z jej lukami i kompulsywna sktonno-
Sciag do przywolywania pewnych utrwalonych obrazéw. Wysitek pamieci,
jakina dobra sprawe ustanawia postacie Becketta, nie daje wiec zadnej gwa-
rancji podmiotowej integralnoéci. Co bodaj najlepiej wyraza paradoksalne
stwierdzenie bohatera jednego z jego opowiadan, ujmujace nature ludzkiej
Swiadomodci: , Tam, gdzie jestem, nie ma nikogo tylko ja, ktérym nie je-
stem”.

Réwniez dla twoércoéw, ktérzy po Becketcie siegaja po te forme repre-
zentacji przestrzeni wewnetrznej, jezyk pozostaje nieomylnym, szczegdlnie
wymownym symptomem jej plynnoséci i rozbicia. A dokladniej — jezyk
i dziatlania w nim zapisane, gdyz moéwienie/rozpamietywanie zlewaja sie
najczesciej w jeden nierozdzielny i nieskoordynowany proces. Skrajnym przy-
ktadem moze by¢ sztuka Sarah Kane 4.48 Psychosis, zZlozona z fragmentow
wspomnieri, chaotycznych tekstow, rozméw, mysli i wrazen, ktora w ten
tekstualny sposob przedstawia wyizolowany umyst w walce z napierajacym
jezykiem. I tak jak Nie ja czy +++ (Trzema krzyzykami) Kajzara pokazuje kleske
jednostki niezdolnej odnalez¢ wlasne ,ja” w powodzi ré6znych, niepoddaja-
cych sie kontroli zapiséw pamieci.

Niemozno$é samowyrazenia, a wiec brak, iluzja tozsamosci, wytania sie
teraz jako centralny problem, nawet gdy nie przybiera tak kraricowych ob-
jawow. Pani Ka ze sztuki Noélle Renaude pod takim tytulem takze nie moze
sobie poradzi¢ z uporzadkowaniem swoich doswiadczen za posrednictwem
wyobrazen i operacji jezykowych. Krajobraz mentalny Pani Ka jest Swiatem
zdekoncentrowanym, rozbitym na wiele osobnych, nieprzystajacych do sie-
bie czesci, ktére mnoza bez umiaru pojawiajacy sie w jej wyobrazni rozliczni
rozmoéwcy (ludzie, zwierzeta czy przedmioty) oraz miejsca. Efektem tego
jest catkowite zatarcie fundamentalnej dla tozsamosci podmiotu relacji mie-
dzy wnetrzem i zewnetrzem — kobieta bowiem tylez opowiada o swoich
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doswiadczeniach, co fantazjujac, tworzy ,$wiaty mozliwe”. Postawa ducho-
wego voyageura powoduje ponadto przesuniecie z centrum $wiata, umiesz-
czonego w samej jednostce i rtownoznacznego z dominujaca perspektywa
»ja”, dajaca jasna, jakkolwiek ograniczona, wladze sadzenia — na obrzeze
$wiata. ,Majgc swoje lata nadal nie wiem co to znaczy znaleZ¢ wlasne miej-
sce na ziemi.”* — wyznaje Pani Ka. Wedrowanie, powtérzone w mysli, nie
jest dla niej , braniem w posiadanie” nowych tresci i jakosci miejsc, dlatego
nie jest tez zamieszkiwaniem w $wiecie?. Jak bowiem tlumaczy Heidegger,
bezdomnoé¢ cztowieka nie polega na jego zagubieniu wéréd bytéw, lecz na
ludzkiej niezdolnosci do myslacego rozumienia prawdy bycia. Nic dziwne-
go zatem, ze podejmujac kolejne proby zlozenia w jaka$ sensowna catosc¢
strzepow zapamietanych sytuacji, emocji, obrazoéw, Pani Ka nie kieruje sie
zadnym szczeg6lnym zamystem, wiedziona bardziej inscenizacyjnymi skton-
nosciami wlasnej wyobrazni.

Zapoczatkowane wraz z dramaturgia subiektywna otwarcie sceny na
przestrzen wewnetrzng okazato sie jednym z czynnikéw decydujacych
o przeobrazeniach teatralnej reprezentacji. Kryzys podmiotu, jakiego nie-
zmordowanym $wiadkiem (i diagnostq) jest dwudziestowieczny dramat,
rodzi zré6znicowane modele sceny mentalnej i dzieki temu uprawomocnia
odmienne inscenizacje jazni. Transpozycja tej przestrzeni, sposob jej ustruk-
turowania i wizualizacji, to — utrwalony w réznej formie — zapis decentra-
lizacji podmiotowosci. Wyraz rozpoznania przez jednostke wlasnej tozsa-
mosci, jej relacji z innymi, rowniez — za sprawa dystansujacej autorefleksji
— postrzegania siebie jako innego. O ile jednak konwencja przedstawienio-
wa drogi lub teatralnej sceny, nasladujac ruch poszukujacej swiadomoéci,
odstania miraz niepowtarzalnego ,ja”, horyzont niemozliwej do odzyska-
nia ,calosci” i sensu, o tyle dwie pozostale realizacje przestrzenne, pokdj
i wnetrze umystu, wydobywaja o wiele bardziej kontemplacje stanu rozpro-
szenia. Wlaénie w kontynuacyjnych rozwinieciach i wielorakich przesunie-
ciach, w rozwoju form usceniczniania przestrzeni ,teatru wewnetrznego”
— a nie w samym opisie procesu dezintegracji — kryje sie, jak sadze, po-
wazny wciaz potencjat mozliwosci starej formuty Ich-Drama.

2 N. Renaude: Pani Ka. W: Jezykowe Swiaty 1. Antologia sztuk francuskich. Krakow
2004, s. 269.
2 H. Buczynska-Garewicz: Miejsca, strony, okolice..., s. 41.
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Ewa Wagchocka
Internal spaces in the 20" century drama

Summary

” 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 20" 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 20" 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 20" 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, Michat Walczak, Samuel Beckett,
Sarah Kane, and Noélle Renaude.

Ewa Wachocka
Innere Rdume im Drama des 20.Jhs
Zusammenfassung

,Innerer Raum”, ein Begriff, der nie genau definiert wurde und keinen eindeutigen
Bedeutungsrahmen hat, kann sich sowohl auf Auffithrungsurheber, 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 Bithne im Drama des 20.Jhs objektiviert wurde. Bei der Wahl
des Ortes oder der Orte, wo personliches Innenleben zum Ausdruck gebracht wird, kommt
es zur augenfilligen Konzeptualisierung des Subjektes. Die hier untersuchten Wandlun-
gen treten im Bereich der traditionellen Schachtelbiihne ein; wenn aber die hier kreierte
Welt nur aus einer subjektiven Sicht dargestellt wird, scheint diese Biihne 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 spéiteren Inszenierungen des Ichs; ein Bezugspunkt fiir 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 Identitdtssuche. Die Fliissigkeit des inneren Raumes ist auch
damit verbunden, dass das seit Renaissance- und Barockzeit ausgepragte, 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 Identitit bildenden Prozesse zu analysieren versucht, lassen sich vier wich-
tigste Betrachtungsweisen unterscheiden: Weg, Theaterbithne, Zimmer und Innenleben.
Sie werden von der Verfasserin am Beispiel der europdischen und polnischen Theaterwer-
ke besprochen, u.a.: Strindberg, Arthur Miller, John Osborne, Helmut Kajzar, Michat Wal-
czak, Samuel Beckett, Sarah Kane und Noélle Renaude.
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Przestrzen teatru w dramatach
Stanistawa Ignacego Witkiewicza

Podobno podrézowanie jest wkraczaniem w inny wymiar — porzuca-
niem codziennosci dla niecodziennosci doswiadczen, przezy¢, poddawaniem
sie nieprzewidzianemu biegowi zdarzeni. W podrézy mozna sie poczué wy-
rwanym z wlasnej, linearnej przestrzeni i wlasnego czasu, oraz wrzuconym
w przestrzen punktu, a takze w czas zatrzymany. I kiedy podroéz trwa, kie-
dy mimo nas sie odbywa, kazda czynnoéc¢, ktéra wykonujemy, kazde do-
Swiadczenie, ktore staje sie naszym udzialem, nabieraja zupelnie innego zna-
czenia — staja sie¢ wazne same w sobie. Poranek i przebudzenie si¢ ze snu
w podrézy sa zupelnie innym porankiem i przebudzeniem sie od tych, ktoére
znamy z codziennosci, tak samo jak poprzedzajace je zmierzch i zaéniecie,
i tak jak wszelkie inne czynnosci, ktére w tym szczeg6lnym czasie ,,celebru-
jemy”. Przezywamy je nierzadko estetycznie, jako sytuacje i czynnosci przy-
jemne same w sobie; kazda z osobna dla siebie najwazniejsza, kazda inna od
pozostatych. Stajg si¢ one w przestrzeni podrézy jakosciami szczegdlnymi,
czynno$ciami i zdarzeniami nietworzacymi fabuly, wydarzajacymi sie obok
siebie, zupelnie inaczej niz w potocznym doswiadczeniu, w ktérym sa ele-
mentami trywialnymi, i ktérych czesto sobie nie uswiadamiamy. Dzieki nim
wlasnie podréz, jako stan oderwania, stawac si¢ moze definicja codzienno-
Scijako stanu przywigzania.

Zupelnie podobnie dzieje si¢ z teatrem. Jest on réwniez przestrzenia
oderwania od codziennosci, zjawiskiem estetycznym tym wyraZniejszym,
gdy samo méwi o swojej istocie, gdy uruchamia plaszczyzny ,meta”, gdy
zaznacza wlasng odmiennos¢ i gdy podkresla swoja specyficzng forme.
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Kiedy na scenie dostrzega sie proces kreowania w jego najdrobniejszych
szczegoOlach, ma sie poczucie wspoétuczestniczenia w powstawaniu dzieta
sztuki, wspéluczestniczenia bedacego wynikiem estetycznego doswiadcza-
nia poszczegoblnych zdarzen, wyrwanych z przestrzeni codziennoéci i wrzu-
conych w przestrzen zatrzymania.

W dramatach Stanistawa Ignacego Witkiewicza §wiat w calosci przesia-
ka teatrem. Jak zaznacza Anna Krajewska w kontekscie literatury XX wieku,
»,Dramat wchionat teatr jako temat i spos6b swojej dekonstrukcji”!. Ujmujac
$wiat przedstawiony dramatéw autora Szewcow jako pewien zamkniety mi-
krokosmos dziejacych sie wypadkéw, jako przestrzen ciggtosci, dostrzeze-
my, ze wkracza w nig od wielu stron rozbijajaca sp6jnos¢ przestrzen zatrzy-
mana teatru, ktéra prébuje wielokrotnie redefiniowac jej poszczegélne ele-
menty, zaznaczac swoja obecnosc jako swoistego wykladnika znaczen, zwra-
cajac jednoczeénie uwage na forme jako na istote dzieta sztuki. Owo wspot-
przenikanie sie przestrzeni ciagloéci $wiata przedstawionego i komentujacej
przestrzeni teatru staje si¢ wypadkowa zmiennego stosunku twoércy do dzieta
— budowania i pokonywania dystansu, mnozenia réznorodnych planéw
,meta”, przywotujacych skojarzenia z sytuacja proby teatralnej oraz para-
doksalnej funkcji jezyka jako jednoczesnie azylu i narzedzia alienacji postaci.

Twoérca — dzieto

Dramaturgia XX wieku, w tym bardzo wyraznie dramaturgia Witka-
cego, stawia przed odbiorca istotny i zawiklany problem — zagadnienie
stosunku autora do wilasnego dzieta. Przetom antypozytywistyczny zniést
co prawda odwieczny ,kompleks” literatury, dla ktérej realny tworca po-
zostawal gléownym interpretantem i wyznacznikiem znaczen, nie ustano-
wil jednak ostatecznie pozycji autorskiej. Gdy utrwalit sie poglad, iz to je-
zyk jest prymarng instancja utworu literackiego, autor wkroczyt do niego
jako immanentna kategoria tekstowa. Stat sie zeSrodkowaniem dwéch $wia-
tow, dwoch przestrzeni — zewnetrznej, rzeczywistej i wewnetrznej, fikcjo-
nalne;j.

W dramatach autora Matki obraz twoércy jest zaznaczany przez ré6zno-
rodne elementy, rozpisany na czesto bardzo wieloznaczne role. Nie pozo-
staje on w przestrzeni ,, okoloscenicznej”, nieustannie wkracza w przestrzen
postaci, ingeruje w ich poczynania, wskazuje, jak postepowaé — zakléca tym

'A. Krajewska: Osoba w dramacie i dramat osobny. W: Osoba w literaturze i komunikacji
literackiej. Red. E. Balcerzan, W. Bolecki. Warszawa 2000, s. 259.
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samym swobodny bieg wydarzen. Zrywa fabularnos¢, podkreéla teatral-
noéc sytuacji, odgrywajac jednoczesnie swoja bardzo specyficzna role — by-
cia poza sceng i na scenie jednoczesnie. I mimo ze jest tylko jedng z wielu
kategorii tekstowych, przez poruszanie si¢ na wielu ptaszczyznach buduje
pewien globalny obraz ,ja” autorskiego, ktore, z jednej strony, jest zapo-
$redniczone w przestrzeni wobec dzieta zewnetrznej, z drugiej — zdecydo-
wanie ingeruje w przestrzen bytowa person dramatu, stajac sie dla nich
pierwszym rezyserem sztuki. Jako swoista posta¢ — powtérzmy za Micha-
item Bachtinem — ,realizuje si¢ nie poprzez bezposrednie [...] stowa, lecz
za pomocg stéw cudzych, odpowiednio skonstruowanych i rozlokowanych
wilasnie jako cudze”2.

Podwo6jnosé wizerunku — realny ifikcjonalny — w przypadku Witkace-
go pozostawala w zgodzie z wyznawang przez niego filozofia dandysow-
skg. Dwa oblicza byty narzedziem zacierania granic i budowania niedopo-
wiedzen. Autor Szewcow w zaskakujacy nierzadko sposéb z prozy zycia
tworzyl sztuke zycia — powolywal do istnienia kolejne swoje wecielenia,
dazac nieustannie do tego najdoskonalszego:

Jestem — to znaczy komentuje siebie jako kreacje, ktérej nigdy nie zdo-
fam zanalizowa¢ do korica. Pozostaje mi tylko eksperymentowanie z wsp6i-
autorem mego bytu: psychika. Na nia czeka forma moich przemyslen,
a kiedy$ piekna $mier¢. Chcialbym przypatrzec sie sobie w czasie trwania
$mierci, kiedy dochodzi do pelnej swobody w interpretowaniu czystych
przezy¢ estetycznych, zlanych w jedno...! Wyobrazam sobie zanikanie
proporcji mego ciata i pojawiajace sie spustoszenie w $wiadomosci. To
musi by¢ bardzo pasjonujace. Moze kiedys bede w stanie, cho¢ przez jed-
ng minute, nasladowaé dzielo $mierci®.

Takie, swoiscie aktorskie rozgrywanie swojego zycia, pozwalato budo-
waé Witkacemu wielowymiarowe dzieto fikcji, bardzo przeciez specyficz-
nej, bo zawieszonej w przestrzeni realnosci.

Schemat ten znalazt oczywiscie swoje odzwierciedlenie w dramatach.
Granie przez postaci wyznaczonych im r6l powoduje, iz staja one na granicy
wlasnej prawdy i udania. W efekcie — jak wskazuje Jan Bloriski w szkicu
,Kurka wodna”, czyli kuchnia Czystej Formy — kazda z nich zamyka sie
w sztucznie wypreparowanych enklawach, podaza wlasna droga w kierun-
ku swojej tajemnicy, i z perspektywy kazdej z nich $wiat, jaki ja otacza, ma
calkiem rézne oblicze*. Sytuacja taka buduje konstrukcje wspétwystepuja-

2M. Bachtin: Problemy poetyki Dostojewskiego. Przel. N. Modzelewska. Warsza-
wa 1970, s. 285.

® Cyt. za: I. Jakimowicz: Witkacy — malarz. Warszawa 1985, s. 10—11.

4 J. Btonski: Witkacy na zawsze. Krakéw 2003, s. 303 —329.
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cych ze soba monologujacych glosow, ktére tworza wielos¢ przestrzenng
wokot siebie. Ograniczony z pozoru $wiat przedstawiony zaczyna , pecz-
nie¢” w swoich ramach — dochodzi do naktadania sig i multiplikacji senséw.
Kazdy element, kazda sytuacja, kazde zdarzenie zaczyna znaczy¢ wielokrot-
nie. Mozna odnie$¢ wrazenie, Ze przestrzer powstata ze zmieszania dwéch
substancji staje sie ostatecznie kolejng, zupelnie nowa.

Przeniesienie teatru zyciowego do teatru-sztuki bylo dla Witkacego spo-
sobem na odkrywanie siebie jako Istnienia Poszczegélnego. Autor-aktor
zamknal sie tym samym w tekscie. Wkroczyt do niego w roli (nie)obecnego
bohatera — méwiac za Ryszardem Nyczem — ,, odtad juz nie catkiem fikcyj-
nej historii”>. Jednoczesnie wprowadzil w tekst dramatéw ogromny bagaz
autobiograficzny i autotematyczny. Oba chwyty pociagaja za soba integracje
fikcji i realnosci, przemieszanie, zatarcie granicy, ktorej tak naprawde sam
rzeczywisty autor moze nie odnajdywac — przetransponowanie zyciowego
wymiaru obu kategorii dokonywane jest na rzecz sztuki.

Dwubiegunowos¢ zawieszenia w §wiecie dramatycznym zaznacza sie
jednak szczegélnie w przypadku autotematyzmu. Buduje on bowiem pew-
na autonomiczng rzeczywistos¢, ktéra zapozyczajac sie w przestrzeni ze-
wnetrznej wobec utworu, jednoczesnie tworzy w nim pewien metateksto-
wy plan odniesienia. Jako sposéb rozpatrywania sztuki w sztuce kreuje
wewnetrzng zdolnos¢ namnazania kolejnych samodefiniujacych sie planéw.
Dialog dramatyczny dodatkowo te zdolnos¢ potrafi uruchomié, chociazby
w takiej wypowiedzi Batandaszka w sztuce Oni:

BALANDASZEK Wiem, wiem! Tyle razy juz méwilismy o tym. Czysta
Forma w teatrze! Nowa blaga nienasyconych oberwaricéw, zdemokraty-
zowanej, spodlatej sztuki. Nigdy tego naprawde nie bedzie i musi sie to
skoniczyé upadkiem zupelnyms®.

Same rozwazania o sztuce nie sa by¢ moze niczym szczegélnym, jednak
ich rodzaj — na pewno! Temat, styl i nawet bagaz emocjonalny pozwalaja
odbiorcy skojarzy¢ wypowiedz postaci z wieloma wypowiedziami samego
Witkacego. Z kolei deformacja wywodoéw oraz wielos¢ intertekstualnych
i intratekstualnych nawigzan (budujacych swoistos¢ i tozsamosé witkiewi-
czowskiej sceny) moze prowadzi¢ do nierzadko mylnych odczytan, beda-
cych efektem przemieszania rzeczywistych sadéw samego autora Matki, takze
innych przywolywanych autoréw z sadami i opiniami z przestrzeni fikcji.
Niektore z tych ostatnich funkcjonuja w dramatach w swoistej ,,idiomatycz-

> R. Nycz: Tropy ,ja”. Koncepcje podmiotowosci w literaturze polskiej ostatniego stulecia.
»Teksty Drugie” 1994, nr 2, s. 22.

¢ SI Witkiewicz: Oni. W: ITdem: Dramaty. Oprac. J. Degler. T. 1. Warszawa
1996 —2004, s. 408.
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nej” formie, taki tez charakter nadajac pewnym towarzyszacym im sytu-
acjom badz tez samym przestrzeniom, ktérych znaczenie nie wynika z samej
ich konstrukcji badz dialektyki elementéw wspoétwystepujacych w §wiecie
przedstawionym, lecz zapozycza sie¢ w przestrzeni zewnetrznej wobec dzie-
ta, oczekujac od odbiorcy okreslonej wiedzy uprzedniej.

Ostatecznie tego typu strategie tworcze odbieraja postaciom dramatéow
jakiekolwiek znamiona odpowiedzialnosci i autorstwa wypowiadanych stéw,
ktére pozostajg wlasciwie w zawieszeniu:

IBABA No dobrze, Wasza Jedynoéci, ale co to jest to t o, o to wlasnie cho-
dzi. Ja styszalam juz o tym, ale niedobrze rozumiem, chociaz znam dobrze
teorie Einsteina.

WAHAZAR (wycierajgc nadmiar piany z kaftana) Tego, widzisz, moja stara,
ja sam nie wiem. Tu ani mnie, ani tobie sam Einstein nie pomoze. Méglbym
wiedzie¢ to, ale nie chce’.

Pozostaje jedynie poszukiwac czy domyslac sie suflera, ktéry zza sceny
podrzuca kwestie do wypowiedzenia, ktéry wkracza tym samym z wta-
snej przestrzeni w inng przestrzen, podwaza zdolno$¢ samostawania sie
przedstawianego $wiata, uwyraZzniajac jednoczesnie teatralnos¢ sytuacji. Taka
konstrukcja nabiera w efekcie znamion sztucznosci, przenoszgc utwor na
plaszczyzne horyzontalng, gdzie autor, jako kategoria tekstowa, spotyka sie
zrzeczywistym odbiorcg, dzieki ktérego zabiegom interpretacyjnym w ogoéle
istnieje. Przestrzen sceniczna spotyka sie tutaj z przestrzenia widowni.

Witkacy, ,w polaczeniu strategii autobiograficznej z autotematyczna,
w kreowaniu owej »aury dwuznaczno$ci, ja rzeczywisty, ja literacki,
ekshibicjonizm, kamuflaz« [...]”%, odkrywal te miejsca w konstrukcji dzieta
artystycznego, w ktérych indywidualizm twoércy moégt sie najpelniej obja-
wi¢ czytelnikowi. Rozpisujac ,siebie” na tematyczne watki, poruszat sie
miedzy biegunami identyfikacji i odréznienia. Georges Gusdorf okresla to
zwiezle: , Autobiografia [...] wymaga, aby czlowiek zachowatl dystans
wobec siebie samego, aby odtworzy¢ sie w swojej jednosci i identycznosci
na przestrzeni czasu”’. Mozna by doda¢, ze réwniez na (w) przestrzeni
tekstu.

7SI Witkiewicz: Gyubal Wahazar. W: 1d em: Dramaty. T. 2..., s. 218 —219.

8 R. Nycz: Tropy ,ja”..., s. 23.

® G. Gusdorf: Warunki i ograniczenia autobiografii. Przel. J. Barczynski. ,Pamiet-
nik Literacki” 1979, z. 1, s. 267.
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Przestrzen ,préby teatralnej”

Jurij Lotman scharakteryzowat sztuke drugiej potowy XX wieku jako
W znacznej mierze nastawiong na uswiadomienie sobie swej wlasnej specy-
tiki: ,Sztuka przedstawia sztuke, usilujac dotrze¢ do granic wtasnych mozli-
wosci”?®. W dramaturgii Witkacego sytuacja ta wiaze sie z dwojakimi kon-
sekwencjami. Z jednej strony, im silniejsza ingerencja planu ,,meta” w struk-
ture wypowiedzi, tym wieksza ich deformacja, splatanie, zaburzenie, za-
klécenie porzadku przyczynowo-skutkowego i zdolnoéci samostawania sie
dialogu. Z drugiej, materia Zyciowa, przechodzac przez kolejne etapy trans-
formacji, staje sie elementem Swiata artystycznego, ktéry swoimi mecha-
nizmami konstrukcyjnymi stara sie odcig¢ od wlasnego Zrédla i zamknaé
w autonomicznej przestrzeni. W efekcie $wiat fikcji traci swoja jednorod-
no$¢ na rzecz wypowiedzi metateatralnej, a samo dzieto, ktére zaczyna
moéwic o wlasnym fenomenie, nieuchronnie zdradza istnienie dodatkowego
planu komunikacji — jako catos¢ utkana z tej wiasnie dialektyki podejmuje
nadrzedny dialog z odbiorca. Krzyzuja sie tutaj zatem wewnetrzne prze-
strzenie $wiata fikcji i planéw ,, meta” oraz przestrzeri widowni i sceny.

Rzeczywisto$¢ sceniczna w utworach Witkacego czesto juz na wstepie
zostaje zakwestionowana, uwydatniajac sztucznosé¢ przedstawienia:

ANETA No — wuju. Opowiedz, jak to byto.

NIBEK (wesoto) A wiec po prostu zrobimy normalng ekspozycje. Uwazaj-
my to wszystko za dramat, za poczatek dramatu. (pyka z fajki) Swietny
tyton. A wiec, po prostu, bylo tak: moja Zona, a twoja ciotka, Anastazja,
umaria...

Zburzenie iluzji zdaje sie tutaj elementem koniecznym, jakby pierwszo-
planowym, ktéry dopiero uruchamia proces gry i bieg akcji, wprowadzajac
odbiorce na inng plaszczyzne percepcji. Odtad bedzie on Sledzil przebieg
zdarzen na co najmniej dwoch planach jednoczesnie, ze $wiadomoscig ich
interpretatora i dysponenta sensu. Zaréwno postaci, jak i odbiorca od same-
go poczatku wpadaja w sytuacje zawieszenia miedzy dwiema przestrzenia-
mi, dwoma $wiatami — zZaden z nich nie uzyska znamion konkretnosci.
Z tego tez wzgledu kolejne poczynania dramatis personae czesto beda chwilo-
wymi improwizacjami, luZnymi sytuacjami towarzyskimi, dostosowanymi,
tak jak i otoczenie, do potrzeb chwili.

10 J. Lotman: Semiotyka filmu. Przet. J. Faryno, T. Miczka. Warszawa 1983; cyt.
za: S. Swiontek: Dialog — dramat — metateatr. Z problemdw teorii tekstu dramatycznego.
Warszawa 1999, s. 84.

mSI Witkiewicz: Wmatym dworku. W: Idem: Dramaty. T. 2...,s. 7.
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Burzenie $wiata iluzji wigze sie ze stopniowym przechodzeniem postaci
z wewnetrznego planu fabuly dramatu na poziom kontaktu z odbiorca.
Bohaterowie pozostaja na granicy $wiadomosci i nieSwiadomosci swojego
podwdjnego statusu, jednoczesnego bycia w przestrzeni komunikacji ,,do”
i,dla” — jestto bezposredni wynik stopnia ingerencji podmiotu twérczego
w materie tekstu. Im jest ona silniejsza, tym posta¢ wyrazniej ,rozumie”
zdublowanie wlasnejroli i tym wyrazZniej uwidacznia si¢ metateatralna kom-
pozycja utworu.

W utworach Witkacego pojawia sie grupa postaci, ktére cechuje szcze-
golna nad$wiadomos¢, nieprzystugujaca innym personom. W Sonacie Belze-
buba Babcia przez kilka stron opowiada legende, ktéra z biegiem wypad-
koéw zaczyna sie wypelniaé. W Bezimiennym dziele Grifuellhes relacjonuje tylko
sobie znane minione wydarzenia, przyjmujac jakby role narratora, ktéry przez
swoje stowa wplywa na rozw¢j zdarzen, a zewnetrznemu odbiorcy wska-
zuje rozbudowany kontekst sytuacji. Osoby te zyskuja szczegélne kompe-
tencje, zajmujac miejsce na granicy fikgji i realnosci, na granicy dwéch prze-
strzeni, zwracajac si¢ ostatecznie w strone widza.

W strone widza kierowane sg réwniez wszelkie wypowiedzi, mozna by
rzec, ,na stronie” — w tekécie zaznaczone chociazby jako wtret w nawiasie,
objasniajacy sytuacje lub wypowiadane stowa. Wyraznie odnosza sie one do
odbiorcy, ktory jest niejako wspierany w swojej interpretacji podpowiedzia-
mi postaci bedacych swego rodzaju reprezentantami tworcy, ktory za ich
posrednictwem wzmacnia plaszczyzne teatralnej komunikacji.

Po czesci w funkcji komentarza wystepuja w utworach Witkacego mo-
nologi poszczegoélnych postaci, ktore nierzadko staja sie wykladnia ich sta-
nu wewnetrznego — bezposrednim, cho¢ nie zawsze uswiadomionym, prze-
kazem faczacym przestrzeri emocji bohateréw z przestrzenia emocjonalna
odbiorcy, w ktérym ci pierwsi zdaja sie poszukiwaé pomocy i reakcji z ze-
wnatrz ich $wiata. W utworze W matym dworku Kuzyn odkrywa siebie i od-
stania swoje stabosci, wykrzykujac w przyciemniona, teatralng widownie:

KUZYN [...] Ja — nedzny poeta i niedoszty student filozofii, w odwiecz-
nym, czarnym garniturze. [...] Przeciez nie boje sie niczego. Méglbym wy-
zwac wszystko przeciw sobie i jesli tego nie robie, to dlaczego? Dlaczego
tego nie robig?"?

Powtarzajac za Stawomirem Swiontkiem, ,,nieéwiadoma istnienia »pod-
stuchiwacza« postac staje sie »aktorem« wyposazonym przez autora w Swia-
domo$¢ sytuacji teatralnej [...]”*. Ta z kolei, organizujac dialog drama-

12 Tbidem, s. 48 —49.
B S.Swiontek: Dialog — dramat — metateatr..., s. 114.

4 Przestrzenie...
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tyczny, czasami niezauwazalnie wrecz zaciera granice miedzy dyskursem
fikcyjnym a , dyskursem rzeczywistym”. W tym ostatnim spotyka sie z real-
nym odbiorca. Posta¢ pozostaje na granicy dwoch swiatéw, a jej punktem
zaczepienia jest ,fizyczna” obecnos¢ na scenie.

Bohaterowie zawieszeni w przestrzeni ,miedzy” nieustannie przyjmuja
réznorodne role i wypadaja z nich. Roztrzasajac status innych postaci (np.
rodzaj ,scenicznej obecnoéci” duchéw i zjaw — widmo Matki z W matym
dworku), same przyznaja sie¢ do swojego podwojnego statusu, a odbiorca
u$wiadamia sobie podwojnoé¢ kontaktu (wewnatrz sztuki i na linii aktor —
widz). Takie przemieszczanie nieuchronnie wyznacza w dramacie figure , te-
atru w teatrze”'*. Plaszczyzny budowanej fikcji moga sie ujmowac ramowo,
moga sie wymieniac badzZ istnie¢ jednoczesnie. Zespala je obecnos¢ postaci,
ktore w tak skonstruowanej rzeczywistosci literackiej funkcjonuja na kilku
planach jednoczesnie. Moga wykonywac¢ dzialania, ktére w zaleznosci od
ich rozmieszczenia w poszczegdlnych przestrzeniach wspoétwystepujacych
Swiatow i od przyjetej perspektywy ogladu, przyjmuja odmienne znaczenia.
Warto w tym miejscu przytoczy¢ fragment wypowiedzi Leona z trzeciego,
epilogowatego aktu Matki, ktory jest doskonatlym przykladem takiego ze-
srodkowania rol i skrzyzowania przestrzeni:

LEON (do publicznoéci) Sytuacje obecna prosze uwazaé za oczywista. Jest
to co$ bezposredniego, jak na przyklad kolor czerwony lub dzwiek A,
mimo calej oczywiscie komplikacji. Niektérzy moga to uwazac za blage,
za sen, za symbol, za diabli wiedza co. Zostawiam im zupeina swobode
interpretaciji [...]. ,Palcem szkla nie przekroisz”, jak méwi stare rosyjskie
przystowie. [...] Nie mam pojecia, co jest za ta portiera. Pokéj ten, jak twier-
dza — o, nie powiem nigdy kto — nie ma drzwi, ani okien. [...]

GLOS Czy skoniczysz wreszcie?

LEON Skonczytem juz®.

Mozna by rzec, ze Leon, jako posta¢ swiata fikcji, wykonat krok na-
przéd, w strone widza, i tym samym zdecydowanie wkroczyt w inng prze-
strzen, ktéra wszystkie minione zdarzenia ujela w naznaczony wzgledno-
§cig nawias.

* Ibidem, s. 131; sam termin wprowadzit L. Abel w swojej pracy Metatheatre.
A New View of Dramatic Form. New York 1963. Zob. tez P. Pavis: Metateatr. W: Idem:
Stownik terminéw teatralnych. Przel., oprac. i uzupelnieniami opatrzyt S. Swiontek. Wro-
claw 1998, s. 287 —289.

® SI Witkiewicz: Matka. W: Idem: Dramaty. T. 3..., s. 221 —223.
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Jezyk jako azyl i przestrzen alienacji

Jak moglismy zauwazy¢, mnogosé zabiegéw metateatralnych w drama-
tach Stanistawa Ignacego Witkiewicza rozbija zdolnos¢ dialogu do samo-
dzielnej konstrukcji $wiata przedstawionego. Ciggta ingerencja z zewnatrz
tego Swiata burzy porzadek przyczynowo-skutkowy, a samym postaciom
odbiera osobowo0$¢, czyniac je personami zawieszonymi w swoistej prze-
strzeni niedookreslenia. Sg one jednak dysponentami glosu — to przede
wszystkim one posiadaja zdolnos¢ méwienia, i to wiasnie jezyk powinien
by¢ ich bastionem nie do zdobycia. Powinien, ale jednak nie jest. Réwniez
na jego plaszczyznie dochodzi do zupelnego zmieszania, do ciggtego wpa-
dania i wypadania z obszaréw znanych w obszary cudze, obce, grozne. Za-
znacza sie to bardzo wyraznie w plaszczyznie stylistycznej wszelkich wypo-
wiedzi postaci, a forma jezykowa Szewcdw, stylowo chyba najbardziej zr6z-
nicowana, sytuuje si¢ na antypodach konstrukcyjnych mozliwosci. W dra-
macie tym bohaterowie naprzemiennie przerzucaja si¢ fragmentami filozo-
ficznych dywagacji i wulgaryzmami, jednoczesnie potwierdzajac siebie badz
zaprzeczajac sobie — ich rysunek charakterologiczny staje sie niestalg wy-
padkowa zmiennego dystansu miedzy wypowiedzia i wypowiadajacym.
Ostatecznie upadaja pod ciezarem ciaglej zonglerki stownej, kwestionujac
siebie jako postaci wiarygodne:

SAJETAN Nie wstydaj sie, Jedrek! Nieprawda: materializm biologiczny
autora tej sztuki moéwi inaczej: jest to synteza poprawionego psycho-
logizmu Corneliusa i poprawionej monadologii Leibniza. Przez miliardy
lat Iaczyly sie i rézniczkowaly komoérki, aby takie ohydne Scierwo, jak
ja, moglo o sobie powiedzie¢ wlasnie ,ja”! Ta metafizyczna ksiazeca
prostytuta — po co zdrabnia¢? — psiakrew, psia ja ma¢, te suke umitrzo-
na...'

Sajetan, jak i inni szewcy, zostaje wyrwany z wlasnej przestrzeni jezyka,
z wlasnego $wiata, i wrzucony w przestrzen jezykowego komentarza jako
glosiciel autorskich teorii, w ktérych zreszta stopniowo zaczyna sie gu-
bi¢. Poszukujac punktu zaczepienia w przekleristwach, z wolna wycofuje sie
w znane sobie rejony, rejony wlasnego stylu i stownika. Co znamienne, s
one dla niego, z jednej strony, azylem, z drugiej jednak — przestrzenia alie-
nacji’, w ktorej i tak pozostanie osaczony, podobnie jak wtedy, gdy glosit
narzucane mu autorskie sady. Warto powiedzie¢, za Janem Bloniskim, ze

1 Tdem: Szewcy. W: 1dem: Dramaty. T. 3..., s. 315.
7 Termin uzyty przez J. Bloriskiego w artykule Dramat i przestrzeri. W: Problemy
teorii dramatu i teatru. Wybor i oprac. J. Degler. T. 1. Wroctaw 2003.
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w przestrzeni alienacji postacie nie znalazly sie w nastepstwie swoich
dzialani, ale w nastepstwie dzialart mechanizmoéw, ktérych przyczyna
i znaczenie muszg pozostaé niedocieczone, niezrozumiate przynajmniej
w dramatycznym uniwersum. Jest troche tak, jakby postacie zostaly wy-
pchniete z przestrzeni ,zwyczajnej” w przestrzerr przedstawiona™.

Nietrudno zauwazy¢, ze plaszczyzna jezykowej konstrukcji dramatu jest
kolejnym polem, na ktérym dochodzi do cigglych star¢ wewnetrznego $wiata
dramatu z otaczajagcym $wiatem teatru jako mechanizmu rzadzacego, ktéry
rosci sobie prawa do podwazania przedstawianej rzeczywistosci. Niezliczo-
ne metajezykowe zabiegi, podrzucanie postaciom kwestii do wypowiedze-
nia, wreszcie przerywanie w p6t stowa powoduja, Ze bohaterowie podazaja
wlasnie za jezykiem, poszukuja w nim wlasnej istoty, co w ostatecznosci
tylko ich jej pozbawia. Dlatego, absolutnie oddani jezykowemu wytwarza-
niu, tong w jego rozwydrzonej formie.

Grzegorz Grochowski wskazuje z kolei na inny aspekt wkraczania
w wewnetrzny $wiat utworu zewnetrznych mechanizméw twoérczych. Ich
przejawow szuka w nadwyzce sygnatéw graficznych w tekscie — wykrzyk-
niki, nawiasy, cudzystowy itp., ktérych w wypowiedziach postaci Witkace-
go jest niezliczona ilos¢, sa dla niego , niedyskrecja ingerencji, partytura za-
chowan gestualno-mimicznych”?. Na marginesie jednej historii zaczynaja
one opisywac innag — historie procesu twoérczego — sygnujac dzialania
i wypowiedzi bohateréw znakami zewnetrznej przestrzeni, w ktorej odby-
wal sig, i by¢ moze nadal odbywa, akt teatralnej kreacji.

Wokot gléwnej sceny dramatu, na ktérej postaci rozgrywaja swoja wal-
ke o Tajemnice Istnienia, wyrasta niepostrzezenie inna, mniejsza scena,
na ktorej rozgrywa swdj spektakl sam podmiot twoérczy. Tekst poboczny
w utworach Witkacego nie jest tylko zbiorem technicznych wskazéwek dla
potencjalnego inscenizatora, jest przestrzenig, w ktoérej wspoétbieznie buduje
sie inny wymiar przedstawianego $wiata. Kiedy bohaterowie Wmatym dworku
prowadza rozmowe, z didaskaliow dowiadujemy sie, ze Widmo ,tupneto
przez ten czas kieliszek wodki”?. Ciagle dopowiedzenia, komentarze i nie-
rzadko uszczypliwosci plynace z tekstu pobocznego dookreélaja swiat przed-
stawiony, czesto popychaja akcje naprzoéd badz jg wstrzymujg, sa linia inter-
tekstualnych nawigzan. Jako przestrzer zupelnie poboczna dzigki swoim
epickim walorom wkracza ona w przestrzen tekstu gtéwnego — oba $wia-
ty: autorski i bohateréw, zaczynaja sie przenikaé, uzaleznia¢ i wspoélnie bu-
dowac jeden sceniczny obraz. Zreszta ingerencja autorska nie koriczy sie

8 J. Btonski: Witkacy na zawsze..., s. 132.

¥ G. Grochowski: Dziwactwa i dzieta. Inspiracje dandysowskie w tworczosci Stanista-
wa Ignacego Witkiewicza. W: Osoba w literaturze i komunikacji literackiej..., s. 145 —146.

2SI Witkiewicz: Wmatym dworku..., s. 42.
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na tym. W sztuce Oni juz na samym poczatku dowiadujemy sie, Ze r6zne
postaci , trzymaja w reku role”, ,przerzucajq j3” badz sie ,nerwowo w nia
wczytuja”. Jest to sposob na zaznaczenie sztucznosci prezentowanego Swia-
ta, ajednoczesnie znak uzaleznienia bohateréw od wskazar podmiotu twor-
czego. Gdy ich brakuje, postac staje na scenie, , nie wiedzac jakby, co zrobi¢
dalej”. W Szewcach autor ostatecznie i zdecydowanie wkracza na gléwna
sceng, najpierw ,, dyktujac” wypowiedzi postaciom:

(Prokurator zachnat sig i zzymnat).
SCURVY Zachnatem sie, zzymnatem sie i lepiej mi od razu jest [...]%,

czy

SAJETAN (opanowujgc si¢ nadludzkim wysitkiem i wstajgc z kolan) A ja sie
nadludzkim zaiste wysitkiem opanowuje [...]%?,

na konicu przemawiajac Glosem Straszliwym:

GLOS STRASZLIWY Trzeba mie¢ duzy takt,
By skoniczy¢ trzeci akt.
To nie ztudzenie — to fakt®.

W tej perspektywie postaci wystepuja juz tylko jako rezonerzy — wila-
Sciwie stowo w stowo przekazuja autorskie wypowiedzi. Przenikanie i wsp6t-
uzaleznienie kilku przestrzeni osigga tutaj najwyzszy poziom, zognisko-
wane w teatralnoéci sytuacji, staje sie jedynym wykladnikiem sensotwor-
czym.

2 Tdem: Szewcy..., s. 343.
2 Ibidem, s. 335.
% Ibidem, s. 393.

Szymon Danowski

The space of theatre in dramas
by Stanistaw Ignacy Witkiewicz

Summary

Dramas by Stanistaw 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.
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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 Theaterstiicken
von Stanistaw Ignacy Witkiewicz

Zusammenfassung

Die Theaterstiicke von Stanistaw Ignacy Witkiewicz beeindrucken die Zuschauer
mit einer ganzen Raumpolyphonie. Auf der Ebene: das Werk — die Aufienwelt wird
es hier das Wesen des Kunstwerkes, das ewige Problem: Mikrokosmos — Makrokosmos
ergriindet. Strukturell gesehen beriihren sie verschiedene, mit der Theaterform verbun-
dene Themen — Mehrdimensionalitit, innere Zusammenhinge, Originalitidt, Wiederho-
lungen, Proben. Im horizontalen Blick schaffen sie die Grenze zwischen der Biithne
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 Biithne
spielen.



Eleonora Udalska

Uniwersytet Slaski
Katowice

Plany przestrzeni we wczesnych dramatach
Jarostawa Iwaszkiewicza

Dramaty Jarostawa Iwaszkiewicza, swego czasu wystawiane, budzace
zywy oddzwiek w krytyce teatralnej i w srodowiskach teatralnych, pozo-
staja w cieniu jego prozy, poezji, dziennikéw i eseistyki. Mozna by rzec, ze
sa niemal zapomniane. Od kilkunastu lat zainteresowanie calg twoérczoscia
autora Lata w Nohant wyraZnie ostablo, nic wiec dziwnego, Ze dramaty nie
s przedmiotem wnikliwych analiz ani nowych interpretacji scenicznych. Nie
doczekaly sie realizacji postulaty Edwarda Krasiriskiego wygloszone na se-
sji w setng rocznice urodzin pisarza, czyli w roku 1994, aby zebrac i opubli-
kowaé¢ wypowiedzi Iwaszkiewicza o teatrze w pismach rozproszonych:
w zapiskach, listach, wspomnieniach i ,, rozmowach o ksigzkach”, ktére od-
stonilyby zakres zainteresowarn pisarza teatrem'. Dostarczytyby réwniez zro-
det do wyjasnienia okolicznosci powstawania kolejnych dramatéw. Wzmianki,
sugestie interpretacyjne wplecione w tok narracyjny nie tworza spdjnej cato-
Sci. Sa jednak niezbednym, pierwszym przewodnikiem po mapie dazen
i tworczych projektéw pisarza zywo uczestniczacego w premierach teatral-
nych od najwczesniejszych lat, wspotpracujacego z Teatrem Studya Stanista-

' E. Krasinski: Iwaszkiewicz w teatrze (wspdlpraca — przyjazii — pasje). W: Miejsce
Iwaszkiewicza — w setnq rocznice urodzin. Materiaty z konferencji naukowej 20—22 lutego 1994
roku. [Red. M. Bojanowska, Z. Jarosifiski, H. Pod gérska]. Podkowa Lesna 1994,
s. 184. Tu szczegdtowe omoéwienie kontaktéw pisarza z teatrem i ludZzmi sceny.
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wy Wysockiej w Kijowie i przez prawie czterdziesci lat z Teatrem Polskim
Arnolda Szyfmana w Warszawie.

Iwaszkiewicz sytuowat dramaty na dalekim planie swego dorobku, uwa-
zajac sie przede wszystkim za liryka. 8 wrzesnia 1959 roku w swym dzienni-
ku zapisat:

To byloby naprawde zbytjaskrawg ztosliwoscia losu, aby z tego wszyst-
kiego, co w takiej obfitosci pisze, przeszedt do nastepnych pokoleri tylko
moj teatr, , teatr Iwaszkiewicza”, jak pisze Jaszcz, ktéra to twoérczosé ja sam
narazie [podkr. — E.U.] uwazam za calkiem marginesowa. Uwazam sie za
liryka, inni uwazaja mnie za prozaika, a okaze sie dramaturgiem?

Przekorne pisarskie zdziwienie i warto$ciowanie dorobku nie ostabiajg
zainteresowania jego dramatami, zwlaszcza ze pisarz, wypowiadajacy sie za
posrednictwem wielu form, w rzeczywistosci zaczynal od pisania scenek
i obrazkéw dramatycznych. Te mlodziericze doswiadczenia dramatyczno-te-
atralne opisal we wspomnieniu o Stanistawie Wysockiej:

W bardzo wczesnej mlodoéci niczym innym sie nie zajmowaltem, pi-
salem setki dramatéw i urzadzalem najrozmaitsze przedstawienia ama-
torskie. Pierwszy spektakl mojej sztuki odbyl sie w lipcu 1902 roku w po-
koju mego domu w Kalniku [...]. Ale potem moje zainteresowania teatrem
zbladly. Po prostu nie miatem pola do zajecia sie tymi sprawami [...J°.

Zbladly, lecz nie wygasty. Pulsowaty zmiennym rytmem, wydajac plony
réznej wartosci. W innym miejscu pisarz jednoznacznie stwierdzat:

Miedzy 8. a 18. rokiem zycia pisalem tylko dramaty [...], caty kufer tych
utwordw [...] zostawilem w Kijowie, przenoszac sie do Warszawy*.

Z tego obfitego dorobku niewiele sztuk ukazato sie drukiem za zycia pisa-
rza. Andrzej Biernacki, sprawujacy po $mierci Iwaszkiewicza piecze nad ar-
chiwum w Stawisku, wydobywal z rekopiséw dramaty dotad niepublikowane
oraz niewystawiane i oglaszat na famach ,, Dialogu”. Sa to sztuki mtodzieficze:
Samobojstwo. Konwersacje o tragedii, Bal u ksigznej Belwederskiej, Kardynatowie®,

2]. Iwaszkiewicz: Gdybym byt szczesliwy. ,Gazeta Wyborcza”, 11—12.09.2004.

®1d em: Stanistawa Wysocka i jej kijowski teatr , Studya”. W: 1d e m: Teatralia. Warszawa
1983, s. 30.

*Wywiad z Jarostawem Twaszkiewiczem. Rozmawial Z. Zapert. ,Zycie Warszawy” 1952,
nr 177.

> Samobdjstwo. Konwersacje o tragedii (1912; druk ,Dialog” 1994, nr 2); Kardynatowie.
Widowisko (1918 —1922; druk ,Dialog” 1983, nr 9); Bal u ksigznej Belwederskiej. Widowisko
(1920; druk , Dialog” 1983, nr 11).
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i sztuki napisane na zamoéwienie teatrow: Kwidam, moralitet, oparty na Je-
dermannie Hugona von Hofmannsthala, i innych autor6w® oraz komedia na
wzér francuski pt. Ztodziej idealny, z wielka rola dla Marii Przybytko-Potoc-
kiej, uznana przez pisarza za zaginiong, w rzeczywistosci pozostajaca w ma-
szynopisie w zbiorach biblioteki Teatru Polskiego w Warszawie. Tam zosta-
ta odnaleziona przez Konstantego Puzyne i oddana do druku’. Proces po-
szukiwawczy przyniost dalsze odkrycia — sztuki pisane w okresie wojny:
Egoistka i Pod Akacjami® oraz dokonana dla Andrzeja Wajdy adaptacje wia-
snego opowiadania pt. Noc czerwcowa, bedaca ostatnim utworem dramatycz-
nym Iwaszkiewicza’. Wydobyte z papieréw sztuki wydatnie wzbogacily do-
robek dramatyczny pisarza. A nie byt on wcale ubogi. Warto przesledzic¢
rytm powrotow Iwaszkiewicza do sztuki dramatycznej. Pomine pomysty szki-
cowane, lecz nieurzeczywistnione, badZ wcielone w inne formy literackie,
jak réwniez ksztaltowane przez wiele lat libretto do Krdla Rogera Karola Szy-
manowskiego, szczegélowo oméwione przez Malgorzate Komorowska' oraz
wszystkie adaptacje utworéw narracyjnych.

W okresie miedzywojennym powstaly i funkcjonowaty w formie publi-
kowanej oraz wystawionej trzy sztuki: Kochankowie z Werony. Tragedia roman-
tyczna', Lato w Nohant. Komedia w 3 aktach™ i Maskarada. Melodramat w 4 ak-
tach®.

¢ Kwidam. Podtug staroangielskiego moralitetu, dramatu Hugona von Hofmannsthala i in-
nych autoréw, 1921 (druk w: J. Iwaszkiewicz: Dramaty. Warszawa 1958; ttumaczenie
i adaptacja na zamoéwienie Ryszarda Ordyriskiego).

7 Zlodziej idealny. Komedia w 3 aktach (1923 —1924; druk i premiera 1980). Komedia
pisana na prosbe Arnolda Szyfmana. Zob. J. Iwaszkiewicz: Aleja Przyjaciol. 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. Baltycki Teatr
Dramatyczny. Mata Scena w Elblagu).

® Noc czerwcowa. Dramat przerobiony z opowiadania pod tym samym tytulem dla
Andrzeja Wajdy, ukoriczony na pare miesiecy przed $miercig pisarza (1979; druk ,,Dialog”
1980, nr 6iw ]J. Iwaszkiewicz: Dramaty. T. 2. Warszawa 1984).

M. Komorowska: Iwaszkiewicz. Szymanowski, ,Krél Roger”. ,Dialog” 1980, nr 6,
s. 88—94.

" Kochankowie z Werony. Tragedia w 3 aktach (1927; druk ,Skamander” 1928, R. 8, s. 4—
20, 72—100) oraz wydana nakladem tegoz 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 Malym w Warsza-
wie 4.12.1936. Rez. E. Wierciriski, scen. S. Sliwinski, kostiumy Z. Wegierkowa.
W roku 1937 Lato w Nohant wystawily Teatr Miejski w Lodzi (1.04.), Teatr Miejski w Krako-
wie (9.06.) i Teatr Miejski w Wilnie (2.10.).

3 Maskarada. Melodramat w 4 aktach. Prapremiera 3.12.1938 w Teatrze Polskim w War-
szawie. Rez. i insc. E. Wierciniski, scen. S. Sliwinski, kostiumy Z. Wegierkowa
(druk — 1939).
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Pierwsza sztuka szybko zeszla z afisza. Druga — pisana w Sandomie-
rzu, ,splatana — wedlug Iwaszkiewicza — ze wspomnieri lata w Tymo-
szowce”, ,mitoéci do Chopina i reminiscencji francuskich sztuk XIX wie-
ku [...]"”", ostateczny swoj ksztatt formalny uzyskala pod wplywem uwag
Arnolda Szyfmana i wykonawczyni roli George Sand — Marii Przybytko-
-Potockiej®. Sztuka odniosta niebywaty sukces. Iwaszkiewicz zostal wpro-
wadzony do pierwszego rzedu dramaturgéw wspoétczesnych dwudziesto-
lecia miedzywojennego. Swoje miejsce umocnit nastepna sztuka pt. Maska-
rada. Melodramat w 4 aktach, oparta — podobnie jak Lato w Nohant — na wcze-
$niej napisanym stuchowisku radiowym.

W okresie powojennym Iwaszkiewicza zainteresowania dramatem nie
wygasty. Tworzyl r6zne formy. W 1946 roku w Teatrze Ziemi Pomorskiej
wystawiono (5 marca) Starq cegielnie. Sztuke w 3 aktach. Powtorzyly ja: Teatr
Kameralny w todzi (16 kwietnia) i Teatr Miejski w Gdyni (8 czerwca).
W 1947 roku komedie w jednym akcie pt. Gospodarstwo wystawita Maryna
Broniewska w Toruniu w Teatrze Ziemi Pomorskiej. Sztuke w obiegu czy-
telniczym udostepniono po dziesieciu latach'®. W latach 1949 —1951 powsta-
wata sztuka w duchu realizmu socjalistycznego Odbudowa Bledomierza (gra-
na pt. W Bledomierzu. Prapremiera miata miejsce w Starym Teatrze w Kra-
kowie 30 czerwca 1951 w rezyserii Ireny Babel)”. Nastepnie powrdcit pi-
sarz do motywu milosci, sztuki i losu wielkich twércow w Weselu pana
Balzaka. Komedii w 3 aktach, opublikowanej w 1959 i wystawionej w tymze
roku w Teatrze Kameralnym w Warszawie (9 lipca)*®. Komedie te autor uznat
za najbardziej autobiograficzna, pisana pod wplywem rozpaczy po $mierci
przyjaciela. Rozwazania nad pieknem, mtodoscia i mitoécig wypetnilty Ko-
smogonie. Opowiadanie w 2 aktach, utwoér napisany w 1967 roku, opublikowa-
ny i wystawiony w tymze roku 7 czerwca w Teatrze Polskim w Warszawie
przez J6zefa Grude. Z inicjatywy Ryszarda Ordynskiego zostal wystawio-
ny na deskach scenicznych Teatru ,5” w Poznaniu 14 stycznia 1963 roku
Kwidam. Widowisko w rezyserii S. Hebanowskiego. Zmierzyly sie tez z od-
biorem widowni sztuki: Ztodziej idealny i Pod Akacjami®. Utwory wystawia-

“J. Iwaszkiewicz: Arnold Szyfman. W: 1d em: Aleja Przyjacidt..., s. 101.

> Ibidem.

16 Gospodarstwo. Komedia w 1 akcie (druk , Dialog” 1957, nr 6 oraz w: J. Iwaszkie-
wicz: Dzieta. T. 8: Dramaty. Warszawa 1958).

7 Sztuke wystawily rowniez w 1951 roku: Teatr Kameralny we Wroctawiu (7.07.)
i Teatr Polski w Poznaniu (25.04.); druk — Warszawa 1951.

18 Tekst ukazal sie drukiem w: ,Dialog” 1959, nr 1.

19 Ztodziej idealny. Teatr Wybrzeze, Gdansk (11.10.1980). Rez. S. Hebanowski; Pod
Akacjami, prapremiera 8.01.1984. Teatr Dramatyczny. Elblag. Rez. A. May. W 1984 roku
sztuke wystawily réwniez Battycki Teatr Dramatyczny (15.01.), Teatr Nowy. Mala Scena
w Lodzi (18.11.). Rez. W. Pilarski.
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ne w teatrach dramatycznych uzupetniaja liczne adaptacje utworéw narra-
cyjnych dla Teatru Telewizji i filmu, ktére domagaja si¢ oddzielnego potrak-
towania.

Patrzac na droge twoércza Iwaszkiewicza, mozna stwierdzié, ze dramat
nie byl — jak twierdzit autor — czyms$ ,, marginesowym” w jego twoérczosci.
Nalezy mu si¢ pogtebione studium. Niniejszy szkic — co zrozumiale — nie
jest pelng analiza wszystkich dramatéw Iwaszkiewicza. Wydobywa jedynie
zasade konstrukcyjng przestrzeni we wczesnych utworach. By¢ moze uda
sie znalez¢ charakterystyczny rys dramaturgii autora Lata w Nohant, tenrys,
ktory odstania indywidualne i typowe motywy poetyki calej jego tworczo-
Sci dramatycznej. Zwracamy szczeg6lng uwage na widowisko w trzech ak-
tach pt. Kardynatowie, ktére wprowadza postac §w. Sebastiana jako meczen-
nika. Z nim wiaze pisarz autobiograficzny motyw milosci homoseksualne;j.
Obraz zasztyletowania Ptasznika przez kardynatéw przypomina liczne ma-
larskie ujecia meczeristwa $w. Sebastiana.

II

Do najwcze$niejszych, uratowanych od zapomnienia sztuk — powtoérz-
my — nalezy Samobdjstwo, napisane w 1912 roku w Byszewach, zapewne
z mys$la o wystawieniu w teatrze domowym, dedykowane Zosi Kurkiewi-
czéwnie, przyjacidlce dzielgcej z poczatkujacym pisarzem miodziericze fa-
scynacje lekturami Nietzschego i Schopenhauera. Nieco péZniejsze jest wi-
dowisko pt. Kardynatowie. Sztuka w trzech aktach, napisane — jak ustalono —
miedzy 1918 ajesienig 1922 roku, pod wyraznym wplywem lektur utworéw
Oskara Wilde’a i zywego obcowania z malarstwem europejskim, oraz Bal
u ksieznej Belwederskiej z roku 1920. Kwidam z roku 1921 i Zlodziej idealny,
komedia z lat 1923 — 1924, napisana na zamoéwienie Arnolda Szyfmana dla
Teatru Polskiego w Warszawie, takze zaliczane sa do wczesnego okresu twor-
czodci. Sztuki z lat 1912 —-1924 umozliwiaja dostrzezenie charakterystycz-
nych elementéw poetyki dramaturgii Iwaszkiewicza, Zzywo reagujacego na
nowe prady estetyczne, na impulsy plynace z malarstwa i muzyki.

W Samobéjstwie akcja rozgrywa sie w przestrzeni wielkiego salonu z wej-
Sciami do przedpokoju i dalszych pokoi. Szereg okien i wielkie oszklone drzwi
z widokiem na ogréd otwieraja perspektywe na rzad jakby idacych w jedna
strone okragtych drzew, oztacanych przez zachodzace storice, w zimne i po-
chmurne przedwieczerze. Snop $wiatta wdziera sie od czasu do czasu do sa-
lonu i rozprasza pétmrok, wydobywajac rysy postaci. Przestrzeni tak nakre-
Slona obejmuje caly pejzaz dramatyczny. W niej poruszaja sie postaci, wcho-
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dza, wychodzg, stoja, milkng, méwig. Zmienia si¢ pora: z wieczora chmur-
nego wylania si¢ noc, a nastepnie dzdzysty i ponury ranek, szyby okien
mokre i ociekajgce, stycha¢ nieustanny szum deszczu i wody lejacej sie z ry-
nien. Obrazy przestrzeni ogladanej z wnetrza salonu stanowia kadr dla prze-
strzeni wewnetrznej postaci: samobdjczej $mierci Stasia, bedacej wynikiem
lektur filozoficznych oraz wptywu radosnego zachowania mlodziezy urza-
dzajacej dance macabre w rytm muzyki Saint-Saénsa w przyleglym pokoju.
W tej atmosferze tajemniczego nastroju ujawniaja sie relacje mitosne miedzy
postaciami. Pétmrok, dzdzysty poranek, szaroé¢ deszczowa sa odpowied-
nikami zmieniajacego sie napiecia dramatycznego, budowanego na kontra-
stach — bachiczna zabawa w pokoju, mitosne wyznania, milczgce rozstanie.
Za oknami widok niesionej trumny Stasia. Pod wplywem muzyki pojawia
sie przestrzen wizyjna — ballada o mniszce i rycerzu. W tej mlodziericzej
sztuce, mocno zakorzenionej w poetyce dramatéw nastroju, pojawiajg sie
motywy bardzo charakterystyczne dla twoérczosci Iwaszkiewicza: Zycie —
$mier¢, mitos¢ meska — cierpienie, rados¢ — zatoba. Muzyka rytmizuje for-
my stowne i dialogi. Stanowi trzeci plan przestrzenny sztuki, w ktérym sta-
ny psychiczne postaci objawiaja sie jedynie niedopowiedzeniem, pauzami
milczenia, cichym jekiem lub westchnieniem ledwie styszalnym.

Sztuka Kardynatowie, nieprzypadkowo nazwana widowiskiem o bogatej
skali srodkéw wizualnych, stanowi prébe zmierzenia sie z przestrzenia kon-
struowana malarsko. Gra czerwieni, fioletu i purpury kostiuméw kardyna-
t6w, tamiace sie linie schodéw prowadzacych na tajemnicza wieze w zamku
krakowskim, w po$wiacie nocy zmienny zarys kolumnady jako miejsca akcji
dramatycznej tworza plastyczng kompozycje przestrzenna. Bogaca ja ele-
menty dzwiekowe: echo krokéw po schodach, glos bebna, brzek 0zd6b nie-
wolnicy, odglosy nawolywarn pasterzy z pobliskich tak. Wezet dramatyczny
kryje w sobie grozna tajemnice. Laczy sie ona z rozpustnym zyciem kardy-
nafa Hieronima, jego praktykami z mlodziericami. Praktykami, korficzacymi
sie przygwazdzaniem mtodocianych wybrancéw sztyletem. Odrzucenie przez
piekna czarng niewolnice ubiegajacych sie o jej wzgledy kardynatéw, a ob-
darzenie przez nig mitoécig mtodziana w zielonym ubraniu, Ptasznika, pod
ktérego postacia kryje sie prawdopodobnie sam poeta, kumuluje caty po-
tencjal dramatyczny i odstania motywacje zdarzen. Poteguje sie bowiem
miedzy kardynatami rywalizacja o uleglo$¢ niewolnicy. Jest to swoista gra
majaca tto seksualne, ktéra w konsekwencji doprowadzi do mordu Ptaszni-
ka. Kim jest Ptasznik? Jego zielony str6j symbolizuje niewinnos¢, ale i $mier¢.
Jego pojawienie sie na schodach oraz zupelny brak reakcji na wyznanie mi-
losne niewolnicy kieruje uwage na brak zainteresowania Ptasznika kobieta.
Ptasznik wnosi do akcji mtodoé¢ i piekno cielesne. Wyzwala w kardynatach
szarpiacy erotyzm. Wzmaga sie u poszczegdlnych kardynatéw pozadanie
pieknej niewolnicy. Scena zasztyletowania Ptasznika przez kardynaléw przy-
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pomina obraz meczeristwa $w. Sebastiana, utrwalony w legendzie i sztuce.
Swiety Sebastian — jak wiadomo — stal sig inspiracja wielu obrazéw irzezb,
wykonanych przez najwiekszych mistrzow réznych epok. W ostatnim cza-
sie rowniez nakrecono o nim filmy. O $w. Sebastianie jako meczenniku mimo
to jednak dotad niewiele wiadomo. Z Deposito martyrum z 354 roku niezna-
nego autora oraz komentarza $w. Ambrozego do Psalmu 118 dowiadujemy
sig, ze Sebastian urodzit sie w Narbone w Galii. Byl dowd6dca strazy przy-
bocznej cesarza Dioklecjana i potajemnie pomagat chrzescijanom. Kiedy
w roku 286 odkryto, Ze jest chrzescijaninem, oddano go w rece mauretan-
skich tucznikéw, ktérzy przywigzali go do stupa i przeszyli strzalami. Wte-
dy zaopiekowala sie nim chrzescijanka Irena. Po powrocie do zdrowia Seba-
stian pojawit sie ponownie na dworze Dioklecjana, czyniac mu wyrzuty
z powodu swoich cierpierr. Rozwscieczony cesarz rozkazat zattuc Sebastiana
patkami, a cialo wrzuci¢ do kloaki. Wylowita je niewiasta Lucyna i pochowa-
ta z czcig w miejscu, gdzie dzisiaj znajduja sie¢ Katakumby $w. Sebastiana
w Rzymie. Ta wersja zdarzeti nie jest sprawdzona i udokumentowana histo-
rycznie. W ciagu wiekéw byta zmieniana, zwtaszcza w objasnianiu przyczy-
ny tak surowego wyroku Dioklecjana. Wprowadzano motyw erotyczny —
Sebastian miatl odmoéwié cesarzowi dzielenia toza. Wspoélczesnie $w. Seba-
stian — meczennik, zostal przez homoseksualistéw uznany za ich patrona.
Dramat Iwaszkiewicza poetycko-liryczny z chérem $piewajacych pacholat
w wienicach na glowie i ze $wiecami w reku oraz z kotysanka czarnej nie-
wolnicy wieszczacej $émier¢ kardynata Krzysztofa nie opowiada zdarzen,
takze z zycia $w. Sebastiana. Dialog nie ma napie¢ dramatycznych. Stwarza
z pozoru jedynie pretekst do lirycznych tyrad na poly wrézebnych, na poty
rytualnych. W kolejnych aktach daje sie¢ jednak wyczu¢ narastajace napiecie
dramatyczne wynikajace z wzmagajacego sie pozadania seksualnego kardy-
naléw pieknej niewolnicy. Pod pozorem potepienia przez nuncjusza papie-
skiego praktyk z chfopcami na krakowskim zamku, praktyk gorszacych, sie-
jacych strach w okolicy i burzacych swietos¢ Tronu Piotrowego w Rzymie
nastepuje nieme przyzwolenie na zasztyletowanie Ptasznika. Po tym czynie
Ptasznik ukazuje sie¢ z czterema sztyletami w piersi, z odstonietym, pieknym
torsem, przysznurowany do kolumny. Jego krew sptywa na kleczaca przy
nim kardynalska niewolnice. Tak skonstruowany obraz ma wieloznaczny
sens. Odsyla do wizerunku $w. Sebastiana, stworzonego w malarstwie przede
wszystkim renesansu, pokazywanego zawsze jako obnazonego mtodzierica
przywiazanego do drzewa lub kolumny ze strzatami w ciele. W czasie pisa-
nia tego widowiska Iwaszkiewicza zywo zajmowaty legendy i mity. Oglo-
szony tom prozy poetyckiej pt. Legendy i Demeter (1921) jest dobitnym tego
dowodem. Pisarz postuzyt sie postacia §w. Sebastiana dla objasnienia wi-
dzowi swej fascynacji pieknem homoseksualnej mitosci. Rywalizacja miedzy
kardynatami o wzgledy niewolnicy jest rodzajem maski dla ich wlasciwych
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predylekcji. Ponury motyw mordu Ptasznika, o ktérym brak dokladniej-
szych informacji w sztuce, przystonity naktadajace sie plany przestrzenne
z gra $wiatlocienia i rytmem frazy poetyckiej. Kompozycja sceny sztyleto-
wania Ptasznika przez kardynaléw jest niemal wiernym przetozeniem stow-
nym obrazéw malarskich, przedstawiajacych meczenistwo §w. Sebastiana.
Inspiracja malarska wyraznie stuzy wprowadzeniu autobiograficznego wat-
ku. Wyakcentowana obojetnoé¢ Ptasznika wobec mitosci pieknej niewolnicy,
przyslanej przez doze weneckiego kardynatowi krakowskiemu o imieniu
Krzysztof, gospodarzowi zamku, zdziecinnialemu starcowi podkreéla nie-
moznosc spetnienia milosnych oczekiwan w relacji dwéch pici. Motyw ujety
malarsko poetycka metaforg akcentuje relacje: mtodos¢ — staros¢, mitosé —
cierpienie, zycie — $mier¢, pozadanie — niespelnienie. Kardynatowie ze szty-
letami w reku rzucaja sie na Ptasznika, tworzy sie¢ — wedlug wyrazenia au-
tora — , dziki klgb”. Kiedy sie rozstepuja, widac Ptasznika z czterema szty-
letami w piersi. Krew jego sptywa na Murzynke kleczaca u jego stop.
I'to ona wéwczas nazwie Ptasznika Swietym Sebastianem. W kotysance, $pie-
wanej przez niewolnice dla kardynata Krzysztofa, wieszczacej jego $émierc
nastepuje zapowiedZ dalszego toku akcji. Panujace praktyki i zbrodnie
pozostang w zamku. Nieporadny starzec kardynal Krzysztof, odczytujacy
z gwiazd bieg loséw ludzkich i rozmarzony Ptasznik, obiekt uwielbienia
oraz milosci odejdq w niebyt. Ptasznik pozostanie symbolem piekna i cier-
pienia, pozadania i niespetnienia. Sztuka Kardynatowie jako widowisko sta-
nowi cenng partyture teatralng dramatu poetyckiego, operujaca ré6znymi
srodkami gry. Inspiracja malarska i muzyczna jest w nim ewidentna.
Podobne jak w Kardynatach zasady malarskie rzadza konstrukcja prze-
strzeni w Balu u ksigznej Belwederskiej. Sztuka rozbija naturalne czy logiczne
zwiazki miedzy postaciami i przedmiotami, famie cigglos¢ fabularng w imie
jednego celu: stworzenia swoistego pastiszu sztucznych arystokratycznych
zachowan i celebrowanych hiperbolicznie wyolbrzymionych rytuatéw.
Autor postuguje sie tak jak w poprzedniej sztuce Wilde’owska , konstrukcja
koloréw, plam, linii”?*. Wprowadza tajemniczego W1dczege, nucacego na
ulicy liryczne, nieco absurdalne pieéni dla ksiezniczki. Pantomimiczne sceny
(jak w futurystycznym teatrzyku Filippa Marinettiego) rytmizuje gra $wia-
tla i ciemnosci. Stany milczenia, niemego patrzenia na ulice, zastyganie
w taficu sprawiaja, Ze ta niedokoriczona sztuka sytuuje wczesng twoérczosé
dramatyczng Iwaszkiewicza w kregu najzywszych woéwczas tendencji dra-
maturgii, eksperymentujacej w formie, dalekiej od poetyki naturalizmu, bli-
skiej zas doswiadczeniom artystycznym ekspresjonistow i futurystow.
W pewnym sensie zamyka ten etap pracy Iwaszkiewicza nad dramatem Zto-

20 Zob. J. Iwaszkiewicz: Oskar Wilde i moderne idee w jego dzietach. ,Dialog” 1983,
nr 9, s. 85.
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dziej idealny, wydobyty rowniez z rekopiséw. Sztuka, okreslona przez pisa-
rza jako komedia, realizuje z pozoru schemat komedii salonowej. Konstanty
Puzyna we Wstepie do publikowanej wersji sztuki uwaza ja za poetycka ko-
medie bulwarowa?. Malgorzata Szpakowska — za pastisz?. Miejscem akgji
jest pokdj z oknem wychodzacym wprost na ogrédek, pokéj majacy charak-
ter pélsalonu, pétgabinetu. Zmienia sie¢ w nim nastréj w zaleznosci od doga-
sajacego wieczoru i $wiatla lamp. Dialog miedzy poetyzujaca Laryssa a jej
kochankami, uktadany na zasadzie licznych paradokséw i pelnych humoru
ripost, pod warstwa potocznosci kryje powazne rozwazania o naturze poe-
zji, o stowie i jego niemoznosci wyrazenia uczué mitosci oraz wolnosci czlo-
wieka, nazwania prawdy i wiezi zycia ze $émiercig. W sztuce pojawiaja sie
motywy, ktére wypelnialy 6wczesng poezje i proze Iwaszkiewicza. Kome-
diowy wezel dramatyczny — kradziez mitosnych listow przez przybylego
do pokoju Ztodzieja (w rzeczywistosci Poety), listéw nie wlasnych, lecz prze-
pisywanych z podrecznikéw i ksiazek — sluzy objasnieniu istoty poezji
w dwoéch wymiarach: jako Zrédta prawdy najczystszej, bo poczetej z glebi
ludzkiego istnienia, oraz prawdy nazwanej stowem. W tym drugim wymia-
rze liryka staje sie martwa konwencja. Gra miedzy pragnieniem mitoéci,
wolnosciiprawdy aich formula stowna rodzi komizm. W $wiecie przedsta-
wionym rzadzi materia ttumigca sfere ducha, ktéra nie moze si¢ wyrazi¢
w stowie. Kazda préba uchwycenia istoty mitosci, wolnosci, prawdy zamie-
nia si¢ w stereotyp stowny, martwa formute, banat. Jedynie milczenie i mu-
zyka w dramacie otwieraja droge do zglebienia ludzkiej egzystencji i two-
row wyobrazni.

Tak wiec Ztodziej idealny obejrzany jedynie w perspektywie konstrukeji
przestrzeni akcji moze by¢ uznany za utwor oparty na dziewietnastowiecz-
nym schemacie komedii salonowej. Schemat ten rozbija przestrzen szersza:
przestrzen wspoélczesnego Swiata i wspolczesnej sztuki z Nietzscheariska
wyzszoscig zycia nad sztuka. Ztodziej idealny wpisuje sie w Iwaszkiewiczow-
skie poszukiwanie formy widowiska komediowego, opartego na pastiszu,
wyrastajacego z nakladajacych sie tendencji modernistycznych i realistycz-
nych. Wyrazilo sie to przejeciem Wilde’owskiego konceptualizmu w przed-
stawianiu przestrzeni dramatycznej oraz Wagnerowskiej i Schopenhauerow-
skiej muzycznej zasady $wiata, ale uwidocznito réwniez w grze stereotypa-
mi wytworzonymi przez teatr (stereotypowe postaci kochankéw, subretka
i dama my$laca o mieszkaniu z lazienks).

Nie sposéb nie poczynic chocby kilku uwag o autorskiej konstrukeji prze-
strzeni w staroangielskim moralitecie Kwidam. Sama forma moralitetu na-

A K. Puzyna: [Wstep do komedii Jarostawa Iwaszkiewicza Ztodziej idealny]. ,Dia-
log” 1980, nr 4.
2M. Szpakowska: Zdradliwy , Ztodziej” Twaszkiewicza. ,Dialog” 1980, nr 6, s. 84—87.
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rzucila r6zne plany przestrzeni. Zapowiadane przez Prologusa widowisko
mogtoby mie¢ wymiar ludowej szopki, w rzeczywistosci staje sie widowi-
skiem $wiata pojmowanego jako wielki jarmark, jako olbrzymia karuzela,
ktorej kotem kreci Smier¢. Przestrzenie zmieniajq sie w drodze czlowieka do
wiecznosci. Topos drogi i mit dionizyjski wyznaczaja konstrukcje bohatera
moralitetu i konstrukcje zmiennych planéw postrzeganej i doswiadczanej
przestrzeni. Akcja toczy sie na ziemi, w czelusciach grobu, w niebie. Obra-
zuje chrzescijariskie pojmowanie zycia jako wedréwki do wiecznosci®. Bég
wyobrazony jako sprawiedliwy Sedzia jest grozny i niedostepny. Mitosier-
dzie i wiara stanowig site w przemianie cztowieka. Otwierajq perspektywe
odkupienia. Tak wiec mit dionizyjski — wykreowany w przestrzeni uczty
— laczy sie z mitem odkupienia cztowieka przez meke Chrystusa. Przestrzen
w Kwidamie ma wiec kilka wymiaréw: jest przestrzenia rozgrywajacej sie
akcji, przestrzenia dwoch taczacych sie z soba mitéw, lezacych u podstaw
pojmowania zycia i wiecznoéci oraz $wiata jako niekoniczacej sie drogi. Jest
tez przestrzenig moralitetowego widowiska, w ktérym Iwaszkiewicz i jemu
wspolczedni poszukiwali Zrédel odrodzenia dramatu, a takze teatru pol-
skiego w powojennej rzeczywistosci*. Podobne tendencje miaty zasieg ogol-
noeuropejski.

Iwaszkiewicz swymi sztukami: Ztodziejem idealnym i Kwidamem wpisal
sie w rytm zywych dazen do odnalezienia nowych form dramatycznych
przez wykorzystanie pastiszu jako Srodka ekspresji i aktualizacje srednio-
wiecznego moralitetu.

III

Woeczesne sztuki Iwaszkiewicza w swej warstwie myslowej wcielaja idee
zblizone do poznariskiej grupy Zdrdj i warszawskiej — Skamander. Sa pisa-
ne pod wplywem fascynacji pisarza dramaturgia Oscara Wilde’a, Stanistawa
Wyspianskiego i Stanistawa Ignacego Witkiewicza, by przywota¢ jedynie
twoércow wielokrotnie przez Iwaszkiewicza wymienianych. Wprawdzie ani
grupa Zdrdj, ani Skamander nie sformutowaly — w przeciwienstwie do fu-
turystow — wlasnej, jednoznacznej teorii dramatu, jednak swoje artystycz-
ne preferencje ujawnily publikacjami dramatéw na famach czasopism.

B Zob. E. Loch: Z genezy i struktury , Kwidama”. W: Eadem: Pisarstwo Jarostawa
Twaszkiewicza wobec tradycji i wspotczesnosci. Lublin 1988, s. 140 —150.

% Zob. J. Popiel: Sredniowieczne formy w polskim dramacie miedzywojennym. ,Dialog”
1984, nr 7, s. 136 —144.
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Zdrojowcy oglosili ttumaczone przez Iwaszkiewicza dramaty Paula Claude-
la (Zaktadnik i Zwiastowanie)® zgodne z ich zainteresowaniem dramatem po-
etyckim i fantastyczno-mistycznym, przyswoili réwniez najwazniejsze dra-
maty wloskich futurystow?, udostepnili takze tamy ,, Zdroju” dla Pragmaty-
stow Stanistawa Ignacego Witkiewicza”. Skamandryci, zgodnie ze swym ogdl-
nym programem, opowiadali sie za rozwojem teatru poetyckiego, narodo-
wego, opartego na modelu dramatu romantycznego, i Wyspiarskiego, gar-
dzili tanig rozrywka i plaskim patriotyzmem, wielbili codziennos¢ podnie-
siong do rangi sztuki, postulowali wielokrotnie potrzebe weryfikacji , zwie-
trzalych” gatunkéw dramatycznych.

Jedno godne jest szczegolnego podkreslenia. Iwaszkiewicz — wbrew
temu, co si¢ powszechnie sadzi, wywodzac jego twoérczos¢ dramatyczng
z lektur, w zaleznosci od ttumaczen sztuk obcych (Szekspir, Claudel, Ibsen)
— juz w pierwszych swych prébach dramatycznych miat petng swiadomoéc
odrebnosci tej formy od form lirycznych i prozatorskich. Bliska mu byta
poetyka dramatu groteskowo-lirycznego, komedii romantycznej, ale i pan-
tomim futurystycznych oraz poetyka ekspresjonistycznego widowiska kar-
nawalowego i Sredniowiecznego moralitetu.

W materii dramatycznej sprawdzat r6zne konwencje, Zonglowat nimi,
dewaluowat ich warto$¢, szukajac wyrazu dla swych pojec o sztuce, zyciu.
Przywigzywatl do konstrukcji przestrzeni w dramacie wielka wage. Da-
wal dokladne opisy miejsca gry: szczegélowe opisy wnetrz, w o$wietleniu
i o zmroku, pélcieni zapadajacego wieczora i jasnosci dnia, mebli jako re-
kwizytéw, zmieniajacych sie ich ksztaltéw w porach dnia i nocy, okien roz-
szerzajacych perspektywe na ogréd badz ogrédek, drzewa czy ulice miasta.
Wazna role odgrywaja $wiatto réznicujace przestrzen, ale takze kostium po-
staci i odglosy natury (deszcz, wiatr). Mozna zobaczy¢ z r6znych stron ogla-
dane przestrzenie domu, zawsze z licznymi drzwiami utozonymi koncen-
trycznie. Organizacja planéw przestrzennych odznacza sie klarownosciq i pre-
cyzyjna konstrukcja. Stwarza pozér jednosci czasu zdarzen z czasem sce-
nicznym. Widz zostaje wprowadzony do wnetrza przestrzeni akcji niemal
dostownie. Wokét przestrzeni salonu, gabinetu, sypialni zwykle istnieja sa-
siednie przestrzenie majace swoéj udziat w akgji. Motyw domu, pokoju, ogro-
du moze by¢ kluczem do interpretacji poszczegélnych dramatéw. Z moty-

» P. Claudel: Zaktadnik. Przet. J. Iwaszkiewicz. ,Zdr6j” 1920, T. 12, z. 1—6;
P. Claudel: Zwiastowanie. Przel. J. Iwaszkiewicz. ,Zdréj” 1920, T. 13, z. 2—5.

% B. Corra, E. Settimelli: Ku zwycigstwu. Przet. J. De Witt. ,Zdréj” 1919, T. 9,
z. 5; U. Boccioni: Geniusz i kultura. Przel. ]. De Witt. ,Zdr6j” 1919, T. 10, z. 1-2;
P. Buzzi: Paralelepiped. Przel. ]. De Witt. ,Zdr6j” 1919, T. 10, z. 1—2; T. Marinetti:
Teatrzyk mitosci. Przel. J. De Witt. ,Zdréj” 1919, T. 9, z. 5.

7SI Witkiewicz: Pragmatysci. ,Zdr6j” 1920, T. 12, z. 3 i tamze komentarz redakgji.
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wem domu, pokoju, ogrodu Iaczy sie motyw pér, dnia i nocy, pogody i desz-
czu, éniegu i wiatru wraz z licznymi odgtosami natury. Taka konstrukcja
przestrzeni sklania do nazwania jej przestrzenia realistyczng. Na niej budo-
wana jest zwykle przestrzen w wymiarze subiektywnym — przestrzer ludz-
ka, bezprzyczynowa, czesto niespdjna, ,wyosobniona”. Wazna role odgry-
waja pamiec i sSwiadomos¢ postaci wplatanych w opozycje zycia i $mierci,
piekna i brzydoty, mtodosci i starosci, dobra i zta w cztowieku, w naturze,
w historii.

Mozna by wiec wykreéli¢ nastepujaca mape Iwaszkiewiczowskiej prze-
strzeni: od malarskich ksztattéw linii, plam barwnych oraz karnawatowych
igrzysk dionizyjskich i sredniowiecznych wedréwek w poszukiwaniu Boga
oraz rytmicznych scen niemych, przez komediowa konwencje salonu, poko-
ju, gabinetu z oknami na ogrody (ukraifiskie i mazowieckie) po noc czerw-
cowy, skupiajaca jak w soczewce tragiczne losy powstariczej generacji oraz
poranki i zmierzchy okupacji niemieckiej z problemami bohaterstwa, po-
Swiecenia i daremnych ofiar. Przestrzenie tak konkretne stwarzaja pole do
poetyckich rozwazan nad pieknem, sztuka, zyciem, $miercia i miloscig®.
Wielonurtowe konstrukgje akcji wypunktowuja kontrasty miedzy trwaniem
a przemijaniem, miodoscia i staroscia, cisza i hatasem, milczeniem i dialo-
giem. Materia dialogu: stowa, niedopowiedzenia, emocjonalne natezenie
sytuacji nie sa tylko srodkami przekazu mysli, sa zwigzane integralnie
zrytmem natury ijej zmiennos$cia. Barwy dniinocy tworza sytuacje zdarze-
niowe, uczuciowe i myslowe, w ktérych ukryty jest Iwaszkiewicz poeta-
-kreator wilasnego $wiata wartosci, zachwytéw, pasji i obsesji.

% Zob. A. Krajewska: Tunatos i komedia. W: Eadem: Komedia polska dwudziestolecia
miedzywojennego. Tradycjonalisci i nowatorzy. Poznan 2004, s. 84 —101.

Eleonora Udalska

Space plans in the early dramas
by Jarostaw Iwaszkiewicz

Summary

The analysis of space concerns the early dramas by Iwaszkiewicz. These involve:
Samobdjstwo [Suicide] (1912), Bal u ksieznej Belwederskiej [A ball at a belvedere princess] (1920),
Kardynatowie [Cardinals] (1918 —1922), Kwidam (1921) and Ztodziej 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 Poznan group Zdréj and the Warsaw Skamander.
They are written under the influence of the author’s fascination with playwright by Oscar
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Wilde, Stanistaw Wyspiariski and Stanistaw 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 Raumplédne in frithen Dramen
von Jarostaw Iwaszkiewicz

Zusammenfassung

Die vorliegende Raumanalyse betrifft folgende Dramen von Jarostaw Iwaszkiewicz:
Samobdjstwo [Der Selbstmord)] (1912), Bal u ksieznej Belwederskiej [Der Ball bei der Fiirstin von
Belvedere] (1920), Kardynatowie [Die Kardinalen] (1918 —1922), Kwidam (1921) und Zlodziej
idealny [Ein idealer Dieb] (1923 —1924). Diese Theaterstiicke verwirklichen die Ideen, die
der Posener Dichtergruppe , Zdréj” (dt.: Quelle) und der Warschauer Dichtergruppe Ska-
mander nahe standen. Jarostaw Iwaszkiewicz war von den Theaterwerken von Oskar
Wilde, Stanistaw Wyspiariski und Stanistaw Ignacy Witkiewicz entziickt. Es waren ihm
vertraut: die Poetik des grotesk-lyrischen Dramas, der ernsten romantischen Komodie,
aber auch der futuristischen Pantomime, wie auch die Poetik eines Faschingsshows. Bei
Erschaffung eines bestimmten Raumes experimentiert Iwaszkiewicz mit verschiedenen
Konventionen, schopft aus Erfahrungen der damaligen avantgardistischen Stromungen
(Futurismus, Expressionismus) und aus damaliger Malerei und Musik. Der Raum bewegt
ihn immer, iiber Schénheit, Kunst, Leben, Tod und Liebe nachzudenken. Das Wetter am
Tag und Nacht erschafft verschiedene Situationen, Stimmungen unter denen der Dichter
— Schopfer sein eigenes Wertesystem, seine Begeisterungen, Leidenschaften und Obses-
sionen zu verstecken versucht.

5%



Dorota Fox

Uniwersytet Slaski
Katowice

Gra przestrzenia
w sztuce Jarostawa Iwaszkiewicza Lato w Nohant
i w jej scenicznych realizacjach

W jednym z udzielonych wywiadéw Jarostaw Iwaszkiewicz przyzna-
wal sie do swojej fascynacji malarstwem.

Ksztalcilem sie na muzyka, a zostatem pisarzem. Zawsze jednak muzyka
jest moja tesknota, tak jak i malarstwo. Nie mam talentu plastycznego,
umiejetnosci rysowania, malowania, ale zawsze odczuwam tesknote, by
stworzy¢ obraz, zeby by¢ malarzem, zeby narysowac czyj$ portret. [...]
O tym nigdy nie méwie i nikt o tym nie moéwi, ale tesknota owa wyraza sie
niewatpliwie w moim pisaniu. [...] To jest graficzne, ja to ukladam jak ob-
raz, jak szkic...!

Poszukiwanie pejzazu w dramatach Iwaszkiewicza jest zatem zadaniem
w pewnym sensie uzasadnionym, aczkolwiek osobliwym. Jakiez to zywe
obrazy moégt konstruowaé w materii dramatu? Obrazy ujete w rame sce-
niczng, przestrzenne szkice, ktére wypelniaty sie prawdziwym zyciem ak-
torow odgrywajacych postacijuz na scenie, ktére nasycaty sie barwa kostiu-
mu, dekoracji — stawaly sie sztuka wizualno-akustyczna, zyly krétkotrwa-
tym btyskiem w trakcie spektaklu. Za kazdym razem inne, inaczej konstru-
owane przez interpretatoréw: rezysera, scenografa i twoérce kostiumow.

"' A. Gronczewski: Interpretacja jako rozmowa. O godnosci i powolaniu artysty.
W: Idem: Inicjaty i testamenty. Warszawa 1984, s. 249.
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Przestrzeni teatralna w mniejszym lub wiekszym stopniu respektuje pro-
jekt autorski wpisany w dzieto dramatyczne czy to wprost, w formie dida-
skaliow, czy tez implicite — w konstrukcje dialogowe. Temat niniejszego
szkicu anonsuje wiec dwie perspektywy badawcze: pierwsza — zoriento-
wana jest na konkretna realizacje teatralng dookreélajaca poprzez scenogra-
fie i kostiumy (wynik wspoétpracy rezysera i scenografa) miejsce zdarzen
i sytuacji; druga — wiaze sie z lektura twoérczosci Iwaszkiewicza pod katem
przestrzeni, w jakiej lokowat autor akcje swoich dramatéw i nie tylko dra-
matoéw. Warto dodag, ze realizacji scenicznych doczekaty sie rowniez utwo-
ry prozatorskie zaréwno , mate”, jak np. opowiadania: Mtyn nad Lutnig, Matka
Joanna od Aniotéw, Stara cegielnia, jak i ,duze”, np. wielotomowa powies¢:
Stawa i chwata — emitowana w Teatrze Telewizji w 4 odstonach. Znane sa
rowniez widowiska teatralne, do ktérych scenariusz utkany zostat z bogatej
spuscizny lirycznej pisarza, np. spektakle: Lato 1932, Mapa pogody, Stronami
deszcze, stronami pogoda... Przygladajac sie teatralnej recepcji utworéw Iwasz-
kiewicza, mozna wysnu¢ interesujgce wnioski. Sposrdéd czternastu utworow
dramatycznych (rozmaitych gatunkowo: ,, utwér dramatyczny”, ,, widowi-
sko”, ,komedia”, ,tragedia romantyczna”, ,melodramat”, ,,obrazek scenicz-
ny”, ,sztuka”, ,opowiadanie w 3 aktach”) tylko trzy nie zostaty wystawio-
ne w teatrze. Do tej grupy naleza utwory wczesne, przechowywane w reko-
pisach, ktoére ukazaly sie drukiem juz po $mierci autora. Chciatoby sie po-
wiedzie¢, ze szkoda, bowiem organizacja przestrzeni w tych pierwszych
probach dramatycznych jest niezwykle interesujgca®. Najczesciej grywano
w teatrach Lato w Nohant (trzydzieSci dwie premiery); siedmiu premier do-
czekala sie Kosmogonia, szesciu — Maskarada, pieciu — Kochankowie z Werony
i Odbudowa Btedomierza, czterech — Pod Akacjami, trzech — Wesele pana Balza-
ca, tylko jednej — Gospodarstwo i Ztodziej idealny. W przegladzie tym nie zo-
staly ujete premiery Teatru Telewizji, w ramach ktérego przygotowano az
dwadzie$cia piec¢ oryginalnych widowisk (réwniez adaptacji prozy i poezji
Iwaszkiewicza).

Szczegolnie ciekawe wydaja sie te dramaty, ktére tematyzujg w formule
tytulowej wlasnie przestrzeni kojarzona z pejzazem. Naleza do nich: Lato
w Nohant, Noc czerwcowa i sztuka Pod Akacjami. Pierwszy z wymienionych

2 W Samobojstwie — podobnie jak Lecie w Nohant — Iwaszkiewicz konstruuje prze-
strzen w dwu zasadniczych planach: planie salonu ujetego azurowo przez szereg okien
i wielkie oszklone drzwi do ogrodu i réwnoleglym planie pejzazu, uobecnionego w du-
chu impresjonistycznej poetyki. W Kardynatach dostrzec mozna wplyw poetyki ekspre-
sjonistycznej, wplyw Oscara Wilde’a, w dramacie tym, na co zwroécil takze uwage Andrzej
Biernacki, ,treé¢ jest tylko pretekstem do moéwienia miarowych pieknych stow i do
konstruowania, przystosowywania rozbieznych poje¢ i dawania z nich dekoracji, do gry
barw, cienia i monumentalnych elementéw architektonicznych”. (Idem: Iwaszkiewicz
w kregu Wilde’a. ,Dialog” 1983, nr 9, s. 88 —90).
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dramatéw, réwniez ze wzgledu na poswiadczony w bogatej, ba, najbogat-
szej, recepdji teatralnej potencjal scenicznej realizacji, wart jest dokladniej-
szej analizy.

Whbrew znanej juz tradycji teatru romantycznego, ktéry w teatrach pitto-
resque praktykowat widowiska optyczne epatujace widza ,, widowiskami na-
tury”, nie natura jest u Iwaszkiewicza gléwnym bohaterem. Pejzaz stanowi
~spektakularne” tto dla bohateréw, niezwykle wyraziste w swej dramatycz-
nej funkcji, dziwnie splecione z przebiegiem akcji; pejzaz — kontrapunkt
skupiajacy czasem uwage odbiorcy na sobie, otwierajacy mikrokosmos te-
atralny wypelniony dzialajacymi postaciami na przestrzer od dziatan tych
niezalezng. Wspélgra on z ,podskérnym” biegiem akcji zogniskowanej na
pracy Chopina nad Sonatq h-moll, jej zasadniczym akordem, pozwalajacym
sples¢ w trudzie i tworczej mece uprzednio zgrywane pasaze. Akt tworczy
dokonujacy sie jakby na peryferiach sceny, w sasiednim, niewidocznym po-
koju, na marginesie zwyczajnego rytmu codziennosci, wiericzy scena finato-
wa, w ktorej to, co zwykle, malostkowe, trywialne i tymczasowe, kotowrét
ludzkich spraw, zatrzymuje sie, zastyga w dZwiekach romantycznej muzy-
ki, spektaklu, ktérego tworca nie jest natura, lecz genialny kompozytor. Tem-
poralnoé¢ zaznaczona w naturze, uptywajacy czas rozstrzygnie¢ w zyciu
bohateréw, w scenie finatu ulega zawieszeniu, jest to bowiem moment pet-
nej intensyfikacji prawdziwej sztuki, zastygle w dzwiekach muzyki czyste
trwanie, ekran odbijajacy wiele wyobrazen, wiele pejzazy mentalnych.

Po prapremierze Lata w Nohant w Teatrze Malym w Warszawie w roku
1936 Tadeusz Zelenski-Boy pisat w recenzji o zmysle scenicznym Iwaszkie-
wicza, ktory, zdaniem recenzenta, ,,objawil sie w wyborze momentu, w umie-
jetnosci podmalowania tta”?. Polaczenie sztuki malarskiego pejzazu z inna
sztuka — z muzyka, ma swoje Zrédlo w teatralnych fascynacjach Iwaszkie-
wicza, miedzy innymi teatrem Paula Claudela, ktérego, jak przypomina
Irena Stawiniska, zywo zajmowata rola muzyki w teatrze, ,muzyki w akcie
narodzin [...], gdy wytryska z gwaltownego i glebokiego uczucia”. Jej role
w teatrze Claudel okreslat terminami: , tlo”, ,tkanina”, ,ni¢ przewodnia”*.
Muzyka tak wiasnie realizowana splata si¢ w dramacie Iwaszkiewicza z kon-
kretnymi przestrzeniami: zewnetrzng — plenerowa, pejzazem Nohantiwe-
wnetrzng — salonowa, domem letniskowym Sand, tworzac kolazowe tlo
dla perypetii.

Glowne miejsce akgji projektuje Iwaszkiewicz zgodnie ze wzorcem dra-
maturgii dziewietnastowiecznej, ktéra zwlaszcza w wysokiej komedii miesz-

3T. Zeleniski-Boy: Ariel i pularda. W: 1d em: Pisma. T. 27: Murzyn zrobit... Wrazen
teatralnych seria siedemnasta. Red. H. Markiewicz, objaénienia E. Krasinski, ]. Stra-
decki. Warszawa 1970, s. 14.

*Zob. 1. Stawinska: Claudel — homme de théitre. W: 1dem: Moja gorzka europejska
ojczyzna. Warszawa 1988, s. 119—-121.
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czanskiej wytworzyla konwencje tzw. przestrzeni salonu, zdegradowanej,
kojarzonej ze sztucznoscig, umozliwiajacej reprezentacje, tzw. szerokiego
$wiata, salonu artystycznego, $wiatowej pseudosocjety, kompromitowanej
przez oblude i pozoranctwo. Iwaszkiewicz wyposazyl salon w typowe atry-
buty: stolik do gry, zrobiony przez rodzimego stolarza, meble w stylu Lu-
dwika XIV, kominek, biurko do , pracy twoérczej” oraz w nieobecny az do
ostatniego aktu — fortepian. To przesuniecie w obrebie konwencji prze-
strzennej wlasciwej dla komedii salonowej jest znaczace. Z tej standardowej
przestrzeni zniknat element, ktéry zostal usuniety w tzw. przestrzen zakuli-
sowgq, otwarty na nowe znaczenie, przemianowany ze swej funkcji charak-
teryzacyjnej w rekwizyt; zostal tez w ten sposéb uchroniony przed profana-
¢ja, nadana mu zostala ranga symbolu.

Salon w Nohant nie jest przestrzenia catkiem zamknieta, prowadza
z niego drzwi porte-fenétre do ogrodu pelnego ,, wysokich drzew”: lip, kasz-
tanéw i kwitngcych r6z, ogrodu — w pierwszych scenach sztuki rozswietlo-
nego storicem letniego potudnia, w akcie Il — buchajacego upatem, nabrzmia-
tego burza, zwiastowana przez pomruki grzmotéw, w kolejnych scenach
spowitego gwaltownym deszczem, ktéry uderza o szyby. W ostatnim akcie
ogrod ten zastyga w potmroku, usuwa sie na plan dalszy, oddajac pole innej,
nowej przestrzeni zorganizowanej wokot fortepianu. W scenie tej nawet
salon zyskuje nowe znaczenie, przemienia sie spontanicznie, zupelnie nie-
oczekiwanie w przestrzen rozswietlong jedynie blaskiem $wiecy posta-
wionej na instrumencie, staje si¢ kameralna salg koncertowa, teatrem w te-
atrze, z paradoksem obecnosci i nieobecnosci, Swiatynig piekna. Chopin
przy fortepianie z zamknietymi oczami gra az do opuszczenia kurtyny, Cho-
pin, w jakze innej niz w poprzednich scenach roli. Wczeéniej nie brat bezpo-
$redniego udziatu w akcji, przemykat sie chyltkiem wéréd konwersujacych,
poszukujac katamarza, rozmawial z Wodziriskim, wspominajac swoja prze-
szlos¢, dawna mitos¢, zapamietang Warszawe. Poczatkowo niemal nieobec-
ny na scenie. W miare rozwoju akcji zostaje wciagniety w wir towarzyskie-
go zycia salonu, stajac sie glownym tematem rozmoéw, a takze mimowolnym
sprawca rodzinnych niesnasek i osobistych dramatéw matki i cérki. Wresz-
cie ujawnia swq nieokietznang nature, toczac ostateczng batalie z Sand
w obronie swej niezaleznosci. Indywidualizm Chopina zostaje zdyskredy-
towany matostkowoscia dziatani podejmowanych przez artyste w zwigzku
z decyzja opuszczenia Nohant. Zabiegi o sakwojaz, ubrania, pudetka, czynig
go $miesznym, cho¢ mozna w tych zachowaniach dostrzec naturalny dla
podréznika instynkt, ktéry podpowiada, by intensyfikowaé swoj kontakt
zrzeczami, gdyz to one niczym kotwica osadzaja cztowieka w rzeczywisto-
$ci, w Swiecie.

Te role w finalowej scenie ulegaja zawieszeniu, Chopin staje sie widzial-
nym, wyrazistym medium dla sztuki, nabiera ryséw zastyglej, ale zdynami-
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zowanej, zywej maski — persony. Swa kompozycja, sztuka wznosi si¢ nad
niepowtarzalny czas historyczny i cykliczny, powtarzalny czas natury (oby-
dwa reprezentowane w akgji dramatu), fundujac sobie bycie w Wiecznym
Teraz. Przenoszac tok rozumowania Ryszarda Przybylskiego, mozna by
w obrazie finalowym sztuki Iwaszkiewicza dostrzec w grze Chopina za-
réwno symboliczny gest kaptana, ktéry swa muzyka objawia wiedze o dra-
macie czlowieka, jak réwniez gest aktora, ktéry swaq kompozycja objawia
dystans cztowieka wobec wlasnego dramatu®.

Mozna te scene rozszyfrowac jako ,zywy”, nieustannie ponawiany
w spektaklach, a zaprojektowany w osobliwej materii dramatu, pomnik Cho-
pina. Jakze rézny od tego, jaki w sztuce projektuje sobie Wodziriski i ob-
$miewa Chopin: ,W jakims$ kacie ogrodu piekny pomnik Chopina.../ [...]
Wyobrazam sobie, jakie czupiradlo postawia... z brazu..., Chopin z brazu...,
No, nie?...”%. Potraktowac te kwestie nalezy jako porte-parole autora, ktéry
zdaje sie komentowac dzielo wieloletniej pracy rzezbiarza Wactawa Szyma-
nowskiego — prawdziwy pomnik Chopina odstoniety zostat w Warszawie
14 listopada 1926. Wspoélczesny Iwaszkiewiczowi krytyk okreslit ten pomnik,
tuz po jego odstonieciu, jeszcze dosadniej, widzac w nim ,, rodzaj secesyjnej
popielniczki powiekszonej do potwornych rozmiaréw”’. Zgodnie z tenden-
¢ja skamandrytéw do odbrazawiania, jednakowoz w zgodzie z powotaniem,
by podkresla¢ range i dokonania polskiej sztuki, Iwaszkiewicz tworzy
w materii dramatu szczegélny ,, pomnik” Chopina. W swej strategii odcho-
dzijednak od Horacjanskiej formuty Exegi monumentum, blizsza jest mu bo-
wiem inna prawda, zawierajaca sie w stowach: Ars longa, vita brevis. Odsla-
nia sie w tym Iwaszkiewicz esteta, poniekad i klasycysta®.

Wydaje sie, ze Lato w Nohant jest dramatem ufundowanym na moder-
nistycznym estetyzmie, zaréwno na jego swiatopogladowych podstawach,
jak i w zakresie wypracowanych na jego gruncie technikach, umozliwia-
jacych spietrzenie piekna, jego zwielokrotnienie, odbicie pigkna w innym
pieknie, stowem — spotegowanie przezycia estetycznego. Nie bez znacze-
nia jest fascynacja Iwaszkiewicza Witkacym (przypomnijmy chocby Teatr

> R. Przybylski: To jest klasycyzm. Warszawa 1978, s. 44 —53.

¢ J. Iwaszkiewicz: Lato w Nohant. W: 1d e m: Dramaty. T. 1. Warszawa 1980, s. 168.

7 Pomnik Chopina od poczatku budzil wiele kontrowersji. Inne glosy publicystéw
byly nie mniej krytyczne. Twierdzono, ze ,1aczy wszystkie wady impresjonizmu ze wszyst-
kimi pomytkami symbolicznej stylizacji”. I. Erenburg nazwat Chopina z pomnika w ta-
zienkach , kretynem pod drzewem i zielonym paskudztwem”. Cyt. za: H. Kotkow-
ska-Bareja: Pomnik Chopina. Warszawa 1970, s. 34.

8 Potwierdzeniem dla tej konstatacji moga by¢ fragmenty dziennika Iwaszkiewicza,
w ktérych poeta odstonil jedng z zasadniczych przestanek Lata w Nohant. Pisal w nim, iz
dramat ten ,jest proba gloryfikacji prawdziwej wielkiej sztuki polskiej i polskiej kultury,
Kultury Chopina”. (Zob. J. Iwaszkiewicz: Gdybym byt szczesliwy. ,,Gazeta Wyborcza”,
11—-12.09.2004, s. 20).
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Elsynor, gdzie za sprawq Iwaszkiewicza odbyla sie prapremiera Pragmaty-
stow), ktory w swej idei czystej formy postuluje nowe techniki dramatyczne.
Ma racje Marta Fik, ze mimo tych fascynacji Iwaszkiewiczowi blizszy byt
tradycyjny teatr, ktéry narzucal pewne ograniczenia, ale takze inspirowat
do ciekawych rozwigzan’. Iwaszkiewicz jest nowatorem ze wzgledu na za-
inicjowana w Lecie w Nohant gre konwencjami, nowatorskie ich przetworze-
nie, na co zwracaly juz uwage Anna Krajewska i Marta Karasiriska®, ale jest
tez jeszcze mocno w tych konwencjach zakorzeniony, jest wrecz nimi zafa-
scynowany'.

Mocny zwigzek z estetyzmem zdradza obecna w dramacie tendencja do
taczenia kilku r6znych dziedzin sztuki (nie tylko w planie tresci, ale takze
w planie wyrazania) i kumulowania (wlasciwemu sztuce teatru) srodkéw
przedstawiajacych oraz uobecniajacych nastréj (muzycznych, stownych, ob-
razowych, aktorskich etc.). Cigzenie w strone estetyzmu potwierdzaja wszel-
kie -izmy: symbolizm, widoczny miedzy innymi w ujeciu okna, burzy jako
ekwiwalentu dramatycznej akcji i fortepianu (mozna by tu dostrzec odwro-
cenie figury instrumentu, ktéry w Norwidowskim wierszu siega bruku),
naturalizm uwidaczniajacy sie¢ w konstrukgji akcji, sytuacji scenicznych, dia-
logu, a takze impresjonizm zaznaczony dzieki technice przedstawiania pej-
zazowego tla splecionego z muzyczna osnowa.

Niezwykle interesujaca jest w tym dramacie gra wszystkimi planami
przestrzeni, ktore objete jednym tukiem prosceniowym mogga stac sie trze-
ma réznymi obrazami, mniej lub bardziej eksponowanymi w spektaklu.
W I akcie istniejg jakby réwnolegle, rzec by mozna: na zasadzie dopelnienia,
wspolegzystowania: Chopin ¢wiczy w niewidocznej czesci domu (uobecnio-
nej dzwiekami), miedzy ogrodem a salonem nieustannie przemieszczaja si¢
bohaterowie, przy czym ogrod, z jednej strony, jest sferg wolnoséci — tu
tagodzi sie wasnie, tu nabiera sit do pracy tworczej, z drugiej — poprzez
tigure pars pro toto, otwiera perspektywe na $wiat, krajobraz obcy, w ktérym
wszakze mozna doszuka¢ sie §ladéw innego — rodzimego. Przeciez, jak

® M. Fik: Parg uwag o dramaturgii Iwaszkiewicza. W: Miejsce Iwaszkiewicza — w setng
rocznice urodzin. Materiaty z Konferencji Naukowej, 20 —22.02.1994 roku. [Red. M. Boja-
nowska, Z. Jarosinnski, H. Podgdrska]. Podkowa Lesna 1994, s. 172.

10 Zob. A. Krajewska: Komedia polska dwudziestolecia miedzywojennego. Tradycjonali-
§ci i nowatorzy. Wroctaw 1989, s. 59—72; M. Karasinska: Jarostaw Iwaszkiewicz. Lato
w Nohant. Czechow w Nohant. W: Dramat polski. Interpretacje. Cz. 2: Po roku 1918. Red.]. Cie-
chowicz, Z. Majchrowski. Gdansk 2001, s. 121 —133.

" Na fascynacje modernizmem zwraca takze uwage E. Tyszecka-Grygoro-
wicz, interpretatorka Kosmogonii, ostatniej ze sztuk Iwaszkiewicza. W dramacie tym, jak
twierdzi badaczka, dokonuje sie¢ ostateczne rozstrzygniecie probleméw epoki moderni-
zmu, ktére zdominowaty niemal calg twérczos¢ Iwaszkiewicza. (Zob. Eadem: Préba
interpretacji ,,Kosmogonii”. W: Dramat polski XIX i XX wieku. Interpretacje i analizy. Red.
L. Ludorowski. Lublin 1987, s. 396).
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powiada do Wodziriskiego George Sand, ,, te wawozy, te rozpadliny, te réw-
niny pol. Czy to panu nie przypomina polskich stepéw?”2. W tej przestrzeni
zachodza zmiany, zanosi sie na burze, podobnie jak w salonie sukcesywnie
wzrasta atmosfera napiecia, nabrzmiewaja konflikty miedzy postaciami. Przy
zamknietych oknach, w odizolowanym w ten sposob salonie gestnieje at-
mosfera, naturalng i w pelni zrozumialg réwniez na poziomie proksemicz-
nych uwarunkowan staje sie decyzja wiekszosci bohateréw o wyjezdzie,
ucieczce w inng przestrzen. Po klétniach, niefortunnej kolacji z pularda
w roli gtéwnej, w goraczce pakowania Chopin zawraca z drogi, siada w p6t-
mrocznym salonie do przyniesionego tu instrumentu i swag muzyka groma-
dzi wokét siebie grono stuchaczy, ktérzy jak zahipnotyzowani stuchaja dzwie-
kow sonaty.

Chopin gra w zapamietaniu , srodkowa czeéc¢ larga, od taktu dwudzie-
stego dziewiatego az do korica” . Oto jak opisuje Iwaszkiewicz kompono-
wana przez Chopina w Nohant Sonate h-moll:

Sonata h-moll roztacza sie jak wielki, zielony, romantyczny pejzaz. W glebi
szare skaly, wodospady, z bliska szmaragdowe, grynszpanowe faki i li-
cheny, wielkie przejrzyste wazki — i ta pogoda srodkowej czesci Larga, na
ktéra moze sie zdoby¢ juz tylko stroskane i wychtodzone serce. A potem
finat jak ballada: chmury nad skatami i fakami — i ostatni, tryumfalny
okrzyk wynurzajacej sie z tych chmur Walkirii*.

Uderza w tej interpretacji i opisie utworu muzycznego jezyk Iwaszkie-
wicza i szczegolny rodzaj wrazliwosci. Sonata zostaje przedstawiona jak im-
presjonistyczny pejzaz mentalny. Swiadczy o tym perspektywa wydobywa-
na $wiattem rozlozonym na przedmiotach oraz kolorem, barwna plama od-
powiadajaca ksztaltom przedmiotéw (szare skaty w glebi, z bliska — szma-
ragdowe aki). Pojawiaja sie tu i inne elementy typowe dla impresjonizmu
zwigzane z woda i przejrzystoscia (jak np. chmury, wodospady, wazka z prze-
zroczystymi skrzydlami), ktére rozszczepiajac Swiatto jak pryzmat, przyku-
waja oko jego rozbtyskiem. Te uprawomocnione w malarstwie impresjoni-
stycznym elementy ruchu i I$nienia, jak to okreslal Wiadystaw Strzeminski,
zdradzaja bliskg Iwaszkiewiczowi, jak sie wydaje, technike i konwencje im-
presjonistyczna.

Czyz wiec piszac dramat, ktérego podskérnym nurtem jest tworzenie
owej sonaty, Iwaszkiewicz tego mentalnego pejzazu nie przetransponowat
w ,,dekoracje plastyczno-dzwiekowqa”? Czyz muzyka nieustannie pulsujaca
w dramacie nie zostala ,wyposazona” zgodnie z poetycka wyobraznia

2] Iwaszkiewicz: Lato w Nohant..., s. 77.
13 Ibidem, s. 190.
1“1 Iwaszkiewicz, ,Skamander” 1936, nr 77, s. 78 —83.
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w potencjat obrazowy, przedstawieniowy, a ,pejzaz” i przestrzerr drama-
tyczna nie staly sie ekwiwalentem muzyki?

Warto przywolac raz jeszcze cytowany uprzednio wywiad, w ktérym
Iwaszkiewicz wyznaje:

Moéwit kiedy$ Zeromski, ze u mnie pewne rzeczy wygladaja jak za delikat-
na mgietka... To jest malarstwo impresjonistyczne. Moja ukochang szkola
malarska jest impresjonizm. Monet jest dla mnie jednym z najwiekszych
malarzy $wiata®.

Jak ,maluje” obraz, konstruujac przestrzeri dramatu, literat? W duzej
mierze zgodnie z praktyka poetéw impresjonistow wprowadzajacych do
swych tekstow muzyke zaréwno jako temat, jak i zbiezne techniki oraz srodki.

Nie ma chyba racji Marta Karasiriska, gdy w swej interpretacji Lata
w Nohant twierdzi, ze trudno doszukac¢ sie bezposredniego odwzorowania
kompozycyjnych technik muzycznych, traktowanych jako wskazywana przez
Iwaszkiewicza ukryta zasada konstrukcyjna utworu literackiego. Wszak do
ostatniej sceny muzyka komponowana przez Chopina, nieustannie obecna,
zauwazana przez bohateréw, przypomina impresje muzyczne, rozproszone
przez inne dzwieki, takie jak: gong, odglosy burzy, rozmowy mieszkancow,
zatrzaskiwane drzwi, odgtosy krokéw na schodach — grane pasaze nie skta-
daja sie w zadna calos¢, az do finalu. Wedtug badaczki, Iwaszkiewicz, ,spla-
tajac z pozoru w jedno réwnie bliska autorowi sztuke stowa i dzwieku, zde-
cydowat sie na zestawienie naturalistycznej poetyki tekstu z romantyczna
muzyka”'¢. Ot6z, moim zdaniem, nie tylko to zestawienie jest prawomocne,
Zwazywszy na wyobraznie poetycka dramaturga-poety. Wydaje sie warte
podkreslenia wyzyskanie w tej grze napie¢ waznego elementu konstrukgji
i obrazowania, a mianowicie wyzyskanie impresjonistycznej techniki wspot-
grajacej z wrazliwoscig Iwaszkiewicza, wrazliwoscia na muzyke, stowo, obraz
i teatr. Pozwoli to wzbogacic o jeszcze jeden element §wiadomie prowadzo-
na przez Iwaszkiewicza gre konwencjami: naturalistyczng i romantyczng,
jak widzi to interpretatorka.

Jednym z drugoplanowych bohateréw utworu jest Teodor Rousseau —
malarz, ktéry korzystajac z gosciny George Sand, maluje pejzaz nad sta-
wem. Zgodnie z zasadg impresjonistéw obraz ma utrwala¢ moment przezy-
cia, jest jakby refleksem chwili, migotliwym, zmiennym i wrazeniowym.
To interesujace, ze romantyczny Chopin, ktéry zachowuje sie¢ w trakcie pa-
kowania jak pedantyczny mieszczuch, musi jak malarz impresjonista wy;js¢
w plener, by dozna¢ ol$nienia. Po mozolnych i ucigzliwych godzinach spe-

» A. Gronczewski: Interpretacja jako rozmowa..., s. 249.
1 M. Karasinska: Jarostaw Iwaszkiewicz..., s. 125.
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dzonych w zamknietym pokoiku przy fortepianie, w drodze do powozu,
w plenerze wlasnie, w otwartej przestrzeni znajduje tonacje, ktéra rozwinie
sie w kolejne takty larga, odkrywa zasade scalajacq uprzednie ,,impresje”.

Skoro mozna percypowac muzyke jak obraz, to muzyka moze ewoko-
wac obraz. Jej nieustanne tworzenie w trakcie akcji dramatu, tworzenie jak-
by na peryferiach, czastkowe, ale nieustannie obecne, w finalowej scenie
ulega kulminacji, osiggajac pelni¢ w muzycznej formie sonaty. Stowo staje sie
obrazem, obraz — trwaniem w muzyce, ktéra rozbrzmiewa w teatrze. Sztu-
ka odbija sztuke. Artysta tropi w artyscie swdj los.

W dziejach scenicznych tego dramatu mozna wyréznié kilka znaczacych
premier. Pierwsza przypada na rok 1936 i wiaze sie z latami miedzywojnia
— jest to drugie po Kochankach z Werony przedstawienie debiutujacego na
scenicznych deskach Iwaszkiewicza. Teatr Maly w Warszawie wystawia Lato
w Nohant w rezyserii Edmunda Wierciriskiego, w dekoracjach Stanistawa
Sliwir’lskiego, w kostiumach projektowanych przez Zofie Wegierkowa. Jest
nie tylko frekwencyjnym sukcesem, zdobywa réwniez uznanie krytyki®.
Na ksztalt przestrzeni scenicznej ma wplyw architektura Teatru Matego ze
sceng skrojong na sztuki kameralne, nowe warianty tradycyjnej piéce bien
faite. Okno sceniczne szczelnie wypelnia przestrzen salonu w stylu epoki,
zaprojektowanego przez scenografa-dekoratora, o ktérym Jan Lorentowicz
pisal, iz swe pomysty wysnuwat z litery i ducha tekstu. Na jedynym zacho-
wanym zdjeciu — eksponuje sie raczej kostiumy niz dekoracje wnetrza —
falujace suknie, wykonane z lekkiego, zwiewnego materiatu utrzymanego
w jasnej palecie barw. Takie szczegély utrwalit rowniez Julian Tuwim —
widz, ktory w krétkim wierszu dedykowanym Ninie Andrycz, grajacej So-
lange, dowcipnie wspominat i marzyt: ,Muslinowa miatas sukienke / Zielo-
na / Dobrej nocy, sliczna panienko / Ach, zono”.

Kolejne premiery odbywaly sie juz po wojnie. Jedna z najbardziej intere-
sujacych realizacji byl spektakl wystawiony w 1955 roku w krakowskim Sta-
rym Teatrze w rezyserii Romana Zawistowskiego i ze scenografia Tadeusza
Kantora. W scenografii tego spektaklu uderza w konstrukcji przestrzeni sce-
nicznej swoboda i Swiadome splatanie wielu konwencji oraz stylow deko-
racji, nadajgce jej wyraznie klasyczny charakter. Luk prosceniowy kadruje
obraz sceny z r6znej utkany materii: z malarsko przedstawionych chmur

7 Bardzo wysoko ocenili sztuke, poza cytowanym juz Zeleriskim-Boyem, réwniez
inni wybitni krytycy teatralni, jak np. K. Irzykowski i A. Grzymata-Siedlecki. Zob.
K. Irzykowski: J. Iwaszkiewicz: ,,Lato w Nohant”. W: 1dem: Recenzje teatralne. Wybor
iwstep ]. Szpotanski. Warszawa 1965, s. 498—502; A. Grzymata-Siedlecki: Naj-
lepszy utwoér dramatyczny. W: Idem: Z teatréw warszawskich 1926 —1939. Warszawa 1972,
s. 257.

8 Stowa Tuwima przywolane zostaja w anonsie pt.: ,Lato w Nohant” w Warszawie.
,Teatr” 1963, nr 1, s. 24.
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(dominanty impresjonistycznego pejzazu), tiulowych zaston, opadajacych
z nadscenia nieregularnie, ktére niczym mgta przestaniajg obtoki, wywotu-
jac efekt zmiennosci, nieostrosci chmurnego theatrum (zgodnie z impresjoni-
styczng technikg) oraz z bocznych draperii, upietych w stylu biedermeie-
rowskim, regularnie zamykajacych ,wewnatrzsceniczng” rama $wiat przed-
stawiony dramatu. W oknie scenicznym zaznaczone sa w ten sposéb dwie
nakladajace sie przestrzenie: pleneru i wnetrza salonu, na tle czarnej prze-
strzeni kuliséw — znaku tajemniczego makrokosmosu. Ta tendencja do pod-
kreslania granic r6znych, wspotistniejacych przestrzeni jest utrzymana i po-
wielona w materii architektonicznej, ujetej w kubistycznym uproszczeniu
(drzwi umownie sprowadzone do prostokatnej framugi oraz zwiericzona
tukiem, strzelista i monumentalna rama okna). Te zdawaloby sie statyczne
elementy wyraznie rytmizuja przestrzen, organizujac ja zarazem w asyme-
tryczny porzadek. Wreszcie meble, §wiat rzeczy, sprowadzony do minimum
»garnitur” salonowego wnetrza, w scenie ostatniej jedynie sugerowany: ka-
napa i fotel w stylu empire oraz stojacy na srodku sceny fortepian. W tym
centralnym punkcie krzyzuja sie¢ wszystkie plany: wertykalny — pionowe
linie wyznaczajace kierunek otwarcia, ruch wznoszacy i plan horyzontalny,
poziome linie mebli, ptyta instrumentu i widocznego tuku prosceniowego
domykaja strefe ludzkich perypetii, strefe spie¢ dramatycznych. W tej otwartej
przestrzeni teatralnej Lato w Nohant odczytywane po wojnie jako sztuka psy-
chologizujaca’ jest dramatem, ktéry nie tyle odmalowuje charaktery, ile
konfrontuje rézne postawy ludzi na granicy wielu antynomicznych swia-
tow: Swiata natury — tego, co w czlowieku biologiczne, ekstatyczne, dioni-
zyjskie oraz $wiata kultury — tego, co uformowane, zastygle w masce, co
stanowi pamiec przeszlosci, gwarantowane w kontinuum kultury przez sztu-
ke, wieczne trwanie, uchylenie $mierci i znikomosci ludzkiego, biologiczne-
go zycia.

Inne realizacje sceniczne sztuki Lato w Nohant nie oddaja z taka precyzja
zasadniczej, jak mi si¢ wydaje, idei i pointy tego utworu. Scenografia Jerze-
go Mastowskiego do warszawskiej premiery w Teatrze Rozmaitosci z roku
1989 (rez. Jozef Stotwinski i Ignacy Gogolewski) eksponuje tradycyjne wne-
trze salonu zgodnie z dekoracyjng konwencja ,, biedermeierowska”, wyci-
najac w nim okna na ,,modelowany” w malarskim uproszczeniu pejzaz. Dzieki
takiej scenografii uwypuklony zostaje plan realistyczny, komediowy, dra-
mat charakteréw, ludzka ,krzatanina” wokét wlasnych spraw zderzona
z mitem artysty.

Na przeciwlegtym biegunie mozna by usytuowac projekt przestrzeni
autorstwa Andrzeja Sadowskiego do spektaklu rezyserowanego przez

¥ E. Csato: Interpretacje. Recenzje teatralne 1945 —1964. Wybor i postowie J. Timo-
szewicz, wstep M. Fik. Warszawa 1979, s. 29—31.
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Romana Kordziriskiego w Teatrze Polskim w Poznaniu w roku 1969. Uderza
w nim dwuplanowoé¢ mocno wyodrebnionych dwéch przestrzeni. Pierw-
sza ma charakter zagraconego, ,dusznego” salonu, przypominajacego la-
mus, wyposazony w ,obiekty” sztuki: obrazy, ramy, popiersie beztadnie
wkomponowane w ,garnitur” trudnych do rozszyfrowania mebli i §wiecz-
nik jak ze $wigtyni. Druga — ujeta w , korone obrazu”, eliminuje zaprojek-
towany przez dramaturga pejzaz, zastepujac go w scenie finalowej ,,dwu-
wymiarowym portretem cieniowym”, w jakim zastyga posta¢ Chopina gra-
jacego swoja sonate. Mistrz przesuniety w inna, odlegly, , sztuczna” prze-
strzen jest czystym znakiem sztuki. Odrywa sie tym samym sztuke od jej
zyciowego podloza, ukazuje artyste bez tak mocno zaznaczonego w sztuce
biezacego, zwyczajnego zycia — jakby nie stanowilo ono najwazniejszej pod-
niety i nie bylo czytelne w jego dzielach. Ujmujac Chopina grajacego w por-
tret ,romantycznie stylizowany”, dziala si¢ wbrew praktyce dramaturgicz-
nej, jaka zdaje sie stosowac Iwaszkiewicz. Zdradzat jg, kiedy méwit:

Niestychanie intensywnie przezywam malarstwo, gotéw jestem rozpla-
kac sie przed jakim$ obrazem [...]. Obraz jest dla mnie zawsze powierzch-
nig, za ktéra istnieje to niewyrazone $wiatlo, za ktéra kryje sie akcja, ktérej
dowodem jest wilasnie obraz®.

Portret cieniowy, wprowadzony w inscenizacji, dyskredytuje sceny po-
przedzajace final, sceny realistyczno-naturalistycznej piéce bien faite autor-
stwa Iwaszkiewicza. Apoteoza Chopina artysty tak przedstawiona niweczy
réwniez, w moim przekonaniu, $wiadomie uzyte przez Iwaszkiewicza kon-
wencje i techniki pisarskie. Swiadcza one raczej o tym, ze Lato w Nohant
jest udramatyzowang lekturg wielu obrazéw, wielu pomnikéw, wielu pejza-
zy z Chopinem w roli gtéwnej, a nie w tle.

2 A. Gronczewski: Interpretacja jako rozmowa..., s. 250.

Dorota Fox

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

Summary

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 Wierciniski (Warszawa 1936), Roman Zawistowski (Krakow
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1955), Roman Kordziniski (Poznan 1969) and Jézef Stotwiniski 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 Jarostaw Iwaszkiewiczs Werk Lato w Nohant
und dessen Auffithrungen

Zusammenfassung

Zum Gegenstand der vorliegenden Studie wird die Analyse des Raumes in dem Dra-
ma Lato w Nohant [Der Sommer in Nohant] von Jarostaw Iwaszkiewicz und in dessen aus-
gewdhlten Auffiihrungen, die von Edmund Wierciniski (Warszawa 1936), Roman Zawi-
stowski (Krakéw 1955), Roman Kordzinski (Poznar 1969) und Jézef Stotwiriski u. Ignacy
Gogolewski (Warszawa 1989) inszeniert wurden. Das zu biografischen Dramen gezihlte
Werk stellt eine Landschaft dar, die zum ,spektakuldren” Hintergrund fiir die Helden
wird und mit ,subkutaner”, auf Chopins Arbeit an der Sonate konzentrierter Handlung
tibereinstimmt; die dramatische Funktion der Landschaft ist hier sehr ausdrucksvoll. Der
bestimmte Landschaftsraum von Nohant wird noch zusitzlich 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 Raumen in dem Drama lésst einen Kiinstler
erkennen, der von der Kunst in deren verschiedenen, durch den Alltag modifizierten
Formen fasziniert war. Wegen der hier angewandten eklektischen Asthetik, die aus ver-
schiedenen Konventionen vom Asthetizismus bis zum Naturalismus, Impressionismus
und Symbolismus besteht, kann dieses Werk als eine dem anderen Kiinstler (Komponi-
sten) gezeigte Ehrerbietung betrachtet werden. Von einem starken Zusammenhang mit
dem Asthetizismus zeugt die in dem Drama auftretende Neigung zur Anwendung von
verschiedenen Kunstgebieten (sowohl im Inhalts- wie auch Ausdrucksplan), die Anhdufung
von den, der Theaterkunst eigenen und eine bestimmte Stimmung auslésenden Musik-,
Wort-, Bild-, Schauspielermitteln etc. Die in folgender Studie vorgestellte Auslegung lasst
das, so gerne aufgefithrte und in spezifischer Konvention eines Dramas geschriebene
Werk Lato w Nohant als ein ,lebendiges” Chopins Denkmal betrachten.



Joanna Michalczuk

Katolicki Uniwersytet Lubelski Jana Pawta II
Lublin

Karpowiczowskie transfiguracje przestrzeni

Zagadnienie przestrzeni w dramaturgii Tymoteusza Karpowicza wigze
sie ze swoista, wyplywajaca z doswiadczen poetyckich autora, koncepcja
,dramaturgii myslanej”.

Prezentujac przedmiot Karpowicz [liryk — J.M.] — pisal niegdy$ Edward
Balcerzan — traktuje jego elementy tak, jak gdyby [...] byt rozumowaniem
na temat samego siebie, a czesci, z ktérych sie sklada — myslami’.

W tekstach dramatycznych, o ktérych sam twérca , powiada, ze ich ak-
cje rozgrywaja sie w Swiadomosciach bohateréw”, przedmioty $wiata przed-
stawionego stanowig ,,czastki procesu myslenia”?

Przestrzenn w dramacie to przestrzei mozliwa do unaocznienia, zorien-
towana na idealnego swiadka, ale tez zawsze niedookreslona, pozostawio-
na do swobodnego zagospodarowania®. W twoérczosci dramaturgicznej Kar-
powicza, mimo wyraZznego dazenia do obfitego zabudowywania i rozbudo-
wywania przestrzeni scenicznej?, do wizualnego uobecnienia, odpowiedz

" E. Balcerzan: Karpowicz. ,Wiatraki” 1966, nr 10, s. 3; przedruk: I1dem: Skfadnia
Swiata Tymoteusza Karpowicza. W: 1d em: Opricz glosu. Szkice krytycznoliterackie. Warszawa
1971, s. 101 —108.

2 Ibidem.

3 J. Btonski: Dramat i przestrzeni. W: Przestrzen i literatura. Red. M. Glowinski,
A. Okopien-Stawinska. Wroclaw 1978, s. 198.

* ,Przestrzen sceniczna” — przestrzenn uobecniona na scenie, bezposrednio postrze-
gana przez publicznoéé, w odréznieniu od , przestrzeni dramatycznej” — oznaczajacej te,
ktéra widz musi sobie zrekonstruowac na podstawie danych w tekécie. Por. ,przestrzen
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na pytanie, jak rzeczywisto$¢ sceny ma zosta¢ stworzona, nie jest prosta’.
Bo i status Swiata pozostaje niejasny, zacierajq si¢ granice miedzy przestrze-
nig dziatan rozgrywajacych sie w sSwiadomosci bohateréw a przestrzenia —
przynajmniej pozornie — zewnetrzng wobec kreacji myslowej. Wszystko
bowiem, co sklada sie na $wiat, wydaje sie¢ wtloczone do wnetrza czlowie-
ka, istnieje dla niego i przez niego — jak zauwaza Anna Krajewska®.

Prezentowany tekst stanowi probe przegladu — z konieczno$ci ogolne-
go i zwiezlego — wybranych rozwigzan przestrzennych w twoérczosci dra-
maturgicznej Karpowicza, a tym samym uchwycenia specyfiki Karpowi-
czowych przestrzeni. Refleksje rozpoczyna wskazanie punktu wyjscia twor-
czych poszukiwan Karpowicza — dla podkreslenia ewolucji tej tworczosci.
Podjete tu rozwazania sygnalizuja zarazem kierunek przemian koncepcji
przestrzeni w jego dramaturgii. Kolejny krok to przywolanie przyktadow
poszukiwan rozwigzan przestrzennych w pozateatralnych formach wypo-
wiedzi. Przyklady te uséwiadamiaja zalezno$¢ miedzy korzystaniem z in-
nych mozliwosci realizacyjnych a sposobem konstytuowania przestrzeni
w pdzZniejszej dramaturgii. Zasadnicza czeé¢ tekstu koncentruje si¢ wokoét
problematyki wewnetrznych przestrzeni w ,teatrze myslanym” Karpo-
wicza.

Do wstepnych uwag warto moze dorzucic jeszcze jedna — w wypowie-
dzi dotyczacej zr6znicowanych probleméw i sygnalizujacej rézne perspek-
tywy (dookreslajace podstawowgq perspektywe — przestrzeni jako kompo-
nent Swiata przedstawionego) nie udato sie unikna¢ pewnych uproszczen,
z oczywistych wzgledéw moze tez rodzi¢ ona poczucie niedosytu. Pozosta-
jejednak nadzieja, ze — przynajmniej w pewnym stopniu — braki te uspra-
wiedliwia cheé¢ zaprezentowania w skromnej objetosci zjawiska chyba zbyt
szybko zapomnianego i dzi$§ malo znanego.

* * *

Juz na poczatku dramaturgicznej drogi Tymoteusza Karpowicza uwi-
docznia sie dazenie do takiej konstrukeji Swiata, ktéra naruszy porzadek
zyciowego prawdopodobienistwa i naturalnosci, dostrzec tez moznai to, ze

sceniczna” i ,przestrzen teatralna” w pracach I. Stawiniskiej, np. Znaki przestrzeni
teatralnej w ,Krakusie”. W: Ead em: Rezyserska reka Norwida. Krakéow 1971, s. 211 —212.

5 Andrzej Falkiewicz pisze: ,Moje wieloletnie doswiadczenie pracownika teatru
i widza poucza mnie, iz nie bylo jeszcze przypadku, zeby scenograf nie umial sceny
zabudowag, ale jest rzecza wysoce watpliwg, czy w przypadku dramaturgii Karpowicza
bedzie umial trafnie podpowiedzie¢, w jaki sposéb rzeczywistos¢ sceny ma zostac stwo-
rzona”. (Id e m: Swiat Tymoteusza Karpowicza. W: T. Kar p owic z: Dramaty zebrane. Wstep
A. Falkiewicz. Wroclaw 1975, s. V).

¢ A. Krajewska: Swiety Jan od Krzyza i dekonstrukcjonisci, czyli Karpowicza ,wymazy-
wanie Swiata”. W: Ead em: Dramat i teatr absurdu w Polsce. Poznan 1996, s. 183.

6 Przestrzenie...
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glownym przedmiotem zainteresowania dramaturga i wlaéciwym obsza-
rem scenicznych dzialan staje sie¢ wnetrze czlowieka. Wczesna twoérczosé
stanowi odlegta zapowiedzZ ,teatru myslanego”, cho¢ intencja ,unierzeczy-
wistnienia Swiata” (np. dzieki wprowadzeniu postaci o odmiennym czy nie-
dookreslonym statusie ontycznym) dotyczy na razie raczej wymowy tek-
stu, nie znajdujac jeszcze potwierdzenia w dziataniach scenicznych’.

W punkcie wyjécia — debiucie scenicznym Wracamy pézno do domu —
wspolistnieja jeszcze obie plaszczyzny: obiektywnego i subiektywnego wi-
dzenia $wiata. Przekroczeniu poetyki realizmu i wytamaniu sie z ograniczen
sceny pudetkowej stuzy nadbudowanie towarzyszacego dramatowi obycza-
jowemu planu metaforycznego, w ktérym, dla celéow dramatyzacji wewnetrz-
nego konfliktu protagonistki, pojawiaja sie symboliczne postaci — jej zmate-
rializowane mys$li. Dramaturg prébuje potaczy¢ naturalistyczng imitacje
wnetrz, odpowiadajaca realistycznej motywacji postaci, z intencja symbo-
licznego uogoélnienia przestrzeni, wydobycia znaczen uniwersalnych. To, co
swoiste dla przestrzeni subiektywnej — jej nieograniczone otwarcie® — pozo-
staje jednak na razie bardziej w sferze postulatéw niz ich realizacji. W innej
wczesnej sztuce — Wiszedzie sq studnie, Karpowicz rezygnuje juz ze sztucznej
dwuplanowosci, a wybierajac na miejsce wydarzeri na pozér zupetnie pro-
zaiczne, malomiasteczkowe podworze z centralnie umieszczona studnia,
prébuje ograniczy¢ motywacje realistyczna i funkcje charakteryzujaca prze-
strzeni, poprzez wydobycie jej waloréw nastrojowych i nadanie jej znaczeri
symbolicznych. Zacieraniu realnej konkretnosci wizualnie przedstawionego
terenu stuza dygresje liryczne, muzyczne i brzmieniowe lejtmotywy; pejzaz
ze studnia przywoluje symbolike wnetrza, prowokuje tez postaci do filozo-
ficznych refleksji. Tekst ten wyraZniej niz sceniczny debiut — miedzy inny-
mi zwrotem ku rzeczywistoéci wewnetrznej, tendencja do uogoélniania zna-
czen, metaforyzacji jezyka postaci i obrazow scenicznych, a takze Iaczeniem
réznych konwencji — zapowiada poetyckie widzenie Swiata i czlowieka,
Karpowiczowska aspiracje, by nie zatrzymywac sie na poziomie jednostko-
wosci i opisowosci, ale dazy¢ ku perspektywom ogélnym, ogarniajacym
,wszechczasowos¢ i wszechprzestrzennos¢”®. Wskazuje na nie takze np.
poréwnanie dwu istniejacych wersji Zielonych rekawic. Lagodny klimat wcze-
snorybaltowskiej kultury uobecniany w czternastowiecznych dekoracjach
w wersji pierwszej, w redakcji drugiej ustepuje drapieznej grotesce, mrocz-
nej i skomplikowanej jak wnetrze bohateréw, a zarazem uniwersalnej rze-
czywistoéci, na granicy jawy i snu. Wyraznie tez zaznacza sie tu ekspresjoni-

7 Por. A. Falkiewicz: Swiat Tymoteusza Karpowicza..., s. XXIV.

8 J. Btoniski: Dramat i przestrzen..., s. 132.

® Zob. I. Stawinska: Ku definicji dramatu poetyckiego. W: Eadem: Odczytywanie
dramatu. Warszawa 1988, s. 46 —65.
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styczny ksztalt przestrzeni scenicznej, nieSmialo zapowiadany juz w debiu-
cie rozwigzaniami scenograficznymi (gra kontrastu barw i swiatta z reflek-
tora punktowego). Stanie sie on zreszta swoistg cecha Swiata fikcji w Karpo-
wiczowych dramatach. Stusznie wskazuje Anna Krajewska na podobieristwo
przedmiotéw i krajobrazéw w tekstach wroctawskiego dramaturga do eks-
presjonistycznej scenografii filméw, ktérych akcja rozgrywata sie w sztucz-
nej scenerii atelier”. ,, Ekspresjonizm — pisze badaczka — tak bardzo narzu-
ca sie przy ogladaniu $wiata przedstawionego dramatéw Karpowicza, po-
niewaz wlasnie ten prad artystyczny eksponowat wplyw czynnikéw ducho-
wych na materie, ktéra odksztalcata sie pod wplywem przezy¢ bohateréw,
zmieniala sie i znikata wraz z nimi” .

* * *

Dazac do ,uniezwyklenia” rzeczywistosci scenicznej, Karpowicz wal-
czy niejako z przeciwnikiem, ktory czai sie w samej materii dramaturgicznej
— uwaza Andrzej Falkiewicz, upatrujac w tym jedna z przyczyn, dla kto-
rych autor zwrécil sie ku innym dyspozycjom wykonania, siegnat po formy
wypowiedzi, w ktérych latwiej przeciwstawi¢ sie zyciowym koniecz-
nosciom™. Specyfika i bogactwo problematyki sztuki radiowej czy telewi-
zyjnej wymagajq oczywiscie odrebnego nurtu rozwazan, w tym miejscu cho-
dzi jedynie o podkreélenie, iz dramaturg z powodzeniem korzystat z moz-
liwosci, jakie stwarzalo pisanie dla radia i telewizji, coraz sprawniej kon-
struujac przestrzenie, nieliczace sie z frontalnie usytuowang sceng — real-
nym miejscem prezentacji dziatan scenicznych i widownia — realnym miej-
scem ich obserwacji, o ktérych musza przeciez pamietac tworcy piszacy dla
teatru.

Umiejetnosé tworzenia ram dla wielu planéw przestrzennych, przy wy-
korzystaniu jednego tylko, fonicznego typu znakéw teatralnego przekazu,
potwierdza juz stuchowisko Kiedy ktos zapuka. Owa sprawnos¢ w organizacji
warstwy fonicznej, w wyzyskaniu dZzwieku, ktéry rozszerza, wzbogaca
i umacnia poczucie przestrzeni, a takze udramatycznia jej doswiadczanie™
— znajduje péZniej swoja kontynuacje w realizacji jawnie ,my$lanego” prze-
biegu zdarzen i powolywanych przez nie wielu ptynnie zmieniajgcych sie,

10 Zob. A. Krajewska: Swiety Jan od Krzyza i dekonstrukcjonisci..., s. 182.

" Ibidem.

2 A, Falkiewicz: Swiat Tymoteusza Karpowicza..., s. XXV. Warto tez przywolaé
w tym miejscu rozwazania Anny Krajewskiej: ,By¢ moze, wspdlczesny dramat no-
watorstwo swe zawdziecza wlaénie otwarciu si¢ na inne niz tylko teatralne sytuacje reali-
zacyjne?” (Ead em: Dramat genologii, czyli o gatunkach wspétczesnego dramatu. W: Ead em:
Dramat wspélczesny. Teoria i interpretacja. Poznan 2005, s. 48).

B3 Zob. Yi-Fu Tuan: Przestrzeri i miejsce. Przel. A. Morawiniska. Wstep K. Woj-
ciechowski. Warszawa 1987, s. 28.

6*
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,myslanych” przestrzeni (miedzy innymi w teksécie Mam pigknq kolekcje nozy,
czyli pogrzeb przyjaciela').

Jego mata dziewczynka dowodzi z kolei autorskiej umiejetnosci kreacji $wia-
ta przedstawionego z wykorzystaniem mozliwosci technicznych Teatru Tele-
wizji, dzigki ktérym bohaterem moze sie stac¢ ludzka twarz czy inny dowolnie
kadrowany wycinek §wiata przedstawionego, a wokoét niego powstaje ztu-
dzenie przestrzeni nie do osiagniecia w warunkach fizycznej sceny. Podpo-
wiadane w didaskaliach rozwigzania przestrzenne nawigzuja do owych moz-
liwosci (np. w obrazie II: ,,Gtowa Dyrektora na tle ruchomego, zdeformowa-
nego krajobrazu miasta”?, albo w obrazie XII, gdy mowa o ,,wirowaniu tfa”,
takze w obrazie XIV, ostatnim, odstaniajgcym symultaniczng konstrukcje prze-
strzeni — , Nie ma wyraznych granic miedzy przedpokojem a krajobrazem”).
Posta¢ Dyrektora — w czeécil jedyna wizualnie uobecniona w sztuce — przez
caly czas znajduje sie w centrum pola widzenia, zmienia sie tylko sceneria
(biuro, zdeformowane tto ulicy, ciemny przedpokdéj, w ktérym twarz bohate-
ra o$wietla lampka z korytarza, wnetrze dorozki). Technika telewizyjna umoz-
liwiajaca zbliZenia, ale tez wymagajaca takiego komponowania obrazéw, aby
byty czytelne w pomniejszeniu i szczegdlnie sprzyjajaca atmosferze intymno-
Sci, przystaje do odbywajacego sie tu teatru sumienia. Wydaje sie tez ade-
kwatna do sytuacji z obrazu XIV, gdy Sekretarka usituje nawigzac¢ kontakt
z Dyrektorem przez dziurke od klucza, stajaca sie swego rodzaju wizjerem.
To, czego nie udato sie osiggnac w debiucie scenicznym, zrealizowane zostato
w sztuce telewizyjnej. Bez watpienia ramy $wiata, w ktérym dziala protago-
nista Jego matej dziewczynki, to umowna konstrukcja wyobrazni, gdzie to, co
pozornie realne i stabilne, staje sie rozchwiang iluzja. Z sugerowanych tu roz-
wigzan przestrzennych — takich jak przypadkowos¢ parcelacji przestrzeni na
rézne miejsca gry scenicznej i faktyczna symultanicznosé jej budowy, zorien-
towanie wymiaru przestrzennego na bohatera, ktéry otwarcie podwaza ist-
nienie sugerowanych scenerii czy cyrkulacyjny ruch postaci w tym samym,
ajednak zmieniajacym sie miejscu — podobnie jak z mozliwosci przywolywa-
nia dowolnych przestrzeni nieograniczonych ksztattem, pozostawionych wy-
obrazni odbiorcy w teatrze radiowym, dramaturg korzysta i p6zniej, w sztu-
kach pisanych z mysla o teatrze, ale nie respektujac warunkéw ich realizacji.

* * *

,Teatr myslany” Karpowicza, z jednej strony, konstytuuje przestrzenie
uniwersalne (jak w Jego matej dziewczynce czy Przerwie w podrézy), z drugiej

4 Tekst ten analizowatam (O czym mdéwi Karpowicz — rozpoznawanie porzqdku mysli)
na famach ,Zeszytéw Naukowych KUL” 2005, nr 3, s. 3—23.

> Podstawa cytowania — teksty zamieszczone w zbiorze T. Karpowicza: Drama-
ty zebrane..., s. 415, 452. Dalej w tekscie, korzystajac z tego wydania, podaje tylko numery
stron.
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— wyraznie cigzy ku polskiej wspoétczesnosci, ku geograficznemu i his-
torycznemu konkretowi (np. w Czlowieku z absolutnym wechem czy Charonie
od switu do switu)'®. Topografia tego Swiata to fikcyjne nazwy i lokalizacje,
powtarzajace si¢ — jak gdyby dla zasugerowania tozsamosci przestrzeni
—w réznych tekstach (np. adres, ktérego szuka bohater Jego matej dziew-
czynki okazuje sie tytulowym miejscem dostawy w Zakupie z dostawq na miej-
sce. W dwdch ratach, ulica Jasna pojawia sie tez jako jeden z etapéw poszuki-
wan nadawcy tytulowego komunikatu w tekscie Przyjdz jak najpredzej, po-
lana Saciuka — miejsce gry w noze i symbolicznego pogrzebu w Mam
pieknq kolekcje nozy, czyli pogrzeb przyjaciela przypomina sie z kolei w DzZwig-
kowym zapisie doliny, gdzie wéréd zabudowan tytutowej doliny znajduje sie
tez gospodarstwo Saciuka). Z drugiej strony za§ — to konkretne nazwy
miast (jak Wroctaw w Charonie od switu do switu, Warszawa czy uobecniony
przez motyw hejnatu Krakow w Czlowieku z absolutnym wechem) i rzek
(,Charonowa” Odra, Szprewa w Mam piekng kolekcje nozy, czyli pogrzeb
przyjaciela), czy tez banalnych rekwizytéw i stuzacych przywotaniu wspot-
czesnych polskich realiéw spoteczno-obyczajowych oraz politycznych (jak
plakaty w Czlowieku z absolutnym wechem) komponentéw zabudowy sceny.
Jednoczesnie w owej przestrzeni naznaczonej polskim konkretem, pozornie
bliskiej odbiorcy i latwej do rozpoznania, pojawia sie — jak w Charonie od
Switu do Switu — topografia symboliczno-alegoryczna. Na historie zycia,
z ktora przeplata sie historia rozpoznawalna w potocznym doswiadczeniu
polskiego odbiorcy, naklada si¢ w dramacie rzeczywisto$¢ mityczna. Jeden
brzeg Odry wbudowany jest w realia czasu i przestrzeni (ten, na ktérym
czeka Zzona z positkiem i z ktérego Przewoznik zabiera kolejnych pasaze-
réw), drugi —

6 Andrzej Falkiewicz moéwi (w Swiecie Tymoteusza Karpowicza...) o wzrastajacym
znaczeniu realiow w pozZniejszej tworczosci Karpowicza, piszac o ,niewatpliwie polskiej
wspolczesnoéci” Charona od switu do Switu, Niewidzialnego chtopca i DzZwigkowego zapisu doli-
ny. Wydaje sie jednak, ze twoérczos¢ ta rozwija sie niejako dwutorowo: juz we wczesnych
tekstach przestrzen jest wyraznie skonkretyzowana, polska (Wracamy pézno do domu, Wsze-
dzie sq studnie, Kiedy ktos zapuka) albo abstrakcyjna (Cavernus), a i p6Zniej obok przestrzeni
uniwersalnych (Jego mata dziewczynka, Przerwa w podrozy, Czterech nocnych strézéw) pojawia
sie dramat o dziwnym pasazerze z Hajnéwki, podrézujagcym warszawska takséwka (Dziw-
ny pasazer). Wtedy tez, gdy powstawaly teksty przesigkniete polskim konkretem (jak
Niewidzialny chlopiec z 1968 roku), trwal proces rodzenia sie kolejnych wersji Przerwy w po-
drézy — wystarczy poréwnac chocby te z Karpowiczowskiego zbioru dramatéw Kiedy
ktos zapuka. Poznan 1967, z egzemplarzem sztuki zrealizowanej w 1968 przez Witkowskie-
go [Archiwum Wroctawskiego Teatru Wspélczesnego im. E. Wierciriskiego, sygn. 1/197],
zob. tez B. Wawryniuk: ,Przerwa w podrézy” Tymoteusza Karpowicza w rezyserii Andrzeja
Witkowskiego na scenie Teatru Wspdltczesnego we Wroctawiu. Préba interpretacji semiologicznej.
Wroctaw 1969 [mps, Archiwum Uniwersytetu Wroctawskiego, sygn. WI5200/6736] i wersje
z cytowanego tu tomu Dramaty zebrane.
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zmienia si¢ w ekwiwalent Hadesu, synkretycznych zaswiatéw, wspol-
nych jakby wszelkiej religii i wszelkiej poezji, wszelkiemu przeraze-
niu spadania w nico$¢ i wszelkiej nadziei reinkarnacyjnej metamor-
fozy".

Swojskos¢ miesza sie tu z uniwersalizmem, to, co pozornie bliskie, staje
sie odlegle i nieuchwytne, przestrzeri — jak chce tego autor — pozostaje prze-
strzenia dla innych wyobrazni niz jego wtasna, , nie obowiazujaca” (s. 635).

Hasta topograficzne, konkrety, sa w $wiecie Karpowicza swoistymi mar-
kerami, na ktérych rozpieta jest przestrzer subiektywna, przepuszczona
przez filtr Swiadomosci bohateréw, ulegajaca dowolnym odksztalceniom,
zaburzeniom glebi i perspektywy. Umozliwiaja one orientacje w przestrze-
ni, ktéra wydaje si¢ nieogarniona, pozbawiona wyraznych ram. Mozna by
sadzi¢, ze poprzez takie konstruowanie przestrzeni Karpowicz chce oddac
istote wszelkich podrézy myslowych po niezliczonych wewnetrznych pej-
zazach — , probe nieskoriczonosci”, jak sam méwi'®. Jednoczesnie przestrze-
nie w Karpowiczowym teatrze zageszczaja sie wokoét bohateréw, potegujac
wrazenie osaczenia, co z kolei écisle wiaze sie z utomnosciami ich kondycji®.
Postaci tych dramatéw zwykle dotkniete sg jaka$ aberracja — brakiem lub
nadmiarem — np. ,dziwny” Pasazer sparalizowany strachem traci potowe
ciala, a lek poteguje dalej jeszcze postepujaca atrofie (,,obcinat i obcina nie-
ludzko potowe radosci oddychania, czucia zapachu ziemi, styszenia gtoséw,
szumu wiatru, smaku wody i chleba”, s. 158), z kolei tytulowy czlowiek
z absolutnym wechem obdarzony jest absurdalnym fenomenem, okupio-
nym eliminacja innych zmystoéw, fenomenem, u genezy ktérego lezy piekto
permanentnego braku (,Kiedy bylem glodny, méj wech potegowat sie”,
s. 535). Naruszenie integralnosci ludzkiej istoty powoduje zakl6cenie spéj-
nosci osobowosci i ciggtosci istnienia. Nad wyraz dotkliwie odczuwa to Ko-
miwojazer z Mam pigkng kolekcje nozy, czyli pogrzeb przyjaciela, sam nazywa-
jacy siebie przerywaricem, ktéremu ,,drutowany” los nie pozwala niczego
zamknad, scali¢, skazujac na wieczne niespetnienie i niedokoriczenie. , Te nie-
udang, kaleka paradoksalnoéc, braki lub [...] niepotrzebny nadmiar swoich
bohateréw [...] Karpowicz podkresla jak gdyby po lesmianowsku”?, ale
czesto szuka usprawiedliwienia i sankgji dla ich zdeformowanego ksztaltu
w motywach aktualnych i planie spoteczno-politycznym. Bohaterowie po-

7 L. Eustachiewicz: Dramaturgia wspétczesna 1945 — 1980. Warszawa 1985, s. 233.

8 Zob. , Zeby unikngé szaleristwa”. Na pytania Wandy Sorgente na temat dramaturgii i tea-
tru odpowiada Tymoteusz Karpowicz. ,Archipelag” 1985, nr 12, s. 6.

¥ Mozna wiec méwié o kolejnym wariancie popularnego we wspélczesnej drama-
turgii motywu pulapki. Zob. inspirujgce rozwazania A. Krajewskiej: Dramat wspotcze-
sny. Teoria i interpretacja..., s. 98 i nast.

2 M. Piwinska: Zaczarowane koto Tymoteusza Karpowicza. ,,Dialog” 1969, nr 8, s. 122.
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ruszaja sie¢ w banalnych, zuniformizowanych przestrzeniach nie tylko jedna-
kowych mieszkan i sprzetéw, ale tez zapachow czy dzwiekéw. W utworze
Cztowiek z absolutnym wechem wyraznie widag, iz przestrzenie roztaczajace
sie wokot cztowieka stanowia odbicie jakosci ludzkich zmystow? — nie-
zwykle rozwiniety zmyst wechu pozwala na definiowanie §wiata zapachow
rozmieszczonych w przestrzeni, determinuje ruch w okreslonych kierun-
kach i przemierzanie odleglosci, ale tez — paradoksalnie — jego ograniczo-
noéci, a zarazem ograniczonosci przestrzeni (,,Co rzuca do sklepu — to na
stole. — Tlumaczy Kowalski. — Jutro moga by¢ wszedzie zeberka z kapu-
sta. Albo golonka. Czy n6zki. Zupa pomidorowa to po prostu epidemia na-
rodowa”, s. 577 —578). Jesli w Czlowieku z absolutnym wechem przestrzen ist-
niejaca to przestrzen wywachiwana czy tez ,zwachana”, to w DzZwigkowym
zapisie doliny jest to przestrzer nastuchu i podstuchu zarazem, spetana paje-
czyna elektrycznych kabli. Przeprowadzane w niej eksperymenty, zmierza-
jace do uczynienia z narzadu stuchu bezblednego detektora najbardziej od-
legltych i najstabiej styszalnych przejawéw zycia, prowadza w istocie do cal-
kowitego zawladniecia przestrzenia i przejecia kontroli nad wszelkim wpi-
sanym w nig istnieniem.

Przestrzen w dramatach Karpowicza ma charakter jawnie kreacyjny,
teatralny, nierzeczywisty. W Czlowieku z absolutnym wechem ramy okienne
markujace mieszkania nakladaja sie na siebie asymetrycznie, tak iz ,Jedno
[mieszkanie — J.M.] wyrasta z drugiego, jedno roénie na drugim” (s. 527),
a rozmowca tytutowego bohatera na poczatku kazdego obrazu pojawia sie
na scenie, przebijajgc rozpiety na ramie plakat. Przestrzer sceniczna Przerwy
w podrozy podlega dowolnym przeksztalceniom i rozciggnieciom w zalezno-
Sci od potrzeb bohateréw, zapelniajac sie ich zmaterializowanymi pragnie-
niami i obsesjami, dzialania postaci stanowia §wiadoma kreacje, wzajemna
gre. Jak informujq didaskalia w sztuce Noc jest tylko wygnanym dniem, , W tym
klimacie nic ztego zdarzy¢ sie nie moze, nawet gdyby wystapily zjawiska
grozne i obrazajace. Jest tu z géry zalozone zwyciestwo rownowagi miedzy
tym, co jest do przewidzenia, a tym, co nieprzewidziane. Ta umowa zna-
czeni nie wymaga zadnych przedmiotowych potwierdzeri ani podpiséw stron
ukladu” (s. 703). Owe przestrzenie dowolnie rozciggane i deformowane,
rodza sie¢ — jak zostalo powiedziane na poczatku — w $wiadomosci postaci,
ktére same czynig siebie bohaterami rezyserowanych historii. Ale w prze-
strzeni nieautentycznosci, w ktorej wszystko staje sie fikcjg, pod znakiem
zapytania staje takze wiarygodnoé¢ bohateréw jako podmiotéw myslanych
projekgji, nie wiadomo tez, gdzie koriczy sie i zaczyna projekcja.

Wszystkie dzialania postaci w przestrzeni to w istocie mysli o dziala-
niach, mysli, ktére moga rodzi¢ sie i rozrasta¢ pod wplywem okreslonego

2 Zob. Yi-Fu Tuan: Przestrzeri i miejsce...
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impulsu — np. zadawnionego kompleksu?, jak ma to miejsce w przypadku
tytutowego cztowieka z absolutnym wechem, tak iz ten, ktéry niegdy$ nie
radzit sobie z geometrig i wychowaniem fizycznym, wchodzi w role na-
uczyciela, czy tez — jak w Zakupie z dostawq na miejsce — pragnienia zmiany,
odrodzenia, pojawiajacego sie moze w czasie jakiego$ malzeriskiego kryzy-
su. Wizje te rozrastajq sie niejako na tej samej prozaicznej podstawie, ktora
stanowi przestrzeni jednakowych mieszkarn, sprzetéw, zapachéw czy dzwie-
koéw, koncentrujac sie wokét zwyktych przedmiotéw i miejsc®. Jednak np.
w tekscie Mam piekng kolekcje nozy, czyli pogrzeb przyjaciela to, w czym widzie¢
mozna impuls do ewokacji wspomnier i kreacji $wiata mys$lanego (skiero-
wany do Sedziego list od umierajacego przyjaciela, z prosba o ostatnie spo-
tkanie), jest juz elementem owego $wiata — od poczatku bowiem towarzy-
szy bohaterowi ,,niepokojacy” szum — nie ma wiec momentu wejscia w rze-
czywistos¢ mysli; pozorny tez okazuje sie wyjéciowy konkret — dokladne
okreslenie czasu i miejsca. Z drugiej strony, kiedy czytelnikowi Czlowieka
z absolutnym wechem wydaje sie juz, ze wszystko bylo wytworem wyobrazni
tytulowego bohatera*, w zakoriczeniu ostatniego obrazu stycha¢ , belkot
odwijanej tasmy”, znany z wczeéniejszych nagran przygotowywanych przez
Reportera, bedacego przeciez czescia ,myslanej” historii. W Zakupie z dosta-
wq na miejsce rzecz inaczej jeszcze sie¢ komplikuje. Podczas gdy jedna z rat
tytulowego zakupu zostaje pokazana na scenie, druga (w ktérej — jak moz-
na si¢ domysla¢ — uczestniczy maz bohaterki, Pan Domu, i wymieniona
w spisie os6b dramatu, a niewystepujaca w Swiecie przedstawionym, Do-
stawczyni) dokonuje si¢ prawdopodobnie réwnolegle w przestrzeni poza-

2 Zob. K. Biskupski: Reguta i wyjgtek. ,Wspotczesnos¢” 1967, nr 16, s. 10.

3 Przyktad Cztowieka z absolutnym wechem wydaje sie tu szczegélnie wymowny. Cen-
trum relacji przestrzennych ustanawiaja rozpiete na ramach plakaty i zwykla lawka.
Wykonywane przy pomocy fawki kolejne figury geometryczne (od linii prostej az do naj-
doskonalszej z figur — kola) staja sie czym$ w rodzaju instruktazu wpisywania sie (jak
wpisuje sie figury w geometrii) w przestrzeri uktadéw miedzyludzkich i sprawnego w nich
funkcjonowania. Celem ¢wiczeri gimnastycznych jest zas — jak méwi Kowalski — ,,do-
skonalenie wszechstronne czlowieka. Zwlaszcza powalonego. Rozwigzanie kwestii —
jaka ma szanse, kiedy lezy [...] pod przeciwnikiem” (s. 584). Dzialania bohateréw w czasie
i przestrzeni stanowig ilustracje kolejnych etapéw formowania, wzrostu, rozwoju i doj-
rzatosci cztowieka-produktu swojego czasu, znaczonych obecnoécia coraz to nowych pla-
katéw (od kalamburowych — plakatu przedstawiajacego rozproszone czesci ciala, opa-
trzonego hastem ,Badz skupiony” oraz ukazujgcego poszczegélne czeéci ludzkiego kor-
pusu z podpisem ,, Ucz sie kojarzy¢” — po obrazujacy starego dostojnika paristwowego).

# Kowalski wyglada przeciez jak wtéczega, a jego wiarygodnosé podwaza tez fakt,
ze z rzekomych spotkani z Reporterem znany jest milicji; sklonnosé do konfabulacji zdaje
sie nadto podkreslaé¢ — wskazujacy na cyklicznoé¢ wydarzenn — zaréwno poczatek sztuki:
»Iylko czy przyjdzie? Znéw? Jeszcze raz?” (s. 529), jak i koricowa scena, w ktérej bohater
wyraZnie cieszy sie z perspektywy przestuchania na komisariacie: ,Jeszcze raz opowiem
panom wszystko od poczatku. Bo ciggle z jakich§ powodéw mi nie wierzycie” (s. 605).



Joanna Michalczuk: Karpowiczowskie transfiguracje przestrzeni 89

scenicznej (sugeruje to tytul, spis oséb dramatu, bezskuteczne préby do-
dzwonienia sie¢ do Pana Domu, a réwnoczeénie dzwoniacy telefon, ktérego
nie odbiera Pani Domu; oraz zakoriczenie dramatu). Nie chodzi wiec juz
tylko o uobecnienie wizji bohatera i subiektywny charakter przestrzeni,
w ktorej dokonuja sie wszelkie translokacje mebli i postaci, ale o multiplika-
cje przestrzeni subiektywnych. Rowniez w Przerwie w podrézy wizje czy pro-
jekcje mysli poszczegdlnych bohateréw nakladaja sie na siebie, tworzac
co$ w rodzaju projektu zbiorowego, w ktérym bohaterowie, znajdujac sie
w sytuacji zawieszenia poza fizykalnym czasem i przestrzenia, wspolnie usi-
tuja odnalezé utracong przestrzen autentycznosci®.

Przestrzen teatru Karpowicza przypomina sen, w ktérym przeciez wszyst-
ko jest mozliwe i zarazem nic nie jest konieczne. We énie ,to, co widzimy
przed soba, jest jak gdyby zatrzymane w polowie widzenia” (Noc jest
tylko wygnanym dniem, s. 703), a miejsce jest raczej ,wewnetrzne” niz kon-
kretne (Charon od switu do switu, s. 635) — jak chce autor. We énie plynnie
zmieniajq sie obrazy, zacieraja sie ksztalty, a osobliwe rodniecie i wrasta-
nie odzi w elementy mieszkania oraz krajobrazu staje si¢ zwyklym zjawi-
skiem?®. ,Intensyfikacja dziatani postaci, duszna atmosfera wizji Karpo-
wicza jest rodem z techniki snu”?, ale tez za wiele tu porzadku jak na

% Lejtmotyw Przerwy w podrézy — kolysanie i §piewane kolysanki — przywraca
bohateréw ich dzieciistwu, tym samym inicjuje raz jeszcze proces ksztaltowania czlowie-
czenistwa kazdego z bohateréw. Jednoczeénie odnawia w nich poczucie pierwotnego bez-
pieczenistwa, gwarantowanego przez bezwarunkowa milos¢ matki, ktéra odpowiada jed-
nej z najglebszych tesknot istoty ludzkiej (zob. E. Fromm: O sztuce mitosci. Przel.
A. Bogdanski. Wstep M. Czerwinski. Poznar 2001, s. 48 —54). Fascynacja Architek-
ta macica i kotyska — ,najwygodniejszymi tozami ludzkosci” wydaje sie wyrazem
owego pragnienia, a wykorzystanie jej w ,architekturze wnetrz” (projekty i realizacja
»stoto-kotyski”, ,, wielkiej kotyski, gdzie mozna jes¢, pi¢ i odpoczywac”, oddajacej ,,wiecz-
ne falowanie materii” (s. 314) i innych mebli inspirowanych jej ksztaltem) staje sie nie
tylko znakiem powrotu do niemowlectwa, ale rowniez jak gdyby ponownego wejscia
w faze prenatalng w matczynym tonie. Powrét do poczatku implikuje wspomnienie pier-
wotnego ciepla i ciemnosci macierzynskiego lona, przywoluje trwanie w nieSwiadomej
symbiozie z matkg — z tego Zrédla wiedzie droga istoty ludzkiej ku osiggnieciu pelnej
$wiadomosci istnienia ,ja” i §wiata (zob. C.G. Jung: O naturze kobiety. Wybor i przel.
M. Starski. Poznan 1992, s. 29, 35—36). Dzieki kolysce symbolizujgcej wszystko, co
niegotowe i niedojrzale, ale tez zwrécone ku zyciu oczekiwanie i obietnice wzrostu
i rozwoju, bohaterowie uwiezieni w swoich biografiach, spotecznych i zyciowych rolach,
docieraja do prawdy o sobie, do stanu pierwotnej ,nagosci”.

% Zob. G. Bachelard: Woda i marzenia. Kompleks Charona i kompleks Ofelii. Przet.
A.Tatarkiewicz W:G. Bachelard: Wyobraznia poetycka. Wybor pism. Wybér H. Chu -
dak. Przet. H. Chudak, A. Tatarkiewicz. Przedmowa J. Btoriski. Warszawa 1975,
s. 148.

7 Z. Kubikowski: £6dz Charona. [Program teatralny prapremiery w Teatrze Wsp6t-
czesnym we Wroclawiu. Marzec]. Wroctaw 1972. Zob. tez A. Falkiewicz: Swiat Tymote-
usza Karpowicza..., s. X.
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sen®. W Przerwie w podrozy $wiat przedstawiony podporzadkowany jest prawu
matematycznemu, a wyrazisto$c jego struktury i wewnetrzna logike pod-
kreslaja uklady wzajemnych relacji postaci, ksztattujace si¢ wedle okreslo-
nego, przemys$lanego porzadku. Powtarzajaca sie w kolejnych obrazach
sekwencja binarnych uktadéw postaci, kontrapunktowanych scenami zbio-
rowymi, buduje zarazem czytelne uklady przestrzenne (np. relacji miedzy
Suflerka a Architektem odpowiada plan horyzontalny, z kolei miedzy Tan-
cerka a Windziarzem — wertykalny; sytuacja walki bokserskiej i zwigzanej
z nia cyrkulacji ustanawia przestrzen koncentryczna). Regularnie powraca-
jacy na zasadzie lejtmotywu Zawiadowca stacji narzuca swoisty rytm przed-
stawionej rzeczywistoéci i ustanawia czasoprzestrzenne uwarunkowania
$wiata (sygnalizuje uptyw czasu w cyklu dobowym, ale tez zmiany pér roku;
usypujac krag z kwiatéw, zakreéla tez granice przestrzeni aktywnosci boha-
terow — jak gdyby basniowego, zakletego miejsca, ktérego przedwczeénie
nie moga opuscic®).

Warto zauwazyg¢, iz swoiste uporzadkowanie $wiata, znajdujace swoje
konsekwencje w rozwigzaniach przestrzennych, wiaze sie réwniez z osobli-
wa wlasciwoscig , teatru myslanego”. Na konstrukcje $wiata i przestrzeni
wplywa bowiem podejmowana przez dramaturga préba podkreslenia i ob-
nazenia jezykowego charakteru mysli — podstawowego faktu, ze myslenie
odbywa sie w jezyku®. Na plaszczyzne dramatu Karpowicz usituje prze-
szczepic¢ swoje doSwiadczenia poetyckie; podejmuje préby przebudowy je-
zykowej semantyki (m.in. przez dostowne rozwiniecia fraz i idioméw, przy-
kladanie sytuacji ludzkich do nieoczekiwanych w tym miejscu rzeczy i na
odwrét), dotarcia do elementarnych form jezykowych, jakimi postuguje sie
my$lenie®. To, co w poezji Karpowicza rozgrywa sie miedzy stowami,

% Zob. A. Falkiewicz Swiat Tymoteusza Karpowicza...

» Por. M. Piwinska: Zaczarowane koto Tymoteusza Karpowicza..., s. 124.

% Refleksje dotyczace tkwigcych w systemie znaczeniowym jezyka wyobrazen prze-
strzennych wydaja sie szczegdlnie istotnym uzupelnieniem przyjetej tu za podstawowa
perspektywy. W teatrze Karpowicza granice §wiata wyznacza mysl jezykiem przeniknie-
ta, bowiem ludzkie myslenie zawsze odbywa sie w jezyku — owym rozleglym i odreb-
nym systemie wzorcéw, sankcjonujacym kulturowe formy i kategorie, stuzace do poro-
zumiewania sie, ale takze do analizowania rzeczywistoéci i wypelniania §wiadomosci
rozpoznanymi typami zjawisk i relacji (B.L. Whorf: Jezyk, mysl i rzeczywistosé. Przel.
T. Hot6wka. Wprowadzenie J.B. Carroll. Warszawa 2002, s. 336 —337). ,Nie ma dla
nas »rzeczywistosci«, jesli nie jest ona poprzenikana naszymi systemami znakowymi —
moéwi Andrzej Falkiewicz. A z drugiej strony: nie ma dla nas »jezykac, jesli nie zostal on
obcigzony »rzeczywistoécig«” (A. Falkiewicz: Karpowicz jeszcze raz. W: 1dem: Frag-
menty o polskiej kulturze. Warszawa 1982, s. 179). Z tkwigcego w materii jezyka obrazu
$wiata, a wiec i kultury, w ktorej jezyk funkcjonuje i ktéra wspottworzy, czerpie pisarz,
wyrazajacy w slowie swoje doswiadczenie przestrzeni — empirycznej i symbolicznej
(zob. M. Porebski: O wielosci przestrzeni. W: Przestrzen i literatura..., s. 23—32).

31 Zob. np. A. Wieckowski: Antropologia stowa. ,,Odra” 1995, nr 3, s. 32—37.
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w dramacie obejmuje postaci i zdarzenia®, czego rezultatem jest np. trans-
pozycja potocznej frazy czy metaforycznych wyobrazen przestrzennych na
jezyk dziatan scenicznych. W Czterech nocnych strozach Karpowicz aktuali-
zuje zakrzepla w jezyku, obcigzong sensem przestrzennym fraze (,,niebo
w gebie”), przekladajac ja na konkretne dzialania w przestrzeni scenicznej
(znajduje to zreszta swoje uzasadnienie w planie tresci dramatu — we wpi-
sanym w sceniczna fikcje doswiadczeniu permanentnego braku, prowadza-
cym do sakralizacji elementarnej czynnosci jedzenia)®. Innego przykladu
dostarcza Cztowiek z absolutnym wechem, gdzie aktywnosé bohateréw w prze-
strzeni scenicznej, wygrywajac pojeciowe dwuznacznosci, wykorzystujac
prawo kalamburu, ilustruje rozwigzaniami geometrycznymi proces ksztat-
towania nowego czlowieka i jego wpisywania sie¢ w rzeczywisto$c¢*. W tek-
Scie Mam pigknq kolekcje nozy, czyli pogrzeb przyjaciela dostownosé czynnosci
porzadkowania mieszkania, pozbywania sie ,$mieci” przez Sedziego, jest
swoista prowokacja do rozumianego metaforycznie porzagdkowania zycia,
nie tylko w wymiarze jednostkowym, ale takze spotecznym i narodowym™.
Obiegowy zwrot ,,doprowadza¢ do porzadku” ewokuje dziatania scenicz-
ne, obnazajace , bycie nie w porzadku” protagonisty dramatu, ktéry juz
z racji pelnionej funkcji winien porzadek reprezentowa¢; dzialania rozgry-
wajace sie w przestrzeni ,myslanej”, w ktéra bohater wchodzi coraz glebiej,
takze dostownie, gdy prawem kalamburu materializujac jezykowe stereo-
typy, prébuje z topata w reku ,odkopac¢” poktady znaczenia zapisane
W pamieci.

%2 Zob. E. Balcerzan: Sktadnia swiata Tymoteusza Karpowicza..., s. 106.

*® W wyniku reifikacji sensu przestrzennego utrwalonego w jezyku, wymodelowa-
na w dramacie przestrzeni oberzy rozbudowuje sie wzwyz. Kontaminacja aksjologii
»gory”, ,wysokosci”, miejsca swietego (w opozycji do ,,dotu”, miejsca stracenia, potepie-
nia) oraz wegetatywnosci, degradujacej wizualnie uobecniony w ruchu postaci motyw
wznoszenia ku niebiosom, nadaje mu wymiar groteskowy:
4INSPEKTOR [...] (je kietbas¢) Najznakomitsza supercholera, na jaka kiedykolwiek zacho-
rowalem.

BURMISTRZ [...] mysélicie, Ze to juz niebo? Nie, to przedsionek nieba. Nad tym strychem
jest jeszcze stryszek. A tam: salami! [...].

(pnq sie na strych i coraz wyzej; Stroz nocny i sanitariusze zadzierajq glowy; bicie serc, wysokie
tony muzyczne) [...].

STROZ [...] No tak, wniebowstapili. [...]

(przerazliwy toskot, gwizd w wysokich tonach przechodzqcy w niski; pyt, dym, ogieri i woda; cisza)
No, jest jeszcze sprawiedliwos¢ na swiecie — wykopali aniolowie...” (s. 522 —523).

% Zob. przypis 23.

% Rozgrywajacy sie w projekcji mysli bohatera konflikt miedzy nim a stanowigcym
jego zaprzeczenie Komiwojazerem ma charakter ponadjednostkowy i symboliczny, to
konflikt idei rozdzierajacy polskie spoteczeristwo, ale tez uniwersalna idea walki przeci-
wienistw, argumentu racjonalnego z irracjonalnym, rozumu i logiki z wyobraznia i marze-
niem. Zob. S. Bardijewska: Teatr radiowy Karpowicza. ,Odra” 1976, nr 9, s. 77.
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W Karpowiczowych przestrzeniach dazacych do nieograniczonosci,
a jednak oddajacych ograniczonos¢ kondydji istoty ludzkiej, nierzeczywi-
stych, ajednak cenzurowanych przez swiadomos¢ i dajacych sie uporzadko-
waé, w ktérych ulegajace metamorfozom przedmioty i rzeczy trwajq nieja-
ko niegotowe, problemem staje si¢ nie tylko to, jak co$ istnieje w przestrze-
ni, ale brak czegos$. W sztuce Noc jest tylko wygnanym dniem, w ktérej Proku-
rator wielokrotnie powtarza pytanie: , Do czego sie zbudzilem?”, nie mogac
sobie przypomnie¢ powodéw nocnego alarmu, a w znalezieniu odpowiedzi
pomagaja mu fantomy (Doktor, szukajacy odpowiedzi w mikrokosmosie ciata
Prokuratora i Wikary, prowadzacy poszukiwania w stowach-abstraktach
i nieogarnionych przestrzeniach transcendencji), przeszukiwane srodowi-
sko, a wiec tez materialna rzeczywistos$¢ sceny, stopniowo tracg na znacze-
niu. Liczy sie to, czego sie szuka — nie przedmiot zapomnienia, a samo
zapomnienie; eksponowane jest nie to, ze sie pamieta, ale to, Ze sie zapo-
mniato®*. Pewne przestaje by¢ nawet, iz wszystko dzieje sie w umownej,
fikcyjnej rzeczywistosci teatru. Na nic sie¢ bowiem zdaje (jak stusznie zauwa-
za Andrzej Falkiewicz) przywotywanie istnienia do istnienia, przekonywa-
nie, Ze nierzeczywisto$c¢ (sceneria bedaca ilustracja do akt wielokrotnie stu-
diowanej przez bohatera sprawy kryminalnej) jest jedyna dostepna akurat
bohaterom rzeczywistoscia®. Wszystkie zabiegi stosowane przez autora (pa-
ralelizmy sytuacyjne, powtarzajace sie wydarzenia w podobnych konfigu-
racjach, zwielokrotnienia przedmiotéw i gloséw przedmiotéw, ktére traca
sens i swa istote) bardziej przypominajq ,,wykres techniczny niz zywe, ply-
nace zycie”, majq tez jeden, nadrzedny cel — ,wygnac istnienie, [...] odrze¢
zycie sceniczne ze wszystkich jego wilasciwosci i wyposazy¢ nieistnienie
w tejakosci, ktéoresSmy dotychczas przypisywali jedynie materialnemu swia-
tu”*¥. W Niewidzialnym chlopcu nieistnienie tytulowego bohatera jest réwnie
konkretne jak istnienie pozostalych uczestnikéw wydarzen. W przewidy-
walnej, bo wielokrotnie mierzonej, przestrzeni domu staje si¢ odrebnym
bytem przestrzennym, stawiajagcym opdr, nie dajacym sie zlekcewazy¢, zmu-
sza postaci do ponownego okreslenia sie¢ w przestrzeni wzajemnych relacji,
zajecia stanowiska. To, czego nie ma, stuzy dookreéleniu tego, co jest. Kar-

% Zob. A. Falkiewicz: Wartosé nieistnienia. W: 1d em: Fragmenty o polskiej kultu-
rze..., s. 204 —211.

¥ ,WIKARY [...] Zdaje mi sie, ze juz jesteSmy poza rzeczywistoscia. (gwattowne dzwo-
nienie kotowrotkow) [...]
DOKTOR Poza rzeczywistoscia? Ksiagdz méwi — poza rzeczywistoécig? Duszko zlota —
aja to pies? A prokurator — to pies? A ksigdz — to pies? A rybak — to pies? A §wiat z tym
cudownym powietrzem — to cala buda pséw? O nie! Zadne hau, hau! To — ja. To wy! To
— Swiat. A to goéra ryb. Realnych! Prosze bardzo — mozna nawet gryz¢é zebami. (gryzie
ryby) [...]” (s. 757).

3 A. Falkiewicz: Wartosc nieistnienia..., s. 208 —209.
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powicz, jak Heidegger, zdaje sie pyta¢ o byt, o istnienie poprzez jego za-
przeczenie; zastanawia sie, jak to jest z nicoscia®, usilujac ukonkretnic ja na
scenie obok bytu.

* * *

Swiat w dramatach Karpowicza, choé¢ nieraz przetadowany realiami,
nawiazujacy do doswiadczen pozaliterackiej, spoteczno-politycznej rzeczy-
wistoéci, uniewaznia ustalone juz sposoby jego odczytywania i nadawania
mu sensu. Orientacje skutecznie utrudniajq zacierajace sie¢ w nim granice mysli,
a wiec i jezyka bohateré6w — tak jak zaciera sie granica miedzy wlasnym,
prywatnym ianonimowym, niczyim jezykiem i mysla®. Zdeformowane prze-
strzenie, ktére trudno, mimo konkretu, zidentyfikowad, prébujace urealnic
to, co nieistniejace, tak iz konkretnos¢ nieistnienia burzy wszelkie ustalenia
dotyczace pozornie ustabilizowanej przestrzeni — odzwierciedlaja niemoz-
noé¢ uchwycenia jednej, okreslonej postaci §wiata, ktéry — jak w pismach
Heideggera — caly czas sie staje. Ale jednoczeénie stanowia probe dokona-
nia niemozliwego: uporzadkowania dynamicznie zmieniajacych sie reflek-
sOw $wiata, przetransponowanych przez filtr ludzkiej swiadomosci — po-
strzeganie zmystowe i mysl.

¥ ,[...] wiasnie wtedy, gdy cztowiek nauki utwierdza sie w tym, co jest mu najbar-
dziej wlaéciwe, méwi on o czyms$ innym. Nalezy bada¢ tylko byt — i nic innego; nalezy
badac jedynie byt — i nic wiecej; nalezy bada¢ wylacznie byt — i nic poza nim. Jak to jest
z tym »Nic«? [...] Nauka nie chce niczego wiedzie¢ o »Nic«. Réwnie pewne jest jednak i to,
ze wtedy gdy pragnie ona wypowiedzie¢ wlasng istote, przywoluje na pomoc to »Nic«”.
M. Heidegger: Czym jest metafizyka? Przel. K. Pomian. W: M. Heidegger: Budowac,
mieszka¢, mysleé. Eseje wybrane. Wybor, oprac., wstep K. Michalski. Warszawa 1977,
s. 29—-30. Zob. tez A. Falkiewicz: Wartos¢ nieistnienia..., s. 209 —210.

% Zob. E. Balcerzan: Sktadnia Swiata Tymoteusza Karpowicza..., s. 108.

Joanna Michalczuk
Space transfigurations by Tymoteusz Karpowicz
Summary

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
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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
Zusammenfassung

Der vorliegende Text ist eine Ubersicht von ausgewdahlten raumlichen Losungen in
den Theaterwerken von Tymoteusz Karpowicz. Die Verfasserin zeigt den Ausgangspunkt
fiir seine schopferischen Forschungen und die allméihliche Umwandlung seiner Idee des
Raumes. Die von Karpowicz angewandten aufSertheatralischen kiinstlerischen Ausdrucks-
formen beeinflussen die Art und Weise, auf welche der Raum in seinen spéiteren Theater-
werken erschaffen wird. Die Verfasserin beriihrt auch das Thema des inneren Raumes in
der spezifischen, auf Karpowiczs dichterischen Erfahrungen beruhenden Idee einer ,iiber-
legten” Dramaturgie. Diese Rdéume — universale oder konkrete — wollen einerseits durch
ihre Struktur das Wesen der unbegrenzten Denkreisen wiedergeben, andererseits aber
sind sie eine Art des in gegenwartiger Dramaturgie populdren Motivs der Falle. Sie konnen
auch als eine offensichtliche Darbietungsprojektion von dem Bewusstsein der Helden
betrachtet werden; es ist aber problematisch, ob diese Rdume als Projektionssubjekte
glaubwiirdig sind und wie sind die Grenzen der tiberlegten Projektion. Obwohl die Rdume
von Karpowicz aus einer Traumtechnik stammen, werden sie durch eine besondere Ord-
nung gekennzeichnet, die in der Enthiillung der sprachlichen Eigenschaft der Gedanken
zum Ausdruck kommt. Die Verfasserin befasst sich schliefslich mit dem Problem der
Fragwiirdigkeit der Existenz in dem sich verdndernden Daseinsraum und des sich neben
dem Sein herauskristallisierenden Nichts.



Irena Gorska

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza
Poznan

Przestrzenie teatru metacodziennego
Helmuta Kajzara

Dramaturgia Helmuta Kajzara, taczac sztuke i zycie, znosi granice miedzy
rzeczywistoscia a gra, sceng a widownia, miedzy przestrzenia tworcy a prze-
strzenig odbiorcy, miedzy tekstem gléwnym a pobocznym, miedzy rodzajami
i gatunkami literackimi, a dzieki tym zabiegom stwarza duze mozliwosci
moéwienia o przestrzeni dramatu w bardzo r6znych wymiarach. Pozwala cha-
rakteryzowac te przestrzeni rozumiang dostownie jako miejsce akcji drama-
tycznej (cho¢ czasem kwestie jednoznacznosci komplikuje multiplikacja doko-
nana przez zastosowanie luster), ale wiedzie tez odbiorce ku metaforze. Prze-
strzen okazuje sie sceng, na ktoérej dokonuje sie swoista rozgrywka miedzy
tekstem a podmiotem, nadawca a odbiorcg, literaturg a komentarzem do niej.

Przestrzen zycia — przestrzen gry

[...] polaczenie sztuki i Zycia mozna projektowac [...] tylko do-
poty, dopoki istnieje co$ do tgczenia, co w spoteczeristwach,
w ktérych zyjemy, stoi nieprzejednanie naprzeciw siebie.

R. Bubner: Doswiadczenie estetyczne

Juz pierwsze stowa didaskaliéw do sztuki Helmuta Kajzara Samoobrona.
Magiczny manifest kaza mysle¢ o przestrzeni. , Wejscie, ktore jest wyjsciem”!

! H. Kajzar: Samoobrona. Magiczny manifest. W: 1d em: Sztuki teatralne 1972 —1982.
Wroclaw 1984, s. 59.
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opisuje bowiem nie tylko dostownie rozumiang przestrzeri gry scenicznej,
alejest tez synonimem sytuacji bez wyjécia, stanu zamkniecia. Pozwala przy-
puszczad, ze kazde dzialanie, kazda aktywnosc jest tylko pozorem, gdyz
skazuje dziatajacych na tkwienie w tym samym punkcie. Punkt za$ ,jest ta
przestrzenia, ktéra nie zajmuje przestrzeni, tym miejscem, ktére nie ma miejsca;
znosi i zastepuje miejsce, zajmuje miejsce przestrzeni, ktérg neguje i zacho-
wuje. Jest w niej pierwszym ograniczeniem”z. Mozna zatem powiedzie¢, ze
punkt jest przestrzenig martwgq, przeznaczona na nie-dziatanie, nie-aktyw-
nos¢, na wszystko, co dzieje sie ,,ukradkiem”, jak czytamy w didaskaliach
do Samoobrony. Magicznego manifestu.
W sztuce tej aktorzy

Sa cali z zycia czy wyobrazni. Jak kukly. Walcza z letargiem. Bezwladem.
Chodza ,stad dotad”. Przygladaja sie sobie. Usiluja rozpozna¢ sie. Stu-
chaja sie nawzajem. Budza sie. Zasypiaja. Pala papierosy. Pija kawe. Al-
kohole. Zamykaja oczy. Oszolomieni. Opetani. Nie majg zaufania do sie-
bie. Prowokuja sie wzajemnie. Bojg sie. Ale to wszystko dzieje sie pod
powierzchnig stroju i maski. Ukradkiem?.

Dzialanie ,, ukradkiem” mimowolnie narzuca skojarzenie z teatrem Ta-
deusza Kantora*, zjego ideq ,nie-grania”, ,anty-aktywnosci”, gry , bylejak”,
gry ,cichcem”>.

W opisie postepowania aktoréw Kajzar niezwykle bliski jest temu, co
pisat o aktorach autor Manifestu teatru zerowego:

Aktorzy popadaja w glebokie

zniechecenie.

Objawiaja nagla

,nieche¢” do grania [...].

[Aktorzy] w sposéb niepraktykowany i skandaliczny
odwracaja funkgje i kondycje swoja wlasna i widza®.

2 J. Derrida: Marginesy filozofii. Przet. A. Dziadek [iinni]. Warszawa 2002, s. 69.

* H. Kajzar: Samoobrona..., s. 59.

* Odwolujac sie do Tadeusza Kantora, warto zaznaczy¢, ze sam Kajzar podkreélal, iz
jego sztuka rézni sie miedzy innymi od tego, co robitl w teatrze Kantor. Kajzar moéwit:
»Sztuka [...] musi za kazda cene unika¢ przemocy. I tym sie na przyklad réznie od Kanto-
ra, tym sie r6znie od Grotowskiego, programowo sie réznie, ze nie chce uzywac za sil-
nych érodkéw estetycznych, nie chce uzywaé wrzasku; szoku, oszotomienia”. Zob. Ostat-
nia premiera. Rozmowa z udziatem Helmuta Kajzara, Riho Okagami i Andrzeja Siedleckiego. ,,Dia-
log” 1985, nr 2, s. 116.

> Zob. T. Kantor: Teatr zerowy. W: 1d em: Metamorfozy. Teksty o latach 1938 —1974.
Wybér i oprac. K. Pledniarowicz. Krakéw 2000.

¢ Ibidem, s. 249 —250.
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Owo odwracanie przez aktorow kondycji wlasnej i widza dokonuje sie
tez w tworczosci autora Manifestu teatru metacodziennego. Dzieje sie to
w sposob dosé¢ radykalny. Kajzar znosi bowiem granice miedzy widzem
a aktorem dzieki wprowadzeniu sobowt6réw, oczywiscie nie w spos6b do-
stowny, tak jak dzieje si¢ to w teatrze Kantora. U Kajzara bowiem okazuje
sie, ze: ,Widz jest sobowtérem aktora””.

Wydaje sig, ze chodzi tu przede wszystkim o zniesienie umownej grani-
cy pomiedzy sceng a widownig, miedzy zyciem a gra. W teatrze autora Pa-
ternoster nie wiadomo juz, kto jest aktorem, a kto widzem. Przestrzenie zy-
cia i gry utozsamiajq sie.

Ewa Wachocka pisze, ze to zagadkowe wyrazenie o sobowtérze mozna
rozumie¢ w dwojaki sposob.

W pierwszym i podstawowym znaczeniu ujawnia sie tu zwiazek miedzy
widzem i grajacym, bardziej jednak jako pewien projekt, nadrzedna idea
odnoszaca sie do widowiska; projekt, w ktérym spotkaly sie przemyslenia
rezysera i dazenia pisarza wynikajace z zalozen jego programu. W zna-
czeniu szerszym — to samodzielne dziatanie, jakie podejmuje sie na po-
dobienistwo aktora, ale na wiasng reke, mozliwe poza wszelkimi z géry
wyznaczonymi ramami organizacyjnymi — pewien rodzaj osobistego,
twoérczego doswiadczenia dostepnego jednostce®.

Moéwiac jeszcze inaczej, mozna stwierdzi¢, ze to widzowie sg lustrem
dla aktoréw. A moze odwrotnie — aktorzy dla widzé6w?

W sztuce Samoobrona. Magiczny manifest wejscie utozsamione z wyjéciem
narzuca mys$lenie o przestrzeni zamknietej:

Biate Sciany.
Czworobok sceny”.

Okreslenia te dopelniaja opis zamknietego wnetrza — bialego, wyizolo-
wanego, niemal pustego, przecigetego po przekatnej stalowa ling. Taki opis
przestrzeni gry pozwala mys$lec o niej jako o petli. Dostanie sie w petle ozna-
cza, ze bedac na poczatku, jestesmy jednoczesnie na koricu i odwrotnie —
koniec zostaje utozsamiony z poczatkiem. Wchodzac gdzies, jednoczesnie
skad$ wychodzimy. Zapetlenie przestrzeni komplikuje sie jeszcze bardziej,
gdy dowiadujemy sie, Ze ta przestrzen zostaje zwielokrotniona w zawie-
szonych nad sceng lustrach: ,W gorze dwa lustra bez ram”" — czytamy
w tekscie didaskaliow.

7H. Kajzar: Samoobrona..., s. 59.

8 E. Wachocka: Autor i dramat. Katowice 1999, s. 97.
®H. Kajzar: Samoobrona..., s. 59.

10 Ibidem.

7 Przestrzenie...
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Lustro wprowadza gre przestrzeni, mnozy tozsamosci. Wszystko dzieje
sie ,podwajnie”. Jednak ,Fakt, Ze nie jesteémy w stanie odréznic¢ od siebie
dwoch doktadnie takich samych rzeczy, nie §wiadczy jeszcze, ze koniec kon-
cow nie sa one jednak rézne”*. Rozwijajac te mysl Martina Heideggera,
mozna doda¢, ze przeciez odbicie lustrzane daje obraz odwrécony, a wiec
nieidentyczny z pierwowzorem; co wiecej, w sytuacji, gdy lustro — tak jak
w sztuce Kajzara — zawieszone jest ponad glowami grajacych, te druga,
odbitg rzeczywisto$¢, moga wlasciwie widzie¢ tylko siedzacy naprzeciw
sceny widzowie, nie aktorzy. Zwierciadlo pokazuje swiat odwrécony,
a wyzierajaca z niego rzeczywisto$¢ okazuje sie ztudna. Lustro — jak pisze
Michel Foucault — ofiarowuje ,rzeczom przestrzen przemieszczong na ze-
wnatrz nich”*?. Rzecz komplikuje si¢ jednak wowczas, gdy zwielokrotnieniu
poddawana jest rzeczywistosc teatralna, a wiec juz z zalozenia bedaca zwie-
lokrotnieniem obrazu Swiata.

Odbicie, powielenie, powtdrzenie niezwykle komplikuja my$lenie o prze-
strzeni. Zwielokrotnienie przedstawionego na scenie §wiata nie pozwala na
jednoznaczne rozstrzygniecia. , Wejscie, ktore jest wyjsciem”, powoduje, ze
przestrzen gry rozrasta sig, wykracza poza wlasciwy dramat, a to sprawia,
ze zycie okazuje sie gra, a moze gra zyciem?

W Kkontekscie tworczosci Helmuta Kajzara, ktéry rzeczywistos¢ $wiata
czyni rzeczywistoscia sceny, wypadnie zgodzi¢ sie z Riidigerem Bubnerem,
ktéry we wspoélczesnej tendencji do estetyzacji zycia dostrzega che¢ ,, uczy-
nienia codziennosci permanentnym $wietem”, a doSwiadczenie estetyczne
uwaza za szczeg6lny przypadek doswiadczen codziennych, zwyczajnych,
zyciowych®.

Idea teatru metacodziennego autora Wiosow blazna zaklada uczynienie
rzeczy zwyklych niezwyklymi, wyniesienie ich do rangi sztuki, nadanie co-
dziennosci wymiaru estetycznego. I wlasnie ta zwyczajnosé, codziennosé
wkraczajace do dramaturgii Kajzara nadaja jej rys niezwyklosci. Przestrzen
dramatu nie daje si¢ ogarna¢, bo to zycie jest dramatem, dramaturgiczng
materig — jak méwi autor Gwiazdy — , zycie jest gra... [...] gra do czwartej
Sciany”®. Trafnie te my$l uzupetniaja stowa Erazma Kuzmy:

" M. Heidegger: Pytanie o rzecz. Przyczynek do Kantowskiej nauki o zasadach transcen-
dentalnych. Przel. J. Mizera. Warszawa 2001, s. 21.

12 M. Foucault: Powiedziane, napisane. Szaleristwo i literatura. Wybrat i oprac. T. Ko -
mendant. Przel. B. Banasiak [i inni]. Warszawa 1999, s. 83.

13 R. Bubner: Doswiadczenie estetyczne. Przel. K. Krzemieniow a. Warszawa 2005,
s. 181.

W takim postepowaniu Ewa Wachocka dostrzega inspiracje twoérczoscia Tade-
usza Rézewicza czy Mirona Bialoszewskiego. Zob. Ead em: Autor i dramat..., s. 96.

» H. Kajzar: +++ (Trzema krzyzykami). W: Idem: Sztuki teatralne 1972 —1982...,
s. 25.
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Czwarty bok, czwarta Sciana sa otwarte, stanowia lustro odbijajace po-
zostate Sciany, tworza labirynt odbi¢, a przy tym takie lustro, ktére prze-
$wieca, mnozac odbicia w nieskoriczonosé, znoszac wszelkie granice'®.

Dramaturgia Helmuta Kajzara pozwala za Tadeuszem Kantorem powto-
rzy¢: ,Dramat jest rzeczywistoscig. Wszystko, co sie dzieje w dramacie, jest
prawdziwe i na serio”", bo przeciez — jak z kolei twierdzi sam Kajzar — za
zastona teatru , ukryla sie rzeczywista rzeczywistos¢”'®. Zatem sztuka teatru
uprawiana przez autora Gwiazdy jest nieustannym uchylaniem zastony, za-
gladaniem za kurtyne, poszukiwaniem owej ,rzeczywistej rzeczywistosci”,
a écislej mowiac, jest czynieniem z niej — w miejsce fikcji — materii teatru.

Na szczescie, w odniesieniu do twoérczosci Kajzara, stowa Gillesa Deleu-
ze’a (wypowiedziane co prawda w zupelnie innym kontekscie) nie znajduja
zastosowania: ,,Za kurtyna nie ma juz nic do ogladania, chodzi wiec o to, by
kazdorazowo opisac te wlaénie kurtyne, te podstawe, skoro nie ma nic ani
pod, ani poza”®.

Przestrzeri dramatu — przestrzeri komentarza

Komentarz opiera sie na tym postulacie, gloszacym, iz
mowa jest aktem ,tlumaczenia”, ze posiada przystugujacy ob-
razom niebezpieczny przywilej pokazywania, a zarazem skry-
wania i ze w nieskoficzonos¢ moze zastepowaé sama siebie
w otwartej serii dyskursywnych powtérzer;

M. Foucault: Narodziny kliniki

Kurtyne dzielaca zycie i teatr rozsuwa Kajzar bardzo udaniei — wbrew
stowom Deleuze’a — dowodzi, Zze za kurtyna teatru metacodziennego jest
co ogladaé. Tworca Samoobrony pokazuje, ze zycie jest teatrem, Ze granica
miedzy fikcja a rzeczywistoscia jest kwestia umowy®, a tym samym, ze gra-

1 E. Kuzma: Dekonstruowanie i rekonstruowanie granicy. Jacques Derrida: ,La dissémi-
nation”, Niklas Luhmann: ,Die Kunst der Gesellschaft”. W: Granica w literaturze. Tekst — Swiat
— egzystencja. Red. S. Zabierowski, L. Zwierzynski. Katowice 2004, s. 178 —179.

7 T. Kantor: Teatr Niezalezny. Eseje teoretyczne. W: Id e m: Metamorfozy..., s. 66.

8 H. Kajzar: Wlosy btazna. W: 1d em: Sztuki teatralne 1972 —1982..., s. 116.

¥ G. Deleuze: Foucault. Paris 1986, s. 61. Cyt. za: M.P. Markowski: Anty-Hermes.
W: M. Foucault: Powiedziane, napisane. Szaleristwo i literatura..., s. 380.

2 Warto w tym miejscu zaznaczy¢, ze zastepowanie fikcji rzeczywistoscia ma —
z punktu widzenia teorii sztuki okresSlone konsekwencje, o czym pisze E. Wachocka,
wskazujac, po pierwsze, na ,ostabienie kryterium autonomicznego obszaru teatru
(poniewaz »wszystko« moze by¢ teatrem)”, po drugie, na ,przewartosciowanie pojecia

7*



100 Czeé¢ pierwsza: Tradycja i wspdlczesnosé

nica miedzy literatura (dramatem) a wypowiedzia o literaturze (o drama-
cie) nie istnieje, i wreszcie, ze pokazywanie tego, co jest za zastong teatru,
pozwala réwnoczesnie opisac kurtyne, o ktérej méwi Deleuze. Jednym sto-
wem, u Kajzara tworzenie teatru jest jednocze$nie méwieniem o rzeczywi-
stosci i o samym teatrze, ktérego przestrzenie zagarniaja obszary zycia,
a wrecz, ze przestrzen teatru i zycie to jedno i wreszcie, ze teatr Kajzara to
nie przedstawianie rzeczywistosci, lecz raczej jej wydarzanie.

Pomysty na ,robienie teatru” kryjq si¢ w samych utworach opatrzonych
mianem sztuk teatralnych, ale tez w rozmaitych wypowiedziach okreslo-
nych jako eseje (Sztuki i eseje), w rozmowach, wywiadach, komentarzach do
konkretnych utworéw (wlasnych badz innych twoércéw, np. Rézewicza,
Becketta), albo buduje tez Kajzar perspektywe autotematyczng przez uczy-
nienie faktu pisania dramatu tematem utworu (Wyspy Galapagos). Co wiecej,
w Wyspach Galapagos poglady na teatr rozgrywa autor w obrebie wlasnej
sztuki.

Wiasciwie trudno tu oddzieli¢ wyrazZnie plan zasadniczego dramatu od
planu metateatralnego, poniewaz bohaterowie swa codziennos¢ czynia ma-
terig pisanego utworu. Jeden z nich nakazuje drugiemu: , Zapisuj wszystko,
co méwimy. Wpisuyj tez, co sam méwisz”?.

W zasadzie bohaterowie utworu Kajzara nie majg pomystu na pisany
dramat, twierdzg, ze nie wiedza, o czym bedzie sztuka i najlepiej byltoby,
,gdyby sie sama napisala. Bez nas. Albo przez nas poza nami”*. Wilasne
zycie probuja uczynic sztuka. Jeden z nich, Rafal, stwierdza:

Powinnismy do sztuki wpusci¢ przynajmniej dwie kobiety. Juz zresz-
ta sa za drzwiami.

JERZY To je wpusé.

RAFAL Ale one sg z gminu, zanieczyszcza dramat. S agresywne,
ekspansywne. Do nich nalezy przysziosé®.

Klasyczny dramat sie nie udaje. Skoro — jak czytamy w Wyspach Galapa-
gos — , istota miloSciwie nam panujacego »mitu greckiego« jest prawdopo-
dobnie brak istoty”, to centrum dramaturgii nalezy uczynic , obrazy swia-
ta”?. I wlasnie obrazy rzeczywistosci sa podstawowym budulcem drama-

tekstu dramatycznego jako tworu skoriczonego i zamknietego” i po trzecie — na ,zmiane
rozumienia roli autora — ta bowiem okresla go teraz nie tyle jako sprawce tekstu i gwa-
ranta jego sensu, ile jako projektodawce pewnego zasobu ogélnych mozliwosci, ktore
moga by¢ nastepnie dopiero réznorako rozwijane”. (Zob. E. Wachocka: Autor i dra-
mat..., s. 103).

2 H. Kajzar: Wyspy Galapagos. W: Tdem: Sztuki teatralne 1972 —1982..., s. 200.

2 Ibidem, s. 203.

# Ibidem.

# Jbidem.
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turgii Kajzara. Zatem to, co wydarza sie w zyciu, wydarza sie tez w sztuce,
ale nie na zasadzie odwzorowania, lecz rozegrania zycia w teatrze, a raczej
rozegrania go tak, by stalo sie materia sztuki.

Dzieta Kajzara pokazuja, ze przestrzenie literatury i komentarza nie daja
sie od siebie oddzieli¢. Tekst literacki zywi sie bowiem nie tylko materig
rzeczywistosci, ktérg czyni swym zasadniczym tworzywem, ale wchiania
tez wypowiedzi o charakterze autotematycznym, metateatralnym. Przybie-
raja one réznorodne formy. Funkcjonuja jako samodzielne teksty, ale tez
pojawiaja sie jako integralny sktadnik utworu dramatycznego. Wystepuja
zaréwno w tekscie glownym, jak i w didaskaliach. Czasem tez — tak jak
w sztuce Samoobrona. Magiczny manifest — tekst zasadniczy dostownie wnika
do didaskaliéw, gdy pojawia sie w relacji podmiotu autorskiego dotyczacej
postepowania jednej z postaci:

(Linoskoczek przechodzi nad scenq tam i z powrotem. Czasem spada. Upad?-
szy mowi:) zazdros¢ zabija mnie

zly uémiech czarownika

z pierwszej strony gazet®.

Weciagniecie wypowiedzi postaci dramatu w obszar didaskaliow poka-
zuje, ze twoérca (autor wewnetrzny*) ma wiadze absolutng, ze to on panuje
nad rzeczywistosciag dramatu.

Ujawnienie sie podmiotu méwigcego w wypowiedziach o charakterze
autotematycznym lub — jak w sztuce Samoobrona. Magiczny manifest — wpro-
wadzenie postaci Autora jako jednej z 0s6b dramatu buduje perspektywe
metateatralng. Pojawia sie woéwczas jezyk teatru, ale czesto jest on wplecio-
ny w rytm zgadywanki, zabawy w ,,ciepto —zimno”. Dramatyczne dialogi
przypominajg rymowanki wykorzystujace czesto niesmaczne skojarzenia,
a ponadto wéréd autokomentarzy wystepujacych w zasadniczym tekscie
dramatu sa tez uwagi o charakterze autobiograficznym, zwigzane z byciem
artysta teatru. Na przyklad we Wlosach btazna czytamy: ,,napisze komedie”
(s. 97), ,jestem artysta brudu i koloru” (s. 101), ,A w teatrze znowu grali
Wisniowy sad w polowie sztuki wyszedlem [...] grano nawet bardzo dobrze
cho¢ nieprawdziwie” (s. 119). I wlasnie ta ostatnia konstatacja wydaje sie
niezwykle trafna, gdyz teatr, wedlug Kajzara, nie ma by¢ miejscem perfek-
cyjnej gry, ale przestrzenia metacodzienna, w ktérej po prostu toczy sie
zycie.

W kontekscie dotychczasowych rozwazan o dramaturgii autora Wtosow
btazna warto przywotac stowa Moniki Bogdanowskiej, ktéra stwierdza:

» H. Kajzar: Samoobrona..., s. 59.
% Zob. E. Balcerzan: Autor i jego biografia. , Tw6rczos¢” 1966, nr 9.
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Jezyk komentuje rzeczywistos¢, wiedza komentuje rzeczy i stowa, sztuka
komentuje zycie, krytyka komentuje literature. Tytul bywa komentarzem
do dzieta, dzieto komentarzem do tytutu®.

Rozwijajac te mysl, mozna doda¢, ze komentarzem do dramatu sa tez
oczywiscie didaskalia, ktére stanowia rodzaj performatywnej przestrzeni.
Sa one tym rodzajem komentarza, ktéry mowi, jak odczytywac tekst glow-
ny dramatu i umozliwia tym samym spotkanie dwéch podmiotéw — nadaw-
cy i odbiorcy, ale didaskalia sa tez miejscem prezentacji pogladéw twoércy na
sztuke. W tworczosci Kajzara nie jest to jednak sprawa oczywista, bo dida-
skalia i tekst gléwny nieustannie sie¢ przenikaja, a monolog liryczny, rozbity
na wiele gloséw, przydzielony wielu podmiotom (np. Trzema krzyzykami, Wiosy
btazna), odsyla od rzeczywistosci teatru do rzeczywistosci $wiata (a moze
odwrotnie?).

Skoro dzialanie jest istotg dramatu, mozna powiedzie¢, ze didaskalia,
opisujac dziatanie, opisuja dramat. Opisanie dramaturgii (ktére przywodzi
oczywiscie na mysl Rézewiczowska Straz Porzqdkowg) staje sie narracjg o dra-
macie, dramat roztapia sie wéréd didaskaliéw; przestrzenie tekstu gléwne-
go i pobocznego (rozumiane tu réwniez dostownie jako przestrzenie zapi-
su) pochlaniaja sie wzajemnie. Wynika to miedzy innymi z faktu, ze trady-
cyjna granica, oddzielajaca przestrzeri dzieta od przestrzeni tworcy, zostaje
przesunieta. Kajzar ,, wpisuje siebie w literackie utwory bez kamuflazu i wsty-
dliwosci, zaznacza wyraznie ich autobiograficzny i bardzo osobisty charak-
ter”?. Tworca na rézne sposoby wkracza do dziela (staje sie postacia dra-
matu, alter ego dramatopisarza badz ujawnia sie w didaskaliach czy wszel-
kich innych wypowiedziach o charakterze autotematycznym, metateatral-
nym). To za$ prowadzi do zacierania granic gatunkowych i sprawia, ze wie-
le utworéw znajdujacych sie w zbiorach zatytutowanych Sztuki teatralne lub
Sztuki i eseje trudno mianem sztuk opatrzy¢. Fakt ten pozwala postawic teze,
ze dramat funkcjonujacy w takich formach, jak opowiadanie, scenariusz, esej
staje sie komentarzem do samego siebie.

7 M. Bogdanowska: Komentarz i komentowanie. Zagadnienia konstrukcji tekstu. Ka-
towice 2003, s. 10.

# S. Bardijewska: Helmut Kajzar — naiwno$c¢ i okrucieristwo. W: Eadem: Wilasna
przestrzen. Szkice o polskiej dramaturgii wspotczesnej. Warszawa 1987, s. 205.
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Przestrzenn podmiotu — przestrzen ciala

Reprezentacji przedmiotu zawsze towarzyszy prezentacja pod-
miotu.

M. Bogdanowska: Komentarz i komentowanie

Jesli przyjaé, ze ,na to jak komentator ustala swoj tekstowy sposéb by-
cia — swoja podmiotowos¢, wplywa takze przedmiot komentowania”?, to
powstaja woéwczas dwa zasadnicze pytania. Po pierwsze, co dzieje sie z pod-
miotem, gdy — moéwigc obrazowo — rozpada sie dramat, i po drugie, co
pozostaje z dramatu, ktory wchiania komentarz odautorski. Czy ciggle jesz-
cze mozna woéwczas mowic o dramacie badz raczej o teorii dramatu wpisa-
nej w dramat wiasnie? Gatunek ten okazuje si¢ wtedy przestrzenia, w ktorej
dochodzi do starcia miedzy tekstem komentowanym i tekstem komentuja-
cym. Komentarz wpisany w utwér dramaturgiczny staje sie uczestnikiem
dyskursu, swoistej rozgrywki miedzy tym, co buduje rzeczywistos¢ przed-
stawiong dramatu, a tym, co stanowi odautorski komentarz do tejze mate-
rii. Przedstawianiu rzeczywistosci i tej kreowanej na uzytek sztuki, i tej —
jak méwi Kajzar — ,,rzeczywistej rzeczywistosci” — towarzyszy zawsze ujaw-
nianie si¢ podmiotu, nawet jesli ten prébuje sie ukry¢ za przyjmowanymi
rolami.

W tworczoéci Kajzara duza czes¢ sztuk teatralnych jako zasadnicza for-
me istnienia przyjmuje monolog. Monologizacja jednak — wbrew oczekiwa-
niom — nie ocala podmiotu, ale, wrecz przeciwnie, sprawia, ze ulega on
rozproszeniu, to za$ prowadzi do zawieszenia normalnych relacji nadaw-
czo-odbiorczych®. Mozna powiedzie¢, ze w sytuacji, gdy rozpada sie dra-
mat, rozpada sie jednolita tozsamo$¢ podmiotu. Rozpraszajac sie na glosy
anonimowych postaci, zawlaszcza sobie ona obszary wlasciwego dramatu,
a czasem tez didaskaliéw (w sytuacji, gdy w ich obrebie zostaje przytoczo-
ny tekst gtéwny). Co wiecej, mozna powiedzie¢, ze podmiot autorski ujaw-
niajacy sie w didaskaliach zrzeka sie swej wladzy nad rzeczywistoscia dra-
matu, stajac sie ,,dysponentem regul”, sugeruje, jak mégtby zaistnie¢ dra-
mat, a sam sie wycofuje. Swiadectwem takiej postawy jest utwoér Whosy bla-
zna, ktéry rozpoczyna sie stowami:

Sztuka ta jest zapisem dziatan, ktére zdarzaly sie (byly grane) trwaty chwile
i nigdy juz nie wrécg nie powtérza sie [...] a teraz mozna czytac ja gtosno
lub cicho dramatyzowac wyobrazac sobie projektowac na kazdym dowol-

» M. Bogdanowska: Komentarz i komentowanie...
% O sposobach funkcjonowania podmiotu w twérczosci Kajzara i tendencji do mo-
nologowego ksztaltowania wypowiedzi zob. E. Wachocka: Autor i dramat...
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nym kawatku sceny nawet na wlasnym ciele za kurtynami powiek i warg
na powierzchni skéry®.

Jak rozumie¢ te sugestie? Jezeli miataby ona oznaczaé na przyktad wy-
obrazanie sobie zdarzen, pewne ich odczuwanie i ,odgrywanie” we wta-
snym wnetrzu, to mozna zaakceptowac taki teatr jako swoisty ,teatr we-
wnetrzny” czy teatr wyobrazZni (rozumiany tutaj bardzo dostownie). Wow-
czas podmiotowym centrum tego teatru stawalby sie odbiorca. Co jednak
zrobic ze sztuka bez akcji? Co mogliby$my sobie wyobraza¢ i co odtwarzac?
Nie ma przeciez w sztuce Whosy btazna akcji w klasycznym rozumieniu. Tekst
ten jest wylgcznie tekstem epickim! To swoisty zapis stanéw swiadomosci
czy nawet stanéw podswiadomych. Ciekawy jest tez fakt, ze podmiot méwi
czasem jako mezczyzna, a czasem jako kobieta. Czyzby wiec rozpad tozsa-
mosci? Czy to jeden podmiot méwi wieloma glosami, czy moze mamy do
czynienia nie z jednym, lecz z wieloma podmiotami? Jednoznaczne rozstrzy-
gniecie tej kwestii nie wydaje sie¢ mozliwe, ale z pewnoscia takie rozszcze-
pienie tozsamosci zadecydowato o formie utworu.

Wilosy blazna sg rozbitym na fragmenty monodramem. Jesli przyjaé, ze
podzial na czesci (akty, sceny) jest jednym z wyréznikéw dramatu, mozna
uznaé, ze ten element dramatycznosci zostal tu zachowany. Zapisane na
marginesach tytuly poszczegélnych fragmentéw tej sztuki nadaja utwo-
rowi literackiemu réwniez wymiar wizualny. Odbiér Wiosow blazna w takim
wlasnie, wizualnym, wymiarze mozliwy jest wylacznie podczas lektury tek-
stu. Jak pisze Anna Krajewska, owe tytuly czesci ,nie wyznaczaja granic
rozdzialéw, sg jedynie sugestia poczatku nowej mysli, obrazu, aktu. Maja
réwnoczesnie moc literacka i plastyczna”*. Te mysl mozna uzupelnic stwier-
dzeniem J6zefa Kelery, ze Kajzar ,proces rozbicia struktury dramatu do-
prowadza do wizualnego kresu”*. Nawet tradycyjna przestrzen zapisu
tekstu literackiego nie daje utrzymac sie w ryzach. Tekst przypomina kolaz
wychodzacy z ram, ktére tworza wyrzucone na margines tytuly-hasta,
albo tez obraz w sensie malarskim, ale jest tez przeciez obrazem, a raczej
zespolem obrazéw wyplywajacych z podéwiadomosci méwiacego pod-
miotu (wielu podmiotéw?). Przestrzenie rozumiane najbardziej dostownie
(przestrzen zapisu tekstu, projektowana przestrzer sceniczna) i te rozumia-
ne metaforycznie (przestrzeni pod$wiadomosci, wyobraZni) nieustannie sie
przenikaja.

Uczynienie przestrzenia gry ,powierzchni skéry” czy obszaru ,,za kur-
tynami powiek” przypomina idee body art, wedle ktorej ciato traktowane jest

'H. Kajzar: Wlosy btazna..., s. 97.

2 A. Krajewska: Dramat wspotczesny. Teoria i interpretacja. Poznan 2005, s. 110.

% J. Kelera: Dramat. W: Stownik literatury polskiej XX wieku. Red. A. Brodzka
[i inni]. Warszawa 1992, s. 205.
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jako srodek ekspresji i tworzywo sztuki*. Ku takiemu mysleniu o Wlosach
btazna sklania tez wypowiedzZ autora:

Moja sztuka Whosy blazna, jedna z przedostatnich sztuk, jest napisana
tylko na ciato i moze by¢ inscenizowana i grana na ciele. Mozna ja praw-
dopodobnie zagrac¢ na... powinien leze¢ nagi aktor na stole, albo siedzie¢
i moze sie czesaé, albo i nie, i méwic ten tekst... czy nadzy aktorzy... albo
mozna by to zrobi¢ w ten sposéb, ze jakié aktor méwi, a tu sie tylko czesci,
fragmenty ciala odstania, czes¢ dzieje sie na sutce aktora, czeé¢ na ra-
mieniu, na palcu aktora... kojarze te fragmenty, to znaczy cate akcje,
z cialem®.

Tradycyjna przestrzen teatralna w tym przypadku zastgpiona zostaje
przestrzenig ciata. W kontekscie przytoczonych powyzej uwag Kajzara mozna
wysnud¢ wniosek, ze twércag/ wykonawcg dramatu moze by¢ kazdy odbior-
ca, skoro to przestrzen ciala czyni si¢ sceng dramatyczng, ale jednoczesnie
dramat daje sie postrzegac jako Zzywy organizm zrosniety niemal ze swym
tworca, zyjacy w swoistej z nim symbiozie. Fakt ten kaze poszukiwac odpo-
wiedzi na pytanie o granice miedzy sztuka a zyciem, miedzy artysta a jego
dzietem, kaze takze rozstrzygac¢ kwestie wykorzystywania ciata jako two-
rzywa artystycznego. Idea dramatu-zywego organizmu sprawia, ze twoérca
traci wladze nad swoim utworem, ktéry zaczyna zy¢ wlasnym zyciem.
Woéweczas przestrzenie dziela i tworcy, dotad wspélne, rozlaczaja sie. Za-
panowanie nad tekstem uniemozliwia tez wieloé¢ podmiotéw czy raczej
rozproszenie podmiotu na wiele gloséw. Takie rozwigzanie wprowadza
niejednoznaczno$é, nie pozwala bowiem ustali¢, komu przypisa¢ wypowia-
dane slowa — autorowi czy bohaterowi*. Konsekwencjq jest czesto brak
mozliwosci oddzielenia tego, co nalezy do $wiata gry, teatru, od tego, co
umiejscowione w rzeczywistosci pozadramatycznej, a co moze by¢ sladem
biografii twoércy. Wyznanie, ze ,Wszystko co tu opisatem czy zapisalem
zdarzyto si¢ naprawde i bylo pomyslane i powiedziane naprawde”* jeszcze
bardziej te kwestie komplikuje.

* * *

Dramaturgia Kajzara pokazuje, ze ,Podmiot nigdy catkowicie nie nalezy
do siebie — mglawicowe obszary jego jestestwa rozpraszaja si¢ w semio-

% Uzasadnione jest tu tez skojarzenie z ideg teatru okrucieristwa Antoniego Artauda.
W mysl tej idei teatr ma by¢ okrucienistwem, ktére poruszy widza do glebi i pozostawi
trwaly $lad.

% Ostatnia premiera..., s. 113.

% Zob. E. Wachocka: Autor i dramat..., s. 89.

¥ H. Kajzar: Wlosy bltazna..., s. 7.
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przestrzeniilaczg, zachodzac na siebie, z innymi mgltawicami”®. Zatem prze-
strzenie r6znych podmiotéw, ale tez przestrzenie teatru metacodziennego
i zycia, dramatu i komentarza nieustannie sie¢ przenikaja badZ utozsamiaja,
odsytajac do siebie wzajemnie. Uniemozliwiajg tym samym jednoznaczne
wskazanie granic pomiedzy materig $wiata a obszarem dramatu, teatru,
miedzy widzem a aktorem, miedzy tekstem gtéwnym a tekstem pobocz-
nym, miedzy literaturg a komentarzem. Zycie toczy sie na scenie i poza nia,
widz jest sobowtérem aktora, tekst glowny i poboczny przenikaja sie. Moz-
na tez rzec, ze komentarz ma forme dramatu, dramat — forme komentarza.
Teksty opatrzone mianem Sztuki i eseje czesto nie r6znia sie od siebie pod
wzgledem formy. Esej mowi o dramacie, teatrze, dramat przypomina esej.
Komentarz wrasta bowiem w tkanke dramatu. Za Michelem Foucaultem
mozna wiec powtorzyé, ze jezyk komentarza okazuje sie jezykiem koli-
stym, , ktéry odsyta do siebie i okreca sie wokoét kwestionowania swych gra-
nic [...]”*. Idac tym tropem, mozna doda¢, ze przestrzenie teatru metaco-
dziennego to rowniez przestrzenie koliste, ktére nieustannie kwestionuja
i tym samym wcigz na nowo ustanawiaja swe chwiejne granice.

¥ W. Kalaga: Mglawice dyskursu. Podmiot, tekst, interpretacja. Krakéw 2001, s. 274.
¥ M. Foucault: Powiedziane, napisane. Szaleristwo i literatura..., s. 59—60.

Irena Gorska

Spaces of metadaily theatre
by Helmut Kajzar

Summary

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 oz, 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-
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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 Gorska

Die Bereiche des metatdglichen Theaters
von Helmut Kajzar

Zusammenfassung

Die Theaterwerke von Helmut Kajzar sind eine gute Gelegenheit, um iiber verschie-
dene Raumdimensionen zu diskutieren. Sie erlauben den Raum, in des Wortes wortlich-
ster Bedeutung kennzeichnen (z. B. als ein Handlungsort oder als ein Aufzeichnungsraum,
visuelle Raumordnung der Seitenfliche); sie greifen aber auch nach einer Metapher, wenn
z. B. der Bereich des menschlichen Kérpers, der Fantasie, des Unterbewusstseins zur
Bithne 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, tridgt dazu bei, dass das Drama episch wird. Diese Erscheinung geht manchmal
so weit hin, dass es schon kaum moglich ist, das bestimmte Werk als ein Drama zu be-
zeichnen. Der Spielraum wird immer groler und geht tiber 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
Biihne 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 Erzihlung iiber 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 Biithne
und dem Zuschauerraum, zwischen dem Raum des Schopfers und des Rezipienten, zwi-
schen dem Haupt- u. Nebentext, zwischen verschiedenen Literaturgattungen, zwischen
Literatur und Kommentar.



Beata Popczyk-Szczesna
Uniwersytet Slaski
Katowice

Zambknieci i wyobcowani
Przestrzeti subiektywna
w dramacie wspolczesnym

Kiedy Peter Szondi formulowal swoje tezy na temat tekstow Augusta
Strindberga, traktujgc jego twoérczosé jako poczatek zjawiska okreslanego
mianem , dramaturgia subiektywna”, skoncentrowal swe uwagi na prze-
kroczeniach, jakich dokonano w dramaturgii nowoczesnej w stosunku do
poprzedzajacego ja nowozytnego wzorca. Pisal miedzy innymi:

Dramat, forma artystyczna par excellence oznajmujaca i dzieki dialogowi
otwarta, otrzymuje zadanie przedstawiania wydarzen psychicznych. Roz-
wiazuje je, skupiajac sie na swej centralnej postaci [...] albo z jej perspekty-
wy ujmujac wszystko inne [...], przy czym przestaje juz oczywiscie by¢
dramatem?.

Stowa Szondiego, czytane w perspektywie nowych projektéow badaw-
czych, akcentujacych fragmentaryzacje, transgresyjnosé i kryzys dramatu,
nadal pozostaja istotnym ustaleniem teoretycznym? Zacytowane przekona-
nie patronuje refleksji na temat dramaturgii subiektywnej; pozwala réwniez

' P. Szondi: Teoria nowoczesnego dramatu 1880—1950. Przel. E. Misiotek. Warsza-
wa 1976, s. 40.

2 Por. A. Krajewska: Dramat wspotczesny. Teoria i interpretacja. Poznan 2005, s. 62—
71, Eadem: Estetyka wspdlczesnego dramatu. W: Teatr — media — kultura. Red. D. Fox,
E. Wachocka. Katowice 2006; Wstep. Kryzys dramatu. W: Stownik dramatu nowoczesnego
i najnowszego. Red. J.P. Sarrazac. Przel. M. Borowski, M. Sugiera. Krakow 2007.
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spojrze¢ na dramat jaZni jak na , dzieto otwarte”, projektujace dynamike in-
terpretacji — zaréwno ze wzgledu na ptynnoéc granic gatunkowych, jakize
wzgledu na przedstawiony podmiot, obnazony w procesie manifestacji su-
biektywnosci.

Uwagi te nie stuza bynajmniej przypomnieniu powszechnie uznanej kon-
statacji na temat , dzieta otwartego”, ktére nie poddaje sie jednoznacznej
wyklfadni i ,umyka” odbiorcy, zaangazowanemu w odkrywanie zaprojek-
towanych w utworze mozliwosci znaczeniowych®. Nie tylko o zaakcento-
wanie lektury jako , zdarzenia” i interpretacji jako , transakcji” tu chodzi.
Zmierzam przede wszystkim do podkres$lenia, Ze zapoczatkowany ponad
sto lat temu Strindbergowski Ich-Drama do dzié inspiruje dramatopisarzy,
bo stanowi formule pojemng i odpowiednig do ukazania istotnej egzysten-
cjalnej bolaczki — zobrazowania ,, podmiotu rozproszonego”. I wiaénie dla-
tego, dzigki sieci powtorzen i aktualizacji dobrze znanego dramaturgiczne-
go wzorca, pisa¢é mozna o ,otwarciu” tej odmiany gatunkowej dramatu.
O tymrodzaju otwarcia, ktére nie tylko generuje réznorodne odmiany prze-
zycia estetycznego, ale i mieSci w sobie potencjal do powotywania kolejnych
artefaktow, kreowanych oczywiscie z innymi zasobami wrazliwosci i wy-
obrazni.

Dramat subiektywny stat sie bardzo silna nowoczesna forma dramatu,
poniewaz przesunal punkt ciezkosci z osoby bohatera, bedacego ro-
dzajem porte-parole autora, na konfrontacje ontologiczna, na pytanie
o status rzeczywistosci. [...] Perspektywa kartezjariskiego, rozumnego
»ja” upada, by ustapi¢ miejsca niepewnosci i niekonsekwencji teoriopo-
znawczej. Dramat subiektywny staje sie tragedia epistemologiczna. , Pré-
ba rzeczywistosci” koriczy sie kleska. Pytanie o siebie jest zawsze pyta-
niem o $wiat’.

Rozgrywanie doswiadczen bohateréow wedle wzorca niedookreslenia,
na pograniczu wyobraienia irzeczywistosci, wspomnienia i zdarzenia, jawy
i snu to dobrze znane rozwigzania dramaturgiczne. W powodzi nowych
tekstow, ktorym patronuje talent Gombrowicza i Rézewicza, wcigz poja-
wiajg sie propozycje, kontynuujace wspomniany styl wypowiedzi o utrapie-
niach rozpoznania i granicach autokreacji. Tym, co zdaje sie inspirowac ko-
lejne glosy autorskie, a jednoczesnie uruchamiac¢ burzliwe nieraz dyskusje
i analizy twoérczosci, sa zmiany w rekwizytorni; chodzi o aktualny uklad

® Por. U. Eco: Dzieto otwarte. Forma i nieokreslonos¢ w poetykach wspotczesnych. Przet.
J. Galuszka, L. Eustachiewicz A. Kreisberg, M. Oleksiuk. Warszawa 1994,
s. 23—56.

* Por. D. Ratajczakowa: Postowie. , Zarys mapy”. W: Dramat polski. Interpretacje.
Cz. 2: Po roku 1918. Red. ]J. Ciechowicz, Z. Majchrowski. Gdarsk 2001.

5 A. Krajewska: Swiat jako performans. ,Dialog” 2006, nr 5—6, s. 35.
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danych, wséréd ktérych funkcjonuje jednostka — skazana na nadmiar no-
wych gadzetéw i uciazliwe stare dylematy. Dlatego pojawiajace sie kolejne
przyklady dramatéw subiektywnych warte s3 oméwienia — nie tylko ze
wzgledu na nobilitowang gre powtorzenia i réznicy, ktéra znaczaco okresla
schematy i pomysty w praktyce tworzenia. Opis kreacji rzeczywistosci su-
biektywnej w dramaturgii przetomu XX i XXI wieku, w powigzaniu z namy-
stem nad chwytami przypominania/ przeksztalcania cech gatunku, moze sta¢
sie czedcig obszernej refleksji na temat nowoczesnej i ponowoczesnej $wia-
domosci, borykajacej sie z konfliktem dwoéch przestrzeni — konfliktem mie-
dzy tym, co ogarniajace, i tym, co ogarniane.

Powyzsze dywagacje wymagaja analitycznego konkretu. Jako egzem-
plifikacja refleksji na temat starych/nowych dramatéw jazni postuza mi dwa
teksty: Polowanie na karaluchy Janusza Glowackiego i Podroz do wnetrza pokoju
Michata Walczaka®. Teksty ciekawe o tyle, ze wykorzystuja schemat drama-
turgii jazni poprzez nawigzania — wyraziste, lecz nie deklaratywne — do
Kartoteki Tadeusza R6zewicza.

Pierwsze skojarzenia i my$li o uporzagdkowaniu analizy wspomnianych
dramatéw wioda tropem refleksji na temat tzw. dramaturgii postkartoteko-
wej’. Bo tekst R6zewicza — jak przekonaty liczne analizy — pozostaje ,dzie-
tem otwartym”: nie tylko ,na” interpretacje, nie tylko ,wobec” tradycji lite-
rackiej, nie tylko ,przez” autora, ktéry dokonat gestu rozrzucenia swego
dziela, ale ponadto — ,ku” nowym tekstom, ktére podejmuja i ponawiaja
wyraZnie rekwizyty ze slynnego dramatu, zreszta w réznej konfiguracji
i zr6znym efektem?®. W Kartotece, jak pisat niegdys Zbigniew Majchrowski,

faktycznie ,kurtyna nie opada”, gdyz dramat ten stanowi zrédto pomy-
stow rozwijanych nie tylko w innych utworach Rézewicza, ale i przez
innych twoércéw, czasem moze i bez §wiadomosci tego rodowodu [...]°.

Teksty z lat 70. 1 80. ubiegtego stulecia, przypominajace swg kompozycja
chwyty z Kartoteki, zaklasyfikowane zostaty jako manifestacje stagnacjiine-
gatywow codziennosci, jako konstatacje miernoty bohateréw, ktérzy zda-
zylijuz oswoic sie z faktem rozpadu wartosci. A zatem nie dotyka ich juz —

¢ J. Gtowacki: Polowanie na karaluchy. ,Dialog” 1990, nr 5; M. Walczak: Podroz
do wnetrza pokoju. W: Pokolenie porno i inne niesmaczne utwory teatralne. Antologia najnowsze-
go dramatu polskiego w wyborze Romana Pawlowskiego. Red. H. Sutek. Krakow 2003. Wszyst-
kie cytaty wedlug tych wydan.

7 Por. D. Dabrowska: Dramaturgia postkartotekowa. ,,Dialog” 1987, nr 1.

8 Por. np.: D. Ratajczakowa: ,Kartoteka”, czyli problem dzieta otwartego. W: T. R6 -
zewicz: Kartoteka. Wroctaw 1995; Z. Majchrowski: Otwieranie ,Kartoteki”. W: T. R6-
zewicz: Kartoteka — Kartoteka rozrzucona. Krakow 1997; A. Krajew ska: Tadeusz Roze-
wicz , Kartoteka” — , Kartoteka rozrzucona”. W: Dramat polski. Interpretacje...

® Z. Majchrowski: Otwieranie ,Kartoteki”..., s. 25.
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w przeciwienistwie do Bohatera Kartoteki — zjawisko postepujacej atrofii
Swiata, nie uwiera ich takze zadna przesztos¢. Czuja tylko obrzydzenie do
rzeczywistosci, zawezonej do przestrzeni domu/bloku, a negatywne uczu-
cia wyladowuja wobec swych podstawowych wrogéw, czyli znienawidzo-
nych zon". Polowanie na karaluchy Janusza Glowackiego (z 1990 roku) i Po-
droz do wnetrza pokoju Michata Walczaka (opublikowana w 2003 roku) aktu-
alizuja dobrze znang sytuacje dramatyczna w zupelnie innym celu. Stanowia
zarazem godne uwagi, autonomiczne wypowiedzi na temat dwoéch kolej-
nych, odmiennych, a zarazem kontrastujacych ze soba doswiadczen pokole-
niowych — tzn. emigracji politycznej i ponowoczesnego indeterminizmu,
czyli wolnosci i wielosci.

Polowanie na karaluchy i Podréz do wnetrza pokoju okresli¢ mozna jako dra-
maty znakomicie ,, podwdjne”, ich lekture , przeswietlaja” bowiem wyraz-
nie skojarzenia z dramatem Rézewicza. Podstawowe chwyty wyznaczajace
kompozycje tekstow Glowackiego i Walczaka to: ,zamknieta” przestrzer
pokoju, pasywna postawa lezacego w 16zku bohatera oraz wizualizacja we-
wnetrznych pragnieni, lekow i obsesji. Gra relacji miedzy wspomnianymi
tekstami rozpoczyna sie wraz z prymarnym zalozeniem konstrukcji Swia-
tow przedstawionych, czyli kreacja miejsca akcji. Odizolowany i jednocze-
$nie ,nieszczelny” pokdj staje sie pulapka i zarazem swego rodzaju labora-
torium doswiadczenn wewnetrznych bohateréw. Tym samym — wypada
przypomnie¢ — dramaty aktualizujg niestychanie noény semantycznie i sym-
bolicznie wzorzec literacki i teatralny'. Znamienng cechg tejze aktualizacji
pozostaje niejednorodnos¢ przestrzeni: pokdj — miejsce zamieszkania boha-
terow staje sie jednoczesnie sceng, na ktorej rozgrywaja sie osobnicze spek-
takle jazniina ktorej — zgodnie z poetyka jawnej teatralnosci — stematyzo-
wana zostaje obecnos¢ widza. Te zasadnicze koncepty dramaturgiczne de-
terminuja lekture omawianych tekstéw, czyniac ja aktywnoécia niemalze
réwnolegla z procesem przypominania R6zewiczowskiej Kartoteki, z jej styn-
na triadg przestrzenna: pokdj — ulica — scena.

Niejednoznaczna przestrzen to znakomite miejsce do usytuowania roz-
proszonego podmiotu, ktérego doznania uwarunkowane sa niespdjna, cha-
otyczna dialektyka wnetrza i zewnetrza. Nieustanne napiecie tkwiace
w zaburzonej relacji miedzy tym, co wewnetrzne, i tym, co zewnetrzne,
buduje indywidualne $wiaty postaci przedstawionych. To, co dominuje
w ich sposobie odbioru $wiata, nazwaé mozna deprecjacja zewnetrza, rozu-
mianego jako ,realna” przestrzeni poza, wokét danego bezposrednio mikro-
kosmosu §wiata przedstawionego. Gest nonszalancji wzgledem $wiata ze-

10 Por.D. Da browska: Dramaturgia postkartotekowa...; J. Ciechowicz: Marek Ko-
terski , Zycie wewnetrzne”. W: Dramat polski. Interpretacje...
" Por. A. Krajewska: Dramat wspdtczesny. Teoria i interpretacja..., s. 99 —108.
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wnetrznego, cho¢ spowodowany zgota odmiennymi czynnikami, stanowi
wyrazisty znak, Iaczacy bohater6w obu dramatéw. Janek i Anka z Polowa-
nia na karaluchy oraz Jerzy Skéra z Podrozy do wnetrza pokoju egzystuja
w zamknietym pokoju, bo — ironicznie rzecz ujmujac — rzeczywistos¢ nie
sprostata ich oczekiwaniom i potrzebom. Brzmi to doé¢ paradoksalnie, trudno
bowiem poréwnywaé doswiadczenia emigranta politycznego i frustracje
bezrobotnego trzydziestolatka. Nowa przestrzefi na zawsze pozostanie dla
bohateréw przestrzenig obcg, Zrédlem skazy psychicznej, ktéra okresla styl
rozpoznawania $wiata: ani to, co rzeczywiste, ani to, co urojone, nie wzbu-
dza pozytywnych skojarzeni. U Glowackiego, podobnie jak u Walczaka, ,, §wiat
zewnetrzny jest obca, sztuczng atrapa, do ktérej w dodatku nie ma doste-
pu”™2. Ponadto osaczenie bohateréw taczy sie ze $wiadomie podtrzymywa-
ng przez nich izolacjg. Zaréwno Jan, jak i Jerzy poglebiaja w sobie doswiad-
czenie odosobnienia i zamkniecia. Obaj odnajduja réwniez znakomite sub-
stytuty aktywnosci w §wiecie zewnetrznym. Bohater Glowackiego zawzie-
cie studiuje mape Stanéw Zjednoczonych, bohater Walczaka — projektuje
budowe swego krolestwa, czyli ,wewnetrza”. Te dzialania poronne, ma-
skujace zawodowe porazki, okreslaja byt bohateréw jako samonapedzajacy
sie uklad zaleznosci pomiedzy gestem odrzucenia a naporem zewnetrznego
$wiata. Ten ostatni, pomimo wszystko, wdziera sie¢ bezwzglednie w prze-
strzen pokoju, stajac sie przedmiotem subiektywnych wizualizacji. Na pod-
stawie projekcji bohateréw wyodrebni¢ mozna dwie zréznicowane prze-
strzenie wewnetrzne.

Dramat Glowackiego jednoczy w sobie §lady Kartoteki Rézewicza i Emi-
grantow Mrozka. Dzieki poetyce subiektywnej wyeksponowana zostata
podstawowa cecha egzystencji bohatera, tzn. jego uwiktanie w historyczne
i polityczne okolicznoéci. Dlatego na scenie jazni pojawiaja sie milicjanci,
a dzwonek telefonu wywoluje lek i skojarzenia z niespodziewang wizyta
przedstawicieli KGB. Ale jednoczesnie przeszlos¢ to blogi czas zamieszki-
wania w ojczyZnie, przeciwstawiony zatosnemu ,teraz”. Tekst Glowackie-
go oferuje zatem dos¢ powszechna wizje emigracji, eksponujac w wizerunku
emigranta $wiadomos¢ bezsilnosci, niemoznos¢ dziatania (w tym przypad-
ku niemoc twoérczg) i tesknote za utraconym , krajem lat dziecinnych”. Jest
jednak drobny szczegoél, dzieki ktéremu interpretowac mozna wspomniany
dramat nie tylko jako przykiad utrapierr emigranta politycznego, z wyko-
rzystaniem atrybutéw Rézewiczowskiej Kartoteki. Ten szczegét to uporczy-
wie powtarzany przez Jana gest ogladania mapy.

Czyta¢ mozna dzi$ te zachowania bohatera dramatu co najmniej z dwéch
perspektyw (nie liczac oczywiscie prymarnej dla czasu powstania sztuki in-
terpretacji, czyli , wieziennej kondycji emigranta”). Rozpoznawanie teryto-

2 Eadem: Dramat i teatr absurdu w Polsce. Poznan 1996, s. 210.



Beata Popczyk-Szczesna: Zamknieci i wyobcowani... 113

rium nie sugeruje bynajmniej syndromu zdobywcy czy podréznika, nie ozna-
cza pasji turysty. Stanowi wyraz dtugotrwalej fascynacji Ameryka i jest Swia-
dectwem epistemologicznej pomylki, bo zaprezentowana kondycja emigranta
skutecznie obnaza ulude mitu, tkwiagcego w $wiadomosci Jana. Szczegol-
nym tego przykladem moze by¢ poréwnanie przebiegu granic Europy i USA,
ktérego dokonuje bohater. Granice na Starym Kontynencie ,wyginaja sie
i wija jak robaki w puszce. Straszny batagan”. Za to podzial terytorialny
Nowego Kontynentu to , kawat solidnej roboty”*.

Ameryka zaprezentowana w dramacie z perspektywy pokoju emigran-
ta i parku dla bezdomnych okazuje sie oczywiscie pozorng kraing szczesli-
wosci. To ironiczne przeksztalcenie wpisuje sie znakomicie w kontekst roz-
wazan, ktére snuje na temat Nowego Kontynentu Jean Baudrillard™. Swiat
przedstawiony w dramacie Glowackiego to rzeczywisto$¢ subiektywna,
a wiec wlasciwie , brakuje” w nim §wiata, rozcigga sie natomiast przed czy-
telnikiem przestrzen dziatarn wyobrazonych przez podmiot. Zjawisko , uchy-
lenia $wiata”, dostrzegalne za sprawga poetyki subiektywnej i poprzez mani-
festacje izolacji bohateréw, znakomicie uwydatnione jest rowniez dzieki sy-
tuacji ogladania mapy. Fascynacja znakiem realnego terytorium — mapa,
ktora zastepuje Swiat — to dobre swiadectwo btednego kota autorefleksji
i doskonaly przyktad wykluczenia bohatera z udzialu w dobrodziejstwach
Swiata realnego (czytaj: kreowanej i akceptowanej przez maluczkich , hiper-
realnoéci”). Sfrustrowani Anka i Jan ulegaja obowiazujacemu w spoteczen-
stwie spod znaku , hiper” i ,,pop” wzorcowi pragmatyzmu i dobrego samo-
poczucia. Przynajmniej podczas rozméw telefonicznych, kiedy nieustannie
dostarczajg rozméwcom? sobie nawzajem? iluzorycznych dowodéw na swe
bezproblemowe i pelne sukceséw istnienie. O prawdziwym wymiarze tej
egzystencji, naznaczonej lekiem i frustracjg, $wiadcza postaci, wylaniajace
sie spod 16zka bohateréw, jak uporczywy, natretny karaluch. Milicjanci, bez-
domny, Thompsonowie i cenzor stanowia personifikacje pognebiajacych fak-
tow z przeszlosci, ktére tkwia w pamieci Jana i Anki jako $wiadectwo ich
kondycji. Postaci-projekcje funkcjonuja nie tyle jako wizualizacja nieSwiado-
mych proceséw, ale jako znak komplekséw, narostych wskutek nieudanych
relacji interpersonalnych — w wielu aspektach istnienia spotecznego boha-
terow.

W tym subiektywnym mikrokosmosie dramatu przywotana jest posred-
nio przestrzen ojczyzny — nieprzychylna, cho¢ jednak swojska — i zmityzo-
wana przestrzen idealnego, cho¢ obcego kontynentu (pojedyncze sygnaty
obecnosci Swiata poza kratami pokoju emigrantéw — karetka pogotowia,
dzwigk telefonu — skutecznie obnazaja iluzje, ktérym ulegaja postaci). Przy-

B J. Gtowacki: Polowanie na karaluchy..., s. 21.
“ Por. J. Baudrillard: Ameryka. Przel. R. Lis. Warszawa 2001.

8 Przestrzenie...
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wolane znaki historii i kultury niestychanie silnie buduja $wiadomosé¢ Anki
i Jana, badz co badZz — wrazliwych i przewrazliwionych artystéw. Pamiec¢
przesztosci, ktéra okresla przestrzeri mentalng bohateréw, utrudnia rozwi-
niecie zdolnosci przystosowawczych i zapuszczenie korzeni w innej rzeczy-
wistosci. Tak jakby, raz jeszcze przywotujac mysl Baudrillarda, wrodzona
(czyli europejska) sklonnos¢ do melancholii, sceptycyzmu, analizy oraz ne-
gacji nie pozwalata na korzystanie z dobrodziejstw kraju , urzeczywistnio-
nej utopii”.

Kolejny (cho¢ niewykluczajacy wskazanego powyzej) trop refleksji na
temat stow i dziatan przedstawionych w dramacie Glowackiego prowadzi¢
moze do kategorii $ladu — w interpretacji Barbary Skargi. Powracajacy gest
studiowania mapy — w zakratowanym pokoju wypetnionym figurkami
Statuy Wolnosci, wéréd natretnych wspomnieti z rodzinnego, dalekiego kraju
— wszystko to odkrywa przekleristwo $ladu, decydujacego o rozpadzie
osobowosci bohateréw i generujacego wspomnienia, rojenia i senne majaki.
To élad — blizna, ktéra powstaje wskutek utraty domu, wygnania; blizna
bolesna i nieustannie obecna w egzystencji podmiotu’. Negatywne uczucia
spowodowane przymusem emigracji to jedno; ale daje o sobie zna¢ réwniez
utrapienie z powodu niezdolnosci do zadomowienia. Jan, podobnie zreszta
jak Anna, za wszelka cene pragna by¢ u siebie, oswoi¢ sie z miejscem, pozor-
nie idealnym. Dlatego tez — jak pokazaly juz analizy tego dramatu — roz-
czarowania maskuja absurdalng gra w wyliczanie rzekomo zaistniatych fak-
tow, a konflikty buduja, positkujac sie poetyka zaprzeczania rzeczywistosci.
Odkrywa sie dzieki temu przed odbiorca §wiat wewnetrzny bohateréw —
peten napiecia, bo wypelniony prébami uporzadkowania mysli, ogarniaja-
cych sprzeczne emocje i r6zne przestrzenie. Nerwowe reakcje i rwane dialo-
gi odzwierciedlaja rozbicie pomiedzy momentami uobecnienia odlegtej, ale
swojskiej przestrzeni ojczyzny, wyobrazeniami przestrzeni idealnej i dodwiad-
czeniem nieobecnosci w przestrzeni realnej na nowojorskim Manhattanie.
Nic dziwnego zatem, ze ostatnim akcentem tego seansu bezradnosci pozo-
staje przejmujacy krzyk.

W tym tragikomicznym portrecie pary bohaterow dostrzec mozna nie
tylko bolaczki egzystencji emigranta, ale i znak kondycji wygnarica, ktéry
nie potrafi zaprojektowac swego bycia nawet w upragnionej ,,ziemi obieca-
nej”. Podejmowane préby oswojenia obcego miejsca i przezwyciezania niepo-
wodzen okazuja sie jedynie — zjednej strony — maskowaniem izolacji i gle-
bokiej frustracji za pomoca gry pozoréw. Z drugiej z kolei strony — do ziemi
rodzinnej, tak jak do przesztosci, nie ma juz powrotu. Wegetacja w odosob-
nieniu sprowadza si¢ jedynie do poglebiania swiadomosci bolesnych sladéw
— tych z przeszlosci i z terazniejszoéci — ktére dotkliwie naznaczaja psychi-

5 Por. B. Skarga: Slad i obecnosé. Warszawa 2002, s. 92—95.
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ke. Metaforg depresji i osaczenia bohateréw pozostaje uporczywa bezsen-
nos¢: jako znak stanu zawieszenia i braku przynaleznosci. Ta bezsennos¢ to
niezwykle paralizujace stadium bezdomnosci — wszak bezdomni w sztukach
Glowackiego potrafig zapada¢ w blogi, chwilowo wyzwalajacy sen'®.

Podréz do wnetrza pokoju Michata Walczaka oferuje czytelnikowi wiele
zderzenn — powtérzen, chwytéw znanych z literatury i teatru'. Tekst dra-
matu, utkany z aluzji i powtorzen, taczy m.in. dwa pomysty kompozycyjne:
prezentacje narcystycznej osobowosci i nadnaturalng motywacje zdarzen,
rodem z Szekspira. Dwa ,duchy” /dybuki — Kurtyna i Judasz —rozpylajac
magiczny proszek, inicjuja bieg zdarzen, organizujac gléwnemu bohaterowi
»dramacik, dramacigtko”. Inspiratorzy tej akcji pelnig jednoczeénie funkcje
komentatoréw, z dystansem i ironiq traktujac Jerzego Skoére, ktéry pozosta-
je przedmiotem ich , magicznych” manipulacji.

Skoéra — jako bohater — jest nieporadny i banalny. Ukazany zostal w mo-
mencie istotnego przesilenia egzystencjalnego: przekroczyl juz trzydziest-
ke, ale nadal tylko aspiruje do osiggniecia stanu dorostosci. Jakze naiwnie —
w poréwnaniu z doswiadczeniami Bohatera Kartoteki i bohateréw Polowania
na karaluchy — brzmia jego chtopiece deklaracje ,,zdobycia §wiata”, , uchwy-
cenia go za morde”. Tym bardziej, ze pierwsze przeciwnosci — tzn. proble-
my ze znalezieniem pracy i rozstanie z dziewczyng — rozpoczynajq proces
autodestrukgji tej postaci, ktory ujawnia sie poprzez znaki wyraZnego zdzie-
cinnienia i utrate pamieci.

Dewizg Jerzego Skory pozostajg stowa: ,,na ruinach zewnetrza zbuduje-
my gigantyczne wewnetrze”, dominanta jego dzialarn — pielegnacja swego
»ja”.My$él o bogatym ,wewnetrzu” tak bardzo pochtania Skore, ze nie tylko
przestania percepcje ,,zewnetrza”, ale bezlitosnie obnaza pustke tego, co tkwi
~wewnatrz”. Niestychanie uboga to przestrzeri mentalna: stanowi ja jedna
teza i do$¢ niepewne argumenty, tzn. slogany i frazy, formutowane jak sche-
matycznie powtarzane kulturowe klisze, niepoglebione blyskotliwa aluzja
i Swiadomoécia zZrédla. To, co metawypowiedzeniowe, intertekstualne i me-
taforyczne, sytuuje sie na poziomie konstrukgji tekstu, zwtaszcza jego jaw-
nej teatralnosci, a nie na poziomie kreacji sSwiadomosci bohatera. Oto na
przyklad projekty Skéry, znakomite §wiadectwo jego obsesji:

Jestem silny, czuje sie Swietnie. Boze, alez podr6z odbylem. Podréz
po moim pokoju. Zwiedzitem moje wlosci. Kgpalem sie w wannie przy
wtoérze skrzeku mew. Bylo tak pieknie... Rozpaczliwie czepiam sie r6z-

16 Por. uwagi Janusza Gtowackiego na temat emigracji i ,bezdomnosci jako
stanu duszy” w: Idem: Z glowy. Warszawa 2004, s. 73—95; Rozmowy na nowy wiek. Roz-
mowa 57 z Januszem Glowackim... o depresji. Scen. K. Janowska, P. Mucharski, rez.
B. Dabrowa-Kostka. TVP 2004.

7 Por. A. Krajewska: Swiat jako performans..., s. 37.

8*
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nych ruchéw, gestéw, ktére jakos jeszcze pamietam. Na przyklad ten
gest... Musialem go gdzies zobaczy¢. To gtupie uczucie. Chcialbym mieé
same oryginalne gesty. Gdybym lepiej pamietal to wszystko, co byto...
Moégtbym odrézni¢ moje oryginalne gesty od cudzych... Wszystko za-
pomnialem. Chryste, my$lisz, ze gdzie$ tam jest jeszcze jakies zewnetrze?
Gdzie czytaja gazety, ogladaja telewizje? To byloby straszne. Musialbym
ich zniszczyé. Zabi¢, poddaé torturom.

s. 439—440

Pomyst na bohatera — z gruntu absurdalny — przeksztalca sie w kom-
pozycji dramatu w parodie podmiotu. Gest powtdrzenia cech dramaturgii
jazni wiaze sie z ironiczng degradacjg indywidualnosci. C6z to za podmiot,
ktory , bycie dla siebie” pojmuje w kategoriach definitywnego wykluczenia:
innychiswiata?... Samopoznanie utozsamia z samouwielbieniem, a instynkt
spoleczny zastepuje projekcja mirazy...

Przestrzen subiektywna sprowadza sie przede wszystkim do wizualiza-
cji scen rodzinno-kolezetiskich. Przyjaciel, dziewczyna i Ojcomatka (wyraz-
na transpozycja motywu z Kartoteki i ze Slubu Gombrowicza) pojawiaja sie
jako pocieszyciele i doradcy; tylez w ich wypowiedziach pobtazania i troski,
co krytykiiironii. Rojenia zamknietej w pokoju postaci obnazaja jej chorobli-
wa sklonnos¢ do autoanalizy, lek i niezdecydowanie. ,Mam kilka my$li
do wyboru — ktéra mam mysle¢” — powiada sfrustrowany bohater (s. 448).

Nieco bardziej skomplikowane pozostaja sceny spotkan Skéry z Juda-
szem. Ta ostatnia postad, zgodnie z upodobaniem autora dramatu do mno-
zenia kilku mozliwosci i poetyki niedookresleri, nosi cechy demona-kusi-
ciela, a takze alter ego bohatera — wewnetrznego glosu, ktéry podpowie-
dzial morderstwo. To wiasnie Judasz uczy Skére odgrywania roli wobec
»~zewnetrza”. Scena przed lustrem $mieszy nieporadnoscia gestéw postaci,
ktéra , zbyt dlugo pozostawata poza zewnetrzem” i zmuszona jest ¢wiczy¢
wlasciwe ustawienie miesni twarzy. Scena ta, jakby modelowa dla ukaza-
nia stabosci bohatera, pozwala réwniez na dookreslenie Zrédet kryzysu toz-
samosci. Skora ma problemy z jednoscia ,ja”, jakby nie byto mu dane do-
Swiadczenie samoutwierdzenia, czyli faza lustra. Od momentu naro-
dzin, od pobytu w inkubatorze, doswiadczat przede wszystkim stanu od-
osobnienia. Dlatego tez paradoksalnie wnioskuje, ze Swiadomie praktyko-
wana izolacja pozostaje gwarancja dobrej samooceny i upragnionej samo-
realizacji.

Dowrcipne i groteskowe pomysty w kompozycji postaci podkreslaja brak
solidnego budulca, dzieki ktéremu bohater miatby szanse wzbogaci¢ swoje
wnetrze. Bliskie solipsyzmu idee oraz zachowania podobne do objawoéw
schizofrenii to troche za mato na wypetnienie ,bytu” przedstawionego
bogactwem tresci. Dlatego Walczak nazywa swego bohatera mianem Skora.
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Podobnie jak skéra pozostaje on bowiem niestychanie wrazliwy na bodzce
zewnetrzne, ale jednoczesnie, podobnie jak skora, stanowi jedynie cienka,
kilkuwarstwowgq powierzchnie. Ani to ,bohater wewnetrzny”, skoncentro-
wany nha przezywaniu siebie w opozycji wobec $wiata, ani ,bohater zewnetrz-
ny”, zdeterminowany wzgledami obyczajowymi, ekonomicznymi i ideolo-
gicznymi, zbyt zaslepiony naiwna i jednoznaczna opinia o otoczeniu (te ostat-
nie okreélenia przywoluje w zwiazku z dyskusja na temat bohateréw naj-
nowszych dramatéw, toczaca sie od diuzszego czasu na tamach ,, Dialogu™*).

Wiwisekcja kryzysu tozsamosci, temat ,stary” jak dzieta Strindberga,
przybiera w dramacie Walczaka niepokojace ksztaltty nie dlatego, ze uwi-
dacznia przeklenstwo egzystencji peknietego ,ja”. Nie dlatego réwniez, ze
ukazuje podmiot okreslony poprzez ,niemoznos¢”, , niesp6jnosc”, , strach”.
Wydaje mi sie, ze niepokdj budzi sama jakos¢ ukazanej przestrzeni subiek-
tywnej. Mozna poréwnac ja do miejsca, okreslonego w refleksji filozoficznej
jako aporetyczne'. W Podrozy do wnetrza pokoju przestrze wewnetrzna pod-
miotu obnazonego jawi sie jako pustynia: ztozona ze schematéw poznaw-
czych, jak z ziaren piasku, a jednak amorficzna. Wypelniona tysigcami prze-
sypujacych sie mysli, z ktérych trudno utozyc¢ jakis projekt bycia. Przestrzeni
mentalna, w ktérej mozliwa jest jedynie metamorfoza frustracji w agresje.
Nieprzypadkowo przeciez pointa utworu to parodia efektu szokujacego
iniestychanie medialnego, czyli sytuacja zabarykadowania sie bohatera, ktéry
zamordowal dwie osoby: dziewczyne i przyjaciela.

Historia Jerzego Skoéry wpisana zostata w jawnoteatralng rame. Sarka-
styczny wizerunek postaci, zabarwiony aluzjami literackimi i teatralnymi,
wyostrza sie szczeg6lnie dzieki koricowemu ad spectatores. Kurtyna ostrzega
widzéw, aby w drodze do swych bezpiecznych pokojéw nie napotkali na
srodku ulicy krzesta. Nietrudno doszukac¢ sie w tych stowach ironii wobec
subiektywnych urojerr. Wolno réwniez dostrzec w nich dystans wobec nad-
miernej potrzeby uzewnetrznienia. Bo moze okazac sie, ze gest odstoniecia
obnazy jedynie charakterystyczna dla zdegradowanego podmiotu wielos¢
i pustke.

Opisani przeze mnie bohaterowie, tak réznej proweniencji i kondycji,
w réwnym stopniu ulegaja wspolnej pokusie: teatralizacji zachowan. Popisy
Anki i Jana, zwlaszcza wobec Thompsonéw, oraz widowisko, ktére urza-
dza sobie po koronacji garnkiem Jerzy Skéra, podkreslaja, jak istotne i de-
prymujace pozostaje dla bohateréw doznanie sztucznosci, nieautentyczno-
Sci swej egzystencji. Bohaterowie szukaja w tych inscenizacjach rozrywki,

8 Por. np.: K. Duniec, ]J. Krakowska-Narozniak: Beznadzieja. ,Dialog” 2001,
nr 12; £. Drewniak: Polski Matrix. ,Dialog” 2006, nr 4, M. Cabianka: Swiat wedlug
Halartu. , Dialog” 2006, nr 9.

19 Por. uwagi na temat metafory , pustyni” w: B. Skar ga: Slad i obecnosé..., s. 161 —169.
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ale odnajdujg réwniez chwilowa terapie. Autorzy dramatéw nie szczedza
wizualizacji przestrzeni pokoju jako przestrzeni gry. Chwyt metateatralny
znakomicie uwydatnia problemy epistemologiczne. Glowacki pokazat, jak
uwewnetrznione symbole (narodowe i kulturowe) petaja Swiadomosc¢, Wal-
czak natomiast — jak §wiadomo$¢ spetana jest pomimo ich braku, a moze
przez ten brak. Zastapil je zestaw stéw wielokrotnego, wtérnego uzytku.
A takze estetyczna i mentalna ignorancja.

C6z osobliwego odnalezé mozna w tych dramatach, wywotujacych skoja-
rzenia z tekstem Rézewicza? Jakie wnioski wyciagnaé mozna z powtoérzen,
ktoére — jak chce Gilles Deleuze — splataja si¢ wraz z réznicami w fascynu-
jaca gre powiazan i uzaleznieri? OdpowiedZ nie moze by¢ wyczerpujaca,
choc¢by dlatego, ze dzieto R6zewicza — , collages konwengji i antykonwen-
qji, dramaturgiczno-teatralnych szablonéw i aktéw ich famania” trudno trak-
towac jako ,,inwariant”®. Proponuje zatem jako podsumowanie jeden z moz-
liwych tropéw interpretacyjnych, zwigzany z ponowoczesna refleksja o usy-
tuowaniu podmiotu w przestrzeni.

Jan z dramatu Glowackiego i Jerzy z dramatu Walczaka, kolejne ,, wciele-
nia” bohatera w stanie dezintegracji, sa przykltadem tozsamosci wyobcowa-
nej — w bardzo aktualnym tego stowa znaczeniu. Determinanty decydujace
oistnieniu tych indywidualnosci okresli¢ mozna jako: , przemieszczenie” i , wie-
lo$¢ nie znajgca jednosci”. Zachowania Jana wskazujg na syndrom czlowieka
przemieszczonego. Nowa przestrzeri na zawsze pozostanie dla bohatera prze-
strzenig obcg, Zrédtem skazy psychicznej, ktora okreéla styl rozpoznawania
Swiata. W efekcie ani rzeczywisto$¢ , realna”, ani to, co wyobrazone, nie daja
sie uja¢ w kategoriach pozytywnych. Stad potrzeba, nawyk, natrectwo boha-
tera, czyli studiowanie mapy, ktére nazwaé mozna rozpoznaniem zastepczym,
pozywka dla podtrzymania wykreowanego wczesniej w $wiadomosci mitu.
Inaczej z Jerzym Skoéra z dramatu Walczaka. ,Stabos¢”, , niemoznos¢” i ,agre-
sj¢” bohatera buduje tu oksymoroniczne zestawienie ,, pustki” i ,nadmiaru”,
anie ,tesknoty” i ,braku”. Nadmiar zdarzen, znakéw, projektow, ktére wy-
pelniaja skrajnie zsubiektywizowany §wiat bohatera, czyni z niego przyklad
zreifikowanego podmiotu. Uporczywy proces kreowania tozsamosci staje sie
swym wlasnym zaprzeczeniem, dzialaniem na przekér i wbrew wszelkiej
~wrogiej” bohaterowi ,zewnetrznosci”.

Obie te postaci przesladuje zatem ontologiczna bezradnos¢: wyrézniaja-
caich niezgoda na istnienie, ktére aktualnie sie wydarza, paradoksalnie idzie
W parze z obsesyjna wrecz potrzeba potwierdzania wlasnej egzystencji, kto-
ra wydaje si¢ bohaterom niepelna, niewartosciowa, nieautentyczna. A cia-
sna, izolowana przestrzen pokoju tylko poglebia wyobcowanie, stymulujac
jednoczeénie szereg subiektywnych wizji.

% D. Ratajczakowa: ,Kartoteka”, czyli problem dzieta otwartego..., s. 78.
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Pomimo réznicy kontekstow, w ktére wpisuja sie oba dramaty, stwier-
dzi¢ mozna, zZe obecne w nich chwyty dramaturgii jaZzni oraz powtérzenia
z Rézewicza splatajg sie z refleksja o alienacji jednostki, ktérej Swiat zewnetrz-
ny przedstawia sie jako nieuporzadkowany twor przestrzenno-czasowy.
Ten Swiat nie tyle osacza bohateréw lub skazuje ich na uczestnictwo w nie-
chcianych konfliktach, ile po prostu prowokuje stan niemal schizofreniczne-
go napiecia miedzy tym, co ogarniajace, a tym, co ogarniane. Przestrzefi —
w sensie miejsca zadomowienia — pozostaje jedynie ztudzeniem?. Zdarze-
nia i relacje z innymi wywoluja reakcje alergiczne — prowokuja ciagi urojen,
fizyczne wyczerpanie i programowa bezczynnosé. Tylez w tym oznak jed-
nostki chorobowej — naruszonej rownowagi mechanizméw intro- i ekstra-
wersji, co tendencji do separacji, spowodowanej wykorzenieniem i pogarda
wobec mankamentéw zewnetrznego $wiata. Ten rodzaj dysonansu miedzy
jaznia i percypowanym przez nig miejscem to sygnatura podmiotu, dla
ktérego , bycie w $wiecie nie oznacza obecnosci w $wiecie, ani tozsamosci
z soba samym. Jest gra wspélwiny, nieobecnosci, iluzji, dystansu wobec
Swiata”%.

2 Por. A. Gid d ens: Nowoczesnosé i tozsamosc. , Ja” i spoteczeristwo w epoce pézZnej nowo-
czesnosci. Przel. A. Szulzycka. Warszawa 2006, s. 200 —204.

27J. Baudrillard: Rozmowy przed koricem. Rozmawial Ph. Petit. Przel. R. Lis.
Warszawa 2001, s. 45.

Beata Popczyk-Szczesna

The closed and alienated
The subjective space
in the contemporary drama

Summary

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 Gto-
wacki and Podroz do wnetrza pokoju [A journey to the inside the room] by Michat Walczak
causes associations with a composition of Kartoteka [A file] by Tadeusz Rézewicz. 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, Glowacki
and Walczak activate the poetics of the ego drama and dramatic situation, known from the
work by Rézewicz, showing, at the same time, the two generation experiences procee-
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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-Szczesna

Verschlossene und Entfremdete
Der subjektive Raum
im gegenwirtigen Drama

Zusammenfassung

Die subjektive Dramaturgie, die vor tiber hundert Jahren von August Strindberg
initiiert wurde, bleibt immer noch eine richtige literarische Form zur Darstellung des
grofiten existentiellen Ubels — zur Veranschaulichung des zerstreuten Subjektes. Ge-
genwirtige Ich-Dramen sind ein Ausgangspunkt fiir Uberlegungen {iber 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 Glowacki und
Podroz do wnetrza pokoju [Eine Reise ins Zimmerinnere] von Michal Walczak geschilderte
Welt kann mit der Abfassung des Werkes Kartoteka [Die Kartothek] von Tadeusz Rézewicz
assoziiert werden. Ein abgeschiedenes Zimmer, in dem die Helden der oben genannten
Werken leben, wird zu einer Falle und zum Ort, an dem ihre Wiinsche und Angste visuali-
siert werden. Glowacki und Walczak bringen in ihren Werken die Poetik des Ich-Dramas
und die aus dem Werk von Rézewicz 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 fiir 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 Identitdtsspaltung und in dem Verlust an , ontologischer Sicherheit” zum Ausdruck
kommt.
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Marta Karasinska

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza
Poznan

Pod namalowanym niebem
Miasto, czyli pisanie teatru

Spedzitam w tym miescie tyle lat, cale zycie. Wiecznoé¢é. W ogoéle go nie
znam. Chodniki, ulice, drzewa. Podobno co$§ mnie z nim tgczy? Reszta
Swiata to mit, nie istnieje, czysta herezja. Jedyne co jest, to ten kawatek
nieba namalowany na ptétnie. Telewizja to kupa bzdur. Kiedy bytam mata,
to czasami gwaltownie obracatam gtowe. Miatam nadzieje, ze ich ztapie...
Jak przesuwaja dekoracje albo zmieniaja maski. Robili to za moimi ple-
cami. Caly §wiat to kilka kilometréw kwadratowych, na ktérych staty-
Sci bez przerwy przestawiaja meble. Wierzytam w to, naprawde w to wie-
rzytam’.

Miasto — telewizja — teatr. Trzy przenikajace sie $wiaty, trzy przestrze-
nie. I pytanie o prawde, ergo o reprezentacje, teatralng mimesis. Cytowany
fragment sztuki Autoreverse Krzysztofa Bizia przywotuje nie tylko kluczo-
we motywy fabularne polskiego dramatu lat ostatnich, ale takze wypro-
wadzone z nich w konsekwencji zasady kompozycji tekstu. I przypomina
jeszcze stary topos. Juz nie teatru-Swiata, ale teatru-miasta, poza ktérym
nic nie istnieje. Poza ktérym rzeczywisto$¢ wydaje sie tylko mitem, czysta
herezja.

Requiem dla gospodyni Wiestawa Mysliwskiego, jeden z kilku utworéw
wyznaczajacych u progu lat 90. przelom w dramaturgii polskiej — okazuje
sie nie tylko symbolicznym pogrzebaniem tradycyjnego systemu wartosci,
starego Swiata, wiejskiego mitu, ale takze anonsuje zastepujaca je cywiliza-

! K. Bizio: Autoreverse. ,Dialog” 2005, nr 7—38, s. 41.
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cje miasta w jej skarlalym, wynaturzonym, tandetnym wydaniu. Requiem dla
gospodyni z wdzierajaca sie na scene konsumpcyjna pseudokultura i jej pato-
logiami obwieszcza dominacje tematu miejskiego, ktéry na polskie sceny
z niezwykla intensywnoscia wprowadzi pokolenie 60. Gest dramaturgéw
wpisuje sie w szersza dyskusje teoretyczna z eksponowana w nim refleksja
kulturoznawcza, socjologiczna czy antropologiczna.

Problem miasta jako tekstu kultury, jako aktu komunikacji zawartego
miedzy , pisaniem i czytaniem miasta”?, stanowi jeden z gtéwnych watkéw
wspoblczesnej mysli humanistycznej. W kontekécie uprawomocnionego juz
w obszarze tej dyskusji pogladu o zwiazku miejskiej architektury i sztuki
filmowej nalezy pytac o aktualny charakter wzajemnych, oczywistych prze-
ciez od czasow antycznych, relacji miasta i teatru. Z jednej strony, doty-
czacych przestrzeni wspoélczesnego miasta jako obszaru teatralizacji zycia,
z drugiej — manifestacyjnie dzi$ przez teatr eksponowanej jego obecnosci
w architektonicznym pejzazu.

Teatr wspolczesny stara sie by¢ jednym z nieodlacznych elementéw miej-
skiej przestrzeni. Nie tylko w swej oczywistej roli placowki artystycznej,
nie tylko uczestniczac w debacie na temat aktualnych probleméw spotecz-
nych, ale takze jako fragment konkretnie juz danego miejsca. W postmo-
dernistycznej refleksji dotyczacej kulturowej funkgji przestrzeni miejskiej
kategoria miejsca zyskuje szczeg6lng role. Bardziej oswojona niz zbyt abs-
trakcyjna i teoretyczna przestrzen. To rozpoznawalne miejsce wiasnie, z jego
zabudowa i ludZmi, staje si¢ obszarem teatralizacji. Przejscie od uogélnia-
jacej scenicznej przypowiesci do relacji z najblizszego ,tu i teraz” okazuje
sie znakiem rozpoznawczym wielu realizacji teatralnych kilkunastu ostat-
nich lat.

Wyrazem tej tendencji jest na przyklad powstaty po 1989 roku cykl przed-
stawien prezentujacych portrety polskich miast — opuszczonej przez Rosjan
Legnicy, Jeleniej Gory, Nowej Huty, Gdariska, ,, bezrobotnego” Watbrzycha.
Teatr przysposabia jako miejsce sceniczne wielkomiejskie przestrzenie nie-
teatralne, czego przykladem moze by¢ pastoratka wystawiona przez Piotra
Cieplaka i Teatr Montownia na warszawskim Dworcu Centralnym czy szcze-
golnie spektakularna legnicka realizacja Made in Poland Przemystawa Woj-
cieszka, przygotowana w pejzazu zdewastowanego blokowiska. Idea Szyb-
kiego Teatru Miejskiego, gdarnscy bezrobotni na scenie Wybrzeza, spektakle
w ulicznych, osiedlowych i postindustrialnych plenerach — teatr i miasto
dokonuja aktu wzajemnej aneksji. Teatr staje sie miastem, miasto zmienia sie
W scene.

Nie tylko teatr, ale i dramat wspélczesny okazuje sie odwzorowaniem
rozpoznanego przez teoretykéw kultury posturbanizmu, z charakterystyczna

2 Pisanie miasta — czytanie miasta. Red. A. Zeidler-Janiszewska. Poznan 1997.
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dla niego decentralizacja, medializacjg i wirtualizacja przestrzeni. Z brakiem
spolecznych wiezi, a zatem ze szczegoblna niecigglosciag. Obrazowane urba-
nistyczne milieu wspolczesnego dramatu (nie tylko przeciez polskiego),
z jego kontekstem architektonicznym, socjologicznym czy ekonomicznym
jest jedna z dominujacych w ostatnich latach tendengji teatralnych.

Dorazna problematyka miejska wiedzie nieuchronnie do scenicznego
realizmu. Pretendujacy do miana realistycznego interwencyjny dramat pol-
ski lat ostatnich — podobnie jak europejski — biorac z reguly w nawias
dwudziestowieczne awangardyzmy (teraz chronigce si¢ w przestrzeni od-
wracajacego sie plecami do literatury teatru postdramatycznego), z gorli-
woscia przywoluje na scene nieco juz zakurzone i przemeblowane wnetrze
mieszczanskiego pokoju czy klitke blokowiska. Odbijajac wszak na scenie
obraz ponowoczesnego miasta, staje wobec koniecznosci zredefiniowania
programowego realizmu, kwestionowanego przez rozpoznany juz przez teo-
retykéw kultury jego tekstualny charakter. Wylaniajace z siebie przestrzen
sceniczng miasto samo okazuje sie scena. Nowa teatralna mimesis, teraz na-
$ladujgca miasto-tekst, prowadzi wiec do ukochanej przez dekonstrukcjoni-
stow reprezentacji reprezentacji.

Rygorystycznie realistyczna w zalozeniu kompozycja przestrzeni dra-
matu wymyka sie czesto spod kontroli i wychyla badz ku ,, przedsceniczne-
mu” stowu, badZ przekraczajac granice teatralnej sceny, staje si¢ diuzniczka
mediéw elektronicznych — telewizji, wideo, komputera. Swiat przedsta-
wiony dramatu, takze wiec przestrzen sceniczna, oscyluje w konsekwencji
na granicy materialne/ tekstualne, realne/wirtualne. Ubezwtasnowolniony
bohater wspétczesnego dramatu wrzucony na scene teatru miasta, okazuje
sie ledwie aktorem w przydzielonej mu roli. Teraz miejsce Wielkiego Rezy-
sera zajmuje system uwarunkowan spotecznych, a wiec przede wszystkim
czynniki ekonomiczne, przemoc i wirtualizacja zycia, jaka niesie z soba urba-
nistyczny, wynaturzony kulturowy pejzaz. Scena miasta, podobnie jak scena
teatralna, staje sie¢ miejscem konfrontacji — stekstualizowanej przestrzeni
i ogarnietego przez nig czlowieka.

Zwykly cztowiek. Ten anonimowy bohater jest bardzo wiekowy:.
We wszystkich wiekach pojawia sie przed tekstem. Nie oczekuje reprezen-
tacji’.

Cytowana wypowiedz Michela de Certeau, dotyczaca podmiotowego
do$wiadczenia miasta, mozna potraktowac réwniez jako celne rozpoznanie
roli, w jakiej odnajduja sie dramatis personae dramatu ostatnich lat.

> M. de Certeau: The Practice of Everyday Life. Transl. S. Rendall. Berkeley —
London 1988, s. V. Cyt. za: E. Rew ers: Post-polis. Wstep do filozofii ponowoczesnego miasta.
Krakow 2005, s. 13.
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Ubezwlasnowolnienie postaci scenicznej w stekstualizowanej dekoracji
miasta w ostatecznosci prowadzi do zdezindywidualizowania bohatera,
pozbawienia go twarzy, nazwiska i ogranicza niekiedy wylacznie do roli
glosu wyrzucajacego z siebie nieskladne fragmenty, niekiedy zastyszanych
wczeséniej, zdan. Pekniecie bohatera rozdzielonego teraz na logos i niepodle-
gla mu some to manifestacja odrzuconej reprezentacji, o ktérej méwi Cer-
teau. Przestrzen sceniczna niekiedy staje sie logo- i fonosfera. Przykladem
takiego radykalnego przenicowania poetyki realistycznej jest Trylogia z Pra-
teru René Pollescha*. W nastepujacych po sobie czes$ciach (Miasto jako zdo-
bycz, Wytwarzanie domu. Ludzie w pieprzonych hotelach, Seks) sladem sateli-
tarnych zdje¢ autor prowadzi widza kolejno od ogdlnego pejzazu miasta,
przez dom po klatke pokoju, w wielu wspétczesnych dramatach zamykaja-
cego w swym wnetrzu czlowieka, telewizor i komputer. Teraz odmykaja
one od wewnatrz realistyczna przestrzen zatrzasnietego z pozoru teatral-
nego pudetka, znéw wybiegajaca ku otwartemu miastu. Mieszczanska prze-
strzeri Pollescha zostaje zdekonstruowana gtéwnie poprzez zabieg ,, odrzu-
conej reprezentacji”. Bohaterow zastapia glosy, miejsce danej na poziomie
dyspozycji wykonawczych scenicznej przestrzeni zajmie wykreowany poto-
kiem niesktadnej logorei urbanistyczny chaos budynkéw, firm, komputero-
wych sieci, wielkomiejskiego gwaru. Wywiedziony z przestrzeni publicz-
nych, z czesto cytowanych, autentycznych dyskurséw — debat politycz-
nych, rozpraw ekonomicznych, sporéw feministek, artykuléw prasowych.
Chaos dialogéw staje sie chaosem projektowanych przez nie przedstawieri
— nieskladnym ciggiem obrazéw pojawiajacych sie tylko na poziomie sto-
wa. Ponowoczesne miasto Pollescha posiada wylacznie charakter tekstual-
ny. Wykreowane z tekstu, warunkujacego jego byt jako tworu kultury, sta-
nie sie zakladnikiem glosu.

Trylogia Pollescha stanowi egzemplifikacje charakterystycznych dla wspét-
czesnego ,miejskiego” dramatu modeli przestrzennych. Z jednej strony, obra-
zujacych miasto, dom i mieszkalne wnetrze. Z drugiej — zastepujacych reali-
styczng dekoracje ,wygladami” abstrahowanymi z niepotaczonych w catos¢
wypowiedzi postaci badz rozsadzajacych klatke sceny rzeczywistoscia me-
dialnego i wirtualnego cybercity. Zaprojektowana na glosy trylogia Pollescha
ilustruje typowy dla znacznej czeéci powstajacych ostatnio tekstow drama-
tycznych (takze polskich) rozwoéd stowa i ciala. Wiele z nich — podobnie jak
trylogia Pollescha — rezygnuje z elementu wizualizacji $wiata przedstawio-
nego, skupiajac sie na brzmieniowym fundamencie konstrukcji przestrzen-
nych. Wyrastajaca z odcielesnionych gloséw urbanistyczna fonosfera, niosaca
ze soba ruch, sygnujaca tempo zycia, kreujaca wielkomiejski pejzaz staje sie
kolejnym istotnym elementem refleksji teoretykéw kultury miasta.

* R. Pollesch: Trylogia z Prateru. Przel. K. Zajas. Krakow 2005.
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W teatrze owo rozdarcie ciala i stowa, obrazu i dZwieku to mord na
mimesis, ha scenicznej reprezentacji. Zadekretowana przez postmodernistow
emancypacja logosu, ostateczna utrata wiary w reprezentacje mozliwa, sta-
wia skazany na mimesis teatr (najczesciej, co charakterystyczne, pomijany
przez postmodernistow przedmiot refleksji) w nie lada tarapatach. Pozosta-
jaca w zgodzie z moda likwidacja reprezentagji, to ucieczka od namacalnosci
ciala, od ogarniajacej go przestrzeni badZ ku omnipotencji stowa (pisma),
badz ku wirtualnym swiatom. Wspélczesny dramat wpisany w rozziew cia-
la (teraz — jak cho¢by w dramacie brutalistéow — domeny natury) i stowa
(teraz elementu miejskiej kultury), skazany przeciez na nieuchronng sensu-
alnos¢ danego ad oculos scenicznego $wiata, musi na nowo pogodzi¢ w sobie
ogienr i wode.

Jednym z debiutujacych w ostatnich latach polskich dramaturgéw, dla
ktérych przestrzen okazuje sie fundamentalnym, obnazonym elementem
kompozycyjnym, jest Michat Walczak. Podobnie jak Pollesch, eksponujacy
przede wszystkim tekstualny, nierealny charakter pokazywanego na scenie
miasta. Pejzaz prowincjonalnej miejscowoéci wyrasta z porwanych dialogéw.
Wylaniajgca sie ze strzepéw rozmoéw topografia miasteczka, nanizana jedy-
nie na wstazke rzeki, sklada sie z nieprzystajacych obrazéw — plazy, mostu,
odcinka ulicy, kilku mieszkan, knajpy, kosciola, fryzjerni. Mieszczaca sie
w postmodernistycznej poetyce fragmentu Rzeka Walczaka zawiera w sobie,
podobnie jak dramaturgia Lidii Amejki, metajezykowy, wlozony nie bez
kozery w usta poety, komentarz:

Dwudziesty tomik wtasnie wydaje. Jubileuszowy. I juz nastepny szy-
kuje, powiem ci w sekrecie. Bedzie mial tytul ,Rzeka”. Widzisz, to jest
niezmiernie inspirujace, chyba sie zgodzisz, poczawszy od samej strony
semantycznej. Czy nie mamy tu do czynienia ze swoistym punktem nie-
ciaglosci jezykowej?°

Topografia nieciaglego, jak na epoke ponowoczesna przystalo, miasta
staje sie topografia tekstu. Funkcje porzadkowania akcji petni plynaca przez
nie rzeka. Liniowy uklad zdarze jest jednak ledwie potencjalny. Zatrzyma-
ny w sztuce rzeczny nurt powoduje rozpad fabuly na nieprzylegajace, ist-
niejagce w bezczasie, pozwalajace sie dowolnie tasowac epizody. Dopiero
w zakonczeniu dramatu akcja ruszy wraz z ruszajaca w korycie woda.

WIERZBA 1 co bedzie dalej?
IZYDOR Nic. Pratat naturalnie umrze. Bocian zostanie z Letka. Burmi-
strzem w nastepnych wyborach zostanie §lepy fryzjer®.

5 M. Walczak: Rzeka. , Dialog” 2003, nr 6, s. 11.
¢ Ibidem, s. 19.
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Inne miasto Walczaka, niekiedy antropomorfizowane, ze zbolalymi kos¢-
mi — ukrytymi pod ziemig gérniczymi wyrobiskami, bedzie tym razem
porzadkowane juz koncentrycznie wokoét zamknietej kopalni. To ona, cho¢
wymarla, okaze sie¢ punktem orientacyjnym teatralnego $wiata. Kopalnia ta
jednak, sama pelna uskokéw i pustych korytarzy, stanie sie jednoczesnie
tekstualnym klagczem. Skupiajacym poetyckie dialogi Pieska i Walka-miasta,
przekomarzania sie Karola i Krélowej z powylamywanymi nogami, opo-
wiesci Adzia laczace w sobie epicka narracje i sceniczny dialog. Znéw aline-
arna, zatomizowana fabula, pokruszona jak zycie bezrobotnych bohateréw
na fragmenty, zaprzeczy ciggltosci zdarzen, logice przyczyn i skutkéw, jed-
norodnoéci literackiej poetyki, unieruchomi w kadrze czas zatrzymanego
w biegu miasta.

ADZIO Moje miasto nie jest zwyczajnym miastem. Trzeba umie¢ chodzi¢
po moim miescie, gdyz nie jest to latwe, gdyz potem, jak zamkneli kopal-
nig, pojawilo sie mnéstwo dziur w ziemi jak normalna wysypka, nie wia-
domo skad i jak, wiec ludzie praktycznie przestali wychodzié, zeby nie
wpasé do dziur’.

W Kopalni, podobnie jak w Rzece, Walczak eksponuje zwigzek przestrze-
ni i czasu. Zdekomponowanej, sfragmentaryzowanej przestrzeni i znieru-
chomiatego czasu. W obu, bez mata catkowicie odartych z didaskaliéw, tek-
stach wylaniajacych sie z dialogéw postaci ledwie jako byt jezykowy, po-
zwalajacy sie wyabstrahowac z btahych rozméw bohateréw. Dramaty Wal-
czaka, cho¢ pozornie wpisane w goracy temat miejski (w przypadku Kopalni
inspirowany przeciez sytuacja spoteczng w Walbrzychu), uciekajg od pro-
klamowanego przez twércow wspolczesnego dramatu polskiego realizmu.
Judasz — jeden z bohateréw Walczaka — nazwie realizm teatralny marno-
trawstwem przestrzeni. Autor zamienia opis na strukture. Poslugujac sie
topografiag miasta jak gleboka gramatyka tekstu, zréwnuje urbanistyczny
pejzaz z literacka poetyka. Raz poddang uktadowi linearnemu, cho¢ chwilo-
wo znieruchomiatemu, to jednak gwarantujagcemu jednokierunkowy bieg
czasu i wyprowadzonych zeni sekwencji zdarzen. Raz zamknieta w formie
okregu, udaremniajacej rozw6j podziurawionej fabuly, skazujacej bezro-
botnych bohateréw na wiecznga beznadzieje. Dwa miasta, dwa teksty —
otwarty i zamkniety.

Rzeka i Kopalnia, pozostajac we wladzy logosu, staja sie swoiscie aprze-
strzenne. Rozpisane na glosy teksty, podobnie jak wiele powstajacych ostat-
nio dramatéw, wydaja sie dominium stowa i abstrakcyjnej geometrii, nie za$
danej naocznie sceny. Za Rolandem Barthes’em mozna powiedzie¢, iz we-

7 M. Walczak: Kopalnia. ,,Dialog” 2004, nr 8, s. 32.
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dréwka po miastach Walczaka to ,,naktadanie na typografie pism wielu twa-
rzy”. Miasto — podlug Barthes’a — musi mie¢ kilka punktéw orientacyj-
nych (dworzec, ratusz, katedra), ktére organizuja, ukierunkowuja przestrzen.
W miastach Walczaka takimi punktami organizujacymi i jednoczesnie po-
przez swoje znieruchomienie dezorganizujacymi system, sg rzeka i kopal-
nia. Znajomo$¢ miasta-systemu zwykle ,, zapewnia plan, przewodnik, ksigz-
ka telefoniczna, jednym stlowem kultura drukowana, a nie dzialanie wyra-
zajace sie gestami”®. Miasto Barthes’a, podobnie jak Walczaka, okazuje si¢
zatem domeng pisma/ glosu, a nie ciala. Dokonany w przestrzeni teatralnej,
wskazywany juz wyzej, rozw6d miedzy vox i gestus niesie ze soba rozbrat
logosu i materialnie zdefiniowanej przestrzeni sceny. Powoduje odwrét dra-
matu od teatru i przenosi go w obszary zamknietej w stowie literatury. Zréw-
nuje spektakl i dyskurs. Takim manifestacyjnym, programowym unicestwie-
niem scenicznej przestrzeni okaze si¢ cho¢by opatrzona znaczacym tytutem
Powierzchnia Szymona Wréblewskiego — juz wytacznie szum informacyjny
niesiony przez oderwane wyimki pokaleczonych wypowiedzi pozbawio-
nych indywidualnosci postaci. Rozrywajaca wiez miedzy signifiant i signifié.
Likwidujaca teatralng reprezentacje.

Metajezykowym bytem w sztuce Dwadrzewko® naznaczy swe dwa miasta
Lidia Amejko. Pierwsze, zakomponowany koncentrycznie ,zapis powolne-
go ruchu mys$li”, z ktérego srodka wypltywaja rzeki w cztery strony $wiata.
Drugie — chaotyczne, anonimowe, pozbawione centrum, spod ktérego ztusz-
czonej farby wygladaja szyny tramwajowe i marmurowe krawezniki miasta
pierwszego. Podobnie jak miasta-teksty Walczaka, maja one charakter struk-
tury, gramatyki generujacej raz tekst zamkniety, raz otwarty tekst-klacze.

Porzadek kompozycyjny dramatu moze okresli¢ nie tylko catosciowy
plan miasta, ale takze pelnigcy funkcje dominanty fragment jego zabudowy.
Akcja Wez, przestan Jana Klaty rozgrywa sie¢ w podziemnym warszawskim
przejéciu. Znéw zderzajacym ze sobg przypadkowo taczone glosy przechod-
niéw. Biegnacy pod ulicg tunel wycina fragment podstuchanej miejskiej dZwie-
kosfery, mieszajac ze sobg strzepy rozmoéw rezydujacych tam handlarzy
i przypadkowych przechodniow.

Jednak to dom, najlepiej wielkomiejski blok (niekiedy podobnie jak
w sztuce Bizia nakryty sztucznym, malowanym niebem), pelni szczegdlnie
udatnie role struktury generujacej nieciagly tekst dramatyczny, zestawiony
chaotycznie z nieprzystajacych do siebie biografii i probleméw wyizolowa-
nych w ,jamach z betonu” ludzi. Modelowym przyktadem tak , sktadane-
go” tekstu staje sie¢ Noc arabska Rolanda Schimmelpfenniga. Fabuta dra-
matu podporzadkowana losowemu ruchowi jezdzacej w gére i w d6t windy;,

8 R. Barthes: Imperium znakow. Przet. A. Dziadek. Warszawa 1999, s. 86.
® L. Amejko: Dwadrzewko. ,Dialog” 1996, nr 5—6.

9 Przestrzenie...
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zamyka w sobie , zbierane” z kolejnych pieter obrazki z zycia lokatoréw
wiezowca. Przypadkowo poszeregowane zdarzenia sa jednym z wielu moz-
liwych wariantéw przebiegu fabuly, osadzonej juz w rygorystycznie wy-
znaczonej strukturze przestrzennej budynku. Tak jak linia rzeki czy kopal-
nia, jednoczeéne zaprzeczone centrum i skryte pod nig klacze, tak i struktu-
ra wielkomiejskiego gmachu staje si¢ matrycg zdolng generowac nieskon-
czong liczbe zatomizowanych fabul, sktadanych z chaotycznie zderzanych
ze soba epizodéw. Takim splotem niepowigzanych w catoé¢ historii lokato-
réow bloku okaza sie takze Pasozyty Mariusa von Mayenburga.

Gra miedzy tym, co zewnetrzne i wewnetrzne, zderzenie gtadkiej mor-
fologii wiezowca z jego ukryta w srodku skiebiong anatomia stanie sie zasa-
da kompozycyjna Dziesieciu pieter Cezarego Harasimowicza. Lot skaczace-
go z X pietra samobdjcy i sceny z zycia mieszkanicow bloku znéw potacza
w sobie dwa typy opowiesci — linearnej, dostownie zamknietej miedzy po-
czatkiem i koricem, i otwartej, chaotycznej, dajacej sie prowadzi¢ w nieskon-
czono$¢ w dowolnie wybranym ukladzie sekwengji. Dirk Dobbrow w Lego-
landzie w podobny sposob jak Harasimowicz pokazuje wnetrze/zewnetrze
mrowkowca, w ktérego klatkach tocza sie indywidualne ludzkie dramaty
i na ktérego dachu kiwaja sie gotowi do skoku miodzi samobojcy.

W Piaskownicy z pejzazu blokowiska wyjmie Walczak zamykajacy boha-
terow kwadrat. Bawiacy sie w piasku Mitka i Protazek, jednocze$nie dorosli
i dzieci, rozsadza ograniczajaca ich klatke przeniesionymi z telewizji grami.
Piaskownica stanie si¢ sceng, na ktérej bohaterowie wystapia w swych dzie-
cieco-dorostych rolach. Podréz do wnetrza pokoju to znéw zmaganie Walczaka
z otwarciem/zamknieciem przestrzeni. Tytulowy pokdj, jak wstega Mobiu-
sa, laczy w sobie mieszkalng klatke i Swiat zewnetrzny. Walczak proponuje
inne niz Rézewicz w Kartotece otwarcie pokoju. To nie $wiat przychodzi do
bohatera — to on sam jest jednoczesnie tu i tam. Swiat zewnetrzny i we-
wnetrzny na koniec maja zamienic sie rolami.

SKORA Teraz, teraz zaczniemy podbdj. Na ruinach zewnetrza zbuduje-
my gigantyczne wnetrze. I pokdj bedzie wszedzie. Och, widze, widze...
pokdj méj wielki.

SKORA Zbudujemy wszystko od nowa! Od nowa. Miasto odbudujemy,
Warszawe odbudujemy, z metrem i nocami. Ale odbudujemy po wewnetrz-
nemu. Wewnetrznemu...'?

Podobny rodzaj transpozycji wnetrze/ zewnetrze, przeksztalcajacej mie-
szkanie w fasade domu wykoriczong dachem, odnajdziemy w ekspresjoni-

10 M. Walczak: Podroz do wnetrza pokoju. W: Pokolenie porno i inne niesmaczne utwory
teatralne. Antologia najnowszego dramatu polskiego w wyborze Romana Pawlowskiego. Red.
H. Sutek. Krakéw 2003, s. 440.
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stycznej scenografii Ludwika Sieverta do Brechtowskich Werbli w nocy. Skad-
inad za odwotanie do poetyki ekspresjonistycznego gatunku Ich-Drama mozna
uzna¢ takze rozbicie gléwnego bohatera na dwie postaci — Skoére i towa-
rzyszacego mu Judasza. Zamkniety/ otwarty pokéj Walczaka znéw pozosta-
je w zgodzie z niektérymi tendencjami architektury najnowszej faczacej
w jednej bryle budynku wnetrze z przechodzacym wen ptynnie zewnetrzem,
niekiedy wprost wykorzystujacej koncept wstegi Mobiusa. Szczegdlnie zna-
ng egzemplifikacjg takiej architektury jest Dream House Bena van Berkela
71996 roku.

Otwieranie klatki mieszczariskiego wnetrza to jeden z czesciej stosowa-
nych ostatnio dramatopisarskich chwytéw. Dokonuje sie gtéwnie poprzez
pomieszanie planu realistycznego z przestrzeniq telewizyjng czy kreacja kom-
puterowa. Owa charakterystyczna dla ponowoczesnego miasta medializa-
cja i wirtualizacja przestrzeni dopuszcza sie gwattu na skadinad realistycz-
nym z zaloZenia dramacie wspélczesnym. Wirtualne miasto, odrzucajace re-
prezentacje, to nie lada wyzwanie dla hotdujacego programowo kategorii
mimesis interwencyjnego, zaangazowanego dramatu. Kultura miasta wyra-
stajgca z pomieszania realizmu i wirtualnosci, nade wszystko rozwijajaca sie
w cieniu $wiadomie mieszajgcej oba porzadki telewizji, pozostaje we wiada-
niu ekranu. Nie tylko Stendhalowskiego zwierciadla odbijajacego rzeczywi-
stod¢, ale nade wszystko wielkiego mistyfikatora i kreatora niby-rzeczy-
wistosci. Ekran to jeden z podstawowych rekwizytow powstajacego w ostat-
nich latach dramatu. Nie tylko element wyposazenia mieszczaniskiego domu,
ale nade wszystko stworca Swiatéw przenikajacych zamknieta dotad prze-
strzen przeniesionej na scene klatki pokoju. Otwieranie przestrzeni dokonu-
je sie nie tylko poprzez wprowadzanie w obreb dramatu autonomicznego
intertekstu telewizyjnego (np. serialu), znajdujacego wszak swe poczatki
w eksperymentach Wielkiej Reformy. Wykorzystanie telewizji, wideo, tele-
fonu czy rzeczywistosci komputerowej to propozycja nowego rodzaju kom-
pozycji przestrzennej, taczacej scene z elektroniczng pozascena. Jej konse-
kwencja jest nie tylko mieszanie porzadkéw czasowych — linearnego (rze-
czywisto$¢ sceny) z nieciaglym, retardacyjnym czy powtarzalnym (rzeczy-
wistoé¢ medialna, ktérej zapowiedzia jest Ostatnia tasma), ale takze nowy
rodzaj dialogu teatralnego nawigzywanego przez znajdujacych sie w ,re-
alu” bohateréw i postaci z medialnego quasi-Swiata, sprowadzonych niekie-
dy — choc¢by w Czacie Krzysztofa Rudowskiego — ledwie do komputero-
wych nickéw. Rzeczywistoé¢ ekranu — jak w zyciu — stymuluje losy boha-
terow. Wirtualne zmienia sie w realne, tekstowe w fizykalne, w skrajnym
stopniu, na przyklad w sztukach Igora Bauersimy, prowadzac do $mierci,
gdy zawarte przez Internet znajomosci skornicza sie aktem kanibalizmu czy
samobdjstwem. Dramat staje sie sceng walki wyznaczajacych cywilizacje
miasta, pomieszanych ze sobaq iluzji i deziluzji. Sceng niekiedy wprost (jak

9%
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w Witamy w roku 2002 Wiadystawa Zawistowskiego) ukazujaca na przykiad
manipulacyjny charakter wojennego, telewizyjnego reportazu. Rzeczywiste
stapia sie z fingowanym, podobnie jak stynne wojenne fotografie-montaze
z Iraku redakcji Reutersa.

Teatr, zasadzajacy sie zawsze na polaczeniu realnosci i udania, wyrasta-
jacy z ambiwalencji dotykalnej rzeczywistosci i gry, dla ktérych niezbywal-
nym umocowaniem jest fenomen dwoistego bytu przestrzeni scenicznej —
okazuje si¢ szczeg6lnie powolany do obnazenia dominacji ponowoczesnej
kultury simulacrum. Zawlaszczajacej to, co realne. Gloryfikujacej kopie.

Postmodernistyczny rozbrat ciala i stowa musial odnalez¢é swoj obraz
takze w dramacie i teatrze lat ostatnich. Ciato ,, miesne”, rozebrane do naga,
skazane czesto na fizyczne cierpienie, sprowadzone do jakosci przedkultu-
rowej zderza si¢ z wyimaginowang przestrzenig znakowego simulacrum.
Mariaz nie przystajacych do tekstowego $wiata fizykalnych signifié i odar-
tych z przedmiotu wirtualnych signifiant. W ostatecznosci cialo unicestwio-
ne — bohater bez imienia, wygladu, biografii. Posta¢ zredukowana do
glosu, medium przeptywajacego, niepodleglego wobec cztowieka stowa.
Czlowiek staje sie tekstem, podobnie jak wylaniajace go z siebie tekstualne
miasto.

Dominacja tematu miejskiego i przestrzeni miasta wydaje sie jednym
z konstytutywnych elementéw kompozycyjnych wspélczesnego dramatu.
Niekiedy postugujacego sie po prostu realistycznie odwzorowanym wne-
trzem, pozostajacym w niniejszym tekscie poza zakresem zainteresowarn,
kiedy indziej dokonujacego intertekstualnej transpozycji. Przektadajacej struk-
ture architektoniczna na strukture literacka. Miejskiej topografii na poetyke.
Dokonujacej intermedialnej translacji jezyka telewizji i sceny. W dramatach
tych miasto-tekst staje si¢ dramatyczno-teatralng tekstura. Wspdlna zasada.
W grupie bedacych przedmiotem mojej refleksji ,dramatéw miejskich” od-
najdujemy generalnie trzy typy, niekiedy wystepujacych tacznie, projekcji
przestrzennych:

— pejzazu architektonicznego,
— awizualnej sceny gloséw,
— przestrzeni medialnej czy wirtualne;.

Wszystkie trzy pozostajace w nierozdzielnej koegzystencji konstrukty,
stanowigce watki przewodnie poswieconego miastu postmodernistycznego
dyskursu, stawiaja teatr wobec koniecznosci, ale i szansy, rozpoznania
na nowo fundamentalnego — zaréwno dla praktyki scenicznej, jak i teorii
— problemu przestrzeni. Nie tylko przywolywanej w fenomenologicznej
dystynkcji jako unaocznione wyglady i cho¢ zamkniete w stowie, to jednak
ujawnione $wiaty przedstawione, ale takze traktowanej jako kolejny wa-
riant dramatycznej struktury. Ukrytej, w znaczeniu nadanym jej przez Umber-
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ta Eco. Sprowadzonej do abstraktu matrycy generujacej tekst. Rewalory-
zujacej pojecie sceny zamknietej. Zjawisko symultanicznoéci. Pojecie reali-
zmu.

Nieciagla, jak miasto Cortazara, aleatoryczna przestrzen dramatu nie-
kiedy staje sie de facto odmaterializowana fonosfera zderzanych gtoséw.
Muzyczna przestrzenia topofoniczng. Projektowana przez komputer, tele-
wizor, wideo godzi z kolei przestrzeni sceny ze Swiatem elektronicznego
obrazu. Linearnos$¢ z powtarzalnoscig i nieciggloécig. Proponuje nowy ro-
dzaj fabularnej szkatutkowosci. Cho¢ motywowana realistycznie, godzi
w istote hotubionej mimesis. Wierna, dopuszcza sie zdrady.

Marta Karasiriska

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

Summary

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 Karasiriska

Unter geschildertem Himmel
Die Stadt oder die Erschaffung des Theaters

Zusammenfassung

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 rdumlichen Ausmaf$ verbunden. In Folge dessen beobachtet man einerseits
die Theatralisierung des Stadtraumes (Betonplattensiedlungen, Supermarkts, Bahnhofe)
und andererseits die Einfithrung der Stadttopografie in den dramatischen Text (Strafle,
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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 iiber
die Textualitéit des Verstddterungsraumes und stellen eine These auf, dass die in den letz-
ten Jahren entstehenden Theaterstiicke versuchten, den Stadt-Text in den literarischen
Text zu iibersetzen, wobei die folgenden Raumformationen besonders bevorzugt wer-
den: die architektonische Landschaft, die nicht visuelle Stimmenbiihne, der Massenme-
dienraum oder der virtuelle Raum.



Piotr Dobrowolski

Uniwersytet im. A. Mickiewicza
Poznan

Przekupnie w $wiatyni
Przestrzerr handlu i wymiany ukazana
na teatralnej scenie

Pierwszym tekstem zainscenizowanym z inicjatywy Towarzystwa Te-
atralnego’, z definicji dazacego do ozywienia , ducha czaséw” w polskim
teatrze najnowszym, byla sztuka Marka Ravenhilla Shopping and fucking?.
Dramat ten, bedacy poczatkiem teatralnej dziatalnosci Towarzystwa, zostat
wybrany nie bez przyczyny. Z jednej strony, przyblizat polskiemu odbiorcy
Swiecaca wowczas tryumfy w Europie Zachodniej dramaturgie tzw. brutali-
stow?, z drugiej — wpisywal sie swoja tematyka, cho¢ posrednio, w rodzi-
me realia Zycia codziennego, nawigzujac do wielu nowych jego uwarunko-
wan. Jednoczesnie polska prapremiera sztuki Ravenhilla jawi sie dzisiaj jako
znak rozpoczecia szeregu przemian, majacych wplyw na rodzima scene. Nie-
ktére znich zainicjowata ona sama, poprzez zmiane poetyki tekstu przezna-

! Towarzystwo Teatralne powstalo z inicjatywy Pawla Lysaka i Pawla Wodzifiskiego
przy Teatrze Rozmaitosci w Warszawie w 1998 roku; po uptywie roku i trzech premie-
rach, ktére odbyly sie w ramach jego dziatalnosci, dzieki zaangazowaniu warszawskich
radnych, Towarzystwo przeniosto swoja dzialalnos¢ do Poznania, gdzie Lysak z Wodzin-
skim objeli dyrekcje Teatru Polskiego.

2 M. Ravenhill: Shopping and fucking. Rez. P. Lysak, scenografia P. Wodzinski.
[Teatr Rozmaitosci w Warszawie. Prapremiera polska 16.04.1999].

%, BrutaliSci” to okreslenie specyficzne dla polskiej recepcji pewnego typu dramatur-
gii wspolczesnej. Oryginalny zwrot na jej okreélenie wiecej moéwi o bezposredniosci niz
brutalnosci jej przekazu. Aleks Sierz wprowadzit i utwierdzil termin In-Yer-Face Theatre
(teatr ,prosto w twarz”), umieszczajac go w tytule swojej ksigzki o brytyjskiej dramatur-
gii najnowszej (A. Sier z: In-Yer-Face Theatre. British Drama Today. London 2001).
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czonego dla teatru, a po czesci takze przez specyficzne ,wyostrzenie” spo-
sobu teatralnego obrazowania. Byta jednak réwnoczeénie znakiem pewnej
naturalnej ewolucji pozateatralnej, przejawiajacej si¢ w zewnetrznych prze-
mianach o charakterze ekonomicznym, obecnych juz od jakiego$ czasu
w $wiadomosci spotecznej. Inscenizacje tekstu Ravenhilla mozna uznac za
symptomatyczng dla przemian prowadzacych ku ptynnej nowoczesnosci‘.
W jej praktyce zyciowej wazna jest przyjemnos¢, ale zawsze w powigzaniu
z kosztami, ktorych poniesienia wymaga. Trzeba pamietac o tym, ze Shopping
and fucking to sztuka, ktéra mowi réwniez o kupowaniu. W tekst wplecione
zostaly pojedyncze wypowiedzi dwojki jej bohateréw, Briana i Marka, kto-
re stanowia Swietny komentarz do tematu Przekupni w Swigtyni teatru.

BRIAN [...] pierwsze stowa Biblii brzmiga... najpierw pieniadz. Najpierw
pieniadze.

(Pauza)

[...] w tym stwierdzeniu jesteSmy najblizej sensu. Cywilizacja to pienia-
dze. Pieniadze to cywilizacja. A cywilizacja — jak do niej doszlismy? Po-
przez wojny, zmagania, zabijanie lub bycie zabijanym. A z pieniedzmi tak
samo, rozumiecie? Ich zdobywanie jest okrutne, ciezkie, ale cywilizacja to
posiadanie. Tak wiec jestesmy cywilizowani. Powiedzcie to. Powiedzmy

to razem. Pieniadze to...
(Pauza)
MOWTCIE. Pienigdze to...5

Niemal sto lat przed wspomniang inscenizacja brytyjskiego dramatu
na deskach teatru krakowskiego Konrad, posta¢ wskrzeszona przez Stani-
stawa Wyspianskiego, przeméwi¢ moégt stynnymi stowami: ,teatr, Swia-
tynia sztuki — o Duszo przybywaj”¢. Wtedy, jak i przez wiele lat pdzniej,
w czasach, kiedy Polacy kolejno tracili badZ ograniczano ich wolnoé¢, sto-
wa nawigzywaly do postulatu powotania ,narodowej sceny”. Odzywajacy
na poczatku wieku polski duch romantyczny kazat Wyspiariskiemu po-
dja¢ dyskusje o roli sztuki w ksztaltowaniu zbiorowej §$wiadomosci. W jego
wydaniu, w potrzebie tamtej chwili, miata to by¢ koniecznos¢ odrodzenia
wspolnoty narodowej. Jednak w rozwazaniach dotyczacych $wiagtyni te-
atru kluczowe znaczenie bedzie miato pojecie wspélnoty, dookreslone przez
metafore ,zapatu duszy i ognia, palacego sie w tonie”; ognia, ktéry rozpalat

* Termin pochodzi z tytutu pracy Z. Baumana: Plynna nowoczesnosé. Przel. T. Kunz.
Krakow 2006.

> M. Ravenhill: Shopping and fucking (Kupowanie i jebanie). Przel. P. Lysak, P. Wo-
dzinski. Warszawa 1999, s. 152.

¢ S. Wyspianski: Wyzwolenie. Oprac. A. Lempicka. Wroctaw 1970, akt I: KON-
RAD ,,Stréjcie mi, strdjcie narodowq scene, / niechajze ujrze, jak dusza wam plonie; /
niechaj zobacze dzi$ bogactwo cate / i ogierr rzuce ten, co pali w fonie”.
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sie w widzach, jednoczac ich. Wyspiariski chcial nauczad, chciat budzi¢ uspio-
nego ducha i cuci¢ patriotyzm. Chcial, by teatr stat sie¢ miejscem narodowe-
go odrodzenia, soczewka , tego, co komu w duszy gra”, skupiajacq pragnie-
nia widzéw $wiadomych potrzeby chwili i tak ich jednoczacego, Zrodtem
wspot-odczuwania. Taki wymarzony teatr zdolny bylby powolac¢ idealna
wspoélnote, ktérej obrazowym symbolem jest Kosciét. Dzieki domniemaniu
jej istnienia postac sceniczna, ktérej jedynym bodaj orezem jest stowo, mo-
gla powierzy¢ stuchajacym jej widzom role dusz oddanych sprawie’ wolno-
Sci: tej rozumianej wprost, sprowadzanej do pojecia suwerennoéci narodo-
wej. Jednak wolnos$¢ moze wystepowac tu takze jako bardziej ogoélne poje-
cie wolnosci w odniesieniu do sztuki; ,,sprawa wolnosci” dotyczy¢ bedzie
wowczas niezaleznosci sztuki od czynnikéw zewnetrznych. Teatr, postrze-
gany powszechnie jako Swiagtynia, mogt sta¢ sie opoka pelni artystycznego
wyrazu i suwerennosci, a rownoczesnie stuzy¢ za inspiracje, budzaca swia-
domosé narodowa.

Autor Wyzwolenia sakralizowal sztuke teatru, a dzigki temu réwniez prze-
strzen, ktérg teatr dysponowat albo brat w posiadanie. W przestrzeni tej
powolywany jest do istnienia akt teatralnego przedstawienia wraz z prze-
istoczeniem aktora w postac i zniesieniem dominacji rzeczywistosci zewnetrz-
nej na korzys¢ teatralnej fikcji. Dla upowszechnienia tej wizji nie bez znacze-
nia jest fakt wejécia slownego zestawienia teatru i Swiatyni do powszechne-
go stownika, w ktérym dzisiaj zajmuja one stale miejsce. Wydaje sig, ze
w polskich realiach Wyspiariski ponosi za to gléwna odpowiedzialnos¢, cho-
ciaz odwieczne zwigzki teatru z ogélnie pojmowana sfera kultu sa oczywi-
ste. W XX wieku przybraty one nowy wyraz; w tym kierunku zwracaty sie
reformy podejmowane przez wielu odnowicieli sztuki teatralnej. Wskazac
mozna na zwiazki promowanych przez nich idei wspélnotowych w zespo-
tach teatralnych z pewnymi formami rytuatu®, a takze na nadawanie niekto-
rym zjawiskom, np. scenicznemu przeistoczeniu, charakteru mistycznego.
Réwniez stowa Konrada z Wyzwolenia, ktore staly sie inspiracja tytulu ni-
niejszego artykulu, moga wynika¢ z podobnych przyczyn i zwiazkéw. Jak
wszelkie inne reformy ubieglego przelomu wiekéw, réwniez przypadek Wy-
spianiskiego moze by¢ bowiem préba sprzeciwu wobec dominujgcego przed
stuleciem teatru bulwarowego. Jak powszechnie wiadomo, sprzeciw jest
pierwszym krokiem ku reformie albo nawet ku rewolucji. Nowatorstwo
w sztuce czesto wynika z bezkompromisowego podejscia jej twércéw do za-

7 Ibidem, akt II: KONRAD ,P¢jda, gdziekolwiek je powiode, i beda ze mng razem,
za moim walczacy Slowem, ktérego uzywac beda wszedy. MASKA 6 Bedzie to gromada
jakas czy gmina? KONRAD Bedzie to: KOSCIOE WOJUJACY”.

8 Przyktady, ktére mozna przywota¢ w tym miejscu, znowu sa dos¢ oczywiste: Teatr
Reduta Juliusza Osterwy i Mieczyslawa Limanowskiego oraz jego dziedzictwo.
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stanej rzeczywistosci. Teatr bulwarowy nieraz uznawany byl za negatywne
odniesienie dla pojawiajacych sie w historii reformatoréw. Kojarzony przede
wszystkim z instytucja komercyjng, znany jest jako:

teatr wystawiajacy repertuar, ktéry daje pewnos¢ zysku ekonomicznego
[...] chetnie ogladany [...] przez publicznos$é poszukujaca (czesto za nie-
mala cene) potwierdzenia uznawanych przez siebie wartosci i bliskich
sobie gustow estetycznych’.

Diagnoza ta, pochodzaca ze Stownika terminow teatralnych Patrice’a Pa-
visa, w dalszej czesci zwraca uwage na ekonomiczne uwiklania teatru miesz-
czanskiego. Wskazuje przy tym, ze w sztukach bulwarowych pojawiata sie
swoista katartyczna prowokacja kazaca widzowi przez chwile wierzy¢, ,ze
w zyciu istotna jest nie tyle §mier¢, co utrata débr materialnych i pewnosci
o przysztosé”™’. To oczywiste, ze dla obdarzonych ,czuciem” artystoéw neo-
romantycznych taki rodzaj teatru byl nie do przyjecia. Wielu z nich chciato,
jak Wyspianski, widzie¢ w teatrze $wiatynie, a nie miejsce handlu.

Dzisiaj, patrzac z perspektywy stulecia na propozycje autora Wyzwolenia
zawarte w tymiinnych jego dramatach, szczegolnie interesujaca wydaje sie
mozliwosé zwiazania jego przestanek dla sakralizacji teatralnej przestrzeni
z, powszechnym w kazdych czasach, dazeniem do bogacenia si¢. Mozna
taczy¢ te dwa aspekty zycia, poniewaz pragnienia ekonomiczne utwierdzaja
podstawy nowego rozumienia pojecia ,wspélnoty odczuwania” catej wi-
downi. Propozycje Wyspiariskiego, dotyczaca uswiecenia teatru, zinterpre-
towad mozna jako antyteze, inspirowana przez — powolujaca ja do istnienia
na zasadzie sprzeciwu — teze praktyki zyciowej. Jezeli polaczymy te dwa,
pozornie przeciwstawne, bieguny w jedno, bedziemy mogli méwic o synte-
zie. Ze zjednoczenia tezy (Swiatyni) i antytezy (dynamicznej ekonomii) po-
wstanie obraz wyimaginowanej wspolnoty, jednoczonej dazeniami, perspek-
tywami postrzegania rzeczywistosci i wsp6lng motywacja, skupionymi wo-
kot pragmatyki dziatan i zyskéw, ptynacych z ich efektéw. Obraz nowej
Swiatyni pojawic sie moze w przestrzeni teatralnej sceny.

BRIAN Nasi telewidzowie musza wierzyé¢, ze to, co im oferujemy, jest wy-
jatkowe.

Za odpowiednia sume zycie jest latwiejsze, bogatsze, pelniejsze. I ty tez
musisz w to uwierzyg¢.

Myslisz, ze to potrafisz?™

® P. Pavis: Stownik terminéw teatralnych. Przel., oprac. i uzupelnieniami opatrzyt
S. Swiontek. Wroctaw 2002, s. 529.

10 Ibidem, s. 529 —530.

" M. Ravenhill: Shopping and fucking..., s. 21.
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Od czaséw premiery Shopping and fucking praktyka teatralna zwraca
sie wyraznie w kierunku tzw. portretowania rzeczywistosci. W spoleczen-
stwie polskim poczatku lat 90., aspirujacym do miana kapitalistycznego,
elementem codziennosci bylo zmaganie sie ze zmiennymi czynnikami eko-
nomicznymi. Teatr, ktéry chcial pozostawac¢ wierny duchowi czasu (Zeit-
geist), nie mogl przegapic¢ tego czynnika ani pozosta¢ obojetnym wobec
zjawisk z niego wynikajacych. Jednak tutaj pojawia sie pewien problem, po-
legajacy na tym, ze sztuka, nawet bombardowana postulatami dotyczacy-
mi portretowania rzeczywistosci, ciagle (przez jej awangardowe dziedzic-
two) za swoja gtéwng inspiracje brala niezgode na zastany jej ksztalt. Takie
pozostawanie pomiedzy sformutowanym postulatem a immanentng ins-
piracja nadal moze by¢ twoércze, mimo ze w ramach praktycznego rezultatu
konfliktu dochodzi¢ moze, jak ujat to Piotr Gruszczyriski, do pewnej ,, desta-
bilizacji zycia codziennego”"2. Destabilizacja, o ktdrej pisze cytowany tu kry-
tyk, wprowadza pewien potencjat rewolucyjny. Postulowane wlaczanie ele-
mentéw czerpanych z praktyki zyciowej jako znakéw realnosci, réwnoczesne
z buntem przeciwko niej, a takze idealistyczne zacigcie wolnosciowe, pola-
czone w praktyce z marzeniami odnowy, wszystko to prowadzilo w teatrze
polskim do specyficznego ujecia portretowanej rzeczywistosci czasu przemian.

Zmiana zachowan w kontekscie ekonomicznym stata si¢ jednym z symp-
tomoéw wspolczesnosci zawlaszczonych przez scene. W wyniku zawigzania
Scistych zwigzkéw z rzeczywistoscig nie moglo by¢ juz mowy o ukazywa-
nym w przestrzeni teatru beztroskim altruizmie czy pracowitym idealizmie.
Pojawila sie natomiast ,bezlitosna rzeczywisto$¢” rynkowa, w ktorej jed-
nostka, za pomoca wszelkich dostepnych jej srodkéw, musiata walczy¢
o przetrwanie. Jednak przejawy takiej nowoczesnej realizacji elen vital,
nawet jedli ukazane w $wiecie scenicznym wprost, zawsze zawieraly sie
w pewnym cudzystowie, ktéry byl wynikiem wyzej wspomnianej niezgody
na rzeczywistosc.

Dystansujacy cudzystéw odwraca wektor wptywu na widza przeciwko
przyjeciu przez niego $wiata scenicznego za wilasny. W zakres tego cudzy-
stowu, oprocz znanych z wczesniejszej praktyki teatralnej zabiegéw dystan-
sujacych i ironicznych, moze wejs¢ takze rodzaj scenicznej dostownosci,
polaczonej z brutalnoscia czy okrucieristwem. Elementy te bowiem, znane
z charakterystycznego sposobu inscenizacji tekstow , brutalistow”, nasta-
wiaja widza negatywnie do przedstawionej, czesto metaforycznie, walki
o byt jako ,nieludzkiej” i wyolbrzymionej, mimo Ze sam uczestniczy w niej

2P Gruszczynski: Ojcobdjcy. Miodsi zdolniejsi w teatrze polskim. Warszawa 2003,
s. 13. Ksigzka ta, w ktérej wstepie znalazlo sie cytowane stwierdzenie, jest jedng z pierw-
szych prob calosciowego (cho¢ subiektywnego) ujecia zjawisk obecnych w polskim te-
atrze najnowszym.
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kazdego dnia. Ponowoczesne przedstawienia, nawigzujace do nowoczesnej
wersji spoteczenistwa, ukazuja uwiklania jednostki w rzeczywistos¢ rynko-
wa jako tragiczng niemal koniecznoé¢. Wszystkie te zwigzki, w polaczeniu
z ich ironiczng wymowa, wprowadzaja mozliwos¢ uznania ,aktualnosci”
tego teatru za rodzaj , katartycznej prowokacji”.

Swietosé i ekonomia w teatrze szly w parze od dawna; w historii teatru
polskiego potaczenie ich widoczne bylo zwlaszcza w praktyce teatru bulwa-
rowego przelomu wiekéw, a takze w komedii dwudziestolecia miedzywo-
jennego®. Para ta zostala ponownie scementowana w ostatnich latach, jed-
nak na podstawie nowych przestanek. Stato sie to za sprawq ogdlnej ten-
dengji kulturowej, ktora okresli¢ mozna jako ,sakralizacje konsumpcji”.
W praktyce wersja przywolanego i nazwanego tu zjawiska, z ktéra spotyka-
my sie w ostatnim pietnastoleciu rodzimego teatru, jest specyficznym ro-
dzajem ironicznej prowokacji. Ostrze jej ironii skierowane jest przeciwko
wszechobecnej, zwlaszcza w sferze kultury popularnej, praktyki podsycania
konsumenckich apetytow.

Znany przecietnemu konsumentowi dnia dzisiejszego obraz rzeczywi-
stosci opiera sie na medialnych przekazach. Przejely one nie tylko funkcje
informacyjne, ale takze wzorotworcze, ktore jeszcze niedawno byty gtéwna
domeng sztuki. Wcielajac sie¢ w role apostotéw dobrodziejstw wzmozonej
konsumpcji, nadawcy medialni staraja si¢, w miare mozliwosci, dotrze¢ do
jak najszerszego grona odbiorcéw. Ich decydenci robig wiec wszystko, by
satysfakcjonowaé oczekiwania ogotu, sprowadzonego do uérednionego,
przecietnego widza, czytelnika, stuchacza. Wymaga tego od nich potrzeba
dostosowania si¢ do wymogoéw masowego rynku. Musza w ,fagodny” spo-
sOb ,,sprzedac sie publicznosdci”™.

Odbiorca wspotczesny lubi, gdy schlebia mu sie, spetniajac jego oczeki-
wania. Robig to nadawcy medialni, pozyskujac widzéw jako cenne dla nich
,procenty” w statystykach ogladalnosci. Pomimo faktu, ze pragna sie wy-
rézniaé, aby swoje uschematyzowane przekazy uczynic rozpoznawalnymi
i bardziej istotnymi od wszystkich innych, upodabniaja sie do siebie. Uprosz-
czona, obrazowa informacja nie stawia przed odbiorca intelektualnych wy-
zwan. Kultura masowego przekazu rzadko sprzyja refleksji i pobudza pro-
cesy mysSlowe, w zasadzie brak tu miejsca na interpretacje. Media pragna
przyzwyczajac ludzi do wygody korzystania z gotowych, podsuwanych im
rozwigzan i sagdoéw. Chca podszywac sie pod opinie przecietnego odbiorcy

13 Zob. A. Krajew ska: Komedia dwudziestolecia miedzywojennego. Tradycjonalisci i no-
watorzy. Poznan 2004.

1, Aby sprzedac sie publicznosci, kultura masowa musiata stworzy¢ tagodne i stan-
dardowe formuly mogace apelowa¢ do kazdego”. (D. Strina ti: Wprowadzenie do kultury
popularnej. Przet. W. Burszta. Poznan 1998, s. 22 —23).
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i sugerowac mu okreslone zachowania. Chca wptywaé w sposéb trwaly na
jego $wiatopoglad, uczyni¢ z niego konsumenta doskonatego. Dzieje sie tak,
jak twierdzi Dwight MacDonald, poniewaz:

Kultura masowa zostala narzucona z gory. Jest tworem technikéw wyna-
jetych przez biznesmenéw; jej odbiorcy sa biernymi konsumentami, ich
partycypacja ogranicza sie do wyboru , kupié nie kupic¢”®.

Dzieki technice pozyskiwania widza i demokratyzacji Zycia codzienne-
go sztuka stracila dominujaca pozycje dziedziny przedstawiajacej rzeczywi-
stos¢ i ksztalttujacej myslowe horyzonty. Jeszcze niedawno odbiorca oczeki-
wat od niej mimetycznego odwzorowywania §wiata, informowania o nim,
przedstawiania jego obrazow i warto$ciowania go. Funkcje te pelni dzisiaj
masowa komunikacja. Jej réznorodna grupa docelowa stawia wymagania,
ktére spetnia standaryzacja. Decydujace znaczenie przy formulowaniu prze-
kazu ma — pozornie — vox populi. Tylko pozornie, bo wszystko rozgrywa
sie w zamknietym kregu powtérzen: ludzie chca tego, do czego przywykli,
do czego zostali przyzwyczajeni przez media. Oddziatujac na umysty i przy-
zwyczajenia, kultura popularna zmienia cate spoteczeristwa. Theodor Ador-
no, wypowiadajac sie na temat , sily ideologii” kultury popularnejiidacego
za nig ,przemystu kulturalnego”, powiedzial, ze doprowadzila ona do za-
stapienia sSwiadomosci przez konformizm. Cytujacy jego stowa Dominic Stri-
nati skomentowat to stwierdzenie, rysujac w czarnych barwach wolnoéc¢ dzi-
siejszych spoleczenistw. , Efekty” takiego stanu rzeczy maja by¢ , glebokie
i dalekosiezne”. Prowadzi to bowiem

do konformizmu catkowitego, nie tolerujacego zadnych odstepstw, zadnej
alternatywnej wizji istniejacego porzadku spolecznego. Opozycyjne i al-
ternatywne sposoby mys$lenia i dziatania staja sie niemozliwe — tak wiel-
ka jest dominacja przemystu kulturalnego nad ludzkimi umystami®®.

Kiedy na scenie Teatru Rozmaitosci odbyta sie polska prapremiera sztu-
ki Shopping and fucking Marka Ravenhilla w rezyserii Pawla Lysaka, wiek-
szo$¢ komentatoréw zwracata uwage jedynie na jej prowokujacag wymowe
obyczajowa. Mimo ze w tytule zawarty byl réwniez czlon odnoszacy sie
do kupowania, tylko nieliczni zauwazali obecna w niej interpretacje zacho-
wan ryzykownych, a niemal nikt jej nie komentowat. A byt to temat nieobec-
ny w polskich realiach i w sztuce wczeéniejszego pétwiecza. Tymczasem dzi-
siaj, patrzac na zmiany zainicjowane wéwczas w polskim teatrze, taki po-

» D. MacDonald: A theory of mass culture. W: Mass Culture. Gleoncoe 1957, s. 60,
cyt. za: D. Strinati: Wprowadzenie do kultury..., s. 21.
16 Tbidem, s. 59.
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czatek dziatalnosci Towarzystwa Teatralnego zyskuje specyficzna wymo-
we. Jej znaczenie, po zmierzchu brutalistow, koricu egzaltacji ich promoto-
réw i zacietrzewienia krytykéw, mozna juz podsumowac.

Dziatania teatralne Towarzystwa, a takze jego koncepcja promocyjna po-
legaly na realizacji postulatow opisu wspoélczesnosci przez sztuke. Jak byly
one realizowane? , Kupowanie”, zawarte w tytule Ravenhilla, moze by¢ uzna-
ne za znak zmian spotecznych, zwigzanych z przejsciem od fazy zachtysnie-
cia sie pozorna dostepnoscia towaréw do okresu dojrzatego kapitalizmu,
w ktérym kupi¢ mozna byto wszystko, pod warunkiem zaptacenia odpo-
wiedniej ceny. To bardziej znaczaca czes¢ tak zwanej aktualnosci omawia-
nej inscenizacji, wazniejsza niz drugi skfadnik tematyczny jej dZwiecznego,
cho¢ ztowrogiego tytutu, wprowadzony przez stéwko fucking. Jednoczeénie
okazalo sig, Ze znaczenie shopping u Ravenhilla §wiadczy o przyjeciu przez
teatr wnioskéw z zachodzacych przemian: sprzedac i kupi¢ mozna wszyst-
ko, trzeba tylko przekona¢ konsumenta do oferowanego mu towaru. Jesli
w sztuce szuka on pewnej dawki wrazen, a nawet rodzaju szoku obyczajo-
wego", trzeba mu ich dostarczy¢.

Teatr, ktory zawsze stanowi rodzaj zwierciadla rzeczywistosci, musiat
czekad dziesiec lat od przetomu 1989 roku, aby sportretowac machine rynku.
Wydaje sie zatem, ze najwieksza zastuga spektaklu Shopping and fucking byto
nie tyle skonfrontowanie widza z watpliwa moralnoscig wspélczesnej mu
— domniemanej czy odzwierciedlanej realistycznie, to bez znaczenia — mio-
dziezy brytyjskiej, ile wprowadzenie zasad rynkowych w tematyke sceny.
Stato sie to w dwoch warstwach, z ktérych jedna obecna byta w tresci samej
sztuki, gdzie wszystko jest na sprzedaz, a relacje miedzyludzkie opieraja sie
na wzajemnym kupowaniu namiastek uczué, sprowadzanych do konkretnych
czynéw. Drugi poziom $wiadomosci rynkowej polegat na zastosowaniu szoku
jako strategii marketingowej'. Dzisiaj mozna chyba bez ryzyka stwierdzic,
ze Towarzystwo Teatralne, wystawiajac Shopping and fucking, rozpoczeto
nowa ere w dziejach polskiego teatru-§wiatyni: nie tylko wpuszczono prze-
kupni na jej deski, ale oddano w ich rece ster decyzji repertuarowych.

MARK Powiedz, czy jest jeszcze co$, co mozna poczué naprawde?
(Brzek monet)

Chce to znalezé, chce wiedzied, czy jest jeszcze cos, co mozna poczué na-
prawde®.

7 Zob. P. Dobrowolski: Przyjemnoé¢ okrucieristwa. Antropologiczne aspekty przemocy
w teatrze i dramacie. W: Antynomie wartosci. Problematyka aksjologiczna w literaturze i dydakty-
ce. Red. A. Morawiec, R. Jagodzinska, A. Klepaczko. £6dz 2006.

8 Oburzeni krytycy zrobili temu spektaklowi lepszg, a na pewno bardziej skuteczng
reklame, zwrécong ku szukajagcym nowych, mocniejszych wrazei widzom, niz komenta-
torzy chwalacy go.

¥M. Ravenhill: Shopping and fucking..., s. 61.
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W maju tego roku pojawila sie w polskiej prasie wiadomos¢ o pierwszej
reklamie teatralnej na zywo. Przed niektérymi spektaklami na Broadwayu,
w teatrach Hamburga, Dublina i Pittsburga, a takze w ich przerwach, akto-
rzy inscenizujg scenki reklamujace turystyczne wizyty w Londynie®. Na
takie, skrajne, wydawaloby sie, polaczenie reklamy i teatru, a raczej udo-
stepnienie przestrzeni teatralnej na potrzeby reklamy mozemy czeka¢ kro-
cej, niz nam sie wydaje. Product placement w kinie polskim ma sie §wietnie,
a stad niedaleko mu do teatru, gdzie juz zaczat sie pojawia¢ (np. w spekta-
klu P. Portnera Szalone nozyczki Teatru Powszechnego w Lodzi w rezyserii
Marcina Stawinskiego). Jednak w sprawie samej reklamy teatralnej, ktéra
w profesjonalnym ksztalcie dopiero zaczyna sie tu rodzié, ciagle toczy sie
unas dyskusja?', nadal bowiem powszechne jest mniemanie, ze sztuka obro-
ni sie sama: przed stu laty odpowiednie nazwisko na afiszu gwarantowato
powodzenie spektaklu, a jeszcze dwadziescia lat temu pewien rodzaj poli-
tycznej niepoprawnosci byl wystarczajacym gwarantem zainteresowania
publicznosci. Przed siedmioma sezonami niepoprawnos¢ ta przybrata inne
formy — skandalu obyczajowego, ktéry wystarczat za reklame, prowokujac
przeciwnikéw ,,zdziczenia obyczajéw teatralnych” do podnoszenia pelnego
oburzenia gtosu, mimo ze przyczyniali sie oni w ten sposéb raczej do sukce-
su, a nie niepowodzenia krytykowanych inscenizacji. Wéréd spektakli wy-
promowanych na tej fali znalazly sie i takie, ktorych potencjal dramatyczny
byl dyskusyjny. W jednym z niedawnych felietonéw opiniotworczy krytyk
teatralny nieco ironicznie stwierdzil, ze pismo ,Media & Marketing” po-
winno sta¢ sie¢ obowigzkowa lekturg ludzi teatru. W pewnym sensie to
jednak oczywiste: gospodarka rynkowa wymaga od kazdego, réwniez
w obrebie kultury, szukania r6znych mozliwosci zarabiania na siebie — to
walka o byt.

BRIAN To jest przysztosé, prawda? Kupowanie. Telewizja. A wy teraz sie
sprawdziliscie, chcialbym, zebyscie do nas dotaczyli. Wszyscy. Pomysl-
cie o tym?®.

Dwajaskrawe przyklady obecnosci stematyzowanej konsumpcji w prze-
strzeni spektaklu teatralnego, przywolane ponizej, pochodza z desek Teatru

% R. Pawlowski: Reklama na zywo na scenie. ,Gazeta Wyborcza”, 31.05.2006.

2 Pojedyncze przejawy tej dyskusji znajduja czasem miejsce w polskiej prasie te-
atralnej. W ,,Dialogu” rozpoczal ja Z. Hiibner (Reklama? ,Dialog” 1984, nr 7), kontynu-
owala E. Szczesna (Reklama — sztuka czy perswazja? ,Dialog” 1992, nr 11), a w czasach
nam blizszych — M. Radziwon (Teren reklamowy. ,Dialog” 2003, nr 7).

2 R. Pawlowski: Jestem spokojny o TR Warszawa. ,Gazeta Wyborcza” [Warszawa],
23.01.2006.

Z M. Ravenhill: Shopping and fucking..., s. 154.
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Polskiego w Poznaniu, miasta Miedzynarodowych Targéw. Jednego z nich
dostarcza Zwat wedlug prozy Stawomira Shuty* (rez. Emilia Sadowska),
drugiego Hysterikon Ingrid Lausund®, w ktérym sam rezyser (Piotr Krusz-
czynski) wcielil sie w postac Kasjera. Zdaje si¢ on przybiera¢ maske mistrza
ceremonii: zwracajac sie bezposrednio do publicznoéci, prébuje ja prowo-
kowac¢ i inspirowaé do przemyslen. Spekuluje o oczekiwaniach widzéw
w kontekscie ceny, jaka zaptacili za bilet. Chce, by kazdy z nich spojrzat na
siebie w kategorii towaru, ktéry mozna przehandlowa¢ za inny towar,
za odrobine luksusu, ciepta, milosci. Ktéra oczywiscie jest takze rodzajem
towaru.

Scenografia autorstwa Jana Polivki zdaje sie otwiera¢ ku widzowi, za-
prasza¢ go w sceniczny $wiat. Jej tylna Sciane zamyka olbrzymie lustro,
w ktérym przy odrobinie dobrej woli moglibyémy sie przejrze¢. Tutaj jed-
nak chodzi nie tylko o to, by publicznos¢ zobaczyla wtasne odbicie jako ele-
ment scenograficzny, cho¢ i taki efekt komponuje sie z wymowa spektaklu.
Podstawowym celem umieszczenia zwierciadla jest wywolanie wrazenia zna-
nego z centréw handlowych, gdzie lustra, ograniczajac przestrzen, tworza
iluzje jej powiekszenia. Szklana szyba pokryta tlenkiem srebra multiplikuje
— z jednej strony — jaskrawe, cieszace oko dobra, zwiekszajac wrazenie
dostatku i przepychu. Z drugiej strony, kiedy Sciana jest lustrem, ptaszczy-
zna odbicia nie musi by¢ granicg istnienia, nigdy bowiem nie wiadomo,
w ktérym miejscu koniczy sie zwyczajne lustro, a zaczyna lustro weneckie.
Zzaniego za$ przestrzeni wewnetrzna bez przerwy moze by¢ obserwowana
przez czujne oko ochrony, ktéra jest po to, by czuwac nad prawidlowym
przebiegiem rytuatu zakupow: kto ptaci, dopelnit swojej powinnosci, moze
odejsé. Kto oszukuje — grzeszy — przepada, zostaje wykluczony ze wspdl-
noty. Jest to rodzaj modyfikacji idei panoptikonu, autorstwa Jeremy’ego Bent-
hama, z ta znaczaca r6znica, Zze w centrum handlowym jesteSmy uwiezieni
pomiedzy obiektami stanowigcymi Zrédio rodzacych sie pragniert. Wiadze
wykonawcza nad dopelnieniem sie rytuatu zakupéw ma Kasjer, ktéry decy-
duje o niebie konsumpcji badz piekle wykluczenia.

Z calosci sceny, za pomoca linii biatych, unoszacych sie w powietrzu ba-
lonikéw, wydzielone zostaly mniejsze obszary. Lzejsze od powietrza dziw-
ne te twory — zajmujgce przestrzen, ale nieposiadajgce masy — napinaja
réznej dtugosci nitki, trzymajace je na uwiezi. Tworza rodzaj ogrodzenia.
Nadmuchane balony, dzielac sceniczny $wiat, rtownoczesnie reprezentujq
wszystko to, co mozna kupi¢ w wielkim sklepie i po co zmierzaja do niego

# S, Shuty: Zwat. [Adaptacja i rez. E. Sadowska. Teatr Polski w Poznaniu. Pre-
miera 10.03.2005].

% 1. Lausund: Hysterikon. [Adaptacja i rez. P. Kruszczynski. 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 docierajgc
do sznurowni; czasem za$ uszkodzi sig, uleci z niego gaz i pozostanie jedy-
nie bezwartoéciowym przedmiotem, nieatrakcyjng, sflaczala powloka.

Swiatla, niegaszone na widowni w momencie rozpoczecia widowiska,
nie zaznaczaja momentu przejécia z przestrzeni rzeczywistosci teatralnej
w wykreowany $wiat spektaklu. Publicznoé¢ ma doé¢ czasu, by przyjrzec¢
sie scenografii; widzi jedynie lustro z odbiciem wtasnego obrazu i dwa pro-
stokaty, wyznaczone przez baloniki. Za chwilg, gdy zostanie objasniona, prze-
strzeri ulegnie przemianie. Wszystko za sprawgq rezysera — Kasjera, ktory
na balkonie ponad widownig zajmuje miejsce i przyjmuje role konferansjera,
od samego poczatku wprowadzajac w spektakl poetyke specyficznego show.
Przez sile, jaka ma jego stowo, nadajace teatralnej przestrzeni zamierzony
rys charakterystyczny, staje sie jej kreatorem. Zwraca sie do publicznosci za
posrednictwem mikrofonu i urzadzenia naglasniajacego, co deterioryzuje
jego postaé, nadajac jej walor wszechobecnosci, wielkosci i mocy. Objasnia,
zjaka sytuacja wyjsciowa mamy do czynienia:

Nowoczesny supermarket. Rzedy regaléw ciggna sie w nieskoriczonosé.
Jakos¢ zaczyna sie gdzie$ na wysokosci oczu. Nizej znajdziecie panistwo
tak zwane podroby. Tak, tak, czasem trzeba sie pokloni¢. Im nizej, tym
taniej. Chleb, mydto, proszek do prania, pokéj na swiecie, udane pozycie
seksualne. Interesuje kogos? No, placi sie czasem glowa.

Marzenia, uczciwo$é, godnoéé, przyjaciele, dzieci, matzonek. To wszyst-
ko mozna wymieni¢ na cokolwiek. Na przyklad na marzenia, uczciwosé,
godnosé, przyjaciél, dzieci, matzonka®.

Kasjer jest w przedstawionym tu §wiecie panem zycia i $mierci, zastepu-
je nieobecnego Boga, przejmujac jego funkcje. Decyduje, kto ile jest wart,
a kto jest bezwartosciowy. Kiedy kto$ go zirytuje, wystawi przy nim tablicz-
ke ,przecena”, w momencie zdenerwowania zamieniajac ja na , teraz gra-
tis”. Starcowi odbierze , life-karte”, ktéra uniewazni, po czym, bez zadnych
widocznych manewréw, a tylko opisujac to stowami, postawi go na przesu-
wajacej sie nieprzerwanie tasmie kasowej i w ten sposéb wyprawi w inny
wymiar istnienia, w Smier¢.

W przedstawionym na scenie $wiecie kupi¢ mozna wszystko, nawet naj-
wieksze symbole swietosci, jakimi dla jednego z bohateréw byly swiete
obrazki. Konsumenckie zbawienie nie musi by¢ drogie, ale trzeba za nie
zaplaci¢. Znak réwnosci miedzy kosciotem a marketem wprowadza row-
niez parafrazowanie katolickich modlitw, w ktérych okreslenia 0os6b bo-

% 1. Lausund: Hysterikon. Przel. K. Bikont. Oprac. tekstu P. Kruszczynski.
[Maszynopis scenopisu teatralnego. Teatr Polski w Poznaniu]. Poznan 2005, s. 3.

10 Przestrzenie...



146 Czes¢ druga: Przestrzeri dramatyczna a przestrzen teatralna

skich zastgpione zostaly przez stowo ,,zakupy”. Takie przywotania sg wie-
tokradcze w swojej naturze, co réwnocze$nie czyni je podobnymi do wiary
w zbawcza moc sily nabywczej pieniadza. Akt mitosci nazwany tu zostat
Modlitwq po udanych zakupach, Modlitwa o blogostawieristwo Boze w nauce —
Modlitwq przed duzymi zakupami®. Ci, ktérzy znalezli jakie$ sacrum w prze-
strzeni teatralnego marketu, nie potrzebuja juz innego Boga. Kupi¢ mozna
wszystko, jednak samo posiadanie nie zbliza cztowieka do osiagniecia przez
niego spokoju sumienia. Niemal wszystkie postaci tego teatralnego panopti-
konu w koricu popadaja w histerie. Wielu wspétczesnych ludzi zna to uczu-
cie frustracji, ktére towarzyszy btadzeniu miedzy pelnymi pétkami olbrzy-
mich sklepéw ze wszystkim.

Przestrzen teatralna odgrywajaca miejsce handlu staje sie przestrzenia
Swieta dla wszystkich, ktoérzy stali sie czescia ,Systemu”. M6éwi o tym na
samym wstepie spektaklu bohater Zwatu, ukryty w ciemnosci przedakgji:
»~Na poczatku bylo §wiatto, a potem kto$ zalogowal mnie do Systemu”.
To metafora obrazujaca podjecie przez niego pracy w sektorze bankowym,
na jego pierwszej linii frontu — w dziale obstugi klienta. Mirek ubrat sie
w garnitur, ktéry nieco go uciska. Wida¢ na nim, jak i na wszystkich innych
elementach Systemu, wyrazna fastryge — Swiadectwo bardziej lub mniej
pewnego ,zalogowania”. Cala scenografia, cho¢ dos¢ prosta, nawigzuje do
konsumpcji, do ktérej zacheca nas bank Mirka, Hamburger Bank. Jego na-
zwa to jeden z wielu obecnych tu sygnaléw macdonaldyzacji. Telewizor,
kolorowa brama, mienigca si¢ $wiattami, a prowadzaca do lepszego —
w domysle — $wiata, to elementy skromnej scenografii. Jednak najwazniej-
sz funkcje petnia posréd nich wézki, jakby przeniesione z supermarketéw.
Niektore z nich pozostawione s3 w niezmienionej formie, inne specjalnie
wymodelowane. Wszystkie, grajac, pelnia r6zne funkgcje: samochodéw, ban-
kowych biurek ze stojacymi na nich komputerami, domowej kanapy. Zna-
czenie tego zabiegu modelujacego przestrzen jest dosy¢ czytelne — wszak
wszystkie te przedmioty miaty swéj ,poczatek” w sklepie.

Mirek nie czuje sie najlepiej w swojej pracy, ale praca jest koniecznoscia,
gdy chce sie ,mie¢”. Zywym $wiadectwem dobrodziejstw osiagniecia suk-
cesu i obrazem sposobéw jego wykorzystania jest Basia, szefowa Mirka.
W swoim kostiumie jakby prosto od przymiarki i w butach na wysokich

7 Teksty ,modlitw konsumenckich” zostaly wlaczone do tekstu scenopisu Hysteri-
konu podczas adaptacji prozy Shutego przez rezysera, przytaczajacego je za: S. Shuty:
Produkt polski. Krakéw 2005. Dla zobrazowania ich wydZwieku, przytaczamy je ponizej:
MODLITWA PO UDANYCH ZAKUPACH: ,Nasze Centrum Handlowe, / Dziekujemy Ci
za te dary, / Ktoresmy z Twojej taskawosci nabyli. / Ktére Zyjesz i krélujesz na wieki
wieké6w”; MODLITWA PRZED DUZYMI ZAKUPAMI: ,Produkcie cho¢ cie nie pojmuje, /
Jednak nad wszystko miluje, / Nad wszystko co jest stworzone, / Bo$ Ty Dobro nieskon-
czone”. (I. Lausund: Hysterikon..., s. 7 i 50).



Piotr Dobrowolski: Przekupnie w $wiatyni... 147

obcasach bezproblemowo przekracza granice Swiata kupowania i Swiata
banku, w ktérym to wszystko sie zaczyna. Tu bije Zrédlo gotéwki, tu tyka
serce zasilajgce krwiobieg systemu. Trzeba kupowa¢. Wczesniej za$ trzeba
wplacaé, by méc wyplacaé, pienigdz musi zy¢, pozostawac w cigglym ruchu.
Kiedy Basia wraca z wielkich zakupoéw, ich obrazowe przedstawienie mo-
deluje przestrzen sceniczng. A takze wplywa na sama kupujaca, ktéra na
pytanie ,co ma?”, mogtaby odpowiedzie¢ za bohaterami Wscieklizny Pawta
Jurka z Teatru LazZnia:

Moje nowe ego, kupitam w promocji [...] dali mi jeszcze etui, torebke, pa-
sek, bransoletke z kasztanéw i taricuszek z zywa jaszczurka®.

Basia, po dokonaniu zakupéw, jest inna, odmieniona, wydaje sie lepsza.
W miare rozwijania jej opowiesci o kupowaniu® zmienia sie przestrzen te-
atralna. Zapetnia sie ona kolorowymi barikami mydlanymi, ktére puszcza
Basia, méwiac:

Patrz Goska, co sobie kupitam, [...] Popatrz Goska, nawet nie bedziesz
chciata wierzy¢ za ile. [...] wszystko dzis$ byto taniej.

GOCHA Ojej ale to jest tadne, duzo datas?

BASIA No wtlasnie, ze nie. Ubrania, ciasteczka, olej, wszystko taniej. Ja
nie wiem, to sg chyba jakie$ urodziny sklepu.

GOCHA Ojej. Jakie to wszystko tadne, Basiu.

BASIA Spojrz tylko, ten krem to byla wyjatkowa okazja!®

Bariki mydlane pryskaja, zostawiajac mokre plamy. Przestrzeri sceny, przez
chwile wypelniona i mienigca si¢ wieloma kolorami, pozostaje pusta. Tak
jak puste zostaly sklepowe koszyki, ktére nadal az prosza sie o zapelnienie.
Chwile wielkiego szczeécia w konsumenckim niebie mijaja, pozostawiajac
po sobie mokre plamy w pustej przestrzeni zZycia opartego na machinie rynku.

Opisane tu przypadki tworzenia zobrazowanej przestrzeni kupowania
i ogolnie konsumpcji w przestrzeni teatru oraz wejscia reklamy do jego swiata
to tylko wstep do badan opisywanego zjawiska. Miejsca handlu i wymiany
pojawiaja sie na deskach sceny, bo pytanie: ,mie¢ czy by¢?”, nie traci na aktu-
alnosci. Teatr — Swiatynia to pieknie brzmigcy postulat. Jednak gdzie dzi-

3 P. Jurek: Wscieklizna czyli strasznie fajni ludzie. [Stowarzyszenie Teatralne TAT].
Dostepne w Internecie: http:// www.tat.pl/dramat.php?id=191 [data dostepu: 18.07.2008].

¥ Opowies¢ o kupowaniu otwiera Shopping and fucking M. Ravenhilla. Jest ona zapre-
zentowana jako wypowiedz Marka skierowana ku Robbiemu i Lulu. Jest to historia
o tym, jak kupit ich oboje w supermarkecie od ,jakiego$ tlusciocha”. Od tej chwili naleza
oni do niego.

% S. Shuty: Zwat. Adaptacja E. Sadowska. [Maszynopis scenariusza spektaklu.
Teatr Polski w Poznaniu, premiera 10.03.2005], s. 30—31.
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siaj mozna znalez¢ taki rodzaj teatru? Oczywiscie, sa oderwane od rzeczy-
wistodci wyspy i wysepki, nawigzujace do polskiego dziedzictwa roman-
tycznego. Jednak zmiana sposobu zZycia pociaga za soba oczywiste prze-
ksztalcenia teatralnych tresci i scenicznych przestrzeni. Nowe potrzeby
wyksztalcily sie w ostatnich latach wskutek wykreowania nowego rodzaju
wartosci. Z zachetami do konsumpcji spotykamy sie na co dzieri: bombar-
duja nas nimi media, kusza promocje, reklama bezposrednia — mozna rzec
— puka do naszych drzwi. W sposéb zmasowany prébuja ksztattowac ludz-
ka swiadomos¢. To efekt uboczny gospodarki rynkowej, ktérej — czasem
brutalnie — od lat uczy nas rzeczywisto$¢. Jednak sztuka broni sie przed
czysta i niezmacong konsumpcjq niejako z zasady, wykorzystujac swoj tadu-
nek ,niezgody na zastang rzeczywistos¢”. Pelni on istotng funkcje w utrzy-
maniu i promocji buntu, ktéry nie pozwala teatralnym twoércom na zaakcep-
towanie i przyjecie pogladéw dyktowanych przez drapiezna ekonomie.
Z jakim rodzajem sacrum mamy zatem do czynienia na deskach scen pol-
skich, kiedy w zasadzie cala dramaturgia opiera si¢ na problemie wymiany
czego$ na co$ innego®? Problem, zwigzany ze $miercia Boga i rezygnacja
z tradycyjnych wartosci, wydaje sie oczywisty. Przestrzerr pozostawiona przez
nie domaga sie zapelnienia.

Praktyka zyciowa nie znosi pustki. Sakralizacja zachowan konsumen-
ckich stata sie spoteczna proteza utraconej transcendencji, ona réwniez skla-
nia do przyjecia okreslonych zachowan kultowych. Dzisiaj, bardziej niz kie-
dykolwiek, wplyw na $wiat i losy postaci dramatycznych uosobionych na
scenie ma Fortuna, w znaczeniu ekonomicznym. Ale kult konsumpcji znie-
wala, a sztuka nie znosi zniewolenia. Jest ona przeciwieristwem kultury po-
pularnej, ktéra wptywa na swoich odbiorcéw, dostosowujac sie do ich ocze-
kiwari i podsycajac je. Spelnione oczekiwanie konsumpcyjne przynosi co$ na
ksztalt ulgi; niesie szanse zaspokojenia; pewien dreszcz, wigzany z przyjem-
noscig. Widowiska o charakterze teatralnym i sam teatr wprowadzaja jed-
nak inny rodzaj przyjemnosci. Oczekiwania widza zwigzane sa z potencjal-
nym tadunkiem rozkoszy®, ktéry moze mu przynies¢ wrazenie uczestnic-
twa w opowiadanej historii. , Uwolni¢ cialo rozkoszy” mozna, pokazujac to,
co rozkosz sprawia, albo odbiera¢ mu znaczenie, bagatelizujac to. Zdanie
sobie sprawy z banalnosci wiasnych pragnieri oddala na chwile che¢ posia-
dania i zaspokaja przez odczucie, cho¢by tymczasowe, rozkoszy z posiada-
nia wiedzy. To najczesciej wiedza chwilowa, nie ideotwoércza, przynoszaca
tylko krétkie, ulotne wrazenie satysfakcji zastepczej.

81 O obecnoésci pienigdza w dramacie od poczatkéw jego historii zob.: D. Ratajcza-
kowa: Dramat i ,quinta essentia”, pigty zywiot swiata. W: Ead em: W krysztale i ptomieniu.
T. 2. Wroctaw 2006.

%2 R. Barthes: Przyjemnos¢ tekstu. Przet. A. Lewarniska. Warszawa 1997.
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Jednak teatr (jako rodzaj sztuki i kazdy teatr z osobna oraz jako instytu-
gja kultury) zwaza¢ musi na ekonomiczne wptywy, ktérym podlega, i sprze-
dawac¢ to, co ma do zaoferowania za najlepsza cene. Uzywa przy tym réz-
nych sposobow reklamy, ktére pozwalajg promowac jego oferte i sprawiaja,
Ze zaczyna sie ona mieni¢ interesujacymi dla potencjalnego widza barwami.
I chociaz ukazanie przestrzeni handlu oraz wymiany na teatralnej scenie
W sposob czynigcy przedstawiane dobra konsumpcyjne napelnionymi bez-
barwnym gazem balonikami albo barikami mydlanymi, ktére wprawdzie
ciesza oko, ale ich zywot trwa tylko chwile, jest §wiadectwem buntu prze-
ciw bozkowi konsumpgiji, jest to bunt nieszkodliwy. Bunt, po ktérym ze spo-
kojem i stanowczoscig powiedzie¢ mozemy, Ze nie kupimy czegos tylko dla-
tego, ze jest to akurat w promocji albo ze nie damy sie w zaden inny sposéb
»zalogowac do Systemu”. I syci tym wrazeniem zaczniemy kupowac kolejne
podsuwane nam rzeczy, z przeSwiadczeniem, ze nie jesteSmy ,, bezwolnymi
maszynkami konsumpcji”. Nic bardziej mylnego.

Moze jednak czasem, w wyjatkowych sytuacjach, teatralny spektakl spelni
zamierzone przez siebie zadanie. I pozostawi nas samych, bez oparcia w Sys-
temie, tak jak Mark z Shopping and fucking pozostawil pewnego , mutanta”
Ze Swojego snu:

MARK Noji... interes ubity, transakcja, zabieram mojego mutanta do domu.
I kiedy jestesmy w domu, méwie: ,uwalniam cie. Puszczam cie wolno.
Mozesz odejé¢”. A on zaczyna plakaé. Poczatkowo mysle, ze to z wdziecz-
noéci, powinien by¢ wdzieczny, ale to...

Onmoéwi [...]: ,blagam. Ja umre. Nie wiem jak... nie umiem znaleZ¢ pozy-
wienia. Cale moje zycie bylem niewolnikiem, nigdy o niczym nie decydo-
walem. Umre w ciagu tygodnia”. A ja méwie: ,jestem gotéw poniesé to ry-
zyko”®.

® M. Ravenhill: 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

Summary

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 Poznan (Zwat [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 Kleinhidndler im Gotteshaus
Der Handel- u. Austauschbereich
auf der Theaterbiihne

Zusammenfassung

In seinem Text befasst sich der Verfasser mit den Bedingungen, die fiir 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 liefS 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 giiltig, der Konsum wurde zum Sacrum. Das Theater,
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das schon lange sakrale Konnotationen erkennen lief und auf der Empfindungsge-
meinschaft basierte, konnte sich jetzt mehr auf 6konomische, das Publikum in dem
allgemeinen Wunsch nach Besitz vereinigende Bestrebungen stiitzen. So inszenierte
Theaterstiicke erschienen aber erst spéter, mit der polnischen Urauffithrung des Werkes
Shopping and fucking von Mark Ravenhill im Jahre 1999. Weitere Auffithrungen, darunter
zwei neueste Spektakel des Polnischen Theaters in Posen (Zwat [Haufen] und Hysterikon),
lieBen einen gewissen Abstand zwischen den explizite ausgedriickten 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 6konomische Bediirfnisse entstehende Gemeinschaft symbolisieren
sollte.



Dorota Jarzqbek
Uniwersytet Jagiellorski
Krakow

Droga do domu
Dwa warianty przestrzeni
w najmtodszym polskim dramacie

Dom zawsze stanowit jedno z podstawowych miejsc akcji w dramacie.
Przez wieki pokazywany bywat od fasadowej strony salonu jako przestrzeri
na poly prywatna, na poty oficjalna (jeszcze u Ibsena wszystkie szczotki,
bielizne i inne kuchenno-domowe przedmioty skwapliwie usuwa sie sprzed
oczu widza). W koricu jednak spenetrowano obszar domu az po najwsty-
dliwsze zakamarki i odarto z tajemnicy, diagnozujac na tej podstawie sytu-
acje ludzkiej zbiorowosci w mikro- i makroskali. Obok domu jako modelu
rodzinno-spotecznego uprawomocnit swoje istnienie w dramacie dom oni-
ryczny: jazi czlowieka wyobrazona w postaci wielokondygnacyjnych bu-
dowli lub ogotoconych pokoi Strindberga. Wreszcie istotne wydaje sie tak-
ze przedstawienie domu jako celu i zwieficzenia procesu duchowego i reli-
gijnego: final homeryckiego lub biblijnego powrotu. Ten symboliczny dom
funkcjonuje jako nagroda albo moralna préba, wyzwanie dla bohatera. Jego
ostateczny ksztalt zalezy od jakosci doswiadczen, ktére doprowadzity bo-
hatera w rodzinne progi, na przyktad Odysa w Powrocie Odysa Wyspian-
skiego, Henryka w Slubie Gombrowicza czy J6zia w Paternoster Helmuta
Kajzara. Charakterystyczne, ze dom jako cel wedréwki nie jest raz na za-
wsze dany, pewny, dostepny i zrozumialy — to ruchomy obraz zalezny od
proceséw pamieci, snéw, impulséw zewnetrznych, retrospekcji i marzenia.
Znaczenie motywu domu w dramacie rozciaga si¢ wiec miedzy realistycz-
nym, stalym siedziskiem akcji a symbolicznym progiem wiodacym ku innej,
wewnetrznej rzeczywistosci.



Dorota Jarzabek: Droga do domu... 153

Jesli popatrze¢ na kilka wybranych tekstow z najnowszego polskiego
dramatu — autorstwa Jerzego Lukosza, Michata Walczaka i Marka Modze-
lewskiego' — uderzajace jest, jak czesto bohater (mtody czlowiek) wyrusza
tam w droge, ktéra wprost lub okreznie wiedzie go do rodzinnego domu
lub miasta. Uporczywa powtarzalnos¢ tematu kaze mysle¢ o mtodym wieku
tworcow i motywacji biograficznej: potrzebie samookreslenia si¢ autoréw?
Odwotuja sie oni do rzeczy, ktére najlepiej znajg, powracaja do realiéw, kto-
re niedawno opuscili, Zeby tym mocniej zaznaczy¢ swoja odrebnosé
i ceremonialnie zerwac¢ zwiazki z dziecinstwem. Dramatopisarze méwia
o sobie lub o pokoleniu mlodych i dos§wiadczeniu miodosci. Jednoczeénie
$wiadomie stapaja po §ladach Gombrowicza, R6zewicza, a moze i Kajzara
— tropem Henryka ze Slubu, Bohatera Kartoteki, Jozia z Paternoster. Tworcy
dramatu najnowszego szukaja w ten sposéb wiasnego miejsca, nasladujac
dwudziestowiecznych klasykow.

Bohater wyrusza w droge

Nie od razu wiadomo, ku czemu zmierza bohater, wiadomo natomiast,
ze podréz (rozumiana nie wylacznie jako droga do celu, lecz samoprzemiesz-
czenie) jest nieuchronna. W Rzece Michata Walczaka student Izio przybywa
do rodzinnego miasteczka, snujac sie po miejscach dawnych zabaw, w szcze-
golnosci po plazy, wokoét ktérej skupia sie oficjalne i prywatne Zycie miesz-
karicow. W dwéch innych sztukach Walczaka idea drogi pojawia sie takze,
cho¢ w spos6b mniej oczywisty, metaforyczny. W Kopalni Adzio — narrator
opowieéci — wedruje w przeszloé¢ swojego miasta i rodziny, do czaséw,
gdy nie byt jeszcze ,wrecz mezczyzna”. W Podrézy do wnetrza pokoju sytuacja
bohatera jest odwrécona: to $wiat zewnetrzny (miedzy innymi rodzice) przy-
chodzi do niego, a cata podr6z ma charakter uwewnetrzniony, psychiczny,
zamkniety w ramach jazni bohatera i reprezentujacego ja pokoju (niemniej
jednak wciaz mowi sie o waznej dla Skéry ,, podrézy”). W Koronacji Marka
Modzelewskiego miody lekarz przyjezdza do domu rodzinnego, zeby przy-
znac sie do swojej porazki zawodowej i rozpadu matzeristwa. W Powrocie

1J. Eukosz: Powrét. W: Tdem: Smier¢ puszczyka i inne utwory. Krakéw 2000;
M. Walczak: Rzeka. ,Dialog” 2003, nr 6; Idem: Kopalnia. ,Dialog” 2004, nr 8; Idem:
Podréz do wnetrza pokoju. W: Pokolenie porno i inne niesmaczne utwory teatralne. Antologia
najnowszego dramatu polskiego w wyborze Romana Pawlowskiego. Red. H. Sutek. Krakow
2004; M. Modzelewski: Koronacja. W: Pokolenie porno...

2 Najstarszy, Jerzy Lukosz, urodzit sie¢ w 1958 roku, Marek Modzelewski w 1972,
a Michal Walczak — w 1979 roku.
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Jerzego Lukosza piecdziesiecioletni syn wraca na wie$, by przezy¢ tajemni-
cze zmartwychwstanie ojca (weterana drugiej wojny swiatowej). Ten ostat-
ni tekst to proza z kilkoma wstawkami dramatycznymi, niemniej jednak
warto wzig¢ go pod uwage nie tylko ze wzgledu na podtytut (, poemat dra-
matyczny”), ale i gleboka teatralnos¢ catosci (to rodzaj scenariusza napisa-
nego w formie subiektywnej narracji pierwszoosobowej, projekt monodra-
mu albo spektaklu).

Niezaleznie, czy bohaterowie wymienionych tekstéw fizycznie poruszaja
sie w jakiej$ otwartej przestrzeni, czy tkwia w zamknieciu, wszyscy stoja
przed koniecznoscia wyboru, w punkcie zwrotnym. Jest nim porzucenie
prowincjonalnego stylu zycia, ukoniczenie studiow, matzeristwo, rozstanie
lub nawigzanie zagubionych wiezi rodzinnych. Droga, jaka musza odby¢,
ma charakter metaforyczny, mitopoetycki, to przeprawa z jednego stanu
zycia w drugi®.

Wraz z decyzja o radykalnej zmianie porzadku dotychczasowej egzy-
stencji pojawiaja sie dwa warianty podrézy: w przestrzeni zewnetrznej ka-
lejdoskopowo ujetego miasta lub wsi, oraz w przestrzeni wewnetrznej: po-
koju-jazni, do ktérego wdziera sie $wiat zewnetrzny. Oba rodzaje podrézy
sg sobie bardzo bliskie: 0$§ stanowi zawsze cialo bohatera, unieruchomione-
go lub poruszajacego sie¢ w plenerze. Przestrzerr podlega catkowicie ptyn-
nym kategoriom, ktére wytwarza umyst bohatera. I tak, obrazy miast, przed-
mie$¢é, wsi cechuje gleboka psychizacja, nasycenie kolorytem, ktéry wywo-
dzi sie z emocji postaci. Skrajnym przykladem bytaby Kopalnia, gdzie gra-
nice miedzy jaznig bohatera a obszarem miasta sa mgliste i praktycznie
nieuzyteczne. Miasto jest przedluzeniem $wiadomosci mieszkanicoéw, ich
rozbudowana fantasmagoria. Kazdy tam czuje sie czescig obumartego orga-
nizmu (miasta), mowa kopalni przenika wszystkie sfery istnienia (kopalnia
jest 16zko, kobieta, kopalnia jest metaforg serca itd.), niektérzy, jak pijak
Zielony i dziadek Walek, utozsamiaja sie z pustym krwiobiegiem ulic i ukia-
dem kostnym kraweznikéw, zapadajac na kolejne choroby razem ze swoim
miastem. Gléwny bohater i narrator opowiesci Adzio wkracza w te prze-
strzeni Swiadom, ze wedruje skrajem intymnych opowiesci rodzinnych,
zakrada sie do zbiorowych snéw, rojeni, mysli i wszystkiego, co buduje
legende miejsca i zbiorowa tozsamosé mieszkaricoéw. Podobnie tajemniczy
zwiazek Iaczy Izia z rzeka w rodzinnym miescie — nieruchomy poséréd spa-
cerujacych mieszkanicow i plazowiczéw bohater wie wiecej niz oni, prowo-
kujac swoim zachowaniem ustanie nurtu rzeki.

Oniryczne miasto niewiele wiec r6zni sie od obrazéw;, ktore roja sie bo-
haterowi podrézujacemu ,, do wnetrza pokoju” — i tu, i tam granice zwie-
dzania §wiata wyznacza psychika, umyst i wyobraznia protagonisty.

3 Por. W. Toporow: Przestrzen i rzecz. Przel. B. Zylko. Krakow 2003, s. 18.
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Podobne jest takze to, ze subiektywna topografie wyznaczaja nie tyle
budynki, przyroda, rzezba terenu, ile napotykani (lub nachodzacy pokéj)
ludzie. Ludzie sa znakami miejsc, zywymi emblematami: burmistrz — ratu-
sza, ksiagdz — kosciola, policjant — pobliskiej komendy, lekarz — szpitala,
przyjaciel — znakiem dzieciristwa, szkoty, stary fryzjer — dawnych czasow.
Nie ma w tym sztywnej schematyzacji, lecz zasada poetyckiego skrétu ro-
dem z misterium i dramatu stacji, zaprawiona surrealistycznym dowcipem
(jedna z postaci wymyslonych przez Walczaka jest Warszawa, stoleczny biz-
nesmen z modnym nakryciem glowy w postaci Palacu Kultury). Bohater
Yukosza, prébujac odnalez¢ sie po dwudziestu latach w rodzinnej miejsco-
wosci, szuka najpierw znajomych twarzy ludzi, ktérzy moga go naprowa-
dzi¢ na wlasciwa Sciezke i odnowié¢ pamie¢ miejsc.

I trzecia cecha zewnetrznej i uwewnetrznionej wedréwki — jest nig
symboliczno-religijny wymiar czasoprzestrzeni, nadajacy gleboki sens catej
wyprawie. Funkgje os6b lub status miejsca urastaja do rangi sakralnej w kaz-
dym ze wspomnianych tekstow. W szczeg6lny sposob dotyczy to przestrze-
ni domu — z natury uznawanej za nietykalna i $wieta. Najczestszym moty-
wem staje sie ukazanie hierarchicznych relacji miedzy postaciami przez in-
sygnia wladzy krélewskiej, a pretensji mlodego przybysza — jako zamachu
na ojca monarche. Majestat wladzy ojcowskiej wigze sie z szerszym, sank-
cjonujacym go porzadkiem, co potwierdza religijna orientacja przestrzeni.
Rzeka w prowincjonalnym miasteczku przypomina biblijne wody, ktére oca-
lity Noego, postusznie rozstapily sie przed Mojzeszem, przyjmujac w No-
wym Testamencie swojskie imiona Jordan i Genezaret. Bohaterowie dzielg
los albo uzurpatora podnoszacego reke na swietos¢ wiadzy, albo skruszone-
go syna marnotrawnego. Symbolika religijng postuguje sie tez Jerzy Lukosz
w Powrocie, gdzie wszystko — poczawszy od nazw miejscowosci: Anioly,
Zmartwychwstanie, a koriczac na rytmie wydarzent Wielkiego Tygodnia —
zamienia fabule w historie biblijna.

Dom odnaleziony — i zburzony?

W kluczowym miejscu wedrowki, ktéra podjeli bohaterowie, znajduje
sie dom rodzinny, przestrzeni niezbedna dla sprawdzenia i poSwiadczenia
ztrudem wywalczonej przemiany. Zewnetrzne komponenty domu sg wsze-
dzie takie same, uderzajgco proste: stot, 16zko, okno (szczegélny atrybut
matki i w ogole kobiecej tesknoty), kwiaty i zwierzeta (koza w Powrocie,
Piesek w Kopalni). Kazdy z tych elementéw moze rozwing¢ potencjat para-
boliczny, spajajac bieguny zycia i $mierci, tego, co ozywione i nieozywione,
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ducha i materii, przyziemnosci i wzniostosci. Stét jest stotem, przy ktérym
matka kroi chleb, a ojciec przewraca strony starych ksiazek, w jednym16zku
plodzi sie i umiera, a zwierzeta i rosliny urastaja do rangi domownikéw:
Halina z Powrotu pielegnuje koze jak swoje dziecko, a Paprotka w Kopalni
staje sie niemal odpowiednikiem Zeriskiego ducha w gospodarstwie wdow-
ca Prezesa. Przy tym jest to przestrzeni nie tyle fizycznie, materialnie do-
okreslona, ile wytwarzana czynno$ciami ludzi — rodzicéw, ktérzy stoja
w progu, w oknie lub krzataja sie wokot pieca i stolu (Powrdt), zadaja pyta-
nia, zawsze gotowi do nadopiekuriczych gestow (Koronacja, Kopalnia) albo
wrecz stapiaja sie w jednym grymasie rodzicielskim jak Ojcomatka w Podro-
zy... O tym, zZe to nie przedmioty, a osoby tworza przestrzeni intymna i ro-
dzinng, przekonuje sie Skéra w Podrozy do wnetrza pokoju, gdy usituje wypo-
sazy¢ swoje nowe mieszkanie w sens domu. Tautologiczne definicje, z jaki-
mi spieszy wlasciciel Horacy Zewnetrzny, sa groteskowe i bezskuteczne,
domu nie mozna zbudowac¢ na idiotyzmie reklamowych rekomendagiji: ,duza,
genialna tazienka, z prysznicem i umywalka i kurkami od wody. Jeden ku-
rek niebieski od zimnej wody i drugi kurek czerwony od cieptej wody, praw-
da? Proste [...]”*. Natomiast wystarczy zobaczyc¢ stojaca w oknie matke lub
dziewczyne z sgsiedztwa, by odczué mozliwosé¢ zadomowienia.

Szedlem krok za krokiem, ubita droga, ulicami, godzine lub dtuzej, i my-
slalem tylko o tym, ze ide. Po mojej prawej stronie rozjasnita sie lewa stro-
na nieba. To znaczylo, Ze wracam. Przez uchylone drzwi do stolowego
zobaczylem matke®.

Wazna cecha domu jest nastrdj solennosci: wiekszos¢ wykonywanych
w nim czynnosci nabiera uroczystego, sakralnego znaczenia: krojenie chle-
ba, écielenie 16zka, witanie ojca. Im prostszy gest, tym bardziej doniosty
i obwarowany tradycja sposob jego celebracji; dotyczy to zwlaszcza swiata
wiejskiego w Powrocie, ale nie tylko. Dom Adzia w Kopalni opiera si¢ na
podobnej, niewzruszonej wierze w gleboki sens ludzkich czynnosci: w gor-
niczej osadzie ludzkie sprawy nabieraja dostownie chtonicznego zwigzku
z materig ziemi: kopalnig jest sen, kobieta, zakamarki serca. I tak jak sie
szanuje kopalnie, trzeba szanowac¢ dom, choéby grozito mu ze wszystkich
stron tapniecie. Na strazy tego $wiata stoi matka-weredyczka powtarzajaca
swoje motto: ,Jestem szczera i jestem z tego dumna”.

Dom jako mikroobraz powszechnego tadu, jakkolwiek idyllicznie by to
brzmiato, nie zniknat wiec zupetnie z mlodej dramaturgii. Nawet jesli zani-
ka wiara w zasady, ktoére reprezentuje przestrzen rodzinna, pozostaje at-
mosfera, instynktowne i pozaracjonalne odczucie bezpieczenstwa:

* M. Walczak: Podréz do wnetrza pokoju..., s. 409.
5 J. Lukosz: Powrét..., s. 17.
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Na niebo wyszlo storice, w telewizorze szly filmy, na ktére czekato sie caty
rok, wszystkie przedmioty wygladaly inaczej niz w powszednie dni, ina-
czej pachnialo powietrze i buzowat ogient w piecu kuchennym. Tylko oj-
ciec mruczat dalej pod nosem swoje uwagi na temat zmartwychwstania
mniejszego, krecil glowa, popijal. W koricu zdrzemnat sie i zapanowata
taka cisza, jaka pamietam w tym domu, zanim ojciec rodzony zastapit
w nim ojca opiekuna. Poczulem sie tak, jak od dwudziestu lat sie nie czu-
tem, jak nigdy nie poczulem sie na swoim wygnaniu, moze nawet nigdy
w zyciu. Byla to cisza jak w wybrzmialym dzwonie, cisza przed dziewiata
fala, przed wojna®.

Dom rodzinny jest miejscem, w ktérym czas si¢ zatrzymal, a na pietrze
w dawnym dziecinnym pokoju nic sie nie zmienito, odkad bohater ostatni
raz wyszed! do szkoty lub wyjechat na studia. Przybywajac po dwudziestu
latach do matki, bohater Powrotu wie, w jakiej sytuacji ja zastanie, babcia Izia
smazy pierogi, matka Adzia zelazna reka pilnuje porzadku. Cecha domu jest
cykliczna powtarzalnosé pielegnowanych w nim czynnosci i zasadnicza nie-
zmienno$¢ jego fundamentéw. W tym tez kryje sie pewne niebezpieczeni-
stwo: utajonej martwoty i usidlajacej funkcji miejsca: wchodzac w jego pro-
gi, bohater z catych sit broni sie przed niepozadang i przerazajaca regresja
do stanu dziecinistwa, ktéra zapowiada groteskowo$¢ matki Jacusia w Rzece
oraz pomyst na Ojcomatke w Podrozy... Monstrualny, androgyniczny twoér
na przemian to pochyla sie czule nad jedynakiem, to demonstruje muskuty
w trakcie wykonywania wojskowych pompek. Ojcowie i matki wtracaja
bohateréw w powtdrne dziecinstwo, zaleznos¢ psychiczna i fizyczna (,,Jak-
by ciggle byl matym chtopcem” — uskarza si¢ glos wewnetrzny bohatera
Koronacji), pieszczotliwym jezykiem utwierdzajg ich w podejrzeniu, zZe ni-
gdy nie dojrzeli i nie dojrzeja, mimo pokladanych w nich nadziei. Wyktad
Zewnetrznego rekomendujacego warszawska kawalerke przywodzi na mysl
~gaworzenie” dorostych skierowane do przedszkolakéw:

Pralka stuzy do prania rozmaitych rzeczy, sa rézne rodzaje pralek [...] Stot
jest... Stoliczek, stoliczku nakryj sie [...] Na stoliczku potozyé¢ mozna ka-
napki, stoliczek sluzy do $niadan i obiadéw, i kolacji stuzy [...]. Tu biurko
twoje jest, ty sobie dotknij swojego biurka. Biurko stuzy do my$lenia i sie-
dzenia [...]".

Powrét do domu w Koronacji i Podrézy do wnetrza pokoju przypomina
w ten spos6b Schulzowsko-Gombrowiczowski motyw przenosin dorostego
czlowieka w przestrzer dziecinstwa, fakt tylez cudowny, co wstydliwy

¢ Ibidem, s. 41.
7" M. Walczak: Podréz do wnetrza pokoju..., s. 410.
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i kompromitujgcy. Wréciwszy do domu, bohaterowie Rzeki, Podrozy do wne-
trza pokoju i Koronacji wszczynaja bunt, dokonuja przewrotu, po ktérym roz-
paczliwie koronuja sie na wladcéw zZycia zorganizowanego w inny sposéb
niz ten powszechnie sankcjonowany (,,Ja Ojcomatka pragne, zeby$ i ty zna-
lazt sobie kobiete, z ktora sie scalisz, z ktéra bedziesz jednym kobietomez-
czyzna, z ktéra plodzi¢ bedziesz nowe osobniki” — pouczaja rodzice Ské-
ry)®. Burzenie domu dokonuje sie nie tylko w warstwie dzialan, ale takze
w sposobie przedstawienia tego, co jeszcze chwile temu wydawato sie do-
stojne i $wiete. Nastepuje degradacja fundamentalnych sktadnikéw domu
— przede wszystkim karykaturalne przerysowanie postaci rodzicéw (Ojco-
matka, surowi i nadopiekuriczy rodzice z Koronacji, sklerotyczny ojciec-we-
teran i matka pioraca jego wojenne onuce w Powrocie). Temu samemu stuzy
»profanacja” przedmiotéw, na przykltad 16zka, ktére w Koronacji miesci zone,
kochanke, chorg sasiadke, a zaraz potem matke pochylajaca sie nad bohate-
rem; takze Skéra z Podrézy... zamienia swoje mieszkanie w przybytek wolnej
mitosci. W ten sposéb dom zamienia si¢ w przestrzeri emocjonalnego chaosu
i zagubienia, nic w nim nie jest juz pewne i tozsame, a sam powré6t udarem-
niony, zanegowany, wiodacy do autodestrukcji bohatera. Jedyne wyjscie to
zabi¢ kogo$ lub siebie.

Ale sa takze i inne scenariusze. Izio z Rzeki po bezskutecznej probie wia-
czenia si¢ w dawny porzadek (kolejno odwiedza konfesjonat, babcie i fry-
zjera) opuszcza na dobre krajobraz dziecinistwa. Czyni to jednak w tagod-
nym, rozjemczym, z lekka melancholijnym nastroju. Powrét zamienia sie
w pokojowe rozstanie z miastem i domem rodzinnym, w akceptacje przy-
czyn wlasnego rozczarowania i w odkrycie nieodwracalnej natury czasu.
Wyprawa Izia uzmystawia mu, ze fatwiej zatrzymac wody rzeki, niz, cofajac
jej bieg, po raz drugi wkroczy¢ do tego samego nurtu: jeszcze raz by¢ dziec-
kiem, uwierzy¢ w bezpieczne granice najblizszego $wiata i srodowiska.

Odmiennie zakoniczy sie wedréwka Adzia z Kopalni, ktéry po wielu
perypetiach odwiadcza sie dziewczynie i wedlug sprawdzonego od pokoleri
wzorca zaczyna doroste zycie ojca rodziny. Jednym stowem, poczatkowe
proby ucieczki zdomu i z rodzinnego miasta konicza sie dla niego zrozumie-
niem istoty zycia we wspoélnocie i pelnym wiaczeniem sie w jej obrzadki.

Jeszcze inaczej wyglada powrét do domu w poemacie dramatycznym
YLukosza. Niezaleznie od ostatecznego rozczarowania bohater dostepuje tu
religijnego wtajemniczenia, w ktérym los jego rodziny stapia sie z historia
zbawienia, a poszczegélne wydarzenia ,domowe” wyjasniaja kwestie toz-
samosci i ontologicznej przynaleznosci cztowieka zaginionego, umierajace-
go, nieobecnego. Powrét do domu staje sie tez powrotem do matki - boha-
ter uczy sie patrzec jej oczami, poddaje sie kontemplacji najblizszego pejzazu

8 Ibidem, s. 430.
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i samego fenomenu zycia, docenia site pozastownych obrazéw, ktérymi do-
tad nie umiat si¢ porozumiewac. Jednym stowem, droga, jaka odbywa bo-
hater z zagranicy do domu, sluzy nawigzaniu zerwanej przed laty kores-
pondencji z matka i odnowieniu emocjonalnej wiezi.

Patrzac na te dramaty, nie spos6b oprzec si¢ wrazeniu zapozyczenia klu-
czowych sytuacji i rozwigzan ze Slubu, Kartoteki, z gatunku dramatu stacji
i teatru onirycznego: fantasmagorycznosé i groteskowosé osob, niejasnosé
czasowa, kurczenie i rozszerzanie si¢ przestrzeni, korony, trony i sztylety
zjawiajace sie niczym za zakleciem osobliwego teatru w teatrze, a przede
wszystkim nieznuzona autoanaliza bohatera usitujacego scali¢ rzeczywistos¢.
Rozpadanie si¢ Swiata wynika najczesciej, jak u wielkich poprzednikéw,
z okaleczenia i alienacji gldownej postaci. Syn powoli niszczy obraz patriar-
chalnejidylli, tak jak wcze$niej sam zostat psychicznie zdewastowany przez
zewnetrzne sily rzadzace historig. Jest jednak uderzajace novum w stosun-
ku do tamtych powrotéw do domu. U Rézewicza, Gombrowicza, Kajzara
realnym do$wiadczeniem pokoleniowym pozostawata wojna, bezposrednia
przyczyna szaleristwa lub dezorientacji wewnetrznej bohatera. Bohater wspot-
czesnego dramatu nie ma tego rodzaju wspomnieri lub sie z nimi nie iden-
tyfikuje (czaszka z powstania warszawskiego w Podrdzy... czy nawet wojen-
ne opowiesci Ojca w Powrocie zdaja sie budzi¢ mate zainteresowanie). A jed-
nak i tu powrét do domu taczy sie z przezyciem fundamentalnego i zbioro-
wego zagrozenia. Okrag domu wspoélczesnego znajduje sie¢ w stanie innej
wojny.

Dom oblezony przez $mier¢

W Koronacji niespodziewanie umiera na atak serca ojciec Macka — zanim
syn zdolal pokonac¢ jego miazdzacy autorytet, zdetronizowala go $mier¢.
I wiasnie ten problem, a nie socjologiczna diagnoza kryzysu relacji patriar-
chalnych, niedojrzatosci mtodego pokolenia, histerycznej potrzeby wolnoci,
uwazam za najciekawszy aspekt tych utworéw: najciekawszy jest intymny
obraz domu ludzkiego ,,oblezonego” przez §mier¢. Nieuniknione doswiad-
czenie $mierci, bardziej radykalne w skutkach niz anarchiczne dziatania sa-
mych bohateréw, sprawia, ze dom okazuje sie czyms$ wiecej niz miejscem
walki o sukcesje czy wiezieniem zatrzymanego czasu. To obszar dramatycz-
ny sui generis: terytorium, kt()rego nieustannie ubywa; ubywa czasu, rzeczy,
ludzi i samego zycia. Podstawowym doswiadczeniem zwigzanym z domem
staje sie Swiadomos¢ odchodzenia w dostownym i przeno$nym sensie.
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Dom jest réwniez miejscem dramatu, a nawet tragedii. Czyz jest co$ bar-
dziej kruchego niz dom? Od strony sceny grozi piorun, trzesienie ziemi,
powddz. Od strony drugiego cztowieka grozi odmowa wzajemnosci. Lecz
nie tylko to. Sama logika zycia — sam plynacy czas — sprawia, ze domy
obumieraja. Dzieci rosna, odchodza, aby zbudowaé wiasne domy. Ludzie
umierajg — umieraja oblubiericy, ojcowie i matki. Kazdy dom jest skazany
na spustoszenie

— pisat J6zef Tischner®. W Powrocie Lukosza to samo przekonanie wypowia-
da matka w wielkiej mowie o niekoriczacym sie trwaniu wojny:

Jak tu zy¢, kiedy pét wieku po wojnie dalej wojna. [...] Jak cie wrég nie
ustrzeli, to choroba dopadnie. Jak nie wpadniesz w lapance, to cie auto
najedzie. Mowig w telewizji, ile trupéw zbiera sie z ulic w te dwa dni
éwiateczne. To za okupacji nie bylo gorzej. Smier¢ zabiera, w mundurze
czy bez, z karabinem maszynowym czy po cywilu, z kosa. [...] Wojna
i pokdj, na jedno wychodzi. Umieranie i kochanie, na jedno wychodzi.
Rados¢ i zaloba, na jedno wychodzi®.

Temat $mierci i domu wydaje si¢ jednym z ukrytych, stale obecnych
watkéw tej dramaturgii. Smieré pojawia sig jako fakt naturalny, choé zawsze
nieoczekiwany. Jej odkrycie nastepuje wraz z powrotem do domu po latach,
ale tez — w momencie ucieczki, porzucenia terytorium dziecifistwa. Czasem
pseudonimuja ja graniczne stany: gluchoty, slepoty, wyobcowania jednej
z postaci. I tak w Rzece na skraju zycia i émierci znajduje sie pratat — uparcie
milczgcy dostojnik sprawiajacy wrazenie manekina lub majestatycznego tru-
chia. Jest tez Babula, ktéra zyje w zupelnej amnezji, nagabujac przechod-
niéw o pomoc w wysltaniu listu. Matka w Kopalni ma czasem w zwyczaju
znika¢ na dlugie godziny, porzucajac dom i jego nierozwigzywalne sprawy.
Tak wyglada $mier¢ , przyczajona”, skupiona na powolnym podkopywaniu
zycia i przygotowywaniu otoczenia do prawdziwej nieobecnosci.

W Kopalni $mier¢ przychodzi naprawde, jak w dramatach symbolistycz-
nych w osobie Nieznajomego, a jej ofiara staje sie gtuchy i zdezorientowany
we wilasnym mieszkaniu dziadek Walek. Im bardziej Adzio buntowat sie
wczeéniej przeciw ucigzliwej nieporadnosci dziadka (,, Jestes stary, powinie-
nes juz umrzed, twoje cialo powinno odméwic ci postuszeristwa, twoje serce
powinno stana¢ w miejscu. Nie mam sity cie ogladad, chce jakiejs mlodej
twarzy”), tym rozpaczliwiej potem wydziera starca $mierci, mocuje sie
z umierajacym: , Dziadek, ja ci¢ przepraszam, nie odchodz, blagam, nie od-
chodz...”".

° J. Tischner: Filozofia dramatu. Krakoéw 1999, s. 229.
1 7. Lukosz: Powrdt..., s. 42.
" M. Walczak: Kopalnia..., s. 21 i 41.
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W Powrocie podobny przelom wyznacza tajemnicza $mier¢ Wuja; narra-
tor opetany mys$la o jego agonii drobiazgowo bada t6zko i sprzety w pokoju
zmarlego, odnotowuje podejrzane zachowania rodzicéw, snuje watek ukry-
tej zbrodni. Kryminalny podtekst znika wszakze pod wazniejszym, metafi-
zycznym rozwazaniem istoty przejécia w inny ,,stan skupienia” ducha. Bo-
hater prowadzi ze zmarlym diugie wyimaginowane rozmowy na temat no-
wej kosmologii, w ktéra wlaczone jest rowniez dominium $mierci:

JA A jak stamtad widaé ziemie?

WUIJEK Jaka ziemie?

JA No, ziemie. Naszg ziemie.

WUIJEK Ale ktoérg?

JA No, te, na ktorej zyles!

WUJEK Ach, méwisz o (wydaje z siebie nieartykutowany dZwigk).

JA Coo0?

WUJEK Masz na myséli jeden z platkéw siedmiostoku kwiatostrzel-
nego w kontrafudze (ponownie wydaje z siebie nieludzki dzwiek). Wy nazy-
wacie to czasem. Takich ziem mamy a mamy.

JA Ale ty jestes z tej. Nie udawaj, ze nie pamietasz. Gdzie ona tkwi, na
ktérym pierscieniu Pana Boga sie obraca?'?

Podsumowujac, w przestrzeni domowej bohaterowie muszg pogodzi¢
sie z realnoscig utraty: bliskich ludzi, wlasnej mtodosci i niefrasobliwosci,
anade wszystko z utrata mozliwosci komunikacji z tym, co zostaje , na dru-
gim brzegu”.

Jest jednak sztuka, ktéra jednoczy topos powrotu do domu, $mier¢
i powtérne narodziny: to jednoaktéwka Bez tytutu Ingmara Villgista. Mez-
czyzne samotnie umierajacego w opustoszatlym mieszkaniu odwiedzaja ro-
dzice. Stan chorego nie pozwala mu przedsiewzia¢ zadnej podrézy, ale sama
agonia przypomina droge: obmywany, owijany w przescieradlo, karmiony
i pieszczony bohater cofa sie do stadium wczesnego dziecinstwa, czy wrecz
niemowlectwa, i wreszcie — do tona matki. W ascetycznym mieszkaniu,
w ktérym majacza tylko krwawe plamy kilku mebli, bohater staje si¢ po-
wtoérnie oseskiem. Symboliczny powrét do domu zamienia sie w pojednaw-
cza celebracje $mierci.

W warstwie jezykowej i kompozycyjnej przywolane teksty wyraznie
czerpia z tradycji literackiej, a tropienie wszystkich zaleznosci mogtoby wy-
pasc tylko na niekorzys¢ nasladowcow. Interesujace i ,, wlasne” wydaje sie
natomiast autobiograficzne zabarwienie ,powrotéw do domu” w mtodym
dramacie, zwigzek z autorskim doswiadczeniem obierania drogi pisarskiej.
Podstawowym sensem podrézy bohateréw jest tu przemiana wewnetrzna,

12 1. Lukosz: Powrdt..., s. 43.

11 Przestrzenie...
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przejécie ze stanu dziecinstwa w dorostoé¢, z zaleznosci — w niezaleznos¢,
zmiloSci — w inng milos¢; stad interioryzacja i poetyzacja przestrzeni. Dom
jako kulminacyjny punkt drogi wydaje sie kurczy¢, zmniejszaé, wycofywac
do najbardziej nieredukowalnych szczatkéw swojej glebokiej symboliki.
Wiasciwe domy zastepuja pokoje coraz mniej przysposobione do normalne-
go zycia, ogotocone ze stalej obecnosci innych ludzi, przechodnie, tymcza-
sowe. Jakkolwiek zmienia sie spoteczna i kulturowa rola domu i rodzinnego
kregu, nienaruszone pozostaje jego egzystencjalne znaczenie jako przestrze-
ni naturaliter dramatycznej. Dom to miejsce, w ktérym poprzez odejscia
i powroty doswiadcza sie Smierci. Jedno warto podkresli¢ w tych kilku przy-
ktadach wykorzystania motywu drogi do centrum-poczatku: bohaterowie
wspoblczesnego dramatu niekoniecznie przychodza niszczy¢ idee domu ro-
dzinnego, lecz staja sie Swiadkami tego, jak niezaleznie od nich, a czesto ku
ich rozpaczy, ,kazdy dom skazany jest na spustoszenie”.

Dorota Jarzqbek

The way home
Two variants of space
in the youngest Polish drama

Summary

The young Polish drama often depicts the topos of the way home. Following Henryk,
a protagonist from Slub [A wedding ceremony] by Gombrowicz, a prodigal son from Pater-
noster by Kajzar, the characters from the texts by Jerzy Lukosz, Michat 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 Jarzgbek

Der Weg nach Hause
Zwei Raumvarianten
in dem jiingsten polischen Drama

Zusammenfassung

Im ,jungen” polnischen Drama kommt oft der Topos des Wegs nach Hause zum Vor-
schein. Mit Heinrich, dem Helden des Werkes Slub [Die Trauung] von Gombrowicz, mit
dem verlorenen Sohn aus dem Werk Paternoster von Kajzar, machen die dhnliche Reise die
Gestalten der anderen Werke von Jerzy Lukosz, Michat Walczak und Marek Modzelew-
ski. Es ist einerseits ein Beispiel fiir ein subjektiv-nostalgisches Gestdndnis mit einigen
autobiografischen Elementen, andererseits aber ein Bericht von dem kriegerischen Feld-
zug in die starre Welt der Erwachsenen: Betreuer, Viter, Lehrer. Trotz der ambivalenten
Bedeutung des Familienraumes sind die Dramatiker empfindlich gegen seine mythische,
in Gegenstidnden, Personen und Titigkeiten bestehende Ordnung. Zerstorerische Folgen
der Heimkehr sind paradox nicht so sehr mit der Wertekrise und aufriihrerischer Einstel-
lung des Helden zur Welt, sondern mit dem Heim als dem Raum der dramatischen
Vergénglichkeit und der Todempirie verbunden.

11*



Dominika Earionow

Uniwersytet Lodzki
Lodz

,Pulapkanailuzje”,
czyli po co w teatrze byly, sa oraz beda drzwi?

Pytanie postawione w tytule moze wydawac sie trywialne, bo c6z jest
istotnego w drzwiach? A moze nalezaloby je zadac¢ nieco inaczej? Kiedy teatr
w swej historii dostrzegt site iluzji i zaczal ja wykorzystywac? I czy mozemy
wyodrebniéjakis prarekwizyt, albo praelement scenografii, ktéry stuzyt temu
celowi? Osmiele sie twierdzi¢, ze pierwotna czescia Swiata przedstawione-
go byty drzwi, ktére jako pierwsze dawaly realizatorom widowisk mozli-
woéc rozszerzenia przestrzeni scenicznej. Najpierw konstruowaly budynek
skene, potem frons scenae, a w koricu zajety caly obszar sceny pudeltkowej,
stajac sie wrotami — rama gigantycznego iluzorycznego obrazu po to, by po
latach wréci¢ do swojej starozytnej funkcji w teatrze XX wieku'.

W 1972 roku Tadeusz Kantor wystawil Nadabnisie i koczkodany wedlug
Stanistawa Ignacego Witkiewicza. Jest to bodaj najstabiej opisany spektakl
Cricot 2. Nie istnieje partytura widowiska, znane sa tylko szczatkowe, p6Zniej-
sze wypowiedzi artysty. Skupiaja sie one przede wszystkim na przestrzeni, kto-
ra w przedstawieniu byla podzielona na dwie odrebne czesci: szatnie i teatr.

Na potrzeby pierwszej z nich powstata specyficzna instalacja, przedsta-
wiajaca ogromna klatke metalowa z rzeznickimi hakami. W tym obszarze
rzadzili dwaj Szatniarze, ktérzy swoj regulamin narzucili widzom i arty-

! W artykule niniejszym skupiam si¢ na oméwieniu zagadnienia uzycia drzwi w te-
atrze wspolczesnym. Ze wzgledu na charakter tomu pominieto w nim rys historyczny,
ktory wymagaltby oddzielnej analizy. Przywolane w niniejszym tekscie odniesienia do
epok minionych maja styl haslowy, gdyz stuza jedynie do podkreélenia mechanizmu
zjawisk waznych dla teatru XX wieku.
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stom. Kantor komentowat: , To byla degradacja stanu artystycznego do po-
ziomu szatni”? Pole przeciwne zostalo zamkniete za wielkimi drzwiami
z napisem , Teatr-Wejscie”. Kantor pisat:

I tam za tymi drzwiami byt teatr. Nikt tam nie mégt wejéé. Stamtad wyrzu-
calo sie aktoréw, ktérzy tam sie gromadzili, poniewaz aktor zawsze dazy
do fikcji i do iluzji®.

I dalej:

[...] caly ten Witkiewicz, odbywat sie za drzwiami. To co publiczno$é wi-
dziala, to byly resztki, ktére aktor wyrzucat z siebie po wyrzuceniu go za
drzwit.

Kantor zabieg sw6j okreslit mianem ,, putapka na iluzje”>. Dla podkresle-
nia efektu w szatni umiescit gigantyczna putapke na szczury obstugiwana
przez posta¢ nazwang Bestia Domestica. Dzieki niej i Szatniarzom spektakl
dla wszystkich jego uczestnikéw statl sie wiezieniem-putapka. Ubocznym
efektem kontaktu ze $wiatem iluzji byto odksztalcenie aktoréw, ktérzy zmie-
nieni zostali w bio-obiekty. Zrosnieci byli z przedmiotami, stajac sie ich cze-
Scig, np.: Kobieta z Deska w plecach, Kobieta w Kurniku. Byt tam tez ,, aktor
z blaszang mitra na gtowie, uwarunkowany drzwiami, ktére nosi, przestawia,
otwiera i zamyka”®, okreslony pdzniej jako Cztowiek z Drzwiami.

Mieczystaw Porebski przeanalizowat uklad przestrzeni widowisk arty-
sty od Powrotu Odysa (1944) po Dzis sq moje urodziny (1990 —1991). Krytyk
stwierdzit, Ze mozna przyjac jedna obowiazujaca zasade okreslong jako otwar-
cie srodkowych drzwi. Tym prostym zabiegiem rezyser punktuje zwroty
akcji. Kantor mu odpowiadat:

Bo to jest teatr antyczny, on pierwszy wywlokl na plac publiczny tajemnice
krélewskiego dworu, bo to byl krélewski dom z tym trojgiem drzwi, a wi-
dzowie siedzieli dookota na skatach i potem zrobili z tego teatr, to byto naj-
wieksze $wietokradztwo, wyprowadzenie najsekretniejszych spraw zycia
domowego, rodzinnego na plac publiczny. Potem o tym zapomniano. Po-
wstala akcja, narracja, jakas historia, chodzi jednak o zaplecze, z ktérego

2T. Kantor: Pisma. Teatr Smierci. Teksty z lat 1975 —1984. Wybér i oprac. K. Ple-
$niarowicz. Krakéw —Wroctaw 2004, s. 462.

3 Ibidem.

4 Ibidem, s. 463.

5 Ibidem, s. 462. Zob. takze J. Ktossowicz: Tadeusz Kantor. Teatr. Warszawa 1991.

¢ T. Kantor: Pisma. Teatr Smierci..., s. 408.
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oni wychodzg, demaskuja sie przed widzem, do tego nikt juz pézniej nie
wracal’.

W przedstawieniach Kantora otwierajq sie drzwi i z nich wyptywa na
widownie obraz pelen znaczeni czasem ujety w formie skrétu, jak pojawie-
nie sie Wuja Stasia Zestarica w Wielopolu, Wielopolu. Stal sie on nawigzaniem do
Jacka Malczewskiego i Jana Matejki wedle interpretacji Porebskiego. , Wszyst-
ko to pulsuje znaczeniami — pisal historyk sztuki — przeksztalca sie w wiel-
ka wszechogarniajaca metafore”®. Jednoczesnie otwarcie drzwi wigze sie
w tej analizie z wkroczeniem realnosci rozumianej jako realnoé¢ wspom-
nienia. W ciggu wielu lat u Kantora realnos¢ otwierana przez drzwi utozsa-
miona zostala z iluzja teatralng uruchamiang za pomoca drewnianych wroét.
Interpretacja jest zgodna z ideg rezysera, ktory w partyturze widowiska
pisal: , Wazne wypadki zblizajq si¢ nieublaganie/ wystarczy tylko otworzy¢
drzwi...”?.

W Wielopolu, Wielopolu przez drewniane wrota, ktére sa dominanta sce-
nograficzng, przechodza wszystkie postaci. Innej drogi nie ma, aby dostac
sie¢ do Swiata teatru. Odmienny rodzaj obecnosci scenicznej, niezwigzany
z iluzjg, przynalezny byt jedynie Kantorowi. Byl to byt Demiurga, sprawcy
$wiata odgrywanego przed widzem. W Cricot 2 dokonywato sie to, co re-
zyser zobaczyl w sztuce antyku, czyli wyrzucenie przed patac wszystkich
brudéw rodzinnych. To one sa trescig Wielopola, Wielopola, przedstawienia
zakoriczonego obrazem Ostatniej Wieczerzy. Finalowa scene zamykat po-
chod postaci, wycofujacych sie za owe drewniane wrota. Potem rezyser pod-
chodzit do drzwi i z gestem pedantycznej dokladno$ci upewniat sig, czy sa
dobrze zamkniete. P6Zniej podchodzit do stotu, sktadat obrus, ktéry przed
momentem go przyozdabial. I to byl dopiero koniec przedstawienia.

Arnold Aronson, amerykanski historyk i praktyk teatru, w swym eseju
Behind the Screen Door™ trafnie zauwaza, ze pojawienie sie drzwi w teatrze
dzieli przestrzen na dwa odrebne byty: widzialne i niewidzialne, dotykalne
i domyslne. Jim Morrison, lider rockowej grupy The Doors, stwierdzit, ze
sa rzeczy znane i nieznane, ale pomiedzy nimi zawsze sa drzwi. Metafora
moze by¢ rozumiana na wiele sposobéw. Dla Carla Gustawa Junga sen byt
drzwiami duszy, poprzez jego analize dochodzilo sie do odkrycia zasadni-
czych problemoéw, ukrytych glteboko w mézgu cztowieka. Aronson dostrze-
ga dzi$ szerokie uzycie przeno$ni w konstrukgji seriali telewizyjnych. Akcja

7M. Porebski: Kantor. Swiadectwa. Rozmowy. Komentarze. [Tyt. okl.: Deska. Chcial-
bym aby kiedys profesor Mieczystaw Porebski napisat esej o tym biednym przedmiocie]. Warszawa
1997, s. 121.

8 Ibidem.

9T. Kantor: Pisma. Teatr Smierci..., s. 208.

10 A. Aronson: Looking into the Abyss. Essays on Scenography. Ann Arbour 2005.
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rozgrywa sie w nich zazwyczaj we wnetrzach jakich$ pomieszczen, skrzet-
nie oddzielonych od $wiata realnego za pomoca drzwi. Czasem schemat
odcinka jest dos¢ prosty: rozpoczyna si¢ najazdem kamery na drzwi i na
odjezdzie kamery spod drzwi sie koriczy. Caly sztuczny $wiat bohateréw
jest zamkniety w ,,pulapceiluzji”, ktéra widzjedynie podglada. Przychodzi
na my$l iluzja ,,czwartej éciany”, tak dobrze znana z dziewietnastowieczne-
go teatru naturalistycznego. Wystarczy przypomnie¢, czym jest zamkniecie
drzwi w finale Wisniowego sadu Czechowa.

Drzwi to nie tylko podgladanie jakiego$ wnetrza, czy wrecz duszy bo-
hateréw. Ukrairiska dramatopisarka Neda Nezdana napisata wedle podty-
tulu — ,Czarng komedie dla teatru tragedii narodowej” — Kto otworzy
drzwi?. Jest to historia dwoéch kobiet uwiezionych w kostnicy. Co jaki$ czas
do wnetrza klatki dzwoni telefon i ledwie zrozumialym sekundowym ko-
munikatem informuje je, ze zaraz kto$ przyjdzie lub Ze maja sie przygoto-
wac na najgorsze etc. Oczywiscie, cata akcja skupia si¢ wokét problemu, kto
przyjdzie i otworzy zaryglowane drzwi: czy bedzie to lewica, czyli komuni-
Sci, czy prawica, czyli narodowcy, czy jeszcze co$ gorszego, bo nieznanego.
Nagle rozwarcie wrét w finale zasadniczo nie zmienia sytuacji. Autorka po-
zostawia swoje bohaterki z dylematem wyboru. Nezdana z elementu sceno-
graficznego zbudowata metafore zamkniecia, pokazujaca paralizujacy strach
przed zewnetrznoscia.

Zatem drzwi moga by¢ wykorzystane — zjednej strony — jako sugestia
dla widza wchodzenia w prywatny $wiat postaci scenicznych, ale z drugiej
strony — moga wytworzy¢ przestrzeni wyizolowana od jakiejs realnosci cze-
sto obcej, bo nieznanej. Pojemnoé¢ znaczeniowa jednego fragmentu dekora-
qji staje sie niezwykle duza. Dodatkowo pikanterii dodajg zabiegi rezyse-
réw teatralnych, ktérzy starajg si¢ wprowadzi¢ widza w $wiat przedsta-
wienia, apiac go juz na progu budynku teatralnego. Wspomnie¢ tu mozna
Dziady Adama Mickiewicza w inscenizacji Konrada Swinarskiego (Stary Te-
atr w Krakowie, 1973) lub dziatania Andrzeja Dziuka i zespotu Teatru im.
Witkacego z Zakopanego. Drzwi do teatru stajg sie wrotami do tajemnego,
innego, obcego, nieznanego $wiata iluzji lub odrebnej, pozacodziennej real-
nosci, w ktérej mozemy spotkac m.in.: duchy i gusta romantyczne lub przy-
witac sie personalnie ze stworami Witkiewicza.

Jerzy Grzegorzewski pokazat réwniez dZzwiekowy charakter metafory.
W inscenizacji Wesela Stanistawa Wyspianskiego, przygotowanej dla Teatru
Narodowego w Warszawie w 2001 roku, mlodopolska chata rozSpiewana
ma $ciany zbudowane z odwréconych pudet pianin, a odrzwia zrobione sg
z czesci cymbatéw. Zatem drzwi zostaly potraktowane nie jako wejscie do
sakralnej strefy $wiata iluzji, tylko jako rekwizyt nieodzowny do odegrania

' N. Nezdana: Kto otworzy drzwi? Przet. ]. Czech. ,Dialog” 2006, nr 7, s. 94 —108.
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przedstawienia, wpisujacy sie w interpretacje. Zgodnie z intencjg Zbigniewa
Raszewskiego, ktory wywodzit etymologie nazwy , rekwizyt” od tacinskie-
go requisitium, czyli co$ potrzebnego'. Historyk stwierdzat réwniez, ze cho¢
zawsze obecny, wszak miewa okresy wiekszej badZ mniejszej popularnosci.
Analizowal niebywala wrecz mode na pewne rekwizyty. Przywotywat po-
pularnoé¢ wozka czterokotowego, jaka zapanowata po inscenizacji Matki
Courage i jej dzieci Bertolta Brechta w rezyserii autora. Zgrzebny woéz poja-
wial sie wszedzie, nawet w pierwszej odstonie Strasznego dworu Stanistawa
Moniuszki.

Nieco inaczej rzecz ma si¢ z drzwiami, ktére co najmniej od antyku nie-
przerwanie sa obecne w teatrze. Mozna w stosunku do nich zastosowac
inny, niezalezny od moéd kulturowych podziat. Waloryzacja wytwarzanej
przez nie metafory podlega zmianom ideologicznym. Racje miatl Kantor,
stwierdzajac, ze dzieki nim Grecy wyrzucali przed patac swoje rodzinne
problemy. Jednak uzycie rekwizytu nie bylo tozsame z intencja pojawie-
nia sie wrét w Cricot 2. W antyku odbywala sie specyficzna gra pomiedzy
tym, co wewnetrzne i zewnetrzne. Miata ona wymiar czysto sakralny,
dodatkowo podkreslony przez umieszczenie $wiatyni Dionizosa za bu-
dynkiem skene. Oczyszczenie patacu z brudéw dokonywalo sie przed pro-
giem wiodacym do wnetrza sacrum. Wobec widzéw dokonuje sie to, co wi-
dzialne, ale cala istota rytualnosci i obcowania z béstwem skrywana jest
przed oczami profanéw. Taki jest sens metafory drzwi budynku skene.

Starozytnosc¢ odkryta dwie strony jednego rekwizytu. Moze nie na dar-
mo lanus, rzymski bég wszelkiego poczatku i bég drzwi, bram doméw, ca-
tego paristwa, nosit dumny przydomek Pater. Byt jednym z najstarszych bostw
italskich. Od miesigca Ianuariusa rozpoczynat sie rzymski rok, a wzgorze,
gdzie wedle legendy Romulus miat zatozy¢ pierwsza twierdze, réwniez no-
sito nazwe laniculum. B6g miat swoja §wiatynie na Forum Romanum. Wrota
do niej byly otwierane jedynie podczas wojny, wojsko musialo przez nig
przejsé, by uzyskac blogostawieristwo. Zamkniete drzwi oznaczaty czas po-
koju. Interesujaca jest réwniez ikonografia béstwa, gdyz jako jedyne miato
dwie twarze, podobnie jak drzwi, ktére zawsze majaq dwa oblicza.

Do podobnego rozumienia nawigzat litewski rezyser Eimuntas Nekro-
sius w inscenizacji Otella Williama Szekspira (2000). Kiedy tytutowy bohater
nie moze juz porozumie¢ sie z Desdemong, pomiedzy nimi pojawiaja sie
drzwi. Oddzielaja one nie tylko dwa $wiaty, ale tez pokazuja istniejgce jed-
nocze$nie dwie prawdy lub dwie twarze tych samych zdarzen. Oczywiscie
réznica polega na tym, Ze sam rekwizyt zachowuje jakoé¢ wytwarzanej me-
tafory, jednakze gubi ciezar znaczeniowy zwigzany z sacrum.

12 7. Raszewski: Bilet do teatru. Krakow 1998, s. 41 —50.
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Nie inaczej stalo si¢ z drzwiami antycznej skéne. Ostatecznie XVII wiek
ustalil scene pudetkowa, ktérej rame stanowily pozostatosci rzymskiej valva
regia i wczesnorenesansowej porta regia. W obliczu niezwyklego rozwoju per-
spektywicznych dekoracji malowanych rama okna scenicznego stata si¢ rama
iluzorycznie malowanego obrazu komponowanego wedlug zasad perspek-
tywy malarskiej. Zbigniew Raszewski owa uwielbiang w éwczesnych cza-
sach perspektywe nazwat , kukulczym jajem” podrzuconym do teatru przez
malarzy®. Byto w tym troche racji, gdyz na ponad dwiescie lat zostat zaha-
mowany rozw0dj scenografii. Jednak gdy spojrzymy na uklad architektoniki
budynku, mozemy stwierdzi¢, ze od pojedynczych, zamknietych wroét skene
teatr zatoczyl koto, by zbudowa¢é przestrzen gleboka ukazujaca to, co
w Gregdji byto niewidzialne. Ukazaé poprzez otwarcie na o$ciez drzwi skene.
Site iluzji glebi odkrytej przestrzeni wnetrza sceny uswiadomity dopiero
awangardy przelomu XIX i XX wieku. Zaczeto wéwczas dostrzegac jej se-
miotyczng wartos¢. Ale w teatrze drzwi nie tylko staly sie historyczna po-
zostatoscig architektury antycznej. W ubieglym stuleciu odkryto niezwykla
site metafory. Szczegoélnie, gdy po ogotoceniu sceny ze wszystkich malowa-
nych plécien wzrosta wartosé poszczegélnych elementéw scenograficznych.
Wszelkie bramy, wrota i odrzwia zaczely sie na co$ otwierac lub przed czyms
zamykad. I dotyczy to nie tylko dziatafi dokonywanych w obrebie teatru,
sita metafory zostaje wykorzystana we wszystkich sztukach zaréwno pla-
stycznych, jak i filmowych.

W Reminiscencjach z 1969 roku J6zef Szajna siegnal po metaforyke drzwi,
aby pokazac polska martyrologie narodowa. Instalacja powstata dla uczcze-
nia 150-lecia Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie. W zalozeniu miata by¢
plastycznym przedstawieniem historii uczelni w latach 1939 —1945, kiedy
byla ona zamknieta przez hitlerowcéw, a wiekszo$¢ profesoréw zostata za-
mordowana. W ekspozycji

[...] gtéwny akcent stanowila wycieta z ptyty, nadnaturalnej wielkosci
sylweta z naklejonym powiekszeniem zdjecia prof. Ludwika Pugeta.
Wyciecie za§ w plycie uzyte zostato jako rodzaj bramy, ktéra widzowie
mieli przejé¢ do pomieszczenia, gdzie gesto jak w pracowni z duza iloscia
studentéw, ustawione byly sztalugi opuszczone po artystach, ktérzy
juz nigdy do nich nie wréca. Mozna wiec bylo sie do nich przedosta¢
jedynie przez owa sylwete-brame, przez unaoczniong pustke po jednym
z nich™.

B Idem: Wstegp. W: J. Furttenbach: O budowie teatrow. Przel. i oprac. Z. Ra-
szewski. Wroctaw 1958, s. 10.

4 B. Kowalska: O plastyce Jozefa Szajny. Reminiscencje i Replika. W: Jozef Szajna i jego
Swiat. Red. B. Kowalska. Warszawa 2000, s. 32.
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Instalacja Szajny pokazuje niezwykla sile przenosni. Widzowie doswiad-
czali wrecz dotykalnego braku obecnosci. Jednoczeénie nie byto innej drogi
poznania dziela.

Do podobnych uczué, cho¢ nieco przewrotnie, powrdéci Leszek Madzik
w autorskim teatrze Scena Plastyczna KUL. Dokonuje on zamkniecia wi-
dzéw w przestrzeni widowiska jak w putapce. Po zapadnieciu mroku, cha-
rakterystycznego dla wiekszoéci dotychczas stworzonych przedstawien, pub-
liczno$¢ wlasciwie nie ma mozliwoéci wyjscia. Kazde nagte otwarcie drzwi
zniweczyloby iluzje tworzonych przez aktoréw obrazéw. Na tle prowadzo-
nych powyzej rozwazan szczegélnym przypadkiem byl spektakl Wrota, kt6-
ry swoja premiere miat w 1989 roku. Jego wymowa koresponduje z metafo-
ryka zastosowang w dziele Szajny. Dwadziescia lat po wkroczeniu odbiorcy
Reminiscencji w odarty z istotnych wartosci §wiat po zagtadzie, Madzik po-
kazal moment wyjscia. Na poczatku widowiska byt obraz wielkiego, tocza-
cego sie walca, ktéry zajmowat cate okno sceny. Kiedy zatrzymat sie przed
publicznoscig, otwieraly sie drzwi, usytuowane centralnie. Wytaniajace sie
zwnetrza figury postaci, w uktadach choreograficznych przywotywaty swie-
tych bohateréw znanych z ikonografii. Po wyjsciu z owych wrét, topili sie
w kanale wodnym usytuowanym pod stopami publicznosci pierwszego rze-
du. W nastepnej sekwencji przestrzeni ulegala zmianie i rozprezat sie poczat-
kowy kolisty ksztalt. Pojawialy sie nowe postacie w glebi sceny, ponownie
nawigzywaly do obrazéw sakralnych. Scene koricowa mozna interpretowac
jako zniszczenie bohateréw widowiska, ktérzy uderzali o wode ptynaca pod
ich stopami. Koniec projekcji obrazéw nie byl jednak zakoniczeniem przed-
stawienia. Dla publicznosci pozostaly jeszcze drzwi do $wiata iluzji, ktére
trzeba bylto pokonaé. Madzik swych wielbicieli poddawat pewnej prébie.
Pomiedzy przestrzenig widowni a wyjéciem lezata na podlodze gablota szklana,
aw niej uwiezieni zywi ludzie, postacie plastycznego obrazu. Nie bylo innej
drogi. Trzeba bylo ,zdeptac¢” czlowieka, aby wyjé¢ ze §wiata zniszczenia.

Inaczej do metafory podszed! Eugenio Barba, wloski rezyser i zalozy-
ciel duniskiego teatru Odin Teatret. W spektaklu Kaosmos, ktéry swoja pre-
miere mial w 1993 roku, odtworzy! rytuatl drzwi nalezacy do obrzedéw
przejscia. Za kanwe fabuly postuzyla starowegierska legenda O cztowieku,
ktory nie chce umrzec. Wystepuje w niej trzech gtéwnych bohateréw: Matka
— ktéra poszukuje swojego dziecka wykradzionego przez Smieré, Czlowiek
ze wsi i Czlowiek-ktéry-nie-chce-umrzeé. Losy postaci wzbogacono o do-
datkowe watki znane z literatury. Dramaturgia obrzedu sprawila, ze kazdy
z nich musiat stana¢ przed Drzwiami, za ktérymi znajda droge do Kroéle-
stwa Szczescia lub Zbawienia. Matka wyrusza w dluga podréz, aby odna-
lez¢ swoje dziecko. Jej historia ma dwa zakoriczenia, podobnie jak bajka
Hansa Christiana Andersena Opowiadanie o matce, na ktérej motywach po-
wstata. W pierwszej wersji Matka odnajduje dziecko w krélestwie Smierci.
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Kiedy dowiaduje sie, ze czeka je zycie nieszczesliwe, pozostawia je tam na
zawsze. W drugim zakonczeniu ocalate od Smierci dziecko nie poznaje swo-
jej zniszczonej matki i wypiera sie jej. Opowies¢ o Czlowieku ze wsi, czeka-
jacym przed Drzwiami, powstala na podstawie opowiadania Franza Kafki
Przed prawem. Cztowiek 6w chce przejs¢ przez Drzwi, jednak stojacy tam
Straznik nie wpuszcza go, kaze mu czekaé. Oczekiwanie ciggle sie przediuza
i Czlowiek nigdy nie otrzymuje pozwolenia na wejécie w Drzwi symbolizu-
jace prawo, szczeécie, zbawienie, raj. Czlowiek-ktoéry-nie-chce-umrze¢ po
odbyciu podroézy, sktadajacej sie z siedmiu etapéw, staje przed grobowcem
Swiata, ktérego nie chce przekroczy¢. Zatem rytualne drzwi dla kazdego
z bohateréw miaty inng wartos¢. Niosly ze sobg rozwiazanie, ale i wigzaty
sie z lekiem przed nieznanym, obcym, ostatecznym.

W metaforyce drzwi — jak pokazal Barba — najtrudniej oswoi¢ uczucie
strachu, jakie pojawia sie przed naci$nieciem klamki. Idealnie z probleméw
wyszed! Pete Docter, rezyser filmu animowanego Potwory i Spétka (Monsters
Inc. 2001) powstalego na podstawie scenariusza Dana Gersona i Andrew
Stantona. Tytulowi bohaterowie trudnig sie straszeniem dzieci. Fabryka,
w ktérej pracujg, zawiera magazyn drzwi do pokojéw dziecinnych. Zada-
niem pracownika jest wejscie przez podstawiong pare wrét i wykonanie
swojego zadania. Krzyk matolata jest fachowo mierzony, a skala decybeli
przyczynia si¢ do okresdlenia wydajnosci normy poszczegdlnych potworéw.
Drzwi z oécieznica sa obszarem granicznym, stanowiacym przejécie z zim-
nego $wiata hali produkcyjnej do wnetrza cieptego, milego, dziecinnego po-
koju. Na nich tez skupia sie peten leku wzrok dziecka, ktore z perspektywy
swojego 16zeczka obserwuje klamke. Cata groza znika, gdy do fabryki do-
staje sie mala dziewczynka. W wyniku licznych perypetii przedstawiciele
przeciwnych §wiatéw zaprzyjazniaja sie ze soba. Dla malej panienki ztowro-
gie zwierzaki zamieniaja sie w fagodne, rodzinne stworzonka. Drzwi juz nie
niosa ze soba leku, tylko zabawe.

Drzwi dla Doctera oddzielaly dwa istniejace réwnolegle $wiaty: real-
nos¢ dzieci od realnoéci, w ktorej zyly ich potwory. Spektakle Krystiana
Lupy, ktére mozna okreéli¢ skrétowo jako dramaty psychicznego wnetrza,
charakteryzuja sie specyficznym podejéciem do scenografii. Bohaterowie
widowisk rezysera czesto zostaja zamknieci w pomieszczeniach, ktére jedy-
nie widz ma prawo podglada¢. Szczegolnym przypadkiem byto przedsta-
wienie Rodzeristwo. Ritter, Dene, Voss, wedtug sztuki Thomasa Bernharda (Stary
Teatr w Krakowie, 1996), gdzie publicznosé byta oddzielona dostownie, gdyz
iluzja mieszkania-klatki obejmowata od strony krzeset linke w miejsce lam-
perii, wyraznie zaznaczone stupy podporowe oraz sufit. Mieszkania sa zbu-
dowane bardzo realistycznie, maja okna, okiennice i drzwi, sprzety domo-
we. Widzowi, ktéry wkracza w iluzje Lupy, jawi sie ona jako jedyny mozli-
wy model teatralnej rzeczywistosci postaci dramatu. Wszystko jest tu real-
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ne, dotyczy to nie tylko mebli, ale tez zapachéw jedzenia, czasu potrzebne-
go na trwanie poszczegélnych emocji. Rytm widowiska powoduje, ze pu-
blicznoé¢ prawie ulega halucynacji i tatwo poddaje sie §ledzeniu perypetii
bohateréw w trakcie wielogodzinnych przedstawien.

Barbara Hanicka zauwazyla, ze

Krystian robi jedna i te sama scenografie — do pewnego stopnia niezalez-
na od tekstu, ktérym sie postuguje. By¢ moze jest to przestrzen, z ktéra
Krystian chcialby sie zmierzy¢ w zyciu, a tymczasem mieszka w bardzo
mieszczaniskim domu, ktéry jest reminiscencja jego domu rodzinnego —
jego druga strong®.

Drzwi sa stalym elementem dekoracji, moga nawet by¢ zwielokrotnio-
ne, podkreélaja szczelnos¢ zamkniecia wykreowanego wnetrza. Staja sie tez
metaforg trudnych probleméw postaci dramatu wypreparowanych z real-
nosci zewnetrznej. Az kusi ponowne odwolanie sie do antyku. Dialektyka
wnetrza i zewnetrza, tylko ze tym razem wchodzimy do wnetrza skéne po
to, by obejrze¢ psychiczne molestowanie duszy. Jak wida¢, nie na darmo
Lupa powiedziatl kiedys, ze byt zafascynowany Kantorem'. Powstaje mie-
dzy rezyserami jednak pewna réznica jakosciowa. Kantor budowat iluzje,
cho¢ — jak sam moéwil — artysta swym gestem anektuje rzeczywisto$¢, two-
rzac z niej jakos¢ artefaktu. Lupa nie chce zawlaszcza¢ rzeczywistosci ni-
czym demiurg, on ja demaskuje. Zamyka drzwi od namacalnego dla wszyst-
kich $wiata zewnetrznego i grzebie w bebechach jazni swoich bohateréw,
a widzoéw skazuje na podgladanie rezultatu.

Kantor swoja zonglerke z drzwiami zakonczy? spektakularnie w crico-
tage’u Maszyna mitosci i smierci (1987). Uczynit z nich jednego z bohateréw
pierwszej czeéci widowiska, powstatego na motywach Smierci Tintagilesa
Maeterlincka. Spektakl zaczynat sie na pustej scenie, ktérg zapelnialy tylko
wielkie zelazne wrota. W partyturze sa one dookreslone przymiotnikiem
~grozne”. Wytwarzana przez nie atmosfera dotyczy tego, co z nich wyziera.
Stopniuja napiecie calej czesci cricotage’u. Raz otwieraja sie ,, powoli”, za nimi
przesuwaja sie stuzace Krélowej — metalowe automaty. Drugi raz otwieraja
sie ,szerzej”, ukazujac ruch automatéw tam i z powrotem. Potem , bardzo
powoli” i wowczas pada kwestia: , Krélowa nadchodzi”, a w koricowej od-
stonie mamy zbrodnie:

Cisza za drzwiami
pustka

» B. Hanicka: Przestrzen nieuchwytna. Rozmawiata M. Stojowska. ,Tygodnik
Powszechny — Kontrapunkt”, 11.05.2003.
16 Zob. K. Lupa: Ja stuzg demonowi. Rozmawiala J. Boniecka. ,Odra” 1992, nr 4.
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Chyltkiem wychodzi z niej,
skradajac sie,

kobieta w biednym,
znoszonym plaszczu,
wykrzywione buty, brudny
szal na szyi,

walizka w rece,

taka ostatnia ,zdzira”.
Szybko podbiega do lalki dziecka,
pakuje ja do walizki

i ucieka.

Drzwi szybko sie zamykaja.
Za drzwiami krzyk
dzieckaV.

Moment przejscia przez drzwi, niczym przez paszcze bestii, uczynit z tego,
co sie kryje w ich wnetrzu, instrument domniemanego mordu. Ale jedno-
czednie dokonuje sie za wrotami istotna zmiana. Martwa lalka staje sie zy-
wym dzieckiem. Znowu putapka na iluzje, tylko kto jest w niej zamkniety?
Tym razem widz. Wtasciwe zycie bohateréw widowiska odbywa sie za drzwia-
mi. One stanowia brame do $wiata realnego. Zupelnie, jak bysmy ogladali
obraz René Magritte’a To nie jest fajka. Wszak czy jest to lalka? Czy dziecko?
Czy tylko nam si¢ zdawato? W ten sposéb u Kantora drzwi skene zyskaty
tozsamosc.

Oczywiscie, mozna mnozy¢ w nieskoniczonoéc¢ przyklady uzycia drzwi
we wszystkich znanych mediach artystycznych. Ich funkgja jest wieloznacz-
na. Jest to bodaj jedyny rekwizyt teatralny, ktérego kariera trwa i wszystko
wskazuje na to, ze nadal artysci beda opowiadac¢ swoje historie, trzaskajac
od czasu do czasu: drzwiami, wrotami, bramami etc.

7 T. Kantor: Pisma. Dalej juz nic... Teksty z lat 1985 —1990. Wybér i oprac. K. Ple-
$niarowicz. Krakéw —Wroctaw 2005, s. 101 —102.

Dominika Earionow

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

Summary

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
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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 skéne, 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 20* 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, J6zef Szajna and Leszek Madzik 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 Earionow

,,Die Illusionsfalle”
oder wozu diente, dient und wird im Theater eine Tiir dienen?

Zusammenfassung

Die in dem Titel gestellte Frage kann banal scheinen, denn was ist eine Tiir eigentlich?
Vielleicht sollte diese Frage auch bisschen anders gestellt werden. Wann wurde die Illusion
im Theater wahrgenommen und verwendet? Ist es moglich, ein Urrequisit oder ein Ur-
element der Bithnenbildes zu unterscheiden, die dem Zweck dienten? Es kann so sein, dass
die Tiir ein Teil der dargestellten Welt war, denn sie erlaubte den Regisseuren, den Biithnen-
raum zu erweitern. Zunéchst bildete sie skene, dann frons scenae, schliefslich nahm sie den
ganzen Raum der Schachtelbiihne 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 erfiillen.

Die Verfasserin untersucht, auf welche Weise die Tiir im gegenwartigen Biithnenbild
ausgenutzt wird. Sie berticksichtigt vor allem die Werke von Tadeusz Kantor, der schon
mehrmals in der Bithnenausstattung zu Vorstellungen seines Theaters Cricot 2 die Ttir
zum wichtigsten Raumelement machte. Ein auflergewdhnliches Spiel mit der Tiir als einem
fiir die Interpretation der Auffithrung bedeutenden Requisit wurde auch von anderen
Regisseuren angewandt, u. a.: Jerzy Grzegorzewski, Krystian Lupa, Jozef Szajna u. Leszek
Madzik. Die Tiir mag ein einziges theatralisches Requisit gewesen sein, das seit der Antike-
zeit dauernd in Anwendung ist; die Schauspieler erzihlen zwar ihre Geschichten leiden-
schaftlich gern, ab und zu mit der Ttir, dem Tor, der Pforte etc. dabei knallend.



Ewa Szkudlarek

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza
Poznan

Nocne ¢my, czyli czlowiek w szklanym budynku

Mam w sobie wiele miast i wiele krajow, a jednak juz wszystkie
ukladaja sie w odniesieniu do tego, co otacza mnie co dzien.
Wyobraznia czlowieka jest przestrzenna i bez ustanku buduje
architektoniczng catoé¢ z krajobrazéw zapamietanych albo wy-
obrazonych, postepujac od ,blizej” do ,dalej”, niejako nawijajac
warstwy czy pasma dokola jednej osi, tej, w ktérej dotyka on
stopami ziemi.

C. Mitosz: Widzenia nad Zatokq San Francisco

Od wiekoéw teatr byl i jest nadal zwigzany ze sztukami plastycznymi.
Zréznicowanie budynkéw teatralnych, przebudowa scen, r6znorodnos¢ ko-
stiumoéw — w ciggu wiekow — byly czesto zalezne od konwencji architekto-
nicznych, malarskich czy tez trendéw mody. Scena pudetkowa obowigzujaca
zreszty do dzi$ w teatrze pojawila sie w dobie renesansu, klasyczne

pudelko powstato z nasdladowania przez teatr malarstwa sztalugowego
[...] scena jest obramowana, podioga jest pochyla, wznosi sie jak na obra-
zie malowanym perspektywicznie, domy i przestrzer miedzy nimi coraz
bardziej sie zmniejszaja. Logice malarskiej perspektywy podporzadkowa-
ne bylo wszystko, réwniez ludzie'.

W teatrze zamknietym, pudelkowym scena zostata skonstruowana
dla malarza i dekoracji malarskich. Idee wspoétzaleznosci teatru i sztuk pla-
stycznych rozwijali w swoich projektach inscenizacyjnych malarze-rezyse-

1 Z. Strzelecki: Konwencje scenograficzne. Od antyku do wspotczesnoéci. Warszawa
1973, s. 69.
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rzy, chociazby Stanistaw Wyspiariski, Stanistaw Ignacy Witkiewicz czy Tade-
usz Kantor. Scenografia jest takze dyscypling plastyczng, a jej , tematem jest
dramat”? Niektore utwory dramatyczne zostaly przez autoréw podzielone
nie na akty, lecz na obrazy np. Dziwny pasazer Tymoteusza Karpowicza
i Putapka Tadeusza R6zewicza.

Zywy zwigzek optyczny miedzy okiem widza i tr6jwymiarowym obra-
zem scenicznym fascynowal twércéw wielu epok, ,aby zjednoczyé — jak
twierdzi Krzysztof PleSniarowicz — przestrzeri obrazu w oparciu o zasady
obiektywnej reprodukcji widzianej, fizycznej rzeczywistoséci”?. Obrazy ma-
larskie i sceniczne ,udaja” co$, czym nie sa w istocie. Sa substytutami
w stosunku do realnosci. Przypominajgc realnos¢, a nie bedac nia, kieruja
nas poza siebie. Odmienne sa jednak reakcje odbiorcy na obraz malarski
i obraz sceniczny, ze wzgledu na zasadnicza r6znice sposobéw przedstawia-
nia na plétnie i na scenie. Jakze czesto odbiorca dziet malarskich ,,zwraca sie
do przedmiotu przedstawienia, to znaczy, ze szuka jeszcze jakiej$ innej rze-
czywistosci niz ta, ktéra jest rzeczywistoscig nalozonych farb na piétnie ob-
razu”*. Obraz sceniczny, jesli poréwnamy go do , przedmiotu gotowego”,
wskazuje tylko na siebie. Obcujac z nim, nie mozna w zasadzie zwracac si¢
do rzeczywistosci innej niz jego wilasna. To szczegélne istnienie rzeczywi-
stosci malarskiej i teatralnej znalazto nawet odzwierciedlenie w potocznym
rozréznieniu jezykowym. Ogladajac postac¢ utrwalong na ptétnie, méwimy,
ze obraz , przedstawia osobe X”, a w przypadku aktora, ktéry gra na scenie,
stwierdzamy: ,to jest osoba X”. Niezaleznie od teoretycznych koncepcji
dotyczacych sztuki przedstawiania, wiedzy o prawach widzenia i samego
ogladu mozna przyja¢, Ze nie rzeczywistos¢ stwarza obrazy malarskie i sce-
niczne, ale one stwarzaja rzeczywisto$¢ przedstawiona.

Teatr ozywia malarstwo, ono za$ utrwala jego sceny. Realistyczne obra-
zy Edwarda Hoppera Nocne cienie (1921), Apteka, Automat (1927), Miasto (1927),
Przedziat C, wagon (1938), Nowojorskie kino (1939), Noc w biurze (1940), Stacja
benzynowa (1940), Nocne ¢my (1942) czy Nowojorskie biuro (1962) ukladaja sie
w rekonstrukcyjny cykl scen zycia miejskiego. Ten malarski dokument dwu-
dziestowiecznej cywilizacji utrwala znacznie wiecej niz tylko pasma ulic,
wnetrza doméw czy zadymione kawiarnie, podkreéla bowiem i wyraza
melancholijne zagubienie cztowieka w miejskiej przestrzeni. Artyste intere-
sowala teraZniejszos¢, ktéra obserwowat jakby z ukrycia, dzieki czemu bo-
haterowie czy bohaterki zostali przylapani w sytuacjach najintymniejszych,
bardzo osobistych. Jego pedzel niczym kamera zatrzymuje w kadrze wize-

2 ITdem: Kierunki scenografii wspotczesnej. Warszawa 1970, s. 10.

® K. Plesniarowicz: Przestrzenie deziluzji. Wspétczesne modele dzieta teatralnego. Kra-
kow 1996, s. 11.

* A. Kumor: Telewizja. Teoria, percepcja, wychowanie. Warszawa 1973, s. 35.
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runki ludzi samotnych, wyobcowanych, opuszczonych, zatopionych we wia-
snych mysélach, lekach i marzeniach. , To egzystencjalne in flagranti, ktére za
tlo ma z reguly urzadzenia i instytucje wielkiego miasta: bary, kawiarnie,
biura, hotele, kina, sklepy, mieszkania”>. Hopper z amerykanskiego pejzazu,
miejskiego i kontynentalnego oraz ze znakéw tamtejszej cywilizacji (rekla-
my, logo wielkich koncernéw) uczynit ikonograficzny mit.

Malarska scenografia Hoppera inscenizuje dramat. Wnetrza i dekoracje
okreslaja przestrzen sceniczng, ktéra organizuje , przestrzen gry aktora”.
Nie mozna oprzec sie wrazeniu, ze ten artysta miejskosci stworzyt niemalze
gotowe obrazy-sceny, ktére moglyby stac sie ilustracja dla sztuk wspotcze-
snych np.: Ursa Widmera Top Dogs i Sergi Belbela Po deszczu. Stalym punk-
tem odniesienia dla rozwazani o wymienionych dramatach bedzie obraz
Hoppera Nocne ¢my. To, co taczy malarstwo Hoppera i sztuki dramatyczne
Top Dogs oraz Po deszczu, to przestrzeni miejska i rozgrywajacy sie¢ w niej
dramat czlowieka zamknietego w nowoczesnym, wielopietrowym, przeszklo-
nym budynku.

Nocne ¢my, scena miejska namalowana w 1942 roku, to jedyny obraz
Hoppera, ktéry przedstawia wygieta szybe, dzieki czemu mozna dostrzec
samo szklo. Oszklona restauracja, czy moze raczej bar, stanowi zamknieta
przestrzen, oddzielajac klientéw od miasta. Artysta przedstawia w ten spo-
sob relacje miedzy ,zewnetrznym” a ,wewnetrznym”, miedzy przestrzenia
otwarta a zamknietg. Izolowane od ulicy witryng cztery postaci wydaja sie
zamkniete w barze niczym w lekko podswietlonym akwarium. W $rodku
scena, jak na Hoppera — zbiorowa.

Przy kontuarze mezczyzna w ciemnym garniturze i zielonym kapeluszu,
z papierosem w palcach. Przy nim piekna rudowtlosa kobieta w czerwonej
sukience. Wyglada na znudzona, gdyz z uwaga przyglada sie paznok-
ciom swej prawej dloni. Ku mezczyznie pochyla sie barman w biatym
wdzianku i czapeczce. Za nim dwa ekspresy do kawy i zielone drzwi na
zaplecze. Najciekawsza postacia jest drugi mezczyzna, odwrécony do
widza plecami. Widzimy jego kark, ucho, podobny zielony kapelusz. Moze
patrzy na kobiete?”

Hopperowska scena przywodzi na mysl cykl obrazéw Tadeusza Kanto-
ra zatytulowany Nie zaglgda si¢ bezkarnie przez okno. W glebi jednego z nich
mozna dostrzec artyste odwréconego do widza plecami. Nagi siedzi przy
stole i maluje portret kobiety. Mgliste odbicie portretowanej kobiecej twa-
rzy mozna zobaczy¢ w szybie uchylonego okna na pierwszym planie, okna,

5 P. Piaszczynski: Stoneczne swiatto na scianie domu. ,Odra” 1998, nr 5, s. 55.
¢ Z. Strzelecki: Kierunki scenografii wspétczesnej..., s. 9.
7 P. Piaszczynski: Stoneczne swiatlo..., s. 58.

12 Przestrzenie...
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ktére pozwala nam zajrze¢ do pracowni malarza. Ze scen Hoppera i Kanto-
ra wylania si¢ sylwetka mezczyzny bez widocznej dla odbiorcy twarzy,
w oczach ktoérego odbija sie niedokoniczony, jasny, przezroczysty portret
kobiety. Specyficzna jest tez szklana granica-szyba, czesto powtarzajacy sie
motyw na obrazach obu artystéw. Zostata ona usytuowana pomiedzy sceng
a widownig, tamigc tym samym $cistag opozycje miedzy iluzja a realnoscia.
Dodatkowo wzmacnia zawieszenie teatralnej mimesis. Nie chodzi tutaj o ilu-
zyjne odbicie pozascenicznej rzeczywistosci, nie o przedstawienie gotowej
sceny, ale o ukazanie ludzkiego istnienia uwiklanego — jak stwierdza ame-
rykariski socjolog Richard Sennett — w ,, paradoks przezroczystej izolacji”.

Opis obrazu Nocne ¢my Hoppera przywodzi na mys$l takze didaskalia,
ktére moga stac sie oprawa dla zaistnienia dramatu wewnetrznego i ze-
wnetrznego, czyli dramatu granicznego. W zaprojektowanej przez Hoppera
scenie-obrazie Nocne ¢my wazna jest przestrzenna granica, nie tylko miedzy
przeszklonym barem a ulicg, lecz takze miedzy klientami a barmanem oraz
miedzy kobieta a mezczyznami. Granice podkresla Sciana ze szkla i dwa
rekwizyty: kontuar oraz papieros w dioni mezczyzny.

Dramat nowozytny — twierdzi Krzysztof Plesniarowicz — konstruowa-
ny jest bowiem na tym napieciu: pomiedzy §wiatem zewnetrznym, skad
przychodza konflikty i tarapaty oraz Swiatem wewnetrznym, uobecnia-
nym w aktach samo$wiadomosci (stad rosnaca, do czaséw naturalizmu,
popularno$é monologu jako wyrazu samotnosci bohatera). Innymi stowy
— nanapieciu pomiedzy tym, co pospolicie nazywane bywa ,, zyciem we-
wnetrznym” bohatera a jego bytowaniem wséréd innych postaci... Pomie-
dzy teatrem charakteréw a teatrem akgji®.

Teatr miejskich obrazéw Hoppera stat sie sztuka dramatyczng. Obser-
wujemy jego sceny malarskie zupetnie jak spektakl, ktéry widz percypuje
tuz po podniesieniu kurtyny. Malarstwo Hoppera cechuje wiec tendencja do
otwarcia dzieta na przestrzen teatralng — przestrzen zywych obrazéw.

Miejscem akcji dramatu Sergi Belbela Po deszczu jest , taras na dachu czter-
dziestodziewieciopietrowego wiezowca, w ktérym mieszcza sie biura o wy-
sokim standardzie”. Caty personel (Komputerowiec, Kierownik, Dyrektor-
ka, Goniec, sekretarki: Blondynka, Brunetka, Ruda, Szatynka) w czasie go-
dzin pracy marzy wlasciwie o jednym — ukradkowym wyjsciu na taras wie-
zowca, aby zaczerpnad swiezego powierza lub zapali¢ papierosa. Mozna, za
Ervingiem Goffmanem, przyjac, ze pojawia sie tutaj podzial na scene (struk-
tura firmy) i kulisy (spotkania na tarasie). Dopiero

8 K. Plesniarowicz: Przestrzenie deziluzji..., s. 18.
®S. Belbel: Po deszczu. Przet. M. Metrak-Gottesman. ,Dialog” 1999, nr 4,
s. 25.



Ewa Szkudlarek: Nocne ¢émy, czyli... 179

za kulisami ujawnia sie istotne tajemnice przedstawienia i skoro wyko-
nawcy wychodza tutaj z roli, jest rzecza naturalng, ze miejsce to jest niedo-
stepne dla publicznosci i ze nawet ukrywa sie przed nia jego istnienie'.

Mimo iz w calym budynku obowiazuje zakaz palenia, 6w nieformalny;,
codzienny rytual spotkan przy papierosie, z jednej strony, oddziela pracow-
nikéw od wnetrza firmy, z drugiej za§ — stuzy spotkaniu z drugim czto-
wiekiem na zewnatrz budynku. Miejsce odsyta zatem do Emmanuela Lévi-
nasa filozoficznej koncepcji spotkania. Spotkanie z Innym i Innoscig ma for-
me chiazmu. Chiazm to konstrukcja, w ktérej nastepuje spotkanie — nie
unifikacja, dialog, ale tylko zetkniecie sie — ludzi, idei, mysli zmierzajacych
w przeciwne strony. Zaréwno taras na dachu wiezowca, jak i winda dla
personelu firmy to miejsca stuzace przypadkowym spotkaniom, na ktére
skladaja sie: wyminiecia, otarcia, przepchniecia, przeciéniecia tych z jednej
i tamtych z drugiej strony. W uchylonych drzwiach windy, w korytarzach
wielkiej korporacji budzi sie silne pragnienie bohateréw, aby w jakis sposéb
rozjasénic szara i banalng codzienno$é¢. W istocie jest to strategia poszukiwa-
nia prawdy o sobie poprzez konfrontowanie wilasnego ,ja” z tym, co ze-
wnetrzne. Zgodna zreszta z uwaga sformulowang przez Jeana Paula Sar-
tre’a, Ze poznac siebie mozemy tylko przez odniesienie do Innego.

Rozlegly, podniebny taras ukazuje si¢ jako architektoniczna ikona spo-
tkania z Innym. Skupia w sobie i reprezentuje cale zr6znicowanie miasta,
wszelka podwéjnosé, granicznos¢ i pogranicznosé. Albowiem , granica —
jak pisze Lévinas — oddziela i Iaczy w obrebie catosci. Rzeczywistos$¢ po-
dzielona na pojecia, ktore sie¢ wzajemnie ograniczaja, tworzy catosc za spra-
wa samego tego podziatu”™.

Usytuowanie tarasu na dachu wiezowca uzmystawia dwie sytuacje eg-
zystencji cztowieka, a wiec granicznos¢ (przestrzeri otwarta — wolna, po-
nad firma, zamknieta — zniewolenie w firmie) i stan zawieszenia (miedzy
miastem a pietrami biura, miedzy wyborem palenia a poddaniem sie regula-
minowi). Graniczno$¢ wydaje sie podstawowa cecha przeszklonych budyn-
koéw i metalowych barier. Juz z samego umiejscowienia tarasu bierze sie cata
jego niezwyklos¢. Lokalizacja jest wyjatkowo wyeksponowana i podlega
specjalnemu umocowaniu zaréwno w przestrzeni fizycznej, jak i metafizycz-
nej. Kazde wejscie na taras pozwala bohaterom dotkna¢ nieba (obserwuja
olowiane niebo przed burza, niebo w ogniu burzy i niebo z promieniami
storica po deszczu) i doswiadczy¢ piekta ulicy (widza roztrzaskany helikop-

0 E. Goffman: Czlowick w teatrze zycia codziennego. Przet. H. Datner-Spiewak,
P. Spiewak. Warszawa 2000, s. 142.

" E. Lévinas: O Bogu, ktory nawiedza mysli. Przel. M. Kowalska. Krakow 1994,
s. 265.
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ter, stysza trzask ttuczonego szkla, wolanie o pomoc, dZwieki samochodo-
wych syren). To, co ogladaja bohaterowie, wigze si¢ z pojeciem bezkresu,
nieskoniczonosci (niebo) i scentralizowania, skoriczonosci (obszar miasta).
Niezaleznie jednak od postrzeganej i przezywanej sytuacji pala papierosy
i czesto opieraja sie o bariere. Lokalizacja tarasu przypomina o podwojnej
granicy: pojawia sie bariera-granica miedzy budynkiem a pozostata czescia
miasta-$wiata oraz granica-zastona z dymu miedzy ludZmi i ich wewnetrz-
nym Swiatem.

(Brunetka podchodzi do bariery, potyka sie i traci réwnowage. Blondynka
i Ruda, przestraszone, krzyczq histerycznie. Szatynka przytrzymuje za ramie
Brunetke, ktéra w potowie zawieszona jest w przestrzeni. Pomaga jej sig¢ pozbie-
rac. Napiecie).

SZATYNKA Dlaczego to zrobilas?

BRUNETKA Przeciez nic nie zrobitam.

SZATYNKA Dlaczego to zrobitas?

BRUNETKA Tylko sie poslizgnetam.

BLONDYNKA Wariatka, nie znosze takich zartéw. O mato nie dosta-
tam zawatu serca!

RUDA (do Blondynki) Juz nie wie, co ma wymys$lié, zeby zwréci¢ na
siebie uwage, nie znosze jej, po prostu nie znosze!™

Granica zawsze wigze sie z przekroczeniem, z pokusa przejécia na druga
strone. Stan zawieszenia jest wyjatkowo trudny, 1aczy sie z poczuciem bycia
w potrzasku, a nawet uwiezienia. Tylko Brunetka w sposéb mniej lub bar-
dziej przemysélany usilowala przerwacé linie ograniczenia, gdyz, pochylajac sie
nad barierg, zobaczyla fascynujaca, rozlegla i jasna perspektywe pulsujacego
miasta. W sztuce Belbela Po deszczu przekroczenie polowiczne mozna wiazac
zjasnoscia i ruchem, natomiast catkowite — z ciemnoscia i bezruchem.

(Dzwiek rozbijanego szkta. Szatynka patrzy w dot, przez bariere).
SZATYNKA Patrz, kto$ zbil szybe, patrz!

BRUNETKA To w moim biurze!

SZATYNKA To tw¢j szef, patrz, wychyla sie, patrz, wychodzi!
BRUNETKA Co chce zrobi¢?

SZATYNKA Patrzy w doét!

BRUNETKA Co robi? Czy nikt go nie zatrzyma?!
SZATYNKA Juz po wszystkim.

(Stychac przeciggly, gteboki krzyk. Upadek. Echo).

SZATYNKA Juz po nim.

BRUNETKA Rzucit sie!®

2.6, Belbel: Po deszczu..., s. 34.
13 Tbidem, s. 49.
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O sytuacji zyciowej kierownika dowiadujemy sie z rozmowy prowa-
dzonej przez Blondynke i Gorica. Sekretarka stwierdza ,wyrzucili mojego
szefa”, Goniec zna powody takiej decyzji, ,oskarzaja go o wykorzysty-
wanie wplywoéw, korupcje, molestowanie seksualne...”'* Dookota bohatera
sztuki Po deszczu pietrza sie przeszkody, zostaje osaczony, zamkniety w cia-
snej przestrzeni wlasnego gabinetu. Prawdopodobnie ma poczucie, ze w tej
sytuacji nie moze nic zmienic¢, szuka wiec wyjscia i znajduje — wyjscie osta-
teczne.

W momencie samobédjstwa — twierdzi Erwin Ringel — czlowiek jest cal-
kowicie wydany na pastwe tego niestychanie sprezonego , napedu”, kt6-
ry mozna poréwnac z moca rakiety, zdolnej wynies¢ kosmiczng kapsute
poza pole ciazenia Ziemi®.

Bohater zostaje zdjety ze stanowiska, a w sensie metaforycznym: stra-
cony z wysokosci, toczy sie i spada niczym lawina z wielkim hukiem w dét —
w rozwarta szczeling twardego bruku ulicy. Wéwczas pobrzmiewa tylko
dalekie echo krzyku, a krzyk jest oznaka ludzkiej stabosci, bezradnosci i wiel-
kiej rozpaczy, ktéra tkwi w czlowieku. Na rozleglej przestrzeni tarasu za-
brakto drugiego czlowieka, ktérego reka moglaby zagrodzi¢ droge wiodaca
w przepasé. Na wysoko$ciach wiezowcéw jest miejsce tylko dla ludzkiej sa-
motnosci. Owa samotno$¢é w bezgranicznej pustce odpowiada stowami , nie
ma ci¢” — jak stwierdza Henryk Elzenberg w ksiazce Kfopot z istnieniem™.

Bycie samotnym jest bliskie doswiadczeniu bezdomnosci. Bohaterowie
sztuki Top Dogs Ursa Widmera catkowicie utozsamiaja sie z firma, w ktorej
pracuja. Ich zycie zostaje zredukowane do jednej sfery — pracy, co w konse-
kwencji prowadzi do utraty wrazliwosci na otaczajacy $wiat i poczucia bez-
granicznej pustki.

KRAUSE [...] Kiedy tkwisz po uszy w robocie, jestes tak zaabsorbowany
osiagnieciem wiasnego celu, ze nie masz czasu dla ludzi, ktérzy obstugu-
ja twoje maszyny. W trakcie procesu pracy zapomina sie o tym, ze za kaz-
dym zadaniem kryje sie cztowiek".

Pewnym naduzyciem, ale w tym miejscu uzasadnionym, bedzie przypo-
mnienie najbardziej znanej tezy z Traktatu logiczno-filozoficznego Ludwiga
Wittgensteina: ,,Granice mego jezyka oznaczajg granice mego $wiata”. Teze
te mozna uzna¢ za punkt odniesienia do zanikania $wiata ludzkiego zycia

4 Ibidem.

» E. Ringel: Gdy zycie traci sens. Rozwazania o samobdjstwie. Przel. E. KaZzmier-
czak. Szczecin 1987, s. 60.

® H. Elzenberg: Klopot z istnieniem. Krakow 1994, s. 243.

7 U. Widmer: Top Dogs. Przel. . Koenig. ,Dialog” 1998, nr 8, s. 76.
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ijego wytworéw bedacego skutkiem zubozenia komunikacji. Chodzi wiec
o jezyk jako podstawowe medium oraz postepujacq nieistotnos¢ komu-
nikatéw. Wiele z nich charakteryzuje sie swoista beztreSciowoscia. Jezyk
bowiem gczy sie ze stanem poczucia obcosci miedzy jednym a drugim
czlowiekiem, co zostaje uwydatnione w dialogach postaci sztuki Top Dogs.

ON Rozmawiam z toba [...]

ONA [...] On nigdy nie stucha, i zawsze méwi do mnie , myszko”. Nie
znosze tego ,myszko”. (do meza, jako Ona) Myszko. (znowu jako jej mqz).
Twoje zajecia domowe to jeszcze nie caly Swiat. W biurze chodzi o sumy
rzedu pieciuset tysiecy, a moze nawet oSmiuset tysiecy frankéw. A ta fili-
zanka, myszko, jak ja rozbijesz, ile jest warta? Pie¢ osiemdziesiat. Zreszta
tak naprawde — nie ma zadnej wartosci katalogowej. No, dodajmy jesz-
cze tu plyn do zmywania, ktérego uzywasz w zmywarce dla jej obstugi.
Wartos¢ bliska zeru. Ile wiec warte jest to cate gospodarstwo domowe? [...]
O czym my w ogdle rozmawiamy? Ja mam na biurku transakcje miliono-
wej wartosci, a ty mi zawracasz gltowe filizankami po kawie.

ON Wiem, nigdy nie umiem stucha¢, kiedy chcesz mi co$ wyjasnic [...]".

Jezyk porozumienia miedzy malzonkami jest jedynie gadaning i pozo-
rem moéwienia, ktére faktycznie czynia z rozmowy wymiane pustych zdan.
Lacan twierdzil, Ze stowo, ktore nie jest skierowane do kogo$ drugiego,
jest stowem pustym. To wlasnie decyduje o prymacie rozmowy, ktéra roz-
wija sie za sprawa pytar i odpowiedzi, tworzac wspdlny jezyk. Miedzy mat-
zonkami w sztuce Widmera powstaje przestrzeni obcoéci, trudno im bowiem
odnalez¢ wyjscie z trudnej sytuacji. On czuje sie niepotrzebny, gdyz stracit
intratng posade, a Ona nie wie, jak mu poméc. W przytoczonym fragmencie
sceny przestrzen zostaje zapelniona stowami ukltadanymi gesto, tuz obok
siebie, bez perspektywy i hierarchii. Wzorowana na rozmowie kompozycja
dialogu, wbrew prostocie i banalnosci tekstu, ujawnia istnienie czegos wyz-
szegorzedu — przestrzeni pelnego stowa. Mozna méwié o matych rzeczach
(filizanka, biurko), aby w ten sposéb rozmawiac o rzeczach znaczacych (caly
jej $wiat to gospodarstwo domowe, a jego — praca w firmie). W tej fazie
rozwoju dramatu nowozytnego — zauwaza Peter Szondi — ,dramat po-
wstaje jedynie z odtworzenia relacji miedzyludzkiej i potrafi ukazac jedynie
to, co rozegra sie w tej sferze”".

Zubozenie jezyka, a wraz z tym ograniczenie §wiata, wigze sie¢ w dra-
macie Widmera z redukcjg aktywnosci zyciowej poszczegélnych postaci. Pro-
ces ten poglebia sie i prowadzi do ograniczen — marzenia bohateréw Top

18 Tbidem, s. 74.
¥ P. Szondi: Teoria nowoczesnego dramatu 1880 — 1950. Przel. E. Misiotek. Warsza-
wa 1976, s. 12.
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Dogs dotycza tylko miejsca pracy oraz sytuacji przeniesienia. Oto biurowy
wiezowiec staje si¢ jedynym domem.

JENKINS [...] gabinet caly ze szkla. Najwyzsze pietro. Wyjscie na taras.
Przed nim panorama drapaczy chmur. W dole Park Centralny. Rozumie
sie, ze moj gabinet jest w Nowym Jorku. Nosi moje imie, caty budynek.
Jenkins-Building. Mie$ci moje wszystkie przedsiebiorstwa. The Julika-Cor-
poration [...] Jenkins International®.

Zwiazek osoby z przestrzeniq zacie$nia sie do takiego stopnia, ze mozna
powtdrzy¢ za Piotrem Bratkowskim — ,ja to firma”. Ponadto zanika po-
dzial na scene i kulisy na obszarze dyrektorskiego apartamentu.

Tak wiec gabinet kierownika — zauwaza Goffman — jest oczywiscie sce-
na, na ktérej pokazuje sie jego pozycje w hierarchii za pomoca mebli
i dywanéw. Jednoczeénie kierownik moze w tym samym miejscu zdjaé
marynarke, rozluzni¢ krawat i trzymaé w reku butelke, zachowujac sie
przyjacielsko czy wrecz swobodnie wobec kolegdéw o tej samej pozycji*.

W tym momencie pojawia sie zasadniczy problem w traktowaniu prze-
strzeni szklanego budynku. Nie jest to tylko miejsce pracy, ale tez nie jest to
,miejsce zamieszkania, miejsce pobytu” ani tez zwyczajny ,,dach nad gtowg”*.
Ilos¢ czasu, jaka spedzaja pracownicy firmy w wielopietrowym wiezowcu,
pozwala okresli¢ ich pobyt jako sytuacje zamieszkania. Zamieszkad, to ina-
czej zatrzymac sie po to, by wybranemu miejscu pobytu nadac sens, by 6w
fragment otaczajacej przestrzeni wyrwac z anonimowosci, uczynic¢ znanym
inazwanym. Taki punkt na mapie miasta przeksztalca sie w przestrzen oswo-
jona (,moj gabinet”), nazwana (,,budynek Jenkins-Building”) i zasiedlong
(,wszystkie moje przedsiebiorstwa, Jenkins International”).

W odréznieniu od abstrakcyjnej kategorii, jaka jest przestrzerr — pisze
Ewa Rewers — miejsce ma charakter konkretny. Podobnie jednak mozna
powiedzie¢, iz zamiast otwarcia, ekspansji, wolnosci wigzanych z prze-
strzenig, miejsce okreslaja bariery, skrepowanie i przymus?®.

Postacie czuja sie¢ uwiezione na swoich stanowiskach, przywiazane do
miekkich foteli i niemalze przyklejone do widoku z okna gabinetu. Wtasci-

2 U. Widmer: Top Dogs..., s. 78.

A E. Goffman: Czlowiek w teatrze zycia codziennego..., s. 154.

2 Zob. E. Rewers: Srodowisko rozmowy. W: Pamigé, miejsce, obecnosé. Wspdlczesne
refleksje nad kulturq i ich implikacje pedagogiczne. Red. J. Hudzik, J. Mizinska. Lublin
1997, s. 106.

Z Ibidem.
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wie problem bohateréw Top Dogs nie sprowadza sie do tego, ze ktoregos
dnia, wchodzac do dobrze znanego budynku, w sposéb zupetnie nieoczeki-
wany, stracili swoje posady. Problem polega na tym, ze po wyjsciu ze szkla-
nego wiezowca nie maja do czego i do kogo wréci¢. Powrét do domu —
jedna z najstarszych figur naszej kultury — okazuje sie nie tylko dwuznacz-
ny, ale coraz czesciej wrecz nieosiggalny. Idea powrotu do domu traci sens
wtedy, gdy znajduje sie on wszedzie, czyli — trawestujac Jarry’ego — ni-
gdzie. Korporacja jest organizacja totalnag®. Wymaga od pracownikéw cat-
kowitego oddania, burzy granice miedzy tym, co prywatne, osobiste, in-
tymne, a tym, co publiczne, zawodowe i jawne.

W przeciwienistwie do $wiata tradycyjnego — stwierdza Anthony Gid-
dens — gdzie, jak sie zdaje, jednostka panowata nad wieloma oddziaty-
waniami ksztattujacymi warunki zycia, w spoteczenistwach nowoczesnych
kontrole nad takimi oddzialywaniami przejely czynniki zewnetrzne. [...]
Nowoczesnosé niesie ze soba wywtlaszczenie — temu nie da sie zaprze-
czycé®.

W sztukach Ursa Widmera i Sergi Belbela przestrzeni wielopietrowych
budynkéw firm wchiania (Top Dogs) i pochtania (Po deszczu) cziowieka.
W paradoksalny sposéb to, co w sensie zewnetrznym reprezentuja bohate-
rowie, obserwujemy wewnatrz szklanej budowli (ubrania, fryzury, stuzbo-
we konwenanse, etyka zawodowa), a cale ich wnetrze zostaje odstoniete na
zewnatrz budynku (lek i frustracja, zagubienie i samotnosc¢).

Personel firmy w sztukach Top Dogs i Po deszczu to osoby funkcjonujace
w grupie, ale na planie akcji dramatu istnieja osobno. Ich samotnos¢ podkre-
$la brak jezyka komunikacji interpersonalnej i spotecznej. Dziataja wspdlnie
w przestrzeni wielu pieter, ale w rzeczywistosci zyja obok siebie. W proce-
sie nadmiernego zageszczenia i codziennej bliskoéci pojawia si¢ potrzeba
oddzielenia i zachowania ramy dla wlasnej tozsamosci.

Powréémy do obrazu Hoppera Nocne ¢my. Otoczenie baru sprawia wra-
Zenie jakiej$ zywej enklawy czy akwarium, jest kompletnie opustoszale,
wymarte: chodnik, ulica, sklep naprzeciwko, zaciemnione okna. Podobna
sceneria wypelnia przestrzen sztuk Top Dogs i Po deszczu. Chodzi zatem nie
tyle o realny pejzaz wielkomiejski, ile o jego metafore: jako miejsca obcego,
niosacego wyizolowanie, odrzucenie i zagubienie. O swoim obrazie sam
Hopper powiedzial: ,Nocne émy [...]. Prawdopodobnie catkiem nieswia-
domie namalowatem samotnos¢ w wielkim miescie”?. Za kulisami do-

# P. Bratkowski: Ja, firma. ,Dialog” 1998, nr 8, s. 90.

% A. Giddens: Nowoczesnosc i tozsamosc. ,Ja” i spoleczeristwo w epoce poZnej nowocze-
snoéci. Przel. A. Szulzycka. Warszawa 2006, s. 262 —263.

% P. Piaszczynski: Stoneczne swiatto..., s. 59.
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mow-klatek, gabinetéw-celi, korytarzy-labiryntéw odstania sie nieje-
den ludzki dramat. Swiat Hoppera budzi lek, jest jakby $ledzony z ukrycia.
Postaci malowane przez Hoppera staly si¢ symbolami samotnej rozpaczy
iizolacji w ttumie. Ich twarze rozmywaja sie w lustrzanych odbiciach skle-
powych witryn, a gesty zastygaja w zakamarkach mrocznych ulic.

Ponowoczesne miasta cechuje gwattowny rozrost przedmies¢, to prze-
strzenie bez wyraZnego centrum, w ktérych wyrastaja gigantyczne szkla-
ne wiezowce — symbole sukcesu. Czlowiek w biurze i klimatyzowanym
aucie, mknacy po autostradzie do domu na pilnie strzezonym osiedlu, zo-
staje pozbawiony kontaktu z drugim czlowiekiem. Jego przestrzen kurczy
sie i zaciska proporcjonalnie do rozrostu miejskiej aglomeracji. Teatr miej-
skiej samotnosci i spotecznego wyalienowania przedstawil na swoim obra-
zie Edward Hopper. Tytulowe ,,nocne émy”, anonimowe osoby ze szklane-
go budynku, wystepuja coraz czeéciej w wielu scenach wspétczesnych dra-
matow.

Ewa Szkudlarek
Nocne émy or man in a glass building
Summary

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 ¢my [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 Glasgebaude
Zusammenfassung

Postmoderne Stiadte sind durch rasche Entwicklung ihrer Vorstiddte gekennzeichnet.
Das sind Gebiete ohne ein richtiges Zentrum, auf denen riesengrofSe Glashochhiuser —
Symbole des Erfolgs, emporwachsen. Ein Mensch in seinem Biiro und klimatisierten
Wagen, der auf der Autobahn nach seinem in einer bewachten Wohnsiedlung stehenden
Haus dahineilt, kommt mit anderen Menschen nicht in Berithrung. 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 émy [Die Nachtfalter] dargestellt. Die dort auftauchenden anonymen Personen
vom Glasgebdude, die im Stadtraum verloren sind, werden oft zu Helden von vielen
Szenen der gegenwirtigen Theaterstiicke. 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 Gefiihle.



Katarzyna Wielechowska

Uniwersytet Lodzki
Lodz

,Stowa sa tylko nawiasami ciszy”
Sztuka hiszpanska Yasminy Rezy

Zdanie zawarte w tytule tego tekstu jest cytatem z wypowiedzi bohate-
ra dramatu Yasminy Rezy. Dokladniej méwigc: jest cytatem cytatu. W swie-
cie przedstawionym utworu pojawia sie¢ bowiem w formie przytoczenia.
Powtarza je za dramaturgiem — Olmo Panero — grajacy w jego sztuce po-
sta¢ Fernana Aktor:

Olmo Panero przemierzyl Pi-

reneje, zeby

powiedzie¢ nam, ze slowa sa nawiasami ciszy.
Zanim wypowiedzial to zdanie, usiadt

w glebi sali, z boku, w martwym punkcie
roboczego Swiatta.

[.]

Od momentu, gdy Olmo Panero znika

gdzie§ w ktéryms z tylnych rzedéw, w moim
zachowaniu nie ma juz nic naturalnego,

[.]

popisuje sie przed plama cienia

w glebi,

chce, zeby Olmo mnie uwielbiat,

zeby byt zaskoczony moja wielkoscia,



188 Czes¢ druga: Przestrzeri dramatyczna a przestrzen teatralna

chce, Zzeby myélal, Ze jestem najwspanialszy,
Ze jestem najwspanialszym aktorem,
najlepszym Fernanem, jakiego widziat,
najlepszym Fernanem wszechczaséw.

Pod koniec dnia opuszcza swoje miejsce i
podchodzi,

mowi, ze stowa sa tylko nawiasami

ciszy,

przemierzyl Pireneje, zeby powiedzie¢ to zdanie,
mnie

w szczeg6lnosci'.

Wypowiedz Olma Panero wprowadza sugestywny obraz ciszy jako prze-
strzeni, dla ktorej stowa stanowig jedynie rame. Przestrzen ciszy trwa po-
miedzy wskazujgcymi na nig stowami-nawiasami. Nawias bowiem koncen-
truje uwage nie na sobie, lecz na tym, co ujmuje pomiedzy znakiem otwarcia
i zamkniecia. Stowa wiec niejako odsytaja, prowadza ku ciszy, ale zarazem
wylaniajg sie z niej jak z nieustannie obecnego tla. Przestrzen ciszy i pod-
rzedne wobec niej stowa wspélistnieja zatem, przynaleza do siebie.

Kontekst sytuacyjny towarzyszacy temu zdaniu — dramaturg kieruje je
do aktoréw tuz po zakoriczeniu scenicznej proby wlasnej sztuki — sprawia,
Ze ma ono rézne konotacje. Po pierwsze, bedac zaskakujagcym w swej lapi-
darnosci komentarzem dramatopisarza do aktorskich staran, w istocie staje
sie bardzo wazng wskazéwka autora dla aktora. Ta uwaga-sentencja spro-
wokowa¢ ma przemieszczenie akcentoéw w scenicznym istnieniu aktora,
zmiane sposobu jego gry, wynikajaca ze §wiadomosci, ze podtekst, to, co
przemilczane, jest co najmniej réwnie istotne jak to, co wypowiedziane, ze
sens calosci sztuki-spektaklu wylania sie dopiero z napiecia pomiedzy tym,
co wyrazone, a tym, co niewyrazone. Zdanie to — po drugie — moze réw-
niez odnosic sie do $wiata przedstawionego dramatu Olma Panero i meta-
forycznie objasniac¢ charakter sytuacji komunikacyjnej miedzy postaciami,
okresla¢ modus ich istnienia. Po trzecie, moze by¢ ono odautorska refleksja
na temat wlasnej techniki dramatopisarskiej — ujawnia wéwczas intencje
towarzyszacq dramatopisarzowi w akcie powotywania do istnienia bytu je-
zykowego, jakim jest dramat, wskazuje na zamierzong przez tworce strate-
gie tekstu. Zdanie to cechuje wreszcie szczeg6lna samozwrotnos¢, ponie-
waz dramaturg, wypowiadajac je w okreslonym kontekscie, nie przechodzi
z poziomu ogdlnosci sentencji do jej uszczegdlowienia, ktére tym samym
pozostaje w sferze ciszy, w sferze tego, co przemilczane, a co oczekuje swe-
go dopowiedzenia, rekonstrukcji w planie odbioru.

Y'Y. Reza: Sztuka hiszpaniska. Przel. B. Grzegorzewska. ,Teatr” 2004, nr 1—2,
s. 57 —58. Wszystkie cytaty ze Sztuki hiszpariskiej podaje za tym wydaniem.
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Sentencjonalnos$¢ wypowiedzi Olma Panero, jej sugerowany metateatralny
charakter, a takze wprowadzenie sztuki w sztuke, podwojenie nadawcy
i tytutu utworu — Olmo Panero jest bowiem autorem ,Sztuki hiszpariskiej”,
ktéra stanowi integralng czes¢ dramatu Rezy, rowniez zatytulowanego Sztuka
hiszpanska* — traktowaé mozna jako sposoby ujawniania sie ,ja” autorskiego
w tekécie dramatycznym, jako wskazywanie na siebie autorki dramatu®.
Ponadto tozsamos¢ tytuléw obu dramatéw prowokuje pytanie o rodzaj za-
leznosci pomiedzy fikcyjng postacig dramaturga Olma Panero a rzeczywista
postacia autorki catego dramatu. Yasmina Reza pytana przez Krystiana Lupe,
co ,sadzi o autorze, ktéry nazywa sie Olmo Panero? Méwi sie o nim, ze jest
miodym czlowiekiem, ktéry zachowuje sie nieco snobistycznie”, odpowia-
da: , Co on takiego robi, ten biedny Olmo? On po prostu siedzi na widowni
i moéwi, ze stowa sa dodatkiem do ciszy. To jest zdanie, ktére powiedziatam
w pewnym wywiadzie — i tak mysle”*. Olmo Panero jest wiec porte-parole
autorki, ktéra stwierdza réwniez:

Nie wiem, czy to zrealizuje, ale mam ochote napisa¢ teraz ,czysta”
sztuke Olmo Panero — podpisaé¢ ,Olmo Panero”, a nie Yasmina Reza. Tak
jakby to doswiadczenie dato mi odwage.

Krystian Lupa:

Bo mozna powiedzied, ze Olmo Panero to nowotwér w Tobie, ktéry ma
swoja wlasng nature.

Yasmina Reza:

Tak, tak, absolutnie. Ale nie powiedziatabym , méj nowotwér” — bo
Olmo Panero jest dla mnie wartoscig pozytywna. Raczej jak serce, ktore
bije niezaleznie. Pozytywny przeszczep®.

Sytuacja, o ktérej méwi dramatopisarka — zniesienie granicy pomiedzy
fikcja a rzeczywistoscia poprzez identyfikacje ze stworzona przez siebie fik-
cyjna postacia i eksterioryzacje swego $wiata wewnetrznego za posrednic-
twem tej postaci: , I zdalam sobie sprawe, ze bedac Olmo Panero, miatam
wolnoéé, gwattownosé, ktéra mi pozwolita méwi¢ o matce. Nigdy dotad
tego nie zrobitam”¢, odzwierciedla w znacznym stopniu zachodzacy w Sztu-

2 Tytut dramatu Rezy zapisywany bedzie kursywa, jego czesci majace fikcyjnego
autora — w cudzyslowie.

3 Zob. E. Wachocka: Autor i dramat. Katowice 1999, s. 29 —48.

* Rozmowa Krystiana Lupy z Yasming Rezq. W: , Niedokoriczony utwor na aktora” wedtug
~Mewy” Czechowa i ,Sztuki hiszparskiej” Yasminy Rezy. Red. P. Pokora. [Program do
spektaklu]. Warszawa 2004, s. 4. Premiera spektaklu Lupy odbyta sie 1—3.10.2004 roku
w Teatrze Dramatycznym w Warszawie. Prapremierowe przedstawienie Sztuki hiszpan-
skiej, opublikowanej w 2003 roku, mialo miejsce w Théatre de la Madeleine 26.01.2004
roku w Paryzu, rez. L. Bondy.

5 Ibidem, s. 6.

¢ Ibidem, s. 7.
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ce hiszparnskiej charakterystyczny proces przenikania sie przestrzeni o réz-
nym, w ramach $wiata przedstawionego, statusie ontologicznym. Interpre-
tujac dalej wypowiedz Rezy, mozna powiedzie¢, ze rzeczywistos¢ — w tym
wypadku przestrzerr doswiadczenia wewnetrznego — staje sie potencjalno-
Sciq poszukujaca swej aktualnosci w i za pomoca przestrzeni fikcji (sztuki),
Ze zasugerowany zostaje tutaj paralelizm dychotomii: rzeczywistos¢ — fik-
cjonalnos¢, potencjalnosé — aktualnosc.

Warto w tym miejscu przywolaé rozwazania Wojciecha Kalagi, ktory,
reinterpretujac klasyczne, Arystotelesowskie rozumienie relacji miedzy po-
tencjalnoscia a aktualnoscig, podkresla, ze traktowanie ich jako dwoéch ekwi-
walentnych modalnoéci jest jednym z najbardziej zwodniczych rozréznien.
Zdaniem Kalagi, aktualnos¢:

[...] okazuje sie raczej , koricowym produktem”, jednym z kraricow skali,
ktoérej potencjalnosc stanowi zlozone spektrum. W tym sensie aktualnoscé
jest stanem znacznie bardziej jednoznacznym niz potencjalnos¢, ktéra jawi
sie raczej jako ogdlne pojecie obejmujace rézne stany, ktorych wspélna
cecha jest to, ze nie sa aktualne [...]. Jezeli aktualno$¢ zawiera jakies$ wla-
Sciwe sobie modalnosci, to potencjalnos¢ mnozy takie wewnetrzne zréz-
nicowanie w stopniu nieporéwnywalnie wiekszym. Raczej niz jako ho-
mogeniczng czarng dziure mieszczaca wszystko, co nie-aktualne, winni-
$my postrzegac potencjalnosé jako zréznicowany obszar nieskoriczonych
relacji, inferencji i interpretacji’.

Autor, akcentujac immanentng zlozonos¢ potencjalnosci, pragnie réw-
niez przewarto$ciowac utozsamianie jej z pasywnoécia: ,stan potencjalnosci
polega w istocie na aktywnym uczestnictwie przedmiotu lub znaku w rela-
qji, chociaz relacja ta moze by¢ w pewnym sensie »negatywna«, niekomplet-
na z powodu nieobecnosci drugiego elementu”. Potencjalno$¢ oznacza wiec
otwartos¢ i gotowosc do ,,aktywnego siegniecia poza siebie”®, by pojawil
sig, by zaistnial stan docelowy — aktualnosc.

Mozna powiedzie¢, ze kluczowe dla dramatu Rezy zdanie ,stowa sa
tylko nawiasami ciszy”, ukazujace dychotomie cisza — stowo, spelnia funk-
cje metaforycznego komentarza paralelizmu: rzeczywistos¢ — fikcja, poten-
cjalnos¢ — aktualnoéé, a zarazem staje sie jego dopetnieniem. W perspekty-
wie wypowiedzi i utworu Rezy wszystkie te dychotomie wchodza w stosu-
nek odpowiedniosci, w duzym stopniu wzajemnie si¢ wyjasniaja i moga sie
wzajemnie zastepowag, tak ze ich elementy: ,stowo”, ,fikcja”, ,aktualnos¢”
staja sie wzgledem siebie ekwiwalentne, podobnie jak ,cisza”, ,rzeczywi-

7 W. Kalaga: Mgtawice dyskursu. Podmiot, tekst, interpretacja. Krakéw 2001, s. 137 —
138.
8 Ibidem, s. 138, 139.
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stos$¢” (,, przestrzen wewnetrzna”), , potencjalnos¢”. Mozna przyjaé, ze w uje-
ciu dramatopisarki cisza to odznaczajaca sie zlozonoscig, dynamizmem
i otwartoscia potencjalnoéé-rzeczywistos¢ wewnetrzna, ktéra dazy do osig-
gniecia swej aktualnosci w stowie, w fikcjonalnoséci — w Swiecie sztuki.

II

Podstawowa zasade konstrukcyjng dramatu Rezy wyznacza zwielokrot-
nienie planéw fikcji konstytuowanych przez: 1) monologi Aktoréw uczest-
niczacych w prébach ,Sztuki hiszpariskiej” Olma Panero; 2) rzeczywisto$é
,Sztuki hiszpanskiej”; 3) rzeczywistos¢ ,,Sztuki bulgarskiej”. ,Sztuka bul-
garska” jest dramatem wewnetrznym w ,Sztuce hiszpanskiej”, ktéra z kolei
stanowi jakby sztuke wewnetrzng wobec monologowych wypowiedzi Ak-
toréw. Aktorzy wcielaja sie w postaci ze ,,Sztuki hiszpanskiej” Olma Panero:
Nurie, Aurelig, ich matke Pilar, Mariano — nauczyciela matematyki i meza
Aurelii, Fernana — administratora budynku, w ktérym mieszka Pilar. Nuria
i Aurelia s aktorkami. Aurelia przygotowuje sie do ,Sztuki bulgarskiej”, do
roli nauczycielki gry na pianinie — Panny Wurtz, ¢wiczacej ze swym uczniem
preludium Mendelssohna. Intensyfikacje zastosowanego przez Reze chwy-
tu mise en abyme najlepiej ilustruje wypowiedz Aktorki grajacej Aurelie:

Prébuje hiszpariska sztuke,

w ktorej gram aktorke,

ktéra prébuje bulgarska sztuke.

[]

Moéj maz w sztuce hiszparniskiej uwaza, ze

ta bulgarska sztuka jest ponura,

moja matka chcialaby, Zzebym grata wesote rzeczy.
s. 60—61

Monologi Aktoréw uczestniczacych w prébach , Sztuki hiszparskiej” sa
artykulacja przestrzeni wewnetrznej. Okreslane w didaskaliach jako wyima-
ginowane: wywiad, dialog, rozmowa lub wyznanie stanowig jednoczesénie
forme apartu i soliloquium. Skierowane do publicznosci stuza autoprezenta-
cji Aktoréw, zawierajq ich refleksje na temat odgrywanych postaci, ktéra
przeksztalca sie czesto w rodzaj osobistego wyznania. Na przyktad mono-
log otwierajacy sztuke Rezy:

AKTOR (grajgcy Fernana)
Uczestnicze teraz w prébach sztuki hiszpanskiej
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Olmo Panero. Gram administratora
domu]...].
Cztowieka dobrego i nudnego.
Ukladnego.
Pochlebiam sobie, prawda, ze w prawdziwym
zyciu nie jestem ani dobry, ani nudny.
Chociaz nie potrafie dokladnie powiedzie¢, na czym
polega prawdziwe zycie.
s. 51

W monologowych rozwazaniach majgcych impresyjny, niejednokrotnie
emocjonalny charakter, Aktorzy ujawniaja swoje wyobrazenia na temat moz-
liwosci ksztaltowania relacji teatralnych: aktor a autor, rezyser, widz, kry-
tyk. Najbardziej sproblematyzowana zostaje relacja aktor — autor, czyli re-
lacja dwoch twércow postaci. Potrzebe niezaleznosci, autonomii podkresla
Aktor grajacy Mariano: ,aktor ma za zadanie unicestwic pisarza” (s. 58).
Biegunowo odmienng postawe prezentuje Aktor grajacy Fernana, ktéry
wyraza usilne pragnienie, aby wzbudzi¢ w autorze pelng podziwu uwage
dla swojej gry, dla swoich umiejetnosci aktorskich, w rezultacie dla samego
siebie: ,,chce, zeby Olmo mnie uwielbial” (s. 58). Reza, ktéra byta aktorka,
stwierdza w rozmowie z Lupa:

Dla mnie paradoks aktora jest doktadnie w potowie drogi miedzy tymi
monologami. To dlatego autor przeszkadza. Bo aktor chce mu sie podobad,
szuka u niego aprobaty, a jednoczesnie chciatby go odrzuci¢ — bo to jest
cena wolnosci aktora®.

W tych dwdéch monologach ukazany zostaje radykalnie r6zny sposéb
pojmowania przez Aktoréw relacji teatralnych, funkcjonowania w oczywi-
stym dla aktora, niejako naturalnie mu danym, systemie odniesieni (autor,
rezyser, widz, krytyk), ktérego niezbywalnym elementem jest wtasnie ak-
tor. Wydaje sie, ze zaréwno odrzucenie przez jednego Aktora uwiklan
w relacje teatralne (,,aktor, ktéry nie chce unicestwic¢ pisarza, jest skoriczo-
ny”), jak i uwodzenie autora przez drugiego Aktora, ze te dwa gesty: ne-
gacji i afirmacji zastanych odniesiert wyplywaja w gruncie rzeczy z tej sa-
mej potrzeby — ustanowienia i potwierdzenia siebie i swojego istnienia.
Reza, wprowadzajgc partie monologowe Aktoréw, nadajac odbiorcy funk-
cje powiernika ich przemysleri i wyznan, a tym samym kazdemu z Aktoréw
funkcje bohatera-protagonisty, wydobywajac przy tym ambiwalencje relacji
aktor — autor, sytuuje aktora w centrum mozliwych relacji teatralnych, ak-
centuje odrebnos¢ jego bytu, podkresla jego twoércza potencjalnosé. W wy-

® Rozmowa Krystiana Lupy z Yasming Rezg..., s. 4.
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powiedzi Aktora grajacego Mariano, skierowanej do autora, Olma Panero:
,niech pan zostawi nas sam na sam z pariskimi postaciami”, wyeksponowa-
na zostaje najwazniejsza dla Aktoréw relacja teatralna: aktor — postac dra-
matyczna. Znaczenie tej relacji sygnalizuja wstepnie informacje w didaska-
liach: Aktorka grajaca Nurie, Aktor grajacy Fernana itd. Aktorzy nie maja
wiec imion (lub imieniem staje sie nazwa ,aktor” pisana wielka literg jak
imie wlasne), ich tozsamos$¢ dookreslana jest przez imie odgrywanej postaci
ze ,,Sztuki hiszpariskiej”.

Innymi stowy, cho¢ monologi Aktoréw funkcjonuja jedynie na linii ko-
munikacyjnej scena — widownia, a nie posta¢ — postaé, nie konstytuuja
wiec planu fabularnego, to jednak stematyzowanie w nich relacji teatral-
nych prowadzi do wytworzenia w przestrzeni wewnetrznej , wyimagino-
wanej” przestrzeni zewnetrznej, swoistej, umownej przestrzeni dramatycz-
nej z zaznaczajacymi sie czterema funkcjami aktancyjnymi: przeciwnika
i pomocnika — wymiennie przypisywanymi autorowi, rezyserowi, widzo-
wi-krytykowi, oraz podmiotu — funkcji niezmiennie tutaj zwiazanej z akto-
rem i przedmiotu (dobra pozadanego przez podmiot, celu, ku ktéremu kie-
ruje sie wektor pragnienia podmiotu) — funkcji nieroztacznej z postacia dra-
matyczng.

Przestrzen zewnetrzng, rozumiang jako przestrzen interakcji, bezposred-
nich relacji miedzy postaciami, wprowadza , Sztuka hiszpaniska” Olma Pa-
nero, bedaca jednoczesnie swiatem fikcyjnym wobec ,rzeczywistosci” —
monologéw Aktoréw. Utrzymana w konwengcji dramatu realistycznego sktada
sie z nasladujacych dialog potoczny konwersacji, takze z przemilczen i nie-
dopowiedzen, z , kwestii petnych nostalgii, codziennych matych cierpien,
zranien, irytacji”'’. Temat sztuki ksztaltowany jest przez opozycje: doswiad-
czenie spetnienia/$wiadomos¢ niespetnienia wiasnej egzystencji. Temat ten
realizuje sie¢ w kilku réwnoleglych, ulozonych na zasadzie symetrii przez
inwersje, watkach: z jednej strony — ,, p6Znej mitosci”, ktéra , nieudolnie sie
nawigzuje” miedzy Pilar i Fernanem, z drugiej — rozpadajacego si¢ matzen-
stwa Aurelii i Mariano; w watku Mariano — odczuwajacego nicos¢ swojego
istnienia, oraz Fernana — znajdujgcego sens w wykonywaniu obowigzkéw
administratora budynku:

nie mozna nie
odczuwac radosci nawet z drobiazgéw, z malego zwyciestwa [...]
nad czasem, ktéry przemija
i wtraca nas w niebyt
s. 74

10 Tbidem, s. 7.

13 Przestrzenie...
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w watku Nurii — aktorki, ktéra osiagneta popularnos¢ i uznanie, oraz
w watku jej siostry, Aurelii — utalentowanej aktorki przepetnionej dotkli-
wym poczuciem pustki i porazki:

widze, jak
wiruja w powietrzu martwe lidcie,
$wiatu udziela sie ta gorycz, [...] czas
mnie niszczy, jest juz za pézZno, nic juz nie zrobie
ze swoim
zyciem.
s. 74—75

Symetria przez inwersje okresla takze spos6b semantyzacji przestrzeni,
w ktérej dzialajg postacie. W otwartej przestrzeni, w parku, usytuowane sa
dwie kontrastowe sceny: pozornej komunikacji i tym samym pogtebiajacej
sie¢ wzajemnej obcosci Aurelii i Mariano — w rezultacie jakby zanikania ich
egzystencji, oraz porozumienia i rodzacej sie bliskoéci Fernana i Pilar — ich
stawanie sie: , Ciesze sie, ze drzewa widza, jak z toba ide [...]. Ciesze sie, ze
jestem z toba w pelnym Swietle” (s. 69). Z kolei przestrzeri zamknieta —
mieszkanie Pilar oraz mieszkanie Aurelii i Mariano, konkretyzuje sie odpo-
wiednio jako dwa ontologicznie r6zne obszary: rzeczywistosci relacji ro-
dzinnych oraz fikcji ,Sztuki bulgarskiej”. W domu Pilar rozgrywa sie duza
scena, ktora Lupa nazywa ,najbardziej zaawansowang rzeczywistoscig”
»Sztuki hiszparskiej”™. Jest to rodzinne spotkanie piatki bohateréw, prze-
ksztalcajace si¢ w swoista psychodrame, ujawniajacq brak porozumienia, thu-
mione konflikty, urazy, napiecia, zwlaszcza miedzy Pilar a jej corkami (wza-
jemne pretensje rozszerzaja sie takze na trzeciag siostre — Cristal, postac¢
obecna jedynie w rozmowach bohateréw). W domu Aurelii i Mariano roz-
grywaja sie sceny kameralne — Aurelia probuje ,Sztuke bulgarska”, Maria-
no podaje jej kwestie dramatu. Przez moment staje sie jej partnerem ze sztu-
ki, ale przede wszystkim jest widzem, odbiorca monologéw Aurelii-Panny
Wurtz.

Sama ,Sztuka bulgarska” to — jak méwi Aurelia — banalna historia
o nauczycielce gry na pianinie, zakochujacej si¢ w uczniu, starszym od niej
zonatym mezczyznie; ,,sklada sie gtéwnie z pauz i z Mendelssohna”. ,Sztu-
ka bulgarska” istnieje w przestrzeni , Sztuki hiszpariskiej” w kilku zaledwie
fragmentach — monologach Panny Wurtz skierowanych do jej ucznia — Pana
Kisa. Sa one ekspresja ,nie wprost” nadziei, leku, b6lu rodzacych sie z ocze-
kiwania na spetnienie niemozliwego w istocie zwigzku.

11 Ibidem, s. 6.
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Stwierdzenie Aktorki grajacej Aurelie dotyczace ,Sztuki bulgarskiej”:

To sztuka o samotnosci i mijajacym

czasie,

dwéch tematach nierozerwalnie ze sobg zwigzanych.
s. 61

jest rowniez eksplikacja znaczenia ,Sztuki hiszparskiej”. Ten , mikro-dra-
mat” wprowadzony w ,Sztuke hiszpariska” stanowi dla niej istotny kon-
trapunkt — monologi Aurelii-Panny Wurtz buduja przestrzer intymne-
go, wyciszonego trybu wypowiedzi. Paradoksalnie urzeczywistnia sie on
w ,sekwencjach teatralnych” — prébach ,Sztuki bulgarskiej”. W odniesie-
niu do fabuly ,Sztuki hiszpariskiej” proby te maja jeszcze inng funkcje —
sa wysitkiem ocalenia przez Aurelie dwoéch sfer jej zycia: aktorstwa i mat-
zenstwa. Sugerowana plaszczyzng referencji monologéw-wyznan Panny
Wurtz kierowanych do Pana Kisa jest relacja miedzy Aurelia i Mariano,
u ktérego Aurelia poszukuje emocjonalnego oddZwieku na wypowiadane
przez siebie, w istocie bardzo osobiste, kwestie postaci fikcyjnej: ,,to zwie-
rzenie o wielkiej sile, stowa / odstaniajg inne stowa, jesli sie tego nie czu-
je...” (s. 68). W kameralnych scenach préb zarysowana zostaje jakby sytu-
acja teatralna z wtasciwg jej tozsamoscia czasu kreacji i czasu odbioru oraz
istnieniem drugiego obiegu komunikacyjnego scena — widz. Jednak uja-
whnienie tej sytuacji zyskuje tutaj specyficzny, dramatyczny przebieg. Jesli
bowiem ,fikcyjne akty komunikacyjne na linii posta¢ — posta¢” maja na
celu ,sprowokowanie zaistnienia rzeczywistego aktu komunikacyjnego na
linii aktor — widz”", to w przypadku monologéw Aurelii-Panny Wurtz,
majacych tak naprawde jednego adresata — Mariano, spos6b ich odbioru
przez widza-Mariano staje sie faktem o zasadniczym znaczeniu juz nie este-
tycznym, lecz egzystencjalnym. Tym bardziej, Zze Aurelia-aktorka jest jedno-
czednie $wiadkiem-widzem postawy odbiorczej Mariano. Probierzem sy-
tuacji miedzy Aurelig i Mariano okazuje si¢ zatem przebieg sytuacji tea-
tralnej — czy Mariano zechce by¢ kompetentnym odbiorcg, wspottworcea,
wspotuczestnikiem tekstu przedstawienia Aurelii. Sposéb wigczenia przez
Reze ,Sztuki bulgarskiej” do ,Sztuki hiszparskiej” sugeruje wiec taka te-
matyzacje sytuacji teatralnej, w ktérej proces komunikacji pomiedzy akto-
rem a widzem polegatby na wytworzeniu przestrzeni porozumienia o szcze-
golnym, nie podlegajacym werbalizacji, stopniu intensywno$ci i intym-
nosci.

2 g Swiontek: Dialog — dramat — metateatr. Z problemow teorii tekstu dramatycznego.
Warszawa 1999, s. 111.

13*
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III

Autorka, nasycajac swoéj dramat mise en abyme (podwojenie chwytu te-
atru w teatrze, zwielokrotnienie rdl), rezygnuje jednoczesnie z ramy odgra-
niczajacej poszczegolne przestrzenie zdarzer. Na poziomie zewnetrznej seg-
mentacji tekstu wyodrebnia 28 fragmentéw i zamieszcza na poczatku kaz-
dego z nich zwiezlg informacje o kolejnej zmianie sytuacji, przy czym sceny
ze ,Sztuki bulgarskiej” nie zostaja wskazane bezposrednio w tekécie po-
bocznym (za wyjatkiem ostatniego didaskalium), cho¢ oczywiscie sa ,,roz-
poznawalne” w tekscie gtéwnym dramatu. W krotkich didaskaliach na
poczatku utworu Reza pisze:

Zadnych konkretnych wskazéwek co do dekoraci.
Podobnie w tekscie nie sq (prawie) zaznaczone konieczne przerwy
i pauzy.
Przejscia miedzy hiszpatiskq sztukq i wypowiedziami aktorow na
stronie powinny odbywac sig ptynnie, nalezy grac ,legato”, jak to
sig mowi w muzyce.

s. 51

Owa ptynnos¢ przejs¢ np.: monolog Aktora, partia dialogowa ze , Sztuki
hiszpanskiej”, monolog Aurelii-Panny Wurtz sprawia, ze wszystkie te prze-
strzenie — akgji , rzeczywistej” i ,fikcyjnej”, a takze akcji wewnetrznej i ze-
wnetrznej — przenikaja sie. Innymi stowy: zastosowany przez Reze zabieg
podwojenia chwytu teatru w teatrze ma charakterystyczna dramaturgiczng
realizacje. Implikacja tego chwytu jest wylonienie w §wiecie przedstawio-
nym dwoch przestrzeni: przestrzeni fikcji (sztuka wewnetrzna) i przestrzeni
Jrzeczywistosci” (sztuka zewnetrzna). Jednakze w dramacie Rezy rozlgcz-
nos¢ taka traci swa stabilnos$¢, poniewaz wewnetrzna wobec monologéw
Aktoréw, a wiec ,fikcyjna” ,Sztuka hiszpariska” jest jednoczesnie sztuka
zewnetrzng, traktowana jako ,rzeczywista przestrzenn” wobec ,fikcyjnej”
»Sztuki bulgarskiej”. Brak obramowania i ptynne przechodzenie postaci mie-
dzy tymi przestrzeniami czynia opozycje fikcja/rzeczywistos¢ wzgledna, ale
ta jej relatywizacja nie prowadzi do dysonansu poznawczego u bohateréw
dramatu. Nastepujace po aktach retencji (,, porzucanie” postaci, wychodze-
nie z roli) akty protencji (wcielanie sie w postac) pojmowane sg przez Akto-
réw jako pozadany, sensotworczy ruch ich istnienia:

AKTOR (grajacy Fernana)
Kiedy porzuca sie
postac i to, co ja otacza, odczuwa sie wieksza tesknote
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niz gdyby sie opuécito rzeczywiste miejsce.
Prawdziwe zycie jest niemrawe i puste.
s. 51

W wyimaginowanym wywiadzie Aktorka grajaca Nurie wyznaje:

Chciatam gra¢ Sonie. W Wujaszku Wani.
To byta rola, ktéra chcialam graé.
[.]
Kocha mezczyzne, ktéry nawet na nig nie spojrzy.
W pewnej chwili pyta, kiedy
pan znowu przyjdzie, on na to, nie wiem,
ona, trzeba bedzie czeka¢ caly miesiac?
Umiatam to powiedzied,
wiedziatam, jak trzeba to powiedzie¢,
lepiej od innych,
[.]
Nigdy jej nie zagratam.
[.]
W miare uplywu czasu, $wiaty, ktére
chcieliby$my zamieszkiwag,
odchodza,
odptywaja z pradem.
s. 56

W monologu tym, zwlaszcza w zdaniu: ,wiedzialam, jak trzeba to po-
wiedzie¢”, uchwycony zostaje dwukierunkowy wspoétzalezny proces. Byt
fikcjonalny — posta¢ z dramatu Antoniego Czechowa, bedac pewna poten-
cjalnoscia znaczen, osigga swa aktualnosé w grze aktora. Jednoczesénie oka-
zuje sie aktualnoscia urzeczywistniajacq potencjalnosé aktora-cztowieka-od-
biorcy. Dla Aktorki grajacej Nurie przestrzen fikcji umozliwia nieskrepowa-
ng projekcje rzeczywistosci wewnetrznej, intensywniejsze przezywanie wia-
snego istnienia: , postaci sa tym, czym jesteSmy, / sa lepsze od nas” (s. 56).
Przy czym to nie tyle posta¢ Nurii, ile Soni stanowi idealne miejsce lokaliza-
cji i ekspresji wlasnych uczué, rozpoznawania i doswiadczania siebie. Zara-
zem marzenie o roli Soni naznaczone jest stygmatem nieuchronnie przemija-
jacego czasu. Monolog Aktorki grajacej Nurie w duzej mierze wyraza to,
o czym pisal Paul Ricoeur, rozwazajac relacje: Swiat tekstu literackiego —
Swiat odbiorcy. Jego refleksja wchodzi w korespondencje z wypowiedziami
Aktoréw, stanowiac dla nich horyzont interpretacyjny:

Dla mnie $wiat jest caloScia odniesienn otwartych przez wszystkie
rodzaje tekstéw opisowych czy poetyckich, ktére czytatem, interpreto-
watlem i kochatem. Zrozumie¢ te teksty, to doda¢ do okreélenia naszej
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sytuacji wszystkie znaczenia, ktére w zwyklym srodowisku (Umwelt) two-
rza $wiat (Welt). W rezultacie i w gléwnej mierze poszerzenie horyzontéw
naszej egzystencji zawdzieczamy dzielom fikcyjnym. [...] Z kolei to, co
interpretowane w tekscie, jest propozycja $wiata, w ktérym méglbym za-
mieszkaé i w ktérym méglbym projektowacé moje najbardziej intymne moz-
liwosci®.

Spelnianie rzeczywistosci wewnetrznej za posrednictwem $wiata fikcjo-
nalnego, dazenie w ten sposéb do jeszcze innej aktualizacji wlasnej egzy-
stencji wpisane zostaje w calym dramacie Rezy w szczeg6lng perspektywe
czasoprzestrzenng — formule proby teatralnej. Aktorzy mowig, ze préobuja
»Sztuke hiszpaniska”, uczestniczg zatem w procesie, w ktérym akt rzutowa-
nia siebie w przestrzen fikcji tozsamy jest z aktem jej powotywania tzn. sta-
wania sie spektaklu. Sg jednoczes$nie twércami, interpretatorami i odbiorca-
mi fikcji. Formula préby teatralnej implikuje wiec dodatkowe znaczenia,
zwlaszcza w odniesieniu do wprowadzonego przez Reze chwytu teatru
w teatrze, ktoéry polega nie tylko na wiaczeniu w dramat przedstawienia
teatralnego innego dramatu, ale réwniez na ukazaniu odbioru tego przed-
stawienia tak, ze , teatr rozpoznaje si¢ sam w sobie”**. Poniewaz w dramacie
Rezy Aktorzy nie graja w spektaklu, lecz uczestnicza w prébach, odbiorca
kreowanej fikcji scenicznej nie jest widz, a sam aktor. Komunikuje wiec on
niejako sam siebie dla siebie, zas proces stwarzania fikcji staje sie jakby toz-
samy z procesem samopoznania aktora. Dotyczy to réowniez Aurelii prébu-
jacej ,Sztuke bulgarska” — poczatkowo w obecnosci Mariano-widza, w ostat-
niej scenie dramatu w samotno$ci.

Zdaniem Anne Ubersfeld: ,struktura prawie wszystkich opowiadar dra-
matycznych daje si¢ odczytac jako konflikt r6znych przestrzeni, albo jako
podbdj lub porzucenie pewnej przestrzeni”®. W utworze Rezy zachodzi jesz-
cze inna, zwigzana z formulg préoby teatralnej, sytuacja: przestrzer realno-
Sci jest dana, przestrzen fikcji — zadana, tzn. powolywana do zaistnienia.
Ponadto, ze wzgledu na nieustanng oscylacje: realnoé¢ — fikcja, przestrzeri
wewnetrzna — przestrzen zewnetrzna, nie pojawia sie tutaj jednorodne
ijednolite uniwersum przestrzenne. Niecigglos¢ przestrzeni komplementar-
na jest z nieokreslonoscia czasu. W warstwie konstrukcyjnej dramatu linear-
na koncepcja czasu zostaje niemal catkowicie uchylona, przejscia pomiedzy
poszczegblnymi poziomami fikcji nie maja czasowych okreslen. Natomiast
w wewnetrznym doswiadczeniu postaci odczucie czasu zdominowane jest

3 P. Ricoeur: Temps et récit. Vol. 1. Paris 1983, s. 122. Cyt. za: Z. Mitosek: Mimesis.
Zjawisko i problem. Warszawa 1997, s. 165.

P Pavis: Teatr w teatrze. W: 1dem: Stownik termindéw teatralnych. Przel., oprac.
i uzupelnieniami opatrzyt S. Swiontek. Wroctaw 1998, s. 543.

» A. Ubersfeld: Czytanie teatru I. Przel. J. Zurowska. Warszawa 2002, s. 125.
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przez Swiadomo$c¢ przemijania. Postacie sg wiec jakby w czasie i poza nim.
,Sygnifikantem czasu jest przestrzenn” — pisze Ubersfeld's. W Sztuce hisz-
paniskiej wytwarza sie specyficzna przestrzen istnienia postaci — przestrzeni
pomiedzy. Podstawowy paradygmat przestrzenny tego utworu okresli¢
mozna wlasnie jako przestrzeri pomiedzy, ktéra ewokowana jest w obra-
zach ,przechodzenia”, , przeplywania”, stanowigcych wspdlny obszar aso-
cjacji postaci dramatu. Aktorka grajaca Nurie, opisujac zdjecie aktoréw sto-
jacych na pustej scenie, mowi:

To wtasnie lubie,
ludzi, ktérzy chodza z miejsca na miejsce,
po przekatne;j,
przeplywaja przez rzeke,
przechodza z jednego wieku w drugi,
nie stgpajg w czasie rzeczywistym...
s. 57

Istnienie w przestrzeni pomiedzy nie oznacza rozbicia tozsamosci czy
dezorientacji postaci, a relatywizacja opozydji fikcja/rzeczywistos¢ nie jest
skutkiem bledu poznawczego i nierozrézniania tych przestrzeni przez bo-
hateré6w dramatu. W ujeciu Rezy osigganie bytu pojmowane jako osiaga-
nie intensywnosci i $wiadomosci indywidualnej egzystencji dokonywac sie
moze, miedzy innymi, dzieki medium, jakim jest sztuka. Przestrzeni pomie-
dzy to wewnetrzna przestrzen ciszy-potencjalnosci, charakteryzujacej sie
otwartoscia i aktywnoscig, pozostajacej w nieustannym procesie stawania
sie¢ wobec doswiadczenia przemijania: ,mogtam tez grac: jeste$ / i: nie ma
cie” (s. 76).

1A%

Reza w rozmowie z Lupa zaznacza, ze dla niej Sztuka hiszpariska: , nie jest
sztuka o teatrze i aktorach. To sztuka zadajaca pytanie natury egzystencjal-
nej: gdzie byt? gdzie jego duch?”". Przyjmujac stwierdzenie autorki, mozna
jednak powiedzie¢, ze dyskurs dramatyczny Sztuki hiszpariskiej wsp6lozna-
cza trzy plany: zdarzen, refleksji metateatralnej i konceptualizacji toposu
teatru Swiata. W tym ostatnim przypadku, w dramacie Rezy aktor jawi sie
jako figura cztowieka, ktory nie tyle gra na scenie $wiata, ile poszukuje prze-

16 Tbidem, s. 152.
7" Rozmowa Krystiana Lupy z Yasming Rezg..., s. 5.
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strzeni spelnienia, zaktualizowania mozliwoéci wlasnego istnienia. Wyraza-
na w calym utworze Rezy idea stawania sie cztowieka (obrazowana miedzy
innymi przez prébe teatralna) zbiezna jest z refleksja Martina Heideggera,
w ktorej istnienie ludzkie, czyli bycie-w-$wiecie, to zawsze bycie-w-relacji
(podobnie aktorzy sa zawsze w relacjach teatralnych), urzeczywistniajace
sie w pierwotnej otwartosci ,ja” i ciaglosci jego ek-staz, tzn. przekraczania
siebie, nieustannego transcendowania, projekcji siebie w $wiat. Procesual-
noé¢, dzianie sie okreéla egzystencje ,ja” i zarazem oznacza tozsamo$¢ bycia
i czasu pojetego jako ciagle teraz: ,wszelka czasoprzestrzen istoczy sie
w owym wymiarze, ktérym jest samo bycie” .

Do takiej perspektywy poznawczej, akcentujacej nieprzerwane stawanie
sie, odsyta wypowiedzZ Aurelii-Panny Wurtz, bedaca zar6wno komentarzem
doswiadczenia egzystencjalnego, jak i metakomentarzem formy Sztuki hisz-
patiskiej i zarazem ukryta polemika z Arystotelesowskim ujeciem porzadku
fabularnego (podwazonym zreszta w dramaturgii XX wieku), gdzie akcja
musi mie¢ poczatek, srodek i koniec:

niech pan nie daje odczué, ze
jest jakis poczatek i koniec [...]
niech pana nie obchodzi, dokad pan zmierza [...]
zaden
utwor nie dochodzi do korica, utwory sie
urywaja [...]
nawet $mier¢ niczego nie konczy,
niczego nie
zamyka, nigdy nie dochodzi sie do korica,
do korica czego?
s. 68

Analogiczne znaczenie ma w tym dramacie intensyfikacja mise en abyme,
polegajaca na powtarzalnosci elementéw strukturalnych (chwyt teatru
w teatrze), modyfikowanego na ré6znych poziomach fikcji inwariantu tema-
tycznego (stawania si¢ w teraz wobec przemijania), oraz dominanty na-
strojowej (melancholii). Iteracja tematu i nastroju wzmacniana jest poprzez

8 M. Heidegger: List o ,humanizmie”. Przel. J. Tischner. W: M. Heidegger:
Budowaé, mieszkac, myslec. Eseje wybrane. Wybratl, oprac. i wstepem opatrzyt K. Michal-
ski. Warszawa 1977, s. 96. M. Heideggera intencje rozumienia egzystencji ,ja” rozwija
M. Merleau-Ponty: ,ja nie jestem serig aktéw psychicznych, ani zreszta jakims centralnym
Ja, ktore je Iaczy i zbiera w jakiej$ syntetycznej jednosci — lecz jedynym do$wiadczeniem nie-
odlacznym od siebie, jedyng »spdjnoscia zycia« [»cohésion de vie«], jedyna czasowoscia,
ktéra od chwili urodzenia dazy do wyrazenia siebie, potwierdzajac je w kazdym momen-
cie terazniejszosci”. M. Merleau-Ponty: Fenomenologia percepcji. Fragmenty. Przel.
P. Stefariczyk; przeklad przejrzat i poprawit J. Migasinski. Warszawa 1988, s. 107.
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intertekstualne odniesienia do dramatéw Czechowa (podejmujacych temat
oczekiwania i nieuchronnego przemijania, ukazujacych , przechodzenie od
konwersacji do liryki samotnosci”*’) oraz wlaczenie utworu muzycznego —
5 Preludium Mendelssohna. Utwor ten stanowi muzyczna repetycje nastroju
tesknoty i oczekiwania. Zbudowany na podstawie jednego, powtarzalnego
motywu, intensyfikowanego przez modulacje 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 spelnienia, stawania si¢ rozumianego jako spotkanie z drugim czlo-
wiekiem, i — co w tym wypadku sie faczy — jako ekspresja doswiadczenia
wewnetrznego w i poprzez medium przestrzeni fikcji-sztuki:

Oczekiwatam jednak czegos, jak
kazdy, kto wyjdzie poza prég domu, [...]
jakiegos zlagodzenia samotnosci

s. 77

Interpretacje multiplikowania przez Reze elementéw $wiata przedsta-
wionego dopetnia¢ moze poglad Jacques’a Derridy o mozliwosci zawarcia
ramy struktury wewnatrz catosci — z tego punktu widzenia powtarzalnos¢
chwytu teatru w teatrze, tematu i nastroju tworzylaby rame wewnetrzna
Sztuki hiszpaniskiej®.

Procesualnoé¢ stawania sie jako ceche dramatu Rezy podkresla Lupa,
ktéry zauwaza, ze w utworze tym istotna jest nie chronologia opowiesci,
lecz chronologia powstawania spektaklu®. Faktycznie, otwierajaca dramat
wypowiedZ — monolog Aktora grajacego Fernana, ujawnia dystans wobec
Swiata fikcji, tzn. ,Sztuki hiszpanskiej” Olma Panero, za$ ostatnia kwestia
dramatu, monolog Aurelii-Panny Wurtz, pochodzi z drugiego poziomu fik-
cji — ze ,Sztuki bulgarskiej”. Ten narastajacy ruch od ,rzeczywistosci” ku
»fikcji” ma swoje przedtuzenie i wypelnia si¢ w nastepnej i zarazem ostatniej
scenie, o ktérej informuja didaskalia: ,Panna Wurtz siada i gra 5 Preludium
Mendelssohna” (s. 78).

¥ P. Szondi: Teorie nowoczesnego dramatu 1880 — 1950. Przel. E. Misiotek. Warsza-
wa 1976, s. 33.

2 J. Derrida: Marges de la philosophie. Paris 1972. Cyt. za: ]. Sl6sarska: Funkcja
struktur poetyckich i malarskich w Swietle wspotczesnej analityki przedstawienia. ,,Sztuka i Filo-
zofia” 1993, nr 7, s. 159. Autorka pisze: ,W poezji rame wewnetrzng (ograniczajaca struk-
ture od wewnatrz) moga stanowic¢ zasady np. cyklicznoéci przemian postaci, binaryzacja
skladnikéw, przyjecie okreslonych regul metamorfoz rzeczy etc. W malarstwie rama
struktury moze by¢ tozsama z rytmem form sugerujacym ich powtarzanie sie w nieskon-
czonym ciggu”.

2 Zob. , Niedokoriczony utwor na aktora”..., s. 13.
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Jednoczes$nie w dramacie Rezy zarysowane zostaje jeszcze inne, réwno-
legte nastepstwo, a méwigc dokladniej — proces stawania si¢ fikcji okazuje
sie tozsamy z wylonieniem przestrzeni wewnetrznej, przestrzeni ciszy.
Ot6z obecny w tym tekscie znamienny dwutakt form podawczych — mono-
logu i dialogu, realizowany w catosci utworu przez sekwencje: monolog
(otwarcie tekstu) — dialog/monolog (tekst-akcja) — monolog przechodza-
cy w utwoér muzyczny (sytuacja koficowa), traktowac mozna jako ikone po-
dwdjnego ruchu — eksterioryzacji, uczestniczenia w przestrzeni zewnetrz-
nej interakgji (dialog) oraz interioryzacji, wycofania w przestrzeti wewnetrzna
(monolog). Finalne zawieszenie komunikacji werbalnej sugerujace niemoz-
no$¢ pelnego wyrazenia, aktualizacji w stowie rzeczywistosci przestrzeni
wewnetrznej nie oznacza jednak rezygnacji z komunikacji ,w ogole”, czy
zakwestionowania formy dramatycznej. Jest raczej ,unaocznieniem” wia-
$nie za posrednictwem dramatu owej niewystarczalnosci stowa i wzno-
wieniem, przez technike mise en abyme, ,rozprzestrzeniania sie struktury”,
ekspresji tematu i nastroju w innej, pozawerbalnej formie sztuki — w dzwie-
kach muzyki.

Ostatecznie natomiast w tym finalnym gescie uchylenia stowa autorka
Sztuki hiszpariskiej ujawnia sie rownie mocno jak w akcie stwarzania dyskur-
su dramatycznego. Gest ten prowadzi do deziluzji, znosi granice miedzy
fikcja a rzeczywistoécig i wskazuje na przestrzen ciszy (milczenia), ktéra
zawiera w sobie wszystkie mozliwe artykulacje i ktora staje sie, paradoksal-
nie, przestrzenia komunikacji autor — odbiorca®. Tym samym otwiera ko-
lejne perspektywy lektury tego dramatu, np. analizy problemu upodmioto-
wienia formy dramatycznej, ustanawia tez interpretacje figuratywng, sym-
boliczna prowadzona w kontekscie toposu teatru $wiata.

Erika Fischer-Lichte, omawiajac tendencje we wspodlczesnym teatrze,
stwierdza, ze ich istotq jest zacieranie granicy miedzy rzeczywistoscig
a fikcja, co destabilizuje porzadek percepcji widza i , przenosi go w stan
bycia-pomiedzy”*. Stan ten poréwnuje do liminalnosci, o ktérej Victor Tur-
ner pisatl jako , przebywaniu ani tu, ani tam”, ,w i poza czasem”, w sferze

2 Kwestie ,, obecnosci” autora w tekscie dramatycznym E. Wachocka ujmuje
nastepujaco: ,Wydaje sie¢ w kazdym razie, ze mimo dokonanej przez filozofie likwi-
dacji podmiotu — z jednej strony, i depersonalizujacych rozstrzygnie¢ teoretykoéw z dru-
giej, rozpoznanie tego osrodka moze nadal by¢ jednym z podstawowych kryteriéow
rozumienia tekstu. Decydujace w tych poszukiwaniach sg dwie sprawy. To, czy autor
bedzie traktowany indywidualnie, osobowo, a nie tylko jako obraz uwiklain w kody
literackie i teatralne, oraz czy tekst dramatyczny bedzie dla krytyka czyms$ wiecej niz
wypadkowa (sumg) odniesieni do innych tekstéw i systeméw”. Eadem: Autor i dramat...,
s. 48.

B E. Fischer-Lichte: Rzeczywistos¢ i fikcja we wspotczesnym teatrze. Przet. M. Bo-
rowski, M. Sugiera. ,Didaskalia” 2005, nr 70, s. 71.
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pomiedzy, stanowiacej zarazem potencjalnosé réznych znaczen kulturowych?.
Sytuacja odbiorcy Sztuki hiszpariskiej jest analogiczna. Wewnetrzna dynami-
ka utworu Rezy polegajaca na wzajemnym o$wietlaniu sie i interferencji r6z-
nych pozioméw fikcji, nawigzaniach intertekstualnychi , intersemiotycznych”,
sugerowaniu mozliwosci réznych planéw lektury, a tym samym na ukazy-
waniu potencjalnosci, stawania sie samego dramatu, sprawia, ze odbiorca
w swym doswiadczeniu estetycznym i interpretacyjnym znajduje sie w prze-
strzeni liminalnej, w przestrzeni pomiedzy, w przestrzeni nieustannej oscy-
lacji potencjalnosci i aktualnosci znaczen, ktéra wyraza i jednoczesnie pro-
jektuje zdanie: , stowa sg tylko nawiasami ciszy”.

% Zob. V. Turner: Liminalnos¢ i communitas. Przet. E. D zurak. W: Badanie kultury.
Elementy teorii antropologicznej. Kontynuacje. Wybér M. Kempny, E. Nowicka. War-
szawa 2004, s. 241, 265.

Katarzyna Wielechowska

“Words are just the brackets of silence”
Sztuka hiszpariska by Yasmina Reza

Summary

The construction principle in Sztuka hiszpariska [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 hiszpariska — 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.



204 Czes¢ druga: Przestrzeri dramatyczna a przestrzen teatralna

Katarzyna Wielechowska

,,Die Worte sind nur die Klammer von der Stille”
Sztuka hiszpariska von Yasmina Reza

Zusammenfassung

Zum Aufbauprinzip des Spanischen Stiicks [Sztuka hiszpariska] von Yasmina Reza wird
die Vervielfachung der Fiktionspldne und die angewandte Technik mise en abyme, u. a.
verdoppelter Trick , Theater im Theater”, vervielfachte Rollen. Die Autorin verzichtet
dabei auf den, die einzelnen Ereignisrdume abgrenzenden Rahmen, was dazu fiihrt, dass
sich diese Rdume vermischen, die Opposition Fiktion/Wirklichkeit wird relativiert und
infolgedessen entsteht ein spezifischer Existenzraum fiir die Figuren des Dramas — ndmlich
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 Schliisselfrage des
ganzen Rezas Dramas und in dem Kontext als ein metaphorischer Kommentar zum Haupt-
paradigma des Spanischen Stiicks — dem Dazwischen Raum betrachtet. Der Raum wurde
interpretiert als ein innerer Raum der Stille-Potentialitét, der vielschichtig, aktiv und offen
ist, sich ununterbrochen verwandelt, im Wort aktualisiert und in der Kunstwelt fiktionali-
siert wird.

Den Interpretationshorizont fiir vorliegende Uberlegungen bildeten: die strukturali-
stische Methodologie von Anne Ubersfeld; aber vor allem die mit Martin Heideggers
Philosophie eng verbundenen, funktionellen und fiir 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 Potentialitit —
Aktualitit.
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Piaskownica
Przestrzen wcigz obecna w dramacie

Piaskownica — przestrzen odgraniczona od otoczenia rama, wypetnio-
na piaskiem, zyjaca wlasnym zyciem wspéttworzonym przez klimat, ludzi
i zwierzeta, co najmniej od lat 60. XX wieku inspirowata polska sztuke przed-
stawieniowg. W obszarze sztuk plastycznych dostrzegano w niej przede
wszystkim oryginalng kanwe' i tworzywo — kruchy substytut papieru, ptét-
na, drewna, brazu, kamienia. Jednym z pierwszych eksperymentujacych
z technologia tworzenia w ramach piaskownicy i z piasku byt w Polsce An-
drzej Diluzniewski. W 1968 roku zbudowat w jej przestrzeni fantastyczne
rzezby-krajobrazy i utrwalit ich wizerunek na fotografiach, czym wprowa-
dzit komisje oceniajaca te prace w nie lada konsternacje. W 2004 roku twor-
czy potencjat tkwigcy w piasku wygrodzonym z otoczenia rama dostrzegt
Radostaw Nowakowski — architekt i literat, mitosnik sztuki ,bezposred-
niej”, fizycznej, zdolnej przedstawia¢ swe przedmioty w skrécie, bez ko-
mentarza, przez oddanie rzeczy samych w sobie, z nieomal dzieciecqg wraz-
liwoscia i poczuciem rzeczywistosci. Myslac o piaskownicy, pisat:

Moégtbym wygtadzié i oczysci¢ powierzchnie piasku i napisaé-narysowaé
jakis wierszoobraz. Cos haikalnego. Szybkiego. Ulotnego... Uczynitbym
z piaskownicy pulapke na piekne mysli... Potem robitbym zdjecia. Potem

! Wedlug legendy pierwszy rysunek powstal, gdy dziewczyna obrysowata paty-
kiem na piasku cieni glowy kochanka. Wedlug innej legendy $lady ptasich pazuréw i tropy
zwierzat pozostawione na piasku mialy by¢ zZrédtem inspiracji dla Ts'ang Chieha — wy-
nalazcy pisma.
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je drukowal. Potem wsadzit do drewnianego pudetka o proporcjach tej
piaskownicy. I tak powstalaby inna piaskownica — piaskownica pelna
mys$li, myslistéw i mysloobrazéw...?

Nie sposob ustrzec sie od poréwnania projektowanej przez Nowakow-
skiego sztuki ze stowno-obrazowa sztuka sceniczng, réwnie krucha ontolo-
gicznie i najczesciej eksponowana w przestrzeni odgraniczonej od architek-
tonicznej reszty rama, na scenie nazywanej wszak pudetkowa.

Piaskownica w calosci, czy tez tylko w czesci wypelniajaca przestrzen
sceniczng, wydaje sie swoistym fenomenem. Kopiuje przestrzen rzeczywi-
sta. Jej ksztalt jest zawsze niemal taki sam — jest zamknieta, prostokatna lub
owalna, na ogét wypetniona prawdziwym piaskiem. Jednoczeénie przez
swoje wygrodzenie i odgrodzenie od otoczenia — jako synekdocha dwu-
wartoéciowej pustyni® — piaskownica zaskakuje, jeszcze zanim zostanie wpro-
wadzona posta¢, zdolnoscia do opalizacji r6znymi znaczeniami, do rodzenia
asocjacji i metafor.

~Najbardziej interesujace sa stowa, ktérych zawartos¢ jest mato oczywi-
sta” — napisal Dariusz Suska*, autor oryginalnych, naiwno-dojrzatych re-
fleksji na temat Paristwa Piaskownicy, zawartych w tomikach: Wszyscy nasi
drodzy zakopani (2000) i Cata w piachu (2004). Parafrazujac jego wypowiedz,
mozna by rzec, ze dla sztuki przestrzennej lub przestrzenno-czasowej, jak
teatr, szczeg6lnie interesujace artystycznie i estetycznie moga okazac sie te
z przestrzeni, ktére nie tracac nic ze swych ,zyciowych” cech i funkgji, po-
zwalajq na operowanie analogig, podstawieniem, przeniesieniem na obsza-
ry sasiedztwa i przylegtosci.

Do teatru piaskownice wprowadzit Edward Franklin Albee, bezkom-
promisowy demaskator amerykariskiego stylu zycia z konica lat 50. i 60. ubie-
glego wieku. W swojej jednoaktéwce z 1959 roku, opatrzonej tytulem Pia-
skownica, zbudowal przejmujaca paralele miedzy dziecinstwem i staroscig,
dla ktérych wymyslono architekture bezpieczeristwa — prawdziwe i meta-
foryczne piaskownice. Zgodnie z tytulem, przestrzen $wietnie wszystkim
znang z placéw dzieciecych zabaw Albee usytuowat w centrum sceny, czy-
nigc z niej rodzaj sceny na scenie:

1

Z prawej strony sceny znajduja sie dwa krzesta zwrécone w strone
widowni. Z lewej strony stoi, zwrécone w prawo, krzesto, a obok stojak

2R. Nowakowski: Piaskownica. Dostepne w Internecie: www.liberatorium.com
[data dostepu: 29.10.2006].

® Por. A. Pronzato: Rozwazania na piasku. Przet. A. Gryczyriska. Poznan 1986;
L. Grabus: Piasek w filizankach. [Recenzja przedstawienia Pustyni Tankreda Dorsta. Teatr
Polski we Wroctawiu, Scena na Swiebodzkim; premiera 10.12.2005]. , Didaskalia” 2006,
nr 71.

*D. Suska: Wstari i jedZ. ,Fronda” 1994, nr 1.
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na nuty. W érodku dziecieca piaskownica, a w niej wiaderko i fopatka.
Tlem jest niebo, ktére wskazuje na pore dnia®.

Te wyizolowana z otoczenia scene, wypeltniong piaskiem i zamknietg
drewniang ramg, amerykariski dramaturg uczynit przestrzenia , uprzedmio-
towienia” 86-letniej staruszki, ,wrzuconej” tu przez corke i ziecia, nazwa-
nych w dramacie Mamuska i Tatuskiem. Piaskownice, wyeksponowana kon-
kretnie i permanentnie, podnidst do rangi metafory izolacji starej, zniedo-
tezniatej kobiety. Uczynil z tej przestrzeni wizualny ekwiwalent aktu wy-
grodzenia niesamodzielnego czlowieka z ,,wolnego zycia” przez najblizszych,
metaforyczng przestrzen jego zapadania si¢ w dziecieca bezradnos¢ i nie-
pewnos¢. Piaskownica w tej sztuce — z jednej strony — staje sie znakiem
odciecia od otaczajacej rozleglosci, z drugiej zas strony — z perspektywy
emocji uprzedmiotowionej kobiety — cialoprzestrzenia Scisku® (rewersem
impulsu witalnego). Dotkliwo$¢ wlasnego umiejscowienia kobieta wyraza,
,wydajac dzwieki pomiedzy ptaczem a Smiechem dziecka”’, artykuluje przez
dzieciecy bunt (jak obrzucanie piaskiem), to znowu maskuje udawang obo-
jetnoscia czy wreszcie kompensuje przez makabryczny zart (udawanie wia-
snej Smierci). Piaskownica ze sztuki Amerykanina stopniowo w toku akgji
staje sie metonimia trumny, grobu. Jej piasek coraz wyraZniej konotuje zna-
czenia nadawane okre$leniom: ,,cmentarny piach” czy ,ié¢ do piachu”, ,gryz¢
piach”.

Dramat Albeego rozegrany w catosci ,w” i,,0bok” piaskownicy, napisa-
ny w konwencji drapiezno-lirycznej groteski, mozna odczytywac (i tak byt
odczytywany na poczatku lat 60.) jako swoisty akt oskarzenia pod adresem
spoleczeristwa zmaterializowanego, wyzutego z tradycji i wyobrazni, po-
zbawionego zdolnosci do empatii i prawdziwych uczué. Wymyslona przez
to spoleczeristwo architektura bezpieczefistwa zostaje tutaj jednoznacznie
utozsamiona z bezdusznym umiejscowieniem i odgrodzeniem od fizycznej
oraz emocjonalnej bliskosci z drugim czlowiekiem. Z dzisiejszej perspekty-
wy réwnie wazna (o ile nie wazniejsza) wydaje sie wpisana w te sztuke,
a przede wszystkim w zaprojektowana przez dramaturga metaforyczng prze-
strzen sceniczng — nieodwolalnie odgrodzong od pdl wolnosci i amorficz-
nej rozlegtosci — ekspresja leku przed umieraniem w architekturze bezpie-
czenistwa oraz przed Smiercia w ogéle. W sztuce Albeego uprzedmiotowio-
ny, umierajacy podmiot jest utozsamiony z kruchym, bezradnym dzieckiem,
ktére infantylnie prébuje zatrzymac czas i odwroécié jego unicestwiajacy bieg,

5 EF. Albee: Piaskownica. Przet. A. Mucha. ,FA-art” 1992, nr 1—2, s. 26.

¢ Zob. H. Schmitz: Ciatosfera, przestrzen i uczucia. Przet. B. Andrzejewski. Po-
znan 2001.

7 EF. Albee: Piaskownica..., s. 27.



208 Czes¢ druga: Przestrzeri dramatyczna a przestrzen teatralna

jak cho¢by w owej prosbie: ,Nie zapalajcie jeszcze $wiatel... Nie teraz... nie
jestem jeszcze catkiem gotowa”®.

Warto przypomnie¢, ze préoba artystycznego wysublimowania leku przed
$miercia, a jednoczesnie potrzeba jawnie prowokacyjnego przedstawienia
procesu umierania, odartego i z romantycznych, i z naturalistycznych szta-
fazy, odhumanizowanego i dokonujacego sie w kiczowatej scenerii, staty sie
podstawa polskiej prapremierowej inscenizacji Piaskownicy, w ramach spek-
taklu Apetyt na $mierc®. Bylo to przedstawienie wyjatkowe ze wzgledu na
fakt nasycenia jego tresci i formy materig osobista — emocjami i refleksja
Agnieszki Osieckiej, autorki inscenizacji i tekstow songéw, lirycznych do-
pelnieni jednoaktéwki Albeego. Artystka $miertelnie chora, $wiadoma nad-
ciagajacej $mierci, wlasna interpretacja Piaskownicy i Historii o Zoo zegnala sie
z publicznoscig™.

Retoryka wigzaca zniedoleznienie oraz cialoprzestrzen Scisku i proces
umierania z metaforyka wrzucenia w piach zdaja sie taczy¢ sztuke Albeego
ze Szczesliwymi dniami Samuela Becketta, dramatem napisanym w latach
1960 —1961. Réwniez ten ostatni dramaturg oddaje dotkliwoé¢ wygrodze-
nia swej bohaterki z pelni zycia, jej osuwania sie w fizyczna i spoleczna ni-
co$¢ przez obraz jej cielesnego odczuwania ,, wladzy piachu”. Beckett wyra-
ziScie akcentuje sile jego uwierania, trzymania w bezwzglednym uscisku,
wciagania w swa glab, wysysania ostatkéw indywidualnoéci i witalnych sit
Winnie. Metaforyka ta odsyta do czlowieczego unicestwienia przez czas,
przez wieki wszak odmierzany przez piaskowe zegary — klepsydry'. Piach
ze sztuki Becketta ukladajacy sie w ksztalty to kopca, to dziury, coraz wy-
razniej w trakcie akcji — zupelnie podobnie jak w sztuce Albeego — staje sie
metonimig grobu.

I'jedli ziemia — powiada Winnie — pokryje ktéregos dnia moje piersi, to
bedzie tak, jakbym nigdy ich nie widziata, jakby nigdy nikt ich nie wi-
dzial™.

8 Ibidem, s. 28.
® Apetyt na $mierc. Teatr Atelier im. A. Osieckiej w Sopocie, rez. A. Hiibner-Ocho-
dlo. Premiera 6.07.1996.

10 Zob. A. Hiibner-Ochodlo: Za Agnieszke, za nas, za Was. W: To miat by¢ Zart. Red.
M. Bialolecka-Kobyra. Sopot 1999, s. 20.

" Zob. S. Beckett: Szczgsliwe dni. W: Idem: Dramaty. Wybdr. Przel. i oprac.
A. Libera. Wroctaw —Warszawa —Krakéw 1995, s. 217.

12 Por. I. Turgieniew: Klepsydra. W: 1d e m: Poezje prozq. Przel. i szkicem objasnia-
jacym opatrzyl P. Hertz. Krakéw 1985, s. 173. Por. D.P. Klimczak: Medytacja nad
Pustkq: konteksty buddyjskie w ,Konicowce” i ,Szczesliwych dniach”. ,Przestrzenie Teorii”
2004, nr 3—4, s. 354, 362 —364.

3G, Beckett: Szczesliwe dni..., s. 226.
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Dariusz P. Klimczak napisat:

Mamy tu wiec obraz dynamiczny, wizerunek , cztowieka w akcji” — akcji
Umierania, a zarazem dostowne obrazowanie Smierci i Umierania. To
obrazowanie najwyraZniej uwidacznia sie poprzez przywolanie statych
zwiazkéw frazeologicznych zwiazanych ze Smiercia. Kobieta pograzaja-
ca sie w piasku powraca do pytu, do prochu, jak w pokutnej formule ,, Pro-
chem jeste$ i w proch sie obrécisz” .

Ten sam autor polaczyl grob kopiec-dziure ze sztuki Becketta z kulturg
sepulkralng: z kulturg kurhanéw, nagrobnych pagérkéw (tumuli), grobow
pionowych.

Piaskownica w podwdjnej funkgji, ,,cytatu” z miejskiego pejzazu i jedno-
cze$nie metafory, wystepuje rowniez w polskiej dramaturgii wspolczesnej
oraz w jej inscenizacjach. W obu funkcjach pojawia sie w Komponentach®
Malgorzaty Owsiany. Wysepke piasku, otoczona drewniang ramg, umiesz-
czong na osiedlowym placu zabaw (miejsce §wietnie znane z peryferii pol-
skich miast i miasteczek), w jej dramacie okupuje nastoletnia mlodziez, we-
getujgca w rodzinach dotknietych brakiem pracy rodzicéw. Miejsce to
w miare rozwoju akcji staje si¢ metafora aktu spotecznej izolacji'® tej mto-
dziezy, metaforg jej uwiezienia w wieloaspektowej niesamodzielnosci. Jed-
nocze$nie pokazujac miodych jako swoista , wspolnote wykluczonych”,
znieczulajacych naznaczenie bieda i brak perspektyw tanimi narkotykami,
zazywanymi w jedynym prawdziwie wlasnym miejscu — osiedlowej pia-
skownicy. Owsiany przypisata temu miejscu znaczenie tozsame z przestrze-
nig samozambkniecia.

Znaczenie piaskownicy-wiezienia i samouwiezienia autorka wyekspo-
nowala przez kontrast, przez nadbudowanie nad nia przestrzeni amorficz-
nej rozleglosci, wyznaczonej posérednio: rykiem samolotéw startujacych
z nieodleglego lotniska i ich zmitologizowanymi opisami przez mlodocia-
nych narkomanéw. W ich dialogach i monologach samoloty, przyréwny-
wane do ptakéw czy rezyseréw gier oblokéw, stajq sie znakami zycia wol-
nego, intensywnego, barwnego. Dynamicznej i nieograniczonej napowietrznej
przestrzeni wolnosci, znaczonej posrednio, ostro skontrastowanej z nie-
zmienno$cig, ograniczonoscig, nieodwotalnym zamknieciem w piaskownicy,

4 D.P. Klimczak: Medytacja nad Pustkg..., s. 358.

15 Czes¢ polskiej krytyki teatralnej uwaza ten dramat za rodzaj przelozenia na pol-
skie realia sztuki Trainspotting 1. Welsha. Sztuka Owsiany zostata dotychczas zrealizowa-
na w Starym Teatrze im. H. Modrzejewskiej w Krakowie (rez. M. Borczuch; premiera
22.01.2004), w Teatrze Wytwornia w Warszawie (rez. J. Papis; premiera 5.11.2005).

16 W przedstawieniu Jacka Papisa piaskownica zostala dodatkowo naznaczona jako
miejsce izolacji przez oddzielenie jej od widowni ogrodowa siatka.

14 Przestrzenie...
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autorka przypisala funkcje ekranu, na ktéry mtodzi (skazani i samoskazuja-
cy sie na stagnacje) rzutuja swe marzenia, tesknoty, fantazje.

Wiazac piaskownice ze znaczeniami przestrzeni-wiezienia i samouwie-
zienia, utozsamiajac obie z cialoprzestrzenig Scisku, Owsiany jednoczeénie
poszerzyla zakres semantyczny tej przestrzeni o znaczenie azylu. Wysepke
piasku pomiedzy blokami pokazala jako jedyna przestrzeri wlasng mtodo-
cianych przymusowych outsideréw. Przedstawila ja jako jedyne miejsce,
w ktérym moga oni doswiadczac wspoélnoty: swobodnie dialogowag, spie-
rac sig, walczy¢, snué¢ marzenia i narkotyczne fantazje. W wielu fragmentach
sztuki na piaskownice — miejsce przymusowego wygrodzenia i odgrodze-
nia sie, autorka wyraznie natozyla znaki domu, toza, faki, czyli miejsc koja-
rzonych z uniwersalng tesknota za bezpieczeristwem'.

To funkcjonowanie piaskownicy w roli azylu, miejsca ucieczki i obrony
przed obcym $wiatem zdaje sie taczy¢ sztuke Owsiany z nieco wczesniej-
szym utworem scenicznym Michata Walczaka. W debiutanckim dramacie
(2001) tego autora, czesto obecnym w repertuarach naszych zawodowych'®
i amatorskich teatrow, tytutowa piaskownica, usytuowana w centrum za-
projektowanej przez dramaturga przestrzeni scenicznej, opalizuje — zupel-
nie podobnie jak w sztuce Owsiany — znaczeniem dostownym i metafo-
rycznym. Przedstawiajac niemal fotograficznie pare dzieci bawiaca sie we
wspolnym piasku, dramat Walczaka nieodparcie sytuuje ich popisy, inicjacje,
konflikty, wzruszenia, leki, rozczarowania w $wiecie dorostych®. Wspdlna
przestrzeni ich zabawy stopniowo staje sie konkretnym i wyrazistym ekwi-
walentem zwigzku miedzy mezczyzna i kobietg, zawieszonego pomiedzy
sprzecznymi potrzebami bycia razem i osobno. Sprzecznos¢ te oddaje ich
wspolne przebywanie w jednej przestrzeni, a jednoczesnie bezustanne da-
zenie do jej parcelacji, do wzajemnego wygrodzenia sie, do odgrodzenia.
Wyrazem tej parcelacji, zainicjowanej przez niego i — na wzor lustrzanego
odbicia — podjetej przez nig, sa fizyczne akty wydzielania wlasnej czesci
piaskownicy oraz powtarzalnos¢ takich poje¢ znaczacych intencje demarka-
qji, jak: linia lub granica, czy wreszcie ,moja piaskownica”, ,moja potowa”,

7 Por. Yi-Fu Tuan: Przestrzeni i miejsce. Przel. A. Morawinska. Warszawa 1987,
s. 24.

8 Teatr Maly w Warszawie (rez. T. Bradecki; premiera 13.12.2003), Teatr Drama-
tyczny im. J. Szaniawskiego w Watbrzychu (rez. P. Kruszczynski; premiera 14.03.2003),
Teatr im. A. Mickiewicza w Czestochowie (rez. T. Man; premiera 3.04.2004), Teatr Naro-
dowy w Warszawie (rez. T. Bradecki; premiera 5.03.2005), Teatr im. ]. Kochanowskiego
w Opolu (rez. T. Hynek; premiera 10.03.2005), Teatr im. W. Siemaszkowej w Rzeszowie
(rez. J. Fedoryszyn; premiera 25.03.2006), przedstawienie studenckie Wydzialu Wo-
kalno-Aktorskiego Akademii Muzycznej w Gdansku (rez. G. Chrapkiewicz; premie-
ra 10.04.2006).

19 Rezyser opolskiej inscenizacji Piaskownicy — Tomasz Hynek, jej bohaterami uczy-
nit emerytéw.
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z 21

»~moja czes¢”. Dialogi bohateréw, w wiekszym stopniu wypowiedzi chiopa-
ka, dramaturg nasycit zwrotami okreslajacymi akty rozdzialu, np. , bedzie-
my sie bawi¢ osobno”, ,z babami to ja sie juz w ogodle nie bawie”, ,ja sie
bawie sam”, ,normalnie, ten... dziatam sam, zawsze sam”%. W tych i podob-
nych zwrotach oraz demarkacyjnych dziataniach bohater6w Walczaka od-
zwierciedlaja sie¢ bezwiednie powielane stereotypy dotyczace piciiich wza-
jemnych relacji, widoczne juz w jezyku dzieci, a bedace refleksem odwiecz-
nych, nie zawsze §wiadomych, potyczek i star¢ miedzy mezczyzna
i kobieta. Strategia polegajaca na podstawieniu ,$wiata z piaskownicy”
W miejsce sytuacji werystycznie przedstawiajacych potyczki i konflikty mie-
dzy mezczyzna a kobietg, stwarza tu emocjonalny, intelektualny i estetycz-
ny dystans do ukazanych probleméw. Dodatkowo powoduje zmieszanie
stylow serio i komediowej karykatury.

Sam pomyst na przedstawienie probleméw i konfliktéw dorostych
w scenerii i kostiumach wzietych z dzieciecych gier i zabaw nie jest orygi-
nalny. Podobnie jak przedstawianie ambiwalentnych relacji miedzy mezczy-
zng i kobieta (w tym aktéw wzajemnego okrucieristwa) w przestrzeni pia-
skowego grajdotka. Oba pomysly taczg sztuke Walczaka z wczeéniejszymi
dramatami. W pierwszym przypadku choéby z Sytuacjami rodzinnymi Bilja-
ny Srbljanovi¢, a w drugim z 2 + 2 E.A. Whiteheada®.

Wydaje sie, Zze oryginalnos¢ i sceniczna popularnosé sztuki polskiego
dramaturga wynikaja z niedookreslonosci przedstawionych postaci i sytu-
acji oraz z ,,semantycznej otwartosci” ich wspdlnego miejsca — piaskownicy:.
Sam autor chcial w niej widzie¢ — jak mozna sadzi¢ z udzielonych przez
niego wywiadéw — znak ,, zawieszenia w niedojrzalosci” wlasnego pokole-
nia. Mowit:

Uznatem, ze przenoszac opowies¢ o kobiecie i mezczyznie do piaskowni-
cy, bede moégt powiedziec cos wiecej i szczerze. To, co napisatem, wynika-
fo z obserwacji moich réwiesnikéw, ludzi, ktérzy jedna noga sa juz
w dorostym zyciu, a druga jeszcze w piaskownicy®.

W werbalno-fizycznych dziataniach jego bohateréw z tatwoscia mozna
dopatrzy¢ sie wielu innych konotacji, np. aluzji do stylu zycia tzw. singli,
nastawionych na samorealizacje, smakowanie wieloaspektowej niezalezno-
Sci, ,wolnosci od”?. Jak bowiem wykazala Daria Jaszewska, powolujac sie
na ksigzke Sashy Cagen Quirkyalon. Manifest bezkompromisowych romanty-

% M. Walczak: Piaskownica. ,,Dialog” 2002, nr 1—2, s. 50, 55, 59.

2 EAA. Whitehead: 2 + 2. Przel. ]. Gtowacki. ,Dialog” 1975, nr 7.
2 D. Wyzynska: Zdjgé maske patosu. ,,Gazeta Wyborcza”, 15.12.2003.
B Por. D. Jaszewska: Single. ,W drodze” 2006, nr 3 (391).

14*
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kow, niemal permanentna zabawa i koncentrowanie sie na realizacji pomy-
stéw generowanych z dziecieca fantazja i nieodpowiedzialnoscig, otaczanie
sie infantylnymi gadzetami (ich znakiem Walczak czyni miedzy innymi
samochodzik i figurke Batmana — fetysze Protazka-Protazego), czyli zycie
w metaforycznej piaskownicy, jest jednym z wyréznikow globalnej kultury
singli.

W stowno-cielesnych zachowaniach bohateréw Piaskownicy mozna
w ogole doszukac sie aluzji do ponowoczesnego stylu zycia, definiowanego
wszak w pracach wielu socjologéw jako swoista zabawa-gra z udziatem
popkulturowych ikon doskonatosci, wykluczajgca a limine mozliwos¢ samo-
identyfikacji i identyfikacji z jakakolwiek rolg serio*. Ta gra najczesciej jest
interpretowana jako szansa uwolnienia si¢ od ciezaru zycia oraz jego powa-
gi. W tej perspektywie piaskownica z dramatu Walczaka jawi sie jako meta-
foryczna przestrzen ponowoczesnej ucieczki w niedojrzatosé, w niby-wital-
na aktywnosé (,,niby”, bo opatrzong przez Walczaka znakiem nieautentycz-
nosci i jatowosci).

Z kolei rezyserzy, wyjawszy Piotra Kruszczyriskiego — wiernego insce-
nizatora autorskich intencji, dostrzegali w tytulowej piaskownicy — zna-
czonej na scenie badZ dostownie badz tylko symbolicznie — obszar konflik-
togennych (i to bez wzgledu na wiek!) spotkan Jego i Jej (Tomasz Hynek),
wiecznych aktéw parcelowania wspoélnej przestrzeni przez réznoimienne
sity (Jarostaw Fedoryszyn)®, tesknoty za straconym dziecinstwem i za prze-
gapionymi szansami na milo$¢ (Tomasz Man). To ostatnie przestanie Pia-
skownicy w spos6b szczegdlny podjat Dariusz Gajewski. W telewizyjnej in-
terpretacji sztuki Walczaka zamknieta i odgrodzonga od otoczenia piaskow-
nice zastapil przestrzenia pustej plazy, otwarta na morze i niebo. Jednocze-
$nie zachowat niezdolnoé¢ Mitki i Protazka nie tylko do zagospodarowania
tej przestrzeni, ale nawet do postrzegania jej rozleglosci. Stworzone w jego
przedstawieniu postaci — zgodnie z projektem dramaturga — kurczowo
trzymaja sie swojego miejsca na rozlegtej plazy, starannie wyznaczaja jego
granice. Ich sklonnoé¢ do parcelacji wspélnej przestrzeni, wzajemnego wy-
grodzenia sie i odgrodzenia rezyser zuniwersalizowat przez rozcztonkowa-
nie dramatu na trzy oddzielne akty i powierzenie stéw, masek oraz gestéw
Protazka i Milki trzem parom aktorskim: na progu dojrzalosci, dojrzalej
i w jesieni zycia.

# Warto nadmienic, ze piaskownice wraz z calym placem zabaw jako metafore prze-
strzeni infantylizmu i ogotocenia z prawdziwych wartosci, w tym z obcowania z tajemni-
cq i sacrum, wprowadzit w 2002 roku Oskaras Kor§unovas w swojej scenicznej interpreta-
cji Kréla Edypa Sofoklesa. Zob. £.. Drewniak: Swiattoéc i piasek. , Tygodnik Powszechny”
2003, nr 8.

% Do piaskownicy jako metafory przestrzeni odwiecznych staré ré6znoimiennych sit
odwolat sie miedzy innymi Jewgienij Griszkowiec w swojej Osadzie.
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Bodaj najdalej od autorskich intencji w interpretacji Piaskownicy poszia
Ewa Wyskoczyl z tarnogoérskiego Teatru za Lustrem. Przestrzen sztuki Wal-
czaka zamienita w ring, na ktérym toczy sie pojedynek pomiedzy mezczy-
zna i kobietg-mezczyzng. Wykonawcami obu rél autorka uczynita mezczyzn,
odgrywajacych postaci nie Protazka i Mitki, lecz Piotra i Tomasza. Zofia
Jakubowska, autorka recenzji Obuptciowosc, czyli stereotyp przekroczony, napi-
safa:

To raczej wariacja na temat przyjmowania pici kulturowej. On i Ona
— agresywni, bija sie, dusza, zadaja ciosy. Z tla sceny-ekranu przemawia
Piotr, Tomasz komentuje to za jego plecami ostentacyjnym, pisanym zmud-
nie na szybie ,bla, bla, bla”. Obie wypowiedzi sa nieme. Glos zabieraja
kobieta i mezczyzna, tak samo niestyszalni, niezrozumiani. Ich status
spoteczny sie wyréwnuje. Przestaja by¢ skazani od piaskownicy na wy-
bér lalki lub zdalnie sterowanego samochodu, oboje moga bawié sie no-
zem?.

W oderwaniu od przedstawionej praktyki uzywania piaskownicy w roli
figury ziemi jalowej — niemego $wiadka przemijania oraz emocjonalnego,
moralnego, intelektualnego ogolfacania czy tez pola walki lub zabawy-gry,
przedstawil te przestrzen Piotr Szmitke w swej autorskiej operze Muzeum
histeryczne Mim Eurozy, wyrezyserowanej w Operze Slaskiej” przez Ingmara
Villgista. W tym widowisku, taczacym konwencjonalne tematy operowe
zrefleksjami na temat miejsca sztuki w zglobalizowanym §wiecie, piaskow-
nica staje sie figura jedynego miejsca kreacji wylaczonego z walki o zaistnie-
nie na wielkim rynku sztuki, figurg miejsca wolnego od wladzy korporacji,
agengcji artystycznych oraz biur karier i ,nieSmiertelnosci”. Nabiera znacze-
nia ekwiwalentu krélestwa wlasnych marzen artysty, przestrzeni jego arty-
stycznej wolnoéci, szczerej (tj. nieskazonej hatasem , wielkiego swiata”) kre-
atywnosci®. Szmitke z premedytacja rozbija wiec zastane na gruncie teatru
zwigzki semantyczne, a rebours przypisujac piaskownicy zyznosc oazy, a jej
rozleglemu otoczeniu — znaczenie miejsca artystycznego spustoszenia, emo-
cjonalnej, intelektualnej pustyni.

Przywolane przyklady funkcjonowania piaskownicy we wspoétczesnej
dramaturgii oraz w teatrze potwierdzaja wyjatkowos¢ tej przestrzeni (nota
bene pojecie piaskownicy robi tez niezwykla kariere w ekonomii, informaty-
ce, sztuce wojenno-wojskowej), jej realnos¢ i semantyczng nosnos¢ — zdol-

% Z. Jakubowska: Obuptciowosé, czyli stereotyp przekroczony. ,Pro Arte” 2005,
nr 26.

7 Premiera 10.12.2005.

% Por. S. Mrowczynski: Fizycy w piaskownicy. Galaktyki zachowujq sig jak materiaty
sypkie. ,Polityka” 1999, nr 45.
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nosc¢ odsylania w rejony aktualnych napiec i konfliktéw. Potwierdzaja tez jej
figuratywnosé, w tym zdolnos$¢ do ambiwalentnej metaforyzacji: oznacza-
nia miejsca przymusowego lub dobrowolnego wygrodzenia, wiezienia lub
azylu, miejsca spokrewnionego z klatka, siatka, pudiem, skrzynka versus ze
zrédiem lub ogrodem.

Anna Tytkowska

A sandbox
The space still present in the theatre

Summary

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

Zusammenfassung

Der vorliegende Artikel betrifft das Vorhandensein des spezifischen Raumes — des
Sandkastens in der dramatischen Literatur. Die Verfasserin beruft sich dabei auf fremde
(E.E. 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 ausgewéhlten Auffithrungen veranschaulicht besondere Bedeu-
tung des Sandkastens im dramatischen Raum und im Bithnenraum. Er spielt die Rolle des
»Zitates” aus der Stadtlandschaft und einer besonderen ,Bithne auf der Bithne”, die samt
den darauf auftretenden Personen fihig ist, uralte und gegenwértige zwischenmenschli-
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che Anspannungen und Konflikte zu schildern oder die grundlegenden Muster und Werte
der gegenwirtigen Kultur auszudriicken. Die Verfasserin kommt zum Schluss, dass der
Sandkastenraum zur ambivalenten Metaphorisierung fihig sei: er symbolisiert die Stelle
des Zwangsisolierung oder der freiwilligen Isolierung, das Gefiangnis oder den Asyl, etwas
in der Art von Kaéfig, Gitter, Schachtel, Kasten, Sarg versus, Quelle oder Garten.



Jerzy Limon
Uniwersytet Gdarski
Gdansk

Sztuka z teatrem w tle (Fanta$y Jana Klaty)

Podczas przedstawienia teatralnego materialna przestrzen sceny roz-
warstwia sie na dwie nakladajace sie przestrzenie: realng i fikcyjna albo
umowng, powstaja dwie odpowiadajgce im teraZniejszosci, tez nakladajace
sie na siebie, tworzace to, co nazywane bywa czasem teatralnym. Obok re-
alnej teraZniejszosci na scenie ujawnia sie druga, fikcyjna, dajqca sie rozcig-
gac, skracaé, zatrzymywacd, innymi stowy — modelowad. Tylko aktor-czto-
wiek ma zdolnos$¢ budowania tak zawitej struktury czasoprzestrzennej i to
on, jego nowa, przybrana o$ deiktyczna, sygnalizowane odmienne ,ja”, rézny
od poprzednich punkt odniesienia dla ,tu” i ,teraz”, powoduja analogiczna
dwoisto$¢, rozwarstwienie wszystkiego, co na scenie. Dzieki temu caly Swiat
przedmiotowy, ontycznie istniejgcy na scenie, wszystkie wypowiedzi wer-
balne i zachowania, staja si¢ nosnikami znakéw innych przedmiotéw i wy-
powiedzi w $wiecie, ktérego na scenie de facto nie ma, a zaistnie¢ moze tylko
jako struktura wyobrazeniowa w umysle odbiorcy. Oznacza to, ze na scenie
powstaja dwa porzadki semiotyczne, ktére nazwaé mozemy ontycznym albo
realnym oraz umownym. Odnosza sie one do dwéch realnosci: tej, co mate-
rialnie objawia sie na scenie i tej, ktéra dotyczy swiata kreowanego. W obu
porzadkach inaczej ukladaja sie funkcje znakowe tych samych w sensie sub-
stancjalnym no$nikéw. Inaczej méwiac, jeden noénik (badz ich konfiguracja)
tworzy dwa odrebne znaczenia, jedno realne, dane widzom bezposrednio,
drugie umowne, sygnalizowane przez aktoréw, jako sposéb czytania tego
samego przez fikcyjne postaci. Pamietajmy, ze w teatrze znaczenia tworzone
sa dwukierunkowo: stowa wypowiadane przez aktoréw, ich zachowania,
dzialania i wypowiedzi staja si¢ takze znakami stanéw emocjonalnych, wy-
powiedzi i dzialar postaci, ktére odnosza sie — wspomagane przez rozma-
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ite sygnaly ostensywne — do $wiata fikcji, a jednoczeénie — paradoksalnie
inierozlgcznie — odnosza si¢ do §wiata ontycznie obecnego na scenie. Dzie-
ki temu tworza si¢ unikatowe dla kazdej inscenizacji ekwiwalencje pomie-
dzy znaczeniami a substancjg znaku, denotatami a §$wiatem przedmiotowym,
obecnym na scenie, dookreslajac to, co w sensie materialowym jest zazwy-
czaj kalekie, atrapg, czy nieadekwatne albo zupelnie nieobecne.

Relacja pomiedzy dwoma ukierunkowaniami sygnalizacji scenicznej,
a tym samym dwoma porzadkami semiotycznymi, decyduje o ksztalcie sty-
listycznym, gatunkowym, a czesto i artystycznym catosci. Na przykiad
w obrazowaniu naturalistycznym unikac sie bedzie dominacji sygnalizacji
bezposredniej: wszystko ma sie dziac¢ , tak jak w zZyciu”, a material sygnalny
przedstawienia powinien by¢ adekwatny, a przez to przezroczysty. Z kolei
w nastawieniu na teatralnos¢ inscenizacji dominowac bedzie ukierunkowa-
nie bezposrednie: podkreslana bedzie nieadekwatno$¢ materialowa scenicz-
nych znakéw, niestosownos¢ kodéw zachowar i wypowiedzi do codzien-
nych (jak taniec czy §piew), niezwyklosé¢ kostiumu lub jego brak i tak dalej.
W dodatku, ukierunkowanie posrednie buduje — cho¢by metonimicznie —
$wiat fikcyjny, nadaje mu koherencje, osadza w kreowanym czasie i w innej
przestrzeni, ustala jego geometrie i prawa fizyki, podczas gdy ukierunko-
wanie bezposrednie méwi nam o regulach, ktére owo budowanie umozlIi-
wiajg, a zatem uzasadnia dobér i uksztaltowanie materialu sygnalnego
w takiej a nie innej postaci.

Nietrudno zgadnad, ze funkcja estetyczna teatru ujawniac sie bedzie gtow-
nie w sygnatach bezposrednich oraz w relacji obu porzadkéw semiotycz-
nych. Dotyczy to réwniez jezyka: postaci nie rozpoznajq przeciez struktury
dramatu, nie wiedza, ze méwig wierszem, nie maja w ogdle §wiadomosci,
ze ich wypowiedzi tworza ekwiwalencje z wypowiedziami innych postaci,
a uklady proksemiczne cial aktoréw moga przywotywac dzieta sztuki ma-
larskiej czy rodem z filmu albo komiksu. Konfrontacja obu porzadkoéw jest
w teatrze sensotwoércza, gdyz — jak moéwilem — na jej podstawie widz
buduje trzeci porzadek, stanowigcy w pewnym stopniu ich synteze, struk-
ture wyobrazeniowg, rozbudowang jego wiedza, doswiadczeniem, wrazli-
woscia, wyobraznig i tak dalej. Dochodzi zatem do stalej konfrontacji po-
miedzy przestrzenig wyobrazeniowq a realng na scenie, przy czym jest to
konfrontacja dynamiczna, rozwijajaca sie w czasie, gdyz przedstawienie stale
ujawnia nowe informacje, a te maja wptyw na rosnaca niczym krysztat struk-
ture wyobrazeniowy, a ta z kolei ma wplyw na to, jak percypujemy to, co na
scenie. Dochodzi do wytworzenia obiegu zamknietego czy sprzezenia zwrot-
nego, w czym upatruje zasadniczej cechy percepcji teatru i jego funkcji aktu
komunikagji.

Te same zasady dotycza przestrzeni: postaci nie widza przeciez teatru
czy scenografii, tylko przestrzen dla nich realng; nie rozpoznaja przeto wa-
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loréw estetycznych, kompozycyjnych czy funkcji referencjalnej. Zauwazmy
jednak, ze nawet jesli zaistnieje znaczacy brak zgodnosci materialowej tego,
co na scenie, z tym, co owe nieadekwatne substancjalnie znaki denotuja, to
i tak rozumiemy i dostrzegamy, ze istnieje pomiedzy nosnikiem a znacze-
niem co$ w rodzaju semiotycznej kongruencji, przyleglosci przestrzennej lub
wynikania: jedno ttumaczy i uzasadnia zaistnienie drugiego w takim, a nie
innym ksztalcie. Nawet jesli zanika podobieristwo, ikonicznos¢, to Iacznosé
pomiedzy obydwoma $wiatami sygnalizuje funkcja indeksowa. A jej zaist-
nienie warunkuje wspomniane rozwarstwienie temporalne. Bez niego teatr
nie moze zaistnie¢. Zauwazmy wiec, ze nawet jesli teatr odchodzi od mime-
tyzmu, to niezlamana pozostaje zasada przyczynowosci czy tez semiotycz-
nej kongruencji: nawet jesli materialne nosniki znakéw nie s3 podobne do
swych denotatéw w $wiecie fikcji, dobrane sa arbitralnie albo w ogole ich
w sensie materialnym nie ma, to i tak, dookreélone przez wypowiedzi, ge-
styke i dziatania aktoréw oraz ich sygnaty ostensywne, odnosza sie do przed-
miotéw i kreujq przestrzenie przynalezne postaciom, a wiec $wiatom fikcyj-
nym czy wyobrazeniowym'.

Dotyczy to wszystkich innych elementéw przedstawienia, w tym i mar-
keréw przestrzeni. ,Dekoracja” ma przylega¢ do niewidocznych przestrze-
ni za sceng, implikowanych i diegetycznych, stanowiacych jej przedtuzenie.
Przestrzenie te sa realne dla postaci, ale dla nas, widzéw, realna jest tylko
przestrzen i zabudowa sceny. Jednak ustanowiona zostaje relacja pomiedzy
obiema przestrzeniami, ich wzajemne przenikanie oraz wynikanie, czyli przy-
czynowosc¢: zazwyczaj przyjmuje si¢, ze wymodelowanie materialowe i kom-
pozycyjne sceny wynika z tego, jaki ma by¢ przewidywany przez twércéw
ksztatt Swiata kreowanego, fikcyjnego, niematerialnego, zamieszkalego przez
postaci. W tym — jak powiedzialem — zaznacza sie funkcja ikoniczna i in-
deksowa scenografii. Ale dostrzegajac cechy regul wymodelowania ma-
terialu sygnalnego na scenie, dostrzegamy inne zasady ich powstania,
np. kompozycja kolorystyczna catosci oparta jest na zasadach harmonii
barw rodem z malarstwa albo doborem przedmiotéw nawigzuje do znane-

! Nawet jezeli szczotka klozetowa nie jest podobna do berta, jak w prapremierowym
Krolu Ubu, to jej przyleglos¢ przestrzenna do dioni i ramienia aktora, odpowiedniego
ukladu zachowan i wypowiedzi, dookreéla ja jako berto; w czasoprzestrzeni rzeczywistej,
czyli w porzadku fenomenologicznym, jest substancjalnie nieadekwatnym rekwizytem,
szokujacym w swoim czasie elementem kostiumu, w czasie fikcyjnym, w porzadku umow-
nym, jest bertem rzeczywistym. Nieadekwatnos¢ materialowa jest sygnalem bezposred-
nim, realnos¢ berla — posrednim. Relacja jednego do drugiego jest w teatrze sensotwor-
cza, ba, $wiadczy o obranej stylistyce, moze by¢ waznym elementem sygnalizujagcym
funkcje estetyczna. Wszelako warunkiem relacji obu opisanych sfer czy przestrzeni jest
ich polaczenie w czasie teatralnym oraz w ciggu przyczynowo-skutkowym. Innymi sto-
wy, musi polaczy¢ je funkcja indeksowa. Dzisiaj zasada semiotycznej kongruencji jest
jednak coraz czesciej przelamywana.
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go obrazu. Tej cechy implikowana przestrzen fikcyjna nie ma — zadna
z postaci nie wykazuje $wiadomosci, Ze jej, dajmy na to, kostium tworzy
jakie$ relacje do innych kostiuméw albo do filmu czy komiksu. Tak wiec
teatralnie wymodelowana przestrzeni sceny przekazuje wiecej informacji
niz tylko te, ktére konieczne sg do budowy przestrzeni zamieszkalej przez
postaci. A zatem przyczyny takiego a nie innego wymodelowania przestrze-
ni scenicznej leza nie tylko po stronie fikcji czy dramatu. Liczy sie takze
relacja znaczenia do substancji znaku. Im bardziej inscenizacja sygnalizuje
przyczyny swego materialnego uksztaltowania poza swiatem kreowanym
na scenie, tym bardziej uwidoczni sie rozziew pomiedzy sygnatami bezpo-
$rednimi i po$rednimi, a takze dominacja tych pierwszych. W coraz mniej-
szym stopniu to, co na scenie, ttumaczone jest przez znaczenia dramatu oraz
budowe i prawa rzadzace $wiatem fikcyjnym. Inaczej méwiac, przy znacz-
nym obnizeniu semiotycznej kongruencji, zawieszeniu badz przekierunko-
waniu ulega funkcja indeksowa, a wzmocnieniu — funkcja symboliczna,
tlumaczaca coraz bardziej arbitralny stosunek znaczenia do materialnego
nos$nika znaku. O tym chciatbym dzisiaj méwi¢, czyli o sytuacji dotad skraj-
nej, a obecnie coraz czestszej w teatrze, a mianowicie o dzietach, w ktérych
scenografia kreuje w pewnym sensie przestrzen realna dla czasu aktoréw
i widzow, czyli ludzi rzeczywistych, a nie dla postaci dramatu. Jest to sytu-
acja paradoksalna, gdyz kreowana przestrzeti, osadzona w rzeczywistosci
i kontekstach aktoréw i widzéw, zazwyczaj wykaze daleki brak kongruen-
qji z przestrzenig sygnalizowana zachowaniami i wypowiedziami aktoréw
odnoszacymi sie do postaci. Prowadzi¢ to moze do catkowitego zaniku in-
deksowosci, 1aczacej obie strefy i dwa porzadki semiotyczne, a tym samym
do dekonstrukgji catosci przedstawienia.

* * *

Jako ilustracje wspomnianych zjawisk wybralem Fanta$ego Jana Klaty
(Teatr Wybrzeze, 2005), ktéry wzbudzil sporo kontrowersji i wywotat gle-
boka polaryzacje opinii. Caloé¢ opiera sie na kontrapunktowym zwarciu
dwoch zasadniczych warstw spektaklu: werbalnej i przedmiotowej, tekstu
dramatu ze sceniczng substancja widowiska. Tworzaca ja scenografia (au-
torstwa Mirka Kaczmarka) przedstawia podworko przed blokiem z czaséw
PRL-u (cho¢ sygnalizowane scenograficznie i ikonograficznie osadzenie tem-
poralne dotyczy ostatnich lat), ze $mietnikami (gdzie mtodziez dziarsko ko-
puluje), nieodlgcznym trzepakiem (miejscem zabaw dzieci), sklepem spo-
zywczym na parterze (gdzie mozna i woédke kupic), punktem Toto-Lotka
ilombardem (ten ostatni podkresla¢ ma slumsowy charakter catosci). Przed-
stawienie rozpoczyna sasiedzka awantura, prowadzona we wspélczesnym
rejestrze jezykowym, ktéry zwyklo nazywac sie rynsztokowym, a wiec pet-
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nym wyzwisk i wulgaryzméw. Zauwazmy, ze ta wymiana dialogowa? zgod-
na (w sensie decorum) z ohydna oprawa scenograficzng i kultura blokowisk,
osadza calos¢ w dos¢ konkretnym czasie i przestrzeni. Po jej zakoriczeniu
gléwne postaci przechodza nagle na elegancka, dziewietnastowieczng pol-
szczyzne Juliusza Stowackiego, zrytmizowana (bo i wierszowang), petna fi-
gur retorycznych, odsylaczy do literatury, sztuki, inkrustowana cytatami
taciniskimi itp. Jezyk ten w spos6b oczywisty nie pasuje do przestrzeni kre-
owanej scenograficznie, do czasu i kultury przez nig denotowanych, jak row-
niez i do jezyka z pierwszej sceny przedstawienia. Osadzenie przestrzeni,
kreowanej przez jezyk (czesciowo i kostiumy), w jednoznacznej w swojej
wymowie scenografii rodzi ciekawy efekt semantycznego i estetycznego
dysonansu, rozciagniety praktycznie na caty przedstawiony tu $wiat. ,Ogréd
angielski” ma sie tak do skrawka nedznej zieleni przed blokiem, obok $miet-
nika, jak ,dwér” do mieszkania w bloku, , pieczara” do wlazu studzienki
kanalizacyjnej, ,samowar” do czajnika, czy , ptaszarnia” do intymnosci dziew-
czyny, ktéra ukazuje, podnoszac sukienke i rozchylajac nogi (zapraszajac
do obejrzenia wlasnie ,ptaszarni”, w czym oczywiscie tli sie obsceniczny
zart jezykowy). Konfrontacja decorum obu sfer jest uderzajaca.

Oczywiscie, zgodnie z regutami teatru — z nielicznymi, acz znaczacymi,
wyjatkami — postaci dramatu w spektaklu Klaty nie widza materiatu sy-
gnalnego, ale rowniez — tym razem niezgodnie z regulami teatru — zdaja
sie nie dostrzegac $wiata i przestrzeni, ktére denotuje scenografia®; ponadto
nie widzg i nie komentuja szeregu dziatar scenicznych, jakie odbywaja sie
w przestrzeni mieszkalnego bloku, jak chocby piosenki rezerwistow, , bale-
tu” zolnierzy w woézkach inwalidzkich czy kopulacji w oknie. Dostrzegaja
i obejmuja sygnatami ostensywnymi tylko niektére dzialania mieszkaricow
bloku, sygnalizujac prawie wylacznie te fragmenty przestrzeni, ktoére maja
charakter funkcjonalny, np. stuza ich przemieszczaniu sie. Zycie w bloku,
zamieszkalym przez ludzi, nie bedacych postaciami z dramatu Stowackiego,

2 Wiasciwie w sensie werbalnym jest to wypowiedz tylko jednej ze stron — , bluzgi”
rzuca anonimowy mieszkaniec bloku (z pietra), ktérego, oczywiscie, w tekscie Juliusza
Stowackiego nie ma.

® Nawet jezeli sporadycznie niektére z postaci rozpoznaja przestrzen scenograficzna
(rowniez ostensywnie), w sensie funkcjonalnym i uzytkowym, jak choéby w scenie,
w ktoérej dziewczynka sprzedaje w lombardzie pierscionek, kupujac w zamian lizaka, czy
scena koricowa samobdjstwa, to nie znajduje to odbicia w wypowiedziach werbalnych.
Zauwazmy jeszcze, wracajac do sceny zamiany obraczki na lizaka, ze dziewczynka jako
aktorka i jako posta¢ przekracza obie przestrzenie i oba czasy. Podobnie mloda para
w zakoriczeniu sztuki. Poniewaz sg to dzialania sporadyczne, to jeszcze bardziej podkre-
slaja obnazenie regul teatru, jego dekonstrukcje, co uzasadnia takie a nie inne uksztatto-
wanie i estetyke calosci. Problem w tym, czy zdekonstruowane inscenizacyjnie (a nie
krytycznie) przedstawienie pozostaje sztuka teatru, stanowi kres dziela, czy tez prze-
obraza sie w nowy system artystyczny.
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zdaje sie toczy¢ swoim trybem, w innej przestrzeni i w innym czasie niz
zycie postaci dramatu. Co wiecej, fakt, iz postaci dramatu nie widza rzeczy-
wistego bloku i jego mieszkaricéw (a przynajmniej inaczej ich nazywaja) ozna-
cza, ze rozdziela je czas, ze dwa strumienie czasu plyna réwnolegle, a wy-
znaczane przez nie terazniejszosci nie nachodza na siebie, nie majg wsp6lne-
go zakotwiczenia w materialnych nosnikach znakéw, w tym przede wszyst-
kim w ciele aktora. Mamy tu wiec do czynienia z paradoksem temporalnym,
ktérego konwencja sceny symultanicznej nie niweluje, albowiem tylko czas
wykonawczy jest wspélny. Swiat postaci Stowackiego pozostaje czasem hi-
storycznym i zasadniczo nie przenosi si¢ bezkolizyjnie do teraZniejszosci
scenografii i zamieszkujacych ja postaci Klaty. Pozostaje czesto zupelnie nie-
adekwatny nawet w relacji do umownego przeciez scenicznego obrazu.
Ow obrazjest zbyt precyzyjnie dookreslonym sygnatem scenicznym, by pod-
dawat sie regutom umownosci. Zbyt mocno osadzony jest w konkretnym
czasie i w okreslonej estetyce, by méc znaczy¢ co innego. Jego denotatem
moze by¢ tylko blokowisko w Polsce okoto 2005 roku — roku premiery
przedstawienia Klaty (na drzwiach wejsciowych widnieje zreszta data , ko-
ledy” — 2005). Jest to zatem chwyt w teatrze rzadko stosowany, tu za$
stanowi konstrukcyjng o przedstawienia. Tak wyrazny rozziew pomiedzy
sygnalizacja bezposrednia i posrednig powoduje, ze rozchwianiu ulega ukie-
runkowanie funkgji indeksowej: to, co na scenie, nie wynika z tego, gdzie
osadzony jest Swiat dramatu Stowackiego i co si¢ w nim dzieje, ani tego
Swiata nie buduje; uderzajacy staje sie brak wynikania przyczynowo-skut-
kowego, a nawet przyleglosci przestrzennej. To, o czym postaci méwia,
czesto nie ma nijakiego zwigzku z rzeczywistoscia anno 2005 (jak chocby
sytuacja chtopéw panszczyznianych). A zatem wykorzystany w inscenizacji
dramat, przynajmniej w warstwie jezykowej, nie uzasadnia scenicznego
wymodelowania i odwrotnie; przepasc jest prawie catkowita. Wywoluje to
u widza niepokdj poznawczy (réwniez gatunkowy: inscenizacja zmierza
w kierunku groteski), zmusza do dodatkowych dziatan interpretacyjnych,
naklania do odrzucenia catosci albo do szukania przyczynowosci i uzasad-
nienia tego, co oglada.

Zastanowic sie warto, jak i dlaczego tak sie dzieje, w jakich okoliczno-
Sciach mozliwa jest konfrontacja dwoéch przestrzeni osadzonych w dwéch
fikcyjnych strumieniach czasu, jednej kreowanej gléwnie scenograficznie,
drugiej werbalnie i aktorsko, ktérej efektem jest prawie catkowity dysonans
decorum: widz zdaje sobie sprawe z tego, ze to, co na scenie, w znacznym
stopniu nie moze denotowac tego, o czym moéwig i co postrzegaja postaci.
I odwrotnie. Mozliwe sa przynajmniej dwie interpretacje: albo jezyk postaci
jest catkowita stylizacja, czyms$ w rodzaju stylistycznej poetyckiej , maski”,
za ktora kryje sie wulgarny jezyk, sygnalizowany w ekspozycyjnej scenie,
albo nieadekwatna jest przestrzen, w ktorej postaci sa osadzone. Dysonans
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nie jest rezysersko skrywany, a wrecz przeciwnie — gdzie tylko mozna Kla-
ta go wypunktowuje. Nawet jesli zabudowa scenograficzna ma swoje prze-
dluzenie poza sceng, to i tak zdaje sie nie dotyczy¢ przestrzeni zamieszkatej
przez postaci, a raczej dotyczy, jak méwilem, innej przestrzeni i innego cza-
su. Mozna powiedzie¢, ze kreowana scenograficznie przestrzer jest w wiek-
szym stopniu znakiem realnosci i kontekstéw aktoréw oraz widzéw, anizeli
postaci. Pejzaz blokowiska wypelniony jest niekompatybilnym sztafazem
z innej epoki. Nie da si¢ go z uniknieciem sprzecznoéci uzasadni¢ konwen-
cjonalnym przeniesieniem akcji historycznej do wspoétczesnosci, w teatrze
jakze czestym. Wrazenie jest takie, jakby pudlo sceny miescito w sobie dwie
rézne przestrzenie i dwa rézne czasy, ktore w niewielkim tylko stopniu sie-
bie przenikaja*. Zamiast nachodzi¢ na siebie, zdaja sie ptynac¢ réwnolegle.
Rozdzielone czasem, obie strefy nie wykazuja pomiedzy soba przyleglosci
przestrzennej i mozna najwyzej domniemywac i fantazjowac, ze dwoér ze
sztuki Stowackiego stal na miejscu, gdzie dzi$ stoi blok, przez co rezyser

* Fakt, ze czas w obu sferach plynie niezaleznie, ukazuje kilka scen. Podam jeden
przyklad. Kiedy Hrabia z Dianng zasiadaja w ,ogrodzie”, by pozna¢ sie lepiej przy her-
batce z ,,samowara”, ich rozmowa co i raz zamiera. Oboje s3 bardzo skrepowani. W tea-
trze podobne sceny prowadza niekiedy do dluzyzny, ciggnacych sie w nieskoniczonosc¢
chwil milczenia, zdawkowych wypowiedzi, dialogéw o niczym, przerywanych ciszg. Tym-
czasem Klata sprawnie manipuluje czasem scenicznym: kiedy mlodzi siedza i nic nie
moéwig, w tle Swiatla zostajg przyciemnione, a w mieszkaniach bloku sukcesywnie zapa-
laja sie lampy. Nie jednoczeénie, bo to bylby chwyt rodem z filmu (ciecie montazowe
z elipsa czasowa), lecz wlasnie sukcesywnie, cho¢ bardzo szybko. Oznacza to, ze ,czas
scenograficznego bloku” zostal przyspieszony i biegnie innym tempem od czasu postaci,
gdyz te nie poruszaja sie w przyspieszonym tempie, co miatoby miejsce, gdyby ich czas
byl identyczny z tym drugim. Poniewaz jednak rozumiemy, Ze w czasie , bloku” minely,
dajmy na to, fikcyjne dwie godziny, to minuta fikcyjnego czasu postaci nabiera waloru
czasu ,,zwolnionego”. Jest to mozliwe dzieki nadzwyczajnej zdolnosci teatru do modelo-
wania czasu odmiennego dla réznych postaci czy przedmiotéw i to w obrebie tej samej
przestrzeni. Symultaniczno$¢ odmiennych struktur czasowych na scenie ma diugg trady-
cje (stosowano jg juz w sredniowieczu). Inna wszelako byla ich funkcja. Tutaj nie ma
fabularnego przenikania, tylko konfrontacja. W strefie scenograficznej de facto minety
dwie czy trzy godziny, zapadl zmierzch, a w strefie postaci rozmowa pomiedzy niefor-
tunng para nadal si¢ nie klei, ba, rozumiemy, ze komunikacja pomiedzy nimi jest wtasci-
wie niemozliwa. Czas nie przynosi szansy porozumienia i zblizenia. A wszystko pokaza-
ne $srodkami wylacznie teatralnymi i w przeciagu chyba rzeczywiscie minuty (a ta ozna-
cza kilka godzin). Jest to zatem przyklad znakomitego zrozumienia i wykorzystania
potengjalu teatru jako nosnika skondensowanej informacji, ktérej inaczej przekazaé¢ nie
sposob. Widzimy tez, ze sceniczna konfrontacja odmiennych strumieni czasu moze by¢
sensotworcza, nawet jesli z poczatku nie ma tu przyleglosci przestrzennej, czy bezposred-
niego wynikania przyczynowo-skutkowego (dopiero p6zniej mieszkancy blokowiska
reaguja na gwalttowne i gtosne wynurzenia Dianny). Dodac¢ jeszcze warto, ze w dziele
Klaty mamy wiecej eksperymentéw ze scenicznym czasem: mamy czas spowolniony
(scena niefortunnych oswiadczyn) albo zatrzymany (znieruchomiale Dianna z matka).
Zauwazmy, ze wszystko to sg sygnaly bezposrednie, pomijajace swiadomos¢ postaci.
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mogt zamierzaé stworzenie ekwiwalencji pomiedzy odrebnymi $wiatami
(cho¢ mowa jest wyraznie o dwdch, sasiadujacych z soba wioskach). Mozna
tez (w interpretacji) umiescic rodzine Respektéw, a raczej ich wspélczesnych
potomkoéw, w degradujacym szeroko rozumiane szlachectwo srodowisku.
Swiat, w ktérym zyli ich przodkowie (tzn. postaci ze sztuki Stowackiego),
przeobraza sie¢ w karykaturalng, wspolczesng wersje. Ale mozna odnies¢
wrazenie, ze to bylby chwyt juz zbyt prosty i wyeksploatowany (chocby
w inscenizacjach szekspirowskich), by byt dla Klaty necacy. Rezyser posuwa
sie dalej.

Dysonans ma bowiem charakter nie tylko ikoniczny, lecz takze — jak juz
wspomniatlem — indeksowy: sygnalizowane w warstwie werbalnej elemen-
ty przestrzeni naleza do historycznej ikonografii architektury dworskiej
i parkowej XIX wieku, silnie zakodowanej w §wiadomosci historycznej od-
biorcy, podczas gdy uzyty scenograficznie material sygnalny, jego selekcja
i uszeregowanie naleza do innej tradycji ksztaltowania przestrzeni, znanej
widzowi z autopsji. Inne tez jest aksjologiczne nacechowanie obu przestrze-
ni. Inne zdaje sie ich osadzenie temporalne. Widz zdaje sobie sprawe, Ze to,
co widzi, nie moze by¢ tym, o czym postaci méwig, nawet przy znacznej
umownosci. Efekt tego zabiegu moze by¢ przy tym wieloraki, od prowoka-
qji estetycznej, po humorystyczny®. Prowokacja polega tu na zawieszeniu
podstawowych zasad czy regul, ktére kieruja powstaniem catoéciowego
w sensie systemowym dziela teatralnego, na catkowitej dekonstrukgji przed-
stawienia; humor wynika z zabawy konwencjami, z nieprzystawalnosci
obu modeli percepcji Swiata, postaci i widzéw. Widzimy, ze kto$ bawi sie
w teatr.

A zatem w przedstawieniu Klaty zamiast wzmocnienia semantycznego,
dookreslenia, mamy konfrontacje dwéch systeméw znakowych, werbalne-
goiikonicznego oraz wynikajaca z owej konfrontacji odrebnosc porzadkow
semiotycznych i denotowanych przez nie p6l semantycznych. Oba porzadki
zostaly pozbawione wspoélnego pod wzgledem materialnym nosnika. To, co
denotuje jeden, czesto neguje drugi. Powoduje to staly rozziew semantycz-
ny i przestrzenny, takze temporalny, co ma wielorakie konsekwengcje, takze
gatunkowe. Rozchwianie gatunkowe jest nieomal stownikowe: atmosfera
groteski bierze sie z absurdalnosci wyniktej z braku jednolitego systemu
zasad rzadzacych $wiatem przedstawionym, przemieszania pierwiastkéw
komizmu i tragizmu, prowokacyjnego nastawienia wobec utrwalonej wizji
$wiata i konwencji teatralnych, niejednorodnosci stylowej i tak dalej®.

> W ogladanym przeze mnie przedstawieniu widownia co rusz wybuchata $mie-
chem.

¢ Zob. Stownik terminow literackich. Red. M. Gtowinski [i inni]. Wroctaw — War-
szawa— Krakow 1988.
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Zwréémy na jeszceze jedng rzecz uwage: o ile pojedynczy w sensie mate-
rialnym znak sceniczny moze by¢ jednoczesnym denotatem kilku odreb-
nych przedmiotéw, postaci czy zjawisk, to nie moze on sygnalizowac swego
symultanicznego zaistnienia w dwoéch ciggach przyczynowo-skutkowych
(moze to robi¢ naprzemiennie). Wiasnie relacja indeksowa wymaga kon-
wengji, by zaistnie¢ ,bezkolizyjnie” w dwéch strumieniach czasu: tak wia-
$nie dzieje sie w wypadku aktorstwa; aktor jest jednoczesnie cztowiekiem
wykonujacym swdéj zawdd badz hobby i zywym znakiem fikcyjnej postaci,
ktéra zyje w innym czasie i innej przestrzeni. Ale po to, bySmy takie roz-
dwojenie (z natury nielogiczne) przyjeli, konieczna jest konwencja. Umozli-
wia ona paradoksalne zaistnienie dwoch teraZniejszosci, wykonawczej (ak-
tora) i umownej (postaci). Tutaj konwencja ta jest stale podwazana. Wilaénie
tojest przyczyna pekniecia inscenizacji Klaty. W rezultacie teatr si¢ wybebe-
sza. Jest to zatem sytuacja w teatrze niecodzienna, zwlaszcza Ze nie ma ona
charakteru chwilowego zerwania czy zawieszenia regul modelujacych wy-
powiedzZ sceniczng, nie jest chwytem, lecz zasadq organizacji catosci. Co wie-
cej, utracona zostaje semiotyczna, a tym samym semantyczna kongruencja,
a takze zasada wzajemnego wynikania: jak juz wspominalem, w teatrze
kreowany $wiat zazwyczaj uzasadnia zaistnienie materialu sygnalnego
w nadanej mu selekcji i wymodelowaniu. Jedno uzasadnia drugie, taczy to,
co materialne (nosniki znakéw), z tym, co niematerialne (denotowane zna-
czenie). Lacznikiem za$ jest czas, nakladajace sie na siebie , terazniejszosci”,
przyleglosé przestrzenna oraz ciag przyczynowo-skutkowy, sygnalizowane
réwniez przez dzialania ostensywne aktora. Lacznikiem jest takze wspdlny
dla obu porzadkéw semiotycznych material sygnalny.

Tutaj jednak zamiast kongruencji i jednosci zarysowuja sie¢ dwie odreb-
ne przestrzenie i dwa odrebne strumienie czasu. Scenografia sygnalizuje
swoje osadzenie w czasie realnym, a wiec fakt bycia scenografig, a robi to
nie tylko poprzez swoja ikonicznosé, lecz szereg sygnaléw indeksowych,
odnoszacych sie do zewnetrznych wobec dramatu swiatéw: piosenka re-
zerwistow, balet na wozkach, portrety papieza w oknie, kopulacja na $miet-
niku i w oknie, podktad muzyczny — to wszystko nie odnosi sie przeciez
ani nie wynika ze §wiata kreowanego przez inscenizowany dramat Stowac-
kiego. Blok zyje swoim zyciem, jego mieszkaricy, niebiorgcy bezposrednio
udziatu w sztuce Stowackiego, parokrotnie ukazuja si¢ w oknach. Chodza
spac i wstaja (co sygnalizuja $wiatla w oknach). Spiewaja, awanturuja sie,
upijaja, wystawiaja w oknach portrety papieza. Wszystko (z nielicznymi wy-
jatkami) odbywa sie z pominieciem $wiadomosci postaci Stowackiego, jest
nam, widzom, dane bezposrednio. Postaci, oczywiécie, nie dostrzegaja dy-
sonansu, zdaja sie widzie¢ $wiat zgodnie z tym, jak sygnalizuje to warstwa
werbalna i ich zachowania (nikt nie zauwaza kontrastu i ironii wynikajacych
z nieadekwatnoéci jezyka). Zamiast plutonu zotnierzy amerykanskich wi-



Jerzy Limon: Sztuka z teatrem w tle... 225

dza zolnierzy rosyjskich (w tym wypadku teatralnosc¢ jest zachowana: sy-
gnalizowane jest odrebne znaczenie tego samego materialnego nosnika). Ale
juz tanica tychze Zzotnierzy na wézkach inwalidzkich w og6le nie dostrzegaja
i nie komentuja: on istnieje tylko w strefie fenomenalnej, bez jakiejkolwiek
relacji do strefy umownej: dlatego jawi sie jako sceniczny , pokaz” bezpo-
Srednio przekazywany odbiorcy, z pominieciem swiadomo$ci postaci. Rezy-
ser wprowadza tez kilka scen ,ilustracyjnych”, pozafabularnych, czestych
w dzisiejszym teatrze, gdzie ukazuje si¢ co§ w rodzaju komentarza czy ale-
gorii, przekodowanych na znaki teatru: na przyklad ,handel” cialem Dian-
ny ukazany jest w pewnym momencie jako amerykariska licytacja tytoniu
(z charakterystycznym ,maszynowym” jezykiem), albo konsumpcjonizm dzi-
siejszego $wiata pokazuje scena, w ktorej dziewczynka zamienia w lombar-
dzie pierécionek zareczynowy (znak mitosci) na lizaka z napisem ,love”.
I tym podobnie i tak dalej.

Zauwazmy jeszcze, ze konfrontacja niekompatybilnych przestrzeni stu-
zy rowniez metaforyzacji catosci. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze kiedy mtoda
para (z XIX wieku) w zakoniczeniu sztuki popelnia samobdjstwo, to po $mierci,
zrywajac z gtéw plastikowe torby, z przerazeniem po raz pierwszy widzi to,
co mysmy caly czas widzieli — fasade bloku z poczatku XXI wieku. Jest
to wyraznie sygnalizowane przez gestyke i wzrok aktoréw’. ZnaleZli sie
bowiem — jak wolno sadzi¢ — w zaswiatach, w piekle. Poniewaz piekio
i blokowisko maja te sama oprawe scenograficzng, tworzy sie oczywista
ekwiwalencja. Dzieki metaforyzacji fasada bloku (ktérego mieszkancy stale
obserwuja to, co na zewnatrz, a takze — poprzez inne dzialania rezyserskie
— staja sie wyraznym znakiem zbiorowosci, ,ludzkiego potwora”, ktéry
usiluje zakry¢ swe szpetne oblicze zdjeciami papieza) staje sie metafora fasa-

7 Podczas dyskusji Dorota Buchwald podkreélila, Ze inaczej zapamietata przedsta-
wienie Klaty, gdyz wydawalo jej sie, ze jednak postaci Stowackiego widza to, co i my
widzimy, gdyz po prostu zyja w jakim$ mieszkaniu w blokowisku i to w naszym czasie.
W tej interpretacji s oni ,zdegradowanymi” potomkami polskiej szlachty, ktora w dzi-
siejszych czasach ulega ,schamieniu”. Buchwald nie wzieta jednak pod uwage wtasnie
ostatniej sceny, w ktérej dwie z postaci dopiero po émierci widza to, co my caly czas
widzieliSmy i poprzez gre aktorska sygnalizuja zdumienie i przerazenie, wywolane ota-
czajacy ich przestrzeniag. Retrospektywnie scena ta potwierdza moja wersje relacji prze-
strzennych w inscenizacji. Oczywiscie, jest jeszcze scena otwierajgca, wspomniana wcze-
$niej, w ktorej postaci Stowackiego biorg udzial w sasiedzkiej awanturze, przy akompa-
niamencie rynsztokowego jezyka (ktérym jednak to nie oni operujg!). Gdyby bylo ina-
czej, mogloby to sugerowad, iz to rzeczywiscie potomkowie szlachty zostali wchlonieci
przez przestrzen ,chamstwa”. W kazdym razie poza tg krétka sceng, dominuje jednak
sytuacja przeze mnie opisywana, z wyrazng przewaga sygnalizacji bezpoéredniej. Jesli
jednak przyja¢ interpretacje Buchwald, to wowczas jezyk Stowackiego bylby maska
i znakiem wulgarnego jezyka, jakim operuja mieszkarncy bloku. Tak czy inaczej, w obu
interpretacjach widzimy daleko idgca nieadekwatnos¢ jezyka i jego denotatéw, ktéra
rezyser wyraZnie wypunktowuje.

15 Przestrzenie...
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dy czy przestrzeni piekla w ogoéle, a nie tylko tego, w ktérym zyja realni
mieszkaricy w naszych czasach. Ich szatariskie oblicze skrywaja maski, puste
stowa i mity.

W wypadku dzieta Klaty tradycyjne reguly teatru zaczynaja trzeszczec,
gdyz wlasnie dlatego, ze postaci — powtoérze — zdaja sie zy¢ w innym cza-
sie, niz czas scenografii i ludzi ja zamieszkujacych, wytwarza sie niespotyka-
ny dystans pomiedzy postaciami a otaczajacym ich realnie Swiatem mate-
rialnym, scenograficznym. Ponadto przestrzen sceny w sensie materialnego
uksztaltowania jest nam w znacznym stopniu dana poza $wiadomoscia po-
staci, wiec przynalezy do komunikatéw bezposrednich, sygnalizowanych
widzom wprost. Dominacja owych sygnaléw powoduje, ze przedstawienie
,nie dzieje sie samo”, nie ujawnia sie jako umowna terazniejszos¢, lecz jest
wyraznym komunikatem nadanym przez ukrytego, cho¢ implikowanego
autora czy autoréw, a nie wynikajacym z zachowarn i wypowiedzi postaci,
nie wplecionych w warstwe fabularng (jak to jest w tradycyjnym teatrze);
w zwigzku z tym, ze sygnalizowane jest istnienie autora spoza inscenizacji,
automatycznie sygnalizowana jest rowniez jednoczesna obecno$c¢ odbiorcy
komunikatu. Swiadomos¢ istnienia odbiorcy z kolei ustawia caty komunikat
i strony w nim uczestniczace w jednosci temporalnej: zamiast terazniejszosci
przeniesionej konwencja z przesztosci mamy teraZniejszosc¢ realng. Przed-
stawienie traci zatem na swojej teatralnosci i wprowadza wyrazne cechy
pokazu a nie teatru, a takze struktury epickie, albo przypominajgce ruchoma
instalacje, inkrustowang nieadekwatnym do ksztaltu plastycznego tekstem
i dziwacznymi zachowaniami. Rozumiemy, Ze kto$ to wszystko dla nas przy-
gotowal. Zamiast sztuki teatru, zamiast przedstawienia, ktére jawi sie przed
nami zdekonstruowane, wybebeszone, kto§ nam wystawia, czy raczej po-
kazuje co$ w rodzaju ruchomej instalacji plastycznej z teatrem w tle. Przy-
ktadem moga by¢ sceny, ktérych niecodziennego wymodelowania zadna
z postaci nie dostrzega, jak cho¢by niefortunne o$wiadczyny, odegrane fil-
mowo, w zwolnionym tempie.

Dekonstrukcja teatru moze jednak miec¢ glebsze przyczyny. Klata zdaje
sie¢ dobrze wiedzie¢, ze teatr jako sztuka jest rodzajem umowy z widzem,
zabawy ,na niby”. Tutaj jednak proces budowania dzieta teatralnego za-
trzymany jest niejako w polowie drogi: substancja znaku nie wywotuje pro-
ces6w psychicznych polegajacych na uzupelnieniu materialnej nieadekwat-
nosci, lecz odwrotnie — ukazuje $wiat, w ktérym celowo zerwana zostaje
wiez pomiedzy stowem a znaczeniem. Idac dalej, mozna powiedzie¢, ze pod-
wazona zostaje tu wiara w zdolnos¢ jezyka do opisu rzeczywistosci: poety-
ka jezyka Stowackiego tworzy jezyk umowny, sztuczny, stanowiacy swiat
kreowany literacko, ktéry nijak sie ma do tego, co naprawde sie dzieje, do
tego, jakim $wiat jest. Idac jeszcze dalej, dochodzimy do wniosku, ze nie
tylko jezyk Stowackiego (czy jezyk literacki), ale jezyk w ogole nie jest
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w stanie da¢ nam adekwatnego opisu czy obrazu $wiata, nie méwiac o jego
interpretacji. Z tego punktu widzenia przedstawienie Klaty jest wy$mianiem
i podwazeniem jezyka, jakim tradycyjny dramat modelowat rzeczywistos¢,
ukazaniem jego umownosci i konwencjonalnosci, ktére tworza Swiaty lite-
rackie, by¢ moze pigkne, ale wydumane, przez to falszywe i mijajace sie
z prawda o $wiecie. Przystawione do $wiata rzeczywistego ukazuja swoja
nieadekwatnos¢ i zdolnos¢ jego zamazywania i falszowania. Zdekonstru-
owane, ukazuja swoja konwencjonalnos¢ i umownos¢. Rezyser méglby prze-
ciez ztatwoscig polaczyé rozdzielone , klocki”, stworzy¢ skoriczong struktu-
re, ale tego Swiadomie nie robi.

Tu oczywiscie pobrzmiewa jedna z naczelnych tez postmodernizmu.
Zwréémy jednak uwage na konsekwencje: skoro jezyk jest nieadekwatny,
to rowniez warstwa stowna przedstawienia nie moze tworzy¢ koherentnej
struktury (gdyz w takim razie staje si¢ adekwatnym narzedziem opisu $wia-
ta). I nie tworzy (co z pewnoscig oburzy tych, ktérzy za dobry teatr uwazaja
»zgrabna” i zrozumialg fabute, dowcipne dialogi, w ktérych kazdy znalaziby
jakas madros¢ zyciowa czy prawde o cztowieku i $wiecie). Jedli jezyk (nie
tylko literacki) nie jest odpowiednim narzedziem poznania i opisu natury swia-
taiczlowieka, to czy w ogole rzeczywistos¢ jako taka jest poznawalna? Jest to
oczywiscie wazki problem filozoficzny, a Jan Klata ma swoje zdanie na ten
temat i jego przedstawienie jest tego dowodem. O ile bowiem jezyk zostaje
skompromitowany jako zdradliwe i ztudne narzedzie poznania, poddane nad-
rzednej organizacji gramatyki czy poetyki, stajace sie przez to , krzywym zwier-
ciadtem” $wiata rzeczywistego (analogicznie do teorii nieoznaczonoéci w fi-
zyce), o tyle sztuka, w tym takze sztuka teatru, zostaje tu ocalona. Klata pod-
waza inne sposoby méwienia o $wiecie wlasnie poprzez wykazanie ich nie-
adekwatnosci i tworzy dzielo sceniczne, ktore ukazuje — miedzy innymi —
paradoksy epistemologii. Przebija przez to jednak zachowana wiara w zdol-
noéc sztuki do odkrywania tego, co jezyk kamufluje badz znieksztalca. Jest to
dla pewnego nurtu dzisiejszego teatru charakterystyczne: odchodzenie nie
tylko od literatury, ale i tradycyjnej teatralnosci w kierunku tego, co sie obec-
nie nazywa sztuka. Nie sztuka teatru, lecz wlasnie sztuka®.

8 Na temat tak rozumianej sztuki zob. rozdziat IIT ksigzki mojego autorstwa pt. Pigty
wymiar teatru. Gdansk 2006. Przygladajac sie tej wyrafinowanej konstrukcji, odnosze wra-
Zenie, ze wczeéniejszy , balet” Zolnierzy amerykarskich na wézkach, szybki seks na émiet-
niku czy zuzyta prezerwatywa to w przedstawieniu Klaty raczej sztubacki zart niz pro-
wokacja. Mlody rezyser z przymruzeniem oka uprawia teatralng publicystyke. Nato-
miast zupelnie powaznie traktuje samg sztuke teatru, ktéra okazuje si¢ prawdziwym
antidotum na wszelkg spoteczng (i narodowa) iluzje. Otwiera oczy, potrafi wstrzasnac.
Dlatego na pytanie: ,,0 czym wiasciwie to jest?”, odpowiedzie¢ mozna: Fanta$y jest przede
wszystkim o sobie, o sztuce teatru, a wlasciwie o sztuce z teatrem w tle. I w tym tkwi
najwieksza wartoé¢ inscenizacji, a nie — przy calym szacunku — w jej diagnozach spo-
tecznych czy politycznych.

15*
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Podsumowujac, powiem, ze oslabienie cech teatralnosci w dziele Jana
Klaty widze w demontazu struktur czasowych, ktére dla teatru stanowia
najbardziej istotne spoiwo. Ich demontaz prowadzi do dekonstrukgji catosci
materiatu sygnalnego przedstawienia na niekompatybilne sfery czasoprze-
strzenne. Z nielicznymi wyjatkami dwa porzadki semiotyczne nie dzielg
wspo6lnych nosnikéw materialnych. Dlatego ostabieniu ulega tez konfronta-
cja dwoch modeli czytania $wiata, postaci i widzow, tak w teatrze istotna.
W tradycji teatru konfrontacja objawia sie szczegélnie wéwczas, gdy obie
strony réznie czytaja badz uzytkuja ten sam pod wzgledem materialnym
noénik znaku. Tutaj te wspdlnote substancjalng zastepuje odrebnosé. Bloko-
wisko nie jest inaczej czytane przez postaci dramatu Stowackiego: ono nie
jest czytane wcale (z nielicznymi, jak méwilem, wyjatkami). To samo doty-
czy ,ogrodu angielskiego”, ,wyspy” czy ,pieczary”. Ogladamy anatomie
teatru w dziele, ktére od teatru odchodzi, albo inaczej: ktore dystansuje sie
od zwartej i koherentnej, zamknietej struktury, oferujac w zamian pokaz
czedci sktadowych i regul, jakie teatr ,sklejaja”. Znaczne skroéty tekstu dra-
matycznego tylko to poglebiaja. Co wiecej, poniewaz akt komunikacji ujaw-
nia sie jako kreacja, ktéra ma swego autora, a tym samym i odbiorce, za-
miast w rozdwojonej terazniejszosci przedstawienie odbywa sie — w wiek-
szym niz zazwyczaj stopniu — w jednosci temporalnej sceny i widza.
W reakcjach odbiorczych moze to wywota¢ przynajmniej dwie orientacje:
w jednej lekcje anatomii teatru, prowadzona przez chirurga — Jana Klate,
odebra¢ mozna jako przeprowadzong na zywym organizmie (co jest tortu-
ra, zarowno dla ofiary, jak i dla wiekszosci widzéw), w drugiej zas, mozna
spodziewac sie widzenia tego samego jako $émiaty akt tworczy (sekcje), do-
konany na martwym juz osobniku. Anatomia moze by¢ prawidlowa lub pa-
tologiczna. Wnioski tez moga by¢ dwojakie: albo artysta dowodzi, ze jego
ofiara (czytaj: teatr) jest rzeczywiscie martwa i pokazuje nam dlaczego, wska-
zuje przyczyne zgonu, albo w akcie twérczym sam jg usmierca. W kazdym
razie, w jakims$ sensie ten teatr si¢ samookalecza. Proponuje nam w zamian
to, co dzisiaj okresla si¢ 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)

Summary

Fanta$y by Jan Klata (Teatr Wybrzeze, 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 19" century Polish used by Juliusz Stowacki, 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 Stowacki 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 Stiick mit dem Theater im Hintergrund (Fanta$y von Jan Klata)
Zusammenfassung

Das Theaterstiick Fanta$y von Jan Klata (Teatr Wybrzeze, 2005) griindet auf kontra-
punktartiger Vereinigung von zwei grundlegenden Schichten der Auffithrung; der verba-
len und der realistischen, des dramatischen Textes und der Bithnensubstanz. Das Biithnen-
bild von Mirek Kaczmarek zeigt einen Hof vor dem aus der Zeit der Volksrepublik Polen
stammenden Wohnblocks. Die Auffiihrung beginnt mit einer Szene zwischen den
Nachbarn, die im heutigen Polnischen gemacht wird. Danach beginnen die Hauptfiguren
plotzlich das elegante, aus dem 19. Jh. stammende Polnisch von Juliusz Stowacki zu



230 Czes¢ druga: Przestrzeri dramatyczna a przestrzen teatralna

sprechen. Ihre Sprache ist rhythmisch, voll von rhetorischen Figuren und Verweisen an
Literatur und Kunst. Sie passt natiirlich nicht zu dem im Biithnenbild geschaffenen Raum,
was eine semantische und dsthetische Dissonanz zwischen den einzelnen Elementen der
dargestellten Welt zur Folge hat. Die Welt, in der Stowackis Figuren existieren, steckt in
der Geschichte und sie ist grundsitzlich in die Gegenwart des Bithnenbildes und in die von
Klata erschaffenen Figuren konfliktlos nicht zu verlegen.

Statt einer semantischen Verstirkung, einer genaueren Bestimmung haben wir in
Klatas Auffithrung 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 verfiigen iiber keinen gemeinsa-
men materiellen Trager. Was von einer Ordnung bezeichnet wird, wird oft von der ande-
ren bestreitet. Es verursacht dann einen stindigen semantischen, rdumlichen als auch
temporalen Hiatus, was verschiedenerlei Nachwirkungen (darunter auch artspezifische)
hat. Solch eine Gattungsungleichartigkeit scheint beinahe schriftsprachlich zu sein: die
groteskedhnliche Atmosphére 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 Inhomogenitét,
u. s. w. Der Abbau von temporalen Strukturen fiihrt zur Zerlegung der ganzen Auffithrung
in inkompatible zeitrdumliche Sphéren. Mit vereinzelten Ausnahmen haben die zwei
semiotischen Ordnungen keine gemeinsamen materiellen Tréger, 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 zla w teatrze
Krzysztofa Warlikowskiego

Teatr Krzysztofa Warlikowskiego jest zjawiskiem, ktére badacza zainte-
resowanego przestrzenia teatralna zdaje sie stawia¢ w szczegdélnie komfor-
towej sytuacji: w koricu o ilez prosciej zglebia¢ taki problem, gdy — tak jak
w tym przypadku — wigze sie z nim niezmiennie nazwisko jednego i tego
samego scenografa. Artystyczny tandem, jaki tworzg Krzysztof Warlikow-
skii Malgorzata Szczes$niak, zawigzat sie juz na etapie debiutu obojga twor-
cow (ich wspélnym dyplomem bylo przedstawienie sztuki Eliasa Canettie-
go Auto da fé z 1992 roku), a kolejne zrealizowane przez nich czterdziesci
jeden spektakli jasno wykazuje, ze dorobek ten jest owocem pracy dwoch
doskonale dopetniajacych sie osobowosci, obdarzonych podobnymi gusta-
mi, wrazliwoscig, a przy tym zasilajacych swa wyobraZnie tymi samymi do-
Swiadczeniami spoza obszaru teatru. Poruszanie sie w przestrzeniach spek-
takli Warlikowskiego, bez watpienia ulatwione przez fakt, ze ich ksztalt ro-
dzi sie zawsze pod reka tego samego scenografa, noszac na sobie rozpozna-
walne, charakterystyczne $lady, wymaga za to uporania sie z inng kompli-
kacja, a mianowicie z problemem wielosci i r6znorodnosci gatunkowej, jaka
cechuje tworzony przez niego teatr. Piotr Gruszczyrski uporzadkowat mape
tego teatru, dzielac go na kilka scen: ,Na jednej graja Szekspira, na drugiej
greckie tragedie, na trzeciej Koltesa i Sare Kane”'. Aby tak pomy$élana syste-
matyka ogarneta calos¢ rezyserskiego dzieta Warlikowskiego, nalezatoby

'P. Gruszczynski: gwiqtynia/rzeinia. »~Notatnik Teatralny” 2003, nr 28 —29,
s. 102.
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oczywiscie poszerzy¢ ten rejestr jeszcze o pare dodatkowych scen, na kté-
rych powinny znalez¢ swe miejsce adaptacje prozy (Dostojewski, Kleist,
Klaus Mann, Kafka, Gombrowicz, Proust), skomponowany z utworéw
Szymona Anskiego i Hanny Krall Dybuk, zupelnie osobny na tle pozostatych
przedstawien Krum Hanocha Levina, czy wreszcie inscenizacje operowe. Na
potrzeby tematu, ktérym chcialabym sie tu zaja¢, najwiasciwszym obszarem
odniesien sg jednak wlasnie te trzy pierwsze, wskazane przez Gruszczyn-
skiego, pola repertuarowych zainteresowan Warlikowskiego. To one stano-
wig bowiem arene zapaséw rezysera z kluczowym tematem jego twérczosci
— ztematem zla, wpisanego nieodmiennie w horyzont ludzkiej egzystencji.

Krytycy zwykli traktowaé ten temat jako swoisty znak firmowy Warli-
kowskiego: Grzegorz Niziolek lokuje jego teatr w ,strefie archetypu cie-
nia”?, Piotr Gruszczyniski postrzega Warlikowskiego jako ,, dziecko mroku™?,
Rafat Wegrzyniak — jako ,estete w piekle”*. Sam rezyser przywotuje pro-
blem zta w kontekscie przetomowego dla siebie doswiadczenia, jakim byta
praca nad przedstawieniem Roberto Zucco (Teatr Nowy w Poznaniu, 1995),
stanowigcym jego pierwszy znaczacy sukces teatralny:

Okazato sie, ze Koltés jest kim$ naprawde mi bliskim, ze w tej sztuce od-
zwierciedlaja sie wszystkie moje problemy. Wczeéniej szukatem tozsamo-
§ci, repertuaru, jezyka, wszystkiego naraz. Kolteés pokazal mi droge do
samego siebie

— powie w jednym z wywiadéw, konkludujac te uwagi tezg, ktéra zepnie
wspo6lng klamra nazwiska Koltésa i Sarah Kane: , W obu przypadkach trze-
ba grzebac¢ sie¢ w ztu”®. Potrzeba cigglych powrotéw do tego tematu, podej-
mowanych przez Warlikowskiego na zasadzie muzycznych struktur ronda
i wariacji, zwigze siecia wzajemnych odniesieni i analogii wszystkich jego
ulubionych dramaturgéw:

Od samego poczatku poczulem — wyzna w innym miejscu — Ze z jej [Sa-
rah Kane — M.].] tekstow trzeba robi¢ Szekspira, a z Szekspira trzeba robié
Sarah Kane. Tak samo jak z Eurypidesa trzeba robi¢ Sarah Kane, a z Kol-
tésa trzeba robi¢ Eurypidesa®.

2 G. Niziotek: Krzysztof Warlikowski: bitwa z cieniem. W: Strategie publiczne, strategie
prywatne. Teatr polski 1990 — 2005. Red. T. Plata. Izabelin 2006, s. 95.

® P. Gruszczynski: Ojcobdjcy. Mtodsi zdolniejsi w teatrze polskim. Warszawa 2003,
s. 89.

* R. Wegrzyniak: Esteta w piekle. Od ,Auto da fé” do ,,Burzy”. ,Notatnik Teatralny”
2003, nr 28—29.

5> K. Warlikowski: Koltés — blizniak. Rozmawial P. Gruszczynski. ,Dialog”
2003, nr 11, s. 78.

¢ K. Warlikowski: Skondensowany strach. Rozmawiata A. Fryz-Wiecek. ,Di-
daskalia” 2002, nr 47, s. 6.
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Strefa mroku, ku ktérej prowadza wszyscy ci autorzy, zaowocuje w wy-
obrazni Warlikowskiego kreacja rzeczywistosci teatralnej, w ktorej zawsze
kroluje zagdza dominagji i brutalnosé¢; w ktérej nie ma happy endow i obiet-
nicy lepszego $wiata, a zlo przekracza ramy zyciowego realizmu, zyskujac
wymiar wstrzasajgcej metafory samego czlowieczeristwa.

Jednym z najwazniejszych komponentoéw teatralnego mechanizmu, za
pomoca ktérego Warlikowski bada kolejne warianty tak totalnie pojmowa-
nego zla, jest bez watpienia sposob, w jaki kreowana przez niego rzeczywi-
stos¢ zostaje za kazdym razem uprzestrzenniona, ubrana w materie scenicz-
nego obrazu. Wydaje sie wrecz, ze lektura znaczeni niesionych przez prze-
strzen jego przedstawien pozwala — na zasadzie synekdochy, pars pro toto
— ogarna¢ caly 6w mroczny pejzaz tego teatralnego Swiata, rozpoznac jego
punkty orientacyjne i zasady rzadzace jego struktura. Sprzyja temu zaréw-
no wspomniany fakt zmonopolizowania wizualnego ksztaltu tego teatru
przez jednego scenografa, jak réwniez procesualny charakter pracy nad ko-
lejnymi spektaklami. Malgorzata Szczeéniak postrzega te prace w tej samej
co i Warlikowski perspektywie wedréwki przez labirynt wcigz powracaja-
cych motywow i skojarzeri:

Wiasciwie od pierwszych scenografii robie stale to samo, oczywiscie roz-
wijam sie, udoskonalam pomysty, ale wracam do tematéw. [...] Te do$wiad-
czenia, ktére mam, ,,wchodza” na nastepny spektakl. Czesto wykorzystu-
je elementy, pomysty, ktore juz gdzie$ uzylam, czyli ciagle jestem w dro-
dze, ide, szukam’.

Droga, o ktérej méwi Maltgorzata Szczeéniak, mimo swych pozornie me-
andrycznych ksztattéw, prowadzi w konsekwentnie i czytelnie wytyczo-
nym kierunku, nade wszystko ku bezposredniej konfrontacji z widzem, ta-
kiej, ktéra wymusza zaangazowanie i wspétuczestnictwo, wyzwala staty prze-
plyw energii miedzy scena i widownia.

Ten emocjonalny dialog z widzem toczy sie na kazdej z trzech scen,
o ktorych pisze Gruszczynski. ,Chce, aby teksty Koltesa, Eurypidesa czy
Szekspira aktorzy wyglaszali zwyczajnie, na wyciagniecie reki od ludzi, pa-
trzac im w oczy” — deklaruje Warlikowski.

Nie chce chowac sie za estetyzmem, patosem, wielkimi rozwigzaniami
inscenizacyjnymi. To rodzaj piwnicznego teatru, nory, w ktérej widzowie
postawieni zostaja bardzo blisko siebie, gdzie publicznosci zaczyna wrecz
cigzy¢ aktor, ktdry jest za blisko z jego oddechem, jego zapachem®.

7 M. Szczesniak: Przestrzen jako miejsce spotkania. Rozmawiat K. Luszczyk. ,No-
tatnik Teatralny” 2003, nr 28 —29, s. 78.
8 K. Warlikowski: Skondensowany strach..., s. 8.
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I rzeczywiscie, widz w teatrze Warlikowskiego traci bezpieczng pozycje
ignorowanego przez aktoréw obserwatora. Swiat sceniczny przylapuje go
na gorgcym uczynku , podgladactwa” i bezceremonialnie wchtania w siebie,
roéwniez jego czynigc w ten sposéb przedmiotem obnazajacej wiwisekcji.
Dwor w Hamlecie zamiast patrze¢ na odgrywana przed nim scene , Zabdj-
stwa Gonzagi”, siedzi naprzeciwko widzéw, tuz przy pierwszych rzedach,
teraz jasno o$wietlonych, patrzac widzom wprost w oczy, dtugo, niezno-
$nie. W Oczyszczonych jak nagle smagniecie batem uderzaja w widownie sto-
wa Grace: , Zabic ich wszystkich”. W tym momencie scena rozjasnia sie, sto-
ja na niej wszyscy aktorzy, natarczywie wpatruja sie w widzéw. Peka niewi-
dzialna granica miedzy dwoma §wiatami, a przez powstaty wytom saczy sie
na widownie niepokojacy mrok scenicznej rzeczywistosci. ,Grace zacyto-
wala nasze mys$li” — napisze jedna z recenzentek.

Obalanie bariery odgradzajacej przestrzen fikcji od realnosci dokonuje
sie w tym teatrze przede wszystkim za sprawa aktorow — Warlikowski
z upodobaniem odwoluje si¢ do konwencji monologu kierowanego wprost
do publicznosci. Makbet z przedstawienia w Hanowerze agituje widzow
jak polityk na wiecu: po koronacji, gdy spadnie czarna kurtyna, przemawia
przez mikrofon z pustego proscenium, zarazajac swych stuchaczy odpowie-
dzialnoscia za popelnione zbrodnie. Z takg sama poruszajaca bezposrednio-
Scig, siedzac naprzeciwko widowni, wypowiada swéj poczatkowy monolog
Jokasta w Fenicjankach i Renate Jett w Oczyszczonych, wyznajac stowami
zaczerpnietymi z £akngc Sarah Kane mitos¢, ktéra juz za chwile objawi sie
jako tortura. Ciezar wyznania, ktére uderza wprost w widza, ma réwniez
finalowy monolog Kasi w Poskromieniu ztosnicy, sterroryzowanej, odartej
z kobiecej i ludzkiej godnosci, wszystkich wokot oskarzajacej swym upodle-
niem.

Do teatru Warlikowskiego nie trafia si¢ bezkarnie, to teatr bezkompro-
misowy w swej pasji demaskatorskiej i bezwzgledny w sposobie dzielenia
sie z widzem gorycza wnioskéw, do jakich dochodzi. Nie ma w nim ochron-
nej bariery , czwartej éciany”, bo — obok stéw, adresowanych wprost do
publicznoéci — burzy ja specyficzny status miejsca, w ktérym spelnia sie
rzeczywistos$¢ Swiata scenicznego. Matgorzata Szcze$niak wymusza bezpo-
Srednig konfrontacje widzéw z tym $wiatem albo przez zakwestionowanie
fizycznej odrebnosci planu sceny i planu widowni, albo przez zderzanie
porzadku teatralnej iluzji z materiq prawdziwego zycia. Ten pierwszy przy-
padek odnalezé mozna w Hamlecie, rozgrywanym w gléwnej mierze na roz-
leglym podescie posrodku widowni. Publiczno$é¢ w dwéch sektorach siedzi
tuz przy nim, naprzeciwko siebie, wigczona w przestrzen intymnych relacji
miedzy bohaterami i skazana na wspoéluczestnictwo w procesie obnazania
ich ciemnych tajemnic. W Makbecie Swiat sceniczny miesza si¢ z rzeczywisto-
Scig na tej drugiej zasadzie: w $lad za widzami opuszczajacymi teatr po za-
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koniczeniu przedstawienia, podgza réwniez — niczym nagle urealniony kosz-
mar — namacalny dowéd zbrodni, ktérej byli swiadkami: oto za drzwiami
sali teatralnej znajduja oni t6zko splamione jeszcze niezaschnieta krwig Dun-
cana, to samo 16zko, ktére wczesniej stato na scenie.

Warlikowski chetnie gra dwuznaczna natura iluzji stwarzanej przez sce-
ne, lokujac odkrywane przez siebie zto gdzie$ na granicy realnosci i utudy.
Choc écisle zwigzane z czlowiekiem, ma ono zarazem oblicze sily nie z tego
$wiata, sennego urojenia, fantasmagorii. Zto, ktére zagniezdza sie w Mak-
becie, objawia si¢ na scenie jako projekcja jego pamieci, uruchamiajacej
w chwili §mierci taSme wspomnieri zwigzanych z popetnionymi zbrodniami.
Przesuniete w sfere jaZni bohatera, traci wiec swoj realistyczny wymiar, sta-
jac sie zjawiskiem o psychicznej, a nie spolecznej naturze. Posmaku niereal-
noéci nabiera rowniez zbrodnia Klitajmestry z dramatu Sofoklesa, zainsce-
nizowana jako nocny koszmar, ktéry $ni sie Elektrze: czarna kurtyna za jej
plecami odstania morderczynie pochylajaca sie z ciezkim mieczem nad tru-
pem meza w bialej wannie. Nierealnos¢, zwykle skojarzona z emanacja sit
podswiadomodci, przeklada sie na ksztalt przestrzeni scenicznej — teatral-
ne Swiaty Warlikowskiego i Szcze$niak sa zawsze niedookreslone, budowa-
ne na zasadzie niejasnych, wieloznacznych asocjacji, rozpiete miedzy reali-
zmem a metaforg. Wiasnie tak jak w Oczyszczonych, w ktérych sugerowane
przez didaskalia miejsce akcji, kampus uniwersytecki, przybiera postac prze-
strzeni krzyzujacej jednoczesnie pola r6znych skojarzen: z salg gimnastycz-
ng, szpitalem, kostnica, taznig badz obozem koncentracyjnym (od stowa
kampus juz tylko krok do campu, obozu). Przestrzen spektakli Warlikow-
skiego, sytuowana w niewiadomym miejscu i czasie, semantycznie otwarta,
naznaczona tajemnicg, jest nieodmiennie wyzwaniem dla wyobrazni.

Pokazujac wiecej, niz widac¢ na scenie, odkrywajac nieprzeczuwane po-
klady senséw potencjalnie zawartych w tekscie, przestrzen ta aspiruje zara-
zem do rangi metafory catego $wiata. Nie ilustruje skrawkéw rzeczywisto-
Sci — ma potencjal figury uniwersalnego ,zawsze i wszedzie”. Warlikowski
wprost deklaruje nieche¢ do ,, partykularnych probleméw, zamknietych grup
i srodowisk, czyli do doraznosci na jutro lub wczoraj”’. Fascynacja anty-
kiem, Szekspirem czy utworami Koltésa i Sarah Kane jest w duzym stopniu
pochodng jego potrzeby dotykania uniwersum, nazywania calego Swiata
bez wzgledu na to, czy scenicznym znakiem kosmosu bedzie — jak w Wie-
czorze Trzech Krdli lub wystawionej w Niemczech Burzy — metaforyczne wy-
obrazenie ziemskiego globu, czy budka telefoniczna w Roberto Zucco. Na
kosmiczng skale objawia sie¢ u Warlikowskiego réwniez problem zla, zla
wszechobecnego, wywindowanego do rangi prawdy nadrzednej, zawtasz-

® Idem: Do jutra. Rozmawial K. Mieszkowski. ,Notatnik Teatralny” 2003,
nr 28 —29, s. 231.
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czajacego sens kazdej puenty. Grzegorz Niziolek jednym tchem mnozy przy-
klady przedstawien, w ktérych to wilasnie zto wypowiada ostatnie stowo:

w Peryklesie [...] widzowie wraz z bohaterami wedrowali przez rézne
kraje, cywilizacje i czasy, aby odnalezé ostateczng prawde o czlowieku
w burdelu, gdzie Marina — wbrew Szekspirowi — zostaje zgwalcona
na brudnym, wieziennym materacu. W Elektrze Sofoklesa [...] pozostat
jedynie taricuch nagich zbrodni, odartych z jakichkolwiek racji i metafizy-
ki, i wanna krwi; w Poskromieniu ztosnicy — nihilizm ciata wyluskanego
z masek i kostiuméw kultury oraz wulgarnosé knajpianego wesela Kasi
i Petruchia.

Wizja $wiata wylaniajaca sie z takich wykladni interpretacyjnych jest
réwnie wyrazista jak przypisany temu Swiatu ksztalt przestrzenny. Malgo-
rzata Szczedniak, przy jej admiracji dla idei teatru totalnego, wyznaje bo-
wiem zasade scenograficznego minimalizmu, konsekwentnie unikajac de-
koracyjnosci zaciemniajacej sens scenicznego obrazu. Znakiem kosmosu czy-
ni najchetniej otwartg, jednorodng, nierzadko pusta przestrzenn — wszelkie
sensy rodzace sie w takiej ,wyczyszczonej” i umownej przestrzeni automa-
tycznie uniwersalizuja si¢, jednoczeénie zyskujac na czytelnosci.

Charakterystyczng cecha tak klarownie konstruowanego $wiata scenicz-
nego jest jego programowa sztucznos¢, podkreslana przez uzycie nowocze-
snych, ,przemystowych” materialow: szkla, luster, pleksi, folii, metalu. Teatr
Warlikowskiego budowany jest wylacznie z elementéw $wiata ludzkiego,
ze znakow cywilizacji, a nie natury. Nawet wtedy, gdy chce nasladowac na-
ture, objawia sie jako jej ostentacyjna butaforska imitacja: w Opowiesci zimo-
wej z desek sceny wyrastajq sztuczne kwiaty, a zamiast $niegu sypie sie kon-
fetti, w Kupcu weneckim szkto nasladuje wode kanatéw, a w Wieczorze Trzech
Krdli prawdziwy piasek wystepuje w duecie z migotliwa folig. Sceniczne
Swiaty Warlikowskiego nie znajg innego stwoércy poza czlowiekiem. On jest
jedyna sila sprawcza odpowiedzialng za ich wizerunek, tak jak na niego
spada wylaczna odpowiedzialnos¢ za panoszace sie¢ w nich zto. Uzasadnie-
nia natury metafizycznej nie istnieja. Jak skonstatuje Piotr Gruszczyniski:

Bog, fatum, los, przeznaczenie — wszystko ulegto swoistej integracji. Sta-
to sie miedzyludzkie. Zty los jest emanacja podswiadomej czesci naszej oso-
bowosci. Fatum determinujace historie wiaze sie z ludzkimi matactwami
i pycha. B6g mitosierny nie pojawia sie nigdy, a ten czarny, wymierzajacy
kary ponad ludzkie pojecie tkwi w nas, uwalnia sie ze zlych mysli'.

'G. Niziotek: Sny, komedie, medytacje. Krakéw 2000, s. 174—175.

" Zob. M. Szczeé$niak: Oddech przestrzeni, dusza sciany. Rozmawial G. Niziotek,
J. Targon. ,Didaskalia” 2003, nr 54 —56.

2P Gruszczynski: Swigtynia/rzeznia..., s. 110.
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[lustracja takiej wizji §wiata jest mikrokosmos sceny: uderzajacy chio-
dem, nieprzyjazny cztowiekowi, goszczacy go w swym sfunkcjonalizowa-
nym, nieprzytulnym krajobrazie na prawach obiektu badarn, poddawanego
wnikliwej obserwacji. Poczucie obcosci wzmaga osobliwa sterylnosé tego
krajobrazu, ostro skontrastowana z brudem wszechobecnej przemocy. Roz-
szarpane szczatki Penteusza w Bachantkach trafiaja na scenge w , higienicz-
nym” wiadrze, trup Agamemnona lezy w ewokujacej czystos¢ wannie, krwa-
we sceny w Oczyszczonych — zreszta zagrane na zasadzie umownosci —
maja w tle blyszczace kafelkiirzad prysznicow. W tej aseptycznej, laborato-
ryjnej przestrzeni kazdy gest, grymas, intonacja sa podwdjnie wyraziste,
wyeksponowane jak na szkietku mikroskopowym. Nic tez nie rozprasza
bohateréw: sa skoncentrowani na sobie samych, wypreparowani ze zbed-
nych kontekstow. Bo przeciez to wlasnie o nich i tylko o nich tu chodzi.
Pusta przestrzeni i ludzie to jedyny zaczyn kreowanej na scenie rzeczywi-
stosci.

Jednoznacznoé¢ ocen wystawianych ludzkiemu $wiatu przez Warlikow-
skiego ufundowana jest na doé¢ szczegdlnym paradoksie: otéz zlo i brud,
jakie pokazuje jego teatr, poddane zostaja nie tylko wspomnianemu ,,0d-
czyszczeniu” z zyciowej mimesis, ale takze wysmakowanej estetyzacji. Bru-
talnos¢ i perwersja jawia sie¢ w tym teatrze w sztafazu niepokalanego piek-
na, przestrzenie zawlaszczone przez zlo urzekaja malarska uroda faktur,
kolorow, $wiatla. W Roberto Zucco, Makbecie, Oczyszczonych okrucienstwo
i ohyda zdarzen ujete zostaja w ramy wyrafinowanego obrazu scenicznego,
a poczucie zgrozy zderza sie¢ w widzu ze zgola niestosowna satysfakcja
estetyczng.

Nie mozna brudu i nieszcze$cia wyrazi¢ brudem i nieszczesciem. [...] Aby
uczynié brud dotkliwym, trzeba go najpierw oczyscié i przetransponowac
w najwyzsze sfery sztuki'®

— wyjasnia ten fenomen Piotr Gruszczynski, dopatrujac sie zarazem w arty-
stycznej strategii Warlikowskiego , rodzaju pieknej anestezjologii”, apliko-
wanej widzowi po to, by mégt w ogoéle przyjac¢ dotkliwy przekaz. Estetyza-
cja zta wydaje sie tu jednak réwniez sposobem na ilustracje pewnej istotnej
egzystencjalnej refleks;ji, tej samej, ktéra znalazla odbicie w stynnym, bar-
dzo bliskim Warlikowskiemu stwierdzeniu Sarah Kane: ,By¢ zakochanym
to znaczy by¢ w Dachau”. Dialektyczna ztozonos¢, cechujaca stan ducha
wyrazony w tym zdaniu, w teatrze Warlikowskiego odzwierciedla kondy-
cje catego ludzkiego swiata, uwiklanego w nierozwiazywalne sprzecznoéci
i paradoksy. Tak jak teza Sarah Kane o mitosci nieodwzajemnionej, réwniez

13 Tbidem.
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teatr Warlikowskiego odwotuje sie do figury oksymoronu po to, by oswie-
tli¢ drugie dno pozornie oczywistych prawd. Zto, ktére na prawach efektu
obcosci objawia sie w kostiumie piekna, w pelni odzwierciedla taki wtasnie
porzadek my$lenia.

Upodobanie do tematéw poddajacych sie daleko posunietej uniwersali-
zacji nieuchronnie popycha Warlikowskiego w rejony glebokich struktur
mitycznych — w tych kategoriach patrzy on takze na kluczowy dla siebie
problem zla. W jego teatrze zto nie rodzi sie z partykularnych, , zyciowych”
pobudek, lecz ma wtasnie archetypowy, mityczny charakter. Jest przypisane
ludzkiej kondycji niczym grzech pierworodny. Indywidualna emanacja zta
nie sg ani ,,interesowne” zbrodnie Makbeta, ani pozbawione motywacji mor-
derstwa popelniane przez Roberta Zucca. Pierwszy jawi sie¢ u Warlikow-
skiego jako bezwolna ofiara okrutnej machiny wladzy, drugi — jak podpo-
wiada Grzegorz Niziolek — jako bohater mitu o, zatozycielskim mordzie”,
na ktérym budowany jest spolecznie akceptowany fad religijny i moralny™.
Glebokiej przestrzeni mitycznej rezyser doszuka sie takze w Hamlecie, zre-
dukowanym do starotestamentowego tematu bratobdjczej zbrodni i zemsty.
Eksploracji struktur mitycznych Warlikowski nie dokonuje jednak w per-
spektywie metafizycznej, ta bowiem, jak juz wspomnialam, w jego teatrze
nie istnieje. Ekwiwalentem metafizyki staje si¢ natomiast osobliwa rytuali-
zacja scenicznego $wiata, dokonywana juz to za sprawq znakéw ludowej
religijnosci (w Burzy przywoluje je maska weselna z udzialem wiejskich ko-
biet, w Bachantkach — ceremonialy obnazajace dewocyjna religijno$¢ na po-
kaz), juz to w duchu antycznej tragedii prowadzacej ku oczyszczajacemu
katharsis (Oczyszczeni, Roberto Zucco, Makbet). Ta rytualno$é funkcjonuje za-
zwyczaj w opozycji do manifestowanej przez teatr Warlikowskiego sztucz-
nosci. Wraz z nig pojawiaja si¢ na scenie atrybuty realnego $wiata: Zrédlo
prawdziwej wody przy kapliczce, stara drewniana $ciana z sakralnymi fre-
skami, autentyczne wiedniaczki recytujace swoj tekst z zaklopotaniem na-
turszczykéw. Prawda mitu kontrapunktowana jest przez prawde zycia,
zmitologizowane zlo objawia sie wsréd dotykalnych znakéw codziennej
realnosci.

Gra efektami takiego kontrastu ma réwniez inny wariant, polegajacy na
ubieraniu zuniwersalizowanych tresci we wspétczesny kostium. Warlikow-
ski zupodobaniem anachronizuje czas i przestrzen inscenizowanych drama-
tow, wpisujac je w realia dzisiejszego $wiata. Niezmordowanie tropione
przezen zlo, cho¢by obnosito patetyczng maske tragizmu i szlachetna pa-
tyne mitu, w ostatecznym rozrachunku zawsze okazuje sie naszym swoj-
skim, powszednim, ,, podwérkowym” zlem. Przestrzeri, w ktérej sie ono
objawia, fatwo ,zaraza” sie pospolitoscia tych jego wspélczesnych ryséw,

" G. Niziotek: Krzysztof Warlikowski: bitwa z cieniem..., s. 97.
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tak jak w Opowiesci zimowej, Snie nocy letniej czy Poskromieniu ztosnicy, gdzie
naznacza jg sztafaz popkulturowego kiczu. Czasem przestrzen ta demaskuje
zto jako konkretny, nazwany po imieniu wyrzut naszego zbiorowego su-
mienia — tak bedzie w Elektrze, w ktorej scenografia i kostiumy choéru prze-
nosza miejsce akcji gdzies$ na Batkany, wiasnie tam lokujac skojarzenia z an-
tyczna historia bratobdjczej walki wywolanej prawem wendetty. Zazwyczaj
jednak uwspotczesnione przez Warlikowskiego zlo rodzi sie po stronie nor-
my kulturowej, ktéra reprezentuje spoteczna wigkszoé¢. Moment, w kto-
rym rezyser zacznie glosic ze sceny te niepolityczng teze — zdaniem Grze-
gorza Niziolka — wyznaczy poczatek wielkosci jego teatru: , Temperatura
w teatrze Warlikowskiego zaczela sie podnosi¢, gdy przestal on ukrywag,
ze ma porachunki ze spoleczefistwem” — napisze krakowski krytyk. ,Gdy
odwazyl sie uderzy¢, oskarzy¢, powiedzie¢ gtosno, co go boli, co budzi
wstret”®. Ten atak na rozlokowane w réznych obszarach zycia spotecznego
przestrzenie tabu i hipokryzji, na scenie rozgrywany jest za pomoca samej
konwencji teatralnej. Ozywiajac szekspirowski topos $wiata jako teatru,
Warlikowski nadaje mu bowiem rysy konwencji kulturowej, te za$ obnaza
jako domene zaklamanego konformizmu. Na takim pomysle opiera sie
nierzadki w jego przedstawieniach chwyt teatru w teatrze, ktéry w porza-
dek zdarzeri scenicznych — z wszystkimi tego moralnymi konsekwencjami
— wlacza widownie (przykladem Kupiec wenecki z mieszkaniem Shylocka
ulokowanym w jednej z16z, Poskromienie ztosnicy zamieniajace miejscami prze-
strzen sceny i przestrzenn widowni albo Hamlet z przywolywana juz sceng
,pulapki na myszy”, w ktéra wiklana jest publiczno$¢). Temu samemu celo-
wi — demaskagcji falszu, jakim podszyta jest kulturowa norma — stuzy
ostentacyjna teatralizacja zdarzen i sytuacji scenicznych (nieznoéne dla re-
cenzentow stezenie osiggnie ona w Opowiesci zimowej, upodabniajacej sie do
tandetnej opery mydlanej).

Kulturowa weryfikacja zla, jakiej dokonuje w swym teatrze Warlikow-
ski, znajduje sw6j wyraz takze w nowym, odwréconym porzadku oceny
postaw i zachowan uznawanych powszechnie za godne potepienia. Destru-
kcja lub autodestrukcja, jaka staje sie obsesja jego bohaterow (wsréd nich
Penteusz, Zucco, Hamlet, Makbet i niemal wszystkie postaci z Oczyszczo-
nych), stawia ich zawsze w pozycji ofiar, a nie narzedzi zta. Warlikowski
rozgrzesza zloczytice, bo wlasciwy grzech widzi po stronie prawodawcéw
etyki, ktora pietnuje, nie prébujac wpierw zrozumieé. Rozgrzesza, bo u Zré-
detl pokazywanej przez niego przemocy i brutalnosci stoi akt okupionego
cierpieniem i (zazwyczaj) $miercig samorozpoznania. Zucco ginie jako ofiara
spoleczeristwa, ktére pozgda mitycznego mordercy (wymowne skojarzenia
buduje wprowadzony do przedstawienia wizerunek rozkrzyzowanych rak

15 Tbidem, s. 94.



240 Czes¢ druga: Przestrzeri dramatyczna a przestrzen teatralna

Chrystusa). Makbet — jako samobojcza ofiara obcego zla, jakie przejeto nad
nim wladze. Hamlet, odnalazlszy niespodziewane poklady zta w sobie sa-
mym, zaczyna obsesyjnie szuka¢ go w innych. Bohaterowie Oczyszczo-
nych trafiaja na scene po to, by poznaé¢ prawdziwe, porazajgce okrucien-
stwem oblicze mitosci, by pozna¢ waska granice miedzy biatym i czarnym.
Na waskiej kresce tej granicy stoi caly gmach ludzkiego swiata, ktéry raz za
razem wznosi w swym teatrze Krzysztof Warlikowski. Gmach zarazem piek-
ny i przerazajacy, znajomy i niepojety, siegajacy od ,tuiteraz” do ,zawsze
i wszedzie”. Stowem — wtlasnie taki, jak teatralna przestrzen, ktéra soba
wypelnia.

Malgorzata Jarmulowicz

Spaces of the evil in the theatre
by Krzysztof Warlikowski

Summary

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 Koltés. Adaptation solutions related to the spacious
shape of these performances, invariably designed by Malgorzata Szcze$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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Malgorzata Jarmulowicz

Die Ubelbereiche in den
von Krzysztof Warlikowski inszenierten Auffiihrungen

Zusammenfassung

In ihrem Artikel analysiert die Verfasserin alle rdumlichen Zeichen, mit Hilfe deren
Krzysztof Warlikowski das ihn so beanspruchende Thema des Ubels in seinen theatra-
lischen Inszenierungen darstellt. Sie nimmt in Angriff sowohl griechische Tragodien, wie
auch die Dramen von Shakespeare und von zeitgendssischen Autoren: Sarah Kane und
Bernard-Marie Koltes. Die raumlichen Formen der genannten Auffithrungen, die weiter-
hin von derselben Biihenbildnerin, Malgorzata Szczeéniak projektiert wurden, findet
die Verfasserin reprasentativ fiir das Weltbild von Warlikowski: die Welt scheint ihm
diister, jeder metaphysischen Illusion beraubt, voll von Brutalitit und Dominanzgier zu
sein. Solch eine Vorstellung von der Welt kommt in fast allen Auffithrungen des Regis-
seurs mit Hilfe von folgenden Mitteln zum Ausdruck: ein merkwiirdiges Spiel mit dem
Bithnen- und Zuschauerraum, das das Publikum zur emotionalen Mitbeteiligung an
dem Theaterspiel notigt; die beanstandete Grenze zwischen der Wirklichkeit und der
theatralischen Fiktion; die Metaphorisierung und semantische Offenheit des Raumes,
dank deren das Biihnenbild als eine Figur des ganzen Universums betrachtet wird; osten-
tative Kiinstlichkeit und laboratorische Keimfreiheit der kreierten Welt; raffinierte, der
Brutalitdt ausgesetzte Verschonerung; mythische Elemente und ritualisierte Bithnenwirk-
lichkeit; letztendlich — die der Aktualisierung von klassischen Theaterstiicken dienende
Staffage.

16 Przestrzenie...



Agnieszka Turek-Niewiadomska

Instytucja Kultury Ars Cameralis Silesiae Superioris
Katowice

_Karnawalizacja przestrzeni
w Snie nocy letniej Mai Kleczewskiej
w Starym Teatrze w Krakowie

W kazda ludzka kulture wpisane byly od poczatku momenty anarchii
izmiany porzadku, sztucznie wywotanego chaosu i bataganu, kpiny ze $wie-
tosciiodwrocenia wszystkich wartosci — momenty karnawalu. A wiec cza-
su poza czasem, w ktérym Swiat ulegat swoistej inwersji i zamianie senséw;
procesje, korowody taneczne tworzone przez maski, potwory, diably i inne
dziwaczne maszkary zapelnialy wéwczas Swiat, kreujac rzeczywistos$¢ od-
wrdéconego porzadku. Karnawat stawat si¢ wiec emanacjg kultury nieoficjal-
nej, czasowym zawieszeniem istniejacego ukfadu sit, by nad swiadomoscia
ludu mégt zapanowac §miech oraz rozkosz i przyjemnosc¢ plynace z zabawy,
a takze po to, by w wyobrazeniu spotecznosci cho¢ przez chwile mégt zaist-
nie¢ $wiat o idealnych ksztaltach.

Zastanawiajac sie nad fenomenem zjawiska karnawatu, badacze kultury
prébuja znalez¢é odpowiedzZ na pytania dotyczace jego skutkéw oraz rodza-
cych go potrzeb i warunkéw istnienia. Pytaja o podobienistwa karnawatéw
lokalnych, wspodlna geneze i uniwersalnosé funkcji, poddaja refleksji spo-
teczne i kulturowe zaleznosci. W licznych i zréznicowanych naukowych opra-
cowaniach pojawiaja sie wielorakie hipotezy'. Najblizsza potocznemu wy-

! Niektore z nich stawiaja karnawat na réwni z ludycznymi $wietami egipskimi,
greckimi i rzymskimi, a takze zwyczajami $redniowiecznej Europy chrzescijaniskiej,
w tym gléwnie okresem Wielkiego Postu. Zob. W. D u d zik: Karnawaty w kulturze. Warsza-
wa 2005, s. 33. Robert Schindler ujmuje karnawat jako zjawisko stuzace samostabilizacji
porzadku spolecznego, Max Gluckman uzywa w tym celu terminu okreslajacego kar-
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obrazeniu na temat karnawatu jest wizja Michaita Bachtina, wedlug ktérego
karnawat z jego gtéwna kategorig $miechu opiera sie na czasowym uaktyw-
nieniu zachowan wyodrebnionych przez uczonego w cztery grupy, prze-
ciwstawione powszedniemu zyciu. Sa to mezalianse, familiarnos¢, ekscen-
trycznos$¢ i profanacja. Karnawalowe odczuwanie $wiata polegato wiec na
tym, iz — jak pisze Michail Bachtin w pracy Twdrczos¢ Franciszka Rabelais’go...
— ,nad wzniosloscia i racjonalnoscig $wiata powagi gore brat skrywany na
co dzierr »d6t materialno-cielesny« wyrazajacy sie we wszystkim, co doty-
czy podstawowych funkcji ciata”?. Karnawat stawat sie wiec utopia alterna-
tywy lub utraconego raju, Swiadectwem Swiatecznego , drugiego Zycia
ludu”?. Jak na obrazie Pietera Bruegla Starszego Walka karnawatu z postem, na
ktérym poprzedzajacy czas ascezy, umartwiania sie i smutku $wiat manife-
stuje przez moment przyziemna konsumpcje, demonstruje cielesnos¢ i afir-
macje ziemskiego zycia.

W swojej najnowszej ksigzce Karnawaty w kulturze Wojciech Dudzik do-
wodzi, za Bachtinem, iz , idee powszechnego odnowienia” w pelni uciele-
$nial jedynie karnawal w redniowieczu*. Jednakze wiele cech karnawato-
wego ludyzmu, zdaniem autora Karnawatow w kulturze, odnalezé mozna dzi§
we wszelkich ruchach kontestujacych kulture oficjalng, a takze w zbioro-
wych rozrywkach, widowiskach, przedstawieniach teatralnych oraz maso-
wych imprezach i festynach przeniesionych z czasu $wietego w obszary cza-
su wolnego, a wiec w zachowaniach zawieszajacych prawa powszedniego
zycia i wprowadzajacych na ich miejsce kategorie $miechu’. Zdaniem nie-
ktérych badaczy kultury, cechy te widoczne sa takze we wspoélczesnej kultu-
rze masowej i popularnej oraz w estetyce.

Tak rozumiang teorie karnawalizacji stworzong przez Bachtina, ktoéry
jako pierwszy uzyl tego sformutowania do badarn nad literatura, wykorzy-
stuje chociazby Andrzej Szahaj, analizujac stan oraz tendencje rozwojowe
wspolczesnej kultury europejskiej. Dowodzi on, iz ,, ponowoczesno$c to czas
karnawalizacji kultury w specyficznym Bachtinowskim sensie”®, polegaja-
cym na odwolaniu sie¢ do semantyki karnawalowych zabaw, charaktery-

nawat jako ,zrytualizowana rebelie” (Id em: Rituals of Rebellion in South-East Africa. Man-
chester 1954), za$ Peter Weidkuhn ,instytucje kulturowa regulujaca badz rytualizujg-
ca permanentne konflikty spoteczne” (Idem: Fastnacht — Revolte — Revolution. ,Zeit-
schrift fiir Religions- und Geistesgeschichte” 1969, Bd. 21, s. 298).

2 M. Bachtin: Twérczos¢ Franciszka Rabelais’go a kultura ludowa Sredniowiecza i rene-
sansu. Przel. A.i A. Goreniowie. Oprac., wstep, komentarze i weryfikacja przektadu
S. Balbus. Krakéow 1975, s. 154.

% Ibidem, s. 65.

* W. Dudzik: Karnawaty...

° Ibidem, s. 103 —115.

¢ A. Szahaj: Ponowoczesnos¢ — czas karnawatu. Postmodernizm — filozofia btazna.
W: Postmodernizm a filozofia. Red. S. Czerniak, A. Szahaj. Warszawa 1996, s. 385.
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stycznego dla nich parodystycznego komizmu, ambiwalentnego , odczucia
Swiata” i symboliki. Jak bowiem pisal rosyjski literaturoznawca: , karnawat
wytworzyt wlasny bogaty jezyk konkretno-zmystowych symboli — od zto-
zonych masowych igrzysk do odrebnych karnawatowych gestéw””.

Pluralizacja przekonarn, styléw i form zachowan, ujawniajaca sie w he-
donistycznym nastawieniu do zycia i wzrastajacej konsumpcji doprowadza-
jacej do zaspokojenia powstajacych ciagle nowych potrzeb, lokalne gry i za-
bawy, ktére weszly w miejsce wielkich idei religijnych, filozoficznych i na-
ukowych, by uczynié zycie lepszym i przyjemniejszym, wszystkie te cechu-
jace ponowoczesng kulture pojecia i zjawiska zdaja sie dalekim odbiciem
wlasnosci owych sredniowiecznych ludowych maskarad, wymykajacych sie
na moment spod presji powagi i panujacego uktadu sit. Podobnie jak karna-
wal, postmodernizm zniést opozycje kultury wysokiej i niskiej, elitarnej
i popularnej, a takze komercyjnej i niekomercyjnej, kierujac sie¢ ku masowe-
mu odbiorcy, ktéry przyjemnosc bezposredniej zmystowej, emocjonalnej per-
cepqji sztuki przedklada nad , jej zdystansowany, kontemplacyjny estetycz-
ny oglad”®.

Ponadto tworzenie wirtualnych rzeczywistosci, uzyskujacych status rze-
czywistoéci prawdziwych, zaciera granice miedzy tym, co realne, a tym, co
iluzoryczne. Budowanie wyimaginowanej, udawanej czy odgrywanej rze-
czywistoéci karnawalu przyréwnaé mozna do sposobu funkcjonowania opar-
tego na powielaniu wspétczesnej kultury masowej, a wiec procesu, nazwa-
nego przez Jeana Baudrillarda symulacja, polegajaca na produkowaniu nie-
zliczonych kopii i tworzeniu nowych bytéw, czyli Baudrillardowskich sy-
mulakréw®. Nie jest to wiec karnawal sensu stricto. Wydzielony, umowny
czas, w ktorym obowiazywaly inne prawa i zasady, wdziera sie dzi$ bo-
wiem coraz glebiej w nasze zycie, znoszac cienka granice oddzielajaca jego
koniec i naszg codzienno$¢. Zdaniem Mike’a Featherstone’a, efektem tego
jest zanik granic miedzy sztuka a codziennym Zyciem, powszechny beziad
stylistyczny i ludyczne pomieszanie kodéw.

Dominacja kultury masowej — pisze badacz — prowadzi do sytuacji,
w ktorej prym wiedzie konsumpcjonizm i tendencje hedonistyczne bedace
wyrazem eskapistycznej potrzeby oderwania sie od tego, co realne'.

" M. Bachtin: Problemy poetyki Dostojewskiego. Przet. N. Modzelewska. War-
szawa 1970, s. 187.
8 J. Grad: Problem karnawalizacji kultury wspétczesnej. W: Ludyczny wymiar kultury.
Red.]. Grad, H Mamzer. Poznan 2004, s. 18.
° J. Baudrillard: Precesja symulakrow. Przet. T. Komendant. W: Postmodernizm.
Antologia przektadow. Red. R. Ny cz. Krakéw 1977, s. 214.
1 M. Featherstone: Postmodernizm i estetyzacja zycia codziennego. Przet. P. Cza-
plinski, J. Lang. W: Postmodernizm..., s. 302.
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Wokot tej refleksji Maja Kleczewska zdaje sie konstruowac przestrzen
Snu nocy letniej Williama Szekspira w Starym Teatrze w Krakowie. Rezyser-
ka siegneta po najpiekniejsza komedie Stradfordczyka o mitosci, by ukazac
wspolczesng mitosé, a wlasciwie jej brak, , patologie i wszechobecno$¢ poza-
dania”". Usunela z widowiska wszelka basniowos¢ opowiesci, a potrakto-
wana na serio poetycka metafore Szekspira wykorzystata do skonstruowa-
nia gorzkiego obrazu rzeczywistosci. Bo oto ateniski las zmienit sie w ob-
skurny, tandetny nocny klub, ktéry, jak pisal Roman Pawlowski:

jest przestrzenig wolnosci obyczajowej, ktérej poszukuja mtodzi kochan-
kowie uciekajacy przed surowymi obyczajami swoich rodzicéw. A zara-
zem symbolem podswiadomych pragnieni, ktére wybuchaja pod wply-
wem transowej muzyki i tafica'.

Romantyczna opowies¢ traci tym samym swoj tradycyjny magiczny
wymiar; bohaterowie Szekspira, blgkajacy sie w uspiong swietojariska noc
po ateriskim lesie, w przedstawieniu Kleczewskiej uwiklani zostajg nie tyle
w magiczne intrygi leénego ducha i jego pana, ile ulegaja wplywom oszala-
miajacego eliksiru przygotowywanego przez Puka — barmana. Sen czarow-
nej nocy zmienia sie wiec w stan permanentnej zabawy, w okrutng ekstaze
bedaca efektem narkotycznego upojenia Pukowej biesiady, przybierajacej
forme gry o seksualna dominacje. Postaci bawia sie uczuciami partneréw,
manipulujg pragnieniami, wykorzystujac site pozadania. Mitos¢ i erotyzm,
ktore zdaniem Jana Kotta s gléwnymi tematami Snu nocy letniej, osiggnety
tu wiec tonacje taniej rozrywki. W przedstawieniu Kleczewskiej miejsce ero-
sa zajmuje bowiem agon, ilinks, mimicry — a wiec wyszczegélnione przez
Rogera Caillois rodzaje zabawy jako znak kulturowych mechanizméw dzia-
tania, a zarazem klucz inscenizacyjnej interpretacji dramatu.

Kleczewska pozostawila z tekstu Szekspira jedynie gtéwne watki i frag-
menty opowieéci. Krétkie, wyrwane z kontekstu, poszarpane, improwizo-
wane dialogi budza wrazenie pustki i beznadziei. Sil scenicznej opowiesci
staje si¢ wiec plastyka sceny. Przestrzen z czerwonymi kanapami, barkiem
i lustrzanymi écianami oraz takaz podtoga podzielona jest na dwa waskie
korytarze — zjasnymi neonami po prawejiz dtuga kanapa oraz stylizowa-
nymi chiriskimi lampkami po lewej stronie sceny. Pole gry uzupelnia jeszcze
jedno miejsce w postaci malerikiej oszklonej sali na pietrze. Umowna sceno-
grafia (autorstwa Katarzyny Borkowskiej) pelni wiec funkcje kilku miejsc.
Centralnie usytuowana duza sala z kanapa jest zaréwno wspomnianym pu-
bem, jak i patacem Tezeusza i Hipolity, a potem sypialnig Tytanii. Wiele scen

" M. Ruda: Bywajq historie Zatosliwsze. ,Dekada Literacka” 2006, nr 3.
12 R. Pawlowski: Gorgezka sobotniej nocy. ,Gazeta Wyborcza”, 13.02.2006.
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rozgrywa sie w tej przestrzeni symultanicznie. Chociazby poczatkowa od-
stona ukazujaca siedzaca na kanapie po prawej Hipolite i usytuowanego na
jednym z czerwonych foteli po lewej stronie sceny Tezeusza. W tyle, za
Hipolita, przy barze, usadowieni na wysokich taboretach obsciskuja sie
Hermia i Lizander. Akcja pochtania wiec kazde z wydzielonych pdl gry,
Kleczewska jakby rozpisuje fabule na sekwencje, przydzielajac im jednocze-
$nie konkretne partie przestrzeni — przéd, tyt i boki sceny, wydzielone
korytarze oraz sale na pietrze.

Przestrzen rozbita na mniejsze fragmenty, odbijajac sie w lustrach, two-
rzy zdeformowane obrazy, ktore skladaja sie na polifoniczny wizualny dys-
kurs. Fantazja i rzeczywisto$¢, sen i jawa Szekspirowskiej komedii przepisa-
ne na jezyk obrazu przyjmuja forme sztucznie wykreowanego $wiata. Plek-
siglasowe $ciany i podloga sa bowiem jak ekrany, ktére wciagaja w siebie
sceniczng rzeczywisto$¢ i projektuja jej znieksztalcone odbicia, nieprawdzi-
we, konkurencyjne wobec rzeczywistosci.

Walczac o prymat w $wiecie percepcji wspolczesnego cztowieka, obraz
zyskat sobie, jak wiadomo, niepodzielne panowanie nad stowem. Ponowo-
czesnos¢, nazwana przez Marshalla McLuhana cywilizacja obrazu®, egzem-
plifikuje sktonnos¢ do szybkiej, tatwej, niewymagajacej zaangazowania ko-
munikacji, w ktérej chodzi dodatkowo o ,relaksacyjne” formy przekazu,
zaspokajajace, wedlug Hanny Mamzer, rozbuchane hedonistyczne potrze-
by'. Wizualizacja przestrzeni umozliwita wiec wtargniecie ekranéw zwielo-
krotniajgcych powierzchnie, na ktérej odbywa sie prezentacja scenicznego
$wiata. Ekran, stanowiac szeroka metafore okreslajaca specyfike wspotcze-
snej komunikadcji, z jednej strony jest Zrédtem nowych, wiekszych mozliwo-
Sci, z drugiej strony — utrudnia proces porozumiewania si¢, wprowadzajac
przestrzenny podziat i oddzielenie rozméwcéw od siebie. Niewatpliwie jed-
nak ,,umozliwia symulacje — tworzenie sztucznej rzeczywistosci, inspiro-
wanej ta wlasciwg, produkowanie w miejsce oryginatéw rozlicznych kopii,
ktore nas otaczajg, tworzac iluzoryczny Swiat”".

Przepisujac opowieé¢ na plastyczng partyture tandetnych, kolorowych
rekwizytéw i dekoracji, Borkowska tworzy iluzoryczne, popkulturowe ob-
razy-pejzaze. Wplecione w kompozycje plastycznej oprawy wizerunki po-
staci egzystuja jako jej komponenty, sa efektem totalnej wizualizacji scenicz-
nego mikrokosmosu, jakby w mysél teorii Baudrillarda, wedtug ktérej w cy-
wilizacji konsumpcyjnej, a wiec w hiperrealnej rzeczywistosci symulakréw
ludzie nie sa juz otoczeni ludZmi, lecz przedmiotami'®.

3 M. McLuhan: Wybor tekstow. Red. E. McLuhan, F. Zingrone. Przel. E. R6-
zalska, JM. Stoktosa. Poznani 2001.

“ H. Mamzer: Obraz a karnawalizacja cywilizacji. W: Ludyczny wymiar..., s. 23.

15 Tbidem, s. 25.

16 J. Baudrillard: Precesja symulakrow...
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Wizerunki te odbijaja sie bowiem w lustrzanych $cianach nocnego klubu
i tak jak rzeczywistos¢ ulegaja deformacji oraz zwielokrotnieniu. Zmultipli-
kowane postaci egzystuja jak lalki-maski poddane zagdzy w rytm zabawy
Puka licznym podmianom i przebierankom, dopetniaja jego kolorowy, sztucz-
ny $wiat. Puk-Filostrates w jednej osobie, karnawalowy bfazen o nieokre-
Slonej przynaleznosci plciowej, jest krolem tego Swiata i autorem maskara-
dy, w ktorej sam uczestniczy raz w przebraniu Tytanii, a raz jako krél nocne-
go lokalu, rozdajac drinki w bialym smokingu, to znéw przybierajac postac
gwiazdy pop czy hiphopowego rapera. Jest wcieleniem zaréwno popkultu-
ry, jak i uosobieniem filozofii btazna, stojacego na strazy zasady mundus
inversus, patronujacego zabawie i balansujacego na granicy $wiata realnego
i umownego karnawatu. Ukryty za blazeriska maska moze pozwoli¢ sobie
na swawolne, szelmowskie zachowanie, dzialania i gesty. Swobodnie roz-
daje kostiumy i przypisuje postaciom ich role.

Swiat rzeczywisty i magiczny naktadaja sie na siebie i przenikaja w mys$l
strzezonej przez Puka ,logiki odwrotnosci”. To wedle jej prawidet postaci
Tezeusza i Hipolity ulegaja przewrotnej transformacji — ateriski krél i ama-
zonska ksiezniczka to jednoczesnie Oberon i Tytania. Wizerunki mezczyzn
wlasciwie sie nie zmieniajg. Tezeusz/Oberon w jednej osobie, powazny,
w ciemnym garniturze, zdeterminowany jest wladza i checig posiadania.
Prébuje wiec skrycie, lecz za wszelka cene zdoby¢ uczucia swej partnerki.
To on wydaje rozkazy wiernemu Pukowi, ktéry postusznie podsuwa Tyta-
nii Mikotaja Tkacza — striptizera. Kobiety r6zniq si¢ od siebie jedynie kolo-
rem wloséw. I one pod plaszczykiem chlodnej, zdystansowanej powierz-
chownosci ukrywajg autentyczne namietnosci, a stroje, ktére czesto zmie-
niaja, nie pomagaja zorientowac sie, ktéra jest wtadczynia Aten, a ktéra kro-
lowa lesnych elféw.

Transponujac rzeczywistosé¢ Szekspirowskiej komedii na wspoélczesne
realia, Kleczewska dosy¢ odwaznie posuwa si¢ w plastycznych interpreta-
cjach swoich bohateréw, czyniac z nich typowych przedstawicieli konsump-
cyjnego $wiata. Wizerunki Hermii i Heleny, inspirowane moda i estetyka
z kolorowych miodziezowych czasopism, nie pozostawiaja watpliwosci, iz
obie dziewczyny $§wiadome sa panujacych w $wiecie Puka regut gry. Broka-
towy gorsecik i ciemne, skorzane kroétkie spodenki oraz dtugie blond wlosy
i mocny makijaz Hermii tuszuja naturalng, mtodziencza urode dziewczyny,
by uwypukli¢ uwodzicielski czar jej natury. Swiadoma swych zalet, zmie-
nia peruki i wykorzystuje swe nowe wizerunki jako atuty w grze z Heleng
o dominacje w uczuciach Lizandra i Demetriusza.

W cieniu jej powabu zyje Helena. W kroétkiej obcislej sukience z wycie-
tym dekoltem obnazajacym koronkowy stanik, odrzucona przez Demetriu-
sza oskarza za poniesiong porazke swa fizycznos¢, ale jednoczesnie to jej
uzywa jako srodka w celu usidlenia partnera. Zmieniajac peruki, drobne
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elementy kostiumu i makijaze, upojona alkoholem i sila determinacji demon-
struje swa obecno$¢ przez afirmacje cielesnosci. Glosem, gestem, ruchem
ciala jakby pozornie poddaje si¢ procesom identyfikacji z kim$ innym,
w istocie za$ pozostaje sobg — nieszczesliwa, odepchnieta i ponizona.
Z potrzeby gry, udawania, uchodzenia za kogo$ innego przybiera maski,
kreuje coraz to nowe role, zatracajac si¢ jednocze$nie w prawdziwosci i fat-
szu budowanych postaci.

Kreslac postacie Hermii i Heleny, Kleczewska zdaje sie ktas¢ akcent szcze-
golnie na ludzka zmystowosc i cielesnosé. Sposob kreacji bohaterek przy-
wodzi na my$l pamieé¢ karnawatowego czasu, w ktérym cielesnoé¢ kroélo-
wala nad $wiatem, by afirmowac witalnos¢, obfitos¢ i dostatek oraz przy-
ziemne aspekty ludzkiej egzystencji. Kleczewska §wiadoma jest jednakze
faktu, iz cielesnos¢ petni nieco inng role we wspéiczesnym swiecie. Fetyszy-
zacja i gloryfikacja ciala maja dzi§ bowiem na celu, zdaniem niektérych
socjologéw, jedynie ,czynne zaangazowanie w codzienne interakcje, jako
koniecznoé¢ dla zachowania spdjnego poczucia tozsamosci”". Zatracona
w kulturze wspolczesnej Swiatopogladowa glebia metafizycznego wymiaru
sredniowiecznej karnawalizacji rzeczywistosci pozostawia cialo w sytuacji,
w ktorejjest ono przeznaczonym do ogladania uktadem dziatania, Zrédtem
praktyk, ,w celu praktycznego radzenia sobie z zewnetrznymi wymagania-
mi i presjami”™® — pisze Anthony Giddens — oraz zapewnienia sobie atrak-
cyjnosci i akceptacji spoteczne;.

Zrodzona w konsekwengji tych zjawisk potrzeba identyfikacji i ucho-
dzenia za kogo$ innego, urzeczywistnia sie wiec w ucieczce od rzeczywisto-
sci w ulude i iluzje. Zmiany strojéw i masek, multiplikacja wizerunkéw
i samych postaci widowiska stuza zatem wydobyciu brutalnosci zycia,
ukazaniu rozpadu uczué i wartosci oraz przerazajacej samotnosci. Podobnie
jak w skarnawalizowanej wspolczesnej kulturze, postugujacej sie w komuni-
kacji gtéwnie obrazem, sa tez wyrazistym symptomem wizualizacji oraz ilu-
zorycznosci przedstawionego Swiata, tym bardziej ze — jak pisze Mamzer
— w ponowoczesnym $wiecie mozliwe jest juz tylko nasladowanie®.

Wizerunki postaci tworza wiec obraz wspoélczesnej masowej przebie-
ranki. R6Zowa kreacja, wysokie biale buty na obcasach i blond peruka ala
Madonna, jakie nosi Puk, czy tez ekstrawagancki garnitur w zloto-zielone
pasy i, burza” wloséw na glowie Tomasza Dziébka, albo zwiewna koszula
w wielkie kolorowe kwiaty J6zefa Framugi przywotuja wspomnienie Sred-

7 H. Jakubowska-Mroskowiak, D. Mroczkowska: Karnawalizacja ciele-
snoéci — emancypacja czy nowe zniewolenie. W: Ludyczny wymiar..., s. 86.

8 A. Giddens: Nowoczesnosc i tozsamosc. ,Ja” i spoleczeristwo w epoce poZnej nowocze-
snoéci. Przel. A. Szulzycka. Warszawa 2001.

¥ H. Mamzer: Obraz a karnawalizacja..., s. 28.
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niowiecznych karnawatowych zwyczajow, w ktérych ekstrawaganckie, wie-
lobarwne, zdeformowane stroje i maski podporzadkowane logice ,,$wiata
na opak” podkreélaly materialng strone zycia, ale tez akcentowaly wszyst-
ko to, co spychano w realnym Swiecie na plan dalszy®. Mieszanie styléw
i konwencji, wtracane kulturowe cytaty, zapozyczenia i kalki ukladaja sie
tu raczej w forme popkulturowego kolazu. Rzeczywistos¢, w ktérej inspira-
cje czerpane ze $wiata mediéw i sztuki niskiej wdzieraja sie¢ w codziennos¢,
zdaje sie bowiem iluzoryczna rzeczywistoscia wspotczesnej skomercjalizo-
wanej maskarady.

Zalewajac przestrzen potokiem znakéw, wizerunkéw i symboli wnika-
jacych w strukture zycia codziennego wspoélczesnego spoleczeristwa, Kle-
czewska i Borkowska siegaja po medialny produkt jako perspektywe dla
scenicznej opowiesci. Powszechna estetyzacja zycia objawia sie tutaj w po-
staci szybkich, prostych wizualnych komunikatéw, wielobarwnych, migo-
tliwych obrazéw, zbudowanych z przedmiotéw i dzwiekéw, inkrustowa-
nych wspélczesna muzyka i taficem. Sg to m.in. kadry z projekcja na tylnej
Scianie pubu; dyskotekowy taniec Heleny w mrocznym $wietle nocnego klu-
bu; dialog Puka z Oberonem odegrany w jasno o§wietlonym waskim kory-
tarzu, w rapujacym rytmie hiphopowej muzyki; niezwykle plastyczna od-
stona rozmowy Heleny z Demetriuszem w scenerii czerwonej kanapy i przy-
gaszonym $wietle orientalnych lampek, w ktérej mezczyzna karmi dziew-
czyne mandarynkami i bananem; erotyczny taniec striptizera — Michala
Tkacza w brokatowych stringach czy przebitki oswietlanych migajacym
$wiatlem nagich cial w gérnej sali pubu.

Inspirowane estetyka telewizyjnych reklam, wideoklipéw i muzycznych
programéw popkulturowe cytaty, wplecione w fabute widowiska, tworza
stylistyczny chaos, przypominajacy karnawalowe zamieszanie ujawniajace
sie w swoistej ambiwalencji przedstawionego $wiata, r6znorodnosci wyko-
rzystywanych form i gatunkéw, wielostylowosci i parodystyczno-komicz-
nym nacechowaniu. Bo oto watek , Najzatosniejszej komedii” ukazany zo-
staje jako swoisty telewizyjny casting, w ktérym biora udziat przypadkowe
postaci — z Szekspirowskiej komedii pozostajg im jedynie nazwiska. Boha-
terowie przede wszystkim Swietnie sie bawig, kilkakrotnie w trakcie préb
odwotuja sie do znanych muzycznych hitéw i wizerunkéw popkulturowych
idoli. Jedna z nich koriczy sie brawurowym, niezwykle efektownym wyste-
pem Puka wcielajacego sie w Madonne, Spiewajaca swoj przebdj Hung Up,
oraz towarzyszacych mu aktoréw wspomnianego castingu w taricu inspiro-
wanym znanym teledyskiem gwiazdy.

% A. Skubaczewska-Pniewska: Teoria karnawalizacji literatury Michaita Bachti-
na. W: Teoria karnawalizacji. Konteksty i interpretacje. Red. A. Stoff, A. Skubaczewska-
-Pniewska. Torun 2000, s. 19.
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Zanurzajac owe popkulturowe tropy i gadZety w ironizujacym, parody-
stycznym klimacie, Kleczewska zwraca jednocze$nie uwage na fakt, iz prze-
$miewcza trawestacja motywow wspoélczesnej kultury konsumpcyjnej stuzy
tu afirmacji beztroski, zabawy i rozrywki. Kladzie akcent na obecny we
wspolczesnej kulturze element zbiorowego oszolomienia i konsumpcyjnej
przyjemnosci czerpanej z percypowania wytworéw masowej kultury, a wiec
doznan i reakgji, ktore, zdaniem badaczy, towarzyszyty niegdy$ uczestni-
kom karnawatu. Zbiorowe podniecenie i przyjemne oszotomienie wywota-
ne widokiem réznorodnych towaréw to ,, przyjemnos¢ konsumpcyjna przy-
pominajaca doznania implikowane przez zabawy typu ilinks tak typowe dla
obchodéw karnawalowego swieta”? — pisze Featherstone.

Logika zabawy i splecionej z niag konsumpcyjnej przyjemnosci burzy
zatem kulturowy podziat zycia na sfere powagi i $miechu, wprowadzajac
zasade obyczajowej swobody i dowolnosci. Otwiera mozliwo$é wejscia
w inny $wiat, w inne realia, dajace szanse wlaczenia si¢ w nowe zakresy
aktywnoéci. Roger Caillois czy Johan Huizinga pisali miedzy innymi, iz za-
bawa ujawnia charakter, oblicze, styl i system wartosci danego spoteczen-
stwa, mozna w niej odnalez¢ istotny element mechanizméw spotecznych,
sankcjonujacych spoteczno-kulturowy byt Wyrastajace ze $wiadomosci prze-
miennego rytmu zycia potrzeby swietowania, émiechu i zabawy zwigzane
byly z powszechnym , karnawalowym Swiatoodczuciem”, ktére w ujeciu
Bachtina

uwalnia od leku, maksymalnie zbliza §wiat do czlowieka i ludzi miedzy
soba, ktore glosi rados¢ przemiany i ucieszng wzglednoé¢ istnienia, a tym
samym przeciwstawia sie jednostronnej, ponurej, zrodzonej z leku powa-
dze oficjalne;j...”

Ale w przedstawieniu Kleczewskiej jakby brak tych konstruktywnych
cech zabawy, rozumianej jako wyraz szerokich tendencji ludycznych; na
pierwszy plan wysuwaja si¢ jej wlasnosci destabilizujace wspotczesng kultu-
re. Narastajace zjawiska hedonizacji zycia, beztroski i checi catkowitego ode-
rwania sie od rzeczywistosci poprzez wytwory masowej kultury, a takze
kultywagji ciata i seksualnosci kieruja sie bowiem najczesciej w strone indy-
widualnej przyjemnosci dziatania i taniej rozrywki, czyniac psychofizjolo-
giczna przyjemnosc sensem zycia®.

2 M. Featherstone: Consumer Culture and Postmodernism. London 1991.

2 Cyt. za: D. Mroczkowska: Ludycznosé czasu wolnego — opinie, oceny, refleksje na
temat wspolczesnego wypoczynku, zabaw i rozrywek. W: Karnawalizacja. Tendencje ludyczne w kul-
turze wspotczesnej. Red. J. Grad, H. Mamzer. Poznan 2004, s. 125.

% M. Bachtin: Problemy poetyki Dostojewskiego..., s. 243.

# 1. Grad: Problem karnawalizacji kultury..., s. 18.
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Podobna refleksja zdaje sie patronowac krakowskiemu przedstawieniu.
W $wiecie stworzonym przez rezyserke odnalezé mozna wszystkie wspo-
mniane juz wczedniej rodzaje zabawy, zaréwno te zakladajacq wejscie w zamk-
niety, umowny $wiat i czasowa identyfikacje z wyimaginowang postacia
(mimicry), jak i te polegajacq na dazeniu do oszotomienia (ilinks), czy zakla-
dajaca wspotzawodnictwo i prébe dowiedzenia swej przewagi nad pozo-
stalymi uczestnikami gry (agorn). W kazdej z nich Kleczewska dostrzega de-
struktywny wplyw na spoteczne zwigzki i aspekty zycia, a wiec wspot-
czesna cywilizacje i kulture. Catkowite zatracenie sie w iluzji oraz desperac-
ka chec osiagniecia przyjemnosci, ekstazy i oszolomienia koricza sie w wido-
wisku zbiorowgq orgia postaci w zwierzecych maskach, bedacych symbolem
zaréwno naturalnych instynktéw, jak i szyderczym komentarzem kondycji
wspolczesnego Swiata.

Wskutek bezwzglednych zasad w grze o seksualng hegemonie bohate-
rowie doznaja bolesnych rozczarowan. Prézna i egoistyczna Hermia placi
za swa plochoéé i naiwnos¢ w momencie odrzucenia przez obydwoéch zako-
chanych w niej poczatkowo miodziericow oraz przez przyjaciétke, przyla-
czajaca sie do grupy osob bijacych odrzucona dziewczyne. W zmienionej
peruce, z krétkimi, rudymi wlosami, w nalozonych niedbale rajstopach,
z karykaturalnie wykrzywionymi nogami Hermia uosabia upokorzenie
i porazke. Zwyciestwo Heleny nad przyjaciotka réwniez nie przynosi zado-
wolenia — $wiadomos¢ dominacji i wladzy cielesnosci nad uczuciem zdaje
sie gorzkim smakiem zwyciestwa. Podobnie jak w przypadku Tytanii, noc
spedzona z wynajetym tancerzem nie zastapi doswiadczenia prawdziwej
mitosci.

Rzeczywistoé¢ Snu nocy letniej w rezyserii Mai Kleczewskiej to efekt
krzywego zwierciadta — zludny, falszywy refleks, blyskotliwe, lecz zdra-
dliwe mamidlo wnoszace w Zycie pozorna przyjemnos¢ zrodzong z pra-
gnien o ,lepszym $wiecie”. Chwilowe zadowolenie ulatuje bowiem wraz
z pierwszym doswiadczeniem zdeformowanego $wiata, przynoszac boha-
terom duchowq pustke i fizyczng udreke.

W ostatniej odstonie ustawiony posrodku pustej sali, nakryty elegancka
zastawa i przystrojony kwiatami, st6t oswietla od gory rzad krysztalowych
kandelabréw. Cho¢ nad scenicznym $wiatem roztacza Kleczewska aure szcze-
sliwego zakoriczenia, to jednoczeénie szybko burzy wrazenie powrotu har-
monii i porzadku. Pozorny fad obrazu weselnej biesiady destabilizuje fakt,
iz przy jednym stole siedzi pie¢ mtodych par — Tezeusz z Hipolitg, Lizan-
der z Hermia, Demetriusz z Heleng oraz bohaterowie komedii Pyram i Ty-
zbe, a takze Puk ze swoja nieodlaczng partnerka, nadmuchiwana lalka. Prze-
nikajace sie poziomy rzeczywistosci egzemplifikuje plastyka sceny. Oswie-
tlone jasnym $wiattem lustrzane Sciany przestrzeni gry projektuja w nie-
skoniczono$¢ odbicia postaci weselnego korowodu, poglebiajac znow efekt
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iluzorycznej rzeczywistosci. Postaci obserwuja w skupieniu widowisko,
aw nim Tyzbe placzacq autentycznie nad martwym cialem ukochanego Py-
rama. Te realistyczng scene przerywa nagle Puk, wyglaszajac stowa przysie-
gi malzenskiej skierowanej w strone jego sztucznej partnerki. Karnawat trwa
— zdaje si¢ mowic Kleczewska. Catkowita estetyzacja scenicznego mikro-
$wiata, ktéra znosi tu przedzialy miedzy sztuka i zyciem codziennym, spra-
wia bowiem, Ze zludzenie staje si¢ jedyna dostepna rzeczywistoscia.

Agnieszka Turek-Niewiadomska

The carnivalization of space
in Sen nocy letniej by Maja Kleczewska
in Teatr Stary in Krakéw

Summary

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 Krakéw. 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

Zusammenfassung

Schon jede menschliche Kultur kannte Anarchie und Statuswechsel, kiinstlich 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 Asthetik 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 &dhnlich zu sein. Was aber in mittelalterlicher Kultur in starre
Zeitrahmen gefasst werden musste, wird in postmoderner Welt zur Alltdglichkeit.
In Anlehnung an diese Reflexion erschafft Maja Kleczewska im Krakauer Alten Theater
den bestimmten Raum fiir den Sommernachtstraum (Sen nocy letniej). Die Abenteuer der in
magische Intrigen des Puk und seines Herrn verstrickten Liebhaber zeigt die Regisseurin
als ein Spaf3, ein frivoles Spiel, das die romantische Liebe auf reines Vergniigen und Begeh-
ren zurtickfiithrt. Die Auffithrungsform vervollstandigt noch all die Faschingsdquivalente.
Die Verwechslung von Stilen und Konventionen, die den anderen Kulturen entnomme-
nen Zitate und Entlehnungen bilden eine gewisse popkulturelle Collage, eine gegenwarti-
ge kommerzialisierte Maskerade. Romantische Erzdhlung verliert an ihrem traditionel-
len, magischen Ausmaf}, denn in der von Kleczewska inszenierten Auffithrung wird
Eros durch Agon — Wettkampf, Spiel ersetzt, als ein Symbol der heutigen Kultur und ein
Schliissel zu Inszenierungsinterpretationen.



Mirostawa Koztowska

Uniwersytet Szczecinski
Szczecin

Przestrzen lokalna — przestrzen uniwersalna
Dyskurs etnocentryczny w teatrze po 1989 roku
(na przykltadzie wybranych realizacji
teatrow polskich i litewskich)

Pojecie przestrzeni jest jednym z najistotniejszych zagadnieri podejmo-
wanych nie tylko na gruncie teatrologii, ale i nauk humanistycznych w ogé-
le. Traktowane jest bardzo szeroko i ré6znorodnie. Konieczne jest zatem
dookreslenie przedmiotu rozwazan. Odwotam si¢ do , klasycznego” ujecia
tego zagadnienia autorstwa Patrice’a Pavisa w jego Stowniku terminéw te-
atralnych'. W niniejszym szkicu beda mnie interesowac¢ dwa aspekty prze-
strzeni: przestrzen sceniczna oraz przestrzefi wewnetrzna. Ta pierwsza, , rze-
czywista, w ktoérej odbywa sie gra teatralna: jest to przestrzeni sceny lub
strefa gry” (kreowana $rodkami plastycznymi, muzycznymi, dzialaniem
aktorow), druga — przestrzen wewnetrzna, kreowana w wyniku projekcji
,~wewnetrznego ja” realizatoréw przedstawienia i widzéw?. Obie przestrze-
nie traktuje jako konstrukcje tworzone z elementéw przynalezacych do sfe-
ry uniwersum oraz kultury lokalnej. I tu nalezy juz wstepnie, niejako uprze-
dzajac analizy konkretnych zjawisk teatralnych, zaznaczy¢, ze jednoznacz-
ne, radykalne rozdzielenie tego, co ,lokalne”, czyli écisle zwigzane z okre-
Slong tradycja kulturowsy, i tego, co uniwersalne — jest czesto niemozliwe.
Wiele elementéw nalezacych do ,uniwersum” — niekoniecznie traktowa-

' P. Pavis: Stownik termindéw teatralnych. Przel., oprac. i uzupelnieniami opatrzyt
S. Swiontek. Wroctaw 1998, s. 404.
2 Ibidem, s. 402—406.



Mirostawa Kozlowska: Przestrzen lokalna... 255

nych jako ,ikony” popkultury — podlega r6znym odczytaniom w zalezno-
Sci od tego, czy przyjmiemy perspektywe ogélnokulturows, czy tez plasz-
czyzne lokalnej semiozy, zwigzanej z kregiem kulturowym, w jakim powsta-
to i funkcjonuje przedstawienie.

Najwyrazniej owe odmienne — hipotetyczne, ale i po§wiadczone w du-
Zej mierze przez recepcje krytyczng — porzadki odczytar konstrukcji prze-
strzeni obserwowacé mozna w teatrze litewskim, w realizacjach jego sztan-
darowych twércéw: Jonasa Vaitkusa, Oskarasa Korsunovasa, Rimasa Tumi-
nasa i Eimuntasa Nekros$iusa.

I tu poczynic¢ nalezy kolejne zastrzezenia.

1. Odczytanie litewskich realizacji poza kontekstem litewskosci jest, oczy-
wiscie, w pelni uprawnione. Jednakze przynajmniej rownie uprawnione jest
czytanie ich takze poprzez , litewsko$¢”?, co nie musi i nie moze oznaczac
przyjecia zalozenia o ,egzotycznosci” czy hermetycznosci przedstawien.
Mimo faktycznie trudnego jezyka, cechujacego sie specyficzna melodyjno-
Scig, obcos¢ i czesto abstrakcyjng muzycznosé wypowiadanego stowa ,,oswa-
ja” wizualnos¢ przedstawieri, oparta na grze lub raczej wspotistnieniu r6z-
nych porzadkow tradycji kulturowe;.

2. Do szczegolnego traktowania perspektywy interpretacyjnej uwzgled-
niajacej lokalng semioze uprawnia (jezeli nie wskazuje na nig obligatoryjnie)
fakt szczegolnego funkcjonowania tradycji, folkloru, etnografii w kulturze
i odwiacie litewskiej. Nie jest to zjawisko nowe, ale majgce swoje Zrodia
w romantyzmie, a wiec blisko dwustuletnia historie, gteboko zakorzenio-
ne’, wystepujace takze we wspoélczesnej sztuce® i literaturze litewskiej”. Od-
czytujac wiec przestrzen (albo szerzej: wizualnos¢) sceniczna w aspekcie jej

® Stanowisko zaprezentowane przez Maryle Zieliriska w artykule Zona ,, Shakespeare”
(»~Dialog” 2001, nr 3, s. 76) jest co najmniej dyskusyjne. Autorka pisze: ,[...] chetnie méwi-
my, no tak, Litwa, kraj péinocy; przywolujemy stowa Eimuntasa Nekrosiusa o Litwinach
jako narodzie w »trzecim pokoleniu od ptuga, od konia«, ktéry »dopiero co zszedt
z kartofliska«, co uniemozliwia robienie Shakespeare’a wedlug »wyrafinowanych angiel-
skich wariantéw«. No i tak uzbrojeni w stereotyp litewskosci gotowi bylibysmy ze zrozu-
mieniem oglada¢ kolejne jego dzieto”.

* Warto pamietad, ze wymienieni rezyserzy najczesciej dokonuja tez bardzo istot-
nych ingerencji w teksty dramatéw klasycznych, stad odbiér warstwy jezykowej przed-
stawienia sprawia trudnosci takze widzom znajacym jezyk litewski.

5 Etnograficzne obozy naukowo-badawcze s3 w programie studiéow lituanistyki (takze
polonistyki), historii etc. Réwniez w programach szkolnych uwzglednione sg szeroko
tresci zwigzane z kulturg i tradycja narodowa, folklorem, mitologia etc.

¢ Zob. L. Lauckaite: Wspétczesna sztuka litewska wobec tradycji. ,Polska Sztuka
Ludowa. Konteksty” 1993, nr 3—4, s. 170—174; N. Velius: Sztuka profesjonalna a mitologia.
,Polska Sztuka Ludowa. Konteksty” 1993, nr 3—4, s. 134 —136.

7 Zob. np. Z. Mrozikow a: Pogariscy bogowie i bohaterowie we wspdtczesnej literaturze
litewskiej. Stowniczek mitologiczny. ,Literatura na Swiecie” 2005, nr 1—2, s. 175—189.
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genezy, odnosimy ja nie tylko do powigzar kulturowych twoércy, ale i wielce
prawdopodobnych uwarunkowar recepcji.

3. Najwybitniejsi tworcy litewskiego teatru wskazuja na swoje archety-
piczne zwiazki z kultura etniczng, siegaja przy tym do korzeni kultury li-
tewskiej, jej zwigzkéw z Battami i Indami®, a wiec przekraczaja granice ste-
reotypowej litewskosci ,nadniemenskich polilaséw”.

Lektura recenzji i sprawozdan teatralnych wskazuje nie tyle na wielos¢
odczytant omawianych przez recenzentéw przedstawien, ile na swego ro-
dzaju chaos interpretacyjny®. Wydaje sig, ze odwolanie do genezy, w tym
przypadku polegajace na szukaniu pewnych tropéw interpretacyjnych
w kulturze litewskiej, pozwoli uporzadkowac tok refleksji, nie ograniczajac
przy tym metaforycznosci, symbolicznosci i wielosci odczytan. Najbardziej
charakterystyczna dla omawianego problemu jest recepcja Otella Szekspira
w rezyserii Eimuntasa Nekrosiusa', przedstawienia atakujacego widza wie-
loscia sytuacji, obrazéw — wielowarstwowego i niejednoznacznego, co bar-
dzo wyraznie znalazto swoje odzwierciedlenie w recenzjach Moniki Zé1-
kos™ i Aleksandry Rembowskiej™. Nie negujac toku rozwazan i wnioskéw
obu recenzentek, postaram si¢ wskazac¢ konsekwencje interpretacyjne wyni-
kajace z odwotan w konstrukcji przestrzeni i ksztattujacych ja elementéw do
mitologii i etnicznej kultury litewskiej®.

Otello w interpretacji Nekrosiusa ,jest historig wielkiej namietnosci” —
pisze Rembowska.

Nie zazdrosci jednak, lecz mitosci, w ktéra nie tylko wpisana jest hi-
storia dwojga gléwnych bohateréw, lecz przegladaja sie w niej dwa osob-
ne $wiaty: meski i kobiecy — §wiat Otella, Jaga, Kasja, Rodryga, Brabancja
oraz $wiat Desdemony, Emilii i Bianki. Okret (najwazniejsze i wtasciwie
jedyne miejsce akcji w sensie dostownym i przenoénym; bo inne miejsca,
jak np. cypryjski port, znacza tylko dwie gérki piasku) otoczony ze wszyst-
kich stron woda, jest laboratorium ludzkich dusz. Jak pod szklem powiek-

8 Szczegodlnie interesujacy jest tu zbiér rozméw przeprowadzonych przez Alwide
Antonine Bajor z Jonasem Vaitkusem: A.A. Bajor: Virmas. Rozmowy z Jonasem Vaitkusem.
Krakéw —Wilno 1991.

* Wyjatkiem sa tu teksty Lukasza Drewniaka, ktéry zazwyczaj zmierza do komplek-
sowego ukazania dorobku twoércy i konsekwentnie kazde przedstawienie sytuuje
w kontekscie innych realizacji.

W. Szekspir: Otello. Meno Forta. Rez. E. Nekros8ius, scen. N. Gultajeva,
muz. F. Latenas, $wiatlo A. Jankauskas. Wilno, Eimuntas Nekrosius teatro studija
»Menofortas”, premiera 25.11.1999.

M. Z6tkos: Szekspir ze wschodu. , Teatr” 2001, nr 9, s. 9—11.

2A. Rembowska: Inne swiaty. , Teatr” 2001, nr 7—8, s. 31 —33.

13 Zagadnienie to w odniesieniu do teatru Nekrosiusa zostalo podjete w artykule
L. Apinyte Popenhagen: Odniesienia kulturowe teatru NekroSiusa. ,Krasnogruda”
2001, nr 14, s. 261 —270. Autorka przywoluje realizacje rezysera z lat 80. XX wieku.
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szajagcym widaé tu dwa rézne spojrzenia na rzeczywistoéé, dwa sposoby
odczuwania, interpretowania zjawisk i zachowarn. Odlegtos¢ miedzy nimi,
rozminiecie sie intencji, pomieszanie pojec¢ sa przyczyna tragedii.

Autorka podkresla zafascynowanie Desdemony Otellem, starszym od
niej, dzielnym wodzem, cztowiekiem silnym. Swiadectwem tej sily jest np.
scena, w ktorej Otello ciggnie za soba ,weneckie czétna”. Aktem oddania sie
Desdemony, ,,zalotnosci” — scena, w ktorej , pojawia sie przed Otellem, dzwi-
gajac na plecach biale drzwi od panieriskiego pokoju”*. Otello poddaje Des-
demone prébom —

pomiarom, ustawia ja pod wodowskazem, sprawdza jej postuszeristwo
i wytrzymalosé, podajac kolejne kieliszki z woda. [...] Rzeczywistos¢ —
pokazuje Nekrosius — jest (musi by¢) dla mezczyzn wymierna, przeli-
czalna, nieustannie pod kontrola. I chociaz woda — 6w trudny do okiet-
znania zywiol — w miare uptywu czasu zaczyna wyciekac szparami ciez-
kich drewnianych, wzmocnionych okuciami drzwi, stojacych po obu stro-
nach sceny, to general, porucznik, chorazy udajg, ze tego nie widza. Wy-
obrazenia i uczucia kobiet tez uciekaja im spod kontroli®®.

To, co nieuniknione — musi sie sta¢. Mimo tragedii — statek ptynie da-
lej. Dwie nieme postacie z kanistrami wody dbaja o stabilnos¢ statku.

Sa mocng podstawa rozchwianej rzeczywistosci, trwajac ponad podzia-
fami, moga by¢ punktem odniesienia dla tych, co zgubili kierunek posréd
nedznych, egoistycznych pobudek. To wlasnie dzieki nim — niewinnym
inieSwiadomym — statek nie przechylit sie do korica, a inne, podobne do
niego réwniez nie zatona bez wiesci®®.

Zdaniem Moniki Z6tkos, Otello ,jest przedstawieniem o czasie, ktérego
nie da sie zaklaé¢, nie mozna oszukad. O czasie korica, tuz przed ostateczna
katastrofg”. Akcje — zdaniem autorki — rezyser umiescil na wyspie. Boha-
terowie tragedii Szekspira to ostatni ludzie,

[...] to rozbitkowie; zyja na wyspie, ktéra sie kurczy. Stychaé¢ szum fal
i odglosy morskich ptakéw. [...] Ludzie nieustannie sprawdzaja poziom
wody, w nocy trzymaja straz. [...] otaczajaca bohateréw wode, podobnie
jak zywioty w Hamlecie i Makbecie, litewski rezyser obdarza zlowrogim
znaczeniem. Jej pierwotna sila przeciwstawiona jest kruchosci ludzkich
istnieny, a zto, ktére symbolizuje, kpi z milosci, wspéiczucia i oddania. [...]

“A. Rembowska: Inne swiaty..., s. 31.
15 Ibidem, s. 32.
16 Ibidem, s. 33.

17 Przestrzenie...
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Zmniejszajaca sie przestrzen jest transfiguracja natury korczacego sie
czasu, a czas staje si¢ miarg przestrzeni.

Woda jest wiec traktowana w tej interpretacji jako metafora, symbol ogar-
niajgcego zta, negatywnych emocji. , Otello silnie przyciska Jagona do saczacej
sie wody — przez twarz mlodzierica przechodzi bolesny skurcz, z ust wydo-
bywa sie niemy krzyk. Dotkniecie Zzywiotu, ktérego nie mozna oswoic, jest
tortury”. Jest tez , przypieczetowaniem Smierci” — w scenie, kiedy dwaj wpro-
wadzeni przez rezysera ,,upo$ledzeni bracia” ochlapuja woda zraniong Emilie.

Otello

chce by¢ przeciwnikiem zywiotu. [...] z determinacja ciagnie za soba kil-
kanascie drewnianych naczyn i mimo opryskujacej go zewszad wody
nie puszcza zadnego. Moze to wyobrazenie jego zolnierskiej przesztosci,
gdy prowadzit do boju zastepy Zotnierzy? Albo teraZniejszosci, w ktorej
probuje ochroni¢ mtodych przed wdzierajacym sie zywiotem — a oni
z wdziecznoéci staja sie jego dzie¢mi? Po zabiciu Desdemony, gdy woda
objela w posiadanie kazdy skrawek wyspy, bohaterowie chronig sie na
16zku niczym w ratunkowej todzi. Obejmujacy dowédztwo Otello siada
na ustawionym u wezgtowia krzesle, ale oni podnosza 16zko i przecho-
dza kawatlek dalej. Stary cztowiek znéw przesuwa krzesto — a oni raz
jeszcze zostawiaja go samego. Odmawiaja mu praw dowédcy™®.

Najobszerniejsza interpretacje Otella przedstawila wspomniana wcze$niej
Maryla Zielifiska, ktéra przedstawienie odczytala jako opowies¢ ,,O mez-
czyznie-samotniku w érednim wieku, mocno do$wiadczonym przez zycie,
ktéry zmaga sie nie tyle z ludZmi, ile z zywiotami, stanowigcymi namacalny
wyraz jakiego$ Absolutu”. Tymi zywiolami sg: woda i ogieni:

[...] zostajemy przeprowadzeni w inna sfere — w wilgotna zone uspio-
nych zywioléw, zone inicjacji w prawde o cztowieku, w jego marnoé¢, sta-
bosé, samotnosé. Te egzystencjalng wilgo¢ i zimno nie do utulenia czué
niemal fizycznie, bo przeciez na scenie leje sie woda; jest tez na rézny
sposéb wyobrazana, chciatoby sie razem z aktorami oklepywaé wychlo-
dzone cialo golymi dlofimi, bez nadziei jednak, ze te gesty ogrzeja dusze.
Tego ciepla nie daje nawet wskrzeszany czesto na scenie ogieni”.

Akcja — co wyraZnie podkresla autorka — rozgrywa sie w Wenecji i na
statku. Wéréd istotnych rekwizytéw wymienia drewniane, podtuzne niecki
— gondole, okrety, trumny. Otello jest gléwnym rozgrywajacym, pozostali

7 M. Z6tko$: Szekspir ze wschodu..., s. 10—11.

8 Tbidem, s. 11 —12.

¥ M. Zielifiska: Zona ,Shakespeare”..., s. 75. Rembowska i Z6tko$ nie wspominaja
w swoich recenzjach o ogniu, koncentruja sie na motywie wody i wyspy lub okretu.
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stanowia rodzaj zbiorowosci mato zindywidualizowanych bohateréw.
To wszystko pionki, ktérymi Otello rozgrywa swa partie. [...] Rozgrywa
intrygi, bo chce dochowaé¢ wiernosci swemu przekonaniu, ze Swiat jest
zly i jednoczesnie chronié¢ przed nim Desdemone®,

bo wierzy w milos¢ kobiety. Zabiera Desdemone, ,, odrywajac od drzwi ro-
dzinnego domu”. Ptynie na Cypr, a za nim Rodrygo, Jagon i Desdemona.
Otello jest utozsamiany przez Zieliniska z Noem (arka ptynaca na Cypr)
i pasterzem?. Do korica panuje nad ludZmi, walczy tylko z zywiotami. ,Zdra-
da” Desdemony ,, przywroécita mu rozumienie zta jako sity porzadkujacej Swiat
ludzki”*. Po zabiciu Desdemony Otello obstawia jej cialo kwiatami. Popija
z kubka wode, ktora tez podlewa kwiaty. Nastepnie zwloki przenosi na
16zko. Gromadza sie tam wszyscy pozostali — jak na tratwie. Otello jednak
jest wykluczony z ich wspélnoty. Popelnia samoboéjstwo. Ktadzie sie do niecki
(wcze$niej w nieckach z zapalonym ogniem byty spuszczane na wode pozo-
state ciata) i Kasjo spuszcza go do wody.

Cztery elementy okreélajace przestrzen sceniczng otwierajq to przedsta-
wienie na interpretacje etnocentryczng: woda, ogieri, wyspa i statek.

W mitologii litewskiej $wiat podziemi — jak i w wielu innych kulturach
— laczony byl z woda. Woda byta wigec pierwotnym elementem $wiata.
W litewskich opowieéciach etiologicznych pogarisko-chrzeécijariskich ziemie
stwarzajg Bog i diabel. Bog stwarza ziemie z kilku ziaren piasku, ktéry dia-
bel przynosi z dna morza. Popularna basn litewska Jak powstata ziemia zawie-
ra nastepujacq wersje:

Pewnego razu Bég i diabet wedrowali przez swiat. Cala ziemia byla
zalana przez wody. B6g zmeczyt sie ciagla podréza i kazat diabtu dopty-
nac do dna i przynieé¢ gars¢ mutu. Trzy razy diabet sie zanurzat, ale dna
nie dosiegnal. Wtedy Bég wydlubat spod swoich paznokci troche ziemi,
z ktorej powstata wyspa. Boég potozyt sie i zasnal. Diabel postanowit go
utopié. Chwycit Boga za noge i zaczat go ciagna¢ do wody. Ale wyspa sie
powiekszata, woda cofala sie coraz dalej i diabel nie mégt Boga utopic.
Tak z wyspy powstala cata nasza ziemia. W koricu B6g obudzit sie i zestat
diabta do piekla®.

0 M. Zielinska: Zona , Shakespeare”..., s. 39.

2 Formowanie floty wyglada nastepujaco: Otello zarzuca na plecy liny przyczepio-
ne do niecek, ktére leza na scenie, i ciggnie je pewnie, cho¢ nie bez wysitku; jak pasterz
(Noe) ze swa trzodg, z glosnikéw rozchodzi sie beczenie owiec, porykiwanie bydia”.
Ibidem, s. 79.

2 Tbidem, s. 80.

B Jak powstata ziemia. Przel. K. Jabtoniska. W: Basnie litewskie. Wybér 1. Vedric-
kaité. llustracje A. Surgailiené. Warszawa 2003. Ksigzka zawiera wybor litewskich
bajek ludowych opracowany na podstawie materialéw Litewskiego Instytutu Literatury
i Folkloru.

17*
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Pieklo to podziemia, sfera diabla i wody. Sfere podziemi, przesztosci
taczono ze $émiercig, nieba — przysztosci — z zyciem. Na ziemi zycie i §mier¢
wspOlistniaty.

Trzy sfery Swiata: podziemi, ziemi i nieba wyobrazano najczesciej przez
obraz , drzewa $wiata” (czesty motyw zdobniczy), ale tez i za pomoca gory,
domu, mostu, cztowieka, statku. , Sfera Swiata kojarzona z pniem i konara-
mi drzewa — sfera podziemi — uwazana byla za starsza, pierwotna, a sfera
kojarzona z wierzchotkiem drzewa — sferg nieba — za mlodsza”*. W po-
ganskich swiatyniach litewskich w centrum stat stup symbolizujacy , drze-
wo $wiata”.

W tym kontekscie Otello Nekro$iusa jest przedstawieniem czy — jak
chce Rembowska — , laboratorium” $mierci, unicestwienia, zachwiania po-
rzadku kosmicznego. Czy to bedzie zalewana przez wode wyspa, czy tona-
cy statek — oznacza destrukcje, pograzanie sie w wodzie. Sytuacja stworze-
nia $wiata z opowiesci bajecznej ulega w przedstawieniu Nekrosiusa od-
wréceniu. Kurczy sie §wiat, dzielo aktu stworzenia.

Tyka — miernik poziomu wody — na ktéra trwozliwie spogladaja bo-
haterowie tragedii, jest wyraznym znakiem zblizajacej sie katastrofy, wobec
ktérej wszyscy sa bezradni. Znika ona ze sceny w momencie, kiedy Otello
decyduje sie poddac¢ nienawiéci do Desdemony. Potem pojawia sie w II ak-
cie, aby znikna¢ wraz z Desdemong. O znaczeniu tej miarki — masztu jako
figury porzadku $wiata $wiadczy fakt, ze po jego wyniesieniu zostanie pod-
jeta proba budowy masztu z kanistréw wypetnionych wodg, préba oczywi-
Scie nieudana. W miejsce masztu stanie 16zko — tratwa ,rozbitkéw”. Nie
ma juz tréjdzielnego swiata. Wyeliminowana zostata , korona” drzewa $wia-
ta: zycie i przyszlosé. Wszystko zmierza ku stawaniu sie przesztoscia. Otello
wysyta zmartych w wyztobionych nieckach, sam réwniez do takiej wsiada.
W $wiecie Litwinéw wszystkie rzeki sptywaty ku podziemiom, ich nurt byt
bowiem ukierunkowany na zach6d®.

O nieodwracalnosci losu Desdemony $wiadczy scena w akcie 1II, kiedy
Emilia z kopczyka piasku wygrzebuje wéréd innych przedmiotéw chustke
Desdemony (w wierzeniach litewskich jest m.in. przekonanie, ze dusze zmar-
tych mieszkaja na piaskowej gorze).

Obmywanie, oklepywanie ciata rekami zmoczonymi w wodzie to sym-
boliczny akt zawarcia zbiorowego przymierza z kraing $mierci (lub z byciem
w przeszlosci), oswajania sie z nig. Oderwanie przez Otella Desdemony od

# N. Vélius: Religia i mitologia dawnych Litwinéw. ,Polska Sztuka Ludowa. Kontek-
sty” 1993, nr 3—4, s. 129. Por. I. Cepiené: Historia litewskiej kultury etnicznej. Przet.
M. Jackiewicz. Kaunas 2000, s. 36 —38, 129.

% Rzeki byty tez traktowane jako tacznik miedzy niebem i podziemiami. Wierzono,
ze sptywaly z nieba do podziemi. Zob. N. Vélius: Religia i mitologia...
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drzwi, do ktérych byta , przyrosnieta” (odczytywane jako zabranie jej zdomu
rodzicéw), w kontekscie kulturowym wigze sie ze zmuszeniem jej do przekro-
czenia granicy. W efekcie tego Desdemona znajdzie si¢ po stronie $§mierci®.

Nietrudno zauwazy¢, ze wskazane podstawowe elementy okreslajace
przestrzen sceniczng wyznaczaja zasadnicze kierunki interpretacji przedsta-
wienia. Odczytanie ich w kontekscie etnicznej kultury litewskiej nie wpro-
wadza rewolucyjnych zmian w egzegezie inscenizacji. Nadaje jednak swiatu
przedstawionemu wyrazisty tad, pozwala na ujawnienie jego przejrzystej,
konsekwentnej konstrukcji. Mozna zaryzykowac stwierdzenie, iz sitg litew-
skiego teatru ostatniego dwudziestolecia jest jego swoista hermetycznos¢.
Osadzony jest niewatpliwie w kulturze litewskiej. Nie tej zewnetrznej, po-
wielajacej wzory zaczerpniete z folkloru, eksponujacej egzotycznosé, jedy-
noé¢ i oryginalnos¢, ale schodzacej niejako , w gtab”, do korzeni — kultury
Battow i indoeuropejskiej. Jak to ujal przewrotnie, ale i zadziwiajaco trafnie
Rimas Tuminas:

Nie ma jednego teatru litewskiego. Nie ma nawet litewskiej tozsamosci.
Ale jest co$ takiego jak Zyczenie naiwnosci zwigzane z pogaristwem. Nie-
daleko jestesmy od $wiata poganskiego i to nas taczy. Dajcie mi kawatek
drzewa, kamien, ogieni. I zagramy. Bede tart kamieri o drzewo, az péjdzie
dym. A ten dym to teatr. Idzie od kamienia do nieba. Dla widowni na
Swiecie to nie egzotyka®.

W tych wlasnie poszukiwaniach, na poziomie elementarnych kultéw
i wyobrazen o $wiecie, wspdlistnieja dwie plaszczyzny: kultury lokalnej

% Drzwi symbolizujg granice miedzy Zyciem i $miercig, stad umartych uktadano na
drzwiach. Taka scena przedstawiona jest na freskach (powstalych w latach 1976 —1984)
zdobigcych wnetrza Wydziatu Lituanistyki na Uniwersytecie Wileriskim. Ich autorem
jest Petras Repy, litewski grafik wykorzystujacy motywy zaczerpniete z kultury Baltow
i Litwinéw. Zob. L. Lauckaite: Wspdlczesna sztuka litewska wobec tradycji..., s. 172.

7 J. Derkaczew: Rimas Tuminas: Bo teatr kocha si¢ ze strachu. ,Gazeta Wyborcza”,
17.02.2006. Znamienna jest tez inna wypowiedz Tuminasa: ,Przywyklismy [Litwini —
M.K.] do ukrywania i spiskowania [...] Zyjemy jak mate plemiona. Takze w teatrze zamy-
kamy sie, izolujemy, koncentrujemy na jednej rzeczy, wokot ktérej powstaje spektakl.
W tym sensie jesteSmy prymitywni. Ale réwnocze$nie naplywaja rozne informacje
z zewnatrz. S3 nam potrzebne, ale w zZaden sposéb ich nie przetwarzamy. Owszem, po-
dejmuje sie dzi§ proby robienia teatru erudycyjnego, wykorzystujacego rozmaite zdoby-
cze kultury, potwierdzajacego nasza wiedze i wszechstronng orientacje, ale w takim na-
stawieniu tkwi zagrozenie dla spektaklu. Préby te koricza sie porazka. Powstaja spekta-
kle, ktére komentuja rzeczywistosé, ale nie s3 ani ciekawe, ani potrzebne. Dzier dzisiejszy
nie jest dla mnie interesujacy [...] caty czas mysle o tych, ktérych juz nie ma, o tych, ktérzy
odeszli. Oni istnieja w pamieci, w obrazie, w dZwieku”. Teatr jest picknym sadem. Z Rima-
sem Tuminasem rozmawiaja M. Glowacka, K. Osifiska, A. Rembowska.
»Teatr” 1998, nr 4, s. 13.
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i kultury uniwersalnej. Nalezy podkresli¢, ze owo wspélistnienie uwarun-
kowane jest zar6wno dominujgcymi tendencjami w zyciu kulturalnym na
Litwie oraz wspierang przez parstwo i sSrodowiska naukowe polityka kul-
turalng, w ktorej szczeg6lne miejsce zajmujq projekty kulturotwoércze i ba-
dawcze mieszczace sie w obrebie etnografii, etnologii i antropologii, jak
i przekonaniem twércéw o tym, Ze na pewnym poziomie kulturowych po-
szukiwani mozliwe jest dotarcie do uniwersum, ktére lezy u genezy kultur
lokalnych.

Inaczej problem relacji przestrzeni lokalnej i uniwersalnej — w odniesie-
niu do konstrukeji przestrzeni scenicznej i jej recepcji — przedstawia sie
w teatrze polskim, ktéry — zgodnie z panujagcymi tendencjami — coraz cze-
Sciej siega po dramaty klasyczne, w tym i Szekspira®. Prowadzi dialog
z tradycja, wspodlczesnoscia i publicznoscia. Przestrzen inspirujgca i organi-
zujaca 6w dyskurs generuje plaszczyzne kultury globalnej, wskazuje na pro-
cesy homogenizacji. Ksztaltowana jest jako ponadlokalna i ponadkulturo-
wa, wielowymiarowa, czesto zlozona z przenikajacych sie subprzestrzeni,
wielofunkcyjna, czesto nieidentyfikowalna. W tej hiperprzestrzeni kreowa-
na jest hiperrzeczywistos¢, traktowana jako jeszcze jedno zjawisko kompre-
sji, a wiec wpisujaca sie w $wiat multimedialny zacierajacy to, co indywidu-
alne, przekraczajacy dotychczas, wydawalo sie, nieprzekraczalne granice
czasu i przestrzeni. A jednoczes$nie zadziwiajaco latwo dajaca sie opisac
i okresli¢ przez analogie do innych tekstéw kultury, w ktorej znakomicie
mieszcza si¢ juz nawet nie aluzje, ale transparentnie wywolywane problemy
wspoblczesnego Swiata znane z pierwszych stron tabloidéw i reklamowych
»Zwiastunow” programow telewizyjnych. Nie trzeba nikogo specjalnie prze-
konywad, ze w procesie recepcji 6w ,,odnaleziony” przez widza ,klucz” do
przestrzeni, estetyki, stylistyki przedstawienia teatralnego fatwo moze —
ale nie musi — stac si¢ wytrychem, szablonem, w ktéry prébuje sie wpaso-
wac wszystkie elementy przedstawienia.

W przestrzeni wykreowanej wedlug popularnych wzorcéw multime-
dialnych rozgrywa sie Otello wystawiony w Teatrze Wielkim w Poznaniu®.

% Sezony 2004/2005/2006 byty sezonami Makbeta i Hamleta. Odbyly sie premiery:
H. Teatr Wybrzeze, Gdansk, rez. ]. Klata; premiera 2.07.2004; Hamlet. Teatr im. J. Oster-
wy, Lublin, rez. K. Babicki; premiera 20.11.2004; Teatr Zaglebia, Sosnowiec, rez. B. Wy -
szomirski, premiera 2.04.2005, Studio Teatralne, Warszawa, rez. P. Borowski, pre-
miera 22.09.2005; Makbet. Teatr im. J. Kochanowskiego, Opole, rez. M. Kleczewska,
premiera 4.12.2004; Stary Teatr w Krakowie, rez. A. Wajda, premiera 26.11.2004, Teatr
Polski, Warszawa, rez. P. Kruszczynski; premiera 14.01.2005; 2007: Macbeth. Teatr
Rozmaitoéci, Warszawa, rez. G. Jarzyna; premiera 19.05.2005; Kim jest ten cztowiek we
krwi. Teatr ,Biuro Podrézy”, Poznan, rez. P. Szkotak; premiera 20.05.2005.

# Otello wedtug W. Shakespeare’a, muz. G. Verdi, libretto A. Boito, rez. M. Zna-
niecki, scen. i kostiumy J.-A. Hierro, dyrygent G. Nowak, premiera 25.09.2004.
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W odrealniong, cho¢ w pierwszym akcie nawigzujaca do cypryjskiego krajo-
brazu, scenografie, skomponowang w réznych odcieniach czerni, granatu,
btekitu i bieli, nawigzujaca do pozaziemskiej, , planetarnej” scenerii filméw
science fiction i Matrixa wprowadzone zostaly wyraziscie zarysowane po-
staci odgrywajace zuniwersalizowang, ale bardzo ludzka — z poglebieniem
psychologicznym, na ile pozwala specyfika opery jako gatunku — gre na-
mietno$ci. Zmonumentalizowana, mroczna, szaro-turkusowo-czarna prze-
strzen, nieziemska, stechnicyzowana (metal, srebro, wyprawiona skoéra, fo-
lia) pozwalata wyeksponowac emocje, czlowieczeristwo bohateréw. Najbar-
dziej znaczacym, symbolicznym elementem byt pochyly podest — lustro,
w ktérym (po podniesieniu do pionu) moégt przejrzec sie Jago w chwili naj-
wiekszej pychy i egoizmu. W lustrze tez odbijata sie publicznosé. Odbity,
plaski obraz, scenografia wyrazZnie nawigzujaca do estetyki i tekstow kultu-
ry popularnej, beznamietny chér-komentator kontrastowatly z nasycona emo-
cjami muzyka oraz konstrukcja postaci. Homogenicznos¢, kompresyjnosé
przestrzeni zostala w znacznym stopniu przelamana, co nalezy — jak sie
wydaje — przypisac nie tylko koncepcji postaci, ale i sSwiadomosci specyfiki
gatunku operowego, ktory jest sytuowany wéréd tekstéw kultury na anty-
podach zjawisk nalezacych do popkultury lub kultury popularnej*. Otello
Michata Znanieckiego moze zaskakiwac¢ tych, ktorzy powtarzaja slogany
o skostnieniu gatunku operowego jako cesze ,naturalnej”, niemal ,, przyro-
dzonej”, zakodowanej w jego specyfice. Przedstawienie to bowiem wpisuje
sie w tradycje interpretacji Otella, ktory — jak pisze Eleonora Udalska —

ostatecznie w teatrze XX wieku przestat straszy¢ widzé6w swa demonicz-
na natura zwierzecia. Sklaniat do pracy wyobrazni zaréwno aktoréw, jak
i widzéw w pojmowaniu zlozonosci losu czlowieka, osaczonego przez
otoczenie, kulture, wiare®.

Wrazenie chaosu, uwiklania w sprzecznosci jest jednym z dominujacych
w probie odczytania senséw stechnicyzowanej* przestrzeni, w jakiej wysta-
wiono opere Verdiego w rezyserii Mariusza Trelifiskiego®. Inscenizacja ta
oparta byla na kontrascie bieli i czerni, ktéry nie odpowiadal konsekwent-
nie symbolice dobra i z{a. Z mrocznej, monumentalnej przestrzeni nieogra-
niczonej, gingcej w nieprzeniknionych ciemnosciach, mniej lub bardziej ostro

% Inng kwestig jest powszechnosé opinii o skostniatosci, nadmiernej teatralnosci opery.

3 E. Udalska: Otello w trzech wcieleniach aktorskich. W: Od Shakespeare’a do Szekspira.
Red. ]. Ciechowicz, Z. Majchrowski. Gdansk 1993, s. 221.

% Scenografia skonstruowana z tworzyw sztucznych (folia, polerowane, odbijajace
lustrzanie tworzywa). Taniec Desdemony i Kasja oswietlony migajacym, ,klatkowym”
Swiattem.

% Teatr Wielki w Warszawie, scen. B.F. Kudli¢ka, chor. E. Wesotowski, dyry-
gent J. Kaspszyk; premiera 8.06.2001.
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odcinaly sie sylwetki bohateréw. Otello o twarzy niemal szarej, popielatej,
czasem az bladoniebieskiej, naznaczonej — jak piethem — czarnymi plama-
mi wyréznia sie swoja ,nieludzkoscia”, wyraznie plastyczna konstrukcja.
Wspélistnienie i przeplatanie sie ,masek” (efekt uzyskany przez makijaz)
oraz twarzy, kostiuméw zaprojektowanych takze na zasadzie odniesieri
doréznych porzadkéw rzeczywistosci pozateatralnej (codziennych, od$wiet-
nych, jak np. str6j weselny Desdemony czy quasi-obrzedowych) oraz prze-
strzeni przywodza na mys$l poetyke tak popularnych obecnie filmowych
realizacji mitéw, w ktérych postaci bogéw i heroséw pochodza z fantastycz-
nej cyberprzestrzeni. Gatunek operowy zostal wpisany w matryce hiper-
przestrzeni, nawigzujacej swoja poetyka do postmodernistycznej basnio-
WOSci.

, Iym razem nie jest to opowieéc¢ o polityce, bo ta dawno si¢ skompromi-
towata, ale o namigtnosciach, mitosci, zdradzie” — zapowiadat Jacek Glomb*
swoja inscenizacje Otella w legnickim Teatrze im. Heleny Modrzejewskiej®.

Legnicka ,,opowies¢” rozgrywa sie na zaglowcu ,Speranza” (Nadzieja),
ktéry plynie na Wyspy Szczesliwe, w poszukiwaniu lepszego $wiata. ,, Zja-
wiskowos¢” okretu — osiagnieta dzieki jego plastycznej konstrukcji i grze
Swiatel — niemal narzuca skojarzenia z ,latajagcym Holendrem”, ale takze
z zakorzenionym w kulturze motywem okretu i zeglugi jako figury ludzkie-
go losu, walki z zywiolem, determinacji. Szybko (moze nawet zbyt szybko)
owe przestrzenie mitu, symboliki sprowadza do wymiaréw realnosci wy-
razne, pozbawione metaforycznosci, sfunkcjonalizowanie elementéw sce-
nografii. Drewniany ,poklad”, podesty, mostki, elementy burty, liny, dra-
binki sznurowe, zagle stuza niemal werystycznemu ukazaniu zeglugi. W dy-
namicznej, czasem chaotycznej walce ze statkiem, burza — cho¢ jako obraz
miejscami pieknej — trudno doszukac sie metafory. Wszystko jest zbyt do-
stowne, a w miare rozwoju akcji — nawet stereotypowe. Przestrzeni okretu
irealia zeglugi czeéciej wiodg recenzentéw ku tekstom kultury popularnej,
niz do odkrywania istoty dialogu z dramatem Szekspira. Réwnie szybko
ograniczony zostaje takze metaforyczny sens nazwy okretu. Jej konfronta-

% Cyt. za: T. Wysocki, M. Podsiadty: Czas na Szekspira. ,Gazeta Wyborcza”
[Wroctaw], 3.08.2006.

% Adaptacja: Krzysztof Kopka, scen. Malgorzata Bulanda, ruch sceniczny: Leszek
Bzdyl, muz. ,Kormorany”. Obsada: Przemystaw Bluszcz (Otello, kapitan statku ,Speran-
za”), Rafal Cieluch (Jagon, jego oficer), Pawel Palcat (Kasjo, pasazer, pézniej porucznik na
statku), Ewa Galasiniska (Desdemona, cérka bankiera, sponsora wyprawy), Bogdan Grzesz-
czak (Lodowico, kapelan, przedstawiciel armatora, stryj Desdemony), Zuza Motorniuk
(Gracjano, sternik), Katarzyna Dworak (Bianka, stuzgca Desdemony), Malgorzata Urban-
ska (Emilia, marynarz, péZniej stuzgca Desdemony), Magda Skiba (Viola, prostytutka),
Tadeusz Ratuszniak (Rodrygo, marynarz), Pawel Wolak (Montano, marynarz), Justyna
Pawlicka (Mniszka), Anita Poddebniak (Przekleta), Lech Wolczyk (Marynarz); premiera
16.09.2006.
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cja ze zdarzeniami, rozgrywajacymi sie na pokladzie, nie pozostawia ztu-
dzen. Rejs nie jest realizacjg szlachetnej utopii, ale raczej mrzonki, przedsie-
wzieciem niemal awanturniczym. Prostaccy marynarze, markietanki, wul-
garno$¢, niemal nieustanny wrzask, btyskajace noze, wyrzucanie za burte —
to rzeczywistos¢ ,Speranzy”, ktéra co prawda nie dryfuje, ale ptynie do
bardzo mgliécie okreélonego celu. Wydaje sig, ze jedyne mapy to te na za-
glach. Mozna je odczyta¢ dopiero wéweczas, kiedy wydmie je wiatr. W tej
sytuacji mozliwe jest okreslenie polozenia statku, ale nie nadanie mu kie-
runku.

Silny, wybuchowy, nieokrzesany, réwnie brutalny jak jego podwtadni,
bezczelny kapitan — Otello catkowicie miesci sie w tym $wiecie ograniczo-
nym przez zywioly i zdeterminowanym przez gwaltowne, nieokielznane,
bezrefleksyjne namietnosci. Obecnos$¢ Desdemony — pieknej, eleganckiej
pasazerki, corki sponsora wyprawy — nie ma istotnego wplywu na Zycie na
zaglowcu. Jej zwiazek z Otellem wydaje sie naturalna koleja rzeczy, podob-
nie jak i jego finat. Smieré Desdemony jest niemal réwnie nagta jak wcze-
$niejsze wypadanie za burte uczestnikéw bojek. Smier¢ nie jest na tym stat-
ku czyms$ wyjatkowym. Wpisuje sie¢ w rzeczywisto$¢ réwnie latwo jak
w filmach akgcji. Takze $mieré samobdjcza Otella — moze bardziej w swych
skutkach dotkliwa, gdyz zaglowiec pozostaje bez kapitana — jest pozba-
wiona tragicznego majestatu. Jest raczej skutkiem nagtej frustracji i gwal-
townosci charakteru niz faktycznego rozrachunku ze swoim zyciem i deter-
minacji odejécia. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze w tej inscenizacji bohaterowie
zawieraja malzenistwo i ging nie dlatego, ze znalezli sie w wyizolowanej
przestrzeni, ze sa tym samym na siebie skazani, ze nie wiadomo, jak diugo
potrwa rejs. Nawet nie dlatego, ze on jest Otellem, a ona — Desdemong (sa
jedna z najstynniejszych par w kulturze), ale dlatego, ze zostaly stworzone
realia odpowiadajgce melodramatycznym , morskim opowiesciom” o piek-
nej pasazerce i porywczym, zazdrosnym kapitanie®, jak to okreslil Jacek
Sieradzki: ,[...] nieco szantowa — cho¢ szlachetna — opowies¢ o takim, co
kochat i zabit z zazdroéci [...]”%.

Przestrzen stworzona przez Malgorzate Bulande dla legnickiego Otella
ewoluuje w sposéb, ktéry mozna okresli¢ jako przewrotny: od przestrzeni
metaforycznej, symbolicznej, przez klaustrofobiczng przestrzer niemal la-
boratoryjnego wyizolowania do zawlaszczonej przez stereotyp. Sceno-

% Recenzenci przywolywali m.in. Markize Angelike (J. Derkaczew: Szekspir czyli
rozrywka jarmarczna. ,Gazeta Wyborcza”, 14.08.2006); Piratow z Karaibéw (P. Sztarbow -
ski: Festiwal Szekspirowski. Dzieri dziewigty. Dostepne w Internecie: www.e-teatr.pl/pl/
artykuly /28484 .html [data dostepu: 18.07.2008]); stylistyke ,japoriskie anime mechanicz-
ne” i pokazéw Fashion TV (L. Putka: Otello osiadt na mieliznie. ,,Dziennik”, 22.09.2006
[Dodatek , Kultura”]).

% J. Sieradzki: Statek zazdrosci. ,Przekrdj” 2006, nr 40.
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grafia, wpisujaca dzieto Szekspira w rézne porzadki interpretacyjne, postu-
zyla gléwnie jako miejsce niemal prze$miewczej proby zderzenia szlachet-
nych, wielkich uczu¢ (zdrady, namietnosci, mitosci) — monumentalizowa-
nych w dramacie Szekspira — zrzeczywistoscig brutalng przez swoja banal-
nos¢. Akgja sceniczna, konstrukcja postaci nawiazujace do funkcjonujacych
w kulturze modeli filméw awanturniczo-przygodowych wyznaczaja kon-
teksty interpretacyjne, ktére — niestety — nie musza w procesie recepcji
prowadzi¢ do inspirujacej konfrontacji glebi tragedii Szekspirowskiej z wir-
tualng rzeczywistoscia spod znaku dynamiki , kultury komiksu”, gdzie sa
tylko prezentowane czyny, sytuacje, skutki, a ograniczone do minimum to,
co jest miedzy nimi, a wiec trwanie w czasie, zatrzymanie nie w kadrze, ale
w czasie, dojrzewanie do decyzji, poddanie si¢ temu, co nieokreslone, nie-
nazwane, nieuchwytne, czego nie sposoéb wyrazic inaczej niz przez symbol,
metafore, milczenie.

Etnocentryzm zwigzany jest, najogélniej ujmujac, z opozycja ,swéj” —
,~obcy”. Jej przeksztalcanie, poddawanie warto$ciowaniu moze prowadzi¢
do konstrukgji trzech modelowych ujec relacji: eliminowania ,,obcego” (jako
~wroga”); wlaczenia go do wspoélnoty konstruowanej na podstawach po-
nadnarodowych (etnicznych), np. wyznania, przynaleznosci do okreslone-
go kregu kultury, czy gatunku ludzkiego; rezygnacji ze ,,swojego” i przejscia
(kulturowego) do sfery ,, obcego”.

Nietrudno zauwazy¢, ze w przywolanych inscenizacjach kwestie etnicz-
ne, rasowe sg wyraZnie pomijane lub nie odgrywaja istotnej roli w ksztatto-
waniu i przebiegu konfliktu. W odréznieniu od Otella Luka Percevala® in-
scenizatorzy litewscy i polscy skrzetnie unikaja nie tylko bezposrednich od-
niesient do sytuacji spoleczno-politycznych, ale i nawigzan, ktére mogtyby
wlaczy¢ przedstawienia w nurt , teatru zaangazowanego”. Jezeli co§ ma by¢
zdemaskowane, to — najogoélniej ujmujac — natura cztowieka.

Spektakle Treliniskiego i Jacka Glomba uderzaja swoja zewnetrznoscig,
zaréwno obserwacji, jak i jezyka teatralnej ekspresji. Rozbudowana, domi-
nujaca nad wypowiadanym (wy$piewanym) stowem wizualnoéc¢ oscyluje od
niemal nieidentyfikowalnej metafory, symboliki tak wieloznacznej, Ze staje
sie¢ ona ornamentem urody plastycznej przedstawienia do dostownosci
prezentowanego $wiata, sytuujacej przedstawienie w nurcie znanych opowiesci
melodramatycznych. W obu przypadkach tragedia Otella i Desdemony zo-
stala odarta ze swojej wyjatkowosci, z pytan o kondycje psychiczng cztowie-
ka, jego stabos¢ i site, mitoéc¢ i nienawis¢, podatnosé na prawde i pozory etc.

% Kammerspiele z Monachium zaprezentowat inscenizacje Otella w rez. Luka Perce-
vala, w scenografii Katrin Brach, z muzyka Jensa Thomasa na X Festiwalu Szekspirow-
skim w Gdanisku. Zob. A.R. Burzynska: Za winy niepopetnione. ,Didaskalia” 2003,
nr 54—55-56; ]. Targon: Sztylety w ustach. ,Didaskalia” 2006, nr 75.
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Obie inscenizacje by¢ moze sg prowokacja estetyczno-swiatopogladowa.
Uniwersalny Szekspir przedstawiony w ,, uniwersalnej” przestrzeni, obojet-
nej etnicznie, lezacej poza sferami ,sw6j” — ,,obcy”, fascynujacy plastyczny-
mi obrazami, dynamicznym dzianiem si¢ moze wzbudzi¢ w widzu bunt prze-
ciwko powierzchownosci ukazywania §wiata i rzagdzacych nim mechanizméw.
Otello postuzylby wiec nie do ukazania studium ludzkiej natury, ale dema-
skowania kultury wspotczesnej, jej tekstow epatujacych albo prostota (bar-
dziej odpowiednie bytoby chyba stowo — prostactwo) opisywania rzeczy-
wistosci albo skomplikowaniem konstrukgji.

Inscenizacje Znanieckiego i Nekrosiusa wpisujq si¢ w drugi nurt okre-
Slajacy relacje w dyskursie etnocentrycznym, nurt, ktéry w miejsce antyno-
micznych ,,sw6j” — ,,obcy” wprowadza opcje , kazdy”. Znaniecki — jak sie
wydaje — przyjmuje zalozenie uniwersalnosci natury ludzkiej w przezywa-
niu namietnosci, sklonnosci do idealizmu, antynomicznego postrzegania
$wiata w kategoriach dobra i zta, podatnoéci na manipulacje, negatywne
emocje, tatwosci osadu i samousprawiedliwienia. Zaréwno uksztattowana
przestrzen sceniczna, jak i kulturowa (stworzona przez widza w procesie
recepcji), a takze konstrukcja postaci sytuuja inscenizacje w nurcie wspotcze-
snych, aktualizujacych i uniwersalizujacych odczytari dramatu Szekspira jako
refleksji o cztowieku, ktérego natura — wbrew otaczajacemu go, zmieniaja-
cemu si¢ Swiatu — pozostaje niezmienna.

Nekro$ius natomiast w refleksji nad cztowiekiem siega do archetypoéw
zaréwno etnicznych, jak i ogélnokulturowych. Nie antagonizuje, nie kon-
frontuje tych porzadkéw budowania metafory i symbolicznych senséw.
Rozbudowuje natomiast obszary interpretacji, programowo indywidualizu-
je proces recepcji. Materia, tworzywo konstruujace przestrzen, elementy
kostiuméw, rekwizyty nie pozwalaja zapomnie¢ zaréwno o uwikianiach
kulturowych, statusie i rodowodzie postaci, jak i samego inscenizatora, cza-
sem tez publicznosci.

Inscenizacje Otella najwyrazniej — jak sie zdaje — w najnowszym te-
atrze wyznaczaja punkty stanowiace bieguny dyskursu wyznaczanego m.in.
przez antropologiczne postrzeganie sztuki teatru. Tragedia Szekspira jako
studium ludzkich postaw, zachowar i ich motywacji, regul rzadzacych swia-
tem rozgrywa si¢ w réznych $wiatach. W przestrzeniach zdeterminowa-
nych albo przez uniwersum cechujace teksty popkultury (wszechobecne
w wyniku globalizacji i homogenizacji kultury), albo przez archetypy kultu-
rowe — mniej lub bardziej zywe (w swiadomosci twércéw i odbiorcow
przedstawienia) w kulturach lokalnych.

Podejmowane przez inscenizatoréw préby powrotu ,do Zrédet”, mi-
tycznej , prostoty” jezyka budowanego na fundamencie archetypéw stuza
— co moze wydawac sie paradoksalne — podobnym celom, co przyjecie za
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budulec przedstawienia ikon popkultury, elementéw latwo identyfikowal-
nych, wszechobecnych w kulturze masowej, popularnej. Czy jednak z per-
spektywy widza teatralnego jest to rownie czytelne? Jezyk teatru, poetyka
nie jest przeciez tylko (czy jak kto chce — az) kwestig estetyczng. Wyznacza
on poziom dyskursu, pozwala poruszac sie po powierzchni problemu lub
zmusza do pdjscia , w glab”.

Mirostawa Koztowska

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)

Summary

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 Korsunovas, Rimas Tuminas and Eimuntas Nekrosius. Basic elements
determining a scenic stage of Shakespeare’s Othello in Nekrosius’ 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. Treliriski (2001), M. Znaniecki
(2004) and a theatrical one by J. Glomb (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.



Mirostawa Kozlowska: Przestrzen lokalna... 269

Mirostawa Koztowska

Ein Lokalraum — ein universaler Raum
Der ethnozentrische Diskurs im Theater nach 1989
(am Beispiel der ausgewadhlten Inszenierungen
der polnischen und litauischen Theater)

Zusammenfassung

Die Verfasserin bespricht zwei Aspekte des Raumes: den Bithnenraum und den inne-
ren, durch verschiedene kulturelle Erfahrungen bestimmten Raum von den Kiinstlern
und Zuschauern. Die hypothetische, doch von vielen Theaterkritikern bestitigte unter-
schiedliche Wahrnehmung des Raumes kommt im litauischen Theater am deutlichsten in
den Inszenierungen von seinen besten Schopfern: Jonas Vaitkus, Oskaras Korsunovas,
Rimas Tuminas und Eimuntas Nekrosius zum Ausdruck. Die Hauptelemente, von denen
der Bithnenraum in dem von Nekrosius inszenierten Shakespeares Otello determiniert ist,
lassen zwei Aspekte der Auffithrungsinterpretation 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 ldsst aber die dargestel-
Ite Welt ins Reine bringen und deren Kklare, logische Struktur zeigen.

Ganz anders wird das Problem mit dem lokalen und universalen Raum im polnischen
Theater gelost. Otello von G. Verdi in den Operninszenierungen von M. Treliriski (2001),
M. Znaniecki (2004) und in der Theaterinszenierung von J. Glomb (2005) zeigt, dass der
Raum die Ebene der globalen Kultur und homogene Prozesse hervorbringt. Der Raum ist
tiberkulturell und mehrdimensional, besteht oft aus den sich gegenseitig durchdringen-
den Subrdumen, 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 gehort zu der multimedialen, die zeitlichen und rdumlichen
Grenzen tiberschreitenden und jede Individualitidt verwischenden Welt.
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Eksperymenty z przestrzenia
w teatrze realnosci'

W teatrze realnosci, ktéry rozwija sie szczegdlnie dynamicznie od mo-
mentu przetomu performatywnego w latach 60. XX wieku, mamy do czynie-
nia z proba zasadniczej kontestacji teatru iluzji wyrastajacego z konwencji
wloskiej sceny pudetkowej i dominujacego w Europie w ostatnich kilku wie-
kach. Teatr realnosci cechuje dazenie do przesuwania granic miedzy zywio-
tem realnosci i iluzyjnosci w spektaklu teatralnym, a w sferze przestrzeni
podejmowanie ré6znorodnych préb dekonstrukeji, destrukgji i zastapienia
innymi modelami przestrzennymi tradycyjnej sceny pudetkowej. Wszystko
to w mys$l zasady ,, przez realnoé¢ do prawdy (o $wiecie i czlowieku)”. Rze-
czywista przestrzer odgrywa w teatrze realnosci nie tylko role nosnika zna-
kow, nie tylko gra rézne przestrzenie fikcyjne, zmieniajace sie w zaleznosci
od zyczen rezysera i dzialar scenografa, jak dzieje sie to w ,pudle iluzji”
tradycyjnego teatru, lecz zaznacza ponadto, a moze przede wszystkim swa
realnoé¢ w sferze materialnoéci, jakosci odbieranych wszystkimi zmystami,
narzedziowej uzytecznosci i performatywnosci.

W pewnym sensie zatem tworcy teatru realnosci wyciagaja wnioski
z kryzysu sceny pudetkowejjako charakterystycznej dla cywilizacji zachod-
niej przestrzeni reprezentacji, ktéra ma swéj odpowiednik w filozoficznej

! Poglady na temat nie tylko eksperymentéw z przestrzenig w teatrze realnoéci, ale
takze relacji miedzy przestrzenig realng i teatralng, sposobow kontestacji wloskiej sceny
pudetkowej i wachlarza przestrzeni wykorzystywanych przez wspoélczesnych twoércow
teatralnych przedstawitem w ostatnim rozdziale ksigzki mojego autorstwa Teatr realnosci.
O iluzji i realnodci w teatrze wspotczesnym. Gdarsk 2006.

18 Przestrzenie...
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zasadzie podzialu $wiata na podmiot (tego, kto postrzega) i przedmiot (to,
co postrzegane). Jak pisal Martin Heidegger w znanym artykule Czas swiato-
obrazu, nowozytna metafizyka europejska — ajak mozna sie domyslac takze
nauka, sztuka i teatr — dokonuja aktu podstawienia §wiatoobrazu, czyli
pewnego rodzaju podobizny bytu w caloéci, w miejsce samego bytu. Swia-
toobraz to nie $wiat, jaki jest w swej istocie, lecz owoc wspoétkonstytuowa-
nia $wiata przez ludzkos¢, ktéra stawia przed soba byt, ma do niego pewne
nastawienie, chce go pojac¢. W opisie tej praktyki ujmowania bytu jako swia-
toobrazu Heidegger uzywa metafory teatralnej:

Zupelnie co$ innego niz grecki odbiér znaczy nowozytne przedsta-
wienie, ktérego sens wyrazono najwczeéniej stowem repraesentatio. Przed-
stawia¢ oznacza tu: co$, co istnieje, stawia¢ naprzeciw siebie, odnosi¢ do
siebie — przedstawiajacego i wtlacza¢ w takie odniesienie jako miarodaj-
ny obszar. Tam, gdzie tak sie dzieje, cztowiek zyskuje obraz bytu. Kiedy
jednak czlowiek w ten sposéb obraz uzyskuje, sam przenosi si¢ na scene,
tzn. w otwarty krag tego, co przedstawiane powszechnie i publicznie.
Tym samym czlowiek czyni z siebie scene, na ktérej byt musi sie odtad
przedstawiad, prezentowad, tzn. by¢ obrazem. Czlowiek staje sie repre-
zentantem bytu w sensie czego$ przeciwstawnego?.

Scena pudelkowa to wlasciwie wzorcowa i szczegélnie instruktywna prze-
strzen, w ktorej podmiot przeciwstawia sie $wiatu jako reprezentacji, po-
znawanie $wiata odbywa sie za posrednictwem serii obrazéw, realne jest
to, co w przedstawieniu — na scenie nauki, filozofii czy teatru.

W tym ujeciu scena pudetkowa ma swoje liczne historyczne warianty —
od renesansu po czasy wspolczesne, czyli po pudetko telewizora (ale tez
ekran kinowy, ekran monitora, telebim, ekran kina IMAX itp.) jako scene
doskonatej iluzji, elektroniczng wersje teatru czwartej Sciany, w ktérym widz
obcuje wylacznie z pozorem, z plamami $wiatla na szklanym ekranie. Jak
pisat wiele lat temu Konstanty Puzyna, kino i telewizja przejety i udoskona-
lity iluzyjne mozliwosci teatru:

Tu, w filmie i w TV, kamera prowadzi nasz wzrok po wszystkich zna-
czacych szczegoélach, eliminuje zbedne, wybiera; nic, co istotne, nie utonie
w wielkim pudle sceny. Tu nie ma monotonnej niezmiennosci obrazu, po-
czucia, ze ,nic sie nie dzieje” — ruch mamy nie tylko wewnatrz obrazu,
ale i w naszym spojrzeniu, nie podgladamy przez dziurke od klucza, lecz
krazymy wséréd bohateréw, niewidzialni. Kazdy pétuémiech, kazdy ruch
warg, zmiane wyrazu oczu mozemy zobaczy¢ w zblizeniu, w pelnej ga-

2 M. Heidegger: Czas swiatoobrazu. Przel. K. Wolicki. W: Idem: Drogi lasu.
Przel.J. Gierasimiuk [i inni]. Warszawa 1997, s. 79.
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mie subtelnosci i cieniowania. Rywalizacja teatru z ekranem jest juz w tej
poetyce bezsensowna, skazana na przegrana.

Logiczne to zreszty. Teatr ,,czwartej éciany” stanowi przeciez szczy-
towy etap rozwoju barokowej sceny pudetkowej, polegajacej na tym, ze
bierna, ogladajaca tylko, nie za$ uczestniczaca publicznosé patrzy na od-
dzielone od niej rampa ruchome obrazy w ramie. A obrazy te od czasé6w
baroku az do naturalizmu ewoluuja ku coraz doskonalszej iluzji , zycia”,
ktére ma by¢ coraz bardziej codzienne, coraz bardziej ,jak zywe”. Nic
dziwnego, ze nastepnym etapem takiej ewolucji, nieprzewidzianym i para-
doksalnym, staje sie ekran. Czyli te same ruchome obrazy w ramie, biernie
ogladane przez publicznos¢ w miekkich fotelach — ale obrazy o nieogra-
niczonych juz niemal mozliwosciach iluzji i ruchu. Tak kino i TV wiericza
kilka wiekéw rozwoju formuly teatralnej, zwanej niekiedy mieszczariska,
ktéra pozostawita nam budynki teatréw, gdzie nie przewidziano innej
sceny niz pudelkowa oraz przekonanie wiekszoéci pisarzy, ze tylko taki
teatr jest mozliwy. Ale teatr ten wobec ekranu wyglada jak tramwaj konny:
stanowi $mieszny, troche rozczulajacy anachronizm?®.

Wszystkie te wersje sceny pudetkowej, zaréwno teatralne, jak i medial-
ne, hotduja w wysokim stopniu zasadzie reprezentacji, przed-stawiania (to
znaczy: stawiania przed oczami odbiorcéw kolejnych obrazéw $wiata).
W kazdej z nich mamy do czynienia z dwubiegunowym podzialem na scene
i widownie. Kazda tez projektuje uprzywilejowany sposéb percepcji prze-
strzeni — cho¢ w teatrze widz widzi przestrzen realng, a w telewizorze
tylko dwuwymiarowy jej obraz, to w obu przypadkach zasadg jest nieru-
choma pozycja widza kontemplujacego obrazy przesuwajqce sie przed jego
oczami. Co wiecej, dostep do przestrzeni odbywa sie za posrednictwem
dwoéch uprzywilejowanych zmystéw: wzroku i stuchu.

Percepcja przestrzeni oparta na wzrokowo-stuchowej kontemplacji
~czwartej éciany” dokonywanej przez nieruchomego widza pozbawiona jest
przy tym cechy, ktéra od pewnego czasu stanowi idée fixe mediéw elektro-
nicznych: mianowicie interaktywnosci. Stabo$¢ sceny pudetkowej polega bo-
wiem nade wszystko na tym (abstrahujac od jej rosngcych w historycznym
rozwoju mozliwosci coraz doskonalszego konstruowania iluzji tréjwymia-
rowoéci, materialnosci i realnosci przestrzeni), ze odrzuca ona z zasady eg-
zystencjalne podstawy doswiadczania przestrzeni przez cztowieka: doswiad-
czenie motoryczne (to, ze czlowiek przemierza przestrzen, cielesnie jg ogar-
nia, opanowuje) i cielesno-zmyslowe (przestrzen jest zawsze dokota czto-
wieka, otacza go i jest doswiadczana wszystkimi zmystami wspomagajacy-
mi sie nawzajem). W teatrze iluzji przestrzen jest wiec doswiadczana jako
Swiat ,,po tamtej stronie”, tymczasem w teatrze realnosci chodzi o odtwo-

® K. Puzyna: Ciggle dawne czasy. W: 1d em: Pétmrok. Warszawa 1982, s. 64 —65.

18*



276 Czes¢ trzecia: Wielo$¢ przestrzeni wspodlczesnego teatru

rzenie caloSciowego fenomenu bycia-w-§wiecie jako bycia-w-przestrzeni, przy
czym przestrzen nie jest pojmowana jako geometryczny pojemnik, w ktéry
wrzucono wszystkie byty, lecz jako jeden ze sposobéw doswiadczania Swia-
ta, nieodlacznie zwigzany z ludzka egzystencja (w my$l analizy Dasein Mar-
tina Heideggera, a takze fenomenologii percepcji Maurice’a Merleau-Pon-
ty’ego cztowiek pozostaje w pierwotnej zazylosci z przestrzenia). Nie bez
znaczenia jest tez fakt Scislej specjalizacji rol w teatrze iluzji — dos¢ sztyw-
nego podzialu na aktoréw (i szerzej: realizatoréw przedstawienia) oraz wi-
dzéw. Kazdy ma tu swoje miejsce, zwigzane z rolg, ktéra niesie ze sobg
okreslone dyrektywy, wzorce postepowania. Bardzo trudno w tak zhierar-
chizowanej przestrzeni wyj$¢ poza przydzielona role, zwlaszcza ze spory
zesp6l pracownikéw teatru sprawuje kontrole nad zachowaniami widzéw
(prosby, polecenia, zakazy), nie méwiac o kontroli widzéw ,$wiadomych”
nad widzami ,niedo$wiadczonymi” i autokontroli.

Kontestacja sceny pudetkowejjako laboratorium fabrykujacego fragmen-
taryczne z koniecznosci reprezentacje Swiata, jako przestrzeni teatralnej se-
miozy, czyli artystycznego creatio ex nihilo, izolowanej od $wiata zewnetrz-
nego, moze si¢ odbywac na rézne sposoby. Poczynajac od préb rewizji po-
dzialéw przestrzennych wilasciwych scenie pudetkowej (np. przez oczysz-
czenie wnetrza budynku z ozdob, pozbawienie go zhierarchizowanej wi-
downi, az po pozostawienie pustej, geometrycznej przestrzeni prostopadto-
Scianu, w ktorej dla kazdego przedstawienia uklad scena — widownia bu-
duje sie od nowa), reorganizacji wnetrza budynku teatralnego (np. przez
sieganie do innych konwencji organizowania przestrzeni teatralnej, histo-
rycznych — np. rozwigzania przestrzenne teatru elzbietariskiego, kulturo-
wych — np. hanamichi z japonskiego teatru kabuki w postulatach Georga
Fuchsa i praktyce teatralnej Maxa Reinhardta, widowiskowych — rozwia-
zania przestrzenne przejete 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 Uroczystosci Mo-
gensa Rukova i Thomasa Vinterberga w rezyserii Norberta Rakowskiego
w Teatrze im. Wilama Horzycy w Toruniu, odegranie spektaklu w palarni
teatru, czyli Quizoola Forced Entertainment podczas jednej z edycji Miedzy-
narodowego Festiwalu Teatralnego , Kontakt”, umieszczenie zaréwno sce-
ny, jak i widowni na balkonie sali Teatru Polskiego w Bydgoszczy w Czar-
nym mnichu Antoniego Czechowa w rezyserii Kamy Ginkasa, MFT Kon-
takt 2001) i wreszcie préb eksponowania realnosci samego budynku te-
atralnego jako przestrzeni kreowania fikcyjnych $wiatéw.

To ostatnie rozwiazanie zasluguje na szczeg6lng uwage z punktu wi-
dzenia tendencji do anektowania realnosci przestrzeni, w ktérej rozgrywa
sie spektakl. Kiedy bowiem akcja przedstawienia teatralnego dzieje sie
w teatrze (to przypadek chociazby Wyzwolenia Stanistawa Wyspianiskiego
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i Szesciu postaci w poszukiwaniu autora Luigiego Pirandella), mozliwe staje sie
wykorzystanie , gotowej” przestrzeni budynku teatralnego (jego wnetrza
i otoczenia), ktéra — w przeciwienistwie do scenografii budowanej w pu-
detku sceny — jest kompletna, tr6jwymiarowa i ciagla. Poza efektem odsta-
niania kulis teatru (deziluzji teatralnej) lub kreowania w $wiadomosci wi-
dza iluzji znajdowania sie w centrum zdarzen rozgrywajacych sie ,tu i te-
raz”, eksponowanie realnosci budynku teatralnego pozwala widzowi za-
chowac pelnie percepcji przestrzeni, znalez¢ sie w jej srodku. Jesli dodamy
do tego wedréwke przez kolejne wnetrza, dochodzi do jakosciowej zmiany
percepcji poprzez wilaczenie elementu motorycznego doswiadczania prze-
strzeni — przemierzania jej, aktywnego poszukiwania punktu obserwacji
zdarzen, nie bez znaczenia s tez fizyczne odczucia widza-swiadka zda-
rzen: bycia w ttumie, zmeczenia fizycznego, niewygody, niepelnej percepciji
upodobnionej do sytuacji Swiadka zdarzen ulicznych, historycznych itp.

Taka wiasnie koncepcja przestrzeni implikujaca istotne zmiany percepcji
widza wpisana byla w inscenizacje Dziadéw Konrada Swinarskiego, w ktorej
widzowie odbywali wedréwke po budynku Starego Teatru w Krakowie.
Na przykiad w kaplicy urzadzonej w foyer teatru, gdzie rozgrywaly sie
sceny z II i IV czesci arcydramatu Mickiewicza, widzowie stali blisko go-
dzine:

Bo o to wlasnie rezyserowi chodzilo w tej czesci przedstawienia —
napisal Zbigniew Majchrowski — by widzowie poczuli sie nieswojo, niby
weciagnieci do obrzedu, ale nadal obcy, odtraceni. Projekt przebudowy
wlasdciwej sali teatralnej Swinarski opatrzy! dopiskiem: ,Niech widzowie
sie mecza” (reprodukcja w programie teatralnym). Chcial publicznosé
najpierw wytraci¢ z konwengji , bycia w teatrze”, pozbawi¢ ja psychicz-
nego komfortu, z jakim zwykle zasiada na widowni w bezpiecznej od-
leglosci od $wiata na scenie, wiec zmusit widzéw, by na poczatku rozpy-
chali sie fokciami, stawali na palce, a potem wykrecali szyje. Gdy sie
dzi$ o tym opowiada, wygladaé¢ to moze na tani efekt, ale w toku przed-
stawienia skutek byl piorunujacy. Bo z tych niewygéd fizycznych rodzity
sie¢ niewygodne mys$li. Nie sposéb bylo uciec przed pytaniem: co ja tu
robie?*

Przed widzami stawat dylemat wiary badz niewiary w to, co sie rozgry-
walo przed ich oczami — pogariski obrzed-manifest starej wiary Litwinow
czy marny teatrzyk magicznych sztuczek Guslarza.

Nie ulega jednak watpliwosci, ze odkrywanie elementéw narzedziowej
uzytecznoéci budynku teatralnego, wykorzystanie atmosfery jego wnetrz,
kompleksowosci architektury, materialnej autentycznosci, nie jest w stanie

* Z. Majchrowski: Cela Konrada. Powracajgc do Mickiewicza. Gdansk 1998, s. 156.
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ukry¢ faktu, ze wnetrze teatru jest przestrzeniq sztuczng, nierealng w pel-
nym tego stowa znaczeniu. Dlatego tez w teatrze realnosci mamy do czynie-
nia z rozwigzaniami o wiele bardziej radykalnymi — mianowicie z ucieczka
z budynku teatru w przestrzenie nieteatralne, w przestrzeri miejskiej ulicy,
placu lub catego miasta, przestrzen fabryki, zajezdni tramwajowej, kosciota,
dworca kolejowego i innych. Spektakle w przestrzeniach nieteatralnych re-
alizowali wybitni twoércy teatralni, tacy jak Max Reinhardt i Tadeusz Kan-
tor, Jerzy Jarocki i Andrzej Wajda, Juliusz Osterwa z Reduta i Wiodzimierz
Staniewski z Gardzienicami. Mozna jednak zauwazy¢, ze idea wykorzysta-
nia przestrzeni realnej na potrzeby sceniczne przezywa w polskim teatrze
renesans. Wystarczy wspomnie¢ Szybki Teatr Miejski za dyrekcji Macieja
Nowaka w Teatrze Wybrzeze w Gdarsku, owocujacy chocby Pamietnikiem
z dekady bezdomnosci w rezyserii Romualda Wiczy-Pokojskiego, a takze spek-
takle w ramach projektu Teren Warszawa oraz Made in Poland Przemystawa
Wojcieszka i H. w rezyserii Jana Klaty, czyli Hamlet Williama Szekspira
w Stoczni Gdanskiej.

Tych kilka wybranych przyktadéw wystarczy, aby uznad, ze tendencja
do wychodzenia poza budynek teatralny warta jest namystu — nie tylko
jako fakt o znaczeniu historycznym, lecz jako problem zwigzany z praktyka
teatru najnowszego, teatru naszych czaséw, w ktérym podwaza sie na co
dzieri dogmat, Ze miejscem teatralnym moze by¢ tylko scena w budynku
teatru.

Miejsce teatralne — pisze Josette Féral — nie jest wiec jedynie teatrem-bu-
dynkiem i przypominanie o tym jest juz banalne. Moze to by¢ miejsce pu-
bliczne — plac przed kosciotem, park, fabryka, hol, sala gimnastyczna,
plywalnia, teren niezabudowany czy kazde miejsce zaangazowane w przed-
stawienie nadaje odtad miejscu jego charakter teatralny. Znaczy to, ze bar-
dziej niz kiedykolwiek miejsce teatralne stato sie daleko wiecejniz budyn-
kiem — stalo sie sferg mentalng, przywotaniem, by¢ moze obrazem w umy-
Sle aktora, tak samo jak w umysle widza. Jest to miejsce wyobrazni, ktore
nie potrzebuje ostatecznie zadnej podpory materialnej, procz tej, jakiej mu
dostarczaja gra aktora i przedstawienie. W rzeczywistosci chodzi wiec
o konstrukcje, ktéra powstata w umysle. Owa konstrukcja bywa czasem
zbiezna z konstrukcja architektoniczna [...J°.

Teatr w przestrzeniach nieteatralnych bywa nazywany réznie: Richard
Schechner pisal o teatrze enwironmentalnym, wedtug innych badaczy to
teatr w miejscach specyficznych (site-specific theatre), teatr w miejscach spe-

°> J. Féral: Miejsce teatralne jako przestrzen fascynacji: ,Wieza” Anne-Marie Provencher.
W: Teatr w miejscach nieteatralnych. Red. J. Tyszka. Poznan 1998, s. 190.
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cjalnie wybranych, teatr poza murami (hors les murs)°. Eksperymenty z prze-
strzenia realna mozna podzieli¢ na rozgrywajace si¢ w budynkach nie-
teatralnych (teatr architektoniczny — wedlug Edmunda Wierciriskiego’,
zamknieta przestrzen , gotowa” — wedlug Richarda Schechnera®), teatr ulicz-
ny (otwarta przestrzen ,gotowa” w mieécie) i teatr w plenerze (otwarta
przestrzen ,gotowa” w pejzazu natury, teatr napowietrzny wedtug Wier-
cinskiego®).

Co daje wyjécie w przestrzen nieteatralng? Po pierwsze, wydaje sie, ze
jest to przestrzen gotowa, arena zdarzen, ktérej nie trzeba budowac od po-
czatku, a ktéra pozwala wpisac fikcyjna przestrzen przedstawiona w ciagta,
realng przestrzen publiczng i codzienng odbiorcéw. Na przyklad w przy-
padku teatru ulicznego moze to oznacza¢ powré6t do historyczno-ludycz-
nych korzeni teatru, do formy widowisk na greckiej agorze czy $rednio-
wiecznym rynku, w ktérych to, co iluzyjne, plynnie przenika sie z tym, co
realne. Jak zauwazyta Dobrochna Ratajczakowa,

najogoélniej méwiac, w teatrze antycznym, jarmarcznym czy misteryjnym
granica miedzy przestrzenia rzeczywista a umowna przestrzenia teatral-
nego zdarzenia nie byla zarysowana ostro, widz mégt ogarnia¢ wzrokiem
i wlaczaé niejako do akgji teatralnej wieksze lub mniejsze partie znajduja-
cej sie przed nim i wokoét niego przestrzeni, sam decydujac o pewnym
koniecznym minimum i mozliwym do przyjecia maksimum?.

Spektakle uliczne moga zatem wtapiac sie w rytm zycia codziennego,
sztuka miesza sie z rzeczywistoscig, wychodzi ku odbiorcom z izolowanych
i sztucznych miejsc celebrowania i kontemplowania sztuki (nie tylko teatral-
nej). Sprawe wykorzystywania realnosci przestrzeni ulicy komplikuje fakt,
Ze ma ona swoja ustalong ikonosfere, a takze stanowi scenerie licznych wi-
dowisk, a $cislej performanséw kulturowych (cultural performances). Twoércy
spektaklu wychodzacy w przestrzeni ulicy wykorzystuja niejednokrotnie
repertuar Srodkéw i konwencji wlasciwych tym performansom, organizo-
wanym w przestrzeni wspélczesnych miast: paristwowym i patriotycznym
(skladanie kwiatéw pod pomnikami, pochody $wigteczne, zmiana warty przy
Grobie Nieznanego Zolnierza w Warszawie lub przed Hradczanami w Pra-

¢ Por. J. Tyszka: Wstep. W: Teatr w miejscach..., s. 7—8, 15.

7 Zob. E. Wiercinski: Pamietnik z I objazdu Reduty. W: 1d em: Notatki i teksty z lat
1921 -55. Wybor i red. A. Chojnacka. Wroctaw 1991, s. 33.

8 Zob. P. Brook, R. Schechner: O przestrzeni teatralnej. Przet. M. Szpakow-
ska, P. Szymanowski. ,Dialog” 1979, nr 5, s. 111.

® Zob. E. Wiercinski: Pamigtnik z I objazdu Reduty..., s. 33.

' D. Ratajczakowa: Przestrzeri w dramacie i dramat w przestrzeni teatru. Poznan
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-
nawal w Rio de Janeiro, juwenalia), muzycznym (koncerty rockowe pod
golym niebem), historycznym (bitwy rycerzy na polu pod Grunwaldem),
happeningom i akcjom artystycznym, reklamowo-promocyjnym. Istnieje tu
swego rodzaju sprzezenie zwrotne: spektakle teatralne czerpia z repertuaru
form ekspresji i konwencji wymienionych widowisk miejskich i na odwrét
— réznego typu widowiska na ulicach miast przybierajq ksztalty teatralne
(maski, kostiumy, scenariusz widowiska, ,aktorzy” i ,role”).

Po drugie, nowa przestrzen pozwala na zmiane odbiorczych przyzwy-
czajenn bywalcéw teatru w kilku co najmniej aspektach: w sferze swobody
zachowarn i reakcji na widowisko (przynajmniej czesciowe uchylenie rygo-
réow dobrego wychowania, dopuszczenie glosnych reakcji werbalnych i nie-
werbalnych), w sferze pelnionych rél spotecznych (o ile rola widza w te-
atrze iluzji wydaje si¢ mocno wyspecjalizowana i okreslona, o tyle repertuar
dopuszczalnych strategii odbiorczych w przestrzeni ulicy, starej fabryki,
ogrodu czy zajezdni tramwajowej otwiera przed odbiorcami wiecej mozli-
wosci, np. do wyboru role widza-obserwatora zdarzen, widza-komentato-
ra, widza-éwiadka, wspotuczestnika, intruza), w sferze percepcji przestrze-
ni (podobnie jak podczas wedréwki przez wnetrza teatru otwiera sie¢ moz-
liwos¢ motorycznego doswiadczania przestrzeni, przemierzania jej, poszu-
kiwania odpowiedniego punktu widzenia, wyboru perspektywy i obserwo-
wanych obiektéw, a takze sensualnego odbioru przestrzeni wszystkimi
zmystami).

Po trzecie bowiem, kazda przestrzen nieteatralna ma swoja realnos¢ —
nade wszystko materialnos¢ i narzedziowosé (porecznos¢ wedtug Martina
Heideggera). Oddzialuje na wkraczajacych w niag widzéw specyficzng at-
mosfera, realnoscia kurzu, patyny, swoista akustyka. Nie bez znaczenia sa
plastyczne walory architektury, poczynajac od jej materialnosci (kamien, ce-
gla, drewno), historycznosci czy naruszenia zebem czasu (wnetrze zabytko-
we, zdewastowane, stare), a koriczac na jej funkcjonalnosci, czyli byciu na-
rzedziem do... oraz byciu dzietem sztuki (przekaz ikonograficzny, styl ar-
chitektoniczny itp.). Wejscie w przestrzent dworca kolejowego, fabryki, ko-
Sciola jest zawsze dla odbiorcy wejSciem w przestrzen znaczaca — znaczacy
nie tylko dzieki znakom wpisanym w nig ludzka reka, ale takze dzieki wie-
dzy o jej przeznaczeniu, spelnianych w przesztosci funkcjach, obecnym sta-
nie uzytecznosci badZ bezuzytecznoéci, oraz dzieki bodZcom zmystowym,
ktore ksztaltuja atmosfere wnetrza, nastroje widzow itp.

Kluczowa sprawa dla analizy przedstawien teatralnych w przestrzeniach
realnych jest jednak, po czwarte, nieuchronne zderzenie konwencji teatral-
nych, ktére wnosza w nie aktorzy i widzowie (swego rodzaju pamiec
o teatrze, mentalne ramy doswiadczenia sztuki teatru), z konwencjami za-
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chowan narzucanymi przez dane miejsce (pamieé o pierwotnym przezna-
czeniu miejsca). To zderzenie miewa takze swéj materialny wymiar: wtedy,
gdy tworcy przedstawienia w jakims$ sensie buduja teatr we wnetrzu, ktére
stuzyto celom bynajmniej nie widowiskowo-artystycznym, kiedy instaluja
na ulicy, na basenie czy w starej fabryce charakterystyczny dla teatru zestaw
urzadzen technicznych (np. o$wietlenie), wprowadzaja podzial na scene
i widownie. Wtedy to teatr w miejscu autentycznym i — jak sie okazuje —
niegotowym konstruuje sfere swej przyrodzonej realnoéci teatralnej — sfe-
re, dodajmy, sztucznosci.

Czasami pierwotne funkcje przestrzeni realnej koresponduja z wymoga-
mi widowiska teatralnego. Na przyktad wystawienie Mordu w katedrze Tho-
masa S. Eliota w katedrze wawelskiej czy w kosciele Najswietszej Marii Panny
w Toruniu daje na pewno kilka korzysci: pozwala ukaza¢ oczom widzéw
posta¢ biskupa Becketa w jego przestrzeni ,osobistej”, tam, gdzie jest jego
,dom” — przestrzern uwiarygodnia aktora w roli duchownego, uzasadnia
hieratyczne $rodki wyrazu, pozwala wzmocnié¢ akt wtargniecia rycerzy do
katedry, gest naruszenia spokoju $wiatyni, niemal profanacji. Gotyckie wne-
trze katedry, naturalny pétmrok, wysokos¢ sklepienia monumentalizujg po-
sta¢ glowng, patos wypowiedzi i zdarzen jest tu jak najbardziej na miejscu.

Bywa jednak i tak, ze przestrzen kosciola zostaje uzyta niezupetnie zgod-
nie z jej pierwotnym przeznaczeniem i ikonografia. Konstanty Puzyna pisat
na przyklad o przedstawieniu Umartej klasy Tadeusza Kantora w gotyckim
kosciele Bernardynéw we Wroctawiu, gdzie symboliczne znaczenia koscio-
ta zneutralizowano, kryjac w mroku, wykorzystano natomiast akustyczne
walory wnetrza:

Niewielki prostokat do gry miat z tytu Sciane z wejsciem dla aktoréw, z boku
drugga Sciane, z dwu pozostalych stron tawki dla widzéw, a za nimi wyso-
ka, pusta nawe, ginaca gdzie§ w mroku. Czulo sie te pustke nie tylko ple-
cami; krazy! po niej takze walc Frangois, to potezniejac, to cichnac, to zbli-
zajac sie tuz, tuz, to odbiegajac coraz dalej. Wspaniala akustyka kosciola
pozwolita Kantorowi muzyka budowa¢ wokét nas przestrzeri ogromna
i pulsujacg, w ktérej ukradkowe rumowisko Umartej klasy stawalo sie jesz-
cze bardziej zalosne, samotne, daremne.

Tak dzieje sie zreszta i we wspolczesnych przedstawieniach, ktérych
tworcy probuja oddziatywaé na widzéw poprzez akustyczna realnosé dzwie-
kéw (np. Schola Teatru Wegajty czy rézne wersje teatru chéralnego, Chor-
theater w Niemczech). W tego rodzaju eksperymentach wcale nie musi cho-
dzi¢ o wspoldziatanie materialnosci i przekazu ikonograficznego swiatyni
ze znaczeniami wpisanymi w spektakl teatralny.

M K. Puzyna: My, umarli. W: Idem: Pétmrok..., s. 107 —108.
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Jeszcze jeden przypadek to sytuacja nieuniknionego konfliktu miedzy
praktyka codziennego uzytkowania budynku a potrzebami spektaklu wpro-
wadzanego w jego ramy. Zazwyczaj przestrzen czynnej fabryki, zajezdni
tramwajowej, dworca kolejowego'? zostaje na czas spektaklu wytaczona
z eksploatacji — jej narzedziowa porecznosc¢ (innymi stowy: performatyw-
nosc) zostaje zniwelowana, aby ustgpi¢ miejsca spektaklowi. Traci tym sa-
mym na realnosci w jednym z jej najistotniejszych wymiaréw. Podtrzymanie
pelnej realnosci przestrzeni nieteatralnej stanowi, jak sadze, prawdziwe
wyzwanie dla realizatoréw przedstawien. Zazwyczaj wybieraja bowiem
miejsca opuszczone, w ktérych zaprzestano dzialalnosci produkcyjnej
czy ustugowej, a ktore oddzialuja na widzow wytacznie swym wymiarem
materialnym i symbolicznym (H. Klaty w zrujnowanych ,, plenerach” Stoczni
Gdarnskiej, Made in Poland Wojcieszka w nieczynnym osiedlowym super-
markecie).

Sadze jednak, ze — jesli w ogole w eksperymentach z przestrzenia real-
ng doszukiwacé sie przyszlosci teatru — nadal niezbadane i rokujace nadzie-
je sa te projekty, ktére wiaza sie z realizacja spektaklu teatralnego (happe-
ningu, performansu, eventu) w przestrzeni realnej niepozbawionej zadnego
wymiaru realnosci — zaréwno narzedziowego, jak i materialnego. Chodzi
nie tylko o spektakularne i rozsadzajace teatr ekscesy, jak zabicie konia
w rzezni (spektakl Genet a Tangeri wloskiej grupy Magazzini w rzeZni
w Riccione®), 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 odwiedzajacy moga
wzigé udzial w grze szklanych paciorkéw, lub Muzeum Piernika w Toruniu,
gdzie dzieci pieka wlasne pierniki pod okiem piernikarskiego , mistrza”),
ale przede wszystkim o osadzone mocno w teatralnej historii najnowszej
proby przenikania twércoéw teatralnych w tkanke codziennego zycia i co-
dziennej przestrzeni (parateatr Jerzego Grotowskiego — Swigto (Special Pro-
ject), Przedsiewziecie Gora i poprzedzajace je staze Droga i Nocne Czuwanie,

12 Ciekawy epizod z dziejow Reduty Juliusza Osterwy i Mieczystawa Limanowskiego
relacjonuje Zygmunt Nowakowski: ,,Osterwa gral w miejscowosciach, ktére w ogoéle nie
posiadaty budynkoéw teatralnych, wiec np. w Turmontach, gdzie scene zastepowala po-
czekalnia i bufet stacji kolejowej. Gdy w trakcie spektaklu zajezdzal pociag, przerywano
gre, zwlaszcza ze Turmonty sa stacjg graniczng, trzeba wiec byto umozliwié¢ celnikom
przeprowadzenie rewizji. Pociag odjezdzal, a przedstawienie wznawiano”. (Z. Nowa-
kowski w emigracyjnym tygodniku ,Lwoéw i Wilno”, cyt. za: Z. Osinski: O przestrze-
niach poza budynkiem teatralnym w Reducie 1919 —1939. W: Teatr w miejscach..., s. 141 —142).

3 ,Sita pierwszego widowiska, zawierajacego gwattowna $mier¢ (kon zostal zastrze-
lony z pistoletu, a potem obdarty ze skéry i po¢wiartowany w odleglosci mniej wiecej
dziesieciu metréw od widowni), unicestwita to drugie”. (V. Valentini: Teatr poza teatrem:
implikacje dramaturgiczne. W: Teatr w miejscach..., s. 62).
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Wyprawy Gardzienic i Wegajt, Teatr Bezposredni Augusto Boala). Takie
przedsiewziecia, w ktérych dziatania aktorow i widzéw polegaja na wspo6l-
nej wedréwce w przestrzeni, wspolnej pracy, byciu z innymi ludzmi, w kto6-
rych — jak pisat Jerzy Grotowski — , dzialanie rozwija si¢ w ruchu poprzez
bardzo rozlegla przestrzen”**. Takie proby, w ktérych chodzi o motoryczne,
fizyczne odczuwanie przestrzeni, doéwiadczanie zmeczenia i chtodu, bélu
i samotnosci, percepcji Swiata wszystkimi zmystami i podejmowania ryzyka
zwigzanego z realnym byciem w $wiecie. Gdzie scena, na ktérej rozgrywa
sie spektakl, nie jest odseparowana od realnego $wiata poza teatrem, bo
Swiat wlasnie jest sceng, na ktérej dokonuje sie préba egzystencji kazdego
czlowieka. Takie eksperymenty, dzieki ktérym dociera sie do prawdy
o $wiecie bez posrednictwa reprezentacji przedstawianych oczom widzéw,
bez kontemplacyjnej percepcji obrazu Swiata, lecz poprzez doswiadczanie
$wiata w pelni jego materialno-zmystowej realnosci.

By¢ moze horyzont, ktory rysuje tu przed teatrem naszych czaséw, wy-
daje sie nazbyt idealistyczny, moje wlasne poglady na temat szans anekto-
wania realnej przestrzeni sa o wiele bardziej ostrozne, blizsze pogladowi
Tadeusza Kantora, ze nie ma w teatrze ucieczki od iluzji. Zarazem jednak
trudno nie wierzy¢, ze sztuka teatru jest w stanie przekroczy¢ najsmielsze
wyobrazenia jej badaczy, takze w sferze wykorzystania realnej przestrzeni
— nie w sposéb powierzchowny, efekciarski, ze wzgledu na mode lub po to,
by banat opowiadanej historii ukry¢ za budzaca ciekawosé czy sensacje prze-
strzeniq realng, w ktérej widzowie jeszcze nigdy nie byli.

4 Poszukiwania Teatru Laboratorium. Rozmowa z Jerzym Grotowskim. Rozma-
wial T. Burzynski. ,Trybuna Ludu” 1976, nr 252. Cyt. za: Z. Osiniski: Grotowski i jego
Laboratorium..., s. 236.

Artur Duda

Experiments with space
in the theatre of reality

Summary

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
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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 Realitét

Zusammenfassung

Der folgende Text handelt tiber ausgewé&hlte Experimente mit dem Raum, die im
heutigen Theater der Realitdt durchgefiihrt werden: von verschiedenerlei Versuchen, die
italienische Schachtelbiihne zu bestreiten, zu den in nichttheatralischen Rdumen inszenier-
ten Spektakeln (eine Strafle, eine Fabrik, ein Straffenbahndepot, eine Kirche u. dgl.). Es
wird immer hiufiger versucht, auf den traditionellen Theaterraum (bipolarer Plan: Bithne-
Zuschauerraum, der Zuschauer als ein passiver Beobachter, dem Gesichts- u. dem Gehorsinn
gegebener Vorzug) zu verzichten. Die Hauptfrage ist, welche Elemente des alltiglichen,
wirklichen Raumes und zu welchen Zwecken im Theater verwendet werden konnten. Es
geht also um eine Konfrontation zwischen den, von Philosophen und Kulturanthropolo-
gen (v. a. Martin Heidegger) durchgefiihrten Analysen mit der Analyse des Raumes in
gegenwartigen, an unkonventionellen Stellen inszenierten Theaterauffithrungen. Die the-
atralischen Experimente mit den angewandten Mitteln und Methoden fithren dazu, dass
die gegenseitige Relation zwischen dem Zuschauer und der Theaterauffithrung gedndert
wird. Das Illusionstheater beruhte auf einer Kontemplation der dargestellten Welt, das
Wirklichkeitstheater dagegen sollte die Welt in ihrer ganzen sinnlichen Realitdt erfahren,
es sollte eine Wanderung sein, eine Aktivitdt im wirklichen Raum, eine Existenz in der
Welt.
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Czasoprzestrzen teatru Roberta Wilsona

Stopniowo tracitem wiare w mozliwos¢ poznania autentycznych praw
poprzez prace koncepcyjng, ktéra bylaby oparta na znanych faktach.
W obliczu przedtuzania si¢ mojego zmudnego trudu i coraz wiekszej roz-
paczy utwierdzalem sie w przekonaniu, iz tylko odkrycie jakiej$ ogélnej
zasady formalnej, mogloby zapewni¢ nam rezultaty, nie budzace watpli-
woscil.

W przytoczonym fragmencie swojej autobiografii Albert Einstein przy-
pomina wyraznie o tym, iz wspolczesna nauka bardzo czesto postuguje sie
twierdzeniami i hipotezami, ktére nie s inspirowane przez doswiadczenie,
lecz wynikaja z czystych operacji np. matematycznych czy logicznych. Nie
oznacza to przeciez, ze Einstein w fizyce opowiadat sie jedynie po stronie
spekulatywnych teorii. Uwazal, iz sg teorie, ktére dla swego uprawomoc-
nienia wymagaja empirycznych dowodoéw, i takie, ktére ze wzgledu na
swe istotne wlasciwosci oraz swa wewnetrzng doskonalos¢ moga jedynie
dodatkowo by¢ potwierdzone empirycznie. Im diuzej jednak rozwazat on
poszczegdlne zagadnienia teorii wzglednosci — jak pisze Bertrand Saint-
-Sernin w rozprawie Rozum w XX wieku — tym bardziej przekonywal sie, iz
jednak

idealem uprawiania nauki bytoby zastepowanie — tam, gdzie jest to moz-
liwe — teorii uprawomocnionych zewnetrznie, przez empirie, teoriami

' A. Einstein: Autobiographische Bemerkungen. In: Albert Einstein: Philosopher-Scien-
tist. Ed. by PA. Schilpp. Evanston 1949, s. 189. Cyt. za: B. Saint-Sernin: Rozum w XX
wieku. Przel. M.L. Kalinowski, B. Banasiak. Gdansk 2001, s. 114.
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wynikajacymi z zasad, niejako uprawomocnionymi wewnetrznie. [...] Ein-
stein uwazal, Zze wzglednos¢ ograniczona i wszechogarniajaca stanowia
konstrukcje wynikajace z zasad, natomiast mechanike kwantowa uznat
on za teorie , konstruktywna”2.

Pierwsza wizja zainspirowana zostala przez geometrie i oczywiscie wy-
kluczata przypadek, druga — wrecz przeciwnie — czynila go waznym ele-
mentem przeksztalcers kombinatorycznych. Francuski badacz wyraZnie wska-
zuje, iz obie teorie, miedzy ktérymi istnieje pewna rozbieznosé, daty pole
dla toczacego sie do dzi$ sporu dwoéch mitéw rozumu: deterministycznego
i przypadkowosci®.

Teorie te zmienily oczywiscie my$lenie o czasie, przestrzeni, ruchu, ma-
terii i wptynety w sposob bezprecedensowy réwniez na rozwoj nowych ten-
dencji w sztuce i jej teoriach. Sztuka abstrakcyjna, majaca w XX wieku wiele
obliczy, wyciagneta konsekwencje z obu teorii Einsteina w spos6b chyba
najbardziej oczywisty. Przeksztatcata bowiem filozoficzne konsekwencje tych
teorii i przekuwala je na jezyk sztuki, ktéry mial wyrazac na ré6zne sposoby
nowy obraz wszech$wiata i czlowieka. Jednakze to, co Iaczy wiekszosé
z tendencji abstrakcyjnych (przy calej réznorodnoséci i wielosci nurtow tej
sztuki) — to préba znalezienia jezyka opisu $wiata, jezyka wspétmiernego
wobec nowo poznawanej rzeczywistosci, dynamicznej, rozszerzajacej sie,
zmieniajacej sie pod wplywem obserwatora. Okazato sig, Ze najbardziej po-
mocny i pojemny moze byc¢ jezyk matematyki realizowany jako ré6znorako
interpretowana geometria formy. Nie byl to kod komunikacji majacy swe
uzasadnienie w empirii potocznego doswiadczenia, ale w teoretycznym mo-
delu i okreslonym ukladzie odniesienia.

Geometria formy

Tak stalo sie réwniez w przypadku jednego z najciekawszych artystow
teatru XX wieku — Roberta Wilsona. Istota jego sztuki opiera si¢ na skon-
struowanej przez niego geometrii formy, traktowanej jednoczeénie jako uni-
wersalny jezyk dzieta. Geometria formy pozwolita Wilsonowi na zbudowa-

2Ibidem, s. 114 —116. Einstein sadzil, Ze teoria kwantowa jest mozliwa do wydeduko-
wania z jakiej$ ogdlniejszej teorii, opartej na nieznanych jeszcze zasadach jako ,przypa-
dek ekstremalny”. Uwazatl ja za teorie ,konstruktywng”, gdyz twierdzil, iz moze ona
w przysztoéci stanowi¢ punkt wyjscia w poszukiwaniach podstaw nauki.

® Mity te uksztattowaly myslenie o pozycji racjonalizmu i w ogodle rozumu w nauce,
sztuce i kulturze XX wieku.
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nie bardzo precyzyjnej struktury dzieta, ktéra uprawomocniona jest jedynie
wewnetrznie, poprzez interrelacje miedzy jej elementami (jak powiedzial-
by Einstein), nie ma za$ prostego przelozenia na kategorie empirii. I zdecy-
dowanie wpisuje sie, jak okaze sie w dalszej czesci tekstu, w deterministycz-
ny mit rozumu, tak wazny w dwudziestowiecznej mysli. Zeby zrozumie¢,
na czym polega jezyk geometrii tego artysty, trzeba spojrze¢, na jakich zasa-
dach w jego sztuce funkcjonuje przestrzerr. A moze trzeba raczej zapytac,
czym ona jest w jego sztuce. Przestrzeri bowiem nie jest jedynie funkcja czy
to tekstualnosci, czy scenicznoéci, ale lezy u podtoza autorskiej wizji teatru,
stanowi o jego ontologicznym statusie.

Ten status przestrzeni Wilson potwierdza niemal w kazdej swojej wypo-
wiedzi — tak moéwil o realizacji Krdla Leara:

Jestem wzrokowcem, mysle przestrzennie. Wiekszos¢ rezyseréw bedzie
analizowata tekst i dyskutowata na temat znaczen. Jesli chcesz wziaé
udzial w tego rodzaju pogawedce, idZ do biblioteki i przeczytaj ksiazke.
Stuchanie nauczycieli paplajacych o tym, co Szekspir miat na mysli, to
nudne, jak dla mnie, zajecie. Nigdy nie pracuje w ten sposéb. Nie ma zmy-
stu kierunku bez zmystu przestrzeni. Struktura architektoniczna jest naj-
wazniejsza w mojej pracy. Jesli nie wiem, dokad ide, jak tam dojde? Koro-
na stala sie dla mnie widocznym kluczem, za pomoca ktérego udato mi sie
otworzy¢ sztuke. [...] zaczalem mysle¢ o scenie jako dialogu pomiedzy
pusta przestrzenia i Scianami, ktére pojawiaja sie od czasu do czasu, by
zmienic te przestrzen.

Przytoczona wypowiedZ zawiera bardzo wazne dla zrozumienia kate-
gorii przestrzeni pojecie dialogu miedzy elementami, ktére ja tworza. Wil-
son, konstruujac przestrzen teatralng, uzywa narzedzii percepcji architekta.
Skoriczyt Pratt Institute w Brooklynie, gdzie uczeszczal miedzy innymi na
zajecia Sybil Moholy-Nagy (wdowy po Laszlé6 Moholy-Nagy). W wywia-
dzie udzielonym Stefanowi Brechtowi wspominal, Zze byl zafascynowany jej
wykladami® i ze wniosty one wiele do jego rozumienia sztuki. W projekcie
Bauhausu, ktéry omawiata artystka, zapewne zainteresowata Wilsona kon-
cepcja Scistej relacji czlowieka-tancerza, jak go nazywat Oskar Schlemmer,
i jakosci przestrzennych; geometrycznego, abstrakcyjnego kostiumu deter-
minujacego ruch wykonawcéw; ustrukturyzowanej wedtug zasad matema-
tycznych catoéci przedstawienia; taczenia sztuk, szczegélnie myslenia o te-
atrze w aspekcie relacji architektonicznych i wykorzystywania rozmaitych

*A. Holmberg: The Theatre of Robert Wilson. Directors in Perspective. Cambridge
1996, s. 76. Jesli nie zaznaczono inaczej, cytaty obcojezyczne s3 w moim przekladzie.
5S. Brecht: Robert Wilson. The Theatre of Visions. London 1994, s. 16 —17.
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mediéw (miedzy innymi projekcji medialnych, operowania $wiattem). Zain-
teresowanie abstrakcja zaowocowalo w twoérczosci Wilsona zamitowaniem
do formy. Jak sam czesto powtarza:

Kiedy zaczynam prace nad dramatem — pierwsza jest forma, jeszcze za-
nim poznam doglebne znaczenie sztuki. Rozpoczynam wiec od wizual-
nej struktury; poprzez forme poznaje zawartos¢ tekstu. Wszystkie moje
sztuki moge przedstawic¢ na diagramie®.

Forma staje sie czesto dla niego niemal kategoria etyczng, czyms$ w ro-
dzaju ataraksji. Wydaje sie, Ze znaczenia, jakie moze konstytuowag, sa dla
niego jako twoércy wrecz kwestig drugorzedna.

Tego typu myslenie o abstrakcyjnych czy geometrycznych relacjach mie-
dzy elementami formy dzieta sztuki bliskie bylo réwniez malarstwu abs-
trakcyjnemu lat 50. i 60. XX wieku. Byl to bowiem nurt, w ktérym, jak juz
wspomniatam, dostrzec mozna inspiracje nowa technologia czy matematycz-
nymi i fizycznymi teoriami. Wéréd pradow, z ktérych wyrasta twoérczosc
Wilsona, wymieni¢ trzeba przede wszystkim ekspresjonizm abstrakcyjny,
obecny zar6wno w malarstwie, jak i rzeZbie. Byt to nurt znany takze pod
nazwa szkoty nowojorskiej i rozwinat sie w dwéch gléwnych tendencjach:
action painting (Jackson Pollock, Willem de Kooning, Franz Kline) i colour-
field painting (Mark Rothko, Burnett Newman, Clyford Still). Wilsonowi
w mysleniu o formie i geometrii blizej byto zdecydowanie do drugiego nur-
tu, ktéry koncentrowat sie na wartosciach chromatycznych i badat wptyw
rozmaitych barw na zmiany siatkéwki oka, jak tez zajmowat sie ekspresja,
ktéra sugeruja rézne ukltady linii i form. Dzieto wtasciwe, wedtug twércow
colour-field painting, miato dazy¢ do ukazania struktury jednolitej i uspokojo-
nej, przedstawiajacej catosc.

Jednolite plaszczyzny nasyconych barw - pisze Anna Moszyriska - i ol-
brzymia skala piétna, na ktérym sie pojawialy, sprawiatly, ze obserwator
czul sie totalnie otoczony przez dzielo i jego wibracje. Tym samym miato
dokona¢ sie zawigzanie dramatycznego, czy wrecz fizycznego porozu-
mienia, w ramach ktérego obszerne pt6tno i intensywne kolory sugerowa-
ty to, co istnialo ponad czy poza fizykalnoscig i samym dzielem. Tym, co
stanowilo podwaliny tego nurtu malarstwa abstrakcyjnego, byto dazenie
do odkrywania odczué i znaczeri’.

Oczywiécie dla Wilsona odstanianie znaczen byto i jest kwestig drugo-
rzedna (jesliby wierzy¢ deklaracji artysty); zadanie to przypisuje on odbior-

¢ Cyt. za: A. Holmberg: The Theatre of Robert Wilson..., s. 84.
7 A. Moszynska: Abstract Art. London 2004, s. 162 —163.
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cy. W wielu jego spektaklach, szczegdlnie wczesnych (np. The Life and
Times of Joseph Stalin, 1973), widz mégt czu¢ sie niemal obezwladniony bo-
gactwem i natlokiem elementéw przestrzeni, zmiang barw, $wiatel i obra-
z6w, podobnie jak odbiorca dziet colour-field painting. Wilson od zawsze
konstruowat forme zlozona z linii i koloréw, ktére sa we wzajemnych rela-
cjach réwniez z ruchem wykonawcéw, dZzwiekiem i Swiattem. Z abstrakcyj-
nym ekspresjonizmem fgczy Wilsona nie tylko figuratywnosc¢ czy hierogli-
ficznos¢ przestrzeni, ale réwniez znaczenie, jakie przypisywat artysta ma-
larstwu Paula Cézanne’a. Francuski impresjonista byt dla przedstawicieli
szkotly nowojorskiej jednym z najwazniejszych mistrzéw, jego obrazy od-
czytywane byty przez wielu abstrakcjonistow jako geometrycznie nakreslo-
ne mapy, sugerujace okreslone zaleznosci miedzy wspoéirzednymi plaszczy-
zny, z ktérych to zaleznosci wyptywaty znaczenia. Podobnie interpretowat
Cézanne’a Wilson. Wskazujac na silne konotacje miedzy dwoma twércami,
Holmberg pisze, iz na obrazie zatytulowanym Gdra Saint-Victoire Cézanne
pokazal, ze pod powierzchnig ulotnego piekna natury istnieja wieczne for-
my geometrii — wertykalne, horyzontalne i diagonalne. Wilson o geometrii
formy mysli w sposéb zblizony, kiedy konstruuje przestrzen teatralna.
Dobitnie to zaznaczyl na przyklad w szkicu do prologu rzymskiej czesci
CIVILwar§, gdzie zbudowal przestrzen z linii przecinajacych sie wedlug za-
sad symetrii diagonalu i bezposrednio przeksztalcit elementy wspomniane-
go obrazu Cézanne’a®.

Tendencje abstrakcjonistyczne w XX wieku mialy rézne oblicza, nie spo-
sOb tu wymieni¢ wszystkich, ktére uksztattowaty Wilsonowskie myslenie
o przedmiocie, formie czy kolorze. Cho¢ warto zwrécic¢ jeszcze uwage na
sztuke kinetyczna (np. Mary Martin, Charles Biederman) i dziatalnos¢ gru-
py Zero. Prace tych pierwszych artystéw mozna by okresli¢ jako sztuke abs-
trakcji wprowadzona w ruch, najbardziej znane prace skonstruowane byly
z metalowych form poruszanych rytmicznie i oswietlanych z r6znych punk-
tow. Fascynacja czystym $wiatlem, ktére jest jednym z najwazniejszych two-
rzyw przestrzeni w teatrze Roberta Wilsona, byla jedna z podstawowych
kwestii podnoszonych przez artystow z niemieckiej grupy Zero, zalozonej
w 1957 roku. Konstruowali oni ptaskorzeZby zloZzone ze $wietlnych wibra-
ji, uzywali reflektoréw i projekgji cieni. Nawet jesli Wilson odcinat sie od
mistycznych ideologii, ktére czesto implikowaly prace z kregu sztuki kine-
tycznej czy twoérczosci grupy Zero, to matematyczna forma, ktéra one poka-
zywaly, musiala by¢ dla niego fascynujaca. Wplywy te przejawiaja sie w r6z-
nych etapach jego drogi artystycznej, cho¢ szczegolnie ewidentne byly w jed-
nej z pierwszych jego prac — instalacji Poles (Bieguny).

8 Por. A. Holmberg: The Theatre of Robert Wilson..., s. 80—81.

19 Przestrzenie...
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Poprzez modutowe powtérzenie wyrazistych, prostych konturéw (pro-
stokatéw) — pisze Holmberg — Wilson podkresla kontrast pomiedzy po-
rzadkiem wertykalnym i horyzontalnym i daje pierwszenstwo architekto-
nicznej strukturze. Powtérzenia podstawowych form geometrycznych
ksztaltuja minimalistyczng estetyke®.

Autor rozprawy o teatrze Wilsona pokazuje w dalszej czeéci swojej pra-
cy, w jaki spos6b instalacja Poles zainspirowala niemal bezposrednio scene
z Alceste (opery Glucka, zrealizowanej w 1986 roku w Staatsoper w Stutt-
garcie)'”. Warto zwréci¢ uwage na bardzo prosta strukture przestrzenna Wil-
sonowskiego spektaklu, ktéra tworza ustawione po diagonalu kolumny,
wskazujace miedzy innymi na glebie tla, a jednoczesnie nadajace okreslong
forme postaciom i ich minimalistycznym ruchom. To jest wlasnie geometrycz-
na — tu prostoliniowa — przestrzerr Wilsona, to jest jej istota, ktéra bedzie-
my odnajdywaé w kazdym jego spektaklu. Przy czym trzeba zaznaczy¢, iz
obsesyjnie niemal pojawiajacy sie w projektach Wilsona diagonal — jest tym,
co organizuje przestrzen, wszystko zaczyna sie od diagonalu i jest tej per-
spektywie podporzadkowane.

Teatr Roberta Wilsona wyrasta z tendencji malarsko-architektonicznych
II potlowy XX wieku, anektuje je w teatrze, a konsekwencja tego jest kon-
strukcja przestrzeni oparta na zasadach geometrii, nie za§ doSwiadczenia.
Przestrzerr bowiem, wedlug artysty, nie jest tworzona przez nature, ale przez
czlowieka. Jako twoérca teatralny scene (w zaleznosci od jej modelu) traktuje
jako laboratorium, w ktérym eksperymentuje z ukladami elementéw i two-
rzyw, ale takze decyduje, w ktérym konkretnie momencie wprawiac je
w ruch, by stworzy¢ dynamiczng forme. My$lac o geometrii formy, artysta
spoglada na nowe relacje miedzy elementami tworzacymi przestrzen.

Odczytanie geograficznej siatki $wiata Wilsona (Wilsonland) trzeba za-
czac od artykulacji przestrzeni. Dokonywanie pomiaru i wykreslanie mapy
Wilsonowskiego dzieta zawsze wiazaé sie musi z analizg relacji pomie-
dzy liniag wertykalng, horyzontalng i diagonalem; z przestudiowaniem,
w jaki sposob te trzy linie tworza przestrzen; z przesledzeniem, jak prze-
strzer zmienia sie w czasie w zaleznosci od przemian relacji miedzy li-
niami [...] Widzieé — to znaczy widzie¢ relacje; uchwyci¢ dzieto Wilsona
— to znaczy uchwyci¢ formy, ktére tworza strukture przestrzeni. Linie
wertykalne wprowadzaja dominujaca 0§, ale to, co wertykalne moze by¢
jedynie definiowane przez kontrast do tego, co horyzontalne. [...] U Wilso-
na struktura przestrzeni tworzy fabute!.

° Ibidem, s. 82.
10 Ibidem, s. 82—83.
11 Tbidem, s. 80.
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Wilson wcigz rozwija i wykorzystuje ten rodzaj mys$lenia o geometrii
jako jezyku sztuki, choc teatr w sposéb niemal naturalny musiat przeformu-
towac jego koncepcje przestrzeni. Artysta nie tylko wycigga konsekwencje
zmalarstwa abstrakcyjnego czy architektury, ale jednoczesnie przeciez z istoty
samego teatru. Do geometrii formy plaskiej badZ tréjwymiarowej dodac
musial czas, ktory nieodlgcznie wpisany jest w istote teatru. Tym samym
przestrzen geometryczna zostaje wprawiona w ruch i tworzy teatralng cza-
soprzestrzen, ktora nie likwiduje jednak myslenia geometrycznego, wpro-
wadza za to pojecie wzglednosci i wielosci do sztuki Wilsona. O swoim te-
atrze artysta mowi czesto, ze to , konstrukcje w czasie i przestrzeni”'?. Nie-
jednokrotnie wspomina, ze gdy rozpoczynatl swoja dziatalnos¢ w potowie
lat 60. w Nowym Jorku, zachwycily go éwczesne spektakle Merce’a Cun-
ninghama, George’a Balanchine’a czy perfomance Johna Cage’a, a wiec abs-
trakcyjna forma wprowadzona w ruch, eksperymenty z geometrycznym
ruchem wykonawcéw i rytmem przestrzeni tworzonej przez przenikajace
sig, zmieniajgce sie w czasie linie.

Czasoprzestrzen

Matematyczny formalizm teorii Einsteina, oparty na wzorach Lorentza,
uzyskal spdjna geometryczng interpretacje dzieki Hermannowi Minkowskie-
mu, ktéry w 1908 roku wprowadzit pojecie czasoprzestrzeni — konstrukgji
taczacej w sobie czas z przestrzenig w jeden obiekt. Podzial czasoprzestrze-
ni na sktadniki zalezy od predkosci obserwatora w sposéb opisany przez
rownania Lorentza. W rezultacie zamiast czasu i przestrzeni, dwoéch pod-
stawowych sktadnikéw klasycznego obrazu $wiata, niezaleznych od siebie
i traktowanych absolutnie, w nowej teorii istnieje jedna czasoprzestrzen. Jej
geometryczne wlasnosci s jednakowe dla wszystkich obserwatoréw poru-
szajacych sie ruchem inercyjnym, ale moga by¢ r6zne, jak wskazat Einstein,
jesli obserwatorzy beda poruszali sie ruchem dowolnym czy zmiennym. Je-
zeli zmianom podlega uktad odniesienia w czasoprzestrzeni, czas przeksztalca
sie¢ w przestrzen, przestrzen za$ przeksztalca sie czeSciowo w czas.

Ten rezultat — przekonuje Etienne Klein — catkowicie zrywa z do-
tychczasowymi pojeciami obiegowymi. Jest doprawdy zaskakujace, ze

2 Tu mozna tez widzie¢ inspiracje ,sztuka kinetyczng”, warto bowiem zauwazy¢, ze
sztuka abstrakcyjna wprowadzata w réznoraki sposéb czas w ramy swojej formy pla-
skiej.

19*
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udalo sie w ten sposéb polaczy¢ plynacy czas i nieruchoma przestrzen.
Konsekwencja filozoficznag scalenia ich w jedna kategorie jest utrata przez
czas newtonowskiego absolutnego charakteru; przestaje on by¢ zewnetrz-
ny w stosunku do przestrzeni i staje sie zalezny od dynamiki. Konsekwen-
cja praktyczna: zegary, poruszajac sie szybko w przestrzeni, zwalniaja
swdj bieg'.

Wydaje sie, iz Wilson w sposéb wyrazny wycigga wnioski z teorii czaso-
przestrzeni. Czas i przestrzen sa wzajemnie przemieszane w jego teatrze,
przestrzen jest w cigglym ruchu, a czas strukturyzuje sie. Kazde tworzywo
teatralne, przedmiot, aktor, dZwigk, kolor, a nade wszystko $wiatlo tworza
osobne linie czasoprzestrzeni. Linie te wcigz sa w napieciu — to napiecie jest
podstawq dramaturgii teatru Wilsona.

Na poczatku swojej drogi artystycznej Wilson eksperymentowat z cisza.
W tym samym czasie poznat Raymonda Andrewsa — gltuchoniemego afro-
amerykanskiego nastolatka, ktérego zaadoptowat i z ktérym zaczat praco-
wac'. Jak sam mowi: okazalo sie, ze to nie tylko on uczyt chlopca, ale byto
rowniez odwrotnie. Najwazniejsza kwestig, jaka Wilson zrozumiat dzieki
stalemu kontaktowi z Raymondem, byl prosty fakt, iz nie myslat on za po-
mocy stéw, ale obrazéw. Asocjacje, ktére miedzy nimi sie pojawialy, byly
zupelnie inne od tych, ktére wystepuja w naszym jezyku, naszym sposobie
wnioskowania czy potocznego rozumowania. Nie oznaczatlo to jednak, iz
nie mialy one swojej wlasnej, indywidualnej, wewnetrznej struktury zalez-
noéci. Obrazy, ktore Raymond rysowat, sposéb, w jaki taczyt je w sekwen-
cje, jak tez ciggle zainteresowanie samego artysty sztuka abstrakcyjna, sklo-
nity Wilsona do pracy nad teatrem obrazéw, ,teatrem wyobrazen”. Wraz
z Raymondem i swoimi uczniami z Byrd Foundation zrealizowat w 1970
roku jeden z najciekawszych spektakli Deafman Glance. W pracy tej nie uzy?
ani jednego stowa, byla jedng z cyklu niemych oper (The Life and Times of
Sigmund Freud, The Life and Times of Joseph Stalin). Struktura calosci oparta
byla na obrazach, ktére wczesniej naszkicowat Andrews, grajacy jednocze-
$nie jedna z gléwnych rol.

1B, Klein: Czas. Przet. M. Jarosiewicz. Katowice 1999, s. 41 —42.

* Wtedy to réwniez wplyw na jego sztuke mial inny jeszcze wazny impuls — do-
$wiadczenia z pracy z ludZmi uposledzonymi, jak stwierdzal: ,Zajmowalem sie ludZmi
z uszkodzeniem mézgu, z ADHD, katatonikami. Moim zadaniem bylo sprawienie, by
zaczeli moéwi¢. Dyrektor szpitala uwazal, Ze bardzo wazna czescig terapii winna by¢ ko-
munikacja pomiedzy pacjentami i ich opiekunami. W ciaggu dwéch lat, kiedy pracowalem
w tym szpitalu, doszedlem do wniosku, Ze wcale nie nalezy zmusza¢ tych ludzi do méwie-
nia. Nastepnie pracowalem z dzie¢mi w Harlemie, ze starcami w New Jersey i pacjentami
zakladow zamknietych. Zrozumialem, Ze nie bylem po to, by ich uczy¢, ale po to, by
stuchac tego, czego oczekuja, co ich interesuje i poméc im we wszystkim, czego chca”.
Cyt. za: A. Holmberg: The Theatre of Robert Wilson..., s. 3.
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Wilson nie tylko, czy nie tyle, pokazywatl fantastyczny §wiat wyobrazni
(zabawny i przerazajacy jednocze$nie) uposledzonego nastolatka, ale wska-
zywal jednocze$nie na pewna wzglednos¢ naszego sposobu postrzegania
Swiata, relacji, jakie przypisujemy jego elementom. Luis Aragon po pre-
mierze paryskiej stwierdzit, Ze jest to

prawdziwy cud, ktéry uzdrowi nasza umierajaca sztuke. [...] Krytykuje
bowiem wszystko, do czego przywykliémy. W Deafman Glance Wilson pa-
trzy na rzeczywisto$é, wyobrazenie i przestrzen z kilku perspektyw jed-
noczesnie, ciagle zadajac pytania dotyczace naszego sposobu porozumie-
wania sie; tego, jak postrzegamy przedmioty i relacje miedzy nimi, tego, co
jest sensowne i dlaczego jest to ,niewiarygodny mechanizm uwalniania,
uwalniania zaréwno duszy, jak i ciata”’.

Réwnoczesnie dodac trzeba, ze proces uwalniania czy tez podwazania
znanych nam schematéw percepcji, nie miat na celu wprowadzenia odbiorcy
w $wiat chaosu, ale pokazanie innej mozliwosci kodowania i dekodowania
znakow. Dlatego bardzo wazna role w tym spektaklu odgrywat widz, to on
zostal zderzony z nowa, inng od potocznej rzeczywistoscia. Wlasnie taka,
o jakiej wspomina Aragon, w ktérej patrzy sie na przedmiot, obraz z wielu
perspektyw jednoczeénie, wszystkie one maja swdj odrebny czas, wszystkie
moga wydac sie rownoprawne. Zadaniem odbiorcy, jak czesto podkreélat
Wilson, byto wiec albo zaakceptowanie tej wielosci, albo wybranie czy skon-
struowanie z rozmaitych fragmentoéw swojej wiasnej rzeczywistosci spekta-
klu. Bardzo waznym chwytem, ktéry zastosowat artysta (ktéry stanie sie
jego niemal znakiem firmowym), bylo uzycie tzw. slow motion — ruchéw
i gestow aktoréw wykonywanych w maksymalnie wydtuzonym czasie. Slow
motion to w teatrze Wilsona czas rozciaggniety, wydtuzony, kiedy to odbiorca
moze wnikna¢ w dang sytuacje, dany ruch, gest aktora. Jesliby chcie¢ wy-
obrazic¢ sobie czas spektaklu jako sprezyne, ktorej kolejne pokonane spirale
zblizaja nas do korica, to Wilson w ramach swoich przedstawieni prébowatby
momentami pokonac ten ruch — rozprostowujac niektére z tych spirali. Tym
samym wskazywalby na niemal Einsteinowska z ducha wzglednoéc¢ czasu
i przestrzeni, wprowadzajac jednoczeénie napiecie miedzy wewnetrznymi
czasami spektaklu. Wilson, oddzielajac obserwatora od zdarzen, czyni go
jednoczeénie wspéltwoéreg ich znaczeri na okreslonych zasadach. Punkt
i moment spojrzenia widza moze by¢ impulsem do dokonania analizy cato-
Sci. Deafman Glance wymyka sie potocznym tzw. zdroworozsadkowym moz-
liwosdciom interpretacji. Pytania o znaczenie zdaja si¢ niewystarczajace, waz-
niejsza staje sie na przyklad ,, ustrukturyzowana cisza”, z ktérg wspotczesna

» L. Aragon: Lettre ouverte a André Breton. ,Les Lettres Francaises”, 2—8.06.1971.
Cyt. za: A. Holmberg: The Theatre of Robert Wilson..., s. 5—6.
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kultura nie umie sobie radzi¢ (spektakl trwat kilka godzin). Jak pisat Eugéne
Ionesco po obejrzeniu spektaklu:

Beckett osiagnat perfekcje w kreowaniu kilku minut ciszy na scenie, Wil-
son pokazal, ze cisza moze trwaé¢ godzinami, cisze ubogacil, sprawil, ze
cisza zaczela mowic?e.

Amerykanski rezyser pokazal wzglednosé czasu, zderzajac odbiorce
z przestrzenig, ktéra wytwarzala czas ciszy i dynamike ciszy. Pokazat, ze
rozwigzaniem moze by¢ nielinearna lektura $wiata sztuki, obrazéw, poszu-
kiwanie relacji miedzy przedmiotami, lektura, ktéra zaktada spojrzenie jed-
noczeénie horyzontalne i wertykalne — a wiec lektura teatralnej czasoprze-
strzeni. Teatr tradycyjny, wedlug niego, zaklada gtéwnie $ledzenie fabuly,
symboli i motywoéw. Wilson skupia uwage odbiorcy na nowych relacjach
miedzy przedmiotami, aktorami i przestrzenia, nowych mozliwosciach funk-
cjonowania jezyka teatru, jak i jezyka w ogole.

Takie myslenie o czasoprzestrzeni w sposéb niemal perfekcyjny zreali-
zowal w Einstein on the Beach (1976). W spektaklu tym Wilson korzysta
z potocznych obrazéw Einsteina. Nie jest to historia czy biografia, ale raczej
metaspektakl o czasie, przestrzeni, teatrze, sztuce, perspektywach widzenia
obiektow. Muzyke do tej ,opery w obrazach”, jak brzmi podtytut, skompo-
nowat Philip Glass. Struktura muzyczna oparta jest na powtérzeniach i wia-
Sciwie podejmuje kwestie rytmu, jego ciaglosci, zmiennosci, przeskokéw.
Réwniez choreografia zbudowana z kilku abstrakcyjnych ukltadéw ruchéw,
stworzona przez Lucinde Childs, doskonale korespondowata z Wilsonow-
ska wizja, cho¢ stanowita osobne tworzywo teatralne, silnie oddzielone od
pozostatych. W Einstein on the Beach artysta pokazat bardzo wyraznie, ze
w jego teatrze wlasnie dynamiczne relacje miedzy tworzywami (muzyka,
ruch postaci, przedmiotéw, gra $wiatta, dekoracje malowane i te tréjwymia-
rowe) konstruuja wtasciwa i dla niego najwazniejszg strukture narracyjna
dzieta. Ich dopelnianie sig, ale i bycie w opozycji, komentowanie wzajemne,
ale i zaprzeczanie, tworzy dynamike napiec, ktére Wilsona najbardziej inte-
resujq. Spektakl trwat cztery i pét godziny, kazdy obraz, tableau, kazdy ruch
i stowo musialy paé¢ w jedynej, przeznaczonej dla nich jednostce czasu, by
forma zostala spelniona. Wilson zastanawia si¢ w Einstein on the Beach nad
prosta zaleznoscia: skoro akt percepcji zmienia rzeczywistos¢, tak wiec jezyk
sztuki, ktérym sie postugujemy, musi podazac za tymi przeskokami. Postaci
sq w ciaglym, niekoriczacym sie ruchu — to, ze stojg, siedza, nie zmienia
faktu, ze tkwi w nich potencja ruchu. Artysta postuguje sie tu tez znamien-

16 E. Tonesco: Interview. , Knjizevne novine” 1971, no 399. Cyt. za: A. Holmberg:
The Theatre of Robert Wilson..., s. 52.
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nymi obrazami, pokazuje na przyktad wielki zegar, ktéry im szybciej od-
mierza czas, tym wolniej poruszaja sie przedmioty wokot niego, wielki sta-
tek kosmiczny" i taniec Belzebuba na tle zgeometryzowanego nieba.

W Einstein on the Beach wykorzystal artysta fragmenty tekstu Chrisa
Knowlesa — autystycznego chtopca, z ktérym pracowat w szkole dla upo-
$ledzonych. Chris byl niebywale uzdolniony matematycznie i Swiat postrze-
gal za pomoca liczb oraz przestrzennych relacji geometrycznych. Jak wspo-
mina artysta, pytal go niegdys o to, kim byt Einstein — za ktoryms$ razem
Chris odpowiedzial: ,Musze pomysle¢” i napisat tekst, ktérego fragmenty
staly sie wazna czescia spektaklu. To Chris potaczyl postac fizyka z plaza.
Tym samym po raz kolejny doswiadczenia abstrakgji, fizyki i terapii spotka-
ty sie w czasoprzestrzeni teatru.

Po sukcesie, jaki osiagnal Einstein on the Beach', Wilson otrzymat propo-
zycje pracy w Europie i, co ciekawe, w Niemczech. To wtasnie tu, na Starym
Kontynencie rozmaite doswiadczenia, z ktérych wywodzil swdj teatr (ar-
chitektura i malarstwo abstrakcyjne, taniec postmodern czy terapia), w spo-
sOb bardzo interesujacy zwigzane zostaly z tradycja teatru. Wydaje sie, izna
poczatku dla twérczosci Wilsona bardzo waznym punktem odniesienia stat
sie ekspresjonizm. Artysta bardzo szybko znalazt punkty styczne miedzy
tym nurtem traktowanym jako jedna, wielka figura estetyczna, a swoimi
wcze$niejszymi poszukiwaniami. Jednakze byt to tylko jeden z wielu frag-
mentéw tradycji teatru, ktére stang sie podstawa toczonej przez niego in-
tertekstualnej gry. Odkrywajac tradycje teatru europejskiego, poszukiwat
w niej takich nurtéw, konwencji i stylistyk, ktére mogly potwierdzac jego
intuicje artystyczne. Dlatego w jego spektaklach od potowy lat 80. (miedzy
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, Wintermdirchen) odnalez¢
mozna prawdziwy kolaz elementéw tradycji teatralnej — gatunkow i ich
konwengji, ale tez typéw teatru i ich styléow — takich jak maska dworska,
komedia dell’arte, pantomima, musical, tragifarsa, tragikomedia, dramat
muzyczny, a na innym poziomie cho¢by barokowa opera czy teatr z papieru.
Wszystkie one potaczone sa w Wilsonowskiej czasoprzestrzeni. Najbardziej
wyrazng konsekwencja zetkniecia z dawng forma teatralng byl miedzy in-
nymi fakt, iz Wilsonowski ,,diagonal” zaczal bardzo silnie przeplataé sie
z geometrig perspektywy z ducha renesansu. Wilson, konstruujac kolaz tra-
dycji, szukal w niej elementéw, ktére pasowalyby do jego precyzyjnie budo-
wanej geometrii formy. Dlatego wykorzystuje przede wszystkim formalne

7 Oba te obrazy byly znakami, wrecz symbolami teorii Einsteina.
8 Spektakl ten mozna nazwac sukcesem jedynie z perspektywy czasu, byt bowiem
finansowa klapa, przyniést Wilsonowi olbrzymi diug.
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esencje danych konwengji, abstrahujac od ich semantyki i kontekstu histo-
rycznego, strukturyzuje je i wbudowuje w catoé¢, jaka tworzy jego dzieto.

Gdzie jest wiec Einsteinowska teoria wzglednosci, gdzie wieloé¢ per-
spektyw i mozliwych odczytan? Wedtug teorii wzglednosci przestrzen i czas
zalezg od ukiadu odniesienia i ruchu obserwatora. O ile w pierwszym okre-
sie swojej wczesnej tworczosci Wilson pokazywatl przede wszystkim wie-
los¢, r6znorodnosé i réwnoczesnosé ukladoéw odniesienia, jak tez perspek-
tyw odbioru w ramach jednego przedstawienia, o tyle po przyjezdzie do
Europy coraz czesciej i wyrazniej zaczat sklaniac sie w strone jednego ukta-
du odniesienia. Tym uktadem stala sie¢ wloska scena pudetkowa, traktowa-
na w perspektywie dlugiego trwania, z ktérg artysta stykat sie¢ w teatrach
niemieckich, francuskich, brytyjskich, w ktérych przyszio mu pracowac.
Poznajac i analizujac wlasnosci tej sceny, wyciagnat konsekwencje estetyczne
i epistemologiczne dla swojego teatru. Ta scena — swoisty okreslony uklad
odniesienia — data mu wlasnie wglad w geometrie tradycji teatru. W ra-
mach pudetka scenicznego Wilson dokonuje zaplanowanego eksperymentu
z poszczegdlnymi elementami czasoprzestrzeni. Jednakze ukiad odniesie-
nia, cho¢ modyfikowany rozmaitymi chwytami i zabiegami (tyl sceny prze-
stoniety, obecnos¢ spajajacego calos¢ diagonalu, poglebianie i podwajanie
pudetka scenicznego), stanowi okreslong stala w jego teatrze. Jest to bardzo
wazna kwestia, gdyz pozwala zrozumie¢, dlaczego Wilson nie przekracza
ramy scenicznej, ale sytuuje swoj eksperyment wlasnie w jej wnetrzu. Arty-
sta zdaje sie podkresla¢, iz do konstruowania absolutnej formy teatralnej
zawsze potrzebny jest mu staly uklad odniesienia. Rehabilitacja sceny wto-
skiej, jakiej dokonuje rezyser, sprawia, ze staje sie ona dla niego nie tylko
stalym ukladem odniesienia, ale tez absolutnym modelem — nie tylko te-
atralnym, ale i epistemologicznym. Pokazuje bowiem czlowieka wpisanego
w $wiatoobraz®, ktérym rzadza prawa matematyki, one bowiem decyduja
o jego porzadku, harmonii i fadzie. Wewnatrz tego modelu artysta moze
eksperymentowacd, zmienia¢ elementy i ich kolejnoé¢, rozciggac je w czasie
albo dynamizowac, ale pewne dane zawsze beda state. Czasoprzestrzen te-
atru Wilsona ma swoj okreslony uklad odniesienia, ale pozostaje ona czaso-
przestrzenia — zdynamizowang odérodkowo przez napiecia i relacje we-
wnatrzsceniczne. Szczegd6lnie widoczne jest to w partyturach ruchéw i ge-
stow wykonywanych przez aktoréw oraz ich zwigzkach z dramaturgia wia-
tla, koloru i dZwieku w spektaklach artysty.

Struktura dziatan aktorskich jest tak konstruowana, by nie ilustrowata
tekstu, ale czesto byta w opozycji do semantyki stowa, przekraczata codzien-

19 Zob. M. Heidegger: Czas swiatoobrazu. Przel. K. Wolicki. W: Budowaé, myslec,
mieszkaé. Eseje wybrane. Wybral, oprac. i wstepem opatrzyl K. Michalski. Warszawa
1977, s. 140—152.
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nos¢ i potocznos¢ ruchu, stanowita $cisle opracowana forme. Ruch aktoréw
jest jednym z elementéw tworzacych czasoprzestrzen teatru Wilsona. Geo-
metria i trajektoria ruchu postaci, precyzyjnie wyznaczona gestyka, rozpa-
trywane sa w odniesieniu do kategorii przestrzennych czy doktadniej: cza-
soprzestrzennych. Aktorzy przemieszczaja si¢ w przestrzeni niczym figury
z relieféw, wyznaczajac jej glebie, diugosé, szerokosé. Wykreslaja geometrie
przestrzeni. Afekty, emocje, odczucia przedstawiane sa za pomoca linii i form
geometrycznych. Taki zabieg pozwala unikna¢ prostego przekladania ich na
kategorie codziennoéci czy prawdopodobieristwa, a Wilsonowi pomaga ob-
jac je, oswoié, uja¢ w ramach myslenia geometrycznego. Ale ruch odbywa
sie¢ zawsze w czasie. Przez wspomniany juz slow motion — konsekwentnie
stosowany przez artyste — Wilson pokazuje, Zze zwolnienie ruchu daje im-
puls widzowi-obserwatorowi do podjecia analizy wlasnych perspektyw
odbiorczych i tworzenia swojego faricucha asocjacji, ale réwniez wskazuje
na wzgledno$¢ czasu. Zastyganie postaci w okreslonych pozach réwniez
tworzy architektonike spektaklu, ktéry budowany jest na zasadzie przesko-
kéw miedzy zastyglymi obrazami. Réwniez powtarzalnosé gestow, ruchéw,
stow jest znamiennym chwytem stosowanym w teatrze Wilsona. Najczesciej
powtarzalnoé¢ odbywa sie w r6znym tempie i rytmie, co zaburza u odbior-
cy poczucie rownomiernie ptynacego czasu spektaklu®. Ruch postaci moze
by¢ zaznaczany dZzwiekiem, §wiattem, zmiang kolorystyki tla czy fragmentu
scenografii. Rezyser, po mistrzowsku uzywajac $wiatla teatralnego, najcze-
Sciej punktowego, stosuje zblizenia twarzy, reki czy kostiumu wykonawcy,
co powoduje, Ze na moment czasoprzestrzen kurczy sie, zostaje ograniczona
do konkretnego elementu. To ten wycinek staje sie na moment punktum
calego spektaklu. Niezaleznie bowiem od wszystkich dziatar, odbywaja-
cych sie wewnatrz, sama czasoprzestrzen jest w ciaglym ruchu. Jest to ruch
implozywny, ktérego przykladem moga by¢ stosowane zblizenia, jak i eks-
plozywny, kiedy na przyklad w jednym momencie czasoprzestrzen powiek-
sza sie za pomoca dominacji jednej lub wielu barw.

Filozofia teatru Wilsona opiera si¢ rowniez na pokazywaniu réwnocze-
snoéci wielu czaséw, ktore przede wszystkim widoczne sa wiasnie w ruchu
postaci. Artysta stosuje tu bardzo czytelne chwyty — miedzy innymi naste-
pujacy: jedna z postaci wchodzi przodem, druga w tym samym czasie tylem
z przeciwnej strony sceny. Dziatania obu postaci (lub wielu) majg najczesciej
inng dynamike, podkreslajac ich odmienny charakter w jednym momencie.
Réwnoczesnoéé czasow wynika takze z montazu elementéw tradycji teatral-
nej, ktére sugeruja konteksty i czasy siegajace poza tempus spektaklu.

2 Podobna funkcje maja knee plays — stosowane przez Wilsona intermedia, przeryw-
niki, krétkie scenki, ktére majg wybi¢ widza z czasu spektaklu, pozbawié¢ go zludzenia
absolutnosci i jednostajnej pltynnosci tego czasu.
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Znamiona przestrzenne posiada réwniez wypowiadany przez postaci
tekst. Zgloski, sylaby przeciggane sg niczym dzwieki, fragmenty zdan sa
multiplikowane, urywane w potowie czy zawieszane. Rytmizacja tekstu za-
wsze podlega dynamice czasoprzestrzeni, nigdy zas semantyce. W kazdym
tekscie (czy bedzie to dramat Georga Biichnera, Williama Szekspira, Heine-
ra Miillera czy tez jego wlasny fragment) Wilson odczytuje indywidualng
architektonike zglosek, wyrazow i zdan. Interpretujac tekst, mysli o odle-
glosciach miedzy nimi, o ich ksztattach i kolorach. Tym samym buduje nowe
relacje miedzy nimi — relacje czasoprzestrzenne.

Muzyka nie moze ilustrowac [...]. Tto ma by¢ niczym obraz, ktéry ma swoj
wlasny sens. [...] Warstwa wizualna jest tak samo wazna jak to, co styszy-
my, tak samo jest w przypadku aktoréw. To, co widzimy, pomaga lepiej
slysze¢ i odwrotnie. [...] W kazdym moim spektaklu prébuje uzyskaé ba-
lans miedzy tym, co odbiorca styszy i tym, co widzi, tak by obie te czynno-
sci wykonywal w jednym czasie?.

Wilson czesto jest uwazany za rezysera, ktéry podczas castingdw nisz-
czy gwiazdy, kazac im przechodzi¢ przez scene w okreé§lonym rytmie albo
po prostu sta¢ tytem do widowni. Jesli dany aktor nie spelnia jego kryte-
riéw, stwierdza: ,pan nie potrafi graé, pan nie rozumie teatru”. Kiedy poj-
mie si¢ droge artystyczna, ktéra przeszedt Wilson, jego inspiracje abstrak-
ja, jego czasoprzestrzen, ktéra wyznaczaja nastepujace w réwnoczesnych
czasach geometryczne relacje miedzy tworzywami, oczywistym stanie sie
fakt, iz aktor w teatrze Wilsona jest czescia, istotnym elementem catosci.
Jest niczym czlowiek-tancerz z projektu Schlemmera, ktérego istnienie
w sztuce wyznaczaja zaleznosci czasoprzestrzenne wobec innych aktoréw,
przedmiotéw i sceny (ukfadu odniesienia).

Mozna powiedzieé, ze takie mysélenie przenikniete jest dawnym topo-
sem teatru $wiata, w ktérym czlowiek-aktor jest elementem wielkiej machi-
ny historii, losu czy koniecznoéci. Toposem, ktéry odnajdujemy u Szekspira,
Biichnera, a nawet Heinera Miillera?, a wiec dramaturgéw bardzo waznych
dla teatru Wilsona. Sadze, ze konsekwencje, ktére wycigga amerykanski
rezyser z tego toposu w XX wieku, maja jeszcze inne konotacje. Wydaje mi
sig, iz artysta w tym wlasdnie deterministycznym porzadku $wiata widzi by¢
moze jedynga mozliwos¢ dla istnienia cziowieka i jednoczesnie jedyny kon-
tekst umozliwiajacy uprawianie sztuki. Bardzo Sciéle skonstruowana forma
teatru Wilsona kusi swoim geometrycznym pieknem, jego czasoprzestrzen

2 R. Wilson: Interview. In: The Twentieth-Century Performance Reader. Ed. by M. Hu x -
ley, N. Witts. London 1996, s. 423.

2 Oczywiscie topos ten pojawia sie¢ znacznie wczesniej, w najbardziej znanej wersji
miedzy innymi w dialogach Platona.
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wskazuje na to, iz kolejne eksperymenty nie znosza tradycji, dawnych od-
kry¢, wprowadzajg w nie jedynie korekte, zmiane. Istota wszech$wiata bo-
wiem oparta jest na stalych prawach — wydaje sie, ze wedlug Wilsona sa to
obiektywne prawa geometrii przestrzeni. Scena wloska, stanowiaca dla nie-
go absolutny model i konsekwencje, jakie plyna ze $wiatoobrazu?®, przez nia
wyznaczonego, staja sie jednoczesnie dla tego tworcy znakiem wielkiej ca-
tosci, ktorej kazdy element podlega tym samym wiecznym prawom. Nie sg
to prawa natury, dlatego nie ma mowy o tradycyjnie rozumianej kategorii
mimesis, ale prawa matematyki, teorii, ktéra obejmuje wszechswiat w jego
calosci. Teatr Wilsona staje sie wspolczesna posteinsteinowska wersja tego
modelu, $wiatoobrazu bedacego w ciggtym, niekoriczacym sie, dynamicz-
nym ruchu, chociaz jego podstawq sa prawa geometrii.

Mozna by wiec rzec, iz Robert Wilson, realizujac w ramach sztuki teatru
dwudziestowieczny mit determinizmu, stawia teorie wzglednosci przed
teorig mechaniki kwantowej, determinizm przed przypadkowoscia, geome-
trie przed kombinatoryka w mysleniu o przestrzeni. Jego ,puste piekno”,
jak widza to niektoérzy krytycy, nie jest de facto puste, zawiera w sobie esen-
cje geometrycznego myslenia o czlowieku, sztuce i wszechs§wiecie, w kto-
rym to, co dawne, trwa po dzierr dzisiejszy (cho¢by wlasnie w teorii Ein-
steina) i jest podstawowym, by¢ moze dla Wilsona jedynym pewnikiem, na
ktérym mozna budowac¢ filozofie i estetyke teatru — tylko bowiem , odkry-
cie ogolnej zasady formalnej, mogtoby zapewnic¢ nam rezultaty, nie budzace
watpliwosci”.

% Pisata o tym zagadnieniu D. Ratajczakowa w: Przestrzeri w dramacie i dramat
w przestrzeni teatru. Poznan 1985.

Agnieszka Jelewska-Michas
Timespace of Robert Wilson’s theatre
Summary

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 20* century physical
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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-Michas
Die Raumzeit des Robert Wilson Theaters
Zusammenfassung

Der vorliegende Text zeigt den schopferischen Weg des amerikanischen Regisseurs
von seiner Faszination von der Abstraktion bis zur Faszination von der italienischen
Bithne. Die Verfasserin analysiert Fragmente der ausgewéhlten 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
prézise Form erschafft. Der Form sind alle Elemente des Bithnenwerkes unterstellt: Ge-
genstdnde, Farben, Licht, Musik und Schauspieler. Aus physischen und mathematischen
Theorien des 20.Jhs (insbesondere Albert Einsteins Relativitdtstheorie) die philosophi-
schen und vor allem ethischen Schliisse 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 Biihne, 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
europédischen Theatern seine Inszenierungen machte und seine abstrakte Form im tradi-
tionellen Rahmen der geometrischen Perspektive anzuwenden versuchte.



Dorota Buchwald

Instytut Teatralny im. Z. Raszewskiego
Warszawa

Teatr to jednos¢ Swiata,
czyli gdzie przebiega granica
Znanego 1 nieznanego
w scenografii Jerzego Juka-Kowarskiego

W teatrze interesuje mnie przede wszystkim teatr i intelektualna rozkosz
odkrywania jego tajemnic. Ekscytujaca jest swiadomosé, ze w teatrze moze
zdarzy¢ sie wszystko, a sceniczna deska naprawde jest calym $wiatem

— mowil Jerzy Juk-Kowarski, kiedy dla ,Notatnika Teatralnego” nagrywa-
liSmy rozmowe o jego ostatniej pracy scenograficznej, czyli Kosmosie Gom-
browicza w Teatrze Narodowym w Warszawie'. Rozmowa ta po raz kolejny
uswiadomita mi, jak niewiele wiemy o warsztacie jednego z najwybitniej-
szych polskich scenograféw ijak ogromnej erudycjii odwagi trzeba, aby po-
stawi¢ dwie prostopadte Sciany pociete uporzadkowang siatkg wspétrzed-
nych tak, aby$my nie mieli watpliwosci, Ze mamy do czynienia z préba ogar-
nigcia chaosu kosmosu.

Tego, co w teatrze robi Jerzy Juk-Kowarski, szczegélnie we wspoétpracy
z Jerzym Jarockim, nie da si¢ zamkna¢ terminem , scenografia”. Jego udziat
w powstawaniu spektaklu jest zdecydowanie wigkszy i duzo bardziej zna-
czacy. Konstruowanie przedstawienia jest bowiem za kazdym razem wsp6l-
nym budowaniem spéjnego $wiata i okreslaniem dla tego Swiata obszaru
oraz wymiaréw istnienia. Scena teatralna, jako przestrzefi magiczna o zmien-

1], Juk-Kowarski: Nieskoriczona liczba wariantéw. Rozmawiala D. Buchwald.
»Notatnik Teatralny” 2006, nr 41, s. 21 —28.
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nym statusie ontologicznym, wymaga kazdorazowo stworzenia odpowied-
niego jezyka, jezyka teatralnych kodéw i znakéw, zawsze adekwatnych do
literatury i tematu, ktérymi zostanie opowiedziana wybrana, zwykle para-
boliczna, historia.

Zgodnie ze stowami Kowarskiego, najbardziej charakterystyczna cecha
jego przedstawien przygotowywanych z Jarockim jest wlasnie ich teatral-
nos¢. Pozornie moze wydawac sie, ze teatr, ktory dzisiaj zostaje w teatrze,
na tradycyjnej scenie, nie jest teatrem nowoczesnym. Nic bardziej mylnego.
To wladnie pozostanie w tej przestrzeni jest odwaga i wyzwaniem, przed
ktérym ani Jerzy Juk-Kowarski, ani Jerzy Jarocki nie uciekaja. Jest to pozo-
stanie w pelni swiadome. W dodatku wszelkie uzyte do konstruowania
przedstawienia elementy musza by¢ teatralne (przechodza weryfikacje sce-
ny ijesli sie nie sprawdzaja, zostaja odrzucone), poniewaz kazdy ich spek-
takl, niezaleznie od tematu, jest takze, a moze przede wszystkim, autotema-
tyczna opowiescia o mozliwoéciach teatru. Jest zawsze opowiescia metate-
atralng, z zalozenia zacierajgca granice pomiedzy tym, co sztuczne, a tym, co
prawdziwe i nieustannie przekraczajaca granice pomiedzy fikcja a rzeczy-
wistoscig. Inng niezwykla cecha tego teatru, bardzo rzadko doceniang i ni-
gdy w pelni nieopisang, jest tez jego erudycyjnoé¢, widoczna w wielowar-
stwowej intertekstualnosci i bardzo czesto palimpsestowej konstrukcji spek-
takli. Wiekszos¢ tych przedstawieni, kazde z nich oddzielnie, warte jest szcze-
gotowej analizy, ktéra moglaby ten intelektualny i artystyczny tadunek, nie-
mozliwy nawet do odczytania podczas jednorazowego ogladania przedsta-
wienia, ujawnic.

Oprocz tego, co o spektaklach Jerzego Juka-Kowarskiego wiemy, co jest
znane, sa w nich jeszcze rzeczy nieznane, ktérych nie zidentyfikujemy na-
wet podczas najbardziej starannego ogladu. W r6znych ich warstwach ukryte
sa tajemnicze aporie, semantyczne albo magiczne dziury, nie do wypelnienia
bez podpowiedzi. Mozna nigdy ich nie odkry¢, moze nawet bez wiekszej
szkody dla prawidlowego odczytania ogélnego zamystu scenografa, ale
odnalezione pozwalaja odczyta¢ dodatkowe odniesienia, konteksty, kono-
tacje czy tez walory tego zlozonego hipertekstu, jakim jest kazde przedsta-
wienie Jarockiego i Kowarskiego. Kilka z tych aporii chcialabym, za pozwo-
leniem autora, odkry¢. Moze kogos zainspiruja do glebszej analizy...

Moje pierwsze spotkanie z teatrem Jerzego Juka-Kowarskiego odbylo
sie 9 marca 1982 roku. Ze studencka przepustka w dloni, bo przedstawienie
koriczylo sie tuz przed godzing policyjna, wcisnelam sie przez boczng brame
do katedry $w. Jana w Warszawie i znalaztam jakie$ nieopatrzone karteczka
,zarezerwowane” krzesto przy bocznej kolumnie. Atmosfera panowata nie-
zwykla. Koscidl przemieniony w teatr kosciotem przeciez by¢ nie przestat,
w lawach koécielnych dziwnie skupiona i milczaca premierowa publicznosc,
wéréd ktérej — zamiast przy oltarzu — caly episkopat z kardynatem J6ze-
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fem Glempem na czele, podskérnie obecna swiadomos¢ pozostawionych za
drzwiami patroli ZOMO. Wszystko jako$ bylo inaczej, cho¢ na pozoér real-
noé¢ miejsca nie zostata naruszona. Racjonalnos¢ podpowiadala, ze grajacy
biskupa Becketa Gustaw Holoubek nie jest prawdziwym ksiedzem, lecz
aktorem, ale chyba wszystkim wydawalo sie, Ze sita gloszonego z ambony
kazania nie brata si¢ tylko z rzetelnosci jego rzemiosta. Niektorzy ocierali
ukradkiem 1zy, a kardynat Glemp podobno robit rachunek sumienia, do cze-
go przyznat sie p6zniej Holoubkowi-biskupowi w zakrystii. Dobijajacy sie
do bramy $wiatyni rycerze, cho¢ byli przeciez tylko aktorami, grajacymi
historyczne i literackie zarazem postaci, dokonywali niemal realnego aktu
przemocy, wzbudzajac wéréd zebranych bardzo wspoétczesne i bolesne emo-
cje. MieliSmy wrazenie, ze wszystkie granice zostaty przekroczone i ze prze-
zyliSmy w teatrze prawdziwe katharsis.

Zastanawialam sie p6Zniej wielokrotnie, co takiego sie wtedy stato? Co
wydarzylo sie tego wieczora, ze dla mnie i dla wielu innych uczestnikéw
tego spotkania Mord w katedrze Eliota stal sie jednym z najwazniejszych
i najbardziej dojmujacych doswiadczen teatralnych? Kontekst czasu histo-
rycznego jest oczywisty, ale wiele lat p6Zzniej Jerzy Juk-Kowarski opowie-
dzial mi, co z realng przestrzenia kosciola zrobil teatralny scenograf i jak
zostaliémy wszyscy wtedy wlasnie przez teatr zmanipulowani.

Decyzja o realizacji tego przedstawienia poza teatrem (chyba jedyny raz
podczas ich wspdlnej pracy) byta dla Jarockiego i Kowarskiego — wobec
sytuacji politycznej — oczywista. Katedra warszawska i katedra wawelska
(przedstawienie miato dwie wersje) doréwnywaty w naszych warunkach
prawdziwemu miejscu wydarzen, czyli katedrze w Canterbury. Uzyskano
potrzebne zgody hierarchii koscielnej, ale nie na wszystko. Na przyklad
prawdziwy oltarz nie méglt by¢ elementem scenografii. Tym bardziej, ze tuz
przed nim dokona¢ sie mialo morderstwo, nawet jesli bylo tylko teatralne,
pozostawalo zbrodnia. Trzeba wiec bylo zbudowac¢ ogromny nowy ottarz,
ktory zastonit istniejacy. Nowy réznit sie dos¢ znacznie od oryginalnego —
czego oczywiscie nikt nie zauwazyt — miat obraz Matki Boskiej Czestochow-
skiej w zlotej koszulce (oryginalny jej nie ma) i byt podwyzszony, faczac sie
ze stallami za pomoca schodéw, na ktérych mordowano biskupa Becketa.
Zrobiono tez bardzo staranne repliki od$wietnych choragwi, wieszanych
w katedrze w czasie podniostych uroczystosci, poniewaz uzycie oryginal-
nych hierarchowie uznali za niestosowne. Ponadto zbudowano catkiem nowe
metalowe drzwi do katedry, w ktére walili mieczami rycerze przychodzacy
wykonaé¢ wyrok, gdyz na co dzient kosciél zamyka tylko oszklona krata.
Efekt dzwiekowy, bardzo wazny dla tego momentu przedstawienia, nie
moglby by¢ inaczej osiagniety.

Natomiast najbardziej istotny dla idei tego spektaklu element kostiumo-
graficzny, cho¢ wszyscy go widzieli, przez wiele lat pozostawal nierozpo-
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znany. Nie mozna byto bowiem wtedy napisa¢ w programie teatralnym, ze
Gustaw Holoubek (w Warszawie) uzywat w czasie spektaklu infuly i pasto-
ratu prymasa Stefana Wyszyrniskiego, a Jerzy Binczycki (w Krakowie) szat
pontyfikalnych Jana Pawtla II, w ktérych papiez odprawial msze w Krako-
wie w 1979 roku.

W wyniku wszystkich tych zabiegéw scenograficzno-inscenizacyjnych
nastgpilo przedziwne , nalozenie sie na siebie” co najmniej trzech rzeczywi-
stosci: teatralnej (poprzez uzycie tekstu literackiego i teatralnych narzedzi
kompozycyjnych), sakralnej (réwniez dlatego, ze oprécz realnego miejsca,
w ktérym sie znajdowaliSmy, takze sztuka Eliota opierala si¢ na obrzedzie
mszy $w.) i realnej (bo kontekst prawdziwych wydarzen politycznych i za-
grozenie w postaci patrolujacych Stare Miasto zomowcoéw byt oczywisty).
Widzowie — jednocze$nie uczestnicy i $wiadkowie wydarzenn — umieszcze-
ni zostali wiec na granicy, czy tez pomiedzy granicami tych rzeczywistosci
i porzadkéw. Wlasciwie bez szans na rozréznienie fatszu i prawdy, poddani
dzialaniu emocji zrodzonych z tego splotu fikgji i realnosci. Antropolodzy
kultury twierdza, ze w takim stanie, stanie liminalnym, czlowiek jest bar-
dziej podatny na wplyw sil, ktére nazywaja nadnaturalnymi.

Mozna to oczywiscie uja¢ w ramy Scistego naukowego dyskursu i zgo-
dzi¢ sie z Erika Fischer-Lichte, ktéra napisata w jednej ze swoich prac:

Teatr zawsze i wszedzie charakteryzuje specyficzne napiecie miedzy rze-
czywistoscia i fikcjg, miedzy prawdziwym i udanym. Teatralne przedsta-
wienia odbywaja sie przeciez w realnej przestrzeni i w realnym czasie; na
scenie zawsze obecne sa rzeczywiste ciala aktoréw, ktére poruszaja sie
w rzeczywistych przestrzeniach. Rzeczywista przestrzen, czyli scena,
moze oznacza¢ przy tym wiele réznych fikcyjnych miejsc; rzeczywisty
czas, czas trwania przedstawienia, staje sie czasem przedstawionym; rze-
czywiste cialo aktora zaczyna oznacza¢ inne cialo, ciato scenicznej posta-
ci. Dawalo to zazwyczaj i nadal daje podstawe do rozmaitego typu
transgresji miedzy fikcyjnym i rzeczywistym?.

Mozna, ale wydaje mi sig, ze tamtego wieczoru byliSmy $wiadkami
i uczestnikami jeszcze bardziej ztozonego i niezwyklego teatru. By¢ moze
rzeczywiscie sila kazania Becketa-Holoubka wynikata z wielkiej klasy jego
aktorstwa i zdolnosci do transgres;ji, ale moze nie bez znaczenia dla aktora
byl fakt noszenia na sobie elementéw stroju Prymasa Tysigclecia, symbolicz-
nie naznaczonych jego osobg, przywotujacych cala wiedze o zyciu i dziatal-
nosci tego czlowieka, bedacych tez niejako jego — prymasa — mistyczna
obecnoscig.

2 E. Fischer-Lichte: Rzeczywistos¢ i fikcja we wspotczesnym teatrze. Przel. M. Bo-
rowski, M. Sugiera. ,Didaskalia” 2005, nr 70, s. 66 —71.
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Odkrywanie natozonych na siebie warstw kontekstowych czy odnie-
sieft intertekstualnych, zeskrobywanie tego palimpsestu, zalezato juz tylko
od wiedzy, inteligencji i wrazliwosci indywidualnej widzéw. Niekt6rzy oka-
zali sie bardzo wrazliwi, bo po trzech wieczorach przedstawienie zostato
zdjete (w Krakowie zagrano wiecej, bo 22 razy).

Uzycie prawdziwej, realnej przestrzeni dla uzyskania podobnego typu
intertekstualnoéci i kontekstualno$ci miato takze miejsce w powstalym do-
kladnie rok pézniej Zyciu snem Pedra Calderéna de la Barca w Starym
Teatrze w Krakowie. Umiejscowiona w XVII wieku historia polskiego kro-
lewicza Segismunda wpleciona w filozoficzng przypowies¢ o wolnej woli
czlowieka, ktéry moze przeciwstawic sie temu, co zapisane jest dla niego
w gwiazdach, stawala sie pretekstem do reinterpretacji naszych narodowo-
-historycznych mitéw. Poniewaz premiera odbyla si¢ w Starym Teatrze,
wpisywala sie niejako samoistnie w ciag wielkich, legendarnych przedsta-
wien tego teatru, ktére byly podobnym dyskursem z historia i wspoétcze-
snoscia, a nawet probowata by¢ miejscami otwarta z nimi dyskusjg. Posta-
nowiono wiec tego nie ukrywag, ale odwrotnie — podkresli¢, uzywajac do
tego celu zaré6wno samej architektury teatru, jak i elementéw-cytatéw-od-
wotlan do dawnych przedstawieri. Powstal gigantyczny metateatr, wielkie
teatralne opowiadanie o tym, jak teatr swoim jezykiem opowiadal przez
tradycje i historie o wspétczesnosci. Dla widzéw Starego Teatru byly to
odwolania oczywiste i znaczace — Segismundo wyrzucal uprzykrzonego
stuge przez okno, przez ktére wyskakiwal Rollison w Dziadach Konrada Swi-
narskiego. Rosaura dzieki fragmentowi kostiumu zamieniata sie w Atene
i, stojac dokladnie w tym samym miejscu, w ktérym stata Atena w insceniza-
cji Nocy listopadowej Andrzeja Wajdy, zagrzewata do boju zbuntowanych zot-
nierzy w mundurach podchorazych. Sztandar, ktéry nieéli towarzyszacy
krélowi powstaricy, byt przeciez sztandarem z II aktu Wyzwolenia Wyspian-
skiego w rezyserii Konrada Swinarskiego. Caly ten kolaz prawdziwych
i symbolicznych elementéw wpisany zostal w barokowy, filozoficzna bajke,
ktorej teatralnoéc podkreslaty: wiszacy nad publicznoscig aniot i zatrzyma-
na w locie armatnia kula. Uniewazniona zostata tym sposobem wszelka re-
alnos¢iracjonalnoéé, zatrzymany czas, ustanowiony zas porzadek teatralny,
w ktérym transgresywnos¢ na réznych poziomach odwotani byta zasada

prymarng.

W istocie rzeczy przypuszczenie, ze istnieje tylko jeden $wiat — pisal
w swojej ksigzce Ponowoczesnoéé, czyli dekonstruowanie nieSmiertelnosci
Zygmunt Bauman — poddany temu samemu zbiorowi niezmiennych,
logicznie apodyktycznych praw, nie wydaje sie juz prawdziwe, czuje sig,
ze musi by¢ wiecej swiatéw, by¢ moze nawet nieskoriczona wielos¢ uni-
werséw, co do czego chetnie zgodziliby sie dzisiejsi kosmologowie, ope-

20 Przestrzenie...
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rujacy swymi hipotezami, co do przerazajacych czarnych dziur zdolnych
do pozerania i ukrywania §wiatéw, jak i postmodernistyczni filozofowie
ze swoimi pytaniami w stylu: ,Jakie rodzaje $wiata istniejg, jak sa ukon-
stytuowane i czym sie od siebie r6znig?” (Brian Mc Hale) i swym talentem
opisywania innych mozliwych i niemozliwych swiatow?>.

Calderon, zgodnie z alchemicznym i metafizycznym duchem swojej epo-
ki, wpisal bohateréw sztuki w znany wtedy porzadek astralny (7 planet —
7 postaci, 2 kobiety — 5 mezczyzn) i rola gwiazd w determinowaniu ich
dziatarii dla przebiegu akcji scenicznej jest bardzo istotna. W zwigzku z tym
nikogo nie zdziwil element scenografii w postaci astrologicznego horosko-
pu namalowanego na dodatkowej kurtynie, przed ktéra rozgrywat sie pro-
log (Jerzy Juk-Kowarski bardzo czesto stosuje takie dodatkowe kurtyny).
Ale nikt nie wiedzial — bo nie mégl wtedy wiedzie¢, gtéwnie z powodu
cenzury — ze jest to horoskop bardzo szczegolny, horoskop jak najbardziej
prawdziwy, wyznaczony dla Warszawy na dzieri 13 grudnia 1981 roku, na
godzine dwunasta w nocy. Ukltad planet wygladat wtedy nastepujaco: na
wschodzie byt Mars, w ascendencie Ksiezyc, a wszystkie pozostate planety
byly ponizej zachodu, czyli byly niewidoczne. Wedlug astrologéw to byt
bardzo dobry horoskop i moze znat go generat Jaruzelski, wybierajac date
wprowadzenia stanu wojennego? Mozemy zastanawiac sig, czy taki sceno-
graficzny zart (?) ma jakiekolwiek znaczenie dla tego, co dzieje sie na scenie,
albo dla tego, jak przedstawienie odbiera publicznos¢. Jak jednak twierdzi
ks. J6zef Tischner:

Cztowiek ulega w swoim dziataniu zaréwno temu, co jest, jak i temu, cze-
go nie ma. Demon mozliwy odgrywa w filozofii dramatu taka sama role
jak demon realnie istniejacy*.

Moze wiec takie magiczne i tajne elementy scenografii sg dla spektaklu
nie mniej istotne niz te widoczne? Przeciez nie moze nie oddzialtywac¢ na
proces konstruowania roli przez aktora §wiadomo$¢ odniesiery, ktore swoja
gra lub kostiumem musi ewokowac? Dla niektérych aktoréw sytuacja byta
skomplikowana podwojnie, poniewaz przed laty grali w tamtych przywo-
lywanych spektaklach. Natomiast odkrywanie kolejnych warstw znaczen
i odniesien, kolejnych konotagcji intertekstualnych bylo na pewno przezy-
ciem najpelniejszym wylacznie dla statych widzé6w Starego Teatru. Oderwa-
ne od kontekstu architektury i autotematycznosci przedstawienie nabierato

¥ Z. Bauman: Ponowoczesnosé, czyli dekonstruowanie nieSmiertelnosci. Przet. A. Sza-
haj. W: Postmodernizm a filozofia. Wybdr tekstéw. Red. S. Czerniak, A. Szahaj. Warsza-
wa 1996, s. 163.

* J. Tischner: Filozofia dramatu. Krakow 1998, s. 309.
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innych odcieni, pewne cechy tracilo, ale nie tracito wcale swojej teatralnej
sity, o czym Swiadczyl sukces tego spektaklu w czasie goscinnych pokazéw
w ojczyZnie Calderéna, u publicznoéci nienawyklej do takiego traktowania
swojej klasyki.

,Droga logiki nie jest bowiem drogg, ktéra otwiera tajemnice” — twier-
dzi Jerzy Juk-Kowarski. Dlatego w innym glognym przedstawieniu — Snie
0 Bezgrzesznej (Stary Teatr, 1979), to nie logika, a przypadek miat decydowac
o tym, co widzowie przezyja w teatrze. Przedstawienie zostato bardzo szcze-
golowo opisane i zinterpretowane, wiec nie bede sie tym zajmowag, chcia-
fam tutaj tylko opisa¢ pewne szczegodlne dzialanie scenografa. Poniewaz
przedstawienie opowiadalo o trudnej historii naszego narodu poprzez tek-
sty literackie albo historyczne dokumenty, wiele elementéw, szczegodlnie
w kostiumach, musiato by¢ maksymalnie zblizonych do historycznej praw-
dy, zeby mogty zosta¢ jednoznacznie zidentyfikowane. Mundury wojsko-
we, stroje cara i cesarza, suknie kobiece w wielu wypadkach skladaty sie
z elementéw oryginalnych, kupionych od kolekcjoneréw, inne byty tworzo-
ne écisle wedtug zachowanych wzoréw. Ta historyczna starannos¢ miata pod-
kreéla¢ i uwypuklaé niemal dokumentalny charakter spektaklu. Przechodzac
przez kolejne sale, publiczno$¢ odbywala wraz z aktorami droge Polakéw
do niepodlegtosci. W pewnym momencie — drogi widzéw, tak jak naszego
narodu, rozchodzily sie. Widzowie musieli wybrad, za ktérym watkiem spek-
taklu chca podazaé. Czesé szla ogladac scene balu z Rozy Zeromskiego,
a czes¢ do sali, w ktorej aktorzy prezentowali pamiatki ze swojej rodzinnej
przesztosci. Ta scena byta pomyslana jako intymne spotkanie, w ktérym
widzowie na ten krétki moment stawali sie takze wspottwoércami spekta-
klu. Kameralno$¢ miejsca prowokowata do nawigzywania rozméw. Zdarza-
to sig, Ze opowiesci bywaty wzajemne. Méwilo sie tam o rzeczach, o ktérych
nie bylo wolno gloéno méwi¢ — jak mozna si¢ domysla¢ — o tagrach, zsyl-
kach, przes§ladowaniach. Intymnos¢ sklaniata do szczerosci i otwartosci.
Emocje udzielaly sie stronom nawzajem. Mozna zadaé sobie w tym miejscu
pytanie, czy do$wiadczenie tego spotkania byloby inne, gdyby widzowie
wiedzieli, Ze ta ,szczera” scena jest czeéciowa mistyfikacja? Ze czesé ,ro-
dzinnych” pamiatek wcale prawdziwa nie byla, a niektérzy z aktoréw opo-
wiadali nie swoje, ale podsuniete im, fikcyjne historie? Gdyby wiedzieli, ze
scenograf swoim dziataniem troche ich ,,0szukalt”? A moze sita oddziatywa-
nia tych prawdziwych, realnych rekwizytéw byla tak mocna, ze udzielata
sie niejako takze tym zafalszowanym, niwelujac ich fikcyjnos¢?

Para dychotomicznych pojeé ,realny” / ,fikcyjny” — pisze Erika Fischer-
-Lichte — stuzy nie tylko jako narzedzie opisu $wiata, ale takze reguluje
nasze zachowania i dziatania. Dlatego ich polaczenie, zniesienie opozy-
cji miedzy nimi prowadzi z jednej strony do destabilizacji naszego widze-

20*
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nia $wiata, nas samych i innych, z drugiej natomiast — podwaza normy
i zasady, ktére rzadza naszymi zachowaniami. Z pary ,realny” / ,fikcyj-
ny” wyprowadzi¢ mozna dwie odrebne ramy: ,to jest teatr” i , to jest rze-
czywisto$¢”. Dyktuja one konkretne formy zachowan w sytuacjach, do
ktérych odsytaja. Kiedy ramy te koliduja ze soba, znika dzielaca je ré6znica,
przedstawienie przenosi widza w miejsce pomiedzy ustalonymi zasada-
mi, normami, porzadkami. Wtedy powstaje i ugruntowuje sie nowe rozu-

mienie estetycznego do$wiadczenia®.

Poniewaz to nowe rozumienie estetycznego doswiadczenia akurat w tym
wypadku znowu nie spodobalo sie cenzorom, po bardzo krétkim czasie te
scene z przedstawienia usunieto. Z tego powodu zachowalo sie¢ w archiwum
tylko zdjecie z préby.

W scenografiach Jerzego Juka-Kowarskiego nieustanne mieszanie badz
zestawianie sztucznego z prawdziwym, przekraczanie realnosci i fikcji, bar-
dzo $wiadomie komponowana intertekstualnos¢, ukryte i jawne odniesie-
nia do transcendencji, dodatek magii i ezoteryki stuza paradoksalnie budo-
waniu prawdy i szczerosci wypowiedzi. To dla niego bardzo wazne. Istnie-
nie aporii tej szczerosci nie zakloca ani nie znosi. Co najwyzej moze budzi¢
nasz niepokdj, ze w komponowanej przez niego przestrzeni istnieja tajemni-
cze ergodyczne dyskursy, ktérych nigdy nikt nie uruchomi.

Teatr to jest niezwykle osiagniecie ludzkosci — Jerzy Juk-Kowarski méwit
w rozmowie, ktéra nagraliémy w 1998 roku dla ,,Notatnika Teatralnego”
poswieconego Jerzemu Jarockiemu — Zawsze jestem zdziwiony, Ze co$
takiego jak teatr w ogole istnieje. Ze ludzie wymyslili takie miejsce, gdzie
mozna ze Swiatem spotkac sie na prébe, dla zabawy, a jednoczesénie na-
prawde serio. To jest jakas wielka madrosé ludzkosci i jak wszystko zwia-
zane ze sztuka odbywa sie na granicy znanego i nieznanego. Dzieki temu
genialnemu pomystowi w teatrze doswiadczaé¢ mozna summy wszyst-
kich energii, tajemniczych mocy, ktére sie kojarza w jednym punkcie. Ja-
ka$ jednos¢ $wiata jest w teatrze. To jest prawda, o ktorej czesto zapomi-
namy®.

Mozna by dodag¢, Ze nie ma réwniez teatru dotkliwego (mam na mysli
teatr, ktory dotyka, obchodzi, porusza i przejmuje) bez tajemnicy. Czasem
jednak warto jg odkry¢.

> E. Fischer-Lichte: Rzeczywistosé i fikcja..., s. 66 —71.
¢J. Juk-Kowarski: Zaczynamy od poczgtku. Rozmawiata D. Buchwald. ,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

Summary

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 verlduft die Grenze zwischen
dem Bekannten und Unbekannten
im Biithnenbild von Jerzy Juk-Kowarski?

Zusammenfassung

Die theatralische Tatigkeit von Jerzy Juk-Kowarski, besonders im Verein mit Jerzy
Jarocki, lasst sich auf den Begriff ,Biihnenbild” tiberhaupt nicht beschranken. Sein Anteil
an der Auffiihrung ist viel grofler und wichtiger als eines gewohnlichen Bithnenbildners.
Die Erschaffung der Auffithrung beruht zwar jedes Mal darauf, dass man sich gemeinsam
eine kohdrente Welt ausdenkt und deren existentiellen Bereich festlegt. Die Theaterbiihne
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 Kohirenz zwischen eiser-
ner Logik und durchdringender Intelligenz, zwischen grofier Gelehrtheit und entziicken-
der Magie, auf Verschweigen und Geheimnissen, die oft in dem Spektakel versteckt, nichts
anderes als eine spezifische Atmosphare erschaffen sollten.

Bei seiner Arbeit beachtet Jerzy Juk-Kowarski keine vorausgesetzten Prinzipien. Aufler
dem folgenden: alle bei Erschaffung der Bithnenwelt angewandten Mittel miissen theatra-
lische Mittel sein. Er lehnt all das ab, was kein reines Theater ist.
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Uniwersytet Slaski
Katowice

Ku nieskoniczonosci
Uprzestrzennione twarze z projektéw
Jerzego Juka-Kowarskiego

Prezentowana latem 2006 roku w Os$rodku Pracy Twoérczej nad Wigrami
ekspozycja prac Jerzego Juka-Kowarskiego powstata z przetworzonych cy-
frowo obrazéw twarzy, pochodzacych z projektéw kostiuméw trzech insce-
nizacji zrealizowanych przez scenografa w Niemczech, Szwajcarii oraz Sto-
wenii wraz z Jerzym Jarockim (Rewizor Mikotaja Gogola, Schauspielhaus
Wuppertal 1982; Zmierzch 1zaaka Babla, Schauspielhaus Zurych 1984) i Janem
Skotnickim (Opera za trzy grosze Bertolta Brechta, Primorsko Dramsko Gle-
dalisc¢e, Nova Gorica 1985). Poddane komputerowej transformacji fragmen-
ty projektow, nie tracac odniesienia do inscenizacji, przede wszystkim za-
istnialy na wystawie jako dziela samodzielne kreujace nowq przestrzen re-
alng i wyobrazeniow3.

Kostiumy na projektach Juka-Kowarskiego okrywaja zwykle ciata o cha-
rakterystycznych ksztattach, zastygte w znaczacym geécie. Dopelniaja je
oblicza wymowne w wyrazie, cho¢ na pierwszy rzut oka niezauwazalne,
glownie ze wzgledu na niewielkie rozmiary rysowanych postaci. Twarze,
dla wielu scenograféw elementy nieistotne i w procesie projektowania ko-
stiumu teatralnego zbedne, pierwszy wydobyt z rysunkéw Kowarskiego
jego syn. Wprowadzit w celach dokumentacyjnych projekty ojca do pamieci
komputera, a sprowokowany mozliwosciami tego medium powiekszyt
postacie i ich malerikie fizjonomie. Wyrazistoé¢ powstatych w ten sposéb
portretow zaskoczyta samego ich autora. Dlatego zainicjowany przez syna
proces wydobywania, przetwarzania i multiplikowania obrazu prawie nie-
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zauwazalnych w rzeczywistym wymiarze twarzy kontynuowat juz sam, od-
staniajgc tym samym zapomniany czy tez niezarejestrowany przez siebie gest
portrecisty. Prace Juka-Kowarskiego cechuje duza rozpietos¢ technik projek-
towania — od precyzyjnie rozrysowanych detali stroju do braku projektu
i narzucania aktorom pewnej dowolnosci 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-
runkéw do wykreowania scenicznej postaci. Dlatego tez w procesie projekto-
wania przywigzuje wielka wage do ksztaltowania elementéw, ktérych widz
z pewnoscia nie zobaczy badz nie bedzie §wiadomy ich obecnosci, a ktére
w istotny sposéb wplyna na ostateczny wizerunek postaci i charakter przed-
stawienia. Do takich elementéw nalezaty chociazby uzyte w dwu insceniza-
cjach Mordu w katedrze Thomasa S. Eliota szaty liturgiczne nalezace do pry-
masa Stefana Wyszyriskiego (w warszawskiej) i kardynata Karola Wojtyty
(w krakowskiej). Byly one znakiem przeznaczonym przede wszystkim dla
zespotu aktorskiego, a szczegolnie dla kreujacych w nich role Tomasza Be-
cketa Gustawa Holoubka i Jerzego Bificzyckiego. Portretowanie twarzy
scenicznych postaci na projektach kostiuméw réwniez wpisuje sie w szereg
artystycznych gestow scenografa — niewidocznych, nieznanych i nieuswia-
domionych publicznosci, a jednoczesnie inspirujacych proces powstawania
spektakli, niebagatelnych dla ostatecznego ksztaltu inscenizacji.

~Wszystkie dziela sztuki wykonane sa w okreslonej skali. Zmieniajac
skale, zmieniamy wszystko”! — pisal Edward Hall w Ukrytym wymiarze.
Dokonujac elektronicznego przetworzenia projektéw, polegajacego na swo-
istym demontazu i fragmentacji postaci, zmianie proporcji i tonacji barw-
nych, wyostrzeniu lub rozmyciu ryséw powiekszanych twarzy, Kowarski
nie zaciera $ladéw teatralnego rodowodu swoich prac, cho¢ oczywiscie nie-
obecnos¢ figur postaci i kostiuméw oddala je od kontekstu konkretnej in-
scenizacji, dla ktorej zostaly zaprojektowane. Teatralnos¢ portretéw, bez-
btednie odczytywana przez nierzadko nieswiadomych ich pochodzenia od-
biorcéw wystawy, realizuje sie¢ przede wszystkim poprzez wyrazny zwia-
zek z tekstami sztuk — dzieki ilustracyjnosci portretéw i obecnosci maski.
Komputerowe wydruki twarzy bohateréw Zmierzchu, Rewizora i Opery za
trzy grosze nosza znamiona teatralnej ulotnosci, stanowia zapis jednej z wer-
sji przetwarzanych portretéw, maja wiec charakter jednorazowego, jak spek-
takl, zdarzenia. ,Jednym z efektow uzytkowania mediéw elektronicznych
— sugeruje Derrick de Kerckhove — jest otwarcie przestrzeni umystowej na
widok publiczny”2. To otwarcie w przypadku prezentowania publicznosci

U E. Hall: Ukryty wymiar. Przel. T. Hol6wka. Warszawa 1997, s. 111.
2 D. de Kerckhove: Inteligencja otwarta: narodziny spoteczeristwa sieciowego. Przet.
A. Hildebrandt. Warszawa 2001, s. 55.
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narysowanych przed laty twarzy scenicznych bohateréw wigze sie zaréw-
no z odstonieciem sposobu czytania i interpretowania tekstu dramatyczne-
go, my$lenia o teatrze, jak i, gtéwnie poprzez uruchomienie procesu trans-
formacji projektow, autokomentowaniem wtasnej twérczosci.
Wydrukowane fragmenty przetworzonych cyfrowo projektow Juka-
-Kowarskiego, przedmioty o nie do korica okreslonym statusie ontologicz-
nym, jednoczeénie nalezace i nie nalezace do réznych rzeczywistosci, wy-
raznie plasuja si¢ w przestrzeni pomiedzy dokumentem a dzietem, repre-
zentacja tekstu a symulacja scenicznej inscenizacji, dramatem a teatrem. Jako
niewielkie czesci projektéw teatralnych kostiuméw sa nie tylko Swiadec-
twem zrealizowanych przed dwudziestu laty inscenizacji, dokumentem pracy
scenografa, zapisem jego zmagania z tekstami sztuk i wspéttworzeniem
przedstawienia, ale r6wniez, a moze przede wszystkim, efektem poddania
skoniczonego dziela przetworzeniu wynikajagcemu z mozliwosci narzedzia,
jakim jest komputer, dzielem, przekraczajagcym granice materialnosci, po-
zbawiona statusu oryginalu wersjg, mogaca zaistniec juz za chwile w zupel-
nie innej formie. Przetwarzajac i multiplikujac swoje projekty, Juk-Kowarski
nie poddaje si¢ do korica mozliwoéciom, otwierajagcych nowe przestrzenie
i prowokujacych do przekraczania granic, mediéw elektronicznych. Reje-
strujac rysunki w pamieci komputera, scenograf przekresla definitywnie ma-
terialnos¢ wykonanych wczeséniej projektéw — jak twierdzi, pozbywa sie
ich po zeskanowaniu — ale jednoczes$nie rezygnuje z zaposredniczonej po-
przez ekran komputera formy prezentacji przetworzonych tu portretéw. Nie
umieszcza ich w sieci, lecz powraca do materialnej postaci dzieta oraz trady-
cyjnej formy jego prezentacji w formie wystawy wydrukowanych wizerun-
kéw. Zatrzymuje tym samym charakterystyczny dla multimediéw proces
przetwarzania elektronicznego obrazu w nieskoriczonos¢ i wpisywania go
w réwnolegle tworzone przez internautéw hiperteksty. Zatrzymanie to nie
ma charakteru ostatecznego. Kowarski nie wyklucza dalszych zmian por-
tretow i form ich prezentowania, réwniez wprowadzenia projektéw do cy-
berprzestrzeni. Za najwazniejszy uznaje sam fakt uruchomienia procesu elek-
tronicznego ich przetwarzania i wskazania na mozliwos¢ tworzenia z nich
nieskoriczonej iloéci wizerunkéw i ich konfiguracji. Konsekwencja umiesz-
czenia projektow w sieci bylaby niewatpliwie utrata znaczenia kontekstu
teatralnych odniesierr portretéw na rzecz uzyskanych w wyniku kompute-
rowego przetwarzania waloréw efektu optycznego. W procesie percepciji
obrazu na ekranie monitora denotacja zdaje si¢ ustepowac przed wizualiza-
cja. Zawieszenie przez scenografa procesu przetwarzania i multiplikowania
projektow zwiazane jest, jak sie zdaje, z checia spowolnienia procesu per-
cepcji, powigzanie dokonanej przez niego wizualizacji z denotacja odbiorcy
oraz z utrzymaniem odniesienia wizerunkéw twarzy do sztuk, ktére zain-
spirowaly ich powstanie. Brak posrednictwa interfejsu nie wyklucza oczy-
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wicie interaktywnego odbioru wystawy. Scenograf stwarza taka mozliwosc,
proponujac odbiorcom wypelnianie rysunkiem wydrukowanego w wielu
egzemplarzach oblicza bez twarzy jednej z postaci Opery za trzy grosze. Ryso-
wane przez publiczno$é portrety staja sie czeécig prezentacjii w przeciwien-
stwie do anonimowej interaktywnosci obowiazujacej w wirtualnej przestrze-
ni, podobnie jak prace Juka-Kowarskiego, sygnowane sa podpisami , wspot-
tworcow” wystawy.

Przesuniecie, w trakcie przetwarzania projektéw, akcentu z kostiumu na
twarz uwiklane jest w antagonistyczne procesy destrukcji i konstrukcji, frag-
mentacji i wyolbrzymienia, wykluczenia i obnazenia. Uprzestrzennienie
twarzy wigze sie z jednoczesnym uniewaznieniem stroju i milczeniem ciata.
Oblicze postaci zostaje wytaczone z kontinuum rzeczywistosci przedstawio-
nej na projekcie i poprzez zakreélenie nowych ram nastepuje nadanie mu
dodatkowego, nowego wymiaru semantycznego. Podstawowym kontek-
stem i ramg wystawianych twarzy staja si¢ po prostu inne twarze — otwie-
raja i obnazaja si¢, wzajemnie uwypuklajac swoje charakterystyczne cechy.
Poetycki, nostalgiczny wymiar portretéw Zmierzchu poteguje potwornosé
groteskowych geb Rewizora i tryskajacych kolorem, zamaskowanych fizjo-
nomii Opery za trzy grosze. Powstaje pomiedzy nimi swoista przestrzen dia-
logu — teatr twarzy. Stworzony zreszta poprzez typowo filmowy srodek
wyrazu — grajace wyrazistoscig detalu zblizenie. Wielkim planem, jak suge-
rowat Jerzy Plazewski, niepodobna opowiedzie¢ calej historii. Aby to zro-
bi¢, niezbedne sa réwniez ujecia z dystansu w petnym lub pétpelnym pla-
nie’. Jakby wbrew temu twierdzeniu Juk-Kowarski, podobnie jak uczynit to
przed laty w swoim Meczenstwie Joanny d’Arc Carl Theodor Dreyer, jeden
z mistrzow niemego kina, tworzy dramaturgie przedstawionej na wystawie
rzeczywistosci, postugujac sie wylacznie zblizeniem i montazem. W ten spo-
sOb okresla zwiazki miedzy postaciami, wyznacza napiecia, kresli konflikty,
konstruuje wielopoziomowqa wypowiedz o teatrze, o sobie, o Swiatach, kto-
rych juz nie ma, o ludzkich tesknotach i namietnosciach. W snutej przez nie-
go opowiesci montaz refrenowy i rownolegly odgrywa niebagatelne zna-
czenie; konfrontowanie i przeciwstawianie sobie rosyjskiego i zydowskiego
Swiata Zmierzchu, przetykanie obu rzeczywisto$ci zmieniajacymi sie oblicza-
mi gléwnych bohateréw sztuki — Mendla i Nechamy; powtarzanie w réz-
nych konfiguracjach oblicza Mackiego Majchra, Polly i Jenny posréd twarzy
Opery za trzy grosze; czy grupowanie ze wzgledu na funkcje dramatyczne
postaci Rewizora — zdecydowanie ksztaltuje przestrzeni semantyczng wysta-
wy. Niewatpliwie jednak najsilniej opowieé¢ Juka-Kowarskiego oddziatuje
dzieki wpisanej w twarze jego bohateréw — podkreslonej komputerowym

3 Zob.J. Ptazewski: Jezyk filmu. Warszawa 1986, s. 68.
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przetworzeniem — tajemnicy. Tajemnica pozostaje od zawsze jednym z naj-
istotniejszych atrybutéw twarzy. Nie odstonila jej, na szczeécie, ani fizjogno-
mika Lavatera, ani wspoélczesne analizy morfopsychologiczne. Twarz oczywi-
sta nie intryguje, nie prowokuje dialogu, nie zacheca do kolejnego spotkania,
wydaje sie nieciekawa i semantycznie pusta. Uprzestrzennione poprzez wielki
plan oblicza matych figurek Kowarskiego nabraly wyrazistosci, ale réwno-
cze$nie ulegly pewnemu rozrzedzeniu. Powigekszenie pozwolito im przemo-
wi¢, ale nie nadato ich glosom takiej czystosci i wyrazistosci tonu, by za-
brzmiaty w sposéb oczywisty i jednoznaczny. Skutecznie przeciwdziata temu
mglistos¢ wyrazu, lekkie rozmycie portretéw, szczegélnie tych pochodza-
cych ze Zmierzchu. Epifania przetworzonych przez scenografa twarzy rodzi
sie w wyniku polaczenia rozproszonego przekazu cyfrowego ze skupieniem
wielkiego planu. ,Epifania twarzy nie przynosi zadnej wiedzy w potocz-
nym sensie tego stowa”*, pisat Emmanuel Lévinas. Twarz — w jego rozumie-
niu — bedac objawieniem Innego, nie pozwala ujmowac sie jedynie w swej
zewnetrznosci.

Znaczenie twarzy przebija kazda forme. [...] Twarz nie daje sie posiasé,
wymyka sie mojej wladzy. W swej epifanii, w swej ekspresji, dajacy sie
jeszcze ujmowacé byt zmystowy przebija sie w byt, ktéry stawia totalny
opor ujmowaniu’.

To dlatego twarz, zdaniem filozofa, nie przejawia sie jak przedmiot, nie
zawiera tresci, ktére mozna by zestawiaé czy poréwnywac, nie pozwala
ujac sie jako calos¢, lecz objawia sie Swiatu w swej tajemnicy. Objawiajace sie
Swiatu twarze z projektéw Kowarskiego réwniez wymykaja sie mozliwosci
zamkniecia w sztywnych ramach jakiej$ formy i kryjacej sie za nia tresci.
Uruchomienie przez scenografa procesu ich elektronicznego przetwarzania
podkresla takze fakt, iz ludzkie oblicze nie pozwala sie ogarnac i pojac row-
niez dlatego, Ze podlega nieustannym zmianom.

Czy twarze s z ciala? — zastanawial sie Guido Ceronetti. I odpo-
wiadal — Czasami w to watpie. Wydaje mi sie, Ze maja swoje zycie nieza-
lezne, i ze [...] wytaniaja sie wprost z tego, co w ludziach demoniczne
i anielskie, pojawiaja sie z glebi i z wysoka, a cala reszta to zaledwie
ziemska powloka®.

* E. Lévinas: Etyka i Nieskoriczony. Rozmowy z Philipp’em Nemo. Przet. B. Opolska-
-Kokoszka. Krakéw 1991, s. 30.

> E. Lévinas: Calos¢ i nieskoriczonosé. Esej o zewnetrznosci. Przel. M. Kowalska.
Warszawa 2002, s. 234.

¢ Cyt. za: J. Limon: Twarz w teatrze. W: Twarz. Red. A. Chojecki, S. Rosiek.
Gdanisk 2000, s. 172.
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Odciele$nienie, przypisane twarzy przez Ceronettiego, charakterystyczne
réwniez dla elektronicznej rzeczywistosci, w ktérej ulegly transformacji
oblicza z projektéw Juka-Kowarskiego, kaze traktowac twarz jako byt auto-
nomiczny ogniskujacy w sobie catg prawde o cztowieku i kosmosie. , Twarz,
chocby jako metafora — sugeruje Michat Pawel Markowski — musi pojawié¢
sie tam, gdzie w ogdle pytamy o sens””. Obdarzenie malutkich figurek na
projektach teatralnych inscenizacji bardzo precyzyjnie rysowanymi twarza-
mi, a takze powiekszanie, przetwarzanie i multiplikowanie ich po wielu la-
tach to niewatpliwie gest interpretacji® — poszukiwania sensu. Ten gest
otwiera, jak pisal Tadeusz Stawek, wlasciwg interpretacji przestrzeri pomie-
dzy — rozposcierajaca sie od pewnosci i bezpieczenistwa znanego do nie-
pewnosci i niebezpieczeristwa nieznanego. W wymagajacej, trudnej, a czasa-
mi niebezpiecznej przestrzeni interpretacji nigdy nie koriczy sie proces do-
biegania, docierania do sensu, a poszukiwanie go zmusza do nieustannego
przeksztalcania, przetwarzania, rozmontowywania i skfadania, fragmenta-
cji i obnazania. W gescie interpretacji miesci si¢ niewatpliwie decyzja doty-
czaca wyboru techniki wykonania projektow. Ostroéc i stalowy chiéd otéow-
ka zdecydowanie pogtebia groteskowos¢ Gogolowskich postaci i zmusza
do skupienia uwagi na topografii ich twarzy. Miekkos¢ kredek pozwolita
wydoby¢ przejrzystoé¢ odchodzacego w niepamiec $wiata Zmierzchu Izaaka
Babla, a kontrastowo$¢ barw malarskich projektéw Opery za trzy grosze wy-
raznie implikuje Brechtowski V-effekt.

Malowane twarze Opery za trzy grosze, znaczone bielg jak twarze zachwy-
cajacych niemieckiego dramaturga, chifiskich aktoréw, w oczywisty sposéb
wprowadzaja kontekst maski. Wraz z nimi wkracza w rzeczywisto$¢ wysta-
wy konwencja, pozor, sztucznosé i dystans. Przenikaniem barwnych plam
buduje Kowarski dramaturgie Opery za trzy grosze, wyraziscie kresli konflikt
twarzy i maski, klamstwa i prawdy, naturalnosci i sztucznosci. Wprowadza
niepokdj zwigzany z problemem martwoty maski, a takze pustki kryjacego
sie pod nig oblicza. W dramatycznym konflikcie , operowych” fizjonomii
czasem udaje sie wygrac twarzy, najczesciej jednak triumf §wieci maska. Zwy-
ciestwo twarzy bywa tu zreszta pozorne — pozbawione masek oblicza przy-
krywa woal lub kaptur. Bywaja tez tak szkaradne, Ze chciatoby sie zakry¢ je
czymkolwiek. ,Maska to sens w stanie absolutnie czystym” — konstatowat
Roland Barthes i dodawat — ,Spoleczenistwo nie ufa czystemu sensowi; pra-
gnie sensu, ale jednoczesnie chce, aby ten sens byl otoczony szumem, ktéry
czyni go mniej ostrym”®. Elektroniczna transformacja projektéw Opery za

7 Ibidem.

8 Zob. T. Stawek: Tu i tam. Pigc lekcji interpretacji. ,Dialog” 2003, nr 5, s. 68 —82.

° R. Barthes: Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii. Przel. J. Trznadel. Warszawa
1996, s. 60.
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trzy grosze, oddzielajac twarze od kostiumoéw, gestow i figur postaci, nieco
niweluje powodowane szumem zaklécenia w ich odbiorze i zmusza do bez-
posredniej konfrontacji z sensem maski.

Skomplikowanie i niewatpliwa trudnosc¢ ,,operowych” zmagan z mar-
twota pokrytych biela fizjonomii zderza Kowarski z wyrazista potwor-
noscig rozpietych pomiedzy czernig i bielg twarzy Rewizora. Pozbawione
barwnego tta kanciaste geby o ostrych rysach tworza wyjatkowa galerie
paskudnych typéw. Dzieki zdjeciu, w trakcie komputerowej transformacji
projektow, koloru z wystajacych fragmentéw kostiumow zestaw portretow
Rewizora nabrat cech zbioru czarno-biatych fotografii wyjetych wprost z po-
licyjnej kartoteki, pozbawionych retuszu, wykonanych w celu identyfiko-
wania podejrzanych obywateli. Jest w tym zestawie kilka mniej wyrazistych
wizerunkéw o charakterze szkicowanych przez policyjnego rysownika por-
tretow pamieciowych. Zaréwno one, jak i pozbawione retuszu ,fotografie”,
zdaja sie mowi¢ za duzo, bezwzglednie obnazaja cechy osobowosciowe
i genetyczne swych nosicieli wpatrzonych wprost w wyimaginowany obiek-
tyw. ,Fotografia oddaje co$ z prawdy, pod warunkiem ze pokawatkuje cia-
to”1® — sugerowat Barthes. Na kawalkach cial wypelniajacych czarno-biate
~fotografie” Juk-Kowarski rozrysowat topografie obledu wtadzy i ubéstwa
duchowego poddanstwa. Zanurzenie w przestrzeni interpretacji prowokuje
réwniez swoiste podréze w czasie, stad dodatkowym smaczkiem portre-
tow Rewizora jest wyrazne podobieristwo Horodniczego do Stalina, a jego
Swity do wcigz dobrze znanego biura politycznego.

Czarno-bialy obraz grozZnej degeneracji Gogolowskich bohateréw koi
wylaniajacy sie tuz obok niego delikatny, subtelny, poetycki swiat Zmierz-
chu. Sympatia i czulos$é Izaaka Babla wobec swoich bohateréw znalazta odbi-
cie w miekkosci kreski, ptynnym przenikaniu barw i zacierajacych sie kontu-
rach portretéw Kowarskiego. Smutek, nostalgia, przezroczystos¢ i delikatny
obrys twarzy ze Zmierzchu przywotuje klimat melancholijnych obrazéw Marca
Chagalla. Nietrudno wyobrazi¢ sobie jego fruwajacych nad dachami kochan-
kéw z twarzami bohateréw narysowanych reka Juka-Kowarskiego. Nostal-
giczny ton Zmierzchu buduje przede wszystkim gra spojrzeni portretowa-
nych postaci. Kompletna beznadzieja rysujaca sie¢ w oczach patrzacej w dal
starej Nechamy spotyka sie z sila rozmarzonych, btekitnych oczu mtodziut-
kiej Marusi, smutek spojrzenia Dwojry ze zdecydowaniem wpisanym we
wzrok jej braci, przymkniete w religijnym uniesieniu powieki zydowskiej
orkiestry z czarnymi okularami rosyjskiego chéru lepcéw. Szeroko rozwarte
oczy starego Mendla obnazaja stan zawieszenia gléwnego bohatera pomie-
dzy $wiatem rosyjskim a zydowskim, rodzing a mitoécig do mlodej Rosjan-
ki. Niepodobna napotka¢ wzroku wielu sposréd bohaterow Zmierzchu, zwy-

10 Ibidem, s. 175.
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kle nie patrzq wprost przed siebie jak postacie Rewizora, ich spojrzenia ucie-
kaja w dé6ti w dal, czai sie w nich tesknota i jednoczeénie brak nadziei na jej
spelnienie. Twarze Zmierzchu to przejmujacy znak przemijalnosci. Oblicza
Opery za trzy grosze — dwoistosci ludzkiej natury. Geby Rewizora — potworno-
Sci ludzkiej gtupoty. W tej wersji wystawy. Inaczej zmontowane, w innej kon-
figuracji, zestawione z twarzami pochodzacymi z projektéw innych insceni-
zacji, po kolejnych elektronicznych transformacjach oblicza z projektéw Ko-
warskiego moga otworzy¢ sie na inny sens. W nieskoriczonym ciggu wize-
runkéw scenicznych postaci nie istnieje przeciez ostateczny wyraz twarzy.

Dzieki tajemnicy, niedajacych ujaé sie w skoriczonej formie i sztywnych
ramach sensu, przetwarzanych elektronicznie twarzy z projektow do Zmierz-
chu, Rewizora i Opery za trzy grosze oraz wskazaniu na mozliwo$¢ generowa-
nia z nich wielu ré6znorodnych §wiatéw portretowa opowies¢ Jerzego Juka-
-Kowarskiego prowadzi ku nieskoniczonosci. Otwiera droge i zacheca do
wkraczania oraz penetrowania niczym nie ograniczonej, petnej réwnolegltych
Swiatow, przestrzeni pomiedzy.

Ewa Dagbek-Derda

Towards infinity
Spacious faces from the projects
by Jerzy Juk-Kowarski

Summary

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 Osrodek Pracy Twoérczej 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 Dgbek-Derda

Der Unendlichkeit zu
Die verrdumlichten Gesichter aus den Projekten
von Jerzy Juk-Kowarski

Zusammenfassung

Die im Sommer 2006 im Zentrum fiir Schopferische 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 Theaterkostiime zu den von Jerzy
Jarocki (Rewizor [Der Revisor], Zmierzch [Die Dimmerung]) und Jan Skotnicki (Opera za trzy
grosze [Die Dreigroschenoper]) inszenierten Auffithrungen. Die ausgedruckten Fragmente
der Skizzen sind Gegenstidnde mit einem unbestimmten ontologischen Status; sie gehdren
gleichermaflen 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 Theaterkostiimen sind sie nicht nur ein Zeugnis von den
vor zwanzig Jahren inszenierten Auffiihrungen, eine Dokumentierung von der Arbeit
des Bithnenbildners, sondern auch das Ergebnis der Computerverarbeitung des fertigen
Werkes. Bei der digitalen Verarbeitung wird der besondere Akzent nicht auf den Kostiim,
sondern auf das Gesicht gelegt, und diese Handlungsweise ist den antagonistischen Pro-
zessen der Destruktion und Konstruktion, der Fragmentierung und der Vergrofierung,
der Ausschlieffung und der Entbloffung dhnlich. Die Verrdaumlichung 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 Ausmafs an.



Violetta Sajkiewicz

Uniwersytet Slaski
Katowice

Projekcje i symulacje
we wspolczesnym teatrze polskim
Od heterotopii do rzeczywistosci quasi-wirtualnej

W najnowszym teatrze polskim, jak nie bez uszczypliwosci pisala Beata
Guczalska:

Albo ktos na scenie oglada telewizje, albo na ekranie rozgrywa sie frag-
ment akcji. Albo tez [...] wyswietlane jest zblizenie twarzy aktora, ktére ma
znosi¢ teatralny dystans i dawa¢ wrazenie bezposredniej , prawdy” jego
emocjit.

Panoszace si¢ na scenach ekrany, czasami, zwlaszcza gdy traktowane sa
wylacznie jako widowiskowy ozdobnik, wywoluja nieche¢. Jednak nie nale-
zy traktowac ich obecnoéci w teatrze jako chwilowej mody, lecz jako prze-
jaw medializacji sztuki? bedacej wynikiem glebszych przemian kulturowych;
procesu dotyczacego nie tylko teatru, ale takze filmu i sztuk plastycznych,
w ktérych réznorodne praktyki audiowizualnego zapisu obrazéw odgry-
waja dzi§ — obok malarstwa — dominujaca role.

!'B. Guczalska: Shakespeare, na jakiego nas stac. ,Dialog” 2005, nr 5, s. 12.
2RW. Kluszczynski: Obrazy na wolnosci. Studia z historii sztuk medialnych w Polsce.
Warszawa 1998, s. 7.



320 Czes¢ trzecia: Wielo$¢ przestrzeni wspodlczesnego teatru

Bezposrednios¢ i natychmiastowos$é wideo — pisat Marek Wasilewski —
jego dwuznaczna pozycja umiejscowiona pomiedzy obiektem konsump-
cji a jego kontestacja [...] sprawiaja, ze staje sie ono szczegdlnym narze-
dziem zapisu pewnego stanu §wiadomosci®.

Jest takze, podobnie jak inne maszyny widzenia, instrumentem przy-
czyniajagcym sie do zaniku przestrzeni perspektywiczneji panoptyczne;.

W mysél estetyki znikania Paula Virilia podstawowym zadaniem wspoét-
czesnej sztuki jest internalizacja szybkosci. Estetyka obrazow filmowych
i telewizyjnych wypiera estetyke przedmiotéw materialnych. Wspélna dla
ludzkiego wzroku, malarstwa, filmu i teatru, oparta na perspektywie geo-
metrycznej ,mala optyka”, zostaje zastapiona podporzadkowana elektro-
nicznej transmisji informacji ,wielka optyka”. Zamiast przestrzeni topicznej,
ktérej centrum byta starozytna agora, pojawia sie przestrzen teletopiczna.
Bezposredni kontakt z rzeczywistoscia zaposredniczony zostaje przez me-
dia. Zamiast ciagglosci doswiadczenia dominuje wielo$¢ doznar, a zakorze-
nienie w czasie i miejscu ustepuje miejsca nomadycznosci. Cecha takiej, opi-
sywanej przez Michela Foucaulta, heterotopicznej przestrzeni jest nie tylko
zmienno$¢, ale takze niejednorodnosé, bowiem spéjnosci nie nadaje jej juz
zaden wspolny dyskurs, mit czy narracja*. Heterotopie zestawiaja i tacza
w jednym miejscu wiele przestrzeni i punktéw wzajemnie nieporéwnywal-
nych, dlatego wydaja sie szczeg6lnie przydatne przy opisie teatralnych prze-
strzeni ekranowych.

Wideo — pisal Ryszard W. Kluszczynski — ze wzgledu na swoja
zlozong, wielomedialng geneze, od samego poczatku i w stopniu wiek-
szym niz w przypadku wczeéniej stworzonych mediéw, sktaniato do trak-
towania go jako twér intermedialny, to znaczy taki, ktory nie zbiera w so-
bie charakterystycznych cech réznych rodzajow sztuki, lecz uruchamia
i podtrzymuje dialog miedzy nimi®.

Ow dialog odbywa sie na styku przestrzeni rzeczywistej i przestrzeni
ekranu oraz miedzy ekranami. Przy czym ekran nie oznacza tu jedynie tra-
dycyjnego ekranu kinowego lub monitora wideo, lecz jest tozsamy z pro-
stokatna plaszczyzng ograniczajaca wirtualny swiat. W ten sposéb definiuje
go Lev Manovich, podkreslajac jego zwigzek z obrazem rozumianym jako

*M. Wasilewski: Kilka uwag o nowym wideo w Polsce. W: Polska sztuka wideo. Poznan
2006, s. 66.

*M. Foucault: Another Space. ,Diacritics” Spring 1986, Vol. 16, s. 22—28.
> RW. Kluszczynski: Film, wideo, multimedia. Sztuka ruchomego obrazu w erze elek-
tronicznej. Krakow 2002, s. 76.
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przezroczyste okno wychodzace na przestrzen reprezentacji®. Jeszcze sze-
rzej ekran pojmuje Roland Barthes, dla ktérego rézne formy ekranéw: sce-
na, obraz, plan czy po prostu przestrzeni ograniczona prostokatng rama, sta-
nowig niezbedny warunek ,sztuk dioptrycznych” i chociaz zwigzane sa
z perspektywa linearna, odnosza sie takze do form reprezentacji wystepuja-
cych w literaturze’.

Albertiariska metafora okna zwraca uwage na podwdjny charakter re-
prezentacji, ktéra zawsze taczy w sobie dwa sprzeczne z pozoru impulsy:
jest zastepowaniem i wskazywaniem jednoczesénie, unieobecnieniem rzeczy
i ich ponownym uobecnieniem za pomocg znakéw. Realistyczne przedsta-
wienia moga mie¢ charakter referencyjny, gdy obraz odnosi sie do rzeczy-
wistoéci zewnetrznej, lub autoreferencyjny. Wéwczas obraz, odnoszac sie
tylko do innych obrazéw, przeksztalca sie¢ w symulakrum. Jesli sensem ist-
nienia ekranu kinowego jest, jak zauwazyt Andrzej Gwoézdz, ,patrze¢ na
ekran, by widzie¢ poza nim, to kultura monitora kultywuje nieustanne spie-
cie, refrakcje: widzie¢ widzenie”®. Klasyczny, totalizujacy realizm

[...] wymaga od podmiotu catkowitego zaakceptowania iluzji. Natomiast
nowy metarealizm jest oparty na oscylowaniu miedzy iluzjq i jej zaprze-
czeniem, miedzy zanurzeniem uzytkownika w iluzji a bezposrednim zwra-
caniem si¢ do niego’.

Stad rozliczne we wspoélczesnym teatrze polskim przyklady traktowa-
nia projekcji jako narzedzia uwiarygodniania scenicznego $wiata przedsta-
wionego, a zarazem demistyfikowania wiary w mozliwo$¢ obiektywnego
zapisu rzeczywistysci. Przykladem domowe nagrania wideo, przeplatane
relacjami z papieskich pielgrzymek, ktore osadzaty akcje Kordiana w rezyse-
rii Macieja Sobociniskiego i ze scenografia Magdaleny Musiat (Teatr Polski
we Wroctawiu, 2005) w potocznoéci codziennego zycia. Podobna funkcje
pelnity projekcje w wystawionym przez Jacka Papisa w Teatrze Wytwornia
Pawiu krolowej (scen. Magda Kazimierska, projekcje Marcin Chochlew, 2006),
,multimedialnej operze”, w ktérej przewodniczka po ulicach warszawskiej
Pragi, a zarazem narratorka wprowadzajaca teatralng publicznos¢ w swiat
swojej tworczosci, byta Dorota Mastowska. Konwencje amatorskich nagran

¢ Zob. L. Manovich: Jezyk nowych mediow. Przel. P. Cypryanski. Warszawa
2006, s. 76, 177—179; L. Manovich: Ku archeologii ekranu komputerowego. Przet. A. Pi-
skorz. W: Widziec, mysle¢, byc. Technologie mediow. Wyboér, wstep i oprac. A. Gwo6ézdz.
Krakow 2002, s. 168 —169.

”R. Barthes: Diderot, Brecht, Eisenstein. Przel. W. Dtuski. ,Dialog” 1976, nr 8,
s. 95.

8 A. Gw62zdz: Labirynty estetyczne filmu miedzy mediami. W: Pigkno w sieci. Estetyka
a nowe media. Red. K. Wilkoszewska. Krakéw 1999, s. 147.

°L. Manovich: Jezyk nowych mediow..., s. 322.

21 Przestrzenie...
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wideo wykorzystano takze w wystawionym w ramach Szybkiego Teatru
Miejskiego Padnij (rez. Piotr Waligoérski, Teatr Wybrzeze w Gdarisku, 2004).
Widzowie ogladali na telewizyjnym monitorze, jak jedna z kobiet wymiotu-
je na wies¢ o $mierci meza. W innej scenie zona majora masturbowata sie
przed kamera, by w ten sposob, za posrednictwem optycznej protezy obiek-
tywu, zblizy¢ sie do meza. Jakby na potwierdzenie tezy, ze w spoteczen-
stwie spektaklu , wszystko, co dotad byto przezywane bezposrednio, od-
dalito sie w przedstawienie” .

II

Wideo jest medium czasu przeszlego. Nic wiec dziwnego, ze wigczenie
projekcji w tkanke spektakli teatralnych stuzy nie tylko po$wiadczaniu ich
paradokumentalnego charakteru, ale takze przywolywaniu przesztosci,
zwlaszcza lat 70. i 80. ubieglego wieku, ktore, cho¢ coraz wyrazniej od-staja
sie, powiekszajac swoéj dystans do terazniejszosci, ciagle pozostaja bezpo-
$rednio do niej ,przylegle”’. Odchodza, nie odchodzac catkowicie, co nie
pozwala na przyjecie wobec nich perspektywy historycznej. Sytuacje zawie-
szenia miedzy starym a nowym, §wietem pracy a $wietem konstytucji,
w szczegoblnie wyrazisty sposéb przedstawiono w wystawionym przez
Agnieszke Gliniska i Agnieszke Zawadowska w Teatrze Narodowym 2 maja
(2004). Spektaklu, w ktérym zapisang w zyciorysach bohateréw, powojenna
historie Polski przywotywaly wyswietlane na telebimie fragmenty starych
kronik filmowych i telewizyjnych audycji Adama Stodowego, kojarzacych
sie osobom z rocznikéw 70., ostatniemu pokoleniu pamietajagcemu czasy
PRL-u, z dziecifistwem. To, co prywatne, mieszalo sie z publicznym, czasa-
mi tak Sciéle, ze nie sposéb byto obu tych sfer oddzieli¢ od siebie. W Kopalni
zrealizowanej przez Piotra Kruszczyriskiego w Teatrze Dramatycznym im.
Jerzego Szaniawskiego w Walbrzychu (scen. Mirek Kaczmarek, 2004), prze-
szlos¢, ,archiwalny” film z udzialem bohateréw spektaklu, projektowano
na ekran teraZniejszosci, ptocienng kurtyne, przepruta otworami, przez ktoére
wida¢ bylo twarze aktoréw. Wlaczenie w tkanke spektakli projekcji mate-
riatéw archiwalnych, z jednej strony, obrazuje tesknote za , przeksztatcong
w archetyp, zmitologizowana przeszloscig”*?. Z drugiej — pokazuje, ze to,

1 G. Debord: Spoteczeiistwo spektaklu. Przel. A. Ptaszkowska. Gdansk 1998,
s. 11.

" H. White: Kosmos, chaos i nastepstwo w przedstawieniu historiologicznym. Przel.
P. Ambrozy. W: Pamigé, etyka i historia. Red. E. Domarnska. Poznan 2006, s. 87.

12 M. Eliade: Obrazy i symbole. Przet. M. i P. Rodakowie. Warszawa 1998, s. 20.
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co pozostalo po ,rozmrozeniu” historii Europy Srodkowej i Wschodniej,
,Mnie jest zmartwychwstala historia in progress, lecz jej zjawa, ktéra powréci-
la, by straszy¢ spoleczeristwa postkomunistyczne””. Zjawa, ktérej uciele-
$nieniem staly sie wyswietlane w scenie rozpoznania falszywego Rewizora
w spektaklu Jana Klaty (scen. Justyna fagowska, Teatr Dramatyczny im.
Jerzego Szaniawskiego w Walbrzychu, 2003) portrety politykéw rzadzacych
Polska w ostatnim ¢wieré¢wieczu.

W estetyce powtorzenia, jak zauwazyla Ewa Rewers, ,Zrédlem przy-
jemnosci staje sie nie tylko powtdrzenie przesztosci; jej tekstow i doswiad-
czen, lecz takze powtorzenie rzeczywistosci przez pozoér, a pozoru przez
rzeczywistos¢”!. Ta podwojna gra wigzaca percepcje wideo z réwnolegly
percepcja realnoéci szczegdlnie wyraznie uwidacznia sie w instalacjach typu
closed-circuit video environment. Wykorzystuja one mechanizm sprzezenia
zwrotnego w Zamkni(;tym obiegu rejestracji i transmisji, w kt(’)rym, W prze-
ciwienistwie do obrazu filmowego czy telewizyjnego, rzeczywista oraz za-
rejestrowana przestrzen i czas nakladaja sie na siebie, wzajemnie uzupetnia-
jac sie.

W instalacjach tego typu teraZniejszosc jest zastepowana technologia czasu
rzeczywistego i transmisjami na zywo. W takim, opartym na symultanicz-
nym istnieniu rzeczywistosci i jej odbicia, relacyjnym ukladzie obraz petni
funkcje wizualnego , duplikatu”. Sposob jego uzycia taczy sie z wydziele-
niem z przestrzeni realnej obszaru rejestracji, dopuszczajac kadrowanie, ma-
nipulacje czasem oraz zmiany skali. Coraz czesciej jednak , duplikat” nie od-
nosi sie do niczego poza samym soba. Obrazy wideo sa bowiem, jak zauwa-
zyt Douglas Crimp, ,rodzajem zainscenizowanego spektaklu i uwodza nas
swa hiperrealnoscig i perfekcja, zamykajac na klucz w swojej wlasnej logi-
ce”?. Jednak nie jest to dialektyczna logika reprezentacji fotokinemato-
graficznej zwigzanej z obecnoscia utrwalonej na kliszach przesztosci, lecz
anulujgca obecnos¢ przedmiotu w czasie rzeczywistym paradoksalna logika
syntetycznego widzenia bez patrzenia, logika obrazéw przylegajacych do
rzeczywistosci, ktorych oczywisto§¢ bywa podawana na teatralnej scenie
w watpliwos¢.

W Bash, spektaklu zrealizowanym przez Grzegorza Jarzyne w polozonej
naprzeciw Teatru Rozmaitosci, dawnej siedzibie ,, Zycia Warszawy” (TR, wi-
deo Roman Wikiel, Teren Warszawa, 2004), widzowie zostali rozsadzeni
w trzech pomieszczeniach, bedacych odpowiednikami wieziennej izolatki,
sali spotkari grupy terapeutycznej i telewizyjnego studia. W najwiekszym

B J. Baudrillard: Rozmowy przed koricem. Rozmawial Ph. Petit. Przel. R. Lis.
Warszawa 2001, s. 16 —17.

4 E. Rewers: Obsceniczna kultura cytatow: przyjemnos¢ i opér. W: Dwudziestowiecz-
nosé. Red. M. Dabrowski, T. W6jcik. Warszawa 2004, s. 89.

® Cyt. za: A. Kepinska: Energie sztuki. Warszawa 1990, s. 124.
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z tych wnetrz, nad gleboka wyrwa w podlodze, pozostaloscia po maszy-
nach drukarskich, umieszczono czerwona kanape. Zasiadajace na niej posta-
ci, niczym bohaterowie utrzymanego w konwencji reality show telewizyjne-
go programu Wybacz mi, balansowaly na granicy autodestrukcji, opowiada-
jac o swych najpotworniejszych wystepkach. Na ich wyznania nakladaty sie
projekcje z pozostatych pomieszczen, widac byto przemierzajacych koryta-
rze aktoréw i samotnego widza, ktéry czekat na kolejna odstone przedsta-
wienia. Ekran czasu rzeczywistego pokazuje terazniejszos¢. Jednak widzo-
wie, ktérzy w trakcie trwania spektaklu nie mogli przechodzi¢ do innych
sal, nie mieli pewnosci, czy ogladaja bezposrednia relacje z toczacych sie
symultanicznie przedstawien, czy odnoszace sie do przesztoéci nagranie
wideo. Nie mogli odrézni¢ prawdy od falszu, rzeczywistego od wyobra-
Zonego.

W glosnym artykule Ztodliwy demon obrazéw Jean Baudrillard zwrocit
uwage na fakt, Ze obrazy medialne nie odnosza si¢ juz do realnego $wiata,
a wylacznie do samych siebie, nie stanowia logicznego nastepstwa repro-
dukowanej rzeczywistosci, lecz wyprzedzaja ja, dekonstruujac zasade re-
ferencyjnosci'®. Cecha wspélczesnych mediéw jest tworzenie ztudzenia
bezposredniego obcowania z rzeczywistoscig. Ale cigglos¢ i obecnos¢ jest
wylacznie iluzja. Telewizja i wideoinstalacje typu czasu rzeczywistego nie
pokazuja tego, co realne, przeciwnie, kreuja $wiaty do niego réwnolegte.
Co prowadzi nie tylko do rozkladu rzeczywistosci, ktéra tracac realny wy-
miar, przeksztalca sie¢ w swo¢j wlasny pozoér, zanurzong w porzadku sy-
mulacji — hiperrzeczywistos¢, ale tez prowadzi do zerwania z wszelkim
przedstawieniem. Oznacza to kres epoki imitacji i panowania zasady mime-
sis. Maszyny widzenia nie sag bowiem poreczycielami rzeczywistosci, lecz
sposobem gry z fotograficznym podobieristwem rzeczy, w ktére nie wie-

rzymy.

II

Wedtug Rosalind Krauss,

wladciwym medium wideo jest sytuacja psychologiczna, warunki, ktére
pozwalaja na odwroécenie uwagi od obiektu zewnetrznego — Innego —
i skierowanie jej na siebie'.

16 J. Baudrillard: The Ecstasy of Communication. In: Postmodern Culture. Ed. by
H. Foster. London 1999, s. 127.
7 Cyt. za: L. Manovich: Jezyk nowych mediéw..., s. 353 —354.
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Narcystyczne wlasciwosci tego medium potwierdza praktyka arty-
styczna. Jak stwierdza krytyk sztuki — Bruce Kurtz, ,kiedy kamera jest
nastawiona na mnie, jestem wiecej niz sobg; jestem sobg i swoim dopetnie-
niem”'®, ale wedlug obserwacji japoniskiego artysty Taki Limury, ,,dopiero
nagranie serii taSm wideo, na ktérych méwi sie do siebie, daje mozliwos¢
samoidentyfikacji”®. Kamera nie jest zatem wylacznie instrumentem reje-
stracji, lecz narzedziem re-produkgji, stwarzania na nowo, wykorzystywa-
nym w przedstawieniach teatralnych, w ktérych dochodzi do zaburzenia
przestrzeni lustrzanej. Szczegodlnie wyrazistym tego przykladem jest relacja
miedzy aktorem a jego wideo-odbiciem, w utrzymanym w konwencji talk-
-show Chlebie powszednim w aranzacji przestrzennej i rezyserii Pawta Miskie-
wicza (Teatr Polski we Wroctawiu, 2003). Spektakl grano w przeszklonym
holu na drugim pietrze teatru. Przez jedna z szyb widac¢ bylo ulice, w in-
nych odbijaly sie twarze aktoréw i widzéw. Przestrzen,, w ktérej znalezli
si¢, przypominata gabinet luster. Najwazniejszym ,zwierciadlem” byla
w nim kamera, z ktérej obraz projektowano na Sciane znajdujaca sie za ple-
cami publicznosci. Przedstawienie zaczynato sie na dobre w chwili, gdy jed-
na z aktorek spostrzegta na ekranie swoja twarz. Wedtug Jacques’a Lacana,
dopiero przechodzac na strone lustra, biorac iluzje za rzeczywistos¢, czto-
wiek staje sie soba. Jednak zanim podmiot wyksztalci wlasne Imago po-
przez rozpoznanie siebie jako Innego — odiaczonego od siebie, utozsamia
sie z ujrzanym pierwotnie w lustrze obrazem matki. Tym Innym jest w Chle-
bie powszednim Gala, piata, pojawiajaca sie tylko w projekcjach, bohaterka
przedstawienia, ktérej obecnos¢ burzy wrazenie scenicznej bezposrednio-
Sci, powodujac przejscie od rzeczywistosci jako reprezentacji do realnego
jako traumy. Zamiast typowej dla wideo instalacji czasu rzeczywistego
projekcji ,zwierciadlanej” na ekranie pojawiala sie twarz obcej kobiety,
ktora tekst wygtaszany na scenie wypowiadata réwnolegle w jezyku nie-
mieckim.

Jean Baudrillard wielokrotnie podkreslat r6znice miedzy 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-
posredniczony przez techniki medialne staje sie¢ wirtualny — przedmiot
~potencjalnie” wydaje siebie i gra swa wlasna gre®.

8 M. Hotynski: Sztuka video. ,Sztuka” 1977, nr 4, s. 42.

9 Ibidem.

2 J. Baudrillard: Swiat wideo i podmiot fraktalny. Przet. A. Gw 6 zd z. W: Po kinie...
Audiowizualnosé w epoce przekaznikow elektronicznych. Wybér i oprac. A. Gw 6zd 2. Kra-
kow 1994, s. 253.
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W Swiecie, w ktérym niemal Zadne wydarzenie nie odbywa sie bez obec-
nosci monitoréw kontrolnych, nie chodzi juz o mozliwoé¢ spogladania czy
przygladania sie, lecz o dostgpienie natychmiastowej, powierzchniowej re-
frakcji, ktéra nie ma nic wspélnego z obrazem, sceng czy sila reprezentacji,
lecz stuzy podlaczeniu do siebie samego. W trompe l'oeil — lustrze badz ob-
razie — brak jednego wymiaru ma moc uwodzicielska.

Narcyz pochylony nad zrédtem — pisat Baudrillard — zaspokaja pra-
ghienie: jego obraz nie jest juz ,czyjs”, to jego wilasna powierzchnia, ktéra
go wchiania, uwodzi, do ktérej moze sie zblizy¢, ale nie moze jej przekro-
czyé, gdyz zadnego poza juz nie ma, tak jak nie ma dystansu odbicia
miedzy nim a jego obrazem. Zwierciadlo wody nie jest powierzchnig odbi-
jajaca, lecz powierzchnia, ktéra pochlania®.

Ekran nie jest lustrem, nie ma drugiej strony, za ktéra mozna by przejs¢,
nie ma glebi, zadnej ukrytej twarzy — tylko interfejs®. Dlatego, o ile przed
lustrem podmiot inscenizuje siebie jako to, co realne, i to, co imaginatywne,
o tyle jego obraz zaposredniczony przez techniki medialne staje sie wirtual-
ny — ,przedmiot »potencjalnie« wydaje siebie i gra swq wlasng gre”>.

Za sprawa symulacji podmiot zostaje postawiony w obliczu ,,horroru”
metafizycznego. Nie istnieje juz zwierciadlo, w ktérym mozna by sie przej-
rze¢ i upewni¢ o wlasnym istnieniu. W rezultacie podmiot rozpada si¢ na
szereg niezaleznych czastek®. Faza lustra ustepuje miejsca fazie wideo®,
w ktorej nie mamy juz prawa do wlasnego obrazu, lecz jedynie do ulotnego
zapisu w czasie rzeczywistym. Bycie zwierciadlem nie jest bowiem toZzsame
z odbiciem, lecz ztudzeniem. Twarz zostaje zastagpiona interfejsem, glebia —
powierzchnia. Co zdaniem Vita Acconciego poprzedza moment, w ktérym
istoty ludzkie nie beda juz dtuzej potrzebowac ciata, funkcjonujac jako ekran
— symulacja samych siebie®.

2 J. Baudrillard: O uwodzeniu. Przet. J. Marganski. Warszawa 2005, s. 68.

2 J. Baudrillard: lluzja estetyczna a rzeczywistos¢ wirtualna. Przet. O. i W. Kubin-
scy. ,Kresy” 2000, nr 2—3, s. 158.

B J. Baudrillard: Swiat wideo i podmiot fraktalny..., s. 253.

# K. Loska: Nowe media albo estetyka katastrofy. W: Pigkno w sieci..., s. 306.

% J. Baudrillard: Rozmowy przed koricem..., s. 68.

% Zob. M. Jankowska: Wideo, wideo instalacja, wideo performance w Polsce w latach
1973 — 1994. Historia, artysci, dziela. Warszawa 2004, s. 17.
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Jean Baudrillard poréwnywat wspoétczesnego cztowieka do ,, podmiotu
fraktalnego”, ktéry rozpada sie na elementy podstawowe, upodabniajac sie
do samego siebie w niezliczonych odbiciach i obrazach. Rozbity, pozostaje
jednak wierny ,swej wlasnej formule, swemu wlasnemu modelowi”?.
W przeciwienstwie do Krauss, francuski badacz nie upatrywal w zjawisku
,odbicia” znamion narcyzmu, a raczej rezultat uwewnetrznionej ,, autorefe-
rencyjnoéci”, czyli pozbawionej gltebszych znaczerr powierzchownej inten-
sywnosci®, ktéra powoduje, ze doswiadczamy, jak pisala Alicja Kepiriska,
»zbyt wielu $wiatéw, zbyt wielu watkéw naraz, przy czym wszystkie one
ulegaja dystorsjom przez zderzenie i poprzez swoja niekompletnos¢”?.

Jedna z przyczyn tych odksztalceni jest heterotopicznosé wspoétczesnych
przestrzeni ekranowych. Chociaz ekran komputera jest, jak zauwaza Nor-
man Bryson, w stanie pokazywac glebie, w oczywisty spos6b rézni sie od
okna w rozumieniu Albertiego®. W interfejsie okienkowym porzadek na-
rzucany przez rame zostaje zniesiony i zamieniony na porzadek sasiaduja-
cych lub zachodzacych na siebie okien®. Zamiast jednego obrazu w tym
samym czasie ogladamy wiele okien, co mozna poréwnac do zjawiska zap-
pingu — szybkiego przelaczania kanatéw telewizyjnych, ktére umozliwia
widzowi $ledzenie kilku programéw w tym samym czasie. Tego rodzaju
rozproszong ukladanke tworzyty w 111, spektaklu wystawionym przez Red-
bada Klynstre i Magdalene Maciejewska w Teatrze Narodowym (2004), wy-
Swietlane na ekranach w glebi sceny widoki ulic i drzew, ktére od czasu do
czasu taczyty sie w jeden horyzontalny pejzaz.

Efekt rozbicia, a zarazem multiplikacji obrazéw ekranowych uzyski-
wany jest w teatrze dzieki zastosowaniu wielu projekcji lub, jak w Matce
w rezyserii Grzegorza Wisniewskiego i scenografii Barbary Hanickiej (Teatr
Wybrzeze, 2003), scian wypelnionych monitorami (videowall). Efektowna
widowiskowos¢ tego typu wideo instalacji bywa naduzywana przez sceno-
graféw i rezyseréw dla celow li tylko estetycznych, czego przykladem jest,
oceniany jako artystyczna porazka, ale niezwykle przydatny do rozwazan
nad heterotopiczna przestrzenia ekranéw w teatrze, 2007: Macbeth w rezy-
serii Grzegorza Jarzyny (scen. Stephanie Nelson, Teatr Rozmaitosci w War-
szawie, 2005). Spektakl na wiele r6znych sposobéw wykorzystujacy prze-

7 J. Baudrillard: Swiat wideo i podmiot fraktalny..., s. 247.
® M. Jankowska: Wideo, wideo instalacja..., s. 76—77.

¥ A. Kepinska: Energie sztuki. Warszawa 1990, s. 125.

% Zob. L. Manovich: Jezyk nowych mediow..., s. 177.

3 Cyt. za: ibidem.
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strzer ekranowgq, w ktérym wojne pokazano jako komputerowa animacje.
Struktura przedstawienia przypominata hipertekst zapisany na r6znych po-
ziomach postrzegania i percepcji. Przestrzen hali dawnych Zakladéw Ma-
szyn Budowlanych im. Ludwika Waryniskiego na warszawskiej Woli, w kto-
rej grano Macbetha, zostala podzielona na kilka scen. To, co dzialo si¢ na
zewnatrz, w okupowanym przez amerykariskie wojska kraju arabskim, po-
kazano na szeéciu ekranach umieszczonych w znajdujacym sie na pierwszym
poziomie centrum dowodzenia. Stamtad, w pierwszej scenie przedstawie-
nia, general Duncan dowodzit operacja wojskowga, w ktérej major Macbeth
rozgromil ukrywajacych sie w meczecie terrorystow.

Rozmaito$¢ motywacji bohateréw, typowa dla stosowanej przez Jarzy-
ne techniki opartego na kontrapunkcie montazu akcji, znalazta swoje od-
zwierciedlenie w wieloéci planéw przestrzennych. Przestrzer sceniczna ule-
gla rozbiciu, przeksztalcajac sie w zbiér luzno ze soba powiazanych, hetero-
genicznych elementéw. Jarzyna zmontowat , przedstawienie jak film, prze-
noszac akcje ptynnie z miejsca na miejsce, zmieniajac nastroje i plany, sugeru-
jac nawet zblizenia kamery”*. Poszczegolne sekwencje przywodzily na mysl
sceny z filmoéw Pedra Almodévara, Czasu Apokalipsy, 2001: Odysei kosmicznej
i Blue Velvet. Widowiskowosci sprzyjaly takze wielko$¢ podzielonej na pie¢
scen fabrycznej hali oraz panujgca w niej akustyka, ktéra, z jednej strony,
zmuszata aktoréw do postugiwania sie mikroportami, z drugiej — powodo-
wala, ze odgtos ladujacego Smigtowca whbijat widzéw w fotele.

Od renesansu obraz traktowany byl jak okno na inng, wieksza prze-
strzen rozciagajaca sie poza nim. Réwniez przestrzeri ekranowa moze by¢
postrzegana, jak pisat Jacques Aumont, jako czesc¢ rozleglejszej od niej prze-
strzeni scenograficznej®. W spektaklu Jarzyny pozaekranowgq przestrzer
tworzyly dyspozytyw sceniczny i przenikajace przez zakratowane okna hali
promienie storica, Slady $wiata zewnetrznego. W wyniku ich polaczenia, ktére
mozna poréwnac do kompozytowania — techniki polegajacej na Iaczeniu
réznych Zrédet obrazu — powstata hybrydyczna przestrzer faczaca ontolo-
gicznie nieprzystajace do siebie elementy. Co mozna uznac za konsekwencje
bedacego, wedlug Paula Virilio, pochodng , elektromagnetyzmu”, zjawiska
delokalizacji, dazenia do utraty miejsca, znalezienia sie ,nigdzie”>".

O ile tradycyjny montaz filmowy przedkladat montaz réwnolegty nad
montaz w kadrze, o tyle kompozytowanie zréwnuje obydwa, znoszac
ich konceptualne i techniczne rozlaczenie. Zmiana sposobu montazu obrazu

%2 J. Tar gon: Macbeth the movie. ,Didaskalia” 2005, nr 67 —68, s. 41.

% J. Aumont A. Bergala, M. Marie etal.: Aesthetics of Film. Transl. and revised
by R. Neupert. Austin 1992, s. 13.

% P. Virilio: Slepe pole sztuki. Rozmawiala C. David. Przet. E. Mikina. ,Magazyn
Sztuki” 1997, nr 15. Dostepne w Internecie: http:// dsw.muzeum koszalin.pl/magazynsztuki
/archiwum/nr_15/paul %20virilio_david.htm [data dostepu: 6.04.2009].
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scenicznego nie wplywa jednak na jego odbiér. We wezesnym kinie, podob-
nie jak w teatrze, przestrzenie percepcji i ekranu byly od siebie wyraznie
oddzielone, a widzowie zachowywali psychologiczny dystans wobec wir-
tualnego $wiata narracji filmowej. Natomiast kino epoki , klasycznej” wobec
identyfikacji widzoéw z punktem widzenia kamery, sytuuje ich w obszarze
przestrzeni diegetycznej. Hybrydyczna przestrzen teatralnych projekcji nie
pozwala na tego typu identyfikacje. Odbiorca, podobnie jak w okresie kina
prymitywnego, znajdujac si¢ we wlasnej przestrzeni, spoglada przez pustke
na wypetniong ekranami scene.

\Y

Przed era kina symulacja ograniczala sie do konstruowania fikcyjnej prze-
strzeni wewnatrz przestrzeni rzeczywistej. W szerszym znaczeniu symula-
cjami byly wszelkie dekoracje teatralne, w wezszym te imitacje rzeczywi-
stosci, ktore wciggaly widzow w glab swej przestrzeni. Wspoétczesnym ich
przykladem sa przedstawienia Agnieszki Olsten i wspolpracujacego z nia
scenografa — Teodora Sobczaka. Scena pudetkowa przeksztalca sie za ich
sprawa w panoptyczna klatke, w ktorej, jak w epatujacym dostownoscia
Solo (Teatr Wybrzeze w Gdarisku, 2002), widzowie byli wieZniami i strazni-
kami zarazem. W wieziennym peep-show przez otaczajace z trzech stron sce-
ne-cele okienka ogladali nie tylko pokazang z cala drastycznoscia fizjologie
zbrodni, wymiotujagcego, wydalajacego i onanizujgcego si¢ skazarnca, ale
przede wszystkim samych siebie. Tego rodzaju pornograficzny voyeuryzm,
dotyczacy przedstawienia i jego zaniku, Baudrillard ttumaczyt ,,upojeniem
spowodowanym utrata sceny i inwazja obscenicznosci”®*. Uznajac go,
w przeciwienstwie do opartego na pozorze trompe l'veil, za przykiad symu-
lacji odczarowanej — prawdziwszego od prawdy najwyzszego stopnia sy-
mulakrum, oznaczajacego przejscie od znakéw, ktére co$ skrywaja, do zna-
kéw skrywajacych, Ze nic nie istnieje.

Pudto sceny, bedace dla naturalistéw miejscem chtodnych, laboratoryj-
nych obserwacji, w spektaklach Olsten i Sobczaka przeksztalcito sie w pu-
tapke bez wyjscia. W Tlenie widzowie stloczeni na niewielkiej, przeksztatco-
nej w studni¢ zaniedbanego podworza scenie (Teatr Wybrzeze w Gdarsku,
2003), bezposrednio doswiadczali obezwladniajgcego bohateréw sztuki
marazmu i braku perspektyw. Przestrzeni okreslata ich zachowania, przy-
tlaczala i wiezila. Determinizm Srodowiska jeszcze wyraZniej zaznaczyt sie
w Tartaku (Teatr im. Juliusza Stowackiego w Krakowie, 2004), inscenizacji

% J.Baudrillard: O uwodzeniu..., s. 31.
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powiesci Daniela Odii, w ktorej Olsten i Sobczak zamkneli scene pudetkowa
czwartq $ciang, przeksztalcajac ja w ,,pudio do patrzenia” (Guckkasten). Przez
szpary w Scianach tego , pudia” widzowie podgladali zycie mieszkaficow
postpegeerowskiej wsi. Przy jednym z jego wewnetrznych bokéw wida¢
bylo zdezelowany autobus, obok walatly sie puste kontenery po piwie, jak-
by na potwierdzenie tezy, ze przed nedza i bezrobociem nie da sie uciec.

Trudno traktowac powyzsze spektakle jako §wiadectwa polskiej rzeczy-
wistosci przetomu wiekéw. Rozposcierajace sie nad glowami widzéw Tlenu
niebiesko-r6zowe niebo oraz ziarno rastra widoczne na fotografiach bu-
dynkéw gospodarczych w Tartaku, niepokoily jawna sztucznoscia. Jak na
hiperrealistycznych obrazach, szczegély byly zbyt wyostrzone, zbyt praw-
dziwe, by mogly odnosic sie do jakiegokolwiek pierwowzoru. Nic w tym
dziwnego, wszak komputerowe obrazy nie imituja rzeczywistosci, lecz spo-
sOb, w jaki jest ona postrzegana za posrednictwem aparatu fotograficznego.
Grafika 3D nasladuje obraz przefiltrowany przez ziarnistos¢ filmu, ograni-
czong rozpietos¢ tonalng i obiektyw o okreslonej glebi ostrosci. Kreowany
przez nig Swiat jest bardziej realny od rzeczywistego, jest nadrealny, pozba-
wiony iluzji. Brakuje w nim takze, mimo Ze podstawa tréjwymiarowej gra-
tiki komputerowej jest pusta przestrzern renesansowa, przestrzeni w sensie
medium — $§rodowiska, w ktérym osadzone sg obiekty, i wzajemnych relacji
tych obiektow. Nie jest to zatem przestrzeri systemowa, lecz agregacyjna,
nieciggla, bedaca zbiorem odrebnych i niepowiazanych ze soba w zaden
sposOb miejsc. Jej percepcja ma charakter haptyczny, w przeciwieristwie do
percepcji optycznej, ktéra jednoczy przedmioty w przestrzennym continuum,
poszczegodlne obiekty sa izolowane i traktowane jako odrebne catostki.

W wirtualnej rzeczywistosci ekran zanika, a wraz z nim znika iluzja.
Reprezentacja, w ktérej widz ma podwdjna tozsamosé¢ — przebywa réwno-
czednie zarowno w przestrzeni fizycznej, jak i w przestrzeni przedstawie-
nia, ustepuje miejsca symulacji, w ktérej widz znajduje sie w jednej spdjnej
przestrzeni — przestrzeni fizycznej i przestrzeni wirtualnej, ktora jest jej
kontynuacja. W teatrze, pomijajac nieliczne eksperymenty z wirtualna rze-
czywistoécig, pelna immersja nie jest mozliwa. Nie mozna przekroczy¢ gra-
nicy miedzy scena a widownia. Mozna jednak dokona¢ quasi-wirtualizacji
przestrzeni scenicznej. W zrealizowanej przez Agnieszke Olsten w konwen-
qji gier RPG (Role Play Games) Przebitce (Teatr Wybrzeze, 2004) lub nawia-
zujacym do gier symulacyjnych Krumie Krzysztofa Warlikowskiego i Matgo-
rzaty Szczeéniak (TR Warszawa i Stary Teatr w Krakowie, projekcje filmowe
Pawel Lozinski, 2005) postaci ksztalttowane sg na wzoér awataréw, a sposéb
zakomponowania przestrzeni scenicznej nieporadnie symuluje oparta na
algorytmach przestrzeni grafiki wektorowej. W heterotopicznej przestrzeni
Kruma, podobnie jak w grze The Sims 2, bedacej kluczem do odczytania spek-
taklu, nic nie byto dookreslone. Nieréwny parkiet, byle jak zaszpachlowane
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Sciany: wszystko bylo w tej scenografii tandetne i prowizoryczne, a projek-
cje filmowe tylko tudzily rozszerzeniem przestrzeni. Rezyser burzy! kon-
strukcje sztuki, przenoszac na poczatek spektaklu finalowy monolog Kru-
ma. Na ekranie pojawily sie napisy informujace o $émierci jego matki, widaé
bylo na nich skadrowane fragmenty ciala gtéwnego bohatera i jego rozpacz.
Roéwnoczesnie w planie scenicznym ten sam Krum, pelen samozadowolenia,
o$wiadczal Matce, ze wroécil do domu. Gra zaczynata sie od poczatku, ale
wlaczenie sie do niej i wejécie w ,,obraz” nie byto mozliwe. Widzowie wcigz
znajdowali sie w teatrze, w jego rzeczywistej przestrzeni.

Gwaltowne przemiany cywilizacyjne, jakie nastapily w ostatnich latach
w Polsce, sprawily, ze projekcje wideo staly sie chetnie stosowanym érod-
kiem teatralnego wyrazu. Zamiast wyimkow autentycznego zycia, widzo-
wie ogladaja jego spreparowany przez media ekstrakt, hiperrzeczywistos¢,
ktéra wydaje sie bardziej prawdziwa od rzeczywistosci. Réwnoczesnie jed-
nak pojawiajace sie na teatralnych scenach ekrany i monitory unaoczniajg
techniki prezentacji §wiata. Obrazy techniczne, w tym obrazy wideo, nalezy
— jak sadzi Vilém Flusser — odszyfrowywac ,nie ze wzgledu na to, co
oznaczaja, lecz ze wzgledu na samo znaczace”*. Pozbawione konkretnej,
fizycznej formy zamiast przedstawiad, projektuja, wypelniajac przestrzen wy-
obrazeniami. Stad okreslenie ich mianem , plaszczyzn wyobrazeniowych”
i poréwnanie ze snem, w ktérym na przemian pojawiaja si¢ przedmioty rze-
czywiste i wyimaginowane, czas realny oraz zapisany w obrazie”. To wta-
$nie one, obrazy-symptomy tego, jak przedstawione, a nie tradycyjne obra-
zy-znaki tego, co przedstawione, zdaja sie by¢ najwlasciwszymi wyobraze-
niami naszych czaséw. Wyobrazeniami majacymi coraz wiekszy wptyw, nie-
zaleznie od tego, czy podoba si¢ to nam, czy tez nie podoba, na sposéb
ksztattowania przestrzeni scenicznej.

% V. Flusser: Ku uniwersum obrazéw technicznych. Przet. A. Gwézdz. W: Po ki-
nie?..., s. 53.
% M. Jankow ska: Wideo, wideo instalacja..., s. 64.

Violetta Sajkiewicz

Projections and simulations
in the contemporary Polish theatre
From heterotopy to quasi virtual reality

Summary

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-
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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 gegenwartigen polnischen Theater
Von der Heterotopie bis zu quasi-virtueller Wirklichkeit

Zusammenfassung

Die Videovorfithrungen sind in den letzten Jahren zu einem solchen Ausdrucksmittel
geworden, das in polnischen Theatern gern angewandyt ist. Sie sollen den paradokumenta-
rischen Charakter der Auffithrung bestitigen oder vergangene Geschehnisse zurtickrufen.
Auf diese Weise konnen sich die Theaterbesucher auf der Biihne 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 Biithnenraum, in dem Videovorfiihrungen stattfinden, ist ein heterotopischer Raum.
Er ist nicht nur wechselhaft, sondern auch ungleichartig, denn er ist von keinem gemein-
samen Diskurs, Mythos oder Erzdhlung kohdrent gemacht worden. Heterotopien sind im
Stande, viele nicht vergleichbare Rdume und Punkte an einem Ort zu konzentrieren,
deshalb sind sie besonders niitzlich fiir die Beschreibung der Rdume von den Auffiithrun-
gen, welche den Bithnenplan mit dem Fernsehplan verbinden, z. B.: Bash, 2007: Mackbeth
oder Chleb powszedni [Das tigliche Brot]. Bei der Analyse der Theaterauffiihrungen hat sich
auch eine andere Art des digitalen Raumes bewihrt, ndmlich 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 méglich, in den Spielraum
einzudringen. Man kann aber den Spielraum guasi-virtualisieren, indem man ihn an den,
auf mathematischen Algorithmen beruhenden Aggregationsraum der Computerspiele
angleicht.
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Jeszcze teatr, czy juz kino?
Jeszcze kino, czy juz teatr?
O przestrzeniach wideo
w spektaklach Heinera Goebbelsa,
Roberta Lepage’a, José Montalvo

Pytania o relacje teatru i kina od zawsze budzily wiele emocji. Nie ma
w tym nic dziwnego, bo przeciez przyzwyczailiémy sie patrzec na to przy-
musowe sasiedztwo na areopagu sztuk jako na wieczng rywalizacje oraz
podsycanie wzajemnych niecheci i nieufnosci, ktére zrodzity sie wraz z po-
wstaniem kinematografu braci Lumiére i kasandrycznej zapowiedzi o ry-
chtej $mierci teatru. Oczywiscie, kino i teatr wyswiadczyly sobie wiele przy-
stug, zar6wno w sferze rozwoju techniki obu sztuk, jak i w sferze nauk
o obu sztukach — to przeciez sukcesy srebrnego ekranu pomogty w uzyska-
niu przez teatr statusu sztuki samodzielnej (na fakt ten zwracata uwage mie-
dzy innymi Eleonora Udalska w tekscie o Wiktorze Brumerze'). Spuscizng
dyskusji z pierwszej polowy minionego wieku jest kilka tez uznawanych
dzi$ za paradygmaty my$lenia o teatrze i o kinie. Wéréd nich te najwazniej-
sze: w teatrze zywy aktor, bedacy jednoczesnie tworca i tworzywem, kreu-
je »tu i teraz”, w obecnosci odbiorcy, komunikat artystyczny, podczas gdy
w kinie — komunikat powstaje w innym czasie niz jest odbierany, nie ma
tozsamosci tworcy i tworzywa i nie jest niezbedna obecnos¢ widza. Przyj-

! E. Udalska: Wiktor Brumer o zwigzkach teatru i filmu. W: ,, Acta Universitatis Lo-
dziensis”. Folia Litteraria, nr 2. £6dz 1981.
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mujac owe definicje za punkt wyjscia, odpowiedZ na pytania: , Jeszcze teatr,
czy juz kino? Jeszcze kino, czy juz teatr?”, zwlaszcza wobec analizy przedsta-
wien i filméw z epoki powstawania owych paradygmatéw genealogicznych,
bytaby prawie zawsze odpowiedzig kategoryczng. Ale przeciez teatr
i film przez ostatnie sto lat zmienialy sie, czerpiac site do owych mutacji wia-
$nie z dyskusji z klasycznymi, dwudziestowiecznymi definicjami. Intermedia,
zwane — moze nie do konica precyzyjnie — multimediami, otworzyty w te-
atrze, ale rowniez w filmie, nowe przestrzenie. Béatrice Picon-Vallin pisata:

Strukturalna zasada teatru jest wieloraka relacja, wymiana pomiedzy zgro-
madzonymi razem ludzkimi bytami, ale jezeli technologia obrazéw, pro-
sta badZ skomplikowana, pozwala na transformacje, modyfikacje tejze
relacji i interakcji bez znieczulania jej, ale poprzez uczynienie jej bardziej
$wiadoma i/lub bardziej wyczuwalng, to dotyka owa technologia same-
go serca teatru i wladnie dlatego powinna by¢ analizowana — tak samo
jak analizowany powinien by¢ brak zainteresowania wielu artystéw te-
atréw dla nowych technologii’.

Wykorzystanie przestrzeni i technik filmowych w teatrze jest oczywi-
Scie tak stare jak kinematograf. Nalezy jednak rozr6zni¢ dwa sposoby uzy-
wania ruchomych obrazéw/ projekgji filmowych badz wideo. Pierwszy byt-
by zwyczajnym, ilustracyjnym dopelnieniem teatralnej przestrzeni, bez zwiaz-
ku z , wieloraka relacjq” teatralng, ktéra nazwalibySmy (za Béatrice Picon-
-Vallin) ,,sercem teatru”. Woéwczas wpisaliby$émy media w grupe ,fakulta-
tywnych tworzyw teatru zwigzanych z opracowaniem przestrzeni”. To naj-
czeéciej spotykane wykorzystanie technik filmowych i wideo w teatrze;
w ten sposob korzysta zwykle z projekcji Krzysztof Warlikowski (cho¢by
w Ifigenii w Taurydzie z Opéra Garnier z 2006 roku: film wlaczony do tego
spektaklu ukierunkowuje jedynie interpretacje, ale nie nawigzuje relacji
z ,zyciem sceny”).

Drugi spos6b wykorzystywania mediéw na scenie, w Polsce — poza
kilkoma wyjatkami — wlasciwie nieobecny, zaklada podwazenie koniecz-
nosci cielesnej obecnosci aktora na scenie dla zaistnienia zjawiska teatru. Co
wiecej, komunikat nie musi powstawac ,tu i teraz”, a twoérca nie musi by¢
jednoczesénie tworzywem. I w tym wypadku nie chodzi o nowe odkrycia —
taka sytuacje sceniczna, jeszcze dosy¢ przejrzysta, stworzyl na przyktad Sier-
giej Eisenstein w Medrcu z 1923 roku, wlaczonym (nie ,pokazywanym”, ale

2 B. Picon-Vallin: Hybridation spatiale, registres de presence. In: Eadem: Les écrans
sur la scéne. Sous la direction de B. Picon-Vallin. Lausanne 1998, s. 10.

3 Zob. S. Swiontek: Wyklad trzeci, tworzywa sztuki teatru, czes¢ druga. W: Tdem:
Stawomira Swiontka dwanascie wykladéw z wprowadzenia do wiedzy o teatrze. Oprac. i red.
L. Karczewski, I. Lewkowicz, M. Wéjcik. £6dz 2003, s. 41.
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wlasnie wlaczonym) do przedstawienia teatralnego. W filmie tym jedna
z postaci ,wydostawata” sie zdwuwymiarowej przestrzeni srebrnego ekra-
nu na sceng, by (jako zywy aktor, z symboliczng rolka tasmy celuloidowej
w rece) ,,przebudzi¢” publicznosé’. Nie przez przypadek to wlasnie trady-
cja szkot rosyjskich — zwlaszcza — Eisensteina i Wsiewotoda Meyerholda
okazala sie w p6zniejszych latach najbardziej inspirujaca. Warto przypomniec¢
chocby przedstawienie w rezyserii Rogera Planchona Martwe dusze z 1960
roku: wlaczone do spektaklu techniki filmowe pozwalaly na eksplorowanie
natury ruchu (wpisujgc si¢ w zainteresowania Meyerholda wyrazone w tek-
stach z okresu pracy nad Portretem Doriana Graya)°. Przygotowane przez sce-
nografa René Alio projekcje (trwajace w sumie bez mala trzy kwadranse),
wykonane technika zblizong do animacji, oddzielaty kilkanascie scen przed-
stawienia, nie tylko ,ilustrujac” droge, jaka pokonuja bohaterowie, przeno-
szac sie z miejsca na miejsce, lecz takze wyznaczajac rytm spektaklu i posze-
rzajac mikrokosmos sceniczny®.

Bardzo ciekawie wygladaly poczatki wspélistnienia teatru i tasmy fil-
mowej w Japonii, gdzie od pierwszych projekcji kinematograficznych az do
konica lat 40. istnial specjalny rodzaj medialnego przedstawienia teatralnego
zwanego rensageki. W tym spektaklu, 1aczacym techniki kabuki i film, wyste-
powal specjalny aktor (benschi), ktéry na zasadzie partnerstwa komentowat
projekcje, ,odtwarzatl zaistniale na ekranie efekty dZzwigkowe, a nawet za-
pachowe”, tworzyl , interaktywna prezentacje angazujaca zmysty siedzgce-
go na sali widza”’. Réznica miedzy benschi a europejskim pianista akompa-
niujacym niememu kinu jest wyraZna: to maestria aktora (partnera filmo-
wych projekgji) przyciggata widzéw na spektakle, zas przedmiotem analizy
byla ,,wieloraka relacja teatralna”.

4 Zob. B. Picon-Vallin: Hybridation spatiale..., s. 13.

5 Adaptacje tekstu Gogola przygotowal Arthur Adamov — on réwniez byt glow-
nym inspiratorem wigczenia technik filmowych do przedstawienia, umieszczajac ich opis
w tekécie adaptacji. Zob. egzemplarz rezyserski spektaklu Martwe dusze. Les dmes mortes.
Exemplaire de régie annoté. Bibliothéque Nationale de France, 4 Col 112, 135 f.

¢ Jest oczywiste, ze technika filmowa w tym spektaklu byla réwniez na ustugach
postulatow teatru epickiego: obecny w ciggu calego przedstawienia ekran nad sceng,
przedstawiajacy w trakcie kolejnych odston widoki Rosji, burzyt teatralng fikcje, przyczy-
niajac sie do tworzenia epickiego dystansu. W tym sensie jednak projekcje dotykaly sa-
mego ,serca teatru” — przyczynialy sie do konstruowania nowej siatki relacji miedzy
tworzywami. Co wiecej, nie stuzyly jedynie budowaniu efektu wyobcowania: to, co widz
dostrzegal na scenie, byto niejako fragmentem obrazu (,stop-klatki”) z ekranu zawie-
szonego na rampie, podgladanym przez lornetke: bylo powiekszone i zdeformowane.
Zatem $wiat filmu nie byt tylko powieleniem sceny (badz odwrotnie): technika me-
dialna wspoéttworzyla z aktorami i tréjwymiarowa scenografig artystyczny komunikat
teatralny.

7 P. Kletowski: Sfilmowac dusze — wstep do historii kina japoriskiego. , Kwartalnik
Filmowy” 2005, nr 51.
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Trzy spektakle, ktére stanowily impuls do powstania tego tekstu, sa
$wiadectwem wyraZnego przetomu, jaki dokonuje sie w teatrze wspélcze-
snym. Damnation de Faust Kanadyjczyka Roberta Lepage’a®, Eraritjaritjaka.
Musée des phrases Niemca Heinera Goebbelsa®, Les Paladins Francuza José
Montalva® tworza sytuacje teatralng dzieki misternej grze w sercu teatral-
nego paradygmatu. Wykorzystane w nich techniki filmowe i wideo nie s
fakultatywnym tworzywem teatralnym — sa réwnie wazne jak aktor, czas
i trzy wymiary.

W spektaklu Heinera Goebbelsa Eraritjaritjaka..."" André Wilms, odgry-
wajacy centralng posta¢ przedstawienia, po okoto dwudziestu minutach fi-
zycznej obecnoéci na scenie, postanawia opuscic¢ teatr: od tego momentu
Sledzimy go dzieki pracy filmowca — to, co widzi oko kamery, poznajemy
dzieki projekcji na olbrzymim ekranie umieszczonym na scenie’?. André Wilms
opuszcza nie tylko scene i widownie: przechodzac przez foyer teatru, kieru-
je sie w strone zaparkowanego na pobliskiej ulicy samochodu, by przejechac
ulicami miasta (rodzinnego miasta widzéw) do mieszkania w jednej z ka-
mienic. Nad miastem zachodzi storice (bo taka jest pora dnia), zas w miesz-
kaniu Wilms spoglada na zegarek (pokazujacy te sama godzine, co zegarki
widzoéw), podnosi z podlogi lokalng gazete — wydanie z dnia, w ktérym
grany jest spektakl. Czy to projekcja wideo? Moze transmisja satelitarna?
Niepokdj i niepewnos¢ siegaja zenitu, gdy Wilms sieka szczypiorek w rytm
muzyki granej w trakcie calego spektaklu przez siedzacych na scenie arty-
stow kwartetu smyczkowego: skoordynowanie rytmu ruchéw noza i pocia-
gnie¢ smyczkéw jest niemozliwe w transmisji satelitarnej, w ktorej zawsze
nastepuje charakterystyczne opéznienie. Tym bardziej nie mozna uzyskac
efektu skoordynowania uderzen w prezentacji filmowej (to Wilms, ktérego

8 La Damnation de Faust, muz. Hector Berlio z, rez. Robert Lepage, Opéra Bastille,
2001/2006.

? Eraritjaritjaka. Musée des phrases, na podstawie tekstow Eliasa Canettiego, rez. Hei-
ner Goebbels, Théatre Vidy-Lausanne, 2004.

10 Les Paladins, muz. Jean Philippe Rameau, rez. Jos¢é Montalv o, Théatre du Chate-
let, 2004.

" Temu spektaklowi poswiecitem kiedy$ referat , Eraritjaritjaka. Musée des phrases”
w rezyserii Heinera Goebbelsa — muzycznosé jako wyznacznik teatralnoéci, na konferencji
Muzycznosé w dramacie i teatrze, przygotowanej przez Zaklad Dramatu i Teatru UMCS
w Lublinie (24 —25 marca 2006) — tekst w druku. Dokladny opis spektaklu (cho¢ nie-
zwracajacy uwagi na element laczacy swiat teatralny i filmowy) znalazl sie takze w arty-
kule: E. Kubikowska: Eraritjaritjaka. Musée des phrases. ,Didaskalia” 2005, nr 65— 66.

12 Ekran ten ma ksztalt olbrzymiego, pietrowego domu, z zarysowanymi oknami, co
przywodzi na my$l niemal identyczne rozwigzanie w jednej ze scen w spektaklu
Edison w rez. Roberta Wilsona z 1979 roku, zrealizowanym w Théatre National Populaire
de Villeurbanne na zaproszenie Rogera Planchona (co ciekawe, Goebbels pokazywat
swoj spektakl réwniez w Villeurbanne, moze chcac zwréci¢é uwage widzéw na to podo-
bienistwo).
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widzimy na ekranie, dopasowuje si¢ do rytmu muzykéw — nie odwrotnie).
Jedynym logicznym wyttumaczeniem jest przekazywanie obrazu i dzwieku
przez $wiattowdd, ale jest to technicznie niewykonalne, gdyz wielokilome-
trowy kabel musiatby rozwija¢ sie za jadacym przez centrum ruchliwego
miasta samochodem. C6z sie stalo? W jaki sposéb dwuwymiarowy, niema-
terialny Wilms, ktérego widzimy na ekranie, stat sie zywym skladnikiem
teatralnego zdarzenia? To pytanie stawia sobie kazdy widz, zwlaszcza ze
dziwne wrazenie potegowane jest jeszcze poprzez oddzialtywanie na zmyst
powonienia widzow, ktérzy czuja zapach omleta, smazonego przez Wilmsa
na ekranie...

Pod koniec przedstawienia okazuje sig, ze Wilms nie opuscit teatralnego
gmachu, Ze jedynie przejazd przez miasto zostat , nakrecony” wczesniej. Od
chwili wyjécia z samochodu i wejscia do mieszkania, dzieki doskonatemu,
niezauwazalnemu montazowi laczagcemu projekcje i transmisje $wiattowo-
dowg, towarzyszymy Goebbelsowi chodzacemu po mieszkaniu wybudo-
wanym za ekranem, ale na scenie: André Wilms styszy wiec muzyke siedza-
cego jedynie kilka metréw od niego kwartetu, styszy odglosy dobiegajace
z widowni.

Spektakl Goebbelsa jest oczywiscie swoistym manifestem i polemika
z przekonaniem, jakoby wiaczone do przedstawienia media byly jedynie
fakultatywnym tworzywem teatralnym. W podobng strone zmierza José
Montalvo w spektaklu Les Paladins. Rezyser nie probuje nawet budowac
tikcji transmisji satelitarnej czy jakiej$ innej. Nie mamy najmniejszej watpli-
wodci, ze ruchome obrazy, ktére widzimy na scenie, zostaly wczeéniej spre-
parowane. Nie jest to jednak film — jest to pelen zycia teatr”®. Montalvo
buduje bardzo gesta i bardzo precyzyjna siatke typowo teatralnych relacji,
w ktérych zaden ze skladnikéw nie istnieje sam dla siebie. Ponownie, tem-
po projekcji podporzadkowane zostaje muzyce, ktéra na zywo wykonuje
stynny zesp6t Les Arts Florissants pod kierownictwem Williama Christie —
jest oczywiste, ze owi muzycy nie sa akompaniatorami: wraz ze $piewakami
i tancerzami na scenie, ale réwniez wraz z projekcjami interpretuja muzyke
Rameau, interpretuja tekst La Fontaine’a. Trudno o teatr, w ktérym byloby
wiecej scenicznego zycia: Montalvo tworzy przeciez relacje partnerstwa mie-
dzy orkiestra, zywymi postaciami na scenie i postaciami dwuwymiarowy-
mi. Te trzy grupy musza sie stucha¢, musza by¢ na siebie wrazliwe — a to
jest przeciez sercem teatralnego przedstawienia. Obecnoé¢ orkiestry, spiew
solistow, ktérzy zwykle nie widza projekcji (wiec nie moga podporzadko-
wywac sie obrazom), sugeruja nam, ze nad kolejnoécia i rytmem sekwencji
filmowych czuwa czlowiek — nie ma go na scenie, nie czyni z siebie teatral-

3 Na ludyczny charakter tego spektaklu zwracaja uwage Christian Biet i Christophe
Triau w: Ch. Biet, Ch. Triau: Qu'est-ce que le théitre. Paris 2006, s. 881.

22 Przestrzenie...
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nego tworzywa, ale jest przeciez twoérca teatralnym: tego statusu nie mozna
mu odmoéwié, tak jak nie mozna przyréwnac go jedynie do inspicjenta czy
o$wietleniowca.

U Montalvo wrecz obsesyjnie powraca kwestia multiplikowania postaci
teatralnych, bedaca przeciez raczej domena filmu niz teatru. Podobnie jest
w spektaklu Damnation de Faust Roberta Lepage’a, ktory przestrzen olbrzy-
miej sceny Opéra Bastille podzieli na 24 klatki o proporcjach ekranéw (kom-
puterowego monitora badz telewizora). W tych klatkach, przywodzacych
na mys$l symultaniczng kompozycje z filmu Nowa ksigzka Zbigniewa Rybczymi-
skiego, pomnazane sg postaci dramatu'. Na 24 scenicznych ekranach, jak
na monitorach kamer przemystowych, widzimy odchodzace wojsko, kobie-
ty Zegnajace zolnierzy, przenosimy sie do powielanych gabinetéw biblio-
tecznych (tworzonych za pomoca efektéw specjalnych), w ktérych Faust
ijego ,odbicia” (?) szukaja prawdy. W tym arcydziele techniki i feerii efek-
tow komputerowych Lepage nie traci jednak z oczu bardzo osobistej, gltebo-
ko ludzkiej tragedii Fausta i Magdaleny: te dwie postaci, wraz z Mefistofe-
lesem widz zawsze rozpoznaje i odréznia od , klonéw” odgrywanych przez
innych aktoréw.

To, czym najbardziej manipuluje Lepage w Fauscie, to chyba kwestia tréj-
wymiarowosci jako atrybutu teatru (w przeciwieristwie do dwuwymia-
rowego kina). Te eksperymenty dotycza zaréwno scenografii, jak i aktora.
Jak pisal Ludovic Fouquet:

Lepage pracuje nad umieszczeniem aktora w wyswietlanym obrazie,
w szczegblnodci — nad umieszczeniem go w ekranie. Ale aby stalo sie
to mozliwe, nie jest wcale konieczne odwotywanie sie do tréjwymiaro-
wego obrazowania. Wazne jest doprowadzenie do ewolucji samego poje-
cia ekranu, nie za$ tworzenie zludzenia®.

W spektaklu Busker’s Lepage wprowadzat ruchomy, olbrzymi ekran pla-
zmowy, ktéry przysuwal sie badZz oddalat od widzéw, budujac glebie sceny
projektowanymi obrazami. Ogladajac Fausta, widz nie jest w stanie ocenic,
na jakiej glebokoéci, w jakim oddaleniu od zewnetrznej linii konstrukgji sce-
nograficznej rodzi sie projekcja. Te ocene utrudnia potyskujaca przezroczy-
sta szyba: publicznos¢ czasami nawet nie wie, czy aktorzy stoja za szyba,
czy przed nig, trudno tez okresli¢, jaki jest jej wklad w tworzenie medialne-

™ Scenografia ta przywodzi na mysl The Rake’s Progress w rezyserii Petera Sellarsa
(muzyka Igor Strawinski, scenografia Adrianne Lobel, Théatre du Chatelet, 1996).
W spektaklu tym scena przedstawiata multiplikowane cele kalifornijskiego wiezienia,
oéwietlone zimnym, neonowym $wiatlem, ktére rozlewalo na scene migoczaca poswia-
te, podobng do tej, znanej z odbiornikéw telewizyjnych.

L. Fouquet: Robert Lepage, I'horizon en images. Québec 2006, s. 324.
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go obrazu. Co wiecej, nie zauwazamy momentéw, w ktérych szyba znika.
To wrazenie , innej glebi” podsyca multiplikowanie klatek, a w nich tej sa-
mej, niematerialnej scenografii.

W rezultacie takze aktorzy moga — zupelnie bezkarnie z punktu widze-
nia odbioru — traci¢ swa tréjwymiarowos¢, zmieniajac si¢ w komputerowe
efekty wizualne. W scenie, w ktorej Faustowi ukazuja sie tariczace nad brze-
giem Laby rusalki, dolne klatki scenografii zmieniaja sie¢ w jeden spdjny
ekran, pozornie wypelniony woda. Na jego szczycie stoja postacie (zywi
aktorzy), ktére nagle osuwaja sie, wpadajac w przestrzeni dolnego ekranu,
gdzie zamieniaja sie w dwuwymiarowe obrazy wodnych, bajecznych two-
réw, zostawiajacych za soba smuge babelkéw powietrza. Teatrolodzy moga
oczywiscie przymkna¢ w tej scenie oczy (cho¢ zwazywszy na urode obrazu,
nie przychodzi to fatwo) i uznaé, ze oto ogladamy nie teatr, lecz , plastyke
ruchomych obrazéw” — ale to uproszczenie, ktére nie stuzy badaniu teatru.

W rozwazaniach o nowych mediach w teatrze i wykorzystaniu nowych
mediow w teatrze wazne jest, by pamieta¢, iz celem widowiska teatralnego
jestimusi by¢ cztowiek, cho¢ juz moze nie konkretnie czlowiek — aktor czy
czlowiek — widz. Jesli wiec nowe media w teatrze pozwalaja na lepsze po-
znanie czlowieka i na stworzenie silniejszej relacji teatralnej, to nie powinni-
$my na nie wrogo patrze¢, badz pomijac je w rozwazaniach o teatrze. Media
zostaly stworzone przez ludzi i moga (a nawet powinny) im stuzy¢. Tak
spogladaja na przestrzenie wideo i filmowe w teatrze najwieksi rezyserzy,
dla ktérych ruchoma projekcja nie jest tylko tatwym efektem pozwalajacym
zadziwié widza, badZ pomyslem na tarisza scenografie. Media stuzyly Pete-
rowi Brookowi w spektaklu Je suis un phénomene z 1998 roku: wprowadze-
nie techniki na scene miato poméc w zrozumieniu mechanizméw ludzkiej
pamieci’®. Z mediéw, jako potencjalnie gléwnego tworzywa teatralnego,
korzysta czesto Frank Castorf. Pasjonujace sa rowniez dokonania Roberta
Wilsona, ktérego twoérczoséc zbyt czesto kojarzy sie jedynie ze spektaklami
inspirowanymi malarstwem abstrakcyjnym. A przeciez i on siega po film,
wideo, projekcje, by lepiej poznawac czlowieka, by tworzy¢ nowe teatralne
relacje (przez wprowadzenie sekwencji Edisona w przedstawieniu Edison,
przez zastosowanie diapozytywoéw w The Life and Times of Joseph Stalin oraz
w Einstein on the Beach)".

Nie ma nic dziwnego i nic nieteatralnego w fakcie, iz teatr siega po nowe
media — to natura samej sztuki teatru: siega¢ po wszystko, co otacza czto-
wieka i czyni¢ z tego przedmiot sztuki dla czlowieka. To natura sztuki te-

16 Spektakl powstal na podstawie prac rosyjskiego neurologa Aleksandra Lurii
(adaptacja Peter Brook i Marie-Héléne Estienne). Zob. B. Picon-Vallin: Hybridation
spatiale..., s. 22; M. Kustow: Peter Brook, une biographie. Paris 2006, s. 374.

7 Zob. E. Maurin: Robert Wilson, le temps pour voir, l'espace pour écouter. Paris 1998,
s. 55.

22*
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atru: znakowac przestrzen, a zatem réwniez przestrzenn wideo. Montalvo,
Lepage, Goebbels, siegajac po media, zabieraja widza w podroz teatralng
i poetycka. Jest oczywiste, ze w owej podrézy siegaja rowniez po technike,
ale jej status i stopien zrozumienia u widzé6w zmienity sie w ciggu ostatnich
stu lat. Lepage mowit w jednym z wywiadéw:

W latach szesédziesiagtych, siedemdziesigtych, na poczatku lat osiemdzie-
sigtych, technologie projekcji (wideo, diapozytywy, multimedia) nie byly
oswojone. [...] Mam wrazenie, ze obecnie ta kwestia zmienila sie, mozna
odtad umieszczaé wideo na scenie: wszyscy maja przeciez w domu kame-
re wideo. Te technologie zostaly odtajnione — staly sie jak chinskie cienie.
Gdy siegamy po mozliwosci wideo, ludzie zgadzaja sie teraz na zabranie
ich w podré6z poetycka™.

Mozna wiec, za autorem Du théitre..., stwierdzié, ze siegajac po nowe
technologie, teatr wcale nie oddala si¢ od swych korzeni — jest ich podobnie
blisko jak chiriski teatr cieni czy turecki karagoz — bowiem media, kompu-
terowe techniki cyfrowe stajq sie nasza codziennoscia i cho¢ nic nigdy nie
zastapi bezposredniej relacji miedzyludzkiej, to przeciez przetom informa-
tyczny i komunikacyjny przynosi nam nowe relacje miedzy zywymi bytami,
nowy sposob porozumienia, ktéry réwniez musi znaleZ¢ swoje miejsce w tea-
trze, jesli ma by¢ to prawdziwie dzisiejszy teatr, prawdziwy teatr jutra. Do-
chodzimy wiec do pytania, ktére z pewnoscia u wielu wzbudzi skrajne reak-
cje: czy aby teatr siegajacy po nowoczesne technologie, nie jest dzi$, nie be-
dzie jutro, prawdziwie naturalnym teatrem, za$ nienaturalne bedzie odrzu-
canie tych technik z serca teatralnego wydarzenia? Co wazne: nie wystarczy
jedynie pokazac na scenie komputer badz film wideo (czyli uznac przestrzen
projekgji jedynie za dopetnienie, ilustracje sceny, o czym pisalem na poczat-
ku tego tekstu). W zyciu nie tylko patrzymy na komputery, nie tylko ogla-
damy filmy. Rewolucja technologiczna ostatnich lat przyniosta nowe relacje
interaktywne, ktore musza pojawic sie na scenie teatru, jesli teatr ten ma by¢
blisko ludzi®.

8 R. Lepage: Du thédtre d’ombres. Au technologies contemporaines. Entretien avec
L. Fouquet. In: Les écrans sur la scene..., s. 326.

 Owa techniczna rewolucja medialna nie musi by¢ oczywiscie przyjmowana
bezkrytycznie. Wazne jest jednak, by teatr umial zrozumie¢ jej sens i siegac po jej jezyk
— dopiero zrozumiawszy te zmiany, mozna je krytykowaé. Dowodzil tego Peter
Sellars w spektaklu Kupiec wenecki (The Marchant of Venice, Chicago, Goodman Theatre,
1994), w ktorym krytykowane media nie sg oskarzonym pozbawionym prawa glo-
su. Sellars ustawia na scenie monitory oraz wykorzystuje kamere wideo, czyniac je
podstawowymi tworzywami teatralnymi, stuzgcymi budowaniu sytuacji teatralnej. Zob.
M. Bates: Le prisme de Shakespeare. ,Les Voies de la Création Théatrale” 2003, no 22,
s. 345—353.



Piotr Olkusz: Jeszcze teatr, czy juz kino?... 341

Zatem uzycie przestrzeni nowych technologii w teatrze nie jest zama-
chem na teatr. Tak jak zamachem nie bylo uzycie maszynerii teatralnej bu-
dowanej przez marynarzy w teatrach barokowych, korzystanie ze sztucz-
nych ogni Virgaraniego w wersalskim teatrze Moliera, z aparatéw Daguer-
re’a w inscenizacjach romantycznych Edmunda Duponchela czy wreszcie
Swiatla gazowego, pdzniej elektrycznego na przelomie XIX i XX wieku.

Gdy dzi$ wspominamy debaty sprzed wieku, dotyczace rychtej $mierci
teatru, ktéry miat zosta¢ wyparty przez kino, zastanawiamy sie, czy w sto
lat po odkryciu braci Lumiere film nie okazat si¢ wezem, ktéry zjada wlasny
ogon. To oczywiscie temat na oddzielne rozwazania, warto jednak wspo-
mnieé, ze coraz silniej rozwijaja sie gatunki kinematograficzne zwigzane
z fascynacja interaktywna technologia (np. internetowg), a przeciez inter-
aktywnos¢ jest cechg zdarzenia teatralnego. Nie powtarzajmy btedu dum-
nych miloénikéw srebrnego ekranu sprzed wieku i nie odpowiadajmy im
przepowiedniami o $émierci kina. Jest jednak oczywiste, ze mur miedzy ki-
nem a teatrem jest dzi$ nizszy i cieriszy niz kiedykolwiek. Nie warto odbu-
dowywac go za pomoca rygorystycznych tez teatrologicznych wyrzucaja-
cych nowe media z samego serca teatralnego zdarzenia. Warto z tego otwar-
cia granic korzystac, nawet jesli mieliby$my zmieniac 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

Summary

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 Videordumen
in den Auffithrungen von Heiner Goebbels,
Robert Lepage und José Montalvo

Zusammenfassung

Die Anwendung der Filmtechniken in einer Theaterauffithrung ist nichts Neues.
Es sind hier zwei Anwendungsgebiete zu nennen: Videotechniken sind nur auf der Bithne
présentiert, doch sie kommen mit ,,dem Herzen” des Theaters nicht in Berithrung 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
diirfen 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-
Ivo). 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 ausschlieflen, wenn es auch ,natiirlich” bleiben wollte (es
reicht nicht diese Techniken nur auf der Bithne zu zeigen). Die Theatertheorie sollte ihre
Definitionen modifizieren, um das Theater beschreiben zu kénnen, das sich bemiiht, die in
der heutigen Welt herrschenden Relationen zu begreifen.



Monika Btaszczak

Uniwersytet im. A. Mickiewicza
Poznan

Przestrzenie lustrzano-ekranowe
wspolczesnego dramatu i teatru

We wspoélczesnym dramacie i teatrze lustra i ekrany sa waznymi rekwi-
zytami, stuza poszerzeniu przestrzeni dramatycznej i scenicznej. Lustra
i ekrany pomnazajq przestrzen, zwielokrotniajg i deformuja j3. Jednoczesnie
maja wlasciwos¢ zawezania i kadrowania. Lustro i ekran to rekwizyty, kto-
rych zasada dziatania znajduje odzwierciedlenie, odbicie w przestrzennym
uksztaltowaniu $wiata przedstawionego dramatu oraz spektaklu. Przestrzeri
moze by¢ tworzona poprzez fizyczna obecnosé lustra czy luster oraz ekra-
néw telewizoréw, monitoréw komputerowych, laptopow, telefonéw komor-
kowych, telebiméw. Lustrami i ekranami mogg by¢ cale Sciany, na ktérych
odbywa sie nieustanna projekcja obrazéw. Ale tez juz sama konstrukcja prze-
strzeni moze by¢ pomysélana jako gra odbi¢, poszerzer i wykadrowan rze-
czywistoéci $wiata przedstawionego, bez materialnej obecnosci tychze re-
kwizytéw, funkcjonujac jako zasada kompozycyjna.

Dekoracja, scenografia zostaja w samej materii dramatu zaznaczone jako
umowna przestrzen odbita — , po drugiej stronie lustra” oraz medialna —
telewizyjna, wideo, filmowa, wirtualna. Gdy cala scena staje sie ekranem,
funkcjonujgc na ksztalt monitora telewizora, gdzie czwarta $ciana pudta sce-
nicznego pelni funkcje telewizyjnego ekranu, przestrzeni nabiera wtedy no-
wego wymiaru. Akcja moze zatem rozgrywac sie w studiu telewizyjnym,
gdzie program z serii reality show przeplata sie z udziatem widzéw, poprzez
SMSy i audiotele ksztaltujacych rozgrywajace sie¢ wydarzenia'. Bywa tez

! Dzieje sie tak w dramacie Roberta Kucharskiego: Co mamy dzi§ w programie? czy
w bedacym realizacja dramatu Pawla Jurka Wicieklizna spektaklu zatytulowanym Wscie-
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umiejscowiona w przestrzeni wirtualnej — na forum internetowym czy na
czacie. Miala tez miejsce taka inscenizacja, w ktérej klasyczny dramat zostat
zrealizowany w przestrzeni Internetu, gdzie scenografie tworzyt zapis kom-
puterowy, a mimike zastepowaty emotikony. Swiat dramatyczny i teatralny,
dzieki obecnosci w nich luster i ekranéw, staje sie coraz bardziej umowny,
iluzoryczny, wieloznaczny. Wydarzenia rozgrywajace si¢ w $wiecie przed-
stawionym dramatu oraz na scenie prezentuja zatarcie granicy miedzy po-
zorem a rzeczywistoscig. Warto rozpatrzec te najrézniejsze aspekty lustrza-
no-ekranowego charakteru przestrzeni.

Przestrzen rozszerzenia i przestrzeni zawezenia

Przestrzerr dramatyczna i teatralna to przestrzeni podwojenia, zwielo-
krotnienia — z jednej strony oraz przestrzeni wykadrowania, ograniczenia,
pokawalkowania — z drugiej. Po pierwsze, lustra i ekrany poszerzaja oraz
zawezajq przestrzen. Odbijajaca sie w lustrze przestrzen zyskuje przeciez
swoje odbicie, czyli ulega podwojeniu, a gdy luster jest wiecej i ustawione sa
pod odpowiednim katem wzgledem siebie, to nawet ulegaja zwielokrotnie-
niu w wieloéci odbi¢ (jest to tzw. efekt zwierciadlany). Jednak w tym po-
dwojeniu kryje sie i zawezenie — lustro kadruje, wida¢ wycinek scenogra-
fii, jaki$ kawalek przestrzeni. Moze pokazywac fragment przestrzeni niewi-
docznej poprzez zwykla percepcje np. te rozciagajaca sie za kulisami, gdzie$
w glebi sceny, normalnie niedostepna dla widza. Podobny efekt daje ekran,
cho¢ ten nie odbija, ale zwielokrotnia w wyswietlanych projekcjach. Mozna
pokazac te sama przestrzen co na scenie, tylko dodatkowo wyswietlang za
pomoca kamer na ekrany monitoréw czy po prostu $cian tworzacych sce-
niczna przestrzen’. Ciekawym chwytem jest rowniez nagranie obrazéw prze-
strzeni miasta czy przyrody i przywolywanie jej w postaci projekcji, co po-

klizna show, czyli strasznie fajni ludzie... (rez. Bartosz Szy dtowski, Stowarzyszenie Te-
atralne Laznia, premiera: marzec 2003 roku), gdzie rzeczywistos$¢ sceniczna jest kreowana
na ksztatt reality show, a uczestnicy programu sa najpierw prezentowani widzom w krét-
kich filmowych nagraniach. R. Kucharski: Co mamy dzis w programie? Dostepne w Inter-
necie: http: //www.tat.pl/dramat.php?id=212 [strona wygasta]. P. Jurek: Wscieklizna. Do-
stepne w Internecie: http: //www.tat.pl/dramat.php?id=191 [data dostepu: 18.07.2008].

2 Na przyktad w spektaklu Wojna polsko-ruska pod flagq biato-czerwong (adaptacja i rez.
Pawel Niczewski, grupa Piwnica przy Krypcie Zamku Ksiazat Pomorskich w Szczeci-
nie, 2005), gdzie aktorzy wystepuja realnie na scenie, ale zostaja podwojeni przez obraz
zarejestrowany okiem kamery i projektowany na olbrzymi ekran, wypelniajacy cala
tylng éciane scenografii, co podwaja przestrzen, a jednoczeénie ja uszczegoédtawia, wyol-
brzymiajac pewne jej detale.
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szerza miejsce akcji. Wyswietlane obrazy moga by¢ oczywiécie takze uzu-
pelnieniem i dopelnieniem przekazu znaczeniowego catosci®. Wreszcie cala
scena moze by¢ otoczona przez monitory, czy nawet sta¢ sie ogromnym
monitorem — przestrzen to tylko i wylacznie projekcja — przez co teatr
nabiera coraz bardziej medialnego charakteru®.

Przestrzen zyskuje coraz bardziej skomplikowane ramy. Jak zauwaza
Hans-Thies Lehmann, w teatrze istnieje obok siebie ,, definiujaca przestrzer
rama proscenium, mentalna rama inscenizacji, a w niej rama akcji dramatu”.
Rama jest tez oczywiécie okre$lona estetyka i stylistyka teatralna. W sztu-
kach i spektaklach, w ktérych wykorzystany jest element lustra czy ekranu,
ramy te ulegaja rozmnozeniu. W procesie tym na dodatek trudno o hierar-
chie waznosci. Ten specyficzny montaz elementéw stuzy ukazaniu wielopie-
trowosci $wiata przedstawionego dramatu, ale takze jego scenicznej reali-
zacji. I nie jest to jedynie odwotanie sie do zmystowego, materialnego swia-
ta codziennosci oraz nowych technologii, ale niejednokrotnie sposéb na uka-
zanie zlozonosci osobowosci poszczegodlnych postaci i relacji miedzy nimi.
Konstrukcja przestrzeni jest niejako uzewnetrznieniem ich zycia wewnetrz-
nego. Odwotanie do lustra w postaci materialnych rekwizytéw, ale takze
w planie kompozycji calego utworu u Jeana Geneta czy Samuela Becketta
zawsze stuzylo wilasnie pokazaniu, Ze w jego ramie kryja sie $wiaty znacznie
odbiegajace od powszechnosci i codziennosci, stanowigce istote §wiata we-
wnetrznego i psychicznego postaci.

Obecnos¢ ekranu oznacza czesto zwielokrotnienie ramy — bo to nie tyl-
ko ta najbardziej oczywista materialna rama monitora czy rozwieszonego
biatego plétna kinowego, ale rama rzeczywistosci, ktéra w nich jest pokazy-
wana. Ekran rozszerza kontekst akcji, tworzy dodatkowe pietra w war-
stwie semiotycznej oraz wspottworzac, wzbogaca narracje. W ten sposéb
przestrzen ulega ciggtemu poszerzaniu o nowe rejony, a jednoczeénie zawe-
zeniu do przestrzeni wewnetrznej postaci (mentalnej, psychicznej, uczucio-
wej), do jego najbardziej intymnych i wstydliwych zakamarkéw. Stanowi
odniesienie wprost do tych przestrzeni, jak i przybiera metaforyczny cha-
rakter czy stanowi zasade kompozycyjna czesci lub calosci dzieta.

> W spektaklu Sympathy for the Devil Teatru Usta Usta i Polskiego Teatru Tarica (pre-
miera: lipiec 2005 roku), na powierzchni kilku telebiméw wyswietlana jest nieustanna
projekcja filmowych, odpowiednio zmontowanych obrazéw.

* Mozna tu wymieni¢ np. Roberta Lepage’a, The Wooster Group, a w dramacie przy-
wolywanego juz Roberta Kucharskiego.

5>H.-T. Lehmann: Teatr postdramatyczny. Przel. D. Sajewska, M. Sugiera. Kra-
kow 2004, s. 249.
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Przestrzen iluzji a przestrzen realnosci

Lustra wprowadzaja do $wiata dramatu i teatru gre odbic i znieksztal-
cen tejze rzeczywistosci. Juz samo tworzywo oraz dzieje lustra wskazuja na
jego miejsce miedzy $wiatem iluzji a $wiatem realnym. W hinduskiej filozo-
fii przeprowadzono analogie miedzy jaZnia a odbiciem w lustrze lub w oku,
a droga prawdy nazywana byta Zwierciadtem Prawdy®. W sredniowieczu
pojmowano przedmioty widzialne — zaréwno rzeczywiste, jak i przedsta-
wione — jako znaki, symbole tego, co niewidzialne. Przedmioty zmystowe
stanowily dla czlowieka Sredniowiecza ,zwierciadla”, w ktérych odbijaty
sie przedmioty niezmystowe i nadzmystowe. Caly $wiat widzialny byt jak-
by jednym wielkim , zwierciadlem” $wiata niewidzialnego. Odbicie postrze-
gano jako co$ posledniejszego od przedmiotu odbijajacego sie, przy czym
posiadajacego jednak co$ z przedmiotu odbijajacego sie; zwierciadto byto
czyms$ mniej doskonatym od odbijajagcego si¢ w nim przedmiotu. Przyjmujac
przedmioty zmystowe jako , zwierciadla”, wyznaczano im okre$lone miej-
sce w hierarchii bytéw. To, co widzialne, bylo zwierciadtem tego, co niewi-
dzialne. Renesans natomiast wymagal od sztuki i umystu twércy, zeby byty
zwierciadlem natury lub rzeczywistosci, ktérg stanowit dla nich $wiat po-
strzegalny, dany w doswiadczeniu. Lustro byto wiec tutaj ideatem. Wyraz
speculum nabrat znaczenia przyktadu do nasladowania, wzoru. Powierzch-
nia lustra to odwieczne miejsce styku tego, co realne, z tym, co iluzoryczne’.

Ekrany problem ten jeszcze bardziej komplikuja. Ekran definiowany jest
na kilka sposobéw. Przede wszystkim to rozpiete biate pt6tno lub inna ptasz-
czyzna, na ktérej oglada sie wyswietlane filmy lub przezrocza. Drugie zna-
czenie to gruba szklana plyta w telewizorze lub w innym urzadzeniu, na
ktérej oglada sie emitowane obrazy. Zatem to plaszczyzna, na ktéra obraz
jest rzutowany, jak i emitujgca obrazy szyba monitora — to miejsce nie odbi-
cia, a zaistnienia samoistnego obrazu, ktéry stanowi odbicie rzeczywistosci
w tym sensie, Ze jest nagraniem, filmowym (montazowym) przetworzeniem
i odtworzeniem jej wycinka w postaci projekcji. Warto tu doda¢, ze ekran,
z fizycznego punktu widzenia, takZze ma na celu odbijanie $wiatla, ktérego

¢ M. Wallis: Dzieje zwierciadta i jego rola w réznych dziedzinach kultury. £.6dz 1956, s. 30.

7 Moéwiac o lustrzanych grach polegajacych na zacieraniu granic miedzy realnoscia
a iluzja, warto obok dramatéw klasycznych juz twoércéw, jak S. Beckett (Impromptu Ohio,
Trio widm, Noc i sny) czy ]. Genet (Pokojéwki, Balkon), wskaza¢ na najnowsze spektakle, np.
w przedstawieniu Twdj, twoja, twoje (rez. Monika Pecikiewicz, Teatr Polski w Pozna-
niu, premiera: 2006), pojawia sie scena Iona i Noi — ich imiona to odbicia lustrzane; to nie
dwie oddzielne postacie, ale grana przez dwoéjke aktoréw jedna ,hermafrodytalna” po-
sta¢ — gdy przeglada sie w lustrze na koncu tej sceny, to mimo meskiego ciata Iona wi-
dzimy w nim kobiecg twarz — twarz Noi.
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dostarcza rzutowana nan projekcja. Jest wiec rodzajem zwierciadla, tyle tyl-
ko, ze obiekty, ktore odbija, istnie¢ moga w catkowitej niezaleznosci czaso-
wej i przestrzennej, a nawet przy braku zwigzkéw z jakakolwiek forma
swojego bytu w rzeczywistosci. Ekran moze by¢ kawalkiem pustej prze-
strzeni — ekranem pustki, ktéry nie zostaje wypelniony obrazami, ale sama
swojq pustka prowokuje znaczenia — zacheca do wypelnienia, jest swoistym
Ingardenowskim miejscem niedookreslenia. Ekran wreszcie moze wystepo-
wac w metaforycznym znaczeniu jako ekran wewnetrznych przezy¢ posta-
ci, ktore ta projektuje na otaczajacq ja przestrzen — to ekran niematerialny,
ale mysli i emocji — ekran wewnetrzny.

Oczywiscie nie mozna mediéw, do ktérych odsylaja ekrany, traktowac
jako czynnika, ktory sama swoja obecnoscia w strukturze dramatycznej i sce-
nicznej catkowicie jg zmienia. Techniczne mozliwosci odtwarzania, prezenta-
ji prowadzace do symulacji rzeczywistosci — gry pozoréw az do symula-
krow Baudrillarda — nie moga by¢ jedynymi przestankami do méwienia
o specyficznej estetyce. Stusznie zwraca uwage na to uproszczenie myslowe
Hans-Thies Lehmann, przypominajac, ze przeciez , Teatr juz ze swojej natury
jest sztuka znakéw, a nie odtwoérczych obrazéw”®. Jednakze z punktu widze-
nia teorii komunikagcji i semiotyki pietra znakéw i znaczer oraz komunikacji
ulegaja zwielokrotnieniu, skomplikowaniu i wymagaja coraz bardziej zlozo-
nych kompetencji odbioru. Media wspéttworza formy dramatyczne (oczywi-
Scie w warstwie jezykowej, na wielu jej ptaszczyznach), a jeszcze bardziej te-
atralne. Méwiac: media, chodzi nie tylko o telewizyjny odbiornik, na ktérym
beda wyswietlane nagrane wcze$niej kamera obrazy, na przykiad dworca
kolejowego czy ulic miasta — to chwytjuz od dawna eksploatowany, stuzacy
wzbogaceniu scenografii o ,,realng” przestrzen, pozateatralng rzeczywistosc¢
(np. obrazy miasta, w ktérym wydarzenia dramatyczne i sceniczne rozgry-
waja si¢ we wspomnianej juz realizacji dramatu Przemystawa Nowakowskie-
go Twoj, twoja, twoje w rezyserii Moniki Pecikiewicz). Biale ptétno w glebi
sceny, na ktorym wyswietlany jest film fabularny, to juz nie tylko uwspotcze-
$niajacy element scenografii, ale odwolanie do systemu znakowego tego fil-
mu — dojego fikcyjnej fabuly, formy (w znaczeniu poetyki czy szerzej estety-
ki — uktady planéw, cie¢ montazowych itp.), wystepujacych aktoréw.

Swiat przedstawiony to gra miedzy iluzja a realnoécia — realnie na sce-
nie rozgrywa sie spektakl, ale wyswietlany jest nagrany wczesniej film, kto-
ry odsyla do innej przestrzeni (i oczywiscie czasu). Rzeczywisty zywy wy-
konawca gra z wyswietlanym obrazem, ktéry moze stanowié¢ gléwna mate-
rie spektaklu®.

8 H-T. Lehmann: Teatr postdramatyczny..., s. 285.
° Multimedialne spektakle Roberta Lepage’a, np. Elsinore (inscenizacja Hamleta Szek-
spira).
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Ekran i lustro stanowia Srodek gry miedzy iluzjg a mimesis, wskazuja na
problem znaczenia i funkcji teatralnej iluzji oraz sztucznosci z jednej strony,
a rzeczywistosci, do ktérej odsylaja — z drugiej. Medialne $rodki celowo
wyolbrzymiaja iluzyjnos¢ przestrzeni wykreowanego $wiata, odsytajac jed-
nak do rzeczywistosci, z ktéra podejmuja gre.

Przestrzeri zamkniecia a przestrzen otwarcia —
problemy z tozsamoscia

Lustro i ekran r6znig sie od siebie znaczgco pod wzgledem natury odbi-
cia — lustro odbija rzeczywistos¢ tylko na krétka chwile i jej nie utrwala,
ekran stwarza mozliwoé¢ wielokrotnego odtwarzania tego samego obrazu
— jest to odbicie zatrzymane w czasie. Przestrzen, z jednej strony, jest otwarta
— zbudowana z wielosci odbi¢, projekcji otwiera sie na przestrzenie, ktére
te ze soba niosa. Z drugiej strony, zamyka sie w medium — postaci staja sie
czescia zamknietej, odgraniczonej przestrzeni projekgji i odbicia.

Ten ostatni przypadek wydaje sie szczegodlnie ciekawy. Przestrzenig dla
wydarzen staje sie studio telewizyjne i tak jest juz opisana scenografia
w didaskaliach dramatu (np. we wspomnianym juz Co mamy dzis w progra-
mie? Roberta Kucharskiego) albo wirtualna przestrzen Internetu. Takich ,in-
ternetowych” dramatéw jest coraz wiecej — wymienic¢ warto chociaz Cz@t
Krzysztofa Rudowskiego, norway.today Igora Bauersimy" czy Diabel miesz-
ka pod 104-tym Jarostawa Wisniewskiego'>. W ostatnim z wymienionych dra-
matéw znajduje sie dyspozycja gatunkowa samego autora, ktéry pisze za-
raz pod tytulem ,tragikomedia internetowa z epilogiem” i ktéry okresla
przestrzen w didaskaliach w stowach:

[...] calosé sztuki rozgrywa sie w wirtualnej przestrzeni internetowego
komunikatora. Na ptaskiej powierzchni ekranu pojawiaja sie kolejne oso-
by dramatu, ktérych widz (czytelnik?) by¢ moze nigdy nie zobaczy. Komu-
nikator umozliwia jednak kazdej ze stron podlaczenie kamery, mikrofonu
oraz przesylanie plikéw wizualnych®.

10 K. Rudowski: Cz@t. ,,Dialog” 2001, nr 2.

" 1. Bauersima: norway.today. Przet. M. Muskata. ,Dialog” 2002, nr 10.

12 J. Wisniewski: Diabet mieszka pod 104-tym. Dostepne w Internecie: http://
www.tat.pl/dramat.php?id=256 [strona wygasla].

B Ibidem.
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Te osoby dramatu to jedynie nicki, czyli internetowe pseudonimy, cho¢
ich twarze, jak autor sugeruje, moga zaistnie¢ w postaci ich obrazéw. Z dru-
giej strony — teatr w Internecie. Spektakl HamNet byl rozgrywana w prze-
strzeni sieci internetowej inscenizacja Hamleta Williama Szekspira'. Czy taka
przestrzen, gdzie brak Zywej obecnosci widzéw i aktoréw, a jedynie sa po-
tencjalni widzowie i niewidoczni aktorzy przed monitorami, to jeszcze te-
atr? Przestrzen ulega zamknieciu w stowie i ograniczona jest do przestrzeni
ekranu. Eksperyment nie zostal powtérzony, co swiadczy o tym, ze odwré-
cenie relacji, w ktérej to nie media wkraczaja do dramatu i teatru, bedac
jednak na ich ustugach, ale dramat i teatr wkraczaja jako studzy do tychze
mediéw, nie jest dobrym rozwigzaniem.

Postac w takiej przestrzeni staje wobec problemu swojej tozsamosci. Musi
ja ksztaltowac juz nie tylko z fragmentéw rzeczywistosci danej jej bezpo-
$rednio w dialogu i relacjach z innymi postaciami, ale w relacji do swojego
odbicia w lustrze oraz powieleni w projekcjach wideo. Nowe typy przestrzeni
dramatycznych i teatralnych sita rzeczy powoluja nowe typy postaci. Staja
one wobec wyzwan, ktére stawia im bardzo specyficzna przestrzen.

Jak posta¢ ma okresli¢ siebie wobec lustra i ekranu? Przestrzeni lustra
przyczynia sie takze do wzmozenia w cztowieku poczucia wiasnej odrebno-
Sci fizycznej i psychicznej. Tu oczywiscie od razu nasuwa sie nawigzanie do
teorii Jacques’a Lacana', wedle ktérej kazdy czltowiek jako dziecko prze-
chodzi faze lustra, w ktérej utozsamia sie ze swoim obrazem (zaklada, ze
lustrzany obraz jest nim samym), znajdujagcym sie w lustrze, gdyz daje mu
on poczucie catosciowosci lub spéjnosci. Nie ma zadnego przeczucia wlasnej
osobnej tozsamosci, ktéra zawsze jest wyalienowana w innym. To moment
falszywego rozpoznania, w ktérym obraz jest traktowany jako tozsamy
z odbijanym, stojacym przed lustrem obiektem. Odréznienie swojego odbi-
cia od siebie realnego to juz przejscie od porzadku wyobrazeniowego do po-
rzadku symbolicznego. Problemem postaci dramatycznych i teatralnych sta-
jacych wobec lustra jest zatrzymanie sie w fazie utozsamienia i niemoznos¢
jakiegokolwiek przezwyciezenia tego impasu.

Ekrany komplikuja sprawe o tyle, Zze przeciez wiernie i trwale odtwa-
rzane sa ha nich obrazy postaci. Utozsamienie z takim obrazem siebie same-
go ukazanym w nagraniu w znanej przestrzeni, jeszcze silniej wigze postac
z jej ekranowym odbiciem — wizerunkiem medialnym (medialnym — to
znaczy stworzonym poprzez nagranie, montaz i projekcje w okreslonych
ramach ekranu). Zrozumienie przez postac, czym jest odbicie lustrzane czy

4 Szerzej na temat spektaklu pisze T. Kubikowski: Teatr w sieci. W: Kultura i sztuka
u progu XXI wieku. Red. S. Krzemien-Ojak. Biatystok 1997.

» K. Pawlak: Psychoanaliza wedtug Jacques’a Lacana. W: Nowe zjawiska w psychoterapii.
Red. M. Lis-Turlejska. Warszawa 1991.
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ekranowy wizerunek, polega na rozpoznaniu odzwierciedlanej rzeczy oraz
na umiejetnoéci odrézniania realnego samego siebie od wlasnego odbicia —
nierzeczywistego pozoru. Jednakze taki obraz-odbicie-projekcja istnieje
w percepcji rownie realnie jak rzecz, ktéra go rzuca i zajmuje okreslone miej-
sce w przestrzeni, stanowiac jego integralng, realna czes¢. Nalezy postawic
sobie w tym miejscu istotne pytanie na temat charakteru rzucanego na do-
wolny przedmiot $wiatla, ktére jest przeciez nosnikiem obrazu. Obraz rzu-
cony na przedmiot, ,ubiera go”, waloryzujac przestrzer,, jednak rodzi sie
wobec jego efemerycznej natury watpliwos¢, czy zajmuje w niej jakiekol-
wiek miejsce. Zaryzykowac jednak mozna odpowiedz twierdzaca — prze-
ciez ma wizualny charakter — istnieje w akcie percepcyjnym i w zapisie
filmowym.

Na polu rozwazat o przestrzeni stuzacej do wyrazenia ,ja”, , siebie” cie-
kawe sa parateatralne akcje artystyczne Krzysztofa Wodiczki'. Aranzacje
przestrzenne z zastosowaniem instalacji wideo o takim parateatralnym cha-
rakterze artysta stosuje, aby udzieli¢ glosu pojedynczemu czlowiekowi. Te-
atralizuje przestrzen poprzez projekcje wideo czesci ludzkiego ciata. Budowle
staja sie ekranami, na ktérych rzutowane sa obrazy. Dodatkowo ludzie, kt6-
rych czesci ciala sa wyswietlane, przemawiaja wlasnymi gtosami, niejako
udzielajac glosu publicznym budowlom. Aktorem staje sie cztowiek, ktory
na przyktad doswiadczyl przemocy domowej, i ktéry opowiada o tym, co
mu sie autentycznie przytrafito, co przezyl, co jest jego rzeczywistym do-
Swiadczeniem. Jednak fakt jego sfilmowania i rzutowania obrazu jego rak
czy twarzy na elementy przestrzeni miasta (wieze, pomniki, fasady budow-
li publicznych) pozwala na zdystansowanie si¢ wzgledem wlasnego ,ja”
i popatrzenie na swoje odbicie w projekcji wideo. Dramatis persona, ktéra
przeglada sie w swoim odbiciu lustrzanym czy ekranowym (projekcji), tez
moze uzyskac ten moment zdystansowania i zastanowienia nad wlasnym
»ja”. Teatralnym przyktadem pewnego zrosniecia obrazu z ciatem czlowie-
ka, z tym, Ze to nie obraz ciala czlowieka jest rzutowany na przedmiot, ale
to samo cialo staje sie swego rodzaju ekranem, jest spektakl Psychosis 4.48
w rezyserii Grzegorza Jarzyny", w ktérym cyfry rzutowane sa z projektora
na ciato aktorki Magdaleny Cieleckie;j.

Przestrzen jest obszarem widzialnosci — wielu odbié, czyli gry pozo-
row i nieustannych powtérzen. Z jednej strony, jest otwarta ze wzgledu na

16 Opisy projekcji wraz ze zdjeciami znajduja sie w: K. Wodiczko: Pomnikoterapia.
Red. A. Turowski. Warszawa 2005 (ksigzka wydana z okazji wystawy prac Wodiczki
w Zachecie, 19.11.2005—22.01.2006) oraz K. Wodiczko: Projekcje publiczne 1996 —2004.
Red. A. Smolak, M. Gadomska. Krakéw 2005 (ksigzka wydana z okazji wystawy
prac Wodiczki w Bunkrze Sztuki, 9.11—11.12.2005).

7 Spektakl powstaly w koprodukcji Teatru Rozmaitoéci w Warszawie i Teatru Pol-
skiego w Poznaniu, premiera: luty 2002.
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uksztaltowanie jej z wielosci obrazéw odsylajacych do wielu rzeczywisto-
Sci — zewnetrznego, jak i wewnetrznego $wiata postaci, odbicia w lustrze
i w projekgji, filmu i Internetu itd. Z drugiej strony — to przestrzen zamk-
niecia, odgraniczenia od rzeczywistosci i ograniczenia do gry odbié, pozo-
réw, kopii. Zrodlostéw stowa ,ekran” to francuskie écran w znaczeniu “za-
stona™®. Ta etymologia wskazuje na odczytanie ekranu jako czegos, co prze-
stania, zakrywa, wystepujac w funkcji ochronnej, kontrolnej lub zakazujacej
— zatem oddziela, izoluje, zamyka. Przestrzen gry komputerowej, Interne-
tu czy zarejestrowanego za pomoca kamery obrazu wideo to miejsca zamk-
niecia’® — separacji i odgrodzenia od Swiata poza rama ekranu. Zatem to
metaprzestrzen — wolna od zwiazkéw z rzeczywistoscia, z realnoscia —
okreslajaca sie poprzez swoja wlasng, znajdujaca sie w ruchu, w ciggltym sta-
waniu sie, strukture.

Przestrzen a widz/czytelnik

W rozwazaniach na temat przestrzeni nie sposéb pomina¢ pozycji czy-
telnika i widza. Lustro wprowadza problem tozsamos$ci miedzy podmiotem
a tym, kto odbija si¢ w lustrze. Widzowie moga znaleZ¢ sie wobec takiej
przestrzeni, w ktérej sami odbijajg si¢ w rozstawionych na scenie lustrach,
stajac sie czescig przedstawienia. Przestrzen, ktora postrzegaja, jest zwielo-
krotniona w odbiciach, refleksach i btyskach (w wyniku odbi¢ $wiatla). Po-
stacie wystepujace w tej przestrzeni s3 podwojone, zwielokrotnione czy
pokawatkowane. Obecnoé¢ lustra konotuje podstawowe pytania — o relacje
tego, co odbija sie w lustrze, do tegoz odbicia, a zatem

pytania o status odbicia, o samo przedstawienie [...], ktére stanowi oscylu-
jacy ruch miedzy pewnoécia rzeczywistosci a stanem chwilowego zawie-
szenia tej pewnosci, obecnoécia i jej oddaleniem, tozsamoscig i r6znica,
tym, co wewnetrzne, i tym, co zewnetrzne, prawda i jej zakryciem?.

Identyfikacja tego, co odbijane, nadal jest jednak mozliwa — odbicie moze
pozwalac¢ na swoiste utwierdzenie si¢ w §wiadomosci siebie samego i real-

8 Zob. W. Kopalinski: Stownik wyrazow obcych i zwrotéw obcojezycznych z almana-
chem. Warszawa 2000, s. 144.

¥ Np. A. Pieczynski: Sierota. ,Dialog” 1999, nr 10 czy N. LaBute: Ksztatt rzeczy.
Przet. M. Semil. ,Dialog” 2002, nr 3.

2 1. Lorenc: Swiadomos¢ i obraz. Studia z filozofii przedstawienia. Warszawa 2001,
s. 86—88.
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nosci otaczajacego Swiata. Cho¢ jednak najczeéciej mozna zaobserwowac
zacieranie si¢ granic miedzy nimi.

W przypadku ekranéw szansa na taka identyfikacje zanika juz niemalze
catkowicie. Ekran odbija rzeczywistos¢, ktéra zostata wytworzona sztucz-
nie za pomoca odpowiednich filmowych zabiegéw, przez co separuje widza
od obecnosci i realnej rzeczywistosci. W zamian oferuje widzowi symulacje
obecnosci. Dystans podmiotu zanika, gdyz rzeczywistos¢ jawi mu sie jako
fikcja, a fikcja zyskuje znamiona rzeczywistosci. Ekran oferuje bowiem sy-
mulacje, co silnie zaciera réznice w postrzeganiu rzeczywistosci. Spostrze-
zenia Gillesa Deleuze’a na temat kina znajduja swoje zastosowanie, gdy po-
jawiaja sie ekrany w Swiecie teatru.

Nowoczesnym faktem — pisze Deleuze — stalo sie, Ze nie wierzymy juz
w ten $wiat. Nie wierzymy nawet w zdarzenia, ktére nam sie przydarzaja:
mitoé¢ i Smier¢, tak jakby nas dotyczyly jedynie potowicznie. W obrazie-
-czasie widz nie otrzymuje zatem nawet symulowanej wiezi z rzeczywi-
stoscig. [...] Widz utozsamia sie z przedmiotem wtasnej naocznosci, na-
ocznosci pochodzacej z obrazu-pozoru, jednoczy sie z fantazmatem po-
danym mu przez ekran, nie mogac zachowaé wobec niego dystansu®.

Widz staje wobec szczegodlnej ztozonosci przestrzeni — to przestrzen
sceniczna, ale i filmowa, telewizyjna czy nawet internetowa poprzez obec-
nos$¢ réznorodnych projekcji wyswietlanych na ekranach oraz kompozycji
i struktury calo$ci. Obecnos¢ tak wielu porzadkéw stanowi dla niego ztozo-
ne wyzwanie nie tylko na poziomie percepgji, ale i w sferze podstawowych
probleméw zwigzanych ze wspoétczesng audiowizualng kultura.

* * *

Coraz czeéciej tworcy dramatyczni i teatralni szukajg nowych przestrze-
ni dla swoich realizacji, ktére okazuja sie zwykle przestrzeniami, ktére
z kolei mozna nazwac wlasnie , lustrzano-ekranowymi”. Tradycja, ku ktérej
siegaja, jest dosy¢ dluga i wspodlczesny dramat i teatr niejako zrost sie z ich
obecnoscia. Pojecie ,, dramaty lustrzane”? funkcjonuje juz w teorii lite-
ratury i mozna nim obja¢ takich klasycznych twoércéw, jak chociazby Samuel
Beckett, Jean Genet, Tadeusz R6zewicz czy Witkacy. Rezyseréw teatralnych,
ktérzy w swoich spektaklach stosuja lustro, zaré6wno w sensie dostownym
jako scenograficzny element, jak i w planie kompozycji mozna wymienic¢

2 M. Jakubowska: Teoria kina Gillesa Deleuze’a. Krakow 2003.

2 Wprowadzone przez R. Begama: Samuel Beckett and the End of Modernity. Stan-
ford 1996, s. 403, podaje za: A. Krajewska: Dramat wspotczesny. Teoria i interpretacja.
Poznan 2005, s. 87.
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bardzo wielu — wystarczy wspomnie¢ takie nazwiska jak: Grzegorz Jarzy-
na, Maciej Prus czy Piotr Kruszczynski.

Medialnos¢ w teatrze to temat aktualny od jakichs stu lat, odkad poja-
wila sie ruchoma fotografia jako nowa forma wizualnosci. Wsréd nazwisk
tworcow teatralnych, ktérzy siegaja po ekrany, wymieni¢ mozna na przy-
ktad najptodniejsza pod tym wzgledem sposréd polskich rezyseréw teatral-
nych Anne Augustynowicz®. Technologie medialne obecne sa jako znak swo-
ich czaséw. Jednakze coraz czeéciej wygrywajq z lustrem, cho¢ przeciez nie
sa w stanie go zastapi¢ w jego funkcjach i wymowie. Media to takze czesto
odwotanie si¢ do nich w formie metaforycznej czy estetycznej. Przestrzeri
jest tworzona metoda montazu filmowego, pojawiaja si¢ odwotania do sty-
listyki telewizyjnej w budowie planéw, a wydarzenia osadzone sa w struk-
turze mediow.

Rozdwojenie i réznica, powtérzenie i zwielokrotnienie, odbicie i projek-
cja to nieodlgczne elementy przestrzeni dramatycznej i teatralnej, w ktorej
swoje miejsce znalazly ekrany i lustra. Przestrzer ma strukture fragmenta-
ryczna, kolazowa, montazowy, jest w ciaglym ruchu — to proces.

# Warto wymieni¢ takie realizacje, jak Mtoda $mieré¢ wedtug dramatu Grzegorza
Nawrockiego (Teatr Wspolczesny w Szczecinie, 1996) czy Balladyna Juliusza Stowackiego
(Teatr Wspolczesny w Szczecinie, 1998).

Monika Btaszczak

Mirror and screen spaces
of the contemporary drama and theatre

Summary

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 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 Btaszczak

Die Spiegel-Bildschirm-Rdaume
im gegenwaértigen Drama und Theater

Zusammenfassung

Die gegenwartigen Drama und Theater setzen Spiegel und Bildschirme ein, um den
dramatischen Raum und den Bithnenraum zu erweitern. Spiegel und Bildschirme multipli-
zieren, vervielfachen und deformieren den Raum, doch andererseits haben sie auch
Verengungs- u. Kaschierensfihigkeiten. Sie sind Requisite, die die rdumliche 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 kénnen die ganzen
Wiénde bilden, an denen stindige 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 Ilusionsraum und den Realraum, den Abschlussraum und den Eréffnungsraum —
Probleme mit der Identitit 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 stindiger Bewegung — das ist also ein Pro-
zess.



Alina Sordyl

Uniwersytet Slaski
Katowice

Konwencje teatralne w przestrzeni ekranowe;j
Przypadek teatru telewizji

Poszukujac zrédtowego doswiadczenia przestrzennosci, fenomenologo-
wie odeszli od empirycznofizykalnego rozumienia przestrzeni czy tez jej
poznawczego ujmowania jako apriorycznej formy organizujacej ludzkie
postrzeganie i myslenie. Wprowadzili kategorie przestrzeni nasyconej tre-
$ciami ludzkimi, kulturowymi. Przestrzer miataby by¢ zjawiskiem powsta-
jacym ze wspdlistnienia czlowieka ze §wiatem i stanowi¢ wymiar ludzkiego
do$wiadczenia'. Praprzestrzeri, doswiadczona jako przestrzennienie wilasne-
go ciala w jego kinestetycznych aktach, bytaby elementarng baza dla kon-
stytuowania sie przestrzeni relacyjnej, wypetnionej ludzkimi znacze-
niami?.

Wejscie w Swiat jezyka i kultury nadawaloby nowe transsubiektywne,
symboliczne tredci owej pierwotnej, doswiadczanej przez ludzki podmiot
przestrzennoéci. Topografia emocjonalno-wyobrazeniowa, zwigzana z su-
biektywnymi znaczeniami, tworzacymi miejsca istotne dla jednostki’, nie
daje sie oddzieli¢ od topografii spotecznej i kulturowej. Zanurzenie jednost-
kiludzkiej w $wiat spoleczny zdaje si¢ naktadac nieodwotalnie na egzysten-
cjalny sens przestrzeni signifiants zbiorowe. To, co intymne, zostaje zapo-
$redniczone przez matryce spoteczne i kody kulturowe. Subiektywnos¢ czto-
wieka staje wspoélczesnie nie tyle wobec §wiata zycia, ile raczej wobec wie-

! Zob. H. Buczynska-Garewicz: Miejsca, strony, okolice. Przyczynek do fenomeno-
logii przestrzeni. Krakéw 2006, s. 248 —251.

2 Ibidem, s. 235—251.

* Ibidem.
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loéci $wiatéw i dyskurséw przeptywajacych w przestrzeni komunikacyjne;.
Mieszkanie, podiaczone do rozmaitych sieci, przestaje by¢ miejscem schro-
nienia dla ciala czy miejscem dla rozumiejacego bycia, bywa natomiast ele-
mentem punktowym sieci komunikacyjnych. W centrum sfery intymnej, za
jaka uwazany byt dom, znalazly sie ekrany. Ekran telewizyjny (takze ekrany
komputeréw) taczy Swiat zycia ze §wiatami reprodukowanych optycznie
obrazow, transmitowanymi widowiskami, rzeczywisto$ciami fikcjonalnymi
i wirtualnymi $wiatami symulakréw. Ekran wtopiony w przestrzen zycia
otwiera miejsce intymnego, codziennego bytowania na wspoétczesny poli-
logiczny swiat*ijednoczesnie wiacza sfere prywatnosci widza w proces ko-
munikowania spotecznego, dajac odbiorcom ztudzenie uczestnictwa, a na-
wet kreowania wlasnej przestrzeni medialnej za pomoca, np. swichingu’.

Teatr telewizji byl jedna z najwczeéniej rozwijanych form widowisk
w polskiej telewizji publicznej. Do niedawna zajmowat stale miejsce w jej
raméwce programowej. Dzisiaj zanika pod presja zmian, ktére wnosi tzw.
neotelewizja z jej nastawieniem na kontakt z odbiorca, kanaly komercyjne
w ramach megatelewizji®, telewizji lokalnej czy kablowej. Teatr Telewizji moze
zajmowac co najwyzej margines, nisze w sieci, jaka jest kanat tematyczny,
np. TVP Kultura.

Na repertuar polskiego Teatru Telewizji” sktadaly sie najpierw przedsta-
wienia transmitowane wprost z teatru, potem zarejestrowane na scenie lub
przeniesione do studia telewizyjnego obok — dominujacych iloéciowo —
wlasnych produkgdji, polegajacych na inscenizowaniu dramatéw i innych tek-
stow wedlug teatralnych konwencji przedstawieniowych w studiu telewi-
zyjnym, a nastepnie na ich reprodukowaniu. Jedna z odmian artystycznych

* Zob. E. Rewers: Jezyk i przestrzen w poststrukturalistycznej filozofii kultury. Poznan
1996, s. 136 —168.

> Zob. E. Corcoran: Telewizja jako aparat ideologiczny: Wiadza i Przyjemnosé. Przel.
A. Helman. W: Po kinie? Red. A. Gw 62d 2. Krakéw 1994, s. 101; RW. Kluszczyn-
ski: Obrazy na wolnosci. Warszawa 1998, s. 126.

¢ Zob.F. Casetti, R. Odin: Od paleo- do neo-telewizji. W perspektywie semiopragmaty-
ki. Przet. 1. Ostaszewska. W: Po kinie?...

7 Termin ,teatr telewizji” budzit wiele zastrzezen juz w poczatkach refleksji nad
telewizja w Polsce. Uzywa sie go zwyczajowo na oznaczenie specyficznego rodzaju wido-
wiska telewizyjnego, reprodukujacego teatralne konwencje, a takze jako nazwy jednost-
ki programowej oraz jednostki organizacyjnej w strukturze telewizji publicznej w Polsce
(nazwa wlasna). Teatr telewizji, funkcjonujac w ramach wielkiej syntagmy programoéw
telewizyjnych, prébowal zachowa¢ autonomie swoich tekstéw przez stosowanie wyraz-
nych, stalych cech odgraniczenia (szczegélnie znakéw poczatku) oraz poprzez budowa-
nie tekstéw fikcjonalnych wzglednie spéjnych o dominujgcej funkgji estetycznej. Do nie-
dawna temu celowi sluzylo takze zachowanie stalego dnia tygodnia i niezmiennego cza-
su emisji przedstawien. Ten ,rytual” sprzyjal tworzeniu sie w przypadku teatru telewizji
jego wlasnej, stalej publicznosci, ktora mogta przez kilkadziesiat lat spodziewac sie kolej-
nych inscenizacji gléwnie tekstéw dramatycznych. Dzi$ ta sytuacja ulegla zmianie.
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widowisk telewizyjnych o najdiuzszej tradycji, ktéra powstata wtedy, gdy
traktowano telewizje gléwnie jako technike przekazu (majaca spelniac stu-
zebne funkcje wobec kultury zastanej), byly adaptacje spektakli teatralnych.
Adaptacje polegaty na reprodukowaniu gotowych artefaktéw przygotowa-
nych w konwencjach scenicznych dla teatru i byly stopniowo wzbogacane
o doswiadczenia artystyczne filmu oraz mozliwosci techniczne rozwijajacej
sie telewizji®.

W ten sposob ekranowa przestrzen stawala si¢ pozornie medium dla
rzeczywistej sztuki teatru, w istocie za$ pozwalata rozwija¢ wiasne konwen-
cje telewizyjnego widowiska i wlasciwy telewizji sposéb komunikowania,
zupelnie odmienny od teatralnej sytuacji zbiorowego odbioru’. Teatr jako
zjawisko ufundowane przez ludzkie dziatania kreacyjne — przedstawienio-
we'?, prezentowane w okreslonej, spolaryzowanej sytuacji spotecznej wspo6t-
obecnym odbiorcom, w telewizji znika. Rozproszenie widowni zasiadajacej
przed telewizorami, wlaczenie procesu percepcji w rytm zycia i prywatna
przestrzen codziennego bytowania widza oraz wplyw innych programéw
przestrzeni telewizyjnej na odbiér widowiska to ztamanie podstawowych
konwencji dotyczacych przebiegu komunikacji teatralnej. Jednak reproduk-
cja optyczna i audialna konwencji przedstawieniowych teatru stanowila
podstawe , referencyjnosci typu mimetycznego”', sprawiajac, ze obrazy te-
lewizyjne mogly by¢ doswiadczane przez widza w obrebie wiedzy o wido-
wisku teatralnym, pomimo niespetnienia podstawowych uméw komunika-
cyjnych teatru. Widowisko telewizyjne co najwyzej moglo transmitowac
przedstawienie sceniczne lub imitowac teatr, wykorzystujac wybiérczo jego
elementy (umowne dekoracje, rekwizyty, gre aktorska skupiong na stowie).
Najnowsze spektakle teatru telewizji 1aczy czasem z teatrem jako kulturo-
wym miejscem znaczacym juz wylacznie tekst sztuki napisanej dla sceny albo
po prostu tematyzacja teatralnosci.

Tragedia wspélczesna, nawigzujaca do motywu mitycznego Medei,
iw pewnym sensie takze Klgtwy Wyspiariskiego, sztuka Marka Pruchniew-
skiego tucja i jej dzieci zrealizowana dla Teatru Telewizji w 2003 roku przez

8 Por. J. Buchwald: Telewizyjna adaptacja spektaklu teatralnego. ,Przekazy i Opinie”
1982, nr 4, s. 96—111.

° Na temat artystycznych przeksztalcen telewizyjnych ,w sferze odtwarzania rze-
czywistoéci skonwencjonalizowanej” pisal A. Kumor: ,Ponadto o wartosciach arty-
stycznych tworzonych przez telewizje, wartosciach jej tylko wilasciwych decyduja te prze-
ksztalcenia, ktérym w toku odtwarzania podlega owa skonwencjonalizowana rzeczy-
wistos¢”. 1dem: Elementy artystyczne telewizji. ,Dialog” 1969, nr 10, s. 133. Zob. réwniez
Idem: Telewizja. Teoria — percepcja — wychowanie. Warszawa 1973.

10 Zob. D. Ratajczakowa: Przestrzen w dramacie i dramat w przestrzeni teatru. Po-
znan 1985, s. 13.

A Gwo6zdz pisze o tym, ze referencyjnoé¢ typu mimetycznego stanowi podsta-
we kazdej reprodukcji. Idem: Obrazy i rzeczy. Film migdzy mediami. Krakéw 2003, s. 164.
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Stawomira Fabickiego, z przedstawieniowymi konwencjami teatralnymi nie-
wiele ma wspdlnego. W catoéci bowiem zostala zrealizowana we wnetrzach
naturalnych wiejskiej chaty, mieszkania, w plenerach polskiej wsi, na dwor-
cuiprzystanku autobusowym — wnoszacych filmowe, niemal dokumental-
ne walory przestrzenne, z ich uszczegétowieniem, surowg autentycznoscia,
przypadkowoscia elementéw niezakomponowanych, wiacznie z wtasciwa
im warstwa audialng. W przedstawieniu telewizyjnym ponadto pojawiaja
sie ujecia prezentujace otwarty przestrzen, pozbawione jednak obecnosci
cztowieka. Gra aktorska prowadzona ,na poziomie zyciowych zachowan”*
nie zaburza , fotograficznego” wrazenia prawdy. Kamera towarzyszy Lucji
dyskretnie, niemal nie ujawniajac swej obecnosci nawet wtedy, gdy przybli-
zajej twarz. Werystyczna estetyka filmowa zdaje sie stuzy¢ prostemu opisy-
waniu i uwiarygodnieniu ludzkiego losu, pozwalajac przeméwic samej ma-
terii zdarzen, wynikajacych z miedzyludzkich stosunkéw, nacechowanych
obojetnoscia i okruciefistwem. Nawet ,chér” ztozony z wiejskich kobiet,
komentujacych los Lugji, to tylko nikla reminiscencja antycznej konwengji,
a bardziej element srodowiska spotecznego, ktére réwnie obojetnie jak aeste-
tyczny pejzaz przyglada sie tragedii kobiety, przyzwalajacej na zabijanie
wlasnych nowo narodzonych dzieci. Antyestetycznie, dostownie ukazane
sceny malzeriskiego gwattu, fizjologicznych zmian ciata pod wptywem roz-
woju plodu, rodzenia, fizycznej pracy, odciggania mleka z piersi i karmienia
nim pséw, niewiele maja wspélnego z teatralng umownoscia. Milczenie L.u-
ji, powstrzymywanie méwienia i dominowanie obrazu nad mowgq posta-
ci, udostepnia nam jej $wiat przezy¢ od strony zewnetrznych zachowan
i reakgji cielesnych. Ciato Lucji, powigzane z otoczeniem, widziane z r6z-
nych perspektyw, uprzestrzennione w ruchomym fotograficznym obrazie,
staje sie niemal samodzielnym znakiem odsytajagcym widza do osoby i jej
wewnetrza. Twarz Lugji, ktéra rezygnuje z méwienia; brzuch tugji, ktéry
wypelnia kadr, kiedy kobieta zrywa bandaze, majace ukry¢ jej brzemien-
nos¢; sylwetka bucji w kacie tazienki na zakrwawionej podiodze... Cialo
Eucji na ekranie telewizyjnym samo staje sie ekranem® — znaczacg powierzch-
nig, przestrzenia niewypowiedzianego... Zewnetrzna warstwa odtworzo-
nego $wiata domaga sie jednak wypelnienia powierzchni ludzkimi zna-
czeniami, zawiera sugestie wewnatrzpsychicznego, niemego dramatu,
apeluje do odbiorcy o wypelnienie istniejacego braku. Hiperrealistyczna po-
etyka obrazu i sposob prowadzenia narracji przynaleza tu do konwencji fil-
mu dokumentalnego czy nawet reportazu telewizyjnego. Zamkniecie $wia-

12 ], Lotman: Semiotyka filmu. Przel. J. Faryno, T. Miczka. Warszawa 1983,
s. 169.

13 O ciele jako ekspozycji i ekranie pisze J.-L. Nancy: Corpus. Przel. M. Kwiet-
niewska. Gdansk 2002, s. 31 —33, 58.
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ta fikcjonalnego za pomoca gry aktorskiej i mowy kierowanej tylko do partne-
réw ze Swiata przedstawionego, to takze respektowanie umowy realistycz-
nego kina bardziej niz teatru. Teatralna jest jednak przewaga tego, co miedzy-
ludzkie, ponad tym, co tworzytoby w obrazie usamodzielniong rzeczywi-
stos¢, co stuzytoby pokazywaniu §wiata empirycznego jako niezaleznego od
czlowieka tla, jako Swiata rzeczy. Jesli nawet widzimy w tym spektaklu pej-
zaz pozbawiony czlowieka, przedstawiajacy zorang ziemie, to czytamy ten
obraz w relacji do bezdomnej, w sensie egzystencjalnym, fugji.

Opisany spektakl jest skrajnym przykladem odchodzenia od teatralnych
konwencji w ramach teatru telewizji. Zawiera juz mato czytelne $lady form
teatralnych, takich jak konflikt tragiczny, chér, temat nawiazujacy do an-
tycznej tragedii, bohaterka — dzieciobdjczyni po Arystotelesowsku ani do-
bra, ani zla, czy skupienie na intersubiektywnym wymiarze Swiata ludzkie-
go. Przezycie wstrzasu nie nalezy tu do porzadku zbiorowego katharsis ani
nie jest usankcjonowane wspélnotowo uznawanym absolutem. Zaprojekto-
wany proces komunikacyjny, obliczony na sytuacje intymnego odbioru, spra-
wia, ze przedstawiony $wiat moze zosta¢ odniesiony przez widza najpierw
do osobistej topografii duchowej®, do ciata jako miejsca inskrypcji psyche'®
czy do domu jako przestrzeni nacechowanej’; w dalszej kolejnosci do analo-
gicznych faktéw dzieciobdjstwa zachodzacych w przestrzeni spotecznej,
opisywanych w ramach publicystyki telewizyjnej; a by¢ moze na koricu do-
piero do estetycznego paradygmatu tragedii.

Przykltadem zupelnie innej tendencji artystycznej w teatrze telewizji
jesttaczenie wlasciwosci charakterystycznych dla rozmaitych praktyk arty-
stycznych i medialnych w jeden tekst spektaklu telewizyjnego. Teatralna
scenografia z jej umownoscia lub skrétowoscia moze w obrazie telewizyj-
nym sasiadowac lub naktadac sie z grafika komputerowy, z fotosami, z fil-
mowym ruchem kamery czy podporzadkowaniem gry aktorskiej wzorom
wspoélczesnej telewizji'’®, dazacej przede wszystkim do wywolania ztudze-
nia kontaktu i imitujacej obecnos¢ widza (akty wypowiadania skierowane
ku powierzchni ekranu). Takie produkcje telewizyjne jak Zwigzek otwarty
w rezyserii Krystyny Jandy" czy Podroz do wnetrza pokoju w rezyserii Pawla

4 Por. rozwazania o relacji miedzyludzkiej jako istocie klasycznego dramatu nowo-
zytnego P. Szondi: Teoria nowoczesnego dramatu 1880 —1950. Przel. E. Misiotek. War-
szawa 1976.

1 Zob. H. Buczynska-Garewicz: Miejsca, strony, okolice..., s. 43—44.

% J-L. Nancy: Corpus..., s. 22—24.

7O rozwazaniach G. Bachelarda na temat domu pisze H. Buczynska-Gare-
wicz: Miejsca, strony, okolice..., s. 216 —234.

8 Chodzi tu o nastawienie telewizji wspoélczesnej na funkcje fatyczna.

¥ Wedtug sztuki F. Rame i D. Fo, rez. K. Janda, scen. M. Putow ski. Rok produk-
qji: 2000.
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Miskiewicza (2004) to twory hybrydowe, poliestetyczne i polilogiczne, obli-
czone na widza zdolnego do poruszania si¢ w §wiecie zaréwno dyskurséw
medialnych (telewizji, reklam, obrazéw generowanych cyfrowo i za pomo-
ca technik wideo), jak i tradycyjnych form, takich jak teatralne czy filmowe
gatunki.

Zwigzek otwarty Dario Fo i Franci Rame moéglby ze wzgledu na temat
zosta¢ uznany za zwykla teatralng farse obyczajowa. Zrealizowany zostat
jednak jako widowisko i obraz telewizyjny wielowarstwowo. W najbardziej
elementarnej warstwie przedstawieniowej realizuje konwencje sceny teatral-
nej, tongcej w mroku jako abstrakcyjne i neutralne tto o zredukowanej funk-
qji referencjalnej i zintensyfikowanej umownosci. Scena komponowana i opréz-
niana na oczach widza przez brygade sceny z komfortowych, wspédtcze-
snych mebli i akcesoriéw tazienkowych stanowi przestrzen gry — agonu
malzeniskiego, ktérego podstawa nie jest dialog i intryga, lecz usamodziel-
niona konwencja teatralnego apart oraz konwencja telewizyjnego reality show.
Bohaterowie bezustannie kieruja sie ku widzom, wychodzac poza sytuacje
dramatyczne i zwracajac sie ku powierzchni ekranu. Pozoruja jego przekra-
czanie i zywy kontakt z widzem. Tak wiec w przestrzeni aranzowanej jako
plaski, pozbawiony perspektywy, czarny dyspozytyw sceniczny, toczy sie
kilkuplanowa gra. Bezposrednie przedstawianie sceniczne konfliktu mat-
zonkéw stanowi cytowana (dajaca sie modyfikowac i powtarzac) czesc gry,
podporzadkowang narracji stownej i komentarzom obu stron, odwotujacych
sie do arbitrazu widza. Ten sztuczny $wiat (organizowany na scenie i pod-
dany zasadzie cytatu) kreuja fikcyjne postaci matzonkéw, demonstrujacych
dla widza telewizyjnego fragmenty wtasnych dziatan i zachowan. Wytwa-
rzanie kontaktu zdaje sie tu dominowac¢ nad produkowaniem sensé6w? i ten
wladnie chwyt ujawnia zwielokrotniony status fikcji w telewizyjnym wido-
wisku.

Na swiat kilkupoziomowej gry zostat natozony ruch kamery, ktéra prze-
suwa obrazy od lewej strony na prawa, tworzac wrazenie panoramy lub
sceny obrotowej — strumienia fragmentarycznych, markowanych scenek
z zycia codziennego. Jakby tego bylo malo, na pierwszym planie, najblizej
plaszczyzny ekranu, naloZzone zostaly na poprzednio ukazane przedmioty
iludzi, usamodzielnione i wyolbrzymione obrazy przeptywajacych, zawie-
szonych w prézni, pozbawionych kontekstu, rekwizytéw scenicznych (kie-
liszkéw z drinkami, owocéw, a nawet zlotych rybek bez akwarium). Opra-
cowanie graficzne i efekty komputerowe pozwolily wyabstrahowa¢ czastki

2 Co jest charakterystyczne dla tzw. neotelewizji. Zob. A. Gw 6zd z: Obrazy i rze-
czy..; W. Godzic: Oglgdanie i inne przyjemnosci kultury popularnej. Krakow 1996. Godzic
pisze o tym, ze neotelewizja powoluje , przestrzenn wspélnego biesiadowania” (ibidem,
s. 92), ktéra stuzy swobodnej konwersacji, pozornej wymianie pogladéw, zabieraniu glosu.
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obrazéw, wyostrzy¢ ich uproszczong, zredukowana kolorystyke i nastepnie
wmontowac je lub nalozy¢ na podstawowe tlo symulowanej w studiu tele-
wizyjnym, niemal pustej, sceny. Efektem jest graficzna kompozycja odreal-
nionego obrazu telewizyjnego z wmontowanym obrazem ludzkich postaci,
ktore graja wlasne show na zaimprowizowanej, zawieszonej w prézni scenie.
Pirandellowskie postaci i zwielokrotniona gra — podporzadkowane telewi-
zyjnej konwengji kierowania mowy bezposrednio do widza i komputero-
wemu przetworzeniu — to Swiat bez oryginalu. Hybrydalny twor telewi-
zyjny, ktoéry jednak uruchamia podstawowe odniesienia do farsy jako sce-
nicznego gatunku.

W estetyce postmodernistycznej zostalo zrealizowane telewizyjne przed-
stawienie wedlug sztuki Michata Walczaka Podroz do wnetrza pokoju. Opozy-
cja wnetrze/zewnetrze, fundamentalna dla klasycznej metafizyki zachod-
nioeuropejskiej, jest tematyczng osig spektaklu. Proces de-konstruowania
tej opozycji dokonuje sie w ramach wyznaczonych przez upersonifikowang
teatralng Kurtyne — postac usilujacq uporzadkowac przemieszczone i zmie-
szane $wiaty poprzez oddzielenie realnego od fikcjonalnego, sfere oglada-
nia od sfery ogladanego, teatr $wiadomosci od sceny zycia... Od poczatku
jednak granice wyznaczane przez Kurtyne zostaja uniewaznione.

Spektakl zaczyna sie sceng przed pojawieniem sie Kurtyny, a jego obec-
noé¢ ekranowa jest komentowana przez postacie z wnetrza przedstawienia,
siedzgce przed ekranem monitora. Gest zamkniecia przedstawienia — wy-
pelnienie ekranu czernia plecow Kurtyny, takze zostaje uniewazniony, kiedy
z ,offu” dochodzi glos realizatora spektaklu, dziekujacego aktorom,
a napisy koricowe porozrywane sa scenkami z préb i dublami z planu tele-
wizyjnego. Kurtyna nie nalezy wiec do tego paradygmatu, skoro to telewi-
zyjny plan, a nie scena w teatrze. Zreszta Kurtyna jako posta¢ wchodzi do
Swiata fikcjonalnego, by wraz z Judaszem zaaranzowac¢ dramat — podréz
do wnetrza. Obaj, patrzac na ruchliwg wielkomiejska ulice i zgielk miasta,
wybieraja teatr i ,dramacik w gléwce”, bo nienawidza tego realizmu (,, Kto
projektowal te scenografie?”)?. Ironiczne odwolanie do dramatu, , dialo-
gow i pozal sie Boze aktoréw” to stematyzowanie konwengji teatralnych
i poczatek jawnego zderzania konwengji imitacyjnych z konwencjami opera-
cyjnymi*.

Konwencje imitacyjne sa sukcesywnie wypierane, podobnie jak estetyka
realistyczna. W granicach realistycznej psychologii postaci — pograzajacej
sie w psychotycznym procesie, w ktérym swiat zewnetrzny ulega zniszcze-

2 Cytaty fragmentéw kwestii pochodza z dialogéw w przedstawieniu telewizyj-
nym.
2 Zob. P. Pavis: Stownik terminow teatralnych. Przel., oprac. i uzupelnieniami opa-
trzyl S. Swiontek. Wroclaw 1998, s. 257.
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niu, a podmiot §wiadomosci podlega dezintegracji i rozszczepieniu na frag-
menty — nie miesci sie telewizyjna historia Jerzego Skéry. Metafora teatru
$wiadomosci zostaje de facto przelozona na konkretne, czytelne slady kon-
wengji teatralnych w postaci na przyktad nawigzan do teatru szekspirow-
skiego: w scenie z czaszka jako rekwizytem, w scenie uSmiercania Jerzego
— tyrana i dlugiego teatralnego umierania (po ktérym aktor wstaje). Do
modelu teatralnej przestrzeni nawigzuje cala sekwencja koricowa ze zdublo-
wanym Jerzym, ktéry staje sie i widzem, i aktorem jednoczeénie. Obnazenie
sceny z Ojcomatka jako sytuacji probnej, ktora daje sie powtarzac i modyfi-
kowa¢, lub scena treningu mimicznego, przeprowadzanego przez Judasza
wroli ,garderobianego” doprowadzaja do skrajnosci owa metafore poprzez
zestawienie aktow §wiadomosci ze struktura teatru jako zorganizowanga in-
stytucja pracy.

Zreszta nazwisko Skoéra to takze konwencja znaczacego imienia, zasto-
sowana tu wbrew gatunkowym, komediowym konotacjom, do pozornego,
bo w istocie niezrealizowanego, dramatu subiektywnego.

Skora opisywana dzi$ jako granica ciata i miejsce otwarcia podmiotu,
miejsce, gdzie zewnetrze i wnetrze przenikaja sie wzajemnie®, paradoksal-
nie uniewaznia te podstawowa binarna opozycje kartezjariskiego paradyg-
matu. Tym bardziej, Ze wnetrze — rozumiane jako res cogitas — w sztuce
telewizyjnej jest tylko scena nieudolnie imitowanych konwencji gry. Natu-
ralne wnetrze pokoju zastepuje stopniowo dekoracja teatralna. Jerzy wygla-
sza banalne monologi i wcigz czeka na zdarzenie (dramatyczne), przecha-
dza sie po zbudowanym z olbrzymich fotoséw zamieszczonych na teatral-
nych wézkach ,zewnetrzu” albo wychodzi za teatralng Scianke , do kuchni”
po rekwizyt, ktérym jest kuchenny néz. Zostaje nietykalnym kroélem poko-
ju, podobnie jak Henryk z Gombrowiczowskiego Slubu, przyjmujac garnek
jako korone na swoje skronie. Ze $mietnika przyniesieni zostaja takze jego
dziewczyna i przyjaciel, ktérym wyznacza role w swoim teatrzyku.

Teatr jako miejsce znaczace kultury wysokiej, taczace zewnetrze swiata
w jego fizykalnej rozciaglosci (substancja sceniczna) z wnetrzem czlowieka
W znaczeniu jego wyobrazni, przezy¢, $wiadomosci czy kreadji (fikcjonalna
rzeczywisto$c), ustepuje jednak w koncowych scenach miejsca (i nie przy-
padkowe jest to powtérzenie) formom i konwencjom kultury popularnej.
Scenom zainscenizowanego zabdjstwa Jerzego towarzysza Smiechy i odglo-
sy jak w konwencji telewizyjnego sitcomu?, a za plecami Kurtyny rozgrywa
sie $mieré Skéry w domniemanym zewnetrzu — na wzor sensacyjnego kina
akqji (Jerzy zostaje zastrzelony przez policje). Zreszta teatralnos¢ tez okazu-

% Zob. M. Bakke: Ciato otwarte. Filozoficzne reinterpretacje kulturowych wizji cielesno-
éci. Poznan 2000, s. 9—24.
# Gatunek komediowego serialu telewizyjnego. Skrét od situation comedy.
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je sie tylko pozorna, skoro Jerzy i Judasz ida do teatru, przenikajac przez
ekran telewizora, a przestrzen teatralna miesci si¢ na planie telewizyjnym.
Kurtyna ,,$mierdzi” jako zestarzala konwencja, gwarantujaca podziat prze-
strzeni teatralnej i tym samym wyznaczajgca podstawowe umowy komuni-
kacyjne w teatrze pudetkowym. W dodatku Kurtyna przemawia w kierun-
ku kamery lub raczej widza przed ekranem, prébujac nieudolnie przyjac
nowa role wyznaczania granic telewizyjnego tekstu w strumieniu progra-
mowym.

Polisemiczna i wielokonwencyjna gra to zasadnicza formula tej otwartej
na widza telewizyjnego sztuki. Widz moze wzigc¢ udziat w grze wtedy, gdy
zna konwencje sceniczne, dramaturgiczne i telewizyjne, do jakich spektakl
sie¢ odwoluje, lecz ktérych w petni nie realizuje. Uprzywilejowanie w odbio-
rze ktérejkolwiek z tych konwengji, np. dramatu subiektywnego i podaza-
nie tym $ladem, zniszczyloby , przyjemnos¢ tekstu”* telewizyjnego, ktéry
uruchamia otwarte, pozbawione centrum pole gry parodystycznego dys-
kursu. Znaczent nawet formutowanych explicite w jezyku nie da sie przyjac
za ostatecznie uprawomocnione, bowiem teatr odsyta tu do klasycznej filo-
zofii podmiotu, posta¢ (monologujacy podmiot) do konwencji gry, gra do
koncepcji teatru zewnetrznego, realizujacego sie¢ w zdarzeniach, brak zda-
rzeh do teatru wewnetrznego, teatr wewnetrzny do Rézewicza albo do
koncepgji aktorstwa jako sztuki uzewnetrzniania §wiata wewnetrznego, $wiat
wewnetrzny do Slubu Gombrowicza, Gombrowicz do Szekspira itd. Odnie-
sienia majg zasieg wlasciwie ograniczony tylko skojarzeniami odbiorcy ijego
kompetencjami uczestnika wspoélczesnej intermedialnej kultury. Swobodne
przeskakiwanie pomiedzy konwencjami i skojarzeniami intertekstualnymi
czy interdyskursywnymi stanowi warunek zabawy analogicznej do tej,
w ktorej uczestniczyli twoércy przedstawienia. Ich zabawa na planie zdjecio-
wym zostala ukazana widzowi po swoistym , zastonieciu” Kurtyny, czy ra-
czej przestonieciu ekranu przez Kurtyne — postac.

W przestrzeni wspélczesnego ekranu tzw. Teatr Telewizji stat sie miej-
scem znaczacym, miejscem na fikcjonalne widowiska, nawiazujace do te-
atralnych konwencji w bardzo rozmaity sposéb. Te nawigzania to czasem
tylko tekst przeznaczony dla sceny albo zastosowanie umownej, uproszczo-
nej scenografii, wyznaczajgcej miejsce gry na wzor sceny, albo przynajmniej
zintensyfikowana relacja miedzyludzka wyznaczona przez dialog postaci
(cho¢by prowadzony w naturalnych, filmowych wnetrzach, plenerach czy
na graficznym tle). To miejsce dla widowisk hybrydowych, taczacych arty-
styczne mozliwosci wielu dziedzin, przede wszystkim teatru, telewizji, fil-
mu i wideo. To miejsce eksperymentéw z obrazem i dZwiekiem, ktére jed-
nak zawsze towarzysza grze aktorskiej i stowu. Obecnie wypierany z ra-

% Por. R. Barthes: Przyjemnosé tekstu. Przel. A. Lewanska. Warszawa 1997.
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mowki gléwnych programow telewizji publicznej, do niedawna teatr tele-
wizji stanowil rozpoznawalne dla widza , miejsce” w czasie emisyjnym wy-
pelnione wlasna tradycja przedstawieniowq, wcigz jednak otwarte i ewolu-
ujace jako dziedzina artystyczna pod wplywem przemian wspoélczesnych
mediéw ekranowych. Zreszta przedstawienia telewizyjne ostatnich lat anek-
towaly ekran jako element przedstawianej wspolczesnej przestrzeni zycio-
wej i tematyzowaly sytuacje czlowieka w Swiecie symulowanej przez media
komunikacji. Wystarczy wspomnieé spektakle Sandra K., Pani Hapgood, Swig-
ta wiedzma, Monolog z lisiej jamy. Zmiany w otoczeniu cztowieka, przejscie od
przyrodniczo-spolecznego do jezykowo-symulacyjnego milieu, otwarcie prze-
strzeni prywatnej, intymnej na hipertekstualng przestrzeri komunikacyjna
wprowadzang przez ekrany?®, zdaja sie nie sprzyja¢ rozumiejacemu doswiad-
czaniu egzystencji czy byciu-w-§wiecie przez zamieszkiwanie. Zmiany te nie
sprzyjaja tez tradycyjnemu teatrowi telewizji, skupionemu na sytuacji mie-
dzyludzkiej, grze aktorskiej, stowie i zblizeniu.

Analizowane trzy przedstawienia prezentuja rozmaite strategie komu-
nikacyjne i przedstawieniowe, ktére sa prébami oswojenia sytuacji funkcjo-
nowania teatru telewizji w ekranowej przestrzeni komunikacyjnej. tucja
i jej dzieci to spektakl, ktéry odwotuje sie¢ do surowej konwencji reportazu
telewizyjnego. Zwiazki z teatrem sa zredukowane do skupienia na relacji
miedzyludzkiej i aktorstwie. Jedynie po stronie widza, ogladajacego to przed-
stawienie w cyklu Teatr Dwojki, moga zosta¢ zaktualizowane konwencje
tragedii. Zwigzek otwarty prezentuje strategie mimikry wobec swoistych
dla telewizji form realizacji obrazu: wideoklipu, reklamy... Zawiera jednak
czytelne odwolania do sceny teatralneji scenicznego gatunku. Nadal skupia
sie na relacji, cho¢ bardziej ja opowiada niz przedstawia, intensyfikujac
fatyczne wlasciwosci gry aktorskiej. Podroz do wnetrza pokoju prezentuje naj-
wyrazniej strategie metadyskursywna. Parodiuje przestrzeni kulturowga, jaka
stanowi teatr i dramat, demaskujgc elementy ich r6Znych konwengji (sceno-
graficznych, dramaturgicznych, ludycznych) i faczy z przestrzenia kultury
popularnej (telewizyjnym planem, kinem gatunkéw, sitcomem). Wciaz jed-
nak najistotniejszymi elementami zloZonej konstrukcji s tu, jak w teatrze
dramatycznym, aktorzy i stowo.

% Zob. rozwazania o ekranach i monitorach znajdujace sie w nastepujacych publika-
cjach: Wiek ekranow. Red. A. Gw62d z, P. Zaw ojski. Krakow 2002; RW. Kluszczyn-
ski: Obrazy na wolnosci...
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Alina Sordyl

Theatrical conventions in the screen space
The case of the TV theatre

Summary

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. fucja i jej dzieci [Lucja 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. Zwigzek 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. Podroz do
wnetrza 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

Zusammenfassung

Das sog. Fernsehtheater ist fiir den Raum des gegenwirtigen Bildschirms von grofSer
Bedeutung; das ist ein Platz fiir fiktive Auffithrungen, die auf verschiedene Weise an
theatralische Konventionen ankniipfen. Diese Ankniipfung ist manchmal nur die Aus-
nutzung des fiir die Bithne geeigneten Textes, manchmal aber ein konventionelles, verein-
fachtes Bithnenbild, das den bithnedhnlichen Spielplatz markiert, oder eine intensivierte
zwischenmenschliche Beziehung, die durch die von den Figuren in natiirlichen In-
nenrdumen, unter freiem Himmel oder auf dem grafischen Grund gefiihrten Dialoge zum
Ausdruck kommt. Das Fernsehtheater ist ein Platz fiir hybride Auffithrungen, die kiinstle-
rische Moglichkeiten von verschiedenen Kommunikationsmitteln, v. a. Theater, Fernse-
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hen, Film, Videofilm ausnutzen. Das ist ein Platz fiir Experimente mit Bild und Ton, die
jedoch immer mit der Schauspielkunst und dem Text des Theaterstiicks einhergehen. Die
hier untersuchten Auffithrungen sind das Beispiel fiir verschiedene Kommunikations-
u. Auffithrungsstrategien, die das Fernsehtheater mit dem Bildschirmkommunikations-
raum vertraut zu machen versuchen. Ltucja i jej dzieci [Lucie und ihre Kinder] das ist ein
Spektakel, das der strengen Konvention der Fernsehreportage dhnlich ist. Die Verbindun-
gen zum Theater sind hier auf zwischenmenschliche Relationen und das Schauspielkunst
reduziert. Tragische Elemente konnen nur dem Zuschauer zugeschrieben werden. In der
Zwiqzek otwarty [Offenen Verbindung] wird eine Mimikry-Strategie angewandt, d. h. die
firs Fernsehen typischen Formen der Bildrealisation: Computeranimation, Videoclips,
Werbung... Es wird hier deutlich an die Theaterbithne angekniipft. In der Auffithrung ist
der Bericht am wichtigsten, obwohl er eher erzihlt, als geschildert wird, deshalb sind die
phatischen Funktionen des Schauspielkunst hervorgehoben. Das Stiick Podroéz do wnetrza
pokoju [Eine Reise ins Zimmerinnere] ist ein Beispiel fiir metadiskursive Strategie. Es paro-
diert den Kulturraum von dem Theater und dem Drama, indem es verschiedene Elemente
ihrer Bithnenbilds-, Dramaturgie- u. Unterhaltungskonventionen enthiillt und sie mit dem
Raum der populdren Kultur (Fernsehplan, Kino der Gattungen, Sitcom) vereinigt.
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Konstruowanie miejsca w przestrzeni wirtualnej
Poszukiwanie punktu wyijscia
w teatrze ponowoczesnym

Widzac swoje odbicie w lustrze, odrézniamy sie od naszego obrazu, wkra-
czamy w otwarta forme alienacji i gry. Lustro, obraz, spojrzenie, scena,
wszystko to wiaze sie z kulturg metafory. [...] w przypadku dziatar pro-
wadzonych w obszarze Wirtualnosci, na pewnym poziomie zanurzenia
w wirtualnej maszynerii, nie istnieje juz réznica miedzy czlowiekiem
a maszyna'.

Przestrzen wirtualna w ponowoczesnej rzeczywistosci staje sie coraz
czesciej przestrzenig naszego uczestnictwa, a zdaniem Jeana Baudrillarda
jedyna przestrzenia dziatania, w ktérej mozemy zaznaczy¢ swoja obecnosc.
Uznaje on, iz ulegamy efektowi Larsena, tzw. sprzezeniu zwrotnemu, obja-
wiajacemu sie zbyt duza bliskoscig dodwiadczania zdarzen, co skutkuje , nie-
rozstrzygalnoscig, wirtualnoscig wydarzenia”?. Jak zatem odnalez¢ w tej prze-
strzeni przestrzen teatralng? W jaki spos6b wyznaczy¢, czy okresli¢ miejsce,
w ktérym ujawnia sie estetyczne doswiadczenie teatralne? Zdaniem Anne
Ubersfeld, dziatania ludzi dokonuja sie w konkretnym miejscu i tworza mie-
dzy nimi ,powiazanie tréjwymiarowe”?. Wskazuje to na istnienie, formo-

! J. Baudrillard: Pakt jasnosci. O inteligencji zta. Przel. S. Kr 61ak. Warszawa 2005,
s. 65.

2 Por. ibidem, s. 61.
3 A. Ubersfeld: Czytanie teatru I. Przel. J. Zurowska. Warszawa 2002, s. 109.
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wanie si¢ w do$wiadczeniu teatralnym przestrzeni wykraczajacej, otwartej,
poszerzanej mozliwoscig ksztaltowania wyobrazen przez jej uczestnikéw.

Poniewaz teatr przedstawia dzialania ludzi — jak pisze autorka — prze-
strzen teatralna jest miejscem tych dziatan, miejscem, ktére nie moze nie
mieé zwigzku (na zasadzie mimesis albo dystansu) z przestrzenia referen-
cyjna aktantéw ludzkich. Inaczej méwiac, przestrzen teatru jest obra-
zem (nawet obrazem w negatywie) i odbiciem odwréconym przestrzeni
rzeczywistej*.

Jakjednak okresli¢ miejsce zdarzenia w przestrzeni wirtualnej, przestrze-
ni, ktérg charakteryzuje symulacja, telematycznos¢, specyficzna interaktyw-
nos¢, immersyjnosé, teleobecnosé oraz swoista taktylnoscé?”

Co zrobi¢ — jak zauwaza Baudrillard — z interaktywnym $wiatem,
w ktérym linia demarkacyjna pomiedzy podmiotem i przedmiotem zosta-
ta wirtualnie zniesiona?®

Mozna za Baudrillardem uznag, iz réwniez w wirtualnej przestrzeni teatral-
nej granica miedzy podmiotem i przedmiotem ulega rozmyciu czy tez roz-
proszeniu. Jednakze w jego ujeciu przestrzen teatralna staje si¢ wirtualna,
poniewaz cala rzeczywistosc jest wirtualnoécia. Jak pisze:

[...] $wiat nie moze juz zosta¢ odzwierciedlony ani przedstawiony, moze
jedynie zosta¢ zalamany, ugiety lub rozproszony przez niedajace sie juz
od siebie odrézni¢ operacje mézgu i ekranu, operacje umystowe mézgu,
ktéry sam stat sie ekranem.

Jednakze mozna rzeczywisto$¢ i przestrzen teatralng potraktowac jako
odmienna i swoiécie skonstruowana pomimo powszechnej ponowoczesnej
transwersalnosci.

Wyznaczanie przestrzeni teatralnej, zgodnie z tradycyjnym postrzega-
niem teatru, wymaga uwzglednienia paru istotnych kwestii. Sugerujac sie
wyznacznikami dotyczacymi konstruowania miejsca w teatrze, przedstawio-
nymi przez Ubersfeld, nalezy wskazac na tekst, ktéry poprzez didaskalia

* Ibidem.

> Rozwazania nad wirtualng rzeczywistoscia oraz definiowanie Virtual Reality podej-
mowane byly m.in. przez Michaela Heima w: Metaphysics of Virtual Reality (Oxford
1993) oraz w: Virtual Realism (New York —Oxford 1998). Jego definicje Virtual Reality przyj-
muje jako prymarng w moich wywodach.

¢ J. Baudrillard: Pakt jasnosci..., s. 64. Problem podmiotu w rzeczywistosci wirtual-
nej omawiam blizej w artykule pt.: Podmiot i jego cyfrowa egzystencja. W: Estetyka wirtualno-
ci. Red. M. Ostrowicki. Krakow 2005, s. 419—428.
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i dialogi umozliwia konstruowanie miejsca scenicznego. Istotna jest tu rola
wyobrazni twoércoéw, aktoréw i uczestnikow, ktérzy praktycznie z mroku,
ciemnosci badz r6znorodnej i wielowarstwowej jasnosci formuja potrzebne
im dla spelnienia si¢ zdarzenia, miejsce gry. Zgodnie z tradycyjnym ujmo-
waniem miejsca, miejsce podane w tekscie zaklada przestrzennoé¢ konkret-
ng’. Nie mozna jednak zastosowac tego do przestrzeni wirtualnej, ktéra ma
rézne formy istnienia. Wirtualno$¢ bowiem ujawnia sie juz na poziomie ,, prze-
chodzenia” od modelowania $§wiata realnego do sztucznie wygenerowanej
rzeczywistosci. A zatem przestrzen wirtualna poza swa wielowymiarowo-
Scig i wielopoziomowos$cig ma charakter transwersalny, nie stanowi spekta-
kularnej catoéci, a tym samym nie moze by¢ ujmowana jako przestrzer kon-
kretna. To oczywiscie kwestia problematyczna: jak opisa¢ wirtualng prze-
strzen teatru, skoro zaréwno jej konstruowanie, jak i doswiadczanie nie daje
sie dookresli¢ i skonkretyzowac?

Mozna na 6w problem spojrze¢ od strony technologii doswiadczenia
generujacej wirtualng rzeczywistos¢, technologii — jak twierdzi Ryszard
W. Kluszczynski — ,,umozliwiajacej jego zaistnienie”. Wyodrebnia on trzy
takie technologie doswiadczenia rzeczywistosci wirtualnej, a mianowicie:

zanurzenie zmystowe (uwazane czesto za podstawowa forme doswiad-
czenia rzeczywistodci wirtualnej), zanurzenie cielesne (full body immer-
sion) oraz rzeczywisto$¢ mieszang (mogaca przybrac postac rozszerzonej
realnosci badz rozszerzonej wirtualnosci)®.

Wszystkie one znajduja odbicie w teatrze wirtualnym, ale jaki maja
wplyw na konstruowanie miejsca gry? I czy w ogole maja? To pytania zwig-
zane z wczeéniej zasugerowanymi kwestiami dotyczacymi formowania, wy-
znaczania przestrzeni w $wiecie wirtualnym. Konstruowanie miejsca w prze-
strzeni wirtualnej odbywa sie w trzech perspektywach: tekstu, ktérego trans-
lacja jest system zero-jedynkowy, a ostatecznym wyrazem hipertekst; dalej
w perspektywie zakodowanego obrazu oraz w perspektywie zaistniatej
w tej przestrzeni postaci. To jakby trzy wierzchotki albo punkty, na ktérych
wesprzec sie moze delikatna konstrukcja wirtualnego $wiata. Nie stanowia
one geometrycznej, pelnej catoéci, poniewaz ujawniajq si¢ na réznych pozio-
mach omawianej przestrzeni. Zwigzane s rowniez z rodzajem zanurzenia,
jakiego doswiadcza uczestnik. Dla tych rozwazan istotne sa dwa typy wi-
doczne w do$wiadczaniu teatru wirtualnego i w ogéle wirtualnosci, ktére
stanowia jakosci posrednie pomiedzy wyznaczonymi przez Kluszczynskie-

7Zob. A. Ubersfeld: Czytanie teatru..., s. 110—113.
8RW. Kluszczynski: Swiaty mozliwe — Swiaty wirtualne — Swiaty sztuki. Fragmenty
teorii doswiadczenia rzeczywistosci wirtualnej. W: Estetyka..., s. 19.

24 Przestrzenie...
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go technologiami do§wiadczania. A mianowicie: zanurzenie czeSciowe, ge-
nerujace swoiste istnienie ,pomiedzy” (wszelkiego rodzaju wideoteatr od-
bierany na ptaskim ekranie komputera) oraz zanurzenie catkowite, dajace
wrazenie istnienia, czy bycia wewnatrz, generowane przez hetm wirtualny
i rekawice.

Odnoszac sie do pierwszej z perspektyw, czyli do tekstu, w tym wypad-
ku ponowoczesnego, mozna przyjaé za Wiestawem Siwakiem, ze tekst
w przestrzeni wirtualnej ujawnia sie na réznych ptaszczyznach komunikacji
(poprzez jezyk, emotikony, gestykulacje i interaktywne obiekty), a zasada
jego wewnetrznej organizacji jest hipertekstualna narracja i nawigacja’. Roz-
nica pomiedzy tekstem teatralnym a , tekstem wirtualnym” (o ile mozna tak
go okresli¢) jest zasadnicza. Lektura tekstu teatralnego zawierajgcego dida-
skalia umozliwia konstruowanie miejsca scenicznego z wieksza lub mniejsza
dokladnoscia — jak zauwaza Ubersfeld — , w zaleznosci od tekstu”*. Jego
analiza dostarcza informacji na temat miejsca, zabudowania przestrzeni,
charakteru i funkcji postaci, ich gestéw, sposobu poruszania sie, a zatem
zawiera istotne dla inscenizatoréw wskazowki.

Tymczasem w rzeczywistosci wirtualnej (Virtual Reality) wiekszos¢ se-
kwencji np. gestow czy ruchéw jest juz zaprogramowana wczesniej, nie daje
tym samym pewnej wolnosci komponowania przestrzeni. Nawet tekstowe
komunikaty pojawiajace sie w wewnetrznej przegladarce czy w oknie IRC
na biezaco sprzyjaja raczej dekompozycji i delokalizacji niz komponowaniu
calosci miejsca. Rodzi sie zatem pytanie: czy mozna méwic¢ w odniesieniu do
przestrzeni wirtualnej o miejscu scenicznym? Czy w teatrze wirtualnym
wylania sie scena? Odpowiedz nie jest jednoznaczna. Z pewnoscia nie uka-
zuje sie w tej przestrzeni scena tradycyjna czy tradycyjnie rozumiana, jed-
nak jako obraz fraktalny moze zaistnie¢ w niej starozytny amfiteatr (jak
w przypadku projektu Virtual Reality Laboratory EPFL) albo operowa sce-
na pudetkowa (projekt Nadii Cervellery z Torino'?).

Z perspektywy tekstu lub hipertekstu nie ma mozliwosci wyznaczenia
konkretnego miejsca ,tu i teraz”, jednakze jaki§ obszar nawigacji zostaje

® Zob. W. Siw ak: Hipertekstualna podroz przez wirtualne swiaty. Dostepne w Interne-
cie: http://physics.uwb.edu.pl/ ptf/echa/w_siwak/wirtual/wirtual.htm [data dostepu:
18.07.2008]. Ciekawe stanowisko na temat narracji hipertekstualnej przedstawia m.in.
L. Giuliano: Il teatro della mente. Giochi di ruolo e narrazione ipertestuale. Milano 2006.

0 A. Ubersfeld: Czytanie teatru..., s. 110—111.

" Przywolany 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, ktérego zalozycielem i dyrektorem jest profesor Daniel
Thalmann. Informacje na temat projektu Theater-Odeon dostepne sg na stronie: http://
vrlab.epfl.ch/research/research_index.html [data dostepu: 15.11.2006].

12 To projekt Nadii Cervellery, scenografa z Torino, mozliwy do obejrzenia na stro-
nie: http: // www.skene.cc/Scenografia/teatrov.htm [data dostepu: 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 natamach
~Magazynu Sztuki”, Ze w sztuce wirtualnej, w tym réwniez w teatrze istnie-
je »tylko emisja i recepcja wrazert”, mozliwa jest jedynie ,, ostateczna deloka-
lizacja”®. A zatem tekst nie zaklada konkretnej przestrzennosci, lecz jedynie
natychmiastowos¢ interaktywnosci.

Z perspektywy zakodowanego obrazu, miejsce w teatrze formuje sie
dzieki interpretacji szeregu symboli, funkcjonujacych jako specyficzne kody
réznicujace realne przestrzenie spoteczno-kulturowe. Jak pisze Ubersfeld:

miejsce sceniczne jest zawsze nasladowaniem czegos. Widz przyzwycza-
it sie do tego, ze odtwarza ono jakie$ miejsce rzeczywiste [...],

w ktérym nasladowana jest konkretna rzeczywisto$¢, przestrzeri majaca
wlasne granice, powierzchnie, glebokos¢, wypelniajace ja przedmioty itd."
Przestrzen wirtualna spelnia ten warunek nasladownictwa, czlowiek bowiem
nie jest w stanie wymysli¢ czegos, czego nie doswiadczy! realnie. Tym sa-
mym przestrzen teatru wirtualnego jest przestrzenia wzorowana na realnej
(przyktadem moze by¢ Theater-Odeon), jednakze nie pozwala ona na bez-
posrednie w niej uczestnictwo. Pomimo przetransponowania konkretnych
warunkéw ze znanej przestrzeni realnej, nie mozna dookresli¢ i skonkrety-
zowac miejsca w VR. To specyfika — jak zauwaza Virilio — ,,odbioru calko-
wicie zinstrumentalizowanych obrazéw”**. Sa doswiadczalne, ale nie realne,
stad tez interpretacja zakodowanego obrazu dokonuje si¢ jednoczesnie na
dwoch poziomach: poziomie spoteczno-kulturowego osadzenia uczestnicza-
cego podmiotu oraz poziomie zanurzenia i do§wiadczenia wirtualnego.

Ostatnia z omawianych perspektyw, zwigzana z teatralizowaniem po-
staci w przestrzeni, ukazuje jeszcze wieksze rozproszenie miejsca w prze-
strzeni wirtualnej. Postac teatralna okreslana jest bowiem przez wiele czyn-
nikéw zakodowanych w tekécie i na scenie, a mianowicie system aktancyj-
ny, aktorialny, sytuacje jezykowa, specyficzny dyskurs jezykowy i semiolo-
giczny, sie¢ konotacji i paradygmatoéw. Ta zlozonoé¢ wskazuje wyraznie —
co podkresla Ubersfeld — na elastycznosé nie tylko tekstu, ale i postaci oraz
ich plastycznosé w zasadzie nieskoriczona'®.

W przestrzeni wirtualnej ta problematyka postaci zostaje jeszcze zwielo-
krotniona. Posta¢ bowiem jako taka, w sensie fizycznym, nie istnieje, istnieje

3 P Virilio: Slepe pole sztuki. Rozmawiala C. David. Przel. E. Mikina. ,Magazyn
Sztuki” 1997, nr 15. Dostepne w Internecie: http:// dsw.muzeum koszalin.pl/magazynsztuki
/archiwum/nr_15/paul %20virilio_david.htm [data dostepu: 6.04.2009].

" A. Ubersfeld: Czytanie teatru..., s. 112.

5 P Virilio: Slepe pole...

1 A. Ubersfeld: Czytanie teatru..., s. 93—108.
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tylko jej fraktalne obrazowanie. Ukazuje sie uczestnikom w formie tréjwy-
miarowego awatara, ktéry jest jednoczes$nie obywatelem, podréznikiem,
obiektem o watpliwej cielesnosci. Wszelkie jego atrybuty, jak tempo poru-
szania sie, jakos¢ glosu, gesty i mozliwe do wykonania ruchy zapisane sa
w programie, a ich r6znorodnoé¢ zalezy od rozwoju technologii i wyobraz-
ni programistéw. Nawet adaptacja filméw wideo w VR nie gwarantuje za-
istnienia okreélonej postaci (fotografie ze spektakli teatru ,Poza” Jolanty
Lothe i Piotra Lachmanna'’; a takze teatr wideo Bildbeschreibungen Heinera
Miillera badz Expectancy, Liberation, Void, Ecsperiency Teatre Virtual zalozo-
nego przez duet Maria de Marias i Andrew Colquhon'), cho¢ w tym wy-
padku aktor nadaje postaci swéj wyglad, wlasng twarz, ktéra moze zaist-
nie¢ jako odrebny system znakéw i symboli. Podobny efekt czesciowego
zanurzenia mozna uzyskac w prezentacji wirtualnej w specjalnie zaprojekto-
wanej sali (sala CINECA dzialajaca od 1999 roku w Dipertamento Sistemi
e Tecnologie®).

W VR, w ktérej mamy do czynienia z calkowitym zanurzeniem, zda-
niem Baudrillarda, nie da sie niczego przedstawig¢, jak pisze, ,to nie jest
scena”, nie ma tu dystansu i krytycznego spojrzenia.

Jedynie w sytuacji — twierdzi on dalej — &cistego oddzielenia sceny
i widowni widz jest pelnoprawnym aktorem i sprawca. A wszystko dzi§
przyczynia sie do zniesienia tego rozdziatu: zanurzenie widza w przed-
stawieniu, living theatre, happening. Spektakl staje sie zdarzeniem wspdl-
nym i interaktywnym. [...] Kiedy wszyscy staja si¢ aktorami, nie ma juz
miejsca na dzialanie, nie istnieje juz scena®.

W rzeczywistodci, w ktérej nadawca jest jednoczeénie odbiorca, a na-
tychmiastowos$¢ interakcji prowadzi do bytowania jedynie w strukturach
chwilowych, mozna przyja¢, iz nieobecnoéc lub mozliwos¢ znikania jest tym,

17 Videoteatr ,Poza” dziata w Internecie od 5.07.2002 roku, a szersza dzialalnosé
prowadzi od 1985 roku i zaprezentowal wiele spektakli, wykorzystujac r6zne srodki
techniczne, ktére powodowaly efekt przekraczania czasu i przestrzeni. Wazniejsze pre-
zentacje to m.in.: KaBaKai-Reanimacje, Akt-orki, Spiewanna. Tryb dostepu: http://www.
poza.q.pl [data dostepu: 18.07.2008].

8 Teatre Virtual to artystyczny program naukowy w Internecie kreowany przez
DogonEfff (Marie de Marias i Andrew Colquhona); pierwszy projekt zrealizowali we
wspolpracy z teatrem Mercat se les Flors z Barcelony (2001); Studio DogonEfff realizo-
walo réwniez projekty we Francji (2003) i Meksyku (2005). Tryb dostepu: http: //www.
teatrevirtual.net/ whatis_en.html [data dostepu: 18.07.2008].

¥ CINECA Consorzio Interuniversitario jest pierwsza we Wloszech instytucja pro-
wadzaca w ramach programu VR sale do projekcji wirtualnych. Tryb dostepu: http://
www.cineca.it/sap/area/ teatrovirtuale.htm [data dostepu: 18.07.2008].

2 J. Baudrillard: Pakt jasnosci..., s. 62.
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cow pewnym sensie charakteryzuje postac¢ w teatrze wirtualnym. W zwiaz-
ku z tym Virilio okreéla istniejaca estetyke mianem estetyki nieobecnosci
(dispartion), a takze jawienia (apparition).

Z pewnosciag odbior przestrzeni wirtualnej, czyli uczestnictwo w teatrze
wirtualnym, zwigzany jest i zalezny od sposobu i jako$ci zanurzenia, tzn. ro-
dzaju immersyjnosci, jakiemu poddaje sie, czy tez w jakim uczestniczy od-
biorca, a ktére juz wczeéniej zostaly wyznaczone, mianowicie — zanurzenie
czesciowe i catkowite. Jak jednak mowié¢ o uczestnictwie, kiedy ma sie do
czynienia z delokalizacjg, niemozliwoscig okreslenia miejsca czy tez, jak
twierdzi Virilio, z ,nie-miejscem”* albo , uprzywilejowanym miejscem znik-
niecia”?, co z kolei podkresla Baudrillard. W przestrzeni wirtualnej, w ktorej
dochodzi do calkowitego zanurzenia, rozmywa sie¢ bezposrednia zaleznos¢
miedzy tekstem a miejscem teatralnym, zagubiony czy tez rozproszony zo-
staje centralny punkt odniesienia, bedacy miejscem kreacji. Nie mozna zatem
przyjaé, jak w odniesieniu do innych przestrzeni teatralnych, ze , scena jest
miejscem, gdzie [...] »centralnosé« wiersza zostaje powolana do istnienia”*,
bowiem omawiana przestrzefi nie ma ani punktu wyjscia, ani zadnego cen-
trum kreacji, a jedynym punktem odniesienia jest program komputerowy.

Rozmycie rzeczywistosci i przestrzeni prowadzi rowniez do degradacji
pojecia zdarzenia. Jesli przyjaé, za Zygmuntem Baumanem, ze zdarzenie te-
atralne jest zywe, bezposrednie, dokonujace si¢ w momencie stawania,
a takze ,,samowylaniajace sie” i samowystarczalne®, to trudno przyja¢, iz
istnieje co$ takiego jak teatralne zdarzenie wirtualne. Przede wszystkim wir-
tualnos¢, w przyjetym tu rozumieniu, ma charakter sztucznosci, jest genero-
wana sztucznie przez komputer, jest jedynie symulacja, a jedynym zywym
elementem z nig zwigzanym jest zanurzony w niej podmiot. A bezposred-
nioé¢, jakiej doswiadcza, jest specyficzng forma interaktywnosci, ktéra po-
zwala jedynie na bezposrednie obcowanie podmiotu samego ze sobg. Nie
mozna zatem moéwic o tym, co ksztattuje zdarzenie, a w szczegélnosci zda-
rzenie teatralne, mianowicie o ruchu, oddechu, spojrzeniu, krzyku, $piewie
i zapachu. W przestrzeni wirtualnej, pomimo jej taktylnosci, oddziatywania
na ludzkie zmysty, trudno odwotac sie do cielesnosci, do bolesnej fizyczno-

2P, Virilio: Slepe pole...

2 Ibidem.

% Zob. mysl o wirtualnej rzeczywistosci jako wielokrotnym odbiciu w lustrze, pre-
zentowang przez J. Baudrillarda: Rozmowy przed koricem. Rozmawial Ph. Petit. Przel.
R. Lis. Warszawa 2001, s. 121.

% Tymi stowami opisuje Zygmunt Bauman mys$l Jeana-Christophera Bally’ego doty-
czacy ,Srodkowosci”, ,centralnoéci” wiersza, ktéra na scenie teatru zostaje powotana
do zycia (Z. Bauman: O miejscu teatru w ponowoczesnej sztuce. Przel. ]. Ostrowska,
J. Tyszka. W: Teatr w miejscach nieteatralnych. Red. J. Tyszka. Poznan 1998, s. 23).

% Tbidem, s. 25.
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Sci, jak rowniez do przyjemnej i tagodnej artykulacji. Wszystko ma walor
»sztucznosci”, chwilowosci i ,znikania”, wszystko poddaje sie technologii,
chociaz pozostaje jedno , otwarte okno”, jakim jest podmiot. Jego wewnetrzne
poczucie doswiadczania zewnetrznego Swiata wprowadza w obszar wirtu-
alnosci pewna wolnos¢ odczuwania i reagowania. Uczestnik VR, bedacjed-
noczeénie autorem, widzem, aktorem, tworcq i odbiorca, moze by¢ zagu-
biony, ale zawsze bedzie wnosit w pusta przestrzeti swoja wilasna tajemnice,
bez ktorej nie ma teatru.

A zatem jesli rozumie¢ doSwiadczenie, a co za tym idzie: takze zdarze-
nie teatralne, przez pryzmat uczestniczacego w nim podmiotu, mozna uznag,
ze rOwniez w przestrzeni wirtualnej zachodzi sytuacja doswiadczania i sta-
wania sig, a zatem ujawnia sie pewien rodzaj zdarzenia, pozbawionego rela-
cji personalnych, ale niepozbawionego osobowosci i tajemnicy, ktére wnosi
z soba podmiot-uczestnik. Ujawnia to ponowoczesng sytuacje zwielokrot-
nienia, wyrazona przez Baudrillarda w stwierdzeniu: , wszyscy moga two-
rzy¢, kazdy jest tworcg”%, i dalej ,,w przestrzeni fraktalnej [...] rzeczy [...]
unosza sie¢ w wymiarze miedzytkankowym”?. Z tego wynika, ze réwniez
przestrzen i zalozone w niej miejsce funkcjonuje w taki sposéb, miedzytkan-
kowy, miedzywymiarowy, mozna przyja¢ — za Wolfgangiem Welschem —
transwersalny®. Dlatego tez trudno wskazaé¢ na konkretny teren gry, jak
rowniez miejsce, w ktérym miatyby sie pojawi¢ przetransponowane sytu-
acje, warunki zycia cztowieka.

Trudno réwniez méwic o dwoistosci znaku ikonicznego usytuowanego
w przestrzeni sceny. O ile ta dwoistos¢ jest widoczna we wszelkich innych
formach teatru, w odniesieniu do VR status znaku scenicznego — o ile moz-
na o takim méwi¢ — ulega zwielokrotnieniu. Jak zauwaza Ubersfeld,

»ikonicznos¢ nie moze by¢ nieobecna”?, juz sama przestrzen sceniczna jest
przeciez znakiem ikonicznym, jednak w VR zaréwno przestrzer, jak i zapi-
sane w niej kody, majq charakter miedzytkankowy i transwersalny, odnosza
sie do wielu pozioméw i wymiaréw Integralnej Rzeczywistosci®, w ktorej

% J. Baudrillard: Rozmowy przed koricem..., s. 138.

% Tbidem, s. 96.

% Zob. koncepcje rozumu transwersalnego W. Welscha: Nasza postmodernistyczna
moderna. Przel. R. Kubicki, A. Zeidler-Janiszewska. Warszawa 1998, s. 379 —454.
Pojecie transwersalnoéci, rozumianej jako istnienie w poprzek réznych typoéw racjonalno-
§ci, odnosi on réwniez do podmiotu, ktéry okresla mianem podmiotu transwersalnego.
Taki podmiot naklada réwniez na przestrzen, w ktérej funkcjonuje, cechy transwersalno-
§ci, a zatem i VR mozna uznaé za przestrzen transwersalng.

¥ A. Ubersfeld: Czytanie teatru..., s. 117.

% Pojecia Rzeczywistosci Integralnej uzywa J. Baudrillard, opisujac rzeczywistosé
nieograniczong, nieposiadajaca autonomii, wciagz zwielokrotniang, pisze, Ze jest ona nie-
ograniczonym projektem ,dziatart w stosunku do $wiata” (J. Baudrillard: Pakt jasno-
sci..., s. 7—14).
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facznikiem czy predykatem transsektorowym jest podmiot (bedacy jedno-
cze$nie nadawca i odbiorca)?'. Problem nie-okreslonosci zwigzany jest przede
wszystkim z odwréceniem relacji zwigzanej z byciem w danym miejscu.
Baudrillard opisuje to w ten sposob:

[...] w wirtualnej przestrzeni to my zmieniamy miejsce, przemieszczamy
sie za pomocg techniki z jednego miejsca w drugie, podczas gdy w prze-
strzeni poetyckiej lub w obszarze wielkiej mitologii to miejsca i bogowie
przemieniajg sie w nas, a my jestesmy jedynie teatrem owej metamorfozy,
uprzywilejowanym miejscem, gdzie krzyzuja sie ich sity i gdzie oni prze-
bywaja, nawiedzajac kazdego z nas, jednego po drugim, w jednym lub
innym zyciu, w jednej lub innej chwili®.

To odwrécenie prowadzi, jego zdaniem, do ,usuniecia §wiata rzeczywi-
stego”, a co za tym idzie: utracenia czy zaniku znaku, co nazywa on ,za-
béjstwem znaku”*. Czy jednak mozna méwic o catkowitym zaniku znaku?
Jak moéwic¢ o teatrze bez znaku, bez kodu? Wydaje sie, ze dla Baudril-
larda zabdjstwem znaku jest przede wszystkim odrzucenie nieprzewidy-
walnoéci, a uznanie catkowitej kalkulacyjnosci wszelkich struktur rzeczywi-
stosci.

Mozliwosci, jakie przypisa¢ mozna ponowoczesnej artystycznej woli,
wyraza w sposOb bezposredni surrealistyczna formuta André Bretona,
wedlug ktorej to, co nie istnieje, jest rownie , rzeczywiste” jak to, co istnie-
je. Jej ontologiczny charakter wskazuje na bytowe uczestnictwo sztuki
w zyciu czlowieka, a tym samym na zalozona w bycie ludzkim potrzebe
metafizyczng. Jest ona forma impulsu, ktéry — jak zauwaza Hans Blumen-
berg — ,kaze czlowiekowi wyartykutowac radykalne rozumienie samego
siebie”*, a w Swiecie ponowoczesnym moze ono si¢ dokonaé poprzez dzieta
sztuki powielajace , obraz struktur technicznych”*. W spos6b wyrazisty ujaw-
nia sie to w sztuce teatru, w ksztaltowaniu przestrzeni i budowaniu zja-
wiskowosci. Przestrzen teatru bowiem, zwlaszcza ta ponowoczesna, jako
specyficzna i blizej nieokreélona, poddaje sie energii artystycznej woli pod-
miotu. Jak okresla ja Blumenberg , tej terra incognita, ktérej dziwaczne Sciez-

31 Sformulowania predykat transsektorowy uzywa W. Welsch, okreslajac tak czto-
wieka, bedacego podmiotem umozliwiajgcym — poprzez rozum transwersalny — doko-
nywanie przej$¢ pomiedzy réznymi typami racjonalnosci. Zob. Idem: Nasza postmoder-
nistyczna..., s. 405—440.

%2 J. Baudrillard: Pakt jasnosci..., s. 175.

3 Ibidem, s. 55.

% Problem nowej sztuki i jej pojmowania omawia H. Blumenberg: ,Nasladowanie
natury”. Z prehistorii idei czlowieka tworczego. W: Idem: Rzeczywistosci, w ktorych Zyjemy.
Rozprawy i jedno przeméwienie. Przel. W. Lipnik. Warszawa 1997, s. 53 —97.

% Ibidem, s. 56.
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ki wabig duchy”*. Czy jednak ,nowe” formy teatru, zwlaszcza wirtual-
nego, pomagaja w zrozumieniu samego siebie? Czy tworzone sztucznie prze-
strzenie pozwalaja na uwalnianie sie energii $wiata? Pytania te pozostaja
otwarte.

Jednakze przygnebiajacy obraz, jaki ukazuje Baudrillard, uproszczonej
i sprowadzonej do fraktalnosci sztuki teatru mozna nieco rozjasni¢ mysla
o drodze poszukiwania punktu wyjscia czy punktu centralnego wyrazaja-
cego jaka$ idee, wokot ktérej mozna zbudowaé obraz. Sam Baudrillard
pozostawia rowniez pewne otwarte okno na 6w obraz, piszac: ,Odna-
lez¢ obraz jako punkt, w ktérym skupia sie swiatto przedmiotu i $wiatlo
spojrzenia”¥.

% Ibidem.
% J. Baudrillard: Pakt jasnoéci..., s. 86.

Monika Miczka-Pajestka

Constructing a place in a virtual space
Looking for a starting point
in the postmodern theatre

Summary

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.
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Monika Miczka-Pajestka

Die Ortseinrichtung in einem virtuellen Raum
Die Suche nach einem Ausgangspunkt
im postmodernen Theater

Zusammenfassung

Der Artikel handelt iiber die Einrichtung und Simulierung des Ortes in einem virtuel-
len Raum, der in postmoderner Zeit auch zum theatralischen Raum geworden ist. Die
Verfasserin beriihrt u. a. folgende Themen: die Zerstreuung des Raumes und des dazu
gehorenden Subjektes, die Rezeption der virtuellen Wirklichkeit, des Textes, der hyper-
textuellen Narration, des kodierten Bildes, der dreidimensionalen Gestalt u. dgl. Noch
weitldufiger bespricht sie die Teilnahme von verschiedenen Personen an virtueller Theater-
auffithrung und die Methoden, mit Hilfe deren sie in die virtuelle Wirklichkeit ,einge-
taucht” werden. Ihre Ausfithrungen 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 Bithne tiberhaupt von einem virtuellen Raum sprechen
kann, und betont die Bedeutung von folgenden Begriffen: , Delokalisation”, , Zerstreu-
ung”, ,Mehrdimensionalitit”, , Abwesenheit” oder ,unverziigliche Interaktion”. Der Text
ist eine Diskussion iiber das Vorhandensein des Theaters in einem fraktalen Raum, die
aber bereit ist, alle Thesen des postmodernen Diskurses anzunehmen.
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Uniwersytet Gdarski
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Przestrzenie depresyjne i zdegradowane
w teatrze polskim po roku 1989
(na wybranych przyktadach)

Kiedy Tadeusz R6zewicz byt w Berlinie, wtedy jeszcze Zachodnim, ogla-
dal — jak sadzit — Ptaki Arystofanesa w realizacji Petera Brooka. W rozmo-
wie z Kazimierzem Braunem zanotowat:

Nadzieja, ze teatr odrodzi sie poprzez teatr bodaj z Afryki. I to przedsta-
wienie w érodku bogatej Europy, w Berlinie Zachodnim, gdzie obok stat
wspanialy budynek teatralny, a oni robili teatr ubogi, specjalnie rozbudo-
wany w jakims$ baraku, zbijali niewygodne lawki... (Smiech)®.

Dla Rézewicza, przy calej atencji dla Brooka, byt to jakis ,teatr rozpa-
czy”, szamotaniny. Robiony troche wedle zasady: tongcy brzytwy sie chwy-
ta. Tak naprawde, to Rozewicz ogladat Konferencje ptakow (1973), przedsta-
wienie zbudowane na podstawie staroperskiego poematu Attara, z prze-
strzenig zaaranzowang ,domy$élnie” i ,pulsujaco” — jak powiedzialby Jerzy

Limon — dajaca widzom , namacalne odczucie rzeczywistej podrézy” 2

' K. Braun, T. R6zewicz: Jezyki teatru. Wroctaw 1989, s. 98 —99.
2 Zob. G. Ziétkowski: Teatr bezposredni Petera Brooka. Gdarisk 2000, s. 208.
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II

Z grubsza, za Patricem Pavisem, mozna by méwic o przestrzeni:

1. Dramatycznej — wytworzonej w procesie czytania i ogladania przez
czytelnika i widza (opozycyjnej do materialnej przestrzeni widzianej)°.

2. Ludycznej (gestycznej) — wytworzonej przez ,jezyk ciata”, obejmu-
jacej strefe gry, poprzez to pozostajacej w ustawicznym ruchu.

3. Scenicznej — to przestrzen konkretna, zbudowana przez scenogra-
fa. Znajduje si¢ ona bezposrednio na scenie i dana jest ,tu i teraz” (w ujeciu
Etienne’a Souriau bylby to po prostu ,,mikrokosmos sceniczny”).

4. Teatralnej — to przestrzen, gdzie usytuowani s aktorzy i widzowie
podczas przedstawienia, wyznaczona przez architekture miejsca gry, nieko-
niecznie — cho¢ najczesciej! — przez architekture budynku teatralnego.

5. Tekstowej — sugerowanej gléwnie tekstem didaskaliéw, a wiasci-
wie przez caly tekst teatralny, potraktowany jako partytura (u Stefanii Skwar-
czynskiej jest to relacja larwa : motyl).

6. Wewnetrznej — projektowanej przez widza w procesie identyfi-
kacji, obejmujgcej tym samym bodaj zaréwno zjawisko katharsis, jak i, czystej
formy”.

I1I

Jerzy Limon, badajgc $wiat potozony Miedzy niebem a sceng, traktuje prze-
strzenn — rozdzielona na fikcyjna przestrzeni sceny i empiryczna widowni —
jako ,ceche wyrézniajaca sztuke teatru”*. Autor dobrze pamieta zaréwno
o przestrzeni budynku teatralnego (zeby zaistniat teatr, trzeba wyjs¢ zdomu
— jak przekonuje Ortega y Gasset), o przestrzeni sceny i widowni — jak juz
wejdziemy ,,do §rodka” — jak i o przestrzeni scenicznej, wieloaspektowej
i nieograniczonej, bedacej tylko synekdocha (pars pro toto) tego, czego nie
wida¢. Jak u Bogustawa Schaeffera w Tutam (tu i tam) albo u Michaela Fray-
na w Czego nie widac (nomen omen). Autor Pigtego wymiaru pisze porywajaco,
a to o przestrzeni: uciekajacej, pulsujacej, ograniczajacej (zamknietej), niwe-
lujacej, symultanicznej, ogarniajacej (ze wszech stron), a to o przestrzeni:
domyslnej, zmystowej i niedostepnej. W Miedzy niebem a sceng przeczytac

® P. Pavis: Stownik terminow teatralnych. Przel., oprac. i uzupelnieniami opatrzyt
S. Swiontek. Wroctaw 1998, s. 400 —407.
* J. Limon: Miedzy niebem a scenq. Przestrzen i czas w teatrze. Gdansk 2002.
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mozna, ze przestrzen sceny wloskiej (pudetkowej) na swoj sposéb ograni-
czyta sztuke teatru. Wezesdniej — i pdZniej! — otwarta, wladnie przestrzenna
i polimorficzng, a wiec rozczlonkowang, niejednorodna, rozmaita.

Dla Limona — i nie tylko — teatr w zasadzie moze odbywac sie wsze-
dzie, takze w nieteatralnych przestrzeniach zamknietych, typu: remiza stra-
zacka, stary browar, opuszczona fabryka. Ale i pod golym niebem (Iaka,
plaza, ulica), w przestrzeni zaréwno znaczacej (jak Wawel), jak i neutralnej
(jak rynek miasta). A w ogole to cale miasto moze by¢ teatrem. Tytul ksigzki
Gdarnisk jest teatrem, bedacy czytelna parafraza Szekspirowskiego ,Swiat
jest teatrem”, zasugerowatl dos¢ kategorycznie prezes Fundacji Theatrum
Gedanense — Jerzy Limon’.

Wychodzi na to, ze wszystkie przestrzenie stworzone przez czlowieka
moga by¢ wykorzystane na potrzeby teatru. Tak wiec kariere robi teatr
w miejscach nieteatralnych — termin wymyslit Lech Raczak z Teatru Osme-
go Dnia, a upowszechnit Juliusz Tyszka — alei teatr w przestrzeniach dotad
traktowanych jako uzytkowe, zakulisowe, pozasceniczne w obrebie teatru
(garderoba, korytarz, szatnia)®. Sale prob, foyer, malarnie, a nawet toalety
staja sie — in statu nascendi — wyjatkowo chetnie eksploatowanymi prze-
strzeniami gry. Najtrudniej naméwi¢ dzisiaj uznanych rezyseréw na zagra-
nie sztuki w tradycyjnym , pudle” scenicznym.

v

Przestrzenie zdegradowane i depresyjne, byle-jakie i ,nie-chciane”, na
dobre zagoscily w teatrze III Rzeczpospolitej. Na naszych oczach zaczat
umierac nie tylko teatr rozumiany jako $wiatynia (sztuki), jako salon literac-
ki, ale i teatr ogromny, monumentalny — podmieniony przez teatr matych
form (nie-duzych) i teatr ubogi (nie-bogaty). Coraz czesciej dyrektorzy te-
atréw majq klopoty z wykorzystaniem duzej sceny nawet w tradycyjnych
teatrach repertuarowych. W warszawskim Teatrze Narodowym teatr , uda-
je sie” raczej na Wierzbowej — dzisiaj noszacej imie Jerzego Grzegorzew-
skiego — nizli w gmachu Antonia Corazziego, odnowionym w stylu nowo-
bogackim przez prof. Jana Chmiela. W krakowskim Starym Teatrze Kry-
stian Lupa znalazl sobie , pomieszkanie” na Scenie Kameralnej przy Staro-
wiélnej 21 — wymyslonej kiedy$ architektonicznie przez Mieczystawa Ko-

> Gdarisk jest teatrem. Dziesig¢ lat Festiwalu Szekspirowskiego (1997 —2006). Red. J. Cie-
chowicz. Gdansk 2006.
¢ Zob. Teatr w miejscach nieteatralnych. Red. J. Tyszka. Poznan 1998.
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tlarczyka i jego zespot Teatru Rapsodycznego — zas w gdariskim Teatrze
Wybrzeze najmocniej eksploatowana jest Malarnia, a nie gtéwna scena przy
Targu Weglowym (nawet po przebudowie wedtug projektu prof. Stanista-
wa Fiszera, ktéry uzmystowil widzom namacalnie, ze gwiazdy maja nad
soba — Swiatlowody zawieszone na odkrytym plafonie teatru — a prawo
moralne — ewentualnie? — w sobie).

W pewnej chwili ucieczka z przestrzeni oficjalnej, z gléwnych scen
o dziewietnastowiecznej najczesciej proweniencji, ucieczka na zaplecze (do
piwnic, malarni i sal préb), zaczeta nie wystarczaé. Teatr ,nowego reali-
zmu” potrzebowal jeszcze innej przestrzeni. Najbardziej spektakularne —
i brzemienne w skutki — okazaly sie tutaj poszukiwania Jacka Glomba
w Teatrze im. H. Modrzejewskiej w Legnicy. Ballada o Zakaczawiu zagrana na
opuszczonym przez Boga i ludzi Zakaczawiu, Made in Poland zagrane ,na
Piekarach”, najwiekszej sypialni miasta i betonowej pustyni (kulturalnej),
Swietnie ttumacza pomyst artysty na wspoétczesny , teatr miejsca”. Glomb
deklaruje zreszta wprost, ze jego legnicki teatr chce odkrywac i adaptowac
miejsca spolecznie zaniedbane, ,opuszczone i zdewastowane obiekty miej-
skiej infrastruktury”’. Pragnie uczynic sceng cale miasto, chce, aby teatr przy-
chodzit do ludzi, skoro ci zapomnieli o jego istnieniu, zapomnieli teatralne-
go adresu. Spektakle legnickiego teatru odbywaja sie¢ wszedzie (w starym
kinie, opuszczonych koszarach, pustym kosciele, na blokowisku).

\Y

W Teatrze Wybrzeze pod dyrekcja Macieja Nowaka (2000 —2006), opi-
sywany tutaj kurs na przestrzenie pozateatralne, zdegradowane i depre-
syjne, dobitnie zaznaczyt sie przynajmniej w pieciu spektaklach, ktére chciat-
bym teraz przywotac.

Na poczatku bylo Solo Andrzeja Stasiuka, monodram w wykonaniu
Michata Kowalskiego, w rezyserii mlodziutkiej debiutantki — Agnieszki
Olsten (prapremiera 24 maja 2002). Zagrany na — specjalnie dla tego celu
stworzonej — Scenie pod Scena. ,Smier¢ to jest wielkie nic, géwno, puste
w $rodku i troche wstretne, mato si¢ r6zni od zycia” — tak mniej wiecej
u pézniejszego laureata nagrody Nike, autora Jadgc do Babadag, rozpoczyna
swoj monolog skazarica 25-letni oprawca®. U Stasiuka ma to by¢ spowiedz

7 Made in Poland. [Program przedstawienia. Teatr im. H. Modrzejewskiej]. Legnica
2004.
8 A. Stasiuk: Dwie sztuki (telewizyjne) o Smierci. Wotowiec 1998.
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tuz przed egzekucjg, rozegrana w pomieszczeniu surowym i prostym: ,st6l,
dwa krzesta, metalowe 16zko przykryte szarym kocem”. U Olsten — i wy-
daje sie to pomyst z gatunku ol$niewajacych — jest to skrzyzowanie celi
Smierci z salg egzekucyjna. Przestrzeni sceniczno-teatralng dla tego teatru
$mierci zaaranzowano w katakumbach gltéwnego gmachu przy Targu We-
glowym, ponizej poziomu zero, gdzie takze kazdy z widzéw zostat... zamk-
niety w celi, mniej wiecej metr na metr i oddzielony od pozostatych spekta-
torow — w liczbie bodaj 19! — $ciankami muru. Osadzeni w tych boksach
widzowie moga ogladac przez ,judasze”, czyli siatkowe okienka, cele ska-
zanca i samych siebie , z naprzeciwka”. To swoiste ,, wiezienne reality show”
zaczyna sie od podrézy po mrocznych podziemiach teatru w towarzystwie
stuzby teatralnej (klawiszy), ktora przyprowadza i odprowadza widzéw
z latarkami w reku. Po spektaklu po prostu wyprowadza ich na $wiatlo.
Tutaj widzowie niejako skazani byli na teatr i porazajaca spowiedz skazan-
ca, dla ktérego , stukniecie kolesia” to tylko ,,w gruncie rzeczy techniczny
problem”. Wyjatkowo mocna rzecz. Solo ,,za kratami” tylko dla wybranych,
ale troche i teatr jednego aktora dla... jednego widza (osaczonego, wytaczo-
nego z grupy, posadzonego w pojedynczej celi).

VI

Dobry miesigc pézniej zdarzyt sie 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,
bedacy modyfikacja operetki mieszczanskiej, napisany miedzy Operq za trzy
grosze a Mahagonny, ktérego Brecht wyparl sie w czasie prapremiery (na afi-
szu widnialo nazwisko niejakiej Dorothy Lane). Najwazniejsza decyzja ame-
rykariskiej rezyserki, Marjorie Hayes, ktéra kiedy$ terminowata u Jerzego
Grotowskiego, bylo przeniesienie zdarzeri z Chicago roku 1919 do legen-
darnej hali 42A opuszczonej Stoczni Gdanskiej roku 2002. Ten gangsterski
melodramat o bezrobociu — z udziatem o$miu bezrobotnych stoczniow-
cow, ktorzy grali siebie — zaaranzowala przestrzennie Ewa Wodecka, ktéra
wcezeéniej wymyslita m.in. dla Glomba przestrzeni do Ballady o Zakaczawiu.
Musical pod suwnicgq — jak donosit w ,Polityce” Jacek Sieradzki — jednak
bez udzialu Anny Walentynowicz, ktéra wykrecita sie od udziatu w przed-
stawieniu, méwiqc, ze ja bola nogi’. Teatr poza-teatrem, zainscenizowany
na gruzach mitu. Troche agitacja, a troche kabaret, pokazujacy szczescie

°J. Sieradzki: Musical pod suwnicg. ,Polityka” 2002, nr 29.
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w nieszczesciu, gdzie Spiewano songi Kurta Weilla w nie$miertelnym tluma-
czeniu Agnieszki Osieckiej i Andrzeja Jareckiego. Stylistyczny eklektyzm form
teatralnych — jak to u Brechta — w pastiszowej postaci, gdzie prawdziwi
bezrobotni przychodza do Armii Zbawienia jak po ,kuroniéwke” (z trans-
parentami z tektury: ,Szukam pracy” i opisem swoich zawodowych kwalifi-
kacji — sekretarka, mechanik urzadzeri okretowych, monter kadtubowy,
agent ubezpieczeniowy, $lusarz). Tu aktorzy byli happy, robotnicy byli raczej
end™. W calym tym dos¢ ryzykownym przedsiewzieciu najwazniejsze wy-
daje si¢ wylansowanie miejsca ,, wéréd zardzewialych toréw i bezludnych
nabrzezy”. Przyjdzie o tym jeszcze pomowic.

VII

Tlen Iwana Wyrypajewa byl bezapelacyjnym zwyciezca 13. toruriskiego
»~Kontaktu” w 2004 roku. Prawo do prapremiery polskiej gdariskie Wy-
brzeze wygrato z warszawskim Teatrem Powszechnym. Podobnie jak
w Solo Stasiuka, réwniez i tym razem Agnieszka Olsten, rezyser przed-
stawienia, mocno , podczernita” przekaz teatralny. Gdanski Tlen zostat
zagrany nie tyle na ,niewielkiej scenie w klubie muzycznym” — jak chce
Wyrypajew — ile w jakiej$ obskurnej norze, odrapanej i cuchnacej, zbu-
dowanej na Scenie Malarni (najczesciej eksploatowanej scenie Teatru Wy-
brzeze)". Tych dziesie¢ stacji — a raczej kwestii/sekwencji — autora Walen-
tynek, zostalo w tej zasyfionej przestrzeni ,wyrapowanych” — wedle kom-
pozycji Fisza, czolowego rapera RP — przez dwojke aktoréw: Michata Ko-
walskiego oraz Malgorzate Oracz. Oboje rapowali o miltoéci, alkoholizmie,
prochach, cudzotéstwie, ,arabskim $wiecie” wokoét, pornografii, amnezji
itp., itd. Takze o zatonigciu ,Kurska” i o pilocie samolotu wbijajacego sie
11 wrzeénia w nowojorskie wieze WTC: i im, i jemu najbardziej brako-
walo tlenu, ktérego chcieliby zaczerpnaé , pelnymi ustami” (inaczej po-
zostang najdostowniej , beztlenowcami” — jakby powiedziat Ingmar Vill-
qist). Tlen w sposob drastyczny i szokujacy opowiadat o tym, co na co
dzien trafia na czotlowki gazet. Troche wedlug zasady: krew na pierwsza
strone. Ostro i brutalnie. Jedno jest pewne, ,bez tlenu nie da sie zy¢”.
Czasem, ale rzadko, ,czystym tlenem” moze sie okazac¢ ten drugi (np.
Sasza).

M. Grzebatkowska: Teatr w stoczni. Aktorzy sq happy, my jestesmy end. ,Gazeta
Wyborcza”, 25.07.2002.
"I Wyrypajew: Tlen. Przel. AL. Piotrowska. ,Dialog” 2003, nr 3.
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Dostownie miesigc po prapremierze, Tlen Wyrypajewa w wersji Olsten
pokazywany byl w ramach blisko tygodniowego spotkania z najnowsza
dramaturgia rosyjska pt. Saison russe (11 —17 listopada 2003), jakie wymyslit
Krzysztof Kopka ,, 0d Glomba”, w obecnosci — na scenie i na sali konferen-
cyjnej — Nikolaja Kolady, ikony nowego teatru w Rosji. Moskwianie z Te-
atru doc. zaprezentowali wéwczas w Gdansku m.in. Wielkie Zarcie Aleksan-
dra Wartanowa (wczesniej zagrali u siebie rzeczony Tlen Wyrypajewa, po-
dobnie jak zrobit to londyriski Royal Court Theatre). A wszystko pod no-
wym-starym szyldem teatru verbatim, opartego o prawde ulicy, o dokument,
niemal reporterski zapis z wydarzeni depresyjnych, marginesowych, zapal-
nych, dramat generacji ,P” (generacji Wiktora Pielewina)'.

VIII

Wszystkie drogi na tej liscie ,,czarnych” tytutéw prowadza do... H. we-
dlug Szekspira (premiera 2 sierpnia 2004), gdzie przestrzer sceniczng i ko-
stiumy , wymys$lila” Justyna Lagowska (zZona), a rezyseria, sample i skrecze
mentalne spoczywaly w reku Jana Klaty (meza).

Po Brechcie, na zrujnowang i opuszczona Stocznie Gdarska, kolebke
Solidarnosci, najechat Szekspir. Jacek Kopcinski, juror Festiwalu Szekspirow-
skiego, wkroétce rowniez naczelny miesiecznika , Teatr”, w recenzji wewnetrz-
nej napisal, ze z tego przedstawienia najdluzej pamieta sie miejsce, w kto-
rym zostalo zagrane. Hale i pomieszczenia Stoczni Gdanskiej staja sie prze-
strzenig semantyczng — symbolizuja rozpad wartosci, bez ktérych nie byto-
by wolnej Polski. Teraz, na ruinach kolebki Solidarnosci, narcystyczna
i bezwzgledna klasa nuworyszy gra w golfa i degustuje drogie wina. Stocz-
nia staje sie¢ na naszych oczach polskim Elsynorem. Opuszczonym i zapo-
mnianym. Dzi§ bowiem serce Gdanska pulsuje gdzie indziej — przekonywat
Hartmut Krug na famach , Der Tagesspiegel” — mianowicie... w nowocze-
snych pasazach i centrach handlowych'. Nad stocznia unosza sie jedynie
»~duchy historii”. Dla Agnieszki Celedy z , Polityki” ten Hamlet zostat po
prostu zwodowany. Ale nie dla Jana Klaty, dla ktérego jest to miejsce,
,W ktoérym zmienily sie losy $wiata, Polski i Europy”®. To byto dlafi ma-

12 Zob. Lepsi! i cztery inne kawatki dramatyczne z dzisiejszej Rosji. Wstep i oprac. K. Kop-
ka. Gdansk 2003 (na okladce tej wysmakowanej edycji Janusz Goérski umiescit zapalone
pudetko zapatlek z rosyjskim napisem ,spiczki”. Od razu widag, jaki to towar!).

13 Zob. Gdarisk jest teatrem..., s. 165—166.

1, Der Tagesspiegel”, 11.07.2004.

> J. Klata: Wawel na mnie nie dziata. Rozmawial P. Gruszczynski. ,Didaskalia”
2004, nr 63.
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giczne miejsce, gdzie duch zstgpil, aby odmienic losy ziemi, tej ziemi. Na pro-
log swojego przedstawienia wybral rezyser ostatecznie kwestie Horacego:

Niebo i ziemia ostatnimi czasy

Wciagz objawiaja naszemu krajowi

Takie czy inne zapowiedzi nieszczes¢,
Jak goricow naprzéd wystanych przez los
Albo jak prolog przed aktem tragedii.

Jego Hamlet (Marcin Czarnik) jest Polakiem i nie chodzi do teatru, wrecz
uwaza, ze teatr to obciach (jesli juz to stucha plyt, chodzi do kina, czyta
komiksy, gra w gry komputerowe). No i modli sie z ksigzeczki do nabozen-
stwa, deklamujac powoli Ojcze nasz, jakby chcial przypomnie¢ sobie elemen-
tarz. Jednym stowem: Szekspir Klaty jest to Szekspir krotko wspétczesny —
jak obwieszczaty krakowskie , Didaskalia” juz na okladce (H. stalo sie w ten
sposob tytutem ,, okladkowym”).

H. Jana Klaty to byl tren (requiem) dla panny S., taki Klatowy Czlowiek
z... Andrzeja Wajdy. Albo raczej gdanski Hamlet postindustrialny — jak chce
Roman Pawtowski — gdzie jednak stocznia ,pozarla przedstawienie” ze
swoja nieokielznang, zrujnowana przestrzenig, od ktérej nie mozna bylo
oderwac oczu'®. Granie w tej przestrzeni wymagato raczej srodkéw z gatun-
kuiarsenatu widowisk plenerowych — a plener przeciez ,,rozpuszcza” sen-
sy, jak mawiat Tadeusz Peiper. Piotr Gruszczynski czyta catego tego H. jako
~piekna katastrofe”, pomyslang jako wedréwka po zakamarkach stoczni —
wspolczesnego Wawelu — gdzie Ofelia (Marta Kalmus) topi sie¢ w kanale
Mottawy, a wlasciwie w basenie portowym, a duch Hamleta-ojca (Jerzy Gorz-
ko) wjezdza do stoczni na bialym koniu". Ostatecznie teatr okazat si¢ jed-
nak glupszy od Szekspira, a materialu do przemyslen starczytoby moze na
jeden felieton (a nie na studium krytyczne, jak na przyklad studium o Ham-
lecie Stanistawa Wyspiariskiego).

Yukasz Drewniak z Krakowa jeszcze nigdy dotad nie byl na terenie Stocz-
ni Gdanskiej i chociaz teraz dostrzega w H. raczej dzielo $wiadomie bar-
barzynskie, to jednak nie potrafi sie od tej nowej, , polskiej” opowiesci uwol-
ni¢®. Od tego $wiata podmienionych wartosci, gdzie zamiast winy (i kary)
mamy wino, zamiast spowiedzi — taniec. Ten H. to ,czlowiek z floretem”,
ktéry nagle znalazl sie¢ w rupieciarni symboli zdewastowanych i zeswi-
nionych, przytloczony pustka wymarlej stoczni, zagubiony wséréd zurawi
i rumowisk. Grany gltéwnie w hali 42A, legendarnej hali suwnicowej Anny
Walentynowicz, ustawionej na planie prostokata o wymiarach 50 m x 60 m,

6 R. Pawtowski: Duriski ksigze w cieniu stoczni. ,Gazeta Wyborcza”, 5.07.2004.
7 P. Gruszczynski: H, czyli pickna katastrofa. , Tygodnik Powszechny”, 12.07.2004.
8 1. Drewniak: Czlowiek z floretem. ,Przekréj” 2004, nr 31.

25 Przestrzenie...
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gdzie na dwoéch poziomach pracowalo niegdys jakie$ 100 osob. To byta kie-
dy$ élusarnia. Hamlet zabija za$ Poloniusza w dawnej przebieralni, a Ger-
truda rozmawia z synem — w tazni. Zanim jednak do tego dojdzie, widzo-
wie musza przejs¢ przez legendarna brame 2, za ktérgq zobaczg gorszace
obrazy opuszczenia i spustoszenia — zeby zacytowac Joanne Targon — zdzi-
czalg zieleni nieplewiong, pordzewiale dzwigi i porzucone kadluby statkow™.
Prawdziwe pobojowisko. Klata rzeczywiscie dziata jak sampler — czyli
z porozbijanego, porwanego tekstu Hamleta buduje wlasny tekst, prawie
sita wdzierajac sie do arcydzieta. Juz po utonieciu Ofelii (oczywiscie, Marte
Kalmus wylawiaja z Motlawy ptetwonurkowie), nie celebruje jej pochéwku
i sceny na cmentarzu, poniewaz od poczatku byt to i tak pogrzeb, requiem
dla Solidarnosci. Targor bystro zauwazyla, ze Klata — takze jako autor tzw.
skreczy mentalnych — bezceremonialnie redukuje przestrzenn wewnetrzna
bohatera, podobnie jak redukuje jego imie do jednej litery H. Tak, jakby
wszystko byto ,na zewnatrz”, widoczne golym okiem, wystarczy popatrze¢
(nie ma o czym mowic). Jest to wiec Hamlet bez monologu ,,By¢ albo nie
by¢?”. Calos¢ ma poszarpana, niespéjna fakture, z rozmaitymi rytmami nar-
racji, w drodze po krainie destrukgji. Stocznia Gdariska staje si¢ w ten spo-
sOb poteznym wyrzutem sumienia catej III Rzeczpospolitej, ktéra to stocznie
uniewaznil tak naprawde Wielki Mechanizm Historii — jak powiedziatby
Jan Kott — pozerajacy kolejne pokolenia rewolucjonistow, a wiec wilasne
dzieci. Idac na przedstawienie H. od strony bramy 1, tuz przy torach ,kolej-
ki”, mozna jeszcze dzisiaj na écianach otaczajacych zrujnowana redute Soli-
darnosci natkna¢ sie na murales pt. Stocznia Iwony Zajac (te mury wcigz mo-
wig). A sg to po prostu potraktowane jako memento fragmenty pamietnikéw
stoczniowcéw, zwolnionych z pracy w wyniku redukcji, zamienione przez
artystke w porazajace dziela sztuki (jest tych murales bodaj dwadziescia,
rozciggnietych na przestrzeni jakichs stu metrow).

IX

No ijeszcze — na koniec — STM, czyli Szybki Teatr Miejski. Nazwa —
kapitalna! — ukuta przez analogie do skrétowca SKM, czyli od Szybkiej
Kolei Miejskiej, trojmiejskiego metra ,naziemnego” (,Skaemka”, czyli , ko-
lejka”, jezdzi w godzinach szczytu co siedem minut). Wtasnie takie gdan-
skie verbatim i gdarski doc., gdzie scenariusz pisze samo zycie. Teatr doku-
mentu i reportazu. Teatr czasu. Zaaranzowany w prywatnych mieszkaniach

¥ J. Targon: ,h” wsij.k. ,Didaskalia” 2004, nr 63, s. 13—15 (tytut ten nalezy odczy-
tywac bodaj tak: ,Hamlet” Williama Szekspira i Jana Klaty).
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we Wrzeszczu, na Zaspie i w Olszynce. W tym sensie jest to , teatr miejsca”,
wychodzacy ze sztuka teatralng na miasto. A wszystko zaczeto sie od Wrozb
kumaka Guntera Grassa, zagranych przez Krzysztofa Babickiego w jego dziel-
nicy, w prywatnym mieszkaniu na ulicy Danusi (jaka szkoda, Ze nie na Lele-
wela 13, gdzie noblista sie urodzit, a gdzie nie bylo jednak warunkéw ,,do
grania”). Maciej Nowak dobrze pamietat o tamtym doswiadczeniu.

Juz w ramach STM-u — miedzy 19 lutego a 15 marca 2004 roku — zreali-
zowal glo$ne przedstawienia o nazistach w polskim wydaniu (Nasi), o kobie-
tach ukrainskich na zarobku w Polsce (Kobiety zza wschodniej...), o podziemnej
aborcji (Przebitka). Najlepsze w tym zestawie tytuléw o tzw. palacych, a skry-
wanych problemach spotecznych, okazato sie przedstawienie Padnij, o kobie-
tach, ktérych mezowie walcza na wojnie w Iraku. Pawel Demirski — ten od
Wiatesy, historii wesotej, a ogromnie przez to smutnej — odbyl nawet w Londynie
praktyke teatralng w zakresie sztuki verbatim, réwniez po to, aby napisac
scenariusz dla STM-u o ostatniej emigracji zarobkowej (ale nie udzwignat bo-
lesnego tematu). Teatr Wybrzeze — swoim zwyczajem — wypuscil kartki-
-widokowki, ktére w ten sposéb reklamowaly przedstawienia STM-u (kazde
po okoto 50 minut, zwykle trzy w ciagu jednego wieczoru): , Bohaterowie,
ktérzy nie sa wymysleni. Problemy, ktére nie s literatura. Prawdziwi ludzie,
autentyczne historie, nieubarwione zycie, zywy jezyk. Pogranicze teatru i sce-
nicznego dokumentu. Spektakle oparte na autentycznych, wstrzasajacych
materiatach, zebranych przez dziennikarzy i ludzi teatru”. Przedsiewziecie
oryginalne, ale dos¢ watpliwej jakosci artystycznej. Dla Jacka Sieradzkiego
byt to raczej cyrk obwozny po mieécie (w autobusie, dos¢ luksusowym, z nis-
kimi podlogami, znalazlo sie dokladnie 17 widzéw). Byt to teatr/nie-teatr
bez sceny i kurtyny, doé¢ bliski filmowej Dogmy, ktéry z cichego cierpienia
zrobil jednak sprawe publiczng. Roztrzasany przez media ponad zastugi.

Dopiero Pamietnik z dekady bezdomnosci Anny Lojewskiej w rezyserii
Romualda Wiczy-Pokojskiego zerwat z tym ,, brudem na pokaz” (premiera
7 stycznia 2005). Tomira Kowalik — sama kiedy$ bezrobotna aktorka, bodaj
przez siedem lat w roli suflerki — zagrata pamietnik Anny Lojewskiej nie-
mal monodramatycznie w... schronisku dla bezdomnych w Nowym Porcie,
zaniedbanej dzielnicy Gdanska, dokad widzowie sami musieli trafi¢ (juz ich
nie podwozil ,na miejsce” elegancki autobus, z wyswietlonym na czoléwce
napisem: Szybki Teatr Miejski). Rezyser Pamigtnika z dekady bezdomnosci nie
maskowal dwuznacznosci sytuacji, w ktorej publicznoéc¢ przyglada sie lu-
dziom, decydujacym sie pokazac wilasne nieszczescie?. Trzejlokatorzy gdan-
skiego schroniska — Tomasz, Stawomir i Rafal — graja tu swoje zycie, ale
jako artysci podrzednego kabaretu. Na zmiane — tworzac kontrapunkt dla
doéc¢ banalnej spowiedzi bezrobotnej Lojewskiej — Kowalik (autorka Pa-

» 7. Zalesitiski: Kloszardzi i poeci. ,Zycie”, 13.01.2005.
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migtnika... byla na sali) — recytuja wiersze, Spiewajq niemadre kuplety, popi-
suja sie. Pelni autoironicznego dystansu wobec wtasnego losu, ida wyraznie
w strone clownady. Smieja sie z samych siebie, a graja, ze , wiéry leca”. Ra-
zem z nimi mozna byto — cho¢ przez chwile — poby¢ bezdomnym, do cze-
go zachecata ,Gazeta Wyborcza”. Dla , Trybuny” (kiedy$ ,, Ludu”) byt to po
prostu ,teatr bezdomny(ch)”*.

A ze Sciany schroniska w Nowym Porcie przygladat sie temu Pamigtniko-
wi z dekady bezdomnosci maly portret Swietego Brata Alberta — Brata nasze-
go Boga — jak pisal Karol Wojtyla, dramatopisarz — ktéry stuzyl przeciez
takim, jak oni, wyznajac najtrudniejsza z mozliwych idei, Ze jesteSmy warci
tyle, ile utracimy (a nie udzwigniemy).

X

Zaraz potem, majac niewatpliwie w pamieci realizacje Teatru Wybrzeze,
eksploatujace , przestrzenie zdegradowane i depresyjne”, Roman Pawtow-
ski — nadworny krytyk Macieja Nowaka, podnoszacy jego walory grubo
ponad zastugi — opublikowal natamach ,Gazety Wyborczej” zastanawiaja-
cy ranking pt. Teatr jest Swiatem, sklepem, samochodem.... Gwarancja auten-
tycznego przezycia musi rekompensowaé gwarancje wygodnego miejsca,
teatralnego fotela. A poza tym chodzi tutaj o site specific, gdzie , sceneria
zrujnowanej fabryki czy nieczynnego sklepu jest nie tylko dekoracja, ale
iinspiracjq”. Troche tak, jakby teatr miat za zadanie opowiedzie¢ o miejscu,
w ktérym przedstawienie bedzie pokazywane. Pawlowski — z fotogra-
fem Piotrem Matleckim — wybratl ostatecznie pie¢ dowoddéw na istnienie
tego , teatru miejsca” w miejscach nieteatralnych. Najwazniejszy na tej liscie
okazal sie, rzecz jasna, ,Hamlet pod suwnicg” Jana Klaty. Z przedstawieri
wybrzezowych trafil na te liste jeszcze Pamietnik z dekady bezdomnosci
z Nowego Portu, jako przyklad teatru miedzyludzkiego. A poza tym znala-
zo sie 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 Glomba z Teatru im. H. Modrzejewskiej w Legnicy, czyli na ,sklep
z teatrem” (chodzi o przestawne Made in Poland Przemystawa Wojcieszka,
aleio Urojenia Pawla Jurka, opowiadajace o uzaleznieniu mtodej pary nie od
seksu bynajmniej, tylko od reklam i mediéw, do czego sklep na legnickich

2 A. Pielechaty: Teatr bezdomny(ch). , Trybuna” 2005, nr 8.
2 R. Pawtowski: Teatr jest swiatem, sklepem, samochodem... ,Gazeta Wyborcza”,
5.09.2005.
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Piekarach — jako miejsce gry — okazal sie niezbedny). Tym pigtym fawory-
tem Pawlowskiego w rankingu ,niecodziennych” przestrzeni teatralnych
zostal ostatecznie... nowy w6z Drzymaly, czyli maty bus Mercedes L 508
sprzed czterdziestu lat, jako miejsce grania i ogladania — dokladnie dla
o$miu widzéw — Emigrantow Mrozka, ktérym Teatr Wiczy — Romualda
Wiczy-Pokojskiego (tego od Pamietnika z dekady bezdomnosci) jezdzi po calej
Polsce. Jego Emigranci, duodrama na dwéch aktoréw, daje widzom nama-
calnie odczu¢ klaustrofobiczng przestrzen gastarbeiterow, z ktérymi widzo-
wie moga napic sie¢ wodki (i zakosztowac ich kleski).

Jasno widag, ze i tutaj dominuje przestrzer zdegradowana i depresyjna
— dodatkowo wzmacniana przez kicz i brzydote — wszechobecna w te-
atrze ostatniej dekady, najbardziej adekwatna i powszechna, przed ktéra
nie ma bodaj ucieczki...

Jan Ciechowicz
Depressive and degraded spaces in the Polish theatre after 1989
Summary

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 Gtomb,
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 Wybrzeze (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 Gdanska, a former cradle of “Solidarnoé¢”, 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, Gdarnsk verbatim, based on real stories of the
poor and acted out in their districts and places. For example, Pamigtnik z dekady bezdomnosci
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[Journal from homelessness’ decade] by Anna Fojewska 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 Pawlowski 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
Zusammenfassung

Patrice Pavis und Jerzy Limon folgend kann man endlos iiber verschiedene Arten der
dramatisch-theatralischen Raumes sprechen: im Bereich des Dramas, der Vergniigung, der
Bithne, 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 Auffithrungen 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, lasst sich eine starke
Tendenz beobachten, den unkonventionellen, gewohnlichen und ,ungewollten” Raum
auszunutzen. Die Flucht vor dem als eine Institution und ein Kiinstlersalon gemeinten
Theater scheint, wie Juliusz Tyszka behauptete, eine deutliche Erkldrung fiir das an alter-
nativen Orten geschaffene Theater zu sein. Eine besondere Stelle gebiihrt hier in den
letzten zehn Jahren dem von Jacek Glomb gefithrten Modrzejewska Theater in Legnica,
dessen Auffithrungen Ballada o Zakaczawiu [Die Balladen von Zakaczawie] oder Made in Poland
die Geschichten von den ausgeschlossenen, von Gott und Mensch vergessenen Gemein-
schaften, sozusagen ,aufierhalb dem Theater” erzihlen.

Als das Danziger Theater Wybrzeze von Maciej Nowak geleitet wurde (2000 —2006)
lie3 sich der Kurs auf Ausnutzung der depressiven und degradierten Rdume besonders in
funf Auffiihrungen 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 Auffithrungen gespielt in der Produktionshalle 42A der
Danziger Werft, der ehemaligen Wiege der Gewerkschaft ,Solidarno$¢”, 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 Pamigtnik z dekady bezdom-
nosci [Tagebuch der Obdachlosigkeitssdekade] von Anna Lojewska, das im Obdachlosenheim
in Nowy Port mit Beteiligung von seinen drei Bewohnern aufgefiihrt wurde.

Roman Pawlowski schrieb, das polnische Theater nach 1989 konne sowohl eine Welt,
wie auch eine verlassene Werft, ein Obdachlosenheim, wie auch ein defekter Wagen sein.
Depressive und degradierte Rdume werden hier besonders gern von den Kiinstlern, den
Schopfern des, von den Salons sehr entfernten , Theater des Ortes” beliebt.



Joanna Ostrowska

Uniwersytet im. A. Mickiewicza
Poznan

Czy mozliwy jestjeszcze
uliczny teatr alternatywny?

Kiedy rozchwiato sie pie¢ opozycji [na ktorych ufundowat swoéj byt teatr
uliczny — J.O.], przeminelo uniesienie utopii, ostabta gotowos¢ i stopnia-
fa mistyka, ulica wielkiego miasta okazuje, czym jest: miejscem antyte-
atralnym?.

Tymi bardzo surowymi dla teatru na ulicy stowami przeszio trzydziesci
lat temu Krzysztof Wolicki podsumowywat swdj esej zatytutowany po pro-
stu Teatr uliczny. Wolicki przeprowadzit w nim bardzo wnikliwa analize ty-
tulowego zjawiska, idaca pod prad nie tylko 6wczesnych, lecz takze wsp61-
czesnych rozwazan. We wstepie swojego tekstu przywolal wspomniane juz
piec opozycji wobec teatru , tradycyjnego”, na ktorych, jego zdaniem, ufun-
dowal swdj byt teatr uliczny. Cho¢ opozycje owe sa juz wiekowe, nadal
zdaja sie by¢ podstawa do mys$lenia o teatrze w przestrzeni miejskiej, za-
réwno dla twoércoéw, jak i teoretykow teatru?. Dla porzadku przytocze je
pokrotce:

! K. Wolicki: Teatr uliczny. ,Dialog” 1973, nr 12, s. 111.

2 Tak pisal o tym problemie np. Bogustaw Litwiniec w kontekscie idei festiwalu wro-
clawskiego: ,,Samo bowiem wyjscie z pudelka teatru mieszczarnskiego czytelnik nie-
obeznany z duchem utopii ozywiajacej bunt [...] méglby rozumie¢ jako akt jedynie archi-
tektoniczny [...]. Tymczasem mieliémy tu do czynienia nie tyle z kategorig pigkna, co
z wyborem podyktowanym poszukiwaniami sposobu zycia. Z wpisywaniem siebie
na drogowskazy Nowej Kultury. [...] Wystepujemy poza kulturalne ramy sceny z kurty-
ng, rampg, kulisami i publicznoscia rozparta w fotelach, by do listy grzechéw gtéwnych
dopisa¢ dwulicowosé, hipokryzje, reklamiarskie umizgi, psychiczne tortury i zwapnienie
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1. Teatr uliczny wychodzi ,,do ludzi” — tych, ktérzy do teatru nie cho-
dza, i stara sie ,przylapa¢” ich w miejscach , przechodnich” — takich,
w jakich ich uwaga nie jest catkowicie zaabsorbowana celem, ku jakiemu
zmierzajq.

2. Teatr uliczny utozsamiany jest z teatrem wystepujacym przeciw po-
rzagdkowi spotecznemu oraz kulturze dominujacej i jako taki , nie moze lub
nie powinien korzysta¢ z przygotowanych dla teatru przez ten porzadek
i klase budynkow i instytucji”?. Jedynym miejscem wyzwolonym spod tego
panowania i nalezacym do ludzi jest ulica.

3. Teatr bedzie tam i wtedy, kiedy bedzie sie go gralo — ma by¢ ulotny
ispontaniczny.

4. Opozycja sceny i widowni spowodowala, ze obie znajdujace si¢ na
nich grupy stracily ze soba kontakt. W przestrzeni typu wloskiego teatr
zdobywa niezbedne mu zaufanie widza przez autorytet (, teatr jest Sztuka,
a wiec resztka transcendencji, [...] w teatrze i poprzez teatr wypowiada sie
czlowiek wyjatkowy [...], w teatrze dzieki samowiwisekcji aktora obnaza
sie¢ prawda natury ludzkiej”*). Tam, gdzie zalamatl sie¢ autorytet, zaufanie
probuje sie odzyskac poprzez bliskos¢, poprzez zanegowanie podziatu na
dwie opozycyjne przestrzenie (cho¢ to dotyczy¢ moze nie tylko ulicy). ,Scho-
dzac na ulice po zaufanie widza, teatr afiszuje zatem nie tylko wole poszuki-
wan, stwierdzajac implicite upadek autorytetu”>.

5. Wreszcie ostatnia opozycja: , Wybor ulicy jako miejsca réwnoznaczny
jest z deklaracjq, ze teatralnym widzem, o ktérego zaufanie teraz chodzi,
bedzie ten wiasnie chaotyczny i dynamiczny ttum”®. Rownoczesnie zas$ teatr
na ulicy pragnie by¢ samo$swiadomoscig owego thumu.

Jednak, zdaniem Wolickiego, ustanawiajac swdj byt na wymienionych
wyzej przestankach, teatr uliczny staje sie teatrem o falszywej samoswiado-
moéci, bo, po pierwsze, wspoélczesnie prawdziwym miejscem przechodnim
nie jest ulica tylko pok¢j z telewizorem, gdyz tam najtatwiej jest przylapac
tych, ktérzy do teatru nie chodza. Po drugie, ulica nie nalezy juz do spacero-
wiczéw, lecz do samochodéw. Nie jest sama realnoscia, lecz ,,oknem wysta-
wowym”, kolejng sceng. MySlenie o teatrze ulicznym w kategoriach kolej-
nej, trzeciej opozycji wobec teatru tradycyjnego prowadzi, zdaniem Wolic-

w dogmatycznych stereotypach”. (B. Litwiniec: Miejsce nieteatralne — przestrzern nowej
kultury. W: Teatr w miejscach nieteatralnych. Red. J. Tyszka. Poznan 1998, s. 219 —220).
W podobnym duchu wypowiadat sie tez Julian Beck: , Celem wyprowadzenia teatru
na ulice jest rozbicie represji. Oddzielenie sztuki, artystow i widzéw (ludzi) od represyj-
nej sztuki cywilizacji”. (J. Beck: Life of the Theatre. New York 1991, s. 46).

® K. Wolicki: Teatr uliczny..., s. 103.

4 Ibidem, s. 104.

® Ibidem.

¢ Ibidem.
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kiego, do catkowitego zanegowania teatru, ktéry ,rozpylit sie w sztukach
widowiskowych, dziatalnosci rozrywkowej, kulturze masowej””. Z punkta-
mi czwartym i pigtym Wolicki rozprawia sie jednoczesnie: , Kiedy nie zaufa-
nie, lecz bliskos¢ jest problemem, znaczy to réwniez: problemem jest sila
glosu, a nie znaczenie tego, co sie glosi”®.

Dodatkowym zarzutem wobec teatréw uprawiajacych swoja sztuke na
ulicy jest to, Ze traktuja ja, z jednej strony, jako przestrzen, gdzie dotykaja
~twardego bruku rzeczywistosci”, a z drugiej — nosza w sobie nostalgicz-
ny, nierzeczywisty obraz ulicy z

kataryniarzami, jarmarkami i kulawymi diabtami unoszacymi dachy nad
miastem. [ marzg — J.O.] o czasach, kiedy nie bylo kin, telewizoréw, sa-
mochodéw, a nawet wygodnych sal teatralnych’.

Ten nieprzystajacy do rzeczywistosci obraz ulicy powoduje, iz teatr,
zamiast ,w$§lizna¢” sie w nia, ,wygasza ulice, jesli mu starcza sil, ale jej
nie wykorzystuje”*®. Swoje uwagi Wolicki odnosi do europejskiego teatru
ulicznego, inaczej traktujac teatry potudniowoamerykarskie czy np. teatr
chicanos. Sa to dla niego teatry pomagajace widzowi ,zadomowi¢ sie” na
ulicy, bo pojawiaja sie tam ,nie jako teatr uliczny jednak i nie jako teatr
w ogole, lecz wlasnie jako technika $wietowania, pospélnosé jezyka i po-
wszechnosc gry” ™.

Tekst Wolickiego ukazat sie w grudniu 1973 roku. W kwietniu 1974 roku
ze swojq pierwsza akcja miejska WieZz wyszla na ulice warszawska grupa
tworcza — Akademia Ruchu. W ramach tej akcji dzialajacy podawali miedzy
soba i stojacymi na przystanku kiebek nici, tworzac w ten sposéb delikatng
~wiez”, ktéra zwigzani weszli p6Zniej do autobusu. Nastepnie byly: Potknig-
cie (1975)", plenerowa wersja Autobusu (1975)%, Kolejka wychodzqca ze sklepu

7 Ibidem, s. 105.
8 Ibidem.
? Ibidem, s. 111.

10 Ibidem.

1 Ibidem, s. 109.

2, W miejscu, w ktérym ludzie zazwyczaj spedzaja czas na obserwacji codziennosci
lub umawiaja sie na spotkanie [...], dochodzilo do wielokrotnego, nastepujacego po sobie
w krétkich odstepach czasu potkniecia przechodniéw pojawiajacych sie w polu widzenia
tej ulicznej widowni. [...] Niewytlumaczalny charakter powtarzajacego sie wypadku uak-
tywnial reakcje pasywnych przedtem widzéw”. (Akademia Ruchu. Miasto. Pole akcji. Red.
M. Borkowska. Wolowiec 2006, s. 37).

B ,Wrak porzuconego na poboczu autobusu [...] byt wypelniony na przeciag 1 go-
dziny przez 30 —40 pozostajacych w tym czasie w nieruchomych pozycjach »pasazeréw«
i[...] »niewidomego« kierowce”. (Ibidem, s. 38).
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(1976)", Happy Day (1976)" czy w konicu Teatr miejski*® realizowany w 1977
w centrum todzi. Te akcje i wiele p6Zniejszych sa w pewnym sensie odpo-
wiedzig na ,refutacje” Wolickiego. Cho¢ Akademia Ruchu nie tyle ,wélizne-
la” sie na ulice, co przyjela jej realnosé jako ,sceny” — sceny codziennych
mikrodziatan i interakcji. Nie probowata przy tym takze ,wygaszac¢” ulicy,
cho¢ dziatania takie jak Happy Day, Kino uliczne'” czy Czerwone i biate' polegaty
w pewnym sensie na chwilowej , projekcji” wlasnego obrazu na ekran ulicy.
Z owej projekcji rodzit si¢ natomiast dialog z jak najbardziej realna, peere-
lowska ulica. O podejsciu Akademii do tej ulicznej realnosci bardzo ciekawie
mowit kilka lat temu na konferencji dotyczacej teatru studenckiego Krzysz-
tof Zwilbris. Ulica, na jaka wchodzila Akademia Ruchu, nie byta przestrze-
nig nalezaca do ,ludu”, z czego twoércy doskonale zdawali sobie sprawe.
Byla przestrzenia nalezaca do wtadzy, kultury oficjalnej, wiec trudno byto-
by ja ,wygasi¢”. Twoércy wiec wchodzac w te przestrzeni, musieli stworzy¢
taki jezyk teatralny, ktory, z jednej strony, bylby w stanie przebi¢ sie przez
oficjalny spektakl ulicy, a z drugiej — bylby natychmiast odréznialny od
oficjalnego jezyka ulicy. Ulice wiec nie tyle trzeba byto wyciszy¢, ile zdoby¢.

Podobna swiadomo$c¢ towarzyszyta pierwszemu ,, wyjéciu na ulice” Te-
atru Osmego Dnia. Dla grupy tej bylo to tez miejsce ,antyteatralne”, cho¢
w nieco innym sensie, niz rozumial to Wolicki. Jak w 1994 roku wspominat
Lech Raczak:

1 ,Szyk typowej kolejki skierowanej ku wejsciu do sklepu zostat w tej akcji odwro-
cony: kilkunastoosobowa grupa wychodzita z wnetrza sklepu na ulice, zachowujac taka
samgq jak standardowa kolejka cierpliwo$¢ ponadczasowego oczekiwania. Charaktery-
styczne dla tego wariantu »kolejki« byto to, Ze przechodnie reagujacy na nig ze zrozumie-
niem deklarowali czesto gotowos¢ udzialu w kolejce, zajecia miejsca na jej czele — »na
tyle, na ile czas pozwoli«”. (Ibidem, s. 39).

> ,Dzialanie to polegalo na jednoczesnym wypetnieniu przestrzeni akeji bardzo
glosna muzyka (odtwarzany z okien okolicznych budynkéw cytat muzyczny z »Lata«
Vivaldiego) i wejsciem, ze wszystkich kierunkéw, w szeroka przestrzen ulicy bardzo
jaskrawo ubranych postaci. Czes¢ z nich przenosilta lustra odbijajace obraz zmieniajacej
sie ulicy, cze$¢ niosta narecza kwiatéw lub kosze obfitosci wypelnione reglamentowany-
mi wtedy produktami (owoce cytrusowe, girlandy paréwek). Akcja (i muzyka) urywata
sie poprzez »ciecie« tak nagle, jak sie zaczela, pozostawiajac zaskoczonych przechodniéow
wobec znowu dominujacej szarosci ulicy”. (Ibidem, s. 48).

16 ,Szesnastogodzinny cykl dziatan [...] w srédmiesciu Lodzi [...]. Kilkunastoosobo-
we grupy uczestnikow realizowaly symultanicznie, co godzine, podobny motyw akcji
w odrebnych punktach miasta”. (Ibidem, s. 51).

7 Poszczegoblne wersje Kina ulicznego r6znity sie od siebie, lecz wszystkie opieraly sie
na zderzeniu projekcji filmowych z kontekstem realnej miejskiej ulicy.

8 ,Akcja dedykowana pasazerom miejskiej komunikacji, ktérzy przejezdzajac Mo-
stem Slasko-Dabrowskim, mogli codziennie spoglada¢ na monotonny pejzaz zamarznie-
tej Wisly. Dzialania [...] polegaly na dynamicznej animacji jaskrawoczerwonych paséw
plétna, poprzez nieustanng zmiane ich konfiguracji”. (Ibidem, s. 64).
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W socjalizmie byly takie czasy, kiedy o przestrzeniach otwartych nie byto
warto w ogole mysleé. Bylo jasne, ze wladza nie pozwoli nikomu wy;jsé
na ulice z wlasnym przestaniem, z wilasna informacja, wiasnym przeka-
zem®,

O ile mozna sie spiera¢ co do tego, czy uliczne akcje Akademii Ruchu
byly teatrem, o tyle wyjscie na ulice na poczatku lat 80. (pomijam tu dwie
akcje towarzyszace festiwalowi wroctawskiemu w 1978 roku)® Teatru Osme-
go Dnia bylo juz jak najbardziej ,teatrem ulicznym”. Przy czym aktorzy
Osemek mieli §wiadomos¢, ze sposob, w jaki zaczeli uprawiac teatr uliczny,
jest inny od tego dominujacego. Jak po latach wspominata Ewa W¢jciak:

Péki mysmy nie zaczeli robi¢ teatru na ulicy, kwitt taki model ,,odinow-
ski”, czyli baénie, legendy, egzotyka, piekne kostiumy, duzo muzyki, do-
bro zwycieza. My$my zrobili antyestetyke, w rezultacie nowa mode. Oka-
zalo sig, ze mozna robi¢ na ulicy teatr, ktéry nie tylko przynosi ludziom
watpliwa pocieche?.

(Nalezy jednak przypomnie¢, ze istnial inny niz ten ,,odinowski” spos6b
uprawiania teatru ulicznego, by wspomniec¢ chocby Pozegnanie z matkg (1967)
Bread and Puppet Theatre lub The Living Theatre z Oratorium na poparcie
strajku (1971) — wymienitam tylko te, ktére mozna byto zobaczy¢ w Polsce;
odpowiednio w 1969 i 1981 roku).

Raport z oblezonego miasta (1983) oraz Cuda i migso (1984) nie tylko wyko-
rzystywaly konkretng przestrzer miejska (okna i dachy budynkéw — Ra-
port...; Smietnisko, dawny kosciét ewangelicki zamieniony na sktad makula-
tury — Cuda...) jako przestrzen gry, ale byty takze nastawione na interakcje
z anonimowym, nieprzewidywalnym (bo wtedy jeszcze nieobeznanym
z teatrem na ulicy) przechodniem. Wazne jest to, Ze teatr nie zabierat widza
w wykreowang, odrealniong przestrzen, tylko wkraczal w przestrzen real-
ng, traktowana dostownie (ulica byta w spektaklach tym, czym byta w rze-
czywistosci — przestrzenia dla anonimowego szarego, udreczonego tlumu,
przemykajacego w poszukiwaniu miesa i czasem natrafiajacego na cud).

Ulica byta wiec dla jednych i drugich twércéw miejscem wrogim, nie-
bezpiecznym, ale rownoczeénie miejscem, w ktérym mozna si¢ byto wy-
rwac z , getta przekazu”, bo tam spotka¢ mozna bylo ludzi innych niz twér-
cy spektakli i by¢ moze myslacych inaczej. Na spektakle w sali, jak wspomi-

©1. Raczak, E. Wéjciak, T. Janiszewski, M. Keszycki: Teatr Osmego Dnia
w miejscach nieteatralnych. W: Teatr w miejscach..., s. 235.

2 Kooperatywa-Liberte d’Expression i Poezja na ulice.

2 E. Wojciak w rozmowie z M. Mazurkiewicz, przeprowadzonej w 1992 roku. Archi-
wum autorki, s. 93.



396 Czes¢ trzecia: Wielo$¢ przestrzeni wspodlczesnego teatru

nal Tadeusz Janiszewski, ludzie przychodzili utwierdzi¢ sie w tym, ,, Ze inni
sa tacy jak oni [...] przez inny kontakt mozna sie byto utwierdzig, [...] Ze nie
jest sie wariatem, albo potencjalnym samobéjcg”. Na ulicy takiego potwier-
dzenia aktorzy nie mogli by¢ pewni, stad pierwsza emocja, jaka przywotuja
we wspomnieniach z grania na ulicy, jest strach.

Obie te grupy wygnala na ulice istotna potrzeba, che¢ cho¢by chwilowe-
go zdobycia przestrzeni nalezacej do ,nich” oraz co$, co Wojciech Krukow-
skinazwat ,§wiadomoscia spolecznej inspiracji swego dzialania”*.

Oba te zespoly swoja twoérczoscia uksztattowaty takie widzenie teatru
ulicznego, Ze przynajmniej w polskim kontekscie ,, uliczny” znaczylo mniej
wiecej to samo, co polityczny, spolecznie zaangazowany, czyli ,alterna-
tywny”.

I tak, nie charakteryzuje , teatru alternatywnego” w opozycji do , teatru
tradycyjnego”, teatru zawodowego czy teatru instytucjonalnego, tylko —
analogicznie do uzycia terminu , alternatywny” we wspoétczesnych naukach
spotecznych — jako teatr proponujacy badz realizujacy w sposéb pozytyw-
ny (nie poprzez destrukcje) pewna wizje ,ulepszenia $wiata”, taka jednak,
ktéra nie roéci sobie pretensji do bycia jedyna czy wszechobowigzujaca. Jest
to teatr, ktérego estetyka, co przyjmuje za Theodorem Shankiem, odsyta
w strone probleméw pozaestetycznych, znajdujacych sie poza granicami sa-
mego dziela, spotecznych®.

Z takim mniej wiecej pojmowaniem teatru ulicznego wkroczyliSmy
w lata 90. ubieglego wieku. Widac to bylo np. po tym, Zze poczatkowo ulicz-
ne spektakle prezentowane na festiwalu teatralnym Malta utozsamiano ze
sztuka ,alternatywna”. By¢ moze zreszta jeszcze na poczatku lat 90. utozsa-
mienie takie byto uprawnione, bo jak méwita w 1994 roku Wojciak:

[...] w teatrze ulicznym przechowalo sie najwiecej z tego, co bylo podsta-
wowa wartoécig teatru alternatywnego, a przynajmniej podejscie do sa-
mego , bycia z widzami”*.

Powroce teraz do tytutowego pytania: czy obecnie mozliwy jest jeszcze
alternatywny teatr uliczny?

Pod koniec lat 60. Richard Schechner, opisujac implikacje spoteczne wyni-
kajace z organizacji zZycia teatralnego w teatrach-przedsiebiorstwach, pisat:

2 W. Krukowski: Wywiad wtoski. W: Akademia Ruchu. Red. T. Plata. Warszawa
2003, s. 65.

B Zob. ]. Ostrowska: Teatr alternatywny — proba definicji zjawiska z perspektywy
zdesperowanego kulturoznawcy. ,Kultura Wspélczesna” 2004, nr 3; T. Shank: American
Alternative Theatre. New York 1982, s. 1—7.

# L. Raczak E. Woéjciak T. Janiszewski, M. Keszycki: Teatr Osmego Dnia...,
s. 241.
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Teatry skupione sa w rozrywkowej dzielnicy miasta; przedstawienia urza-
dza sie w czasie luzéw w tygodniu roboczym lub w czasie dni powszech-
nie wolnych od pracy. Teatr, ktéry sam stanowi model procesu merkantyl-
nego, nie moze przeszkadzaé w tym procesie. Zwraca sie on do klas sred-
nich i odciaganie ludzi od ich zaje¢ byloby tu uwazane za nieprzyzwoite.
W dzielnicy teatralnej podsyca sie apetyt konsumentéw, proponujgc caty
zestaw przedstawieni [...]. Konkurencja miedzy teatrami jest zazarta, ale
walka toczy sie tu o klientele, a nie o wyrdznienie. Jeéli takie wyréznienie
nastepuje, stuzy do przyciagniecia jeszcze liczniejszej klienteli®.

Ucieczka przed przedstawiong przez Schechnera diagnoza wydawat sie wia-
$nie teatr na ulicy — darmowy, we wspdlnej, publicznej przestrzeni, nie pod-
dajacy sie prawom rynku, ulotny i spontaniczny. Z dzisiejszej perspektywy
— droga, jaka przeszed! teatr uliczny od bycia wyrazicielem buntu do obec-
nej nieklopotliwej rozrywki dla mas, jest niepokojaco podobna do tej, jaka
przeszedt teatr w budynkach.

Czy obecnie mozna spotkac teatr na ulicy? Niekoniecznie. Mozliwe jest
to zwykle w pewnych szczegélnych okolicznosciach, ktére nazywaja sie fe-
stiwalami. A do tych imprez znakomicie zaczyna pasowac opis Schechnera.
Teatry skupione sa w pewnej czesci miasta, zwykle w stynnych , miejscach
nieteatralnych”. Co to za przestrzenie? Podaje przyklady z trzech w 2006
roku festiwali teatru ulicznego: Poznan (Malta) — rekreacyjne tereny nad
Malta badZ ,, miasto w miescie”, czyli Stara RzeZnia; Warszawa (Sztuka Uli-
cy) — park Agrykola, Pole Mokotowskie; Szczecin (Artysci Ulicy) — dzie-
dziniec zamkowy, kampus uniwersytecki w bytych koszarach, wiec dobrze
od miasta odizolowany. Czas — wydzielony, chcialoby sie powiedzie¢: od-
Swietny, ale moze jednak wybrany tak, by ,nie odrywa¢ od procesu mer-
kantylnego” i ,nie odciagac ludzi od zaje¢”? Festiwal, podobnie jak dzielni-
ca teatralna, ,, podsyca apetyt konsumentéw, proponujac caly zestaw przed-
stawien”. I czyz nie stalo sie prawda to, ze , konkurencja miedzy teatrami
jest zazarta, ale walka toczy sie tu o klientele, a nie o wyréznienie”, skoro
miarg sukcesu jest to, ile tysiecy widzéw byto na spektaklu. I cho¢ teatr
obywa sie bez budynku, to przeciez od ,ulicy” tez sie izoluje, od jej cha-
otycznosci i nieprzewidywalnosci.

Teatr wycofuje sie z przestrzeni publicznych. By¢ moze jednym z powo-
dow jest to, ze coraz mniej jest w miastach przestrzeni publicznej. Przestrzen,
niegdy$ wspdlna, nalezaca do mieszkaricow, do mitycznego niemal ,, ludu”
z tekstu Wolickiego, teraz znéw si¢ prywatyzuje, zaczyna naleze¢, oczy-
wiscie w sposéb bardziej pluralistyczny niz w PRL-u, do kogo$ (miasta, kt6-
re utozsamia si¢ z zarzadca, a nie ze wspdlnota — polis; wlasciciela sklepu,
parkingu, placu, mieszkaricow zamknietego osiedla, prywatnej uliczki). Co

% R. Schechner: Z zagadnieri poetyki dzieta teatralnego. ,,Dialog” 1976, nr 5, s. 116.
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wiecej (na co zwrdcita uwage Ewa Rewers), obecnie nastapilo rozszczepie-
nie , idei polis oraz praktyk ponowoczesnego (postindustrialnego) miasta”?.
Wsrod miejsc, w kt()rych OWO rozszczepienie jest wyrazne, Rewers wymie-
nia m.in. wspomniane juz , klopoty z ustaleniem, kto ma prawo do miasta”
oraz ,przeniesienie agory do przestrzeni mediéw publicznych”?.

Dla moich dalszych rozwazan szczeg6lnie istotna pozostaje ta druga kon-
statacja. Teatr uliczny lat 70., 80. i jeszcze poczatku lat 90. (by przypomniec
chocby poczatki Teatru ,,Biuro Podrézy” i jego jednorazowe akcje uliczne
jak Mieszkanie dla Zaka®, czy uliczne dzialanie nawotujace do poparcia kandy-
datury Tadeusza Mazowieckiego na prezydenta) byl teatrem wkraczajacym
na agore, probujacym ustanowic chocby jej namiastke w ,, politycznie-spry-
watyzowanym” mieécie. Teraz agora istnieje, lecz nie w przestrzeni realnej,
ale wirtualnej, a tam teatr wkroczy¢ nie moze, bo przestanie by¢ teatrem
(by¢ moze moje stanowisko jest w tej kwestii bardzo pryncypialne, lecz upie-
ram sig, ze do zaistnienia teatru potrzebny jest bezposredni, a nie jedynie
natychmiastowy, kontakt wykonawcéw i odbiorcéw).

Cho¢ wydaje mi sig, ze te walke teatr oddat walkowerem — przedkla-
dajac bezpieczeristwo prezentowania artystycznych wizji w wyizolowanych
przestrzeniach plenerowych ponad interakcje z chaotyczng przestrzenia zy-
wej ulicy. Wycofat sie z walki ze Spektaklem, jaki toczy sie na niej codzien-
nie. Chcac wkroczy¢ na ulice, wchodzitby w rzeczywisto$c juz raz steatrali-
zowang, bo, jak zauwazy! Guy Debord:

Spektakl stanowi obecnie model spotecznie dominujacego zycia. Jest on
wszechobecnym potwierdzeniem wyboru juz dokonanego [...]%.

Tak wiec teatr na ulicy musi sie¢ wiaczy¢ w 6w spektakl samopotwier-
dzania albo odwrotnie — musi chroni¢ sie z prezentowanymi przez siebie
watpliwo$ciami, alternatywnymi rozwigzaniami w przestrzeniach pozornie
otwartych, lecz w istocie rzeczy wyizolowanych z normalnego zycia miasta.
W rezultacie teatr w przestrzeni otwartej, podobnie jak niegdys$ salowe spek-
takle Teatru Osmego Dnia stuzy utwierdzeniu, , ze inni sa tacy jak oni”.

% E. Rewers: Post-polis. Krakoéw 2005, s. 5.

7 Ibidem.

B W przejéciu podziemnym w centrum Poznania aktorzy ustawili 16zko i kilka typo-
wych mieszkalnianych sprzetéw i tam ,mieszkali”. Nie byla to jednak tylko demonstracja
artystyczna podnoszaca codziennosé do rangi dzieta sztuki, lecz akcja méwigca o tym,
ze studenci w Poznaniu s3 ,bezdomni”, bo nie ma dla nich dostatecznej liczby miejsc
w akademikach, a wynajecie pokoju czy mieszkania jest bardzo trudne — zaréwno
z przyczyn ekonomicznych, jak i obyczajowych.

¥ G. Debord: Spoteczeristwo Spektaklu. Przet. A. Ptaszkowska. Gdarnisk 1998,
s. 12.
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Okolicznosci te rodza jednak sytuacje komunikacyjng, ktéra nazwatam
na moje potrzeby ,gettem przekazu”. Zilustruje to na przykladzie Arki
Teatru Osmego Dnia, ogladanej przeze mnie w Szczecinie, w §rodku nocy,
na dobrze wyizolowanym z miasta koszarowym kampusie uniwersyteckim
(bo nie mozna ,ludziom dobrej roboty” przeszkadza¢ w spaniu, a efekty
teatralne najlepiej sa3 widoczne w ,naturalnie wyciemnionej” przestrzeni,
wiec nie mozna grac spektaklu wczeséniej). Bardzo humanistyczne przesta-
nie wygloszone w imieniu milionéw emigrantéw tulajacych sie po ziemi
zobaczylo kilkaset oséb, z ktérych znaczna czes¢ dobrze znata tworczosé
Osemek i bez ich spektaklu tez byta pelna wspétczucia dla tutaczy.

Szalenie widowiskowa forma tego przedstawienia, jego rozbuchana te-
atralno$¢ powoduje, ze dosy¢ fatwo w jego odbiorze mozna zatrzymac sie
na poziomie wylgcznie estetycznym, chtongé wspaniate widowisko, bez przej-
mowania sie treécig (tym bardziej, ze anegdota tego przedstawienia jest nie-
zwykle watla i daje sie streSci¢ w trzech zdaniach). Nie zmienia to jednak
faktu, ze jako przedstawienie oglada sie Arke bardzo dobrze.

Ofiarami obecnego sposobu istnienia teatru w przestrzeni otwartej stali
sie aktorzy Strefy Ciszy, czego dowodem jest , kleska komunikacyjna”, jaka
poniesli w swoim znakomitym i niezwykle madrym spektaklu. Nauka latania
pozornie operuje dobrze przez Strefe opanowang technika swobodnej zaba-
wy z widzem. Widzowie zapraszani sa na poczatku przedstawienia na 16z-
ka, usadzani na nich i wrecza im sie tabliczki z numerami. Wyglada to wszyst-
kona dobra zabawe. Nawet kiedy okazuje sie, ze 167ka staja sie wiezieniem,
a naganiacze — straznikami. Widzowie w przestrzeni gry poddawani sa
,miekkiemu zniewoleniu”, nikt ich nie upokarza (a jesli juz, to nie za bar-
dzo), oczekuje sie od nich jedynie ,,$miesznych” i niegroznych dziatan, np.
nadmuchiwania jarmarcznych, niebywale czerwonych balonikéw w ksztal-
cie serc, za co w nagrode dostaja chrupki i poduszki, na ktérych moga wy-
godnie usias$¢ (odmoéwic nie mozna, jak méwil ormowiec w Rozmowach kon-
trolowanych Sylwestra Checiniskiego: , Trzeba wzia¢ i grzecznie podzieko-
wac”). Rozbawieni swoim poddawaniem sie zniewoleniu ludzie nie reaguja
(a moze nawet nie zauwazaja), kiedy jeden z nich — niepokorny ,zostaje
znikniety” za szpitalnym parawanem. Jedyny bunt, na jaki zdobyli sie wi-
dzowie, to obrona poduszek, na jakich siedzieli. Kiedy straznicy otwieraja
,bramy wiezienia” — nikt si¢ nie rusza. Dopiero krzykiem aktorzy zganiaja
widzoéw z16zek i ustawionych w karny dwuszereg wyprowadzajg poza prze-
strzen gry. Kiedy straznicy rozchodza sig, bezradny dwuszereg stoi, jeszcze
przez dtuzsza chwile rozgladajac si¢ niepewnie wokét, zanim zdecyduje sie
rozpoczac ,nauke latania”. (Z relacji aktoréw wiem, ze francuscy widzowie
na festiwalu w Aurilliac reagowali inaczej. Pytaniem pozostaje natomiast to,
czy dzialo sie tak dlatego, ze byli bardziej odporni na , zniewolenie”, czy tez
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dlatego, ze francuska tradycja uprawiania teatru na ulicy nauczyla ich ta-
twego wchodzenia w interakcje z wykonawcami spektakli).

Dla mnie wymowa tego spektaklu oraz nawigzania do historycznychjuz
przedstawien teatru buntu (The Brig — zwracanie sie do widzéw za posred-
nictwem numeréw jako imion wlasnych i bezosobowy sposéb ich traktowa-
nia, a takze centralna straznica podobna do wiezy z Money tower The Living
Theatre) byly oczywiste. I z przerazeniem patrzytam, jak fatwo mozna znie-
woli¢ catkiem spora grupe ludzi (okoto 60 0s6b), ktéra nie chciata sie¢ zupet-
nie broni¢ przed tym zniewoleniem. Moze dlatego, ze byt to tylko teatr?
Chociaz byt to tylko teatr?

Nie podejmuje sie udzieli¢ jednoznacznej odpowiedzi na tytulowe pyta-
nie. Kleska (a moze i nie?) spektaklu Strefy Ciszy pokazuje bardzo dobitnie,
jakim przewarto$ciowaniom ulegt teatr, ktéry u swych poczatkéw pragnat
stangé wsrod ludzi, na agorze i zabraé glos w istotnej dla spotecznoéci spra-
wie. W przestrzeni miejskiej nie ma juz agory, teatr uliczny stat sie plenero-
wa rozrywka klasy éredniej, bo sam sie tak traktuje i tak traktujg go widzo-
wie. Jesli nawet chce jeszcze zabierac glos w waznych dla spotecznosci spra-
wach, robi to coraz czesciej jezykiem karnawatowej zabawy. I nic dziwnego,
ze trudno zrozumied, o co tez moze mu chodzi¢. Ulica stala si¢ obecnie miej-
scem ,antyteatralnym”, jej wlasna spektaklowos¢ jest w stanie skutecznie
wytlumié akcje teatralng, agora jest catkiem gdzie indziej, a widza nikt juz
chyba nie chce , przytapywac”, woli zaprosi¢, czy wrecz ,zakontraktowac”
biletem.

Nie jestem przeciwniczka teatru na ulicy (ten obecnie utozsamia sie
z wystepami ulicznych klaunéw, zongleréw czy ,zywych posagéw”), czy
wlasciwiej byloby powiedzie¢ ,teatru w przestrzeniach otwartych”, wrecz
przeciwnie, bardzo go lubie. Mysle jednak, ze pora go odmitologizowag,
zapomnie¢ o kalkach myslowych, ktére kaza pisac o teatrze ,demokratycz-
nym”, wspdlnotowym, wychodzacym ku ludziom, zagarniajacym cata miej-
ska przestrzen. Bo zmienil sie i teatr, i Swiat wokoét niego.

Smutnym podzwonnym dla alternatywnego teatru na ulicy moze by¢
zdanie Pawtla Szkotaka, lidera Biura Podrézy, rezysera spektakli takich jak
Giordano czy Carmen Funebre. Zapytany, w kontekscie negocjacji z cenzura
w Iranie dotyczacych grania Swiniopolis, czy wyobraza sobie powrét czaséw
cenzury w Polsce, Szkotak odpowiedzial: ,[...] Jesli by wrécity, to trzeba by
siegnac po znacznie bardziej radykalne srodki niz spektakl teatralny”*.

% Biuro Podrozy w Iranie. ,Pyrania” [Dodatek do ,Gazety Wyborczej”, Poznan],
20.10.2006.
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Joanna Ostrowska
Is the alternative street theatre still possible?

Summary

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 tiberhaupt noch moglicht ist?

Zusammenfassung

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 Kiinstlern geschaffene Gassentheater, nach seiner Weiterentwicklung, die dem in
Gebduden geschaffenen Theater dhnlich war, wird heute zur Massenunterhaltung. Da
eine Strasse als kein konkreter, realer Raum mehr betrachtet ist und da sich die Kultur
selbst sehr verdndert hat, wird die Strasse zu einem o6ffentlichen Raum, zu einer Agora.
Das hier gespielte Theater ist also als keine , Volksstimme”, sondern als noch eine Manife-
station des Spektakels wahrgenommen.

26 Przestrzenie...



Grazyna Niewiadomska

Centrum Scenografii Polskiej Muzeum Slaskiego
Katowice

W przestrzeni teatru-wystawy
Komunikat

Muzeum zawsze grawituje ku skostnieniu, jednakze §wiat sztuki [...] ujaw-
nia mechanizmy zastaniajgce czy znieksztalcajace nie tylko sama sztuke,
ale procesy zachodzace w kulturze, jednoczeénie nie narzucajac stusz-
nych rozwigzan'.

» 10, Ze Swiat jest teatrem, a wszyscy ludzie aktorami” usprawiedliwia,
tlumaczy i czyni jakoby oczywista intrygujaca forme autorskiego projektu
ekspozydji scenograficznych Jerzego Moskala. W miejscu, ktére w 1986 roku
powotat do zycia — idac za wieloletnimi planami-wizjami teoretyka i prak-
tyka plastyki teatralnej Zenobiusza Strzeleckiego, a zatem w tym wlasnie
miejscu, w Centrum Scenografii Polskiej Muzeum Slaskiego w Katowicach
— Moskal wystawial w bardzo szczeg6lny sposéb w latach 1986 — 2006 pro-
jekty, elementy scenografii, rekwizyty. Aura, w ktéra je ubieral, tj. przetwa-
rzal, zestawial, taczyl, powiekszal, imitowat, oswietlal, a niekiedy animo-
walizanurzal w $wiecie dZwiekéw, czynila takze niejednokrotnie uczestni-
kow tych seanséw — aktorami.

Miejscem tych dzialari — chociaz nie tylko — byta na ogét sala ekspozy-
cyjna Centrum Scenografii, majaca ksztatt odwréconego L o powierzchni
430 m? i wysokosci okoto 3 m. Jej podioga, drewniana, udaje najprawdziw-
sze deski sceniczne, a pomalowany na czarno strop moze ,, wchiona¢” nieje-
den mechanizm i ukry¢ dyskretnie kazdy eksponat. Szczeg6lny klimat tych

' M. Popczyk: Wstep. W: Muzeum sztuki. Antologia. Wstep i red. M. Popczyk.
Krakow 2005, s. 37.
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pomieszczen zwielokrotnial kazdorazowo atmosfere stawania wobec ta-
jemnicy.

[...] nie potrafie dziata¢ w formach zastanych i kontynuowac¢ [ich — G.N.]
w nieskoriczonosé. Wychodze z zalozenia, ze specyfika zbioréw sceno-
graficznych, ktére sa pierwocing kazdego spektaklu teatralnego, specyfi-
ka projektow przeznaczonych do powiekszenia ich w wiekszej skali na
scenie, prosta droga prowadzi je nie do Sciany, na ktérej po prostu beda
zawieszone, lecz do stworzenia na sali ekspozycyjnej swojego rodzaju
teatru projektéw. Powiekszone dekoracje na cala Sciane, projekty kostiu-
mow o wysokosciach ludzkich postaci, dzialaja w przestrzeni jako swo-
iste persony dramatu. Tego typu myslenie towarzyszylo mi przy organi-
zacji wystawy Andrzeja Stopki oraz prezentacji scenografii Lidii i Jerzego
Skarzynskich. Byla to jednak nieruchoma i milczaca przestrzer®.

W innym miejscu artysta precyzyjnie wskazuje na poczatek drogi, ktora
podazal juz potem konsekwentnie:

Niektoére wystawy i postawione w nich problemy krok po kroku prowa-
dzity mnie do marzacego mi sie¢ od dawna teatru projektow. Pierwsza pro-
ba miata miejsce w Muzeum Archidiecezjalnym w Katowicach przy oka-
zji eksponowania projektéw scenograficznych Wojciecha Sieciniskiego
do Pastoratki [wedlug Leona Schillera, spektakl z 1958 roku w Teatrze
Wspélczesnym w Warszawie w rez. Stanistawy Perzanowskiej — G.N.].
Punktem centralnym stat sie powigekszony do sporych rozmiaréw projekt
mocno zgeometryzowanej dekoracji urozmaiconej drobnymi, zabawny-
mi kolorowymi formami [...]. Postanowitem te elementy — jeszcze bar-
dziej powiekszone — powtdrzy¢, zawieszajac je na réznych wysokosciach
i w réznych miejscach pod sufitem, komponujgc z nich przestrzeri’.

Ten teatr projektow — jak zwyklo sie juz umownie nazywac ksztalt,
estetyke, maniere czy po prostu styl takiego wiasnie wystawiania scenogra-
fii — czasami ozywal. Stato sie to w ciaggu minionych dwudziestu lat kilka-
krotnie w trakcie wystaw-widowisk: Postac¢* (Centrum Scenografii Polskiej
Muzeum Slaskiego w Katowicach, premiera 14 listopada 1993, wznowienia
1996 i 2000), Przestrzeii (CSP MS w Katowicach, premiera 27 marca 1995,
wznowienia 1996 i 2000)° oraz autobiograficznego Myslenia oczami (CSP MS

2 J. Moskal: Gdzie jest mdj teatr? Rozmawiata E. Szopa. ,Slask” 1996, nr 7, s. 38.

® J. Moskal: Gdzie jest moj teatr? Katowice 2002, s. 108.

4 Tdem: Postaé. ,Ziemia Slaska”. T. 5. Katowice 2005, s. 435. Dokumentacja spektaklu
— archiwum Centrum Scenografii Polskiej MS w Katowicach.

5 Dokumentacja spektaklu — archiwum Centrum Scenografii Polskiej MS w Kato-
wicach.
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w Katowicach, premiera 27 marca 2006)° — summie twérczego zycia Jerzego
Moskala, artysty grafika, scenografa, plakacisty, muzealnika, kreatora Cen-
trum Scenografii. Postac, Przestrzern i Myslenie oczami — te teatralizowane
lekcje muzealne, prelekcje, czy wrecz wykltady dotyczace dziejow teatru —
byly godzinnymi seansami, animowanymi badz przez profesjonalnych tan-
cerzy-mimoéw, przez cztonkéw offowych grup teatralnych badz przez prze-
szkolonych pracownikéw Centrum Scenografii.

W grupie ekspozycji, ktore poruszyty sie i przemowily, jest takze niedu-
za wystawa-spektakl, rzec mozna etiuda, dwudziestominutowa, pt. Diabty
z Loudun (Centrum Scenografii Polskiej Muzeum Slaskiego w Katowicach,
premiera 27 lutego 2005), pokazana w ramach Festiwalu Sztuki Rezyserskiej
,Interpretacje”, a poswiecona patronowi przegladu — Konradowi Swinar-
skiemu. Ekspozycja pokazywata w niecodziennym anturazu projekty ko-
stiumow i przestrzeni pary wybitnych scenograféw Lidii i Jerzego Skarzyn-
skich do opery Krzysztofa Pendereckiego pod tym samym tytulem, wysta-
wionej w Hamburgu w 1969 roku.

Nalezy jeszcze wspomnie¢ o innej etiudzie, plenerowej, pt. Na poczqtku
byta kuznia, wystawionej w ramach dorocznych Kontraktéw RozZdzieniskich
w Katowicach w 2000 roku. Autorem scenariusza, komentarza, inscenizacji
i scenografii tych teatralizowanych wydarzen z pogranicza wystawy-doku-
mentu-teatru jest — podkreslmy raz jeszcze — Jerzy Moskal.

Spektakl-wystawa Postac (Swiadomie zamiennie uzywam poje¢ wystawa-
-spektakl/spektakl-wystawa) zaanektowala cala przestrzen galerii. W jej gra-
nicach wykreowala trzy r6zne mikro$wiaty, trzy rézne przestrzenie, trzy sce-
ny, a wladciwie trzy scenowidownie. Prateatr ze swoim centrum — kregiem
rytualnym, galerig masek, koryfeuszem oraz uczestnikami spotkania, tj. wi-
dzami ciasno siedzacymi lub stojacymi wokoét nich. Dalej — po rozsunieciu
Sciany-kurtyny — teren wypelniony powiekszonymi w sztywnym materiale
do rozmiaréw postaci ludzkiej projektami scenograficznymi kostiuméw mi-
strzow polskiej scenoplastyki (m.in. Jana Kosifiskiego, Tadeusza Kantora, Te-
resy Roszkowskiej, Andrzeja Stopki, Zenobiusza Strzeleckiego, J6zefa Szajny,
Janusza Wisniewskiego), pomiedzy ktére w trakcie seansu wchodzi publicz-
nos¢; weiagana sugestywnie przez animatoréw, staje sie mimowolnie i aktora-
mi, i adresatami przedstawienia. I w koricu — obszar wypelniony rzedami
krzesel, nawigzujacy do klasycznej przestrzeni teatralnej z polem obserwacji
i polem gry, ktéry stopniowo zacznie nabrzmiewac elementami powiekszonych
projektow scenografii (do Historyi o Chwalebnym Zmartwychwstaniu Pariskim
Andrzeja Stopki, w rez. Kazimierza Dejmka w Teatrze Narodowym w War-
szawie w 1962 roku), by potem w mys$l scenariusza widowiska — zniknac¢.

¢ Dokumentacja spektaklu — archiwum Centrum Scenografii Polskiej MS w Katowi-
cach.
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Spektakl-wystawa Przestrzeri w swojej wersji premierowej i tylko pre-
mierowej (trwajacej godzine i 20 minut) takze zawladneta, w drugiej czesci,
widownig, sytuujac ja na terenie tradycyjnie zastrzezonym dla aktoréw badz
elementoéw scenografii. Ale wersja ostateczna tego spektaklu, skrécona, to-
czyla sie w przestrzeni jednolitej dla widzoéw i aktoréw, cho¢ z umownym
podzialem na widownie i nader — w stosunku do niej — gteboka scene.

Jednak unieruchomiona w wydzielonym dla niej sektorze publicznosé
postawiona zostala tutaj wobec innych wyzwarn — nieustannie pulsujacego
obszaru akgji. Otwieral si¢ on przed nig lub zamykat, wydtuzat badz kur-
czyl. Byl na wyciagniecie reki albo oddalat sie. Dawat takze wrazenie doj-
mujacej obecnosci i zarazem samotnosci we wszech$wiecie, jak i uwiezienia
w przestrzeni niemal bez wyjscia. Dzialo si¢ tak za sprawa pozostajacych
w nieustannym, wertykalnym i horyzontalnym, ruchu elementéw sceno-
grafii; owa pulsacje wzmagaly takze rzucane na trzy typy ekranéw przezro-
cza (jeden okragly, dwa prostokatne, tylna Sciana miejsca akcji). Kinetyke
obiektow, ilustrujacych dzieje naturalnej przestrzeni cztowieka oraz teatral-
nej, umownej (np. rajskie drzewko, dolmeny;, storice, ksiezyc, kub, wéz cu-
downosci, otwierajaca sie i zamykajaca Sciana, zaulek uliczny), wspomagaly
precyzyjnie prowadzone, niemal rzezbigce przestrzen swiatlo i szczegélna
tutaj, wlasnie w tym spektaklu, a obecna takze we wszystkich wspomnia-
nych animacjach Moskala, materia dzwieku.

Spektakl-wystawa Myslenie oczami anektuje — jak wczeéniejsza Postac —
calg przestrzen ekspozycyjng, wypelniona elementami niezbednymi w pro-
wadzeniu narracji o zyciu i dziele twoércy, splecionym nierozigcznie z histo-
rig swojego narodu. W centralnym miejscu pierwszego ramienia galerii znaj-
dowala sie potezna tarcza tzw. zegara dziejéw, a wokél niego — rzedy ma-
kiet teatralnych, plakaty teatralne i sporych rozmiaréw formy przestrzen-
ne, jakby wyijete z nich, a stuzebne w stosunku do stéw narracji, ptynacej —
jak w kazdym z dotychczasowych spektakli — z offu. Te elementy przestrze-
ni stosownie do zalozen scenariusza pozostawaly w ruchu dzieki specjal-
nym zabiegom animatoréw. Prezentowali oni frontalnie — wobec siedzacej
na razie naprzeciw tego ,,obrazu” publicznosci — teatr artysty.

Druga czes¢ spektaklu zalozyla poderwanie publicznosci z miejsc. Te-
atralny, zapraszajacy gest aktoréw poprowadzil ja teraz na wystawe kolazy
i fotografii ze scenograficznych realizacji Moskala. Ale i tu teatr toczy? sie
dalej. Nakladajace sie na siebie pola gry i obserwacji, ruch poteznego reflek-
tora tnacego ostra czerwienia monochromatyczna teraz przestrzeniozywa-
jacy w pustce zaulka tréjwymiarowy orzet ze stupa ogloszeniowego, ktéry
rozéwietlata rytmicznie w ciemnos$ciach zamarkowana sygnalizacja milicyj-
nej suki, zdawaly sie intensyfikowac zbiorowe przezycia wymieszanych ze
soba widzéw, ,,eksponatéw”, aktorow.
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Poza wzajemng gra oraz zmiennymi relacjami przestrzeni scenicznej
i przestrzeni widza w teatralizowanych ekspozycjach Centrum Scenografii
(Postac¢, Myslenie oczami) warta zbadania jest przestrzen tekstowa budujaca
konsekwentnie — gdy wyltaczymy zmyst wzroku — teatr foniczny, radio-
wy, teatr wyobrazni. Tu prym ze wzgledu na wielostronnos¢, bogactwo fak-
tury dzwiekowej, takze tej — wydawaloby sie — asemantycznej, wiedzie
spektakl Przestrzen; jego prolog rozgrywatl sie zreszta w zupelnych ciemno-
Sciach, sugerujac zaproszenie do wspotkreowania obrazu, ktéry niebawem
— w sensie wizualnym — otworzyl si¢ przed uczestnikami seansu.

Ten segment dZwiekowy wszystkich spektakli — prymarny, wiodacy
w stosunku do pozostatych — glosem niewidzialnego narratora-sprawcy,
obudowanym réznymi dZwiekami, w tym utworami muzycznymi wszyst-
kich czaséw — powolywal, rodzil, kreowat przestrzerh widzialng; obrazy
stuchowe i sceniczne przeplataly i wspieraty si¢ nawzajem.

Scalenie wszystkich typéw powotanych przez artyste przestrzeni: tek-
stowej, scenicznej, gestycznej, tj. tworzonej przez ciata i ruchy aktoréw, fo-
nicznej oraz wykreowanej przez rzucane na ekrany przezrocza — dalo re-
zultat sporej kondensacji efektow inscenizacyjnych. Ta megaprzestrzenn —
dodana do przestrzeni wewnetrznej widza, zrodzonej z cudzych snéw
i dzieki wciagnieciu go do teatru wspolnoty, gdzie scena i widownia tworza
jednoé¢ — sprawia, ze miarg sily teatralnoéci tych spektakli jest wlasnie ona
— przestrzen.

»W calej swojej pracy scenograficznej zmierzalem do kinetycznosci” —
podkresla Moskal. I dalej:

Tendencja tworzenia dominant plastycznych, ich ksztaltowania sie na
oczach widza, ujawnita nowa idee. Znalazty w niej odbicie moje doswiad-
czenia ze scenariuszami dziatan plastycznych, ruchu i zmiany obrazu
w teatrze i telewizji, myslenie montazowe.

Poczatkowo postawitem sobie zadanie pokazania w sposéb nietypo-
wy roli scenografa w kreowaniu wizerunku plastycznego postaci i prze-
strzeni scenicznej. Pracowalem nad scenariuszem wiele miesiecy. Otacza-
ty mnie sterty odrysowanych ikonograficznych oraz pojedynczych karte-
czek z coraz bardziej koniecznymi wypisami ze stoséw ksiazek. Do dzi-
siaj tkwig w nich tysigce (dostownie!) z6ttych, malerikich zakladek. Ogrom
zgromadzonego materialu, pomysty rosnace jak drozdze, zmusily mnie
do urealnienia postawionego sobie zadania i rozdzielenia tematéw. Tak
powstat cykl ,,... a to teatr wtasnie ..."".

Artysta, $wiadomy tego, iz ,,dyryguje przestrzenia”, komentowat jesz-
cze:

7 J. Moskal: Gdzie jest mdj teatr? Katowice 2002, s. 108.
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Teatralnosci dodawaly widowiskom olbrzymie projekcje slajdow, budo-
wanie i znikanie dekoracji, wylaniajace sie z bialej Sciany — jak z kartki
papieru — powiekszone projekty kostiuméw, poruszana recznie duza ob-
rotéwka [...], niespodziewanie pojawiajaca sie plaszczyzna Sciany, z kto-
rej powstawaly niespodziewane uklady przestrzenne®.

Pamietajac, ze ,muzeum zawsze grawituje ku skostnieniu”, Moskal intu-
icyjnie poszukiwat takiej materii/ksztattu/formuly swojego Centrum (nie
pozwalal na przyktad na obdarzanie nazwa muzeum tego miejsca), ktére
przywracalyby prezentowanym dzietom — Zycie.

To wlasnie teatr, podsumujmy, ze swa arcykategoria — zmienng prze-
strzenia — okazuje sie gwarantem tego zamystu; statyczna w tradycyjnej
sali ekspozycyjnej przestrzen, puszczona tutaj w ruch, poruszyta przykuty
na ogot w galeriach do jednego miejsca eksponat. Przeistoczyla takze prze-
wodnika muzealnego w aktora-mima lub kazata mu, ,,z ukrycia”, snu¢ swo-
ja opowiesé. Kroczace $wiatlo ekspozycyjne, ktérym na wybranych poka-
zach sterowalt takze widz, redefiniowato pojecie tradycyjnego muzeum. Tym,
co obalato konwencje galerii dziel plastycznych (tu: scenograficznych), byt
wlasnie 6w ozywczy styk dwu rzeczywistosci, dwu $wiatéw: przestrzeni
teatru i muzeum; ponadto publiczno$¢ nawigzywata tu manualny kontakt
z obiektem, majac takze mozliwo$¢ poruszania nim (np. Postac oraz wysta-
wy — Spoza kulis i Wiadystawa Daszewskiego przestrzer inscenizowana). Awidz
mogl to uczynic, gdyz galerie wypelnialy nietypowe, , podejrzane” ekspo-
naty, tj. reprodukcje. Reprodukcje w muzeum sztuki, podniesione do rangi
sztuki!

[...] docierato to do widza natychmiast. Docierato to, co niekoniecznie do-
strzegtby sam, w parocentymetrowych projektach. Te sceniczne postacie
ludzkich wymiaréw, wyciete po zewnetrznym konturze, podparte od tytu
drewnianymi podporami, tworzyly przestrzenna kompozycje. Efekt teatral-
ny poglebial powiekszony na wysokos¢ i szerokosé catej Sciany projekt
dekoracji’.

To wiasnie dzieki nim, dwu- i tréjwymiarowym kopiom, tym , stugom
oryginalu”, trawestujac mysl André Malraux z jego Muzeum wyobrazni, ta
przestrzen stala si¢ dynamiczna i... dialogujaca. I tylko dzigki nim i w takim
ksztalcie powolanie tego $wiata — teatru projektéw — stalo sie mozliwe.
Rzec mozna — przestrzeni prowokatora czynigcego now e.

¢ Ibidem.
° J. Moskal: Muzeum li to jeszcze czy juz teatr? ,Kosciuszki i Okolice” 2004, nr 3, s. 5.
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Grazyna Niewiadomska

In the space of the theatre-exhibition
An announcement

Summary

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 (Postac [A figure], Przestrzeri [Space]), and, finally the work of an artist-
stage designer whose life and works combined with the history of the nation (Myslenie
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.

Grazyna Niewiadomska

Im Bereich des Theaters-einer Ausstellung
Ein Bericht

Zusammenfassung

In dem Zentrum fiir Polnische Szenografie, der Abteilung des Schlesischen Museums
in Kattowitz, das vor zwanzig Jahren auf Zenobiusz Strzeleckis Anregung gegriindet
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 (Posta¢ [Die Gestalt],
Przestrzent [Der Raum]) und von der Arbeit des Kiinstlers-Theaterbildners, dessen Leben
und Werke mit der Geschichte seines Volkes verflechtet waren (Myslenie oczami [Denken
mit den Augen], 2006) unkonventionell zu erzidhlen, entstanden worden ist. Der fiir einen
Ausstellungsraum einmalige Stoff, der bei den Auffithrungen angewandt wurde (Anima-
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teure, Ton, Wort, Bewegung, Theaterbild, Licht) ist doch ein immanentes Element der
Schauspielkunst. Der aufiergewohnlichen Relation zwischen dem Spielgebiet und dem
Publikumsgebiet muss hier besondere Aufmerksamkeit geschenkt werden.

In ihrem kurzen Bericht, der keine Bewertung sein sollte, mochte die Verfasserin,
auf das Phinomen der oben genannten Ausstellungen aufmerksam machen. Die Ausstel-
lungen rufen bei dem, mit dem Auffithrungsraum sehr integrierten Publikum eine spezi-
fische Anspannung hervor und das findet die Verfasserin fiir ihr wichtigstes Merkmal. Mit
ihrem Bericht beabsichtigt sie, die Theaterkenner und Kulturhistoriker, darunter auch
Ausstellungsisthetiker, dazu bewegen, die Rolle des wechselhaften Raumes in den von
Jerzy Moskal im Zentrum fiir Szenografie veranstalteten theatralisierten Ausstellungen
zu untersuchen.
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Hiibner Zygmunt 143
Hiibner-Ochodlo Andre 208

Hudzik Jan Pawet 183

Huizinga Johan 250

Huxley Aldous 38

Hynek Tomasz 210, 212

Ibsen Henrik 65, 152

Ingarden Roman 19

Ionesco Eugene 18, 294

Irzykowski Karol 76

Iwaszkiewicz Jarostaw 55—76, 78, 79

Jabtoriska K. 259

Jackiewicz Mieczyslaw 260

Jagodziriska Renata 142

Jakimowicz Irena 45

Jakubowska Malgorzata 352

Jakubowska Zofia 213

Jakubowska-Mroskowiak Honorata
248

Jan od Krzyza (Juan de la Cruz, wilasc.
Juan de Yepes y Alvarez), swiety 81,
83

Jan Pawet II zob. Wojtyla Karol

Janda Krystyna 359

Janiszewski Tadeusz 395, 396

Jankauskas Audrius 256

Jankowska Malgorzata 326, 327, 331

Janowska Katarzyna 115

Jarecki Andrzej 383

Jarocki Jerzy 278, 302, 303, 308, 310,
317, 318

Jarosinski Zbigniew 55, 73

Jarosiewicz Malgorzata 292

Jarry Alfred 184

Jaruzelski Wojciech 306

Jarzyna Grzegorz 262, 323, 327, 328,
350, 353, 388

Jaszcz zob. Szczepariski Jan Alfred

Jaszewska Daria 211

Jett Renate 234

Jezus (Jezus Chrystus, Jezus z Nazare-
tu) 64

Juk-Kowarski Jerzy 301—303, 306 —
309, 310—318

Jung Carl Gustav 89, 166

Jurek Pawel 147, 343, 344, 388

Kaczmarek Mirek 219, 229, 322

Kafka Franz 171, 232

Kaiser Georg 32

Kajzar Helmut 35, 39, 41, 42, 95—107,
152, 153, 159, 162, 163

Kalaga Wojciech 106, 190, 203, 204

Kalinowski Marian Leon 285

Kalinowski Witold 9

Kalmus Marta 385, 386

Kane Sarah 39, 41, 42, 231, 232, 234,
235, 237, 240, 241

Kant Immanuel 98

Kantor Tadeusz 76, 96, 97, 99, 164 —
166, 168, 172—174, 176 —178, 278,
281, 283, 404

Karasinniska Marta 73, 75

Karczewski Leszek 334

Karpowicz Tymoteusz 23, 80—87,
89—-94, 176

Kaspszyk Jacek 263

Kazimierska Magda 321

Kazmierczak Elzbieta 181

Kelera J6zef 104

Kempny Marian 203

Kerckhove Derrick de 311

Kepiniska Alicja 323, 327

Keszycki Marcin 395, 396

Kierkegaard Seren Aabye 19

Klata Jan 129, 216, 219—230, 262, 278,
282, 323, 384 —386, 388 —390
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Kleczewska Maja 242, 245—253, 262

Klein Etienne 291, 292

Kleist Heinrich von 232

Klepaczko Anna 142

Kletowski Piotr 335

Klimczak Dariusz Piotr 208, 209

Kline Franz 288

Kluszczynski Ryszard W. 319, 320, 356,
364, 369

Klynstra Redbad 327

Klossowicz Jan 165

Knowles Chris 295

Koenig Jerzy 181

Kolada Nikotaj 384

Koltés Bernard-Marie 231—233, 235,
240, 241

Komendant Tadeusz 98, 244

Komorowska Malgorzata 57

Kooning Willem de 288

Kopalinski Wiadystaw 351

Kopcinski Jacek 384

Kopka Krzysztof 264, 382, 384

Kordziiski Roman 78, 79

Korsunovas Oskaras 212, 255, 268, 269

Kosinski Jan Kazimierz 404

Kotkowska-Bareja Hanna 72

Kotlarczyk Mieczystaw 381

Kott Jan 245, 386

Kowalik Tomira 387

Kowalska Bozena 169

Kowalska Matgorzata 179, 314

Kowalski Michat 381, 383

Krajewska Anna 44, 66, 73, 81, 83, 86,
104, 108 —111, 115, 140, 352

Krakowska-Narozniak Joanna 117

Krall Hanna 232

Krasinski Edward 55, 70

Krauss Rosalind 324, 327

Kreisberg Alina 109

Kroélak Stawomir 367

Krug Hartmut 384

Krukowski Wojciech 396

Kruszczynski Piotr 144, 145, 210, 212,
262, 322, 353

Krzemieniowa Krystyna 98

Krzemien-Ojak Staw 349
Kubicki Roman 374
Kubikowska Edyta 336
Kubikowski Tomasz 349
Kubikowski Zbigniew 89
Kubiriska Olga 326

Kubiniski Wojciech 326
Kucharski Robert 343 —345, 348
Kudli¢ka Boris F. 263

Kumor Aleksander 176, 357
Kunz Tomasz 136
Kurkiewiczéwna Zofia 59
Kurtz Bruce 325

Kustow Michael 339

Kuzma Erazm 98, 99
Kwietniewska Malgorzata 358

La Fontaine Jean de 337

LaBute Neil 351

Lacan Jacques-Marie Emile 182, 325,
349

Lachmann Piotr 372

Lang Jacek 244

Latenas Faustas 256

Lauckaite Laima 255, 261

Lausund Ingrid 144 —146

Lavater Johann Kaspar 314

Lehmann Hans-Thies 15, 345, 347

Leibniz Gottfried Wilhelm 51

Lepage Robert 336, 338 —342, 345, 347

Lesmian Bolestaw (wtasc. Bolestaw Le-
sman) 86

Levin Hanoch 232

Lévinas Emmanuel 179, 314

Lewanska Ariadna 148, 363

Lewkowicz Irena 334

Libera Antoni 208

Limanowski Mieczystaw 137, 282

Limon Jerzy 314, 378 —380, 389, 390

Limura Taka 325

Lipnik Wanda 375

Lis Renata 113, 119, 323, 373

Lis-Turlejska Maria 349

Litwiniec Bogustaw 391, 392

Lobel Adrianne 338
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Lorenc Iwona 351

Lorentowicz Jan 76

Lorentz Hendrik Antoon 291

Loska Krzysztof 326

Lothe Jolanta 372

Ludorowski Lech 73

Luhmann Niklas 99

Lumiére Auguste Marie Louis 333, 341

Lumiére Louis Jean 333, 341

Lupa Krystian 23, 171, 172, 174, 189,
192, 194, 199, 201, 380

Luria Aleksander 339

Lagowska Justyna 323, 384
Lempicka Aniela 136

Loch Eugenia 64

Lojewska Anna 387, 390

Lotman Jurij M. 18, 48, 358

Loziniski Pawel 330

Lukosz Jerzy 153 —156, 158, 160 —163
Luszczyk Katarzyna 233

Lysak Pawel 135, 136, 141

MacDonald Dwight 141

Maciejewska Magdalena 327

Madonna (wtasc. Louise Veronica Cic-
cone) 248, 249

Maeterlinck Maurice 172

Magritte René 173

Majchrowski Zbigniew 73, 109, 110,
263, 277

Malczewski Jacek 166

Mallarmé Stéphane 22

Malraux André 407

Matecki Piotr 388

Mamzer Hanna 244, 246, 248, 250

Man Paul de 16, 17

Man Tomasz 210, 212

Mann Klaus 232

Manovich Lev 320, 321, 324, 327

Margariski Janusz 326

Marias Maria de 372

Marie Michel 328

Marinetti Filippo Tommaso 62, 65

Markiewicz Henryk 70
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Markowski Michat Pawet 99, 315

Martin Mary 289

Mastowska Dorota 321

Mastowski Jerzy 77

Matejko Jan 166

Maurin Frédéric 339

May Andrzej 58

Mayenburg Marius von 130

Mazowiecki Tadeusz 398

Mazurkiewicz M. 395

Madzik Leszek 23, 170, 174

McHale Brian 306

McLuhan Eric 246

McLuhan Marshall 246

Mendelssohn-Bartholdy Felix 191, 194,
201

Merleau-Ponty Maurice 200, 276

Merton Thomas 31

Meyerhold Wsiewolod E. 335

Metrak-Gottesman Marzenna 178

Michalski Krzysztof 93, 200, 296

Miciniski Tadeusz 32

Mickiewicz Adam 19, 167, 277

Miczka Tadeusz 48, 358

Mieszkowski Krzysztof 235

Migasiriski Jacek 200

Mikina Ewa 328, 371

Miller Artur 32, 33, 41, 42

Miller Joseph Hillis 16

Mitosz Czestaw 175

Minkowski Hermann 291

Misiotek Edmund 31, 108, 182, 201, 359

Miskiewicz Pawel 325, 360

Mitosek Zofia 20, 21, 198

Mizera Janusz 98

Miziriska Jadwiga 183

Mobius August Ferdinand 130, 131

Modzelewska Natalia 45, 244

Modzelewski Marek 153, 162, 163

Moholy-Nagy Laszl6 287

Moholy-Nagy Sybil 287

Mojzesz, prorok biblijny 155

Moliére (wtasc. Jean Baptiste Poquelin)
341

Monet Claude 75
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Moniuszko Stanistaw 168
Montalvo José 336 —338, 340 —342
Morawiec Arkadiusz 142
Morawinska Agnieszka 27, 83, 210
Morrison James Douglas (Jim) 166
Moskal Jerzy 402 —409
Moszyrniska Anna 288

Motorniuk Zuza 264
Mroczkowska Dorota 248, 250
Mrozikowa Zuzanna 255

Mrozek Stawomir 112, 389
Mréwczynski Stanistaw 213
Mucha Anna 207

Mucharski Piotr 115

Miiller Heiner 298, 372

Musial Magdalena 321

Muskata Monika 348

Mysliwski Wiestaw 123

Nancy Jean-Luc 358, 359

Nawrocki Grzegorz 353

Nekrosius Eimuntas 168, 255, 256, 260,
267 —269

Nelson Stephanie 327

Nemo Philippe 314

Neupert Richard 328

Newman Burnett 288

Nezdana Neda 167

Niczewski Pawel 344

Nietzsche Friedrich 59, 63

Niziotek Grzegorz 232, 236, 238, 239

Noe, patriarcha biblijny 155

Norwid Cyprian Kamil 73, 81

Nowak Grzegorz 262

Nowak Maciej 278, 381, 387 —390

Nowakowski Przemystaw 347

Nowakowski Radostaw 205, 206

Nowakowski Zygmunt 282

Nowicka Ewa 203

Nycz Ryszard 46, 47, 244

Odjja Daniel 330

Odin Roger 356

Okagami Riho 96

Okopien-Stawiniska Aleksandra 30, 80

Oleksiuk Michat 109

Olsten Agnieszka 329, 330, 381 —384,
389, 390

Opolska-Kokoszka Bogna 314

Oracz Malgorzata 383

Ordyniski Ryszard Stanistaw 57, 58

Ortega y Gasset José 379

Osborne John 32, 33, 41, 42

Osiecka Agnieszka 208, 383

Osinska Katarzyna 261

Osinski Zbigniew 282, 283

Ostaszewska Iwona 356

Osterwa Juliusz (wtasc. Julian Andrzej
Maluszek) 137, 278, 282

Ostrowicki Michat 368

Ostrowska Joanna 373, 396

Owsiany Malgorzata 209, 210, 214

Palcat Pawel 264

Papis Jacek 209, 321

Pavis Patrice 21 —23, 26, 50, 138, 198,
254, 361, 379, 389, 390

Pawlak Krzysztof 349

Pawlicka Justyna 264

Pawlowski Roman 110, 130, 143, 153,
245, 385, 388 -390

Peiper Tadeusz 385

Penderecki Krzysztof 404

Perceval Luk 266

Perzanowska Stanistawa 403

Petit Philippe 119, 323, 373

Pecikiewicz Monika 346, 347

Piaszczynski Piotr 177, 184

Picon-Vallin Béatrice 334, 335, 339

Pieczynski Andrzej 351

Pielechaty Aleksandra 388

Pielewin Wiktor 384

Pilarski Wojciech 58

Pinter Harold 18, 20 —23, 25

Piotrowska Agnieszka Lubomira 383

Pirandello Luigi 18, 277

Piskorz Artur 321

Piwiniska Marta 86, 90

Planchon Roger 335

Plata Tomasz 232, 396
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Platon 19, 298

Plesniarowicz Krzysztof 29, 30, 96,
165, 173, 176, 178

Ptazewski Jerzy 313

Poddebniak Anita 264

Podgoérska Hanna 55, 73

Podsiadly Magdalena 264

Pokora Pawetl 189

Polivka Jan 144

Pollesch René 126, 127

Pollock Jackson 288

Pomian Krzysztof 93

Popczyk Maria 402

Popiel Jacek 64

Porebski Mieczystaw 90, 165, 166

Portner Paul 143

Prokopiuk Jerzy 38

Pronzato Alessandro 206

Proust Marcel 232

Provencher Anne-Marie 278

Pruchniewski Marek 357

Prus Maciej 353

Przybylski Ryszard 72

Przybytko-Potocka Maria 57, 58

Ptaszkowska Anka 322, 398

Puget Ludwik 169

Pulka Leszek 265

Putowski Maciej 359

Puzyna Konstanty 29, 57, 63, 274, 275,
281

Rabelais Francois 243

Raczak Lech 380, 394, 396

Radziwon Marek 143

Rakowski Norbert 276

Rame Franca 359, 360

Rameau Jean Philippe 336, 337

Raszewski Zbigniew 168, 169

Ratajczakowa Dobrochna 109, 110,
118, 148, 279, 299, 357

Ratuszniak Tadeusz 264

Ravenhill Mark 135, 136, 138, 141 —
143, 147, 149—-151

Reinhardt Max (wtasc. Max Goldmann)
276, 278

27*

Rembowska Aleksandra 256 —258, 260,
261

Renaude Noélle 39, 40, 41, 42

Rendall Steven F. 125

Repy Petras 261

Rewers Ewa 125, 183, 323, 356, 398

Reza Yasmina 187—192, 195, 196,
198 —204

Richards Thomas 16

Ricoeur Paul 27, 34, 197, 198

Rilke Rainer Maria 27

Ringel Erwin 181

Rodak Magdalena 322

Rodak Pawet 322

Rosiek Stanistaw 314

Roszkowska Teresa 404

Rothko Mark 288

Roézalska Ewa 246

Roézewicz Tadeusz 18, 36, 37, 98, 100,
102, 109—-112, 118 —-120, 130, 153,
159, 176, 352, 378

Ruda Matgorzata 245

Rudowski Krzysztof 131, 348

Rukov Mogens 276

Rybczynski Zbigniew 338

Sadowska Emilia 144, 147

Sadowski Andrzej 77

Saint-Saéns Camille 60

Saint-Sernin Bertrand 285

Sajewska Dorota 345

Sand George (wtasc. Aurore Dudevant)
58,70, 71, 74, 75

Sarrazac Jean-Pierre 108

Sartre Jean Paul 179

Schaeffer Bogustaw 379

Schechner Richard 16, 278, 279, 396,
397

Schiller Leon (wlasc. Leon Schiller de
Schildenfeld) 403

Schimmelpfennig Roland 129

Schimtz Hermann 207

Schindler Robert 242

Schlemmer Oskar 287, 298
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Schmeling Manfred 34

Schopenhauer Arthur 59, 63

Schulz Bruno 157

Sebastian, swiety 59, 61, 62

Sellars Peter 338, 340

Semil Malgorzata 351

Sennett Richard 178

Settimelli Emilio 65

Shakespeare William 65, 115, 168,
231—233, 235, 236, 240, 241, 245, 247,
249, 255 —259, 262 —264, 266 —269,
278, 287, 298, 347, 349, 363, 380,
384 —386, 389, 390

Shank Theodore 396

Shuty Stawomir (wtasc. Stawomir Ma-
teja) 144, 146, 147

Sieciriski Wojciech 403

Siedlecki Andrzej 96

Sieradzki Jacek 265, 382, 387

Sierz Aleks 135

Sievert Ludwik 131

Siwak Wiestaw 370

Skarga Barbara 114, 117

Skarzynska Lidia 403

Skarzynski Jerzy 403

Skiba Magda 264

Skotnicki Jan 310, 317, 318

Skubaczewska-Pniewska Anna 249

Skwarczynska Stefania 379

Stawek Ewa 30

Stawek Tadeusz 30, 315

Stawinska Irena 70, 81, 82

Stawinski Marcin 77, 79

Stodowy Adam 322

Stowacki Juliusz 220—230, 353

Smolak Anna 350

Sobczak Teodor 329, 330

Sobociriski Maciej 321

Sofokles 212, 235, 236

Sorge Reinhard 32

Sorgente Wanda 86

Souriau Etienne 379

Srbljanovi¢ Biljana 211

Stalin Jézef (wlasc. Josif W. Dzugasz-
wili) 289, 292, 316

Staniewski Wlodzimierz 278

Stanton Andrew 171

Starski Magnus 89

Stasiuk Andrzej 381, 389, 390

Stefariczyk Piotr 200

Stendhal (wlasc. Henri-Marie Beyle)
131

Still Clyford 288

Stoff Andrzej 249

Stojowska Magdalena 172

Stoklosa Jacek M. 246

Stopka Andrzej 403, 404

Stoppard Tom 18

Stradecki Janusz 70

Strawinski Igor F. 338

Strinati Dominic 140, 141

Strindberg August 19, 31, 32, 41, 42,
108, 109, 117, 119, 120, 152

Strzelecki Zenobiusz 175, 402, 404, 408,
409

Strzeminski Wiadystaw 74

Sugiera Malgorzata 108, 202, 304, 345

Sulek Henryk 110, 130, 153

Surgailiené Aspazija 259

Suska Dariusz 206

Swinarski Konrad 167, 277, 305, 404

Szahaj Andrzej 243, 306

Szajna J6zef 169, 170, 174, 404

Szczepanski Jan Alfred 56

Szczesna Ewa 143

Szczeéniak Malgorzata 231, 233 —236,
240, 241, 330

Szekspir William zob. Shakespeare Wil-
liam

Szkotak Pawel 262, 400

Szmitke Piotr 213, 214

Szondi Peter 31, 108, 182, 201, 359

Szopa Edward 403

Szpakowska Malgorzata 63, 279

Szpotanski Janusz 76

Sztarbowski Pawet 265

Szulzycka Alina 119, 184, 248

Szydlowski Bartosz 344

Szyfman Arnold 56 —59

Szymanowski Karol 57
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Szymanowski Piotr 279
Szymanowski Wactaw 72

Sliwinski Stanistaw 57, 76

Slésarska Joanna 201

Spiewak Pawet 179

Sroda Krzysztof 38

Swiontek Stawomir 22, 26, 34, 48 —50,
138, 195, 198, 254, 334, 361, 379

Targon Joanna 236, 266, 328, 385

Tatarkiewicz Anna 89

Taylor Charles 27

Thalmann Daniel 370

Thomas Jens 266

Timoszewicz Jerzy 77

Tischner Jézef 27, 31, 160, 200, 306

Toller Ernst 32

Toporow Wtadimir N. 154

Trelinski Mariusz 263, 266, 268, 269

Triau Christophe 337

Trznadel Jacek 315

Tuan Yi-Fu 27, 83, 87, 210

Tuminas Rimas 255, 261, 268, 269

Turgieniew Iwan 208

Turner Victor 202, 203

Turowski Andrzej 350

Tuwim Julian 76

Tyszecka-Grygorowicz Elzbieta 73

Tyszka Juliusz 278, 279, 373, 380, 389,
390, 392

Ubersfeld Anne 198,199, 203, 204, 367,
369—371, 374

Udalska Eleonora 263, 333

Urbariska Malgorzata 264

Vaitkus Jonas 255, 256, 268, 269
Valency Maurice 29

Valentini Valentina 282

Vattimo Gianni 16

Vedrickaité Imelda 259

Velius Norbertas 255, 260

Verdi Giuseppe 262, 263, 268, 269

Villgist Ingmar (wlasc. Jarostaw
Swierszcz) 161, 213, 383

Vinterberg Thomas 276

Virgarani Carlo 341

Virilio Paul 320, 328, 371, 373, 376, 377

Vivaldi Antonio 394

Woagner Richard 63

Wajda Andrzej 57, 262, 278, 305, 385

Walczak Michat 18, 24, 36, 37, 41, 42,
110—112, 115—120, 127 —-131, 153,
155—157, 160, 162, 163, 210—214,
361

Walentynowicz Anna 382, 385

Waligérski Piotr 322

Walker George F. 388

Wallis Mieczystaw 346

Warlikowski Krzysztof 231 —241, 330,
334

Wartanow Aleksander 384

Wasilewski Marek 320

Wawryniuk B. 85

Wachocka Ewa 11, 97—100, 103, 105,
108, 189, 202

Weidkuhn Peter 243

Weil Kurt 383

Welsch Wolfgang 374, 375

Welsh Irvine 209

Wesotowski Emil 263

Wegierkowa Zofia 57, 76

Wegrzyniak Rafat 232

White Hayden 322

Whitehead Edward A. 211

Whorf Benjamin Lee 90

Wicza-Pokojski Romuald 278, 387, 389,
390

Widmer Urs 177, 181 —186

Wierciniski Edmund 57, 76, 78, 79, 279

Wieckowski Andrzej 90

Wikiet Roman 323

Wilde Oscar (wlasc. Fingal O’Flaher-
tie Wills) 59, 62 —64, 66, 67, 69

Wilkoszewska Krystyna 321

Wilms André 336, 337

Wilson Robert 285 —300, 336, 339
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Wisniewski Grzegorz 327

Wisniewski Janusz 404

Wisniewski Jarostaw 348

Witkacy zob. Witkiewicz Stanistaw
Ignacy

Witkiewicz Stanistaw Ignacy 18, 28, 29,
43 —54, 64, 65, 67, 72, 164, 165, 167,
176, 352

Witkowski Andrzej 85

Witt J. de 65

Wittgenstein Ludwig 181

Wodecka Ewa 382

Wodiczko Krzysztof 350

Wodzinski Pawet 135, 136

Wojciechowski Krzysztof 83

Wojcieszek Przemystaw 124, 278, 282,
388

Woijtyta Karol 304, 311, 388

Wolak Pawel 264

Wolicki Krzysztof 274, 296, 391 —394,
397

Wotczyk Lech 264

Wéjciak Ewa 395, 396

Woéjcik Maja 334

Woéjcik Tomasz 323

Wréblewski Szymon 129

Wyrypajew Iwan 383, 384, 389, 390

Wyskoczyl Ewa 213

Wysocka Stanistawa 56

Wysocki Tomasz 264

Wyspianiski Stanistaw 19, 25, 64, 65,
67,136—138, 152, 167, 176, 276, 305,
357, 385

Wyszomirski Bartlomiej 262

Wyszynski Stefan 311

Wyzyniska Dorota 211

Zabierowski Stefan 99

Zajas Krzysztof 126

Zajac Iwona 386

Zalesinski Jarostaw 387

Zatuski Tomasz 18

Zapert Zbigniew 56

Zawadowska Agnieszka 322
Zawistowski Roman 76, 78, 79
Zawistowski Wladystaw 132
Zawojski Piotr 364
Zeidler-Janiszewska Anna 124, 374
Zieliriska Maryla 255, 258, 259
Zingrone Frank 246

Ziotkowski Grzegorz 378
Znaniecki Michat 262, 263, 267 —269
Zwierzyniski Leszek 99

Zeleﬁski—Boy Tadeusz 70, 76
Zeromski Stefan 75, 307
Z6tko$ Monika 256 —258
Zurowska Joanna 198, 367
Zwilbris Krzysztof 394
Zylko Bogustaw 154
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