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WSTEP

Przez teorig teatru mozna rozumie¢ potocznie przeciwienstwo praktyki scenicznej. Jesli
przez praktyke pojmujemy okre$lony zespdt dziatan przeksztalcajacych rzeczywistos¢ dla
potrzeb sceny, to teoria teatru stanowi¢ bedzie wszelka wiedzg thumaczaca t¢ nowa, sceniczna
rzeczywistosc.

Ale mozna tez teorig¢ rozumie¢ weziej, jako system twierdzen logicznie i rzeczowo upo-
rzadkowanych i powiazanych okreslonymi stosunkami logicznymi. To ostatnie okre$lenie
dotyczy teorii naukowej. W odniesieniu do probleméw humanistyki ma ono jednak charakter
nieco postulatywny i warto$ciujacy. W tzw. nauce o teatrze bowiem mozna prawie kazdej
teorii wytkna¢ niedociagnigcia logiczne. Gdyby si¢ przeto $Sci§le trzymac tego drugiego okre-
$lenia, trzeba by wielu waznym koncepcjom odméwi¢ miana teorii.

Z metodologicznego punktu widzenia nalezatoby zatem uznaé, Ze na temat rzeczywisto$ci
teatralnej nie powstata dotad na $wiecie ani jedna spojna teoria. I wcale nie jest pewne, czy
taka rychlo powstanie. Trzeba by si¢ réwniez zastanowi¢, czy mozliwa jest tylko jedna teoria
tej sfery zjawisk — teoria stuszna i1 odpowiadajaca prawdzie — czy tez istnieja liczne, moze
nawet przeczace sobie nawzajem, uwiktane w rozne konteksty historyczne i §wiatopogladowe
tlhumaczenia zjawisk teatralnych.

W tym wyktadzie zakladam istnienie mnogich mozliwosci teoretycznego rozwiazania pro-
blemoéw sztuki scenicznej. I nie poprawnos¢ logicznej konstrukcji ani jaka§ bezwzgledna
prawdziwos¢ sadow — o ktorych stluszno$¢ zawsze, moim zdaniem, wolno si¢ spiera¢ — lecz
sam fakt dociekania istoty funkcjonowania zjawiska sktania mnie do uznania danej mysli za
teoretyczna. Zdajac sobie sprawe, iz teorie nigdy nie sa wolne od $wiatopogladowych prefe-
rencji swoich autorow, rozwaz¢ zard6wno istniejace systematyczne wyktady, praktyczne twier-
dzenia, jak i doktryny czy krytyczne wypowiedzi — w mys$l przeswiadczenia, ze teoria teatru
figurujaca w naszym tytule jest pewna abstrakcja, do ktérej prowadza wszelkie proby poje-
ciowego nazwania i wytlumaczenia tego, co si¢ dzieje na scenie.

Oczywiscie mozna wprowadzi¢ tutaj rozréznienia. Oddzieli¢ mianowicie uwagi dotyczace
technicznych sposobow ksztattowania spektaklu i elementow, ktére go buduja, od twierdzen
sytuujacych zjawisko teatralne wobec nurtéw $wiatopogladowych i tendencji artystycznych.
Odrézni¢ mianowicie poetyke od estetyki teatru. Zadna z mich nie moze naturalnie istnie¢
samodzielnie. Nie sposob uprawia¢ poetyki teatru, przez ktéra rozumiem
analizgisystematyzacjg¢ form sktadajacych signadzielo scen
iczne (form takich, jak: dramaturgia, aktorstwo, widownia i rezyseria) bez rozstrzygnigcia
filozoficznych problemow teatru, takich jak: kwestia jego tozsamosci, zagadnienie opisu oraz
problem oceny. Nie mozna uprawiac estetyki, czyli wyraza¢ sadow o pewnym stopniu ogélno-
$ci, w izolacji od okreslonych form i czynnosci artystycznych.

Pojecie estetyki ma kilka sensow. Najszerzej rozumiana, jest estetyka wiedza o przedmio-
tach pigknych i przezyciach z nimi zwiazanych albo — jesli fakty te utozsami¢ ze sztuka —
ogblna teoria sztuki. Mozna jednak takze mowi¢ o estetyce jako o programie kierunku arty-
stycznego badz epoki, a nawet o estetyce poszczegdlnych tworcow dziatajacych we wskaza-
nych dziedzinach sztuki. Przez estetyk¢ teatrurozumieé¢ zatem nalezy uz
godnienieregut poetyckichiteoretycznych pogladow tworcd



w scenicznych z bardziejlub mniej §wiadomie akceptowanym
i1zatlozeniami filozoficznyminatemat sposobuistnieniaprze
dmiotdéw scenicznych, mozliwo$ciichpoznawaniaioceny.

Mozna wigc powiedzie€, ze poetyka wraz z estetyka teatru rozumiana jako potoczna filozo-
fia tego zjawiska, sktadaja si¢ na jego artystyczna teorig¢. Pamigtac¢ jednak nalezy, ze teorie
artystyczne 1 naukowe to co$ zupeinie innego, 1 jesli w ogoéle mozliwe jest zbudowanie tych
ostatnich w sferze zjawisk sztuki, to pierwszym etapem winno by¢ uporzadkowanie sadow
dotychczas sformutowanych, a takze wyciagnigcie mysli wspdlnych oraz opozycji centralnych
1 zgrupowanie ich w zbiory pokrewnych zagadnien.

I. POETYKA TEATRU

Mowi sig czgsto o tej czy innej sztuce, o tym lub innym zawodzie, ze jest najstarszy, ze z
niego wywodza si¢ wszystkie pozostate. To samo pewnie mozna by powiedzie¢ o teatrze i
dowies¢, ze laczy sie z nim udawanie 1 ogladanie, dzialanie i wspdtuczestnictwo, ktore tak
samo, jak opanowywanie slowa i praca, konstytuuja cztowieka. Totez historycy teatru gubia
si¢ w poszukiwaniu jego prapoczatkow. Jezeli kiedy$ zaczynano jego dzieje od momentu
szczytowych osiagnie¢ sztuki scenicznej w Grecji czasoOw Peryklesa, ledwie napomykajac o
prehistorycznym Tespisie (jedynym aktorze wystepujacym na mitycznym wozie), to dzis$ si¢ga
si¢ do scenariuszy religijnych uroczystosci w Egipcie, przywotuje przyktady teatralizacji ob-
rzedéw w Babilonie, Chinach, Indiach i Japonii.

Zmienito si¢ rozumienie teatru, jego teoria. Jeszcze Allardyce Nicoll w praktyce utozsa-
miat teatr z wystawianiem przez aktoréw dialogow na oczach publicznosci. Margot Berthold
twierdzi natomiast, ze warunkiem za istnienia teatru jest: ,,przemiana aktora w istote stojaca
ponad prawem dnia powszedniego i1 spetniajaca rol¢ medium poznania wyzszego rzedu oraz
obecnos¢ widza, ktory gotow jest przyja¢ postannictwo wynikajace z tego poznania” Jego
prapoczatkow doszukiwac si¢ bedzie autorka Historii teatru ,,wsz¢dzie tam, gdzie zejda si¢
ludzie gotowi poddac si¢ czarom, ktére z powszedniej rzeczywistosci przeniosa ich w sfere
doznan bardziej wzniostych”. Najmniejszej wzmianki o dramacie! Korzenie praktyk teatral-
nych wrastaja glebiej niz sigga ludzka pamig¢. Zapewne podobnie rzecz si¢ ma z jego rozu-
mieniem.

Pierwsza dochowana rozprawa poruszajaca problematyke teatralna — Poetyka Arystotelesa
ze Stagiry — poprzez swoj estetyczny i wybitnie literacki charakter zwiazala na tysiaclecia
kwestie sceniczne z zagadnieniami rodzaju dramatycznego. Czy odpowiadalo to teatralnej
samowiedzy antycznych myslicieli 1 samego Arystotelesa — trudno dzi$ wyrokowac. Analiza
Poetyki wskazuje, ze autor miat wiele do powiedzenia na temat szostego sktadnika tragedii,
jakim byla — tak przezen nazwana — ,,wystawa sceniczna”. Charakterystyczne zatem, ze two-
rzac poetyke gatunku jak by nie bylo poetyckiego (czyli literackiego) Stagiryta odzegnuje si¢
od. glebszej analizy elementéw czysto teatralnych. ,,Wystawa” nie interesowata go wiele,
gdyz — jak dostrzegt — bedaca wlasciwym przedmiotem jego studium tragedia ,,dziala 1 bez
przedstawienia na scenie, 1 bez aktorow”. Ale w tym momencie przez negacj¢ sformutowany
zostal przedmiot nauki o wystawie scenicznej, czyli teatrolo gii (jak bySmy ja dzisiaj
nazwali)— interesuje jato wszystko, conie dziata bez przedstwie
nianascenieibez aktordow.



I. Problemy dramaturgii

Kanony Arystotelesowskiej poetyki tragedii ciaza po dzi$ dzien na wszelkiej artystycznej
teorii. Z jego logiki wynika, ze dazac do usystematyzowania wiedzy na temat dziedziny, kto-
rej status bytowy nie jest jasno okreslony ani tozsamos$¢ ustalona, trzeba postgpowaé metoda
indukcyjna, czyli od szczegdtu do ogdtu. Arystotelesowi zawdzigczamy takze klasyczny po-
dziat literatury.

Sformulowanie przez Arystotelesa pierwszej znanej w dziejach definicji gatunku artystycz-
nego nie moglo si¢ oby¢, zgodnie z wlasnymi jego logicznymi wskazaniami, bez okreslenia
najblizszego rodzaju tragedii (genus proximum) 1 jej cechy charakterystycznej (differentia
specifica). Sporoto,czy nas§ladownictwo (mimesis),czy oczyszczenie (ka-
tharsis) nalezy uzna¢ za wlasciwos¢ tragedii 1 ktore z tych poje¢ odnosi si¢ do szerszej sfery,
stal si¢ gtownym motywem nauki o literaturze. Z poetyka tragedii zwiazano wigc i wzorowa-
no na Arystotelesowskiej definicji okreslenia catego kompleksu form i doznan (w tym takze
teatralnych), ktorych wyodrgbnienie i nazwanie ,,sztukami pigknymi” oraz mozliwo$¢ osob-
nego opisu w kategoriach filozoficznej estetyki uswiadomili dopiero w potowie osiemnastego
wieku Charles Batteux 1 Aleksander Baumgarten.

Poetyka normatywna nie obywata si¢ rzecz prosta bez zalozen aksjologicznych (warto-
sciujacych). Za cnote nadrzedna uznawano w sposéb bardziej lub mniej ortodoksyjny — po-
stulowana jeszcze przez Platona — jedno$¢ wartosci logicznej (prawda — aletheia), moralnej
(dobro — agathon) 1 estetycznej (pickno — kallos). Tak zwana , kalokagatea” osiagni¢ta mogla
by¢ najskuteczniej poprzez oczyszczajace nasladowanie. A ono zostalo uznane za wtasciwosé
tragedii. Totez normy formutowane w odniesieniu do gatunku tragicznego w szczegole, a ro-
dzaju dramatycznego w ogdlnosci, wywieraly wptyw i bywaly rozszerzane nie tylko na cata
poezje, lecz swoim zakresem staraly si¢ obja¢ wszystkie znane formy wywotujace analogiczne
doznania.

Zatem rozwazania o sztuce poetyckiej (w greckim, ,technicznym” rozumieniu stowa
»Sztuka”), powstajace w okresie hellenskim, sredniowieczne podreczniki wymowy i1 wersyfi-
kacji, a takze renesansowe zbiory norm poetyckich i pdzniejsze jeszcze, pochodzace z XVI
wieku, teksty — czesto wprost odwotujac si¢ do analizy tekstow Arystotelesa — zawieraja
uogolnienia, rozszerzajace na caty identyfikowany przez nas kompleks estetyczny szereg pra-
widet wlasciwych jedynie tragedii badz dramatowi. Badz tez przeciwnie, uznaje si¢ za ceche
charakteryzujaca konkretne zjawisko poetyckie co$, co my sktonni bySmy byli uwaza¢ za po-
wszechna wlasciwos¢ sztuk pigknych.

Mozna by zapisa¢ kilkaset stron, gdyby chcie¢ zestawi¢ wszystkie, czesto zaprzeczajace
sobie nawzajem, reguly, jakie autorzy ,,poetyk” narzucali dramaturgii. Niewatpliwie czg$¢ z
nich utrafia w sedno dramatycznego rodzaju, inne maja zakres zbyt szeroki albo dotycza tylko
szczegOlnych postaci omawianych dziet. Czg$¢ zas$ bez watpienia przenosi na dramat wiasci-
wosci towarzyszacej mu, i.przez to tatwo z nim utozsamianej, sztuki realizacji sceniczne;.

Komentatorzy Arystotelesa ustalili migdzy innymi, ze: tragedia dobrze si¢ zaczyna, a Zle
konczy; rozgrywa si¢ w srodowisku wplywowym (najczesciej dwor krolewski); wypowiadana
jest mowa wiazana i sktada si¢ z trzech, a co najwyzej pieciu aktéw. Obowiazujeja jedno§
¢ akcji, przez ktéra rozumie si¢ ogolnie — koncentracje wokot jednego ciagu wydarzen
(brak dygresji), badz szczegdblowo — zakaz ukazywania na scenie gwaltownych zdarzen, kto-
rych widok moglby rozproszy¢ uwage odbiorcy i1 utrudni¢ mu ,,oczyszczenie” afektow, to jest
spojrzenie na wydarzenia z oddalenia.

Z innych napomknig¢¢ Arystotelesa wyprowadzono ponadto klasycystyczna regute jed o §
ci miejsca wydarzen. Poprzez unikanie przyporzadkowywania danej przestrzeni sce-
nicznej wigcej niz jednego miejsca akcji dazono do ukonkretnienia odgrywanych sytuacji oraz



wzmocnienia iluzji. Sformutowano takze zasad¢ jedno$ci czasu, zgodnie z ktéra ca-
los¢ wydarzen powinna miesci¢ si¢ w granicach doby. Wynikato to z checi uniknigcia zbyt
silnego anachronizmu wywotanego r6znym, tempem uptywania (w danym miejscu spotkania
aktorow z widzami) czasu przedstawianego i czasu trwania przedstawienia.

Rodzaca si¢ w oparciu o ustalenia Arystotelesa normatywna poetyka dramatu wydobywa te
aspekty, ktore sprzyjaja wywolaniu wsréd widzow iluzji rzeczywistosci. Okresla sposoby
przekonywajacego nasladowania w warstwie stownej utworu konfliktow, ktére maja zostac
ukazane w teatrze. Teatr 1 dramat nie sa tu wlasciwie rozroézniane. Zatem jesli, zgodnie z su-
gestia Stagiryty, ogranicza si¢ do trzech ilos¢ 0s6b wystgpujacych jednoczesnie na scenie, to
cho¢ niewatpliwie dokonano tego liczac si¢ z percepcja widza teatralnego (ktory pogubitby sie
patrzac z oddali na wigksza liczbg osob przepychajacych si¢ na estradzie), regute t¢ zalecono
stosowa¢ dramaturgowi juz w literackiej kompozycji utworu.

Wymieniajac zwiazane z przebiegiem widowiska czesci skladowe tragedii, Arystoteles
wskazal, ze prolog, epizod, eksodos i chér (rozpadajacy si¢ na parodos i stasimon), realizuja
wlasciwe dla tragedii nastgpowanie perypetii, poznania i katastrofy. Stanowia one poczatek,
srodek 1 koniec zamknigtej akcji. To spostrzezenie postuzyto wszystkim pozniejszym teorety-
kom dramatu, pragnacym wiaza¢ ilos¢ aktow z waznymi momentami rozwoju akcji. Formu-
lowane w starozytnych 1 nowozytnych poetykach propozycje podsumowane zostaty w drugie;j
potowie XIX wieku przez Gustawa Freytaga, ktory w swojej Technice dramatu wskazat, iz
akcja dramatyczna sktada si¢ z zawigzania (czyli ekspozycji), rozwinigcia, punktu kulmina-
cyjnego, perypetii oraz rozwiazania (albo katastrofy).

Tak oto reguty dotyczace ilosci postaci i1 konstrukeji akcji teatralnej przeksztatcaja sie w
ogolne prawidta kompozycji, ktore, poza sztuka sceniczna czy dramatem, beda pewnie obo-
wiazywac w jakiej$ mierze zarowno w malarstwie, jak w poezji czy prozie. Nawet w czasach
stopniowego odchodzenia od formulowania normatywnych poetyk nie przestata bowiem auto-
row 1 teoretykéw interesowaé mozliwo$¢ wyliczenia typdw postaci niezbednych dla zaryso-
wania konfliktu oraz schematéw sytuacji, jakie moga si¢ miedzy nimi wytworzy¢.

Mysl ta nurtowata jeszcze dramatopisarzy osiemnastowiecznych — Carla Gozziego i Johan-
na Wolfganga Goethego, by w roku 1895 zosta¢ ostatecznie opracowana przez francuskiego
uczonego Georgesa Poltiego, ktory wymienit 36 zasadniczych sytuacji dramatycznych, takich
jak: zemsta S$cigajaca zbrodnig, nienawis¢ migdzy krewnymi, cudzotdéstwo polaczone ze
zbrodnia, nieumys$lna zbrodnia mitosna, poswigcenie bliskich na rzecz kogo$ (czego$), rywa-
lizacja nierdownych, mitos¢ do wroga, walka z Bogiem, pomytka sadowa, wyrzuty sumienia i
jeszcze wiele spotykanych tematow.

Zestaw ten wzbudzitl watpliwosci Etienne Souriau, ktory w roku 1950 w pracy pt. Dwiescie
tysiecy sytuacji dramatycznych wyabstrahowal — niechybnie jak sadz¢ — sze$¢ zasadniczych
funkcji postaci scenicznych, funkcji, ktére permutujac czy tez kombinujac przez osobno wy-
kazane operacje 1 czynniki dochodza do abstrakcyjnej liczby 210 141 sytuacji dramatycznych.
W koncepcji Souriau najwazniejsze wydaje si¢ jednak wymienienie owych sit tematycznych,
ktore — wystepujac w liczbie od dwoch do szesciu i skupione kazda w innej postaci (jak np. w
Nikodemie Corneille’a), badz tez faczone i wymieniane migdzy bohaterami — okreslaja mno-
g0$¢ schematdéw konfliktowych. Souriau wymienia: gtdownego protagoniste, jego przeciwnika,
nosiciela pozadanej wartosci, jej wlasciciela lub zdobywcg, sedziego, wladnego wartos¢ beda-
ca przedmiotem sporu przyzna¢ jednemu z protagonistoéw, oraz pomocnika, mogacego wspot-
dziata¢ z kazda zainteresowana osoba.

Schemat zarysowany przez Souriau trafia w sedno dramatu, gdyz w istocie szerszy jest od li-
teratury, teatru, sztuki nawet. Jest to po prostu schemat konfliktu, schemat walki, ktorej przed-
stawieniu po§wigcone sa zawsze dramaty. Zgadza si¢ taka interpretacja ze wspotczesnymi defi-



nicjami rodzaju dramatycznego, ktore widza w nim utwory literackie, gdzie ,,poprzez stowa 1
czyny bohateréw przedstawia si¢ zdarzenia bezposrednio w procesie ich stawania si¢”.

Kompozycyjna reguta ograniczajaca ilos¢ uczestnikow konfliktu zakorzeniona jest, jak si¢
okazuje, juz nie tylko w sztuce, lecz w socjologicznych prawach rzeczywistych konfliktow.
Inaczej rzecz si¢ ma z wymienionymi juz trzema jednosciami. Powtarzano je uporczywie,
cho¢ sposrod dramatopisarzy (nawet antycznych), mato kto ich przestrzegal. Blizsza analiza
dowiedzie jednak, ze — sformutowane na uzytek dramaturgii — sa one w istocie kryptonimami
podstawowych prawidet sztuki scenicznej. Za$ ich nieprzestrzeganie przez autoréw sztuk do-
wodzi, ze mimo wielorakich zwiazkow i1 zalezno$ci utwor dramatyczny nie musi by¢ koniecz-
nie przeznaczony do wystawiania na scenie.

Kwestia ujednolicenia czasu przedstawianego i czasu trwania przedstawienia — stowem:
problem jednosci czasu — nie wynika stad, ze odbiorca nie potrafi sobie uptywu czasu wy-
obrazi¢, ale wiaze si¢ z istota sztuki scenicznej. Tutaj wszystkie elementy inscenizacyjne oraz
zywi aktorzy zyja tym samym czasem co publiczno$é. Srodkami teatralnymi nie mozna un a
ocznic¢ uplywu czasu, gdyz czas unaoczniony jest rzeczywistym trwaniem. Uplyw czasu
mozna jedynie opowiedzie¢, konwencjonalnie zasygnalizowac, np. poprzez usunigcie si¢ ze
sceny. Ale jesli chce si¢ respektowac teatralne reguly, nie wolno opowiada¢ ani usuwac ze
sceny elementu koncentrujacego zbiorowa uwage. Wobec widzéw trzeba by¢ obecnym. Totez
niejasna 1 nie bardzo wiadomo komu potrzebng w dramacie zasade jednosci czasu wytozy¢
mozna zrozumialej jako wyrazenie reguly scenicznej obecno§ci.

Podobnie rzecz wyglada z jednoscia miejsca. Nie o to chodzi, by ono si¢ nie zmieniato,
lecz o to, by byto rownie jak aktor obecne i konkretne. Jedno$¢ miejsca w jezyku sceny wyto-
zy¢ wigc nalezy jako zasade realnos$ci.

Za$ wywotujaca tyle nieporozumien zasada jedno$ci akcji tez nie jest niczym innym, niz
znalezieniem formuty dla teatralnej zasady wyrazania konfliktu poprzez stowne badz fizyczne
dziatania. Nic nie ma prawa zaktoci¢ uobecnianych zdarzen. Jedno$¢ akcji wyraza sceniczna
zasade niezbywalnosci dziatania.

Tak wigc, cho¢ sztuka teatralna jako taka — traktowana bardziej lub mniej §wiadomie jako
»forma podawcza dramatu” — dtugo (bo praktycznie az do przetomu XIX 1 XX wieku) nie
bylta postrzegana jako byt samoistny 1 wart odrgbnej analizy rzadzacych nim praw, to przeciez
techniczne wymogi sceny byly spetniane 1 czgsto formulowane przez specjalistow pokrew-
nych dziedzin we wlasciwej ich rozwazaniom terminologii. Jako dowod $§wiadomosci sce-
nicznego uwiktania sztuki dramatycznej teatrolodzy przytaczaja chetnie wzmianki Arystotele-
sa na temat wystawy scenicznej, uzycia maszyn (deus ex machina), podkreslanie przezen. w
definicji tragedii koniecznosci dziatania, a nie opowiadania, i sklonni sa dowodzi¢, ze do-
strzezenie tej problematyki mniej ma wspdlnego z estetyczna i literacka wrazliwoscia autora
niz z rozwini¢tym instynktem teatralnym cziowieka wychowanego w kulturze ,,trojjedyne;j
chorei” (poezji, muzyki i tanca).

Swiadomos$é wymogoéw warsztatu aktorskiego i specyficznych oczekiwan publicznosci te-
atralnej wywarta bez watpienia wplyw na ksztalt teorii dramatu. Ale nie tylko na terenie po-
etyk: w Liscie do Pizonéw Horacego w I w. n.e. czy w Praktyce teatru pisanej w XVII w.
przez ksiedza Francois Hédelin d’Aubignaka znalez¢ mozna wpisane tezy na temat estetyki
scenicznej. Nie zastanawiajac si¢ nad problemami sztuki teatralnej jako takiej, takze filozo-
fowie traktuja o wszystkich jej komponentach: o aktorach i ich psychologii, o instytucji ze-
spotu teatralnego, o publicznosci i rezyserii — wtedy, gdy ich obecno$¢ w zyciu lub na scenie
zostanie dostrzezona, gdy okazuje swa uzytecznos¢ lub budzi watpliwosci.



2. Kwestia aktorstwa

Jedna z bardziej charakterystycznych cech teatralnych jest problem stosunku fikcji 1 rze-
czywistosci w kompozycji realnych przedmiotéw i zywych postaci ukazujacych si¢ na scenie.
Dotyczy to w szczegolnosci dwoistosci aktora, ktory, zyjac jako konkretny cztowiek, potrafi
si¢ wciela¢ w inna osobe 1 wtedy takze oddycha, porusza si¢ i méwi, jako nieprawdziwa, a
jednak istniejaca osoba. Aktor, ktory zszedlszy ze sceny nie przestanie gra¢ jakiej$ roli, ma
nieograniczone mozliwosci podawania si¢ za kogo innego i moze przez to wywiera¢ zupetnie
realny, a czasem silny wplyw na otoczenie. Z drugiej strony ludzie, chcac uzyska¢ pozadane
miejsce w spoleczenstwie, nie odstaniaja si¢ w pelni, lecz zachowuja si¢ jak aktorzy, grajac
przed bliznimi role takiej postaci, dla ktérej dane miejsce w spoteczenstwie jest przygotowa-
ne. Swiat jest teatrem, psychologia spoteczna opiera si¢ na tych samych prawach, ktore odsta-
nia si¢ na scenie... Kto to pierwszy powiedzial? Chyba Heraklit: ,,Sztuka aktorska ludzi §wia-
domych. Co innego [aktorzy] mowia, a co innego mysla: ci sami i nie ci sami wchodza 1 wy-
chodza ze sceny”.

Teoria 1 filozofia aktorstwa rozwijaja si¢ niezaleznie od analiz dramatycznych. Maja tez
zupehnie inny wymiar praktyczny. Dotycza konkretnego zawodu, rzeczywistosci, ludzi, ktorzy
zycie poswigcili scenie. Wérdd ,,ludzi teatru” — jak bySmy dzisiaj powiedzieli — byly osoby
wykonujace wszystkie znane dzi§ zawody sceniczne: aktorzy, rezyserzy, scenarzysci, sceno-
grafowie, choreografowie, dramaturdzy i inspicjenci, specjalisci od o§wietlenia, rekwizytorzy,
bileterzy, suflerzy. Nie uczyli si¢ oni swego fachu w szkole. Ich specjalizacje nie byly $ciste i
niekoniecznie musiaty zosta¢ nazwane. Funkcjonujac w ramach organizacji teatralnej (najcze-
sciej wedrownej trupy) w starozytnym Rzymie, we wczesnym $redniowieczu, w okresie rene-
sansu 1 w czasach baroku zespoly witow, komediantow, kuglarzy, mimow, zongleréw, hi-
striondw — czy jak ich tam jeszcze (raczej pogardliwie) zwano — tworzyly oparte zwykle o
wigzy rodzinne komuny, w ktérych z ojca na syna, czgsciej w formie ustnej niz zapisanej,
przekazywano zawodowe techniki, cyrkowe sztuki, efekty 1 chwyty umozliwiajace stworzenie
tego wszystkiego, co Arystoteles nazywat sceniczna wystawa, a co sktada si¢ na tradycje rze-
miosta teatralnego. Na pierwszym miejscu znajdzie si¢ tutaj niewatpliwie caty warsztat tech-
nik pozwalajacych zywemu cztowiekowi przeistoczy¢ si¢ w kogo$ innego.

Srodki te nie umknety uwagi teoretykow. Liczne uwagi na temat gry aktorskiej — wyrazone
zazwyczaj w formie normatywnych wskazan badz pochwalnych opisow wiasciwych zacho-
wan — mozna znalez¢ w catej masie podrecznikow retoryki. Retoryka napisana zostata przez
Arystotelesa jeszcze w okresie rozkwitu greckiej instytucji teatralnej. Podejmowano ten temat
takze w okresie hellenistycznym. Teksty Demetriusza, Dionizjosa z Halikarnasu, Cycerona
nie byty jednak przeznaczone dla zawodowych aktoréw. Ich adresatami byli wszyscy, dla kto-
rych technika aktorska stala si¢ niezbgdnym elementem wyksztatcenia dla wykonywania co-
dziennej pracy. A wigc: politycy, adwokaci, nauczyciele, kaptani, wojskowi. Praktyka aktorow
stuzyta zrozumieniu, a pojeciowe formuly mogly wptywac na technike sceny. Nikt jednak nie
traktowat nauki wymowy, wersyfikacji, logiki wywodu czy dostosowywania gestykulacji do
stroju 1 temu podobnych efektéw jako czego$ mniej potrzebnego od umiejetnosci budowy
domoéw czy prowadzenia wojen.

Inna sprawa, ze z retoryka — ktorej problematyke wieki pozniejsze rozdzielity migdzy filo-
zofig, etyke, logike 1 estetyke — zwiazano od chwili jej powstania w czasach Gorgiasza (tj. w
V. w. p.n.e.) szereg tez o charakterze psychologicznym 1 etycznym. Sadzac, ze dobrym méwca
jest ten, kto czaruje stuchaczy 1 wywiera na nich wrazenie poprzez oryginalno$¢ nieoczekiwa-
nych, zaskakujacych, tzw. ,,gorgiaszowych zwrotow”, sofista 6w i retor przyczynit si¢ do wy-
odrebnienia teorii ksztalttowania stanow psychicznych, psychologii spotecznej czy socjotech-
niki — jak by$Smy dzi$ powiedzieli. Pozwolito to jednym jego nastgpcom — jak to na przyktad



czynit Sokrates — traktowac¢ sztuke retoryki formalnie, innym, z Platonem na czele, potegpiac ja
za niemoralno$¢ 1 dostrzega¢ w niej wcielenie zta oraz przewrotnosci.

Ani technika retoryczna, ani jej ludyczna odmiana — jaka bylo czarowanie widzow przez
wedrownych aktoréw — nie zaniknelty w Sredniowieczu. Ale takze nie wybujaly. Zabrakto bo-
wiem silnej organizacji, zdolnej skupi¢ potrzebne dla oddzialywania teatru ttumy i pragnace;j
postuzy¢ si¢ specjalistami scenicznymi w celu podporzadkowania sobie zgromadzonych
rzesz. Teoria retoryczna, skanonizowana 1 doprowadzona do scholastycznego schematu jesz-
cze przez Kwintyliana w schytkowym okresie hellenizmu, zachowata swoja pozycje 1 wymie-
niana bywata we wszystkich $redniowiecznych podziatach wsrdd siedmiu sztuk wyzwolo-
nych. Weszta ona w sktad sredniowiecznego procesu nauczania, nie zagingta w czasach rene-
sansu — po to, by wraz z uksztattowaniem si¢ jezuickich kolegiow okresu kontrreformacji (w
wyzszych klasach ,,poetyki” 1 ,retoryki”) mogla zosta¢ wykorzystana dla dostarczenia
uczniom ostatniego wtajemniczenia przed wejsciem w zycie.

Sztuka aktorska nie zgingla zatem w Sredniowieczu i kultywowana byta przez rozproszo-
nych po catej Europie, a takze dziatajacych na terenie Bizancjum potomkoéw rzymskiego mi-
ma. Jej reguly przekazywano w formie ustnej i1 zglebiano w praktyce wedrownych zespotow.
Przepisywano je tez z kompilacji retorycznych odkry¢ dokonywanych jeszcze w starozytnosci.
Mimo uptywu czasu bowiem dawne reguly sztuki mowienia nie budzily wigkszych zastrze-
zen.

Nowe wymagania wobec techniki gry scenicznej pojawity si¢ dopiero okoto trzynastego
wieku. Okrzepta juz organizacja koscielna, ktora, pragnac nawiaza¢ kontakt z nawiedzajacym
swiatynie ludem, zaczeta wowczas szukac sposoboOw oddziatywania na emocj¢ 1 wyobrazni¢
zbiorowa. Technika retoryczna nieobca byla kaptanom. Nauczano jej w koscielnych szkotach.
Ale zapotrzebowania rosty. Dla wystawienia misteriéw, mirakli i moralitetow (tajemnic opi-
sanych w Biblii, cudow dokonywanych przez §wigtych 1 alegorycznych przypowiesci o wspot-
czesnych zwycigstwach dobra nad ztem) potrzeba byto licznych, wyksztalconych w swym
fachu statystow i1 aktorow.

W szesnastym wieku ujawniaja si¢ trzy typy przedstawien teatralnych. Rozwija sig teatr
religijny, zdobywa szersza popularnos¢ i1 uzyskuje nawet wstgp na dwory ludowa tradycja
mimiczna, powstaje tez dydaktyczny typ teatru szkolnego. Wszedzie potrzebni sa aktorzy,
ktorych technika, niezaleznie od roznych zadan wyznaczanych ich sztuce, musiata si¢ trzymac
pewnych wspolnych zasad. Tych zasad, ktére kultywowata 1 wzniosta na szczyty doskonatosci
— opierajaca si¢ na skonwencjonalizowanej improwizacji i ksztattujaca si¢ zgodnie z zapo-
trzebowaniem uczestniczacej w spektaklu, zywo na gre swych ulubiencéw reagujacej publicz-
no$ci — commedia dell’arte.

Ten ludowy, wywodzacy sig jeszcze z tradycji grecko-rzymskiego mimu typ teatru z jego
niesmiertelnymi typami (Arlecchino, Brighella, Buffet, Capitano, Pantalone etc.), swoj pelny
ksztalt techniczny uzyskat w XVI 1 XVII wieku. Do czasu narodzenia si¢ tekstow Gozziego i
Goldoniego (sp6znionych nieco wobec fazy jego szczytowego rozwoju) styl dell’arte opierat
si¢ gléwnie na luznych scenariuszach oraz na rozbudowanej technice aktorskiej. Technice,
ktora od konca XVI az po wiek XVIII mogta by¢ podziwiana przez publicznos¢ 1 zawodow-
cOw teatralnych, zbiegajacych si¢ na goscinne wystepy Wiochow jezdzacych ze swymi spek-
taklami po prawie catej Europie.

Istnienie sztuki aktorskiej nie budzi w czasach nowozytnych niczyich watpliwosci. Zostata
ona zreszta wymieniona juz w roku 1630 w encyklopedycznym kompendium Johanna Heinri-
cha Alsteda jako umiej¢tnos¢ ,,zbedna” wprawdzie, lecz warta zaliczenia w poczet sztuk. W
miarg, rozrostu srodowiska teatralnego odczuwalne staje si¢ zapotrzebowanie na wyktad tech-
niki 1 estetyki gry aktorskiej. Wzmianki na ten temat pojawiaja si¢ juz w dramatach Szekspira.
Hamlet w uwagach do aktorow méwi o powinnosci nasladowania natury i umiarkowania w
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wywotywaniu emocji; formuluje wskazania, ktorych teoretycznego uzasadnienia szukac trze-
ba bez watpienia w — pamigtajacej jeszcze czasy Poetyki i Retoryki Arystotelesa — koncepcji
,,0czyszczania” uczu¢ poprzez ich nasladowanie.

Problematyka gry aktorskiej stanie si¢ nareszcie jednym z gldéwnych tematéw pierwszego,
omawiajacego caty kompleks problemow sztuki scenicznej, powstatego okoto roku 1560
traktatu Leone Di Somi, zatytulowanego Dialogi o sprawach sceny. Di Somi nie.odr6znia
jeszcze, rzecz prosta, sztuki teatralnej ani aktorstwa od dziatalnosci dramatycznej. Traktujac o
scenie, dwa pierwsze dialogi poswigca problemom poetyki tragedii i komedii. Di Somi widzi
w sztuce aktorskiej sposob ucielesnienia w akcji ducha dialogu stworzonego przez autora.
Dopiero w trzecim i czwartym dialogu swego traktatu rozwaza techniczne zagadnienia zwia-
zane z przygotowaniem spektakli. Di Somi przechodzi tu od prawidet gry aktorskiej, poprzez
kwesti¢ kostiuméw, do tego, co gldéwny interlokutor, Verdico, nazywa ,,wystawa”, a wigc do
zagadnien o$wietlenia i dekoracji.

Jest rzecza uderzajaca, ze omawiajac poszczegolne aspekty techniki srodkow aktorskich 1
scenicznych Di Somi, ustami Verdico, podkresla, ze czyni¢ nalezy to, co odpowiada widzom.
Zalecajac aktorom umiar w deklamacji 1 naturalno$¢ w tonie, autor ma na mysli nieprzekra-
czanie — zwyczajnej dla kultury bycia Wtochoéw okresu renesansu — zywiotowosci w okazy-
waniu uczu¢. Wyjasnia si¢ to wtedy, gdy Verdico — obstajac przy tym, iz aktorow nalezy
wszystkich, niezaleznie od reprezentowanego przez nich stanu, ubiera¢ pigknie — ttumaczy, ze
oczywiscie powinny by¢ zréznicowane stroje pana i shugi, lecz zaden z nich nie moze razi¢
szpetota, ,,szczegolnie w naszych czasach, gdy wystawnos$¢ osiagneta szczyty”. Celem aktora
jest bowiem stworzenie widzowi iluzji, ze ,,rzeczywiscie sledzi bieg realnych wypadkow”.

W czasach, gdy zycie codzienne uleglo silnemu uteatralizowaniu, osiagna¢ to mozna, zda-
niem Di Somi, z jednej strony poprzez gre¢ odpowiadajaca wyobrazeniom publiczno$ci na
temat osoby przedstawianej (,,nie datbym roli starca, chyba, ze bylbym do tego zmuszony,
aktorowi z dziecinnym glosem”), z drugiej za§ — poprzez schlebianie jej smakowi (,,nie pro-
bowatbym rowniez odzia¢ pokojowki w podarta spodnicg lub lokaja w wytarty kaftan™).

W Dialogach o sprawach sceny sformutowana zostata, bez nazwania, poetyka renesanso-
wej sztuki teatralnej. Mowiac o roli autora i rezysera, omawiajac technike gry aktorskiej i
analizujac oczekiwania publiczno$ci, Di Somi uwzglednil wszystkie zasadnicze sktadniki
teatru. W zakresie metody praca jego ma wigc wybitnie prekursorski charakter. Co za$ si¢
tyczy sformutowane;j tu estetyki, to wyraza ona w gruncie rzeczy konwencje odpowiadajacego
duchowi epoki uwznio$lonego naturalizmu. Konwencje, ktéra panowata tak dtugo, az w kon-
cu zastuzyta sobie na bardziej pejoratywne okreslenie patetyczne -heroicznego stylu gry aktor-
skiej. Dominowat on jeszcze w romantycznym teatrze i stat si¢ przedmiotem atakow w okre-
sie naturalistycznej rewolucji.

Mowiac jednak o postulatach naturalizmu, pamigtac trzeba, ze w rdznych czasach zupetnie
co innego byto za naturalno$¢ uznawane. W okresie renesansu i baroku wtasnie wzniosty styl
gry uznano za naturalny, przestrzegajac jedynie przed nieumiarkowaniem. Wzniosto$¢ stata
si¢ bowiem wtedy bodaj naczelna, rownowazna picknu, kategoria estetyczna. Utozsamiano z
nia wszelaka glebi¢ uczuciowa i1 znaczeniowa, powage, doznanie niezwyktosci 1 tajemnicy.
Grajac wzniosle, aktor mial wlasnie uzyska¢ efekt iluzji i prawdopodobienstwa. Trzeba bo-
wiem pamigtac, ze 1 kryteria prawdopodobienstwa zmieniaja si¢ z czasem. Dla ludzi zyjacych
w wieku XVI realnych byto wiele spraw, ktore — jak cho¢by pojawienie si¢ ducha — sktonni
jestesmy dzisiaj traktowac jako zart albo przesade.

Sformutowany wprost przez Di Somi postulowany styl aktorstwa staje si¢ w XVII 1 XVIII
stuleciu przedmiotem coraz liczniejszych opisow. Wzmianki na temat gry aktorow znalez¢
mozna w rozwazaniach catej plejady wielkich dramatopisarzy, poczynajac od Szekspira, po-
przez uwagi Moliera, Corneille’a, Racine’a, Calderona, Lope de Vegi, Gozziego czy Goldo-
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niego. Profesjonalizacji aktorstwa towarzyszy tez stopniowo instytucjonalizacja ocen ich gry.
Juz nie tylko wspomina si¢ o sztuce aktorskiej w normatywnych poetykach rodzaju drama-
tycznego (takich teoretykdéw literatury, jak Boileau, Sarbiewski czy Dmochowski), nie tylko
okresla ich obowiazki oraz prawa w zbiorach przepisow subsydiujacych teatry szkolne zako-
noéw jezuickich i nie tylko rozwaza miejsce ich sztuki w powstajacych encyklopediach (w ro-
dzaju dzieta Alsteda).

Sztuka aktorska staje si¢ przedmiotem opisu i krytyki. Powstaja rozprawy tak szczegdtowe,
jak wspomniana juz Praktyka teatru Francois Hédelin d’Aubignaka, broniaca emocjonalnego
stylu gry rozprawa Rémonde’a de Sainte-Albine’a zatytutowana Aktor, czy Sztuka teatru An-
tonio Francesco Riccobiniego. W drugiej potowie XVIII wieku rozwazania nad stylem gry
aktorow znalazty dla siebie miejsce rOwniez w powstajacej prasie.

Z tego wlasnie czasopi§mienniczego nurtu narodzita si¢ w latach 1767-1768 — wyznacza-
jaca niewatpliwie wazny po Dialogach Di Somi etap w analizach sztuki aktorskiej — praca
Gottholda Ephraima Lessinga zatytutowana Dramaturgia hamburska. Autor Laokoona ma juz
bogaty material porownawczy: recenzje ogltaszane w gazetach, wyznania artystow, teorie filo-
zoficzno-estetyczne, poetyki. Dramaturgia hamburska byta rodzajem.gazetki czy tez programu
teatralnego, wydawanego nakltadem powstatego w tym czasie pierwszego statego teatru naro-
dowego w Hamburgu. Oswieceniowy duch epoki sprawil, ze dyrekcja uznata za celowe wes-
prze¢ swoje przedsigwzigcie autorytetem uznanego juz za wybitnego estetyka, filozofa i kone-
sera sztuki.

Majac mozliwo$¢ systematycznego wyktadania 1 syntetycznego przedstawienia — rozpro-
szonych dotad w licznych renesansowych 1 barokowych rozprawach oraz poetykach — wiado-
mosci na temat techniki scenicznej 1 regut gry aktorskiej, Lessing koncentruje si¢ na proble-
mach dramaturgii 1 kwestii aktorstwa. Abstrakcyjnos¢ swa jego wywody na temat gry aktor-
skiej zawdzigczaja dodatkowo sprzeciwowi wigkszosci zespotu, wystepujacego przeciw pu-
blicznemu komentowaniu zalet 1 wad ich gry w hamburskiej antrepryzie (przedsigbiorstwo,
zespot teatralny). Totez, opierajac na swojej estetyce szkicowana tu teori¢ dramatu, Lessing
wzbogaca ja o szereg sugestii na temat gry aktorskiej. Zmuszony jest jednak robi¢ to w sposdb
bardzo ogdlnikowy, wlasnie — teoretyczny. Niejako dodatkowo rysuje si¢ wigc w Dramaturgii
hamburskiej poetyka odpowiedniego aktorstwa.

Warto podkresli¢, ze doktadnie poréwnujac wypowiedzi Lessinga z duzo mniej oglednymi
uwagami, jakie na temat techniki scenicznej poczynit Di Somi, mozna powiedzie¢, iz autor
Dramaturgii lansuje zblizone w gruncie rzeczy do wprowadzonego przez wloskiego teoretyka
dwa wieki wczesniej rozumienie gry aktorskiej. I tu, 1 tam glosi si¢ zasadg naturalno$ci prze-
zywania. Naturalnosci, ktéra — pamigtajmy — dla obydwu teoretykow moze oznaczac co$ zu-
pehie innego. Zmieniaja si¢ bowiem z czasem spoteczne konwencje przezywania.

Traktujac aktora w odrdznieniu od poety i krytyka nie jako tworce, lecz odtworce, Lessing
przyznaje jednak jego pracy rangg sztuki. I to sztuki rozumianej po raz pierwszy w dziejach
teorii scenicznej estetycznie, zgodnie z definicja nauki o pigknie, sformutowana kilkanascie
lat wczesniej przez Aleksandra Baumgartena. Uznajac aktorstwo za sztuke odtworcza,
Lessing, silniej niz bylo to dotychczas w zwyczaju, wiaze t¢ profesje z dramatem. Nawet
przestrzega przed zbytnim uleganiem presji widzéw. Tesknota za spontanicznie wyrazana
przez publiczno$¢ aprobata moze, zdaniem Lessinga, wypaczy¢ artystycznego ducha kreacji
scenicznej aktora. Zadajac od aktora wczucia si¢ w role i zachowania umiaru przy wyrazaniu
namigtnosci, Lessing nie dostrzega bowiem zadnych specyficznie scenicznych wartosci este-
tycznych. Uznaje, ze jedynym celem gry aktorow jest dazenie do tego, by poprzez wcielona
przez nich posta¢ przemoéwity do widzoéw wartosci literackie. Wartosci, ktérych wydobycie
byto, zdaniem wszystkich o§wieceniowych teoretykow, pierwszym zadaniem teatru.
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Z ta ostatnia teza zgodzitby si¢ takze zapewne i1 Denis Diderot, ktory w pisanym w latach
1770-1778 Paradoksie o aktorze stworzyl pierwszy w dziejach w miarg systematyczny wy-
ktad pojmowania teatru. Omawiajac profesj¢ aktora Diderot wiaze ja z dopetiajacymi te-
atralng calo$¢ osobami autora dramatycznego oraz widzow.

Teoretyczna dyskusja na temat ciagle nie wymienianej z nazwy ,,sztuki teatralnej” nabiera
w tym momencie rozmachu. Koncentruje si¢ juz zupetlie §wiadomie nie tylko na budowie
dramatu, lecz rowniez na cechach gry aktorskiej. W Paradoksie o aktorze Diderot polemizuje
z niewiele zapewne wczesniejsza broszura nieznanego angielskiego autora zatytulowana Gar-
ric albo aktorzy angielscy. Autor jej, omawiajac posta¢ wspanialego osiemnastowiecznego
odtworcey rol szekspirowskich, chwalit go gtownie za uczciwos¢. Tymczasem doskonale zna-
jacy aktora 1 podziwiajacy jego gr¢ Diderot uznatl, ze cztowiek ten osiagat tak wielkie efekty
dzigki temu, iz, wchodzac na sceng, pozostawat zimnym 1 wnikliwym widzem, przygladaja-
cym si¢ sytuacji 1 uwiktaniu w niej whasnej postaci. Prowadzito to do konkluzji, ze technika
aktorska polega na zdolnosci nasladowania uczu¢ na tyle sugestywnie, by udzieli¢ ich wi-
dzom, lecz na tyle powierzchownie zarazem, by nie pozwoli¢ im owtadna¢ soba 1 nie straci¢
kontroli nad efektem wywotywanym na sali. W ten sposob sformulowany zostat 6w stynny
paradoks: aktor, chcac sprawi¢, by widz emocjonalnie uczestniczyl w
losach bohaterdow, nie powinien przezywa¢ swojej roli, lecz uda-
waé, ze wciela si¢g w przedstawianag postacd.

Teza Diderota na temat sztuki aktorskiej — cho¢ tak r6zna od wczesniejszych wskazan po-
stulujacych taczenie umiarkowanego nasladowania z ,,oczyszczaniem” uczu¢ — shuzy¢ ma
jednak podobnemu, literackiemu celowi. Powiada Diderot: ,,do teatru nie przychodzi sig, aby
patrze¢ na 1zy, lecz aby stuchac¢ stow, ktore je wyciskaja”.

Cel gry aktorskiej, jaki wskazywali wszyscy teoretycy fenomenu scenicznego od Arystote-
lesa po Diderota, pozostat ten sam: naturalno$¢ 1 wznioste przezycie pigkna, nasladownictwo i
oczyszczenie (mimesis 1 katharsis). Nowos¢ sformulowania Diderota polega na tym, ze on
pierwszy rozdzielit te kategorie. Nasladownictwo powierzyt aktorom, a przezywanie zostawit
widzom.

Odstonigcie paradoksu sprowadza si¢ w gruncie rzeczy do spostrzezenia dwustronnego
uwiktania aktora: jego zobowiazan wobec idei autora i postaci bohatera z jednej, wobec wi-
dzoéw za$ z drugiej strony. To dostrzezenie roéznicuje tresci i formy stluzace do wyrazania idei,
koncepcje estetyczna i technike artystyczna, sztuke 1 zawdd. W Paradoksie o aktorze Diderot
jako pierwszy wkracza na drogg teoretycznego izolowania problemu techniki aktorskiej ro-
zumianej jako artyzm — otwiera perspektywe sformutowania poetyki gry sceniczne;.

Dotychczasowe poglady na temat aktorstwa charakteryzowato uznanie pierwszorz¢dnej roli
dramatu 1 traktowanie artysty scenicznego jako instrumentu wyrazajacego literackie idee. Di-
derot takze nie wystepuje przeciwko tej tezie. Brak jednak w jego wywodach pewnosci bez-
posredniego wynikania. Dotychczas twierdzono zgodnie, ze po to, by wywotywaé przezycia
afektow.przedstawianych w dramatach, aktor (ktoremu mimo wszystkich utrwalonych w
konwencji spotecznej pejoratywnych okreslen nie odmawiano duszy) musi sam doznaé prze-
zy¢, by ich udzieli¢ zebranym. Diderot klasyfikuje poglad ten jako przesad, gdy twierdzi:
»MoOwia o aktorach, ze nie maja zadnego charakteru, poniewaz grajac wszystkie, traca ten,
ktorym obdarzyta ich natura, ze staja si¢ fatszywi, tak jak lekarz, chirurg i rzeznik staja sie
nieczuli. Mysle, ze przyczyne wzigto za skutek 1 ze dlatego moga udawac¢ wszystkie charakte-
ry, poniewaz sami nie maja zadnego”.

Uwage t¢ zinterpretowa¢ mozna dwojako. Pominawszy jednak narzucajaca si¢ w pierw-
szym rzedzie dyskusj¢ z rozpowszechnionymi pogladami na temat morale aktorskiej grupy
zawodowe] w stosunku do innych sfer spolecznych, warto podkresli¢, ze, odmawiajac akto-
rowi jakiegokolwiek charakteru, Pierwszy Rozméwca Diderotowskiego dialogu kwestionuje
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W gruncie rzeczy jego istnienie jako osoby ludzkiej. Mozna wigc przypuszczaé, ze Diderot —
uznajac aktora za narzedzie sluzace do wcielania literackiej idei bohatera z jednej strony, z
drugiej za$ za instrument pobudzajacy wséréd widzow przezycia, ktorym sam nie ulega — mo-
wiac o aktorze ma na mysli nie tyle pana lub pania wykonujacych 6w zawod, lecz postac, w
jaka przeistacza si¢ ten kto$ wtedy, gdy ukazuje si¢ oczom widzow na scenie. Tak interpreto-
wana postac nie jest juz konkretnym bytem, lecz ulotnym stanem, fenomenem spetniajacym
si¢ w okreslonym czasie, zjawiskiem, ktore, aby zaistnie¢, wymaga spetnienia pewnych wa-
runkow dramaturgicznych, inscenizacyjnych, spotecznych.

Powstaty okoto roku 1770 dialog Diderota o aktorze w bardzo niewielkim stopniu wplynat
na estetyczna Swiadomos¢ coraz liczniejszego grona osoOb zajmujacych si¢ praktyka, naucza-
niem 1 ocena aktorow. Znany tylko nielicznym czytelnikom rgkopi$miennych kopii, rozsyta-
nych przez autora za zycia, pierwszego wydania doczekat si¢ dopiero w roku 1830, a wigc w
pot wieku po napisaniu. Podobny los spotkat unikalny podrecznik sztuki aktorskiej napisany
w roku 1812 przez zatozyciela warszawskiego teatru narodowego Wojciecha Bogustawskie-
go. Z trzyczgsciowego podrecznika przeznaczonego dla ksztatcacych si¢ w szkole teatralnej
adeptow sztuki aktorskiej ocalata jedynie cze$¢ druga Dramaturgii czyli nauki sztuki scenicz-
nej zatytutowana Mimika.

Odnalazta si¢ ona po drugiej wojnie $§wiatowej catkowicie przypadkowo i pierwsze jej dru-
kowane wydanie ukazato si¢ dopiero w roku 1965. Mimika Bogustawskiego nawiazuje do
ksztalttujacego si¢ juz od roku 1750 nurtu czysto technicznych analiz zawodu aktorskiego i
niewatpliwie zawdzigcza sporo tekstom Luigi 1 Francesca Riccobinich, koncepcjom populary-
zowanym przez Rémonde’a de Sainte-Albine’a, tezom Jeana Frangois Marmontela sformuto-
wanym w artykule do Wielkiej Encyklopedii, rozprawom Jeana Frangois Cailhavy o komedii,
oraz takim kompendiom, jak: Uwagi o sztuce aktora Nicolasa D’Hannetaire’a Servandoniego,
Mimika Johanna Jakoba Engla, a wreszcie powstate ledwie rok wczesniej Reguly sztuki ak-
torskiej dyrektora teatru w Hamburgu, Friedricha Ludwiga Schrodera. Jest rzecza mato praw-
dopodobna, by Bogustawski mogt zna¢ rozprawe Diderota o aktorze, w ktorej ten nawiazuje
do zapomnianej we Francji tradycji mtodszego Riccobiniego (Francesca), jednak podobnie jak
on dowodzi przewagi zimnego, wyrachowanego stylu gry nad emocjonalnym ,,wczuwaniem
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sig”.
W swym wykladzie wskazuje Bogustawski techniczne sposoby umozliwiajace nabycie
,»owej nader trudnej umiejetnosci przeistoczenia siebie”. Uznaje sig, ze podrecznik gry aktor-
skiej Bogustawskiego zawiera kodyfikacje osiemnastowiecznej sztampy scenicznej. Mimika
formutuje szczegotowe okreslenia, w jaki sposéb oddawac taki lub inny nastroj, jak pokazac
przezycie, jakim ruchem rak, wyrazem twarzy, jak ustawia¢ si¢ nalezy wzgledem widowni,
jak kroczy¢ po scenie 1 jak poruszac sig, upadac, wstawac, by kazdy gest byt czytelny dla wi-
dzoéw spogladajacych z oddalenia. Brak tu teoretycznych dywagacji, lecz sama kompozycja
tekstu wskazuje, ze za sprawe nie ulegajaca dyskusji uwaza autor problem — wcze$niej umo-
tywowanej przez Diderota — wagi technicznej biegtosci 1 samokontroli w uzewngtrznianiu
uczu¢ na scenie. Wszystko bowiem, co aktor robi, ma na wzgledzie wywarcie wrazenia na
widzach.

W XIX wieku ksztattuje si¢ opozycja dwoch przeciwstawnych stylow 1 gry aktorskie;j:
technicznego i uczuciowego, intelektualnego i emocjonalnego, czyli — jak je z koncem stule-
cia okresli Konstanty Stanistawski — sztuki przedstawiania i sztuki przezywania. O ile bowiem
wczesniejsze tezy, postulujace ,,uwznioslony naturalizm”, z rzadka podbudowane byly grun-
towna analiza rzemiosta, to na styl gry dziewigtnastowiecznych gwiazd niewatpliwy wptyw
wywrze¢ musialy techniczne wyktady wywodzace si¢ z podobnego ducha jak Mimika Bogu-
stawskiego.
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Ich autorami coraz cze$ciej staja si¢ w tym stuleciu parajacy si¢ teoria sztuki aktorskiej
wybitni arty$ci sceny. Sa wsrdd nich tacy, jak zastuzony dla romantycznej naturalizacji stylu
gry 1 urealistycznienia kostiumu Francois Joseph Talma, autor Traktatu o sztuce aktora i cie-
kawych Pamietnikow, czy miodszy oden o prawie osiemdziesiat lat Benoit Constant Coqu-
elin, ktéry pozostawil prace o sztuce monologu 1 sztuce aktora. Nieuniknione z historycznego
punktu widzenia ,,kodyfikacje sztampy”, w miar¢ technicznego doskonalenia si¢, poczynaja
budzi¢ artystyczny sprzeciw juz Bogustawski rozumiat, ze opanowanie rzemiosta jest zaled-
wie pierwszym etapem aktorskiego przedstawienia. Coraz czgsciej spotyka si¢ tez twierdzenia
przypominajace wypowiedz reformatora baletu, Jean Georges Noverre’a, ktory juz w roku
1760 pisal: ,,dobrze jest wiedzie¢ o pozycjach”, lecz ,,lepiej o nich zapomnie¢”.

Poglady tego rodzaju daja o sobie zna¢ w zyskujacych coraz wigksze znaczenie krytykach
prasowych kreacji aktorskich. Wiaza si¢ one z wplywem estetyki romantycznej na oceng
dzieta sztuki, ze stopniowym uznaniem aktora juz nie tylko za odtwoérce (jak twierdzit
Lessing), majacego w sposob doskonaty wcieli¢ wizje pisarza, lecz za artystg dramatycznego,
tworce, na literackiej kanwie budujacego wilasna kreacje. W coraz czgstszych wypowiedziach
aktorow — takich jak tworcy realistycznej szkoty w teatrze rosyjskim, Michait Siemionowicz
Szczepkin (dzialajacy na poczatku XIX wieku) czy wystepujacy pod koniec tego stulecia we
Witoszech 1 w Kilku myslach o sztuce scenicznej polemizujacy z technicystycznymi koncep-
cjami Coquelina Tommaso Salvini — pojawia si¢ t¢sknota za naturalniejszym, bardziej szcze-
rym, opierajacym si¢ na przezyciu odtwarzaniem postaci.

Dotychczasowe wywody na temat sztuki aktorskiej, wypowiedzi zwolennikow gry tech-
nicznej 1 uczuciowej, krytyczne oceny oraz osiagnigcia szkét dramatycznych na czele z pary-
skim Konserwatorium — prowadzonym przez zwolennika przedstawiajacego stylu gry, autora
Swicetoszka aktoréw (Tartuffe des comédiens) Pierre Régniera — podsumowat na przetomie
XIX 1 XX wieku Konstanty Stanistawski. Dazyl on juz calkiem $wiadomie do usystematyzo-
wania zasad tworzenia kreacji artystycznej na scenie. Dzieto jego ma wybitnie dydaktyczny
charakter. Chodzi w nim o odnalezienie pewnych statych momentow procesu tworczego po-
staci scenicznej, ktére mistrz winien podsuna¢ adeptowi po to, by ten zarazem doskonalit
swoja technike 1 nie poddal swojej wyobrazni w niewole mechanicznych regul nakazujacych
pewne gesty lub miny, zabraniajacych za$ czego innego.

System swdj opart Stanistawski oczywiscie na pewnych zatozeniach estetycznych. Uswia-
domil, Ze tworczos¢ sceniczna i technika jej opanowywania mniej jest zalezna od tego, jakimi
srodkami si¢ postuguje, wigcej zas od tego, ku czemu ma prowadzi¢. Totez — zdaniem zatozy-
ciela moskiewskiego Teatru Artystycznego — dla aktora swiadomo$¢ estetyczna jest wazniej-
sza od zawodowych umiejetnosci, ktore, jakkolwiek nie powinny by¢ lekcewazone, jednak
musza by¢ uzaleznione od §wiatopogladu. Zadaniem aktora jest wcieli¢ si¢ w kreowana po-
sta¢ 1 tak szczerze przezyc¢ jej losy, by mu widz uwierzyt, by zapomniat, ze jest w teatrze, 1,
poddawszy si¢ iluzji, calym soba uczestniczyt w zdarzeniu. To podstawowe zatozenie wptywa
na wszystkie konkretne posunigcia i techniki.

Aktor pracujacy nad rola ma wigc stwarza¢ tzw. ,,okolicznosci zatozone”, stale przypusz-
czajac, co mogloby sig stac, ,,gdyby...” — gdyby rzeczywiscie byt tym, kogo gra. Ma koncen-
trowac si¢ na swoim fikcyjnym potozeniu 1 losach otaczajacych go postaci. Jego wiedza, wy-
studiowana z historii badz logicznie wyobrazona na kanwie wskazowek dostarczonych przez
dramaturga 1 inscenizatora, powinna by¢ zgodna z wizja Swiata przedstawionego w tekscie, a
zarazem doktadniejsza: to ona bowiem w gléwne] mierze wptywa na uksztattowanie sig
$wiata uobecnionego na scenie.

Cata za$ inscenizacja — kostium, dekoracja, usytuowanie publiczno$ci — powinna sprzyjacé
aktorowi w przeniesieniu, siebie 1 innych w $wiat marzen. Aktor nie powinien wigc zwracac
uwagi ma ginagca w mroku salg, nawet mowy by¢ nie moze o grze z proscenium ku widzom.
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Wigz taczaca aktoréw z publiczno$cia nie powinna mie¢ charakteru fizjologicznego, lecz psy-
chiczny. Spotykaja si¢ oni i jednocza we wspdlnym.przezyciu losow bohaterow. Iluzjoni-
styczna teoria Stanistawskiego zdaje si¢ bardziej ortodoksyjna niz jego praktyka, a co za tym
idzie — rowniez dydaktyka. Autor pierwszego w dziejach systemu gry aktorskiej zdaje sobie
sprawe z technicznych problemow, przed jakimi staje aktor zmuszony czasem do stokrotnego
powtarzania tej samej roli. Méwiac wigc o przezyciu, nie ma na mysli uniesienia czy tworcze-
go transu. Takich efektow bowiem nie sposob powtorzy¢. Interesuje go wskazanie technik i
¢wiczen wyobrazni, ktore beda w stanie wyrwac aktora z marazmu czystego rzemiosta, a jed-
noczesnie pomoga mu si¢ upora¢ z formalnymi trudnosciami aktorskiego fachu. Wsrdd nich
na czolo wysuwa si¢ zdolno$¢ zapamigtywania stanow emocjonalnych i wielokrotnego ich
wywolywania na scenie.

Tzw. ,,system Stanistawskiego” zaciazyt na wszystkich istotnych pradach, jakie uksztatto-
waly si¢ w sztuce aktorskiej XX wieku. Rozwijany 1 modyfikowany przez takich uczniéw, jak
Wsiewotod Meyerhold (ktory zbudowat biomechaniczng teori¢ dziatan aktorskich), czy Mi-
chait Czechow (tworzacy po drugiej wojnie Swiatowej w Stanach Zjednoczonych tzw. metode
psychofizyczna), wywieral niestabnacy wplyw na sposoby nauczania aktorstwa. Stat si¢ zara-
zem do$wiadczeniem, rodzajem inicjacji estetycznej, przez ktore musi przejs¢ kazdy artysta
dwudziestowiecznego teatru 1 ktérego zaden teoretyk nie moze zlekcewazyc.

Zwrocenie na przetomie XIX 1 XX wieku coraz wigkszej uwagi na specyfike sztuki aktor-
skiej 1 techniki scenicznej wiaze si¢ naturalnie z postepujaca od konca XVIII stulecia instytu-
cjonalizacja spoteczenstw. Wszystkie sfery zycia zbiorowego uzyskuja w tym czasie stopnio-
wa samos$wiadomos¢ organizacyjna, a co za tym idzie — wytwarzaja trwalsze struktury. Proces
ten nie ominat naturalnie sfery sztuki, profesji aktorskiej ani krytycznej ich oceny. Swiado-
mos$¢ organizacyjnej emancypacji sprzyjata niewatpliwie ksztattowaniu si¢ teorii dydaktycz-
nych. Stopniowo zaczyna si¢ jednak okazywac,. ze wprowadzone przez Stanistawskiego roz-
roznienie sztuki przedstawiania i sztuki przezywania moze by¢ zastapione szersza dystynkcja,
w ktorej od sztuki aktorskiej, majacej charakter estetyczny, oddzieli si¢ technike gry religijne;,
spolecznej lub politycznej.

Uswiadomit to Edward Gordon Craig w swoim przetlomowym manifescie z roku 1905,
twierdzac, ze jesli si¢ chce mowi¢ O sztuce teatru, to natychmiast pojawi si¢ problem postaci
scenicznej. Nabudowujac si¢ na ciele zywego cztowieka, nie poddaje si¢ ona zbyt $cistym
regutom kompozycji — uobecnia si¢ 1 przeksztatca w przestrzeni oraz ulatuje z czasem. Chcac
dostrzega¢ w teatrze jedynie kompozycje, Craig nie miat innego wyjscia niz usuna¢ efeme-
ryczna posta¢ sceniczng poza nawias kreowanej przez siebie sztuki teatru. Miejsce aktora za-
jeta tutaj tak nazwana NADMARIONETA.

NADMARIONETA to co$ bardziej czujacego od japonskiej lalki Bunraku o ksztattach
imitujacych cztowieka, a zarazem twoér bardziej stechnicyzowany od ulegajacego zmiennym
nastrojom zywego aktora. Zatem dla Craiga konsekwencja zaliczenia teatru do $§wiata sztuki
stalo si¢ zniesienie opozycji udawania lub przezywania przez aktora swojej roli. Mozna bo-
wiem wyobrazi¢ sobie estetyzacjg teatru, ale nie sposéb zakla¢ w dzieto zywego cztowieka —
zatem w koncepcji Craiga nie czlowiek, lecz NADMARIONETA ma dawac¢ skonwencjonali-
zowany, jak to w sztuce, wyraz uczu¢ artysty teatru.

Wyrugowawszy problematyke postaci scenicznej poza nawias czysto artystycznego teatru,
dat Craig wyraz krystalizujacemu si¢ wsrdd teoretykow i praktykéw sceny przekonaniu, iz
postawa aktorska nie ma bynajmniej charakteru wylacznie artystycznego, lecz po prostu wyra-
za pewien typ codziennych zachowan. Podobnie techniki teatralne moga dawac nie tylko sce-
niczne, lecz takze praktyczne efekty. Zauwazaja to dwudziestowieczni wizjonerzy i wyprowa-
dzaja stad zupelie r6zne wnioski. Ale niezaleznie od tego, czy akceptuje si¢ ciemna potgge
teatru, czy tez wytacza si¢ jej proces, dostrzezenie praktycznej strony zjawisk teatralnych
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sprowadza si¢ do uznania wywotywanych przez nie doznan za realne, angazujace i celowe.
Odréznia to efekt teatralny od artystycznego. Co do tego ostatniego bowiem wszyscy teorety-
cy sa zgodni, iz wlasciwe sa dlan przezycia nasladowcze, oczyszczajace 1 bezinteresowne.

Opierajace si¢ na estetycznych zatozeniach koncepcje sztuki aktorskiej Denisa Diderota
czy Konstantego Stanistawskiego zgodne sa w tym punkcie, w ktérym uznaje si¢, iz celem gry
scenicznej jest wywotanie, stymulowanej przez swiadomos¢ estetyzacji, reakcji emocjonalnej
widzow. Mowiac o emocjonalnym uczestnictwie nie miano wszakze na mysli nic ponad to, ze
publiczno$¢ doznaje napigcia wynikajacego ze swiadomosci, iz ma do czynienia z fikcja, a
zarazem autentycznie przejmuje si¢ losami wyimaginowanych postaci.

Postepujaca w naszym stuleciu teatralizacja instytucjonalizujacych si¢ spoleczenstw przy-
czynifa si¢ jednak do odkrycia, ze moralna dystynkcja szczerych lub fatszywych zachowan
tudzacego publiczno$¢ aktora moze dotyczy¢ réwniez reakcji publicznosci. Okazuje sig, ze
zebrani na widowni moga przyja¢ postawe estetyczna i uczestniczy¢ w spektaklu petni emo-
cjonalnego napigcia, ale moga tez pod wptywem dzialan animatoréw scenicznych doznac
zbiorowych emocji ksztattujacych realny kontakt lub faktyczny dystans migdzy cztonkami
zgromadzenia. Za§ owe doznania sa w stanie wywota¢ wychodzace poza artystyczne kwalifi-
kacje, catkiem praktyczne skutki.

Proby kodyfikacji regut aktorstwa odstonity w tej chwili swa niesamoistno$¢. Swiadomos$é
nastawienia gry na wywotanie okreslonej postawy wsrdod widzow byta w nich, co prawda,
zawsze obecna, nie zdawano sobie jednak doktadnie sprawy iz r6znorodnosci reakcji publicz-
nosci ani nie probowano wymieni¢ czynnikow, od ktorych one zaleza. W poetykach gry aktor-
skiej formutowanych przez Di Sami, Lessinga, Diderota czy Stanistawskiego — jesli nawet
wspominato si¢ podczas analiz technicznych o problematyce miejsca i czasu spotkania badz o
zaleznosci spektaklu od typu publicznosci zgromadzonej w teatrze 1 oczekiwan, z ktorymi ona
przybywa — nigdy nie wiazano tych elementéw na tyle silnie, by wskaza¢, w jakim stopniu
oddziatywanie teatru jest uwiktane w zalezno$¢ od temperamentu aktora i charakteru publicz-
nosci.

3. Zagadnienie widowni

Stowo ,,widownia” ma dwa sensy. Moze oznacza¢ zbior widzow obecnych na spektaklu te-
atralnym 1 petni¢ funkcj¢ synonimu publicznosci badz tez przyjmowac znaczenie bardziej
materialne, tj. oznacza¢ miejsce, z ktorego zebrani ogladaja spektakl rozgrywajacy si¢ na sce-
nie, czyli salg teatralna. Ta ostatnia zbiezno$¢ zgodna jest ponadto z antycznym zrodtostowem
greckiej nazwy theatron, odpowiadajacej znaczeniowo wtasnie widowni, gdyz pochodzacej od
stowa thea — widzenie.

Traktujac jako rzecz oczywista, ze teatr jest tozsamy z miejscem spotkania widzow z akto-
rami, antyczni teoretycy i filozofowie niewiele miejsca poswigcali problematyce odbiorcy
dzieta teatralnego czy dramatycznego. I.trudno si¢ temu dziwié, skoro uswiadomimy sobie, ze
w hierarchicznym spoteczenstwie niewolniczym badz feudalnym publiczno$¢ nie byta — jak to
jest obecnie — zmiennym przedmiotem, lecz konkretnym podmiotem dziatan tworczych. To
ona okreslata Sciste kanony odpowiadajacej jej sztuki i wyrokowata o sukcesie lub klgsce ar-
tysty.

Tworca pracujacy dla znanego sobie 1 konkretnego odbiorcy, od ktorego akceptacji zalezy
cala jego dalsza dzialalno$¢ w wybranej dziedzinie, mniejsza wage przyktada do spotecznego
funkcjonowania dzieta, do jego popularnosci czy osadu potomnych niz do wyroku bezposred-
niego adresata. Pokazywane tu i teraz dzielo mialo dostarczy¢ zarazem przyjemnej i pozy-
tecznej rozrywki. Za$§ tworzacy na zamowienie archontdéw, cesarza, duchownych katolickich
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lub ku uciesze gawiedzi artysta wiedzial, ze jesli jego praca spotka si¢ z uznaniem, otrzyma
nagrod¢ i1 dalsze zamdwienia, w przeciwnym za$ razie czeka go gtod, drwina lub nawet sroz-
sza kara.

Sukces dzieta uwarunkowany byt zatem $cisla realizacja konkretnych zapotrzebowan. Mo-
gly si¢ one r6zni¢ migdzy soba, w zaleznosci od tego, czy adresatem byt lud bezposrednio
oceniajacy wartos¢ wystgpu wedrownych miméw, czy o stosownosci dzieta decydowali po-
wotywana przez Areopag krytycy, czy tez zwierzchnik swiecki lub duchowny moca swojej
wladzy ustanawial, co w sztuce jest pigkne, a co niestosowne. W zadnym jednak wypadku
artysta nie mogt zapomnie¢, dla kogo pracuje. Nie mogto by¢ mowy o wolnosci tworczej, o
swobodnym stosunku do obowiazujacych w danym spoleczenstwie norm. Artysta, traktowany
jako stuga spoteczenstwa, stawat si¢ wyrazicielem panujacego obyczaju. Wynika stad jasno,
ze ustanawiajaca kanony publiczno$¢ nie mogta by¢ przedmiotem artystycznych zabiegéw czy
manipulacji, lecz stanowila dany punkt odniesienia dziatan twoérczych.

Zagadnienie publicznosci artystycznej odstania swoja istotno$¢ dopiero w rozwinigtych
spoleczenstwach, w ktorych przemieszaniu warstw spotecznych towarzyszy destabilizacja
systemOw wartosci. Poszczegolne grupy traca wowczas panowanie nad postusznymi im do-
tychczas agitatorami. Wowczas to artysta moze, zwracajac si¢ do réznorodnych warstw traca-
cych poczucie swej tozsamosci, przedstawic¢ si¢ jako nosnik wymykajacych si¢ wartosci i,
udowodniwszy w ten sposob potrzebe swojego istnienia, wzbudzi¢ pozadanie 1 podziw, a
przeto — pozostajac Scisle od wyroku publicznos$ci uzaleznionym — zyska¢ panowanie nad
spolecznymi nastrojami.

Mieli tego §wiadomos$¢ juz antyczni teoretycy praktycznego aktorstwa, formutujac — jak to
czynili Cycero czy Horacy — w swych retorykach zalecenia dostosowywania zwrotow do wia-
sciwosci stuchajacej ich publicznosci. Rozbijajac moralna jednos$¢ srodka i1 celu odstonili oni,
ze przeciwne metody moga, w zaleznosci od okolicznos$ci, stuzy¢ zadowoleniu rozmaitych
stuchaczy. Sugeruje to, ze tak mato istotne z pozoru — wobec wagi komunikowanych tresci —
srodki techniczne, stuzace ich przekazowi, moga sprawic, iz stluszne racje zostana wystuchane
badz nie dotra do adresata.

Teatralna praktyka pozostawita widoczne do dzi$ slady w postaci zachowanych szczatkéw
greckich teatrow w Eretrii, w Delfach, w Atenach czy w Epidauros. Zasady ich budowy miat
uja¢ w traktacie o skene — ktory nie doczekal nowozytnych czasow — wspotpracujacy z Aiso-
hylosem dekorator (skenographos) Agatarchos w V wieku p.n.e. Taka w kazdym razie wia-
domos¢ podaje Marcus Vitruvius Pollio (Witruwiusz) — rzymski teoretyk architektury. W na-
pisanym okoto 15 r. p.n.e. stynnym traktacie pt. O architekturze ksiag dziesi¢¢ poswigcit on
sporo miejsca opisowi ksztaltu greckich 1 rzymskich budowli teatralnych. Ta praca oraz po-
wstaty w drugim wieku n.e. Onomastikon Juliusa Polluxa (Polluks) dostarczaja zasadniczych
informacji na temat sposobow, jakimi postugiwali si¢ starozytni, urzadzajac spektakle teatral-
ne.

Renesansowe zainteresowanie antykiem doprowadzito do pogiebionych analiz ksztaltéw
teatrow greckich i rzymskich. Wazna role spetnit tu traktat Witruwiusza. Ukazat si¢ on dru-
kiem w roku 1486. W oparciu o wiadomosci czerpane od antycznych autoréw uczeni humani-
sci poszukiwali optymalnego ksztattu dla odradzajacego si¢ i1 zyskujacego na znaczeniu zwy-
czaju gromadzenia si¢ w teatrze. Przedmiotem ich troski bylo dostarczenie widzom zarazem
pelnych 1 subtelnych przezy¢, postulowanego przez Arystotelesa nasladowania ,,litosci 1 trwo-
gi, 1 oczyszczenia tego rodzaju afektow”.

Oparty na antycznych wzorach z jednej strony, z drugiej za§ wykorzystujacy nowe wyna-
lazki — wsréd ktorych technika perspektywiczna odegrata poczesna rolg — renesansowy teatr
zorientowany byt zasadniczo na stwarzanie iluzji. Podniosto to role scenicznych dekoracji,
ktorych teori¢ przedstawil w roku 1545 Sebastiano Serlio w swoim traktacie Architektura.

18



Ustalit on 1 opisal trzy podstawowe odmiany dekoracji: architekturg patacowa, ulice dla ko-
medii i1 las dla sztuki pasterskiej. Wszystkie one opieraty si¢ na zasadach skrotu perspekty-
wicznego, stwarzajacego wrazenie glebi. Jednak ich zastosowanie stawato si¢ mozliwe jedy-
nie pod warunkiem, ze opisany przez Witruwiusza frons scaenae, przed ktorym na proscenium
wystepowali aktorzy, nie bgdzie kr¢gpowat wzroku.

Dwie sprzeczne tendencje — unaoczniana szczatkowo przez frons scaenae zasada ograni-
czenia manipulacji teatralnej przez tajemnicza sfer¢ zamknigta w niedostgpnym budynku ske-
ne oraz, wyrazana dzigki wynalazkowi perspektywy, mozliwo$¢ imitowania rzeczywistosci —
zderzyly si¢ 1 zostaty pogodzone w praktyce, w tworzonym wedtug zalecen Witruwiusza przez
Andrea Palladio (a dokonczonym w duchu propozycji Serlia przez Vincenzo Scamozziego)
Teatro Olimpico w Vicenzy. Jego otwarcie nastapito w roku 1584. Nowoscia bylo to, ze — w
odroznieniu od rzymskich i greckich budowli — nie skonstruowano go na wolnym powietrzu,
lecz zamknigto w budynku.

Teatr palladianski byt cieckawym eksperymentem zastosowania starozytnych wzorow w
nowej rzeczywistosci. Zasadniczo jednak budowane w XV 1 XVI wieku teatry w dazeniu do
stworzenia maksymalnej iluzji przeniosty teren gry aktorskiej poza gtowne drzwi frons scae-
nae. Zostaly one naturalnie powigkszone 1 przeksztatcity si¢ w wystepujaca po dzi$ dzien w
tzw. wloskich teatrach rame sceniczna. Teren gry zostat przeniesiony z proscenium do wng-
trza budynku — na sceng.

Tendencja iluzjonistyczna teatru okresu renesansu 1 baroku nie mogta pozosta¢ bez wpty-
wu na dalszy rozwdj technik scenicznych. Problematyka oswietlenia, kostiumow, zmian deko-
racji, efektow dzwigkowych, zapadni 1 wyciagow stata si¢ przedmiotem troski praktykow i
teoretycznych analiz. Dorobek praktyki scenicznej zawarty zostat najszerzej w poswigcone]
sztuce teatralnej rozprawie Niccolil Salbbatiniego Zasady budowania sceny i maszynerii te-
atralnej (Pratica di fabricar scena e machine ne’ teatri), opublikowanej w Rawennie w roku
1638.

Zawarte w tej pracy bogactwo pomystow dotyczylo gtownie wymiany malowanych deko-
racji. Za czasow Serlia umieszczano je na obracajacych si¢ pigciokatnych graniastostupach
zapozyczonych od starozytnych (periakty), Giovanni Battista Aleotti wynalazt za$, a Sabbatini
rozwinat, sposoby przesuwania na rolkach bocznych kulis oraz wymiany przez podciaganie
zamykajacych sceng od tytlu prospektow. W oparciu o te wynalazki rozwingta si¢ w XVII i
XVIII wieku operowa scena kulisowa ze swymi prospektami 1 kulisami, ograniczajacymi ja od
géry wymiennymi paludamentami, z zapadniami i wyciagami, a w koncu — juz w czasach
rozwoju romantycznej inscenizacji — z przesuwanymi przed oczyma widzoOw panoramami.

Ksztattowane przez stulecia metody ,,czarowania” widzéw teatralnych zebrane zostaty pod
koniec XIX wieku w pracy Georges Moyneta pt. Sposoby i dekoracje (Trucs et decors) wyda-
nej w Paryzu w roku 1893. Ksztaltowaly one technike sceniczna, w ktorej przestrzen gry coraz
bardziej odizolowuje si¢ od miejsca spotkania, powodujac emocjonalny dystans widzéw do
akcji rozgrywajacej si¢ na scenie.

Sprzyjato temu naturalnie oddalanie si¢ sceny, rozw6j metod wyolbrzymiajacych, koniecz-
nos¢ chowania maszynerii przed oczyma widzow. Scena obudowuje si¢ rama sceniczna, kur-
tyna, w koncu — w operze — oddzielajaca przestrzen gry od widowni orkiestrowa fosa. Skoro
spektakle coraz czesciej odbywaja si¢ w zamknigtych pomieszczeniach, pojawia si¢ tez pro-
blem o$wietlenia. Swiece i lampy oliwne, ustawiane na podtodze pod nogami aktoréw, daja
charakterystyczny, odrealniajacy efekt dolnej rampy. Wzgledy techniczne decyduja tez o tym,
by widownig¢ pograzy¢ w mroku. Zdawat sobie z tego sprawe juz Leone Di Somi, dowodzac w
swych Dialogach, ze ,,cztowiek stojacy w cieniu widzi o wiele wyrazniej przedmiot oswietlo-
ny z daleka [...] Z tej racji umieszczam na widowni niewiele tylko lamp, a jednocze$nie
oswietlam sceng jak moge najjaskrawiej. Nie dos¢ na tym: owych kilka §wiatel na widowni
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lokuje z tylu widzoéw, poniewaz wstawione migdzy sceng a widzow bylyby oSlepiajace dla
oczu. Ponad nimi porobitem, jak widzicie, mate otwory, aby dym nie przeszkadzat w patrze-
niu”.

Na przetomie XVI 1 XVII wieku powstaja wiec z jednej strony pierwsze swiadomie dla
celow artystycznych stwarzane teatry i sceny, takie jak Teatro Olimpico Andrea Palladio z
Vicenzy czy drewniane londynskie budyneczki teatralne z estradka w rodzaju ,,Globu” Szek-
spira. Dla celow scenicznych przysposabia si¢ tez pomieszczenia patacowe. Poréwnanie tych
przyktadéw pokazuje, jak praktyka idzie o lepsze z teoria. Teoria architektoniczna, literacka,
estetyczna osadzona jest wszakze w klasycznym antyku. Jednak wynalezienie perspektywy i
sztucznego oswietlenia, zmiana obyczajow i1 ustugowa funkcja teatru wzglgdem innych sfer
zycia spotecznego — wszystko to sprawia, ze tak rozne typy sceny dworskiej, klasycystycznej i
podwoérzowej zbiegaja si¢ ku sptaszczonej scenie pudetkowej, ktora ostatecznie uksztattuje sig
w wieku XVIII.

Podobnie widownia ze swym zakorzenionym w atenskiej demokracji amfiteatralnym ukta-
dem, wiasciwie wbrew teorii, zaczyna odzwierciedla¢ hierarchiczny uktad spoteczny czasow
renesansu 1 baroku. Z klasycznej koncepcji Witruwiusza, umieszczajacej cata przestrzen te-
atralna na planie kota, pozostat w praktyce jedynie 6w zaokraglony ksztatt widowni. Ona za$
podzielita si¢ na parter (pozostato$¢ antycznej orchestry), wypetniony przez stojacy ttum po-
sledniejszej publicznos$ci, oraz pnace si¢ nad nim w obwodzie rzg¢dy balkonow 1 16z zajmowa-
nych przez wielmozow.

Stosunek aktorow do wszystkich widzéw nie mogt by¢ naturalnie jednolity. Wiadomo na
przyktad, ze w teatrze elzbietanskim istniat zwyczaj rezerwowania dla szczegolnie wybitnych
gosci siedzacego miejsca na scenie — posrod grajacych aktoréw. Nietrudno cig tez domyslic,
jak zywe mogly by¢ reakcje stojacych, czgsto pozywiajacych si¢ podczas spektaklu, widzow
zebranych na parterze. O ilez spontaniczniej reagowali oni na przebieg zdarzen niz ci, ktorzy
zostali wciagnigci do uobecnianego.swiata, by — ogrzewajac si¢ w blasku spojrzen publiczno-
$ci — kreowac przed zebranymi swa postac, lub inni, bardziej oddaleni i wygodnie usadzeni,
traktujacy pobyt w teatrze raczej jako okazje¢ do towarzyskiego spotkania niz jako cel sam dla
siebie.

Autor Historii publicznosci teatralnej, Maurice Descotes, twierdzi, ze przetom nastapit w
dniu 30 IV 1783, kiedy to w nowej sali Théatre Francaise zrownano publiczno$¢, wygodnie
usadzajac widzow z parteru, a zarazem pograzajac sal¢ w ciemnosci. Musiato to wptynac z
jednej strony na skrupienie uwagi na scenie, z drugiej za§ — atomizujac widzé6w — obnizyto
spontaniczno$¢ (w teatrze szekspirowskim na przyktad) bardzo jeszcze gwaltownych reake;ji
publicznosci. O ile widownia barokowej opery wtoskiej miata zatem uktad hierarchiczny, to
francuska sala w dobie przedrewolucyjnej wyréwnata dystanse dzielace parter i loze, zamy-
kajac zarazem — poprzez czysto finansowa barier¢ — wstep do teatru osobom nalezacym do
klas nizszych od mieszczanskie;j.

Arystokratyczna opera 1 mieszczanski teatr staty si¢ na przetamie XVIII 1 XIX wieku sto-
lecznymi salonami, w ktorych wystep gwiazdy lub inscenizacja dramatu stawaty si¢ jedynie
pretekstem dla spotkania si¢ ludzi z pewnych sfer, prezentacji toalet, nawiazania kontaktow, o
jakie w miejscu publicznym bylo tatwiej niz na prywatnym gruncie. Na widowni — w lozach li
kuluarach — a takze za kulisami, w aktorskich garderobach rozgrywat si¢ rzeczywisty teatr
swiata. Tu prezentowano pozy, kreowano bohateréw, zawiazywano romanse i polityczne in-
trygi, a takze dobijano interesow.

Nic wigc dziwnego, ze dziewigtnastowieczni reformatorzy, pragnac skupi¢ uwage publicz-
nosci na artystycznych walorach spektaklu, musieli zacza¢ od zmiany ksztattu widowni. Usa-
dzenie publicznos$ci 1 zaciemnienie sali — to byl dopiero pierwszy etap. Kolejny krok zrobit w
swoim teatrze w Bayreuth Ryszard Wagner. Skonstruowana w roku 1876 ,,Festspiele” wi-
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downia swoja zblizata si¢ do greckich prawzordow. Zrezygnowano z typowego dla barokowe;j
opery podziatu sali na parter i pnace si¢ ku gorze pigtra 10z, otoczywszy sceng amfiteatrem
opartym na wycinku kota. Zrownalo to widoczno$¢ z réoznych miejsc i demokratyzowato sto-
sunki miedzy publicznoscia.

Coraz widoczniejsze w praktyce uwzglednianie pozycji widza podczas spektaklu oraz po-
szukiwanie optymalnej relacji migdzy widownia a scena doprowadzito w koncu do uswiado-
mienia faktu, ze — warunkujaca poprzez swoja obecnos¢ zaistnienie przedstawienia — publicz-
nos¢ stanowi konstytutywny czynnik teatru. A zatem operacje dokonywane na widowni wpty-
na na ksztalt artystyczny zdarzenia scenicznego. To, ze reakcja widowni jest gtownym celem
zabiegow aktora, dla nikogo prawie, moze wyjawszy Lessinga, nie ulegato watpliwosci. Teo-
retycy dramatu 1 aktorstwa — poczawszy od Di Somi, poprzez Diderota i Stanistawskiego —
zgadzali si¢ w zasadzie, ze publiczno$¢ winna by¢ oczarowywana, podlegac iluzji, stowem w
stanie emocjonalnego napigcia uczestniczy¢ w spektaklu. Dopiero Bertolt Brecht zakwestio-
nowat w trzydziestych latach naszego stulecia ten powszechny poglad.

W praktyce tworzonego przez siebie w utworach dramatycznych i w pracy rezyserskiej w
,Berliner Ensemble” teatru epickiego Brecht gtosil, wbrew wszystkim poprzednikom, ze ce-
lem gry aktora nie jest pobudzanie emocji u widzow, lecz przeciwnie, ze winien on starac si¢
wzbudzi¢ refleksje. Nie jest idealna sytuacja, w ktérej publiczno$¢ uczestniczy w ak-
cji, lecz kiedy ja o gl ada. Zas osiagnigcie tego efektu (v-effekt, efekt obcosci, jak go autor
Wartosci mosiadzu nazywa) mozliwe staje si¢ wowczas, gdy aktor grajac nie identyfikuje si¢
z postacia, nie przezywa roli, lecz kiedy udaje. Budujac nowa teori¢ teatru epickiego w tej
czesci, w ktorej sktada sig na nig poetyka gry aktorskiej, nawiazuje zatem Brecht do koncepcji
Diderota. Podobnie jak on twierdzi, ze aktor ma pozosta¢ zimny, zachowac dystans wobec
postaci po to, by — to juz oryginalna Brechtowska teza — widz mogl takze pozosta¢ chtodny,
nie unosit si¢ uczuciowo, lecz krytycznie oceniat warto$¢ tez gltoszonych ze sceny.

Teoria Bertolta Brechta stanowi niewatpliwie reakcj¢ na teatralizacje zycia spotecznego 1
politycznego, widoczna w okresie miedzy wojnami $wiatowymi XX wieku. Srodki teatralne z
upodobaniem stosowali wowczas komunisci 1 faszys$ci, wszyscy, ktorych zamiarem byto
udzielenie ludziom zbiorowych emocji po to, by je nastepnie w celach rewolucyjnych wyko-
rzystywac. Szczeg6Olne natezenie osiagngla teatralizacja zycia publicznego w nazistowskich
Niemczech. Propaganda Goebbelsowska organizowata tam efektowne pochody, wiece 1 Par-
teitagi, stosujac efekty teatralne dla podniecenia i omamienia oraz podporzadkowania agitato-
rom zorganizowanego przez nich ttumu. Stato si¢ wigc, ze potega faszystowskiego teatru po-
litycznego dowiodta, iz technika sceniczna nie jest charakterystyczna jedynie dla sztuki. W
pewnych warunkach potrafi ona fikcje przeobrazi¢ w rzeczywisto$¢. Zas rozbudziwszy emo-
cje thumu mozna sprawi¢, by spoleczenstwo zatracito zdolnos¢ krytycznej oceny faktow.

Nic wigc dziwnego, ze dostrzeglszy to Brecht — chcac mowic o sztuce, i1 tylko o niej, 1 nie
widzac wsrdd niej miejsca dla wywotania emocji zbiorowych — w praktyce wyrzucit srodki
sceniczne poza jej obszar, tworzac teatralng z istoty (epicka — jak ja sam nazywatl), stowem: r
efleksyjna teorig teatru. Teorig, w ktorej — bardziej chyba wskutek przesunigcia akcen-
tow polemicznych niz z artystycznego zamiaru — miast podkresli¢ refleksyjna stron¢ zawie-
szonego migdzy emocja a analiza przezycia estetycznego, pomija si¢ doznania widzoéw, twier-
dzac, ze zadaniem aktora jest eliminacja emocji, wywolywanie psychicznego dystansu wsrod
publicznosci.

Uswiadomienie mozliwosci praktycznych zastosowan techniki teatralnej 1 mozliwos$ci od-
dziatywania za jej pomoca na zgromadzenie sprawilo, ze teoria teatru przestaje si¢ miesci¢ w
sferze czystej sztuki. Inaczej niz porazony odkryciem rzeczywistej formy teatru Brecht, Anto-
nin Artaud w swoim Teatrze i jego sobowtdrze, powstatym réwniez w trzydziestych latach
XX wieku, zaistniala sytuacje w peini zaakceptowat. Glosit on, ze wyzwolenie teatralnych
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mocy uzdrowi spoteczenstwo poprzez zniszczenie, tak samo jak niegdy$ oczyszczenie przy-
nosita zaraza dzumy. Uznajac teatralno$¢ za cechg zycia nie zarezerwowana bynajmniej jedy-
nie dla sztuki, Artaud spostrzega, ze kazdy cztowiek jest w pewnym stopniu aktorem. Zatem
zadaniem aktora jako cztowieka jest pozbycie sig, na oczach publiczno$ci, owej obecne] w
kazdym cztowieku dwoistosci osoby 1 roli po to, by widzowie, zjednoczywszy si¢ z aktorem,
odnalezli samych siebie w sobie 1 w innych.

Efektem tego zjawiska stanie si¢ dwustronny kontakt agitowanych 1 agitujacych uczestni-
kow spotkania. Prowadzi to do zatarcia si¢ podziatow mig¢dzy widzem i1 aktorem na zewnatrz
oraz mi¢dzy osoba i1 rola w kazdym z nas. Umozliwi to tez ludziom prawdziwe i wartosciowe
uczestniczenie w zyciu jednostki i jednostki w problemach otoczenia. Sformulowawszy w
jezyku teatralnym ek statyczna teori¢ gry wyprowadzona z manifestu Artauda, powie-
my, ze aktor przezywa swoja role po to, by widz mégt uczestniczy¢ w spektaklu.

W sensie technicznym nie jest to koncepcja nowa. Przezycie przez aktora roli glosza bo-
wiem wszyscy teoretycy, wyjawszy Diderota 1 Brechta, i wszyscy poza jednym Brechtem sa
zgodni, ze celem aktorstwa jest pobudzanie emocji i uczestnictwo widzo6w w przedstawieniu.
Jednak nikt dotad nie opowiadat si¢ za uczestnictwem tak totalnym, jakie — pod niewatpliwym
wpltywem teatralizacji zycia publicznego — zaproponowal Artaud. Reakcja emocjonalna miata
by¢ wszakze stymulowana przez §wiadomos¢ estetyzacji. A tej w Teatrze 1 jego sobowtdrze
brak.

W koncepcji Stanistawskiego czy Diderota trzeba raczej méwi¢ o emocjonalnym, napie¢
c iu publicznosci — z jednej strony $wiadomej, ze ma do czynienia z fikcja, z drugiej za$ au-
tentycznie przejmujacej si¢ losem sztucznych postaci — niz o kontakcie w rozumieniu Artau-
da, kontakcie, ktory fikcje przeistacza w rzeczywistos¢, a teatr w zycie. Teorie Artauda i
Brechta przynosza bowiem t¢ nowos¢, ze technike sceniczna przestaja traktowacé jako fakt
czysto estetyczny, lecz dostrzegaja w niej réznie oceniang regute zycia zbiorowego, w ktorym
przedmiotem operacji staja si¢ uczestnicy zdarzenia.

Uznanie widza za niezbedny element zjawiska teatralnego prowokuje do zbudowania kate-
gorii, za pomoca ktorej mozna by — abstrahujac od socjologicznych rozwarstwien publiczno-
$ci — analizowac¢ zebranych na sali jako komponent zjawiska scenicznego. Posréd licznych
koncepcji sztuki teatralnej wskazalem juz kategorig, ktora powstawata przez wieki rozwazan
nad sztuka aktorska i sprowadzona moze zosta¢ do prostej opozycji udawania lub prz
ezywania roli przez posta¢ sceniczna. Jak dlugo jednak mowimy wytacznie o postaci,
pozostajemy na terenie poetyki aktorstwa. Chcac za$ opisa¢ catos¢ kompleksu teatralnego,
trzeba si¢ zdoby¢ na bardziej abstrakcyjne spojrzenie.

Wykazaty to rewolucje sceniczne mig¢dzywojennej awangardy i1 praktyki wspdiczesnej
sztuki teatralnej oraz teoretyczne rozprawy praskich strukturalistow z lat czterdziestych XX
wieku (Honzla, Veltruskiego, Bogatyrjewa), ze obecnos¢ aktora nie zawsze jest konieczna dla
wywotania wérod publicznosci doznan teatralnych. W pewnych warunkach jaki$ efekt swietl-
ny lub muzyczny, ksztatt dekoracji, pojawienie si¢ rekwizytu, nawet sama naga scena moze
zawiaza¢ wspolnote zgromadzonych na widowni. Te wszystkie elementy, ktore zdotaja wy-
wotaé efekt sceniczny, mozna zatem nazwa¢ instrumentami gry, zastrzeglszy dla
ludzi spetiajacych analogiczna funkcje (we wspotczesnym teatrze moga ja wzia¢ na siebie
statysci lub nawet widzowie, na ktorych rezyser zechce skupi¢ uwage zebranych) szersze niz
»aktor” czy ,,posta¢- sceniczna” okreslenie — posta¢ gry. Uogdlniajac, dla celow teoretycz-
nych, mozna wtedy mowic o relacjach dystansu (odpowiadajacego udawaniu) lub k o n
taktu (rébwnowaznego przezywaniu), jakie okreslaja psychiczny stosunek postaci gry do
roli.

Zaproponowane rozszerzenie kategorii wiaze si¢ Scisle z dostrzezeniem w dwudziesto-
wieczne] praktyce i teorii roli, jaka w spektaklu spetniaja widzowie. Ich udzial moze mieé
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charakter — jak byla juzotym mowa— uczestnictwa lub ogladania, atyp reakcji
publicznosci $cisle jest uzalezniony od rodzaju fizycznej relacji przestrzennej migdzy obec-
nymi na sali a wyst¢pujacymi na scenie.

Wptyw, jaki typ uksztattowania przestrzennej relacji sceny i widowni wywiera na doznania
widzow, dlugo nie byt przez teoretykow fenomenu scenicznego wyeksplikowany. O rodzajach
sceny rozprawiaja technicy architekei, historycy i sami artysci, ktorzy z poczatkiem XX wieku
podniesli bunt przeciw tzw. ,,rampie”. Dostrzegana coraz wyrazniej na przetomie XIX 1 XX
wieku rytualizacja przedstawien i coraz wigkszy dystans emocjonalny widzéw wynikat z fak-
tu, ze rozw0j nowozytnej architektury teatralnej prowadzit do coraz silniejszego podkreslania
dystansu, ktory rozpanoszyt si¢ w dziewigtnastowiecznym teatrze mieszczanskim, i to zarow-
no od strony ostonigtej przez kurtyng, ukrytej za fosa orkiestry 1 odrealnionej w blasku rampy
sceny, jak 1 podzielonej na sektory rzedoéw, 16z 1 balkonéw, wyciemnionej 1 zatomizowanej
widowni.

W ten sposob uksztattowat si¢ model sceny wtoskiej, pudetkowe;j, czy jak ja nazwat Etien-
ne Souriau: kubicznej, ewokujacej — poprzez fizyczny dystans miedzy scena a widownia
— emocjonalny dystans wsrod publicznosci. Z drugiej strony us§wiadomienie sobie przez arty-
stow sceny, poszukujacych nowych rozwiazan przestrzennych, zwiazku migdzy jej uksztatto-
waniem a koncowym doznaniem widzow doprowadzito do wyabstrahowania — nawiazujacego
do greckich wzorow — ideatu teatru arenowego, otwartego czy wedlug okreslenia cytowanego
Souriau: sferycznego.

W przestrzeni sferycznej fizyczny kontakt widowni ze scena miatby sprzyja¢ doznaniu
emocjonalnego kontaktu przez widzow. Rzecz prosta w praktycznych wcieleniach ani ten, ani
Ow rodzaj relacji sceny 1 widowni nie warunkuje charakteru doznania, ani nie powinien pro-
wadzi¢ do zrywajacej wspolnote sceniczna absolutyzacji przezy¢. Scena pudetkowa sprzyja
bowiem rytualizacji artystycznej wtedy, gdy zbytnie jej otwarcie grozi zatraceniem przez ma-
nifestacj¢ estetycznego charakteru, a postulaty arenowosci chronia sztuke sceniczng przed
przeksztatceniem si¢ w rytual. Teoretyczne absolutyzacje wyznaczaja przeciwienstwa zagra-
zajace tozsamosci sztuki, ktora w praktyce wyciaga z nich ograniczone wnioski, sprowadzaja-
ce si¢ do przesunigcia jedynie akcentow.

Do najbardziej spdjnych koncepcji teatru, w ktorych mozna odnalez¢ §wiadomos¢ tak ska-
tegorializowanych zjawisk, zaliczy¢ trzeba poglady Diderota, Stanistawskiego, Artauda i
Brechta. Wszystkie opinie pisane byly w warunkach dominacji modelu kubicznego. Totez
paradoks aktorstwa sformutowany przez Diderota polega na tym, ze nakazujac postaci gry
dystans wobec roli — po to, by wywota¢ napigcie wsrod widzow — autor Kubusia fatalisty
mogt tego oczekiwac jedynie w warunkach nieznanej w XVIII wieku, nastawionej na prze-
strzenny kontakt, relacji sferycznej. U Stanistawskiego inaczej: logika i spojnos¢ jego systemu
wynika z przeciwstawienia stylu gry nastawionego na kontakt typowi sceny kubicznej, silnie
zdystansowanej wobec widowni. Ten sam rezultat koncowego napigcia wsrod widzow stal sie
wigc w pelni osiagalny.

Idealizm koncepcji Brechta polega na tym, ze postulujac w warunkach sceny zdystansowa-
nej rownie zdystansowany styl gry aktorskiej — po to, by widz takze doznawal dystansu
wzgledem $wiata sceny — autor Matki Courage odbiera teatrowi jego wilasciwos¢ integracji
emocjonalnej opartej na doznaniu napigcia — uczucia niepewnosci co do realnosci czy tez fik-
cyjnosci uobecnianych na scenie zdarzen. Estetyka Brechta jest bowiem z jednej strony reak-
cja na zbanalizowane interpretacje Stanistawskiego, z drugiej za$ bez watpienia wynika z
obrzydzenia do teatralnych emocji wywolywanych przez wspdiczesnych autorowi Wartosci
mosigdzu politycznych agitatorow.

Jako teoria prowadzaca wigc poza teatr, w formie praktycznej polemiki z przeciwnymi po-
gladami, koncepcja Brechta moze jednak dawac ciekawe efekty artystyczne. Podobnie zupet-
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nie utopijna teoria Artauda, pragnacego widzie¢ w teatrze oczyszczajaca chorobg — w czasie
ktorej kontaktujacy si¢ ze swoja istota czlowiek wywoluje wsrdd otoczenia doznanie opartej
na wielostronnym kontakcie wspolnoty — moze da¢ interesujace rezultaty, gdy zatozenia sys-
temu postuza (jak to zostalo wykorzystane przez Jerzego Grotowskiego) przetamywaniu ak-
torskiej 1 inscenizacyjnej sztampy. W pewnym momencie jednak pozbawiona dystansu relacja
— w ktorej zanika podzial na wychylajacych si¢ ze sceny aktoréw i widzow pragnacych wydo-
sta¢ si¢ poza salg — traci estetyczny charakter. Srodki teatralne wykorzystuje si¢ wowczas (jak
to praktykowato si¢ w Instytucie ,,Laboratorium’) w jakich§ moze terapeutycznych, moze re-
ligijnych, moze jeszcze innych, lecz niewatpliwie praktycznych, rzeczywistych celach.

4. Pojecie rezyserii

Odkrycie, ze istota teatru nie zasadza si¢ jedynie na spontanicznej kreacji aktora, 1 uzalez-
nienie sukcesu komedianta od obecnos$ci zorganizowanej 1 poddanej jego wptywowi publicz-
nosci, cho¢ nowe jako koncepcja, byto jednak w praktyce oczywiste dla kazdego, kto zdecy-
dowal si¢ tworzy¢ spektakle. Czy byt to aktor, dramatopisarz, scenograf, przedstawiciel me-
cenatu finansowego, czy najety organizator badz przedsigbiorca, zawsze ktos musiat czuwac
nad catoscia przedsigwzigcia. Wiadomo, ze w teatrze atenskim funkcj¢ te spetniali autorzy
przy pomocy jednego z archontéw, odpowiedzialnego za przebieg uswietniajacego $wigto
Dionizosa festiwalu dramatycznego. Aischylos, Sofokles, Eurypides, Arystofanes czy Menan-
der w Grecji, dopoki zyli, wspotpracowali z chorem, z protagonistami, ze scenografem 1 mu-
zykiem. Podobnie Szekspir czy Molier w czasach nowozytnych poza tworczoscia pisarska
spetiali funkcje przedsigbiorcy (antreprenera) teatralnego. Jednakze po $mierci wybitnych
tragikow 1 komediopisarzy, gdy nadal chciano gra¢ ich utwory, inna osoba przejmowala opie-
ke nad catoscia. W Grecji funkcje te spetnial tzw. didaskalos, czuwajacy nad tekstem 1 wyko-
naniem aktorskim.

Ze wszystkimi $wiadectwami ksztaltowania si¢ instytucji teatru zwiazane sa nazwiska or-
ganizatorOw odpowiedzialnych zarowno za techniczny przebieg przedstawienia, jak i za jego
ksztalt artystyczny. W teatrze religijnym okresu $redniowiecza funkcje¢ t¢ poczatkowo spet-
niali kaptani; w kolegiach renesansowych i1 kontrreformacyjnych — profesorowie; na dworach
— mistrzowie ceremonii. Juz z roku 1500 pochodzi pierwsza wiadomos$¢ na temat polskiego
wystawcy — Marcina Korwina — ktory przygotowal we Wroclawiu przedstawienie komedii
Terencjusza.

Istnienie funkcji organizacyjnej nie budzi zatem watpliwosci, ani jej wytlumaczenie nie
stanowi problemu. Kwestia rodzi si¢ woéwczas, gdy trzeba rozstrzygnac, jaki zakres obowiaz-
kow nalezy przypisa¢ organizatorowi; czy jego dziatalno$¢ ma charakter techniczny, czy arty-
styczny; czy jest on rzemie$lnikiem, czy tworca — a zatem, czy jego uprawnienia odpowiadaja
obowiazkom dzisiejszego inspicjenta (czuwajacego nad prawidlowym przebiegiem spektaklu,
przypominajacego aktorom, ze czas im wejs¢ na sceng, dogladajacego zmiany dekoracji badz
oswietlenia), czy tez do niego naleza decyzje o charakterze i wzajemnym powiazaniu wymie-
nionych elementéw jeszcze na etapie przygotowywania widowiska, podczas préb. Pytania,
czy rezyser ma prawo narzuca¢ aktorowi sposob gry i jak powinien to czyni¢, czy wolno mu
interweniowa¢ w tekst dramatyczny (tworzac na scenie nowa cato$¢ z elementow plastycz-
nych, muzycznych, aktorskich 1 literackich), czy tez dziatalno$¢ jego ma charakter jedynie
odtworczy 1 sprowadza si¢ do scalania z naleznym pietyzmem elementow dostarczanych przez
wspotpracujacych z nim artystOw — wyznaczaja zasadnicza lini¢ do dzi$ nie w pelni prze-
brzmiatego sporu, w ktorym zwolennicy odtwoérczego i1 organizacyjnego traktowania dziatal-
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nosci wystawcy postuguja si¢ czasem terminem ,,rezyser”’, podczas gdy ci, ktorzy chca w nim
widzie¢ wlasciwego artyste teatru, nazywaja go ,,inscenizatorem”.

Nie ulega watpliwosci, ze dla teoretykow 1 praktykow teatru — ktorzy przynajmniej do po-
lowy XVIII wieku nie mieli wcale jasnej swiadomosci, gdzie przebiega linia demarkacyjna
pomiedzy technika a tworczoscia 1 miedzy rzeczywistym dzialaniem a kreowaniem sztuki —
poruszane tu problemy nie moglty mie¢ najmniejszego znaczenia. Jest natomiast faktem, ze
wsrdd myslicieli znajdowata odbicie — powszechna zapewne, przynajmniej od czasdéw $re-
dniowiecza — $§wiadomos$¢, ze organizowanie zabaw zbiorowych stanowi umiejetnos¢ 1 wy-
maga istnienia zawodowcow w tej dziedzinie.

W czasach, ktore nastapity miedzy VI a IX wiekiem naszej ery — gdy po upadku Cesarstwa
Rzymskiego nie byto w Europie zadnej instytucji na tyle moznej 1 poteznej, by zdoby¢ si¢ na
stworzenie teatru publicznego — nie tylko nie zagingta sztuka rozproszonych wedrownych
mimow, lecz takze zwyczaj urzadzania ceremonii.zachowat swoje znaczenie. Totez, dazac do
skompletowania opozycyjnych szeregéw siedmiu sztuk mechanicznych 1 tyluz wyzwolonych,
dwunastowieczny scholastyk Hugon od $§w. Wiktora wymienia wsérod tych pierwszych ,,te-
atryke” (theatrica), czyli sztuk¢ zabawiania (scientia ludorum). Charakterystyczne, ze jej za-
kres byl szerszy od najsmielej definiowanego teatru. Obejmowata ona ,,wszelka sztuke zbio-
rowego bawienia ludzi, nie tylko przedstawienia teatralne, ale takze wszystkie publiczne za-
wody, wyscigi, cyrk”. Takze nastgpcy Hugona w zakresie scholastycznej klasyfikacji, przyj-
mujac prawie bez zastrzezen jego podzial, dostrzegali konieczno$¢ podkreslenia roli sztuki
bawienia i wymieniali ja — co prawda rezygnujac z nawiazujacej do zdarzen teatralnych nazwy
— pod imieniem paedeutica.

Wyksztatcenie si¢ $cisle okreslonych profes;ji teatralnych idzie w parze z instytucjonalnym
rozwojem organizacji scenicznych. Funkcje autora sztuki, aktora, rezysera, ewentualnie nawet
scenografa czy muzyka moga zosta¢ skupione w jednej osobie lub tez, w miar¢ rozrastania si¢
przedstawien scenicznych, zosta¢ przydzielone roznym ludziom. W rozwinigtym pod wzgle-
dem instytucjonalnym teatrze greckim obserwujemy wigc w miarg przybierania przezen na
znaczeniu 1 zyskiwania panstwowego poparcia postgpujacy podziat pracy.

Z biegiem czasu autor nie musi wystgpowac na scenie, rezyser niekoniecznie sam jest akto-
rem, pojawiaja si¢ tez specjalisci od scenicznej muzyki, tworcy efektow i dekoracji. W IV
wieku p.n.e. tworza oni zawodowa korporacje ,,rzemie§lnikow Dionizosa”.

Podobnie wyglada to w wiekach srednich, gdy odradzajacy si¢ jako instytucja teatr korzy-
sta poczatkowo ze stabego, potem coraz bardziej zdecydowanego poparcia Kosciota, by, be-
dac pozadanym takze przez wtadcow 1 wielmozow, stac si¢ zajeciem, ktéremu mozna poswig-
ci¢ si¢ zawodowo. W efekcie nalozonego na organizacje cechowe mieszczan obowiazku zaje-
cia si¢ przygotowaniem zwigzanych z uroczysto$ciami religijnymi misteriow 1 pasji wielka-
nocnych, bozonarodzeniowych pastoratek, opisujacych zywoty §wigtych mirakli czy alego-
rycznych moralitetéw we Francji juz 4 XII 1402 roku uksztaltowat si¢ pierwszy staty zespot
zawodowcow gotowych wystawiac¢ potrzebne spektakle. Bractwo Mgki Panskiej (Confrérie de
la Passion), osiedliwszy si¢ po roku 1548 w paryskim ,,Hotel de Bourgogne”, wyspecjalizo-
walo si¢ takze w realizowaniu zamowien dworu krolewskiego. Tworzono tam spektakle, kto-
rych tre$¢ nie tylko nie musiala, lecz nawet nie mogla mie¢ charakteru religijnego. Z tego
okresu pochodza tez wiadomosci o pierwszych urzedach rozrywek dworskich w Londynie.

Podobnie w Polsce od poczatku XVI wieku pojawiaja si¢ §wiadectwa dziatalnos$ci teatral-
nej na dworach (w 1522 roku wystawiono np. na Wawelu komedi¢ Sad Parysa, ktora w dwa-
dziescia lat pozniej opublikowano i grano na tzw. ,,mig¢sopust”). W réznorodnych stownikach,
w kazaniach, a takze w $wiadectwach graficznych coraz czgstsze sa wzmianki o sztukach,
technikach 1 specjalistach od tworzenia spektakli. Pojawiaja si¢ nowe terminy oznaczajace
wystawce sztuki: tacinski moderator atque dux czy polski ,,.komedyjej sprawca”.

25



Rozw@j teatru w okresie renesansu wynikat z zainteresowania si¢ nim przez instytucje ko-
Scielne 1 panstwowe. I wlasnie ta stuzba dwom, czg¢sto rywalizujacym, panom otwierata moz-
liwo$¢ powolnego wyodrebniania si¢ organizacji czysto scenicznych. Uksztattowaty si¢ one
szczegOlnie szybko w elzbietanskiej Anglii, gdzie jednak dzialalnos$¢ takich scen, jak ,,The
Swan”, ,,Red Bull Playhouse” czy ,,The Globe”, zostala zakazana purytanskim dekretem z
roku 1642. Uznawal on publiczne zabawy w teatrze za godzace w obyczajnos$¢, a poprzez
wywolywanie emocji zbiorowych zdolne zakldci¢ spokdj spoteczny. Teatralna swoboda cza-
sow reformacji nie odpowiadata bowiem wecale instytucjom zwierzchnim. Doceniajac spo-
teczna potege teatru, widzialy one w nim niebezpieczna sitg, ktora nalezato zniszczy¢ lub
oswoi¢ 1 wykorzysta¢ dla wtasnych celow.

Metode przystosowania teatru do potrzeb religii 1 dydaktyki opanowali dopiero zwalczaja-
cy reformacj¢ jezuici. Od ufundowania zakonu przez §w. Ignacego Loyole w roku 1540 do
jego kasaty w roku 1772 stworzyli oni infrastrukturg teatralng w wigkszosci krajow europej-
skich, a w szczegdlnosci w Polsce, w Hiszpanii oraz we Francji, Wloszech 1 Niemczech. Ko-
smopolityczny z zatozenia zakon jezuitow skodyfikowat szereg rozproszonych dotad norm i
regut.

Abstrahujac od poetyk dramatycznych, pisanych mi¢dzy innymi przez polskiego zakonnika
Macieja Kazimierza Sarbiewskiego, szereg czysto teatralnych regut zostato ujetych w zbiorze
przepisow klasztornych ogloszonym w roku 1599 przez Klaudiusza Aquavive pt. Cele 1 meto-
dy ksztafcenia Towarzystwa Jezusowego (Ratio atque institutio studiorum Societatis Jesu).
Wypowiedziano tu wiele wskazéwek na temat czasu trwania przedstawien, okreslono cha-
rakter dopuszczalnych rekwizytow, wskazujac na ich umownos$¢, okreslono zasady dekoracji
miejsca scenicznego, charakter aktorskich kostiuméw i sposoby organizacji widowni. Migdzy
innymi — poleciwszy wyznaczy¢ w kazdym kolegium odpowiedzialnego za kwesti¢ wystawy
scenicznej profesora z jednej strony, z drugiej za$ dazac do centralizacji produkcji i cenzury
sztuk teatralnych w stolicy prowincji — przyczyniono si¢ do praktycznego rozdzielenia i
usankcjonowania osobnych funkcji autora sztuki i rezysera spektaklu.

Na przelomie XVI 1 XVII wieku specyfika techniki teatralnej nie budzi juz niczyich wat-
pliwosci. Uksztattowane tez zostaty wszystkie sceniczne zawody. Zaczynaja wigc powstawaé
pierwsze opracowania, umozliwiajace zebranie i przekazanie adeptom profesji scenicznych
pensum wyksztalcanej wiedzy. Taka funkcj¢ mialy bez watpienia spelnia¢ Dialogi o sprawach
sceny Leone Di Somi, ktore w catosci napisane zostaty z pozycji rezysera. O gtéwnym inter-
lokutorze Verdico powiadaja shuchacze, iz ,,jest on prawdopodobnie wigkszym znawca w
sprawach wykonania niz budowy sztuk”. Om sam za$, stwierdziwszy, ze ,,wielce jest pozy-
teczne, by autor sztuki byt zarazem rezyserem”, swoje wywody na temat budowy dramatu
Scisle oddziela od analizy gry aktorskiej i wystawy scenicznej, ktorych organizacja wtasnie do
rezysera nalezy.

Widzimy wigc, ze funkcja rezysera staje si¢ coraz blizsza dydaktycznej. Migdzy XVI a
XVIII wiekiem rezyserem jest po prostu najbardziej do§wiadczony aktor, obyty ze sprawami
teatru dramaturg, stowem: weteran teatru, ktory dordst do roli nauczyciela i mistrza. Bywa on
zazwyczaj zarazem pedagogiem, kierownikiem zespotu i artysta. Na tej podstawie jest stucha-
ny i1 posiada decydujacy glos podczas przygotowywania spektaklu. Jednakze w miarg organi-
zacyjnego rozwoju teatru, a takze na skutek wzbogacania si¢ wygladu spektakli — ktore od
wloskiej opery barokowej do romantycznej inscenizacji.znacznie poszerzyly arsenat wykorzy-
stywanych technik scenicznych — obecno$¢ koordynujacego wysitki wszystkich cztonkow
zespotu rezysera stawata si¢ coraz bardziej niezbg¢dna. Potrzeba byto osoby zdolnej opanowac
catos¢ i sprawic, by spektakl wywarl oczekiwane wrazenie na widzach.

Bogactwo $rodkow, ktorymi teatr dysponowat w wieku XIX — wyparcie oliwnych kagan-
kéw 1 dymiacych §wiec przez nafte i gaz (co pozwolito regulowacd sitg §wiatta), wynalezienie
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pary, a z nig pot¢znych maszyn umozliwiajacych wywotywanie cudownych efektow, wymiany
dekoracji poprzez postugiwanie si¢ scena obrotowa i tym podobne (wprowadzone juz lub
znajdujace si¢ na wyciagnigcie reki) efekty, umozliwiajace realizacje postulatu stwarzania
przez teatr iluzji zdolnej zaczarowa¢ wyobrazni¢ widza — wszystko to postawito na porzadku
dziennym kwesti¢ artystycznej jakosci przedstawienia i odstonito pytanie o to, kto jest jego
wiasciwym tworca.

Przepas¢, jaka uksztattowata si¢ na przetomie XVIII 1 XIX wieku mig¢dzy niescenicznym
dramatem literackim romantykéw a sukcesami odnoszonymi w teatrze przez marne nieraz
literackie dramy mieszczanskie lub komedie ptaczliwe, uswiadomita, jakie mozliwosci arty-
styczne kryja si¢ w inscenizacji. Totez gdy Wiktor Hugo w przedmowie do swego zupelnie
niescenicznego Cromwella, domagat si¢ — w imi¢ prawdy i naturalno$ci — r6znorodnosci, cza-
sem nawet odpowiadajacej kondycji majatkowej 1 psychicznej postaci szpetoty kostiumu, i
dekoracji, gdy postulowat zerwanie z jednoscia miejsca i domagat si¢ ukazywania na scenie,
przy wykorzystaniu machin, wszystkiego, co wyobraznia poetycka musiata dotad malowac
stowami wlozonymi w usta opowiadajacych postancow badz chorow, to — jak twierdzi Marie-
Antoinette Alevy-Viala w swojej Inscenizacji romantycznej we Francji — caty 6w ,,manifest
romantyczny wywazal niewatpliwie drzwi, ktorych zamek byt juz od dawna otwarty wytry-
chem. Oficjalnie zatwierdzat metody sceniczne praktykowane do tej pory w teatrach podrzed-
nych”.

Korzystajaca ze wzorow wioskiej opery barokowej inscenizacja romantyczna najsilniej
rozwija si¢ w Paryzu. Tu tez powstaje nowoczesny Cyrk Olimpijski, teatr, ktérego niezmie-
rzone mozliwos$ci stuzace rozrywce chcialby.Adam Mickiewicz odda¢ na ustugi dramatu. Wi-
zja teatru monumentalnego, ktora tworca Dziadéw roztoczyt 4 IV 1843 roku podczas Lekcji
XVI swych wyktadow w paryskim Collcge de France, sprowadza si¢ przede wszystkim do
zdecydowanego stwierdzenia, iz niezaleznie od sztuki poetyckiej istnieje — i sluzy jako po-
mocniczy $rodek dla wyrazenia nadprzyrodzonego ducha dramatu— sztuka sceniczn
a. Mickiewicz twierdzi, ze w dramacie nalezy ,,rozr6zni¢ dwie warstwy odregbne: napisan
ie 1 wystawienie. Dramat wymaga osadzenia na ziemi: potrzeba gmachu teatralnego,
aktorow, potrzeba pomocy wszystkich rodzajow sztuk™.

Uktadajac, wzorem Hegla, hierarchi¢ sztuk, z ktoérych najpehiejsza jest dramat, Mickie-
wicz dostrzega zatem rolg technik sktadajacych si¢ na sztuke sceniczna. I cho¢ nie przypisuje
im samoistnosci, to twierdzi, ze wszystkie elementy sceniczne 1 literackie musza zosta¢ pod
dyktando dramatycznego ducha zestrojone.

Jego poglad zblizony jest do koncepcji syntezy sztuk Ryszarda Wagnera. Sformutowana
teoretycznie juz w potowie XIX wieku idea Gesamtkunstwerk — wyrazana od Sztuki i rewolu-
cji (1849), poprzez Opere i. dramat (1851), az do szkicoéw o sztuce i polityce niemieckiej —
procz estetycznych i ideowych argumentow (czesto wywodzacych si¢ z Nietzscheanskiej my-
$li ma temat narodzin tragedii z ducha muzyki) wcielana byta w zycie monumentalnymi stow-
no-dzwigkowymi dramatami (Wort-tondrama), inscenizowanymi z wielkim rozmachem w
prowadzonym przez Wagnera i zbudowanym wedtug jego projektow teatrze w Bayreuth. Tu-
taj w roku 1876 odbyla sig premiera wyrazajacej idee literackie 1 muzyczne Wagnera tetralogii
Pierscien Nibelunga.

Przetomowo$¢ mysli Wagnerowskiej sprowadza si¢ w istocie do przekroczenia hierarchi-
zmu Hegla w dziedzinie estetyki. Wszystkie elementy — tacznie ze sztuka aktorska i1 dekora-
torska, ktore, dostrzegajac, uwazano dotad za stuzebne wobec literatury — staja si¢ w teorii
Wagnera rownouprawnione: ,,Kazdy z rodzajow sztuki z osobna ma by¢ zniszczony jako ro-
dzaj dla siebie, uzyty jako $rodek w celu otrzymania wspolnego wyniku, mianowicie bez-
wzglednego, bezposredniego przedstawienia petnej natury ludzkiej”. Oto pojecie, ktore juz
wkrotce zrobi wielka karier¢ w teatrologii dwudziestego wieku. Kiedy cel potaczenia sztuk
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dostrzega si¢ w ,,bezposrednim przedstawieniu”, nie moze by¢ nim nic innego niz teatr, ktore-
go istotg okresla wszakze naoczne stawanie sig.

Scalenie widowiska teatralnego 1 nadanie mu formy artystycznej — sumujacej wktad aktora,
dekoratora i pisarza — stalo si¢ kwestia nurtujaca praktykow i teoretykow sceny drugiej poto-
wy XIX wieku. Zaczeto od zwalczania elementow, ktore zdominowaty spektakl: popisowego
stylu gry aktorskich gwiazd, schematycznego traktowania dekoracji, braku organizacji wyste-
pow statystow. Wagner podjal probe reformy dramatu i starat si¢ przeksztatci¢ widownig.

Na scenie skoncentrowali si¢ natomiast artysci skupieni przez ksigcia Jerzego I w teatrze
w Meiningen. Kierowany artystycznie przez Ludwiga Chronegka zesp6t postawit sobie za cel
reforme inscenizacji. Osiagnigcia meiningenczykow: historyczna wiernos¢ kostiumow i od-
powiednio$¢ dekoracji, rezygnacja z gwiazdorstwa oraz postugiwanie si¢ thumem statystow,
ktorych dziatania koordynowano zasilajac poszczegdlne grupy zawodowymi aktorami, mo-
numentalnos$¢ inscenizacji, precyzja rezyserskiego scenariusza i wierno$¢ tekstowi literackie-
mu — to praktyczne efekty, ktorych zespot z Meiningen wprawdzie nie odkryl (podobne zabie-
gi stosowat wczesniej Charles Kean wystawiajac w potowie XIX stulecia sztuki Szekspira w
londynskim Princess’ Theatre), lecz konsekwentnie opracowat 1 podczas licznych wojazy w
latach 1870—1885 spopularyzowat w calej Europie. Nie mogto to, rzecz jasna, nie wywrzec¢
wptywu na praktyke sceny i ksztattujaca si¢ teorig teatru.

Wystapienie meiningenczykow otworzyto pierwszy naturalistyczny okres tak zwanej Wiel-
kiej Reformy Teatru. Reformy, ktora, realizujac si¢ w praktyce literackiej (utwory Tolstoja,
Hauptmanna), wiodta zarazem do stopniowego uswiadamiania estetycznej samoistnosci zja-
wiska scenicznego. Ale tego nie wyartykulowali w stowach ani praktycy, ani towarzyszaca ich
poczynaniom krytyka. W czasie, gdy André Antoine w swoim Théatre Libre w Paryzu popula-
ryzuje od roku 1888 naturalistyczny styl — zwracajac uwage na odpowiednios¢ kostiumow i
dekoracji, zadajac skonczenia z gwiazdorstwem oraz wymagajac od aktorow, by nie wchodzili
w kontakt z publicznoscia (poprzez wyobrazenie sobie migdzy scena a widownig ,,czwarte]
sciany”) — gdy w zatozonym w roku 1898 przez Wiadimira Iwanowicza Niemirowicza-
Danczenkg i Stanistawskiego Moskiewskim Teatrze Artystycznym lansuje si¢ psychologiczny
styl gry 1 wprowadza zasady iluzjonistycznej rezyserii, w tym samym czasie rowiesny Stani-
stawskiemu szwajcarski plastyk i muzyk Adolf Appia ulegt czarowi Wagnerowskiej opery. W
przedstawieniach, ktore zdazyt obejrze¢ w Bayreuth, uderzyta go zasadnicza niespojnos¢
wzglednie nowoczesnej widowni 1 przestarzatej sceny z malowanymi kulisami.

Adolf Appia stat si¢ pierwszym z szeregu wybitnych reformatoréw sceny, ktorzy swoje
pomysty opisywali w traktatach 1 manifestach z rzadka tylko dajac wyraz w praktyce gloszo-
nym ideom. Jednakze we wstgpie do polskiego (spdznionego zreszta o pdt wieku) wydania
Dziela sztuki Zywej wybitny scenograf Jam Kosinski powiada, ze najkrocej mozna okres§lac¢
role Appii w teatrze, nazywajac go Kazimierzem Wielkim scenografii, co zastat ja malowana,
a zostawit budowana. Wtedy, gdy Stanistawski zaczyna mysle¢ o stworzeniu zespotu arty-
stycznego, Appia maluje projekty scenograficzne i wydaje w roku 1895 swoja pierwsza roz-
prawe: Inscenizacj¢ dramatu Wagnerowskiego. Gdy metoda tworczego przezywania zaczyna
si¢ ksztaltowa¢ w system, Appia oglasza w roku 1923 Dzieto sztuki Zywej.

Piszac w jezyku francuskim — w mowie szczycacej si¢ juz wowczas bogata tradycja kry-
tyczna, inspirowang przez wielokierunkowy rozwdj inscenizacji w paryskich teatrach XIX
wieku — Appia dysponuje terminem la mise en sccn (odpowiadajacym inscenizacji w sceno-
graficznym znaczeniu), ktory jednak, uzyty w tytule rozprawy o dramacie Wagnerowskim,
zaczyna nabiera¢ nowego sensu: organizacji elementow wspotwystepujacych w spektaklu,
stowem rezyserii. I to rezyserii nie rozumianej juz czysto technicznie. Inscenizacja jest bo-
wiem dla Appii tworczos$cia polegajaca na uzgodnieniu. ze stowem i dzwigkiem ruchu aktora
1 rozplanowania, przestrzeni.
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Buntujac si¢ przeciw iluzjonizmowi, Appia szuka sposobu juz nie tyle syntezy, co styli-
stycznego uporzadkowania tworzyw wspolwystepujacych na scenie. I wszystkie podporzad-
kowuje aktorom. Stwierdza, ze zywy, trojwymiarowy aktor nie moze poruszac si¢ na tle pta-
skich, malowanych dekoracji, otacza go wigc przez formy przestrzenne, skubizowane. Do-
strzeglszy, ze odlegtos¢, z jakiej widz spoglada na aktora ginacego na ptaskiej scenie, odbiera
postaci wyrazisto$¢ 1 ze grajacy staraja si¢ odzyskac ja poprzez patetyczny, wyolbrzymiajacy
sposob gry, dazy Appia do wydobycia postaci. Wpada na pomyst ugigcia terenu gry. Stawia na
scenie podesty, sugeruje postuzenie si¢ koncentrycznym snopem elektrycznego swiatla i wy-
korzystanie kontrastu miedzy jasnymi i zacienionymi fragmentami przestrzeni gry.

Zapatrzony z jednej strony w neoromantyczny styl gotyckich dramatéw Wagnera i poszu-
kujacy wlasciwej dla nich formy w rodzacych si¢ we wspotczesnej mu plastyce prekursor-
skich pradach ekspresjonistycznych, Adolf Appia miat mate szanse urzeczywistni¢ swoje ma-
rzenia. Zreszta temperament jego temu nie sprzyjat. Malarz 1 muzyk z wyksztatcenia 1 talentu,
z natury marzyciel, wypowiadat si¢ w nielicznych szkicach i teoretycznych rozprawach.
Wspotpracujac z wybitnym kompozytorem Emile Jacques-Dalcrozem, poszukiwatl formy pla-
stycznej odpowiedniej dla wyrazenia rytmu, formy zarazem konwencjonalnej, jak ruchome;j i
trojwymiarowej, stowem formy wtasciwej dla sztuki ,,rozwijajacej si¢ w przestrzeni i czasie”.
Oto druga po dostrzezonej przez Wagnera ,,bezposredniosci przedstawienia” formuta, ktora w
dwudziestym wieku postuzy teoretykom sceny.

Odkrycie samoistnosci artystycznej techniki scenicznej stato si¢ zatem faktem. Pozostaje
tylko wprost to wypowiedzie¢. Nie tak oglednie, jak zrobit to Appia czy wspdiczesny mu Sta-
nistaw Wyspianski. Uwazna lektura analiz Appii czy powstalego w roku 1904 Studium o
Hamlecie Wyspianskiego odkryje zarowno w Inscenizacji dramatu Wagnerowskiego, jak 1
dokonanej przez autora Wesela analizie inscenizacji Szekspirowskiej tragedii podobne pogla-
dy na temat aktorskiego przezywania, trojwymiarowej scenografii, roli oswietlenia 1 koniecz-
nosci otwarcia sceny poprzez rezyserowanie interakcji miedzy widzami i1 aktorami. Trzeba to
byto jednak wszystko nazwa¢ po imieniu. Napisac¢ traktat O sztuce teatru, traktat, ktoéry otwo-
rzyl Swiadoma swego miejsca dyskusje o sprawach sceny. Nastapito to po roku 1905, w kto-
rym ukazat si¢ manifest Edwarda Gordona Craiga.

O sztuce teatru Craiga jest zarazem synteza i1 utopia. Utopia dlatego, ze odkrywajac, iz
istot¢ zjawiska teatralnego stanowi niepowtarzalno$¢ aktorskiej kreacji, opisuje teatr jako
sztuke, w ktorej utomnos$¢ ta zostataby przezwycigzona. Synteza za$ dlatego, ze dostrzegl, iz
roznorodne formy wysoko skonwencjonalizowanego teatru japonskiego typu N6, Bunraku czy
Kabuki, indyjskiej Katakali oraz zakorzenionego w kulturze starozytnej Grecji teatru europej-
skiego taczy co$ wspdlnego.

Craig stwierdzit, ze po to, by sktadajace si¢ na sztuke teatru elementy stowne, muzyczne 1
plastyczne staty si¢ jednolita catoScia, potrzebny jest wszechstronnie utalentowany tworca,
ktory podporzadkuje idei przedstawienia te wszystkie elementy. Nazwat go artysta teat
r u. Potrzebny jest tez instrument, o§ koncentrujaca wokoét siebie swiatto 1 dzwigk, 1 ruch, i
sens, 1 przestrzen. Instrument dzialajacy, bo przeciez teatr polega na dziataniu; przezywajacy,
bo istota spotkania widzéw z aktorami sa doznania; ale zarazem idealnie postuszny woli or-
ganizatora, inscenizatora, tworcy, stowem — mozna juz uzy¢ tego stowa w dzisiejszym rozu-
mieniu — rezysera artystycznego. Jak pamigtamy, instrument taki nazywat Craig
NADMARIONETA.

Zdaje si¢ wigc koncepcja Craiga utopia, w ktorej — odkrywajac istnienie samoistnej, rza-
dzacej si¢ sobie tylko wiasciwymi prawami sztuki — wskazuje si¢ dla niej idealnego tworce
(wlasciwie geniusza, do ktorego talentu nawet Wyspianskiemu brakto duszy muzyka) i abs-
trakcyjne tworzywo — NADMARIONETE — twoér posredni migdzy zywym czlowiekiem a
jaka$ maszyna zdolna reprodukowac ulotne stany psychiczne. Zastuga Craiga lezy wigc glow-
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nie w sferze wyobrazni. Jego rozprawy o teatrze natchngly wielu artystow i marzycieli, bada-
czy 1 wizjonerow, ktorzy rzucili si¢ na tak, zdawatoby sie, dziewiczy, cho¢ od tylu wiekow
obecny problem teorii teatru.

Rok 1905 jest w dziejach mysli o teatrze przetomowy. Koncepcja Craiga nie zrodzita si¢
bowiem, jak u Diderota czy Stanistawskiego, z gruntownej analizy decydujacego (ich zda-
niem) pierwiastka aktorskiego, ktory rozpatrujac wtasciwie mimochodem zatracaja o kwestie
dramatu, publicznosci i1 rezyserii spektaklu. Nie wynika tez ona, tak jak u Wagnera, z idei
estetycznej w rodzaju ,,syntezy sztuk”, ktorej podporzadkowuje si¢ sposob traktowania opi-
sywanego przedmiotu. To, co Craig méwi o teatrze, wynika ze spojrzenia na wskro$§ wyod-
regbniajacego 1 syntetyzujacego zarazem. Pyta on, jaka zasada faczy w widowisku scenicznym
obecnych widzowz dziatajacymi aktorami, spotykajacychsiew realne]
przestrzeni. Odpowiedz znajduje si¢ w odkryciu zasady twdérczejrezyserii.

Zdajac sobie spraw¢ z akcentowanej juz przez Wagnera bezposredniosci przedstawi
enia oraz z pod kreslonej przez Appi¢ czasowo-przestrzennej realizacji spektak
lu, Craig dodat kolejny, wazny dla wspotczesnej nauki o teatrze element, jakim jest dostrze-
zenie ulotnosci sztuki scenicznej. Itg wlasnie ulotno$¢ starat si¢ autor O sztuce
teatru w swojej teoril przezwycigzyc.

Czy byla to utopijna walka z wiatrakami? Odpowiemy ,,tak”, jesli pozostaniemy w sferze
wlasnie zdefiniowanej przez Craiga sztuki teatralnej. Odpowiemy tez ,,tak”, jesli przyjrzymy
si¢ wspotczesnym wcieleniom teatru, z ktorych zadne nie zdotato przezwyciezy¢ ulotnosci, a
pozytywne efekty osiaga si¢ tylko poszukujac wartosci w efemerycznosci zjawiska. Jednak
teoria artysty teatru i NADMARIONETY ma to do siebie, ze pierwszy raz ujmujac zjawisko
teatru w catym jego bogactwie, w sferze postulatow, staje si¢ heroldem nowej sztuki, sztuki
rodzacej si¢ wtasnie z ducha aktorstwa, rezyserii i nowoczesnej techniki.

Moment, w ktorym Craig oglosil swoj manifest, nastapit przeciez w dziesigc¢ lat po wyna-
lezieniu przez braci Lumicre kinematografu oraz w dwa lata po nakreceniu pierwszego ame-
rykanskiego filmu: Napadu na ekspres w rezyserii Edwina Portera. Aktor sfotografowany w
ruchu, a w miar¢ rozwoju techniki takze nagrywajacy swoj gtos, zachowujacy kolor skory i
ubioru, a wkrotce juz nasladujacy rzeczywistos¢ przez stereo- i kwadrofoni¢ oraz trojwymia-
rowos¢; aktor, ktoérego jednorazowe zachowanie przenosi si¢.na filmowa tasme, zdolna prak-
tycznie w nieskonczono$¢ powtarzac je; aktor, ktorego gre zaproponowana w kilku warian-
tach na planie koryguje nastepnie rezyser, zdolny przy stole montazowym taczy¢ najlepsze
fragmenty z réznego ciagu dziatan badz tez odrzuca¢ momenty tandetne — czy taki aktor (a
raczej to, co z fizycznej postaci osadza si¢ na celuloidowej tasmie) nie wciela marzen Craiga o
uduchowionej jak cztowiek 1 postusznej jak lalka w reku animatora NADMARIONECIE?

Trzeba wigc powiedzie¢ bez cienia przesady, ze, wskazujac istotne ograniczenia teatru,
Craig za jednym zamachem stworzyt podwaliny nauki o teatrze oraz stat si¢ heroldem wyra-
stajacej z ducha teatru — a przezwycigzajacej jego klopoty z niewiarygodnos$cia iluzji 1 nie-
mozliwoscia reprodukcji — rodzacej si¢ sztuki filmowe;.

Dwie tendencje dominowaty w tzw. Wielkiej Reformie Teatru lat 1870-1920: iluzjoni-
styczna 1 ekspresjonistyczna. Pierwsza, zwiazana z osiagnigciami meiningenczykéw, Anto-
ine’a 1 Stanistawskiego, przyczynita si¢ do wzrostu znaczenia tworcoOw teatru, aktora i1 rezyse-
ra, ktorych zawod zyskal nie spotykany dotad prestiz wynikajacy z popularnosci dwudziesto-
wiecznej sztuki filmowej. W zakresie wywolywania iluzji, bawienia, przerazania 1 wzruszania
publicznosci teatr dwudziestolecia migdzywojennego i1 okresu po drugiej wojnie §wiatowe]
nie ma co rywalizowa¢ z kinem. Nie potrzebuje tego zreszta, gdyz film przyciaga do siebie i
widzow, 1 aktoréw taknacych tego rodzaju afektow. Totez wiek XX stal sig, od chwili uswia-
domienia przez Craiga specyfiki gatunku teatralnego, czasem historycznych badan nad roz-
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wojem sztuki scenicznej oraz praktycznych i teoretycznych préb odkrycia jego specyfiki. Te-
atr nie ustapil bowiem miejsca filmowi, ktérego tez nie sposdb uznac za jego prosta odmiang.

W drugim wigc ekspresjonistycznym okresie Wielkiej Reformy — zwiazanym z nazwiska-
mi Appii, Wyspianskiego, Craiga, Leona Schillera, Piscatora, Meyerholda, Artauda i1 Brechta
— formuje si¢ oblicze nowoczesnego teatru, ksztalt powstajacy z uznania za jego istotna war-
to$¢ ulotnosci, ktorej przezwycigzeniu stuzy film. Wszyscy dwudziestowieczni krytycy, teo-
retycy 1 estetycy musza wigc uzna¢ za specyfike sztuki scenicznej fakt jej uobecnienia si¢ w
czasie 1 przestrzeni, bezposredniego przedstawienia dziatan i realnosci spotkania autentycznej
publicznos$ci z zywymi aktorami.

II. ESTETYKA TEATRU

Uswiadomienie przez reformatoréw dziewigtnastowiecznej sceny 1 nazwanie przez Craiga
sztuki teatralnej tym nowym imieniem sprawito, ze w dwudziestym wieku objawit si¢ teatr
jako samoistny podmiot refleksji. Podmiot ten domaga si¢ definicji 1 okreslenia struktury.
Zgodnie z duchem nauki dwudziestowiecznej wydziela tez natychmiast szereg problemow
szczegOtowych, wiaze si¢ ze zmiennymi pradami myslowymi, odkrywa zwiazki z ksztattuja-
cymi si¢ rownolegle (gtownie wskutek rozpadu filozoficznej teorii poznania) takimi naukami,
jak: psychologia, socjologia, semiologia, teoria komunikacji czy — wyakcentowana pnzez Ire-
n¢ Stawinska we Wspdiczesnej refleksji o teatrze — antropologia.

Metody stosowane przez te nauki okazuja swoja szczegdlna przydatnos¢ dla analizy po-
szczegbOlnych sktadnikow teatru. We Francji, w pracach André Villiersa 1 Jeana Duvignauda,
rozwija si¢ wiec psychologia i socjologia aktora. Socjologia publicznosci byta przedmiotem
studiéw Juliusa Baba w Niemczech, Jeana Duvignauda i Maurice’a Descotesa we Francji, a
takze — jeszcze przed wojna — Aleksandra Hertza w Polsce. Stosunkowo najnowsze sa proby
analizy inscenizacji w kategoriach semiologicznych, podejmowane przez takich autoréw, jak
Franco Ruffini we Wioszech oraz Tadeusz Kowzan czy Sten Jansen — obydwaj piszacy swe
prace po francusku, proby analizy spektaklu z punktu wadzenia teorii komunikacji podejmuja
tacy badacze, jak Zbigniew Osinski i Edward Balcerzan w Polsce czy Ivo Osolbe z Czecho-
stowacji.

Prowadzi to jednak do zagubienia w analizowanych z bardzo szerokiej perspektywy wy-
cinkach teatru elementow stanowiacych o specyfice zjawiska. Ich wskazaniu stuzy¢ si¢ stara
refleksja filozofujaca, stawiajaca pytania o tozsamos¢, o status bytowy i estetyczny zjawiska
scenicznego. Podejmowano takie proby kolejno w kategoriach historyczno-literackich, wiazac
teori¢ teatru z nauka o dramacie (Jean Hytier), strukturalistycznych (Otakar Zich, Jindtich
Honzl, Jan Mukatovsky), egzystencjalistycznych (Henri Gouhier), fenomenologicznych (Die-
trich Steinbeck), semiologicznych (Franco Ruffini), a w koncu najblizsza dzisiejszym dniom
tendencja zwraca si¢ w kierunku filozoficznego socjologizmu, wywiedzionego — jak np. u
Jeana Duvignauda — z teorii spotecznej Emila Durkheima lub z prac etnograficznie zoriento-
wanych socjologéw amerykanskich wywierajacych wptyw na analizy teatralizacji przeprowa-
dzone przez Ervinga Goffmana.
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I. Kwestia tozsamosci zdarzenia teatralnego

Teoretyczna refleksja o teatrze opiera si¢ na pewnych wspolnych zatozeniach. W pierw-
szym rzedzie nurtujace jest dzi$§ pytanie ontologiczne o status bytowy fenomenu teatralnego.
Wiadomo, zZe nie jest on trwaty. Ulotno$¢ zdarzenia teatralnego zasadza si¢ na interakcji (jak
powiadaja jedni), na komunikacji (jak zechca inni), na komunii faktycznej (jak powie kto$
trzeci). Wspotczesnemu badaczowi teatru nasuwa si¢ wobec tego pytanie o estetyczna tozsa-
mos¢ zjawiska. Techniki aktorskie 1 dekoratorskie oraz organizacje zgromadzen wilasciwe sa
przeciez niezliczonym uroczysto$ciom religijnym 1 panstwowym, igrzyskom sportowym, a
nawet towarzyskim spotkaniom. Morfologia spektaklu, gdy si¢ jej doktadniej przyjrze¢, od-
powiada za$ sktadnikom cywilizacji, w ktorej osobg nazywa si¢ aktorem, zgromadzenie wi-
dzami, a miejsce spotkania teatralng sala.

Tan watek znamy byl renesansowym myslicielom. Pojawial si¢ juz w skupionych na tech-
nice scenicznej rozwazaniach Leone Di Somi. Rozpoczynajac swoj traktat od stwierdzenia, ze
»ten nasz padot zostal nazwany przez wielu filozofow, po réwni starozytnych, jak 1 wspotcze-
snych, ziemska scena”, analizujac potem postgpowanie ludzi jako gre¢ kreowanej na co dzien
postaci, konczac za$ opisem spektaklu, zwienczonego teatralizaja uczty, w ktorej uczestni-
czyli bez scenicznego oddalenia aktorzy na rowni z widzami — Di Somi sygnalizuje wyraznie
kwesti¢ dwuznacznego statusu bytowego aktora i aktywnej roli widza, bez ktorego spektakl,
nie moglby si¢ obyc¢.

Refleksja jego ustawia si¢ w rzedzie tego rodzaju spostrzezen, ktore uprawnity Hugona od
sw. Wiktora do zapozyczenia od teatru i nazwy dla sztuki organizacji wszelkich zgromadzen
zbiorowych; sktonity Franciszka Bacona do okreslenia mianem ,,bledu teatru” bezkrytycznego
uznawania autorytetOw; sprowadzity na teatr potgpienie Jana Jakuba Rousseau; a dzisiaj po-
stuzyly Ervingowi Goffmanowi do analizy relacji miedzy jednostka a grupa w kategoriach
technik najlepiej dostrzegalnych w teatrze. Nie ulega watpliwosci, ze doskonalona w teatrze
technik¢ wystawiania si¢, poruszania i fascynowania ludzi musi sobie przyswoi¢ kazdy, kto
chce zyska¢ powszechne uznanie, zrobi¢ karierg, osiagna¢ sukces utozsamiony z prestizem,
pieniedzmi, mito$cia — tym wszystkim, co w teatrze bywa nagradzane brawami.

Jest rzecza wiadoma, ze w zyciu codziennym trzeba postugiwaé si¢ metodami analogicz-
nymi do teatralnych, metodami, ktére w starozytnosci, a takze w szkotach klasztornych — od
sredniowiecza az po o$wiecenie — byly przedmiotem nauczania na lekcjach retoryki. Nie ulega
takze watpliwosci, ze wlasnie w czasach o§wiecenia dostrzezony jako sztuka (zajmujaca miej-
sce w rzedzie wymienionych przez Charlesa Batteux w 1747, a nazwanych przez Aleksandra
Baumgartena w roku 1750 zjawisk estetycznych.) teatr dtugo nie mogt okresli¢ wtasciwego
sobie tworzywa ani wyznaczy¢ artystycznych celow. Kiedy za$ uczynit to na poczatku XX
stulecia Gordon Craig, to zaakcentowane przezen techniki aktorskie i rezyserskie wkrotce
znalazty dla siebie ujscie w — noszacej wszelkie znamiona sztuki — tworczosci filmowe;.

Rodzi si¢ wobec tego pytanie, czy stusznie przypisuje si¢ status estetyczny zjawiskom te-
atralnym, ktore spostrzegamy w rzeczywistosci? Czy nie nalezatoby opisywac teatru w kate-
goriach realnego faktu spotecznego (theatrum mundi), faktu, ktérego estetyczna posta¢ odnaj-
dujemy w kinie? W czasach, gdy rewolucyjne agitacje widowiskowe porywaly masy do bu-
dowy komunizmu w Radzieckiej Rosji, gdy Parteitagi wywotywaly fanatyzm wsrod rzesz
hitlerowcow, gdy psycho- 1 socjodrame¢ wykorzystuja lekarze w celach terapeutycznych, warto
zapytaé, czy teoria teatru, teoria migdzyludzkiej gry, epatowania przez jednostke zgromadze-
nia moze uchodzi¢ za teori¢ sztuki.

Craig 1 kontynuatorzy jego mysli odkryli niewatpliwie wazne, rozwijajace si¢ od tysiacleci,
a w miar¢ rozwoju instytucji poddawane coraz $cislejszej kontroli 1 ch¢tnie wykorzystywane
zjawisko, fenomen rzadzacy si¢ sobie wtasciwymi prawami. Ale czy te zabiegi — ktore stuzyly
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wladzy panstwowej podczas festiwali atenskich, kaptanom boga Asklepiosa budujacym naj-
wspanialszy teatr starozytnej Grecji dla potrzeb pacjentéw leczonych w uzdrowiskowym Epi-
dauros, belgijskim patriotom wykorzystujacym spektakl Niemej z Portici z roku 1830 do wy-
wotania zwycigskiego powstania, na koniec religijnym badz politycznym fanatykom widza-
cym w teatrze $srodek wywolywania emocji zbiorowych — czy te techniki i prawa maja cha-
rakter artystyczny, a wywolywane przez nie zjawiska czy godzi si¢ nazywac estetycznymi?

Zwolennik estetyki formalistow radzieckich nie bedzie miat wielkiego ktopotu z odpowie-
dzia na to pytanie. Po prostu podzieli byty, zgadzajac sig, ze te zjawiska zbiorowe, ktore maja
charakter celowosciowy (teologiczny), nie petnia funkcji estetycznej, lecz sa realne, za$ status
sztuki pigknej przypisze tylko tej rezyserii, temu aktorstwu, tej publicznosci, ktora odstania
tajniki swojego scenariusza, udajac przyznaje si¢ do swojej gry 1 jednoczac ludzi zarazem
odstania wigzi, ktore si¢ wytwarzaja. Stowem za artystyczne wypadnie uznac¢ tylko bezintere-
sowne dziatania teatralne. Takie, ktérych jedynym celem jest odstonigcie metod, jakimi przy-
wodcy grup postuguja sie¢ w zyciu. Nie kazde zjawisko teatralne jest przeto sztuka, lecz to
tylko, ktdre nie na cel, lecz samo ku sobie si¢ zwraca — ma charakter autoteliczny.

Teoria teatru rozumianego jako sztuka musi wigc wyrzuci¢ poza siebie nauke o organizo-
waniu emocji zbiorowych. Nazwawszy ja psychologia spoteczna czy socjotechnika, bgdzie
czerpac z jej prawidet w tym samym stopniu, w jakim teoria malarstwa opiera si¢ na optyce,
teoria literatury korzysta z gramatyki, a teoria muzyki wykorzystuje akustyczne prawa.
Uswiadomienie postepujacej teatralizacji zycia codziennego to wzglednie nowa sprawa cha-
rakterystyczna dla XX wieku. Odkryl ja z koncem minionego stulecia Gustaw Le Bon w
swojej Psychologii thumu, a w latach pig¢¢dziesiatych naszego wieku Erving Goffman wskazat
w zyciu spolecznym wiele elementow scenicznych, piszac Cziowieka w teatrze Zycia co-
dziennego.

Jednak rozdzielajac teatr artystyczny (sztukg sceniczna) od rzeczywistych teatralizacji
spotecznych trzeba pamigtaé, ze wspolczesni teoretycy i artysci, a takze tworcy doktryn te-
atralnych — tacy jak Artaud, Brecht czy Grotowski — niechetnie zgodza si¢ uzna¢ w teatrze
bezcelowy 1 bezinteresowny estetyczny ornament. Przeciwnie, ich rozumienie teatru zaciera
granice miedzy sztuka a rzeczywistoscia, stuzy okresleniu spojnej sfery podlegltej teatrowi i
wprowadzeniu go w zycie. A ze bardzo o to tatwo, przeto wraz z teatrem chca poprzez happe-
ning realnie wplywac na ksztalt codzienno$ci zarowno pisarze, malarze, jak rzezbiarze czy
muzycy — liczni awangardowi artysci.

Teatralizacji zycia codziennego w jego aspektach religijnych, politycznych i towarzysko-
spolecznych towarzyszy teatralizacja innych sztuk pieknych. Wigc teoretyk zapyta, czy ten
teatr — ktory, stuzac kaptanowi albo politykowi dla zyskania sukcesu, nie jest juz sztuka —
przestaje by¢ rowniez artystyczny, gdy tworcy wykorzystuja go w celu zwrocenia na siebie
uwagi? Chcac pozostaé wiernym estetyce formalistycznej, trzeba by, zgodzi¢ si¢ z takim
twierdzeniem. A zgodziwszy si¢, poszuka¢ kategorii umozliwiajacych opisanie fenomenow
scenicznych odpowiadajacych ich artystycznej oraz rzeczywistej postaci.

2. Zagadnienie opisu zjawiska scenicznego

Funkcjonujacy jako instytucja zdolna oddzialywaé na spoteczenstwo teatr osiaga petnig,
towarzyszac ksztattowaniu si¢ silnych organizacji i stuzac im, badz tez instytucjonalizujac si¢
jako niezalezna struktura. Ze wzgledu na jego istote trzeba wigc opisywac teatr w kategoriach
socjologicznych, rozroézniajac czysto artystyczne (autoteliczne) i celowosciowe (teologiczne)
funkcje spelniane przezen w zyciu spotecznym. Niezaleznie jednak od tego, czy konkretne
jego wcielenie ma status realny, czy tez estetyczny, stwierdzimy, ze teatr o tyle przypomina
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wszelkie spoleczne twory, ze, w miarg jak si¢ ksztattuje, dazy do utrwalenia swojego istnie-
nia. Widzimy wigc, jak wraz z powstawaniem silnych organizacji sprzyjajacych teatrowi po-
jawia si¢ do$¢ naturalna tendencja do utrwalenia jego osiagnigC.

Przyktadem dziatalnosci tego typu moze by¢ decyzja wiadz zakonu jezuitow nakazujaca
kierownikom bibliotek kolegiackich prowadzenie specjalnej ksiggi 1 wpisywanie w nia tek-
stow wszystkich wystepoéw scenicznych. Towarzyszyta jej tendencja do utrwalenia — poprzez
unormowanie w poetykach, a takze w przepisach Ratio Studiorum — metod realizacji scenicz-
nej, liznawszy wigc technike teatralng za element niezmienny, jezuici skupili si¢ gtownie na
opisie literackiej warstwy spektaklu. A wynikato to migdzy innymi z braku narzedzi teore-
tycznych dla opisu elementow ,,wystawy”.

Zdawat sobie z tego sprawe¢ prowadzacy w tym samym czasie we Francji krélewski teatr
Jean Baptiste Poquelin, czyli Molier. On takze odczuwal potrzebg utrwalenia swoich osia-
gni¢¢ 1 utatwienia przez to dalszego prowadzenia kierowanej przez siebie instytucji. Piszac
sztuki, ktére raz stworzywszy mogl przypomina¢ w dowolnej chwili, tym silniej zapewne od-
czuwat ulotnos$¢ rownie dlan waznej pracy aktorskiej i rezyserskiej, to ktorej ani on sam, ani
potomni nie spotkaja sladu. Cytowany przez Zbigniewa Raszewskiego w tekscie o Partyturze
teatralnej ksiadz Du Bos twierdzi, ze Molier w pewnej mierze uporal si¢ z tym problemem,
gdy — na wzor notacji figur baletowych 1 zapisow muzycznych ksztaltujacych sie w XVII wie-
ku — ,,wynalazl nuty stuzace do oznaczania tonéw, ktére wypadato mu bra¢ w deklamacji rol, i
(dzigki temu) recytowat je zawsze tak samo”.

Rysujaca si¢ w drugim (po antycznych osiagnigciach Grekéw z V w. p.n.e.), siedemnasto-
wiecznym okresie gwattownego wzrostu roli teatru w zyciu spotecznym i artystycznym ten-
dencja do systematycznej analizy zjawiska scenicznego nie utrwalita si¢ jednak. Teoretycy
wieku XVIII 1 XIX poza literaturg interesowali si¢ takze sztuka aktorska, nie taczac w prakty-
ce — az do przetlomowego sformulowania Craiga — poszczegdlnych sfer teatru w zwarta ca-
tos¢. Nic wiec dziwnego, ze ksztaltujaca si¢ w poczatkach naszego stulecia nauka o teatrze
zacza¢ musiata od okreslenia sfer swego zainteresowania.

Nastapito to w praktyce w pierwszym dwudziestopigcioleciu XX wieku, w kregu badaczy
skupionych na berlinskim uniwersytecie wokot Maxa Hermanna. To on ukut 1 spopularyzowat
termin Theaterwissenschaft, ktéremu w Polsce Leon Schiller, Wladystaw Zawistowski Wiktor
Brumer i inni badacze nadali imig teatrologii, czyli nauki o teatrze. Poszukiwanie kategorii
opisu dla przedmiotu badan zaczglo si¢ od metodologii powotanej w tym celu nauki. Nauki, w
obrebie ktorej najchgtniej wymienia si¢ dzi$ histori¢ i teorig teatru.

Historia teatru zajeta zreszta od razu w teatrologii uprzywilejowane miejsce. Wplynat na to
fakt, iz badacz teatru nie dysponuje gotowym dzietem, gdyz ono znika juz w chwili swego
narodzenia. Przedmiotem obiektywnej analizy moga wigc by¢ jedynie pisemne $wiadectwa
oraz dokumenty przebrzmiatych przedstawien. Badacz teatru, zdajacy sobie sprawe z ulotno-
$ci analizowanego zjawiska, ma zawsze do czynienia ze szczatkowymi §wiadectwami, z okru-
chami, ktore nie zachowuja struktury artystycznej i uniemozliwiaja wtdrna oceng 1 hierarchi-
zacje¢ zrodet. Przed teatrologiem staja zatem dwa konkretne zadania: stworzy¢ metody rekon-
strukcji minionych spektakli na podstawie zachowanych opisow krytycznych, notatek rezyser-
skich, afiszy, malowidel, projektéw plastycznych, w koncu didaskaliow i tekstow dramatycz-
nych — to jedno; drugie za§ nakazuje wykorzysta¢ zebrana wiedz¢ i metody utrwalania tego,
co znika, po to, by przedtuzy¢ istnienie wspotczesnie ksztattowanych zjawisk scenicznych.

Cel pierwotny historii teatru sprowadza si¢ zatem do uswiadomienia procesu dziejowego i
ocalenia faktow scenicznych od zapomnienia. Stluza temu zadaniu dawne krytyki, stuza
wszelkie ocalate koncepcje, opisy 1 poetyki o tyle, o ile wzbogacaja podstawowa dla historyka
baze faktow 1 sktadaja si¢ na dokumentacje.
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Jesli historia teatru zaopatrzona jest w przesztos¢, choc¢by te¢ sprzed chwili, to dla teorii
istotny jest moment obecny i przysztos¢ — nawet ta najblizsza. Bez §wiadomosci teoretycznej
nie mozna napisac historii teatru ani stworzy¢ spektaklu. Teoria taczy bowiem w sobie §wia-
domos¢ sktadnikow zjawiska 1 ich dziejéw. Mozna z tego wzgledu wydzieli¢ w niej poetyke
aktorstwa, publicznosci oraz rezyserii. Kazda z wymienionych poetyk moze mie¢ charakter
historyczny (porownawczo-diachroniczny) badz opisowy (normatywno-synchroniczny). Po-
dziat ten, bardzo zreszta nieostry w praktyce, wynika z przypisywanego sobie przez wszelka
teorig, a nigdy nie osiaganego w petni, obiektywizmu. Musi by¢ bowiem wszelka teoria teatru
uwiktana w zmieniajace postac rzeczy przekonania, uczucia i preferencje metodologiczne.

Teoria jest pomostem migdzy obiektywnos$cia historycznego faktu a subiektywizmem kry-
tycznej oceny, odwotujacej si¢ do wybranego porzadku idei. Baza teorii jest naturalnie mor-
fologia zjawiska (tu: poetyka teatru). W przekonaniu licznych badaczy skladaja si¢ nan:
struktura dzwickow 1 sensoOw wyartykutlowanych (tj. problematyka dramatu), historycznie
zmienne techniki aktorskie, sposoby aranzacji miejsca spotkania widzow z aktorami (tj. za-
gadnienie widowni), a w koncu — tzw. reguly sceniczne, mieszczace si¢ w pojeciu artystycznej
rezyserii. Jednak przystajac na taki podziat nalezy pamigta¢, ze inne uporzadkowanie tych
elementéw — taczne potraktowanie jednych czy eliminacja drugich — wynika ze Swiatopogladu
teoretyka 1 w rezultacie zmienia ksztatt zjawiska, ktorego obiektywnego opisu miano doko-
nac.

Zaleznie od tego, czy autor begdzie wigc fenomenologiem uznajacym dominacj¢ sensu lite-
rackiego w spektaklu, czy semiologiem traktujacym wszelki kod jako produkcje sensow —
mozna méwi¢ (jak czynit to Roman Ingarden) o przedstawieniu teatralnym, wskazujac na ist-
nienie w nim warstw strukturalnie naktadajacych si¢ na siebie, badz tez (tak jak proponuje
Tadeusz Kowzan) dostrzezemy w spektaklu rownolegtos¢ pewnej liczby kodow znakowych,
takich jak gest, intonacja, charakteryzacja, mimika, o$wietlenie, stowo, muzyka i temu po-
dobne. Jest bowiem teoria teatru zalezna nie tylko od systemu filozoficznego i $wiatopogladu
swego tworcy, lecz wikla si¢ takze w zaleznos$ci od wartosci etycznych i1 praktyki socjotech-
nicznej z jednej strony oraz powszechnie uznawanego kanonu wartosci estetycznych i praktyk
artystycznych — z drugie;.

3. Kryteria oceny spektaklu

Wyksztalceniu si¢ instytucji teatru i prasy towarzyszyto powstanie na przetomie XVIII 1
XIX stulecia zjawiska pisanej krytyki. Recenzje teatralne zajmowaty tu poczesne miejsce.
Koncentrujac si¢ gléwnie na teks$cie dramatycznym dziennikarz nie pomijat jednak zalet gry
aktorskiej, czesto starat si¢ ocenia¢ efekty inscenizacyjne w ten sposob przyczyniat si¢ do po-
pularyzowania co zdolniejszych ludzi teatru. Nie dysponujac narzedziami obiektywnego opisu
kreacji aktorskiej, lecz ferujac subiektywne wyroki w rodzaju: ,,pan(i) X byl(a) ol$niewaja-
cy(a)”, krytyka teatralna przyczynita si¢ niewatpliwie do uksztattowania zjawiska gwiazdy
(vedety) teatralnej. Pogardzany jeszcze przez wspolczesnych Diderotowi za brak wiasnego
charakteru i etyczng dwuznaczno$¢ tego, co wyprawia na scenie, aktor staje si¢ w wieku XIX
widomym znakiem sfery posredniej migdzy fikcja a rzeczywistoscia. Staje si¢ przedmiotem
podziwu i1 obiektem pozadania, jako ten, ktérego zywe ciato, dajac zycie martwym literom
dialogu, sprawito, ze fantazja zblizyta si¢ do rzeczywistos$ci.

Przegladajac si¢ w zwierciadle rozwijajacych si¢ sztuk spoleczenstwo dziewigtnastowiecz-
ne dostrzeglto sztuczno$¢ cywilizacji. Dostrzezono istnienie p6z i rél spotecznych, §wiadome
udawanie 1 pozorowane przezycia. I skoro moralne potegpienie tych cech nie jest w stanie od-
mieni¢ rzeczywisto$ci, uniewinniono je przynajmniej tam, gdzie udawanie nie ostania prak-
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tycznych skutkow. Odkryto, ze w izolowanym, ,,wykluczonym ze stada”, na poty tylko rze-
czywistym aktorze mozna bezkarnie uwielbia¢ te cechy naszego charakteru, ktorym na co
dzien — cho¢ ulegamy jak nalogowi — nie chcemy przypisywac cnoty.

Analiza literacka, wizja sceniczna, ocena aktorstwa, a w koncu plotka towarzyska staly si¢
zatem przedmiotem zainteresowania wielorako uwiktanej, pobieznej zazwyczaj i1 czgsto ten-
dencyjnej krytyki prasowej. A jednak pod piorem wybitnych recenzentoéw teatralnych — takich,
jakim byl Lessing z Dramaturgii hamburskiej, warszawscy lksowie, Wiadystaw Bogustawski
(wnuk Wojciecha) czy Teofil Gautier we Francji — krytyki prasowe dostarczaja bezcennych
wiadomosci na temat historii gry aktorskiej, inscenizacji i rezyserii. Werbalizuja takze 1 nowe
trendy artystyczne, ksztattujac obok artystow i1 nauczycieli podwaliny nowoczesnej teorii te-
atru.

Powstanie instytucji krytyki teatralnej umozliwilo teoretyczna refleksje nad osiagnigciami
sztuki scenicznej. W sfer¢ takich rozwazan wzbijaja si¢ felietony Lessinga, filozoficzne anali-
zy Diderota, artystyczne manifesty Hugo lub wypowiedzi praktykow takich, jakim na przyktad
byt Wagner. Stato si¢ zatem, ze obok praktyki réwniez wypowiedzi pisane zaczynaja nieza-
leznie lansowac propozycje optymalnego ksztattu spektaklu scenicznego.

Recenzje teatralne moga mie¢ charakter oceniajacy, opisowy albo postulatywny. Czgsto
tez, szczegolnie w poczatkach naszego stulecia, krytycy teatralni skupiali si¢ na swojej wta-
snej dziatalno$ci. Zastanawiajac si¢ nad optymalna forma analizy dzieta scenicznego gloszono
postulat zerwania z filologizmem, ktory sprawial, iz ocena koncentrowata si¢ gtownie na lite-
rackiej warstwie spektaklu. W Polsce proby tego rodzaju podejmowali migdzy innymi, za-
rowno w teorii jak i w praktyce, Tymon Terlecki czy Bohdan Korzeniewski. Recenzenci tacy
poszukuja obiektywnych punktow odniesienia, umozliwiajacych analiz¢ zjawiska scenicznego
ze wzgledu na cechy istotne dla niego 1 tylko jemu wlasciwe. Pragnac natrafi¢ na ogo6lna zasa-
de scalajaca elementy wystepujace w teatrze ocenia si¢ gre aktorska ze wzgledu na stopien
identyfikacji postaci scenicznej z rola, badz akcentuje kwesti¢ uczestnictwa widzé6w w spek-
taklu.

Wybor podstawowego kryterium i uznanie opisywanego postgpowania artystow za wiasci-
we lub naganne $cisle zalezy od gloszonej przez krytyka lub nie§wiadomie przezen przyjetej
koncepcji estetycznej. Mozna bowiem widzie¢ w teatrze forme podawcza literackich tresci
dramatu, miejsce, w ktoérym aktor przeistacza si¢ w bohatera, badz zdarzenie zawiazujace
wspolnote miedzy widzami. Wybor tych wartosci uzalezniony jest jednak od §wiatopogladu
oceniajacego. I chociaz jest on bez watpienia uwiklany w powszechne dla danej epoki prze-
swiadczenia czy urazy, w ostatniej instancji §wiatopoglad krytyka okazuje si¢ zasadniczym
kryterium oceny spektaklu.

KONKLUZJE

Wskazujac na tworzywo zjawiska teatralnego wymieni¢ trzeba przynajmniej dziatania ak-
tora oraz obecno$¢ publiczno$ci. Podobnie jak w stosunku do catosdci zjawiska, i w tym wy-
padku zapyta¢ nalezy o status bytowy i estetyczna tozsamos$¢ tego, kto gra, i tego, dla kogo si¢
gra. Watek watpliwo$ci na temat statusu bytowego aktora obecny jest wszgdzie tam, gdzie si¢
podnosi kwesti¢ moralnej oceny zawodu. Uznanie aktora za profesjonalnego klamcg, udawa-
cza prowadzito do ekskomuniki spotecznej i religijnej. Jeszcze pod koniec XVIII wieku, w
dobie wzrastajacej popularnosci teatralnych gwiazd, Kosciot katolicki nie wyrazal zgody na
udzielenie aktorce kos$cielnego $lubu lub pogrzebanie komedianta w poswigconej ziemi. Z
drugiej strony dostrzezenie owej dwoistosci cztowieka, ktéremu ktamac¢ si¢ nie godzi, i1 posta-
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ci, za ktora on si¢ na scenie podaje, wywotalo postulat szczerego przejecia si¢ rola. Postulat
godnego pochwaty przezywania losow bohateréw przeciwstawiano od Di Somi do Lessinga
nagannemu udawaniu.

Poza uksztattowaniem tych dwodch przeciwstawnych stylow gry aktorskiej za trwaty doro-
bek teorii aktorstwa trzeba uzna¢ u§wiadomione przez Diderota zawieszenie grajacego aktora
miegdzy fizyczna postacia a obrazem bohatera. Aktor sceniczny to twor posredni miedzy zy-
wym cztowiekiem a fikcyjnym bohaterem. Craig nazwal go NADMARIONETA, Otakar Zich
1 czescy strukturalici — postacia aktorska, a fenomenolog Dietrich Steinbeck — Rollentréiger,
zreszta mniejsza o nazwe. Jest jednak faktem, ze obok fizycznej osoby aktora i fikcyjnej kre-
acji bohatera istnieje efemeryczny byt, objawiajacy si¢ na scenie i unicestwiany wraz z zapad-
nigciem kurtyny — posta¢ sceniczna.

Okreslenie uznawanego za wlasciwy stosunku aktora do roli stanowi pierwszy etap ksztal-
towania teorii sztuki scenicznej — etap formulowania poetyki normatywnej. Na tym poziomie
zatrzymywali si¢ autorzy starozytnych retoryk i siedemnastowiecznych teorii. Wskazywano tu
najczesciej na czystsze moralnie przezywanie jako na gtowny nakaz, ktorego spetnienie gwa-
rantowac¢ miato sukces kreacji.

Drugi etap wyznacza rozroznienie przeciwstawnych: mozliwosci. I cho¢ Zadna teoria nie
uwolni si¢ od wyboru, od ujawnienia preferencji swojego autora, to, broniac w Paradoksie o
aktorze praw aktora do udawania postaci 1 przeciwstawiajac je znanym technikom przezywa-
nia, Denis Diderot tworzy zregby poetyki opisowej. Petna teoria wymagataby jednak powiaza-
nia wszystkich elementéw sktadajacych si¢ na omawiane zjawisko. Obok postaci sceniczne;j
trzeba uwzgledni¢ tez ksztatt sceny, na ktorej ona wystepuje, pozycje widzow, dla ktérych
wystawiane jest przedstawienie, a takze okreslona przez rezyseri¢ relacje miedzy przestrzenia
gry a widownia 1 architekturg teatralnego wnetrza.

Ani opis aktorstwa pidra Diderota, ani porOwnawczo-normatywna systematyzacja zagad-
nienia dokonana przez Stanistawskiego nie artykutuja tych czynnikow na tyle wyraznie, by-
smy je mogli awansowac¢ do roli wyeksplikowanej teorii sztuki scenicznej. Koncepcja Stani-
stawskiego jest jednak niewatpliwie petniejsza. Jesli nie wigze elementoOw na poziomie dopie-
ro przeciez przez. Craiga wypowiedzianej idei sztuki teatru, to jednak — okresliwszy stosunek
postaci scenicznej do bohatera, wskazawszy najblizszy lansowanej poetyce realistyczny re-
pertuar, opisawszy konstrukcje sceny z ,,czwarta $ciang” (wyimaginowang przez aktora po to,
by zdota¢ przezy¢ losy postaci), a w koncu wskazawszy zadania rezysera 1 koncowe doznania
napigcia 1 estetycznej iluzji — tworzy zr¢by poetyki sktadowych cze$cei sztuki scenicznej, zbli-
zajac si¢ do systematycznego ich powigzania na poziomie iluzjonistycznej teorii
teatru.

Natomiast postgpowanie diachroniczne — w ktorym opisujemy metody ksztattowania rela-
cji scenicznych dazac do sformulowania wpisanej w dzieto bez nazwania autorskiej teorii
sztuki scenicznej — tworzy poetyke historyczna sztuki scenicznej. Zadaniem poetyki histo-
rycznej moze by¢ postugiwanie si¢ pdzniej wyksztatlcona aparatura pojgciowa dla opisania
wczesniejszych pogladow, co stanowi etap na drodze ksztalttowania synchronicznej, odpowia-
dajacej aktualnemu stanowi wiedzy i w miarg obiektywnej teorii sztuki sceniczne;.

%k

Aktualny stan teoretycznej wiedzy o teatrze pozwolit nam wyrdézni¢ dwa zasadnicze
aspekty tego zjawiska: jego poetyke 1 estetyke. Na poetyke sktadaja si¢: historyczna oraz teo-
retyczna analiza i systematyzacja sztuki aktorskiej, relacji przestrzennych miedzy widzami, a
takze rezyserskich zasad ksztattowania zgromadzen. Refleksja estetyczna sprowadza si¢ do
uswiadomienia uwiktania zagadnien teatru w filozoficzne problemy statusu bytowego, mozli-
wosci opisu 1 kryteriow oceny zjawiska. Zwraca uwagg, ze fenomeny teatralne maja, jak
wszystkie typy dziatalnosci cztowieka, charakter rzeczywisty 1 moga zosta¢ podporzadkowane
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konkretnej ideologii lub wierze, badz tez zyskuja status estetyczny. Teoria teatru dazy zatem
do obiektywizacji technicznych prawidel z punktu widzenia nauki o wartosciach (aksjologii).
Wartosci te moga koncentrowac si¢ na problemach profesjonalnej etyki, kiedy wskazania mo-
ralne okreslaja Swiatopoglad badacza praktyk scenicznych, badz tez przybiora czysto este-
tyczny charakter wtedy, gdy uznanie wartosci pigkna, wzniostosci, fikcji, przezycia autote-
licznego, doznanie oczyszczenia lub dostrzezenie jakiej$ innej cnoty wiasciwej wytacznie
sztuce prowokuje do podporzadkowania im techniki sceniczne;.

Towarzyszaca teatrowi od chwili jego powstania — w postaci filozoficznych sugestii, kry-
tycznych wskazan, technicznych opiséw — refleksja teoretyczna dopiero w XX wieku uzyskata
samoswiadomos$¢ 1 poczeta stwarza¢ swoja metodologi¢. Porzadkujac ja warto jednak pamig-
ta¢, ze nadmierna specjalizacja nie musi sprzyja¢ poglebieniu analiz. Najciekawsze 1 najorygi-
nalniejsze teorie teatru niekoniecznie powstawaty pod pidrem zawodowych myslicieli. Nie
byli nimi przeciez ani Stanistawski, ani Brecht, a Craigowi czy Artaudowi przystoi raczej
epitet tworcow doktryn teatralnych niz filozofow czy estetykow sceny. Ale filozofami 1 este-
tykami byli bez watpienia tacy teoretycy, jak Arystoteles, Lessing czy Diderot.

Totez, gdy w naszych czasach zmieniaja si¢ formy 1 rozszerza pojecie teatru, znowu nie
wolno krgpowa¢ wyobrazni i, thumaczac jego cechy, odwolywac sig trzeba do catej sfery ota-
czajace] wspolczesnego czlowieka 1 wspotczesny teatr rzeczywistosci. Trzeba wyjasniac
zwiazki migdzy obowiazujacymi zasadami dramaturgii, stylem gry aktorskiej, rola publiczno-
$ci oraz rezyseria relacji sceny z widownia, a takze uswiadomi¢, w jakiej postaci istnieja w
zbiorowej §wiadomosci zjawiska sceniczne. Jak sa one postrzegane 1 o ile zostaja poznane. O
czym mowia. A takze, jakie warto$ci zwykto si¢ im przypisywac. Obok badan historycznych,
opisOw, krytyki 1 analiz trzeba — mimo catej ryzykownosci tego przedsigwzigcia — dokonywac
prob zrozumienia, uprawiac teorig teatru.
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