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Przezycie, przestrzen, obraz.
Publiczno$é, a okolicznosci epoki

J ednym z elementow sktadowch teatru jest publiczno$é. Musi byé w teat-
rze kto$, kto prezentuje fabule, prowokuje pewien typ odbioru — aktorzy,
i kto$, kto oglada, obserwuje, $ledzi akcje i reaguje — publiczno$é. Publicz-
no$¢ znajduje si¢ w okres$lonej przestrzeni teatralnej. | tak jak réznorodna
bywa owa publicznosé, tak istnieja rézne wymiary i plaszczyzny przestrzeni.

Informacja: formalna, treSciowa i wizualna, plyngca ze sceny powoduje
reakcje widza. Rodzaj tej informacji zalezy od tendencji filozoficznych
i artystycznych danej epoki. Stad rdzne sposoby, metody — prezentacji
— docierania do widza i rézne jego reakcje.

To ,,okolicznoéci” spoleczne, filozoficzne, polityczne i estetyczne epoki
kreujg przestrzen teatralng i determinujg sposdb reagowania widza. To one
,.umieszczajg’’ widza w okreslonym miejscu zarébwno w owej przestrzeni, jak
tez w hierarchii warto$ci — dajg mu albo wladze, site, albo traktujg przed-
miotowo jak ,,pionka w grze'’: wymuszajg na nim rodzaj przezycia wewnet-
rznego i prowokujg do okre§lonych zachowan zewnetrznych. Dlatego
wiasnie bedziemy tu mowi¢ o ,,okolicznosciach” teatralnych: przestrzeni
i przezyciu, o publicznosci i epoce.

* * *

Cigg naczyn polaczonych, nieustanny dialog migdzy dramaturgiem
(przeciez tworzgcym swoje dzielo w okres$lonej epoce — a wiec w znacznym
zakresie wyrazicielem jej ideologii) a widzem (rowniez charakterystycznym
dla danego czasu), dialog w ktérym swoiste medium, przekaznik stanowi
inscenizacja rezysera i gra aktorow zamknieta przestrzenig tworzy materie,
strukture sceniczng, tworzy teatr.

Zastandwmy sie nad odbiorem tego teatru. Nalezy rozgraniczy¢ dwa typy
oddzialywania ze sceny. Pierwszy to ten, ktéry powoduje u widza rodzaj
wewnetrznego przezycia, drugi, to ten, ktéry dogiera do widza przez swoja
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wizualno$¢, przez obrazy. Mozna wigc moéwié o ,przezywaniu” i o ,,0-
gladaniu”.

Stanistawski i Meyerhold rozmawiali o wystawieniu Don Juana Mozarta.
Kiedy Meyerhold powiedzial, ze jego zdaniem, w operze powinno by¢
przynajmniej pietnascie — osiemnascie obrazéw, Stanistawski przerwat mu:
..Malo! Dwadzie$cia, dwadzie$cie pieé!”. Meyerhold natychmiast zgodzit sie
i dodat: , Ale powinny sie zmieniaé btyskawicznie”. Bo w innym razie
spektakl zrobi klape'’.

Meyerhold pokazywatl wiec ze sceny szybko zmieniajgce sie obrazy. Jego
spektakle odwiedzaly ttumy. Na jakiej zasadzie oddzialywal na publiczno$é?

Wywotywal poczucie wspédlnoty. Pokazywal, ilustrowat tresci i wymagat
bacznej obserwacji. Na jego spektaklu widz oglada i jednoczesnie czuje
wspdlnote z drugim, siedzgcym obok uczestnikiem. Widzowie sg tu jakby
calym Swiatem, wszystkimi ludzmi.

,Gtéwna zaleta — to aktualnoéé, Meyerhold trafil w dziesigtke, w samo
sedno wewnetrznych potrzeb wspolczesnej widowni. Odgad! istote tych
potrzeb, odpowiedziat na nie wypowiedziane pytania, na nie uSwiadomione
pragnienia szerokich mas widzow'"?,

.Zakoniczyly sie przygotowania i na sale wpuszczono publiczno$é.
Widzowie z pierwszego rzedu byli mocno zdziwieni, ze tuz koto ich nog
wznosi sie wielka potkula przedstawiajgca glob ziemski. Scena byla bezpo-
$rednio potgczona z widownia.

Po wystgpieniu przedstawiciela komisji pierwszomajowej, ktéry mowit
o miedzynarodowym s$wigcie mas pracujgcych, zgasto i znéw zapalito sig
$wiatlo. Na proscenium wyszed! aktor w niebieskim roboczym ubraniu,
grajgcy role Parobka. Powiedziat pierwsze stowa prologu:

Za minute
pokazemy wam...

Pogrozit publiczno$ci piescig i po krdtkiej pauzie jak gdyby z pewng ulgg
(nie takie to straszne) zakonczyt fraze —

Misterium buffo

,.Misterium — buffo wywarlo ogromne wrazenie nie tylko na widzach,

obecnych na premierze. Bylem na kilku przedstawieniach i za kazdym razem

widzialem, w jak silny sposéb sztuka oddziatuje na publicznos$é. Bylo to

"3

' J. Bachruszyn, Stanistawski i Meyerhold, w: Spotkania z Meyerholdem, przelozyt E.P.
Melech, Warszawa 1981, s. 341.

2 B. Zachara, Dwa Sezony (1929-1925) w: Spotkania z Meyerholdem, op. cit., s. 115.

3 A. Fiewralski, Ma poczatku lat'dwudziestychw;Spdtkania z Meyerholdem, op. cit., s. 51.
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spowodowane przede wszystkim tym, co w owych czasach stanowilo
jeszcze ewenement: na sceng przeniesiono wydarzenia i stowa wzigte z zycia
rewolucyjnego kraju. Sila oddzialywania spektaklu byta oczywiécie w ogro-
mnym stopniu wynikiem samej sztuki i nowatorstwa inscenizacji”’ — pisal
Aleksander Fiewralski®.

Meyerhold opowiada historie aktualne, dotyczace terazniejszos$ci. Uzy-
wa do tych opowieéci bardzo doniostych $rodkéw wyrazu. Chce szokowad
pomystami inscenizacyjnymi. W jego teatrze grano na tle gotych $cian, na
surowych kubistycznych konstrukcjach. W Jutrzniach scene wypelnialy
walce, cylindry, dyski, krecone schody, maszty, liny. Rampa zostata zniesio-
na. Sceng ztgczylo z widownig obszerne poétkoliste proscenium, nawigzujgce
do greckiej orchiestry.

Spektakle Mayerholda nazywano wiecami politycznymi. Spiewano na
nich Miedzynaroddwke. Znany jest fakt, ze aby pobudzi¢ widzéw rezyser
wprowadzit na sale oddziat wojska. Rozsadzeni wséréd widzéw zotnierze
klaskali, hatasowali, podejmowali okrzyki chéru az wreszcie weszli na scene
i spektak! przeistoczyt sig w wiec. Na zakoriczenie przemdéwit Meyerhold®.

Widz byl ,,poruszany” i ,,zaczepiany’’ przez Meyerholda. Atakowano go
aktualnoscig, angazowano do fizycznego — zewngtrznego wspdtuczestnict-
wa. Prowokowano jeden wspdélny model zachowania. Aplauz albo dezap-
robata. Krzyki albo $miechy. Wspdlne gesty, wspolne mysli.

Przyklad jest rzeczywiscie jaskrawy. Ale czy pokazuje on jedynie za-
stosowanie metody politycznego wiecu w teatrze? Chyba nie. Rezyser tak
przedstawiat aktualne treéci, tak ,rozczulal” widzow, ze jednoczyli sig
Z bohaterami.

. Aksjusza ze spektaklu Meyerholda — to cztowiek pracy. Widzieli§my jak
maglowala bielizne, jak rozwieszata te bielizne na podwérzu, nakrywata do
stolu na przyjecie gosci — wydawalo sie, ze ani chwili nie moze usiedzieé
spokojnie. A jesli nawet znajdzie odrobing wolnego czasu, wypeinia ja
energicznym, radosnym ruchem w karkotomnym locie karuzeli... Wspaniata
dziewczyna. A to, ze w trakcie rozmowy z Butanowem szybko porusza si¢ po
scenie rozwieszajac bielizne i niedbale opowiada mu przez ramig, podkres-
lato jeszcze dodatkowo jej pogarde dla Butanowa, co z kolei zapewniato jej
sympatie radzieckiej publicznoéci. (...) Ani na moment nie opuszczato
Meyerholdowskiej Aksjuszy poczucie godnosci i wewnetrznej swobody. To
wiasnie tak bardzo radowato dwczesng widownig”®.

Nie zajmuje sie tu analizg twdrczoéci teatralnej Meyerholda. Pragne
jedynie pokazaé sposéb oddziatywania na publiczno$¢. Adresatem spektak-
lu jest cale spoteczenistwo. | publiczno$¢ to czuje. Efekty wizualne, gigan-

4 A. Fiewralski, op. cit., s. 52.
5 K. Braun, Wielka reforma teatru w Europie ludzie - idee — zdarzenia, Wroclaw 1984, s. 223.

§ B. Zachara, op. cit,, s. 117.
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tyczno$é $rodkdw, szybkosé zmiany obrazéw, aktualna fabula oraz inne
opisane $rodki, wywotuja w widzach odczucia ponadczasowosci. Tak
to zostaje zburzona struktura budynku teatralnego. Widz oglada obrazy
i jednoczy sig¢ z sgsiadem siedzgcym obok. Publiczno$¢ jest monolitem.
Meyerhold osigga to za pomocgq i dzigki wizualnosci i niemal nadrzednej
aktualnosci.

Gautier mogt rzeczywiécie napisaé: ,,Nadszedt czas widowisk czysto
wzrokowych”, a w Akademii Muzyki jak i na wszystkich innych 6wczesnych
scenach, jednym z najwazniejszych elementéw scenicznych miala sie odtad
staé dekoracja’.

| tak dekoracja oraz to, ze mozna wprawié jg w ruch stajg sie jednym
z najwazniejszych wyznacznikdw teatru. Jaka byta publiczno$é tego okresu?

Fragment, ktéry zacytuje, opisuje zachowania publicznosci teatréw
bulwarowych, tych najpopularniejszych, ale zarazem okre$la w pewien
sposoéb tendencje i kierunek ewolucji teatru. ,,Zainteresowanie sztukag
dramatyczng mierzylo sie zatem u widzéw tylko liczbg »obrazéwe«. Im
spektakl miat wiecej obrazéw, tym wiecej posiadat szans, ze sie spodoba.
Inne perypetie, ciggte zmiany dekoracji, skomplikowane efekty maszynerii,
operowanie tlumem, $wiezo$é kostiumdéw — oto, czego zadali bywalcy
drugorzednych teatréw, ktorzy pragneli przede wszystkim wrazenn wzroko-
wych”®.

| dalej w cytowanej przeze mnie ksigzce czytamy: ,,Cztery édwczesne
teatry »Gaité«, »Porte-Saint-Marting, »Cyrk Olimpijski« i »Ambigu — Comi-
queg, stale ze sobg rywalizowaly w prezentowaniu dekoracji, kostiumow,
»trickdw«, maszynerii majgcych ilustrowaé wielkie widowiska, ktérych
zlozonosé z trudem mozemy sobie wyobrazié. Era nowoczesna teatru — pisze
Challamel — zaczyna sig¢ w »Gaité« (dyrekcja de Pixerecourta), gdzie
aklimatyzujg sie¢ melodramaty widowiskowe polgczone ze $piewami, tan-
cami, walkami na scenie, pantonimami... Roénie liczba statystéw. Rekwizyty
wypelniajg wszystkie magazyny. Trzeba tu raczej spektaklu dla oczu niz dla
uszu. Sztuki z efektami sg goérg”®. Oto czym teatr byt dla widza i w jaki
sposo6b, jako instytucja, starat sie oczekiwania widza zaspokoi€.

Dla dopetnienia tego obrazu warto przytoczyé poglagd Goethego zawarty
w Prologu do Fausta. Jest to spojrzenie na teatr romantyczny oczyma
twoérey dramatu, czyli tego, ktéry dostarcza tworzywa dla aktorow, rezysera
i publicznosci.

7 M.A. Allévy-Viala, Inscenizacja romantyczna we Francjj, Warszawa 1958, s. 86.
8 |bid., s. 87.
° Ibid., s. 88.
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Tiumowi chciatbym przysporzyé ochoty (...)
Tium za patrzeniem jedynie szaleje.

Gdy przed oczyma tyle sie rozgrywa

By kazdy mégt sie nagapi¢ do syta

Na pewno przyszlo$é czeka was szcze$liwa (...)
Zachcenia mas jedynie masg sie ukréci (...)
Wigc na dzisiejsze przedstawienie

Niech maszynami si¢ szafuje.

Dajcie horyzont maly, wielki

Gwiazdami zapetnijcie nieba.

Wody i ognia w bréd potrzeba

Pokazcie ptaki i stwoér wszelki,

Takim sposobem w sceny ciasne ramy,

okreg stworzenia pomiescie nam caly

| krok kierujcie w roztropnosci $mialy

Z nieba przez $wiat tam az do piekiet bramy’°.

W kilkunastu wierszach nakre$lony zostal obraz romantycznego widza.
Koncepcje artystyczne epoki implikujg dla kogo i w jaki sposéb majg byé
grane spektakle. | nie jest teatr romantyczny teatrem politycznym.

Allévy-Viala opisujac narodziny teatru romantycznego i sytuacje spotle-
czng towarzyszgcg tym narodzinom, pisze: ,Zycie teatréw zawsze bedzie
Scisle zalezne od ustroju spolecznego, gdyz te publiczne instytucje znajdujg
sie pod mniej lub bardziej bezposrednig kontrolg panistwa, narzucajgcego im
ich statut administracyjny i w konsekwencji warunki ich egzystenciji i dziala-
nia. Zmiany ustroju spolecznego powodujg wiec czesto glebokie przeob-
razenia w organizacji spektakli”’..."

Allévy pisze o ogromnej potrzebie spektaklu, ktéra wdwczas sie u wi-
dzow pojawita. O tym, ze odnajdujemy jg rébwniez w samej budowie
owczesnych sal widowiskowych, w wielkiej glebi, jakg architekci dali
scenom.

.,Okoliczno$é ta sprzyja dekoracji i maszynerii; warto pod tym wzgledem
zapoznacé sie z makietg pokazujacy szczeg6ly maszynerii drugiej sali. »Pala-
is-Royal« (1770), zrekonstruowany w Muzeum Opery. Czyz nie odnaj-
dziemy tego samego w owym okragltym lub owalnym ksztalcie przyjetym dla
sal niegdy$ prostokatnych lub kwadratowych? (okoliczno$é potrzebna ze
wzgledu na widzialno$é).”"?

Pisarze byli pod ogromnym wplywem mozliwosci teatru. Nasi dramatur-
dzy - Mickiewicz, Stowacki — ogladali wielkie paryskie spektakle. Odnaj-

% |bid., s. 92.
" 1bid., s. 31.
2 Ibid., s. 33.
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dujemy ich $lady w wielu utworach. Znane jest sformutowanie Mickiewicza,
ze ,,w dramacie poezja przechodzi w dziatanie wobec widzéw’*3. Volltaire
czesto siegal w swoich utworach po ,,wszystkie sceniczne akcesoria melo-
dramatu (...) zjawy, bltyskawice, grzmoty, ruchliwo$é ttumu”'®. Czytamy
jeszcze u Allévy Viala: '

A, (...) Serwandoni [éwczesny inscenizator — A.D.K.] staratl sie na-
§ladowaé wszystkie zjawiska natury: deszcz, blyskawice, grzmot, efekt
wrzgcej wody itd. Wezwany do Opery, by »oléniewaé oczy, zachwycaé
spojrzenia, zadziwiaé — dzigki udoskonalonej maszynerii i §miatym efektom
— widzbéwg, ktérych nie czarowaly wiersze ani muzyka (...)"""°.

Publicznos$¢ byla zadowolona. Jeszcze w drugiej potowie XVIII w. teatr
byt sztukg przeznaczong dla $wiata ludzi uprzywilejowanych: bogaczy,
intelektualistéw, ludzi wyksztalconych. Wkroétce, jak pisze Zbigniew Rasze-
wski epoka ta ,,wytworzyla widowsko, ktorym pasjonowaly sie wszystkie
$rodowiska, od kréléw i cesarzy po ttumy robotnikéw $ciggajgcych do
przedmiejskich teatrow Paryza i Londynu'"®.

Teatr romantyczny jest mniej zaangazowany w polityke niz teatr Meyer-
holda. Czasy sg tez inne. Jest jednak osadzony mocno w zyciu spotecznym.
Ale mechanizm i efekty oddzialywania na widza sg podobne. Spektak! ma go
zaszokowad, jakby oslepié, zwraca sie do wszystkich i u wszystkich chce
wywotaé okreslony typ zachowania. Teatr romantyczny jakby chciat widza
,sttamsié¢”, ,, przydusi¢”, ,przycisngé’” do muru, ,,zatkaé mu usta”, a jedno-
cze$nie pozwala sie zabawié, prowokuje swobodg zachowania, pokazuje
mu obrazy i chce wywotaé poczucie jednosci i wspélnoty.

* * *

W przytoczonych przykiadach teatr postugiwat sie obrazem, a jego
adresatem czynit wszystkich ludzi. W kolejnych, gtéwny akcent przeniesie
sie na przezycia jednostek. Odbiorcq bedzie nie tlum, lecz elita. | sprawa,
ktéra ich — widzéw — tgczy, bedzie szczegdlina, jedna, jedyna. W poprzednio
opisanych przykladach widz to zbiorowo$é zjednoczona odczuciem wsp6él-
noty. Stanowi ona monolit rbwniez w sensie przestrzennym. Pojecie tlumu
odchodzi w niebyt, a najwazniejsze staje sie to, co przezywa kazdy z osobna.
| tak jak poprzednio celem byto narzucenie jednego stylu zachowania, tak
teraz mamy do czynienia z ich mnogos$cig — tyle sposobéw odbioru, ilu
widzéw. Kazdy ma prawo do indywidualnego przezycia, ktére wzmaga
i zabarwia rozbudzone przy tej okazji poczucie elitarnosci.

13 7. Raszewski, Krotki zarys historii teatru, Warszawa 1978, s. 104,
' M.A. Allévy-Viala, op. cit., s. 35.

5 M.A. Allévy-Viala, op. cit., s. 34.

' Z. Raszewski, op. cit., s. 103.
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Widzéw lgczy wspélne przezycie i wspbina idea. Oni sg tymi wybranymi,
ktorzy znajdujg sie wiasnie tu, teraz i w tym miejscu. Kiedy teatr odwoluje sig
do odczué, prowokuje przezycie, to zwraca sie do szczegdinego odbiorcy.
Do tego, ktéry ma wierzy¢ albo juz uwierzyl, tak jak to sie dzieje, np.
w spektaklach misteryjnych Nawi/edzenia grobu, w Sredniowieczu. A takze
do tego, ktdry jest po wilasciwej stronie i przeciwko tym, co nie z nim, tak jak
to sie dzieje np. w przedstawieniach Bogustawskiego.

Z przezywaniem w tym typie spektakli tgczy sie pojecie uczestnictwa.
Mozemy je np. wspodtcze$nie zaobserwowad w poczynaniach stowarzysze-
nia teatralnego Gardzienice. Jest to jakby kliniczny przykiad teatru realizo-
wanego wedle tej formuly.

Elitarno$¢é prowokowana przez wydarzenia polityczne byla jednym z wa-
znych elementow teatru stanu wojennego. Nie byt on otwarty i dostepny dla
kazdej publicznosci. Ale tgczyt tych, ktérzy byli ,,przeciwko.

Jak dziatat 6w mechanizm w teatrze Sredniowiecznym?

* * *

Nawiedzenije Grobu (Visitatio Sepulchri) to $redniowieczna forma teat-
ralna odnaleziona w Polsce, ktérg mozemy nazwaé dramatem liturgicznym.
O swoiste) dramaturgii tego tekstu §wiadczg te elementy, ktére predestynujg
tekst do ,,odgrywania’, przedstawiania publicznosci za pomocg glosuy,
gestu, kostiumu.

Cztery wersje Visitatio Sepulchri, zamieszczone w Dramatach staropols-
kich pod red. Juliana Lewanskiego'’, sa zapisem jednego z giéwnych
obrzedbéw religii chrzescijanskiej — z jednoczesnym dostosowaniem go do
odegrania w kosciele. Visitatio Sepulchri odprawiane bylo w Polsce mniej
wiecej od potowy Xl wieku (na pewno przed rokiem 1253). Tekst
anonimowego autora jest zabytkiem pi§miennictwa Sredniowiecznego w je-
zyku taciriskim.

Tekst ma wyrazng budowe dialogowaq. Sklada si¢ z 11 wypowiedzen,
z ktérych kazde opatrzone jest swoistym komentarzem odautorskim, maja-
cym charakter zarbwno wskazéwek dotyczacych gry aktorskiej, miejsca
i czasu akgcji, jak rowniez zapowiedzi kwestii wypowiadanych przez po-
szczegolnych aktorow. Stanowi to podstawowy element dynamizujgcy
akcje.

Bezpoérednio z tekstu dowiadujemy si¢ wiec, ze akcja rozgrywa sig
w $rodkowej czesci kosciola. Jedni aktorzy (konwent braci) przybywajg tam
z prezbiterium, drudzy (trzej bracia odgrywajacy role trzech Marii) wprost
z zakrystii kierujg sie w strone Grobu. Swiety Gréb — centralny element

7 J. Lewanski, Dramaty Starapolskie. Warszawa 1963.
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scenografii znajdowat si¢ w réznych miejscach Kos$ciota. , Czesto gréb
urzagdzano podnoszac po prostu plyte zakrywajgcq zejScie do krypty znaj-
dujacej si¢ zwykle pod prezbiterium. Plyta stawala sie od razu dekoracjg
— kamieniem cudownie odwalonym'’*8,

W poczet aktoréw nalezaloby zaliczy¢ takze ,,dwéch chlopcédw”, pet-
nigcych role straznikdw Grobu, prawdopodobnie klerykéw lub uczniéw,
nalezacych do schola cantorum znajdujgcej sie przy katedrze.

W dalszej czesci utworu pojawiajg sie kolejni dwaj aktorzy, okreslani
przez autora: ,,dwaj spoéréd braci”. Te dwie postacie interpretuje si¢ jako
$w. Piotra i §w. Jana. Wazkg postaé stanowi tez Kantor — dyrygent chéru. On
to bowiem intonuje psalmy, hymny i antyfony, on rozpoczyna i koriczy
..spektakl’.

Analizujgc owe komentarze odautorskie, bedace jak gdyby pierwo-
wzorem scenariusza, mozna wydzieli¢ cztery autonomiczne odcinki tre$-
ciowe, ktorych wyznacznikiem wydaje sie by¢é pojawienie poszczegélinych
aktoréw:

1) PrzejScie konwentu braci z prezbiterium na $rodek kosciola; powtarza
responsorium,
2) Przejscie braci odtwarzajacych role Marii z zakrystii w strone Grobu

a) dialog ze straznikami,

b) wejscie do Grobu i okadzenie go; przejScie ze $piewem przez

prezbiterium do zakrystii,

3) Pojawienie si¢ $w. Piotra i $w. Jana i ich ,,bieg"” do Grobu,
4) Powrdt do prezbiterium i ukazanie calemu ludowi — publiczno$ci — catu-
nu i chusty.

Z tego swoistego planu wydarzen — krotkiego zapisu odston — mozna sig
zorientowad, iz akcja — mimo jej centralnego usytuowania wokél Grobu
— jest bardzo dynamiczna. Aktorzy posuwajg sie z jednego miejsca w drugie,
a nastepowanie po sobie kolejnych odslon wydaje si¢ by¢ nastepstwem
wprowadzania do gry nowych person. Kulminacyjnym punktem przed-
stawienia jest z pewno$cig ostatnia jego czes¢, kiedy to Swieci przekazujg
zgromadzonej publiczno$ci dowody cudownego zmartwychwstania Jezusa
Chrystusa — catuny i chuste. Uzycie tego rekwizytu powoduje niewatpliwy
wzrost temperatury na widowni.

W zapiskach , dramaturga’” znajdziemy réwniez wiele wskazéwek doty-
czacych sposobu gry aktoréw, gestykulacji, kostiuméw, a takze scenografii.
Postacie dramatu wystepowaly zapewne w szatach liturgicznych.

Podczas obrzedu aktorzy postugujg sie obrzedowymi liturgicznymi re-
kwizytami, ktére spelniajg tu funkcje uteatralniajgce. Zapach i dym kadzide!
potegowatl na pewno wrazenia, dziatal na zmysly. Rekwizytami o znaczeniu

¢

18}, Lewanski, Dramnat i teatr Sredniowiecza i renesansu w Polsce, Warszaw 1007
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centralnym s3 catuny i chusta. Przez swdéj bezpos$redni zwigzek z cialem
Chrystusa posiadajg niezwykle emocjonalne warto$ci dla ludzi zgromadzo-
nych w Kos$ciele. Wyj$cie z owymi calunami do ludzi wytwarza atmosfere
$wietosci, a jednoczesénie bliskosci rekwizytu.

Autora-dramaturga interesuje takze sposéb gry aktorskiej: modulacja
glosu, prowadzenie dialogu, ustawienie postaci czy gestykulacja. Najwaz-
niejszymi punktami scenograficznymi — czyli miejscami akcji — sa: prez-
biterium, zakrystia i Grob. Jak pisze J. Lewaiiski ,,...ten centralny element
wystroju dekoracyjnego byt corocznie konstruowany. Wiadomo o tym, ze
montowano co$é w rodzaju namiotu z drogich tkanin, ktére do ziemi
przyciskano kamieniami. Na tych kamieniach w czasie udramatyzowanego
obrzedu Depositio Crucis (ztozenia do Grobu) w Wielki Pigtek, po zlozeniu
w grobie krucyfiksu, kladziono pieczecie... Na $rodku znajdowata sie
zapewne tumba grobowa, a na niej calun i druga biala chusta... w ktérg
owijano glowe Ukrzyzowanego'®.

Jak podaje Lewanski, tworzywem literackim Visitatio Sepulchri byla
Ewangelia sw. Marka, a takze $redniowieczne legendy i apokryfy. Po-
szczegllni aktorzy porozumiewajg si¢ miedzy sobg od$piewujac swoje
partie, uzywajg w tym celu dwach, znanych w religii chrzescijanskiej figur:
antyfony i wersetu. _

Szczegdblnie wazna jest antyfona — krétka piesn poprzedzajgca w czasie
obrzadku liturgicznego $piew psalmu i powtarzana po jego od$piewaniu,
w Nawiedzeniu Grobu, funkcjonujgca jako piesi samodzielna.

Historia zycia i $mierci Zbawiciela — Jezusa Chrystusa — jest pierwo-
wzorem préb dramatycznych zaréwno poprzez zastosowanie srodkow litur-
gicznych charakterystycznych dla nabozenstw chrzescijanskich, jak i wpro-
wadzenie widowiskowego nastroju i atmosfery od$wigetnos$ci, wynikajacej
z samego obrzadku religijnego. Trzeba takze pamietaé, iz te ,,obrzedy”
teatralne zwigzane byly z gléwnymi $wietami Chrzescijan: Wielkanocg
i Bozym Narodzeniem. Zwigzek ten wyrazil si¢ zarowno w dochowaniu
wiernos$ci czaséw akcji, w ktérym wydarzenia biblijne sie rozgrywaly, jak
i w samej scenerii i autentycznos$ci postaci — bohateréw dramatu.

Powszechny, spontaniczny udzial w obrzedach ma swoje odzwiercied-
lenie we wspdlnym $piewie (w poczgtkowym okresie jedynym), wspélnej
procesji i wspoélnym przezyciu, wynikajgcym przede wszystkim z faktu, iz
uczestnikow obrzedu {aczyta wiara. Widzowie niewatpliwie podlegali pew-
nemu osobistemu przezyciu, poddawali si¢ obrzedowi, uczestniczyli emoc-
jonalnie w spektaklu. Jakimi srodkami postugiwal sig ten teatr? Rekwizyt
stuzy tu do unaocznienia zjawisk, ktére kiedy$ juz sie odbyly, do przypo-
mnienia ich, do ponownego przezycia. Nie obrazy tu sg najwazniejsze, ale te

'8 J. Lewanski, Dramat i teatr Sredniowiecza..., op. citl, s. 58.
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inne czynniki, ktére majg na celu wywolaé¢ psychologiczny zwigzek z wi-
dzem. To wymienione juz ,autentyczne’’ rekwizyty, szaty liturgiczne, wresz-
cie zdarzenia, prowokujgce emocje.

Podobny mechanizm przezycia teatralnego, choé nie taki sam, mozna
zaobserwowac w teatrze Bogustawskiego, w okresie tworzenia sie Sceny
Narodowe;j.

W 1791 z powodzeniem gra si¢ komedie Wybickiego Sz/achcic miesz-
czaninem, znamienny obraz pojednania dwéch standw. Jeszcze wigkszg
sensacje budzi Powrdt pos/a Niemcewicza. Zgodnie z dobrze wyprébowa-
nym schematem publiczno$¢ ujrzala tu dwie postawy wcielone w postaci
dwoch rywali. Zwyciestwo odnosit kawaler, wasaty i w kontuszu, jak to juz
wielokrotnie bywalo, po raz pierwszy jednak z poszanowaniem tradycji
laczacy upodobania do reform spolecznych i politycznych. Rzecz godna
uwagi, ze tak opracowany wariant wywolat protesty na widowni i poza nig
(nawet na forum sejmowym), ale juz tylko wéréd opozycji, malejgcej z dnia
na dzien. Reszta oklaskiwata go owacjami. Od dnia premiery (15) do
uchwalenia nowej Konstytucji (3 V 91) Powrdt posia osiggngt czy nawet
przekroczyt liczbe 10 przedstawien, zawrotng na owe czasy''%°.

Tyle opis przedstawienia, ktére przeciez nie jest grane dla wszystkich,
powstaje niejako w opozycji do kogo$ i do czegos$. Publiczno$¢, to
wybrancy, patrioci, elita. To ci, ktorzy wiedzg lepiej od innych. Sg to ludzie,
ktérzy w trakcie spektakiu (i nie tylko) angazujg sie w pewng sluszng idee.
To okoliczno$ci polityczne epoki wpltywajg na to, ze teatr staje po ,,stusznej”
stronie. Te okoliczno$ci wymuszajgq pewien typ reakcji na publicznosci.

Raszewski pisze ,,(...) mozna méwié o nowej odmianie zycia teatralnego.
W ciggu calego pieciolecia teatr bedzie w starciu z przeciwnikiem, coraz
grozniejszym. Czym jednocze$nie bedzie poglebial porozumienie z wigk-
szo$cig. Fakt, ze wigkszo$¢ sama jest zadna zmian (w historii spoleczenstwa
epokowy) w duzej mierze ttumaczy liczbe innowac;ji?'.

Bogustawski stosowat dla pobudzenia publicznosci rozne metody: na
jego spektaklach wyrzucano ulotki — patriotyczne — korzystano z metod
agitacyjnych. ,,Przekazy z epoki, méwigce o oddzialywaniu utworu w marcu
1794 sa wyjatkowo zgodne. W zadnym z nich nie ma stowa na temat
ugodowosci, za to wszystkie méwig o jego roli agitujacej do zbrojnej walki:
rzecz byta »ndo przypadku« napisana i zachecala do powstania miata »arie,
zupetnie do okoliczno$ci stosowne, a bardziej zapalajace. Operetka ta byla

20 7 Raszewski, op. cit., s. 71.
21 7. Raszewski, op. cit., s. 72.
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poczatkiem i rozgrzata umysly do przysziej rewolucji«. Trzy z réznych zrodel
relacje o tym, ze utwor kryl w sobie przebieg rewolucji, przytaczano juz

wyzej" %2,

Nalezy podsumowaé dotychczasowe rozwazania.

Okolicznosci spoleczne, polityczne, filozoficzne, estetyczne epoki warun-
kujg typ publicznosci, ktéra przychodzi do teatru. W przedstawionych
przykiadach mozna zauwazyé dwa typy reakcji odbioru przedstawienia:
wizualnego uczestnictwa i indywidualnego przezycia. Pierwszy sposdb
wywolany zostat poprzez pokazywanie akcji, obrazowanie fabuly, przy
zastosowaniu wielu srodkoéw wyrazu. W tym wypadku chodzi o ,,zabawienie”
widza, o sprowokowanie, wciggnigcie go do uczestnictwa w spektaklu,
spowodowanie podobnych reakcji i wywotanie poczucia wspdinoty. W dru-
gim przypadku pojawia sie u widza wewnetrzne przezycie. sprowokowane
badz uczestnictwem w obrzedzie, gdzie symbolika religijna (sg rekwizyty,
szaty) sprawia, ze angazuje sie w wydarzenia, ktore juz sie odbyly, s zapisane
w Biblii, albo widz powodowany uczuciami patriotycznymi czy innymi
opowiada sie po jakiej$ stronie a przeciwko innej. Przy czym dominujace
u widza jest odczucie elitarnosci i indywidualizmu — szczegdlnie w pierwszym
przypadku. W drugim, obok elitarnosci i indywidualnos$ci odczuwa on stan
wspodlnoty (kiedy wykrzykiwane sg na przyklad hasta polityczne).

Kiedy tre$ci plyngce ze sceny majg na celu wywolanie przezycia,
przestrzen teatralna jest jak gdyby tréjwymiarowa w sensie abstrakcyjnym.
Znajdujgcy sie w przestrzeni teatralnej ludzie nie sg monolitem, stanowig
odrebne jednostki przestrzenne. Wszelkie zachowania sg dozwolone i kazdy
ma prawo do swoich wewnetrznych — intymnych i zewnetrznych reakgcji.
W tym sensie przestrzen, w ktdrej znajduje sie publiczno$é, ma tyle
o$rodkow, ilu jest widzow. W przypadku uczestnictwa wizualnego prze-
strzen jest jednowymiarowa. Jak obraz bez perspektywy. Wszyscy widzowie
ulegajg jednemu rodzajowi reakcji. Nie ma jednostkowo$ci. Jest wspdine
uczestnictwo. W tym przypadku, niejako o$rodkiem przestrzeni, zywo
bijgcym jej pulsem sg wszyscy widzowie albo raczej cala ,,masa ludzka”. Nie
mozna pozbawic tej ,,masy’’ prawa do ,,przezywania’. Ono tez sie pojawia,
ale jest jednym z elementow i nie najwazniejszym. Z tym, ze widz ,,uczestnik
wizualny” jest obserwatorem. Istnigje jakby tama oddzielajgca widza od
sceny obrazéw, od aktora. Przestrzen dzieli sie jakby na dwie czesci: te dla
publicznos$ci i t¢ dla aktorow. Wspdlnota rysuje sie migdzy publicznoscia,

22 J. Got, Na wyspie Guasary. Wajciech Bogusfawski i teatr Iwowski 1789-1799. Krakéw
1971, s. 125.
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a to, co dzieje sig na scenie, ma prowokowac reakcje. Mozna pokusié sie
o stwierdzenie, ze istnieje pewna opozycja przestrzenna: scena — widownia
i w sensie oddzialywania aktor i widz. W przypadku przezycia wydaje sig, ze
wystepuje tu inny mechanizm. lIstnieje bowiem swoista jedno$¢ miedzy
aktorem — pokazujgcym pewne wydarzenia jakby w nich uczestniczagcym
a przezywajacym i uczestniczacym widzem. Ci, co demonstrujg, i ci co
odbierajg ten obraz razem uczestniczg w obrzedzie. W tym sensie sg
monolitem. W tym sensie rowniez bariera migdzy ,,sceng” a ,,widownig”’ jest
zachwiana. Czesto jej nie ma.

Tak wigc, w zalezno$ci od metody opowiadania ze sceny uzyskiwane sg
rézne efekty reakcji u widza.

* * *

Skupitam sie w swojej pracy na pokazaniu pewnych metod oddziatywa-
nia na publiczno$é, majac jednoczes$nie caly czas przeswiadczenie, ze teatr
to zespdt zlozonych czynnikow, ze na sposoéb ,,docierania” do publicznosci
ma wplyw dramaturg, rezyser, aktor. (Przedstawilam tu tez dosy¢ jaskrawe
przykiady, aby unaoczni¢ proces reagowania widza.) Nie analizowalem tez
minusow, detali i odstepstw od regul w poszczegdinych wypadkach.
Chodzilo mi o pokazanie biegundw i zauwazalnych tendencii.

Na przyklad teatr Meyerholda jest inscenizacyjny. Rezyser decyduje
o takim, a nie innym sposobie opowiadania i prowokowania publicznosci. On
ma najwigcej teatralnej ,,wiladzy’. To on modeluje dramat, wprowadza do
niego zmiany. Podobny mechanizm jest w przykladzie teatru Bogustawskiego.

W teatrze romantycznym istnieje wspodizalezno$é miedzy inscenizatorem
a dramaturgiem, ktory chce sprostaé wymaganiom sceny. Obydwaj sg
stymulowani przez publiczno$é. W S$redniowieczu (w omawianym przy-
ktadzie) — przekaznikiem waznych tresci i symboli stajg sie aktorzy, z ich
gestami i uczestnictwem w ,,archetypowych wydarzeniach”'.

Niewatpliwe ,,okolicznosci” epoki stymulujg to, co dzieje sie w teatrze
danego okresu i kto ma w nim glos decydujacy jako twdrca. Okreslajg tez
miejsce publicznosci zardwno w plaszczyZnie przestrzennej, jak i w sferze
przezy¢ i odbioru. , Teatr jest zjawiskiem spolecznym” — pisze Jean Duvig-
naud. ,,Na dlugo przedtem, zanim rezyser zaczat aspirowa¢ do roli jedynego
wrzeczywistego tworcy dramatycznego«’ i zanim Antonin Artaud oznajmit,
ze »wszelka tworczo$é pochodzi ze sceny«, mozna bylo stwierdzié, iz
przedstawienie teatralne wyzwala wierzenia i namigtnosci, odpowiadajgce
tetnu zycia grup spotecznych i calych spoleczeristw. Sztuka osigga stopien
uogdlnienia wykraczajacy poza ramy literatury pisanej: dziatalno$¢ estetycz-
na przeradza sie w dzialalnoéé¢ spoteczng”®.

23 ). Duvignaud, Spolfeczna praktyka teatru w: Teatr w kulturze. Opracowali W. Dudzik i L.
Kolankiewicz, Warszawa 1991, s. 72.
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Duvignaud kiadzie duzy nacisk na aktualno$é teatru, a poprzez owo
osadzenie w rzeczywisto$ci, w terazniejszo$ci wiasnie na jego aspekt
spoteczny. | dalej czytamy o teatrze.

.Jest to jednak sztuka zakorzeniona najbardziej ze wszystkich sztuk
zaangazowania w zywy nurt zbiorowego doswiadczenia, najbardziej czuta
na wstrzgsy, jakie targajg zyciem spotecznym, bedgcym w permanentnym
stanie rewolucji, wrazliwa na zmudne postepy wolnosci, ktora badz posu-
wa sie mozolnie naprzéd, na poly zdlawiona przeciwno$ciami i prze-
szkodami nie do pokonania, badz dokonuje nagtych, gwattownych sko-
kéw' 2.

Wydaje sig, ze o takim teatrze pulsujgcym zyciem codziennym, tym
wszystkim, co niosg ze sobg czasy, w ktérych powstaje, byla tutaj mowa.
Wiasnie w takim sensie teatr ten podlegal réznym zmianom i ewolucjom
w zaleznoséci od okolicznosci epoki. Zaréwno tych szczegdinych — politycz-
nych - wyjatkowych, jak i tych prowokowanych przez filozofow i artystéow,
ale i nierzadko wywolywanych przez publiczno$é¢ i jej potrzeby.

Jedli tak na te sprawe spojrzymy, to w tym niesamowitym ruchu,
w czasie drogi, ktérg teatr pokonuje niejako réwnolegle do epoki, wraz z nig
(bedac caly czas razem z czlowiekiem, blisko niego) pojawiajg sig dwa
bieguny tego ruchu. Bieguny, ktére juz zostaty nazwane: Dionizos i Apollo,
szescian i kula.

W sensie przedstawiania i odbioru sztuki teatralnej bedzie to z jednej
strony zywiotowo$¢ i ekstatyczno$é w duchu dionizyjskim — bardzo zblizona
do pojecia przezycia teatralnego, o ktérym pisatam, i z drugiej strony: umiar,
operowanie obrazem, nastawiona na opowiadanie sztuka apollinska.

Podazmy wiec choé przez chwile droga, jakg wytyczyl Friedrich Nie-
tzsche, kiedy pisat: ,,Pomys$imy o naszym wiasnym zdziwieniu wobec chéru
i bohatera tragicznego w owej tragedii [Ajschylosa — A.D.K.], ktérych obu
nie umieliémy pogodzié, tylez z naszymi przyzwyczajeniami, co z tradycjg,
pdkismy w samej owej dwoistoéci nie odnalezli poczgtku i istoty tragedii
greckiej, wyrazu dwodch ze sobg splecionych popeddéw artystycznych:
zywioléw apollinskiego i dionizyjskiego”%.

| dalej:

..Apollo stoi przede mng jako promienny geniusz principi individuationis,
przez ktérego jedynie prawdziwie osiggngé mozna wyzwolenie w pozorze,
podczas gdy mistyczny okrzyk radosci Dionizosa rozsadza zaklety krgg
indywiduacji i otwiera droge do matek istnienia, do najwnetrzniejszego
rdzenia rzeczy. To ogromne przeciwienistwo, otwierajace przepasé¢ miedzy
sztukg plastyczng, jako apollinskg a muzykg, jako sztukg dionizyjska(...)*

24 ). Duvignaud, op. cit., s. 71.
% F. Nietzsche, Marodziny tragedii w: Teatr w kulturze, op. cit., s. 314.
% F. Nietzsche, op. cit., 5. 317.
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JesteSmy wiec u zrédet teatru, w Grecji. u zrddel, ktére wytyczaja
kierunek w przyszlo$é. Czy wiec nasze (opisane) ,,przezycia” i ,,obrazy” sg
kontynuacja tych dziedzin filozofii sztuki teatralnej?

W znaczeniu umownym nazwaliby§my nasze przezycie: muzykg, a teatr
wizualny i jego oddziatywanie: obrazem plastycznym. Mys$le, ze brzmi to
pieknie. To tez jest droga interpretacji.

Pozostaje juz teraz zakres$lenie przestrzeni teatralnej omawianych wi-
dowisk.

Umiescmy teatr wizualny — obraz w bryle sze$cianu tak, jak chce tego
Sourieau, a teatr prowokujacy przezycie wewnetrzne ,,wtloczmy” do kuli.

Bo czyz nie jest tak, ze w tym pierwszym wypadku wszystko, co widzimy,
jest namacalne, unaocznione, konkretne jakby na wyciggniecie reki, a w dru-
gim przestrzen rozplywa sie, by tworzyé sensy uniwersalne, by moéwié
o wrazeniach, pojeciach i uczuciach globalnych?





