Anna KAWALEC

NASLADOWAC GEST DOBROCI
O teatr wierny osobie

Idgc do teatru, nie chce czuc si¢ w nim jak intruz lub cztowiek naiwny, ktorym
mozna manipulowac. Do teatru zaprasza si¢ widza — osobg¢ — do nawiqzania
istotnego zyciowo dialogu, do zainicjowania komunikatu miedzy osobq a osobg
lub komunikatu wewnagtrzosobowego. Teatr ma szanse pomoc dojrzec cztowie-

kowi prawde o sobie jako osobie, dostrzec ostateczne racje jego istnienia i pomoc
mu spetnic sie jako osobie. Oto jego powolanie. Ma te szanse tym bardziej, ze
moze sig stac dla uczestnika generalng probqg przed niepowtarzalnym aktem Zzy-
cia, przed osobowym czynem.

Okreslenie przedstawienia teatralnego jako nasladowania przez artyste
stworczego aktu Boga sformutlowal Henri Gouhier w pracy zatytulowanej
L’essence du théatre. Napisal tam, ze ,,najbardzie] wulgarny wodewil nasladuje
gest Bozy”' oraz ze ,,ambicja teatru jest stworzenie oséb, a nie jedynie posta-
ci”%. W trzeciej czgsci swojej trylogii poswieconej filozofii teatru, czesci zatytu-
lowanej L’eceuvre théatrale, twierdzil natomiast o artyscie: ,,autor jest stwérca
stworzeri”™. ,,Powaga, najwyzszy szacunek dla tajemnicy kazdego zycia i prob-
lemu ludzkiego, pokora wobec potggi tworczej, przywolujace] obecnosé no-
wych 0s6b” — oto cechy postawy tworcy ,,pierwszej nowoczesnej, wszechstron-

nej filozofii teatru™®.

ZAGADKA I TAJEMNICA TEATRU

O Prometeuszu, Edypie i ich teatralnych odtwoércach Gouhier pisal: ,,chcia-
loby si¢ wiedzieé, ktdre postaci «nasladuja», a ktére s «nasladowane»”. Re-
fleksja ta jest wyrazem pokory wobec tworczego aktu artysty. Gouhier niebez-
piecznie jednak niweluje wazng cezurg, co moze zawies¢ do odczytania odwra-
cajacego porzadki bytowe poprzez nadanie przez czlowieka bytom intencjonal-
nym, jak postac sceniczna, wartosci istnienia realnego, jakie przystuguje czlo-

! H.Gouhier, L'essence du théitre, Aubier-Montaigne, Paris 1968, s. 223; cyt. za: I. Stawiri-
ska, Teatr w mysli wspotczesnej, PWN, Warszawa 1990, s. 22.

2 Tamze, s. 219 (tlum. fragm. — A. K.).

> Tenze, L'euvre théitrale, Flammarion, Paris 1958, s. 33 (tlum. fragm. — A. K.).

* 1. Stawiriska, Teatr w mysli wspotczesnej, PWN, Warszawa 1990, s. 23.

> Gouhier, L'euvre thédtrale, s. 38 (ttum. fragm. - A. K.).
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wickowl. Na poczatku dwudziestego pierwszego wieku mozna wigc refleksje
Gouhiera odczytaé tez jako potwierdzenie 1 zatwierdzenie deifikacyjnych ten-
dencji wspolczesnej kultury. Pomieszanie porzadkéw bowiem wprowadza
w blad odbiorcéw, a przede wszystkim artystéw, ktérzy chetnie kwalifikuja
sicbie do klasy stwércéw® i — tym samym — moralnych decydentéw. ,,Dzi§ au-
torowie s3 jak Bg”’ — pisat C. Norwid i tym lapidarnym stwierdzeniem okreslil
wspotczesng jemu, ale 1 nam sytuacj¢ duchowej pustki czlowieka tworcy.

Teatr stanow1 szczegdlnie podatny grunt dla tego typu tendencji, gdyz w te-
atrze artysta (np. autor, a dzi§ gléwnie rezyser) postuguje si¢ drugim czlowiekiem
(np. aktorem), aby wyrazi¢ swoja ide¢ artystyczna. Granice znaczen pojec: rola,
posta¢é, aktor, zamazujg si¢ wobec przebywajacego na scenie realnego czlowieka.
Granice te jednak istniejg — wyznaczone przez réozne porzadki bytowe. Réznica
mi¢dzy porzadkami niec ma jednak odzwierciedlenia w wielu jezykach, choé
dobrze w jezyku polskim oddajg ja terminy ,,stwérca” 1 ,,tworca”. Podkresla to
Ojciec Swiety: , Jaka jest réznica migdzy «stwdrca» a «twdrca»? Ten, kto stwa-
rza, daje samo istnienie, wydobywa co$ z nicosci [...]. Twérca natomiast wyko-
rzystuje cos, co juz istnieje i czemu on nadaje forme i znaczenie™”.

Jedyng tajemnicg teatru jest czlowiek, jako tworca 1 odbiorca dzieta tea-
tralnego. Wbrew twierdzeniom Gouhiera nie wynika z tego, ze teatr jest Swig-
tynig’, w ktérej dokonywany bylby tajemniczy akt stworzenia nowej rzeczywis-
tosci'. Teatr jest bowiem dzielem czlowieka, wyjatkowym, bo przyczyna,
przedmiotem, materialem, a nawet sposobem (w pewnym sensie) 1 celem jego
jest sam czlowiek. Artysta teatralny zas tworzy dzieto, ktére moze si¢ staé
generalng probg przed zyciowymi decyzjami tworcy 1 odbiorcy.

Wymiar rzeczowy zawsze podporzadkowany jest w teatrze wymiarowi
ludzkiemu, gdyz to osoba sprawia, ze dzieto posiada cechy inteligibilnosci 1 wo-
litywnosci. Poniewaz tworcg teatru jest zawsze osoba, to stanowi ona o istocie
tego dzieta artystycznego: o tym, ze teatr jest wytworem na miar¢ sprawcy, czyli
czlowieka, 1 0 tym, ze posiada natur¢ etyczng, nieodlgczng od rozumnego
1 wolnego podmiotu. Dlatego tez tworzac, artysta poznaje siebie, stanowi 0 so-
bie i jest odpowiedzialny za swoje dzieto (to znaczy za siebie samego, za tych,
z ktérymi je tworzy i dzigki ktorym je tworzy, za widza).

® W. Tatarkiewicz wyjasnia t¢ wspélczesng sytuacje nastepujaco: ,,Kult twérczosci jest tez
moze skutkiem nadprodukcji sztuki”; W, Tatarkiewicz, Dzieje szesciu poje¢, PWN, Warsza-
wa 1988, s. 305.

7 C.Norwid, Bogowie i cztowiek, w: tenze, Vade-mecum, Zaklad Narodowy im. Ossolini-
skich, Wroctaw 1990, s. 113.

8 Jan Pawel II, List Ojca Swigtego do artystéw, ,L’Osservatore Romano” wyd. pol.
20(1999) nr 5-6,s. 4. Por. tez: Tatarkiewicz, dz. cyt., s. 294.

? W stowach , Teatr jest §wiatynia sztuki” (S. Wyspiariski, Wyzwolenie) brzmi nuta moder-
nistyczna, wspélna filozoficznym sympatiom H. Gouhiera.

10°Zob. Gouhier, L’essence du thédtre oraz L’ceuvre thédtrale, zwl. rozdzial , Aristote dé-
passé”, a tu: fragment dotyczacy kategorii prawdopodobieristwa i charakteréw.
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Wobec trudnosci wyborow, ktére napotyka zyjacy dzis cztowiek, staje row-
niez teatr. Przyczyng tych problemow, jak si¢ wydaje, jest sam czlowiek, jego
twérca. To on, zblizajac teatr do cztowieka, jakim jest, a jednocze$nie zapomi-
najac o czlowieku, jakim byé powinien'’, zredukowat jego osobowy wymiar.
Dzisiaj, méwigc obrazowo, teatr odwrdcit si¢ od czlowieka. To ogdlne stwier-
dzenie dotyczy wigkszosci teatréw wspotczesnych, gdyz rzadko artysta i widz,
gdy wychodza z przedstawienia, moga powiedziec: ,,Zobaczylem cos lub kogo$
picknego, wigc bede lepszy, niz jestem, b¢de wrazliwszy, bede bardziej kochal”.

Jako najistotniejsze zadanie teatru'?, czy sztuki w ogdle, jawi si¢ wigc trans-
cendencja osoby, bo przeciez czlowiek styka si¢ z pigknem po to, aby stawac sie
istotg doskonalsza, pigkniejsza, a pigkno w odniesieniu do osoby nie dotyczy
przypadlosciowej wlasnosci. Pigkny czlowiek to czlowiek zyjacy w prawdzie,
przede wszystkim w prawdzie o sobie jako o osobie — rozumnym, wolnym ,,ja”,
podmiocie ,,moich” - cech 1 dynamizméw - osobie, ktéra na co dzien spelnia
zadanie odczytane w swojej naturze, zobowiazujace j3 do bycia bardzie), pelnie;
czlowiekiem, dzi¢ki panowaniu ,,ja” nad ,,moimi”. Mozliwe jest to tylko w przy-
padku, gdy osoba dostrzega prawdg o sobie jako o osobie i $wiadczy zyciem o tej
prawdzie, jest za nig odpowiedzialna”. Prawda o sobie dotyczy przygodnosci
czlowieka i1 jego wyjatkowej natury jako osoby — rozumnej, wolnej, wrazliwej
na pickno i tworzacej pigkno, zdolnej do mitosci, poswigcenia, do przekraczania
siebie, a w kazdej swojej cesze — potencjalnej, czyli mozliwej do rozwoju, postepu.
Cztowiek bowiem jest bytem dynamicznym i ciagle niedoskonalym'®. Osoba
zobowigzana jest wiec poznawac zaktualizowang forme¢ swojej natury, t¢ mozli-
wie najdoskonalsza, 1 — poprzez poznanie 1 milo$¢ skierowane ku Najdoskonal-
szej Osobie — osiggna¢ ,,najpelniejsze zaktualizowanie [swoich] mozliwosci” !>,

Powyzsze ogdlne twierdzenia na temat osoby zostaly przypomniane po to,
aby ujasni¢ model teatru jako wytworu czlowieka, ktory utatwia¢ ma mu spel-
nianie powinnosci realizowania siebie jako osoby, przede wszystkim w praw-
dzie. Model ten w dalszej czgsci nazwiemy mimetycznym.

Rodzaj funkcji spetnianych przez teatr zalezy od tego, jak ich twdrca rozu-
mie §wiat 1 czlowieka. Rozumienie czlowieka niezgodne z opisang naturg osoby
moze doprowadzi€¢ do wypaczenia zasadniczych funkcji teatru oraz do tak
zwanego kryzysu sztuki. Biedne rozumienie istoty teatru prowadzi¢ moze z ko-

1 Por. Ar ystoteles, Poetyka 1460 b 30, w: tenze, Retoryka - Poetyka, ttum. H. Podbielski,
PWN, Warszawa 1988, s. 363.

12 Koncepcja celu teatru zaprezentowana w artykule jest odmienna od koncepcji Gouhiera,
ktéry jako cel dziela teatralnego wyznacza samo to dzieto i jego doskonatos¢. Zob. L’euvre théatrale.

13 Zob. T. Styczeni SDS, Na poczgtku byta prawda. U genezy pojecia osoby, , Ethos”
9(1996) nr 1-2(33-34), s. 15-30.

4 Zob. M. A. Krapiec, Z.J. Zdybicka, Swietos¢ spetnieniem osoby, w: M. A. Krapiec,
Czlowiek — kultura — uniwersytet, RW KUL, Lublin 1982,s.59-72; Z.J. Zdybicka, Partycypacja
bytu, TN KUL, Lublin 1972, s. 155-171.

5 Kr apiec, Zdybicka, Swietos¢ spetnieniem osoby, s. 63.
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lei do falszywego pojmowania czlowieka. Najwigksze konsekwencje moralne
ponosi jednak zawsze osoba, ktora jest zarazem tworca 1 odbiorcg dziatalnosci
kulturowe). Pojawienie si¢ w dziejach filozofii 1 teologii koncepcji osoby dato
podstawy rozumienia cztowieka w kontekscie ostatecznych racji jego bytowos-
ci, jego natury i relacji do swiata. W tej perspektywie ujawnia si¢ tez specyfika
teatru jako znaku osobowego'®.

Poprzez-swoje dziela artysta rozmawia i porozumiewa si¢ z innymi”'’,
a teatr jest specyficzng sytuacja komunikacji mi¢dzy osobg nadawcy (np. au-
torem, rezyserem, aktorem) a osobg odbiorcy (np. aktorem, widzem). Jest nig
od czaséw preteatralnych, to znaczy od czaséw, gdy w kulturze srédziemno-
morskiej zacz¢la si¢ rozwijac ekspresyjna trgjjedyna sztuka chorei. Pierwotnie
odbiorcg tego komunikatu mialo by¢é béstwo, z czasem jednak wsréd spiewa-
jacych tancerzy wytworzyly sie¢ grupy aktywnych i biernych uczestnikéw'®.
Podobnej ewolucji kilka wiekow péZniej ulegla sztuka teatralna. Podziatl ten
stal si¢ w teatrze jego istotng cechg. Od poczatku istnienia teatru méwi¢-mozna
o komunikacji pomi¢dzy grupami aktywnych 1 biernych uczestnikow, a tez
wewnatrz tych grup, miedzy nadawcg a odbiorca, ktérzy w prawdziwym dialo-
gu wymieniajg si¢ swoimi funkcjami.

Komunikacja w teatrze odbywa si¢ wi¢c pomi¢dzy osobami artystow oraz
pomi¢dzy osobg artysty a widzem, stad okresli¢ j3 mozna jako interpersonalna.
Zawsze jednak rownoczesnie do niej, a takze wczesnie] 1 pdZniej, odbywa si¢
komunikacja intrapersonalna, gdyz kazdy twdrca, na przyktad aktor, pracujac
nad rola, w mniejszym lub wigkszym stopniu odnosi j3 do wlasnej osoby, a takze
widz moze odnies¢ do siebie przekazany w teatrze komunikat.

Komunikacja w teatrze posiada tez jeszcze jedna fundamentalng dla niego
wlasciwo$é. Teatr powstal dzigki cesze czlowieka zwanej nasladowaniem'”.
Nasladowanie rozumiane jednak odmiennie od tego, jak ujmuje je wielu wspot-
czesnych artystow i1 badaczy teatru, wigze siec ono bowiem z naturalnym ludz-
kim poznaniem.

»Z mimeza mamy do czynienia nie tylko w sztuce, ale 1 w codziennym
naszym poznaniu, bowiem tworzac sobie poj¢cie, juz dokonujemy (tym sa-
mym) spontanicznej i naturalnej mimezy”?°, Proces poznawczy od pierwsze-

L E—

1 Na temat pojecia znaku osobowego w kontekscie istoty teatru zob.: A. Kawalec,
Znak osobowy czlowieka a istota teatru, w. Codzienne pytania Antygony, red. ks. A. Szostek,
ks. A. M. Wierzbicki, Instytut Jana Pawla II KUL, Lublin 2001, s. 277-291.

'7 Jan Pawel II, dz. cyt,, s. S.

18 Por. E. Zwolski, Choreia. Muza i béstwo w religii greckiej, PAX, Warszawa 1978, s. 12-
-14; W. Tatarkiewicz, Estetyka starozytna, Zaklad Narodowy im. Ossoliniskich-Wydawnictwo,
Wroctaw 1962, s. 26n.

9 Por. Arystoteles, Poetyka 1448 b 5, s. 319.

2 M. A.Krapiec, Sztuka— mimesis czy mania?, w: Sztuka — mimesis czy kreacja?, Redakcja
Wydawnictw KUL, Lublin 1992, s. 37.
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go momentu poznania rzeczywistoscl jest mimetyczny. Twierdzenia Arysto-
telesa, ze sztuka powstaje w momencie utworzenia jednego ogoélnego ujecia
podobnych rzeczy w oparciu o wielo§¢ doswiadczen”! oraz ze sztuka rodzi sig
z nasladowania, zakladajg w genezie sztuki pierwotne doswiadczenie, inte-
rioryzacj¢ danych empirycznych oraz zreflektowanie ich 1 utworzenie wzor-
cOw ogolnych, wzbogaconych wrazliwoscig, emocjonalnoscig 1 dotychczasowg
wiedzg tworcy. Poczatek procesu tworczego 1 jego koncepcja sg niezwykle
istotne, po pierwsze, by uznaé, ze artysta 1 sztuka nie s3 narz¢dziem prze-
ptywu fal ,,jakosci emocjonalnych”?*, krazacych wszedzie tam, gdzie ludzie
czujg na przykiad smutek, lecz ze artysta zdolny jest nasladowaé proces
tworzenia si¢ natury (przyrody)?, a nadto — uzupetnia jego braki oraz do-
konuje wyboru tych cech swiata, ktére potaczone utworza byt doskonalszy od
zastanej rzeczywistosci’*.

Jesli nawet artysta buntuje si¢ przeciw kategorii nasladowania, to 1 tak
najpierw musi zreflektowaé to, przeciw czemu si¢ buntuje®. To, co powstaje
wskutek owego buntu, jest badZ zaprzeczeniem istnienia przedmiotu, badz
deformacja jego cech. I jedno, 1 drugie zjawisko zaklada zaangazowanie kazde;j
sfery dzialan ludzkich, a zasadniczo dzialanie poznawczo-refleksyjne. Artysta
tym samym tworzy, postugujac si¢ specyficzng dla czlowieka umiejetnoscig
nasladowania, gdyz uwarunkowang poznaniem empirycznym, teoretycznym
(w réznym stopniu), ,,jak formowanie pojeé, sadéw, dobdr argumentaciji, [a
gléwnie| tworzenie modeli [uogdlnien] ujasniajacych rozumienie samej rzeczy-
wistosci”?°.

Do istoty teatru nalezg wi¢c: mimetycznos¢ jako cecha rozumnej natury
czlowieka — tworcy 1 odbiorcy, dzigki ktére) moze on wyrazac swa wewng¢trzng
rzeczywisto§¢*’, oraz komunikatywnosé teatru w wymiarze interpersonalnym,
a takze intrapersonalnym, angazujaca wszystkie cechy bytu osobowego. Oba te
clementy strukturalne teatru mogg odgrywac wylacznie fundamentalng rol¢

w zyciu czlowieka, ksztaltujac jego osobowy charakter.

1 Por. Arystoteles, Metafizyka 981 a 5, w: tenze, Dziela wszystkie, t. 2, PWN, Warsza-
wa 1990, s. 617.

22 Termin wprowadzony przez W. Strézewskiego. Por. W. Str6ze ws k i, Mimesis i methexis,
w: Sztuka, mimesis czy kreacja?, s. 39.

2 Por. H. Podbielski, Znaczenie i funkcja mimesis w , Poetyce” Arystotelesa, ,,Roczniki
Humanistyczne” 29(1981) z. 3, s. 41.

24 Twory sztuki [...] [tym si¢ odrézniaja] od natury, ze cechy, rozproszone tam [w naturze], sa
w nich zlaczone w jedno”. Arystoteles, Polityka 1281 b 10, ttum. L. Piotrowicz, cyt. za: Tatar-
kiewicz, Estetyka staroZytna, s. 189.

2 Fakt znamienny dla zjawisk: antyakcji w dramacie, groteski, antysztuki i modelu teatru
nazwanego w tym artykule antymimetycznym.

% M. A. Krapiec, Czlowiek w kulturze, Polski Instytut Kultury Chrzescijariskiej-Pallotti-
num II, Rzym-Warszawa 1990, s. 226.

*" Por. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojec, s. 313.



Nasladowaé gest dobroci 191

TEATR BLISKI SWOJEJ TAJEMNICY

W POSZUKIWANIU MODELU

Okreslona wyzej istota teatru moze si¢ w rozny sposob realizowaé w posz-
czegdlnych modelach. Ktory wigc model teatru odpowiadalby na osobowg
potrzebe przekraczania siebie, przekraczania ku prawdzie i dobru?

Proby modelowania zjawisk teatralnych sa czynnoscig zlozona, zalezng od
dominujacego nurtu w teatrologii, a nawet w kulturze. Przykladami takich prob
s3 badania J. Brach-Czainy oraz K. Plesniarowicza®®. Pierwsza préba jest pro-
pozycja modeli teatru utworzona na podstawie teorii dziela teatralnego w jego
odniesieniu do dziela dramatycznego. Druga natomiast propozycja opiera si¢
na antynomii iluzja-deziluzja. Zatrzymajmy si¢ na drugiej, ktora — wedlug je)
autora — oddaje ducha wspolczesnosci.

Plesniarowicz zasadniczo wskazuje na dwa modele teatru. Pierwszy dotyczy
,pudetka do patrzenia”, czyli tradycyjnego teatru iluzji. Teatr ten jest ,Justrem
rzeczywistos’ci"zg. Drugi natomiast to teatr deziluzji, teatr, ktory jest ,,modelo-
wa czgscia rzeczywistosci”. Dyrektor krakowskiej ,,Cricoteki” t¢ zasadnicza
opozycje teatralng omawia szczegolnie w oparciu o kategori¢ przestrzeni. Stad
jego wracajaca koncepcja ,,pudetka”, ,,wpisujaca w przestrzen teatru Euklide-
sowa «piramide wzrokowa»”,’! ktéra ,,pozostaje najdoskonalsza manifestacja
éwczesnej wiary, ze «$wiat ma postaC geometryczng», a sama natura jest nie-
zmienna, poddana matematycznym regutom”>?, ktéra jednak cztowiek odbiera
jako ulotny i prawdziwy spektakl.

Ostatni (piaty) rozdziat swojej pracy Plesniarowicz nazywa: ,,Poza utopia
i1 wiarg: przestrzenie wolnej kreacji”. Juz tytul tej czesci jest wartosciujacy.
W calosci poswiecony on jest modelom teatru deziluzji: modelowi R. Wilsona,
T. Kantora oraz P. Brooka. Ma to by¢ teatr poza konwencjami zniewalajacymi
artyste, teatr napiecia mi¢dzy produktem a procesem, czyli ciagle si¢ formuja-
cy, bez ostatecznej wersji, teatr obejmujacy skrajnosci wysokiej i niskiej kultu-
ry. Patronem tego modelu badari teatralnych jest Jacques Derrida™>.

Polscy badacze dokonan Derridy, E. 1 T. Stawkowie, przywotujac jego tezy,
pisali, ze ,,teatr 1 dyskurs filozoficzny winny by¢ penetracja znakéw skierowang
odwrotnie, niz zazwyczaj si¢ przyjmuje, nie ku uporzadkowaniu gwarantowa-

8 Zob. J. Brach-Czaina, Na drogach dwudziestowiecznej mysli teatralnej, Zaktad Naro-
dowy imienia Ossoliriskich, Wroclaw 1975; K. Ple§niarowicz, Przestrzenie deziluzji, Univer-
sitas, Krakow 1996.

?? Ple§niarowicz, dz. cyt., s. 171.

¥ Tamze.

M Tamze, s. 11.

32 Tamze.

33 Por. tamze, s. 133.
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nemu przez Logos, lecz ku nietadowi, chaosowi, ktory nie jest zaprzeczeniem
znaczenia, ale wspotistnieniem wszelkich mozliwych znaczen. [...] teoria gra-
matologii musi by¢ swoistg teorig teatru. Teatru, ktory mozna by okresli€ jako
stale zapadanie si¢ znaczen, zmierzanie tekstu ku granicy chaosu”*, Odrzuce-
nie mitu Kosmosu suponuje odrzucenie kategorii mimesis - jak pisze Plesnia-
rowicz i uwolnienie si¢ wreszcie od dogmatu wiary i iluzji*>. Dodajmy: popa-
dajac w dogmat wolnej kreacji. Wydaje si¢ bowiem, ze si¢ganie przez postmo-
dernistéw poza Logos w poszukiwaniu wszystkich senséw staje si¢ kolejnym
dogmatem, jesli za pierwszy uznali oni istnienie konwencji. I wcale teatr dezi-
luzji nie musi si¢gaé do rytualu, by popas¢ w niewol¢ szukania sensow, raczej
juz w nig popada, szukajac chaosu. Niewola ta jest niemal tragiczna, gdyz
stajemy poza kategorig absurdu, jesli absurd rozumieé bedziemy jako ,,pytania
czlowieka i milczenie $wiata”°, w tym przypadku bowiem w ogdle nie mamy
do czynienia ze Swiatem (kosmosem).

W zakoriczeniu pracy Plesniarowicza pojawiajg si¢ przywolane juz okresle-
nia: iluzja jako spoleczna kategoria odbioru scenicznego dzieta 1 wspolczesna
deziluzja jako indywidualna kategoria psychologicznej reakcji na teatr’’. Za
okresleniami tymi ukryta jest jednak pewna koncepcja rzeczywistosci 1 to ona
faktycznie decydowata o podziale modeli teatru. Nie jest to tylko scisle rozumia-
na geometryczna przestrzen swiata 1 jej negacja. Z 1luzjg Plesniarowicz wigze
uporzagdkowang wizje swiata, jego inteligibilnos¢ - ktora to cecha rzeczywistosci,
wedlug badacza, jest spolecznym stereotypem mentalnym, z deziluzja — chaos, do
ktdrego dotrze¢ mozna jedynie przez irracjonalne, na przyktad czysto fizjologicz-
ne akty jednostki. I 1luzja, 1 deziluzja sg jednak - jak sadzimy — pewnymi formami
wiary (wiary, ze $wiat jest kosmosem lub chaosem) i s3 pozorami poznania i zrea-
lizowania badZ porzadku, badZ bezladu. Z tym, ze teatr iluzji przyznaje si¢ do
tego, a nawet swiadomie stawia sobie taki cel, podczas gdy ,,teatr deziluzji”, teatr
(o ironio!) ,,prawdy”, nie okresli swojego celu nawet wtedy, gdy wytworzy tak
zwany teatr uniwersalny, ucielesni powrét do Zrodel. Warto jednak podkresli¢
1 powtérzy¢ zasadniczg uwage: czy teatr iluzji, czy tez teatr deziluzji zawsze bedzie
to teatr, a gdy straci to miano 1 swoje znaczenie, wowczas stanie si¢ na przykiad
dziataniem spotecznym. Na razie jednak ,,deziluzja” - pomimo 1z dazy do tego -
faktycznie nie znosi fundamentalnej konwencji teatralnej w teatrze, bo nie moze
znie$€ jego mimetycznosci w pierwotnym znaczeniu, a przeciwnie — poszukiwania
te zawsze sg wyrazem racjonalnej 1 wolitywnej aktywnosci cztowieka.

* E.Stawek, T.Stawek, Teatr w filozofii, ,,Teatr” 1988, nr 1, s. 24; cyt. za: PleSniarowicz,
dz, ¢yt s 1395,

3 Por. M. Sugiera, Dramat dwudziestowieczny: préby porzgdkowania, ,,Dialog” 1992, nr 6,
s. 120-131.

% A. Camus, Czlowiek zbuntowany, ttum. J. Guze, Oficyna Literacka Res Publica,
Krakéw 1991, s. 9.

7 Por. Ple$niarowicz, dz. cyt., s. 169.
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Inng znang propozycja modelowania zjawisk teatralnych jest praca S.
Swiontka Modele aktorstwa XX wieku’°, ktora zastosowaé mozna przy wyroz-
nianiu modeli teatru. Swiontek wyréznia dwa zasadnicze modele gry aktor-
skiej, 1 nie tylko wspodtczesne, cho¢ przyklady pochodza z dwudziestego wieku,
lecz dotyczy¢ one mogg calej historii teatru. Pisze wigc autor o modelu ,,iluzjo-
nistycznym” i modelu ,,antyiluzjonistycznym”. Oba jednak modele opierajg si¢
na podstawowej funkcji teatru: przemianowaniu, czyli na konwencji teatralne;.
Rozréznienie to — tak popularne — Swiontek wywodzi ostatecznie z dwutoro-
wosci percepcyjnej odbiorcy spektaklu: jego identyfikacji z poznawanym
przedmiotem oraz jego dystancjalizacji. Ta binarna determinacja odbiorcza
implikuje wigc istnienie aktorstwa iluzji i antyiluzji (,,gry z dystansem”). Prze-
kiadajac te propozycje gry na modele teatru, moglibySmy okresli€ je jako teatr
znaczonych (teatr iluzji) 1 teatr znaczacych (teatr antyiluzji).

I jeden, 1 drugi typ zaklada istnienie konwencji teatralnej. Podobnie do
Plesniarowicza Swiontek oddziela od tych podstawowych form teatralnych
modele, ktore daza do unikniecia bariery znakowoscl, teatralnej konwencji,
w ktorych zmierza si¢ do zatarcia granicy pomi¢dzy teatrem a zyciem. Do
grupy tej Swiontek zalicza model ,,obrzedowo-magiczny”, ktérego przyktadem
jest ,, Teatr Okrucienstwa” A. Artauda, oraz model ,,ofiarniczy”, ktorego glow-
nym przedstawicielem jest teatr ,,Laboratorium” Grotowskiego. I w jednym,
i drugim przypadku Swiontek dostrzega prébe deziluzji. W teatrze Artauda -
pisze Swiontek — ,,«plan rzeczywistej materii» powinien objawia¢ si¢ [...] i wy-
czerpywa¢ sam w sobie 1 sam dla siebie, co oznacza, ze jego kreacja nie ma na
celu odsytania do czegos poza nim samym, a wi¢c ze pozbawiony jest funkcji
znakowych”>?, Podobnie rzecz si¢ ma w przypadku teatru Grotowskiego, w kt6-
rym posta¢ dramatyczna ma by¢ ,trampoling” w dotarciu do gl¢bi aktorskiej
osobowosci, a rola rozumiana jest jako osobisty, jednostkowy czyn aktora.
Relacja migdzy rolg a czynem jest natomiast jak pomigdzy rolg spoleczna
a ,,czynem prawdy”.

Wedtug Swiontka obie te formy aktorstwa ciaza ku $mierci teatru, ku wy-
chodzeniu poza aktorstwo, gdzie koriczy si¢ juz fakt teatralny, ktérego funda-
mentem jest konwencja, a zaczyna zycie. Teatrolog t6dzki wskazuje na jeszcze

jeden model aktorstwa. Dotyczy on Trzeciego Teatru E. Barby, a okreslony

zostaje jako model ,,syntetyczny”*,

38 W: Aktor we wspolczesnej kulturze, red. E. Udalska, Fundacja Astronomii Polskie), War-
szawa 1994, s. 9-22.
* Tamze, s. 17. Oczywiscie teatr Artauda jako wytwoér cziowieka bedzie posiadal funkcje

znakowe — wydaje si¢ jednak, iz Swiontkowi chodzito o funkcje specyficznie teatralne, tu: konwen-
cji teatralnej w szerokim sensie.

“ Dwa gléwne modele - wedlug Swiontka — pelnia swa zasadnicza funkcje przekazywania
komunikatu teatralnego, natomiast teatr Artauda i Grotowskiego, a takze Barby speiniaja rol¢
wyrazania, ekspresiji, ktéra Swiontek chyba nie do$¢ trafnie przeciwstawia grze. Nietrafnos¢ ta
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Biorac pod uwage powyzsze rozréznienie Swiontka oraz koncepcje teatru
jako komunikacji interpersonalnej oraz intrapersonalnej, proponuj¢ dystynk-
cj¢ modeli teatru na teatr mimetyczny i teatr antymimetyczny. Podzial ten
wynika z wzigcia pod uwage szerokiego znaczenia filozoficznego kategorii
mimesis jako naturalnego procesu poznawczego cziowieka.

Teatr ten za podstaw¢ swojg ma uswiadomiong i1 przyjeta jako warunek
konieczny swojego istnienia konwencje teatralng w szerokim sensie, ktora sta-
nowi¢ bedzie o granicy miedzy teatrem a zyciem, $wiatem oraz gra a czynem,
Tyle znaczy¢ bedzie 6w akt nasladowania, nie zas, jak rozumie to Plesniarowicz
1 inni - odwzorowywanie rzeczywistosci. W tym ostatnim przypadku bowiem
mimeza bytaby jedynie ikonicznym podobieristwem schematu cech. W zwigzku
mimetycznym natomiast zawsze wyst¢puje relacja przyczynowania, jak si¢ wy-
daje — nie tylko wzorczego, lecz tez celowego, a ostatecznie sprawczego.

Mimetyczny model teatru postuguje si¢ znakami osobowymi oraz ich do-
pelnieniem, czyli znakami rzeczowymi. Znaki te mogg by¢ przezroczyste
(w przypadku stosowania tak zwanej iluzji) oraz nieprzezroczyste (gdy bedzie
to forma antyiluzji — czyli nabudowanie na znakach przezroczystych znakow
nieprzezroczystych), co jednak moze utrudnié odbiér znakéw osobowych oraz
zmniejszy€ ich skutecznos¢ w osiggni¢ciu celu. Celem tym ma by¢ w idealne]
formie — performacja w znaczeniu spetniania si¢ osoby ludzkiej, ale rowniez
katharsis, a moze tez by¢ to funkcja czysto ludyczna (np. w przypadku farsy),
ktdra jednak wypaczy zasadniczg funkcje teatru, czyli performacje.

Model antymimetyczny natomiast odpowiada¢ moze teatrowi deziluzji
Plesniarowicza. Nazwany jest jednak w taki sposob, gdyz termin ,,deziluzja”
nie oddaje w pelni znaczenia tego typu teatru. Model antymimetyczny wska-
zywaé be¢dzie na akt préby usuwania bariery konwencji teatralnej — przejawu
mimesis w filozoficznym sensie, samego faktu znakowosci teatru, nie zas$ — jak
znaczy formant ,,dez-” — zasadniczy jej brak. Uwazam, iz istotg teatru jako
faktu kulturowego jest jego definicyjna konwencjonalnos$é (cho¢by w najszer-
szym sensie) 1 ze przez nig teatr moze by¢ tylko mimetyczny lub antymimetycz-
ny. Nie znaczy to jednak, iz traci on w ostatecznym wymiarze swga ceche¢ na-
turalnosci, jaka jest bycie oznaka-skutkiem dziatani osoby ludzkie), gdyz akt
wytworzenia konwencji (jak i jej zanegowania) juz jest oznaka rozumnej natury
osoby ludzkiej. Podobnie tez akt zgody na t¢ konwencj¢ lub sprzeciw wobec
niej jest przejawem intelektualno-wolitywnej dziatalnosci cztowieka.

polega na pomini¢ciu faktu speiniania przez znak - obok funkcji komunikowania - réwniez funkc;ji
wyrazania, ktéra w dzietach sztuki, wytworach czlowieka, szczegélnie w kontynuacji chorei, jest
realizowana. I jesli gra jest znakowaniem, a to podkreslal tez Swiontek, to spelnia¢ sie bedzie
rowniez funkcja wyrazania. Nieporozumienie - jak si¢ wydaje - tkw1 w wyakcentowaniu tych
funkcji. Zasadniczo jednak pragnienie ,teatru deziluzji” do wyrazania si¢ bezznakowego faktycz-
nie moze by¢ tylko mrzonka.
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DLACZEGO NIE TEATR ANTYMIMETYCZNY

Rozumienie procesu mimetycznego jako aktu poznania i zarazem wyraza-
nia si¢ — obce wspoélczesnym twércom, ktérzy chca widzie¢ w sobie narzedzie
wyzszych sil, a najlepiej siebie jako stworc¢ — wyklucza aspiracje artystow
w>amimetycznych”. Dazenia ich beda raczej prébg buntu przeciw temu, co jest
specyficznie ludzkie 1 nieoddzielne od natury czlowieka. Wydaje si¢ tez, ze
wysitki artystow zmierzajace do zanegowania wszelkiej rozumnosci ludzkiej,
irracjonalistyczne koncepcje sztuki swéj wyjsciowy punkt zawsze majg w mniej
lub bardziej bogatym i uswiadomionym poj¢ciowaniu, a cz¢sto nawet tworze-
niu calosciowych modeli dziela czy idei sztuki. Dlatego tez drugi model teatru
nazwalam antymimetycznym.

Wywodzi sie on bowiem réwniez z pewnych koncepcji, prébujacych zane-
gowaé znakowe zaposredniczenie poznania przez manifestacj¢ pojec teatru
jako $wiata, zycia, a gry aktorskiej jako czynu, codziennego lub duchowego
dziatania cztowieka, ktére — wedtug nich — nie ma nic wspélnego z konwencja
teatralng. Teatr, ktéry chce by¢ zyciem, swiatem w dostownym znaczeniu, moze
by¢ jedynie znakiem falszywym, gdyz ignoruje réznice bytowe oraz bariere
konwencjonalnosci faktu teatralnego.

A. Artaud, twdrca jednego z modeli antymimetycznych — Teatru Okrucien-
stwa — chcial uciec od stéw, dialogéw w teatrze, gdyz — wedlug niego — s3 one
wytworem zbyt abstrakcyjnym. Jego zas teatr mial by¢ metafizyczny, to znaczy
taki, w ktérym dzialaja konkretne byty, i to w sposéb tak namacalny, ze nad-
wyr¢zajacy zmysly odbiorcéw. Jezyk konkretéw — na przyklad rekwizytow,
przestrzeni, dZzwigkéw, aktorow — bylby jednak wlasciwg droga ekspres;ji sce-
nicznej, gdyby przeznaczony dla rozumnego cztowieka byl naznaczony rozum-
noscia, nie zas zZwierzecoscia.

Nie znac tez w pismach Artauda znaku swiadomosci potencjalnosci, aktu-
alizowania potencjalnosci osobowych, a jesli juz jakichs potencjalnosci, to ra-
czej zwierzecych — zmyslowych i1 przedintelektualnych (chociaz istnienie ab-
strakcyjnych idei w wypowiedziach Artauda temu przeczy). Nie moze tez by¢
mowy w tej koncepcji o intelektualnym 1 wolnym przygotowaniu aktéw decy-
zyjnych, gdyz zmiana w odbiorcy nast¢puje w sposOb automatyczny, magiczny.
Réwniez technika gry i1 srodki, ktérymi postuguje si¢ aktor i teatr, nie mialyby
by¢ uwiklane w zadng konwencj¢ (po prostu krzyczy si¢, o§lepia widzéw raza-
cym zmiennym $wiatlem i stosuje inne agresywne Srodki prowokaciji).

Innym przykladem teatru antymimetycznego jest dzieto J. Grotowskiego.
Mityczne ,,Laboratorium” traktowano jako $wiatyni¢ cziowieka, ktora przede
wszystkim poucza o jego kondycji fizycznej, glosowej, o jego charakterze czy
osobowoscl.

W roku 1985 Grotowski rozpoczat we Wloszech praktyk¢ sztuk rytual-
nych, w oparciu o kultur¢ réznych rejonéw $wiata. Cel jego przypominal
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ten, ktory realizowat P. Brook w Mahabharacie, a réwniez E. Barba w ciagle
zmieniajacym si¢ Theatrum Mundi*'. Grotowski odkrywat ,,na nowo bardzo
stare formy sztuki, sztuki jako drogi poznania”?*. Chcial stworzy¢é taka forme
sztuki, ktora siggataby do wspolnych Zrodet rytuahu 1 tworczosci artystycznych,
gdy sztuka nie byla jeszcze autonomiczna 1 miala najpotezniejsza moc dziata-
nia. Aby dotrze¢ do niej, nie potrzeba ani wiedzy filozoficznej, ani teologicz-
nej, mozna — wedlug Grotowskiego — odkry¢ j3 w samym sobie, na przyklad
przez chéd-taniec, Spiew, piesn. Widoczne jest wigc jego si¢ganie do praformy
sztuki — chorei. Przeniesienie to jednak nie jest automatyczne, wymaga dojscia
dwiema alternatywnymi drogami: albo poprzez wiwisekcj¢ siebie, albo lepiej
poprzez swoj czyn: ,,Performer z duzej litery [sic!] — jest czlowiekiem czynu.
A nie cztowiekiem, ktory gra innego. Jest tancerzem, kaptanem, wojownikiem,
jest pozzpodzialami na gatunki sztuki. Rytual to performance, akcja spetnio-
na, akt”"”.

Poszukiwania Grotowskiego, Barby, Brooka zmierzaja wigc w podobnym
kierunku. Artysci ci dazg do Zrddel, do czasu 1 form, gdy teatr nie byt jeszcze
teatrem, a wi¢c nie istniala jeszcze konwencja teatralna, nie odrdzniano
zycia codziennego od przezy¢ rytualnych, gdyz w autentycznym doswiadcze-
niu byty one spojone. Chodzi w tym przypadku najprawdopodobniej o taka
forme¢ chorel, ktéra byta zalagzkiem, a wigc w ktorej nie bylo jeszcze podziatlu
na przedstawiajacych 1 widowni¢. Stad dos¢ intuicyjnie wskazywany przez
Grotowskiego ,teatr wspdlnoty”, w ramach tak zwane) Drugiej Reformy
Teatru, oraz ,teatr ubogi”, czyli ,,ogotocenie teatru ze wszystkiego, co tea-
trem nie jest, skupienie si¢ na tym, co jest jego zalagzkiem, rdzeniem, ob-
jawilo inne bogactwo, jakby lezace juz w jego istocie, to znaczy w obrebie
fachu”*®. Ten ,fach” — to wlasnie poznanie przez aktora siebie samego po
to, by autentycznie si¢ wyrazi€. W centrum teatru Grotowskiego stanal ak-
tor-czlowiek.

Dostrzega wigc tworca teatru ,Laboratorium” — 1 jak si¢ zdaje réwniez
Barba i Brook — wyjatkowos¢ cztowieka w swiecie, chce dociec jego losu i prze-
znaczenia. Metody jednak, ktorymi si¢ postugujg wszyscy ci artysci, nie prowa-
dza do filozoficznych pytan o natur¢ czlowieka, poprzestajac na ich surogacie,
jakim miatoby by¢ uogdlnienie rezultatéw antropologii przyrodniczej i1 kulturo-
wej oraz psychologii, dokonane ponaddyscyplinarnie wedtug jakiej$ idei lub
przyjete] wizji swiata albo tez jako analityczna refleksja nad faktami ogdlnie

“ Rozpoczecie pracy w roku 1982 - zakoriczenie okoto 1995. Zob. F. Taviani, ,,Theatrum
Mundi”, 1998 (www.odinteatret.dk/ista/mundi.htm).

“2 D.Sullivan, A Prophet of the Far Out Comes to Orange County, ,,Los Angeles Times”
z 2 X 1983, (,,Calendar”), s. 1,42. Cyt. za: J. Grotowski, Teksty z lat 1965-1969, Wydawnictwo
Centralnego Programu Badan Podstawowych, Wroclaw 1990, s. 191.

3 J. Grotowski, , Performer”, polska wersja autoryzowana, w: tenze, dz. cyt., s. 214.
“ Tenze, Teksty z lat 1965-1969, s. 15.
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przyymowanymi w naukach szczegotowych o cztowieku, zmierzajagca do odpo-
wiedzi na pytania o nature ludzka, racje i sens istnienia cztowieka®.

Konsekwencja przyjecia antymimetycznych modeli teatru sg takze okres-
lone Srodki pracy aktorskiej 1 rezyserskiej. Rezyser ma by¢ instruktorem du-
chowym, aktor zas czlowiekiem czynu, ktory rozpoczyna swe badania od ciala
1 wyraza siebie rowniez poprzez cialo. Pomig¢dzy przedmiotem poznania a srod-
kiem wyrazu jest jednak ,,czlowiek wewnetrzny”, ,, Ja-Ja”, ktérego doswiadcze-
nie — wedlug Grotowskiego — jest warunkiem istnienia performera (cztowieka
czynu).

Grotowskiego inspirowaly mistyczne pisma Eckharta. Rozwazajac je, za-
pisal w swych notatkach: ,Kiedy stalem w mojej pierwsze] przyczynie, nie
mialem Boga, bylem przyczyna siebie [...] Tym czego chcialem bytem ja, a czym
bytem chcialem; bylem wolny od Boga i od czegokolwiek”*°.

Nie wiadomo jednak, jak pisma te Grotowski rozumial, gdyz nie mamy
zadnego komentarza do przywolanego tekstu. W kontekscie jednak poprzed-
nich notatek mozna wysuna¢ teze¢, iz — pomijajac fakt falszywego znaku, jakim
jest teatr antymimetyczny — czlowiek — jako centrum — w tym modelu teatru
zasadniczo ,,rozgrywa si¢” na plaszczyznie ,,moich”. Swiadcza 0 tym metody
1 Srodki stosowane przez Grotowskiego czy Brooka. W tym kontekscie cytat
z mistrza Eckharta odczyta¢ mozna raczej jako filozoficzne dopeinienie psycho-
logicznego egotyzmu.

Kategoria autentycznosci (prawdy?) w tej wizji teatru dotyczy koncepcji
czlowieka spelnionego, czlowieka-boga. Czyny bgdg autentyczne na miare ich
podmiotu-bostwa, natomiast nie bedg znakami osobowymi, gdyz tylko pozna-
nie swego istnienia 1 istnienia $wiata, uSwiadomienie sobie ich przygodnosci,
wlasne) potencjalnej natury, transcendowania ,,moich” przez ,,ja”, a rowniez
dziatania aktualizujace zgodne z tymi aktami wewn¢trznymi mogg by¢ znakami
osobowymi.

W oméwionym modelu teatru nie dojdzie do przygotowania aktow decy-
zyjnych, gdyz czlowiek nie musi aktualizowaé¢ swych osobowych cech (nie
nalezy myli¢ tego aktu z badaniem siebie 1 umiejetnosciami ekspresji). Wyraza
jedynie swoje ,,ja”, ktore wyczerpuje si¢ w ,,moich” 1 z nimi. Postulowana
przez Grotowskiego performatywnosé nie dotyczy osobowej performacji (kto-
ra mozliwa jest tylko w ostatecznej perspektywie, ukazujgce) samej osobie
ludzkiej jej osobowy wymiar, perspektywie peini 1 wiecznej aktualnosci -
w osobie Boga), lecz tylko tej, ktéra zachodzi na linii badanie-wyrazanie ,,ja
= moje”.

> Por.S.Kamiriski,J. Herbut, hasto ,, Antropologia filozoficzna”, w: Leksykon filozofii
klasycznej, red. J. Herbut, TN KUL, Lublin 1997, s. 45.
% Grotowski,, Performer”..., s. 217 (we fragmencie zachowano pisowni¢ oryginalna).
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DLACZEGO TEATR MIMESIS

Mimesis poprzez poznawczy walor gwarantuje teatrowi jego konstytutywng
ceche, jaka jest konwenqa teatralna. Tak twdrca, jak i mdz obcujac ze sztuka
mimetyczng, rozwijaja swg poznawcza potencjalno$é?’. Dla Arystotelesa
zwiericzeniem aktu mimetycznego byla katharsis*. To dzigki niej dochodzito
do porzadkowania takze emotywnego aspektu przezy¢ czlowieka. Chrzescijan-
ska koncepcja osoby i osobowego Absolutu zainicjowala nowe rozumienie
cztowieka, ktére pozwolito wyjasnié fakt istnienia osoby 1 Swiata, w tym 1 dziel
kultury. Uzasadnia ono odrdznienie §wiata bytéw realnych od bytow intencjo-
nalnych. Mozemy stwierdzi¢ wigc, iz mimo W pewnym sensie autonomicznego,
bo w duzej czesci zmaterializowanego poza osobg ludzkg istnienia dziet kultu-
ry, sa one przede wszystkim zmaterializowanym duchem ludzkim. Sg wyrazem
dzialania podmiotu osobowego i s3 znakiem tego ducha.

Nie kazde jednak dzielo artystyczne wyraza osobowy charakter tworcy.
Aby bylo to mozliwe, twérca 1 odbiorca musza by¢ swiadomi swych niepowta-
rzalnych, konkretnych i potencjalnych cech bytu osobowego 1 musza podjaé
trud ich aktualizowania.

Trud taki podjat w mimetycznym modelu K. Stanistawski. Koncepcja ta, jak
si¢ wydaje, najpelniej realizuje — z dotychczasowych idei — interpersonalna
i intrapersonalng komunikacj¢ teatralng. Pomimo frapujgcego tego artyste
problemu ,,dzialania slownego” czy zblizema zycia do roli, nigdy nie znosit
on granicy mi¢dzy realnym zyciem a rolg. Dazyt raczej do naturalnosci niz
realizmu czy naturalizmu, a polegaé to mialo na wprowadzaniu w ,,wewnetrzne
samopoczucie sceniczne” realnego odczucia zycia roli, 1 to nie tylko psychicz-
nego, lecz i cielesnego®. Stanistawski zaznaczal: ,Niech jego [dramaturgal
fabuta pozostanie. Nieodzowny jest jednakze wasz stosunek do niej. Wykonu]-
cie takze dzialania przewidziane przez autora, ale one powinny sta¢ si¢ waszymi
wlasnymi, a nie pozostawaé cudzymi. Nie mozna szczerze przezywaé obcych
dziatan, stworzy¢ nalezy swoje, analogiczne do roli, wskazane przez wilasng
swiadomos¢, wole, uczucie, logike, konsekwencje, prawde, wiarg”"

Stosunek aktora do postaci sprecyzuje A. M. Czechow — uczeri Moskiew-
skiego Teatru Artystycznego (MCHAT), wspélpracujacy przez szesnascie lat
z samym Stanislawskim, a w polowie dwudziestego wieku ksztalcacy wielu
stawnych aktoréw (np. Gregory’ego Pecka, Anthony’ego Quinna, Ingrid Berg-
man, Marylin Monroe): ,,Aktor myli si¢, myslac, ze moze zagra¢ role za po-

‘7 Por. Ar ystoteles, Poetyka 1448b 5-20, s. 319.

® Por. M. A. Krapiec, Od mimesis do katharsis, w: tenze, U podstaw rozumienia kultury,
Redakcja Wydawnictw KUL, Lublin 1991, s. 206.

“ Por.K.S.Stanistawski, Realne odczucie Zycia w sztuce i w roli, tam. B. Horoszowska,
Paristwowy Instytut Sztuki, Warszawa 1954, s. 8.

0 Tamze, s. 10.
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mocg osobistych uczué. Nie zawsze zdaje sobie sprawe¢ z tego, ze jego uczucia
osobiste méwig mu tylko 0 nim samym i nie moga powiedzie¢ o jego roli. Tylko
wspotczucie zdolne jest do przenikniecia w obcg dusze”!. Czechow wigc wy-
razniej niz Stanistawski podkresla rozbieznosé¢ mi¢dzy bytem postaci scenicz-
nej, ktéra nazywa nierealng $wiadomoscia, a wi¢c bytem intencjonalnym, a by-
towoscig samego aktora. Wydaje si¢ jednak, ze 1 Stanistawski mial Swiadomos¢
tej rozbieznosci, skoro jego ,,system” polegac¢ miat wiasnie na dopasowaniu roli
do bogactwa aktora, a nast¢pnie owego bogactwa do wytworzonej juz peine;j
roli i postaci. ,,Niech aktor nie zapomina — pisal — zwlaszcza w scenie drama-
tycznej — ze trzeba zawsze zy¢ swoja wlasng istota, a nie rola, zapozyczywszy
z niej tylko okolicznosci suponowane”>?.

Twoérca MCHAT-u miat swiadomos$¢ rozwoju aktoréw, ktorzy po kilka
nieraz lat pracowali nad rola aktorska. Ta zmudna praca miata stuzy¢ przede
wszystkim rozwojowi umystu, ale twierdzit on tez, ze ,,niecodzowny jest bezpo-
§redni, zarliwy udzial emocji i woli, 1 wszystkich innych elementow «wewnetrz-
nego samopoczucia scenicznego»”>>. Znamienne jest, iz oczywisty wydaje sie
Stanistawskiemu fakt pracy aktora nad sobg, co warunkowa¢ ma jego prace¢
nad rolg. Idea ksztaltowania siebie stata si¢ cechg charakterystyczng Reduty
(czy Bractwa sw. Genezjusza), a o jednym z jej przedstawicieli — S. Jaraczu -
J. Iwaszkiewicz pisal: , Jaracz posiadatl przede wszystkim niezwykle fascynujaca
indywidualno$¢™* i dodawat: ,,twarz pickna” - co miato oznaczaé Tolstojow-
skg ,,doskonatos¢”. A. Grzymala-Siedlecki pisat za$ o aktorstwie Jaracza: ,,[...]
wielkos¢ 1 chwal¢ zapewnilo mu odtwarzanie, powiedzmy - userdecznianie
tego, co jednakowe w kazdym cztowieku, co niezmienne we wszelkich epokach
1 identyczne pod kazda szerokoscig geograficzng: sfera najglebszych uczué
ludzkich podstawowych stanowiacych o czlowieczerstwie w czlowieku”>>,

W opiniach tych na temat aktora Reduty dajg sie¢ zauwazy¢ dwa kierunki.
Po pierwsze, aktor zachwyca swym indywidualnym bogactwem wewnetrznym
1,jest pigkny”. Po drugie, bogactwo to wykorzystuje w kreacji roli — ubogaca
schematyczne poje¢cia, ktore jg tworzg 1 ktore aspektowo odpoznaje. Nie jest
natomiast tak, jak pisal Diderot, a powtarzajg za nim wspoiczesni artysci, ze
aktorzy ,,moga udawacé wszystkie charaktery, poniewaz sami nie majg zadne-
g0>°, Jaracz, podobnie jak Czechow, podkresla istnienie refleksji towarzysza-

1. M. A. Czechow, O technice aktora, tum. M. Sotek, Wydawnictwo AKSHA, Krakéw
1995, s. 124n.

52 K.S.Stanistawski, Praca aktora nad rolg, ttum. W. Arct, ,Pamietnik Teatralny” 1952,
z. 4, s. 78.

33 Tenze, Realne odczucie zycia w sztuce i w roli, s. 8.

% Cyt. za: S. Jaracz, O teatrze i aktorze, Wydawnictwo Artystyczne i Filmowe, Warsza-
wa 1962, s. 150.

3 Tamze.

% D.Diderot, Paradoks o aktorze, ttum. J. Kott, Czytelnik, Warszawa 1958, s. 72.
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cej podczas gry aktora. Jesli natomiast w wyjatkowych sytuacjach zdarzy si¢, ze
aktor zapomni, 1z gra, to wowczas stol on w milczeniu lub betkocze jakies
niezrozumiate stowa. ,,;,To s3 momenty niebezpieczne i niepozadane — pisal —
Jaka$ wiar¢ aktor musi daé, ale musi by¢ to «oko», zeby wszystko stworzylo
zwarta kompozycje (!). I w Zyciu tez jest w naszej psychice taki «kontroler»™>’.
,Kontrolera” Czechow nazywa ,,Ja” w przeciwienstwie do ,,ja”, czyli Swiado-
mosci zdroworozsadkowej. ,,Ja” speinia jednak funkcj¢ nie tylko kontrolera,
lecz réwniez jest — wedlug Czechowa — podmiotem aktéw twoérczych aktora.
Dzi¢ki ,,Ja” moze powstac tak zwana trzecia Swiadomos¢ przynalezna postaci
scenicznej, tak jak ona jednak intencjonalna.

Oprécz fundamentalnej funkcji poznawczej i reflektujace), ktorg podkres-
lajg wszyscy tworcy z kregu szkoty aktorstwa realistycznego, artysci ci akcen-
tujg réwniez realizacj¢ aktow wolitywnych. Na przyktad w propozycjach éwi-
czenn Czechowa wola, wspoldzialajac z aktami poznawczymi, warunkuje funk-
cjonowanie wyobrazni wespot z uwaga, podczas ¢wiczen panowania nad wy-
obrazniag. Autor podkresla owo wzajemne oddzialywanie na kazdym etapie
pracy aktora, na przyktad w koncepcji aktywnego oczekiwania w éwiczeniach
wyobraZni uczen Stanistawskiego zaleca: ,,Powiniene$ nauczy¢ si¢ cierpliwie
czekaé. Leonardo da Vinci czekal cale lata na moment, kiedy mégt wreszcie
wykonczyé gtowe Chrystusa w Ostatniej Wieczerzy. |...] C6z robisz w okresie
oczekiwania? Stawiasz pytania pojawiajacym si¢ postaciom, tak jak mozesz
zadawaé je swoim przyjaciolom”®. Jasno widaé wiec wspéltdziatanie nie tylko
poznawczej 1 wolitywnej aktywnosci cztowieka, lecz nadto postulat Czechowa -
opierajacy si¢ na idei ,,prawdy zyciowe]” — dotyczacy rozwoju samej osoby
aktora. Uczenie si¢ cierpliwego czekania bowiem nie jest niczym innym, jak
wyrabianiem w sobie cnoty cierpliwosci, a cnota ta dziata tak wobec wyimagi-
nowanych postaci, jak 1 wobec drugiego cztowieka. Co wiecej, Czechow zaleca
nie tylko cierpliwe oczekiwanie, lecz aktywne oczekiwanie, twdrcze, ktore
przyniesie pozytywne skutki réwniez samej osobie aktora.

Przykladéw bogacenia ,,moich” przez aktora z tego kregu twércow jest
bardzo wiele. Dluga, zmudna praca aktoréw spod znaku modelu teatru Stani-
stawskiego dotyczy przede wszystkim pracy nad sobg, a to stanow1 grunt wy-
tworzenia ,,zywej roli”. Dowodem niech be¢dzie przyklad, cytowany przez Ja-
racza, rozmowy z aktorka MCHAT-u. Gdy owa aktorka oznajmita Jaraczowi,
1z pracuje tam juz cztery lata, ten zapytat ja, co dotychczas grata. Ona odpo-
wiedziala, iz raz tylko atak histeryczny za sceng. Jaracz zdziwiony wykrzyknat:
,Jakto [!] i to pani wystarczylo?”. Ona na to: ,,O mdj Panie, nigdy bym z tego
teatru nie odeszta”®. Fakt, ze Jaracz mégl wyrazaé na scenie prawdziwe ,,czto-

" Jaracz, dz. cyt., s. 71.
% Czechow, dz. cyt., s. 15.

*® Jaracz, dz. cyt., s. 75.
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wieczenstwo” 1 ze kobieta uaktualniala swe potencjalnosci w zmudnej pracy
nad sobga, rzadko nawet moggac poswigci€ rezultaty tej pracy widzom, Swiadczy
o ogromnej pokorze, ktdrej uczyt twérca MCHAT-u®.

Wzbogacanie ,,moich” przez tych aktoréw 1 przez to wplywanie na swoje
»,ja”’ miato tez wyraz w postawie odpowiedzialnosci za to, co robili. Odpowie-
dzialnos$ci nie tylko wobec samych siebie, lecz réwniez wobec spoleczenstwa:
,Obudzone «Ja» [...] ma zdolnos¢ przewidywania reakcji widzow [...] aktor jest
zdolny do rozrézniania prawdziwych potrzeb wspoélczesnego spoleczenstwa od
wymagan watpliwego smaku tlumu”®'. I dodawat: ,, Wstuchujac sie w glosy do-
chodzace z widowni, stopniowo uczy si¢ byé uczestnikiem zycia spotecznego”®>.

»,Ja’’ aktorskie moze si¢ wyrazac jedynie przez cielesnos¢ aktora — podkres-
la 1 Stanistawski, 1 Czechow. Dlatego tez obaj, a szczegdlnie ten drugi, propo-
nujg éwiczenia, ktére pomagajg w wyrazeniu postaci, na przyklad przez gest
psychologiczny. Na scenie jednak — jak podkresla Czechow — gest ten ma by¢
ukryty, ma by¢ tylko pomocny w realizowaniu gestyki samej odgrywanej po-
staci. Ta zas i stanowi twor kulturowy, 1 mobilizuje do aktualizowania si¢
aktora.

Charakterystyczne jest tez, ze i Stanistawski, i Czechow, i twércy Reduty®
przywotuja tak zwany wielki repertuar, gilownie Szekspira (Otella, Krola Leara,
dziela romantyzmu polskiego). Stanistawski wybor Otella do przygotowan ins-
cenizacji chwali, a jednoczesnie ostrzega, gdyz sama natura gatunku tragedu
dla poczatkujacych jest nieznana. Dziela te sg wielkie artystycznie, a to znaczy,
ze s ponadczasowe, ponadprzestrzenne, ze zawierajg bogactwo tresciowe,
ktére rozwinie przyszlego odtwodrce. Dziela te s3 tez pelne, to znaczy gdy
Czechow omawia prac¢ zespotu teatralnego czy aktora nad kompozycja utwo-
ru i ukazuje ewolucje Leara, to wprost ocenia postawy bohateréw (,,zty”, ,,pel-
na $wiatla”) w aspekcie etycznym, ukazuje proces ich dojrzewania, a to daje
aktorowil mozliwos¢ ksztaltowania siebie, swego niepowtarzalnego ,,ja”, szans¢
doskonalenia si¢ 1 zblizania do wzoru-idei, do tego, kim by¢ powinien.

W takiej catosciowej 1 ukierunkowanej pracy aktora nie bedzie mowy o za-
grozeniach zwigzanych z fascynacjg zlem odpoznanym w jakiejs roli. Aktor
ciggle kontroluje swoje dzialania — i w pracy nad rola, 1 na scenie dystansuje
si¢ wobec wykreowane) swiadomosci postaci. Tak o tej postawie pisze Cze-

% Karol Wojtyla pisal, iz pokora winna byé odpowiedzig na Laske, ktéra roznieca plomier,
»ZI'yw” w artyscie, dlatego ,,walka o Poezj¢ bedzie walka o Pokorg”. K. Wojtyta, List do Kotlar-
czyka z 7 X 1940 r., w: M. Kotlarczyk, K. Wojtyla, O Teatrze Rapsodycznym. 60-lecie powstania
Teatru Rapsodycznego, oprac. J. Popiel, Paristwowa Wyzsza Szkota Teatralna im. Ludwika Sol-
skiego, Krakéw 2001, s. 322,

81 Czechow, dz. cyt., s. 126.

2 Tamze.

% Por. List Osterwy do Limanowskiego z 2 IV 1930 r., w: M. Limanowski, J. Osterwa, Listy,
PIW, Warszawa 1987, s. 112.



202 Anna KAWALEC

chow: ,Jezeli chcesz [...] wyzwoli¢ swoje sity twdrcze [... wypracuj] w sobie
zdolno$¢ patrzenia (do pewnego stopnia) na siebie samego w zyciu z boku,
jak na kogos obcego”®*. Aktor moze wigc kontrolowaé kierunek poruszer woli
1 ocenia¢ swoje akty decyzyjne. Kontrola ta stawia twérce w pozycji wyjatko-
wej: ,,nawet wowczas gdy artysta zanurza si¢ w najmroczniejszych otchtaniach
duszy lub opisuje najbardziej wstrzasajace przejawy zla, staje si¢ w pewien
sposGb wyrazicielem powszechnego oczekiwania na odkupienie”®.

W tym typie teatru oprocz wyraznej fundamentalnej konwencji teatralne;,
ktéra w trakcie spektaklu nie musi by¢ w pelni uswiadomiona, a ktéra pozwala
odréznié realnosé od wytworzonej fikcji, inne znaki, w tym i konwencje, daza
do przezroczystosci. Dzi¢gki temu akty osobowe, na przyktad wytwarzanie kon-
wencji, podejmowanie aktéow decyzyjnych, aktu darowania, czyl ,,bycia dla
drugiego”, dzialania rozwijajace spoleczenstwo 1 inne, bedg czytelne dla od-
biorcy i1 rowniez dla nich - dla aktoréw, a zarazem odbiorcéw, jako komuni-
kacja intrapersonalna, teatr moze si¢ sta¢ generalng proba przed decyzjami
Zyciowymi.

W takim tez teatrze — poczatkowo ,,zamkniete, ciemne, otoczone atmosferg
despotyzmu” miejsce, przestrzen Leara, a potem ,,zamiast sali tronowej — step —
to burzliwy, to ckliwy i pustynny, skaly”®® — poprzez dziatania, znaki osobowe
aktora 1jego symboliczne gesty — ta przestrzen - znak rzeczowy — moze uzyskac
cechy osobowe, ktérymi obdarowat jg aktor, moze si¢ sta¢ no$nikiem znakéw
osobowych.

Drugi, obok iluzyjnego, typ modelu mimetycznego, teatr antyiluzyjny re-
prezentowany byl w historii przez teatr B. Brechta. W teatrze tym znacznie
komplikuje si¢ rozklad dzialan osobowych. Wydawaloby sie, iz u podstaw te]
wizji teatru tkwi niepodwazalna wiara w rozumnos$¢ ludzka, czysty intelektua-
lizm przezy¢ osobowych.

W ukladzie tym nie liczy si¢ autentyczno$¢, prawda czlowieka, lecz przyjeta
przez aktora (i caly Zesp6t Berliniski) ideologia, ktéra miata by¢ przekazywana
w sposob najbardziej ,,obiektywny”, czyli pod pozorem komentarzy pozbawio-
nych jakiejkolwiek emocjonalnosci. Aby uzyskac t¢ ,,obiektywnos¢”, Brecht
proponuje technik¢ gry z dystansem. Celem takiej gry miata by¢é krytyczna,
naukowa obserwacja, tejze za$ celem - perswazja ideologiczna. Kazdy widz,
ogladajac spektakl, musi wiedzieé, ze ,,najwyzsze wyroki dla rodzaju ludzkiego
wywalcza si¢ na ziemi, a nie w przestworzach. W «§wiecie zewngtrznyms», a nie
w glowach. Ponad walczacymi klasami nie moze sta€ nikt, poniewaz nikt nie
moze sta¢ ponad ludZmi”®’. Brechta nie interesuje jeden konkretny cztowiek,

® Czechow, dz cyt., s. 125n.
> Jan Pawetl II, dz. cyt., s. 9.

% Czechow, dz. cyt., 134n.
7 B.Brecht, Mate Organon dla teatru, tham. A. Sowiriski, , Pami¢tnik Teatralny” 1955, nr 1,

s. 55.
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,B0 nie czlowiek, lecz dwaj ludzie [!] sa najmniejsza jednostka spoleczna”®,

a tym bardziej nie jego swiat wewngetrzny.

»wAntylluzyjnos¢” tego teatru wynika ze swiadomie podjetych dziatan ideo-
logizacji widowni, proletariatu. Nie niweluje si¢ przy tym swiadomosci podsta-
wowe] konwencji teatralnej, cho¢ skutki oddzialywania teatralnej ,,rozkoszy”,
jak mawial Brecht, powinny by¢ widoczne w decyzjach partyjnych odbiorcéw,
juz poza teatrem. Nie mozna jednak stwierdzié, 1z zachodzi tu performacja,
a wi¢c realne przeksztalcenie osoby ludzkiej ku jej doskonalosci, gdyz: po pierw-
sze, nie mamy do czynienia z konkretng jednostka ludzka, po drugie - czlowiek
nie jest rozumiany jako osoba ludzka, lecz trybik w machinie walki spotecznej,
a wigc wziety jest tylko w wymiarze spolecznym, i to ideologicznym. Ze wzgledu
na to — po trzecie — czlowiek ten nie dazy do zadnego idealu (tym bardziej
duchowego), gdyz najwyzszym idealem jest ludzko$¢, ktérej on sam jest czastka.

Analiza zatem relacji ,,)a”-,,moje” jest w przypadku tego teatru bezsensow-
na, gdyz ,,Ja” osoby w ogdle nie istnieje, a ,,moje” jest czastkg ,,nasze”. Nie ma
mowy o transcendowaniu siebie, o dochodzeniu do wlasnego ideahu, gdyz ,,na-
sze” jest tym idealem i to juz zaktualizowanym, doskonalym. Zadna wiec z cech
osobowych, poza pewnym 1 niepelnym aspektem poznawczym cziowieka, nie
przejawia si¢ w grze aktorskiej w tym modelu teatru.

TEATR - SERVUS PERSONAE

Poniewaz gtléwnym celem teatru jako ludzkiego dziela jest udoskonalanie
samego czlowieka, to formy teatru, ktore nie realizujg tego zadania, traca
szanse swiadczenia o ostatecznych racjach istnienia osoby ludzkiej. Wczesnie;j
mowa byla o antymimetycznym modelu teatru oraz antyiluzyjnym teatrze
B. Brechta. Problem ten dotyczy jednak rowniez okreslonych gatunkow czy
jednostkowych przedstawien. Farsa na przyklad jest gatunkiem, w ktorym
,widz wyzwala si¢ od przymuséw rzeczywistoscl 1 racjonalnego myslenia”®
i w ktérym triumfuje cielesnosé postaci i aktora’’. Wpisana w sztuke tego typu
koncepcja czlowieka — w zaleznosci od postawionych przez twércow akcentow
—~ moze nie przyczynic si¢ do rozwoju ani artysty, ani widza jako oséb. Podobnie
rzecz si¢ ma ze wspolczesng forma groteski, ktéra tym rézni si¢ od tej kategori
w tworczosci na przyklad Witkacego czy Becketta, ze nie ma zadnych metafi-
zycznych uzasadnien, a funkcjonuje jako formalny ozdobnik, odpowiadajacy
obecnej modzie. Lekiem tez przejmuja prowokacyjne formy wspoiczesnego

% Tamze.

® P.Pavis, hasto ,Farsa”, w: tenze, Stownik terminéw teatralnych, Zakiad Narodowy imie-
nia Ossoliriskich-Wydawnictwo, Wroclaw-Warszawa-Krakéw 1998, s. 146.

" Por. tamze.
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teatru. Widz w tak zwanym teatrze alternatywnym, a obecnie takze na widowni
teatru zawodowego, doznaje gwattownych wrazen stuchowych, wzrokowych
czy wechowych. Aktor zwraca si¢ do niego nieartykulowanymi dzwickami,
aby zaangazowaC go w artystyczny akt. Lub: aktorzy ostentacyjnie ignorujg
widza, przedstawiajgc pornograficzne sceny. Lub: aktor wykonuje niedwu-
znaczne gesty na bochenku chleba, ktory za chwil¢ aktorka rozdziera nozem.
Scena ta ma by¢ symbolem potaczenia mistyki 1 erotyzmu. To kilka przykiadow
niewyczerpanej ludzkiej pomystowosci, ktdrej celem jest zaszokowanie widza,
aby ten... odpowiedzial na najwazniejsze pytania. Prowokacja, jak wynika z de-
finicji, jest ,,podstepnym dziatlaniem, majacym na celu naklonienie kogos do
okreslonego post¢epowania, zwykle zgubnego w skutkach dla tej osoby 1 0s6b
z nig zwigzanych”’'. Czasownikowe wyjasnienie, jako pobudzanie do okreslo-
nych dziatari na korzy$é prowokatora’?, réwniez wskazuje na niemoralny spo-
sOb osiggniecia, by¢é moze, szczytnego celu. Trzeba postawi€ jednak pytanie,
czy prowokacja nie podlega kategoriom moralnym. Z. Herbert skomentowalby
przywotane zachowania aktoréw, wskazujac na kategori¢ smaku.

Jesli juz jednak widz uczestniczy w przedstawieniu, z ktérego czasem trud-
no mu wyjs¢, bo w sali jest ciasno 1 innym moze przeszkodzié, to w jaki sposéb
ma on obroni€ si¢ przed psuciem jego zmystu smaku — wrazliwosci moralne;j?
A jak obronili si¢ goscie spektaklu Fernanda Bonassiego Apokalipsa 1, 11
zaprezentowanego w salach wi¢ziennych w Woltowie, podczas ktérego przed-
stawiono obnazone intymne cz¢sci ciata, dokonano zbiorowego gwaltu na jed-
nej z bohaterek przez ,,rozmodlonych” mezczyzn? , Kraty i grube mury nie
pozwalaly na odwrét””.

Idac do teatru, nie chcg czu€ si¢ w nim jak intruz lub czlowiek naiwny,
ktérym mozna manipulowaé. Do teatru zaprasza si¢ widza — osobg¢ — do na-
wigzania istotnego zyciowo dialogu, do zainicjowania komunikatu mi¢dzy oso-
ba a osoba lub komunikatu wewnatrzosobowego.

Teatr powinien stuzy¢ cztowiekowi. Jest to zadanie, przed ktorym stoi 1 au-
tor, 1 rezyser, 1 aktor, 1 inni tworcy, 1 widz — stowem: teatr. Teatr ma szans¢
pomoc dojrze€ cztowiekowl prawde o sobie jako osobie, dostrzec ostateczne
racje jego istnienia i pomoc mu spenic si¢ jako osobie. Oto jego powolanie. Ma
te szans¢ tym bardziej, ze moze si¢ sta¢ dla uczestnika generalng préba przed
niepowtarzalnym aktem zycia, przed osobowym czynem.

Nie znaczy to, by teatr propagowatl ,z trybuny” wzorce post¢powania,
czesto zbyt oczywiste, aby angazowaly poznanie 1 emocje widza. Przeciwnie,
najciekawsze sg te sztuki, ktore posrednio, w zlozony sposob (taki, jak zycie

I Hasto ~Prowokacja”, w: Sfownik jezyka polskiego, t. 2, PWN, Warszawa 1988, s. 946.

2 Por. tamze.

" J. R. Kowalczyk, Pokolenie porno w teatrze, ,,Rzeczpospolita” z 6 XII 2003, dodatek
Plus-Minus” nr 49,
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ludzkie) ukazuja sprawy najistotniejsze dla cztowieka’*. Ponadto ,,dzielo sztuki
moze stanowi€ ekspresj¢ szczegolnych przezyc 1 stanow artysty 1 nawet gdy ich
wypowiedzenie wymaga ostrych srodkow wyrazu, to jednak must by¢ w nim
zawarta ta gleboka perspektywa, ktéra pozwala wlasciwie odczytaé srodki””>.
Ta gleboka perspektywg jest prawda o cztowieku jako bycie osobowym — po-
znawcza, moralna 1 religijna. Przez jej swiadomos¢ 1 realizowanie w dziele
i aktor, 1 widz beda mogli, nie wypaczajac tej prawdy, przedstawiaé (czy ob-
serwowac) nawet zle czy brzydkie przedmioty, nie naruszajac swej osobowej
wartoscl 1 realizujac si¢ jako osoby. Dzisiejsza sztuka teatralna jako dominante
swoja wyznaczyla jednak ostros$¢, réznorodnosé 1 wielos¢ srodkéw wyrazu,
najcz¢scie) kosztem zasadniczego celu.

Wspotczesnemu teatrowi brakuje glebokiej, osobowej perspektywy, dlate-
go inscenizacje, cho¢ czesto fascynujg nas doskonalg 1 urozmaicong technika
gry aktorskiej, zostawiajg w widzu wrazenie rozczarowania. Chciatoby si¢ ape-
lowaé za K. Wojtyla, aby artysci, walczac o prawdziwg Poezje, walczyli o cnote
Pokory’®. O ksztaltowaniu postaw aktoréw tak pisat obecny Papiez, relacjonu-
jac pewne przedstawienie Teatru Rapsodycznego: ,,Wyczuwa si¢, ze zywe sto-
wo poetyckie jest stale przedmiotem kultu, ze przed nim kazdy wykonawca
pochyla si¢ z jakas czcig. Wigcej moze w tym przedstawieniu jest kultu stowa
niz kunsztu sfowa. Ale wole ten kult niz kunszt, ktory tatwo przechodzi w wir-
tuozeri¢ pozbawiona kultu dla stowa””’. ‘

Teatr, jesli zapomina, co jest jego zasadniczym celem, przeradza si¢ w pusta
forme, choéby i $wiatynie, ale bez Boga’®. A potrzeba nie tak wiele, na przy-
klad, aby teatr byl wyrazicielem pi¢gkna i zadal pytanie (zadanie podobne jak
cel prowokacji, lecz srodek jest dobry moralnie) sobie i wszystkim uczestnikom
o to, ,,co najistotniejsze: czy cztowiek jako czlowiek |...] staje si¢ lepszy, ducho-
wo dojrzalszy, bardziej swiadomy godnosci swego czlowieczeristwa, bardzie)
odpowiedzialny, bardziej otwarty na drugich, zwlaszcza dla potrzebujacych,
dla stabszych, bardziej gotowy $§wiadczy¢ i nies¢ pomoc wszystkim”’”, a moze
czasami podsunat dzisiejszemu zabieganemu widzowi, a moze 1 samym twoOr-
com, kilka propozycji odpowiedzi. Czy bedzie to przekraczanie granicy wol-
nosct osoby-tworcy 1 osoby-widza?

™ Por. K. Braun, Teatr wspdlczesny w poszukiwaniu sacrum, w: Dramat i teatr sakralny,
red. I. Stawiriska i in.,, RW KUL, Lublin 1988, s. 33-43.

> A.Szostek MIC, Sztuka a moralnosé, w: Sztuka — mimesis czy kreacja?, s. 65-71.

" Por. Kotlarczyk, Wojtyta, O Teatrze Rapsodycznym, s. 322.

7 Tamze, s. 330 (w liScie tym mowa jest o przedstawieniu Boskiej komedii w inscenizacji
M. Kotlarczyka z 21 marca 1964 roku).

8 Jak méwit A. Mickiewicz o poezji J. Stowackiego. Por. List J. Stowackiego do matki
231X 1832 r.,w:]. Stowacki, Dzieta wybrane, t. 6: Listy do matki, oprac. Z. Krzyzanowska, Zaklad
Narodowy im. Ossoliriskich - Wydawnictwo, Wroclaw-Warszawa-Krakéw-Gdarisk 1983, s. 73.

™ Jan Pawel II, Encyklika Redemptor hominis, nr 15.
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Moralny wymiar bytu osobowego istotnie wplywa na nature dzieta czlowie-
ka, jakim jest teatr. Przekroczenie Arystotelesa nastgpilo dzigki chrzescijan-
stwu, ale — jak si¢ wydaje — nie na plaszczyZnie kategorii dramatycznych Sta-
giryty, jak chcialby Gouhier®, lecz — co réwniez podkresla francuski filozof —
w koncepcji cztowieka. Nie animal rationale, lecz osoba jest tworca 1 odbiorca
dziela teatralnego. To jej zycie sceniczne czy na widowni jest znakiem bytu
osobowego, ktdry to byt moze si¢ sta¢ znakiem osoby Stwoércy. W tym sensie
teatr staje si¢ misterium czlowieka, ktore jest samg tajemnicg Boga wcielonego.
Dotknigcie tej tajemnicy, ktorg wyrazaja fakt zaistnienia cztowieka jako osoby
oraz potencjalna natura osoby, jest zasadniczg funkcjg teatru, a ,,kto dostrzega
w sobie t¢ Boza iskre, ktdrg jest powolanie artystyczne |[...] — odkrywa zarazem
pewna powinnos¢: nie mozna zmarnowac tego talentu, ale trzeba go rozwijaé,
azeby nim stuzy¢ bliZzniemu i calej ludzkosci”®'.

Oby artysci teatru dwudziestego pierwszego wieku, stuzac osobie, naslado-
wali gest Boga, nie uzurpujac sobie jednak mocy stwarzania czy miana stworcy,
lecz aby po zrealizowaniu giéwnego zadania swojego dziela teatralnego mogli

powiedzieé, ze wszystko, co uczynili, ,,byto bardzo dobre” (Rdz 1, 31).

8 Por. Gouhier, L’'euvre thédtrale, s. 40.
81 Jan Pawel I, List Ojca Swigtego do artystéw, s. 5.





