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eometria jest nauka doskonatg —

przez wiele wiekéw uwazang

za boska, za najwigkszy dar —

obok jezyka — jaki Stwérca ofia-

rowat cztowiekowi. A i sam Pan

Bog byt czesto przedstawiany

w ikonografii jako Wielki Geo-
metra tego $wiata. Doskonato$¢ polega przede wszystkim
na weryfikowalnosci: jesli dany nam jest prawidtowy wzér,
badz do takiego sami dochodzimy, to sprawdza sie on we
wszystkich przypadkach. Jest to zarazem ideat, do ktérego
zmierzaja wszelkie nauki, w tym i humanistyczne. Wéréd
tych ostatnich jest réwniez teatrologia, ktéra z geometria
— jako nauka o pfaszczyznach, figurach i bryfach, a tak-
ze przestrzeni i perspektywie — chce by¢ za pan brat, cho¢
nie zawsze jej si¢ to udaje. Méwig o geometrii, gdyz spro-
wokowat mnie do tego tytut przedstawienia, ktére pragne
omowi¢ — Beczka prochu. Sam tytut moze mie¢ charakter
denotacyjny, to znaczy oznacza¢ jaka$ materialnie zaistnia-
ta badz wydumana beczke z prochem, lub metaforyczny,
odnoszacy si¢ do sytuaciji czy wydarzen, ktére sktadaja sie
na przedstawienie. Wyjasnig od razu, ze wzér (z koniecz-
nosci uproszczony), ktéry widnieje w tytule mojego arty-
kutu, dotyczy objetosci beczki, a wigc jakiej$ ograniczonej
przestrzeni; nie obejmuje jednak jej zawartosci, czyli pro-
chu, gdyz do jego analizy podana formuta nie jest adekwat-
na; tu potrzebne by byly wzory chemiczne siarki, fosforu
i saletry wraz z okresleniem ich wzajemnych proporciji. Juz
sam fakt, iz takiego wzoru nie podatem, $wiadczy¢ moze,
ze albo uchylam si¢ od wyjasnienia, co beczka w sobie za-
wiera, albo nie potrafi¢ jej zawartoéci doktadnie opisa¢.
Potwierdzam wiec, ze w tym artykule najbardziej bedzie
mnie interesowac ksztatt beczki, jej relacje przestrzenne,
a nie tak bardzo to, co ona zawiera. Warto przy tym zwré-
ci¢ uwage, ze proch sam w sobie nie jest substancja wybu-
chowa — co najwyzej moze si¢ gwattownie pali¢. Swa isto-

28
-2 /,z[r

# E A .T:R

+ r’)el1/3°h

te, funkcje materiatu wybuchowego, moze spetni¢ jedynie
wtedy gdy umiesci si¢ go w odpowiedniej zamknigtej
przestrzeni, w fusce czy — dajmy na to — w beczce. Bez niej
— to znaczy bez odpowiedniej przestrzeni — nie jest w sta-
nie ujawni¢ swego prawdziwego znaczenia, jest banalny.
Jest nie tyle groznym prochem, co tatwopalnym, niegroz-
nym proszkiem.

Podobnie jak beczka z prochem tak i kazde przedsta-
wienie teatralne tworzone i odbierane jest dwojako: jako
»€0” i ,jak”. W pewnym sensie ma to zwiazek z tradycyj-
nym (i nieprecyzyjnym) podziatem na ,tres¢” i ,forme”,
zawartos¢ i opakowanie, cho¢ nalezy pamigta¢, ze w dzie-
le sztuki nie mozna wyraznie jednego od drugiego rozgra-
niczy¢: kazda ,,tres¢” ma forme, a kazda ,,forma” co$ ozna-
cza (dzisiaj to juz truizm). Jednakze intencjg twdrcow
przedstawienia moze by¢ orientacja w jedng badz druga
strong. Przewaga ,co” wystepuje w przedstawieniach,
ktére przede wszystkim chca co$ odbiorcy zakomuniko-
wac w formie przestania (dajmy na to moralnego, politycz-
nego czy wychowawczego); przewaga ,jak” daje o sobie
zna¢ w przedstawieniach nastawionych w znacznym stop-
niu na funkcje estetyczng, nie tyle na $wiat zewnetrzny, co
na siebie. Podobnie nastawienie widza moze by¢ zoriento-
wane w jedna badz w druga strone, w zaleznosci od tego,
czego od teatru, czy sztuki w ogéle oczekuje. Ideatem jest,
oczywiscie, by ,,co” byto w zgodzie z ,jak”, czyli jak to si¢
potocznie méwi, nie bylo ,,przerostu formy nad trescig”
czy odwrotnie. Jedno musi uzasadnia¢ drugie. Zwréémy
przy tym uwage na fakt, ze teatr — jako dziefo sztuki — jest
w sposéb naturalny w znacznym stopniu zorientowany
na siebie, na swoje cechy systemowe, na swoja budowe
czy — jak kto woli — strukture. W ten sposéb wyznacza sie
granice tego, co sztuka jest i tego, co sztuka nie jest. Ina-
czej méwiac, artysta bedzie sig starat w dziele teatralnym
uaktywni¢ przede wszystkim funkcje poetycka czy este-
tyczng, odnoszaca si¢ do samego teatru, propagandzista
czy edukator — natomiast — funkcje referencjalna, odnosza-
ca si¢ do rzeczywistosci pozascenicznej.

Oczywiscie, nie mozna nie zauwazy¢ tendencji w ostat-
nich dziesigcioleciach do zacierania granicy sztuki i ,,zycia”
(czyli fikeji i empirii), a wigc i podwazania tradycyjnego po-
dziatu na sztuke i nie-sztuke, ale tutaj nie bedziemy sie w te




rozwazania wdawac. Dla nas najwazniejsza cecha teatru ja-
ko sztuki jest zaistnienie odrebnej czasoprzestrzeni, w kté-
rej poprzez system ztozonych znakéw i ich sekwenciji kto$
niewidoczny chce nam co$ przekazaé, zakomunikowaé,
a my, widzowie, zgadzamy si¢ na czasowe zawieszenie na-
szych przyzwyczajeri zwiazanych z percepcja rzeczywisto-
$ci, akceptujemy ten umowny rozziew czasoprzestrzeni
i gotowi jestesmy komunikat odebra¢, nadajac znakom zna-
czenia przy pomocy kodéw i kontekstéw, ktére uznamy
za odpowiednie. Jest rzecza oczywists, ze nieznajomosé
tych kodéw i kontekstéw uniemozliwia badz w znacznym
stopniu utrudnia deszyfracje, a tym samym i prawidtowy od-
biér tegoz komunikatu, czyli przemiane przestrzeni semio-
tycznej w semantyczng (rozpoznajemy cos jako znak, ale nie
umiemy przypisa¢ mu znaczenia). Wspominam o tym dlate-
go, zeby od poczatku byto wiadomo, ze dla mnie granica
migdzy teatrem a nieteatrem jest rozpoznawalna i te zjawi-
ska, ktére nie spelniajg powyzszych kryteriéw teatrem
(w sensie: dzietem sztuki teatralnej) po prostu nie s3, co je-
stem w stanie wykaza¢ w sposéb weryfikowalny. | nic tu nie
pomoga deklaracje samych twércéw czy ich akolitéw.

Z praktyki teatralnej wynika, ze wspétpraca twércow
przedstawienia (a jest ich zawsze kilku: dramaturg, aktor,
rezyser, scenograf, kompozytor, choreograf) nie zawsze
uktada si¢ harmonijnie; dla jednego najwazniejszy moze by¢
jego indywidualny wkiad w przedstawienie, dla drugiego
#tres¢” albo manifest estetyczny, dla trzeciego wzniostos¢
czy przestanie moralne albo patriotyczne. Moze to prowa-
dzi¢ do konfliktéw i stad tak duza rola rezysera — nie tylko
jako indywidualnosci twoérczej, nadajacej ksztalt przedsta-
wieniu, ale i koordynujacej wkiad i dziatania pozostalych
tworcéw. Dopowiem wigc, ze za gléwnego twérce przed-
stawienia teatralnego zazwyczaj uwazam rezysera. Jest on
W stanie z tworzyw, nalezacych do réznych systeméw zna-
kowych, stworzy¢ jednolite dzieto sztuki. Pamietajmy
przy tym, Zze wspomniane tworzywa nie musza by¢ dzieta-
mi sztuki same w sobie, to znaczy spetnia¢ funkgcji przed-
miotéw estetycznych poza scena. Dlatego ewentualny za-
rzut, ze tekst werbalny uzyty w przedstawieniu — jako je-
den z kilku systeméw znakowych — nie jest dramatem
w sensie literackim (czyli jest prochem marnym), nie
umniejsza w niczym jego funkgji elementu znaku ztozone-
g0, jakim jest przedstawienie (czyli beczka) — zazwyczaj
dzieto (giéwnie) rezysera. To on decyduje o tym, jaki jest
ksztatt beczki, co jest jej zawartoscig i co ona oznacza (jesli
ma cokolwiek — oprécz siebie — oznaczac).

Po tych uwagach wstepnych, dotyczacych przede
wszystkim geometrii beczki, jej przestrzeni, przejdzmy
do rzeczy. Przedstawienie Beczka prochu Grazyny Kani, ko-
rzystajace z tekstu napisanego w 1996 roku przez Deja-
na Dukovskiego oraz ze scenografii stworzonej przez Vin-
zenza Gertlera, miafo swoja premiere w Teatrze Wybrze-

ze 7 kwietnia 2002. Jako sekwencja zdarzen, skiada si¢ ono
z bodaj jedenastu scen, ktére tylko w niewielkim stopniu f3-
czy watek fabularny, czy ktérakolwiek z postaci (pojedyn-
Cze postaci przewijaja si¢ najwyzej przez pare scen). Tylko
z duzym wysitkiem mozna odnieé¢ ukazane zdarzenia
do jakiej$ koherentnej ,,historii” (dominuja tu obrazy ukazu-
jace nieludzka, zwyrodniata agresje, ktéra jest podstawowa
cecha spofeczeristwa w stanie rozktadu, bez norm). W tym
konkretnym przedstawieniu kilkanascie scen taczy nato-
miast niezmienna scenografia, a raczej jej brak w sensie ma-
terialnym (przy zmiennej czasoprzestrzeni poszczegélnych
scen) i niezmieniane kostiumy (przy zmieniajacych sie po-
staciach), cechy jezyka, jakim méwi wigkszosé postaci, oraz
charakter ich dziafan. Siedmiu aktoréw odgrywa dwadzie-
$ci kilka postaci, co przy niezmienianych kostiumach mo-
ze wprowadza¢ pewien chaos — widz traci orientacje, kto
jest kim, czy postac, ktéra w danej scenie oglada, jest t3 sa-
ma, ktérg widziat w poprzedniej. Kazdg scenke kreuje
od dwéch do siedmiu postaci (to ostatnie ma miejsce tylko
w koricowej scenie); pozostali aktorzy siedza na podescie
i tylko niektérzy z nich obserwuija dziatania kolegéw i kole-
zanek, podczas gdy inni nie zwracajg na nich najmniejszej
uwagi. S3 to wiec scenki w wigkszosci w znacznym stopniu
niezalezne od siebie, a poniewaz aktorzy nie zmieniaja ko-
stiumoéw, wyglada na to, ze zamiarem twércéw przedsta-
wienia nie jest sceniczne przedstawienie jakiej$ jednolitej
fabularnej fikcyjnej historii, lecz odegranie scenek nie tyle
wyrwanych ze $wiata konkretnej jednostki, ktéry toczy sie
poza teatrem, co podpatrzonych z réznych , historii” réz-
nych ludzi. Cos$ jakby zlepek zdarzen, z ktérych autor tek-
stu (a moze rezyser?) skleja sekwencje, stanowiaca by¢ mo-
ze ,model” jakiej$ potencjalnej historii, ktéra widz ma so-
bie odtworzy¢. Zalazek fabuly pojawia si¢ dopiero w kon-
cowych scenach, gdzie ukazana jest jedna z postaci — jako
emigrant w USA, a potem po powrocie — jako porzucony
przez dziewczyne repatriant, ale to za mato, by méwi¢
o catosci jako jednolitej fabule. Sprawia to, ze aktorzy nie
tyle kreuja role (w sensie jednolitego ,tekstu”), to znaczy
wecielaja si¢ w tradycyjnie pojmowane fikcyjne postaci, kté-
rych znaczenie kumuluje si¢ w czasie i to przez cata sztuke,
co odgrywaja epizody, niczym ¢wiczenia w szkole aktor-
skiej (i tak — zaiste — jest to inscenizowane). Tworzy to dy-
stans do wszystkiego, co jest ukazywane na scenie, a tak-
ze dystans do tego, co przeciwnicy ,skostniatej”, opartej
na iluzji tradycji, pogardliwie okreslajag mianem ,,udawania”.

W przedstawieniu Kani scena jest pochylonym ku wi-
downi prostokatnym podestem, ustawionym na scenie
wiasciwej teatru. Poniekad jest to ukfad dosé niecodzienny
pigtrowej ,,sceny na scenie”, co jest dodatkowo podkreslo-
ne brakiem kulis i obnazonym wnetrzem teatru-budynku.
W nagim teatrze, na tradycyjnej scenie pudetkowej niczym
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obiekt scenograficzny ustawiona jest druga scena, nawigzu-
jaca swym ksztattem do $redniowiecznej sceny teatru ulicz-
nego. Oto teatr wystawia teatr. Nalezy to pozornie do tra-
dycji teatru w teatrze; pozornie dlatego, ze widoczne ele-
menty materialne sceny pudetkowej nie s3 w przedstawie-
niu wykorzystane, nie biorag w nim czynnego udziatu, przy-
najmniej bezposrednio (objawia si¢ to miedzy innymi tym,
ze zadna z postaci tej przestrzeni nie zauwaza ani si¢ W jej
obrebie nie pojawia). By¢ moze to tez nie jest bez znacze-
nia: w mieszczanskim teatrze, gdzie wigkszo$¢ widzéw sta-
nowia straszni mieszczanie, wystawia si¢ teatr, ktéry do-
stownie odrywa sie i odcina od materialnosci budynku,
wprawdzie si¢ na nim opiera (niczym na tradycji), ale si¢
z nim nie identyfikuje. Jest zbuntowanym mtodziericem,
ktérego rodzice (przodkowie w ogdle) denerwuia, ich gu-
stu i $wiatopogladu nie uznaje, i do ktérych woli si¢ nie
przyznawad, choé nie moze zaprzeczy<, ze jednak ich ma.
Zapewne w lustrze dostrzega pewne fizyczne podobien-
stwo, choé napawa to go zioscig i niesmakiem.

Scena Teatru Wybrzeze, jako przestrzen okalajaca po-
dest, w zasadzie nie bierze udzialu w przedstawieniu
(w sensie akgji scenicznej), nie tworzy strefy semiozy i jej
funkcja ogranicza si¢ do stworzenia materialnej podstawy
przedstawienia (i obrazu catosci), co jednak moze by¢ zna-
czace juz choéby przez to, ze podkresla efekt wyobcowa-
nia. Odrebno$¢ podestu i sceny jest zatem zaznaczo-
na przestrzennie i nacechowana semantycznie: mamy tu
bowiem do czynienia z przestrzenig sceniczng ,.ksobng”,
zamknieta w obrebie wyznaczonym przez podest, z prze-
strzenia, ktéra otwiera si¢ tylko z jednej strony, z tytu (pa-
trzac od widowni), przez co tylko z jednej strony ma
styczno$¢ ze $wiatem nieteatru. Albowiem za podestem,
w niewielkim oddaleniu znajduje si¢ prostopadta do pod-
stawy, prostokatna pfaszczyzna-ekran, na ktérej wyswie-
tlane s3 zmontowane niczym graficzny collage, fotograficz-
ne migawki $wiata spoza teatru. Oddalenie ekranu powo-
duje, ze aktorzy mogg wchodzi¢ na podest od tytu, w luce
przestrzennej, jaka go dzieli od ekranu. Moga tez siedziec
na krawedzi podestu, tytem do widowni, z nogami spusz-
czonymi w przestrzen ,,poza”, dla widzéw niewidoczna.

Podest otoczony jest (na poziomie ponizej) komorami
czy basenami wodnymi, na ktérych zdaje sig opierac, a kt6-
rych znaczenie nie jest oczywiste i moze podlega¢ rozma-
itym interpretacjom na poziomie konotacji. Same w sobie
nie denotuja niczego poza tym, ze s3 to baseny wypetnione
woda i byé moze stanowia system naczyn potaczonych. Je-
dynie w scenie podrézy statkiem do Argentyny woda w ba-
senie oznacza ocean (otaczajacy podest z trzech stron!) —
przez co po raz pierwszy i jedyny przestrzen fikcyjna kre-
owana na podesécie wychodzi poza jego krawedzie, a tak-
ze przechodzi proces semiozy; na dodatek w oceanie jed-
na z postaci popetnia samobojstwo, a jej odejécie z tego
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$wiata zaznaczone jest prostym, acz znakomitym pomy-
stem rezyserskim: aktor skacze do plytkiego basenu i za-
miast ,,udawa¢” utoniecie po prostu odchodzi (podobna
funkcje spetniaja baseny w ostatniej scenie, gdzie wrzucenie
beretu do wody staje si¢ — jak wolno przypuszcza¢ — zna-
kiem samobdjstwa innej postaci). Poza tym baseny moga
implikowa¢, na przykiad, dodatkowy dystans dzielacy po-
dest od jego materialnego oparcia: pomigdzy materialno-
$cig sceny pudetkowej a jego odrodnym dzieckiem jest
jeszcze cate morze niezrozumienia. Podobnych odczytan
mozna by mnozy¢ bardzo wiele i wcale nie muszg one by¢
zgodne z deklaracjami twércéw przestawienia.

Tak pomyslana scena (dwie prostopadie pfaszczyzny)
jest czesciowo dookreslana stowem, tak jak w teatrze $re-
dniowiecznym lub elzbietanskim: raz jest ulica, to znéw
mieszkaniem, wnetrzem autobusu, jakim$ pomieszcze-
niem na statku czy wiezienna cela. Ale jest to dookreslenie
nietypowe, gdyz zazwyczaj w procesie semiozy transfor-
macji znakowej podlega cafta materialna przestrzen sceny,
a wiec réwniez i jej podest. Jesli mamy pokazany pokdj, to
rozumiemy, iz scena jest jego podtoga, ze obok jest drugi
pokdj albo sypialnia, a po lewej drzwi prowadza na klatke
schodowa, natomiast nad ,sufitem” jest inne mieszkanie.
| tak dalej, i tym podobnie. Wynika to oczywiscie z synek-
dochicznego charakteru przedstawienia teatralnego: czgsc
staje sie znakiem cafosci, a dzigki temu przestrzen ,roz-
chodzi si¢”, ucieka, w rézne strony, obejmujac cata prze-
strzen sceny a takze — w réznym stopniu — przestrzenie
przylegajace, zakryte przed oczyma widzéw. Tutaj jednak
jest inaczej: poza wspomniang sceng na statku, z trzech
stron nie ma przestrzeni przylegajacych do podestu, nawet
implikowanych, wiec nawet jesli dana scenka rozgrywa si¢
w pokoju czyjegos mieszkania, to fikcyjna przestrzen tego
mieszkania nie wykracza poza ramy wyznaczone przez
podest. Jest synekdocha czy metonimia, ale mieszkania,
ktére w rzeczywistosci nie miesci sig tu, na widocznym,
pochylonym podescie, lecz... gdzie indziej, w jakiej$ real-
nosci materialnej czy psychicznej. Inaczej méwiac, z wyjat-
kiem wspomnianej sceny sam podest nie przechodzi se-
miozy i caly czas pozostaje soba. Semioze przechodzi na-
tomiast, kiedy jako jedno z pomieszczer na statku staje si¢
synekdochg catoéci, co podkresdlajg dodatkowo baseny
z woda (,,grajace” w tej scenie), otaczajace podest (czyli
ocean) oraz przylegajaca, niewidoczna czeé¢ statku, gdzie
odbywa sie bal (sygnalizowany werbalnie i muzycznie).
W tej scenie teatr Grazyny Kani powraca na chwilg do tra-
dyciji teatru, od ktérej tak bardzo chce sig odcia¢ i podest
udaje, ze jest czym innym, niz wida¢. Trudno powiedziec,
na ile byto to zamierzone, ale mozna (poniekad asekuranc-
ko) powiedzie¢, ze wyjatek potwierdza regute. Nasilenie
podobnych niekonsekwencji mogtoby spowodowac nie-
szczelnoé¢ teatralnej beczki. Tu jednak nam to nie grozi.




Jakie ma to konsekwencje dla catoéci przedstawienia?
Olbrzymie, gdyz mamy tu do czynienia z teatrem, ktérego
scena nie przestaje by¢ — w sensie semantycznym — te-
atralng sceng i to bez wzgledu na to, jaka scenografie wer-
balng si¢ na niej buduije (innej, to znaczy materialnej sceno-
grafii tu by¢ nie moze). Nie poddaje si¢ semiozie i dlatego
wole nazywac ja podestem anizeli sceng. Pogiebia efekt
wyobcowania, sygnalizowany juz kostiumami i aktorami
odgrywajacymi rézne postaci. Dzieje sie tak dlatego, ze to
teatr méwi o sobie, sam siebie wystawia (i tylko w tym
sensie materialna scena Teatru Wybrzeze bierze udziat
w przedstawieniu). To, co widzimy, jawi si¢ niczym tréjwy-
miarowa, nieomal holograficzna projekcja fragmentéw
rzeczywistoéci przetrawionych przez wyobraznie twér-
céw przedstawienia i rzucona na ekran podestu. Koncept
rezysersko-scenograficzny przedni, tylko przyklasnaé.
Zwréémy przy tym uwage na fakt, iz teatralna beczka sta-
je sig strukturg znaczacg, w znacznym stopniu niezalezna
od jej zawartosci, czyli od tego, co jej przestrzen wypetnia.
Moze w sobie pomiesci¢ rozmaite teksty.

Oczywiscie, protest przeciwko iluzji w teatrze, przeciw-
ko ,,udawaniu”, mozna wyraza¢ tylko do pewnego stopnia i
w pewnym zakresie, jesli twdrca chce, by jego dzieto pozo-
stato jednak teatrem, a nie stato si¢ jakim$ innym widowi-
skiem. Dlatego przestrzegana jest tzw. reguta dostepnosci i
aktorzy ani razu nie zdradzaja $wiadomosci, ze ktos ich ogla-
da (nawet ci, ktérzy pozornie nie biorg udziatu w przedsta-
wieniu). W ten sposéb tworzj iluzje innej czasoprzestrzeni,
a wigc czynnika podstawowego do rozréznienia teatru od
innych widowisk. To, co ogladamy, rozgrywa sie — przynaj-
mniej w $wiadomosci postaci — gdzie indziej i w innym cza-
sie. Bez tego rozréznienia teatru po prostu nie ma (moze
dlatego potrzebna byta Kani cho¢by jedna scena bez owego
wyobcowania). Zwréémy przy okazji uwage, ze nie jest to
koncepcja wyrastajaca z oryginalnego odczytania tekstu Du-
kovskiego, lecz z widzenia $wiata i teatru Grazyny Kani. In-

nymi stowy, tekst werbalny (osadzony w partykularnym,
cho¢ dla polskiego odbiorcy niejasnym kontekscie) w znacz-
nym stopniu nie jest czynnikiem sine qua non znaczen (wy-
raznie uniwersalizujacych), jakie przedstawienie Kani kreuije.

W kazdym razie taki uktad przestrzenny sceny powodu-
je, ze widzialny i implikowany $wiat dzieli sie na dwie stre-
fy: te z trzech stron zamknietg, ktéra jest odgrywana (pre-
zentowana) na podescie, i te otwarty, uciekajaca, ktéra
jest poza teatrem, ale przylega do jednego (tylnego) boku
sceny. O jej istnieniu przypomina nam staty przerywnik po-
szczegdlnych scen, fotograficzne migawki ukazujace ele-
menty architektury, a raczej budownictwa, gdzie powta-
rzajagcym sig najczesciej motywem jest ptaska fasada ol-
brzymiego bloku mieszkalnego. Estetyka brzydoty, by¢
moze znak rozpadu $wiata (podkreslany réwniez rozpa-
dem jezyka postaci, chociaz przedstawienie nie sugeruije,
by postaci kiedykolwiek méwily inaczej). Znaki wyludnio-
nej (?) wielkomiejskiej cywilizacji. W sensie denotacyjnym,
semantycznym, implikuje to jednak niewiele ponad to,
ze Swiat rzeczywisty, pozasceniczny, jest cywilizacjg miej-
ska (gdzie$ na Batkanach, a potem, w jednej scenie,
w USA), a poniewaz poszczegélne sceny agresiji przedzie-
lone s3 zawsze tak samo wstawka audiowizualng (elemen-
ty budownictwa w potaczeniu z muzyka, stylizowang
na batkariskg), rodzi si¢ pewien zwiazek pomiedzy mate-
rialnymi znakami cywilizacji a agresja i jezykiem cziowieka.
Jest to zabieg przypominajacy nieco funkcje blokowiska
w filmie Czes¢ Tereska, gdzie natretne najazdy kamery
na plaskie, monstrualne fasady blokéw mieszkalnych nie
pozwalajg nam zapomnie¢ o spotecznym kontekscie uka-
zanej fabuty: to subkultura blokowiska tworzy zto i depra-
wuije tytutowa bohaterke. W omawianym przedstawieniu
dopuszczalna jest podobna interpretacja, narzucona sce-
nograficznie, cho¢ zapewne niezgodna z intencjami autora
dramatu: zto ma zrédto (siedlisko) w subkulturze blokowi-
ska. Innych przyczyn (wojna na Batkanach, upadek cywili-
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zacji Zachodu, brak Boga itp.) mozna si¢ doszukiwac
na poziomie konotacji, gdyz przedstawienie Kani rezyser-
sko czy scenograficznie nam ich wprost nie podaje. Jest
wprawdzie mowa (na zasadzie sporadycznych odsytaczy)
o wojnie, ale nie bardzo wiadomo jakiej; wspomniana jest
tragedia batkariska” i to, ze Batkany to anus mundi (w Pol-
sce okreslenie to odnosi si¢ zazwyczaj do Os$wigcimia — ze
wzgledu na tytut ksiazki pod tym tytutem). Bez watpienia
jest to $wiat nieprzyjazny dla wielu postaci, ktére go niena-
widza, a niektérzy chcg si¢ z niego wyrwac, udajac sig
na emigracje; poniewaz jednak wszyscy, czy prawie wszy-
scy mezczyzni w tekscie Dukovskiego (i w inscenizacji Ka-
ni) to degeneraci i zwyczajni kryminalisci, pozbawieni
uczué wyzszych (z przedstawienia wcale nie wynika, ze s3
ofiarami wojny), ich zarzuty wobec otaczajacej ich rzeczy-
wistoéci traca na sile i znaczeniu. Bezpieczniej jest jednak
powiedzie¢, ze w sensie werbalnym jest to dzieto kontek-
stowo otwarte, to znaczy zezwala na rozmaite interpreta-
cje w zaleznosci od tego, jakiego kodu uzyjemy. A ten za-
lezny jest od przestrzennej ramy kontekstu, w jaki obraz
sceniczny wprawimy. Nie ulega jednak watpliwosci, ze ta-
ki uktad inscenizacyjny definiuje zdarzenia ukazywane
na podescie jako fragmenty przetworzonej rzeczywistosci;
nie bedac jej lustrzanym odbiciem, nie s jednak od tej rze-
czywistosci niezalezne, a ich znaczenia — z kolei — zalezne
beda od relacji ukazywanych epizodéw do rzeczywistosci,
z ktérej — nawet posrednio — wyrastaja. Tak wigc, w zalez-
nosci od tego, jak zidentyfikujemy i rozumiemy owa rze-
czywistoéé, rézne beda znaczenia kreowane na scenie. Po-
niewaz przedstawienie nie identyfikuje jej ani nie definiuje
z wieksza precyzja, pozostaje kontekstowo otwarte. Moz-
na, ale nie trzeba, odczytywa¢ je w kontekscie wojen bat-
kariskich, mozna, ale nie trzeba, odczytywac je w kontek-
$cie upadku cywilizacji zachodu, walki klas czy rozmaitych
ideologii i kodéw $rodowiskowych, na przyktad gejow-
skich, czy ich rozmaitych kombinacji. Tak czy inaczej, po-
woduje to wewnetrzne rozdarcie przedstawienia na dwie
sprzeczne z sobg orientacje. Grazyna Kania mysli teatrem,
Dejan Dukovski — spotecznym czy politycznym plakatem.
Zauwazmy jednak, ze plakat jako komunikat jest znakiem
przestrzennym, to znaczy wszystkie jego elementy s3 nam
dane do ogladu jednoczesnie; plakat nie ma drugiej strony
ani ciaggu dalszego. Jezeli natomiast z plakatu robi si¢ znak
czasowy, jakim jest przedstawienie teatralne, to znaczy
znak rozwijajacy sie w czasie, to mozna od niego wyma-
ga¢, ze ujawniane w czasie elementy beda wzbogaca¢ se-
mantyke znaku, a przynajmniej jego funkcje estetyczna. Tu
jednak — wobec braku odpowiedniego kontekstu odczytan
— tak si¢ nie dzieje: znak przestrzenny zostaje przetrans-
ponowany na znak czasowy bez tego wzbogacenia. Stad
uczucie monotonii, a nawet nudy, ktérej nawet najlepsze
pomysly rezyserskie nie moga zatrzec.
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Jak powiedziatem, $wiat ,spoza” jest przywofywany
sposobami scenograficznymi (czgsciowo muzyka), gdyz
z samych dialogéw trudno z wigksza precyzja odtworzy¢
cechy tego $wiata, jego osadzenie w czasie, organizacje
spoteczna, kontekst polityczny, prawa, jakie nim rzadza
i tak dalej. Przedstawienie nie buduje koherentnego mo-
delu swiata (dzieki rezyserii ukazuje tylko teatr jako me-
chanizm artystycznego przetwarzania tego $wiata). Row-
niez kostiumy aktoréw nie oznaczaja jakiegos$ konkretne-
go miejsca na ziemi, czy osadzenia w czasie: poniewaz nie
s3 Zmieniane, staja sie znakiem ubioru wspétczesnego ak-
tora a nie postaci. Elementy kostiumu $wiadcza jedynie, iz
pochodza z konca XX wieku albo z poczatku XXI. Po-
dobnie jak teatr wystawia teatr, tak i aktorzy graja akto-
réw. Dzigki temu ich funkcja wybiega poza tradycyjne
kreowanie postaci, do czego jeszcze powréce.

Przedstawienie tak jest pomyslane, ze poza rzucanymi
na ekran migawkami my, widzowie, implikowanego (rze-
czywistego) $wiata nie widzimy; widza go natomiast akto-
rzy, ktérzy — kiedy nie biora udziafu w odgrywanych scen-
kach — siedza na gérnym kraficu podestu, czesto tytem
do widowni, a wiec i tytem do swoich, grajacych w danym
momencie kolegéw. Za kazdym razem, przed kazda kolej-
na sceng, mamy ukiad ten sam: aktorzy siedza, pozornie nie
odgrywajac nikogo, czekajac na swoje wejscia, i nie s3 (juz
albo jeszcze) postaciami (cho¢ niektérzy z nich dostrzegaja
to, co jest w danej chwili odgrywane: jest to sygnalizowane
ich mimika i gestyka). Ponownie sygnalizuje si¢ nam efekt
wyobcowania. Tym razem aktoréw. Ale czym, w takim ra-
zie sa, jesli nie postaciami? Elementem scenografii? W ja-
kim$ sensie na pewno tak i aczkolwiek podest sceny po-
dzielony jest na dwie strefy, $wiatfa i cienia, to aktorzy sie-
dzacy w cieniu s3 catkiem dobrze widoczni: tworza ele-
ment kompozycji scenograficznej catosci. Moga tez uzupet-
nia¢ wyludnione blokowiska — po prostu jako znak ludzi czy
ttumu. Ale jednocze$nie mozna zada¢ pytanie, dlaczego
niektdrzy siedza tytem? Przeciez w tradyciji teatralnej mamy
mnéstwo przyktadéw inscenizacji, polegajacych na tym,
7e grupa aktoréw wystawia co$, ale caly czas widzimy
wszystkich razem na scenie: czgé¢ gra, czes$¢ przyglada im
sig, niekiedy nawet komentuje, albo przygotowuje si¢
do swojego wejscia. Tu jest inaczej. A przeciez rezyser mo-
gla sprawi¢, by wszyscy aktorzy przypatrywali si¢ poczyna-
niom swoich kolegéw, co pogtebiatoby efekt teatru w te-
atrze. Ale juz powiedzielismy, ze przedstawienie Kani od tej
tradycji ucieka. W gdanskiej inscenizacji Beczki prochu nie-
ktérzy aktorzy siedzg jednak tytem i patrza w wyciemniong
przestrzen ($cislej — w kierunku wyciemnionego ekranu).
Interpretacyjnych mozliwosci mamy tu przynajmniej dwie.
Wedtug pierwszej jest to prostu zabieg, ktéry wylacza ak-
toréw z akcji — mamy ich nie widzie¢, rozumieg, ze ich nie
ma. Strefa cienia powoduje ich dematerializacjg. Sa, jak po-




wiedzialem, co najwyzej elementem scenografii i moga
ewentualnie sta¢ si¢ znakiem obojetnoéci ludzi na akty
agresji, dziejace si¢ tuz obok. Druga i bardziej frapujaca
mozliwos¢ jest taka, ze aktorzy jednak nadal graja i patrza
na przestrzer dla widzéw niedostgpna, przez co staja sig
znakiem , podpatrywaczy $wiata”. Z samego faktu patrze-
nia w glab $wiata dla nas niedostgpnego zdaje sig niewiele
wynika¢, jesli nie dowiemy sig, co wiasciwie tam widza.
Wydaje sig zatem, ze w rozwiazaniu tej interpretacyjnej za-
gadki kryje sie klucz do zrozumienia catosci.

Zwré¢my uwage na regularnosé, z jaka powtarza sie
uktad poszczegélnych scen: aktorzy, odegrawszy jedna,
schodza do strefy cienia, ustgpujac miejsce tym, ktérzy do-
tychczas, czesto odwréceni tylem, siedzieli na kraricu po-
destu, zapatrzeni w przestrzenie dla widzéw niewidoczne.
Ci weielaja si¢ w nowe postaci, najczesciej nie kontynuujac
watkéw wezesdniej odgrywanych, ani nie rozwijajac fabuly
czy psychologii postaci. Za kazdym razem odgrywaja co$
nowego (w sensie zdarzenia) i kogo$ innego. Jesli polaczy-
my to z ich funkcjg ogladania rzeczywistoéci pozateatral-
nej, to wydaje sig, ze kazda scenka moze by¢ interpreto-
wana jako odegranie teatralnie przetworzonego fragmen-
tu tej rzeczywistosci. Jesli wigc potraktujemy »podpatry-
waczy Swiata” nie jako element scenografii, lecz jako po-
staci grajace, to wydaje sig, ze graja — jak napomknatem —
Po prostu siebie, czyli aktoréw. Albo inaczej i szerzej: sta-
ja sie znakiem ludzi teatru (sztuki w ogéle), ktérzy patrza
na $wiat, a potem go przetwarzaja na scenki ukazywane
na scenie w strefie $wiatfa. W ten sposéb teatr jawi nam
si¢ jako instrument, czy mechanizm przetwarzania ele-
mentéw rzeczywisto$ci na dziafania stricte sceniczne.
Przeksztalcania tworzywa w znaki. Przenoszenia z cienia
do $wiatla. Teatr jako maszynka do grania, mechanizm se-
miotyzaciji elementow rzeczywistosci, jako holograficzny
rzutnik czy projektor. Poréwnanie z rzutnikiem nie jest
przypadkowe, gdyz zgodnie z tym co méwitem wyzej, po-
dest przez prawie caly czas zachowuje swoja materialno$é
i realnoé¢, nie przechodzi procesu semiozy, podobnie jak
ekran w kinie. Tak czy inaczej nawiazuje to do najlepszych
tradycji teatru antycznego czy elzbietariskiego i jest $wiet-
nym zamystem rezyserskim (szkoda, ze nie do korica kon-
sekwentnym), na ktérym opiera sie koncepcja catosci. Ak-
torzy-ludzie teatru (sztuki w ogole) patrza na $wiat,
PO czym go przetwarzaja na cykl teatralnych obrazéw.
Niewidzialne staje sie widzialne. Rzeczywistos¢ zostaje
przefozona na teatralne znaki, projektowane poprzez
tworcze umysty na podest. Naszym zadaniem jest nadaé
tym znakom znaczenie, jesli, oczywiscie, nadal uwazamy,
Ze nie mamy tu do czynienia z semioza introwersyjna, to
znaczy takim systemem, ktérego znaczeniem jest wylacz-
nie on sam (czego przyktadem moze by¢ muzyka). Ponie-
waz polski kontekst jest jednak odmienny od batkanskiego

(ktéry w tym przedstawieniu i tak pozostaje niedookreslo-
ny), mozna przypusci¢, ze wiele znaczen tekstu Duko-
vskiego po prostu umyka odbiorcy.

Wspomniane obrazy funkcjonuj nieco na zasadzie ilu-
stracji tekstu rzeczywistosci, ktéry rozwija sie poza te-
atrem. S3 z tej rzeczywistosci wyluskane, przetworzone
na jezyk teatru i rzucone na podest na podobnej zasadzie
jak poszatkowane ikoniczne fragmenty rzeczywistosci rzu-
cane s na prostopadly ekran. Dlatego tez nie tworza cig-
glosci fabularnej, czy inaczej méwiac — czasoprzestrzenne;j.
Jest to w petni zrozumiate przy takiej koncepcji twércow
przedstawienia: teatr ktéry ilustruje tekst rzeczywistosci
pozascenicznej, ktéry rozgrywa sig, rozwija sig ,poza”. Se-
kwencja ilustracji sama w sobie nie tworzy (z wyjatkami,
o ktérych byla mowa) ciagu przyczynowo-skutkowego,
a tym samym fabularnego i tworzy znaczenia wytacznie
w obrebie tekstu, ktory ilustruje. A ten nie jest nam dany
i pozostaje domysiny. Sztuka tradycyjna ukazywata nam,
dookreslata i komentowata ten tekst; tekst Dukovskiego
poprzez ilustracje nas do niego odsyta, bez precyzowania
(W tej inscenizacii) o jaki $wiat chodzi. Najwyrazniej liczy
na znajomos¢ okreslonych kodéw i kontekstéw u odbior-
cy. Dlatego $wiat, ktéry nam przedstawienie implikuje mo-
ze by¢ dla nas — w Polsce — $wiatem zagadkowym, niezna-
nym, po prostu niejasnym. Intuicja podpowiada, iz jest to
w jakim$ sensie typ teatru »Zaangazowanego” — jak to sie
kiedy$ méwito, ale nie za bardzo wiadomo w co whasciwie
= wyrwany z kontekstu — jest on zaangazowany. Przypu-
$ci¢ mozna, ze z jednej strony — jako przekaz o rzeczywi-
stosci — chce wplynaé na nasze widzenie éwiata, otworzy¢
nam-$lepakom oczy na to, czego — wedle autora — dotad
nie dostrzegaliémy, o czym nie wiedzieliémy albo co baga-
telizowaliémy, i chociaz w zabiegach tych dostrzec moz-
na spora doze infantylnego zdumienia éwiatem i ztem, to
osadzone to jest w oprawie scenicznej zorientowanej
na sztuke teatru, przez co relacja o $wiecie i jego zagroze-
niach ulega rozmyciu poprzez obnizenie roli funkciji refe-
rencjalnej na rzecz estetycznej. Ukazane to jest w sposéb
rezysersko przemyslany (z drobnymi niekonsekwencjami),
gdyz pokazuje funkcje teatru jako mechanizmu przetwa-
rzajacego tworzywo materialne na niematerialng fikcje
przedstawienia. Jak powiedzialem: teatr méwi o sobie,
sam siebie wystawia i ttumaczy. | bardzo precyzyjnie wy-
zZnacza granice tego, co jest sztuka, a co sztuka nie jest. Bez
tego rozroznienia, czy to sig komu podoba czy nie, teatru
nie ma, o czym dobrze wie Ewa Kania; podobnie jak nie
ma literatury, ktéra — pisana dla bardzo okreslonego, osa-
dzone w czasie, geografii i polityce kontekstu — bytaby
W stanie tworzy¢ koherentne znaczenia poza tym czasem
i kontekstem, o czym zapewne nie wie Dejan Dukovski,
Przez co proch, jakim wypetnit beczke zta, przestaje dla
odbiorcy by¢ substancja wybuchowa.
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