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opisu metafory” (s. 114), ktory stanowi pochodng ,,dzialalnosci intelektualnej” okre-
slanej ,jako $wiadomo$é lewopétkulowa”, co dotyczy zreszta w ogéle naszej me-
todologii naukowej, ktéra ,jest asymetryczna na Kkorzys¢ lewej pédlkuli”. To sg
faktycznie ,uwagi wprowadzajgce” do ,mitopoetyckiego modelu $wiata” (cz. III
artykulu) oraz do ,analizy jednej »metafory« mitopoetyckiej »krél-stonce«” (cz. IV,
s. 132).

Nie podejmuje nawet proby wprowadzenia czytelnika w te orgie informacyjna,
do jakiej zaprasza Jan Kordys. Moze co najwyzej zabawie¢ sie w proroka (oby
falszywego!). Rozprawa Kordysa — a moze raczej przyblizona w niej problema-
tyka — powinna spowodowaé prawdziwg rewolucje w badaniach nad metafors.
Powinna! Sgdze jednak, Ze pozostanie zwyczajnie nie zauwazona, podobnie jak
odkrywcze w swoim czasie prace o metaforze, np. Kreczmara czy Elzenberga.
Bedzie tak dlatego, Ze nie ma rynku ,neuro-soma-semiotycznego”. Dowéd? Pro-
sze uprzejmie: wsréd 208 przypiséw, w ktére wyposazony zostal referat, Kordys
nie zanotowal jednego choéby polskiego sprzymierzenca, sprzymierzenca meryto-
rycznego, sprzymierzenca zawodowo zainteresowanego omawiang problematyks.
(Chyba nie dla jakich§ malostkowych wzgled6éw.) Wbrew wszystkiemu trzeba mieé

mnadzieje, ze polska ,,psychologia metafory” — oczekiwana nie tylko przez Mayeno-
wg i Nowakowskg — stanie sie niedlugo faktem.
Pozostaje kropka nad ,,i”. ,Ksigzka trudnej milosci”? ,Trudnej” — przede

‘wszystkim z uwagi na znaczny rozrzut ,,jezykowo-problemowy”. Oprécz ,swojskie-
go” na lamach ,,Pamietnika” dyskursu ,literaturoznawczego” trudny jezyk dyskur-
sé6w wykraczajgcych: dyskurséw spoza ,jezykoznawstwa typu autonomicznego”,
‘wreszcie obca tzw. humaniscie przecietnemu problematyka i dyskurs neuro-semio-
tyczny. , Milosci” — bo jednak (niech recenzent zakwili) metafora i spétka mimo
wszystko pieknieje i ro$nie w sile (a ludzie? — chcialoby sie¢ zapytaé..), bo jawi
sie jako warto$é ciggle na nowo odslaniana i odslaniajgca, bo wszyscy zyja dzieki
niej (nie§wiadomie, a niektérzy — rowniez §wiadomie).

Jézef Japola

André Helbo, THEORY OF PERFORMING ARTS. Amsterdam—Philadel-
phia 1987. John Benjamins Publishing Company, ss. 154. ,,Critical Theory”. T. 5.

Martin Esslin, THE FIELD OF DRAMA. HOW THE SIGNS OF DRAMA
CREATE MEANING ON STAGE AND SCREEN. London and New York 1987.
Methuen, ss. 186.

W polowie lat siedemdziesigtych francuski semiolog Jean-Jacques Nattiez
chcial stworzy¢ takg definicje muzyki, jaka objelaby takze zjawiska marginesowe,
np. ,muzyke bez diwiekéw” lub ,,muzyke dla oczu”. W koncu pozostalo mu jedno
jedyne kryterium wyrdzniajgce: muzyka jest to wszystko, co powstalo jako efekt
-dzialalnosci osoby uznanej powszechnie za kompozytora.

Smiech wigznie jednak w gardle, kiedy przeglada si¢ mniej lub bardziej nau-
kowe rozwazania nad sztukg teatralng. Paradoksy semiologii muzyki okazuja si¢
bowiem niczym wobec liczby kontrowersji, bezprzedmiotowych sporéw i teoretycz-
nych $lepych uliczek, w jakie obfituje ponad 50-letnia historia préb opisania wi-
dowiska teatralnego, jego elementéw skladowych, $§rodkéw ekspresji, sposobu ist-
nienia na scenie i zasad konstytuowania sie znaczen w odbiorze kazdego z wi-
dzéw. A wszystko dlatego, ze teatr to zjawisko niejednorodne, heteronomiczne.
To przeciez jedyna ze sztuk, ktéra w takim stopniu postuguje sie materiatem
dnia codziennego: zywymi, realnymi osobami i zwyklymi, latwo rozpoznawalnymi
przedmiotami, slowami, gestami. Teatr tworzy na tyle wierny i mamiacy swojg
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realno$cig obraz zycia, ze zazwyczaj do rozpoznania granicy miedzy iluzja a rze-
czywistos$cig potrzeba specjalnego kulturowego treningu. Do$¢ przypomnieé przy-
gode pana Paska, premiere Hernaniego w Paryzu, Niema 2z Portici w Brukseli,
ktéra dala poczatek belgijskiej rewolucji, czy niemal wspélczesne nam dzialania
happeneréw, aby udowodni¢ faktyczng krucho$é przegrody oddzielajacej to, co
jeszcze teatralne, od tego, co juz realne.

Semiotycy dowodzg skomplikowanej natury teatru w bardziej naukowy spo-
s6b. Mowig przede wszystkim o tym, ze widowisko sceniczne posiada ze swojej
istoty podwéjng referencje, gdyz odsyla jednoczesnie do konstytuujgcych je regul
i do realnego $wiata. Na scenie ten sam znak ma zatem podwodjny status —
jest realny (materialny) i stanowi ikon, symulujac istnienie pozascenicznego mo-
delu rzeczywistosci, do ktérej sie odwoluje. A przeciez obok znakéw re-prezentu-
jgcych istniejg prezentujgce; obok ikonéw — indeksy, symbole, sygnaly, stereo-
typy... Scena posluguje sie przy tym nie tylko rdéznorodnymi materialami, ale
i wieloma jezykami (kodami). Sg one w rozmaity sposéb usystematyzowane (z de-
finicja kodu zgadza sie wlasciwie tylko jezyk naturalny!) i na réznych zasadach
budujg strukture i sensy scenicznego artefaktu. W sklad widowiska wchodzg bo-
wiem kody ogdlne, czyli wlasciwe nie tylko dla teatru (jezyk, ideologia, konwen-
cje kulturowe); kody specyficzne, czyli te, ktére zostaly ustanowione na mocy
stricte teatralnych regul (zmieniajg sie zaleznie od inscenizacji, scenicznego ga-
tunku, epoki historycznej); oraz kody mieszane, a wiec te wszystkie kody ogdlne,
ktore w teatralnej sytuacji zyskuja jakie§ szczegélne i dodatkowe cechy, zasady
organizacji, sensy itp.

Lecz nie do$é¢ na tym. Teatr cechuje semi-symboliczno§é¢ (Louis Hjelmslev),
a wiec istnieje w nim jedynie odpowiednio$§é¢ miedzy ogdélnym planem ekspresji
a oglélnym planem tresci, nigdy za§ miedzy poszczegdlnymi elementami tych pla-
now. Choé¢ ikoniczny z natury, teatr nie do konca poddaje si¢ regulom typowym
«dla znakéw drogowych. I mimo ze jednym z jego kodéw jest jezyk naturalny,
trudno ograniczy¢ rodzgce sie¢ w nim sensy do arbitralnych zwigzkéw miedzy
signifié a signifiant. W tym momencie wida¢ zatem wyraznie, ze klopoty z teatrem
to gléwnie problemy z teoretycznym uporzgdkowaniem heteronomicznej i dosé
amorficznej materii widowiska, czyli w istocie — Kklopoty z widzem. Od widza
przeciez w kapitalnym stopniu zalezy obraz spektaklu. O interpretacji tego, co
dzieje sie na scenie, decyduje spostrzegawczo$é widza, zakres kompetencji w od-
czytywaniu scenicznych kodéw, rodzaj presupozycji, jakie determinujg jego po-
stawe odbiorczg, itp. Czym wobec tego jest teatr, zwlaszcza jesli uwzgledni¢ jego
rézne geograficzne i historyczne mutacje?

Wiele lat nieomal bezowocnych zmagan z materig teatru stanowi cene, jakg
placg teatrolodzy za ambicje stworzenia dyscypliny naukowej, ktéra bylaby zdol-
na polgezyé tak wymogi teoretycznego modelu, jak przypadkowos$é¢ zywej praktyki
scenicznej. Wystarczy przypomnie¢ najbardziej liczace sie osiggniecia. Prace Jin-
dricha Honzla, Jirfiego Veltruskiego, Jana Mukafowskiego, Piotra Bogatyriewa.
Préby wyodrebnienia najmniejszych jednostek znaczacych tzw, teatreméw czy
hipersylab (S. Marcus). Préby stworzenia systeméw znakéw teatralnych na wzér
binarnego modelu lingwistéw (13 scenicznych kodéw Tadeusza Kowzana). Teorie
Henri Gouhiera, Jeana Duvignauda, Elizabeth Burns, Jurija Lotmana, Umberta
Eco, Nelsona Goodmana, Georges’a Mounina czy Marco De Marinisa. Przyklady
zresztg mozna by mnozy¢é. W wigkszosci dziatan w celu teoretycznego ,,oswojenia”
sztuki teatru w jej rozmaitych aspektach i wecieleniach uderza jedno — powtarza-
jgce sig¢ préby wlaczenia (przy niewielkich zmianach i przerdbkach) sztuki sce-
nicznej w ramy metodologii powstalej na innym gruncie; préby dopasowania do
analizy teatru narzedzi pozyczonych z innych dziedzin: lingwistyki, narratologii,
teorii komunikacji czy teorii filmu.



348 RECENZJE

W epoce poststrukturalizmu nie dzieje sie inaczej. Teatrolodzy rozbili sie na
dwie wyraZne grupy. Jedni zajeli sie prébami przeniesienia na grunt teatru mo-
delu komunikacyjnego, drudzy za$§ chcieli opisaé przedstawienie jako przeplyw
energii i wymiany libidalnej miedzy sceng a widownig. Wydaje sie jednak, ze
najbardziej warto§ciowe prace wyszly spod piéra obroncéw metody semiotycznej
w analizie spektaklu i symbolicznego aspektu komunikacji scena—widownia: An-
dré Helbo i Martina Esslina.

Theory of Performing Arts André Helbo to zbiér — przejrzanych na nowo —
szkicéw z lat 1975—1984. Przyznaé trzeba, ze praca, zlozona z samodzielnych kie-
dy$ artykuléw, daleko odbiega od typowej dla anglojezycznych ksigzek jasnosci
i elegancji wywodu. Wiele spraw i spostrzezefi powraca tu w odmiennych kon-
tekstach i sformulowaniach, co zaciemnia niekiedy precyzje definicji i klarownosé
przyjetych zalozen. Cze$é za§ powtarza sie w tym samym ksztalcie, co z kolei sku-
tecznie nuzy niepotrzebng redundancjg. Trud lektury nad wyraz sie jednak oplaca.
Przede wszystkim dlatego, ze Helbo proponuje calo$ciowe spojrzenie na teatr w zu-
pelnie nowej perspektywie, a kreslac ogdélny model, pokazuje takze te problemy,
ktére domagajg sie szczegdélowej eksplikacji, czekajg na dodatkowe badania czy
tez powinny byé jeszcze sprawdzone na gruncie teoretycznym bgdz praktycznym,

Za podstawe rozwazan Helbo uznaé trzeba stwierdzenie, ze semiotyka teatru
nie moze odwolywaé sie niewolniczo do ogélnego modelu semiotyki, pomys$lanego
w zgodzie z do$wiadczeniem czytelnika, ktoéry zapoznaje sie ze S$wiatem fikeji
w porzgdku linearnym. Tymczasem w teatrze widz odbiera $§wiat sceny jedno-
cze$nie w porzgdku czasowym i przestrzennym, gromadzi i interpretuje wrazenia
apelujace do réznych zmystéw, jedynie czes¢ z nich ,,odczytujac” w sposéb ra-
cjonalny. Semiotyka teatru nie powinna tez podporzadkowaé si¢ modelowi, jakl
zbudowala teoria komunikacji, gdyz tutaj tworzenie znaczen przynalezy tylez do
twéreéw widowiska, co do widowni. Helbo przekonany jest o tym, Zze semiotyka
teatru powstaé moze wylgcznie jako nauka interdyscyplinarna, ktéra jednoczes$nie
czerpaé bedzie z ustalen teorii narracji, praw interakcji kodéw niewerbalnych,
a takze uwzgledni psychologiczne reguly przeplywu energii oraz libidalny aspekt
procesu projekcji i identyfikacji. Odwolywaé sie przy tym musi do zjawisk z tego
samego widowiskowego paradygmatu, a wiec do dyskursu politycznego i do badan
nad reklamag.

Helbo podkresla kilkakrotnie, Ze prawdziwg nature teatru stanowi czasowo-
-przestrzenne continuum, ktére kazdg probe segmentacji czyni calkowicie arbitral-
na. Takze tekst literacki, na ktéry doéé czesto powolywala sie semiotyka (ostatnio
teoria ,hipersylab” Marcusa), na tyle zostaje wlgczony w materie widowiska, Ze
nie moze dostarczy¢ zadnych sygnaléw delimitacyjnych. Przede wszystkim nie
poddaje sie intelektualnej racjonalizacji to, co stanowi podstawe teatralnego zja-
wiska — przyjemnos$é, jakiej oczekuje widz, kiedy przychodzi do teatru, spelnia-
jac tym samym warunek konieczny dla zaistnienia teatru.

Helbo, podkreslajgc role, jaka w jego teorii przypada widzowi, pisze: ,Iluzja
teatralna jest u swoich podstaw pelna ambiwalencji: symulacja sceniczna, aktor-
ska gra sg mozliwe wylgcznie dzieki obecnos$ci widza, ktéry daje poczgtek przy-
jemnosci {initiates pleasure]” (s. 65) i dodaje: ,,Widz rozumie zasady gry zbioro-
wego twoérey spektaklu, ale réwniez przekonujgc sam siebie do uwierzenia w tea-
tralng iluzje, zarazem motywuje aktora do dalszej gry” (s. 18). Gdyby szukaé przy-
kladu modelowego, jakim dla teorii teatru epickiego Brechta byla ,scena uliczna”
natrafiloby sie na dwukrotny opis wystepu Bena Vautiera na scenie teatru w Ni-
cei. Ben przez dobre 40 minut siedzial wéwczas na scenie, trzymajgc w rekach
napis: ,, Tylko na mnie patrzcie, to wystarczy!” Trudno o lepszy spektakl, w kté-
rym rola widza bylaby az tak decydujgca. Dla Helbo jednak nie ogranicza sie
ona do biernej percepcji, do odbierania naplywajgcych wrazen. W jego koncepcji
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widz jest takze — czy: przede wszystkim — obserwatorem, spelnia funkcje ko-
gnitywna, wpisang w strukture teatralnej sytuacji. Teatralny dyskurs posiada na-
ture narracyjng i choé inicjujg go twoércy spektaklu, jego ostateczny ksztalt zalezy
od kazdego z widzéw. To, co dzieje sie na scenie, jest continuum zwigzanych ze
sobg nierozerwalnie elementéw symbolicznych i semantycznych, komunikowalnych
i niekomunikowalnych, przedstawionych i wyobrazonych, a zatem podstawowa
czynno$é odbiorcy polega na zintegrowaniu zaprezentowanego mu materialu
‘w okreflone znaczenia i sensy. Dzialalnoéé widza ma przy tym dwojakg nature.
Z jednej strony oglada on to, co istnieje na scenie w sposéb materialny, z dru-
giej — uczestniczy w scenicznej fikcji. Zasada wiary, ktérg kieruje sie w ocze-
kiwaniu szczegélnej przyjemno$ci, swoja istota przypomina wiec logiczng regule
-denegacji — wiem, Ze to nieprawda, ale jednak w to wierze.

Teoria teatralnego widowiska, jakg tworzy André Helbo, stanowi prébe po-
laczenia w jedno badari, prowadzonych dotychczas oddzielnie: badann nad po-
‘wstawaniem spektaklu i jego tworzywami oraz nad prawami teatralnej recepcji.
Jego zdaniem teatralny dyskurs budujg 4 skladniki:

1) sceniczny konstrukt, ktéry oferuje pewne sugestie, apelujgce do racjonal-
nego mys$lenia badZ do pragnien widza; jest to rodzaj wizualno-diwiekowego pro-
jektu znaczen, jakie moze zrekonstruowaé odbiorca;

2) percepcja, przy czym obrazy sceniczne tworzg czasowo-przestrzenne con-
tinuum, a ich podstawowg cecha jest autoreferencjalnosé, co sprawia, ze liczy sig
przede wszystkim ich warstwa materialna, odwolujgca sie bardziej do uwagi niz
do inteligencji widzéw;

3) montaz, w ktérym podstawowe zadanie widza polega na przetranspono-
waniu ogladanych obrazéw w caloiciowy wizje — dzigki selekcji i uporzgdkowa-
niu wrazen odbieranych tak w porzadku czasowym, jak przestrzennym;

4) skupianie—rozpraszanie, chociaz w sceniczny konstrukt wmontowane zo-
staly sygnaly stymulujgce uwagg widza i kierujgce jg na okreélone elementy (réz-
nica migdzy ostensjg a deiris), widz moze w kazdej chwili dowolnie wybieraé
to, co go najbardziej interesuje, a nawet moze sie zupelnie wylgczyé.

Teoria teatralnego widowiska André Halbo budzi moje zaufanie przede
wszystkim dlatego, ze prébuje on budowaé teoretyczny model nie wbrew — czy
obok — ale zgodnie z rzeczywista naturg teatru, zdajgc sobie sprawe z jego pro-
teuszowej zmiennosci, znanej kazdemu widzowi. Pewien niepok6j budzi jednak
fakt, ze — wbrew deklaracjom — André Helbo uzaleznia swoje rozwazania od
metodologicznych zalozelt rodem 2z pragmalingwistyki. Na poczatku Theory of
Performing Arts omawia bowiem obecny stan semiotycznych badan nad jezykiem,
peszerzonych o aspekt spoleczny i kulturowy. Szczegdélng uwagg obdarza przy tym
prace Ducrota i Goffmana, ktérzy — kazdy w odmienny sposéb — podkreslajg
teairalno$¢ pragmatycznych uzyé jezyka. To z kolei pozwala mu na dokonanie
doé¢ karkolomnego zabiegu — na przeniesienie modelu akt6w mowy na teatral-
ne widowisko. Teatr nazywa wige Helbo zbiorowym aktem wypowiedzenia (enun-
cjacji), w ktérym konwencjom przypada rola illokucyina, czyli konwencje tworza
iluzj¢ przez sam fakt ich istnienia. Widowisko — zdaniem autora ksigzki — to
akt wypowiedzenia, do ktérego dochodzi w obecnosici obserwatora, i ktéry od-
bywa si¢ w ramach teatralnych konwencji. Lecz takiego punktu wyjscia nie
usprawiedliwia model teatru, jaki Helbo buduje w drugiej cze$ci Theory of Per-
forming Arts, a moze w dodatku sklonié jego nastepcéw do szukania zbyt $ci-
slych analogii miedzy aktami mowy a teatrem. Co oby nie skoficzylo sie zasta-
pieniem absolutyzmu Ferdinanda de Sausseaure’a przez absolutyzm Johna
R. Searle’a.

André Helbo przeznaczyl swojg ksigzke przede wszystkim dla teatralogéw
zajmujgcych si¢ — i zainteresowanych — teorig sztuk widowiskowych, a takze
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dla teatralnych krytyk6w o naukowych ambicjach. Adresatem drugiej ksigzki,
The Field of Drama Martina Esslina, jest ten, kogo Helbo uznal za podstawowy
element widowiska — zwykly widz. Martin Esslin, autor powszechnie znanych
i cenionych prac o Bertolcie Brechcie, Haroldzie Pinterze, a nade wszystko autor
rozprawy o teatrze absurdu, tym razem postanowil zajgé sie dramatem. Wy-
jasnié jednak nalezaloby od razu, ze nie uwaza on dramatu za jeden z rodzajow
literackich, lecz — w my$§l dawnej definicji Arystotelesa — przyjmuje, ze jest
to artystyczne nasladowanie akcji, czyli ludzi' w dzialaniu. Przez kilka wiekéw
jedyne medium techniczne do przekazywania tak rozumianego dramatu stanowit
teatr. Teraz musial on ustgpi¢ miejsca filmowi i telewizji. Dzigki tzw. Srodkom
masowego przekazu stal sie dramat w XX w. dominujgcym sposobem ,mySlenia
o zyciu”, podstawowg zasadg modelowania wtlasnych dzialan i interpretowania
zachowan bliznich. ,Nigdy przedtem” — stwierdza Esslin — dramat nie byl takim
narzedziem perswazji w zyciu szerokich mas” (s. 13).

Tymczasem wigkszo$¢é rozpraw naukowych zajmuje sie wylgcznie dramatam
scenicznym, a teoretycy filmu i telewizji ograniczajg swoje analizy do — zdaniem
Esslina — drugorzednych kwestii technicznych jak montaz czy praca kamery.
Ponadto naukowo$é tego, co do tej pory napisano, zrodzila sie kosztem jezyka,
ktéory — przesycony fachowa terminologia, najezony schematami, zasmiecony ta-
belami i wykresami — stal sie tak zawily, ze az nieczytelny. Esslin nje jest prze-
ciwnikiem naukowego podej$cia do dziet teatralnych, filmowych i telewizyjnych.
Zgadza sie takze ze zdaniem teoretykow, ze w opisie i analizie dramatu oraz
jego technicznych realizacji najlepiej sprawdza sie metoda semiotyczna. Chce
tylko jednego — pisaé takim jezykiem, jaki bedzie przystepny dla twércéw i od-
biorcéw tego dramatu: rezyseréow, aktoréw i widzéw. ,Przeciez” — zauwaza —
,prawdziwe przezycie, zdolno§¢ do uzyskania pelnego zadowolenia, o$wiecenia
i duchowego dos$wiadczenia w obcowaniu z dzielem artystycznym zalezy od stop-
nia znajomosci jego technik. Koneserstwo kazdego typu, tak zdolno$§é rozpozna-
wania gatunkéw wina i malarskich styléw, jak oczywiscie koneserstwo teatralne,
wymaga wyrobionego smaku i znajomosci warsztatu — a wiec doswiadczenia zdo-
bytego w procesie edukacji” (s. 51).

Postugiwanie sie powszechnie dostepnym i zrozumialym jezykiem nie oznacza
wcale braku precyzji czy wnikliwosci w opisie procesu rodzenia sie znaczen na
scenie i na ekranie. Esslin nie tylko nie ustepuje Helbo w wolnym od lingwistycz-
nego absolutyzmu traktowaniu widowiska (np. stosuje prototypowg definicje dra-
matu, za najistotniejszg ceche uznajgc akcje mimetyczng), ale w niektérych przy-
padkach bywa nawet bardziej subtelnym analitykiem. André Helbo, zajety kre-
$leniem calo$ciowego modelu sztuk widowiskowych i dyskusja z teoriami po-
przednikéw, czesto przechodzi bowiem do porzadku dziennego nad nie dos$¢ ade-
kwatnymi definicjami i opisami tych, ktérych uwaza za wyznawcéw tego samego
stanowiska. Tak wiec przyjmuje za wlasng choéby definicje sytuacji scenicznej
sformulowang przez Umberta Eco. Powtarza za nim, ze w teatrze mamy do czy-
nienia z ,,semiozg do kwadratu”, natomiast Esslin potrafi udowodnié, zZe na scenie
dochodzi raczej do ,semiozy do szescianu”, postugujac si¢ nie teoretyczng spe-
kulacjg, ale — wiedzg nieomal potoczng.

Rozpatrzmy ten przypadek nieco dokladniej. W swoim artykule Semiotics of
Theatrical Performance, na ktéry powoluje sie tak André Helbo, jak Martin
Esslin, Eco dokonuje analizy jednego z bardziej znanych przykladow Peirce’a.
Oto na podwyzszeniu w poblizu siedziby Armii Zbawienia stoi pijak, stuzgc za
symbol cnoty trzezwosci. Zwykly pijak stal sie znakiem dzigki ostensji (wysta-
wieniu na pokaz), a bedac znakiem, odsyla takze do ogélnej kategorii ,pijakow”.
W dodatku zostal uzyty w sposob ,ironiczny”, skoro pijany czlowiek symbolizo-
waé ma w zalozeniu trzezwo$é. Armia Zbawienia wymaga zatem od przechod-
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niéw odpowiednich kompetencji i jej czlonkowie byliby zapewne bardzo zdziwieni,
gdyby kto$§ naiwny posadzil ich o propagowanie alkoholizmu. Eco posltuguje sie
przykladem z Peirce’a jako analogia do sytuacji scenicznej: takze w teatrze akto-
rzy i przedmioty na scenie muszg by¢é najpierw zidentyfikowane przez widza
w pelni ich materialnoéci i w realnym wymiarze, aby zaistnieé¢ jako znaki odsy-
lajace do czegos innego, jak np. korona jest dla wszystkich oczywistym znakiem
wladzy kroélewskiej.

Martin Esslin zwraca jednak uwage na to, Ze modelowi ,semiozy do kwa-
dratu” Umberta Eco, jesli chce on w zgodzie z prawdg odzwierciedla¢ sytuacje:
na scenie, brakuje kilku istotnych skladnikéw. Przeciez w teatrze w roli pijaka
nie wystepuje rzeczywisty pijak. To aktor symuluje jego obecnos$é, wykorzystujgc
najbardziej charakterystyczne i latwo rozpoznawalne jego cechy (czerwony nos,
metne oczy, itp.), a widzowie w pelni $wiadomie przyjmujg do wiadomosci fakt,
ze pijak na scenie zaistnial dzieki warsztatowym umiejetno$ciom aktora. Wynika
z tego jedno: semiotyczna rola aktora w przedstawieniu ma o wiele bardziej
skomplikowang postaé, niz przypuszczal to Eco, a za nim André Helbo. Po pierw-
sze, widz rozpoznaje aktora na scenie jako osobe ,realng”, dostrzega wiasciwe
mu fizyczne przymioty: barwe glosu, wzrost, temperament. Po drugie, aktor dzieki
kostiumowi, charakteryzacji, gestom dostosowanym do wymogéw roli staje sie
»sceniczng postaciag”, a wiec fizyczng symulacjg fikcyjnego charakteru. Po trze-
cie — i najwazniejsze — aktor uobecnia samg ,fikcje”, powolujac do istnienia
w umys$le widza obraz fikcyjnej postaci. Formulujgc to inaczej, mozna powiedzieé,
ze jesli aktorka grajgca Szekspirowskg Julie¢ nie bedzie piekna, ale widz bedzie
Swiadom, ze taka by¢ powinna, to i tak potrafi on ,odczytaé¢” sceniczng postaé
jako piekne uobecnienie fikeyjnej Julii.

Milczgca zgoda Helbo na ,semioze do kwadratu” Umberta Eco dziwi tym
bardziej, ze juz kilka stronic dalej autor recenzowanej ksigzki pisze z przekgsem
o tych krytykach, ktérzy uzywajg mimetycznej natury jako alibi dla wtasnej
falszywej niewinnosci. Wlasnie oni, powolujgc sie na sceniczng mimesis, traktujg
imitacje tak, jakby nie byla ona $wiadomym wytworem, scenicznym artefaktem.
Tymczasem i samemu Helbo zdarza sie zapomnieé, ze pijak na scenie nie jest
pijakiem, ale — wytworem aktora. .

Esslin nie wdaje sie raczej w podobnego typu szczegdélowe polemiki, co wy-
datnie wplywalo na przejrzystosé¢ i spoisto§é wywodu w The Field of Drama.
Zresztg cala jego ksigzka w jaki$ spos6b wyrosta z zasadniczego sprzeciwu wobec
teorii Tadeusza Kowzana i jego —— wspomnianych juz tutaj — 13 systemdéw sce-
nicznych znakow. Esslin przypomina najpierw klasyfikacje Kowzana: 1) slowo;
2) intcnacja; 3) mimika; 4) gest; 5) ruch sceniczny; 6) charakteryzacja; 7) fryzura;
8) kostium; 9) rekwizyty; 10) dekoracja; 11) os$wietlenie; 12) muzyka; 13) efekty
diwiekowe. Nastepnie zadaje szereg pytan, ktére wykazujg tak arbitralnosé, jak
absurdalno$¢ podzial6w Kowzana. Zastanawia sie Esslin np. dlaczego fryzura
tworzy samodzielny sytem znakéw, a nie stanowi czesci charakteryzacji? Cazy
wigc wgsy — pyta — przyklejone do gérnej wargi aktora, beda jeszcze fryzurg,
czy juz moze charakteryzacjg? A — co istotne — Kowzan, z uporem poszukujgc
stalych podzialéw w plynnej materii scenicznych znakéw, przeoczyl istnienie zna-
kow szczegdlnie waznych, bo definiujgcych sytuacje, w jakiej znalazl sie odbiorca,
jako syluacje odbioru sztuki. Przeoczyl — mowigce inaczej — istnienie ramy wi-
dowiska i sygnaléw przygotowujgcych widza do obcowania z fikcjg oraz do trak-
towania realnych oséb i rzeczy jako znakéw mozliwego §wiata.

Poczynajagc od ramy spektaklu, opisuje Esslin kolejne zespoly znakéw dra-
matu: aktora z wlasciwymi mu $rodkami ekspresji, potem slowa, muzyke i dZwieki,
wreszcie — efekty wizualne i dekoracje. Nastepnie, zbadawszy to, co wspodlne,
pokazuje réznice miedzy znakami sceny a znakami typowymi dla ekranu. I tu,
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jego zdaniem, podstawowa réznica da sie¢ sprowadzi¢ do faktu, ze w teatrze
widz ma prawo do swobodnego ,kadrowania”, do wtlasnej ,kompozycji” akcji,
podczas gdy w kinie wyboru dokonal za niego rezyser, operator i montazysta.

Szczegélnej uwagi wymagajg konicowe rozdzialy The Field of Drama. Esslin
analizuje w nich role struktury catego dziela sztuki jako Zrédla znaczen. Poka-
zuje, jak na wyzszym poziomie organizacji widowiska powstaje to, co zazwyczaj
nazywamy ,stylem” czy ,gatunkiem”. Podkre§la role widza w budowaniu senséw
dziela oraz to, ze proces dekodowania — opisywany zwykle przez semiotykéw jako
caynnoéé w pelni §wiadoma — podlega woli odbiorcy jedynie cze§ciowo. Wielu
widzéw reaguje bowiem spontanicznie na pewne ,o0gélne wrazenie”, ktére powstaje
w wyniku zlania sie w jedno wielu pod$wiadomych i trudnych do zracjonalizowa-
nia sygnaléw i impulséw.

W koncowych partiach ksigzki pada takze — nieomal mimochodem — bardzo
wazna sugestia, ktéra — juz jako prawdziwie naukowa hipoteza — znalazla sie
u zZrédet teorii André Helbo. Esslin pisze: ,byloby stuszniej méwié o widowisku
dramatycznym nie jako o pojedynczym »akcie przekazania pewnego komunikatu,
ale raczej jako o »wydarzeniu [event]«, ktérego §wiadkami byli widzowie” (s. 125).
Propozycja Esslina stanowi wiec dodatkowy argument na poparcie mojego wyra-
zonego wyzej przekonania, ze zapozyczenia z teorii aktow mowy sg u Helbo zu-
pelnie zbedne, a opis spektaklu jako aktu zbiorowego wypowiedzenia — nieko-
niecznie sluszny. Praca Esslina pozwala bowiem stwierdzié, ze model widowi-
ska, ktérego podstaws jest obecnosé widowni i istnienie teatralnych konwencji,
potrafi sie sam obronié.

Wydaje sie zatem, ze rok 1987 byl dla nauki o teatrze bardzo szczeSliwy.
Wydane zostaly woéwczas dwie wazne ksigzki, przeznaczone dla réznych kregéw
czytelniké6w: jedna dla teoretykéw i teatrologéw, druga — dla twércéw spektakli
i zwyklych widzéw. Autorom wobu tych prac udalo sie spojrzeé¢ na sztuke wido-
wiskowg w sposéb odmienny od dotychczasowych, a co najwazniejsze — w spo-
s6b oddajgcy sprawiedliwo§é naturze opisywanych zjawisk. O co w dziedzinie
rozpraw teoretycznych wcale nie tak latwo.

Malgorzata Sugiera



