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W TEATRZE ZYCIA

Joanna Zajgc

Lmiany najlepiej rozpoczgc
od zniesienia ram, kidre po-
zwalajg nozwaé wydarzenie
artystyczne tradycyjnym
przedstawieniem teatralnym.
Tak tez uczynili futurysd,
nadajgc swoim scenicznym
pokazom miano wieczorow
futurystycznych (serate futu-
riste). Warto zauwazyc, ze

w fym gecie odrzucenia
przejowicta sig pewna gene-
ralna sirategia, zgodnie

z ktorg awangarda famtych
lot (zwlaszcza futurysci) nie
przeciwstawiata sig konkret-
nym konwencjom teatralnym
rozumianym joko wybrane
sposoby inscenizowania dra-
matu, lecz nieporéwnanie
szerzej — negowata teatr jo-
ko konwencje artystycznej
ekspresji opartq na pewnych
stafych elementach. Innymi
stowy, awangardysci nie wy-
stepowali przeciwko konwen-
cjom teatralnym, lecz raczej
przeciw konwencji teatru.

Fucurysttyeczna
terazniejszose¢ (11)

IGODNIE Z TYM kierunkiem postepowa-
nia, juz podczas pierwszego pokazu
scenicznego zorganizowanego przez
futurystéw, zostala ztamana niepisana
zasada, ze kazde przedstawienie tea-
tralne ma swoéj wyjatkowy — nie do po-
wtorzenia — charakter. Premierowemu
wystapieniu w Triescie (w 1910 roku)
towarzyszyly bowiem ré6wnoczesne po-
kazy teatralne w innych miastach po6l-
nocnych Wloch. Z czasem ten symulta-
nizm dzialan stal sie niemal zasada.

W ten sposéb uzyskiwano dodatkowa
dynamicznos¢ tak rozbudowanej w ge-
ograficznej przestrzeni formy. Zdaje
si¢ rowniez, ze futurysci widzieli w tej
jednoczesnosci dzialafi urzeczywistnie-
nie swoich planéw o ,totalnym uderze-
niu ideologicznym” - zmasowanym ata-
ku przeprowadzanym w tym samym
czasie na réznych odcinkach frontu.
Bez watpienia walka toczona w tak glo-
balnym wymiarze mogla przynies¢
wicksze efekty.

Symultanizm dzialaii stanowit takze
podstawowa ceche wewnetrznej struktury
przedstawieri. Marinetti podal (w swojej
syntezie o znamiennym tytule Symulia-
nizm - Simultaneitd, 1915) modelowy
sposdb urzeczywistnienia idei symultani-
zmu na scenie, gdzie powinny pojawic sie¢
~dwa pomieszczenia, ktére beda wypel-
nione réznymi liniami czasowymi, ktére
uloza si¢ w symultaniczna akcje.” W isto-
cie rzeczy wiloski artysta stworzyt tutaj eks-
tremalnie abstrakcyjny obraz scenicznych
dziatan. Ten rodzaj wyobrazni bardziej
przystaje do wizji plastycznych niz teatral-
nych. Wyraznie jednak zaznacza si¢ w tym
opisie kierunek ewolucji dramatu i teatru,
ktora wspélczesnie doprowadzita do re-
dukgji znaczen na rzec abstrakcyjnych wi-
zji. Oczywiscie, wigze si¢ to w sposob nie-
mal bezposredni z XX-wieczna tendencja
do tworzenia dziet — dramatycznych, tea-
tralnych — w kontekscie interdyscyplinar-
nych dziatad. (Istnial zreszta specjalny ro-
dzaj futurystycznych dramatéow — tzw. dra-
maty chromatyczne - drammi cromatici —
tworzonych przez malarzy i opartych na
czysto plastycznych wizjach.) Niewatpliwie
futuryzm - jeden z pierwszych pradow ar-
tystycznych, ktére rozwijaly si¢ réwnocze-
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$nie w przestrzeni réznych dyscyplin sztu-
ki - stat si¢ istotng zapowiedzia wplywow,
jakie wywarly plastyka i muzyka na dra-
maturgie nam wspolczesng.

Przez symultanizm dziatan i ich multi-
plikacje futurysci starali si¢ podkresli¢ tak-
ze podobieristwo oraz powtarzalnos¢ tea-
tralnej formy. Kazdy z wieczoréw miat bo-
wiem bardzo podobna strukture. Skiadata
si¢ ona zazwyczaj z krétkich sekwencji
scenicznych — w duzej mierze improwizo-
wanych — opartych na materiale o bardzo
rozmaitej proweniencji. W jakims sensie
wiec, cecha wieczoréw futurystycznych
byto wzajemne podobieristwo a nie
odmiennos¢, ktéra przeciez stanowi jedng
z cech charakterystycznych dla formy
przedstawienia teatralnego.

Struktura futurystycznych wieczoréw
zostala oparta na dwoch elementach — ak-
torze i widzu — ktérych obecnos¢ w zasa-
dzie wystarcza do okreslenia danego wy-
darzenia w kategoriach konwengji teatru.
Sceniczny przekaz odbywal si¢ niemal za-
wsze za posrednictwem wykonawcy
i skierowany byt do publicznosci. Ale ak-
tor nie pelnit funkcji najwazniejszego kom-
ponentu wieczoru. Przypisano ja tutaj ko-
lorowi i formie, czyli elementom konstytu-
ujacym wizualng strone przedstawienia.
Juz w tym przewartosciowaniu widoczna
byta postawa, jaka przyjeli futurysci wobec
fenomenu aktora. Najchetniej widzieli go
bowiem w postaci catkowicie uprzedmio-
towionej, na przyktad jako marionetke czy
wrecz jako przedmiot. W tym sposobie
traktowania scenicznego wykonawcy do-
strzec mozna pewng inspiracje ideami
Gordona Graiga, ktory zreszta chetnie dru-
kowal manifesty futurystow na tamach
swojego czasopisma ,The Mask”, czy tez
Meyerholdowska biomechanika. Zapewne
mozna by tu réwniez wytropi¢ pewne po-
krewieristwo z elementami baletu mecha-
nicznego spod znaku Bauhausu. Trzeba
jednak zdecydowanie podkresli¢, ze daze-
nie futurystéw do tego, by uprzedmioto-
wic¢ aktora, bylo z ich strony tylez depre-
cjacja — wobec teatralnej tradycji, co — jesli
weZmie si¢ pod uwage uprawiang przez
Marinettiego gloryfikacje rzeczy martwych
- apoteoza wykonawcy. Tak czy owak,

w futurystycznym teatrze raczej nie ulegta
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zmianie funkcja aktora, ktory nadal przyj-
mowal na siebie konkretna role i spetniat
funkcje swoistego rodzaju medium. Przeo-
brazeniu ulegly jednak proporcje we-
wnatrz teatralnej prezentaciji. Niejednokrot-
nie bowiem martwe przedmioty stawaty
si¢ na scenie wazniejsze niz wykonaweca,
ktéry je animowat.

W teatrze futurystycznym dokonalo sie
jednak pewne istotne przewartosciowanie
pozycji przypisanej aktorowi. Ale doszto
do niego nie tyle w obrebie scenicznej
przestrzeni, co raczej na terytorium widow-
ni, ktére zazwyczaj zostaje — w sensie kon-
kretnych teatralnych dzialaii — neutralne.
Aktorzy rekrutowali si¢ tutaj tylko i wylacz-
nie z cztonkéw grupy Marinettiego. To oni
odgrywali wszystkie role - takze samych
siebie, czyli po prostu artystéw awangar-
dowych, ktérzy traktuja scene, jak trybung
do bezposredniego gloszenia swoich po-
gladéw. Rzecz jasna, tego rodzaju scenicz-
ne prezentacje byly bardzo rozpowszech-
niong praktyka wsrod calej teatralnej
awangardy tamtego czasu. Jednak futurysci
przejawiali szczegdlny zapatl i pomysto-
wos¢ w prébach nawigzania bezposrednie-
go dialogu z publicznoscia. Co ciekawe,
chodzito im przede wszystkim o wrecz fi-
zyczny kontakt z widzami. Glebsze uzasa-
dnienie dla tego rodzaju praktyk mozna
znaleZ¢ w pojeciu fisicofollia. Bylo to cos
w rodzaju fizycznego obtedu”, ktory futu-
rys$ci zaproponowali w miejsce tradycyjnie
rozumianych relacji psychologicznych, ja-
kie nawiazuja si¢ miedzy scenicznymi bo-
haterami. ,Fizyczny obled”, czyli — jak wol-
no przypuszczac¢ — niekontrolowane zacho-
wania natury czysto fizycznej, miat by¢ sty-
mulowany tylko przez intuicje lub instynkt
(stycha¢ tu wyrazny poglos Bergsonow-
skich koncepcjb).

Fizyczny kontakt z publiczno-

Scig praybicral nicjednokotnic Podczas wieczornego pokazu artysci

forme agresywnego ataku. Niemite

niespodzianki czekaly widzow je- bez ZOdﬂYCh hamulcow zawierzali
wiasnej inwenciji i zywiotowi improwiza-
walo sig, Ze na jedno micisce zo- | - cjj  odpowiadajgc fajerwerkami po-

szcze przed rozpoczeciem wie-
czornej prezentacji, kiedy okazy-

stalo sprzedanych kilka biletéw.

Zarzewiem ostrego konfliktu byla mySl'éW nan OJ mn |eJ Szy | m p u |S p kTé I’y p

tez powtarzana czesto przez futu-

ystow i wielce niestosowna prak. | ZJQAIZAHO sig, przychodzit takze ze stro-

specyficzny sposob
zaaranzowanym
wydarzeniu teatral-
nym. Nie miat on
jednak mozliwosci
opuszczenia sali
przed zakoricze-
niem pokazu, po-
niewaz przezorni
organizatorzy po-
krywali siedzenia
foteli szybko
schngcym klejem...
Ostatecznym
efektem tych dzia-
fan — skierowanych
do publicznosci
i wymierzonych
w publicznos¢ —
stato sie rozbicie
tradycyjnej kon-
wengji teatru, ktéra
zaklada, ze widz
pozostaje niemym
swiadkiem przed-
stawienia. Fizycznie
zasiada wiec na wi-
downi, ale z punk-
tu widzenia Swiata
przedstawionego
jest po prostu nie-
obecny. Futurysci
nie tylko dostrzegli
publicznos¢ z per-
spektywy sceny
i probowali pobu-
dzi¢ ja do wspot-
dzialania z aktora-
mi, ale przede
wszystkim nadali
jej status wiasciwego bohatera teatralnego
wydarzenia.

tyka szczypania kobiet wchodza- ny WIdOWﬂI.

cych na widownieg. Podczas wie-
czornego pokazu artysci juz bez
zadnych hamulcéw zawierzali wlasnej in-
wengdji i zywiotowi improwizacji, odpowia-
dajac fajerwerkami pomystéw na najmniej-
szy impuls, ktéry, zdarzalo sie, przychodzit
takze ze strony widowni. Granica teatral-
nej rampy byta wiec przekraczana niejako
LW obie strony” - przez wykonawcow

i przez publicznos¢. Rzecz jasna, nie kaz-
dy widz mial ochote uczestniczy¢ w tak

Ta absolutna koncentracja na widzu
byta zreszta charakterystyczna dla calej
owczesnej awangardy, za$ pytanie - ,jak
dotrze¢ do publicznosci?” stalo si¢ rzeczy-
wistym problemem. Z jednej strony bo-
wiem futurysci czy dadaisci negowali przy-
zwyczajenia i upodobania mieszczariskich
widzéw, ale z drugiej — wystepowali nie
tylko wobec nich, ale w jakims sensie
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W TEATRZE ZYCIA

réwniez dla nich. Sytuacje zaostrzat je-
szcze fakt, ze awangarda odrzucata jaki-
kolwiek kompromis wobec publicznosci,
co zreszta — nieco paradoksalnie — zblizato
ja do symbolistow. Bez watpienia jednak,
futurysci i pod tym wzgledem byli najbar-
dziej nieprzejednani ze wszystkich awan-
gardystow. W swoich dwéch manifestach
— Manifesto dei drammaturghi futuristi
(Manifest dramatopisarzy futurystycznych,
1911) oraz w La volutta d’esser fischiati
(Pragnienie bycia wygwizdanym, 1911) —
jasno okredlili cel dziatari scenicznych: de-
precjacja publicznosci. Prawdziwy artysta
powinien si¢ brzydzi¢ ,bezposrednim suk-
cesem”. W rzeczywistosci bowiem tylko
absolutng kleske w oczach zachowawczej

Nie kazdy widz miat ochote uczestniczy¢
w tak specyficzny sposdb zaaranzowao-
Nnym wydarzeniu teatralnym. Nie miat on
jednak mozliwosci opuszczenia sali przed
zakonczeniem pokazu, poniewaz przezor-
Ni organizatorzy pokrywali siedzenia foteli
szybko schngcym klejem...

publicznosci mozna uznac za autentyczne
zwycigstwo nowej sztuki.

Przyjecie takiej postawy dawato futu-
rystom swobode w wyborze poetyki sce-
nicznych prezentacji, ktéra odpowiadata
ich wizji swiata. Fragmentaryczny, zde-
zintegrowany, wewnetrznie rozbity — to
stowa-klucze, za pomocg ktérych Mari-
netti okreslal (w swoim manifescie Tea-
tro di Varieta - Teatr Variete, 1913) cha-
rakter tworzonego przez siebie teatru.
Sposobem na praktyczne urzeczywistnie-
nie takich zatozerl mialo stac¢ si¢ oparcie
struktury teatralnej prezentacji na ele-
mencie niespodzianki, ktérej multiplika-
cja powinna rodzi¢ wciaz nowy efekt za-
skoczenia. Oczywiscie, tatwo znalez¢
W sztuce scenicznej czy raczej na jej
obrzezach gatunki, z ktérych futurysci
czerpali inspiracje do tworzenia swojego
Jteatru rozmaitosci”. Sami zresztg wskazy-
wali na te Zrédla, wymieniajac chociazby
variété, kabaret czy popisy cyrkowe.
Oczywiste sa réwniez zapozyczenia z fil-
mu, zwlaszcza z technik montazowych.
Z kolei przyjecie perspektywy wspélcze-
snej pozwala znaleZ¢ kontynuacje futury-
stycznych prezentacji, w ktérych wyko-
rzystywano element niespodzianki. Bez
watpienia bowiem caly nurt zwiazany
z aleatoryzmem, czyli wprowadzeniem
do sztuki pierwiastek przypadkowosci,
siega swoimi korzeniami wlasnie wlo-
skiego futuryzmu.
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Wydaje si¢ jednak, ze futurysci odegra-
li zdecydowanie bardziej istotna role w hi-
storii dramatu i teatru, tworzac koncepcje
tzw. teatro sintetico — teatru syntetycznego.
W ogloszonym w 1915 roku manifescie —
Teatro futurista sintetico (Futurystyczny te-
atr syntetyczny) — opowiedzieli si¢ za tea-
trem syntezy rozumianej przede wszystkim
jako kondensacja formy i tresci (pozZniejsza
odmiang tego teatru sg poniekad krétkie
etiudy sceniczne Becketta). W przypadku
futurystycznych dramatéw taka skonden-
sowana poetyka teatralnych dziatan miata
oddawac tempo i charakter cywilizacyjne-
go rozwoju. Czasem jednak owa konden-
sacja petnita role czysto funkcjonalng i stu-
zyla jako metoda wspominanej juz depre-
cjacji tradycji teatralnej, lekcewazac przy
okazji wszelkie relacje syntagmatyczne
(Marinetti proponowat na przyklad wysta-
wienie w formie 10-minutowego skrétu
wybranych dziet wielkich klasykéw dra-
maturgii europejskiej). Co jednak niezwy-
kle istotne, ta koncepcja nie tylko miala
wymiar teoretycznego wywodu czy teatral-
nej praktyki, ale takze znalazta swoj
odrebny wyraz w oryginalnej formie dra-
matycznej — w tzw. Syntezach, z ktérych
zapewne najbardziej znane w Polsce sa
Poupées éléctriques Marinettiego (Elek-
tryczne lalki, 1909).

Futurysci okreslali mianem syntezy
(sintesi) krotki utwor dramatyczny wypet-
niony sekwencja sytuacyjna. Z pewna do-
zg ostroznosci, wynikajacej z odmiennosci
tresci wpisanych w futurystyczne syntezy,
mozna powiedzie¢, iz petnily one role
swoistego rodzaju ,pocztéwek scenicz-
nych” o wyrazistym, aczkolwiek niejedno-
znacznym przestaniu ideologicznym. Futu-
rysci posiadali bowiem naprawde duza
zdolnos¢ metaforycznego ujmowania tych
zagadnied. Owa metaforyzacja potaczona
wlasnie z umiejetnoscia kondensacji — za-
réwno w sferze tresci, jak i formy — przy-
nosita zadziwiajace rezultaty. Odwazne
rozwigzania stosowane przez futurystow
okazaly si¢ w duzej mierze eksperymental-
ne i to w calym — wieloaspektowym —
znaczeniu tego stowa. Krétki bowiem byt
ich zywot, zaréwno na scenie, jak i w pa-
mieci krytykéw. Taka wlasnie jest natura
eksperymentu: trwa on tyle czasu, ile po-
trzeba na przeprowadzenie do§wiadczenia.
Jednak z drugiej strony, futurystyczne syn-
tezy byly na tyle oryginalne czy wrecz no-
watorskie, ze wyznaczyly, a przynajmniej
zaznaczyly nowy kierunek ewolucji dra-
matu i teatru.

Przekonuje o tym w petni lektura jed-
nej z pierwszych syntez, ktore wyszty
spod pidra samego Marinettiego — Vengo-
no (Nadchodzg, 1914). Gtéwnymi bohate-
rami utworu s3 przedmioty: 8 krzeset i 1
fotel. Na scenie pojawiaja si¢ jednak takze
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ludzkie postacie — Majordomus i dwo6ch
stuzacych — ktére animuja caty akcje sce-
niczng. Co pewien czas, niemal rytmicz-
nie, lokaj podaje na glos wiadomosci o ist-
niejacych, lecz niewidzialnych dla nas po-
staciach. Najpierw otrzymujemy informa-
cje, ze powoli zblizaja si¢ one, potem - zZe
juz znajduja si¢ w przestrzeni sceny, Ze sa
bardzo zmeczone, ze chca zasiasé do sto-
tu. Tym stowom Majordomusa towarzysza
wydawane przez niego polecenia, ktére
wypelniaja w pospiechy pozostali stuzacy.
Kilkakrotnie przemieszczaja oni stojace na
scenie przedmioty, ukladajac z nich rézne
konfiguracje. W ostatniej sekwencji usta-
wiajg — zgodnie ze wskazéwkami Major-
domusa — krzesla i fotel w takim szyku,

w jakim znajdowaly si¢ one na samym po-
czatku utworu. Wéwezas Swiatla gasna,

a ,niewidzialny reflektor projektuje na
podloge sceny cienie fotela i krzesel.
Swiatlo reflektora powoli sie przesuwa.
Cienie staja si¢ coraz bardziej wyraziste.
Wydluzaja si¢ i jakby przemieszczaja

w strone okna. Stuzacy, ktérzy przycupneli
w kacie, czekaja przerazeni. Widac¢ w ich
oczach strach, ze cienie zaraz wyjda z sali.
KURTYNA.”

W tej krétkiej, ale na scenie zapewne
przejmujacej syntezie, zostaje wizualnie
zobrazowany fetysz, z jakim futurysci trak-
towali przedmioty. Ogladamy zatem cos
w rodzaju stopniowej personifikacji mar-
twych rzeczy, by na koniec sta¢ si¢ Swiad-
kami — dzigki sugestii stworzonej przez te-
atralny reflektor — ich catkowitego ,0zy-
wienia”. Rzecz jasna, ta synteza ma nieco
dwuznaczny wydzwiek, bo z jednej strony
propaguje rodzaj kultu przedmiotéw, ale
z drugiej pokazuje jego zgubne, a przynaj-
mniej demoniczne skutki. Ostatecznie bo-
wiem Marinetti skonstruowal rzeczywi-
stos¢, w ktorej panuje swoistego rodzaju
terror martwych przedmiotow.

Podczas lektury tej zgrabnie pomysla-
nej syntezy nie mozna oprzec si¢ wraze-
niu, ze stanowi ona swoistego rodzaju
preludium do Krzeset Ionesco. Spojrzmy
na podobieristwa: przedmioty, ktére zosta-
ty przenikniete duchem siedzacych na
nich ludzi; zywe postacie, ktére animuja
martwa przestrzeni rzeczy; Swiatlo reflekto-
réw, ktoére powinno podpowiada¢ wyo-
brazni widzow charakter nie istniejacych
fizycznie obrazéw; atmosfera irracjonalne-
go niepokoju i jakis egzystencjalny znak
zapytania, ktory zawist nad tym na poly
sennym, na poly realnym Swiatem. Moze
tylko kontekst interpretacyjny jest nieco
inny. Dramat Ioneski otwiera si¢ bowiem
na szeroka, niemal eschatologiczna prze-
strzeni. U Marinettiego zas ta perspektywa
znacznie si¢ zaweza. Wyznacza ja (ograni-
czal) fakt, ze utwoér pelni role scenicznej
egzemplifikacji ideologicznych zalozen fu-

turyzmu. Istota syntezy — jako pewnego
gatunku dramatycznego - lezala bowiem
w tym, ze zawsze byla ona rozwinieciem
wyraznie okreslonej tezy; byta ilustracja
pewnych ogdlnych zalozen ideowych
przyjetych przez futurystéw. Jednak ostat-
nia kwestia, ktéra pada w Vengono, brzmi
tak, jakby rzeczywiscie napisat ja kilka-
dziesiat lat péZniej sam Ionesco. Majordo-
mus wypowiada zupelnie alogiczny zlepek
sylab: ,Briccatirakamikamf”, a to stowo (?)
odbija sie¢ echem chociazby w wystapieniu
Mowcey z Krzesef czy w agonalnej fazie
rozmowy toczonej przez Paristwa Smithow
i Panistwa Martindw w £ysej spiewaczce.
Zacytowany passus z utworu Marinet-
tiego nie jest jedynym fragmentem z futu-
rystycznych syntez, ktéry moglby zostac
przytoczony jako zapowiedz dialogu czy
raczej anty-dialogu charakterystycznego
dla dramaturgii nam wspélczesnej. Mozna
wskaza¢ na inne analogie. Kondensacja
tresci i formy, podstawowa dla tworczosci
futurystéw, jest charakterystyczna dla sztuk
pisanych juz w naszych czasach. A martwe
przedmioty w roli postaci scenicznych?
Przeciez to niemal ,ekstremalna wersja”
wspolczesnego bohatera (anty-bohatera!)
pozbawionego tozsamosci i osobowosci,
niemal anonimowego, przypominajacego
marionetke, ktérej mechanizm dziala za
sprawa manipulacji przeprowadzanej
przez zewnetrzne sity. Natomiast sposéb,
w jaki futurysci traktowali publicznos¢, stat
si¢ zapowiedzig multiplikacji struktur
w nowoczesnym metateatrze. Przyktady
mozna mnozy¢, a podobieristwa znajdo-
wac na réznych poziomach struktury futu-
rystycznych syntez i wspolezesnych dra-
matéw. Tym bardziej, Ze teatr futurystycz-
ny mial by¢ zarazem:

Suturystyczny groteskowy i ekscentryczny
absurdalny

okultystyczny i magiczny

abstrakcyjny

Silmowy i wizyjny

ideologiczny i polemiczny
[uturo-ekspresjonistyczny.

Zatem jego formula byla na tyle po-
jemna, ze znalazla sie w niej zapowiedz
i tej linii rozwoju, u Zrédet ktorej znajduja
si¢ koncepcje Antonina Artauda, i tych
przeobrazeri w sztuce scenicznej, ktérym
poczatek dat Bertolt Brecht. W jakims
sensie zatem wizja dramatu i teatru, ktérg
Marinetti okreslal przezornie jako futury-
styczng (chociaz miat przekonanie, ze by-
fa ona faktem juz na poczatku XX wieku!)
stala si¢ wizja nam wspoétczesna. To je-
szcze jeden z wielu przykladéw na to, jak
szybko i w sztuce, i w Zyciu teraZniej-
sz0SC staje si¢ przeszloscia, a przyszlos¢
terazniejszoscig. | |
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