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Szkice

Jerzy Ziomek

Semiotyczne problemy sztuki
teatru

Przede wszystkim aktor

Zacznijmy od deklaracji: w
sztuce teatru najwazniejszy jest aktor. Zdanie to
dlatego jest deklaracja, ze wsrod wielosci wspodiczes-
nych doktryn teatralnych nie ma zgody co do waz-
nosci poszczegdlnych czynnikéw skladowych dziela
teatralnego. Wielka Reforma, ktoérej odnowicielska
role trudno przeceni¢, zaczela sie od wypowiedzenia
votum nieufnosci wobec aktora i jego pozycji w gwia-
zdorskim teatrze XIX w. podporzgdkowanym mie-
szczanskiej literaturze dramatycznej. Wielka Refor- 1Inaczej
ma byla zdarzeniem od$wiezajagcym przede wszyst- Wielka
kim dlatego, ze przywrocila teatrowi godnosé¢ sztuki Reforma
suwerennej; Wielka Reforma jednak ustanowila
konflikt miedzy aktorem a inscenizatorem oraz mie-
dzy literaturg dramatyczng a inscenizatorem jako
glownym sprawcg dziela teatralnego. Wyrazem tego
konfliktu byla Craigowska koncepcja Nadmarionety,
a raczej marzenie o Nadmarionecie jako o zlamaniu
aktorskiego niepostuszenstws.

Znaki w teatrze

O sztuce teatru mozina powie-
dzie¢, ze postuguje sie kilku kodami, lub tez ze po-
stuguje sie kodem wielokategoryjnym. Gdyby zliczy¢
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te wszystkie kody (czy tez subkody), ktore odnaj-
dujemy w spektaklu teatralnym, okazaloby sie, ze
jest ich co najmniej kilkanascie. Tadeusz Kowzan 1
wymienia ich trzynascie: 1) stowo, 2) intonacija,
3) mimika, 4) gest, 5) ruch sceniczny aktora, 6) cha-
rakteryzacja, 7) fryzura, 8) kostium, 9) rekwizyt,
10) dekoracja, 11) oswietlenie, 12) muzyka, 13) efekt
dzwiekowy. Niewiele do tego mozna by dodaé —
moze obok gestyki i mimiki nalezaloby rozwazy¢
tez kinezyke i proksemike, tak jak to robi Umberto
Eco2? bo ruch ciala (kinezyka) nie nalezy ani do
gestyki (jest czym$ nadrzednym w stosunku do
gestyki), ani do proksemiki, ktéra w przypadku
teatru obejmowataby zaréwno sytuacje aktorskie
(znaczgca odlegloséé aktora od aktora, aktora od pub-
licznosci), jak i urzgdzenie sceny i widowni. Problem
i zarazem trudnos$¢ semiologicznego opisu teatru nie
sprowadza sie do problemu listy znakéw, lecz do ich
systematyki i typologii. Bo oto intonacja, mimika,
gest sg znakami produkowanymi wylacznie przez
aktora — wylacznie, poniewaz kwestie ,,inicjatywy”
mozemy tu zostawi¢ na boku, czyli nie zastanawiaé
sie, czy pomyst gestu wyszed! od autora, rezysera
czy aktora.

Charakteryzacja i fryzura (oddzielenie i rozrdznie-
nie chyba zbyt szczegbtowe) nalezg do aktora o ty-
le, o ile sg przez niego ,noszone”, ale niezaleinie
od tego, czy aktor charakteryzuje sie i czesze sam,
czy robi to wyspecjalizowany fryzjer, czy pomyst
pochodzi od samego aktora czy od scenografa, cha-
rakteryzacje i fryzure — podobnie jak kostium —
nalezy traktowaé jako znak plastyczny. Takze pla-
stycznym znakiem sg: rekwizyt, dekoracja i oswie-

1 T. Kowzan: Littérature et spectacles dans leurs rapports
esthétiques, thématiques et sémiotiques. Varsovie 1970, s. 151
i n. Skrécona polska wersja pt. Znak w teatrze. ,Dialog”
1969 nr 3.

2 U. Eco: Pejzaz semiotyczny. Przel. A. Weinsberg. Warszawa
1968, s. 368 i n.
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tlenie. Tym sie roéznig od charakteryzacji, fryzury
i kostiumu, ze istniejg niezaleznie od aktora, cho-
ciaz wechodzg z aktorem w kontakt: aktor siada na
tronie, trzyma puchar w dloni, opiera sie o kolum-
ne lub wskazuje brame patacu; stoi w Swietle albo
sam zapala $wiatlo. Zauwazmy jednak, ze co in-
nego znaczy, gdy aktor w sztuce realistycznej sam
zapala lampe czy $wiece, a wiec gdy on gra Swia-
ttem (wéwezas swiatlo mozna by traktowaé jako
swego rodzaju rekwizyt), co innego, gdy widzi
S§wiatlo: np. stwierdza, ze slohce zachodzi (wtedy
oSwietlenie staje sie czes$cig dekoracji), a co inne-
go wreszcie, gdy S$wiatto, np. punktowy reflektor
towarzyszy mu, wydobywa z ciemnosci jego postaé,
twarz, rece. Swiatlo w tym przypadku jest ele-
mentem scenografii, ktéry znajduje sie poza wie-
dzg i Swiadomoscig aktora jako postaci scenicznej.
Moze zresztg kierowaé sie nie na aktora, lecz na
dekoracje i rekwizyt, bedac na réwni z ksztaltem,
rysunkiem i barwg wspolkomponentem scenogra-
ficznego obrazu.

Przestrzen w sztuce teatru

Podobne rozréznienie trzeba by
przeprowadzi¢ w punktach 12 i 13. Dodajmy do nich
od razu $piew, ktéry nie jest po prostu tym samym
co slowo — z wielu powoddéw: zaré6wno ze wzgledu
na technike emisji glosu, jak i miejsce w prze-
strzeni scenicznej. Czym innym jest muzyka wo-
kalna lub instrumentalna w wykonaniu aktora-po-
-staci dramatu, czym innym muzyka, ktéra pozo-
staje wprawdzie czeScig zdarzenia dramatycznego,
ale jest odbierana, a nie wykonywana przez akto-
ra — np. muzyka, $piew, odglosy dochodzgce z wy-

obrazonej przestrzeni pozascenicznej (lub przysce-

nicznej), niby z ulicy, z sgsiedniego pokoju itp.
Owa przestrzen przysceniczna jest jednakze —
tak jak i scena — przedmiotem przedstawionym,

Graé §wiatltem
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cho¢ niewidocznym. Nawiasem moéwige, przysce-
niczna przestrzen przedstawiona istnieje takze
i wtedy, gdy brak dochodzacych =z niej
efektow akustycznych jakiegokolwiek rodzaju; ist-
nieje i wtedy, gdy o niej nie powiadamia zadne stowo
czy gest — przeciez kazde entrée jest wejSciem
skad$, skadkolwiek. Relacja miedzy sceng a ,,po-
za-sceng” zalezy od konwencji dramatyczno-tea-
tralnej. W dramacie naturalistycznym drzwi zakry-
wajace ukrytg i niewidoczng przestrzen mogg suge-
rowaé¢ poprzez podobienstwo lub kontrast do wi-
docznej przestrzeni scenicznej na przyklad podobne
wnetrze lub niepodobny plener. Wisniowy sad ist-
nieje u Czechowa, nawet jeSli nie zostanie w zaden
sposéb naocznie pokazany. W Czekajgc na Godota
ta ,,poza-scena” jest takze przestrzenig przedsta-
wiong (we wlasciwym tego stowa rozumieniu), choé¢
wlasnie niewyobrazalng. Bitwa, o ktorej w tragedii
greckiej opowiada Posel, nalezy do $wiata przedsta-
wionego, cho¢ nie moze byé¢ pokazana.

Istnieje wreszcie trzecie zrodlo znakéw (Swiatla,
muzyki, Spiewu). Wskazanie topografii Zrédia nie
jest tu najistotniejsze — bywa tym zrédtem glos-
nik transmitujgcy nagranie z taSmy a umieszczony
za kulisami, na proscenium, na sali, bywa zespol
instrumentalny w kanale orkiestrowym, w kulisie,
w lozy, na sali itp. Muzyka taka, podobnie jak
wspomniane wyzej S$wiatlo towarzyszace aktoro-
wi-postaci, ale przez niego nie postrzegane, nie
jest juz przedmiotem przedstawionym. Posta¢ nie
powinna jej stysze¢. Nie powinna — oznacza tu
okreslong konwencje, ktorej zlamanie moze byé
znaczgce, tak jak na przyklad znaczace jest prze-
kroczenie rampy, zniesienie czwartej Sciany, zwro-
ty do publicznosci w gatunkach teatralnych uzna-
jacych rampe i czwartg S$ciane oraz ignorujacych
istnienie publicznos$ci.
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Podzial znakow ze wzgledu na
aktora

Te przyklady niech nam po-
stuzg jako podstawa do innej systematyki niz przy-
toczona wyzej systematyka Kowzana. Nie substan-
cja znaku i jego pozateatralna geneza powinna by¢
kryterium podziatu, lecz owego znaku stosunek do
aktora. Dlaczego aktora wlasnie? W trybie deklara-
tywnym uznatem aktora za najwazniejszy czynnik
teatru. Dodam teraz, ze aktor wraz z widzem to
czynniki konieczne i wystarczajace do powstania
dziela teatralnego. Moze teatr obej$¢ sie bez cha-
rakteryzacji, kostiumu, scenografii, o§wietlenia i mu-
zyki, nie bedzie istnial bez zorganizowanego stosunku
aktora do widza.

Na razie pominglem problem aktor — slowo, bo to
kwestia zastugujgca na osobne rozpatrzenie.

Znaki teatralne dzielg sie wiec trojako: 1) znaki wy-
tworzone przez aktora — w tym brzmienia i znacze-
nia jezykowe, intonacje, gesty, mimika, ruch sce-
niczny, charakteryzacja, kostium, rekwizyt przez
aktora wykorzystany, a takze Spiew i muzyka (jesli
aktor sam $piewa i gra na jakimkolwiek instrumen-
cie, cho¢by markowat i korzystal z ukrytego za ku-
lisami dublera); 2) znaki skierowane do aktora
i przez niego percypowane, a wiec rekwizyty i deko-
racje, a takze muzyka, S$piew i S$wiatlo — bez
wzgledu na to czy pochodzg ze sceny, czy prze-
strzeni pozascenicznej, byle tylko nalezaly do swiata
przedstawionego.

Moze sie jednak zdarzyé¢, ze znak nie zostanie przez
posta¢ zauwazony, a mimo to bedzie nalezal do tej
grupy. Na przyktad posta¢ glucha nie dostyszy stow
lub bohater niespostrzegawczy, roztargniony, zajety
czym$ innym przeoczy fakt lub przedmiot odgry-
wajgcy role w przebiegu dramatycznym. Znak jed-
nak bedzie tak czy owak z punktu widzenia akecji
adresowany do aktora-postaci, a to, ze nie dotarl,

Czynniki
konieczne

Znaki aktora...

.. 1 do aktora
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jest wlasnie znaczace. 3) Do osobnej grupy beda
nalezaly wszelkie znaki, ktore aktorowi towarzyszs,
ale nie sg skierowane do niego. Beda tu nalezaly
niektore elementy scenografii, znaczna cze$¢ muzyki
i oSwietlenia, a wiec to wszystko, o czym aktor
w przyjetej konwencji nie wie. W filmie méwimy
w takim wypadku o ilustracji muzycznej — w te-
atrze ten termin nie jest przyjety, ale poréwnanie
z filmem dobrze wyjasnia, o co tu chodzi. W tej
grupie znakéw scenografia wraz ze Swiatlem sta-
nowi co§ w rodzaju plastycznej ilustracji, a mu-
zyka — co$ w rodzaju ilustracji muzycznej sta-
nowigcej integralng cze$¢ dziela teatralnego i wspie-
rajgcej zdarzenia przedstawione.

Projekt wykonania

Rozmyslnie pomijamy tu py-
tanie o autorstwo spektaklu jako dziela. Czy jest
nim dramatopisarz, ktoérego wola powinna by¢
bezwzglednie spelniona przez teatr? Tak chyba nikt
dzisiaj nie sadzi, cho¢ takie przekonanie bywa czesto
imputowane obroicom praw pisarza dramatycznego.
Czy jest autorem dziela teatralnego rezyser, sto-
sunkowo luzno lub zgola wcale nie skrepowany zo-
bowigzaniami wobec dramatu? Tak sadzi wielu prak-
tykéw bronigcych autonomii swej sztuki i wielu
teoretykow zaliczajgcych dramat do pogranicza li-
teratury. Koncepcja ta, zwana teatralng teorig dra-
matu? i przeciwstawiajgca sie tzw. literackiej teorii
dramatu, ma niewagtpliwie liczne zastlugi w dzie-
dzinie usamodzielnienia teatrologii, ale ma jedna
zasadniczg wade: nie dostrzega, ze dramat nie jest
jedynym gatunkiem literackim zawierajacym pro-
jekt wykonania, czyli wpisanego w dzielo wyko-

3 S, Skwarczynska: Niektére praktyczne konsekwencje tea-
tralnej teorii dramatu. W: Wokdél teatru i literatury. War-
szawa 1970.
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nawce+*. Wykonawca jest habitualnie obecny tak
w Homeryckim eposie i Pindarowskiej odzie, jak
w tragediach Ajschylosa, Sofoklesa i Eurypidesa,
choé oczywiscie jest to inny wykonaweca, czy raczej
inny projekt wykonawcy. W kazdym razie o dra-
macie nie powiem, ze jest pogranicznym przypadkiem
dziela sztuki literackiej, lecz ze jest takim rodzajem,
w ktorym sytuacja wykonawcza zostala szczegdlnie
bogato zaprojektowana.

Wieloautorski charakter dziela teatralnego jest wtas-
ciwoscig przez dzieto literackie przewidziang. Autor
dramatyczny projektuje widowisko, ale nawet naj-
bardziej z praktykg teatralng obeznany autor dra-
matyczny, najhojniej wyposazajgcy swoj utwor
w didaskalia, odstepuje cze§¢ swych praw poten-
cjalnej realizacji scenicznej. Z drugiej jednak strony
autor dramatyczny czesto obdarza przyszly spektakl
pewnym nadmiarem znaczen, z ktorych spektakl

musi rezygnowaé¢ czy sposrod ktérych musi dokonaé
wyboru,

Kura czy jajo?

Jesli moéwimy tu o kolejnosci

dramat — spektakl jako o kolejnosci danej, to nie
" dlatego, ze taka kolejnosé — najczestsza zresztg
w dotychczasowej praktyce — jest regulg z gene-

tycznego punktu widzenia. Ostatnio w mysli teatro-
logicznej pojawilo sie pojecie ,pisania na scenie” s
analogiczne do filmowego ,,pisania na planie” czy
»pisania kamerg”. W jezyku doktryny oznacza to
postulat daleko posunietej autonomii sztuki teatral-

4 Obszerniej pisze o tym w artykule pt. Projekt wykonawcy
w dziele literackim a problemy genologiczne, oddanym do
druku w ksigice zbiorowej Problemy odbioru i odbiorcy.
Pod red. T. Bujnickiego i J. Slawinskiego (Ossolineum).
5 K. Puzyna: Burzliwa pogoda. Warszawa 1971, s. 32—38.

Pisanie
na scenie
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nej. Z punktu widzenia genologii koncepcja taka nie
podwaza bynajmniej obserwowanych tu zwigzkow
miedzy literaturg a teatrem. Pod jednym wszakze
warunkiem: ze nie bedziemy literatury rozumieé¢
tylio jako utrwalonego na papierze zapisu stowne-
go. Zapis slowny jest jedynie jedna z mozliwych
artykulacji. Sposéb artykulowania nie jest wpraw-
dzie obojetny dla dalszego funkcjonowania, przecho-
wywania i przeksztalcania dziela, ale nie jest de-
cydujacy dla genologicznej klasyfikacji. Samo po-
jecie artykulacji pozwala nam dokonaé¢ funkcjonal-
nego opisu bez potrzeby odpowiadania na pytanie: co
jest wczeSniejsze — literatura czy teatr, pytanie
wrecz o filogenetycznym rozmiarze, pytanie réwnie
beznadziejne jak: ,kura byla wpierw czy jajo?”.

Dzi$ autor przysyla dramat teatrowi lub teatr szuka
dramatu w czasopismach i agencjach autorskich.
Bywa i na odwrét: literatura staje sie pretekstem,
surowcem cigetym i komponowanym na nowo.
I w jednym, i w drugim wypadku wszystko jest
w najlepszym porzgdku. Byle tylko nikt nie twier-
dzit, ze ,pisanie na scenie” jest odkryciem dzisiej-
szych czaséw i remedium na niedostatki literatury
dramatycznej. ,Pisanie na scenie” — jesli wolno
zosta¢ przy tym pojeciu — bylo powszechng prakty-
kg teatru sSredniowiecznego (nie méwie juz o com-
media dell’arte, bo to przyklad zbyt latwy). Czy to,
co przechowalo sie jako literacki dokument dra-
matu misteryjnego, to jego pierwotna posta¢? Jest
rzeczg wysoce prawdopodobng, a nawet pewng, ze
znane nam misteria to jedynie zapisy — a moze
lepiej powiedzie¢: protokoly — okreslonego, dojrza-
tego, kanonicznego tekstu teatralnego. Protokoél, kto-
ry zawiera intencje dalszej widowiskowej realizacji,
dalszego wykonania, staje sie scenariuszem. Wpraw-
dzie z pojeciem scenariusza przywykliSmy wigzaé
takie cechy tekstu, jak szczegdlowe, zazwyczaj tech-
niczne wskazéwki realizacyjne, ale nic nie stoi na
przeszkodzie, by scenariuszem nazywaé¢ wszelki pro-
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jekt realizacji scenicznej. A zZe slowne zachowania
postaci scenicznej sg wazng, jeSli nie najwazniejszg
cze$cig dziela teatralnego, takze i dramat mozemy
nazywac¢ scenariuszem. Teza, do ktorej tu zmierza-
my, glosi, ze stosunek dramatu do spektaklu jest
bilateralny i procesualny. Graficznie mozna by to
zapisa¢ tak: ..dramat (scenariusz) — spektakl —
dramat — spektakl...

Kropki oznaczaja, ze nie da sie wyznaczy¢ poczatku
i konca tego procesu, rozumianego jako model no-
minalny. Empirycznie dane nam sg tylko pewne,
stosunkowo krétkie odcinki tego procesu. O przy-
ktad odcinka ,,...dramat — spektakl” — nader latwo.
O przyklad ,,spektakl — dramat” trudniej (je$li po-
ming¢ hipotezy z historii teatru), ale ten, ktéry mo-
zemy wskaza¢, jest nader pouczajacy.

Théatre du Soleil

Grupa artystow teatru (bo nie
tylko o aktorach tu mowa) pod kierownictwem
Ariane Mnouchkine, skupiona w zespole Théatre du
Soleil, w poszukiwaniu nowych form pracy nad
spektaklem, poprzez do$wiadczenia z ,,gotowymi”
sztukami, m. in. z Mieszczanami Gorkiego i Kuchniq
Weskera, a wiec z dramatami, ktére zostawialy
autorom ogromne mozliwosci dopelnienia postaci,
doszla do przekonania, ze nalezy odwroéci¢ zwykla
kolejnos¢ postepowania i stworzy¢ spektakl w drodze
»improwizacji” aktorskich (stowo ,,improwizacja’” nie
jest tu najtrafniejszym okre$leniem). Mozolne
i wielomiesieczne proby doprowadzily wreszcie do
premiery widowiska 1789, la cité révolutionaire est
de ce monde, ktora odbyla sie 15 maja 1972 r. Swego
rodzaju protoké? tego spektaklu, poprzedzony opisem
stopniowego dochodzenia do ksztaltu ostatecznego,
ukazal sie w tomiku 1789. Texte-programme. Paris
1971 Stock. Collection Théatre ouvert, podpisany

2
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nazwiskami Sophie Lemasson i Jean-Claude Pen-
chennat 6, Czy sg oni autorami scenariusza? Wracamy
do pytania juz przedtem postawionego.

Polski przeklad Roku 1789 redakcja miesiecznika
,Dialog” poprzedzila nastepujgcg uwagy:

»Rok 1789 — to zapis samego przedstawienia, dramatur-
giczny raczej niZ teatralny, bo skupiajacy sie gléwnie na
zapisie dialogu. Wyglada jak zwykly scenariusz, jest to
jednakze co§, co w dziedzinie filmu nazywa sie post-za-
pisem: tekst spisany z gotowego przedstawienia, tworzonego
na scenie bez oparcia o wecze$niej powstaly utwor literacki.
OczywiScie, taki post-zapis moze z kolei staé sie scenariu-
szem dla dalszych inscenizacji, realizujacych go tak, jak
kazda «zwykla» sztuke; ale to inna sprawa’.

Stusznie, tylko ze ta ,inna sprawa” jest podstawo-
wym problemem metodologicznym. Bo ta dalsza in-
scenizacja moglaby z kolei odej$¢ od danego sce-
nariusza i zosta¢ w tej nowej, mniej lub wiecej
zmienionej wersji ponownie poddana post-zapisowi,
ktory nastepnie postuzylby.. — itd. itd.

Zapis jest, rzecz prosta, ,,dramaturgiczny raczej”, bo
zapis teatralny jest jak na razie tylko marzeniem
teatrologow. Dramaturgiczny — znaczy tutaj tyle
co jezykowy, stowny. Co z kolei znaczy stowny?
Whbrew pozorom problem wcale nie jest prosty i try-
wialny. PowiedzieliSmy poprzednio, ze dzielo teatral-
ne sklada sig ze znakow przynaleznych do wielu
typow systeméw semiotycznych, wsréd ktoérych
jezyk naturalny odgrywa najistotniejszg role.

Z wyliczenia rozmaitych odmian znakéow wystepu-
jagcych w teatrze wynikaloby, ze w tej dziedzinie
sztuki mamy do czynienia ze swoistym wspdlistnie-
niem rozmaitych systemow, z correspondance des
arts czy z Gesamtkunstwerk. Tymczasem fakt, ze
znaki te, nim zostang uzyte w teatrze, nalezg do
réznych systeméw semiotycznych, mozna interpre-

6 S. Lemasson i J.-C. Penchennat: Od re2yserii do twor-

"czodci zespotowej. Przel. P. Szymanowski. Rok 1789. Przel.

M. Bibrowski. ,,Dialog” 1973 nr 1.
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towa¢ tylko tak, ze naleza do réznych semiotyk
denotacyjnych. Te semiotyki denotacyjne tworzg
z kolei wspoélny plan wyrazania dla semiotyki kono-
tacyjnej teatru?. Odnosi sie to przede wszystkim
do jezyka naturalnego, ktory wyznacza stany rzeczy,
a zarazem jest owych wyznaczonych stanéw rzeczy
sktadnikiem. W semiotyce konotacyjnej teatru wy-
powiedz w jezyku naturalnym jest rekwizytem od-
danym do dyspozycji aktora; slowo jest i wytworem
aktora-postaci, i ,,rzeczg’” obserwowana przez aktora-
-postaé lub na postaé skiercwang. Termin ,,rekwizyt”
bedzie do przyjecia pod warunkiem, ze nie zwigzemy
z nim ujemnego czy lekcewazacego zabarwienia zna-
czeniowego.

Aktor — autor czy dzielo?

Dotychczas mowiliSmy ,,aktor”
lub — gdy zachodzila potrzeba — ,aktor-postac”,
nie zajmujgc sie rozrdéznieniem postaci literackiej
(przez dzielo literackie wyznaczonej i intencjonalnej)
od aktora rozumianego jako ludzka substancja, czlo-
wiek, istota psychofizyczna, osoba i osobowosé.
Wszystkie znane badaczom trudnoéci z okre$leniem
stopnia systemowosSci sztuk rosng i wzmagajg sie,
gdy bierzemy na warsztat sztuke aktorska.

,,Aktor jest w teatrze — pisal Antonin Artaud — zarazem
elementem o najwyzszym znaczeniu, skoro od skuteczno$ci
jego gry zaleizy powodzenie widowiska — i elementem bier-
nym, jakby neutralnym, poniewaz odmé6wiona mu zostaje
wszelka jednostkowa inicjatywa’ 8.

Czy rzeczywiscie aktorowi zostaje odebrana jedno-
stkowa inicjatywa? Artaud zapewne chcial zwrécié¢

7 Poje¢ semiotyki denotacyjne i konotacyjne uzywam w zna-
czeniu ustalonym przez Hjelmsleva (por. L. Hjelmslev:
O zdkladech teorie jazyka. Prekl. Frantitek Cermak. Praha
1972, s. 140 i passim).

8 A. Artaud: Teatr i jego sobowtoér. Przel. J. Blonski. War-
szawa 1966.

Aktor — naj-
wazniejszy
i bierny
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uwage na pewng dwoisto§¢ czy tez dwuznacznosé
aktora, ale z doktrynalnych i polemicznych przy-
czyn przesadnie podkreslit owg bierng strone aktor-
stwa. Trafniej ten sam problem ujgl w wydanych
w 1921 r. Notatkach rezysera Aleksander Tairow:

»W istocie w kazdej innej sztuce (szczegdlnie plastycznej)
artysta jako osobowo$§é twodrcza, material i samo dzielto
sztuki, ktore jest ukoronowaniem procesu twoérczego, sa od
siebie oddzielone, przy czym instrument i samo dzielo znaj-
duja sie na zewnatrz, to jest poza osobowoScig tworcy i tyl-
ko w sztuce aktora i osobowo$§¢ tworcy, i material, i instru-
ment, i samo dzielo sztuki zlgczone sg organicznie w jed-
nym i tym samym obiekcie i nie sg w stanie oderwaé sie
od siebie” 9.

Znaki naturalne i sztuczne

T. Kowzan stusznie pisze, ze
,,wszystkie znaki, jakimi postuguje sie sztuka teatral-
na, sg znakami sztucznymi”. Ale zarazem nieslusznie
dodaje:

,Nie wyklucza to obecnos$ci znakdéw naturalnych w przed-
stawieniu. Srodki i technika teatru zbyt gleboko zakorze-
nione sg w zyciu, by mozna bylo catkowicie wyeliminowaé
ze sceny znaki naturalne. W dykcji i w mimice aktora na-
wyki indywidualne sgsiadujg z niuansami Swiadomie wy-
twarzanymi, a gesty zamierzone przeplataja sie z odrucha-
mi. W takich razach znaki naturalne pomieszane sg ze
znakami sztucznymi. Lecz komplikacje, jakie napotyka teo-
retyk, nie koncza sie na tym. Drzacy glos mlodego aktora
w roli starca jest znakiem sztucznym. Ale drzacy glos
osiemdziesiecioletniego artysty jest znakiem naturalnym za-
rowno w zyciu, jak i na scenie, poniewaz nie jest wytwo-
rzony sztucznie” 19,

Tak rozumujac, za znak naturalny nalezaloby uznaé¢
aktorke grajacg role kobiecg i dopiero mezczyzna
obsadzony w tej roli, albo co najmniej chlopiec (jak

9 A. Tairow: Notatki rezysera. Przel. Janina Ludowska.
Warszawa 1964.
10 Kowzan; op. cit., s. 149.
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np. niegdy$ w teatrze szkolnym) bylby znakiem
sztucznym, czyli w ogoéle znakiem wtasciwym. To,
co Kowzan za Vocabulaire technique et critique de
la philosophie André Lalande’a nazywa znakami na-
turalnymi, to najczeSciej oznaki, czyli symptomy.
Z naszego punktu widzenia jest rzecza obojetna,
w jakim stopniu pewne cechy sg aktorowi wrodzone,
w jakim nabyte. Aktorka grajgca Szen-Te w Dobrym
czlowieku z Seczuanu Brechta jest jednako znakiem
sztucznym (resp. postuguje sie nimi), bez wzgledu na
to czy méwi glosem meskim, czy kobiecym. Pojecie
naturalnosci wydaje mi sie tu i zbyteczne, i mylace.
Jesli na scenie zatrgbi prawdziwe auto, to tym sa-
mym (w momencie wejScia w gre sceniczng) przesta-
nie ono wraz z glosem klaksonu by¢ znakiem ,na-
turalnym”. Ten sam dokladnie kwiat jest czyms$ in-
nym w koszyku straganiarki na ulicy, a czyms$ in-
nym ustawiony w wazonie na scenie, a jeszcze
czym$ innym, gdy zostanie aktorowi wreczony po
spektaklu. To, ze méwimy na razie o przedmiotach —
niczego nie zmienia, troche tylko upraszcza i utatwia
zadanie. Czlowiek czy rzecz, rzecz — produkt cy-
wilizacji czy rzecz — produkt natury nie jest, lecz
staje sie znakiem, gdy wchodzi w tekst.

Tekst teatru

Terminu ,tekst” uzywam za
J. M. Lotmanem 1! w znaczeniu: zorganizowana
jednostka dowolnego faktu kulturowego jako aktu
komunikacji, sformulowanego badz to w kodzie
stownym, badz to w innym kodzie, w kodzie zacho-
wan, gier, obrzedéw, méd itd. ,, Tekst jest utrwalony

11 Odwoluje sie tu do licznych prac fotmana, a szczegdlnie
do: J. M. Rotman: Struktura chudozestwiennogo tieksta.
Moskwa 1970, rozdz. 3: ,Ponjatije tieksta”. Cyt. wg przekl.:
O pojeciu tekstu. Przel. J. Faryno. ,Pamietnik Literacki”
1972 z. 2.

L.otmana
teoria tekstu
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przy pomocy okreSlonych znakéw i w tym sensie jest
przeciwienstwem struktur pozatekstowych” 12, Tekst
wiec powstaje przy pomocy regul generujacych,
skutkiem wtérnego przekodowania juz istniejgcych
tekstow lub w drodze semiotyzacji obiektéw nie-
znakowych.

»Do takich codziennych dzialan kulturowych bedzie nalezal
przeklad pewnej czeSci rzeczywisto$ci na ten lub inny jezyk
kultury — komentuje S. Zoblkiewski — przemiana jego
w tekst, to jest w utrwalong w okre§loeny sposéb informa-
cje, i wniesienie tej informacji w kolektywng pamieé. Przy-
kladem nie-tekstu moze by¢é las, przykladem tekstu ogré6d.
Przemiana, dzieki wysitkowi celowej pracy, fragmentu pej-
zaid, otaczajgcej przyrody w ogréd sentymentalny czy an-
gielski, bedzie utrwaleniem okre$lonej informacji” 13. ‘

Dodajmy: nie tylko przemiana realnego lasu jako
wytworu natury w ogrod jako wytwor rak ludzkich,
ale i wszelkie ,ujecie” realnego lasu w odrebny
,,kadr” bedzie tekstem.

Teatr jest miejscem, w ktéorym przeciwstawione
zostajg dwie przestrzenie wypelione dwoma en-
samblami — ensamblem sceny i ensamblem wi-
downi. Te dwa ensamble z kolei tworzg jedno$¢ wy-
odrebniong i przeciwstawiong zbiorowi bedgcemu
nie-teatrem.

Suma tekstu sceny i tekstu widowni tworzy tekst
teatru. Wzajemne relacje miedzy nimi a takze spo-
soby odgraniczania mozna by opisywaé¢ jako styl
teatru (i dramatu rozumianego jako teatru projekt).
Oczywiscie do tego problemu nalezy takze i archi-
tektura teatralna rozumiana jako urzadzenie o zna-
czgcej proksemice. Innym teatrem bedzie w tym
sensie grecki amfiteatr, z jednej strony , wpisany”
w polis, ale z drugiej utrzymujgcy dystans miedzy
widzem a koturnowym aktorem. Innym — misteryj-
ny teatr Sredniowieczny o zatartej granicy miedzy

12 ¥,otman: Struktura..., s. 67.
13 S, Zolkiewski: O zasadach klasyfikacji tekstéw kultury.
»Studia Semiotyczne” Vol. IIT 1972, s. 181.
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»teatralnym miejscem” a miejskim otoczeniem oraz
miedzy sceng a widownig. Najtrudniej w tych ka-
tegoriach opisaé teatr wspoélczesny, rozpiety mie-
dzy praktykg architektury mieszczanskiego teatru
»czwartej Sciany” a nieustannymi eksperymentami
zmierzajacymi do przelamania rampy, do wymiesza-
nia obu ensamble’éw. Jakie sg perspektywy tych
eksperymentéw, nie miejsce tu orzekaé: tylko
w trybie publicystycznego przypuszczenia chcialoby
sie nawiasem dorzuci¢ uwage, ze teatr dzisiaj ma
sens jako konserwatywna i tradycyjna mata agora,
jedyne miejsce, w ktéorym w czasie wybuchu mass-
-mediq zachowana zostaje owa ,Leiblichkeit” gestu,
owa cielesna wiez sceny i publicznosci, o ktérej
pisze Gillo Dorfles ¥ (nb. Dorfles we wloskim tekscie
uzywa niemieckiego terminu: ,Leiblichkeit”).

Funkcje rzeczowe i znaczeniowe

By¢ tekstem to tyle, co zna-
czyé. Ale kiedy zaczyna sie by¢ tekstem, czyli kiedy
zaczyna sie znaczyé? To juz problem bardziej skom-
plikowany. Nie kazda przeciez warto$¢ obiektu kul-
turowego jest wartoScia znakowa. Racje ma Mie-
czystaw Porebski, gdy pisze:

»,Wartosé¢ funkcyjna (obiektu) wskazuje z jednej strony typ
obiektu, a z drugiej jego pozycja. Wskazuja ja lacznie.
Warto§é funkcyjna obiektéw tego samego typu moze sig
zmieniaé w zalezno$ci od pozycji syntagmatycznej kazdego
z nich w jego aktualnym kontek§cie. Obiekty zajmujgce
takg samg pozycje mogg roznié sie warto§cia funkcyjna
w zaleznosci od typu, jaki reprezentuja. Podobnie jak typ
i jak pozycja, rowniez i wartos§é funkcyjna stanowi okre-
§long klase obiektéw — obiektéw miedzy soba funkcyjnie
réwnowaznych” 15,

14 G, Dorfles: Cztowiek zwielokrotniony, Przel. T. Jekiel
i I. Wojnar. Warszawa 1973, s. 102.
15 M. Porebski: Ikonosfera. Warszawa 1972, s. 49.

Tradycyjna
matla agora
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i

Porebski wyréznia w ten sposob trzy typy systemoéow
i wystepujgcych w nich wartosci: 1) systemy tech-
niczne, gdzie mamy do czynienia z wartoscig in-
strumentalng, ktérg nazwa¢ mozna przydatnoscia;
2) systemy spoleczne z wartoscig instytucjonalng,
dajacg sie okresli¢ jako rola; 3) systemy porozumie-
nia z wartoScig znaczeniowsg czy znaczeniem 16.

Rozumiem to w ten sposéb, ze funkcje instrumen-
talne i instytucjonalne mogg przeksztalcaé¢ sie
w funkcje znaczeniowe, ale nie muszg. Samochéd
stuzy przede wszystkim do poruszania sie, ale
W pewnym momencie moze zaczgé znaczy¢. Dom
stuzy do zamieszkania, ale w pewnych warunkach
moze zaczgé znaczy¢. Kiedy? Przypuszczam, ze zna-
czenie przedmiotéw technicznych i spolecznych po-
wstaje z przekroczenia ich funkcji uzytkowych, kté-
re przez to stajg sie¢ w okreslonym stopniu nieuzyt-
kowe. Tron znaczy, krzeslo — nie lub: prawie nie.
Tron bowiem jest krzeslem zbudowanym 2z nad-
miarem funkciji uzytkowych. Eco, przytaczajgc roézne
opinie historykéw architektury, widzi znaczenie
ostroluku gotyckiego w jego czeSciowej przynaj-
mniej zbyteczno$ci wobec wymagan statyki 7.

Przedmioty naturalne

W propozycji Porebskiego jest
jednakze pewna luka: brak omoéwienia obiektéow
i funkcji naturalnych, Oczywiscie trzy odmiany
systeméw mniej wiecej wyczerpujg problem, jesli
problem ten sprowadza sie do porzadkowania two-
row kultury i sposobéw kulturyzowania natury. Ale
pozostaje pytanie: czy mozemy moéwié o systemach
w naturze? Pytanie jest niebezpiecznie filozoficz-
ne albo nawet i teologiczne, a jednak trzeba je

16 Ibidem, s. 50.
17 Eco: op. cit., s. 292 i n.
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postawi¢. Wlasciwie nie widze powodu, aby prze-
ciwstawia¢ kulture jako porzadek naturze jako
chaosowi. Istniejg takie przedmioty, ktére nie po-
siadajg ani wartoSci instrumentalnej, ani instytucjo-
nalnej, ani znaczeniowej, a jednak reprezentujg
pewien porzadek funkcji zaréwno ze wzgledu na
ich typ, jak i pozycje. Przedmioty te (przedmioty
naturalne), wlgczane w systemy techniczne, spo-
teczne i w systemy porozumiewania, sa kulturyzo-
wane i semiotyzowane. Jesli przeoczymy problem
semiotyzacji obiektéw naturalnych, zgubimy z pola
widzenia cale obszary kultury.

Ale co to ma wspolnego z teatrem? Wlasnie ma i to
z racji miejsca aktora w tekécie teatralnym. Jesli
méwimy o stawaniu sie znakiem, to musimy pa-
mieta¢, z czego i w jaki sposdéb znak sie staje.
Przeciez aktor przed swoim wejSciem na scene nie
jest obiektem tylko o wartosci instrumentalnej i in-
stytucjonalnej, lecz takze zbiorem wtasciwosci biolo-
gicznych (psychofizycznych). Przypominanie takich
faktow brzmi niemal trywialnie, a przeciez fakty
te nastreczajg niemalo trudnosci metodologicznych,
sygnalizowanych powyzej jako problem dwoistoSci
aktora-tworcy i aktora-wytworu, aktora-nadawcy
i aktora-komunikatu.

,Vates biformis”

Na pozér problem stosunku
czlowieka i artysty w jednej osobie jest wspdlny
wszystkim sztukom. Ale w sztuce aktorskiej chodzi
o co$ wiecej niz o psychologiczny czy socjologiczny
fenomen podwéjnej natury tworcy, wielkiego i utom-
nego zarazem, o co$ wiecej niz o topos ,,vates bifor-
mis” (Horacy: Carmina II, 20).

Komunikatem teatralnym jest czyn aktora. Co sie
na 6w czyn sklada, wiemy. Podkreslmy jeszcze raz,
ze autorstwo poszczegolnych elementéow owego czynu

Z czego znak
sie staje?

Czyn jest
komunikatem
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jest problemem nader istotnym z punktu widzenia
genezy spektaklu (nie moéwigc juz o prawie autor-
skim), jednakze w trakcie trwania spektaklu aktor
dokonuje swoistego przywlaszczenia zaré6wno stowa,
jak gestyki i mimiki.

Aktor jest skladnikiem widowiska teatralnego. Wedle
tezy, do ktérej zmierzam, aktor jako substancja
znaku zachowuje cze$¢ swych wiasciwosci, ktére
przedtem okresliliSmy jako cechy naturalne, in-
strumentalne i spoleczne. Aktor tych swoich cech
uzycza postaci dramatu i nie jest to zadna niedo-
skonalo$¢ czy ulomnos¢ jego sztuki. Semiotyzacja
funkcji rzeczowych — byla 0 tym mowa przedtem —
polega na ich przekroczeniu. Funkcja estetyczna
polega na tym, ze miedzy planem wyrazania a pla-
nem treSci nastepuje nieustanna oscylacja. ,,Sztuka
stowa — pisze Lotman — zaczyna sie od préb prze-
zwyciezenia podstawowej wlasciwosci stowa jako
znaku jezykowego” 18, od przezwyciezenia arbitral-
nosci, jaka zachodzi miedzy planem wyrazania a pla-
nem tresci. Polega to miedzy innymi na odwracal-
nos$ci obu planéw: to, co raz jest planem tresci, w in-
nym wypadku staje sie planem wyrazania i na od-
wrot 19,

Zjawisko to obserwujemy nie tylko w sztuce stowa.
Co wiecej — wydaje mi sie, ze sztuka teatru do-
starcza szczeg6lnie wyrazistego przykladu wielo-
stronnego i wielokrotnego przekodowania znaczen.
W sztuce teatru posta¢ sceniczna jako tekst zacho-
wuje — je$li mozna wyrazi¢ sie nieco metaforycz-
nie — pamie¢ pochodzenia znaku aktorskiego jako
substancji ludzkiej. Aktor uzycza postaci pewnej
cze$ci swej osobowosci, swego doswiadczenia, swej
biografii. Granie z dystansem czy granie z prze-

18 F.otman: O pojeciu tekstu..., s. 214.

13 J. M. Lotman: O znaczeniach we wtdérnych systemach mo-
delujgcych. Przet. J. Faryno. ,Pamietnik Literacki” 1969
z. 1,s.279 i n.
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zywaniem — to tylko rézne techniki w ramach tego
samego zjawiska.

Z drugiej strony na osobowos¢ aktora sklada sie
historia jego poczynan scenicznych. Je$li na przyklad
ten sam aktor gral w pewnych odstepach czasu
Szwejka i Kapitana z Koepenick, to mozna sadzi¢,
ze taki wybo6r byl uzasadniony podobienstwem po-
staci. Kiedy jednak inny aktor (biore rozmys$lnie
przyklady autentyczne z historii teatru polskiego
wieku XX) gral Ryszarda III Szekspira a potem
Jozefa K. w Procesie Kafki, to taki wybdr juz daje
do mySlenia. Ze aktor taki uniwersalny? Niewatpli-
wie byla to wielka indywidualno$¢ aktorska, ale
mozna by bez trudu przytoczy¢ inne przyklady
wiegkszej rozpietosci rél, czyli — inaczej moéwige —
szerszego emploi. Nie w tym jednak rzecz. Aktor,
ktory wlacza w swojg biografie artystyczng rézne
role, nie tylko dowodzi sprawnosci warsztatu, lecz
takze wypowiada sie o tych rdol pokrewienstwie,
odszukuje podobne w niepodobnym.

O osobowosci
aktora



