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Drobne
przedmioty

Andrzej Tadeusz Kijowski

A kiedy strzelba wypali...
(Poetyka rekwizytu)

Antoni Czechow powiedzial:
,»Nie wolno ustawia¢ na scenie naladowanej strzel-
by, jezeli nikt nie ma zamiaru z niej strzeli¢” 1.
Czym jest ta ostawiona ,strzelba”? Jest przedmio-
tem, ktéry pelni na scenie okreslong funkcje. Gwin-
towkg z Zemsty i pistoletami generata Gablera, stom-
kowym kapeluszem ze sztuki Labiche’a i chusteczka
Desdemony, wachlarzem Amelii z Mazepy i listem
Morwicza z Wilkéw w mocy Rittnera. Jest rekwizy-
tem, ktory pojawiajgc sie na scenie, skupia na sobie
zainteresowanie widza i powinien w koncu zaspokoié¢
jego ciekawoS$¢. Znalezé sie, jeSli zostal ukryty. Wy-
da¢ tajemnice, ktéra jest z nim zwigzana. Przyniesc¢
zniszczenie, je§li moze ku temu postuzyé¢. Jest rekwi-
zytem, tzn. drobnym przedmiotem, niezmiernie uiat-
wiajgcym aktorom dzialania sceniczne,
Ale — powie kto§ — Czechowowi nie chodzilo prze-
ciez tylko o strzelbe, nie chodzilo mu nawet o jaki$
konkretny sprzet. Rekwizyt bywa nosicielem tajem-
nicy, ktéra moze takze ukazaé sie bezposrednio. Je-
zeli na przyklad na poczgtku dramatu dowiemy sie,
ze kto§ posiada wiadomo$§é wazng dla innej osoby,
a nie znang jej, latwo sie domyslié, ze w dobrze
skomponowanym utworze sprawa wydobycia tej
wieéci stanie sie osig konfliktu. Bedzie skupiaé¢ na

1 A, Czechow: Aforyzmy. Tlum. N. Galczynska., Warszawa
1975, s. 36—37 (nr 170).
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sobie zainteresowanie czytelnikéw i wywotywaé na-
piecie dramatyczne.

Dlaczego zreszty organiczaé problem jedynie do dra-
matu? Czyz zasada ta nie obowigzuje w réwnym
stopniu w powiesci i filmie? Czyz nie dotyczy kaz-
dej, konsekwentnie budowanej, tzn. zamykajgcej sie
w sobie fabuty? I tu i tam, zaréwno w powiesci, jak
i dramacie, rekwizyty stuzg czasami ukazywaniu fa-
bularnych zawiklan, ale nie jest to przeciez $rodek
jedyny. Rekwizyty nie sg wiec charakterystyczne je-
dynie dla form scenicznych. Rekopis, ktory pragnie
poznaé¢ Meir Ezofowicz, bchater powiesci Orzeszko-
wej, nie rézni sie niczym od tego, ktérego zniszcze-
nie powoduje Smieré Eilerta Lovborga, gdy graja
Hedde Gabler Ibsena.

Czy rzeczywiScie niczym? Czy kompozycja dramatu
nie rézni sie od koinpozycji powiesci przygodowej,
kryminalnej, stowem: od powiesci z watkiem drama-
tycznym? Oczywiscie, ze nie. W czysto literackim
brzmieniu okre§lit Czechow zasade dramatycznej
kompozycji, tzw. zasade koncentracji? Jezeli pod-
kresla sie jg mocniej w teorii dramatu niz w teorii
prozy narracyjnej, to chyba dlatego tylko, ze w tym
rodzaju cze$ciej ujawnia to prawo. Wplywa na to
ograniczenie czasowe spektaklu, zmuszajgce pi-
sarzy teatralnych do przekazania treSci utworu
w bardziej skondensowanej i bezposredniej formie.
Ale i to nie jest naturalnie regulg. Istniejg teksty
dramatyczne (tzw. Buchdrama, Lesedrama), ktoére
nie podporzgdkowujg sie tego typu ograniczeniom.
Podobnie istnieja tez utwory epickie Sci§le realizu-
jace zasady konstrukeji dramatycznej.

W literaturze i teatrze potrzebne sg pewne przed-
mioty. I tu, i tam mogg one stuzyé¢ podkreSlaniu
dramatycznego charakteru. Ale w obydwu tych sztu-
kach sg one zupelnie inaczej ukazywane. Inna jest

2 H. Zyczynski: Teoria dramatu. Cieszyn 1922: ,Istote wiec
poezji dramatycznej stanowi bezpoSrednio przedstawiona
akcja z trzema cechami: rozwoj, kontrastowo§¢ i koncen-
tracja” (s. 21).

Zasada
koncentracji
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tez ich rola. Obcujgc z dzielem literackim, dokonu-
jemy wlasnej konkretyzacji przedstawianego Swiata.
Na podstawie zawartych w tekscie informacji i za-
leznie od naszych doswiadczen, od pamieci o przed-
miotach, stwarzamy sobie wyobrazenie tego np. re-
kopisu, ktory pragngt poznaé¢ Meir Ezofowicz. Swiat
przedstawiony w dziele literackim konstytuuje sie
bowiem: ,,w przeciwienstwie do malarskiego czy fil-
mowego (i teatralnego — A.T.K.) (...) posrednio, po-
przez warstwe znakéw jezykowych i ich znaczen” 3.
Tak samo jak obraz literacki jest elementem $wiata
przedstawionego, obraz sceniczny jest fragmentem
Swiata uobecnionegot. W teatrze bowiem kompozy-
cje ksztaltuje sie bezposrednio. Skladajg sie na nig
prawdziwi ludzie i prawdziwe przedmioty. Powstaty
za$ twor ogladamy tu i teraz, wspdlnie i zasad-
niczo w jednakowy sposo6b.

Roznica miedzy rekopisem z Orzeszkowej a tym,
ktérego uzywa sie w przedstawieniu sztuki Ibsena,
na tym sie wlasnie zasadza, ze jeden z nich wyob-
razamy sobie kazdy na swo6j sposdb, drugi za$ zoba-
czymy wszyscy realnie tak samo jak twoérca spek-
taklu.

Istnieje wiec sztuka teatru i istnieje literatura. Ist-
nieje teatr faktu, teatr muzyczny, plastyczny i teatr
literacki, ktére Swietnie radzg sobie bez dramatu,
przedstawiajgc niezwykle nieraz dramatyczne wido-
wiska sceniczne, poetyckie montaze lub epickie obra-
zy. Istnieja tez dramaty, ktére mozina wprawdzie
(jak niemal wszystko co nhapisane) zaadaptowaé na
scene, albo mozna je tylko przeczyta¢ i zachowaé
z lektury duzg satysfakcje. Przy tym wszystkim
trudno mi sie jednak wyzbyé przeswiadczenia, ze
istnieje tez dramat sceniczny, tj. utwor struktural-
nie nastawiony na uobecnienie w tematyce, ze ist-

2 M. Glowinski, A. Okopien-Slawinska, J. Slawinski: Zarys
teorii literatury. Warszawa 1972, s. 42,

4 Por. H. Gouhier: L’Essence du thédtre. Paris 1943: ,Re-
présenter c’est rendre présent par des présences”, co ttu-
macze: Przedstawienie jest uobecnieniem w terazniejszo$ci.
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nieje reprezentacja sceniczna, czyli taka forma te-
atralna, ktéra stuzy do przedstawienia na scenie
dramatycznej akeji. Trudno mi sie wyrzec wiary,
ze gdzie§ na pograniczu teatru i literatury, nie-
opodal teatru poetyckiego (np. spektakle Reinhardta)
i epickiego (np. przedstawienia Brechta) rozwija sie
teatr dramatyczny — sztuka reprezentacji dramatu
scenicznego.

Jesli istnieje, trzeba go rozpoznaé. Czechow co$ moé-
wil o strzelbie. O konkretnym przedmiocie, ktéry
pojawia sie na scenie. Jest jednym ze znakéw teat-
ralnych. Budulcem przedstawienia wigzgcym sce-
niczne dziatania aktora z trescig uobecnionego kon-
fliktu.

Scenicznych morfeméw naliczyé mozna wiele. Ich
liczbe Tadeusz Kowzan ustalit na trzynascie. Jed-
nak w istocie po to, aby powstat spektakl teatralny,
potrzeba tylko aktora i sléw, ktére on wypowiada.
Znalazlszy sie w sytuacji ogladanego, ze zwigza-
nych z nim nierozdzielnie znakéw stwarza on kom-
pozycje estetyczng. Warunkiem koniecznym i wy-
starczajgcym sztuki teatru, tak jak ja widze w opo-
zycji widowisk baletowych, lalkowych itp., sa wiec
animowane przez aktora: gesty, ruchy, mimika, sto-
wa i intonacja. Ich zadanie polega na tym, aby za-
razem shluzyé¢ czlowiekowi (tj. aktorowi) i pomagaé
mu (tj. postaci scenicznej) w uobecnianiu stanéw
bohatera. Mozna powiedzie¢, ze aktor jest silg moto-
ryczng spektaklu, jego duszg. Stanowi o zasadzie
wigzania sie znakéw teatralnych i jest — jako po-
sta¢ — ich ostateczng formg. Przemiana aktora po-
lega na tym, ze staje sie on znakiem samego siebie.
Znakiem, w ktdorym przez postaé sceniczng zrozu-
mie¢ mozna jego wlasciwosci zwigzane z planem
wyrazania (signifiant), z bohaterem za$S laczye te,
ktore odpowiadajg tresci (signifié).

Aby ten efekt osiggngé, aktor musi zwigzanym z nim
nierozdzielnie znakom nada¢ sztuczne znaczenie.
Upewni¢ nas, ze mamy do czynienia z kompozycja.

Aktor i slowa
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Praktycznie znaczy wszystko. Kazdy sztuczny i na-
turalny twor cztowieczy jest jakims$ komunikatem b.
Kazdy sklada si¢ z okreSlonych znakéw. Garnitur,
ktory wkladam idgc do teatru, okresla mnie podob-
nie jak aktora charakteryzuje jego kostium. Jednak
sposOb ubierania aktora na pewno na co§ wskazuje,
podczas gdy moéj stréj moze byé wynikiem przy-
padkowego zbiegu okolicznosci. Mimo to i ja w mo-
im garniturze jestem jakim$§ komunikatem. Nie jest
tylko jasne, czy tresé tego komunikatu z czyms$ sie
wigze i z czego§ wynika. Zycie mozna skompono-
wac. Ktos moze do tego zmierzaé, ale to nie jest re-
gulg. Zycie bywa takze beztreSciowe. Kompozycja
(kostium) tym rézni sie od komunikatu (ubrania), ze
nie ma w niej nic przypadkowego. ,,Non est ars quae
ad effectum casu wvenit”. Ten sam garnitur, gdy
siedze w nim na widowni, jest tylko ubraniem, ale
gdy pojawie sie w nim na scenie, stanie sie wspét-
czesnym kostiumem. Nastawienie odbiorcy wobec
konwencji teatralnej poglebia znaczeniowo$§é¢ znaku
pojawiajacego sie ,,w S$wietle rampy”. Wygaszenie
Swiatel, podniesienie kurtyny lub w jakikolwiek in-
ny sposob sprowokowane zwrocenie uwagi wszyst-
kich obecnych na aktoréw informuje, ze rozpoczy-
na sie prezentacja kompozycji estetycznej. Konwen-
cja ogladania wywotuje efekt osobliwosci oglgdane-
go (v-effekt, jak go nazwal Brecht). Sprawia, ze
aktor staje sig, za posrednictwem postaci scenicz-
nej, znakiem bohatera i animatorem pomocniczych,
nie zwigzanych z nim organicznie znakoéw.
Rekwizyty przekazujg zawiklania fabularne w po-
wiesci i na scenie. Wystepujg w nich one pod réz-
nymi postaciami. Zauwazmy tez, ze oprécz wymie-
nionych juz przedmiotéw, tak w powiesci Orzeszko-
wej, jak i podczas reprezentacji scenicznej Heddy
Gabler pojawia sie wiele innych sprzetéw, tj.: re-
kawiczek, krzesel, nozy itp. Ich rola nie polega juz
5 Por. A, Lalande: Vocabulaire techmique et critique de la
philosophie. Paris 1960 (hasla: signes natureles i signes arti-
ficiels), s. 991-—992.



78 POETYKA REKWIZYTU

na dramatyzowaniu akcji, lecz na dostarczaniu in-
formacji o innych waznych elementach obrazowane-
go Swiata. OczywiScie przedmioty opisane w Meirze
Ezofowiczu stwarzajg $wiat przedstawiony, te za§,
ktére ogladamy na scenie, prezentujg Swiat uobec-
niony. I tu wladnie ujawnia sie zasadnicza réznica
funkcjonalna miedzy literackim a teatralnym zna-
kiem. W wyobrazni odtwarzamy fragmenty rzeczy-
wistosci na tyle dokladnie, na ile jg pamietamy. Pi-
sarzowi wystarczy wiec zasugerowaé tylko jakie$
dziatanie, bySmy zdali sobie z niego sprawe. Ani au-
tor, ani czytelnik nie musza, bez szczegdlnego powo-
du, zawracaé¢ sobie glowy szczegélami. Sztuka tea-
tralna polega za$ na szczegoétach. Tu niczego nie moz-
na pomingé. Wszystko musi by¢ jak w Zyciu — bo
aktor zyje. Aktor nie moze wstaé, jesli przedtem nie
usiadl. Nie moze usig$¢, jeSli nie ma na scenie krze-
sta. Ponadto, kiedy sie stoi i méwi wobec publicz-
nosci, trzeba co$ sensownego zrobié z rekami. Trze-
ba zacza¢ dziala¢ fizycznie, a czyny te powinny po-
pozostawaé w- zgodzie z treScia wymienionych na
scenie zdan. Nalezy dazyé do zachowania réwnowa-
gi miedzy slowem a czynem. Powinny one by¢ z so-
bg zwigzane. Wynikaé z siebie wzajemnie.

Dzialania ludzkie dokonujg sie zwykle za posred-
nictwem przedmiotéw. Przy ich pomocy pracuje sie
i odpoczywa. Nie mozna bez nich wyj$¢ na ulice ani
polozy¢ sie w domu. Aktor porusza sie wiec wsrdd
krzesel, na ktoérych moze usigé¢, w ubraniu, ktére
chroni go od chtodu, w reku trzyma przedmioty ko-
nieczne do scenicznego zycia. Tak wiec aktor jed-
nocze$nie zyje na scenie i ukazuje widzom swoje zy-
cie. Stowa, ktoére wypowiada, jego ruchy, mimika,
intonacja i gesty okreé$lajg wiek, temperament, sa-
mopoczucie i problemy stwarzanego bohatera. Cha-
rakteryzacja mowi o jego cechach szczegdlnych. Fry-
zura, kostium i dekoracja informujg nas o jego gus-
cie, okreslaja Srodowisko i pozycje spoteczng bohate-
ra. O$wietlenie, muzyka i efekty dzwiekowe wska-
zujg na pore dnia, dostarczajg dodatkowych wiado-

Co zrobié
rekami?
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mosci o miejscu akeji i upodobaniach mieszkancow €.
Na scenie pojawiajg sie rozmaite przedmioty. Nie-
ktére z nich spelniajg wazng role, zawierajac w so-
bie istotng dla akcji tajemnice. Wszystkie pelnig
funkcije ilustracyjng, budujg Swiat uobecniony i stu-
73 pomocg grajgcemu na scenie aktorowi. Na ich
role zwracal uwage Stanistawski:

»(..) arty$cie potrzebny jest przedmiot, na ktérym moze
skupié swojg uwage, nie na widowni jednak, lecz na
scenie. Im bardziej atrakcyjny jest ten przedmiot, tym
wicksza jego wiladza nad uwaga artysty.

Nie ma chwili w Zyciu czlowieka, zeby uwaga jego nie
byla skierowana na jaki§ przedmiot. Zeby oderwac¢ artyste
od widowni trzeba mu zrecznie podsunaé¢ interesujacy
przedmiot tu, na scenie” 7.

Wstgpmy wiec na deski sceniczne. Pojawil sie na
nich aktor grajgcy Mazepe. Moéwi: ,Dzi§ jeszcze
musze widzie¢ si¢ z Wojewodzing” 8. Udaje sie do jej
komnaty. Styszac jednak, ze Amelia wraca w towa-
rzystwie, zmuszony jest si¢ ukryé. Pisze na pozo-
stawionym wachlarzu: ,,odeszlij twe niewiasty, . je-
stem tu (rzuca wachlarz)” 9. Nastepnie: ,,wchodzi do
alkowy i zaslania firanki” 19, zza ktérych mimowol-
nie wystuchuje rozmowy Amelii ze Zbigniewem.
W tej chwili uksztaltowalo sie silne napiecie sce-
niczne. Mazepa znikl, ale pozostawil widomy dowo6d
swej obecnos$ci — zapisany wachlarz. Wachlarz ten
staje sie dla widza o$rodkiem uwagi, nosicielem na-
piecia. Przed aktorami otwierajg sie mozliwo$ci po-
tegowania go lub zmniejszania. Wystarczy, by Ame-
lia bezwiednie wziela go do reki i na przyklad po-
lozyla w innym miejscu, by widownia zamarla.

¢ Por. T. Kowzan: Littérature et spectacle. Warszawa 1975,
s. 206.

7 K. Stanislawski: Praca aktora nad sobg w twoérczym pro-
cesie przezywania. Thum. A, Meczynski. W: Pisma. Pod red.
E. Csato, t. II. Warszawa 1953 PIW.

8 J. Stowacki: Mazepa. W: Dzieta wybrane. Pod red. J. Krzy-
zanowskiego. T. IV. Ossolineum 1974, s. 307.

9 Ibidem, s. 310.

10 I'bidem.
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Napiecie sceniczne ksztaltuje sie wtedy, gdy widz
zdaje sobie sprawe z istnienia znaku, ktérego ujaw-
nienie sie umozliwi dokonanie jakiejs§ czynnoSci.
(W tym wypadku nie wiemy, co stanie sie z Mazepa,
jesli wachlarz zostanie znaleziony). Uwaga widzéw,
niezaleznie od tego, ze $ledzg przebieg zupelnie nie
zwigzanego z obecnosciy Mazepy dialogu, koncen-
truje sie wokél pytania: czy Amelia lub Zbigniew
znajdg wachlarz, czy tez nie. Ciekawe, ze najbardziej
dramatyczny efekt sceny: Amelia — Zbigniew, Kkie-
dy ,Zbigniew chce wsta¢ i mdleje” 11, nie poteguje
bynajmniej napiecia. Wzrasta ono dopiero w chwile
potem, gdy na scene wkracza Wojewoda. Obecnos¢
Mazepy, ukrytego za firankami, zaczyna odgrywac
duzo znaczniejszg role. Dopoki widz wiedzial to, cze-
go aktorzy w ogéle sie nie spodziewali, ale czego
mogli sie dowiedzie¢ za poSrednictwem rekwizytu,
napiecie sceniczne zwigzane z wachlarzem wystepo-
walo osobno wobec dramatycznego napiecia, wywo-
lanego przez rozmowe Amelii i Zbigniewa. Z napie-
ciem dramatycznym spotykamy sie wtedy, gdy widz
zdaje sobie sprawe z istnienia jakiej§ tajemnicy
(problemu) i interesuje go, czy zostanie ona odkry-
ta (rozwigzany) oraz jakie bedg tego skutki. (Tutaj
napiecie dramatyczne rodzilo sie na skutek zaintere-
sowania widza, czy Zbigniew wyzna Amelii swojg
mitosé).

Na scenie zarysowal sie pelny konflikt. Mazepa jest
ukryty. Wojewoda go szuka. Amelia nic nie wie.
Zbigniew broni Amelii, a wachlarz lezy na stole
i w kazdej chwili moze zostaé¢ znaleziony. Napiecie
sceniczne zwigzane z pytaniem: czy wachlarz zosta-
nie odkryty, i dramatyczne ujete w stowach Woje-
wody: ,,Waépani masz w sypialnym pokoju czlowie-
ka” 12 (streszczajgce sie w pytaniu: czy Amelia do-
wie sie, ze jest to prawdg) zwigzaly sie z sobg. Na-
rodzil sie jedyny w swoim rodzaju efekt napiecia
teatralnego.

11 Ibidem, s. 312.
12 Ibidem, s. 315.

Napiecie
i tajemnica
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Skoro przed wejSciem Wojewody dialog byt o tyle
slabszym nosicielem napiecia niz wachlarz, c6z do-
piero méwi¢ o innych przedmiotach, ktérych pelno
jest na scenie podczas reprezentacji scenicznej Ma-
zepy. O elementach kostiumu wszystkich wystepu-
jacych postaci, o §wiecy, ktorg Chmara Zbigniewowi
pod nos podtyka itp. Jest jaka$ istotna, jakoSciowa
réznica miedzy wachlarzem a tg $wieczkg chociazby.
Ale tez stopien tej réznosci zalezy od momentu ak-
cji, w ktérym zwrécimy na dany przedmiot uwage.
Na poczatku trzeciego aktu, kiedy ukazuje sie na-
szym oczom komnata Amelii, wéréd wielu innych
przedmiotéw dostrzec mozna lezgcy wachlarz i $wie-
ce palgce sie w lichtarzu. Ich funkcja jest jednako-
wa, polega na ilustrowaniu scenicznego $wiata. Do-
wiadujemy sie za poSrednictwem tych znakéw, ze
jest wieczér i ze wlascicielkg tego pokoju jest da-
ma. Potem wachlarz zwraca na siebie uwage, zaczy-
na spelnia¢ swoistg role, az do wejscia Wojewody
pelni funkcje nosiciela scenicznego napiecia. Te sama
funkcje bedzie tez speiniala $§wieca, gdy przez mo-
ment znajdzie si¢ w rekach Chmary, gdy postuzy do
przekonania sie, czy Zbigniew zyje. Odkad na sce-
nie pojawiajg sie Wojewoda i jego towarzysze, wa-
chlarz pozornie nie spelnia juz tak waznej roli. Au-
tor pozwala nam o nim zapomnie¢. Nosicielami na-
pie¢ scenicznych staja sie kolejno: Swieca, pistolet
w rekach Zbigniewa, dochodzgce zza firanek szme-
ry.

Wszystkie wymienione tu przedmioty nazwano by
w praktyce teatralnej rekwizytami. Aktorzy obej-
muja ta nazwg kazdy przedmiot, ktéry ,gra” na
scenie. Widzimy jednak, ze nie wszystkie przedmio-
ty i nie zawsze ,,graja”. Bywa, ze ich rola ogranicza
sie jedynie do ilustrowania. Niekiedy stuzg one ak-
torom, gdy ci nie wiedzg, ,co zrobi¢ z rekami”.
Przyjmujg na siebie funkcje nosicieli napie¢ sce-
nicznych, to znéw — tak jak 6w wachlarz po wej-
Sciu Wojewody — pozostawiajgc innym znakom
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potegowanie napiecia na scenie, ukryte, staja sie no-
sicielami teatralnego napiecia.

Nie wszystkie przedmioty grajg na scenie i nie wszy-
stkie grajg z réwng mocg. Daniel Olbrychski kreu-
jac bohatera Czystej mitosci na scenie Teatru Ma-
tego pali duzo papieroséw. Zofia Kucéwna, ukazu-
jac w tym samym spektaklu dramat Marii, popija
herbate i postuguje sie okularami 13. Papieros ulat-
wia Olbrychskiemu zachowywanie sie na scenie.
Okulary pomagajg Kucoéwnie przeistacza¢ sie w na-
szych oczach z Redaktorki w Marie. Rzeczy, ktoéry-
mi postuguja sie ci aktorzy, to rekwizyty. Ale takie
rekwizyty, bez ktérych mozna by sie od biedy obyeé.
Aktorowi byloby pewnie trudniej bez nich graé.
Mysle jednak, ze bylby w stanie przezwyciezaé¢ trud-
nosci i osiaggnaé ten sam wplyw na widza, postu-
gujac sie jedynie cialem swym i glosem. Podobnie
w Mazepie pod warunkiem skre§lenia stéw Wojewo-
dy: ,,synowi memu pod nos §wiécg —” 14 mozna by
bez straty dla rozwoju wydarzen dramatycznych,
zrezygnowacé z tego rekwizytu. Ale czy mozna bez
zmian siegajacych podstaw tej tragedii wyrzucié
wachlarz? Uwazam to za niemozliwe. Jestem tez
przekonany, ze reprezentacja sceniczna III aktu Ma-
zepy dostarcza widzowi duzo pelniejszych wrazen
niz sama lektura tekstu.

Zardowno wachlarz, jak i $wieca budujg przez pe-
wien czas napiecie sceniczne. Moze je tez stwarzaé
papieros, ktérego zdenerwowany bohater Czystej
mitosci nie bedzie moégl zapalié. Kazdy z tych zna-
kow moze zostaé nazwany rekwizytem. Wachlarz
tym rézni sie od pozostalych, ze nie tylko podobnie
jak one peini funkcje ilustracyjng i poteguje na-
piecie sceniczne, lecz od pewnego momentu staje sie
nosicielem napiecia teatralnego. Z napieciem teatral-
nym mamy za§ do czynienia woéwczas, gdy stopnio-

13 T, Iredynski: Maria i Czysta milo$§é. Rez. A. Hanuszkie-
wicz, prapremiera: 29 listopada 1975 r. Teatr Maly, War-
szawa.

14 Stowacki: op. cit., s. 313.

Stwarzanie
napiecia
teatralnego



Rekwizyty
a znaki
teatralne

ANDRZEJ T. KIJOWSKI 78

wo odstaniana w utworze dramatycznym tajemnica
ukazuje sie nie tylko poprzez relacje bohateréw, lecz
ma takze swojego materialnego nosiciela. Ukazuje
sie naszym oczom i wyjasnia rozumowi.
Rekwizyt jest nosicielem napiecia scenicznego, moze
tez wywolywa¢é napiecie teatralne. Przy jego pomo-
cy reprezentacja sceniczna sztuki mocniej dziala na
widza. Odkrycie napiecia teatralnego przekona nas,
ze mamy do czynienia z dramatem scenicznym,
z utworem, ktéry — jak np. Mazepa — zostal na-
pisany dla teatru dramatycznego.

Ale — zapyta kto§ — pod jakg postacia pokazujg sie
rekwizyty na scenie? Z jakiej materii sg zbudowane?
Jak sie majg do tych przedmiotow, ktore zwyklo sie
nazywaé¢ tak samo, a ktéorych funkcja sprowadza sie
do ilustrowania dzialan i uocbecniania Swiata sce-
nicznego?

Tadeusz Kowzan wyréznia rekwizyt jako jeden
z trzynastu znakéw teatralnych, obok kostiumu, de-
koracji, fryzury itp. Stwierdza przy tym, ze moze
on by¢ elementem dekoracji lub kostiumu. Gotéw
jest zan uznaé¢ kazdy: ,przedmiot istniejagcy w na-
turze czy w zyciu spotecznym” 15, ktory poprzez fakt
pojawienia sie na scenie wezmie udzial w procesie
ksztaltowania lub artystycznego kreowania zwiagza-
nych z nim senséw. Potocznie utarlo sie obejmowaé
ta nazwa drobne przedmioty, niezbedne do odegra-
nia jakiej$ sceny (np. popielniczki, szklanki, tace).
Granice pomiedzy rekwizytem a dekoracjg, kostiu-
mem czy fryzurg nie sg ostre. Jezeli na scenie na
dwoch stolach znajdujg sie popielniczki, ale uzywa-
na jest tylko jedna, to druga jest rekwizytem czy
elementem dekoracji? Albo dwéch aktoréw uzywa
rekawiczek, z ktérych jedne majg monogram wy-
haftowany reka bylej kochanki — czy wtedy reka-
wiczki noszone przez drugiego aktora réwniez sg
rekwizytem, czy raczej elementem kostiumu? To

15 T, Kowzan: Znalk w teatrze. W: J. Degler: Wprowadze-
nie do nauki o teatrze. Wroctaw 1976, s. 314.
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samo dotyczyé moze fryzury (np. pukiel wlosow,
diadem, peruka), charakteryzacji (znak szczeg6lny)
czy gestu (np. masonskie powitanie). Lacinska ety-
mologia slowa requisitus — poszukiwany, utwierdzi
nas w przekonaniu, ze rekwizyt nie jest obojetnag
rzecza, ale rzeczg wazng, poszukiwang.

Kazdy znak pojawiajacy sie na scenie pelni jaka$
osobliwag funkcje w kompozycji. Musi byé¢ celowy
i spelnia¢ funkcje ilustracyjng. Strzelba wiszgca na
$cianie informuje nas, ze jesteSmy w domu mysli-
wego lub zolnierza, stojacy na stole krzyz dodaje, ze
to czlowiek wierzacy. Ale kiedy kto$ do kogos z tej
strzelby wypali, kiedy chwyci w dlon krucyfiks
i kaze nan przysiac, kiedy kto§ zdejmie rekawiczki
i spoliczkuje nimi protagoniste lub kiedy Chmara
chwyci jedna z o$wietlajacych pokéj $wiec i pode-
tknie jg pod nos Zbigniewowi, dany przedmiot wyta-
mie sie z wlasciwego mu kodu ilustracyjnego (w tym
wypadku przestanie by¢ elementem dekoracji), zwro-
ci na siebie uwage i stanie sie instrumentem rozwoju
wydarzen. Okre$lony znak stanie sie rekwizytem.
Obok ilustracyjnej, bedzie spelniat sobie tylko wta-
Sciwg funkcje instrumentalnag.

Tak wiec zarowno wachlarz, jak i Swieca z Mazepy
sg na poczatku trzeciego aktu elementami dekoracii,
a pozniej stajg sie rekwizytami. Obydwa te przed-
mioty pelnig funkcje instrumentalng, sy nosicielami
napiecia scenicznego. Losy rekwizytow bywajg
rézne. Zaden znak nie nabiera od razu funkcji
instrumentalnej. Staje sie to poprzez ruch. Poprzez
powodowane przez aktora krazenie przedmiotu mie-
dzy réznymi systemami znakowymi. Rekwizyt zwyk-
le do czegos$ stuzy i przez to skupia na sobie uwa-
ge. Rzadko jeden znak spelnia réwnie wazng role
przez caly czas trwania spektaklu. Rekwizyty szyb-
ko meczg sie swoja rolg. Ustepujg miejsca in-
nym. Wracajg do wlasciwego im kodu ilustracyjne-
go, ulegajg zniszczeniu lub zostajg ukryte. Czasem
staja sie symbolami. Wtedy za$, gdy sa symbolami
nie tylko dla widza, ale takze i dla bohateréow, maja
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szanse przez dluzszy czas wywiera¢ wplyw na dzia-
lanie sceniczne (np. dzika kaczka w sztuce Ibsena).
W okres$lonym momencie funkcje instrumentalng
moze spelniaé¢ tylko jeden rekwizyt. Uwaga widzéw
musi byé bowiem skupiona. Wachlarz rozpoczat
w trzecim akcie Mazepy swoistg gre rekwizytow.
By! nosicielem napiecia scenicznego podczas rozmo-
wy Amelii i Zbigniewa. Odkagd w drzwiach komna-
ty pojawil sie poszukujgcy Mazepy Wojewoda, wa-
chlarz stal sie materialnym wyznacznikiem napie-
cia teatralnego. Ale bohaterowie nic nie wiedzg o po-
zostawionym przez pazia widomym znaku swojej bli-
skiej obecno$ci. Ich dzialania muszg byé¢ ukierunko-
wane na inne przedmioty. Autor odwraca uwage wi-
dzéw od wachlarza, nadajac funkcje instrumentalng
$Swiecy, pistoletowi, krucyfiksowi, szmerom itp. Gra
rekwizytow i znakéw w funkeji instrumentalnej do-
prowadzita do wyodrebnienia odgraniczajacych kom-
nate od alkowy firanek. Nie mogac nawet pozornie
(tak jak wachlarz) wrécié do wlasciwego im kodu
dekoracyjnego, firanki zwielokrotnity swojg ilustra-
cyjna funkecje. Przemienione w mur, staly sie sym-
bolem, pomnikiem stoczonej walki. Uksztalowany
symbol mial spowodowaé powr6t wszystkich kolejno
wyodrebniajacych sie rekwizytow do rodzimych sy-
stemoéw znakowych — wzigé ich funkcje na siebie.
Niestety, w momencie cdkrycia wachlarza, to sie nie
udalo. Wachlarz byl nosicielem napiecia scenicznego
i przyczyniat sie do wywolania napiecia teatralnego.
Tracil swojg instrumentalno$§¢ na korzy$é innych
znakéw, by w opozycji do nich od$wiezaé swe sity.
Ten wachlarz sam jeden moze zwali¢ mur. Na-
piecie zostalo podtrzymane. Trwa do konca, az do
momentu wyzwolenia Mazepy. Znaki teatralne
w funkcji instrumentalnej nadaly ostatecznie Maze-
pie role nosiciela napiecia dramatycznego. Bedzie
nim do konca. Wspélnie z innymi, wytwarzajgcymi
sie w dalszym ciggu rekwizytami (np. bron, trumna)
bedzie wywolywaé napiecia teatralne.

Rekwizytu nie mozna wyodrebnié¢ iloSciowo, lecz
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stanowi on jakosé, ktéra pojawia sie miedzy sy-
stemami znakowymi. Nie tworzy jeszcze jedne-
go, trzynastego systemu, lecz zawierajac sie w jed-
nym z trzech: kostiumie (np. rekawiczka), deko-
racji (np. wiszgca na Scianie strzelba) lub fry-
zurze (np. pukiel wloséw), ujawnia sie wtedy, gdy sie
sposrod nich wylamuje.

Nie cheace popadaé w konflikt z obowiazujagcym uzu-
sem jezykowym, staram sie nie rozszerza¢ zbytnio
pojecia: rekwizyt. Przyjelo sie obejmowaé ta nazwg
tylko drobne przedmioty i byly ku temu powody.
Jesli bowiem przyjrzymy sie dramatom scenicznym
w ich historycznym rozwoju, stwierdzimy, ze znaka-
mi, ktére najczeSciej pelnig funkcje instrumentalna,
byly wlasnie: strzelby, pistolety, rekawiczki, chu-
steczki do nosa, laski, tabakierki, kapelusze, sakiew-
ki itp. Rozumiemy juz, ze iloSciowe wyodrebnienie
rekwizytu nie ma sensu. Réznica_miedzy rekwizy-
tem a elementem dowolnego, innego systemu zna-
kowego jest réznicg funkeji, a nie postaci. Istnieje
wiec co najwyzej dwanascie (sic!) znakéw teatral-
nych. Trzy z nich: fryzure, kostium i dekoracije,
okre§lié mozna wspbélnym mianem — znakéw przed-
miotowych. Teraz dopiero moge ostatecznie zdefi-
niowaé¢ rekwizyt jako: taki znak przedmiotowy, kt6-
ry niezaleznie od zwigzanej z wlasciwym mu ko-
dem funkcji ilustracyjnej, pelni jeszcze instrumen-
talng, swoistg dlan role.

Na tym konczy sie zakres tradycyjnego rekwizytu.
Nie konczy sie jednak rola funkecji instrumentalnej.
Jak sie bowiem pokazalo kilkakrotnie, bywa i tak,
ze nieprzedmiotowy znak (np. gest powitania czy
szmer ukrytej osoby) moze nie tylko ilustrowaé
$wiat uobecniony, lecz pelni¢ swoistg funkcje. Au-
torzy dramatyczni czesto zwracajg uwage widza na
inne znaki sceniczne,

Niewatpliwie znaki przedmiotowe najlepiej nadawa-
ly sie do budowania napie¢ na scenie. Ale w koncu
ilo$¢ rekwizytow jest ograniczona, ich kombinacje
wyczerpaly sie. Aktor, ktéry wie, ze nie zdola zain-

6 — Teksty 177

Roéznica funkcji
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teresowaé widza fabulg prezentowanej sztuki, stara
sie zainteresowaé go soba. Dodaje rozmaite gierki,
a wigc: gesty i ruchy, wzbogaca mimike i intonacje.
Dopdki wszakze efekty te nie zaplatajg sie drama-
tycznie z wypowiadanym tekstem, mogg stanowié
ozdobnik, wzbogaca¢ inscenizacje, wywolywaé na-
piecia sceniczne, ale nie przyczynig sie do zbudo-
wania napiecia teatralnego.

Ale oto W matym domku Rittnera Marynia moéwi:
nsennym, placzliwym glosem, jak dziecko” 6. Ta
intonacja jest wyraznie skontrastowana z sytuacjs,
w ktorej zostala uzyta. (Doktor przygotowuje sie do
zabicia zdradzajgcej go Zony). Intonacja, ktérg po-
stuguje sie Maria, sprawia, Ze jeszcze bardziej po-
wieksza sie dystans miedzy protagonistami. W za-
konczeniu dramatu doktor powie: ,Przysiegli nie
wiedzieli, ze ja dziecko zabilem... nie kobiete... lecz
dziecko. Bo kiedy do niej strzelitem, skarzyla sie jak
dziecko: Dlaczego mnie wzigle§ Lolek?” 17,
Instrumentalna funkcja intonacji ujawnia sie roz-
maicie. Konstrukcja rytmiczna wypowiadanej frazy
moze spelnia¢ swoistg role wobec ogdlnej melodii
dialogu. W ten spos6b brzmig zdania wypowiadane
przez Miare w omawianej rozmowie z mezem. Kiedy
indziej intonacja moze byé skontrastowana z sensem,
pogiebia¢ znaczenie zdania, na ktéorym jest oparta.
Tak jest w W matym domku, kiedy podczas rozmo-
wy przy stole wiele os6b odzywa sie ,,ironicznie”.
Z podobng sytuacjg mamy do czynienia w Glupim
Jakubie Rittnera. Stary Szambelan dowiedziawszy
sie od Jakuba, Ze nie jest jego ojcem, moéwi: ,,(po-
woli) On byl mi zawsze bardzo niesympatyczny” 18.
OczywiScie sformulowanie to nie znaczy tego, co do-
slownie znaczy, a réznice aktor wydoby¢ musi przy
pomocy intonacji. Wiasciwy sens zdania mozna wy-

16 T, Rittner: W matym domku. BN, ser. I, nr 116, Wroctaw
1954, s. 104.

17 Ibidem, s. 136.

18 T, Rittner: Glupi Jakub. W: Glupi Jakub. Wilki w nocy.

BN, ser. I, nr 160. Wroctaw 1956, s. 124,
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lozy¢ np.: Tak go kochatem, a on mng wzgardzil.
Stad autorska sugestia powolnego wymawiania tej
frazy. Jak wazng role pelni to zdanie, jak bardzo
zmiana sposobu jego wypowiedzenia (intonacja) wy-
znacza ewolucje, jakg przechodzi Szambelan, prze-
konuje nas zakonczenie Glupiego Jakuba i to, co
wtedy moéowi Karol: ,,Ludzie sg straszni! Wszyscy
niesympatyczni, wszyscy... Tylko ty jedna...” 19,
Tadeusz Rittner byt wsroéd dramatopisarzy polskich
jednym z tych, ktérzy wobec kryzysu tradycyjnej
piece bien faite znalezli $rodki umozliwiajgce odno-
wienie teatru dramatycznego. Mozna powiedzieé¢
ogoélnie, ze styl teatralny jego dramdtéw charakte-
ryzuje wykorzystywanie nieprzedmiotowych znakéw
w funkcji nosicieli napieé. Nadawanie im funkecji in-
strumentalnej.

Wspblezesna dramaturgia czerpie wiele z innowaciji
teatralnych. ,,W naszych oczach — pisal Edward
Csaté6 — rozwija sie Kkilka odgalezien. awangardy
dramatycznej, z ktérych kazda w sposéb bardzo wy-
razny nawigzuje do czysto inscenizatorskich i tech-
nicznych osiggnieé awangardy teatralnej z pierw-
szych trzydziestu lat naszego wieku: Beckett, Iones-
co, Genét, Pinter, Osborne, Brecht, u nas Witkacy,
Mrozek, Rézewicz — to jedynie wybrane przykla-
dy” 2.

Jesli wiek dziewietnasty byl czasem wielkich akto-
row, takich jak Irving, Duse czy Modrzejewska,
a styl gwiazdorski wplynal na powstanie wielkich
r6l w realistyczno-psychologicznych sztukach (np.
Nora, Hedda Gabler czy Glupi Jakub), to w dwu-
dziestym stuleciu sceng zawladneli inscenizatorzy.
Od Piscatora az po Brooka ukazujg oni nowe mozli-
wosci sceniczne, aktywizujg martwe dotychczas zna-
ki. Powstaly teatry plastyczne, ruchowe, epickie —
jakie chcecie. Pisze sie scenariusze dla takich przed-

¥ Ibidem, s, 175.
2 E. Csaté: Uwagi o tzw. sceniczno$ci. W: Ksiega pa-
miatkowa ku czci Konrada Gorskiego. Torun 1967, s. 422.
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stawien: dramaty Brechta, Apocalipsis cum figuris
czy Gulgutiere. W spektaklach takich wzrasta rola
$wiatla i dzwieku, ruchu i charakteryzacji aktora.
Nie chcac przestawaé na wirtuozerii technicznej,
a majac do dyspozycji czysto formalne $rodki, wy-
korzystujg inscenizatorzy najprostszy sposéb wy-
twarzania glebszego znaczenia, jakim jest zbudo-
wanie symbolu.

Symbol nietrudno ukonstytuowaé na scenie. Trud-
niej uzasadni¢ jego obecno$é. Wystarczy zmienié
o$wietlenje jakiego$ przedmiotu. Wprowadzié¢ na sce-
ne element, ktory pozornie nie wspolbrzmi z jej wy-
strojem. Jaki$ znak przedmiotowy przesadnie po-
przez usytuowanie na scenie wyeksponowaé¢, a na
dzwiekowy lub $wietlny zwréci¢ uwage poprzez je-
go szczegblny charakter lub wyjatkowe nateZenie.
Stowem wystarczy postuzy¢ sie znakiem, ktdrego
obecnos$¢ nie jest oczywista, ktéory wyrodznia sie spo-
$réd ofoczenia — przy czym konsekwentnie powta-
rzany lub trwajgcy niewzruszenie, traci wszelkie
znamiona $miesznoSci — by wytworzyé potrzebe
dalszych asocjacji, zbudowaé symbol.

Symbole rozpanoszyly sie we wspélczesnym teatrze.
Pézne dramaty Ibsena, Slepcy Maeterlincka, weze-
sne sztuki Szaniawskiego, to jeszcze dramaty lirycz-
ne, rozwijajgce sie woko6l symbolicznego motywu
konstrukcyjnego. Nie sg tez one dramatami scenicz-
nymi, lecz utworami pisanymi dla teatru poetyckie-
go. Motywy symboliczne pojawiajg sie réwniez w in-
nych dramatach. Chociazby dzwiek kuriera, ktory
towarzyszy akecji W matym domku, czy ryk syreny
przeciwmgielnej w Zmierzchu diugiego dnia O’Neil-
la. Pelno ich w dramatach Brechta. Znalez¢ je moz-
na takze w spektaklach Grotowskiego. Gesty akto-
row, $wiatlo i muzyka, dziwne kostiumy i wielo-
znaczne dekoracje pojawiaja sie w przedstawieniach
najrézniejszych sztuk. ’

Objawily sie nowe Srodki wyrazu scenicznego. Srod-
ki, ktére wzbogacajg inscenizacje, wplynely w kon-
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sekwencji na rozwdj dramatopisarstwa scenicznego.
W Slubie Gombrowicza nie chodzi o to, czy cere-
monial sie odbedzie, ale jak do niego dojdzie. Cho-
dzi o forme S$lubu, o rodzaj sztuczno$ci, ktéra go
stworzy. Chodzi o to, jaki gest nabierze cech ,,aktu”.
Gesty nie znaczg ze wzgledu na tresé z nimi zwiag-
zang, ale sg wazne, jeSli ludzie przywigzujg do nich
wage. Koncentrujac sie na okre$lonym znaku, uzna-
jemy go w jego instrumentalnej funkcji. Uwaga lu-
dzi okazuje sie jednak od nich niezalezna. Pijakowi
udato sie tak nig pokierowaé, ze uwazniej przyglada-
my sie jego ,,palicowi” niz biskupowi Pandulfowi.
Specyficznos$é palca polega na tym, ze zostal on wy-
rwany z wlasciwego mu otoczenia:

»Kanclerz: Ha, ha, ha!
(wskazujgc palcem drzwi)
Wynos sie, mowie!

Pijak: (z podziwem) Palic!
Kanclerz: Wyno$ sie!

Pijak: Palic!

Kanclerz: Won!

Pijak: Ale to palic!

Dwor: Ha, ha, ha, palic, palic!” 2

Kanclerz chcial przy pomocy palca zilustrowaé fakt
wyrzucenia Pijaka za drzwi. Ten ostatni jednak, za-
trzymawszy na palcu uwage zebranych, przeksztal-
cil go w samodzielng jakosé. Stuzy temu dodatkowo,
$wiadomie przez Pijaka stosowana, dziwna, gwarowa
forma stowa. Uporczywie zwracajgc uwage na jeden
szczeg6l, osiggnal Pijak efekt komiczny. To wystar-
czylo, by rozbi¢ Forme, Ktdra przyjgt wobec niego
Kanclerz. Kierujac teraz coraz mocniej uwage wi-
dzow na 6w palec, sprawil Pijak, ze efekt komiczny
prysl, a z palcem zwigzane zostalo, nieokre§lone bli-
zej, glebsze znaczenie. Przeciwstawiwszy palcowi
Kanclerza sw6j wtlasny ,palic”, wymoégl Pijak na
obecnym, by gest ,dutkniecia palicem” okreslil sie

2 W. Gombrowicz: Slub W: Teatr. Paryz 1971, s. 97—98.
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wérdd nich jako instrument dalszego rozwoju wy-
darzen:

HPijak: (...)

(glo$no) A to sie na méj palic zapatrzyly, jakby o6n
Nadzwyczajny byl! A czem bardziej sie patrzom,
tem bardziej on Nadzwyczajny, a czem bardzie]j
Nadzwyczajny, tem bardziej sie patrzom, a czem
bardziej sie patrzom, tem bardziej Nadzwyczajny,
a czem bardziej Nadzwyczajny, tem bardziej sie
patrzom, a czem bardziej sie patrzom, tem bardziej
Nadzwyczajny...

To nadzwyczajny palic!

To silny palic!

A to mnie palic napompowaty!

I jakbym ‘ja kogo tera tem palcem mojem

tak ... dutkn...”

Tak oto gest dotkniecia palcem ukonstytuowat sie
jako znak w funkcji instrumentalnej, stat sie silny.
Wiadomo juz, ze walke rozstrzygnie ten, kto uzyje
go lepiej (,,madrzej”). Kiedy wiec Henryk poszukuje
znaku, za posrednictwem ktérego mégiby sam so-
bie $lubu udzieli¢ — nie pozostaje mu nic innego,
jak postuzy¢ sie palcem. Uzycie tego znaku nie ljest
juz tylko deklaracjg zerwania z uswieconymi sym-
bolami. Nie oznacza tez jedynie, ze nowy krol prag-
nie je sam stwarzaé¢ wobec drugich. Wynika przede
wszystkim z koniecznosci przyjecia walki, ktoérg roz-
poczgl Pijak:

»Henryk: (..) Ja zblize sie do niej i .. i co? I, na przy-
klad, dotkne jj.. dotkne jg.. tym palcem... i to
bedzie oznaczaé, Ze ja poSlubiam i ze stala sie
moja prawowita, legalng, wierng, niewinng i czy-
sta maltzonka. Nie potrzebuje innych ceremonii.
Ja sam sobie stwarzam moje ceremonie. A gdy
tylko dotkne jej, wy macie pa§é na kolana i pad-
nieciem podnie§é moje dotkniecie do wyzyn prze-
najéwietszej Swieto$ci.. do wyzyn malzenskiego
obrzadku...” 23,

2 Jbidem, s. 98.
23 Jbidem, s. 143.
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W Slubie robi sie tylko to, co wynika z Formy, kto-
rg sie stworzylo wobec innych. Analizuje sie kazdy
krok i kazdy musi sie zrozumie¢. Henryk $nigc nie
moze zrobi¢ niczego bezmy$lnie. Nie moze uwiezi¢
zadnej postaci — bo ich nie ma. Bo sg one tylko
personifikacjg jego wyzwolonych watpliwosci. Moze
sie jedynie ,,upi¢”. To znaczy straci¢ dystans do
stworzonej przez siebie rzeczywistosci. Uzna¢, ze jest
ona dana. A wtedy wiezi¢, mordowa¢ — walczy¢.
Henryk jest zarazem rezyserem, bohaterem S$lubu
i jego widzem.

Dramat Gombrowicza to dramat sztuczno$ci. Widzi
sie znaki w ruchu. W momencie, kiedy nie wiazg sie
z okreSlonym systemem ilustracji, ale wtedy, gdy
wyzwalajg sie spomiedzy nich. Kiedy graja. Kiedy
peilnig funkcje nosicieli napie¢ scenicznych. Instru-
mentalna funkcja znaku jest tu projektowana przez
bohatera. Spelniwszy sie¢ na skutek skupienia na
niej uwagi widza, staje sie jedyna rzeczywisty silg.
Znaczy dla nich obydwu w réwnej mierze.
Rezerwujgc wiec ostatecznie nazwe ,rekwizyt” dla
wywolujgcych napiecia sceniczne znakéw przedmio-
towych, mozna méwié¢ o innych, nieprzedmiotowych
znakach w funkeji instrumentalnej (np. intonacja,
dzwiek, gest).

Beckett napisal dramat o czekaniu. Nic sie¢ w nim
nie dzieje. Nic nie bylo i nic sie nie stanie. Przedmio-
ty, ktérymi postuguja sie postaci, nie zdradzily nic
ze swojej historii. Niczego nie ilustruja, o nic nie
mozna ich podejrzewaé. One po prostu sg wobec
widza, ktéry przyjawszy konwencje ogladania, in-
teresuje sie ich bytem. Wobec widza, ktéry traktujgc
je jako element kompozycji, widzi je w osobliwym
$wietle. Aktorzy tez nie majg nic do zrobienia, poza
potwierdzeniem wlasnego jestestwa. Kazdy gest, kaz-
dy ruch ilustruje samego siebie. A wiec jest zna-
czgcy, zwraca sie ku sobie. W Czekajac ne Godota
stlowo przeistacza sie w ,stowo”, znaczy tyle, ze
zostalo wypowiedziane, Beckett uobecnil swo6j dra-
mat w peklni. Sprawil, Ze sytuacja spotkania i ocze-

Znak
w funkecji
instrumentalnej
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kiwania przeistoczyla sie w stwierdzenie swej obec-
nosci. Je§li w zyciu czekam na nikogo, to znaczy,
ze nie czekam, ale chce czekaé. Odgrywam czekanie.
Na scenie fakt gry jest pierwotny, réwnorzedny real-
nemu bytowi. Tak wiec akt czekania na nikogo staje
sie tutaj abstrakcjg czekania. Przytomnos¢ widzow
sprawia, ze kazde nawet najbanalniejsze zdanie, po-
twierdzajgc sytuacje postaci, nabiera charakteru dra-
matycznego. Obojetne, a zwigzane z oczekiwaniem
dzialania, wywotuja za§ napiecie na scenie. Nic nie
wynika stad, ze Lucky — czlowiek, wystepuje jako
kon, nad ktorym zneca sie Pozzo. Ale fakt, ze Lucky
nie umie porzuci¢é bijacego go pana, wstrzgsa do
glebi. Dramat ukazuje si¢ nagi, bez motywacji. Tym
tragiczniejszy przeto. Konflikt rozgrywa sie, rzec
mozna, na plaszczyznie formalnej. Dramat czasu wy-
woluje walke miedzy ruchem a trwaniem, byciem
a dzialaniem, miedzy ilustracyjng a instrumentalng
funkcja znaku. Widz przezywa napiecia teatralne nie
dlatego, ze interesuje go, jak dojdzie do jakiej$ zmia-
ny, ale dlatego, ze aktorzy poprzez swe stowa i czy-
ny pokazujg mu, jak to sie stanie, ze nic sie nie
stanie.

Dramaty sceniczne mogg by¢ fabularne albo afabu-
larne. Zawsze jednak ich celem bedzie wytworze-
nie napiecia teatralnego. Jezeli opieraja sie one
na fabule, efekt teatralny pokryje sie Freyta-
gowskim punktem kulminacyjnym. W dramatach
afabularnych lub takich, w ktoérych fabula staje sie
tylko pretekstem, nie sposéb wynalezé punktu kul-
minacyjnego. Mozna jednak, analizujgc instrumental-
ng funkcje znakéw, stwierdzié, kiedy wynika ona
bezposSrednio z ukrytej w tekscie tajemnicy (proble-
mu), motywuje jg i rozwija.

A wiec bez strzelby ani rusz! Bez strzelby, czyli ta-
kiego znaku, ktory spelniajgc funkeje instrumental-
ng, wyznacza rozwoj wydarzen. Bez strzelby, ktora
odkad okresli sie jako swoista jednostka, az do mo-
mentu, w ktorym wypali, jest nosicielem napiecia
scenicznego, budulcem napieé¢ teatralnych, a przeto
warunkiem sine qua non teatru dramatycznego.



