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Akt pierwszy:
krzesla Moliera

Komedie Moliera ogladane z
szokujacej na pozor perspektywy, bo z ,,perspek-
tywy krzesta”, na ktérym siada¢ majg bohaterowie,
stanowi¢ mogg wecale interesujacy przedmiot roz-
wazan. Uwazna lektura odslania w niektérych tek-
stach cale ,krze§lane” poematy ruchowe, istny balet
aktorski precyzyjnie organizowany woko6!l ustawio-
nych na scenie krzesel. Dwie sg przynajmniej od-
miany owego baletu: gra pojedynczym krzestem
i gra prowadzona z wieloma krzestami. W pierw-
szym wypadku mamy do czynienia z komediowym
refleksem sytuacji, jaka tworzyla sie zawsze w tea-
trze wokol krolewskiego tronu, stad tez pojedyncze
krzeslo zajmuje na scenie miejsce szczeg6lnie ekspo-
nowane, a przywilej siadania na nim przystuguje
wylgeznie panu domu (Arnolfowi w Szkole Zon czy
Arganowi w Chorym z urojenia). W drugim wypad-
ku spotykamy sie z obyczajem salonu, w ktérym
krzesta, owe ,,wygédki duchowego obcowania”, jak
je nazywa ,,pocieszna wykwintnisia” Magdusia, pel-
nily faktycznie role tak celnie uchwycona w owym
»,wydwarzonym” eufemizmie. Nie bez powodu ,,uczo-
na bialoglowa”, Filaminta, méwi do swych gosci
pragnacych rozkoszowaé sie wierszami Trissotina:

UsigdZmy tu spokojnie wystuchaé w skupieniu
Tych wierszy, ktérych waga jest w kazdym odcieniul —

1 Wszystkie cytaty z Molier: Dzieta. Przel. T. Boy-Zelenski.
T. 1—6. Warszawa 1952.
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i nie bez przyczyny Don Juan przerywa ojcu pote-
piajaca tyrade grzecznym zaproszeniem: ,Panie,
gdybys zechcial usia$é, byloby ci wygodniej prze-
mawiaé”’ 2. Krzesla bowiem w sytuacji wizyty stwa-
rzaja jej uczestnikom swoisty ,,komfort duchowy”,
wchodzacy w sklad ,regul” intelektualnego salonu.
Dlatego to wlasnie wséréd krytycznych zarzutow
i okrzykéw oburzenia na glupote i niegrzecznosé
nsprowincjonalnych wykwintni§”, jakie slyszymy
z ust odpalonych przez dziewczyny amantéw, znaj-
dzie sie uwaga: ,ledwie krzesla raczyly podaé”.
Pojedyncze krzeslo na scenie tworzy wiec uklad:
pan — poddany, pan i sluga, ojciec a czlonek rodzi-
ny, precyzuje tez sceniczng sytuacje obu postaci.
Natomiast wieksza liczba krzesel podporzadkowana
zostaje zasadzie towarzyskiej egalitarnosci w ukla-
dzie: gospodarz — goscie, gos§¢ — gos¢, zarysowu-
jac juz poprzez samo ustawienie sprzetéw dominu-
jacy krag rozmowy (badz szereg przenikajacych sie
kregéw). W obu przypadkach jedynym wspdlnym
elementem ukladéw miedzyludzkich realizowanych
w toku scenicznej akeji sg lokaje — nosiciele krze-
sel, gdyz przestrzen Molierowskiego teatru jest
przede wszystkim konwencjonalnym terenem dzia-
lan aktorskich i dany przedmiot pojawia sie wow-
czas, kiedy jest bezwzglednie potrzebny. Zwlaszcza,
jesli sie zwazy, ze pojemno$é¢ francuskiej siedem-
nastowiecznej sceny byla ograniczona przez krze-
sta (!), na ktérych zasiadala najwytworniejsza pu-
blicznosé epoki. Podkre$lalo to dodatkowo konwen-
cjonalno$¢ przestrzeni gry, a wlasciwy spektakl
ujmowalo w szerokie ramy teatru w teatrze.

Wiele z komedii Moliera rozgrywa sie w jakze
charakterystycznym dla oOwczesnego teatru miej-

2 Na marginesie dodajmy, ze uwaga Don Juana ma jeszcze
inny aspekt: jest prébg wytracenia Don Ludwika z jednej
konwencji w drugg — karcgca tyrada ma rodowdd tragicz-
ny i wymaga wypowiedzenia na stojgco.

Uklady:
rarchiczne
i egalitarne

hie-
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scu: na placu przed domem. Taki sceniczny dom
mogl by¢ stawiany jako praktykabel, konstrukcja
dos¢ solidna, wyposazona w otwierane okna i drzwi,
co sugerowalo istnienie poza sceng wnetrza posia-
dajacego wlasne, odrebne Zzycie. Stamtad wychodzily
i tam wchodzily postacie, tutaj prowadzono roz-
mowy przez okno, a stojac w drzwiach wydawano
rozkazy sluzbie znajdujacej sie jakoby w Srodku.
Powstawaly w ten sposdéb przynajmniej dwa rézne
miejsca akcji: plac (zlokalizowany ,,tu” — na sce-
nie) i dom (znajdujacy sie ,,tam” — poza zasiegiem
wzroku widza), sfera Zycia zbiorowego i sfera pry-
watna. Jednakze hierarchia waznosci zostala wyraz-
nie okreS§lona na korzysé placu: najwazniejsze spra-
wy rodzinne, wszelkie zwierzenia, os$wiadczyny,
kl6tnie, zalatwiano przed domem. Rzec by mozna,
iz pusta przestrzen placu ,,wysysala” prawie caly
sceniczny pozér zycia z teatralnego domu, niweczac
iluzje prywatnego raju, a w kazdym razie zbytnio
jej nie dowierzajgc. Domowi pozostawiono przede
wszystkim funkcje jednego z elementéw tla, obra-
mowania obrazu scenicznego. W tym teatrze domy
zamykaly przeciez przestrzen, ograniczaly ja do wy-
miaréw miejskiego placu, ktéry — mimo iz wyda-
waé sie mogl odbiorcy miejscem otwartym — byl
w istocie szczelnie zamknietg klatkg dla bohaterow
wydanych na lup spojrzeniom widowni.

Szkola zon — ,,dzieje sie na placu w miescie”. Przed
domem. Szykujac sie do dluzszej przemowy, Arnolf
poleca stuzbie: ,,Podajcie mi tu krzesto”. I siedzgc (co
Molier skrupulatnie odnotowuje w swoich skapych
didaskaliach), poucza Anusie. Scena ta w swoje]
wymowie jest jednoznaczna, a sens jej podkresla
wlasnie krzeslo Arnolfa. Anusia przeciez stoi. Jest
tylko biedng dziewczyna, ktora z ,nikczemnej pozy-
cji wiesniaczki ubogiej” dobry Arnolf podnosi
,W progi” ,slawetnego mieszczanstwa”, ,darzac”
,,zaszezytem loza i pieszczoty”. W ten wlasnie spo-
sOb przedstawil pare bohaterow autor 6wczesnego
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sztychu. Arnolf siedzi zwrécony przodem do widow-
ni, na glowie ma kapelusz. Jedng reke podnosi do
czola, w drugiej trzyma ksigzke maksym malzen-
skich, ktére za chwile zacznie czyta¢ Anusia. Dziew-
czyna z zalozonymi rekami stoi obok profilem do
sali.

Krzesto w tej scenie motywowane jest w sposéb
wieloraki, zaré6wno spolecznie, jak i psychologicznie,
a jego funkcje wspomaga teatralna tradycja i sytua-
cja fabularna. Nie dosy¢ jednak na tym — mozna
je bowiem traktowaé jako sceniczny pseudonim
domu, synegdochiczny skrét wnetrza mieszkalnego.
Widaé to choéby w Panu de Pourceaugnac, kiedy
dwaj lekarze zabierajg sie przed domem Erasta do
leczenia tytulowego bohatera, usiadlszy na krzeslach
wyniesionych przez lokajow. W Sycylianinie, czyli
mitoé¢ malarzem Don Pedro wyprowadza Izabele
przed dom, by Adrast modgl zrobi¢ jej portret, fal-
szywy malarz za§ kaze przynie§¢ sluzbie przybory
do malowania. W Milosé lekarzem akcja ma sie,
wedlug didaskaliéw, rozgrywaé w domu Sganarela,
ale de facto lokaje wynoszag krzesta dla uczestnikow
konsylium na plac miejski, przy ktorym stoja domy
az czterech lekarzy.

Krzeslo tworzy dom nie tylko na quasi-otwartej
przestrzeni placu. Pelni te funkcje takze woweczas,
gdy akcja przenosi sie do ,,wnetrza”. Pod tym wzgle-
dem znamienny jest sztych Le Paultre’a, na kto6-
rym widnieje fragment przedstawienia Chorego
z urojenia w Wersalu. Oto na pustej, wspaniale
zdobionej palladianskiej scenie, przed bogatym frons
scenae otwartym w glgb trzema paradnymi przej-
Sciami pod lukowymi sklepieniami, w swietle pieciu
wiszgcych wieloramiennych $wiecznikéow, stoi krze-
sto, na ktorym siedzi bohater. Obok — trzy ko-
biety: zona — Bellina, cérka — Aniela, stuzaca —
Antosia. Przez wiekszg czes¢ spektaklu ,,ukrzesto-
wiony” Argan pozostaje na scenie, opuszczajac ja
tylko trzy razy, zawsze w jasno okreslonym celu:

13 — Teksty 5—&6/T7

Krzesto tworzy
dom
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dwa razy, by wzia¢ lewatywe, raz, by sporzadzié¢
testament. Nic dziwnego, ze jego krzeslo uczestni-
czy prawie bez przerwy w teatralnej grze. Jedyny
wyjatek stanowi poczatek drugiego aktu, kiedy
»chory” odbywa ,leczniczg” przechadzke po pustej
scenie — pokoju. Ale natychmiast z chwilg wejscia
lekarzy wola: ,,Dalej, predko méj fotel i krzesel dla
wszystkich”.

Poza krzeslami i (niekiedy) stolem zaden przedmiot
nie zapelnia przestrzeni Molierowskiego teatru. Jak-
ze przypomina to opis teatru Racine’a dokonany
przez Jeana Starobinskiego. ,,Na prawie pustej sce-
nie teatru rzadzi przestrzen: przestrzen zamknigta,
a przyszle ofiary zostaja od razu uwiezione przez
dekoracje (portyki, kolumnady, draperie), ktére sa
umownymi znakami majestatu i wspanialosci (...).
Ale miedzy tymi granicami tworzy sie nie wypel-
niona zadnym przedmiotem pustka, ktéra wydaje sie
istnieé¢ tylko po to, aby przebiegaly jg spojrzenia” *.
Przestrzen tragedii nie zostaje u Racine’a naruszona
niepotrzebnymi przedmiotami. ,,Pokéj”’, w ktérym
rozgrywa sie akcja Bereniki, dokladnie, choé ab-
strakeyjnie ulokowany ,w Rzymie”, ,,pomiedzy
apartamentami Tytusa i komnata krélowej”, w prak-
tyce wyznaczony jest i u$wietniony sceniczng ko-
lumnada ,,palais & volonté”. Natomiast pokoj Mo-
liera zostaje ,,wyodrebniony” z umownego obszaru
miejskiego placu, zasygnalizowany w przestrzeni pu-
stej sceny obramowanej malarska dekoracjg —
przez zwykly stol i zwykle krzeslo, wymowne znaki
codziennosci, symbole komedii. W planie rozwigzan
technicznych zostang one przemyslnie ograne,
w planie fabuly wkomponowane w okreslone sytua-
cje. Pan de Pourceaugnac w panicznej ucieczce
przed wycelowanymi wen serengami =zaslania sie

8 J. Starobinski: Racine i poetyka spojrzenia. Przel. W. Kar-
pinski. W: Antologia wspébtczesnej krytyki literackiej we
Francji. Oprac. W. Karpifiski. Warszawa 1974, s. 244.
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krzestem, a ,,chory z urojenia” wykorzystuje krzeslo
wszechstronnie: siedzi na nim, pada na nie w ata-
ku oburzenia i w$ciekloéci, lezy — udajac umarle-
go, kaze sie obkladaé¢ poduszkami. Dookola krzesla
ucieka Antosia przed pragnacym jg ukaraé¢ Arganem,
wykorzystujac je jako zapore przed grozacymi ude-
rzeniami. Gdy za$§ przychodza goScie, pan domu
kaze przynie$é¢ stuzbie krzesla i zwraca sie laskawie
do Anieli: ,Siadaj, corko” — pozwalajac jej na
zajecie miejsca.

Na wizytowa ,,przygode” krzesel! zwraca z kolei na-
szg uwage jednoaktoéwka Hrabina d’Escarbagnas.
Rzecz dzieje sie w ,,samym sercu prowincji”’, jak
pisze Boy, w Angouléme, w salonie hrabiny, ktéra
po niedawnym pobycie w Paryzu wroécila do domu
,bardzie] jeszcze niezréwnana niz poprzednio. Pare
lykéw dworskiego powietrza przystroilo jej $mie-
sznostki zapasem nowych powabéw: niedorzeczno$é
jej wzmaga sie i rozkwita po prostu z dnia na
dzien”. Tak méwi Julia, pozytywna heroina utworu.
Wiasnie owej ,niedorzecznosci” hrabiny przesadnie
krzewigcej stoleczny obyczaj — zawdziecza kome-
dyjka sceniczng wyrazisto$é gry z rekwizytem, spo-
tegowang jeszcze ,,tresurg” nowego lokaja. Do sa-
lonu przychodzi pierwszy go$é, Julia. ,Hej tam,
krzesel! Hej! lokaju, lokaju, lokaju!” — krzyczy hra-
bina. Ale lokaj jest na dworze. Przywolany wreszcie
wrzaskiem polgczonych sil pani i stuzgcej, otrzymu-
je rozkaz: krzesel. Zanotowany w didaskaliach ruch
hrabiny i Julii ceremoniujacych si¢ przed zajeciem
miejsc poprzedza ruch Grzeli, przynoszacego krzesla.
Przybywa go$é nastepny, to wicehrabia, zalotnik
Julii. ,,Lokaju, krzeslo” — wola gospodyni. Ale nie-
bawem przychodzi gosé trzeci, pan Thibardier. ,,Lo-
kaju, podaj krzeslo panu Thibardier” — moéwi hra-
bina. A gdy chlopak przynosi fotel, karci go: ,,Krze-
sto, nie fotel, osle maly”. Cé6z, pan Thibardier jest
tylko radca trybunatu.

Jak widaé, akcja narasta tutaj w sposéb ilosciowy.

Rozkwit  nie-
dorzeczno§ci
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Nowy go$¢ — nowe krzeslo. I rozmowa toczy sie
dalej. Dzialanie zgrane zostaje z przestrzenig zabu-
dowywang kolejnymi krzeslami w miare rozwoju
wydarzen. Swoistym leitmotivem konstrukcyjnym
takich utworow (nalezy do nich np. Krytyka szkoty
Zon czy Mizantrop) lub pojedynczych scen (znaj-
dziemy je w Pociesznych wykwintnisiach, Uczonych
bialoglowach, Don Juanie) jest paralelizm i powta-
rzalno$¢ ruchu: lokaja, goscia, gospodyni, powta-
rzalno$é¢ slow wzywajgcych i lokaja, i goscia do
spelnienia swych powinnosci. W niektérych jednak
tekstach Molier redukuje slowo. Pojawia sie elip-
tyczny zapis dzialania postaci, a nawet brak zapisu
oczywistej sytuacji, kiedy przyjscie goscia automa-
tycznie wywoluje efekt pojawienia sie krzesla.

Miedzyakt pierwszy:
nieco historii

Sceniczne dzieje krzesla wiaza
sie $ci$le z historig teatralnego pokoju. Wieki $red-
nie i teatr renesansowy nie znaly wnetrza w sensie
zamknietego z trzech stron pudla. Otwarto$é sceny
tych epok powodowala odmienne rozwigzania. Za-
sadniczo istnialy dwie mozliwosci: pokdj zamarko-
wany rekwizytem w calosciowej i pustej przestrzeni
oraz wnetrze potraktowane odrebnie, wkomponowa-
ne w jednoczesng wielo§¢ bogato dekorowanych
miejsc akeji (dekoracja symultaniczna). Mozliwosé¢
pierwszg dawalo $redniowieczne podium, tworzace
lokalizacje typu ,,wszedzie” i ,,gdziekolwiek”. Usta-
wiony na podium stolek lub tron okreslal neutralne
w swej ascezie miejsce jako wnetrze w rozlicznych
farsach. Taka estradowa scena mogla takze posiadac¢
zaslone w tle i w tym wlasnie ksztalcie zostala za-
adaptowana przez renesans, ktéry wprowadzil za-
miast zaslony malowang perspektywe miejskiego
placu. Stopniowo, dzieki zastosowaniu wymiennych
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bocznych periaktéw z dekoracjami domoéw, aktor
zostal ,,wprowadzony” w ich zludng perspektywe. Tu
wlasnie mozna bylo, jak u Moliera, ustawi¢ przed
domem krzeslo. Stalo ono w przestrzeni umownej,
pozbawionej indywidualnego, jednostkowego pietna,
skupiajac, niby ,,pepek $wiata”, sceniczne dzialania
postaci.

Rozwo6j techniki teatralnej umozliwil rychlo otwar-
cie domu. Recepte na pokdj w scenie periaktowej
znajdziemy w pracy Furttenbacha, ktéry — wzorem
wloskim — zalecal zbudowanie na zamaskowanym
tylnym kanale sceny wnetrza mieszkalnego. ,,Chcesz-
li wyobrazi¢ za ostatnig ramg jaki poké6j albo sale,
tedy przykryjesz ten kanal deskami” 4: prospekt tyl-
ny wedruje zatem w gore lub rozsuwany bywa na
boki, a zamiast tla ulicy pojawia sie wizerunek
wnetrza. Dzieki takiemu zabiegowi zachowana zo-
staje klasyczna zasada jednos$ci miejsca, ale inter-
pretuje sie ja bardzo szeroko, wykorzystujac w tym
ujeciu w renesansowej tragedii, majacej pretensje
do regularnosci5. Lecz regularno$¢ spotyka sie
w tym momencie z nieregularnoscig, watpliwa. jed-
no§¢ miejsca — 2z symultanicznym rozwigzaniem,
gdzie wsrod wielu ,,ustawionych” obok siebie prze-
strzeni — przewidziano takze wnetrze. W wersji
sceny misteryjnej, jak na znanym schemacie man-
sjonow Pasji z Valenciennes, wsréd szeregu budyn-
kow widnieje mansjon oznaczajacy sale palacu He-
roda (lub Pilata) z krzeslem-tronem i baldachi-
mem tron kryjacym. W wersji proponowanej okolo
roku 1650 przez dekoratoréw paryskiego Patacu Bur-
gundzkiego — wielo§¢é miejsc akeji (usytuowanych
juz w perspektywie centralnej) wypelnia calosciowo

4 J. Furttenbach: O budowie teatréw. Przekl. i oprac. Z. Ra-
szewski. Wroctaw 1958, s. 101.

5 Zob. R. Lebégue: Unité et personalité de lieu dans le
thédtre francais (1450—1600), W: Le lieu thédtral d la Re-
naissance. Réunies et présentées par J. Jacquot. Paris 1968,
s. 354.

Recepta
na pokoéj
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zakomponowang scene szeregiem tzw. compartimen-
tow, tworzacych wszystkie elementarne przestrzenie
niezbedne dla dramatu Duvala czy Hardy’ego &. Od-
najdujemy wsérod nich wstege wody, okret na
morzu, pustelnie, ufortyfikowany zamek, ruiny ko-
Sciola czy grobowiec obok splatanej gestwy drzew,
jak réwniez pojedynczy pokdj, otwierany i zamy-
kany dzieki stosowaniu zaslon, a wyposazony w sto6l
i krzesla. Jest to droga do ,,ztozonej jednosci” miej-
sca, jednosci w obrebie miasta. Akcja rozgrywa sie
»W Paryzu” — czytamy niejednokrotnie w Molie-
rowskich didaskaliach, ,,w Sewilli” — czytamy
w Cydzie i juz w pierwszym akcie przenosimy sie
z mieszkania Szimeny do apartamentu Infantki,
a potem na plac miejski. ,,Zmianom nie powinny
towarzyszy¢ nowe dekoracje — pisze przezornie
Corneille — dlatego nie okreSlajmy S$cisle, gdzie
umiesciliSmy akcje w kazdym poszezegbélnym przy-
padku, wystarczy ogélnikowe stwierdzenie, Ze cala
rzecz dzieje sie¢ w Paryzu, Rzymie (..). Nie zazna-
czajac niczym réznorodnosci miejsca, latwiej zwiesé
widza, sam bowiem nie polapie sie (...)7

Bez watpienia rada byla dobra i praktyczna. Ale nie
tylko w praktyce teatralnej znajdowala oparcie
przestrzenna uniwersalno$é¢ siedemnastowieczne]j tra-
gedii i komedii, ktére koncentrujac sie na proble-
matyce moralnej i psychologicznej, rezygnowaly
z charakterystycznego obyczajowego szczegdlu, ze
scenicznego przedmiotu, a w kazdym razie ograni-
czaly dosé $cisle jego uzycie. Konwencjonalnie pusty

6 Zob. Lancaster (H. Carrington): Le Mémoire de Mahelot,
Laurens et d’autres Décorateurs de UHotel de Bourgogne
au XVIIe siécle. Paris 1920 — takze T. E. Lawrenson,
D. Roy, R. Southern: Le «Mémoire» de Mahelot et '«Aga-
rites de Duval: vers une reconstistution pratique. W: Le lieu
thédtral...

7 P. Corneille: Rozprawa o trzech jednoSciach: akcji, czasu
i miejsca. W: R. Brandwajn: Corneille i jego «Cyd». Szkice
literackie i materiaty. Warszawa 1968, s. 265.
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byl Swiat Racine’a, konwencjonalnie zabudowany
S§wiat Moliera. A krzeslo, by ukazaé¢ inne swoje wa-
lory, musialo czeka¢ na rozkwit dramatu mieszczan-
skiego. Niemniej wiek siedemnasty przygotowal juz
teren dla ekspansji przedmiotu: dzieki Torellemu
zbudowane zostalo pierwsze caloSciowo rozwigzane
wnetrze sali. Bylo to w Wenecji. W roku 1642 8,

Akt drugi:
fotele mieszczanskiej tragedii

Tragedia domowa XVIII w.
wigze sie z preferencjg prywatnych odczué i jed-
nostkowych emocji, co w planie teatralnym musiato
uprzywilejowaé wnetrze domu jako teren wydarzen.
Wnetrze to, zamkniete poczagtkowo prospektem
i dwiema lub trzema parami kulis udajacych Scia-
ny, nie dawalo poczatkowo zbyt wielu szans reali-
zacji postulatu Merciera, by pokaza¢ w teatrze oby-
czaje epoki i1 szczegély prywatnego zycia bohate-
row . Slynny w drugiej polowie stulecia Bewerlej
czyli gracz angielski Edwarda Moore’a 19, ktéry przy-
wedrowal do Polski za posrednictwem wierszowanej
przerobki francuskiej, operuje jeszcze ,,zlozong jed-
no$cig miejsca”, odpowiadajaca wskazéwce: ,,Scena
w Londynie”. Widzimy wiec wnetrze domu Bewer-
leja (akt pierwszy), ulice przed domem (trzy kolejne
akty) i pobliskie wiezienie (akt piaty).
Czasoprzestrzen dramy potraktowano symbolicznie:

8 Zob. P. Bjurstrom: Giacomo Torelli and Baroque Stage
Design. Stockholm 1961.

9 Zob. L. S. Mercier: O teatrze, czyli Nowa préba sztuki
dramatycznej (wybér). W: Teorie dramatyczne OSwiecenia
francuskiego. Przel. i oprac. E. Rzadkowska. Wroctaw 1958,
s. 191,

10 Zob. przerébke F. Barssa: Bewerlej czyli gracz angielski,
tragedia w pieciu aktach. W: Drama mieszczanska. Opr.
J. Pawlowiczowa. Warszawa 1855.

Konwencjonal-
ne: pustka
i zabudowa
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to miejsce i pora ostatecznego upadku bohatera.
Dom, ktérego rozpaczliwie i nieudolnie bronig ko-
biety, Zona i siostra Bewerleja, znajduje sie w sta-
dium ruiny. Opisuje go widzowi pani Bewerlej,
a sluzacy Zarwis, oglgdajgc — wraz z widownig —
puste Sciany i niezbedne sprzety, czuwa nad tym,
by nic nie uszlo uwagi odbiorcy. Ulica, na ktorej
w akcie czwértym zapadnie noc, to przestrzen neu-
tralna, ale nie obojetna: opodal domu znajduje sie
jaskinia gry Wilsona, gdzie Bewerlej przegra maja-
tek i zycie, niedaleko jest wiezienie, do ktdrego za-
wiedzie go oddzial strazy. Symbolika przestrzenna
dramy nieSmialo wzbogacona zostaje o nowa kon-
wencje uzyteczno$ci i codziennego funkcjonalizmu
przedmiotéw. Jest ich co prawda jeszcze niewiele
i nieznacznie wybiegajg poza swoje zwyczajowe
przeznaczenie sceniczne, ale juz opisywane przez
nas krzeslo staje sie¢ zaré6wno przedmiotem uzZytecz-
nym, jak tez wchodzi z latwoscia w dawng role
katafalku.

W pordéwnaniu z arcydzielem tragedii mieszczan-
skiej tego stulecia, Intrygg i milosciqg Schillera 11,
Bewerlej robi wrazenie wprawki. Schillerowi nie
potrzeba juz placu, ulicy, pejzazu. Swiat teatru
wprowadza do wnetrza domu: pokdj u muzykanta
Millera, salon Prezydenta, salon i paradna sala Lady
Milford. W tych pomieszczeniach wyraznie juz przez
autora indywidualizowanych i kompletniej zabudo-
wanych przez stoly, sofy, fortepiany — fotel jest
nie tylko sprzetem naturalnym i codziennym, nie
tylko stuzy do siedzenia przy piciu kawy, pisaniu
listu, czytaniu, grze, ale staje sie juz fotelem ro-
mantycznym. Sluzy uczuciom. Wielkie uczucia,
z ktorymi bohater nie moze sobie poradzié¢, ciskaja
go na fotel. Miller zmartwiony lub zrozpaczony ,,rzu-

11 Wszystkie cytaty z F. Schiller: Intryga i mito$é. Tragedia
mieszczanska w pieciu aktach. Przekl. A. M. Swinarski.
Warszawa 1959.
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ca sie na fotel”, wzruszony — ,,opiera sie o porecz
fotela”, przygnebiony — ,osuwa sie na krzesto”,
przerazony za$ wieScig o planowanym samoboéjstwie
corki — ,,chwiejac sie idzie do fotela”. Poszerzona
gama emocji zwiazanych z ogrywaniem tego mebla
przydana zostala Luizie. Dziewczyna ,,blednie i osu-
wa sie na fotel”, ,,blednie i siada” ze slowami: ,,Mat-
ko, ojcze! Taki mnie nagle ogarnia strach”, a w sy-
tuacji, gdy przez moment watpi w milosé Ferdynan-
da, ,zaslania twarz i pada na fotel”. Fotel jest takze
dla Luizy przedsionkiem $mierci. Upadnie nan zem-
dlona w koncu drugiego aktu, gdy Prezydent roz-
kaze siepaczom zabra¢ ja do wiezienia, zastygnie
»bez ruchu czas jaki$” zmrozona oskarzeniem Fer-
dynanda o zdrade, by wreszcie usig$é¢ po wypiciu
trucizny, zerwaé sie z przerazeniem, osunaé sie
z powrotem — w oczekiwaniu na $mier¢. Trzecia
osoba, ktérej przydano ,,fotelowe emocje”, jest Lady
Milford. Juz w pierwszej scenie miota sie ona mie-
dzy {fortepianem (przy ktorym siada), kanapg (na
ktéra pada) i oknem, ,,opasujac”’ wnetrze nerwowsg
wstega uczué. Podczas rozmowy z Ferdynandem,
a potem z Luiza, to zrywa sie, to siada, chodzi nie-
spokojnie, poruszona ,rzuca sie na sofe”’. Znamien-
ne, ze pozostale osoby, matka Luizy, Wurm, Prezy-
dent uzywaja krzesel w sposéb -— powiedzmy —
rzeczowy, sfunkcjonalizowany, aby wypi¢ kawe, na-
pisa¢ list, usigé¢ podczas wizyty. Pozostal jeszcze
Ferdynand, romantyczny kochanek, ktdry... nie siada
ani razu. Repertuar gestow syna Prezydenta jest zu-
pelnie inny. Ta posta¢ realizuje sie w ruchu, w szyb-
kim chodzie, w biegu, moze sta¢ (ale tylko wypro-
stowany), moze Kkleczeé¢ (ale przed Luizg), obejmo-
wac Ja, broni¢ przed straza ojca, upasé na podioge
obok fotela, na ktérym lezy zmarta. Gdyby ,,zaba-
wi¢ sie¢” w wykreslenie kierunkowych linii pozycji
dwojga kochankéw Intrygi i miloSci — okazaloby
sig, ze Schiller usytuowal te pare przeciwstawnie
wzgledem siebie. Luize widzimy nade wszystko
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,W poziomie”, Ferdynanda — w linii pionowej.
I jest to uklad, do ktérego w istocie nikt nie zdola
sie wedrze¢, nieprzenikliwy i stabilny, a w sto-
sunku do innych — pozostajacy w ciaglym na-
pieciu.

Zwykly fotel, dzieki ,,dookolnym” sytuacjom, na-
biera w tragedii niezwyklych znaczen. Nie przesta-
jac byé przecietnym, realistycznym meblem, pod-
lega procesowi hiperbolizacji. Staje sie katalizatorem
uczué, znakiem emocji tak wielkich i ostatecznych,
ze przeslaniajg jego zwyczajnodé. Dlatego tez przy-
sluguje w tej roli postaciom stricte romantycznym.
Wyzwalajac w nich prawde subiektywna, wzbogaca
sie o funkcje bez mala magiczne, przelamujace ogra-
niczenia realistycznie odtwarzanej obyczajowosci.
Zyskujac jednak takg perspektywe, nie traci innej.
Stusznie Erich Auerbach traktuje Intryge i mitoéé
jako sztuke tragiczng i realistyczng zarazem. ,,Swiat,
w ktory widz zdobywa tutaj wglad, jest rozpaczli-
wie ciasny, zarowno pod wzgledem przestrzennym,
jak i moralnym. Ciasna izba drobnomieszczanina,
ksiestwo o tak niewielkim obszarze, iz — jak wielo-
krotnie sie 0 tym moéwi — w ciaggu jednej godziny
mozna dotrzeé konno do jego granic, a do tego
dolaczajg sie jeszcze ograniczenia etyki stanowej
w ich formie najbardziej zdradzieckiej i sprzecznej
z naturg” 12, Kontrast pomiedzy ciasnota przestrzeni
i duszacymi sie w niej bohaterami o wielkich ser-
cach i sumieniach kresli o§ konstrukecyjna tragedii.
,Przypisane” do swoich wnetrz postacie nie maja
mozliwosei ucieczki i byé moze dlatego tym silniej
przesycaja cale otoczenie swymi emocjami. Nic dziw-
nego, ze fotel i sofa, tak bliskie cialu, przejaé mogty
od padajgcych na nich bohateréw — stosunkowo
najwiecej. Sceniczne krzeslo nie poprzestaje wiec
tutaj na roli elementu uzytkowej dekoracji. Wspét-

12 E. Auerbach: Muzykant Miller. W: Mimesis. Rzeczywi-
sto$é przedstawiona w literaturze Zachodu. Przel. Z. Zabic-
ki. T. 2. Warszawa 1968, s. 242.
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tworzgc S$ci$le specyficzng atmosfere tragedii, uzy-
skuje sens symboliczny. I jes§li u Moliera pseudo-
nimowalo wnetrze domu, u Schillera ,,wchodzi”
znacznie glebiej — w psychike postaci.

Jak wazne bylo zachowanie w dramacie tej mate-
rialno-duchowej dwoistosci przedmiotu, przekonaé
moze fakt, iz rezygnacja z ktérejkolwiek strefy wig-
zala sie nieuchronnie z jalowoscia i podrzednoscig
dziela. W zmodyfikowanej wersji konwencjonalne;j
tragedii, ktéra odzyla na poczatku XIX w. jako
sentymentalna i nudna historia enigmatycznego lo-
su, obserwujemy swoisty ,,puryzm przedmiotowy”,
ktéry nie oszczedzil takze krzesla. Z kolei w dramie,
zorientowanej wrecz odwrotnie, na powierzchowny
realizm, spotykamy obraz sceniczny przeksztalcony
pod naporem przedmiotéw traktowanych jako sym-
ptomy realnosci postaci — w scenke rodzajows. ,,Nie
beda tedy aktorzy siedzieé¢ tu z zalozonymi reka-
mi — pisze Bohdan Korzeniewski — Gdy przedmio-
ty z tej sterty zajmg swe miejsca, wprzegng ich
w caly system ruchéw: jedzenia, szycia, pisania,
czytania, placenia czy wspierania ubogich, podpie-
rania sie laska, pogoni za motylem itd. A to wlasnie
stwarza iluzje zywosci, dokumentuje prawde” 13
Ten ,przedmiotowy” kontakt z Zyciem zatrzasnat
drame w niewoli rzeczy, wigzac sie¢ — wedlug sléw
Schillera — ,,z pospolitym pojeciem naturalnosci,
ktére wprost niweczy i niszezy wszelka poezje i sztu-
ke. (..) od poezji zwlaszcza dramatycznej zada sig
iluzji, ktora nawet, gdyby dalo sie ja osiagna¢, by-
laby tylko nedznym kuglarskim oszustwem. Cala ze-
wnetrzna strona przedstawienia dramatycznego
sprzeciwia si¢ temu pojeciu” . Sprzeciw ten pozo-

13 B. Korzeniewski: Drama w warszawskim Teatrze Narodo-
wym podczas dyrekcji Ludwika Osinskiego (1814—1831).
Warszawa 1934, s. 67.

14 F. Schiller: O zastosowaniu chéru w tragedii. W: Goethe
i Schiller o dramacie i teatrze. Wyb6r pism. Przekl. i oprac.
O. Dobijanka. Wroctaw 1959, s. 333.
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stawal jednak nieslyszalny. Stoly, krzesla, obrazy,
fortepiany, kanapy wchodzily coraz odwazniej do
sceno-pokoju, w ktéorym w ciggu stulecia wprowa-
dzono sufit, boczne S$ciany i ,,prawdziwe” drzwi
z ,prawdziwymi galkami”. Tak zabudowana prze-
strzen, ktérej centrum stanowil (chyba najczesciej)
stél z krzeslami, programowala jedynie zespoly czyn-
nosci uzytecznych. Nic nadto.

Ostatnig proba ocalenia konwencji ,,jak w zyciu”,
paradoksalnie, poprzez jej poglebienie i doprowa-
dzenie do skrajnodci, byl naturalizm, dazacy do
jednolitosci milieu i postaci, do stworzenia harmonii
0s0b 1 rzeczy ujawnianej z calg ostroscig i brutal-
noscig. Obraz sceniczny, dzieki natlokowi szczego-
16w tworzacych jednolity i calo$ciowy wizerunek
§rodowiska o duzej sugestywnosci wyrazu, nabieral
niemal demonicznego charakteru. Srodowisko domi-
nowalo nad czlowiekiem, ksztaltowalo go, decydo-
walo o jego losie. Okreslona atmosfera, unaoczniona
w sposOb materialny przez kompozycje przedmio-
tow, przesycala teraz wnetrze domu. Nie bylo w nim
juz miejsca na pojedyncze rekwizyty. Krzesto wto-
pione zostalo w otoczenie. I tylko w nim znaczylo
jako malo widoczny i odrézniony element nowego,
materialnego tym razem chéru — zmienionej wersji
mieszczanskiej tragedii.

Miedzyakt drugi:
moment refleksji

Siedemnastowieczne krzeslo
ustawione na miejskim placu spajalo w sposéb
umowny dwie sfery: wnetrze domu — przestrzen
intymna i plac — miejsce publiczne. Bylo znakiem
calosciowego ujmowania $wiata. Swiat byl sceng,
a scena $wiatem. Teatr zachowywal w ten sposéb stan
réwnowagi pomiedzy silami o kierunkach odsrod-
kowych (symbolizowanych przez dom) i dosrodko-
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wych (zbiegajacych sie na placu niczym ulice). Dra-
mat mieszczanski odrzucil ten uklad, rozbudowujac
wnetrze jako miejsce odizolowane poniekad od resz-
ty Swiata, mimo iz pozostajace przeciez w jego cen-
trum. Narodzila sie inna perspektywa wydarzen.
PrzynaleZenie do zbioru szerszego niz rodzina za-
tracalo stopniowo swoja wyrazistosé. Wyolbrzymie-
nie wiec, hiperbolizacja sfery prywatnej dokonala
sie kosztem redukcji tego, co bylo wobec niej ze-
wnetrzne. Tylko drzwi i okna stanowi¢ odtad mialy
laczniki miedzy tymi $wiatami.

Nie od razu przeciez pokdj zapelnial sie przedmio-
tami codziennego uzytku. Poczatkowo scena miescila
tylko to, co najwazniejsze, sto! i krzesla. Stopniowo
wszakze wnetrze wzbogacalo sie o przedmioty ,,lu-
ksusu”, niekonieczne wecale dla rozwoju wydarzen.
Przedmioty te traktowane byly przez aktoréw jako
»programatory” czynnosci. Zgodnie bowiem z wy-
mogami realizmu — sceniczny dom musial zy¢.
Sama obecno$¢ przedmiotéw wymagala juz pamieci
o nich, zwracania uwagi na ich ksztalt i wlasciwosci,
na ich przeznaczenie. Dlatego tez bohaterowie mu-
sieli siada¢ na fotelu, by przeczyta¢ gazete, nato-
miast tylko mogli w onieprzytomnieniu opieraé sie
na jego poreczy i wyszeptywaé¢ swoje rozterki. O ile
jednak gest pierwszy byl zawsze wylacznie wyrazem
steatralizowanej codziennodci narzuconej przez
przedmiot, ktdéra zachwycala odbioree w pierwszej
fazie ekspansji tego przedmiotu, o tyle gest drugi
zapieral widowni oddech w piersi i wyciskal lzy.
Krzesto przeznaczone bowiem dla ciala — w tym
przypadku stuzylo duchowi. I to wlasnie w tragedii
romantycznej wydawalo sie bodaj tak fascynujace.
Dos¢ szybko jednak sceniczne krzeslo zagubilo swo]
,moment metafizyczny”, tracgc zarazem zdolnosc¢
zachwycania widza zwyczajna uzytecznoscia. Zmie-
nilo sie w obojetny przedmiot wtopiony w neutral-
na przestrzen salonu, ulegajac jak gdyby procesowi
wtornej materializacji. Zachowywalo co prawda

Krzesio dla
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w niektérych sztukach dalekie wspomnienie jakie-
go$ rytualu, ale musialo czeka¢ do konca stulecia,
zanim przydana mu zostala nowa rola.

Akt trzeci: ,,Krzesla” Ionesco

Reformatorzy teatru, rozpoczy-
najgc misje odrodzenia sztuki scenicznej, szukaii
inspiracji w starych formach, terminujac u dawnych,
czesto zapomnianych mistrzéw. Z umarlego teatru
zaczerpneli tez idee przestrzeni pustej i czystej,
przestrzeni pierwotnej. Potraktowali ja jako zja-
wisko plastyczne, dajace sie ksztaltowaé w sposob
sobie tylko wlasciwy, za pomocg Swiatla i ruchu
postaci, pobudzanego i tworzonego dzieki odpowied-
niemu rozmieszczeniu bryl i plaszczyzn, a wiec ab-
strakcyjnych, wylgeznie przestrzennych elementéw.
Architektura przestrzeni, wspomagana przez ,,archi-
tekture $wiatla”, budowala inne niz dziewietnasto-
wieczne miejsce gry, konstruowala tzw. przestrzen
rytmiczna, wymagajac od aktora innej ekspresji cia-
la. Z tego to stanowiska reformatorzy deprecjonowali
ruch aktora powstajacy w zagraconym przedmio-
tami codziennego uzytku wnetrzu mieszkalnym, ar-
gumentujac, jak Craig, ze nadmiar informacji, jaki
niesie z sobg natlok rzeczy, odwraca uwage widza
od spraw najwazniejszych, czy tez, jak Appia, wska-
zZujac na ograniczajace dzialanie konwencji. ,,(...) po-
wie kto§, ze wystrojona kobieta siadajgca zgrabnie
w fotelu sprawia urocze wrazenie. Niewatpliwie, ale
wyobrazmy sobie, ze pani ta jest naga i w ten sam
sposéb zasiada w tym samym fotelu...?” 15, Appia
traktuje tu konwencje jako system oczekiwan i na-

15 A, Appia: Zywa przestrzen. W: Dzielo sztuki 2Zywej
i inne prace. Przekl. J. Hera, L. Kossobudzki, H. Szyman-
ska. Warszawa 1974, s. 102,
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wykoéw. Zastosowanie do przedmiotu odmiennego
sposobu postepowania, odmiennego repertuaru dzia-
lan i sytuacji, denotowa¢ musialo inng funkcje tego
samego przedmiotu. Ale przyklad ten mial uwidacz-
niaé przede wszystkim konieczno$é¢ nowego potrak-
towania przesirzeni w celu wyrazenia innych, nie
mieszczacych sie w garniturze ciasnego umeblowa-
nia tresci. Stad walke reformatoréw o nowsg prze-
strzenn mozna odczuwac jako batalie z przedmiotami.
Aby zniszczy¢ zakorzeniong w teatrze wladze sprze-
toéw, musiano intronizowaé¢ umowno§é sceniczna,
dzieki ktorej rozszerzone =zostaly ponownie prze-
strzenne ramy teatru i przekroczono granice ,mie-
szkalnego wnetrza”. Pusta przestrzen antycypowala
nagle wielo§é rzeczywisto$ci scenicznych, wielosé
miejsc akcji — przy zachowaniu nie tyle jednosci
czasu i miejsca fikcyjnej fabuly, co jednoseci —
sztuki teatru.

W ramach tej nowo zbudowanej ,,wielosci w jed-
nosci” istnial szereg rozwiazan i mozliwosci two-
rzenia teafralnego $Swiata. Mogl to byé zatem po-
ké6j ustawiony posrodku sceny na tle horyzontu,
sugerujacego poza ta ,klatka” — otwartg przestrzen,
mogly to byé wnetrza zaznaczane schematycznym
yrysunkiem” sznurka czy wstazki na tle kotar badz
naga estrada z wymienianymi w miare rozwoju
akcji akcesoriami. Umowno$é, uwalniajac przestrzen
sceny od obowigzku tworzenia ,naturalnego $rodo-
wiska” dla bohatera, nadala tej przestrzeni i przed-
miotom w niej sie znajdujacym atrybuty plastycz-
noSci i zycia, upodabniajac je pod tym wzgledem
do ciala aktora, takze — w ramach pewnych ogra-
niczen — zdolnego do metamorfozy. Teraz kazdy
przedmiot mogl ,,zagraé” wiele rol nie zawsze nawet
zgodnych z jego codziennym uzytkiem i przezna-
czeniem. I jak wstazka mogla ,,zagraé¢” luk gotycki,
okno czy morze, tak krzeslo potrafito sie kojarzyé
z wyobrazeniem pojazdu, l6zka, drabiny. W rekach
przemyS$lnych inscenizatoréw stawalo sie przedmio-
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tem przede wszystkim teatralnym, tj. przedmiotem
o wielu funkcjach i znaczeniach. Ulegajac swoistej
desemantyzacji, gotowe bylo przyja¢ kazde znacze-
nie, jakie mu nada sytuacja, ktéra w nowej hie-
rarchii waznosci wysunela sie w teatrze na pierwsze
miejsce. Bowiem we wladzy sytuacji znalazlo sie te-
raz wszystko: czlowiek, przestrzen i przedmiot —
caly sceniczny $wiat teatru.

Tak zamknieta rzeczywisto§é stricte teatralng od-
najdujemy wlasnie w Krzeslach Ionesco 16, Na sce-
nie mamy okragle wnetrze. Pie¢ par drzwi po lewej
stronie sali, cztery po prawej i wielkie dwuskrzydlo-
we porte d’entrée w centralnym punkcie $rodkowej
wneki. Drzwi , krélewskie”. Dwa okna symetrycznie
rozmieszczone przed wneka, pod kazdym z nich —
stotek. Na przedzie sceny dwa krzesla. Rozliczni go-
Scie przybywaja tu po kolei, niczym do salonu Mo-
liera. Powtarzalno§é ruchu, powtarzalnosé stow.
,»Przynie§ krzesel, kochanie”, ,Predzej, Semirami-
do...”, ,,Brakuje krzesel”, , Krzesta”, ,,Goscie! Krze-
sel! Goscie! Krzesel!” — wola Stary. Wnetrze sie
zaludnia. Ale ,,zaludnia sie” krzestami. Précz nich
nie ma nikogo. Krzeslo materializuje tutaj czlowieka.
Staje sie medium jego ciala. Nie bez powodu temat
utworu okre$li! Ionesco jako ,,wyraZzenie nieobec-
nosci” 17. | (...) pierwotnym tematem sztuki -— pi-
sal — nie jest jakie§ poslanie ani porazki zyciowe,
ani moralna katastrofa Starych, ale wlasnie krzesta,
to znaczy nieobecno$é¢ oséb, nieobecno§¢ Cesarza,
nieobecno$é Boga, nieobecnosé¢ materii, nierealnosé¢
$wiata, pustka metafizyczna. Tematem sztuki jest
nic (...) nic staje sie slyszalne, konkretyzuje sig, to
szczyt nieprawdopodobienstwa’ 18,

16 Wszystkie cytaty z E. Ionesco: Krzesta. Farsa tragicznd.
Przel. J. Kosinski. W: Teatr. T. 1. Warszawa 1967.

17 E. Ionesco: Notes et contre-notes. Paris 1966, s. 268.

18 Cyt. za M. Piwinska: Przedmowa do E. Ionesco: Teatr,

s. 317.
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To, co nieprawdopodobne i nierzeczywiste, staje sie
dla Ionesko obszarem penetracji i poszukiwan, po-
niewaz, co stwierdza trafnie Brook, teatr absurdu
,odczuwa brak prawdy w zdarzeniach codzien-
nych — i jej obecno§¢ w rzeczach pozornie odleg-
lych od rzeczywistosci” 19. Tymczasem teatralne wy-
obrazenie tej nierzeczywistosci moze by¢ dokonane
tylko przy pomocy elementéw realnych i material-
nych. Ten paradoks teatru wymaga pozbawienia
rzeczy ich materialnej jednoznacznosci, aby ,,wyra-
zi¢ niewyrazalne”. Ionesco osiaga swoéj cel dzieki
chwytowi, ktéry mozna by nazwaé ,,symultanizmem
sprzecznosci’”. Stara nazwie meza ,,wzorowym Sy-
nem”, gdy on sam przeciez oskarza sie o $mieré mat-
ki; moéwea, na ktorego czekaja wszyscy, jest nie-
my, a w pokoju pelnym ludzi widzimy wylgcznie
krzesta. Wszystko staje sie zatem i nie staje, a jed-
noczesne realizowanie dwoch przeciwstawnych mo-
zliwosci nadaje sztuce ,nierzeczywisty” charakter.
Farsa przeobraza sie¢ w tragedie, tragedia w farse.
W Liscie do pierwszego inscenizatora Ionesco pisze:
»Potrzeba wielu gestow, prawie pantomimy, $wiatel,
dzwigkéw, przedmiotéw, ktére sie poruszaja, drzwi,
ktére sie otwieraja i ktére sie zamykajg, i otwieraja
ponownie, aby stworzy¢ te proéznie, ktora rosnie
i ogarnia wszystko. Nie mozna tworzy¢ inaczej nie-
obecnosci, jak tylko przez opozycje obecnosci” 20.
Nadmiar sprzetéw i przedmiotéw tworzy proznie,
a przesycenie ruchem wzmaga wrazenie bezruchu.
W pewnej chwili Starzy przestaja biegaé¢ po scenie,
ale — czytamy w didaskaliach — ,,powinni nadal
robi¢ wrazenie, ze s3 w ciaglym ruchu, choé nie ru-
szajg si¢ prawie z miejsca”’. Na scenie précz nich
nie ma nikogo, ale — znoéw czytamy — , powinno

13 P. Brook: Pusta przestrzer. Przet. W. Kalinowski. War-
szawa 1971, s. 70.

® E. Ionesco: Lettre au premier metteur en scéne. W: No-
tes et.., s. 264; zob. tez P. Sénart: Ionesco. Paris 1964, s. 81.
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sie mie¢ wrazenie, Ze scena jest zatloczona ludzmi”.
Powstaje zatem i zostaje unaoczniony dialektyczny
zwigzek przeciwienstw pelni i pustki, ruchu i bez-
ruchu, obecnosci i nieobecnosci. W tym ujeciu Krze-
sta jawig sie jako sceniczna préba wytrzymalosci
tworzywa 'teatru, badania granic znaczeniowej no-
$no$ci materii, no$no$ci przedmiotu i stlowa. Materia-
lizowane wyobrazenie, natychmiastowy akt kreacji
zachodzacy dzieki krzestu i stowu powoluje do zycia
osoby i nie powoluje ich jednoczesnie. Dzialanie
i slowo musi w tej sztuce odwolywaé sie bez mala
do magii, choé¢ przywolane ,,zaklecie” jest zwyczajne
i codzienne, przybierajac posta¢ banalnego stwier-
dzenia, prezentacji: ,,Mloda dama, nasza znajoma” —
,Pan Pulkownik... wybitny wojskowy”. Realizuje sie
w ten sposob logiczna zasada absurdu, ktéra brzmi
,»p 1 nie p”, gdyz akt prezentacji dotyczy tutaj ,,ni-
kogo”. I rzecz znamienna, absurd ,,dzieje sie” tu
w nocy, ktéra zapada nad akcjg Krzesel. Tak, jakby
prawda spychana w zyciu w ciemno$¢ bywala aku-
rat na scenie wydobyta i ustawiona w $wietle
rampy.

Przyjmuje si¢ powszechnie, Zze absurd jest powigza-
ny z tragiczna wizjg $wiata. Ale Krzesla to przeciez
takze farsa, w ktérej dwie podstawowe kategorie
estetyczne, tragizm i komizm nie tworzg awersu
i rewersu tej samej monety, lecz umieszczone zo-
staly na jednej stronie. W tej sytuacji krzeslo, za-
chowujac swo6j uzytkowy charakter, jednoczesnie go
traci, pozostaje martwym przedmiotem i przestaje
nim by¢ — ujawniajagc inng mozliwosé teatralnego
istnienia, wykraczajaca poza materialno$é. Nabiera
statusu przedmiotu swoistego, bo ,,duchowego” z na-
tury, cho¢ fizycznego w swym zewnetrznym ksztal-
cie. Czyz nie mozna sie tu doszukaé¢ refleksu meta-
fizyki tomistycznej i tomistycznej koncepcji czlo-
wieka, w ktorej ,,mozno$¢” materii (tu — krzesel,
teatralnego rekwizytu) skojarzona zostaje z ,,aktem”,
nazwaniem (teatralnym stowem), nadajagcym materii
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forme — dusze? W wyniku takiej operacji powstal-
by teatralny zbiér jednostkowych bytéw, compositéw
istnienia i nieistnienia, materii i formy, krzesel
i slé6w.

Od krzesta z Molierowskiej komedii do Krzesel Ione-
sco droga ulegla wyraznemu skréceniu, mimo do-
konanych przeakcentowan i zmian motywacji sce-
nicznej funkeji tego rekwizytu. Oba krzesta ustawio-
ne w uniwersalnej przestrzeni majg przeciez ,pa-
mieé” swojej teatralnosci. Stosunkowo tez latwo
byloby przesunagé¢ ten — tak wazny — przedmiot
z jednej sztuki do drugiej. Wystarczy tylko wystawié
je poza prog mieszczanskiego salonu.

Pamieé
teatralnosci



