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WSTEP

Jest swoistym paradoksem, ze dotychczasowa refleksja o teatrze po-
mijala problematyke widza, kwestie odbioru. Dopiero od niedawna bar-
dzo powoli zaczyna to zagadnienie stawac sie przedmiotem zaintereso-
wania badaczy teatru albo raczej, co bardziej Sciste, coraz czesciej mo-
wi sie o koniecznosci uwzglednienia tego typu problematyki w rozwaza-
niach na temat widowiska teatralnego. Dobrze orientacje te okresla ty-
tut szkicu jednego z teatrologow — Swiadectwo widza jak wyzwanie
rzucone nauce o teatrze, bedacy przeformutowaniem tytutu fragmentu
znanej pracy H. R. Jaussa na temat dialogicznego ujecia nauki o litera-
turze !. I od razu odnotujmy kolejny paradoks, teatrologia, ktéra poswie-
cita wiele swych rozpraw udowodnieniu autonomii tej dziedziny sztuki
i obronie teatralnej teorii dramatu, okazuje sie nagle z pewnej perspekty-
wy dyscypling nie tylko nieco opoézniong, ale i mogaca zyska¢ wiele
poprzez zainteresowanie niektorymi pomystami literaturoznawcow -—
szczegolnie teraz kiedy to ostatnie przyjelo wyraznie orientacje¢ odbior-
cz3.

Réwniez praktycy teatru nie zawsze z jednakowsg silg akcentowali
role i znaczenie publicznosci w teatrze. Co prawda tradycja mowienia
o dramacie (teatrze) w perspektywie recepcji siega wlasciwie az do Ary-
stotelesa, ale nie ma tu miejsca, by cho¢ skrétowo przywotaé¢ te rézno-
rakie propozycje®. Z koniecznosci ograniczamy sie do praktyki arty-

1 Zb. Majchrowski, Swiadectwa widza jako wyzwanie rzucone nauce
o teatrze, ,Dialog”, 1977, nr 6, s. 135—138.
* Zob. wybor O. Aslan, L’art du thédire, Paris 1963,
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stycznej XX wieku i wybieramy 1 przyklad, jak sadzimy, znaczacy.
B. Brecht zwrécil uwage na sytuacje widza w teatrze, uetycznil jego ro-
ig, a jednoczesnie, co warto zauwazy¢, ja odestetyzowal. W. Benjamin
tak okreslil role publicznosci w teatrze Brechta: ,,Pojecie teatru epickie-
go (ktére Brecht jako teoretyk utworzy! na uzytek swojej praktyki
poetyckiej) zapowiada przede wszystkim to, ze 6w teatr pragnie dla sie-
bie publicznosci wolnej od napiecia, swobodnie obserwujgcej akcje.
Oczywi$cie bedzie ona zawsze wystepowa¢ jako kolektyw i to odroéznia jg
od czytelnika, ktéry obcuje z tekstem sam na sam. Ponadto wlasnie ja-
ko kolektyw publicznos¢ ta bedzie sig czula prowokowana do natych-
miastowego najczesSciej zajmowania stanowiska. Ale to zajmowanie sta-
nowiska zgodnie z tym, jak je sobie wyobraza Brecht, powinno by¢ prze-
myslane, a zatem wolne od napiecia, jednym slowem powinno byé¢ wy-
razem postawy oséb zainteresowanych”®. Jednocze$nie, jak mowi Ben-
jamin, zainteresowani ,,nie myslag bez powodu’".

Postulaty Brechta sg bliskie postulatom niektérych badaczy teatru.
W wielu wspolczesnych pracach z zakresu socjologii teatru czy pogra-
nicza bardzo czesto wystepuja wilasnie odwolania do teorii Brechta®.
Warto zauwazy¢, ze wezwanie do bardziej rozbudowanych badan od-
bioru wsp6tbrzmi z poszukiwaniem twoércéw II Reformy Teatru, by
postuzy¢ sie terminologia K. Brauna. Jednym z dazen tego ruchu sa
formy pracy prowadzonej w Scislej wiezi z widzem, czasem w sytuacji,
kiedy nie chodzi o zaden spektakl i zaciera si¢ granica miedzy sztukag
a zyciem. Praktyki te stawiaja sobie za cel dzialania resocjalizacyjne,
terapeutyczne itp.°. Jest oczywiste, ze w przypadku niektérych z tych
propozycji tracg sens wszelkie badania nastawione na uchwyce-
nie procesu rozumienia i interpretacji, recepcji zdarzenia w perspekty-
wie intelektualnej. Wspoiczesna awangarda odwoluje sie do niemozli-
wosci odbioru, akcentuje 6w fakt zbednosci rozumienia.

Problematyka, ktorg powotuja artysci II Reformy Teatru, rozsadza
czy wykracza poza dotychczasowe teorie teatru i cho¢ pamietamy o niej
w trakcie tych uwag, nie na niej si¢ bedziemy koncentrowaé. Sygna-
lizujemy jedynie, ze teoria teatru musi wzig¢ pod uwage takze te ekstre-

malne z pewnej perspektywy sytuacje.

#W. Benjamin, Co to jest teatr epicki? ,Miesigcznik Literacki”, 1976, nr 6,

s. 5l

4 R. Demarcy, Eléments d’une sociologie du spectacle, Paris 1973; B. Dort,
Lecture de Brecht, Paris 1960.

5 K. Braun, Druga Reforma Teatru? Wrocltaw 1979, s. 194—217; T. Shank,

Teatr zmiany spotecznej, ,Dialog”, 1977, nr 3, s. 110—118.
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INTERAKCJE A WIDOWISKO TEATRALNE

Sprobujmy blizej okresli¢ nasze rozumienie kategorii widowiska teat-
ralnego i zwigzanej z tym problematyki odbioru. Wychodzgc generalnie
z teatralnej teorii dramatu pojmujemy widowisko jako zespél wzajem-
nych oddzialywan miedzy dwoma podstawowymi zespelami: aktorami i
widownig. Centralng kategorig analizy staje sie pojecie interakcji. Ko-
munikowanie w teatrze opiera sie na bezposrednim kontakcie, reakcja na
»Izeczywisto$¢ sceny” przynalezy do ,rzeczywistosci widowiska” i real-
nie wplywa na dalszy ksztalt tej pierwszej® Sztuka teatru dzieli swg sy-
tuacje z zywym koncertem’ filharmonicznym, cho¢ rzadko zwyklo sig
patrze¢ na te sytuacje wlasnie w kategoriach interakcji. R. Ingarden
wskazuje wyraznie na to oddzialywanie, kiedy mowi o interpretacji par-
tytury przez wirtuoza: ,,Wlasnie dlatego, ze to wszystko zostaje stworzo-
ne na nowo tylko pod sugestia dziela, a w gldwnej mierze moca zywej
i tworczej sily wirtuoza, i ze wirtuoz nawet w rozkwicie swej sity nie
jest w pelni niezalezny od chwili, gdy gra — odstania sie rola publiczno-
Sci przy powstawaniu konkretyzowanego dziela. Tzw. atmosfera wspétu-
czestniczy w tym w sposéb istotny. Dochodzi podczas koncertu do wza-
jemnego wplywu, do zestrajania sie na jeden wspolny ton, na jeden na-
stréj. Wirtuoz oddzialywuje swojg gra na audytorium”?. Publicznosé
jednak nie pozostaje bezczynna. Udziela wirtuozowi odpowiedzi. Stad
dalej tak pisze Ingarden o audytorium: ,[Ono zaczyna w uwaznym rozu-
mieniu, w milczgcym stuchaniu wspéldrgaé, wewnetrznie sie rozgrzewac,
budzi sie do uwaznego, intuicyjnego chwytania tego, co wlasnie zastysza-
ne. Zaczyna reagowaé na dziefo, odpowiadaé na ujrzane wartosci. I te
odpowiedz zaczynaja odczuwaé i inni obecni, i sam wirtuoz. Realizuje
sie¢ wtedy, i to jest wlasnie tajemnica wielkiej sztuki! — jedyne w swoim
rodzaju wspolzycie — jak moéwi Max Scheller — czucie sig¢ jednym calej
publiczno$ci z wirtuozem” 8.

Praca R. Ingardena Utwér muzyczny i sprawa jego tozsamosci ma du-

¢ A. Helbo, Prolégoménes a la sémiologie théatrale: Une lecture ‘de Port
Royal. ,Semiotica”, t. 11, 1974, nr 4, s. 359—373; T. Kowzan, Littérature et
spectacle dans leurs rapports esthétiques, thématiques et sémiologiques, Warsza-
wa 1970; G. Mounin, La communication théatrale, [w:] Introduction 4 la sé-
miologie, Paris 1970, s. 87—94; 1. Osolsobe, Dramatick¢ dilo jako komunikace
komunikaci o komunikaci, [w:] Otazky divadla a filmu, red. A. Zavodsky,
Brno 1970, s. 11—46.

7R. Ingarden, Twdrcze zachowanie autora i wspottworzenie przez wirtuozq
i stuchacza, {w:] Studia z estetyki, t. 3, Warszawa 1970, s. 151,

8 Ibidem,
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ze znaczenie takze do badan teatrologicznych. Ciekawe, ze kiedy litera-
turoznawca K. Wyka zdecydowal sie napisa¢ esej poswiecony XX-leciu
»Pamigtnika Teatralnego”, poszukujgc ram teoretycznych dla swej pracy
siegngl wiasnie do tej rozprawy Ingardena i ten niedokonczony szkic
Wyki jest ciekawszy dla socjologa od wielu innych prac teatrologicz-
nych®. Sprawa interakcji w odniesieniu do widowiska teatralnego wyma-
ga jeszcze wielu badan, a réznorakie niedoskonalosci tego typu analiz sg
bliskie tym wszystkim pracom, ktére wybierajg perspektywe proksemi-
czng . Wydaje sig, ze systematyczne i powolne, ale i $wiadome ograni-
czenn analizy pozwola nam z czasem w miare zasadnie okres$la¢ funkcje
pragmatyczng widowiska. Te ostatnig z kolei odrézniamy od funkeji pra-
gmatyczne] odtworzenia czy konkretyzacji. Droga, na ktérej ustala sie
te ostatnig, sa badania socjologiczne, ankiety, wywiady, listy, pamietni-
ki, recenzje itp. Wyliczylismy wiec te formy reakcji na ,rzeczywistost
sceny”, ktére sg odlegle w czasie od momentu ustania teatralnego zja-
wiska dziejacego sie ,,tu i teraz”. Wskazane funkcje pragmatyczne obu
pozioméw mogg sie pokrywaé, ale nie zawsze beda sie powtarzaé ze
wzgledu na zawarty w przypadku odtworzenia element ,racjonalnosci”,
,komentowania”, ,problematyzowania”. Jak tatwo zauwazyé¢, badania
socjologiczne zorientowane sg gléwnie na uzyskanie tych wlasnie ele-
mentéw reakcji odbiorcy. Ograniczamy zatem pole naszych zaintereso-
wan do badania funkcji pragmatycznej odtworzenia. Znaczenia analiz
pragmatycznych dla badan socjologicznych nie trzeba specjalnie uzasad-
niaé.

WIDOWISKO TEATRALNE W PERSPEKTYWIE SZTUKI

Rozwazajac zagadnienie autonomii sztuki widowiskowej wprowadza
T. Kowzan dwa kryteria jej wydzielenia: komunikowanie oraz czas i
przestrzen. Po polgczeniu obu kryteriow mozemy wyrdzni¢ 3 rodzaje
sztuk. Pierwsze komunikowane sg w przestrzeni, drugie komunikowane
sg w czasie. Trzecig grupe charakteryzuje zas T. Kowzan tak: ,sztuka,
ktorej wytwory komunikowane sg w czasie i przestrzeni, co oznacza, ze
komunikowanie jej wytworéw wymaga bezwarunkowo i przestrzeni, i
czasu”. Otrzymujemy bardzo krotka definicje widowiska: ,jest to dzielo

9 K. Wyka, Na dwudziestolecie ,Pamietnika Teatralnego”, ,Dialog”, 1977,
nr 1, s. 142—149. .

10 U, Eco, Pejzaz semiotyczny, Warszawa 1972, s. 329—345; P. Guiraud,
Semiologia, Warszawa 1974, s. 102—106; C. Mintz, R. Schechner, Kinesics
and Performance, ,The Drama Review”, vol. 17, nr 3(T-59), s. 102—108.
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sztuki komunikowane obowigzkowo w przestrzeni i czasie” . Ten sam
autor podejmuje prébe systematyzacji widowisk. Bioragc pod uwage trzy
kryteria: fabule, czlowieka i stowo, Kowzan wyréznia 9 grup widowisk.
Nas interesuje jedynie ta grupa, w ktorej obecne sa wszystkie 3 elemen-
ty. Do tej grupy widowisk nalezy teatr dramatyczny, opera, recytacja,
nahozenstwo 2.

Potraktowanie widowiska teatralnego w kategoriach sztuki wymaga
rozwazenia jeszcze dwoéch spraw:

— potraktowania go jako tworu sztucznego,

— oraz tego, w jakim zakresie posiada widowisko walor estetyczny

lub wywotuje doznania estetyczne *.

T. Kowzan przyjmuje, ze wszystkie znaki, jakimi postuguje sie sztu-
ka teatralna, sg znakami sztucznymi. Stanowisko takie napotyka jednak
na sprzeciwy. Rozwazajac semiotyczne problemy sztuki teatru J. Ziomek
tak pisze: ,,Z naszego punktu widzenia jest rzeczg obojetng, w jakim sto-
pniu pewne cechy sa aktorowi wrodzone, w jakim nabyte. Aktorka gra-
jaca Szen-Te w Dobrym czlowieku z Seczuanu Brechta jest jednako zna-
kiem sztucznym (resp. postuguje sie nimi) bez wzgledu na to, czy méwi
glosem meskim czy kobiecym. Pojecie naturalno$ei wydaje mi sie tu i
‘zbyteczne, i mylace. Je$li na scenie zatrgbi prawdziwe auto, to tym sa-
mym przestanie ono wraz z glosem klaksonu byé¢ znakiem »naturalnyme.
Ten sam dokladnie kwiat jest czyms$ innym w koszyku straganiarki na
ulicy, a czym$ innym ustawiony w wazonie na scenie, a jeszcze czym$
innym — innym znakiem — gdy zostanie aktorowi. wreczony po spektak-
lu. To, ze mowimy na razie o rzeczach, niczego nie zmienia, troche tylko
upraszcza i ulatwia zadanie. Czlowiek czy rzecz, rzecz — produkt cywili-
zacji czy rzecz — produkt natury, nie jest, lecz staje sie znakiem” ™.

Proby nowatoréw zmierzajgce do zatarcia granicy miedzy sztukg a
zyciem odwotuja si¢ wiasnie do oznak, symptoméw. Zdarzenia bardzo
czesto tocza sie w naturalnej scenerii jakiego$ miasta, przykladem sg
festiwale w Dubrowniku i prezentowane wtedy spektakle *. J. Grotow-
ski konsekwentnie prébujacy rozbi¢ granice teatru, gdy ostatnio charak-
teryzowal swoje poszukiwania, odwolywal sie do stanowiska Arystotele-
sa mowige: ,,I przed wiekami byla taka definicja Arystotelesa o jednos-

T Kowzan, O autonomicznoici sztuki widowiskowej, [w:] Wprowadzenie
do nauki o teatrze, wyb. J. Degler, t. 1, Wroctaw 1976, s. 337.

2T Kowzan, O réznorodnosci i granicach sztuki widowiskowej, ibidem,
s. 357.

13 Jpidem, s. 350.

4 J Ziomek, Semiotyczne problemy sztuki teatru, [w:] Powinowactwa li-
teratury, Warszawa 1980, s. 147—148.

15 G, Paro, Dubrownik i przestrzen sceniczna, ,Dialog”, 1979, nr 8, s. 97—103.
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ci miejsca, czasu i akcji. Tak mowil o tragedii, a wiec o teatrze. I tutaj
mamy miejsce — dzieje sig, gdzie si¢ dzieje, czas — dzieje sig, kiedy sig
dzieje, akcje — dzieje sie, co sie dzieje. Nie opowiada si¢ o czyms, co
dziato sie¢ kiedy$ lub co dziala¢ by sie moglo. To rodzi sie z uczestnikow
lub rodzi sie z grupy prowadzacej, ale rodzi sie teraz i tutaj — jest nie-
powtarzalne, za kazdym razem, w innym czasie i w innym miejscu, be-
dzie inne. Mamy te¢ jednos¢ akeji, czasu i miejsca” *°.

Jak latwo zauwazy¢,'w tych ostatnich wypadkach zaczyna sie zacie-
ra¢ granica miedzy mozliwo$cig estetycznego czy pozaestetycznego spoj-
rzenia na podjete dzialania. Poniewaz, jak juz powiedzieliSmy, atakuje
sie cfere podzialu miedzy fikcja a rzeczywisto$cia, rezygnuje sie takze z
estetycznego oddziatywania na widza, podejmujge proby, ktére maja do-
prowadzi¢ do bardziej wyraZnej przemiany osobowosci. Jednak nie tylko
te eksperymenty odsuwajg na dalszy plan element estetyczny w oddzia-
lywaniu spektaklu. Réwniez socjologowie sklonni sg postapi¢ w podobny
sposob. J. Duvignaud, piszagc o teatrze jako sztuce ,zakorzenionej”,
stwierdza: ,,Sztuka osigga stopien uogodlnienia wykraczajacy poza ramy
literatury pisanej: dzialalnos¢ estetyczna przeradza si¢ w dzialalno$é spo-
leczng” Y. Przykladem moze by¢ wyprowadzenie przez J. Becka w 1968 r.
na ulice publicznosci uczestniczgcej w spektaklu Paradise Now, wtedy
wyraznie co estetyczne przeszlo w dzialanie spoleczne, bezposrednie. Wy-
daje sig, ze dobrze intencje te okreSla L. Althusser piszac o teatrze bre-
chtowskim: ,;sztuka jest wlasnie wytwarzaniem nowego widza, tego ak-
tora, ktory zaczyna sie tam, gdzie konczy sie spektakl, ktéry zaczyna si¢
tylko po to, by go dokonczy¢ — ale w zyciu” **. Doszlo tutaj do umyslne-
go wyakcentowania pewnego krancowego przypadku, ale jesli traktuje-
my widowisko teatralne w kategoriach interakcji, sytuacja wzajemnych
oddzialywan jest czyms naturalnym, a rozpatrywanie reakcji widowni
tylko w kategoriach estetycznych czy wylacznie estetycznych jest chyba
uproszczeniem. Sytuacja ta nieobca jest niektérym z teatrologéw pyta-
jacych o wzajemne oddzialywanie estetycznych i pozaestetycznych czyn-
nikow i wplyw elementow estetycznych na sposéb myslenia i odczuwa-
nia widzéw. By jednak moc przeprowadzi¢ w tej materii jakie$ wstepne
rozstrzygniecia, trzeba przybliza¢ sie do rzeczywistych proceséw odbior-
cow.

Pojawia si¢ od razu pytanie, w jakim zakresie element przezycia este-
tycznego poza specjalnymi sytuacjami jest uchwytny w badaniu socjo-

18 J, Grotowski, Pogadanka o teatrze dla miodzieiy szkolnej, ,Dialog”,
1980, nr 2, s. 137.

17 3. Duvignaud, Dwa fragmenty, ,Dialog”, 1971, nr 12, s. 1186.

181, Althusser, ,Piccolo”, Bertolazzi i Brecht (Notatki o teatrze materia-
listycznym), [w:] Marksizm i literaturoznawstwo wspotczesne, Warszawa 1979, s. 401
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logicznym. W. Tatarkiewicz zwraca uwage, ze bardzo czesto uzywa sie
tej koncepcji tak niesciSle, ze obejmuje sie nieraz wszystko, co nie jest
ani poznawaniem, ani dzialaniem®. I choé¢ te uwagi o relacji miedzy
estetycznym a nieestetycznym elementem zdajg sie troche odbiega¢ od
podstawowego nurtu naszych rozwazan, jak okaze sie, nielatwo daja
sie usungé poza zakres zainteresowan socjologa. Z tego, co dotychczas
powiedziano, wynika, ze traktujemy widowisko teatralne jako proces.
Podobnie zresztg rzecz przedstawia sie u R. Ingardena. K. Wyka podej-
mujgcy ustalenia fenomenologa, jeszcze wyrazniej te procesualnos¢ po-
twierdza: ,,Na zdarzenie teatralne sklada si¢ bowiem i to co na scenie, co
przed sceng i to co woké! sceny. Spektakl jako urzeczywistnienie jest
zamkniety i — by tak powiedzie¢ — ontologicznie $ci$niely przez ow
trojkat wyznaczynikéw w stopniu znacznie wyzszym anizeli wykonanie
muzyczne” . Kazde realizujace si¢ zdarzenie dopetnia sie w odbiorze kon-
kretnego zespolu widzow. Dopiero publiczno$é pewna sugerowang przez
teatr strukture przetwarza i przeksztalca w pelne urzeczywistnienie. Akt,
ktéry rozgrywa sie miedzy obiema zespolami, tworzy sie i ginie prawie
jednoczesnie. Teatrologia musi przedmioty ,stworzyc¢”, urealni¢. Dzielo
teatralne jest pewng strukturg pojeciows rekonstruowang w procesie a-
nalityczno-poznawczym. Jest to proces, ktéry coraz czeSciej zwraca na
siebie uwage metodologéw, historykow téatru, ale i zapewne socjologéw.
Jednoczesnie teatrologowie o roznych orientacjach (np. R. Ingarden,
D. Steinbeck, K. Wyka, S. Skwarczynska, P. Pavis, Zb. Osinski) pod-
kreslaja, ze teatr jest sztuka wyraznie otwarta na wspolczesnosé, zanu-
rzong w konkretnym, aktualnym czasie i miejscu, Czesto uzywane okre-
$lenie ,,tu i teraz” dotyczy nie tylko jasno okreslonych granic widowiska,
ale réowniez rzeczywistosci spoteczno-kulturowej, w ramach ktérej sie
toczy. Uzywajac terminologii K. Wyki, mozna powiedzie¢, ze socjologia
w jednym z aspektoéw owego ontologicznego tréjkata wyznacznikéw sku-
pia sie¢ wlasnie na owych ,urzeczywistnieniach” przede wszystkim w tym
aspekcie, ktéry dotyczy widowni.

W STRONE TEORII ODBIORU

Powyzej zwracaliSmy uwage na znaczenie teorii R. Ingardena dla
badan recepcji. Powolywaliémy sie przede wszystkim na teksty, ktore
poswiecone byly dzielu muzycznemu i jego wykonaniu. Jednak wecale
to nie oznacza, ze pomijamy wypowiedz Ingardena dotyczacg sztuki

19 W. Tatarkiewicz, Przeiycie estetyczne: dzieje pojecia, [w:] Dzieje
szedciu pojeé, Warszawa 1975, s. 390.
20 Wyka, op. cit.,, s. 148,
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teatru badz literatury. Wrecz przeciwnie, juz na poczatku artykutu
zwracaliSmy uwage na opoznienie badan teatralnych w stosunku do
teorii literatury. Pragniemy zatem podkresli¢, ze sformulowania R. In-
gardena dotyczgce konkretyzacji dzieta literackiego zachowujg swoje
znaczenie takze na terenie teatrologii.

Badania autora O dziele literackim znalazly juz swego kontynuatora.
Teatrolog niemiecki D. Steinbeck prdbuje rozwija¢ propozycje fenome-
nologicznej analizy dziela teatralnego®. Nim przedstawimy w bardzo
zredukowanej postaci szkic koncepcji tego autora, powinniSmy sobie
zdaé sprawe z faktu, ze propozycja Ingardena ma zdecydowanie labora-
toryjny charakter. Zatem w realne lektury ingeruje bardzo wiele czyn-
nikow, ktére ,znieksztalcajg” przebieg konkretyzacji. Socjolog musi braé¢
pod uwage ich obecno$¢ i powinien prébowaé okresli¢ ich charakter w
realnym przebiegu lektury. Jednoczesnie wskazywaliSmy na trudnosé
uchwycenia w badaniu przejawéw postawy estetycznej. Ta za$ stanowi
warunek ukonstytuowania si¢ konkretyzacji, ktora tylko w warunkach
laboratoryjnych moze w peilni zachowaé autonomie, nie bedgc okreslo-
ng przez sytuacje kulturalng. Czynniki wplywajgce na ksztait konkre-
tyzacji sytuuja sie badz na poziomie samego dziela, badz przynalezg do
sfery zewnetrznej wobec dziela, ktére podlega konkretyzacji. W kon-
cepcji Steinbecka interesuje nds przede wszystkim problematyka kon-
kretyzacji, wiaze si¢ ona z trzecig z wyroznionych przez autora warstw
dziela teatralnego *. Steinbeck wyroznia w dziele teatralnym trzy mo-
zliwe warstwy:

— realnego oznaczania,

— zamierzonego oznaczania,

— domniemanego oznaczania.

Pierwszg warstwe wyznacza przede wszystkim autor tekstu dra-
matycznego, autor scenariusza, temu stuzg dialogi, tekst poboczny. Kie-
dy zaistnieje ,rzeczywisto$¢ sceny”, ukaza nam si¢ te elementy jako
wizualne wyglady, o bycie quasi-realnym. Nie mozna, okazuje sig, po-
ming¢ takze aktora i roli. Ze spotkania tych elementéw powstaje pierwsze
zobiektywizowane zjawisko i posta¢ aktorska, wlgczona w tzw. insceni-
zacje. Postaci aktorskie jak i to, co mozna nazwac¢ obrazem scenicznym,
to zdaniem Ingardena i Steinbecka twory uschematyzowane. Skonkre-
tyzowane zostaja tylko pewne typy postaci, twoérca spektaklu dostar-
cza tylko czgstkowych informacji o przedstawionym Swiecie. Te usche-

2 D. Steinbeck, Einleitung in die Theorie und Systematik der Theater-
wissenschaft, Berlin 1970.

2 Korzystam z pracy J. Stawinskiej, Z inspiracji Ingardena, {w:] Wspéi-
czesna refleksja o teatrze, Krakow 1979, s. 28—55.
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matyzowane wyglady domagaja sie wypelnienia. Widz dokonuje dla
siebie konkretyzacji, wypelnia miejsca niedookreslenia np. dookresla
miejsca akcji. Steinbeck definiuje dzielo teatralne nastgpujgco: ,,twor,
do ktérego intencjonalny i ukonkretyzowany (przez widza) ksztalt sce-
niczny dotwarza subiektywne i obiektywne korelaty i ktéry pozostaje
transcedentny w stosunku do wszystkich twoércow realnych i intencjo-
nalnych, cho¢ w nich ma zrodlo i fundament bytowy” *. W tak pojetej,
jak to powyzej referowano, strukturze dziela teatralnego podstawowym
wymiarem jest czas, u Steinbecka dzielo teatralne jest tworem quasi-
~czasowym. Jest to chyba oprécz aktora w tej koncepcji jeden z wazniej-
szych skladnikow dziela teatralnego. Obok tych dwoéch sktadnikow pra-
wie te samg pozycje zajmuje stowo. Slowa moga pojawia¢ sie wg Ingar-
dena:

a) w ramach $wiata przedstawionego i na jego uzytek,

b) na uzytek widza, chodzi o slowa wypowiadane na jego uzytek,
w teatrze ,,otwartym” bezposrednio do niego *.

W warstwie percepcji widz zatem powoluje dla siebie spektakl, two-
rzac wlasny subiektywny korelat, ktéry ma swdj fundament bytowy w
realnych danych i procesach scenicznych, a zrodio bytu zaréwno w in-
tencjach tworcow widowiska, jak i w intencjach widza. Tak przepro-
wadzona analiza warstwowej struktury dziela teatralnego ma jedno-
cze$nie swoje konsekwencje, a zatem takze i badawcze. Oté6z zdaniem
Steinbecka, kazdy z badaczy, zajmujacych sie teatrem, zostaje niejako
»przypisany” do innej warstwy. I tak teoretyka teatru bedzie intere-
sowaé co$, co bedzie transcedentne tak w stosunku do jednorazowego
spektaklu, jak i zachowan odbiorczych widza czy widzéw. Z kolei hi-
storyka teatru interesowa¢ bedzie warstwa druga (intencjonalnego ozna-
czania). Socjologii teatru przypisana zostaje z kolei trzecia warstwa
zwigzana z konkretyzacjg odbiorczg. Oprécz préby rozbudowania ba-
dan nad publicznoscig i wskazania na warstwe zainteresowan publiczno-
$ci Steinbeck szczegdlnie mocno akcentuje zderzenie w widowisku tea-
tralnym elementu spolecznego i estetycznego. Rozwigzania tej proble-
matyki nie mozna podjaé bez préby poglebionego obrazu recepcji, ja-
kiej dokonali widzowie, przy jednoczesnym spojrzeniu na widzoéw jako
ludzi uwiklanych w réznorakie uklady spoteczne, obdarzonych klopota-
mi, posiadajacych takie, a nie inne przekonania, wiedze, idealy.

Nietrudno dostrzec, ze koncepcja Steinbecka odpowiada okre$lonej
praktyce teatralnej. Rzec mozna, ze uwzglednia ona przede wszystkim

2 Steinbeck, op. cit, s. 125, podaje za Stawinska, op. cit, s. 36.
2 R Ingarden, O funkcjach mowy w widowisku teatralnym, w: Wpro-
wadzenie do nauki..., s. 149--170.

1 — Przeglad Socjologiczny XXXIII
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doswiadczenia I Reformy Teatru. Uwidacznia si¢ to szczegdlnie w poj-
mowaniu dziela teatralnego jako realizacji scenicznej tekstu dramatycz-
nego. Jak juz zaznaczaliSmy wielokrotnie, istniejg realizacje teatralne,
w ktérych tekst dramatyczny, scenariusz wlgczono na koncu przygoto-
wania spektaklu albo powstawal on rownolegle ze spektaklem. W teatrze
ostatnich lat podejscie takie wigze sie z naciskiem, jaki przede wszy-
stkim w zespolach teatralnych nowego teatru polozono na improwizacje
aktorskie. Odwolanie sie¢ do pracy aktora jako istotnego elementu kreo-
wania dziela teatralnego jest zgodne, co trzeba zaznaczyé¢, takze z idea-
mi Steinbecka, ktéry rowniez traktuje prace aktora nad postacig za naj-
wazniejszy element ,produkcji” spektaklu. W wielu jednak wspétcze-
snych do$wiadczeniach tzw. III teatru, dowartosciowujgc aktora, rezy-
gnuje sie z tworzenia postaci. Postaci w tradycyjnym znaczeniu nie ma.
Mowi o tym J. Grotowski w cytowanym juz tekscie: ,,Zwracam uwage,
zZe tam w ogéle nie ma pojecia budowania postaci — bgdz na zasadzie
przedstawienia, badz przezywania. Jest zabawa w postacie, zabawa w sy-
tuacje. Miejscem akcji bywa cale miasto albo plac w miescie, albo ulica,
albo sala i co$ co poza salg. Wiec znika nam juz element wyraznego
miejsca, ktére nazywa sie »teatr«, i znika nam juz pojecie aktora, kto-
ry przedstawia czy przezywa napisang role. A jednak jest to teatr” ®.

Rozpatrujgc dzielo teatralne jako realizacje tekstu dramatycznego,
nie mozemy pomijaé roli rezysera. Najogélnie] mowige, rezyser jest
tym czytelnikiem dramatu, ktéremu dana zostala mozliwos¢ konkrety-
zacji scenicznej dramatu.

Jak moglibySmy najkrocej okresli¢ charakter tej konkretyzacji? W
widowisku teatralnym warstwa jezykowo-brzmieniowa struktury dzie~
ta literackiego zostaje ukonkretniona, tym samym w planie budowy
przedstawienia zalicza sie do warstwy wygladow *. Roéznice dotycza
sposobu istnienia warstw wygladéw i przedmiotéw w dziele literackim
i widowisku oraz ich charakterystyki istotnosciowej. Jesli w dziele li-
terackim warstwa wygladow i przedmiotéw istnieje na sposéb intencjo-
nalny, to w widowisku teatralnym mamy do czynienia z reprezentacja.
Jednocze$nie, gdy w dziele literackim mamy schematyczno$¢, nienaocz-
nos¢ wygladow i przedmiotéw przedstawionych w widowisku, jest to
konkretnos¢, naocznos¢ tychze elementéw. Pracujgc nad konkretyzacjag
sceniczng rezyser siega do specyficznie teatralnych sposobow komuni-
kacji, a to, co jezykowe — slowo — zostaje ,,wtopione” w to, co re-

B Grotowski, op. eit, s, 135, Na temat III teatru zob. E. Barba, Teatr —
kultura, ,Dialog”, 1980 nr 5.

% J. Misiewicz, Dramat pisany a tekst teatralny, ,Studia Estetyczne”,
t. 10, 1973, s. 1717. ‘
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prezentowane sposobem niejeézykowym. Mozna zatem przyjgé, ze semio-
tyka teatralna stanowi rezultat wspéldzialania konwencji literackiej i
teatralnej okreslonej przez zespél norm historyczno-kulturowych #.
Postepowanie rezysera zalezy od rodzaju dramatu, ktéry poddany
jest prébie scenicznej konkretyzacji. W szczegélnoscei jest to zalezne od
tego, czy podstawg realizacji jest dramat o ,stabej” lub ,mocnej” wie-
loznacznosci . W pierwszym przypadku poprzez eksplikacje i dopelnie-
nie miejsc niedookreslonych reiyser doprowadza do zaniku wielozna-
cznosci dramatu w jegd pierwotnej postaci. Z tg postacia wieloznaczno-
$ci spotykamy sie ,nieSwiadomie”, gdyz ,,samorzutnie” w realizacji sce-
nicznej wypelniona znaczeniami nie wymaga od nas ,,dodatkowej” pra-
cy intelektualnej. Owa ,naturalno$¢” i ,,samorzutno$¢” wypelnien do-
tyczy nie tylko rezysera, ale takze odbiorcy. Ten ostatni nie powinien
nawet stara¢ sie dostrzec wieloznaczno$ci w podstawowej strukturze
dzieta dramatycznego. Poznanie jej jest zbedne, poniewaz poprzez ,na-
turalng” eksplikacje nie jawi sie w pierwotnej postaci. Odbiorca w tym
wypadku nie napotyka na zaden ,,opér” ze strony dzieta. Inaczej jest
w przypadku wieloznaczno$ci drugiego rodzaju. Wieloznacznosé ,,moc-
na” dramatu zostala okreslona w nastepujacy sposoéb: ,,Jest to taka wie-
loznacznosé, ktéra tkwi w poszczegodlnej strukturze okreslonego dzieta
niejako autoncmicznie, tzn. ktéra nie tylko nie jest zalezna od miejsc
niedookreslenia — od mozliwosci wypelnienia miejsc, ale sama stanowi
moment, ktéry mozna nazwaé jakoscig artystyczng, polegajacg na tym,
ze pewne elementy artystyczne dziela (zazwyczaj treSciowe) nie dajg
sie wyeksplikowa¢ w inscenizacji (konkretyzacji) i prowadzi to do bra-
ku jednolitosci, ostatecznego braku jednoznacznoéci dzieta sztuki”®.
Rezyser w trakcie realizacji stara sie zachowa¢ ,,wieloznacznosé” mo-
cng, jednoznaczna jej eksplikacja nie jest wskazana. Ta posta¢ wielo-
znaczno$ci wymaga od rezysera, czytelnika, jak i odbiorcy pracy re-
fleksyjnej, czujemy ,opor’ dziela sztuki, jego sens nie poddaje sie je-
dnoznacznej eksplikacji. Praktycznie tak si¢ nigdy nie powinno zda-
rzy¢, mimo ze dazenie do jednoznacznosci jawi si¢ jako mozliwosc.
Na pytanie, w jaki sposob funkcjonuje wieloznaczno$¢ ,staba i mo-
cna” w praktyce odbiorczej, mozemy odpowiedzie¢ jedynie poprzez ba-
dania czy analizy pojedynczych (np. krytycznych) aktow recepcji. Kie-
dy rozwazamy proces eksplikacji (konkretyzacji) dramatu na scenie,
nie mozemy zapomina¢, ze dzielo teatralne pojmujemy jako zdarzenie,

27 Ibidem.

28 A, Sztykiel, Funkcja estetyczna wileloznacznosci dramatu, ,Studia Este-
tyczne”, t. 10, 1973, s. 277—284.

29 Jbidem, s. 284.
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zywy proces. Rezyser zatem nie tylko nie dokonuje ,pelnej” konkre-
tyzacji i pozostawia miejsca niedookreslenia, ale takze przygotowujac
widowisko daje jedynie ,projekt konkretyzacji”’, ktéra realnie zaistnie-
je na ,okres teatralnego ,tu i teraz”. Dopiero ten ,produkt” podlega
dalszym ,konkretyzacyjnym’ zabiegom ze strony odbiorcy. Powtoérzo-
ne za K. Wyka pytanie, jak zrekonstruowaé¢ owe pelne ,urzeczywistnie-
nie” albo jak do niego ,,dotrze¢”, odnosi si¢ wiaénie do aktu konkrety-
zacji odbiorczej. Jesli akceptujemy S$cisty zwigzek miedzy sceng a wi-
downig, woéwczas problem, ktéry powstaje, przypomina zdaniem H. Kin-
dermanna rozwigzywanie réwnania z jedng wiadomg (przynajmniej w
przyblizeniu, zafiksowany uklad sceny) i z jedng niewiadomg'— jest
nig publicznosé *. Przesylane ze sceny informacje naktadaja si¢ na do-
$Swiadczenia i przezycia widzow. Zderzenie, jakie zachodzi miedzy sfe-
rg wspomnien widza i tym, co jest dla niego niespodziankg, rodzi
aktywno$¢ widza. Prowadzi¢ to moze bezposrednio do analizy katharsis
w psychologicznym rozumieniu. Teatr jest formg poznania, przeksztatca
jednoczesnie nasze formy Zzycia. Badania powinny uwzglednié¢ caly hory-
zont widza, poznawczy, polityczny, psychologiczny, estetyczny itp.
Rozwijajace sie w tym kregu studia odwotujg sie do analiz psycho-
fizjologicznych, cybernetycznych. Sprawg zasadniczg jest wypracowanie
metody analizy zachowania reakcji publicznosci. Trzeba uwzglednié
calg game czynnikow obecnych i ksztaltujacych reakcje — odpowiedz
— publicznosci. Miedzy innymi poprzez badania socjologiczne mozemy
co$ si¢ dowiedzie¢ o przezyciach teatralnych i sprébowaé usytuowaé je
do intencji inscenizatora. W tym kierunku zmierzaly czestokro¢ wspo-
mniane badania francuskie R. Ravara i P. Anrieu, ktérzy pragneli w spo-
s6b w miare Scisty uchwyci¢ reakcje publicznosci na znaki plyngce ze
sceny. Podobny charakter mialy badania eksperymentalne, ktére na la-
mach , Maske und Kothurn” omawial J. Holm ®. Analizy przeprowa-
dzone w Lund wskazujg rowniez, ze fakt publicznego odbioru widowi-
ska teatralnego nie pozostaje bez wplywu na interpretacje percepo-
wanego dziela. Uwidocznilo sie to we wplywie ,klakieréw”, ktérzy po-
trafili spowodowaé, ze odbiorcy pod naciskiem ich zachowania odbiera-
li tak, a nie inaczej sztuke S. Mrozka Tango. Akcent w odbiorze padat
badz na momenty komediowe, badz tragiczne, w zaleznosci od tego, ja-
kimi ,intencjami” kierowali si¢ ,klakierzy” danego dnia. Przyklad ten
dotyczy spraw bardzo ogoélnych, odbioru utworu jako komedii lub tra-

% H. Kindermann, Plidoyer fiir die Publikumsforschung, ,Maske und
Kothurn”, 1971, nr 4, s. 295—296,

% J. Holm, Medienforschung innerhalb der Theaterwissenschaft, ,Maske und
Kothurn”, 1971, nr 4, s. 328—329.
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gedii, niemniej pokazuje istotny wplyw ,innych” na odczucia pojedyn-
czego widza i uzasadnia dalsze poszukiwania w tym kierunku.

Kazde z badan, o ktérych wyzej mowa, zwraca nam uwage na pe-
wien aspekt, ktéory wszelkie badanie odbioru musi uwzglednia¢, przy-
najmniej go zaklada¢, jesli nie bierze go pod uwage w planie empi-
rycznym. Zadne jednak z badan nie stawialo dostatecznie wyraznie za-
gadnien recepcji, moze najblizej takiego ujecia jest praca R. Ravara
1 P. Anrieu. Niemniej i w niej nie stawia sie problematyki odtworze-
nia (konkretyzacji) w centrum zainteresowan.

Przystepujac do rozwazenia zagadnienia konkretyzacji nalezy zwro-
ci¢ uwage na pewne podobienstwo podej$¢ ,zwyklego”, ,,potocznego”
widza i badacza teatru (krytyka). Oboje muszg po prostu przygotowac
material, na ktérym beda nastepnie pracowa¢. W kazdym wypadku je-
den i drugi w jaki$ sposcb muszg ,zapisa¢” na swoj wilasny uzytek wi-
dowisko teatralne, Przy czym dla uproszczenia sprawy przyjmujemy,
ze widz dokonuje ,zapisu” .tylko tego, co na scenie, i jakby przemilcza
swoj wspottworczy udzial w ksztaltowaniu tej rzeczywistosci. Wiele
elementéw przy jednorazowym ogladzie umyka jego uwadze. Wyspian-
ski pisal o swoich prébach opisu aktorstwa Modrzejewskiej: ,,Trzeba
by mie¢ osobng pamie¢ i specjalne usposobienie dla spamietania szcze-
gotow, z ktérych sie jednak odbiera wrazenia” *. Zeby unikngé niepo-
rozumien, nie zakladamy tutaj jako niezbednej jakiejs praktyki ,,za-
pisu” dokonanej przez widzé6w — raczej wskazujemy, ze w kazdej pro-
bie analizy widowiska teatralnego ten element rekonstrukcyjny jest
obecny. By dokonaé¢ interpretacji, trzeba mie¢ pewnag podstawe, zre-
konstruowany ,tekst sceny” i ten zawiera sie mniej lub bardziej wy-
raznie w probach odtworzenia, ktore zbiera badacz. To socjolog wiadnie
zbiera dokumentacje z pozycji widza, tworzy w przeciwienstwie do tekstu
sceny — tekst widowni. Socjolog, jak sie wydaje, powinien by¢ zatem
zainteresowany rekonstrukcja, ktérg tworza widzowie. Jest oczywiste,
ze dokonujgc takiej rekonstrukcji widz podobnie jak badacz dokonuje
wyboru, ,,przesgdza”, co utrwali¢, a ce pomingé. W przypadku ,po-
tocznego” widza ten ,mechanizm” dziala byé¢ moze w sposob mniej
refleksyjny, ,naturalny”. Sadzimy, ze uda sie nam wyodrebni¢c w re-
lacjach widza ten element rekonstrukcyjny, przenikajacy si¢ z plaszczy-
zng opisu i interpretacji. Mdéwigc o tym problemie, caly czas odno-
siliémy nasze uwagi do sprawy zapisu, ktéry wykonuje badacz. Ale
czyniliSmy to po to, by pokaza¢ niezbednosé¢ pewnej procedury.

Z tego, co powiedziano dotychczas, wynika, ze jednym z zadan so-

32 Cyt.' wg Z. Raszewski, Sto przedstawierr w opisach polskich autoréw,
»Dialog”, 1970, nr 9, s. 108.
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cjologii teatru byloby ,wywolywanie”, ,zbieranie” takich swiadectw oraz
ich analiza. Proponujemy, by do tak pomys$lanych analiz korzystaé¢ z
technik, ktére ma do dyspozycji nauka o teatrze, jako technike pomo-
cniczg stosowa¢ mozna narzedzia semiotyki, np. koncepcje wtérnych
systeméw modelujacych, a wtedy caly proces odbioru potraktowany
bylby jako wtérny system modelujacy. Podejmujgc probe wstepnego
opisu realnych proceséw odbioru pragniemy w naszych analizach sku-
pi¢ uwage miedzy innymi na percepcji przestrzeni scenicznej przez od-
biorcow. Tej kategorii poswieca sie obecnie wiele miejsca w analizach
sztuki, mozina opisywa¢ teatr wspoiczesny jako ciagle ponawiane do-
swiadezenia praksemiczne ®,

Socjologia teatru poswigcila wiele miejsca analizom zwigzku mie-
dzy ukladem sceny a charakterem dramatu i ukladami spolecznymi *.
Nas jednak mniej interesuje dokonujaca sie w procesie historyczno-
-spolecznym transformacja ukladu sceny i widowni. Chcemy skupi¢
zainteresowanie na percepcji przestrzeni w konkretnym widowisku tea-
tralnym. W spektaklu przestrzen sceniczna zostaje przez tworce mniej
lub bardziej skonkretyzowana. Znacznie stabiej skonkretyzowana jest
przestrzen przysceniczna, ktéora nigdy nie ukazuje sie bezposrednio od-
biorcy. Zatem otwiera sie tu jeszcze wigksze pole dla aktywnosci od-
biorcy. Przyjmujemy takze, ze ,Przestrzen sceniczna w swej funkeji
komunikacyjnej oznacza ten wycinek przestrzeni realnej, ktoéry zostaje
zapeilniony znakami o charakterze teatralnym, powstalymi w wyniku
przekladu dramatu na jezyk sceniczny” ®. W widowisku teatralnym
przestrzen staje sie znakiem padrzednym, ogarniajagcym i podporzgdko-
wujgcym sobie wszystkie inne znaki emitowane w jej obszarze. Stad
mozemy uzna¢ przestrzen za podstawowy dla przekazu teatralnego znak
ztozony, wystepujacy w sytuacji mnozenia znaczen. Przestrzen pojawia
sig¢ takze jako znak prymarny.

Analizujgc $wiadectwa odbioru, mozna zwréci¢ uwage nie tylko na
semantyke przestrzeni, a takze na jej nacechowanie estetyczne. Im
przestrzen sceniczna bardziej wieloznaczna, tym wigksza zawartos¢ este-
tyczna przekazu teatralnego. By¢ moze dopiero w tym punkcie uda
nam sie odpowiedzie¢ na wyrazone wczesniej watpliwosci dotyczace mo-
zliwosci uchwycenia w badaniu socjologicznym elementu przezycia este-
tycznego.

3 Zob. P. Brook, R. Schechner, O przestrzeni teatralnej, ,Dialog”, 1979,
nr 5, s. 106—113.
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Paris 1965; J. Duvignaud, A. Veinstein, Le théatre, Paris 1976.

% H. Karasinska, Przestrzen w dramacie — przestrzen teatralna, ,Teksty”,
1977, nr 4, s. 126,



