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Rola przestrzeni teatralnej w inscenizacji

Przedmiotem refleksji beda funkcje budynku teatralnego w inscenizacji. Tak okreSlona perspekty-
wa poznawcza w niewielkim stopniu dotyczy materii $ciSle architektonicznej, przekracza tez proble-
matyke estetycznego uposazenia budynku, czyli spraw pozostajacych gtdwnie w kompetencji histo-
ryka sztuki. Budynek teatralny potraktujemy przede wszystkim jako instrument ksztattujacy wymiar
semiotyczny i antropologiczny tworczoSci scenicznej, wspoiczynnik teatralnej interpretacji dramatu.
Nie ma watpliwosci, ze ksztalt budowli wplywa na ostateczna wymowe spektaklu. Terminem budynek
teatralny proponuje¢ objac¢ przede wszystkim budowle o pierwotnym przeznaczeniu teatralnym, cho¢
w pewnych sytuacjach takze obiekty architektury adaptowanych do zadan inscenizacyjnych.

Sprawa architektury, gtéwnie interioru budynku byla rozwazana w pracach teatrologicznych od
dawna, gtéwnie jednak od strony ich scenicznej i teatralnej funkcjonalnosci. Refleksja w tym wzgle-
dzie pozostawala w kompetencjach historykow teatru, gtownie historii materialnej. Liczne studia
poswiecala tej tematyce Barbara Krol-Kaczorowska' rzadko jednak, wychodzac poza opis dawnych
budynkoéw teatralnych, odtwarzanie stanu budowli juz nieistniejacych badz ich architektonicznych
detali. Zwiazki architektury z koncepcja artystyczng widowiska i ostateczng wymowa spektaklu do-
tyczyly najczesciej uktadu scenograficznego, ktory niekiedy tylko podlegat przymusom wynikajgcym
z trwalej konstrukcji budynku.

Rzecz jasna architektura zawsze odgrywala istotng role w koncepcji widowiska. Swiadome opero-
wanie przestrzenia z uwagi na jej potencjal spofeczny, obrzgdowy czy artystyczny nasila si¢ w okresie
reformy teatru w wieku XX. Stosownie do tego rozwijaly si¢ tez na naszym gruncie badania dotycza-
ce konwencji przestrzeni teatralnej (m.in. studia K. Brauna, D. Ratajczak, J. Limona) oraz socjologii
teatru (prace A. Hertza, T. Terleckiego, S. Ossowskiego czy A. Hausbrandta). Sprawa wizji insceni-
zacyjnej dawnych dramatéw ich wymagan architektonicznych byta przedmiotem dyskusji w gronie
historykow teatru (tu wazne prace Z. Raszewskiego).

Nieco p6Zniej zagadnienie architektury teatralnej znalazio si¢ w kregu mysli teoretycznoteatralne;.
U inicjatora metodologii semiotycznej w okresie powojennym — Tadeusza Kowzana funkcja znakowa
architektury nie zostala wyraznie podkreslona, zabraklo jej posréd wyr6znionych przez badacza 13
kodow obejmujacych calos¢ przekazu teatralnego.? Forma budynku teatralnego w tym ujeciu zapew-
niafa jedynie usytuowanie i rame dla pozostalych kodoéw spektaklu, sama za$ byla pozbawiona cha-
rakteru znakowego. Sytuacja ulegta zmianie w potowie lat osiemdziesigtych dzigki badaniom Eriki
Fischer-Lichte. W jej pracy Semiotik des Theaters® architektura teatralna zyskuje status odrebnego
kodu i wyznacza istotny komponent semantyczny spektaklu oznaczony terminem Raumkonzeption
(koncepcja przestrzeni). Kazda forma budynku wyznacza we wiasciwy sobie sposob koncepcje prze-
strzeni wyposazona — zaleznie od okolicznosci — w idee filozoficzne, antropologiczne, spoleczne,
teologiczne czy tez inne. Wspoltworzy wigc ostateczne przestanie dzieta teatru. Totez architekto-
nicznie uksztaltowana przestrzefi, w tym nowym ujeciu, jest kodem, ktdrego nie mozna lekcewazyé
w interpretacji tegoz dzieta.

Kod przestrzenny jest osobliwy — nie moze by¢ dowolnie modyfikowany. Okres§lony w konstruk-
cji budynku, w jego interiorze, staje si¢ niezmienng determinanta, ustabilizowanym ukfadem zna-
koéw. Tak wyznaczona koncepcja przestrzeni stale oddziatuje na wszelkie podejmowane w teatrze
przedsiewzigcia artystyczne. Z kolei kazdy dramat podpowiada wtasny projekt teatralnego wykona-
nia (i nieuchronnie wskazuje tez koncepcje przestrzeni, jakiej wymaga od realizatoréw). Nietrud-
no zauwazy¢, ze przestrzen budynku nie zawsze odpowiada wizji przestrzeni realizacyjnej zapisanej
w dramacie — mozna tu mowié o zgodnosci, ale i o calkowitej rozbieznoSci obydwu projektéw. Na
tym nie koniec — w inscenizacji wspotczesnej do gtosu dochodzi jeszcze jeden dysponent koncepcji



przestrzeni — jest nim inscenizator, posiadajacy znaczne uprawnienia w wyborze architektury czy

tekstu sztuki, cho¢ bywa przeciez i w tym zakresie ograniczany, zmuszany do kompromisu migdzy

wiasna koncepcja a przestrzenig budynku i dramatu. Niekiedy jednak inscenizator celowo decyduje
sie na kolizj¢ projektow przestrzeni, jesli tak wynika z jego zamystu inscenizacyjnego. Zatem zgod-
no$¢ badz konflikt, podporzadkowanie, hegemonia, badz wykluczenie i niemozno$¢ realizacji sztuki

— jak widaé operowanie przestrzenia moze przebiegac bardzo roznie.

Wzajemne odniesienia projektow przestrzeni: budynku, dramatu i inscenizatora w zakresie ich
zgodnoéci lub niezgodnosci przynosza w efekcie pig¢ wariantow:

1. Zgodnoé¢ wszystkich trzech determinant — inscenizator realizuje wlasny projekt przestrzennego
usytuowania w zgodzie z dramatem, a zarazem w zgodzie z potencjalem przestrzennym budynku.
Znakomitym przykladem jest realizacja dramatu liturgicznego Ordo Passionis et Resurrectionis
w Koéciele Marii Panny Zwycigskiej w Lublinie wedtug scenariusza, zestawionego ze Srednio-
wiecznych officjow wielkotygodniowych przez Juliana Lewanskiego.

2. Zgodnos¢ inscenizatora z przestrzenig budynku, jednak w opozycji do wizji teatralnej dramatu.
Przyktadem realizacja Hamleta w stoczni gdafiskiej (rez. Jan Klara, 2004). Z woli rezysera stocz-
nia nie traci swej pierwotnej wymowy, ale wnosi do spektaklu przeslanie historycznego miejsca
— kolebki Solidarnosci.

3. Inscenizator sprzyja wizji dramatu wbrew pierwotnej wymowie przestrzeni budynku. Dotyczy to
wszelkich prob realizacji dramatow religijnych w tradycyjnym teatrze, gdzie zar6wno sakraliza-
cja, jak i rytualizacja modyfikuja uksztattowana architektonicznie koncepcje przestrzeni. Niekie-
dy odejscie od przestrzennej koncepcji budynku mozna traktowac jako potwierdzenie i zarazem
zaprzeczenie wizji dramatu. Moze bowiem marginalizowac znaczenie fizycznej przestrzeni akcji,
czyli planu wehikularnego dramatu, a wspomagac idee zawarte w planie parabolicznym. W ta-
kiej sytuacji koncepcja przestrzeni teatralnej niesie wartosci symboliczne, wyraza ogdlne prawdy,
tresci metafizyczne, itd. Moze to nastgpowac¢ w wyniku zmian zabudowy przestrzeni teatralnej,
zmian konstrukcyjno-scenograficznych, mozliwym zabiegiem wspomagajacym jest umieszczenie
gry w centrum przestrzeni.

4. Inscenizator dziala przeciw przestrzeni proklamowanej w tekscie, jak i przeciw zgodnej z projek-
tem dramaturga przestrzeni samego budynku. Tu naleza eksperymenty teatralne budowane na
kanwie dramatow przeznaczonych na tradycyjna sceng teatralng i realizowanych w takiej wiasnie
przestrzeni. Mozna wskaza¢ przedsigwzigcia sceniczne stuzace wyrazeniu pomyslow rezysera,
nie zwiazane z koncepcja dramaturga, polemiczne wobec niego z uwagi na funkcje przestrzeni
teatralne;.

5. Mozliwy jest tez brak zgodnosci miedzy wszystkimi trzema determinantami przestrzeni. Zachodzi
to wowczas, gdy teatralna przestrzen budynku nie odpowiada projektowi zawartemu w tekscie
sztuki, a inscenizator — w swej koncepcji artystycznej nie opowiada si¢ za zadng z danych mu mozli-
wosci, tylko wybiera celowo lub z jakichs innych wzgledow inscenizacyjnych rozwigzanie odrebne.

Niezgodno$é, kolizja, konflikt czynnikow okreslajacych przestrzenng specyfike spektaklu jest czym$
zrozumialym i w zasadzie nieuniknionym w konkretnych przedsi¢wzigciach teatralnych. Gdy jednak
pragniemy w nich dostrzec czynniki semantycznego ksztaltowania spektaklu warto odwotac si¢ do
kategorii ogdlnych, do funkcjonujacych w Swiadomosci teatralnej wzorcow przestrzennych realizo-
wanych w architekturze teatralnej, dramaturgii czy sztuce inscenizacji, stosownie do obowigzujgcych
tam konwencji, norm artystycznych kierunk6w ideowo-artystycznych, szkot lub tradycji inscenizator-
skich. Kolejna faza ewolucji sztuki teatralnej dodaje nowe mozliwe rozwiazania w zakresie semiotyki
przestrzeni. Teatr, jako sztuka zdolna aktualizowa¢ wszelkie elementy diachronii nieustannie posze-
rza repertuar mozliwych rozwigzan formalnych w zakresie ksztaltowania przestrzeni. Ujmujac rzecz

w perspektywie semiotycznej, mozna powiedzie¢, ze wszystkie te elementy przynaleza do rozleglego

paradygmatu, wyznaczajacego skale ,,przestrzennych” wyborow, dokonywanych w trakcie tworze-



nia spektaklu. Dodajmy — wybor6w uzaleznionych rowniez od wzajemnej konfiguracji wskazanych
weze$niej trzech determinant przestrzennych (budynku, dramatu i inscenizatora).

Whikanie w szczegdly owej paradygmatyki nie wydaje si¢ w tym miejscu celowe. Jednak dla za-
sadniczego toku niniejszych rozwazan skupionych na artystycznych funkcjach budynku teatralnego
warto przyjrzeé si¢ jednej, ale za to najwazniejszej opozycji, ktora stanowi rdzen calej paradygmaty-
ki, jest uniwersalna i nieustannie obecna w mysleniu teatralnym. Polega na przeciwstawieniu szes-
cianu i kuli, czyli przestrzeni kubicznej i przestrzeni sferycznej. Obydwie kategorie wyrdznione przez
francuskiego badacza teatru Etienne’a Souriau zachowujg swoja wage niezaleznie od kraju, epoki
czy uwarunkowan spoleczno-kulturowych i w pewnym aspekcie przejawiajg si¢ w kazdej realizacji
scenicznej, co wskazuje na jej sens antropologiczny.

Przestrzen sferyczna najczesciej nacechowana sakralnie przynalezy do teatru greckiego, rzymskie-
go, sredniowiecznego, cechuje tez kociot w realizacjach wspolezesnych. Otoczony nig widz staje si¢
uczestnikiem obrzedu, réwnorzednym z innymi, gdyz jego status zalezy od funkcji a nie percepcji,
widz pozostaje w relacji partycypacji lub komunii z innymi uczestnikami widowiska, niezaleznie od
umiejscowienia w teatrze, krotko mowiac wszelkie miejsca mimo skomplikowanego ksztaltu i wypet-
nienia tej przestrzeni (np. wnetrze koSciota) majg te sama wage.

Natomiast przestrzen kubiczna (model sze$cianu) wspoitworzy teatr mieszczanski, realistyczny,
mimetyczny, wyposazony w stale elementy architektoniczne (scena, kulisy, rampa). Widz ma status
obserwatora, liczy si¢ perspektywa i pole widzenia, a zatem mniej lub bardziej korzystne miejsca na
widowni. Pozycja widza odzwierciedla najczesciej jego uprzednig range spoteczna.

Operujac ta podstawowa opozycja: szeScianu i kuli, mozna opisa¢ ewolucj¢ teatru wspolczesnego,
co uczynit w swoich studiach Denis Bablet.*

Wiszystko zaczeto sie od modyfikacji sceny pudetkowej, gtownie redukcji balkonéw dla zrownania
publicznoéci. W wagnerowskim Bayreuth widownia jest jednorodna, posiada podobne mozliwosci
percepcji. Podzial miedzy scena i widownia, bardziej jeszcze zniesiony zostal za sprawa A. Appii
w koncepcji sali w Hellerau, posrednio otwierajac droge idei jednoczenia sceny i widowni, rozwinig-
tej w powojennej drugiej reformie teatru.

Odchodzenie od klasycznej sceny pudetkowej polegalo tez na promowaniu przestrzeni teatralnej
o ukladzie centralnym, czyli zgodnie z mozliwoSciami, jakie daje wskazany wczesniej model kuli.
Teatr wielkiej reformy siega po takie rozwigzania od samego poczatku od czasu francuskiej sceny
studyjnej J. Capeau Vieux Colombier, czy areny cyrkowej Maxa Reinhardta (cyrk Schumanna, Hala
Stulecia we Wroctawiu), jak i wszelkich pozniejszych scen centralnych i pierScieniowych.

Oczywiscie zniesienie opozycji sceny i widowni podyktowane wzgledami sakralnymi jest dodatko-
wym wyroznikiem teatru sferycznego (jednorodnego pod wzgledem miejsc i kierunkéw) mimo ze
czesto nie odzwierciedla geometrii cyrkularnej. Przykladem sg realizacje w architekturze koscielnej
czy okotokoscielnej — Salzburski Jederman w opracowaniu M. Reinhardta i H. Hoffmansthala oraz
liczne pozniejsze przedsigwzigcia w teatrze religijnym Europy i Stanéw Zjednoczonych. Ewidentny
zwiazek dramatu z przestrzenia budynku ujawniaja wspoiczesne dramaty liturgiczne i martyrologicz-
ne realizowane w kraju. Przyktadem wartym przypomnienia — wystawienie misterium o pigciu bra-
ciach meczennikach migdzyrzeckich w archikatedrze poznanskiej w rez. Ireny Byrskiej, rok 1968),
warto dodaé, ze spektakl byt jedng z pierwszych realizacji, podjetych w ramach posoborowe;j idei
,powrotu teatru do kosciota”. Innym znaczacym przykiadem tego zjawiska byta inscenizacja Mordu
w katedrze T. S. Eliota w bazylikach archikatedralnych w Warszawie i Krakowie w 1982 roku.

Innym rozwigzanie wskazane przez Bableta dotyczy wyjscia teatru poza budynek w przestrzen ot-
warta. Tu przyktadem sg realizacje plenerowe, antycypacje teatru ludowego, wiecowego, obrze¢do-
wosci ludowej, rozgrywanej w rozleglej przestrzeni, rowniez happeningi, teatr uliczny, wielkie wspot-
czesne widowiska misteryjne, zaplanowane w rozleglej przestrzeni urbanistycznej lub przyrodniczej.
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Paradygmatyka przestrzeni oparta na omowionej tu zasadniczej opozycji: szeScianu i kuli oraz jej
roznych wariantach stosuje si¢ do wymienionych weze$niej trzech wspofczynnikow, ksztattujacych
przestrzen teatralna. Wszelako zgodnie z tematem obecnego szkicu wigcej uwagi wypada poswieci¢
architekturze budowli, jak i roli tworcy spektaklu, ktory wykorzystuje okreslony budynek w tworze-
niu wlasnej wizji przestrzeni. Najczgsciej jest to zaburzenie uktadu kubicznego w strong roznych
postaci przestrzeni sferycznej. Jednak osobliwos¢ teatru polega na tym, ze ksztattowana w nim prze-
strzefi ma determinante geometryczng, semiotyczna, ale tez spoleczna czy antropologiczng. Kazda
z tych determinant, dzigki temu, ze sa one dos¢ silnie ze soba powiazane, moze by¢ w optyce insce-
nizatora dominujaca, najwazniejsza. Kazda moze by¢ powotana do roli czynnika inicjujacego zwrot
ku kubicznosci czy — najczesciej w teatrze dzisiejszym — ku sferycznosci. Jest wowczas szczegOlnie
eksponowana, ale pociaga za soba inne wyznaczniki sferycznosci. Powierzenie takiej roli porzadkowi
geometrycznemu — antycypuje wszystko, co moze z owego ukladu kolowego czy pierScieniowego
wynikaé — okre$long konfiguracje spoleczna, zmiang antropologiczng (dotyczaca np. doswiadczenia
sakralnego). Wszelako inscenizator moze sprawic, ze przeobrazenie przestrzeni ogranicza si¢ do
zmiany samej relacji spotecznej, funkcji uczestnika przedstawienia. Okreslony typ wspotuczestnictwa
ewokuje sferycznos¢, chociaz jej ekwiwalent geometryczny nie bedzie dany w konfiguracji znakowej,
pozostanie elementem wzajemnych odniesien uczestnikow, ich doswiadczenia, odczuc uchwytnych
w analizie antropologicznej. W tej sytuacji $wiadectw przestrzennosci nalezy szuka¢ posrod ludzi,
w tym jak pojmuja siebie, swoja role, jak pojmuja swoje miejsce w ramach wydarzenia teatralnego.
Jest to przestrzef psychiczna, antropologiczna, poniekad tez symboliczna, jesli przedmiotem uwagi
czynimy status osob i ich relacje.

Przestrzenno$¢ teatralna moze by¢ wiec powotana na rozne ekwiwalentne sposoby. I niewatpliwie
to, co najwazniejsze w scenicznym przedsigwzigciu to nie wynik, ale sam proces kreacji, w ktory nie-
zaleznie od przyjetej konwencji dotyczy wszystkich uczestnikow teatralnego zdarzenia. Uwage nale-
zy skupi¢ na sposobach tworzenia teatralnej przestrzeni i technikach jej przeobrazania. Zagadnienie
technik przeobrazenia, ktéremu poswigcona bedzie dalsza czgs¢ szkicu, jest tym bardziej interesu-
jace, ze przedmiotem refleksji uczynimy manipulacje dokonywane w typowym budynku teatralnym.
Chodzi o budynek zaprojektowany i skonstruowany z mysla o sztuce scenicznej, posiadajacy stosow-
ne do tego pomieszczenia, a nie — jakakolwiek budowla doraznie adaptowana do zadan teatralnych.
Budynki naszych miejskich teatrow publicznych stwarzaja mniej wigcej podobne mozliwosci insce-
nizacyjne i podobne warunki nowatorskich rozwiazan. Warto uwaznie przesledzi¢ sygnalizowang
weze$niej relacje inscenizatora do budynku — w szczeg6lnosci zabiegi, zmierzajace do modyfikacji
istniejacego w tych budynkach uktadu przestrzeni teatralnej, podejmowanych ze wzglgdu na potrze-
by przyjetej koncepcji inscenizacyjne;.

Ot6z modyfikujace zabiegi mozna podzieli¢ na trzy grupy:

1. Dorazna modyfikacja przestrzeni teatralnej (interioru budynku) przez pewne zmiany konstruk-
cyjne lub funkcjonalne pomieszczen (np. odwrotna lokalizacja sceny i widowni).

2. Zmiana znaczenia znakow teatralnego interioru pod naciskiem innych kodéw spektaklu. Chodzi tu o
proces tzw. mobilnosci znakow — ktory polega na wyznaczaniu przestrzeni w oparciu o znaki innych
kodéw kowzanowskich, pozbawione sygnifikansow architektoniczno-przestrzennych (np. stowo, gest,
proksemika, o$wietlenie, elementy scenografii i in.). Uzycie tych znakéw moze faktycznie wspoitwo-
rzyé przestrzef teatralng wbrew wymowie teatralnej architektury. Jednak takie operacje semiotyczne
maja zasieg ograniczony — dotycza obrazu scenicznego, przedmiotu teatralnej percepcji.

3. Najbardziej radykalna forma konfrontacji z przestrzenig nie ogranicza si¢ do zmiany architek-
tonicznych wspotczynnikow samego obrazu scenicznego czy przedmiotu percepcji. Sigga dalej
— dotyczy zmian funkcji sktadnikow przestrzeni architektonicznej — w procesie ich defunkcjo-
nalizacji i refunkcjonalizacji. O radykalizmie tej operacji §wiadczy zmiana statusu uczestnikow
teatralnego zdarzenia — aktordw i widzow.



Jak wiadomo, pelna wymowa spektaklu nie ogranicza si¢ do sceny, ma nie tylko wymiar semantycz-
no-estetyczny, ale ogarnia caly teatr, caloS¢ przedsigwzigcia, rowniez w wymiarze antropologicznym
i spotecznym. Zabiegi obejmujace zmiang funkcji przestrzeni architektonicznej podejmowane wobec
uczestnikow zdarzenia teatralnego majg wigc charakter totalny. Koncentrujemy uwage na budynku
o przeznaczeniu teatralnym, gdyz cechuje si¢ on osobliwym uktadem, wynikajacym z pierwotnych
zadan tego budynku. Bez wzgledu na réznorodne rozplanowanie pomieszczen, posiada zasadniczo
cztery funkcjonalne strefy architektoniczne. Dwie dla publicznoSci i dwie dla aktorow. Osoby przyby-
wajace na spektakl, staja si¢ widzami w pomieszczeniach poprzedzajacych widowni¢. Wejscia, kasy,
garderoby, foyer, toalety czy inne miejsca dla publicznosci stuzg przygotowaniu do udzialu w spekta-
klu. Sg strefa transformacji, czy tez ,,przejscia”, jesli uzy¢ terminu rozszerzonej teorii rytuatu. Udzial
w spektaklu poprzedzaja rytualy ubioru, makijazu, poprawy kreacji, zmiana konwersacji, wejscie
w socjologiczng sytuacj¢ zabawy. Dobre usytuowanie w pozycji widza ttumaczy paniczna koncepcja
teatru Juliusa Baba czy koncepcja Rogera Caillois, ktory w zabawie dostrzega przede wszystkim nad-
rzednos¢ ochronnych regut uczestnictwa, umozliwiajacych czynnosci z gruntu bezpieczne, bedaca
pozytywnym ekwiwalentem Swiata zewnetrznego.

Podobnej przemianie ulegaja osoby przejmujace na siebie funkcje aktorow. Wymaga to odpowied-
nich pomieszczen, jak garderoby dla aktoréw, pracownie ale i kulisy — granica przejScia w przestrzen
gry. Przyjecie roli widza, jak i roli aktora wymaga teatralnie zlokalizowanej przestrzeni, gdzie trans-
formacja, czy tez ,,przemiana” moze si¢ dokona¢. Stad wniosek, ze budynek otoczony przestrzenig
spoleczng posiada dwa miejsca nieciagloSci, gdzie dochodzi do ,,przemiany” i ukonstytuowania sytu-
acji samego przedstawienia, rozgrywajacego si¢ w zasadniczej juz czesci przestrzeni architektonicz-
nej, obejmujacej strefy sceny i widowni.

Interwencja inscenizatora polega na zmianie funkcji wymienionych tutaj sfer i wtasciwych im
miejsc. Teatr tradycyjny, przejawiajacy si¢ tez w niektdrych dzisiejszych realizacjach wyraznie rozgra-
nicza przestrzen widzow i aktoréw, w zgodzie z idea sceny pudetkowej, wyposazonej w portal scenicz-
ny, zachowujacej rampe. Wprowadzane zmiany zazwyczaj ostabialy ten podzial. NajczeSciej granica
jest przelamana przez podesty biegnace w giab widowni (czgsto w autorskim teatrze Jozefa Szajny,
Warszawa Teatr Studio, 1976) — przestrzen sceny wnika na widownie. Nie jest to zmiana optyki, ale
mniej lub bardziej radykalna zmiana statusu widowiska, zwrot ku przestrzeni sferycznej, wykreo-
wanej poniekad wbrew architekturze, co pocigga za soba zmiane relacji miedzy aktorem i widzem.
W wigkszym stopniu fgczy ich wspotuczestnictwo, aura obrzgdowosci.

Wrazenie obrzgdowo$ci mozna uzyskac przez sama geometryczng lokalizacje dziatan aktoréw na
podestach lub w centrum publicznosci. Ten sam efekt moze spetnic realizacja w przestrzeni o silnej
presji semiotyki sakralno-obrz¢dowej w otoczeniu koscielnym, inng mozliwo$¢ daje z kolei zmiana
relacji miedzy scena i widownia — zasada wspotuczestnictwa, wyznaczanie rol rytualnych (dobrym
przyktadem tej sytuacji byla czynno$¢ oczyszczenia sprawowana na widzach przez Leszka Herdegena
w spektaklu ,,Dante”, zainicjowana wezwaniem: ,,umyj rece!”). Jednak wszystkie te przypadki, wszel-
kie partytury zabiegéw rozpisane tylko na sceng i widownig, sa w najwyzszym stopniu ,,teatralne”, bo
i relacje migdzy nimi rozgrywaja si¢ wedle immanentnych regut sztuki scenicznej. Lgczy ich ten sam
wcezeSniej dokonany rytual przejscia, a wigc zachowanie teatralnej iluzji. Zazwyczaj zbyt pospiesznie
mowi si¢ w tej sytuacji o obrzedowej deziluzji. Jest to zabawa sprawowana na kanwie tradycyjnie
pojetych spotecznych rol aktora i odbiorcy spektaklu.

O faktycznej deziluzji mozna méwié wtedy, gdy inscenizator oslabia czy wrecz uniemozliwia proces
przejécia. Publiczno$¢ nie moze usytuowac si¢ w roli tradycyjnego ,,widza”. Dzieje si¢ to w wyniku
refunkcjonalizacji strefy przemiany. Dzialania aktoréw przenosza si¢ na korytarze, foyer, az po samo
wejscie do budynku, zakidcaja bezpieczny dystans stuzacy odbiorowi ,.iluzyjnemu”. Zawtaszczenie
przestrzeni ,,przemiany” ma wieloraka postac, rézne nasilenie i zréznicowane cele ideowe. Przykta-
dem pamigtna realizacja ,,Dziadow” (1973) w rez. Konrada Swinarskiego. Usytuowani na schodach
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zebracy krakowscy, wychodzacy z tej samej przestrzeni publicznej, co widzowie, sceny w westybulu,
dzialania na granicy gmachu teatralnego przywracaja w pewnym stopniu cigglos¢ teatru z przestrze-
nig spoteczng. Wrazenie autentyzmu wynika nie tyle z immanentnej obrzgdowosci, ale z chwiejne-
go statusu widza. I przyklad skrajny — Dziady w realizacji Kazimierza Brauna (Teatr Wspolczes-
ny we Wroctawiu, rok 1978). Po wystawieniu czgsci I i IV uczestnicy przechodzg ulicami miasta
do posakralnego budynku Muzeum Architektury, gdzie rozgrywa si¢ czeS¢ I1. Przeniesienie teatru
w przestrzen spoteczng wigzalo si¢ z roztoczeniem sakralnej obrzedowosci w profanum przestrzeni
miejskiej i byto skierowane do przypadkowych §wiadkow tej osobliwej kreacji. Proby teatralizacji
przestrzeni spotecznej K. Braun podejmowat tez wezesniej w Lublinie, jako rozwinigcie praktyk in-
scenizacyjnych w teatrze im. Juliusza Osterwy.

Proces refunkcjonalizacji moze by¢ tez skierowany na drugi biegun zdarzenia teatralnego — na ze-
spot aktorow. I tu podwazenie ,,przemiany” polega na naruszeniu tabu aktora — scena staje si¢ prze-
dtuzeniem garderoby i kulis, jest miejscem gry, ale takze przygotowania do gry. Aktor ujawnia swoj
dwoisty status — cztowieka spotecznego i kreowanej postaci lub tez w inny sposob demonstruje swoja
pozateatralna kondycje. Eksperymenty tego typu podejmowano do$¢ czgsto w teatrze oficjalnym,
ochotniczym i studenckim. Niekiedy spofeczny status aktora jest zainscenizowany, jak w realizacji
Hamleta (A. Wajda, Hamlet IV) z rola tytufowa Teresy Budzisz-Krzyzanowskiej (1992, Teatr telewi-
zji), gdzie widz symbolicznie wkracza w sferg zastrzezong. W obszarze jego percepcji pojawia si¢ nie
tylko gra, ale i proces przygotowania do gry, garderoba aktorki czy jej reakcje na wlasne poczynania
artystyczne.

Kazda refunkcjonalizacja, dotyczaca przestrzeni widzéw czy aktorow, jest zawsze rezyserskg pro-
klamacja spolecznego, autentycznego ukorzenienia teatru w $wiecie. Funkcjonalnie zbliza si¢ do
specyfiki teatru sferycznego, czy to w skali ograniczonej, poprzestajac na zespoleniu sceny i widowni,
czy w wymiarze pelniejszym, gdzie widz albo aktor, albo tez zaréwno jeden oraz drugi podmiot tea-
tralnego zdarzenia zachowuja — przynajmniej w czgsci — swoja przedteatralng, spoleczng tozsamosc.
Aktor pelni tu rolg aktywna, gdyz to on poprzez swoje dziatania, zgodne z wolg rezysera, dokonuje
zmiany funkgji stref budynku teatralnego. Jesli wchodzi w przestrzen zastrzezona dla widzow, szcze-
gblnie naznaczong tabu stref¢ jego przemiany — dokonuje si¢ teatralizacja przestrzeni spofeczne;.
Jesli za$ sam unika pelnej przemiany, staje si¢ rzecznikiem rzeczywistosci spofecznej wewnatrz tea-
tru (nawet jesli publiczno$¢ przyjeta kanon widza iluzyjnego). W zabiegach inscenizacyjnych obydwa
procesy mogg si¢ wzajemnie dopelniaé, prowadzac do nasilonej obrzedowosci. Skrajnym przyktadem
tego zjawiska jest teatr uliczny — bedacy oczywiscie poza zakresem naszych rozwazan — tam jednak
brak owej niszy teatralnego obrzedu, wyodregbnienia, jest doraznos¢, teatralizacja Swiata zbiega si¢
z uspolecznieniem teatru w zywiole powszechnej karnawalizacji (rzecz mozliwa przede wszystkim
jedynie poza twardymi regutami tradycyjnej architektury teatralnej).

Natomiast w budynku teatralnym, ktory stanowi kanwe¢ owych zmian, manipulacji, przewrotnych
zabiegdw, jakim podlega pierwotna organizacja budowli, wynik jest daleko bardziej znaczacy niz
w przestrzeni otwartej. Bez oporu ze strony budynku, kluczowy zamyst inscenizatora nie bylby tak
znaczacy, uchwytny, nasycony trescia. A mogiby tez w ogéle nie zosta¢ wypelniony w realizacji dzie-
fa.
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