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Dobrochna Ratajczakowa

TEATR WIELKIEJ LICZBY. PROBA SPOJRZENIA

1. Termin i zjawisko zwane teatrem masowym kojarzy sie Zle. Gléwng
przyczyng tego stanu rzeczy jest zbiezno$é i nazwy, i zjawiska z dwu-
dziestowieczng kulturg masowsg, tak wlasnie oceniang z punktu widzenia
kultury wysokiej, znanej takze jako kultura humanistyczna.

Kultura humanistyczna, a wespét z nig teatr, tradycyjnie byla trak-
towana jako wyraz nastawienia na bezinteresowny akt estetyczny i poz-
nawczy, na ideal doskonaloci, tak w sferze artystycznej tworczosci, jak
kompetencji odbiorczych. Z wyzyn duchowego i intelektualnego arystokraty-
zmu, opartego na wzorze stanowym, kulture masowa oceniano jako upadek,
jako kulture nie tych, co trzeba i nie takg, jaka by¢ powinna. Znamienne, ze
ten podziat i kultury, i teatru odzwierciedla i powiela zarazem stary dualizm
ducha (kultura wysoka) i ciatla (kultura niska, materialna), odwzorowujac
utrwalong w tradycji opozycyjnos§¢ naszych dwéch swiatow. Jezeli w pierw-
szym, duchowym, ceni sie indywidualng tworczo§é, nowatorstwo i oryginal-
no$é, znaczenie pojedynczego dzieta przy waznej od XX wieku autonomii
sztuki oraz bezinteresowno§¢ tworzenia i odbioru, w drugim, materialnym,
liczy sie akt produkcji i wynik finansowy, wielo$¢, typowosc i standaryzacja,
a przy w réznym stopniu ograniczanej, nawet uniewaznianej autonomii dzieta
1 calej sztuki pojawia sie kategoria uzytkowosci. Estetyczno-moralna niecheé
dzieli oba konstrukty, niezaleznie od tego, ze w obu istnieje hierarchia
zjawisk, zatem ze oba majg sw6j Parnas i swoje dno, ze czesto autorzy
dramatyczni i rezyserzy pracowali na rzecz obu, przenoszgc w obie strony
srodki, chwyty, sposoby, ze paradygmat autoteliczno$ci i niezaleznoSci
artystycznej w ciggu XX wieku atakowany byt tez od wewnatrz, przez samych
artystow, a desakralizacja sztuki, oddanej na stuzbe pozaartystycznych idei
wecale nie jest wynalazkiem ostatniego stulecia.

Refleksje nad rzeczywistoscig kultury popularnej zrodzily przemiany
XVIII i XIX wieku, pojawienie si¢ mas ludzkich, ktore nie tylko uczestniczyty
w rewolucji, lecz takze sie przemieszczaly (z Kolei Zelaznych ,co dnia wylewa-
ty sie do Paryza potoki podréznych”), pracowaty (Paryz stat sie ,ogromnym
warsztatem pracy”), potrzebowaly towaréw (miasto bylo tez ,wielkim rynkiem
konsumpcyjnym”, z pasazami wynoszgcymi towar ,na piedestal” i otaczaja-
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cymi go ,aureolg zabawy”!), potrzebowaly rozrywki (magasins de nouveautes
szly w parze z teatralna pogonig za nowosScia), z czasem takze siegnety po
o$wiate. Znamienne, ze Robert Musil wigze kryzys teatru z kryzysem o$wiaty
w ich Igcznej opozycji wobec intelektualizmu, co uwidoczniato sie w rosngcych
antyartystycznych (takze antyliterackich) nastawieniach odbiorcéw?. Wpraw-
dzie podawane przeze mnie przyklady pochodzg z Francji, niemniej samo
zjawisko ma osiemnastowieczny angielski rodowdd, stymulowany przez
owczesny rozwdj na wyspie przemystu, handlu i czasopism.

Juz wowczas przeciwienstwa i sprzecznoéci kultury stulecia znalazlty swoj
wyraz w biegunowosci cztowieka prywatnego i czlowieka masowego, indywi-
dualisty i reprezentanta statystycznej liczby, sztuki i techniki, jednorodnosci
koncepcji i wieloelementowosci konstrukeji, pociagajacej za sobg koniecznosé
montazu. Architekt, ksztalcony w szacownej Ecole des Beaux-Arts, stawatl
naprzeciw inzyniera, konczacego nowa Ecole Polytechnique i odrywajacego
swe dzialania od tradycji estetycznej. Pierwszy mowil: ,najpierw projekt,
pozniej struktura”, gdy drugi programowo zaczynal od struktury — miat
przeciez do dyspozycji nowe, ekscytujgce materiaty, poczatkowo zeliwo i szkto,
potem stal i zbrojony beton; pierwszy za najwazniejsze pole uwarunkowan
swego dziela uwazal estetyke, drugi — nastawiony byl na nowe tworzywa
inowe techniki?.

Konieczno$é rozgraniczenia kompetencji tych dwéch profesji trzeba potg-
czy¢ z pézniejszym rozdzieleniem malarstwa i fotografii, teatru i dramatu,
zawodu dramatopisarza i inscenizatora. Sztuki, w sposéb nieprosty, ujawnialy
proces przemian zachodzacych w XIX stuleciu. Lek przed masowoscig
1 fascynacja tym zjawiskiem splataly sie ze sobg; pasaze — ,zmystowe ulice
handlu, zdolne tylko rozbudzaé¢ zadze™, traktujace towar widowiskowo i lu-
dycznie, odpowiadaly bulwarom, zmystowemu miejscu wielu teatréw, tworzg-
cych dzielnice rozrywki (zreszta nie tylko teatralnej), ktora potrzebowata
ttuméw. I miata je. Sukces bulwaru, swoistego wzoru wspétczesnych i pézniej-
szych organizacji analogicznych miejsc teatralnych (West End, Broadway),
oznaczal wprowadzenie do oficjalnego zycia teatralnego tzw. drugiego nurtu
teatru (termin Zbigniewa Raszewskiego), zwanego tez — trzecim obiegiem,
a w badaniach literackich — sztukg brukows, okreslang réwniez jako ,litera-

1 Wszystkie cytaty za: W. Benjamin, Pasaze, przel. 1. Kania, postowie Z. Bauman,
Krakéw 2005, s. 158, 159, 69, 73, 38.

2R. Musil, ,Zmierzch” teatru, [w:] Czlowiek matematyczny i inne eseje, przel. J. S. Bu-
ras, wyb6r H. Ortowski, wstep Z. Swiatlowski, Warszawa 1965, s. 62, 64.

3R. Banham, Rewolucja w architekturze. Teoria i projektowanie w ,pierwszym wieku
maszyny”, przet. Z. Drzewiecki, Warszawa 1979, s. 49.

4N. Pevsner, Historia architektury europejskiej, przet. J. Wydro, t. 2, Warszawa 1980,
s. 269-270.

5W.Benjamin,op. cit., s. 75.
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tura trzecia”, gdyz zwigzana byta z kulturg miasta i miala charakter dziatal-
nosci zarobkowej®.

Wiek XIX uzywat réznych okreslen dla tego nurtu czy obiegu, wielo$cig
terminow podkreslajgc rézne aspekty jego istnienia. Ze wzgledu na przystep-
no$¢ treSciowo-formalng byt to zatem teatr popularny (Victor Hugo zwal go
teatrem portieréw), ze wzgledu na rynkowa egzystencje — komercyjny; szeroki
adres sprawial, ze mowiono o nim powszechny lub masowy, a wzorowany na
przemystowym sposéb wytwarzania (przypomnijmy sobie 6wczesne fabryki
sztuk) i towarowo-handlowe podejécie przysporzyly mu miano industrialnego
(termin Charles’a Augustina Saint-Beuve’a). Zaréwno dawna literatura
komercyjna, zwana tez straganowg czy jarmarczng, jak nowa, brukowa czy
rynkowa (bo i tak o niej méwiono), byla u nas umieszczana poza literatura
narodowa. Jezeli literature ludowa akceptowano (od pewnego momentu) jako
obszar inspiracji, zrédet tworzenia czy odkryé, to literatura rynkowa (rzecz
jasna, chodzi mi o dramat) pozostala poza polem badawczym, nie tylko
z powodu jej niekanoniczno$ci, sprzeczno$ci z istniejgcymi wzorami czy
dyrektywami twoérczymi, lecz ze wzgledu na oceniang jak najgorzej dominacje
artystyczno-handlowej spekulacji’. Znamiennie brzmi opinia Raszewskiego:
w<Jedno przedstawienie Wiezy Nesle Aleksandra Dumas w teatrze Porte-Saint-
-Martin przynosito w roku 1832 4000 frankéw dochodu. Trudno bylo sie
oprzeé takiej pokusie. Dumas, ktéry debiutowat jako szlachetny rewolucjoni-
sta, skonczyt swoja kariere jako beztroski sztukordéb”. Takie nastawienie
eliminowalo z goéry te literature poza krag badan, sprawilo, ze mimo pewnych
wysitkéw w tym kierunku, wcigz niewiele potrafimy powiedzie¢ o wlasciwej dla
niej poetyce tworzenia i odbioru.

W kazdym razie przystepnos¢ i multiplikacje tematéw i form, serie awan-
turnicze i obyczajowe zwigzane z jednym bohaterem (w dramacie bulwaro-
wym bedzie to chocby Robert Macaire czy Madame Angot, ale takze Cadet
Rouselle czy prowincjonalny mieszczuch, monsieur Dumollet) przy malej
estetycznej kompetencji odbiorcow, ktérym bezwzglednie podlegal teatr
bulwarowy i jego dominujgca funkcja handlowo-rozrywkowa potaczona
z wyrazistoScig moralno-ideowg sprawialy, ze integrowal rézne grupy spo-
teczne, podczas gdy teatr artystyczny dokonywal ich dezintegracji. Analo-
giczng funkcje dezintegrujaca spetniata zrodzona pod koniec XIX wieku na
intelektualnych ,wysokosciach” koncepcja teatru ludowego, ktéry miat takze
posiadaé charakter masowy i stanowil element tzw. kultury patronackiej
(termin Jozefa Chatasinskiego).

6 C. Hernas, Potrzeby i metody badania literatury brukowej, [w:] O wspdiczesnej kultu-
rze literackiej, red. S. Zotkiewski, M. Hopfinger, t. 1, Wroclaw 1973, s. 15.

7Ibidem, s. 18, 19.

87. Raszewski, Przedmowa, [w:] M.-A. Allevy-Viala, Inscenizacja romantyczna
we Francji, przel. W. Natanson, Warszawa 1958, s. 9.
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Tymczasem trzeba sobie wyraznie powiedziec, ze — po pierwsze — model
stricte artystyczny, pochodzacy z kultury wysokiej, jest nieprzydatny do
badan teatru masowego, po drugie za§ — ze teatr masowy nie musi by¢
widziany wytgcznie jako cze§¢ wspélczesnej kultury masowej. Masowosé
teatralnego uczestnictwa pojawiala sie w przeszloci w réznych typach
kultury, pamietaé¢ jedynie musimy, ze jest to masowosé o innym charakterze,
ksztalcie, innym sposobie rozumienia wielkiej liczby i stopniu jej ,wypelnie-
nia”. Ale od czaséw nowozytnych jedno nie ulega tu zmianie: teatr wielkiej
liczby obarczony jest ciezarem ,gorszosci”, niesie bowiem czytelny sygnat
szerokiego, potencjalnie nieuczonego odbioru. Poczatkowo nalezy do kultury
plebejskiej (ludowej) i opiera sie o bariere stanowg, jaka wznosi kultura
elitarna (arystokratyczna i uczona). Okoto potowy XVIII wieku znajdzie sie
w ramach kultury popularnej, rozkwitajacej w wieku XIX, a w wieku XX —
zostanie przypisany do kultury masowej, wylonionej dzigki powstaniu nowej
kategorii spoteczno-kulturowej, jaka stanowi wielkomiejski ttum, niepodzielo-
na na klasy i stany zbiorowo$¢ wolnego czasu, zapelnianego rozrywka, ktéra
eliminuje lub ogranicza wysitek umystowy i duchowy.

Jezeli przyjrzymy sie dziejom teatru Zachodu, zobaczymy specyficzny
warkocz spleciony z dominujgcych dazen elitarno-uczonych i zjawisk egalitar-
no-popularnych, wahajacych sie miedzy nieoficjalng a oficjalng egzystencja,
ktore posta¢ tendencji czy pradow zaczng przybiera¢ w wieku XVIIIL.
W przeciwieristwie do tych pierwszych, drugie cechowaly sie nastawieniem na
szeroki odbior. L.aczyly co prawda w ramach audytoriow niejednorodne stany
spoteczne, gusty i kompetencje, horyzonty oczekiwan, ale jednocze$nie
w rézny sposob wcigz zachowywaly ich oddzielno$é (lepsze lub gorsze miejsca,
odpowiednia architektura sali, teatry podzielone i uhierarchizowane wedlug
charakteru dramatéw i spektakli oraz ich funkcji).

Powstajace okoto potudnia XVIII wieku bulwary zapelniata ,masa swietu-
jaca”. Zdaniem Eliasa Canettiego pojawia sie ona wtedy, gdy na ograniczonej
przestrzeni znajdzie sie wiele dobr i wszyscy moga z nich korzystaé, a ,nieco-
dzienne zblizenia” sg i dopuszczalne, i mozliwe®. Tak dzialo sie wcze$niej na
jarmarkach, w ramach karnawalow, ale tez podczas dziewietnastowiecznych
wystaw $wiatowych. Wielka liczba poszerza wtedy swe dotychczasowe
terytoria, przekracza poprzednie ograniczenia czasoprzestrzenne, ksztaltujg
ja inne uwarunkowania spoleczne, wymaga wiec innej organizacji i innych
zabezpieczen.

Ruch bulwarowych ttuméw przypominaé¢ mogt rzeke (co zreszta widaé
doskonale na stynnym filmie Marcela Carné Komedianci). Rzeka ta miala
(wedlug celnego spostrzezenia Canettiego) ustalony kierunek, byla tez

9E.Canetti, Masa i wladza, przet. E. Borg, M. Przybylowska, wstep L. Budrecki, War-
szawa 1996, s. 71.
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symbolem stanu ,jeszcze opanowanego, przed wybuchem i wyladowaniem,
bardziej ich grozba niz rzeczywistoscia: rzeka jest symbolem masy powolne;j”,
przy tym ,jest masa, ktora sie prezentuje”®. Lek przed masg ujawnial sie
w drugiej potowie XIX wieku nie tylko w nowych paryskich arteriach, lecz
takze w zniszczeniu przez Georges’a Eugéne’a Haussmanna dawnego bulwa-
ru, w takim jego przebudowaniu i przeorganizowaniu, by mozna bylo z niego
wylaczy¢ niespokojny element ludowy i oddaé pod nadzér mieszczanski.

Od poczatku tego stulecia teatr rozwija sie pod presja wielkiej liczby po-
tencjalnych i1 rzeczywistych odbiorcow. Ta nazwa stuzy mi do odréznienia
masowego odbioru teatralnego sprzed epoki wspélczesnego spoleczenstwa
masowego. Obszerne widownie i adekwatne do nich obszerne sceny zaczely
powstawaé juz w poprzednim stuleciu, tak w Paryzu, jak w Londynie, dwéch
centrach o$wiecenia, choé¢ ich rozmiar pozostaje tylko relatywnie wielki
1 mieéci sie w granicach historyczno-kulturowych. Na stosunkowo nieduzej
przestrzeni bulwaréw tloczyto sie kilkadziesiagt teatréw réznego autoramentu,
wspomaganych przez inne przybytki zabawy i rozrywki, a potok ludzki ptynat
tu niczym rzeka, zatrzymujgc sie na chwile ,w zakolach”, rozpadajac na
poszczegdlne strumyki, przyciggane niezwyklym widokiem, reklama, zacheta,
jakim§ zdarzeniem. To byta — jak sadze — istotna porewolucyjna funkcja
bulwaréw. Podsuwajac masom $wieto, spowalniano je i rozbrajano. Przynajmniej
do pewnego czasu. A jarmarczno-karnawalowy Kklimat bulwaréw sprawial, ze
czuly sie tam ,u siebie”. W tej przestrzeni audytoria ulegaly zwielokrotnieniu,
rozpadaly sie na grupy zainteresowanych i z powrotem tgczyty. Bulwar przy tym
byt sam w sobie spektaklem, w ktérym kazdy mogt by¢ i aktorem, i widzem.

Na sali widowiskowej, nawet najwiekszej, relacje ukladajg sie inaczej.
Unieruchomieni widzowie stanowia wprawdzie jedno audytorium, lecz
zarazem zachowujg oddzielno§¢é. Kazdy przeciez zaptacit za swdj bilet
i poniekad pozostaje odrebny. Przy tym zréznicowanie stanowo-ekonomiczne
dzielito te widownie na fragmenty i jesli nawet jednoczyta sie ona na chwile
w jakim$ wybuchu, niekoniecznie rewolucyjnym, takze zwyktego niezadowo-
lenia, aplauzu, skandalu, tumultu, to tworzyly je niejednolite, réwniez
przeciwstawne reakcje, o réznym stopniu spontaniczno$ci i uwidocznienia.
Niemniej to wtasnie wielo§¢ ludzi zgromadzonych w jednym miejscu (teatr)
czy w jednej przestrzeni (bulwar, zrewoltowane miasto) data stuleciu impuls
do refleksji nad zjawiskiem masy. I — poniekad — teatru nazwanego potem
masowym. C6z, tamto stulecie nie mogto przewidziec, jak przeobrazi sie masa
w nastepnym wieku, ani w jakim stopniu tradycyjny budynek nie tylko okaze
sie zbyt ciasny, ale tez nieprzygotowany do nowych zadar i funkeji. Niemniej
rozmiar teatru i skala jego oddzialywania, wyznaczane jednoczesng, realng
i znaczng liczbg widzow, zgromadzonych w jednym lub w wielu miejscach
(masowo§¢é rozproszona) — stanowi prymarny i relatywny wyznacznik histo-

10 Ibidem, s. 97, 98.
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rycznej postaci teatru wielkiej liczby i dookresla jego charakter. Mozna go
ujaé w postaci trzech wariantow.

Po pierwsze — wyznaczy go jedno, rozlegte miejsce komunikacji, miejsce
szczegblne, ktorego charakter narzuci dwuodmianowo$¢ tego wariantu.
Bedzie to — na przyklad plac lub rynek, zatem przestrzen otwarta, majaca
inne przeznaczenie, a do potrzeb spektaklu jedynie przystosowana, ale tez
pojedynczy zamkniety budynek teatru o wielkiej widowni, duzej hali, cyrku,
takze wykorzystywanych w celach teatralnych i mogacych wchiongé tysigce
widzéw, tworzacych jedno audytorium. Takim miejscem dysponowatl teatr
ateniski, teatr religijny Sredniowiecza i renesansu, ale tez wyznacza go wielkie
sale XIX wieku. Poczatkowa cyklicznosé przedstawien znamienna dla miejsc
otwartych, okreslana zresztg ich funkcjg (panstwowotworczg czy religijng),
przeksztalca sie¢ w regularnoéé zwigzang z innym zakresem spetnianych rol,
typem organizacji i egzystencji spektaklu. Budynek bowiem projektuje mase
zamknieta, sam jest przeciez miejscem wydzielonym i zamknietym, opieraja-
cym swdj byt na pojedynczych audytoriach, wymienianych kazdego wieczoru.
W obu odmianach tego wariantu mamy do czynienia z masg skoncentrowang.

Po drugie — masowo§¢ wystepujaca w specjalnie do tego celu przeznaczo-
nych przestrzeniach i miejscach zycia teatralnego poszczegolnych epok
ponownie mie¢ bedzie dwie odmiany: odmiane scalong (mimo jej rozprosze-
nia), wskutek skomasowania w jednym, niewielkim fragmencie miasta
licznych teatréw oferujacych okreslony typ spektaklu oraz realizujacych
podobny wzoér organizacyjny. Przykladéw takiej odmiany masowosci, dyna-
micznej i plynnej jest wiele — teatr jarmarczny, ale i elzbietariski, wenecki
teatr operowy XVII wieku, ale i bulwar paryski, wiedeniskie sceny przedmiej-
skie, londynski West End czy nowojorski Broadway. Druga odmiana tego
wariantu ma inny charakter — jest rozproszona i jednocze$nie udomowiona,
powstanie dopiero w wieku XX dzieki wielkim mediom, radiu i telewizji. Jest
to na ogoél widownia ,bezpieczna”, choé¢ przyklad realizacji stynnej Wojny
Swiatow wskazuje, iz w szczegdlnych warunkach prég bezpiecznego rozpro-
szenia moze zostaé przekroczony. Niemniej obie odmiany tgczy medialnosc
samego teatru, wspolczeénie zreszta podwojona, dzieki obramowaniu drugiego
medium (na przyklad radia czy filmu), tgczy wielo§é pojedynczych audytoriow,
podlegajacych prawu serii. Seryjno§é bowiem dopelnia tu najpierw wzgledna
i okoliczno$ciows, a nastepnie bezwzgledna regularno$¢ przedstawien.

Po trzecie — kategoria masowosci pojawi sie w jeszcze szerszej przestrzeni
— w przestrzeni zycia spolecznego i poddana bedzie zwyczajowej okazjonalno-
$ci, grawitujgcej ku chwiejnej lub regulowanej cyklicznoéci. W tym momencie
podazamy w strone granic teatru, znajdujemy sie niejako w przejéciu od zycia
teatralnego do zycia spolecznego, od spektaklu do widowiska kulturowego,
wszak mieszczg sie tu zaréwno procesje, przemarsze czy pochody, jak Swieta
rewolucji francuskiej, amerykanskiej, rosyjskiej czy karnawaly. W takich
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przypadkach masa jest o wiele mniej pasywna, bardziej solidarna, a jej
kontrola wymaga wiekszego wysitku. Determinuje ja tez rézny stopienn
koncentracji i czasoprzestrzennego ograniczenia — az do kasacji ogranicznika
i ,zalania” ulic przez mase, co jest znamienne nie tylko dla karnawalu czy
rewolucji, lecz i dla renesansowo-barokowych widowisk, ogarniajacych cate
miasto. W dalszym planie podgzamy zatem ku w rézny sposob teatralizowa-
nym formom zycia spotecznego (tak dzialo sie tez na bulwarze), ktore wydaja
sie tym silniejsze, im bardziej sam teatr réznicuje sie i rozpada, a akty
teatralizacji w znacznym stopniu rozpraszaja sie i przeksztalcaja w zbiory
performansow.

W zaproponowanym tu stypologizowaniu wida¢ wyraznie stopniowalno$é
i dynamizm wielkiej liczby, widac tez, ze jedynie trzeci typ teatru-§wieta moze
byé — i to nie zawsze — tworzony przez masy, natomiast zwykle jest on
tworzony dla mas. Dlatego tez tradycyjne rozréznienie (,przez” i ,dla”), ktore
znajdziemy w stowniku Patrice’a Pavisall, okaze sie przydatne takze wobec
nowego zjawiska, jakim jest Internet.

Wielka liczba widzow wigze sie nieuchronnie z ekonomig, z rachunkiem
finansowym tak po stronie sceny, jak widowni. Pienigdz bowiem tatwo moze
sta¢ sie symbolem masy, wszak w jej sktadzie jednostka ma znaczenie
ograniczone lub nie liczy sie wcale. Pojedyncza moneta lub cztowiek traci
warto$¢ w wielkiej liczbie, co widaé¢ tez w przypadku innego masowego
zjawiska, jakim jest wojna.

W kulturze industrialnej teatr dostosowuje sie do wymagan rynkowych.
Serie sztuk z jednym bohaterem, wywodzace sie z wielkich cyklow epickich
1 zmierzajagce w strone wspolczesnych seriali, utrwalajg okreslone typy
rozwigzan, wprowadzajg gatunkowe hybrydy i antygatunki, zyja schematycz-
noscia, tatwa do rozpoznania powtarzalnoscig i troszczac sie o przystepnos,
tamig ograniczenia kanonicznych poetyk. I choé¢ to przede wszystkim popyt
decyduje o ich zywotno$ci, jakze czesto wtasnie na tym obszarze ,wyprébowy-
wano” oryginalne, nowatorskie rozwigzania. Nie jest bowiem tak, jakby
pragmatyczna estetyka XIX i XX wieku niezdolna byta do tworzenia wartosci
artystycznych.

Zwlaszcza ze stosunkowo proste relacje podazy i popytu w XVIII wieku
zaczely sie juz komplikowaé, ze wzgledu na rozmaite zalezno$ci rynku
teatralnego, ktory ksztattowal system producencki, doprowadzony w wieku
sumpcjonizmem. Wielka widownia szeregu komercyjnych teatréw wymuszata
okreslone procesy i wybory, ktére przeéwiczono wcze$niej w mniejszej skali
w elzbietaiiskim centrum teatralnym w Londynie czy w weneckich teatrach
operowych XVII wieku. Konsekwencja komercjalizacji stata sie juz wtedy

1LP. Pavis, Slownik termindw teatralnych, wstep A. Ubersfeld, przel. i oprac. S. Swion-
tek, Wroctaw 1998, s. 527-528.
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przemiana sztuki w biznes, teatru — w wielkoliczbowy przemysl, tworcy —
w wytworce. Dzi§ producenci tych wytworéow finansuja sie nawzajem, oferujg
udzialy w spektaklach korporacjom i prywatnym inwestorom, takze tym,
ktorzy pochodzg spoza sfer teatralnych (a moze by¢ ich bardzo wielu). Zysk
z takiego — nader zreszta ryzykownego — przedsiewziecia moze przekraczac
wszelkie lokaty bankowe. Istnieje oddzielny rynek biletow, majacy swoich
ymaklerow”, rynek gwiazd (jedna gwiazda moze mie¢ kilku agentéw), rynek
recenzentow. Ogromny, rozbudowany przemyst teatralny pracuje na rzecz
wielkiej liczby publicznosci: na Broadwayu jeden spektakl moze przez miesigc
obejrzec 60 tysiecy widzow.

Odpowiednio do tego typu proceséw nastepuje tu gatunkowo-modalna
synkretyzacja repertuaru, atrakcyjna multiplikacja form i zdarzen, wymaga-
jaca daleko posunietej precyzji i doskonatoSci wykonania. Jakze odlegly od
tego obrazu pozostaje nie tylko siedemnastowieczny francuski Raj Literatury,
pozwalajgcy na okietznanie teatru i sprowadzenie go do roli podrzednej wobec
dramatu czy angielska lub hiszpanska Arkadia Teatru, w ktérej ponad
dramatem tryumfowala (jakze jeszcze niewinnie w poréwnaniu ze wspoétcze-
snoécig) scena i (troche mniej niewinny) odbiorca. Autorski model teatru
rezysera-inscenizatora, jaki powstal w XX wieku dzieki ekspans;ji reformato-
réw, byt (podobnie jak dawny, renesansowo-barokowy model dramatopisarski)
elitarny, opozycyjny do egalitarnego teatru wielkiej liczby. Wzorzec egalitar-
noSci, jaki dla sceny zachodniej stanowit teatr ateriskiej demokracji, byt
zwodniczym wzorem — nie tylko nie obejmowat wszystkich, lecz réwniez nosit
artystyczng sygnature autora, wcale przeciez nie najwazniejsza w spekta-
klach popularnych.

W XX wieku zmalata jednak wzorcotwoércza moc same;j sztuki — znamien-
ne, ze radio czy telewizja — w przeciwienstwie do kina — nie chciaty juz by¢
kolejnymi muzami, ze to sami artySci zaatakowali sakralno$é¢ sztuki,
a wielofunkcyjnos$é elektronicznych mediéw i ich dominanta technologiczna
zbudowaly nowy paradygmat, w ktérym ideologia, polityka, technika i eko-
nomia dyktujg warunki sztuce, otwierajgc nowe obszary przed estetyka. To
specyficzny obszar badawczy, wytwoér innej kultury, jedynie spokrewnionej
z kultura wysoka, wymagajacy réwnie specyficznego podejscia. W tej sytuacji
warto zastanowic sie nad tym, jakie mozliwo$ci stwarza potraktowanie teatru
jako jednego z przekaznikéw. I uczynié¢ to przede wszystkim dlatego, ze teatr
jest wcigz przekaznikiem, niezaleznie od tego, ze jest i sztuka, i instytucja,
1 przedsiebiorstwem produkcyjnym, swoistym miejscem pracy (budynkiem),
czasem takze typem literatury (dramatem) oraz niezaleznie od tego, ze
okresami usiluje sie wydoby¢ z tej wieloimiennej putapki.

2. Refleksja nad teatrem jako nad specyficznym aparatem komunikacyj-
nym nie jest u nas zbyt czesta, mozna sadzié, ze artystyczne jego uwiklania
przestaniaja swg atrakcyjno$cig i warto$cig innoaspektowe horyzonty badaw-
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cze, co stanowi zresztg jeden ze spadkow po tzw. wielkiej reformie. Wskutek
tego rzadko wpisujemy teatr w rozleglte badania kulturowe, co wiaze sie z jego
obecnym elitarnym charakterem. A w takim wtas$nie kierunku prowadzi nas
medialny charakter teatru, przypominajacy nam o tym, ze sluzy on przeciez
takze ludzkiej praxis, ze w pewnym sensie jest niesamoistny, w réznym
stopniu zalezny od ksztaltu i uwarunkowan rzeczywisto$ci kulturowej.

Medialny aspekt jego egzystencji otwiera szanse badan nad teatralng
komercyjnoécig — a musze dodaé, ze rynek teatralny, ktory okresla ksztalt
wspolczesnego zycia teatralnego oraz zwigzana z nim komercyjno$¢ wydajg
sie by¢ bodaj najwazniejszym czynnikiem i motorem wspoétczesnosci. Takie
stanowisko wymagaloby rozwazenia i uwzglednienia kilku skadingd oczywi-
stych zalozen, niekoniecznie mile dotad widzianych w teatrologii. Znajda sie
wsrod nich: teza Marshalla McLuhana, ze rozwdj jest procesem multilinear-
nym!2, teza Clifforda Geertza, ze kultura Zachodu jest efektem integracji
niejednorodnych kultur (takze przeciez nieréwnoczesnych), zatem nie tworzy
jednej caloscils, ale jest zawsze mikstem lub zlozeniem i zawsze zawiera
subkultury i kontrkultury, teza Michaela Fleischera, ze organizacyjnym
modusem kultury jest komunikacja, tj. nasycona znaczeniem (sensowna)
interakcjal4 oraz jeszcze jedna teza McLuhana, ze media nie tylko rozszerzajg
nasz zasieg i zwiekszaja skuteczno§c, lecz takze ,dziataja jako filtr, ktory
pozwala organizowac i zintegrowac¢ naszg spoleczng egzystencje. Nasz styl
jest w duzym stopniu funkcjg sposobu, w jaki przetwarzamy informacje”5.

Na listach mediéw nie znajdziemy jednak teatru. Byé moze dziata tu
bezwzgledna dominanta kategorii artystycznych, w ramach ktérych zwykle
sie go ujmuje, ale mozliwe tez sg inne przyczyny tego stanu rzeczy: zatarta
dzi§ wiedza o jego medialnej przeszlosci, ostabiona §wiadomos§é jego réznora-
kich zwigzkow z technika, wreszcie dlugotrwaty brak sposobéw utrwalania
informacji przekazanej przez teatralny aparat komunikacyjny. Znamienne, ze
wiek XIX nie tak patrzyl na teatr. W Liscie do Lorda... (1829) napisanym po
premierze Otella w Komedii Francuskiej, tlumacz tragedii, Alfred de Vigny,
napisak:

Miatem co$ pilnego do powiedzenia publicznosci, a maszyna, o ktérej panu méwitem, jest
do tego najszybsza drogg. To zaiste wySmienity sposéb przemoéwienia do trzech tysiecy
zgromadzonych, zmuszonych tym razem wystuchaé tego, co ma sie im do powiedzenia.

12M. M cLuhan, Galaktyka Gutenberga, [w:] Wybér tekstéw, przet. E. Rézalska, J. M.
Stoklosa, red. E. McLuhan, F. Zingrone, Poznan 2001, s. 144.

BE. Griffin, Podejscie kulturowe do organizacji Clifforda Geertza i Michaela Pacanov-
sky’ego, [w:] Podstawy komunikacji spolecznej, przet. O. i W. Kubiniscy, M. Kacmajor, Gdarisk
2003, s. 277.

M. Fleischer, Teoria kultury i komunikacji. Systemowe i ewolucyjne postawy, przel.
M. Jaworowski, Wroctaw 2002, s. 321.

15 Zob. E. Griffin, Marshall McLuhan: determinizm technologiczny, [w:] Podstawy ko-
munikacji..., s. 344.
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Czytelnik jest dobrze przeciw nam uzbrojony, moze cisngé ksigzke do ognia lub wyrzucié przez
okno, nie mamy zadnych $rodkow represyjnych wobec tych aktéw protestu. Ale mamy $rodek
na widza teatralnego — skoro juz wszedt, schwytany jest w putapke i trudno mu bedzie opuscié
sale, jesli ma popedliwych i czulych na halas sgsiadéw. Czasem nie wolno mu nawet wyjaé
chusteczki. W tym stanie przymusu, dtawiac sie i krztuszac, bedzie musiat stuchaé. W ciggu
wieczoru trzy tysigce umystéw wypelni sie naszymi ideami. Czyz nie jest to cudowne?16

Cytat jest troche zbyt diugi, lecz ujawnia medialne spojrzenie na teatr
autora tkwigcego w uktadzie kultury wysokiej. Aparat miat jedng wade — nie
dysponowal technikg utrwalania, lecz przeciez oferowal technike dystrybucji.
W sytuacji niezbyt powszechnej alfabetyzacji byt bezcenny. W dodatku
angazujgc emocjonalnie, pozostawal narzedziem niebezpiecznym - byt
czynnikiem rewolucyjnym nie tylko w przypadku brukselskiej rewolty 1830
roku, takze naszego powstania listopadowego, gdy grywat dzieta o charakte-
rze propagandowym i ideowym, zaréwno te bardzo dalekie od sztuki, jak i te
uformowane w cieniu artystycznych wymagan.

Teatr bowiem wysoka sztuka niekiedy bywa, medium za$ pozostaje zaw-
sze. Jest swoistg aparaturg komunikacyjng, wyposazong w sensy antropolo-
giczne i sam ma sens antropologiczny. Dziala angazujac wszystkie trzy
ludzkie systemy: prymarny — biologiczny, nadbudowany nad nim sekundarny
— spoleczny (secondness) i kolejny, ternarny (thirdness) — kulturowy!”.
Spektakl przeciez jest jednocze$nie narzedziem, kanatem komunikacji,
przedmiotem komunikacyjnej transakeji i jej podmiotem.

Funkcja teatralnego przekaznika jest mozaikowa. Po pierwsze, cechuje go
uzytecznos$é i uzytkowosé, gdyz tre$é¢ przekazu w znacznym stopniu determi-
nuje zewnatrzsterowno$¢ aparatury. Nie bedzie zatem najczesciej autotelicz-
ny (cho¢ przeciez moze) ani bezinteresowny, zwykle w stuzbie celéw innych
niz artystyczne — religijnych, paistwowotwérczych, edukacyjnych, moralnych,
ideologicznych. Po drugie, ré6wnie wazna pozostaje jego technika, narzucona
zdarzeniom. Przekaznik bowiem diugo dominuje tu nad sztukg — i nie chodzi
jedynie o anegdoty, w stylu tej, ze Niema z Portici powstata dla scenicznego
efektu wybuchu wulkanu, ale o wyznaczanie mozliwych i koniecznych
w danych warunkach sposobéw przedstawiania, méwienia i obrazowania tak
technicznych, jak artystycznych, chodzi o utrwalong pod koniec XIX stulecia,
a przygotowywang przez wiek poprzedni kategorie sceniczno$ci, zrodzong na
kanwie Diderotowskiego steoretyzowania tableau.

Tableau jednak ulegto modyfikacjom. Poczgtkowo miato walor jednocze-
$nie techniczny i iluzjotwérezy, byto przede wszystkim sprawnym narzedziem
oczarowania, teatralnej magii, cho¢ takze przedmiotem i podmiotem Swiado-

16 A, de Vigny, List do Lorda..., przel. E. Bienkowska, [w:] Manifesty romantyzmu.
1790-1830. Anglia, Niemcy, Francja, wybor i oprac. A. Kowalczykowa, Warszawa 1975, s. 365.
7M.Fleischer,op. cit., s. 318-323.
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mych zabiegow komunikacyjnych. Z czasem wszakze jego magicznos§¢, trak-
towana uzytkowo, stopniowo schodzila na plan dalszy, choé wspierata ja
funkcja estetyczna, podporzadkowujaca dzieta estetyce Kazdego, wiec rowniez
masie pozbawionej dystynkcji. Istotna przyczyna kariery obrazéw i ich
wejScia do poetyki (dramat w obrazach) kryje sie w naszej wrodzonej zdolnosSci
ich rozpoznawania. Na samym koricu pojawi sie funkcja artystyczna. Gene-
ralnie bowiem teatr wielkiej liczby nie chce by¢ §wigtynig sztuki, pozostaje
przede wszystkim przekaznikiem, choé¢ potrafi budzi¢ w audytoriach praw-
dziwe przezycia. I w takiej funkcji zostaje zmultiplikowany. Indywidualno$é,
oryginalno$¢, nowatorstwo nie musi tu mie¢ specjalnego znaczenia (cho¢
przeciez moze sie pojawic), tak w sferze gatunkowej, jak odbioru czy bohatera
i éwiata przedstawionego. Liczy sie przede wszystkim przejrzystosé i przy-
stepno$¢ znanej formy i samego przekazu, liczy sie atrakcyjnos$é i sugestyw-
no$é, znajdujaca po drugiej stronie rampy odpowiednig emocjonalnosé
i podatnos¢ na sugestie, choé¢ rowniez odbiér intelektualny. Wszystko, co
dotychczas pozostawalo poza oficjalng kultura, teraz wchodzi w jej sktad. Na
przetomie XVIII i XIX wieku zaczyna sie poczatek prawdziwego czasu
ttuméw. Takze tluméw teatralnych. Wyznacznikiem tego czasu jest bowiem
nie tylko wielka liczba odbiorcow, ale i czestotliwos¢ ich wystepowania oraz
wplyw na kulture.

Dla swego sprawnego dzialania teatr ten bedzie wymagal odpowiedniej
organizacji (zapewni jg instytucja) i infrastruktury, w ktéra wchodzi nie tylko
rynek teatralny, gdzie dziala system producencki i prawa komercyjnej gry, ale
tez towarzyszace mu inne konieczne systemy — Kkrytyczny (czasopisma),
edukacyjny (szkoly aktorskie, rezyserskie), prawny (zwigzki zawodowe
autoréw i wykonawcéw, réwniez zwigzek krytykow), informacyjny (marke-
ting, reklama, w XIX wieku klaka), finansowy i produkcyjny (producenci,
sposoby sponsorowania, obrotu Srodkami etc.), wreszcie estetyczny, taki jak
zasady tworzenia, m. in. odpowiednich typéw dramatu, specyficzne konwencje
gry czy sposoby operowania masami wykonawcow — wszak je§li scena miata
mowié do mas, musiala je takze wprowadzi¢ na scene.

Organizacja i egzystencja obu linii — teatréw matej i wielkiej liczby — jest
odmienna. Mozna je objaé opozycyjnymi zestawieniami wlasciwosci, buduja-
cymi dwa szeregi, teatru elitarnego i egalitarnego. Pierwszy wyrdznia sie
z potocznosci — drugi jest jej skladnikiem takze wtedy, gdy wprowadzi na
scene czynnik quasi-sakralny; pierwszy przede wszystkim wykorzystuje
talent i tworzone przez niego wizje — drugi gtéwnie wyspecjalizowane rzemio-
sto; pierwszy stawia na oryginalne dzieto — drugi multiplikuje i taczy rozmaite
typy komunikatow, artystycznych i nieartystycznych; pierwszy wymaga
wrazliwego odbiorcy i jego intelektualnego zainteresowania, znajdowanego
w mniejszych grupach spotecznych — drugi zadowala sie potoczng wiedza,
zwykly ciekawo$cia oraz przecietng wrazliwo$cig, umozliwiajgcymi elemen-
tarne uczestnictwo w kulturze; pierwszy komunikuje sie z waskim odlamem
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spoteczeristwa — drugi ze znaczng jego czescig; dla pierwszego celem tworze-
nia jest sama sztuka — dla drugiego cel i racja istnienia to przede wszystkim
produkcja, choé¢ obecnie produkcyjne nastawienie odnajdziemy tez w sztuce
wysokiej, a artystyczne dazenia wspétokreslg produkceje.

Nie zawsze jednak w dziejach teatralnej wielkiej liczby pojawiaja sie
wszystkie jej wlasciwosci i nie zawsze mamy do czynienia z czystg postacig
zjawiska. Tak na przyktad, masowy teatr grecki stanowit poczatkowo tylko
medium ludzkie funkcjonujgce w ramach kultury oralnej. Zrytmizowany ruch,
Spiew, recytacja osadzaly we wspdlnotowej pamieci wazne wydarzenia,
uchwycone w sytuacyjnym akcie narracyjno-wykonawczym, podporzadkowa-
nym celom memoryzacyjnym i pedagogicznym. Taki teatr nie byt sktadnikiem
codzienno$ci, a w pézniejszym, zinstytucjonalizowanym przez Pizystratesa
planie dziatari autorskich zalezat zaréwno od talentu, jak od wyspecjalizowa-
nego rzemiosta. Laczyt rézne typy i formy komunikatéw, czerpigc na przyktad
z tradycji dytyrambu, ale i oratorstwa agory, miat konsekwencje praktycz-
ne i szeroka baze spoleczng, gest tworzenia tgczyt sie z funkcjg panstwowo-
tworcza.

Z kolei teatr $redniowieczny nie byl tworczoscig sensu stricto, a jako tra-
garz prawd wiary i prezenter egzempléow nosit znamie uzytecznosci, Scisle
zwigzane z zakladanym przezyciem religijnym i ideologia koSciota. Podobnie
jak teatr grecki zachowywal charakter Swiagteczny, dbajac o swoj zwigzek
z sacrum, a bedac tworem okazjonalnym, nie posiadal bezposrednich relacji
ani z instytucjg, ani z komercja, cho¢ w misteryjnym wariancie byl takze
teatrem wielkiej liczby. Prawom popytu i podazy ulegal natomiast teatr
ludowy tego czasu. Byl on jednak w mniejszym stopniu zewnatrzsterowny,
miat walor ludyczny, poruszal sie gléwnie w Swiecie codziennoSci, cho¢
tylko cze$ciowo poza ideologig czy religig. Gatunki literackie sa tu wtérne
w stosunku do performatywnego medium scenicznego, kultywujgcego funkcje
memoratywne i pedagogiczne wobec wspélnot chrzescijariskiej Europy.

Dla XIX wieku teatr za$ to przede wszystkim przedsiebiorstwo i przekaz-
nik, szybko ulegajacy procesowi instytucjonalizacji oraz wykorzystujacy
wszelkie wynalazki, adaptujacy rézne zdobycze techniki. Posiadal system
angazy i gaz aktorskich, zaméwien dramatycznych, cennikéow biletowych,
wystepéw goscinnych, rozwinieto dystrybucje i marketing produktéow (to jest
zaréwno spektakli, jak gwiazd scenicznych), funkcjonowatl w coraz bardziej
rozrastajgcej sie infrastrukturze (prywatne lub publiczne szkoly aktorskie,
podreczniki gry scenicznej, zwigzki zawodowe, ,fabryki” sztuk i ,fabryki”
dekoracji, pisma specjalistyczne, festiwale), rynek teatralny stowarzyszat sie
z rynkiem czasopism, fotografii, stodyczy, mody. Medialno§¢ teatru wprowa-
dzata go w sklad oficjalnego pola mediow, w ktérym dominowal mariaz
panstwa i pienigdza, nastawienie na zysk. Zewnagtrzsterowno$¢ byla tu na
porzadku dziennym, a etykietg ,wyprodukowano dla przyjemnosci” mozna by
obdarzy¢ znaczng liczbe 6wczesnych spektakli.



Teatr wielkiej liczby. Préba spojrzenia 19

Jak widaé, rozktad cech tzw. sceny masowej w réznych epokach bedzie
odmienny, inna bedzie takze wielko$¢ ich widowni, zawsze relatywizowana do
skali historycznej. Niemniej wszystkie one dzialaé¢ bedg na podwdGjnym
poziomie kulturowo-spotecznym, konstruowanym na podlozu biologiczno-
-antropologicznym. Sztuka pojawi sie tu jako swoista niespodzianka, dodatek
zwiekszajacy wartos¢ produktu-spektaklu.

Czy zatem badania teatru wielkiej liczby nie powinny sie toczy¢ w kie-
runku odwrotnym niz zwykle przyjmujemy, ujawniajgc technike i estetyke
samego przekaznika oraz ideowe i estetyczne uwarunkowania przekazu,
w rozny sposob interioryzowane w dziele? Warto$¢ artystyczna, zwlaszcza
w wysokiej postaci, stanowitaby wtedy potencjalny punkt dojScia, zalezny tez
od wyposazenia i mozliwo$ci medium, od idei, ktorej przedstawienie jest
nosicielem, od miejsca w serii komunikacyjno-kulturowej, gatunkowej (choé
niekoniecznie literackiej), politycznej, estetycznej. To, co indywidualne
natomiast wigzatoby sie z artystycznym aspektem dzieta, w masowym
odbiorze czesto przyttumianym.

3. Przekaznik teatralny posiada jedng istotng wiasciwosc: jego medialna
wyrazisto$¢ jest stopniowalna. W przypadku sceny wloskiej jest ona bardzo
wysoka. Scena ta byta od swego poczatku zdominowana przez zmyst wzroku.
Jej ogromna rola zalezala od dwu kulturowych czynnikéw, piSmiennoSci
1 stalego miejsca obserwacji, z czasem $cisle zwigzanego z budynkiem teatru.
Pi$mienno$é kultury byta jedng z drég w procesie indywidualizacji cztonkow
zbiorowoéci i droge te poszerzyla jeszcze kultura typograficzna, w ktorej
odbiér audytorialny pozostawal w opozycji do jednostkowego odbioru czytelni-
czego, cho¢ zarazem przeciez byl wobec niego komplementarny. Céz z tego
jednak, ze historia galaktyki Johannesa Gutenberga rozpoczyna si¢ w 1450
roku, jesli spoteczenstwa tego czasu i paru wiekéw nastepnych w wiekszosci
byly wcigz ,«nieskalane» pi§mienno$cig”®, zatem sterowata nimi tradycja. Ze
stowem drukowanym Igczy sie jednak takze znaczenie ustabilizowanej pozycji
odbiorcy stanowo wysokiego, i wlasnie ta jego stala pozycja zadecydowala
o ksztalcie tworu zwanego sceng wloskg. Byla ona — podobnie jak druk —
konstruktem technicznym, uzaleznionym od wyznaczonego punktu widzenia.
Idea teatru-budynku skomasowala we wzroku zasadniczg aktywnos$é widza,
nadajgc dzietlom scenicznym walor gatunku wizualnego!?. Tego uwarunkowa-
nia nie niwelowala nawet, dtugo niedajagca sie w calosSci ustabilizowad,
ruchoma i ruchliwa widownia. Uzasadnialo je bowiem miejsce najwazniejsze-
go odbiorcy — oko wtadcy.

18 M. McLuhan za Carothersem i Riesmanem, cyt. za: E. Griffin, op. cit., s. 174.
19J Ortegay Gasset, Idea teatru, [w:] id e m, Dehumanizacja sztuki i inne eseje,
przetl. P. Niklewicz, wstep S. Cichowicz, Warszawa 1980, s. 424.
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Wybér dwu powigzanych ze sobg punktow, na scenie i na widowni, swo-
istych dwoch gwozdzi, na ktérych mozna bylo rozpiaé ruchomy perspekty-
wiczny obraz, nadat jej taki charakter. Wyznaczona arbitralnie pozycja widza
tworzyla przestrzen obrazowa poczatkowo z jednym punktem zbiegu, pozniej
z kilkoma, ale tez od XVIII wieku mozna ja bylo zapeinia¢ kawalek po
kawalku, przypominajgc w tym wzgledzie chwyt camera obscura i tradycje
malarzy niderlandzkich. Pozostawala rézna od nieuformowanej z gory
przestrzeni nieobrazowej, w ktorej kazda rzecz czy postaé rezonuje i modeluje
wlasng przestrzen. Iluzja tréjwymiarowosci opisana przez Ernsta Gombricha
w odniesieniu do malarstwa, przez Sigfrieda Giediona do architektury sceny,
wiaze sie nie tylko z dominacjag wzroku, ale tez z jego izolacja od innych
zmystow. Pole uwagi wyznacza wtedy i wypelnia gtéwnie jeden zmyst20,

Jednak teatr wloski, aczkolwiek zdominowany przez wzrok i dzieki nie-
mu tworzacy nowa, zracjonalizowang przestrzen, sprawiajgcg wrazenie
continuum mimo swej faktycznej nieciaglosci, ztude ciaglosci zawdzieczat
takze sukcesywizmowi. Teatralny sukcesywizm, odpowiednik linearno$ci
dramatu, posiadatl na tyle intrygujacy charakter, ze niwelowal podkreslajace
niecigglo§¢ przeskoki akcji, miedzyakty czy antrakty, nadajgc ciagloéc
teatralnej opowiesci. W dodatku teatr nigdy nie byt jedynie tréjwymiarowym
tworem — wprowadzal przeciez czwarty wymiar, czas. I czynil to zasadniczo
dzieki zorganizowanemu procesualnie dramatowi. Tym samym angazowal nie
tylko wzrok, takze stuch widza, a nier6wnowaga miedzy dwoma zmystami
miata swdj udzial w oddzieleniu kultury uczonej i elitarnej od nieuczonej
i popularnej, Raju Literatury od Arkadii Teatru. Ale wlasnie dzieki swej
zmystowej dwoisto$ci teatr nalezy do McLuhanowskich zimnych mediow
o niskiej rozdzielczosci, ktore wciagaja odbiorce i zachecaja go do wypelniania
miejsc pustych, wymuszajac w ten sposéb wyzszy stopien uczestnictwa.
Stuchowosc¢ (oralnoécé) nadawata mu tez charakter intelektualny, we wtoskim
pudle Scisle wigzac sie z widowiskowoscig; i cho¢ wymagata réznych kontek-
stéw, potaczona z emocja pozwalala widzom na wejScie w opowiesé, w zdarze-
nie — w roli §wiadka. Opowie$¢ te budowal linearyzm akcji, z jednej strony
przeciwstawiajgcej sie tabularnoéci, z drugiej za§ wykorzystujacej wielopla-
nowy, symultaniczny obraz. Swiat powstajacy z kolejnych powiazan, wprowa-
dzanych przez dramat, stabilizowal, uspdjniat i nadawat ciggto§¢ numerycz-
noSci obrazéw. W ramach niedramatycznego przedstawienia stawialo je
bowiem obok siebie jedynie zwykle nastepstwo czasowe. Dramat zatem dat
swoistg sktadnie wloskiej aparaturze teatralnej komunikacji — tak wyspecjali-
zowanej, jak adresowanej do ttuméw.

Zatem mozna powiedzie¢, ze ten teatralny przekaznik powstat dzieki sca-
leniu dwu systeméw zmystowych. Z wysokiego, wlasciwego nowozytnosSci

2M.McLuhan,op. cit., s. 157, 159.
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punktu widzenia uznano go za §rodek przekazu literatury i poetyka starano
sie okielzna¢ hipnotyczne dzialanie sceny, redukujac jej obrazotworczosé,
ktora rosnie i dominuje nad stowem w teatrze wielkiej liczby. Obraz jest
bowiem — jak twierdzi Gaston Bachelard — ,dobrem $wiadomo$ci naiwnej”
i estetyka Kazdego zawsze wspaniale umiala go wykorzystaé. Przekaznik
teatralny, zwykla medialna hybryda, dzieki swej ontologicznej dwoistosci
zyskal forme i sile, uwidoczniajacg sie zwlaszcza w kreacji sceny wloskiej,
ktorg kultura industrialna dostosowala do wymagan rynku, masowosci,
komercji, instytucjonalizacji i ktéra z réznych wzgledéw wcigz jest obecna
w naszym teatralnym krajobrazie, mimo réznych przejawéw niecheci ze
strony artystow i rozmaitych préb zlamania jej uwarunkowan, mimo odno-
wienia innych typéw sceny, np. sceny szekspirowskiej, en rond, estradowej
czy wprowadzenia odmiennych relacji z widownig — takze determinowanych
przez nowe rozwigzania techniczne.

Jesli miatabym wymienié¢ zasadnicze wlasciwosci medium teatralnego,
powiedziatabym tak: teatr wielkiej liczby w réznych epokach moze by¢
wielopostaciowy i stopniowa¢ masowo§é swego odbioru. Stopniowalno§é
wydaje sie zreszta naleze¢ do podstawowego arsenatu jego cech. Zatem bedzie
stopniowat odlegltosci miedzy scena a widownig, a takze odleglosci i zaleznosci
miedzy jednostkg tworcza a gatunkami, ktore jako formy typowe i standar-
dowe sg dla niego gtéwnym przedmiotem do seryjnego zastosowania, bedzie
stopniowal efekty estetyczne i artystyczne, w zaleznosci od przyjetych celow.
Druga cecha, mozaikowo$¢ (i zwigzana z nig wielofunkcyjnosc), odbije sie
zaréwno w tresci, jak w powielanych i multiplikowanych formach, modusach,
chwytach; ta mozaikowo$¢ ujawni sie tez w jego charakterze — w hybrydalno-
Sci jego egzystencji, w synkretycznosci dziel, w mikécie jako zasadniczym
sposobie tworzenia, w scalaniu rozumu i intuicji, intelektu i emocji. Trzecig
cechg jest jego zmiennoksztaltno$é nie tylko pomiedzy epokami, réwniez
w ramach epok, zwigzana z jego otwartoScia na wszelkie wptywy i mozliwoSci
oraz z jego zewnatrzsterownoscig. Spektakl w takim teatrze moze staé sie
réwniez dzietem sztuki i aspirowa¢ do miana zjawiska wysokiego, ale tez
moze wykorzystywaé site nazwiska i indywidualnego talentu do produkcji
spektakli. Ogodlnie zatem rzecz bioragc, zjawisko posiada charakter oscylacy;j-
ny. To cecha czwarta. Technologiczna determinanta (cecha pigta — kolejnosé
wyliczen nie jest hierarchizowana) sprawia, ze obok plaszczyzny przekazu
(niewazne w tym momencie, czy bedzie to przekaz mniej lub bardziej arty-
styczny) determinuje go plan techniki, w wysokich spektaklach czesto
redukowanej.

O znaczeniu techniki w teatrze przekonuje chociazby cykl artykutéw, jaki
w latach osiemdziesigtych XIX wieku zamiescito ,Echo Teatralne, Muzyczne
i Artystyczne”. Cykl nosit tytul Tajemnice teatru i za pomocg rysunku oraz
opisu wyjaéniat czytelnikowi, jak w teatrze robi sie apoteoze, wiatr czy morze,
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dokonujac aktu swoistej deziluzji. Przekaz techniczny, swoisty popis niemal
magicznego dzialania, byl wszak z jednej strony podziwiany od stuleci — teatr
wloski stworzyli przeciez wybitni scenografowie i architekci, w XIX wieku
maszynista osobno wychodzit do oklaskow, a reformatorzy pierwszej potowy
XX wieku zostali niejako uwiezieni w pudle sceny, choé¢ niejednokrotnie
probowali sie z niej uwolnié. Z drugiej za$ strony przez swa materialnosé
1 techniczno§é teatr ten otwieral drzwi ekonomii, wiodgc w ten sposéb do
traktowania sztuki jako dobra przeznaczonego do sprzedazy, jako produktu.
Nie chodzi mi jednak tylko o technike teatru, takze o technike dramatu, ktéra
stala sie dominantg w drugiej potowie XIX wieku i wigzata sie zaréwno
z podporzadkowaniem literatury prawom teatru, jak z rosngcym uznaniem
dla rzemiosta i procesem profesjonalizacji zawodu dramatopisarza. Nie bez
powodu postulowany przez Pierre’a Augustina Carona de Beaumarchais
zwigzek autoréw dramatycznych w XIX wieku zajmowat sie kwestig tantiem,
skadinad krzywdzacych autora pracujgcego na teatralnym rynku, a francuski
zwiagzek krytykow byt monopolista rzadzgcym teatrem lat dwudziestych.

Znamienne, ze w XX wieku wlaénie wolny rynek dostarczyt ideologiczne-
go uprawomocnienia takze dla elitarnych, wysokoartystycznych poczynan
teatralnych, niejako przy okazji zréwnujac je z poczynaniami egalitarnymi
dzieki wpisaniu obu w proces produkcji. Tym pierwszym zostal jedynie
wyroznik wartosci dziela i sygnatury autora. Drugie natomiast wspieraly sie
znaczeniem spolecznego kontekstu swoich produkeji, szczycily wiezig z wi-
downig. Dominacja emocjonalnego odbioru czesto przykrywala tu teatralng
tandete i banat mySlowy, a mozaikowos$¢ dziet stanowi¢ mogla swoisty
odpowiednik mikstow gatunkowych. W spektaklu wysokim zmieniala sie tym-
czasem hierarchia funkcji — medium komunikacyjne zdominowane zostawato
przez ars.

Wieloplanowe kryteria, znamienne dla teatru wielkiej liczby (masowego),
to przede wszystkim kryterium ilodci oraz prostych rozwigzan artystycznych
przy niekoniecznie prostej technice. Lacza one zwykle ideologie, rozrywke
1 sztuke zarazem w akcie nadania i odbioru, zatem wecale nie bezinteresownie.
Powstajacy w ten sposéb produkt musi by¢ odpowiednio przystosowany do
konsumpcji — nie bez powodu od zawsze kwitt rynek przerébek. A wykwalifi-
kowani poprawiacze XIX stulecia niejednokrotnie przerabiali kiepski towar
na lepszy, dodajac swoje imie do imienia pierwszego autora lub dzialajgc
w spoétkach.

Sadze zatem, ze tylko czeSciowo ma racje Patrice Pavis, gdy widzi teatr
masowy bardziej jako konsekwencje polityki niz estetyki. Powiedzialabym
inaczej — jest on konsekwencjg ulegajacych presji ekonomii, ideologii i polityki
trendéw kulturowych. Swiadezy o tym wieloéé jego funkcji, trudny balans
miedzy tradycyjng kulturg humanistyczng oraz nowoczesng i popularng
(techniczng). Wszak nawet wtedy, gdy teatr wielkiej liczby wystepuje przede
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wszystkim lub wylgcznie jako przekaznik, moze (acz nie musi) otwieraé
odbiorcom nie tylko dostep do kultury (jak pisze Pavis), takze projektowac
nowe typy widowisk kulturowych.

Gléwnie przekaznik versus gléwnie sztuka. Do teatru wielkiej liczby nie
mozemy podchodzié z identycznym wyposazeniem, jak do teatru artystyczne-
go ani bez reszty oddac¢ go socjologom. Bo przeciez sztuka znajduje sie tam
takze i wymaga naszej uwagi. Wystarczy, ze przypomne tylko tekst Mikela
Dufrenne, zatytulowany niemal programowo: Sztuka popularna jest napraw-
de sztukq?l.

Oba teatry — elitarny teatr malej (lub Sredniej) liczby i egalitarny teatr
wielkiej liczby wspéttworza kulture réznych epok??. PrzywykliSmy do opozy-
cyjnego ich traktowania, izolacji i wzajemnego wykluczania. Ale przeciez oba
wzajemnie sie warunkujg. I choé nie zawsze sie zauwazaja, zwykle jednak
koegzystuja ze soba nie tyle moze w mysl zasady coincidentia oppositorum, ile
complexio oppositorum.

2L M. Dufrenne, Sztuka popularna jest naprawde sztukq, przel. M. Chelminska, ,Stu-
dia Estetyczne” 1982, t. 19.

22 Wydana ostatnia ksigzka Noela Carolla Filozofia sztuki masowej (przet. M. Przylipiak,
Gdanrisk 2011) nie obejmuje wspoélczesnego teatru telewizji. A wyrazajgc przekonanie, ze
musialo zaistnie¢ spoleczeristwo masowe, by pojawila sie sztuka masowa, autor nie bierze
zupelnie pod uwage masowych spektakli z przeszlosci, ani nie traktuje teatru jako medium.





