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Dariusz KOSINSKI

RESZTA JEST MILCZENIEM

Cisza sceniczna, rozumiana dostownie i konkretnie jako Scisty brak dzwieku, jest
dla teatru stanem bardzo ryzykownym i zdarza sie nadzwyczaj rzadko. Teatr jakby
odruchowo boi sie ciszy i gdy z jakichs powodow postaci na scenie przestajq
mowié, natychmiast siega po inne dzwieki, nawet jesli akcja sceniczna wprost
sugeruje wyciszenie.

TEATR MOWIONY

W teatrze nie milczy si¢ bezkarnie. Milczenie sceniczne to stan nadzwy-
czajny, wywolujacy niepokoj, zwracajacy uwage. Nawet tam, gdzie — jak
Ww sztuce mimu — z zalozenia unika si¢ mowienia i stosuje ekspresj¢ bezstowna
doprowadzona do mistrzowskiej wyrazistosci, brak mowy staje si¢ znakiem
odmiennosci i wcigz — wbrew wysitkom tworcéw — uznawany jest za podsta-
wowg cechg definicyjna. Mimo wielu lat rozwoju pantomimy i jej wspaniatych
osiagnig¢ (zwtlaszcza w Polsce — gtownie dzigki Henrykowi Tomaszewskie-
mu), teatr, ktory milczy, wciaz przyjmuje si¢ w naszym kregu kulturowym
jako anomalig, a milczenie sceniczne jako zburzenie zwyktego toku zdarzen.
Swietnie pokazuje to anegdota, ktora niedawno styszatem: pewien recenzent
teatralny wybrat si¢ z dzieckiem na przedstawienie teatru tanca i przezywat
meki, bo syn co chwila pytat go: ,, Tato, a kiedy oni zacznag mowié?”.

Gdy probujemy mysle¢ o teatralnym milczeniu, warto sobie zdaé sprawe
z podstawowego faktu, na ktory w wieku dwudziestym zwrocito uwage wielu
artystow poszukujacych, na czele z Jerzym Grotowskim i Eugeniem Barba.
Chodzi o podziat sztuk przedstawieniowych, ktory nastapit i utrwalit si¢ na
Zachodzie, i do jakiego$ stopnia wciaz obowiazuje, cho¢ juz nie wydaje si¢
oczywisty. To podzial na przedstawienia tanczone, tradycyjnie nazywane ba-
letem, dzi§ czgsciej sztuka tanca, Spiewane — operg, operetke (z wstawkami
tanczonymi, wykonywanymi przez inny zespot) — oraz méwione. Te ostatnie
zwykliSmy nazywac po prostu teatrem i oddziela¢ od dwoch pozostatych grup,
chociaz uogoélnione definicje teatru obejmuja i balet, i operg. Zamiast uzywac
trzech odmiennie brzmiacych stow, wtasciwiej bytoby mowi¢ o teatrze tanczo-
nym, §piewanym (lub — jak na poczatku dziewigtnastego wieku — lirycznym)
oraz mowionym, co zreszta pozwalatoby szuka¢ ogélnej definicji i wspdlnoty
przedstawien teatralnych w czyms tak podstawowym, jak dziatanie wystawio-
ne do ogladania przez innych.
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Nie zatrzymujmy si¢ jednak przy definicji teatru, bo nie o nia teraz chodzi,
ale o zwrocenie uwagi na fakt, ze przynajmniej w naszym, zachodnim krggu
kulturowym, wytworzyla sig i zakorzenita praktyka uznajaca mowe sceniczng
za podstawe wydzielenia teatru ,,bezprzymiotnikowego” w jego najbardziej
utrwalonej historycznie i rozpowszechnionej wersji. Krotko rzecz ujmujac,
niezaleznie od wszelkich teorii i nowatorskich poszukiwan dla wigkszosci
ludzi Zachodu teatr to miejsce, w ktorym si¢ mowi, milczenie zatem stanowi
W nim sytuacj¢ specjalna, stan wyjatkowy.

To przekonanie — tak oczywiste, ze niekiedy nieuswiadamiane — umacnia
jeszcze tradycja taczaca na Zachodzie teatr z tekstem literackim, zwanym zwy-
czajowo dramatem. Historycznie rzecz biorac, teatr jako miejsce i narzedzie
stuzace wystawianiu tekstu dramatycznego to wynalazek dos¢ pozny, zwia-
zany przede wszystkim z powstaniem nowego medium, druku, jako narze¢dzia
materializujacego i archiwizujacego dajaca si¢ zachowac i dystrybuowac czgs¢
ulotnego do$wiadczenia. Upowszechnienie si¢ teatru w osiemnastym i dzie-
wigtnastym wieku nastepowato rownolegle z rozwojem druku jako medium
masowego 1 taniego oraz z umocnieniem prestizu literatury jako zdolnej do
przetrwania 1 przekraczania granic czasu i miejsca. Oba te czynniki, wraz
z wlasciwym kulturze mieszczanskiej nastawieniem na ponadczasowa trwatos¢
1 gromadzenie nieprzemijajacych dobr, stanowiacych fundament bezpieczen-
stwa, sprawily, ze teatr — postrzegany zazwyczaj jako ulotny i1 przemijajacy
— zostal odestany na stuzbg literaturze. Wiazalo si¢ to takze z dazeniem do
poddania go kontroli i ograniczenia mozliwo$ci bezposredniego, improwi-
zowanego odwotywania si¢ do widowni. Proces ,,cywilizowania”, jakiemu
poddawana byla w osiemnastym i dziewigtnastym wieku komedia (zwtasz-
cza w jej wersji ludowej, jarmarcznej, takiej, jak wtoskie dell’arte czy polska
komedia rybaltowska), pokazuje, jak bardzo obawiano si¢ sytuacji, w ktorej
obecny na scenie zywy cztowiek moze powiedzie¢ co$ ,,0d siebie” do innych
ludzi zgromadzonych wokol, 1 jak si¢ przed taka mozliwoscia zabezpieczano.
Stowo pisane — podlegajace cenzurze — zostato wykorzystane jako narzedzie
dyscyplinowania teatru. Pod pozorem dbania o wartosci estetyczne teatr spro-
wadzono do instrumentarium wykonawczego stuzacego ozywieniu i uciele-
$nieniu ,,wiecznotrwalego stowa poety”. Umocnione zostalo w ten sposob
zespolenie sceny z mowa, zwlaszcza wiazana, a zadanie aktoré6w ograniczone
niemal do wypowiadania tekstu z towarzyszeniem gestu i odpowiednio do-
branej mimiki.

O tym nastawieniu na wypowiadanie tekstu i o traktowaniu teatru jako
sztuki méwienia nic moze nie $wiadczy lepiej niz dominujace w pierwszej
potowie dziewigtnastego wieku w Polsce okreslenie publicznos$ci teatralnej
mianem stuchaczy, nie za§ widzow. Oczywiscie do teatru chodzito si¢ z wielu
powoddw, ale to stuchanie byto aktywnoscia zalecana przez krytyke, ktora
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z kolei od aktorek 1 aktor6w wymagata przede wszystkim dobrego glosu i czy-
stej wymowy. Wiazato si¢ to zapewne z innym przesunigciem, ukrywajacym
niebezpieczng podniete dostarczang przez teatr — pokus¢ ogladania wysta-
wionych na widok publicznosci ciat kobiet i m¢zczyzn, ciat z zalozenia atrak-
cyjnych. Mowa 1 stuchanie jako etycznie wiasciwe przestaniaty ryzykowne
relacje wzroku i ciata.

Ta dyscyplinujaca strategia stosunkowo szybko zaczeta sig rozpadaé: ewo-
lucja aktorstwa w wieku dziewigtnastym zmierzata ku stopniowemu oswobo-
dzeniu ciala, nadaniu coraz wigkszego znaczenia sSrodkom wyrazu zwigzanym
z jego aktywnoscia: mimice, gestowi i ruchowi scenicznemu. Oswobadzanie
ciata nie oznaczalo jednak utraty znaczenia przez mowg. Ta si¢ wprawdzie
naturalizowala, ucodzienniata, odchodzita od klasycystycznej melodyjnosci,
ale nadal dominowata na scenach i nigdy zostata pozbawiona swojej pozycji.
Mozna si¢ czasem spotkac z twierdzeniami, ze awangardy teatralne dwudzie-
stego wieku znosity dominacj¢ stowa, ze byly wrecz antywerbalne. Jest to
daleko posunigte uproszczenie, wynikajace z niewiedzy lub niechgci. Ani
Edward G. Craig, ani Antonin Artaud, ani tym bardziej Jerzy Grotowski czy
Tadeusz Kantor nie postulowali rezygnacji ze stowa. Owszem — na r6zne spo-
soby dazyli do wyzwolenia teatru spod wiadzy literatury, ale stowo i mowa
byty dla nich niezwykle wazne. Liczne nieporozumienia odnoszace si¢ do tych
1 innych teatréw eksperymentalnych wynikaja najczgsciej z przywiazania do
zasady podporzadkowania teatru literaturze i uznania, ze mowa pojawiajaca si¢
na scenie jako odautorska, pozbawiona odpowiedniej ozdobnosci i autorytetu
,»dzieta”, nie jest ta wlasciwa. Prowadzi to do takich aberracji, jak twierdzenie,
ze teatr Grotowskiego, w ktérym mowi si¢ zaskakujaco duzo i to w sposdb
precyzyjnie przemyslany i skomponowany, jest teatrem ,,fizycznym?”, teatrem
ciata. W wydanej niedawno w jezyku polskim ksiazce wtoski artysta teatru
narracji Gabriele Vacis' zdaje sprawg ze swojego zaskoczenia odkryciem, ze
modelowy przyktad ,teatru fizycznego”, za jaki uchodzi Ksiqze nieztomny
Teatru Laboratorium to przede wszystkim wielkie, bardzo dtugie monologi
wypowiadane przez Ryszarda Cieslaka. Problem tylko w tym, ze utrwalajacy
legendg Grotowskiego krytycy amerykanscy i europejscy, nie rozumiejac nic
z tych méwionych po polsku monologoéw, uczynili ze swojej ignorancji (bo
przeciez Stowackiego i Wyspianskiego nie znali) fundament rzekomej ,.fizycz-
nosci” Teatru Laboratorium.

Jesli przyjrzed sig teatrowi dwudziestego wieku bez uprzedzen, z tatwoscia
mozna zauwazy¢, ze wielu z jego najbardziej wplywowych tworcow z cata
konsekwencja i §$wiadomoscia postugiwalo si¢ stowem, mowa, opowiadaniem.

' Zob. G. Vacis, Awareness. Dziesie¢ dni z Jerzym Grotowskim, ttum. K. Wozniak, Wydaw-
nictwo Pasaze, Krakow 2015.
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Wystarczy moze wymieni¢ trzy nazwiska zaczynajace si¢ na liter¢ B: Brecht,
Beckett i Boal. Kazdy z nich na wtasny oryginalny sposob nie tylko nie nego-
watl, ale wrgcz umacniat znaczenie 1 warto$ci stowa scenicznego i teatralnej
rozmowy. W efekcie mimo réznorodnych prob rebelii 1 reformy, zwiazek teatru
z mowa 1 obraz aktora jako czlowieka, ktory wypowiada stowa, jest wciaz
centralnym wyobrazeniem zachodniej kultury teatralnej, a w przyzwyczaje-
niach znacznej czgsci publicznosci pozostaje nicodmiennie czyms oczywistym
1 oczekiwanym.

GRA NIEMA

Pisz¢ o tym wszystkim nie po to, by wznawia¢ dyskusje o relacji migdzy
scena a stowem czy literatura, ale by zarysowac — jak mi si¢ wydaje konieczne
— tlo dla rozwazan o milczeniu w teatrze. Milczeniu, nie za$ ciszy — bo te dwie
sytuacje trzeba w teatrze rozdzieli¢. Cisza sceniczna, rozumiana dostownie
1 konkretnie jako Scisty brak dzwigku, jest dla teatru stanem bardzo ryzykow-
nym i zdarza si¢ nadzwyczaj rzadko. Teatr jakby odruchowo boi si¢ ciszy i gdy
z jakich$ powodow postaci na scenie przestaja mowic, natychmiast sigga po
inne dzwigki, nawet jesli akcja sceniczna wprost sugeruje wyciszenie’. Wynika
to w jakiej§ mierze z bardzo prostych uwarunkowan: nawet pelna kontrola
nad dzwigkami ptynacymi ze sceny nie gwarantuje ciszy w teatrze. Pamig-
tam sprzed wielu lat wystgp w krakowskim Teatrze 38 amerykanskiej aktorki
Margot Lee Sherman, wspotpracujacej miedzy innymi z Josephem Chaikinem
1 The Living Theatre, ktora w finale swego monodramu zdejmowata sceniczna
sukni¢ w akcie uwolnienia si¢ bohaterki od traumatycznej przesztosci. Scena
miata by¢ rodzajem afektywnej kulminacji przebiegajacej w skupionej ciszy.
Nie udato si¢ to jednak, bo doktadnie w chwili rozpoczecia si¢ tej sceny z po-
bliskiego klubu ,,Pod Jaszczurami” dobiegly pierwsze dzwigki koncertu jazzu
nowoorleanskiego.

Wtasnie w celu doprecyzowania przedmiotu dalszych rozwazan poswig-
citem tyle miejsca mowie scenicznej 1 teatrowi moéwionemu. Dopiero bowiem
w kontekscie dominacji mowienia mozna probowac uchwycic sensy, funkcje
1 wartosci, jakie ma teatralne milczenie. Jak juz wspomniatem, da si¢ ono
najprosciej opisa¢ jako znaczaca nieobecnos¢ podstawowego narzedzia eks-
presji — ludzkiej mowy. W takim okresleniu tkwi rodzaj sprzecznosci: skoro

2 Oto przyktad dostownie z ostatnich dni: w inscenizacji Bram raju wediug Jerzego Andrzejew-
skiego wyrezyserowanej przez Krzysztofa Rekowskiego w Teatrze im. Wilama Horzycy w Toruniu
(premiera 17 X 2015) jeden ze spowiadajacych si¢ bohaterow prosi, by spowiednik pozwolit mu
przez chwilg pomilcze¢. Gdy tylko uzyskuje zgodg na myslenie w ciszy, rozlega sig ,,nastrojowa”
muzyka.
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teatr dramatyczny jest okreslany przez mowg, to jej brak powinien oznaczaé
moment pustki, przerwy, zaktocenia, a nawet wrecz zaniku. Tymczasem ten
brak, to zaktocenie, zwraca uwage, wzmaga skupienie, prowadzi do wycisze-
nia widowni, ktéra odruchowo wrecz reaguje na nie jako na co$ wyjatkowo
waznego. Oto pierwszy paradoks milczenia teatralnego: brak staje si¢ podsta-
wa komunikacji.

Analizujac milczenie w dramacie, Anna Krajewska wyrdznila trzy jego
motywacje: filozoficzna, empiryczna i sceniczna, ktdra interesuje mnie tu naj-
bardziej, a ktora badaczka powiazala ,,z przewidywanym efektem teatralnym
[...] sceny w kontekscie catego ciagu scenicznego utworu’. Takie milczenie
nie jest w teatrze niczym nowym, by przypomnie¢ tylko milczenie Prome-
teusza w tragedii Ajschylosa, wzmagajace oczekiwanie na stowa bohatera,
a wigc stuzace ,,przewidywanemu efektowi scenicznemu”.

Ow ,.efekt” moze petié bardzo rézne funkcje. Najbardziej podstawowa
jest zwrdcenie uwagi na osobg milczaca i spowodowanie skupienia si¢ na niej,
wzmozenie napigcia zwiazanego z oczekiwaniem na jej spodziewane stowa
lub tez podkreslenie odmiennosci jej stanu czy sytuacji. Na tym fundamencie
wyroznienia przez milczenie rozgrywac¢ mozna juz cala game¢ dramatycznych
konstrukcji: od niesamowitos$ci i wzniostosci, przez krytyczny dystans, po
$mieszno$¢. Niezaleznie od tematu sytuacje takie od dawna byty szczegdlnym
przejawem i dowodem umiejgtnosci aktorskich, sprawdzanych 1 potwierdza-
nych — co znow wydawac si¢ moze paradoksalne — nie tyle w podstawowe;j
czynnosci mowienia, co wlasnie w sytuacjach tak zwanej gry nieme;.

Zyskata ona szczeg6lne znaczenie pod koniec wieku dziewigtnastego i na
poczatku dwudziestego wraz z pojawieniem si¢ dramatu naturalistycznego
1 symbolistycznego, ktore — z roznych powodoéw — chetnie postugiwaty sie¢
milczeniem. O grze nieme;j jako o ,.koronie” sztuki aktorskiej i dowodzie na
najwyzsze mistrzostwo artystyczne pisano jednak juz kilkadziesiat lat weze-
$niej. Teatr mieszczanski cenil moweg sceniczna i zdecydowanie oponowat
przeciwko jej lekcewazeniu. Piorami krytykow pigtnowat bezlitosnie jej skazy
i pilnowat, by zachowana byla jej szczegolna tradycja. Jednoczesnie jednak
samo moOwienie sceniczne nie wystarczato, by zosta¢ uznanym za ,,artyste
dramatycznego”. Dobry glos 1 czysta dykcja to warunki podstawowe, zaledwie
narzedzia do realizacji najwazniejszego celu — przeistoczenia si¢ w postac. Po-
twierdzeniem, ze si¢ tego dokonato, nie byty juz wyraziscie, dobitnie, z odpo-
wiednig intencja wypowiedziane stowa, ale mimika i gest, a w szczegolnosci
gra niema, a wigc gra poza stowami, niezalezna od nich, tworzona samoist-

3 Cyt. za: Problemy teorii dramatu i teatru, wybor i oprac. J. Degler, Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Wroctawskiego, Wroctaw 2003, t. 1, s. 149. Zob. A. Kraje w s k a, Milczenie w dramacie,
»Teksty” 1978, nr 5(41), s. 140-152.
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nie przez aktorki 1 aktoréw tam, gdzie tekst dramatyczny zarysowywat tylko
ogolne ramy lub w ogole (co zdarzato si¢ i zdarza wcale czgsto) zapominat
o postaci, ktorej akurat nie dat nic do powiedzenia.

To wlasnie w takich sytuacjach wielcy aktorzy dowodzili w oczach dzie-
wigtnastowiecznej publicznos$ci, ze sa artystami w petnym tego pojecia rozu-
mieniu, a wigc, ze nie tylko wykonuja z powodzeniem cudzy twor, ale sami
kreuja wlasna sztuka nieistniejaca wezesniej rzeczywisto$¢. Aktor mowiacy
tekst napisany przez kogo$ innego, nieodmiennie uznawany byt za ,.talent
odtworczy”. Kiedy jednak bez stow tworzyt wyraziste sceny 1 budowat z nich
niepowtarzalna posta¢, przyznawano mu tytut tworcy, a czasem nawet ,,ge-
niusza”.

Tak wlasnie dziato si¢ w przypadku najwigkszego polskiego komika Aloj-
zego Gonzagi Zotkowskiego (1814-1889). Oto dla przyktadu jedna tylko opi-
nia o jego grze bez stow: ,,Gdyby kto$ inny probowat dtugich przestankow
zapehionych u Zotkowskiego wyrazista gra rysoéw i gestami wyszukanymi
w najglebszych tajniach charakterystyki przedstawionej przez siebie postaci,
mogloby sie to wydaé za dtugie i przewlekte moze; ale Zotkowskiemu wolno
jest nie mowi¢ przez calg chociazby sceng, a przykuta do niego uwaga widzow
bedzie ciagle wyszukiwata czego$ nowego i co wazniejsze nie zawiedzie si¢
w oczekiwaniu™*.

O wykonywanych przez Zétkowskiego scenach niemych pisano, ze byty
to jego ,,czyste 1 bezwarunkowe utwory™, poniewaz tego, co w ich trakcie
wyrazal, ,,nie znalazt w tekScie”®. Dowodem osiagnigcia mistrzostwa byto
wypelnione zyciem sceniczne milczenie...

Wspominam o Zétkowskim, by nieco zréwnowazy¢ istniejacy w bada-
niach nad milczeniem teatralnym poglad, ze zyskuje ono szczegdlne znaczenie
dopiero wraz z kryzysem teatru realistycznego dziewigtnastego wieku, a wigc
z pojawieniem si¢ dramatu naturalistycznego i symbolistycznego. To oczy-
wiscie prawda, ze przemiany w dramacie warunkowane zmianami w zyciu
spolecznym doprowadzity do istotnego wzrostu znaczenia gry niemej, nie
mozna jednak zapominac¢, ze byta ona na scenie obecna i ceniona juz wczes-
niej, stanowiac wyjatkowy przejaw aktorskiego kunsztu. Zasadnicza roznica,
jaka pojawita si¢ na przelomie stuleci, polegata za$ na tym, ze gra niema stata
si¢ wymogiem podstawowym, z czasem wrgcz wazniejszym niz odpowiedni
glos 1 dykcja. Jak pisal znakomity znawca tematu Jan Michalik, ,,ekspresje
pozastowna uwazano wtedy nie tylko za rOwnouprawniona, ale nawet dosko-
nalsza od ekspresji stowa, ktérego mozliwosci niektorzy uwazali za ograni-

*W.Szymanowski,,Tygodnik Ilustrowany” 1869, nr 67, s. 174n.
SK.Kaszewski,,Klosy” 1879, nr 716, s. 191.
¢ Tamze.
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czone’’. Wedlug badacza dynamiczny rozwdj gry niemej bedacy wynikiem
tego przekonania miat dwojakie konsekwencje: ,,z jednej strony zwigkszata
w nieznany poprzednio sposob swoj udzial w budowaniu roli, mogla powaznie
modyfikowa¢, czgsto «dowartosciowywacdy tekst literacki, powaznie zwigk-
szajac walory postaci, z drugiej prowadzita do nobilitacji epizodu, pozwalata
tworzy¢ arcydzieta bez udziatu jednego stowa™.

Jako klasyczny przyktad takiej sceny przywotywany jest najczesciej epizod
Starego Wiarusa w Warszawiance® Stanistawa Wyspianskiego, ale ja chciatbym
to zjawisko planowanego 1 oddawanego aktorkom 1 aktorom milczenia zilustro-
wac przyktadem duzo mniej znanym, moze artystycznie banalnym, a zarazem
jakby bardziej typowym. Oto fragment Topieli Stanistawa Przybyszewskiego:

EUGENIA

sama, patrzy btednie dookota, zrywa si¢ jakby chciata gdzies natychmiast z czems
waznem biedz — to znowu, jakby chciata przed czems uciec. Z salonu dolatuje gwar,
$miechy, rozglodny toast: nasza solenizantka panna Ludmita niech zyje! Choér: niech
zyje 1 muzyka. Eugenia chwyta si¢ za serce-zatacza ku ogrodowej taweczce i pada
na nig bezsilna'®.

Scen podobnych byto w dramatach Przybyszewskiego i wspotczesnych mu
pisarzy bardzo wiele. Sytuacja w niej tworzona jest typowa sytuacja monolo-
gu, a doktadnie soliloquium: Eugenia, uwiktana w niezwykle skomplikowana
sytuacje zmuszajaca ja do nieustannego udawania przed najblizszymi, moze
wreszcie w samotno$ci da¢ wyraz swym Igkom i rozpaczy. Jednak zamiast
monologu Przybyszewski zapisal jedynie zewngtrzne przejawy wewngtrznego
stanu postaci, niejako pozostawiajac cala t¢ scena do tworczego dopelnienia
przez aktorke (zgodnie z tezami, ktére sam glosit'!).

Pozornie zmiana polega tylko na zastagpieniu jednego srodka wyrazu, czy
tez — jak powiedzieliby przed laty semiotycy — jednego systemu znakow innym.
W rzeczywistosci jest to zmiana zasadnicza, bo brak stoéw do wypowiedzenia
zdecydowanie zwigksza swobodg tworcza aktorow, rezygnacja z panowania
pisarzy nad scena, tworzy zas swoista pustke, w ktora juz za chwilg wejs¢ mieli
rezyserzy, przejmujac na dobre i zte wtadzg¢ nad scenami teatralnymi. Ryzyku-

7 J.Michalik, Dzieje teatru w Krakowie w latach 1893-1915, cz. 1, Teatr miejski, Wydaw-
nictwo Literackie, Krakow 1985, t. 2, s. 111.

8 Tamze, s. 114.

® Por. S. Wyspianski, Warszawianka, w: tenze, ,, Warszawianka”. ,, Wesele”, Wydawnictwo
Literackie, Krakow 1992, s. 23.

WS Przybyszews ki, Topiel, Gebethner i Wolff, Warszawa 1912, s. 43 (zachowano
pisownig oryginalna).

' Zob. t e n z e, O dramacie i scenie, w: Mysl teatralna Mlodej Polski, oprac. 1. Stawinska,
S. Kruk, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1966, s. 62n.
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jac pewne historyczne uproszczenie, ale zarazem dajac si¢ skusi¢ wyrazistoscia
tezy, powiedzialbym, ze to wlasnie milczenie stato si¢ tym wylomem w literac-
kim murze, przez ktory wdarta si¢ do teatru nowoczesna sztuka inscenizacji.
Niezaleznie od tego, jak bardzo poszczegdlni inscenizatorzy interesowali sig¢
1 interesuja stowami, ich specjalnoscia, znakiem rozpoznawczym stala si¢ gra
niema — to, co dzieje si¢ na scenie poza mowa. Teatr inscenizatorow nie wierzy
stowu (tak jak i my w wigkszos$ci stowom nie wierzymy), dazy wigc poza nie:
ku obrazowi, muzyce, ciatu. Ku milczeniu.

MILCZY I NIE PRZEPADA

A moze to dazenie nie stanowi wylacznie cechy ,.teatru inscenizatorow’?
Moze paradoks, ktory usituje tropi¢, datoby si¢ uja¢ w taki sposob: Teatr Za-
chodu, teatr méwiony jest otoczony milczeniem i zawsze do milczenia zdaza,
w przekonaniu — jakze dla naszej kultury podstawowym — Ze niezaleznie od
warto$ci 1 wagi stow, milczenie jest od nich cenniejsze? Gdyby tak bylo, to
zarazem dazylby on ku swojej zagladzie, mialby w sam swoj rdzen wpisane
wlasne zaprzeczenie — milczenie, ktore jest ztotem i zarazem $miercia.

Zwiazek migdzy milczeniem — czy nawet cisza — a Smiercig jest oczywisty,
wrecz banalny, ale w kontek$cie teatralnym ,,cisza Smierci” ma szczegolne
brzmienie i wartosci. To zwiazek znow — paradoksalny. W teatrze, ktérego
wyrdznik 1 warto$¢ podstawowa stanowi w rozpowszechnionym i nieustannie
powtarzanym przekonaniu to, ze jest sztuka zywa, a nawet — jak dowodzi
przekonujaco w wydanej niedawno §wietnej ksigzce Tomasz Kubikowski'?
— sztuka przezycia, Smier¢ pojawia sig, moze si¢ pojawi¢ jedynie jako efekt,
fikcja, symulacja. Jest ,,odgrywana”, to znaczy wywotywana przez zywych
jako wrazenie lub co$, co jest nieobecne, ale na co si¢ wskazuje. Jednym z naj-
wazniejszych narzedzi tego wskazywania i wywotywania jest wtasnie cisza,
milczenie, ktore — jak pisatem wczesniej — ma szczeg6lny status na scenie,
niemal tak petnej dzwigkow, jak wyspa Prospera. Oczywiscie od wiekow po-
jawiala sig tez w teatrze $Smier¢ jako osoba bardzo wymowna (przypomnijmy
chocby posiadajaca znamiona teatralne Rozmowe mistrza Polikarpa ze Smier-
ciq czy ludowa $mier¢ z jasetek i herodow), ale wowczas ma tez znamiona
groteski. Gadatliwa $mier¢ jest czyms niepowaznym...

Podstawowa konwencja ukazywania na scenie postaci osob umartych i zwiaza-
nych ze §miercia opiera si¢ wlasnie na milczeniu. Milczy duch Banka w Makbecie
i nasladujacy go duch Aliny w Balladynie. Milczy (do czasu) posag Komandora

12Zob. T. Kubikowski, Przezy¢ na scenie, Akademia Teatralna im. A. Zelwerowicza,
Warszawa 2015.
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w Molierowskim Don Juanie, milcza pozostajace w cieniu jeszcze nieuswiado-
mionej $mierci postacie widoczne za oknami Wnetrza Maurice’a Maeterlincka.
Jedna z najdoskonalszych moze realizacji tego typu milczacych osob i scen jest
Protesilas z dramatu Stanistawa Wyspianskiego. Wzywany przez tgskniaca za
nim zong, Laodamig, przychodzi do niej przyprowadzany przez Hermesa, ale
odmiennie niz w antycznym micie, przychodzi nie jako cztowiek ozywiony na
jedna noc na prosbe matzonki, ale jako kto$ calkowicie obcy, odziany w stalowa
zbroj¢ 1 rownie stalowe milczenie. Protesilas nie mowi nic — catuje tylko Zong,
a ten pocalunek jest dla niej poczatkiem drogi ku $mierci'®.

Przypominam Protesilasa i Laodamie nie tylko dlatego, ze to jedno z wciaz
niedocenionych arcydziet polskiego dramatu i teatru, ale takze dlatego, ze
dramat ten zawiera bezposrednie odwotanie do najwazniejszego dzieta polskiej
sztuki teatralnej — Dziadow Adama Mickiewicza. Przywotanie tego, jak go
kiedy$ nazwatem, ,,matecznika” polskiego teatru w kontekscie teatralnego
milczenia i jego paradoksow wydaje mi si¢ konieczne, poniewaz jeden z prze-
wodnich tematéw dzieta stanowi relacja migdzy sferami stowa i milczenia.
Wszak modelowy dla catosci obrzed, tworzacy fundament i zrodto tego, co
Leszek Kolankiewicz nazwat , teatrem Swieta Zmartych”'*, polega na przeta-
mywaniu bariery milczenia migdzy zywymi i umartymi. O wyjatkowos$ci nocy
Dziadow decyduje wszak to, ze umarli pozostajacy bez gtosu moga w tg jedna
jedyna noc zosta¢ do niego dopuszczeni, by opowiedzie¢ swoja historig 1 wy-
glosi¢ wynikajace z niej pouczenia dla zyjacych. Niezwykto$¢ i zarazem wciaz
ptodna teatralno$¢ Dziadow polega wlasnie na tym, ze przekraczajac ,,prog
milczenia”, widma moga wej$¢ na sceng i odegra¢ na niej swoj dramat, wypo-
wiadajac to, co w zwyktych warunkach 1 w nie$wiatecznym czasie pozostaje
w ciszy. Ta wlasnie podstawowa sytuacja czyni z arcydramatu Mickiewicza
wrecz archetyp teatru jako pustej, wyciszonej i wydzielonej z rzeczywistosci
przestrzeni, w ktorej kto$ si¢ pojawia, by wypowiedzie¢ siebie. Ten archetyp
przerwanej ciszy i archetyp postaci, ktora tu wtasnie, na teatralnej scenie ma
wyjatkowe prawo przemowié, wykorzystywali najwigksi tworcy polskiego
teatru. W szczegdlny sposob przyswoit go i tworczo przetworzyl Stanistaw
Wyspianski, nie tylko w Weselu 1 Wyzwoleniu, ktore wprost nawiazuja do Dzia-
dow. By¢ moze najdalej poszedt on za dzietem Mickiewicza w Akropolis, gdzie
teatr udziela gtosu i ciala postaciom nieludzkim — dzietlom sztuki z Katedry
Wawelskiej — milczacym przez caly rok z wyjatkiem tej jednej jedynej nocy,
,»godziny zywej”!5, kiedy $wiat oczekuje na Zmartwychwstanie. Opozycja

3 Zob. S. Wyspianski, Protesilaos i Laodamia, w: tenze, Dziela zebrane, oprac. L. Pto-
szewski, Wydawnictwo Literackie, t. 2, Krakow 1958, s. 77-130.

4 L.Kolankiewicz, Dziady. Teatr Swieta Zmarlych, stowo/obraz terytoria, Gdansk 1999.

5'S. Wyspiahnski, dkropolis, w: tenze, Dramaty wybrane, Wydawnictwo Literackie,
Krakow 1972, s. 12.
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milczenia i gtosu jako metonimia martwoty i zycia jest tu rozgrywana na wielu
planach, z odwotaniem do starozytnych gatunkow mowy, w tym proroctwa
1 psalmu. Po wielu latach ta sama podstawowa sytuacja zostata wykorzystana
przez Jerzego Grotowskiego do ewokacji niesamowitego spotkania z niewy-
powiadalnym i niewypowiadanym do$wiadczeniem Zagtlady...

Zanim jednak zakonczy si¢ zaduszny obrzed — przedstawienie milczacych,
ktérym udzielono glosu, by mogli wyrazi¢ zdobyta przez $mier¢ wiedzg —
Adam Mickiewicz inicjuje nagle jeszcze jeden dramat milczenia, przekra-
czajac 1 dopetniajac stworzony przez samego siebie archetyp. Pamigtamy to
wszyscy dobrze, nie zaszkodzi jednak przypomniec:

GUSLARZ
[...]
Dziatki! patrzajcie, dla Boga!
Wszak to zapada podtoga
I blade widmo powstaje;
Zwraca stopy ku pasterce,
I stangto tuz przy boku.
[...]
Pokazal reka na serce,
Lecz nic nie méwi pasterce

[.]

CHOR
Ciemno wszedzie, glucho wszedzie.
Co to bedzie, co to bedzie?

GUSLARZ
Odpowiadaj, maro blada!
C6z to, nic nie odpowiada?

CHOR
Coz to, nic nie odpowiada?

[.]

GUSLARZ
Przebodg! coz to za szkarada?
Nie odchodzi i nie gada!

CHOR
Nie odchodzi i nie gada!

GUSLARZ
Duszo przeklgta czy btoga,
Opuszczaj $wigte obrzedy!
Oto roztwarta podloga,
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Kedy wszedtes, wychodz tedy.

Bo cig¢ przeklng w imi¢ Boga,
(po pauzie)

Precz stad na lasy, na rzeki,

1 zgin, przepadnij na wieki!
(Widmo stor)

Przebodg! c6z to za szkarada?

I milczy, i nie przepada!

CHOR
I milczy, i nie przepada!'®

Zainscenizowawszy rudymentarny dla teatru'” dramat wywotania glosu
z ciszy, Mickiewicz powraca do milczenia, tym razem jednak wprowadzonego
w przestrzen uprzywilejowanej mowy. Wienczaca druga cze¢$¢ Dziadow czes¢ 11
sytuacja budzi przerazenie Guslarza i Choru, a wigc tworcow i zarazem
wspotuczestnikow przedstawienia. Ukazuje paradoks scenicznego milczenia,
o ktérym mowitem na poczatku: milczenie w teatrze to stan nadzwyczajny,
a im dluzej trwa, tym bardziej jest niepokojace. W teatrze Dziadow — teatrze,
ktérego celem i podstawowa warto$cig jest mowienie, do ktérego wkracza
sig, by méwi¢ i stucha¢ — milczenie rodzi juz nie tylko niepokoj, ale wrecz
przerazenie, poniewaz zaprzecza sensowi istnienia tego teatru. Widmo, ktore
wkracza na sceng, ale nic nie mowi, pozostaje radykalnie 1 calkowicie poza
spotykajacymi si¢ tu §wiatami: zywych i umartych. Przychodzi skadinad,
a tego ,,skadinad” nawet Guslarz nie moze sobie wyobrazi¢, bo calkowicie
nie miesci si¢ ono w dualistycznym wyobrazeniu ,,tego” i ,,tamtego” Swiata,
nawet jesli — jak to jest w Dziadach — oba te ,,Swiaty” maja swoje wewngtrzne
hierarchie i sfery posrednie.

Tym, co decyduje o niesamowitosci Widma, sa dwie jego paradoksalne
(nie)aktywnosci. ,,Nie odchodzi i nie gada!” — wotaja z przerazeniem Guslarz
i Chor. Tym, co nie mie$ci si¢ w ich rozumieniu, jest wlasnie milczaca
obecnos$¢ widma. Zjawa, nawet najokropniejsza, ale mowiaca, wypo-
wiadajaca swoja prawdeg — jest mozliwa do pojecia. Ale zjawa jako postaé
objawiajaca sig, wystawiajaca wrecz nachalnie swoja obecnosé, lecz milczaca,
staje si¢ czym$ wigcej niz tajemnica, czyms o wiele trudniejszym do zniesienia

1 A.Mickiewicz, Dziady, cz. II, w: tenze, Dziela, t. 3, Utwory dramatyczne, oprac. L. Pto-
szewski, Czytelnik, Warszawa 1949, s. 33-35.

7 Tym razem juz nie tylko zachodniego. W kontekscie Dziadow jako teatru $wigta zmartych
przywotywano czgsto japonskie nd jako przedstawienie odwotujace si¢ do analogicznego wzoru
dramaturgicznego — spotkania zywych z istotami nalezacymi do innej sfery rzeczywistosci: duchami
zmartych, demonami, bostwami. Przy wszystkich réznicach, nd wiedzie ku tej samej sytuacji, ktora
stanowi rdzen Dziadéw: do wyjatkowej i umozliwianej przez teatr sytuacji odzyskania wlasnego
glosu.
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— tajemnica wystawiong. To by¢ moze jest dla milczenia teatralnego sprawa
kluczowa: wkraczajac w przestrzen sceny, przestrzen szczegolnej aktywnosci
semiotycznej 1 performatywnej jednoczesnie, posta¢ niejako zobowiazuje si¢
do ekspresji 1 dziatania. Tymczasem zjawa doskonale milczaca, a wigc tez
nietworzaca komunikatu za pomoca takich ekwiwalentow mowy, jak gest,
mimika, czy muzyka, zrywa ten kontrakt, tym samym niejako zrywajac przed-
stawienie. Co gorsza, Widmo jednoczesnie ,,i milczy, i nie przepada”, zrywa
wigc umowe fundujaca teatr, a jednoczesnie podtrzymuje jego trwanie, nie
opuszczajac sceny. W ten sposob — ze pozwole sobie na dopowiedzenie do
Mickiewicza — wprowadzany jest jaki$ inny rodzaj teatru, w ktorym milcze-
nie pozostaje na scenie, a nie jest tylko tym, co ja otacza, 1 z czego si¢ ona
rodzi, co przez rdznicg ja umozliwia. Odwazytbym si¢ nawet powiedzie¢, ze
to final czgs$ci drugiej stanowi fundament dla teatru czgsci czwartej 1 trzecie;.
Oczywiscie mozna powiedzie¢, ze w cze$ci czwartej Pustelnik-Gustaw — ten
»aktor straszny”'®, jak go nazwat Stowacki — dziata jak pozostate, ,,zwykte”
widma z czes$ci drugiej: przychodzi w noc zaduszna, by przerwaé milczenie
1 opowiedzie¢ swoja historig, powracajac w finale do ciszy i ciemnosci. Powie-
dziatbym jednak, ze odmienno$¢ jego scenicznej obecnosci polega na tym, ze
jego arcypopisowy wystep obejmuje takze tajemnicza ciszg, w jakiej pojawiat
si¢ w czgsci drugiej. Potok stow, $piew i nadzwyczajna aktywnos$¢ Pustelnika
(tak dynamicznie 1 wspotczesnie rozegrana ostatnio przez Bartosza Porczyka
w Dziadach w rezyserii Michata Zadary w Teatrze Polskim we Wroctawiu'”) nie
tyle wynika z jego milczenia, ile je otacza i zawiera. Tamto milczenie stanowi
jakby puste i wciaz niedostepne jadro rozgrywanego w chatce ksigdza autoper-
formansu. Mowienie Gustawa zdaje si¢ wciaz na nie wskazywac, paradoksalnie
umacniajac jego niesamowitos$¢. Im wigcej Gustaw mowi, im bardziej wyjas-
nia, tym mniej zrozumiale jest jego milczenie w kaplicy Dziadow.

Teatr uobecnionego milczenia 1 jego tajemnicy stanowi tez rdzen najwaz-
niejszej czesci Dziadow, czgsci trzeciej. Tym razem jednak jest to milczenie
osoby nieobecnej pod Zadna postacia, przywotywanej jedynie glosem tego,
ktory sig do niej zwraca. To — rzecz jasna — milczenie Boga, do ktorego zwraca
si¢ Konrad w ,,Wielkiej improwizacji”®. W stosunku do czg$ci drugiej nastg-
puje tu swoista zamiana miejsc: tym razem to Konrad usituje ,,zakla¢” milcza-
ca postac, by przemoéwila, ale jego rozpaczliwe proby nie przynosza zadnego
efektu. Dramatyzm tej sytuacji polega jednak nie tylko na tym, ze Bog milczy,
ale na tym, ze ,,i milczy, i nie przepada”. Brzmi to ryzykownie — wiem, ale

8 J.Stowacki, Dziady, w: tenze, Dziela, t. 8, Dramaty, oprac. W. Hahn, Zaktad Narodowy
in. Ossolinskich, Wroctaw 1959, s. 422.

19 Premiera 20 II 2016.

20 Por. A.Mickiewicz, Dziadow czes¢ Ill, w: tenze, Dziela, t. 3, s. 158-167.
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siggam po t¢ analogi¢ formuly, bo przeciez jest jasne, a jednocze$nie jakby nie
dos¢ wydobyte, ze siatka scenicznych napig¢ przebiega w tej scenie nie migdzy
obecnoscia a nieobecnoscia, ale migdzy mowa a milczeniem. Konrad ani przez
chwilg nie wyprowadza z milczenia Boga przypuszczenia o jego nieistnieniu.
Nie ma zadnych watpliwosci, ze Adresat jego monologu jest obecny w prze-
strzeni scenicznej. Jest, ale milczy. ,,Nie odchodzi, i nie gada” — i to wlasnie
jest zrodto meki i bluznierstwa Konrada. Tak jak Guslarz wobec Widma wpadt
w przerazenie w obliczu catkowitej Innosci, tak i Konrad, nie mogac pojaé
innosci Boga wyrazajacej si¢ w obecnym milczeniu, bluznierczo sprowadza
ja do kategorii znanego sobie przeciwienstwa, do ,,cara™!.

Pamigta¢ trzeba, ze stowo to podpowiada i wypowiada Szatan — a zatem,
ze jest ono nie tylko bluznierstwem, ale tez blgdem, by¢ moze zejsciem z dro-
gi, na ktérej mozna si¢ do Boga zblizy¢, a ktora wiedzie przez akceptacje
Jego milczacej obecnos$ci. Taka droga idzie Ksiadz Piotr, otrzymujac w za-
mian dar udzielenia odpowiedzi na oskarzenia i pytania Konrada. Relacja
miegdzy ,,Wielka improwizacja”, a ,,Widzeniem Ksigdza Piotra” wydaje mi
si¢ w tym konteks$cie analogiczna do relacji migdzy cze$cia druga a czwarta:
co W pierwszej jest przerazajacym milczeniem, w drugiej wytwarza stowo,
ktérego milczenie nie jest zaprzeczeniem, ale istotna cz¢scia, zrodtem.

Mickiewicz tworzy w ten sposob niejako wyzszy poziom teatru milczenia,
ktory nie polega juz na grze niemej (a wigc zastgpowaniu stowa innymi, mniej
jednoznacznymi §rodkami wyrazu, symptomami stanéw sytuacji), ani na prze-
razajacym, uobecnionym przerwaniu przedstawienia. Jest to teatr milczenia
paradoksalnie obecnego w stowie, milczenia, ktore umozliwia wypowiedzenie
stowa, samo bgdac przez stowo ujawniane, uobecniane — juz nie jako niepoko-
jace zerwanie, ale jako niewypowiadalne ,,nie to”. Nie pustka i nie umykajaca
werbalizacji ,,resztka”, ale petia.

Takie milczenie lokowatoby sig¢ na przeciwnym biegunie ,,ciszy Smierci”.
Nie byloby juz zagrazajacym teatrowi brakiem, ale mozliwa do do§wiadczenia
dzigki niemu catoscia. Nie oznaczatoby jego zaglady, ale wrecz wskazywato na
jego niezwykta wartos¢ jako miejsca i wehikutu umozliwiajacego dotarcie do
punktu, w ktérym brzmienie wielo$ci osiaga harmoni¢ obejmujacej je ciszy.

MILCZACY SWIADKOWIE

Zdajg sobie sprawe, ze wszystko to brzmi ,,metafizycznie”, co pewnie jest
wynikiem ulomnosci stow, a moze po prostu mojej whasnej stabosci, utrud-

2l Tamze, s. 167.
22 Por. tamze, s. 189-192.
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niajacej znalezienie sposobow wypowiedzenia tego, do czego prowadzi mnie
myslenie o milczeniu w teatrze. Tymczasem mowa tu o zjawiskach wcale
konkretnych, ktore juz na najprostszym poziomie sprawiaja, ze teatr jest do-
swiadczeniem jednosci w wielo$ci. Pewien jezykowy 1 myslowy nawyk kaze
w tej jednosci widzie€ jakas metafizyczna istote, rzecz jednak w tym, Ze nicze-
go takiego nie ma, ze wieloSci tworzacej przedstawienie teatralne nie jedno-
czy cos, jakis ,,byt”, ale paradoksalna pustka majaca wtasna wartos¢ i wlasne
pigkno. Nie znajduj¢ lepszego stowa na opisanie tego moze najwazniejszego
paradoksu teatralnego niz ,,cisza”. Cisza jest brakiem — brakiem dzwigku, ale
przeciez nie myslimy o niej jako o niczym. Wprost przeciwnie — wydaje sig
czym$ warto$ciowym i pozadanym.

Powiedzialem wczes$niej, ze w teatrze cisza jest ryzykowna, a wige rzadko
spotykana. To prawda — ale zarazem falsz, bo przeciez cisza jest w teatrze
obecna stale, pozadana, a nawet wymuszana. Tyle, ze nie dotyczy sceny, lecz
widowni. Myslac o milczeniu i ciszy — tak jak w ogdle myslac o teatrze — sku-
piamy si¢ na scenie. Tymczasem druga z podstawowych grup wspottworcow
wydarzenia teatralnego, publiczno$¢, pozostaje ukryta w potmroku i — wtasnie!
— milczaca. To wprawdzie tez wynalazek zachodni i stosunkowo p6zny, bo
jeszcze pod koniec wieku osiemnastego nikt widowni przymusowo nie uciszat,
a aktorki 1 aktorzy musieli wysila¢ talenty i ptuca, by zwroci¢ na siebie uwa-
g¢. Zmienito sig to, gdy zlikwidowano miejsca stojace na parterze, a widow-
ni¢ usadzono na krzestach i w tawach. Poniewaz ,,reprezentacji teatralnych”
przede wszystkim sluchano, a nie byto zadnych mikrofonéw 1 mikroportow
(o szczesliwe teatralne czasy!), domagano si¢ od widowni zachowania ciszy,
ktora tez stopniowo zapanowala i kroluje w teatrze typu zachodniego po dzi$
dzien.

Kiedy wigc mowig, ze teatr taki ,,jest otoczony milczeniem i zawsze do
milczenia zdaza” 1 Ze cisza jest tym, co taczy teatralne, zwielokrotnione re-
prezentacje wielosci, to na poziomie bardzo konkretnym mowig o milczeniu
1 ciszy widzow. Jesli popatrze¢ na przecigtng salg teatralnag w czasie przed-
stawienia, to ukaze si¢ obraz prosty, wr¢ez banalny: rozjasniona, petna ruchu
scena otoczona przez petna salg milczacych ludzi, zjednoczonych w ciszy.
I pewnie tylko w ciszy, bo naiwno$cia byloby sadzi¢, ze widzowie przezywaja
to samo, tego samego doswiadczaja poza tym jednym, podstawowym — cisza
wlasna, wlasnym milczeniem.

Uciszenie widzow postrzegato si¢ dawniej 1 postrzega si¢ dzi$ jako wadg
teatru, jego stabos$¢. Oczywiscie: z pewnego punktu widzenia milczenie pu-
blicznosci teatralnej jest obrazem i mikrodo$wiadczeniem wiadzy i ulegtosci
wobec niej. Moze by¢ tez i bywato ono wykorzystywane jako narze¢dzie swo-
istej pedagogiki, dyscyplinowania ciat i umystow w zgodzie z ideologiami
1 wzorcami zycia propagowanymi przez wtadcoOw wyobrazni i jej machin. Dzi$
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jednak, gdy zyjemy w ,,spoleczenstwie spektaklu”?, gdy nieustannie dziata
,Wyzwanie performansu” — nakaz wystepu, popisywania si¢, wykazywania si¢
wilasng skutecznoscia?* — milczenie i znalezienie si¢ w sytuacji dystansu wo-
bec widowiska zaczyna mie¢ inne znaczenie i inne wartosci. Pozwala cho¢by
czesciowo wyjs¢ poza ,,bycie widowiskowe”, ale bez zrywania z nim relacji.
Pozwala by¢ wobec widowiska w sposob, ktory na co dzien nie jest nam dany,
a ktory wydaje si¢ konieczny, bySmy mogli poznaé cala jego urodg i nedze,
wielko$¢ 1 $mieszno$¢. Milczenie widowni teatralnej nie jest dzi§ milczeniem
poddanych, edukowanych za pomoca fascynujacych osob i ,,czarownych
chwil”. To raczej milczenie re-edukowanych, rodzaj czasowej alternatywy
teatralnej, wytwarzajacej krytyczny dystans i zdolno$¢ poddania refleksji wi-
dowisk, w ktérych zyjemy i ktore — chcac nie chcac — wspottworzymy.

Jesli probowac polaczy¢ wszystko, co do tej pory o milczeniu w teatrze
probowatem powiedzie¢, to wlasnie w milczeniu widzow spotyka si¢ i Smier¢,
1 niesamowita innos$¢ 1 paradoks milczacego Adresata. Widzowie sa wszak
poza zyciem sceny, sa w jej swiecie radykalnie obcy (ich pojawienie si¢ na
scenie prowadzi do zerwania przedstawienia), a jednocze$nie wszystko, co si¢
na scenie dzieje, jest na nich nakierowane, do nich adresowane. Nie zajmuja
przy tym — co trzeba koniecznie doprecyzowac — pozycji boskich, gdyz nie sa
tworcami tego $wiata i nie panuja nad nim?. Ich miejsce i rola sa inne: otrzy-
muja przywilej innego spojrzenia na ludzka rzeczywistos¢, ludzkie marzenia
1 pozadania. Stereotyp gtosi, ze maja mozliwos¢ oglada¢ i ocenia¢ samych
siebie. To chyba zbyt proste, bo od podobienstwa w do§wiadczeniu teatralnym
wazniejsza wydaje mi si¢ roznica, zasadzajaca si¢ na tym, ze nie robimy tego,
co ludzie widoczni na scenie. Wprawiamy si¢ natomiast w stan szczegdlnej
niespektakularnej aktywnosci — jesteSmy obecni, ale nie wystepujemy, nie
dziatamy. Nie tylko symptomem, ale wrecz srodowiskiem i narzedziem tego
aktywnego niedziatania jest milczenie, w ktorym sami pozostajemy. To wtasnie
ono spaja doswiadczenie teatralnej wieloSci, otacza teatr i umozliwia go.

Wsrod wielu stereotypowych, czesto zbanalizowanych sposobow mowie-
nia o ciszy jest tez i taki, ktory wskazuje na warto$ci ptynace z jej stuchania.
,Postuchaj ciszy” to wyzwanie do uspokojenia wewngtrznego i zewngtrznego
hatasu, otwarcia si¢ na to, co poza stowami i poza dzwigkami, co nie jest

2 To oczywiscie termin Guya Deborda. Zob. G. D e b o r d, ,, Spoleczenstwo spektakiu” oraz
,,Rozwazania o spoleczenstwie spektaklu”, ttum. M. Kwaterko, PIW, Warszawa 2006.

24 Diagnoze te¢ z cala precyzja prezentuje i rozwija Jon McKenzie w ksiazce Performuyj, albo...
Od dyscypliny do performansu (ttum. T. Kubikowski, Universitas, Krakow 2011).

» Stad w metaforze theatrum mundi, realizowanej z cata precyzja przez Pedra Calderona de
la Barke w Wielkim teatrze swiata, Bogu przypada pozycja Autora. Zob. P.Calderon de la
B ar c a, Wielki teatr swiata, ttum. L. Biaty, w: tenze, Autos sacramentales, Zaktad Narodowy im.
Ossolinskich—-Wydawnictwo, Wroctaw—Warszawa—Krakow 1997, s. 3-70.
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»tym” — czymkolwiek bytoby znane nam ,,to”. Nawet jesli w teatrze probuje
si¢ czasem taki stan osiagac, to nawotywanie do postuchania ciszy wydaje mi
si¢ w tym przypadku niefortunne. Teatr nie jest miejscem stuchania ciszy, ale
czyms$ znacznie cenniejszym niz takie sentymentalne sytuacje. Teatr stanowi
miejsce aktywnego wcielania i przezywania ciszy, ktora jako ,,nie to” otacza,
przenika i nadaje jedno$¢ ,,temu” Zyciu. Czy to oznacza, ze teatr jest miejscem
filozoficznym? Chcg wierzy¢, ze tak.



