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Uwagi wstepne

Nasz epokowy czas, uplywajacy pod znakiem twoérczych poszukiwan
dotyczacych parametréw samookreslenia (sie) cztowieka w przestrze-
ni dramatu cywilizacyjno-kulturowych rozbieznosci, jest szczegélnie
otwarty na oswajanie generujacych miejsc w duchowej kulturze ludz-
kosci. Takich, tresciowo pojemnych kontekstéw, ktérych immanent-
na potencja znajduje adekwatne mozliwosci zaistnienia w nowej for-
mie wlasnie teraz. Zatem wymog chwili epokowego przetomu XX-XXI
wieku, kreowanego w sztuce, realizowanego w badaniach naukowych,
zwlaszcza we wspolczesnej humanistyce, orientuje uwage nie tylko
na tworcze asymilowanie bogactwa wielorakich tresci, ale — przede
wszystkim, na sformulowanie konstant; swoistych modutéw mental-
nosciowej przemiany. Juz konkretyzujace sie duchowo-swiadomo-
Sciowe zmiany w aktywnej percepcji Zycia i Swiata stymuluja nie-
zwykle intensywny etap w procesualnej deszyfracji kulturowych
kodow. Przebieg odstaniania ich tresci w sprzezeniu ze wspolczesng
otwartoscia na intertekstualne absorbowanie prowadzi do adekwatne-
go artykulowania (s-)kumulowanych zasobéw wiedzy. Chodzi o taki
dojrzaly sposob obiektywizowania kulturowych sladéw, spontanicz-
nych manifestacji tworczej energii, za sprawa ktorego ustanawia sie
nowy paradygmat bycia czlowieka we wszechswiecie: holistyczne po-
strzeganie Osoby... Punkt zwrotny w konceptualizowaniu antropolo-
gicznego wymiaru bycia — sygnowany nazewnictwem i strategia ba-
dawcza takich, z istoty rzeczy czesciowo zachodzacych na siebie,
zakresow semantycznych, jak wielokulturowos$é, taczliwosé, integra-
cja, procesualnos$é czy wreszcie ekologiczny umyst — okresla sie po-
przez metakontekst ekologicznej Catosci. Horyzont mozliwych reali-
zacji dla tego ekwiwalentu znaczeniowego pola podmiotu poznajacego
w dzisiejszej humanistyce urzeczywistnia sie¢ w procesie waloryzowa-
nia potencjatu fenomenologii artystycznej. Uswiadamianie mozliwo-
Sci poznawczej strategii symbolicznego odsytania-koncentracji jako
istoty bycia kazdej formy estetycznego wyrazu, orientuje na najbar-
dziej pojemny metakontekst jakim byla Wielka Reforma Teatralna na
styku XIX i XX stulecia. Idee i eksperymenty artystyczne twoércow
Reformy, oznaczanej takze mianem Europy Teatralnej — ogniskujacej
jednakze wowczas Swiatowy zasieg idei przemiany widza-wspoitwor-
cy spektaklu teatralnego — to wielokulturowy rodzajowo-gatunkowy
zaczyn znaczeniowych przyrostéow, jakosciowych skokéw oraz, pozo-
stajacej z nimi w nierozerwalnej jednosci, rosnacej Swiadomosci me-
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todologicznej; intensywnie adaptowanej przez filozoficzno-teoretyczny
dyskurs wspoélczesnej humanistyki. Wszak to fenomenalna decyzja
wielkich reformatorow teatru poprzedniego przelomu dotyczaca usu-
niecia rampy zamykajacej scene pudetkowq niejako ukonstytuowala
mozliwos¢ wielokierunkowego przeplywu energii miedzy scena i wi-
downia, co bylo wowczas tozsame z aktem kazdorazowego wyniesie-
nia scenicznego dziania sie, w jego nierozlacznej interakcji z procesem
przemiany wtajemniczonego odbiorcy, do poziomu rytualno-obrzedo-
wego stawania sie teatralnej wspodlnoty. Innymi stowy, materialne
(fizyczne) ograniczenia przyblizaly wymiar metafizycznej nieskonczo-
nosci. Tworcze eksperymenty wcielania tej wysokiej idei w teatro-
logicznym dyskursie tamtego czasu odzwierciedlaly akty waloryzowa-
nia swoistych imion nadawanych tej wszechogarniajacej realnosci
artystycznej: Teatr Ogromny, Teatr Kulisty, Nadmarioneta...
Powyzszy przyklad komentujacego przekazu, ktéry dotyczy fragmen-
tu monografii ,,Sceniczny gest” w sztuce A.P. Czechowa ,Mewa’ i ,ta-
niec wyzwolony” jako estetyczny kontekst Wielkiej Reformy Teatralnej
autorstwa Beaty Waligorskiej-Olejniczak niejako uwierzytelnia zywot-
na otwartosS¢ tego fenomenu kultury na procesy wypelniania jego
treSciowej pojemnosci, potwierdzajac tym samym adekwatnos¢ za-
proponowanej w rozprawie metodologii. Bowiem konsekwentnie sto-
sowana zasada konstruowania wywodu wedlug klucza wewnetrznej
taczliwosci zjawisk nie tylko pokrewnych explicite, ale rowniez takich,
ktorych istotny wktad w budowanie estetycznego metakontekstu Re-
formy nie byt jeszcze wtedy uswiadomiony (jak chociazby odkrywcza
artykulacja ekstatycznego stylu Siergieja Eisensteina oraz jego filo-
zofia montazu), badz tez tych, ktére zaistnialy w poézniejszym etapie
historycznego ewoluowania (jak, dla przyktadu, wartos¢ duchowosci
ciata, wyeksplikowana przez wspolczesng nam psychologie egzysten-
cjalna) wytwarza dynamicznie nosne pola sensow. Taki efektywny
sposo6b rozpoznawania réznopostaciowych przejawow idei przemienio-
nego wspéluczestnika w kontekscie sztuki wielkich uogélnien uswia-
domil ogromne mozliwosci semantycznego wzbogacania w aktach gle-
bokiej percepcji roznopochodnych zjawisk. Taktyka poznawcza B. Wa-
ligorskiej-Olejniczak odniesiona do wartosci wielotworzywowej inte-
gracji, jak mozna synonimicznie okresli¢ Wielka Reforme Teatralna
przelomu XIX-XX wieku, ujawnita immanentna nature, wewnetrzny
status omawianego fenomenu: niewyczerpalng produktywnos$¢ aso-
cjacji. Proces kumulowania rekonstruowanych tresci w rozciagliwych
granicach myslowych konstruktéw, sformutowanych we wprowadza-
jacej czesci monografii, wybudowuje i wyznacza zakres perspektywy
ogladu dla dwu wybranych realizacji estetycznych czasu Reformy:
scenicznego gestu jako wyr6znika Czechowowskiego nurtu podwod-
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nego i tarica wyzwolonego Isadory Duncan. Konceptualnie rozwijany
wstep monografii, istotny etap kompozycyjnej strategii, sygnowane;j
metody symbolicznego postrzegania fenomenu (fenomenéw) kultury
obiecujaco zapowiada mozliwos¢ przyblizenia takiego postepowania
badawczego do idealu osiagania ekologicznej Catosci — w humanitar-
no-terapeutycznym oswajaniu otoczenia, zycia; w konstruktywnym
odbiorze wysoce zlozonej, nowatorskiej propozycji artystycznej. Obecnie
rosnaca ranga tego typu dyskursu i, rownolegle, poglebiajaca sie
Swiadomos¢ jednosci intelektualnego dystansu i wtajemniczonego
zaangazowania podmiotu poznajacego dobitnie wskazuja na anty-
cypujacy wzorzec takiej koncepcyjnie nosnej nieroztacznosci. Herme-
neutyczny zasieg éwczesnych procedur eksperymentalnych, czesto-
kro¢ wystepujacych na zasadzie faktograficznie odizolowanych para-
leli (uwarunkowanych geograficznie, historycznie...), pozostaje wszak
otwarty na zaistnienie kulturotworczych stykéw w toku wnikajacego
strukturowania, odstaniajacego ich immanentna przynaleznos¢ do
statusu idei teatralnego przewrotu. Zatem metakontekst Reformy, to
swoiste naczynie oczekujace na kolejne akty wypelniania, stymuluje
do dalszych badan w tym kluczu interpretacyjnym. Wewnetrzna blis-
kosé, wewnetrzna dramaturgia dwoch epokowych przelomow pre-
destynuje bogactwo naszych doswiadczen, by przy pomocy wypraco-
wanych merytoryczno-metodologicznych kwalifikatoréw wspoélczesne;j
humanistyki na tyle skutecznie dopracowaé¢ tamta formule este-
tyczna, by, jednoczesnie, wykorzystac jej inspirujacy potencjat do
wykreowania poréwnywalnego wzorca przemiany.

Przewartosciowana przez dzisiejsze metodologie sensotwoércza nie-
skutecznosé faktograficznego opisu, w przypadku takiego teatralnego
(teatrologicznego) kontekstu — potencjatu idei oraz ich materiatowe;j
egzemplifikacji — implikuje wyzsza koniecznos¢ respektowania efek-
tywnych sposobéw glebokiego czytania. Sposrod obiecujacych usta-
len i prognoz, funkcjonujacych na obecnym etapie merytoryczno-
-metodologicznej dojrzalosci szerokiego literaturoznawstwa, strategie
drazenia, wnikania w sprawcza istote strukturalnej molekuly, by z jej
(z-)deszyfrowanego zapisu méc podjac probe rekonstruowania calosci
obserwowanego zjawiska, nalezy przyja¢ jako umotywowana: przez
sama nature badanego przedmiotu, przez oczekiwany rezultat pro-
cesu poznania — kreatywnos¢. Koncepcyjne oswajanie odkrywczych
terminologii przez interdyscyplinarng swiadomosé¢, bedaca znakiem
naszego epokowego myslenia, pozwala zywi¢ uzasadniona nadzieje,
iz, w Slad za rozwijajacymi sie réwnolegle procedurami badawczymi
roznych dyscyplin, takze w humanistyce zadomowi sie pojecie ,na-
noskali”. Wszak oczywista jest dzisiaj merytoryczna plodnos¢ proéb
interpretacyjnych docierania do punktu, w ktérym bierze swoéj po-
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czatek kazda zmiana: przeobrazenie, transformacja, mutacja... Tak
przeciez rodzi sie rozumienie systemu makroskali, jej bycia w czasie
i przestrzeni.

Przelozenie tej zasady na literaturoznawczy jezyk rozprawy Beaty
Waligorskiej-Olejniczak okresla percepcje strukturalnej minirealiza-
cji jako akt waloryzowania jej miejsca i funkcji w rekonstruowanym
tekscie: sztuki rosyjskiego dramaturga, tanca-dyskursu amerykan-
skiej artystki. Umiejetnos¢ wtajemniczonego czytania pozwolila Au-
torce na wypreparowanie estetycznej jednosci gestu-tanca, by tak rzec,
na podobienistwo kompletnej nierozdzielnosci dwu stron (awers-rewers).
Swoisty eksperyment metodologiczny postrzegania komplementarnej
opozycji w kluczu wewnetrznej komparatystyki — nieograniczajacej
zycia dziela artystycznego do przymusu rejestracji zewnetrznych fak-
tow (spotkan autoréw, prowadzonej przez nich korespondencji, mo-
gacych mie¢ wplyw bodaj na powierzchniowe uformowanie tekstu)
— unaocznit kulturotworczy potencjal poréwnawczej interpretacji. Bo-
wiem zabieg wzajemnego zorientowania dwu realnosci estetycznych
o zréznicowanej kondycji <utajnienia-eksponowania> — Czechowow-
skiego niespelnionego ruchu, zawieszonego w czasie pozornego (fa-
bularnego) samozniszczenia, ubywajacej energii, oraz gestu plynnie
osiagajacego dynamike ruchu wyzwolonego, spontanicznie organizu-
jacego przestrzen — doswiadczalnie odstonil fenomen stawania sie
wartosci w aktach takiego typu percepcji. Samoczynne wbudowanie
sie jakosci w zrekonstruowany uprzednio metakontekst stanowi za-
razem o celowosci konceptualizowania takiej dynamicznej procedury.
Zrozumienia, iz zjawisko kulturowe, Wielka Reforma Teatralna, to
ciagle zywotna gotowo$¢, otwarta na asymilowanie tresci dziet z za-
kresu swiatowej fenomenologii artystycznej; zyskujacych tym samym
podwyzszony status poznawczy...

Zawartos¢ tresciowa monografii oraz powyzsze uwagi o laborato-
rium metodologiczno-poznawczego doswiadczenia jej Autorki, jesli
wolno mie¢ nadzieje, nie tylko pobudza do dyskusiji.

By¢ moze, za sprawa uruchomionych asocjacji, uzmyslowia sens
podjecia dalszych badan, na przyklad, dotyczacych sensotworczej
funkcji egzystencjalno-estetycznej kategorii rytmu w réznicowaniu
poetyki -izmoéw... Wiecej, zachodzi prawdopodobienstwo skierowania
uwagi Odbiorcow na dwa wielkie wydarzenia semantyczne ubieglego
przetomu wiekow. Przedsiewziecie poznania wewnetrznej wspotzalez-
nosci, historycznie rownolegltych fenomenow — Wielkiej Reformy Teat-
ralnej i Srebrnego wieku — mogloby skutecznie zainspirowaé¢ myslowa
formule rozwijajacej sie ekologii kultury.

Halina Chatacifiska-Wiertelak



Rozdzial 1

Taniec Isadory Duncan i sfera zachowan
Czechowowskich bohaterow jako wiecznie zywe
konteksty Wielkiej Reformy Teatralne;j.
Proba postawienia problemu

Przetom w kazdej dziedzinie sztuki bierze swoéj poczatek z dozna-
nia braku, pustki czy koniecznosci znalezienia wlasciwego wyrazu
dla nie zwerbalizowanych dotychczas mysli. Potem dopiero nastepuje
przechodzenie od duchowego i umystowego do materialnego i zmy-
slowego, szukanie stow, formowanie, szeregowanie!. Narastajaca po-
trzeba przemian, chec¢ zburzenia i przewartoSciowania utrwalonych
nawykow zdaje sie leze¢ takze u podstaw fermentu intelektualnego
jakim byla Wielka Reforma Teatralna przetomu XIX-XX wieku, w re-
zultacie ktérej zbudowano teatr niejako od nowa, naruszono funda-
menty tworzace podstawy dotychczasowych inscenizacji.

Pierwsza faze Reformy, przygotowana w sferze praktyki przez dzia-
talnos¢ teatru dworskiego z Meiningen, stanowit okres miedzy rokiem
1887 a pierwsza wojna Swiatowa, zapoczatkowany otwarciem stwo-
rzonego przez André Antoine’a Théatre Libre w Paryzu2. Juz od sa-
mego poczatku Reformy daly sie wyodrebni¢ dwa podstawowe nurty
estetyczne: analityczny i syntetyczny, ktére stojac najpierw we wza-
jemnej opozycji, stopniowo splataly sie i uzupelniaty3. Nurt anali-
tyczny nalezy kojarzy¢ przede wszystkim z naturalizmem przejawia-
jacym sie w poszukiwaniu prawdy w sztuce, badaniu obiektywnie
istniejacej rzeczywistosci, mechanizméw funkcjonowania spoteczen-
stwa i psychiki jednostki. Postugiwano sie w tym celu wystudiowa-
nymi, prawdziwymi dekoracjami, na scenie gromadzono niezliczone
rekwizyty majace oddac¢ atmosfere dnia codziennego, zas aktorzy no-
sili autentyczne kostiumy*. Z nurtem tym wigzano nie tylko wspom-
niany Théatre Libre w Paryzu, postulaty naturalizmu realizowal takze

1 K. Br au n, Przestrzen teatralna, Warszawa 1982, s. 165.

2D.Ratajczak, Teatr Artystyczny Bolestawa Lesmiana. Z problemdéw prze-
tomu teatralnego w Polsce (1893-1913), Wroctaw 1979, s. 12.

3 K. Br aun, Wielka Reforma Teatru w Europie, Wroclaw 1984, s. 26-29.

4D. Ratajczak, Przestrzei w dramacie i dramat w przestrzeni teatru,
Poznan 1985, s. 57.
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Freie Bithne w Berlinie, londynski Independent Theatre czy Moskiew-
ski Teatr Artystyczny (MXAT). Po naturalizmie, zapoczatkowanym
miedzy innymi przez K.S. Stanistawskiego, nadszedl w teatrze czas
na nurt syntetyczny zwiazany przede wszystkim z wybitnymi insceni-
zatorami, ze wymienie tu A. Appie czy E.G. Craiga, w artystycznych
realizacjach ktérych nieustannie ewoluowaly elementy symbolizmu,
futuryzmu, surrealizmu, dadaizmu czy konstruktywizmu. Z nurtem
syntetycznym Reformy laczono przede wszystkim paryski Théatre des
Arts i Vieux-Colombier, moskiewski Teatr-Studio Meyerholda i Teatr
Kameralny Tairowa, czy wreszcie monachijski Kunstlertheater5.
Teatr inscenizacji nadal charakter drugiemu okresowi Reformy,
przypadajacemu na lata dwudzieste i trzydzieste XX wieku, zwane-
mu rowniez faza dojrzala omawianego zjawiska, ktéra doprowadzilta
do pelnego uksztaltowania sie nowej teatralnej formy®. Jak zauwaza
K. Braun, rezultatem wspoélpracy inscenizatoréw, rezyserow, malarzy
i architektéw bylo bogactwo nowych rozwigzan przestrzeni teatral-
nej, stawiano takze akcent na réznorodnosé¢ srodkow wyrazu, zesta-
wiajac w przedstawieniach delikatny gest z tanicem i pantomima,
sceny kameralne ze zbiorowymi, Spiew z recytatywem?. Najwybitniej-
szymi osiagnieciami w tym okresie mogli poszczyci¢ sie: L. Schiller,
W. Meyerhold czy E. Piscator. Zrodlem tych przewartoSciowan, we-
dhug D. Ratajczak, bylo miedzy innymi odrzucenie Wagnerowskiej
idei Gesamtkunstwerk, przy zastapieniu wizji teatru jako syntezy
sztuk — pojeciem teatru jako sztuki niezaleznej, operujacej jedynie
takimi tworzywami jak stowo (nie literatura), barwa i linia (nie malar-
stwo), bryla (nie architektura), rytm i melodia (nie muzyka)s. U pod-
staw tych zaltozen lezala miedzy innymi koncepcja teatru stowno-mu-
zycznego (Worttondrama) wspomnianego kompozytora, ktéry miat rea-
lizowac¢ idealy sztuki mityczno-obrzedowej, a wiec, jak pisze M. Glo-
winski, jednoczy¢ publicznos¢ i artyste, ttum i kaptana®. ,Grecka
tragedia — konkludowal Wagner juz wiele lat przed Nietzschem - 1g-
czyla w chorze i bohaterze publicznos¢ z dzietem sztuki”, co stalo sie
punktem wyjScia dla poszukiwan pierwotnej harmonii na scenie!©.
Idea przewodnia uczyniono wiec dazenie do synestezji zjawisk, poczu-
cie pokrewienstwa i tozsamosci miedzy barwa, dzwiekiem czy ksztal-
tem, ktore zatracaja swoja odrebnosé, by wypelnic¢ dzielo ,nowsg tres-

5D.Ratajczak, Teatr Artystyczny Bolestawa Lesmiana..., op. cit., s. 11-23.

6 M. S 1o nim, Russian Theater — From the Empire to the Soviets, Londyn
1963, s. 202.

7K. Br aun, Wielka Reforma Teatru..., op. cit., s. 27.

8D. Ratajczak, Teatr Artystyczny Bolestawa Lesmiana..., op. cit., s. 77.

9 M. Gtowin s ki, Maska Dionizosa, ,Tworczo$s¢” 1961, nr 11, s. 73-105.

10 Ibidem.
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cig, ktora splata je razem w jedng nierozerwalna calosc¢”!l. Artysci
Europy Teatralnej” siegali zatem znacznie dalej niz Wagnerowski po-
stulat réwnouprawnienia muzyki, slowa i gestu, eksponowali totalng
jednos¢ srodkow wyrazu, w konsekwencji czego tracily one swoja
okreslonos¢ i ograniczonos¢, stajac sie budulcem ,nieuchwytnego”,
kosmicznej rzeczywistosci ,nowonarodzonego” widza.

Réznorodnosé¢ wszystkich, powstalych na przelomie XIX-XX wieku
koncepcji artystycznych jednoczyla bowiem idea przeciwstawienia sie
zastanej pod koniec XIX wieku sytuacji kryzysowej w teatrze, zdo-
minowanym przez mieszczanska publicznosé, tanie efekty sceniczne,
standardowy repertuar i skomercjalizowany system gwiazdorskil2.
Burzenie tak sztywnego, zbiurokratyzowanego systemu rozpoczeto
sie od uswiadomienia koniecznosSci przemiany moralnej widza, po-
stawienia przed teatrem nowych, ambitnych zadan, z ktérych gltow-
nym jawilo sie tworzenie takich spektakli, by odbiorca uczestniczac
w przedstawieniu byl w stanie wykroczy¢ poza jego doraznosc¢, nie-
jako przejs¢ od wlasnej duchowosci — jak okresla to K. Braun — do du-
chowosci kosmicznej!3. Focus uwagi zostal wiec przeniesiony przede
wszystkim na widza, aktywnego odbiorce dzieta, zdolnego odnalezé
ni¢ taczaca uniwersalnag prawde tresci spektaklu z wlasnym swiatem
duchowym. Drugim niezbednym tworzywem i jednocze$nie tworca
zapewniajacym rozwoj przedstawienia stawal sie wytrenowany w tym
celu aktor, ktéory pod czujnym okiem rezysera, wszechwladnego
mistrza, wciagatl widownie w obrzed stawania sie dziela na deskach
architektonicznie zmienionego teatralnego gmachu!4. Usuniecie ram-
py oraz odrzucenie sceny pudetkowej miato shuzy¢ odrodzeniu teatru
i przewartosciowaniu roli rezysera-demiurga, wlasciwie postugujacego
sie aktorami, dekoracja, kostiumem, Swiatlem i tancem. Za pomoca
tych Srodkéw, rezyser-mistrz interpretacji — miat operowaé akcja,
rytmem, stowem tak, by dzialalnos¢ teatralna stanowila samowystar-
czalng tworczosc artystycznag, umozliwiajaca potencjalnemu widzowi
stawanie si¢ Swiadkiem sakralnego rytuatu, generatorem ukrytego
w utworze nosnego potencjalu, lacznikiem miedzy tym, co staje sie
hic et nunc, a artystycznym semper et ubiquels.

Proba aktualizacji mityczno-rytualnych kontekstéw w czasach Re-
formy jawilo sie¢ miedzy innymi samo podejscie do teatru jako swego

11 B.Les$smian, Rytm jako Swiatopoglad, w: idem, Szkice literackie, War-
szawa 1959, s. 66-68.

Y Pod pojeciem ,Europa Teatralna” rozumiemy okres Wielkiej Reformy Teat-
ralne;j.

12 Ibidem, s. 13.

13 K. Br aun, Wielka Reforma Teatru..., op. cit., s. 20.

14 Spotkania z Meyerholdem — wybér wspomnieri, Warszawa 1981, s. 81-82.

15 P. Br o o k, Teatr $wiety, ,Odra” 1971, nr 10, s. 47-55.
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rodzaju obrzedu, w ktorym scenariusz zachowan byt Scisle ustalony
i zawieral dokladne przepisy, dotyczace podziatu rol i sposobu ich
pelnienial®. Spektakl, na podobienstwo rytuatu, miat okreslac tozsa-
mosc¢ widza, stwarzac specyficzng wspoélnote, ktérej zachowanie moglo
niekiedy przypominac¢ symptomy zbiorowej psychozy. Zadaniem teatru,
wedhug artystow Reformy, bylo budowanie wiezi z odbiorca, uwal-
nianie podstawowych popedéw i dazen ludzkiej egzystencji, by sty-
mulowac potencjal tworczy widza, metaforycznie przenosi¢ go w gle-
bie tajemnicy sztuki (Swiat sacrum)!’. Realizacji tego ideatlu mogla
stuzy¢ reaktywacja mitu Dionizosa, ktérego kult opieratl sie na spon-
tanicznym, tanecznym szale na cze$S¢ boga, nadmiernej rozwiaztosci
plciowej oraz upuscie rozpierajacej cialo energiil®. W swojej istocie
rytuat ten wyrazal glebokie przekonanie, ze czlowiek w transie staje
sie bogiem, jednoczy sie ze wspoélnota i z przyroda, a Swiat wraca do
swej pierwotnej harmonii!®. Przewodzil temu procesowi satyr, sym-
bol geniusza natury, ktéry obcujac z bogiem, do tego boga miat pro-
wadzi¢, powodujac metamorfoze uczestnikéw, ,wyrastajacych nieja-
ko ku go6rze”, odnajdujacych w swym zyciu nowy, kosmiczny sens2°.
Kluczowym problemem byla tutaj wyzwalana w tym obrzedzie ener-
gia, zrodlo uznania uczestniczacego w calym zdarzeniu cztowieka ja-
ko niezbedny i jednolity element kosmosu, gdzie ciato i duch stano-
wia specyficzna, nierozdzielna jednie. Satyr reprezentowal harmonie
pierwotnej natury, uosabial potege i rados¢ wiecznego istnienia, od-
nawialnosc¢ i powtarzalnos¢ natury. Tworzywem najdoskonalej wyra-
zajacym owag prawde stawal sie taniec, realizujacy sie w samym ryt-
mie kinetycznych znakéw, jak gdyby odtwarzajacych mityczne po-
czatki istnienia. Taniec mial w wydaniu dionizyjskim, jak zauwaza
E. Czaplejewicz, funkcje budujaca, przetwarzajaca chaos codziennych
doswiadczen w Kosmos nieustannego powstawania, zacierajaca zhud-
na granice miedzy zyciem a S$miercig?l. Rytm uwalnia bowiem ta-
neczny gest od jego dostownosci, otwiera go na nieokreslonos¢ tego,
co niewyrazalne, czyni z niego najbardziej twoércze i pojemne medium
komunikacji. Zmystowo postrzegana jednos¢ wielopoziomowego prze-

16 Encyklopedia Nowej Ery ,,New Age”, oprac. W. Bockenheim, S. Bednarek,
J. Jastrzebski, Wroctaw 1996, s. 206.

17D. Ratajczak, Teatr Artystyczny Bolestawa Le$miana..., op. cit.,
s. 118-119.

18 E. Zwols ki, Choreia. Muza i béstwo w religii greckiej, Warszawa 1978,
s. 156-159.

19 Tbidem.

20E. Czaplejewicz, Owidiusz, Leonardo, Nietzsche, trzy obrazy chao-
su, ,Przeglad Humanistyczny” 1998, nr 3 (348), s. 1-25.

21 Ibidem.
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kazu - wizualnego, stuchowego, dotykowego i kinetycznego staje sie
ekspresja daleko glebsza niz przekaz stowny, opowiada historie swia-
ta, siegajac do zrodet jego pierwotnej pulsacji?2. Tancerz razem z wi-
dzem, wspotuczestnikiem rytuatu, kazdorazowo uruchamiaja zako-
dowanga w nim ,madros¢”, odnawiajg i ,porzadkuja” wlasny chaos
poprzez dotkniecie pierwotnej harmonii. Jednorazowos¢ i ulotnosé
kazdego aktu tanecznego stanowi o jego zywotnosci, pozwala tworcy
wyjS¢ poza granice czasoprzestrzeni, otwiera go na wieczne kodowa-
nie i rozkodowywanie ukrytej w nim prawdy kosmosu.

Ta akcentowana w tancu tendencja powrotu i ciaglego genero-
wania archaicznych wartosci wyraziScie przejawila sie takze w mu-
zyce drugiego okresu Reformy, kiedy patetyczny neoromantyzm
R. Straussa i subtelne tkanki dzwickowe Debussy’ego zostaly ,zaghu-
szone” przez brutalny wybuch kompozycji Strawinskiego i Bartoka,
odwotujacych sie do dawno zapomnianych motywow prymitywnego
folkloru23. Nowe tendencje w muzyce Ravela czy pierwsze stylizacje
jazzowe kazaly zastanowic sie takze nad pierwotnym sensem tanca
obrzedowego, siegajacego do najprostszych odruchéw cztowieka i po-
zbawionego sladow jakichkolwiek konwencji artystycznych, bedacego
spontanicznym wyrazem wewnetrznej potrzeby czlowieka, by uczest-
niczy¢ we wspoélnotowym akcie.

Niezaleznie od tworzywa budujacego przedstawienie za podstawe
porzadkujaca wszystkie jego elementy uznano w okresie Reformy
rytm, czynnik warunkujacy harmonie dziela teatralnego. Dla artystow
czasu przelomu XIX-XX wieku jawil sie on jako metafora odwiecznej
pulsacji Wszechswiata, dynamicznej walki przeciwienstw, ktérych
wzajemne dopelnianie sie i warunkowanie gwarantuje rozw6j Kosmo-
su24. Zrodet tej koncepcji mozna doszukaé sie w tradycyjne;j filozofii
chinskiej, zakladajacej nieprzerwana gre sit yin i yang, zasady kobie-
cej i meskiej, mroku i swiatla25. Wierzono, ze pomiedzy tymi biegu-
nami oznaczajacymi dwa pozostajace w opozycji elementy istnieje
stale napiecie, swiadczace o ciaglej ewolucji swiata, tworczej sile jego
rozwoju. Takie podejScie pozwalalo traktowacé kazdy twor artysty ja-
ko odzwierciedlenie tych wewnetrznych regut funkcjonowania Wszech-
Swiata, ktore moga zostac¢ rozpoznane przez odbiorce w procesie per-

2A . Pomaranska-Szumsk a, Taniec w ,Skrzypku Opetanym” Bo-
lestawa Lesmiana, w: Poetyki Lesmiana. Lesmian i inni, pod red. E. Czaplejewi-
cza i W. Sadowskiego, Warszawa 2002, s. 65-76.

22 M. Glowins ki, op. cit.

24 D. Ratajczalk, Teatr Artystyczny Bolestawa Lesmiana..., op. cit., s. 77—
78.

25 Encyklopedia Nowej Ery..., op. cit., s. 381.
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cepcji dzieta26. W tym kontekscie rytm utworu artystycznego stawat
sie narzedziem kreacji przedstawienia przez rezysera, Swiadomie od-
dzialujacego na sfere podswiadomosci odbiorcy, jego Swiat emocjo-
nalny?7. Mogl on (rytm) budowaé nie tylko kompozycyjna strukture
tekstu, ale takze, na przyklad poprzez powtarzalnosé pewnych obra-
z6w, petni¢ funkcje sSrodka, ujawniajacego wielowarstwowos¢ poznania
dziela artystycznego?8. Istota rytmu sprowadzala sie tez do okreslania
nowej roli stowa, wyzwalania go od konwencjonalnych znaczen, dzie-
ki podporzadkowaniu go prawom poetyckim?9. W konsekwencji tego
zabiegu widz miat kazdorazowo rekonstruowac¢ nowy aspekt tekstu,
niejako immanentnie uobecniajacy uniwersalng prawde metafizycz-
nych tresciso.

Sieganie do najstarszych tradycji teatralnych wiazato sie takze
z procesem teatralnych poszukiwan, zainspirowanych sztuka Dale-
kiego Wschodu, opartg o jednos¢ hieratycznego gestu stylizowanego,
ograniczone stowo i umowne dekoracje. Przykladem twoérczosci wzo-
rowanej na tradycji teatru Kabuki byly wystepy Sady Yacco, japon-
skiej tancerki, ktéra wywarla niewatpliwy wplyw na ksztalt Refor-
my3!. ,Sada Yacco w swych tancach tworzy mimiczne poematy; linia-
mi hieratycznych péz, falowaniem swej szaty powloczystej Spiewa
bachiczne i dionizyjskie piekno zycia” — pisal 6wczesny krytyks2. Jej styl
okreslano jako polaczenie ,prymitywizmu z wyrafinowaniem”, podziwia-
jac symboliczny gest, balansujacy na pograniczu zycia i snu. W kregu
eksperymentalnych poszukiwan plasowala sie rowniez tendencja
powrotu do Sredniowiecznych misteriéow religijnych czy commedii
dell’arte, stawiajacej w centrum gestykulacje calym cialem aktora,
nie tylko twarzg33. Reinterpretacja formy gatunkowej dramatu kiero-
wala tworcow przede wszystkim w strone ponownej proby odczytania
starozytnej winy tragicznej i losu, co sprzyjato aktualizacji antycznej
wizji cztowieka posiadajacego doskonale piekne ciato i dusze3+.

26 H.A. X p e H 0 B, XyooxecmgeHHoe 8pemsi 8 ¢punvme (Olizenwuumetin, Hepe-
MaH, Yannc), w: Pumm, npocmpaHcmso U epemst 8 sumepamype u uckyccmee,
nop pex. 5.®. Eroposa, B.C. Metinaxa, M.A. CannopoBa, AenuHrpazn 1974, s. 256.

27 Ibidem.

28 B.C. M e i1 A a x, [Ipobiemsl. pumma, npocmpaHcmaa U epemeHu 8 KOMN-
JIEKCHOM U3YyueHuu meopuecmsa, w: Pumm, npocmparcmeo..., op. cit., s. 9.

29 D. Ratajczak, Teatr Artystyczny Bolestawa Le$miana..., op. cit.,
s. 121-122.

30H.Chatacinska-Wiertelak, Dramaturgia Leonida Andrejewa,
Poznan 1980, s. 77-100.

31 K. Br a un, Wielka Reforma Teatru..., op. cit., s. 71.

32 [bidem.

33 M. Slonim, op. cit., s. 207.

3 H.Chatacinska-Wiertelalk,op.cit., s. 89.
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Roéznorodnosé omowionych dotad postulatow okresu Wielkiej Re-
formy Teatralnej znalazla swe przelozenie miedzy innymi w bogactwie
powstatych w tym okresie koncepcji, zwigzanych ze sfera zachowan
aktora na scenie, ktore stanowi¢ beda o$ zainteresowan w konstru-
owanym tutaj rozdziale. Z ogromu literatury przedmiotu, dotyczacej
twoérczych eksperymentéw, zwigzanych z okresem artystycznego prze-
lomu XIX-XX wieku, zamierzam wyodrebni¢ te najbardziej nosne,
przygotowujac tym samym grunt dla planowanej w dalszej czesci in-
terpretacji, zorientowanej na probe okreslenia miejsca i funkcji kate-
gorii gestu i tarica w procesie wypracowywania niepowtarzalnej este-
tyki Wielkiej Reformy Teatralnej. Uzupelniajac omawiane zagadnienia
wlasnym komentarzem, planuje stworzy¢ perspektywe obserwacji
glownie tych zjawisk artystycznych oraz ich konceptualizacji, ktére
ukierunkowuja majaca nastgpic¢ analize, wskazujac przy tym na nie-
ograniczony, ale zobowiazujacy do ciaglego odkrywania, potencjatl
mozliwych odczytan w interesujacej mnie kategorii gestu i tanca.
Metoda ta dowodnie rozszerzy pole widzenia wazkiego tutaj proble-
mu gestyki.

Zasadnos¢ takiej percepcji uwarunkowana jest charakterem feno-
menu jakim byla Wielka Reforma Teatralna, traktowana tutaj zgod-
nie z jej ontologia jako specyficzny — wielotworzywowy — metakon-
tekst generujacy inne, zakresowo mniejsze konteksty poszczegélnych
sztuk. Przyporzadkowane wszechogarniajacej idei generowania teatru
wielkich uogoblnien, budowaly one estetyczna calos¢ omawianego zja-
wiska antropologicznego, artystycznego w perspektywie okreslajacej
dla Reformy kategorii widza. Swiadomy wybér przedmiotu interpreta-
cji tj. scenicznego gestu bohaterow w dramacie Mewa A.P. Czechowa
oraz tarica wyzwolonego Isadory Duncan, w pewnym sensie wyrasta-
jacych, a jednoczesnie twoérczo wplywajacych, budujacych dynamicz-
ny system Europy Teatralnej, wskazuje na mozliwosS¢ przeprowadze-
nia interpretacyjnej tezy o znaczeniowej nosnosci nazwanego kontek-
stu. Bowiem oba teksty (taniec i gest, werbalizowane kazdorazowo przy
pomocy stowa (opis, didaskalia, rozmijajacy sie dialog)) stanowi¢ be-
da niejako dwa aspekty tego samego zjawiska i postawionego tutaj
problemu. Poniewaz istoty zagadnienia mozna upatrywaé¢ w kategorii
widza wirtualnego, scalajacej taniec i sceniczny gest w jeden pojem-
ny kontekst, realizujacy sie w procesie osobowosciowego, wtajemni-
czonego zglebiania funkcji elementéw tworzacych te catosé. Ten spo-
sob postrzegania dziela staje sie zrodlem jego kreacji, ktéra — niejako
samoczynnie — uruchamia i odstania kolejne stopnie rozumienia tek-
stu, nieskoniczone mozliwosci jego konceptualizacji. W konsekwencji
odbiorca takich postulatéw i praktyki artystycznej Reformy, widz te-
atralny, szerzej zaangazowany czytelnik sztuki, kierujac sie intuicja
poznawcza, poglebia 6w immanentnie zalozony w dziele artystycznym
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stan ,niewiedzy”, ktory otwiera tekst (buduje kategorie otwartosci).
Celem niniejszej pracy jest wiec proba wygenerowania tarica Isadory
Duncan i sfery zachowarn Czechowowskich bohateréw jako wiecznie
zywych kontekstow Wielkiej Reformy Teatralnej, poznanie tekstu po-
przez funkcje jego fragmentu, a takze akcentowanie niemoznosci zna-
lezienia ostatecznego wyrazu dla ,wyrazenia niewyrazalnego”, czyli
— ujarzmienia ciaglej procesualnosci zjawisk.

Wydaje sie, ze wybrane teksty (taniec wyzwolony i sceniczny gest
w dramacie nie-dziania sig), z pozoru tworzace komplementarna opo-
zycje, tym bardziej podkresla pojemnos¢é znaczeniowa interesujacego
mnie kontekstu, propagowana w czasach Reformy koniecznos¢ nie-
ustannego dazenia do scalenia, do permanentnego przetwarzania,
(tworczego) generowania tresSci. Dramat Czechowa, ,wylansowany”
dzieki zalozonemu w 1898 roku Moskiewskiemu Teatrowi Artystyczne-
mu (MXAT), cho¢ nie do konica zrozumiany, zainspirowal narodziny
nowego dramatu za posrednictwem wprowadzonych, nowatorskich
srodkéw kompozycyjnych i jezykowychs35. Utwory dramaturgiczne Cze-
chowa, wpisujac sie w nurt modnego wéwczas w kulturze impresjo-
nizmu, wniosly do rosyjskiego teatru przede wszystkim nastrojowosc¢
i uczuciowos¢, wazkosc¢ instynktu i intuicji, nowego bohatera oraz
specyficzng konstrukcje ,sztuki”, gdzie istotne miejsce zajmowaty di-
daskalia oraz pauzy. Budowaly one typ otwartosci Czechowowskiego
Swiata artystycznego, ktorego werbalny szyfr nie-dramaturgicznej
codziennosci zamykal dostep do gleboko ukrytej tajemnicy ludzkiego
losu, z jednej strony, i, z drugiej, bycia dziela artystycznego, jego nie-
ustajacego stawania si¢ w procesie realizacji-deszyfrujacego odbioru
czytelnika i widzas3e.

Dokonania Isadory Duncan, amerykanskiej reformatorki tanca,
wydaja sie by¢, w ich realizacji, odwrotnoscia ,nie-dziania sie” sztuk
Czechowa. Wszak ten swoisty dyskurs artystyczny — uswiadomione
przez tancerke, a nawet teoretycznie podbudowane realizacje — nada-
ly scenicznemu ruchowi nowe oblicze mimiczne i rytmiczne. Uwol-
nity cialo z niewoli baletowego formalizmu, przekonywaly o zawartym
w ciele tworczym potencjale, a sytuujac sie w kregu antycznych in-
spiracji, nawiazywaly do kluczowych zalozen tworcow czasu przeto-
mu XIX-XX wieku37?. Ztozonos¢ i ciggle mozliwa aktualizacja urucho-
mionych przez Reforme archaicznych kontekstow kulturowych po-
zwoli przyjrze¢ sie dynamice tanecznych gestow Isadory, jak rowniez

35 A.E. K p 0 # 4 u K, [Toomuka komuueckozo 8 npouseederusix A.Il. Yexosa,
Boponexk 1986, s. 184-188.

36 HU. ® a 1 e e B a, Yexo8 u Opamamypaus ,,cepebpsiHozo eexka”’, w: Yexo-
euaa..., op. cit., s. 183-184.

37 1. D u n c an, Isadora Duncan — Pioneer in the Art of Dance, New York 1959,
s. 4.
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organizacji przestrzeni w Czechowowskim dramacie. Jak wolno sie
spodziewaé¢, wnikliwa analiza tak zorganizowanej tutaj komplemen-
tarnej opozycji pozwoli okreslic fundamentalne aspekty teatralnej
antropologii przetomu XIX-XX wieku, ktéra po dzi§ dzien inspiruje
tworcow i filozofow. Préba dynamicznego spotkania dwu rzeczywisto-
Sci artystycznych w jednym kontekscie znaczen (Reforma Teatralna)
— niejako stwarzajac efekt lustrzanego odbicia werbalnie przeciwstaw-
nych form wyrazu: szerokiego, wyzwolonego ruchu i wstrzymanego,
nie-zrealizowanego gestu — organizuje te wirtualng sfere znaczen,
ktora okaze sie centrum analizy. Jednoczesnie, stawiajac akcent na
proces wzajemnego przenikania sie sfery materialnej i duchowej tego
bogatego kontekstu dramaturgiczno-teatralnego, dostrzegam tutaj
mozliwos¢ tworczego spozytkowania koncepcji duchowosci ciala
A. Lowena, wybitnego przedstawiciela psychologii egzystencjalne;j.

Podstawa jego holistycznej teorii, stworzonej na kanwie obserwa-
cji medycznych W. Reicha i J. Pierrakosa, stala sie tzw. body work,
czyli praca z cialem, zakladajaca jednoS¢ systemu energetycznego,
jakim jest ciato, ktore w tym Swietle nalezy rozumiec¢ jako harmo-
nijnie scalong materie, duch i umyst, wlaczone w pulsacje Wszech-
Swiata38. Spostrzezenia Lowena bazowaly bowiem na twierdzeniu, ze
ruch jest zewnetrznym wyrazem emocji, ktére ttumione badz nego-
wane odkladaja sie w organizmie, zaburzajac naturalna gracje ciatas.
Idealem gwarantujacym zywotnos$é ciata byto zas wlasciwe uziemie-
nie czyli grounding, tacznos¢ jednostki z ziemia, z jej fundamentalng
rzeczywistoscig, uwarunkowane zrozumieniem wlasnych stanéw emo-
cjonalnych i odpowiednimi ¢wiczeniami, przywracajacymi swobode
ducha?.

Spodziewam sie, ze zastosowanie tego swoistego klucza psycho-
terapii, ktorym postuze sie w procesie interpretacji tarica i scenicz-
nego gestu zarysuje mozliwos¢ koncentracji procesu analizy wokoét
wazkiego aspektu jakim jest idea ciala wyzwolonego, czyli ciata w je-
go funkcji osiagania najwyzszych przejawoéw duchowosci. Problem
ciata zakorzeniony jest bowiem gleboko nie tylko w tworczych ekspe-
rymentach czasu Reformy, ze wspomne tu biomechanike Meyerholda,
nadmarionete Craiga, czy teoretyczne prace Tairowa, ale réwniez
w aktualnych woéwczas koncepcjach filozoficznych, zainspirowanych
antropologig teatru antycznego, wygenerowana w glebokich studiach
Friedricha Nietzschego. Cho¢ niektoérzy autorzy wspomnianych pro-
jektow artystyczno-teatralnych koncentrowali sie raczej wokot cieles-
nego potencjatu aktora, przyjeta przeze mnie perspektywa Reformy,

38 A. L o w e n, Duchowos¢ ciala, przel. S. Sikora, Warszawa 1994, s. 24-25.
39 Ibidem.
40 A. L o w e n, Mito$é, seks i serce, przel. P. Kolyszko, Warszawa 1990, s. 39-61.
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dazacej przede wszystkim do duchowego rozwoju (wyzwolenia) widza,
pozwoli na oglad tekstow gest i taniec z punktu widzenia mozliwego
pola ich percepcji. Jak podkreslaja wspotczesne metodologie literatu-
roznawcze, sytuacja swiadomego odczytywania dzieta zawiera w so-
bie dynamike samego procesu zaangazowanego wspoltworzenia. To-
talnie generujacy kontekst Reformy, jak spodziewam sie to pokazac,
siega do zrédel dionizyjskiej metamorfozy+*!. Nosna interpretacyjnie
okaze sie zatem, rozwijana we wspolczesnych pracach literaturo-
znawczych i kulturoznawczych, koncepcja tworczego potencjalu
satyra — geniusza natury, symbolu ,boga”, ktérego symboliczny jezyk
ciala byl zrédlem przemiany uczestnikow starozytnego widowiska.
Dlatego focus rozwazan skierowany bedzie nie na obserwacje czysto
cielesnego znaku, ale raczej na uobecnione w nim dynamiczne pole
idei, na ukryty twoérczy potencjal, zdolny scali¢ sacrum i profanum
ludzkiej egzystencji. Centrum zainteresowania tej ksiazki stanie sie
wiec znaczeniowa pelnia kinetycznego znaku, czy raczej odsylajacego
do roznych skojarzen sladu; zakodowana w nim no$nos$¢ interpreta-
cyjna, umozliwiajaca ciagly proces re-kreacji dzielta. Odbiorca w pro-
cesie Swiadomej percepcji tekstu jest bowiem w stanie uruchomic
bogactwo nakladajacych sie na siebie asocjacji i kontekstow, powo-
lywanych do zycia za sprawa wnikliwej obserwacji minimalnego na-
wet ruchu, niedokonczonego gestu.

Zdaniem badaczy u zZrédel rozumienia sztuki, zakladajacego aktyw-
ny udzial potencjalnego widza, lezaly przede wszystkim inspiracje
filozoficzne. Swiatopoglad artystyczny czasu Reformy ksztattowaty
przede wszystkim koncepcje filozoficzne: Bergsona, idea rotujacego
kota Schopenhauera czy koncepcja przenikania sie zywiotu apolin-
skiego i dionizyjskiego, sformulowana przez Nietzschego*2. Z syste-
mu filozoficznego Bergsona wyprowadzano przede wszystkim priory-
tet intuicji nad poznaniem rozumowym, prymat catosci i dynamiki
nad fragmentaryzacja i stopniowoscia, co pozwalalo niejako ,wysy-
cac¢ spektakle elementem irracjonalnym”, metafizycznym, ,w teatral-
nej stylizacji widzie¢ narzedzie Swiadomego i nieSwiadomego wgladu
w Tajemnice”3. ArtySci wskazywali na ograniczonos¢ ludzkiego ro-
zumu, ktory jest zrodlem zawodu i rozczarowania w przeciwienstwie
do czynu twérczego, umozliwiajacego wglad w odrebny, niepodobny
do rzeczywistego, swiat uobecniany poprzez teatr. Koncepcja Bergso-
na dawata wiec podstawe do stworzenia swiatopogladu, w ktérym

41 Zob., np. Twoérczy odbiér sztuki, pod red. J. Brach-Czainy, Bialystok 1992.

“2H.Chatacinska-Wiertelak,op.cit, s. 89.

43 M. J ay, Kryzys tradycyjnej wltadzy wzroku. Od impresjonistéw do Bergso-
na, przel. J. Przezminski, w: Odkrywanie modernizmu, pod red. R. Nycza, Krakéw
1998, s. 295-331.
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dzialalnos¢ teatralna zyskiwata swoje filozoficzne uzasadnienie, pel-
niac funkcje ,wyrazania niewyrazalnego”4. Z tej perspektywy zespo6t
ludzi teatru, zjednoczony wizja spektaklu rezysera, zdolny byt do me-
tafizycznego ogladu rzeczywistosci, dochodzenia do tajemnej istoty
rzeczy. Zatem treSci wynikajace z bezposredniej praktyki teatralnej
zyskiwaly wymiar refleksji ontologiczne;j+s.

Swoja tworcza adaptacje znalazta rowniez pesymistyczna filozofia
Schopenhauera ujawniajaca utude mozliwosci dotarcia do prawdy,
zawsze ograniczonej stworzonym w umysle wyobrazeniem*t. Zda-
niem J. Tuczynskiego, system Schopenhauera definiowala jednak
przede wszystkim zasada nierozdzielnosci wartosci przeciwstawnych,
w ktorej zamykaly sie niejako wszystkie wnioski filozofa*’. Dazeniu
do wolnosci towarzyszy bowiem bezwyjsciowe uwiklanie w konieczne
mechanizmy, Smier¢ staje sie poczatkiem narodzin, w milosci lokali-
zuje sie zarazem iluzja przekroczenia niepodwazalnej granicy i nie-
moznos$¢ wyjscia poza nia, spelnienie rodzi kolejne pragnienie4s. Ilu-
stracja zycia czlowieka jest zatem toczace sie btedne koto, ciagla meka
wiecznego powrotu, co mogloby wskazywac¢ na zbiezno§¢ omowionej
tu koncepcji z dionizyjskim mitem, twérczo spozytkowanym przez F.
Nietzschego, ktorego filozofie, tak w czasach Reformy jak i dzis, moz-
na by uznaé za niezwykle zywotne zrodlo artystycznych inspiracji.
Autor Tragedii z ducha muzyki wyprowadza bowiem fundamentalne
rozroznienie miedzy sztuka apolinska a dionizyjska, ktérych nie-
ustanna walka, wzajemne pobudzanie ,do coraz nowszych, silniej-
szych porodéw” lezy u podstaw tragedii, gwarantuje ciagly postepo-
wy rozwoj sztuki*®. W oczach filozofa, zywiot dionizyjski jest zywiolem
ekstazy, transu, w ktérym zaciera sie granica miedzy zyciem i sztuka,
artysta i bogiem, a nieujarzmiona przyroda ,Swieci znow sSwieto
pojednania z [...] czlowiekiem”. Samozapomnienie, dionizyjskie orgie,
upojenie zyciem staja sie kluczem do odczuwania najwyzszej rozko-
szy Prajedni, uzewnetrzniaja to, co dotad pozostawalo nieuswia-
domione i nie odczutes0. Dzieje sie to za sprawa kreatywnej mocy
wspolnoty, w ktorej twoérca i odbiorca metaforycznie stapiaja sie
w jedno cialo, przetamujac podstawowe w sztuce apolinskiej princi-
pium individuationis. Sztuka apolinska, wedhug Nietzschego, uobecniala

4 W.Tatarkiewicz, Historia filozofii, t. Ill, Warszawa 1968, s. 221-230.

45 D. Ratajczalk, Teatr Artystyczny Bolestawa Lesmiana..., op. cit., s. 77.

46 G.Vesey, P. Foulke s, Stownik encyklopedyczny. Filozofia, Warszawa
1997, s. 295-296.

47J. Tuczy n s ki, Schopenhauer a Mtoda Polska, Gdansk 1969, s. 183-204.

48 Ibidem.

49 F.Nietzsch e, Narodziny tragedii z ducha muzyki, czyli hellenizm i pe-
symizm, przel. B. Baran, Krakéw 1994, s. 21-169.

S0W. Tatarkiewicz op.cit.,, s. 163-169.
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bowiem w sobie radykalny podzial miedzy rzeczywistoscia i fantazja,
przenoszac akcent na spokojna kontemplacje, wazkos¢ jednostki,
probujacej rozumiec¢ rzeczywistoS¢ w Swietle zasady przyczynowo-
§cibl. Swg praktyczna realizacje poglady te mialy zyskiwaé¢ w tancu,
symbolu ludzkiego dzialania podyktowanego pedem zyciowym.
Nietzsche pisat bowiem o ,filozofowaniu za pomoca tanca”, czy wrecz
o ,wytanczeniu filozofii”52.

Filozoficzne inspiracje tworcéw okresu przelomu XIX-XX wieku
znajdowaly swe artystyczne przelozenie w powstalych w tym czasie
projektach, zmierzajacych do wyzwolenia widza i aktora z ograniczen
narzucanych przez dotychczasowe rozumienie sztuki. Metoda sku-
pienia sie na centralnych dla mnie poszukiwan na gruncie rosyjskim,
ktore ,wchlaniaja” Swiatowe tendencje — tworczo generuja je i wytwa-
rzaja nowe wartosci, kaze zwroci¢c uwage na zatozony w 1897 roku
przez K.S. Stanislawskiego i W. Niemirowicza-Danczenke Moskiew-
ski Teatr Artystyczny (MXAT), ktory stal sie miedzy innymi miejscem
pierwszej, udanej inscenizacji dramatu pt. Mewa53. Majaca miejsce
w 1898 roku premiera data w pewnym sensie poczatek przejaskra-
wionemu realizmowi systemu przezywania Stanistawskiego, ujaw-
niajac przy tym niedoceniany dotychczas potencjal teatralny sztuk
autora Wisniowego sadu oraz mozliwosci interpretacyjne stawnego
juz wtedy rezysera, dla ktorego tekst literacki pozostal zawsze sSwie-
toscig®4. Ten ostatni postulat zainicjowat zresztg lawine pézniejszych
polemik, a w konsekwencji, posrednio, réwniez zmniejszenie znacze-
nia MXAT-u po 1905 roku, zostawiajacego jednak niejako w spadku
tworczo eksploatowana metode Stanistawskiego, zrédlo niegasnacych
do dzis dyskus;ji.

W centrum tego systemu zalozyciel jednego z wazniejszych teat-
row Europy osadzil aktora-analityka, ktory, jak pisze J. Koening,
mial szuka¢ w sobie i wyraza¢ na scenie prawde wewnetrzna kreo-
wanej postaciss. Ideal Stanistawskiego zakladal bowiem autopene-
tracje roli, majaca zrédlo w artystycznej obserwacji Zycia, generuja-
cej prawdziwe emocje5®. Indywidualizacja przezy¢ winna byla doko-
nywac sie droga tworczej mocy wyobrazni aktora, zdolnego przetwo-

51F.Nietzsche, op. cit.

52M.Glowin s ki, op. cit.

53 B.A. Il e p 6 a kK 0 B, Yexoe u Meiiepxonvo, w: Yexosuara. Yexoe u ,,cepeb-
psnbli gex’, mon pen. A.Il. YynakoBa, MockBa 1996, s. 199-207; W niniejszej
publikacji postuguje sie polskim tytulem dramatu A.P. Czechowa Mewa za N. Gal-
czynska, z przekladu ktérej korzystalam.

54 Ibidem.

55J. Koenig, Wstepdo ksiazki: A. T air o w, Notatki rezysera i proklamacje
artysty, przet. J. Ludawska, Warszawa 1964, s. 24-25.

56 J.Grotowski, Teksty z lat 1965-69, Wroctaw 1989, s. 89.
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rzy¢ powstale w nim uczucie, nada¢ mu wyraz w postaci wlasciwie
dobranego kostiumu, modulacji glosu czy charakteryzacjis?’. Stani-
slawski odrzucal wiec powtarzalnos¢ przypisanych aktorowi roli,
wierzyl raczej w kazdorazowe, autentyczne jej dojrzewanie w umysle
artysty, uzewnetrzniona wizje majaca swe zrodlo we wnetrzu. Jak
zauwaza M. Slonim, przedstawienie stawalo sie wtedy synteza sfery
werbalnej i wizualnej, przygotowana, racjonalnie zaplanowana praca
nad wyrazistym gestem58. Nie bylo tutaj miejsca na wazki aspekt
spontanicznosci, gest mial by¢ wypracowanym ruchem, siegajacym
korzeniami prawdziwej, a nie odegranej, wykreowanej emocji. Aktor
balansowatl wiec wokél dostownosci wlasnego przezywania, nie anga-
zujac przy tym widza, ktory stanowil w przedstawieniu konieczny
dodatek5. Najwazniejsza byla wyrazistos¢ i prawdziwosé ruchu, nie
za$ stworzenie mozliwosci jego odczytania.

Wybitnym przedstawicielem Wielkiej Reformy Teatralnej, taczacym
teorie i praktyke, byl niewatpliwie Wsiewolod Meyerhold, ktorego
system zwany biomechanikq mozna traktowac jako reakcje na wspom-
niang wyzej metode Stanistawskiego i tworcza z nia polemike. Byly
wspolpracownik wielkiego mistrza, eksperymentujac w swoim Teatrze-
-Studio, doszedt do wniosku, ze jedynym czytelnym jezykiem przed-
stawienia jest gest wytrenowanego odpowiednio aktora, zdolnego me-
toda ¢éwiczen ujarzmic¢ swoje cialo, w sferze kinetyki wyprodukowac
to, czego sie od niego zada®0. Koncepcja ta siegata korzeniami comme-
dii dell’arte. Zafascynowany cyrkiem i marioneta autor, uczac aktorow
opanowania przestrzeni plastycznym ruchem, akcentowal umiejet-
nos¢ wydobywania z kinetycznego chaosu gestow czystych, powtarzal-
nych, doskonalych. Jak pisze E. Braun, aktorska droge do osiagniecia
tego celu charakteryzowal schematyzm automatycznie realizowanych
etapow: zamiar — realizacja — reakcja. Zakladano bowiem, w przeciwien-
stwie do systemu Stanistawskiego, czynna role widza, jednoznacznie
odczytujacego jezyk ciala nie na zasadzie interpretacji, a raczej od-
ruchu na pojawiajacy sie impulsé!. Prawidlowos¢ ta, wedtug K. Rud-
nickiego, sytuuje biomechanike po stronie przeintelektualizowanej
technologii, lekcewazacej tworczy potencjat odbiorcy i aktora, traktu-
jacej ich wylacznie w aspekcie utylitarnym62. Meyerhold, wierzac
w doskonatos¢ srodkéw fizycznej ekspresji i respektujac zasady kon-
strukcji ludzkiego organizmu, odebral aktorowi wolnos¢, uczynit

57 M. S1o nim, op. cit., s. 160.

58 Tbidem.

59 Tbidem.

60 K. Py n H U I K U #, Pexkxuccep Metiepxonwd, MockBa 1969, s. 266.
61 E. B r a un, Meyerhold on theatre, New York 1969, s. 199-206.
62K. Py HuIIKHUH, Op. cit.
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z niego narzedzie realizacji zamiarow rezysera, zapominajac o sferze
emocjonalnej tak artystow, jak i widzow®3. Wydaje sie, ze krytyka
omowionej wyzej koncepcji szczegolnie zobowiazuje, by zbadac zary-
sowujacy sie tutaj kontekst na bazie interesujacych mnie tekstow,
zwlaszcza w kluczu teorii duchowosci ciata, dobitnie akcentujacym
jednosc¢ cielesnosci i duchowosci. Powstala w ten sposéb mozliwosé
powinna zatem szczegélnie eksploatowaé wazki problem emocjonal-
nej percepcji dziela w procesie jego konkretyzacji.

Wskazana tu perspektywa badawcza, stawiajaca w centrum ob-
serwacji jednos¢ ciala i ducha, motywuje takze, by zwroécic¢ szczegol-
na uwage na poglady A. Tairowa, wyrazone w jego pracach teore-
tycznych. Rezyser Teatru Kameralnego wystapil bowiem z otwarta
krytyka umownego teatru Meyerholda zarzucajac mu ,splaszczenie”
trojwymiarowego ciala, przesade, ktérej motywacje stanowi dazenie
do opanowania techniki kosztem caloSciowego rozwoju osobowosci
aktora®4. Tairow probowal realizowac¢ kompleksowy ideal aktorskiej
sprawnosci, zadal od artysty nie tylko odpowiednich predyspozycji
fizycznych i psychicznych, ale rowniez opanowania rzemiosta aktor-
skiego, ktore rozumiat jako technike zewnetrzna, tj. umiejetnosé¢ wia-
dania cialem i technike wewnetrzna, czyli panowanie nad uczucia-
mi¢5. Tak wyposazony aktor, ¢wiczac sie w improwizacji, mial moca
swojej wyobrazni powolywac¢ do twoérczego istnienia postac sceniczna,
synteze formy i emocji. Centrum teatru stanowit przy tym rezyser-
-natchniony mistrz, sternik, zdolny okielzna¢ caly proces tworczy,
uczestniczacego w nim aktora i widza®¢. Istotnym z perspektywy pod-
jetego tematu bylo jednak przekonanie Tairowa o stwarzajacym po-
tencjale dzieta, dynamice jego powtarzalnosci, ktore, cho¢ dotyczyto
scenicznej realizacji sztuki, mozna by uznac za swoista paralele inte-
resujacej mnie tutaj budujacej funkcji gestu.

Sztuka teatralna [...] dokonuje sie nie w statyce, a w dynamice, gdzie
kazda wypalona w plomieniu dzialan spektaklu forma niezmiennie rodzi
nowa forme, z gory skazang na Smieré¢ dla poczecia nastepnej i dlatego
teatr, aby przejawi¢ sie, wymaga obecnosci widza w czasie dynamicznych
przemian, a nie po ich dokonaniu®”.

Adekwatnos¢ powyzszej formuly uwidacznia jednoczesnie rozbiez-
nosc¢ pogladow A. Tairowa i Edwarda Gordona Craiga, jednego z bar-
dziej plodnych inscenizatoréw okresu Wielkiej Reformy Teatralnej,

63T. Szczepan s ki, Eisenstein — u Zrédel tworczosci, Warszawa 1986,
s. 69-71.

64J.Koenig, op. cit.

65 Ibidem.

66 A, Tairow,op. cit., s. 77-90.

67 Ibidem, s. 141.
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odrzucajacego holistyczne podejscie do czlowieka, bezgranicznie wie-
rzacego w nieograniczona potege umystu. Jak wspomina E. Craig,
biograf swego ojca, poglad ten przyczynit sie do stworzenia koncepcji
nadmarionety (Ubermarionette), doskonale pieknego tworu, niejako
posagu greckiego, dajacego sie latwo manipulowac, nie ulegajacego
przy tym ludzkim wahaniom emocjonalnym®s. Idea ta, niezaprzeczal-
nie zainspirowana poezja Williama Blake’a, umozliwiala realizacje
wizji powstatych w wyobrazni tworcy, niezdolnych do bycia przetwo-
rzonymi poprzez ograniczonego nawykami aktora. Nadmarioneta mia-
la by¢ bowiem cialem w transie, niejako cialem wirtualnym, uosobie-
niem potegi wyobrazni, cztowiek zas§ w oczach Gordona Craiga jawit
sie jako marny odtwoérca natury, kopista®®. U podstaw takiej opinii
wybitnego artysty, zdaniem jego syna, lezala nie tylko dlugoletnia,
burzliwa znajomos§¢ z Isadora Duncan, ale przede wszystkim wiara
inscenizatora w idee teatru kinetycznego — synteze formy, Swiatla,
scenerii, postaci i gestu, wyplywajaca z przekonania o poczatku
aktorstwa, wywodzacego sie z dziatania, ruchu’0. Wybitny rezyser
twierdzil, zgodnie z uwielbiana przez siebie aktorka Eleonora Duse,
ze jedyna droga uratowania teatru jest jego zniszczenie, unicestwie-
nie, co moglo sytuowac jego filozofie artystyczng w kregu negacji
materialnej formy wyrazu, symboliki teatru ubogiego’!. Perspektywa
ta po raz kolejny kaze skoncentrowac sie na duchowych aspektach
twoérczej percepcji dziela, wskazuje na otwarta mozliwoS¢é analizy
relacji miedzy idea a jej zawsze niedoskonalym wecieleniem, nadajac
scenicznemu gestowi range wartosci pierwotnej. Hipoteza ta inspiru-
je do dyskusji nad mozliwoscia uznania jakosci scenicznego gestu
jako czynnika organizujacego takze potencjalng scenicznag realizacje
dramatu Czechowa pt. Mewa, traktowanego tutaj jako utwor mode-
lowy rosyjskiego dramaturga. Wybrane przeze mnie dzielo zawiera
typowe wyrédzniki Czechowowskiego stylu artystycznego, motywujac
tym samym do préby wyprowadzenia ogbélnych, ideowych analogii
miedzy dramatem wspomnianego twoércy a dionizyjska idea tanca,
przypuszczalnie ucielesniana w sztuce Isadory Duncan. Mozliwa wy-
daje sie koncepcyjna zbieznos¢ obu artystycznych tekstow.

Prawo do podobnych przypuszczen moze dawac takze, wpisujaca
sie w eksperymentalny nurt Reformy, teoria ekstazy, opracowana
przez wybitnego rosyjskiego rezysera filmowego S. Eisensteina, zaj-
mujacego sie przede wszystkim badaniem oddzialywania dzieta sztu-

68 E. Cr aig, Gordon Craig — historia zycia, przet. M. Skibniewska, Warszawa
1976, s. 182.

69 E.G. Craig, O sztuce teatru, przet. M. Skibniewska, Warszawa 1985, s. 88.

70 E.G. Craig, Gordon Craig..., op. cit., s. 182.

TA. Tair ow,op. cit., s. 22.
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ki na widza. Eisenstein zdaje sie wywodzi¢ zrodlo swoich ekspery-
mentow z analogii istniejacych miedzy prawidlowosciami rzadzacymi
zjawiskami przyrody, struktura utworu, a percepcja odbiorcy?2. Pod-
stawowa kategoria byt dla rosyjskiego mysliciela patos, budowany
przez ciagla zmiane kategorii, permanentne przechodzenie kazdego
elementu w swe przeciwienstwo, nieustanne ekstatyczne uniesienie?3.
Twierdzil on, ze dzielo jest w stanie niejako ,wyjS¢ z siebie”, prze-
kroczy¢ wlasne granice gatunkowe, a nawet rodzajowe, dzieki odpo-
wiedniemu kluczowi zawartemu w tekscie, na ktory skladac sie moze
na przyklad dynamika napie¢ w utworze czy powtarzalnos¢ obrazu
w roznych wariantach?4. Istotna cecha teorii intelektualnego montazu
Eisensteina, wazkg dla planowanej tu interpretacji, jawito sie takze
zalozenie, ze temat dziela nie jest tworzony przez ruch fizyczny, ale
raczej przeplyw mysli, znaczenie znaku okresla sie bowiem przede
wszystkim poprzez zmiane wewnetrznego stanu odbiorcy symbolu7s.
Wydaje sie, ze wybrane tu zalozenia estetyczne rosyjskiego tworcy,
nie skladajac sie bezposrednio na sume dokonan Wielkiej Reformy
Teatralnej, a ideowo bedac z nimi w zgodzie, wskazywaly na aktual-
nos¢ zalozen scenicznych okresu przetomu XIX-XX wieku. Ich poten-
cjalna adaptowalnos¢ w kazdej dziedzinie artystycznego wyrazu, tak-
ze w filmie, moze potwierdza¢ nosnos¢ popularnej wowczas idei sy-
nestezji sztuk, budowania jednosci poprzez wielos¢ sSrodkow wyrazu.

Proba konstruowania estetycznego kontekstu, ktérego wzajemnie
oddzialujace na siebie sktadowe-artystyczne eksperymenty réznych
tworcow okresu Wielkiej Reformy Teatralnej integruja sie w calosc,
potwierdza slusznos$¢é przyjetego zalozenia o celowosci ogladu tek-
stow literackiej wersji sztuki Mewa i ruchowej organizacji przestrzeni
przez Isadore z perspektywy kategorii gestu i tarica jako organizu-
jacych proces stawania si¢ dziela. Interesujaca mnie tutaj sytuacja
twoérczej percepcji utworu literackiego, podstawowa teza Europy
Teatralnej, przywodzi na mysl istniejaca opozycje miedzy jego wy-
miarem scenicznym a literackim zapisem. Swiadomo§é zakodowa-
nego w dramacie potencjalu kaze jednak przewartosciowac te pozor-
na sprzecznosc¢, otwierajac tekst na rzeczywistos¢ teatralna, daleko
szersza niz tu i teraz przedstawienia, tozsama z immanentna obecno-
Scig kosmicznej wizji uniwersalnego teatru, funkcjonujacej w struk-
turze dziela juz w momencie jego powstawania?®. Z tej perspektywy
funkcja kategorii gestu i tanca nie bedzie i nie moze ograniczac sie

2S. Eisenstein, Nieobojetna przyroda, przet. A. Kumorek, Warszawa
1975, s. 22-23.

73 Ibidem, s. 51

74 Eisenstein Revisited, ed. L. Kleberg, H. Lovgren, Stockholm 1987, s. 100-108.

5T.Szczepanski op.cit., s. 29.

7H.Chatacinska-Wiertelak,op.cit,s. 12.

24



Roadaiat 1, Caniec” Shadory Duncan i ,fera aachowar” Gacchowowskich bohaterow

wiec do wartosci generujacej dorazna tres¢ utworu, ale raczej pozwo-
li uruchomi¢ dynamiczny kontekst ponadczasowych znaczen, w roz-
nym stopniu rozkodowywanych przez odbiorcow (odbiorce). Taki punkt
widzenia wyptywa z formuly tekstu jako formy immanentnie otwar-
tej, kazdorazowo konkretyzowanej w wyobrazni potencjalnego widza.
Taki ideal statusu dziela i twérczego kontaktu odbiorcy z nim reali-
zuje sie w dynamice przetworzen faktu antropologicznego ponadcza-
sowego duchowego wzrastania, a nie historycznego, niejako znosza-
cego mozliwos¢ wychodzenia poza okreSlony przedzial czasowy??.
Projekcja takiej tezy, opartej na badania teoretyczne Umberto Eco
i Rolanda Barthes’a, istniejaca w okresie Reformy rozbieznos¢ mie-
dzy rozlegloscig wizji artystycznej (przekladalnej na estetyczne i filo-
zoficzne tresci), a mozliwosciami konkretnej realizacji tych zamie-
rzen, ograniczonej jeszcze nie przezwyciezonymi wowczas gustami
mieszczanstwa, przewazajacego odbiorcy wystawianych sztuk, oraz
technicznymi warunkami budynku teatralnego, wskazuje na ukryty
konflikt Reformy78. Sytuacja ta, okreslana przez G. Lukacsa patolo-
gicznym stanem napieé, ujawnila nieprzezwyciezalny, zdaniem we-
gierskiego badacza, rozdzwick miedzy zamierzeniami artystow a real-
nym ksztaltem przedstawienia. Tak widziany stan rzeczy doprowa-
dzil wspomnianego teoretyka teatru do wniosku, ze podejmowane
proby sceniczne sa niejako samobodjcza proba substytucji tego, co da
sie zobaczy¢ przez to, co niewidoczne, psychiczne, abstrakcyjne?.
Autentyczny teatr Reformy istnial wiec w pewnym sensie tylko jako
ideal, ujawniatl nieprzezwyciezalna wowczas dychotomie miedzy dra-
matem-literatura a dramatem-tworem teatralnym, przecierajac jak
gdyby droge dla przysztych pokolen tworcow i teoretykow (literaturo-
znawcow, teatrologow).

Zamierzony przeze mnie oglad dziela jako kazdorazowo organi-
zowanego przez kategorie gest i taniec, wykracza poza zarysowany
wyzej problem czysto werbalnej, ograniczonej percepcji; koncentruje
sie raczej na Swiecie duchowym potencjalnego widza oraz wirtualne-
go wariantu dziela, zawsze otwartego na interpretacje8®. Ten imma-
nentnie uruchamiajacy sie walor tekstu artystycznego w perspekty-
wie Reformy, zakladajacej stopienie sie w jedno wszystkich elemen-
tow wielu sztuk, zobowiazuje do przyjecia otwartej postawy badaw-

77 U. E c o, Dzielo otwarte. Forma i nieokreslono$é w poetykach wspétczesnych,
Warszawa 1973; R. Barth e s, Krytyka i prawda, w: Wspélczesna teoria badan
literackich zagranica, t. II, Krakéw 1972, s. 114-138.

7H.Chatacinska-Wiertelak,op.cit,s. 106.

79 C. S am o]lik, Dramat mieszczariski — dramat mieszczanistwa. (Wprowa-
dzenie do modernistycznej teorii dramatu G. Lukdcsa), w: O wspélczesnej kulturze
literackiej, Wroctaw—Warszawa—-Krakow—-Gdansk 1973, s. 97-127.

80 Tworcezy..., op. cit.
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czej. Skierowanej wszelako na okreslenie miejsca i funkcji kategorii
scenicznego gestu w dramacie Mewa oraz tarica wyzwolonego (Isa-
dory Duncan) w teatralnym metakontekscie Reformy przelomu XIX-
XX wieku, aktualizujacym sie po dzis dzien takze na poziomie dys-
kursu naukowego w takich dziedzinach jak: (teatralna) antropologia
kultury, mysl filozoficzna czy psychologia egzystencjalna. Jednakze
takie skojarzenia, mozliwe postulaty nie podlegaja jeszcze bezposred-
nim poglebionym badaniom.

Dostepne glownie w jezyku angielskim publikacje dotyczace zja-
wiska tanca amerykanskiej artystki koncentrujg sie raczej wokot
scharakteryzowania typowych wyroznikow omawianego zagadnienia,
zwlaszcza w opozycji do obowigzujacych dotychczas estetycznych za-
sad baletu, a takze burzliwego zycia osobistego tancerki, pozostaja-
cej w dhugotrwalej relacji z Gordonem Cragiems8!. K. Braun, omawia-
jac faze przygotowawcza Reformy, wspomina o wystepach Isadory,
ktore obok eksperymentow L. Fuller i J. Dalcroze wprowadzily nowe
wartosci rytmiczne i mimiczne, zapoczatkowujac okres burzliwych
przemian w sztuce$2. Irma Duncan, uczennica Isadory, autorka bo-
dajze najbardziej inspirujacego eseju pt. Isadora Duncan — Pioneer in
the Art of Dance, stawia nacisk na bogactwo twoérczych poszukiwan
artystki prowadzacej obserwacje natury, zrédla doskonatego ruchu,
studiujgcej starozytng rzezbe i wlasne cialo, by moca wyobrazni
wcieli¢ w zycie antyczny ideal czlowieka o piecknym ciele i harmo-
nijnym zyciu wewnetrznyms83. Podobny aspekt zajmowal réwniez
F. Steegmullera, autora obszernej monografii poswieconej Isadorze,
wiazacego proces znajdowania wlasciwego znaku kinetycznego z ka-
tegoria nagos$ci antycznej, czyli nagosci jak gdyby bezcielesnej, na-
turalnej i czystej, a nie celowo podkreslonejs4. Skapy stréj Isadory,
sprowadzajacy sie do luzno rozpostartej, przezroczystej tuniki, szoko-
wal 6wczesna publicznosé, niejednokrotnie byl zarzewiem skandalu
i obrazy moralnosci. Tymczasem w kontekscie nowego (generowanego)
idealu sztuki ubranie mialto by¢, jak pisze sama artystka w swoich
wspomnieniach, odzwierciedleniem swobody jej ducha, dopelnieniem
szerokiego, pelnego prostoty, nieskrepowanego gestuss.

81 Zob., np. L. Belilo ve, Isadora Duncan, http:/ /www.isadoraduncan.org
/About_Isadora/about_isadora.html; idem, The Legacy of Isadora Duncan Through
Her Schools; J. Br e s ¢c ani, Who Was Isadora Duncan?, http://www.nyu.edu
/pages/ngc/duncan/who.html (13.06.2003); S. R a t h e r, Paul Manship, archaism,
and the dance, ,Antiques” 1991, August.

82 K. B r a u n, Wielka Reforma Teatru..., op. cit., s. 13.

83 [. D u n c a n, Isadora Duncan — Pioneer..., op. cit.

84 F. Steegmuller, Twoja Isadora, przet. A. Kreczmar, Warszawa 1985.

85 1. Dun can, Moje zycie, przel. K. Bunsch, Krakéw 1982.
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Wydaje sie, ze stwierdzenie to, odzwierciedlajace wspolzaleznosé
sfery cielesnej i duchowej stanie sie punktem wyjscia do analizy zja-
wiska tanca Isadory z perspektywy tych zatozen ludzi teatru, ktérych
Swiadomo$¢ artystyczna byla bez reszty zorientowana réwniez na
realizacje owej jednosci. Sensotworczy potencjal gestu pragne rozpa-
trywac jako bliski pojeciu idei w rozumieniu poczatek i kres pozna-
nia, nieustannie generowany potok energii tworczej, ogarniajacy soba
i pozwalajacy rozumie¢ wszelka ludzka dzialalnosc¢sé. Spodziewam sie,
ze wazkim dla przyszlej interpretacji stanie si¢ zagadnienie odna-
wialnosci tej kreatywnej sily, z ktorej wyrasta rowniez zyciodajna po-
tega chaosu, a wiec, w swietle filozofii Nietzschego, takze sila tarica®”.
Koncepcja ta, wywodzaca sie z wizji Swiata, zakladajacej doskonalg
Jednie-Pelnie, gdzie wszystko, co istnieje, posiada swoje coincidentia
oppositorum, lezala, jak przekonala suma zgromadzonych wyzej
rezultatow badan nad Reforma, takze u podstaw dionizyjskiej teorii
wiecznego powrotu, ktéra takze zamierzam adaptowaé na uzytek
interpretacjis®. Szeroka perspektywa Reformy pozwala przypuszczac,
ze taniec Isadory stanie sie uobecnieniem tej budujacej i przetwa-
rzajacej funkcji pierwotnego chaosu, nieustanng proba rekonstrukcji
zakodowanych w nim archetypow, zapowiedzia nowego odrodzenia i re-
generacji czlowieka®®. Powtarzalnos¢ tego rytualu, wywodzacego sie
ze starozytnego kultu Dionizosa, powinna wskazac¢ na potencjalnie
obecna w nim katartyczna moc, aktualnosé metamorfozy uczestnika,
przekraczajacego doraznos$¢ sytuacji, by odczyta¢ Kosmos urucha-
mianych w ten sposéb znaczen?°.

Problem aktywnej roli potencjalnego widza (czytelnika) w procesie
zaangazowane]j percepcji dziela pozwoli ukierunkowac takze oglad
dramatu A.P. Czechowa Mewa. Ogrom badan dotyczacych tego ciagle
inspirujacego dziela nie wyczerpuje jednak kluczowego dla mnie za-
gadnienia gestyki bohateréow, w praktyce prawie zupelnie je pomi-
ja%l. Z perspektywy interesujacego mnie tematu, wazkimi wydaja sie
obszerne prace rosyjskich badaczy: G. Bierdnikowa, A.P. Czudakowa

86 G.Vesey,P.Foulkes, op. cit,, s. 142.

87 R. L an ge, O istocie tarica i jego przejawach w kulturze. Perspektywa an-
tropologiczna, Poznan 1988, s. 25.

88 M. E 1i a d e, Mit wiecznego powrotu, przel. K. Kocjan, Warszawa 1998.

89 E.Czaplejewicz, op. cit.

9% P.Brook, op. cit.

91 Zob., np. obszerne publikacje: D. M a gar s h a ck, The Real Chekhov, Lon-
don 1972, Cmamusu o Yexose, tion, pen. A.Il. I'pomoB, PocroB-Ha-dony 1972; B meop-
ueckoll abopamopuu Yexoea, pen. AJ1. Onyabckass, MockBa 1974; AE. Kp o i -
4 u K, IToomuka komuueckoeo 8 npousgedeHusix A.Il. Hexoea, Bopouex 1986;
N.H. Cy x u x, [Ipobrnembt noosmuru A.Il. Yexoea, Aenunrpan 1987; A. Ksenicz,
Antoni Czechow i Swiat jego dzieta, Zielona Goéra 1992; idem, Stowiariski wielogtos
czyli od Antona Czechowa do Jerzego Harasymouwicza, Zielona Goéra 1999.
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czy W. Jermilowa, koncentrujace sie przede wszystkim na doglebnej
analizie nowatorskich §rodkéw kompozycyjnych i jezykowych zasto-
sowanych przez Czechowa, wsrod ktérych nalezaloby wymieni¢ po-
wtarzalnos¢ charakterystycznych wypowiedzi i rekwizytow bohate-
row, ich pozorna alogicznosé, bezwydarzeniowosé dramatow czy tez
werbalng skrotowosc rosyjskiego twoércy92. Z. Abduajewa podnosi kwe-
stie niewykorzystanego potencjalu Czechowowskich bohateréw, typo-
wej wewnetrznej niemoznosci, ktéra zainspirowala takze T.K. Szach-
-Azizowa i jej koncepcje szekspiryzacji dramatéw Czechowa, przeno-
szgca ciezar na biernosc¢ postaci, niezdolnos¢ do realizacji marzenia,
uwiklanie w tragiczny splot wydarzen®3. Teoria ta okazala sie byc¢
niezwykle plodna réwniez na Zachodzie, ze wystarczy wymienic¢ tu
chociazby badania T.G. Winner’a czy R. L. Jacksona%. Nie sposob
pominac¢ tez osiagnie¢ psychopoetyki E.T. Etkinda, wybitnego inter-
pretatora nowelistyki Czechowa, poslugujacego sie w swojej analizie
terminami: cztowiek wewnetrzny i zewnetrzna mowa, kategoriami po-
tencjalnie no$nymi réwniez w kontekscie sfery zachowan bohateréw
w dramatach rosyjskiego tworcy95. Na gruncie polskim swoje znacza-
ce miejsce powinien znalezé dorobek R. Sliwowskiego czy tez, z per-
spektywy istotnej dla mnie koncepcji dionizyjskiego powrotu, spo-
strzezenia M. Cymborskiej-Lebody, prébujacej zglebi¢ aktualnosc
starozytnego mitu w okresie rosyjskiego symbolizmu9. Najbardziej
inspirujaca wydaje sie by¢ jednak praca H. Chatacinskiej-Wiertelak
wskazujaca na glebie nurtu podwodnego w sztuce Mewa, odkrywanie
ktorej moze dokonac sie tylko dzieki zaangazowanemu, wertykalne-

92 B. E p M u 10 B, [pamamypeuss Yexosa, MockBa 1954; . Bep 1 HHUK 0 B,
Yexos opamamype. Tpaduyuu u Hoeamopcmso 8 Opamamypeuu Yexosa, NeHWH-
rpag-MockBa 1957; A.Il. Yy o a K o B, Iloamukxa Yexosa, MockBa 1971; Yexosua-
Ha..., op. cit.

93 TK. Il ax-A3u3o0Ba, Yexoe u 3anadHoesponetickast Opama ezo epeme-
Hu, MockBa 1966; 3. A6 01y AaaeBa, Yexoe u HaiideHos, ,TeaTp” 1978, listo-
pad.

94 T.G. Winn er, ,Mewa” Czechowa a ,Hamlet’ Szekspira — badanie chwy-
téw dramatycznych, w: Czechow w oczach krytyki swiatowej, pod red. H. Krzecz-
kowskiego, Warszawa 1971; R.L. J a c k s o n, ,, The Seagull’: The Empty Well, the
Dry Lake, and the Cold Cave, w: Chekhov: A Collection of Critical Essays, ed.
R.L. Jackson.

95 ET. O 1K u H O, Al Yexos, w: ,BHympeHHUIl uenoeeK’ U 8HEeUHSs. peub.
Oueprku ncuxonosmuxku pycckoiti aumepamypst XVIII-XIX eexos, MockBa 1999,
s. 369-414.

9% R. S1iwows ki, Antoni Czechow, Warszawa 1965; Antoni Czechow, pod
red. R. Sliwowskiego, Warszawa 1989; M. Cymborska-Leboda, Sym-
bolizm a mit Dionizosa, s. 46-47, w: Siew Dionizosa. Inspiracje Grecji antycznej
w teatrze i dramacie XX wieku w Europie Srodkowej i Wschodniej, pod red.
J. Axera, Z. Osinskiego, Warszawa 1997.
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mu czytaniu dramatu, jego teatralnej realizacji w przestrzeni nad-
scenicznej widza%7. Na uwage zashuguje takze praca L. Mironiuka, ba-
dajacego slowotworczy potencjal negacji miedzy innymi na podstawie
wspomnianej wyzej sztuki A.P. Czechowa, co pozwala traktowac dzieto
rosyjskiego dramatopisarza jako jego modelowy utwor9s.

Nie sposéb wymienic¢ tu wszystkich potencjalnie znaczacych pub-
likacji z wazkiej dla mnie dziedziny, nierzadko koncentrujacych sie
wokot bardzo waskich aspektow specyficznej formy gatunkowej Cze-
chowowskiego dramatu9. Istotniejszym wydaje sie raczej ogélne za-
lozenie wyplywajace z sumy dokonan na polu literaturoznawstwa
i jezykoznawstwa, stawiajace w centrum zainteresowania charakte-
rystyczne Czechowowskie ,nie-dzianie sie”, ,ubywanie” tresci, narzu-
cajace metode szczego6lnie wnikliwej analizy dramaturgii rosyjskiego
tworcy. Fabularne ubéstwo utworéw scenicznych Czechowa, ekono-
mika stowa, czeste niedomoéwienia czy pauzy to tylko niektore z wy-
roznikow uzasadniajacych przypuszczenie, ze studium interesujacej
mnie tutaj kategorii gestu stanie sie swoistym kluczem umozliwia-
jacym rozumienie ukrytego w dramacie Mewa potencjatu znaczenio-
wego. Swiadomy odbiorca, poprzez odczytywanie gestyki, bedzie w sta-
nie warstwowo uruchamiac¢ z pozoru niewidoczna, duchowa glebie

97X. XaanaunuuHBbCKa-BeprTeasak, Yexosckuil cumeon u obpemerue
»8HYymMpeHHezo kamapsuca’. ITeeca ,Yalika’, w: eadem, KynomypHulii K00 8 aume-
pamypHom npousgedeHuu. HHmepnpemayus xyoorKeCcmsaeHHbIX meKCcmo8 pycckoll
aumepamypel XIX u XX eerxos, Poznan 2002.

9% A. M u p o H 0 K, 9gosoyust ,He-co8” 8 pycckom sizvike, Olsztyn 2001,
s. 70-74.

99 Zob., np. publikacje w jez. ros.: B. X a A u 3 e B, Ypoxu Yexosa-opamamyp-
2a, ,Bompocre! aureparyprr” 1962, grudzien; F0.C. C T e 1 a H 0 B, Cogecmsb, Hpas-
CmeeHHbLi 3aK0oH, mopanb. MopanvHetlii kodekc Yexoea, w: Koncmarmet. Crosapb
pycckoii kynemypwsl, MockBa 1997, s. 634-660; U.B. I p a 4 e B a, [iybuHbsl
uexoeckoeo cnosa, ,Pycckas peur” 2000, Ne 3, s. 20-25; AM. BopucoaBa,
ITayset u anmunaysset 8 opamamypeuu A.Il. Yexosa, ,Pycckasa peusr” 2001, Ne 1,
s. 11-18 oraz publikacje w jez. ang.: J. R e i d, Matter and Spirit in The Seagull,
“Modern Drama”, Winter 1998 (41/94), s. 607-622; D. Sten b e r g, Who shot
the seagull? Anton Chekhov’s influence on Woody Allen’s Bullets over Broadway,
“Literature Film Quarterly”, 1998, vol. 26, Issue 3, s. 204-214; C.A. Fla t h, The
Seagull, The Stage Mother, the Missing Father, and the Origins of Art, “Modern Dra-
ma”, Winter 1999, 42 (4), 491-510; N. B e r 1 i n, Traffic of our Stage: Chekhov’s
Mistress, “Massachussets Review”, Autumn 2000, vol. 41, Issue 3, s. 374-399;
D.Rayfield, Chekhov Today, “Russian Life” 2000, vol. 43, May/June, s. 25-31;
P. T e i t, Performative Acts of Gendered Emotions and Bodies in Chekhov’s The
Cherry Orchard, “Modern Drama” 2000, nr 43 (1), s. 87-99; D. Sterritt,
»Seagull’ Falters, then Soars, ,Christian Science Monitor” 2001, 8/17, vol. 93,
Issue 185, s. 20 oraz L.Y. G o u r d, Chekhov, Naturalism, and the Moscow Art
Theatre, rozdzial pierwszy ksiazki pt. Chekhov and The Three Sisters: In Search of
Meaning, umieszczony na stronie internetowej: www.amherst.edu/ lygourd
/Chapterl-Part2. html (13.06.2003).
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utworu, co w dalszej perspektywie dostarczy réwniez cennych spo-
strzezen dotyczacych mowy ciala z punktu widzenia estetyki Wielkiej
Reformy Teatralnej. Wydaje sie, ze szczegélna organizacja Czecho-
wowskiej poetyki daje prawo poshuzenia sie Lotmanowskim terminem
minus-chwytu, akcentujacym brak zapowiadanego w tekscie elemen-
tu, potencjalne mozliwosci dziela, ktére nie moze osiagnac¢ swojego
pelnego wymiaru. Uwypuklenie tej cechy artystycznego stylu Cze-
chowa w zestawieniu z dynamicznym tancem Isadory, najprawdopo-
dobniej zbuduje dopelniajacy sie kontrast obu zjawisk, przypuszczal-
nie wyjasniajaca sie specyficzng pelnie. Rezultatem tak ukierunko-
wanej analizy powinno jawic sie okreslenie miejsca i funkcji kategorii
gestu i tarica wsrod kluczowych parametréw, skladajacych sie na
system artystycznych dokonan czasu Wielkiej Reformy Teatralne;j.

Zbudowanie tej trafnej, komplementarnej opozycji, jak sie spo-
dziewam, umozliwi zdefiniowanie wspoélnych dla obu tekstow zalozen
antropologicznych, realizowanych jednak za pomoca przeciwstaw-
nych metod (minus-chwyt u Czechowa versus szeroki gest Isadory),
generujac przy tym konteksty kulturowe, inspirujace proces wnikli-
wego odbioru dzieta. Proba tak sformulowanych badan kompara-
tystycznych w kluczu tworczo spozytkowanej przeze mnie koncepcji
duchowosci ciata A. Lowena moze stworzy¢ podstawy dyskusji nad
problemem ciata wyzwolonego, zarysowa¢ mozliwos¢ ujecia go w ra-
my istotnej kategorii estetycznej, co wydaje sie by¢ niezbedne w do-
bie technologicznej rewolucji i masowej konsumpcji, epoce zapomi-
najacej o duchowym aspekcie cielesnosci, ktory zostaje zachowany
w pamieci kulturowe;j.

Interesujacy mnie aspekt ciala stanowi jeden z najbardziej aktu-
alnych tematow toczacych sie obecnie dyskusji artystycznych, ktore
w sztuce plastycznej znajduja wyraz chociazby w kontrowersyjnych
pracach K. Kozyry czy A. Szapocznikow. W sferze teatralnej swoich
kontynuatoréw ma nieustannie teatr Grotowskiego, szkota Tadeusza
Kantora, Living Theatre czy taniec Marty Graham, pierwotnie zain-
spirowane takze postulatami Reformy, zobowiazujace dzi§ do nie-
ustannego poglebiania uruchamianych kontekstow kultury humani-
stycznej na polu réznych dziedzin sztuki.



Rozdzial 11

Kategoria tanca w teatralnym metakontekscie
wyrazania niewyrazalnego

W kazdej dziedzinie sztuki u progu procesu twoérczego musi poja-
wic¢ sie marzenie, przeczucie, mysl, idea. Jakkolwiek by to okreslic,
chodzi o cos nieskonczonego, niematerialnego, pojawiajacego sie w wy-
obrazni tworcy!l. Proby nazwania i ,okielznania” tej rzeczywistosci
podejmowano juz w czasach starozytnych. Termin idea pojawil sie
w filozofii Platona, a takze miedzy innymi, po wielu stuleciach, w pis-
mach Kartezjusza, Malebranche’a, Locke’a czy Berkeleya i Hume’aZ?.
Niemozliwym jest jednak przytoczenie jednoznacznej definicji, ktora
obejmowalaby wszystkie proby rozumienia tego zjawiska. Na przy-
klad, wedtug Platona idee byly przedmiotami ,uchwytywanymi” przez
umyst, znajdowaly sie poza nim i poprzedzaly proces doznawania
wrazen, natomiast dla Locke’a istnialy wewnatrz umyshu i byty ,poz-
niejsze” w stosunku do wrazens3. Platon rozumiat idee jako cos wiecz-
nego, a zatem co$ bardziej substancjalnego niz rzeczy zmyslowe,
poshugujac sie w tym kontekscie metaforg oryginatu (lub archetypu)
i kopii (rzeczy zmyslowe byly kopiami idei). Zgodnie z ta teoria, od-
wieczny tworca, kierujac swoje spojrzenie na pewna idee, kopiowat jg
w wielu réznych miejscach w przestrzeni. W chrzescijanskim neopla-
tonizmie §w. Augustyna idee staly si¢ archetypami w umysle Boga,
a w filozofii Malebranche’a, czeSciowo zainspirowanej nauka §w. Au-
gustyna, umysly ludzi zostaly ,umieszczone” w umysle Boga i w ten
sposéb, w ograniczonym stopniu, mogly bra¢ udzial w Jego ideach?.
Nie mozna pominaé¢ przy tym takze systemu filozoficznego Kartezju-
sza, ktory przeciwstawil idee w sensie obrazéw, tzn. elementéw re-
prezentujacych przedmioty, ideom rozumianym wylacznie jako zda-
rzenia w umysleS. Jedynymi pojeciami, do ktorych Kant stosowat

1 K. Br au n, Przestrzen teatralna, Warszawa 1982, s. 165.

2G.Vesey,P. Foulkes, Stownik encyklopedyczny. Filozofia, Warszawa
1997, s. 142.

3 Ibidem.

4 Ibidem.

5 Ibidem, s.144.
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termin idea byly natomiast tzw. idee regulatywne takie, jak idea Bo-
ga, duszy i wszechswiata, wyznaczajace ostateczny kres poznania®.
W niniejszej pracy idee pragne rozumiec¢ przede wszystkim jako
poczatek, twoérczy impuls i zarazem granice, horyzont mozliwej per-
cepcji rzeczywistosci, nieustannie generowany potok energii tworczej
ogarniajacy soba i pozwalajacy rozumiec¢ wszelka ludzka dziatalnosc,
w tym takze sztuke i, pozwole sobie kontynuowac za autorami slow-
nika, aktywnie w niej uczestniczy¢?’. Wydaje sie, ze swiat wirtualny,
a wiec swiat marzen, mysli i idei twércow Reformy stanowi¢ bedzie
nieustanny punkt odniesien planowanej interpretacji; rzeczywistosc,
w ktérej swoja potencjalna realizacje znajdzie postawiony wyzej prob-
lem kategorii tarica wyzwolonego. Jej ,wypreparowanie” z rekonstru-
owanego kontekstu teatralnej rzeczywistosci jest zadaniem tego roz-
dzialu. Jako material egzemplifikacyjny dla proby przyblizenia sie do
mozliwej konceptualizacji nosnej metafory (taniec wyzwolony) postuzy
zjawisko tarica Isadory Duncan, kontekst budujacy i budowany przez
dynamike osiagnie¢ artystow Wielkiej Reformy Teatralnej, sygnalizo-
wana w pierwszym rozdziale ksiazki. Mozna sie spodziewac, ze spo-
zytkowanie w analizie problemu odkry¢ i postulatéw przedstawiciela
wspolczesnej psychologii egzystencjalnej, tj. teorii duchowosci ciata
A. Lowena, pozwoli okresli¢ miejsce i funkcje kategorii tarica w syste-
mie estetycznym Reformy; stworzy mozliwosé sformutowania nieba-
gatelnych wnioskow dotyczacych antropologii teatru. Przy tym posze-
rzy kontekst dyskusji nad wazkim problemem tozsamosci czlowieka,
wokot ktorego oscyluja takie kategorie estetyczne, egzystencjalne
jak: maska, twarz, osoba, wreszcie — niezwykle inspirujacy dla mnie
slad wspotczesnej psychologii, pojemna i okreslajaca dla poszukiwan
wspolczesnej kultury — duchowosé. Zastosowany tutaj klucz ogladu
tekstu tanca w perspektywie profilowanej przeze mnie Lowenowskiej
duchowos$ci ciala niejako samoczynnie skieruje focus analizy w stro-
ne ciata rozumianego jako ,naczynie ducha”. Ta rzeczywistos¢, dale-
ko szersza niz tylko przedmiot materialny, empirycznie doswiadczal-
ny, ktéra w kulturze chrzescijaniskiej prowadzitaby ku biblijnemu
wymiarowi duchowego naczynia, co w literaturze rosyjskiej znalazto
glebokie realizacje artystyczne, chociazby w swiecie F. Dostojewskie-
go, B. Pasternaka, w przypadku interesujacego mnie przedmiotu ba-
dan moglaby kierowa¢ uwage na sakralny wymiar archetypu teatrus.
Takie, by tak rzec, glebinowe drazenie problemu wychodzi poza ramy

6 Ibidem.

7 Maly stownik jezyka polskiego, pod red. S. Skorupki, H. Auderskiej, Z. Lem-
pickiej, Warszawa 1989, s. 230.

8 A. L o w e n, Duchowo$¢ ciala, przet. S. Sikora, Warszawa 1990, s. 183-185.
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zamierzonej proby badawczej; jednakze samo uswiadomienie owej
(przyszlosciowej) mozliwoSci wzbogaca przestrzen percepcji, ktorej
granice na uzytek tak prowadzonej analizy zjawiska zakresla kon-
cepcja wspoélczesnej psychologii. Zatem, opierajac sie na rezultatach
badan wspomnianego przedstawiciela psychologii egzystencjalnej,
dotyczacej wszak bycia w dzisiejszej cywilizacji — niestrudzenie po-
szukujacej coraz bardziej adekwatnych form ruchowego wyrazu dla
ukrytych (,niewyrazalnych”) stanow duchowych tancerza, wyzwala-
jacego w widzu jego ukryta energie wspolprzezywania i wspottwo-
rzenia — sprobuje wykazac, ze w tancu Isadory nalezy doszukiwac sie
przede wszystkim pozastownego potencjatu wartosci duchowych. Za-
kodowana w owym potencjale archetypowa zdolnos¢ do przemiany,
transcendencji osiggania wyzszych wymiaréw bycia, umozliwia postrze-
ganie jednostki jako specyficzny mikrokosmos, niezbedny twoérczy
element calosci Wszechswiata. Hipoteza ta oparta jest na zalozeniu
A. Lowena dostrzegajacego w ciele oddzielny, harmonijnie funkcjonu-
jacy system energetyczny, w ktorym zachodzi réownowaga miedzy du-
chem, dusza i umyslem jezeli ma w nim miejsce swobodny przeptyw
uczudé, lacznos¢ z Naturg, z innymi ludzmi oraz z Bogiem®. Tylko
wowczas duch zdolny jest przejawi¢ sie w naturalnym wdzieku ciata,
plynnosci i swobodzie ruchéw, wyplywajacych ze zintegrowania oso-
bowosci. Duchowo$é ciata powinno rozumie¢ sie zatem jako lacznosé
ciala z uniwersum, cigagla zdolnos¢ samodoskonalenia w kazdym prze-
jawie cielesno-duchowej aktywnosci.

Wobec tak zarysowanego postepowania badawczego mozna spo-
dziewac sie, ze dla potrzeb szczegélowych rozwazan istotnym okaze
sie zagadnienie nieskoniczonego potencjalu i odnawialnosci energii
tworczej, wieczna przemiana sacrum i profanum, z ktorej wyrasta row-
niez zyciodajna sitla chaosu, a wiec, jak przekonujg rezultaty badan
przytoczone w pierwszym rozdziale, przede wszystkim poznawczy
aspekt tanca oraz jego budujaca moc!9. Ekstatyczna, przekraczajaca
czasoprzestrzenne granice, moc tanca — w swej duchowej emanacji da-
zaca do osiagniecia katartycznego, oczyszczajacego rezultatu — sktania
ku temu, by zwroéci¢ szczegolnag uwage na koncepcje Swiata zaklada-
jaca kosmiczng, doskonalg Jednie-Pelnie, gdzie wszystko, co istnieje
zawiera swoje coincidentia oppositorum!l. W regenerowanym przez

9 Ibidem, s. 11-12, 73.

0E. Czaplejewicz Owidiusz, Leonardo, Nietzsche, trzy obrazy chao-
su, ,Przeglad Humanistyczny” 1998, nr 3 (348), s. 16.

11 Z bogatej literatury przedmiotu dotyczacej problemu generowania tego
zjawiska kulturowego w dramacie i teatrze przelomu XIX-XX wieku mozna po-
wolac¢ sie chociazby na: M. Cymborska-Lebod a, Symbolizm a mit Dionizosa,

33



O8Beata (Waligorska-lginicaak

reformatoréw teatru przetomu stuleci micie Dionizosa, jako archety-
pie przezwyciezania wciaz odradzajacego sie chaosu, wieczne Scieranie
sie i wzajemne dopelnianie tych przeciwienstw prowadzi do roztado-
wania uwalniajacego tajemnicza, kosmiczng moc. Koncepcje zwiazane
z treSciowym bogactwem mitu odsylajg do wizji Swiata wywodzacego
sie od Prapelni w ksztalcie kola czy tez do androgynii bogoéw, czyli do
zjawisk, z ktoérych kazde w oddzielnosci, a tym bardziej obydwa la-
cznie przypominaja o przedwiecznej tesknocie do jednosci doskona-
lego swiata. Tak wiec wielowarstwowy kontekst dionizjéw, otwieraja-
cy sie na rytualno-mityczny model postrzegania Swiata, inspiruje do
podjecia préby rekonstrukcji kategorii tanca (Isadory Duncan), jako
przedstownego, istotnego Sladu porzadkowania niezbornych doswiad-
czen, pobudzajacych ku rytmicznie odnawiajacemu sie procesowi wyj-
Scia ku realizacji ponaddoswiadczalnej idei.

Obserwacja rytmu jako ontologicznej miary wszechrzeczy, struktu-
rujacego modelu bycia Swiata artystycznego, pozwala dostrzec poten-
cjal generowania istniejacych archetypow w przelozeniu na pojemny
kontekst tanica — widziany w rytmie walor przetwarzania pierwotnego
chaosu w znak kinetyczny — kazdorazowo organizowany moca wyob-
razni tancerza, projektowanej na grupe, ktorej przewodzi i ktoérag
mocg rytmizowanego ruchu jednoczy. Takie postrzeganie tanca (i ryt-
mu) mogloby okreslac¢ sie jako realizacja tezy o rytualnym powtarzaniu
wydarzen i czasu, ktore, metaforycznie uobecniajac w sobie cyklicz-
ne niszczenie i przebudowywanie Wszechswiata, moze prowadzi¢ do
narodzin nowej jakoSci, zapowiada¢ odrodzenie i regeneracje czlo-
wiekal2,

Ten przechowywany w pamieci kulturowej duchowy aspekt cie-
lesnosci przywodzi na mysl ciagle aktualna koncepcje wiecznego po-
wrotu Friedricha Nietzschego, tworcy swoistej filozofii tanica. Zara-
tustra, mistrz nauczajacy poprzez taniec, filozof gloszacy cykliczny
powro6t i przemijanie swiata, odwieczng przemiane Kosmosu, tak oto
wyraza idee budowania (statosci) bytu poprzez nieroztaczna z nia
cyklicznos¢ niszczenia:

Wszystko idzie, wszystko powraca; wiecznie toczy sie koto bytu. Wszystko
zamiera, wszystko rozkwita; wiecznie rok bytu biezy. Wszystko sie tamie, wszy-

w: Siew Dionizosa. Inspiracje Grecji antycznej w teatrze i dramacie XX wieku w Euro-
pie Srodkowej i Wschodniej, pod red. J. Axera, Z. Osiriskiego, Warszawa 1997, s. 33—
55;H.Chatacinska-Wiertelak, Dramaturgia Leonida Andrejewa, Poznan
1980; M. Gt o win s ki, Maska Dionizosa, ,Twoérczos¢” 1961, nr 11, s. 73-105.

12 Z. P a w1 a k, Filozoficzna interpretacja koncepcji religii Mircei Eliadego,
Wtoctawek 1995, s. 141-147.
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stko znéw spaja; jednakze buduje sie wiecznie domostwo bytu. Wszystko sie
rozlacza, wszystko wita sie ponownie; wiernem pozostaje sobie wieczne bytu
kolisko13.

Ta wszechogarniajaca prawidlowosé Wszechswiata oddaje nature
samego zjawiska tanca jako immanentnego przejawu tej pierwotnej
pulsacji. Bedac rowniez swego rodzaju przeksztalcaniem i przetwa-
rzaniem duchowych doswiadczenn czlowieka taniec, paradoksalnie
powracajac do ,niezorganizowanego” poczatku, generuje wspoélnoto-
wy charakter (pra-)odczué¢. W duchowej przestrzeni Reformy Teatral-
nej, poprzez kinetyke ciala artysty, wyrazane byly te wewnetrzne,
nadindywidualne przezycia czlowieka, ktore zostaly zwerbalizowane
w jego jednostkowej percepcji, majg szanse osiggniecia metafizyczne-
go wymiaru w szerokiej, antropologicznej perspektywiel4. Tancerz
tym samym staje sie tworcq i zarazem instrumentem uzewnetrznia-
jacym wlasna mysl tworcza. ,Zaglebienie sie w doznaniach ducho-
wych przy jednoczesnym uzytkowaniu ciala przynaleznego do Swiata
biologicznego, daje cztowiekowi mozliwos¢ siegania szczytow czlowie-
czenstwa”, czyli ekstazy!5. Historycznie rzecz biorac, zaréwno taniec
zindywidualizowany, ,figuralny”, jak i spontaniczny, ,dowolnie” orga-
nizujacy przestrzen, wywodzi sie wlasnie z ekstatycznego upojenia,
z dzialan magicznych, w ktorych to procesach ciato ludzkie od wie-
kow wytwarzalo naturalne symbole zakorzenione w jego fizjologii.
Wraz z nawarstwiajacymi sie i powtarzajacymi doswiadczeniami
symbole te, jako modelujace owa wielos¢ doznan i przezy¢, stawaty
sie coraz bardziej abstrakcyjne. Choreia zaczeta ukrywac procesy fi-
zjologiczne na rzecz przezy¢ wspolnotowych, pozwalajacych dostrzec
w tanecznym kole metafore wlasnej egzystencji. Poczucie réwnej
odleglosci od srodka jednoczylo uczestnikow, sprzyjalo wytwarzaniu
nastroju skupienia, a w konsekwencji wprowadzaniu sie w taneczny
szal, ekstatyczny trans!6. Wierzono wéwczas, ze stan taki ma leczni-
czy i energetyzujacy wplyw na wspoéluczestnikow obrzedu, w ktéorym
poszukiwano zestrojenia z rytmem Natury, tak by oddac jej czesc
i samemu odnies$¢ korzysé duchows.

Nature postrzegano w starozytnosci jako $wiat duchow i bozkow,
wsrod ktorych najwyzsze miejsce zajmowal Dionizos, obejmujacy

IBF.Nietzsch e, Tako rzecze Zaratustra, przet. W. Berent, Gdynia 1981,
s. 257.

14F. Nietzsch e, Narodziny tragedii z ducha muzyki, czyli hellenizm i pe-
symizm, przel. B. Baran, Krakow 1994.

15 R. L an ge, Oistocie tarica i jego przejawach w kulturze. Perspektywa
antropologiczna, Poznan 1988, s. 66.

16 Ibidem, s. 84, 102.
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sobg caly Wszechswiat, symbolizujacy idee Pelni w najglebszym tego
stowa znaczeniul?. Ofiara, stanowigca nieodlaczny element kultu Dio-
nizosa, lgczaca w jedno rados¢ i boél, anarchie i wyzwolona mitosé,
samozatracenie i sile zycia, odzwierciedlatla zawsze dynamizm ludz-
kiej egzystencji, byla wykwitem jej ekstatycznej aktywnosci i energii,
powodujacej przeobrazenie uczestnika i wzniesienie na nowy, wyzszy
poziom swiadomosci. Dionizos jawil sie jako bog cierpiacy, obejmu-
jacy soba caly kosmos i kazdego pojedynczego czlowieka, mistycznie
przeksztalcajacy chaos w nowa jakos¢, nadajacy mu znaczenie. Jed-
noczesnie utozsamiano Dionizosa z Erosem - sila ozywiajaca ludzka
dusze, przywracajaca jej ,utracone skrzydila” i energie dzialania!s.
W konsekwencji kult Dionizosa zaczeto kojarzy¢ ze wspolnota, z choé-
rem, z ucieczka od ograniczen indywidualnego bytu i poszukiwana,
ekstatyczna jednoscia ja i Swiata (Przyrody). Dytyramb dionizyjski,
pierwotny teatr Swieta czy w koncu dionizyjski teatr rytualny staly
sie zatem miejscem organizowania ,sztuki zbiorowej woli i energii”,
sztuki aktywizujacej wszystkie sily czlowieka i wyzwalajacej magicz-
na moc symbolu w celu przeobrazenia i calosciowego doswiadczania
Swiatal9. Cielesnym uosobieniem Dionizosa byt zawsze satyr, ktory
bral na siebie ciezar owej przemiany Greka i jego wyzwolenia, gene-
rowal caly proces, w pewnym sensie prowadzac uczestnika do boga.

Jak staralam sie wyjasni¢ w pierwszym rozdziale niniejszej ksiaz-
ki, dionizyjskie poczatki tanca, a co za tym idzie rowniez teatru, sta-
na sie kluczowym odniesieniem stuzacym zrozumieniu artystycznych
eksperymentow Isadory Duncan. Zyciodajna funkcja chaosu, rytuat
i hermeneutyka orgii stanowi¢ beda bowiem ciagle zrodlo inspiracji
i odwolan amerykanskiej reformatorki, co niejako automatycznie wpi-
suje taniec Isadory w okres eksperymentéw Wielkiej Reformy Teatral-
nej, siegajacych stale estetyki antyku, chociazby poprzez proby okre-
Slenia wlasciwych parametréw idealnego aktora czy tez spektaklu,
uczestnictwo w ktérym daje widzowi mozliwosé odczytania metafi-
zycznych odniesien dziela.

Kontynuujac te mysl, analize zjawiska tanca zamierzam zaczac
od przyjrzenia sie zrédtom inspiracji tancerki, tj. genezie jej niezwyk-
tego i pierwotnie szokujacego tanca. Artystka, poprzez swoja sztuke,
dawata wyraz buntu przeciwko ograniczaniu ogromnego potencjatu
tworczego tkwiacego w cztowieku, wierzac przede wszystkim w zgod-
nosc¢ tanca z Naturg i porzadkiem Wszechswiata. Isadora byla prze-

17 E. Zwols ki, Choreia. Muza i béstwo w religii greckiej, Warszawa 1978,
s. 32.

8M.Cymborska-Leboda, op. cit.,, s. 49.

19 Ibidem, s. 50.
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konana, ze wszystkie ruchy taneczne, do ktérych zdolne jest ludzkie
cialo istniejg najpierw w naturze, sg niejako w niej zaszyfrowane20.

Swiatto rozchodzi sie falami, dzwiek, sita réwniez. Nature przenika nieustan-
ny ruch fal. Kazdy ruch taneczny istnieje w Naturze juz przedtem. Ujawnia sie
on najpierw w ruchach ciat niebieskich, pézniej obejmuje zycie zwierzat. Ryby,
ptaki, ptazy, czworonogi poruszaja sie nasladujac nieswiadomie rytm wszech-
Swiata. To samo czyni czlowiek prymitywny. Kazdy wolny i naturalny ruch pod-
porzadkowuje sie prawu falowania, ktore rzadzi wszechswiatem?!.

Chec¢ zblizenia sie do natury, prostota czy wrecz ,prymitywizm”
ruchow tancerzy mialy stanowié¢ przeciwienstwo przebrzmiatej juz
rutyny tanca klasycznego, sugerowac¢ mozliwos¢ odwrotu od zabija-
jacej ducha technologizacji i postepujacego umasowienia spoteczen-
stwa. Natura kojarzyla sie artystce z idealng harmonia, spokojem,
wyciszeniem, ktore prowadzi do odkrycia naturalnego rytmu Wszech-
Swiata?2. Medytacja i zaglebienie w sobie oraz w naturze wioda do
zestrojenia czlowieka z przyroda, naturalnej pulsacji, ktéra staje sie
zrodlem nowej energii, wytwarza nowy potencjal?3. Isadora wierzyla,
ze kontemplacja czyni z ciata idealne medium zdolne w tancu obja-
wic energie Swiata, odkry¢ jak gdyby jego naturalny puls i przetozyc
go na rytm tanca. Wedlug reformatorki nawet stan spoczynku zawie-
ral w sobie zarodek ruchu, niejako sile wydania go z siebie, dlatego
tanica nie mozna bylo sztucznie wycwiczy¢, wymysli¢, wynalezdé, lecz
nalezato go odnalezé w naturze?24.

W czasach Isadory, a wiec jednocze$Snie w czasach Wielkiej Re-
formy Teatralnej, sposoby kultywowania i zajmowania sie cialem nie
mialy jednak nic wspoélnego z obserwacjami i nasladowaniem na-
turalnego ruchu. Jednym ze zrodel inspiracji byl 6wczesny taniec
klasyczny, bedacy totalnym zaprzeczeniem swobody i nieograniczo-
nosci przyrody, stanowiacy raczej wynik precyzyjnych obliczen geo-
metrycznych i rezultat mechanicznych powtorzen kinetycznego zna-
ku. Nie przypominal on réwniez w zaden sposob niedosScignionego
idealu antycznego, analizie ktérego stuzyly regularne wizyty Isadory
w muzeach sztuki starozytnej, gdzie artystka, wpatrujac sie w wazy
z epoki hellenskiej i szkicujac przedstawione na nich ruchy pradaw-

20 J. Br e s cani, Who Was Isadora Duncan?, http:/ /www.nyu.edu/pages
/ngc/duncan/who.html (13.06.2003).

21 1. Dun c an, Moje zycie, przet. K. Bunsch, Krakéw 1982, s. 210.

22 L. Belil o v e, Isadora Duncan, http://www.isadoraduncan.org/About
_Isadora/about_isadora.html (13.06.2003).

23 A. 06 pasuoBa, JyukaH u Kpae, ,Tearp” 1981, Ne 9, s. 131.

24 1. D u n c a n, Isadora Duncan — Pioneer in the Art of Dance, New York
1959, s. 4.
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nych bohaterow, probowata uchwyci¢ gest doskonaty, impuls ptyna-
cy z wnetrza ciata25. Metoda ta odbiegala tez od drugiej popularnej
wowczas techniki pracy z cialem, zakladajacej systematyczne ¢wicze-
nia gimnastyczne, stuzace pielegnacji i rozwojowi ciata, nie pozwala-
jace jednak na spontaniczno$é¢, budowanie tresci za pomoca zna-
nych tancerzowi znakéw. Ideat zakladal tylko nabycie wyizolowanych
umiejetnosci sportowych, ktére nie podlegaly jakiemukolwiek inte-
lektualnemu przekodowaniu. Isadora wystepowata przeciwko takie-
mu rozdzielaniu ¢wiczen gimnastycznych i tanca twierdzac przy tym,
ze bez zdrowego, metodycznego rozwoju ciala nie mozna osiggnac
prawdziwej harmonii w taiicu. Sport miat stuzy¢ opanowaniu pod-
stawowego alfabetu kinetycznego, ksztaltowac¢ budulec umozliwiaja-
cy nadanie tancowi rangi sztuki, a nie ,,rzemiosta”.

Gimnastyka powinna stanowi¢ podstawe kazdego systemu wychowania fi-
zycznego; ciatu trzeba zapewnic¢ dostatek swiatla i powietrza; [...] W harmonijnie
rozwiniete i zdolne do najwyzszego wysitku cialo wstepuje duch tanca. Ruch
i pielegnowanie ciala stanowia cel dla nauczyciela gimnastyki; dla tancerza sa to
tylko srodki. W tanicu nalezy zapomniec¢ o ciele, poniewaz jest ono tylko harmo-
nijnym i przydatnym narzedziem, ktérego ruchy maja nie tylko, jak w gimnasty-
ce, wyrazac zycie ciala, ale takze wzruszenia, uczucia i mysli26.

Taniec wiec nie mial by¢ swawolng czy przyjemna rozrywka, po-
winien zyskiwa¢ wymiar metafizyczny, stawac sie sztuka urzeczywist-
niajaca harmonie i jednos$¢ swiata. Gest urasta wtedy do rangi sym-
bolu, jest przekaznikiem znaczeniowo nosnych tresci, umozliwia widzo-
wi kontemplacje rzeczywistosci duchowej. Znaki ciala staja sie wow-
czas swego rodzaju partytura, na podstawie ktorej tancerz moze two-
rzy¢ od nowa, catoscia swoich mozliwosci fizycznych i psychicznych??.

Docelowa jednos$¢ gimnastyki i tarica, stuzacych nadaniu ksztal-
tu poprzez ruch, nasuwa na mysl takze nierozdzielnos¢ sfery materii
i ducha, uobecnianych w kazdej aktywnosci fizycznej. Takie holi-
styczne rozumienie czlowieka sugeruje mozliwos¢ istnienia wspolne-
go parametru miedzy tancem Isadory a systemem duchowosci ciata
A. Lowena akcentujacym nie tylko niepodzielnos¢ ludzkiej osoby, ale
réwniez, analogicznie do amerykanskiej artystki, nawolujacym wprost
do obserwacji przyrody stanowiacej wzorzec harmonijnych ludzkich
zachowan. Zdaniem wybitnego psychologa, taniec obok spaceréw i ply-
wania jawi sie jako najzdrowsza i najbardziej naturalna dziatalnosé
czlowieka, zmierzajaca do jego catosciowego rozwoju, a w dalszej per-

25 S. Rath er, Paul Manship, Archaism, and the Dance, “Antiques”, August
1991, s. 220-222.

26. Dun can,op.cit., s. 212.

27J.Grotowski, Teksty z lat 1965-69, Wroclaw 1989, s. 35.
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spektywie do duchowej transformacji28. Harmonijne cialo to ciato bez
napie¢ i sztywnosci, cialo ,przebostwione”, a wiec przekraczajace
przecietna ludzka kondycje, dazace do ideatu.

Zaleznos¢ ta sklania do zastanowienia sie nad problemem prze-
miany, twoérczej transformacji, bedacej konsekwentnym dazeniem
Wielkiej Reformy Teatralnej, stawiajacej sobie za cel metamorfoze wi-
dza i artysty w procesie realizacji-odbioru dzieta sztuki. Istotng wy-
daje sie tutaj prawidlowosé¢ ideowo laczaca zjawisko tanca Isadory
z eksperymentami czasu przetomu XIX-XX wieku, a wskazujaca na
generujaca moc wzajemnego przenikania sie réznorodnych zjawisk,
ich przetwarzania czy nawet zatracania w celu uzyskania nowej ja-
kosci. W przypadku tanca Isadory i jej obserwacji przyrody, przede
wszystkim plastyka obrazu rodzi plastyke ruchu, gdy wizja w umysle
artysty znajduje swoje przelozenie w wyrazistym znaku ciata. Wysilki
zmierzajace do urzeczywistnienia tej prawdy mozna by chyba uznaé
za podstawowe motto artystow Wielkiej Reformy Teatralnej, z ktérych
nalezatoby wymieni¢ chociazby E.G. Craiga ze swoimi eksperymenta-
mi z nadmarionetq, biomechanike Meyerholda, czy wpisujaca sie w ten
sam kontekst historyczny i ideowy teorie ekstazy S. Eisensteina, pro-
bujacego zglebi¢ potencjat dziela w procesie montazu filmowego. Isa-
dora za podstawowe zrodlo kreatywnej energii w tancu uznata przy-
gladanie sie i upodabnianie znakow ciata do ruch6éw natury, w pro-
cesie tworczego przetworzenia scalajace cielesny i duchowy wymiar
czlowieka. W Swiecie percepcji dzieta, Swiadomos¢ widza jest w sta-
nie odkry¢ niewyczerpalna dynamike i pojemnos¢ owej catosci arty-
stycznej, zbudowaé kontekst znaczeniowy daleko wykraczajacy poza
werbalny poziom tej caltosci, z jednej strony, i, poza cielesny wymiar
odbiorcy, z drugie;j.

Wspolistnienie i wzajemne przenikanie sie obu aspektow ludzkiej
egzystencji znalazto takze swoje miejsce w tradycyjnej filozofii tanica,
w rozumieniu zjawiska przez badaczy kultury. Ich zdaniem, taniec
zwiazany z magia i religia, shuzyt przede wszystkim jako instrument
tworzenia i porzadkowania Swiata, a ruchy ciatla wypowiadaly tajem-
nice boskiego porzadku, odkrywaly prawde o Swiecie, a przy tym
i o samym tancerzu.?® Poszukiwanie reguly i harmonii uniwersum
sprowadzalo si¢ wiec do odkrywania jej w swoim organizmie, tak by
kazdy gest byl absolutnie swiadomy i prawdziwy, motywowany witas-
nym zyciem i impulsami duszy. Elementy podobnej filozofii tanica
mozna zauwazyC w artystycznym dyskursie Isadory Duncan, w kto-

28 A. L ow e n, op. cit., s. 64-65.
29 Encyklopedia Nowej Ery ,,New Age”, oprac. W. Bockenheim, S. Bednarek,
J. Jastrzebski, Wroctaw 1996, s. 302.
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rym artystka Swiadomie dazy do osiagniecia jednosci refleksji z wy-
sublimowang realizacja.

Moja sztuka jest takze proba wyrazenia w gesScie i w ruchu prawdy o mnie
samej. Wiele lat poswiecitam na to, by znalezé chocéby tylko jeden absolutnie
prawdziwy gest. Slowa maja inne znaczenie. Wobec publicznosci, ktora tloczyta
sie na moje wystepy, nie odczuwatam wahan. Przekazywalam jej najtajniejsze
impulsy swej duszy30.

Intuicja poznawcza artystki, siegajaca do zrodlowej funkcji gestu,
pozwolila jej odnalezé w tym (przedslownym) szyfrze informacyjnym
klucz do wlasnego wnetrza. Tylko za sprawa takich usilnych préb
wtajemniczenia moglto ono by¢ poczatkiem i zrédlem kazdego ruchu,
a ciato nosnikiem zaréwno wewnetrznej, jak i zewnetrznej harmonii3!.
Taniec wykonywany dla widza, ale takze inspirowany jego zaangazo-
wana obecnoscia, upodabniatl sie zatem do aktu spowiedzi, w ktorym
poprzez samopoznanie i autopenetracje we wspolnotowym jednocze-
niu si¢ mozna bylo ,dotknaé¢” tajemnicy bytu i przyblizy¢ sie do zro-
zumienia wlasnej, zagubionej tozsamosci.

Tu wszystko tanczy: talia, ramiona, szyja, glowa — i nogi. Gote nogi Duncan
ijej bose stopy przypominaja nagos¢ wiejskiego wldczegi: sa niewinne; nie jest to
nudité, ktéra budzilaby grzeszne mysli, lecz raczej nagos¢ niejako bezcielesnas32.

Nie ma w tym nic, co by obrazalo nasze poczucie przyzwoitosci, podobnie jak
nie obrazaja go tanagryjskie figurki — jest to nagos¢ antyczna, a jako taka, natu-
ralna. Tylko nagos§¢ zaklamana, niepelna lub celowo podkreslona jest odpycha-
jaca, ale podyktowana koniecznoscia historyczna lub artystyczna nie ma w sobie
nic odpychajacego, wrecz przeciwnie, staje sie zdecydowanie atrakcyjna [...].
Kazdy z tancéw byt jak ruchoma rzezba, wypelniony rytmem poezji i obrazowa-
niem muzyki33.

Mozna zauwazy¢, ze nudité Isadory postrzegano jako obnazenie
na wzor ozywionego, klasycznego posagu, symbol bezwarunkowego
poddania sie woli bozej, probe powrotu do stanu naturalnego, do po-
czatku stworzenia, by w samym zachwycie i uniesieniu poznawac
prawde duchowa. Adaptujac w tym miejscu teorie duchowosci ciata
A. Lowena mozna by kontynuowac przytoczona mysl stwierdzeniem
psychologa, ze droga docierania do prawdy poprzez cialo mozliwa
jest tylko wtedy, gdy czlowiek traktuje je jako naturalny, nierozer-

30 . Dun can, op. cit., s. 7-8.

S3lA.BorycaaBckadg, A. K naHo B, K 100-nemuro Aticedopsl [lyHKAH,
slearp” 1979, Ne 2, s. 108.

32F.Steegmuller, Twoja Isadora, przet. A. Kreczmar, Warszawa 1985,
s. 52.

33 Ibidem, s. 55.
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walny skladnik osoby ludzkiej, posiadajacy wilasna psychike34. Dla
mozliwych przyszlych penetracji warto tutaj zauwazyc¢ jak nosna
okazalaby sie preferowana przez dzisiejsza humanistyke zasada tacz-
liwosci zjawisk, gdyby zastosowac ja do przeprowadzenia wyczerpuja-
cego poroéwnania artystyczno-poznawczych realizacji I. Duncan i prak-
tyczno-teoretycznych dokonan A. Lowena. Oto Isadora, podobnie jak
A. Lowen, dokladnie okreslita zwiazki zachodzace miedzy duchem
i ciatem.

W tych dniach réwniez chudos$¢ nie byla réwnoznaczna z uduchowieniem.
Ludzie rozumieli, ze duch ludzki jest czym$, co zmierza w goére i rozwija sie
z ogromna energia i zywotnoscia. Moézg jest tylko zreszta nadmiarem energii cia-
la. Cialo, jak oSmiornica, chlonie wszystko, co napotka, oddajac mézgowi tylko
to, co jemu samemu jest zbedne35.

W duchowym systemie Lowena synonimem podobnych zaleznos$ci
miedzy materia a duchem bylo posiadanie plaskiego brzucha, row-
noznaczne z brakiem wykorzystania wszystkich zyciowych mozliwo-
Sci. Plaskos¢ kojarzyta sie bowiem stynnemu psychoterapeucie z po-
zbawieniem koloru, smaku, oryginalnosci, wewnetrzna pustka i thu-
mieniem uczuc. Recepta na przywrocenie zycia cialu bylo, zdaniem
Lowena, przede wszystkim uswiadomienie sobie owych brakow i idace
za tym ¢wiczenia glebokiego oddychania3®. Swoje potwierdzenie mogla-
by zyskac¢ zatem opinia, ze dopiero fizyczna pelnia i samoswiado-
mos¢ czyni cialo uczestnikiem boskiej jednosci Wszechswiata, wy-
razem czego staje sie poszukiwanie doskonalej formy ruchu jaka jest
taniec. Mozna zaobserwowac tutaj rowniez potencjalng zgodnoscé
powyzszego stwierdzenia z postulatami Wielkiej Reformy Teatralne;.
Zalozenie, ze kontemplacja czystej fizycznosci prowadzi¢ ma ku du-
chowej pelni, a mentalny powrét do stanu z pierwszych dni stworze-
nia wiedzie ku zrozumieniu prawidlowosci Wszechswiata, mogloby
stanowi¢ odpowiedz na wiele 6wczesnych prob, ukierunkowanych na
znalezienie wlasciwej drogi ku intelektualnemu odrodzeniu widza.
Prawidlowos¢ ta, zaswiadczajaca i przypominajaca o pierwotnej kos-
micznej jedni, siega niezwykle aktualnej w okresie przetomu XIX-XX
wieku filozofii F. Nietzschego, bowiem w utworze Tako rzecze Zaratu-
stra odnajduje piekne poréwnanie:

Czlowieka dola jest, jak tego drzewa. Im bardziej garnie sie ku gérze i ku
jasnosci, tem gwaltowniej zapuszczaja sie jego korzenie w ziemie, w dél, w ciem-
nie...37.

34 A.Lowe n, op. cit., s. 29.

35I. Duncan,op.cit.,, s. 166.

36 A.L owen, op. cit,, s. 46.

37F.Nietzsch e, Tako rzecze Zaratustra, op. cit., s. 44.
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Paradoksalnie wiec oderwanie od przyziemnosci zaklada najpierw
zakotwiczenie w ziemskich wartosciach, ich uswiadomienie, by moz-
na bylo wykroczy¢ poza dostownosc tej rzeczywistosci. Zaleznosc¢ ta
moglaby znalez¢ swoje przelozenie w Lowenowskiej teorii uziemienia
(z ang. grounding), zakladajacej lacznos¢ jednostki z ziemia, tzn.
z podstawowymi realiami zycia: z cialem, seksualnoscia, ludzmis3s.
Brak uziemienia prowadzi do uczuciowych zahamowan odbierajacych
czlowiekowi duchowa site, wlasciwe zakorzenienie umozliwia doSwiad-
czenie prawdziwej radosci i transcendencji, metaforyczne wzniesienie
sie ku abstrakcji.

Dotarcie do duchowej prawdy wiazato sie u Isadory rowniez z od-
rzuceniem obowiazujacych dotychczas strojow tanecznych, kostiumow
sztucznie ograniczajacych artyste. W opinii tancerki, ubiér nie powi-
nien przeszkadza¢ w swobodnym przeplywie energii i krepowac¢ ruchow
ciala, wrecz przeciwnie, mial swoja prostota i zwiewnoscia podkre-
§la¢ plynnosé gestu, spontanicznosé i rozmach3®. Isadora uznata za
konieczny powré6t do kostiumoéw tancerek antycznych, dlatego okrywata
swoje ciato tylko leciutka, przezroczysta tkanina, nie nosila gorsetu,
stanika i baletowych pantofli, co umozliwialo jej osiagniecie szcze-
gblnej gietkosci, wdzieku i miekkosci ciata*0. E.G. Craig, wieloletni
partner w burzliwym zyciu uczuciowym Isadory, w wywiadzie dla
radia BBC, tak opisat jej tworczy brak skrepowania:

Wszystko, co robila, naznaczone bylo swoboda — albo przynajmniej tak sie
wydawalo [...]. Odrzucila daleko spédniczki i mysli baletowe. Pozbyla sie tez
poniczoch i pantofli. Zarzucila na siebie kawatek materiatu, ktéry powieszony na
kotku przypominal potargane szmaty, ale kiedy go wkladata, nastepowala prze-
miana. [...] Zamieniala je w objawienie piekna i przemawialy za kazdym jej kro-
kiem41.

W tworczosci teatralnej Isadory Duncan proces docierania do od-
wiecznej prawdy poprzez gest i ruch wiazal sie z eksponowaniem
harmonijnej swobody poruszen i naturalnego piekna ciala uwolnio-
nego z, zastaniajacego czystos¢ choreografii, kostiumu. Ten wyraz kon-
sekwencji w odkrywaniu i budowaniu calosci artystyczno-poznawczej
podbudowywaly znaczace asocjacje z niezmiennie ceniona w kultu-
rze (duchowej) wartoscia nagosci antycznej. Od czasu zaistnienia po
dzien dzisiejszy ta kategoria estetyczna jest tozsama ze znakiem na-
gosci bezcielesnej, nie skazonej jej percepcja jako zewnetrznego efek-

38 A. L owen, op. cit., s. 105.

39D.Perlmutter, An American Original, “The New York Times Book
Review” 1995, s. 25.

40I. Duncan,op.cit, s. 3, 8.

41F.Steegmuller, op. cit., s. 399.
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tu pustego wnetrza, efektu naduzywanego zawsze w okresach cywili-
zacyjnego kryzysu. Nie dziwi wiec ciggle trwajacy proces doceniania
i drazenia zjawiska tanca amerykanskiej artystki.

Mozna przy tym wysnuc wniosek, ze propagowana przez artystke
nago$é antyczna, cho¢ ideowo zgodna z nurtem starozytnych odwo-
tan reformatorow teatralnych przetomu XIX-XX wieku dla wspot-
czesnych Isadory stanowita postulat trudny do zaakceptowania. Pro-
pozycja tancerki zakladata bowiem zlamanie panujacych od wiekéw
konwencji, podnosita status tancerza, ktérego rola sprowadzala sie
dotychczas wylacznie do dostarczania rozrywki. Nikt nie traktowal
go wczesniej jako tworcy sztuki, osoby rozumiejacej dorobek antycz-
nych filozoféw, probujacej wykreowac znaczeniowo nosny gest za po-
moca wlasnego ciata i psychiki.

Przyznanie artyScie tworczej autonomii i uznanie jego statusu
mialo znacznie powazniejsze konsekwencje niz tylko wspomniane
wyzej porzucenie obowiazujacych, tradycyjnych strojow. Wiazalo sie
ono przede wszystkim ze specyficzna technika tanica Isadory, a wla-
Sciwie, mozna by powiedzie¢, z pozornym brakiem wypracowanego
sposobu. Artystka wierzyla bowiem, ze jej prawdziwym nauczycielem
taica byla Terpsychora, ktora zaszczepila jej naturalng taneczna
sklonnosé, potencjalnie istniejaca w kazdym cztowieku#2. Dlatego tez
w sztuce Isadory trudno bylo dopatrzy¢ sie wplywu jakiejs okreslone;j
szkoly, tancerka wypowiadala sie za pomoca mowy ciala, zdajac sie
na swoja intuicje, gietkos¢ i wdziek. Jej sztuka miata by¢ sponta-
niczna, oparta na wlasnych poszukiwaniach badawczych, ktére mia-
ly na celu odnalezienie prostoty i swobody ruchu oraz opanowanie
przestrzeni scenicznej. W rezultacie, Isadora doszta do wniosku, ze
gest tancerza powinien by¢ szeroki, pelny, tak nieograniczony jak
nieokielznana jest wyobraznia, moc tworcza artysty, zawierajaca
w sobie element transcendentalny.

Szerokie, pelne, coraz bardziej nabrzmiewajace, jak zagle na wietrze, moje
taneczne ruchy niosa mnie w gére — w goére i w dol, czuje w sobie obecnosé po-
teznej sily postusznej muzyce i poprzez cale cialo usilujacej znalezé ujscie dla
tego, co styszy. Czasami ta sila staje sie pasja, szaleje, wstrzasa mna, omal ser-
ce nie peknie od jej namietnosci, tak iz zdaje sie, ze z pewnoscia nadeszla ostat-
nia moja chwila4s.

Gest moze by¢ zatem rozumiany jako swego rodzaju ujscie wzbie-
rajacej i pulsujacej energii Swiata, materialny wyraz czegos, co nie-
uchwytne i nieSmiertelne. Nie ma w nim miejsca na kopiowanie sza-
blonéw i symulowanie, jest za to czysta, pierwotna sila energii nieba

42 Ibidem, s. 32.
431. Dun can, op. cit., s. 246-247.
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i ziemi, w filozofii chinskiej zyskujaca miano yin i yang. Parafrazujac
slowa A. Lowena mozna by powiedzie¢, ze miedzy tymi sitami musi
istnie¢ réwnowaga, ciagly przeplyw organizujacy taniec, przyczynia-
jacy sie do zachowania psychicznego i fizycznego zdrowia czlowiekat+.
Isadora Duncan byla bowiem przekonana, podobnie jak wspomniany
przedstawiciel psychologii egzystencjalnej, ze chronicznie napiete
miesnie nadajg ciatlu sztywnoSc¢ i niszcza jego gracje blokujac prze-
plyw pobudzenia:

Duch czlowieka teskni do odzyskania swej naturalnej gracji, do uwolnienia
sie z wiezo6w narzuconych przez ego, do tego, by odczu¢ swéj udzial w strumie-
niu ducha uniwersalnego*s.

Artystka twierdzila, ze podczas wielogodzinnych, mechanicznych
¢wiczen baletowych wlasciwe naladowanie i roztadowanie energii jest
praktycznie niemozliwe, poniewaz omawiana aktywnos$é ruchowa
stanowi swoisty system tortur i skomplikowanych akrobacji, czyniacy
z tancerza ,ruchoma kuktle”, wykonujaca nienaturalne skoki i skrety,
fouettes czy cabrioles*t. Nie ma tu miejsca na plynnosé¢ przechodzenia
poszczegolnych ruchowych etiud, symetrie czy harmonie znakéow. Sy-
tuacje poteguje przy tym, dyskutowana wczes$niej, niestosownosc
kostiumoéw tanecznych, uniemozliwiajacych akcentowanie naturalne-
go rytmu poruszajacych sie cial. Zgodnie z zalozeniami Isadory, ta-
niec mial kojarzy¢ sie ze spokojem tworczych poszukiwan, niejako
plynieciem w kierunku bezpiecznej przystani, osiaggalnej w Swiecie
muzyki i szeroko pojetego piekna.

Wylonita sie i poptyneta jak ondyna, kotyszac sie, powiewajac rekami i z usmie-
chem zanurzajac wszystko w rytmie muzyki — a potem nagle podfruneta jak ptak
i poszybowala beztrosko, radosna, szczebiocac bezglosnie [...] lub raczej melo-
dyjnie, bo jej taniec zlewal sie w jeden akord z mazurkiem Chopina. A potem
znowu splyneta z nieba, dotkneta chlodnej powierzchni rzeki, zadrzala i dalej pty-
nela, zielona i wdzieczna, dumna w swojej chlodnej urodzie nimfy. I znowu za-
nurzyla sie i znowu zastygla, z ramionami wyciagnietymi przed siebie w finale47.

Owa swoboda i nieograniczono$¢ naturalnego gestu Isadory, jej
catkowite panowanie nad przestrzenia, przywodzi tez na mysl symbol
kota, w pewien sposob plastycznie obrazujacy i skrétowo objasnia-
jacy taneczna filozofie artystki. Kolo jawi sie bowiem jako ksztalt
doskonaly, kosmiczna metafora obracajacego sie niebosklonu czyli

44 A.Lowen, op. cit.,, s. 19.

45 [bidem, s. 66.

46F. Steegmuller, op. cit,, s. 54.
47 Ibidem, s. 46.
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ykorowodu gwiazd”#8. Jak pisalam w pierwszym rozdziale pracy, kolo
od zawsze zwiazane bylo z magia i religia, i stanowito idealna forme
dla czynnosci rytualnych, umozliwiajac kazdemu uczestnikowi po-
dobny kontakt z punktem centralnym, wspélny szat i transowe wiro-
wanie. Koto kojarzone jest takze z mandalaq, archetypem calosci, wzor-
cem, stuzacym budowaniu wewnetrznej lub zewnetrznej harmonii
miedzy czlowiekiem i Swiatem. Struktura kota, niweczac granice,
umozliwia wzajemne wspoltbycie, stale i wszedzie obecna jednosé
wielosci, jednego czlowieka we wszystkich*9. Okragly stét ofiarny, po-
dobnie jak krag taneczny, stwarza szanse zjednoczenia Natury, czlto-
wieka i boga, powodujac wymiane wzajemnej energii i kosmicznag
pulsacje, dzieki ktérej jednostka moze zrozumie¢ swoj los, patrzac
na siebie z perspektywy innych, stajac niejako na zewnatrz siebieS.
Biorac to wszystko pod uwage mozna wysunac¢ hipoteze, ze taniec
Isadory Duncan wyrasta z owych pradawnych tradycji rytualnych,
jak gdyby je aktualizuje, zmusza odbiorce by je ponownie generowal.
Potwierdza ten wniosek nie tylko ciaglte akcentowanie przez artystke
swobodnego przeptywu impulséw ruchowych, ale réwniez methakine-
sis Isadory, czyli wiazanie ruchu z aktywnoscia psychiczna czlowie-
ka, przetwarzaniem osobistych doswiadczen w kinetyczne znakiSl.
Rytualna symbolika kola pozwala spojrze¢ na udzial w obrzedzie ja-
ko na szanse wyzwolenia od przytlaczajacych czlowieka uwarunkowan
psychicznych i fizycznych, zrozumienia swojego zycia poprzez probe
transformacji wtasnych przezy¢ w kluczu kosmicznych znaczen. Isa-
dora niejednokrotnie podkreslata budujaca funkcje tanca, w ktorym
artysta ,wyrasta jak gdyby ku goérze”, przekracza samego siebie, sie-
gajac transcendencji. W podobny sposob mozna rozumieé¢ metafor-
ryke kola jako elementu porzadkujacego i przetwarzajacego chaos
wewnetrzny, uzdrawiajacego uczestnika, ,przywracajacego” go zyciu.

Swoboda i nieograniczonosé gestu tanecznego szczegblnie akcen-
towane przez Isadore ideowo wpisywaly sie w nurt eksperymentéw
artystow Wielkiej Reformy Teatralnej, zwlaszcza tych pozostajacych
pod wplywem filozofii F. Nietzschego. Uzasadnienia owej tezy nalezy
szukaé przede wszystkim w podejsciu artystki do wychowania dzieci
poprzez taniec, ktére miato swe zrodlo w przestaniu filozoficznym Za-
ratustry, zawartym w dziele wielkiego niemieckiego filozofa. Zdaniem
Isadory, w kazdym czlowieku od urodzenia zakorzeniony jest natu-

48 C.G. J u n g, Symbol przemiany w mszy, przel. R. Reszké, Warszawa 1992,
s. 100.

49 Ibidem.

50 Ibidem, s. 99.

S1A . Pomaranska-Szum s k a, Jak tariczy wspédlczesna poezja?
Taniec jako tworzywo i forma wiersza, Warszawa 1999, s. 130.
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ralny wdziek i zdolnosci, by ruchem odtwarza¢ zjawiska przyrodys2.
To cywilizacja, technologiczny postep i umasowienie spoleczenstwa
niszcza owe sklonnosci. Stwierdzenie to mogloby sugerowac zbiez-
nosc¢ tanecznych postulatow artystki z zalozeniami A. Lowena, bo-
wiem wybitny przedstawiciel psychologii egzystencjalnej jako antido-
tum na postepujace zmiany w tempie zZycia czlowieka proponuje
opracowany przez siebie system c¢wiczen, prowadzacych do uwol-
nienia powstalych w ciele pod wplywem stresu napiecés3. Tworzywem
Isadory byt zas taniec, w pewnym sensie stanowiacy ilustracje wy-
powiedzi mistrza Zaratustry, ktéry oznajmia:

Nauczylem sie chodzi¢: odtad biegam. Nauczylem sie lata¢: odtad nie potrze-
buje popchniecia, by z miejsca ruszy¢. Teraz lekki jestem, teraz bujam, teraz wi-
dze siebie przed soba, teraz tanczy Boég jakis przeze mnie54.

Warto poréwnac to z wypowiedzia o stylu Isadory:

Powinna robié¢ to, co czynila Isadora: uczyé¢ sie poruszaé, stapaé, chodzié,

biegac¢; niewielu ludzi to potrafi. [...] Najpierw mysl, potem slowa, wreszcie rece
i stopy, poruszy¢ sie zaledwie odrobine, potem rozejrze¢ sie dokola i przygladac
sie wszystkiemu, co sie rusza. [...] Bo taniec przychodzi wraz z ruchems>s.

Wydaje sie zatem, ze taniec moze by¢ jedna z wielu potrzebnych
do zycia umiejetnosci, zdolnoscia rodzaca sie spontanicznie jesli jej
sie wczesSniej nie zniszczy lub nie zagluszy. Dla Isadory istotnym
problemem byla wiec koniecznos¢ zaszczepienia dzieciom swiadomo-
§ci i celowosci wlasnych ruchéw, nauczenia ich jezyka ciata, by mogly
poznac i zrozumieé¢ wymowe poszczegblnych gestowse.

Kazde z ¢wiczen mialo by¢ nie tylko §rodkiem do celu, lecz celem samo w so-
bie, a celem tym bylo uczynié¢ kazdy dzien zycia pelnym i szczesliwymS57.

By upowszechni¢ owo przestanie Isadora zalozyla pod Berlinem
wlasng szkole tanca, gdzie starala sie przekonac¢ swoich podopiecz-
nych, ze sztuka taneczna spelnia takze funkcje komunikacji miedzy-
ludzkiej>8. Zgodnie z filozofia F. Nietzschego przekonywata, ze cialo
to doskonaly srodek ekspresyjnego wyrazania mysli i uczué, moéwie-

52A.06pa3sioBa,op.cit., s. 133.

53 A. L owen, op. cit., s. 144-159.

54 F.Nietzsch e, Tako rzecze Zaratustra, op. cit., s. 43.

55F.Steegmuller, op. cit., s. 402.

56 L. Belilove, The Legacy of Isadora Duncan Through Her Schools,
http:/ /www.isadoraduncan.org/About_Isadora/Isadora_schools/isadora_school
s.html (13.06.2003).

571. Dun can, op. cit., s. 180.

58 A, Pomaranska-Szumska, op. cit,, s. 97.
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nia o zyciu i kreowania go bez uzycia stow. Zycie prywatne i zawo-
dowe Isadory stanowilo zreszta potwierdzenie tej teorii, bowiem tan-
cerka czesto ,magnetyzowata” ludzi swoim urokiem osobistym, zdo-
bywala zaufanie nieznajomych, ktorzy zgadzali sie sponsorowac jej
wystepy, czesto pod wplywem chwili, impulsu, bedacego odpowiedzia
na taneczna mowe jej ciala. Mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze
ludzie przebywajac z nia nieSwiadomie wyrazali tesknote za jakims$§
nowym ladem, innym porzadkiem Swiata, w ktéorym panuje prawda
i przejrzystoS¢ behawioralnych regul wyrazanych poprzez zdrowe
i swobodne cialo. Wizja powrotu do korzeni kultury realizowana po-
przez eksploracje naturalnego jezyka gestow mogtaby stanowic nieja-
ko bezposrednig materializacje stow Nietzschego, dostrzegajacego
w tancu zrédlo zycia, ,boski” fundament scalajacy elementy Wszech-
Swiata. Sama Isadora pisata bowiem:

Moim zdaniem, ten niezwykly entuzjazm dla dzieci, ktére w zadnym razie nie
byly wyszkolonymi tancerkami i artystkami, uwazac¢ nalezy za wyraz sponta-
nicznej nadziei na jaki§ nowy przetom w historii ludzkosci, tak jak to niejasno
przewidywatam.

Byly to naprawde jakby wizje Nietzschego:

Zaratustra tancerz, Zaratustra swiatlo, ktory bije skrzydtami, gotéw do lotu,
skinieniem przywolujacy wszystkie ptaki, gotow i przygotowany, blogo lekko-
myS$lnyS9.

Nowy Swiat mial zatem by¢ swiatem ,roztanczonym”, gdzie ciato
staje sie atrybutem ducha, ktéry ,,0 tresci ziemi powiada”®®. Parafra-
zujac my$l F. Nietzschego mozna powiedzie¢, ze nowa rzeczywistos¢
to Swiat ciala twoérczego, ktore ,stworzylo sobie ducha, jako ramie
woli swej”, Swiat ciala doskonalego i czystego, ktore ,wiedza oczy-
szcza sie [...]J; wsrod wiedzy doswiadczen wywyzsza sie”®!l. Nasuwa
sie w tym miejscu wniosek, ze wspomniany wyzej Zaratustra to bog
nauczajacy j,ak tanczy¢ nalezy, — w plasach poza siebie wybiegac!”,
uczestnik zabaw, w trakcie ktorych nastepuje mistyczna przemiana
profanum w sacrumb?. Taniec i Smiech mialy bowiem przypominac
czlowiekowi o jego wrodzonej, zachowanej jeszcze w dzieciectwie bos-
kosci, uczy¢ jak ja odzyskac. Stosujac w tym kontekscie perspektywe
Lowenowskiej duchowosci ciala wydawaloby sie, ze chwilowe zapom-
nienie, zanurzenie w grze i zabawie, mialy stanowi¢ recepte na przy-
wroécenie naturalnej gracji ciala, niweczy¢ jego sztywnosc¢ i utrwalone
zle nawyki.

591. Dun can, op. cit., s. 331.

60 F. Nietzsch e, Tako rzecze Zaratustra, op. cit., s. 34.
61 Ibidem, s. 88.

62 Ibidem, s. 347.
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To upojenie, zbiorowe szalenstwo zblizone prawie do psychopa-
tycznego oblakania, bedace udzialem choreutow, lezy u zrodet tanca,
niejako niosgacego w sobie dynamizm i energie tworczej potegi dioni-
zyjskiego zywiolu. Z polaczenia tego zywiolu z zZywiolem apolinskim
powstala tragedia, czyli jak okreslit to F. Nietzsche, ,wlasciwy dra-
mat”, teatr, w ktérym oba zywioly sa zréwnowazone®3. Geneza prze-
mian zapoczatkowanych w ramach Wielkiej Reformy Teatralnej nieza-
przeczenie siega systemu filozoficznego tego wielkiego tworcy, dostrze-
gajacego we wspolczesnym mu teatrze zjawiska Swiadczace o odro-
dzeniu sie tragedii antycznej, rozpoznajacego w Ryszardzie Wagnerze
mistrza, ktéory w pewnym sensie wprowadzil zywiot dionizyjski do
teatru europejskiego®. Stwierdzenie to wyjasnia celowos¢ ogladu
tanca Isadory z perspektywy dionizyjskiej teorii wiecznego powrotu
czy generatywnej dzialalnosci satyra, przenoszacych akcent na twor-
czy potencjal widza, zdolnego do metamorfozy w zbiorowym, eksta-
tycznym rycie, odbiorce kreujacego nowa rzeczywistosé. W ten spo-
s6b sztuka Isadory nie tylko wydaje sie¢ wpisywa¢ w metakontekst
wielokierunkowych poszukiwan Reformy, potwierdzajac teze o ideo-
wej jednosci roznorodnych préb artystycznych okresu przelomu XIX-
XX wieku, ale rowniez nadawac zjawisku tanca range kontekstu,
w ktérym nastepuje sakralna przemiana uczestnika. Budujacy aspekt
tego wydarzenia, a wiec nieustanna, poglebiona re-kreacja nowej rze-
czywistosci przez odbiorce stanowi o sensie zjawiska. Nie chodzi bo-
wiem o to, by tancerz wyrazil gestem to, co z pozoru niewyrazalne,
ale raczej, a moze przede wszystkim, by widz byl w stanie dokonac
czegos przeciwnego, obserwujac kinetyczny znak rozszyfrowac zako-
dowana w nim informacje, umykajaca pierwszemu, pobieznemu czy-
taniu tekstu taniect5. W procesie tym czasoprzestrzen podlega jak
gdyby unicestwieniu, kontemplacja jednego, doskonalego w swej ce-
lowosci ruchu moze byc¢ zrédlem niewyczerpanej energii tworczej,
metamorfozy realizujacej sie¢ w Swiecie ducha.

W tym kontekscie wymownym wydaje sie stwierdzenie artystki, ze
sztuce towarzyszy zawsze nieokielznana zmyslowosé, szalona teskno-
ta i namietna zadza, ktére wspélnie nazwac¢ by mozna ,krzykiem po-
zadania, wypelniajacym caly swiat”6. Prawdziwa ekstaza i dionizyjski
nadmiar zycia, w opinii tancerki, mialy wyrazny podtekst erotyczny.
Obraz swobodnego i wyzwolonego ciata kojarzy! sie dojrzatej artystce

63 F. Nietzsch e, Narodziny tragedii..., op. cit., s. 85.

64M.Cymborska-Lebod a, op. cit., s. 27.

65 Zob. R. N y c z, ,Wyrazanie niewyrazalnego” w literaturze nowoczesnej
(wybrane zagadnienia), w: Literatura wobec niewyrazalnego, pod red. J. Stawin-
skiego, E. Balcerzana, K. Bartoszynskiego, Warszawa 1998, s. 79-100.

66 . Dun can, op. cit., s. 156.
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z cialem $miatej Amazonki, uwienczonej winorosla, upojonej winem,
miekko i bez oporu padajacej na lono satyra.

Pézniej ro$nie i nabrzmiewa bujne, pelne pragnien cialo, pelnieja piersi i przy
1zejszej milosnej podniecie caly nasz system nerwowy przechodzi rozkoszny
dreszcz67.

Kobieca dojrzatos¢ i pelnia staja sie¢ w oczach tancerki material-
nym uobecnieniem wiecznej radosci, dionizyjskiej rozkoszy i samoza-
pomnienia. Zdolnos¢ kobiety do fizycznego wydawania z siebie nowe-
go zycia, noszenie go w sobie i stopniowe nabrzmiewanie to niejako
paralele nowego istnienia, ktore w sensie metafizycznym rodzi sie
w tancu i w nim dojrzewa. Inspiracja Isadory, by ,porodzi¢” w sobie
i przekaza¢ owg dionizyjska filozofie tanca byly miedzy innymi ba-
chijskie piesni:

Bakchu, we wspanialym wladnacy chramie, Bakchu, o Bakchu!

Ku druzynie ci oddanej

Wstap na lgke kwietna w tany,

Wieniec wstrzasajac mirtowy,

Ktory buja w krag twej gtowy

Peten jagod — a stopa rytm mu klaszcz godowy

I swawolne korowody

Stan sam, Charyt wiecznie mtody,

Do plasoéw zboznych razem z nami.

Wstrzasaj, niech ptonie zagiew swiattoplenna.

Bakchu, o Bakchu! Nocnego swieta gwiazdo promienna®s.

Radosny Dionizos, generatywne wlasciwosci tanca wraz z ciagtym
rytmem stawania i przetwarzania skladaja sie takze na ekstatyczna
formule tanca, u podstaw ktoérej lezy wiecznie aktualna opozycja cha-
os-kosmos. E. Czaplejewicz w artykule: Owidiusz, Leonardo, Nietzsche:
trzy obrazy chaosu wyraza opinie, ze taniec jest ekspresja buszuja-
cych w czlowieku zywioloéw, ich mowa naturalng, drogg i szansa wyj-
Scia chaosu wewnetrznego na zewnatrz®. Dzieki temu, kontynuujac
mysl badacza, nie tylko nastepuje oczyszczenie (katharsis), ale prze-
de wszystkim swego rodzaju przemienienie i przetworzenie, w konse-
kwencji ktorych czlowiek znajduje siebie innego, na wyzszym pozio-
mie poznania i percepcji. Uczestnik tanca, zrzucajac z siebie caly ba-
gaz doswiadczen, definiuje w pewnym sensie swoja osobe na nowo,
metaforycznie staje obok i zaczyna ,sklada¢” obraz nowej rzeczywi-
stosci jak gdyby z tych samych czesci, ,wyrasta ku goérze”, przekra-

67 Ibidem, s. 391.
68 Ibidem, s. 130
OE.Czaplejewicz op.cit, s. 16.
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czajac swoj przyziemny wymiar. W istocie rzeczy, taniec staje sie wiec
zrodlem metamorfozy, doskonalenia siebie, w ktorym biora udziat
najbardziej tworcze, konstruktywne sily chaosu, podobne do tych,
ktore wylonily Kosmos70. Owa wieczna przemiana, w ktérej nic nie
ginie, co najwyzej zmienia forme, nigdy sie nie konczy, czlowiek moze
siegna¢ w niej kresu swych mozliwosci, uczac sie ,stawia¢ samych
siebie na wtasciwe nogi.” Walor ten ponownie przywodzi na mysl
stwierdzenie mistrza Zaratustry nawotujacego do ciaglej, radosnej
penetracji wlasnej potegi tworczej:

Ilez bo rzeczy jest jeszcze mozliwych! Nauczciez sie wiec $Smiechem poza
siebie wybiegac! Wznoscie serca ku goérze, dobrzy tancerze, wyzej! Jeszcze wyzej!
A nie zapominajcie przytem i o Smiechu!7!

W tancu wiec czlowiek sam, dzialajac jako twoérca, zdolny jest
przemieniac¢ rzeczywistosé, poddajac sie jednoczesnie generujacym
procesom jako tworzywo tanca. Rytm staje sie wowczas nie tylko ka-
tegoria muzycznag czy techniczna, ale przede wszystkim znakiem i to-
warzyszem owej przemiany, jej organizatorem. Prawidlowos¢ owej pul-
sacji i ciaglego przechodzenia w coraz to nowg jakos¢ przywoluje na
mysl eksperymenty S. Eisensteina, zajmujacego sie montazem fil-
mowym, ideowo zwiazanego z okresem Wielkiej Reformy Teatralne;j.
Ten wybitny przedstawiciel rosyjskiego kina uznal bowiem, o czym
pisalam juz wyzej, za zasadnicza formule ekstazy ,wychodzenie dzie-
la z siebie”, czyli zespalanie przeciwienstw w jednos¢ i wzajemne ich
przenikanie sie. Mialo to przebiegac nie na zasadzie efektu uzyskiwa-
nego za pomocg kontrastow, jak mogloby sie wydawac na pierwszy
rzut oka, ale ,w oparciu o dynamiczna jedno$s¢ wzajemnie wyklucza-
jacych sie i diametralnie odmiennych skladnikow”, dzieki czemu
mozliwe jest osiagniecie wzniostosci i glebi ,plomiennego patosu”72.
Srodkami wyrazu mogly by¢ w tym kontekscie barwy, dzwieki, co-
kolwiek, co ma w sobie zdolnos¢ przeksztalcania, tworzenia nowej
jakosci. ,Nieobojetna natura czlowieka powoduje bowiem, ze z obser-
watora takiego procesu, staje sie on uczestnikiem, doznajacym «szo-
ku wyzwolenia», budujacym nowa rzeczywistos¢ dzieta”73.

W tym miejscu mozna z pewnoscia dostrzec jawne i bardzo
istotne dla tematu paralele miedzy powyzszymi obserwacjami Eisen-
steina, a interesujacym mnie zjawiskiem tanca, czy nawet ogélnie

70 Ibidem, s. 24

"1 CytatzaE.Czaplejewicz, op. cit.,, s. 24.

72S. Eisen stein, Nieobojetna przyroda, przet. A. Kumorek, Warszawa
1975, s. 120.

73 Ibidem, s. 195.
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rzecz ujmujac, przedstawieniem teatralnym czasu Reformy, zwla-
szcza gdy potraktowac je z perspektywy znaczacej opozycji chaos-
kosmos. Przenikanie sie réznorodnych zywioléw w tanecznej orgii,
jak juz wyzej zauwazylam, prowadzi do wyzwalania energii, ktéra
towarzyszy przemianie widza i artysty ,reorganizujac” porzadek ich
dotychczasowego Swiata. Zbiorowy ryt staje sie zatem miejscem na-
rodzin nowej rzeczywistosci, generuje ciagle powstawanie nowych
jakosci, akcentuje ciezar i konsekwencje owych metafizycznych prze-
mian. Caly ten skomplikowany proces moze zosta¢ uruchomiony
nawet za sprawa pojedynczego gestu artysty.

Dzielo artysty staje sie w pelni dzietem sztuki w tym wielkim akcie dokony-
wajacego sie miedzy jednostka tworcza a gromada czy spolecznoscia wzajem-
nego wtajemniczenia, wspoltworzenia, jedni mistycznej, ktéra ich wszystkich,
odzianych w biale szaty przystepujacych do stolu panskiego ,mistéw” tworzy
uczestnikami jednej Komuny Duchowej...74.

Ukazana tu metamorfoza ciala i ducha, ideowo bliska zaréwno
tradycjom chrzescijanskim, jak i eksperymentom Wielkiej Reformy
Teatralnej, siega pierwotnie az do starozytnej postaci satyra, ktory
laczac w sobie obraz geniusza natury, prawzér cztowieka i niemal
substytut Dionizosa, stawal sie zrodlem energii przemieniajacej wi-
dzéw niejako w satyrow?5. W czasach ksztaltowania sie poczatkéw
teatru panowalo przekonanie, ze satyr w rytualnym kole niejako bie-
rze na siebie cierpienia ludzkie, wyzwalajac w widzach zdolnos$¢, by
»swidzie¢ przed soba samego siebie zmienionym i teraz dziala¢, jak
gdyby weszlo sie rzeczywiscie w inne ciato, inny charakter”, tak ze
yustaje indywiduum skutkiem wejScia w obca nature””¢. W konse-
kwencji prowadzilo to do tego, ze w starozytnym widowisku zanikat
podzial miedzy widzami a chérem satyrow, wszystko zlewalo sie w jed-
na mase tanczaca i wirujaca. Punktem docelowym generatywnej
dzialalnosci satyra byl Dionizos, a sztuka miata dostarczac¢ pociechy
metafizycznej, to znaczy czyni¢ Hellenczyka zdrowym na ciele i du-
chu, zjednoczonym ze swoim bogiem i prabytem. Satyr obejmowal
wiec soba caly ciezar owej rytualnej przemiany, nadawat sens zyciu
generujac twoérczg energie. Jes§li by zastosowa¢ w tym miejscu ka-
tegorie postrzegania rzeczywistosci przez A. Lowena mozna spodzie-
wacé sie, ze réwnowaga miedzy rozladowaniem a naladowaniem
energia w owym dionizyjskim tancu byla perfekcyjnie zachowana, co
przypuszczalnie mialo réwniez miejsce w tancu Isadory Duncan, gle-

74 Cytatza M. Glowin s ki, op. cit.
SE.Czaplejewicz op.cit,s. 18-19.
76 CytatzaE.Czaplejewicz, op. cit., s. 18.
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boko zakorzenionym w antycznej sztuce. Artystka sprowadzala bo-
wiem sens artystycznych eksperymentéw do nieustannego poszuki-
wania w sobie wspomnianej tworczej energii satyra, by swoim cialem
moc wypowiadaé tres¢ marzen siegajac transcendencji.

W sztuce dionizyjskiej przemawia do nas przyroda swym prawdziwym glo-
sem: ,Badzcie, jak ja — wsréd nieustannej zmiany zjawisk wiecznie tworcza,
wiecznie do bytu zmuszajaca, z tej zmiany zjawisk wiecznie zadowolona pra-
matka”77.

W sztuce chodzi zatem o ciagla tworcza przemiane energii, ruch
i przeplyw mysli, ktére nieustannie i intensywnie ja buduja. Cialo ja-
wi sie w tym procesie jako rownoprawny uczestnik, bezposredni wyraz
i realizacja artystycznych eksperymentéw, twoér nierozerwalny, po-
siadajacy wlasng psychike. Poprzez bezposredni udzial w kreacji
ciato rowniez ,dotyka” tej szczegélnej nieSmiertelnosci odwiecznych
przemian, bierze udzial w budowaniu relacji z odbiorca. Dzielo, w tym
takze taniec, nigdy nie jest ,gotowe”, dopiero odbiorca jak gdyby je
wytwarza, wykracza poza jego doslownosc, z jednej strony, pozwala-
jac by stawalo sie ono forma modelujaca jego osobiste doswiadcze-
nie, z drugiej zas, sam tekst podlega ksztaltowaniu przez bogactwo
Swiata odbiorcy. Realizacja sztuki nie dokona sie wiec nigdy w ograni-
czonych ramach czasowych, ale zawsze mie¢ bedzie miejsce w Swie-
cie wirtualnym, w ktéorym widz razem z dzietem podlegaja sprzezo-
nym ze soba przemianom. Proces ten przebiega w sposob beztadny,
spontaniczny i chaotyczny, uwarunkowany jest on bowiem charakte-
rem idei, wiecznie otwartej i nieokreslonej, wymykajacej sie ograni-
czeniom kazdej interpretacji’®. Konsekwencja tej prawidlowosci moze
by¢ ideal sztuki bez granic, sztuki przemawiajacej do kazdego, co
w przypadku tanca Isadory Duncan mogloby zyskac¢ swoje metafo-
ryczne przelozenie w entuzjazmie z jakim jej wystepy zostaly przyjete
chociazby w Rosji, gdzie rewolucyjny przelom stwarzal mozliwosci
spontanicznego przyjecia jej dokonan, stanowiacych niejako zapo-
wiedz wyzwolenia ciala i ducha.

Cielesno-duchowa swoboda, do ktorej przekonywala Isadora, wy-
kraczala zresztg daleko poza ramy szeroko pojetej sztuki, miata obej-
mowac wszystkie aspekty zycia czlowieka. Artystka zdecydowanie
odrzucala bowiem instytucje malzenstwa, postulowala, odwaznie jak
na tamte czasy, prawo kazdej kobiety do posiadania dzieci kiedy
zechce i z kim zechce, bez narazania si¢ na utrate naleznych jej praw
i dobrego imienia. Malzenstwo kojarzylo jej sie z niewolnictwem i hi-

7"7F.Nietz sche, Narodziny tragedii..., op. cit., s. 118.
A.Pomaranska-Szumska, op. cit., s. 75-76.
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pokryzja, dlatego tez kobiety namawiala do samodzielnosci i zdoby-
wania nowych umiejetnosci, by potrafily same utrzymac siebie i dzie-
ci’®. Jak wida¢, dazenie do wyzwolenia ciala w sztuce mialo miec
rowniez swoj praktyczny wymiar i zastosowanie w zyciu spotecznym
wspolczesnych Isadorze kobiet.

W tym rozdziale staratlam sie skoncentrowac¢ na fenomenie tanca
Isadory Duncan prébujac okresli¢ miejsce i funkcje kategorii tanica
w systemie estetycznym Wielkiej Reformy Teatralnej. Swoistym klu-
czem interpretacyjnym byta dla mnie wyrastajaca z gtebokiej ekologii
teoria duchowos$ci ciata A. Lowena, zakladajaca jednos¢ czlowieka
i przyrody oraz Scisly zwiazek przezy¢ wewnetrznych czlowieka ze
sposobem bycia jego wlasnego ciata. Ideg laczaca zjawisko tanca Isa-
dory oraz system estetyczny czasu przetomu XIX-XX wieku wydaje
sie by¢ przede wszystkim Eisensteinowska formuta ekstazy, czyli
przechodzenia granic gatunkowych (dziela), a nawet rodzajowych
w celu immanentnego dazenia sztuki do osiggniecia (wytworzenia)
nowej jakosci, w pewnym sensie stanowigca paralele mechanizmu
dionizyjskiej metamorfozy uczestnika rytuatu. Analogia ta moze kie-
rowac focus ogladu tanca w strone duchowego potencjatu ciata po-
szukujacego zjednoczenia z prabytem, realizujgcego sie w ciaglym
dazeniu do wyzwolenia, ewoluowaniu ,na granicy chaos-kosmos”.
Dla Isadory wiec proby obserwacji i upodabniania sie do natury, na-
gosé antyczna, praca nad sprawnoscia wlasnego ciala czy zerwanie
z formalizmem baletu na rzecz szerokiego i swobodnego gestu mialy
w zasadzie jeden cel — odnalez¢ rytm Wszechswiata, zespoli¢ sie z nim
w nieustannej pulsacji, by gestem odtwarzaé¢ odwieczna prawde Kos-
mosu, tre§¢ wyrazona w stowach:

Zjawisko dionizyjskie objawia nam ciagle na nowo igrajace budowanie i bu-
rzenie Swiata indywidualnego jako wylew prarozkoszy®8°.

Taniec mozna by wiec traktowac jako prébe zblizania sie do po-
czatku, urzeczywistnianie pierwotnej peilni poprzez coraz doskonal-
szy kinetyczny znak, bedacy wyrazem eksplozji wewnetrznych prze-
zy¢ artysty, niemalze dotykiem tego, co niepoznawalne i niedotykal-
ne. Kazdorazowe powtarzanie tego rytuatu zdaje sie eksponowac po-
tencjal ciaglego dazenia, nawarstwiania informacji, ktére przekodo-
wane na jezyk ciala moglyby by¢, paradoksalnie, sygnatem metafo-
rycznie rozumianej utraty panowania nad fizyczna strong ludzkiego
istnienia. Tancerz, angazujac sie w sztuke zatraca bowiem swoja in-
dywidualnosé, przekracza siebie, staje jak gdyby po drugiej stronie.

D.Perlmutter, op. cit.
80F. Nietzsch e, Narodziny tragedii..., op. cit., s. 169.
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»,Chaos wewnetrznych zywiolow artysty”, w pewnym sensie piszacy
taniec, staje sie jezykiem natury, znakiem wylaniajacym Kosmos.
Tanczacy staje sie wtedy uosobieniem starozytnego satyra, wcieleniem
boga, ktorego energia jest w stanie porwac¢ wszystkich uczestnikow
rytuatu, zjednoczy¢ ich we wspolnym szale na czes¢ Dionizosa. Kul-
minacja tak pojmowanej aktywnosci jawi sie¢ zbiorowa metamorfoza
wszystkich zebranych oséb, ,przeltamanie jednostki i jej zjednoczenie
z prabytem”8l. Taniec angazuje zatem calego czlowieka, kaze mu
wyzby¢ sie fizycznych ograniczen, by realizowac sie w cigglym poszu-
kiwaniu sensu, afirmacji nieustannego stawania sie.

Warto zauwazy¢ przy tym, ze podobnych inspiracji dionizyjskich,
uobecnionych w ciagle aktualnych ideach F. Nietzschego, mozna by
sie prawdopodobnie doszuka¢ u zrodet wszechobecnego dzis w kul-
turze postmodernizmu, ktéry siegajac do réznych tendencji i pradéw
artystycznych ktadzie nacisk na konieczno$¢ nieustannego przetwa-
rzania, negowania i odbudowywania rzeczywistosci. Postmodernizm
laczy bowiem w sobie elementy kultury elitarnej z kultura popularna,
stawia akcent na nieokreslonosé, fragmentarycznosé, ironie i ciagla
zabawe z odbiorca dzieta. Bliska postmodernizmowi ,anarchie du-
cha”, swiat humoru i zabawy oraz swobode wyobrazni mozna by
uzna¢ w dalszej perspektywie takze za wyznaczniki dionizyjskiej kon-
cepcji taica wraz z ogarniajacym Wszechswiat satyrem, samonape-
dzajacym sie kolem hermeneutycznym czy mieszczacym to wszystko
w sobie bezkresnym charakterem idei. W ten sposéb zarysowane
zostaja nowe mozliwosci penetracji dyskutowanego tutaj tematu,
ktore ze wzgledu na rozleglos¢ analizowanego zagadnienia nie mogly
stanowi¢ przedmiotu interpretacji w ramach tego rozdziatu.

Wydaje sie, ze istote tanica Isadory Duncan buduje przede wszy-
stkim ciagle dazenie, przyblizanie sie do ,tajemnej glebi”, znajdowa-
nie coraz doskonalszego wyrazu dla formy ruchowej, ktora zawsze
pozostanie ograniczona z powodu ludzkiej niedoskonalosci. Ta te-
sknota tancerza za ujawnieniem obserwacji i doznan o najwyzszym
duchowym znaczeniu moze tworzy¢ pomost nie tylko miedzy sztuka
Isadory i dokonaniami artystycznymi Wielkiej Reformy Teatralnej,
ale takze miedzy kazda forma dzialalnosci scenicznej. Taki punkt
widzenia przesuwa bowiem centrum uwagi w strone potencjalnego
widza i ukrytej energii, przeplywajacej od tworcy ku odbiorcy, chca-
cego dotrze¢ do wewnetrznych wartosci zakodowanych w dziele.
Percepcja tekstu staje sie zatem nazywaniem czegos, co adekwatnie
nazwane by¢ nie moze, docieraniem do bezczasowej duchowosci po-
przez odrzucanie kolejnych warstw §wiadomego poznania, aby odnaj-

81E.Czaplejewicz, op. cit.
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dywac¢ coraz to szerszy kat ogladu rzeczywistosci teatralnej82. Spo-
strzezenie to uswiadamia biegunowos¢ procesu obcowania z dzietem,
koniecznos¢é zaprzeczenia nadmiarowi stowa czy gestu, by dotrzeé
poza to, czego stowo i gest nie sa w stanie ujawni¢. Mozna zatem
przypuszczad, ze sceniczny gest w dramacie A.P. Czechowa pt. Mewa,
ktory stanie sie przedmiotem interpretacji w dalszej czesci pracy po-
stuzy jako dopelnienie i rozszerzenie zgromadzonych tutaj spostrze-
zen, zakladajacych swoista symbioze afirmacji i negacji w sztuce.
Lotmanowskie pojecie minus-chwytu, ktore pelni¢ bedzie role meta-
fory ilustrujacej oszczednos¢ i pozorne ubédstwo Czechowowskiej
poetyki, sytuowac¢ bedzie sfere zachowan bohateréw dramatu naj-
prawdopodobniej woko6t minusowych konotacji. Wydaje sie, ze wspol-
na plaszczyzne zarysowujacej sie w ten sposéb komplementarnej
opozycji bedzie moéglt stanowi¢ wirtualny swiat potencjalnego widza,
dazacego do zrozumienia glebi sztuki, scalajagcego w sobie mikro
i makrokosmaos.

M- Melanowic z, Yigen w poezji i teatrze japoriskim. Wyrazanie nie-
wyrazalnego, w: Dialog. Komparatystyka. Literatura, pod red. E. Kasperskiego
i D. Ulickiej, Warszawa 2002, s. 325-338.
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Funkcja scenicznego gestu
w Czechowowskiej poetyce negacji
wobec kategorii widza wirtualnego

Gest w zyciu codziennym kojarzony jest z ruchem ciala towarzy-
szacym mowie, podkreslajacym tresc¢ tego, o czym sie méwi, niejed-
nokrotnie zastepujacym stowo, ktorego sens niejako utwierdza, badz
zmienia go, a nawet zaprzecza mu; nawet tak oszczedny ruch jak
skinienie staje sie¢ znaczacy, treSciowo nosny. W sztuce przedstawie-
niowej, w malarstwie, gest osiaga range wszechwladnego znaku, bu-
dujacego jezyk tej dziedziny artystycznego wyrazu. Teatr jako sztuka
szerokiego, wszechogarniajacego kontekstu, sytuuje gestyke w ru-
chomym polu sensoéw ciaglego stawania sie. O tym walorze otwarto-
Sci, chcialoby sie powiedzie¢, otwartego bycia, zaswiadcza kazdora-
zowy spektakl, jak gdyby ruchomy zapis niepowtarzalnych (bo nie-
mozliwych do identycznego powtorzenia, do doktadnego powielenia,
jak to ma miejsce w przypadku tasmy filmowej) stanéw emocjonal-
nych, duchowych, postaci uczestniczacych w widowisku teatralnym,
adresowanym ponadto do widza, wywodzacego sie z réoznych warstw
spotecznych. Jak staralam sie podkresli¢ w pierwszym rozdziale ni-
niejszej ksiazki, to wlasnie swiadomy swej roli odbiorca stanowit jed-
na z najistotniejszych kategorii czasu Wielkiej Reformy Teatralnej,
przewartosciowanie ktérej zapoczatkowalo przelom teatralny konca
XIX i poczatku XX wieku. Widz na réwni z aktorem miat stac¢ sie
tworca widowiska, to jego ukierunkowany proces percepcji dzieta roz-
poczynat wlasciwy spektakl, niejako paralelnie do scenicznego gestu
artysty.

Obecnie znakowi kinetycznemu nadaje si¢ przede wszystkim funk-
cje srodka ekspresji psychicznej, bedacego wazkim elementem wielo-
warstwowej kompozycji dziela, w ktorej gesty tworza zwykle niero-
zerwalne i spdjne ciagi dramatyczne!l. Zespoly ruchéw scenicznych,
przypisane okreslonym bohaterom, moga charakteryzowac grupy osob
zwigzanych wspoélna postawa moralng badz tez zwraca¢ uwage na

1. Stawin s k a, Sceniczny gest poety — zbior studidw o dramacie, Krakow
1960, s. 41.
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istniejace opozycje charakterologiczne, indywidualizujac postacie lub
bedac zrodlem humoru w utworze. Czasami blahy akcent kinetyczny
moze odtwarza¢ skomplikowane procesy psychiczne. I. Slawinska,
znana badaczka formy gatunkowej dramatu, wyréznia réwniez gesty
probiercze bedace proba dla poszczegdlnych postaci, gesty demaska-
torskie czy tez elementy Swiadomej teatralizacji zycia, ktore, jesli wol-
no kontynuowac przytoczona mysl, nie tyle zmieniaja nastréj w sztu-
ce, ile ukierunkowuja spektakl na widza, czyniac go wazkim skladni-
kiem rozgrywanego przedstawienia, uruchamiajacym zapis literacki
utworu?. Do wymienionych funkcji nalezy dodac¢ réwniez gestyke
poddanag rekwizytowi, ktory niejednokrotnie daje asumpt do nowej
sytuacji, zatrudnia rece i skupia spojrzenia. Gest jawi sie zatem z jed-
nej strony jako cos realistycznego, niezbednego w danym momencie,
wspoltczynnik akcji dramatu, z drugiej zas buduje warstwe metafo-
ryczna, stanowi o prawdziwej wymowie dziela, niekiedy zaprzeczajac
sferze doraznej, stojac wyraznie w opozycji do wydarzen i stow w dia-
logachs.

Wlasnie wokot tak szerokiej i rozbudowanej funkcji gestyki pragne
zogniskowaé moje poszukiwania intelektualne w tej czeSci pracy,
obierajac za przedmiot rozwazan sfere zachowar bohateréw w dra-
macie A.P. Czechowa pt. Mewa i probujac okresli¢ jej miejsce w syste-
mie estetycznym okresu Wielkiej Reformy Teatralnej*. Wspomniany
utwor traktuje tutaj jako modelowa sztuke rosyjskiego dramaturga
zawierajaca wyrozniki typowe dla stylu artystycznego autora, takie
jak bezwydarzeniowos¢, obecnosc¢ fabularnie nieistotnych scen czy
wreszcie ,uboOstwo” interesujacego mnie tutaj scenicznego gestu.
Sztuka ta, wystawiona na deskach Moskiewskiego Teatru Artystycz-
nego (MXAT) stala sie réwniez reprezentatywnym wizerunkiem tego
teatru, w pewnym sensie uruchamiajac mechanizm przemian Wiel-
kiej Reformy Teatralnej na gruncie rosyjskim. Cho¢ w pézniejszych
latach linia programowa MXAT-u nie do konca pokrywata sie z nur-
tem reformatorskim, dzieki Mewie wyrezyserowanej przez K.S. Stani-
stawskiego Swiat odkryl niezauwazony dotychczas potencjal teatral-
ny sztuk A.P. Czechowa. Nowatorska forma dramaturgiczna Mewy
data poczatek nowemu teatrowi rosyjskiemu, w ktérym rezyser sta-

2 Ibidem, s. 54.

3J.Lipin s ki, Mimikaigest, ,Dialog” 1970, nr 10, s. 95-105.

4 Postuguje sie tytutem Mewa korzystajac z przekladu N. Galczynskiej. Taka
wersja wydaje sie by¢ wlasciwym tlumaczeniem oryginalnego tytulu dramatu
Yaiika, cho¢ w niektoérych przekladach stosowany jest rowniez tytut Czajka.
Taki odpowiednik wynikalby raczej z rosyjskiego uubuc. Podobnie, w opraco-
waniach zachodnich uzywana jest nazwa seagull, co odpowiada polskiej mewie,
a nie lapwing, co ttumaczy sie jako czajka.
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wal sie prawdziwym autorem przedstawienia, zyskujacego swoj sce-
niczny wyraz dzieki przetworzonej przez niego pierwotnej formie lite-
rackiej5. Fakt ten zwraca uwage na zawarty w dziele potencjal teat-
ralny, mozliwo$¢ wyjsScia poza doslownos¢ utworu w procesie swia-
domego ,spotkania” z dramatem na plaszczyznie interpretacyjne;j.
Otwartos¢ tekstu niweluje przy tym pozorna réznice miedzy jego
zapisem literackim a scenicznag realizacja, przenoszac akcent na nie-
ustanne kreowanie dziela poprzez percepcje odbiorcy. Prawidlowosé
ta usprawiedliwia przyjeta przeze mnie metode analizy problemu ge-
styki bohateréw w dramacie Mewa, bazujaca na autorskim tekscie,
z pominieciem opisu jego scenicznych inscenizacji. Zgodnie ze wspom-
nianymi wyzej zalozeniami Reformy zakladam bowiem, ze dramat
Czechowa zawiera w sobie swoja potencjalna teatralng realizacje,
a interesujaca mnie tutaj kategoria scenicznego gestu moze stac sie
Srodkiem umozliwiajacym wkroczenie w wirtualny swiat dzieta, uka-
zujacym ostateczna jednos¢ obu dziedzin tj. dramatu i teatru. Celo-
wym wydaje sie przy tym uzupelnienie poczynionych obserwacji przy-
kladami z innych sztuk Czechowa, wskazanie paraleli miedzy zasto-
sowanymi przez niego sSrodkami artystycznymi.

Spodziewam sie, ze funkcja nierozlacznych elementéw dramatu
takich jak gest, scenografia, kompozycja czy organizacja przestrzeni
w kontekscie komunikacji stownej bohateréw przyczyniac sie bedzie
raczej do rozbudowy akcji wewnetrznej dramatu, rozwoju tresci ukry-
tych, niejako w tym rodzaju literackim immanentnie zagwarantowa-
nych — za sprawa pamieci gatunku — wbrew pozornemu ,ubywaniu”
tresci. Ta znaczaca teza literatury przedmiotu, ktéra zdecydowanie
zmienila typ percepcji Czechowowskiego ,nie-dziania si¢”, jak sie wy-
daje, ciagle stwarza mozliwoSci nowego spojrzenia na problem ,zani-
kania”, wiecej zatracania, wyczerpywania sie potencjalu pierwotnie
mozliwych tresci. Przytoczone przeze mnie w pierwszej czesci ksiazki
rezultaty badan literaturoznawczych nad Czechowem przekonuja, ze
kategoria gestu w dramacie rosyjskiego twércy wykraczac¢ bedzie po-
za swojg dotychczasowg pojemnosé, stanie sie raczej znakiem braku,
swoistym minus-chwytem, akcentujacym potencjat dziela, ktore do-
raznie nie moze osiagnac¢ swojej pelni®. Warto wyeksponowac przy
tym Lotmanowskie odkrycie, ktérego istote mozna prébowac drazyé
poprzez przywotlanie innych, glebokich kontekstéw kultury, studio-
wanie ich. Wszelako tutaj zamiar mam skromniejszy: proba wczyta-
nia sie w funkcje tej swoistej kategorii estetycznej autora Trzech sidstr,

5B.A. Il e p 6 a ¥ 0 B, Yexoe u Meliepxonwo, w: Yexosuara. Yexos u ,cepeb-
psaHelil eex”, mox pen. A.Il. Yymakosa, Mocksa 1996, s. 201.

6 Zob. np. J. L. o t m a n, Struktura tekstu artystycznego, przet. A. Tanalska,
Warszawa 1984, s. 76.
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jak mozna sie spodziewaé, za sprawa poglebionego uswiadamiania
ontologii zjawiska, przyniesie istotne spostrzezenia dotyczace jezyka
ciala w sztuce Czechowa, szerzej — w estetyce Wielkiej Reformy Teat-
ralnej. Moje przypuszczenia uwarunkowane sa specyficzna poetyka
stosowanag przez dramaturga, nie dajaca sie przyporzadkowac zadne-
mu nurtowi literackiemu towarzyszacemu burzliwemu okresowi prze-
tomu XIX-XX wieku, burzacg tradycyjne zasady formy gatunkowej
dramatu, ktory wychodzac spod piéra Czechowa nierzadko zyskiwatl
okreslenie anty-dramatu.

Anty-dramatyzm sztuk A.P. Czechowa jawi sie jako jedna z cech
pozwalajacych okresli¢ poetyke rosyjskiego dramaturga jako poetyke
negacji, zaprzeczania. Zmierzajac do okreslenia funkcji scenicznego
gestu w dramacie pt. Mewa wydaje sie, ze kluczowym stanie sie od-
krywanie roli Czechowowskiej nieokreslonosci, biegunowego zesta-
wiania poszczegélnych elementéw, dajacych sie zrozumie¢ najpraw-
dopodobniej wylacznie jako jedna, peilna kontrastéw catosé. Charak-
terystyczny dla omawianego utworu brak oczekiwanych przez od-
biorce wyroznikow formy gatunkowej dramatu, ,nie-dzianie si¢”, eko-
nomika slowa to parametry dajace prawo przypuszczac, ze sluszna
propozycja odczytywania dramatéw Czechowa mogloby stac sie po-
szukiwanie Scierajacych sie, przeciwstawnych elementéw, odkrywa-
nie skondensowanych w negacji informacji, zestawianie obecnych
w nich paraleli, na przyklad jawne/niejawne, marzenie/rzeczywistos¢
etc. W niniejszym rozdziale kluczem ujawniajacym bogactwo asocja-
cji dajacych wglad w wirtualna rzeczywistoS¢ widza stanie sie inter-
pretacja gestyki bohateréw w utworze pt. Mewa, traktowanym réw-
niez jako modelowy przyklad zawartej w nim Czechowowskiej filozofii
zaprzeczania. Teza ta znajduje swoje uzasadnienie w pracy L. Miro-
niuka, w ktorej autor analizuje slowotworczy potencjat negacji m. in.
na bazie tegoz dramatu’.

Wydaje sie, ze zestawienie owej specyficznej cechy poetyki obok
wspomnianej wyzej kategorii minus-chwytu i wysunietej przez
T.K. Szach-Azizowa koncepcji szekspiryzacji sztuk Czechowa moze
sta¢ sie stymulatorem poglebionego ogladu tekstu. Wszystkie trzy
eksponowane tu konteksty pozwola skupi¢ sie¢ bowiem wokot poten-
cjalnego wydobywania tego, co w sztuce ukryte, ,uruchamiania” cha-
rakterystycznego ,nie-dziania si¢”, odkrywania kumulowanego gdzies
w glebi sensu. Stuszno$¢ powyzszej hipotezy moglaby potwierdzac
takze specyfika Czechowowskiej symboliki opartej niejako na ,spo-
pieleniu” i unicestwieniu symbolu, sprowadzeniu go do poziomu ale-

7A. M u p o H 0 K, 9eonoyus ,He-cno8” 8 pycckom s3vike, Olsztyn 2001,
s. 70-74.
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gorii, dzieki czemu konstrukcyjna dominanta staje sie ukierunko-
wanie dramatu w strone zaangazowanego odbiorcy, zdolnego wydo-
by¢ ,niewyrazalne”. W konsekwencji mozna by traktowacé sztuke
Mewa jako modelowg rowniez ze wzgledu na chyba najbardziej wy-
raziScie zarysowana w niej mozliwo§¢ wertykalnego czytania dzietla,
koniecznos¢ wnikania w kolejne, nawarstwiajace sie pola senséw i po-
glebiajacych sie nieustannie znaczen.

Wielopoziomowos¢ Czechowowskiej formy dramatycznej zdaje sie
znajdowac wyraz takze w fakcie zakwalifikowania utworu Mewa jako
komedia, gdyz, zdaniem krytykéw, dopatrzy¢ sie mozna w nim nie
tylko plynnosci, ktora pozwala zauwazac przeplatanie sie elementow
komiczno-lirycznych, tragicznych, satyrycznych, epicznych, czy tez
typowych dla elegii, ale rowniez wzajemna zaleznoS¢ i nierozerwal-
nosc¢ tych cech. L.E. Krojcik zauwaza na przyklad, ze zachowanie bo-
hateréw determinuje splot wydarzen, w ktérym tragiczne fatum ob-
cuje z tym, co zwyczajne, przypadkowe, rodzac ta droga Smiech9.
Zaden z bohaterow nie jest w stanie samodzielnie panowac¢ nad
swoim zyciem i decyzjami, nad wszystkimi ciazy jakas nieunikniona
sita ukltadajaca ich losy, ktéra to, paradoksalnie, zostaje przez auto-
ra poddana w watpliwos¢, wyzwala autorska ironie.

Warto przy tej okazji zwroci¢ uwage na celowosé przestudiowania
problemu (ironii), z uwzglednieniem najnowszych préb badawczych
nad zjawiskiem jako takim, w ktorych ,ironie” rozpatruje sie¢ jako
budujacy znaczenia dystans intelektualny autora, niejako oszczedza-
jacy, ograniczajacy niszczaca moc satyrycznego sarkazmu, za sprawa
scieptej”, jak gdyby nostalgicznej strategii w konstruowaniu postaci.
Ten typ ,cieplej ironii”, na ktéry sie tutaj powoluje bierze swdj po-
czatek w Schillerowskim typie romantyzmu i okazuje sie by¢ nosnym
kluczem dla badan nad tworczymi eksperymentami wspoélczesnej
prozy rosyjskiej (np. S. Dowlatowa, percepcja powiesci ktorego wy-
prowadza na nie majacy sobie réwnych, pod wzgledem pojemnosci
zjawiska, dorobek artystyczny V. Nabokova).

W Mewie na aspekt ironiczny wskazuje miedzy innymi samobdj-
stwo Trieplewa, przygotowane w dramacie odpowiednio powaznym
nastrojem, w rzeczywistosci za§ rozgrywajace sie poza scena, na kto-
rej w tym czasie ma miejsce malo wazna dla rozwoju akcji gra w lo-
teryjke. Elementy komiczne wymykaja sie tradycyjnym cechom ga-

8X.XanaunuuHbCcKAa-BepTeadgk, KyrwmypHsli ko0 8 numepa-
mypHom npoussedeHuu. HHmepnpemayus xyoorxKecmeeHHbLX MmeKCcmo8 pYyccKkoll
aumepamypet XIX u XX eexos, Poznan 2002, s. 123-133.

9 AE. K p o #f uu K, [looamuka komuueckozo 8 npousgedeHusix A.Il. Yexosa,
Boponexk 1986, s. 210-216.
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tunku, sg jakby rozmyte i powiazane z rzeczywistoscia zupelnie prze-
ciwstawna, czyli balansujgca raczej na granicy tragizmu. Brak, na
przykiad, typowej dla komedii cechy tj. jaskrawo dominujacej cha-
rakterystyki bohatera, ukryty komizm buduja zas wypowiedzi nie
w pore, zdania pozornie bez sensu, czesto abstrakcyjne, nie powiaza-
ne z niczym, co realizuje sytuacje, ktéra nie wymyka sie Sswiadomej
percepcjil®. Odbiorca zostaje zmuszony do tego, by szukac¢ ukrytego
sensu w nieadekwatnosci warstwy werbalnej do dziejacych sie na
scenie wydarzen, zauwazac potencjal zderzen ,wysokich” stéw z ordy-
narnymi, pospolitymi postepkami bohateréw, ktérym brak sukcesow
zyciowych, skazani sg na wieczne zmaganie sie ze soba i Swiatem.
Dlatego bohaterowie wydaja sie by¢ bardziej ludzmi tragicznymi niz
komicznymi, wbrew okresleniom Czechowa, nadajacego swoim sztu-
kom miano wodewili, fars czy komedii przy wspomnianej nieobecno-
$ci typowych wyréznikow tych form w utworach!!.

Ten brak charakterystycznych cech formy gatunkowej dramatu
nie przeszkodzit jednak Mewie odnies¢ sukcesu w Moskiewskim Te-
atrze Artystycznym (MXAT), cho¢ zalozyciele tej placowki — W. Niemi-
rowicz-Danczenko i K.S. Stanistawski — wyraznie precyzowali wyma-
gania, jakie powinna spelniac sztuka liczaca na powodzenie. Musiala
ona mie¢ inteligentna fabule, u zrodet ktorej lezala ,zgrabna” intryga
(najlepiej milosna), wiele efektéw scenicznych takich jak wystrzaly,
bohaterowie powinni sta¢ spolecznie nieco wyzej niz przecietny widz,
wyglasza¢ monologi, przyjmowac efektowne pozy, utwierdzac¢ odbior-
ce w jego pozytywnych badz negatywnych ocenach, przygotowujac go
jednoczesnie do rozwigzania wszelkich konfliktow i watpliwosci
w akcie piatym dramatul2. Czteroaktowy dramat Czechowa stal wy-
raznie w opozycji do tych zasad, koncentrujac sie wokoét zycia wew-
netrznego postaci, przypominajacych zupelnie przecietnych ludzi
konca XIX wieku, sposrod ktérych trudno wyodrebni¢ gtownych bo-
haterow!3. Wazkimi elementami byly tez: nieobecno$¢ dynamicznej
fabuly, skrotowos¢ dramatu czy podtekst, dopelniajacy i wyjasniaja-
cy tres¢ wypowiedzi na scenie.

Najwieksze watpliwosci 6wczesnych krytykow budzita prozaiczna
bezwydarzeniowos¢ sztuk Czechowa, dynamizm niezmiennosci, za-

10 P. Miles, William Gerhardi “The Impact of Chehov on the English Theatre”,
“Slavonica” 1999, vol. 5(2), s. 24-31; R. S1i w o w s k i, Antoni Czechow, War-
szawa 1965, s. 230-231.

11 Ch. M c Nulty, To Hell with Maturity, “Village Voice”, 2000, March 21.

12 M. S1 o n i m, Russian Theater — From the Empire to the Soviets, London
1963, s. 112-113.

13 N. B e rlin, Traffic of our Stage: Chekhov’s Mistress, “Massachussets Re-
view”, Autumn 2000, vol. 41, Issue 3, s. 382-383.
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przeczajacy dotychczasowym regulom, jakimi rzadzilt sie dramat!4.
W utworze Mewa w ciagu dwéch lat trwania akcji niewiele zmienia
sie w zyciu bohateréw. Dramat rozpoczyna sie, rozgrywa sie i konczy
w tym samym miejscu, te same postacie pojawiaja sie w akcie pier-
wszym i czwartym. Trieplew nadal nie moze odnalez¢ sie w Swiecie
sztuki i, cho¢ drukuja jego opowiadania, zmaga sie caly czas z wroga
mu rzeczywistoscia i brakiem poczucia wlasnej wartosci. W zyciu
Arkadiny i Trigorina, oprécz drobnych zawirowan emocjonalnych,
zwiazanych z Nina, praktycznie trudno doszukaé sie nowych elemen-
tow, kazde z nich funkcjonuje wedtug sztywnych, z goéry okreslonych
zasad ludzi sztuki. Najbardziej zaskakujace zmiany dotycza Niny,
ktora opuszcza rodzinny dom i znane jej od lat Srodowisko, by rozpo-
cza¢ kariere aktorki. Wbhrew jej radykalnym decyzjom, odbiorca jed-
nak nadal moze mie¢ watpliwosci czy udalo jej sie cokolwiek osiag-
nac i tak naprawde zmieni¢. Bohaterka wplatata sie w nieszczesliwy
romans, urodzila dziecko, ktére zmarlo, gra w prowincjonalnych
teatrach, czyli w zasadzie jej nowe zycie niewiele rézni sie od po-
przedniego. Spokéj i monotonia dramatéow A. P. Czechowa jest jed-
nak tylko pozorna, przemiany i glebokie konflikty, cho¢ nie wyrazone
bezposrednio, maja miejsce w Swiecie emocjonalnym bohateréw, nie-
rzadko odzwierciedlonym tylko w akcji wewnetrznej dramatu, w tak
zwanym drugim dniel5.

Zewnetrzne ,ubéstwo” dramatu Czechowa, czeste pauzy, powto-
rzenia czy niedomoéwienia w sposéb celowy wciagaja potencjalnego
widza w $wiat duchowy postaci, w ktorym réwnowaznymi staja sie
tresci wypowiedziane i niewypowiedziane, jedno nie zamienia drugie-
go, ale dopelnia, poglebia i rozwija. W konsekwencji tak prowadzonej
akcji, stowo moze stac¢ sie wewnetrznym gestem bohatera, ktorego
znaczenie zmienia gest widoczny, zewnetrzny, przypadkowa fraza
moze odkrywac¢ nowy sens wydarzen, bowiem tylko jednos¢ tekstu,
podtekstu i kontekstu buduje obraz pelny, catkowity, zgodny z za-
mystem autoral6. Wydaje sie wiec, ze u podstaw zrozumienia drama-
tu Czechowa powinna leze¢ idea dopelniajacych sie przeciwienstw,
Pelni pierwotnego swiata, budowanego i wyjasnianego przez przeni-
kajace sie i scalajace opozycyjne zjawiska, mogace istnie¢ tylko w tej
pozornie sprzecznej jedni. Idea ta, wywodzaca sie z pierwotnej jed-
nosci zywiolu apolinskiego i dionizyjskiego, twoérczo adaptowana

14 V. N a b o k o v, Wyktady o literaturze rosyjskiej, przet. Z. Batko, Warsza-
wa 2002, s. 357-360.

15R. Sliwowski, op. cit., s. 231.

16 Zob. np.: A.E. Kp o #1 ¥ u K, op. cit.,, s. 207; U.H. C y x u x, IIpobnemsl
nosmuxu A.Il. Yexoea, AeruHrpan 1987, s. 10-33.
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przez artystow okresu Wielkiej Reformy Teatralnej, moze implikowac
istnienie ukrytego, duchowego dynamizmu w dramatach Czechowa,
kosmicznego potencjalu wyrazajacego i thumaczacego wlasciwg tresé
utworéw przy pozornym jej ,ubywaniu”. Zadanie tego rozdziatu,
a wiec proba interpretacji scenicznego gestu w dramacie Mewa nie
moze zatem pomijac¢ tego podstawowego zalozenia Europy Teatralnej,
akcentujacej wzajemna wspoélzaleznos¢ swiata materialnego i ducho-
wego. Analiza gestu, paradoksalnie, koncentrowac sie wiec bedzie nie
tylko wokoét sfery fizycznosci w dramacie, wcielenia idei, ale przede
wszystkim w kregu odkrywania jej pierwotnego sensu, duchowego
potencjatu, do ktérego aktywny odbiorca dziela jest w stanie dotrzec
tylko droga wlasnej wyobraznil?. Sytuacja swiadomej percepcji tekstu
uwypukli zatem ,subtelnos¢” i ,zwyczajnos¢” idealnie wpisanego
w dzielo gestu, ktérego ograniczonosé, wartos¢ minusowa stanie sie
zrodlem nieustannie uruchamianych, nowych znaczen w dramacie.

Adekwatnym wydaje sie w tym miejscu skojarzenie z filmami Al-
freda Hitchcocka, mistrza tzw. suspensu, zatrzymania i intensyfika-
cji akcji, by poruszy¢ widza tym glebiej im dluzej pozbawia sie go
udzialu w finalnym rozwiazaniu konfliktul8. Moment nieswiadomo-
Sci, niewiedza widza doprowadza go wowczas do skraju wytrzymalo-
Sci nerwowej, odwraca perspektywe, kierujac rezyserski focus na wi-
dza, a nie na rozwdj fabuly!®. Chwyt ten przywodzi na mysl wypo-
wiedz J. Lotmana o Swiecie, w ktorym zwykle, pomyslne rozwiazanie
jest mniej prawdopodobne niz zabdjstwo, co przewrotnie oznacza, ze
brak zdarzenia zawiera w sobie wiecej informacji niz jego obecnosc¢20.
Hitchcock zdaje sie przekazywac¢ podobna tres¢ za pomoca przesad-
nie wydluzonych pauz, manipulacji rytmem dziela czy elipsa, kieru-
jac akcja osnuta wokél codziennych sytuacji i zwyczajnych ludzi.
Trzymanie widza w niewiedzy, intrygowanie go ,zawieszonym” frag-
mentem, intelektualna zabawa z nim, ma pobudzaé¢ wyobraznie wi-
dza, rozbudowywac znaczenie duchowego Swiata bohatera, rozwija-
jac percepcje odbiorcy i zmuszajac go, by sprobowatl znalezé analogie
miedzy rzeczywistoscig dzieta a prawda wlasnej egzystencji. Wydaje
sie, ze proba obserwacji sfery zachowan bohateréw w dramacie Me-
wa moglaby jawic sie jednoczesnie jako wstepny eksperyment maja-
cy na celu znalezienie wyr6zniajacych paraleli miedzy stylem arty-
stycznym dziel Czechowa i Hitchcocka, wykraczajacy jednak poza
zalozenia niniejszej pracy.

17 K. Br au n, Widz — widzem czy uczestnikiem?, ,Teatr” 1973, nr 14, s. 7-8.

18 L. Phillips, The Hitchcock universe: Thirty-nine steps and then some...,
“Films in Review” 1995, vol. 46, March 1, s. 22.

19 Tbidem.

20 J. L o t m a n, Kultura i eksplozja, przet. B. Zytko, Warszawa 1999, s. 170.
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Probe zrozumienia specyfiki Czechowowskiego scenicznego gestu
pragne rozpoczac¢ od obserwacji powtarzalnych gestow, stajacych sie
emblematem, charakterystycznym wyréznikiem niektérych postaci?l.
Potwierdzenie tej opinii znajduje nie tylko w dramacie Mewa, ze wy-
starczyloby wspomnie¢ tutaj chociazby Solonego, nieustannie sprys-
kujacego sie perfumami jak gdyby chciat co§ ukry¢, sttumic¢ wlasna
nature, Czebutykina nie rozstajacego sie z gazetami, dajacymi mu
pretekst do izolacji od swiata, Fiedotika uporczywie robiacego zdjecia
i kupujacego zadziwiajace prezenty, noszace $lad jego zdziecinnienia,
czy Marie Wasiljewna, pograzona w przegladaniu broszur. Ponadto,
charakterystyczny jest takze Astrow pociagajacy co chwila z kieliszka,
Jasza palacy cygaro czy Lopachin wymachujacy nerwowo rekami.
W Mewie najbardziej wyroznia sie chyba pod tym wzgledem wacha-
jaca tabake Masza, Trieplew spogladajacy na zegarek czy Smiejacy
sie czesto Sorin. Wydaje sie, ze znaczenie wyrazone w tych znakach
ciala umyka uwadze bohateréw, pozostaje dla nich nieczytelne, nie
wplywa na przebieg interpersonalnych relacji. Powtarzalny gest za-
krywa raczej pustke postaci w dramacie, definiuje je, z jednej strony
splaszczajac je do jednego wymiaru, z drugiej za§ wskazujac na nie-
wykorzystany przez nich potencjat duchowy, niezrealizowane mozli-
wosci. Dla odbiorcy refrenicznos¢ gestyki moze stac sie swoista ma-
tryca, znakiem nieobecnosci zaszyfrowanej tresci, ktéry kaze szukac
w tym braku znaczeniowej glebi. Prawem asocjacji mozna przywotac
w tym kontekscie terminologie Michael’a Foucault, stosowana wobec
dziela literackiego, wedlug ktérego wydarzenie moze wskazywac¢ na
pusta forme, miejsce nieobecne w tekscie, odstaniajac potencjal wza-
jemnych, nieustannych ekskluzji nadmiaru i braku22. Kontynuujac
mysl] wielkiego mysliciela mozna by powiedzie¢, ze dynamika owych
przejsc sklada sie na tres¢ utworu, budowang poprzez potencjalnego
odbiorce, zaangazowanego w proces wlasnej kreacji. W ten sposob
powtarzalnos¢ zyskiwalaby wymiar teatralny, poprzez ,przejaskra-
wienie”, banalng repetycje odsylataby do swiata ,poza dzietem”, war-
tosci metafizycznych, tworzacych rzeczywistos¢ widza.

Przykladem gestu zyskujacego taka podwéjna motywacje moze by¢
czynnos¢ zazywania tabaki przez Masze. Rekwizyt pojawia sie w re-
kach bohaterki wylacznie w pierwszym i ostatnim akcie sztuki. Naj-
pierw odbiorca obserwuje Masze w poczatkowej scenie dramatu, gdy
kwituje milosne wyznanie Miedwiedienki krétkim: ,[lycraku”, (,Bzdu-

21 ATl. Yy n a k o B, [losmuxa Yexosa, MockBa 1971, s. 208-213.
22 M. F o u c a ul t, Szaleristwo, nieobecnoéé dzieta, ,Literatura na Swiecie”
1988, nr 6 (203), s. 143-153.
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1y”’), po czym zazywa tabake i odrzuca ofiarowane jej uczucie23. Po
raz drugi czytelnik ma okazje zauwazy¢ podobny gest podczas roz-
mowy z Dornem, gdy Masza zarzuca mu, ze nie wie, co odpowiedzie¢
Trieplewowi, po czym bohaterka wyznaje lekarzowi, ze kocha Kon-
stantego. Ostatnia scena, w ktorej tabaka pojawia sie jako rekwizyt
ma miejsce réwniez miedzy Masza a Miedwiedienka, a towarzysza jej
slowa: ,Hy, 3aBTpa. [Ipucraa...” (,Przyjade. Przyjade. Nie nudz...”), po
ktorych wchodza Paulina i Trieplew. Jezyk ciala Maszy zdaje sie tu
zastepowac tlumiony gniew i bezsilnosé rozdraznionej bohaterki, kto-
ra szuka spokoju w rytualnej czynnosci przynoszacej jej ulge. Decy-
zja o zazywaniu tabaki daje jej zapewne pozor niezalezno$ci, wraze-
nie panowania nad sobg i Swiatem, a towarzyszace temu czynnosci
wachania i wdychania moglyby tez wskazywac¢ na tlhumione przez
bohaterke niszczycielskie zamiary, che¢ nieSwiadomego przeniesie-
nia swoich wewnetrznych zahamowan na otaczajacych ja ludzi, za-
szkodzenia im24. Powtarzalnos¢ neutralnego znaku nadawataby wiec
zachowaniu Maszy range gestu zastepujacego prawdziwa, raczej ne-
gatywng motywacje bohaterki, maskujacego jej pozorny spokdj i me-
lancholie. Specyfika scenicznego gestu Maszy przywodzi tez na mysl,
stosowane w kontekscie poetyki Dostojewskiego, Bachtinowskie okre-
Slenie zrymowanej sytuacji, opisujace powtarzajace si¢ w utworze
wydarzenia, ktorych ewolucja natarczywie przyciaga uwage odbiorcy,
zmusza do wielokrotnego, poglebionego odczytania25. Prawem analo-
gii mozna by nazwac tutaj sceniczna kinetyke Maszy zrymowanym
gestem, czyli powtarzajacym sie znakiem ciala, zyskujacym swoje
znaczenie dzieki kierowanej ku niemu uwadze odbiorcy. To jego zdol-
nos¢ percepcji pozwala dojrze¢ w gescie wazka tresé, kazdorazowe
przypomnienie o symbolu odstania stopniowo przypisana mu zna-
czeniowa wielowarstwowosc¢.

Podobny charakter mozna przypisac¢ gestom spogladania na zega-
rek, majacym miejsce kolejno w trzech aktach. W akcie pierwszym
czynnos$¢ ta wiaze sie z Trieplewem, podekscytowanym przed premie-

22 A. Czechow, Mewa, s. 344, w: idem, Wybdér dramatéw, Warszawa
1979; W dalszej czesci pracy odnosniki do cytatéw z tego samego wydania beda
podane w nawiasie. Przyjmuje nastepujace skroty tytutow: M. — Mewa, Ts. — Trzy
siostry, Ws. — Wisniowy sad, WW. — Wujaszek Wania. Ta sama zasada dotyczy
cytatow w jez. ros. pochodzacych z wydania: A.Il. 4 e x o B, Yalixa, w: idem,
Pacckasot. IToesecmu. ITvecol, MockBa 1997 (dotyczy Mewy i Wisniowego sadu)
i idem, H3bpaHHble npouszsederust 8 mpex momax, T. 3, MockBa 1960, (dotyczy
pozostalych dramatow). Rosyjskim tytulom odpowiadaja skréty: Y. — HYailika,
Tc. — Tpu cecmpwt, Be. — Buwureswlii cad, [1B. — /Isa0sa Bans. Tutaj cytat ze str. 542.

24 W.Kopalin s ki, Stownik symboli, Warszawa 1990, s. 263.

25 M. B a x T u H, [Ipobrembl nosmurku Jocmoeegckoeo, MockBa 1979, s. 131.
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ra swojej sztuki i obawiajacym sie, ze Nina spézni sie na to wazne
dla niego wydarzenie. W akcie drugim spogladajacy na zegarek Tri-
gorin, w rozmowie z Ning, probuje ukry¢ swoje podekscytowanie,
udaje, ze sie spieszy, cho¢ angazuje sie z dziewczyna w dluga rozmo-
we, w akcie trzecim zas Arkadina przygotowuje sie do wyjazdu, a oma-
wiany gest ma miejsce po wyjsSciu Trieplewa i pomiedzy dwukrotnym
odczytaniem przekazanych Trigorinowi przez Nine stéw: ,Ecau TebGe
KOTIa-HUOyAb TOHAZOOUTCA MOd 3KWU3Hb, TO NPUANM KU BO3BMH e&”.
(»Gdyby ci kiedykolwiek bylto potrzebne moje zycie, przyjdz i wez je”).
Wydaje sie, ze gest Arkadiny moze by¢ w tym konteksScie wyrazem jej
strachu przed uplywajacym czasem i mlodoscia, kochanek zaczyna
bowiem wyraznie interesowac sie inng kobieta, zegarek daje w pe-
wien sposéb sygnatl poczatku zmian w zyciu bohateréw, metaforycz-
nie odmierza czas w nowej epoce ich zycia. Kontrolowanie uplywu
czasu kojarzone jest raczej ze statyka, nie wymaga duzego wysitku
energetycznego, co kontrastuje tutaj z towarzyszaca gestowi wypo-
wiedzia: ,ipuau u Bo3pMU e€”, majacg charakter wrecz rozkazu. Dy-
namika stowa zostaje wiec uwypuklona w tym miejscu oszczednym
gestem, zyskujacym tu range wartosci budujacej tres¢ utworu, zmie-
niajacym perspektywe ogladu warstwy werbalnej, i w konsekwencji
tego, przekazujacym tresci niewypowiedziane przez bohateréw. Celo-
wym wydaje sie w tym kontekscie skojarzenie tak nosnego gestu
z potencjalem dalekowschodniego teatru Kabuki, gdzie hieratyczny,
mozna by powiedzie¢ ,czysty”, wyizolowany gest, byl najistotniejszym
czynnikiem budujacym tres¢ przedstawienia. Jak zaznaczylam to
w pierwszym rozdziale, nosSno$¢ tego umownego gestu stanowita
wazkie zrodlo inspiracji dla artystow Wielkiej Reformy Teatralnej, co
pozwalaloby sytuowac¢ dramat Czechowa rowniez w kregu tych zain-
teresowan, potwierdzajac w ten sposob teze o pierwszenstwie gestu
nad stowem w Czechowowskim dramacie.

Najczesciej powtarzajacym sie zachowaniem w dramacie Mewa,
zyskujacym range leitmotivu jest takze Smiech Sorina, bohatera, ktoé-
rego cialo niejednokrotnie odmawia mu postuszenstwa. Sorin Smieje
sie przede wszystkim ze swojego niedolestwa i niedomagania, gdy
opowiada siostrzencowi jak wiele $§pi, wspomina, ze brak mu wewne-
trznej dyscypliny, czuje sie ,rozklekotany” i nie podoba mu sie nud-
ne zycie na wsi. Omawiany gest mimiczny pojawia sie réwniez wtedy,
gdy bohater stwierdza, ze oczy Niny sa zaplakane i gdy Spiewa frag-
ment starej piosenki, wspominajac dawna prace w sadownictwie. So-
rin zdolny jest nawet do autoironii i Smiechu, gdy Dorn méwi o stra-
chu przed $miercig i gdy wypomina mu si¢ brak zyciowego powodze-
nia. W rzeczywistosci jednak, wesoloS¢ Sorina pojawia sie przewaznie
w rozmowach o sytuacjach smutnych, kojarzacych sie ze S$miercia,
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starzeniem sie, poczuciem niskiej wartosci. Czechow obdarza wiec
bohatera dystansem do swiata, $miech jest prawdopodobnie reakcja
Sorina na uswiadomione juz bezwyjSciowe uwiklanie w konieczne
zewnetrzne mechanizmy, iluzja mozliwosci przekroczenia ogranicza-
jacych go barier. Mimiczny gest postaci moégltby ukazywac potencjal-
nemu widzowi bardziej optymistyczny obraz zycia Sorina, otwierac
perspektywe na Swiat wewnetrzny bohatera, odmienny od otaczaja-
cej go rzeczywistosci. Powtarzalnos¢ znaku nadawataby mu funkcje
maski zakrywajacej swiat fizycznych niedoskonatosci Sorina i nada-
jacej mu nowa tozsamosc¢, pozwalajaca mu w pewnym sensie izolo-
wac sie od zwyklej codziennosci?6. Oszczedna mimika bohatera, koja-
rzona z zabawa, moglaby stwarzac czytelnikowi pewne pole osobistej
wolnosci, margines swobody, uprzytamniajacy i urzeczywistniajacy
inny, glebszy aspekt tekstu, wnikajac w ktory odbiorca moze czucé
sie dowartoSciowany, zaangazowany w jego wspottworzenie. Kazdy,
nawet bardzo subtelnie zarysowany znak ciala otwiera zatem droge
ku nieskonczonym mozliwosciom tekstu, staje sie szkicem, ktéry na-
biera konkretnych ksztaltow w procesie jego swoistej kontemplacji.
Postugujac sie w tym kontekscie terminem Derridy mozna by nazwac
tak oszczednie zarysowany ruch $ladem, grammem, wskazujacym,
w odroznieniu od znaku, na rzeczywisto$¢ poza nim, znaczenie, ktére
trudno zamknaé w jakims$ okreslonym ,korytarzu sensu”??. Slad sta-
walby sie pojeciem bardziej adekwatnym i pojemnym niz znak, maja-
cy w sobie, zdaniem wybitnego badacza, pewien atrybut zamkniecia,
roznicowania. Kontynuujac mysl Derridy, w gescie bohatera mozna
by dopatrywac sie swoistej gry sladow, ciagu przywotujacego nie-
ustanny lancuch skojarzen, ktérych nie da sie w zaden sposéb wia-
Sciwie nazwac, osadzi¢ w jakims$ okreslonym miejscu czasoprze-
strzeni.

Omawiany wyzej habitus zachowan postaci w dramacie Czecho-
wa, zdaniem G. Bierdnikowa, nierzadko bywa tez wzmacniany ja-
kims stowem, wyrazeniem czy obsesyjna mysla, ktore zostaja przypi-
sane poszczeg6lnym osobom na zasadzie pojawiajacego sie co pewien
czas refrenu, kreujg wizerunek postaci, wplywajacy w pewnym sen-
sie na jej zachowanie, stanowiacy o jej losie28. Na przyklad Nina Za-
rieczna opetana jest przez pragnienie realizowania swojego powotla-
nia w zyciu scenicznym, Arkadine definiuje zabieganie o sukces ak-
torski, a Szamrajew ciagle przypomina swoje stare znajomosci z pro-

26J. Huizin ga, Homo Ludens. Zabawa jako zZrédto kultury, przet. M. Ku-
recka, Warszawa 1998, s. 15-26.

27N.Le $s§niews ki, Ohermeneutyce radykalnej, Poznan 1998, s. 192.

28T. BepaHUK o0 B, Yexos opamamype. Tpaduyuu u Hosamopcmso 8 0pa-
mamypauu Yexoea, AennHrpang-Mocksa 1957, s. 226-227.
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wincjonalnymi znakomitoSciami. W opinii wspomnianego badacza
tworczosci autora Wisniowego sadu bohaterowie dramatu Czechowa
maja tendencje do zatracania wlasnej indywidualnosci, specyficznej
psychologicznej mimikry, a przypisane im etykiety w postaci powta-
rzajacych sie mysli i gestow pomagaja ich okresla¢ i odrézniac?d.
Brak zdarzen, ktére z jakiS przyczyn pozostaja tylko zapowiedziane
w warstwie slownej dramatu, moéglby sugerowaé, ze Czechowowskie
postacie realizuja swoje zycie we wlasnym Swiecie wirtualnym, tra-
cac zdolno$¢ rozréozniania granicy miedzy realna rzeczywistoscia, a ich
wyobrazeniem. Za przyktad moga poshuzy¢ tutaj tytulowe bohaterki
dramatu Trzy siostry marzace o wyjezdzie do Moskwy, ale nie zdolne
do przetworzenia swej wizji w czyn. Swiat subiektywnych wrazen ist-
niejacych w wyobrazni pozwala stworzy¢ im swoisty azyl, w ktérym
nie zyja juz wlasnym zyciem, ale niejako identyfikuja sie ze stworzo-
nymi w umys$le istotami. Wnikliwy oglad dzieta daje odbiorcy szanse
dostrzezenia wspolzaleznosci miedzy ,skapo” realizowana fizyczno-
Scig bohateréw, a potencjalem ich ducha, umozliwia zrozumienie pra-
widlowosci rzadzacych ich swiatem. Wglad w te rzeczywistos¢ niejako
umiejscawia w niej widza, gest pozwala mu generowac¢ uruchamiane
przez niego konteksty, wydobywac to, co umyka pobieznej uwadze.
Wniosek ten mogltby sugerowaé takze koniecznos$c¢ zastanowienia
sie nad samym problemem wirtualnosci, zwlaszcza we wspoélczesnej
dobie technologicznych symulacji, programoéw i gier komputerowych,
niejako zaprzeczajacych istnieniu granicy miedzy tym, co materialne
i duchowe. Badacze wspomnianego zagadnienia zdaja sie¢ nawet
wskazywac na istniejace paralele miedzy stanem wkraczania w Swiat
cyfrowy, a obrzedami inicjacji, stojacymi u zrodel sztukis©. Dla czesci
z nich teatr antyczny jawi sie jako prototyp wirtualnej rzeczywistosci,
umozliwiajacy, dzieki aktywnemu uczestnictwu w rytuale, zrozumie-
nie tajemnic Kosmosu3!. Wcielenie w nowa, przypisana cztowiekowi
role, zatarcie r6znicy miedzy znakiem a jego reprezentacja, okreslane
w rytuale jako transsubstancjacja, immanentna obecnos¢ wyzszych
sil, nadajacych cialu wymiar duchowy, to tylko niektore ze wspodl-
nych wyroznikéw, przypisywanych obu zjawiskom. Uzytkownik kom-
putera, na podobienstwo uczestnika obrzedu, metaforycznie wykra-
cza poza granice swojej fizycznosci, cialo staje sie narzadem jego
umystu, wcieleniem idei. Kontemplacja symbolu w postaci cyfrowego
kodu umozliwia mu woéwczas osiagniecie stanu okreslanego mianem

29 [bidem.

30 M.L. R y a n, Introduction: From possible worlds to virtual reality, “Style”
1995, vol. 29, Summer, Issue 2, s. 173-184.

31 Ibidem. Problem rozpatrywany jest szerzej w ksiazce: B. Laurel, Com-
puters as Theater, Menlo Park 1991.
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wiedzy calkowitej (total knowledge), gdzie status prawdziwosci zys-
kuja tylko wzory informacji, filtrowane przez komputerowy matrix32.
Wydaje sie, ze zarysowane tu podobienstwa moglyby stanowic¢ przy-
czynek do dyskusji ukierunkowanej w strone znalezienia analogii
miedzy parametrami budujacymi cyberprzestrzen, a wirtualnym swia-
tem dziela, poprzez ktore odbiorca zdolny jest odczytac tresci kosmicz-
ne. Centrum takiej analizy stanowilaby przypuszczalnie postaé¢ aktyw-
nego uczestnika, potencjalnego widza, przekraczajacego granice real-
nej rzeczywistosci, by siega¢ rzeczywistosci symbolicznej. Mozna sie
spodziewacé, ze dyskusja ta dostarczylaby rowniez cennych wnioskéw
dotyczacych rozumienia estetyki Wielkiej Reformy Teatralnej, w ksztal-
towaniu ktorej kategoria widza zajmowata wazkie miejsce.

Prawem ciggu asocjacji mozna by zaryzykowac réowniez twierdze-
nie, ze Czechowowski s§wiat wirtualny zakladat u swych podstaw ist-
nienie wspomnianej wyzej nierozerwalnej dychotomii materii i du-
cha, tym bardziej, ze realizowane przez dramaturga podwdéjne zycio-
we powotlanie — byl przeciez lekarzem i artysta — niejako wyrastato
z tych faktéw. Sam dramaturg pisal zreszta zartobliwie w listach, ze
mial dwie kochanki: literature i medycyne, raz zatem spal u jednej,
raz u drugiej33. Spostrzezenia te oraz uwagi I.W. Graczewej, dotycza-
ce filozofii A.P. Czechowa, mogltyby sytuowaé¢ dorobek artystyczny oma-
wianego tworcy takze w kregu glebokiej ekologii, poniewaz, wedlug
badaczki, Czechowowski bohater realizowal w zyciu zasady piekna
zewnetrznego i prawdy duchowej, siegajace pradawnych czasow, kie-
dy harmonia $wiata byla réwnoznaczna z harmonia wewnetrznag
czlowieka i przyrody3+. Perspektywa ta moglaby wyznaczac¢ takze
pomost miedzy Swiatopogladem A.P. Czechowa a teoria duchowosci
ciata Aleksandra Lowena, rowniez z wyksztalcenia lekarza, charakte-
ryzujacego sie w swojej praktyce zawodowej podejsciem multidyscypli-
narnym, wykorzystujacym osiagniecia psychologii egzystencjalnej,
glebokiej ekologii czy filozofii Wschodu i Zachodus5. Jak wiadomo,
zalozenia powyzszej metody pracy z cialem stanowic¢ beda klucz in-
terpretacyjny rowniez w tym rozdziale, ogniskujac rozwazania wokot
proby ogladu problemu ciata i gestu przez pryzmat psychiki. Taki

32 R. Shattuck, Nerval and Virtual Reality, “Parnassus: Poetry in Review”
2001, vol. 25, Issue 1/2, s. 391-403; zob. takze: A. Tolamo,B.Ligorio,
Strategic Identities in Cyberspace, “Cyberpsychology & Behaviour” 2001, vol. 4,
nr 1 lub N. Wid d e r, What’s Lacking in the Lack, “Angelaki. Journal of the
Theoretical Humanities” 2000, vol. 5, December.

33 A. Czechow, Listy, t. I, przet. N. Galczynska, A. Sarachowa, Krakow
1988, s. 92.

34 U.B. T p a g e B a, [iybuHsl uexosckozo cnoea, ,Pycckas peus” 2000, No 3,
s. 20-25.

35 A. L o w e n, Duchowo$¢é ciala, przet. S. Sikora, Warszawa 1994, s. 25-26.
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punkt widzenia pozwala skoncentrowac sie na holistycznym podej-
§ciu do czlowieka, w Swietle ktérego ciato traktowane jest jako ozy-
wiany przez psychike duch czuwajacy nad jego dzialaniem. A. Lowen
twierdzi przy tym, ze cialo nalezy rozumie¢ jako oddzielny, samopod-
trzymujqcy sie system energetyczny, wspolreagujacy ze Srodowiskiem
i od niego uzalezniony. Analiza dynamiki ciata, zdaniem wymienione-
go przedstawiciela psychologii egzystencjalnej, nie moze wykluczac
wiec takze emocji, stajacych sie bezposrednim wyrazem ducha, ksztat-
towanego przez doswiadczenia36. Perspektywa ta, jak sie wydaje,
umozliwia réwniez rozszerzenie znaczenia interesujacej mnie tutaj
kategorii ciata i scenicznego gestu, jak gdyby precyzyjniejsze okresle-
nie ich funkcji w dramacie Mewa, uprawniajace do szczegolnej kon-
centracji na holistycznym rozwoju bohateréow, badania istniejacych
w nich cielesno-duchowych wspoétzaleznosci. Tak ukierunkowany oglad
dziela réwnoczesnie niejako sam ,upomina si¢”, by przyjrzec sie za-
gadnieniu z punktu widzenia Wielkiej Reformy Teatralnej, w ramach
ktorej realizowano eksperymenty zmierzajace do okreslenia idealu
ciatla aktora. Najznamienitszym tego przykladem jawi sie z pewno-
Scig biomechanika W. Meyerholda czy artystyczne préby A. Tairowa,
stawiajacego w centrum jednosc¢ obu sfer tj. ducha i ciala.

Juz na tym etapie badan mozna spodziewac sie, ze obraz ciala
bohaterow Mewy bedzie raczej stanowi¢ opozycje harmonijnego idea-
tu opisywanego przez A. Lowena. Oméwiona wyzej powtarzalnos¢é nie-
ktorych scenicznych gestéw, charakter leitmotivéw zdaje sie przeko-
nywac¢ o braku odczuwanego przez postacie pokrewienstwa z gracjq
natury, przyjemnosci z posiadania ciata. Dotychczasowe obserwacje
sfery zachowan ujawnily raczej napiecie bohateréw, sprzezona z ich
psychika nieobecnosé cielesnej Zywotnosci. Wyrazistym potwierdze-
niem niniejszej opinii moze jawi¢ sie takze gestyka Sorina, ktéry nie
jest w stanie obejsS¢ sie bez laski, chrapie w towarzystwie, miewa za-
wroty glowy, chwieje sie, wiec tocza za nim pusty fotel na koétkach.
Bohater zaciera takze zziebniete rece, mowi, ze bola go nogi z powo-
du wilgoci, na co sltyszy odpowiedz siostry: ,,Ouu y Tebs Kak maepe-
BAHHBIE, eaBa xXondat. Hy, moiiném, crapuk 3aocyacTtHbii” (Y., s. 552)
(»Masz te nogi jak z drewna, ledwo nimi poruszasz. No, chodzmy,
starcze nieszczesny”) (M., s. 370). Porownanie nég do drewnianych
kiod przywodzi w tym miejscu na mysl takze wypowiedZz Szamrajewa:
sllaaa cuena, Mpuna HukoaaeBHa. [Ipexae Oblan Morydwne ny0b1, a Te-
nepb MBI BUAWM OOHHU ToAbKO mHU (Y., s. 547) (,Upada teatr, pani
Ireno! Dawniej byly mocarne deby, a teraz same pnie”) (M., s. 358),
cho¢ opisujaca kryzys sztuki, nadajaca takze metaforyczny wydzwiek

36 [bidem, s. 74-78.
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zachowaniu bohatera. Dab bowiem, kojarzony z sila fizyczna i moral-
na, wielkoscia i nieSmiertelnoscia, moglby stanowic jaskrawa opozy-
cje ciala Sorina, przypominajacego raczej przerazajacy sztywny pien,
pozbawiony rak i n6g37. Ograniczona fizycznos¢ bohatera, wyrazona
w gescie, zostaje zreszta wzmocniona jego bezposrednia charaktery-
styka wlasnego stanu psychicznego.

Buepa Aer B aecaTb M CETOAHS yTPOM IIPOCHYACS B AEBATH C TAKHUM YyB-
CTBOM, KaK OYyZTO OT MOATOIO CIIaHbd Y MEHS MOS3T IIPHAMII K YepeIy U Bcé TaKkoe
(4., s. 542).

(Zasnalem o dziesigtej wieczor, a obudzilem sie o dziewiatej rano i od dtu-
giego spania czulem sie tak, jakbym mial mozg przyklejony do glowy i rézne ta-
kie rzeczy) (M., s. 345).

Xo4yeTcd XOTh Ha 4ac-Apyrod BOCHPAHYTH OT 3TOM IE€CKapHWHOHM KU3HH, a TO
OYeHb YK f 3aA€XKaACs, TOYHO cTapblii MyHAIITYK (4., s. 565-5606).

(Chcialbym choé na pare godzin ocknac sie z tej niedzwiedziej Spiaczki, bo
zalezalem sie jak stara faja) (M., s. 404).

Psychofizyczny regres bohatera zdaje sie rezonowac takze z zawe-
zong sfera komunikacji Sorina, zaklécona dynamika ciala determi-
nuje jego proksemike. Cho¢ Sorin probuje nawigzac bliski kontakt
z siostrzencem — Masza Sciele przeciez jego 16zko w pokoju Trieplewa
— bohaterowie zachowuja dystans, siadaja obok siebie, a nie naprze-
ciw, jak sugerowalaby sytuacja powaznej meskiej rozmowy face to
face. Sorin silg woli popycha swoje ciato, przypuszczalnie ttumi swo-
je uczucia, a poglebiajaca sie stopniowo w dramacie starcza demen-
cja wydaje sie iS¢ w parze z jego wycofywaniem sie z zycia, izolacja.
Wytracanie znaczenia bohatera dla tresci utworu postepuje paralel-
nie z intensyfikacja jego starczych dolegliwosci, stopniowos¢ tej za-
leznosci potencjalny widz ma okazje zaobserwowaé na przestrzeni
dwoch lat, w trakcie ktorych rozgrywa sie akcja dramatu. Gestyka
Sorina staje sie zatem wazkim elementem tresci utworu, uswiadamia
zachodzace w nim relacje miedzyosobowe, stanowi o randze bohate-
row. Obserwujacy ,dezintegracje” Sorina odbiorca niejako automa-
tycznie zostaje zmuszony, by wnikliwie ,wczytac¢ sie¢” w przekazywa-
na poprzez to ,ubywanie” tres¢, przewartosciowac dotychczasowe
opinie i sady.

Pasywnos¢ bohatera nie zawsze wiaze sie jednak z jego wiekiem,
ten specyficzny Czechowowski wyréznik konstruowany jest przez
wiele sprzezonych w dramacie czynnikéw, nierzadko majacych gte-
boka podbudowe filozoficzna. Obraz znieruchomialej gestyki Maszy
tworzy poruszanie sie¢ bohaterki apatycznym, leniwym krokiem, na-

37W.Kopalinski, op. cit., s. 63-65.
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rzekania, ze Scierpla jej noga, czynnosc popijania wodki czy bezsze-
lestnie tariczony walc. Oddawanie sie natogowi picia ma miejsce pod-
czas rozmowy z Trigorinem i towarzyszy wyznaniom bohaterki o pla-
nowanym malzenstwie z Miedwiedienka, ktéore ma odmieni¢ Zycie
Maszy i zaghuszy¢ jej niespelniong mitos¢ do Trieplewa. Odruch thu-
mienia symbolizuje takze cichy i samotny, a wiec dziwnie sztuczny
taniec, majacy miejsce bezposrednio po kategorycznym stwierdzeniu:

He HyXKHO TOABKO pacIycKaTh ce0s U BCE Yero-To KAaTh, XKAATh Y MOPS II0-
ronsl... Pa3 B cepalle 3aBeaach AI060BB, Hao €€ BOH. [...] Becé 3abymy... ¢ KopHeM
u3 cepaua BeIpBY (Y., s. 575).

(Po prostu nie trzeba sie rozkleja¢ i wciaz na cos czekaé, chyba na Swiety
nigdy... Jezeli w sercu zalegnie sie milos¢, natychmiast precz z nia! [...] Wyplenie
z serca do szczetu) (M., s. 426).

Powiazane w ten sposéb gesty i stlowa moga wskazywa¢ na nad-
wrazliwos¢ bohaterki, lek przed odrzuceniem i naturalne przy tym
napiecie, od ktérego uwolni¢ ma ja zaprzeczenie wartoSciom, negacja
uczuc i zawarcie fikcyjnego matzenstwa. Brak zyciowej energii i apatia
przypuszczalnie stanowia warstwe obronna przed sSwiatem, azyl
umozliwiajacy brak zaangazowania, dystans w postaci bezpiecznego
wegetowania. Swiadczy o tym réwniez replika Maszy, bedaca niejako
werbalnym gestem, obrazem ruchowym przekazanym w stowie:

2Ku3Hb CBOIO £ Tallly BOAOKOM, KaK OecKoHeuYHBIH Iaeiid... M gyacto He ObI-
BaeT HUKAKOM OXOTHI XKUTh. [...] Hamo BCTpaxHyTbCH, COPOCUTE C cebs BCE 3TO
(4., s. 554).

Ciagne za soba wlasne zycie jak strasznie diugi tren sukni... Nieraz w ogoble
nie chce mi sie zy¢C. [...] Trzeba sie z tego otrzasnac, pozby¢ sie raz na zawsze
M., s. 376).

Jesli przyjrze¢ sie sferze zachowan Maszy z punktu widzenia du-
chowosci ciata A. Lowena, mozna by sie dopatrzy¢ w jej scenicznym
gescie subtelnych oznak patologicznego napiecia, sztucznie tlumio-
nej agresji, ukrytej pod plaszczem pozornej flegmatycznosci. Analiza
analogicznych stanoéw psychicznych prowadzona przez wspomniane-
go bioenergetyka uswiadamiala, ze nie wyrazone emocje odkladaja
sie zazwyczaj w ciele w postaci braku naturalnej elastycznosci, beda-
cym zaprzeczeniem afirmacji zZycia i integralnosci czlowieka38. Mocne
postanowienie nie poddawania sie uczuciom i slabosciom czyni ciato
sztywnym, stajac sie protestem przeciwko zyciu i ludziom, zaklocajac
pulsacje i obnizajac poziom energii oraz pobudzenia3®. Wyjasniajac
mysl A. Lowena mozna by powiedzie¢, ze czlowiek jest wowczas

38 A. L o w e n, Duchowo$¢ ciala..., op. cit., s. 138.
39 Ibidem, s. 104-105.
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w stanie trzymac¢ wszystko pod kontrola, wyrabia w sobie silna wole,
ktora jednak nie pozwala cieszy¢ sie zwyklymi osiagnieciami, prowa-
dzi do rozszczepienia miedzy glowa a cialem, miedzy mysleniem
a odczuwaniem. W sposob nieswiadomy, jedyna rzecza do przezwy-
ciezenia staje sie wtedy strach przed samym zyciem, kumulujacy sie
w ciele i poglebiajacy jego sztywnos¢. Nadajac taka motywacje gesty-
ce Maszy mozna przypuszczacé, ze zachowanie bohaterki traci dla
odbiorcy spontanicznos¢ i wiarygodnos¢, staje sie wyuczone i me-
chaniczne, wyraza spolecznag izolacje i poddanie sie intelektowi.

Zrédlem owego rozszczepienia moze byé wewnetrzny bél i cierpie-
nie, zanurzenie w ktérych moze czlowieka wylaczyé z normalnego
biegu zycia, zredukowac jego wrazliwosc, osadzi¢ go w specyficznej,
statycznej ekstazie bolu. Podejscie takie wydaje sie ideowo rezono-
wac z pesymistycznag filozofia Schopenhauera, plasujaca sie niejako
na przeciwnym biegunie ekstazy dionizyjskiej, wywodzacej sie z nad-
miaru radosci, Pelni ogarniajacej Wszechswiat*0. Z tej perspektywy
cierpienie i bél moglyby zyskiwac¢ miano wartosci pozytywnych, kon-
templacja ktoérych zapobiega powstawaniu nowych pragnien, nie-
ustannie generowanych przez spelnienie. Melancholia Maszy, jej
apatyczny gest moglyby jawi¢ sie w tym kontekscie jako specyficzna
gra, odsylajaca czytelnika do aktualnej w okresie Reformy idei Cato-
Sci, w Swietle ktorej ofiara dionizyjska ,jest jak glowa Janusa, ktore-
go oblicza zarazem Smieja sie i ptacza”!. Dionizyjski nadmiar zakla-
da bowiem istnienie pustki, laczy w sobie bél i rados¢, scala eksta-
tyczne samozatracenie z odkupiajacym cierpieniem. Pojemnos¢ zna-
czeniowa wiecznie zywego symbolu Dionizosa stwarzalaby szanse do-
strzezenia w nim obrazu cierpiacego Chrystusa, zanurzajacego sie
w ekstazie Smierci*2. Bogactwo nasuwajacych sie tutaj samoczynnie
skojarzenn pozwala traktowaé gest Maszy jako znak przywolujacy
ukryty w nim potencjat kontekstéw kulturowych, zarysowujacy moz-
liwos¢ ich doglebnego studiowania, a przy tym ujawniajacy ciagla
aktualnos¢ mitycznych inspiracji czasu Europy Teatralne;.

Melancholia zycia Maszy, b6l istnienia wyrazony w jej gescie nie
stanowia o wyjatkowosci postaci, moga jawi¢ sie raczej jako typowa
cecha Czechowowskiego bohatera. Spadek ducha witalnego, swoisty
somnambulizm zyskuje takze szczeg6lna wyrazistoS¢ w Swietle przy-
ktadow z Wujaszka Wani:

40J. Tuczyns ki, Schopenhauer a Mtoda Polska, Gdanisk 1969, s. 168.

4“4 M.Cymbor ska-Leboda, Symbolizm a mit Dionizosa, s. 46-47,
w: Siew Dionizosa. Inspiracje Grecji antycznej w teatrze i dramacie XX wieku
w Europie Srodkowej i Wschodniej, pod red. J. Axera, Z. Osifiskiego, Warszawa
1997.

42 M. Glowin s ki, Maska Dionizosa, ,Twoérczos¢” 1961, nr 11, s. 73-105.
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Boituunikuii: Ecau ObI BbI MOTAH BHAETH CBOE AHIIO, CBOU ABMXKeHUd... Kakasa
BaM A€Hb XKHUTb! AxX, Kakada aeHb! ([IB., s. 457).

(Wojnicki: Gdyby pani mogla zobaczy¢ swoja twarz, swoje ruchy... tak sie
pani leni zy¢! Ach, jakiez to lenistwo!) (WW., s. 473).

Boituunikuii: TloarobyiiTech: XOOUT U OT AeHU 1iataercsa. OueHp muao! OueHs!
(OB., s. 473).

(Wojnicki: Piekny widok: chodzi i z lenistwa az sie chwieje. Bardzo to tadne!
Bardzo!) (WW., s. 501).

To charakterystyczne dla Czechowowskich postaci ,ubywanie”
energii staje sie dla nich czyms$ na ksztalt choroby, rozprzestrzenia-
jacej sie jak wirus w zastraszajacym tempie. Astrow zarzuca przeciez
Helenie: ,tak, Kyma Obl HH CTYIHAM Bbl U Balll My, BCIOAY BBHI
BHocuTe paspymenue...” (IB. s. 492) (,Gdziekolwiek stapicie, idzie za
wami zniszczenie...”) (WW., s. 540), co narzuca wrecz skojarzenie
z biblijnym proroctwem, zaraza dziesiatkujaca ludzi. Wydaje sie zatem,
ze fizyczna obecnosé bohatera moze implikowac¢ psychiczny regres,
wyrazony werbalnie gest przesuwa niejako punkt ciezkosci w utwo-
rze w strone psychiki bohateréow, wskazujac na sprzezenie obu sfer.
Taka wspoélzaleznosé w Swietle teorii duchowosci ciata bytaby sygna-
tem nie tylko dwustronnego energetycznego przeptywu, mogtaby tak-
ze uzasadnia¢ koniecznos$¢ rozumienia emocji jako stanu aktywnego,
generujacego kinetyczny znak, jednoczesnie bedac generowanym.
Powyzsze przypuszczenia zyskiwalyby potwierdzenie miedzy innymi
w slowach Czebutykina:

Koe-4yTo 3Haa AeT ABaAlAaTh IGTh Ha3al, a TEIeph HUYEero He IIOMHI0. Hude-
ro. MoxeT GBITh, 1 ¥ HE YEAOBEK, & TOABKO BOT [EAAI0 BUI, UTO y MEHS, U PYKH,
U HOTH, U TOAOBA; MOXKET ObITh, 1 U He CYIIIECTBYIO BOBCE, a8 TOABKO KaXKeTCs MHE,
YTO g XOXKY, €M, criato. ([Lnauem) O, ecau 6b1 He cyiiectBoBath! (Tc., s. 537).

(Wiedzialem cos$ niecos$ ze 25 lat temu, a teraz nic nie pamietam. Nic. Moze
nawet nie jestem czlowiekiem, tylko udaje, ze mam rece, nogi i glowe. Moze
w ogble nie istnieje, tylko... (ptacze) Och, gdyby wcale nie istnie¢) (Ts., s. 635).

Bycie czlowiekiem réwnoznaczne jest tutaj nie tylko ze sprawno-
Scig umyslowa, ale réwniez z koordynacja motoryczna, scaleniem
ciala, gwarantujacym udziat w realnej rzeczywistosci. Jedyny towa-
rzyszacy replice ruch — placz bohatera — zostaje w pewnym sensie
zalany lawing stéw, co mogloby uruchomi¢ w odbiorcy skojarzenie
z uzdrawiajaca moca placzu, mechanicznie wyzwalajacego napiecia
powstale w ciele. Motywacje tego scenicznego gestu wolno byloby
ponownie powiazac¢ z teoria A. Lowena, dostrzegajacego w szlochu
nieSwiadoma probe roztadowania i rozwiazania wewnetrznych kon-
fliktow, Swiadczaca o istnieniu pierwotnej jednosci cztowieka. Poglad
wspomnianego wyzej psychiatry zdaje sie by¢ przy tym zbiezny z bez-
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posrednimi wypowiedziami A.P. Czechowa, tez z zawodu lekarza, wyso-
ko ceniacego harmonie miedzy zdrowym cialem i aktywnym umyslem.

Ponad wszystko cenie ludzkie cialo, zdrowie, rozum, talent, wolnos¢ od prze-
mocy i klamstwa, jakakolwiek by przybieraly forme. Oto program, ktoérego bym
sie trzymatl bedac artysta duzej miary*3.

Cielesna sfera osobowosci w dramacie Mewa staje sie dominanta
w wewnetrznym swiecie Arkadiny, kobiety zachlannie pragnacej mi-
losci i uwielbienia, a przy tym nieobojetnej wobec spraw material-
nych. Wsréd powolnych i niezdecydowanych ruchéw innych postaci,
szarych strojow wyrazajacych monotonie ich zycia, kobiecos¢ Arka-
diny uderza barwnosScia, energia i pozornie bardziej wyrazistym cha-
rakterem. Wnioskéw tych dostarcza miedzy innymi obserwacja spo-
sobu ubierania sie postaci w dramacie, ich dbatos¢ o ciato i ogdlna
kondycje fizyczna, ktore to, traktowane lacznie, buduja ogélny kon-
tekst interpretacyjny zachowania bohateréw, pozwalaja nadac¢ ich
kinetyce wlasciwe proporcjett. Wiekszos¢ postaci w dramacie Mewa
nie poswieca zbyt wiele uwagi wygladowi zewnetrznemu, nie troszczy
sie o cialo, zapomina, ze stanowi ono integralna czes¢ ich cztowieczen-
stwa. Sorin, na przyklad, zdaje sobie sprawe z wlasnego niechluj-
stwa, mowi, ze wyglad zawsze stanowil dla niego problem, poniewaz
przewaznie wygladal jak po trzydniowej hulance, jednak swiadomosé
negatywnych skutkéw wlasnych zaniedban nie pomaga mu niczego
w tym wzgledzie zmieni¢. Bohater pojawia si¢ na scenie z krzywo
zawiazanym krawatem, ma rozczochrane wlosy, zapuszczona brode,
co idzie w parze ze wspominanym juz wyzej postepujacym zniedotez-
nieniem fizycznym. Do podobnych wnioskéw prowadzi odbiorce anali-
za zachowania Trieplewa, ktéry od trzech lat nosi te sama marynarke
czy Maszy, pojawiajacej sie w czarnych, postarzajacych ja sukniach.
Kontrastuje z tym obrazem biala, luzna suknia Niny wystepujacej
w przedstawieniu Trieplewa, rodzaca skojarzenia z duzym potencja-
tem artystycznym aktorki, transformacja, ktéra bedzie miala miejsce
W jej zyciu, czy wreszcie ze swoboda i miekkoscig jej mlodego ciata%s.

Dopiero na tym tle jasne suknie Arkadiny zyskuja wlasciwy wy-
miar, harmonizuja z osobowoscia czujacej sie mtodo artystki, chwa-
lacej sie, ze mimo uplywu wieku wyglada jak laleczka i moglaby grac
pietnastoletnia dziewczynke.

43 AP.Czechow, Listy..., op. cit., s. 186.

4 S. Quillam, Mowa ciata. Poznaé i zrozumied, przel. A. Stawniak, War-
szawa 2000, s. 15; J.B. Bavelas, N.Ch ovil, Gestures specialized for
dialogue, “Personality & Social Psychology Bulletin” 1995, vol. 21, April, Issue 4,
s. 394-416.

4 W.Kopalinski, op.cit., s. 22.
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3aTeM g KOPpPeKTHA, KaK aHTAMYAaHWH. 9, MHAas, OAepxKy cebsa B CTpyHE, Kak
TOBOPHUTCH, U BCeraa ozaeTa U npudecana comme il faut. YToObl g 11o3BoanAa cebe
BBIATH U3 IOMY, XOTs s ObI BOT B can, B OAy3e mau HenpudecaHHo#H? Hukorna.
OTTOro 1 ¥ COXpaHUAACh, YTO HUKOTAA He Oblra decpénoii, He paciyckasa cebd,
KaK HEKOTOpkIe... [[TooboueHsico, npoxarkusaemest no naowaoke] (., s. 554).

(Dbam o formy niczym Anglik. Ja, moja droga trzymam sie w ryzach, jak to
mowia, zawsze jestem ubrana i uczesana comme il faut. Czy pozwolitabym sobie
kiedykolwiek wyjs¢ z domu, nawet tylko do ogrodu, w matince albo nie uczesa-
na? Nigdy! Dlatego tak dobrze sie trzymam, ze nigdy nie bylam flejtuchem, nie
zaniedbywatam sie jak niektore... [chodzi po placyku z rekami na biodrach])
M., s. 377).

Latwo zauwazy¢, ze zadbany wyglad Arkadiny jest wynikiem jej
mozolnych staran, wypracowanych metod zawodowych, surowej dys-
cypliny, stojacej w sprzecznosci z naturalna gracjq ciata. Stosujac
w tym kontekscie terminologie A. Lowena mozna by zasugerowac, ze
Arkadina podporzadkowuje swoje cialo wartoSciom ego, nie czerpie
przyjemnosci z faktu posiadania zdrowego i sprawnego ciala, jest
ono raczej dla niej narzedziem realizacji planéw artystycznych i oso-
bistych#6. Stad mogtaby wynika¢ sztucznos¢ sytuacji, w ktorej boha-
terka szuka potwierdzenia swojej atrakcyjnosci, staje obok Maszy i za-
czyna sie bezposrednio z nig poréwnywac na oczach Dorna w roli ar-
bitra. Artystka, cho¢ znajduje sie we wlasnym ogrodzie, zachowuje
sie jak modelka na wybiegu, trzyma rece na biodrach, czekajac na
aplauz publicznosci. Jej kontrastujace z innymi postaciami jasne stro-
je stuza jako swego rodzaju punkt zbiezny perspektywy, przesuwaja
focus potencjalnego odbiorcy w jej strone, sa niemal ekspresjoni-
stycznym krzykiem, zamaskowanym wolaniem o utracong mlodosé,
odkrywajac w ten sposéb kruche ,ja” pozornie pewnej siebie boha-
terki. Mozna zaryzykowa¢ twierdzenie, ze Arkadina chce by¢ postrze-
gana jako wcielenie ideatu doskonatego ciala, co nie tylko odr6znia
ja od pozostalych postaci, zlewajac je w jednorodne szare tlo, ale
w pewien sposob nadaje jej status bohatera pierwszoplanowego,
przechyla swoisty punkt ciezkosci utworu w jej kierunku47.

Warto zwrocié tez uwage na scene, ktéra nastepuje bezposrednio
po publicznej prezentacji wdziekow artystki. Arkadina bierze wow-
czas ksigzke od Dorna, siada i czyta przez pewien czas, jakby
szukajac potwierdzenia wlasnej dominacji. Zakladajac, ze Dorn jako

46 A. L o w e n, Duchowo$¢ ciala..., op. cit., s. 55-66.

47 Zob., np. C.A. Fl1a t h, The Seagull; The Stage Mother, the Missing Father,
and the Origins of Art, “Modern Drama”, Winter 1999, 42 (4), s. 491-510;
M.II. T p o M o B, ITopmpem, ob6pas, mun, w: B meopueckoii abopamopuu Yexo-
ea, moxn pen. AJ. Omyabckoidi, MockBa 1974, s. 150; W.A. H e n r y, Making
a Forward Leap, “Time” 1992, 12/14, vol. 140, Issue 24, s. 72.
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lekarz zna tajemnice duszy i ciala, bohaterka chce mie¢ w tej wiedzy
udzial, rekwizyt nie jest tutaj zrodlem rozrywki i zabijania czasu
przez postacie, staje sie raczej symbolem dociekania prawdy, atrybu-
tem niemalze boskim. W szeroko rozumianej kulturze chrzescijaniskiej
ksiega kojarzona jest przede wszystkim z biblijnym zapisem losow
Swiata, jak réwniez z przyszlymi wyrokami Bozymi, przewidzianymi
juz przed wiekami4®. Ksiega ta zaklada wiec powtarzalnosé¢ ludzkich
historii, w ktorych jak w lustrze mozna sie przejrze¢, odnalez¢ analo-
gie bedace rozwiazaniem aktualnych konfliktéw. Arkadina odrzuca
jednak te mozliwosé, zamyka ksiazke, nie chce widzie¢ swego zycia
jako replikacji losow innych, jak Faust chce wiecznej mtodosci, wy-
daje jej sie, ze silg wlasnej woli i mozolnym staraniem jest w stanie
wylamac sie z zakletego kregu odwiecznych przemian. Mowa jej ciata
musi zatem stanowic¢ system wyuczonych znakéw tlumionego napie-
cia, zaghuszanego cierpienia i ukrytej bezradnosci.

Emocje bohateréw zostaja rowniez subtelnie wyrazone w towarzy-
szacej omawianym gestom scenografii dramatu Mewa, a takze w prze-
strzennym rozmieszczeniu bohateréw, budujacym warstwe komuni-
kacyjna tej czesci utworu. Bohaterowie pierwszej sceny aktu drugie-
go — Arkadina, Masza i Dorn - siedza razem w cieniu starej lipy, a ich
konwersacje i lektura ksigzki maja miejsce w samo potudnie upal-
nego dnia. Skwar zdaje sie jednak im nie dokuczac, postacie chro-
nione przez rozlozyste drzewo tworza specyficzny, zaklety krag, wyla-
czony z zewnetrznego chaosu, magicznie bezpieczny, zwiazany wspol-
na tajemnica. Drzewo stanowi w tym wypadku organiczng tarcze,
umozliwiajaca im normalne funkcjonowanie i strzegaca ich przed ni-
szczacym wplywem storica, mogacego symbolizowac tutaj dotyk Smier-
ci, degeneracje ludzkiego ciata. Te pesymistyczna wizje mozna starac
sie zrozumie¢ poprzez pryzmat filozofii Schopenhauera, wedlug kto-
rego pejzaz upalnego potudnia konstytuowal panmortyfikacyjna inwer-
sje kosmosu, stanowit ognisko najwiekszego napiecia czasu-Smierci
i centrum rotujgcego kota czasu*d. ,Potudnie omdlate, potudnie sen-
ne, potudnie zmartwiale to wyr6zniki pejzazu porazonego ekstaza
kosmicznej Smierci”50. Zaczarowany krag siedzacych spokojnie boha-
terow nie moze zostac z tego krajobrazu wylaczony, drzewo stanowi
tylko dorazna i nieszczelng zastone, ktora nie oszczedzi loséw boha-
teréw, majacych udzial w ciaglym rytuale narodzin i Smierci.

Tajemniczy krag pojawia sie takze w akcie czwartym dramatu,
gdzie bohaterowie zasiadaja do wspoélnej gry w loteryjke, a nastroéj
niepokoju i przeczucie bliskiej $mierci tworza zapalane przez Pauline

48 W.Kopalinski, op.cit.,, s. 176-179.
49J. Tuczynski, op.cit, s. 170.
50 Ibidem.
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Swiece, budzenie Sorina jak gdyby przed ostatnim pozegnaniem, rzu-
canie broszy — zdobytego tupu - przez Arkadine, czy wylamujacy sie
z udzialu we wspolnej zabawie Trieplew. Brak dynamiki tej sytuacji
i panujace woko6l znudzenie spowalniaja tempo dramatu, wzmagaja
napiecie, zapowiadajac jednoczesnie samobéjstwo Trieplewa. Zewne-
trzne ,ubywanie” fabuly powoduje bowiem gromadzenie energii w tzw.
drugim dnie utworu, intensyfikuje akcje wewnetrzna dramatu, zmu-
sza potencjalnego widza do maksymalnej koncentracji5!. Walor ten
narzuca skojarzenie z filmami Hitchcocka, gdzie manipulacja pauza,
fragmentaryzacja wiedzy dostarczanej odbiorcy, charakterystyczny
suspens wywolywal maksymalne napiecie balansujacego na skraju
wytrzymatosci nerwowej widza. Analogii do tej swoistej techniki do-
szukac¢ by sie mozna rowniez w eksperymentach artystycznych Wiel-
kiej Reformy Teatralnej, w ktérych dynamiczny strumien scenicznej
ekspresji skierowany byl na widownie. Wlasciwy nastréj i zdolnosci
percepcyjne odbiorcy stanowily punkt docelowy intensywnego tre-
ningu aktorskiego oraz stosowania wszelkich srodkéw wyrazu52. Pra-
widlowos¢ ta wydaje sie znajdowac swoja paralele w konstrukcji Cze-
chowowskiego dramatu, gdzie manipulacja scenicznym gestem moze
organizowaé¢ tworczy proces stawania sie dziela, ukierunkowywac
odbiorce i zmienia¢ perspektywe ogladu tekstu.

Potwierdzeniem tego wniosku w dramacie Mewa moze by¢ scena
samobdjstwa Trieplewa, gdzie moment przed Smiercig bohatera, a nie
samo wydarzenie, stanowi kulminacje utworu, intensyfikuje akcje
wewnetrzna, ,zawieszajac” potencjalnego widza w ciaglej kontempla-
cji tej ostatecznej chwili. Bohater nie walczy z losem, przypuszczalnie
jest raczej zabawka w rekach wlasnych instynktéw, a jego wina, jesli
zastosowac tu pryzmat ogladu rzeczywistosci przez Schopenhauera,
polega na przestepstwie narodzin, nieodwracalnej koniecznosci, tkwia-
cej w Swiadomosci postacis3. Problem widziany z perspektywy anty-
cznego tragizmu pozwolitby wysunaé tutaj twierdzenie, ze bierne
poddanie sie losowi powoduje uruchomienie tragicznego blednego
kola, w ktorym zamyka sie raz po raz zycie ludzkie5*. Wprowadzajac

51 TK. Il a x - A3 u 30 B a, CogpemeHHOe npoumeHue uexo8CKUx Nnvec,
w: B meopueckoii nabopamopuu Yexosa..., op. cit., s. 347-348; H. Gol o m b,
On Moscow’s Role in Controlling Performance and Audience response in Chekhov’s
The Seagull and Three Sisters, tekst wygloszony na 12-tej Konferencji Miedzy-
narodowej Federacji Badan nad Teatrem w Moskwie 1994 r., umieszczony na
stronie internetowej: www.tesser.com/tpi.moscow.html (13.06.2003)

52T.Szczepan s ki, Eisenstein — u Zrodet tworczosci, Warszawa 1986,
s. 94-95

53J. Tuczynski, op.cit,, s. 167.

54 M. J anion, Tragizm, w: M. J a n i o n, Prace wybrane, t. II, Krakow
2000, s. 7-77.
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w ruch to kolo bohater nieSwiadomie wlacza potencjalnego widza
w tajemnice Smierci, wkracza w jego zycie hic et nunc, by nadac sztu-
ce wymiar semper et ubiqueS5. Obraz zamknietego kregu, rotujacego
kota, jaki buduje gestyka w dramacie Mewa to zatem nie tylko sym-
bol doraznych obaw bohateréw, tesknot i pragnien, ale przede wszy-
stkim metafora docelowo angazujaca odbiorce, dajaca mu szanse od-
czytania wlasnej egzystencjalnej prawdy, przemieniajaca chaos jego
zycia w kosmos uniwersalnych znaczen. Sfera zachowan bohateréw
pelni wéwczas role klucza do tej wirtualnej rzeczywistosci, uobecnia-
jac jednoczesnie doslowno$¢ Swiata realnego i kosmiczng warstwe
jego mozliwych odczytan.

Ta podwoéjna przynaleznosé zobowiazuje, by przyjrze¢ sie takze
innym aktom komunikacji miedzy bohaterami, wyluskac¢ informacje
zaszyfrowana w gestyce, towarzyszacej na przyklad zblizeniom Arka-
diny i Trigorina, zbadac¢ czy rzeczywisScie ich swiaty psychicznie i fi-
zycznie zazebiaja sie. Jedyna scena, w ktérej widz ma okazje obser-
wowac te pare kochankéw w samotnosci, budzi powazne watpliwosci
czy istnialo kiedykolwiek miedzy nimi uczucie zblizone do mitosci,
czy byl to raczej rodzaj niepisanego, korzystnego kontraktu miedzy
stronami. Trigorin prosi wowczas Arkadine o zgode na romans z Ninag,
co powoduje, ze bohaterka traci panowanie nad soba, jest wzburzo-
na, drzy, placze i ze zloscia odpowiada partnerowi. Nie ma tam miej-
sca na rzeczowg dyskusje, Arkadina przyttacza Trigorina swojg nega-
tywna w wyrazie gestyka, przed wymowa ktérej mezczyzna usituje
sie bronié, Sciskajac glowe rekami i wykrzykujac: ,He nonumaer. He
xo4eT oHATE” (Y., s 570). (,Nie rozumie! Nie chce zrozumieé!”) (M.,
s. 415), co wyzwala w Arkadinie reakcje o jeszcze wiekszym natezeniu
emocjonalnym. Bohaterka bierze go w ramiona i catuje po rekach,
pada przed nim na kolana, obejmuje go za nie, wreszcie Smieje sie,
spostrzegajac, ze odniosta nad nim zwyciestwo. Gwaltowna gestyku-
lacja siostry Sorina poraza wyrazona w niej ulegloscig i niewolni-
czym wrecz przywiazaniem, kontrastujacym z wysoka pozycja zawo-
dowa aktorki, jej sceniczny gest wydaje sie by¢ znacznie bardziej
sugestywny niz, i tak juz pelne oddania, stowa Niny: ,Gdyby ci kie-
dykolwiek bylo potrzebne moje zycie, przyjdz i wez je”, skierowane do
Trigorina. Gest jest czym$§ prawdziwym, jego wymowa wielokrotnie
przerasta slowo, ktore nie zawsze znajduje swoja przekladnie w od-
powiadajacym mu ruchu, niosac w sobie niebezpieczenstwo znie-
ksztalcenia, blednej interpretacji. W przypadku Arkadiny nadmiar
gestow uleglosci ukazuje ich praktyczny brak ze strony Trigorina.
Zgodziwszy sie na wyjazd, bohater przechodzi bezposrednio do swo-

551. Stawin s k a, Rezyserska reka Norwida, Krakow 1971, s. 9-37.
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jej codziennej pracy, po nastepujacej w dramacie pauzie zapisuje cos
w notesie, jak gdyby zapominajac o calej sprawie. Ta wyciszona cat-
kowicie gestyka bohatera swiadczy nie tylko o sugerowanej juz wcze-
$niej obojetnosci wobec Arkadiny, ale réwniez rzuca Swiatlo na szan-
se powodzenia potencjalnego jeszcze zwigzku z Nina, uprzedzajac
w ten sposob wydarzenia, ktére beda mieé¢ miejsce w dalszej czesci
dramatu. Gesty niewolniczego przywiazania Arkadiny do Trigorina
thumacza takze zachowanie bohaterki wobec Niny, jej zachwyty nad
talentem debiutujacej aktorki, pocatunki na powitanie, sadzanie jej
zawsze blisko siebie. Zachowanie to swiadczy o rozciagajacej sie nad
Nina kontroli Arkadiny, uprzejmosci, wynikajacej nie z mitosci, ale
raczej z wyrachowania oraz troski o popularnosc¢ i wylacznos¢ posia-
dania wzgledow Trigorina.

Zachlannosc¢ zyciowa Arkadiny, wyrazona poprzez jej gestyke, wy-
daje sie takze wplywac, a nawet w pewien sposob definiowac relacje
miedzy aktorka i jej synem. Chcialabym zwréci¢ w tym miejscu uwage
na interpretowana przez licznych badaczy scene zmiany opatrunku,
stuzacg w wielu opracowaniach przede wszystkim jako szablonowy
przyklad wydarzenia zbednego dla rozwoju fabuly dramatu, ktérego
nosny potencjal znaczeniowy nie zostaje jednak nalezycie wyeksploa-
towany>¢. Ukrytym znakiem, przekazujacym zaszyfrowana informa-
cje tej czesci utworu, jawi sie gestyka Arkadiny i Trieplewa, zaska-
kujaca gwaltownoscig i pozorng sprzecznoscia. Arkadina zdejmuje
bowiem synowi bandaz, catuje go w glowe, naklada swiezy opatrunek,
czemu towarzyszy ucalowanie reki Arkadiny przez Trieplewa, nastep-
nie dochodzi miedzy nimi do ki6tni, Trieplew zdziera bandaz, siada
i ptacze. Wzburzenie bohateréw poczatkowo wynika z roznicy pogla-
dow na temat sztuki, co nie przeszkadza im obdarzac¢ sie cietymi
epitetami typu: sknera, dekadent, obdartus, kompletne zero, po wy-
powiedzeniu ktérych przychodzi na Arkadine i Trieplewa kolejna fala
czulosci. Matka znoéw caluje syna w glowe, policzki i czolo, wyciera
mu lzy, Trieplew Sciska Arkadine i catuje ja po rekach. Intymnos¢ tej
sytuacji zostaje zaklécona przez wejscie Trigorina, powodujace po-
Spieszne schowanie lekarstw do szafy i wyjscie Trieplewa.

Wkroczenie jednego bohatera towarzyszace opuszczaniu sceny
przez drugiego przywoluje na mysl obraz hustawki, mogacej symbo-
lizowac¢ tutaj rozchwianie emocjonalne Arkadiny, praktycznie rozdar-
tej miedzy nienawidzacymi sie Trigorinem i Trieplewem, sprzecznosé
jej szukajacej potwierdzenia atrakcyjnosci z istnieniem dorostego sy-
na, brutalnie przypominajacego o nie dajacym sie cofnac uplywie cza-
su. Czulo§¢ wobec syna pospiesznie ustepuje miejsca kobiecej goto-

56 AIl.Yy gaxo B, op. cit., s. 153.
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wosci na awanse kochanka. Motyw hustawki przewrotnie scala takze
obydwu wspomnianych mezczyzn, czyni z nich pare nierozerwalnie
sprzezonych, dopelniajacych sie przeciwienstw. Odbiorca mogitby ko-
jarzy¢ Trigorina z cielesna strona osobowosci, Trieplew reprezento-
walby wowczas duchowos¢. Podzial ten uzasadnia chociazby stosu-
nek bohateréw do Niny, ktéra jest dla Trieplewa przedmiotem plato-
nicznego uwielbienia, adoracji, charakteryzujacej sie brakiem fizycz-
nych zblizenh miedzy bohaterami, Trigorin zas$ zainteresowany jest
przede wszystkim jej cielesnoscigs’. Jak zauwaza C.A. Flath, dwu-
biegunowos¢ bohaterow zostaje zaakcentowana takze poprzez ich
podejscie do sztuki, symbolicznie wyrazone w motywie jeziora. Triep-
lew czerpie z niego natchnienie, czyni je sceneria w swoim dramacie,
pisarstwo Trigorina zas§ wydaje sie oscylowaé¢ wokél przyziemnosci
i dostownosci, wyptywajacych z jego zyciowych doswiadczen, o czym
Swiadczy czeste robienie notatek przez bohatera czy niewyszukane
umitowanie do wedkarstwa58. Jezioro dostarcza wiec cialu Trigorina
fizycznej przyjemnosci, towi on i zapewne réwniez spozywa jego na-
turalne zasoby.

Nie dajaca sie pogodzi¢ opozycyjnos¢ wspomnianych Czechowow-
skich postaci, wyrazona w dramacie poprzez ich wzajemne rozmija-
nie, moze tez wskazywac¢ na motywacje pelnej dynamicznych zwro-
tow gestyki Arkadiny i Trieplewa w dyskutowanej wyzej scenie. Triep-
lew szuka wtedy bliskosci, jak dziecko prosi matke o zmiane opa-
trunku, a ona jego zyczenie spelnia. Sprzeczka powoduje jednak, ze
syn niszczy rezultat jej pracy, w wyniku czego chlopak opuszcza
scene bez opatrunku. Zgodnie z prawami fizyki zadna praca nie zo-
stala wykonana, bilans réwny jest zeru pomimo poniesionego wysit-
ku energetycznego. W tym kontekscie wymownym staje sie epitet
Arkadiny: ,HumuTO)kecTBO” (,kompletne zero”), ktory pada podczas
ktétni, bedacy, zdaniem niektérych literaturoznawcéw, wrecz leitmo-
tivem towarzyszacym Trieplewowi®®. Wielu ze znawcow dorobku Cze-
chowa zwraca przy tym uwage na obecnos$é¢ edypowego mitu w dra-
macie, thumaczacego relacje miedzy matka a synem®0. Trieplew, szu-
kajac ciepta matki, jak gdyby nie chce oderwac sie od jej tona, nie
moze da¢ sobie rady z jej atrakcyjnoscia, bezradnie szuka swojego
miejsca w zyciu i sztuce, a matka nie pomaga mu tej roli zdefinio-

5% D. Magarshack, The Real Chekhov, London 1972, s. 56-60;
D. Sten berg, Who shot the seagull? Anton Chekhov’s influence on Woody
Allen’s Bullets over Broadway, “Literature Film Quarterly” 1998, vol. 26, Issue 3,
s. 204-214.

58 C.A. Flath, op. cit., s. 502.

59 Ibidem.

60 Ibidem, s. 491-510.
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wac. Przeciwnie, nazywajac go zerem niweczy jego samodzielne wy-
sitki, uzaleznia od siebie, hamujac w ten sposéb rozwoéj emocjonalny
syna. Swiadcza o tym nie tylko slowa aktorki, jeszcze dobitniej wy-
raza to jej wczesniejsze wysmiewanie sie z autorskiego przedstawie-
nia Trieplewa czy uporczywe odmawianie mu finansowej pomocy,
uniemozliwiajace bohaterowi swobodna twoérczosé, szczesliwe zZycie.
Arkadina chce dominowaé¢ nad Trieplewem, roztacza kontrole nawet
nad Nina, by by¢ jedyna kobieta w Zyciu syna, nazywajac go zerem
i utwierdzajac go we wlasnej bezradnosci usiluje cofnaé¢ czas, me-
taforycznie mie¢ go znéow w swoim lonie. Warto zauwazy¢, ze spotecz-
na rola Arkadiny, jej aktorstwo i zwigzany z nim ped do zachowania
mtlodosci nie daja sie rozdzielic od $wiata wewnetrznego bohaterki,
stanowia niejako element jej sfery emocjonalnej. Zawodowa aktyw-
nosc¢ rzutuje na zycie osobiste siostry Sorina powodujac swoisty nad-
miar uczué kontrastujacy z pasywnoscia Trieplewa.

Biernos¢ bohatera, jego proby okreslenia wlasnego miejsca w zy-
ciu, kieruja uwage odbiorcy takze w strone zakulisowych scen i po-
staci, w wirtualnej przestrzeni ktérych odbiorca znajduje rowniez de-
finiujacy bohatera znak. Trieplew w rozmowie z Sorinem mowi:

[sas, 9T0 MOXKeT ObITH OTYASTHHEE U TAYIIEE IIOAOXKEHUs!: ObIBAAO, y HEé CH-
IAT B TOCTSIX CIIAOLIB BCE 3HAMEHHTOCTH, aPTHUCTBI K IITHCATEAN, U MEXKAY HHUMH
TOABKO OIVH $I — HUYTO, U MEHS TEPIST TOABKO IIOTOMY, 4TO s €& ChIH. KTO ?
Yro a? Bellllea U3 TPETHETO KypPCca YHHUBEPCHUTETA II0 0OCTOATEABCTBAM, KAK T'OBO-
PUTCSI, OT PENAKIIMU HE 3aBUCSIIMM, HUKAKUX TAAAHTOB, JEHEr HU I'POILIa, a II0
[Iacnoopry s — KHEBCKUM MeEIaHHUH. MoM OTell Beb KHMEBCKUM MEIIAHWUH, XOTS
TOXKe ObIA U3BECTHBIM akTépoMm (U., s. 544).

(Wujku, czy znasz bardziej rozpaczliwg i glupia sytuacje: w jej salonie prze-
waznie siedza same znakomitosci — artysci, pisarze, a wsrod nich jedyne zero to
ja, toleruja mnie tylko jako jej syna. Bo kim jestem? Czym jestem? OpusScitem
uniwersytet na trzecim roku z przyczyn, jak to méwia, niezaleznych od redakcji,
talentow nie mam zadnych, pieniedzy ani grosza, a wedlug paszportu — mie-
szczanin z Kijowa. Bo mieszczaninem z Kijowa byl méj ojciec, chociaz takze byt
znanym aktorem) (M., s. 350).

Trieplew nazywa zatem sam siebie zerem daleko wczesniej niz
czyni to Arkadina, definiuje swoja pozycje za pomoca zdan przecza-
cych, celow, ktorych nie osiagnat badz rzeczy, ktérych nie posiada.
Wyjatkiem jest tu wylacznie informacja o ojcu, poza tym wspomnie-
niem praktycznie nieobecnym w dramacie. Nie pojawiaja sie na sce-
nie rowniez rodzice Niny, zostaje przez autora pominiety okres dwéch
lat oddzielajacych pierwsze trzy akty od finalnego. W tym czasie roz-
grywaja sie jednak wazkie dla rozwoju dramatu wydarzenia — wyjez-
dza Nina, ktéra wplatuje sie w romans z Trigorinem, rodzi dziecko
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i traci je, Trieplew zaczyna publikowaé¢ swoje opowiadania. Ten bra-
kujacy okres czasu okazuje sie zatem bardziej znaczacy niz akcja,
ktora widz ma okazje na scenie obserwowact!. Wydarzeniem dzieja-
cym sie poza scena jest takze pierwsza proba samobdjstwa Trieplewa
oraz finalowa Smierc¢ bohatera, w pewnym sensie przekazujace infor-
macje, ze nie ma dla niego juz miejsca w dramacie. M.A. Kipp za-
uwazyla, ze wraz z rozwojem akcji dramatu Mewa zacie$nia sie jak
gdyby przestrzenna petla wokol bohatera, spychajac go w koncu zu-
petnie poza scene, by tam samotnie dokonat swego czynu®2. Nieobce-
nos¢ postaci, czasu, wydarzen czy w konicu gestu na scenie nie tylko
pobudza wyobraznie odbiorcy, ale przede wszystkim odwraca per-
spektywe rozumienia dramatu, widz musi dookresli¢ to, co nieokre-
§lone, przewartosciowac istniejace w nim schematy i nawyki, utozyc
calos¢ z fragmentow®3. Zakulisowy gest nie jest zatem mniej warto-
Sciowy niz ten, ktéry widz ma okazje obserwowac na scenie, uswia-
damia moze dobitniej obecnos¢ wirtualnego rezysera, ktéry kieruje
calym procesem odbioru dziela, wciagajac w te ztozona rzeczywistosc
czytelnika (widza), wlasciwego generatora akcji wewnetrznej. Boha-
ter, rezyser i widz stanowia wiec w dramacie nierozdzielne trio.
Potencjatl tekstu literackiego, niejako rozkodowywanego przez od-
biorce buduje takze symbolika banalnych czynnosci, nierzadko umy-
kajacych swiadomej percepcji czytelnika. Wnikliwa obserwacja sce-
nicznego gestu prowadzonego poprzez jego znaczqcqg nieobecnosé, po-
jawiajaca sie po raz kolejny kinetyczna powtarzalnosé¢, nasuwa sko-
jarzenie z rytmicznym ruchem wahadla metaforycznie w utworze
uobecnianym poprzez wielokrotne wychodzenie i wchodzenie postaci
na scene zza kulis, odjazdy i przyjazdy bohateréw, refreniczne otwie-
ranie i zamykanie czegos. Gesty te maja naturalnie wpisana w siebie
alogicznos¢, dychotomie czy sprzecznosc¢, co moze kierowac focus od-
biorcy w strone dionizyjskiej idei catosci, jej w pewnym sensie minu-
sowej realizacji. Celowym wydaje sie w tym miejscu przypomnienie
koncepcji szekspiryzacji sztuk rosyjskiego dramaturga, przesuwaja-
cej ciezar na permanentng niemoznos¢ podazania za marzeniem Cze-

61 Zob., np. V. Nab ok ov, op. cit., s. 354-372; T.G. Winn er, ,Mewa” Cze-
chowa a ,Hamlet” Szekspira — badanie chwytéw dramatycznych, s. 267, w: Cze-
chow w oczach krytyki Swiatowej, pod red. H. Krzeczkowskiego, Warszawa
1971; F. Ru s s o, Bird Land. The Seagull, “Village Voice” 1998, vol. 43, Issue 23,
s. 167.

62 M.A. K i p p, A Subject for a Short Story, or in Defence of Trigorin, w: Anton
Cechov — Philosophie und Religion in Leben und Werk, ed. V. Katayev, Mtiinchen
1997, s. 573, cytat za: C.A. Flat h, op. cit.

63M.Wozniakiewicz-Dziad os z Funkcje didaskaliow w drama-
cie mtodopolskim, ,Pamietnik Literacki” 1970, nr LXI, z. 3, s. 3-37.
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chowowskiego bohatera®+. Ciagle duchowe porywy i usilowania nie
znajduja swojej konkretyzacji z powodu nie dajacej sie wytlumaczyé
ograniczonosci postaci w dramacie, ich ,wtloczenia” w rutyne Zycia,
z ktorej nie moga sie wyrwac. Nieustanna powtarzalnos¢ banalnych
czynnosci moze byc¢ postrzegana jako zaleznos¢ budujaca element
rytualnego przenikania sie dopelniajacych sie wzajemnie kontekstéw
w utworze, nie znajdujacych jednak swego ostatecznego spelnienia,
realizujacych sie w odwiecznym dazeniu do ostatecznego scalenia.
Teatralne eksperymenty czasu Wielkiej Reformy Teatralnej, ze wspom-
ne tu chociazby osiagniecia L. Andriejewa czy A. Bloka, przekonuja,
ze dionizyjska idea calosci zawiera w sobie nie tylko ekstatyczna
aktywnos¢, powodujaca przeobrazenie zycia, ale zywiol ,wiecznego
powstawania” znajduje swoja przekladnie rowniez w ciaglym ubywa-
niu, samozatraceniu, zapowiadaniu majacego nadejs¢ wydarzenia®s.
Metafora wahadla, nieustannego kodowania poprzez powtarzalnosc
obrazéw, moglaby zatem stanowi¢ probe wizualizacji duchowych
pragnien bohateréow, jawi¢ sie elementem, ktérego asocjatywne czy-
tanie umozliwi szerszy oglad ich rzeczywistosci. W ten sposéb stano-
wi ona tym samym paralele chinskiej mandali, wzorca stuzacego po-
szukiwaniu réwnowagi w zyciu, odzwierciedlajacego wysitek towarzy-
szacy budowaniu wewnetrznej i zewnetrznej harmonii przez czlo-
wieka. Z tej perspektywy sceniczny gest zyskiwalby range schematu
porzadkujacego chaos i duchowa zlozonos¢ bohatera, struktury wy-
razajacej calosciowa nature swiata.

Wnikliwy oglad zarysowanego wyzej problemu refrenicznych za-
chowan postaci w dramacie ,Mewa” umozliwia takze akt pierwszy
utworu, w ktérym uderza opuszczanie sceny przez pary bohaterow,
nie indywidualnie, ale jak gdyby w jednym sprzezonym ukladzie, wy-
raznie dwubiegunowym. Najpierw odbiorca ma okazje obserwowania
Maszy i Miedwiedienki, pojawiajacych sie na scenie z lewej strony,
nastepnie z prawej wchodzg zza kulis Trieplew i Sorin. Symetria zaj-
mowania przez nich przestrzeni scenicznej mogltaby wskazywac¢ na
pozorna synchronizacje bohateréw, ich wewnetrzna harmonie. Wy-
daje sie jednak, ze gestyka postaci przekonuje raczej o ich emocjonal-
nym rozszczepieniu, nieskoordynowanym chaosie duchowej natury,
bowiem, na przyklad, serce zyjacej we wlasnym Swiecie Maszy przy-
nalezy do Trieplewa, cialem za$§ bohaterka poddana bedzie przyszte-
mu mezowi — Miedwiedience. Historie zycia Sorina i Trieplewa mozna
by traktowac jako sprzezone losy jednej postaci, przenikajaca sie

64 TK.lITax-A3u3o0Ba, Yexoe u 3anadHoesponelickas 0pama ezo epeme-
Hu, MockBa 1966, s. 40.

65 Zob., np. D. Ra tajczak, Teatr Artystyczny Bolestawa Le$miana. Z proble-
mow przetomu teatralnego w Polsce (1893-1913), Wroctaw 1979, s. 77-78.
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mlodos¢ i starosé, ucieleSniona powtarzalnosé¢ losu ludzkiego, reali-
zujaca sie poprzez podobne fizyczne zaniedbanie czy charakterystycz-
na zyciowa niemoznos$¢. Sorin okresla siebie mianem ,czlowieka,
ktory chcial”, ale mu w zyciu nie wyszlo, samobojstwo Trieplewa,
zdaniem niektérych badaczy, moglo zas by¢ podyktowane proba
ucieczki od powtarzalnosci losu Sorina®. Dwubiegunowos¢ uktadow
scenicznych wyrazona zostaje rowniez w postaci pojawiania sie na
scenie Niny dopiero po wyjsciu Maszy, jak gdyby obecnos¢ tych
dwoch kobiet na scenie wzajemnie sie wykluczata. Latwo zauwazyc¢
takze, ze w dramacie nie dochodzi miedzy bohaterkami do interakcji,
przewaznie na scenie jest tylko jedna z nich, nigdy ze sobag nie roz-
mawiaja, wiec sfery ich psychokinetyki nie zazebiaja sie. Nieobecnosé
znaku w tym obszarze stawia bohaterki na antypodach, pozwala do-
strzec ich opozycyjnos¢. Gestyka Maszy plasuje ja w kregu pasywnej
kontemplacji, Nina, jak pokaze dalej obserwacja sfery jej zachowan,
kojarzy sie z aktywnym zaangazowaniem, braniem zycia w swoje re-
ce, walka®7.

Ymeit HecTH CcBO# KpecT M Bepyii. S Bepyro, u MHe He Tak 60ABHO, M Korma
g IyMar O CBOEM ITPHU3BaHUH, TO He 6orock xku3Hu (Y., s. 584).

(Trzeba dzwigaé swoj krzyz i wierzy¢. Ja wierze i dlatego tak nie boli, a kiedy
mysle o swoim powolaniu, nie boje sie zycia) (M., s. 449).

Przyklady dopelniajacych sie sytuacji zyciowych bohaterow moz-
na by mnozy¢, bowiem postacie wymieniaja sie na scenie na zasa-
dzie wspomnianego juz wahadla, ktére raz puszczone w ruch nie-
ustannie pulsuje, zatacza coraz szersze kregi, wciagajac bohaterow
w cigg symetrycznych, wzajemnie powigzanych sprzezonych zespo-
léw. Niemoznos¢ wyodrebnienia z tych przenikajacych sie uktadow,
pojedynczych gestéw wskazuje na wazna ceche stylu Czechowa, mo-
gaca znalez¢ swe wyjasnienie w poetyce Sredniowiecznego miste-
rium, zrodle inspiracji wielu artystow Wielkiej Reformy Teatralne;j.
Kinetyczne znaki bohateréw w dramacie Mewa zdaja sie stanowic
element wiekszej calosci, ruch jednostki wplywa na perspektywe
ogladu gestyki pozostalych postaci, co przypomina o wymowie luz-
nych epizodow misteryjnych, ktérych tresciowa réwnorzednosc decy-

66 J. R e i d, Matter and Spirit in The Seagull, “Modern Drama”, Winter 1998,
nr 41 (4), s. 607-622.

67 B. E p M u A o B, Apamamypauss Yexoea, MockBa 1954, s. 93-95;
D.Sterritt, “Seagull’” Falters, then Soars, “Christian Science Monitor” 2001,
nr 8/17, vol. 93, Issue 185, s. 20; L.Y. G o u r d, Chekhov, Naturalism, and the
Moscow Art Theatre, rozdzial pierwszy ksiazki pt. Chekhov and The Three Sisters:
In Search of Meaning, umieszczony na stronie internetowej www.amherst.edu
/ lygourd/Chapterl-Part2.html (13.06.2003).
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dowala o wymowie calego dzieta®8. Charakterystyczna cyklicznosé
Sredniowiecznych widowisk przyczyniala sie do tego, ze fragment po-
siadatl potencje rozkodowania znaczenia pelnego zapisu. W §lad za ta
mysla mozna zatem wysnuc¢ wniosek, ze w dramacie Czechowa po-
jedynczy, rytualny gest moze samoistnie uruchamia¢ no$nosc¢ catego
dziela, stanowi¢ o jego ogdlnych prawidlowosciach, zapowiadajac
przy tym mozliwosci interpretacyjne powstajacego obrazu.
Wahadlowo powtarzajacy sie gest w dramacie Mewa towarzyszy
praktycznie kazdemu bohaterowi. Trigorin, na przyktad, wielokrotnie
zapisuje co§ w notesie, a potem go chowa, Trieplew w ostatnim akcie
otwiera okno tylko po to, by je zaraz zamkna¢, ten sam bohater za-
biera sie do pisania i natychmiast przekresla notatki, Nina biegnie
do drzwi i wraca, Arkadina otwiera i zamyka ksiazke. Ograniczony
ruch moze by¢ kojarzony réwniez z przeciaganiem sie Trigorina czy
machaniem reka przez Masze, przyjazdami i odjazdami Arkadiny i jej
kochanka. Gesty te nie tylko podkreslaja rzucajacy sie w oczy brak
zdecydowania bohateréw, ich wewnetrzne rozdarcie, ale przede wszy-
stkim uruchamiajg tresci nie wyrazone w warstwie werbalnej drama-
tu. Wlasciwy oglad utworu jest zatem mozliwy tylko przy catkowitym
zaangazowaniu widza, zdolnego, by te subtelne znaki odczytaé, swia-
domego swojej wazkiej roli w procesie pelnego stawania sie dziela.
Prawidlowos$¢ ta scala w pewnym sensie literacka i sceniczna realiza-
cje dramatu, ktéry nie moze urzeczywistni¢ swojego znaczeniowego
potencjatu bez udzialu aktywnego odbiorcy, kategorii szczegolnie
akcentowanej w czasach Reformy Teatralnej. Przykladem unaocznia-
jacym ten teatralny wymoég moglby jawi¢ sie gest machania reka
przez Masze, ktory mozna interpretowac jako nosny obraz stosunku
bohaterki do ojca, odzwierciedlajacy lekcewazenie jego opinii, obojet-
nosc¢, z gory zakladang niemoznos¢ porozumienia sie z nim. Wyko-
nanie ruchu i natychmiastowa jego negacja buduje takze specyficzny
obraz Czechowowskiego bohatera, ktory czesto starannie przygoto-
wuje sie do wydarzenia, potem jednak nie postepuje wedlug swojego
planu, czyni krok niewlasciwy®®. To powierzchowne nieudacznictwo
zyciowe i kleski bohateréw odkrywaja przed potencjalnym widzem
wielowarstwowos¢ Swiata wewnetrznego Czechowowskich postaci,
mozliwos¢ stopniowego docierania do glebi zaszyfrowanego w utwo-
rze przekazu. Nieadekwatnos¢ ruchu do poprzedzajacej go werbalnej

68 Stownik termindw literackich, pod red. J. Stawiniskiego, Wroctaw-Warsza-
wa-Krakow 1998, s. 313.

69 E.T. 3Tk u H 1, A.Il. Yexos, w: ,BHympeHHUTl uesnoeex’ U 8HEULHSSL peub.
Ouepru ncuxonosmuku pycckoii aumepamypsol XVII-XIX eexos, MockBa 1999,
s. 369-414; P. T e i t, Performative Acts of Gendered Emotions and Bodies in
Chekhov’s The Cherry Orchard, “Modern Drama” 2000, nr 43 (1), s. 87-99.
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zapowiedzi moze odslaniac¢ takze ,minusowy” aspekt dziela, ktorego
potencjalna nosnos¢ realizowana jest niejednokrotnie poprzez nie-
obecnosc¢ znaczacego znaku czy stowa.

Wspomniane wyzej sytuacje przyjazdow i odjazdéw bohaterow,
zapowiedzi podrézy czy akcja rozgrywajaca sie w drodze do jakiegos
celu, moga rozszerza¢ ich sceniczng przestrzen i czas. Bohaterowie
nierzadko powracaja bowiem do nich pamiegcia, zdaja relacje, wypel-
niaja wspomnieniami sny i marzenia, niezmiennie trwajac w tym sa-
mym zyciowym punkcie. Wydaje sie, ze wymykajaca sie czynnej rea-
lizacji konieczno$¢ zmian w ich psychice, metaforycznie ujawniona
w odczuwanej przez postacie potrzebie ruchu, przeniesienia w czasie
badz przestrzeni, to nie tylko, jak twierdzi A. Ksenicz, wyraz ich nie-
moznosci, biernego przyzwyczajenia do nienormalnych sytuacji?®.
Rytmika powtérzen, monotonia powrotéow i wyruszania w droge to
przypuszczalnie sygnal takze dla odbiorcy, ktory przetwarzajac ciagle
ten sam motyw w rozpatrywanym przez badacza rytualnym kontek-
Scie moglby zosta¢ wprowadzony w specyficzny trans umozliwiajacy
pelniejsze poznanie prawdy”!. Cielesna ekspresja potencjalnego akto-
ra dawataby mozliwos¢ dotarcia do glebi tekstu, stopniowo pojawia-
jacej sie coraz wiekszej klarownosci obrazu.

Powyzsze stwierdzenie prawem analogii przywodzi na mysl row-
niez osiagniecia rosyjskiego rezysera S. Eisensteina, eksperymentu-
jacego w dziedzinie montazu filmowego, stworzona przez niego teoriq
ekstazy w pewnym sensie wpisujacego sie w nurt twoérczych poszu-
kiwan czasu Wielkiej Reformy Teatralnej. Jak wspominalam na po-
czatku niniejszej pracy, Eisenstein uznal idee ,wychodzenia dzieta
z siebie” za podstawowa zasade patetycznej kompozycji, spelniajaca
sie w réznych dziedzinach sztuki poprzez ciagly stan uniesienia, per-
manentne przechodzenie kazdego elementu lub rysu utworu z jako-
§ci w jakos¢ w miare iloSciowego narastania sitly ekspresji ,,...epizo-
du, sceny i wreszcie calego dziela”2. Szczegélnym aspektem kate-
gorii patetyzacji jawila sie przy tym formutla ekstazy, czyli skoku
jakosci w swe przeciwienstwo, realizujaca sie nie w sferze emocjonal-
no-intelektualnych wzruszen, ale na podtozu estetycznym dzieta?s.

Wydaje sie celowym odniesienie powyzszej kategorii do omawia-
nego dramatu ,Mewa”, gdzie wahadlowy, ograniczony gest bohate-
row mogltby uruchamiaé potencjal znaczeniowy dzieta, poglebiany
przy kazdorazowym jego ogladzie, ewoluujacy w nieustannie zmien-

70 A. Ks enicz, Antoni Czechow i $wiat jego dziela, Zielona Goéra 1992, s. 77.

71 Eisenstein Revisited, ed. L. Kleberg, H. Lovgren, Stockholm 1987, s. 102.

72S. Eisen stein, Nieobojetna przyroda, przet. A. Kumorek, Warszawa
1975, s. 103.

73 Ibidem.
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nym procesie percepcji. Kontynuujac mysl wybitnego przedstawiciela
rosyjskiego kina mozna przypuszczac, ze asocjatywne odczytywanie
dziela poprzez uobecniony w nim sceniczny gest stwarza szanse po-
glebionego ogladu Swiata wewnetrznego bohateréow. Jak moga suge-
rowac przytoczone tutaj pola sensow, tj. kontekst rytualno-mityczny
czy ekstatyczny, tworczo generowane przez pryzmat Wielkiej Reformy
Teatralnej, analiza gestu odslania takze nieustanng mozliwos¢ dra-
zenia glebinowych warstw filozoficznych dzieta, dotarcia do zrédet
samoswiadomosci bohateréw, potencjalnie ujawniajacych przyczyny
ich specyficznego braku zaadaptowania sie do otaczajacej ich rzeczy-
wistosci. Sceniczny gest kieruje takze focus odbiorcy w strone drugiego
dna dramatu, gdzie skumulowana energia zamienia kategorie zmy-
stowe na duchowe, wskazuje na wartosci niedostrzegalne na pozio-
mie werbalnym, przewartoSciowuje pozorne przeciwienstwa w znacze-
niowa jedno$¢. Sama metafora wahadla, warto przypomnieé, ktora
poshuzyla do zbudowania Schopenhauerowskiej koncepcji filozoficz-
nej, wygenerowana w jezyku artystycznym Czechowa, moglaby tez
wskazywac na biegunowos¢ ciagle dopelniajacych sie w dramacie ka-
tegorii, ich permanentne sprzezenie, zlozona motywacje, gwarantu-
jaca nieustanny rozwoj dzieta.

Obraz wahadla, narzucajacy sie odbiorcy w procesie analizy gesty-
ki bohaterow, moze nieustannie ujawnia¢ ukryty w nim przekaz tre-
Sci metafizycznych. Nie sposéb pominac¢ w tym wzgledzie klucza inter-
pretacyjnego, jakim moga by¢ po raz kolejny pisma Schopenhauera,
postrzegajacego zycie czlowieka jako ciagle oscylowanie miedzy bo-
lem i monotonia, pragnieniem i spelnieniem, zadza i cierpieniem74.
Zdaniem niemieckiego filozofa, tragizm indywiduum polega bowiem
na wiecznym uwiklaniu miedzy tymi wzajemnie wykluczajacymi sie
zjawiskami, trwaniu w punkcie stycznosci wiecznie krecacego sie ko-
la czasu, ktorego jedna polowa jest stale opadajaca przesztosé, a dru-
ga stale wznoszaca sie przyszlosc.”> Przekladajac jezyk filozofii Scho-
penhauera na sensy budujace swiat Czechowa, shusznym wydaje sie
stwierdzenie, ze wola pcha czlowieka paradoksalnie do posiadania
i jednoczesnego niszczenia, zadawania cierpienia, by je ponownie
odebraé, stwarzania nowego zycia, by moglo sie zakonczy¢. ,Smierc¢
i zycie — wedlug niemieckiego mysliciela — nalezg zatem w jednako-
wym stopniu do zycia i utrzymuja sie w rownowadze przez wzajemne
uwarunkowanie, sa biegunami calosci zycia, wspoldziatajacymi jako
korelat”76. Aspekt owej monotonii wahadlowego ruchu, powtarzalno-
§ci i paralelnego obcowania wartosci skrajnych mogltby wigzac takze

74J. Tuczynski op. cit., s. 204.
75 Ibidem.
76 Ibidem, s. 172-177.
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filozofie Schopenhauera z nietzscheanizmem, akcentujacym dwoi-
stos¢ zywiotu apolinskiego i dionizyjskiego, czy tez z systemem stwo-
rzonym przez Bergsona, uznajacego wyzszos¢ intuicji nad intelek-
tem, uruchamiajac w ten sposob ciag wiecznie aktualnych inspiracji
Reformy i zarysowujac, z koniecznoSci niezrealizowana tutaj, dalsza
mozliwos¢ badania zagadnienia.

Te dychotomiczng motywacje zdaja sie zresztag zyskiwac nie tylko
gesty bohateréow w dramacie Mewa, ale rowniez elementy scenografii,
dopelniajace sfere zachowan postaci. Celowym byloby zwrécenie
uwagi na wybrane detale pejzazu Czechowowskiego dramatu, akcen-
tujac tym samym ideowsg ciaglo§¢ miedzy kinetyka ruchu bohatera
a omawiang podbudows filozoficzng utworu. Na plan pierwszy wysu-
waja sie pod tym wzgledem dwa dynamiczne symbole niszczacego
czasu — woda i ogienn. Motyw ognia zaakcentowany zostaje w drama-
cie Mewa obecnoscia swietlistych ognikéw i zapachem siarki, towa-
rzyszacym teatralnemu debiutowi Trieplewa. Oglad symbolu wigzace-
go sie w kulturze miedzy innymi z libido, motoryczng energia Slepej
woli zycia czy wegetatywnym parciem rozrodczym, obecnym w czlo-
wieku i w Przyrodzie, uruchamia ogromny potencjal znaczeniowy
tekstu, wprowadzajacy odbiorce w ,glebinowe kregi” sztuki, jego per-
spektywe teatralng. Uzyty w jezyku artystycznym Czechowa symbo-
liczny obraz samoistnie niejako kieruje procesem tworczego stawania
sie dziela, wskazujac tym samym na rozwojowa moc fragmentu, za-
powiadajacego wielowarstwowe mozliwosci odczytywania dramatu.
Ta specyficzna cecha Czechowowskiej poetyki moglaby decydowac
o nowatorskim wktadzie rosyjskiego dramaturga w proces budowa-
nia estetycznego systemu Wielkiej Reformy Teatralnej, akcentujacej
potencjat widza, zdolnego do Sswiadomej percepcji tekstu. Wyodreb-
niony w tym miejscu symbol ognia, zawierajacy w sobie rownoczesnie
wartoS¢ niszczaca i budujaca, moglby kierowa¢ zatem odbiorce
w strone sztuki Trieplewa, sygnalizujac napiecie mijajacego zycia
bohatera, stopniowe ubywanie jego tworczego potencjatu kojarzone
ze spalaniem, czy wreszcie samo przedstawienie Trieplewa, z gory
skazane na porazke, jak gdyby ,zduszone” zanim zdotalo si¢ praw-
dziwie rozwinac. Symbolika wody pojawiajacej sie w sztuce bohatera
moze oznaczac zas odwieczna monotonng pulsacje oscylowania mie-
dzy narodzinami i $miercig, obraz wody stojacej natomiast sygna-
lizuje zazwyczaj umieranie, brak przeplywu czy smutek. W omawia-
nym utworze rosyjskiego dramaturga symbol wody obecny jest przede
wszystkim w motywie pojawiajacego sie kilka razy jeziora i moze by¢
kojarzony z nazwiskiem Niny Za-riecznej, ktéra rozpoczynajac kariere
aktorska wraca nad jezioro, chce sie pozegnac¢ z dawnym 2zyciem,
w pewnym sensie duchowo obmy¢, zostawiajac balast przygniataja-
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cych ja doswiadczen. Statyke lustrzanej tafli jeziora, w przeciwien-
stwie do dynamizmu morza, wolno przypuszczalnie rozumiec¢ jako
oznake trwania w opozycji do zmiennosci, nowych narodzin. W slad
za ta mysla mozna spodziewac sie, ze Nina na zawsze bedzie nosic
w sobie ,wlasna Smier¢”, tj. rezygnacje z zycia osobistego, co niejako
scala w niej antagonistyczne zywioly ognia i wody77.

Refleks zycia i Smierci zawarty jest zreszta nie tylko w obrazie
nieruchomego jeziora, symbolice solarnej slonica czy ksiezyca, ukry-
wa go takze ogélna monotonia Czechowowskiego pejzazu. Martwote
krajobrazu buduje miedzy innymi nuda zestawienn chromatycznych,
oscylujacych wokél brudnych odcieni zieleni krzakéw w potmroku,
brazow drzew, szarosci zwyczajnych mebli domowych. Wszystkie te
elementy, tworzace specyfike scenografii dramatu Mewa i jego orygi-
nalny wyroznik, moga by¢ takze uprzedmiotowieniem nastroju pustki,
melancholii, ciaglego umierania i pograzania w nicosci. Charaktery-
styczne, Sswiadomie wybrane przeze mnie znaki budujace pejzaz dra-
matu Mewa poprzez zakodowana w nich glebie filozoficzna ujawniaja
rowniez jednosc¢ obecnych w utworze srodkéw wyrazu, co oznaczac
by mogto, ze gestyka bohaterow jest interpretowana i dopelniana
przez scenografie utworu. Ta dwoista tozsamos¢ shuzy przypuszczal-
nie takze koncentracji tresciowego znaczenia utworu, estetycznemu
»zageszczeniu”, ktore ponownie stawia w centrum aktywnego odbior-
ce, emocjonalnie przygotowanego do kontemplacji sztuki. Sceniczny
gest moze by¢ wiec jednym z bodzcéw programujacych okreslony
sposéb ogladu dziela, zmuszajacych do przezywania i odczytywania
ukrytych komunikatéw. Wydaje sie, ze sceniczna realizacja tekstu
dramatycznego musi zatem kazdorazowo zaczynac sie takze od prze-
tworzonego w wyobrazni rezysera znaku kinetycznego. Uruchomiony
w ten sposob ukryty potencjal teatralny tekstu umozliwia zbudowa-
nie korelacji miedzy egzystencjalna perspektywa ogladu utworu przez
widza a szerokim, metafizycznym wymiarem dziela.

Wnikliwe odczytywanie dramatu daje szanse dotarcia do glebo-
kich warstw samopoznania, ktore w psychopoetyce E.G. Etkinda
okresla sie mianem odkrywania czlowieka wewnetrznego’8. Analiza
gestu w literackiej formie zapisu, zdaniem wspomnianego badacza
literatury, pozwala poznaé¢ Swiat wewnetrzny postaci, stojacy nie-
rzadko w opozycji do ich, zdeterminowanych spoleczna rola, bezpo-
Srednich wypowiedzi’®. Kieruje tym procesem miedzy innymi proba
obserwacji miedzyludzkich interakcji, umozliwiajaca dostrzezenie nie

"M.Cymborska-Leboda, Czechow a estetyka symbolizmu,
w: Antoni Czechow, op. cit., s. 123.

78 E-T. O3 TK U H A, op. Cit.

79 Ibidem.
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tylko znakow rozwoju badz zamierania wzajemnej komunikacji, ale
rowniez odczytanie pozornie absurdalnych i ,pustych” dialogow,
ukazujacych kolejne wewnetrzne warstwy Swiadomos$ci bohatera.
Zewnetrzna mowa postaci wskazuje na ich nieumiejetnos¢ zna-
lezienia wlasciwego jezyka dla wypowiedzenia mys$li, potok stow uwi-
dacznia najczesciej duchowa pustke, treSciowe rozmijanie, kamufluje
uwarunkowane spolecznie ktamstwa sfery werbalnej. Adaptujac po-
czynione w odniesieniu do nowelistyki wnioski Etkinda, stymulujace
do odczytania sfery znaczen w Czechowowskim dramacie, celowym
wydaje sie zwrocenie uwagi na przekazany w gescie potencjal emo-
cjonalny bohateréw, ich szeroka game uczuciowa, bardzo oszczednie
wyrazona w dramacie artysty, stynnego ze swej ,ekonomiki slowa”.

Generujac owa mysl, warto przyjrze¢ sie pierwszemu i ostatnie-
mu aktowi utworu pt. Mewa, zawierajacemu sceny bezposredniej
konfrontacji Niny i Trieplewa. W pierwszej z nich sp6zniona na pre-
miere przedstawienia Nina jest wyraznie podekscytowana i podnieco-
na, promienieje optymizmem. Bohaterka czesto sie Smieje, Sciska
mocno reke Sorina, a Trieplew caluje jej dlonie, z lekka tracac glowe
i w stowach zaprzeczajac faktom:

Huna: 4 He ommozgasa... KoHeuHo, g He orro3maaa...

TpenaeB (uenys eé pyxu): Her, Her, Her...(4., s. 545).

(Nina: Nie sp6znitlam sie... Naturalnie, ze sie nie sp6znitam...
Trieplew catuje jq po rekach: Nie, nie, nie...) (M., s. 352).

W wypowiedziach uderza nagromadzenie wielokropkow, ukrywa-
jacych tu zapewne intensywnos§¢ niewypowiedzianych emocji, ktora
moze sygnalizowaé¢ pelen oddania gest Trieplewa, niejako bagateli-
zujacy znaczenie slow, zdajacy sie mowic raczej: ,Tak, tak, tak..., ro-
zumiem, badz spokojna”. Po chwili bohaterowie zaczynaja sie calo-
wac i cho¢ towarzyszy temu replika Niny obawiajacej sie, ze ktos ich
widzi, w geScie bohaterow taka informacja nie zostaje przekazana.
Zdaja sie oni naleze¢ tylko do siebie.

Zblizenie postaci w ostatnim akcie nacechowane zostaje stra-
chem, tajonym napieciem i brakiem zaufania. Potwierdza to sam
sposob inicjowania spotkania przez Nine — bohaterka stuka w okno,
boi sie wkroczy¢ do domu, Trieplew musi ja do niego wprowadzic.
Dziewczyna z thumionym szlochem tuli sie najpierw do jego piersi,
a wzruszony Trieplew zdejmuje z niej ptaszcz oraz kapelusz, zamyka
drzwi na klucz, zagradza je fotelem, probuje uspokoi¢ Nine, odnowic
zerwana kiedy$ wiez. Z pozoru to mu sie nawet udaje, bohaterowie
siadajg, Nina bierze go za reke, szlocha, co w kontekscie Lowenow-
skiej teorii duchowosci ciata mogloby oznaczaé prébe wyrzucenia
z siebie utrwalonego w ciele napiecia. W §lad za wspomniana wyzej
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psychopoetykaq Etkinda mozna by tez doszukac sie w gestach spto-
szonej bohaterki, podgladajacej Trigorina i Arkadine przez dziurke
od klucza oraz gwaltownie Sciskajacej Trieplewa, sladow emocjonal-
nego rozchwiania, nerwowego poszukiwania wyrazu dla nagromadzo-
nych w Ninie uczué. Prosba o wode i wypowiedziane wéwczas stowa:
~ —datika... He To. 9 — aktpuca. Hy na!” (,Jestem mewa... Nie, nie to...
Jestem aktorka. No tak!”) pozornie raza swoja banalnoscia, wydaja
sie wskazywac na zaburzenia psychiczne bohaterki. Jesli jednak roz-
patrywac je z perspektywy towarzyszacego im gestu pochylania sie
Niny nad stolem i podnoszenia glowy, zyskuja one wymiar symbo-
liczny, kojarzacy zachowanie bohaterki ze skladaniem przez nia zy-
ciowej ofiary, gdzie stowo ,mewa” mogloby symbolizowac jej dawne
zycie, ,aktorka” zas — nowe. Prawo do takich przypuszczen mozna
odnalez¢é¢ w artystycznym zjawisku metonimii, zasady ktoérej, przeto-
zone na jezyk sensow Czechowa, pozwalalyby widzie¢ gest Niny jako
element wyjasniajacy calosciowy kontekst zycia bohaterki, zjawisko
sugerujace i niejako zapowiadajace ztozonos¢ jej losow.
Uruchomiony tu, poprzez oglad tekstu, chrzescijanski obraz ofia-
ry nasuwa sie na mys$l rowniez w analizie innej interakcji, zachodza-
cej miedzy Trieplewem i Nina, kiedy bohater kladzie zabitego przez
siebie ptaka u stép dziewczyny, ona podnosi martwe stworzenie i kta-
dzie je na tawce, po czym, w nastepujacej dalej rozmowie, Trieplew
zaczyna tupac¢ noga, opowiadajac o podartych przez niego rekopi-
sach. Scena konczy sie wejSciem czytajacego ksiazke Trigorina, ktore
zostaje poprzedzone przez wySmiewanie sie z pozujacego na Hamleta
bohatera. Gest umieszczenia mewy u stoép Niny i polozenia jej na
tawce moglby sugerowac daleka perspektywe analizy sfery zachowan
bohaterow z punktu widzenia bogatego kontekstu rytualnej ofiary
oraz kaplana, organizujacego mistyczny proces przemienienias0. Na-
rzucajaca sie tutaj chrzescijanska symbolika mogtaby przesuwac
kierunek ogladu dziela w strone ofiary z ciala Chrystusa, potencjalnie
uobecnianej w zabitej przez Trieplewa mewie i gestykulacji z nig zwia-
zanej, realizujacej sie na przykltad poprzez unoszenie martwego ptaka
na podobienstwo hostii w Eucharystii. Prawo do takich przypuszczen
stanowia miedzy innymi spostrzezenia E.M. Zyliakowej, analizujacej
obecnos¢ chrzescijanskich motywow w utworze A.P. Czechowa pt.
Archijerep!. Badaczka dochodzi do wniosku, ze kluczowym aspektem,

80 Por. C.G. J u n g, Symbol przemiany w mszy, przel. R. Reszké, Warszawa
1992.

81 .M. 2K 1 A g K 0 B a, IlocnedHuii ncanom A.I1. Yexosa (,Apxuepeil’), w: EgaH-
2ensckuli mexem aumepamypel XVI-XIX eexos (uumama, pemuHUCyeHyus, Mo-
mue, skaHp). Coopruk HayuHblx mpyoos, rion pen. B.H. 3axaposa, [lerpo3aBoack
1994.
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dajacym sie wyodrebni¢ w dzielach wybitnego dramaturga jest ekspo-
nowanie duchowej mocy Chrystusa oraz przypominajacych biblijne
wydarzen, w ktorych zostaje zakodowany gleboki zmyst filozoficzny.
Hipoteza ta w kontekscie symbolu mewy moglaby wiec zwroci¢c uwa-
ge na aktualny we wspolczesnej kulturze obraz ptaka wecielajacego
w sobie ludzkie dazenie do nieSmiertelnosci, potege wyobrazni czy
duchowos¢ w ksztalcie materialnym.

Préba zrozumienia pojawiajacego sie w dramacie symbolu z pun-
ktu widzenia zarysowanej tu perspektywy rytualnej ofiary przywodzi
takze na mysl posta¢ Niny, uwazanej przez wielu badaczy za uoso-
bienie tezy epoki symbolizmu stawiajacej znak réwnosci miedzy zy-
ciem a tworczoscia. Bohaterka, wkraczajac w swiat sztuki, sklada
bowiem metaforycznie ofiare ze swojego Zycia osobistego i uporzad-
kowanej dotychczas rzeczywistosci. Jedng decyzja o wyjezdzie do
Moskwy za Trigorinem Nina skazuje sie na wieczna tutaczke po sred-
niej klasy teatrach i ciagle redefiniowanie wlasnego aktorskiego wize-
runku. Opuszczajac oddanego jej Trieplewa i srodowisko, do ktérego
przywykla od dziecinstwa, bohaterka szuka swojej nowej tozsamosci,
po rozpadzie zwiazku z Trigorinem probuje nadac priorytet zZyciu za-
wodowemu, znajdujac sens zycia w sztuce. Realizacja tego pokrew-
nego Nietzscheanskiemu pogladu, dostrzegajacego w poswieceniu sie
dzialalnosci twérczej ceche wyjasniajaca celowos¢ ludzkiego zycia,
kieruje takze ku refleksji nad miara sukcesu zyciowego Niny, jej fak-
tyczna rola w dramacie. Rezygnacja z zycia osobistego nie przynosi
bohaterce wymiernych korzysci artystycznych, co nie przeszkadza jej
czué sie spelniona, marzy¢ o dalszej karierze aktorskiej. Kojarzony
z Nina obraz wody i mewy zdaje sie wskazywac rowniez na specyficzne
dla Czechowowskiego stylu pozorne sprzecznosci, swoista nieadekwat-
nosc¢ zestawien. Naturalnym Srodowiskiem Zyciowym mewy jawi sie
bowiem morze, a nie jezioro, gdzie Trieplew znajduje i zabija ptaka.
Mewa pojawia sie zatem jak gdyby nie na swoim miejscu, w obcych
dla niej okolicznos$ciach, wiec automatycznie musi zginac¢, poniewaz
nie jest zdolna przystosowac sie do tej rzeczywistosci. Nina takze
wydaje sie funkcjonowac jak gdyby obok normalnego biegu Zzycia,
mieszka na uboczu, po drugiej stronie jeziora, zakorzenione w niej
ambicje i préba ich realizacji wyrdézniaja ja z kregu otaczajacych ja
osob. W sSwiecie sztuki bohaterka rowniez nie potrafi znalezé dla
siebie wlasciwego miejsca, co moze wskazywacé na istnienie w niej
jakiejs wewnetrznej bariery, brak umiejetnosci nawiazania pozadanych
kontaktéw, znalezienia wspoélnego jezyka. Zwiazane z woda nazwisko
bohaterki — Za-rieczna — stawia ja w pewnym sensie takze poza
glownym nurtem, zarysowuje potencjal niewykorzystanych przez nia
mozliwosci, ktore z jakich§ przyczyn nie mogly sie urzeczywistnic.
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Symbol mewy niesie w sobie obraz martwoty, zastyglosci, niezreali-
zowanych marzen. Powtarzalnos¢ pojawiajacego sie prawie dziesie-
ciokrotnie znaku zdaje sie pozornie umniejsza¢ jego znaczenie, roz-
wija¢ wymowe dramatu poprzez typowa Czechowowska ,zwyklosc”,
ysubywanie” tresci. Nierozerwalnos¢ obrazu jeziora i mewy w drama-
cie, ich wzajemne uwarunkowanie przy jednoczesnej sztucznosci ze-
stawienia, moglyby wskazywac na ogromny potencjatl interpretacyjny
dziela, kazdorazowo narzucajgcego koniecznos¢ przebudowywania
narzucajacych sie w procesie ogladu wizji. Celowa nieadekwatnosc
zastosowanych przez Czechowa polaczen artystycznych mogtaby su-
gerowac praktyczna niemoznos¢ znalezienia wlasciwego wyrazu dla
mysli, ograniczonos$¢ kazdego znaku, przenoszace ciezar budowania
rzeczywisto$ci na potencjalnego widza (czytelnika) i zdolnosci jego
wyobrazni. Tym samym potwierdzenie zyskiwalaby przyjeta tutaj teza
interpretacyjna, zgodnie z ktéra mozna uznac sztuke pt. Mewa jako
modelowy utwoér dramaturgiczny Czechowa. Koniecznos$¢ zaangazo-
wanej percepcji przez odbiorce, drazacego coraz to nowe, glebsze
warstwy znaczeniowe dziela, wskazywalaby na istnienie wirtualnej,
zakulisowej rzeczywistosci, gdzie dokonuje sie wlasciwa realizacja
sztuki. ,Wyrzucenie” Niny na margines tego, co zwykle i codzienne
prowadzi do odkrycia, ze bohaterka postrzega rzeczywistoS¢ szerzej
i glebiej, bo w niej jak gdyby stopniowo dojrzewa prawda. Metafo-
ryczny powrét do zrodet, konfrontacja z przeszloscia, by na zawsze
od niej odejs¢ zbliza Nine do bohateréow pradawnych legend i basni,
ktorzy porzucajac szczesliwe zycie rodzinne wyruszali w wieloletnig
tulaczke, kierujac sie jakims wewnetrznym glosem, potrzeba spraw-
dzenia sie¢ w niebezpieczenstwies2. Ocierajac sie kazdego dnia o $mier¢,
walczac z wlasna slaboscia, wracali czesto do swiata, ktory nie byt
w stanie ich juz zrozumieé¢, skazani na dozgonne cierpienie, bdl,
funkcjonowanie w Swiecie swojej wiary83. Gest odejScia i powrotu
Niny moéglby zyskacé zatem range gestu niejako kulminacyjnego i pod-
sumowujacego, bohaterka odnajduje bowiem swoja wolnos¢, zyciowe
powolanie dopiero w Swiecie sztuki, rzeczywistosci teatralnej, do kto-
rego przepustka staje sie przekroczenie pewnej umownej granicys4.
Nina, na wzér pradawnych postaci zahartowanych w boju, mogtaby
z ,bohaterki ciata” stac¢ sie ,bohaterkg ducha”, co dawatoby prawo
przypuszczac, ze dramat A.P. Czechowa pt. Mewa, ogladany w klu-

82 K. K e o p o B, DPonbKniopHO-MUGpONI02UUECKUE MOMUBLL 8 MEeopUecmae
H.C. Aeckosa, w: B mupe Aeckoga. CéopHurx cmameti, MockBa 1983, s. 58-71.

83 Zob. takze K. K e n p o B, ,,Yx00” u ,,8ockpecerue” eepoeg Toncmozo, w: B mu-
pe Toncmoeo. CoopHuk cmameti, MockBa 1978, s. 248-274.

8 X. XananuHbcKa-BepTeada K, Yexosckuli cumeon u obpemeHue
»8HYymMpeHHezo kamapsuca’. ITeeca ,,9aiika’, [w:] eadem, KynemypHsiii K0O..., Op. Cit.
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czu gestyki bohaterow ujawnia w ten sposéb swoje drugie dno, znaj-
duje uzasadnienie jako modelowa sztuka rosyjskiego dramaturga,
gdzie potencjalny widz jest w stanie zblizy¢ sie do tekstu w kreowane;j
poprzez odbiér dziela przestrzeni nadscenicznej. Symboliczny gest
przejscia, wyjScia poza dorazng rzeczywisto§¢, moze byc¢ znakiem
opowiedzenia sie po stronie metafizyki i wartosci ducha. Takie ukie-
runkowanie interpretacji przekonywaloby zatem, ze gest moze otwie-
ra¢ widza-wspottworce na glebie zakodowanych w tekscie pradaw-
nych skojarzen, a symbol w postaci tytulowej mewy niesie w sobie
tym szersze mozliwosci nadbudowy wartosciujacych go tresci. W dra-
macie Mewa to odnalezienie sie¢ Niny w sztuce moze uruchamiaé
i wyjasnia¢ bogata symbolike utworu.

Symbolika mewy, narzucajaca sie w kontekscie dyskusji nad po-
stawa zyciowa Niny, kaze zastanowic¢ sie rowniez nad mozliwoscig
asocjacji obrazu zabitej mewy z pozostalymi bohaterami dramatu.
Analiza prob interpretacyjnych wspolczesnych badaczy tworczosci
rosyjskiego dramaturga przekonuje jednak, ze jednoznaczne przypi-
sanie symbolu okreslonej postaci w utworze Mewa zaweza perspekty-
we ogladu dzielads. Mewa nie jest bowiem dramatem o przegranej
szansie zyciowej Trieplewa i realizujacej swe Zyciowe powotanie Ninie,
jawi sie raczej jako proba dyskusji nad transcendentna tajemnica
zycia i Smierci, materii i ducha, ich wzajemnego dazenia do scalenia
i jednoczesnego oddalania sie. J. Reid twierdzi, ze tytulowa mewa przy-
pomina o ironicznej wymowie dziela stojacego w opozycji do obowigzu-
jacych w czasach Czechowa estetycznych zasad symbolizmu i idea-
lizmu, zarysowuje koniecznos¢ ich przewartosciowania8¢. Koncowa
scena dramatu, czyli zakulisowe samobdjstwo Trieplewa, nie przeszka-
dzajace w niczym grajacym w loteryjke bohaterom, uswiadamia nie-
adekwatnos¢, sztucznosé, wrecz zbednosé symbolu, ktoéry pozostaje
gdzies z boku — martwy, zapomniany, wypchany. Wymowa znaku, zda-
niem interpretatora, przekonuje, ze zZycie mowi samo za siebie w swej
zlozonosci i bezposredniosci ludzkiego zachowania, a odbiorca spoty-
kajac sie z dzielem wnosi bogactwo wlasnych doswiadczen w jego
Swiat8’. Poshugujac sie terminologig R. Ingardena mozna by powiedziec,
ze odczytywanie Czechowowskiego dramatu z perspektywy symboliki
staje sie dla odbiorcy ,uzupelnianiem miejsc niedookreslenia”, wykra-
czaniem poza tekst poprzez wlasna, estetyczna aktualizacje utwo-
russ. Konsekwencja tego procesu jest lancuch mozliwych konkrety-

85J. Reid, op. cit.

86 [bidem.

87 Ibidem.

8 R. I n g arden, Miejsca niedookreslenia przedmiotéw przedstawionych,
w: idem, O dziele literackim, t. III, Warszawa 1960, s. 316-326.
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zacji dziela, ktore przekonuja, ze wlasciwa lektura tekstu ma miejsce
gdzie§ poza nim, w przestrzeni wirtualnej, miejscu spotkania poten-
cjalnego rezysera i domniemanego odbiorcy. Ta sakralna rzeczywi-
stos¢, istniejaca gdzie§ pomiedzy ,doraznoscia” tekstu a ideg tworcy,
moze uswiadamiaé, ze prawdziwa realizacja Mewy ma miejsce w prze-
strzeni teatralnej, a ,minusowa” gestyka tym bardziej, na zasadzie
sprzezenia zwrotnego, odsyta do nieskonczonych mozliwosci interpre-
tacyjnych dramatu, ukazujac na réwnorzednos¢ slowa i gestu. Oglad
znaku kinetycznego odslania zatem nie tylko potencjal penetracji
Swiata duchowego, ale rowniez szczegdlng zasade organizacji Czecho-
wowskiego dramatu, stwarzajaca szanse spotkania widza-wspottworcy
i rezysera-demiurga w przestrzeni wirtualnej. Nawiazanie miedzy nimi
duchowego porozumienia ponad linia fabularng dramatu, w rzeczywi-
stosci symbolicznej, mogloby jawi¢ sie jako potencjalna odpowiedz na
teze G. Lucacsa poddajacego w watpliwos¢ mozliwos¢ przekroczenia
patologicznego stanu napieé¢ miedzy orientacja na tresci metafizyczne,
a koniecznoscia scenicznej konkretyzacji w okresie Reformy®°.
Réznorodnosé¢ powolywanych tu za sprawa ogladu gestyki nosnych
kontekstow kieruje takze ku sferze zachowan Arkadiny i Trigorina,
podobnie jak Nina wykonujacych zawéd artysty. Ich kinetyka spra-
wia jednak wrazenie nieco ,splaszczonej”, razacej swoja teatralnoscia
i pretensjonalnoscia. Arkadina przybiera w pewnych momentach po-
ze krolowej, ktora zdaje sie idealnie komponowac z otaczajacym ja
srodowiskiem. Bohaterka unosi sie i szantazuje mozliwoscia swojego
natychmiastowego wyjazdu do Moskwy, gdy okazuje sie, ze nie ma
dla niej koni na przejazdzke do miasta. Wyjazdowi siostry Sorina to-
warzyszy placz Pauliny, wszyscy pomagaja jej sie ubraé, zegnaja ja
jak wladczynie, podczas gdy ona laskawie rzuca im jednego rubla do
podziatu. Arkadina, jak juz wspomnialam wyzej, czesto stanowi cen-
trum kregu zasiadajacych wokoél niej oséb. Jej pozycja wynika ze
spotecznej roli bohaterki, szum i blichtr owacji sktadanych aktorce
nie ustaje rowniez w domu, co zbliza postaé¢ Arkadiny do marionetki,
powoduje, ze odbiorca zawsze postrzegal ja bedzie przez pryzmat jej
zawodowej roli. Teatralizacja gestu Arkadiny, swoisty jego nadmiar,
wydaje sie by¢ jednak tresciowo pusty, moze kojarzy¢ sie ze zniena-
widzonym przez rezyseréw czasu Reformy mieszczanstwem, szuka-
jacym w sztuce afektacji, tanich wzruszen i efektéw specjalnych,
a nie zdolnym do odczytania metafizycznego sensu przedstawienia%0.

89 H.Chatacinska-Wiertelak, Slowo-teatr-bycie we wspélnocie.
Uwagi o monodramie ,Jak zjadtem psa” Jewgenija Griszkowca, w: Scripta Neo-
philologica Posnaniensia, pod red. S. Puppla, Poznan 2001, s. 163-171.

90 Zob. np. A. T air o w, Notatki rezysera i proklamacje artysty, przet. J. Lu-
dawska, Warszawa 1964, s. 24-25.
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Gestykulacja Arkadiny sprawia wrazenie sztucznej i powierzchownej,
jawi sie jako pozorne przeciwienstwo pojemnego znaku, odkrywa-
jacego przed widzem potencjal teatralny dzieta. Mowa ciala Arkadi-
ny, odwracajac perspektywe ogladu znaku kinetycznego poprzez jego
przerysowanie, moglaby jednak skupia¢ na sobie uwage odbiorcy,
ujawnia¢ nosnos¢ znaku spolecznie uwarunkowanego.

Powyzsze wnioski dopelnia analiza niezwykle ubogiej sfery zacho-
wan drugiego artysty — Trigorina, nalezacego pod wzgledem roézno-
rodnosci kinetycznej do najoszczedniej skonstruowanych postaci
w dramacie Mewa, majacego jednoczesnie znaczacy wplyw na war-
stwe fabularna utworu. Wazkie wydarzenia zwiazane z bohaterem,
a zmieniajace losy innych postaci, maja miejsce za kulisami. Poten-
cjalny widz moze obserwowac Trigorina zapisujacego co§ w notesie,
wzruszajacego obojetnie ramionami, zastanawiajacego sie czy tez ca-
lujacego sie z Nina. Gestyka bohatera uwidacznia pustke jego swiata
wewnetrznego, brak przezy¢ rezonujacy z ich nadmiarem u ekstra-
wertycznej Arkadiny. Werbalnie aktywny Trigorin wyglasza dlugie
monologi na temat sztuki, w sferze gestu okazuje sie by¢ jednak
plaska karykatura pisarza z notesem, znakiem zaszyfrowanego w ciele
automatyzmu notowania i zakulisowego gestu, zmieniajacego catko-
wicie kierunek percepcji odbiorcy.

Oszczednos¢ ruchéw ciata oraz zdarzenia dziejace sie poza scena
harmonizuja w pewnym sensie z pojawiajacymi sie w dramacie Mewa
pauzami, milczeniem bohateréw i ich niedokonczonymi wypowie-
dziami. Wspomniane chwyty buduja tak zwane drugie dno utworu,
dla ktorego charakterystycznym jawi sie proces zamiany, ciaglego
transformowania sfery zmystowej poprzez kategorie duchowe®!. W kon-
tekscie dyskutowanej wyzej gestyki Trigorina za przykilad stuzyé
moze tutaj rozmowa miedzy bohaterem a Nina, dotyczaca powotania
i zycia artysty. Wsrod gornolotnych stow pada wowczas wyznanie:

TpuropuH: 1 GBI BOT XOT€A XOTh OUH Yac IMOOBITH HA BallleM MeCTe |...].

Huna: A a xoTeaa ObI TOOBIBATH HA BallleM MECTeE.

Tpuropus: 3auem?

Huna: YTo6bl y3HaTh, KaK YyBCTBYeT cebs M3BECTHBIA TAAQHTAUBBIM ITHCa-
TeAb... (4., s. 560).

(Trigorin: Chcialbym wej$S¢ w pani skére cho¢ na godzine [...].

Nina: A ja chetnie wesztabym w panska skore.

Trigorin: Po co?

Nina: Zeby dowiedzie¢ sie, jak sie czuje slawny, utalentowany pisarz...).
(M., s. 390).

99H. Chatacinska-Wiertelak, Idea teatru w powiesciach Dosto-
Jjewskiego, Poznan 1988, s. 22.
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Wnikliwa lektura fragmentu uswiadamia ogromne, ukryte pod
warstwa werbalna, podekscytowanie konwersujacych ze sobg postaci,
ich wzajemna atrakcyjnos¢. Nieobecnos¢ towarzyszacego replice sce-
nicznego gestu przypuszczalnie ujawnia powierzchownos¢, a nawet
falsz padajacych na scenie stéw, ktorych erotyczny podtekst nie zys-
kuje potwierdzenia w wyrazonym cielesnie zaangazowaniu. Gest zda-
je sie przejmowac tutaj przypisywana przez L.M. Borisowa funkcje
pauzy, oddzielajacej w dramatach rosyjskiego tworcy to, co bohater
naprawde mysli od tego, co potencjalny widz ma okazje ustysze¢ na
scenie%2. Staje sie on (gest) znakiem odczuwalnej ciszy, ujawnia za-
kamuflowane w zewnetrznej mowie cechy cztowieka wewnetrznego.
Pauza, zdaniem wspomnianej wyzej badaczki, stuzy jednoczesnie ja-
ko srodek spowalniania akcji dramatu, ktérego tematem staje sie
dzieki temu Swiat wewnetrzny szukajacego usprawiedliwienia boha-
tera®3. Analogiczna funkcje moze pelni¢ chyba rowniez gest, ktory
wyodrebniony z potoku stow skupia niejako soczewke uwagi odbior-
cy, wymyka sie spod kontroli postaci, ujawniajac nieuswiadomione
wrecz motywacje i uczucia.

[lustracja moze by¢ tutaj obrywanie platkéow kwiatu przez Triep-
lewa podczas dyskusji z Sorinem, kiedy syn Arkadiny zarzuca matce,
ze jest uprzedzona do jego twoérczosci, wySmiewa szablonowos¢ zycia
teatralnego, krytykuje jej cechy charakteru. Wyrwane z kontekstu
wydaja sie przy tym powtoérzone trzykrotnie stowa ,Aro0ut — He AO-
out” (,Kocha — nie kocha”), odnoszace sie tutaj do Niny. Ludowy zwy-
czaj ma nie tylko odpowiedzie¢ czy bohaterka zywi do niego uczucie
mitosci i uprzyjemni¢ mu przedtuzajace sie czekanie, gwaltowne wy-
rywanie platkoéw przypuszczalnie zaswiadcza takze o nagromadzonej
w nim zlo$ci wobec matki, naroslego w nim buntu. Omawiany gest
moze by¢ wrecz sygnalem podswiadomej negacji Arkadiny, checi zni-
szczenia jej dorobku, unicestwienia jej. Ruch ten wydaje sie by¢ bar-
dziej gwaltowny niz wspomniana wyzej czynnos¢ zdzierania bandaza
przez Trieplewa, nie jest bowiem odwetem na czyjes stowa, ale raczej
spontanicznym ruchem ciala, jakby wirtualnym uderzeniem, reakcja
na postawe matki.

Przyktady podobnych zachowan byly czesto analizowane przez
A. Lowena, ktory dopatrywatl sie w nich wyrazu nieuswiadomionych
emocji, zwlaszcza leku, gniewu i smutku, ograniczanego ich odczu-
wania®. W opinii tego wybitnego przedstawiciela psychologii egzy-
stencjalnej uczucia te odzwierciedlaja odruch siegania badz wycofy-

92 AM. B o p uco B a, Ilayssl u anmunay3set 8 opamamypauu A.I1. 9exosa,
»,Pycckas peusr” 2001, No (1), s. 11-18.

93 Ibidem.

94 A. L o w e n, Duchowo$é ciala..., op. cit., s. 72.
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wania sie z zycia, wyrazajace z kolei pragnienie przyjemnosci i spel-
nienia lub lek, oczekiwanie na bol%. Dla wystapienia tych stanéw
nie jest nawet konieczne ,odegranie” calej reakcji ruchowej, niektore
emocje pozostaja w sferze mysli. Stosujac uzywana przez Lowena
terminologie mozna by powiedzie¢, ze Trieplew odruchem niszczenia
rosliny przekazuje informacje o istniejacym w nim strachu, nieswia-
domie chce zadaé cios, by uprzedzi¢ czekajacy go bdl, a potem wy-
cofac¢ sie, metaforycznie zamknac sie w jaskini swojego Swiata. W ten
sposéb bohater daje tez wyraz zakorzenionego w nim rozszczepienia,
ukrytej choroby wewnetrznej o podtozu neurotycznym9. W pogtebia-
jacym sie patologicznym stanie psychicznym Trieplewa mozna do-
szukac sie takze podobienstwa do przesladujacych samego Czechowa
obaw o wlasna przyszlosé, leku przed bankructwem i wyczerpaniem
tworczego potencjatu. W listach do brata rosyjski dramaturg pisal
bowiem:

Jestem imaginatyk i tchorz; boje sie Spieszy¢ i w ogéle boje sie drukowac.
Wciaz mi sie zdaje, ze niebawem znudze wszystkich i zamienie sie¢ w dostawce
balastu. [...] Ten lek nie jest bez podstaw, drukuje juz od dawna, napisatem fure
opowiadan, ale jeszcze dotychczas nie wiem, co jest moja sila, a co staboscia?’.

Bohater dramatu Mewa réwniez probuje zmagac sie z trudnoscia-
mi wybranej przez niego drogi zyciowej, jednak brakuje mu cierpli-
wosci i w konicu rozprawia sie sam ze soba, nie jest w stanie udzwig-
nac¢ brzemienia artysty tak jak Nina. Nie akceptuje swojej zyciowej
roli, czego wyrazem moze by¢ na przyktad tupanie noga podczas roz-
mowy z Nina czy darcie wlasnych rekopiséw w ostatnim akcie. Gest
bohatera przywodzi na mysl zniecierpliwienie i gniew, kojarzone cze-
sto z powiedzeniem: ,Noga moja tu nie postanie”, wypowiadanym
przewaznie w sytuacji skrajnego wzburzenia, utraty rownowagi emo-
cjonalnej. Stosujac tutaj pryzmat Lowenowskiej duchowosci ciata
mozna dopatrzy¢ sie tez w gescie Trieplewa oznak jego wewnetrznej
slabosci, wyrazajacych sie poprzez brak zyciowej niezaleznosci, nie-
umiejetnos¢ nawiazywania kontaktéw czy wrecz tworcza impotencije.

Patologiczne napiecie zaszyfrowane w scenicznym gescie postaci
w dramacie ,Mewa” charakteryzuje rowniez relacje w linii Masza
— Miedwiedienko — Dorn — Paulina, nadajac niektérym znakom ciata
komiczny wymiar. Najbardziej wyrazisty jest w tym wzgledzie Mied-
wiedienko, bohater-marionetka, trzymajacy sie sztywno swojej roli
malzonka Maszy. Wiejski nauczyciel porusza sie krokiem winowajcy,

95 Ibidem, s. 72-73.

9% J.Satajczykowa, Wspélczesna literatura rosyjska wobec Czechowa,
w: Antoni Czechow, pod red. R. Sliwowskiego, op. cit., s. 162.

97 AP.Czechow, Listy..., op. cit., s. 151.
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czesto sie klania, usiluje calowac kobietom rece, wielokrotnie nad
czyms$ zastanawia sie. Bohater wypowiada tez pozornie absurdalne
stowa, gdy mowa jest o sztuce Trieplewa:

HukTo HEe MMeeT OCHOBaHHUA OTAEASTH AyX OT MAaTEPHH, TaK KakK, ObITb MO-
JKET, CAaMbIH AyX €CTh COBOKYITHOCTh MaTepPUaAbLHEIX aToMoB (Y., s. 550).

(Nie ma zadnych podstaw, zeby ducha oddziela¢ od materii, bo moze duch
jest wlasnie suma materialnych atoméw) (M., s. 365).

Wypowiedz te mozna by rozumiec¢ jako niemy protest bohatera
wobec postepowania Maszy, ktora tylko formalnie nalezy do niego,
duchem oddana jest za§ Trieplewowi. Ulegla gestyka Miedwiedienki,
ktory cicho przemyka przez scene, prawie usuwa sie innym z oczu,
cho¢ wzbudza smiech odbiorcy, stanowi raczej znak zyciowej tragedii
postaci niezdolnej do walki z losem. Celowym wydaje sie wiec stwier-
dzenie, ze przezywane przez niego doswiadczenia, smutek, ztos¢ od-
kladaja sie w jego ciele, psychicznie go przyttaczajac ,ciagna” boha-
tera ku ziemi. Miedwiedienko swoim ponizeniem chce zapewne uprze-
dzi¢ bol, thumiac uczucie unikna¢ go. Nasuwa sie w tym kontekscie
Lowenowskie pojecie grounding, czyli uziemienia, okreslajace wlasci-
wa lacznosé jednostki z ziemia, z jej fundamentalna rzeczywisto-
Scig%. Gdy twoérca teorii duchowosci ciata stwierdza, ze dana osoba
jest dobrze uziemiona, oznacza to, ze zna ona swojg tozsamos§¢, ma
lacznosé z podstawowymi realiami zycia, tj. z cialem, z seksualnoscia
i ludzmi, czyli metaforycznie jest z tymi Swiatami polaczona w takim
samym stopniu jak z ziemia®. To daje jej poczucie bezpieczenstwa
i sily, co zostaje odzwierciedlone w naturalnie przyjmowanej wypro-
stowanej postawie ciala. Strach powoduje kulenie sie w sobie, gar-
bienie, przygnebienie. Probujac ,zdiagnozowacé” sceniczny gest Mied-
wiedienki wedlug stosowanych przez Lowena kategorii warto zauwa-
zy¢, ze bohaterowi brakuje owego zakorzenienia, jego duchowosé
wydaje sie martwa abstrakcja, ciatu brak pobudzenia, wiec nauczy-
ciel nie jest w stanie cieszy¢ sie jego posiadaniem. Maz Maszy chowa
sie w sobie, neguje rzeczywistos¢, co odbiera mu pewnosc¢ siebie,
a cialu nadaje sztywnos¢.

Trwatos¢ utrwalonych w ciele mechanicznych nawykow daje sie
zaobserwowac takze w gestyce Dorna, jednej z bardziej pasywnych
postaci dramatu Mewa. Dorn pelni role powiernika kobiecych serc,
samemu zdaje sie jednak uczuc¢ swych nie okazywac!0. W rozmowie

98 A. L o w e n, Duchowo$¢ ciala..., op. cit., s. 104-105.

99 Zob. tez A. L o w e n, Mito$é, seks i serce, przet. P. Kolyszko, Warszawa
1990, s. 21-39.

100 Zob. np. C.A. Fla th, op. cit.; L. Ka p at a, W poszukiwaniu sensu zycia.
Czechow a wspéiczesna filozofia czlowieka, w: Antoni Czechow), op. cit., s. 22.
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z Masza, na przyklad, zabiera jej tabake i ciska w krzaki, a gdy boha-
terka tuli sie do jego piersi szukajac oparcia, nie pomaga jej cieptym
gestem. Podobnie zachowuje sie wobec zakochanej w nim Pauliny,
gdy ta chwyta go za reke, bierze przeznaczone dla niego kwiaty i wy-
rzuca je, Dorn nie reaguje. Definiuje go towarzyszacy mu gest wzru-
szania ramionami, znak wyrazajacy brak zaangazowania w sprawy
innych oso6b, emocjonalna obojetnosé. Lekarz nie niesie nikomu po-
mocy, sam zdaje sie jej potrzebowac, bowiem jego cialo prawdopo-
dobnie dawno przestalo cokolwiek odczuwacé, co w $Swietle teorii
A. Lowena mozna by interpretowac jako brak intensywnosci i glebi
przezyc, pozwalajacej na odnowe swobody ducha!®l. Jego biernosc¢
nie jest wyrazem spokoju czlowieka spelnionego, jego gestyka, czasa-
mi wbrew stowu, pokazuje spadek ducha witalnego, odzwierciedlony
przede wszystkim w emocjonalnej izolacji bohatera, zajmujacego ra-
czej stanowisko komentatora zdarzen niz ich uczestnika.

Sttumienie i nieobecnosé uczuciowej glebi zauwazone nie tylko
u Dorna, a wspomagane przez utrwalone w ciele napiecia bohaterow
jest w pewnym sensie elementem budujacym specyficzna niemoz-
nos¢ postaci Czechowowskiego dramatu. Zdaniem R.L. Jacksona, bo-
haterowie ci, a zwlaszcza Trieplew, nie sa w stanie wzia¢ odpowie-
dzialnoSci za swoje czyny, przyjac cierpienie, by metaforycznie wznies¢
sie na wlasciwy poziom tragedii.l®2 C.A. Flath, zgadzajac sie z po-
wyzsza opinia, nazywa przy tym Trieplewa rosyjskim Hamletem, czyli
postacia obciazona zagadka wlasnego zycia, niezdolna jednak do jej
odczytania, daleka od tragicznej samoswiadomosci bohatera Szekspi-
rowskiegol03. Jego pasywnos¢, w opinii badacza, sprzezona jest bez-
posrednio z aktywnoscia matki Konstantego, kierujac uwage odbior-
cy w strone analizy réznorodnych czynnikéw wplywajacych na pro-
ces tworczyl04. Niemoznos¢ bohaterow, w szerszym wymiarze, mogta-
by takze jawi¢ sie jako metafora rozbieznosci miedzy swiatem idei
istniejacym w wyobrazni a jej wcieleniem, zawsze ograniczonym swo-
ja doraznoscia. Oszczedna gestyka postaci przewrotnie ukrywalaby
wtedy niewykorzystany psychofizyczny potencjal bohateréw, powolne
ubywanie i wytracanie energii tam, gdzie mogtoby dochodzi¢ do har-
monijnie skoordynowanych dynamicznych porywoéw ciata. Prawidlo-
wos¢ tg ilustruje stawne Czechowowskie okreslenie sr’eda zajedajet,

101 A. L o w e n, Mito$é..., op. cit., s. 21-39.

102 R.L. J a c k s o n, “The Seagull’: The Empty Well, the Dry Lake, and the
Cold Cave, w: Chekhov: A Collection of Critical Essays, ed. R.L. Jackson, cytat za
C.A. Flath, op. cit.

103 C.A. Flath, op. cit.

104 Tbidem.
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przypominajace o sferze zakorzenionych w Srodowisku nawykoéow,
norm moralnych, rutynowo przyjetych rozwiazan, determinujacych
zachowanie bohaterow!05. Otoczenie z nieuzasadnionych przyczyn
thumi zapal postaci, zabija inicjatywe i nie pozwala na realizacje ma-
rzen i planoéw, stanowi metaforyczna, sztywna rame, w ktéra wttoczeni
sa bohaterowie. Ten swoisty, nie dajacy sie jednoznacznie wyttu-
maczy¢ Czechowowski ,opor materii” zostaje odzwierciedlony takze
w stowach postaci, ktorych naturalny biologiczny cykl zZyciowy zosta-
je niejednokrotnie zaklécony, bohaterowie mecza sie wzajemnie swo-
ja obecnoscia, z powodu duchoty maja problemy z oddychaniem, nie
moga spac¢. Warstwa werbalna dramatu dopekia zatem, uzyskany po-
przez analize gestyki, obraz odtozonych w ciele bohateréow fizycznych
dolegliwosci. Sposob poruszania sie bohaterow, cielesnos¢ ich ciat
moglyby jawi¢ sie wiec w utworze Mewa jako znieksztalcone odbicie
ideatu mozliwego do osiagniecia w Swiecie duchowym, zaobserwowa-
na w scenicznym gescie nerwowos¢ uswiadamiataby wtedy napiecie
miedzy banalng codziennoscia a kosmiczna nieograniczonoscia, przy-
pominajac o wiecznie aktualnym bélu przejScia miedzy tymi rzeczy-
wistosciami.

Powyzsza préba interpretacji gestyki postaci w dramacie Mewa
daje prawo przypuszczac, ze ,uboga” i ,oszczedna” mowa ciata boha-
teréow stanowi specyficzny Czechowowski jezyk bedacy budulcem
tresci utworu daleko bardziej znaczacym niz sfera werbalna, ktora
niejednokrotnie zastepuje. Wydaje sie, ze sceniczny gest stanowi
podstawowe narzedzie, swoisty klucz interpretacyjny, pozwalajacy
rozszyfrowaé ukryte w tekscie informacje generowane w tworczym
procesie stawania sie dziela. Potencjalny widz, skoncentrowany na
analizie gestyki, jest w stanie przekroczy¢ prog doraznosci, siegnac
yJnieuchwytnej treSci wabigcego ku sobie istnienia”, uruchamianej
dzieki wlasnej aktywnosci intelektualnej. Przezycie estetyczne od-
biorcy inicjuje ten niepowtarzalny obrzed samokreowania sie tekstu,
umozliwia wglad we wlasny mikrokosmos poprzez pryzmat widzia-
nego w utworze makrokosmosulot. Gest staje sie wtedy niejako osia
obrotu dzielta w procesie jego konkretyzacji, znoszac tym samym gra-
nice miedzy wersjq literacka a realizacja sceniczna dramatu, stano-
wiac o ich jednoscil®?. Zanika wiec woéwczas réwniez granica miedzy
rezyserem a dramaturgiem, autorem manuskryptu, cigzar zostaje

15T K. ITax-A3u30Ba, Yexos..., op. cit., s. 137-138;3. A6 anyasrae-
B a, Yexoe u HaiideHos, ,TeaTp” 1978, HOS6pPb.

106 K. B r a u n, Przestrzeri..., op. cit., s. 195.

107 A. Sz czepan s k a, Konkretyzacja dzieta sztuki w koncepcji Romana
Ingardena, w: Twérezy..., op. cit. s. 28.
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przeniesiony na wiecznie odnawialny potencjal dziela, wirtualny
Swiat idei, nie podporzadkowujacy sie zadnym ograniczeniom!98. Za-
adaptowane na uzytek pracy Lotmanowskie okreslenie minus-chwytu,
metaforycznie obrazujace znaczaca dla tresci nieobecnos$é znaku,
a w kontekscie gestyki Czechowowskich bohaterow swiadoma kine-
tyczna ,o0szczednosé”, ,ubywanie energetycznej potencji”, mogloby
przywodzi¢ na mys$l szeroko rozumiane pojecie wklestosci jako opo-
zycji dionizyjskiego nadmiaru, wytwarzania, ptynacego z mocy rytu-
alnej orgii. Stad wynikalaby by¢ moze czytelnosé¢ symbolu wahadta
czy hustawki, w obraz ktorych wpisuje sie sfera zachowan bohate-
row w dramacie Mewa, w pewnym sensie stale uobecniajaca perma-
nentne sprzezenie wartosci przeciwstawnych. Znajduja one swoja rea-
lizacje chociazby poprzez dychotomiczny charakter postaci czy pow-
tarzajace sie na zasadzie refrenu gesty siegania i wycofywania sie.

Tak prowadzony oglad dzieta automatycznie wiaze sume zauwa-
zonych tu spostrzezen z estetyka Wielkiej Reformy Teatralnej. Dzieje
sie to nie tylko za sprawg wazkiego wowczas przesuniecia ciezaru
w strone kategorii aktywnego odbiorcy i bogactwa uniwersalnych
tresci, uruchamianych w procesie interpretacyjnego rytualu, ale
przede wszystkim dzieki wiecznie aktualnemu problemowi rozbiez-
nosci pomiedzy idealem, a konkretna realizacja dzieta. Wydaje sie, ze
zagadnienie to, szczegélnie intrygujace G. Lukacsa w kontekscie na-
piecia istniejacego pomiedzy zamiarem rezysera, a faktyczna mozli-
woscia wystawienia dramatu modernistycznego, mozna by rowniez
przenie$¢ na grunt literackiego zapisu dzietal®®. Perspektywa kon-
kretyzacji utworu poprzez zabieg ogladu scenicznego gestu realizowa-
nego w kategoriach minus-chwytu, plasowalaby og6lna wymowe dzie-
ta wokol niemoznosci osiagniecia przez nie ostatecznego spelnienia,
ulomnosci kazdej interpretacji wobec istniejacej w wyobrazni wizji.
Minusowy gest w dramacie Czechowa zyskalby wéwczas podwojna
wymowe doraznego narzedzia w rekach generujacego tekst odbiorcy
i ukrytego w marzeniu idealu, odzwierciedlonego poprzez swoja
utomnose¢.

108
109

E.G.Craig, op. cit., s. 97.

C. S am ojlik, Dramat mieszczarnski — dramat mieszczanstwa (wprowa-
dzenie do modernistycznej teorii dramatu Georga Lukdcsa), w: O wspodlczesnej
kulturze literackiej, pod red. S. Zotkiewskiego i M. Hopfinger, t. I, Wroctaw 1973.
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Okres Wielkiej Reformy Teatralnej byl czasem burzliwych prze-
mian artystycznych na przetomie XIX-XX wieku, rezultatem ktoérych,
jak twierdzi badacz tego problemu K. Braun, bylo przewartosciowa-
nie podstawowych poje¢ z zakresu sztuki teatralnej!. ,Nowy teatr”
zamiast dostarcza¢ widzowi taniej i niewyszukanej rozrywki, jak by-
walo to dotychczas w mieszczanskim typie teatru, mial staé¢ sie miej-
scem duchowej metamorfozy odbiorcy, sfera prawie magicznego od-
dzialywania rezysera i aktora poprzez spektakl?. W centrum idei tego
teatru osadzono Swiadomego swej roli widza, zdolnego przekroczyc¢
dorazna sfere tu i teraz, by odczyta¢ kosmiczny wymiar sztuki, po-
przez przedstawienie zrozumie¢ ogolne prawidlowosci Wszechswiata.
W konsekwencji tak ukierunkowanej percepcji widowiska, teatr za-
kladal permanentna dynamike ambiwalentnych przejs¢ w sferze zna-
czen, nieustanne, dwukierunkowe ciazenie sensow, lokalizujacych
sie miedzy metafizycznym a prozaicznyms3. Istoty sztuki upatrywano
we wypracowywanym przez Reforme wzorcu percepcji dzieta teatral-
nego przez widza (czytelnika), kwestii, ktéra po dzi§ dzien, w jej sze-
rokim wymiarze, pozostaje aktualna dla wspoélczesnych odbiorcéow
dziet artystycznych, zwlaszcza literackich.

Adresatem przedstawienia w okresie Reformy mial by¢ widz wyro-
biony, samodzielny i aktywny, jednoczesnie milosnik-amator i znaw-
ca teatru. Widziano w nim przedstawiciela elity, hermetycznej grupy
troszczacej sie o rozwoj sztuki i zdolnej do podjecia wysitku ducho-
wego w procesie percepcji widowiska*. Nie bylo tam wiec miejsca dla
mieszczanina szukajacego w teatrze latwej i przyjemnej rozrywki;
udzial w przedstawieniu zobowiazywat do swiadomego odczytywania
symboliki dzieta zawartej w dzialaniach aktora, w scenografii, w ksztal-
towaniu catosci spektaklu przez rezysera. Parafrazujac mysl B. LeSmia-
na mozna powiedzie¢, ze widz, uczestniczac w akcie kreacji jako
sczwarty tworca”, dorzucal do ogélnej tajemnicy widowiska swoja ta-

1 K. Br aun, Wielka Reforma Teatru w Europie, Wroctaw 1984, s. 16-17.

2. M a a e #1, Cmuns modepH 8 pycckom uckyccmee u nossuu, w: Heax By-
HUH U e20 epemsi, Tiox pen. X. BamkeaeBuy, Kpakos 2001, s. 87-99.

S3H.Chatacinska-Wiertelak, Dramaturgia Leonida Andrejewa,
Poznan 1980, s. 101-110.

4D.Ratajczak, Teatr Artystyczny Bolestawa Leémiana. Z probleméw
przetomu teatralnego w Polsce (1893-1913), Wroctaw 1979, s. 175.
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jemnice odczuwania i ogladania, aby to widowisko uzupelnié¢, uogol-
nic¢ jego znaczenie5. Kontemplacja spektaklu teatralnego miata zatem
stanowi¢ przezycie estetyczne umozliwiajace swoista ,tajemnicza ko-
munie” duchowg widza i aktora, oddajacych sie wylacznie metafi-
zycznym doznaniom i odrywajacych sie od niepokoju codziennosSci.
Teatr wiec pelnil funkcje miejsca sakralnego, gdzie dokonuje sie
przeobrazenie odbiorcy jako twoércy drugiego, wlasnego widowiska, po-
przez ktére widz obcuje z wyzszym porzadkiem doznajac ,natchnio-
nej ekstazy”.

Sztuka Europy Teatralnej miata posredniczyé w ,wyrazaniu nie-
wyrazalnego”, stawac sie tacznikiem ,miedzy Swiatem wartosci empi-
rycznie i intelektualnie uchwytnych a rzeczywistoscia niedostepna
poznaniu”’. Reformatorzy oddali prymat pierwiastkom duchowym
w teatrze uznajac rezysera jako autonomicznego tworce widowiska,
zdolnego wprowadzi¢ do niego czynnik ,nadrealny”, kosmiczny. Re-
zyser mial by¢ w pewnym sensie wcieleniem mitu czlowieka pierwot-
nego, jednostka tworcza i wolng od nakazéw zZycia codziennego, za-
glebiona w sferze irracjonalnego doswiadczania, ,demiurgicznej krea-
cji”’8. Ten wszechwladny mistrz teatru mial przedstawiac¢ soba wizjo-
nera ogarniajacego calo$¢ przedstawienia, przetwarzac¢ idee w obraz
za pomoca odpowiedniego tworzywa, odrzucajac tym samym wszel-
kie, obowiazujace dotychczas konwencje. Tworczym aktom rezysera
musialo towarzyszy¢ odejscie od prymatu literatury nad przedstawie-
niem teatralnym, bowiem wyobraznia artysty czynila ze spektaklu
samodzielny utwoér pisany niejako na scenie, a nie wedlug z gory
zalozonego planu. Tekst literacki stawal sie dla artystow Reformy
rodzajem partytury, zaczynem twoérczego eksperymentu, zakladaja-
cego ciagle poszukiwanie nowej formy wyrazu. Koncepcja twoérczej
zdrady W. Meyerholda dopuszczala nawet odrzucenie wiernosci fa-
bule utworu stawiajac na pierwszym miejscu wydobywanie wartosci
duchowych zakodowanych w dziele, stworzenie widzowi szerokich
mozliwosci odczytywania przedstawienia. Sztuka teatralna nie miata
odtwarzac¢ i wyobrazac zycia, ale uruchamia¢ ukryte w niej aspekty
metafizyczne, coraz glebsze, potencjalne warstwy interpretacyjne. To
zasadnicze przesuniecie zwigzane bylo réwniez z ,nachyleniem” teat-
ru w strone innych sztuk: malarstwa, muzyki, architektury, w kon-
sekwencji czego prébowano budowac za pomoca réznorodnego ma-

5B. Le $mia n, O sztuce teatralnej, ,Literatura i Sztuka” 1911, nr 28.

6D.Ratajczak,op.cit.,s. 188.

7J.Stawins ki, B. LeSmian: Szkice literackie, ,Pamietnik Literacki”
1961, z. 1, s. 220.

8D.Ratajczak,op.cit,s. 118-119.
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terialu ideowa jednosc¢ przedstawienia®. Dazenie do osiagniecia nie-
rozdzielnej jednosci w teatralnej wieloSci musialo inicjowac tez proby
odnalezienia swoistego arche sztuki teatru, pierwotnego elementu,
pierwszej podstawowej przyczyny sprawczej dla kreowania teatralnej
rzeczywistosci.

Rezultatem tych poszukiwan i zamierzen artystycznych bylo bo-
gactwo koncepcji powstatych w okresie Wielkiej Reformy, z ktérych
tylko czeS¢ osiagneta swoja scenicznag realizacje. Podejmujac sie pro-
by rekonstrukcji miejsca i funkcji kategorii gestu i tarica w réznorod-
nym i wielowarstwowym kontekscie Reformy za kluczowy dla wlasnej
proby interpretacyjnej przyjetam postulat o ukierunkowaniu wszel-
kiej dziatalnosci artystycznej i refleksji teoretycznej na wypracowy-
wanie statusu odbiorcy swiadomie zaangazowanego. Oczekiwany wy-
soki stopien tego zaangazowania okreslal widza (czytelnika) w randze
generatora ukrytego w utworze potencjalu, rownoprawnego tworcy
dziela obok autora i rezysera. Przyjecie tego nadrzednego celu Refor-
my Teatralnej pozwolilo skoncentrowac sie na percepcji tekstu lite-
rackiego i tekstu taniec z punktu widzenia zapisu jego scenicznej
realizacji, szerzej, z punktu widzenia jego teatralnej potencji.

Adaptacja rozumienia scenicznego gestu (za Ireng Stawinska) jako
pojemnego tresciowo na tyle, ze moze ta kategoria estetyczna by¢ przy-
datna nie tylko dla interpretacji sfery zachowan w sztuce Czechowa,
ale takze w odniesieniu do analizy tarica wyzwolonego uswiadomita
potrzebe generowania szerszego pola znaczen. Za istotne uznatam tu-
taj odczytywanie osiagnie¢ tworcow Reformy poprzez pryzmat ich arty-
stycznych inspiracji, sposrod ktérych nalezy wyr6znic przede wszy-
stkim reaktywacje dionizyjskiego mitu — odleglego historycznie i bli-
skiego kulturowo §ladu dla wartosci gestu (tarica). Bowiem orgiastycz-
ne uczty na czes¢ Dionizosa poza doraznym upustem energii uczest-
nikéw tanecznego szatu shuzyly przede wszystkim budowaniu wspol-
noty miedzy tanczacymi, zatracaniu tego, co indywidualne, by w zbio-
rowym szale dozna¢ wstrzasu katartycznego, oczyszczenia nadajace-
go zyciu nowa, szersza perspektywel0. Udzial w tym sakralnym rycie
umozliwial zatem ujrzenie wlasnego zycia w kategoriach kosmicznych,
czlowiek stawal sie niezbednym elementem Wszechswiata, uczestni-
kiem procesu wiecznego przetwarzania idei i form, jej stawania sie.

Ta prawda przetwarzania i przemiany lezy u podstaw funda-
mentalnych zasad antropologii teatru, zakladajacej odczytywanie tre-
Sci przedstawienia scenicznego poprzez pryzmat wlasnych doswiad-

9 Ibidem, s. 132.
10E. Czaplejewicz Owidiusz, Leonardo, Nietzsche, trzy obrazy chao-
su, ,Przeglad Humanistyczny” 1998, nr 3 (348), s. 1-25.
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czen odbiorcy, zaangazowanie widza zdolnego odnalez¢ w rzeczywi-
stosci teatralnej wymiar metafizyczny. Zatozenie tak pojmowanej teat-
ralnosci towarzyszylo ogladowi wymienionych wyzej tekstow, w kto-
rych sceniczny gest stat sie kluczem uruchamiajacym bogactwo aso-
cjacji i kontekstow przywolywanych za sprawa obserwacji niekiedy li
tylko sladowego wariantu rekonstruowanej jakosci. Znaczeniowa pel-
nia kinetycznego znaku niosacego w sobie nieskonczony potencjatl
interpretacyjny wydaje sie ,wyrastac” z eksploatowanej w okresie Re-
formy dionizyjskiej idei wiecznego powrotu (F. Nietzsche), Schopen-
hauerowskiej zasady nierozerwalnosci wartosci przeciwstawnych czy
wspolczesnej teorii dziela jako formy otwartej. Taki zakres znaczen
zobowiazywal by rozpatrywac¢ modelowa sztuke A.P. Czechowa i ta-
niec Isadory Duncan nie z perspektywy towarzyszacych im ekspery-
mentow chronologicznie z nimi zbieznych, ale raczej z punktu widze-
nia preferowanej przez reformatoréw teatru zasady wspoltworzenia
sztuki przez widza. Mozna hipotezowac, ze stowo, w ujeciu teorety-
kow tego teatralnego metakontekstu, bylo postrzegane jako nasyco-
ne informacja tak znaczaco, ze dystansowato tworzywa innych sztuk
niejako zamykajac mozliwos¢ ich zaistnienia, tworzenia tresci uniwer-
salnych. Jednoczes$nie, takze procesy generowania zroédlowych form
teatralnego zapisu nieuchronnie dystansowaly wartos¢ slowa na rzecz
przed-stownych srodkéw wyrazu. Nie dziwi zatem fakt, ze znak kine-
tyczny, zdaniem przedstawicieli czasu Reformy, mial nie tylko ilu-
strowac tresci utworu czy odtwarzac¢ nature na zasadzie funkcji ushu-
gowo-technicznych — jak to bylo dotychczas — ale tworzyé nowa rze-
czywistos¢é, swiat sztuki. Konstrukcje ruchowe, obok tekstu utworu
literackiego czy scenografii, stawaly sie podstawowym elementem po-
rzadkujacym spektakl, narzedziem w reku rezysera, ktory budowatl
wlasne dzielo na bazie oryginalnego zapisu ruchowego. Ideowo ptod-
na okazala sie z calg pewnoscia metoda K.S. Stanistawskiego, zato-
zyciela Moskiewskiego Teatru Artystycznego, przekonanego o mocy
autentycznego przezywania roli, kazdorazowego utozsamiania sie
z odgrywana postacia, by dzieki opanowaniu aktorskiego emploi ciagle
na nowo ja stwarzaé. Tak sprecyzowana koncepcja artystyczna stata
sie zréodlem niegasnacych polemik, ktore ztozyly sie rowniez na este-
tyczny ksztalt Wielkiej Reformy Teatralnej. Rezultaty tych poszuki-
wan i osiagnie¢ to przede wszystkim biomechanika W. Meyerholda,
nadmarioneta E.G. Craiga, prace teoretyczne A. Tairowa czy wpisuja-
ca sie w kontekst Reformy koncepcja ekstazy S. Eisensteina, rosyj-
skiego rezysera filmowego i teoretyka kina. Projekty te, scalajac
w sobie obserwacje z wielu dziedzin sztuki, przesuwaly ciezar na
intelektualng prace widza, zmierzaty do odkrycia drogi ku jego men-
talnemu wyzwoleniu, uruchomieniu istniejacych w nim mozliwosci
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tworczych, niezbednych dla rozumienia dziela. Prébujac zrekonstruo-
wac miejsce i funkcje kategorii scenicznego gestu wsréd tych kluczo-
wych parametrow Reformy postrzegalam sfere zachowarn bohateréw
w dramacie A.P. Czechowa oraz taniec Isadory Duncan jako swoistg
nisze w tej rozbudowanej catosci osiagnie¢ artystycznych, ciagle aktu-
alne konteksty budujace wielotworzywowy metakontekst Reformy,
ktorych odrebnosé ksztaltowala niepowtarzalny charakter interesu-
jacego mnie zjawiska artystycznego, pojemnego na tyle, by duchowo
scali¢ owa réznorodnos¢ srodkéw wyrazu.

W rozdziale drugim niniejszej ksiazki skoncentrowalam sie na
analizie sposobu organizacji przestrzeni scenicznej przez Isadore Dun-
can, ktory staralam sie przedstawic¢ przede wszystkim jako kontynua-
cje i aktualizacje starozytnych tradycji rytualnych. Szczeg6lnie inspi-
rujace zrodlo odwolan stanowily bowiem dla artystki tance na czes¢
Dionizosa, udzial w ktorych dawal uczestnikom szanse ekspresji
buszujacych w nich zywiolow, przetworzenia wewnetrznego chaosu,
by doznaé¢ oczyszczajacego wstrzasu. Zglebiajac sztuke starozytna
Isadora préobowata zrozumie¢ tajemnice owej przemiany zakodowana
miedzy innymi w symbolice kota. Fakt porzucenia przez artystke
formalnych wymagan dotyczacych stroju czy obowiazujacych figur
tanecznych stanowil przyczynek dla postrzegania tanca Isadory w ka-
tegoriach methakinesis, wzajemnie uwarunkowanej aktywnosci psy-
chicznej i fizycznej, przetwarzania osobistych doswiadczen w po-
szczegblne etiudy ruchowe. Szeroki gest artystki mial by¢ kazdora-
zowo znakiem budujacym dzieto, ,wznoszacym” widza i twérce na
inny, wyzszy poziom poznania. Uruchomiony w rozdziale dionizyjski
kontekst przenosil ciezar ogladu zjawiska tanca w strone pojemnej
kategorii odbiorcy i pozwalal tym samym umiejscowi¢ sztuke Isadory
w systemie estetycznym Wielkiej Reformy Teatralnej. Zaobserwowa-
tam, ze osiagniecia bliskiej przyjaciétki E.G. Craiga, cho¢ nie wplyne-
ly bezposrednio na ksztalt fundamentalnych przemian okresu prze-
lomu XIX-XX wieku, stanowily jak gdyby ich bezposrednie przeto-
zenie, nowy kinetyczny jezyk zmieniajacy oblicze sztuki tanecznej.
Analiza pamietnikow artystki przekonala, ze propagowany przez nia
taniec wyzwolony mozna rozumiecC jako szczegélny akt spowiedzi,
poszukiwanie utraconej tozsamosci poprzez kontemplacje czystej fi-
zycznosci, ktéra prowadzi¢ ma ku duchowej Pelni. Isadora postugi-
wala sie w tym kontekscie terminem nagosci antycznej, nagosci jak
gdyby bezcielesnej, umozliwiajacej mentalny powrét do stanu natu-
ralnego, czyli spotkania czlowieka z samym soba, odkrycia odnawial-
nego potencjatlu energii tworczej. Taniec byt dla niej droga poszuki-
wania pierwotnego arche, kinetycznego wyrazu dla idei piekna,
swyrazania tego, co niewyrazalne”. Oglad tekstu taniec ujawnil zatem
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pojemnos¢é znaczeniowa szeroko rozumianej kategorii scenicznego
gestu, stal sie stymulatorem odkrywania zakodowanej w nim poten-
cji teatralnej przez odbiorce sztuki. Wychodzac poza sztywne wyma-
gania formalne zwiazane ze strojem tancerza czy obowigzujacymi
figurami baletowymi, taniec Isadory przywracal artyscie i widzowi
,wolnos¢”, kierowatl ich w strone ducha, co staratam sie wyekspono-
wac dostrzegajac w tym walorze tanca mozliwos¢ jego ciaglej odna-
wialnosci, aktualizacji poprzez wytwarzanie coraz to glebszych poél
sensu.

Poszukiwania Isadory, cho¢ traktowane przez niektérych badaczy
jako marginalne zjawisko artystyczne przelomu XIX-XX wieku, byly
dla mnie materialem egzemplifikacyjnym, ktorego eksploatacja umoz-
liwita takze okreslenie podstawowych wyroznikow ,gestu doskonate-
go”, ruchu niejako ,piszacego” tekst dziela. Zauwazylam, ze w przeci-
wienstwie do Wsiewotoda Meyerholda czy Gordona Craiga Isadora
postawila na spontanicznos¢ kazdej reakcji ruchowej rodzacej sie nie
w dobrze wytrenowanym ciele, ale w wyobrazni twoércy zainspirowa-
nej otaczajaca go rzeczywistoscia. Artystka odwrocita wiec perspek-
tywe ogladu znaku kinetycznego — to, co widoczne golym okiem sta-
walo sie uwienczeniem catego, skomplikowanego procesu tworczego,
rozpoczynajacego sie w umysle tancerza i zarazem impulsem, inicjuja-
cym proces przetwarzania tekstu przez odbiorce. Na pierwsze miejsce
wysuwal sie wiec przepltyw energii, ciagle generowanie i zaglebianie
sie w odstaniajacych sie stopniowo warstwach znaczenia, co postrze-
galam jako paralele przemian uruchamianych i inspirowanych obecno-
Scig starozytnej postaci satyra w tancu dionizyjskim.

Tak pojmowana idea tanca wydala sie byc¢ zbiezna z teorig eksta-
zy S. Eisensteina, rosyjskiego rezysera i filozofa kina, zakladajacego
sciaglte wychodzenie dziela z siebie”, przekraczanie granic gatunkowych,
a nawet rodzajowych, nieustanne przechodzenie kategorii w swe prze-
ciwienstwo. Idea owa, bedaca wedlug wymienionego teoretyka podsta-
wowa zasadg patetycznej kompozycji, realizuje sie w réznych dziedzi-
nach sztuki poprzez ,permanentne przechodzenie poszczegélnego ele-
mentu utworu |[...] z jakosci w jakos¢ w miare iloSciowego narastania
sity ekspres;ji [...] calego dziela”. W trakcie rozwazan nie sposéb bylo
doszukac¢ sie istoty takiej patetyzacji w tancu Isadory Duncan, nie-
mniej jednak z punktu widzenia rozdzwieku miedzy sfera intencjo-
nalng, a wiec cigglym poszukiwaniem transcendencji w tanicu, préba
uobecniania w nim potencjatu nieograniczonej niczym idei, a realiza-
cja praktyczna, celowym wydalo sie odniesienie owej zasady patety-
zacji do omawianego tekstu (tanca). Takie ujecie problemu stanowito
szanse stworzenia poszerzonego pola obserwacji zwielokrotnionych
mozliwosci stawania sie formy artystycznej, co w perspektywie aktu-
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alnych obecnie odniesien do postmodernizmu mogloby przyczynic¢
sie do sformulowania wazkich wnioskow okreslajacych istote i para-
metry dziela sztuki. Poczynione konkluzje moglyby dostarczy¢ odpo-
wiedzi na pytanie, jak dzi§ tworcy pojmuja zwiazek miedzy forma
a idea, co jest w sztuce przedstawialne, a co nieprzedstawialne oraz,
w ktorym kierunku nastepuje rozwoj dzialalnosci artystycznej!l.
Taniec Isadory, bedacy wyrazem nieustannego dazenia do odnalezie-
nia wlasciwego gestu niosacego w sobie metafizyczny przekaz artysty,
przypuszczalnie potwierdza opinie, ze kazda préba przedstawienia
Sprzedmiotu”, ktory moglby ,unaocznia¢” wielkos¢ i potege Nieskon-
czonego, wydaje sie by¢ bolesnie nieadekwatna, nigdy nie ostateczna.
Powyzszy wniosek moéglby zainicjowac obszerna dyskusje nad istnie-
niem relacji miedzy idea, a jej wcieleniem, co w perspektywie katego-
rii scenicznego gestu z cala pewnoscia poglebiloby nie tylko zgromadzo-
ne wnioski z zakresu estetyki Wielkiej Reformy, ale doprowadziloby do
sformutowania dalszych konkluzji dotyczacych wspolczesnej antro-
pologii teatralne;j.

Zagadnienie istniejacych rozbieznosci miedzy pierwotnymi idea-
mi, a ich praktyczna realizacja znalazlo zreszta, jak sygnalizowatam
juz w pierwszym rozdziale, swoj rzeczywisty oddzwiek w zjawiskach
majacych miejsce w teatrze przetomu XIX-XX wieku. Eksperymenty
Europy Teatralnej, cho¢ niezaprzeczalnie zmienity oblicze sceny, nie
zawsze spotykaly sie z wlasciwym zrozumieniem odbiorcy, ktory nie
mog! sprostac¢ stawianym mu wymaganiom. Nie zadat on bowiem od
aktorow glebokich tresci, lecz popisu wirtuozerii, co w rezultacie do-
prowadzilo do powstania swoistego patologicznego stanu napied, sy-
tuacji, istnienie ktérej nie umniejsza jednak w zaden sposéb przeto-
mowych dokonan artystow Wielkiej Reformy Teatralnej, po dzis dzien
znajdujacych swoja aktualizacje we wspolczesnych préobach rezyser-
skich. Warto zwréocié uwage na zjawiska tak wielkiej rangi jak cho-
ciazby teatr rytualny J. Grotowskiego czy osiagniecia P. Brooka, inspi-
rujace rozwoj sztuki teatralnej na calym sSwiecie. Wsréd tworczych eks-
perymentow sceny rosyjskiej swoje miejsce znalazt tez teatr nowego
sentymentalizmu J. Griszkowca i teatr brutalizmu, eksplodujacych emo-
cji W. Jepifancewal?. Wspotczesni artysci, Swiadomi glebokich prze-
mian mentalnosciowych, zdaja sie poszukiwa¢ nowego teatralnego

11 J.F. Ly otard, OdpowiedZ na pytanie: co to jest postmodernizm?, przetl.
M.P. Markowski, w: Postmodernizm. Antologia przekladéw, pod red. R. Nycza,
Krakow 1997, s. 47-61.

12H.Chatacinska-Wiertelak, Stowo-teatr-bycie. Uwagi o mono-
dramie ,Jak zjadtem psa’ Jewgienija Griszkowca (Centrum Dramaturgii. Teatr
Polski w Poznaniu, styczeri 2001 r.), w: Scripta Neophilologica Posnaniensia, pod
red. S. Puppla, Poznan 2001, s. 166.
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ksztaltu dla sztuki wielkich uogo6lnien i metafizycznych sensow, ktéra
swoimi korzeniami siega estetycznych przemian okresu przelomu
XIX-XX wieku, akcentujacych duchowo-emocjonalna jednos¢ odbiorcy
i tworcy przedstawienia, i dzieki temu wytrzymujacych probe czasu.

W tym kontekscie niewyczerpane zrodlo interpretacji stanowi nie-
zaprzeczalnie dramat A.P. Czechowa, przez swoja lakonicznos$¢ i po-
zorne ,ubo6stwo” tym bardziej otwarty na bogactwo realizacji scenicz-
nych, zmuszajacy do szczegbdlnie wnikliwego czytania. Oglad Czecho-
wowskiego tekstu ukierunkowany na obserwacje sfery zachowan bo-
haterow w dramacie pt. Mewa bazowal na zalozeniu, ze sceniczny
gest to nie tylko wspoélczynnik akcji dramatu budujacy realia Swiata
przedstawionego, ale przede wszystkim narzedzie kreowania warstwy
metaforycznej utworu przez autora oraz odbiorce w procesie percep-
cji dziela. Teza ta pozwolitla zatem traktowac gestyke jako, z jednej
strony, ruchome pole senséw ciaglego stawania sie dzieta, z drugiej
za$§, szczegblny klucz umozliwiajacy niejako ,wyluskanie” informacji
zakodowanych w tekscie.

Tak ukierunkowany trzeci rozdzial ksiazki koncentrowat sie wiec
miedzy innymi na obserwacji powtarzajacych sie zachowan bohate-
row, charakterystycznych gestéow im przypisanych, niejednokrotnie
zyskujacych miano leitmotivéow. Zauwazylam, ze znaki te pozostaja
najczesciej nieczytelne dla obcujacych ze soba postaci, zdaja sie za-
krywaé pustke ich swiata wewnetrznego, definiuja poszczegolne oso-
by wskazujac na potencjalne, lecz nie wiadomo dlaczego niezreali-
zowane mozliwosci zyciowe. Przejaskrawienie niektorych gestéw na-
daje im walor komiczny osiagany réwniez poprzez obecnos¢ wyrazen
wypowiadanych jak gdyby nie w pore, bez zwigzku i pozornie bez
sensu. Obserwacja tego waloru tekstu pozwolita sformulowaé spo-
strzezenie, ze ,uboga” warstwa fabularna dramatu Czechowa podno-
si range kazdego, nawet najbardziej ,oszczednego” gestu, nadaje mu
znaczenie wartosci decydujacej o tresci utworu. Pozorne ubywanie
tresci, charakterystyczne Czechowowskie ,nie-dzianie sie” moze prze-
nosic¢ ciezar na akcje wewnetrzna dramatu i koniecznos$¢ zaangazo-
wanej percepcji przez odbiorce, ktérego zadaniem jawi sie nieustanne
odczytywanie uruchamianych poprzez gest znaczen. Znalazlt potwier-
dzenie wysuniety juz na wstepie wniosek, ze gestyka pozwala prze-
kroczy¢ doraznos¢ warstwy fabularnej dziela, staje sie budulcem ukry-
tego w nim teatralnego potencjalu poprzez swiadome zglebianie od-
slaniajacych sie poziomoéw bycia tekstu przez odbiorce.

Wyodrebnienie powyzszej cechy poetyki Czechowa wskazalo takze
na zarysowujaca sie mozliwos¢ znalezienia wspoélnych wyréznikow
stylu omawianego rosyjskiego dramaturga oraz Alfreda Hitchcock’a,
mistrza tzw. suspensu. Mimo istotnych réznic miedzy tworzonymi

111



O8Beata (Waligorska-lginicaak

przez nich dzielami, wystarczy wspomniec tu chociazby odrebne dzie-
dziny sztuki — kino i teatr, kluczowym elementem warsztatu w obu
przypadkach wydaje sie by¢ manipulacja rytmem dziela, pauzami
czy akcja osnutag wokot codziennych sytuacji i zwyczajnych ludzi, by
zaintrygowa¢ widza, zmusi¢ go do intelektualnej penetracji utworu
i pobudzi¢ wyobraznie. Brak informacji czy wydarzen, ktore sa przez
widza oczekiwane ,zawiesza” go jak gdyby w prozni, kaze mu drazyc¢
to, co jest mu dane, wiec w konsekwencji odbiorca przez poglebiony
oglad wie wiecej, widzi szerzej. Wydaje sie wiec, ze proba odnalezie-
nia wyrozniajacych paraleli miedzy stylem artystycznym dziel Cze-
chowa i Hitchcocka dostarczylaby wazkich spostrzezen dotyczacych
nie tylko kluczowej kategorii odbiorcy, ale i calego systemu estetycz-
nego jakim byla Wielka Reforma Teatralna stawiajaca na jednosc
wszystkich dziedzin sztuki, przenikanie sie réznorodnych kontek-
stow wzajemnie sie wytwarzajacych.

Do poszerzenia pola ogladu gestyki bohateréw w dramacie pt.
Mewa przyczynita sie rowniez obserwacja sfery komunikacji werbal-
nej w utworze, analiza ktorej przekonala, ze psychofizyczny regres
postaci determinuje ich proksemike i rezonuje z ograniczonymi zdol-
nos$ciami interpersonalnymi. Zaangazowany odbiorca poprzez préobe
zrozumienia sfery zachowan przewartosciowuje nabyte w trakcie czy-
tania sady i opinie o bohaterach, z pozoru anemicznych i tagodnych,
w rzeczywistosci za$ ttumiacych wzajemna agresje, wewnetrzne zam-
kniecie i znerwicowanie. Typowe cechy Czechowowskich bohaterow,
zauwazone w sposobie ich poruszania sie czy w braku troski o cialo
i stroje, zyskaly szczegolna wyrazistoS¢ w perspektywie stosowanego
przeze mnie klucza jakim byla teoria duchowosci ciata Aleksandra
Lowena. ,Matryca” analizowanych przez badacza zachowan, niejako
przytozona do sfery zachowan postaci w dramacie Mewa, ujawnita
przede wszystkim swoisty somnambulizm bohateréow, brak zywotno-
§ci i harmonii w ich ciele, co wyraza sie miedzy innymi poprzez
rozszczepienie miedzy sfera psychiczna i fizyczna omawianych posta-
ci. Walor ten pozwolil zwréci¢ uwage na niepowtarzalna ceche poe-
tyki A.P. Czechowa, zgodnie z ktéra sfera zmyslowa w dramaturgii
rosyjskiego twoércy podlega nieustannej transformacji poprzez rozwoj
kategorii duchowych, co w praktyce oznacza, ze minusowy gest moze
stac¢ sie jednym z bodzcoéw programujacych okreslony sposob ogladu
dziela i ujawniajacych jego wielowarstwowos¢. Asocjatywne odczyty-
wanie sztuki Czechowa przekonalo réwniez, ze uruchomione w pro-
cesie analizy konteksty tj. rytualno-mityczny czy ekstatyczny umozli-
wiaja nieustanne drazenie glebinowych warstw filozoficznych utwo-
ru, poprzez gest docieranie do zrédel samoswiadomosci bohaterow.
Informacji dostarczyla nie tylko sfera gestyki potencjalnie obecnej na
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scenie, zrodlo poznania stanowily takze zakulisowe wydarzenia i po-
stacie, sytuacje pozornie zbedne dla rozwoju akcji, ktore pozwalaty
eksplorowac psychike bohaterow. Doprowadzilo to do konkluzji, ze
mimiczny nawet gest w procesie wnikliwej percepcji moze wpltywac
na postrzeganie ogélnych prawidlowosci konstrukcji Czechowow-
skiego swiata, odkrywaé znaczenie catego dzieta. Udalo sie dostrzec
podobienstwo tej cechy stylu artystycznego rosyjskiego dramaturga
do zasad budujacych Sredniowieczne misterium, w ktérym fragment
tekstu posiadat potencje rozkodowywania pelnego zapisu.
Przytoczone wyzej wnioski, wygenerowane w procesie analizy sfe-
ry zachowarn postaci w dramacie pt. Mewa przekonuja, ze tresciowo
nosne okazuja sie te parametry dzieta, ktoére cho¢ ,oszczednie” wyra-
zone nie umykaja uwadze odbiorcy w pobieznej nawet lekturze, zmu-
szaja go raczej do tym bardziej wnikliwej percepcji. Celowym wydalo
sie wiec spozytkowanie pojecia minus-chwytu, znaczacej nieobecno-
Sci, ktore w sSwietle przeprowadzonej interpretacji mogtoby sygnalizo-
wac fakt, ze dramat Czechowa ukierunkowany jest w strone zaanga-
zowanego odbiorcy zdolnego dotrze¢ poza dostownosé swiata przed-
stawionego, z fragmentow zestawi¢ calo$¢ nie poddajaca sie jedno-
znacznej kategoryzacjils. Kategoria estetyczna scenicznego gestu mo-
glaby zyskac¢ w tym kontekscie range swego rodzaju kodu stwarzaja-
cego dzielo, ktore jest rozpoznawane i rozszyfrowywane dzieki swia-
domej percepcji widza (czytelnika). Taki punkt widzenia umozliwit wy-
prowadzenie bardziej ogélnych wnioskéw pozwalajacych na posta-
wienie znaku réwnosci miedzy przedstawieniem teatralnym a lite-
rackim zapisem utworu w oczach odbiorcy postrzeganych jako tozsa-
mych, bo metaforycznie stwarzanych moca jego wyobrazni. Specyfi-
ka kazdorazowego spotkania z dzielem pozbawia je bowiem formy,
otwiera je na rzeczywisto$¢ wirtualna, intelektualnag przestrzen, sy-
tuujaca sie gdzies pomiedzy rezyserem a potencjalnym widzem. Dra-
mat tak na scenie, jak i w wersji tekstowej, zyskuje w ten sposob
miano wszechsztuki, zjawiska, gdzie kazdy element jest znaczacy,
treSciowo nosny. Operowanie przez Czechowa skrétem i aluzja, ,,my-
laca banalem” fabula oraz charakterystyczne sSrodki artystyczne
otwierajg przy tym szerokie mozliwosci eksploracji symboliki dzieta,
ymaskuja” ukryty w nim gleboki intelektualizm. To niedookreslenie,
niekonkluzyjnos¢ tekstu stanowi o jego aktualnosci, budujac pomost
miedzy wspolczesnymi prébami jego rozumienia a wielowiekowa tra-
dycja, zawsze w nim obecna. Zastosowana w utworze Mewa, trakto-
wanym jako modelowe dzielo A.P. Czechowa, swoista metoda rozmi-

13 Zob., np. J. L o t m a n, Struktura tekstu artystycznego, przet. A. Tanal-
ska, Warszawa 1984.
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jania sie gestu i slowa, wzajemne wyjasnianie sie lub zastepowanie
obu kategorii, zakulisowe wydarzenia czy postacie, stanowia o niewy-
czerpanej dynamice znaczeniowej dramatu zaszyfrowanej w jego akcji
wewnetrznej, tzw. drugim dnie, nurcie podwodnym!4. Kluczem uru-
chamiajacym szerokie pole senséw ciaglego stawania sie dzieta moze
by¢, jak staralam sie to pokazaé¢ w konstruowanej przeze mnie ana-
lizie, werbalnie oszczedny gest bohaterow utworu rosyjskiego drama-
turga, budujacy jego przed-stowny, przywotujacy skojarzenia z pier-
wotnym, jezyk, ktory zmienia proporcje ogladu dzieta. Czechowowska
symbolika moze zosta¢ uznana jako swego rodzaju prowokacja, nie-
pokojaca i intrygujaca czytelnika, zmuszajaca go, by nieustannie szu-
kat znaczenia kazdego znaku kinetycznego.

Wygenerowana przeze mnie w rezultacie ogladu gestu metafora
wahadla, kojarzona z ciagla powtarzalnoscia zjawisk, przywotala tak-
ze kategorie rytmu rozumiang nie tylko jako pulsacja organizujaca
kompozycyjna strukture formy dziela, ale przede wszystkim wartos¢
dajaca sie obserwowaé¢ w tworczym procesie jego stawania sie. Swia-
domos¢ glebi wymienionej jakosci zostala ujawniona wlasnie w dobie
przetomu XIX-XX wieku za sprawa poszukiwan przedstawicieli sztuki
zafascynowanych przede wszystkim idea muzycznosci F. Nietzsche-
gol5. Jakkolwiek jakos¢ ta nie stanowila przedmiotu interpretacji
szczegblowych niniejszej ksiazki, jej znaczeniowa glebia i otwarcie,
przezwyciezajace fabularng zamknietos¢, moglaby sugerowaé mozli-
wos¢ dalszej analizy scenicznego gestu odczytanego z perspektywy tej
niezwykle pojemnej kategorii. Rytm powrotéw Czechowowskich bo-
haterow i ich przemieszczania sie na scenie, charakterystyczne gesty
(leitmotivy), komunikacja stowna postaci w sztuce to tylko niektore
z obserwowanych przeze mnie zjawisk tworzacych ,o0szczedna” sfere
minusowej gestyki, otwierajaca widza na wielos¢ mozliwych kierun-
kow interpretacyjnych. W sztuce Czechowa gestyka nie wynika z lo-
giki zachowan bohaterow, zasadza sie raczej na idei permanentnego
ujawniania pustki, koniecznosci wypelnienia powstajacych w trakcie
czytania ,niedookreslenn”16. Odbiorca pozostaje zatem zawsze w zawie-
szeniu, nie ma mozliwosci przezycia wstrzasu katartycznego, bowiem
nawet w przypadku Smierci bohatera oczekiwanie na rozwigzanie
pozostaje zawiedzione. Kategoria minus-chwytu, ktéra postuzylam sie,
by uwypukli¢ wspomniana wyzej ceche Czechowowskiej poetyki ujaw-

14 A. F1lath, The Seagull. The Stage Mother, the Missing Father, and the
Origins of Art, “‘Modern Drama”, Winter 1999, nr 42 (4), s. 491-510.

ISH. Chatacinska-Wiertelalk,op.cit., s. 78.

16 Pojecie uzywane przez R. Ingardena, zob. R. I n g a r d e n, Miejsca nie-
dookreslenia przedmiotéw przedstawionych, w: O dziele literackim, t. III, Warsza-
wa 1960, s. 316-326.
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nia zatem, ze gest poprzez swoje ,ukrycie”, ,ubogos¢” zawiera w so-
bie dynamiczny w swej nosnosci potencjal narastania asocjacyjnych
kregow, co w sferze znaczen wytycza linie rozwoju dramatu. W kon-
sekwencji analiza gestyki doprowadzita do wniosku, ze dramat Cze-
chowa znajduje si¢ w stadium wiecznego stawania sie, a poglebione
drazenie jego tajemnic przez widza nie osiagnie nigdy wlasciwego
punktu dojscia. Za gest uswiadamiajacy te mysl uznalam w mojej pro-
bie interpretacyjnej znak przejsScia, przekroczenia umownej granicy,
ktory udato sie wygenerowacé obserwujac sfere zachowan Niny. Wyda-
je sie on sugerowac, ze wlasciwa realizacja sztuki Czechowa ma miej-
sce w przestrzeni nadscenicznej, symbolicznej, gdzie widz (czytelnik)
jest w stanie ,spotkac¢ sie¢” niejako z bohaterem!?. To on staje sie
wlasciwym autorem dziela, wspottworca i odkrywca prawdy tekstu.
Ta otwartos¢ dramatu (Czechowa) odkrywa jednoczesnie, niejako im-
manentnie zagwarantowana dialogowos$¢ tego gatunku literackiego,
poprzez slowo czy gest ukierunkowanego na odbior, przetwarzanie
ujawniajacej sie teatralnej potencji tekstu literackiego. Oglad sfery
zachowan bohateréw w sztuce Mewa umozliwil jednak formutowanie
konkluzji, ze gest w Czechowowskim dramacie trafia jak gdyby
w proznie, slowu rowniez nie towarzysza wlasciwe interakcje werbal-
ne, co moze znajdowac potwierdzenie w obecnosci stow pozornie po-
zbawionych sensu, wypowiadanych nie w pore, czy w zauwazonych
przeze mnie paralelach miedzy stylem artystycznym Czechowa, a me-
toda suspensu Hitchcocka. Wspomniany wyzej gest odejscia, majacy
w tradycji rosyjskiej niezwykle duza pojemnos¢é znaczeniowsa, zdaje
sie ,rekompensowac” te nieobecnos$é¢ znaczqcq. Zamiast typowego
konfliktu, znajdujacego rozwiazanie w kulminacyjnym zderzeniu prze-
ciwstawnych racji, w sztuce Czechowa mozna obserwowac¢ rozminie-
cie, ktore w znaku odejscia Niny moze stac¢ sie czynnikiem kreuja-
cym wlasciwy dramat, wypelniajacym 6w brak napiecia. Tajemnicze
yoddalenie sie bohaterki”, jak gdyby wejScie w inny wymiar, wynosi
bowiem na plan pierwszy mozliwosci interpretacyjne widza, w proce-
sie percepcji ktorego gest ten moze zyskac¢ range gestu gatunkotwor-
czego, rozpoczynajacego nowe kodowanie, nowy zapis tekstu w swia-
domosci odbiorcy.

Dramat Mewa jako modelowa sztuka A.P. Czechowa moze ekspo-
nowac zatem ukierunkowanie dziel rosyjskiego twércy w strone aktyw-
nego widza, bez ktérego realizacja utworu staje sie niemozliwa. Sym-

7X.XananmuubcKa-BepTeasdak, Yexosckuli cumeon u obpemeHue
»8HYymMperHezo kamap3uca’. ITeeca ,,Yatika’, w: eadem, KynemypHulii KoO 8 iume-
pamypHom npousgederHuu. Hrmepnpemayus xyoosKecmeeHHbLX MeKCcmos pyc-
crkoil rumepamypst XIX u XX eexos, Poznan 2002.
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bol mewy, ptaka morskiego pojawiajacego sie¢ w nadjeziornym krajo-
brazie oraz kojarzona z nim postaé¢ Niny, bohaterki pozornie zagu-
bionej w zyciu, niejako ,prowokuja” odbiorce, by w swojej wyobrazni
sprobowal poukladac te sprzeczne elementy, stworzy¢ z nich majaca
sens calos¢. Intelektualne zaangazowanie widza nie pozwala mu wiec
sta¢ obok, ale metaforycznie umieszcza go jak gdyby w podwodnym
nurcie utworu, warstwie dajacej wglad w ,tajemng glebie” zakodo-
wanych w nim znaczen. Prawdziwe poznanie sztuki wydaje sie zaczy-
nac¢ zatem od negacji przedstawionej w warstwie stownej rzeczywi-
stosci, zaprzeczenia ,zastanym” schematom, by ,wprawi¢ w ruch” Cze-
chowowskie ,nie-dzianie sie”, odkry¢ dynamike kolejnych, wzajemnie
wyjasniajacych sie obszaréw dzieta!ls.

Procesualnos$¢ tego zjawiska przyczynita sie do okreslenia wspol-
nej plaszczyzny miedzy dwoma omawianymi tekstami tj. tancem
Isadory i sfera zachowan bohateréw w dramacie pt. Mewa. Utwory te
moglyby tworzy¢ jedna dopelniajaca sie artystyczna catosé, metakon-
tekst realizujacy sie w wirtualnym $wiecie potencjalnego odbiorcy
stwarzajacego nowy obraz dzieta. Analiza obu wymienionych wyzej
zjawisk uswiadomila bowiem istnienie specyficznej pustki tekstu,
kazdorazowa koniecznos¢ jej wypelnienia, ktére moze mie¢ miejsce
w procesie percepcji utworu bedacego droga ku wyzwoleniu, meta-
fizycznemu przejSciu ku rzeczywistosci kosmicznej. Powtarzalnosé
czynnosci, ktorych celem jest dazenie do osiagniecia gestu doskona-
tego w tancu, czy tez metaforyka jego odbioru zdaja sie by¢ wyjSciem
poza czasoprzestrzen, sieganiem ku glebi tego, co w nich niewyrazal-
ne, proba kreacji wlasciwej sztuki. Szeroko rozumiany sceniczny gest
laczac w sobie cielesno$é¢ i duchowos$é moze zatem jawi¢ sie jako
metafora calosci, pomost miedzy bytem a niebytem, ekspresja tego,
co okreslone i nieokreslone. Obraz pelni buduje takze, jak wspom-
nialam juz wyzej, zestawienie tarica wyzwolonego oraz sfery zacho-
wan bohateréw w dramacie pt. Mewa jako komplementarnych kon-
tekstow skladajacych sie na ksztalt Wielkiej Reformy Teatralne;.
Umieszczenie analizy wymienionych zjawisk w dwéch odrebnych roz-
dzialach pracy bylo swiadomym zabiegiem pozwalajacym podkresli¢
nie tylko specyfike obu zagadnien, ale przede wszystkim intelektual-
na pojemnosc¢ i wielopoziomowos¢ kontekstow generowanych przez
Reforme. Taniec i sceniczny gest zdaja sie bowiem stanowi¢ dwa obli-
cza tego samego problemu, przypominaja o ciaglym zestawianiu roz-
norodnych elementéw, ktéore w procesie poglebionego czytania moga
skladac sie na dynamike tekstu. Celowe potozenie akcentu na kom-

18 O poetyce negacji zob., np. A. M u p o H 10 K, 98onwoyus ,He-cnog” e pyc-
crkom a3vike, Olsztyn 2001.
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plementarnosé¢ omawianych tutaj zagadnien moze takze eksponowac
koniecznos¢ wertykalnego czytania dziela, a wiec umiejetnos¢ do-
strzegania i rozumienia kumulujacych sie w nich kontekstow. Ciagle
ich nawarstwianie uswiadamia takze trudnos¢ potencjalnego docie-
rania do ukrytych w nich znaczen. O wieloaspektowosci omawianego
metakontekstu swiadczy takze spozytkowanie przeze mnie Lotmanow-
skiej kategorii minus-chwytu, poetyki negacji, czy koncepcji szekspi-
ryzacji sztuk Czechowa, stanowigcych swoisty stymulator analizy
zjawiska. Tworcze wykorzystanie obserwacji wybitnego kulturologa,
badaczki dziel A.P. Czechowa czy tez dokonan z dziedziny jezyko-
znawstwa, poddajacych sie ideowemu scaleniu w procesie interpre-
tacji scenicznego gestu, dobitnie wskazuje na prawidlowosc¢ takiego
szerokiego ogladu problemu, jak rowniez odkrywa kolejne, stopniowo
odstaniajace sie mozliwosci jego poznawania. Poglebione czytanie
utworu stalo sie zatem znakiem dazenia do ,niewyrazalnego”, proba
uchwycenia pracujacych na calos¢ kontekstow oraz dostrzezenia
w nich fragmentu catosci.

Spostrzezenie powyzszej prawidlowosci skierowalo takze uwage
na obecnos¢ w dramacie potencjalnego modelu teatralnego, ktory to
scala w sobie Swiat realnej inscenizacji oraz rzeczywisto§¢ wytworzo-
na w wyniku intelektualnej aktywnosci widza. Ow dualizm mogiby
uswiadamiac¢ tym samym faktyczny brak szansy na pokonanie gra-
nicy miedzy ograniczonosciag ciata ludzkiego, a potega tworczego umy-
stu aktora. W tym sensie pewne artystyczne eksperymenty czasu Re-
formy skoncentrowane na poszukiwaniach gestu doskonalego, z kto-
rych najbardziej wyrazista jawita sie chyba biomechanika Meyerholda,
skazane byly z géry na niepowodzenie, bowiem zakladaly zmaganie
sie z cielesnoscia, ktora nigdy nie osiagnie wykreowanego w mysli
ideatu, jest w stanie tylko go imitowac, realizowac sie w nieustannym
dazeniu!®. Pojecie minus-chwytu, ktére réwniez w tym kontekscie wy-
daje sie by¢ niezwykle trafnym kluczem interpretacyjnym, mogloby
odzwierciedla¢ nie tylko potencjat dzieta dazacego do osigagniecia swej
pelni, ale rowniez znajdowac swoje przelozenie w nieprzekraczalnej
Lsulomnosci” ciala bedacego przekaznikiem tresci metafizycznych, urze-
czywistnianych jednak przede wszystkim w sferze ducha, niejako po-
nad cielesnoscia. Mysl ta prowadzi do konkluzji, ze minus-chwyt, zna-
czqca nieobecnos$¢ moglaby wskazywaé na ukryte, niemozliwe do
spelnienia proby odnalezienia wlasciwej formy, ktora nigdy nie osiagnie
ideatu powstatego w umysle, nie odtworzy wizji zarysowanej w wyob-
razni tworcy (rezysera, aktora, odbiorcy). Minus-chwyt ukrywa zatem

19 M. S1o n i m, Russian Theater — From the Empire to the Soviets, London
1963, s. 106.
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w sobie potencjalne mozliwosci dziela, jego otwartos¢ na odbiorce,
y,hieostatecznosc”.

Cechy te w dalszej perspektywie moglyby poshuzyé¢ do zbudowa-
nia koncepcji pozwalajacej umiejscowi¢ omawiane zagadnienie na tle
teorii kultury J. Lotmana. Powstaje tutaj szansa zbadania ideowych
analogii miedzy teorig dziela, a interesujacg badacza gra przypadku
i koniecznosci, eksplozji i proceséw stopniowych, nieprzewidywalno-
§ci i przewidywalnosci. Przypadek jest bowiem postrzegany przez ro-
syjskiego mysliciela nie jako brak przyczyny, lecz zjawisko pochodza-
ce z innego ciggu przyczynowego, proces historyczny widziany jest
zas w kategoriach wyboru jednej z prawdopodobnych mozliwosci,
ktora, bedac przypadkowa przed realizacja, staje sie wyborem zde-
terminowanym po jego urzeczywistnieniu20. Brak zdarzenia czy decy-
zji, zdaniem wybitnego teoretyka, zawiera zatem w sobie wiecej infor-
macji i potencjalnych opcji niz jego obecnos$é, opowiedzenie sie za
ktoras z wersji. Glebsza analiza powyzszego stwierdzenia moglaby
stwarzac szanse dyskusji nad nieprzewidywalnoscia tekstu artystycz-
nego lezacego poza logika i doswiadczeniem Swiata, pozbawionego
jednoznacznego ,rozwiazania”. Szczegbdlne bogactwo w tym wzgledzie
krylby w sobie zapewne lakoniczny dramat A.P. Czechowa.

Wniosek 6w kieruje takze ku dalszym, niewyczerpanym mozliwo-
Sciom penetracji problemu twoérczej potencji gestu i tarica, konsek-
wencja ktérych mogloby jawi¢ sie wyodrebnienie nowej antropolo-
gicznej kategorii ciala wyzwolonego, ciala osiagajacego swoje spekie-
nie w transcendencji. Zastosowanie tworczo spozytkowanej przeze mnie
teorii duchowosci ciata A. Lowena stwarzatoby mozliwos¢é wykrycia
istotnych zwiazkéw miedzy cielesnym i duchowym aspektem kreacji
dziela, uruchamiajac kolejne gleboko ukryte konteksty kulturowe
pozwalajace zrozumie¢ potencjatl ciala w funkcji osiggania najwyz-
szych przejawow duchowosci. Idea catosci, lezaca u podstaw wspom-
nianej koncepcji, moglaby stanowi¢ swoisty lacznik, rzeczywistosc,
w ktorej swoje miejsce znalazlyby oba interesujace mnie tutaj teksty
tj. taniec Isadory Duncan oraz sceniczny gest bohaterow w dramacie
A.P. Czechowa. Wydaje sig, ze prawo do takich przypuszczen daje zna-
czeniowa pojemnos¢ symbolu mandali, tj. wzoru stuzacego odzwiercie-
dleniu harmonii zycia czlowieka doskonatego. Tego rodzaju struk-
ture mozna znalez¢ miedzy innymi w buddyzmie tybetanskim czy fi-
gurach tanecznych w klasztorach Derwiszy, Zzrédlem jej jest jednak
odwieczne poszukiwanie tao, pradawnego fundamentu Wszechswia-
ta2l. W dalekiej perspektywie mozna spodziewac sie, ze dazenie do

20 J. L o t m a n, Kultura i eksplozja, przet. B. Zytko, Warszawa 1999, s. 21.
21 C.G. J u n g, Mandala — symbolistyka cztowieka doskonalego, przel. A. Star-
ski, Poznan 1993, s. 1-5.
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zbudowania wlasnej mandali, wzoru porzadkujacego chaos ludzkiej
egzystencji poprzez odnalezienie swojego punktu odniesienia, mogto-
by stanowi¢ paralele Lowenowskiej koncepcji poszukiwania ducha
w ciele, wywodzacej sie takze z podstawowego zalozenia filozofii chin-
skiej, przekonanej o energetycznej rownowadze Kosmosu.

Wnioski z przeprowadzonej dyskusji moglyby takze wnieS¢ zna-
czacy wklad do toczacej sie obecnie artystycznej debaty nad jakoscia
kondycji ludzkiej. Podejmowane proby zdefiniowania wspoélczesnej
tozsamosci, poszukiwanie swoistego kamienia filozoficznego, oscyluja
bowiem wokot problemow cielesnosci czynigc niejednokrotnie z ciata
stowo-wytrych, przedmiot jak gdyby oderwany od czlowieka, pozba-
wiony swego sakralnego wymiaru. Wystarczy wspomnie¢ tu chociazby
przedstawicieli polskiej awangardy, takich jak Katarzyna Kozyra,
Artur Zmijewski, Zbigniew Libera czy tez teatr Tadeusza Kantora lub
Scene Plastyczna KUL-u, w twérczosci ktérych ciato staje sie me-
dium posredniczacym, waznym fragmentem doswiadczenia, prowa-
dzacym do eksperymentu mentalnego22. Dzialalnos¢ wymienionych
wyzej artystow uwarunkowana jest ciagla koniecznoscia definiowa-
nia ram wlasnej egzystencji, stawiania odwiecznych pytan o sens
zycia, co jak staralam sie pokazac, buduje takze podstawowy aspekt
rzeczywistosci teatralnej, dlatego tym bardziej celowe wydaje sie
podjecie dalszej dyskusji nad miejscem kategorii ciata wyzwolonego
w szeroko pojetej sztuce.

2ZJ Kowalcz vy k, Niebezpieczne zwiqzki sztuki z ciatem, Poznan 2002,
s. 107-110.
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Cuenuunuolil sxecm
B nbece A.Il. UexoBa Yaiika
" 661c6000>k0eHHbLI maHely KaK 3CTeTUMIeCKU KOHTEKCT
bosnpion TeaTrpaabHO pedOpMBbI

Peszmome

Bpemsa Boab1mioit TeaTpasbHOM pedpOpMbI IBASIAOCH IEPUOAOM OYPHBIX XYIOKECT-
BEeHHBIX HepeMeH XIX-XX BB., CTaBUINX PE3YABTATOM OXKECTOYEHHBIX CIIOPOB O CYTH
TeaTpPaAbHOTO HMCKYCCTBa U POAU XyAOXKHHKA. CMEKHOH TOYKOM 3THX 3CTETHYECKHX
JUCKYCCHH SBHAOCH IIPOKAAMUPOBaHHE HUEH HEOTPAHUYEHHOM TBOPYECKOM CBOOOMIRI,
IIOCTyAQT TPU3HAHUA HHTYWIIMM M HMHCTHHKTA, a TakXKe BO3BpaT K HCTOKaM, T. €.
HHCIIUpAalYa HCKYCCTBOM CPEIHEBEKOBbS, aHTUYHOCTH, [lasbHero Bocroka. HoBbrit
CIIEKTAKAb IPUBHEC B T€ATP MHCTHUKO-Maru4eCKuii OTTEHOK, II0 MHEHHSM TBOPIIOB OH
JOAZKEH CTHMYAMPOBATh AyXOBHYIO IIEPEMEHY BOCIIDHHUMATEASI, CTaTh chepoii CTOAK-
HOBEHHs ObITHUSA U HeObITHS. B ,TeaTpe” rAaBEeHCTBOBAA 3PHUTEAb, CIIOCOOHBIH BBIATH
3a paMKH BPEMEHHOTO 30ecb U celiuac, MHTYUTUBHO OIIYyTHUTh KOCMHUYECKOe 3Ha4YeHUe
IBECHI, ,,yAOBHUTH HEYAOBUMOE”.

Takoe noHnmaHue PedopMbl onpeneanao BbIOOP KaK XYy/I03KECTBEHHBIX TEKCTOB,
TaK U METOMOAOTHIO UX HccaenoBaHUda. CocpeoTOYMBIINCE Ha TeKcTe Ibech! A.IT. Yexo-
Ba Yalika u deHoMeHe TaHIla Adcenopn! [yHKaH, s IbITaAach OIPENEAUTH MECTO
U (YHKILHUIO KAaTETOPUH CUEHUUHO020 Xecma B 3CTeTUYeCKol cucreMe Boabmoit Teat-
paabHOI pecpopMbl. MaTeprasoM HHTEPIIPETALIMH ObIA TEKCT 3allMCOK aMePHUKaHCKOM
Xy[OKHHUIIBI 1 BBIIIEyKa3aHHAas IIbeca PyCCKOro ApaMaTypra, XOTs B IIPOLecce Yrayo-
AEHHOTO aHaAM3a g MHOTZA TaKXKe cChlaanach Ha Apyrue npousBefeHua YexoBa. TekcT
Yaliku SBAFACA OAS MEHS MoaeAed crenuUIecKod ITo3TUKH YexoBa, KoMmenauei
,HelesHUda”, cofepKaBllieil Bce TUIIHNYHbIE OTAMYUTEABHBIE IIPU3HAKU CTHAd UexoBa.
CosupaHue xXapaKTepHOH [Oad ApamaTypra HeranuM SBHAOCH 3eCh HEOOXOMUMBIM
CTHMYyAOM K ITO3HAHHIO BUPTYaABHOM MeHCTBUTEABHOCTH IIbechl UexoBa. TBopueckoe
BOCHPHUATHE 3TOrO IPEJAOKEHHs B HHTEPIIPETAIlMH OKa3aA0Ch BEChbMa ITAOLOTBOP-
HBIM: IOBEAO [0 OTKPBITHS ,CTYIIEHYATON” CTPYKTYPBI 9TOH MOIAEABHOU IIbechl. B Ko-
HEYHOM pe3yAbTaTe IIPHUMEHEHHS TaKOI'0 HHTEPIPETAIlMOHHOIO KAIOYa OTKPBIAOCH
BHYTPEHHEE HaMepeHHe YeXOBOBCKOTO TeaTpa — HallpaBAE€HHE K YUTATEAI0, 3PUTEAIO.

[IeITasCh OIIPEAEANTE POAb JKecma B CHCTEME XYZIOXKECTBEHHBIX ITOAOKeHUH Team-
paneroli Egponet, ieaecoobpasHBIM 0Ka3aA0Ch OOpaTHUTh BHHUMAHUE Ha TOT (PakT, UTO
npencraButean Pedopmbl (kak B. Metiepxoabn uau A. TaupoB) gacto obpaiasvchb
K 3II0X€ aHTUYHOCTH, BOCXUIIIAACH UAEAaAOM YeAOBEKa, OOPETIIIero 3aMedaTeAbHOE Te-
AO U IIPEKPAaCHYI0 AyNly. AKIIEHTHUPOBAaHHE HaMU TaKOI'0 BCECTOPOHHETO, IIE€AOCTHOIO
HOAXO0Aa K YEAOBEKY AETEPMHHHPOBAAO TaK¥Ke BBIOOp CBOEOOpA3HOI0 HMHTEpIIpeTa-
IIMOHHOTO KAIOYa, KOTOPBIM CTasa KOHILENIUA dyuiesHocmu mena A. AeBeHa. Teopus
3TOr0 3HAMEHUTOIO MPEACTABUTEAd 3K3UCTEHIIMAABHOM IICHUXOAOTHH OIIMpasach Ha
OCHOBHBIX Te3HCax 21Yyb60oKoll 9K0/102Ull, OTHOCSACH K YEAOBEKY KaK K 9Hepzemuueckoli
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cucmeme, B KOTOPO# KasK[0e IIPOSBACHHUE IICHUXO3MOIIMOHAABHOY aKTUBHOCTH HAaXO-
OUT CBOE OTpazkeHHe B CBOMCTBEHHOH peakIuu Teaa. [loaToMmy, LIEHTPOM aHaAu3a
TaHIa Alicemopbl U cepbl IMOBENEHUS TepoeB B KoMmenuu Yalika Oblaa mpobaeMa
B3aUMMHOTO IIPOHUKHOBEHUS MaTepHaAbHOM U MAyXOBHOH cdep, SHEPreTUUIECKOTO
OTEHIINAaAa IIEpPEeMEH Ha CTBIKE 3TUX AeHCTBUTEABHOCTEH, KOTOpEBIE, IEpPEBEACHHbBIE
Ha 93BbIK IIPOU3BENECHUSA, MOTYT SIBASITHCSI UCTOYHHKOM €T0 HEIIPEPHIBHOTO CO3UIAHUS.

OTa B3aMMO3aBHCHMOCTb 0Ka3aAaCh MHOTO3HAYHUTEABHOU IAs TBOPLOB BoabIoit
pedopMBI, TOCTHKEHUS KOTOPBIX 1 aHAAU3HPOBaAa B IIEPBOH yacTu 3Toil paborel. 13
OTPOMHOTO KOAHYECTBa XyHAOXKECTBEHHBIX KOHIIEIIINM, CO3MaHHbIX Ha nepeaome XIX—
XX BEKOB I1€A€CO00Pa3HbIM 0Ka3aA0Ch OOPATHTE BHUMAHHE Ha T€, KOTOPbIE IIBITAAUCH
OIIPEIEAUTD CBS3b aKTEPCKOT0 emploi C BOCIPUATHEM CIEKTAKAS 3PHUTEAEM, KOHIIEHT-
PHPOBaAHNCH Ha IIOIBITKE ITOHATHS POAH Jkecma Kak ,OopyaHusd’ B PyKax pexkHuccepa.
OTH IPOEKTHI, OYAydH MHONBITKOH PaCKPBITHHA AOPOTH K AYXOBHOMY OCBOOOKIEHHIO
3pUTEAs, OJHOBPEMEHHO ITOKA3bIBAAH, YTO OHO SIBASETCSI HEBO3MOIKHBIM B IIpelieAax
PeaAbHOTO 3MaHUS TeaTpa, TaK KaK aKTeP HAHW BOCIPHHHMATEADL ITLECHI HE B COCTOSI-
HHUU IIPEBPATHUTh H300pasKeHHe peKHccepa B OTPAHUYEHHBIH S3bIK ABHKEHHS TeAd.
C aTO#l TOYKH 3peHUd maHey A¥Ncemopbl U cueHuuHbslil xecm B nbece A.Il. YexoBa
MOXKHO BOCIPHHHMATL KaK CBOeOOpasHBIE€ HHUIIH CPEAY BCEX XYOOKECTBEHHBIX KC-
IEPUMEHTOB pedOopMbI, KaTEeropHH, IIOAUEepKHUBAIOIMe 3HA4YEHHE IYXOBHOI'O MHpPa
3pUTEAd, T1Ie MOKET UMETh MECTO IIOAHAS PEaAU3aIIHs TEKCTa.

Bo BTOpOIi raaBe paccMarpuBaeTcss maHey Aficenops! [yHKaH Kak cBoeobpa3Hoe
IPOOOAKEHHE M aKTyaAWs3allus aHTHYHBIX TPAAHLUE pHUTyasa, (PDEHOMEH, SBASIO-
miicss MeTadopoil YeA0BEYECKOH SK3UCTEHIMH. [IOMCKY XyIOKHHUIIBI, KOTOPhIE COCTO-
AV B HaOAIOZEHHUH IIPUPOABI PAAH OTKPBITHS CaMOr0 HICAABHOI'O IBHKEHHS, B OT-
KAOHEHHH OT TPAIHUIIMOHHBIX 0aAETHBIX KOCTIOMOB HAHM aHAAW3€ APEBHETO MCKYCCTBA,
SBASIANICH IIOIIBITKOM HOBOTO ITPOYTEHHSI OUOHUCULICKOU KOHuenyuu ceobodsbl U 2peue-
CK020 camupa, UICTOYHUKA MeTaMopd03a TaHIIOBIIMKOB. Aficeiopa XoTeAa TIIATEABHO
U3Y4YUTh CYIIECTBO 3TOM TAMHCTBEHHOM IIEPEMEHBI, CO30aTh HOBBIM, KHUHETHYECKHUM
S3BIK, A0 BO3MOXKHOCTb BBIPAKEHHS U IIPeo0pasoBaHUA BHYTPEHHEIO Xaoca
y4acTHHKAa pHUTyaAd, HUCIBITaHHS kamap3uca. I[losTomy, uHTepnperalus (eHOMeHa
TaHIla KOHIIEHTPHUPOBaAACh IIPEKe BCEro Ha mnpobaeMe OECKOHEYHOI'O TBOPYECKOIO
OTEHIIHNAaAA, OTKPBITHS CMbBICAA 3HAKOB ABHKEHHUS T€Ad, OPraHU3aIlNH UM IIPOCTPaH-
CTBa IIPUMEHEHHEM TaHIIOPOM ocoboro purMma. HoBreIMf TaHel] 3akarodas B cebe ocy-
IIeCTBAEHHE CBOOOIBI, IIpeBpAallleHHe B KHHETHYECKUN S3BbIK 3HEPIHH U AWHAMHKH
JOWOHHCHMCKOIO 3A€MEHTA, BBIPA’KEHHBIH CIIOHTAHHBIMH, IIHPOKHMH, HEOT'PAHHYEH-
HBIMH JKE€CTaMHU XyHOoXKHUKa. lleaplo maHya cTaso OTKPBITHE M KaKABIM pa3 Goaee
yraybAeHHOEe BOCCO3/IaHHE 3aKOAMPOBAHHBIX B HEM MH(OB U apXETHUIIOB, Oaaromaps
4YeMy TAaHIIOP U 3PUTEAb OBIAM B COCTOSIHHU ,BBIMTH” 3a IIPEAEAbl BPEMEHH H IIPO-
CTPAHCTBa, HAWTH CBOE MECTO B KOCMHYECKOH IeSTEABPHOCTH. Takas IIepClIeKTHBa
I103BOASIET OTHOCHUTBCS K TAHILY KaK K KaTerOpHH, KOTOpasl Peasu3upyeTcd B HeIpe-
PBIBHOM CTPEMAEHHH, IIPEBPAIllCHHH MPSMOro B MeTadudmdeckoe. MOXKHO cKa3ars,
YTO IIHUPOKHUIN TaHIIEBAABHBIH KECT AMCENOpPhI SABASIACS HECOBEPIIEHHOH MeTadopoi
HEOTPAHUYEHHOCTH udeu, IIOMIBITKOH OTpasKeHHs IIOTEHIIHAaAa YEeAOBEYECKOIO TeAd,
C IIOMOIIBIO KOTOPOrO XYHAOXKHHK MOIKET II€PEHECTH 3pUTeAs Ha APYrod, BBICIINH
YPOBEHE ITO3HAHUA AE€HCTBUTEABHOCTH.

127



O8Beata (Waligorska-lginicaak

OTKpbITHE META(OPUYECKOTO CAOS IIPOU3BENECHHSA CTAHOBHAOCH IIEHTPOM OCMOTPA
cepbl moBeneHUud repoeB B koMmenuu A.Il. YexoBa Yalika, Tak KakK KaTEropHs Clie-
HHUYHOTO 3KECTa SIBASAACh B TPEThEH TAaBe IpPeXKe BCEro OCOOEHHBIM KAIOYOM, pac-
KPBIBAIOIIUM 3aKOAUPOBAHHYIO B TEKCTe MH(MOPMAIIHIO. AHAAN3 ITOBTOPSIOIINXCS KeC-
TOB (A€TMOTUBOB), chephbl BepOaAbHOM KOMMYHHKAIIUH I'€pPOEB, 3aKyAUCHBIX CHTya-
nuii uAm 6oraToif CHMBOAMKH IIPOHM3BENCHHS IIPUBEA K BBIBOLY, UTO mMeampasbHblil
JKkecm MOXKET U3MEHHUTBH 3HAUYE€HHE CAOB B IIPOU3BENECHUH, PACKPBITH CYIIIECTBYIOIIYIO
,IIYCTOTy” TEKCTa, IIOHATHE KOTOPOro gBAdeTCH 3afadell IIOTEHIIMAABHOTO 3PHUTEA.
Kazkercs, 4TO AOTMaHOBCKasd KaTETOpHUd MUHYC-npuema, KOTOPo# s BOCIIOAB30BaAacCh
B aHaAH3e, CTAHOBUTCH aleKBaTHOH Meradopoil, nomdepkunBarouieli cBoeobpasHyro
YEXOBCKYIO ITOTHKY HETaIlUH, OTCYTCTBHE OXKHIAHHBIX 3PUTEAEM (YHTATEAEM) 3Ae-
MEHTOB, CAOB, COObITHI. [IprMeHeHNe 3TOM KOHILENIINK obpalllaeT BHUMAHUE Ha IIa-
passesbHOe (PYHKIITMOHHUPOBAHUE ITOAOKUTEABHOI'0O ¥ HETAIlMOHHOIO B IIPOU3BEAEHUH,
HX COIIOCTaBA€HHE M B3aMMO3aMEHSEMOCTb, KOTOPBIE CO3NAIOT AWHAMHUKY 3HA4Y€HHH
TeKcTa. KaxeTcss, 4TO IbITagCh BHUKHYTH B CMBICA CPEpBl KECTUKYAIIIMH B IIHECE
YexoBa, HHTEPIIPETATOP MOXKET ,BBECTH B ABHKEHHE XapaKTepHOe ,He-INesdHue”; Yu-
Tas ,II0ABOAHOE”, OH KaK OYATO IIePEXOAUT 3a YCAOBHYIO I'PAHHUILY, OJHOBPEMEHHO 3a-
THpada ee. BocnpuHHUMaTeAb TEKCTa HAXOAUTCS Ie-TO B BUPTYAAbHOM NEHCTBUTEAb-
HOCTH, MUP€ ITIOAHOM peaAn3allii ITbECHI.

Xora cyeHuuHwlil skecm B nbece A.Il. YexoBa u marey Adcenops! [JyHKaH MOTYT
co3aBaTh KOMIIAEMEHTAPHYIO OIIIO3UIIHIO, KAaXKeTCs, YTO OCHOBHBIE aHTPOIIOAOTHYE-
CKHE ITPEAIIOAOKEHHUS 3TUX (DEHOMEHOB SIBASIOTCSI COBIIAAAIONIUMU. MOXKHO IPHUHATD,
YTO S3BIK TE€AA ABASIETCH CAMBIM IMEPBBIM S3BIKOM HATYpPhI, CIIOCOOHBIM BBIPA3UTH
00pa3Hyl0 aKTHBHOCTEH YEAOBEYECKOTO yMa, HM3-3a YEero JKecm MOIKET OBITH KAIOYOM,
YKa3bIBAIOIINM Ha KAaCKaJIHOCTH CKPBITHIX B IIPOU3BEACHUAX 3HaYeHUH. Takasa Touka
3peHUd IIPeaIIoAaraeT BO3MOXKHOCTD JaAbIIeH IeHeTPalli HHTEPECYIOIINX MEeHS TeK-
CTOB, PE3YABTATOM KOTOPOM MOIKET OBITH OIpEeNeACHUE AHTPOIIOAOTHYECKOM KaTero-
PHH packpenow,eHHo20 mena, TeAd HaXOMAIIEro CBOE OCYILIECTBAEHNE B TPAHCLIEHECH-
nuu. Vcroab3oBaHue Teopuu oyulesHocmu meaa A. AeBeHa B TAKOM KOHTEKCTEe IaeT
BO3MOXKHOCTh PACKPBITHS BaXKHBIX CBH3€H MEXAy AYIIeBHBIM U (GPU3UYECKHUM acIleKTa-
MH TBOPYECKOTO OBITHS TEKCTAa, IIOHSTHS IOTEHIIHAaAa Mesid B €T0 (PYHKIIMU CTPEMAE-
HUS K OYXOBHOMY uaeasy. Pe3yabTaTbl TaKOro aHaau3a I10 Bceil BEPOSTHOCTU HAIIIAU
OBl CBOE MECTO B aAKTYaABHOM B TO BpeMd OOCYyKOEHUN COBPEMEHHO# (OpPMEI
YEeAOBEYECTBa, ITONBITKAX OIPENeA€HUS HOBOM TOXKIECTBEHHOCTH, B KOTOPBLIX MeEJso
HEOJHOKPATHO TepsSeT CBOIO CAKPAABHOCTb.
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