SYNTEZA SZTUK W TEATRZE

udynek Opery Paryskiej autorstwa Charlesa Garniera wedtug po-

wszechnej opinii uchodzi za skohczenie piekny (rys. 1). Brutalneji czesto

krytykowanej ingerencji G. Hausmanna zawdziecza eksponowane po-

tozenie. Strojna neobarokowa elewacja frontowa swojg kontynuacjg

formalng fasady przechodzi do wnetrz wielopoziomowego i foyer. Wi-

downia moze by¢ kulminacja pozytywnych emociji, jakich dozna widz
jeszcze przed podniesieniem kurtyny. Architektura eksterieru i wnetrza budynku
tworzy jedno$¢ i moze by¢ kojarzona z przebogatg w tresci i wyrazie sztukg. Po
wygasnieciu $wiatet antraktowych kurtyna idzie w goére, ujawniajgc $wiat iluzji.
Nastepujace po sobie obrazy bedq wyrazaty sztuke zintfegrowanqg, co prawda
zamknietg w pudle scenicznym za dzielgcq jg od widowni ramg portalowq, ale
niosgcq ztozone fresci, aczkolwiek niekoniecznie bogate.

Rys. 1. Paryz: bogactwo formy sztuki nie czyni [fot. autor]
Fig. 1. Paris: the wealth of form art does not make art [photo by author]

Wrtoski teatr barokowy spowodowat wyrazne oddzielenie $wiata realnego
od tego nierealnego zamknietego w ,,pudetku do podglgdania”. Bogaty w swo-
jej formie portal zwykle niewiele lub prawie nic do odbioru akcji scenicznej nie
wnosi. Tak przynajmniej dzieje sie w wiekszosci $wiatowych przedstawien opero-
wych. Czasem jednak bogata artykulacja ramy scenicznej moze stanowi¢ dla in-
scenizatora poszukiwang oprawe dla wydarzeh scenicznych, moze dopowiadad
tre$ci przedstawienia. Bywato, ze Luciano Damiani, $wiatowej stawy scenograf,
wieloletni wspdtpracownik Giorgio Strehlera, fraktowat portal jako istotny element
kompozyciji scenicznej. Wpisywat w scenografie jego dostowng forme, czasem
celowo przeksztatcong. Obrazy z kolejnych aktéw ,,Orfeusza” z muzykg Claudio
Monteverdiego do libretta Alessandro Striggio sq wewnetrznie spdjne plastycznie
z przeksztatconym portalem ,,matej” La Scali (Piccola Scala) (rys. 2). W pierwszej
odstonie portal zaistniat, w drugiej i trzeciej miat pozostac jako nieczytelny. Specy-

dr hab. inz. arch. Piotr Obrccgj, prof. UTP, Zaktad Architektury i Urbanistyki, Wydziat Budow-
nictwa Ar(;hitekturyi Inzynierii Srodowiska, Uniwersytet Technologiczno-Przyrodniczy im. Jana
i Jedrzeja Sniadeckich w Bydgoszczy
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ficznie pojmowana integracija sztuk wszelakich objeta czes¢ fizycznie trwatq sce-
no-widowni. Wybitny artysta wykazat, ze przepych na widowni moze mie¢ istotny
wptyw na formowanie pola kreacji [5].

Jednak wedtug twoércow zaliczanych do Wielkich Reformatorow Teatru
bogactwo tresci na scenie pudetkowe] powinno wynikac¢ z samej inscenizacji.
Udowodnity to i niejako usankcjonowaty gtdwne postaci Reformy. Gorgon Cra-
ig zardwno w swoich malarskich, aczkolwiek surowych w formie i barwie wizjach,
wypowiadat sie poprzez uformowang oszczednie przestrzeh sceniczng, rekwizyt
i aktora, a tresci dopetniato Swiatto. W skrajnym przypadku mistrz usuwat aktora ze
sceny, zastepujgc go zagadkowq i nie do konhca zdefiniowang ,,nadmarionetq”,
to juz tylko w teorii. Jednak istotq byta pusta przestrzen, ta, w ktdrej miata sie dziac
akcja i ktérg dopiero ta akcja miata ubrac w forme.

Inni twércy teatru kojarzeni z Reformqg podobnie postrzegali teatr. Negacja
sceny wtoskiej stata sie czyms powszechnym. Zaczeto sie od Ryszarda Wagne-
ra, ktéry okoto 1870 roku w Festspielhaus Bayreuth umniejszyt znaczenie portalu
~wptywajgc” tukiem pierwszego rzedu wachlarzowatej widowni na scene (rys. 3).
Jej forma rzutu daje mozliwosci oglgdu catego pola kreacji. Poprzez brak ,,wia-
nuszka" 16z wokdét widowni takie jego usytuowanie catkowicie zmienia odbidr ak-
cji. Od inscenizatora zalezy, czy rama portalowa jako granica $wiata realnego
i iluzji w ogdle zaistnieje.

Rys. 2. Piccolo Scala: interpretacja artysty przydaje nowych znaczeh [5]
Fig. 2. Piccolo Scala: the artist’s interpretation adds new meanings [5]

Rys. 3. Bayreuth: scena pudetkowa zintegrowana z widowniq [http://www.bayreuth—
festspiele.de/eu/]

Fig. 3. Bayreuth: proscenium stage integrated with the audience [http: //www.bayreuth-
festspiele.de/eu/]

Historia budynku opery w Bayreuth jest ztozona. Na szczycie ,piramidy” jej
tworcodw stoi Ryszard Wagner. Zainspirowany niezrealizowanym projektem Gotfrie-



daSempera w Monachium, mistrz wynajgt dwdch architektéw, Otto Brickwalda
i Carla Brandta zlecajgc im ,,wtozenie” do monachijskiej bryty swojej wizji sceno-wi-
downi. Rozwigzanie to z pewnoéciq jest autorskim pomystem Wagnera. Swiadczg
o tym nie tylko perfekcyjnie wpisujgce sie w przestrzen sceniczng przedstawienia,
ale réwniez poglgdy mistrza wyrazone w teoretycznych pismach. Inspirowat sie
literaturg niemieckg i tam znajdowat swoich bohaterdw(czesto zbiorowych), zale-
zato mu na szczegdinym ich wyeksponowaniu. Miata temu stuzy¢ scena, ale nie
tylko. W ,,Das Kunstwerk der Zukunft"” (,,Sztuka przysztosci”) Walkiria niejednokrotnie
wybiega przed scene, a wiec przed w tym przypadku zanikajgcy portal. Pomost
rozdzielajgcy pierwsze rzedy widowni prawdopodobnie nigdy w rzeczywistosci nie
zaistniat. Pozostat w wyobrazni wybitnego twércy teatru, ale doczekat sie realizacji
w przyszto$ci w bardzo réznych przedsiewzieciach widowiskowych. Co istotne, nie
byto celem i zasadg odejscie od sceny wtoskiej, inscenizatorzy kierowali sie (i tak
dzieje sie nadal) wzgledami dramaturgicznymi.

Ryszard Wagner postrzegat byt ludzki w kategoriach fragicznych. Byt pod
przemoznym wptywem pogladdéw Jean -Jacquesa Rousseau i Fryderyka Nietsche-
go. Taka w odbiorze jest rowniez jego sztuka. Jednakze rozpatrujgc jq jako pewng
skohczong catose, znac wieloaspektowe jej postrzeganie i wida¢ oddziatywanie
na odbiorce efektem wyniktym z symbiozy wielu dziedzin. Istotny watek, ktéry Gar-
nier, projekiujgc opere w Paryzu zaniedbat, w wagnerowskiej koncepcji teatral-
nej wysuwa sie na pierwszy plan. Obiekt w Bayreuth od samego poczgtku, kiedy
jeszcze fizycznie nie zaistniat, miat swojego adresata. Byt nim widz. Relacja sceny
i widowni uformowana zostata zgodnie z myslg Wagnera i odpowiadata jego po-
trzebom inscenizacyjnym. W przeciwiehstwie do paryskiego przybytku sztuki jego
obiekt nigdy nie byt przedmiotem zachwytdw koneserdw sztuki, widzéw. Ludzie
teatru nie wspominajg o estetyce sali czy eksterierow. Zywa i wspaniata jest sztuka,
ktéra dzieje sie w tym obiekcie. Jednak wtasnie ci, ktdérzy tak wyraznie nie chcg
dostrzec jego (nieistniejgcego) piekna, doceniajg to, co w nim najwazniejsze: jest
to swigtynia, SWIATYNIA SZTUKI [7].

Kazimierz Braun uwaza, ze Wielka Reforma Teatru swdj rzeczywisty poczatek
miata wtasnie w dziatalnosci Ryszarda Wagnera. Przez ponad 10 lat pracowat na
przez siebie uformowanej scenie. W 1881 roku dwudziestojednoletni Adolphe Ap-
pia miat tam obejrze¢ ,,Parsifala”, co jednoznacznie ukierunkowato jego zaintere-
sowania i natchneto do przysztej pracy zawodowej. Po zwigzaniu sie z Jacquesem
Dalcroze wpisat sie wposrdd najznaczniejszych reformatordw teatru. On, Craig,
Wyspianski tworzyli cze$¢ kregu nowatordw, z ktérych kazdy miat inng wizje i ina-
czej redlizowat sie w teatrze. Mozna by zinterpretowad stowa Kazimierza Brauna:
Wielka Reforma Teatru byta wydarzeniem swiatowym, jej efekty ujawniaty sie
spontanicznie i w sposdb nieuporzgdkowany, jednakze miata wspdlny mianownik:
byto to zdecydowane odejicie od teatru iluzjonistycznego na rzecz teatru aktora
i widza. Innymi stowy, spektakl powstawat ,,od srodka”, w nieokreslonej blizej prze-
strzeni, osoby dramatu tworzyty nastréj wchodzagc w szczegdine, okreslone zwigzki
miedzy sobq i z widzami. Tenze widz nie mogt pozostawac obojetny na to co dzie-
je sie na scenie, stawat sie uczestnikiem, czesto aktywnym, akcji scenicznej [3].

Rozwijajac wagtek ,,wspdlnego mianownika”, kazda forma oprawy plastycznej
spektaklu stawata sie réwnoznaczna znaczeniowo tekstowi, muzyce. Integracja
sztuk wszelakich zamykata sie w akcji wydarzenia scenicznego, jakie by ono byto.
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| cata ,zewnetrzna” oprawa w postaci bogatej artykulacji portalu scenicznego,
wnetrza widowni, mogta nie istnieé, sztuka artysty teatru nie potrzebowata tego.
W dobie Wielkiej Reformy oznaczato to odniesienie wprost do klasyki, do przedsta-
wien starozytnych Grekdw. Tak rowniez miato by¢ z pierwszym przedstawieniem
w pierwszym krytym teatrze nowozytnej Europy, jakie odbyto sie w renesansowej
Vicenzy.

Wzniesiony wedtug pierwotnego projektu Andrei Palladio teatr ma bogato
rzezbiong Scenae Frons. To z pewnoscig autorska idea. Rozbudowane za Porta Re-
galis i pozostatymi czterema otworami drzwiowymi uliczki formg budynkéw poka-
zanych w skazonej perspektywie nawigzujg do doby Cesarstwa Rzymskiego. To juz
dzieto Vincenzo Scamozziego, ktéry obiekt ukonczyt. Miedzy Porta Regalis a ilu-
zjonistycznie zafatszowanymi uliczkami istnieje zwigzek. Ale na takiej konstatacii
nalezatoby poprzesta¢. Obiekt niewatpliwie jest reprezentacyjny, uchodzi za klej-
not architektury z okresu pdznego renesansu wtoskiego. Bogata dekoracja wne-
trza, réwniez ponad korong widowni, spektaklu nie czyni. Mniemanie Scamozziego
na temat uniwersalnej scenogrdfii, czyli takiej, ktéra mogta byé w tamtym czasie
wuzyta” w przedstawieniach wszelkich, okazata sie nie tyle btedna, co pozbawiona
sensu.

Rys. 4. Olimpico: poczatki teatru iluzjonistycznego [fot. autor]
Fig. 4. Olimpico: the beginnings of the illusionistic theatre [photo by author]

W nowo otwartym Teatro Olimpico w 1585 roku zespdt sktadajgcy sie gtow-
nie z amatordéw sztuki teatru, zainscenizowat spektakl ,,Krdl Edyp” Sofoklesa. We-
dtug kronik z epoki, ,,Edypa Kréla” zagrano tylko raz i wedtug opisdw znajdujg-
cych sie w mediolanskie] Biblioteca Ambrosiana, niezgodnie z formutqg starozytng.
Nie sprawdzito sie nic: Scenae Frons jako czytelne w catosci, swojg bogatqg formg
przyttaczata osoby dramatu. Uliczki, ktére do tresci niczego nie wniosty byty ,,czy-
telne" tylko z niektérych miejsc fragmentarycznie, nigdy w catosci. Niedotrzymanie
nieznanych wowczas starozytnych regut spowodowato, ze wazne dla obywateli Vicen-
zy wydarzenie w mniejszym stopniu byto wydarzeniem artystycznym, w wiekszym
towarzyskim. Uzywajgc dzisiejszej nomenklatury spotecznosé miejska miata okazje
dowartosciowac sie. Strojna scena i widownia mogty przydac znaczenia wydarze-
niu bardziej w kategoriach politycznych niz wielkiej sztuki.

Palladio przyjmujgc zlecenie od Akademii Olimpijskiej zaktadat wystawianie
sztuk klasycznych. Zasoby renesansowych zbiordw dramatéw Ajschylosa, Sofokle-



sa i innych wzbogacone zostaty z chwilg zajecia Bizancjum przez Turkdw Osman-
skich w XV wieku. Autorzy ci bywalijuz w réznych czesciach dwczesnej Italii odtwa-
rzani. Z tych zachowanych, a przywiezionych przez imigrantéw tekstéw, architekt
prawdopodobnie mogt czerpad swojg wiedze w temacie starozytnego teatru. Dia
swojego wieloletniego sponsora, Danielle Barbaro opracowat graficznie i w cze-
sci tekstowo "O architekturze ksigg 10" Witruwiusza. To kolejne, mozliwe dla niego
zrodto wiedzy na rzeczony temat. Jednak wzorujgc sie na teatrach rzymskich po-
petnit istotny btgd. W projekcie odnidst sie do rzymskiego uktadu, ktéry w dobie
Cesarstwa spetniat inne funkcje. To nie to, ze zabrakto wyobrazni, zabrakto punktu
oparcia, ktéry mogtby jg zadraznic.

Niewiele wiadomo na temat podrdzy Palladia, ale biorgc pod uwage stan
zachowania sztuki starozytnej w ogdlnosci, a greckich teatréw w szczegdlnosci,
nie miat mozliwosci ich poznacé. Nie miat szansy ,,zobaczenia” tam spektaklu. Wia-
domo, ze aktualnie koncepciji na temat przedstawien z V i IV wieku p.n.e. jest
mndéstwo i jak na razie brak dominujace;.

Bogata artykulacja ScenaeFrons w Olimpico swoje zrédto moze mieé w rzym-
skim budynku w Orange. Byt o najblizej dla Palladia potozony teatr rzymski i w mia-
re dobrze zachowany. Do stusznosci takiego przypuszczenia sktania bliskie autoro-
wi przekonanie do detalu z doby cesarstwa, przeczgce istniejgcym juz wéwczas
trendom manierystycznym. Wynik jest bardzo czytelny: dramaturgdw klasycznych
nie dato sie wpisac w potelipse orchestry i pulpitum ze sparafrazowanym po ,rzym-
sku" episkenionem [2,6,8].

Teatro Olimpico otworzyt droge do powstania zatozenia Wtoskiego Teatru Bo-
rokowego, ktérego relacja sceny i widowni w krétkim czasie stata sie miedzynaro-
dowym kanonem. Dominacije te przerwata Wielka Reforma Teatru, czerpigc wzory
z klasyki. Wracajagc do mysli Kazimierza Brauna, utworzyt on wielokrotnie pozniej
przywotywane pojecie przez teoretykdw i praktykdw teatru, ktére wydaije sie po-
jemne tresciowo: reteatralizacja, inaczej: powrdt do korzeni albo prawie do ko-
rzeni, co byto znamieniem reformy. To co dzieje sie na scenie, to teatr mieszczgcy
w sobie sztuki wszelakie i bedqgcy ich wyktadniqg. A to wtasnie jest najblizsze teatrowi
antycznemu.

Koncepciji jest dzi§ wiele, jak mogty by¢ inscenizowane dionizyjskie sztuki.
Domniemania co do funkcjonowania orchestry, to, czy w poczgtkach byta ona
kwadratowa, czy dramaty w catosci byty wyspiewywane, jaka byta rola deux
ex machina, wszystko to stanowi (i stanowi¢ bedzie) znaki zapytania. Jednakze
wiérdd tej ogromnej ilosci watpliwosci jest kilka niepodwazalnych dzi§ faktow. Ak-
torzy w licznie dwdch lub trzech moéwili (lub wyspiewywali) swoje kwestie na pro-
skenionie na tle ,,czystego” episkenionu. Hyposkenion, o ile w ogdle istniat jako
wzniesiona z blokdw kamiennych $ciana, pozbawiony byt zdobnictwa. Réownie
dobrze mogta to by¢ skonstruowana z drewna platforma. Z kwadratowej, by¢é moze
poczgtkowo, pdzniej okragtej orchestry mozna byto komunikowac sie z aktorami
na proskenionie. W okresie klasycznym ta interakcja byta konieczna. W niektérych
zachowanych w stanie technicznym dajgcym wzgledng gwarancije bezpieczen-
stwa publicznosci, teafrach greckich spektakle kreowane sg nadal. Hellenistyczny
obiekt w Sanktuarium Epidauros wspdtczesnie zastyngt z corocznych miedzyna-
rodowych festiwali (rys. 5). Grana jest tam gtéwnie grecka klasyka. W obiekcie nie

istnieje budynek skene, stqd inscenizator ma pewng swobode w aranzacji dyspo-
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zytywow gry. Wspdtczesnie rezyserowane sztuki starozytnych zachowujq umiar for-
malny w zabudowie pola akcji teatralnej, majac do dyspozyciji narzedzie, ktére
bywa, ze stanowi gtéwny argument uformowania scenografii. Jest nim $wiatto,
czesto srodek wyrazu, ktéry moze catkowicie odmieni¢ odbidr spektaklu. Dramat
klasyczny z catym swoim bogactwem tresciowym i plastycznym, rozgrywajqcy sie
w ofwartym krajobrazie, te integracje sztuk wszelakich ujawni zawsze, chociazby
inscenizacja daleko odbiegata od przyjetych jako prawdopodobne, klasycznych
wzorcow [1,8].

Podobienstwo relacji sceny i widowni elzbietanskiego przybytku Melpome-
ny do wzoréw greckich jest niewqgtpliwe. Shakespeare niektére teksty starozytne
moégt znac. W ,,Henryku V" fres¢ sztuki dopowiada chér, nie bardzo dzi§ wiadomo,
gdzie byt ustawiony. Jest mozliwe, ze ponizej progu podwyzszonej dla stojgcych
widzdéw sceny.

Podobnie jak dramaty klasyczne, Shakespeare owskie réwniez nie zostaty
opatrzone didaskaliami. Oznacza to swobode dla inscenizatora, ale jednoczesnie
zobowigzuje do utrzymania charakteru narracji scenicznej i autorskiego przesta-
nia. Zrekonstruowany ,,Globe” z inicjatywy Sama Wanamakera, wedtug projek-
tu Theo Crosby ego jest, by¢ moze, bliski renesansowemu pierwowzorowi (rys. 6).
Zarbwno Wanamaker, jak i Crosby mowili o ,odgadywaniu” formy obiektu, po-
niewaz skromne zrédta nie dostarczyty wielu informacji. Powstat teatr czescio-
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Rys. 5. Epidauros: tylko btagalnice i publicznos$¢ [fot. autor i archiwum autora]
Fig. 5. Epidaurus: only suppliants and audience [photo by author and author’s archive]
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Rys. 6. Globe: drewno pokryte malarstwem [fot. autor]
Fig. 6. Globe: wood covered with paintings [photo by author]



wo oparty na mieszaninie informacji pochodzgcych z naiwnego rysunku ucznia
holenderskiego podrdznika Johannesa de Witta, i rozwigzan pochodzgcych z te-
atréw greckich, ale juz przebudowanych w pdzniejszym okresie hellenistycznym.
Oczywiste zbieznosci to: trzy otwory drzwiowe prowadzgce na scene z zaakcento-
wanymi centralnymi (PortaRegalis), czyli hellenizm, ale i kwadratowa scena ,,wsu-
nieta” miedzy widzow stojgcych — patrz szkic wedtug de Witta; otoczenie sceny
widownig na wzdr grecki w 3/5 obwodu kota, to wptyw de Witta i formy teatru
klasycznego/hellenistycznego.

Zardwno Sam Wanamaker, jak i Theo Crosby nie dozyli premiery w ,,Globe”
w 1997 roku, zatem Zaden z nich nie potwierdzi ani nie zaprzeczy, czy rzezbiarskie
i malarskie wykonczenie surowego skgdingd ,,wnetfrza” Globe byto przez nich ak-
ceptowane. To pozorne bogactwo formalne nie wnosi niczego do spektaklii histo-
rycznie nie wydadaije sie zbiezne z formutq dramatdw Shakespeare a. Grecko-rzym-
skim obiektom przybyt bogato rzezbiony hyposkenion w czasie, kiedy na orchestrze
odbywaty sie walki gladiatoréw. Z proskenionu recytowali swoje wiersze notable
Cesarstwa. Nie wydaje sie prawdopodobne, zeby w czasach panowania Elzbiety
I w licznych londynskich i poza Londynem, przybytkach teatralnych dbat ktos de-
koracje widowni.

Po $mierci krélowej i wygasnieciu dynastii Tudordéw rzady obijeli purytanie.
Oliver Cromwell nakazat rozbidrke wszystkich obiektéw teatralnych i parateatral-
nych jako siedliska rozpusty i zta. Zatem zabrakto kontynuaciji. Jednak istnieje dru-
ga strona medalu. Formuta sceniczna trwata i wrdcita w petni w XX wieku nie tylko
w zrekonstruowanym ,Globe” ;Peter Hall, Peter Brook, czy Bob Crowley i wielu innych,
w murach standardowych teatrow pudetkowych przeksztatcali doraznie lub tfrwa-
le uktady sceno-widowni do form zblizonych do teatru elzbietanskiego.

Peter Brook, uchodzgcy za maga i cudotwadrce scen swiatowych i kazdejinnej
przestrzeni, w ktdrej dostrzegt potrzebe zaistnienia spektaklu pojecie pustej prze-
strzeni interpretuje jako miejsce, w ktérym moze zaistniec spektakl. Nie jest wcale
jakim$ nadzwyczajnym zbiegiem okolicznosci, ze ogromna cze$¢ realizowanych
przez niego widowisk moze zosta¢ zaliczona do uformowanych na ,elzbietanskg”
modte. Przy czym funkcjonowac bedzie idea teatru, ktéry moze zaistnie¢ wszedzie
tfam, gdzie bedzie taka potrzeba, gdzie bedq aktorzy i widzowie chcqgcy uczest-
niczy¢ w wydarzeniu scenicznym. Otoczenie, czy bedzie to budynek, czy otwar-
ta przestrzen, to rzecz drugoplanowa. Bedzie to tto, ktére moze nie mie¢ zwigzku
z przedstawieniem. Formy inscenizacyjne Brooka swiadomie lub na zasadzie kon-
wergenciji, czesto czerpiq z przesztosci. Dotyczy to formuty scenicznej, ale nie tylko.
Bogactwo repertuarowe spuscizny Shakespeare'a mistrz tfraktuje ponadczasowo,
niekoniecznie akcje, osadzajgc w czasie okreslonym przez dramatopisarza. ,Za-
mknietej” formy teatru Brook poszukiwat w strukturze bliskiej konwencji jego utwo-
réw scenicznych. Podparyski Les Bouffes du Nord tqczy teatr Brooka z przesztosciqg,
ze starozytnosciq i renesansowq Anglig (rys. 7).

W 1960 roku Peter Brook za symboliczng kwote kupit i wyremontowat pary-
ski Les Bouffesdu Nord. Mozliwy jest tam kazdy uktad podstawowy: scena pudet-
kowa, arenowa i otwarta. Szczegdlnym przypadkiem tej ostatniej jest elzbietan-
ska. Wnetrze jest skrajnym przypadkiem szekspirowskiej surowosci; Brook swiadomie
»Zakonserwowat” zniszczony stan sali, foyer, westybulu. Nacisk zostat potozony
na zmienno$¢ przestrzeni, perfekcyjng w pozyskiwanych uktadach, aczkolwiek
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Rys. 7. Les Bouffes du Nord, Globe : przestrzenie bliskoznaczne [foto autor, archiwum autora]
Fig. 7. Les Bouffes du Nord, Globe: synonymous spaces [photo by author, author’s archive]

Rys. 8. Tabu: Pusta przestrzen nie wymaga korekty [fot. autor, Brook 1981]
Fig. 8. Taboo: Empty space does not need correction [photo by author, Brook 1981]

ograniczong do potrzeb repertuarowych, a w swojej ,wyjsciowej” formie pustq.
Nie przypadkiem nowa scena zainaugurowana zostata ,, Tymonem Atehczykiem”
rzadko wystawianym dramatem Shakespeare’a, przez niego samego prawdopo-
dobnie nigdy. Pustqg przestrzen wypetnita WIELKA SZTUKA [9].

W 1982 roku w Teatrze im. Adama Mickiewicza w Czestochowie nowo sformo-
wany zespoédt aktoréw dokonat préby scenicznego zaadaptowania tekstu Jacka
Bochenskiego pt. ,Tabu". SpowiedZ mniszki odbyta sie na scenie zaaranzowanej
dla sadu Swietej Inkwizycii, a kilka spektakli odbyto sie w plenerze, gdzie trojka akto-
réw na skale otoczona byta przez widzow. Ta forma wynikta prawie spontanicznie.
Powstata z aktorskiej potrzeby skonfrontowania sie z pustq przestrzeniq [4].

Infegracja wszelkich dziedzin sztuki istnieje w teatrze od zawsze. Nie ma dzie-
dzin dominujgcych, sg uzupetniajgce sie. Dzieki tejze pozytywnej integraciji sztuka
dociera do widza.
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SYNTEZA SZTUK W TEATRZE

STRESZCZENIE. Na przestrzeni wiekdw wyrdznia sie epoke klasycznej Grecji i renesansu
wtoskiego. To wéwczas wtasnie Teatr Europejski wznidst sie ponad wszelkie inne epokowe
osiggniecia cywilizacyjne i stat sie domenq zycia codziennego. Juz wtedy ksztattowat rozwdj
intelektualny spoteczenstw, wptywat na kazdqg sfere zycia.

Wrtoski teatr renesansowy, ktéry czerpat za starozytnosci, istotnej formuty nie stworzyt.
tgczgc jego doswiadczenia z elzbietanskim przybytkiem Melpomeny, mozna mowic o wska-
zaniu drogi moze nie tyle dla rozwoju, ile dla ewolucji.

Z zatozenia budynek szekspirowski jest przestrzennie niezmienny w ujeciu sceny i widowni.
Ze wzgledu na jego uzytkowosci jest to zmienna przestrzen teatralna. Swiadomy mozliwosci
twérczych drzemigcych w budynku XVI-wiecznej Anglii artysta teatru z pewnosciq uzna ten
obiekt za inspirujgcy. Pomimo braku kontynuacji formy kazda zaistniata w przysztosci prze-
strzeh zmienna zawiera w sobie przynajmniej czgstke tego uktadu i jego formuty. Niezaleznie
od skali, wszedzie tam, gdzie istotq jest teatr widza i aktora.

Rozwinieciem tezy Petera Brooka o teaftrze jako syntezie sztuk wszelkich, jest brak hie-
rarchizacji dziedzin jednoczqgcych sie w teatrze. Jest to pierwszy punkt widzenia skupiony na
spektaklu. Drugi niemniej istotny, fo nieroztgczno$é wszystkiego tego, co dzieje sie poza sce-
ng, poza przedstawieniem. Kazda czgstka formy teatru, jego rozwigzania funkcjonalnego,
od otoczenia i eksterieru poczawszy, na relacji terendw gry i obserwacji skonczywszy, stano-
wi uktad naczyh potgczonych. Wszelkie proby uzasadnienia tych niewgtpliwych zwigzkdw,
mniej lub bardziej wyrazistych, sqg truizmem. Jest to oczywistosc.

Stowa kluczowe: teatr klasyczny, teatr wtoskiego renesansu, teatr elzbietanski, dekoracja,
scenografia

SYNTHESIS OF ARTS IN THEATRE

SUMMARY. Over the centuries, the era of classic Greece and the Italian Renaissance stand
out. In that time the European Theatre rose above all other epoch-making achievements of
civilization and became the domain of everyday life. Even then, theatre shaped the intellec-
tual development of societies, influenced to every sphere of life.

The Italian Renaissance theatre, which drew from antiquity, did not create a significant
formula. By combining his experiences with the Melpomene’s Elizabethan sanctuary, one
can speak of an indication of the path perhaps not so much for development but for evo-
lution.
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By definition, the Shakespearean building is fixed in terms of stage and audience. From
the point of view of its possibilities it is a changeable theatrical space. Aware of the creative
possibilities artist the 16™M-century object will appreciate this theatre as inspiring. In spite of the
lack of continuation of this form, each future variable space contains af least a part of this
system and its formula. Regardless of the scale, wherever, the theatre of the spectator and
actor is the essence.

The development of Peter Brook thesis on the theatre as a synthesis of all arts, is the lack
of hierarchy of areas unifying in the theatre. This is the first point of view focused on the perfor-
mance. The second, but very important too, is the inseparability of everything that happens
outside the stage, beyond the performance. Bur every part of the form of the theatre, its
functional solution, form of the environment and the exterior, starting from the relationship
of the game and observation areas, is a system of connected vessels. All attempfs to justify
these unquestionable relationships, more or less expressive, are a truism. This is obvious.

Key words: classic theatre, Italian Renaissance Theatre, decoration scenography



