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WSTEP

Truizmem stalo si¢ twierdzenie, ze widz teatralny jest uczestnikiem
zdarzenia teatralnego, a nie jego biernym obserwatorem; jest strona tworcza,
angazujaca swoj intelekt i swoje emocje, by dookresli¢ dzielo, zinterpretowaé,
nada¢ mu ostateczne sensy oraz je oceni¢. Totez nie dziwi wCigz rosnaca
liczba studiéw poswigconych problematyce recepcji dzieta sztuki scenicznej.
Jako$ciowe analizy proceséw odbioru widowiska teatralnego stanowily tez
jeden z etapdéw (obok analiz kwantytatywnych) badan publicznosci t6dzkich
teatrow dramatycznych. Przeprowadzono 95 wywiadéw swobodnych na-
grywanych na taSme¢ magnetofonowa, z widzami trzech przedstawien:
Przemiana F. Kafki (Teatr Studyjny), Pokojowki J. Geneta (Teatr im.
S. Jaracza) i Tango S. Mrozka (Teatr Powszechny). Gromadzenie materiatu
empirycznego trwalo od stycznia do marca 1994 r. (w przypadku dwodch
pierwszych przedstawien) i od grudnia 1995 do czerwca 1996 r. (w przypadku
Tanga). Technika badania byl wywiad kwestionariuszowy, zawierajacy
z reguly pytania otwarte, dotyczace zaréwno tresci scenariusza, jak tez
problematyki samego ,teatralnego ksztaltu”, czyli sposobu wystawienia
sztuki. Widzowie wyrazali rowniez swoja opini¢ na temat spektaklu, ujawniajac
kryteria oceny widowiska. Kazdy wywiad konczyl si¢ testem na teoretyczng
kompetencj¢ teatralng (widzowie przyporzadkowywali dramatopisarzom
I autorom powiesci tytuly ich dziel, a takze wyjasniali znaczenie pieciu
terminow teatralnych: antrakt, choreografia, groteska, happening i Melpomena.
Poczatkowo widzowie zapraszani byli w teatrze, po zakonczeniu przedstawienia,
do rozmowy na temat sztuki, ale ze wzgledu na mala efektywnosé tej
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metody, zmieniono system rekrutacji uczestnikéw eksperymentu. Zakupio-
no bilety i wrgczano je osobom chetnym do udzielenia wywiadu, nie
pOzniej niz po uplywie tygodnia, od obejrzenia przedstawienia. Jedynym
kryterium ograniczajacym dobér proby badawczej byt wiek respondentow
(mialy to by¢ osoby doroste, od 18. roku zycia). W przeprowadzaniu
wywiadow pomagali badaczowi, odpowiednio przeszkoleni, studenci so-
cjologii UL.

Zebrane $wiadectwa odbioru nie odzwierciedlaja realnych doswiadczen,
przezy¢ widzow. Sa zaledwie slownymi relacjami, wskaznikami owych
realnych do$wiadczen. Badacz niewiele moze powiedzie¢ na temat tego, jak
ludzie w istocie odbieraja sztuke, ale rejestruje to, co mowig i w jaki
sposob skladaja relacje o swojej recepcji. Slowem najlepiej oddajacym te
sytuacje jest lacinskie stowo discursus (dyskurs), ktore tutaj rozumiane jest
jako wypowiedz, wywod mySlowy na okreslony temat, bgdacy projekcja
$wiata mowigcego. Dyskurs jest logicznym rozumowaniem, wyrazonym
jezykowo. Wedlug P. Ricoeura dyskurs realizuje si¢ jako zdarzenie je¢zyko-
we o charakterze temporalnym i moze byC identyfikowane, rozpoznawane
dzigki swemu ustrukturowaniu, dzigki swemu stylowi (Ricoeur 1989). Ana-
lizujac wypowiedzi respondentéw wyodrgbniono 3 podstawowe rodzaje
dyskursu: zyciowy, krytyczno-zyciowy i krytyczny. W pierwszym wyroz-
niono dyskurs naiwny (aspirant), narcystyczny (egotyk) i dyletancki (ig-
norant); w drugim dyskurs integralny (widz statystyczny), admirujacy
(teatroman) i poetycki (literat); trzeci, zwany inaczej estetyzujacym, re-
prezentuje widz—krytyk. Kazdy z siedmiu typoéw potocznych dyskursow
teatralnych wystgpuje w stanie czystym, dajac si¢ przyporzadkowac realnej
osobie, konkretnemu odbiorcy. Jednak nie kazde $wiadectwo odbioru daje
si¢ latwo i jednoznacznie przypisa¢ do konkretnego dyskursu. Gdy poja-
wiala si¢ trudnos$¢, wowczas przy klasyfikacji brano pod uwage dominujace
cechy danej wypowiedzi, pozwalajace na wlaczenie jej w ramy pewnego
dyskursu, mimo réznic szczegélowych. Warto zaznaczy¢, ze dyskursy nie
stanowia continuum, nie sa uszeregowane wedlug jakiego$§ klucza, ale
stanowia uklad przestrzenny.

1. DYSKURS NAIWNY (ASPIRANT)

Aspirant to widz ,,niewtajemniczony”, ale pragnacy lepiej pozna¢ przedmiot,
ktory ceni — a jest nim sztuka teatru. Tym ro6zni si¢ od ignoranta deprecjo-
nujacego jej warto$¢. Aspirant lubi teatr tradycyjny, realistyczny, kopiujacy
zycie, odtwarzajacy fenomeny $wiata zewngtrznego w sposob zgodny z zasada
prawdopodobienstwa, zdrowego rozsadku, z potoczna obserwacja; teatr
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czerpigcy tematy z zycia codziennego, sugerujacy, ze $wiat przedstawiony
stanowi odpowiednik konkretnej rzeczywistoéci historycznej, spolecznej,
obyczajowej, teatr oparty na fabule zamknigtej. W jego dyskursie charak-
terystyczna jest koncentracja uwagi na warstwie fabularnej dziela i pomijanie
pozostalych elementéw sztuki teatralnej. Wedlug okreSlenia R. Miillera-
-Freinfelsa (Osifiski 1978: 79), aspirant bylby wspolaktorem, czyli widzem
estetycznie niewyrobionym, nie koncentrujagcym uwagi na aspektach formalnych,
na kompozycji dzieta, srodkach artystycznego wyrazu, ograniczajacym si¢
do sledzenia akcji przedstawienia.

Jest to odbiorca silnie identyfikujacy si¢ z bohaterami sztuki, wyrazajacy
do nich bezposéredni stosunek, gleboko przezywajacy ich perypetie i oczekujacy
happy endu. Przeszkadzaja mu wszelkie deformacje i zaklocenia fabuly,
odstepstwa od linearnoéci, chronologii prezentowanych zdarzen. Nie potrafi
on wyj$¢ poza dostowno$¢ scenicznych zdarzen, wszystkie elementy znakowe
odczytuje w sposOb najprostszy, uwzgledniajac codziennag rame¢ odniesien,
opierajac si¢ na zyciowym doswiadczeniu. Aspirant daleki jest od bezin-
teresownej Kantowskiej kontemplacji wartosci artystycznych dziela, a wiec
w sposob instrumentalny traktuje kategori¢ pigckna, wiklajac ja w zycie.
Spektakl okresla jako pigkny, gdy go osobiScie porusza, gdy zawiera
»zyciowe prawdy’’.

Respondent-aspirant chetnie moéwi o swoim doswiadczeniu odbiorczym,
zalezy mu na tym, aby by¢ dobrze odebranym przez ankietera, bardzo
chcialby wykaza¢ swa kompetencj¢. Jednak na konkretne pytania, dotyczace
np. gry aktorskiej, dekoracji, rekwizytow udziela odpowiedzi znamionujacych
brak orientacji w zakresie funkcji wszystkich teatralnych tworzyw. Atomizuje
poszczegOlne znaki teatralne, rozpatruje je oddzielnie i nie zdaje sobie
sprawy z ich potencjalu semiotycznego. Wartosciujac dzielo sceniczne nie
wydaje ocen sensu stricto, poniewaz nie zastanawia si¢ nad jego struktura,
nad jego artystycznymi walorami. Rownie czesto wydaje oceny pozorne,
hipotetyczne i intuicyjne.

Widz, ktérego dotyczy dyskurs naiwny, przypisuje teatrowi nade wszystko
funkcj¢ edukacyjng (wychowawcza i poznawcza). Przekonany jest, ze glownym
zadaniem sztuki jest porzadkowanie §wiata wedlug uniwersalnych norm oraz
jego opisywanie, pokazywanie takim, jakim jest on w istocie (slynna
kategoria prawdy).

Aspirant osigga zazwyczaj mala, a najwyzej przecigtna, teoretyczna
kompetencj¢ teatralng, jest widzem z malym przygotowaniem formalnym.
Jego Srodowisko rodzinne, przyjacielskie badz zawodowe raczej nie sprzyja
uczestnictwu w kulturze artystycznej, kulturze instytucjonalnej. Braki edu-
kacji i do$wiadczenia estetycznego powoduja, ze w $wiadectwie odbioru
takiego widza dostrzec mozna zamknigcie zarowno na metaforyczne sensy
dziela, jak rowniez na problematyke estetyczna, na formalne aspekty



168 Emilia Zimnica-Kuziota

przedstawienia teatralnego. Dyskurs naiwny dotyczylt 10,2% wszystkich
respondentow.

Mozna go przypisa¢ chocby S57-letniej kobiecie z wyksztalceniem pod-
stawowym. Respondentka lubi telewizj¢ (seriale), pras¢ tzw. kobieca, imprezy
rozrywkowe i spotkania towarzyskie. Nie bywa w operze, filharmonii,
muzeum, teatrze, poniewaz, jak przyznaje, w jej Srodowisku nie ma takiego
zwyczaju. Ale uwaza, ze ,,powinno si¢ tam chodzi¢, bo warto, bo to nie
to samo, co telewizja, a »na zywo« inaczej si¢ odbiera”. Mowigc o spektaklu
pomija kwestie formalne, sposob jego wystawienia i z zapalem relacjonuje
przebieg scenicznych zdarzen, stwierdza, ze najbardziej interesuja ja losy
bohaterow. Opowiadajac o perypetiach rodziny Artura, utozsamia si¢
z postaciag Eleonory: ,,Ona miala klopoty z synem — mial by¢ §lub, potem
on si¢ upil i nic z tego nie wyszlo. Ona si¢ najbardziej martwila o tego
syna”. Obcy jest jej dystans emocjonalny, nie mozna jej przypisaC powscigg-
liwosci w szukaniu analogii migdzy osobistymi problemami a tymi zaryso-
wanymi w dziele. Przyznac¢ trzeba, ze nie odchodzi zbyt daleko od zasad-
niczego przedmiotu rozmowy (spektaklu), co jest typowe w przypadku
egotyka.

Swiadectwo odbioru tej kobiety jest wskaznikiem recepcji plytkie;j,
naskorkowej, pozbawionej glebszej refleksji. Nie potrafi ona odczytaé
znaczen poszczegblnych elementéow znakowych funkcjonujacych w przed-
stawieniu, tlumaczy je w sposob literalny, najprostszy i, np., jej zdaniem
Artur nosi garnitur, ,,aby si¢ podoba¢ narzeczonej, aby jej zaimponowaé”.
Probujac sformutowac temat sztuki odwoluje si¢ do potocznego doswiadczenia:
,» 10 jest o pewnej rodzinie, ktora nie bardzo si¢ rozumie. Widzialam duzo
konfliktow rodzinnych...”

Respondentka wyczulona jest na etyczny wymiar opowiadanych historii:
,,.\Nie lubi¢ pornografii, jak bluznia, nie lubi¢ demoralizacji”’. Ceni ona sztuki
,»wesole”, ,zyciowe”, ,spokojne”, ,,poruszajace”. Oceniajac dzielo sceniczne
nie bierze pod uwage tego, jakie jest ono jako calo$¢, ale wyodrebnia
i poddaje wartosciowaniu jeden jego element: ,,Sztuka podobata mi si¢, byta
na piatk¢, bo podobala mi si¢ babcia 1 Edek tez fajny byl” (ocena
hipotetyczna wedlug M. Golaszewskiej)'.

! Autorka wyroznia cztery lypy ocen: hipotetyczne, pozorne, intuicyjne i oceny sensu
stricto. Oceny pozorne dotyczg przezy¢ odbiorcow, ich emocji, jakie pojawily si¢ w kontakcie
ze sztukg, ale nic nie mowig o samym dziele, o jego jakosciach. Z ocenami hipotetycznymi
mamy do czynienia wowczas, gdy odbiorca wydaje sad nie o calym dziele, lecz o jednym jego
fragmencie. Oceny intuicyjne, cho¢ dotycza juz samego przedmiotu, jednak nie sa odpowiedzia
na jego autentyczng warto$¢, gdyz wydawane sa zbyt pochopnie, bez glgbszego namystu.
Natomiast oceny sensu stricto zwigzane sa z uchwyceniem i opisem istotnych wartosci dziela,
laczg si¢ z analiza jego struktury i z wyrazeniem osobistego don stosunku (zob. Golaszewska
1967: 230-247).
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Dodajmy, ze respondentka zdobyla zaledwie 1 punkt w tedcie na
teoretyczna kompetencje teatralng. Brakowalo jej tez lingwistycznej kompetencji,
by sprawnie przekaza¢ swoje doswiadczenie odbiorcze ankieterowi. Uzywala
nieprecyzyjnych sformutowan, krotkich, uproszczonych gramatycznie zdan
(public language wedlug B. Bernsteina)®.

2. DYSKURS NARCYSTYCZNY (EGOTYK)

P. Ricoeur w ksiazce Jezyk, tekst, interpretacia demaskuje ,,narcyzm
czytelnika”, ktéry pragnie ,,odnalezé siebie w tekécie, narzuci¢ mu siebie
i odkry¢ siebie na nowo” (Ricoeur 1989: 285). Jego zdaniem, odbiorca
powinien ,,wyrzec si¢ siebie”, aby mozna bylo méwi¢ o przyswojeniu dziefa:
,,Przyswojenie nie jest wzigciem w posiadanie. Jest raczej momentem wy-
wlaszczenia narcystycznego ego” (Ricoeur 1989: 287). Interpretacja winna
i§¢ za wezwaniem tekstu, za jego ,strzalka znaczenia”. Tymczasem dla
niektérych odbiorcow sztuka jest jedynie pretekstem, by rozwazaé tylko
i wylacznie swoje problemy — tym samym traktuja ja w sposéb egotyczny,
instrumentalny. W dyskursie narcystycznym samo dzielo schodzi na dalszy
plan, wazniejsze stajq si¢ opowiesci widza na swdj temat, osobiste zwierzenia,
analizowanie wlasnych do$wiadczen. Odbiorca wcigz szuka analogii migdzy
Swiatem sceny i swoim $wiatem, migdzy problemami fikcyjnych bohaterow
i swymi wilasnymi. Co prawda filozoficzna hermeneutyka uprawomocnia,
dopuszcza owe paralele migdzy Zyciem a sztuka, jednak istotna jest tu
rownowaga miedzy pierwiastkami przedmiotowymi i podmiotowymi, miedzy
dzielem i jego odbiorca, ktéry nie powinien dominowaé nad tekstem, ale
go uwaznie stucha¢. Inaczej odbiorca straci dzielo z oczu.

Egotyk poza nawiasem swoich rozwazan zostawia kwesti¢ struktury
dziela, nie interesuje go specjalnie to, jak utwor jest skonstruowany.
Wazniejsza jest jego tre$¢, ktora latwo odnie$¢ do czaséw wspdlczesnych. Od

* Public language i formal language 1o pojecia, ktore wprowadzit B. Bernstein, aby pokaza¢
rézmice jezykowe migdzy przedstawicielami dwoch klas spolecznych. Mowiac w najwigkszym
skrocie jezyk public cechuje ubdstwo syntaktyki — krotkie zdania, ograniczone uzycie przymiotnikéw
i przystowkow. Wypowiedz jest skrétowa, w sposob najprostszy rejestrujaca zjawiska. Jezyk
formal to takie uzycie jezyka, ktére poprzez bogactwo konstrukcji skiadniowej (zdania
podrzgdnie ztozone), uzycie zréimicowanych przymiotnikow i przystowkow daje mozliwosé
opisu $wiata. Wypowiedz w tym systemie mowy jest zindywidualizowana, uporzadkowana
logicznie, eksplicite — wyraznie odzielajaca opis od pogladu tego, kto mowi. Ten sam autor
uzywa jeszcze dwu terminéw: kod ograniczony i kod rozwinigty, zwiazane sa one jednak
bardziej z kontekstem sytuacyjnym, niz z okreslong klasa spoteczna. Kod ograniczony
odpowiada w pewnym zakresie jezykowi public, kod rozwiniety jezykowi formal (zob. Bernstein
1990). ’
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sztuki oczekuje tego, by ,,pokazywala zycie, jakie jest”. Taki odbiorca nie
potrafi skupi¢ si¢ na prawdzie, jaka ewokuje dzieto — przychodzi do teatru
z wlasng prawda, ktérag czasem chce narzuci¢ spektaklowi, nawet wbrew
intencjom twoércow. Dla egotyka sztuka nie stanowi osobnej sfery doswiad-
czenia. Zbyt ciasno wigze ja z zyciem. W istocie malo ma do powiedzenia
na temat obejrzanego spektaklu, duzo natomiast méwi o sobie, swojej
przesziosci i terazniejszo$ci, o swojej wizji §wiata, spoleczenstwa itp.

P. Ricoeur poréwnywal tekst (dzielo) do zapisu muzycznego, a czytelnika
do dyrygenta orkiestry, ktéry powinien postgpowac zgodnie z instrukcjami
partytury. Egotyk nie jest owym dyrygentem, bo w istocie nie stosuje si¢
do instrukcji. Chce zaprezentowa¢ wylacznie siebie. Ceni tylko takie przed-
stawienia, ktore koresponduja z jego prze§wiadczeniami, ktore odpowiadaja
jego $wiatopogladowi, potwierdzaja stuszno$¢ jego przedsadow. Wydaje on
oceny zaréwno hipotetyczne, jak tez pozorne i intuicyjne. Wsrod egotykow
bywaja aktywni uczestnicy zycia teatralnego, jak réwniez osoby z malym
doswiadczeniem teatralnym. Trudno przy tym jednoznacznie przyporzadkowac
egotykom okreslony poziom teoretycznej kompetencji — sa wsrod nich
widzowie mogacy pochwalic si¢ wiedza teatralna, ale wigkszo$¢ osiaga
zaledwie przeci¢tny jej poziom. Podobnie rzecz ma si¢ z wyksztalceniem
— dyskurs narcystyczny dotyczy reprezentantéw roznych jego poziomoéw. Do
egotykow zaliczono 3,4% ogolu widzéw partycypujacych w eksperymencie.

Egotykiem okazal si¢ m. in. 49-letni mezczyzna legitymujacy si¢ wyzszym
wyksztatceniem, wlasciciel zaktadu wiokienniczego. Zazwyczaj bywa w teatrze
kilka razy do roku i zawsze w charakterze osoby towarzyszacej, tzn. nie jest
inicjatorem uczestnictwa w konkretnym przedstawieniu. Respondent 6w nie
udzielil konkretnej odpowiedzi na zadne pytanie dotyczace sztuki, nawet na to
zasadnicze, o czym jest obejrzany przez niego spektakl. Zamiast tego uciekat si¢
do dygresji, do przekazywania swoich spostrzezen na temat wspolczesnej
mlodziezy, polskiego spoleczenstwa. Ale przede wszystkim zaprezentowal
ankieterowi swoja sytuacje rodzinng, zawodowa, opowiedzial filmy, jakie widziat
ostatnio, zrelacjonowat odbyte podroze, cofajac si¢ w retrospekcjach do czasow
szkoly sredniej. W jego dyskursie najbardziej charakterystyczne sa stowa:
,,catkowicie odbiegam na sekundg¢”, choc¢ wlasciwie cala wypowiedz ,,odbiega”
od zasadniczego tematu, wokol ktorego mial by¢ zogniskowany wywiad
(notabene trwat on najdhuzej ze wszystkich 95 rozméw, bo prawie dwie godziny).

Empirycznemu wcieleniu egotyka najbardziej odpowiadaly pytania, ktore
dotyczyly jego samego. Na temat wcze$niejszych do$wiadczen teatralnych
mowik:

Kiedy$ byly karnety i uwazam, ze do tego powinno si¢ wrocic. Nauczyciele, polonisci... powiem
panu jedng rzecz: mialem taka polonistk¢ w szkole §redniej, ktora mnie uczyla. Akademia

kiedy$ byla i o Stowackim bylo... powiem panu... jak ona zyciorys Stowackiego powiedziala...
to typowa polonistka... no juz na pewno nie zyje. Chodzilem do technikum widkienniczego
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tutaj w Lodzi... jak ona? no... juz.. Kaczka wiem, ze ja przezywaliémy i powiem panu byla
nieprzecigtna. Lubie nieprzecietnych ludzi (...). Ale nauczyciele... ja zawdzigczam im, bo te
karnety byly i musieliémy, musieliimy chodzi¢ do teatru.. a wyszediem z rodziny typowo
robotniczej, ktérej na pewno nie bylo staé moze, albo nie byla zaangazowana w tym temacie.

I dalej na pytanie o role¢ teatru w jego zyciu odpowiedzial:

Prosz¢ pana... teatr w zyciu... uwazam ze... ze ja si¢ bardzo dobrze czuje, bo bylem z Zong,
z dzieckiem, ktére ma 12 lat. W ogéle mam trzech synéw, tylko, ze tamci zonaci, jeden jest
oficerem marynarki wojennej, ma 27 lat, drugi 28 i bylem z tym najmiodszym. Po prostu
powiem panu, przede wszystkim lubi¢ chodzi¢ do teatru i bardzo mi zalezy, zebym wciggnal
tego malego dzieciaka. Ja go ucze do koiciota chodzi¢, ja go uczg... nie to, ze podsumowuje
zycie, ale po prostu zadowolony jestem, Ze tamtych mi si¢ udato wyksztalci¢, a kontakt ze
sztukg po prostu powoduje ich odprezenie i jakie§ obcowanie, no przebywanie, przebywanie
z odpowiednimi ludzmi.

Widz-egotyk, nawet zachecany przez ankietera, nic nie powiedzial na
temat tworzyw wykorzystanych w spektaklu, nie zwracal uwagi na dekora-
cje, kostiumy, rekwizyty itd., twierdzac, ze ,,to sa uboczne rzeczy, to sa
tylko dodatki”. Przyznal: ,,Wie pan, ja si¢ zaangazowalem, ja si¢ zawsze
angazuje w sens, treS¢”. Powierzchowny oglad warstwy fabularnej zadecy-
dowal o tym, ze poszczegblne znaki teatralne nie byly przez niego odczytane
w kontekscie calosci sztuki. I tak, na pytanie o znaczenie sceny, w ktorej
wuj Eugeniusz robi zdjgcia zepsutym aparatem fotograficznym, respondent
odpowiedzial: ,,Bo oni nie wiedzieli, ze ten aparat jest zepsuty, dopiero
potem to si¢ okazalo”.

Przedstawienie Mrozka ocenione zostalo przez niego bardzo wysoko
z tego wzgledu, ze — jak powiedzial — ,,pokazywalo nasza rzeczywistosc, te
zaszlo$ci komunistyczne”, a autor Tanga zyskal jego uznanie, poniewaz
podobnie jak on ,nienawidzi komunizmu”. Nie byla to zatem ocena sensu
stricto, bo nie dotyczyla waloréow artystycznych spektaklu, a jedynie jego
problematyki. Wypowiadajac si¢ na temat ,,0gélnej prawdy Tanga”
widz—egotyk pokazal, w jaki sposéb mozna odpowiada¢ na pytania i nie
powiedzie¢ w zasadzie nic:

Ma przestanie, ma [Tango — przyp. E. Z.], ma przestanie, ogolne ma. Ja uwazam, zeby sig
wszyscy, kazdy zastanowi¢ powinien sig... zastanowiC si¢, prosz¢ pana i wyciggna¢ wnioski,
czy rzeczywiscie tak musi byé. Bo to jest smutne, powiem panu, to jest cholernie smutne, to
jest cholernie smutna sztuka, bo kazdy, wie pan, zastanowi¢ si¢ powinien — nawet czy
w przerwie, czy w domu, czy nawet przed zaénigciem — analizujac. To jest cholernie smutne,
to jest smutne, bo zyje kazdy w tej rzeczywistosci.

Na zakonczenie dodajmy, ze respondent uzyskal 21 punktow w tescie na
teoretyczng kompetencj¢ teatralng (kompetencja dobra), co moze Swiadczy¢
o tym, ze wiedza o teatrze nie zawsze idzie w parze z holistycznym
spojrzeniem na konkretny spektakl, a wiec takim, ktore jest refleksja
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zarobwno nad zawarto$ciag treSciowa dziela, jak tez i nad jego aspektami
formalnymi. W dyskursie egotyka braklo namystu nad owym ,w jaki
spos6b?”, nad srodkami, jakimi tworcy przedstawienia postuzyli si¢, by jak
najlepiej odda¢ glowna ideg dramatu i przyciagna¢ uwage widza.

3. DYSKURS DYLETANCKI (IGNORANT)

W dyskursie widza-ignoranta najbardziej charakterystyczna jest chec
ucieczki od zagadnien estetycznych, od omawiania spektaklu, w kierunku
samego zycia, ktore bardziej pociaga, jest wazniejsze od sztuki traktowanej
instrumentalnie, po dyletancku. Ignorant otwarcie deklaruje indyferentyzm
w stosunku do kultury artystycznej, sztuka nie jest mu potrzebna do zycia,
nie stanowi dla niego wartosci, o ktéra warto byloby zabiega¢. Sam teatr
nie jest tez przedmiotem jego aspiracji i zainteresowan — a jesli nie jest
warto$cia odczuwana ani uznawana, zrozumiale, Zze nie jest takze wartoscia
realizowang. Swiadectwo odbioru takiego widza jest bardzo ubogie, ascetyczne,
nie zalezy mu bowiem na wspolpracy z ankieterem, na zrobieniu na nim
dobrego wrazenia (m. in. to rézni go od aspiranta). Oczekiwania ignoranta
w stosunku do teatru s3 jednoznaczne — ma to by¢ instytucja realizujaca
funkcje ludyczna, rozrywkowa. Ale poniewaz nie jest tak latwo dostgpna
jak masowe media — uczestnictwo w spektaklu wymaga bowiem pewnego
trudu z jego strony — niezmiernie rzadko odwiedza ,,$wigtynie sztuki”.
O wizycie w teatrze decyduje zazwyczaj przypadek, jakie§ szczegdlne za-
proszenie. Widz—ignorant nie potrafi mowi¢c o swoim odbiorze w sposdb
jasny, spojny, brak mu odpowiednich kategorii pojeciowych. Bariera ling-
wistyczna, ograniczony kod jezykowy, jakby powiedzial B. Bernstein,
powoduje zamknigcie si¢ na §wiat scenicznej wizji, na problemy estetyczne.
Jest tu przeniesienie akcentu na rzeczywistoS¢, ktora nie przytlacza, nie
powoduje zaklopotania, stanowi bowiem znajomy, oswojony fragment $wiata.

Respondent, realizujacy model dyskursu dyletanckiego, akceptuje tylko
i wylacznie latwe w odbiorze, najchetniej jednowatkowe, sztuki realistyczne,
odtwarzajace zycie potoczne. Podobnie jak aspiranta oburzaja go wszelkie
niejasnosci, deformacje ukazanego §wiata. Deprecjonuje przedstawienia
trudne w odbiorze, ‘czuje si¢ oszukany, tworcom zarzuca nieudolno$¢ i brak
zdrowego rozsadku. Nie ma on §wiadomosci specyfiki sztuki teatralnej, nie
wie, ze wszystkie tworzywa lacza si¢ w koherentna calo$¢, ze emituja
znaczenia i domagaja si¢ odczytania.

Ignorant ma problemy ze sformulowaniem tematu sztuki, brak mu
zdolnosci syntetyzowania, generalizacji, zamiast tego opowiada fabule,
zazwyczaj koncentrujac uwage na jednym watku, najchetniej obyczajowym.
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Czasami jego interpretacja zdarzen scenicznych idzie w kierunku konfabulacji
— jest ona wedlug terminologii U. Eco — dekodowaniem dewiacyjnym,
nadinterpretacja (Eco 1973; 1996). Modyfikacja scenicznego przekazu spo-
wodowana jest zdekoncentrowanym, roztargnionym, powierzchownym prze-
Zywaniem dziela, tak samo jak produktu kultury masowej. Gadamer po-
wiedzialby, ze taki widz nie w pelni uczestniczy w grze, bo nie zna jej
regul. Nie podejmujac wysitku intelektualnego nie orientuje si¢ we wzajemnych
relacjach bohateréw, w ich intencjach — a zwracajac uwage na szczegoly,
nie respektujac zasady hermeneutycznego kola, gubi sens calosci.

Ignorant jest widzem o najnizszym formalnym przygotowaniu, a jego
wiedza na temat sztuki teatru jest zazwyczaj niewielka. W jego Srodowisku
brak jest ludzi mobilizujacych go do aktywnosci kulturalnej, do uczestnictwa
w kulturze okresSlanej przez A. Kloskowska kulturg II ukladu, kulturg
instytucjonalna.

Oceniajac spektakl ignorant wydaje oceny pozorne, hipotetyczne i intuicyjne,
a wigc takie, ktore nic nie méwia o samym dziele, o jego jakosciach, badz
tez wydawane sa zbyt pochopnie i nie s3 adekwatne do autentycznej wartosci
przedstawienia.

Trzeba przyznaé, ze charakterystyka ignoranta zbiezna jest w wielu
punktach z opisem widza—-aspiranta, wszak obaj realizuja typ dyskursu
zyciowego. Odbiorcy ci réznig si¢ przede wszystkim wartosciujacym stosunkiem
do teatru i do innych instytucji powolanych do tworzenia kultury ,,wyzszej”.
Podczas gdy aspirant ceni teatr, stanowi on dla niego warto$¢ — jesli nie
osobiscie odczuwang, to na pewno uznawang — i chce go poznaé, zrozumieg,
to ignorant zdecydowanie zamyka si¢ na jego oddzialywanie. Odbior
pierwszego z nich nie jest pelny, bo ograniczony do warstwy fabularnej,
ale drugi reprezentuje skrajny model recepcji ubogiej, maksymalnie sym-
plifikujacej jakosci dziela scenicznego. Ignorantami okazalo si¢ 12,5%
odbiorcow sztuki sceniczne;j.

Widzem, ktory odpowiada wizerunkowi ignoranta, a wlasciwie, ktéry byt
prototypem przy konstruowaniu owego wizerunku, jest 60-letni mezczyzna
z wyksztalceniem podstawowym. Do teatru przyszedl on dlatego, ze byl
osobiscie o to poproszony przez ankietera. Ale nie byla to jego pierwsza wizyta
w teatrze, zdarzaly si¢ wcze$niej w jego zyciu takie ,precedensy” — zawsze
z inicjatywy innych osob. Respondent 6w szczerze przyznaje, Ze nie interesuje go
uczestnictwo w ,.teatrze zywym”’, zdecydowanie preferuje spedzanie wolnego
czasu przed telewizorem w ,zaciszu domowym”. W jego §wiecie nie ma
osobnego, wyodrgbnionego miejsca na prawdziwa sztuke, bo trudno nazwaé
sztuka komercyjne, masowe fikcje i fabuly serwowane przez media.

Zdaniem tego odbiorcy teatr powinien realizowaé funkcje wychowawcza,
wprowadza¢ mlode pokolenie w $wiat wartoéci etycznych, totez ,,dobro
zawsze powinno zwycigza¢, a sztuka powinna pokazywaé tylko przezycia
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pozytywne”. Wilasna absencj¢ teatralng tlumaczyl nastepujaco: ,,Mlodziez
chodzi do teatru dla wyrobienia wlasnych charakteréw. Ma to sens w przypad-
ku mlodszych os6b, nie dorostych™. Widz ten nisko ocenil Tango, zarzucajac
tworcom brak powagi, zdecydowanie nie podobala mu si¢ fabuta: ,,Niemadry
poczatek: z poczatku glipawa byla. Tego manekina ubral, klatke mu na
glowe zalozyl. Po co takie wyglupy?”’ Jego ocena, wedlug klasyfikacji
M. Golaszewskiej, jest zatem ocena hipotetyczna. Nie potrafil sformulowaé
tematu przedstawienia, zamiast tego — zaledwie w kilku zdaniach — opowiedziat
fabule, zwracajac szczegélna uwage na watek obyczajowy, osobiscie go
bulwersujacy. Oburzal go etyczny chaos w §wiecie przedstawionego dramatu.
Wszystkie postaci okreslat wedtug czarno-bialego schematu, nie dostrzegajac
ich ztozonosci, wielowymiarowosci. Widz 6w nie mial nawet przeczucia
metafory, wszystkie zdarzenia sceniczne odczytywal w sposob literalny,
dostowny. I tak np. wedlug niego Artur upit si¢ w dzien $lubu ,,bo nie
mogl Scierpie¢ tego bataganu w domu, ale Zle zrobil, ze tak zlekcewazyl
swoj Slub”. Ignorant czgsto dokonywal nadinterpretacji — np. na pytanie
o cele glownego bohatera odpowiedziatl: ,,Nie pamigtam czego chcial. Chyba,
zeby przeji¢ do lepszego zycia, do wigkszej nowoczesnosci. Mowil: wy
jestescie zacofani”. By¢ moze popelnit zwykly lapsus memoriae, moze niezbyt
uwaznie $ledzit akcje sztuki, a moze braklo mu intelektualnych predyspozycii,
aby poprawnie odczyta¢ wpisane w dzielo sceny.

W dyskursie owego respondenta nie ma nawet $§ladu spojrzenia na spektakl
jak na dzielo zbudowane z wielu tworzyw, wzajemnie si¢ uzupelniajacych,
kooperujacych, wymieniajacych si¢ w funkcji semiotycznej. Nie mowil nic
o dekoracji, kostiumach, rekwizytach, muzyce, ograniczajac si¢c — jak juz
sygnalizowali$my — do naskérkowej recepciji warstwy fabularnej. Mobilizowany
przez ankietera do wypowiedzenia si¢ na temat pozostatych elementéw buduja-
cych spektakl, uciekat do lakonicznych stwierdzen typu: ,,tango bylo wspaniale”,
,»,gra aktorow niezla”, ,,dekoracja — dosy¢, dosy¢”, przyznajac, ze na tych
tworzywach nie koncentrowal uwagi. A mimo to, w teScie na teoretyczna
kompetencjg teatralng widz ten zdoby! 7 punktéw, co §wiadczy o tym, ze nalezy
on do odbiorcéw z wyzsza niz przecigtna wiedza o teatrze, w kategorii 0s6b
z najnizszym przygotowaniem formalnym (Srednia 5 punktow).

4. DYSKURS INTEGRALNY (WIDZ STATYSTYCZNY)

Widz statystyczny porusza zarébwno zagadnienia estetyczne — sposob
wystawienia sztuki, jak tez problemy fikcyjnego $wiata przedstawionego
w dziele. Nie odzegnuje si¢ od szukania analogii migdzy teatralnym mak-
rokosmosem a $wiatem realnym i wlasnymi zyciowymi doswiadczeniami. Ma
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§wiadomo§é, ze dzielo teatralne jest aktualizacja konkretnych pogladow
tworcow, odzwierciedleniem modelu §wiata, ktéry pozostaje w okreslonej
relacji do rzeczywistosci pozascenicznej. Mowigc inaczej, postawg estetyczng
laczy z praktyczng, zyciowa, prawdziwofciowa, namyst nad forma z roz-
wazaniami probleméw natury spolecznej, historycznej czy psychologiczne;.
Trzeba przyznaé, ze §wiadectwa odbioru wigkszosci respondentéw zaprzeczaja
Kantowskiemu postulatowi bezinteresownoéci przezycia estetycznego, bo
pokazuja, jak sztuka jest bliska zyciu, jak pomaga rozwazaé istotne dla
widzéw problemy jednostkowe i zbiorowe. Przecigtny odbiorca w sposob
instrumentalny traktuje kategori¢ pigkna — jego zdaniem spektakl jest
pickny, bo ,,poruszajacy”, ,,pokazujacy zycie”, ,prawdziwy”. Nie mozna
w takiej sytuacji méwi¢ o bezinteresownym upodobaniu i radosnej kontemplacji
rzeczy samej w sobie. Wartosci artystyczne s3 o tyle istotne, o ile pomagaja
w ewokowaniu zawartych w dziele idei, o ile sprzyjaja prezentacji fikcyjnego
$wiata dramatu. J. Alter pisat o dwoch zasadniczych funkcjach teatru:
informacyjnej (referential function) i wykonawczej (performant function)
(Alter 1990: 31-32). Widz statystyczny po$wiadcza istnienie obu funkcji,
oczekuje zaréwno interesujacej fabuly, ktora niesie ze sobg istotng prob-
lematyke, jak tez ciekawej, oryginalnej scenicznej realizacji. Bywa znawca
teatru, dysponujagcym wiedza na temat jego specyfiki, osiagajacym dobry
poziom teoretycznej kompetenciji teatralnej, ale bywa tez laikiem, ktory bez
przygotowania formalnego zupelnie intuicyjnie ustosunkowuje si¢ zaréwno
do tresci sztuki, jak i do sposobu jej wystawienia. Przecigtny odbiorca nie
czuje si¢ zobligowany do ,,recenzowania” spektaklu, do uwzglednienia
w wypowiedzi wszystkich ,,elementéw skladowych” przedstawienia. Czasami
koncentruje uwage tylko na grze aktorskiej, czasami na scenografii, warstwie
muzycznej, ale zawsze takze na opowiedzianej historii. Blizsza jest mu
postawa zaangazowanego, zaabsorbowanego uczestnika gry, niz nadmierny
krytyczny dystans obserwatora. Podczas gdy teatroman jest widzem, ktorego
$wiadectwo odbioru zdradza szczegblne zainteresowanie sztuka Melpomeny
i duza aktywno$¢ w kultywowaniu owej pasji, widz statystyczny jest
odbiorca umiarkowanym, bez ambicji perfekcjonistycznych. Jesli ma male
przygotowanie formalne, cechuje go konserwatyzm odbiorczy — ceni sztuki
latwe w odbiorze, gdzie watki rozwijane sa linearnie, bez inwersji czasowych,
deformacji przedstawionego §wiata, bez elementéw groteskowych. Jesli jest
widzem wyksztalconym, oczekuje raczej ciekawej konstrukcji stylistycznej,
czego§, co nie jest sztampowe (nudne), co moze zaskoczy¢ i wywolaé zywa
reakcje intelektualno-afektywna. Godzi si¢ na zamierzone przez autora
niedookreslenia, niejasnosci, nie ma sklonnosci do jednoznacznego rozstrzygania
problem6w nie sprecyzowanych w dziele, otwarty jest na metafore i chetnie
podejmuje wysilek jej eksplikacji. Widz statystyczny, ktorego mozna znalezé
wsrod odbiorcow z réznych kategorii wyksztalcenia, osiaga zazwyczaj
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przecigtny poziom teoretycznej kompetencji teatralnej. Jesli $rodowisko
mobilizuje go do aktywnej partycypacji w zyciu teatralnym, do$¢ czesto
uczeszcza na przedstawienia, jesli brakuje mu wzmocnienia, zachety ze strony
otoczenia, staje si¢ widzem ,marginalnym” badz ,sporadycznym” jakby
powiedzial T. Goban-Klas (Goban-Klas 1971: 130-131). Wartosciujac
spektakl, wydaje on wszystkie rodzaje ocen - hipotetyczne, intuicyjne,
pozorne i oceny sensu stricto. Widzowie statystyczni stanowili najliczniejsza
grupg¢ uczestniczaca w badaniu (46,6%).

Opisowi widza statystycznego, stanowiacego najczg$ciej wystepujacy typ
odbiorcy spektaklu, nie wybijajacego si¢ ponad przeci¢tnosc, a jednoczesnie
realizujacego krytyczno-zyciowy model dyskursu odpowiada — m. in. — 23-letnia
studentka psychologii. Interesuje ja przede wszystkim przedmiot jej studiow,
a takze muzyka, balet, film i teatr, w ktorym bywa maksymalnie kilka razy
w roku.

Oceniajac spektakl uwzglednila ona kryterium gry aktorskiej, jakos¢
scenografii, jak rowniez ustosunkowatla si¢ do samego tekstu dramatycznego,
doceniajac humor, tempo akcji i wazna problematyke sztuki. Sledzita tez
perypetie bohaterow: , Wszak teatr stuzy do opowiadania historii — nie
sposob pomija¢ zatem fabuly, wokol niej wszystko si¢ koncentruje” — stwier-
dzila. Zapewniala, Ze starala si¢ spontanicznie odczytywaé wszystkie elementy
dzieta i jednocze$nie ujmowac je cato$ciowo, choé przyznala, ze wiele rzeczy
mogla nie zauwazy¢, ze mogly umknaé jej uwadze.

- Respondentka deklarowala, ze w sferze tre$ci najbardziej ceni sztuki, ktore

niosa ze soba jaka$ prawde, ktorg latwo odnies¢ do zyciowych realiéw, ktore niosa ze soba
pewne emocje [...] Lubi¢ zmartwi¢ sig, wzruszy¢ losem bohateréw, czym$ co moglo byé realne.
Szukam okazji do przemyslen, refleksji

— powiedziala ankieterowi. Istotne dla niej jest rowniez to, aby ciekawej
fabule towarzyszyla sprawna realizacja sceniczna, aby wszystkie elementy ze
soba wspolgraly. ,Podstawa dobrej sztuki sa dobrzy aktorzy” — podkreslala,
,»ich gra musi by¢ przekonujaca i angazujaca widza”. Omawiajac problematyke
zawarta w tresci sztuki studentka wykazala umiejetnos¢ syntetyzowania,
dokonywania uogolnien — od konkretnych zdarzen fabularnych potrafila
przejs¢ do ogarniajacego calos¢ spojrzenia. Cho¢ ogélny sens Tanga odczytata
w sposob dostowny, literalny — dla niej dramat Mrozka jest sztuka o konflikcie
pokolen — to juz niektorym znakom teatralnym nadala znaczenie metaforyczne,
np. garnitur Artura — jej zdaniem — ,symbolizuje jego zasady, cele, do
ktorych dazy”, koncowe tango tanczone przez Edzia i wuja Eugeniusza
pokazuje, ze ,,zwycigzyla sila, przemoc, brak idei”.

Mozna jeszcze dodac, ze respondentka osiaggnela dobry poziom teoretycznej
kompetencji teatralnej (24 punkty), jednak nie wykazala si¢ znajomoscia
nazwisk lodzkich aktorow, o Mrozku wiedziala tylko tyle, ze jest przed-
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stawicielem awangardy. O widzu-teatromanic mozna powiedzie¢, ze jest
znawca i entuzjasta teatru, natomiast widz statystyczny to przecigtny
odbiorca, dla ktérego stanowi on warto$¢ uznawana, ale nieczgsto realizowana
(studentka swa malg aktywnos¢ teatralna tlumaczy brakiem czasu i pienigdzy
na coraz drozsze bilety do ,,Swiatyni sztuki”).

5. DYSKURS ADMIRUJACY (TEATROMAN)

Ten typ dyskursu krytyczno-zyciowego charakterystyczny jest dla widzow
autentycznie zainteresowanych teatrem, dla ktoérych stanowi on warto$¢
odczuwang, uznawana i w miar¢ mozliwosci realizowana. Z umilowania
sztuki Melpomeny, teatralnego doswiadczenia i formalnego przygotowania
plynie orientacja w specyfice dziela scenicznego — $wiadomos$¢ wielosys-
temowosci, polisemicznosci i wzajemnego powiazania poszczegolnych znakow
teatralnych.

Teatroman, czy mowiac inaczej entuzjasta teatru, formutuje swa wypowiedz
barwnym, bogatym, swobodnym j¢zykiem (kod rozwinigty wedlug B. Bern-
steina). Chetnie ujawnia wlasne preferencje w zakresie okreslonej poetyki,
stylistyki teatralnej, mowi o swoich odczuciach, przezyciach, jakie wywolat
spektakl, o tym, co si¢ podobalo, a co nie wzbudzilo akceptacji. Bardzo
wysoko ustawia poprzeczk¢ tworcom przedstawienia. Jego uznanie moga
zyska¢ inscenizacje naprawde ciekawe i oryginalne. I wazna jest nie tylko
problematyka poruszana w dziele, ale takze sposob jej zaprezentowania,
zestrojenia wszystkich elementéw budujacych ogdlny sens.

Milosnik teatru wydaje zazwyczaj oceny profesjonalne (sensu stricto
wedlug M. Golaszewskiej), w ktorych analiza formalna laczy si¢ z wyrazeniem
osobistego stosunku do danego spektaklu, takze do jego zawartosci ideowe;.
Dokonujac interpretacji dziela, nie poprzestaje na recepcji powierzchniowej
warstwy fabularnej — stara si¢ przez nig przedrze¢ ku glebiej polozonym
sensom, ku metaforze. Wychodzi przy tym poza codzienna rame odniesien,
umieszcza spektakl w uniwersum sztuki, poréwnujac go z innymi, znanymi
sobie utworami, wypowiada si¢ na temat dramaturga, teatralnej konwencji
itp. Dla teatromana wazne jest, aby dzielo oddzialywalo w réwnym stopniu
na emocje i intelekt, aby przemawialo zaréwno interesujaca fabula, ktora
mozna byloby odnies¢ do rzeczywisto$ci pozascenicznej, do indywidualnych
1 spolecznych probleméw dnia dzisiejszego, jak tez i strona formalna.

Teatroman jest widzem, ktéry moze pochwali¢ si¢ wysoka badz dobra
teoretyczna kompetencja teatralng i jest odbiorca wyksztalconym. Jego pasje
z reguly podzielaja ludzie, z ktorymi ma okazje czgsto przebywac — w srodowis-
ku rodzinnym, przyjacielskim lub zawodowym. To pozytywne wzmocnienie
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jeszcze bardziej motywuje admiratora teatru do aktywnosci, do czgstego
uczeszczania na przedstawienia, do siggania po krytyczne recenzje zamieszczane
w prasie, do konfrontacji wlasnych opinii i przemyslen z opiniami i ocenami
innych widzow — nie tylko zawodowych krytykéw czy $rodowiskowych
,,liderow opinii”. Mozna powiedzie¢, ze dla tego odbiorcy nie istnieja takie
bariery utrudniajace kontakt z teatrem, ktorych nie mozna byloby pokonaé.
Cho¢ z drugiej strony przyznaé trzeba, ze nat¢zenie aktywno$ci miloénika
teatru nie stanowi wartosci constans i fluktuuje w zaleznosci od przyczyn
obiektywnych (czasami sytuacja rodzinna, np. posiadanie matych dzieci czy
zawodowa decyduje o mniejszej czgstotliwosci wizyt w ,,Swiatyni sztuki”).
Dyskurs admirujacy dotyczyt 12,5% wszystkich respondentow.

Mtloda kobieta, 25-letnia studentka medycyny jest autorka wypowiedzi,
ktéorg mozna nazwa¢ dyskursem admirujacym. Kobieta przyszia do teatru
bez osoby towarzyszacej, wybrala konkretne przedstawienie zachecona
recenzjami w Srodkach masowego przekazu. Bywa ona w teatrze przynajmniej
raz w miesiagcu. Jej znajomi, podobnie jak ona, interesuja si¢ teatrem,
nierzadko rozmawia z nimi na temat obejrzanych przedstawien. Aby poglebi¢
swoj odbior, chetnie czyta recenzje, informacje na temat tworcow spektaklu
zamieszczane w programie teatralnym i inne publikacje mogace poszerzyé
jej spojrzenie na spektakl: ,,Szukam w ksiazkach, probuje laczyé z kierunkami
w sztuce, drazg to, co w tym jest” — powiedziala ankieterowi. Sama jednak
przyznaje, ze nie ma ambicji perfekcjonistycznych, nie zna np. nazwisk
aktor6w, nie probuje ich zapamigtywa¢. Respondentka wykazala swoja
erudycje, oczytanie, szukajac analogii pomigdzy Przemiang F. Kafki, jej
bohaterami, a typami, jakie stworzyl w swoich dzietach Witkacy, czy
postaciami znanymi z Moralnosci pani Dulskiej. Mozna ja nazwaé purystka
— jest zdecydowana przeciwniczka mieszania sztuk i tak np. w przedstawieniu
w rezyserii Zbigniewa Brzozy nie zdoby! jej uznania chwyt iluzji kina — ekran
przed sceng, pulsowanie $wiatla jak w niemym przedwojennym filmie: ,,Mnie
si¢ to Srednio podobalo, bo to przestal by¢ teatr w tym momencie”
— stwierdzila. Zauwazyla, ze zatracony zostal istotny czynnik stanowigcy
o atrakcyjnosci teatru — brak barier migdzy widzem a aktorem, bezposrednio$é
kontaktu face to face. W jej dyskursie — wyjatkowo dojrzalym intelektualnie
— pojawiaja si¢ rozwazania zogniskowane wokol zagadnien estetycznych
— méwi ona o wplywie sztuki na odbiorcg, o istocie symbolu, o problemie
pamigci 1 internalizacji wartosci, jakie niesie konkretny spektakl. Teatr jest
dla respondentki wartoscig silnie odczuwang i uznawang. Stanowi dla niej
niezglebiong tajemnice:

To jest zupeinie co§ innego niz film, a co sklada si¢ na tajemnice teatru, jego magie.
Zastanawiam si¢ co jest takiego w teatrze i ciggle nie wiem. Jest to co§ niewyrazalnego, trudno
to oddac¢ stowami. Spotykam takie odczucia u innych.
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Studentka-teatroman postuguje si¢ swobodnym, bogatym, zindywiduali-
zowanym jezykiem. Jej styl mozna nazwaé konfesyjnym — chetnie otwiera
si¢ przed ankieterem, silnie angazuje w rozmowe, zwierza ze swoich odczué,
przemysler. Charakterystyczne, ze sama, bez zachety ze strony ankietera
wypowiada si¢ na temat gry aktorskiej, efektow scenicznych, charakteryzacji
itp. Analizuje sposob, w jaki przekazana zostala nadrzedna idea spektaklu,
zwraca uwage na spojno$é, koherencjg tworzyw wykorzystanych przez
tworcow przedstawienia. Respondentka zdradza wrazliwo$¢ i intelektualng
przenikliwo$é w interpretowaniu problemow §wiata przedstawionego dramatu.
Dekoduje wpisane w spektakl znaki, integralnie wiazac je z glowna mysla
przedstawienia; omawia funkcje postaci dramatu — zauwaza ich ,,syntetyczny”
charakter, choé niektére z nich charakteryzuje w sposob tradycyjny, np.

o shizacej mowi tak:

Najszlachetniejsza byla ta prostaczka. Ma ludzkie podejscie do tego ,,robala”, zwyczajnie z nim
rozmawia. Zachowuje si¢ naturalnie, jakby go akceptowala. Podczas gdy inni, najblizsi ludzie
odepchneli go. Ona jest z nim do kornca. Zgarnia go na szufelk¢ i wynosi, nastgpuje rytuat
pogrzebu. O ironio — ona si¢ jaka, jest kompletna pokraka, ma garba i taki zad jaki§ okropny.
Obca osoba okazala si¢ normalna.

Dla studentki najbardziej atrakcyjny jest teatr poszukujacy nowych
srodkoéw wyrazu artystycznego, teatr metafory. Nie przeszkadza jej deformacja
przedstawionego S$wiata, przerysowanie sytuacji scenicznych, groteskowa
karykatura: ,,Mam upodobanie do takich sztuk, im bardziej co$§ jest
tajemnicze, tym ciekawsze, tym bardziej intrygujace”. Znamienne, ze re-
spondentka ocenila spektakl biorac pod uwage zaréwno jego wartos§é
estetyczng (ocena sensu stricto), jak tez swoje samopoczucie w trakcie i po
zakonczeniu procesu odbioru (ocena pozorna). Gdybysmy chcieli uzyé
okreslen S. Ossowskiego, powiedzielibysmy, Ze dokonala wartociowania
dziela zar6wno ze wzgledu na artyzm, jak i na pigkno (Ossowski 1966: 282).

Teoretyczna kompetencja teatralna studentki byla wysoka, zdobyla ona
27 punktéw na 30 mozliwych.

6. DYSKURS POETYCKI (LITERAT)

Literat, to typ widza, ktéremu teatr daje nade wszystko mozliwosé
odkrywania siebie, wzbogacenia wlasnych przezyé, emocji. Jego $wiadectwo
odbioru przekazane jest poetyckim jezykiem, nie stroniacym od metafor
i niecodziennych skojarzen. Autor takiej wypowiedzi to osoba zdradzajaca
szczegllng wrazliwosé, widzaca wigcej, glebiej odczuwajaca. Potrafi wykraczaé
poza myslowe stereotypy, docieraé do znaczen  bezposrednio nie wyekspli-
kowanych, ukrytych pod zewnetrzna warstwa fabularna. Decydujac si¢ na
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wizyt¢ w teatrze, wybiera spektakl, o ktorym co$§ wie, chce mie¢ pewnosc,
ze czas tam spedzony nie bedzie zmarnowany. Nie ma ambicji czestego
uczestniczenia w zyciu teatralnym, woli, aby pozostal on wartoécia odéwietna,
aby nie spowszednial. Ale nie jest to regula — niektorzy , literaci” czesto
ogladaja spektakle, nawet kilka razy w miesigcu. Taki widz wykazuje
znajomos$¢ kultury artystycznej, potrafi usytuowaé dzielo w uniwersum
sztuki; osigga dobry poziom teoretycznej kompetencji teatralnej, co wiaze
si¢ tez z formalnym przygotowaniem, z wyksztalceniem akademickim. Jest
widzem samodzielnym, nie musi by¢ motywowany przez innych, nie wymaga
pozytywnych wzmocnien ze strony swojego $rodowiska, aby chodzié do
teatru i np. wizyta na przedstawieniu bez osoby towarzyszacej nie stanowi
dla niego najmniejszego problemu.

W dyskursie poetyckim, czesciej niz w innych, zdarzaja si¢ analizy barw,
dzwickow, gry $wiatel, elementéw budujacych specyficzny nastr6j spektaklu
— wérod widzow-literatbw mozna odnalezé najwigksza liczbe typéw sen-
sorycznych, odbiorcow-wrazeniowcow.

Literat raczej nie stara si¢ konfrontowaé¢ wlasnej prawdy o spektaklu
z opiniami krytykéw, recenzentéw. Dla niego istotne jest tylko i wylacznie
jego przezycie, jego subiektywna ocena — a podstawowym kryterium wartosci
dziela staje si¢ sita oddzialywania utworu na sfer¢ emocji i intelektu (ocena
pozorna), cho¢ przyznaé trzeba, ze wydaje tez oceny sensu stricto, czyli
takie, ktére zawieraja analizg¢ struktury dziela, sa uchwyceniem jego wartosci.
Gdybysmy mieli nawigza¢ do znanego schematu R. Jacobsona, dotyczacego
zasadniczych funkcji komunikatu jezykowego®, moglibysmy powiedzie¢, ze
literat nastawiony jest na funkcj¢ konatywna dzieta scenicznego, czyli na
funkcj¢ oddziatywania spektaklu na odbiorce poprzez budzenie uczué,
nastrojow, refleksji. Totez najwigksze uznanie takiego odbiorcy budza
przedstawienia rozszerzajace jego horyzont, pozwalajace mu na gleboka
introspekcj¢ — ,,spojrzenie w zakamarki duszy”, pozwalajace przeniesé sig
w §wiat marzenia, snu, fantazji. Dyskurs literacki byt reprezentowany
zaledwie przez 2,3% widzéw.

* R. Jacobson (1960: 439) wyodrebnit nastgpujace funkcje komunikatu jezykowego:
estetyczng (poetycka lub formalng), emotywna (ekspresywna), konatywna, referencyjna (poznawczg),
metajezykowa i fatyczng. Per analogiam mozna powiedzie¢, ze widz w teatrze nastawiony jest
na funkcje estetyczng (gdy zwraca uwage na cechy strukturalne przedstawienia, na harmonijny
zestr6j tworzyw scenicznych, na gre $wiatet itd.); funkcje emotywna (gdy orientuje si¢ na
tworcow dzieta scenicznego — rezysera czy dramaturga); funkcje konatywna (gdy koncentruje
si¢. na wlasnych reakcjach, nastrojach, skojarzeniach, przemysleniach); referencyjna (gdy
interesuje go znaczenie, sens, funkcja dzieta). Poza §wiadomoscia widza pozostaje funkcja
metajezykowa i fatyczna. Pierwsza hipotetycznie bylaby skupieniem uwagi na kodzie, analiza
regul systemu scenicznego badz namysiem nad wlasnym rozumieniem owego kodu; druga
wigzataby si¢ z refleksja widza nad wiasng recepcja — czy jest ona skupiona na dziele, czy
si¢ od niego oddala (kontakt lub jego brak).
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Widzem-literatem mozna nazwaé 45-letnia kobietg, pracownika adminis-
tracji z pomaturalnym wyksztalceniem. Respondentka wybrata konkretne
przedstawienie, o ktérym dowiedziala si¢ z afisza, teatralnego plakatu:
»Przegladam zwykle rézne oferty, cheg, aby czas w teatrze nie byl zmar-
nowany” — powiedziala ankieterowi. Do teatru przyszta w towarzystwie
meza i jego siostry, choé nie widzi problemu w samodzielnej partycypacji
w przedstawieniu. Mozna ja nazwa¢ aktywnym uczestnikiem zycia teatralnego
— czgsto oglada spektakle, w swoim $rodowisku jest animatorem mobilizujacym
innych do wizyty w teatrze i w operze. Przyznaje, ze bardzo lubi rozmowy
na temat obejrzanych przedstawief, ze stanowia one jej silng wewnetrzna
potrzebe. Sztuka Melpomeny stanowi dla niej warto$¢ uroczysta, odSwigtna:
,,To jest §wigto, przeniesienie si¢ w inny wymiar, poza codzienny czas”.
W teatrze pociaga ja ,.tajemnica, wahanie, niedopowiedzenie”. Respondentka
rozwija swoja mysl: ,, Trudno wlasciwie sprecyzowac to, czego do$wiadczamy,
trudno powiedzie¢ konkretnie, czym przemawia do nas sztuka. Jest to
fenomen ulotny, nieuchwytny”.

Najwazniejszy w dyskursie poetyckim jest jezyk, sposob mowienia
o swoim odbiorze. Respondentka ma wyjatkowa latwos¢ ,wypowiedzenia
si¢”, uzywa literackiego jezyka, ktory blizszy jest istocie przedmiotu rozwazan,
anizeli jezyk potoczny czy nawet naukowy. Uwage badacza zwrdcita wnikliwa,
dojrzala recepcja warstwy fabularnej widowiska, znacznie wykraczajaca poza
banalne, stereotypowe stwierdzenia innych widzéw, drazaca subtelnosci
wzajemnych relacji migdzy postaciami. Kobieta-literat moéwila np. tak:

Otworzenie okna to ostatnie strzgpy §wiadomosci, ostatnia proba odwrocenia tego, co nieuniknione
[...] Juz chcialy uwierzy¢, ze pani jest rekwizytem w tej grze, zatracily si¢ w Swiecie iluzji, lustrzanych
odbi¢. Czas zostat odwrécony. Cheialy go jak najwigcej do odgrywania, zatracily si¢ w nim. Ale
tylko w $wiecie lustrzanych odbi¢ mogty wznies¢ si¢ na upragniony poziom [...] Ostatni akord to
smieré zamknigta w tej drogiej eleganckiej filizance z porcelany.

Respondentka, nie czekajac na zachete ze strony ankietera, sama podjeta
temat funkcji poszczegblnych elementéw budujacych spektakl, omowila
sposob gry aktorskiej, scenografie, kostiumy, symbolikg barw, znaczenie
rekwizytow i jako jedna z nielicznych widzéw zwroécila uwage na uksztaltowanie
scenicznej przestrzeni. Stosujagc w praktyce regule hermetycznego kota,
sformutowata spdjna, konsekwentng, dojrzala wypowiedz. Zaznaczala jednak,
ze nie ma ambicji krytyka, ze nie zalezy jej na wydaniu adekwatnych sadow
na temat dziela:

Ja nie rozkiadam spektaklu na czynniki pierwsze, nie potrzebuj¢ wielkiego oczytania, nie daze
do tego, aby ogarngc wszystko. To jest na moj wlasny uzytek, totez niewazne, czy ja
reprezentuje wyzszy czy nizszy poziom. Najwazniejsze jest to, co zostaje we mnie, co
wspominam, co jako$ tam na mnie oddziatuje. Czgsto nie pamigtam nawet tytulu sztuki, ale
np. specyficzng atmosferg, napigcie, §wietng gre aktora, jaki§ motyw muzyczny, glowna ideg.
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Podkreslala, ze ona zawsze ma wlasne zdanie, nie podporzadkowane
opiniom kregéw wartosciujacych dany spektakl: ,,Wazne jest moje odczucie,
moje upodobanie. Niech mi wolno bedzie odczuwaé tak, a nie inaczej”. Jej
zdaniem przedstawienie jest dobre, gdy wszystkie tworzywa sa spojne, gdy
stanowia calo$¢ — oryginalng i ,,poszerzajaca wyobrazni¢”. Spektakl Pokojowki
zyskal jej uznanie — wydala przy tym ocen¢ sensu stricto, czyli taka, ktora
odnosila si¢ do samego dzieta i byla odpowiedziag na jego warto§é. Drugim
kryterium, rownie istotnym, byla jej wlasna reakcja na przedstawiong jakos¢.

Dodajmy wreszcie, ze teoretyczna kompetencja teatralna respondentki
byla wysoka (zdobyla 28 punktéw na 30 mozliwych).

7. DYSKURS ESTETYZUJACY (KRYTYK)

Dyskurs estetyzujacy jako jedyny moze po$wiadczaé autoteliczny mo-
del odbioru (w sensie Kantowskim). Widz ,bezinteresownie” kontempluje
»forme”, immanentne cechy dziela, w przypadku sztuki scenicznej — wa-
lory artystyczne spektaklu, strukture, zasady konstrukcji, sposéb jego
wystawienia. Interesuje go wylacznie funkcja poetycka komunikatu (tutaj
— przedstawienia) w ujeciu R. Jakobsona, inaczej mowiac funkcja formal-
na lub estetyczna. Krytyk-estetyczny purysta — jest powsciagliwy w szu-
kaniu analogii migdzy $wiatem sceny i rzeczywistoScia pozateatralna. Jego
bardziej interesuje sztuka niz samo zycie, totez chetnie rozwaza kwestie
warsztatowe, gr¢ aktorska, pomysly rezyserskie, konkretne rozwigzania
w zakresie scenografii itd., a wigc owo ,,w jaki sposob” twoércy spektaklu
przekazali widowni swoja wizj¢ dramatu. Czasem rozstrzyga, czy dokona-
li wiernej adaptacji, czy wprowadzali znaczace modyfikacje tekstu, skres-
lenia, czy raczej dali upust swojej wyobrazni i stworzyli zupelnie nowa
jakosc. ‘

Dla widza—krytyka sztuka nie oddala si¢ od centrum jego spraw, jest
wartoscia odczuwang, uznawang i realizowang. Kompetencja, wyksztalcenie
akademickie i dobre przygotowanie do odbioru dziel pomagaja adekwatnie,
profesjonalnie je wartosciowad, ,,oddawaé im sprawiedliwo$é”, jakby powiedziat
R. Ingarden. Totez wydaje on oceny estetyczne, oceny sensu stricto, czyli
takie, ktore odnosza si¢ do istotnych wartosci dziela, a nie np. do jego
wybranego elementu, czy do wlasnych przezyé odbiorczych. Srodowisko,
w ktorym przebywa krytyk, stanowi pozytywne wzmocnienie dla jego
zainteresowan. Ale z reguly to on sam jest strona aktywna, animujaca
uczestnictwo w zyciu kulturalnym ludzi ze swego otoczenia.

Krytyk potrafi usytuowa¢ dzieto w uniwersum kultury, historii sztuki,
nawigza¢ do tradycji, do innych dziet, przypisa¢ spektakl do pewnego
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gatunku, stylu, konwencji, wykaza¢ si¢ wiedza na temat autora dramatu,
czy innych twércoéw przedstawienia (aktorow, rezysera, scenografa itd.). Jego
$wiadectwo odbioru to konsekwentna, spojna, dojrzala intelektualnie, analitycz-
nie zaawansowana wypowiedz, sformufowana bogatym, swobodnym jezykiem
odpowiadajacym kodowi rozwinigtemu. Mobilizowany przez ankietera do
rozmowy takze na temat trefci sztuki, wykazuje umiejetno$¢ syntetycznego,
problemowego ujecia sensu dzieta, dotarcia do jego warstw metaforycznych.
Respektujac zasade hermetycznego kola, dokonujac analizy teleologiczne;j
przedstawienia, ma §wiadomo$é tego, ze wszystkie elementy buduja jego
globalne znaczenie. Rozszyfrowujac, a raczej dookreslajac w swym znaczeniu
wybrane znaki teatralne, wychodzi poza dostowno$¢ scenicznych zdarzen
stosujac metaforyczna rame odniesienia. Jesli wypowiada si¢ na temat
postaci, odchodz od ich tradycyjnej charakterystyki — méwi o ich konstrukcii,
typie, o ideach, jakie reprezentuja. Zachowujac estetyczny dystans, nie
przezywa ich zachowan, nie oburza si¢, nie wspolczuje im, akceptuje ich
niejednoznaczno$¢, programowe niedookreslenie.

Krytyk bez zachety ze strony badacza sam nie rozwaza problematyki
tresci spektaklu. Jest obserwatorem, a nie graczem, ktorego ,wcigga”,
angazuje gra. Przypomnijmy, ze 6w emocjonalny dystans w kontakcie
z dzielem nie jest idealem z punktu widzenia hermeneutycznej filozofii, czy
Ingardenowskiej estetyki. Ma on odnosi¢ si¢ raczej do postawy badawczej,
a nie do autentycznego przezycia dziela. Estetycznym cmokierstwem nazy-
wal niemiecki filozof pomijanie w odbiorze kwestii prawdy, sensu, znacze-
nia, wymowy ideowej utworu. Jes§li widz oglada przedstawienie tylko
i wylacznie z powodu zainteresowania gra jednego z aktorow, czy dlatego,
ze zachwyca go motyw muzyczny wykorzystany w spektaklu, a nie zwraca
uwagi na to, co dzieto ,ma mu do powiedzenia”, nie zachodzi autentycz-
ne doswiadczenie hermeneutyczne. Inaczej rozstrzyga te kwesti¢ J. Alter
(Alter 1990: 31-32), przedstawiciel socjosemiotycznego nurtu badan nad
teatrem. Jego zdaniem widz albo poswiadcza referencyjna funkcje dziela
(koncentruje uwage na jego aspektach tresciowych, na komunikacie, infor-
macji skierowanej w strong odbiorcy), albo funkcje wykonawcza, zwana
przez K. Kowalewicza funkcja nadzwyczajnego osiagni¢cia (Kowalewicz
1993: 41). Jesli widz nastawiony jest na t¢ druga funkcje, zawiesza proce-
sy semiozy i podziwia np. szczegdlnie ciekawa scenografig, mistrzowsko
wykonany monolog aktora, czy stara si¢ rozpozna¢ mechanizmy artystycz-
nego warsztatu. Dyskurs estetyzujacy jest Swiadectwem wlasnie takiej
tendencji odbiorczej. Widzowie—krytycy stanowili 12,5% ogoétu uczestnikow
badania.

Odbiorca, ktory odpowiada opisowi widza—krytyka, jest 25-letnia kobieta
z wyzszym $cistym wyksztalceniem, pracujaca jako asystent na Politechnice
Lodzkiej. Respondentka $rednio raz w miesigcu bywa w teatrze dramatycznym,
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kilka razy w roku w operze, muzeum, filharmonii. Do obejrzenia Tanga
sklonila ja che¢ zapoznania si¢ z kolejna realizacja dramatu Mrozka. Jako
ze wczesniej znala sztuke, nie interesowaly jej perypetie bohaterow: ,,Skupilam
si¢ gtownie na grze aktorskiej”, powiedziala ankieterowi. Oczekiwala ,,sprawnej
adaptacji”’, tego, aby tekst dramatyczny byt odpowiednio wyrezyserowany,
,,aby wystawienie nie ujelo zbyt wiele sztuce”.

Sama, bez zachety ze strony ankietera dokonala teleologicznej analizy
poszczegblnych warstw skladajacych si¢ na ,ksztalt teatralny dramatu’.
O scenografii mowita np. tak:

Scena si¢ rozjasnia, ujawniajac tyly dekoracji niemalze, jej sztucznosé, co réwniez moze by¢
znaczace, tak jakbysmy byli dopuszczeni do ogladania kulis, zaplecza przedstawienia, co
mialoby nam moéwi¢, zeby§my nie traktowali zbyt dostownie tego, co widzimy na scenie
i probowali wyczyta¢ jakie§ jakosci symboliczne — ze nie mamy do czynienia z kawatkiem
rzeczywistosci, tylko z teatrem, i ze liczy si¢ nie to, co realistyczne, tylko to, ze jest to po
prostu pewna forma jakiego§ przekazu metaforycznego.

Stwierdzila tez, ze scenografia ,,odpowiadala jej podswiadomym wyob-
razeniom o wngtrzu, ktore opisywal Mrozek”.

Jej zdaniem, w teatrze istotne jest ,,podporzadkowanie wszystkich elementow
jakiej$ ogolnej idei, ktora moze by¢ proba powiedzenia czego$ istotnego
o otaczajacym S$wiecie’’. Przychodzac do teatru, oczekuje zazwyczaj inte-
resujacego sposobu zaprezentowania tekstu — dobrej rezyserii, scenografii,
Swietnej gry aktorskiej. Zauwaza, ze ,,z bardzo $redniego tekstu, mozna
zrobiC interesujacy spektakl, to kwestia samego pomystu’.

Respondentka, nawet mobilizowana przez ankietera, niech¢tnie wypowiadata
sie na temat treSci sztuki. Jesli omawiala postaci dramatu, to tylko jako
okre§lone typy, a nie realne osoby, np. o Edku mowita tak: ,,Edek to
bardzo prosta konstrukcja i przynajmniej tak tutaj — w tej realizacji — to
zostalo pokazane i zreszta chyba Mrozkowi o to chodzilo”. Pytana o ak-
tualno$¢ Tanga, nie chciala dokonywac analogii ze wspolczesnoscia: ,,Nie
wydaje mi si¢ sensowne dopatrywanie si¢ tego typu podobienstw. Kontekst
si¢ zmienil, zycie si¢ zmienilo i ten tekst si¢ po prostu zestarzal”. Jako
jedna z nielicznych poszukiwala natomiast podobienstw miedzy Tangiem
a innymi utworami z kanonu polskiej dramaturgii. Ze wzgledu na poruszang
problematyke, porownywala utwor Mrozka z Szewcami S. 1. Witkiewicza,
ostatnia scen¢ laczyla z Weselem S. Wyspianskiego.

Respondentka osiagnela najwyzszy poziom teoretycznej kompetencii
teatralnej (30 punktow), wykazala Swietna orientacje w dziedzinie kultury
artystycznej, znajomo$¢ nazwisk aktorow 1odzkich scen (niektorych zna
osobiscie), rozeznanie w biezacym repertuarze. Jej wypowiedz sformutowana
jest precyzyjnym, elastycznym, bogatym jezykiem.
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PODSUMOWANIE

Na podstawie zebranego materialu empirycznego w postaci wywiadow
z widzami Tanga, Przemiany i Pokojéwek wyodrgbniono 7 typow dyskursow
teatralnych — kazdy z nich odpowiada konkretnej, realnie istniejacej osobie,
nie sa to zatem tylko teoretyczne konstrukcje oderwane od rzeczywistosci.
Faktem jest, ze nie wszystkich sposréd 95 widzéw mozna jednoznacznie i bez
watpliwosci przyporzadkowaé do okreslonego dyskursu, nie wszystkie Swiadec-
twa odbioru stanowig typy czyste — zdarza si¢, ze jeden respondent realizuje
pewne cechy nawet kilku dyskursow jednocze$nie. W takich wypadkach
brano pod uwage dominujacy styl wypowiedzi, dajacy podstawe do za-
kwalifikowania jej do okre$lonego dyskursu. Tworzac typologi¢ dyskursow,
sporzadzajac zarazem domniemana typologi¢ odbiorcow sztuki scenicznej,
starano si¢ uwzgledni¢ nastepujace kryteria: nastawienia, oczekiwania wobec
teatru, miejsce tej instytucji w indywidualnej hierarchii wartosci widza,
charakterystyke lingwistyczna, poziom teoretycznej kompetencji teatralnej,
a takze swiadomos$¢ specyfiki sztuki Melpomeny. Brano tez pod uwage
sposoby wartosciowania i oceniania dziela, typ interpretacji (ujgcie literalne
badz otwarte na metaforg), dalej nat¢zenie kontaktow z teatrem i rolg
srodowiska w rozbudzaniu potrzeb kulturalnych. Analiza wywiadow pokazala,
jak powszechna jest wérod widzow postawa semiotyczna, przeciwstawna
Jacobsonowskiej funkcji poetyckiej. Zdecydowana wigkszo$¢ respondentow
Sledzila fabulg dzieta i starala si¢ odnosic ja do rzeczywistosci pozascenicznej.
Zaledwie 11 osob — 12,5% wszystkich respondentéw — ograniczyto si¢ do
analizy syntaktycznej dziela, do opisu jego jakosci formalnych. Na pewno
wynika to ze specyfiki sztuki scenicznej, w ktorej — zdaniem wielu teoretykow
— najwazniejsza jest akcja:

Otoz jakkolwiek efekty malarskie wraz z dochodzacym tu o$wietleniem itd. nie sa dla sztuki
scenicznej obojetne, akcent jej spoczywa gdzie indziej, a mianowicie na akcji. Dekoracja jest
elementem wspolgrajacym w harmonii catoéci, ale nie elementem gléwnym. Na czolo wybija
si¢ akcja, oczywiscie nie w sensie ruszania si¢ osob na scenie (cho¢ i to wazne), ale w sensie
narastania i rozwigzywania konfliktéw. Wszystko inne — a wigc dekoracje, ewentualna muzyka
czy specjalne tlo akustyczne, gra aktorska itd. — jest podporzadkowane wiasnie wydobyciu
nurtu akcji. To jest wigc gléwna , linia melodyczna” dzieta teatralnego, reszta jest tlem, wiérem,
oprawg (Makota 1978: 275).

Podstawa do wyré6znienia trzech zasadniczych dyskursow: zyciowego,
krytyczno-zyciowego i krytycznego jest relacja w doswiadczeniu odbiorczym
migdzy trzema sferami: realnym zyciem, warstwa fabularng dziela i wilas-
ciwosciami jego scenicznej realizacji. W dyskursie zyciowym widz koncentruje
uwage badz na tresci spektaklu, badz na rzeczywistoéci pozasceniczne;.
W przypadku egotyka, dzielo jest jedynie pretekstem do snucia opowiesci
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o sobie, a podstawa.oceny spektaklu jest wlasne samopoczucie, wlasna reakcja
na dzieto. Spektakl zyskuje uznanie, jefli potwierdza jego przeswiadczenie, jezeli
koresponduje z jego przekonaniami. Ignorant takze niewiele ma do powiedzenia
o spektaklu, zbyt malo wie na temat sztuki teatru i zbyt malo jest nia
zainteresowany. Bariera percepcyjna uniemozliwia mu wejscie w autentyczny
dialog z dzietem, bariera obyczajowa decyduje o teatralnej absencji, a bariera
lingwistyczna utrudnia sprawne zaprezentowanie swego do§wiadczenia odbior-
czego badaczowi. Jedynie aspirant nie traci z oczu dziela, chociaz jego recepcja
skupiona jest wylacznie na treSci przedstawienia. Perypetic bohateréw, ich
powiklane losy transponuje na §wiat realny, szuka analogii migdzy ich proble-
mami i tymi, w ktére obfituje zycie codzienne. Méwi o tym Gadamerowska
zasada aplikacji — ten wazny moment do$wiadczenia hermeneutycznego polega
na rzutowaniu na tekst konkretnej sytuacji, w jakiej znajduje si¢ odbiorca.
Interpretacja dzieta — zdaniem niemieckiego filozofa — musi nosi¢ $lady
wspolczesnosci, bo jest ujmowaniem go w perspektywie dnia dzisiejszego, jest
patrzeniem na jego zawarto$¢ przez pryzmat aktualnych problemow.
T. Goban-Klas pisal:

Wybierajac si¢ na spektakl teatralny, cztowiek nie oczekuje tylko przedstawienia mu pewnych,
chocby bardzo interesujacych tresci, ale rowniez przedstawienia ich w pigknej estetycznie formie
(Goban-Klas 1978: 179).

Wiasnie takie oczekiwania formutuja respondenci, ktérych dyskurs
nazwany zostal krytyczno-zyciowym. W ich §wiadectwie odbioru znalezé
mozna analiz¢ holistyczng, obejmujaca zaréwno tre$é dzieta, jego warstwe
ideows, jak tez aspekty formalne, méwiac inaczej, strukture przedstawienia,
jego jakosci artystyczne. Literata, teatromana i widza statystycznego rdzni
jako$¢ recepcii, wigksza badz mniejsza kompetencja teatralna i sprawnosé
lingwistyczna. Gdybysmy mogli wprowadzi¢ gradacje, to — z punktu widzenia
badacza — najciekawsze S§wiadectwa odbioru przypisa¢ mozna literatowi
i teatromanowi, ktorzy duza wrazliwos$¢ tacza z przenikliwoscia intelektualna,
Swiadomos¢ specyfiki sztuki teatralnej z jej wszechstronna analizg.

Dyskurs krytyczny dotyczy widzow, ktorzy okazali zainteresowanie tylko
1 wylacznie kwestiami warsztatowymi, pomystami rezysera, gra aktoréw itp.
i jedynie usilnie naklaniani przez ankietera zgodzili si¢ porozmawiaé takze
na temat wymowy ideowej sztuki, jej sensu. Jednak zaznaczali, ze dla nich
jest to kwestia drugorzedna, bo celem ich wizyty w teatrze nie byla cheé
zapoznania si¢ z dramatycznym utworem Mrozka, ale zorientowanie si¢
w inscenizacyjnych mozliwosciach tworczych ludzi, ktorzy nadali teatralny
ksztalt tekstowi dramatycznemu. Tacy respondenci-krytycy zdawali sig
negowaC prawdg, ze przedstawienie dotyczy nas, naszej sytuacji, naszej
wspolczesnodci, mieli opory przed dokonywaniem aktualizacji probleméw
zarysowanych w sztuce — ich dyskurs pomijat sfere realnego zycia.
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Odwolujac si¢ do cyfr mozemy stwierdzi¢, ze 46,6% badanej prépy
stanowili widzowie statystyczni, czyli tacy, ktorzy uwzgledniali w swoim
dyskursie zaréwno aspekty tresciowe, jak i formalne dziela scenicznego. Jesli
dolaczymy do tej kategorii literatow (2,3%) i teatromanow (12,5%), otrzymamy
wynik wskazujacy na duza grup¢ respondentéw (61,4%) realizujacych
dyskurs krytyczno-zyciowy. Dyskurs zyciowy dotyczyl natomiast 23 osob
(26,1%). Tylko 12,5% respondentéw zaliczyé mozna do widzow—krytykow,
ktorzy — tak jak chcial E. Kant — bezinteresownie kontemplujg forme dziela,
nie pytajac o jego autentyczno$¢ zyciowa badz pozytek. Mozna zatem
powiedzie¢, ze wigkszo§é przecigtnych odbiorcow sztuki scenicznej sytuuje sig
pomigdzy paradygmatem odbioru wyznaczonym przez filozoficzng hermeneutyke
H. G. Gadamera (dyskurs zyciowy) a tym, ktéry pochodzi od Kanta (dyskurs
krytyczny).

W przypadku sztuki teatru widzowie §ledza przebieg akcji (az 87,5%
badanych zwracalo uwage na tres¢ spektaklu), ale duza ich czg$¢ interesuje
takze to, w jaki sposob, jakimi Srodkami tworcy przedstawienia oddziatuja
na widowni¢. Widzowie z malym przygotowaniem formalnym (w wigkszosci
ignoranci) realizowali przede wszystkim dyskurs Zyciowy. W innych kategoriach
wyksztalcenia dominowal dyskurs krytyczno-zyciowy. Natomiast najwigcej
widzow—krytykoéw bylo wsrdd studentéw (wyksztalcenie potwyzsze) i licealistow
(wyksztalcenie niepelne srednie). Odbiorcy ci, znajac tekst dramatyczny,
pragneli zobaczy¢ jedynie jego ,teatralny ksztalt”.
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THE SPECTATORS AND THEIR DISCOURSES

The article concerns the reception of the performance and it attempts to describe the
recipients of a play and their discourses. The empirical research on the audience of three
plays: Tango by S. Mrozek, Pokojowki by J. Genet and Przemiana by F. Kafka, is the basis
for theoretical considerations. Having ninety-five extensive interviews-conversations with the
spectators, three major discourses were distinguished: the vital (connected with real life), the
critical, and the vital combined with the critical.

The first was subdivided into the naive discourse (aspirant), the narcissistic (egotist), and
the amateurish (ignorant). The second comprises the integral discourse (statistical spectator),
the admiring (theatre-goer) and the poetical (literary man); the third type of the discourse,
also called the aesthetical, is represented by a spectator-critic.

The analysis of the interviews indicated that the semiotic attitude, which is contrary to
Jacobson’s poetical function, is prevalent among the spectators. The overwhelming majority
of the subjects (87,5%) followed the plot of the play and tried to apply it to reality. Only
12,5% of all spectators limited themselves to the syntactic analysis of the play, and to the
description of its formal characteristics. Additionally, it followed that over a half — 61,4% of
the average recipients of the performance could be classified among the paradigm of the
reception marked by H. G. Gadamer’s philosophical hermeneutics (the vital discourse), and
that one which derives from Kant (the critical discourse). Therefore, they represent a combination
of the vital and the critical discourse, in other words, such a discourse, which not only takes
into consideration the aspects concerning the contents, but also formal characteristics of the play.



