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Dramat zawsze byt wytworna i uporzadkowang zabawa, idac w parze z zasadami
i medialnymi formami wtasnych czaséw. W wielu przypadkach, istotnie, moze
by¢ on uwazany za rodzaj ,,uroczystej ceremonii™. Jakkolwiek nawet w erze przemian
politycznych ten typ ,,ceremonii” wcigz niesie w sobie estetyczny porzadek, w ktérym
ujawnia sie pierwotny czynnik zabawy. Jednym stowem, kultura teatru jest nieroz-
taczna z uczestnictwem okreslonych grup spotecznych oraz form artysycznych, z tego
powodu ustanawia rodzaj publicznego i kulturowego porzadku. Na Zachodzie, o czym
nie trzeba przypominaé, w tradycji dramatu antycznego i jego suplementu w postaci
dramatu satyrowego, teatr miat zwigzek z tradycyjna obrzedowoscia i uroczysto$ciami
religijnymi. Co do pochodzenia, chinski teatr moze by¢ takze rozpatrywany jako
zjawisko niosgce ze sobg pewne podobienstwa do uroczystosci religijnych oraz form
rytualnych, a réwnoczesnie zachowujace zwiazek z zasadami dworskiej etykiety.
Cechy te wskazuja, ze uroczysta zabawa odzwierciedla jednoczesnie porzadek wtadzy
i spoteczenstwa. Dlatego pojecie ,,Opery Spiewanej” nierozerwalnie taczy sie ze stylem
wlasciwym dla chinskiej zabawy.

Z tego powodu, w znaczeniu poziomu artystycznego, dramat w naturalny spo-
séb posiada narzucajace sie spoteczne i kulturalne atrybuty, ograniczajace udziat
autorskiej kreacji, ktére odrézniajg go od innych form sztuki. Na ptaszczyznie pojec
literatury gatunkowa charakterystyka teatru czesto objawia sie jako proces prze-
tworzenia wlasnego noSnika medialnego. W procesie tym teatr zawsze gotowy jest
poswieci¢ gatunkowa charakterystyke na rzecz okre$lonego typu no$nika i wymagan
przekazu. Wang Guowei w pracy Research of Plays in Song and Yuan zauwazyt juz
ten problem: ,,Znaczenie musi by¢ dopetnione przez towarzyszaca mu mowe, akcje
i $piew, by przedstawi¢ opowies¢”. Wang zwraca tu uwage na wyjatkowy rodzaj
powiazan dramatycznego no$nika. W miare rozwoju dramatu no$nik dramatyczny
(gtéwnie w sztukach performatywnych) stopniowo otwiera droge do funke;ji sty-
listycznych, ktére pozwalaja ujawnié jego idee oraz wartos¢ literacka. Tworzenie
scenariusza staje sie najbardziej istotnym elementem kreacyjnym sztuki, w ktérym
kulturowa funkcja operacji dramatycznej przybiera forme nowej interpretacji.
Udzial mediéw, szczegdlnie zwieloktotniony udzial multimedialny, nie tylko ostabia
dramat jako forme sztuki i kulturowy nos$nik, ale takze ostabia warto$¢ literacka.
Dramat powraca jako sztuka publiczna, lecz jego performatywna tekstura zostaje
ostabiona, odzwierciedlajac tym silniej funkcje medidw i efektu medialnego. Efekt
no$nika, stylistyczny efekt oraz efekt medialny to trzy momenty w historycznym
i kulturowym rozwoju dramatu, ktére ujawniajg sie w postaci zjawisk o charakterze
spoteczno-kulturowym i psychologicznym.

1 Por. Z. Hu, State Ceremony: A Cultural Perspective on Modern Chinese Revolutionary Drama, Guan-
gxi Normal University Press, Guangxi 2008.
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Efekt nosnika

Dramat jest w oczywisty sposéb szczegolng sztukg no$nika, w ktérej tekst i gatunek
nie sg niczym innym jak koniecznym przygotowaniem formy. Teatralny nosnik jest
tym, co Guowei nazwal mowa, akcja i Spiewem, a wiec tym, czym w istocie sg — gra
aktorska i sceng czyli przedstawieniem i teatrem. Teatralne Srodki wyrazu, sceniczne
atrybuty, postaci oraz powigzane z nimi umiejetnosci aktorskie (w tradycyjnej chin-
skiej i zachodniej operze, bardzo istotna jest umiejetno$¢ $piewu) sg najbardziej
bezposrednia manifestacjq sztuki teatralnej. Scena oraz pozostale elementy wigza
sie takze nieuchronnie z wymaganiami czynnika teatralnego. W znacznej mierze
dramat zalezy od zdolnoSci no$nika do wyrazania cech i uroku artystycznego,
podczas gdy tekst i konotacje stylistyczne czesto pozostaja na stosunkowo tatwej
do przeoczenia pozycji. Z tego powodu w uznaniu tradycyjnego dramatu, widzo-
wie czesto nie odnoszg sie do wtasciwej zawarto$ci dramatycznej, a je$li nawet
sg Swiadomi fabuly, zapamietujac jej poszczegdlne elementy, nie jest ona czesto
gtéwnym czynnikiem, ktéry pomaga doceni¢ dramat za jego skondensowany uktad
i emocjonalne poruszenie wywotane przez dziatania teatralne, umigjetnosci spiewu
i gry aktorskiej oraz wszelkie elementy ksztattujace teatralng atmosfere. Dlatego
warstwa tekstowa tradycyjnego dramatu chinskiego jest do pewnego stopnia wtérna
wobec samego aktu odbioru.

Co nalezy podkresli¢, w tradycyjnej formie no$nika dramatycznego poczucie
sceny i korespondujacy z nim zmyst rytuatu staje sie kluczowym efektem prowadzacym
do uznania wartosci dramatu. Jednak chifiska publicznosc teatralna nie ubiera sie zbyt
odswietnie w poréwnaniu z publiczno$cig na Zachodzie, ktéra przychodzi do teatru tak,
jakby brata udziat w wielkim $wiecie. W teatrze Chinczycy jedza ziarna dyni, uzywaja
recznikéw, pija herbate i wino, komentuja akcje w czasie ogladania lub $piewaja z akto-
rami, a takze od czasu do czasu wyrazaja swoje odbiorcze emocjonalne zaangazowanie.
Najwyrazniej tradycyjna chinska publicznos¢, ogladajac przedstawienia, nie wykazuje
mniejszego entuzjazmu niz dawniej. Kiedy aktorzy graja lub $piewaja, na scenie czy
tez za kulisami, oczekujg réwnoczes$nie reakcji publicznosci, oczywiscie takiej, ktéra
ujawnia sie w formie pochwat i oznakach zadowolenia. Jakkolwiek czasami zdarzaja
sie negatywne reakcje ujawniane jako wymowne buczenie, to naleza one do jedno-
stronnych zachowan tradycyjnej publicznosci, ktérych nie mozna z pewnoscig uznaé
za muzyczny efekt dzwiekowy zwiazany z kompozycja muzyczng czy mniej lub bardziej
zamierzonymi odglosami scenografii. Jednak te wlasnie reakcje staja sie gtéwna podpora
teatralnej atmosfery jako integralnej cze$ci no$nika teatralnego.

W tak rozumianym wilasnie teatralnym no$niku kulturowym ujawnia sie uznanie
publicznosci dla artystycznej i technicznej formy dramatu, innej od jej literackiej
esencji i zwiazanej z nig strukury mentalnej. Gdy Chinczycy ida do teatru, oczywi-
Scie przyktadaja wage do repertuaru, fabuty i gtéwnych postaci sztuki, jednak sg



gléwnie zainteresowani sposobem odegrania rdl, stylem $piewu oraz umiejetno$ciami
aktorskimi. Z tego powodu w tradycyjnej kulturze teatru, szczegdélnie w przypadku
zachowania publicznosci, status dramaturga jest prawie niezauwazalny, cho¢ rodzaj
wykreowanych przez niego postaci odgrywa tutaj istotnag role. To, czy sztuka odniosta
sukces czy nie, zalezy gléwnie od aktorédw, a nie od scenariusza. Znaczenie tekstu
literackiego jest mniejsze, jesli nie daleko mniejsze, w poréwnaniu z rolg nosnika
przypisang sztuce aktorskiej. W istocie tradycyjne chinskie utwory dramatyczne r6z-
nig sie znacznie od zachodniego dramatu z wpisana w niego konstrukcyjna funkcja
autora: poczawszy od greckiej tragedii akt czytania jest tu tak samo istotny i trwaty
kulturowo jak sama gra, co sprawia, ze dramat staje sie istotng czescia literatury.
W tym znaczeniu chinski tradycyjny teatr z gruntu ,nie jest rozumiany jako cze$¢
literatury i stawia aktora w centrum dramatu (actor-centered), w ktérym scenariusz
stuzy grze a nie publicznej lekturze?.

Jednym stowem, mamy do czynienia z kulturg dramatu, gdy forma jest bardziej
istotna niz zawarto$¢, nosnik dramatyczny bardziej istotny niz tekst literacki. Gra aktor-
ska jest gtéwnym komponentem, ktéremu podlega ponad potowa operacji teatralnych.
Rzecz jasna, wynik pracy dramaturga w postaci scenariusza nie moze by¢ pomijany.
Jednak po pierwsze, scenariusze, takich autoréw jak Guan Hanqing, Wang Shifu, Tang
Xianzu, nie dajg sie fatwo przenie$¢ na scene, teksty te wymagaja ponownego przepraco-
wania adaptacyjnego oraz artystycznego doswiadczenia aktoréw, odpowiedniego wobec
wymagan scenicznej prezentacji. Dlatego wptyw dramaturga oraz jego oryginalnego sce-
nariusza zostaje ograniczony w przypadku konkretnych operacji teatralnych. Po drugie,
scenariusz czesto wytwarza wiele réznych wersji scenicznych i w dtugim czasie bedzie
wielokrotnie wykorzystany w odmiennych teatralnych aktualizacjach, a wiec znaczenie
dramaturga w niewielkim stopniu wchodzi w zakres operacji teatralnych. W ten sposdéb,
w tradycyjnej kulturze teatru dramaturg zajmuje nizszg pozycje niz aktorzy czy nawet
sama publiczno$¢. W operacjach teatralnych widzom przypisuje sie w oczywisty sposéb
o wiele wieksze znaczenie niz dramaturgowi, nawet jesli sa anonimowi i nie znamy ich
spolecznego statusu, z wyjatkiem celebrytéw, ktérzy sami graja role bywalcéw teatral-
nych, przypisanych im zgodnie z okre$lonym modelem pozycji spotecznej. Kulturowa
funkcja zwyktych widzéw sprowadza sie do znaczenia ,,cichej wiekszosci”. Sg oni jednak
cisi jedynie ze wzgledu na swa anonimowo$¢ i status spoleczny, a nie w znaczeniu ich
glosu i wptywu na przebieg przedstawienia. Sprawdzaja sie bardzo dobrze w roli auto-
réw rozmaitych dzwiekéw teatralnych, radosnych okrzykéw lub wyrazach fonicznego
niezadowolenia. Reakcje te oznajmiaja ich wtasna ocene przedstawienia wyrazong
w szczery lub przesadny ale zawsze znajomy sposdb. Tego typu dzwieki nie tylko oddzia-
tuja na emocje aktoréw, ale takze w pewien sposéb pomagajq im udoskonali¢ spektakl,

2 S.Ma, Drama: A Dream-maker’s Art, Taipei 2010, s. 183.
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a nawet kieruja przebiegiem akcji. Tak wiec reakcje widzéw oraz ich aktualne emocje
maja wiekszy wptyw na przebieg gry niz wlasciwy autor scenariusza.

Podsumowujac, jesli wiec prowadzimy wewnetrzng analize elementéw, ktdére
komponuja catosciowy udziat okreslonego repertuaru lub czynnikdéw, ktére oddziatuja
na kulture dramatu, relacja miedzy dramaturgiem, aktorami oraz widzami moze
zostaé jasno przedstawiona w nastepujacy sposdb: do najbardziej istotnych elementéw
przedstawienia nalezg aktorzy i czynniki zwiazane ze scena, w dalszej kolejnosci
przechodzac do widzéw, a na autorze scenariusza konczac. Tak wyglada przyblizone
réwnanie, ktére odzwierciedla zasadnicze elementy tej charakterystyki, jak zywotnos¢
wzorca, przedstawienie i emocje. Ten rodzaj sztuki jest zatem szczegélnie uzalezniony
od sceny, dzieta i zwigzanego z nim otoczenia, co oznacza, ze w naturalny sposéb
odrzuca ona udziat heterogenicznych mediéw.

Dramat jako sztuka nos$nika (art of trager), gtdwnie poprzez warunki przedsta-
wienia i problemy sceniczne, podkres$la wlasne znaczenie i warto$¢ zwiazanych z nim
kulturowych funkgeji. Ten rodzaj teatralnej oceny jest uwarunkowany przede wszystkim
na poziomie technicznym i artystycznym. W psychologicznym znaczeniu taka forma
kulturowej aktywnosci niesie w sobie posmak grupowej zabawy. Wobec skrepowania
i ograniczen chinskiej kultury teatr staje sie miejscem zorganizowanej zabawy. W miej-
sce zewnetrznej, osobnej postawy podmiotu tego rodzaju zabawa staje sie rodzajem
zbiorowej struktury mentalnej, do ktérej kazdy moze zostaé wiaczony.

Efekt stylistyczny

W chinskich pracach poswieconych wspétczesnemu dramatowi szczegélnie podkresla
sie problem efektu stylistycznego. Recenzje teatralne koncentruja sie na rozwazaniach
wokot tekstu, studiéw o dramacie poswieconych historii teatru, a takze na problemach
kreacji literackiej oraz osobie dramaturga. Znaczenie widzéw teatralnych zostaje
sprowadzone do roli czytelnikéw. Chociaz odbiorcy wcigz szanuja i doceniaja wspét-
czesnych aktordw, ci drudzy nie maja juz takiego wplywu na proces odbioru jak
dawni, stynni aktorzy otoczeni wielkim artystystycznym uznaniem. Za chwile moze
sie okazad, ze ich funkcja zacznie zanikaé we wspdltczesnej kulturze teatralnej ze
wzgledu na site oddzialywania telewizji oraz innych nowych mediéw. Nie maja juz oni
zwolennikéw przedstawien operowych w tradycyjnym, czy fanéw, we wspoétczesnym
znaczeniu. Powod, dla ktérego mozemy wymieni¢ liste takich nazwisk jak: Yu Shizhi,
Zhu Xu, Ying Ruocheng, Gu Yongfei, Su Naiming, Pu Cunxin oraz innych aktoréw dra-
matycznych jest taki, ze czerpia oni wtasnie zysk z wptywu telewizji i nowych mediéw.
Nawet, jesli oceniamy ten problem w warunkach sztuki teatralnej, aktorzy ci, szcze-
golnie wiazani z pojeciem artystycznego sukcesu, nie moga juz by¢ przedstawiani jako

pewien typ artystow, ktérzy po mistrzowsku opanowali jakas specjalng umiejetnosé.



Kazdy z nich przycigga uwage widzéw dzigki doskonatym umiejetnos$ciom gry, jednak
w nowym modelu sztuki, nie moga oni by¢ poréwnani z tym doskonatym typem
kreacji, posSwiadczonym przez tekst literacki sztuki teatralnej. Sposéb, w jaki widzowie
akceptuja gre aktorska oparty jest na czytaniu i wyrobionym w ten sposéb wtasnym
przekonaniu o warto$ci dzieta. Nie jest to jednak prawdopodobnie najbardziej istotna
forma oceny catej sztuki teatralnej, szczegélnie w przypadku klasycznych dziet dra-
matycznych. W tej sytuacji nawet ogladanie przedstawienia uzaleznione jest obecnie
od procesu lektury scenariusza i wyglada podobnie nawet w przypadku przedstawie-
nia telewizyjnego, filméw czy innych medialnych form gry. Dlatego w ksiegarniach
mozna znalez¢ tekstowe wersje ekranowych adaptacji lub scenariuszy wielu popular-
nych programoéw telewizyjnych.

Ta dominujaca zalezno$¢ od tekstu w procesie recepcji jest trudna do zrozumie-
nia w erze nos$nika. W erze no$nika przypadkowe czytanie scenariusza czy libretta,
uznawane za rozrywke ktéra pogardzaja literaci, jest daleko mniej odpowiednie niz
chodzenie do teatru, rozumiane jako uczestnictwo w zabawie i radosne pokrzykiwanie
towarzyszace grze aktorskiej. Taka sytuacja zostata doskonale przedstawiona w Snie
czerwonego pawilonu (tytut orygin. Hong Lou Meng)®. W Wielkim Ogrodzie aktorzy
moga zaprezentowac ,,to, co mozna robi¢ w tak romantycznym dniu, w tak przyjem-
nym otoczeniu, to jest ten typ przyjemnosci, ktérej doSwiadcza sie w jakimkolwiek
ogrodzie”, a ktdra bez ograniczen moze zosta¢ ukazana w publicznych przedstawie-
niach*. Nawet w czasie waznych pubicznych ceremonii, aktorzy moga sie odwazy¢
na zagranie Youyuan i Jingmeng®. Przewaznie opowiadaja ze szczeg6tami, niczego nie
ukrywajac, tak, aby glosy i muzyka przeniknety do pokojéw dziewczat oraz uszu Lin
Daiyu, wprawiajac ja w sentymentalny nastroj®. Takie przedstawienia mozna tatwo
obejrze¢ w Wielkim Ogrodzie. Jednak czytanie dramatu jest oczywistym naruszeniem
zasad, a tylko postaci Jia Baoyu i Lin Daiyu, ktére taczy silne uczucie, moga razem
i skrycie czytac scenariusz Zachodniego pawilonu (Xi Xiang Ji)’.

Z powodu uczué zakazanych w Wielkim Ogrodzie, utwér Mu Dan Ting, ktéry
jest pochwata mitosci, powinien by¢ poddany jeszcze bardziej surowemu zakazowi

3 Hong Lou Meng — powie$§¢ z okresu dynastii Qing (1644-1912) napisana przez Cao Xueqina.
Utwor zawiera odwotania do wezeéniejszego stynnego chifiskiego dzieta z okresu dynastii Ming
(1368-1644), dramatu Mu Dan Ting (Pawilon Peonii), ktéry przez stulecia stal sie podstawq licz-
nych adaptacji w chinskiej tradycji operowej (przyp. thum.).

4 X. Cao, Sen Czerwonego Pawilonu, rozdziat 23.

Ibidem, rozdziat 18; Youyuan i Jingmeng — to tytuly dwu czesci Pawilonu Peonii.

6 Lin Daiyu — gléwna bohaterka Hong Lou Meng (Snu Czerwonego Pawilonu), ktérej partnerem
jest Jia Baoyu (przyp. ttum.).

7  XiXiang Ji (Zachodni Pawilon) z okresu dynastii Yuan (1279-1368) autorstwa Wang Shifu to ko-
lejny utwoér dramatyczny, obok Pawilonu Peonii, ktéry czyta skrycie para zakochanych bohateréw.
Zachodni Pawilon i Pawilon Peonii taczy gtéwny motyw historii milosnej, w ktérej mitos¢ i zwia-
zany z nig problem szczescia oraz osobistej wolnosci jest pozytywnie waloryzowany w opozycji
do feudalnych zasad epoki (przyp. red.).

9]
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niz Zachodni pawilon, ktéry wprowadza jedynie obietnice tychze uczud. Jesli jednak
pierwszy z tych utworéw moze byé bezwstydnie grany i wystawiany, to ten drugi
tylko czytany. Ta réznica lezy w ich no$nikach, a nie w tym, ktéry z nich jest bardziej
pospolity: Mu Dan Ting reprezentuje efekt nosnika i w tym znaczeniu sztuka ta moze
zostaé przyjeta jako zgodna z obowiazujaca tradycja odbioru, podczas gdy Zachodni
pawilon oddaje stylistyczny efekt dramatu i dlatego skazany jest na ryzyko zakazu
i zniszczenia. Tutaj znajduje sie granica, ktéra pozostajac ukryta, jest jednak istotna.
Lin Daiyu, Xue Baochai® oraz pozostali moga swobodnie cieszy¢ sie sztukami teatral-
nymi — aktorski popis jest tu usprawiedliwony. Jednak réwnoczes$nie scenariusz nie
moze by¢ recytowany i w tej formie doswiadczany, poniewaz w takim wypadku sztuka
teatralna jest tekstualizowana, tworzac szczegdlny efekt stylistyczny, bardzo delikatny
i niebezpieczny zarazem w tym znaczeniu, w jakim po wypiciu wina Lin Daiyu nie-
Swiadomie wypowiada sie na temat tego, ,,co mozna robi¢ w tak romantycznym dniu
i tak milym otoczeniu”. Ta wypowiedzZ natychmiast pobudza czujnos$¢ Xue Baochai.
Co interesujace, takie przedstawienia s czesto grane w Wielkim Ogrodzie, jednak
tylko Xue Baochai je zauwaza, wskazujac tym samym, ze efekt no$nika dramatycznego
powstrzymuje stylistyczny efekt dramatu.

Najbardziej wymowng charakterystyka wspotczesnego dramatu chinskiego,
w ramach kulturowego wzorca, jest uwydatnienie funkcji tekstu, ktéra rézni sie od tra-
dycyjnego efektu teatralnego no$nika, wptywajac w ten sposéb na odzwierciedlenie
efektu stylistycznego. Pisanie i czytanie, jak réwniez badanie tekstu, wedtug obowia-
zujacego obecnie wzorca staje sie najbardziej istotng czescig kultury dramatu. Nawet
wypowiedz Jiang Qinga, ktéry twierdzi, Ze ,,scenariusz jest esencja sztuki”, wskazuje
na efekt stylistyczny jako podstawowa charakterystyke sztuki teatralnej. Stanowisko
to wymaga bardziej wnikliwych badan, ktére pozwola doktadnie okresli¢ miejsce,
w ktérym objawia sie dominacja efektu stylistycznego. JesteSmy jednak pewni, ze owa
dominacja odpowiada procesowi modernizacji chinskiego dramatu oraz wptywom
zachodniej kultury. Stynny dramatopisarz, Ma Sen jest przekonany, ze efekt stylistyczny
doprowadzit do powstania bliskich relacji miedzy teatrem chinskim i tradycyjnym,
zachodnim ,teatrem pisarzy” (writers theatre). Twierdzi on, ze ten wzorzec, w ktérym
czytanie jest bardziej powszechne i trwalsze nie powstatby az do czasu Ruchu Czwartego

8 Xue Baochai to kolejna bohaterka Snu czerwonego Pawilonu wybrana wbrew woli Jia Baoyu przez
rodzicéw na jego zone. Czytanie stynnych dramatéw przez zakochanych w sobie Jia Baoyu i Lin
Daiyu zyskuje w zestawieniu z tym aspektem intrygi dodatkowy, symboliczny wymiar. Wykro-
czenie wobec norm spotecznych popelnione przez pare bohateréw w imie odwzajemnionego
uczucia zostaje potwierdzone takze jako naruszenie norm estetycznych w zakazanym akcie
wspolnej lektury (przyp. red.).



Maja’®. W okresie wojny antyjaponskiej dominowat efekt stylistyczny. ,,Scenariusz dzielit
podobna funkcje z powiescia i stat sie popularna forma lektury”. Ma Sen uwaza, ze ten
fakt uformowat nowa tradycje chinskiego dramatu'®. W rzeczywistoSci ten fenomen
powinien by¢ datowany w czasie wczesniejszej ery Cywilizacji Dramatu, ktéra otworzyta
drzwi dla modernizacji oraz cywilizacji chinskiego teatru. Jadrem Cywilizacji Dramatu
byt proces konstruowania tekstu, ktdry zintegrowat nowe wartosci etyczne i kulturowe,
adaptujac zachodni wzorzec teatralny. Chociaz scenariusz tego teatru byt wciaz relatyw-
nie staby lub pozostawil nawet pewne §lady systemu fabuly scenicznej (scene plot system),
to zaczat zwracad coraz wieksza uwage na zawarto$¢ ideologiczng w miejsce no$nika,
co ostatecznie doprowadzito do rozwoju jakosci scenariusza. Wielu znanych pisarzy,
takich jak Bao Xiaotian, wzieto udziat w powstaniu modelu scenariusza, jednak w tym
samym czasie zignorowato warto$¢ samego przedstawienia, prowadzac do obnizenia
jakosci teatralnych aktualizacji. Cywilizacja Dramatu z tego powodu cze$ciowo podupa-
dta w okresie pierwszej fali chinskiego dramatu nowoczesnego, jasno pokazujac, ze era
uznania dla no$nika teatralnego bezpowrotnie mineta, a w tym miejscu rozpoczeta sie
dominacja efektu stylistycznego.

Ruch Nowej Kultury uruchomit masowa krytyke tradycyjnego dramatu, w ktdrej
wzieli udziat Chen Duxiu, Liu Bannong, Qian Xuantong, Zhou Zuoren, Zheng Zhenduo
oraz wielu innych. Ten ruch krytyczny miat zdecydowanie pozytywne znaczenie
w okresie modernizujacego sie chinskiego teatru. Wnidst on pojecie sprawiedliwosci,
zwracajac jednoczes$nie uwage na ideologiczng zawarto$¢ ,,podsycania zabdjczych
pozadan wsrod ludzi” w dawnym chinskim teatrze, ktérych artystyczna formuta byta

,barbarzynskim okrucienstwem wobec prawdy”*!. Zwolennicy Ruchu Nowej Kultury
uznali dawny chinski teatr za ,,opery w stylu charakteryzacji twarzy”, w ktérym akto-
rzy graja nie-ludzi i wypowiadaja nieludzkie kwestie, co nalezy catkowicie odrzucié,
a w to miejsce wprowadzi¢ prawdziwe zachodnie przedstawienia'2.

Nalezy zwrdcié¢ uwage, ze wedtug tych krytykéw tak zwane prawdziwe przedsta-
wienia ,,powinny przynies¢ swiatto ciemnosci”. Tego typu przedstawienia, skupiaty
sie na ,,spotecznej przemianie” zawartoSci sztuki oraz spontaniczej grze aktorskiej,
wprowadzajac hasto ,zacznijmy od Sceny Amatorskiej”:

Scena Amatorska jest najbardziej odpowiednig dla studentéw i ludzi, ktérzy maja
juz inne zajecia. Tym miejscem powinna by¢ szkota lub okazjonalnie inne spotka-
nia teatralne. Scena Amatorska nie powinna graé regularnie lub tez powinna graé

9 Protest zapoczatkowany przez studentéw zebranych 04.05.1919 roku na placu Niebianskiego
Spokoju, skierowany przeciw projaponskiemu rzadowi pekinskiemu i podpisanej przez niego
w 1918 roku tajnej umowie, przyznajacej Japonii prawo do prowincji Shandong oraz przeciw
decyzjom traktatu wersalskiego, ktéry utrzymat w mocy ustalenia wecze$niejszego dokumentu.

10 S. Ma, Drama: The Arts of Dream, Xiuwei Press, Taipei 2010, s. 182.

11 D. Chen, w rozmowie z Zhang Houzai, ,,New Youth”, vol. 4 (6).

12 X. Qian, Suiganlu («EJE%»), ,New Youth”, vol. 5 (1).
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niewiele. Scenariusze powinny mie¢ istotng warto$c¢ i pozostawaé w zwiazku z pogla-
dami uczestnikow, jesli dzieta te sq adaptacjami lub przektadami. Gléwng wartoscia
Sceny Amatorskiej jest jej powszechnosé. Scena ta powinna by¢ przy tym rewolucyjna
i wykazywac troske o problemy spoteczne®.

Ten rodzaj dramatu wprowadzit pojecie tekstocentryzmu, ktdre réznito sie zupet-
nie od tego z tradycyjnego teatru chinskiego: role aktoréw staty sie w ten sposéb
drugorzedne w sytuacji, gdy wprowadzono nawet gre amatorska czy zrezygnowano
z teatru jako miejsca przedstawien, a tekst teatralny oraz ideologiczna zawartos¢
zyskaty najwieksze znaczenie.

Teoria umiescita dramaturga w szczegdlnie waznym miejscu, zajmujac sie tekstem
literackim, czynigc wptyw autora nadrzednym wobec zwigzkéw miedzy aktorem,
publicznoscy oraz czytelnikiem. Wymagania stawiane wobec aktoréw i technik
scenicznych zostaly uznane za wtdrne, a publiczno$¢ za biernego, jakkolwiek oswie-
conego odbiorce, rodzaj artystycznego miernika, bez wiekszego wptywu na przebieg
spektaklu. Dlatego wtasnie w tym modelu dziatan teatralnych pozycja dramaturga,
aktoréw i publicznosci ulegta radykalnej zmianie, a sama funkcja dramaturga zyskata
wieksze niz kiedykolwiek znaczenie.

Zhang Houzai, ktéry bronit tradycyjnych oper w stylu ,,charakteryzacji twarzy”,
precyzyjnie okreslit ich znaczenie, wskazujac na zbidr zasad formalnych odmien-
nych od wspétczesnego nurtu efektu stylistycznego'*. Zdaniem tego badacza dawne
chinskie sztuki liryczne lub fabularne posiadajg reguty powiazane ze sobg wspdlng
dominantg artystyczna, np.: ,,Smiertelnie sie miota¢” (tumbling with mortifying), ,,pie-
nic¢ sie z gniewu” (foaming with anger), ,,optywac w dostatki” (bellied with rich), ,,by¢
zaniedbanym i biednym” (disheveled with poor) itp. Wskazane zalezno$ci ekspresywne
moga by¢ uznane za cechy dawnego chinskiego teatru, a takze rodzaj sztuki aktorskiej.
Cechy te sa w istocie reprezentacja efektu no$nika dawnego chinskiego teatru, co jest
pomijane czy nawet niedopuszczalne we wspotczesnym dramacie, ktéry uwydatnia
temat i efekt stylistyczny.

Zaréwno zwolennicy nowej kultury, ktérzy poddajg krytyce stary dramat, jak
i jego umiarkowanie konserwatywni obroficy maja okreslony rodowdd teoretyczny.
Zwolennicy nowej kultury sg znacznie bardziej teoretycznie uwarunkowani, czesciej
prezentujac zdecydowanie skrajne argumenty, ktére zostaty juz dostrzezone przez
krytyke. Jednak krytycy analizuja te uwarunkowania teoretyczne z nieco odlegtej,
idealistycznej perspektywy, dlatego trudno wyraznie wskazaé przewodnie nurty
metodologiczne towarzyszace tym ocenom: odmiennie niz Zhang Zaihou, nie moga

13 Z.Zheng, Guangming Yundong de Kaishi (<GHHIEsIRIIFIGY ), [w:] Zhongguo Xinwenxue Daxi
(CRERHCE KRy CUFE44) ), Shanghai 1935.

14 Por. H. Zhang, Wo de Zhongguo Jiuxigyou, (<FEHIHEIHXEMY ), [w:] idem, Zhongguo Xinwenxue
Daxi (<HFEFSCFRRY (CFR44E) ), Shanghai 1935.



oni przedstawi¢ zréddtowej réznicy miedzy starymi sztukami, ktére koncentrujq sie
wokot nosnika, a nowymi z ich stylistycznym efektem. Czesto narzucajq oni raczej
w niefortunny sposéb kryteria efektu stylistycznego dawnym sztukom. Jest konieczne,
by w tym nowym okresie skupi¢ sie na spotecznej reformie i nowych ideach, a zatem
zwrdéci¢ uwage na efekt stylistyczny. Jednak krytykowanie tradycyjnego dramatu
z punktu widzenia efektu stylistycznego bez watpienia odzwierciedla zbyt wielkie
uproszczenia i agersywny krytycyzm nowej kultury (new-culture).

Nacisk na efekt stylistyczny sprawia, ze pisanie scenariusza staje sie najbardziej
istotng czescig i krytycznym punktem operacji dramatycznej, a zatem ksztattowanie
sie tekstu dramatycznego ma decydujace znaczenie dla jego odbioru. W oczywisty
sposéb efekt stylistyczny nie wspiera, ani tez nie toleruje kultury zabawy. Widzowie
i czytelnicy sa czesto postrzegani jako obserwatorzy i odbiorcy w modelu dramatu
zeSrodkowujacego swojg uwage na tekscie literackim. Model ten idealnie przystaje
do oswieconego duskursu, dyscypliny i edukacyjnego scenariusza, a wiec cha-
rakterystyki, ktéra daje sie stresci¢ w pojeciu o§wieconej kultury. Ten typ kultury
manifestowany i prowadzony przez dramat zostat opisany w bardzo jasny sposéb przez
cze$¢ badaczy: w czasie okoto czterdziestu lat chinski dramat przeszedt przez cztery
okresy: poczatek (na przetomie XIX i XX wieku), wzrost (w pierwszych dwudziestu
latach XX wieku) oraz forme dojrzatg (wlatach 30. XX wieku). ,,Duchy nowoczesnego
oSwiecenia towarzyszyty temu procesowi, ktory biegt jak swiatto latarni, wypedzajac
mrok i ignorancje ludzkiego umystu, przewodzac i prowadzac ten typ sztuki naprzéd
pomimo trudno$ci”*. Spoteczne funkcje i kulturowe warto$ci wymienione powyzej,
jak budownie kulturowej $wiadomosci oraz wyznaczanie kierunku zmian mozna
podsumowac jako kulture o§wiecenia wyrazong przez styl teatru.

Podobnie jak czytanie tekstu literackiego, tak tez i czytanie oraz akceptacja sce-
nariusza teatralnego utracita smak radosnej zabawy i kontekst rozrywki, zanikneta
jako umystowe doswiadczenie i ludzka zdolno$¢ uznania i rozumienia, w ktdrej ludzie
zdobywaja inspiracje i spokéj umystu. Akumulacja i dziedziczenie literackiej tradycji,
czytanie i uznanie dla literackich klasykow, a takze rozwdj i poprawa edukacji kultu-
rowej s rzeczywiscie umocnieniem w formie oswieconej kultury, ktérej wptyw ceni
sie wysoko w kazdym spoteczenstwie i kazdym okresie. W wieku, ktéry uwydatnia
o$wiecenie, propagande lub dydaktyzm, dramat jako gatunek literacki powinien
odgrywac bardziej bezposrednig role niz inne gatunki literackie. Dla wiekszosci odbi-
orcow zabawa czy rozrywka powinna by¢ traktowana z ostroznoscia, podczas gdy
takie funkcje jak inspiracja, nadawanie kulturowego kierunku i edukacja sq znaczna
przesada. Kiedy teatralny efekt stylistyczny dominuje, dziatania cieszace sie uznaniem

15 J. Dong, Lun Zhongguo de Xiandai Qimengzhuyijingshen (<t EIERIRTIAL JE 52 £ U,
[w:] Interpretation of Drama, W. Shen (red.), Shanghai 2008, s. 299.
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s czesto zwigzane z tre$cig i duchem sztuki, a kazda tresé i duchowa sita wywodzi sie
bezposrednio ze scenariusza. Ponadto czynniki takie jak gra teatralna i warunki sceny
staja sie nieistotne w kontekscie historycznym o$wieconej kultury, czego oczekujg
zwolennicy nowej kultury.

Efekt medialny

Podobnie jak na $wiecie, Chiny takze wychodza obecnie z okresu o$wiecenia, dydak-
tyzmu i propagandy. Wraz z rozwojem przemystu medialnego i dywersyfikacji zycia
umystowego sztuka, ktérej zadaniem jest oddziatywanie z ogromna sitg duchowa
i przez zawartosc¢ ideologiczna, nie moze istnie¢ dalej w dotychczasowej formie trady-
cyjnego teatru. W okresie skoncentrowanym na stylu, przez kreatywno$¢ i zawartosé
treSciowa oraz artystyczne poszukiwania i spoleczne zaangazowanie sztuki, dramaty
tworza $wieze rozwigzania, ktére wyznaczaja kierunek zycia kulturowego, czego
przyktadem sa np. takie utwory jak: Thunderstorms (%5 [W) [Burze], Teahouse (4<1H)
[Herbaciarnial, In the Land of Soundless (T 7G4t ) [Na Bezdzwiecznej Ziemi], Bus
Stop (%43 [Przystanek Autobusowy], Record of Sangshu Ping (S:##14255) [Protokdt
Sangshu Ping] itp. Era mediéw ostabia uwage kierowana w strone dramatu z terenéw
kultury i sztuki. Taki model rozumienia dramatu i konsumpcji oznacza, ze zaréwno
efekt nosnika jak i efekt stylistyczny sq wtérne wobec mediéw.

Wspbiczesny efekt mediéw juz poddat dekonstrukeji efekt nosnika. W trady-
cyjnym dramacie gra aktorska i umiejetno$¢ spiewu maja zywotne znaczenie, Mei
Lanfang, Zhou Xifang czy inni stynni mistrzowie tradycyjnego dramatu sa najlepszym
tego przyktadem. Od kiedy jednak wprowadzono mikrofony wraz z innym sprze-
tem audio na stadiony i do teatréw, tego rodzaju umiejetnosci aktorskie staty sie
zagrozone i trudne do przedstawienia w catej ich peini. Tymczasem dzieki dzwie-
kowi elektronicznemu, systemom $wietlnym czy laserowi nowoczesne technologie
w przytlaczajacy sposob zahamowaty wzrost tradycyjnych umigjetnosci scenicznych.
Uzywajac rozmaitych technik scenicznych jako podstawowego nosnika, w zderzeniu
z nowoczesng technologia dramaty przestaty by¢ tak popularne jak przedtem. Gdy
Internet, telewizja, film itp. wdzieraja sie halasliwie, przejmujac miejsce w naszym
zyciu kulturalnym, z kazdym dniem przedstawienia teatralne zaczynaja by¢ coraz
bardziej marginalizowane. Czesto w stacjach telewizyjnych pojawiaja sie programy
typu ,,dzwiek i obraz”, odzwierciedlajace przemiane i uwspodtcze$nienie dokonujace
sie za sprawg nowoczesnej technologii i mediéw, ktére dla teatralnego nosnika sa tak
donioste, ze przestaja by¢ nawet dla niego jakakolwiek przeszkoda. Dramaty przestaty
by¢ juz dtuzej zalezne wylacznie od artystycznego nosnika przedstawienia czy nawet
porzucity zwigzane z nim obawy w sytuacji, gdy coraz bardziej stajq sie dziedzing
mediéw. Efekt medialny kultury teatralnej nie zmienit sie catkowicie, naktadajac

na siebie rézne dziatania i zakrywajac tradycyjnie rozumiany efekt artystyczny.



Efekt medialny dramatu takze uwarunkowany jest przez dekonstrukcje wspédtcze-
snego efektu stylistycznego. W czasach, gdy media nie byty tak rozwiniete, a ludzka
komunikacja w zyciu kulturalnym odbywata sie gtéwnie poprzez czytanie ksigzek
i gazety. rados¢ z teatru i filmow stata sie nowym i dodatkowym doswiadczeniem.
Sytuacja ta zmienita sie wyraznie w wieku multimediéw, gdy czytanie w dostownym
znaczeniu oraz czytanie uwarunkowane kulturowo gtéwnie koncetruje sie na sieci
oraz innych mediach elektronicznych, ograniczajac tradycyjna lekture opartg na druku
iksiazce papierowej. W naturalny sposéb tradycyjne przedstawienia teatralne kurcza sie
i zacieraja w ludzkim zyciu kulturalnym wraz z utrata efektu no$nika. W takich warun-
kach stabnie takze zasada efektu stylistycznego. Dlatego bardzo niewiele oséb prébuje
znalez¢ kulturowa pozywke w postaci wyobcowanych form sztuki dramatu, co prowadzi
do jej dalszej alienacji wraz z malejacym uznaniem dla dziet dramatycznych i zain-
teresoweniem ich osobng lektura. Problem ten stanowi w rzeczywistosci prawdziwy
dowdd upadku dramatu jako rodzaju duchowego Zrédta w zyciu spotecznym. Jednak
réwnocze$nie dramat wcigz petni funkcje szczegélnego typu sztuki w erze multimedidw.

Zjawisko odwrdcenia i ostabienia spowodowane przez efekt medialny w dziata-
niach teatralnych wciaz nosi pewien pozytywny wpltyw w perspektywie spotecznego
i kulturalnego rozwoju. Badacz literatury, Terry Eagleton wskazat, ze o§wiecona kultura
kierowana przez efekt stylistyczny zmierzy sie niewatpliwie z dylematem, w ktérym
to, co: ,,Kulturalne jesli bytoby kiedy$ ujmowane jako posiadajace smak dydaktyzmu,
podzieli w naturalny sposéb rzeczy na rézne kategorie, dlatego dualizm prowadzi
do pozostawania pomiedzy natura a wola i moca, pomiedzy rozumem i namietnoscia.
Jednak ta kultura ujawni wkrétce jakie$ rozwigzanie”'®. Szczeg6lnie ujawniaja sie wcigz
postmodernistyczne wartosci kulturowe, wywierajac silny wptyw na ludzkie pojecie tego
dualizmu, dajac pozywke pluralistycznym warto$ciom na niespotykanag dotad skale. Tak
wiec oswiecona kultura jest zobowigzana, by zmierzy¢ sie powtdrnie z przeznaczeniem
dydaktycznej kultury. Era multimedialna Scisle trzyma sie poje¢ i warto$ci multikultural-
nych we wszystkkich formach ideologicznych, dlatego oswiecenie efektu stylistycznego
pozostaje w cieniu wptywdéw zwigzanych z mediami. W tym znaczeniu efekt mediéw
staje sie najlepsza drogg do przezwyciezenia dualizmu w sferze warto$ci i mysli.

Powrdt do réznych form artystycznej ekspresji oraz rezygnacja z efektu styli-
stycznego dramatu, rdwnoczesnie w jeszcze wiekszym stopniu ostabia efekt no$nika,
manifestujac kulturowy efekt medialny. Przedstawienia sa wcigz wystawiane, ich obec-
nos¢ nie jest juz jednak tak oczywista bez udziatu nowych mediéw. Wraz z wzrastajaca
funkcja mediéw gra aktorska moze wcigz by¢ bardzo popularna. Nie bedzie to juz
jednak ten typ uroczystej zabawy zwigzany z weczeSniejszymi regutami dramatu, nawet
jesli odbiorcy doceniaja wcigz istniejaca w kulturze rytualng funkcje elegancji i porzadku

16 T. Eagleton, The Idea of Culture, UK Oxford, 2002, s. 5.
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sztuki. Autorzy niezmiennie publikuja nowe dzieta teatralne, jednak musi im towa-
rzyszy¢ sensacja i medialne opakowanie, bez ktérych kreatywna sita oraz zdolnosé
pobudzania ludzich emocji oddawana w naturalny sposob przez sztuke nie spotka sie
z publicznym zainteresowaniem. Chociaz wiele dziel prawdopodobnie wciaz btyszczy
jakims$ rodzajem duchowej sity, to jednak podazajac za o$lepiajacym efektem medialnym
ludzie przyjmuja gtéwnie postawe widza.

To wilasnie przypadek zmieniajacych sie warunkéw dziatan teatralnych. To era fali
efektu medialnego, przez ktéra moze zosta¢ porwany kazdy rodzaj twdrczej sity. Efekt
medialny w dramacie powaznie wptywa na zjawisko uporzadkowanej zabawy, ktdra
wytworzyt efekt nosnika, a takze ostabia ideowe i duchowe o$wiecenie, ktérego dostar-
czyt efekt stylistyczny. Efekt medialny przyciaga i zacheca ludzi by stali sie widzami:
oderwanymi od uroku radosci sztuk teatralnych, pozostawiajac na boku dreszcz poznania
oraz uciszajac réwnoczesne pragnienie zaangazowania wtasnych uczué. W tym znacze-
niu widzowie przezywaja przedstawienie w powierzchownym rzucie oka, nie siegajac
glebiej do wnetrza wtasnego serca, prezentuja ,,gest widza” i emocjonalng obojetnosé
w podobny sposéb, w jaki niestrudzenie przeszukuja Internet, niczego nie oczekujac.
To kultura obrazu, wytworzonego niewatpliwie w warunkach kultury widzéw.

W nowej erze mediéw ludzie powszechnie przyjmuja postawe widza jako fani
Internetu czy uzytkownicy telefonéw komoérkowych. Sg oni petni obojetnej cieka-
wosci wobec wszystkiego, czego dostarcza media i nie dbajg nawet, czy to, co jest
prezentowane, jest poprawne czy btedne, klasyczne lub nie, doskonate lub nie, czy
jest logiczne lub ma sens, czy moze by¢ zrozumiate, czy nie. Ludzie wcigz zwracaja
uwage na dramat poprzez jego zewnetrzne, medialne atrybuty. Jednak jego jakos¢
rozumiana w kategoriach przedstawienia nie przyciaga juz ich uwagi po tym, jak przy-
brato ono silny smak efektu medialnego. Emocje i tre$¢, nastroje i postawy ujawnione
w dramacie daleko odbiegaja juz od ludzkiego zainteresowania, poniewaz wiekszos¢
odbiorcéw stata sie tym typem widzoéw, ktdrzy zbieraja sie jedynie po to, by popatrzeé
na interesujace lub pozbawione znaczenia wydarzenia. Jedynie ta okolicznosé ujawnia
pewien szczegdlny fenomen, ktéry wskazuje, ze cho¢ ludzie nie rozumieja dramatu,
to sktonni sg czerpac z niego przyjemnos¢.

Entuzjastyczne zainteresowanie wobec rzeczy, ktérych sie nie zna, rozumie
lub nie potrafi pojaé, jest typowq charakterystyka postawy widza. Tego typu nasta-
wienie wobec dramatu istnieje juz od dtuzszego czasu. Wraz z bogatym wyborem
nowoczesnych utwordow teatralnych, szczegdlnie tych postmodernistycznych,
ten typ nastawienia widzdw staje sie czestszy i bardziej oczywisty. Wielu odbior-
c6w wciaz rzuca sie ttumnie na modernistyczne i postmodernistyczne dramaty,
ktérych nie rozumiejg (w istocie niektdrzy z autoréw sami nie rozumiejg wtasnych sztuk).
Nie dbajg oni o glebsze znaczenie, ktére moga odnalez¢ w dramacie, przybierajq
poze widza, goniac za odpowiednim rodzajem ekscytacji, a takze nie ujawniajac



niczego poza psychologicznym mechanizmem autoiluzji w obawie przed utratg twa-
rzy. Teatr eksperymentalny powstat na Tajwanie w 1986 roku. Rok 1987 to zmierzch
efektu stylistycznego odchodzacego wraz z pojawieniem sie nowych medidw.
Te wspélczesne zjawiska dramatyczne ,,zastapity teatralng tradycje dramatu oraz
dramatu eksperymentalnego dramatami wyobrazni z antynarracyjna struktura, obwiesz-
czajac ere przemieszczenia od efektu stylistycznego do efektu medialnego?. Jednak
z wyjatkiem Ma Sena, ktéry tak naprawde znat i zajmowat sie¢ nowoczesnym dramatem,
bardzo niewielu potrafito przyznaé, ze nie rozumieli oni tego typu dramtu wyobrazni.

Jednak entuzjazm widzéw ujawnit sie takze w modzie na obce dramaty. Lin
Kehuan pisat: ,w 2003 zagraniczne firmy artystyczne rywalizowaty o pekinski
rynek teatralny, co sprawito, ze kazde przedstawienie obejrzato tam blisko 10 tysiecy
widzdéw”. Te grupy artystyczne pochodzity z Austrii, Niemiec, Rosji, Wioch, Butgarii
oraz innych panstw!®. Prezentowane przedstawienia nie byty chinskie, nie byty tez
wykonywane w miare znanym obcym jezyku, jak np. angielski. To oznacza, ze utwory
te byly prezentowane w oryginalnych wersjach jezykowych, ktérych wiekszos¢
widzoéw nie rozumiata. Trudno wobec tego uznaé za wiarygodny fakt, ze mogtyby
przyciagnaé tak wiele osdb, ktdre nie znaty jezyka przedstawienia?'’. Odpowiedzia
mogtby by¢ fenomen teatru miedzykulturowego, ktérego odbiér nie bytby zwigzany
ze znajomoscia jezyka obcego. Przekaz kultury teatru oparty jest na okreslonych
formutach. Po pierwsze, liczy sie autentyzm przedstawienia. Nawet jesli istnieje
bariera jezykowa, dramat wcigz przyciaga wiele oséb — fenomen, ktéry pozostaje
niewyja$niony. Oto wlasciwy wniosek na temat kultury widzéw w erze medialnej — nie
daza oni do tego, by ogladany przedmiot byt rozumiany, ale ogladany. Shi Guangsheng
stwierdzil, ze jest to teatr kultury, jednak w rzeczywistosci ze wzgledu na przyjety
w nim rodzaj perspektywy widza, powinien naleze¢ do kultury peryferyjne;j.

W epoce medidéw wiele dramatéw podaza za efektem medialnym, tracac stopniowo
charakterystyke kultury teatralnej, a przejmujac coraz wiecej atrybutéw Kultury Pery-
feryjnej (Sqare Culture). Z biegiem lat wiele przedstawien odniosto sukces popularnosci
dzieki pomocy mediéw, bawigc znaczna liczbe widzéw. Nie mamy jednak wystarcza-
jacych powoddw, by twierdzié, ze media dostarczaja wiecej mozliwosci i doskonatych
widokéw dla teatralnego rozwoju. Trudno powiedziec, by publicznos¢ teatralna mogta
unikna¢ kultu kultury widzéw i zwigzanym z nim wptywem efektu medialnego. Ten
wiasnie fenomen teatralny staje sie juz reprezentacja sceny widzdw.
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