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ANDRZEJ HAUSBRANDT: Wydaje 
mi się, że wszystkie spory na temat 
roli widza w teatrze przesądza osta­
tecznie życie ferując WI/TOki faktów 
opowiadające się na rzecz odbiorcu. 
Nawet jeśli przyjąć, że teatr europej­
ski powstal z sakralnych form, z owuch. 
wspól'R'Jich pierwotnych obrzędów, tań­
ców, śpiewów i recytac;i wykonywa­
ntich na cześć bóstwa w antycznej 
Helladzie - nie zmienia to p08taci 
rzeczy, że od wieków - i już w an­
tycznej Grecji - teatr przestal być li 
tylko .zorganizowaną formą_ ludzkiego 
działania, a stał się, ;jeśli me w więk­
szej, to PTZtlnllqmniej w Tównej mie­
rze formą przekazu. Od. działajqcych do 
odbierających - czyli od aktorów do 
publiczności. Teałf" nie ;en w~c ;e­
dyfllte polem gry, ale i polem percep­
c;i. Jest to zresztą jedna z cech WJITÓŻ­
niajqcych go w stosunku do takich 
sztuk, jak plastyka czy lite,.atura. 
Teatr nie istnieje bez odbiorcy, be<: 
widza, bez patTzącego, Teatr - mó­
wiąc to myślę o dziele sztuki teatral­
nej, czyli spektaklu - bez publicznoś­
ci PTZestaje być teatrem, traci swoją 
funkcję slcończonego dzieła sztuki· Ina­
czej obraz czv utwór literacki, istnie­
jący niezależnie od tego, czu jest przez 
kogokolwiek odbierany, postrzegany, 
Mało tego, 'W'tlda;ie mi §!ę, że byt dziel 
sztuki teatralne1.,.. nawet ten wlaściwy 
mu, ntetrwaly, przem.ijającu but każ­
dego spektaklu, but umierający wraz z 
końcem przedstawienia, jest w jakimś 
stopniu zależny od intenśywności poj­
mowania go (lub może raczej przyj­
mowania) przez odbiorców. Publiczność 
obojętna, znudzona lub nie rozumieją­
ca żadnej z warstw PTZedstawienia, 
wpływa z teguly - o czym poucza 
teatralr..a PTaktyka hamująco 
na spektakl. Obniża jego wartość ar­
tustuczną, sprowadzając ;jq niekiedy do 

poziomu zerowego, Udział publiczności 
w tworzeniu przedstawienia nie jest 
ant mistyką teatry, ani mistu[ikacją 
aktorów. Jest faktem. Wydaje mi się, 
że to właśnie określa miejsce teatTu 
w społeczeństwie i Tolę, jaką odgrywa 
on nie tylko w kształtowaniu kultury 
ludzkiej, ale życia psychicznego tych, 
którzy z niego korzystają. Jest to owa 
szczególna funkc;a sztuki teatralr.<ej 
wobec osoboivości. człowieka. Widz -
uczestniczący w przedstawienu i w ja­
kimś stOP_!tiu odbierający je - jest 
równocześnie współuczestnikiem, by nie 
rzec mocniej: wspólcutorem dzieła ar­
tystucznego, któremu na imię teatr. 
Jest on jednym z elementów tego 
przedstawienia, .ele~s~m wat-­
nym, lstotnvm, ba, war~nku1ącym po­
wstanie dzieła s;ztuki zarówno w sensie 
przyczynowym (rzecz skierowana jest 
do widza), jak i funkcyjnum (dzieło 
powstaje na przecięciu scena - wi­
downia). Dlatego też wydaje mi się, 
że ważTlle jest, w jakim. stopniu udział 
widza w tworzeniu teatru jest świa­
domy, a w 3akim przypadkowy. A z 
tego rodzi się pytanie dalsze, po co 
czlowiek współczesny chodzi do teatru? 

KRYSTYNA SKUSZANKA: Widz nie 
jest · konsU.Ukcją statystyczną, tylko 
żywym człowiekiem. Widownia składa 
się z setek indywidualności ludzkich. 
I stąd nic bardziej bałamutnego niż 
pojęcie "widz". Człowiek może mieć 
różne powody, dla których postanawia 
Qdać się do teatru: obyczajowe, moral­
ne, społeczne, emocjonalne itd. Nie 
chodzi nam chyba o wyliczanie wszel­
kich możliwych pobudek, jakie są w 
stanie nakłonić ludzi do przekroczenia 
progu sali teatralnej. Zastanawiamy się 
raczej nad tym, co zdaniem naszym ro­
dzi we współczesnym człowieku po­
trzebę teatru. 

Najuczciwiej będzie, jeśli najpierw 



zadam to pytanie sobie samej: czym 
jest dla mnie teatr? A wówczas, od­
powiadając sobie, może będę w stanie 
dać również cząstkowi odpowiedi w 
imieniu "statystycznego" W6p6łcz.esnego 
człowieka. Dla mnie teatr b y w a (nie 
zawsze jest) rekompensatą jednego po­
ważnego braku rzeczywistości, w której 
żyję, która jest mi obiektywnie dana: 
możliwości wyboru reguł gry ł m~­
wośc.i ich sprawdzerllia. Rzeczywi­
stość, w której obiektywnie się obra­
cam, posiada reguły, których często 
nie znam, a nawet, jeśli się ich domyś­
lam, nie jestem w stanie ich opano­
wać, gdyż im podlegam. Rzeczywistość 
teatralną budujemy sami. z rozbitych 
elementów znanego świata konstruuje­
my własny świat od nowa, wybierając 
sami regułę gry. Jest to konstrukcja 
subiektywna i ulotna jak marzenie 
senne, ale całkowicie zborna l spraw­
dzalna, bo od początku do końca pod­
legająca prawom przyjętej hipotetycz­
nie formuły. W teatrze szukam tego, co 
przeczuwam, :te istnieje, a czego w ży­
ciu sprawdzić nie mogę. Więc szukam 
sprawdzenia własnych , wyobrażeń o 
świecie. 
Myślę, że poetyka teatru przypomina 

poetykę snu: każdy jego element czy 
fragment jest odbiciem rzeczywistości, 
jest konkretny i prawdziwy, ułożony 
jest jednak w innym porządku i na­
biera przez to nowych znaczeń. Dlate­
go wielość rzeczywistości- teatralnej 
jest nieograniczona jak · rzeczywistość 
snu; ma nieskończony rachunek moż­
liwości. 

To przewaga sztuki nad tyciem. 
Ale wracajmy do postawionego pyta­

nia: po co człqwiek współczesny chodzi 
do teatru? 

Sztuka, która kopiuje a więc · aprobu­
je świat, ma odbiorców w ludziach za­
dowolonych ze swego istnieriia; sztuka 
v. ynikająca z tęsknoty za inaczej skon­
struowanym światem, wynikająca z 
buntu przeciwko światu istniejącemu 
- jest sztuką dLa całej reszty ludzko­
ści. Mnie osobiście interesuje właśnie 
ta reszta. Działają tu ·dwie siły . . Są to: 
rozdźwięk między tym, co sobie czło­
wiek wyobraża, czego pragnie, do cze­
go dąży, a tym, co istnieje, oraz drze­
miąca w każdym potrzeba stania się 
demiurgiem - twórcą. Z tego, co u­
ważam za rozdżwięk między rzeczywi­
stym a wymarzonym, rodzi się po­
trzeba gry jako dąienie do realizacji 
wyobrażeń, jako ekwiwalent marzeń 
niezaspokojonycft. Tu już droga pro­
sta do drzwi teatru, czyli świata ma­
rzeń ziszczonych. 
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Scena, spektakl, pozwalajĄ ćzłowiekQ... 
wi na zobiektywizowan1e jego świah'l..,. 
subiektywnego. A ściślęj : nie . świąta'fl' 
ale możliwyeh (przeczuwanych) regu~ 
rzec:zyowdstości. Stąd też, kiedy zapro'! 
panowana przez nas i zawarta w spek~ 
taklu reguła gry zostanie przyjęta przez 
widza, zaakceptowana jako spełnienie 
jego własnych wyobrażeń, przeczuć i 
przemyśleń - spektakl staje się krea­
cją nowego świata, staje się wygraną 
teatru. Spektakl nie przyjęty przez wi-

• dza ·OZRacza ·klęskę naszego świata wy. 
· obrażeń, oznac~a kl~kę · teatru. · 

Kiedy istnieje optymalna szansa a­
probaty, i>rzy'jęcia? 

Przedstawienie ma szansę przyJęcla 
przez widza, gdy prezentowana mu 
rzeczywistość sceniczna staje się odpo­
wiedzią na jego tęsknotę do modelu 
_świata odmiennego niż świat otaczają­
cy. Odmienny model może wynikać z 
potrzeb moralnych, estetycznych, filo­
zoficznych człowieka, również z jego 
kompleksów czy lęków. Zawsze z pro­
testu wobec rzeczywistości zSlStanej. Tu 
właśnie otwierają się olbrzymie perspe­
ktywy teatru współczesnego. Teatr, 
który pomaga w poszukiwaniu nowej 
konstrukcji świata, ma do zdobycia naj­
szersze rzesze odbiorców. 

, 
JERZY KRASOWSKI: Właśnie, o­

wych potencjalnych demiurgów. Każ­
dy z nas - obojętne, czym zajmuje 
s~ na co dzień - posiada w sobie po­
trze~ tworzenia. Zrobienia czeli)ś ta­
kiego. czego lll:ie zrobiono przed nim. 
Jest to ambicja twórcza. Może tkwi ona 
korzeniami w powszechnej tęsknoole 
do przedłużenia własnej egzystencji -
właśnie poprzez dzieło, może we wro­
dzonej człowiekowi potrzebie czynu, 
czy w nie opuszczającym nas pragnie­
niu sprawdzenia się, potwierdzenia wła­
snej sprawności. Zresztą mniejsza o 
powód, jest ich zapewne wiele, i to 
różnorodnych. Teatr daje człowiekowi 
szanse stania się demiurgiem, twórcą, 
lltb raczej współtwórcą dzieła !lztuki 
zwanego spektaklem, przedstawieruem ... 
Twórczość, tęsknota do tworzenia, jest 
dostateczną racją ludzkiego działania. 
I nie wymaga jut motywacji. Zarówno 
wtedy, gdy kładzie on cegłę, pisze 
słowo, jak f wtedy, gdy wkracza do 
teatru. Oczywiście, z mojego punktu 
widzenia - tj. punktu widzenia arty­
sty - satysfakcja !tworzenia zostaje 
wzbogacona o konsekwencje tej twór­
czości. Kształtowanie osobowości czto­
wieka, na którą oddziałuje wiele czyn­
ników, dokonuje się także · poprzez 
teatr. Swiadomość wpływania poprzez 



" •iasną twórczość artystyczną na oso-
Jiowość innych ludzi jest nie byle ja­
ką satysfakcją. Chociażby w sensi-e .czy­
sto użytkowym: pracy mającej sens, 
potr~~bnej innym, uży.tecznej społecz­
nie. 

HAUSBRANDT: Z pewno.łctą nie ma 
żadnJICh dObrJICh prZJICZJin, bt/ tląma• 
cz11~ rię z wrodzon11ch człowiekowi 
pragnień tworzenia. Ani w odnie.rieniu 
do tej, ani do tamte; stron11 Unii de­
markacJijnej - dzi.ł już umownie na­
ZJIWane; rampą sceniczną. T11m bar­
dziej że pasja twórcza jest zarówno 
peują ;ednostkową, jak i potrzebą spo­
łeczną. Natomia&t WJidaje mi rię, ;ak 
już to podkrdlalem, że problem tkwi 
w t11m, na ile je&t to w teatrze lwła­
dome działanie widza. 

SKUSZANKA: Powiedzlałabym ra­
czej: uś'WIIadamiane sobie... Bo o ile 
widz świadomie uczestniczy w spekta­
klu, świadomie ten spektakl przeiywa, 
to nie :zawsze uświadamia sobie cha­
ra•kteru własnej roll, własneJ funkcji 
współtwórcy spektaklu. Widz, który 
aprobuje, podobnie jak widz, ldóry 
sprzeciwia się, ,.jeży" przeciw przed· 
stawieniu - jest zaangażowany w 
spektakl; Inna sprawa, czy l jak uwia­
damia on sobie charakter tego ucze­
stnictwa. Teatr ma do czynienia nie 
z widzem Jednostkowym, lecz sumą wi­
dzów: publicznością zebraną na •..U. 
Odbiór spektaldb, a ~ to, z czym 
się musi spotkać scena, jest wypadko­
wą odbiorów indywidualnych. I tu o­
czywiśclę jakoś dochodzą do głosu 
prawa statystyczne. Ale my - ludzie 
teatru, jak: również, lub może tym bar­
dziej, ludzie nauki: psychologowie, so­
cjologowie, statystycy - nie znamy 
prłlw rządzących widownią, praw od­
bioru. Nie znamy praw rządzących 
zbiorową akceptacją czy zbiorową de­
zaprobatą. 

Gra, która zawią-zuje się między sce­
ną a <Widownią w czasie spektaklu, 
musi odbywać się na zasadzie przyję­
cia wspólnej reguły. Kiedy to nie na­
stąpi, spektakl zostaje odrzucony, wi­
downia pozostaje obojętna. Teatr musi 
swego widza często zniewolić, zdoby__ć 
siłą lub zasadzką... Teatr działający 
metodycznie l na przestrzeni nieco 
dłuższego czasu - może przyzwyczaić 
\Wdza do IZ8Skoczeń, do zmiennych, cią­
gle nowych reguł gry. Mieliśmy tego 
przykład prowadząc.' Teatr Ludowy w 
Nowej Hucie; W tym środowisku ro­
botniczym, nie dość, że robotniczym, 
ale robotniczym od niedawna, jako że 
pracownicy tamtejszego komblnatu me-

talurgicznego rekrutowali się• w · więk­
szości z biednej ludności ollollczaych 
wsi i osad, otóż w tym środowisku wy­
stawdliśmy na samym ·początku naszej 
dzlał~ci ,,Księżniczkę Turandot" 
Carlo Gozziego. Przedstawietnie to było 
dla naszej publiczności zaskakujące, nie 
zostało jednak odrzucone. Wznowione 
po dwóch latach pracy teatru miało 
trzykrotnie większą frekwencję. Przy­
zwyczailiśmy więc publiczność do od­
najdywania radości w podjętym tru­
dzie szukania wspólnej reguły teatral.­
nej gry. 

K:ą_ASOWSKI: Widz prz.ychod]:ąc do 
teatru, a nawet więcej: kupując bilet, 
a więc ponosząc pewną ofiarę mate­
rlałpą, dowodzi, że wyrobił w sobie o­
kreśloną skłonność. Przychodzi tu, bo 
spodziewa się otrzymać coś, co jest 
przedmiotem tej szczególnej skłonności. 
Jeżell teatr zawiedzie go i nie dostar­
czy mu wartości, jak!ch oczekuje -
spotkamy się z odbiorem zimnym, o­
bojętnością i nudą. Jeżeli teatr potra­
fi zadowolić ową skłonność widza l do­
starczy mu tego, czego widz pragnie, 
spotykamy się z odbiorem gorącym. 
Jest to w końcu problem dostrojenia 
nadajnika l odbiornika. Widz przycho­
dzi z określoną potencją odbiorczą -
teatr nadaje na określonej fali; prob­
lem polega na tym, czy jedno i drugie 
~doła dostroić się wzajemnie. 

HAUSBRANDT: Równie wielkim błę­
dem jest pomiianie 'I'Olt widza w tea­
trze, co uważanie go za jed11nt1, narJ­
'I'ZędttJI, sterując11 niejako cz11nnik 
sztuki teatralnej. Nie ma teatru bez 
publtcznolct, ale '/'Ównież sama publi­
cznoś~ nie CZJint teatru, ani, co · waż­
niejsze, nie może 'WJIZnacza~ kierunku 
'I'OZtDoju i form ż11cta teatr u. Publicz­
no.ł~ nie ;est ani oata.teCZI'l!Jim sędzią 
pr.zJidatTW.łci cz11 sprawdzalnolei tea­
tru, ani ;edynym elementem warunku­
jąc11m jego · byt. Teat'l' sicłada się 21 
TÓźnJICh komponentów, iedn11m z nich, 
azczeaólnie ważnym, nawet niezbęd­
nym - ;eat publiczno§6. Jednym, lecz 
nie jedvn11m. Poddanie się kierownicze; 
'/'Oli widowni jest artJ1StJIC%nJim ubez­
własnowolnieniem teatru, jest odwró­
ceniem natu'l'alnego &tosunku. tj. sy­
tuacji, w której tea.tT prowadzi i t:zu­
pelnia widza, 'I'Oztoija go, ksztaltu;e i 
poszerza jego §władómo.ł6, WJIObraofnię, 
'I'OZbudza duchowo ... 

Teat'l' poddan11 d11ktatowi gustów wi­
downi ;est skazan11 na TeZtl(lnac;ę z am­
bicji na rzecz użutkowności, z progra­
mu ottoterającego perspek1J1Wtl na 
rzecz profł'l'amu kont11nuowania istnie-
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jącego stanu r:eczy. Teatr zdany noa 
rację większości wiązów jest prz~z to 
samo zmuszony do udzielanifl prefe­
rencji· przeciętności. Sztuka bowiem na­
leży do tych dziedzin życia społeczne­
go, w któr11ch zasada racji większoś­
ciowe; nie sprawdza się. A nawet od­
wrotnie - racja przyJLada (i przypa­
dała - jak uczy historia) na.jczęścłej 
mniejszości. Nie każdej oczywista, cole 
mniejszości WJibitnyt;h - indywidualnoś­
ci twórczych, owuch ifllCiywidualności; 
które J10trafią otwierać perspektyWJI w 
przyszłość poprzez sądy współczęsn.ych, 
obowiązujące normy estetyczne, .wzor­
ce, schematy i 'Przyzwyczajenia. Stąd 
każda wielka sztuka, a więc· także sztu­
ka teatralna, wyprzedza epokę. Nawet, 
jeśli ;q komentu1e, to wyprzedzając z 
pozyc;t iutra, a przynajmniej z pozycji 
pokazujących jutro. Dlatego teatr, będąc 
ci.ia publfczności, a nawet dzięki publi­
czności, musi być również w pewnym 
śensie przeciw publtczności. z tym· jed­
nak, by owo "przeciw" . pozwalało na 
utrzymanie z widowndą kontaktu, pro­
wadzenia dialogu niekoniecznie . zgod­
nego, a niekiedy w tonacji sporu i kon­
trowersji. Teatr idący wprzód, t~atr 
ambicji i poczucia odpowiedzialności, 
teatr autentycznie .nowoezesny; z na­
tury rz.eczy wchodzi wtęc w konflikt z 
odbiorcą. Jednuch pozyskuje sobie, po­
zyskuje sWOim prawdom, swoim postu­
latom - tnnvch nie. Jednych wprowa­
dza w przyszłość, ittnych nie jest 1.0 
stanie wprowadzić. Ale to teatr jest tu 
czynnikiem wiodącym, kierującym. On 
narzuca widzowi reguły · gry ł toidz 
musi się do nich · · dostosować. Tea.tr 
przyjmujący regu.ly ·gry od widza, to 
teatT spelf!!lający jedynie funkcje czy­
sto rozrywkowe. Nie · zawsze jest to 
iozrywka wesoła, ale zawsze jĆllcaś za­
bawa. Teatr łatwy, to teatr reguł widza. 
Teatr · trudny, to teatr reguł wlasnych. 

KRASOWSKI: Aby wyja~nić .sobie do 
końca spraw~ stosunku widz - scena, 
aby odpowiedzieć na pytanie, kto i 
kiedy · dyktuje 'tu reguły, a więc speł­
nia rolę siły wiodącej w kształtowaniu 
dzieła artystycznego, wypada w pier­
wszym rzędzie ·zająć się zagadnieniem 
nowoczesności teatru. ·A to dJ.a,tego, że 
właśnie !teatr nowoczesny wprowadza 
wiedzę o człowieku f świecie współ­
czesnym jako jeden z '1!lementów bu .. 
dowy spektaklu. Spróbu_jmy to wyjaś­
nić. Zakładając, że każda sztuka -
podobnie jak inne dzied~ny ludzkiej 
działalności - charakteryzuje się roz­
wojem i postępem, powinniśmy dojść 
do logicznego wniosku, że sztuka dzl-
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" siejsza jest lepsza, doskonalsza od 
·wczorajszej, że każda sztuka później­
sza jest lepsza od każdej sztuki wcze­
śniejszej. Podobnie jak krosna używa­
ne we współczesnyrp przemyśle tek­
stylnym są doskonalsze od tych, któ­
rymi posługiwali się tkacze w państwie 
faraonów. A przecież wiemy, że to nie 
jest prawda: Bo o ile technika. wiedza, 
prawdopodobieństwo, organizacja spo­
łeczeństw Istotnie podlegają prawom 
stałyo rozwoju i postępu - o tyle 
prawa te nie dotyczą sztuki. Ozieł 
człowieka pierwotnego wyrytych na 
ścianach grot Altamiry nie nio:i.na u­
znać za gorsze od malarstwa wyrafi-: 
!JOtWarlYCh ~trz~ pom~ańskich czy_ 
grafiki Toulo~e-Laytreca, podobnię 
jak trudno byłoby obronić hipotezę, 
że Praksyteles był gorszym rzeźbia­
rzem niż Michał Anioł. Moma lubić lub 
nie lubić pisarstwa Balzaka, Dostojew• 
skiego i Conrada, ale nie sposób szere­
gować ich na zasadzie chronologii w 
kategoriach dobry, lepszy, najlepszy. 

Prawa rozwoju l postępu, przyłożone 
do dziedziny sztuki, okazują się bezrad­
ne. Niczego nie wYjaśniają, niczym nie 
zostają potwierdzone. Stąd też, rozpatru­
jąc sprawy sztuki, należf - właśnie na 
zasadach empirycznych - zawieszać 
prawa rozwoju l postępu, lub raczej za­
stąpić je innymi regułami. Sztuka za­
wiera wiedzę o człowieku i epoce. O 
własnej epoce i współczesnym człowie­
ku. A ta wiedza zmienia się: poszerza 1 
rozwija wraz z postępem organizacji 
społecznej, nauki, techniki. Im lepiej l 
prawdziwiej sztuka przekazuje wiedzę o 
człowlek:u i świecie, tym. większa jest 
jej wartość, bez względu na elementy 
metrykalne. I to jest jedyne prawo roz-
woju i postępu w sztuce. · 

Istnieje natomiast zjawisko rozwijają­
ce się w zgod2'ie z chronologią, które 
można by określić mianem pootępu w 
"robieniu sztuki". Chodzi mi o. to, co na­
zywamy skrótowo "warsztatem". Po 
prosłJ,l Istnieje rozwój i poąt'ęp ·w dzie­
dzinie środków wyrazu artystycznego, 
a n1awet jeszcze węziej; w zakresie te­
chnikL I jeżeli wolno nam powiedzieć, 
że kaida epoka charakteryzuje się 
swoją własną sztuką wynil':ającą z tej 
epoki i będącą jej .artystycznym odbi­
ciem (przy czym nie znaczy to, że wraz 
z przemijaniem epok· sztuka staje się 
doskonalsza), to równocześnie każda 
epoka ma we wszystkich formacjach 
artystycznych swoje własne środki wy­
razu, swój · warsztat, który w miarę 
upływu czasu rozwija się, a przede 
wszystkim poszerza w zaktesie stoso­
wanych · środków. Zapewne to ostatnie 



jest funkcją ogólnego rozwoju społe­
czeństw ludzkich. Czy można porówny­
wać Balzaka z Gidem w płaszczytnie 
środków wyrazu? Albo Szekspira z 
Brechtem? I co z tego wynika? Czy w 
ogóle coś wyniknie? Przecież każdy z 
tych twórców reprezentuje inne epoki 
i zjawiska stają się- nieprzykładalne. 
Jedyny wspólny mianownik, jaki moż­
na byłoby wypisać w tym ró~naniu, to 
pytanie: w jakim stopniu każdy z nich 
(ławał świadectwo własnej epoce jj 
przekazywał wiedzę o współczesnym 
·człowieku? 

Jeżeli sztuka przekazuje określony 
zasób wiedzy o człowieku i świecie, to 
ta sztuka jest temu światu i człowie­
kowi współczesna. I wtedy pojęcie no­
wo~sności daje się zastąpić pojęciem 
współczesności. Ale jeżeli chcę, aby 
sztuka zrodzona w epokach minionych 
·stała się sztuką współczesną, ta muszę 
w tej sztuce odczytać komunikat o 
moim IW'~ym świecie i rwspół­
czesnych mi ludziach. '!'_eatr otwiera 
te możliwości. Twórca teatralny może 
przenieść komunikat o świecie i czło­
wieku współczesnym na k'S..nwie dra­
matu szekspirowskiego, przemodelowu­
jąc i wzbogacając komunikat Szekspira 
całym własnym zasobem wiedzy, do­
świadczenia i znajomości świata. Szek­
spir na półce bibliotecznej jest zachę­
tą do kontemplacji, względnie źródłem 
poznania przeszłości. Szekspir na sce­
·nte może być--(na11kCJ się-to wpra\\l'd%ie 
'Żdarza, ale sztuka współczesna nie jest 
zjawiskiem . częstym) piorunującym ol­
śnieniem. 

z moich doświadczeń teatralnych 
wynika, że sztuka współczesna - w 
tym sensie, jak to określiłe~ wyżej -
ma optymalne szanse trafienia do wi­
downi, porwania jej, włączenia w pro­
ces tworzenia się co więczór dzieła 
teatru. Wiedza o świecie współczesnym 
.jest dostępna każdemu widzowi. Zna­
jomość świata jest różna, różna jest 
wrażliwość, stopień rozwoju kultural­
nego, różny zakies doświadcze"i. etc. I 
to wszySitko ma oczywiście olbrzymie 
znaczenie. Ale teatr współczesny apeluje 
do rtego, oo Mldtz może !POjąć, oo jest m111 
bliskie i ma dla niego istotne, głębo­
kie znaczenie. Owe czynniki społeczne, 
intelektualne, psychiczne itd. determi­
nują pojemność percepcji, I tu - o­
czywiście - nie tylko można, ale na­
le!y mówić o wzajemnym oddziały­
waniu na Unii scena - widownia. 
Teatr stara się w pewnym sensie wy­
przedzić widza, podnieść barierę sko­
ku - po prostu żądać .więcej, Zasób 
wiedzy o człowieku i świecie jest tym 

podstawowym czynnikiem, który powo­
duje, że widz potrafi odbierać przedsta­
wienie. Zawsze zasób tej wiedzy jest 
najobfitszy w stosunku do współczes­
ności. Teatr współczesny ma więc naj­
korz~stniejsze pole startowe. Ale wy­
magać trzeba coraz więce,, bo i wie­
dza nasza o świecie, a wreszcie o nas 
samych, rozwija się nieustannie. 
• Ws!POI!Miałem, że o ile nie IUiniem 
uznać zj.~ postępu oi rozwoju sztu­
ki w 'CZaSie - ,tl:zn, lbwde.rózić, rże im 
dalej, tym lepiej, im bliżej nas, tym 
doskonalej - to dost,rzegam trwały 
rozwój środków wyrazu. Wynika to m. 
in. stąd, że najlepsze są zawsze te środ:.. 
ki wyrazu, które najdoskonalej, naj­
bardziej adekwatnie przenoszą zasób 
wiedzy o świecie i rzłowieku współ­
czesnym. Czyli środki temu światu i 
człowiekowi współczesne. Pragnąc prze­
kazać odbiorcy (widzowi) określony 
problem, szukam środków wyrazu, któ­
J;'e będą najbardziej nośne. W tynl za­
wiera się zaczyn eksperymentu i po­
szukiwań w sztuce. Ale punktem wyj­
ściowym jest, tu wiedza o - świecie 
(treść), a nie elementy formalne (środ­
ki wyrazu). Z uwagi na to, że nasza 
wiedza o świecie coraz bardziej rozsze­
rza się i komplikuje, dawne środki o­
kazują się nieprzydatne, anachronicz­
ne. I tylko poszukiwanie większeJ noś­
nośl!i i adekwatności wobec nowych 
treści uzasad:nia zmi~- nowatorst~ 
\V dziedZTn1e stosowanycli środków wy­
razu. Nie ma bowiem nowoczesności 
treści l u b formy. Istnieje tylko no­
woczesno&ć pełna, integraln!l: treści i 
formy. Hozdział elementów tre~ci i · 
formy ·powoduje w końcu jedynie po­
wstawanie ,.szumów informacyjnych". 
Takie dzieło sztuki staje się nieczytel­
ne - co zresztą niekie~y. odnotowywa­
ne jesf przez część krytyki jako ogro­
mny sukces artystyczny. Tymczasem 
nie o sukces idzie, lecz o naśladownic­
two mody. NaJczęściej importowanej, 
i to mechanicżnie. · 

Nie wszystkie jednak ,.szumy infor­
macyJne" wynikaj_ą z kokieteryjnego 
upodobania do mód. Są taklę, których 
źródłem jest zwykły błąd cz7 omyłka. 
Gdyby artyście zawsze udawało się 
znaleźć adekwatne środki dla przeka­
zania współezesnych treści, mielibyś­
my do czynienia tylko z dziełami wiel­
kimi, a choćby wybitnymi. Ze tak nie 
jest, uczy nas praktyka rlnia codzien­
nego. Dramat XIX-wieczny zwraca się 
ku warstwie psychologicznej i tą dro­
J!''\ stara sie objaśni~ człowieka i świat. 
Oczywiście na zasadzie tej wiedzy o 
świecie i człowieku, która ówcześnie 
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byla dostępna. Dziś działają układy 
wielkich liczb - masy 11połeczne. Stąd 
trudno metodą p_sychologii jednostko­
wej objaśnić los współczesnego czlo· 
wJelra. Szukamy innych środków, bo 
posiarłamy inną wiedzę. Dlatego też je­
stem zdania, że reguły gry w teatrze 
narzuca nam nie widz, lecz cała współ­
czesność. Ta współczesność, która za­
równo determinuje widza, jak l teatr. 
Nasza pozyćja - pozycja teatru ,:_ o 
tyle ma tu rolę wiodącą, że my stara­
my się działać w sposób świadomy, nas 
rozwój popycha naprzód podczas 
gdy widownia niewątpliwie skłonna jest 
do pewnej inercji, do kl•ltywowania 
przyzwycmdeó, do oczekiwania raczej 
tego, co znane, niż tego, co nowe. Stąd 
•ten szczególny opór widza przed przyj­
mowaniem ~owych środków wyrazu, 
nowej formy. 

Osobiście nie sądzE:, by należało dzie­
lić teatr na latwy l trudny, Zamiast 
tego widzę teatr w s pół c z e sny, tj. 
przenoszący komunikaty o człowieku i 
świecie współczesnym, l tellitr n 1 e­
w s p ó ł c z e s n y, tj. ten, który tej 
wiedzy nie przenosi. Poza tym istnieje 
1eatr, który pn:.eno.si szu~;ny informa­
cyjne, bądt komunikaty znane lub ba­
nalne, ale w tym momencie przecho­
dlimy Od anatomii zjaw:fska do patolo­
gii. 

HAUSBRANDT: We wszystkich dJI· 
skusjach na temat nowego widza w 
teatrze, a w szczególnolei w dtlskus­
jach o repertuqrze teatralnym, zwla­
szcza awangardowym, zawsze zabiera 
glos parę osób gotowych kruszyć kopie 
o przvjęcie za pewnik tezv o powsze­
chnej dostępoolei i zrozumiałości .rztu­
ki teatralne;. Chodzi tu o uzn4nie za 
akajomat, U każd11 widz jest w sta­
nie zrozumieć każdy teatr, o Ue - do­
da1e się zwykle - jest to teatr ambit­
ny, prawdziwie artystvczny. Gdyby -
mówi się wtedy - teatr X czy Y był 
istotnie artystyczny i ambitny, gdyby 
inaczej wystawtl tę czy ową pozvc;ę 
- to byłaby ona zrozumiała dla wszy­
stkich, dostęj>na dla kądego widza. 
Skoro tak nie jest, ekoro liczni widzo­
wie nie są w stanie pojąć przedstawie­
nia, skoro wychodzą z teatru 711iepewni. 
o co chodztlo - to znaczy, :te przedlita­
wienie b)jlo złe, 11ieartystyczne, teat·r 
poibawtony ambicji etc. 
Pamiętam, jak w czasie pewnej pub­

licznej dyskusji kto§ dowodził, na po­
parcie oweł tezu c powszechnej do­
stępnolci teatru, że sztuka Samuela 
Becketta. "Czekając na Godota" wysta­
wtona w murach Sing-Sing zrobiła 
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na przebywających tam więźniaeh -
wlród których, jak wiadomo, odsetek 
intele.ktualistów jest Titildy - kolosal­
ne wrażenie. Więźniowie byli ponoć tak 
zachwuceni i pelni entuzjazmu, że na­
wet zaszła potrzeba wznawiania spek­
taklu. Dla każdego, kto ma jakie takie 
pojęcie, czvm jeit normalne więzienie. 
nie jest to żaden dowód. Więzienie bo­
wie·m jest przede wszystk~m koszmaT­
nq Tl!Udq, . nieskończonym wyczekiwa­
niem na koniec wyroku, względnie na 
cud. W tej svtuacji więźniowie są go­

. towt czvntć wszystko: poczynając od 
szorowania ustępów, a kończąc na czy­
taniu podręczników elektroniki, by za­
bić wlokący się czas. Czas do końca 
wyroku, czas do nieznanej zmiany. 0-
P~I'Ilie więtiiiów o dramaturgii bywajfl 
równie ntemiarodajne, jak opinie dra­
maturgów o więźniach. Ludzie czeka­
jący na pociąg oglądają w śuzietlicacił 
dworcOtDych kolejne audycje telewiztłj­
ne, włącznie z pogadankami o sadzeniu 
buraków pastewnych, kiszonkach, silo­
sach, nowościach wydawni<'zych i pla­
nach przemysZu chemicznego na na­
stępny kwartal nie d'!atego, że wiado­
mości te sq pasjonujące, lecz ze zwu­
ciUI:in.ych nudów. 

Nie jest dobrze - 1ak mi stę wyda­
je - gdtl teatr zaczyna speln~ać rolę­
maszyny do zabijania czasu. 
Teatr powinien chyba ludzki czas 
racze.i wydłużać, niż skracClć. 
To znaczy winien cza., który mam11 do· 
przeżycia, czynić bogatszym, bardZie;; 
naayconym, intensuwniej przeżywa­
nym, niż to się dzieje bez teatru. Aby· 
się tak stało, teatr musi być dlci widza· 
w jakimś sensie komunikatywny. I dla­
tego nie ma co udawać, że nie ma tea­
tru niezrozumiaZego, Nie ma co uda­
wać, że każdy rodzaj teatru dla każde­
go rodzaju widowni ;est dostępny. BJt 
byl zrozumiały, teatr wymaga przv­
gotowania. Przygotowania z obu stron,. 
zarówno tej, którą zaludniają aktorzy, 
ja,k t tej, która przeznaczona jest dla­
publiczności. 

KRASOWSKI: Pytanfe elementarne, 
w nawiązaniu do tego, co powiedzieliś­
my wcześniej, brzmi: co widz ma zro­
zumieć? Tekst? zamysł inscenizatorski' 
czy reżyserski? Koncepcję roli? Przed­
stawienie? Widz ma przyjąć· wiedzę O• 
świecie współczesnym, którą komuniku-

. je mu teatr. Wiedza ta jest wiedzą· 
powszechną, mimo że stopień zroeumie­
nia .jej jest różny u różnych osób. Dzie­
je się tak, ponieważ rozmaity jest sto­
pień możliwości odbiorczych każdeg~· 
obecnego na spektak1u widza. Rozmai­
tość tę wyznacza zarówno wrażliwośC. 



indywidualna, jak stopień wykształce- mamy, i zapewne nigdy nie znajdzi&­
nfa, inteligencja etc. Zdarza się często, my, uniwersalnej recepty na zdaby­
że widz nie rozumie, dlaczego teatr wanie teatralnej widowni. Gdyby było 
używa takich a nie innych środków inaczej, o Uu łatwiej osiągaliibyśmy za 
wyrazu. I to jeszcze nic złego. Ważne każdym razem pełny sukces frekwen­
jest jedynie, czy przyjął on komunikat cyjny, ilet znakomitych przedat:łwień 
nadany przez teatr. Nieporozumienia moglibyśmy na naszych scenach oglą­
co do tego, jak odczytał on tę czy ową dać każdego wieczoru. 
rolę, taki czy inny chwyt reżyserski, znacznie trudniejszym problemem niż 
ba, nawet to, czy nie przepuścił mimo edukacja jest reedukacja teatralna. Bo 
uszu części tekstu, są sprawą drugorzę- 0 ile w pierwszym wypadku zaczynamy 
dną. Widz, ten normalny widz, który od notowanta własnych treści teatral­
dla własnej przyjemności i z osobistej nych na czystej tablicy, to w drugim 
potrzeby chodzi do teatru, nie zajmuje natykamy się na dość poważnie zqbaz­
się nieustanną analizą spektaklu, roz- graną wyobratnię człowieka, który u­
kładaniem go na czynniki pierwsze, parcle trwa przy stereotypie teatru, do 
jak to robią, lub usiłują robić fachow- którego się przywiązał. 
cy, On "konsumuje" całośl: przedsta-
wienia i jest watne, czy rzeczywiście ·Widz, który wyrobił w sobie, lub, 
przyjął przekazane mu treści. Przy tym co częstsze, w którego świadomości u-
ależ i t ć ż i 4• d kr i formowano określony stereotyp, niełat-

n Y pam ę a • e n eLe no otn e (a wo zaakceptuje nowy, nie przylegaJ· •-nie jest to zjawisko wyjątkowe, nie .. 
jest rzadkie nawet) widz odbiera zq cy do jego poj~ć teatr. Zapisaną tabli-
spektaklu tę wrą~a. te przekazy, cę ś~adomości niełatwo wymazać do 
które chclelUmy mu dać, sam nie bar- czysta, a cóż dopiero dokonać na niej 
dzo wiedząc dlaczęgo i jaką drogą to własnego zapisu. 
do niego dotarło. Przecież nram chodu Byłoby oczywistym nonsensem twier­
o osiągnięcie celów, a nie prowadze- dzenie, że każdy teatr, każde przed­
nie wykładu o środkach działania arty- stawienie i każdy dramat są równie 
stycznego. łatwe do przyjęcia. Niewątpliwie ist-

SKUSZANKA: Istnieje taka, moim nieją przedstawienia i sztuki Ja.twiej­
zdaniem z gruntu fałszywa, "arytme- sze i trudniejsze, DUrrenmatt jest np. 
tycma" teoria edukacji widza. Zwolen- tak lubiany przez naszych widzów, po­
nicy jej powiadają, że zanim się przej- nieważ umie w gruncie rzeczy póehle­
dzie do wyższej matematyki teatru, biać publiczności. Przekazuje aJttU!ll=. 
a~U teat;ru oł!lnltianqo-':::.::;;:;....~~~a~--.",;::.::".,.n.;rff,r-1!:-I-Wlie~c~e · CIO'Drie k&Zdemu 
ko trudny, nale!y zaCJY~ć od czte- znaną i zaakceptowaną powszechnie. 
rech podstawowych Gziałiu\.. Owymi Robi to jednak w taki sposób, że widz 
czterema działaniami ma być rzekomo popada w zachwyt nad stanem własnej 
teatr łatwy, ,.teatr odpoczynkowy••, nie inteligencji i posładanych wiadomoścl 
iądahlCY od widza wysiłku intelektual- To, co jest truizmem l baJllllłem, w od­
nego i emocjonalneco zaangażowania. czuciu widza wydaje się jego włas-

Ja osobiście (na podstawie kilkuna- nym, · rewelacyjnym odkryciem. 
stoletnich do-świadczeń) uważam, że e- Natomiast każda sztuka kreująca no­
dukację widza należy zaczynać od wy- 1 wy świat znaczeń zmusza do myślenia, 
sokiego progu w:-rmagań artystycz- do wysllku l przez to bywa męcząca. 
nych. Widz nowy, ten widz, którego do Lecz widz umie się poddać owej dy­
teatru musimy sprowadzić, który jest scyplime wysjłku, o ilę trud, jakiego 
"białą kartą", którego dopiero wcią- wymagamy od niego, potrafimy wyna­
gamy w orbitę naszego działania akcep- grodzić mu magią teatru: przekonywa­
tuje dość bezkrytycznie to, co dajemy jącą reguł§ gry, Wrażeniami natury 
mu w pierwszych jego ze sceną kontak-. estetycznej wy.wolującymi jego zado­
tach. Jego wyobrażnia poddaje się naj- wolenie. To, co wynika ze struktury 
męścdej bez oporu rz:eczywistośc:i tea- estetycznej przedstawienia, pozwala 
tralnej. To d8de teatrowd ogromną szan- widzowi przebyć trud fntelełdua.liny. 
sę, z której nie wolno nam rezygno- Zazwyczaj widz jest zadowolony, jeże­
wać. Posługując się w sztuce (również li może skonstatowa6t że jest mądr.zej­
w sztuce teatralnej) przysłowiowym e- szy od sceny, tzn. od autora, aktora, 
lementarzem, możemy bezpowrotnie reżysera, od postaci dramatu. Jest to 
stracić widza dla teatru z wyiszym najłatwiejsza droga pozyskiwania sa­
progiem wymagań. Wychowany zaś na bie jego przychylności, ale nie jest 
dobrym, choć trudnym teatrze, nfe bę- to droga ambitnego teatru, zmierzają­
dzie jut akceptował innego, łatwiejsze- cego do celu najwyższ_ęgo, teatru świa­
~o, lecz mniej ambitnego teatru. Nie domego swej odpowiedzialności arty-



stycznej, int~lekt1!a1nej i, nie . wahaj­
my się przed tym słowem, społecmeJ. 
Widz denerwuje się czę~to i opiera, gdy 
teatr nie potwierdza jego sposobu pa­
trzenia na świat, gdy -narzuca mu no­
wy, niekoniecmie przeciwstawny, ale 
inny punkt widzenia, gdy podaje mu 
nieznane treści. Widza opornego można 
i należy zdobyć, zniewolić nawet saty­
sfakcją, jaką sprawić mu może nagła 
konstatacja pracy własnej jego wyo­
braźni i myśli, P.ostawić przed nim ba­
rierę wymagań. i Żlldać jej pokonania. 

Jeśli magia teatru zlilfasc~uje widza, 
możemy być spokojni, że podejmie on 
upartą próbę pokonailla · tej bariery, 
przyswojenia sobie przekazywanych mu 
treści. I wtedy rodzi się jakaś istotna 
wartość. Wierzę w wartość wysiłku w 
sfetze przeżyć intelektualnych, emocjo­
nalnyrh, moralnych i estetycmych. W 
zdolności pobudzania tego wysiłku wi­
downi szukałabym miary znaczenia te:.. 
at.ru. Nie wierzę w teatr tworzony i 
przyjmowany b!!Z tru~. Nie kosztuje 
nas nic tylko to, w co się nie angażu­
jemy. Truizmem jes·t powtarzać, że' 
widz jeft czynnikil!.m współtworzącym 

teatr, ale ciągle nie jest truizmem wy­
ciąganie z tego faktu praktycznych 
konsekwencjl Można 28I'yzykować 
twierdzenie, że trud widza jest równo­
ważnx trudowi aktora. Jego czas wł 
teatrze ·jest wypełniony wysiłkiem i 
pracą. Chodzi o lto, by rzeczywiśeie był 
to czas wzbogacony, a nie bezpowrotnie 
zmarnowany. Chodzi o to, by ten wy-
6ilek l skondensowany, zagęszczony 
C2l8S teatru stwarzał talde napięcia, któ­
re pozwolą na przeskoczenie pomiędzy 
dwoma biegunami: sceną i widownią 

iskry ._&ektrycznej, wyładowania, 
któremu na imię k o n t a k t. 

Jednego dnia iskra przeskoczy, in·­
nego nie; Takie przygody spotykają 
każde przedstawieni~ i jest to elemenlt 
nieuniknionego ryzyka naszej pracy. 
Ryzyka, na którego eliminację nie ma­
my niemal wcale wpływu. Każdorazo­
wa klęska spektaklu jest mimo to klę­
ską ;ego twórcy, a nawet szerzej -
wszystkich twórców, z widzami łącznie. 

Tekst ruiilejazy ukazał się w wersjl fran­
cuskiej w czasopUmie .,Theatre en Pologne", 
1968, nr ...... 


