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I. WYBRANE KONCEPCJE WIDZA TEATRALNEGO

Teatr to fenomen, ktory zdarza si¢ w obecnosci widza, dzigki jego fizycznemu
i intelektualno — afektywnemu uczestnictwu. Odbiorca wyraza swoja aprobate,
badz niezadowolenie — klaszcze, sSmieje sig, w szczegdlnym skupieniu $ledzi
akcje przedstawienia lub przeciwnie — rozmawia, przeszkadzajac aktorom,
w wyjatkowych sytuacjach kontestuje spektakl i wychodzi. Wazniejsze jest jed-
nak mentalne uczestnictwo, ktére prowadzi do ukonstytuowania si¢ przedmiotu
estetycznego — konkretyzacji w §wiadomosci percypujacego podmiotu (ujecie
Romana Ingardena). Widz z wigksza badz mniejsza intelektualna sprawnoscia
odczytuje globalny sens widowiska i poszczegolnym scenom nadaje znaczenia,
zgodne z wlasnym horyzontem, z wczesniejszym przygotowaniem estetycznym
i wiedza o $wiecie (Gadamerowska zasada aplikacji). Z. Osinski wzajemne
oddzialywanie widzow na aktoréw i aktoréw na widzoéw nazywa teatralna
interakcja [1978], ktora taczy si¢ tez ze specyficzng atmosfera, jaka stwarzaja
obie strony. ,,Aktorzy orientuja si¢ natychmiast po rozpoczeciu spektaklu, czy
sala stucha ich, czy tez zaledwie spokojnie siedzi. Chwyta akcje, czy pozwala
jej przeptywac obok. Stan gotowosci percepcyjnej, gtod oczekiwania na rozwoj
dzialan scenicznych, pilne $ledzenie interpretacji aktorskiej, cisza i napigcie,
w ktorej nie stychac ani pokastywania, ani szelestu rozwijanych cukierkoéw lub
krecenia sig ludzi w krzestach, znamionuja atmosfere skupionej percepcji. Stan
najkorzystniejszy dla tworczosci aktorskiej. Wyjscie widowni naprzeciw scenie.
Odwrotnie, narastajace szmery, niepokdj na sali, tak jak i ospatos¢ reakcji — sa
niezawodnym znakiem, ze spektakl ,,nie chwyta”. Uwrazliwienie aktorow na
najdrobniejsze oznaki takiego lub innego przyjecia przedstawienia jest ogromne.
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Ich wyczucie atmosfery sali stanowi¢ moze w rownym stopniu czynnik dopin-
gowy, jak paralizujacy”’[Hausbradt 1990: 118].

W historii mysli estetycznej zauwazy¢ mozna dwa skrajnie odmienne pa-
radygmaty sytuacji odbiorczej, jeden zaktadajacy maksymalne zaangazowanie
widza w $wiat teatralnego makrokosmosu (ta tradycja wywodzi si¢ juz od Ary-
stotelesa), a drugi sytuuje odbiorce na zewnatrz scenicznych zdarzen i kaze mu
by¢ obserwatorem, beznamigtnie, intelektualnie ustosunkowujacym si¢ do tego,
co dzieje si¢ na scenie. Dla Arystotelesa fabuta (mythos) stanowita najwazniejszy
sktadnik tragedii, istote teatru [Arystoteles 1951: 14—15]. Aby okresli¢ reakcje
widza na przedstawienie, wprowadzit on pojgcie katharsis, oznaczajace oczysz-
czenie, uwolnienie umystu z uczug, dzigki ktoremu odbiorca sztuki wyzbywa sig¢
nadmiaru niepokojacych go namigtnosci, emocji i zyskuje spokoj wewngtrzny.
Sztuka daje nam zmystowa i umystowa przyjemnos¢, jest ,,szlachetng rozryw-
ka”, przyczyniajaca si¢ do moralnego doskonalenia. Katharsis moze wywotac
akcja wzbudzajaca ,,lito$¢ 1 trwogg”, ale nie mniej wazny jest sam sposob jej
przedstawienia, oprawa sceniczna. Widz nie moze pozostawaé obojetny wobec
rozgrywajacych sig¢ na scenie zdarzen, musi w jednakowym stopniu angazowacé
emocje, co umyst (jest to warunkiem osiagnigcia phronesis, czyli zrozumienia).
Opozycyjna wobec dominujacej w historii teatru poetyki Arystotelesowskie;j,
ktora istote¢ dramatu upatruje w prezentacji dramatycznego konfliktu, jest dwu-
dziestowieczna teoria teatru epickiego. Jej tworca, B. Brecht, zamierzat pozbawic¢
teatr dawnej magii, iluzji, fascynacji i estetyzowania. Zdeklarowany marksista
i materialista chcial uczyni¢ z teatru narzedzie propagandowe, sztuke spoteczna
i dydaktyczna, uczaca widza krytycznego myslenia, zmuszaja do zajgcia stano-
wiska wobec istotnych problemow wspolczesnosci. Trzeba jednak przyznac, iz
zatozyciel stynnego Berliner Ensemble uciekat przed bezposrednia, nachalna
propaganda w strong paraboli, ukrywajacej aktualne tresci pod alegorycznym
»przebraniem”. Jego teatr pozostajacy w ,,stuzbie idei” jest teatrem opowia-
dajacym fabule, burzacym zasade linearno$ci, prezentujacym rozne epizody
w niezwyklej, udziwnionej perspektywie, prowadzacej do uzyskania stynnego
V-effektu, czyli efektu obcosci. Aby propozycja niemieckiego tworcy mogta by¢
zaakceptowana przez odbiorcow, musiata zosta¢ uatrakcyjniona przez elementy
zaskoczenia, zabawy, humoru, satyry, karykatury i muzyki (songi), ktore miaty
rekompensowac brak dynamiki dramatycznej. Widz w teatrze Brechta ma by¢
obserwatorem, s¢dzia, ktory chtodno, bez angazowania emocji, wyrabia sobie
poglady na temat politycznych, spotecznych, aktualnych spraw i rozstrzyga, po
ktorej stronie jest racja.
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Nie ma wigc mowy o katharsis, o identyfikacji i projekcji, o niecierpliwym
wyczekiwaniu happy endu. Trzeba zaznaczy¢, ze ta opozycja wobec teatru ,,dra-
matycznego konfliktu”, gteboko angazujacego sfer¢ emocjonalna widza, sigga
daleko w przesztos¢. Zabiegi tworcoOw przedstawienia podkreslajace umownosc¢
rzeczywistosci scenicznej, majace doprowadzi¢ do dystansu wobec przedsta-
wionego §wiata, nie sa oryginalnym pomystem Brechta. Temu samemu celowi
stuzyly np. maski, konwencjonalne gesty, komentarze choru w teatrze antycznym,
podobne techniki znajdujemy w teatrze sredniowiecznym czy w teatrze Wscho-
du. Zyjacy w tym samym co Brecht czasie, francuski aktor i teoretyk teatru
—A. Artaud, zaproponowat konkurencyjna w stosunku do teorii teatru epickiego
koncepcjg teatru, ktorego celem miato by¢ zaszokowanie widza, wywotanie
u niego wstrzasu za pomoca ostrych, gwattownych §rodkéw wyrazu. Teatr miat
uwolni¢ si¢ od literackiego komponentu i pokazywaé ,,nagiego” cztowieka,
nie skazonego wptywem kultury, cywilizacji. Artaud pisat w swym manifescie
o koniecznos$ci ukazywania na scenie sttumionych popedow, erotycznych obse-
sji, zbrodniczych dazen, mrocznych, krwawych snow. Implikowany przez jego
teatr odbiorca miat sta¢ si¢ uczestnikiem rytuatu, maksymalnie zaangazowanym
uczuciowo, przejmujacym wrecz funkcje aktora w spektaklu. Akcentujacy tylko
zto tkwiace w naturze ludzkiej, sam zmagajacy si¢ ze sktonnoscia do narkotykow
1 postgpujacym obtedem, tworca ,.teatru okrucienstwa” nie znalazt poczatkowo
uznania. Dopiero z czasem zyskat zwolennikow w awangardowym teatrze fran-
cuskim (jego najbardziej znanym kontynuatorem jest dramaturg, autor Szkofy
btaznow Michel de Ghelderode).

Migdzy przedstawionymi tu koncepcjami teatru, w ktdre wpisana jest zupetnie
odmienna reakcja widza na spektakl, istnieje caly szereg teorii wyznaczajacych
rozne typy irézne natgzenie aktywnosci widowni. Z. Osinski zauwazyl, ze teatr
znatury rzeczy nastawiony jest na widza aktywnego, a ,,poszczegodlne typy teatru
1 poszczegodlni tworcy wyznaczajg tylko odmienng hierarchi¢ réznym sferom
aktywnosci widowni uczestniczacej w przedstawieniu. Preferujac jedna sferg
aktywnosci widza, usuwaja jednoczesnie na dalszy plan inne. I tak: wydaje sig,
ze np. Stanistawski preferuje u widza sfer¢ aktywnos$ci psychiczno-emocjonal-
nej i na jej aktywizacj¢ nastawione sa jego przedstawienia, Tairow — aktywnos¢
estetyczna, Piscator i Meyerhold — aktywno$¢ motoryczno-organiczna, wyzwa-
lajaca sfere ,,zewngtrznych” zachowan ludzkich. Teatr Brechta nastawiony jest
przede wszystkim na aktualizacjg aktywnosci intelektualnej u publicznosci, na
zaktywizowanie jej zmyshu krytycznego”[Osinski 1978: 90]. Trzeba by jeszcze
doda¢ cata plejade tworcow teatru awangardowego, angazujacych widzoéw do
fizycznych dziatan w obrgbie samego spektaklu.
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Teoretycy zajmujacy si¢ problemem publicznosci teatralnej, probuja kon-
struowac typologie odbiorcow sztuki Melpomeny. Jak do tej pory sa to jedynie
dychotomiczne podziaty na widzow wyrobionych i naiwnych: na ,,widzow”
i ,,wspotaktorow” [R. Miiller-Freinfels], na widzoéw aktywnych i pasywnych
[E. Souriau, Z. Osinski], na ,,0sobowosci” 1 ,,publiczno$¢” [Eisenstein], kryty-
koéw 1 nieprofesjonalistow [K. Kowalewicz], na widzow dokonujacych lektury
poprzecznej lub poziomej [R. Demarcy] itd.

J. N. Dawydow, socjolog sztuki i estetyk, nawiazuje do znanej koncepcji
S. Eisensteina, ktory — przypisujac sobie przewrdt kopernikanski w sztuce
— zwrdcit szczegolng uwage na ,,widza — masg”, pozostawiajac w tle ,,widza
—0sobowos$¢”: ,,orientacja na ,,widza —mase” w sposob nieuchronny dokonywata
przewrotu w rozumieniu istoty srodkow oddziatywania artystycznego: ,,arystokra-
tyczna” zasada preferowania estetycznych sposobéw wpltywu na widza zastapiona
zostata przez ,,demokratyczna” zasadg rownosci (rownej wartosci) wszystkich
sposobow oddzialywania, wsrod ktorych oddziatywanie estetyczne (,,monolog
Romea”) zostato zrownane z czysto fizjologicznym (,,uderzenia w bebny”, ,,salwa
rozlegajaca si¢ na widowni”). W ten sposdb okreslona zostata pierwsza cecha
szczegblna odbioru spektaklu przez ,,widza — publiczno$¢”, rdzniaca go od odbioru
,widza — osobowosci” [Dawydow 1987: 265]. Emocje powstate podczas spek-
taklu u ,,widza — masy” nie maja charakteru doznan estetycznych, bo nie zostaly
wywotlane przez $cisle artystyczne aspekty sztuki teatru. Whasciwie dla takiego
widza charakter i jako$¢ oddziatywania spektaklu — twierdzit S. Eisenstein — sa
bez znaczenia, a liczy si¢ przede wszystkim nasilenie bodzcow, intensywnosé
oddziatywania. ,,Widz — osobowo$¢” natomiast bedzie preferowat te bodzce
ptynace ze sceny, ktore sprzyjaja refleksji, autoanalizie, ktore daja mozliwos¢
poglebienia osobowosci.

Charakterystyczne, ze J. N. Dawydow w jednej osobie, ktora zasiadla na
widowni widzi jednoczesnie odbiorcg — indywidualnos¢ i widza stanowiacego
element ,,podmiotu kolektywnego”, zbiorowiska ludzi skupionych wokoét sceny.
Takie ,,rozdwojenie” dotyczy przede wszystkim widza wyrobionego, wymaga-
jacego, ktory zdolny jest do przezy¢ estetycznych.

Istotne cechy recepcji widowni masowej znajdujemy u E. Souriau. Jest to
— wedlug niego — odbior nastawiony na tres¢, na wymowe ideowa sztuki. Nie-
wyrobiony widz nie bedzie podziwiat ,,formy”, np. mistrzowsko wykonanego
monologu, jesli tre$¢ tegoz bedzie w sprzecznosci z jego najgtebszymi przekona-
niami. Widz — laik czg¢sto ,,wychodzi poza teatr”, gteboko przezywajac. Czasami
traci z oczu granicg¢ miedzy fikcja a rzeczywistoscia: ,,Widz naiwny — historia
melodramatu petna jest tego rodzaju anegdot — ktory czekat przy wyjsciu na
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aktora grajacego role zdrajcy, aby si¢ z nim rozprawi¢, neguje fakt teatralny
przez przesadny odruch uczestnictwa” [Souriau 1987: 220]. Nasuwa si¢ pytanie
czy faktycznie sa jeszcze tacy widzowie utozsamiajacy sytuacje dramatyczna
z prawda rzeczywistosci?

Podobny podziat réznicujacy odbiorcow teatru znajdujemy u psychologa
i estetyka R. Miiller-Freinfelsa. ,,Widz” w jego ujgciu posiada pewne wyrobienie
estetyczne, umozliwiajace mu koncentracje uwagi nie tylko na tresci, fabule,
akcji dzieta, ale takze na jego kompozycji, na srodkach artystycznego wyrazu.
» Wspotaktor” natomiast silnie identyfikuje si¢ ze §wiatem spektaklu, z osobami
przedstawionymi w dziele; brak mu niezbgednego dystansu, by zaja¢ wobec spek-
taklu postawe estetyczna [Osinski 1978: 79; Goban-Klas 1969: 209]. Wydana
w 1973 roku wazna ksiazka, ktorej autorem jest R. Demarcy, zawiera analogiczna
typologig odbioru przedstawienia teatralnego. W rozdziale ,, Widz: modele recepcji
spektaklu” francuski socjolog, pisarz i rezyser teatralny pisze o dwoch sposobach
odczytywania przez widza przedstawienia — pierwszy nazywa horyzontalnym
(lektura pozioma), drugi — poprzecznym. Lektura pozioma charakteryzuje si¢
silnym zaangazowaniem w akcje, intryge. Widz oczekuje linearnos$ci, jasno za-
rysowanej fabuly, irytuja go wszelkie niejasno$ci, deformacja przedstawionego
$wiata, zaklocenia narracji, inwersja czasowa. Dla niego wazny jest finat i to,
czy konflikt zostanie uwieczniony happy endem. Horyzontalny sposob percepcji
pomija sprawy formalne — widz nie skupia uwagi np. na efektach wizualnych, na
grze aktorow itp.; czgsto traci z oczu istotna warto$¢ dzieta sztuki. W przypadku
lektury poprzecznej, nawet jesli widz $ledzi przebieg fabutly, to nie pochtania
g0 ona bez reszty. Wazne sa dla niego wszystkie znaki teatralne, ktore stara si¢
odczytac, zrozumiec i poprawnie zinterpretowac. Mowiac o ,,fatalizmie” lektury
horyzontalnej Demarcy nie deprecjonuje — co wazne — zupelnie jej wartosci,
stwierdzajac, ze lektura pozioma wraz z lektura wertykalna stanowia komple-
mentarne sposoby odczytywania spektaklu. Idealem bytoby potaczenie obu
typow lektury, aby zainteresowanie fabulq taczyto si¢ z mysleniem, z wysitkiem
wyobrazni, z przenikliwoscia intelektualng [Demarcy 1973, 1987: 281]

Stosujac instytucjonalne kryterium podziatu na krytykdw i przecigtnych od-
biorcow sztuki scenicznej, K. Kowalewicz przypisuje tym pierwszym podobne
do widzow aktywnych czy widzow — osobowosci predyspozycje odbiorcze. Od-
biorcy nie bedacy znawcami — jego zdaniem — nie zauwazaja, ze dzieto teatralne
jest wielosystemowe, wielokodowe, nie wychodzg zatem poza mimetyczny styl
odbioru, nie zastanawiaja si¢ nad tym, jak dzieto jest skonstruowane i czgsto
interpretuja wbrew dzietu, w sposob falszujacy jego istotg. Poniewaz brak im
estetycznego treningu, zamiast nastawienia na tekst przedstawienia dominuja
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u nich predylekcje do analizowania wtasnych odczu¢ jakie pojawiaja si¢ w kon-
taktach z dzietem [Kowalewicz 1993: 95].

Podsumowujac funkcjonujace w literaturze przedmiotu koncepcje widza
stwierdzi¢ trzeba, ze brak tu zadowalajacej typologii uwzgledniajacej czynniki
spoteczno-kulturalne, estetyczna dojrzalosé¢, gusty, oczekiwania, poglady na
sztuke teatru, itp. wptywajace na jako$¢ recepcji, na sposob rozumienia i in-
terpretacji przedstawien. Probe skonstruowania takiej typologii nalezy oprzeé
na bogatszym materiale empirycznym, bo jak stusznie stwierdzit D. Steinbeck
»teatr publiczno$ci, subiektywnie przetwarzanych ksztattoéw scenicznych (kon-
kretyzacji) czeka wciaz jeszcze na odkrycie” [Steinbeck 1987: 86]. O dorobku
teoretycznym i empirycznym socjologii publicznosci nie sposdb mowi¢ w cza-
sie dokonanym, jest to bowiem dziedzina in statu nascendi, wciaz pozostajaca
w fazie rozwoju, szukajaca swoich metod, nowych mozliwosci wzbogacania
wlasnych narzedzi badawczych. Droge prawdziwego rozwoju upatruje ona we
wspoOtpracy z innymi dyscyplinami naukowymi, przede wszystkim z teatrologia,
estetyka, semiotyka. Otwarta jest takze na to, co ma do powiedzenia na temat
fenomenu sztuki i jej odbioru wspoétczesna filozofia — szczegdlnie fenomenolo-
giczna i hermeneutyczna.

DYSKURS TEATRALNY — WEASNA PROBA TYPOLOGII

Na podstawie wtasnych jakosciowych badan empirycznych, opracowano ty-
pologig teatralnych dyskursow i zarazem typologi¢ widzow. Przeprowadzono 95
pogtebionych wywiadow z odbiorcami przedstawien. Respondenci odpowiadali
na pytania dotyczace warstwy fabularnej sztuki, jak tez problematyki samego ,,te-
atralnego ksztaltu”, czyli sposobu jej wystawienia. Wydawali tez oceny twdrcom
spektaklu, wyrazali opinie, ujawniajac wlasne kryteria warto$ciowania widowiska.
Kazda rozmowa konczyla si¢ testem na teoretyczna kompetencje teatralna.

Nie sposéb w badaniu empirycznym dotrze¢ do estetycznej konkretyzacji
widza, do jego emocji, mysli, jakie pojawily si¢ podczas ogladania spektaklu.
Mozna co najwyzej wnioskowac o jego doswiadczeniu odbiorczym, na podstawie
sktadanej przez niego relacji. Poniewaz — jak stwierdziliSmy — dotychczasowe
typologie widzow ograniczaty si¢ do dychotomicznych podziatow na odbior-
coOw kompetentnych i laikdw, wyrobionych i naiwnych, znawcoéw i profanow,
zdecydowano wyjs¢ poza t¢ uproszczona klasyfikacje i uwzglednic szereg kry-
teriow: oczekiwania wobec teatru, poziom teoretycznej kompetencji teatralnej,
i lingwistycznej, sposoby warto§ciowania dzieta, typ interpretacji (ujecie literalne
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badz otwarte na metaforg), intensywnos¢ kontaktow z teatrem i rolg sSrodowiska
mobilizujacego lub nie stymulujacego do uczestnictwa w kulturze. Wyrdzniono
zatem 7 typow odbiorcoéw: aspirant, egotyk, ignorant (dyskurs zyciowy); widz
statystyczny, teatroman, literat (dyskurs krytyczno-zyciowy) i krytyk (dyskurs
krytyczny)'.

Aspirant (subdyskurs naiwny) absolutyzuje warstwe tresci spektaklu, nie
zachowuje wewngtrznego dystansu wobec postaci przedstawionych w dziele,
naiwnie angazuje si¢ w ich problemy i ujmuje je w kontekscie potocznego,
zyciowego do$wiadczenia. Brak umiejgtnosci transcendentowania fabularne;j
warstwy widowiska, taczy si¢ u niego ze swoistym ,,splaszczeniem kodowym”
spektaklu, jakby powiedziat K. Kowalewicz. Nie uwzglednia on wielosystemo-
wosci przedstawienia, nie zdaje sobie sprawy, ze wszystkie elementy znakowe
kooperuja w wytwarzaniu znaczen. Nie potrafi odczyta¢ metafory, poprzestaje na
odkryciu najbardziej oczywistego sensu spektaklu. Aspirantowi mozna zarzuci¢
brak doswiadczenia teatralnego, brak kompetencji, ale nie mozna mu odméowic
autentycznego zainteresowania teatrem, ktory stanowi dla niego warto$¢ odczu-
wang i uznawana.

Egotyk (subdyskurs narcystyczny) nie potrafi ,,iS¢ za wezwaniem tekstu,
za jego strzatka znaczenia”[Ricoeur 1989: 285], bo nad nim dominuje (w jego
dyskursie najczesciej uzywanym stowem jest zaimek osobowy ,,ja”"). W sposdb
pobiezny, naskorkowy odczytuje sens spektaklu, nie interesuje go tez jego wartos¢
artystyczna. Wysoko ocenia przedstawienie, jesli odpowiada ono jego pogladowi
na $wiat, gdy poswiadcza jego przekonania?.

! Rozszerzona wersje tekstu, dotyczacego modeli recepcji spektaklu, teatralnych dyskursow
i odbiorcow sztuki scenicznej, zamieszczam w ksiazce Swiatla na widownie. Socjologiczne studium
publicznosci teatralnej (L6dz 2003).

2 Nawiazujac do felietonu Macieja Wojtyszki (,,Teatr” 1996, nr 12, s. 54), klasyfikujacego
,.niektore gatunki” teatralnych widzoéw, mozna poréwnac egotyka do ,,widza dojrzatego w meskiej
odmianie”, ktorego tak charakteryzuje praktyk teatru: ,,Do teatru chodzi raz na dziesig¢ lat, a moze
rzadziej. Ma wyrobiony poglad na sztuke i zycie. Zachowuje si¢ dostojnie i godnie. Czuje si¢ na
swoim miejscu wszedzie, gdzie jest, natomiast na rzeczywisto$¢ patrzy jak na klgbowisko zmij
i karaluchow. Jego ulubionymi wrogami sa jacys ,,oni”. Wlasciwie wszystko jedno, czy czarni,
czy czerwoni, czy cyklisci, czy hedonisci, bo to oni jedni jedyni ponosza odpowiedzialno$é za
zto 1 krzywdy wyrzadzone jemu — wzorowi szlachetnosci i czystosci. Jezeli przypadkiem w wy-
stepujacych na scenie artystach dopatrzy si¢ sojusznikow — bedzie zadowolony, nawet wbrew ich
intencjom. Jezeli uzna, ze naleza do znienawidzonej przez niego grupy — bedzie traktowat ich jak
wrogow. Czego$ takiego jak kryteria estetyczne wlasciwie nie posiada, cho¢ z reguly zada, zeby
byto tadnie, czysto i kolorowo, a motywacje proste, jak erotyka i pieniadze, wywoluja u niego
wybuchy zrozumienia”.



70 EMILIA ZIMNICA-KUZIOLA

Ignorantowi (subdyskurs dyletancki) brak umiej¢tnosci sprawnego dys-
kursywnego myslenia, totez ma on duze trudno$ci z zaprezentowaniem swej
konkretyzacji. Jego zdaniem ,,sztuka ma by¢ wzigta z zycia”, oczekuje bowiem
tego, co juz zna, z czym spotyka si¢ na co dzien i odrzuca to, co niedookreslone,
niejednoznaczne, niejasne (takie nastawienie H. G. Gadamer nazywat ,,upodo-
baniem kiczu”). Nie potrafi dokona¢ generalizacji, trudno mu ujaé sens spekta-
klu w sposob syntetyczny, totez nieporadnie relacjonuje perypetie bohaterow;
opowiadajac watki fabularne, redukuje ich sens, gubi ich istote, a nawet bliski
jest konfabulacji. Eksplikujac sens przedstawienia, nie respektuje zasady herme-
neutycznego kota, atomizuje poszczegolne elementy znakowe, nie uwzgledniajac
ich wzajemnych powiazan i jedno$ci funkcjonalne;j. Jesli aktualizuje spektakl,
stosuje rame¢ odniesien codziennych, jego asocjacje nie wykraczaja poza sferg
zyciowych doswiadczen ograniczonych do spraw najprostszych, najczesciej do
kwestii obyczajowych. Podobnie jak aspirant nie dostrzega programowej sche-
matycznosci, niejednoznacznosci przedstawionych postaci dramatu, traktuje je
jak osoby ze $wiata realnego, ocenia ich postgpowanie w kategoriach etycznych.
Dyletant problemy sztuki wypiera poza margines swego $wiata, nie probuje nawet
udawac, ze teatr stanowi dla niego warto$¢>.

Widz statystyczny (subdyskurs integralny) odbior §wiata przedstawionego
dziela, taczy z jednoczesna refleksja nad tym, w jaki sposob jest on zaprezen-
towany przez tworcoOw spektaklu. Podobnie jak krytyk, bierze udziat w ,,grze
artystycznej”, uwzglednia w wypowiedzi syntaktyczna strukture dzieta. Nie
sprawia mu trudno$ci problemowe ujecie jego sensu, ale nie zawsze otwarty jest
na metaforg; chetnie natomiast dokonuje analogii migdzy fikcyjnym §wiatem
a rzeczywistos$cia. Jego $wiadectwo odbioru niczym specjalnym si¢ nie wyr6z-
nia, on sam nie jest mito$nikiem teatru, raczej przeci¢tnym odbiorca, ktory ceni
sztuke Melpomeny, ale nieczgsto partycypuje w zyciu teatralnym.

Teatroman (subdyskurs admirujacy) to znawca i entuzjasta teatru, ktory sta-
nowi dla niego warto$¢ odczuwana, uznawana i czgsto realizowana. Interpretujac
spektakl, zdradza analityczne zaawansowanie, dokonuje pogtebione;j refleksji nad
ztozona problematyka dzieta, dociera do senséw bezposrednio nie wyeksplikowa-
nych. Postaci przedstawione ujmuje w kategoriach abstrakcyjnych i syntetycznych

3 T zndéw nasuwa si¢ analogia z tekstem M. Wojtyszki, ktorego ,,widz pierwszego stopnia”
stanowi¢ moze odpowiednik widza — ignoranta: ,,Nic nie rozumie, kazali mu przyjs¢ z klasa albo
z wycieczka, Zle si¢ czuje w koszuli z krawatem, nie ma pojgcia, po co ci pomyleficy na scenie
wykrzykuja jakie$ stowa. Chcialby, zeby si¢ to mozliwie najszybciej skonczyto. Nie dysponuje
aparatem pojeciowym i emocjonalnym, ktory pozwolitby mu wilaczy¢ si¢ w zdarzenia. Jest zmg-
czony. Zasypia”.
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—mowi o ogolnych schemacie roli, o formalnej konstrukcji, typie bohatera. Ceni
przedstawienia cickawie wyrezyserowane, oryginalne, bedace dzietami profesjo-
nalistow. Wartosciuje spektakl, by uzy¢ okreslen S. Ossowskiego, ze wzgledu na
artyzm, jak i na pigkno. Mitosnik teatru umieszcza spektakl w kontekscie innych
przedstawien, w uniwersum sztuki, a nie tylko w potocznej rzeczywistosci. Jest
idealnym interlokutorem — otwartym, autentycznie zainteresowanym przedmio-
tem rozmowy.

Wypowiedz Literata (subdyskurs poetycki) to zindywidualizowana kon-
strukcja, wyrozniajaca si¢ niestereotypowym, poetyckim, ekspresyjnym stylem.
Realizujac krytyczno-zyciowy model dyskursu, porusza on zagadnienia estetycz-
ne, sposob wystawienia spektaklu, ale nie mniej wazna jest dla niego warstwa
tresci. Wysoko ocenia inscenizacje, ktore osobiScie go poruszaja, rozszerzaja
jego horyzont, dostarczaja silnych przezy¢ intelektualno-afektywnych. Jest typem
sensorycznym, poswiadczajacym fenomen teatru, ktorym rzadzi zasada synestezji
— zwraca uwagge na rolg elementow budujacych atmosferg spektaklu, na gre Swia-
tet, barw, dzwigkow, a nawet na specyficzny zapach teatralnej sali. Literat to widz
kompetentny, znajacy specyfikg teatru, majacy swiadomo$¢ wielosystemowosci
przedstawienia, dokonujacy jego wszechstronnej analizy.

Jedynie dyskurs Krytyka poswiadcza Kantowski autoteliczny model recepcii,
ograniczony do ,,bezinteresownej kontemplacji formy dzieta”. Widz ten rozpozna-
je mechanizmy artystycznego warsztatu, zwraca uwagg na koherencjg spektaklu,
na jednolitos¢ funkcjonalna uzytych srodkow. Wartosciujac przedstawienie,
stosuje wylacznie artystyczne kryteria, wydaje oceny sensu stricto, zachowujac
dystans wobec warstwy fabularnej sztuki. Jako osoba kompetentna i wyksztatcona
sytuuje dzieto w uniwersum kultury artystycznej, historii‘.

Warto podkresli¢, ze respondenci — krytycy znali przed obejrzeniem przed-
stawienia tekst dramatyczny, stanowiacy podstawe inscenizacji — to moze by¢
powodem ich zainteresowania wytacznie strona formalng spektaklu, pomystami
rezysera, gra aktorow itp. Charakterystyczne, ze gdy formutowali swe oczekiwa-
nia wzgledem teatru, podkreslali, ze przedstawienie musi tez zawiera¢ cickawa
tres¢ 1 prowokowa¢ do namystu nad problemami wspotczesnosci. Okazato sig
zatem, ze odbiorcy chcieliby czego$ wigcej, niz tylko bezinteresownej kontem-
placji immanentnej struktury dzieta. Jest to potwierdzeniem stusznosci tezy

4 M. Wojtyszko tak oto w krzywym zwierciadle ukazuje widza — krytyka: ,,Widz znawca
— odmiana wymierajaca, ale nadal grozna. Widziat t¢ sztuke w mistrzowskiej interpretacji dwa-
dziescia lat temu. Ogladat podobne przedstawienia, ale lepsze. Jak ma mu si¢ podobac teraz, skoro
podobato mu si¢ kiedys$? W sumie postac tragiczna, bo chce si¢ zachwycié, a nie moze. Narkoman
na glodzie”.
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H. G. Gadamera, glownego przedstawiciela filozofii hermeneutycznej, o praw-
dziwo$ciowych roszczeniach sztuki. Postawa semiotyczna dotyczy wigkszosci
respondentdw — wychodza oni poza sceniczny mikrokosmos i aktualizuja sensy
widowiska, zdradzajac — przeciwstawne pogladom Kanta na sztuk¢ — pozaeste-
tyczne nastawienia. Takze wspotczesni teoretycy teatru, piszac o istocie tej sztuki,
podkreslaja, ze jej dominanta jest akcja [Makota 1974: 275].

Dyskurs zyciowy dotyczy widzow, dla ktorych najwazniejsza jest warstwa
fabularna dzieta, chetnie odnoszona do rzeczywistosci pozascenicznej. Aspirant
koncentruje uwage wyltacznie na aspektach tresciowych, obcy jest mu emo-
cjonalny dystans. Ignorant i egotyk traca z oczu dzieto — nie ,,0ddaja mu spra-
wiedliwo$ci”— pierwszy ze wzgledu na barierg percepcyjna (brak kompetencji),
drugi natomiast gldéwnym przedmiotem dyskursu czyni wtasna osobg, w sposob
instrumentalny traktujac spektakl. R. Ingarden, I. Kant, H. G. Gadamer wyzna-
czyli paradygmaty odbioru adekwatnego — nie mieszcza si¢ w nim subdyskursy
dyletanckie i narcystyczne. Odbiorcy, ktoérych dyskurs nazwano krytyczno — zy-
ciowym, oprocz interesujacej fabuty, oczekuja tez ,,picknej estetycznej formy”.
Zaréwno widz statystyczny, teatroman, jak i literat w sposob holistyczny analizuja
widowisko, r6zni ich jako$¢ recepcji, poziom kompetencji teatralnej i lingwi-
stycznej — najwyzszy u teatromana i literata, przecigtny u widza statystycznego.
Sfere realnego zycia i warstwe znaczeniowa przedstawienia kontestuja w swych
swiadectwach odbioru krytycy; w polu ich zainteresowania istnieja wylacznie
kwestie warsztatowe, formalne.

Badania eksperymentalne zorientowane na deskryptywne ujecie oczekiwan
odbiorczych i praktyk recepcji widowiska teatralnego dowodza, ze widzowie,
stanowiacy konstytutywny element spektaklu, pragna w teatrze zobaczy¢ samych
siebie, chca przyjrze¢ sig problemom realnego $wiata. Kieruje nimi zatem inte-
resowna motywacja, pozaestetyczna. Wyjatkiem sa — nieliczni wérdd odbiorcow
—krytycy, ktorzy oczekuja od tworcoOw wylacznie nowatorstwa, sprawnej rezyse-
rii, cickawych pomystéw inscenizacyjnych. Ale wyjatki potwierdzaja regulg...
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THE POPULAR RESPONSE TO A STAGE PERFORMANCE
(Summary)

The article explores the popular response to a stage performance. To begin with, the author
examines a selection of concepts of the theatre audience (by Aristotle, Artaud, Brecht, Davidov,
Souriau among others). The author then proceeds to work out her own typology of viewers of the
performing arts and their discourses. Thus, seven spectator types have been identified: the aspir-
ant, egotist, ignoramus (commonsense discourse); the statistical viewer, theatregoer, man of letters
(critical-and-commonsense discourse) and the critic (critical discourse). The empirical research
findings have shown that most of the respondents expect problems of a theatre macrocosm to be
pertinent to their everyday life. Still, superior quality of stage production and acting are also highly
valued by the audience.



