Akcent

Literatura i Sztuka

Lublin
2009
KW. / Nr2
JAROSEAW CYMERMAN
OBROTY PRZESTRZENI
W TELEWIZYJNYM PUDLE

O Teatrze Telewizji, emitowanym zwykle w poniedziatkowe wieczory w pierw-
szym programie TVP,zwyklo sie mowic, ze to najwigksza scena teatralna w Polsce.
Raz po raz pojawiajg sie dyskusje na temat jego ksztaltu, czestosci emisji, nowych
premier, a przy okazji kolejnych rocznic wspomina sie ztote lata, gdy gromadzit
przed telewizorami miliony widzow i stanowil fenomen na europejska skale.
Tego typu refleksja dotychczas wystarczala (i czesto wystarcza nadal) — ma-
sowo$¢ widowni nie przekladala si¢ na krytyczng oceng spektakli. Wigkszos¢
z wybitnych dziel realizowanych na potrzeby szklanego ekranu nie doczekata
si¢ nawet prasowych recenzji, jakby krytyka uznala, ze nie musi dokumentowa¢
i ocenia¢ czego$, co - w przeciwienistwie do tradycyjnego teatru - pozostanie
w niezmienionym ksztalcie w postaci nagrania. W kazdym razie trudno oprze¢
sie wrazeniu, Ze telewizyjny teatr bywa traktowany nie jako odrebne zjawisko
artystyczne, a jako sposéb popularyzacji sztuki teatralnej czy nawet po prostu
dziet dramatycznych.

Podobnie jak krytyka, réwniez teatralna teoria rzadko spogladata w ekran telewi-
zyjnego pudta, unikata trudnych pytan o status tego rodzaju spektakli. Nie zlgkt sie
ich jednak Jerzy Limon - gdanski anglista i teatrolog, ktérego badania czesto ida w
poprzek tendencji dominujacych w polskiej refleksji naukowej nad sztuka scenicz-
na. Przede wszystkim w interesujacy sposob dokonat rozgraniczenia pomigdzy tym,



co w Polsce przyjelo sie nazywac teatrem telewizji, a filmem. Przecigtny odbiorca
z trudem dostrzega réznice miedzy tymi dwoma dziedzinami sztuki, ktore zreszty
zdarza si¢ myli¢ réwniez autorom telewizyjnych spektakli. Podstawowa réznica,
zdaniem autora Obrotéw przestrzeni,wynika z faktu, ze film ma zdolnos¢ udawania,
ze ukazuje realny swiat sfotografowany, a nie kreowany przez struktury semiotyczne
i konwencje, ktore w teatrze telewizyjnym sg czyms naturalnym. Widz, ogladajac
tego typu dziefa, ma wrazenie czasowej i przestrzennej tacznosci obu stron ekranu,
ktére to odczucie wynika przeciez przede wszystkim z konwencji. Teatr telewizji
odgrywany jest w sztucznym, wspélnym dla wykonawcow i widzow ,tu i teraz”
(faktycznie o facznosci czasowej mozna méwic tylko wowezas, gdy mamy do czy-
nienia z transmisja przedstawienia ,na zywo”). Film nie udaje tego typu facznosci
- widz ma wrazenie, ze wszystko, co widzi (co zostalo sfilmowane), mialo miejsce
w przeszlosci, juz sie wydarzylo, ze oglada tylko zapis tychze wydarzen.

Z tego podstawowego rozroznienia Limon wyprowadza specyficzne cechy
autonomicznego zjawiska artystycznego, jakim jest telewizyjny teatr. I tak na przy-
ktad kamera, ktora w filmie znajduje si¢ w tej samej przestrzeni co przedstawiane
postacie, w telewizji pozostaje niejako na zewnatrz, poza kreowang fikcja. Tym
samym przestrzen teatru telewizji liczy 180 stopni, co zbliza go do tradycyjnej
sceny, podobnie jak znacznie wigksza rola stowa, budujacego to, czego nie da
sie zobaczy¢ i pokazal. Wirujaca przestrzen telewizyjnego widowiska w pudle
telewizora zawsze bedzie tym samym blizsza teatrowi niz filmowi. Moze réwniez
znaczgco wplynaé na ksztalt i wyraz artystyczny adaptowanego dziela literackiego.
Wystarczy poréwna¢ dowolng inscenizacje Wesela Wyspianiskiego (w tym réw-
niez telewizyjna, zrobiona zgodnie z regulami sztuki matego ekranu) z filmem An-
drzeja Wajdy. Uchodzacy za niezwykle sceniczny dramat Wyspianskiego w teatrze
zawsze bedzie miat regularne, momentami bardzo dostojne tempo, odmierzane
kolejnymi odstonami,,polskiej szopy” - postacie wchodzg, zamieniajg parg zdan
i wracajg do tarica, by ustapi¢ miejsca kolejnym. Wajda tymczasem rozmowy te
umiescit w samym érodku tanecznej sali, bohaterowie méwia do siebie w tanicu,
w cizbie, widz jest wciagniety w przestrzen bronowickiej chaty, ktéra ogarnia go
ze wszech stron. Stad mozna mie¢ wrazenie, ze w konfrontacji z filmem Wajdy
Wesele w teatrze wypada blado — zmieniajace sig figurki nie budza w widzu emo-
cji, w najlepszym wypadku pobudzajg do refleksji. By¢ moze twoérca Kanalu to
wlaénie miat na mysli, méwigc, ze dramat Wyspianskiego czekat na film.

Teatr telewizji posiada réwniez, wedlug Limona, zdolnos¢ kilkustopniowego
udawania - dotyczy to zaréwno relacji aktorzy-widzowie, jak i temporalnego
aspektu tego typu dziel. W teatrze scenicznym obowiazujaca konwencja nakazuje
zwykle wykonawcom nie dostrzega¢ widzow, a nawet jesli pojawia si¢ wypowiedz
»na stronie” lub bezpoéredni zwrot do widowni, to zawsze mdwi postac, a nie
konkretny aktor - w przeciwnym wypadku zerwalby on po prostu przedstawienie.
W telewizji rzecz jest bardziej skomplikowana: widz naprawde nie jest widoczny,
ale mimo to, zgodnie z teatralna konwencjg, aktor i tak udaje, ze widowni nie
dostrzega. Jedli natomiast mrugnie okiem ,na stronie”, to udaje jednoczesnie, ze
publicznoé¢ znajduje si¢ w zasiggu jego wzroku. Ale przeciez my, widzowie telewi-
zyjni — zauwaza Limon - wiemy, ze w tym medium jest to niemozliwe, poniewaz
rozdzielnosé obu Swiatéw uwarunkowana jest przyczynami technicznymi, a wigc
obiektywnymi, a nie konwencjg. Dlatego w telewizji konwencje teatralne przybierajg
czasem inny ksztalt i stajq si¢ ,udawaniem wyzszego stopnia”.

Taka relacja scena-~widownia znajduje réwniez swoje odbicie w strukturze czaso-
wej telewizyjnych widowisk teatralnych. Nie liczac transmisji ,na zywo” i charakte-
rystycznych dla poczatkow teatru telewizji spektakli bezposrednio relacjonowanych
ze studia, aktorzy musza rowniez pozorowac terazniejszo$¢ wykonawczg a, jak juz
wyzej wspomnialem, widz odnosi wrazenie, ze czas odgrywania spektaklu pokry-
wa sie z czasem jego odbioru. Jak jednak zauwaza autor Obrotdw przestrzeni, na



t¢ pozorowany terazniejszos¢ naklada si¢ jeszcze dodatkowo montaz, ktéry zbliza
teatr telewizji do filmu. Zatem specyficzne rozszczepienie terazniejszoéci odréznia
przede wszystkim teatr telewizji od scenicznego, a takie od filmu, gdyz w dziele
telewizyjnym jest ono nie dwu- lecz tréjwarstwowe: terazniejszos¢ wykonawcy jest
bowiem rozdwojona (realna z przeszlosci i pozorowana czasu emisji), odrebna od
terazniejszosci widza i kamery oraz nietozsama z terazniejszoscig umowng postaci.

Limon zwraca réwniez uwagg na odmienny ksztatt sztuki aktorskiej charakte-
rystycznej dla telewizyjnych spektakli. Istnieje przeciez (jak w filmie) mozliwo$¢
zblizania i wyrézniania poszczegdlnych fragmentdw ciata aktora (przede wszyst-
kim twarzy), co w tradycjnym teatrze jest niemal niemozliwe do osiagniecia.
Podobnie jak to bylo z innymi elementami, Limon te latwe do zaobserwowania
cechy wpisuje w ogolng teori¢. Zdaniem autora Obrotow przestrzeni kamera
filmowa, ukazujac szczegoly np. twarzy aktora ze zmiennej perspektywy, niemal
zawsze sugeruje, ze s to rézne sposoby widzenia postaci, w telewizji zas to kamera
najczescief patrzy z réznych stron, niezaleznie od ruchu postaci, co wprowadza silny
sygnat obiektywnosci, a jesli juz wnika w psychike postaci i ich sposéb percypowania
swiata, to przez tg perspektywe nie zmienia sig caly obraz ukazywanego swiata, lecz
Jjego fragment: mozemy wowczas mowié o zjawisku subiektywnej metonimii, bardzo
typowej dla teatru telewizji.

Te niezwykle interesujace rozwigzania teoretyczne Limon wykorzystal podczas
analizy kilku konkretnych spektakli telewizyjnych. Biorac pod uwage odreb-
noé¢ tego typu dziel, przyjrzal sie Historii Grzegorza Jarzyny wedtug dramatu
Gombrowicza — inscenizacja owa stanowi przykiad wykorzystania mozliwosci
telewizyjnego spektaklu do odkrycia glebokiego sensu utworu. Okazuje sig, ze
selekcja i montaz materiatu literackiego dokonana przez rezysera pozwolila na
ukazanie metafory nie jednostkowej czy wycinkowej historii (...), lecz mechanizmu
edycji i montazu - a wigc kreowania - przesziosci, ktérg nazywamy historig. Poza
omowieniem Historii, Limon odniost si¢ takie do takich dziel jak: Edward IT
Macieja Prusa wedtug Christophera Marlowe’a, Zwigzek otwarty Krystyny Jandy
i Edwarda Klosinskiego wedtug Daria Fo i Franki Rame, Podréz do wngtrza pokoju
Pawla Miskiewicza wedtug Michata Walczaka oraz pisanej specjalnie dla telewi-
zyjnego medium sztuki Squaring the circle Toma Stopparda, ktérej akcja rozgrywa
sie w Polsce w czasach pierwszej ,Solidarnosci” Juz w samym nazewnictwie wida¢
przekonanie o autonomicznym charakterze telewizyjnej Melpomeny — Limon
jako autoréw wymienia nie dramaturgéw, a rezyserow.

Obroty przestrzeni stanowig bardzo interesujaca i w zasadzie pionierska prébe
stworzenia teorii telewizyjnego teatru. Jerzy Limon to jeden z pierwszych badaczy,
ktéry spojrzal na tego typu spektakle jako na zupelnie niezalezne dziela sztuki,
o wlasnej specyfice, odrgbne zaréwno od teatru scenicznego, jak i filmu. Pozostaje
mie¢ tylko nadziejg, Ze ta nabierajgca coraz wigkszej samodzielnoéci i samoswia-
domosci dziedzina sztuki bedzie miata szans¢ dalszego rozwoju w Polsce i nie
padnie ofiarg kolejnych gier wokot telewizji publiczne;j.
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