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Historia miedzy teatrem a telewizja

Teatr telewizji jako forma oswajania
przesztosci

Historyczny teatr telewizji wraz z pojawieniem si¢ w 2006 roku na antenie
TVP nowego cyklu w postaci ,,Sceny Faktu’, zdaje si¢ przezywaé w ostatnich
kilku latach swoisty renesans. ,,Scena faktu” jest niejako kontynuacja realizo-
wanej w telewizji polskiej od lat 60. ubieglego stulecia serii widowisk noszacej
miano ,telewizyjnego teatru faktu”, ktéry zainaugurowat swoje funkcjonowa-
nie na telewizyjnej antenie premierg kilku spektakli: ,Widowisko o Rudolfie
Hessie — wrogu ludzko$ci” w rez. Jerzego Markuszewskiego, ,,Proces w Liege”
w rez. Jerzego Gruzy, ,Pietnascie sekund” w rez. Stefana Szlachtycza'. Od tego
czasu, z rozmaitg czestotliwoscia, w réznych formach i przejawach, historyczny
teatr telewizji funkcjonuje w raméwce telewizyjnej do dnia dzisiejszego.

W niniejszym tekscie nie bede zajmowal sie¢ badaniem historii telewizji
i historycznego teatru faktu. Historyczne wademekum telewizyjnego teatru
faktu mozna znalez¢ w niezbyt licznej, ale powstalej na ten temat literaturze
przedmiotu®. Postaram si¢ natomiast przeprowadzi¢ teoretyczna refleksje
nad teatrem telewizji jako jedng z form oswajania przesztosci oraz wypraco-
wana na jego gruncie (poetyka i estetyka) specyfika strategii konstruowania
historycznych $wiatéw mozliwych. Przedmiotem mojego namystu bedzie to,
w jaki sposob dane widowisko telewizyjne, postrzegane tu jako uwarunko-

' Zob. G. Stachéwna, Telewizyjny teatr faktu (1966 —1980), ,Przekazy i Opinie”, sty-
czen-marzec 1984, nr 1 (35), s. 128.

2 Ibidem, s. 128-143; oraz E. Millies-Lacroix, Telewizyjny teatr faktu po roku 1980,
za: http://www.e-fotowarsztat.pl/layout/set/print/content/view/full/9110, dostep:
8 maja 2010; zob. takze: K. Dzierzbicka, 50 lat Teatru Telewizji, Krakow 2004.
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wany techno-kulturowo estetyczny wytwor okreslonego rodzaju audiowizu-
alnego medium, staje si¢ teatrem telewizji oraz to, w jaki sposéb konstruuje
i modeluje ono historyczne $wiaty przedstawione, a takze jak ksztaltuje nasze
myslenie i wyobrazenia o przesztosci i historii. Dlatego przywolywane w arty-
kule przyktady poszczegdlnych widowisk beda petni¢ jedynie funkgje ilustracji
teoretycznych rozwazan nad historycznym teatrem telewizji.

* * *

Na poczatek sprobujmy przyjrzec si¢ jednej z nielicznych w polskiej litera-
turze przedmiotu préb konceptualizacji zjawiska, jakim jest historyczny teatr
telewizji. Watek ten bedzie dobrym punktem wyjscia dla naszych dalszych
rozwazan.

Grazyna Stachéwna w jednym ze swoich tekstéw sformulowata poglad, iz
historyczny teatr telewizji, funkcjonujacy pod szyldem telewizyjnego teatru
faktu, jako formula przedstawiania przeszlosci, jest ciagle pewna niezdewa-
luowang jakoscig. Jak sama pisze: ,W przypadku telewizyjnego teatru faktu
mozna zaryzykowac twierdzenie, ze z polaczenia elementow telewizji doku-
mentalnej, teatru telewizji i filmu zrodzita si¢ w tym gatunku nowa telewizyjna
warto$¢™. Cytowana tu opinia zdaje si¢ sugerowac, ze teatr telewizji posiada
niewyeksploatowane jeszcze estetyczne mozliwosci wizualizacji historii, co
oznacza, ze wcigz jawi sie jako atrakcyjna forma oswajania przesztosci i mode-
lowania spolecznego doswiadczenia historycznego w zdominowanej przez
ekrany wspotczesnej kulturze.

Wedlug badaczki za telewizyjny teatr faktu uwaza si¢ powszechnie dzielo
ekranowe, w obrebie ktérego dochodzi do laczenia widowiska-spektaklu
z dokumentem. Okresla si¢ nim spektakle oparte na oryginalnych §wiadec-
twach mowiacych o autentycznych wydarzeniach, ktére poddane zostajg
dramaturgicznemu opracowaniu w oparciu o artystyczne $rodki wyrazu cha-
rakterystyczne dla telewizyjnego medium. Produkowany i emitowany w tele-
wizji historyczny teatr faktu, jawi sie tu jako dramat dokumentalny, spektakl
tworzony na wzdr reportazu, ktorego konstytutywna cecha jest odejscie od
fabuty i fikcji na rzecz dokumentalnej autentycznosci oraz jak najwierniejszej
artystycznej reprodukeji faktow*.

Stachéwna na podstawie przeprowadzonych przez siebie badan nad histo-
rycznym teatrem telewizji realizowanym i emitowanym w latach 1966 — 1980

3

G. Stachéwna, Telewizyjny teatr faktu..., s. 143.
* Ibidem, s. 128 -131.
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dokonuje jego typologizacji. Wyrdznia trzy modele historycznych widowisk
teatru telewizji, ktore wedlug niej niejako ksztaltujg podstawowe konwencje
telewizyjno-teatralnej adaptacji historycznych dokumentéw oraz ekranowej
inscenizacji przeszlosci. Sg to: (1) Proces sadowy — Ten model koncentruje
si¢ na rekonstrukcji proceséow sadowych z przeszlosci. Stenogramy sadowe
dostarczaja niejako gotowego, rozpisanego na glosy/ role scenariusza do
inscenizacji, co oznacza, ze rozprawa sadowa zawierajac w sobie elementy
sztuki dramatycznej: dwa przeciwstawne stanowiska — oskarzenia i obrony,
wzrastajace w wyniku konfliktu prawnego napiecie emocjonalne podsycane
gwaltownymi zwrotami sytuacji z powodu réznych zeznan $swiadkéw, punkt
kulminacyjny w postaci wydania wyroku, dzieki gotowej formie w naturalny
sposdb daje si¢ zainscenizowad na ekranie. Przy czym, jak sugeruje badaczka,
wiarygodno$¢ takiego widowiska wynika z tego, ze akta sadowe, stuzace za
material dramaturgiczny, s3 wiarygodnym dokumentem epoki, mentalnosci
ludzi, zapisem obyczajow, kultury prawnej, stosunkow spotecznych i politycz-
nych, dostarczaja obiektywnej informacji o przebiegu jakiego$ wydarzenia.
Jest to popularna formula, ktérg postuguje si¢ zaréwno literatura jak i film;
(2) Wydarzenia historyczne — Ten model koncentruje si¢ na ukazywaniu
roli, jaka odegraly w historii pewne wybitne jednostki oraz na przedstawia-
niu jakiego$ procesu dziejowego. W pierwszym przypadku chodzi o pod-
kreslenie znaczenia wielkich postaci historycznych oraz wolnej woli wraz
moralng odpowiedzialno$cig jednostek, co jest jedng z metod interpretacji
przesztosci na gruncie akademickiej historiografii. Celem takiego spektaklu
telewizji jest odmitologizowanie historycznych postaci oraz ponowne ich
uwznioélenie oraz proba zarysowania prawdziwej ich osobowosci w oparciu
o wiedzg historyczng. W drugim przypadku chodzi o ukazanie historii jako
skomplikowanego procesu dziejowego; (3) Fakty XX wieku - Ten model
koncentruje si¢ na przedstawianiu spraw zwigzanych z wybuchem i zakon-
czeniem drugiej wojny $wiatowej oraz wydarzen powojennych®.

Zaproponowana przez badaczke w polowie lat 80. ubieglego stulecia proba
konceptualizacji historycznego teatru telewizji jest tylez samo zastugujaca na
uwage, co rozczarowujaca. Dzieje si¢ tak z kilku powoddw, ktére pokrdtce
postaram si¢ przedstawic.

Na pozytywna ocene zastuguje fakt, iz Stachéwna docenita teatr telewizji
jako uzyteczng formule przedstawiania przeszlosci. Trafnie wskazala na to, ze
historyczny teatr telewizji jest dzielem hybrydowym, powstalym w wyniku
interakcyjnego spiecia roznorodnych mediéw - teatru, filmu, telewizji -

> Zob. ibidem, s. 128 — 143.
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i wypracowanych w ich obrebie form ekspresji. Na uwage zastuguje réwniez
proba zbudowania przez badaczke typologii historycznego teatru telewizji,
ktéra moze by¢ pomocna w prowadzeniu zwlaszcza tradycyjnych badan.
Jednoczesnie zaprezentowana przez Stachéwna koncepcja pomija szereg
podstawowych i waznych z metodologicznego punktu widzenia zagadnien.
Przede wszystkim badaczka wydaje si¢ traktowac teatr telewizji jako cos oczy-
wistego, niewymagajacego chocby przyblizonej konceptualizacji. W konse-
kwencji z tekstu nie dowiadujemy sie niczego na temat konstytutywnych dla
teatru telewizji parametrow, w oparciu o ktére w opinii autorki jest on w sta-
nie funkcjonowa¢. Badaczka nie omawia tego, w jaki sposob dane widowisko
telewizyjne staje si¢ teatrem telewizji, innymi stowy - skad wie, ze ma do czy-
nienia z teatrem telewizji, czyli jak i czym rézni si¢ on od innych ofert medial-
nych obecnych w programowej raméwce telewizji, np. filmu. Nie interesuje jej
takze to, w jaki sposdb, tzn. za pomoca jakich srodkéw wyrazu, teatr telewizji
organizuje narracje oraz modeluje §wiat przedstawiony. Istotnym w jej ujeciu
wydaje si¢ jedynie wskazanie na réznice pomiedzy historycznym i niehisto-
rycznym teatrem telewizji. O ile historycznos¢ telewizyjnego spektaklu przeja-
wia si¢ w tym, Ze bazuje on na autentycznych dokumentach i wydarzeniach, to
w naturalny sposéb kazde widowisko, ktére odbiega od powyzszego schematu
bedzie niehistoryczne. Méwiac inaczej, historyczno$¢ telewizyjnego spekta-
klu wyznacza w ujeciu Stachéwny potocznie pojmowany historyczny realizm
w naturalny sposob wynikajacy z historycznej empirii, podczas gdy w podobny
sposob potocznie rozumiana fikcyjnos¢ widowiska jest rownoznaczna z jego
niehistorycznoscia. Granica pomiedzy jednym i drugim wydaje si¢ by¢ wyraz-
nie i jednoznacznie wyznaczona, co wiecej jawi si¢ jako niezmienna. Autorka
postrzega historyczny teatr telewizji jako widowisko formalnie przezroczyste,
tzn. wydaje sie uwazac, ze wszystkie srodki artystycznego wyrazu uzyte w pro-
cesie produkcji dzieta, cho¢ nie wiemy jakie, powinny by¢ instrumentalnie
podporzadkowane ostatecznemu efektowi ekranowego realizmu, albo méwiac
inaczej ekranowemu ,efektowi rzeczywistosci”. W konsekwencji braku zain-
teresowania autorki namyslem nad teatrem telewizji w kategoriach konsty-
tuujacych go atrybutéw formalno-estetycznych, zaproponowana przez nia
typologia bazuje na kryteriach przedmiotowych. Oznacza to, zZe poszczegdlne
historyczne spektakle telewizji rdznig si¢ miedzy sobg nie tyle ze wzgledu na
uzyte do ich produkcji estetyczno-formalne srodki wyrazu i strategie mode-
lowania historycznego $wiata przedstawionego, co ze wzgledu na interesujace
tworcow danego widowiska odmienne tematy i przedmioty przedstawienia.
Wydaje si¢, ze mamy tu do czynienia z przekonaniem, iz forma czy stylistyka
teatralnego spektaklu telewizji jest pochodng tresci, w tym przypadku przed-
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miotu i tematu danego przedstawienia, ktére w zaleznosci od tego, jaki maja
ksztalt i wymiar, decyduja o formalno-estetycznej postaci widowiska, ktdre
powinno dopasowac sie do ksztaltu ,,empirii historycznej”, ktorg przedstawia.

Reasumujac, nalezy stwierdzi¢, iz koncepcja historycznego teatru telewi-
zji, jakg zaproponowata nam Grazyna Stachéwna, jest wspdlczesnie z co naj-
mniej kilku powoddéw niewystarczajaca, co oznacza, ze wymaga krytycznego
przepracowania.

Po pierwsze, komentarza wymaga brak w analizowanej koncepcji precyzyjnej
definicji przedmiotu badania, jakim jest dla Stachdéwny telewizyjny teatr faktu.

We wspolczesnej praktyce badawczej rezygnacja z dokladnej czy Scislej
definicji przedmiotu badania nie jest wada ani bledem. Popularny jest w jej
obrebie poglad, gloszacy, iz definicja jest czyms$ na ksztalt pocatunku $mierci
dla wyobrazni badacza, potrafi uwiezi¢ myslenie w starych zakrzeptych kole-
inach. Dlatego chcac unikna¢ ograniczajacej wyobraznig pulapki precyzyjnego
definiowania, postuluje si¢ na jej gruncie mgliste, bardziej ogdlnikowe zaryso-
wanie badanego problemu, ktoére jest wyrazem swiadomej ostroznosci badaw-
czej, mowigc nieco inaczej, jest proba unikniecia zbyt pochopnych przesadzen
na temat przedmiotu poznania®.

W przypadku propozycji Stachéwny brak precyzyjnej definicji przed-
miotu badania nie idzie w parze z jego mglista konceptualizacja, ktora
ostroznie wskazywalaby punkty orientacyjne w poszukiwaniu przejawow
analizowanego zjawiska wskazywanego przez dang kategorie. Stachéwna nie
podejmuje réwniez wysitku okreslenia statusu i sposobu istnienia teatru tele-
wizji jako konkretnej oferty medialnej w intermedialnym kontekscie tele-
wizyjnego strumienia programowego. Efekt zabiegéw konceptualizacyjnych
badaczki jest taki, ze nie proponuje ona zadnych teoretycznych wskazowek,
na podstawie ktérych mozliwe byloby identyfikowanie danego widowi-
ska telewizyjnego jako telewizyjnego teatru faktu. Sposéb uzycia przez nig
kategorii historycznego teatru telewizji implicite sugeruje jego odrebnos¢
od innych form audiowizualnej ekspresji, wskazujac jednoczesnie na kazdy
rodzaj czy typ ekranowego widowiska, ktory koncentruje si¢ na przedsta-
wianiu przesztosci. Oznacza to, ze w typologii Stachéwny miesci sie kazde
audiowizualne dzielo przedstawiajace przesztosé¢, ktére spetnia kryterium
bycia zrealizowanym na bazie oryginalnych dokumentéw archiwalnych.
W konsekwencji, w ujeciu badaczki kategoria telewizyjnego teatru faktu traci
Swojg operacyjnosé, a co za tym idzie, poznawczg uzytecznosc.

6 Zob. A. Zybertowicz, Przemoc i poznanie. Studium z nie-klasycznej socjologii wiedzy,
Torun 1995.
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Po drugie, komentarza wymaga sposdb pojmowania przez badaczke histo-
rycznosci widowiska telewizyjnego.

Stachéwna wydaje si¢ utozsamiac historyczno$¢ z prawdziwoscia w klasycz-
nym sensie tego pojecia. Oznacza to, ze prawdziwym widowiskiem o przeszto-
$cijest w jej pojeciu tylko takie, ktore koresponduje z historyczng empirig. Owa
korespondencja niejako gwarantuje telewizyjnemu dzietu jego historycznos¢.
Tak wigc historycznos$¢ réwna sie tu z prawdziwosécig pojmowang jako zgod-
nos¢ przedstawienia z historyczna rzeczywisto$cig. Autorka zaklada mozliwos¢
konfrontacji historycznego obrazu przeszlosci z rzeczywistoscig historyczna,
zachowanymi przekazami zrodtowymi, a wiec rzeczywistoscig zasadniczo od
przedstawienia przeszlos$ci odmienng. Tymczasem, wspdlczes$nie trudno jest
znalez¢ uzasadnienie dla takiego sposobu myslenia. Dzieje sie tak dlatego, ze
na gruncie wspolczesnej praktyki badawczej status ontyczny i ksztalt przeszlej
rzeczywisto$ci wyznaczany jest przez praktyki spoleczne i wytwarzane przez
nie opowiesci historyczne, co oznacza, ze sg one strategiami konstruowania
historycznych $wiatéw mozliwych w wymiarze poznawczym, estetycznym
i etycznym. Jak powiada Gianni Vattimo, ,$wiat jest ,,opowiescig” systemu
mediéw i nauk spotecznych™. Tak wiec, prawdziwos¢ danej relacji o przeszto-
$ci nie jest ufundowana na relacji korespondencji z przeszloscia, a na procedu-
rze spolecznego konsensusu w ramach ukladu odniesienia, w ktérego obrebie
zostanie ona (lub nie) uznana za prawdziwg, a mdwiac nieco inaczej i prosciej,
opiera si¢ na relacjach korespondencji i dialogu pomi¢dzy obrazami przeszto-
$ci. Mamy tu do czynienia z koherencyjna i konsensualng koncepcja prawdy.
Tym samym prawdziwos¢ relacji historycznej nie jest naturalnym gwarantem
jej historycznosci. Historyczno$¢ bowiem, tak jak pojecie prawdy, jest efektem
spolecznych negocjacji w obrebie odnosnego ukladu odniesienia, w ktorym
sie je definiuje i stosuje. Oznacza to jednoczesnie, ze fikcyjnos¢ relacji o prze-
szlosci, rowniez nie jest rOwnoznaczna z jej niehistorycznoscia. Dzieje sie tak
dlatego, ze wszystkie relacje o przeszlosci sg fikcyjne w sensie, jaki nadat temu
pojeciu Clifford Geertz. Fikcyjne nie oznacza tu falszywe czy nieprawdziwe,
a jedynie to, ze owe relacje sa spolecznym konstruktem, uksztaltowanym
wedlug zasad obowigzujacych w danym ukladzie odniesienia®. Jak powiadaja
narratywisci, kazda relacja o przeszlosci jest efektem fabularyzacji, a co za
tym idzie fikcjonalizacji. Zadna opowies¢ o przeszloéci nie cechuje sie prze-
zroczysto$cia’. W takiej perspektywie kategoria niehistorycznosci nie znajduje

7 G. Vattimo, Spoteczeristwo przejrzyste, ttum. M. Kaminska, Wroctaw 2006, s. 40.

8 C. Geertz, Interpretacja kultur. Wybrane eseje, ttum. Maria M. Piechaczek, Krakéw
2005, s. 30 -31.
Zob. W. Wrzosek, Historia. Kultura. Metafora. Powstanie nieklasycznej historiografii,

Wroctaw 1995; J. Topolski, Jak sig pisze i rozumie historie. Tajemnice narracji histo-
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dla siebie uzasadnienia w pojeciu fikcyjnosci. Tak jak w procesie spotecznych
strategii uzycia konstruowane jest pojecie historycznosci, tak kategoria nie-
historycznosci relacji historycznej rowniez podlega procedurze spotecznych
negocjacji w okreslonym, lokalnym kontekscie kulturowym, w ktérym jest
definiowana i uzywana.

Po trzecie, nawigzujac do sformulowanych juz uwag, chcialbym si¢ odnies¢
do sugerowanego przez Stachdwna przekonania, jakoby to historyczna rzeczy-
wisto$¢ decydowata o formie i ksztalcie teatralnego telewizyjnego przedstawie-
nia przesztosci, ktore w swojej formalnej przezroczystosci, w ujeciu badaczki
przykleja si¢ do minionego $wiata i na wzor kalki wiernie go odwzorowuje.

Jak si¢ zaraz przekonamy, sformulowana przez badaczke opinia w $wietle
wspolczesnych ustalen na gruncie humanistyki jest nie do utrzymania. Wedlug
narratywistow styl wypowiedzi, jak powiada Frank Ankersmit, implikuje tres¢,
co oznacza, ze odrdzniajac styl i tre$¢, mozna przypisac stylowi pierwszenstwo
nad tre$cig - mowigc jeszcze inaczej, tres¢ jest w tym przypadku pochodna stylu
- formy™. Oznacza to, ze ksztalt przeszlosci w teatrze telewizji jest warunko-
wany, strukturowany i modelowany przez rodzaj medium oraz poetyke i este-
tyke telewizyjnego spektaklu. Ma to dalej idace konsekwencje. Wedlug Nelsona
Goodmana, umiejetnos¢ uchwycenia stylu jest jednym z konstytutywnych ele-
mentow rozumienia dziela, pojmowanego jako wytwor kultury, wraz ze §wia-
tem, jaki ono konstruuje w swoich przedstawieniach. Dzieje sie tak dlatego, ze
styl to zespol charakterystycznych dla danego autora, miejsca i czasu czy tez
szkoly, cech symbolicznego funkcjonowania dziefa i §wiata przedstawionego.
Obejmuje aspekty zardwno sposobdw, jak i przedmiotéw symbolizacji, tego
jak 6w $wiat dane dzielo przedstawia, a wigc estetycznej formy oraz medium
modelujacych tres¢''. Rozpoznanie stylu danego dziela jest sprawa kompeten-
¢ji odbiorcy, rodzaju strategii interakcji interpretacyjnej zastosowanej przez
widza, jego czy jej, mniej lub bardziej intencjonalnego wyboru wariantu inter-
pretacji — historycznej lub adaptacyjnej'?. Tak wi¢c zamiast pytaé, co — albo

rycznej, Warszawa 1996; H. White, Tropics of Discourse. Essays in Cultural Criticism,
Baltimore 1985 (I wydanie 1978); H. White, Poetyka pisarstwa historycznego, Krakéw
2001; K. Jenkins, Why History. Ethicks and Postmodernity, Londyn — Nowy Jork 1999;
A. Munslow, Deconstructing History, Londyn — Nowy Jork 1997; A. Munslow, The
New History, Longman Publishing Group 2003; F. Ankersmit, Narracja, reprezen-
tacja, doswiadczenie. Studia z teorii historiografii, Krakow 2004.

FE.R. Ankersmit, Historiografia i postmodernizm, ttum. E. Domanska, [w:] Postmoder-
nizm. Antologia przektadéw, red. R. Nycz, Krakéw 1997, s. 157.

' N. Goodman, Jak tworzymy swiat, Warszawa 1997, s. 33 - 51.

12 Zob. L. Nowak, O interpretacji adaptacyjnej, [w:] Wartosé. Dzieto. Sens. Szkice z filozo-

fii kultury artystycznej, red. J. Kmita, Warszawa 1975.
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jaka rzeczywisto$¢ — przedstawia historyczny teatr telewizji, powinnismy inte-
resowac si¢ tym, w jaki sposob telewizyjny teatr faktu modeluje przesztos¢.

* * >*

Respektujac zalozenie, iz kazdy przedmiot badania w zaleznosci od ukltadu
odniesienia poddaje si¢ rozmaitym pojeciowym uporzagdkowaniom, postaram
sie nakresli¢ szkicowa konceptualizacje historycznego teatru telewizji. Chcac
zrealizowa¢ sformulowany wyzej postulat, zaczn¢ od uwagi ,natury” ogol-
nej. W jednym ze swoich tekstow Andrzej Gwozdz przypomina wyartykuto-
wang przez Marshalla McLuhana sentencje, ktora glosi, ze: ,Dwie kultury czy
techniki — podobnie jak galaktyki - mogg w chwili zetkniecia przenikng¢ sie
nawzajem lagodnie, bez zderzenia, ale nie do uniknigcia sg przy tym zmiany
konfiguracji”*?. Jak si¢ zaraz przekonamy, z opisang przez kanadyjskiego bada-
cza sytuacja mamy do czynienia w przypadku teatru telewizji.

Metafora teatru telewizji, jak fatwo zauwazy¢, jest zbitka frazeologiczng two-
rzaca pojeciowq hybryde, w ktdrej ogniskuja si¢ w interakcyjnym spieciu sieci
semantycznych implikacji jej poszczegdlnych elementéw - tj. funkcjonujacych
w spolecznym obiegu znaczen kategorii teatru i telewizji, co pociaga za sobg
okreslone konsekwencje. Wskazuje ona na fakt, iz w przypadku teatru telewizji
mamy do czynienia z hybrydowym fenomenem kulturowym w postaci inter-
medialnego tworu, ktory powstaje w wyniku zderzenia medium telewizyjnego
z teatrem scenicznym. Méwiac jezykiem McLuhana, teatr telewizji jest wytwo-
rem przesuni¢¢ konfiguracyjnych zaréwno w obrebie teatru, jak i telewizji,
wynikajacych z ich wzajemnej interakcji w akcie intermedialnego spiecia.

Aby wychwyci¢ owe konfiguracyjne przesunigcia, ktore konstytuuja teatr
telewizji, niezbednym wydaje si¢ by¢ przywolanie charakterystyki zaréwno
tradycyjnego teatru scenicznego, jak i medium telewizyjnego.

Majac na uwadze ztozono$¢ i wielowymiarowos¢ zjawiska jakim jest teatr,
postaram si¢ w wielkim skrdcie przyblizy¢ te jego elementy, ktore w powszechnej
opinii uchodzg za konstytuujace 6w kulturowy fenomen jako medium i forme
wypowiedzi, na podstawie ktdrych odrdznia si¢ on od innych wytworédw spo-
tecznej praktyki artystycznej. Najogolniej rzecz biorac, teatr kojarzy si¢ z pew-
nym rodzajem sztuki widowiskowej, w ktorej aktorzy na zywo daja na scenie
przedstawienie dla zgromadzonej publiczno$ci. Przedstawienie teatralne to nic
innego, jak sceniczna realizacja adaptowanych przez rezyseréw dramatycznych
utworéw literackich. Bedac forma inscenizacji pojmowanej jako estetyczny

3 Zob. A. Gwézdz, Obrazy i rzeczy. Film miedzy mediami, Krakéw 1997, s. 78 —79.
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proces kreacji, spektakl teatralny jawi sie réwniez jako jedna z praktyk kultu-
rowych, dzieki ktdrej powolana zostaje do istnienia jedna z wielu mozliwych
wersji $wiata przedstawionego. Spektakl teatralny charakteryzuje si¢ material-
noscig i cielesnoscia, tzn. wykorzystaniem przedmiotéw i ludzi jako obiektow
i podmiotdw dzialan scenicznych (gry) tworzacych znaczenia; wspotobecno-
$cig wykonawcow i widzow; performatywnoscia, tzn. kreowaniem procesu
przedstawienia za pomoca ciata i glosu aktoréw w sytuacji bezposredniego
kontaktu z publicznoscia w czasie terazniejszym, tj. trwania przedstawienia.
Konstytutywnymi dla przedstawienia teatralnego sg rowniez elementy takie
jak: mocno skonwencjonalizowana gra aktorska manifestujaca si¢ w postaci
przesadnej czgsto gestykulacji, mimice i modulacji gtosu, méwienie wierszem
i/lub sceniczng prozg. Nie inaczej jest z kostiumami, charakteryzacjg postaci
oraz scenografig (w tym oprawa muzyczna i oswietleniem), ktore nie udaja, ze
nie s3 dekoracjami manifestujac swoja sceniczng umownos¢. Konstytutywna
dla teatru scenicznego cechg jest takze umowa zawarta pomiedzy wykonawca
a widzem dotyczaca zalozenia, iz czas przeszly lub przyszly odbiorcy, stanowi
sceniczng terazniejszo$¢ wykonawcy udajacego jednoczesnie, ze jest kim$
innym oraz ze znajduje si¢ w innej — diegetycznej — przestrzeni przedstawienia.
Istotne sg rowniez relacje przestrzenne, w jakich pozostaja widzowie z wyko-
nawcami i $wiatem przedstawionym w spektaklu. Wyznacza je konstrukcja
sceny, na ktorej rozgrywa sie¢ akcja przedstawienia oraz widowni, co oznacza,
ze s3 one w miar¢ niezmienne i relatywnie nieprzekraczalne. Poprzez fakt, iz
sg do$¢ jasno zdefiniowane, okreslaja sposob i pole percepcji spektaklu przez
widza z miejsca, ktdre zajmuje na widowni. Konwencjonalnos¢ przedstawienia
teatralnego oraz scenicznego $wiata przedstawionego przejawia si¢ np. w tym,
ze w przeciwienstwie do spostrzezen ogladajacego spektakl widza, postaci na
scenie nie rozpoznajg wiersza, ktérym mowia, nie zwracajg uwagi na prze-
sadno$¢ gestéw, mimiki i tonu glosu, nie styszg wypowiadanych dialogéw
i komentarzy na stronie, mimo ze stoja obok rozmawiajacych osoéb dramatu,
nie widza dekoracyjnosci scenografii... itd. Reasumujac mozna powiedzie¢, ze
spektakl teatralny nie jest przezroczysty, co oznacza, ze poszczegolne konsty-
tuujagce go elementy, kreujac $wiat przedstawiony, jednoczes$nie ujawniaja jego
kreacyjnos¢ i konwencjonalnos¢, co oznacza, ze przypominaja o teatralnosci
spektaklu i niejako zwrotnie o spektakularnosci $wiata przedstawionego. Zja-
wisko to jest okreslane mianem ,.efektu teatralnosci™™.

14 Zob. J. Limon, Trzy teatry. Scena — Telewizja — Radio, Gdansk 2003, s. 5-77; idem,
Pigty wymiar teatru, Gdansk 2006; E.G. Craig, O sztuce teatru, Warszawa 1985;
A. Duda, Teatr realnosci. O iluzji realnosci w teatrze wspétczesnym, Gdansk 2006,
s. 15-49 i nast.
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Telewizja z kolei jawi si¢ jako techno-kulturowa forma, tworzaca perio-
dyczna strukture, ktéra sklada sie z rozpoznawalnych i odgraniczonych
jednostek programowych w postaci sekwencji badz ciggéw, co skutkuje
doswiadczaniem jej jako medium, ktére zawsze ,jest”. Telewizja nie stanowi
jednak nigdy prostej sumy poszczegdlnych czesci programowych, przeciw-
nie, jawi si¢ jako zestaw ich repetycji. Telewizja jest strukturg permanentnie
otwarta. Nic nie zostaje w jej obrebie zamkniete ani domkniete w ramach
jakiejkolwiek catosci, a to dlatego, zZe owa calo$¢ znajduje si¢ w permanent-
nym ruchu. Oznacza to, ze w telewizji wszystko ma charakter przechodni,
ktory tylko czasowo osiaga stan pewnej czg$ciowej stabilizacji. Telewizja ist-
niejac w porzadku czasu przerywanego, funkcjonuje jednoczesnie w obrebie
nieskonczonego audiowizualnego strumienia. Skladajacy sie na telewizyjny
program strumien réznej proweniencji dzwieko-obrazéw stanowi intertekstu-
alny i intermedialny zwigzek konstytuujacy swoisty telewizyjny meta-dyskurs
w postaci programowej ramowki, w obrebie ktorej osadzane sg poszczegdlne
oferty medialne. Oznacza to, zZe oferta medialna, rozumiana tu jako wido-
wisko telewizyjne, jest konstytutywnym elementem owego intermedialnego
meta-dyskursu, albo mdwigc nieco inaczej, intermedialnym segmentem
programowym osadzanym w zmiennych cyklach i ciggach innych widowisk
telewizyjnych. Tak wigc program telewizyjny pelni funkcje matrycy sterujacej
oczekiwaniami i wyborami widza. Jest swego rodzaju typem telewizyjnego
przewodnika, ktory umozliwia postrzeganie i kategoryzacje $wiata w porzad-
kach telewizji, ktére ulegaja procesom dekonstrukcji podczas podmiotowej
aktualizacji telewizyjnego strumienia w akcie zappingu, odpowiedzialnego za
odlgczanie poszczegdlnych fragmentéw medialnych segmentéw od struktury
programowej, ktora przeistacza sie¢ w intermedialng krzyzowke, przyjmujaca
amorficzng posta¢ audiowizualnego klacza'.

Tak wiec telewizja jawi sie przede wszystkim jako medium hybrydowe,
taczace w sobie technologiczng i estetyczng réznorodnosc. Istnieje i funkcjo-
nuje w postaci audiowizualnego strumienia réznej proweniencji obrazo-dz-
wigko-tekstow, ktore w zaleznosci od paradygmatu medium, z jakim mamy do
czynienia, ukladaja si¢ w rézne struktury programowe, ktére pelnig odmienne
funkcje spoleczne, inaczej organizujg relacje widza z ekranem oraz przedsta-
wianym na monitorze tele-§wiatem. W konsekwencji, na réznorakie sposoby
modelujg spofeczng praktyke komunikacyjng a tym samym zaposredniczona
i wytwarzang medialnie spoleczng rzeczywisto$¢.

15 Zob. A. Gw62dz, Telewizja jako serial, [w:] Miedzy powtdrzeniem a innowacjq w kultu-
rze, red. A. Kisielewska, Krakéw 2004.



Historia miedzy teatrem a telewizja...

Pierwszy z paradygmatéw to klasyczny model okreslany mianem paleo-
telewzji. Opieral on swoja dzialalno$¢ na kilku gléwnych przestankach.
Przede wszystkim telewizja funkcjonuje w jego obrebie jako ,,okno na $wiat”,
ktérego zadaniem jest dostarczenie widzowi obiektywnej i prawdziwej infor-
macji. Istnieje tu wyraznie zdefiniowany podzial na trzy typy ram i pozioméw
komunikacyjnych medium: 1) Bezposredni dyskurs o rzeczywisto$ci poza-te-
lewizyjnej (Struktura przedstawiona I stopnia); 2) Meta-dyskurs na temat tejze
struktury. Sposob nadawania sensu tej rzeczywistosci, czyli to, jak wydarzenia
poza-telewizyjne uzyskuja status wydarzen telewizyjnych. (Struktura przed-
stawiona II stopnia); 3) Wypowiedzi o meta-dyskursie telewizyjnym, czyli
takie, w ktorych telewizja informuje o swoim programie (Struktura przedsta-
wiona III stopnia)*®. Poza tym telewizja pelni wazng funkcje publiczng - jest
narzedziem spotecznej edukacji. Komunikacja pedagogiczna paleo-telewizji
charakteryzuje si¢ kilkoma cechami. Stawia sobie za cel przekazywanie umie-
jetnosci; jest zwektorowana w stron¢ widza — niemal dyryguje odbiorca; jest
oparta na podziale i hierarchii rol, tzn. na takich, ktérzy nie majg wiedzy
- publiczno$¢ oraz takich, ktérzy dysponuja wiedza i probuja ja przekazaé
- prezenterzy telewizyjni. Ogladanie paleo-telewizji wymaga podjecia dzia-
tan kognitywnych lub afektywnych: rozumienie, uczenie si¢, poddawanie
sie rytmowi opowiadanych zdarzen, $miech, placz, strach, milto$¢, zabawa.
Zadaniem, jakie stawia sobie paleo-telewizja, jest to, aby widz zdotal zrozu-
mie¢ i odczuc to, co przewidzial i postulowal twdrca, nadawca czy producent
danego programu w trakcie jego realizacji. Proces komunikacyjny w obrebie
paleo-telewizji polega wiec na tym, aby zacheci¢ widza do tego, by uzywat
takiego samego ustrukturowanego zestawu operacji produkowania znaczen
i emocji, jak ten, ktory zastosowano w procesie realizacji. Tego rodzaju komu-
nikacyjna sytuacja pedagogiczna definiuje wszystkie programy w obrebie
paleo-telewizji, jest jej oznaka, bez wzgledu na to, z jakim typem, rodzajem
ifunkcja programu mamy do czynienia. Paleo-telewizja charakteryzuje si¢ spe-
cyficznym sposobem strukturalizacji programowego strumienia. Znamionuje
go nastepowanie po sobie programoéw, z ktorych kazdy istnieje i funkcjonuje
wedlug specyficznej umowy komunikacyjnej. Programy sg od siebie wyraznie
odgraniczone i podzielone na réznorodne, czytelne dla widza gatunki takie
jak: filmy, programy informacyjne, kulturalne, sportowe, rozrywkowe, dzie-
ciece, reklamy. Sg one wpisane w sztywng czasowa ramowke telewizyjna, ktora
charakteryzuje si¢ periodycznoscig i wyraznie zdefiniowanymi blokami tema-
tycznymi. Raméwka paleo-telewizyjnego strumienia programowego spelnia

16 70b. ibidem, s. 316.
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role porzadkujaca. Jest ona czyms na wzor tygodniowego szkolnego planu lekgji,
ze stalymi pozycjami w tych samych przedziatach czasowych".

Drugi model telewizji nosi miano neo-telewizji. Opiera si¢ na zalozeniu, ze
telewizja nie jest oknem na $wiat, przeciwnie, jest widowiskiem. Nie dostar-
cza juz prawdziwej i obiektywnej informacji, w zamian proponuje rozrywke.
Telewizja jest tu auto i interreferncyjna, co oznacza, Ze zatarciu ulegajg granice
pomiedzy poszczegélnymi strukturami przedstawionymi i ramami komuni-
kacyjnymi medium. Neo-telewizja zrywa z pedagogicznym modelem komu-
nikacji. Prezenter telewizyjny przestaje pelni¢ funkcje mentora i nauczyciela,
stajac si¢ znajomym, ktéry w swobodny sposob zacheca widza do uczest-
nictwa w programie, telefonowania do studia i zabierania glosu, wysytania
SMS-6w, brania udzialu w telefonicznych i SMS-owych sagdach. W neo-tele-
wizji nie chodzi o przekazywanie wiedzy, a raczej o stworzenie mozliwosci
swobodnego obiegu, wymiany i konfrontacji pogladéw. Tym samym traci ona
wymiar socjalizujacy. Ogladanie neo-telewizji nie wymaga od widza podej-
mowania dzialan kognitywnych. Polega ono na kontakcie, indywidualnym
wchodzeniu w fazy energetyczne obrazéw i dzwiekéw oraz wibrowaniu w ich
rytmie. Dzieje si¢ tak, poniewaz zmianie ulega rowniez logika strukturowania
programu. Sztywna raméwka ustepuje mozaikowemu strumieniowi progra-
mowemu, w ktorym wszystko jest wymieszane, poszatkowane. Nie ma juz dni
i godzin zarezerwowanych dla poszczegoélnych pozycji programowych, ktdre
sg porozrzucane, pokazywane kilkakrotnie w réznych przedziatach czasowych.
Rozmaite programy, ktore sasiadujac ze sobg, jednoczesnie na siebie zachodza
w postaci wstawek reklamowych, zajawek, napiséw, co powoduje jednocze-
sne wspolistnienie na ekranie kilku obrazéw i fragmentéw rozmaitych pro-
gramow, audiowizualnych strategii i technik ich konstruowania, dajac efekt
rozbicia, fragmentacji i estetycznego chaosu nieprzerwanego audiowizualnego
strumienia, wzmacniany wielokanalowo$cig oraz zappingiem, co jest paradyg-
matyczng oznaka neo-telewizji. Obrazy w obrebie neo-telewizji sg plastyczne,
nasycone efektami specjalnymi, dynamiczne, modelowane poprzez niestan-
dardowe ruchy kamery oraz szybki montaz'®.

W odniesieniu do powyzszych uwag nalezy pamietac, iz zaden z zaprezento-
wanych modeli telewizji nie funkcjonuje w postaci czystej. Wspotczesnie mamy
raczej do czynienia z formami mieszanymi paleo- i neo-telewizji’. Ogladajac

17 Zob. F. Casetti, R. Odin, Od paleo- do neo-telewizji. W perspektywie semiopragmatyki,
[w:] Po kinie?, red. A. Gwozdz, Krakow 1994, s. 117 — 136.

'8 Ibidem, s. 117 -136.

¥ Ibidem.
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na co dzien telewizje, nietrudno odnies¢ wrazenie, ze w zaleznosci od ukladu
odniesienia, oba modele, przenikajac si¢ wzajemnie, pozostaja ze sobg we
wzglednej rownowadze badz dominujg jeden nad drugim. Najczesciej dominu-
jaca jest poetyka neo-telewizji, za$§ dominowang poetyka paleo-telewizji.

* ok ok

Efektem intermedialnego spigcia teatru scenicznego i telewizji jest proces
uteatralnienia tej ostatniej oraz utelewizyjnienia teatru, w wyniku ktérego
powstaje relatywnie ,nowa” jako$¢ w postaci oferty medialnej funkcjonujacej
pod szyldem teatru telewizji.

W kontekscie sformutowanych powyzej ustalenn mozna uznad, iz w pewnym
uproszczeniu teatr telewizjijawi si¢ jako audiowizualna, intermedialna struktura
metaforyczna, manifestujaca si¢ najczesciej w formie mniej lub bardziej trady-
cyjnej audiowizualnej narracji - z poczatkiem, rozwinigciem i zakonczeniem,
wpisanej w strumien programowy medium telewizyjnego, powstalej w opar-
ciu o wspolistnienie, wzajemne nachodzenie i wspétoddzialywanie na siebie,
a wigc interakcje réznych elementdw, strategii i rozwigzan technicznych, este-
tycznych i dramaturgicznych, charakterystycznych zaréwno dla tradycyjnego
teatru scenicznego, jak i dla telewizji, orkiestrowanych w obrebie tej ostatniej.
W zwigzku z powyzszym, jak mozemy sie domysla¢, teatr telewizji jako jedna
z wielu ofert medialnych obecnych w telewizji, w zaleznosci od jej modelu,
bedzie wyrdzniac si¢ zestawem swoistych sposobéw wewnetrznej organizacji
narracji oraz konstruowania i modelowania $wiata przedstawionego. Mdowiac
nieco inaczej, w zaleznosci od modelu telewizji, z jakim klasyczny sceniczny
teatr bedzie wchodzil w interakcje, przesunigcia konfiguracyjne beda miaty
inny wymiar i zasieg, przez co ksztalt i forma telewizyjnego spektaklu beda sie
roznié, a co za tym idzie — $wiaty przedstawione w poszczegdlnych widowi-
skach, takze beda mie¢ odmienny status ontyczny i estetyczny.

Sprébujmy zatem przyjrzec si¢ tym elementom konstrukcyjnym, ktére kon-
stytuuja wzgledna ,tozsamos¢” teatru telewizji jako jednostki programowej,
ktéra ,odroznia” sie od innych ofert medialnych obecnych w programowym
strumieniu medium telewizyjnego.

A. ,Klasyczny” teatr telewizji

Na reguly konstytuujace konwencje, jaka jest klasyczny teatr telewizji, skla-
dajg sie nastepujace zatozenia:

1. Mniej lub bardziej jawna i rozpoznawalna umownos¢ oraz konwencjo-
nalnos¢ swiata przedstawionego budowana w oparciu o: a) tradycyjne teatralne
$rodki wyrazu takie jak — specyficzna przesadna gra aktorska, modulacja gtosu,
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gestykulacja, mimika, méwienie wierszem i/ lub proza sceniczng, symboliczna
scenografia, umowna charakteryzacja i kostiumy postaci; b) tradycyjne tele-
wizyjne $rodki realizacji obrazu takie jak — specyficzna kompozycja kadru
i planu, charakterystyczne modelowanie poszczegdlnych uje¢, scen i sekwen-
cji, wybory punktéw widzenia kamery, ruchy kamery, zblizenia i oddalenia,
swoisty montaz telewizyjny i filmowy.

2. Swiat przedstawiony i narracja modelowane sg przez kamere z tzw.
zobiektywizowanego punktu widzenia, ktéry nie utozsamia si¢ z punktami
widzenia poszczegdlnych postaci dramatu. Narracja jak i $wiat przedstawiony
charakteryzujg si¢ estetycznym ascetyzmem, statycznoscig, dominacjg stowa
mowionego i dialogéw nad akcja, rozumiang tu jako umotywowane fabularnie
i dramaturgicznie przemieszczanie si¢ w czasie i przestrzeni wchodzacych ze
sobg w rozmaite interakcje postaci dramatu. Trzeba tu z znaczy¢, ze teatralny
sznyt widowiska telewizyjnego w postaci dominacji stowa méwionego i dialo-
géw dobrze komponuje si¢ z retorycznym modelem telewizji funkcjonujacym
w oparciu o poetyke tzw. gadajacych gtow, gdzie stowo mdéwione i dialog majg
przewage nad innymi formami konstrukcji programu. Wspomniane powyzej
efekty osiagane sg przez audiowizualne (telewizyjne i filmowe) $rodki ekspre-
sji takie jak: dlugie ujecia, bliskie plany — zwlaszcza zblizenia twarzy postaci,
oszczedne i regularne ruchy kamery, delikatny montaz, gtéwnie przestrzenny.
Zazwyczaj w montazu unika sie elips czasowych.

3. Swiat przedstawiony teatru telewizji charakteryzuje sie przestrzennym
zamknieciem i metonimicznoscig. Mamy w tym przypadku do czynienia
z telewizyjnie i filmowo wymodelowana strukturg, przypominajacg konstruk-
cje sceniczng. Znamionuje j3 tworzona przez realizacje telewizyjng strategia
zawezania planu, polegajaca na uzywaniu powolnych i regularnych ruchéw
kamery oraz dominacji planéw bliskich, ktdrej skutkiem jest niepelna geome-
tria $wiata przedstawionego, manifestujaca si¢ w tym, ze duza jego cze$¢ pozo-
staje dla widza niewidoczna. Zachowanie ciagglosci przestrzennej w obrebie
sceny staje sie mozliwe dzigki temu, ze niewidoczne elementy $wiata przedsta-
wionego wskazywane sg werbalnie przez postaci dramatu.

4. Czas $wiata przedstawionego w teatrze telewizji réwniez modelowany
jest zgodnie z wymogami konwencji. Charakteryzuje sie pozorna ciagloscia
w obrebie sceny. Efekt 6w jest osiggany poprzez montaz przestrzenny w ramach
jednego przedzialu czasowego. Rownolegly do czasu emisji widowiska czas
wykonawczy oraz czas ukazywanych w nim wydarzen cechuje si¢ pozorowang
terazniejszoscig. Efekt terazniejszosci teatru telewizji potegowany jest row-
niez poprzez ideologi¢ telewizyjnego medium, ktdre jest maszyng tzw. czasu
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rzeczywistego, tzn. taka, ktora posiada zdolnos¢ realizowania bezposrednich
transmisji na Zzywo w czasie rzeczywistym. Dzigki temu, poprzez charaktery-
styczng dla siebie fakture i kompozycj¢ obrazu, jest w stanie generowac iluzje
temporalnej terazniejszosci $wiata przedstawionego, charakterystycznej dla
telewizyjnego przekazu ,live”, nier6znigcego si¢ estetycznie od programow
zapisanych na ta§mie magnetycznej czy nosniku cyfrowym. Tak wiec montaz
czasu nie jest konieczny. Czas ma wymiar symboliczny. Zmiang¢ czasu moze
zasygnalizowa¢ posta¢ dramatu poprzez werbalng wypowiedz badz odpowied-
nig gestykulacje, zmiane kostiumu czy charakteryzacji®.

Oferta medialna w postaci klasycznego teatru telewizji bazuje, jak nietrudno
zauwazy¢, na realizowaniu strategii pozorowanej scenicznosci. Polega ona na
tym, ze w danym spektaklu w jawny sposob funkcjonuja i niejako dominujg
zapozyczone i przetworzone przez telewizje rozwigzania formalne wywodzace
sie z tradycyjnego teatru scenicznego. W konsekwencji klasyczny teatr tele-
wizji, manifestujac swoja estetyczng konwencjonalno$¢ poprzez nieukrywanie
efektu teatralnos$ci czy efektu pozorowanej scenicznosci telewizyjnego wido-
wiska, ujawnia tym samym umownos¢ $wiata przedstawionego®'.

>* * *

W tym miejscu pojawia si¢ pewien problem, ktéry wymaga wyjasnienia.
Wiaze si¢ on z funkcja spoteczng hybrydowosci audiowizualnego dzieta. Ot6z
hybrydowos¢, jako element konstrukcyjny danego widowiska ekranowego,
przejawiajgca sie¢ w postaci intertekstualnosci i intermedialnosci, okresla jego
status ontyczny i estetyczny jako dzieta nieklasycznego, tzn. takiego, ktore
w jawny i nieskrepowany sposob manifestuje swoja konwencjonalnos¢ oraz
umownos¢ $wiata przedstawionego. Ujawnia wlasne usytuowanie w systemach
medialnych wspdtrzednych, ktére zdradzaja jego konstrukcyjny charakter
oraz przedstawiaja je jako cos, co zostalo stworzone w ramach jakiego$ uktadu
odniesienia i nie stara si¢ udawac, ze jest naturalnym, neutralnym i przezro-
czystym przedstawieniem jakiej$ obiektywnie istniejacej rzeczywisto$ci.

* * *

20 Zob. J. Limon, Obroty przestrzeni. Teatr telewizji. Préba ujecia teoretycznego, Gdansk
2008; por. idem, Pigty wymiar teatru...

21 7. Limon, Obroty przestrzeni..., s. 19-31; J. Buchwald, Konwencje Teatru Telewizji,
,Przekazy i Opinie”, styczen-marzec 1984, nr 1 (35), s. 115-127.
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W zwiazku ze sformulowang w poprzednim akapicie uwaga, nasuwa si¢
nastepujaca refleksja. Teatr telewizji pojmowany jako klasyczny, w zapropo-
nowanym wyzej sensie, jest klasyczny w sposob nieklasyczny. Dzieje sie tak ze
wzgledu na to, ze telewizyjne widowisko teatralne, aby mogto by¢ rozpoznane
w procesie aktualizacji dziela jako teatr telewizji, powinno zdradza¢, a nawet
manifestowa¢ swoja hybrydowos¢ oraz umowno$¢ $wiata przedstawionego,
poniewaz elementy te definiujg je jako teatr telewizji, a mowiac inaczej, okre-
$laja tozsamos¢ dziela w akcie spotecznej percepcji, podczas ktérej dochodzi do
interpretacji widowiska telewizyjnego jako teatru telewizji, a nie np. filmu tele-
wizyjnego. Tak wigc, o ile w zwyklym trybie przezroczystos¢ formy skutkujaca
ekranowym ,efektem rzeczywistosci” w postaci poczucia realnosci i natural-
nosci §wiata przedstawionego w akcie percepcji dziela, stanowi o klasycznosci
danego audiowizualnego widowiska, to w przypadku teatru telewizji o jego
klasycznosci zaswiadcza jawnos¢ rozwigzan formalnych, ktora skutkuje ekra-
nowym efektem ,,pozorowanej sceniczno$ci’, przejawiajacym si¢ w poczuciu
»sztucznosci” $wiata przedstawionego podczas aktualizacji spektaklu. Mamy
tu do czynienia z estetyka telewizyjnego ,,pseudo-realizmu” (realizmu niereali-
stycznego) albo ,,audiowizualnego realizmu scenicznego”. Stad klasyczny teatr
telewizji jest klasyczny na opak, poniewaz konstytuujace go nieskrywane ele-
menty i strategie konstrukcyjne, ktére zazwyczaj wskazuja na nieklasycznosé¢
audiowizualnego dzieta, w tym przypadku formalizujg jego medialng, a tym
samym kulturows, tozsamos$¢ jako uksztaltowanej i rozpoznawalnej oferty
medialnej funkcjonujacej pod szyldem teatru telewizji. Jako, ze nieskrywana
intermedialno$¢ jak i jawnos$¢ formy teatru telewizji sa tu podporzadkowane
efektowi uzyskiwania skonkretyzowanej formalnej tozsamosci, oznacza to, ze
jawi si¢ on jako medialna monada, majgca swoja ontyczng i estetyczng baze
w klasycznym modelu paleo-telewizji oraz teoretyczne uzasadnienie w geno-
logicznej koncepcji mediéw. Tym samym klasyczny teatr telewizji moze nosi¢
miano teatru paleo-telewizji.

B. ,Nieklasyczny” (filmowy) teatr telewizji

Na reguly konwencji, jaka jest filmowy teatr telewizji skladaja sie nastepu-
jace zalozenia:

1. Maskowanie efektu teatralnosci widowiska telewizyjnego, na rzecz
symulowania charakterystycznego dla filmu czy telewizji na zywo ,efektu
rzeczywisto$ci’, tj. wrazenia realno$ci §wiata przedstawionego i zamieszkuja-
cych go postaci. Konstrukcja §wiata przedstawionego opiera si¢ tu gléwnie
na filmowych srodkach wyrazu, ktére nie tyle wypieraja teatralne rozwiaza-
nia formalne, co je przykrywaja badz nad nimi dominuja, ale catkowicie ich
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nie eliminuja. Gra aktoréw, sposob ich poruszania si¢, méwienia, gestykulacji
czy mimika zblizaja si¢ do warsztatu filmowego, maja sugerowaé rozpozna-
walne w powszechnej opinii zachowania postaci jako naturalne. Ten rodzaj
widowisk realizowany jest czgsto w naturalnych plenerach i wnetrzach. Sceno-
grafia, kostiumy, charakteryzacja postaci maja dopelnia¢ ekranowego ,.efektu
rzeczywistosci”.

2. Swiat przedstawiony oraz narracja w ramach tego modelu teatru telewizji
konstruowane sa przez kamere zaréwno ze zobiektywizowanej, bezosobowej
perspektywy, jak i z punktow widzenia poszczegolnych postaci widowiska.
Patrzac na filmowy teatr telewizji z perspektywy formalno-estetycznej, mozna
uznad, iz widowisko telewizyjne zmierza w tym przypadku w strone rozwia-
zan estetycznych i dramaturgicznych charakterystycznych dla kina stylu zero-
wego. Spektakle realizowane w obrebie tego ukladu odniesienia znamionuje
kilka konstytutywnych elementéw: a) Zrozumialos¢ i jednoznaczno$¢ narracji
oraz $wiata przedstawionego: odpowiedni dobdr zdarzen, uprzywilejowany
punkt widzenia, psychologiczna motywacja montazu, narratywizacja prze-
strzeni, preferencja dla porzadku chronologicznego, koncentracja na gléwnych
cechach charakteru bohatera; b) Obiektywizm i realizm widowiska telewi-
zyjnego: realizm zdjeé, realizm struktury narracji i $wiata przedstawionego,
prawdopodobienstwo zdarzen, wyrazne rozdzial subiektywnych i zobiektywi-
zowanych punktéw widzenia kamery, przewaga partii zobiektywizowanych; c)
Przezroczystos¢ formalna narracji: niejawnos¢ kamery, miekki montaz pozwa-
lajacy uzyskac efekt czasowo-przestrzennej ptynnosci i cigglo$ci narracji oraz
$wiata przedstawionego, brak odwotan do innych dziel, zakaz patrzenia postaci
w kamere i zwracania si¢ do widza; d) Odwolywanie si¢ do emocji: mechanizm
projekeji/identyfikacji. Dzigki temu, Ze narracja charakteryzuje si¢ wzgledna
formalna przezroczystoscig, uwypukla tym samym ekranowy ,efekt rzeczy-
wisto$ci’, przejawiajacy si¢ poprzez to, Ze na plan pierwszy wysuwa sie Swiat
przedstawiony, postrzegany przez widza w akcie aktualizacji dzieta, jako rze-
czywisty, realistyczny i naturalny®”. Narracja jak i §wiat przedstawiony cechuja
sie dynamika, tj. dominacjg akcji rozumianej jako umotywowane fabularnie
i dramaturgicznie przemieszczanie si¢ w czasie i przestrzeni wchodzacych ze
sobg w rozmaite interakcje postaci dramatu, nad charakterystyczng dla teatru
statyczng dramaturgia stowa moéwionego i dialogéw, wzmacniang energicz-
nymi ruchami kamery i ekspresyjnym montazem. Poszczegélnym ujeciom czy
scenom czgsto towarzyszy muzyka.

22 Zob. M. Przylipiak, Kino stylu zerowego. Z zagadnien estetyki filmu fabularnego,
Gdansk 1994.
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3. Swiat przedstawiony filmowego teatru telewizji charakteryzuje sie otwar-
toscig przestrzeni. Znamionuje ja strukturalna wielowymiarowo$¢ uzyski-
wana dzieki efektowi glebi ostrosci, pelna geometria, co oznacza, ze przestrzen
rozciaga si¢ we wszystkich kierunkach. Struktura $wiata przedstawionego
jest modelowana ze wszystkich mozliwych punktéw widzenia poprzez wie-
lostronne ruchy kamery oraz przez uzycie urozmaiconego montazu cigtego
i wewnatrz-kadrowego - od planu ogdlnego do wielkiego zblizenia.

4. Czas $wiata przedstawionego w ramach tego wariantu teatru telewizji,
takze modelowany jest zgodnie z regutami konwencji stylu filmowego. Ufilmo-
wione widowisko teatru telewizji charakteryzuje sie montazowym strukturowa-
niem czasu, ktére pozwala na wprowadzanie réznych modalnosci i plaszczyzn
czasowych, tzw. elips czasowych. W ramach tego rodzaju widowiska mamy do
czynienia z czasem, ktory jest podzielny, daje sie przeplataé, cofaé, zwalniad,
przyspiesza¢. Dodatkowo teatr telewizji typu filmowego postuguje si¢ charak-
terystyczng dla filmu fotograficzng estetyka obrazu, przez co ujawnia prze-
szto$¢ czasu $wiata przedstawionego oraz czasu wykonawczego, ktore nie sg
réwnolegle do terazniejszego czasu emisji i czasu aktualizacji widowiska przez
widza. Dzieje si¢ tak dlatego, ze film realizowany na tradycyjnej celuloidowej
tasmie nie jest medium terazniejszego czasu rzeczywistego, tzn. nie jest w sta-
nie emitowac przekazu na zywo, w zwigzku z czym, estetyka obrazu filmowego,
jego faktura, rozdzielczo$¢, nasycenie koloru, ostro$¢, prawie zawsze wskazuja,
ze mamy do czynienia z obrazem, ktéry przedstawia co$, co si¢ wydarzylo
w przeszlosci i zostalo w taki, a nie inny sposéb wymodelowane przez rezysera,
kamere filmowa i montaz®.

Reasumujac, oferta medialna w postaci filmowego teatru telewizji bazuje,
jak juz pisalem, na strategii ostabiania efektu pozorowanej scenicznosci na
rzecz uwypuklania charakterystycznego dla filmu ekranowego efektu rzeczy-
wisto$ci. Polega ona na tym, ze w spektaklach tego typu w ,jawny” sposob
funkcjonuja i niejako dominujg zapozyczone i przetworzone przez telewizje
tzw. przezroczyste rozwigzania formalne, wywodzace sie¢ z tradycyjnego kina
stylu zerowego. W konsekwencji nieklasyczny teatr telewizji, ostabiajac efekt
teatralnosci, albo inaczej — skrywajac swoja teatralno$¢ za parawanem przezro-
czystej formy filmowej, zachowuje jednoczesnie nieliczne oznaki teatralnosci
w postaci obecnosci w widowisku elementéw konstrukcyjnych charaktery-
stycznych dla klasycznego teatru paleo-telewizji. Takimi elementami moga by¢
np. organizujace narracj¢ i dramaturgie widowiska dialogi postaci czy domi-

2 Zob. J. Limon, Obroty przestrzeni..., s. 19-157; J. Buchwald, Konwencje...,
s. 115-127.
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nacja scen realizowanych w zaaranzowanych dla spektaklu wnetrzach. Tak czy
inaczej filmowy teatr telewizji bazuje na estetyce ,,realizmu ontologicznego”.

Filmowy teatr telewizji jawi si¢ jako jednoczes$nie nieklasyczny i kla-
syczny. Dzieje sie tak z tej przyczyny, iz dryfujac w strone estetyki filmu czy
serialu telewizyjnego, dokonuje dekonstrukcji gatunkowej tozsamosci teatru
paleo-telewizji, co sytuuje go po stronie nieklasycznych form audiowizualnej
ekspresji. Z drugiej strony, efekt koncowy realizacji widowiska w postaci reali-
stycznego i naturalistycznego czesto obrazu $wiata przedstawionego, sytuuje
filmowy teatr telewizji po stronie tradycyjnych form audiowizualnej ekspresji,
ktére udajg albo symulujg, ze w niezaposredniczony i bezstronny sposob poka-
zuja jakas$ obiektywnie istniejaca rzeczywisto$c.

W ramach tego modelu czesto zdarza sig, ze granica pomiedzy ufilmowio-
nym teatrem telewizji a uteatralnionym filmem jest niewyrazna i trudno jest
jednoznacznie stwierdzi¢, czy w danym przypadku mamy do czynienia jeszcze
z widowiskiem teatru telewizji, ktory dla efektu artystycznego uzywa filmo-
wych §rodkéw wyrazu, czy juz z filmem, ktory wykorzystuje estetyke teatral-
nosci jako srodek ekspresji artystycznej.

C. ,Eksperymentalny” teatr telewizji

Na reguly konwencji, jaka jest eksperymentalny teatr telewizji, sktadaja si¢
nastepujace zalozenia:

1. Jawna i rozpoznawalna umownos¢ oraz konwencjonalno$¢ §wiata przed-
stawionego telewizyjnego widowiska teatralnego, konstruowana w oparciu
o technologig i estetyczne srodki wyrazu charakterystyczne dla neo-telewizji.
Skladaja si¢ na nie swobodne Zonglowanie i granie réznorodnymi formami
audiowizualnej ekspresji, zestawianie i miksowanie medialnych technologii
i estetyk — filmowej, teatralnej i telewizyjnej. Oznacza to, ze w jednym przekazie
czy spektaklu spotykaja si¢ ze sobg rézne techniki, technologie oraz praktyki
audiowizualne. Tak wigc, tego rodzaju spektakl istnieje w formie intermedial-
nego widowiska przybierajacego posta¢ audiowizualnej mozaiki. Teatralnos¢
widowiska i $wiata przedstawionego (specyficzna gra aktorska, méwienie
przez postaci wierszem lub sceniczng proza, sceniczna scenografia, umowna
charakteryzacja i kostiumy postaci) nie jest skrywana, przeciwnie, uzywa sie
jej w jawny sposob, jako jednego z konstytutywnych komponentéw struktury
narracji i $wiata przedstawionego. Podobnie dzieje si¢ z filmowymi $rodkami
wyrazu, ktore zamiast przykrywac czy wypierac teatralnos¢ spektaklu, w nie-
klasycznym widowisku funkcjonujg z nimi na réwnych prawach, tj. jako kom-
ponenty konstytutywne dla mozaikowej struktury intermedialnej narracji.
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2. Swiat przedstawiony oraz narracja charakteryzuja si¢ medialnym i este-
tycznym eklektyzmem. Modelowane sg tu przez: kamere filmujaca z dowolnych
punktow widzenia; stylizowany na chaotyczny montaz wewnatrz-kadrowy;
szybki szarpany i skokowy montaz ciety; réznorodng kolorystyke i fak-
ture obrazu. W ramach tego modelu widowisko spektaklu telewizji cechuje
ogromna dynamika manifestujaca si¢ w postaci szybko zmieniajacych sie
obrazéw. Wszystko to wywoluje rezultat w postaci entropijno$ci audiowizual-
nej struktury narracji oraz efekt ontycznej amorficznoéci $wiata przedstawio-
nego. W konsekwencji mamy do czynienia z brakiem wewnetrznej, estetycznej
i ontycznej koherencji struktury dzieta i ekranowej rzeczywistosci. Zaréwno
narracja jak i $wiat przedstawiony spektaklu cechujg si¢ charakterystyczna dla
neo-telewizji logika paradoksalnosci. Widowisko bardziej przypomina tu tele-
dysk, anizeli tradycyjny spektakl teatru telewizji.

3. Swiat przedstawiony nieklasycznego teatru telewizji charakteryzuje sie
wirtualnodcig przestrzeni. Relacje przestrzenne ulegaja relatywizacji. Prze-
strzen generowana jest za pos$rednictwem réznych systeméw medialnych. Skut-
kuje to estetycznym rozbiciem ontologicznej jednosci i ciaglosci przestrzennej
struktury $wiata przedstawionego. Generowana komputerowo, w technologii
Blue boxu, struktura przestrzeni jest ptynna i amorficzna. Znamionuje jg este-
tyczna i ontyczna nieokreslono$¢. W zaleznosci od sytuacji, moze przecho-
dzi¢ ze stanu pelnej geometrii §wiata przedstawionego w stan geometrycznego
zamknigcia, i na odwroét.

4. Czas widowiska oraz $wiata przedstawionego w ramach tego modelu
teatru telewizji jest czasem strumienia telewizyjnego. Charakteryzuje si¢ frag-
mentarycznoscig oraz brakiem ciggtosci w obrebie spektaklu. Efekt 6w jest uzy-
skiwany poprzez elipse¢ medium i montaz transmedialny. Polega to na tym, ze
jedna scena filmowana jest przy uzyciu réznych technik generujacych obrazy
o réznorodnej fakturze i estetyce, ktore symbolizuja réznorakie nachodzace
na siebie porzadki czasowe. W obrebie tak skonstruowanej sceny np. gladkie
obrazy telewizyjne, ktore projektuja iluzje czasu terazniejszego, wymieszane
s z ziarnistymi obrazami filmowymi lub rozmytymi obrazami wideo, ktdre
generuja iluzje medialnego czasu przeszlego. Tak wiec $wiat przedstawiony
w scenie istnieje i funkcjonuje jednocze$nie w porzadku czasu terazniejszego
i przesztego. Mamy tu do czynienia z ponowoczesng temporalnoscig, mani-
festujaca si¢ w postaci wielokierunkowego czasu rytmicznego, ktory przeja-
wia si¢ w jednoczesnym - inter-ferencjalnym - wspoélistnieniu, przecinaniu
sie i nachodzeniu na siebie wielo$ci réznych pofragmentowanych, bedacych
ze soba w réznych ciagle ruchomych i zmieniajgcych si¢ relacjach, przejawéw
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czasowosci — linearnosci, cyrkularnosci, réwnoleglosci. Definiowany przez
rozmaite medialne technologie rytmiczny czas pulsuje tu w réznych kierun-
kach. Uzywajac retoryki Zygmunta Baumana? mozna powiedzie¢, ze: zme-
diatyzowany czas w obrebie takiego widowiska wcigz plynie, ale wskaznik
kierunku zagubil sie¢ w swoim uplywie?.

Reasumujgc mozna powiedzie¢, ze dzielo ekranowe w postaci ekspery-
mentalnego widowiska teatru telewizji, bedac jawnym wytworem strategii
intermedialnych, uzywajac oznak pozorowanej scenicznosci i filmowosci tele-
wizyjnego spektaklu, dokonuje dekonstrukeji zaréwno klasycznej, jak i filmo-
wej konwencji teatru telewizji. W zasadzie mozna uznac, ze w tym przypadku
mamy do czynienia ze spektaklem wewnatrz telewizji®, tj. z audiowizualnym
widowiskiem, ktorego wewnetrzna struktura organizowana jest na wzor struk-
tury strumienia programowego, a wiec potoku plastycznych, autoreferencyj-
nych i interreferencyjnych dzwigko-obrazéw, uje¢, scen, sekwencji, mniej lub
bardziej spojnych/rozproszonych intermedialnych fragmentéw, ktore tele-
widz, w akcie aktualizacji dzieta, usytuowany w przestrzeni pomig¢dzy réznymi
poetykami, przekaznikami, estetykami, tekstami, typami medialnej rzeczywi-
stosci, obrazami, bedzie usitowal zebra¢ i utozy¢ w procesie interakeji interpre-
tacyjnej w pewna koherentng, narracyjna i ontyczng, bedaca w permanentnym
rozpadzie ,cato$¢”. Mamy tu do czynienia z estetyka ,hiperrealizmu”. Sfowem,
w nakreslonym wyzej uktadzie odniesienia, eksperymentalny teatr telewizji
moze nosi¢ miano teatru neo-telewizji.

>* >* *

Majac w wielkim skrdcie nakreslong konceptualizacje teatru telewizji,
w tym miejscu mozemy przejs¢ do proby sformulowania konceptu historycz-
nego teatru telewizji.

W naszym przypadku za historyczny teatr telewizji mozna uzna¢ kazde
widowisko telewizyjne wyprodukowane w ramach jednego z trzech opisanych
wyzej modeli teatru telewizji: teatru paleo-telewizji, filmowego teatru telewizji
oraz teatru neo-telewizji, ktdre jest audiowizualnym spektaklem (w sensie tego

24 7 Bauman, Smieré i niesmiertelnoéé. O wielodci strategii Zycia, Warszawa 1998, s. 197.

» Por. J. Limon, Obroty przestrzeni..., s. 19-157; ]. Buchwald, Konwencje...,
s. 115-127.

% Zob. K. Witek, Telewizja jako spektakl. Tetar telewizji jako strategia konstruowania
teleswiatéw”, [w:] Worlds in the making: Constructivism and Postmodern Knowledge,
red. E. Lorek-Jezinska, T. Sitek-Piskozub, K. Wieckowska, Torun 2006, s. 477.
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pojecia, jakie nadal mu Guy Debord)”, bedacym zapisem uwarunkowanych
kulturowo, w tym przede wszystkim technologicznie, wyobrazen przeszlosci
w ramach okreslonego ukladu odniesienia, tzn. podejmujacym na réznym
poziomie technologicznej i epistemologicznej estetyzacji §wiata przedstawio-
nego (faktografii — zdarzen, ikonografii — wygladow, audio-sfery — dzwiekow,
czasu, przestrzeni, geografii, topografii, stosunkéw spolecznych i interperso-
nalnych, systemow wartosci itp.) refleksje nad przeszloscig w relacji do teraz-
niejszoéci w kontekscie wspodlczesnosci, ktéra uklada sie¢ w multimodalny
i wielowatkowy dyskurs historyczny, nie tyle przylegly, co raczej réwnole-
gly wobec historiografii akademickiej oraz historii przedstawianej w filmie
i innych mediach.

Kazdy ze scharakteryzowanych powyzej modeli teatru telewizji w odmienny
sposob bedzie traktowal przeszlo$¢, ustanawial jej relacje z terazniejszoscia
oraz modelowal historyczny $wiat przedstawiony w kontekscie techno-kultu-
rowej wspolczesnosci.

A. Historyczny teatr paleo-telewizji

Na gruncie klasycznego modelu teatru telewizji mamy do czynienia z kre-
acja $wiata przedstawionego w porzadku tradycyjnie pojmowanej historyczno-
$ci. Przede wszystkim spektakl jest koherentna, linearng narracja z poczatkiem,
rozwinieciem i zakonczeniem, ktéra zaréwno na plaszczyznie rozwigzan for-
malnych, jak i dramaturgicznych, przedstawia wydarzenia i perypetie boha-
teréw z przeszlosci w porzadku chronologicznym wyznaczanym przez triade:
przesztos¢, terazniejszos¢, przyszlosé, skladajaca sie na liniowa strukture czasu
historycznego.

Wewngtrznie spdjna narracja przedstawia historyczny swiat mozliwy, kto-
rego struktura w postaci czasoprzestrzeni historycznej réwniez zachowuje
cigglos¢ i koherencje w obrebie spektaklu. Zmiany czasu i miejsca akeji sg
umotywowane dramaturgicznie, wynikajg z logiki przebiegu wydarzen w cza-
sie linearnym. Dodatkowo sygnalizowane sa przez zmiane scenografii, kostiu-
mow, charakteryzacji bohateréw dramatu. Niejednokrotnie zmiana czasu
i miejsca dziania si¢ danej sytuacji historycznej komunikowana jest przez
postaci werbalnie. Zmiany w czasie historycznym i przestrzeni historycznej,

¥ Zob. G. Debord, Spoleczeristwo spektaklu oraz Rozwazania o spoleczeristwie spektaklu,
thum. M. Kwaterko, Warszawa 2006, s. 34 —35: ,W spektaklu nie nalezy si¢ do-
patrywaé zwyktego naduzycia technik masowego rozpowszechniania obrazéw.
Jest to raczej wizja swiata, ktdra stata sie rzeczywista, znalazta materialny wyraz;
uprzedmiotowiony $wiatopoglad. (...) rzeczywistos¢ przejawia sie w spektaklu,
a spektakl jest rzeczywisty”.
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ktére nie wynikaja w oczywisty sposob z dramaturgii opowiadanej w spektaklu
historii, réwniez sygnalizowane sa podobnie, jak te scharakteryzowane powy-
zej. Czasem, kiedy tradycyjnie teatralne zabiegi estetyczne sg niewystarczajace
dla zachowania cigglosci narracji, tworcy uciekaja sie do filmowych rozwigzan
formalnych (elips czasowych i przestrzennych), np. widocznego montazu cig-
tego w postaci przenikania sie obrazow, ktory symbolizuje przejscie z jednego
porzadku czasoprzestrzennego do innego.

Narracja ma charakter statyczny. Dramaturgia spektaklu opiera si¢ na
stowie mowionym, gléwnie dialogach pomiedzy historycznymi postaciami
postugujacymi si¢ wierszem badz sceniczng proza, ktére poprzez wymiane
zdan i przekonan buduja dramatyczne napigcie w obrebie poszczegdlnych
scen, a w konsekwencji w obrebie calego widowiska.

Wskutek dominacji dramaturgii stowa mdéwionego i dialogu nad drama-
turgia akcji pojmowanej jako umotywowane fabularnie przemieszczanie sie
postaci w czasie i przestrzeni, struktura $wiata przedstawionego réwniez jawi
sie jako statyczna. Akcja rozumiana jako dynamiczne dzianie si¢ poszczegol-
nych wydarzen jest czesto przedmiotem dialogéw postaci lub ich werbalnych
indywidualnych wypowiedzi. Z rozmoéw bohateréw dowiadujemy si¢ o prze-
biegu akcji w innym miejscu i czasie.

Statycznos¢ historycznego $wiata przedstawionego podkreslaja telewizyjne
$rodki wyrazu w postaci regularnych i oszczednych ruchéw kamery, dlu-
gich uje¢, kompozycji kadru w formie dominacji bliskich planéw, montazu
przestrzennego. Przestrzen historycznego $§wiata przedstawionego, w wyniku
stosowania wskazanych wyzej formalnych rozwigzan, charakteryzuje sie nie-
pelng geometrig, co oznacza, ze ogromna jej cze$¢, wskutek zawezania planu,
pozostaje dla widza niewidoczna. Na ekranie dominuja realizowane w duzych
zblizeniach obrazy przemawiajacych badz zastuchanych w glos interlokutora
twarzy historycznych postaci oraz bliskie plany przedstawiajgce fragmenty
scenografii, kostiumoéw oraz innych mniej lub bardziej specyficznych rekwizy-
tow. Wewnetrzna spdjnos¢ i ciaglos¢ przestrzenna historycznego $wiata przed-
stawionego zostaje zachowana dzigki zabiegowi wskazywania niewidocznych
jej elementow przez poszczegdlnych bohateréw badz to w formie dialogu, badz
indywidualnej wypowiedzi.

Rzeczywistos¢ historyczna w obrebie spektaklu przedstawiana jest w splocie
czasu terazniejszego i przeszlego. Mowigc nieco dokladniej, pozorowany czas
terazniejszy narracji spektaklu, emisji widowiska wraz z réwnolegtym wobec
niego pozornie terazniejszym czasem dziejacych si¢ na ekranie wydarzen
historycznych zdradza oznaki historycznego czasu przesztego, tzn. takiego,
ktéry mozna okresli¢ mianem czasu terazniejszo-przeszlego. Charakteryzuje
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sie on tym, ze spektakl historyczny realizowany i emitowany w pozorowanym
czasie terazniejszym konstruuje efekt przedstawionego czasu przesztego jako
aktualnego. Wskaznikami przesztego charakteru czasu przedstawianego sa
swoiste i zakodowane w spolecznej $wiadomosci wyobrazenia na temat wygla-
dow, dzwigkdw, geografii czy topografii danej historycznej epoki komuniko-
wane w formie scenografii, rekwizytdw, kostiumoéw, charakteryzacji postaci
zamieszkujacych historyczny $wiat mozliwy. Oznakami przesztego charakteru
czasu przedstawionego moze by¢ réwniez specyficzny sposéb mowienia boha-
teréw historycznego spektaklu, np. jezyk stylizowany na staropolszczyzne,
badz wypowiedzi postaci informujace o historycznym statusie czasu przedsta-
wionego, w ktérym maja miejsce dziejace si¢ na ekranie wydarzenia.

Historyczny spektakl telewizji, uzywajac w procesie realizacji efektu
pozorowanej scenicznosci (teatralnej scenografii, teatralnosci kostiumow
i charakteryzacji oraz teatralnej gry aktoréw), manifestuje swéj umowny, kon-
wencjonalny, spektakularny i konstruktywistyczny charakter, a przede wszyst-
kim, wspolczesnos¢ kontekstu powolania do istnienia historycznego $wiata
przedstawionego. Mamy tu do czynienia z efektem historycznego pseudo-re-
alizmu (realizmu nierealistycznego) telewizyjnego spektaklu realizowanego
w ramach estetyki pozorowanej teatralnosci/scenicznosci.

* * *

Zeby nie by¢ gotostownym, sprébuje przyjrze¢ si¢ jednemu z najznakomit-
szych widowisk teatru telewizji, podejmujacemu problematyke historyczna.
Jest nim zrealizowany w estetycznym paradygmacie teatru paleo-telewizji spek-
takl, noszacy tytul: Elzbieta Krélowa Anglii, w rezyserii Laco Adamika, ktérego
premiera na antenie telewizyjnej miala miejsce 12 listopada 1984 roku.

Omawiany spektakl zostal zrealizowany w oparciu o niemal wszystkie moz-
liwe rozwigzania formalne, charakterystyczne dla klasycznego teatru telewizji.

Mamy tu do czynienia z tradycyjng linearna narracja, przedstawiajaca
wydarzenia i perypetie bohateréw w porzadku chronologicznym. Widowisko
przedstawia projekcje $wiata XVI-wiecznej Anglii, w ktérej panuje krolowa Elz-
bieta I Tudor. Spektakl, bedgc wyobrazonym obrazem epoki elzbietanskiej, jest
jednoczesnie portretem wladczyni, jej wielowymiarowej osobowosci uwikta-
nej w polityke, sprawy panstwa, konflikty religijne, dworskie intrygi, dworska
etykiete oraz zwykte ludzkie uczucia, takie jak mito$¢ kobiety do mezczyzny.

Spektakl przedstawia okres panowania Elzbiety od momentu, kiedy stosunki
polityczne pomiedzy Anglia i Hiszpania staja sie coraz bardziej napiete. W wyniku
nabrzmiewajacej sytuacji obie strony przygotowuja si¢ do wojny. Dochodzi do
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zbrojnego konfliktu na tle religiinym pomiedzy wojskami Elzbiety i Filipa II,
zakonczonego kleska floty wojennej krdla Hiszpanii. Filip niedlugo potem
umiera. W konsekwencji nastepuje wzmocnienie politycznej pozycji Anglii.

W spektaklu réwnolegle do watku politycznego rozwijany jest romansowy
motyw mitosnego uniesienia krolowej, méwigc dokladniej, uczucia jakim Elz-
bieta obdarza jednego z arystokratoéw, hrabiego Essexa. Wpleciony w wielkg
polityke watek mitosny rozwija si¢, przechodzac w kolejne fazy. Objawy mito-
snego zaangazowania i uniesienia mozemy oglada¢ w poczatkowych scenach,
pokazujgcych rozmowy Essexa z Elzbietg. Na ekranie widzimy wdéwczas oby-
dwoje bohaterdw, ktorzy flirtujac ze soba, jednocze$nie prowadza polityczng
gre. Np. podczas jednej z takich rozméw Essex, niejako wykorzystujac stabos¢
krolowej, probuje zatatwi¢ z Elzbietg stanowisko prokuratora korony Baco-
nowi, jednemu ze sprzyjajacych mu lordéw. Nastepnie pojawia si¢ milosny
zawdd. Hrabia angazuje si¢ w nieudany spisek przeciw krélowej, przez co traci
jej wzgledy. Elzbieta, mimo interwencji jednego z jej najbardziej zaufanych
doradcéw - Cecila, sugerujacego utaskawienie buntownika, podpisuje wyrok
$mierci na swojego faworyta. Skutkiem tych wydarzen jest cierpienie krélowe;.
Podczas wykonania wyroku monarchini przez otwarte okno w jednej ze swo-
ich komnat przystuchuje si¢ procedurze wyznania winy i aktowi $ciecia zdrajcy.
Elzbieta przezywa meki wewnetrznej emocjonalnej walki, jest rozdarta pomie-
dzy miloscig do mezczyzny, a chlodng polityczng kalkulacjg. Z jednej strony,
pragnie ocali¢ ukochanego, z drugiej za$ nie moze i nie chce tego zrobi¢. Uta-
skawienie buntownika mogtoby zosta¢ uznane przez wrogéw krélowej za jej
stabos¢. Dlatego uczucie do Essexa, mimo ze nieugaszone, zostaje zwycigzone
przez polityczny racjonalizm. Milo$¢ niespetnionych kochankéw konczy sie
straceniem arystokraty i wielkim bélem Elzbiety.

W finale przedstawianej historii Elzbieta, odnoszac sukces militarny i poli-
tyczny, ponosi jednoczes$nie porazke w Zyciu osobistym.

W spektaklu nie ogladamy dynamicznej akcji, morskich scen batalistycz-
nych, walczacych ze sobg okretéw czy armii. Przeciwnie, widowisko zostalo
skonstruowane w oparciu o dramaturgie sfowa méwionego. Dominujg w nim
sceny dialogowe. Na ekranie ogladamy postaci dramatu, ktére prowadzac ze
soba rozmowy, kldcac si¢ i spierajac, informuja widza o relacjach pomiedzy
nimi, biezacej sytuacji w Anglii i Europie oraz rozwoju akgeji, ktérej widz nie
widzi, jak na przyklad przebieg bitwy pomiedzy flotg angielska i hiszpanska.
Dialogi buduja napiecie, stuza jako tworzywo dla ukazania réznego rodzaju
intryg i gier w czasie przygotowan do wojny z Hiszpanig, jakie maja miejsce
na dworze i w radzie koronnej. Informujg o relacjach pomiedzy krélowa a par-
lamentem i radg, krélowa a stuzbg czy tez krolowa a jej faworytem. Ujawniaja
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stosunek do Elzbiety krdla Hiszpanii oraz jej ocen¢ Filipa II. Z dialogéw dowia-
dujemy sie, jaka polityke wewnetrzng i personalng prowadzi Elzbieta, jakie ma
plany i jakiego rodzaju dzialania podejmuje w polityce zagranicznej oraz jaki
jest stosunek do niej i podejmowanych przez nig dziatan wspélpracujacych z nig
doradcow oraz knujgcych przeciw niej wewnetrznych i zewnetrznych wrogow.
Dialogi prowadzone na dworze kréla Hiszpanii pozwalaja zapoznac si¢ z intelek-
tualnym i politycznym klimatem katolickiego fanatyzmu, panujacym w srodo-
wisku Filipa hiszpanskiego oraz planami i dzialaniami, jakie opetany misja walki
z reformacja wladca podejmuje w stosunku do Anglii i krélowej Elzbiety.

W realizacji spektaklu wykorzystano takze inne $rodki wyrazu charak-
terystyczne dla klasycznego modelu teatru telewizji. Narracja jest statyczna.
Sktadajg si¢ na nig dlugotrwale sceny dialogowe realizowane za pomoca dos¢
diugich statycznych uje¢. Nieruchoma kamera zmienia punkty widzenia
jedynie poprzez montaz. Dzieki temu zabiegowi tak narracja jak i widowisko
nabierajg nieco zywszego tempa. Dobrym przykltadem podobnej organizacji
narracji moze by¢ jedna z poczatkowych scen przedstawiajgca rozmowe kro-
lowej Elzbiety z Cecilem. Scena zaczyna si¢ dlugim ujeciem zrealizowanym
w planie pelnym przez nieruchomg kamere. Na ekranie widzimy znajdujace
sie w komnacie trzy postaci: Cecila, Essexa i krolowg. Hrabia po burzliwej roz-
mowie z monarchinig opuszcza komnate, wychodzac poza kadr. Cecil zbliza
sie do kleczacej na podlodze Elzbiety i pomaga jej podnies¢ si¢ z kleczek.
Obie postaci, stojac obok siebie, zaczynaja rozmowe. Nastepuje ciecie. Kolejne
krotsze juz ujecia realizowane sa w duzych zblizeniach technika kontrplanéw
wewnetrznych i zewnetrznych. Montowane naprzemiennie ujecia zblizen twa-
rzy pokazujg raz jedna, raz druga postaé, niemal za kazdym razem w momen-
cie, kiedy dana osoba przemawia. Z rzadka styszac tylko glos Cecila ogladamy
na ekranie milczaca, wstuchang w stowa doradcy twarz krélowe;.

Wszystkie sceny omawianego widowiska, z drobnymi wyjatkami, zrealizo-
wane s3 w powyzszy sposob. Nawet rozgrywajaca sie w ogrodzie patacowym
catkiem dynamiczna, jak na model klasycznego teatru telewizji, scena zama-
chu na krélowg, w czasie ktorego buntownicy $cigajg Elzbiete po parku, gdzie
dochodzi réwniez do walki ze strazg, zostala zrealizowana wedtug podobnego
schematu. Nieruchoma kamera pokazuje nam w statycznych ujeciach z per-
spektywy osoby trzeciej przebieg akcji oraz poszczegélne postaci dramatu.
Koncentruje si¢ przede wszystkim na tych postaciach, ktére prowadza dialog,
filmujac je w zblizeniu. Zatem opisana tu strategia realizacyjna stanowi pod-
stawe konstrukcyjng calej narracji spektaklu Laco Adamika.

Zaréwno narracja, jak i historyczny $wiat przedstawiony elzbietanskiej
Anglii, konstruowane s3 przez kamere z tzw. zobiektywizowanego punktu
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widzenia, z perspektywy osoby trzeciej. Zmieniajace si¢ punkty widzenia
kamery nie utozsamiajg si¢ z punktami widzenia postaci. Tym samym widz
nie moze zobaczy¢ np. tego, co widzi dana posta¢ dramatu, bowiem kamera
koncentruje si¢ jedynie na patrzacej w danym kierunku osobie. Dobrym
przykladem takiego zabiegu estetycznego moze by¢ scena, w ktdrej buntow-
nicy usilujg schwyta¢ ukrywajaca si¢ przed nimi w ogrodzie Elzbiete. Czton-
kowie spisku z Essexem na czele biegaja po palacowym parku, rozgladaja sie
wokot chcac ja odnalez¢, jednak kamera koncentrujac sie jedynie na nich,
nie pokazuje tego, co widzg. Podobnie jest z ujeciami ukazujgcymi uciekajaca
Elzbiete. Widzimy ja rozgladajaca si¢ wokot siebie, ale nie mozemy zobaczy¢
tego, na co patrzy krélowa. Punkty widzenia kamery, z ktérych obserwujemy
spiskowcow nie sg punktami widzenia Elzbiety, tak samo punkty widzenia
kamery, z ktérych obserwujemy krolowa, nie sa punktami widzenia buntow-
nikéw. Ujecia w tej scenie takze zrealizowane zostaly w duzych zblizeniach
oraz $rednich i bliskich planach.

W konsekwencji stosowania przez rezysera statycznej kamery, perspektywy
widzenia trzeciej osoby, ujec realizowanych w zblizeniu, bliskich i §rednich pla-
ndéw oraz z rzadka jedynie pojawiajacych sie plandw pelnych, przy niemal cal-
kowitym braku planéw ogolnych, osigga on efekt w postaci niepelnej geometrii
historycznego $wiata przedstawionego. Struktura $wiata elzbietanskiej Anglii
jest przestrzenia zamknieta, w zasadzie zredukowang do fragmentéw pomiesz-
czen palacowych i kilku wypelniajacych je niezbednych rekwizytdw, takich jak
stoly, krzesta, kandelabry, $wiece czy lustra, ktorg zamieszkuja redukowane do
gléw i twarzy postaci dramatu, prowadzace ze soba niemal niekonczace sie
rozmowy, narady badz wyglaszajace réznego rodzaju komentarze. W zasadzie
mamy jedynie do czynienia ze scenograficznym zasygnalizowaniem, ze dana
sytuacja historyczna ma miejsce w patacu czy w plenerze, w sali obrad rady
koronnej czy tez w komnacie sypialnej krolowej. Przykladowo, scene¢ przed-
stawiajacg obrady rady koronnej otwiera jedno z nielicznych w spektaklu uje¢
zrealizowanych w planie ogolnym. Na ekranie widzimy w glebi tylko jedna
bogato ornamentowang $ciane, na tle ktorej w centralnym punkcie znajduje
si¢ ustawiony prostopadle do niej podluzny prostokatny stél, wokot ktorego
na krzestach gromadza si¢ lordowie wraz z krolowa. Z niewidocznego sufitu
zwisajg, rowniez bogato zdobione, dwa zyrandole ze swiecami. Jest to jedyna
i najszersza perspektywa, z ktérej mozemy zobaczy¢ sale narad rady koronne;j.
Nastepne montowane naprzemiennie ujecia, realizowane gtéwnie w zblize-
niach i planach bliskich, koncentrujg sie tylko na zabierajacych glos postaciach,
za ktorymi wida¢ czasem $wiecgce dziennym $wiatlem okna komnaty. Prze-
strzen §wiata przedstawionego zostala tu zredukowana do przestrzeni wokot
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stotu obrad. Z podobna sytuacja mamy do czynienia w przywolanej juz scenie
buntu w parku patacowym, kiedy spiskowcy usitujg pochwyci¢ krolows. Tego,
ze akcja ma miejsce w ogrodzie domyslamy si¢ widzac pokazywane w bliskich
i $rednich planach fragmenty drzew, na tle ktérych buntownicy prowadza
poszukiwania Elzbiety. Dodatkowo o miejscu akeji, jego topografii i wielkosci,
dowiadujemy sie z prowadzonych przez mezczyzn rozméw. Jakby tego bylo
malo, nie widzimy réwniez tego, na co patrza spiskowcy. Informacje na ten
temat uzyskujemy za posrednictwem wypowiadanych przez nich kwestii. Tak
wiec przestrzen patacowego parku zostala zredukowana do widokdéw kilku
galezi i werbalnych komentarzy postaci opisujacych topografie ogrodu. Dzieki
takim zabiegom ciaglo$¢ i koherencja przestrzenna historycznego $wiata
przedstawionego w spektaklu zostata zachowana.

Nie inaczej jest z czasem $wiata przedstawionego, ktory dzieki montazowi
przestrzennemu réwniez zachowuje ciaglos¢ i koherencje w obrebie sceny,
a tym samym w calym spektaklu.

Dobrym przyktadem takiego rozwigzania formalnego moze by¢ scena
przedstawiajaca Sciecie hrabiego Essexa. W otwierajacym scene ujeciu
mozemy zobaczy¢ pokazywany w bliskim planie, wiszacy u boku jednego ze
$wiadkow aktu wykonania wyroku, miecz, ktérego ksztalt przywotuje na mysl
krzyz symbolizujacy sprawiedliwos$¢ kary, w drugim nieco rozmazanym planie
widzimy twarz wyglaszajacego przewidziane rytualem sentencje urzednika,
ktéry prowadzi calg ceremonie. W nastgpnym ujeciu pojawia sie pokazana
w zblizeniu twarz Essexa. Obrazowi twarzy towarzyszy ten sam glos urzednika
sterujgcego procedurg wykonania kary, ktéry informuje hrabiego o podjetych
wobec niego postanowieniach krélowej. Essex, rozgladajac si¢ wokol, spoglada
réwniez w gére. W nastepnym ujeciu widzimy ciemne pomieszczenie, w ktd-
rego glebi stabym, dobiegajacym z zewnatrz $wiattem, majaczy ksztalt okna.
Wewnatrz komnaty mozna dostrzec poruszajgcg si¢ ciemng posta¢ krélowej.
Temu ujeciu réwniez towarzyszy nieco przyciszony i znieksztalcony, ale ten
sam glos urzednika prowadzacego ceremonie $cigcia. W nastepnym ujeciu
znow widzimy skazanca, ktory gto$no wyznaje swoje winy. Nastepuja kolejne
ciecia montazowe. Na ekranie ponownie zjawia sie stojaca przy oknie komnaty
krolowa, stuchajaca wyznania Essexa. Na dobiegajacy zza okna glos skazanca
naklada sie glos krolowej, ktéora mowi sama do siebie, walczgc z wlasnymi
emocjami. Scena konczy si¢ ujeciami przedstawiajacymi scigcie hrabiego oraz
tracacg przytomnos¢ krélowa.

W tym przypadku mamy do czynienia z klasycznym zabiegiem montazu
przestrzennego w ramach jednego przedzialu czasowego. Jedna scena, roz-
grywajaca sie niejako w dwoch miejscach - dziedziniec na ktérym wykony-
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wany byl wyrok oraz komnata krélowej — zachowuje ciaglto$¢ przestrzenng
i czasowy dzigki temu, ze zostala polaczona styszanym przez znajdujacy sie
w innym miejscu krolowa gtosem bedacego gdzie indziej Essexa. Zastosowany
przez rezysera zabieg w bardzo czytelny sposob sygnalizuje, Ze akcja, mimo ze
rozgrywa si¢ w oddzielonych od siebie punktach przestrzeni, dzieje si¢ w tym
samym porzadku czasowo-przestrzennym.

Zmiana czasu dziania si¢ poszczegdlnych wydarzen, réwniez sygnalizowana
jest w bardzo tradycyjny sposéb poprzez zmiane kostiumu i charakteryzacji
postaci oraz scenografii. To, ze w spektaklu dana sytuacja dzieje si¢ pdzniej
niz inna sekwencja zdarzen, nie wynika tylko z tego, Ze scena przedstawiajaca
pierwsza z nich jest pokazywana wczesniej, natomiast scena przedstawiajaca
druga sytuacje pojawia sie jako nastepna. W scenach otwierajacych spektakl
widzimy krdélows, podczas rozmowy z Cecilem, ubrang w oficjalny, bogato
zdobiony stréj, w jakim pokazywata si¢ publicznie. Nastepna scena przed-
stawia rozmowe Hrabiego z Baconem, bez udzialu Elzbiety. Kolejna scena to
dramat rozgrywajacy si¢ w prywatnej komnacie krolowej, gdzie rozdrazniona
Elzbieta stojac w pokoju ubrana tylko w bielizne, z siwymi, rzadkimi, nieucze-
sanymi wlosami, dokonuje wyboru sukni, w ktorej chce wystapi¢ na radzie
koronnej, o czym informuje werbalnie, zwracajac si¢ do pomagajacych jej gar-
derobianych, urzadzajac jednoczesnie scene zazdrosci jednej ze swoich stuza-
cych, ktorg oskarza o flirtowanie z Essexem. Nastepna scena przedstawia rade
koronna, na ktdrej krolowa ubrana jest juz w oficjalny stréj i peruke ukrywa-
jaca tysine i siwizng pozostalych jeszcze wlosow. Jak fatwo zauwazy¢, mamy tu
do czynienia z klasyczng formula sygnalizowania uptywu czasu diegetycznego
poprzez zmiang kostiumoéw, scenografii oraz werbalne sugestie postaci co do
kierunku i przebiegu czasu, w jakim rozgrywaja sie dane historyczne sytuacje.

W przypadku omawianego spektaklu pozorowany czas terazniejszy
narracji i emisji widowiska wraz z réownoleglym wobec niego pozornie
terazniejszym czasem dziejacych si¢ na ekranie wydarzen historycznych,
w tradycyjny sposdb zdradza oznaki historycznego czasu przeszlego. Wskaz-
nikami przesztego charakteru czasu przedstawianego w pozorowanym cza-
sie terazniejszym widowiska sg przede wszystkim zgodne z powszechnym,
zazwyczaj potocznym wyobrazeniem epoki elzbietanskiej wyglady ubioréw,
rekwizytoéw, scenografii i charakteryzacji postaci nawiazujacych do ikono-
grafii XVI wieku, ktére w bardzo sugestywny sposob sygnalizuja nam, ze
czas diegetyczny jest czasem historycznym. Dzigki temu zabiegowi spektakl
zostal zrealizowany w czasie terazniejszo-przeszlym i pozwala na osiggniecie
efektu w postaci pokazania historycznego czasu przeszlego jako aktualnego,
tj. w porzadku pozorowanego czasu terazniejszego.
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Zmiana miejsca akeji dziejacej si¢ w tym samym czasie, co akcja pokazy-
wana wczesniej, rowniez sygnalizowana jest w tradycyjny sposob, przy uzyciu
filmowej techniki montazu migkkiego. Dobrym przykltadem moga by¢ tu sceny
otwierajace drugg czes¢ spektaklu. W pierwszej z nich widzimy siedzacego na
krzesle Filipa hiszpanskiego, rozmawiajacego z corka i urzednikiem, snujacego
plany, bedace w jego mniemaniu realizacja woli Boga, podboju Anglii i pacy-
fikacji reformacji w Europie. W nastepnych ujeciach obserwujemy wejscie
doradcéw krola, w obecnosci ktdrych podejmuje on decyzje o ataku na Anglie.
Powodzenie wyprawie ma zapewni¢ Opatrznos¢, w ktdrej imieniu Hiszpanie
ida na wojne, dlatego krol wraz z doradcami zwraca si¢ z modlitwa do Boga.
Miekkie ciecie montazowe w postaci przenikania obrazdéw przenosi akcje na
dwor krélowej Elzbiety. W nastepnej scenie widzimy narad¢ rady koronnej,
ktora zastanawia si¢ nad tym, w jaki sposéb zdoby¢ pienigdze na finansowanie
wojny i zabezpieczenie kraju. Powyzszy zabieg estetyczny sygnalizuje widzowi,
ze obie sytuacje, mimo Ze dzieja si¢ gdzie indziej, to majg miejsce mniej wieg-
cej w tym samym czasie diegetycznym. W efekcie otrzymujemy komunikat, ze
w czasie gdy katoliccy Hiszpanie modlg si¢ o zwycigstwo, protestanccy Anglicy
organizujg $rodki na wojne.

Zastosowany przez Laco Adamika, opisany wyzej formalny srodek wyrazu,
oprocz zasygnalizowania jednoczesnosci obu sytuacji historycznych rozgrywa-
jacych si¢ w réznych miejscach, pozwolit mu réwniez osiagna¢ efekt w postaci
zderzenia dwoch réznych wizji $wiata i systemdw wartosci. Z jednej strony
uwiklany w religijng metafizyke katolicki fanatyzm, z drugiej za$ zakotwiczony
w pragmatycznym racjonalizmie duch protestantyzmu. W finale okazuje sie,
ze pragmatyczny racjonalizm zwyci¢za nad religijnym fanatyzmem, co ciekawe
nie bez pomocy sil natury w postaci burzy, ktéra Anglicy uznali za interwencje
Opatrznoséci. Mamy tu do czynienia z sugestig, iz o ile Hiszpanie oczekiwali
pomocy Opatrznosci, to Anglicy robili wszystko, Zeby Opatrznosci pomoc.

Spektakl Laco Adamika zostal zrealizowany w oparciu o strategie pozoro-
wanej sceniczno$ci. Swiat diegetyczny charakteryzuje sie typowa dla estetyki
klasycznego modelu teatru telewizji scenograficzng ,sztucznoscig’, skrom-
noscig, a nawet surowoscig. Poszczegdlne przestrzenie, w ktorych rozgrywa
sie akcja dramatu, zostaly wymodelowane w minimalistyczny sposéb. Do ich
konstrukeji wykorzystano niezbedne rekwizyty i elementy scenografii, ktdre
pelnig funkcje wskaznikéw pozwalajacych widzowi domysle¢ sig, gdzie dana
sytuacja historyczna ma miejsce. I tak np. sala obrad rady koronnej sktada
sie z dwdch $cian, w tym jednej z oknami, stolu, krzesel i dwdch zyrandoli;
o tym, ze w jednej ze scen rozmowa pomiedzy Essexem a Baconem ma miejsce
w jakiej$§ komnacie domyslamy sie dzigki temu, Ze obaj siedza na krzestach
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przy stole, na ktérym stoi kandelabr z zapalonymi $§wiecami, wokét jest cal-
kowicie ciemno, nie wida¢ innego wyposazenia pomieszczenia; wskaznikiem
tego, ze akcja toczy sie w patacowym parku s3 galezie drzew oraz dekoracja
grajaca zewnetrzng elewacje palacu; garderoba krolowej sklada si¢ ze $ciany
i lustra; komnata Filipa hiszpanskiego z dwoch $cian (jedng z nich wypelnia
okno z witrazami) i stojacego posrodku sali krzesta, na ktérym siedzi krol
oraz sekretarzyka urzednika, przy ktérym skryba spisuje polecenia wladcy.
Scenografia uzyta do realizacji spektaklu ma wiec charakter symboliczny, jej
zadaniem nie jest udawanie jakiej$ ,rzeczywistej realnosci’, a jedynie sygna-
lizowanie widzowi topografii historycznego $wiata diegetycznego. Podobnie
dzieje si¢ z kostiumami. Niektdre z postaci przez caly spektakl pojawiaja sie
w tym samym stroju, jak np. hrabia Essex, co moze sprawia¢ wrazenie, jakby
faworyt krélowej nie mial innych ubran poza jasnym kaftanem i ciemnym
plaszczem, ktérym przykrywal czasem swdj bialy kostium, co sugerowalo, ze
znajduje si¢ na zewnatrz. Tym samym ubiory poszczegdlnych postaci zdradzaja
swoj kostiumowy charakter. Nie inaczej jest z zachowaniem, mimika, gesty-
kulacjg i sposobem moéwienia pojawiajacych si¢ w widowisku postaci, ktére
wrecz manifestujg swoja teatralnos¢. Nie dos¢, ze mowig niemal o wszystkim,
co widzg i ciagle ze sobg rozmawiajg, to czynia to w zmanierowany sposob,
uzywajac scenicznej prozy. Dobrym przyktadem moga by¢ tu sceny przedsta-
wiajace Elzbiete i Filipa, ktérych mimika, tonacja i modulacja glosu - jako
zywo — przywolujg na mysl teatralne techniki aktorskie.

Reasumujac nalezy powiedzie¢, ze w przypadku widowiska Laco Ada-
mika mamy do czynienia z klasycznym spektaklem historycznym, ktéry
strukturuje historyczny $wiat przedstawiony zgodnie z regutami tradycyj-
nego modelu teatru paleo-telewizji. Tym samym, manifestujac estetyczng
konwencjonalnos¢, poprzez ujawnianie efektu pozorowanej scenicznosci,
zdradza swoj pseudo-realistyczny charakter oraz umowny wymiar histo-
rycznego $wiata przedstawionego. Co wigcej, poetyka historycznego teatru
paleo-telewizji pozwala na to, aby przedstawia¢ przeszto$¢ niejako ,,od i do
wewnatrz”, tzn. koncentrowa¢ si¢ nie na przebiegu akcji i widzialnym spek-
trum $wiata przezywanego, a na wymiarze psychologicznym postaci i relacji
pomiedzy nimi, na tym, jakie emocje i uczucia mogly targa¢ bohaterami, jak
i co mogli mysle¢, jak i o czym mogli ze sobg rozmawia¢, w jakich okolicz-
nosciach mogli podejmowac decyzje itd. Tradycyjny teatr telewizji jawi si¢
jako znakomite audiowizualne narzedzie, umozliwiajace przeprowadzanie
»psychologicznej wiwisekcji” bohateréw przeszlosci w jawnym teatralno-hi-
storycznym anturazu audiowizualnego realizmu scenicznego. W przypadku
wspotpracy tworcow spektakli telewizyjnych z historykami, moze on pelni¢
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role ,,quasi-empirycznego laboratorium”, swoistej formy poligonu, na ktérym
badacz przeszlo$ci moglby trenowac i weryfikowa¢ swojg historyczng wyobraz-
nie, wykorzystujac do tego narzedzia, jakich dostarcza teatr telewizji.

B. Historyczny ,filmowy” teatr telewizji

W przypadku filmowego teatru telewizji mamy do czynienia z poetyka,
ktora tak jak poprzednio, bazuje na tradycyjnie pojmowanej historyczno-
$ci definiowanej w kategoriach triady: przeszlos¢, terazniejszo$¢, przysziosc.
Spektakl jest koherentng, linearng dynamiczng narracjg z poczatkiem, roz-
winigciem i zakonczeniem. Filmowe widowisko teatru telewizji przedstawia
wydarzenia i perypetie bohateréw w porzadku chronologicznym. W filmo-
wym historycznym spektaklu telewizji dramaturgia akcji, pojmowanej jako
uzasadnione fabularnie przemieszczanie sie postaci w czasie i przestrzeni,
dominuje nad dramaturgia stowa méwionego i dialogu i cho¢ jej nie wyklucza,
to podporzadkowuje logice przebiegu wydarzen.

W ramach tego modelu dominuje estetyka realizmu filmowego polega-
jaca na maskowaniu ,efektu pozorowanej scenicznosci’, na rzecz ekranowego
~efektu rzeczywistosci” historycznego $wiata przedstawionego. Akcja spekta-
klu rozgrywa si¢ w plenerach oraz tzw. ,naturalnych” wnetrzach, ktére mniej
lub bardziej przypominajg miejsca historyczne. Rekwizyty, kostiumy i charak-
teryzacja postaci historycznych réwniez maja podkresla¢ historyczny realizm
i naturalizm zaréwno bohaterdw, jak i calego swiata przedstawionego. Podob-
nie gra aktorska bardziej przypomina filmowg niz teatralng, cho¢ bywa i tak,
ze przy zachowaniu filmowej estetyki spektaklu telewizyjnego, gra aktoréw,
pozostajac w duzym stopniu teatralng, staje sie oznaka ,efektu pozorowanej
scenicznosci” widowiska. Tak czy inaczej, zadaniem gry aktorskiej jest takie
zbudowanie postaci historycznej, aby zachowania bohateréw historii, sposob
mowienia, poruszania si¢, gestykulacji, jawily sie widzowi jako ,,naturalne” dla
epoki przedstawianej w spektaklu.

Narracje historycznego widowiska teatru telewizji znamionuje formalna
przezroczysto$¢. Sktadajg sie na nig filmowe $rodki wyrazu w postaci: dyna-
micznego uzycia i niejawnosci kamery; uprzywilejowanego punktu widzenia
kamery; miekkiego, umotywowanego psychologicznie montazu czasowego
i przestrzennego; narratywizacji przestrzeni; realizmu zdje¢, wykorzystania
dokumentalnych materialéw filmowych lub stylizowanych na dokumentalne;
realizmu struktury narracji i $wiata przedstawionego; prawdopodobienstwa
prezentowanych zdarzen; rozdzialu zobiektywizowanych i subiektywnych, tj.
utozsamiajgcych si¢ z punktami widzenia postaci, punktéw widzenia kamery.
Dzieki temu mozliwe staje si¢ uzyskanie ciaglosci i spéjnosci historycznej nar-
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racji widowiska oraz czasoprzestrzennej koherencji struktury historycznego
$wiata przedstawionego.

W ramach filmowego historycznego spektaklu telewizji poszczegdlnym
ujeciom czy scenom czesto towarzyszy muzyka styszana spoza kadru badz
muzyka bedgca strukturalnym elementem historycznej diegezy. Zazwyczaj
jest to muzyka pochodzaca z przedstawianej epoki lub na taka stylizowana.
W spektaklu pelni funkcje znaczeniotworcza, np. sugeruje groze majacych
nastapi¢ wydarzen badz ilustracyjna, czyli tta dla danego ujecia czy sceny.
Bedac strukturalnym elementem diegezy, czgsto staje sie takze detalem uwy-
puklajacym ekranowy realizm historycznego swiata przedstawionego.

Struktura przestrzenna historycznego $wiata mozliwego charakteryzuje
sie otwartoscig i pelng geometrig. Przestrzen rozciaga si¢ we wszystkich kie-
runkach. Jest modelowana z rozmaitych punktéw widzenia, zaréwno poprzez
dynamiczne ruchy kamery, montaz wewnatrz-kadrowy w postaci planéw bli-
skich, $rednich, pelnych i ogdlnych, jak i przestrzenny montaz cigty. Dyna-
miczna kamera czesto podaza za poruszajacymi sie w réznych kierunkach
bohaterami, §ledzac ich poczynania w obrebie §wiata przedstawionego.

Czas historycznego teatru telewizji w jego filmowej wersji réwniez rézni
sie od temporalnosci tradycyjnego spektaklu historycznego. Przede wszystkim
mamy tu do czynienia z mozliwo$cig montazowego strukturowania czasu, co
pozwala na wprowadzanie réznych linearnych modalnosci i plaszczyzn cza-
sowych takich jak: czas terazniejszy, czas przeszly, czas retrospektywny czy
czas introspektywny. Historyczny czas przedstawiony widowiska jest wiec cza-
sem wielowymiarowym, podzielnym, dajacym si¢ przeplata¢, miesza¢, cofac,
zwalnia¢ i przyspiesza¢. Wskaznikami okre§lonego porzadku historycznego
czasu przedstawionego moga by¢ werbalne sugestie postaci, wyglad bohateréow
i $wiata diegetycznego, sposob méwienia i zachowania si¢ bohateréw, rekwizyty,
scenografia badz umieszczane na ekranie napisy informujgce o czasie i miej-
scu akgji. Bardzo czesto wskaznikami historycznego czasu przedstawionego sa
kolor i faktura obrazu telewizyjnego spektaklu. Charakterystyczny dla symbo-
lizowanego przez fakture obrazu filmowego czas przeszly wynika z tego, ze film
nie jest medium ,,czasu rzeczywistego’, co oznacza, ze przeszly czas realizacji
obrazu, a tym samym czas $wiata filmowanego, nie sa réwnolegte wobec rze-
czywistego czasu terazniejszego, tzn. aktualnego czasu emisji, a w konsekwencji
wobec aktualizowanego na ekranie czasu $wiata diegetycznego. Méwiac nieco
inaczej, poniewaz film jest medium czasu przesztego, poprzez fakt, iz aktuali-
zuje 6w czas w porzadku rzeczywistego czasu terazniejszego, co wiecej potrafi
manipulowa¢ czasem, jawi si¢ jako aparat modalnego czasu historycznego.
Tym samym filmowe spektakle teatru telewizji realizowane s3 w porzadku
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tzw. modalnego czasu historycznego. W przypadku filmowego historycznego
teatru telewizji przejscia z jednego porzadku czasowego do innego w obrebie
narracji i §wiata przedstawionego sa wyraznie sygnalizowane.

>* * *

Stylistyke filmowego teatru telewizji szczegdlnie upodobali sobie tworcy
realizujacy swoje widowiska w ramach wspolczesnej ,Sceny Faktu” Wiek-
szo$¢ powstalych pod tym szyldem spektakli telewizyjnych, zajmujacych sie
gléwnie problematyka historii najnowszej, zostalo w catosci, badz w duzej cze-
$ci, wykonanych z uzyciem filmowych technik i srodkéw wyrazu, co pozwala
uzna¢ emitowang od 2006 roku serie widowisk za pewien ukonstytuowany juz
nurt, funkcjonujacy w postaci estetycznej konwencji o uksztattowanej i rozpo-
znawalnej poetyce.

Dla przykladu sprobujmy przyjrzec sie jednemu ze spektakli ,,Sceny Faktu”
w rezyserii Krzysztofa Langa, noszacemu tytul Tajny wspétpracownik, ktérego
premiera na antenie TVP 1 miala miejsce 26 stycznia 2009 roku®.

Spektakl Langa zostal zrealizowany w paradygmatycznie filmowy sposéb.
Sam rezyser w jednej z wypowiedzi przyznal, iz jest filmowcem i przy pracy
nad widowiskiem myslal kategoriami filmowymi®.

Widowisko jest tradycyjng historyczng opowiescig o klasycznej struktu-
rze narracji, z poczatkiem, rozwinieciem i zakonczeniem, ktére przedstawia
wydarzenia z przesztosci w porzadku chronologicznym. Tajny wspotpracownik
to wstrzasajaca historia zwerbowanego przez Urzad Bezpieczenstwa mlodego,
jeszcze niepelnoletniego, chtopaka Mieczystawa Biatasa (Czestawa Biatowgsa),
ktéry jako tajny wspodtpracownik, oznaczony operacyjnym pseudonimem
»Matachowski” (potem ,Michal”), bral czynny udzial w rozpracowywaniu
i likwidacji zbrojnego podziemia niepodleglosciowego w powojennej Polsce.
Bialas mieszkal z matkg w Plocku, gdzie jako uczen uczeszczatl do gimna-
zjum. Byt zwyklym, zafascynowanym poezja chlopakiem. Pisal wiersze. Jego
dwoch braci nalezalo do armii podziemnej. Jeden z nich zostal zamordowany
przez UB. Matka za kontakty z synami zostala oskarzona o wspolprace ze
zbrojnym podziemiem i skazana na wiezienie. Bezpieka zainteresowala sie
takze Mietkiem. Chlopak pod grozba kary za kontakty z bra¢mi i wspotprace

2 W tekécie nie bede zajmowat sie badaniem widowiska pod katem zawartej w nim
wizji $wiata i czlowieka. Problematyka wizji $wiata i czlowieka w spektaklach sceny
faktu zajmuje si¢ Mariusz Mazur, ktérego tekst znajduje si¢ w niniejszym tomie.

2 Zob. M. Rigamonti, Zywot arcymistrza donosu, , Polska The Times” nr 21, 26 stycz-
nia 2009.
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z partyzantami oraz w zamian za obietnice zwolnienia matki z wigzienia,
podpisuje deklaracje wspdtpracy z UB, w ktdrej zobowigzuje sie do pomocy
w rozpracowaniu i likwidacji oddziatu ,,Huzara”. Agent ,,Malachowski”, jako
brat zolnierza walczacego w oddziale ,,Huzara”, ma liczne znajomosci i doj-
$cia, pozwalajagce mu na nawigzanie kontaktéw z partyzantami. Wykorzy-
stujac je, donosi swoim mocodawcom o miejscu stacjonowania pododdziatu
por. ,Brzaska’, ktory zostaje zlikwidowany przez UB i oddzialy KBW. Osa-
czony ,,Brzask” wraz z dwoma Zolnierzami ginie. Bratu Bialasa ,,Litwinowi”
i jeszcze kilku partyzantom udaje si¢ ujs¢ z zyciem. UB, uznajac przydatnos¢
»Malachowskiego” jako agenta, kieruje podejrzenia zolnierzy podziemia na
innego, aresztowanego wczesniej czlonka podziemnej organizacji - Gizin-
skiego, ktérego po przestuchaniach wypuszcza na wolno$¢, co wskazuje na
to, ze to on jest zdrajca. Dzieki temu zabiegowi Bialas wcigz, bez cienia podej-
rzen, moze operacyjnie penetrowac¢ srodowiska zwigzane z podziemiem. Nie
rozpracowuje tylko partyzantéw. Spotykajac sie z prowadzacym go oficerem
UB w konspiracyjnym mieszkaniu, donosi réwniez na rodziny Zolnierzy wal-
czacych w oddziatach ,Huzara” Jako brat ,Litwina” w dalszym ciggu cieszy
sie ich wielkim zaufaniem. Dzi¢ki temu zdobywa wszelkie niezbedne dla UB
informacje. W efekcie tych donoséw, rodziny ukrywajacych si¢ w lesie party-
zantOw zostaja aresztowane przez bezpieke. Bialas za efektywna prace dostaje
od prowadzacego go oficera pochwale i kolejna obietnice zwolnienia matki
z wigzienia. Z wdziecznosci jeszcze bardziej angazuje si¢ we wspolprace z UB
i w rozpracowanie oddzialu ,Huzara” Urzad Bezpieczenstwa dotrzymuje
stowa i matka Biatasa wychodzi na wolnos¢. Kobieta dowiadujac si¢ o roli
jaka syn odegral w jej uwolnieniu, uznaje go za zdrajce. UB w dalszym ciagu
uwiarygodnia ,,Matachowskiego” w srodowiskach niepodleglosciowych, kie-
rujac podejrzenia o zdrade partyzantow i wspierajacej ich ludnosci na inne
osoby. Bezpieka tworzy ,,Malachowskiemu” dodatkowg legende. Agenci UB
podejmuja oficjalne dziatania w celu aresztowania Mieczystawa Bialasa jako
przeciwnika nowego ustroju. To daje ,,Michatowi” niezwykle mocne konspi-
racyjne alibi, ktore pozwala mu przenikna¢ do oddzialéw lesnych i umozli-
wia wystawienie ,,Huzara”. Zdekonspirowany przypadkowo w drodze na akcje
przez patrol MO, zostaje wycofany z dotychczasowej dziatalnosci agenturalnej
na terenie wojewodztwa warszawskiego i przeniesiony do Wroclawia, gdzie
pod tajnym patronatem UB podejmuje studia. W czasie, kiedy ,,Matachow-
ski” zadomawia si¢ na uniwersytecie, w ZMP, oddzial, w ktérym walczyt
jego brat, zostaje rozbity przez KBW, a ,Litwin” ujety przez UB. Mieczystaw
dostaje od pik. Trochimowicza kolejne zadanie, jakim jest przekonanie brata
do skfadania zeznan. Polecenie wykonuje... Spektakl konczy si¢. O dalszych
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losach Bialasa dowiadujemy si¢ z wyglaszanego spoza kadru komentarza lek-
tora. ,Michalowski” w PRL byl cenionym pedagogiem, nauczycielem jezyka
polskiego w jednym z wroclawskich liceéw, publikowanym i docenianym
przez specjalistow poeta. Przez caly ten okres, niemal do $mierci w grudniu
1981 roku, wspotpracowal z komunistycznym aparatem bezpieczenstwa.

Spektakl zostat zrealizowany z wykorzystaniem filmowych srodkéw wyrazu.
Narracja jest dynamiczna. Dramaturgia akcji dominuje nad dramaturgia stowa
mowionego w specyficzny sposob. Liczne sceny dialogowe niejako wpisuja sie
w logike i dynamike dziejacych si¢ na ekranie wydarzen. Sg miejscem przebiegu
akcji. Dobrym przykladem moga by¢ sceny przestuchan Bialasa, podczas kto-
rych jest on bity, straszony i maltretowany przez grajacych role dobrego i ztego
policjanta funkcjonariuszy UB. Sceny te przedstawiaja przebieg przestuchan
i werbunku gltéwnego bohatera. Fabuta widowiska ma charakter sensacyjny.
Akcja caly czas si¢ rozwija w konkretnym kierunku, zgodnie z logika porzadku
przyczynowo-skutkowego. Jej poczatkiem jest aresztowanie i werbunek Bialasa,
rozwinieciem - jego agenturalna dzialalno$¢ w postaci penetracji srodowisk
niepodlegto$ciowych, natomiast finatem - rozpracowanie i likwidacja walczg-
cych z nowym ustrojem zolnierzy podziemia przez UB i KBW. Bialas jest caly
czas ,zadaniowany” przez oficeréw UB. Wykonuje kolejne rozkazy. Przemiesz-
cza si¢ z miejsca na miejsce, odwiedza wielu ludzi, rozmawia ze znajomymi
i nieznajomymi, zdobywa ich zaufanie, uczestniczy w zbrojnych akcjach KBW
przeciw partyzantom, spotyka sie z funkcjonariuszami UB. Za kazdym razem
coraz bardziej zbliza si¢ do celu, jakim jest likwidacja partyzantéw. Réwnolegle
przechodzi $wiatopogladowa przemiane. Ze zwerbowanego w brutalny spo-
sob, ztamanego, mlodego, niewiele jeszcze rozumiejacego chlopaka, z kazdym
kolejnym zleconym zadaniem, przeistacza si¢ w niemal ideowego komuniste,
ktdry z przekonaniem i coraz wiekszym zapatem angazuje si¢ we wspotprace
z UB. Doskonale wida¢ to w scenie rozmowy Bialasa z matka, kiedy usiluje
przekona¢ ja do nowego ustroju; w scenach rozméw z oficerami UB, w trak-
cie ktérych przezywa wielkie rozczarowanie, kiedy zostaje poinformowany, ze
jego rola tajnego agenta konczy sie po tym, jak przypadkiem zostat zdekon-
spirowany przez milicj¢; w finalowej scenie rozmowy z rannym bratem, kto-
rego namawia do wspolpracy z aparatem bezpieczenstwa; wreszcie w scenach
przedstawiajacych jego oddane zaangazowanie w sprawe podczas perfekcyj-
nej realizacji zleconych mu przez prowadzacych go oficeréw zadan. Tak wiec
w spektaklu mamy do czynienia z dynamiczna akcja, zaréwno w wymiarze
przebiegu wydarzen, jak i w sensie psychologicznym, tj. ideowej i $wiatopogla-
dowej przemiany gtéwnego bohatera.
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Filmowos¢ spektaklu objawia sig takze i w tym, ze zostal on zrealizowany
w plenerach i ,naturalnych” wnetrzach odgrywajacych w widowisku histo-
ryczne lokalizacje. Akcja rozgrywa si¢ w lasach, w wioskach, na polach, na
ulicach miast oraz w pomieszczeniach — mieszkaniach, dworkach, wiejskich
chatach, stodotach, sali sgdowej, biurach UB, szpitalu, itd. Podobnie dzieje sie
z rekwizytami i kostiumami bohateréw. Mundury i bron Zolnierzy AK oraz
funkcjonariuszy UB, codzienne ubrania poszczegdlnych postaci dramatu,
sprzety i topografia wnetrz: np. meble i ich rozmieszczenie w mieszkaniach
czy biurach, samochody, charakterystyczne szklanki w koszyczkach, fryzury
kobiet, piec w wiejskiej chacie, lejaca si¢ strumieniami wodka pita w szklan-
kach, itp., poprzez odwolania do potocznych, znanych z zachowanych fotografii
czy filméw wyobrazen na temat wygladu przedstawianej epoki, w sugestywny
i przekonujacy sposdb imitujg charakterystyczne dla niej (w powszechnym
mniemaniu) wyposazenie i ubiory. Nie inaczej jest z gra aktoréw. Postaci dra-
matu zachowujg sie w ,naturalny” sposob. Ich ruchy, gestykulacja, mimika,
modulacja gltosu nie razg teatralno$cia. Dialogi sg méwione ,,naturalnie” w swo-
isty dla przedstawianej epoki sposdb. Styszymy ubecki zargon - oddzialy AK to
bandy, komunistyczng nowomowe — mordowanie akowcéw to likwidacja czy
tamang i nacechowang rusycyzmami polszczyzne putkownika Trochimowicza.
Nawet pojawiajaca sie w spektaklu muzyka ma uzasadnienie dramaturgiczne.
Jest strukturalnym elementem diegezy historycznej. Ilustruja to sceny, w kto-
rych partyzanci $piewaja piesni wojskowe 1 religijne. Wszystkie wspomniane
tu zabiegi realizacyjne stuzg temu, aby stworzy¢ jak najbardziej przekonujace
wrazenie ekranowego ,efektu rzeczywistosci” w trakcie aktualizacji dziela.

Na poziomie narracji spektakl charakteryzuje si¢ formalng przezroczysto-
$cig. Logika narracji jest zgodna z logika wydarzen. Zdjecia zostaly wykonane
w konwencji realistycznej. Kamera jest dynamiczna, ale niewidoczna. Poszcze-
gélne ruchy kamery maja motywacje dramaturgiczng. Kamera podaza za akeja.
W wigkszosci przypadkow mamy do czynienia z uprzywilejowanym punktem
widzenia. Kadr jest tak skomponowany, aby w najprzystepniejszy dla widza
sposob uwypukli¢ to, co w danym momencie przedstawianej historii istotne
i zajmujace. Dzigki takim zabiegom na ekranie mozemy oglada¢ np. siedzacego
na pace ciezaréwki Biatasa, ktory udaje si¢ na kolejng akcje. Kamera podaza
za bohaterem. W jednej ze scen, ktora przedstawia atak KBW na oddzial
»Brzaska’, kamera réwniez podaza za poruszajacymi sie po lesie zolnierzami
i Bialasem. Rezyser kreuje historyczng rzeczywistos¢ z rozmaitych, umoty-
wowanych dramaturgicznie perspektyw. Dominujg ujecia zobiektywizowane.
Swiat przedstawiony filmowany jest z perspektywy trzeciej osoby. Rezyser nie
unika takze ujec¢ realizowanych z perspektywy danej postaci, ktore utozsamiaja
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sie z jej punktem widzenia. Dobrym przykladem moga by¢ sceny przestuchan
Bialasa. W ujeciu zrealizowanym z perspektywy osoby trzeciej widzimy oswie-
tlong twarz wystraszonego, przestuchiwanego na UB chlopaka. W nastgpnym
ujeciu, zrealizowanym z punktu widzenia Bialasa, ogladamy $wiecaca w ekran
zaréwke lampki i majaczaca w cieniu za nig posta¢ oficera $ledczego. Obraz
nieco si¢ kolysze, jest jakby troche niewyrazny. To sygnaly wskazujace, ze na
ekranie ogladamy to, co widzi przestraszony i bity Bialas, ktory ze strachu
i bolu kolysze si¢ siedzac na stotku naprzeciw biurka. Nastepne ujecie, znéw
z perspektywy zobiektywizowanej. Widzimy na nim krzyczacego oficera sled-
czego. Inny przyktad: w przywolywanej juz scenie ataku KBW na ,,Brzaska”
zobiektywizowane ujecia pokazuja nam oficera patrzacego przez lornetke.
W nastepnym ujeciu ogladamy to samo, co widzi Trochimowicz - krzatajacych
sie wokot stodoly zolnierzy ,,Brzaska”. Kadr zostal skomponowany w taki spo-
sob, jakby kamera patrzylta przez lornetke. W opisanych wyzej przypadkach
mamy do czynienia z przykladami montazu przezroczystego. Scena przestu-
chania, tak jak niemal wszystkie sceny dialogowe w spektaklu, zostala sfilmo-
wana technikg kontrplanéw, scena ataku KBW na partyzantow jest przykltadem
montazu na punkcie widzenia. Sg to typowe dla przezroczystych form narra-
cyjnych zabiegi konstrukcyjne.

Formalng przezroczysto$¢ zachowuje réwniez montaz czasowy i prze-
strzenny. W obu przypadkach jest on motywowany wielorako. Gtéwnie
stuzy jako narzedzie uzasadnionego fabularnie przenoszenia akcji w cza-
sie i przestrzeni. Przykladem moze by¢ scena rozmowy Bialasa z jednym
z funkcjonariuszy, majaca miejsce w mieszkaniu kontaktowym UB. Oficer
prowadzacy podczas spotkania przedstawia Bialasowi dalszy plan dziala-
nia. Ustala z nim legend¢ oraz zleca kolejne zadania do wykonania. Zgodnie
z wytycznymi, chlopak ma dwukrotnie wybrac si¢ do wspolpracujacej z par-
tyzantami rodziny Welflow i uzala¢ si¢ nad wydanym przez siebie ,Brza-
skiem”. W nastepnej scenie widzimy idgcg polami postaé ,Malachowskiego”
W kolejnym ujeciu chlopak siedzi juz przy stole w mieszkaniu Welflow
i rozmawia z nimi, ubolewajac nad tym, jak to bolszewicy zattukli ,,Brzaska”
W tym przypadku mamy do czynienia z typowa strategia przeniesienia akcji
w czasie i przestrzeni za pomocg montazu. Najpierw rozmowa w mieszka-
niu kontaktowym UB. Po cigciu nastepuje czasoprzestrzenne przesuniecie
akcji. Chlopak idzie do miejsca docelowego. Po nastepnym cigciu znowu
czasoprzestrzenne przesuniecie. Wizyta w mieszkaniu Welflow. Tak wiec, jak
nietrudno zauwazy¢, montaz czasowy i przestrzenny stuzy tu do zgodnego
zlogika przyczynowo-skutkowa przedstawiania nastepstwa wydarzen w cza-
sie rozgrywajacych sie w rozmaitych przestrzeniach.
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Dodatkowo montaz przestrzenny pozwala rezyserowi na budowanie otwar-
tej geometrii przestrzeni historycznego $wiata przedstawionego. Przestrzen
rozciagga sie we wszystkich kierunkach, kamera moze w nig wchodzi¢. Przecina-
jace sie rozne punkty widzenia kamery pokazuja $wiat przedstawiony zaréwno
w pelnych, $rednich, jak i bliskich planach. W ujeciach plenerowych dominujg
plany pelne i $rednie. Dobrym przykladem moga by¢ tu sceny przedstawia-
jace malownicze pola, ktérymi Bialas zmierza do miejsc przeznaczenia. Innym
przykladem moze by¢ scena aresztowania. Pierwsze ujecie zostalo zrealizowane
w planie bliskim. Przedstawia idace po krawezniku nogi. W tym samym uje¢-
ciu kamera wedruje w gore. Na ekranie widzimy pokazanego w planie bliskim
chlopaka. Nastepuje ciecie. Nastepne, zrealizowane w planie pelnym ujecie
przedstawia zabudowang blokami mieszkalnymi ulice Plocka. Po krawez-
niku idzie Bialas. Za nim nadjezdza czarny samochdd. Podjezdza do chlopaka
i zatrzymuje si¢. Podchodza do niego dwaj mezczyzni w plaszczach i kapelu-
szach. Nastepuje cigcie. Seria krétkich ujec z rdznych punktéw widzenia w bli-
skich planach pokazujacych aresztowanie Biatasa. Kolejne cigcie. W tym ujeciu
odwrdcona o 180 stopni wobec otwierajacego scene¢ ujecia kamera pokazuje
samochdd, ktéry odjezdza z miejsca zdarzenia. W scenach realizowanych we
wnetrzach pojawiajg sie, co prawda, ujecia realizowane w planie ogélnym, jed-
nakze dominuja plany $rednie i bliskie wraz ze zblizeniami twarzy, rak, nég
oraz poszczegélnych fragmentdw pomieszczen wraz z ich wyposazeniem.
Poniewaz w pomieszczeniach rozgrywaja sie gtéwnie sceny dialogowe, kamera
koncentruje si¢ w nich na rozmawiajacych postaciach i ich twarzach. Przy
okazji filmowane sg wnetrza, dzigki czemu kamera pokazuje ich topografie.
Dobrym przyktadem takiego rozwigzania moze by¢ jedna z pierwszych scen,
przedstawiajaca narade w Wojewddzkim Urzedzie Bezpieczenstwa w Warsza-
wie, gdzie podjeta zostaje decyzja o werbunku Mieczystawa Bialasa na agenta.
Nastepujace po sobie, zrealizowane w planach bliskich i duzych zblizeniach,
ujecia pokazuja postaci i twarze siedzacych wokot stotu uczestnikow spotkania.
Ruchoma kamera, wparta montazem przestrzennym, wedruje z jednej postaci
na kolejng, w miedzyczasie pokazujgc ogladane przez funkcjonariuszy fotogra-
fie i dokumenty, znajdujace sie w tle meble - szafe, krzesta, komode, na ktdrej
stoi butelka ze szklankami, wypelniajace jedna ze $cian okna, itd. Scena kon-
czy sie ujeciem zrealizowanym w planie pelnym, ktére z muszej perspektywy
pokazuje niemal calg sale obrad. Na ekranie widzimy prostokatny stot, wokot
ktdrego stoja konczacy narade ubecy; w glebi znajduje sie stolik, przy ktorym
siedzi protokolantka; za nig przy Scianie, na ktdrej wiszg portrety aktualnych
przywodcdw panstwa, stojg krzesta; obok, po drugiej stronie, znajduje si¢ szafa
z dokumentami; na prawo od szafy, pod oknem, stoi tawa. Z podobnymi roz-
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wigzaniami spotykamy si¢ w scenach rozgrywajacych si¢ w innych pomiesz-
czeniach Urzedu Bezpieczenstwa oraz pomieszczeniach mieszkalnych.

O tym, gdzie i w jakim czasie rozgrywa si¢ dana akcja réwniez dowiadujemy
sie w standardowy dla filmu sposéb. W poszczegoélnych scenach informuja nas
o tym rozmawiajgce ze sobg postaci dramatu, glos lektora spoza kadru, czy-
tajacy meldunki i sprawozdania Bialasa badz nienalezace do diegezy napisy
z nazwg miejscowosci, miejsca i czasem, w jakich dzieje si¢ dana sytuacja
historyczna. Przyktadowo, w scenie aresztowania Biatasa, na samym poczatku,
tj. na tle idacych po krawezniku ndg, pojawia si¢ napis z informacja: 26 marca
1950 Plock. Dzigki takim zabiegom wiemy takze skad, gdzie i w jakim czasie
nastgpilo przesuniecie akcji.

Spektakl Langa zostal zrealizowany w czasie przesztym retrospektywnym.
Oznacza to, ze w widowisku mamy do czynienia z przesunieciem akeji w czasie
i przestrzeni, co stanowi zakt6cenie chronologii przedstawianych wydarzen.
Widowisko zaczyna si¢ scena, w ktorej w zblizeniu widzimy wlaczony telewi-
zor i przemawiajgcego z ekranu generala Jaruzelskiego. U dotu naszego ekranu
pojawia sie napis: 16 grudnia 1981. Telewizor stoi w zaciemnionym pokoju.
Kamera cofa si¢, okazuje sie, ze w poszerzonym polu widzenia, naprzeciw
odbiornika, usytuowana z prawej czesci kadru, siedzi odwrdcona tytem do
niej posta¢ czlowieka. Nagle posta¢ odwraca si¢ w strong kamery. Okazuje
sie, ze jest to starszy mezczyzna. Na ekranie widzimy pokazang w zblizeniu
spogladajaca do tylu twarz. Nastepuje ciecie. Kolejne ujecie przedstawia mto-
dego mezczyzne w ciemnym pomieszczeniu. Nastepne ciecie. W dalszym uje-
ciu widzimy idacych ulicg ludzi. Kobieta z mlodym chlopakiem prowadzeni
przez umundurowanego zolnierza. Na ekranie pojawia si¢ napis: 17 lipca 1946
Sokoléw Podlaski. Powyzszy zabieg w skonwencjonalizowany sposéb wydaje
sie sugerowac, iz mamy tu do czynienia z retrospekeja. Siedzacy przed telewi-
zorem mezczyzna to Mieczystaw Biatas, ktory w grudniu 81 roku przypomina
sobie lata mlodosci. Ogladana dalej historia jest wiec wspomnieniem gtow-
nego bohatera, autorefleksja nad wlasnym pogmatwanym losem. Wrazenie
retrospekcyjnego charakteru przedstawianej historii poteguje finatowa scena,
w ktdrej zndw pojawia si¢ ta sama, siedzgca w pokoju z telewizorem, patrzaca
za siebie posta¢ mezczyzny. Mamy tu do czynienia z powrotem do czasoprze-
strzeni, w ktorej spektakl si¢ zaczynal. Dodatkowym zabiegiem realizacyjnym,
wskazujagcym na retrospektywnos$¢ historycznego czasu przedstawionego, sg
ujecia lat 50., ktérym towarzyszy dobiegajacy spoza kadru glos gtéwnego boha-
tera czytajacego swoje wiersze. W tym kontekscie jawia si¢ one jako pisane
z perspektywy czasu komentarze do poszczegélnych wydarzen ogladanej na
ekranie historii, ktorych autor byt uczestnikiem. Dobiegajacy z oftu glos czyta-
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jacy poezje dodatkowo generuje efekt introspekcyjnego wymiaru prezentowa-
nej na ekranie opowiesci historycznej.

Reasumujgc, przedstawiana historia lat 50. rozgrywa si¢ w przesztej teraz-
niejszoéci 1981 roku w gltowie przypominajacego sobie minione wydarzenia
Mieczystawa Bialasa. Przy czym retrospekcje lat 50. wspominane przez gltow-
nego bohatera w latach 80., aktualizowane sg na ekranie w emisyjnym czasie
terazniejszym. Splot powyzszych porzadkéw czasowych daje efekt w postaci
wspominanego wyzej historycznego czasu modalnego.

Tak wiec wigkszos¢ zastosowanych przez Langa do realizacji spektaklu
$rodkéw wyrazu, z przezroczystym montazem czasowym i przestrzennym na
czele, pozwolito zachowa¢ koherencje audiowizualnej narracji oraz czasowo-
przestrzenng ciaglo$¢ historycznego $wiata przedstawionego, a co za tym idzie
uwypukli¢ ekranowy ,efekt rzeczywisto$ci” prezentowanej historii.

Konkludujac nalezy powiedzie¢, ze w przypadku widowiska Krzysztofa
Langa mamy do czynienia z nieklasycznym spektaklem historycznym a rebour,
ktdry strukturuje historyczny swiat przedstawiony zgodnie z regutami filmo-
wego modelu teatru telewizji. Tym samym, ukrywajac swoja konwencjonal-
nos¢ za parawanem przezroczystej formy filmowej, generuje efekt ekranowego
realizmu narracji historycznej oraz historycznego $wiata przedstawionego.
Nawet w tych scenach, w ktérych mamy do czynienia z ujawnianiem formy
poprzez pojawianie sie na ekranie nienalezacych do diegezy napiséw infor-
macyjnych, poszczegdlne ujecia z napisami prezentujgce minione wydarzenia
zyskuja na historycznym realizmie poprzez fakt, iz wspomniane wcze$niej
ekranowe opisy podnosza ich dokumentalny walor. Poetyka i estetyka filmo-
wego teatru telewizji koncentruje si¢ gléwnie na przedstawianiu przeszlosci
w perspektywie widzialnego spektrum §wiata przezywanego. Nie uciekajac
od zagadnien psychologicznych czy dylematéw moralnych postaci, skupia sie
raczej na przedstawianiu zewngtrznej strony minionych wydarzen, pokazu-
jac ich motywowany dramaturgicznie przebieg. Zywiotem filmowego teatru
telewizji jest akcja. W tym sensie filmowy teatr telewizji jest klasyczny. Jed-
nakze poprzez fakt, iz ze wzgledu na swoja filmowos¢ dekonstruuje tradycyjny
model klasycznego teatru paleo-telewizji, jawi si¢ jako nieklasyczny. Mimo
mocnego ufilmowienia pozostaje spektaklem teatru telewizji ze wzgledu na
fakt, iz zachowuje pewne oznaki teatralnosci, za ktére uzna¢ mozna duza ilos¢
scen dialogowych rozgrywajacych si¢ we wnetrzach, co sprawia wrazenie, ze
dramaturgia sfowa méwionego i dialogu, jako jeden z elementéw konstruk-
cyjnych ,efektu pozorowanej scenicznosci’, obok dramaturgii akcji, odgrywa
istotna rol¢ w konstruowaniu osnowy narracji.
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Filmowy teatr telewizji jawi si¢ jako uzyteczna strategia wizualizacji prze-
sztosci, przedstawiajaca tradycyjng historie. Daje mozliwos¢ penetrowania
minionego $wiata w sposéb, jakiego nie jest w stanie da¢ pisana narracja histo-
ryczna®. Dlatego wspodlpraca badaczy przesztosci przy realizacji filmowych
spektakli teatru telewizji z ich twércami moze jawic si¢ jako mozliwo$¢ rozbu-
dowania warsztatu badawczego historyka, co wiecej, sposobnos¢ pomyslenia
o historii w kategoriach ruchomego, udzwigkowionego obrazu oraz refleksji
nad audiowizualnym wymiarem przeszlosci.

C. Historyczny teatr neo-telewizji

W przypadku eksperymentalnego modelu historycznego teatru telewizji
mamy do czynienia z poetyka mozaikowosci, ktéra przynosi kolejne kompli-
kacje i zarazem nowe mozliwo$ci w zakresie oswajania przesztosci w kontek-
$cie wspolczesnosci. Przede wszystkim eksperymentalny spektakl historyczny
epatuje forma, czym zdradza konstruktywistyczny charakter narracji oraz
historycznego $wiata przedstawionego. Nacechowana intermedialnie i inter-
tekstualnie audiowizualna narracja historycznego widowiska wykorzystuje
wszelkie mozliwe formy medialnej ekspresji, miesza je i miksuje, co powoduje,
ze zaréwno teatralne, filmowe, jak i telewizyjne $rodki wyrazu, funkcjonuja
w jej obrebie na takich samych prawach. Narracje cechuje dynamika szybko
zmieniajacych sig, réznej proweniencji, obrazo-dzwigko-tekstéw. Konsekwen-
cja powyzszego stanu rzeczy jest brak koherencji narracji, a co za tym idzie,
brak ciaglosci i spéjnosci przedstawianej na ekranie historii, ktérg znamionuje
logika paradoksalno$ci. Nawet jesli spektakl na poziomie rozwigzan drama-
turgicznych wydaje si¢ przedstawiac linearng histori¢ z poczatkiem, rozwi-
nieciem i zakonczeniem oraz dziejace si¢ na ekranie wydarzenia w porzadku
tradycyjnej chronologii, to na poziomie rozwigzan formalnych prezentowana
historia jest dekonstruowana.

Historyczny $wiat przedstawiony jest wytworem formalnych rozwigzan,
ktore charakteryzujg si¢ medialnym i estetycznym eklektyzmem. W rezultacie
mamy do czynienia ze $wiatem diegetycznym, ktory znamionuje brak ontycznej
koherencji i strukturalnej ciggtosci. Wirtualno$¢ historycznego $wiata przedsta-
wionego powoduje, ze relacje przestrzenne, ktére go konstytuuja, ulegaja rela-
tywizacji. Struktura historycznego swiata przedstawionego jawi si¢ jako plynna
iamorficzna. Cechuje si¢ nieokreslonoscig. Posiada zdolno$¢ niekonczacego sie
przechodzenia ze stanu pelnej geometrii w stan geometrycznego zamkniecia
i na odwrdt, badz tez znajdowania si¢ w obu stanach jednoczesnie. Struktura

3% Na ten temat zob. P. Witek, Kultura. Film. Historia. Metodologiczne problemy doswiad-
czenia audiowizualnego, Lublin 2005.
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$wiata przedstawionego przybiera posta¢ strumienia telewizyjnego. Oznacza to,
ze nie mamy tu do czynienia z obrazami przestrzeni, a raczej przestrzeniami czy
nawet miedzy-przestrzeniami udzwigkowionych, ruchomych, intermedialnych
obrazéw, ktore uktadaja si¢ w multimedialng strukture klacza.

Nie inaczej jest z czasem historycznego teatru neo-telewizji. Charakte-
ryzuje si¢ fragmentarycznoscig i brakiem ciggltosci w obrebie sceny, a tym
samym wewnatrz calego widowiska. Czas przedstawiony spektaklu, poprzez
intermedialno$¢ dzieta, jest czasem strumienia telewizyjnego, co powoduje,
ze ukladajac si¢ w intertemporalng mozaike, jawi si¢ jako historyczny czas
transwersalny, w ktérym rézne, definiowane przez medialne technologie,
pofragmentowane plaszczyzny, faldy i struktury czasowe, takie jak: linearnos¢,
réwnoleglos¢, cyrkularno$é; porzadki czasowe (przeszto$é, terazniejszo$cé,
przyszlos¢), wzajemnie na siebie nachodzg, przecinajg si¢, konfrontuja sie ze
soba, tworzac w efekcie intertemporalng strukture kiacza, pulsujaca w nie-
okreslonym rytmie czasu wielokierunkowego®'.

* * *

Znakomitym przyktadem historycznego teatru neo-telewizji jest widowi-
sko Grzegorza Jarzyny, pt. Historia, ktérego premiera na antenie telewizyjnej
miala miejsce 21 stycznia 1999 roku.

Spektakl Jarzyny przedstawia histori¢ mlodego chlopaka Witolda, ktérego
dziejowa misjg jest zapobiezenie wybuchowi pierwszej, a potem drugiej wojny
$wiatowej. Opowies¢ zaczyna si¢ konfliktem, jaki ma miejsce w domu Witolda.
Siedzaca wokot stolu rodzina spozywa positek i rozmawia. Matka Witolda
jest niepocieszona, ze syn chodzi na bosaka i zadaje si¢ z niemoralnym Joz-
kiem, synem stréza. Martwi si¢, ze Witold moze si¢ czyms od niego zarazic.
Ojciec i bracia Witolda wytykaja mu, ze chodzac bez butéw, kompromituje
rodzine. Witold w zasadzie milczy. Jednak spoza kadru stychac jego glos. Jest
on czyms na ksztalt monologu wewnetrznego, w ktérym mlody chlopak roz-
mysla o rodzinie, ojcu i matce. Méwi o szlacheckim pochodzeniu rodziny,
w ktorej bylo kilka ciotek, hrabianek ,nienajlepszego gatunku” Mysli o ojcu,
ktory jawi mu sie jako piekny, rasowy, okazaly, punktualny, spokojny mezczy-
zna, katolik, o niezbyt rozleglych horyzontach i ograniczonej wrazliwosci na
sztuke. Rozmysla o matce, ktéra postrzega jako kobiete wrazliwa, obdarzona

31 Na temat historycznego czasu transwersalnego zob. P. Witek, Miedzy historiq a post-
historiq — czyli , historycznosé schizofreniczna”, [w:] Oblicza przesztosci, red. W. Wrzo-
sek, Bydgoszcz 2011, s. 127 - 155.
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duzg wyobraznia, leniwg, niezaradna, nerwowa, pelna urazéw, fobii i iluzji. Na
uwagi ojca, matki i zaczepki braci Witold nie odpowiada. W trakcie toczgcej
sie przy stole dyskusji matka martwi sig, ze chtopak, ktory ma juz 17 lat, nie zda
egzaminu dojrzalosci. Matura ma si¢ odby¢ nazajutrz. Jadalnia zamienia si¢
w egzaminacyjng sale, a siedzgca wokot stotu rodzina przeksztalca sie w matu-
ralng komisje, przed ktorg Witold skfada egzamin. Czlonkowie komisji pytaja
Witolda o zalety, jakie kazdy z nich w sobie dostrzega. Chcac o$mieli¢ boso-
nogiego abiturienta, zdejmujg buty i skarpetki. W rozluznionej juz atmosferze
pytaja Witolda o konkretne umiejetnosci: czy potrafitby by¢ zacny i nieposzla-
kowany jak ojciec z pensja 15 tysiecy, czy umialby bac¢ si¢ zycia, uchyla¢, oszu-
kiwa¢, jak matka, czy bylby w stanie by¢ brutalny, umie¢ gwalci¢, aby podoba¢
sie kobietom, czy umialby $lizgac sie po wierzchu, narzuci¢ sobie wiare w cos,
czego nie ma. Na koniec okazuje sie, ze Witold zdaje egzamin niedojrzatosci,
z czego wszyscy s3 dumni i zadowoleni. Sala egzaminacyjna przemienia sie¢
w pokoj, cztonkowie komisji wracajg do swoich rodzinnych rél. W pomiesz-
czeniu panuje radosna atmosfera, wszyscy oprocz Witolda glosno si¢ smieja.
Chlopak przemawia do 0séb znajdujacych si¢ w pokoju. Méwi, ze rozumie
ironie wyglaszanych do niego stéw. Oznajmia rodzinie, Ze to nie ona z nim, ale
on z nig igra oraz, ze nie obchodzg go jej opinie. Do pokoju wchodzi Krysia,
ktdéra przypomina, ze Witold miat wybrac si¢ z nig na mecz tenisowy. Uwage
dziewczyny zwracaja bose nogi chlopaka. Pyta go, dlaczego nie jest normalny
jak inni chlopcy. Twierdzi, ze przydaloby mu sie wojsko. Pomyst podchwytuje
ojciec, uznajac, ze pomogloby to Witoldowi nauczy¢ si¢ punktualnoséci, dys-
cypliny i porzadku. Witold protestuje. Nie ma zamiaru i§¢ do armii. Rodzina
naklania go do wstgpienia do wojska. Pokoj zmienia si¢ w sale komisji pobo-
rowej. Czltonkami komisji sg ojciec i bracia Witolda. Chlopak stoi przed nimi
rozebrany do bielizny. Ma zosta¢ poddany badaniom. Nie zgadza si¢ na bada-
nia, protestuje. Komisja odbiera mu glos. Witold, nie zwazajac na polecenia
cztonkow komisji, w dalszym ciggu protestuje. Komisja bedaca jednoczesnie
sadem skazuje go na 5 lat kazamatéw. Witold wyznaje prokuratorowi, ze jest
co$ ztego pomiedzy nim, a §wiatem oraz, Ze jesli nie uda mu si¢ w pore temu
zaradzi¢, ukaze si¢ krew, wszystko sie skonczy. Doswiadcza dziwnych doznan.
Nie jest pewien, czy juz umarl, czy jeszcze zyje. Lezy boso w trumnie, ale poru-
sza si¢. Nagle na ekranie pojawia si¢ mapa Europy, na ktorej wida¢ jeden punkt
oznaczajacy Sarajewo. Witold stojac w pokoju przepowiada zabdjstwo ksiecia
Ferdynanda. Zastanawia si¢ czy to nie on, poprzez przepowiedzenie $mierci
ksiecia, jest sprawca zabojstwa. Pragnie dotrze¢ do miejsca, w ktérym two-
rzy si¢ historia. Pokéj zamienia si¢ w komnate dworu cara Mikofaja II. Matka
i brat Witolda przeistaczaja si¢ w pare cesarska. Na dworze cara trwajg inten-
sywne zabiegi dyplomatyczne zwigzane z przygotowaniami do wojny. Mikotaj
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przyjmuje dyplomatéw, ktérzy zdaja mu relacje ze stanu sytuacji. Car waha sie,
jaka decyzje podja¢ w sprawie mobilizacji. Witold przeobraza sie¢ w postanca
Mikotaja. Na ekranie pojawia si¢ mapa, na ktérej oznaczone sa trzy miasta:
Sankt Petersburg, Warszawa i Berlin. Witold zostaje wystany przez cara z misja
na dwor cesarza Wilhelma. Celem wizyty jest wyzwolenie z cesarza cztowieka.
W ciemnym pomieszczeniu za dlugim prostokatnym stolem, nad ktérym
wisi podluzna lampa, siedzi Wilhelm, w ktérego przeobrazil si¢ brat Witolda.
Idacy do cesarza doradcy sprzeczajg sie o to, jakie dziatania powinien podja¢
wladca Niemiec. W jednym z pomieszczen bosy Witold czeka na audiencje
u Wilhelma. Doradcy spotykaja go. Witold zada spotkania z cesarzem. Wil-
helm naradza si¢ ze swoimi podwladnymi. W drodze do cesarza Witold spo-
tyka swoja matke. Oboje s3 zdziwieni tg sytuacja. Chlopak oznajmia matce, ze
chce by¢ dopuszczony przed oblicze cesarza w waznej sprawie, jaka jest kwe-
stia mobilizacji. Przyznaje si¢ matce, ze jest tajnym wystannikiem Mikotaja.
Matka uwaza, ze Witold oszalal. Doradcy, ktérzy w drodze do cesarza spotkali
Witolda, informuja Wilhelma o przybyciu postanica. Wadca waha sig, czy go
przyjac. Rozpoczyna sie rada koronna. Cesarz jest przestraszony. Odwlekajac
podjecie decyzji, usiluje unikng¢ odpowiedzialnosci. Domysla sie jednak, ze
powstrzymanie mobilizacji moze zosta¢ uznane za stabos¢ i w konsekwencji
wywota¢ wojne. Witold zastanawia si¢ nad tym, czy absurd wojny jest do unik-
niecia, czy uda mu si¢ osiaggnac porozumienie z cesarzem. Doradcy spieraja sie
o liczbe dywizji, jakie nalezy zmobilizowa¢. Debata koniczy sie na 17 dywizjach.
Cesarz spotyka sie z Witoldem. Caly czas zastanawia sie, czy absurd wojny
jest do uniknigcia i dlaczego to on, Wilhelm, musi decydowa¢ o wojnie lub
pokoju. Witold radzi mu, aby przestal by¢ cesarzem. Verdun jest nieuniknione.
Witold siedzi przy jednym ze stolikow w warszawskiej kawiarni ,,Ziemianska”
w otoczeniu poetéw. Szansonistka $piewa piosenke. Bose nogi Witolda obra-
zaja poczucie elegancji jednego z kawalerzystow, ktory rozpoznaje w chlopaku
Gombrowicza. Zarzuca mu pragnienie zohydzenia ulanskiej legendy. Jedno-
cze$nie radzi, aby zarzucit swéj projekt. Wreszcie utan informuje Witolda, ze
jest on wzywany przez marszalka Pilsudskiego do Belwederu. Witold zdajac
sobie sprawe z pozycji marszalka, zastanawia sie, jaki ma mie¢ do niego sto-
sunek. Na ekranie znéw pojawia si¢ mapa Europy, na ktérej wida¢ bialy punkt
wskazujacy Warszawe. Witold znajduje sie w pomieszczeniu, gdzie przebywa
Jozef Pitsudski, w ktorego przemienit sie ojciec chlopaka. Mezczyzni rozma-
wiajg. Marszalek wysyla Witolda do Adolfa Hitlera z tajng misja uzgodnienia
5-letniego paktu o nieagresji. Domyslajac si¢, ze chlopak co$ przeczuwa, pyta
go o rade. Witold odpowiada, aby marszalek zdjat buty, zatanczyl i zaspiewal
piosenke, palcem od nogi podrapat si¢ w gtowe, sprobowat by¢ lekki jak pidrko.
Rozzloszczony Pitsudski podniesionym glosem modwi, ze to on jest panstwem,
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narodem. Witold, zwracajac si¢ do marszatka per Joziek, méwi mu, ze jest
stabosilny. Radzi, aby nie bronit tego, co jest, wzial rozbrat z terazniejszoscia.
Twierdzi, ze Hitlera nie ma. Jednak ryk samolotéw i odglosy wybuchajacych
bomb uswiadamiajg mu, ze znalezli si¢ w potrzasku. Radzi ucieka¢ do Argen-
tyny, gdzie mozna na bosaka... W drzwiach pomieszczenia, w ktérym chlopak
rozmawia z marszalkiem, stoi Krysia. Przypomina Witoldowi, aby przyjechat
do Wsoli na tenis. Mapa Ameryki Poludniowej z widocznym punktem ozna-
czajagcym Buenos Aires. Dokumentalne zdj¢cia wojenne. Z offu stychaé glos
Witolda: wszystko staje si¢ dowolne, wszystko staje si¢ mozliwe, wszystko...

Opowiedziana powyzej linearna historia, jaka rzekomo przedstawia spek-
takl Jarzyny, jest jedynie bardzo uproszczona transkrypcja nastepujacych po
sobie uje¢, scen i watkéw, jakie mozemy zobaczy¢ w widowisku. Perypetie
bohateréw spektaklu faktycznie nastepuja jedne po drugich, jednak relacje,
jakie zachodza pomiedzy poszczegdlnymi motywami, scenami i ujeciami
daleko wykraczajg poza porzadek tradycyjnej logiki wynikania przyczynowo-
skutkowego. Uzywajac retoryki Umberto Eco mozna by rzec, ze widowisko
Jarzyny nie zostalo przez rezysera stworzone w oparciu o zestaw regul cha-
rakterystycznych dla dobrze skonstruowanej powiesci w stylu Trzech musz-
kieteréw. Mamy tu raczej do czynienia z kolazem motywéw funkcjonujacych
i wspdlistniejacych ze soba w porzadku logiki paradoksalnej. Logika paradok-
salna zakfada, Ze A i nie-A nie wykluczajg si¢ wzajemnie jako orzeczniki X. Tym
samym zawieszone zostaja klasyczne prawa tradycyjnej logiki, takie jak: zasada
tozsamosci, zasada wytaczonego srodka oraz zasada niesprzeczno$ci. Potwier-
dzenie powyzszego sposobu myslenia, jako reguty konstrukcyjnej widowiska,
znajdujemy w narracji Jarzyny.

W scenie prezentujgcej rodzing podczas positku, wszystkie postaci wyste-
puja w swoich rolach, dojrzaly mezczyzna jest ojcem i mezem, dojrzata kobieta
jest matka i Zong, Witold jest synem i bratem, mlodzi me¢zczyzni sg synami
i bra¢mi, itd. Podobnie jest z miejscem akcji. Pokdj jadalny pozostaje pokojem.
Pojawienie si¢ podczas rozmowy tematu matury Witolda zmienia sytuacje nie
do poznania. Pokdj jadalny staje sie salg egzaminacyjna, rodzina przeistacza
sie w komisje, przed ktora Witold zdaje mature. Ojciec przeistacza si¢ w egza-
minatora i wzywa Witolda do odpowiedzi. Witold zdaje egzamin. Ojciec jako
nauczyciel oglasza, ze chlopak zdat egzamin, ale nie jest to egzamin maturalny,
tylko egzamin niedojrzatosci. Sala egzaminacyjna staje si¢ na powrét pokojem,
a postaci wracaja do swoich poprzednich rél rodzinnych. Mamy tu do czynie-
nia z sytuacja, w ktorej ojciec bedac nauczycielem przestaje by¢ ojcem Witolda,
jednoczesnie nim zostajac. Egzamin dojrzalosci jest jednoczesnie egzaminem
niedojrzatosci. Witold jest i jednocze$nie nie jest abiturientem. Pokdj jadalny
jest i nie jest sala egzaminacyjng, itd. Nastepny motyw rozwija si¢ w bardzo
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podobny sposob. Podczas rozmowy przy positku pojawia si¢ temat stuzby
wojskowej Witolda. Cztonkowie rodziny staja sie komisjg poborowa, a pokdj
jadalny przeistacza si¢ w pokdj jej urzedowania. Jeden z braci, przestajac by¢
bratem, staje si¢ lekarzem, pozostajac jednoczesnie bratem, drugi z braci bedac
czlonkiem komisji, przestaje by¢ bratem Witolda, jednoczes$nie nim pozosta-
jac, podobnie ojciec Witolda, ktory jako przewodniczacy komisji, przestaje
by¢ ojcem chiopaka, jednoczesnie nim pozostajac. Witold bedac poborowym,
przestaje by¢ synem i bratem czlonkéw komisji, jednocze$nie nim pozosta-
jac. Dodatkowo okazuje sie, ze komisja poborowa nie do konca jest komisja,
bowiem jest takze sadem, w ktérym czlonek komisji, a brat Witolda, jest proku-
ratorem skazujacym chlopaka na wigzienie. Kolejny motyw, to smier¢ Witolda,
ktory jednoczesnie pozostaje przy zyciu. Ogolnie rzecz ujmujac, poszczegolne
postaci widowiska odgrywaja rézne role: matka Witolda jest jednoczesnie zong
cara Mikolaja, w ktorego przeistacza si¢ jeden z jego braci Jerzy, Krysia prze-
mienia si¢ w szansonistke, aby potem zndw sta¢ si¢ Krysia, kolejny brat staje sie
cesarzem Wilhelmem, ojciec to takze Pilsudski, tylko Witold w kazdym z wat-
kéw pozostaje Witoldem. Poszczegdlne postaci znajduja si¢ w dziwnych sytu-
acjach i tak tez si¢ zachowuja. Witold jest bosym postanicem Mikolaja. Komisja
egzaminacyjna, przed ktérg Witold zdaje egzamin, zdejmuje buty i skarpety.
Czlonkowie komisji zadajg mu dziwne pytania. Wiadcy réwniez zachowuja
sie dziwnie. Dobrym przykltadem moze by¢ tu posta¢ Wilhelma, ktéry wcigz
zastanawia sie nad tym, czy mobilizowa¢, czy tez nie mobilizowaé. Rozmowa
Wilhelma z Witoldem w obecnosci szkieletu bawolu, takze przebiega w nie-
codzienny sposéb. Akcja widowiska rozgrywa sie w domu Witolda, ktéry jest
jednocze$nie dworem Mikotaja, Wilhelma i siedzibg marszatka Pitsudskiego.
Witold bedac na dworze Wilhelma, jest jednoczesnie w domu, spotyka tam
matke, ktora jest zong Mikolaja i przebywa na dworze w Sankt Petersburgu.
Podczas spotkania Witolda z Pilsudskim w Belwederze, do pokoju wchodzi
ubrana tak jak w pierwszej scenie Krysia, przypominajac chltopakowi o meczu
tenisowym. Rozmowa Witolda z Pilsudskim takze ma niespotykany przebieg.
Marszalek, proszac chlopaka o rade, dowiaduje sig, ze jest stabosilny, Ze nie ma
Hitlera oraz ze powinien podrapa¢ sie¢ w glowe palcem od nogi, a najlepiej to
uciec do Argentyny.

Reasumujac, w plaszczyznie dramaturgicznej widowiska Grzegorza Jarzyny
mamy do czynienia z sytuacja, w ktdrej paradoks goni paradoks, nakrecajac
tym samym kolejng sekwencje absurdalnych sytuacji i motywoéw tworzacych
pewna narracyjng entropijna ,,cato$¢”

Dramaturgii spektaklu nie sposob oderwa¢ od rozwigzan formal-
nych, jakimi Jerzyna postuzyt si¢ do realizacji widowiska. Strategia uzycia
medialnych $rodkéw wyrazu jako zywo przypomina techniki stosowane na
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gruncie neo-telewizji. Mamy tu do czynienia z intermedialng mozaika szybko
zmieniajacych si¢ obrazéw rdznej proweniencji, ktéra dodatkowo komplikuje
przedstawiang przez rezysera historie. Narracja, jak i $wiat przedstawiony,
kreowane s3 za pomoca bedacych we wzajemnym, niedajacym si¢ uzasadnic,
splocie stylow i technik medialnych: filmu, telewizji, filmu dokumentalnego,
kroniki filmowej, filmu amatorskiego. Rezyser w jednej scenie stosuje rézne
techniki filmowania, co pociaga za sobg konsekwencje zaréwno dla narracji,
jak i sposobu istnienia struktury $wiata przedstawionego w obrebie calego
widowiska. Intermedialny montaz w obrebie ujgcia na tym samym punkcie
widzenia kamery powoduje fragmentacje zaréwno samego ujecia, sceny, jak
calej narracji. Skutkuje to zametem zaréwno w ciaglosci narracji oraz czasowej
i przestrzennej koherencji $wiata przedstawionego.

Przyjrzyjmy si¢ przywolywanej juz pierwszej scenie, w ktdrej rodzina
siedzac przy stole, spozywa posilek i rozmawia o przypadtosciach Witolda.
W plaszczyznie dramaturgicznej mamy do czynienia z pewng czasowo-prze-
strzenng, logiczna ciagloscig sytuacji w postaci znajdujacych si¢ w jednym
miejscu 0s6b, rozwijajacego sie dialogu, wygtaszanych uwag, niepokojow itd.
Jednak scena zostala zrealizowana tak, ze formalne $rodki wyrazu dekonstru-
uja owa ciagglos¢. Dzieje sie tak dlatego, ze ujecia nie tylko poszczegélnych,
ale jak si¢ zdaje réwniez tych samych punktéw widzenia kamery, zostaly zre-
alizowane przy uzyciu réznych technik medialnych. W scenie mamy do czy-
nienia z sytuacjg, w ktdrej np. dana posta¢ zaczyna wyglasza¢ swojg kwestie,
jest filmowana w zblizeniu kamerg telewizyjng, zgodnie z regutg klasycznego
teatru telewizji, a kiedy konczy méwic t¢ sama kwestie, filmowana jest kamera
filmowg w estetyce czarno-bialej kroniki filmowej badz chaotycznie ruchoma
kamerg amatorska. Jedna z postaci wygtasza swoja kwestie w obrazie telewi-
zyjnym, natomiast reakcja innej osoby pokazywana jest juz w obrazie styli-
zowanym na niemy, monochromatyczny film dokumentalny badz kolorowy
film amatorski. Tak wigc, z jednej strony mamy do czynienia z zachowaniem
w widowisku pozornej jednosci czasoprzestrzennej historycznego s$wiata
przedstawionego, bowiem pokazywana w réznych systemach medialnych
akcja rozgrywa si¢ niby w tym samym wnetrzu, w ktérym znajduja sie te same
osoby, w tych samych strojach, ktére spozywajac positek prowadzg ze sobg ten
sam dialog, a wiec funkcjonujg w tym samym czasie. Z drugiej jednak strony,
widzimy owo miejsce, postaci i calg sytuacje w obrazach telewizyjnych suge-
rujacych czas terazniejszy, w obrazach stylizowanych na dokumentalne kro-
niki filmowe, sugerujace czas przeszly, czy tez w obrazach stylizowanych na
kolorowe filmy amatorskie, ktére takze symbolizujg czas przeszly, ale rozny
od tego, sugerowanego przez obrazy czarno-biale. Tym samym przestrzen
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$wiata przedstawionego, wraz z zamieszkujacymi jg postaciami, znajduje sie
w réznych porzadkach czasowych, przez co przestaje by¢ ta samg przestrzenig
z tymi samymi postaciami, paradoksalnie jednoczesnie nig bedac, na co wska-
zuje cigglos¢ sekwencji zdarzen. Tak wigc w powyzszej scenie akcja rozgrywa
sie w roznych porzadkach czasoprzestrzennych jednoczesnie.

Podobnie jest w przypadku innych scen, np. w scenie przedstawiajacej
wizyte ambasadora Francji na dworze cara Mikotaja. Mamy tu do czynienia ze
zderzeniem dwoch porzadkoéw estetycznych. Najpierw na ekranie widzimy cara
jawigcego sie w kolorowym obrazie telewizyjnym. W nastepnym ujeciu ogla-
damy czarno-bialy, ziarnisty obraz pokazujacy zapowiadanego przez stuzbe
i wchodzacego na audiencje do cara ambasadora. Kolejne ujecie jest kolorowe.
Ambasador podchodzi do Mikofaja, nastepnie obaj wymieniajg uprzejmosci.
Ujecie przedstawiajace ich rozmowe przecinane jest czarno-biatymi kroni-
kami filmowymi, na ktérych wida¢ pruskie i austriackie wojsko. W nastepnym
ujeciu do Mikolaja przychodzi minister wojny. Rezyser zastosowal taki sam
zabieg jak poprzednio. Zapowiadanego carowi i wchodzacego do sali ministra
widzimy w obrazie czarno-bialym i ziarnistym. Nastepne ujecie, kiedy mini-
ster podchodzi do cara jest juz kolorowe i zrealizowane kamerg telewizyjna.
Pamietajac, ze czarno-bialy ziarnisty obraz wskazuje na przesztos¢, natomiast
kolorowy, telewizyjny obraz symbolizuje czas terazniejszy, w powyzszej scenie
znéw mamy do czynienia z pomieszaniem porzadkéw czasowo-przestrzen-
nych. Okazuje si¢ bowiem, ze car bedac obrazem telewizyjnym, znajduje si¢
w terazniejszej przestrzeni wlasnego dworu, podczas gdy zaréwno ambasa-
dor Frangji jak i minister wojny, bedac czarnobialymi obrazami znajduja sie
w przeszlej przestrzeni carskiego dworu. Powyzsza scena rozgrywa si¢ jedno-
cze$nie w przeszlosci i terazniejszosci.

W scenie przedstawiajacej proces Witolda, jaki odbywa si¢ przed komisja
poborowg, dochodzi do zderzenia kolorowych obrazéw telewizyjnych i filmo-
wych z czarno-bialymi obrazami dokumentalnych kronik filmowych. Powyz-
sza scena jest filmowana na przemian technika telewizyjna i technika filmu
amatorskiego. Gladkie, zrealizowane w kolorze, statyczne telewizyjne obrazy
przecinajg sie¢ z ziarnistymi dynamicznymi, réwniez zrealizowanymi w kolorze
obrazami filmowymi. W finalowym fragmencie sceny widzimy Witolda prze-
mawiajgcego do wysokiego sagdu. Dlugie, kolorowe, telewizyjne ujecie, przed-
stawia w zblizeniu mlodego chlopaka. Obraz jest gtadki i ostry. Chlopak stoi
na tle okna, za ktérymi, albo w ktérych, w tym samym czasie, mozemy oglada¢
stare, czarno-biale, ziarniste obrazy kronik filmowych, pokazujace idacy ulica
wzburzony ttum ludzi. Podobnie dzieje si¢ w kolejnej scenie, w ktérej Witold
obserwuje jednego z chodzacych po pokoju oficeréw sadu / komisji poborowe;j.
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Chlopak jest kolorowym obrazem telewizyjnym, oficer jawi si¢ jako ziarnisty
kolorowy obraz filmowy, natomiast w oknach mozemy oglada¢ obrazy bedace
monochromatycznymi kronikami filmowymi. Mamy tu znowu do czynienia ze
zmieszaniem kilku porzadkéw estetycznych: monochromatycznych ziarnistych
obrazéw dokumentalnych, sugerujacych pdzniejsza przeszlos¢, gtadkiego kolo-
rowego obrazu elektronicznego wskazujacego na terazniejszos¢ oraz kolorowego
ziarnistego obrazu filmowego symbolizujacego blizsza przesztos¢. Temporalny
brak ciaglosci w obrebie scen pociagga za soba brak koherencji przestrzennej
w spektaklu. W tym przypadku takze mamy do czynienia z nachodzeniem na
siebie i wspodlegzystowaniem réznych porzadkéw czasowo-przestrzennych,
ktdre skladajg si¢ na amorficzno$¢ historycznego swiata przedstawionego.

W spektaklu Grzegorza Jarzyny wystepuja wyrazne nawiazania do kla-
sycznego teatru telewizji. Sa nimi przede wszystkim kolorowe ujecia reali-
zowane technika telewizyjng. Dodatkowo jednym z gléwnych elementow
stanowigcych o dramaturgii spektaklu sg sceny dialogowe i stowo méwione.
Postaci wystepujace w poszczegdlnych scenach, zwlaszcza tych filmowanych
technika telewizyjng, postuguja sie sceniczna proza. Gra aktoréw, sposob
poruszania sie postaci, méwienia, modulacja glosu, gestykulacja, mimika sa
charakterystyczne dla klasycznego teatru telewizji. W widowisku nie brak
takze nawigzan do filmowego teatru telewizji. Wskazuja na nie ujecia reali-
zowane technika filmowg, zardwno w estetyce czarno-biatej kroniki doku-
mentalnej, jak i estetyce kolorowych filméw amatorskich. Ciekawa sprawa
jest to, ze ze zmiang strategii filmowania, zmianie ulegata takze gra aktorow.
W filmowych sekwencjach postaci zachowuja si¢ jak bohaterowie filmowi,
ich mimika, glos, gesty niejako dopasowuja si¢ do estetyki i technologii reali-
zacji obrazu, w jakim dany fragment spektaklu byt realizowany. Np. w scenie
przy stole kolorowe ujecie filmowe stylizowane na amatorskie pokazuje ojca
Witolda machajacego do kamery. Dominacja scen dialogowych w filmowych
sekwencjach spektaklu takze pokazuje filmowo-teatralne inklinacje wido-
wiska Jarzyny. Dodatkowo przedstawienie bardzo przypomina fabularyzo-
wany film dokumentalny. Kolorowe ujecia postaci historycznych, jawia si¢
jako filmowe rekonstrukcje przesztosci, podczas gdy towarzyszace im w rdz-
nych kontekstach czarno-biale fotografie oraz monochromatyczne i ziarniste
obrazy kronik filmowych, przywodza na mysl zachowane z przesztosci frag-
menty ruchomych obrazéw, wystepujacych w historycznej narracji wido-
wiska w funkcji audiowizualnych Zrédetl. Skojarzenia z dokumentalnym
filmem historycznym poglebia rowniez zastosowany przez rezysera, typowy
dla historycznego filmu dokumentalnego efekt jakim jest pojawiajace sie uje-
cie mapy lokalizujacej miejsce rozgrywajacej sie w widowisku akgji.
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W spektaklu mamy do czynienia z przechodnioscig czasu i przestrzeni
historycznego $wiata przedstawionego. Efekt przechodnioéci osiggany jest
poprzez montaz intermedialny w obrebie ujecia na tym samym punkcie
widzenia kamery. Struktura przestrzeni w spektaklu raz jawi si¢ jako geo-
metrycznie zamknieta, zwlaszcza w ujeciach realizowanych technika telewi-
zyjna, charakterystyczng dla klasycznego teatru telewizji, innym razem jako
geometrycznie otwarta, zwlaszcza w tych partiach, gdzie dominuja ujecia fil-
mowe, dynamiczna poruszajgca si¢ za postaciami kamera, wielo§¢ punktow
widzenia, skoki montazowe, itd. Efekt otwartosci przestrzeni uzyskuje rezy-
ser rowniez dzieki temu, ze mimo braku strukturalnej i ontycznej koherencji,
rozciaga si¢ ona (w ,,przeszlo$¢”) poza okna pomieszczen, w ktorych rozgrywa
si¢ dana akcja. Struktura przestrzeni historycznego swiata przedstawionego
budowana w oparciu o nakladajace si¢ na siebie réznej proweniencji obrazy
przestrzeni w obrazach przeistacza si¢ w przestrzen plynnych, zmieniajg-
cych si¢ obrazéw. Oznacza to, ze struktura przestrzeni historycznego $wiata
przedstawionego sklada sie¢ z bedacych wytworami réznorodnych medial-
nych technologii intermedialnych obrazéw. Mamy tu do czynienia z otwarta
przestrzenia medialnych systemow.

Historyczny czas przedstawiony widowiska jest czasem wielokierunkowym.
Definiowane przez poszczegélne medialne technologie plaszczyzny czasowe,
jak pisalem o tym wyzej, pulsuja wlasnym rytmem, przenikaja sie, nachodza
na siebie, wykluczajg sie, itd. Ta entropijna temporalna ,calos¢” uklada sie
w rizomatyczng strukture historycznego czasu transwersalnego, w jakim zre-
alizowane zostalo widowisko.

Spektakl ujawnia réwniez oznaki historycznodci. Skladaja si¢ na nie
przede wszystkim zachowane z przeszto$ci dokumentalne kroniki filmowe
i fotografie, stylizowane na historyczne kostiumy postaci, stylizowana na
historyczng scenografia, znane z historiografii postaci i wydarzenia, wokot
ktérych rozgrywal si¢ dramat.

Reasumujgc mozna powiedzie¢, ze intermedialne i intertekstualne wido-
wisko Grzegorza Jarzyny jest arcyciekawym audiowizualnym traktatem,
w ktorym autor proponuje nam refleksje nad tym, w jaki sposdb wspotcze-
sne medialne technologie komunikacji spotecznej ksztaltuja nasze relacje
z przeszlodcia, jak wplywaja na nasze myslenie o historii, jakich mozliwosci
dostarczaja dla oswajania minionego $wiata. Przygladajac si¢ dzietu Jarzyny
trudno nie zgodzi¢ si¢ z Jerzym Limonem, ktéry w jednym ze swoich tekstow
napisal, iz rezyser w widowisku ,,Pokazuje, mi¢gdzy innymi, ze — metaforycznie
przesztos¢ (historia) przenika do terazniejszosci, ze nie ma dzisiaj bez wczoraj.
I odwrotnie. To, co uwazamy za terazniejszos$¢ (czy przesztos¢), jest de facto
nalozeniem na siebie roznych czasow i ich zapisow. Caly czas przeszly, a $cislej
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zarejestrowane jego fragmenty, istnieje tylko w formie rézniacych si¢ zapisow.
Nie ma innej historii niz ta, ktdra zostala zapisana. (...) Z tychze zapiséw, ich
fragmentow, cytatow (rzeczywistych badz nie) z innych dziel innych autordéw,
twodrca montuje catos$¢ dzieta, ukazujac nam mechanizm powstawania historii,
ktdra nie jest - w tym widzeniu - czyms, co istnieje niezaleznie od $wiado-
mosci czlowieka, co da si¢ ,odkry¢” jako co$ gotowego, lecz wrecz przeciw-
nie - jest tej sSwiadomosci wytworem”*. Idac tropem zasygnalizowanym przez
Limona, mozna skonkludowac, iz Jarzyna zaproponowal nam wersje interme-
dialnej refleksji nad historig opartej na montazu atrakeji, ktéry pozwolil mu
uciec od estetyki tradycyjnego realizmu estetycznego w strone hiperrealizmu
technologicznego. Wydaje sig, iz rezyserowi udalo si¢ zaktualizowac¢ teze Nie-
tzschego, ktory pisal, iz ,,nie istniejg fakty, tylko interpretacje” oraz, ze ,,$wiat
prawdziwy w konicu stat si¢ bajkg” W konsekwencji widowisko rezysera po raz
kolejny pozwala nam uswiadomic sobie, ze zaréwno przesztos¢, jak i terazniej-
sz0$¢, sg opowiescig systemu medidw i nauk spotecznych.

* * *

W tym miejscu nasuwa si¢ wniosek, ze alians teatru scenicznego z medium
telewizyjnym przynosi refleksji historycznej interesujace i pozyteczne tropy
oraz strategie oswajania przeszlosci w kontekscie wyzwan, jakie niesie ze
soba wspolczesna zmediatyzowana kultura. Teatr telewizji, we wszystkich
jego wariantach, staje si¢ obok filmu i innych mediéw ekranowych elastyczng
i uzyteczng formulg przedstawiania i poznawania przeszlosci. W zaleznosci
od modelu historycznego teatru telewizji mamy do czynienia z odmiennymi
obrazami minionego $wiata. Kazda z konwencji w inny sposdb modeluje nasze
relacje z przeszloscia, pozwala inaczej mysle¢ o historii, ktéra coraz wyrazniej
przeistacza si¢ w techno-historie. Dlatego teoretyczna refleksja nad historycz-
nym teatrem telewizji wydaje si¢ by¢ znakomitym intelektualnym treningiem
dla zawodowego historyka, wzbogacajacym warsztat badawczy oraz pozwa-
lajacym ¢wiczy¢ wyobraznie, na ktorg coraz wigkszy wplyw maja ruchome,
udzwigkowione obrazy.

Na zakonczenie chcialbym zasygnalizowa¢, ze zaprezentowana w niniej-
szym artykule propozycja ma charakter jedynie modelowy, co oznacza, ze
nie ro$ci sobie pretensji do ostatecznych rozwigzan podnoszonych w tekscie
problemoéw.

32 Zob. J. Limon, Obroty przestrzeni..., s. 182 -183.



