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Macieja Prusa,

czyli o umownosci

w teatrze

Jerzy Limon

ie bedzie to w zasadzie recen-
zja, gdyz koncentrujac sie tylko
na dwoéch koricowych scenach
dzieta Maciej Prusa (emisja:
kwiecien 2003) pragne poka-
zad, ze teatr telewizji jest sztu-
ka odrebna, nie bedacg ani te-
atrem, ani filmem. Innymi stowy — nie jest przektadalna
na jezyk innych sztuk. Jest przy tym rzecza oczywista, ze ca-
tosci zawitej problematyki teatru telewizji nie jestem w sta-
nie w krétkim artykule nawet zasygnalizowaé. Wybratem
Edwarda Il dlatego, ze wbrew tendencjom ostatnich lat, kie-
dy wykorzystuije sig ,,poniedziatkowy teatr” do prezentaciji
filmow, ktérych jedyny zwigzek ze sztuka telewizji to czas
emisji, Maciej Prus pokazat, ze czuje medium i jest twoérca
w petni $wiadomym mozliwosci nadal drzemiacych w tele-
wizji ba, sam te mozliwosci odkrywajacym.

Edward Il Krzysztofa Marlowe’a w rezyserii Prusa spef-
nia wszelkie wymogi stawiane przed dzietami telewizyjny-
mi. Przede wszystkim materiat sygnalny catosci (substancja
dzieta) jest bardzo w swej umownosci teatralny, a w finale
mamy owa umownos$¢ posunieta do granic mozliwosci.
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Otoz, jest to scena konfrontacji Mortimera z nowym kré-
lem Edwardem lll, ktérego ojciec — tytufowy protagonista
Marlowe’a —zostal z rozkazu tego pierwszego okrutnie za-
mordowany. Ale zanim przejde do bardziej szczegétowe-
go omoéwienia tej sceny, podam jej fabularny kontekst, kté-
ry w dziele Prusa ulegt pewnemu rozmyciu, a to — jak sie
zdaje — za sprawg przektadu. Albowiem jej kontekstem
w oryginale Marlowe’a (a zarazem opisanym przez kroni-
karzy faktem historycznym) jest sposéb, w jaki zamordo-
wano kréla-homoseksualiste, ktory nie zostat jednak przez
tlumacza i rezysera rozpoznany, chociaz w ojczyznie Mar-
lowe’a zna go dzi§ kazdy licealista. Nalezy to bowiem
do kodu historii kraju, stanowi jeden z waznych punktéw
kazdej opowiesci o ,,mrocznych” i okrutnych wiekach
$rednich. Otéz, zeby ukry¢ $lady zbrodni i na ciele kréla nie
zostawi¢ najmniejszego $ladu przemocy, oprawcy wymy-
$laja sposéb nastepujacy: whbijaja nieszczes$nikowi w odbyt-
nice rég z odpitowanym korncem, a przez w ten sposéb
utworzony ,pasaz”’ nadziewajg kréla rozzarzonym roz-
nem. Morderstwo potaczone jest tez z symboliczng karg
za grzech i ,sodomig” (bo tak okreslano wéwczas homo-
seksualizm). W dziele Prusa krol zabity zostaje diuga szpi-
la, ktéra oprawca ze sobg przynosi i wyciaga zza pazuchy,
i to wbitg nie tam, gdzie trzeba. Wydaje sig, ze zawinit tu
tlumacz (Jerzy Sito), ktéry angielskie ,,spit” ttumaczy jako
»szpikulec”, podczas gdy chodzi tu o solidny ,,rozen”, na ja-
kim piecze sie cate zwierzeta, barany czy woly.



Rezyser zasugerowat sig przektadem, a takze wczesniej-
szym fragmentem, gdzie morderca, Lightborne, chelpi si¢
przed Mortimerem swoimi zdolno$ciami zawodowymi
i mowi, ze potrafi — migdzy innymi — ,,przekiu¢ tchawice,/
— igte trzeba podgrza¢” (s. 150 wydania ksiazkowego). Ni-
by podobnie, ale nie tak samo: w pierwszym przypadku Li-
ghtborne méwi o ,,needle”, czyli wiasnie o igle albo szpi-
kulcu, w drugim zas o roznie. Co wigcej, w sztuce podkre-
$lony jest aspekt symbolicznej kary za grzech ,,niemeski”,
gdyz oprawca, Lightborn, zada od straznikéw wigziennych
nie tylko rozzarzonego rozna (ktére maja mu w odpowied-
nim momencie przynies¢), ale i ,,puchowego foza” (,fe-
ather-bed”, co ewentualnie mozna tez ttumaczy¢ jako ,,pu-
chowy materac”, ale nie — jak to mamy w przekladzie Je-
rzego Sity — , lekka pierzyna”). Po co mordercy lekka pie-
rzyna — trudno sie domysli¢. ,,Puchowe toze” czy materac,
z kolei, to wprawdzie toze odpowiednie dla kazdego kré-
la, ale jednoczesnie toze dla kobiet (w przeciwienstwie
do meskiego siennika), co poprzez analogie implikuje, iz
z takiego wiasnie toza korzystat Krél podczas swych fry-
wolnych igraszek z faworytem Gastonem, dla ktérego
Edward stracit meskos¢, gtowe, a nastgpnie korong i zycie.
Czyz nie starannie dobrano tu rekwizyty! Krél-pederasta
zostaje ukarany poprzez stosunek analny z instrumentem
$mierci (rozzarzonym — ,hot” — co w angielskim do dzi$
oddaje réwniez stan podniecenia seksualnego), i to wyrwa-
ny w dodatku z puchowego toza, odpowiedniego dla ko-
biecej delikatnosci.

Marlowe jest mistrzem w budowaniu znaczacych obra-
z6w i dlatego rekwizyty odgrywaja w jego sztukach tak
wazng rolg. Pamigtajmy, ze mamy do czynienia z tekstem
pisanym dla sceny, na ktérej nie budowano scenografii,
ktéra nie udaje, ze jest iluzja czegokolwiek. Jest sceng cat-
kowicie umowna. Z tego tez powodu moze by¢ znakiem
jakiejkolwiek przestrzeni, i to z fatwoscia niemozliwg
do uzyskania na scenie pudetkowej. Takg przestrzer moz-
na dookresla¢ stownie, gestem albo rekwizytem. Podobnie
u Prusa — akcja prawie w catosci rozgrywa si¢ w sklepio-
nym podziemiu, pozbawionym wiasciwie sprzetéw; posta-
ci wchodz3 z przylegajacych przestrzeni i do nich przycho-
dza. Kamera nie wedruje z nimi, ani owych przestrzeni nie
pokazuije (poza filmowymi dokretkami pleneru, moim zda-
niem niepotrzebnymi). Nie ma tez wigkszej dbatosci o we-
ryzm kostiumoéw (co jest tak wazne w filmie) czy wystrdj
whnetrz (nigdy nie pokazuje si¢ nam catego wnetrza, a jego
charakter okreslany jest synekdochicznie, na przyktad
przez pojedynczy mebel). Jest to umownos¢ typowa dla
teatru (i teatru telewizji), ale nie dla filmu. Nikt nie usituje
stworzy¢ iluzji $wiata realnego: $wiat ukazany jest ,,sztucz-
ny”, oparty na teatralnej konwenciji, catkowicie umowny,
jak wiersz, ktérym postaci méwia niczym codzienng proza.
A jednoczesnie to kamera nam ten $wiat przedstawia

i o nim opowiada; to ona jest narratorem, ba, implikowa-
nym tworca cafej opowiesci (chociaz nie dramatu).

Sama zbrodnia zostaje dokonana na jeszcze jednym —
oprécz rozzarzonego rozna — rekwizycie, ktéry wnosi je-
den ze straznikéw, Matrevis, a mianowicie na katowskim
,stole” (,table”, z ktérego Sito robi ,ciezki stét”). Mordu
dokonuja trzej oprawcy (jest to techniczna koniecznoé¢! —
dwéch trzyma Kréla, trzeci wpycha mu rozzarzony pret
do odbytnicy), a nie jeden — jak w dziele telewizyjnym. Te-
go wszystkiego nie ma w inscenizacji Prusa, czego przy-
czyn nalezy chyba szuka¢ — jak powiedziatem — w przekta-
dzie, ktéry powinien bardziej precyzyjnie, cho¢by poprzez
dodatkowe didaskalia, dookresli¢ tekst dla polskiego od-
biorcy mato czytelny (inne s3 kody kulturowe w obu kra-
jach). Powinien tez wzig¢ pod uwage kontekst insceniza-
cyjny, wpisany w tekst Marlowe’a, ktéry tworzyt dramat
z przeznaczeniem przede wszystkim dla sceny, a nie dla
lektury. Nie znaczy to, ze scena mordu nie jest przejmuja-
ca — ukazana jest jako kontrast tkliwej, a zarazem falszywej
troskliwosci mordercy ze zbrodniczym zamiarem i jego
okrutng realizacja. Ale znaczenia tej sceny s3 dalekie
od znaczen tekstu Marlowe’a, jakie czytelne s3 nawet dzi-
siaj. Jest to nie tyle zarzut, bo rezyser — jako gtéwny twér-
ca inscenizacji — ma prawo do wiasnej interpretaciji, lecz
zal, gdyz Maciej Prus mogt wykorzysta¢ wigcej mozliwosci,
jakie kryje w sobie tekst oryginatu.

W kazdym razie, opisana powyzej scena stanowi kon-
tekst dla wspomnianego finatu, ktéry tworzy konfrontacja
mtodego krola, Edwarda lll, ze zleceniodawca mordu Mor-
timerem. Rozmowa odbywa sie w tej samej przestrzeni, co
wiekszo$¢ poprzednich, rozgrywanych na krélewskim
zamku — w zamkowej piwnicy (na marginesie dodajmy,
Ze sceny we Francji pokazano we wnetrzach z barokows
ornamentyka — putta, woluty i tak dalej! — to jest anachro-
nizm, a zarazem wielka wpadka scenografa). Krél oskarza
Mortimera o zbrodnig i — po przedstawieniu dowodéw —
kaze go aresztowac, poprowadzi¢ na szafot, no i kaze jesz-
cze przynie$¢ sobie $cigta glowe skazarica, by ja postawié¢
na trumnie ojca. Z oryginatu wynika, ze scena ta rozpoczy-
na si¢ wejsciem kréla z Panami, $witg i straza. Jednak
w przedstawieniu Prusa nie ma nikogo (poza Krélowa, kto-
ra zostaje odestana do Tower, gdzie ma czeka¢ sadu). Dra-
mat rozgrywa si¢ w zasadzie pomigdzy dwiema osobami,
co podkreslajg zaréwno dialogi, jak i przeskoki kamery
z jednej twarzy na druga; pozostafych postaci zas$ nie widzi-
my, chociaz ich obecnos¢ jest wyczuwalna. Nic tez nie mé-
wia, podczas gdy w oryginale mamy pojedyncze ,glosy
z tlumu”, aprobujace decyzje mtodego krola badz atakuja-
ce jego adwersarza. Ale jednak obecnos¢ postaci jest sygna-
lizowana! Nie widzimy ich, a jednak s3 — i to wcale nie dla-
tego, ze tak nam sie ,wydaje”. W jaki sposob zostato to uka-
zane? Ano kiedy Krél prosi o szaty zatobne, kto$ mu je po-
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daje, gdyz aktor robi odpowiedni gest (bardzo subtelnie sy-
gnalizowany skfon pofaczony z niepefnym obrotem tuto-
wia), oznaczajacy zakladanie niewidzialnego ptaszcza, ktéry
ktos tez dla nas niewidoczny narzuca mu na ramiona. Czyli
postac widzi to, czego nie widzi kamera (albo nie chce nam
pokazac, ze widzi) ani nie dostrzegamy my, widzowie. W fil-
mie to si¢ raczej nie zdarza, gdyz tam kamera z reguty widzi
$wiat taki, jaki postrzegaja postaci (przynajmniej w jego sub-
stancjalnym ksztatcie). Kamera w dziele telewizyjnym $wiat
postrzega tak, jak widz w teatrze, znakowo, umownie.
Opowiada o $wiecie poprzez teatr i chce, bysmy to, co
przedstawia, postrzegali jako zjawisko zblizone w swym
ksztatcie do przedstawienia teatralnego i jego konwengji.

Mamy tu wigc do czynienia z typowa dla teatru stata
konfrontacjg dwéch modeli percepciji rzeczywistosci, po-
staci i widza, z tym ze w dziele telewizyjnym dochodzi jesz-
cze jeden model — kamery. Dzigki tej cesze teatr i teatr te-
lewizji tworza znaczenia w sposéb odmienny, niz to ma
miejsce w filmie. Fakt postrzegania szat zatobnych przez
kréla, potwierdzony jego gestyka, ujawnia tym samym,
ze zaczynamy domysla¢ sig, iz obecne w jego percepcji po-
staci i szata pozostaja z jakich$ wzgledéw dla nas niewi-
doczne. Nie musimy ulegac¢ iluzji i widzie¢ to, czego nie ma
— wystarczy sama $wiadomos¢ i wiedza o tym, ze jest ktos,
kto to co$ dla nas niewidzialne realnie postrzega. Podobnie
w momencie aresztowania Mortimera, sygnalizowanego
przez stowa krola, ktory zwraca si¢ do-niewidzialnych
Straznikéw, Lord Protektor unosi rece w gescie, jakby je
kto skrepowat, po czym z podniesionymi nienaturalnie ra-
mionami — odwraca sig i wychodzi. Dzigki gestyce (bardzo
subtelnie sygnalizowanej) rozumiemy, ze zostaje sitag wy-
prowadzony.

Tak wigc, w sposéb bardzo oryginalny Prus zaaranzowat
scene, w ktérej obecnos¢ niewidocznych postaci sygnali-
zowana jest gléwnie gestyka tych, ktérych widz postrzega.
A mogt przeciez stworzy¢ analogie do jednej z poprzed-
nich scen w tej samej sztuce, w ktérej aktywny udziat bio-
ra Straznicy, postuszni krélewskim rozkazom. Dlaczego te-
go nie robi? Czy tylko dla efektu daleko posunigtej synek-
dochy i ukazania umownosci teatru (sztuki telewizyjnej)?
Wydaje sie, ze nie tylko, gdyz wyrezyserowana w ten spo-
s6b scena eliminuije niejako fizyczng obecnos¢ postaci dru-
gorzednych, podkresla umownosé¢ sztuki telewizyjnej,
zblizong do umownosci teatralnej, a jednoczesnie ,wy-
punktowuje”, unaocznia jej rzeczywistych bohateréw. Te-
go w filmie nie mozna w ten sposéb pokaza¢, gdyz ta for-
ma nie znosi tak dalece posunigtej umownosci, a ponadto
kamera filmowa widzi $wiat taki, jakim go postrzegaja po-
staci, czyli w sensie materialnym realny, a nie znakowy (sy-
nekdochiczny); kamera w teatrze telewizji widzi $wiat ni-
czym widz w teatrze, czyli w catej jego umownosci i nie-
adekwatnosci materialowej. Ale, rzecz ciekawa, w teatrze
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scenicznym tez nie mozna by omawianej sceny w identycz-
ny sposéb pokaza¢, gdyz oczyszczenie przestrzeni z posta-
ci spowodowatoby przestrzenng pustke — w telewizji dzie-
ki kadrowaniu i montazowi takiego wrazenia nie ma (ka-
mera ma zdolno$¢ ,,wycinania” postaci z ekranu, bez uka-
zywania powstatej pustki: ekran moze by¢ wypetniony czy-
jas twarza lub detalem przedmiotu). Plan wielki kamery to
nie tylko jej najazdy i zblizenia postaci, obejmuje on réw-
niez przestrzen wokét ,bohateréw” tragedii. Ta prze-
strzen jest oczyszczona z obecnosci innych postaci i cho-
ciaz jest — poprzez wspomniang implikacje — zaludniona
przez wiele postaci, poplecznikami, straznikami sprawie-
dliwosci, lojalnymi dworakami, to ich obecnos¢ sygnalizo-
wana jest tylko w sensie umownym, gdyz w rzeczywistosci
nam ukazanej przestrzen ta jest pustka.

Skoro utworzony zostaje wyrazny kontrast pomigdzy
tym, co widza postaci, a tym co relacjonuje nam kamera,
ktéra — jak wida¢ — ma zdolnos¢ selekcji komponentéw ob-
razu (to ona decyduje o tym, co mamy zobaczy¢, a czego
nie), zaczynamy szuka¢ uzasadnienia i znaczenia tej kon-
frontacji réznych modeli percepcji rzeczywistosci. Moze-
my wiec powiedzie¢, ze — w jednym z mozliwych odczytan
—w sensie metaforycznym kamera kreuje sytuacje podkre-
$lajaca samotno$¢ oséb walczacych o wiadze i jg sprawuja-
cych. W ostatecznym rozrachunku i wbrew pozorom tak
naprawde to tocza oni walke w zupetnej samotnosci. Jest
to oczywiscie jeden z mozliwych sposobéw widzenia hi-
storii, podkreslajacy wielka role jednostki, a nie Wielkiego
Mechanizmu, jak chciat Jan Kott. Z tego powodu Prus re-
zygnuje nawet z rekwizytéw, ktére w tej koncowej scenie
odgrywaja tak wazng role we wszystkich realizacjach te-
atralnych tej sztuki. Jednym z nich jest list z podpisem Mor-
timera — koronny dowéd jego winy i zdrady, drugim jest je-
go glowa — triumfalnie wnoszona na sam koniec, czesto
w specjalnej klatce czy koszu. Oczywiscie, w $wiecie
umownym maja one znaczenie prawne czy symboliczne,
ale w rzeczywistosci nie s3 w stanie wypetni¢ tego, co
wiadcéw i konspiratoréw otacza — pustki i samotnosci.
| jeszcze jedno, poniewaz wszystkie opisane tu zabiegi re-
Zysera zwracaja uwage nie tylko na takie czy inne rozwig-
zanie akcji fabularnej, ale na samo dzieto, sposéb jego kre-
owania przez kamere, uwidaczniaja sie¢ rozmaitych ekwi-
walencji, tym samym wskazujgc na ujawniajaca sie struktu-
re utworu, a przez to uaktywniona zostaje funkcja este-
tyczna. Na naszych oczach dzieto sztuki telewizyjnej uka-
zuje swoja budowe, ktérej — jak wida¢ — nie mozna ,,prze-
tlumaczy¢” na jezyk innego systemu (teatru czy filmu).
Za te scene Maciejowi Prusowi naleza sie wielkie brawa,
gdyz pokazat réwniez, jak btedne s3 powszechne utyski-
wania, ze teatr telewizji si¢ skonczyt, ze wyczerpat swoje
mozliwosci artystyczne. Moja rada dla malkontentéw:
uczcie si¢ od tych, ktérzy potrafig go robi¢.
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