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Miedzy strukturg a przypadkiem.
Komunikacja w teatrze ulicznym
na przyktadzie Teatru Snéw

Streszczenie

W artykule skupiono si¢ na analizie najwazniejszych elementéw charakteryzujacych specyfike
komunikacji w teatrze ulicznym, ustaleniu, w jakich okolicznosciach budowany jest komunikat
w spektaklach z tego nurtu oraz co si¢ na niego sklada i na niego wplywa. Przyjmujac jako
perspektywe badawcza estetyke teatru oraz kontekstowo semiotyke teatru i performatyke,
autorka rozwaza, jak $rodki stosowane w widowiskach ulicznych oraz przestrzen otwarta
ksztattuja komunikacje twércéw/performeréw z publicznoscia. W artykule przedstawiono
syntetyczna charakterystyke teatru ulicznego oraz specyfike komunikacji w tym nurcie teatru,
w ktdrej niezwykle istotna role odgrywaja miedzy innymi nieprzewidywalnos¢ i przypadek.
Autorka poréwnuje sytuacje widza spektaklu ulicznego i scenicznego, wskazujac odmiennosé
odbioru w tym pierwszym, takze w kontekscie jego wiekszej spontanicznoscei i otwartosci. Jako
egzemplifikacja stuzy tu studium przypadku gdanskiego Teatru Snow, ktéry w swoich spektaklach
wykorzystuje mozliwie szeroka game srodkéw — poczawszy od najbardziej charakterystycznych
dla realizacji teatru ulicznego (m.in. szczudla, race, wysokie konstrukcje), po te bardziej subtelne
i wymagajace z perspektywy odbioru (m.in. linearna narracja, precyzyjny ruch i mimika). Autorka
dochodzi miedzy innymi do wnioskuy, ze Teatr Snéw w duzej mierze odwraca typowe strategie
komunikacyjne teatru ulicznego, skupiajac uwage widza miedzy innymi poprzez zastosowanie
metafor i wyciszenia, stanowiacych kontrapunkt wobec chaosu i halasu ulicy.

Stowa kluczowe: teatr uliczny, Teatr Snow, komunikacja wizualna, komunikacja w teatrze.

Between Structure and Eccident:
Communication in Street Theatre Exempilified by the Theatre of Dreams

Abstract

Barbara Swigder-Puchowska’s article focuses on indicating the most important elements
characterizing the specificity of communication in street theatre, determining in what
circumstances the message is built in performances from this trend and what constitutes
and influences it. Assuming the aesthetics of theatre as a research perspective and, in context,
the semiotics of theatre and performance studies, the author considers how the means used
in street performances and open space shape the communication of creators/performers with
the audience. At the beginning, a synthetic characteristic of street theatre and the specificity
of communication in this trend of theatre are presented, in which unpredictability and chance
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play an extremely important role. Next, the author compares the situation of the viewer of a street
and stage performance, indicating the difference in reception in the former, also in the context
of its greater spontaneity and openness. The case study of the Gdansk Theatre of Dreams serves
as an example here, as it uses the widest possible range of means in its performances — from
the most characteristic for street theatre performances (including stilts, flares, tall structures)
to those more subtle and demanding from the perspective of reception (including linear narration,
precise movement and facial expressions). The author comes to the conclusion, among other
things, that the Theatre of Dreams reverses the typical communication strategies of street
theatre, focusing the viewer’s attention through silence, which is a counterpoint to the chaos
and noise of the street.

Reywords: street theatre, Theatre of Dream, visual communication, communication in theatre.

Wprowadzenie

W artykule skupiono si¢ na komunikacji w teatrze w jej specyficznym wariancie, jakim
jest komunikacja w teatrze ulicznym. Wybér tematu jest podyktowany checia sprawdze-
nia, jak przestrzen otwarta oraz srodki stosowane w widowiskach ulicznych ksztattuja
komunikacje twércéw/performeréw z publicznoscia. Celem artykutu jest wskazanie
najwazniejszych elementow, charakteryzujacych specyfike komunikacji w teatrze
ulicznym, ustalenie, w jakich okolicznosciach budowany jest komunikat w spektaklach
z tego nurtu oraz co sie na niego sklada i na niego wplywa. Pytania badawcze, jakie
podjeto w tym artykule, sa wiec nastepujace: jak przestrzen otwarta (ulica) wplywa
na komunikacje podczas przedstawienia teatralnego (nadawanie i odbidr) oraz jakie
elementy ksztaltuja specyfike komunikatu nadawanego przez performerdow i pozostate
srodki inscenizacyjne w teatrze ulicznym?

Jako egzemplifikacja postuzy tu studium przypadku realizacji gdanskiego Teatru
Snéw, bedacego jedna z najstarszych w Polsce grup z nurtu teatru ulicznego. Stu-
dium przypadku jest tu rozumiane w ujeciu Roberta K. Yina jako ,doglebne badanie
wspdlczesnego zjawiska w kontekscie rzeczywistosci”. Wybdr Teatru Snow jest
podyktowany faktem, ze gdanski zespdol w swoich spektaklach wykorzystuje bardzo
szeroka game srodkéw — poczawszy od najbardziej charakterystycznych dla realizacji
teatru ulicznego (m.in. szczudla, race, wysokie konstrukcje), po te bardziej subtelne
i wymagajace z perspektywy odbioru (m.in. linearna narracja, precyzyjny ruch i mimika).
Studium przypadku jako metoda badania procesu komunikowania w teatrze uliczngm
zostalo wybrane ze wzgledu na fakt, ze wydaje sie ,dobrym sposobem poznawania
m.in. praktyki, relacji miedzy komunikujacymi oraz efektywnosci komunikatu™.

' RR. Yin, Studium przypadku w badaniach naukowych. Projektowanie i metody, przel.
J. Gilewicz, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2015, s. 272.

? Zob. m.in.: B. Filanowski, Studium przypadku jako metoda badania proceséw zachodzqcych
w komunikacji spotecznej [w:] Metody badania komunikacji i mediéw. Perspektywa teoretyczna
i analityczna, red. A. Baranska-Szmitko, Wydawnictwo Uniwersytetu L.6dzkiego, £.6dz 2021.
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Temat artykulu sytuuje si¢ na styku dyscyplin: nauki o sztuce oraz nauki o komu-
nikacji spotecznej i mediach, pozostajac zwlaszcza na polach teatrologii, performatyki
oraz komunikacji spotecznej i wizualnej. Czes¢ pierwsza tekstu, pozostajaca gléw-
nie w obszarze rozwazan teatrologicznych, stanowi teoretyczno-problemowe wpro-
wadzenie, w mozliwie pelny sposéb opisujace prezentowane zjawisko. Kontekstowe
ujecia sytuuja realizacje Teatru Snéw w obszarze teatru ulicznego — z niezbednym,
syntetycznym wprowadzeniem w specyfike tego nurtu, ze szczegdlnym uwzglednieniem
komunikacji i pozycji widza. Druga czes$¢ artykutu obejmuje studium przypadku, czyli
realizacji Teatru Snéw. W tekscie, obok studium przypadku, zastosowano nastepujace
metody: analiza literatury przedmiotu oraz elementy obserwacji. Jako perspektywe
badawcza przyjeto estetyke teatru oraz kontekstowo: komunikacje spoleczna, semiotyke
teatru i performatyke.

Teatr uliczny

W ramach teatru ulicznego ,,wspdlistnieja rézne formy i poetyki, od wystepéw solowych,
taczacych czesto elementy pantomimy, koncertu muzycznego i popisu zrecznosci (tzw.
buskerzy), przez spektakle dram [atyczne] nawiazujace do tradycji teatru jarmarcznego,
po rozbudowane widowiska plastyczno-poetyckie, a nawet popisy quasi-cyrkowe™.
Réznorodnosé form tego nurtu obejmuje miedzy innymi dzialania teatru guerilla
i agitacyjne realizacje Bread and Puppet, teatr uliczny André Benedetto, akcje Guliano
Scabii i Eda Bermana czy abstrakcyjne gry formami plastycznymi*. Jak zauwaza
Juliusz Tyszka, w europejskim teatrze wyprowadzanie widowiska poza tradycyjne mury
budynku teatralnego jest zwykle zwiazane z walka o dominacje z istniejaca wladza.
Otwarta, publiczna przestrzen znosita bowiem podzialy, ustalajac relacje poziome,
niehierarchiczne, egalitarne®. Teatr uliczny nawiazywal jednoczesnie do tradycji
przedstawien, ktére przez wieki prezentowane byty w przestrzeni miasta, oraz do swego
zaangazowanego, obywatelskiego rodowoduy, blizszego wiecom politycznym. Rozpoczete
na poczatku XX wieku opuszczanie tradycyjnej przestrzeni teatralnej znalazto swoje
apogeum w latach 70. XX wieku, a jego gtéwna motywacja byla idea autentycznego
spotkania.

* D. Rosinski, Stownik teatru, Wydawnictwo Zielona Sowa, Krakéw 2006 [hasto: Teatr
uliczny, s. 198.

* M. Semil, E. Wysiniska, Stownik wspélczesnego teatru, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe,
Warszawa 1980, s. 357.

5 J. Tyszka, Wstep [do] Teatr w miejscach nieteatralnych, red. J. Tyszka, Wydawnictwo
Fundacji Humaniora, Poznan 1998, s. 10.
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Komunikacja w teatrze

W teatrze komunikacja miedzy scena a widownia przebiega na dwdch zasadniczych
poziomach: aktor — widz oraz posta¢ — widz. Wedle ustaleri semiotyki teatru (ktéra
w omawianym temacie dokonala, z oczywistych wzgledéw, najwiecej rozpoznan),
pierwszy poziom stanowi o wyjatkowosci teatru, w ktérym ,komunikacja ludzka
(komunikacja postaci) jest |...| przedstawiana przez sama komunikacje ludzka — przez
komunikacje aktoréw”™. W przypadku drugiego poziomu komunikacja pozostaje
jednostronna, poniewaz tylko widz oglada postac, czyli byt sceniczny, funkcjonujacy
jedynie w ramach przedstawienia. Ta jednostronno$¢ komunikacji w teatrze jest o tyle
niezwykla, Ze wrecz uwazana za podwazajaca istnienie w teatrze komunikacji jako takiej.
Jesli bowiem nie ma mozliwosci pelnej wymiany komunikatéw, to nie jest spetniony
jej podstawowy warunek. Do zaistnienia pelni komunikacji w teatrze brakuje réwniez
symetrycznosci wymiany informacji, dokonywanej tym samym kodem i przy zamianie
r6l nadawczo-odbiorczych?”. W przypadku spektakli scenicznych widz zasadniczo
moze komunikowac si¢ w subtelny sposéb, okazujac swoje zainteresowanie lub jego
brak poprzez pozycje ciala, gesty, mimike. Moze takze siegna¢ po ostrzejsze srodki,
jak okrzyki czy wyjscie z sali, co nie zdarza sie czesto. Gléwna reakcje widz moze
uzewnetrzni¢ dopiero po zakonczeniu przedstawienia, wyrazajac aplauz, kierujac brawa,
owacje na stojaco, gwizdy, okrzyki badz buczenie do obecnych na scenie wykonawcow
i ewentualnie tworcéw. Jak stwierdza Patrice Pavis, cho¢ niewatpliwa i tatwa do
zidentyfikowania rzecza jest wplyw manifestacji uznania badz dezaprobaty na ksztalt
spektakly, to o wiele trudniej okresli¢ jakos¢ owego wplywu w przypadku bardziej
subtelnych czynnikéw, jak liczba widzéw na sali, skupienie spojrzeri, wstrzymywanie
oddechu®. Wszystko to sklada sie na nielatwa do zdefiniowania i werbalizacji kategorie,
zawsze doskonale odczuwang przez performerdw, czyli atmosfere.

Komunikacja w teatrze ulicznym

Twércy spektakli ulicznych postuguja sie innymi srodkami niz rezyserzy przedstawien
prezentowanych na scenie, na przyklad rzadziej pojawia si¢ tu komunikacja wer-
balna. Ulica wymaga mocnego gestu, ruchu, wyrazistej muzyki, ograniczenia stowsa,
syntetycznego znaku teatralnego. Piszac o érodkach charakterystycznych dla teatru
ulicznego, Malgorzata Semil i Elzbieta Wysiriska stwierdzaja: ,Widowiska obliczone
na zwrdécenie i zatrzymanie uwagi przypadkowych przechodniéw odznaczaja sie
zwieztoscia i oszczednym tekstem, odwoluja si¢ zazwyczaj do srodk6éw najprostszych,
a nosnych w warunkach toczacego sie wokoét zycia miejskiego, a wiec do ekspresji

¢ L. Osolsobg, cyt. za: P. Pavis, Stownik terminow teatralnych, ttum., oprac. i uzup. S. Swiontek,
Zaklad Narodowy im. Ossolifiskich, Wroctaw—Warszawa—Rrakéw 1998 [hasto: Komunikacja
teatralnal, s. 245.

" Ibidem, s. 247.

8 Ibidem.
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ciata, gry z rekwizytem, muzyki, czasem dla kontrastu do ciszy i znieruchomienia™.
Wsréd bardziej spektakularnych érodkéw, stosowanych w teatrze ulicznym i plene-
rowym, nalezy wspomnie¢ miedzy innygmi o efektach pirotechnicznych, szczudtach,
konstrukcjach stalych i mobilnych oraz réznych technikach cyrkowych, jak akrobatyka.

Romunikowanie w teatrze ulicznym odbywa sie gtéwnie pozastownie, na podstawie
znakéw przekazywanych kanatami wzrokowym i stuchowym. Dominuje tu zdecydo-
wanie komunikacja wizualna. Nie ma réwniez zazwyczaj miejsca na zniuansowane
aktorstwo, oddawane na przyktad za pomoca mimiki. Nawet jesli widz nie znajduje
sie w duzym dystansie od poszczegdlnych performeréw, to jego kontakt z nimi moze
by¢ chwilowy, przelotny, czasami wrecz incydentalny. Warto w tym miejscu wspo-
mnie¢, ze w teatrze jako takim widz odbiera jednoczesnie nawet do siedmiu informacji
jednoczesnie — z mimiki, gestow, dekoracji, oswietlenia itp. Roland Barthes trafnie
konstatuje: ,Mamy wiec do czynienia z prawdziwa polifonia informacyjna. I to jest
wlasnie teatralno$¢”'’. Owa polifonia wzmaga sie jeszcze bardziej w przestrzeni ulicy,
gdzie przybywa bodZcéw, a odbidr, ze wzgledu na miejsce i czas, jest zwiazany z koniecz-
noscia kazdorazowego dostosowania si¢ do sytuacji zdarzenia. Dotyczy to widzéw
ze wzgledu na rodzaj relacji z wykonawcami i charakter przestrzeni, ktéra czesto jest
enwironmentalna (termin Richarda Schechnera), a bywa, ze wyraznie immersyjna,
zwlaszcza w przypadku duzych widowisk plenerowych z ,pochtaniajacym” widza
wykreowanym Swiatem, jak chocby w monumentalnych realizacjach hiszpanskiego
teatru La Fura dels Baus (z okresu, kiedy realizowat idee teatru totalnego), atakujacych
zmysty odbiorcow wszelkimi mozliwymi srodkami.

Oprocz teatru ulicznego i plenerowego, do teatru enwironmentalnego zaliczane sa
takze formy happeningowe i performance art. Teatr uliczny w por6wnaniu z plenerowym
jest im blizszy w sposobie budowania nowych rozwiazan w relacji z widzem, a takze
w relacji zycie a sztuka oraz w buncie przeciw zastanym konwencjom. Wedtug Dariusza
Rosinskiego, cho¢ czes¢ realizacji ulicznych nawiazuje do happeningu, to wykorzystuja
one jednak gléwnie ,konwencje i strategie wyraznie oznaczajace przedstawienia jako
catos¢!!. Podobna jest natomiast zwlaszcza relacja z widzem i interakcja. W obu
sytuacjach dochodzi do przekroczenia uktadu scena—widownia oraz réznego typu
»2wybicia” ze strefy komfortu. Nie ma to nic wspdlnego z wygodnym, ,bezpiecznym”
dystansem, jaki daje ukryty w ciemnosci pluszowy fotel tradycyjnej widowni teatralne;.

W teatrze ulicznym widz zwykle znajduje si¢ w tlumie, stoi, chodzi, wedruje za
widowiskiem. Bywa potracany, szturchany przez innych widzéw, a takze zaczepiany
w rézny sposob przez artystow lub wrecz wprowadzany w przestrzen spektaklu jako
chwilowy wykonawca. Zwykle widz sam jest takze caly czas widoczny — zaréwno dla
innych spektatoréw, jak i wykonawcoéw. Wszystko to ksztaltuje odbidr, komunikacje
i komunikat, ktéry jest inny dla kazdego widza. Jeszcze bardziej niz w spektaklach
scenicznych, ostateczny montaz przedstawienia, dokonujacy sie w umysle widza, moze

9 M. Semil, E. Wysiniska, Stownik wspdtczesnego teatru..., s. 357.
10" R. Barthes, cyt. za: P. Pavis, Stownik terminéw teatralnych... hasto: Przekaz teatralny], s. 395.
D, Rosinski, Stownik teatru..., s. 198.
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zyskiwac rozmaity ksztalt. Ronkretyzacja jest tu bowiem zwiazana z réznorodnoscia
perspektywy odbioru, takze dostownie, fizycznie — dostepu do innych ,ujec” przestrzeni,
fragmentow widowiska. Razdy widz oglada inna ,catoéc” spektaklu. Odbidr tej realnej
calosci bywa wrecz niemozliwy, miedzy innymi ze wzgledu na spontaniczno$¢ i przy-
padek, ktére pozostaja tu obecne zar6wno po stronie odbiorcow, jak i wykonawcow.
Widz teatru ulicznego nie ma pewnosci, co i w jakich warunkach bedzie mégt odebrac,
a performer nie wie, w jakich warunkach bedzie nadawac, czyli grac. Struktura wido-
wiska pozostaje tu bowiem niejako otwarta na przypadek, na ,tu i teraz”.

Widz w teatrze ulicznym

W teatrze ulicznym widz ,wiecej moze”, ma do dyspozycji wiecej srodkéw do kon-
struowania komunikatu zwrotnego niz publicznoé¢ w tradycyjnym uktadzie budynku
teatralnego. Odbiér wydaje sie tu ,rozluzniony”, otwarty, spontaniczny, wyzwolony
z tradycyjnej konwencji. Widz nie musi posiada¢ jakichkolwiek kompetencji odbior-
czych i nie musi ,siedziec cicho” w ciemnosci. Na owa swobode wplyw ma takze sposéb
,stawania si¢” widzem — wpisana wen ,spontaniczno$¢” i przypadkowosc, szczegdlnie
w poczatkowym okresie istnienia XX-wiecznego teatru ulicznego. Przechodzien, ktdry
nagle zatrzymuje sie, by sprawdzic¢, ,co si¢ dzieje”, po chwili moze sta¢ si¢ widzem
i §ledzi¢ przebieg spektaklu lub moze po prostu péj$¢ dalej, pozostajac przechodniem.
Przypadkowosc relacji i zmiana rél w teatrze ulicznym zaktadata wiec element zasko-
czenia, konieczno$¢ odbiorczego ,,odnalezienia sie” przechodnia-widza w nowej sytuacji.

Charakterystyczne dla teatru plany odbioru, nieustannie oscylujace w umysle
widza — fikcyjny (,co aktor gra”) i rzeczywisty (,jak aktor gra”) — zyskuja specyficzny
kontekst w sytuacji teatru w miejscach nieteatralnych, plenerowego lub ulicznego. Tutaj
bowiem miedzy innymi zaktécony (lub zniesiony) zostaje podzial na widzéw i aktoréw,
zdarza si¢ wiecej sytuacji poza fikcja czy iluzja, a jeszcze wieksza role odgrywa bliskosc,
bezposrednio$é relacji widz—aktor. Rategoria liveness (,nazywosc”), ktéra zaproponowat
Philip Auslander dla okreélenia bezposredniosci, cielesnosci spotkanie aktora z widzem
w relacji face-to-face, doskonale ujmuje charakterystyczna dla teatru ceche, ktéra
wyrdznia go wéréd innych dziedzin sztuki'?. Wszak, aby mozna byto méwic o sytuacji
teatralnej, zywy cztowiek musi spotka¢ sie z drugim zywym czltowiekiem. Istnieja,
oczywiscie, dyskusje, czy ,nazywosc¢” jest konstytutywna dla teatru i czy mozemy nadal
mowic o teatrze na przyktad w przypadku zjawisk z obszaru telewizji czy internetu,
natomiast na potrzeby tego tekstu nie bedziemy si¢ w nie zagtebia¢, skupiajac sie na
teatrze w jego najbardziej podstawowym, bezposrednim wariancie. Tym bardziej, ze
teatr uliczny, o ktérym mowa, 6w warunek musi spetnia¢ niemal z definicji.

W komunikacji w teatrze istotne jest jej potaczenie z odbiorem, a zwlaszcza z charak-
terystyczna dla sztuk scenicznych wspdlnota odbioru. Powstaje ona na czas widowiska,

2 Ph. Auslander, Liveness: Performance in a Mediatized Culture, Routledge, London—-New
York 1999.
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ustala si¢ kazdorazowo podczas jego trwania. Ten sam spektakl, odgrywany z tymi
samymi wykonawcami, w tej samej przestrzeni, ale w innym czasie i z inna publiczno-
Scia, konstytuuje nowa wspdélnote odbioru, ktéra, postugujac sie tymi samymi kanatami
i srodkami komunikacji, wptywa na znaczenia, sensy, czyli na komunikat. Decyduje
,0 czym” jest spektakl, czyli czego dotyczy komunikacja — takie sa miedzy innymi
konsekwencje ,nazywosci”. Jest to szczegblnie wazne w obszarze teatru ulicznego,
ktéry ze wzgledu na swa specyfike posiada wiecej elementéw zmiennych, majacych
wplyw na komunikacje i komunikat. Teatr uliczny, jak wskazuje juz sama nazwa, jest
kazdorazowo ,wpisywany” w nowy kontekst komunikacyjny przestrzeni miasta: ulicy,
placu, skweru. Malgorzata Semil i Elzbieta Wysiriska jako jedna z zasadniczych cech
teatru ulicznego wskazuja wkraczanie przez artystéw tego nurtu z sytuacja teatralng
w spos6b zaimprowizowany, bez tradycyjnych atrybutéw teatru, w codzienne zycie
miasta i wykorzystywanie jego naturalnej scenerii’®. Topografia przestrzeni, architek-
tura (takze ta mala) oraz wszelkie inne elementy codzienno$ci miejskiej (samochody,
autobusy, przechodnie itp.) staja sie czescia widowiska, buduja ,scene”.

Istotna jest tutaj takze pora — dzien lub noc, Swiatto stoneczne lub rozswietlana
reflektorami ciemnos¢. Bodaj najbardziej nieprzewidywalngm, obok reakcji widza,
elementem, wspéltworzacym sytuacje komunikacyjna w teatrze ulicznym jest aura,
ktéra moze mie¢ zasadniczy wplyw na przebieg widowiska, drastycznie zmieniajac
sytuacje komunikacyjna i komunikat. Ogladanie na przyklad spektaklu Carmen Funebre
poznanskiego Teatru Biuro Podrézy w cieply wieczér na placu miejskim i ogladanie go
w tym samym miejscu w strugach deszczu to dwa zupelnie inne doSwiadczenia odbior-
cze. W drugim przypadku zaréwno widzowie, jak i wykonawcy doswiadczaja fizycznie
tego samego dyskomfortu. Jednak dla aktor6w zmaganie sie z przeciwnosciami pogody
ma wigksze konsekwencje — dla szczudlarzy bywa wrecz niebezpieczne ze wzgledu na
mokry bruk. Po stronie widza zdaje si¢ natomiast dokonywac dodatkowo poszerzenie
obszaru budowania sensu i znaczen.

O wpisanej w teatr uliczny nieprzewidywalnosci Joanna Ostrowska pisze: ,[blycie
zdanym na kaprysy pogody, brak przychylnoéci czy zrozumienia ze strony przygodnych
widzéw [..|"**. Na role przypadku oraz nastawienie spektakli ulicznych na interakcje
zwraca uwagg takze Dariusz Rosinski'. Za sprawa owego przypadku jeszcze wigkszy
walor, niz w widowiskach scenicznych, zyskuje niepowtarzalnoéé, jednorazowosc
sytuacji/zdarzenia.

3 M. Semil, E. Wysiriska, Stownik wspdlczesnego teatru..., s. 357.

4 J. Ostrowska, Teatr uliczny — teatr alternatywny? [w] J. Ostrowska, J. Tyszka, Szkice o teatrze
alternatywnym, Wydawnictwo Uniwersytetu Adama Mickiewicza, Poznari 2008, s. 181.

5 D. Rosinski, Stownik teatru..., s. 198.
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Teatr Show

Jak juz wspomniano, zasadnicza kwestia, bliska wigkszosci zespoléw pracujacych
w przestrzeni ulicy, jest wyrazista ekspresja cielesna, ruchowa, taneczna, mimiczna
i gestyczna, stajaca sie czesto jednym z gléwnych srodkéw komunikacji z widzem.
Na tego typu $rodkach w gtéwnej mierze buduje swoje spektakle gdariski Teatr Snow'®.
Istniejacy od 1986 roku zespdt jest jednym z najwazniejszych polskich teatr6w ulicznych.
Od poczatku dzialalnoéci formacja jest w pelni autorskim teatrem Zdzistawa Gor-
skiego (przez kilkanascie lat prowadzonym przez niego wspdlnie z Alicja Mojko). Teatr
wypracowal na wskros oryginalny styl, oparty miedzy innymi na narracji prowadzonej
za pomoca poetyckiego obrazu, postugiwaniu si¢ metafora, na charakterystycznym,
spowolnionym ruchu oraz budowaniu onirycznej atmosfery, wywiedzionej z twérczodci
Brunona Schulza, bedacego duchowym patronem gdanskiej grupy. Gdanski teatr
podaza jego tropem migdzy innymi w sposobie traktowania w swoich spektaklach
snu — zar6wno jako tematu, jak i Srodka formalnego. Na réznych poziomach widowisk
grupy przejawia sie ,poetyka snu”, onirycznoéc, zacieranie granicy jawy i snu, marzenia
i rzeczywistosci. Na potwierdzenie tych konstatacji warto przytoczyé stowa gdariskiej
recenzentki Moniki Brand: ,Dla widzéw, przypadkowych przechodniéw, spotkanie
Teatru Snéw na placu czy ulicy jest jak sen. Spowolniony, nierealny rytm widowisk
Gorskiego, historia ztozona z poetyckich obrazéw |..], moga nasuwaé mysl o $nieniu
na jawie”".

Do elementéw charakterystycznych dla stylu Teatru Snéw naleza przede wszystkim:
narracja prowadzona za pomoca obrazu, zmetaforyzowany, poetycki jezyk i liryzm,
oryginalny ruch (w tym typowy dla gdaniszczan sposéb chodzenia/latania na szczudtach),
przechodzacy w rodzaj choreografii, muzycznos¢, animacja przedmiotéw i duzych
obiektéw (w tym powracajacych w kolejnych realizacjach podobnych elementéw
scenografii, jak stél, krzesto i 16zko), minimalizm $rodkéw (zwtaszcza w poczatkowym
okresie, gdy miedzy innymi ograniczano kolorystyke do czerni i bieli). W ulicznych
realizacjach Teatru Snéw nie pojawia si¢ komunikacja werbalna — grupa postugiwata
sie stowem tylko w swoich przedstawieniach scenicznych. Elementem, ktéry prowadzi
dziatania aktoréw i porzadkuje przebieg catosci, jest muzyka, ktéra staje sie niejako
struktura spektakli.

Teatr Gorskiego doskonale okresla termin ,teatr narracji plastycznej”, stosowany
dla scharakteryzowania ,swoistego sposobu tworzenia spektakli, polegajacego na
wprowadzeniu swoistej narracji srodkéw plastycznych — gléwnie malarskich!®.
W realizacjach teatru, takich jak Republika marzeni, Stét, Pokdj, Rsiega utopii, jednym
ze Srodkéw budowania atmosfery jest kazdorazowo opracowywany precyzyjnie ruch,
czesto inspirowany malarstwem (przede wszystkim Marca Chagalla i Hieronima

16 Zob. B. Swigder-Puchowska, Dosiegng¢ nieba. Teatr Snéw, Wydawnictwo Bernardinum,
Pelplin 2021.

17"M. Brand, Potrzeba latania, ,Gazeta Wyborcza — Gazeta Morska” 2000, nr 139.

18 7. Taranienko, Teatr narracji plastycznej, Encyklopedia teatru polskiego; http://encyklope-
diateatru.pl/hasla/203/teatr-narracji-plastyczne;j.
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Boscha). Pozostaje on réwniez jednym z gtéwnych komponentéw swoistego ,efektu
obcosci” na ulicy (np. poprzez spowolnienie), tworzonego w przedstawieniach na
zasadzie wyciszonego kontrapunktu wobec rozedrganej, barwnej rzeczywistodci miasta.
Szczegdlnie w poczatkowym okresie dziatalnosci teatry, kiedy realizacje byty utrzymane
w czarno-bialej kolorystyce, jak w przypadku najwazniejszego spektaklu w dorobku
grupy, czyli Republiki marzern. Mozna wrecz stwierdzi¢, ze Teatr Snéw wykorzystuje
w pelni i rozwija jedna z cech charakterystycznych komunikacji pozawerbalnej, jaka
jest wieloznaczno$c™.

Republika marzen

Przedstawienie Republika marzen, ktére miato swoja premiere w 1989 roku, bylo grane
przez wiele lat, zbierajac liczne nagrody i wyréznienia. W spektaklu, inspirowanym
opowiadaniem Brunona Schulza o tym wlasnie tytule®, literacki pierwowzor stanowit
raczej zrodto odleglych analogii. Fabula spektaklu, bedacego préba wyrazenia tesknoty
za lepszym, pieknym $wiatem, odbiegata wiec znacznie od tresci opowiadania™!.

Bohaterowie w Republice marzen podazaja gtéwnie za stowami z tekstu Schulza:
»Postanowiliémy stac si¢ samowystarczalni, stworzy¢ nowa zasade zycia, ustanowic
nowa ere, jeszcze raz ukonstytuowac $wiat na matla skale wprawdzie, dla nas tylko,
ale podlug naszego gustu i upodobania”. W przestrzeni gdanskiego widowiska naj-
pierw pojawia sie Mezczyzna w garniturze (Wojciech Wiriski), dZzwigajacy na plecach
czarny stol, przed jego nadejsciem stycha¢ muzyke, ktéra skupia uwage widzéw
i buduje atmosfere. Po chwili przybywa Kobieta (Izabela Terek) w czarnej sukni,
niosaca krzesta i rozgladajaca si¢ niepewnie za Mezczyzna. Ustawione przez tych dwoje
meble stanowia zaczyn, jadro domu, prywatnosci, intymnosci, ktéra wspdlnie probuja
budowaé. Réwnolegle zjawia si¢ druga para (Alicja Mojko, Waldemar Fatel), odziana
podobnie jak poprzednia, ale niosaca tézko. Powracaja kolejne bodice odbierajace
spokdj: ,Razda stabilizacja trwa krétko, trzeba broni¢ zdobytego pola, stolu, biatego
obrusa”®. Postaci ustawiaja swoje meble kolejno w réznych miejscach, szukajac jakby
najbardziej odpowiedniego usytuowania dla swych doméw. Wykonuja przy tym rodzaj
radosnego tanca. Ich ruchy i dziatania sa plynne, zgrane, symetryczne, maja w sobie
rado$¢ i harmonie. Przygrywa temu orkiestra deta szczudlarzy.

Miedzy pary wkrada sie w pewnym momencie konflikt. Powstaly dom zostaje
zamieszkany tylko przez jedna z nich, ktéra druga nakrywa biata tkanina i odchodzi.
Po chwili ponad tym rodzacym si¢ domem i jego mieszkaricami unosi si¢ bialy zagiel,

19 Teatr Snéw, http://teatrsnow.pl/ (dostep: 22.11.2023).

% Pierwodruk: , Tygodnik Ilustrowany” 1936, nr 29; pierwsze wydanie ksiazkowe: B. Schulz,
Proza, przedm. A. Sandauer, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1964.

2 Stownik schulzowski, red. W. Bolecki, J. Jarzebski, S. Rosiek, Wydawnictwo Stowo/obraz
Terytoria, Gdansk 2003 [hasto: Teatralne adaptacje twérczosci Schulza, (js) J. Sass], s. 387.

22 B. Schulz, Opowiadania. Wybdr esejéw i listow, oprac. J. Jarzebski, wyd. 2, Zaktad Narodowy
im. Ossoliniskich, Wroctaw—Warszawa—Rrakéw 1998, s. 329.

# K. Glomb, Teatr naszych snéw, ,Scena” 1989, nr 11-12.
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ktéry sunie majestatycznie, wywolujac u Robiety i Mezczyzny rodzaj niejasnej tesknoty
za czym$ pieknym, wzniostym i niedostepnym. Pozostawionych w tym stanie bohater6w
dopada che¢ uchwycenia owej wizji, ktéra realizuja, prébujac zbudowaé nieudolnie
wlasny zagiel z biatej tkaniny i unie$¢ si¢ na nim. Nachodza ich jednak po chwili
Ludzie-Rury tudziez ,Ludzie-Robaki” (Magdalena Matracka, Ewa Wolczyk, Waldemar
Fatel), zgieci w pélt, odziani w czarne plaszcze, szukajacy pozywienia i spetnienia nisko
pod nogami. Kobieta i Mezczyzna kolejny raz podejmuja trud porzadkowania swojej
rzeczywistosci, budowania domu od nowa. Jednak ich krzatanina znowu konczy sig
wizja-marzeniem, ukazujaca wysokie postaci na szczudtach (w czarnych garniturach
z bialymi skrzydtami) — uskrzydlone i wolne jako Ludzie-Ptaki (Zdzistaw Gérski,
Katarzyna KRaczmarek, Piotr Kaczmarek) taficzacy wysoko ponad glowami pary, ktéra
desperacko prébuje im doréwnac. Po ich odejsciu dwdjka bohater6w biegnie za nimi
i prébuje nieporadnie dosiegnac nieba za pomoca przyczepionych napredce szczudet.
To im si¢ oczywiscie nie udaje i pozostaja bezradni wobec rozdarcia, ktére w nich
pozostato. Znakiem owego rozdarcia sa ich szczudta — zbyt niskie, by ,polecie¢”
z LudZzmi-Ptakami, i zbyt wysokie, by zy¢ dalej w zwyczajnej codziennosci, na ktéra
patrza teraz ze zdziwieniem i rozczarowaniem. Ich proby wzniesienia sie ponad codzien-
noéc¢ koncza si¢ upadkami. Moment ich stabosci znowu wykorzystuja Ludzie-Kury,
ktérzy dumnie si¢ prostujac, zabieraja wszystkie meble, czyli to, co budowalo dom.
Robieta i Mezczyzna odchodza, trzymajac sie za rece, za wizja anielskich skrzydet
Ludzi-Ptakéw, pozostawiajac na pustym miejscu po domu jedynie porzucone szczudta.

Spektakl gdariskiej grupy podejmuje temat poszukiwania oazy szczescia, domu,
bezpiecznego miejsca. Pokazuje rozdarcie miedzy zapatrzeniem w niebo, ktére odciaga
od codziennosci, a zapatrzeniem w ziemie, ktére pozbawia zycie barw, sensu. Owo
rozdarcie miedzy fizycznoscia a metafizyka jest tutaj ukazane jak najbardziej dostow-
nie w sylwetkach i ruchu postaci-znakéw — zgietych wp6l, drepczacych pospiesznie
Ludzi-Rur i dumnie wyprostowanych, kroczacych powoli Ludzi-Ptakéw — w tym
spektaklu twércy bardzo wyraznie postuguja sie opozycyjnymi postaciami-znakami.
Posrodku, pomiedzy nimi, tkwia — zatrzaénieci w wewnetrznym konflikcie, uwiezieni
w swej podwajnej kondycji — Robieta i Mezczyzna, Ona i On. Riedy daja si¢ uwiesc
wizji wzniostych lotéw i marzen, ich budowana z wysitkiem codzienna rzeczywistosé
zostaje zniszczona przez innych. Riedy znowu poprzestaja na tym, co przyziemne,
marnieja z powodu braku pelni, poczucia sensu i szczescia.

W recenzjach ze spektaklu przewaza odczytanie go jako opowiesci o konflikcie
cztowieka rozdartego miedzy przyziemna, szara codzienno$cia a checia siegniecia
po marzenia, ktére moga go z owej codziennoéci alienowac. Podobnie jak w innych
realizacjach ,Snéw”, skromna akcja zostaje ,obudowana” narracja audiowizualna, bogata
w metafory i symbole, przekazywane analogicznie do sposobu, w jaki czyni to poezja.
W przedstawieniu Gérskiego pojawia sie pesymistyczna wizja niemoznosci sprostania
czlowieka swej anielskiej naturze, ktéra wzywa, mami, nie dajac jednak spelnienia. Owa
wizja powraca w réznych realizacjach w kolejnych wariantach — czasami pozostawiajac
ziarno nadziei na spelnienie.
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Piotr Zaczkowski wskazal w swojej recenzji elementy odbioru spektaklu w kontek-
scie konkretnej sytuacji ulicy: ,Razda zmiana nastroju, kazde przejscie, sa zmiana czy
przejsciem, dla ktérych nieoczekiwanym partnerem staje sie miasto, jego ulice i zimne
chodniki, szum samochodéw, zainteresowanie albo obojetnos¢ pojawiajacych sie obok
planu gry ludzi... I wtasnie ta z trudem zbudowana jednoéé... jednaka obecnos$¢ moja,
stojacej obok mtodej dziewczyny z psem, zabtakanego w drugi plan kloszarda i plamke
czyjej$ twarzy w oknie hotelu »Silesia«, nasze wspdlne ogladanie, dopelni jak cos
oczekiwanego — najbardziej zawsze intrygujaca poezja ulicznego teatru: nadchodzacy
na koturnach szczudel aktorzy*.

Zastosowane przez artystéw Srodki zostaly sprowadzone do minimum: mamy
tu zaledwie kilka znaczacych elementéw scenografii i rekwizytéw, kostiumy oraz
muzyke, w ktérej dominuje w niej utwor z debiutanckiego albumu Mike’a Oldfielda
Tubular Bells z 1973 roku. Strona plastyczna przedstawienia (autorstwa Goérskiego
i Mojko), w ktérej wystepuje biel i czern, jest zbudowana, analogicznie do opowiesci,
na zasadzie wyraznej opozycji zmagania sie dwéch przeciwienstw. Animowane przez
aktoréw tkaniny-zagle, tutaj oczywiscie biale, pojawiaja si¢ w przedstawieniu jako
znaki wzniostego wiata marzen (konsekwentnie powracajace w tym charakterze
w widowiskach gdariskiej grupy). Bliskie uktadom choreograficznym, powolne, zryt-
mizowane przemarsze i taiice szczudlarzy wywotuja wrazenie odrealnienia postaci i ich
ruchu czy tez stworzenia innego poziomu realnosci. Ptynne, jakby spowolnione ruchy
artystéw, poparte kolorystyka kostiumoéw, powoduja swoisty efekt obcoéci w przestrzeni
rozedrganej pospiechem i barwami ulicy.

Odwrécone strategie komunikacyjne

Monika Brand pisata w recenzji z Republiki marzen o imponujacej odwadze Gérskiego
w operowaniu niezwykla subtelnoscia, ,by na ulicy stwarza¢ kameralny i intymny
Swiat przezy¢, by przy akompaniamencie rozgardiaszu panujacego tu opowiadac¢ nam
poetycka historie”®. Mozna stwierdzi¢ wrecz, ze ,Sny” odwracaja typowe strategie
komunikacyjne teatru ulicznego. Stosujac, jak w opisanym spektaklu, migdzy innymi
liryzm, wyciszenie, linearno$¢ narracji, minimalizm estetyczny, uzyskuja element
zaskoczenia poprzez kontrapunkt wobec chaosu i hatasu ulicy. Cho¢ gdanscy artysci
postuguja sie gtéwnie srodkami komunikacji wizualnej, to pozostaja one subtelne, skta-
niajace widza do zatrzymania, uwaznosci, wybijajace z pospiechu. Znaki, jakimi operuje
gdanska grupa, bliskie sa w recepcji poezji. Ich zmetaforyzowanie i wieloznacznosé
zakladaja koniecznos$¢ indywidualnych interpretacji i rozstrzygniec po stronie widza.

Mimo intelektualnego i znaczeniowego ,zaplecza” spektakli gdariskiej grupy
(zwykle bazujacych na utworach literackich i bogatych kontekstach kulturowych),
wpisany jest w nie plan odbioru intuicyjnego, naiwnego, ktéry podaza za wrazeniami,

# P. Zaczkowski, Patrz Gienek, ,Opcje” 1996, nr 3.
% M. Brand, Ludozercy i zatobnicy, ,Gazeta Wyborcza — Gazeta Morska”, 4-5.07.1998.
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ulotnymi odczuciami i emocjami. Analogicznie do snéw, ich opowiesci nie musza byc¢
do konica zrozumiale i zrozumiane. Komunikacja odbywa si¢ tu wigc, jak w przypadku
wielu innych teatréw ulicznych, na poziomie emocji, odczué, wrazen. Ogromna role
odgrywaja zmysly — jeszcze bardziej istotne niz w widowiskach scenicznych. Cho¢
w przedstawieniach omawianego teatru zdarza sie stosowanie rac czy wysokich,
mobilnych konstrukcji (np. w spektaklach Ulro czy Ksiega utopii), zmysty widza
zostaja ,poruszane” zgola inaczej niz w przypadku stosujacych rozbudowane $érodki
inscenizacyjne, monumentalnych spektakli plenerowych, w ktérych mamy do czynienia
ze swoistym ,bombardowaniem” zmystéw, szokowaniem.

W przypadku Teatru Snéw przestrzen ulicy, w ktéra twércy wpisuja swoje realiza-
cje, pozostaje zamknieta na interakcje. W realizacjach grupy (z drobnymi wyjatkami)
zasadniczo zachowany jest dystans, a publiczno$ci i wykonawcom zostaje przypisany
tradycyjny podzial przestrzenny. Podobnie jak w Republice marzen, widzowie zwykle
sa ustawieni w kilku rzedach na planie kola lub owalu wokét pola gry, na ktérym
odbywa sie gtéwna czes¢ widowiska z aktorami, szczudlarzami i elementami scenografii.
Widocznoé¢ jest najlepsza do trzeciego rzedu, natomiast dla jej poprawy oraz wzmoc-
nienia sensu spektakli, teatr z czasem ,wynosi” swoje widowiska do gdry, nie tylko za
sprawa szczudel i zagli, lecz takze wspomnianych wysokich, mobilnych konstrukeji.
Gorski stwierdza: ,Widz6éw nie angazujemy bezposrednio, nie wciagamy do akcji, co
jest praktykowane np. w ulicznych klaunadach. Pozostawiamy ich w sytuacji $wiadka,
na obrzezu opowiesci. Maja jej spokojnie i bezpiecznie towarzyszyc™. Artysta pragnie
jednak wlaczyé przypadkowych widzéw — o ktérych obecnie, jak juz wspomniano,
coraz trudniej w zwiazku z dominacja zycia festiwalowego w obszarze teatru ulicznego —
w przemiang jakosciowa, jaka wnosi w przestrzen ulicy jego teatr. Chce przemienic,
jak mowi, gapiéw w widzéw, sprawic, by juz Swiadomie wybrali: , Tutaj reakcja jest
blyskawiczna, blyskawiczne komentarze. Wtasnie tu, na ulicy, tworzy si¢ niesamowita
wiez, istnieja pewne napiecia. Zdarza sie, ze dzieki przedstawieniu udaje sie uciszyc ulice
z calym swym hatasem, udaje sie wyrwac ludzi z tego normalnego rytmu””. Wiez,
o ktérej mowi twdrca Teatru Snéw, chod trudna do uchwycenia i zbadania, zdaje sie
zbiera¢ w sobie istote komunikacji w teatrze ulicznym.

Podsumowanie

Jak wynika z zaledwie pobieznych rozwazan, na charakterystyke komunikacji w teatrze
ulicznym skladaja sie (i wplywaja nan) elementy z réznych obszaréw widowiska, ktére
miedzy innymi poprzez przypadkowosé, niepowtarzalnosé, jednorazowosé sytuacii/
zdarzenia umykaja jednoznacznym kategoriom. Specyficzna sytuacja komunikacyjna,
jaka jest spektakl teatru ulicznego, wymaga z jednej strony odpowiednich srodkéw

% M. Odziomek, Festiwal A Part 2019. Rozmowa ze Zdzistawem Gorskim, rezyserem spektaklu
,Remus’, ktory bedzie pokazany w Katowicach, ,Gazeta Wyborcza — Ratowice”, 3.06.2019.
7 Teatr Snow, ze 7. Gérskim i A. Mojko rozm. ,Pimpus”, ,Mac¢ Pariadka” 1995, nr 1.
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nadawczych — zwlaszcza wizualnych, a z drugiej dostosowanego do nich odbioru.
W srodkach nadawcy dominuje komunikacja wizualna, na ktéra sktadaja sie miedzy
innymi wyrazista ekspresja cielesna, ruchowa, taneczna, mimiczna i gestyczna. Odbiér
jest zwiazany z koniecznoscia kazdorazowego dostosowania si¢ do sytuacji zdarzenia,
dochodzi tu do przekroczenia ukladu scena—widownia oraz réznego typu ,,wybicia”
widza ze strefy komfortu. Spontanicznoéé i przypadek — w tym wplyw pogody, ktére
pozostaja tu obecne po stronie zaréwno odbiorcéw, jak i wykonawcéw, ksztaltuja
odbiér, komunikacje i komunikat, ktéry jest inny dla kazdego widza. W teatrze ulicznym
widz ma do dyspozycji wiecej srodkéw do konstruowania komunikatu zwrotnego
niz publiczno$¢ w tradycyjnym ukladzie budynku teatralnego. Jeszcze wigksza role
odgrywaja bliskoéé, bezposredniodé relacji widz—aktor (,nazywos¢”), wspdlnota odbioruy,
ktéra ustala sie kazdorazowo na czas widowiska oraz niepowtarzalnos¢, jednorazowosé
sytuacji/zdarzenia.

Ronkludujac, nalezy stwierdzi¢, ze ze wzgledu na swa specyfike teatr uliczny posiada
wiecej elementéw zmiennych (jak cho¢by sama nieteatralna, otwarta przestrzen), maja-
cych wplyw na komunikacje i komunikat. Stwarza to nowe mozliwoéci ksztalttowania
postawy nadawczej i odbiorczej. Przywotany w tym studium przypadku gdariski Teatr
Snéw postuguje sie, jak w opisanym spektaklu, takze rodkami mniej charakterystycz-
nymi dla teatru ulicznego, jak miedzy innymi liryzm, wyciszenie, linearno$¢ narracji,
minimalizm estetyczny, poetycki obraz, metafora, spowolniony ruch. W ich odbiorze
ogromna role odgrywaja emocje, odczucia, wrazenia i zmysty. Cele komunikowania,
jakie sa realizowane w porzadku performansu Teatru Snéw, mozna postrzega¢ jako
emocjonalne i imaginacyjne?®, jednak ze wzgledu na umownos¢ srodkéw i operowanie
metafora, komunikowanie emocjonalne nie jest tu artykutowane wprost i bezposrednio,
a utozsamienie si¢ z postaciami dotyczy raczej poczucia wspdlnoty postaw, refleksji
natury egzystencjalnej i duchowej. Subtelne rozwiazania w budowaniu komunikatu
proponowane przez gdanska grupe poszerzaja pole komunikacji teatru ulicznego.
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