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Italian theater studies in 20" century focused on the theater as the art of staging a dramatic text and
it’s analysis. Over the past decade, theater anthropology and performance studies make their way
among these relics of the past century slowly but effectively, and the sources of the Italian performance
studies are indicated in the 1960s and 1970s. Meanwhile, the interest of Italian researchers in restored
behavior is reflected in texts published in-between the two world wars. The subject of the analysis
are two texts by Corrado Pavolini who we consider to be a precursor of Italian performance studies.
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Zarys problematyki

7Z polskiej perspektywy wloska teatrologia stosunkowo niedawno zainte-
resowala sie performance studies. W latach 2014-2018 wydawcy starali sie
nadrobié¢ opdéznienia w przektadach, w niektérych przypadkach siegajace kilku
dekad wstecz: w roku 2014 ukazato sie wloskie wydanie Estetyki performa-
tywnoséci Eryki Fischer-Lichte, w roku 2017 — Teatr postdramatyczny Han-
sa-Thiesa Lehmanna, a w roku 2018 — Introduzione ai performance studies
Richarda Schechnera?. Do dzisiaj w jezyku wloskim nie przeczytamy np. ksia-
zek Jona McKenziego. Czy brak dostepu do przektadow ma jakiekolwiek
znaczenie w zglobalizowanym §wiecie nauki, w ktorym od badaczy wymaga
sie biegtego postugiwania sie jezykiem angielskim? Skoro zainteresowanie
1 wzmozona aktywno$é na polu performance studies we Wtoszech zbiegaja sie
z datami tych publikacji, to zdaje sie, ze ma, i1 to niebagatelne. I tak w roku
2015 z inicjatywy badacza Franca Perrelliego 1 pod auspicjami Consulta
Universitaria del Teatro zorganizowano w Turynie konferencje naukowa

! Artykul powstal dzieki kwerendzie przeprowadzonej w Archiwum Tetro Stabile di
Torino w ramach projektu ,,Wtochy u Skuszanki, Skuszanka we Wloszech”, dofinansowanego
w ramach konkursu Miniatura 5, projekt nr 2021/05/X/HS2/00525.

2 E. Fischer-Lichte, Estetica del performativo, Roma 2014; H.-Th. Lehmann, Il teatro
postdrammatico, Imola 2017; R. Schechner, Introduzione ai performance studies, Imola 2018.
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stanowiaca prébe ustanowienia wloskich performance studies 1 wskazania ich
korzeni, wychodzac wtaénie z zatozenia, ze wloska 1 anglosaksonska tradycja
badan teatrologicznych sa sobie obce, w zwigzku z czym celem przy$§wiecaja-
cym organizatorom bylo m.in. otwarcie pola dialogu 1 wymiany do$wiadczen?.
W pierwszej potowie XX wieku we Wloszech badano raczej inscenizacje
teatralne w stosunku do ich pierwowzoru literackiego. W okresie powojen-
nym szeroko zakrojona byta refleksja nad scenografia (w historii i we wspdl-
czesnoéci), a w latach 60. dokonano radykalnego zwrotu ku pracy aktora
nad soba. Teatry eksperymentalne i praca kolektywow tworczych, przeciw-
stawianych teatrom dramatycznym, wyznaczaly kolejny obszar poszukiwan.
Nie bez wplywu na myslenie o teatrze byta antropologia teatralna Eugenia
Barby, w ktorej prébuje sie dzisiaj wskazywacé zalazek wloskiej mys$li perfor-
matycznej. W konsekwencji wloska teatrologia w drugiej potowie XX wieku
rozwineta my$l samodzielna, ale hermetyczna, 1 pozostala daleko w tyle za
dynamicznie rozwijajaca sie refleksja teatrologiczna w kregach anglosakson-
skich, co teraz prébuje nadgonié. Z kolei odciecie sie od faszystowskich tra-
dycji spowodowalo, ze badacze niechetnie szukali inspiracji w latach 30. 1 40.
XX wieku. Cho¢ powstawaly opracowania dorobku poszczegélnych autoréw,
nie prébowano wyprowadzi¢ z nich szerszych wnioskéw 1 konsekwencji dla
opisu performanséow. Tymczasem wladnie my$l miedzywojenna, oryginal-
na i— w przeciwienstwie do powojennej — uniwersalna, obejmowata takze
dziatanie ludzkie w kontekécie codziennym i stanowi zapomniane, ukryte
korzenie wloskiego myélenia performatycznego. Tym sposobem zafascyno-
wana teoriami performatywnosci Schechnera i Fischer-Lichte, pod réznymi
wzgledami przebrzmialymi, wloska teatrologia drugiej dekady XXI wieku
zaczela szukaé korzeni swojej tozsamosci w doéwiadczeniach z pogranicza
antropologii i teatru, z ktorymi te teorie byly w pewien sposéb spowinowa-
cone (zwlaszcza badania Schechnera), jak wspomniana antropologia te-
atru Eugenia Barby. Dalej nie siegano z przyczyn zapewne zlozonych, choé¢
patrzac na stan badan nad wloskim teatrem pierwszej potowy XX wieku,
mozna zaryzykowaé stwierdzenie, iz nalezaty do nich silne powiazanie my$li
teatrologicznej w okresie miedzywojennym z ideologia faszystowska i zwrot,
ktéry nastapil w zainteresowaniach badaczy po II wojnie §wiatowej, od teo-
rii inscenizacji ku praktyce dziatan aktorskich i pracy zespotu teatralnego.
We wloskiej teatrologii myélenie o teatrze jako sztuce inscenizacji tekstu
dramatycznego i koncentrowanie sie na analizie poszczeg6lnych ,, warstw”
przedstawienia teatralnego to paradygmat dominujacy. Antropologia teatral-
na i performance studies toruja, sobie droge wsrdd tych reliktéw XX wieku

3 Thinking the Theatre. New Theatrology and Performance Studies. Atti del convegno
internazionale di studi Torino, 29-30 maggio 2015, red. G. Guccini, A. Petrini, Dipartimen-
to delle Arti e ALMADL, Bologna 2018, http://amsacta.unibo.it/5781/ (dostep: 14.06.2022).
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jako wyrastajaca z do$éwiadczen teatralnych tego wieku dyscyplina akade-
micka mozolnie, acz skutecznie, dopiero w ostatniej dekadzie®.
Tymczasem zainteresowanie wloskich badaczy ,tym, co robia ludzie,
kiedy to robig” znajduje swoje odzwierciedlenie w tekstach duzo starszych,
jak choéby publikacje Silvia D’Amica z lat 30. XX wieku. Analiza dziatan
w codziennoéci w okresie faszystowskich Wloch jest jednak brana w nawias
ideologicznego formowania nowego czlowieka. Powiazanie kultury z polityka
wydawato sie we Wloszech oczywiste tak przed II wojng $wiatowa, jak i po
niej. Swiadomogé ztozonej natury zjawisk 1 proceséw kulturotwoérczych sprzyja
jednak wychodzeniu poza schematy zero-jedynkowe, by nie odrzucac a priori
propozycji, ktore pojawity sie w historii wloskiej refleksji rozwijanej w $rodo-
wisku teatralnym 1 teatrologicznym w burzliwym okresie miedzywojennym.
Przedmiotem tekstu jest analiza dwoch publikacji futurysty, krytyka i prak-
tyka teatru Corrada Pavoliniego (8 stycznia 1898 — 10 kwietnia 1980), poswie-
conych widowiskom 1 performatywnym aspektom przedstawien teatralnych.
Corrado Pavolini urodzit sie w rodzinie o bogatych tradycjach huma-
nistycznych 1 naukowych. Jego ojciec, Paolo Emilio Pavolini, byt cenionym
filologiem i tlumaczem, wybitnym znawcg kultury skandynawskiej i orien-
talnej. Z kolei brat Corrada, Alessandro, dziennikarz i publicysta (zwiazany
m.in. z dziennikiem ,,Corriere della Sera”), byl faszystowskim hierarcha,
ministrem kultury ludowej Krdolestwa Wtoch, a w kolejnych latach sekreta-
rzem Wloskiej Partii Faszystowskiej 1 uczestnikiem tzw. marszu na Rzym
w 1925 roku, wspoélzatozycielem organizacji Littoriali della cultura e dell’ar-
te. Po upadku faszystowskiego rzadu wspéltworzyl aparat militarny Wto-
skiej Republiki Socjalnej. Pojmany w 1945 roku, zginal z rak partyzantow.
Z kolei syn Corrada Pavoliniego byt cztonkiem Komunistycznej Partii Wtoch,
czlonkiem wtadz partii i postem na sejm. W latach 60. 1 70. kierowat komu-
nistycznym dziennikiem ,,Unita”. Byt tez wydawca pism ksiedza Lorenza
Milaniego, zakazanych we Wloszech ze wzgledu na krytyke chrze$cijanskie)
demokracji. Drugi z synéw, Francesco (vel Francesco Savio), byl cenionym
krytykiem filmowym 1 historykiem kina. Nie ulega watpliwoéci, iz trzy
pokolenia rodziny Pavolinich wywarly znaczacy wplyw na kulture Wloch.
Wktad Corrada Pavoliniego byt znaczacy zwlaszcza w obszarze krytyki
1 teorii teatru. Autor dazyl do zbudowania ontologii teatru jako samodziel-
nego dzieta sztuki, wykluczajac z domeny teatralnej wszystko to, co w jego
rozumieniu teatrem nie jest. Zaproponowany przez niego podzial na teatr
1 widowiska (takze zycia codziennego) byl oryginalny i pod wieloma wzgle-
dami wyprzedzal wloskie myélenie o teatrze i performansie o cale dekady.

4 Na marginesie wspomne, ze zupelnie inaczej miata sie rzecz z badaniami nad teatrem
irytualem, rozwijanymi intensywnie zwlaszcza na potudniu Wtoch.
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Teatr z ducha i dla ducha,
w dzialaniu zywym, organicznym

W 1934 roku Silvio D’Amico zaprosit grupe teatrologéw do wygloszenia
wykladéw na temat przeszlosci 1 terazniejszosci wloskiego teatru. Te wy-
stapienia zebrat nastepnie w ksiazce Storia del teatro italiano, opatrzonej
wstepem Luigiego Pirandella®, nieakademickim —jak zaznaczyl wydawca —
ale cennym ze wzgledu na range autora i odwazna, wizje teatru jako formy
zycia roztaczang przez nobliste. Calo$¢ zamykat tekst Corrada Pavolinie-
go — futurysty, dramaturga i krytyka teatralnego — Per un teatro di domani
(O teatr przysztosci), obwieszczajacy Smier¢ teatru ludowego we Wloszech
1 opisujacy jej konsekwencje dla teatru jako takiego. My$l Pavoliniego wy-
przedzala swoja epoke ze wzgledu na zainteresowanie autora zyciem co-
dziennym jako forma dziatania udramatyzowanego®, i to w odpowiedzi na
»smieré” tego, co w jego przekonaniu stanowito istote teatru.

Ludowoéé w teatrze wloskim bywa utozsamiana z plebejskoscig. Au-
tor klasycznej Storia del teatro popolare romano, wydanej po raz pierw-
szy w 1947 roku pod tytutem Maschere romane, Anton Giulio Bragaglia’,
stosuje zamiennie terminy teatro popolare 1 teatro plebeo. Tymczasem juz
przed II wojna Swiatowa Corrado Pavolini bardzo precyzyjnie definiowatl
nowoczesne rozumienie ludowoéci w teatrze. W 1935 roku pisat:

Nie chcemy méwié o teatrze przyszlosci jezykiem biurokracji. Nie chcemy tez, by
nasze rozwazania przypominaty wrézenie z fuséw. Trzeba nam zatem méwic o te-
atrze przysztoéci jezykiem ludzi, ktérzy chca widzie¢ wyraznie, na tyle, na ile to
mozliwe. Dlatego tez musimy szukaé przestanek i1 przyszltych uwarunkowan teatru
przyszlo$ci w tu i teraz. Jednak nie na scenie. Jeéli bowiem prawda jest, ze poetom
zdarzalo sie wyprzedzaé swoja epoke i1 zwiastowaé przyszto$é, rownie prawdziwe
jest stwierdzenie, ze w dzisiejszych czasach $wiat niestety nie moze poszczycié sie
takimi poetami. Wrecz przeciwnie. Dzi$ to zycie domaga sie swoich poetéw, lecz ich

5 L. Pirandello, Introduzione al teatro italiano, [w:] Storia del teatro italiano, red.
S. D’Amico, Milano 1936, s. 3—29.

6 Publikacje Storia del teatro italiano pod redakcja S. D’Amica uwazam za fundamen-
talng dla polsko-wtoskich badan poréwnawczych teatru ludowego czy szerzej: rozumienia
ludowoséci w teatrze w XX wieku. O trudnoSciach, jakich nastrecza pojecie ludowo$ci w pol-
sko-wloskiej perspektywie komparatystycznej, pisatam w: K. Wozniak, Teatr ludowy PRL
Jjako przedmiot badarn komparatystycznych. Zarys problematyki, [w:] Sperimentare ed espri-
mere litalianita. Aspetti letterari e culturali, red. T. Kaczmarek, D. Kobylska, K. Kowalik,
S. Cavallo, 1.6dz 2021, s. 175-184.

7 A.G. Bragaglia, Storia del teatro popolare romano, Seconda edizione aumentata (Pri-
ma edizione 1947 sotto il titolo Maschere romane), Roma 1958. Korzystalam z egzemplarza
nieprzeznaczonego do dystrybucji z 1958 roku.
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nie znajduje. Nasze bogate, takze wewnetrznie, zycie domaga sie, by kto$ podjat
z nim dialog, opowiedzial je 1 ,wyrazil” w Stowie dramatycznym.

Tak oto potwierdza sie, ze dzisiejszy Teatr po pierwsze nie jest ludowy, bo nie po-
wtarza uczué, my§li ani aspiracji, ktére poruszajq zbiorowa dusze; po drugie, do-
strzegamy pragnienie Teatru, by¢ moze wieksze niz kiedykolwiek wezeéniej. Krétko
moéwiac, mamy do czynienia ze stanem w sumie idealnym oczekiwania na narodziny
nowego Poety dramatycznego 1 poirytowaniem starymi formutami, nadmiernie eks-
ploatowanymi intrygami, reprezentacjg dobrze zdefiniowanych kategorii spotecz-
nych, ktore przestaly istnie¢ w naturze. Jednoczeénie jest tez potrzeba spotkania
w wigkszej grupie (ozywiona przez wiece polityczne 1 sportowe), by wibrowaé pod
bandera wspdlnej wiary czy pasji; wstretem natomiast napawa nas mys§l o ttoczeniu
sie w zakurzonych, absurdalnie pomys$lanych salach, anachronicznych budynkach,
otaczania sie poblaklym aksamitem. Spoteczenstwo podzielone na arystokracje
i plebejuszy istnieje 1 ma sie S$wietnie w naszych teatrach z poprzedniej epoki®.

Skomplikowane zwiazki rodzinne Pavoliniego 1 jego osobiste powigzania
z faszyzmem kaza przede wszystkim sytuowac ten fragment w kontekstach
futurystycznego marzenia o nowym czlowieku i faszystowskiej propagandy.
Pobrzmiewa w nich bowiem zaréwno wezwanie do uwzglednienia w teatrze
przemian spotecznych 1 gospodarczych, tak bliskie futurystom, jak i nawoty-
wanie rzadu Mussoliniego do rewolucji spotecznej 1 kulturowej. Nie zmienia
to jednak faktu, iz slowa Pavoliniego, wpisane w toczaca sie woéwczas de-
bate na temat wloskiego teatru, stanowig oryginalng mys§l przekraczajaca,
myé$lenie o teatrze jako inscenizacji dzieta dramatycznego 1 prehistorie
wloskiej mysli performatycznej. Wezwanie Pavoliniego, obok postulatéw
sformutowanych przez Pirandella we wstepie do Storia del teatro italiano
pod redakcja D’Amica (ktére sama redakcja tomu uznata za na tyle kontro-
wersyjne czy sprzeczne z wiedza historycznoteatralna, ze opatrzyla je nota,
edytorska), moga, stanowié¢ podwaliny oryginalnej wloskiej mys$li perfor-
matywnej takiej, jaka rozumiemy wspoélczednie, rozwijanej na dtugo przed
antropologia teatralna Barby czy performatyka kregéw anglosaksonskich.
Nie chodzi bowiem o tropienie potencjalnych ukrytych Zrédel, wskazywanie
dalekich powinowactw. Z pism Pavoliniego i Pirandella wylania sie bowiem
obraz performansu opartego na dziataniu doslownym i organicznym aktora
(performera), ktore stanowi sedno 1 esencje teatru. W tym miejscu proponuje
analize propozycji pierwszego z nich.

Postulaty formutowane przez Pavoliniego byty duchowe i romantyczne.
Autor wiele miejsca poswiecit romantyzmowi jako ostatniemu porzadkowi
teatralnemu, ktéry — cho¢ ustanowiony przez intelektualistéw — przyciagat

8 C. Pavolini, Per un teatro di domani, [w:] Storia del teatro italiano, ed. cit., s. 349-350.
Majuskuly w oryginale. O ile nie podano inaczej, wszystkie cytaty w przekladzie K.W.
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lud 1 oddzialywal na ducha®. Sprawa ducha miata by¢ tez sztuka rezyserii,
gdyz dzielo teatralne rodzi sie w spotkaniu aktora z rezyserem i ich wspét-
-odczuwaniu. Wszystkie inne elementy inscenizacji sa konsekwencja tego
wlasnie spotkania. Fikcje teatralng nalezy natomiast ,vivere; [...] rednerla
«natura» attiva, armoniosa”'’, co w wolnym tlumaczeniu oznacza zywe, orga-
niczne dziatanie w teatrze dramatycznym. Teatr dramatyczny nie miat byé
zatem widowiskowy w tym znaczeniu, ze scenografie, kostiumy itd. rozumiat
Pavolini jako konsekwencje tego, co w teatrze istotne, to znaczy pracy Stowa-
-Aktora (termin Pavoliniego), ktéry zarazem jest synonimem stowa ,teatr”.
Wzorcem tak rozumianego teatru byta dla niego praca Renata Simoniego!!.

Jesli przetozy¢ jezyk Pavoliniego na wspélczesng terminologie, otrzy-
mamy traktat o spotkaniu rezysera z aktorem, czlowieka z czlowiekiem
w dzialaniu doslownym (natura attiva) 1 harmonijnym czy organicznym
(armoniosa). Takie rozumienie teatru, w polaczeniu z uwagami o wspdlno-
cie teatralnej oraz nowych misteriach zawartymi w tekScie z lat 30., czynig
z autora prekursora antropologii teatralne)j 1 zwrotu performatycznego we
wloskich badaniach teatralnych. Trudno w tym miejscu nie postawié¢ pytania
o0 to, czy bliski zwigzek z faszyzmem nie powinien przekreslié pozostatych
osiagnie¢ Pavoliniego. Warto podkreslié, ze te dwie retoryki — antropolo-
giczna 1 1ideologiczna — przybieraja nieco odmienny ksztatt jezykowy 1 do
pewnego stopnia mozna je w tekstach od siebie oddzieli¢. Zwlaszcza we
fragmentach, gdzie miloénik i uwazny obserwator teatralnego zycia i rze-
miosta bierze na warsztat wspolczesne sobie przedstawienia, by przewal-
czy¢ my§la wyzwania 6wczesnej inscenizacji. Oczywiscie Pavolini, podobnie
jak D’Amico, Pirandello 1 inni wybitni intelektuali$ci epoki, nie prowadzit
podwdjnego zycia 1 trudno spieraé sie z faktami z biografii. Byt tez jednak
czlowiekiem glebokiego namystu nad teatrem, ktéry jest rzecza wspdlng
1 wchodzi w zywa interakcje ze zbiorowoscia. Szczegdlnie w przypadku Pavo-
liniego to zagadnienie stanowi o$ refleksji teoretycznoteatralnej: zadaniem
teatru jest bowiem danie odpowiedzi na to, co w spoleczenstwie zywe 1 ak-
tywne. Teatr nie moze by¢ obok zycia; nie powinien tez by¢ intelektualnym
konstruktem. Oczywiécie ta odpowiedZ musi by¢ budowana na kanwie
tekstu dramatycznego'2.

9 Ibidem, s. 350.

10 Jozywiac [...]; czynié ja trzeba «natura» aktywna, harmonijng” (C. Pavolini, Lo spet-
tacolo teatrale, Siena 1994, s. 6).

11 Renato Simoni (5 wrzeénia 1875 — 5 lipca 1952) — rezyser i krytyk teatralny zwiazany
gléwnie z ,,Corriere della Sera”, wspétautor (razem z Giuseppem Adamim) libretta do opery
Turandot Giacoma Pucciniego. Sympatyzowal z faszyzmem.

12 Prymat tekstu to fundamentalny paradygmat wloskiego teatru do lat 50. ubieglego
wieku. Brak tekstu, a szerzej: wyraznej 1 precyzyjnej intencji dramatopisarza byt wedlug
Pavoliniego przyczyna niepowodzenia faszystowskiego teatru dla masowej publicznoSci.
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Jak juz powiedzieliSmy, wedtug Pavoliniego teatr ludowy to teatr zycia
duchowego, ,,przecudnie bezposredni, instynktowny 1 sangwiniczny”'3. Te
stowa przywodza oczywiécie na mys$l Redute i teatr dla tych, ktérym nie
wystarcza Koscidt. W przypadku Pavoliniego chodziloby nie tyle o to, ze
Koscidt (katolicki) nie odpowiadal na potrzeby duchowe (taka sugestia ani
sformulowanie nie pojawiajg sie wprost w analizowanych tekstach), ile
o stwierdzenie faktu, iz teatr wloski, domena intelektualistéw, nie moze
odgrywacé roli w mlodym spoteczenstwie zjednoczonych Wtoch, to znaczy we
wspoélnocie duchowej karmiacej sie niedawnym zrywem narodowosciowym,
wzmocnionym przez imperialne aspiracje faszyzmu. Pavolini postulowat
teatr, ktory jest zwiazany ze wspodlnota duchowa — z niej 1 dla niej wyrasta,
gdyz wspélnota, ktora w teatrze —1 z teatrem — nie odczuwa powinowactwa
duchowego, szybko traci zainteresowanie proponowanym w teatrach re-
pertuarem. Wlasnie w zerwaniu wiezi duchowej z ludem Pavolini upatruje
pierwszej przyczyny kryzysu teatru wloskiego!s.

Druga dotyczy samego rzemiosta. Teatr wloski — podkresla Pavolini —
to nie tylko tekst dramatu, lecz takze aktor ijego praca: ,,Nie bez przyczy-
ny — pisze — gleboki kryzys wspoétczesnego Teatru, ktéry sprowadza sie do
odplywu masowego widza z Teatru, to znaczy do osobliwej «nieludowosci»
teatru — zbiega sie z mieszczanskim pomystem wyksztalciuchéw, jakim jest
rezyseria”. Nie chodzi jednak o rezyserie jako taka (Pavolini cenit wszak Si-
moniego i sam z powodzeniem wystawial dramaty, ktérych nie byt autorem).
W drugim z omawianych tekstéw uscisla, ze chodzi o taki rodzaj rezyserii,
ktéry hotduje zachciankom rezysera. Tymczasem jego rola powinna ograniczac
sie do nadawania tonu inscenizacji dramatu. O ile bowiem autor (czy raczej
intencja autora dramatu) 1 aktor to podstawa zdarzenia teatralnego, o tyle re-
zyser powinien przyjmowaé wobec nich postawe stuzebna: , Jak §wiat §wiatem
Teatr jest na miare cztowieka 1 jego namietnosci. Nie utkano go z teorii ani
tym bardziej z ,,dobrego smaku”. [...] Nie przychodzi na §wiat pod chtodnym
okiem rezysera. Nie chce przychodzi¢ na §wiat w klinice, a w zaciszu domowe-
go ogniska”?. Krytykujac ambitne projekty inscenizacyjne intelektualistow,
Pavolini domaga sie na scenie sztuki aktorskiej 1 prawdy tekstu. Swiadom
kontrowersyjnosci tego sformutowania (dyskusja na temat mozliwych inter-
pretacji tekstu dramatycznego 1 wolnoS§ci rezysera w przenoszeniu dramatu
na scene byta w tym czasie we Wloszech bardzo ozywiona), Pavolini godzit
wszystkie stanowiska w duchu katolicyzmu i na jego przykladzie:

Mamy do czynienia z pierwszymi probami definiowania spektaklu teatralnego jako rezultatu
dziatania zbiorowego aktoréw, ktérym kieruje rezyser.

13 C. Pavolini, Lo spettacolo teatrale, Siena 1944, s. 32.

14 Ibidem.

5 Ibidem, s. 33—-34.
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Skoro jedna jest wiara chrze$cijanska, to w istocie swojej chrzescijanstwo
$w. Pawla i éw. Bernarda niczym sie od siebie nie réznig. Najpierw bowiem
czytaliSmy w listach, nastepnie zaé w kazaniach slyszeliSmy, ze wiara kato-
licka moze przyjmowac rézne oblicza, tak jak réznig sie miedzy soba ludzkie
osobowoéci. Doktryna jest jedna, wiara za$ przyjmuje zabawienie osobowosci
ludzkiej. Analogicznie powiedziatbym, ze nie powinniémy zastanawiaé sie nad
znaczeniem tekstu teatralnego, ktére zostato juz zapisane [...]; powinna nas na-
tomiast interesowacé relacja miedzy tym znaczeniem a ksztaltem artystycznym,
jaki nadal mu autor'®.

W cytowanej powyzej skromnych rozmiaréw ksiazeczce Spettacolo te-
atrale'”, wydanej w serii ,,Problemi di estetica” 1 dedykowanej powszechnie
cenionemu rezyserowl Renatowi Simoniemu, Pavolini jezykiem mniej nace-
chowanym ideologicznie niz publikacje przedwojenne, rzeczowo i klarownie
ponawia swoje postulaty, formuluje takze estetyke teatru oparta na zywym
dzialaniu. Z kolei rozréznienie miedzy widowiskiem a teatrem 1 typologia
widowisk przywodza na mys$l pdzniejsze o niemal pét wieku propozycje
performatykéw 1 stynne dwa bieguny sztuk widowiskowych, chetnie cyto-
wane przez Jerzego Grotowskiego, z ktérych jeden jest teatrem, drugi zas
rytualem. Teatr jest widowiskiem — pisal bowiem Pavolini — ale nie kazde
widowisko jest teatrem. Teatr z kolei nie jest wylacznie ,,do patrzenia”, bo
to nie elementy widowiskowe stanowia jego istote.

Swoje rozwazania Pavolini rozpoczyna pytaniem o znaczenie stowa ,te-
atr”, a w zasadzie stwierdzeniem jego dwuznacznosci. Jest to bowiem, jak
powszechnie wiadomo, miejsce, z ktorego sie patrzy, ale 1 widowisko; wspél-
czeénie jednak stowo ,,widowisko” jest naduzywane: ,,méwi sie nawet: «wido-
wisko wojny»'® (Wojna widowiskiem?)” — pisze. A za wypowiedzig D’Amica
cytuje: , Teatr jest wspdlnota publicznoéci 1 zywego widowiska”. Dalej dodaje:
,Zywego, to znaczy nie tylko «dziataf» (Teatrem nie jest préba stolikowa;
nie sa nim tez zywe szopki), ale takze 1 przede wszystkim glebokiej; wiezi
miedzy publicznoécia a zywymi aktorami”® (wspdlnota opisywana przez
Pavoliniego bedzie sednem drugiej rewolucji teatralnej w XX wieku, ktora,
przyniesie kontrkultura). Wyklucza tez z teatru wszystko, co nie dzieje sie
»tu 1teraz” (teatrem nie jest ogladanie zdje¢ ani filmu w kinematografie,
poniewaz nie ma w tym dzialaniu spotkania dwdch zywych organizmoéw: wi-
dzéw 1 zespotu aktorskiego).

16 Ibidem, s. 45—46.

17 Ibidem.

18 W jezyku polskim przyjeto sie méwic ,teatr wojny”. Zachowuje w przektadzie obcosé
wloskiego frazeologizmu, gdyz wlasnie ta i podobne propozycje stanowia punkt wyjécia dla
rozwazan Pavoliniego o widowiskach.

¥ C. Pavolini, Lo spettacolo..., ed. cit., s. 121.
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Kolejng propozycja Pavoliniego, na ktérg warto zwréoci¢ uwage w kon-
tekécie perfomatyki, jest rozréznienie na teatr i dziatania w codziennoéci:
»...] D’Amico opublikowat artykul Korrida jako Teatr dla masowej publicz-
nodci; pamietam tez tekst Antonia Valentiego pt. Konferencja jako Teatr;
moze jeszcze Slub koscielny jako widowisko albo Przysiega wojskowa jako
Teatr dla 20 000? 1td.”?°. Uwagi Pavoliniego sa ironiczne 1 wymierzone
przeciw postulatom znanych kolegéw, ktérzy nie czyniac refleksji nad istota,
widowisk, nazywali teatrem kazdy spektakl. Pavolini przyznaje jednak, ze
czesé wydarzen plenerowych organizowanych z inspiracji aparatu partyj-
nego mozna nazwac inscenizacjami. Mowienie o spettacolo della guerra jest
jednak co najmniej naduzyciem.

Kierowany potrzeba, definicji o wyraznych granicach, Pavolini propo-
nuje klasyfikacje widowisk w niczym nieustepujaca pdzniejszym propozy-
cjom badaczy z drugiej potowy XX wieku, w tym stynnej definicji Jerzego
Grotowskiego, dla ktérego teatr byl niczym niezapos$redniczonym spotka-
niem aktora 1 widza. Réznica polega na tym, ze dla Pavoliniego teatr jest
zdarzeniem zbiorowym. Tym r6zni sie natomiast od innych widowisk, ze
po pierwsze, ,dzialajacy [poza zdarzeniem teatralnym] dziataja jako oni
sami (ksiadz podczas mszy)?, zolnierz podczas defilady, torreador w trak-
cie corridy itd.)”, po drugie: ,tre$¢ podawana jest bezposrednio, to znaczy
nie mamy tu do czynienia z nasladowaniem”?. Zasada mimesis okre§la te-
atr. Wszystko inne jest — méwiac wspoétezesnym jezykiem — performansem,
a w jezyku autora — widowiskiem (podobnie jak w polskiej tradycji kultu-
roznawcze] méwmy nie o performansach, lecz o widowiskach): ,W teatrze
mamy do czynienia ze zdarzeniem odwrotnym. Po pierwsze: dzialajacy nie
przedstawiaja samych siebie. Po drugie: «treéci» zamykane sa w fikcji lite-
rackiej. W tym tkwi sedno teatru”?’. Istotowg cecha teatru jest tez §wiado-
mo$¢ fikeji. Widz teatralny natomiast charakteryzuje sie tym, ze ,,czerpie
przyjemno$¢ z obcowania z fikcja”. Jest tez teatr ,sztuka zycia wyrazona
w jakiej$ «konwencjin”’?. Akceptujemy konwencje, bo czerpiemy przyjemnos§é
z fikeji. Pavolini zdecydowanie sprzeciwiatl sie zasadzie realizmu w sztuce,
ktéra usypiata czujnoéé widzow, odwracajac uwage od treécii spraw ducha.
Scenografia i przedmioty miaty byé znaczace i wskazywaé na znaczone, to
znaczy na co$ poza soba (np. namalowane na ptétnie drzewo — na drzewa,
ktére spotykamy w przyrodzie).

20 Ibidem, s. 122—123.

21 Oczywiscie ksigdz w trakcie mszy dziala in persona Christi, nie reprezentuje jednak
zadnej postaci dramatycznej 1 o to zdaje sie chodzilo Pavoliniemu.

22 C. Pavolini, Lo spettacolo..., ed. cit., s. 125—-126.

23 Ibidem, s. 126.

2 Ibidem.
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Tytutem podsumowania proponuje wylaniajaca sie z powyzszych roz-
wazan definicje przedstawienia i teatru dramatycznego. W antropologii
teatralnej Pavoliniego , przedstawienie rodzi sie tak, jak rodzi sie dziec-
ko. Nalezy tylez do ojca, ilez do matki, a przez rodzicéw — takze do swoich
przodkéw 1 misterium §wiata. Nosi w sobie obraz minionych $éwiatéw; emo-
cje obcych ludzi, przezywanie w innych czasach i miejscach, zbiegaja sie
w nim 1 go okreélaja; zapomniane religie 1 zywe porywy ducha igraja z jego
losem”?. Teatr dramatyczny na miare czaséw to wedlug Pavoliniego sztu-
ka organiczna i samo$éwiadoma, oparta na tek$cie autorskim, pracy aktora
i rezysera-akuszera (pierwszy niczym gus$larz ozywia umarlych, uzycza im
swego glosu 1 ciata, drugi zaé§ wydobywa z tekstu zapisane w nim sensy,
a z aktora — jego uspiony potencjat?®), Swiadoma ksztaltujacych jej tozsa-
moéé archetypéw 1 duchowych aspiracji.
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