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PIATY WYMIAR TEATRU WEDLUG JERZEGO LIMONA

W ramach X Festiwalu Szekspirow-
skiego, w sierpniu ubieglego roku odby-
fa sic w Ratuszu Staromiejskim w Gdan-
sku promocja ksigzki Pigty wymiar tea-
tru gdanskiego anglisty 1 teatrologa pro-
fesora Jerzego Limona'. Ukazala sie
ona naktadem wydawnictwa ,,stowo/ob-
raz terytoria”, podobnie jak dwie wczes-
niejsze Kksigzki tego autora: Miedzy nie-
bem a sceng 1 Trzy teatry.

Pigty wymiar teatru stanowi swoista
kontynuacj¢ mysli teoretycznej autora
prezentowanej w tych dwéch pracach.
Czes¢ pierwsza to w pewnym sensie —
jak podkresla autor — zamknigcie teore-
tycznych rozwazan podjetych wczesniej,
zwlaszcza w Trzech teatrach, z ktorej to
pozycn powtorzone zostaly fragmenty
zwiagzane z fenomenem aktorstwa. Roz-
dzial ten jest gldownym ogniskiem mysli
teoretycznej, wokol ktorego Limon bu-
duje swoja definicj¢ teatru, efektu tea-
tralnosci, przezycia teatralnego. Czesé
druga stanowig pozostale trzy rozdzialy,
ktore sa — wedle stow autora — aneksami
podejmujacymi zagadnienia z pograni-
cza badan teatrologicznych: teatru mo-
dy-kostiumu, prowokacji w sztuce

' J.Lim o n, Pigty wymiar teatru, stowo/ob-
raz terytoria, Gdansk 2006, ss. 275.

i w teatrze, wreszcie scenografii jako
sztuki. Kazdy z tych rozdzialéw mozna
traktowac jako odregbne studium, a co za
tym idzie - jak sugeruje autor — dowol-
nie konfigurowaé ich lekturg. Calos¢
stanowi zbiér przemyslen teoretyka
1 krytyka dotyczacych sztuki teatru 1 je)
pogranicza, skoncentrowanych wokdét
pytan o to, co jest warunkiem sine qua
non zaistnienia tego rodzaju przekazu
artystycznego, jakim jest teatr, a jakie
dzialania - chociaz pretenduja do bycia
teatrem — nie s3g nim 1 by¢ nie mogg. Kat
spojrzenia na zagadnienia poruszane
w omawianej ksigzce wynika bezposred-
nio z nastawienia teoretycznego, z jakim
Limon prébuje znaleZz¢ metode porzad-
kujacag zawios¢ oraz mnogos€ zjawisk
i ich aspektéw. Wszystkie czesci spaja
koncepcja ,,piatego wymiaru”, w ktérym
autor upatruje niezbywalnego rysu sztu-
ki teatru, pozwalajacego odrézni€ jg od
innych dzialan artystycznych 1 nieartys-
tycznych.

Jerzy Limon prébuje zdefiniowaé
teatr w oparciu o wyjatkowy rodzaj cza-
su w teatrze, o zjawisko podwdjne) te-
raZzniejszosci. Rewiduje w ten sposoéb,
jak sam przyznaje, niektére poglady
prezentowane wczesniej. Przyjmujac
definicj¢ teatru jako sytuacji komunika-
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cyjnej, opartej na zgodnym zalozeniu
odbiorcy 1 wykonawcy, ze czas przeszly
(rzadziej: przyszly) pierwszego z nich
stanowl umowng terazniejszos¢ fikcyyj-
nej postaci kreowane) przez wykonaw-
cg, ktory zarazem udaje, ze znajduje si¢
w innej niz odbiorca przestrzeni, autor
stara si¢ udowodnié, ze to szczegllny
rodza) czasu wyrdznia teatr sposrod in-
nych systemow artystycznych i nieartys-
tycznych. Specyficzne uksztaltowanie
czasu — czas teatralny — jest cechg odro-
zniajacy teatr od innych dziatan czlowie-
ka 1 polega na unikatowym, opalizuja-
cym zwigzku realnej teraZniejszosci wi-
dza i1 aktora oraz fikcyjnej, umowne;j te-
razniejszosci postaci (przeniesionej z in-
nego czasu 1 innej ontologi). Zostaje
wowczas wykreowany piaty wymiar,
ktéry jest wedlug Limona warunkiem
sine qua non teatru. Jednoczesnie poja-
wia si¢ ,,piata $ciana”, rozdzielajaca dwa
Swiaty — dwie ontologie — je) przekracza-
nic to domena aktora (jego zdolnos¢
kreowania postaci scenicznej). Czas fik-
cyjny jest niezwykle elastyczny, moze
zwalniaé, przyspiesza¢, zatrzymywac
si¢, przeskakiwa¢ w obrebie tego, co
widz odbiera jako chronologiczng ciag-
los¢ wypowiedzi scenicznej. Obie teraz-
niejszosci moga tworzy€ zludzenie jed-
nosci, a ich migotliwa odrebnosé, ktore)
odbiorca doswiadcza, staje si¢ podstawq
efektu teatralnosci 1 w konsekwencji
przezycia teatralnego. Aby jednak zaist-
nial teatr, musi dodatkowo nastapi€ zde-
rzenie dwéch modeli percepc)i rzeczy-
wistosci, musi pojawi€ si¢ efekt teatral-
nosci, czyli — wedlug Limona — naprze-
mienno$¢ odbioru materialnej realnosci
1 umownej fikcji. Ponadto autor pod-
kresla wage charakterystycznego dla te-
atru podwodjnego ukladu komunikacji:
wewnetrznego — migdzy postaciami,

oraz zewnetrznego — migedzy tworcami
a odbiorca, z pomini¢ciem postaci Swia-
ta fikcyjnego.

Rozpatrujgc fenomen aktorstwa,
Limon przyglada si¢ wylacznie aktorowi
w teatrze scenicznym (dramatycznym)
1 w tym kontekscie podejmuje refleksje
nad zjawiskiem teatralnosci, specyfika
czasu teatralnego, a nast¢pnie sytuacji
aktora w piatym wymiarze, relacji aktor
— czlowiek, dotyka réwniez zagadnien
mowy scenicznej. Jak wspomniano pod-
stawowg rol¢ w budowaniu teatralnej
fikcji, a zatem 1 aktorstwa, w mysh teo-
retyczne) Limona odgrywaja niespoty-
kane w innych dziedzinach sztuki struk-
tury czasowe. To dzi¢ki aktorstwu moz-
liwe jest stworzenie ukladu przyczyno-
wo-skutkowego 13czacego odmienne
ontycznie 1 ontologicznie $wiaty rozdzie-
lone piata sciang, do ktorej dostgp ma
jedynie aktor. W centrum rozwazan
obok aktora znajduje si¢ widz - bez
te) podstawowej zaleznosci teatr nie jest
mozliwy. Aktor-czlowiek to element,
dzigki ktéremu $wiat teatralny si¢ two-
rzy (tam, gdzie zabraknie postaci, nie
ma konwencji umownosci tego, co w te-
atrze ogladamy). Widz zas jako jedyny
ma dostep do calosciowego obrazu
przedstawienia — jest w stanie odnaleZé
nadrz¢dng struktur¢ dziela artystyczne-
go, przezy€ je 1 zinterpretowaé. Czyta
aktora 1 caly swiat poprzez dwie struk-
tury czasowe, zlewajace si¢ niekiedy
w jeden czas teatralny, co powoduje ule-
ganie chwilowej iluzji i identyfikacji. Sa-
ma postac jest siecig relacy, struktura,
tekstem, jej ontologia nie jest arbitralna,
tworzy si¢ w sprze¢zeniu zwrotnym po-
mi¢dzy aktorem j3 sygnalizujgcym a wi-
dzem, w ktérym rodzi si¢ posta¢ wyob-
razeniowa. Struktura ta rozwija si¢ w wi-
dzu w Innym niz sceniczny czasie — ¢za-
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sie subiektywnym pami¢ci widza, a moz-
liwa jest dzigki rozszczepieniu uktadu
deiktycznego aktora i1 postacl. Zawily
proces percepcji sztuki teatru wigze si¢
z jego temporalng komplikacja. Swiat
fikcyjny ksztaltuje si¢ jako struktura wy-
obrazeniowa w reakcjach mentalnych
odbiorcy pod wplywem materialnego,
fizycznego ksztattu widowiska. Catkowi-
ta percepcja i ocena mozliwe sg dopiero
po ujawnieniu catosci dzieta. Zatem cale
przedstawienie Jest teraZniejszos$cia
dziela, w ktére) mieszczg si¢ i przesziosé,
1 przyszlos¢ (traktujac czas teatralny ja-
ko akt Swiadomosci, Limon postuguje
si¢  pojeciem tréjjedni temporalne;j).
Wykreowanie postaci scenicznej — two-
ru wyobrazeniowego, to wspolne dzieto
aktora 1 widza prowadzace do przezycia
teatralnego, zwigzanego nie tylko z emo-
cjami, ale 1 ze strategig odbioru umozli-
wiajgca powstanie mentalne) struktury,
jakg jest postaé¢ sceniczna. Aktorstwo
sceniczne ukazuje proces budowania
postaci, pozwala widzom dostrzec real-
nosé, jak 1 kreacje fikcji. Czlowiek-ak-
tor (jego sprawnos$¢ warsztatowa) wska-
Zuje na niego samego, ale w wigkszym
stopniu na postaé, ktorg sygnalizuje.
W odbiorze teatralnym ujmowane s3
oba te aspekty, dzigki czemu mozliwa
jest zar6wno ocena aktorstwa, jak 1 prze-
zycie teatralne. Ocena aktorstwa uzalez-
niona jest od odbiorcy, zdeterminowana
czasowo 1 kulturowo, wynika z jego cech
indywidualnych, jak i uksztaltowania
przez j¢zyk, kulture, tradycje teatralna,
znajomos$¢ konwencji. Dzigki istnie)a-
cym barierom czasoprzestrzennym, roz-
szczepleniu teraZniejszosci, istnieniu
dwoistego ontologicznie bytu, jakim jest
posta¢ sceniczna, teatr moze tworzy¢
bogate znaczenia, speiniac si¢ jako ko-
munikat artystyczny. Wszelka dostow-

nos$¢ dziatan, ktéra czas teatralny prze-
ksztalca w czas biologiczny, mierzalny,
niszczy teatr.

Mowa sceniczna jest ostatnim za-
gadnieniem, jakie podejmuje autor
ksiazki w zwiagzku z fenomenem aktor-
stwa. Dualizm wszystkiego, co pojawia
si¢ na scenie, odnosi si¢ tez do jezyka
scenicznego, co wiece], kazde slowo
odzwierciedla specyficzne dla teatru
struktury czasowe - realng 1 umowna -
a zarazem zawiera w sobie calg rozciag-
lo$¢ temporalnej tréjjedni. Limon pod-
kresla, ze podlega ona réwniez, jak 11n-
ne komponenty przedstawienia, efekto-
wi teatralnosci — bedac realnym sygna-
tem akustycznym, staje si¢ znakiem mo-
wy przynaleznej do $wiata fikcyjnego.
Zwigzana z aktorem i postacia scenicz-
ng wspottworzy niezbywalny rys teatru,
jakim jest jego pigty wymiar.

W rozdziale drugim, obserwujac
zjawisko artystyczne, a zarazem medial-
ne, jakim sg pokazy mody, Jerzy Limon
okresla mod¢ jako mechanizm ciaglego
aktualizowania nowosci kompozycjiiro-
dzaju materialu sygnalnego tekstu przy
nieczmienne] zasadniczej funkcji komu-
nikatu. Nie przyglada si¢ ani historycz-
nemu rozwojowi mody, ani tez ewolucji
sposobéw jej prezentacji, lecz skupia si¢
na aspekcie ,teatralnosci” tych wido-
wisk. Podkres§la, ze samo stosowanie
terminologil teatrologiczne] do opisu
mody nie jest dowodem na to, ze pokaz
mody jest przejawem sztuki teatru, mi-
mo ze historyczne zwiagzki mody z tea-
trem byly bliskie. Od ozywionego kos-
tiumu na pokazie autor odrdéznia kos-
tium teatralny, ktéry peini rol¢ 1acznika
pomiedzy postacig a kompozycjg sceny
1 ktory istnieje w Scisltej relacji prze-
strzenne) z cialem aktora, dookreslajac
postac, a bedac jednoczesnie w ruchu,
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wchodzi w relacje przestrzenne z pozos-
tatymi elementami scenograficznymi.
W pokazach mody owe relacje kompo-
zycyjne bywajaq zachowane, natomiast
zazwycza) brakuje postaci scenicznej.
Teatr mody, twierdzi Limon, moze po-
wstaé tylko wtedy, gdy postaé¢ zostanie
choéby szczatkowo zarysowana, wow-
czas kostium zaczyna funkcjonowaé
w dwéch wymiarach: znaku plastyczne-
go 1 odziezy dookreslajacej dang postaé.
Generalnie pokazy mody majg wiele
wspdlnego z ekspozycjami w galeriach
badZ muzeach z t3 réznica, ze pokazy
sg zawsze ekspozycjami w ruchu. Za-
réwno ruch sceniczny, jak i1 fakt, ze sa
to widowiska jednorazowe, podczas kto-
rych zachowany jest podstawowy po-
dzial na scen¢ i widzéw (ci s3 odpowied-
nio dobierant, ze wzgledu na cel marke-
tingowy, czyli komunikat medialny o po-
kazie 1 jego odbiorcach) sprawiaja, ze
pokazy wykazujg cechy sztuki teatru.
Wedlug Limona, najbardziej do teatru
(niedramatycznego) zblizaja sie pokazy
typu haute couture, widowiskowe,
o okreSlonym temacie (czasem fabule),
czasie 1 miejscu, nastawione na oryginal-
nos$¢, na spektakl z udzialem nieuzytko-
wych kostiuméw, zaskakujace caloscio-
wg wizjg artystyczng 1 shuzace promocji
artysty badZz marki oraz pokazy typu
ideologicznego, niestronigce od prowo-
kacji, rozbijajace stereotypy pokazow
mody, widowiska odstaniajgce oblude
rynkowej prezentacji. Odmawia nato-
miast cech teatru pokazom sluzacym
ksztaltowaniu wizerunku artystycznego
ich twércy, odstanianiu technicznej stro-
ny tworzenia kostiuméw, jak réwniez
tym, ktére nakazujg interpretowaé kos-
tium jako dzielo sztuki niezwigzane
z przemyslem odziezowym, a traktuja
go Jako obiekt przestrzenny, rzezbiar-
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ski, czesto oderwany od modela-czio-
wieka.

W widowiskowych pokazach mody
brakuje najcz¢sciej, mimo daleko posu-
ni¢te] teatralizacji, efektu teatralnosci.
Aby teatr mody mégt zaistnie€, musi
zosta¢ wykreowany — w mys$l zalozen
teoretycznych Limona — piaty wymiar,
OwWO rozbicie czasoprzestrzeni spektato-
réw 1 wykonawcow, ktérzy maja nie do-
strzega¢ widzéw, lecz sygnalizowaé to,
ze znajduja si¢ w innej, fikcyjnej rzeczy-
wistosci. W wielu wypadkach za pomocg
wszelkich teatralnych sposobow ($wiat-
o, muzyka, ruch, plastyka) tworzy si¢
podczas pokazéw przestrzen teatralnej
semiozy, 1lluzj¢ innej rzeczywistosci trak-
towane] przez modelki 1 modeh jako
realna. Jednak by powstatl przekaz tea-
tralny, potrzebna jest jeszcze minimalna
komunikacja wewnetrzna, postuluje Li-
mon. Nie jest to latwe, giéwnym bo-
wiem celem dziatan modelek 1 modeli
nie jest dookreslanie gestem i ruchem
osobowosci postaci, tylko animacja kos-
tiumu. Nie jest to jednak niemozliwe,
gdyz w wielu pokazach, tam gdzie poja-
wiajg si¢ watki fabularne, pojawia si¢
takze aktorskie odgrywanie rol, sygnali-
zowanie wspdlnej dla postaci czasoprze-
strzeni. Najcze¢scie) jednak mamy do
czynienia z postaciami psychologicznie
nieokreslonymi (indywidualizacja po-
stacl nie jest tak naprawde pozadana,
bowiem niweczy zasadniczy cel pokazu
mody) oraz z rzadkim typem podzialu
czasu 1 przestrzeni scenicznej na wiele
symultanicznych czasoprzestrzeni wy-
kluczajacych wzajemng komunikacje.
Jerzy Limon podkresla, ze teatr mody,
ktory moglby zaistnieé, to teatr, gdzie
dominantg systemowa be¢dzie obiekt
estetyczny — kostium animowany przez
wykonawce o ograniczonej osobowoscl,
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ktorego celem jest wprawienie w ruch,
a zarazem plastyczne dopelnienie pre-
zentowanego przedmiotu estetycznego.
Problemem moze by¢ jednak to, ze es-
tetycznie nastawiony pokaz ma w grun-
cie rzeczy charakter marketingowy.

W rozdziale poswigconym prowo-
kacji w sztuce 1 w teatrze autor wyko-
rzystuje wiele przykladéw dzialan pro-
wokacyjnych, a ich opis (czesciowo za-
warty w przypisach) stanowi podstawo-
wy kontekst dla wyrazanych przez niego
sagdow. Stosujac do prezentowanych zja-
wisk stworzony przez siebie aparat me-
todologiczny, pozwalajacy zdecydowa-
nie odrozni€ teatr od innych przejawow
sztuki 1 nie-sztuki, ukazuje mnogos¢ nie-
porozumien wynikajacych z braku me-
todologii, definicy 1 rozmycia kryteriow
oceny wspoOiczesnej sztuki. Podkresla,
ze jego konstatacje dotyczace prowoka-
cj1, erotyki 1 pornografii mogg wydawaé
si¢ kontrowersyjne, gdyz ujmuje on tak
zwang sztuke prowokujaca z innej per-
spektywy, niz to czynig je) mocodawcy
1 tworcy, ktérych postawa raczej wyklu-
cza jakakolwiek dyskusj¢ na temat tej
sztuki.

Sztuka prowokacyjna, krytyczna,
sztuka ,,oporu”, w imi¢ ujawniania tego,
co marginalizowane, odrzucone, skry-
wane, poshuguje si¢ gléwnie ludzkim
cialem 1 jego najbardzie) intymnymi
czesciami, ktérych artystyczne wyko-
rzystanie nosi znamiona obsesji 1 patolo-
gii. Jej programowy krytycyzm, pod-
kresla Limon, jest wybidrczy, przemil-
cza niewygodne czy klopotliwe dla niej
tematy. Jej sila (a zarazem stabos¢) tkwi
w ideologii — nie moze si¢ ona obejsé
bez slownego komentarza, co wigce) —
dzi¢ki niemu zostaje w ogole rozpozna-
na jako sztuka. Czesto stanowi 1lustrac)¢
dla komentarza 1deologicznego, nie jest

w stanie osiggnagé myslowej 1 artystycz-
nej odrebnosci. Ten nurt sztuki pozosta-
je w sprzecznos$ci z tradycyjnym rozu-
mieniem dziet sztuki, ktore powinny
si¢ same przez si¢ thumaczyC. Znaczna
cz¢$¢ dziel krytycznych jest sztuka -
mowi Limon - ale w rozumieniu umie-
jetnosci wykonania czego$, CO ma moc
wplywania na swiatopoglad odbiorcy,
nie jest jednak tekstem artystycznym.
Zalozona prowokacja tych dziatan pole-
ga gléwnie na specyficznym wyborze
przestrzeni 1 na umieszczeniu w niej
obiektéw 1 dziatan nieadekwatnych do
jej funkcji, tamigcych normy w niej obo-
wigzujace. Przewidywalne zgorszenie
1 oburzenie jest celem dzialan sztuki
,oporu” — i tu réwniez tkwi jej stabos¢,
repertuar bowiem Srodkéw jakimi si¢
postuguje, jak i wielokrotnie powtarza-
na motywacja ideologiczna tracg swa
no$nos$¢ informacyjna.

Jerzy Limon, poslugujac si¢ dra-
pieznym i finezyjnym jezykiem polemis-
ty, zdecydowanie wypowiada si¢ prze-
ciwko dzialaniom nieartystycznym, kto-
re postugujac si¢ terminami z zakresu
teatru, pretendujg do miana sztuki.
Przejawy sztuki krytycznej — artystyczne
orgie, samookaleczenia, dzialania wyra-
zajace chorobliwg fascynacj¢ genitalia-
mi i wydzielinami ciala — teatrem nie
sa 1 nalezy oddzieli€ je od sztuki teatru.
Deiktyczny rozziew mi¢dzy aktorem
a postacia oraz temporalne rozszczepie-
nie sa w nich nieobecne. Element ob-
rzydliwosci, poslugiwanie si¢ materia-
tem ludzkiego ciala nie ma zazwyczaj
w sztuce krytycznej zalozen pornogra-
ficznych, moze jednak spowodowac¢ taki
ich odbiér. Zatarcie granic mi¢dzy sztu-
ka a pornografia, patologia czy obsce-
nicznoscig, zasada ,,im wieksza dewia-
cja, tym wigksza oryginalnos$¢” oraz pro-
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gramowa dostlownos$¢ dziatan skutkuja
ich powtarzalnoscig 1 przewidywalnos-
Cia, pociggajacymi za sobg zobojetnienie
odbiorcy, ktérego przeciez ma nieustan-
nie bulwersowac i szokowa¢. Najczesciej
mamy zatem do czynienia z pokazem,
a nie z przedstawieniem. Poza tym teatr
prowokacji i sztuka prowokacyjna pre-
zentuje nieprawdziwg wizje czlowieka
i $wiata: wbrew deklaracijom ukazuja
one $wiat wyuzdanej, drastycznej eroty-
ki, $wiat bez wartosci, pelen nienawisci,
§wiat ktorym rzadza podle instynkty
czlowieka-bydlecia.

Podejmujagc w ostatnim rozdzale
rozwazania o scenografii jako sztuce, Je-
rzy Limon przyjmuje zalozenie, ze sztu-
ka jest wszystko, co w swe] wymowie
nastawione jest gidwnie na siebie 1 ujaw-
nia to, co okreslamy jako funkcj¢ este-
tyczng. Autor wybiera sposrod wielu
tendencji 1 nurtéw jeden typ scenografii,
ktory charakteryzuje si¢ tym, ze bedac
czescig komunikatu scenicznego, doma-
ga si¢ traktowania jako autonomiczna,
niezalezna od §wiata zewnetrznego
struktura artystyczna; mimo ze w przed-
stawieniu jest niesamodzielna, buduje
przestrzen spektaklu, a zarazem komen-
tuje wszystko, co si¢ w jej obrebie dzie-
je. Efekt teatralnosci powoduje rozmi-
gotanie elementow swiata przedstawio-
nego; realnos¢ 1 materialnos$¢ tworzywa
scenograficznego przebna przez war-
stwe¢ umowng. Scenografia, rozumiana
jako jakakolwiek wydzielona przestrzen
przeznaczona do celéw teatralnych, mo-
ze by¢ samoistng sceniczng instalacja
odbierang jako niezalezny od insceniza-
cji przekaz artystyczny, dzielo sztuki.
Kiedy jednak staje si¢ w przedstawieniu
teatralnym tworzywem sygnalizujacym
Inng czasoprzestrzen, a ponadto inter-
pretuje 1 przeksztalca swiat, ktérego ra-

my sama tworzy, traci Swg autonomicz-
nos¢ 1 w obrgbie danej inscenizacji ulega
ukontekstowieniu, wchodzi w relacje
z pozostalymi elementami, tworzac uni-
katowy przekaz artystyczny. Jerzy Li-
mon podkresla istnienie 1 wzajemne
przenikanie si¢ trzech pozioméw w mo-
delowaniu  przestrzeni  scenicznej.
Pierwszy z nich to poziom scenograficz-
ny, na ktérym kompozycja zabudowy
sceny oraz relacje przestrzenne sygnali-
zowane plastycznie, akustycznie, mu-
zZycznie zmieniajg Si¢, przemieszczaja
w czasie spektaklu, a scenografia przy-
biera forme¢ scenicznej chronografii. Tu
ruch przedmiotéw na scenie w ramach
jednej kompozycji scenicznej, taczac sie
z muzyka, swiatlem, wchodz1 w relacje
z ruchem 1 gestem aktora-postaci. Li-
mon nazywa to chronografig sceniczna.
Na warstwe scenograficzng (chronogra-
ficzna) naklada si¢ poziom chronotypo-
wy — poziom akcji, ruchu postaci 1 ich
relacji proksemicznych. Calos¢é dopeinia
poziom werbalny. Limon podkresla, ze
scenografia, mimo ze jest site-specific,
reprezentuje tez siebie, jest nieprzezro-
czysta, ukazuje natur¢ wspoéltworzacych
ja przedmiotéw oraz wilasng strukturg.
Znak scenograficzny rozpatrywany 1 in-
terpretowany jest w ciaglosci czasowe)
przedstawienia. Stad 1 scenografia staje
sic znakiem czasowym. Zmiany obrazu
scenicznego, ktéry przestaje by¢ tylko
tlem, ulegajq synchronizacji z akcja sce-
niczng, scenografia zostaje powigzana
w obrebie jednej sceny z wydarzeniami,
a nawet je tworzy. Przestaje wskazywa¢é
tylko na siebie, wyznacza relacje, budu-
je kontekst, sugeruje kody odbioru. Kie-
dy jednak ruch kompozycji scenogra-
ficznej ,,wynika sam z siebie” - jak dzie-
je sie w teatrach plastycznych —i nie wia-
ze si¢ z akcjq sceniczng, pytanie, czy te-
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go typu dzialania artystyczne s3 tea-
trem, pozostaje otwarte. Ostatecznie Je-
rzy Limon konstatuje, ze scenografia
tworzona dla teatru nigdy nie wyzbedzie
si¢ estetycznej i ontologicznej dwoistos-
ci, bowiem opracowania scenograficzne
z jednej strony najczesciej ciaza ku au-
tonomicznosci, z drugiej — zawsze }3
w przedstawieniu zatracaja.

Pigty wymuar teatru to publikacja in-
teresujgca 1 potrzebna. Mysl teoretyczna
Jerzego Limona wpisuje sie¢ w tradycje
semiologi teatru 1 teorn komunikacji.
Gdanski badacz prébuje wypracowaé
narz¢dzie metodologiczne, ktére w od-
niesieniu  do sztuki teatru pomoze
przedrzeé si¢ przez gaszCz nieporozu-
mien 1 quasi-definicj1 w tak wszechobec-
nym dzi§ przemieszaniu dzialan artys-
tycznych, nastawieniu na opis zjawisk
czesciej od strony jego twércéw niz od-
biorcéw. Autor nie uzurpuje sobie jed-
nak prawa do ostatecznych ustalen -
ksigzka nie tyle ma udzieli€ rozstrzyga-
jacych odpowiedzi, co zakresli¢ pole
dyskusji, a wlasciwie zmusi¢ do niej w sy-
tuacji, gdy wokdl teatru, jak 1 sztuki
w ogdle, narosto tyle watpliwosci. Nie
uwzglednia jednak wszystkich aspektéw
omawianych zagadnien 1 nie rosci sobie
prawa do zamknig¢cia calosci proble-
matyki. Przyswieca mu stara dobra za-
sada, ze nie wystarczy samo stwierdze-
nie, ze co$ jest badZ nie jest teatrem —
trzeba to udowodnié. Ten proces do-

Omdwienia i recenzje

wodowy mozna przesledzié we wszyst-
kich czterech czesciach ksigzki, gdzie
autor nieustannie konfrontuje sformu-
towana przez siebie definicj¢ teatru oraz
niezbywalnych wyznacznikéw tej sztuki
ze wspolczesnymi zjawiskami artystycz-
nymi (uderza bogaty material doku-
mentacyjny 1 analityczny), ktére przez
samych twércéw bywajg okreslane jako
teatr czy, CO cz¢stsze, opisywane sg jezy-
kiem teatrologii — a to przeciez nie czyni
danego widowiska teatrem. Poszukiwa-
nie klucza do odczytania przedstawienia
teatralnego 1 zdecydowane odréznienie
go od dzialan noszacych jego znamiona
a niebedacych teatrem lub samozwarn-
czo pretendujacych do miana teatru to
charakterystyczny rys tej publikacji. Ca-
losciowe odczytanie Pigtego wymiaru
utrudnia, moim zdaniem, edytorska de-
cyzja 0 umieszczaniu przypiséw na kon-
cu ksiazki. Jest ich wiele (sto stron) i sa
obszerne, czestokroé to wlasnie w nich
autor formuluje, a nie tylko wyjasnia
1 obudowuje przykltadami, to, co w teks-
cie gléwnym pojawia si¢ sygnalnie.
Trudno jest szuka€ przypisu i jednoczes-
nie mie¢ przed oczami kontekst tekstu
podstawowego, zwlaszcza ze zacigcie
teoretyczne, jak 1 mnogosé, przywoty-
wanych odntesien 1 przyktadow sprawia-
]a, 1z lektura tej pracy, wartosciowe) dla
krytyka sztuki teatru, nie nalezy do naj-
tatwiejszych.





