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1. CO TO JEST TEATR?

 Pytanie o istot# teatru ma znaczeniu nie tylko dla zrozumienia tego feno-

menu kultury, ale tak%e umo%liwia odpowied4 na bardziej podstawowe pyta-

nie: kim jest człowiek?1 Okazuje si# bowiem, %e teatr i koncepcja człowieka 

jako osoby maj" wspólne odniesienie. Osoba ludzka to kto$, kto jest zdolny 

do relacji2. Gdy staje naprzeciw siebie dwoje ludzi, maj" zdolno$& nie tylko 

komunikowa& si# w jakim$ okre$lonym j#zyku, ale tak%e mog" wej$&
w kontakt gł#bszy, afirmuj"cy drugiego tylko dlatego, %e jest on osob". Gdy 

relacja jest zaburzona, osoby te mog" chcie& zła zamiast dobra, traktowa& tego 

drugiego jako wroga, a nawet pozbawi& go %ycia. Według Karola Wojtyły 

ka%dy człowiek ma zdolno$& samo-posiadania siebie i rozumienia siebie jako 

„ja”. Natomiast relacja do drugiego człowieka zasadza si# na zrozumieniu, 

„[…] %e d r u g i  j e s t  u k o n s t y t u o w a n y  p o d o b n i e, % e  j e s t  o n  t a k % e

j a k i m $  „j a”. Istotne dla jego konstytucji b#dzie przeto samo-posiadanie uwa-

runkowane jego własn" samo-$wiadomo$ci". Zrozumienie tej prawdy okre$la 

Prof. dr hab. WOJCIECH KACZMAREK – kierownik Katedry Dramatu i Teatru w Instytucie 

Filologii Polskiej KUL na Wydziale Nauk Humanistycznych; adres do korespondencji: Al. Rac-

ławickie 14, 20-950 Lublin; e-mail: wojkacz@kul.pl 
1 Przeprowadzona refleksja bazuje w du%ej mierze na moich obserwacjach, jakie poczyniłem 

w aspekcie przełomu XIX i XX wieku w teatrze i w dramacie w ksi"%ce: Od kontestacji do 

relacji. Człowiek wobec Boga w dramacie Młodej Polski. Lublin 2007, zwł. w rozdz. I: „Roz-

poznanie obszaru badan” (s. 13-69). 
2 Poj#cie osoby i relacji przyjmuj# za Karolem Wojtył" (Osoba i czyn oraz inne studia 

antropologiczne. Lublin 2000) i Czesławem S. Bartnikiem (Dogmatyka katolicka. T. 1. Lublin 

1999 oraz Personalizm. Lublin 2000). W koncepcji Wojtyły i Bartnika osoba jest podmiotem 

w powi"zaniu z bytowo$ci" i realno$ci" (subiectum i suppositum). Osoba jest relacj" do innych 

osób i do Boga (B a r t n i k. Personalizm s. 158). 
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w jakiej$ mierze stosunek konkretnego „ja” do wszystkich ludzi. S" oni nie tylko 

„innymi” w stosunku do „ja”, ale ka%dy z nich jest równocze$nie „innym «ja»”. 

[…] 7wiadomo$&, %e „drugi” jest „innym «ja»”, wyznacza zdolno$& uczestniczenia 

w samym człowiecze'stwie innych ludzi oraz inicjuje to uczestnictwo
3.

 Ta zasada poznania przez zdolno$& uczestnictwa w %yciu drugiego czło-

wieka le%y u podstaw teatru i to ona ukonstytuowała teatr antyczny4. Teatr 

staro%ytnej Grecji powstał bowiem jako wyraz kultury współuczestnictwa 

zarówno w religijnym, jak i politycznym %yciu polis. „Dla Ate'czyków – jak 

pisze Jadwiga Czerwi'ska – teatr był czym$ wyj"tkowym, oczekiwanym 

przez cały rok. […] Jednoczyli si# z innymi członkami swojej polis we 

współprze%ywaniu $wi#ta i współodczuwaniu tragicznych losów bohatera, 

ukazywanego na scenie”5.

 Ten wymiar antycznego teatru greckiego zanika w staro%ytnym Rzymie, 

gdy oderwano teatr od idei współuczestnictwa, na rzecz oddziaływania 

ludycznego na najni%sze instynkty odbiorców sztuki. Taka koncepcja teatru 

wywołała stanowczy sprzeciw i krytyk# ju% u filozofów greckich (Platon), 

a w czasach rzymskich ostr" negacj# Ojców Ko$cioła (w szczególno$ci $w.

Bazylego i $w. Augustyna). Zarówno Platon, jak i $w. Augustyn postulowali 

potrzeb# pokazania prawdziwego dramatu człowieka: jego zmagania z włas-

n" koncepcj" %ycia a losem (planem), jaki wzgl#dem człowieka powzi"ł
Bóg. To jest, zdaniem Ojców, prawdziwy dramat i to jest prawdziwy i jedy-

ny teatr: stwórczy plan Boga i wolno$& człowieka, który mo%e ten plan od-

rzuci&. Dlatego metafora $wiata jako spektaklu jest w pełni akceptowana 

przez wczesne chrze$cija'stwo. Pojawi si# te% w listach $w. Pawła, który 

mówi o chrze$cijanach, %e „stali si# widowiskiem $wiatu, aniołom i lu-

dziom”. Irena Sławi'ska w swoim szkicu  wiat jako spektakl dodaje: 

Spektakl, na który maj" patrze& sprawiedliwi nawet z pewn" satysfakcj", bo i taka 

my$l nie jest obca pismom z patrystycznego kr#gu. Przede wszystkim jednak 

powraca obraz m#cze'stwa i prze$ladowania chrze$cijan jako widowiska i st"d
skojarzenie cz#stsze z aren! i cyrkiem ni% z teatrem, obrazem wła$ciwym staro-

%ytnym Grekom. Widownia ma partycypowa& – t# my$l rozwijaj" Ojcowie Ko-

$cioła. Widowisko to wymaga komunii, uczestnictwa, nie tylko biernej percepcji
6.

3 K. W o j t y ł a. Uczestnictwo czy alienacja?. W: t e n % e. Osoba i czyn s. 450. 
4 Zob. J. C z e r w i ' s k a. Co nam zostało z teatru antycznego? W: Dylematy dramatu i tea-

tru u progu XXI wieku. Red. A. Podstawka, A. Jarosz. Lublin 2011 s. 179-212. 
5 Tam%e s. 187. 
6 I. S ł a w i ' s k a.  wiat jako spektakl. W: t a %. Moja gorzka europejska ojczyzna. Wybór 

studiów. Oprac. O. Sieradzka. Warszawa 1988 s. 271-282, tu s. 275. 
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W my$li patrystycznej zadaniem teatru jest wi#c ukaza& to zmaganie: czło-

wieka z Bogiem i Boga z człowiekiem. Otwiera si# wówczas horyzont rozu-

mienia osoby jako bytu, który rozwija si# w relacji do drugiej osoby. Po-

przez teatr człowiek mo%e rozpozna& swoj" misj# analogicznie do faktu 

partycypacji w bycie samego Boga7.

 Powstanie teatru ma wi#c zwi"zek z relacj" osób. Ponadto ka%de do-

$wiadczenie drugiego ma charakter dynamiczny, jest czynem poznawczym 

w do$wiadczeniu drugiego, ma charakter bezpo$redni. To znowu cecha 

sztuki teatru, która wymaga relacji człowieka do człowieka. Ta zdolno$& do 

relacji ujawnia si# w działaniach, jakie człowiek podejmuje wzgl#dem dru-

giego. Najlepszym tego przykładem s" wytwory kultury. S" one tworzone 

z „my$l"” o odbiorcy, by mu przekaza& pi#kno, by go przestrzec, by go 

podnie$& na duchu, ale s" one tylko $rodkiem umo%liwiaj"cym relacj#, bo ta 

jest wła$ciwo$ci" osób8. Mieczysław A. Kr"piec w refleksji nad istot" teatru 

wprowadził poj#cie znaku osobowego. Pisał on: 

Teatr stanowi doskonał" ilustracj# realizowania si# %ycia człowieka poprzez 

aktualizowanie osobowych znaków, które przemieniaj" (doskonal" lub deterio-

ryzuj") %ycie ludzkie w jego podmiocie, a nie tylko w jego wytworach (jak znaki 

rzeczowe). […] Znaki osobowe s" nakierowane i przyporz"dkowane zasadniczo 

modyfikacji samego podmiotu, wedle „zadanej” idei, a mniej przekształcaniu 

materiału poza-podmiotowego – jak to ma miejsce w typowych znakach rzeczo-

wych, umownych. […] Znaki osobowe – tak%e gra aktora w teatrze – s" nie-

powtarzalne, bo wyra%aj" sposób jego osobowego działania poznawczego, emoc-

jonalnego, ekspresyjnego
9.

Dzi#ki temu, %e znaki osobowe rozci"gaj" si# nie tylko na poszczególn"
osob#-aktora, ale obejmuj" widza, który te% jest osob", mo%emy mówi&
o realizowaniu si# znaku osobowego10. Cytowany Autor pisze dalej: 

7 Zwróciła na to uwag# A. Kawalec w artykule Partycypacja jako próba wyja"nienia faktu 

teatralnego („Ethos” 2007 nr 77-78 s. 243-252). 
8 Na marginesie mo%na zauwa%y&, %e we współczesnej kulturze zanika relacja, natomiast jest 

jaka$ „nadprodukcja” form, które wskazuj" na jej potrzeb#. Na przykład wielu młodych ludzi 

posługuje si# Internetem (chat, facebook), by nawi"za& kontakt z innymi, uchylaj"c si# od kon-

taktu wprost, jakim jest relacja. 
9 M.A. K r " p i e c. Teatr jako sposób ludzkiego #ycia. „Ethos” 2007 nr 77-78 s. 35 

10 Szerzej na temat znaku osobowego zob. A. K a w a l e c. Znak osobowy człowieka a istota 

teatru. W: Codzienne pytania Antygony. Red. A. Szostek, A. Wierzbicki. Lublin 2001 s. 277-291. 
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Dopiero na tle realizowania osobowego znaku mo%na wyznacza& (dostrzega&)
bardzo charakterystyczne momenty, które znajdujemy w tym, co nazywamy 

teatrem. Owe charakterystyczne cechy zyskuj" swe pełniejsze rozumienie wła$nie 

na tle rozumienia znaków osobowych, jako specyficznie ludzkich znaków mody-

fikuj"cych sam osobowy podmiot „znakuj"cy”
11.

Kr"piec wskazuje, %e teatr jest „ilustracj" ludzkiego sposobu %ycia”, gdzie 

mamy „nieustannie autentycznie gra& siebie samego”, by w ten sposób zrea-

lizowa& Bo%y zamysł wzgl#dem nas. Dramat człowieka zaczyna si# wtedy, 

gdy chce on gra& siebie bez uwzgl#dnienia tego Bo%ego zamysłu. 

 Teatr jest wi#c sztuk" wyj"tkow": ma charakter Boski i ludzki. Przede 

wszystkim pozwala zrozumie& kreacj# $wiata, jako realizacj# Słowa wypowie-

dzianego przez Boga. Boski Logos stwarzaj"cy wszech$wiat i człowieka ma 

cechy, które odda& mo%e jedynie gest teatralny. Człowiek za$, chc"c w tym 

$wiecie uczestniczy&, musi zrozumie&, %e otrzymał do zagrania rol# na scenie, 

jak" jest $wiat. Jeden z najwybitniejszych teologów XX wieku, Hans Urs von 

Balthasar, opisał dzieło stworzenia $wiata i dzieło jego odkupienia j#zykiem 

teatru. Jego monumentalna Teadramatyka ujmuje te procesy w ich dynamice: 

od swoistego przygotowania (t. 1: Prolegomena) poprzez osoby dramatu (t. 2: 

Osoby dramatu, cz. 1: Człowiek w Bogu, cz. 2: Osoby w Chrystusie), akcj#
(t. 3: Akcja) i finał (t. 4: Finał)12. Teatr rozumiany jest w sensie meta-

forycznym, ale te% i dosłownym, jako miejsce gry. Bóg stwarza scen# i roz-

daje role, wyznacza te% długo$& sztuki, a tym samym czas %ycia postaci. 

 Dramaturgia zdarze' zwi"zana jest z wolno$ci" człowieka – on mo%e nie 

przyj"& roli, próbowa& zmieni& scenariusz, gra& wbrew woli Re%ysera.

I w tym momencie rozpoczyna si# „dramat Boga”, bo On kocha człowieka, 

stworzył go z miło$ci i dla miło$ci. Ka%da zmiana scenariusza narusza Jego 

plan, powoduje cierpienie człowieka i w ostateczno$ci sprowadza na na'
$mier&. Ratunkiem dla zagubionego człowieka jest Boski plan zbawienia: 

wielkanocny kerygmat aktualizuj"cy Zmartwychwstanie Chrystusa to nowy 

obszar gry, gry o człowieka, która uwzgl#dniaj"c jego wolno$&, oferuje mu 

powrót do 4ródła %ycia. Z punktu widzenia chrystologii i eschatologii tak 

rozumiany teatr pozwala wyrazi& najgł#bsze tajemnice zbawienia. Do Bal-

thasara przyjdzie nam si# jeszcze odwoła&.

11 K r " p i e c. Teatr jako sposób ludzkiego #ycia s. 36. 
12 W przekładzie polskim ukazały si# dwa tomy: H. U. v o n  B a l t h a s a r. Teodramatyka.

T. 1: Prolegomena. Przeł. M. Mijalska, M. Rodkiewicz, W. Szymona. Kraków 2005; T. 2: Osoby 

dramatu. Cz. 1: Człowiek w Bogu. Przeł. W. Szymona. Kraków 2006; Cz. 2: Osoby w Chrystusie.

Przeł. W. Szymona. Kraków 2009.  
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 W spojrzeniu na istot# teatru wa%ne miejsce zajmuje te% refleksja Henri 

Gouhiera (1898-1994), wybitnego francuski historyka filozofii i teoretyk tea-

tru. W swoim tryptyku podejmuj"cym ten temat13 wyraził przekonanie, %e
ka%dy teatr jest w swym najgł#bszym sensie religijny, poniewa% dokonuje 

si# w nim kreacja rzeczywisto$ci na wzór tej genezyjskiej. Scena teatralna 

powołuje do istnienia rzeczywisto$&, w której działa& b#d" postaci sceniczne 

obdarzone istnieniem zaprojektowanym przez inscenizatora. To jakby po-

wtórzenie gestu Boga! Gest ów ma w teatrze charakter ograniczony prze-

strzennie (budynek teatru, przestrze' sceny) i czasowe (trwanie spektaklu), 

ale w swej istocie nawi"zuje do aktu stworzenia. 

2. KIEDY POWSTAŁ TEATR?

 Historycy teatru lokuj" jego powstanie na VI wiek przed Chr. Mo%na

jednak z tego wst#pnego rozeznania wywie$& do$& paradoksaln" tez#, %e
sztuka teatru powstała wraz z aktem stworzenia. Bóg obdarzył człowieka 

rol" i przestrzeni" do jej zagrania – rajskim ogrodem. Tu wi#c, przed wi-

downi" wszystkich stworze', rozpocz"ł si# spektakl z udziałem człowieka. 

Istota ludzka została obdarzona władz" nad wszystkimi innymi istotami 

stworzonymi przez Boga. Adam, nadaj"c imiona zwierz#tom, nie znajduje 

w nich partnera dla siebie. Dopiero na widok Ewy wybuchnie prawdziw"
rado$ci": „Ta dopiero jest ko$ci" z moich ko$ci i ciałem z mego ciała!” (Rdz 

2, 23). Ewa jest mu równa, jest osob", któr" Bóg obdarza rol", wł"czaj"c j"
do spektaklu %ycia. W tym sensie Adam i Ewa mog" wej$& w relacj# jako 

osoby odpowiedzialne za siebie. Dramatyczne komplikacje wprowadza do-

piero niezgoda człowieka na zakaz spo%ywania owocu z drzewa poznania 

dobra i zła. Bóg zagwarantował sobie rozstrzyganie o tym, co jest dla czło-

wieka dobre, a co jest złe. W$ród obserwatorów spektaklu jest Anioł, duch 

stworzony przez Boga, ale w akcie nieposłusze'stwa stał si# Demonem, tym, 

który dzieli, który chce oddzieli& człowieka od Stworzyciela, który b#dzie 

kusił człowieka, by ten, podobnie jak on, nie był posłuszny Bogu. Zerwanie 

relacji z Bogiem (grzech), nieuznanie Go za jedyne i ostateczne 4ródło %y-

cia, a w konsekwencji kreowanie siebie na boga spowodowało dramatyczne 

13 Jest on autorem filozofii teatru wyło%onej w trylogii: L’Essence du théâtre. Paris 1934; Le 

théâtre et l’existence. Paris 1952; L’œuvre théâtrale. Paris 1958. Na temat tej filozofii pisała 

I. Sławi'ska w ksi"%ce Teatr w my"li współczesnej. Ku antropologii teatru. Warszawa 1990 

s. 12-24. 
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komplikacje w %yciu człowieka: u$wiadamia on sobie, %e jest nagi i %e
odczuwa strach przed Bogiem. Stwórca musi go przyodzia& i da& mu now"
rol#, która uchroni go od upadku wiecznego. Ten nowy scenariusz ma pewn"
struktur# dramatyczn", wyra%on" w słowach Boga skierowanych w proto-

ewangelii do sprawcy tego nieszcz#$cia, do kusiciela: „Poniewa% to uczy-

niłe$, b"d4 przekl#ty w$ród wszystkich zwierz"t domowych i polnych; na 

brzuchu b#dziesz si# czołgał i proch b#dziesz jadł po wszystkie dni twego 

istnienia. Wprowadzam nieprzyja4ni mi#dzy ciebie a niewiast#, pomi#dzy 

potomstwo twoje a potomstwo jej: ono zmia%d%y ci głow#, a ty zmia%d%ysz 

mu pi#t#” (Rdz 3, 14-15). 

 Rozpisanie tego scenariusza jest swoist" teodramatyk": walk" Boga o czło-

wieka, z poszanowaniem jego całkowitej wolno$ci, po to, by na nowo 

wszczepi& go do 4ródła 5ycia. Wszystkie perypetie i zdarzenia sceniczne, 

cała akcja dramatyczna zmierza do tego punktu: odkry& Boga jako Miło$&
i 4ródło %ycia wiecznego. 5ycie ludzkie rozci"gni#te zostało mi#dzy nie-

wiar" i wiar", szcz#$ciem i nieszcz#$ciem, do$wiadczeniem $mierci i zmar-

twychwstania. To wszystko dzieje si# na scenie $wiata, ale teatr jest miej-

scem, gdzie człowiek mo%e spojrze& na ten spektakl z perspektywy meta-

teatralnej, patrz"c na swoje %ycie, jakby był nie aktorem, ale widzem14.

3. KORZENIE TEATRU: OSOBA

 Najgł#bsze korzenie teatru prowadz" wi#c do religii, do rytuału, do litur-

gii. A%eby ten zwi"zek dostrzec, trzeba dokona& refleksji bardziej zasad-

niczej: jakie s" korzenie egzystencji ludzkiej15. Dzisiaj niejasno u$wiada-

miamy sobie t# relacj# teatru i dramatyzmu ludzkiej kondycji, bo niezbyt 

oczywiste s" we współczesnej kulturze, akcentuj"cej laicko$& i poziomy 

wymiar humanizmu, sakralne 4ródła generuj"ce teatr. Jak ju% wspomniałem, 

Hans Urs von Balthasar w swojej fundamentalnej Teodramatyce stwierdzał, 

%e ka%de działanie Boga w $wiecie ma charakter dramatyczny, %e to Bo%e
działanie: „[...] nie jest przecie% przedmiotem, któremu mo%na si# przy-

14 Taka sytuacja zarysowana jest w sztuce Paula Claudela Ksi$ga Krzysztofa Kolumba,

w której Kolumb historyczny ju% z perspektywy nieba dopinguje Kolumba teatralnego, by nie 

rezygnował z odtwarzanej roli. 
15 Zob. J. L i m o n. Mi$dzy niebem a scen!. Przestrze% i czas w teatrze. Gda'sk [2001], zwł. 

cz. 2, rozdz. 1: „Boska perspektywa” s. 305-339. 
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gl"da&, lecz Jego działaniem w $wiecie, i tylko działaj"c, $wiat mo%e na nie 

odpowiedzie& i w ten sposób je «zrozumie&»”16.

 W tym zrozumieniu Boga wa%ne miejsce zajmuje teatr. Balthasar tak to 

precyzuje:

Dysponujemy bogatym, ludzkim przedzrozumieniem [Vorverständnis] tego, czym 

jest dramat; znamy go z komplikacji, napi#&, katastrof i pojedna' naszego 

własnego bytu i bytu bli4nich. Znamy go równie% – w sposób wi"%"cy si#, co 

prawda, z powy%szym, a jednak nieco inny – z rzeczywisto$ci zwanej „teatr”, 

która ów dramatyzm bytu dosłownie wydobywa na $wiatło naoczno$ci. [...] Cha-

rakter egzystencji nigdzie nie został ukazany wyra4niej ni% w zagranym dramacie: 

a chcemy j" zobaczy&, oboj#tnie, czy poszukujemy siebie, czy od siebie uciekamy, 

czy pokazuje si# nam powag# czy lekko$&, aspekt niszcz"cy czy chwalebny, 

bezsens czy gł#boki sens naszego bytu. W tej wła$ciwej teatrowi grze relacji staje 

si# wyra4na, jak mo%e nigdzie indziej, w"tpliwo$& i dwuznaczno$& nie tylko 

teatru, lecz i egzystencji, ukazanej przez niego, ale w tym momencie najbardziej 

istotna jest ju% nie tyle w"tpliwo$&, ile mnogo$& stosunków i relacji, która si# tu 

jednocze$nie ujawnia i przede wszystkim dostarcza materiału, całego, gotowego, 

dotychczas niemal nie dostrze%onego przez teologie instrumentarium umo%liwia-

j"cego przedstawienie Bo%ego działania
17.

 Za Balthasarem warto podkre$li&, %e zdolno$& do relacji, jak" posiada 

osoba, jest bezpo$rednio zwi"zana z ciałem człowieka, które umo%liwia wej-

$cie w dialog z innymi osobami, do relacjonowania si# ze $wiatem. Antropo-

logia chrze$cija'ska ujmuje t# potrzeb# relacji jako konstytutywny czynnik 

bycia osob".
 Tu trzeba otworzy& nawias, wskazuj"cy na wpływ teatru na ukształto-

wanie si# terminu osoba. Pojawia si# on we wczesnym okresie rozwoju 

teologii chrze$cija'skiej, u Tertuliana (ok. 160-220 r.). Ponad wszelk" w"t-
pliwo$& mo%emy uzna&, %e ten apologetyk zastosował koncepcj# osoby, jak"
znał antyczny teatr. Pisze o tym Joseph Ratzinger w studium Znaczenie 

osoby w teologii18, w którym czytamy, %e pocz"tek poj#cia osoby znajduje 

si# u Tertuliana w tzw. egzegezie prozopograficznej: 

16 B a l t h a s a r. Teodramatyka. T. 1 s. 15-16. 
17 Tam%e s. 17-18. 
18 J. R a t z i n g e r. Znaczenie osoby w teologii. Tł. R. Skrzypczak. „Personalizm” 2005 nr 8, 

s. 35-48. Jest to fragment ksi"%ki Josepha Ratzingera Dogma e predicazione (Brescia: Queriniana 

2005; oryg. niem. Dogma und Verkündigung. München–Freiburg: Wewel 1973), który za zgod"
wydawnictwa został tu przeło%ony na j#zyk polski. 
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Co oznacza to okre$lenie? W tle mamy słowo prosopon, stanowi"ce grecki od-

powiednik osoby (persona). Egzegeza prosopograficzna była sposobem interpre-

tacji, rozwini#tym ju% przez staro%ytn" nauk# o literaturze. Utrzymywała ona, %e
wielcy antyczni poeci, w celu dramatycznego o%ywienia zdarze', nie zadowalali 

si# opowiadaniem ich, lecz wprowadzali na scen# osoby, które mówiły. Wkładali 

w usta postaci bóstw zdania, dzi#ki którym dramat narastał. Innymi słowy poeta 

wymy$lał jako literack" sztuczk# role, poprzez które zdarzenie było przedstawiane 

w formie dialogicznej. Studiowanie literatury odsłania t# sztuczk#, ukazuj"c stwo-

rzone osoby, jako „role”, słu%"ce do dramatycznego o%ywienia wydarze' (termin 

prosopon, który pó4niej stanie si# person!, oznacza pierwotnie wła$nie „rol#”, 

mask# aktora). Egzegeza prosopograficzna stanowi zatem interpretacj# roz$wiet-

laj"c" ow" sztuczk#, wyja$niaj"c" zarazem w jaki sposób autor wykreował dra-

matyczne role, role dialogu, w celu o%ywienia swej poetyckiej kompozycji lub te%
swej opowie$ci

19.

 Od tego momentu rozwój poj#cia osoby jest bardzo istotny dla powstania 

koncepcji Boga jako osoby. Ratzinger konkluduje: 

Ju% Justyn, pisarz z pierwszej połowie drugiego wieku († 165), powiada, %e $wi#ty 

autor wprowadza tutaj ró%ne prososopa, ró%ne „role”. Jednak%e termin ten nie 

znaczy ju% wi#cej „ról”, poniewa% wyra%enie to, czerpi"c z wiary w Słowo Boga, 

zmierza ku rzeczywisto$ci całkiem nowej; role, jakie wprowadza $wi#ty autor, 

staj" si# rzeczywisto$ci", istot" w dialogu. Tym sposobem termin prosopon = rola 

zmierza wprost ku wydaniu na $wiat idei osoby.[...] Literacki zabieg, który tworzy 

role, a wraz z nimi dialogi o%ywiaj"ce postaci, odkrywa przed teologiem Tego,

który w tym miejscu odgrywa prawdziw" rol#, Logos, prosopon, Osob# Słowa, 

która nie jest zwykł" rol", lecz Osob". Tertulian, zaledwie pi#&dziesi"t lat pó4niej, 

mógł ju% w tworzeniu swych tekstów odnie$& si# do solidnej tradycji owej 

chrze$cija'skiej prosopograficznej egzegezy, w której okre$lenie prosopon-per-

sona osi"gn#ło w rzeczywisto$ci sw" pełn" tre$&20
,

 Ratzinger wyci"ga na ko'cu wniosek: 

Dotychczasowe twierdzenia mo%emy posumowa& w ten sposób: poj#cie osoby, 

z punktu widzenia jego pochodzenia, wyra%a ide# dialogu i Boga jako bytu dia-

logicznego. Obejmuje Boga jako byt, który %yje w słowie oraz istnieje jako Ja i Ty 

i My w Słowie. Taka znajomo$& Boga wyja$nia człowiekowi w nowy sposób jego 

własne istnienie
21.

19 Tam%e s. 37 
20 Tam%e s. 37-38. 
21 Tam%e s. 39. 
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 Teatr, daj"c pocz"tek chrze$cija'skiej refleksji o osobie, równocze$nie – 

jako sztuka bazuj"ca na dialogu i domagaj"ca si# relacji osób – skorzystał 

z tego pogł#bienia poj#cia osoby, jak" przeprowadzili chrze$cija'scy teo-

logowie na pocz"tku II wieku po Chr., by zacz"& rozumie& siebie jako sztuk#
autonomiczn", w pełni personalistyczn".

4. TEATR JAKO SZTUKA

 Poj#cie teatru jako sztuki – oddzielenie jej od dosłowno$ci %yciowej, 

pozwoliło na wykształcenie si# pewnego modelu teatru, egzystuj"cego w ob-

szarze kultury. Teatr, jakim go dzi$ znamy, nie od razu był rozumiany jako 

sztuka sensu stricto. Przez wiele wieków, z innego powodu w antyku, a z in-

nego w $redniowieczu, uwa%ano, %e teatr to sztuka słu%ebna wobec zada',

jakie stawia jej społecze'stwo czy konkretna grupa ludzi podejmuj"ca

wspólne działania. W takim uj#ciu teatr stawał si# miejscem komunikacji, 

przekazu wa%nych tre$ci politycznych, religijnych, społecznych, etycznych. 

Przez długi czas wykorzystywano teatr do wizualizacji liturgii i obrz#dów, 

a w przestrzeni $wieckiej zwłaszcza do celów ludycznych: miał dostarczy&
okazji do zabawy, do manifestacji postaw wobec obowi"zuj"cych konwencji 

obyczajowych, mody etc. Takie cele uwidaczniały si# najbardziej w teatrze 

$redniowiecznym i na scenach dworskich XVII i XVIII wieku. Kolejn"
metamorfoz# przeszedł teatr w pierwszej połowie XIX wieku, w dobie 

romantyzmu. Wypracowano, za spraw" Richarda Wagnera, formuł# teatru 

jako sztuki syntetycznej. Teatr stawał si# miejscem spotkania rozmaitych 

sztuk: literatury, muzyki, malarstwa, plastyki, ta'ca, dawał szans# na do-

$wiadczenie jedno$ci po$ród ró%norodnych składników i form ekspresji. Wy-

dawało si#, %e był to przykład sztuki totalnej. Ale pod koniec XIX i na 

pocz"tku XX wieku teatr przeszedł kolejn" wa%n" faz# swojego rozwoju. 

Najpierw za spraw" naturalizmu chciano widzie& w teatrze „lustro rzeczy-

wisto$ci”. Szybko jednak przekonano si#, %e sam naturalizm, przy całej jego 

trosce o „prawd# %yciow"”, mo%e „zabi&” teatr, pozbawiaj"c go walorów 

artystycznych. Wkroczenie symbolizmu i ekspresjonizmu dało nowy impuls 

rozwojowy: umo%liwiło ukazanie wa%nego aspektu prawdy o człowieku, 

prawdy o jego wn#trzu, dot"d nieeksponowanej na scenie tak wyra4nie.

Wraz z t" psychologiczn" perspektyw" wróciło pytanie o sens sztuki teatru: 

czy jest to rodzaj psychoterapii, laboratorium analizuj"ce wn#trze czło-

wieka? W ucieczce przed tak redukcyjn" koncepcj" teatru odwoływano si#
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do poj#cia sztuki teatru, jako sztuki autonomicznej. Na pocz"tku XX wieku 

Paul Claudel mówił o teatrze, jako sztuce totalnej, w sensie pełnej kreacji 

osoby, a nie wielo$ci składników buduj"cych spektakl22. Animatorzy 

Wielkiej Reformy teatru na Zachodzie Europy: Gordon Creig, Adolf Appia, 

Georg Fusch, a w Polsce: Stanisław Wyspia'ski, Leon Schiller i Juliusz 

Osterwa, widzieli teatr jest sztuk" samoistn", sztuk" stworzon" z ró%nych 

tworzyw, ale niezale%n" od nich, odr#bn" w swej ontologicznej istocie i na-

stawion" na człowieka. Wybitny polski dramaturg, Stanisław Ignacy Wit-

kiewicz, tworz"cy w latach 1918-1939, sformułował teori# Czystej Formy, 

któr" odniósł do teatru23. W my$l tej teorii teatrem nie rz"dzi prawdo-

podobie'stwo, jak chcieli tego naturali$ci, ani psychologia, ani socjologia, 

ale teatrem rz"dzi jego własna i niepowtarzalna logika teatralna, zawsze 

zale%na od twórcy dzieła teatralnego, od jego wizji rzeczywisto$ci scenicz-

nej. Wyrazicielem tej koncepcji teatru był we Włoszech Luiggi Pirandello. 

Jeszcze przed II wojn" $wiatow" dojrzewała w Polsce koncepcja teatru 

słowa, rozumianego jako praelement teatru, jako słowo głoszone, a wi#c
słowo %ywe, zdolne, w analogii do Słowa Boga, kreowa& rzeczywisto$&.
Twórc" tej koncepcji, realizowanej w okresie okupacji w teatrze konspira-

cyjnym był Mieczysław Kotlarczyk, który po wojnie rozwin"ł j" w ramach 

kierowanego przez siebie Teatru Rapsodycznego w Krakowie (1945-1953, 

1957-1967). To był kolejny krok w rozumieniu teatru jako sztuki auto-

nomicznej wobec innych sztuk. Dzisiaj ta autonomia jest podstaw" nieskr#-
powanych działa' re%yserów i inscenizatorów spektakli, tworz"cych własne, 

autorskie, rozwi"zania sceniczne i adaptacje tekstów dramatycznych. 

 Wydaje si#, %e na gruncie polskim w pełni przemy$lan" i dojrzał" kon-

cepcj# teatru odwołuj"cego si# do korzeni personalistycznych stworzył do-

piero Karol Wojtyła. Jego sceniczne teksty, powstałe w latach 1938-1964, 

wyrastaj" oczywi$cie z jego do$wiadcze' teatralnych i pasji literackich, ale 

s" przede wszystkim wynikiem jego refleksji filozoficznej. Zwi"zki Wojtyły 

z Teatrem Rapsodycznym nasun#ły wielu interpretatorom my$l, %e tworzone 

przeze' teksty sceniczne realizuj" koncepcj# rapsodycznego teatru słowa. 

Badania pokazuj" co$ innego. Dramaty te przekraczaj" rapsodyczn" per-

spektyw# w kierunku teatru personalistycznego, który jest wci"% mało 

znany, chocia% we współczesnej dramaturgii $wiatowej nie znajdziemy 

22 Zob. P. C l a u d e l. Mo#liwo"ci teatru. Wybór i wst#p I. Sławi'ska. Przekład M. Skib-

niewska. Noty M. Ucha'ska. Warszawa 1971. 
23 S.I. W i t k i e w i c z. Czysta Forma w teatrze. Wybór, wst#p i noty J. Degler. Warszawa 

1977. 
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chyba równie krystalicznej jego realizacji od tej, która zawarta jest w tek-

stach scenicznych Karola Wojtyły. Teatr ten wyrasta z koncepcji osoby 

ludzkiej rozumianej jako byt zdolny do kontaktu z reszt" bytów poprzez 

swoje wn#trze. W studium Miło"& i odpowiedzialno"& Karol Wojtyła napisał:  

Wyraz „osoba” został ukuty w tym celu, aby zaznaczy&, i% człowiek nie pozwala 

si# bez reszty sprowadzi& do tego, co si# mie$ci w poj#ciu „jednostka gatunku”, 

ale ka%dy ma w sobie co$ wi#cej, jak"$ szczególn" pełni# i doskonało$&
bytowania, dla uwydatnienia której trzeba koniecznie u%y& słowa „osoba”

24
.

A nieco dalej Autor precyzował to okre$lenie: 

Kontakt osoby z obiektywnym $wiatem, z rzeczywisto$ci", nie tylko jest „przy-

rodniczy”, tak jak to ma miejsce u wszystkich innych tworów przyrody, ani te%
zmysłowy, tak jak u zwierz"t. Osoba ludzka, jako wyra4nie okre$lony podmiot, 

nawi"zuje kontakt z reszt" bytów wła$nie przez swoje wn#trze, a cały kontakt 

„przyrodniczy”, który przysługuje jej równie% – posiada bowiem ciało i nawet 

poniek"d „jest ciałem” – oraz kontakt zmysłowy na podobie'stwo zwierz"t, nie 

stanowi" wła$ciwych dla niej dróg ł"czno$ci ze $wiatem
25.

 Osoba ludzka jest w uj#ciu Karola Wojtyły nieprzekazywalna i niedo-

st#pna (incommunicabilisis), co jest zwi"zane z jej wn#trzem i samo-

stanowieniem. Teatr oparty na takim rozumieniu osoby respektuje tajemnic#
tego wn#trza, pokazuje sposób relacji osób z sob" i ze $wiatem. Próba 

p r z e n i k n i # c i a  c z ł o w i e k a, jak" Wojtyła zawarł w swoich dramatach, 

stworzyła oryginaln" wersj# teatru personalistycznego, zamykaj"c XX- 

-wieczn" batali# o rozumienie teatru jako sztuki autonomicznej, realizuj"cej

odwieczne pragnienie człowieka, by zrozumie& swój los. To bowiem, co dzi$
najbardziej zagra%a sztuce teatru, to dosłowno$& na scenie, odarcie zdarze'
scenicznych z metaforyki, umowno$ci, poezji. Dosłowno$& „zabija” teatr, 

tak jak w okresie rzymskim przez oderwanie teatru od kultu „zabita” została 

wielka tragedia grecka. 

24 K. W o j t y ł a. Miło"& i odpowiedzialno"&. Studium etyczne. Lublin 1960 s. 10. Cytuj#
z wydania pierwszego. 

25 Tam%e s. 11. 
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5. SCENA TEATRU: 7WIAT I CZŁOWIEK

 Relacja mi#dzy Bogiem a człowiekiem to dialog osób. Pierwszym, który 

szuka kontaktu osobowego, jest sam Bóg. Wołanie: „Gdzie jeste$, Adamie?” 

jest wiecznie trwałym manifestowaniem woli wej$cia w kontakt osobowy Bo-

ga z człowiekiem. W naj$ci$lejszym sensie terenem tego spotkania jest prze-

strze' liturgii, b#d"cej odpowiedz" człowieka na wołanie Boga. W tak rozu-

mianym dialogu tkwi" równie% korzenie teatru wszystkich epok i stylów.  

 Znamienne jest, %e teatr jest sztuk" czasow", trwaj"c" tyle, ile trwa jej 

„emisja” w czasie spektaklu. Pó4niej, kiedy opada kurtyna, teatr przestaje 

istnie&. Realizacja, jaka nast"pi w kolejny wieczór, znów b#dzie wymagała 

tworzenia tej sztuki i tak b#dzie si# ona odnawiała, kiedy zrealizowany zosta-

nie kolejny spektakl. Fazowo$& i nietrwało$& cechuje wiele sztuk (np. plakat 

jest łatwo zniszczy&, jakie$ plenerowe dekoracje mog" ulec zniszczeniu przez 

działanie warunków atmosferycznych etc.). Jaka jest zatem specyfika sztuki 

teatru? Jest ona fazowa (tj. realizowana w konkretnym czasie), a w swojej 

ontologicznej istocie nietrwała, ale przede wszystkim jej cech" szczególn" jest 

jej realizacja przed widzem, na jego oczach. Widz obserwuje sztuk# in statu 

nascendii, b#d"c jednocze$nie jej uczestnikiem, bo jest potrzebny aktorowi, 

który przed nim gra. Taka sytuacja jest mo%liwa tylko w teatrze: człowiek-

-aktor jest zaanga%owany w proces tworzenia dzieła sztuki wobec innego 

człowieka-widza, który w sposób czynny jest w ten proces wł"czony. Wa%ne

s" jego reakcje (zainteresowanie, znudzenie, aprobata, dezaprobata etc.). Wy-

daje si#, %e równie% koncert orkiestry symfonicznej jest podobny w swoim 

realizowaniu si# do dzieła teatralnego. Jest jednak zasadnicza ró%nica: przed 

widzem-słuchaczem staje człowiek-muzyk, ale tym, co gra przed widzem 

zasadnicz" rol#, nie jest muzyk, ale wytwarzana przez niego muzyka. W in-

nych sztukach równie% dochodzi do konfrontacji człowieka-odbiorcy z dzie-

łem, które stworzył człowiek-twórca. Natomiast teatr jest sztuk" tworzon"
przez ciało człowieka i jest jedyn" sztuk", która w czasie swego trwania wy-

maga obecno$ci odbiorcy. Mówimy o znaku osobowym, którym jest aktor 

i który jako osoba zwraca si# do widza. Obraz, rze4ba, film, ksi"%ka, mog"
„czeka&” na odbiorc#, sztuki te mog" by& w ka%dej fazie percepcji „zatrzy-

mane”, a pó4niej ponownie „uruchomione” lub „pokazywane” i „udost#pnia-

ne” odbiorcy. Natomiast sztuka teatralna wymaga odbiorcy we wszystkich fa-

zach swojego kruchego trwania. To jest prawdziwe wymaganie relacji: widz 

nie tyle ogl"da spektakl, ale jest spektaklu u c z e s t n i k i e m. Uczestnictwo 

za$ jest zawsze, jak wiemy, działaniem a k t y w n y m.  
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 Na czym dokładniej polega ta relacja zawi"zuj"ca si# mi#dzy widzem 

a aktorem? Jest zgod" na uczestniczenie w tym $wiecie, jaki został wy-

kreowany na scenie. Je$li jeste$my na widowni, dajemy nasze „przyzwo-

lenie”, by $wiat sceniczny istniał wobec nas. Według Henri Gouhiera zda-

rzenia sceniczne stanowi" mikrokosmos, który swoje istnienie zawdzi#cza 

makrokosmosowi teatralnemu, rozumianemu jako system warto$ci uobecnia-

j"cych si# w sytuacjach scenicznych26. W tym sensie zarówno tragedia czy 

pospolita komedia rozgrywaj"ca si# na scenie teatru odsłania podstawow"
zasad# istnienia $wiata warunkuj"cego powstanie takich, a nie innych zda-

rze' scenicznych. Gouhier zdarzenia sceniczne nazywa intryg" i s" one 

w jego poj#ciu eksterioryzacj" akcji, rozumianej jako zasada sensu $wiata 

teatralnego, którego scena jest tylko cz#$ci". Widz w teatrze staje si# uczest-

nikiem aktu stwarzania nowej rzeczywisto$ci, która wyłania si# z makro-

kosmosu teatralnego na „obraz i podobie'stwo” rzeczywisto$ci powołanej 

do istnienia moc" Słowa Odwiecznego. Na scenie istnieje $wiat, w którym 

mo%e istnie& Konrad czy Hamlet. Ten $wiat „fizykalnie” b#dzie trwał tylko 

przez czas trwania spektaklu, ale czas teatralny, ten wewn#trzny czas 

widowiska, obowi"zuj"cy w wykreowanym $wiecie scenicznym, mo%e mie&
wymiar niesko'czony.

 Kolejn" istotn" cech" sztuki teatru jest miejsce relacjonowania si# z wi-

dzem: wektory relacji przecinaj" si# mi#dzy scen" a widowni". Jak wygl"da

scena? Od najdawniejszych czasów ma ona kształt półkola (jak w teatrze 

greckim) albo prostok"ta. Koło i prostok"t zawsze s" symbolem $wiata (pro-

stok"t w ikonach oznacza $wiat). W tym te% sensie teatr chce by& zawsze 

symbolem $wiata, kosmosu. Topos „teatru $wiata” jest zdumiewaj"co %y-

wotny i no$ny27. Scena to $wiat: albo jest to jego wycinek, tak zwany 

mikrokosmos sceniczny, albo – gdy odsłaniamy porz"dek dziejów, logik# tej 

rzeczywisto$ci, któr" kreuj" aktorzy – objawia si# makrokosmos teatralny. 

To, w jaki sposób zachowuj" si# aktorzy, jak wygl"da intryga, konkretne 

zdarzenia sceniczne, to jest mikrokosmos sceniczny. Tym, co uzasadnia t#
gr#, jest makrokosmos teatralny. Francuska krytyka teatralna mówi dzi$
o rozró%nieniu: le dedans (to, co wewn"trz – mikrokosmos) i le dehors (to, 

co na zewn"trz – makrokosmos)28. Teatr zawsze był sztuk" interpretuj"ca ten 

punkt styku: jeste$my w $wiecie, ale mamy te% swój własny $wiat we-

26 Zob. L’œuvre théâtrale. Paris 1958.  
27 B a l t h a s a r. Teodramatyka.T. 1, zwł. rozdz. „Topos «teatru $wiata»” s. 121-240. 
28 Zob. I. S ł a w i ' s k a. Czytanie dramatu. W: t a %. Odczytywanie dramatu. Warszawa 1988 

s. 37. 
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wn#trzny. Od staro%ytnej tragedii, po teatr Szekspira, komedi# Moliera, 

Claudela, Brechta i Becketta, zawsze w teatrze chodziło o pokazanie sensu 

$wiata lub jego destrukcji, celu %ycia lub utracie sensu istnienia. 7wiat jako 

spektakl to formuła tyle% stara, co zawsze aktualna29.

6. ZBAWCZY WYMIAR TEATRU

 Na scenie teatru dochodzi wi#c do spotkania osób i pokazania relacji, 

jakie powstaj" w wyniku tego spotkania. Zdarzenia dramatyczne w teatrze 

dotycz" zawsze człowieka. S" zwi"zane z rozmaitymi stanami emocjonal-

nymi, które wyra%aj" relacje mi#dzy osobami tocz"cego si# dramatu. Nie-

zale%nie, czy zdarzenia te s" zwykłe, czy niezwykłe, komiczne czy tragiczne, 

zawsze dotykaj" relacji mi#dzy osobami. W odró%nieniu od zdarze' przy-

rodniczych w teatrze maj" one zawsze charakter dramatyczny i zarazem 

antropocentryczny. Wybuch wulkanu nie b#dzie wydarzeniem dramatycz-

nym, dopóki w zasi#gu erupcji nie znajdzie si# człowiek. Natomiast w tea-

trze wszystkie kategorie zdarze' maj" odniesienie do człowieka jako istoty 

zwi"zanej z tymi wydarzeniami i sytuacjami i zawsze maj" one (owe wyda-

rzenia) odniesienie do warto$ci uniwersalnych, wykraczaj"cych poza ram#
sceny. W teatrze dochodzi w pewnym sensie nawet do k o m u n i i  mi#dzy 

uczestnikami wydarzenia zachodz"cego mi#dzy scen" a widowni". Oczy-

wi$cie do pełnej komunii dochodzi tylko w liturgii sakramentalnej, gdy 

zawi"zuje si# gł#boka relacja uczestnictwa w misterium obejmuj"cym całe 

zgromadzenie, a które zespala w jedn" cało$& osoba Jezusa Chrystusa. Nato-

miast w teatrze komunia ma charakter czasowy, sama bowiem sztuka teatru 

jest czasowa: trwa tyle, ile trwa sam spektakl. Osoba widza i osoba aktora 

wył"cza si# z obiektywnej rzeczywisto$ci stworzonej na Ziemi, by na czas 

trwania spektaklu przekształci& si# w osoby, którym dano teatralny czas 

i teatralny sposób istnienia: je$li aktorka gra Antygon#, to ta posta& b#dzie 

Antygon", która w teatralnej rzeczywisto$ci wejdzie w relacj# z widzem. 

W teatrze, i tylko w teatrze, mo%liwa jest wi#c „komunia” mi#dzy scen"
a widowni", która jest „odpryskiem” tej prawdziwej komunii mi#dzy Bo-

giem a człowiekiem. Wystarczaj"cym aktem do jej zaistnienia jest zgoda 

widza-uczestnika na trwanie spektaklu, na „byciu” w tej rzeczywisto$ci wy-

kreowanej na scenie. Wówczas mi#dzy scen" a widowni" zawi"zuje si#

29 S ł a w i ' s k a.  wiat jako spektakl s. 271. 
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swoista interakcja, współ-budowanie i współ-kreacja zdarze' scenicznych. 

Nast#puje bowiem akt relacji mi#dzy osobami: mi#dzy „%ywym” aktorem 

i siedz"cym na widowni „%ywym” odbiorc", widzem. W teatrze, a $ci$lej – 

w przestrzeni mi#dzy scen" a widowni", dochodzi do wymiany my$li
i reakcji mi#dzy osobami. Jest wi#c teatr najsilniej sztuk" personalistyczn".
 Teatr ma te% zwi"zek z ukazaniem tragizmu ludzkiej egzystencji. Józef 

Tischner na bazie fenomenologii pokazał człowieka jako istot# dramatyczn"
i u%ył do tego j#zyka teatru. Jego ksi"%ka Filozofia dramatu potwierdza 

konieczno$& zastosowania nowych narz#dzi badawczych w analizie sytuacji 

egzystencjalnej człowieka, po$rednio tak%e jej opisu we współczesnym dra-

macie literackim. Dramat egzystencji ludzkiej, filozofia tego dramatu, doma-

ga si# uj#cia dynamicznego, in statu nascendi, w trakcie jego trwania, $le-

dzenia te% jego mechanizmów, analizy uwzgl#dniaj"cej jego konteksty i za-

w#4lenia. Tischner przekonywaj"co dowodził, %e

wła$ciwie istnieje tylko jeden dramat – dramat z Bogiem. Ka%dy inny dramat 

i inny w"tek dramatyczny jest tylko fragmentem tego dramatu. Je$li tak, to idea-

łem dramatu w ogóle jest dramat religijny. Czy ka%dy dramat ka%dej religii? Nie, 

nie ka%dy – religi" w pełnym sensie tego słowa dramatyczn" jest jedynie 

judeochrze$cija'stwo
30.

 Wydaje si#, %e autor intuicyjnie wskazywał, i% j"dro ludzkiego dramatu 

znajduje si# w relacji mi#dzy człowiekiem a Bogiem, jaka istnieje jedynie w 

judeochrze$cija'stwie, gdzie horyzontem ka%dego ludzkiego działania pozo-

staje biblijna opowie$& o upadku Adama i Ewy. Tischner ukazuje drog#
wiary jako pełen dramatyzmu wybór, dokonywany przez człowieka wobec 

wołania Boga:  

Droga zbawienia jest drog" wci"% ponawianej wierno$ci Dobru, które woła. Ucie-

le$nione we mnie, dzi#ki memu wyborowi, dobro przechodzi przez sytuacje próby. 

Człowiek jednak jest istot" słab", st"d ka%da próba ko'czy si# jego wi#ksz" lub 

mniejsz" kl#sk". Nawet zwyci#stwa s" jakimi$ kl#skami. Po kl#sce słycha& nowe 

wołanie i oto dopełnia si# nowe powtórzenie wyboru. Tak krok po kroku, we 

wzlotach i upadkach, rodzi si# wierno$& – wierno$& absolutna, czyli wierno$& bez 

wzgl#du na okoliczno$ci. Ona to otwiera drog# zbawieniu. Zbawienie wyra%a si#
słowami: „pójd4cie błogosławieni”

31.

30 J. T i s c h n e r, Filozofia dramatu. Wprowadzenie. Paris 1990. Wydanie krajowe: Kraków 

1998, 2001. Cytuj# z ostatniego wydania – Kraków 2001 s. 23. 
31 Tam%e s. 311. 
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 Szcz#$cie człowieka jest zwi"zane z wyborem Dobra. Rozpacz i pot#-
pienie s" zaprzeczeniem szcz#$cia. Ta alternatywa jest dla Tischnera praw-

dziw" scen" ludzkiego dramatu:  

Na pocz"tku dramatu rodzi si# pytanie: kim jeste$? Na ko'cu widniej" dwie 

przeciwstawne mo%liwo$ci: przekl#ty lub błogosławiony. Dramat człowieka toczy 

si# w$ród tych mo%liwo$ci. Co one znacz"? Tego dokładnie nie wiemy. Niewiedza 

ta nie przeszkadza nam jednak %y& w$ród nich, my$le& według nich, wedle nich 

ocenia& innych i siebie. Gdyby pewnego dnia znikły nam z oczu i uszu, stan#li-
by$my bezradni na scenie $wiata, jak słowa, które zapomniały o regułach, czy-

ni"cej z nich mow# gramatyki
32.

 Swoista gramatyka sceny wpisana jest w los ka%dego człowieka. Według 

Tischnera wyznaczaj" j" trzy reguły: 

 1. Człowiek jest istot" relacyjn", jest uczestnikiem dramatu, w którym 

bior" udział inni ludzie i dlatego uczestnictwo wymaga „intencjonalnego 

otwarcia na scen# dramatu” i „dialogicznego otwarcia na innego człowieka”33.

Na scenie rozgrywa si# spektakl %ycia. Trzeba da& odpowied4, konieczny 

zatem staje si# dialog, przywdzianie kostiumu, akceptacja roli. 

 2. Scena dramatu ludzkiego %ycia to przestrze' wspólna, $wiat, ziemia 

pod naszymi stopami. Jej przedstawienia mog" by& ró%ne, ale niezale%nie od 

tego ona zawsze jest. Na pytanie, w jaki sposób ona istnieje, odpowiadaj"
rozmaite koncepcje ontologii. Człowiek do$wiadcza sceny przez jej uprzed-

miotowienie, poprzez „akty intencjonalnej obiektywizacji”34.

 3. Czas dramatyczny na scenie nie ma charakteru fizykalnego i przyrod-

niczego, ale jest czasem, który dzieje si# mi#dzy uczestnikami dramatu: 

„Czas dramatyczny wi"%e mnie z tob", a ciebie ze mn" i wi"%e nas ze scen",
na której toczy si# nasz dramat”35.

 Reguły filozofii dramatu pokazuj", jak bliskie s" jej obszary teatru, jakie 

wzajemne usługi mog" one spełnia& wzgl#dem siebie. Ten charakter kon-

taktu mi#dzy osobami pozwala mówi& o spotkaniu, o relacji, jaka zachodzi 

mi#dzy uczestnikami tego spotkania. Spektakl, o ile nie jest odbierany 

w tych kategoriach osobowych, przestaje by& teatrem, a staje si# jakim$ nie-

okre$lonym oddziaływaniem rozmaitych sił i napi#& emocjonalnie wpływa-

j"cych na odbiorc#.

32 Tam%e s. 312. 
33 Tam%e s. 10. 
34 Tam%e s. 9. 
35 Tam%e s. 8. 



ISTOTA TEATRU 105

 Strukturali$ci spod znaku Souriau i Greimasa próbowali spojrze& na teatr, 

jako na realizacj# okre$lonych sytuacji dramaturgicznych. Aktor stawał si#
wówczas a k t a n t e m, no$nikiem okre$lonych sensów i warto$ci składaj"-
cych si# na wykreowany przez re%ysera obraz $wiata teatralnego i w rezul-

tacie dochodziło do depersonalizacj sztuki teatru. Na szcz#$cie aktor nigdy 

nie mo%e by& uto%samiony z funkcj", jak" wypełnia, ma bowiem swoje ciało, 

kształt, głos, wygl"d etc. Jego rola, je$li jest dobrze zagrana, jest całkowicie 

z nim zł"czona, kostium za$ i maska staj" si# atrybutami pozwalaj"cymi 

wej$& w relacj# z odbiorc".
 Koncepcja teatru oparta na relacji osób odpowiada zało%eniom, jakie wy-

znaczył „%ywej” teatrologii Czesław Bartnik:  

W $wietle idei stworzenia i zbawienia nie mo%na patrze& na prozopologi# inaczej 

ni% na %yw" teatrologi#, na teologi# teatru i sztuki. Takie s" struktury bytu: scena, 

sztuka, wizja spraw, walka, droga człowiecza, tajemnica słowa i znaku, komunia 

z cało$ci", uporczywe szukanie sensu. W teatrze zabawowym, iluzyjnym, samo-

chwalczym aktor si# starzeje, niedoł#%nieje, wypada z roli. W teatrze rzeczywis-

tym i obiektywnym aktor dojrzewa, ci"gle si# uzdalnia do uj#cia istotnych prob-

lemów %ycia, wgrywa si# w swoj" rol# coraz gł#biej i coraz bardziej misteryjnie. 

Je$li wypada z tej roli („maski”), wypada z Teatru Bo%ego i popada w anty-teatr. 

Nie ma mo%no$ci wycofania si# ze sztuki. Je$li si# wycofa, to grozi to deper-

sonalizacj". Osoba rodzi si# cała jako okre$lona rola i rola ta ju% nigdy nie ustaje. 

W $wiecie doczesnym ma miejsce pewne nast#pstwo ról, ich sztafeta, ich rozwój 

lub korekta, ale jednostkowa kreacja jest zawsze niepowtarzalna. Ostateczny 

wyraz i sens ka%dej poszczególnej roli pozostaje i trwa tak%e w %yciu wiecznym. 

Wieczne trwanie roli oznacza wieczne trwanie osoby jednostkowej
36.

 Mo%emy wi#c powiedzie& na koniec, %e metafora $wiata jako spektaklu 

zwi"zana jest z trzema aspektami: z aktorem, rol" i scen". Prawdziwy teatr 

rozumie aktora jako osob#, obdarzon" niepowtarzaln" rol"-misj" do zagrania 

na scenie $wiata. Sztuka jest pasjonuj"ca: chodzi o człowieka i o jego przej-

$cie ze stanu $mierci do %ycia. Powierzenie tej roli wi"%e si# z wolno$ci":
aktor-osoba nie jest zmuszony, ale jest wezwany, by j" podj"&, to jest jego 

indywidualny los, spektakl zbawienia, mo%liwy do realizacji scenariusz dany 

osobie, jedynej i niepowtarzalnej. Irena Sławi'ska w swojej refleksji nad 

teatrem wi"%e rol# z powołaniem człowieka: „Bardzo pi#kna wydaje mi si#
formuła wi"%"ca to powołanie z własnym imieniem człowieka; rola to nasze 

36 Cz. B a r t n i k. Personalizm. Wyd. II poprawione i poszerzone. Lublin 2000 s. 192. 
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imi# własne, imi#, które zna tylko Bóg i którym On nas woła”37. Fenomen 

teatru mo%na najpełniej wyja$ni& tylko w perspektywie Theatrum Dei

i teodramatyki.

BIBLIOGRAFIA

B a r t n i k  Cz.: Dogmatyka katolicka. T. 1. Lublin 1999.  

— Personalizm. Wyd. II poprawione i poszerzone. Lublin 2000. 

C l a u d e l  P.: Mo%liwo$ci teatru. Wybór i wst#p I. Sławi'ska. Przekł. M. Skibniewska. Noty 

M. Ucha'ska. Warszawa 1971. 

C z e r w i ' s k a  J.: Co nam zostało z teatru antycznego? W: Dylematy dramatu i teatru u progu 

XXI wieku. Red. A. Podstawka, A. Jarosz. Lublin 2011. 

G o u h i e r  H.: L’Essence du théâtre. Paris 1934. 

— Le théâtre et l’existence. Paris 1952. 

— L’œuvre théâtrale. Paris 1958.  

K a c z m a r e k  W.: Od kontestacji do relacji. Człowiek wobec Boga w dramacie Młodej Polski. 

Lublin 2007. 

K a w a l e c  A.: Partycypacja jako próba wyja$nienia faktu teatralnego. „Ethos” 2007 nr 77-78 

s. 243-252. 

— Znak osobowy człowieka a istota teatru. W: Codzienne pytania Antygony. Red. A. Szostek, 

A. Wierzbicki. Lublin 2001. 

L i m o n  J.: Mi#dzy niebem a scen". Przestrze' i czas w teatrze. Gda'sk 2001. 

R a t z i n g e r  J.: Znaczenie osoby w teologii. Tł. R. Skrzypczak. „Personalizm” 2005 nr 8 s. 35-48.  

S ł a w i ' s k a  I.: Czytanie dramatu. W: t a %. Odczytywanie dramatu. Warszawa 1988. 

— 7wiat jako spektakl. W: t a %. Moja gorzka europejska ojczyzna. Wybór studiów. oprac. 

O. Sieradzka. Warszawa 1988.  

— Teatr w my$li współczesnej. Ku antropologii teatru. Warszawa 1990. 

T i s c h n e r  J.: Filozofia dramatu. Wprowadzenie. Paris 1990. Wydanie krajowe: Kraków 2001. 

V o n  B a l t h a s a r  H.U.: Teodramatyka. T. 1: Prolegomena. Przeł. M. Mijalska, M. Rod-

kiewicz, W. Szymona. Kraków 2005; T. 2: Osoby dramatu. Cz. 1: Człowiek w Bogu. Przeł. 

W. Szymona. Kraków 2006; Cz. 2: Osoby w Chrystusie. Przeł. W. Szymona. Kraków 2009.  

W i t k i e w i c z  S.I.: Czysta Forma w teatrze. Wybór, wst#p i noty J. Degler. Warszawa 1977. 

W o j t y ł a  K.: Miło$& i odpowiedzialno$&. Studium etyczne. Lublin 1960. 

— Osoba i czyn oraz inne studia antropologiczne. Lublin 2000. 

— Uczestnictwo czy alienacja? W: t e n % e. Osoba i czyn oraz inne studia antropologiczne. 

Lublin 2000. 

37 S ł a w i ' s k a.  wiat jako spektakl s. 282 



ISTOTA TEATRU 107

THE ESSENCE OF THE THEATRE 

S u m m a r y 

 The author of the article, assuming that the theatre, already in Ancient Greece, was connected 

with co-participation of persons constituting the community of polis, calls for equal recognition 

of the idea of man, who creates the theatre and who visits it, in the contemporary outlook upon 

the theatre. The relational dimension of the theatre has existed since antiquity when it was strictly 

connected with a political and religious function uniting the community and reached the point of 

contemporary perception of the theatre as an independent art. The most crucial outcome resulting 

from the combination (theatre and anthropology) shows the art of theatre as a place of forming 

the conception of the world as a performance (suggestions of H.U. von Balthasar and of 

H. Gouhier, of J. Tischner, of A. Kr"piec). On the stage, theatre audience can find a metaphorical 

image of his or her life, of general fate of a man portrayed as a tragic being, suspended between 

life and death. Independently of the kind of performance given on the stage (comedy, tragedy, 

farce), a relation between the actor and theatre audience is a clue issue of the theatre. The author 

also shows the genesis of theatre formation, outlines the notion of the actor, stage acting, theatre 

roles, scenes and of theatre audience participation. Because the theatre as an art form does not 

have a stiff pattern, it acquires its shape at a concrete point of time during the stage performance 

(in statu nascendi). Therefore it requires the presence of theatre audience throughout the whole 

time of its duration. Because of that aspect, it is fundamentally personalistic at its roots. If a stage 

performance is not viewed on the grounds of personalistic categories, it stops being called the 

theatre and turns into a show devoid of personalistic relationships.  

Translated by Adam Micho%ski

Słowa klucze: teatr, dramat, antropologia teatru, relacja, teodramatyka, persona, personalizm, 

osoba, aktor, rola, scena. 

Key words: theatre, drama, theatre anthropology, relationship, theo-drama, persona, persona-

lism, person, actor, role, scene. 


