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Rozwazania o teatrologii. Proba opisu sytuacji

Moje wystgpienie zostalo spowodowane dazeniem do zrozumienia, co stanglo u
zrodet odczuwanego niemal powszechnie kryzysu naszej dyscypliny, dlaczego winimy za
wszystko historie teatru — za stabo$¢ intelektualng 1 ograniczenie do ,nagiej” faktografii, za
jednostronno$¢ dorobku, braki metodologiczne, nieatrakcyjnos¢ badawcza, izolacjonizm. Nie
moge jednak ogranicza¢ si¢ do powierzchownych obserwacji — rozumiejac, dlaczego co$ si¢
stalo, lepiej pojme¢, co de facto przydarzylo si¢ polskiej teatrologii. Dlatego musze sie¢
przyjrze¢ jej kulturowemu podlozu, zatem rozpoczg¢ od samego poczatku, od roku 1913,
kiedy to ukazat si¢ stynny tekst Leona Schillera Nowy kierunek badan teatrologicznych,

wywodzacy dyscypling z serca mysli modernistycznej.

Tekst Schillera byt krotki | miat walor programowy, a dyktowata go ,tesknota za
formg najczystsza widowisk”. Dekretowal autonomi¢ sztuki teatru — wszak stwierdzal, ze
,Teatr zagda autonomii”; oglaszat jego oddzielno$¢ od innych sztuk, cho¢ zarazem uznawat
faczno$¢ z nimi, jego niezalezno$¢ od rzeczywistosci, aczkolwiek i z nig pozostawat
zwigzany. Zarazem jednak zastrzegal, ze ,,zycie czystego teatru plyna¢ bedzie musiato
osobnym, wiasnym korytem”. Bowiem dzieto sceniczne jako twor artysty teatru jest ,,zdolne
wywolywac w duszy widza specyficznie teatralne sensacje”. Tekst byt w cato$ci manifestem
,,separatyzmu teatralnego”, obwieszczeniem niepodwazalnego, nowego celu — ,,Wskrzeszenia
i Wyzwolenia Sztuki teatralnej”. ,,Nowa sztuka rodzi nowg umieje¢tnos¢ — pisat Schiller — jest
nig (a raczej ma nig by¢)teatrolo g ia, nauka zajmujaca si¢ badaniem czystego teatru.”
Winna ona zdefiniowa¢ istote sztuki teatralnej, dociekac jej pochodzenia, wyznaczy¢ lini¢
rozwojowa’. Sam Schiller zostal naszym pierwszym ,,znakomitym teatrologiem” (tak nazwat
go w jednym z wywiadow Stefan Themerson). Nic wigc dziwnego, ze epoke jej narodzin,

zatem czas modernizmu, uznat wtedyza epoke¢ przedrenesansowa.

Program miat walor przede wszystkim ideowy, konkrety przyszly poznie;j.

Aczkolwiek juz przed wojng zaczgto te idee rozwijaé (przede wszystkim w PIST), to ich

L L. Schiller, Nowy kierunek badan teatrologicznych, w” Na progu nowego teatru, oprac. J. Timoszewicz,
Warszawa 1978, s. 157-163.



naukowe dopehienie zawieral prospekt ,,Pamigtnika Teatralnego” z 1951 roku. Prospekt
ukierunkowal nasza teatrologi¢c na badania historyczne nad dramatem i scena, badania
teoretyczne (nie tyle o naukowym, ile artystycznym charakterze), badania techniczne i
archiwalne. Wszystkie one koncentrowaly si¢ na dziejach instytucji, ujmowanej w
kategoriach artystycznych (sztuka aktorska, inscenizacja, rezyseria, architektura). W
wypadku dramatu chodzitlo wylacznie o dzieta wielkie i wybitne, nie o ,fabrykaty
Krzywoszewskich, Kiedrzynskich, Hertzow, Kaweckich”, jak napisat Schiller w Pro domo
nostra. ,,Pamigtnik Teatralny” i Instytut Sztuki stworzyly na tym etapie instytucjonalne

umocowanie dla naszej teatrologii i jej centrum badawcze.

Wyrastajaca z glebi mysli modernistycznej teatrologia byla rezultatem wydobycia
nowego przedmiotu badan z rozproszonych i utamkowych danych, w dawnych epokach
zawartych glownie w poetykach, potem w rozwazaniach o literaturze dramatycznej i W
historiach literatury, ale tez tkwigcych w niepetnych spisach repertuarow. Rodzita sie w
sytuacji, gdy dzialat dialektyczny zwiazek sit kontrastujacych ze soba dwa plany kulturowe?:
dominacje¢ ekspansywnego industrializmu oraz presj¢ utopijnego marzenia o wielkiej roli
sztuki, rzecz jasna sztuki czystej i autonomicznej, zwigzanej z rownie zautonomizowanym
doswiadczeniem estetycznym. Estetyka zostala wtedy obsadzona w roli aktu nostalgicznego
buntu przeciw utowarowieniu sztuki i jej komercjalizacji. Przestrzenig starcia stato si¢ miasto,
pozostajace w 0czywistej paraleli z teatrem jako dwie najwazniejsze formy organizacji -
spotecznej 1 artystycznej. Miasto — wiec rzeczywisto$¢ kulturowa, niejako ,,naturalna”
przestrzen dzialania nowoczesno$ci, wyznaczajaca ,,sposob i styl zwracania si¢ ludzi ku

» 3 oraz — dodajmy — przeciw sobie. Bylo to miejsce egzystenciji kluczowych instytuciji —

sobie
wsrdd nich instytucji teatru i ona tez stata si¢ gldwnym ,,bohaterem” powstajacej nauki. To
rytm rozwojowy instytucji mial wyznaczaé wewnetrzny rytm dziejow przedmiotu nowej

dyscypliny.

Ale to nie wszystko. Bowiem dzieki wpisaniu teatru w pole czystej sztuki i estetyki,
instytucja zostata $cisle zwigzana z polska wersja mitu Sztuki scenicznej. Ten mit,
rozwinigty w poczatkach XX wieku w mit $wigtyni, byt zlaczony z wysokim
nawarto$§ciowaniem  doSwiadczenia  estetycznego o  autonomicznym  ksztalcie,

wprowadzajacego teatr w obszar tzw. high modernizmu, zwanego tez modernizmem

Z Pisze o tym H.R. Jauss, Proces literacki modernizmu od Rousseau do Adorna, przet. P. Bukowski, w:
Odkrywanie modernizmu. Przekiady i komentarze, red. i wstep. R. Nycz, Krakow 1998, s. 48.
® T. Stawek, Miasto. Préba zrozumienia, w: Miasto w sztuce — sztuka miasta, red. E. Rewers, Krakow 2010, s, 22

2



estetycznym. Mialo to swe istotne konsekwencje : sztuka teatru poddana dominacji estetyki
wraz z naczelng ideg pigkna, ktdra tez przeciez znajduje si¢ w obrgbie mitologii modernizmu,
zostala wylaczona z rozleglej przestrzeni ogdlnokulturowej. Wyakcentowano natomiast jej
rozwdj, badany wylacznie z wewnetrznej perspektywy niej samej i odzwierciedlajacy wzor
jednokierunkowego, linearnego postepu. W ten sposéb stworzono fikcje homogenicznego
systemu sztuki teatralnej. Rzecz jasna, dla konstruowania jej dziejow przywoltywano rozne
konteksty — wydarzen politycznych i spotecznych, pradow artystycznych, pojeé estetycznych,
niemniej jej autonomizacja, estetyzacja i instytucjonalizacja, zatem najogodlniej rzecz biorgc
dziedzictwo oswieceniowego racjonalizmu sprawito, ze odsuwano problemy, jakie rodzily
epoki, w ktorych teatr nie byt wcale sztuka (a sporo ich bylo — i epok, i problemow) i ktore
sytuowaty go w ramach roznych rodzajow doswiadczen: religijnego, egzystencjalnego,
kulturowego, komunikacyjnego, spolecznego, zatem niekoniecznie estetycznego. Na
przetomie wiekéw zostaly one jednak podporzadkowane doswiadczeniu estetycznemu lub
zmarginalizowane, a droga rozwojowa sztuki teatru przedstawiata si¢ jako droga ku instytucji,
a nastepnie ku jej stabilizacji i kolejnym stopniom rozkwitu. Bywata to wprawdzie droga

meandryczna, ale wcigz wiodaca pod gore.

Mit czystej sztuki teatru legitymizowat calg dyscypling, stanowil centrum i
uzasadnienie badan historycznych, budujgcych ciggla i w miar¢ spdjng opowie$¢ o dziejach
tej sztuki w ramach idealnego porzadku narracyjnego, podazajacego od przeszitosci do
przysztosci, a zaro6wno proces instytucjonalizacji jak autonomizacji rzutowano wstecz. Mit
teatru wspieral mit spektaklu jako dzieta sztuki scenicznej, narzucal wysoki putap oceny,
wskutek czego na boku pozostawala medialno$¢ teatru i wiasciwy mu akt komunikacji.
Rzadko zajmowano si¢ tak istotna dla instytucji sfera ekonomiczng, matym zainteresowaniem
darzono rozrastajace si¢ pole rozrywki i komercji, jeszcze mniejszym to wszystko, co mozna
bylo nazwaé nie-sztuka, a co rodzito si¢ i rozkwitato poza polem instytucji. Ona wtasnie stata
si¢ swoistym straznikiem 1 wyznacznikiem artystycznego dzieta, wykorzystujacym estetyke
do budowania symbolicznego muru oddzielajacego scen¢ od rzeczywistosci. Wprawdzie
niektorzy z naszych badaczy zapuszczali si¢ na os$cienne, nieartystyczne lub tylko-troche-
artystyczne terytoria, byly to jednak zwykle wypady incydentalne. Dlatego tez rzadko
dostrzegano konfrontacje wysokoartystycznej estetyki z jej nieautonomicznymi postaciami,
zatem z roznymi formami sztuki uzytkowej, jarmarcznej, ulicznej, przemyslowej czy
trywialnej — ze wszystkim, co powstawalo poza zamknigtym polem autonomicznego

do$wiadczenia estetycznego zwigzanego z tzw. prawdziwa sztuka, wigc z zamknietg formag



autonomicznego, auratycznego dzieta, dajacego prestiz instytucji. Instytucja za$ (niezaleznie
od jej odmian) okazala si¢ monolityczng potega, ,kategoria stuzaca potrzebom
profesjonalnego historyka teatru”, majacego oparcic we wilasnej instytucji, co jedynie
wzmacnialo pozycj¢ obu instytucjonalnych stron tego ukladu. Jak zauwazyl David Wiles
,pisze si¢ historie czegos, by udowodnié, ze to co$ posiada istote, a poniewaz posiada istote,

pisze si¢ jego historie...”.*

Powstata wiec zinstytucjonalizowana i sprofesjonalizowana historia teatru, ktora przez
szereg lat dominowala w polskiej teatrologii. W istniejacych warunkach musiata by¢ ona
skoncentrowana na nadrabianiu wieloletnich zaleglosci, zatem skupi¢ si¢ na rekonstrukcji
wydarzen 1 faktow — wszak nasza dyscyplina na samym poczatku skladata si¢ niemal
wylacznie z bialych plam — oraz musiata si¢ skupi¢ na tych faktow odpowiednim
uhierarchizowaniu, zgodnie z instrukcjami zawartymi takze w innych tekstach Schillera.
Powotana z jego inspiracji historia teatru pozostala im wierna, stajac si¢ przede wszystkim
historig instytucji, oferujacej okreslone warunki ograniczonego, niemal zamknigtego dostepu
nastawionego zarowno na profesjonalnego tworce, jak na mniej lub wigcej znajacego si¢ na
rzeczy odbiorce, gitdéwnie milosnika teatru. Historie t¢ ukladano w zwigzku z sytuacja
polityczng i osrodkami wiadzy oraz siggajac do pokrewnych dyscyplin zajmujacych si¢
sztukg, natomiast nizej stawiang histori¢ zycia teatralnego oddano socjologii, lacznie z
badaniami publicznosci. Instytucja teatru stala si¢ po wojnie jedynym nosnikiem dzieta
sztuki. Pojawiajace si¢ opisy pozainstytucjonalnych dzialan nie zmieniaty tej sytuacji. Przy
stabosci teoretycznej naszego wariantu dyscypliny, rzadko korzystajacej z metod innych nauk
humanistycznych, w najlepszym wypadku rzutowano problemy teoretyczne w material

historyczny.

Zmiana nie przyszta nieoczekiwanie, ale jednak w jaki§ sposob okazala si¢
zaskakujaca. Moze dlatego, ze z jednej strony wigzata si¢ z dorobkiem awangard, ktore przez
system zostaty oswojone po 1956 roku i na 6wczesnym parnasie zastapity dzieta wsparte na
tradycyjnych wzorach estetycznych. W pewien sposob przy tym przeoczono, ze pierwsza fala
awangard odrzucita estetyzm, zwracajac si¢ w strong rozproszonego doswiadczenia podmiotu
w nowej rzeczywistosci kulturowo-cywilizacyjnej. Zmiany te poglebita fala druga, po

wielkiej wojnie, uniewazniajac rozdziat na estetyczne i rzeczywiste®. Z drugiej jednak strony

4 D. Wiles, Krétka historia przestrzeni teatralnych, przet. L. Zaremba, red. naukowy W. Dudzik, Warszawa
2012, s. 8-9.
® H.R. Jauss, op. cit., s. 57.



nadal dziatat wzor historii kontynuujacy fikcje racjonalnego procesu dziejowego rodem z
o$wiecenia, bronigc majacej oswieceniowy rodowod pozycji estetyki. A skoro na ogo6t nasza
teatrologia stronita od nowych metod w humanistyce, wstrzasna¢ nig mogly jedynie zmiany
w sztuce. Cho¢ proces jej przeksztalcen zaczat si¢ w latach 60. | 70., jej wpltyw dos¢ dhugo
ujawniat si¢ tylko na obrzezach naszej dyscypliny. Sytuacje zmienity dopiero lata 80. i 90.,
ktore otworzyly szeroko kilka $luz jednoczesnie. Po pierwsze — $luzg sztuki masowej, ktora
stata si¢ naturalnym srodowiskiem catej sztuki oraz liberalnego, rozrastajacego si¢ rynku,
ktory zagarniat wszystko i niwelowal tradycyjne przepasci pomiedzy sztuka wielka,
popularna, uliczng czy trywialng. Po drugie — Sluze mediow, sygnalizujacych panowanie
technokultury opartej na wzorach amerykanskich, rozwijajacych w oszatamiajacym tempie
wirtualng rzeczywistos¢ informacyjng 1 artystyczng, rozbudowujacych sie¢ nowych powigzan
migdzyludzkich oraz relacji czlowieka i humanistyki z technika, wiodacych do stworzenia
bezosobowej i kliszowej estetyki posredniczacej. Po trzecie — §luz¢ produkcji przemystowe;j
ktora poddata si¢ procesowi estetyzacji (problem nowoczesnego designu, reklamy etc),
prowadzac do estetyzacji calego otoczenia czlowieka 1 wypierajac sztuke z jej
dotychczasowych obszarow publicznego funkcjonowania. PO czwarte — §luze codziennosci,
ktora ulegla nobilitacji jako fenomen estetyczny i poszerzala sfere doswiadczen 0 rozne
obszary kulturowe. Takie tendencje i zjawiska otwieraly zamknigte pole estetyki, ktora stata
si¢ — jak zauwaza Sloterdijk — estetykg w najszerszym sensie lub — jak proponuje Welsch —
anestetyka, obejmujaca wszystko, ,,co sigga od fenomendw zerowych po hiperfenomeny tego,

6 Wszystkie pola zawarte miedzy tymi biegunami zaczely sie przenikac,

co estetyczne
budujac wielki obszar transestetyczny, Scisle powigzany z doswiadczeniami kulturowymi.
Nastgpita zmiana zardbwno poczucia sensu rzeczywistosci, jak ujmowania natury ludzkiej
oraz rozumienia relacji miedzy czlowiekiem a rzeczywistoscia’. W tej sytuacji trudno sie
dziwi¢, ze musial si¢ zaczaé proces rekonfigurowania i przeformutlowywania dyscypliny —
zreszta nie tylko tej jedynej. Szereg tzw. zwrotow kulturowych® — performatywny, spacjalny,
ikoniczny sprawit, ze krajobraz humanistyki ulegt radykalnej przebudowie. Podjeto tez szanse
stwarzang juz wczesniej przez socjologi¢ czy antropologi¢. Mozliwos$ci otwierajace si¢ przed
nauka nie szty jednak u nas w parze z sytuacja oficjalnego teatru, ktory znalazt si¢ w niszy

spotecznej, zdetronizowany przez inne media oraz rozwijajacg si¢ stopniowo dziatalnosé

pozainstytucjonalng, komercyjng lub spoteczng. Destrukcji ulegt rowniez mit sztuki teatru na

8. Balbierz, Myslenie estetyczne Wolfganga Welscha, w: Odkrywanie modernizmu, op. cit., s. 463..

" R. Sheppard, Problematyka modernizmu europejskiego, przet. P. Wawrzyszko, ibid., s. 92.

8 Zob. D. Bachmann-Medick, Cultural turns. Nowe kierunki w naukach o kulturze, przet. K. Krzemieniowa,
Warszawa 2012.



rzecz dazen do redefinicji generalnego pojgcia sztuki oraz estetyzacji produkcji. Zwlaszcza
niezb¢dna okazala si¢ redefinicja pojecia sztuki, bowiem wskutek poczynan artystow dzietem
sztuki moglo by¢ teraz wszystko I nie wymagato ono ochrony instytucji. Sztuka przeciez
moze dzisiaj powstawac ,,z dowolnego pod stonicem przedmiotu, ktébremu nadano prawo
bycia sztuka i ktory stawia pytanie: ,,dlaczego jestem dzielem sztuki?” °. Nie istnieje bowiem
obecnie zZaden ,aprioryczny system obostrzen mowiacych, jak dziela sztuki musza
wyglada¢™'®. Sztuka przedstawiania nie wymaga zatem instytucji teatru (co zreszta
przetestowaty wczes$niej zespoty alternatywne), moze powstawaé wszedzie 1 w jakiejkolwiek

postaci — popularnych widowisk, performanséw o réznym charakterze, aktow teatralizacji

wydarzen spotecznych, politycznych, religijnych.

W tej sytuacji teatrologia zachowala si¢ niczym zyjacy organizm, ktdry nie tracac z
oczu swego przedmiotu badan, spontanicznie go poszerzal, reagujac na przeksztalcenia
otoczenia spoteczno-kulturowego. Wskutek tego w latach 80. i 90. teatrologia nie mogta by¢
ograniczana do tradycyjnej historii teatru, ani z nig zrownywana, lecz przeciwnie — dziatania
réznych badaczy poszerzaty granice dyscypliny. Pojawialy si¢ prace przekraczajace w rozny
sposob dotychczasowe centrum badawcze, moéwigce wprost lub choéby sugerujace potrzebe
redefinicji dyscypliny i jej przedmiotu. Te¢ potrzeb¢ nalezaloby zrealizowaé, wszak wydaje
si¢, ze konieczno$¢ w pierwszym rzedzie ,,bycia sztukg” w pewien sposob uwigzita fenomen
teatru, ograniczyta jego kulturowe i spoleczne znaczenie, zlikwidowata perspektywe jego
medialnos$ci jako szczegdlnego narzgdzia komunikacji, a takze produkcyjny punkt widzenia
na teatr. Zabieg taki wydaje si¢ tym bardziej niezb¢dny, ze dzisiejsza sztuka nie oznacza juz —
jak pisze Danto — ,.sztuki modernistycznej (nowoczesnej) tworzonej teraz”, lecz odrebng
sztuke wspotczesng, wyjeta z modernistycznej otoczki, zatem z okre$lonej, historycznej
struktury tworzenia. Natomiast modernizm stat si¢ ,,pewnym stylem, ktory kwitt mniej wiecej
od 1880 roku az do lat 60. wieku XX, i ktéry wszedt w uklad wiclu stylow, jakie
wykorzystuje styl dzisiejszy. Zmianie ulegt rowniez kierunek spojrzenia i myslenia — nie
podaza si¢ juz od przesztosci do wspotczesnoscei, lecz odwrotnie. To nasze ,teraz” wyznacza

nowy punkt wyjscia, zmieniajacy wszystkie narracje badawcze.

W tych warunkach w sposob naturalny rysuja si¢ pola zagospodarowywane przez

naszg dyscypling. Jest to zatem pole ,,starej” historii teatru, nazwijmy ja historia pierwszego

° A.C. Danto, Po koricu sztuki. Sztuka wspolczesna i zatarcie sie granic tradycji, przet. M. Salwa, Krakow 2013,
s. 42.

' Ibid., s. 44.

" Ibid., s. 37.



stopnia, tradycyjnie nakierowanej na wydarzenia i fakty, ustanawiajace instytucjonalne
sekwencje dziel. Tg¢ postawe cechuje dazenie do zachowania zdefiniowanych przez
modernizm przedmiotu badan, metod i celu. Dziedzictwo tej historii jest nie do przecenienia,
cho¢ oglaszany ,koniec historii” jako dominujacej formacji naukowej 0znacza
zakwestionowanie wytacznej zasadnosci jej dotychczasowej postaci. Podobnie ,.koniec
sztuki” oznacza wyjscie badan poza dotychczasowsg gldowng areng, koncentracj¢ na tych
zjawiskach, ktore dotad znajdowaly si¢ poza granicami estetyki i instytucji I nie uczestniczyty
w postepie dziejow, zmarginalizowane i Uniewaznione, w najlepszym wypadku stanowigce
niski kontekst dla dziatan instytucjonalnych i podkreslajace ich znaczenie. Kasacji ulegta
kategoria  linearnego, jednokierunkowego postgpu, co podkopalo  fundamenty
modernistycznego sposobu uprawiania historii. Dlatego jakkolwiek znajdg si¢ jeszcze
zwolennicy takiego ujecia, nie wiem, czy uda si¢ ja badac jak dotychczas — intra muros. Intra
muros instytucji i estetyki, intra muros sztuki izolowanej od szerokiego kontekstu
kulturowego i zwigzanej wylgcznie z autonomicznym doswiadczeniem estetycznym. Poza
tymi granicami rozposciera si¢ przeciez atrakcyjna i rozlegla przestrzen radykalnego
pluralizmu, naukowego i artystycznego. Generuje on wiclo$¢ historii bez marginalizacji i
wykluczania, bez tylko incydentalnego podejmowania nie-artystycznych tematoéw i
problemow. Bedg one zapewne pisane ze $wiadomoscia, ze zdarzenia si¢ dzieja, fakty sie
ustala 1 wprowadza do struktury narracyjnej jako skladowe relacji, natomiast wiedzg si¢
konstytuuje. To odmienna historia teatru, nazwe ja historia drugiego stopnia. W jej ramach
teatr okazuje si¢ fenomenem nalezacym do roéznych rejondow dzialan 1 $wiadomosci
zbiorowej, pojawiajgcym si¢ na réznych polach doswiadczen spoteczno-kulturowych.
Aczkolwiek juz mamy prace o takim charakterze, na dobrg sprawg ta historia dopiero si¢
zarysowuje. Jak stwierdzil ostroznie Patrick Joyce - ,to co$ innego, w kierunku czego
pisarstwo historyczne si¢ posuwa, jest nadal niejasne”'?. Niemniej juz dzi§ historia (pod
wplywem odwroconego kierunku patrzenia) proponuje traktowanie spoleczenstwa w
kategoriach ,,budowania $ciezek” i ,,stanowienia porzadku” w sieci powigzan. Tu bowiem

znajduja sie uwikfani w nia aktanci — nie aktorzy, wszak réwniez nie-ludzie®.

Ksztalt tej historii jest projektowany za Michaelem Oakeshotem jako dyskurs

praktyczny, o spoteczno-kulturowym charakterze'®, zwiazany z wieloraka przestrzenia

2P, Joyce, Czym jest to, co spoleczne w historii spolecznej?, przet. E. Wilczynska, w: Teoria wiedzy o
przesziosci na tle wspotczesnej humanistyki. Antologia, red. E. Domanska, Poznan 2010, s. 171.

* Ibid., 5. 143.

Y H. White, Przeszlosé¢ praktyczna, przet. A. Czarnacka, ibid., s. 63.
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doswiadczenia; ma stanowi¢ wyraz samowiedzy lub zapis egzystencjalny o holistycznym
wymiarze®™ i spolecznej uzytecznoséci. Te badania wychodza od praktyki spolecznej, nie od
struktury, ,,poniewaz praktyka zostala uznana za przestrzef, gdzie dokonuje si¢ sensowne
spotkaniec pomiedzy dyskursywnym stanem rzeczy a indywidualna inicjatywa.”'® W
warunkach takiej zmiany w nastawieniu i pracy historyka deterytorializuje si¢ przedmiot
badan, ukierunkowany na zbiorowo$¢ ludzi i nie-ludzi oraz sprawczos¢ ich dziatan, na sie¢
powigzan, na centra kalkulacji, ktorych ksztalt przypomina gwiazd¢ wieloma kanatami

informacji potaczona z reszta $wiata. *’

W roznych dziedzinach humanistyki pojawiaja si¢ prace poswigcone odstaniajagcym
si¢ problemom badawczym, ktore w inny sposob odnawiajg nasze zwigzki z przesztoscig. To
np. kwestie swietosci, afektow 1 emocji w kulturze, zwierzat, codziennosci, mody, subkultur,
wynalezionych tradycji, pamieci kulturowe;j; jezeli somaestetyka zajmuje si¢ ciatami chorymi
1 podlymi, w stanie technologicznego upodlenia 1 wyzysku, cialami traktowanymi jako
rezerwuary pamieci, to studia wizualne ujmujg fotografie i obraz w roli §wiadkow wydarzen,
traktujac je jako ,,0czy epoki” (Michael Baxandall) lub ,rezimy wzrokowe” (Jonathan
Crary), rozwijaja si¢ prace nad procesami wytwarzania miejskiej ikonosfery czy teatralizacja
obrazu $wiata. To tylko kilka przykladow, bowiem powstaje szeroki obszar rozmaitych
interferencji miedzy dyscyplinami, w ktorych teatrologia moze, lecz nie musi, by¢ gldéwnym
polem badawczym, stajac si¢ czyms$ na ksztalt subdyscypliny. Mowi¢ ,,czym$ na ksztalt”,
bowiem sadze, ze tak pomyslane prace interdyscyplinarne majg raczej miedzydyscyplinarng
struktur¢ negocjacyjng, w ktorej ging wyrazne podziaty miedzy dyscyplinami. Przy czym
jezeli teatr i teatrologia dostarczajg modeli badawczych innym dziedzinom nauki (jak dzieje
si¢ nie od dzi§ w polu antropologii czy socjologii), trudno ja sprowadzi¢ do pozycji
subdyscypliny. Powiedziatabym raczej, ze takie egzogamiczne tendencje stawiajg dyscypliny
na (niemal?) rownym poziomie badawczym. Pozostawiajg one na boku monodyscyplinarnos¢
i wewngtrzng perspektywe rozwazan 0 Ssztuce, poszerzaja pole eksploracji, negocjujg i
wspoldziataja, redefiniuja przedmiot badan. Istnieje tez caly szereg rozmaitych, juz
podejmowanych tematow, dla ktorych teatr 1 jego $rodki ekspresji staja si¢ bardzo istotne, 0

ile nie centralne.

> E. Domanska, Historia egzystencjalna. Krytyczne studium narratywizmu i humanistyki zaangazowanej,
Warszawa 2012, s. 20.

16 G.M. Spiegel, Zadanie historyka, przet. P. Stachura, w: Teoria wiedzy o przesz/osci, op. cit., s. 38

7'B. Latour, op. cit., 5. 260



Swiadomo$¢é faktu, ze to wiasnie kultura tworzy dla teatru roznych epok podstawowa
otoczke badawcza nie tylko poszerza obszar badan i metod | zmienia cele, ale tez poddaje
teatr i teatrologi¢ krytycznemu spojrzeniu antropologa kultury. Cho¢ przeciez z drugiej strony
pojawiajg  si¢ takze interdyscyplinarne projekty o antyantropologicznym i
nieantropocentrycznym charakterze, jak projekt Latoura, wigczajacy do badan obok ludzi
maszyny, przedmioty czy zwierzeta'®. Zatem wszelkie zblizenia i przenikania perspektyw
wydaja si¢ konieczne, by uchwyci¢ przekaz plynacy ze wspolczesnosci do przesziosci,
zmierzajacy do otworzenia naszego pola badawczego, nadania naszym pracom wymiaru
interdyscyplinarnego, nawet wielodyscyplinarnego, przy maksymalnie mozliwym

przeksztalceniu przedmiotu, metod i celow.

Teatrologia zamienia si¢ dzi§ w teatrologie stosowang, o praktycznym charakterze,
wprowadza problematyke kulturowa, medialng, ekonomiczna, technologiczna. Taka
wielonurtowo$¢ sytuuje badania jednocze$nie wewnatrz |1 na zewnatrz dyscypliny, jest
zarazem ucieczka od tradycyjnego modelu dyscyplinarnego ku odnowionemu przedmiotowi
badan i w inny sposob traktowanemu. Powstaje wszak model nieczysty, ktory nadaje pewna
ptynno$¢ 1 substytuowalno$¢ ujmowanemu jako kulturowy fenomen komunikacyjny
przedmiotowi badan. Nowy model dyscypliny wymaga zastanowienia si¢ nad tym, w jaki
sposOb poszerzony przedmiot wytwarza sens — w sztuce, w zyciu codziennym, w kulturze, w
pamigci kulturowej, w roznych przestrzeniach komunikacyjnych, co na niego oddziatuje (lub

nie) i jak on wptywa na inne sfery rzeczywistosci. Wymaga zatem wyboru.

Osobnos¢ teatru jako przedmiotu estetycznego ulega zakwestionowaniu, co doskonale
si¢ uwidocznia z medialnego punktu widzenia. Juz przeciez w antyku, gdy teatr byt daleki od
sztuki, zagarnial inne media, tworzyt narracj¢ znamienng dla mys$lenia ich zespolem; dzi$
kontynuuje te tradycje dzieki swej transmedialnosci, moze wszak taczy¢ przekaz radiowy,
telewizyjny, wideo, telefoniczny, internetowy z dziataniami scenicznymi, moze tez w ogole
odsung¢ zywego czlowieka, poprzestajac na jego wirtualnym bycie. Wykorzystywanym
mediom oddaje czes¢ swej odrgbnosci, rezygnuje z czystosci, w inny sposob tworzac sensy
symboliczne. Zmianom w sztuce powinny odpowiada¢ zmiany w nauce, nie powinno wiec
dziwi¢, ze teatrologia zmierza w strong interdyscypliny o rozumiejgco-Krytycznym
charakterze i buduje plaszczyzny miedzydyscyplinarnego, rézno- paradygmatycznego

dyskursu. Tym samym ogranicza lub uniewaznia wylacznos¢ mitu dzieta sztuki scenicznej

18 Zob. B. Latour, op. cit., zwlaszcza s. 259-261.



jako samodzielnej niezaleznej postaci poznania i interpretacji rzeczywistosci, pokazuje, ze
chce pisa¢, mysle¢ i mowi¢ we wspdlpracy z wieloma réznymi dyscyplinami. Czy jednak jest
przygotowana na t¢ sytuacje? Odpowiedz jest dwoista. Tak — bowiem juz wczesniej zaistnialy
badania popularnej ikonosfery i popularnego teatru, niskich dziatan jarmarcznych i swiadectw
obrazoéw czy , uteatralizowanych ceremonii; tak — przeciez wczesniej szukajac wyjscia z
zamknigtej klatki historii stworzono praktyke rekonstrukcji spektakli, powotano do zycia
dramatologie, ucickajac w sztuke interpretacji, rozwijano antropologie widowisk czy
operologie; ale zarazem nie — gdyz teatrologia zbyt mocno faworyzowala instytucjonalne
zjawiska z najwyzszej poki 1 na nich w pierwszym rzedzie koncentrowala swa uwage. Mozna
jednak sadzi¢, ze maksymalna inkluzywno$¢ takich projektow sprawi, ze interdyscyplinarno$é
stanie sie jej niezbednym aspektem. Ze bedzie mogla byé jednoczes$nie antropologia,
socjologig 1 historig teatru (to przyktad Leszka Kolankiewicza), teatrologig i performatyka, ze
jako librettologia wykorzysta literaturoznawstwo, muzykologi¢, filozofi¢ i estetyke, a jako
ekonomia teatru (kultury) potaczy si¢ z nauka o kulturze i historig teatru — nie wykluczam
zadnej z mozliwosci miksowania dyscyplin.  JesteSmy bowiem w krainie wszelkich
mozliwosci, mozemy tworzy¢ mniejsze lub wigksze rozne sieci tych dyscyplin na wilasny

uzytek.

Natomiast jesli spojrzymy od strony zasi¢gu badan teatrologii, zmieniajacego tak czy
inaczej jej przedmiot i metody, mozna wyodrebni¢ trzy generalne jej zakresy: po pierwsze —
analityczno-krytyczne badania roznoformalnego teatru wspdlnoty/wspdlnot lokanych; po
drugie — rozumicjgcy wariant miedzykulturowy (nawet globalny) o perspektywie
antropologicznej oraz — po trzecie - projekt egzystencjalny, nastawiony na jednostkowe
aspiracje i dgzenia. Dla jednych kontrowersyjna, przez innych przyjmowana z entuzjazmem
propozycja Latoura opiera si¢ na zwariantowanej relacji migdzy lokalnoscig i globalno$cig w

trzech typach dziatan: zawtaszczajacych, rozpraszajacych i taczacych.

Pozostaje mi jeszcze do zasygnalizowania obszar trzeci — transdyscyplinarny. Na
tym obszarze dziata w tej chwili glownie performatyka, ktora w swej skrajnej postaci zrywa z
teatrologia, kreslac odmienne pole sit i wytwarzajac niestabilne przedmioty badan oraz
hybrydowe tozsamosci badawcze. Ale przeciez i ja mozna potraktowa¢ w sposob dwojaki, jak
proponuje Judith Butler: albo widzie¢ performatywno$¢ poprzez teatr, albo przeciwko

teatrowi’®. | ona posiada (cho¢ juz nie jako catos¢) pewne punkty styczne z teatrologia.

19 Zob. J. McKenzie, Performuj albo... Od dyscypliny do performansu, wstep i przekt. T. Kubikowski, Krakow
2011, s. 215-216.
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Jednym z nich jest sfera odbioru. Bo przeciez nawet w miarg¢ ustabilizowany spektakl (w
miar¢ — bo nigdy nie do konca) pod wplywem performatyzujacego spojrzenia widza,
spojrzenia nieczystego, jednoczesnie materialnego 1 abstrakcyjnego, wiec aktualizujacego
wiedz¢  odbiorcy, traci swojg  stabilno$§¢, nabiera  sprawczego  charakteru.
Transdyscyplinarno$¢ zatem moze lecz nie musi prowadzi¢ do tak radykalnego poszerzenia
obszaru badawczego, ze zanikajg jego granice, a badacz staje si¢ dysydentem z obszaru
teatrologii. Niemniej o ile interdyscyplinarnos¢ takie granice poszerza i koryguje, poddajac
je redefinicji, to transdyscyplinarnos¢ moze je niwelowaé. Ale tak postepujac ujawnia, ze

teatrologia posiada rowniez pewng moc tworzenia nowych dyscyplin.

Generalnie mozna powiedzie¢, ze w sytuacji dzialania réznych praddéw i tendencji
odsrodkowych nastepuje zalamanie paradygmatow, powstaje zlozony uklad adaptacyjny
pozbawiony osrodka kontroli (t¢ role spetniata dotad historia teatru), ksztattuje si¢ odnowiona
teatrologia jako wielopoziomowa organizacja bedaca w ciggtym ruchu. Nawet jesli chwilami
moze nam wydawac si¢ stabilna, w istocie wcigz ewoluuje i1 przystosowuje do zmiennej
rzeczywistosci sztuki i refleksji nad nig. Pozostaje bowiem na te rzeczywistos¢ bezwzglednie
otwarta, daleka od czystosci minionych lat, odlegla od zalozen modernizmu, rezygnujaca z
celebry 1 hybris uczonego rozumu, ktory demonstruje swa wladze. Miedzydyscyplinarnosé
bowiem odbiera mu poczucie wielkos$ci, zmusza do ciaglej pracy, nadaje dynamike, cho¢ nie
deprofesjonalizuje, przeciwnie — sktania do innego typu profesjonalizacji. Taki obraz
ruchliwej i ruchomej dyscypliny, otwartej w rozne strony, nieczystej i zmiennoksztaltnej
chciatabym na koniec wywota¢  przed naszym oczami jako kulturowg konsekwencje
naszego czasu. Jednoczes$nie chciatabym zaakcentowac, ze tak atrakcyjna wielo$¢ mozliwosci
pociagga za sobg konieczno$¢ dokonywania wybordéw, lecz w zamian za to oferuje nam piekno

zroznicowania.
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