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Mit efemerycznosci teatru

Chciatabym zaczaé¢ od pewnego paradoksu, jaki wigze si¢ z procesem emancypacji
widowiska od dramatu oraz badan nad teatrem od literaturoznawstwa u progu XX wieku.
Moment wylonienia si¢ autonomii sztuki teatru, a zarazem suwerennosci dyscypliny uwazam
bowiem za zatozycielski dla mitu efemerycznosci teatru, ustanawiajgcego teatr z jednej strony
jako przestrzen — mimo koniecznosci powtarzania — niepowtarzalnego bezposrednio
doswiadczanego zywego dzialania, a zarazem jako miejsce wydarzenia podlegajacego
nieodwolalnemu procesowi znikania.

Juz w pierwszych refleksjach metodologicznych (Leona Schillera, Wtadystawa
Zawistowskiego, Mieczystawa Rulikowskiego czy Wiktora Brumera) ,istota dzieta
scenicznego” zostata zdefiniowana wtasnie poprzez jego nietrwalo$¢ w czasie 1 przestrzeni.
Zarazem definicja ta zostala uzupelniona o postulat stworzenia potencjalnie catosciowej
dokumentacji teatralnego ,,tu i teraz”, ktéra uchronitaby go przed ostatecznym znikni¢ciem.
Od poczatku zatem twierdzeniu o potrzebie koncentracji na widowisku, a nie literaturze
dramatycznej, towarzyszylo przekonanie o Kkoniecznos$ci transpozycji Owej nietrwalej
(materialnie) natury przedstawienia w materi¢ stowna.

Swietnie ten paradoks pokazala w swoim tekscie Why Performance? Why Now?
Textuality and the Rearticulation of Human Presence (2003) Julia Walker'. Amerykafiska
badaczka przywoluje w nieco szerszym niz tylko teatrologiczny kontekst moment oddzielenia
tekstu i widowiska (,the text/performance split”), zwracajgc uwage zarazem na
instytucjonalizacj¢ tego podziatu i wynikajace z niej konsekwencje. Analizujac z jednej
strony dziatalno$¢ niemieckiego teoretyka i historyka teatru Maxa Hermanna, deklarujacego
niezalezno$¢ pojecia przedstawienia od literatury dramatycznej, z drugiej za§ strony
odwolujac si¢ do amerykanskich badaczy oralnosci, gloszacych niezaleznos¢ ,,Oral English”
od ,English Literature”, Walker przekonuje o wtornej represji, jakiej w momencie
emancypacji teatru ulegto pojecie widowiska jako tego, co zwigzane kompleksowo z ciatem
i cielesno$cia. Badaczka podkresla przy tym, Ze to ,the text / performance split” doprowadzit,

wlasnie przez negacje, do wytworzenia kategorii ,literackosci”, ktéra okazala sie

! Julia Walker, Why Performance? Why Now? Textuality and the Rearticulation of Human Presence, , The Yale
Journal of Criticism”, Volume 16, Number 1, Spring 2003, s. 149-175.
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zdecydowanie mocniejszg kategoria naukowa. W efekcie to, co wytwarza¢ mialo owa
nietrwalg istot¢ widowiska — glos, postawa, gest, rytm i ruch, a zatem cialo — uznane zostaty
za duzo stabsze pole badania naukowego 1 niejako wtornie wyparte z obiegu
instytucjonalnego. Tym samym cielesne sposoby komunikacji albo w ogoéle zostaty
wylaczone z badan, albo p6zniej juz za kazdym razem podlegaly metaforyzacji, transformacji
w formy jezykowe i tekstualne.

Ten logocentryczny fundament badan nad teatrem i widowiskiem nabral szczegolne]
wyrazistosci w latach 70. 1 80. XX wieku, ktore z kilku powodéw uwazam tu za warte
dokfadniejszej analizy 1 by¢ moze ciekawsze z punktu widzenia europejskiej (a wiec
I polskiej) historii i teorii teatru niz analizowane przez Julic Walker dyskursywne aspekty
zwrotu performatywnego, dla ktorego wlasciwszym kontekstem wydaje mi si¢ jednak obszar
nauki i kultury amerykanskiej. W Europie lata 70. i 80. to oczywiScie przede wszystkim okres
dominacji semiotyki teatru jako podstawowej metodologii w analizie przedstawienia
teatralnego (Tadeusz Kowzan, Anne Uebersfeld, Erika Fischer-Lichte), ktora to metodologia
poprzez dazacy do maksimum obiektywnosci ,,0pis przedstawienia”’, poprzez swoistg
fetyszyzacje znaku teatralnego wyrazajaca si¢ w pragnieniu deszyfracji 1 interpretacji znakow
teatralnych na podobienstwo znakow jezykowych, niewatpliwie catkowicie podporzadkowata
ciato tekstowi.

Réwnie dobitnie teza o nietrwalosci teatru, a zarazem o mozliwosci wylgcznie jego
intelektualnej — pojeciowej — rekonstrukcji, odsuwajgcej wlasciwie w niebyt cialo i cielesno$é¢
widowiska, wybrzmiata w fenomenologicznych uj¢ciach teatru z lat 70., wyprowadzonych
z mys$li Romana Ingardena, a przedstawianych kilkakrotnie przez Iren¢ Stawinska najpierw
w drukowanym w roku 1975 w ,Dialogu” tekscie Inspiracja Ingardena w teatrologii
wspolczesnej, potem w jego kolejnej wersji we Wispélczesnej refleksji o teatrze (Krakow
1979), i wreszcie w teksScie Ingardenowska teoria dzieta teatralnego (ktory wszedt w sktad
ksigzki z 1990 roku Teatr w mysli wspotczesnej). Poniewaz przywotywane przez Stawinska
tezy Dietricha Steinbecka z jego Wprowadzenia do teorii i systematyki wiedzy o teatrze, ktora
badaczka uznaje z jedyng ,koherentng probe zbudowania systemu wiedzy o teatrze na
przestankach Ingardena”, wydaja si¢ w sposob ekstremalny, a zarazem kompletny 1 klarowny
trafia¢ w to, co rozumiem pod mitem efemerycznosci teatru stworzonym przez teatrologie,
pozwole sobie na przytoczenie kilku podstawowych rozpoznan:

1. Teatr nie istnieje jako rzecz utrwalona w przestrzeni, ale jako proces (Vorgang) o charakterze
wydarzenia (Ereignis).

2. (..)



W przeciwienstwie do estetyki innych sztuk, teatrologia nie posiada swoich przedmiotow.
Dopiero poprzez odpowiednie operacje myslowe musi ona swoje przedmioty stworzyc,
urealni¢ (dingfest machen).

Z faktu, ze pojgcia teatrologiczne dotycza rzeczy ,,zaginionych”, juz nie istniejacych, rodzi si¢
szereg trudnych probleméw epistemologicznych: struktury i funkcji w tym ,,zaginionym”
zjawisku nie mozna zweryfikowac¢ empirycznie, tylko intelektualnie.

Spektakl zostaje zrekonstruowany, a $cislej ukonstytuowany przez historyka teatru, ktory za
pomocg srodkow stownych, opisu i analizy, stara si¢ umozliwic¢ jego oglad (Anschauung).
Materialne relikty przedstawienia nie stanowig Same w sobie przedmiotu badania
teatrologicznego: dzieto teatralne nie jest bowiem sumg skladnikow materialnych, ale
strukturg pojeciowa, ktorg rekonstruujemy w procesie teoriopoznawczym (erkenntniskritisch).
(...)

W opozycji do innych sztuk teatr bowiem powstaje nie dla wiecznosci, lecz dla swojego
czasu. Jest wiec dla nas podwdjnie niedostepny: i jako sztuka z natury swojej ulotna, i dla
niedostepnej juz dla nas reakcji pierwszych widzow?.

Ze wszystkich tych sformutowan, z ktorych wiasciwie kazde zastugiwaloby na
odrebng krytyczng refleksj¢, tu jednak skupi¢ chciatabym si¢ przez chwile na punkcie,
méwigcym o tym, ze ,materialne relikty przedstawienia nie stanowig same w sobie
przedmiotu badania teatrologicznego: dzielo teatralne nie jest bowiem sumg sktadnikow
materialnych, ale strukturg pojeciowa, ktorg rekonstruujemy w procesie teoriopoznawczym”.
Taka definicja materialno$ci jako pewnych jezykowych i1 wizualnych $ladow, resztek
przedstawienia przeciwstawionych materii znikajacego, niewidzialnego ciala, wywarla
bowiem ogromny wptyw na rozumienie dokumentu wydarzenia teatralnego, a tym samym na
sformutowanie idei archiwum teatru, ktéra rowniez w latach 70. osiggneta swoje apogeum.

Warto w tym miejscu przypomnieé, ze W roku 1975 toczyla si¢ w Polsce glosna
dyskusja na temat sposobow dokumentacji teatru oraz rekonstrukcji przedstawienia®.
W jednym z najistotniejszych i1 najbardziej reprezentatywnych dla tej debaty tekstow,
w Sprawie dokumentacji widowiska teatralnego Stefanii Skwarczynskiej, pojawia si¢ proba
kluczowego dla historyka teatru, zdaniem badaczki, ustalenia relacji miedzy dokumentem
a przedstawieniem: ,,0d ich [dokumentow — D.S.] jakosci, ilosci i autorytatywnosci — a takze

umiejetnosci, z jaka badacz wyczyta dane widowiska z dokumentéw pozornie niewaznych,

% Trena Stawinska, Ingardenowska teoria dziela teatralnego, [W:] eadem, Teatr w mysli wspolczesnej: ku
antropologii teatru, PWN, Warszawa 1990, s. 29-30.
¥ Glowne zatozenia dyskusji przedstawione zostaty w ,,Dialogu” nr 7 z 1975 roku.
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jak na przykiad rachunki za rekwizyty — zalezy stopien peni rekonstrukcji, a takze jej wartos¢
naukowa, mierzona — na mocy historycznej wiedzy o teatrze — prawdopodobienstwem jej
adekwatnosci w stosunku do odpowiedniego widowiska™.

Dostrzegajac ogromne braki w materiatach dokumentujacych histori¢ teatru,
Skwarczynska domagata si¢ zatem podjecia dla przyszitych pokolen ,planowanej akcji
gromadzenia dokumentacji widowisk teatralnych”, skrupulatnie wyliczajac — poza
podstawowymi materialami, takimi jak egzemplarz rezyserski, projekt scenografii, program,
plakat, zdjecia — dziesigtki typéw dokumentow, jakie powinny towarzyszy¢ produkcji
kazdego przedstawienia: m.in. dwa filmy rejestrujace przedstawienie z dwdch punktow
widzenia; obfite w zblizenia ,,podobizny filmowe” fragmentow przedstawienia stuzace
dokumentacji gry poszczegolnych aktorow; filmowe ujecia widowni; detaliczny scenopis
widowiska wykonany przez asystenta rezysera; opisy werbalne wykonane przez widzow
o roznym wieku, wyksztalceniu 1 pozycji spotecznej, notatki dokumentujace pierwsze
wrazenia widzow; kronika wszystkich zmian wprowadzanych w trakcie powstawania
przedstawienia oraz jego eksploatacji; nagrania przebiegu wszystkich kolejnych prob;
sprawozdanie z dyskusji nad przygotowywanym afiszem, programem etc.

Wizja Stefanii Skwarczynskiej pozostala z jednej strony ideg catkowicie niespeinialna,
z drugiej za$ ukonstytuowala si¢ jako obowigzujacy wilasciwie do dzi§ punkt
odniesienia / idealny model w mysleniu o archiwum teatru jako miejscu zbierajagcym wszelkie
resztki po ulotnym wydarzeniu procz tego, ktore ustanowito mit jego nietrwaloSci — ciata.
Z dzisiejszej perspektywy wizja Skwarczynskiej wydaje si¢ zatem znakomitym $wiadectwem
teatrologii, ktéra w swym dgzeniu do emancypacji dyscypliny usytuowata ostatecznie ciato po
stronie znikania, w opozycji do ,,0calania” materialnego obiektu, tekstu i obrazu. Stanowi
rowniez dobry punkt wyjscia do wspotczesnej krytyki archiwalnego mys$lenia — pojecia
i statusu zrodta, dokumentu, oryginatu.

Nie wydaje si¢ przypadkiem, ze OwO wyparcie ciala przez jego wtorng
dyskursywizacj¢ w badaniach nad teatrem nastapito wiasnie w latach 70. 1 80. Widz¢ w tym
dwuznaczng, roéwniez politycznie i ideologicznie, reakcje na radykalng obecnos¢ ciata
w performance art i teatrze lat 60. i 70. — ktora to z jednej strony dazyta do maksymalnego
wyeksponowania materialnosci glosu, skuteczno$ci gestu, wytrenowanego ruchu ciala,
z drugiej za$ sama pielegnowata mit teatru i performance (sztuki ciata) wtasnie jako sztuki

znikania. Artysci tacy jak Marina Abramovic, Bruce Nauman, Vito Aconci, Akcjonisci

* Stefania Skwarczynska, Sprawa dokumentacji widowiska teatralnego, ,,Dialog” 1975, nr 7, s. 130.
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Wiedenscy czy Jerzy Grotowski czynili to zreszta w dwojaki sposéb: albo poddajac wiasne
dzialania obsesyjnej samodokumentacji za pomoca wszelkich wowczas dostepnych
technologii, albo absolutnie odmawiajac dokumentowania, szczeg6lnie wizualnego,
radykalnie przeciwstawiajac doswiadczenie ciala kulturze opartej na hegemonii wzroku i na
wzroku opierajgcej rozumienie i poznanie.

Na ten aspekt znakomicie zwraca uwagg Rebecca Schneider w swoim teksécie Archives
Perfomance Remains (2001), w ktorym wnikliwie analizuje miejsce wydarzenia (w tym takze
performansu, widowiska, przedstawienia) w zachodnioeuropejskiej kulturze archiwum.
Pokazuje, jak logika archiwum, oparta na gromadzeniu (a zarazem porzadkowaniu,
klasyfikowaniu) materialnych resztek po historii, rozumianych jako zrédia jezykowe Iub
wizualne, musiata umiesci¢ dzialajgce cialo w przestrzeni nieobecnosci — jako ciato obce,
nieustannie zagrozone $miercig, jako co$, CO W Swojej nietrwalosci wymyka sie logice
archiwum. Mozna zatem powiedzie¢, ze teatrologia — wiktajac si¢ w proces wskazywania na
wlasng autonomi¢ — juz od samego poczatku dokonala swoistej kastracji: tworzac mit
0 niepowtarzalno$ci wydarzenia teatralnego, czyli o znikaniu teatru, zwigzata go z jednej
strony wylacznie z materialnymi $ladami, jakie po nim pozostaja, z drugiej za§ z trwalg
degradacjg znaczenia ciata w pisaniu historii teatru, odrzucajgc mozliwo$¢ rozumienia ciata
jako archiwum i jako medium pamigci.

Rebecca Schneider pokazuje jednak rownocze$nie, jak mozna by te logike archiwum
oparta na prawie Archonta odwréci¢. Jednym ze sposobow jest przechwycenie pojecia
rekonstrukcji — reenactement, ktore odnosi si¢ zarowno do praktyk odtworzeniowych
w sztuce wspotczesnej, jak i do rekonstrukcji historycznych, owej naiwnej, popularnej
rozrywki, podczas ktorej ludzie uzyczajg swoich ciat tym, ktorych ciata juz dawno - znikly.
Te bowiem praktyki — cho¢ z perspektywy logocentrycznej logiki archiwum wygladajg jak
,hiedorzeczna kopia czego$ jedynie niejasno wyobrazonego” — podwazaja mit
efemeryczno$ci wydarzenia: ciata uczestnikow rekonstrukcji same w sobie sg rodzajem ruiny,
a raczej w performatywnym powtérzeniu — zywg pozostatoscig historii.

Cho¢ Schneider nie wikta si¢ w Zadnym miejscu w ustalenia europejskiej teatrologii,
pozostawiajac swoje rozwazania w polu historii sztuki i performansu, to jednak przekonujaco
— 1 to wlasnie w tej podwojnosci estetyki i historii — daja si¢ one odnies¢ nie tylko do
wspoélczesnych badan nad teatrem, ale rowniez do momentu narodzin dyscypliny. Ten mit
niepowtarzalnosci i niereprodukowalnosci wydarzenia teatralnego zostat bowiem podwazony
u progu XX wieku przez badania i dzialania Nikolaja Jewreinowa, przez jego gruntowne

studia nad widowiskami przesztosci, nad sposobami ich realizacji oraz aktorstwem. Praktyki
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odtworzeniowe Jewreinowa — czy to w formie Teatru Starozytnosci (gdzie koncentrowat si¢
nad rekonstrukcja zasad 1 przedstawien teatru Sredniowiecznego, 1907-1908; teatru
hiszpanskiego Zlotego Wieku, 1911-1912 i na ostatecznie niezrealizowanej komedii
dell’arte), czy w rekonstrukcji wypadkow Rewolucji Pazdziernikowej w stynnym masowym
widowisku Szturm na Patac Zimowy (7 Xl 1920) — wytworzyly catkowicie odmienng
perspektywe patrzenia na teatr niz ta, ktéra przyjela dominujgca teatrologia. Praktyki
rekonstrukcyjne Jewreinowa przekonaty nie tyle o mozliwosci powtdrzenia teatru, ile
o teatrze jako miejscu powtdrzenia, ktére moze nie mie¢ zrodla, ale ktére musi zostaé
uciele$nione 1 zrewidowane w ciele.

Reasumujac: Moja propozycja polega zatem nie tylko na probie krytycznej analizy
relacji ciata 1 archiwum w konteks$cie sztuki teatru, ale rdwniez na probie wlaczenia do
refleksji nad teatrem, jego historia, wreszcie nad Thistoria dyscypliny praktyk
rekonstrukcyjnych. Okaze si¢ wowczas, ze jest mozliwe napisanie historii, w ktorej ciato
funkcjonuje jako pelmoprawne archiwum, dajace nam zywy dostep do historii i polityki,

W tym rowniez historii 1 polityki teatru i teatrologii. Czy czego$ wigcej nam potrzeba?

Powyzszy tekst ma charakter szkicu — przygotowany zostal jako wypowiedz ustna. Pelen tekst ukaze

si¢ w ,,Dialogu” w potowie 2014 roku.



