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The article Theatre in 2V Century - Towards New Definitions deals with the problem of narrow
understanding of theatre art that dominates not only common thought but also the scientific
practise of Polish theatrologists. This traditional definition is based on five elements: theatrical
illusion, close connection with drama, dramatic character, stage box and space/time community
between actors and spectators. During the development of the theatre in 20h century this distinc-
tive features were disproved by the reformers and experimenters. At the same time such theatre
categories as performance, role, stage etc. were widely used to describe "theatre of everyday
life". In the last decades of the 20lh century the new field of science - the performance studies -
emerged. The reaction of the theatrology was one of defending the traditional borders and ne-
glecting all that was different from the conventional theatre by calling it "paratheatrical” or
"alternative". In the author's opinion this notion is false and causes real losses for the discipline,
so he proposes to open the borders of theatrology by taking different activities into account. But it
doesn't mean the fuli acceptation of performance studies' terminology and point of view, because
there is a danger of substituting the term "theatre" by the wider term "performance". And the
difference between one and the other seems to be important, because the theatre is a kind of
consciously created performance which is marked as such. The ways and methods of this mar-
king depend on the cultural and historical context, so they change in space and time. Only the
exact act of marking is universal. It means, that in the scientific practise there is no universal
group of definite "theatre factors". The definitions of theatre are always to be reached and that's
why "towards" is the most important word in the article's title.

Mawia sie, ze przedstawienie to obrazy i metafory.
Jednego jestem pewien - ze tak nie jest.

Eugenio Barba

W tytule tego tekstu - niekoniecznie najszczesliwszym i w petni za-
dowalajacym jego autora - jest jedno stowo szczegdlnie wazne i - jak mi
sie wydaje - trafne. To przyimek ,ku”, wigzacy sie z wyruszeniem do-
kads, ze stanem otwarcia i dazenia do celu, ktéry wcale nie musi by¢
okreslony, a nawet - kto wie? - moze wcale nie istnieje. Chciatbym za-

*Prezentowany tekst jest wersjg referatu wygtoszonego na konferencji ,Teatr - me-
dia - kultura” zorganizowanej z okazji Jubileuszu 50-lecia pracy naukowej prof. dr hab.
Eleonory Udalskiej przez Zaktad Wiedzy o Teatrze Instytutu Nauk o Kulturze Uniwersy-
tetu Slgskiego w dn. 16-17 kwietnia 2004 roku w Ustroniu.



proponowaé tak witasnie pojmowany zwrot ku... nowym definicjom, czy
tez - moze lepiej - nowemu rozumieniu teatru.

Skoro mowa o zaktadanym a nieznanym i niepewnym ,nowym” ro-
zumieniu teatru, to nie od rzeczy bedzie na poczatek przyjrzeé sie rozu-
mieniu znanemu, co wcale nie znaczy ,pewnemu”. Chodzi o rozumienie
potoczne i stereotypowe zarazem, ktére swodj najwiekszy triumf Swiecito
- jak sie zdaje - w krytyce i mysli teatralnej XIX wieku, stajgc sie na-
stepnie podstawg nienaukowego, ale powszechnie obechego w naszym
kregu kulturowym pojecia ,teatru wtasciwego”, przeciwstawianego ,tea-
trowi alternatywnemu” czy tez ,innemu teatrowi”. Rozumienie to jest
zwigzane przede wszystkim z teatrem realistycznym, dgazacym do iluzji,
do stworzenia takiego obrazu rzeczywistosci, ktéry dana widownia jest
sktonna uzna¢ za prawdziwy, czyli zgodny z jej doswiadczeniem
i wyobrazeniami. OczywisScie realistycznos¢ tego typu teatru nie jest
wartoscig statg - zmienia sie ona w zaleznosci od czasu, srodowiska,
kontekstu itp. Stale jest natomiast wymaganie, by teatr ukrywat swg
»Sztuczng” nature, by aktorzy nie grali, lecz byli postaciami, by scena
byta oddzielona od widzow nie tylko przez podziat przestrzeni, ale takze
mentalnie (,czwarta $ciana”). Od catosci i nienaruszalnosci osigganego
w ten sposob ,ztudzenia widzow, ktore im kaze zapominaé, ze patrzg na
kopie natury t..]”luzalezniano wartos¢ przedstawienia i mozliwos¢ spet-
niania przez nie wszelkich funkcji spotecznych, od rozrywkowych po
edukacyjne czy polityczne.

Stworzenie iluzji teatralnej wymagato przy tym wspoétdziatania kilku
czynnikéw. Pierwszym z nich byla scena pudetkowa - szczeg6lne
uksztattowanie przestrzeni, wigzace sie z okreslonymi koncepcjami an-
tropologicznymi i filozoficznymi2 Drugim, rédwnie waznym - realizm gry
aktorskiej, ktdrej celem stato sie stworzenie postaci scenicznej spetniaja-
cej aktualne wymogi prawdopodobieristwa, przy czym zazwyczaj obej-
mowalty one takze zycie wewnetrzne wykonawcy, a w szczeg6lnosci
~przejecie sie” losami i doswiadczeniami danego bohatera.

Oba te czynniki gtéwne, wspierane jeszcze przez dekoracje, kostiu-
my, oSwietlenie, technike sceniczng i widowiskowe tricki, powinny -
wedtug rekonstruowanego tu stereotypu - pozostawaé¢ w Scistym zwigz-
ku z literaturg, a w szczeg6lnosci z dramatem, ktéry jest zrédtem obrazu
Swiata ukazywanego na scenie. Teatr bowiem ma mierzy¢ sie z rzeczywi-
stoscig nie bezposrednio, ale poprzez dopetnianie i/lub modyfikowanie
dzieta cudzego. W swej skrajnej postaci koncepcja taka wiedzie do
stwierdzenia, ze teatr Jest dopelnieniem plastycznym jednej gatezi po-

1H. Meciszewski, Uwagi o teatrze krakowskim, Krakéw 1843, s. 144-145.
2Zob.: D. Ratajczak, Przestrzen w dramacie i dramat w przestrzeni teatru, Poznan
1985, s. 11-66.



ezji”3, bedacego podstawg zespotu przekonan, ktére Zbigniew Przychod-
niak nazwat ,literackg koncepcjg teatru”4. Nawet jednak w swej wersji
ztagodzonej, dopuszczajgcej pewien stopien ingerencji artysty teatru w
materie dziata dramatycznego, rekonstruowany stereotyp widzi w te-
atrze ,dziedzine sztuki polegajgcg na realizowaniu scenicznych utworéw
literackich”5.

Inna grupa oczywistych dla stereotypu warunkoéw zaistnienia teatru
zwiagzana jest z obecnos$cig widzéw. Dziatanie teatralne podejmowane
jest bowiem przez jedng grupe ludzi - artystéw - ze wzgledu na drugg
grupe - publicznosé. Jesli jej nie ma, teatr, jako zjawisko pojawiajgce sie
pomiedzy, nie powstaje. Przyjmuje si¢ przy tym zazwyczaj, ze publicz-
no$¢ musi by¢é obecna w tym samym czasie i miejscu, co wystepujacy
przed nig artysci, jako ze teatr jest sztuka zywa, ktorej wartoscig szcze-
gdlng jest, chocby potencjalna, mozliwos$¢ bezposredniego reagowania na
zmiany zachodzgce na widowni®6.

Podsumowawszy to - z koniecznosci skrotowe - zestawienie, otrzy-
mujemy liste elementéw, ktdre w stereotypowym wyobrazeniu decydujg
0 specyfice sztuki teatru. Sg to: iluzja, scena pudetkowa, centralna pozy-
cja sztuki aktorskiej, scisty zwiazek z literaturg dramatyczng, a w szcze-
gélnosci z postacia, oraz zwigzek z publicznoscia, zaktadajacy, ze scena
lwidownia tworzg wspolnote czasowo-przestrzenna.

Jesli teraz z perspektywy tak zrekonstruowanego stereotypu spoj-
rzymy na niedawno zakonczone dzieje teatru XX-wiecznego, to okaze sie,
ze stanowig one cigg ,rewolucji scenicznych”, stawiajgcych sobie za cel
obalenie przekonania o nienaruszalnosci wyzej wymienionych elemen-
tow definicyjnych. Pierwszym, jeszcze XIX-wiecznym, celem ataku stata
sie zaleznos¢ teatru od literatury. Na ironie zakrawa fakt, ze pierwsi do
boju wyruszyli literaci, dazacy do obalenia panowania aktorek i aktoréw,
oskarzanych o zajecie miejsca naleznego wyltacznie pisarzom jako wias-
ciwym tworcom dramatu utozsamianego z przedstawieniem. Sojuszni-
kami literatbw w walce z ,gwiazdorstwem i aktoromanig” mieli by¢
rezyserzy, wynajeci dla zaprowadzenia porzadku (czytaj: zespotowosci)
i godnego reprezentowania intereséw dramaturgéw. Jak to z najemni-

3J. Kotarbinski, Kilka stéw o istocie sztuki aktorskiej, ,Przeglad Tygodniowy”
1873, nr 5, s. 406-407.

4 Zob.: Z. Przychodniak, U progu romantyzmu. Przemiany warszawskiej krytyki
teatralnej 1815-1825, Wroctaw 1991, s. 55-56.

6Stownik jezyka polskiego, red. M. Szymczak, Warszawa 1981, t. 111, s. 485.

6Wobec wspomnianego wyzej wyobrazenia o ,,czwartej $cianie” zakrawa to na pewien
paradoks, ale w rekonstruowanym wyobrazeniu rzeczywiscie obecne sg oba elementy -
oddzielenia i wspolnoty. Napiecie miedzy nimi wiedzie do specyficznej przyjemnosci pty-
nacej z ogladania spektaklu, bedacego w tym kontekscie aktem podgladania, zapewniaja-
cego widzowi i bezpieczenstwo, i poczucie wyzszosci.



kami bywa, po obaleniu dyktatury aktorskiej (w istocie utrzymujacej sie
pod koniec stulecia na bardzo kruchych podstawach) rezyserzy i insce-
nizatorzy sami przejeli wiadze i nie oglagdajgc sie na dramatopisarzy,
ogtosili ere ,artystéw teatru” i jego ,reteatralizacji”. Oznaczato to w
pierwszej kolejnosci zwrot przeciwko dominacji literatury i deklaracje
autonomii teatru. W ciagu kilkudziesieciu lat sztuka ta wywalczyta sobie
prawo do wykorzystywania materiatu literackiego (niekoniecznie drama-
tycznego) w taki sposob, jaki jest dla niej najbardziej dogodny, za$ de-
montaz literackiej koncepcji teatru doprowadzit ostatecznie do powsta-
nia przedstawien, ktére w ogdle obchodzg sie bez literatury (co nie
znaczy - bez stowa).

Drugim obok zaleznosci od literatury celem ataku XX-wiecznych re-
formatoréw teatralnych stata sie oczywiscie teatralna iluzja zwigzana
z realizmem. Strategii i taktyk wykorzystano w tej batalii bardzo wiele
i bardzo réznorodnych, od préb powotania teatru obdarzonego skutecz-
noscig rytualnego aktu, przez bezposrednie interweniowanie w materie
zycia (zwiaszcza politycznego), po dazenie do ukazania w przedstawieniu
samego siebie. Wszystkie te dziatania miaty nie tylko zniszczy¢ iluzje
teatralng, ale wrecz doprowadzi¢ do demontazu samej zasady naslado-
wania dziatania. Z probami tymi wigzato sie oczywiscie dazenie do
przedefiniowania przestrzeni teatralnej i rozbicia ,scenicznego pudetka”,
co doprowadzito do powstania teatrdw dziatlajgcych z zasady w ,miej-
scach nieteatralnych”7.

Czesé atakdéw na iluzje skierowana zostata takze na postac teatralng
jako szczego6lng odmiane fikcyjnego ,tworu ludzkiego powstatego na ob-
raz i podobienstwo cztowieka”8. Usitowano jg przepedzi¢ ze sceny, wyko-
rzystujac idealizowang bezposrednios¢ dziatania konkretnej osoby wy-
stepujacej we wiasnym imieniu, ale - jak sie wydaje - skuteczniejsza
okazata sie metoda dekonstrukcji postaci jako pewnej catosci. To ona
wiasnie - w wykonaniu Richarda Foremana czy The Wooster Group -
postuzyta Elinor Fuchs jako argument pozwalajacy na ogtoszenie ,Smier-
ci postaci scenicznej” i stwierdzenie, ze ,bohater, charakter”, ktory w
okresie romantyzmu ,zepchnat na drugi plan akcje sceniczng, teraz [..]
sam znika z pola widzenia”9. Nawet bez posuwania sie do tak radykal-
nych stwierdzen zauwazy¢ trzeba, ze w teatrze wczorajszym i dzisiej-
szym coraz wieksze znaczenie zyskuje sztuka metamorfozy, przeciwsta-
wiana umiejetnosci tworzenia catosciowego i jednolitego charakteru.
Aktor coraz czesciej musi by¢ ,zwielokrotniony”, musi - ze uzyje opiso-

7 Ten paradoksalny zwrot pochodzi z tytutu zbioru artykutéw opublikowanego w ro-
ku 1998 pod redakcjg Juliusza Tyszki, Teatr w miejscach nieteatralnych, Poznan 1998.

8Z. Raszewski, Teatr w $wiecie widowisk, Warszawa 1991, s. 61.

9E. Fuchs, Smierépostaci scenicznej, przet. P. Konic, ,Dialog” 1989, nr 11-12, s. 123.



wego wyrazenia Wiodzimierza Staniewskiego - by¢ jak rycerz na polu
walki, ,ktéry jednoczesnie walczy z wieloma przeciwnikami, wiec jego
energia, jego obecno$¢ musi by¢ zwielokrotniona, zmienna”l10. Dziatan
poszczegolnych aktorek i aktoréow w wielu przypadkach nie da sie zro-
zumiec jako dziatan jednej postaci, czasem za$ kategoria postaci w ogéle
nie ma w dzisiejszym teatrze zastosowania.

Jakby tego byto mato, rozwdj technologii doprowadzit do pojawienia
sie zjawisk, ktére nazywane sg teatrem, a nie zachowujg tak - wydawa-
toby sie - naturalnego dla tej dziedziny elementu definicyjnego jak jed-
nos$¢ przestrzenno-czasowa aktu kreacji i recepcji. Na jej rozbiciu wtasnie
polega istota problemu teatru telewizji, teatru rejestrowanego, monto-
wanego i odtwarzanego, a wiec oglgdanego w innym czasie niz czas po-
wstania. Rozbicie owej jednosci stanowi tez jedng z zasad trwajgcych juz
od kilkunastu lat eksperymentdéw z teatrem wirtualnym czy tez teatrem
internetowym. Ws$rdd jego rozlicznych form jest i taka, ktéra polega na
tworzeniu przedstawien taczacych w cyberprzestrzeni dziatania odby-
wajace sie w Kilku réznych miejscach fizycznych, czesto tez dopuszczaja-
cych interakcje ze strony internautéw (np. Electronic Disturbance ze-
spotu Troika Ranch z roku 199611). Z racji ograniczen technologicznych
teatr internetu wcigz pozostaje w fazie eksperymentalnej, ale juz pierw-
sze proby wskazujg na to, ze stanowi¢ on bedzie kolejny argument na
rzecz koniecznej redefinicji jednego z podstawowych wyznacznikéw te-
atru - czasoprzestrzeni.

By¢ moze najbardziej zaskakujgcym owocem XX-wiecznych poszu-
kiwan teatralnych jest powstanie takich dziet, ktére w zasadzie nie sg
przeznaczone do ogladania, nie powstaty ze wzgledu na widzéw i moga
sie znakomicie bez nich obejs¢. Chodzi o szczegdlng forme treningu
uksztattowanag najpierw w Teatrze Laboratorium, a nastepnie przejeta
i rozwinietg np. przez Odin Teatret Eugenia Barby. Cwiczenia, nie zwia-
zane bezposrednio z potrzebami przedstawienia, ale stuzgce psychofi-
zycznemu rozwojowi poszczegdlnych cztonkdw zespotu, zamienity sie w
dziatania majgce okreslong strukture zrodzong z dynamicznych napieé
miedzy elementami statymi a improwizowanymi. Ogladane, kojarzg sie
nie z prébami czy treningiem, ale z rodzajem tarica czy teatru ruchu. Ich
tworcy, komentujac wilasng prace, bardzo czesto moéwig o nich jako o
~partyturze dziatan”, a nawet przypisujg im okreslone znaczenia, uzna-
jac za rodzaj ,przedstawienia dla samego siebie”12

OW. Staniewski with A. Hodge, The Hidden Territories. The Theatre of Gardzie-
nice, London-New York 2004, s. 100 (cytat w moim przektadzie).

11 Informacje o internetowych dziataniach Troika Ranch zawdzieczam Agacie Otreb-
skiej, piszacej pod mojg opieka prace magisterska na temat tej grupy.

12 Por. wypowiedz Reny Mireckiej w filmie J. Domagalika Peten gu$larstwa obrzed
Swietokradzki... O Teatrze Laboratorium Jerzego Grotowskiego, 1979.



W wyniku wszystkich wymienionych tu pokroétce dziatan podwazona
zostata oczywisto$¢ punktow oparcia stereotypowego i potocznego zara-
zem rozumienia teatru, ktore zrekonstruowano na poczatku. Nie znaczy
to oczywiscie, ze taki teatr przestat istnie¢. Wcigz przeciez funkcjonuja
sceny i zespoly dazace do stworzenia iluzji rzeczywistosci, wykorzystuja-
ce w tym celu coraz to nowsze $rodki techniczne; wciaz dominujacym
modelem przestrzeni teatralnej jest scena pudetkowa; wcigz teatr za-
chodni zajmuje sie przede wszystkim wystawianiem dramatu, a pracuja-
cy w nim aktorzy sg wysoko cenieni za kreowanie fascynujacych i ,praw-
dziwych” postaci; wcigz tez zywa obecno$¢ twolrcoéw i publicznosci
stanowi dla wielu bardzo istotng wartos¢ tej dziedziny sztuki. ,Rewolucje
sceniczne XX wieku” nie doprowadzity do likwidacji ktorej$ z teatralnych
konwencji, ale poszerzyly ich zespét o konwencje nowe, w mys| stereo-
typu ,nieteatralne”. | to witasnie jest zasadniczy problem zwigzany
z XX-wiecznymi przemianami - w dziedzinie nazywanej ,teatr” pojawity
sie zjawiska, ktére w mysl tradycyjnych definicji do owej dziedziny nie
naleza, wiecej - podwazajg jej ,filary nosne”.

Jakby tego byto mato, przemianom w praktyce teatralnej towarzy-
szyly zmiany w naukach spotecznych, ktdrych istote mozna by ujgc¢ jako
rozprzestrzenienie sie terminologii i metod opisu wtasciwych teatrologii
na dziedziny lezgce poza teatrem. Kluczowe znaczenie ma tu oczywiscie
ksigzka Erwinga Goffmanna Cztowiek w teatrze zycia codziennego, wy-
dana po raz pierwszy w roku 1959 i wprowadzajgca do analizy socjolo-
gicznej takie pojecia jak ,wystep” (w oryginale performance), rola, scena
etc. W $lady amerykanskiego uczonego poszli nastepni przedstawiciele
roznych dyscyplin z socjologiag i etnologia na czele, stosujacy analogie
teatralne do badania zjawisk zycia spotecznego. Bardzo szybko dostrze-
zono, ze analiza konwencji spotecznych przeprowadzana metodami wia-
Ssciwymi wiedzy o teatrze moze dostarczy¢ narzedzi przydatnych do ba-
dania zaréwno teatru, jak i réznorodnych, lezacych poza jego granicami,
przejawow zycia spotecznego. Bodaj najpetniej dowiodta tego Elizabeth
Burns w swej ksigzce Theatricality. A Study of Conuentions in the
Theatre and in Social Life (1972). Tytutowa teatralnos¢ stata sie poje-
ciem taczacym teatrologie i inne dziedziny nauki, jawiac sie jako zjawi-
sko poznawalne wprawdzie poprzez badania nad teatrem, ale wystepu-
jace na obszarze o wiele oden rozleglejszym.

Zainteresowanie teatralnoscig pozateatralng, wzbogacone o antro-
pologiczne badania nad rytuatami i grami/zabawami, doprowadzito w
ostatnich dekadach XX wieku do powstania nowej dyscypliny naukowej
- performatyki {performance studies), zajmujacej sie tym, ,co ludzie ro-



big, gdy podejmujg dziatania”13 Podstawg performatyki jest angielskie
stowo performance, rozumiane, zgodnie ze znaczeniem stownikowym
czasownika zrddiowego to perform, bardzo szeroko, jako kazde dziatanie
przebiegajace z zachowaniem okreslonego schematu lub wzorca, w spo-
sob szczegdlny nastawione na wywarcie wrazenia na obserwatorzeld
Tak rozumiany performansi wystepuje we wszystkich niemal dziedzi-
nach ludzkiej aktywnosci. Ba! - jeden z twdércéw nowej dyscypliny, Ri-
chard Schechner pisze, ze z ,punktu widzenia performatyki, jaka propo-
nuje, kazde dziatanie stanowi performans”16 co wigze sie z faktem, ze
podstawa jego definicji performansu jest pojecie ,,zachowanego zachowa-
nia” (restored behaoior) oznaczajgce zachowanie przebiegajgce zgodnie
z nabytym, przeéwiczonym i odtworzonym wzorem. Wedtug Schechnera,
idacego tu za koncepcjami socjologii i antropologii wywodzacymi sie
m.in. ze stynnego studium Marcela Maussa o kulturowych uwarunko-
waniach sposobéw uzywania ciatal?, wszystkie ludzkie dziatania majg
charakter ,zachowanych zachowan”, a cos$ takiego jak ,zachowanie jed-
nokrotne” po prostu nie istnieje.

Dla nauki o teatrze pojawienie sie performatyki ma znaczenie wrecz
kluczowe. Oznacza ono bowiem, ze metody stosowane przez teatrologéw
oraz posiadane przez nich umiejetnosci, zdobyte dzieki analizie przed-
stawien teatralnych, mogg okaza¢ sie niezwykle przydatne do badania
niemal kazdego typu zjawisk zycia spotecznego. Wystarczy tylko zmiana
perspektywy i umiejetnos¢ odkrywania wzordéw i konwencji znanych
z teatru, by podjgé badania nad teatralnoscig zycia codziennego, polityki,
widowisk kultury masowej, telewizji, sportu, a nawet sztuki kulinarnej,
zycia erotycznego itp. W Swiecie, w ktdrym dominuje masowe widowisko,
a zamiast moéwienia prawdy kreuje sie wizerunek, wiedza o teatrze,
0 rzadzacych nim prawach i konwencjach sta¢ sie moze dostarczycielkg
narzedzi pomagajgcych w zrozumieniu tego, co nas otacza, a takze w
demaskowaniu iluzji, chcgcej uchodzi¢ za rzeczywistosé. W tym sensie
performatyka jawi sie jako szansa na uzyskanie przez wiedze o teatrze
rangi, jakiej nie miata ona bodaj nigdy.

BBR. Schechner, Performance Studies. An introduction, London-New York, 2002,
s. 1. M¢j przektad nie oddaje wiernie lakonicznej soczystosci oryginalnej formuty: ,what
people do in the activity of their doing”.

14 Zob.: R. Schechner, Co tojest performans, przet. T. Kubikowski, ,Dialog” 2003,
nr 3, s. 128.

16 Spolszczenie zaproponowane przez Tomasza Kubikowskiego. Zob. stowo wstep-
ne do: R. Schechner, Co tojest performans, s. 127.

6Tamze, s. 137.

17 Zob.: M. Mauss, Sposoby postugiwania sie ciatem, w: tegoz, Socjologia i antropo-
logia, Warszawa 1973, s. 538-566.



Tymczasem dwudziestowieczne tendencje do poszerzania granic tea-
tru, wzmacniane przez coraz silniejsze fale performatyki, wywotaty w to-
nie teatrologii dos¢ zaskakujaca reakcje, polegajacg na dazeniu do wznie-
sienia solidnych murow chroniacych rubieze dyscypliny. Co zastanawia-
jace, mury te wznoszone sa w miejscach bardzo tradycyjnych i strzega
waskiego, stereotypowego rozumienia teatru. Niekiedy ma to charakter
Swiadomej akcji, bedgcej konsekwencjg okreslonych przekonan i hierar-
chii wartosci. Tak jest w przypadku ksigzki Zbigniewa Raszewskiego,
ktory w Teatrze w Swiecie widowisk zapuszcza sie w dziedziny bliskie
performatyce, ale tylko po to, by potwierdzi¢ teoretyczne podstawy dekla-
rowanego na wstepie waskiego rozumienia teatru, ktérego anachronicz-
nosci autor byt Swiadom18 Granice tego rozumienia wytyczajg (wyliczam
za Krzysztofem Plesniarowiczem): ,wspdlny wszystkim widowiskom za-
miar wywotania podziwu; czysto teatralny fenomen postaci, wielostop-
niowej i wielofazowej; celowe podporzgdkowanie fikcji (ku zyciu zwrdco-
nej); konieczne dazenie ku zwigzkom ze Swiatem wartosci; wreszcie
«krysztatowa» budowa akcji”19 Poza tak wytyczonym terenem znajduje
sie nie tylko rytuat i teatr do rytualnej skutecznosci dgzacy, ale takze
happening i performans artystyczny wszelkich odmian oraz wszystkie
przedstawienia nierespektujace ,struktury krysztatu”.

Podjety przez Zbigniewa Raszewskiego wysitek zbudowania teore-
tycznej podstawy wilasnych przekonan budzi szacunek nie tylko ze
wzgledu na odkrycia i inspiracje, ktore przynosi (takze wtedy, gdy - jak
Leszek Kolankiewicz na przyktad - wchodzi sie z Raszewskim w ostry
spor), ale i z racji nieukrywania swojego ideologicznego zaplecza. Autor
Teatru w Swiecie widowisk swiadomie broni wiasnego rozumienia teatru,
widzac w nim wartos$¢ zagrozong przez wspotczesne mu tendencje. Taka
postawa jest jednak dosy¢ rzadka. Czesciej zdarza sie, ze deklarowanej
otwartosci na réznego rodzaju ,.eksperymenty”, oznaczajgce w istocie
negacje tradycyjnych podziatdéw, towarzyszy przeciwstawna im tendencja
do ,obrony oblezonej twierdzy” i arbitralnego odsuwania zjawisk pro-
blematycznych poprzez odmawianie im miana ,teatru”.

Praktyka taka stanowi jakby ciemng strone szlachetnego dazenia
profesora Raszewskiego. Oznacza ona bowiem, ze termin ,teatr”, pozor-
nie majgcy znaczenie okreslenia $cistego, stuzy takze jako rodzaj tytutu
honorowego, na ktéry trzeba zastuzy¢, spelniajac pewne, przyjete aprio-
rycznie warunki. Dla przyktadu przeczytajmy w tym kontekscie poczatek
hasta ,parateatr” w Stowniku termindéw teatralnych Patrice’a Pavisa.
Termin tytulowy objasniany jest tam jako ,rodzaj dziatalnosci, ktora
wykorzystuje procedury praktyki teatralnej w celu stworzenia pewnej

18Zob.: Z. Raszewski, Teatr w $wiecie widowisk, Warszawa 1991, s. 11.
YK Plesniarowicz, Przestrzenie deziluzji, Krakéw 1996, s. 112.



sytuacji czy zdarzenia o charakterze widowiskowym, z udziatem (lub
wspotudziatem) widzéw. Od przedstawienia teatralnego parateatr rozni
sie tym, ze jego twdércy nie majg zazwyczaj na celu stworzenia wypowie-
dzi o ambicjach artystycznych, a ich dziatania prowadzone sg poza ist-
niejacymi instytucjami teatralnymi”20. Jest to wiec w zasadzie teatr, tyle
ze nie bedacy sztukag i dziejacy sie poza istniejgcymi instytucjami.
W sytuacji, gdy nie wiadomo, co to takiego sztuka i czym rézni sie dzia-
talnos¢ artystyczna od nieartystycznej, jako jedyny punkt oparcia pozo-
staje instytucja2l

We wcigz zmieniajacym sie Swiecie, jej trwato$¢ stanowi rzeczywistg
wartos¢, ale nie mozna jej uznac¢ za akceptowalng podstawe podziatu na
to, co teatralne, a co tylko ,para”. Abstrahujac juz od arbitralnosci takie-
go rozréznienia, wystarczy uswiadomi¢ sobie, ze to, co zgodnie z nim
znajduje sie poza murami twierdzy, jest po prostu zbyt wazne i zbyt
rozlegte jak na stale lekcewazone ,pogranicze” czy ,alternatywe”. Co
gorsza, okopujgc sie w obrebie ,starego miasta”, teatrologia sama po-
zbawia sie szansy na stanie sie nauka nie tylko atrakcyjng, ale rzeczywi-
Scie potrzebnag wspobtczesnosci. Nie ma co sie tudzi¢ - teatr rozumiany
tradycyjnie jest zjawiskiem coraz bardziej drugoplanowym (co nie znaczy
mniej wartosciowym!), a wiekszo$¢ zagadnien podejmowanych przez
badaczy nim sie zajmujgcych ma charakter historyczny. Otwarcie sie na
nowe rozumienie teatru, uznanie rzekomych aksjomatéw za elementy
uwarunkowane i ograniczone historycznie i kulturowo, powinno otwo-
rzy¢ przed specjalistami od przedstawien nowe, fascynujgce i domagaja-
ce sie opisu tematy i problemy.

Chciatbym by¢ dobrze zrozumiany: postulat otwarcia sie na nowe
zjawiska nie oznacza rezygnacji z opisywania przesztosci. Zdecydowana
wiekszos$¢ tego, co napisatem o teatrze, nalezy do jego historii, dotyczy
LStaroswiecczyzny”. Bytbym wiec w sprzecznosci z samym soba, gdybym
nagle sugerowat jaki$ monopol aktualnosci. Podobnie tez jestem jak naj-
dalszy od twierdzenia, ze to, co uwaza sie za mainstream, jest gorsze od
~innego teatru”. Wszelkie tego typu wartosciowanie jest mi obce i wtas-
nie ze wzgledu na przekonanie o koniecznosci jego odrzucenia chciatbym,
bySmy oduczyli sie wykorzystywania stowa ,teatr” w charakterze nagro-

2D P. Pavis, Stownik terminéw teatralnych, przet., opraé, i uzupetnieniami opatrzyt
S. Swiontek, Wroctaw-Warszawa-Krakéw 1998, s. 343.

21 Za Aldong Jawiowska definiuje instytucje jako ,system regut postepowania oraz
$rodkéw organizacyjnych zapewniajacych realizacje jakis celéw spotecznych lub zaspoko-
jenie indywidualnych czy tez zbiorowych potrzeb” (A. Jawtowska, Wiecej niz teatr, War-
szawa 1988, s. 176). W przypadku teatru chodzi o system regut zwigzanych ze stereoty-
powym rozumieniem tej dziedziny sztuki, wzmacnianych przez zasady organizacyjne
przedsiebiorstwa teatralnego. Zaréwno system regut, jak i cele oraz zasady organizacyjne
Jteatru instytucjonalnego” domagajg sie pilnego i doktadnego opisu.



dy, ktorej nieprzyznanie oznacza wyrzucenie danego zjawiska poza pole
obserwacji naszej dyscypliny. Dotyczy to zaréwno opisu i analizy zjawisk
wspotczesnych, jak i historii teatru, zwtaszcza w Polsce niemal catkowi-
cie zdominowanej przez historig teatru dramatycznego. Rozumiem daze-
nie do wypracowania klarownych podziatéw, ale sadze, ze btedem wiek-
szym niz ich zniszczenie jest zamkniecie sie na jakies zjawiska ze
wzgledu na ich domniemang ,nieteatralnos¢”. Niebezpieczenstwo takie
towarzyszy jak cienn kazdemu zawezeniu definicji, totez zamiast obwaro-
wania sie solidnymi murami, proponuje wyjscie, otwarcie na réznorod-
nos¢ praktyk i doswiadczen otaczajgcej nas rzeczywistosci.

Czy zatem proponuje zanurzenie sie w performatywnym morzu?
Tak, z tym jednak zastrzezeniem, ze zanurzenie nie moze oznaczac roz-
topienia. Istnieje bowiem ryzyko, ze przedmiot refleksji teatrologicznej
rozmyje sie w niekoniczgcej sie powodzi ,zachowanych zachowan”, ze
teatr stanie sie tylko jednym z wielu rodzajéw performansu. Oznaczato-
by to - paradoksalnie - powr6t do jego waskiego rozumienia, co wigze sie
z tatwoscia, zjaka pojecie ,teatr” w jego szerokim rozumieniu jest zaste-
powane przez o wiele szersze i wygodniejsze w uzyciu okreslenie ,per-
formans”. Pozwala to na opisywanie pewnych zjawisk charakterystycz-
nych dla teatru jako wystepujacych takze poza nim, ale jednocze$nie
powoduje, ze samo pojecie zostaje ograniczone tylko do pewnego typu
przedstawien. Doktadnie rzecz biorac, uzycie nazwy ,teatr” ma w prak-
tyce performatyki sens tylko wowczas, gdy nie ma innej, doktadniej opi-
sujacej dane zjawisko nazwy, rozstrzyga zas o tym kontekst kulturowy.
I tak na przykiad nie ma potrzeby zastanawiac sie, czy japornskie né to
teatr, skoro mozna je opisac jako rodzaj performansu noszacy nazwe né.
Wobec tego teatrem pozostaje tylko to, cojest nim w waskim rozumieniu,
a wiec ,dziedzina sztuki polegajgca na realizowaniu scenicznych utwo-
row literackich”.

W moim przekonaniu (a ostatecznie tylko o przekonaniach mozna
dzis moéwi¢ w naukach humanistycznych) jest to btad, gdyz termin ,te-
atr” opisuje zjawisko wyrézniajgce sie wsrod wielu innych odmian szero-
ko rozumianego performansu, a zarazem szersze niz tylko wtasciwa za-
chodniej kulturze sztuka inscenizowania dramatu. Co ciekawe, sugestie
pozwalajgca wskaza¢ na podstawe owego wyrdznienia znalez¢ mozna u
»0jca” performatyki, Richarda Schechnera, ktory pisze, ze ,sta¢ sie Swia-
domym zachowanego zachowania, to pozna¢ procesy, dzieki ktérym pro-
cesy spoteczne w catej swej réznorodnosci przemieniajg sie w teatr. Teatr
nie w waskim sensie inscenizacji dramatéw na scenie [...], ale w szer-
szym sensie”’22 ldgc tym tropem, mozna dojs¢ do tezy - obecnej tez, cho¢
nie bezposrednio, u Schechnera - ze teatr jest szczeg6lnym rodzajem

2R. Schechner, Co tojest performans, s. 136.



performansu swiadomego - stworzonego wedtug okreslonych regut i za-
sad, i - co wydaje sie najwazniejsze - oznaczonego jako taki. Sposob tego
oznaczania zalezy od konwencji i kontekstu, a takze od zmian zachodzg-
cych w praktyce i ideologii (zaréwno tworcow jak i odbiorcéw). Nie jest
wiec staly i dany raz na zawsze. Jednym, co state, jest sam fakt ozna-
czania, istnienia konwencji pozwalajacych na skonstruowanie pewnego
dziatania jako teatru. Znaczy to, ze definicja tej dziedziny jest w prakty-
ce badawczej zawsze czym$ do zdobycia. Znaczy, ze naszym zadaniem
jako ludzi usitujacych opisa¢ i zrozumie¢ ten, wciaz wynikajgcy sie opi-
sowi i zrozumieniu, fenomen jest kazdorazowe podejmowanie na nowo
wysitku zrekonstruowania zasad oznaczania, przy $wiadomosci, ze zaden
ich zestaw nie jest oczywisty, naturalny i niezmienny. Dynamice teatru
odpowiada¢ powinna dynamika opisu, czynigca z teatrologa cztowieka,
ktory nigdy nie jest w, ale zawsze ku.

I taki tylko ostatecznie moze by¢ sens niezbyt szczesliwego tytutu
tego artykutu.



