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Nie wiem, czy moja odpowiedZ usatysfakcjonuje Redakcjg literaturoznaw-
czego periodyku, gdyz czuje sie tylko w czegsci literaturoznawca, jako ze zaakcep-
towalam te role jedynie na tyle, na ile dramat wciaz nalezy do literatury. Jezeli
zatem ten tekst moze by¢ dla Redakcji interesujacy, to zapewne potowicznie i wsku-
tek niejakiej jego odmiennosci, ptynacej z naukowego ,,sasiedztwa”. Nie odpo-
wiem przy tym na wszystkie pytania, gdyz na niektore po prostu nie potrafig,
a wiele kwestii widze do$¢ niekonwencjonalnie. Ale taka niekonwencjonalng po-
stawe wymusza z jednej strony kierunek, w jakim od dwoch stuleci podaza sztu-
ka, nie tylko (cho¢ dla mnie przede wszystkim) teatr, z drugiej za$ $wiadomos¢,
jak silnie kazdy z nas jest uwiktany w swoj przedmiot badan, i ztaczone z nig od
niedawna przekonanie, Ze nie istnieje nic takiego jak konkretny, prawdziwy obraz
tego przedmiotu; jest jedynie jego hipoteza — w teatrologii najwyzej prawdopo-
dobna, by nie rzec: wirtualna. To — krotko méwiac — refleks jednej z zasad kopen-
haskiej szkoty fizykow, ujawniajacej, jak obecnos¢ obserwatora zmienia rozwia-
zania problemow.

Je$libym zatem miala (na potrzeby tego tekstu) okresli¢ swoja pozycjg, na-
zwalabym sig¢ jednocze$nie i dramatologiem, i teatrologiem. Interesuje mnie jed-
nak przede wszystkim dramat, tradycyjnie w swej genezie i konstrukcji uwikta-
ny podwdjnie — w teatr i w literature. Taki splot sztuk (w przedstawieniu sce-
nicznym jeszcze poszerzony) otwiera fascynujaca perspektywe na wielos¢
zjawisk, do ktorych trzeba sie odwotywad, na wielo§¢ metod i dyscyplin, kto-
rych nalezy ,,dotkna¢” w akcie odczytania nie tylko poszczegélnych dziet - lecz
i catych proceséw. Pozostaje to zgodne z tradycja samego teatru, zawsze silnie
zwiazanego nie tylko z réznymi dziedzinami dziatalnosci artystycznej, takze
z rzeczywisto$cia, koresponduje $cisle z klimatem wspotczesnosci. Dzisiaj sta-
nowi o nim chaotyczna mnogos$¢ wielobarwnych zjawisk, ztozonych estetycz-
nie i nie zawsze jasnych, rozlegta, anarchizujaca cato$¢, bedaca manifestacja
tworczej wolnosci, a zarazem demokratycznym wieloglosem artystow i przeni-
kajacych sie wzajem gatezi sztuki, swoista sie¢ dziatan i dokonan pozostajacych
ze soba w interakcji. Te sie¢ spajaja pewne uniwersalne wlasciwosci — wérod
nich jedna, z mojego punktu widzenia najwazniejsza: teatralno$¢. Teraz bowiem
wszystko moze by¢ gra, inscenizacja, przedstawieniem, widowiskiem, teatrem.
Wiadomo zreszta, ze nadal oddziatluje (chociazby w socjologii) metafora teatralna.
A zawsze przeciez wspodtczesno$é zmienia optyke ujgc historycznych, na nowo
modeluje wizerunki dziejow, sposob widzenia przedmiotu badan, decyduje o in-
nym roztozeniu akcentow.



82 DOBROCHNA RATAJCZAKOWA

W warunkach inwazji kultury obrazu (jakikolwiek by on byl, wszak obraz
XIX-wieczny byl odmienny od terazniejszego) ogladamy globalny, samonape-
dzajacy sig spektakl, ktory Baudrillard nazywa hiperrzeczywisto$cia (hiperreality).
Nalezy on nie tylko do zycia lub do sztuki (niewazne — wysokiej czy niskiej),
nalezy roéwniez do mediow. Mozna go zrozumiec¢ i ,,otworzy¢” np. kluczem wspot-
czesnych teorii widowisk, ale nie sposob tego uczyni¢ wylacznie przy pomocy
tradycyjnych kategorii estetycznych. Wszak (zwtaszcza w skrajnych przypadkach)
dawne kategorie czasu, przestrzeni, relacji interpersonalnych, zwiazkéw miedzy
wspottworzacymi przedstawienie sztukami — zostaty zastapione przez techniczne
uwarunkowania obrazu, najczesciej elektronicznego. Z jednej strony powstaja spek-
takle Scisle od no$nikéw uzaleznione, poza nimi nie funkcjonujace, z drugiej za$
znaczenie tych przekaznikow sprawia, ze nie tylko na obszarze teatru ulegaja za-
tarciu tradycyjne dystynkcje. Spektakl moze wygladac jak happening skojarzony
z filmem i instalacja, chwyty uzywane w wideoklipach czy spotach reklamowych
wchodza do dramatu i spektaklu, a elementy arystotelesowskie odnajdziemy w se-
rialach potudniowoamerykanskich. Taka tendencja unifikujaca i homogenizujaca
jednym krancem zahaczona jest o ponaddwuwiekowe dazenie kultury Zachodu
do lamania (nie jedynie) ograniczen artystycznych, podczas gdy krancem drugim
,»Wisi” na ideologii rynku. Z tego podwdjnego dyktatu rodzi si¢ tzw. colaborative
process. W jego teatralnej odmianie dramaturg dostarcza jedynie scenariusz, rezy-
ser przejmuje prawa i obowiazki autora, a aktor w sposob znaczacy ingeruje w ro-
lg (i w postac), czyniac to w rownie wysokim stopniu jak w drugiej potowie XIX
stulecia, cho¢ przeciez stosuje inne metody kreacji.

W takiej sytuacji trudno si¢ dziwié, Ze ,,moja” teatrologia musi mie¢ ksztalt
integralny, scala¢ wszystkie ,,sztuki przedstawienia” i typy spektakli — od najbar-
dziej konwencjonalnej opery po performance art; rozpatrywaé nader niejedno-
rodne przestrzenie, tradycyjnie nie uwazane za teatralne — od wloskiego pudta po
tzw. black box czy ulicg, nie pomijajac najdziwniejszych miejsc (takich jak stary
dok, dawny dworzec, gazownia, fort); musi taczy¢ rézne sposoby kreacji, od naj-
bardziej tradycyjnych po skrajnie alternatywne, lokujac si¢ de facto na pograniczu
artystycznym i badawczym. Taki ksztalt i charakter wspoétczesnego przedmiotu
badan nie moze pozosta¢ bez wplywu ani na historig, ani na teori¢ teatru czy na
metodologie, moze tez prowadzi¢ badacza w strong réznych dyscyplin — nieko-
niecznie nawet pokrewnych. Nic dziwnego, ze tuz ,,za rogiem” czyha na mnie
eklektyzm i dyletantyzm, tak przedmiotowy, jak metodologiczny, ze rozproszenie
pozostaje jednym z powodow wybidrezosci mej odpowiedzi.

Na pierwsze pytanie odpowiem zatem tak: jak dla mnie — historia literatury
zmienila si¢ zbyt mato. Wiaze sig to zardbwno z odepchnigciem przez nig widowisk
poza pole zainteresowania 1 z do$¢ niedbalym traktowaniem przez ogo6t literaturo-
znawcow kwestii dramatu, jak z perspektywa teatralng samej dramatologii, inaczej
zakres$lajacej obszar eksploracji. Nasza historia literatury wydaje mi si¢ zatem —
generalnie — do$¢ zamknieta i zachowawcza, chociaz w swoim ksztalcie coraz bar-
dziej perfekcyjna. Ograniczajaca sig¢ do poezji i prozy narracyjnej jako glownego
terenu zainteresowania, zatrza$nigta w swoim (najczesciej niechgtnym) stosunku do
dramatu, zorientowana gléwnie na utwory wysokiej proby, odsuwajaca na pobocze
wszelkie ustalenia teatrologdéw, nie chcaca dostrzegaé, ze dramat jako gatunek lite-
racki ma akt wykonania wpisany w swe literackie wyznaczniki gatunkowe.
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Konsekwencje takiego badawczego désintéressement sg dla dramatu — jako
dla dzieta (takze) literackiego — niezmiernie istotne. Krotko mowiac, zubozaja go
o nader wazki aspekt uksztattowania. Nie mozna go bowiem traktowac przede
wszystkim jako fabuty (a w wielu przypadkach w ten sposéb czyta si¢ dramat),
odrzucajac teatralny sposob opowiadania. Je$liby analogicznie podej$¢ do prozy
narracyjnej, cOz statoby sie¢ z narratologia? A teatralna perspektywa dramatu wspot-
tworzy przeciez jego byt literacki, naznacza szczegdlnym pigtnem jego nie tylko
czysto formalne uwarunkowania. Nawet jesli uznamy dramat za forme graniczna
sztuki stowa, to przeciez choéby tylko zdrowy rozsadek nakazuje, by granica opie-
kowaly sig obie strony — literaturoznawstwo 1 teatrologia, zwlaszcza teatrologia
o integralnym charakterze. Waznos¢ tej perspektywy zmusza mnie do poruszenia
paru istotnych kwestii, znaczacych takze (przynajmniej taka mam nadzieje) dla
badan literackich. Pierwsza bedzie kwestia periodyzacji.

We wszystkich dziedzinach wiedzy prowadzi si¢ dzi§ badania nad ztozono-
$cig, nad uktadami pozostajacymi na granicy porzadku i1 chaosu; pokazuje sig pro-
cesy niestabilne, uklady nierdwnowagowe (termin z dziedziny fizyki), swoista
szarpaning rownolegtych dazen do uporzadkowania i zachowan entropijnych, wio-
dacych do dezorganizacji i zmiany. Te procesy najlepiej poddaja si¢ obserwacji
w rozleglejszych niz epoki planach czasowych. Epoki (zwlaszcza epoki literac-
kie) wydaja si¢ mato pojemne, zbyt skoncentrowane na samych sobie, jakby $cis-
ni¢te, a zarazem nazbyt stabilne, nader silnie poddane presji metafory biologicz-
nej, ktéra modeluje je na wzor zycia — od narodzin, przez wzrost, do kresu. Szansa
wymknigcia si¢ z putapki przyzwyczajenia do takiego utrwalonego sposobu mys-
lenia, wspieranego przez konwencjonalnos¢ podzialdéw na epoki, staje sig refle-
ksja nad dtugimi odcinkami czasu, formacyjne uksztattowanie toku dziejow, w kto-
rym epoki zyskuja po prostu charakter nie tylko badawczej koniunktury.

Gdy o tym mysle (rzecz jasna, z dramatyczno-teatralnego punktu widzenia),
rysuje mi sig inny — niz si¢ zwykle przyjmuje — porzadek zjawisk. Oswiecenie (do
$mierci Stanistawa Augusta) stanowi tu jedynie rozciggnigta w czasie granicg forma-
cyjna, czasoprzestrzen liminalna, dzielacq Stary Lad kulturowy od Ladu Nowego,
mieszczanskiego, a wieki XIX 1 XX mozemy ujac¢ jako cato$é. Z takim spojrze-
niem taczy sig $cisle kolejna obserwacja, ptynaca z wiedzy na temat dlugofalowe-
go traktowania teatralnego repertuaru. Brzmi ona tak: najwazniejszym zjawiskiem
dla nowej, mieszczanskiej calosci kulturowej byto ,,zapowiadane” juz w XVIII stu-
leciu przez nakladajace sig rozne watki procesu historycznego pojawienie sig sztu-
ki komercyjnej 1 zwigzane z nig pekanie i ro6znicowanie (specjalizacja) rozmaitych
sektoréw rynku teatralnego.

Zdajg sobie sprawe z faktu, ze zaakceptowanie takiego stwierdzenia przez
badaczy literatury i teatru, przywyklych spogladaé¢ na swe domeny z wysokoarty-
stycznej gory, jest bardzo trudne, szczegdlnie u nas. Tymczasem — co ujawniaja
nader wyraziécie prace poswigcone XIX-wiecznym 1 XX-wiecznym organizmom
teatralnym (instytucjonalizm jest inng znamienna cecha obu stuleci) — to wiasnie
komercja stworzyta dla sztuki wysokicj nowy uklad odniesienia w demokratyzu-
jacych si¢ w roznym tempie i niejedng droga spoteczenstwach. Nie tylko dlatego,
Ze rozmaite przejawy sztuki zwyklo si¢ odnosi¢ wiasnie do niej — oceniajac je
z tego punktu widzenia pozytywnie badz negatywnie; rowniez nie wylacznie dla-
tego, ze we wspolczesnych zbiorowosciach najwigksza sztuka i najostrzejszy bunt



84 DOBROCHNA RATAJCZAKOWA

pozostaja (czgsto przede wszystkim) warto$cia sprzedazna. Ale moze glownie dla-
tego, ze ideologicznego uprawomocnienia dla wielu, takze wysokoartystycznych,
poczynan wspoétczesno$ci dostarcza (nie od dzi$) ekonomia, nieuchronnie sprzg-
zona z polityka. W spoleczenstwie okreslonym przez kulturg mieszczanska i przy-
spieszajace z uptywem czasu przeksztalcenia technologiczno-przemystowe sztu-
ka wysoka schodzi na plan drugi, niezaleznie od tego, jak bySmy pragneli, aby
rzecz si¢ przedstawiata. Na plan pierwszy wybija si¢ zupelnie co innego: rynko-
wos¢, wielo§¢ demokratyzujacych sig szybko krggdéw odbiorczych, zwiazany z tym
instytucjonalizm. Nie sa to tylko zewngtrzne wobec dzieta elementy procesu hi-
storycznego, tak czy inaczej powoduja one zasadnicze transformacje wewnatrz-
tekstowe.

Tymczasem historycy literatury (i teatru) XIX i XX wieku pozostaja na og6t
poza tym ukfadem. Lekcja teatru moze pod tym wzgledem dostarczy¢ prawdzi-
wego sygnatu alarmowego. Nie dostrzegamy bowiem na og6t faktu, ze w ramach
komercji teatralnej czgsto pojawialy si¢ nowe idee 1 Smiate pomysty, wcale nie tak
rzadko wykorzystywane przez wysoka literaturg dramatyczna. Nie prowadzi si¢
u nas kompleksowych badan nad biedermeierem, ktérego tworcy jako pierwsi
wyciagngli konsekwencje z procesu demokratyzacji odbiorcéw i zaczgli organi-
zowaé wypowiedz artystyczna na innych zasadach. A prad ten pojawia si¢ w pol-
skim repertuarze teatralnym bardzo szybko, niesiony przez dramaty popularne,
u nas przestosowywane lub przekiadane, traktowane jako wzorzec dziatan koniecz-
nych dla zdobycia widza. Patrz¢ na biedermeier jako na swoisty awers romantyzmu.

Przy takich pogladach, jakie tu (w nader ogblnym — trzeba przyzna¢ — zarysie)
zostaly zademonstrowane, przesunigcia zrodel, zmiany metodologii (wrgcz po-
wiedzialabym — pewna konieczna niestabilno$¢ metodologiczna, uzalezniona od
dramatu czy gatunku, jaki biorg na warsztat) to po prostu konieczno$¢. Niestety,
nie jest to czgsty punkt widzenia. Ale takie stanowisko nie mogloby si¢ zrodzi¢
bez nauk pobieranych u mego mistrza, profesora Jerzego Ziomka, ktory uczyt
odwagi poszukiwania zawsze nowych rozwiazan i potrzeby sporu z autorytetami
— przy catym dla nich szacunku.

Historia aczy sig Scisle z teoria, obie stwarzaja przeciez dla siebie wzajemnie
raCJQ bytu Ale pytame drugie, o teorig literatury, jest dla mnie nawet wazniejsze
1 wiaze sig to z jej niezbgdnoscia. Popperowska reflektorowa koncepcja nauki, kie-
dy to wlasnie teoria rzuca snop $wiatta na wigksze lub mniejsze fragmenty hlstorn
wydobywajac na jaw obszary dotychczas nie dostrzezone, zapomniane lub zlekce-
wazone —doskonale ujmuje istotg sprawy, zwracajac uwage na znaczenie teorii i me-
todologii. I cho¢ nie chcg w tym momencie nawet napomykac o znanych doskonale
przetasowaniach metodologicznych, jakie mialy miejsce w ostatnim czasie, ani
o mniej lub bardziej widowiskowych klgskach niektérych metod, co — procz zwy-
kiego toku ewolucyjnego — przyczynito si¢ do istniejacego stanu rzeczy, wigc domi-
nacji tradycyjnych ujg¢ historycznych, to pragng zatrzymagé si¢ na chwilg nad bar-
dziej dyskretng porazka teatrologicznej wersji strukturalizmu, ktory na tym obsza-
rze zahamowany zostal przez uwarunkowania samego przedmiotu badan.

Analiza strukturalna spektaklu, analiza z prawdziwego zdarzenia, moze bo-
wiem by¢ tu jedynie pigknym marzeniem. Z calej wigzki powodéw wymieni¢ dwa
najwazniejsze. Po pierwsze — spektakl, podstawowa czastka znacznie bardziej zto-
zonego przedmiotu badan teatrologow, jest dla nich trwale nie-dostgpny. Poznaje-
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my go jedynie w postaci sfragmentowanej, w odbiciach zatomizowanych relacji,
w $ladach dziatania wybiorczej pamigci, znieksztalcanej przez emocje i uczucia
(w teatrze to wazny element poznania), przez indywidualne odczytania odbior-
cow, deformujace werbalne i niewerbalne narratywy przedstawienia wskutek zbio-
rowych mitoéw, ideologii, gier spotecznych. Po drugie — do takiego uktadu znikaja-
cego, interrelacyjnej interstruktury zwanej spektaklem, kreujacej quasi-rzeczywi-
sto$¢, mozna przyktadac jednoczeénie miarg dzieta artystycznego (z estetycznego
punktu widzenia), miare zdarzenia (z perspektywy historii teatru) i procesu (w
badaniach socjopsychologicznych). Wybér ktoregokolwiek z wymiarow juz dzia-
ta ograniczajaco, a kwestia prawdy ulega relatywizacji.

Chciatabym stwierdzié, ze specyficzny sposob istnienia i wielorakie uwikta-
nia sztuki teatru (np. w techniczne warunki przedstawienia) zmuszaja mnie w spo-
sOb naturalny do wychodzenia poza humanistyczne optotki, do wedrowek na inne
obszary wiedzy, a takze w strong teorii budowanych przez dyscypliny trudne do
zaakceptowania przez tradycyjna refleksjg teoretycznoliteracka. W wyniku stabo-
$ci naszej teorii teatru i genealogicznej wigzi taczacej prace nad dramatem z lite-
raturoznawstwem — teoria literatury wciaz pozostaje dla teatrologdéw waznym punk-
tem odniesienia, jest dla teorii teatru swoistym zwierciadtem przemian ogélno-
teoretycznych i metodologicznych w humanistyce, ukierunkowuje prezentacje
procesOw ksztattujacych wspotczesny dramat i teatr. Procesy te jednak wymykaja
sie wylacznosci teoretycznoliterackiego o$wietlenia, wymagaja dopetnien, sigga-
nia po odmienne punkty widzenia, wedrowek do innych dyscyplin. Tak dzieje sig
np. z koncepcja barteru, jaka stata si¢ podiozem dazen do zbudowania nowego
aktorstwa euroazjatyckiego przez Eugenia Barbg, co juz w punkcie wyjscia zmu-
sza badacza do wej$cia na terytorium ekonomii; to casus utworéw dramatycznych
Bogustawa Schaeffera i jego idei teatru instrumentalnego, ztaczonych z koncep-
cjami Johna Cage’a, zatem z organizacja przypadku (kontekst badawczy stanowi
tu refleksja nad chaosem i fraktalami), co miato swe konsekwencje w teorii i prak-
tyce muzyki. A co powiedzie¢ na tzw. librettologig, traktujaca dramat operowy
jako odrebny gatunek (réowniez literacki), na koncepcje performatywne, pozwala-
jace we francuskich wyktadach Mickiewicza dostrzec dzialania performera? Jeze-
li spojrze¢ okiem wyczulonym na takie procesy na ekspansywne ostatnio reality
show, natychmiast pojawia si¢ pytanie, kiedy i w jaki sposob zacznie ono oddzia-
tywa¢ na wspoétczesny dramat i teatr.

W tej sytuacji jeSlibym chciata mozliwie najdoktadniej okresli¢ swoja posta-
wg, nazwalabym si¢ metodologicznym fldneur’em. Uprawiam bowiem swoiste
przechadzki nie tylko migdzy réznymi dziedzinami humanistyki, takze po obsza-
rach nauk $cistych, i wzorem XIX-wiecznych flaneur’6w odwiedzam nie tylko
przybytki wysokiej sztuki, takze zadymione café chantants czy (jeszcze gorzej) —
podejrzane teatralne gabinety osobliwosci. To flanowanie — tematyczne, przed-
miotowe, teoretyczne, metodologiczne — pozwala na przekroczenie sztywnych
granic dyscyplin, pozwala wej$¢ na fascynujace pogranicza, taczy¢ to, co niskie,
z najwyzszym. Nieodzowna staje si¢ przy tym refleksja filozoficzna, ktora stano-
wi tworcze podioze dla rozwigzan teoretycznych, umozliwia gigbsze spojrzenie
na dramat i teatr — niejako spoza sfery faktow.

Generalnie zatem rzecz biorac, przyszto$¢ syntetycznych ujgé historii literatu-
ry widziatabym w ich znacznie wigkszym niz dotychczas otwarciu na teorig, w re-
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zygnacji z zadawnionych schematéw myslowych, w ukierunkowaniu refleksji
w strong dlugiego, przekraczajacego epoki procesu, ktory widze jako uktad nie-
rownowagowy. Jak bowiem mogiby powiedzie¢ (zapewne nie tylko) fizyk — ma-
teria w rownowadze jest $lepa, widzi dopiero w nierownowadze. Fakt bazowy sam
z siebie jeszcze niewiele znaczy i zdobycze narratywizmu historycznego (Hayden
White) przydaja si¢ do zmiany sposobu konstruowania narracji historycznolite-
rackiej. Historycznoteatralnej zreszta tym bardziej.

Historia literatury winna zatem poszerzy¢ pole swoich badan (np. o literaturg
komercyjna, blyskawicznie rozkwitajaca w XIX wieku), ale i pole zwiazkow z roz-
nymi dyscyplinami, wejs¢ na pogranicza nauki, takze na inne niz te dotychczas
akceptowane (historia, historia sztuki czy muzykologia). Bylyby to zar6wno tere-
ny najblizsze — najczgsciej jednak nie doceniane lub odrzucane — teatrologii, ope-
rologii, choreologii, mogace ujawnié, co dzieje si¢ z dramatem czy z powiescia
przekladana juz nie na teatr dramatyczny, lecz np. na teatr tafica (przypadek Otella
badz Niebezpiecznych zwiqzkéw), jak tez terytoria odlegle, obszary nie zawsze
humanistycznych dyscyplin, ktére moga stwarzaé¢ nieprzewidywalne szanse (np.
ekonomia czy fizyka). Taka wielopoziomowa synteza jest — jak si¢ zdaje — mozli-
wa. Czy potrzebna? Pytanie zostawiam w zawieszeniu. Myslg jednak, ze nieza-
leznie od czekajacych problemow i ponoszonych kosztéw badawczych, powinna
by¢ synteza autorska. Wieloautorsko$¢ niczego nie rozwiazuje, natomiast utrud-
nia (czasami przekresla) jednoczacy narracjg punkt widzenia, zaciera wyrazisto$¢
ujgcia, grozi niebezpieczenstwem nijako$ci, stajacego sie udzialem zwyklego ze-
stawienia. Chyba ze byloby to zestawienie nie-zwykle, konfrontacja o interdyscy-
plinarnym charakterze.

O podstawie syntezy trudno mi sig¢ w tej chwili blizej wypowiedzie¢, ponie-
waz wlasnie sama wciaz si¢ z niag zmagam. Bedzie to obraz polskiej komedii od
XVIII wieku do wspolczesnosci, widziany w komplementarnym wzgledem siebie
zderzeniu obiegow, pradow, swiatopogladow, indywidualnosci; dzieje jednego
gatunku, ktore nie moga pozosta¢ dziejami jednego gatunku nie tylko ze wzglgdu
na wielo$¢ gatunkowych odmian, wariantow i wariantéw wariantéw, tworzacych
prawdziwy labirynt, lecz takze z powodu skomplikowanych relacji migdzy dra-
matem (literatura) a scena, w jakie komedia zostata wpisana i jakie niejednokrot-
nie wykorzystywala, nie tracac niczego z doswiadczen i zdobyczy innogatunko-
wych, specyficznie ukladajac swe zwiazki migdzy teatrem-sztuka a teatrem-insty-
tucja. Ta skompllkowana sytuacja niejednokrotnie stawata u zrédet jej transformaciji,
decydowala o jej zywotnosci.

Podstawa takiej syntezy jest troista: materialowa tworzy ogromna liczba teks-
tow (najczesciej archiwalnych), weale nie pochodzacych tylko z wysokich potek
literatury. W teatrze dwoch ostatnich stuleci komercja jest rzecza normalng
1 wszechobecng, co wigcej — ona zwykle tak czy inaczej decyduje o obliczu tej
sztuki. Podstawg teoretyczng wyznacza dazenie do uchwycenia znamiennych kie-
runkéw procesu dramatyczno- teatralnego samoporzqdkuj qcych sig, chaotycznych
przemxan gatunku, sposobow jego traktowania, oceniania i pojmowania. Wresz-
cie rzecz ostatnia — tryb naukowej relacji, ktéry bgdzie mozaika rozmaitych narra-
cji, odzwierciedlajac niejednolitos¢ i rownoczesno$é zjawisk, widzianych w re-
flektorze nader zroznicowanych analiz, interpretacji, metodologii. Interpretacjom
tym poddaje sig nie tylko wysoki dramat, rdwniez komercyjny, plody dostawcow
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i rzemie§lnikow sceny, pragnacych w ramach okreslonych konwencji stworzy¢
wlasne arcydziela. Teatralno$¢ takich arcydzwt (zatem typ mformacy wykonaw-
czych zaszyfrowanych nie tylko w dzietach, rowniez juz na pozmmle gatunko-
wym) sprawia, ze ich natura jest tak chwilowa jak teatr. Stad mozna je ujmowac
jedynie w otwartych ciagach. Analogicznie jednak jak chwila pozostaje dla Kierke-
gaarda ,,atomem wiecznosci”, tak arcydzieto teatralno-dramatyczne wymaga swego
wysokiego bieguna dramatyczno-teatralnego, ocalanego zatem dla innego czasu
przez literaturg, choé pozostajacego w $cistym zwiazku ze scena. Zadna chwila
teatru nie funkcjonuje przeciez w izolacji, lecz w seriach, ciagach, wiazkach sytuacji
i koniunktur.

Pojawiaja sig tu dodatkowe argumenty na rzecz dlugofalowego ujgcia forma-
cyjnego, swobodnie traktujacego umowne granice epok (serie lekko przechodza
ponad takimi granicami), rOwnowazacego zainteresowanie poszczegolnymi dzie-
tami (arcydzietami) badaniem procesow. A te wiasnie prezentuja sig czgsto jako
chaotyczne, czasem (pozornie) przypadkowe, umozliwiaja tez postawienie inne-
g0 zestawu pytan; przesuwaja ci¢zar z innowacyjnosci (ktora od lat przede wszyst-
kim tropimy) na ciagtosci i trwania, ujawniaja ztoza tradycji. Wprowadzaja, z jed-
nej strony, w sfere zwiazkow sztuki z instytucja, z drugiej zas pozwalaja uchwy-
ci¢ pozainstytucjonalne Zrodta tekstow i w sposob subtelniejszy, niz czyni to
socjologia, zwiazac je z odbiorcg w samo dzieto wpisanym. Wszak poczucie zna-
czenia (twierdza neuropsycholodzy, zwlaszcza ci spod znaku kognitywizmu), na-
dajace sens istnieniu i spajajace doznania w cato$¢, nierozerwalnie wigze si¢ z emo-
cjami, przeksztalcanymi w odczucia subiektywne, ale i tozsamo$ciowotworcze,
ktore wspottworza podloze swiadomosci zbiorowe;.

Teatrologiczna synteza mialaby szansg powstac jako wyraz teatrologii inte-
gralnej, w swoj tok badawczy wlaczajacej dramat, lecz nie ograniczajacej sig je-
dynie do jego form stricte literackich, siggajacej tez po hybrydy i miksty, np. stow-
no-muzyczne. Jej autor zas koncentrowaltby w tej roli wiazke rol: nie bylby tylko
naukowcem, ale i artysta (w roznych dyscyplinach coraz wigcej znaczy czynnik
kreacji), cho¢ przede wszystkim bytby rzemiesInikiem. Pierwsza rolg pehitby z po-
wotania, drugga — z urodzenia, trzecia za$ — z koniecznosci. I ta trzecia — jak sadzg
— okazywataby si¢ w tym ukladzie najwazniejsza. Tak naprawdg bowiem pole
wyboréw bywa tu pod kazdym wzgledem ograniczone, a podstawa syntezy pozo-
staje tkanina o réznych splotach i gramaturze, nie roszczaca pretensji do ujgcia
bezwzglgdnie prawdziwego, odpornego na weryfikacje i dziatanie czasu, nie mo-
gaca sktadac sie z nitek snutych gtéwnie z mistrzowskich dokonan. Taka jest zreszta
konsekwencja naszego poznania i sposobu myslenia (wedlug zasady antropicz-
nej) oraz nieuniknionej niedoskonatosci naszych wytworéw. Ale uwazam, Zze wias-
nie ten sposob traktowania relacji badawczej uwydatnialby warto$¢ sztuki stowa
tak w planie przedmiotu (mogacego obja¢ i komiks, i arcydzieto), jak w formie
narracji.

Nie wiem, czy to, co napisatam, odnosi si¢ jeszcze w jaki$ sposob do badan
literackich. Jest zreszta normalne, ze teatrolodzy coraz dalej odchodza od literatu-
ry. Z drugiej strony wszakze, rozne galezie i gatazki nauki chcac nie cheac zbliza-
ja sie do siebie, stanowiac swoisty system naczyn potaczonych. Tworzy go (mig-
dzy innymi) widziana dzi§ bardzo jasno komplementarno$é¢ chaosu i porzadku —
w rzeczywistosci, w Zyciu artystycznym czy naukowym, ujawniajaca wzajemne
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przenikanie si¢ i warunkowanie zjawisk najprostszych i najbardziej ztozonych, ko-
respondencje miedzy perspektywami ,,mikro-" i ,,makro-".

Chaos, o ktorym wspominam, nie ma (oczywiscie) nic wspdlnego z tzw. teo-
rig chaosu, ktéra jest modelem matematycznym stworzonym dla pewnych ukta-
dow fizycznych, czy — mowiac inaczej — jest zespotem wynikéw odnoszacych sig
do zjawisk niestabilnych w stosunku do ich warunkéw poczatkowych. Dla nas,
humanistéw, to glownie metafora pewnej wizji $§wiata, pozwalajaca inaczej po-
traktowac naturg rzeczy i naszego przedmiotu badan. Zwraca ona uwage na istnie-
nie zjawisk nieregularnych lub losowych, nie poddajacych sig prostym wyjasnie-
niom, takich jak cho¢by cykle koniunktur (literackich badz teatralnych), ktore te-
raz moga by¢ ujmowane jako splot uktadow liniowych i nieliniowych, konieczno$ci
1 przypadku. Sprawia, Ze nie mozna powiedzie¢, iz blad Laplace’a czy ,,btad Kar-
tezjusza” obcy jest badaczom sztuki sceniczne;j.

Metafora chaosu pozwala dostrzec rézne formy stabilnosci w tym, co wydaje
si¢ niestabilne, niewyjasnialne lub ttumaczone powierzchownie, wreszcie wrecz
niemozliwe. Czyz nie mozna potraktowacé sztuki jako wielkiego uktadu chaotycz-
nego (co nie znaczy — niezdeterminowanego)? Cykliczne koniunktury bylyby
woweczas tylko jedna z konsekwencji samego jej istnienia, przewidywalyby miej-
sce na to, co nieprzewidywalne i przypadkowe. By¢ moze, bytaby to inna historia
1 literatury, i teatru. Ale czy nie warta grzechu odstepstwa?
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