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~Wylania sie nowe przedstawienie. Czasem jest jak duch ze
starymi zardzewialymi tancuchami, ospaly i przygniatajacy.
Innym razem to migoczace o$wiecenie, przezroczyste niczym
pergaminowa skoéra starczej dioni”.

Torgeir Wethal
ZARYS TERYTORIUM

Wraz z powstawaniem kolejnych przedstawien sktadajgcych sie na tzw.
Wielka Reforme Teatru powoli narastalo przekonanie, ze teatr jest sztuka au-
tonomicznag, rézng od literatury. Zwiazane z tym bylo dazenie do powolania
nowej dyscypliny badawczej, ktorej przedmiotem bylaby sztuka teatru. Bylo
to — i by¢ moze nadal jest — zadanie doé¢ zlozone, bo teatr stanowi przed-
miot zainteresowania wielu dyscyplin, co potwierdza wigkszo$¢ podrecznikow
teatrologii. Jednakze przygladajac sie historii tej nowej dyscypliny mozemy za-
uwazy¢ nie tylko granice jej sporu z innymi naukami, ale takze wyrazne otwar-
cie si¢ na niektére z nich czy po prostu blisko$¢ z nimi. Jest tak obecnie, ale
byto takze wczesniej, cho¢by w przypadku antropologii czy socjologii. Mozemy
tez sie postara¢ unikngé fragmentaryzacji teatru polegajacej na przeznaczeniu
okreslonych jego obszaréw do réznych dziedzin badan szczegétowych. Takg
mozliwoé¢ przedstawia Christopher Balme (2002, s. 12) w swoim wprowadze-
niu do nauki o teatrze, gdy pisze: ,[...] rézne dziedziny mozna potraktowac
tacznie pod wzgledem teoretycznym, systematycznym czy historycznym. Jak
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sie dalej okaze, nauka o teatrze zajmowala sie tymi trzema aspektami z rézng
intensywnoscig”.

Wolno zatem w obrebie interesujacej nas dyscypliny wyréznié trzy dziaty:
teorie, systematyke i historie, zachowujac $wiadomos¢, ze w pewnym zakresie
te pola badawcze przenikajg sie czy nakiadaja na siebie. I cho¢ préby ukonstytu-
owania nauki o teatrze w réznych krajach naszego kontynentu siegaja poczat-
kow ubieglego wieku, to pytanie o to, jak nalezy uprawia¢ teatrologie, nadal
pozostaje zasadne. Marco De Marinis méwi nawet o nowej teatrologii, ktérej
poczatki dostrzega we Wloszech jeszcze w latach siedemdziesiatych minionego
wieku. Przy czym niebagatelne znaczenie mialo wszystko to, co dokonalo sie
w teatrze w XX wieku. Chociaz nie brakowalo préb zrozumienia i okre$lenia
tych przemian, to nalezy powiedzie¢, ze w gruncie rzeczy teatr 6wczesny byl po-
strzegany jako rodzaj Wielkiego Bazaru (lub supermarketu) zawsze otwartego
dla swoich postmodernistycznych gosci — jak pisze De Marinis. Ma to swoje
znaczenie dla analiz historycznych: ,,Z tej perspektywy jedynie staje sie bar-
dzo trudne zrozumienie, co zawiera «wielkie zerwanie» (albo stowami Eugenia
Barby Big Bang) dwudziestowiecznego teatru” (De Marinis 2011, s. 65).

Rewolucja, ktéra w XX wieku dokonala si¢ w teatrze, nie byla rewolu-
Cja estetyczng, ale etyczna — stwierdza nieco dalej cytowany autor. Dlatego
konieczna stala si¢ nowa teatrologia i narodzily si¢ rozmaite problemy meto-
dologiczne. ,Jesli chodzi o metodologiczne rezultaty, to jestem przekonany —
stwierdza De Marinis (2011, s. 66) — ze istnieje szeroko akceptowany konsens
co do tego, co przez minione trzydziesci lat zostalo uznane za przedmiot stu-
diéw teatralnych; juz nie tekst dramatu, lecz takze nie przedstawienie, raczej
sam teatr, fakt teatralny, zamierzony (powtérze sam siebie) nie jako prosty
produkt-rezultat, lecz jako kombinacja proceséw produkgji i recepcji, ktore
otaczaja, fundujg i konstruuja przedstawienie”.

Autor méwi o konsensie, ale zdaje sobie sprawe, ze istniejg kwestie mo-
gace by¢ przedmiotem sporu. O jednej z nich pisze w kolejnym zdaniu swojego
tekstu: , Lecz otwarte i bardzo kontrowersyjne pozostaje pytanie, jakie sa me-
todologiczne implikacje rewolucji w studiach teatralnych, ktérych przedmiot
zmienil sie nie mniej radykalnie — od tekstu dramatycznego do faktu teatral-
nego” (De Marinis 2011, s. 66).

Stad takze istotne dla refleksji teatrologicznej pytania o relacje miedzy teoria
a praktyka oraz miedzy teorig i historia. De Marinis sadzi, ze w tym kontekscie
o ich postrzeganie czy pojmowanie obu tych relacji warto zapytaé wtasnie ludzi
teatru, artystow, praktykéw. Niewatpliwie wszyscy oni moga udzieli¢ istotnych
odpowiedzi. Ale wydaje sie, ze réwnie ciekawe wnioski moga sie pojawié,
gdy spojrzymy w przeszto$¢, w okolice poczatkéw teatrologii. Z koniecznosci
zatrzymajmy sie jednak przy pobieznych czy do$¢ luznych obserwacjach. Na
przykiad tych dotyczacych zwiazkéw migdzy teoria i praktyka. Tak, to prawda,
wowczas kiedy dyscyplina sie rodzila, teatr byt inny, ale wezwanie, by nie
traci¢ zwiazkéw z praktyka, bylo takie samo. A historycy z réznych krajow
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z pewnoscia pokazaliby, jak czesto w minionym okresie mozna bylo ustyszeé
takie postulaty.

Nie, nie ma to by¢ argument przeciw stanowisku De Marinisa, raczej ukryta
sugestia, by znéw rzecz nie skonczyla sie na prezentacji pomysiéw, ktére — jak
okaze si¢ za jaki$ czas — nie zostang zrealizowane. A woéwczas kolejne poko-
lenie badaczy zdecyduje si¢ na ponowne wezwanie, by taczy¢ teorie i praktyke.
Podobnie jest z przekonaniem, by podejmujac teatrologiczna robote spojrzeé
w przeszio$é. Postuzmy sie jeszcze raz tekstem wioskiego badacza: ,W isto-
cie wiasciwe pytanie dotyczy nie tego, czy jest to mozliwe i pozyteczne, by
studiowa¢ przeszio$¢, lecz jak jg studiowaé, to znaczy, ktére sposoby podej-
$cia do przeszlosci sg uzyteczne i zywe, a ktore nie s3” (De Marinis 2011,
s. 70). Proponuje on, by zastanowi¢ sie¢ nad tym, jak studiowano dokonania
mistrzéw dwudziestowiecznego teatru. Stwierdza przy tym: ,Pytam samego
siebie (retorycznie, oczywiscie): czy myslimy, ze mozemy powaznie tworzy¢
teorie (i historie) o wielkich mistrzach XX wieku ograniczajac sie do czy-
tania i powtarzania ich pism?” (De Marinis 2011, s. 70). Odpowiedz, jak
to zwykle bywa, moze by¢ dos¢ prosta: ze nie wolno do tego si¢ ograni-
czaé, albo raczej nieco pokretna, kiedy powiemy, ze to zalezy od tego, kto
czyta i w jakim celu. A moze — udzielajac odpowiedzi na to pytanie warto
bytoby rozwaza¢, jak czytane sa pisma wielkich mistrzéw dwudziestowiecz-
nego teatru zawarte w serii Routledge Performance Practitioners redagowa-
nej przez Franca Chamberlaina. Jednym ze statych elementéw poszczegdl-
nych tomoéw sa uwagi o kluczowych tekstach danego artysty. Powinnismy
zresztg poznaé nie tylko to, jak dziela poszczegdlnych artystow sa czytane,
ale takze jak wplywa to nastepnie na interpretacje ich przedstawien przez kry-
tykow.

Ale mozna tez wyobrazi¢ sobie jeszcze inng sytuacje. Mozna spréobowac
spojrze¢ na ktoéra$ z tych historycznie zaistniatych ksigzek mistrzéw teatru
z perspektywy okreslonych dokonan teatralnych. Marco De Marinis jest przeko-
nany, ze warto to zrobi¢. Jego zdaniem, na przyktad do historycznego zrozumie-
nia pracy Konstantego Stanistawskiego (De Marinis 2011, s. 71) sg niezbedne
ksigzki Thomasa Richardsa (2003, 2008). Caly problem w tym, jak to zrobimy.
Z jednej strony jest co$, co mozna okresli¢ mianem paradoksu Pana Jourdain,
i tego oczywiscie nalezatoby unikngé. Dlatego ciekawa wydaje si¢ druga moz-
liwo$¢ — gdy zadanie takie staje sie praktyczna realizacja mysli-(nie) sentencji
Eugenia Barby (2007, s. 66): ,,Dziedzictwo jak wiedza tajemna, towi swoich
spadkobiercow”. Wydaje sie, to drugie spojrzenie lepiej odpowiada temu, co
znajdujemy w ksiazkach Richardsa.

W pewnym momencie uwagi te zaczety odnosi¢ sie do zwigzku miedzy
teorig a praktyka. De Marinis w swojej propozycji uprawiania teatrologii wiele
miejsca poswieca takze ,robieniu” teatru, jest wiec zrozumiale, ze przyktad
Richardsa jest tu zupelnie na miejscu. Mimo woli zarysowaly sie¢ zatem dwie
»drogi” postepowania, jedna bierze pod uwage trzy dzialy teatrologii — teo-
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rie, systematyke i historie (Balme), druga — teorie, historie i praktyke (De
Marinis).

Zgodnie z sygnalizowanym ruchem ku przesztosci skorzystajmy z tej pierw-
szej propozycji. Musimy jednak dokona¢ ograniczenia, sg to przeciez olbrzymie
dzialy, ktérych nawet krétka charakterystyka nie jest ani potrzebna ani moz-
liwa. Z pola systematyki wybieramy tylko jeden dziat — analiza i krytyka dzieta
teatralnego. Dodatkowo pamieta¢ bedziemy o antropologii teatru. To w tym
obszarze — analiza i krytyka — zastanowimy sie nad dwoma ,,zagubionymi”,
chyba wtasnie w praktyce ,analitycznej”, pojeciami: rytm i montaz. Przy czym
nie mozemy zapomina¢ o poczynionej przez De Marinisa uwadze o metodo-
logicznych implikacjach tego, co stato sie w teatrze XX wieku, przede wszyst-
kim w pierwszej czesci zaproponowanego ciaggu — nie o tekst chodzi, lecz
o przedstawienie (powinienem doda¢, ze o teatr, ale sg moze jakie$ powody, by
przekiamanie to zostalo wybaczone).

WYCHODZAC OD RYTMU I MONTAZU

Przekonanie o przedstawieniu jako autonomicznym dziele sztuki wediug
Eriki Fischer-Lichte (2000, s. 79) ,fundamentalnie redefiniuje dynamike mie-
dzy teatrem literackim i przedstawieniem”. W ten sposéb — zaznacza to sama
autorka — tekst staje sie materialem wérdd innych materialéw tworzacych
dzieto sztuki.

Badajac te dynamike warto byloby pamietaé, a moze nawet zweryfikowac
stowa wypowiedziane przez Wsiewoloda Meyerholda (1988, s. 37): ,Nowy
teatr wyrasta zawsze z literatury. W lamaniu istniejacych form dramatycz-
nych gtéwna inicjatywa nalezala zawsze do literatury. Czechow napisal Meweg
przed zalozeniem Teatru Artystycznego, ktéry jg wystawil”. Starajac sie spoj-
rze¢ z perspektywy literatury na to, co stalo sie w teatrze w XX wieku, na-
lezaloby wladnie uwzglednié calg literature, a nie tylko kurczowo trzymac sie
dramatu. Wydaje sie, ze takie zadanie badawcze jest jeszcze przed nami, choé
oczywiscie istniejg setki prac, w ktorych prébuje sie ,wpisa¢” dramaty w hi-
storie dwudziestowiecznego teatru. U Meyerholda znajdujemy uwage jesz-
cze wazniejsza dla nas, dotyczaca tekstu: ,Powinni$my nareszcie zrozumie¢,
ze istnieja utwory dramatyczne, ktére — podobnie jak utwory muzyczne —
majg $cisle okreslony rytm, od ktérego zalezg bezposrednio wszystkie ich ele-
menty” (Meyerhold 1988, s. 239). Meyerhold pokazuje, jak duze znaczenie
dla Teatru Artystycznego, postugujacego si¢ nastrojem, mialo wiasciwe od-
czytanie sztuk Czechowa. Stwierdza: ,Tajemnica nastroju Czechowowskiego
polegala na rytmie jego jezyka. Ten wlasnie rytm odkryli aktorzy Teatru Ar-
tystycznego pierwszego przedstawienia. Postyszeli go dzieki swojej mitodci
do autora Mewy. Gdyby Teatr Artystyczny nie odkryl rytmu utworéw Cze-
chowa, gdyby nie potrafit odda¢ tego rytmu na scenie, nie posiadalby tej
swojej drugiej twarzy, dzieki ktoérej zyskal reputacje teatru nastroju. To byta
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jego wlasna twarz, a nie maska, przyjeta od Meiningenczykéw” (Meyerhold
1988, s. 35).

Meyerhold podkresla, ze duze znaczenie dla poczynionych wyzej ,,odkry¢”
moégl mie¢ wiasnie sam Antoni Czechow, ktéry przychodzil na préby i roz-
mawial z aktorami. ,Twércami nowego oblicza teatru — stwierdza rezyser
(Meyerhold 1988, s. 35) — byla grupa aktoréw, ktérzy zyskali w zespole nazwe
«aktoréw Czechowowskich». To oni grajac niezmiennie we wszystkich prawie
sztukach Czechowa decydowali o ksztalcie scenicznym tej dramaturgii. Ta wia-
$nie grupa powinna by¢ uznana za twércéw rytmu Czechowowskiego”.

Wyszlismy od uwag dotyczacych tekstu dramatycznego, a nieoczekiwanie
wkroczyliSmy na obszar teatru, co posrednio ujawnia takze wspomniang dy-
namike relacji miedzy tekstem a przedstawieniem teatralnym. Zrozumienie
rytmu sléw, tekstu danego dramaturga ma znaczenie nie tylko dla scenicznego
bytu takiej czy innej postaci. Istotna jest przy tym kwestia przektadu. Postuzmy
sie fragmentem dotyczacym dorobku Dario Fo, ktérego tworczo$¢é postrzega sie
jak teatr polityczny, cho¢ — jak stwierdza Ron Jenkins (1986, s. 171) — ,To
ograniczone spojrzenie eliminuje subtelniejsze wymiary tekstu Fo. W swojej
oryginalnej wersji sztuki Fo sg pelne gier stownych, wizualnych odniesien do
malarstwa $redniowiecznego i wyszukanych rytmicznych struktur, ktére za-
tracane sa przez ttumaczy i rezyseréw skupiajacych si¢ wylacznie na Fo jako
politycznym klaunie”.

Poprzez te dwa przykiady dotarliémy wlasciwie juz do progéw teatru, zaj-
mijmy si¢ wiec rytmem, a nastepnie montazem w tym obszarze. Swiado-
mie unikam w tym momencie odniesienia obu poje¢ do kwestii dramaturgii,
w szczegblnosci w takim jej rozumieniu, jakie przedstawil ostatnio Eugenio
Barba (2011). Jest to zagadnienie, ktére zastuguje na oddzielne opracowa-
nie, a przedstawione dalej uwagi wydaja sie¢ w tym pomocne. Wyjasnijmy,
ze dla uproszczenia nie rozrézniam tutaj montazu aktorskiego i montazu
rezyserskiego (Barba 2005, s. 107-113). Biore pod uwage wlasciwie tylko
drugi.

W zgodzie z naszym wychyleniem ku przeszioci raz jeszcze rozpoczniemy
od Meyerholda. Omawiajgc jego teatralne dokonania angielski badacz Robert
Leach jeden z rozdzialéw swojej monografii poswiecit pojmowaniu i wyko-
rzystywaniu przez tego rezysera rytmu w teatrze. ,Melodia i harmonia, do
ktorych Meyerhold poréwnywal gre aktorska i inscenizacje, nic nie znaczyly
bez rytmu. I uwaga skierowana na rytm byta by¢ moze dla Meyerholda gtéwna
zasada prowadzacg [...]” — stwierdza Leach (1989, s. 112). Rytm przez dlu-
gie lata zajmowatl Meyerholda, a poczatki tych zainteresowan cytowany autor
widzi w znanych juz nam uwagach na temat rytmu w sztukach Czechowa.
Leach pokazuje tez, ze w przedstawieniach Meyerholda zmienial si¢ stosunek
do rytmu, a wladciwie samo jego zrozumienie. Poczatkowo rezyser traktowal
rytm jako ekspresyjny element rzadzacy sie swoimi wlasnymi prawami. ,,P6z-
niej, w latach po rewolucji, zaczal mys$le¢ o rytmie w teatrze podobnie jak
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formalistyczni krytycy mysleli o nim w poezji: jako o najwazniejszym $rodku
stuzacym artystom do «deformowania» subiektywnej materii. Kazdy sktadnik
jest podporzadkowany rytmowi, ktéry nie tylko jest czynnikiem organizujacym,
ale ma bezposredni wplyw na znaczenie” (Leach 1981, s. 112). Mozemy to $le-
dzi¢ zaréwno na poziomie inscenizacji, jak i gry aktorskiej. W tym pierwszym
przypadku juz uklad sceny ma istotny wplyw na budowanie dramatycznego
rytmu. ,W Rewizorze (1926) kontrast miedzy scenami granymi na sttoczonych
pojazdach i tymi w otwartej przestrzeni taczyt dramatyczne rytmy $ci$le z ryt-
mami przestrzennymi” (Leach 1989, s. 112). Rytmicznie mogly by¢ kompono-
wane grupy aktoréw albo nawet tlum, rytmu mozna byto doswiadczaé rowniez
w przypadku ,,zamrozonego” bezruchu.

Warto tez zaznaczy¢, ze rezyser wyraznie rozdzielal rytm od metrum, i jak
zauwazal jeden z pianistéw wspolpracujacych z Meyerholdem, chcial on nie
metrum, ale rytmu, rytmu i jeszcze raz rytmu. Czesto oczywiscie to rytmiczna
muzyka umozliwiala aktorowi odnalezienie wiasciwego rytmu. ,,Uzycie przez
Meyerholda muzyki byto podstawowe dla jego organizacji rytmu” — stwierdza
historyk teatru (Leach 1989, s. 118). Przy czym warstwa dzwiekowa w jego
przedstawieniach nie ograniczala sie do szeroko pojetej muzyki: , Faktycznie
przedstawienia Meyerholda mialy zawsze mniej lub bardziej zlozong party-
ture dzwiekowa, ktéra stuzyla jako podstawowy $rodek organizacji rytmicznej
struktury przedstawienia” (Leach 1989, s. 118).

Po tym historycznym przykladzie zblizamy sie do czaséw wspdtczesnych —
ponownie do tworczosci Dario Fo. Ron Jenkins (1986, s. 174) pisze: ,Kiedy
Fo prowadzi proby swojej sztuki albo krytykuje prace swoich uczniéw, za-
wsze podkresla wazno$¢ rytmu”. Pisarz i wykonawca dba o zachowanie rytmu
w swoich przedstawieniach. Jenkins podaje przyktad przedstawienia Grammelot
Zanniego ktére jest ustrukturowane wokét rytméw glodnego czternastowiecz-
nego chlopa. ,,Chociaz ten fragment jest niezwykle zabawny, nie ma nic nie-
powaznego w nastroju wywolanym przez rytmy Fo. Nie istniejg zadne watpli-
wosci, ze ten czlowiek cierpi, Ze cierpi nie tylko z braku jedzenia, lecz réwniez
z powodu niedostatku godno$ci i sprawiedliwo$ci” (Jenkins 1986, s. 174). Jed-
nocze$nie badacz umieszcza spektakl Fo w tradycji sztuki mimu: , Rytmiczna
pantomima Fo jest przeciwienstwem stylu takiego wykonawcy jak Marcel Mar-
ceau. W przedstawieniu Fo nie znajdujemy nic wyrafinowanego, delikatnego
albo spokojnego. Jest pelne surowych dzwiekéw i ordynarnych gestow wyraza-
jacych ludzkie pragnienia i potrzeby. Technika Marceau czystego mimu zwraca
uwage na siebie jak co$, co rézni sie od codziennego gestu” (Jenkins 1986,
s. 175). Muzycznie orkiestrowane rytmy Jenkins (1986, s. 173) zalicza do klu-
czowych elementéw dajacych charakterystyczng moc przedstawieniu Fo.

Dwa uzyte tutaj przyklady analizy, przedstawienn Meyerholda i Fo, przeko-
nuja, jak sie wydaje, ze pojecie rytmu jest istotnym sktadnikiem interpretacyjnej
pracy teatrologa. Ale czy na pewno tak jest. Dobrym materialem, by sie o tym
przekona¢, moze by¢ poswiecona wspolczesnej inscenizacji ksigzka Patrice’a
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Pavisa (2011). Dzieki indeksowi latwo odnajdziemy wszystkie miejsca, w kto-
rych pojecie rytmu si¢ pojawia. Mozemy poczu¢ si¢ zaskoczeni. W ksiazce,
w ktérej omawia si¢ dziesigtki przedstawien, wystepuje ono (wraz z przymiot-
nikiem ,rytmiczny”) osiemnascie razy, nie zawsze zreszta w odniesieniu do
przedstawienia, czasem tylko do tekstu. W przypadku przedstawienia bywa
tak, ze zwrdcenie uwagi na rytm po prostu si¢ narzuca. Chodzi o minimali-
styczng realizacje Phillipa Zarilliego sztuki Oty Shogo Stacja wodna, w ktorej
obserwujemy osoby zblizajace sie do kranu z lejacg sie woda, nie zawsze po to,
zeby sig napi¢, niekiedy, by wykorzystac ja w inny sposob. ,,Najmniejsza zmiana
rytmu, celowa badz przypadkowa, staje sie wielkim efektem inscenizacyjnym,
dzieki czemu widz — skoncentrowany i cierpliwy — tworzy mozliwa opowies¢
(cho¢ nie potrzebuje do tego jasnego odwotania w samej historii sztuki)” (Pavis
2011, s. 42). W innych przypadkach przywolania rytmu, cho¢ s3 wazne, nie czy-
nig go istotng kategorig analizy. Omawiajac praktyke rezyserska Claude’a Regy
autor pisze: ,W inscenizacjach Duras, Fosse’a czy Maeterlincka Regy stosuje
swoja technike, polegajacg na spowalnianiu rytmu wypowiadania si¢ i porusza-
nia sie¢ (niczym w dawnych inscenizacjach symbolistycznych), a scene spowija
poimrok” (Pavis 2011, s. 41). W jeszcze innym miejscu o wystawieniu innego
dramatu czytamy: ,, Aby wyprowadzi¢ rozréznienie miedzy stowami pieciu ko-
biet, inscenizator Stanislas Nordey nie stara si¢ scharakteryzowa¢ bohaterek
«pod katem ich zréznicowania» (przez rozmaite zachowania, kostiumy), ale
przez obdarzenie kazdej aktorki innym rytmem wypowiadania (tylez odrdznia-
jacym, co kolektywnym). Tekst niesiony jest kolejnymi falami, a ogoélny rytm
ma co$ z muzyki kameralnej” (Pavis 2011, s. 67). Mozemy dostrzec, ze stowem
»Iytm” Pavis postuguje sie rzadko. Trudno orzec, z czego wynika ten brak. Tym
bardziej warto zapyta¢ go, co zmienitoby sie w przedstawionych przez niego
typologiach, gdyby pytanie o rytm pojawilo sie w opisie wigkszo$ci inscenizacji
bedacych przedmiotem analizy.

Zauwazmy, ze stowo ,,rytm” rzadko pojawia sie takze wtedy, kiedy Thomas
Richards opowiada o poszukiwaniach prowadzonych w Pontederze. Punktem
wyjscia tej pracy byty archaiczne piesni, a jej performatywny wynik mozna okre-
$li¢ mianem opusu, co mimo woli narzuca skojarzenia z muzyka. Nawigzania
do rytmu odnajdujemy jednak w wypowiedziach lidera/rezysera: ,,0d pewnego
czasu rozwijaliémy w moim zespole sposoby méwienia niektérych z tych tek-
stow, przettumaczonych na jezyk angielski, na sposéb rytmiczny, jakby rzezbiac
je, pracujac nad rezonansem wypowiadanego stowa. Innym razem pracowali-
$my nad nimi po koptyjsku (w jednym z jezykdéw, w ktdérych wystepuja), moé-
wiac tekst z zachowaniem struktury rytmicznej okreslonej przez jego syntakse
i znaczenie, podazajac w grupie za liderem. Niekiedy dla przettumaczonych
fragmentéw tekstu komponowalem bardzo proste formy melodyczne oparte
na starych wzorach $piewu/mowy. Rzezbitem rytmy w zgodzie ze znaczeniem
tekstéw, poszukujac sposobéw $piewania/moéwienia majacych réwniez orga-
niczne korzenie” (Richards 2008, s. 135).
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Zapewne mozna jeszcze odnalez¢ w ksiazce fragmenty, w ktérych wspo-
mniano co$ o rytmie, ale podejrzewam, ze o wiele czedciej natrafitbym na
stowo ,,melodia”, kiedy mowa o pracy z piesniami wibracyjnymi. A moze tu
tkwi jakie$ rozwigzanie, pie$ni wibracyjne dzialajg jak ,czarna dziura”, spra-
wiaja, ze rytm znika (no, prawie znika!). Ta drobna ztodliwo$¢ nie przybliza nas
jednak do odpowiedzi.

Mozna zatem dostrzec, ze po$wiecenie znacznie wiekszej uwagi kwestii
rytmu wydaje sie niezbedne i na swoj sposéb oczywiste. Nie jest to przejaw
formalizmu albo fetyszyzowania terminu, ale chyba rzeczywista potrzeba.

Zobaczmy, jak jest w przypadku drugiego pojecia — ,montaz”. Postaram
sie odwota¢ do tych samych autoréw i tych samych bohateréw ich publikacji.
Wedlug Roberta Leacha jednym z bardziej interesujacych przedstawien Mey-
erholda byta rekonstrukcja w trzydziestu trzech epizodach naturalistycznego
Lasu Ostrowskiego opartego na zasadach ,,montazu zderzen” Siergieja Eisen-
steina. W tej rekonstrukgcji kazda czes¢ jest w konflikcie z nastepna (Leach
1989, s. 118). Taka budowa przedstawienia moze postuzy¢ za najprostszy przy-
kiad groteski. Wedlug Leacha, rezyser postuzyt sie¢ montazem w roku 1911, na
dtugo przed tym, zanim zostala sformutowana koncepcja montazu. Przytacza
on fragment z listu Meyerholda do Czechowa, w ktérym rezyser stwierdza, ze
trzeci akt Wisniowego sadu zawiera ,,zabawe, w ktorej styszymy dzwigki $mierci”
(Leach 1989, s. 129). Moze to by¢ dowdd, sadzi angielski historyk, na fascynacje
takimi przeciwienstwami. Z czasem Meyerhold zapragnie zrealizowa¢ te wizje
na scenie i dwa lata péZniej, w przedstawieniu Buda jarmarczna, rzeczywiscie
udalo mu sie wyrazié ,,dzZwieki $mierci w zabawie”. Mozna sadzi¢, ze Meyerhold
w grotesce widzial wéwczas podstawowgq ceche charakterystyczng teatru, nie
bardzo jednak wiedzial, co odrdznia ja od surrealizmu czy parodii, a zarazem
wydawata mu si¢ zbyt ograniczona jako kategoria opisu pracy w teatrze. I cho¢
na chwile zblizyt sie do pomysiéw formalistéw, zadne z ich rozwiazan go nie
interesowalo. Jak ocenit Leach (1989, s. 121): ,To esej Eisensteina o «montazu
atrakcji», opublikowany w roku 1923 w ,LEF”, czasopi$mie bardzo wyraznie
promujacym spojrzenia formalistyczne, skrystalizowal to, co Meyerhold wow-
czas robil”. Eisenstein sugerowal, ze przedstawienie powinno by¢ oparte na
sekwencji niezaleznych, arbitralnie przyjetych ,atrakcji”, ,wstrzaséw”, ktore
odpowiednio ,zestawione” mogg doprowadzi¢ widzéw do pewnej konkluzji.
»Prawidlowa aranzacja wstrzasow [jolts] byta montazem” (Leach 1989, s. 121).

Jak wiadomo, co Leach takze przypomina, Eisenstein nie byt jedynym arty-
sta myslacym w owym czasie w zblizony sposoéb. Z filmowcéw nalezy wymienié
Lwa Kulesza i Wsiewotoda Pudowkina. ,,Meyerhold sam czul, Ze montaz atrak-
¢ji ma wiele wspoélnego z montazem kubistycznym, i w praktyce, by¢ moze
pragmatycznie, oparl na nim wiele w swojej pracy” (Leach 1989, s. 121).

W celu ilustracji warto odnotowa¢, jakie to ,atrakcje” widz moze znalez¢é
w przedstawieniu Smierc Tarietkina z 1922 roku. Sa to trapezy i rekwizyty cyr-
kowe. Jak pisal jeden z autoréw obserwujacych proby prowadzone przez Meyer-
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holda: ,Kazda malusienika scena tego rodzaju jest cegta w budowli gmachu,
ktérym jest cata sztuka” (Leach 1989, s. 121-122). Kazda z tych cegiet —
albo kolejka (turn) — jest rytmicznym elementem, dzigki ktéremu powstaje
zasadnicza konstrukcja rytmiczna, stwierdza Leach. Uwaza on takze, Ze teoria
montazu atrakcji Eisensteina zostala wypracowana w czasie jego wspolpracy
z Meyerholdem, ktoéry akceptowal te koncepcjg, ale istotne znaczenie miata
dlan struktura rytmiczna, krocej — rytm.

Do pojecia montazu odwoluje sie tez Ron Jenkins w znanym nam juz eseju
o tworczosci Dario Fo. ,,Przyziemne rytmy stylu Fo sg uzupelniane przez jego
zdolno$¢ do prezentowania opowiesci raczej sukcesywnie, z wielu perspektyw,
niz z pojedynczego punktu widzenia” (Jenkins 1986 , s. 175). Wida¢ to cho-
ciazby wéwczas, kiedy Fo odgrywa sceny glodnego Zanniego, od poczatkowej
groteskowej sceny o czlowieku zjadajacym siebie, przez przyjemny sen o wiel-
kiej kuchni, by zakonczy¢ mocnym portretem glodujacego mezczyzny jedzacego
ptaka. Te zmiany perspektywy sg intencjonalne. Fo, podobnie jak Brecht, chciat
umozliwi¢ publicznosci obejrzenie sytuacji z réznych punktéw widzenia, by
uniknaé opowiadania si¢ za jednym z nich. ,Technika zmiany perspektyw Fo
jest ekwiwalentna do montazu filmowego” — stwierdza Jenkins (1986, s. 175).
Jednym z bardziej zywych przykladéw ,,opowiadania” z wielu perspektyw jest
satyra Fo na probe zamordowania papieza.

Podsumowaniem tych uwag o Fo moze by¢ nastepujace zdanie: ,Wsréd
kluczowych elementéw dajgcych przedstawieniom Fo wyrdzniajaca site sa jego
muzycznie zorkiestrowane rytmy, jego montaz przypominajacy uzycie wielu
perspektyw i intymnie zapo$redniczona jakos$¢ jego relacji z publicznoscia”
(Jenkins 1986, s. 173).

Zobaczmy jeszcze, jak pojecie montazu jest stosowane w analizie insceni-
zacji wspolczesnej. Znéw jako punkt wyjscia obieram indeks z ksigzki Pavisa.
Tym razem zaskoczenie moze by¢ jeszcze wieksze — w indeksie odnotowano
zaledwie dziewie¢ stron ze stowem ,,montaz”. I znéw stowo to czasem odnosi
si¢ do tekstu, nie zawsze do przedstawienia. Pojawia si¢ krotkie odniesienie
do montazu filmowego: ,Zblizenie, montaz, montaz réwnolegly to techniki
filmowe, ktoére zostaly doskonale przyswojone przez teatralna scene” (Pavis
2011, s. 192). Prawdopodobnie najciekawsze i najbardziej interesujace dla nas
sa w tym kontekscie uwagi dotyczace spektaklu Ariane Mnouchkine Efemerydy.
Pytajac, czy mamy do czynienia z powrotem do teatru sytuacji, Pavis (2011,
s. 264) odpowiada: ,,Na pewno nie jako realistycznego i homogenicznego spek-
taklu. Fragmentaryczno$¢, ktéra musi rodzi¢ si¢ z takiego typu montazu, jest
zréwnowazona jednoscia toru i tematu — dzigki inscenizacji krétkich scenek,
dokonywanej za pomoca rézdzki Mnouchkine podazajacej za nicig Ariadny”.
Druga uwaga jest natury ogolniejszej i cho¢ pada przy okazji tego samego
przedstawienia, w istocie odnosi si¢ do montazu w sztuce opowiadania.

I tym razem mozna zadaé pytanie, podobne do postawionego w odnie-
sieniu do rytmu — czy i w jakim stopniu préba lub propozycja klasyfikacji
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inscenizacji w sztuce wspolczesnej, oparta w dodatku na konkretnym mate-
riale, moze/powinna/musi pomija¢ kwestie montazu? Badz tez zblizone, w ja-
kim stopniu uwzglednienie montazu naruszyloby poczynione wcze$niej usta-
lenia.

Stowo ,,montaz” trudno znalez¢ takze, gdy Thomas Richards opowiada
o pracy w Pontederze. O projekcie Most i obecnosci w nim widzéw moéwi
on: ,Montaz opusu kreowanego w tym projekcie jest czeSciowo skierowany
na percepcje odbiorcéw, odstaniajac przed nimi rodzaj snu, powiedzmy, pro-
wadzacego ich doswiadczenie” (Richards 2008, s. 127). Niezaleznie od tego,
jak istotna jest ta kwestia dla ostatecznego ksztattu omawianego opusu, mamy
$wiadomos¢, ze samo to zagadnienie — montaz — mogloby by¢ istotnym ele-
mentem ,relacji” z pracy tej grupy tworcéow skupionych na wloskiej prowingji.
Wiem, ze nalezy uwzgledni¢ fakt, iz jest to praca prowadzona w delikatnej
i subtelnej materii, ale prawdg jest tez, ze ,wychodzi” ona na zewnatrz, ujaw-
nia sie czy tez ,materializuje sie”, dotyka kogo$ innego, wypelnia przestrzen
itd. I cho¢ jest to wyprawa w nieznane, jako$ mozna ja obserwowac i analizowaé
— tak sie przynajmniej na pierwszy rzut oka wydaje.

Zgodnie z zalozeniem wyszlismy od poje¢ rytmu i montazu, starajac sie
przesledzi¢, w jakim zakresie sa one uzywane w analizach Pavisa do opisu okre-
$lonych dokonan artystow teatru — nie tylko rezyseréw, takze wykonawcow
(Fo, Richards). Do pewnego stopnia dostrzegamy analogie do sytuacji z po-
czatku ubiegtego wieku — z lat dwudziestych, kiedy w filmie amerykanskim
traktowano montaz jako co$ ,niewidocznego”. Kroétko rzecz ujmujac, wydawat
sie wowczas zbedny — w znaczeniu, jakim dzisiaj operujemy. Moze wydawac
sie, ze i dzi§ montaz w teatrze przewaznie jest tak postrzegany przez interpre-
tatoréw 1 historykéw tej dziedziny artystycznej ekspresji. Do pewnego stopnia
dotyczy to takze rytmu. To ,do pewnego stopnia” moze wynikaé z historycz-
nych zwigzkéw miedzy literaturg (stowem) a przedstawieniem teatralnym. Co
moze troche nie wprost potwierdza zwiazki miedzy tekstem (stowem) a przed-
stawieniem.

PRZEMIERZAJAC POBLISKIE TERYTORIA

W dotychczasowych rozwazaniach dotyczacych kwestii zwigzanych z na-
rodzinami teatrologii i jej wspoiczesnymi zadaniami nieco miejsca poswigci-
tem takze zagadnieniom metodologicznym, a wiasciwie implikacjom, jakie dla
uprawiania refleksji teatrologicznej mialy przemiany w dwudziestowiecznym
teatrze. Pewne znaczenie moze tu mie¢ sama $wiadomo$¢ wieloéci spotykanych
dzisiaj opcji metodologicznych, ktére ponadto nie zawsze muszg wystepowaé
w stanie ,czystym”, by tak rzec. Coraz czesciej obserwujemy zaskakujace ich
polaczenia.

Owe opcje metodologiczne w stanie ,,czystym” wystepuja przede wszystkim
w podrecznikach. I w przypadku wszystkich, od psychoanalizy czy hermeneu-
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tyki az po feminizm na przyklad, warto byloby zobaczyé, w jakim stopniu
dwa interesujace nas tu pojecia sa ,zaangazowane” na ich gruncie w prace
interpretacyjna i analityczng? Je$li tak nie jest, to w jakim stopniu wyniki
poszczegdlnych studidow uleglyby zmianie pod ich wplywem? Ujmujac rzecz
bardziej konkretnie, jaki bylby wynik analizy semiotycznej (semiologicznej)
przedstawienia, jesli pamietaloby sie o jego rytmach i montazu stosowanym
przez rezysera? Albo jak wygladataby analiza organiczna Noéla Carrolla, gdyby
wprowadzit w jej obszar oba te pojecia. A czy analiza antropologiczna (w dos¢
luznym sensie tego terminu) moze by¢ wolna od tego typu proby? By¢ moze
to tylko retoryczne pytania, ale tez niewykluczone, ze kto§ moze nada¢ im
powazny metodologiczny sens.

W celu unikniecia niejasnosci i niepewno$ci warto rozejrze¢ sie, jak oba te
pojecia ,,zyja” w wydawnictwach encyklopedycznych czy stownikowych. Ogra-
niczmy sie do dwoch przyktadéw. Stownik termindw teatralnych Patrice’a Pavisa
w oryginale francuskim ukazal sie pod koniec lat siedemdziesigtych XX wieku
i byt parokrotnie wznawiany, takze przekladany na wiele jezykéw, w tym na
polski. Encyklopedyczne wydawnictwo po$wigcone dramatowi i teatrowi jest
o kilka lat pézniejsze (Oxford Encyclopedia 2003).

W przypadku hasta ,,montaz” zaproponowanego przez Pavisa juz w pierw-
szych stowach zauwazamy to, co jest chyba trwalym elementem rozwazan na
temat montazu w teatrze — przywolanie filmu. Dopiero w drugiej czesci au-
tor pisze o montazu w teatrze: ,,Uzywany od lat trzydziestych (E. Piscator,
B. Brecht) na okreélenie formy dramaturgicznej ztozonej z ciaggu nastepujacych
po sobie, autonomicznych sekwencji tekstowych lub scenicznych” (Pavis 1998,
s. 307). Dopiero w dalszej czesci hasta piszac o montazu teatralnym Pavis po-
woluje sie na technike konstruowania powiesci przez wielkich pisarzy (Dos
Passos, Doblin, Joyce), potem uwzglednia rozwazania Eisensteina o montazu
atrakcji oraz montazu intelektualnym. W obrebie montazu teatralnego w hasle
zostal wyrézniony montaz dramatyczny, montaz postaci i montaz sceniczny.
Cho¢ to rozréznienie jest niewatpliwie istotne, w praktycznym zastosowaniu,
ktore nas wczedniej zajmowalo, nie bylo ono widoczne, czasem za$ po pro-
stu nie byto konieczne (gdy chodzilo o opus albo w niektérych inscenizacjach
omoéwionych przez Pavisa).

Inaczej postepuje Nick Worrall (2003), autor encyklopedycznego hasta na
ten sam temat. Po przypomnieniu eseju Eisensteina o ,montazu atrakcji”
i cyrku jako zrédle pomysiéw, koncentruje sie na montazu w filmach tego
rezysera (Strajk, Pancernik Potiomkin, Pazdziernik). Worral wspomina o wspot-
pracy rezysera Strajku z Meyerholdem i o tym, ze techniki montazu sa widoczne
w przedstawieniach tego drugiego juz w latach dwudziestych. (Wyjasnijmy, ze
w tek$cie Pavisa nazwisko Meyerholda nie pojawia sie w ogdle).

W przyszlosci warto byloby zastanowi¢ sig, czy pojecie montazu interesuje
nas jako termin czysto techniczny, czy tez mozemy rozwija¢ teorie montazu,
odnajdujac jego ,teatralne” cechy.
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A jak jest w przypadku rytmu? W stowniku Patrice’a Pavisa haslo jest bar-
dziej rozbudowane i, mozna rzec, ma wyraznie ,teatralne” pietno. Zwraca on
uwage, ze rytm nabral istotnego znaczenia we wspolczesnej praktyce teatral-
nej. Méwiac w pewnym uproszczeniu, po okresie panowania scenografii w gre
zaczely wchodzi¢ inne wyznaczniki przedstawienia teatralnego. ,,Sta¢ sie nimi
mialy zorganizowane w czasie sekwencje znaczace, czyli po prostu konstruk-
¢ja rytmiczna spektaklu” — pisze Pavis (1998, s. 441). Nastepnie omawia
tradycyjne teorie rytmu, opisuje zwigzek rytmu ze znaczeniem — uwzglednia-
jac, oczywidcie, sztuke teatru. Przechodzi wreszcie do kwestii moze dla nas
najwazniejszej — rytmu inscenizacji, wyliczajac jej niezbedne wymiary, odpo-
wiadajace poziomom przedstawienia. Bez klopotéw dostrzezemy tez, ze Pavis
wlasciwie odpowiada na zgloszone tu wyzej watpliwosci czy pytania, dotyczace
uwzgledniania kwestii rytmu w przypadku wyboru takiej a nie innej opcji me-
todologicznej. W gruncie rzeczy odnosi si¢ on do jednej z wielu mozliwych
drég — analiz semiologicznych, ktére sam z sukcesem podejmowal. ,,Rytm
przedstawienia jest bowiem czynnikiem, ktéry ustanawia nowe i uniewaznia
dotychczasowe znaczenie tekstu, tworzy zwiazki miedzy systemami znakow
scenicznych, dynamizuje relacje miedzy zmieniajacymi sie elementami przed-
stawienia, wpisuje czas w przestrzen a przestrzen wprowadza do czasu” (Pavis
1998, s. 444).

Takie stwierdzenie moze zaskakiwa¢, ale trzeba pamietaé, w jakim czasie
sie pojawito — Pavis byl wowczas bardzo zainteresowany tego typu refleksja
i okreslat jej ksztait. Nie ma jednak powodu, by nie pytaé autora o to, dlaczego
tak malo uwag o rytmie teraz, przy okazji porzadkujacego spojrzenia na insce-
nizacje przelomu XX i XXI wieku. O znaczeniu kategorii rytmu w analizach
teatralnych jest on z pewnoscig nadal przekonany, ale czytelne w jego zain-
teresowaniach przesunigcie akcentu ze znaku na dzialanie chyba nie pozwala
uzasadnié tego w pelni.

W koncowej czesdci hasta ,rytm” autor ostrzega, by nie podnosi¢ rytmu
do rangi podstawowej kategorii organizujacej wypowiedz sceniczna, gdyz sta-
nie sie¢ on wéwczas kategorig ogdlng i ptynna, podobnie jak pojecie struktury.
Dodaje jednak: , Nie byloby jednak wiasciwe pomijanie rytmu w analizie przed-
stawienia, to bowiem wlasnie analiza rytmu pozwala wyjs$¢ poza rozumienie
struktury jako zamknigtej i ostatecznej wizualizacji znaczenia” (Pavis 1998,
s. 444).

Przez kilkanascie ostatnich zdan towarzyszyl nam element zdziwienia czy
zaskoczenia. Ale bedzie ono wigksze, jezeli u§wiadomimy sobie, ze pojecia
»Iytm” nie ma w teatralnej encyklopedii, ktéra wzieliSmy pod uwage w na-
szych rozwazaniach (Oxford Encyclopedia 2003). Widzimy zatem, Ze nie
tylko opcje teoretyczne moga rézni¢ badaczy, ale ze nawet bardzo istotne
pojecia moga by¢ obecne w encyklopedycznych wydawnictwach lub znikaé
z nich, co przeslania wybory teoretyczne, nie pozwalajac nazwaé ich pod-

stawy.
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KU OBRZEZOM ANTROPOLOGII TEATRU

Piszac o mozliwo$ciach uprawiania nowej teatrologii Marco de Marinis
zwraca uwagge, ze niezbedne jest przekroczenie przez widza/badacza wlasnego
etnocentryzmu. Eugenio Barba, ktéry ten ,,etnocentryzm widza” dostrzegt, pi-
sze: ,Wérdd réznych etnocentryzmoéw teatralnych, macacych nam wzrok, jest
jeden zwigzany nie z obszarem geograficznym i kulturowym, lecz z relacjg te-
atralna. Jest to etnocentryzm, ktéry patrzy na teatr wylacznie z punktu widzenia
widza, to znaczy rezultatu. Zapomina w ten sposéb o komplementarnym punk-
cie widzenia: o procesie twdrczym aktoréw i zespolu, jaki one tworza, o calej
siatce relacji, wiedzy, sposobéw myslenia i przystosowania, ktérej spektakl
jest owocem” (Barba 2007, s. 26). Obok postulatu wyjécia poza etnocentryzm
De Marinis (2011, s. 70) podaje jeszcze jeden warunek uprawiania dobrej te-
atrologii — chodzi o wiedze historiograficzng, ktérej nie wolno pomijaé.

Zostanmy zatem przy widzu/teatrologu, ktéry — majac na uwadze pro-
ces teatralny — powinien przekracza¢ wiasne ograniczenia. Jednak nie samo
doswiadczenie rozumienia jest najwazniejsze, istotniejsze moga by¢ bowiem
roézne sposoby robienia teatru (making theatre), pojmowane do$¢ szeroko przez
wloskiego teatrologa: ,,[...] teatr moze by¢ tworzony nie tylko przez produko-
wanie [producing] przedstawien (prace performatywne), ale takze przez patrze-
nie na nie [looking at them] lub studiowanie ich, pisanie o nich, przekazywanie
ich pamieci, pisanie ich historii, lub badanie ich proceséw (De Marinis 2011,
s. 68). Po czym zaraz dodaje: ,Lecz jesli patrzenie na teatr jest jedng z wielu
drég robienia go, to «doswiadczenie rzemiosta» moze znaczy¢ nie tylko prakty-
kowanie go bezposrednio, aktywnie, ale takze widzenie go, poleganie na jego
pamieci, studiowanie go itd.” (De Marinis 2011, s. 68).

Czym zatem jest owo doswiadczenie rzemiosta, mozemy zapytac.

»Dla historyka-teoretyka teatru (lub teatrologa) «mie¢ doswiadczenie rze-
miosta» oznacza doswiadcza¢ jednoczes$nie:

1. procesu teatralnego, co oznacza zarazem (a) wiedze o pracy aktora (oraz
innych) i podazanie za nig; (b) oraz znajomoé¢ praktyki pracy aktora (oraz
innych);

2. rezultatu teatralnego, co oznacza: (a) doswiadczanie przedstawienia jako
widz; (b) doswiadczanie odbioru przedstawienia, badanie widzéw” (De Mari-
nis 2011, s. 68).

Autor przez rozmaite zestawienia pojec stara sie okresli¢ nowa sytuacje ba-
dacza, ktéry w analizie nie moze juz ogranicza¢ si¢ do przedstawienia — do
rezultatu. W tej nowej, cho¢ majacej do$¢ odlegte poczatki, propozycji wiacze-
nia widza/teatrologa w teatralny proces kryje sie tez pewne niebezpieczenstwo.
Mozna je dostrzec, jesli pamieta sie¢ o tym, co Barba okredlit jako ,dryf” ¢wi-
czen teatralnych, czyli sytuacje, w ktérej stajg si¢ one celem samym w sobie.
»,Od Stanistawskiego poczawszy — pisat Barba (2007, s. 168) — nowe ¢wicze-
nia zaczynaja by¢, dla niektérych aktoréw, kwintesencjg uprawiania teatru”.
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On sam we wnikliwej analizie mozliwych konsekwencji takiego postepowa-
nia dostrzega takze moment, w ktérym ¢wiczenia aktora, jego trening, staja
sie czym$ osobistym, nabierajacym autonomicznego znaczenia. Ow ,,dryf ¢wi-
czen” nie musi wszakze prowadzi¢ do oderwania sie czy zerwania zwigzkow
z przedstawieniem. Barba widzi tu nawet impuls dla antropologii teatru.

Przechodzac zatem do pojawiajacych si¢ w obrebie ,starej” i ,nowej” te-
atrologii wezwan, by teatrologa zblizy¢ do proceséw teatralnych, powinnismy
uswiadomi¢ sobie, ze takze na tym obszarze mozemy spotkaé sie z czym$
podobnym jak wspomniany przez Eugenia Barbe ,dryf” ¢wiczen. Najprosciej
moéwiac, owo ,,doswiadczanie” teatru pozostanie wtedy celem samym w sobie,
czyli — inaczej rzecz ujmujac — do$wiadczenie ,,praktyczne” to jedno, a rozwa-
zania teoretyczne czy historyczne to druga, zupeinie inna kwestia. Zachowanie
ostroznosci w tej waznej sprawie jest tym bardziej wskazane, gdy przyjmiemy,
ze przestrzen miedzy widzeniem teatru a robieniem go jest do$¢ pojemna, co
De Marinis potwierdza. A czy wtedy ozywczy impuls, podobny do tego, jaki
prowadzil do antropologii teatru, moze pojawié sie w teatrologii? Kto to wie?

W przekonaniu, ze odnalezienie podobnej drogi jest zasadne, utwierdza nas
to, ze takie prace rzeczywiscie powstaja. Przyktadem jest cho¢by tekst Vicki Ann
Cremony (2011) o Ur-Hamlecie w rezyserii Eugenia Barby.

Gdyby jednak kto$ mial watpliwosci, czy zwrocenie uwagi na rytm i montaz
to wladciwe rozwiazanie, czy tez przynajmniej — jak autor tego tekstu — dtugo
wahal sig, by o tym napisa¢, warto przytoczy¢ stowa Richarda Schechnera, ktory
w jednej z wielu swoich rozméw powiedzial do Jamesa M. Hardinga: ,Montaz
doda¢ rytual, doda¢ pelne uzycie przestrzeni, dodaé uczestnictwo widzéw —
to w sumie silna tradycja w awangardzie, ktérej srodowisko akademickie nie
poswiecito dotychczas wystarczajacej uwagi” (Schechner 2000, s. 209). Czyzby
zblizala sie wlasciwa pora?
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BETWEEN THEATROLOGY AND THEATRE ANTHROPOLOGY
Summary

The author addresses Marco De Marinis’ recent proposal for theatrology. Using the
proposal as a point of departure he loosely traces the presence, and often rather the
absence, of two important concepts, rhythm and montage, in research analyses. His
findings indicate a need for theatrology to draw closer to analyses in the field of theatre
anthropology, as understood by Eugenio Barba. One of the possible paths for proceeding
requires rethinking the position of the spectator/theatrologist within the theatrical fact
and widening the perspective of theatre anthropology.
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