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Abstract

Stages of Theatrical Genesis

How can we conceive of applying genetic criticism to a theatrical work, since drama is
characterised by its inherent mutability and necessary incompletion? How can we anal-
yse the genesis of a play which only becomes real on the evening of its performance?
How can we define the genesis documents when we know they are unstable, hetero-
geneous and ephemeral by definition? A requisite condition: the persons involved in
stage direction as well as theatrical archives should be encouraged to preserve the frag-
ile traces of the birth of a performance (logbooks, administration notebooks, rehearsal
records, sketches for the sets, and so on). This study outlines a framework wherein
the complex, dynamic relationship between the construction of a text and that of its
performance can be exploited.

Slowa kluczowe: krytyka genetyczna, proces tworczy, teatr

Keywords: genetic criticism, creation process, theatre
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Na poczatek wypada uzgodni¢ kwesti¢ poje¢. Dzieto teatralne' oznacza
w naszym wywodzie cato$¢ obejmujaca tekst oraz jego sceniczng realizacje:
tekst ze wszystkimi sktadowymi?, takimi jak, z jednej strony, dialogi i didaska-
lia, z drugiej strony — spektakl w jego konkretnym inscenizacyjnym ksztalcie,
czy wreez wielo$¢ roznych inscenizacji powstaltych w ciggu czasu®. Kazde
dzielo teatralne stanowi wielowarstwowy splot tworzyw uchwycony w proce-
sie cigglego stawania si¢, a wspotzaleznos¢ i rozmaite interakcje migdzy teks-
tem 1 sceng, nieustajgcy ruch tam i z powrotem oraz skomplikowane, wcigz
ponawiane uzgodnienia mi¢dzy nimi sprawiaja, ze podejScie genetyczne jest
tak trudnym i zarazem kuszgcym wyzwaniem. W ,,maszynie cybernetyczne;j”
teatru, o ktorej pisat Roland Barthes*, dwoistos¢ genetycznej budowy narzuca
si¢ jako podstawowa zasada, co ukazuje zamieszczony ponizej schemat (il. 1).

Geneza tekstowa i geneza sceniczna ewoluujg w czasie, co zaznaczono
przez wertykalne strzatki zbiegajace si¢ u dotu dwoch kolumn w jednym punk-
cie: dzieta teatralnego. Systematyczne relacje tych dwoch ,,uniwerséw” (tekstu
i sceny) ukazuja podwdjne strzatki poziome. Niektore dodatkowe powigzania
czy skutki zwrotne, ktore mogg si¢ czasem przydarzy¢ (np. wptyw inscenizacji
na ponowng redakcje tekstu), zaznaczono strzatkami diagonalnymi.

Nasz schemat teatralnej genezy nie jest wynikiem btedu w sztuce. Wbrew
pozorom nie przywoluje rowniez starego podziatu tekst/scena z jego prosta
binarng strukturg. Jak pokazuja dotaczone do rysunku strzatki, jest to raczej
dynamiczny model nieprzerwanych powiazan i interakcji, poprzecinany
dialektycznymi tgczami i zorganizowany w rozmaite pola napie¢, otwarty
na szczego6lne wlasciwosci kazdego dzieta. Dynamika ta nie ksztattuje si¢ na
wzor klasycznych opozycji, lecz jako osobliwy uktad, w ktorym tekst i sce-
na podlegaja, owszem, wtasnym prawidtom, ale i pozostaja nawzajem, $cisle
sprzegnigte w kazdym momencie kreacji. Geneze tekstu i genezg spektaklu
nierozerwalnie tgcza trwate zjawiska antycypowania i zwrotnego reagowa-
nia mi¢dzy jednym a drugim. W wielu wypadkach pisanie dramatu uwzgled-
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nia scen¢ jako ,.horyzont oczekiwan”, jako skryte wyobrazenie mentalne;

' W pojeciu dzieta przyjmujemy teoretyczne ustalenia Gérarda Genette’a, sformuto-
wane zwlaszcza [w:] idem, L' Euvre de [’art, Paris 1994, s. 187-238.

2 Zob. wcigz aktualny artykut Bernarda Dorta, idem, Le texte et la scéne. Pour une
nouvelle Alliance [1984], przedruk [w:] idem, Le Jeu du thédtre. Le Spectateur en dialogue,
Paris 1994, s. 243-275. Zob. tez numer specjalny ,,Littérature”, czerwiec 2005, pod tytutem
Thédatre: le retour du texte?.

3 Ugcislijmy, ze, historycznie rzecz biorac, jest to przestanka do zaistnienia rezysera
w nowoczesnym tego stowa znaczeniu, zob. J.-P. Sarrazac, Genése de la mise en scéne
moderne, une hypothese, ,,Genesis” 2005, nr 26, s. 35-50.

4 R. Barthes, Littérature et signification [w:] idem, Essais critiques, Seuil, Paris 1964,
s. 258 (wyd. pol.: idem, Literatura i znaczenie [w:] idem, Mit i znak. Eseje, wybor i wstgp
J. Blonski, przet. W. Btonska et al., Warszawa 1970).
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Geneza tekstu dramatycznego Geneza sceniczna
<
Geneza Geneza Geneza dokumentow Geneza dokumentow
. . . . isanych niepisanych
dialogow didaskaliow pisany p1sany’
Tekst dramatyczny 1 Przedstawienie 1
>

: l

Tekst dramatyczny 2 do oo

Przedstawienie 2 do o

teatralne

Il. 1. Geneza tekstowa i geneza sceniczna ewoluujg w czasie, co zaznaczono przez werty-
kalne strzatki zbiegajace si¢ u dotu dwoch kolumn w jednym punkcie: dziela teatralnego.
Systematyczne relacje tych dwoch ,,uniwersow” (tekstu i sceny) ukazuja podwojne strzatki
w poziomie. Niektore dodatkowe powigzania czy skutki zwrotne, ktoére moga si¢ czasem
przydarzy¢ (na przyklad wplyw inscenizacji na ponowna redakcje tekstu), zaznaczono
strzatkami diagonalnymi

Zrodto: opracowanie wiasne.

i podobnie do$wiadczenie konkretnej inscenizacji moze wywota¢ w odpowie-
dzi pisarskie przeksztalcenia tekstu, a nawet, jak dobitnie to wida¢ we wspot-
czesnym teatrze, stabilizacje materii tekstowej w jej ostatecznym ksztatcie®.
Jak pokazuje historia teatru oraz przypadki konkretnych tworcow (dra-
matu lub przedstawienia), ztozony splot tekst/scena obejmuje wielorakie
i zmienne wariacje czy predylekcje. Wystarczy przywota¢ dwa echa z wngtrza
wspotczesnego teatru na dowod, jak niejednolite bywaja przyjmowane w nim

5 Przywolajmy dla przyktadu ostatnie doswiadczenia Jeana-Frangoisa Peyreta, zob.
J.-F. Peyret, M.-M. Mervant-Roux, ,,I/ n'’y a pas de secret”. Entretien, ,,Genesis” 2005,
nr 26, s. 127-135.
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postawy. Najpierw gtos Michela Vinavera: ,,[...] nie wyobrazam sobie ani
postaci, ani gestow, ani tez przestrzeni i jej zastosowania. Moja wyobraZnia
zatrzymuje si¢ na materii tekstowe;j”.

Dla kontrastu zacytujmy lonesco, ktory wezesniej widzi swoich bohate-
ré6w poruszajacych si¢ w pewnej przestrzeni: ,,To co$ jak obraz odstaniajacy
si¢ przed wewngtrznymi oczyma [...]. Widze ich, sg tam, po6zniej si¢ rozdzie-
lajg. W kazdym razie wyglada to jak przestrzen w ruchu™’.

Cho¢ spektrum mozliwosci jest szerokie, nie da si¢ zaprzeczy¢, ze cato$c
zwana ,,dzietem teatralnym” spoczywa na dwoch podstawach, ktore same
wecigz podlegaja przemianie: z jednej strony jest tekst, z drugiej — scena. Umo-
cowanie na tych dwoch wspornikach wystarczy w naszym przekonaniu, by
zarysowa¢ model genetyczny umozliwiajacy postepowanie ze scenicznym
dossier. Na uzytek tego artykulu przedstawimy naszg propozycje w sposob
analityczny: najpierw zajmujgc si¢ procesem tekstotworczym, nastepnie zas
powstawaniem dokumentow inscenizacji®. To wlasnie te ostatnie sprawiaja,
ze zadanie genetyka okazuje si¢ nader trudne. Jak bowiem uja¢ w jednym
podejséciu zjawiska z tak roznych porzadkéw semiotycznych: pisarskiego, wi-
zualnego 1 audialnego? W jaki sposob bada¢ jednoczesnie stowo, glos, prze-
strzen, rekwizyty, $wiatto, ruch, ciato i scenografi¢? W obliczu tego niebaga-
telnego utrudnienia metodologicznego wybieramy nastepujacg Sciezke: poza
samym tekstem dramatycznym wiele innych gestéw kreujacych jego ,.teatral-
no$¢” zostawia §lady pisane (notatki rezyserow, scenografow, egzemplarze
tekstu z adnotacjami aktoréw, pomysty scenograféw, prace interpretacyjne
,dramaturgéw” — w niemieckim rozumieniu funkcji dramaturga, dyskusje na
probach, zarysy inscenizacji). To wtasnie zbiorowi tych réznorodnych doku-
mentow poswiecimy najpierw uwage. Tymczasowe usuniecie z pola widzenia
niepisanych $wiadectw genetycznych wynika, rzecz jasna, z ograniczonych
ram tego tekstu, ale tez jest sygnatem problemow, jakie tkwig u zrddet pracy
nad genetyka teatru.

I jeszcze ostatnia uwaga: analiza genetyczna, jesli zastosowac ja do pro-
cesu kreacji teatralnej, moze, jak juz powiedziano, utrzymac podziat na dra-
mat i przedstawienie dla uprzystepnienia i jasno$ci wywodu. Trzeba jednak
pamigtal, ze prawda teatru nie tkwi w niezaleznym funkcjonowaniu dwoch
osobnych mechanizméw, lecz w cyrkulacji, ktora je taczy 1 ozywia powstajace

6 Cyt. za: M.-Ch. Autant-Mathieu, Auteurs, écritures dramatiques, Ecrire pour le

thédtre. Les enjeux de [’écriture dramatique, red. M.-Ch. Autant-Mathieu, Paris 1995, s. 25.
Na temat stanowiska Vinavera, ktore jest w rzeczywistosci znacznie bardziej dialektyczne,
zob. C. Brun, Michel Vinaver: ,, Iphigénie Hotel” et ['utopie de [’objet thédtral, ,,Genesis”
2005, nr 26, s. 71-90.

7 Cyt. za: M.-C. Hubert, Eugéne lonesco, Paris 1990, s. 254.

8 Patrice Pavis, ktory nie zamierza wystepowac z perspektywy genetyka, sugeruje
takze, by ,,0sobno rozwaza¢ badania nad tekstami pisarskimi oraz praktykami scenicznymi
uwzgledniajacymi owe teksty” (idem, L’Analyse des spectacles, Paris 1996, s. 189).
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dzielo. W rzeczywisto$ci wszystko rozgrywa si¢ migdzy tekstem i scena,
w skomplikowanym i delikatnym przejsciu od przestrzeni kartki do okregu
sceny, w cigglym dwustronnym tam-i-z powrotem mig¢dzy tym, co czytelne,
wypowiadalne i widzialne. Antoine Vitez ukut pigkna formule: ,,Dzieto dra-
matyczne jest zagadka, ktorg teatr musi rozwigza¢™. Nakierowane na rozne
etapy produkcji teatralnej badanie wspolnej genezy dramatu i przedstawienia
uczestniczy w rozwigzaniu tej zagadki.

I. Geneza tekstu dramatycznego'®

W teatrze tworca jest autor. O tyle, o ile dostarcza nam esencji.

Gdy walory dramatyczne i filozoficzne jego dzieta nie dajg nam zadnej mozliwosci
indywidualnego tworzenia, gdy wcigz czujemy si¢, po kazdym przedstawieniu,
jego dhuznikami. Co nie znaczy, ze dzieto jest doskonate (Jean Vilar, De la tradi-
tion théatrale)"'.

Pojecie przed-tekstu, uzywane w krytyce genetycznej na okreslenie
,catosci zachowanych $wiadectw genetycznych dzieta, uporzadkowanych
chronologicznie wedle kolejnych etapow”!?, wydaje si¢ uzyteczne réwniez
w analizie genezy tekstu scenicznego. Zbieramy wigec wszystkie rekopisy
i bruliony poprzedzajace tekst dzieta. Przy okazji jednak narzuca si¢ natych-
miast delikatny problem, ktory Anne Ubersfeld okresla jako ,,rdzenie teatral-
nosci” lub ,tekstowe matryce przedstawialnosci”'®. Roland Barthes zapropo-
nowal nie tak dawno definicj¢ pojecia teatralnosci, wedle ktdrej jej oznaki
tkwig juz w pierwszych $ladach pracy nad tekstem dramatycznym:

Co to jest teatralno$¢? To teatr minus tekst, to gesto$¢ znakoéw 1 wrazen, ktore wy-
rastajg na scenie z zapisanej osnowy, to ten rodzaj uniwersalnej percepcji fizycz-
nych sztuczek, gestow, tonéw, oddalen, materii, $wiatet, ktory zanurza tekst w bo-
gactwie jego zewngtrznego dyskursu. Oczywiscie teatralno$¢ musi by¢ obecna juz

> A.Vitez, L’Art du thédtre, ,,L’ Art du Théatre” 1985, nr 1, s. 8.

1 Co do tej czescei, zob. A. Grésillon, De [’écriture du texte a la mise en scéne, ,,Ca-
hiers de praxématique” 1996, nr 26: Les mots de lascene, s. 71-93 (wyd. pol.: idem, Od
pisarstwa teatralnego do inscenizacji, przet. M. Zbieranska, druk [w:] D. Jarzabek-Wasyl,
B. Maresz, Archiwum teatru XIX wieku. Ludzie, dokumenty, historie, Krakéw 2019).

' J. Vilar, De la tradition thédtrale, I Arche 1955, nowe wydanie 1999, s. 62—63.

12 A, Grésillon, Elements de critique génétique. Lire les manuscrits modernes, Paris
1994, s. 241.

3 A. Ubersfeld, Lire le thédtre, Paris 1978, s. 20.
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w pierwszym pisemnym zalazku dzieta, jest bowiem przestankg tworzenia, a nie
tylko odtworzenia'.

Czy ten ,,pierwszy pisemny zalazek”, zarodkowe czasteczki uchwycone na
pismie z mys$la o scenie wykazuja — w swym wymieszaniu — odmienne wias-
ciwosci w porownaniu z rekopisami, ktorymi zwykla si¢ zajmowac genetyka?
Czy tenze inicjalny material, bardziej nawet niz tekst wypracowany pozniej,
wyroznia si¢ czyms$ specjalnym? Do jakich metod si¢ uciec, by go wydoby¢,
podda¢ analizie 1 wzbogaci¢ istniejacy model genetyczny?

A moéwiac jeszcze prosciej: czy autor badz autorzy w rozpedzie pierw-
szych dziatan pisarskich mysla juz o przysztej scenicznej realizacji i zosta-
wiajg dos¢ poszlak, by to ocenic¢? Jesli tak, czy owe poszlaki stanowig zarys
intencji teatralnych autora? Bylyby one wigc czym$ w rodzaju przed-tekstu
dla didaskaliow, ktore czasem uznaje si¢ za uprzywilejowany przekaznik wizji
scenicznej? Redakcja didaskaliow wyznacza tym samym moment, w ktorym
tworcza mysl bezposrednio siega ku horyzontom inscenizacji. W odmienne;j
formule didaskalia rzucaja $wiatto na to, co ledwie potencjalnie zawiera si¢
w dialogach. Postgpowanie $ciezkg tych dwoch zespolonych tokow pisania,
zgodnie z chronologig tworzenia i na podstawie przed-tekstow juz w §cistym
znaczeniu, oznacza zawsze trudng wedrowke na krawedzi.

I.1. Pisanie dialogow

Ogodlne metody krytyki genetycznej w pelni zachowuja swa operacyjng site
w odniesieniu do praktyki pisania dialogéw scenicznych. Nalezy tylko przy-
pomnie¢, ze z jednej strony dialogi redaguje si¢, w wiekszo$ci przypadkow,
z my$la o podwdjnym odbiorcy: czytelniku oraz widzu'. Z drugiej strony
czeka je znaczna metamorfoza, kiedy przeobraza si¢ w zywag mowe, a wigc
w glos, ciato, ruch i gre aktorska. Totez cigg prowadzacy od rekopisu do
ksigzki i nastepnie przedstawienia obfituje po drodze w wypadki, o ktorych
trzeba pamigtaé, podejmujac zadanie kompletowania dossier genetycznego.
Jesli skoncentrujemy sie na samych tylko dialogach, mozemy wyr6zni¢ cztery
modele ich pisania lub przepisywania. Dwa pierwsze wiazg si¢ z postawa pi-
szacego, dwa ostatnie z konkretnymi momentami pracy tekstowe;j.

a) Pierwszy przypadek to casus autora, ktory na wzor nowelisty lub poety sa-
motnie pochyla si¢ nad rekopisem, przeznaczajac swoj tekst przede wszystkim
do lektury. Tak bylo z Lorenzacciem Alfreda Musseta. Wedle sprawdzonych
juz procedur studium genetyczne polegatoby w tym wypadku na zestawieniu

4 R. Barthes, Le thédtre de Baudelaire [w:] idem, Essais critiques, s. 41-42.
15 A takze zapewne z mysla o usytuowanym pomiedzy nimi szczegblnym czytelniku,
ktorym jest rezyser!
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kolejnych dokumentow genezy tekstu az po czystopis i egzemplarz drukowa-
ny. Cho¢ tworca skupia si¢ gldwnie na tek$cie dramatu, jest prawdopodobne,
ze redagujac go, mysli o ,,idealnym teatrze”, ktéry ma w glowie. Wyobrazenie
sceny towarzyszy zatem na drugim planie aktowi dramatopisania, ktory nie-
uchronnie obrasta w wieloksztattne korzenie teatralnosci, w pierwszej chwili
ledwo uchwytne, ale majace istotne tekstualne i sceniczne nastgpstwa. Z tego
powodu pisarka Valére Novarina uwaza, ze tekst to nie tyle absolutnie pierw-
szy element, ile urzeczywistniajacy si¢ w procesie pisania jedyny, fundacyjny
i nienaruszalny wspornik aktu scenicznego. W takim uktadzie gtownym mo-
torem przetworzen (reécritures)' sztuki bytoby stopniowe scalanie zawartych
w niej elementow scenicznych. Dowodzi tego pisarstwo Paula Claudela, ktory
tak wspominat Zwiastowanie (L ’Annonce faite a Marie): ,,[...] scena ma swo-
je, czasem nieubtagane, wymogi. Rozmaite formy Zwiastowania zaczynaja
si¢ od dramatu do czytania, a konczg na teatrze najczystszej miary”!’.

b) Drugi przypadek jest najczestszy i zdarzal si¢ w roznych okresach teatru
europejskiego: autor tworzy samodzielnie, ale od pierwszej chwili otwarcie
bierze pod uwagg wspolczesna scene. W tej strategii pisarskiej, zgodnie z epo-
ka 1 obowigzujacym ja kodem, rekopismienne partie dialogowe ulegajg w re-
dakgcji serii zmian, ktore niekiedy powaznie modyfikuja pierwotny uktad ca-
tosci. Praktyki pisania i przepisywania moga w tym wypadku odpowiada¢ na
rézne ograniczenia narzucone przez, z jednej strony, status jezyka scenicznego
w danej epoce, z drugiej — zabiegi bezposrednio zwigzane z wizjg sceniczng
dziela i jej personalno-technicznymi restrykcjami.

Rekopis Antony ego Alexandre’a Dumasa ojca ukazuje niewygodng pozy-
cje redagujacego dialogi autora oraz najwazniejsze wybory, jakich dokonat,
przystosowujac tekst do wymagan jezyka sceny. Po stworzeniu pierwszego
zarysu Dumas wnosi poprawki, zacierajac tu i 6wdzie stowne subtelnosci,
ktére naturalnie narzucaty si¢ w pisaniu, zastgpujac je scenicznymi efektami
znacznie mniej zadowalajacymi pod wzgledem $ciéle literackim. Te ostatnie
wilaczaty w ekspresj¢ patosu, nieraz bliskiego krzyku czy nagiej emocji, do-
datkowy walor gry aktorskiej. I odwrotnie, autor bardziej czuty na spotecz-
ny prestiz zawodu literata przepisuje po premierze caty tekst lub jego czese,
poddajac stylistycznej obrobce tak, by wersja drukowana dostarczyta bardziej
wyrafinowanych przyjemnosci w lekturze. Frangois de Curel, tworca sztuk
wystawianych przez André Antoine’a wstawil si¢ tym, ze w swych przedmo-
wach zdecydowanie i wprost zmagat si¢ z bezustanna potrzeba przeksztatcania

16 Przez termin réecriture rozumiemy tu nie tyle operacje lub rezultat intertekstualne-
go powigzania miedzy tekstami roznych autorow, ile kazde dzialanie tekstowe, przez ktore
autor wraca do wlasnych prac, by je podda¢ modyfikacjom (skroci¢, rozszerzy¢, wymienic,
przeksztalcic).

17" P. Claudel, cyt. za: M.-Ch. Autant Mathieu, op.cit., s. 19.
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tekstu dramatycznego'®. Mniej wiecej w tej samej epoce Claudel w Ziotej
czaszce [Téte d’or], Punkcie przeciecia [Le Partage de midi| czy Atlasowym
trzewiczku [Le Soulier de satin] uczyni z nieustannej potrzeby przeksztatcania
logike catej swej tworczoscei, jakby chcial, aby dialogi podlegaty nieskonczo-
nym procesom fermentacji. W gre mogta wchodzi¢ takze, jak to byto u Mo-
liera, che¢ opdznienia publikacji utwordéw tak dhugo, jak to mozliwe, a powo-
dem tego bywaly: obyczaje teatralne epoki, pragnienie ochrony pozostajacego
w rekopisie tekstu przed zewnetrzng ingerencjg czy wreszcie che¢ zachowa-
nia w nietknietym stanie mozliwosci jego odnawiania.

Innym ograniczeniem stawianym przez teatr i silnie warunkujgcym pisanie
dramatu od samego poczatku jest wybor aktora, dla ktorego autor tworzy swoj
tekst (np. Marguerite Duras piszaca dla Madeleine Renaud).

¢) Trzeci typ przesuni¢¢ mozliwych w obrebie re¢kopisu tekstu dramatycz-
nego ma swoje zrodto poza autorem, a zdarza si¢ wowczas, gdy z inspiracji
rezysera 1 pod wptywem jego kunsztu autor jest zmuszony do poczynienia
zmian, niekiedy wregcz do przepisania catych pasazy lub reorganizacji struktu-
ry catego utworu. Przyktadem tego jest wspotpraca Claudel-Barrault w okre-
sie inscenizacji Atlasowego trzewiczka w 1943 roku'®. W ten sposob ksztaltuje
si¢ zjawisko pisania dramatu na cztery rgce, w ktorym zawsze trudno rozpo-
znaé rzeczywisty udziat rezysera i aktor6w w opracowaniu tekstu, bowiem
to autor zawsze pieczetuje utwor swoim podpisem. To z kolei przypadek du-
etu Pirandello—Pitoéff, szczegdlnie w czasie wystawienia we Francji Szesciu
postaci w poszukiwaniu autora, a takze Louisa Jouveta i Jeana Giraudoux
(Amfitrion 38, Intermezzo, Wojny trojanskiej nie bedzie, Elektra, Ondyna). Ich
wspoOltpraca byta tak Scista, iz Giraudoux przyznawat si¢, ze dla niego istnieja
dwie muzy teatru: przed przystapieniem do pisania zjawia si¢ Talia, po wszyst-
kim przychodzi — Jouvet. W blizszej nam epoce tandem Cixous—Mnouchkine
przesuwa to doswiadczenie wspotpracy jeszcze dalej w tym sensie, ze Héléne
Cixous dostraja, synchronizuje, ,harmonizuje” swoje projekty pisarskie
Z tym, co proponuje zespot Mnouchkine (L’ Histoire terrible mais inachevée
du prince Norodom Sihanouk, L’Indiade, La Ville parjure, Et soudain des nuits
d’éveil, Tambours sur la dique); otrzymujemy w ten sposob, jako materiat do
analizy, nastepujace po sobie warstwy dialogu oszlifowanego wspolng praca.

Inna grupa modyfikacji tekstu pod presja uwarunkowan sceny zaczyna si¢
wowczas, gdy autor czyta swg sztuke osobom trzecim, dyrektorom teatrow
lub aktorom. W Comédie-Frangaise przedktadano tekst komitetowi artystycz-

18 Zob. rys historyczny poprzedzajacy La Danse devant le miroir [w:] F. de Curiel,
Thédtre complet, textes remaniés par I’auteur, G. Crés et Compagnie, 1919, vol. I, s. 3-83.

19" Zob. L.-A. Fillias-Bensussan, De la version intégrale du ,,Soulier de satin” a la
mise en scene de 1943: pointure ,,sur mesure” ou mission impossible? [w:] La Plume du
phénix. Réécritures au thédtre, red. M.-C. Hubert, Aix 2003, s. 237-272.
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nemu, pozniej utwor trafiat do repertuaru, a dziato si¢ to czgsto z wyraznym
zastrzezeniem, ze autor zastosuje si¢ do sugestii wprowadzenia poprawek.
Innymi stowy, narzucano autorowi zmiany w tym, co dotyczyto tkanki dra-
matycznej, inscenizacji lub koniecznoséci wyeksponowania roli naczelnych
wykonawcow. Zdarzato si¢ nawet, ze niektorzy arty$ci proponowali korekte
rekopisu, wydtuzajac swe role lub dostosowujgc pewne wersy do wlasciwosci
swej dykcji 1 gry. Talma miat zwyczaj, przynajmniej we fragmentach sobie
powierzonych, przepisywac cate partie tragedii, ktore ocenit jako stabe.

d) Ostatni model wariacji tekstu dialogowego dotyczy rdznic miedzy
wersjg publikowang a wersja wystawiong. Zdarza si¢, ze autor uczestniczy
w przygotowaniach scenicznych, przerabiajac osobiscie swoj tekst. Jednym
z najwyrazistszych przyktadow takiej sytuacji sa Parawany Jeana Geneta:
wydane w 1961, wystawione dopiero w 1966. Z powodu tego przedstawie-
nia, ktore doczekato si¢ znacznego rozglosu, Jean Genet, w nieprzerwanym
dialogu z Rogerem Blinem, skrocit i przerobit swoj tekst. Pracowat przy tym
na egzemplarzu drukowanym z 1961 roku. Jesli wiec chcemy pozna¢ dialogi
w Parawanach inscenizowanych w 1966 roku, musimy si¢ odwota¢ do tego
wlasnie dokumentu z notatkami i poprawkami, bowiem reedycje dramatu po-
wtarzaty tekst z 1961 roku?®.

Gdy rezyser pracuje nad utworem scenicznym juz bez kolejnych ingeren-
cji autora, réwniez rzadko si¢ zdarza, aby nie wprowadzat cig¢ i dodatkow
podyktowanych wtasng wizjg spektaklu. Dlatego tez dramat tej miary, co Lo-
renzaccio Musseta, mimo tylu wystawien, nigdy nie zostat pokazany w inte-
gralnym ksztalcie. Pierwsza z jego realizacji — w rezyserii Armanda d’Artois
w 1897 roku — z pewnos$cig wprowadzila najwigksze cigcia oraz najbardziej
widoczne dodatki, poniewaz usuni¢to caly piaty akt, a sam d’Artois poczynit
wiele skrocen, przykrawajac fabute i1 dialogi do roli Sarah Bernhardt.

Opisywane tu zjawisko dotyka niemal wszystkich rodzajéw tekstow dra-
matycznych: rzadko si¢ zdarza, by po publikacji trafialty one po6zniej bez
zmian na scen¢. W konsekwencji jedynym bezstronnym $wiadkiem kolejnych
manipulacji bylby dokument nazywany ,,egzemplarzem suflerskim”, doku-
ment cenny, trudny do znalezienia, zawierajacy czasem ostatnie szlify wpro-
wadzone do tekstu podczas prob generalnych lub pierwszych przedstawien?!.
Inny przyktad: Marguerite Duras wyjasnia w L’Amante anglaise drukowanym
i sprzedawanym po premierze w TNP (1968), ze ,,wydanie to nie zawiera
zmian wlaczonych do tekstu na ostatnich probach”. W rzeczywistosci trzeba
sobie zdaé sprawe, ze nawet po premierze modyfikacje tekstowe mogg trwaé

20 Zob. La Bataille des Paravents, Paris, 1991.
21 Zob. przyktadowo doskonate wydanie egzemplarza suflerskiego Hernaniego przy-

gotowane przez Evelyne Blewer (La campagne d’Hernani. Edition du manuscrit du souf-
fleur, Talence 2002).
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w najlepsze. Taki stan rzeczy ma powazne konsekwencje, poniewaz relaty-
wizuje on wszelkie wysitki stworzenia historii literatury dramatycznej, zwy-
kle nader rzadko ujawniajacej rozbieznosci miedzy tekstem wydanym i teks-
tem rzeczywiscie zagranym. Rozbieznosci te uzasadniatyby histori¢ tekstow
dramatycznych opartych przede wszystkim na ,.egzemplarzach aktorskich”
oraz ich interpretacji w kolejnych inscenizacjach, nie za$ na podstawie ,,0sta-
tecznych” wersji wydawniczych. Te bowiem tylko w cze¢Sci ukazuja plastycz-
no$¢ tekstu dramatycznego i jego struktury zawsze otwartej na nieskonczong
ilo$¢ mozliwych rozwigzan.

Ostatnia sprawa, rdwniez nie bez znaczenia: tekst dramatyczny mogt,
w niektérych epokach bardziej niz w innych, podlegaé¢ cenzurze prewencyjnej
lub represyjnej, ktora dzi$ utrzymuje si¢ w sposoéb zamaskowany i nieciagty.
Mowiac Scislej, do 1906 roku wszystkie teksty teatralne podlegaty uprzed-
niej cenzurze, a tym samym i uwaznej lekturze przez urzg¢dnikow, ktorzy na
sw0j sposob uczestniczyli w wypracowaniu ksztattu dzieta, sugerujgc zmiany,
skreslenia czy amplifikacje. Jesli autor ugial si¢ przed wymogami cenzury,
sztuka mogta by¢ grana, w przeciwnym razie dotgczata do stosu rekopisow
odrzuconych gtéwnie z powodow politycznych, lecz réwniez dlatego, ze pod-
wazaly obowiazujacy kod pisarski. W Archives nationales mozna dzi$ zajrzeé¢
do tych manuskryptow, przewaznie sporzadzonych rgka kopisty. Wraz z towa-
rzyszacym im odr¢cznym raportem cenzora wiele mowia o regutach i zaka-
zach, ktore staty u narodzin tekstow teatralnych.

1.2. Pisanie didaskaliow

Dialog nie jest jedynym skladnikiem tekstu dramatycznego. Jak wszystkie
inne teksty wkomponowany jest w mniej lub bardziej wielowarstwowa otocz-
ke ztozonych heterogenicznych elementow: paratekstu®’. Na ten ostatni skta-
dajg si¢ w dramacie nazwy aktow i scen, wstepne wskazowki usytuowane
przewaznie na poczatku sztuki i aktow, usci$lajace czas i miejsce wydarzen,
spis postaci, czy wreszcie cze$¢ tekstowa o rozmaitej objetosci, ktora od XVIII
wieku nabiera coraz wigkszego znaczenia w obregbie cato$ci, a mianowicie di-
daskalia.

W wydaniach ksigzkowych, przynajmniej w wiekszosci wypadkow, dida-
skalia odr6zniaja si¢ od dialogu dzigki charakterystycznemu zapisowi italika.
Wobec drukowanych rzymska prosta czcionka dialogow, stanowiacych mowe

22 Paratekst w teatrze obejmuje wszystkie zapisane wytwory, takie jak didaskalia, kto-
re towarzyszg dialogom w publikacji dziela scenicznego. Na temat tego typu pisarstwa zob.
zwlaszcza: J.-M. Thomasseau, Pour une analyse du paratexte théatral, ,Littérature” 1984
[luty], nr 53, s. 79-103.
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wlasng postaci, pochylos¢ italiki®, zblizona wizualnie do odrecznej grafii,
moze si¢ wydawa¢ zamaskowanym s$ladem rgki autora, echem jego glosu
w tym rodzaju pisarstwa, w ktérym nie uzywa si¢ ,.ja, cho¢ literacko i lite-
ralnie jest ono podmiotem wypowiedzi. Za posrednictwem kursywy, tej dys-
kretnie szeptanej mowy, kazdy autor dramatyczny staje si¢ w opublikowanym
utworze kim$ w rodzaju wirtualnego rezysera swego dzieta.

Glowna wilasciwoscig didaskaliow jest, z jednej strony (jesli chodzi o tekst
drukowany) — stymulowanie wyobrazni teatralnej czytelnika, z drugiej stro-
ny (w wypadku realizacji scenicznej) — orientowanie gry teatralnej. Mowa
tu wigc o czesci tekstu, ktora z chwilg przetozenia na jezyk sceniczny przez
rezysera przestaje istniec. A jednak niewielu rezyserow czuje obowigzek prze-
strzegania nakazow didaskaliowych, jakby zapominanie o nich definiowato
ich wladze tworcza 1 jakby autor nie miat w tej dziedzinie, na tym etapie kre-
acji, juz zadnego prawa glosu. To zapominanie moze duzo kosztowaé: pa-
migtamy o zdecydowanym veto, jakie w 1988 roku postawit Samuel Beckett
wobec realizacji Kornicowki przez Gildasa Bourdeta, ktorego gldéwnym bledem
bylo nierespektowanie didaskaliow. Redagowane poza zdefiniowanym ko-
dem retoryki czy poetyki didaskalia majg wigc chwiejny status. Umieszczone
w zaggszczonym pasazu mi¢dzy dialogami i sceng stanowig dla rodzacego si¢
dziela teatralnego co$ w rodzaju martwego punktu.

W genetycznej analizie didaskaliow pytamy o czas redakcji tej warstwy
tekstowej. Czy autor wprowadza te notatki od samego poczatku pisania,
w jego toku, czy tez sg nastgpstwem akcji przepisywania, uzupetnien formu-
lowanych stopniowo wraz z konkretyzujaca si¢ teatralnoscig? Czy wymysla
je juz po cyklu przedstawien, przygotowujac wydanie tekstu? Czy stosuje
w r¢kopisie rozpoznawalny styl zapisu, podkreslenia, inny kolor atramentu
dla wyrodznienia ich na tle pozostatych czesci tekstu? W jaki sposob dokonuje
korekty? Jaki jest udziat skreslen i poprawek w tej czesci utworu, ktorg chetnie
wyobrazamy sobie jako potoczysta cato$¢? Patrzac na rekopisy sztuk, np. Vic-
tora Hugo, mozemy dostrzec wspotzalezno$¢ pisarskiego opracowania dida-
skaliow 1 dialogdw. Wigcej skreslen widnieje tam we wskazdéwkach scenicz-
nych niz w samych dialogach, co swiadczy zaré6wno o trudzie komponowania
tych pierwszych, jak i determinacji Hugo, by punktem wyj$cia w ksztattowa-
niu dziela teatralnego byty obrazy sceniczne.

W jaki sposob autor postepuje z konkretnymi informacjami pobocznymi?
Czy wlacza je w dyskurs postaci, jak zalecata poetyka klasyczna, szczegolnie
ksigdz Frangois Hédelin d’ Aubignac w swojej Pratique du thédtre (1657), czy
tez umieszcza je obok dialogow, ryzykujac czasami, ze jedne zastgpia drugie,
do czego namawiat Denis Diderot w Discours sur la poésie dramatique (1758)?
Na koniec, jakie proporcje przewiduje dla nich autor w uktadzie catosci? Mo-

2 Zob. Ph. Dubois, L'italique et la ruse de [’oblique, ,,.’Espace et la lettre. Cahiers de
Jussieu” 1977, 10 (18), nr 3, s. 243-256.
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zemy wydoby¢ z tekstu Fedry to krotkie, niezwykte didaskalium: ,,siada”
i poréwnac je z dlugimi scenicznymi instrukcjami w teatrze wspotczesnym
(czy to u Georges’a Feydeau czy u Jeana Geneta). W samym porzadkowaniu
mysli, tym razem na poziomie jakosciowym, sekwencje didaskaliowe repre-
zentuja bardzo szeroka gamg pisarstwa, od instrukcji czysto funkcjonalnych,
pozostajacych w bezposrednim zwigzku z technicznymi wymogami sceny,
po ekspresje bliskg czasem liryce lub idac jeszcze dalej, zblizong do powie-
$ci w elementach opisu, narracji, psychologicznego komentarza. Cytowany
ponizej fragment didaskaliow L’Adigle a deux tétes [Dwuglowy orzel] Jeana
Cocteau w kilku wersach zawiera niemal wszystkie funkcje typowe dla jezyka
didaskaliow:

Podczas gdy krolowa przemawia niczym kapitan, nie patrzac na Stanistawa, wy-
darzyto si¢, co nastepuje: z powodu wewnetrznego napigcia Stanistaw niemal padt
zemdlony. Zatoczyt si¢, wsparl na fotelu. Z r¢ka uniesiona do oczu pada jak kto-
da. Krolowa Zle to odbiera, sadzac, ze Stanistaw usituje popeli¢ grubianstwo. Ze
smutkiem kreci gtowa 1 przyglada mu sig [...]

Kroélowa odwraca si¢ do okna i rozsuwa zastony. Otwiera okno, odmyka okiennice,
rozposciera je. Noc jest spokojna. Noc lodowcowa i gwiezdna [I, 6].

Prawda, ze te rozmaite funkcje sa wtasciwoscia tekstu didaskaliow i ni-
czego nie wyjasniajg z jego genezy. Didaskalium stanowi jednak tgcznik mie-
dzy konceptualizacjg a eksperymentem. Jego forma stowna przeobraza sig¢
w trakcie genezy scenicznej w ciata, gesty, przestrzen, ruch.

Ostatecznie w analizie genezy tekstu dramatycznego mozemy zapewne
przyja¢ taka metode, jak w innych korpusach genetycznych, to jest rekon-
struowac Sciezki pisarskie przez studia réznych zachowanych dokumentow
genezy. Nie da si¢ jednak zredukowaé teatru do sztuki odbieranej wylgcz-
nie w lekturze, odktadajac na bok to, co od pierwszych zapisanych skrawkow
tekstu zawiera juz zalgzek wirtualnej scenicznos$ci. Inscenizacja ma wtasng
geneze, ktora wilacza tekst w specyficzne dla niej procesy, przeprowadzajac
na nim swe testy, poprawki, czasem i bledne manewry. Proby w teatrze maja
w ten sposob wywotaé, tak jak wywotuje si¢ zdjecie fotograficzne, czgs¢ tkan-
ki tekstu, zapewniajac jej w trakcie przedstawien nie tyle skonczong forme, ile
Sposob ziszczenia si¢. Kazda nowa inscenizacja tekstu stanowi nowe urzeczy-
wistnienie jego mozliwosci. Kazdy z dwdch elementéw decydujacych o sprze-
zeniu migdzy tym, co tekstowe, i tym, co wizualne, potrzebuje drugiego, by
w pelni ujawnic¢ swa istote.
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II. Geneza inscenizacji

Poeta wy$nit sztuke. Przeniost z niej na papier to, co da si¢ zmies$ci¢ w stowach.
Ale te ostatnie mogg wyrazi¢, jak to juz powiedzieliSmy, tylko cz¢$¢ marzenia.
Reszta nie zawiera si¢ w rgkopisie. Do rezysera nalezy przywrocenie dzietu poety
tego, co zagubito si¢ w drodze od marzenia do r¢kopisu.

Gaston Baty, Le metteur en scéne®.

Nim przystapimy do kwestii genetyki przedstawienia, konieczne jest doko-
nanie kilku uscislen i rozwianie kilku nieporozumien. Przede wszystkim stu-
dium genetyczne inscenizacji, jak to juz powiedziano, trzeba postrzegac jako
komplementarne, a nie przeciwstawne wobec genetyki tekstu. Ograniczymy
si¢ tu do naszkicowania typologii dokumentéw genetycznych powigzanych
z inscenizacjg, wskazania pewnych trudnosci oraz nakreslenia kilku propozy-
cji analizy.

Jak pokazuje to zamieszczony wczesniej schemat, nalezy rozrézni¢ doku-
menty pisane i dokumenty niepisane. Wsrdd tych ostatnich znajdziemy dla
przyktadu: dekoracje¢ i rekwizyty, makiety, kostiumy, maski, oswietlenie, miej-
sce teatralne®, nagrania na kasety magnetofonowe oraz ujecia wideo z prob,
zdjecia itd.: mnéstwo $wiadectw wydarzenia teatralnego, ktore ze wzgledu na
ich niejednorodne i ztozone wilasciwosci zostang chwilowo usunigte z pola
widzenia w tym artykule. Cho¢ majg w procesie genetycznym pierwszorzed-
ne znaczenie, ich analiza poki co wydaje si¢ wymyka¢ narzedziom genetyki.
W rezultacie, jesli pismo zawiera wskazdwki dziatan uporzadkowanych na osi
czasu, dokumenty niepisane trudno sklasyfikowaé w ciggu chronologicznie
oznaczonych procesow. Dlatego tez wezmiemy tu pod uwage jedynie doku-
menty pisane. Dotaczymy do nich niektére dokumenty graficzne wkompono-
wane w stowny zapis towarzyszacy genezie scenicznej: rysunki, szkice, sche-
maty przestrzeni, projekty kostiumow. Z tego samego powodu co dokumenty
werbalne stanowia one przekazniki, miejsca nieustannego transferu miedzy
myS$lg a przestrzenig sceniczna, percepcja a ideg, doswiadczeniem zmysto-
wym a wymiarem intelektualnym. W koncu czgsto si¢ zdarza, ze powigzania
migdzy najpierwotniejszym stadium pomystu a najbardziej wyrafinowanymi
elementami pracy tworczej przyjmuja forme skrotu, jaki stanowi sugestywny
rysunek.

Zespol dokumentéw pisanych zawiera skrajnie zréznicowane elemen-
ty: zapiski przygotowawcze, szkice, dzienniki, notatki z lektury, egzempla-
rze rezyserskie, egzemplarze inspicjenckie, instrukcje o$wietlenia, plany

2 Druk [w:] G. Baty, Thédtre, red. Du Pavois, 1945, s. 111-112.

2> Niekiedy spektakl ulega zmianom, gdy inscenizacja zostanie przeniesiona w inne
miejsce. Zob. dramat Peer Gynt Henrica Ibsena grany na festiwalu w Awinionie latem 2004
roku, na dziedzincu patacu papieskiego i wznowiony w marcu 2005 roku w teatrze Odéon,
w Ateliers Berthier.
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scenograficzne, partytury muzyczne, notatki pomocnicze, egzemplarze rdl,
ksigzkowe wydania tekstu z adnotacjami rezysera lub aktorow... Podobnie
jak bruliony narodzin tekstu nie sa to materialy przeznaczone do druku, a ich
tkanka werbalna nie petni zadnej estetycznej funkcji w §cistym znaczeniu. Jest
z gruntu zinstrumentalizowana i uzytkowa, zrodzona w samym centrum napi¢¢
migdzy réznymi sztukami, ktore teatralny dynamizm zespala na scenie. Te
dokumenty tekstowe majace okreslone zadania biorg udziat w kazdym etapie
realizacji scenicznej, a jednocze$nie nie tworzg zadnego zorganizowanego
metajezyka. Zestawione ze sobg w porzadku, na jaki wskazuje chronologia
ich uzycia, pozwalajg odnalez¢, choéby czesciowo, z pomocg pozostawionych
sladow, momenty newralgiczne i punkty kulminacyjne kreacji scenicznej, od-
tworzy¢ $ciezki wiodgce od bezforemnosci do formy?.

Skomplikowane zapisy bywaja czasem zorganizowane w sposob systema-
tyczny, na wzor Brechtowskiego Modellbuch, w ktorym redaktor mniej wiecej
réwno dzieli tre$¢ na opisy pracy teatralnej, uwagi sceniczne rekonfigurujgce
tekst oraz sprawozdanie, najbardziej doktadne z mozliwych, instrukcji rezyse-
ra udzielanych aktorom?’, a zmierzajacych do stopniowego rozjasniania jego
decyzji dramaturgicznych. Do praktyk bezposrednio zwigzanych z postepo-
waniem tworczym dochodzg jeszcze notatki obserwatorow spoza instytucji
teatralnej, ktorzy przez dtuzszy lub krotszy czas $ledza proces powstawania
spektaklu dla celéw naukowych lub dziennikarskich. W tym samym duchu,
ale zapewne z innymi ograniczeniami natury technicznej, rdwniez scenariusz
rezyserski (livre de régie®®) stanowi werbalny zapis zachodzacych wypadkow,
dyspozycji technicznych, ktére je uzupehiaja, oraz decyzji podejmowanych
w trakcie prob. Wszystkie te teksty przynalezg do réznorodnej produkcji pi-
semnych $ladéw, wytwarzanych w trakcie przygotowan inscenizacyjnych,
1 przyczyniajg si¢ zarazem do zachowania pamieci spektaklu, ktory z natury
jest sztuka efemeryczna. W zespole tych roznoksztattnych dokumentéw
mozna wyrdzni¢ trzy wielkie kompozycje tekstowe: notatki przygotowawcze
inscenizatora, zapisy rezyserii spektaklu, ktore mogty wyjs¢ spod ,,wielu rgk”,
zapisy powstate po przedstawieniach.

26 Na ten temat zob. J.-M. Thomasseau, Les manuscrits de la mise en scene, ,,L’an-
nuaire théatral. Revue québéquoise d’études théatrales” 2001, nr 29: Méthodes en question,
s. 101-122.

27 Zob. rozpraw¢ Sophie Proust La Direction d’acteurs dans la mise en scéne contem-
poraine napisang pod kierunkiem Patrice’a Pavis, Université de Paris VIII, listopad 2002
(wyd. L’Entretemps éditions, 2006).

2 Dla przyktadu w Comédie-Francaise od wielu lat deleguje si¢ dwie osoby specjalnie
powotane do sporzadzania scenariusza.
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II.1. Notatki przygotowawcze inscenizatora

Przyjrzenie si¢ okresowi przygotowan, z ktorych stopniowo wylaniaja si¢
kontury przysztego spektaklu, daje badaczowi sposobnos$¢ uchwycenia klu-
czowych momentoéw; pozwala dostrzec sposoby docierania do sekretow dzie-
ta, ktore na ogot maskuje wyszlifowana finalna forma przedstawienia®.

Jesli rezyser zdecydowatl si¢ na inscenizacje tekstu juz napisanego lub
juz wydrukowanego, co byto przez dlugi czas najczesciej przyjeta praktyka,
zaczyna na ogdt od przeczytania interesujacego go tekstu. Notuje pomysty,
przewaznie w locie, oswaja si¢ z tekstem, robi szkice 1 tworzy sobie co§ w ro-
dzaju objasnienia utworu, ktore zadecyduje o jego interpretacji scenicznej.
Pierwsze kartki z notatkami nie sg w wigkszosci przypadkow skierowane do
nikogo poza samym rezyserem; czasem przyjmuja ksztatt dziennika intym-
nego opisujacego spotkanie tworcy i tekstu w danym momencie. Formuto-
wane tam poglady estetyczne i dokonane wybory zdradzaja dramaturgiczng
strategi¢ oraz najglebsze motywacje tworcze. Zdarza si¢ czesto, ze rezyserzy
wykonujg autentyczng prace wstepng z dziedziny krytyki i interpretacji tekstu.
A zatem podejmuja kwerendy historyczne, by w razie potrzeby oprze¢ insce-
nizacje na znajomosci kontekstu spotecznego i kulturowego, jaki towarzyszyt
narodzinom dramatu. W Niemczech od czasu Lessinga zadanie to powierza
si¢ dramaturgowi, ktéry odgrywa pierwszorzedng rolg w opracowaniu ca-
losciowej koncepcji. We Francji role te obejmuje czasem conseiller littéraire
[sekretarz literacki — dop. thum.]. Kimkolwiek by byt rezyser, na tym etapie
dziala niczym szachista ustawiajacy figury, nim wykona pierwsze ruchy na
powierzchni szachownicy. Obmysla plan, ktéry bez watpienia ulegnie jesz-
cze modyfikacji podczas prob. Przypadki i niespodzianki odcis$ni¢te z czasem
w dokumentach rezysersko-inspicjenckich wioda do finalnego rezultatu, ktory
tylko w przyblizeniu naklada si¢ na projekt wymarzony lub okreslony w przy-
gotowawczych notatkach.

I1.2. Zapisy rezyserii przedstawienia (écritures de régie)

Gdy zakonczy si¢ faza przygotowawcza, rozpoczynajg si¢ proby, ktore gene-
ruja dokumenty rezyserskiego zarzadzania rodzacym si¢ spektaklem. Wycho-
dzace spod r¢ki rezysera, jego asystentow lub obserwatorow zewnetrznych
albo tez scenografa czy o§wietleniowca te dokumenty pracy przedstawiaja
si¢ jako skrajnie réznorodne, w zaleznosci od osobowosci kazdego z interwe-
niujacych, jak rowniez stosownie do przyjetych technik i metod. Co wigcej,

¥ Na temat notatek przygotowawczych odsytamy do studium J.-M. Thomasseau, Les
manuscrits préparatoires a la mise en scéne du ,,Ruy Blas”de Brigitte Jaques-Wajeman
(Comédie-Frangaise, 2001) [w:] Le Théatre au plus preés: pour André Veinstein, red. idem,
Saint-Denis 2005.
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niekiedy angazujg samego dramatopisarza, jesli bierze udzial w probach albo
pracuje nad utworem wspdlnie z rezyserem. Zwlaszcza w tym ostatnim wy-
padku odwotanie si¢ do roznych stadiéw rekopisu, jesli tylko si¢ zachowaty,
pozwala chronologicznie przesledzi¢ zmiany, jakie scena narzucita dialogom.
A nawet wiecej, bo jesteSmy tu Swiadkami splatania si¢ pisarstwa dramatycz-
nego i pisania na scenie w chwili, gdy geneza tekstowa i sceniczna niemal ze
sobg wspotistnieja.

Jakikolwiek bylby bieg wypadkow, od chwili rozpoczecia przygotowan do
spektaklu rodzg si¢ wszelkiego rodzaju notatki, jak rowniez duza liczba sche-
matdéw i szkicow. To ogdlnie rzecz biorgc, w tych rekopisach widniejg mozli-
we rozwigzania sceniczne, wyprobowywane i pdzniej porzucone, wstrzymane
decyzje, trudnosci w nadaniu ksztattu 1 klarownosci finalnej realizacji, jaka
dokumentuje scenariusz (livret de conduite). Rgkopismienne partytury, ktd-
re sktadaja si¢ na ten ostatni dokument i czgsto przyjmuja form¢ dodatko-
wych didaskaliéw wzbogacajacych wlasciwy tekst poboczny sztuki, staja si¢
zrédlowym zapisem dla inscenizacji. W XIX wieku scenariusze drukowano
w formie broszur i stuzyly one istotnie jako instrukcja dla teatréw prowincjo-
nalnych.

Genetyk siegajacy po zapisy poprzedzajace realizacje sceniczng, czy to
w formie odrecznego scenariusza, czy drukowanej broszury, bywa czesto
bezradny wobec specjalistycznej tresci 1 roznorodnosci tych pism. Musi si¢
zmierzy¢ z problemem nieczytelno$ci, ustaleniem precyzyjnej chronologii
(przer6zni skryptorzy rzadko mieli zwyczaj datowaé swoje dokumenty) oraz
interpretacji. W rezultacie droga ku koncepcji scenicznej dzieta jest chao-
tyczna, wiedzie nieoczekiwanymi $ciezkami (meandrami?) przez tworcze
incydenty dalekie od jasnej logiki pierwotnych intencji. Totez nalezy precy-
zyjnie okresli¢ nature dokumentdw, ktore zamierzamy badaé, i wskaza¢ po-
zycje odpowiedniego skryptora. Czy zapisy wyszty spod pidra rezysera, czy
tez jednego lub kilku jego asystentow, scenografa, a moze obserwatora spoza
zespotu tworcow? Nie jest bowiem obojetne, czy redaktor notatek jest strong
uczestniczacg w pracy scenicznej czy zwyklym obserwatorem, czy wtaczono
g0 W tworcze strategie, czy tez pozostaje poza nimi. W koncu nastgpuje naj-
wazniejszy punkt, kiedy nalezy doktadnie ustali¢, kierujac si¢ zgromadzonymi
wskazowkami, w ktérym momencie przektadu tekstu dramatycznego na scene
pojawita si¢ dana redakcja scenariusza.

Te zwroty i odwroty od przedstawienia — wciaz niestabilne, niepewne
i prowizoryczne — nieuchronnie obejmuja pewng liczbe falstartow, porzuco-
nych $ciezek, poronionych idei i impasow, ktorych przebycie moze by¢é row-
nie odkrywcze dla badan nad wynalazczos$cig [inwencjg — dop. thum.] teatru,
co przemierzanie ukonczonego szlaku, via regia, ktorej odcinki niczym ka-
mienie milowe wskazujg prostg droge do spektaklu. Przedstawienie stanowi,
przynajmniej umownie, ostatnie ogniwo w tancuchu genezy. Genetyk musi
si¢ z nim zaznajomié, czy to uczestniczac w spektaklu, czy uciekajac si¢ do
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nagran wideo, ktore, cho¢ zawsze nieco rozczarowujace, pozwalaja jednak
z namystem skupi¢ si¢ na weztowych sekwencjach. I wreszcie w przypadku
starszych przedstawien konieczne jest siegnigcie, metoda historyczna, po nie-
zliczone zapisy (wydane lub nie), ktore stanowia rezonans kazdego wydarze-
nia teatralnego.

11.3. Zapisy ,,postsceniczne”

Réznorodne dokumenty naroste wokot przedstawienia (afisze, programy, arty-
kuly w dziennikach, sprawozdania, wywiady itd.) mozna nazwac peryteks-
tami*®. Ukazujg one to, co wydarza si¢ na ostatnim etapie inscenizacji, ale tez
stuzg jako punkt odniesienia dla przysztych inscenizacji tego samego utworu.
Jak np. wyobrazi¢ sobie sposdb podejScia wspotczesnego rezysera do Szkody
zon [we Francji — dop. thum.], jesli nie miatby on ,,przed oczami” inscenizacji
Jouveta? Pamig¢, do ktérej odwotuje si¢ tworczos¢ teatralna, przywodzi na
mys$l termin spokrewniony z intertekstualnoscia: interludyczno$é. To zja-
wisko wystarczajaco uzasadnia postulat, by nie oddziela¢ badania produkcji
teatralnej od studiow recepcji.

Im dalej cofamy si¢ w przeszto$é, tym zapisy postsceniczne okazuja si¢ je-
dynymi uchwytnymi $ladami spektaklu. By¢ moze wcigz za mato dba si¢ o ze-
stawienie drukowanych zapiséw po spektaklu, zwykle najbardziej pozadanych
w tym przypadku, z mozliwymi zroédtami rekopi$miennymi, o ktoére zabiega
si¢ juz znacznie mniej (korespondencja, notatki z pracy aktorow i rezysera, az
do chwili upublicznienia dzieta, bilety, ogloszenia wewnetrzne, rejestry itd.).
Calos¢ tych dokumentow daje wyobrazenie o oddziatlywaniu przedstawienia
na okres$long spoleczno$¢, a problem, w jakim stopniu spektakl bywat wzna-
wiany, odslania zreby historii gustow teatralnych oraz odmian estetyki percep-
cji. Uwzglednienie zapisow postscenicznych jednej sztuki w dtuzszym prze-
dziale czasowym pozwala poza tym zmierzy¢ odstepstwa i ustepstwa miedzy
pierwszg realizacja a jej ,,od-tworzeniami”. Te ostatnie rozpoczynaja nowa
geneze, mimo zachowania statych sktadnikow dzieto podlega kolejnym prze-
mianom i przesuni¢ciom.

Jak dowodzg badania nad zapisami po przedstawieniu, ale tez nad catym
zespotem manuskryptow powigzanych z teatrem tworczos$¢ teatralna nieustan-
nie sytuuje si¢ pomiedzy poszukiwaniem tego, co logicznie wypracowane,
a rzeczywistoscia tego, co nietrwatle i przelotne.

30 Zob. J.-M. Thomasseau, Les différents états du texte thédtral, ,Pratiques” 1984,
nr4l,s. 99-121.
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III. Perspektywy

Rezyseria jest sztukg interpretowania, w podobny sposob, jak utarto si¢ moéwic

o sztuce jasnowidza, medium, proroka czy wieszcza. Rezyser interpretuje znaki
pozostawione na papierze przez ludzi z minionych wiekdw (nazywamy to teks-
tem); a takze, albo przede wszystkim interpretuje ruch i akcenty aktorow stojacych
przed nim na scenie; odkrywa, co w nich ukryte, co pragng powiedzie¢. Oddaje
im ich obraz i wcale nie chodzi o to, co sadza, ze zrobili, lecz o to, co naprawde
zrobili.

Antoine Vitez, Du metteur en scéne’'.

Krytyka genetyczna teatru wcigz jeszcze pozostaje w powijakach. Poli-
morficzno$¢ dokumentow, ich niejednorodnos¢, przynaleznos¢ do odrebnych
systemow semiotycznych, trudno$ci w zgromadzeniu i zachowaniu tych doku-
mentow, a takze dwoista $ciezka prowadzaca miedzy geneza tekstowa i1 gene-
73 sceniczng — wszystko to stawia niematy opor analizie genetycznej. Obszar
o granicach znacznie bardziej niepewnych, niz narzuca to sam tylko kinetyczny
aspekt (ruchu i gry), a takze strona oralna (mowa aktoréw i sterujacy wszyst-
kim dyskurs rezysera), przyczyniajg si¢ w swej ulotnosci do metodologicznego
rozchwiania i trudno$ci w zrozumieniu zjawiska w catej jego petni. Kilka poje-
dynczych i wnikliwych prob dowiodto wszakze decydujacego znaczenia anali-
zy genetycznej dla teatru. My$limy tu m.in. o studium Bernarda Dorta Lecture
de ,, Galilée”. Etude de trois états d’un texte dramatique de Brecht®2, pracy Da-
niela Salema na temat Powrotu Harolda Pintera®, o programowym artykule Jo-
sette Féral Pour une génétique de la mise en scéne® czy wreszcie o badaniach
Marie-Madeleine Mervant-Roux nad geneza sztuki Marguerite Duras®. Gdy
ujmuje si¢ z bliska ,,machine” teatru, metoda genetyczna przesuwa krytyczne
zainteresowanie, dotad zogniskowane gldwnie na analizie tekstu lub przedsta-
wienia, ku temu, co je poprzedza. Cho¢ staraliSmy si¢ naszkicowac tu ogdlne
ramy, w jakich mozna uja¢ genetyke teatralng, to jednocze$nie w samej teorii
istniejg zrddta oporu i zdarzajg si¢ praktyki, ktore nietatwo opanowac.

Przede wszystkim problemem jest gromadzenie i samo zachowanie do-
kumentow inscenizacji. Znalez¢ rozwigzanie oczywistego paradoksu, jakim
jest archiwizacja dokumentoéw uwieczniajacych efemeryde, to nie byle jaka
sprawa. W jaki sposob ostatecznie uwrazliwi¢ rezyserow, aktorow, a czasem

3 ,Comédie-Frangaise”, czerwiec 1990, nr 186, s. 37.

2 Paris, ,,Les voies de la création théatrale” 1972, t. ITI, s. 109-255.

3 D. Salem, ,, Le Retour”, de Pinter. Du texte a la mise en scéne, seria jak wyzej, 1975,
t. IV, s. 317-349.

3 Théatre/Public”, listopad—grudzien 1998, nr 144.

3% M.-M. Mervant-Roux, La création du ,,Square”: un bouleversement invisible
[w:] Lire Duras, red. C. Burgelin, P. Gaulmyn, Lyon 2001, s. 363—-388.
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samych archiwistow, by zgodzili si¢ zabezpieczy¢, a potem udostepni¢ doku-
menty, ktore na pierwszy rzut oka wydaja si¢ blahe, nieprzystepne lub zbyt
intymne? Zatézmy jednak, ze w pewnych przypadkach dysponujemy w miarg
kompletnym dossier genetycznym — w postaci $wiadectw rekopismiennych
i drukowanych, audialnych i wizualnych, obrazowych, muzycznych, kostiu-
mow 1 rekwizytow, projektow scenografa i technika o§wietlenia — jak postepo-
wac z tymi dokumentami, skoro umykaja probom rozbioru metoda genetyczng
z tego powodu, iz brak im wskaznikow czasowych niezb¢dnych do analizy
w kategoriach procesualno$ci? W tym tkwi bez watpienia gtdéwna przeszkoda.

Pomimo tych oporéw genetyczne badanie zbiorow teatralnych stanowi
ogromne i fascynujace wyzwanie teoretyczne. Krytyka genetyczna czesto
podnosita kwesti¢ otwarto$ci dzieta. Sformutowano nawet hipoteze, ze proces
tworczy jest z natury niezamkniety. Geneza teatralna zaopatrzyta nas w zna-
komity tego przyktad. Dzieto sceniczne jest z definicji work in progress, po-
niewaz nie tylko kazdorazowe powtdrzenie jednego przedstawienia podlega
nieustannym modyfikacjom, ale takze catkiem nowa inscenizacja wyposaza
cate dzieto w czgsciowo odnowiong forme. Mowa wigc o nieskonczonej pro-
cesualnosci, co nie jest bynajmniej obojetne dla wspolczesnej refleks;ji este-
tycznej i epistemologiczne;.

Idac tym tropem, natrafiamy na problem edycji tekstow teatralnych. Od
momentu gdy utwdr zostanie przeniesiony na sceng, przedstawienie proponu-
je osobng wersje tekstu i jego interpretacje. W $lad za kazdg inscenizacja moze
w zasadzie pojawi¢ si¢ kolejna, ktora inaczej przykroi, odczyta i przedstawi
tekst. Jak wobec tego ustali¢ podstawowe wydanie dzieta? Czy powinni§my
si¢ zmierzy¢ z edycjami scenicznymi, w ktorych tekstowi towarzyszytyby
zapisane sktadniki koncepcji inscenizatorskiej? Taka kolekcja zatytutowana
mises en scéne powstata kiedys, w latach pigédziesiatych, w wydawnictwie
Seuil: tekst dzieta prezentowano na prawej stronie rozktadowki, z widokiem,
po lewej stronie, na aparat opisujacy inscenizacje, w formie uwag przypo-
minajacych didaskalia, niekiedy z dodatkiem plandéw lub reprodukcji sceno-
graficznych, modeli kostiumoéw, szkicow ruchu scenicznego postaci... Na
kolekcje ztozyto sie pigtnascie tytutow, dzis nie do zdobycia, w tym prace naj-
wiekszych rezyseréw od Gastona Baty’ego (Kaprysy Marianny), Jeana Vilara
(Don Juan), poprzez Jacques’a Copeau (Szelmostwa Skapena), Konstantina
Stanistawskiego (Otello), Charles’a Dullina (Skgpiec, Cynna) do Jeana-Louisa
Baraulta (Fedra). W ten sam sposob, zestawiajac kilka opiséw inscenizacyj-
nych, mozna by otworzy¢ odrgbng przestrzen badan stuzacych wyodrebnie-
niu z wielowarstwowego kompleksu zapiséw linii napi¢é estetycznych, ktore
okreslaty praktyki sceniczne danej epoki lub rezysera®.

3 Ciekawostka, ktorg warto tu odnotowac, jest fakt, ze kolekcja ,,Les voies de la
création théatrale” (seria historyczna kolekcji ,,Arts du spectacle” w CNRS [Centre Na-
tional de la Recherche Scientifique — dop. thum.]) z zasady nie porzadkuje publikacji przez
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W ostatecznosci podstawowym zadaniem analizy genetycznej dzieta
scenicznego byloby uchwycenie ulotnych momentow dynamiki oraz zloka-
lizowanie przej$¢ migdzy poziomem pierwotnej inwencji, konceptualizacji,
eksperymentowania i wreszcie finalnej realizacji. Nastgpnie mozna by badaé
wplyw rekopisow towarzyszacych rezyserii i ich wzajemnych potaczen — na
dialogi az po finalny spektakl, ktory wszystkie te sity ponownie angazuje, ale
zarazem usuwa $lady poprzedzajacych dziatan przygotowawczych. Droga do
wngetrza teatralnej pracowni, przebiegajac rdézne poziomy kreacji, zmusza do
zwatpienia w pozorng spojnosé, jaka odczuwaliSmy jako odbiorcy spektaklu.
Gdy otwiera si¢ drzwi do zaplecza, podejscie genetyczne pomaga przyjrzec
si¢ od $rodka sukcesywnym dziataniom teatralnym. Stwarza dostep do dyna-
miki cato$ci, na ktorej ufundowany jest akt teatralny. Cwiczenie, w ktorym
dokument teatralny zamienia si¢ w konglomerat i kontinuum procesow na-
dajacych mu sens: czy to nie otwiera przed krytyka genetyczng i teatrologia
niewyczerpanych perspektyw? Stawka jest wielka i pasjonujgca.

przel. Dorota Jarzgbek-Wasyl

Pierwodruk: Almuth Grésillon, Jean-Marie Thomasseau, Scénes de genéses
thédtrales, ,,Genesis” 2005, nr 26: Thédtre, s. 19-34.
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