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Partytura

Istniejg rozne typy partytur — najbardziej oczywista to partytura muzyczna (nota-
cja muzyczna utworu muzycznego), inna odmiana to partytura choreograficzna (ba-
letu, przedstawienia teatru tanca), ktadgca nacisk na zapis ruchu i uktadéw tanecz-
nych. Na polu teatru partytura nie jest pojeciem jednoznacznym: z jednej strony
kojarzy si¢ z egzemplarzem teatralnym, partytura rezyserska jako pewnego rodzaju
utrwaleniem pomystow inscenizatorskich, postzapisem przedstawienia, ktéry na
przyktad moze w przysztosci ulatwic¢ jego wznowienie, z drugiej — bedzie to pewna
instrukcja, propozycja, mozliwy do zagrania scenariusz’>. W pierwszym wypadku
partytura staje si¢ jednym z rodzajow dokumentacji spektaklu, tekstowym $wiadec-
twem konkretnej, historycznej inscenizacji. Zachowane i opublikowane zostalty na
przyktad partytury: szekspirowskiego Otella i Mewy Antona Czechowa w insceniza-

' Artykul powstat w zwigzku z projektem ,,Samuel Zborowski”, realizowanym w Teatrze Polskim
w Bydgoszczy.

2 Zob. Z. Raszewski, Partytura teatralna, ,Pamigtnik Teatralny” 1958 z. 3/4, s. 380-412;
W. Swigtkowska, Partytura teatralna. W: Encyklopedia teatru polskiego, http://www.ency-
klopediateatru.pl/hasla/123/partytura-teatralna [14.02.2016].
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cji Konstantina Stanistawskiego®; rysunkowo-tekstowa partytura Serge’a Ouakni-
ne’a z Ksiecia Nieztomnego Calderona/Stowackiego w rezyserii Jerzego Grotow-
skiego*; autorska partytura Stanistawa Wyspianskiego z jego inscenizacji Dziadow
Adama Mickiewicza’; odtworzenie partytury z premierowej inscenizaciji Wesela au-
torstwa Jerzego Gota®; postzapis Jerzego Timoszewicza z Dziadéw w rezyserii Leo-
na Schillera’ czy zespotowa rekonstrukcja Dziadéw Konrada Swinarskiego®. Ostat-
nio w serii wydawniczej zainicjowanej przez Instytut Teatralny im. Z. Raszewskiego
we wspolpracy z Teatrem Studio im. S.I. Witkiewicza oraz Teatrem Narodowym uka-
Zuja si¢ scenariusze Jerzego Grzegorzewskiego w opracowaniu Ewy Buthak i Mateu-
sza Zurawskiego®, a krakowska PWST rozpoczela seri¢ wydawniczg ,,Partytury tea-
tralne”, w ktorej pierwszym tomie ukazata si¢ partytura Mewy w inscenizacji
Stanistawskiego.

Tych kilka przyktadow pokazuje, ze partytura moze by¢ rekonstrukcyjng praca
historyka teatru (ktory widziat dane przedstawienie lub odtwarza jego partyture tyl-
ko na podstawie dostepnych dokumentéw) badz stanowi¢ autodokumentacje wta-
snych dziatan twoérczych artysty (jak na przyktad partytury Tadeusza Kantora po-
wstale jako postzapis wiasnych spektakli'®). Publikowane i opracowane naukowo
partytury zawieraja czgsto szczegdtowe komentarze (tworcy lub redaktora), wykaz
zrédet stuzacych do stworzenia scenariusza, uwagi rezyserskie dotyczace dziatan
i ruchu aktoréw, architektury przestrzeni, scenografii, kostiuméw, muzyki, Swiatta
czy interpretacji rol, material ilustracyjny (zdjecia ze spektaklu czy sytuacyjne szki-
ce, rysunki postaci, notacje muzyczng, projekty scenograficzne, specyficzny alfabet
graficzny inscenizatora). Tego typu partytury wzbogacaja materiat dokumentacyjny
spektaklu czy performansu, shuza jako zrodto wiedzy o ich wykonaniu (obok coraz
powszechniejszych rejestracji przedstawien).

Partytura jako postzapis, $lad po danym przedstawieniu to jedna z odmian party-
tury teatralnej, druga mozna nazwac ,,instrukcja”. W tym znaczeniu partytura staje
si¢ propozycja wielu mozliwych, wariantywnych, potencjalnych realizacji (za takie
uwazane sg na przyklad dramaty kompozytora, muzykologa i dramatopisarza Bogu-
stawa Schaeffera, komponowane na podobienstwo partytur muzycznych). Partytura
w znaczeniu instrukcji wykonawczej moze by¢ dramatem, dramaturgicznym opra-

3 K. Stanislavskij, RezZissérskij plan ,,Otello”, Moskva — Leningrad 1945; K. Stanistawski, Party-
tura teatralna ,, Mewy” Antona Czechowa, przet. J. Czech, Krakow 2014.

4 8. Ouaknine, ,,Ksigze Nieztomny”: studium i rekonstrukcja spektaklu Jerzego Grotowskiego
i Teatru Laboratorium, przet. J. Tyszka, Wroctaw 2011.

3> S. Wyspianski, Adama Mickiewicza ,, Dziady”. Sceny dramatyczne. Tak jak byty grane w teatrze
krakowskim dnia 31 pazdz. 1901. W: tegoz, Dziela zebrane, redakcja zespotowa pod kierunkiem
L. Ploszewskiego, t. XII, Krakow 1961.

¢ S. Wyspianski, ,, Wesele”: tekst i inscenizacja z roku 1901, oprac. J. Got, Warszawa 1977.

7 J. Timoszewicz, ,, Dziady” w inscenizacji Leona Schillera. Partytura i jej wykonanie, Warszawa
1970.

8 M. Halberda (i in.), ,, Dziady” Adama Mickiewicza w inscenizacji Konrada Swinarskiego: opis
przedstawienia, Krakow 1998.

9 J. Grzegorzewski, Scenariusze, t. 1, Warjacje — scenariusze autorskie z lat 1978-1991, red.
E. Buthak, M. Zurawski, Warszawa 2012; tenze, Scenariusze, t. 11, Improwizacje — scenariusze
autorskie z lat 1994-2005, red. E. Buthak, M. Zurawski, Warszawa 2014.

19T, Kantor, Pisma, t. I-I1I, wybrat i oprac. K. Ple$niarowicz, Krakow 2005.
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cowaniem dowolnego tekstu/tekstow, takze niedramatycznych, badz opisowym pro-
jektem inscenizacyjnym (Nowa realizacja ,, Hamleta” oparta na pomysle Stanistawa
Wyspianskiego autorstwa Tadeusza Kudlinskiego, Wiestawa Goreckiego i Adama
Bunscha!l, jak réwniez do pewnego stopnia tzw. studium o Hamlecie Stanistawa
Wyspianskiego, zawierajace elementy partytury, lecz ze wzgledu na zawarto§¢ my-
slowa wykraczajace poza waskie rozumienie projektu inscenizacyjnego). Coraz czg-
Sciej tak traktowany jest po prostu ,.tekst dla teatru”, ktory ktadzie nacisk na aspekt
wykonawczy, sceniczno$¢ i performatywnoseé.

Rowniez tekst literacki (prozatorski, poetycki, a nie tylko dramatyczny) bywa
ujmowany we wspotczesnych badaniach literackich jako partytura'?. Taka perspek-
tywa wiaze si¢ ze zjawiskiem intersemiotycznosci czy powinowactwa i korespon-
dencji sztuk oraz wyeksponowaniem podobienstwa struktury i kompozycji tekstu li-
terackiego do dzieta muzycznego lub z uwypukleniem sprawczosci tekstu i jego
aktywizujacego odbidr dziatania oraz przeniesieniem elementéw procesu tworczego
z autora na odbiorce. W pierwszym rozumieniu utwor literacki stanowi przedmiot
badan komparatystyki interdyscyplinarnej, natomiast drugi aspekt wiaze si¢ z trak-
towaniem dzieta literackiego jako instrukcji czytelniczej, ,,nastawionej na wcigz po-
nawiany rezonans odczytania, ktore wyzwala tekst z materii stownej i nadaje mu
aktualne istnienie”!3.

W szczegolnoscei to jednak dramat bywa najczeséciej okreslany jako partytura. Po
zwrocie performatywnym i w epoce teatru postdramatycznego, ktéry przenidst zain-
teresowanie ze stowa na dzialanie, uwolnit przedstawienie od hegemonii utworu
dramatycznego, wlasciwie kazdy tekst dla teatru mozna traktowac jako rodzaj party-
tury zawierajacej projekt wykonania, akcentujacej sprawczos¢ i instrumentalny cha-
rakter tekstu dla teatru. Stad walory literackie beda mniej wazne, konstytutywne
i definiujace tekst dla teatru niz jego sceniczny potencjat.

Najpros$ciej rzecz ujmujac, partytura to zapis mozliwego badz zaistnialego wy-
konania; funkcjonuje ona jako propozycja potencjalnej realizacji, interpretacji,
urzeczywistnienia lub jej postzapis i dokumentacja. Co ciekawe, oba typy partytur
mogg si¢ nawzajem inspirowac i stanowi¢ dla siebie tworcze wyzwanie. Dokumen-
tacja moze sta¢ si¢ instrukcja do wykonania, mamy wowczas do czynienia z rekon-
strukcja, usilujaca wiernie odtworzy¢ pierwotne przedstawienie (np. rekonstrukcja
prapremiery Wesela Wyspianskiego w formie spektaklu w Teatrze im. Juliusza Sto-
wackiego w 1973 roku — Wesele: Tak jak byto grane w teatrze krakowskim w roku
1901) lub remiksem, ktéoremu oryginat stuzy jedynie jako inspiracja (np. Poor Thea-
tre: Remiks Wojtka Ziemilskiego z 2010). Instrukcja za$ z czasem przeradza si¢
w historyczng dokumentacje, tak juz dzi$ patrzymy na partytury Kantora, taki tez
wydaje si¢ cel wydawania partytur Stanistawskiego czy Grzegorzewskiego.

' A. Bunsch, W. Gorecki, T. Kudlinski, Nowa realizacja ,, Hamleta” oparta na pomysle Stanista-
wa Wyspianskiego, Krakow — Warszawa 1936.

12 Zob. np. A. Hejmej, Partytura literacka. Przedmiot badan komparatystyki interdyscyplinarnej,
- Teksty Drugie” 2003, nr 4, s. 34-46; tenze, Muzyka w literaturze. Perspektywy komparatystyki
interdyscyplinarnej, Krakow 2008; A. Martuszewska, Tekst dziela literackiego jako partytura,
,,Przestrzenie Teorii” 2005, nr 5, s. 39-52.

13 A. Martuszewska, Tekst dziefa literackiego jako partytura..., s. 42.
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Dyskusje zwigzane z mozliwosciami zachowania i dokumentacji performansow,
rekonstrukcjami, kulturg archiwum i zwrotem mnemonicznym poszerzajg i redefi-
niuja znaczenie partytury teatralnej jako postzapisu. Wskazujac na réznorodne moz-
liwosci form dokumentacji, podkreslaja autonomicznos$¢ partytury jako dzieta sztuki
oraz jej emancypacyjny charakter nie tylko jako zrédta badan archiwalnych, ale tak-
ze ustalen teoretycznych i dziatan tworczych.

Ciekawym przyktadem dyskusji na ten temat oraz proby ozywienia dawnych par-
tytur i podjecia z nimi dialogu byt projekt Re/mix realizowany przez Komu-
ne¢//Warszawa i trwajacy od kwietnia 2010 do stycznia 2014 roku, w ktorego trakcie
zaprezentowano 36 przedstawien i performanséow inspirowanych, remiksujacych
1 przetwarzajacych wczesniejsze dzieta z dziedziny teatru, tanca, literatury czy filmu,
jak réwniez biografie ich tworcow. ,,Te oryginalne performanse — mowit pomystodaw-
ca i kurator projektu Tomasz Plata — ktdre zostaty zremiksowane, byly w gruncie rze-
czy traktowane jak teksty, ktore nalezy odczyta¢. Dzigki temu wychodzito na to, ze
tekstem na scenie nie musi by¢ dramat. [...] rozszerzeniu uleglo pojgcie scenariusza
do wykonania™'*. W efekcie projektu powstata publikacja Re/mix: performans i do-
kumentacja, ktora ponownie te wydarzenia utekstowia, a jednoczesnie stawia pytania
o mozliwo$¢ zachowania performansu, dokumentacj¢ dziatan, pokazujac nie tylko
rézne (autorskie) rozwigzania i mozliwosci, ale takze rezyserska bezradnosc.

Zatozeniem niniejszego opracowania jest twierdzenie, ze Samuel Zborowski sta-
nowi partyture par excellence, zawierajacg w sobie sensy i funkcje obu jej odmian.
Dramat Juliusza Stowackiego jest w tym ujgciu serig propozycji wykonawczych
i interpretacyjnych mozliwosci realizacyjnych, a takze — jak bede si¢ starata udowod-
ni¢ — postzapisem do$wiadczenia, ktore mozna ujg¢ w kategoriach performatywnych.

Stowo ,,partytura” wywodzi si¢ z tacinskiego z partiri ‘dzieli¢’, od pars — dpn.
partis ‘czgs¢’; upowszechnione zostalo w jezyku wiloskim, w dziedzinie muzyki
(WL partitura) jako zapis poszczegdlnych partii (glosowych, instrumentalnych) ze-
spotowego utworu (muzycznego). Dramat Stowackiego poddany byl po $mierci
tworcy rozlicznym ingerencjom edytorskim, ktore polegaly na podziale utworu na
akty, przypisywaniu (czesto hipotetycznych) kwestii poszczegdlnym postaciom,
identyfikowaniu postaci mowiacych, porzadkowaniu tekstu gtownego — uzupehia-
niu i rekonstruowaniu ,,brakujacych” fragmentow, usuwaniu wersji wariantywnych,
wyborze wersji ,,ostatecznych”, czego ewidentnym i najbardziej ingerujacym w po-
zostawiong przez autora polimorficzng wersje przyktadem jest final dramatu oraz
arbitralne nadanie tekstowi tytutu.

Sladem tworcow bydgoskiej inscenizacji, na ktorg powotam si¢ w dalszej czgsci
artykutu, warto spojrze¢ na utwér Stowackiego jako na zapis partii glosowych, kto-
rych dystrybucja nie jest oczywista i jednoznaczna; jako na partyture, przywracajaca
wariantywno$¢ tekstu, gdzie mozliwe rozstrzygnigcia pozostawione sg w gestii od-
biorcy (czytelnika, stuchacza, widza) lub interpretatora (wykonawcy, dramaturga,
rezysera). Samuel Zborowski w tej formie staje si¢ zbiorem mozliwych lektur, inter-
pretacji, wykonan. Uwalniajac tekst spod nadzoru edytorow, normatywnych poetyk,
narzuconych instrukcji odbioru, przywracamy mu forme partytury, nie w znaczeniu

14D. Sajewska, T. Plata, Re//mix: intro. W: Re//mix: performans i dokumentacja, red. D. Sajewska,
T. Plata, Warszawa 2014, s. 16.
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scisle zaprojektowanej, precyzyjnej recepty wykonawczej, a pola mozliwosci. To za$
kieruje nas w strone drugiego kluczowego pojecia — performatywnosci tego tekstu.

Performatywnos$¢ dramatu

William B. Worthen w ksigzce Dramat: miedzy literaturq a przedstawieniem bada
dramat jako dzieto o podwojnym statusie. Z racji przynaleznosci gatunkowej istnieje
w nim bowiem dialektyczne napiecie migdzy jego tozsamoscia literacka a performa-
tywna. Badacz, sytuujac dramat migdzy tekstem a przedstawieniem, usiluje zniwe-
lowaé binarng opozycje, pokazujac, ze do zadnej z tych dziedzin dramat nie przyna-
lezy w zupetnosci. Dla Worthena scena i ksigzka to odmienne, ale réwnorzedne
platformy dla dramatu. Medium dla niego moze by¢ druk i wersja elektroniczna,
przedstawianie teatralne i ekranizacja. Zarazem jednak forma medium wptywa na
jego recepcje, interpretacje i ksztalt.

Dlatego Worthen nazywa dramat interfejsem — posrednia struktura, ktéra moze re-
alizowac¢ si¢ w kazdej z tych form i w kazdej z nich przybierze odmienne znaczenia
i inng funkcje dla odbiorcéw. Podwaza to teze o dramacie jako artefakcie, gdyz zaw-
sze bedzie on wypadkowa wielu czynnikow i historycznie zmiennych okolicznosci.

W teatrze dramat zmienia si¢ wraz z kazdym aktem jego realizacji'>. W tym pro-
cesie tekst jest materiatem uzytkowym, uzywanym i zuzywanym. Potraktowanie
dramatu jako interfejsu powoduje, ze stanowi on pewng mozliwa, otwarta, gotowa
do realizacji strukture, a jego sprawczos$¢ jest historycznie zmienna — staje si¢ wy-
padkowa dominujacych w danym czasie konwencji scenicznych, metod insceniza-
cyjnych, stylow aktorskich, przyzwyczajen odbiorczych. Cytujac ustalenia Michaela
Goldmana z jego opracowania On Drama. Boundaries of Genre, Borders of Self
(2000), Worthen stwierdza, ze dramat to ,,narzedzie motywujace zachowanie, przy-
godne sceniczne dziatania, wykonywane za pomocg srodkow typowych dla okreslo-
nej, historycznej formy teatru i sankcjonowane przez dominujaca ideologi¢ gry ak-
torskiej, akcji, ogladania i widzialno$ci, materializowanych w teatrze danej epoki”'®.

Dramat ma nieskoniczong ilo§¢ mozliwych realizacji, nie jest precyzyjng instruk-
cja, ktora zawiera jedyna wlasciwa projekcje przedstawienia. ,, Tekst nie shuzy w tea-
trze do tego, zeby zorkiestrowaé, zdeterminowaé czy kontrolowaé przedstawienie”!”
— pisze Worthen. Nie dostarcza twardych danych decydujacych o ksztalcie realizacji.
»Tekst — jak twierdzi badacz — nie przesadza o zakresie swoich uzy¢ i znaczen, one
pojawiaja sie w zaleznoéci od okreslonych technologii przedstawienia™'®. Dramat
nie reguluje tego, jak go dekodujemy; decyduje o tym relacja miedzy tekstem
a konwencjami scenicznymi i praktykami odbioru. Stad dramatu nie da si¢ trakto-
wac jako skonczonego artefaktu. Niezmienno$¢ tekstu dramatycznego, przekonanie
0 jego twardym jadrze i wlasciwej wykladni jest mitem'. Konwencje, style insceni-

15'W.B. Worthen, Dramat: miedzy literaturq a przedstawieniem, przet. M. Borowski, M. Sugiera,
Krakéw 2013, s. 69.

16 Tamze, s. 141.

17 Tamze, s. 22.

18 Tamze, s. 78.

19 Tamze, s. 128.
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zacyjne, metody gry, strategie odbioru za kazdym razem decyduja o nowym uzyciu,
znaczeniu i funkcji tekstu. Teatr jest dynamiczng platforma, na ktérej tekst za kaz-
dym razem zyskuje inny ksztalt i nowa funkcje dla danych odbiorcow. Znaczenia
i napigcia wytwarzaja si¢ kazdorazowo (wlasciwie podczas kazdego wieczoru tea-
tralnego) pomiedzy tym, co na scenie a zasiadajacymi na widowni odbiorcami. Eri-
ka Fischer-Lichte nazwala to sprzezenie autopojetyczng petla feedbacku. Zacytujmy
badaczke:

Autopojesis petli feedbacku obejmuje nie tylko przedstawienie jako catos¢, ale takze
kazdy jego element z osobna. Tym samym materialno$¢ przedstawienia przestaje by¢
wlasciwoscig artefaktu czy jego elementem. Wydarza si¢ ona w chwili, kiedy ciele-
sno$¢, przestrzenno$¢ i dzwigkowos¢ realizujg si¢ performatywnie. Obecno$¢ wyko-
nawcow, ekstaza przedmiotéw, atmosfera, krazenie energii dokonuje si¢ na tej samej
zasadzie, co tworzenie si¢ znaczen, juz to jako akt percepcji, juz to jako wywotane
przezen uczucia, wyobrazenia, mys$li. Widzowie podejmuja dziatania pod wpltywem
aktow percepcji, zas wykonawcy pod wptywem odbieranych — dostrzezonych, usty-
szanych, odczuwanych — zachowan i dziatan widzow. Widaé zatem wyraznie, ze este-
tyka przedstawienia zalezy od jego wydarzeniowosci?’.

Dramat w ujeciu performatywnym traci status ,,najwazniejszego elementu przed-
stawienia”, nie jest jego dominantg i nie na nim skupia si¢ uwaga. Jest, jak kazdy in-
ny sktadnik spektaklu, materiatem scenicznej kompozycji, rOwnorzednym elemen-
tem wydarzenia. Scena wcale nie shuzy do odtwarzania tekstu — potwierdza
Worthen. Teatr ,,bierze aktywny udzial w procesie tworzenia i dynamice zmian. Od
przedstawienia jako instrumentu oczekujemy nie tyle interpretacji tekstu sztuki, ile
spodziewamy sie, ze dzigki grze aktordéw, rezyserii i scenografii, ktore bardziej
przeksztalcajg tekst niz go realizuja, powstanie wydarzenie, spektak]™?!.

Dramat odznacza si¢ sprawczoscig w powotywaniu do istnienia scenicznych
Swiatow przedstawionych i umiejetnosci nawigzywania zywego kontaktu z odbior-
cami. Pozwala jako narzedzie skonstruowac¢ dziatanie sprawcéw na scenie, ustana-
wiajac — jak przyjmuje Worthen — wydarzenie w okolicznosciach teatru. Sprawczos¢
wpisana jest w dramat poprzez szczegélne uzycie jezyka, umozliwienie aktorom
»dziatania stowami” na scenie. Powotujgc si¢ na Goldmana, Worthen stwierdza, ze
dramat to rodzaj tekstu, ktory pozwala wykonawcy wytworzy¢ co$§ innego niz ten
tekst?? — efektem jest dziatanie wyrazone w gescie, ruchu, tembrze glosu, wypowie-
dzianym stowie. Dramat zyskuje na scenie przestrzen i czas, materializuje si¢
w formie gry i w ciatach aktorow. Dramat ,,programuje szczegolne doswiadczenie
jezyka i stawia nowe wyzwania przyjetym sposobom uzycia tekstu, zeby stworzy¢
akcje poza stowami”?3. Jest scenariuszem, ktorego cel stanowi wcielenie, jest pro-
jektem dziatan. Na komunikat sktada si¢ tu wiele elementdw.

20 B, Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, przet. M. Borowski, M. Sugiera, Krakow 2008,
s. 261.

21 W.B. Worthen, Dramat..., s. 43-44.

22 Tamze, s. 19.

23 Tamze.
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Znaczenie dramatu nie zawsze zawarte jest w wyartykutowanych stowach:
,»Cho¢ z zasady aktorzy wypowiadajg zapisane w dramacie stowa, to nie ograniczajg
si¢ wylacznie do ich wypowiedzenia, lecz nadaja im posta¢ mowy. Aktorzy uzywaja
stow, zeby stworzy¢ akcje, wydarzenie, zrobi¢ cos, co zwykle daleko wykracza poza
granice «prowadzenia dialogu», wypowiadania stow. [...] aktorzy dziataja stowa-
mi”?4, Potraktowanie stowa jako performatywu odsyla do teorii aktow mowy Johna
Austina®, jednak przenoszgc jego teorie na pole teatru, napotykamy na trudno$¢ —
stowa ,,bior¢ sobie ciebie za zon¢” wypowiadane przez aktora przed ksigdzem-
-aktorem i oltarzem-dekoracja nie maja performatywnej sity, skutecznej w rzeczywi-
stosci. Aktor nie poslubia co przedstawienie swej partnerki. Austin do$¢ sceptycznie
odnosit si¢ do teatru, twierdzac, ze akt mowy w teatrze jest pusty, daremny. Jest to
szczegolne uzycie jezyka — ,,jako$ nie na serio” i pasozytnicze wzglgdem normalne-
g0 sposobu uzyciaZ®.

Wedtug Worthena specyficzng uzytecznos¢ jezyka na scenie wyznacza konwen-
cja, technologia teatru i okolicznos$ci®’. Teatr przeksztalca jezyk w zachowanie,
w gest, w dziatanie. Stowo w teatrze jest zdarzeniem, a nie tylko znakiem. Na scenie
stowa stuza dziataniu, a nie tylko powiedzeniu czego$. Stwarzaja rzeczywisto$¢ sce-
niczng, mimo ze nie muszg (cho¢ moga) mie¢ realnego wplywu na rzeczywistosc.
Sa sprawcze w inny sposob. Ich sprawczosé to zdolno§¢ do powolywania sceniczne-
go $§wiata przedstawionego, jego uwierzytelnienia i umiejgtno$¢ nawigzywania rela-
cji z odbiorcami. ,,Fikcyjne” stowa tez dzialajg — twierdzi Worthen. Dramat tworzy
znaczenia przez dzialanie, dzicki wymiarowi performatywnemu pozwala wykreo-
wac jedyne w swoim rodzaju wydarzenie, staje si¢ polem negocjacji i przestrzenia
interakcji.

Samuel Zborowski w $wietle koncepcji Worthena to interfejs, otwarta struktura,
o nieskonczonej liczbie mozliwych zastosowan. Tym, co go paradoksalnie unieru-
chamia, jest druk. Traktowanie utworu jako artefaktu, a nie interfejsu ogranicza jego
performatywnos$¢. Jak twierdzi Worthen, koncepcja integralnosci tekstu dramatycz-
nego zrodzita si¢ dopiero w erze druku. Szekspir pisal scenopisy dla aktorow, uczyli
si¢ oni swych kwestii z wyciagdéw, a nawet — co bardziej prawdopodobne — ze stu-
chu. Publiczno$¢ znata dramaty jako przedstawienia, a nie teksty. Status literata
przyniosty Szekspirowi dopiero sonety, a pisanie dla teatru bylo czynno$cig uzytko-
w4 i zarobkowg. Swoje sztuki — powiada Worthen — traktowat instrumentalnie, uzy-
wal ich i bez wigkszej troski zuzywal w procesie wystawiania na scenie”®. Casus po-
$miertnych publikacji, braku jednej ,.kanonicznej” wersji jego dramatéw potwierdza,
ze to dopiero upowszechnienie druku nadato dramatowi status literatury i oddzielito
od zywego teatru. To kultura druku spowodowata konieczno$¢ porzgdkowania,
oznaczania i podpisywania tekstow, co miato sta¢ si¢ gwarantem ich spojnosci i nie-
zmiennoS$ci, a w ostatecznosci okazato si¢ wszakze putapka dla dramatu. Druk nadat
dramatowi tozsamo$¢ niezalezng od scenicznego przedstawienia. Dramat pisany za-

24 Tamze, s. 41.

25 Zob. J.L. Austin, Wypowiedzi performatywne oraz Jak dziataé stowami. W: tegoz, Mowienie
i poznawanie. Rozprawy i wyklady filozoficzne, przet. B. Chwedenczuk, Warszawa 1993.

26 J L. Austin, Jak dzialaé¢ stowami..., s. 570-571.

27 W.B. Worthen, Dramat..., s. 58-61, 66-67.

28 Tamze, s. 31.
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czat naleze¢ do kanonu literatury 1 stat si¢ ksigzka, a teatr zaczat stuzy¢ do odtwa-
rzania dramatu. Samuel Zborowski traktowany jako artefakt budzi dyskusje literatu-
roznawcow 1 filologow, ktdrzy spieraja si¢ o jedna stuszna i ostateczng wersj¢ tek-
stu. Podczas gdy ,,brulionowos$¢”, niespojnos$¢ 1 wariantywnos$¢ sa jego immanentng
wiasciwoscig jako dramatu i polem mozliwosci dla teatru, ktéry nieustannie i za
kazdym razem moze go na nowo tworzy¢, urzeczywistnia¢ i weryfikowaé, nie za$
skaza naruszajacg instytucje literatury.

Scenariusz doswiadczenia

Czy sporow i probleméw z forma dramatyczng Samuela Zborowskiego (warian-
tywnos¢ kwestii, scen, finalow; niejasny status ontologiczny postaci i ich tozsamo-
sci; kwestia dzieta otwartego; konstrukcja akcji i chronologia wydarzen) nie rozwig-
zuje (choéby czesciowo) ukierunkowanie jego lektury na sprawczo$¢?

Sprawczo$¢ w dwojakim rozumieniu. Po pierwsze — performatywno$ci w ujgciu
Worthena, ktory traktuje dramat jako interfejs miedzy literaturg a uciele$nieniem,
jako potencjalnos$¢ i gotowos¢, ktore moga sie zrealizowa¢ w jednej z mozliwych
form na deskach scenicznych, a wigc de facto w procesie i akcie transmisji migdzy
literg a ciatem, wyobrazeniem a jego realizacja, wizjg i ukonkretnieniem. Wykonaw-
cg propozycji pisarza staje si¢ w takim ujeciu teatr, ktory przeksztatca jezyk w za-
chowanie, dziatanie, wydarzenie. Teatr stuzy jako platforma dla dramatu, ktorego
istotg jest — jak ujat to Mickiewicz — to, ze ,,poezja przechodzi w dziatanie wobec
widzow”?°. Po drugie — w zgodzie z propozycja Dariusza Kosinskiego — dramat jest
scenariuszem przygotowanego doswiadczenia, ,,nie utworem przeznaczonym do ob-
jasnienia, lecz do$wiadczeniem przygotowanym i danym do przebycia™?; wyzwa-
niem domagajacym si¢ dopeknienia ze strony odbiorcy, uniemozliwiajacym bier-
no$¢, zmuszajacym do wysitku i aktywnego sprostania wezwaniu autora (lub cho¢by
tego sprostania probie). Scenariusz tak rozumiany moze si¢ aktywizowa¢ w odbio-
rze czytelniczym (rozmaite, nieraz znakomite i czgsto sprzeczne interpretacje Samu-
ela Zborowskiego potwierdzaja trud komentatorow, ktorzy sprobowali nawet nie tyle
,»0bjasni¢”, ile zrozumie¢ Stowackiego), w odbiorze zaposredniczonym przez teatr
(a wigc bedacym wyktadnig interpretacji inscenizatora), w trudzie odkrywania sen-
soOw 1 trudzie lektury — czytelniczej, wizualnej, audialne;.

Samuela Zborowskiego trzeba potraktowac jako performatywny zapis do$wiad-
czenia objawienia Stowackiego i jego konsekwencji, wyktadni filozofii genezyjskiej
(prébujacy uchwyci¢ to doswiadczenie w calej niecigglosci, nieprzejrzystosci, nie-
dopowiedzeniach, skomplikowaniu i trudzie jego przelewania w stowa); jako zapis
performansu, ktory w performansie (scenicznym czy lektury) moze najpelniej zaist-
nie¢. Dramat tak widziany bylby $ladem procesu, postzapisem dochodzenia przez

2 A. Mickiewicz, Literatura stowiariska, kurs trzeci, wyklad XVI. W: tegoz, Dzieta, Wydanie
Rocznicowe 1798-1998, t. 11, Warszawa 1998, s. 192. O pdéznych dzietach Juliusza Stowackie-
go jako odpowiedzi na Lekcje XVI Mickiewicza pisata Marta Piwinska, zob. tejze, Juliusz Sto-
wacki od duchow, Warszawa 1992.

30 Zob. D. Kosinski, Polski teatr przemiany, Wroctaw 2007, s. 216.
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Stowackiego do prawd ostatecznych, odbiciem jego walki o ,,wy-stowienie” tajem-
nic. W zblizony sposob czytata Samuela Zborowskiego Maria Ciesla-Korytowska
twierdzaca, ze wykltad gnozy Stowackiego nie tyle rozbija, jak chciat Juliusz Klei-
ner, ile warunkuje forme dramatyczng tekstu!. I cho¢ mamy tu do czynienia z ,,prio-
rytetem idei nad walorem dramatycznym tekstu”32, to mistycyzm i dramatyzm pozo-
staja we wzajemnym sprzgzeniu. W ujeciu badaczki utwor jest stopniowym odsta-
nianiem rewelacji dotyczacych koncepcji genezyjskich, a zogniskowanych wokot
wieloimiennej postaci Lucyfera. W 6w cigg metempsychiczny mial réwniez Sto-
wacki wprowadzi¢ aluzyjnie wtasng osobe¢ (z czym zgadza si¢ wielu komentatorow,
jako argumenty przywotujac wystepujace w edycji Kleinera ,,JA”, wspomniane alu-
zyjnie imi¢ matki poety czy reminiscencje jego podrozy na Wschod). Nie chodzi mi
jednak o prosto pojmowany autobiografizm czy ,,obecnos¢ autora w dziele”.

By rzecz wyjasni¢, podam dwa przyktady lektury innych dramatéw Stowackiego
przedstawione ostatnio przez badaczy. Grzegorz Niziolek zaproponowal nowator-
skie odczytanie Horsztynskiego jako ,,dramatu bez tytutu”, jako dramatu w zamie-
rzony sposob niedokonczonego, pgknictego, ze wszelkimi sprzeczno$ciami i nie-
rozwigzanymi konfliktami, jakie s3 w nim zawarte. Badacz pisat: ,,Pora bylaby
przyja¢ i zrozumie¢ ten tekst w postaci, w jakiej poeta go zostawil. [...] Zamiast
domniemywa¢, jak wygladataby ostateczna wersja dramatu, t¢ wlasnie nalezatoby
przyjac za ostateczng. Wtedy jednak dramat o Szczgsnym bylby tylez dzietem lite-
rackim, co dokumentem wielkiego wewnetrznego kryzysu i §ladem po egzystencji
poety, a moze nawet zapisem swoistego procesu autoterapii”*3.

Z kolei Dariusz Kosinski zaproponowat czytanie Ksigcia Nieztomnego jako od-
bicia procesu ttumaczenia stowa Calderona (czy wlasciwiej odczytywania Stowa),
ktore doprowadzilo do utozsamienia meki tytulowego bohatera i trudu autora.
»TTumaczenie bylo nie tylko aktem «czytania z piérem w rekuy, ale czyms$ o wiele
bardziej czynnym — rodzajem osobistego performansu, indywidualnego teatru prze-
miany, w ktorym thumacz przybierat na siebie posta¢ bohatera przektadanego dzieta,
stawal si¢ Don Fernandem, aby w ten sposob dostgpi¢ taski objawienia™*. Dramat
Ksigze Niezlomny stal si¢ zapisem tego doswiadczenia, dzialaniem i procesem za-
mknietym w stowa. Stowacki ,,zamienit owo doswiadczenie w mozliwo$¢ i wzor
ofiarowane innym w postaci tekstu dramatycznego z natury swojej stanowiacego
wyzwanie 1 domagajacego si¢ dopelnienia. Stowacki zaklat whasne performatywne
doswiadczenie swigtego aktorstwa w scenariusz teatralny, a jego losy sceniczne po-
kazuja, ze ma on charakter niezwykle skuteczny, prowadzac do wydarzen o rewolu-
cyjnym wrecz znaczeniu”,

31 Zob. M. Ciesla-Korytowska, Rozklad formy dramatycznej ,, Samuela Zborowskiego™ pod wply-
wem mistycyzmu Stowackiego. W: Dramat i teatr romantyczny, red. D. Ratajczak, Wroclaw
1992, s. 93-107.

32 Tamze, s. 97.

3 G. Niziolek, Dramat bez tytutu. W: Tradycja romantyczna w teatrze polskim, red. D. Kosinski,
Krakéw 2007, s. 79.

34 D. Kosifiski, Ksigze. Teatr przemiany Juliusza Stowackiego. W: Tradycja romantyczna w teatrze
polskim..., s. 122.

35 Tamze, s. 125.
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Taka lektura wyjasniataby, dlaczego Stowacki nawet w okresie mistycznym nie
zaprzestal pisania dramatéw. Zdajac sobie, jak sadze, doskonale sprawe z ich perfor-
matywnosci, t¢ wlasnie forme postrzegat jako najskuteczniejsze narzedzie przemiany,
jako medium, ktore mimo wszelkich ograniczen, jest w stanie oddziata¢ na odbiorce
1 popchna¢ go w kierunku przez autora zaprogramowanym. ,,Stowacki siegnat po
dramat i teatr jako jedyng dostepng mu sztuke zywa 3¢ — pisze wprost Kosinski.

Dramaty jako scenariusze dziatan — autorskich, zapisanych i blizniaczo im od-
powiadajacych odbiorczych, receptywnych — to w istocie partytury w ich dwojakim
znaczeniu: postzapisu i instrukeji. Dramat jest tu rozumiany jako autodokumenta-
cja wlasnego doswiadczenia i przebytej drogi oraz jako interfejs, ktory pozwala na
przestanie tego performansu innym, co w efekcie pozwoli poddawaé ich bodzcom,
przemienia¢, wyrwac z letargu czy wyltuska¢ z formy.

Dariusz Kosinski, sytuujac dramat w serii scenariuszy ustanawiajacych Polski
Teatr Przemiany, czyli w ,,nurcie zwigzanym z indywidualnym wysitkiem, umiesz-
czajagcym w centrum prace nad sobg™’, pisat: ,,.Samuel Zborowski — podobnie jak
wszystkie inne dzieta Stowackiego — stanowi wyzwanie i nieustanng przestrzen do-
$wiadczenia wlasnego, dang do odczynienia i przepowiadania [...]”*%. Forma drama-
tyczna, po ktdrg siegat i w ktérg wierzyt Stowacki, miata zainicjowac teatr ,,alche-
micznej przemiany $wiadkow™3. To teatr, w ktory wierzyt Konrad z Wyzwolenia
i Hamlet Wyspianskiego — teatr prawde méwigcy, theatrum-sala sagdowa, teatr roz-
woju duchowego i transformacji, ,,teatr pod opiekg tych praw i tych sadow, ktorymi
kieruje Boza reka™. To teatr odstaniajacy prawdy wieczne przed $wiadkami i zmu-
szajacy ich do podjecia wyzwania, teatr sprawczy i skuteczny, oddziatujacy na jed-
nostki 1 rzeczywisto§¢. Zatem teatr — moéwigc jezykiem dzisiejszej humanistyki —
performatywny, w ktorym, jak pisze Erika Fischer-Lichte, ,,widzowie podejmuja
dziatania pod wptywem aktow percepcji™!.

Janusz Skuczynski, zastanawiajac si¢ nad celami i zadaniami alchemicznego
theatrum Samuela Zborowskiego, pisal, ze ,,wiara widzaca” zdobyta przez Stowac-
kiego musi za pomoca odpowiednich dziatan nadawczo-odbiorczych zosta¢ przeka-
zana innym, czy nawet wigcej — za pomoca formy dramatycznej wytworzy¢ to ob-
jawienie u innych. Niebieska Jerozolima, w Samuelu Zborowskim nazwana
Jeruzalem Stoneczna, ma objawié si¢ jako finalny cel §wiata. ,,Zstapi ona na ziemig
za sprawg duchowej pracy polskiego narodu — pisze badacz — ostatecznym zadaniem
Stowackiego jest natomiast przedstawienie tego celu catemu narodowi i uczynienie
go dominantg postepowania polskiego ducha w dziejach $wiata*. Stowacki modli
si¢ w Genezis z Ducha o pomnozenie stajacej si¢ jego udziatem wiedzy, a zarazem

36 D. Kosinski, Polski teatr przemiany..., s. 188.

37 Tamze, s. 10-11.

38 Tamze, s. 172.

39 Tamze, s. 176.

40°S. Wyspianski, Hamlet. W: tegoz, Dzieta zebrane, redakcja zespotowa pod kierunkiem L. Plo-
szewskiego, t. XIII, Krakow 1961, s. 46.

41 E, Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci..., s. 261.

4]. Skuczynski, ,, Moc przeze mnie gada...”. Autor i jego strategie nadawczo-odbiorcze w ,,Sa-
muelu Zborowskim”. W: Swiat z tajemnic wyspowiadany. Studia o ,, Samuelu Zborowskim” Ju-
liusza Stowackiego, red. M. Kalinowska, J. Skuczynski, M. Bizior, Torun 2006, s. 63.
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o0 ,,umiejetno$¢ przekazania przez siebie jej sity sprawczej wobec catego narodu™.

,»Site sprawcza” objawienia upatruje poeta wlasnie w formie dramatyczno-teatralnej;
objawiona i przekazana ,,wiedza §wigta” ma wytyczac¢ drogi dziatania i doprowadzi¢
do realizacji mesjanistycznej misji, ktora otworzy przed Polska i calym $wiatem
bramy Niebieskiej Jerozolimy. ,,Spraw, aby te stowa westchnieniem pisane przeszty
jak wiatr i szum morski; a przechodzac i mijajac niektore wielkie duchowe moce,
W ojczyznie mojej uspione, z nieSwiadomosci wilasnej, na §wiatlo wiedzy wlasnej
wywiodly...”** — modlit si¢ Stowacki w Genezis z Ducha. ,,Przed Polakami — wyli-
cza Skuczynski — stajg kolejne, «w duchu» wykonane zadania: od przyj¢cia wiary
widzacej autora Genezis z Ducha — zmieniajacej ich §wiadomos¢, poprzez wypra-
cowanie w sobie — za sprawg tej wiary — moralnej doskonatosci, patriotyzmu i po-
czucia odpowiedzialnosci za dzieje §wiata, do gotowosci poswigcen i heroizmu
w zyciu, w ktorych to warto$ciach wiara ta znajdzie swoja realizacj¢ i spetnienie
w historii $wiata™,

Wszystkie te zadania podejmuje Stowacki w Samuelu Zborowskim, ktory nie jest
juz, jak Genezis z Ducha, traktatem-modlitwa, ale poezja dramatyczng, ktéra ma moc
bezposredniego oddziatywania. ,,W dramacie — by jeszcze raz powtdrzy¢ za Lekcja
XVI — poezja przechodzi w dziatanie wobec widzoéw”. Wigcej nawet: ,,przeznacze-
niem tej sztuki jest pobudzac, a raczej, jesli wolno tak si¢ wyrazi¢, zniewala¢ do dzia-
tania duchy opieszate™*. Stad ,,akurat sprawa wyboru formy artystycznej rysowala si¢
w tej sytuacji najpro$ciej”*’ — konkluduje Skuczynski. ,,Teatr ze swej natury — dodaje
Kosinski — jest uciele$nieniem stowa, pozwalajac na likwidacje dystansu miedzy zapi-
sanym a czynionym. [...] Jest sztuka par excellence rewelatorska, spelniajac zarazem
najpehiej postulat sztuki czynnej, nie zamienianej na doktryny i twierdzenia’™*®.

Dramat Samuel Zborowski jest partyturg dziatan, wpisane jest wen wezwanie do
uczynienia/ wypowiedzenia/ wykonania, ktore stuzy¢ ma jako instrukcja duchowe;j
przemiany. Dlatego poeta to ,Juliusz Stowacki od performansow™#, bo jego in-
strukcje miaty by¢ impulsem, pobudza¢ i zniewala¢ do dziatania duchy opieszate.
Scenariusz do$wiadczenia zapisany i ponownie odtworzony, uaktualniony miat zao-
wocowac analogicznym do$wiadczeniem. Stad wynika brak jednej mozliwej wy-
ktadni — bo kazda realizacja jest tak samo stuszna, prawidtowa i pobudzajaca.

Klasyka Zywa

Dowodem na stuszno$¢ powyzszych tez dotyczacych performatywnosci drama-
turgii Stowackiego moga by¢ dwa spektakle biorgce udziat w pierwszej edycji Kon-

43 Tamze.

4 ]. Stowacki, Genezis z Ducha. W: tegoz, Dzieta wszystkie, red. J. Kleiner, t. 14, Wroctaw 1954,
s. 63.

4 J. Skuczynski, ,, Moc przeze mnie gada...”, s. 63-64.

46 A. Mickiewicz, Literatura stowiarska..., s. 192.

47]. Skuczynski, ,, Moc przeze mnie gada...”, s. 64.

4 D. Kosifiski, Polski teatr przemiany..., s. 26.

4 To tytul omowienia ksigzki Pawla Gozlinskiego autorstwa Dariusza Kosifiskiego, zob. D. Ko-
sinski, Juliusz Stowacki od performansow, ,,Dialog” 2007, nr 2, s. 165-172.
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kursu na Inscenizacje Dawnych Dziet Literatury Polskiej ,,Klasyka Zywa”. Do Kon-
kursu zgtoszono 83 spektakle, wsrdd ktdrych znalazto si¢ 11 inscenizacji utworow Ju-
liusza Stowackiego lub nimi inspirowanych (jak np. Bieguny w rezyserii Pawla Pas-
siniego). Rekordzistka okazata si¢ Balladyna, zgtoszona przez cztery teatry; odbyty si¢
dwie premiery Fantazego i po jednej Kordiana, Krola (na podstawie Krola-Ducha),
Lilli Wenedy, Samuela Zborowskiego oraz wspomnianych juz Biegunow, ktorych sce-
nariusz tworzyly fragmenty Kordiana, Irydiona Zygmunta Krasinskiego, Wyzwolenia
Stanistawa Wyspianskiego i listow Cypriana Kamila Norwida. Stowacki byt w kon-
kursie najczeSciej wystawianym autorem (wobec np. pigciokrotnie si¢ pojawiajacej
Zapolskiej, czterokrotnie Wyspianskiego, po trzy razy Fredry, Gombrowicza i Witka-
cego czy szeSciu premier Dziadéw)®. Powodow fenomenu popularno$ci dramaturgii
Stowackiego upatruje we wszystkim, co napisatam powyzej. Jest to po prostu material
do zmierzenia sig¢, nicoczywisty, niezwykle nowoczesny w formie, dajacy pole do
eksperymentéw dramaturgicznych i rezyserskich. Stowacki, bedac jednym z ,.klasy-
kéw”, okazat si¢ jednocze$nie najblizszy wspoétczesnej wrazliwosei, intrygujacy dla
tworcow (glownie mtodego i $redniego pokolenia), dzisiejszy i cho¢ niekoniecznie ta-
twy, to jednak atrakcyjny i ciekawy, a takze zdolny przyciagnac do teatru publicznos¢.
Ewa Nawrocka thumaczyta zjawisko (nie)obecnosci Stowackiego nastepujaco:

[...] nie jest tak, ze to Stowacki zachowuje dla nas §wiezo$¢, czytelnosé, aktual-
no$¢ jako j e s z ¢ z e kontaktujaca z naszymi horyzontami intelektualnymi i nawyka-
mi poznawczymi propozycja literacko-teatralna, ale to my dorastamy do zmierze-
nia si¢ z jego dzielem i w miar¢ naszego dorastania miejsca ciemne i obce rozjasniajg
si¢ stopniowo i powoli. [...] Romantycy i Stowacki $wietnie zdawali sobie z tego spra-
we, ze ,,nadchodzace wydarzenia rzucaja cien” i ten tylko rozumie terazniejsze, kto
»zgadt przyszte wieki”. Gdyby te dyrektywe epistemologiczng, odnoszaca si¢ do filozo-
fii historii, przenie$¢ na interesujaca nas dziedzing historii literatury, $cislej: dramatu, to
mozna by powiedzie¢, ze forma dramatow mistycznych Stowackiego jest cieniem tej
majgcej dopiero nastapi¢ w wieku XX rzeczywistosci dramatyczno-teatralnej®'.

Dwoém spektaklom prezentowanym w ramach konkursu ,,Klasyka Zywa” udato
si¢ wedlug mnie uchwyci¢ takiego ,,Stlowackiego przysztosci”. Oba, co znaczace
w kontekscie moich rozwazan, traktuja mistyczne teksty Stowackiego jako partytu-
ry, akcentujg ich performatywny wymiar i usilujg da¢ poecie odpowiedz, ktdra jest
$wiadectwem podjetego trudu myslenia, wspottworzenia i uczestnictwa.

Pierwszym z nich jest monodram Kro/ w wykonaniu Matyldy Baczynskiej, wy-
rezyserowany przez Malgorzate Warsicka w Teatrze im. Ludwika Solskiego w Tar-
nowie*?, W adaptacji, dokonanej przez rezyserke i Michata Kurkowskiego, Krdl-
-Duch zostal polaczony i zmontowany z fragmentami Balladyny, Beniowskiego
1 utworéw poetyckich Stowackiego. To nie tylko gest wolnosci i swobody realizato-
réw. Nieukonczony i pozostawiony w wielu wersjach poemat Stowackiego tworcy

50 Szczegdtows relacje w pierwszej edycji Konkursu przedstawiam w tekscie: Klasyka? Zywal,
,Dialog” 2016, nr 3, s. 228-243.

SUE. Nawrocka, Dramaty mistyczne Juliusza Stowackiego. W: Dramat i teatr romantyczny...,
s. 78-79.

52 Krél wg Juliusza Stowackiego, Teatr im. Ludwika Solskiego w Tarnowie, rezyseria: Malgorzata
Warsicka, adaptacja: Matgorzata Warsicka i Michat Kurkowski (premiera: 17 maja 2015 r.).
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potraktowali witasnie jako partyture — nie instruktaz, a pole mozliwosci i dialogu.
Laczac poemat z innymi utworami, zakwestionowali jego autonomicznos$¢, widzac
w nim dzielo otwarte i fragment, ktory funkcjonuje w kontekscie catej tworczosci
autora, stanowi etap na drodze jego tworczego procesu.

Znaczacym gestem inscenizatorow bylo powierzenie ogromnego tekstu jednej
aktorce. Jednak forma monodramu wcale nie zniwelowata dramatycznosci oraz dia-
logicznos$ci wykorzystanych utwordow — wrecz przeciwnie. Jest to przede wszystkim
zashuga aktorki Matyldy Baczynskie;j.

Po wejsciu do malej salki w podziemiach tarnowskiego teatru zastajemy zimny,
postapokaliptyczny krajobraz. W przestrzeni wielko$ci pokoju stoja metalowe kon-
strukcje, fragmenty skrzydet samolotow, rusztowania, polaczone niewidzialnymi
strunami. Witaja nas dzwicki komunikatoéw radiowych, szum i trzaski dochodzace
z glos$nikow. Zza blaszanej Sciany na scen¢ wchodzi aktorka, sprawdza stojace w ka-
tach mikrofony.

Baczynska wygladem przypomina wodza jakiego$ nordyckiego plemienia — ma
ostry makijaz, tatuaze, splecione w warkoczyki wtosy, futrzany kubrak, szarawary,
a do tego trampki. Jej jedyna bronig jest smyczek tkwigcy za koszulkg jak strzala
w kolczanie. Aktorka nie probuje by¢ ,,meska”, nie ukrywa swej plci — nie na iluzyj-
nos$ci i dazeniu do prawdopodobienstwa buduje swg role. Baczynska, cho¢ sama na
scenie, nie jest jedng postacig. Oddaje plynno$¢, przemienno$é i metamorficznosé
mowigcych podmiotow swym ciatem, intonacja glosu, gestem. Zbyt proste byloby
powiedzie¢, ze ,,wciela si¢ w rozne postaci” — jest dla nich przekaznikiem, ciatem,
pozwala im zaistnie¢ dzigki swej obecnosci, ekspresji, gtosowi. Dla stuchaczy nie
jest istotna identyfikacja bohateréw. Wiasnie — dla stuchaczy, gdyz monodram ten
jest skupiony przede wszystkim na glosie, zywym stowie, dzwigkach i muzyce. Ge-
sty i ruch sa zredukowane. Jak zaznaczal w programie wspoétautor scenariusza, ,,[...]
magia jezyka, jego muzyczno$¢ i jakas szczego6lna barwa stanowily punkt wyjscia
do dalszej pracy, juz na scenie, z ktorej miat poptyng¢ romantyczny wiersz”3.

Aktorka tworzy calg sobg niezwykla fonosfere spektaklu. Struny ozyja pod jej
smyczkiem, ale tez pod palcami, dlonmi. Wykonawczyni tupie, puka, drapie, uderza
w stalowe konstrukcje, gra na metalowych harfach, a elektroniczne echo powoduje
zwielokrotnienie wydawanych dzwigkow. Gdy mowi do réznych stojacych w katach
sali mikrofonow, jej glos zostaje poddany zwielokrotnieniu i modyfikacjom. Powsta-
ja kosmiczne echa, muzyka sfer, niekiedy nawet jazgot, nieprzyjemny i draznigcy
uszy pisk, skowyt, kakofonia naktadajacych si¢ dzwigkow i jej glosu (muzyke do
spektaklu opracowat Karol Nepelski). Brzmieniowa warstwa przedstawienia buduje
nie nastrdj, a sensy poematu. Jego stowa sa powiedziane, szeptane, wyspiewane,
wykrzyczane, elektronicznie przetworzone. Spektakl oddaje muzycznos¢ frazy, in-
tonacja i tembr tworza postaci, ktore ujawniajg si¢ w glosie dziewczyny. Krél-Duch
gra swa piesn, wyspiewuje rapsod.

O rapsodycznosci ostatnich dziet Stowackiego przekonujaco pisat Dariusz Ko-
sinski, podkreslajac, ze mistyczne dzieta stanowig w istocie ,,scenariusze przezna-

3 Krél wg Slowackiego, Program przedstawienia, http://www.e-teatr.pl/pl/programy/2016 11
/81312/krol__teatr im__solskiego tarnow_ 2015.pdf[20.09.2017].
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czone do wygloszenia i ozywienia™*, sg $wiadectwem odchodzenia od obrazow na

rzecz mowy. Kluczowa kwestig jest nie jak Krdla-Ducha opublikowaé czy zagrac,
ale jak go wypowiedzie¢. Kosinski zaznaczal:

Zapisywane w przerdznych wariantach glosy, mowy, dzwiegki, ktore skladaja si¢ na
wielkie dzieto genezyjskie tworzone przez Stowackiego w wieloksztaltnych fragmen-
tach w latach czterdziestych, czekaja wciaz na swoje zmartwychwstanie w teatrze
mowy. [...] We wszystkich [dramatach mistycznych — dop. W.S.] Stowacki projektuje
mowe — dzialanie zywym stowem®>.

O nowym statusie mowy w dramatach mistycznych i zwiazanych z tym trudno-
$ciach dla teatru pisata tez Ewa Nawrocka:

Uwzglednienie szczegdlnego statusu mowienia u mistycznego Stowackiego narzuca-
loby teatrowi nowe zasady wykonawstwa. Musiatoby prowadzi¢ do rewolucji w sty-
lach aktorskich, w samych technikach mowienia, operowania materiatem gltosowym,
uwzgledniania szczegolnej rytmicznosci mowy i zwiazku frazy rytmicznej z prawami
oddechu ludzkiego®®.

Warstwa foniczna pozwala dotrze¢ do znaczen mowy mistycznej — zaznaczata
badaczka — poniewaz to mowa jest narzgdziem ducha.

W kontekscie przedstawienia Warsickiej mozna powtorzyé: mowa jest narzg-
dziem Kréla-Ducha. Realizatorom spektaklu udato si¢ wydoby¢ zywiot oralnosci,
»zdarzeniowy charakter stowa wypowiadanego”, jego sytuacyjnos¢, odniesienia
funkcjonalne i performatywno$¢. Wypowiedziane przez Baczynska stowo poety nie
jest komunikatem, znakiem, lecz zdarzeniem — tworzy znaczenia (a nie je oddaje),
kreuje, ustanawia, ,,ewokuje byty bedgce zarazem warto$ciami’™’.

Kosinski podkresla, ze w ostatnich latach swego zycia Stowacki czgsto czytal
swoje utwory na glos. Przywotuje relacje jego przyjaciot, ktorzy twierdzili, ze ,,Sto-
wacki wigkszym byl poeta w mowie niz w pismach™8. Nie bez znaczenia jest, ze
ostatnie strofy Krola-Ducha byly dyktowane. Poeta wcielat Stowo, ktore zostato mu
objawione. Z doswiadczeniem takiego Stowa mamy do czynienia w Tarnowie.

Drugim przyktadem jest inscenizacja Samuela Zborowskiego w rezyserii Pawla
Wodzinskiego z Teatru Polskiego w Bydgoszczy>. W tym przypadku zabiegiem de-
cydujacym o ksztalcie catosci 1 determinujagcym ksztatt przedstawienia byto siggnie-
cie przez rezysera do rekopismiennych wersji dramatu i nowego ich opracowania
przez Marka Troszynskiego. Najpierw redaktor, potem dramaturg, az w koncu rezyser
1 aktorzy postanowili zburzy¢ dzieto dotychczasowych edytorow Samuela Zborow-
skiego (przede wszystkim Juliusza Kleinera), wyzwalajac dramat spod — jak okresli-
fa to Ewa Nawrocka — ,terroru lektury pozytywistycznej (poszukujacej spojnosci

34 D. Kosinski, Polski teatr przemiany..., s. 187.

55 Tamze, s. 188-189.

36 E. Nawrocka, Dramaty mistyczne Juliusza Stowackiego..., s. 83-84.

57 Tamze, s. 83.

38 Cyt. za: D. Kosinski, Polski teatr przemiany..., s. 190.

39 Samuel Zborowski, Teatr Polski w Bydgoszczy, rezyseria i scenografia: Pawet Wodzinski,
wspolpraca dramaturgiczna: Michat Kuziak (premiera: 28 marca 2015 r.).



Samuel Zborowski jako partytura. O performatywnosci dramatu... 69

kompozycyjnej tekstu, jednolitosci stylistycznej, przejrzystosci i logicznosci akcji,
zrozumiato$ci mysli, prawdopodobienstwa np. psychologicznego postaci, czystosci
gatunkowej itp.)”0. Rezyser pokazat Samuela Zborowskiego jako dzieto $wiadomie
odchodzace od tego, co byto uznawane za ,,normg¢”, nierespektujace zasad konstruk-
cji i zapisu dramatu, niemieszczace si¢ nawet w szerszym uje¢ciu formy ,,dramatu
romantycznego”. Na scenie bydgoskiego teatru za pomoca cial aktoréw, ich glosow,
dzwigkéw 1 obrazow zostata uruchomiona i1 dana ,,do do§wiadczenia” amorficzno$é
1 procesualnos¢ Samuela Zborowskiego. Rozbicie formy dramatycznej przetozyto si¢
na rozbicie powotanego przez nig $wiata scenicznego. Jak karty rekopisu rozsypano
zdarzenia, plany przestrzenne, role, wypowiedzi.

Przestrzen spektaklu wydziela pleksiglasowa klatka — aktorzy graja tak wewnatrz
niej, jak 1 na zewnatrz. Zagarniaja calg przestrzen sali z siedzacag naokoto klatki wi-
downig, niepokoja widzéw swa bliskg obecnoscig, wychodzeniem sposréd nich, sia-
daniem pomigdzy nimi. Mozna odnies¢ wrazenie, ze uczestniczy si¢ w teatralnej
probie, oglada dzieto niedokonczone, work in progress, ktore jeszcze nie jest goto-
we, by pokazac¢ je widowni. Ta ,,niegotowos¢” spektaklu (ale jednoczesnie wpisana
W nig procesualno$¢) obecna jest w kazdej sferze (od dziatan aktorow, przez uzycie
multimediow, tworzong na zywo muzyke, efekty dzwickowe, ruch, po warstwe
stowng). Mamy do czynienia z przedstawieniem zywym, o twdrczym potencjale,
wymagajacym aktywnego odbioru.

Aktorzy przedzierzgaja si¢ ptynnie i bezszelestnie w poszczegodlne glosy, pod-
mioty. Metamorfoza, przemiana, brak statej tozsamosci i stabilnosci podmiotu jest
zasadg organizujacg przedstawienie i przeprowadzong lekture dramatu. Wedrowka
ducha przez ciata i byty zostata przepisana na instrument aktorski.

Cigzar takiego odczytania spoczywa w duzej mierze na barkach jednego aktora:
Grzegorza Artmana, ktory uruchamia postaci Lucyfera, Bukarego, Adwokata. Przed-
stawienie jest w sporej czesci jego monodramem. Lucyfer staje si¢ w koncepcji Wo-
dzinskiego kreatorem tego $wiata, konferansjerem, muzykiem, didzejem, btaznem,
narratorem, rewelatorem. Artman wyprowadza z siebie rozne podmioty, nieustannie
podkreslajac ich transgresyjno$¢. Balansuje na granicy pomiedzy postaciami a wila-
sng prywatnoscig. Wiacza w proces powotywania wieloimiennego bohatera swojg
indywidualno$¢, obecnos¢, ekspresje — swobodnie wchodzi i wychodzi z wykreo-
wanego $wiata, obnaza przed widzami przygotowania do roli i moment jej narodzin.
Zmienia maski, btaznuje. Jego energia rozsadza spektakl. Wida¢ ogromny wysitek
wlozony nie tyle w budowanie postaci, ile w aktywnos$¢ i zywa obecno$¢. Jego nieu-
stanne napiecie udziela si¢ widzom. Pod koniec spektaklu aktor jest fizycznie wy-
konczony i zmeczony. Wydaje sie, ze jego ciato zostalo na czas spektaklu zamiesz-
kane przez kolumny duchow, uzyte, wyeksploatowane i potem porzucone jak tupina.

Komentatorzy, interpretatorzy niejednokrotnie dyskutowali nad trudno$cig usta-
lenia podmiotéw w tym dziele, nad nietozsamoscia ciat i duchow, mierzyli si¢ z za-
gadka, kim jest tajemnicze ,,JA” (w edycji Kleinera, bo nie ma go w rekopisie), py-
tali o status bohateréw. Maria Ciesla-Korytowska stwierdzata: ,,Stowacki mial duze
ktopoty z ustaleniem relacji migdzy cialem a duchem, tzn. tego, ktére z nich w da-

60 E. Nawrocka, Dramaty mistyczne Juliusza Stowackiego..., s. 74.
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nym momencie decyduje o tozsamosci. Cze$¢ niekonsekwencji [w dramacie — dop.
W.S.] stad pochodzi”®!. Ewa Nawrocka dodawala:

W mistycznej koncepcji cztowieka ciato nie stanowi niewzruszonego punktu oparcia,
nie jest terenem ujawniania si¢ ludzkiej tozsamosci. Cztowiek [...] jawi si¢ jako
»zsynchronizowana diachronia”, suma etapow reinkarnacji ducha, suma etapéw swe-
go wlasnego rozwoju, a nie suma cech pojetych statycznie. Podobnie jak bohater li-
ryczny posta¢ w dramacie jest procesem przemian, pasmem metamorfoz [...]. Tak po-
jety bohater z trudem mieSci si¢ w ramach dramatu postugujacego si¢ realna
i jednowymiarowg przestrzenig i czasem, wymagajacego logicznej przyczynowo-
-skutkowej motywacji zdarzen i dziatan postaci dramatu, w ktérym posta¢ niezaleznie
od tragicznego nawet rozdarcia jest tozsama w swoim stabilnym fizycznym, konkret-
nym bycie®.

Obie badaczki dostrzegaty trudno$¢ z pokazaniem w teatrze ,,ruchomos$ci” i we-
dréwek ducha przez ciala. Ciesla-Korytowska podkreslata, Zze tozsamo$ci zmieniaja-
cego sie ducha nie da si¢ oznaczy¢ jednym ciatem aktora®®, Nawrocka za$ stwierdzi-
la, ze pokazaniu przechodzenia ducha przez rézne etapy wcielenia i jego
,,tozsamos$ci w wielo$ci” sprostatby by¢ moze film®,

Tymczasem Worthen podpowiada, ze ,,posta¢ to proces, ze powstaje w wyniku
dziatania, zmiany, kamuflazu, odgrywania roli i performansu”®. Performatywna
koncepcja dramatu zaktada, Ze nie istnieje stata tozsamo$¢ podmiotu — postaé two-
rzy si¢ poprzez dziatanie, realizuje w wypowiedzianym stowie, jej tozsamos¢ jest za
kazdym razem stwarzana ,,tu i teraz”, w konkretnym ciele aktora. Podmiot ksztaltuje
sic w wydarzeniu, w zderzeniu z tekstem, akcja sceniczna, w koncu — z widzem. Aktor
jest sprawcg postaci. [ w tym znaczeniu Artman sprawia postaci Lucyfera, Bukarego,
Adwokata, realizuje ,,jedno$¢ w wielo$ci”, uciekajac z putapki stabilnej tozsamosci.

Ciekawe ujecie poruszanej tu problematyki przedstawil Jerzy Axer w szkicu
., Samuel Zborowski”, czyli spor o miejsce na krzyzu. To propozycja z perspektywy
przedstawienia, odstaniajaca mozliwo$¢ interpretacji wyniktej z potencjalnej insceni-
zacji®®. Axer udowadnia, ze ,,migocgca zmienno$¢ i niedookreslono$¢ [postaci — dop.
W.S.][...] to koncept inscenizacyjny, istota pomyshu na prowadzenie rol” w dramacie
Stowackiego®. Przygladajac sie odmiennym wariantom finatu dramatu i pytajac
o tozsamos¢ postaci wypowiadajacych ostatnie kwestie, Axer stwierdza, ze ,,rozpisa-
nie [tekstu — dop. W.S.] na glosy w akcie V nalezy do kazdorazowego interpretatora
i rezysera”®. Pokazuje, ze wybor jednej wersji i przypisanie gtosom tozsamosci posta-
ci decyduje o wydzwieku i sensie catosci. A wigc w interpretacji badacza — o rozstrzy-
gnieciu sporu ,,0 miejsce na krzyzu”, czyli o pierwszenstwo w meczenstwie oraz

1 M. Ciesla-Korytowska, Rozktad formy dramatycznej..., s. 104.

62 E. Nawrocka, Dramaty mistyczne Juliusza Stowackiego..., s. 83.

3 M. Ciesla-Korytowska, Rozktad formy dramatycznej..., s. 104.

4 E. Nawrocka, Dramaty mistyczne Juliusza Stowackiego..., s. 88.

%5 \W. B. Worthen, Dramat..., s. 139.

66 J. Axer, ,, Samuel Zborowski”, czyli spor o miejsce na krzyzu. W: Swiat z tajemnic wyspowiada-
ny..., s. 325-338.

7 Tamze, s. 330.

8 Tamze, s. 331.
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o prawo do sadzenia i wskrzeszania umartych. W zaleznosci od gestu interpretatora
prawo to przynaleze¢ moze do Samuela, Adwokata lub Gtosu (ktory Kleiner utozsa-
mia z Chrystusem). A decyzja ta bgdzie zarazem odpowiedzia na pytanie o zbawie-
nie i 0 miejsce zta w Swiecie®.

Finat Samuela Zborowskiego jest kwestig nierozstrzygnigta — to edytorzy suge-
rowali wynik procesu, to czytelnik musi zdecydowac o jego zrozumieniu, to teatr
musi wzigé¢ na siebie odpowiedzialno$¢ za wybdr zakonczenia. Ta potencjalno$é
wpisana w dramat i mozliwo$¢ dokonania wyboru domaga si¢ indywidualnej odpo-
wiedzi, za kazdym razem.

Jerzy Axer, syn rezysera, spokrewniony z rodzing Kreczmarow 1i, jak sam siebie
okreslat, ,filolog w teatrze”, wypowiedzial w cytowanym wyzej eseju znamienne
stowa: ,,Dla mnie Samuel Zborowski byt zawsze fascynujacg partyturg teatralng™’’.

Potraktowanie Samuela Zborowskiego jako partytury teatralnej, przeczytanie go
w perspektywie performatywnos$ci dramatu rozwigzuje szereg kwestii dotyczacych
formy, statusu postaci, jezyka. Taka lektura odstania sprawczos¢ utworu, dynamike,
procesualno$é, wydarzeniowos$¢. Pokazuje, ze ,,wlasnie w wieloéci i niepewnosci
rozstrzygnie¢ tkwi niezwykla sita Samuela Zborowskiego™’'. Ujawnienie performa-
tywnego wymiaru utworu prowadzi do nowych interpretacji i otwiera inne od do-
tychczasowych sposoby lektury dramatu — zar6wno w wykonaniu teatralnym, jak
1 w recepcji czytelniczej. C6z bowiem znaczy ,,zywa” w odniesieniu do klasyki, jesli
nie taka, ktora prowokuje, zastanawia, stawia wyzwania domagajace si¢ odpowiedzi
i zacheca do trudu rozumienia oraz podjgcia dialogu? Taka, ktora dziata?
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Summary

The author interprets a drama by Juliusz Stowacki Samuel Zborowski as a theatrical
score. Putting it in the context of William B. Worthen’s theory of drama as an interface,
Erika Fischer-Lichte’s understanding of performativity and Dariusz Kosinski’s concept
of a scenario of the prepared experience, author concludes that Samuel Zborowski is
a perfect example of theatrical score. Using contemporary performances as test cases, the
author proves the performativity of the text and explores the relationship between litera-
ture and theatre. The changing performance technologies revive the text and enable
the spectators to go through playwright’s experience.
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