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EGZEMPLARZ TEATRALNY
—MIEDZY REPERTUAREM A ARCHIWUM

1.

We wspotczesnej refleksji humanistycznej, czy tego chcemy czy nie, status
zrédet do historii teatru ulega zmianie, a one same poddawane sa redefinicji. Pa-
radoksalnie, rozwoj nowych technologii sprawia, ze mozliwosci dotarcia do wielu
dotad trudno dostgpnych archiwaliéw stang si¢ za chwil¢ niemal nieograniczone,
lecz zarazem, im wigcej materiatdw jest digitalizowanych, im bardziej efektywnie
si¢ je udostepnia, tym czesciej pojawiajg si¢ gtosy zwatpienia w sens ich wyko-
rzystywania. Argument wiodacy brzmi: bo nie da si¢ na ich podstawie zrekonstru-
owac, odtworzy¢, doktadnie opisa¢ minionego teatru, dawno granego spektaklu,
roli sprzed lat. Nie wiem, skad si¢ bierze opinia, ze historycy teatru wciaz zywia
przekonanie o istnieniu takiej mozliwosci. Jest wrecz przeciwnie, wszak cata ich
dziatalno$¢ polega na doswiadczeniu rudymentarnosci artefaktow i efemeryczno-
$ci teatru, i pamieci o nim. W tym sensie ich praca nie jest odtworcza, a w pelni
tworcza — w uprawianiu historii teatru, wbrew przekonaniu niektoérych przedsta-
wicieli innych dziedzin, rzecz nie polega na odnajdywaniu, lecz na nieustannym
poszukiwaniu. A takze na $wiadomosci, ze kazdy wyciagniety na podstawie mate-
riatow zroédlowych wniosek ma termin waznosci tak dlugo, dokad nie odnajdg si¢
kolejne nieodkryte wczesniej poktady pamieci, ktore go zweryfikuja.

Pouczanie historykéw teatru o ich powinno$ciach wobec nieuchwytnej ma-
terii teatru budzi zrozumiaty opér czesci srodowiska. Bo tez juz prawie nie ma
kogo pouczaé: uprawiajacych tzw. histori¢ pierwszego stopnia' jest coraz mniej,
a przytlaczajaca wickszo$¢ badaczy, takze sredniego pokolenia, od dawna szuka
nowych drog. Problem polega zatem nie na dynamicznych zmianach perspektyw
i metod badawczych, ale na tym, ze zbyt rzadko nowe pokolenia transhumanistow
maja $wiadomos¢, iz dziedzictwo dokonan tradycyjnej teatrologii jest — co przy-

! Zob. D. Ratajczakowa, Rozwazania o teatrologii. Proba opisu sytuacji, ,,Pamietnik Teatralny”

2014 z. 1-2, s. 60.
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znaje opisujgca dynamike przemian tej dziedziny Dobrochna Ratajczakowa — nie
do przecenienia.? Tak jak w zywym teatrze nie byloby (takiego jaki znamy) teatru
Demirskiego/Strzepki, Janiczak/Rubina, Garbaczewskiego/Cecki, Szczawinskiej/
Frackowiaka, gdyby nie Swinarski, Wajda, Jarocki, Grzegorzewski, tak nie byto-
by wielu §wietnych publikacji dzisiejszych badaczy teatralnej performatywnosci,
gdyby nie (kolejnos$¢ nazwisk przypadkowa): Raszewski, Timoszewicz, Got, Mi-
chalik, Krasinski, Osinski, Stawinska, Degler, Wysinski, Wilski, Szczublewski,
Kuchtéwna, Kroél-Kaczorowska i inni — choéby na zasadzie opozycji. Zreszta
warto$¢ niektorych najnowszych publikacji o charakterze zrodtowym pokazuje, iz
duch w teatrologicznym narodzie nie ginie. Swiadczy o tym aktywno$¢ wyrostego
pod skrzydtami mistrzéw miodego pokolenia badaczy, przy czym prace zrodlowe
wecale nie blokujg ich samodzielnosci, nie wykluczajg innych zainteresowan, wrecz
przeciwnie, pozwalaja zdoby¢ warsztat. Jednoczes$nie zagadnienie pamigci teatru
1 pisania — a takze prze/pisywania historii — dominuje w nowych teoriach i meto-
dzie. Mleko si¢ rozlato, zwrot w humanistyce si¢ juz dokonat, a nowe teorie beda
zdobywac kolejne przyczotki, wobec czego rozsadnym rozwigzaniem nie wydaje
si¢ emigracja wewnetrzna historykow teatru, lecz proba wypracowania consensusu.
Proponuje to Jacek Wachowski, wyciagajac reke do historykow i wspaniatomyslnie
(cho¢ mam wrazenie — nieco protekcjonalnie) przekonujac, ze ich

alians [...] z performatyka — chociaz niektoérzy uczeni tego nie wiedzg — trwa od dawna i nie
jest wynikiem zadnej mody czy metodologicznej koniunktury, ale przeciwnie, stanowi integralng
cz¢$¢ aparatury badawczej, ktorg wickszo$¢ historykow teatru postuguje si¢ z pozytkiem dla swojej
dyscypliny.’

Historycy na ogot jednak wiedzg o tym, a oswajanie nowej metodologii si¢
odbywa. Jeszcze kilka lat temu rozwazania na temat przeciwhistorii, nieline-
arnos$ci historycznej narracji czy wreszcie paradygmatu performatycznego bu-
dzily u czgéci teatrologow wiele emocji — dzi$ stajg si¢ normg. Mamy bogata
biblioteke przektadow i oryginalnych publikacji pisanych z perspektywy perfor-
matycznej. Pojawiaja si¢ kolejne propozycje, jak wywiedziona z refleksji Dia-
ny Taylor teoria archiwum — hermetycznego rezerwuaru pamigci pozostajacego
w opozycji do pojecia repertuaru rozumianego jako performatyczna, liminalna,
dynamiczna obecnos$c¢/terazniejszosc.* Z kolei, w $lad za badaniami m.in. Re-
bekki Schneider, wkracza dos¢ u nas egzotyczna, ale juz przystosowywana do
polskiego millieu refleksja skupiona wokot ciata-archiwum oraz ciata-medium
pamigci.

2 Ibidem.

3 J. Wachowski, Dzielo teatralne w refleksji historykow teatru. Od badania artefaktow do wyzwan
performatycznych, ,,Pamigtnik Teatralny” 2013 z. 2, s. 48.

4 Zob. D. Taylor, Archiwum i repertuar. Performanse i performatywnos¢. PerFORwhat studies?,
przekt. M. Borowski i M. Sugiera, ,,Didaskalia” 2014 nr 120, s. 22-38.
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By wydoby¢ zaréwno krytyczne podej$cie do wzrokowego i logocentrycznego charakteru za-
chodniego archiwum, a zarazem wskaza¢ na mozliwos¢ aktow transmisji przesztoSci w terazniej-
szo$¢ wilasnie przez medium ciata, szczegdlng wage Schneider przywiazuje do praktyk rekonstruk-
cyjnych, w ktorych najpetniej dochodzi do glosu krytyka archiwalnego myslenia, a raczej ztudzenia,
ze tylko przez pisemne lub wizualne pozostatosci jesteSmy w stanie uzyskac dostep do historii®

— pisze polska badaczka, powotujgc si¢ m.in. na dzialania historyczno-rekon-
strukcyjne, Grotowskiego i postholokaustowe performanse. Przywotujac w kon-
tek$cie tych ostatnich przyklad projektu Artura Zmijewskiego zatytulowanego
80064, polegajacy na sfilmowaniu sesji odtworzenia obozowego numeru w studiu
tatuazu na ciele performera — proponuje

koncepcje ciata-archiwum, ktéra, w przeciwienstwie do idei ciata-pamieci, uwypukla jego do-
kumentalny i dokumentarny charakter. Podkres$la zardwno szczatkowo$¢ pamieci, jak i nieciggto$c
historii, odstania brak zrodtowego doswiadczenia, pokazuje w jaki sposob zrodlo jest performatyw-
nie ustanawiane i mediowane, wreszcie przywraca ciatu (lub jego dokumentalnej resztce) wymiar
historyczny i polityczny.®

Nie miejsce tu na polemike. Nie ma na nig warunkow, dopoki nie poznamy
odpowiedzi na pytanie, co z tej perspektywy poczaé nie z awatarem doswiad-
czenia performera, lecz z zamknietg w jednostkowym wymiarze pamigcia auten-
tycznego doswiadczenia bylego wigznia Auschwitz. Pytanie w petni uprawnione
w czasach rozmycia granic sztuki i rzeczywistosci, §wiata wirtualnego i realnego,
obrazow zaposredniczonych i melanzu wszystkiego ze wszystkim. Sensownej od-
powiedzi nie bedzie, gdyz w wymiarze psychofizycznym i egzystencjalnym jest
ona zatrzasni¢ta w archiwum jednostkowej pamigci ofiary 1 $wiadka, a w spotecz-
nym — przynalezy do perpetuum mobile kulturowego repertuaru wspotczesnosci
—bez wzgledu na jego zmienno$¢ i niestabilno$¢. Nastepuje wiec nieprzewidziane
w performatycznym scenariuszu odwrocenie znaczen — to performer uporczywie
i bezskutecznie aspiruje do zglebienia archiwum, dotykajac zaledwie jego ze-
wnetrznej powierzchni, podczas gdy przezywana wcigz na nowo trauma auten-
tycznego doswiadczenia nie przestanie nigdy tworzy¢ repertuaru codziennosci.

Powyzsze rozwazania egzemplifikujg proces, ktoremu — czesto wbrew naszej
woli — jesteSmy poddani, a w ktdrym rozumienie artefaktu na naszych oczach
przeksztalca si¢ i stopniowo zagarnia nowe obszary. Skoro za medium przesztosci
uznawane jest cialo, skoro zrodlem do historii teatru jest wszystko: od budynku
teatralnego po wymian¢ postow na Facebooku, klasyfikacja zaproponowana nie-
gdys przez Stefani¢ Skwarczynska’ rzeczywiscie moze juz tylko stanowic ,,dobry
punkt wyjscia do wspotczesnej krytyki archiwalnego myslenia — pojecia i sta-

5 D. Sajewska, Cialo-pamigé, cialo-archiwum, ,,Didaskalia” 2015 nr 127-128, s. 49; por. eadem,

Mit efemerycznosci teatru, ,,Dialog” 2015 nr 1, s. 80-91.

¢ D. Sajewska, Ciafo..., op. cit., s. 51.

7 S. Skwarczynska, Sprawa dokumentacji widowiska teatralnego, ,,\Dialog” 1973 nr 7; przedruk
[w:] Wprowadzenie do nauki o teatrze, red. J. Degler, Wroctaw 1976, t. 111.
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tusu zrodta, dokumentu, oryginatu”.® Z drugiej jednak strony nie sposob oprze¢
si¢ wrazeniu, ze dzisiejsze podejscie do historycznych juz przeciez propozycji
Skwarczynskiej w znacznej mierze oparte jest na micie, cho¢by dlatego, ze nigdy
nie zostaly one wlaczone ani do praktyki teatralnej, ani do badawczej. Co wigcej
— o ile Skwarczynskiej propozycja ,,teatru zapisanego”, wynikajaca z idei petryfi-
kacji jednych i wytwarzania innych dokumentéw w celu idealnej rejestracji, a po-
tem na ich podstawie rekonstrukcji spektaklu obroni¢ si¢ nie da, to juz Raszewski
nigdy nie twierdzit, ze dokument o teatrze cata prawde powie. Wmawianie wiec
przez niektorych badaczy historykom teatru, iz opisujg to, czego opisac si¢ nie da,
analizujg zrodta, ktore zrodtami nie sa, dokumenty, ktore nie dokumentuja, a na
dodatek zywig naiwne przekonanie, ze wystarczy zdmuchnaé¢ archiwalny kurz
ze sterty papierow, by ujrzec teatr przeszlosci, trafic musi w proznie. Idea zapisu
i rekonstrukcji nalezy do czasu przesztego dokonanego i nie ma co nig wigcej
straszy¢, a ubolewanie nad nig’ jest podcinaniem gatezi, na ktorej wspolczesny
badacz siedzi, bo to uprawiajacy ,,zbieractwo” historycy karczowali chaszcze i sa-
dzili las, po ktorym moze hasa¢ wspoétczesny uczony. Rekonstrukcja, owszem,
byla swego czasu cieckawym eksperymentem — jak w wypadku realizacji ,,Wese-
la” tak jak bylo grane w roku 1901'°, lub sprawdzaniem utopii — jak przy probie
zapisu Dziadéw Swinarskiego."! Dzi$ nalezy jednak bardziej do przesztosci niz
do zywej praktyki badawczej. Zreszta szkoda, bo skoro mozna realizowac i bada¢
widowiska rekonstrukcyjne pod Austerlitz czy Grunwaldem, mozna to samo robic¢
z teatrem — byle ze $wiadomoscia, ze rekonstrukcja nie odtwarza dawnego, a bu-
duje nowe widowisko, co wiedziat i wykorzystywat juz Jewreinow.

Raszewski, zalecajacy konfrontowanie zrodet i odnoszenie ich do kulturo-
wych kontekstoéw, nie mial ztudzen i stwierdzal, ze historycy teatru sg ,,zdani na
rekonstrukcje we wszystkich przypadkach przyblizone, o stopniu prawdopodo-
bienstwa $cisle uzaleznionym od liczby, rodzaju i wiarygodnos$ci przekazow™!?
1, jak to okreslil, jedynie ,,dla wygody”, a wigc czysto utylitarnie, podzielit typy
dokumentow na takie, ktore ,,powstaja przed premiera, tylko na uzytek teatru,
bywaja w uzyciu jeszcze przed podjeciem prob, a potem podczas przedstawienia”
— nazwal je dokumentami pracy — oraz te, ,,ktore powstajg po premierze, w jakis$

8 D. Sajewska, Cialo..., op. cit., s. 51.

Zob. J. Wachowski, Dyscyplina po przejsciach. O strategiach badan teatrologicznych, ,,Pamigt-
nik Teatralny” 2014 z. 1- 2, s. 65-66.

10 S. Wyspianski, ,, Wesele”, tak jak bylo grane w teatrze krakowskim w roku 1901, dokumentacja
przedstawienia J. Got i Z. Raszewski, rez. P. Paradowski, scen. B. Stopka, kier. muz. F. Barfuss, prem.
1 VI 1973 w T. im. Stowackiego w Krakowie.

1" M. Halberda, P. Laguna, W. Szulczynski, J. Walaszek, ,, Dziady” Adama Mickiewicza w insce-
nizacji Konrada Swinarskiego. Opis przedstawienia, Krakow 1998.

12 Z. Raszewski, Dokumentacja przedstawienia teatralnego, [w:] Dokumentacja w badaniach li-
terackich i teatralnych. Wybrane problemy, red. J. Czachowska, Wroctaw 1970; cyt. za: Wprowadzenie
do nauki o teatrze, op. cit., t. 111, s. 528.
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sposob chcg utrwali¢ przedstawienie” — i nazwat je dokumentami dzieta."® Podej-
scie Raszewskiego i Skwarczynskiej do dokumentacji widowiska zasadniczo si¢
roznito. Klasyfikacja Raszewskiego miata podstawy empiryczne, Skwarczynskiej
— postulatywne. Skwarczynska roéwniez podzielita dokumentacje artystyczng na
dokumenty dzieta — wyro6znita az dwadziescia sze$¢ ich rodzajow, i dokumen-
ty pracy — opisujac dwanascie ich kategorii. Zaledwie niektore odpowiadaly re-
aliom: do pierwszej grupy zaliczyta m.in. rejestracje filmowa i dzwickowa spekta-
klu, egzemplarz rezyserski tzw. ,,okreslony”, dokumentacj¢ scenografii, partyturg
muzyczng itd., do drugiej — m.in. notatki rezyserskie.'"* Wszystkie wymienione
rodzaje dokumentow sg w uzyciu teatrow 1 badaczy. Wiekszos$¢ kategorii wy-
mienianych przez Skwarczynska miata jednak bardzo niewiele albo zgota nie
miata nic wspolnego z praktyka teatralng — zostaty umieszczone na liscie zyczen
akademickiego badacza, ktory pragnatby, aby przedmiot badan — teatr instytucjo-
nalny — skupial si¢ oprécz tworczosci artystycznej na wytwarzaniu dziesigtkow
dokumentow z mysla o dostarczaniu przysztemu badaczowi materiatow do ewen-
tualnej analizy. A raczej preparatdow, bo wymieniata Skwarczynska dokumenty,
ktore w teatrach nie powstawaly i nie powstaja, jak: ,,Opis werbalny widowiska
w catlym jego toku o charakterze protokotu, wykonany fachowo (np. przez asy-
stenta rezysera)”; ,,Migawkowe notatki o charakterze reporterskim, dokumentu-
jace pierwsze wrazenia widzow, na przyklad wypowiedzi «podstuchane» podczas
przerw, moze wykonane przez miejscowych dziennikarzy”; ,,Notatki z okolicz-
no$ciowych wypowiedzi aktorow na temat ich rdl, wykonane przez mtodszych
pracownikéw teatru [sic!]”; ,,Sprawozdanie z pracy redakcyjnej i dyskusji nad
przygotowywanym programem”, ,,Magnetofonowe nagrania przynajmniej nie-
ktorych partii przedstawienia, przydatne do badan orkiestracji gtoséw aktorow
w poszczegolnych scenach”, ,,Pierwsze szkice artystycznego afisza, pozwalaja-
ce §ledzi¢ koordynowanie stylu plastycznego afisza ze stylem widowiska” itp."
Paradoksalnie, ta dluga lista zyczen $wiadczyta z jednej strony o $wiadomosci
nieuchwytnosci teatru, z drugiej — o zludnym przekonaniu, ze nagromadzenie do-
kumentacji r6znorodnej i tworzonej na réznych etapach pracy pozwoli zatrzymac
i utrwali¢ teatr w badawczym kadrze.

Wiedzial juz dobrze Raszewski, a chyba podejrzewala Skwarczynska, ze za-
den dokument dzieta i zaden dokument pracy nie fiksuje teatru, nie zatrzymuje go,
nie utrwala, nie opisuje, nie rejestruje. W tej sytuacji do podstawowego warsztatu
historyka wlgczona zostala technika konfrontowania zrodet, ich wielowarstwowe;j
analizy, oswietlania ich z r6znych stron i rozpatrywania w jak najszerszym kon-
tekscie, wreszcie poglebiona krytyka zrodet. I to wlasnie w tej metodzie sg dzi$
odnajdywane cechy performatywne.

13 Ibidem.
4 S. Skwarczynska, op. cit., s. 548-551.
15 Ibidem.
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Gwaltownie zmienia si¢ ,,podaz” zroédel. Do niedawna podstawowych narzg-
dzi dostarczata historykowi gtownie praktyka dokumentowania dziatalnosci arty-
stycznej teatru. Teraz tradycyjna, papierowo-analogowa dokumentacja teatralna
jest wypierana przez nowe media, miksowana z dokumentacja cyfrowa i medial-
ng, tworzac zmienny konglomerat o nieograniczonej i wciaz narastajacej objetosci.
Drukowane, maszynopismienne i r¢kopi$mienne egzemplarze teatralne sgsiaduja
z elektronicznymi, odbitki fotograficzne, z natury rzeczy wytwarzane w teatrach
w ograniczonej ilosci, zastepowane sg masowa, niemalze poklatkowg fotografia
cyfrowa, nagrania audiowizualne s3 montowane, czasem realizowane z wielu
kamer, zapisy nutowe ilustracji muzycznej zastgpuja pliki z zapisem cyfrowym,
dotyczace procesu tworczego notatki rezysera uzupeiniajg e-maile, blogi, posty
tworcow spektaklu w mediach spotecznosciowych, afisze i programy uzupehia
mailing i newslettery, sa tez trajlery, wywiady, fanpage, fora internetowe widzow
— wszystko to sa dokumenty, ktore dajg §wiadectwo nie spektaklu czy dziatal-
nosci teatru, lecz — procesu, ktory bynajmniej nie konczy si¢ wraz z premiera.
Przeciwnie, proces ten trwa do ostatniego spektaklu, po czym przechodzi w sfere
pamieci — psychofizycznej widzow i tworcow oraz zaposredniczonej medialnie,
nigdy si¢ niekonczacej i nieskonczenie zmiennej. Rezerwuar pamigci jako mo-
bilnego archiwum w sferze spolecznej — na przyktad wymiana opinii o spektaklu
w Internecie, ktory podobno nigdy niczego nie zapomni (okaze si¢, tego raczej nie
bedziemy mieli okazji sprawdzi¢), tatwo moze na powrot przejs¢ w tworczg sfere
repertuaru. Tak jak si¢ to zdarzylo w wypadku Macieja Korbowy i Bellatrix Wit-
kacego w rezyserii Krystiana Lupy w teatrze Laznia Nowa'®, spektaklu powsta-
lego w wyniku rozmoéw uczestnikow dawnego dyplomu w krakowskiej PWST,
wspominajacych pierwszg wersje spektaklu z 1993.

Nie nalezy myli¢ klasyfikacji archiwalnej ze skrzynka na narzedzia badaw-
cze. Po pierwsze, nie istnieje jeden model klasyfikacji. W polskich Archiwach
Panstwowych archaiczna, broniona z uporem godnym lepszej sprawy struktura
dokumentacji zwana uporczywie zbiorem ,,akt”, mierzona w metrach i1 dzielo-
na na kategorie wedlug zasad zachowywania dokumentow, oparta na schemacie
przedmiotowym a nie podmiotowym, nie ma nic wspolnego z zywa, kolekcjoner-
ska, czesto chwiejna, poddang dynamice wspotczesnosci (repertuaru?) strukturg
teatralnych archiwow artystycznych. Te ostatnie to performans w czystej postaci!
Nie dosé¢, ze teatralia s3 wykorzystywane do biezacej pracy artystycznej (nagra-
nia przedstawien — do naglych zastepstw 1 wznowien, egzemplarze — do pisania
nowych scenariuszy, fotografie, afisze, plakaty — do teatralnych wydawnictw, wy-
staw, eventow itd.), to jeszcze funkcjonuja jako materiat do tworzenia medialnego
1 marketingowego wizerunku instytucji. Ulegaja naciskowi biezacej chwili, zmia-
nom i modyfikacjom — oryginaty sg oczywiscie zachowywane, ale wyj$ciowe
fotografie wciaz si¢ kopiuje i kadruje, nagrania spektakli montuje, egzemplarze

1 Prem. 28 IV 2015.
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funkcjonujg w zapisach elektronicznych, niekiedy z proby na probe dostarcza-
ne sg aktorom nowe. Typologia archiwum teatralnego we wspolczesnym otocze-
niu cyfrowym sama w sobie staje si¢ kwestig odrebng. To dopiero nowe media
w pewnym sensie speiniajg marzenie uczonych formacji Skwarczynskiej, ktora
szukata jak najdoskonalszych mozliwo$ci dokumentowania — dzi§ niemal wszyst-
ko 1 w kazdej postaci staje si¢ dokumentem spektaklu. Jak w tym wszystkim si¢
nie pogubi¢? Sprawdza si¢ strategia umiarkowanej rownowagi. Autorka skrom-
nej rozprawy powstalej w L’Institut national des techniques de la documentation
w Paryzu, rozwazajac relacje praktyki dokumentowania z efemerycznoscia teatru,
na przyktadzie archiwum artystycznego Théatre National de I’Odéon, dzieli doku-
mentacje teatralng na: a) dokumenty przedstawien, w tym: dokumenty tworczosci
— tzw. artystyczne, dokumentacj¢ administracyjng, techniczng (powigzang z reali-
zacja przedstawien), bezposrednig dokumentacj¢ (poszczegolnych) przedstawien;
b) dokumentacje teatru, w tym: sezonu, administracyjng odnoszaca si¢ do dziatal-
nosci instytucji teatralnej itd.'” Do obydwu kategorii zalicza autorka dokumenta-
cje cyfrowa, dzielac ja z kolei na trzy rodzaje: a) dokumenty elektroniczne w wer-
sji ostatecznej, o stalej objetosci — np. ostateczny dokument wygenerowany przez
edycje tekstu lub poczte elektroniczna, b) baza danych — dynamiczna, zmienna, c)
wszelkie dokumenty elektroniczne, taczace cechy dwoch poprzednich, jak strony
www i multimedia rejestrujace tekst, dzwiek, obraz przedstawienia.'® Ta najprost-
sza typologia moze sprawdzac si¢ zar6wno z punktu widzenia teatru, jak i bada-
czy, stuzy zarowno dokumentowaniu, jak i tworzeniu dynamicznego wizerunku
wspolczesnego teatru. Latwo ja przenies¢ takze na praktyke dokumentowania
wszelkich odmian widowisk, w tym powstajacych w wyniku artystycznych dzia-
tan pozainstytucjonalnych.

Gdy badacze performansu przekonuja historykow teatru, ze aparatura tych
drugich jest de facto performatywna, a zroédta do historii teatru stanowia wehi-
kul wyobrazni, maja racj¢. Gdy narzekaja na przerost zrodtoznawstwa — w moim
przekonaniu mylg sig, bo tracg grunt pod nogami i spore pole naukowego ekspe-
rymentu. Problemem jest bowiem nie ilos$¢, a perspektywa spojrzenia na doku-
ment — w kazdej jego postaci. Prawda jest, ze badacz dawnego teatru musi sobie
na podstawie zrodet

wyobrazi¢ ksztalt przedstawienia, do ktoérego nie ma bezposredniego dostepu. Musi sobie Ow
spektakl nie tyle nawet wyobrazié, co skonstruowaé, stworzy¢ z fragmentow, wylaniajacych si¢
z niepetnych relacji, odpryskow, przypuszczen i hipotez. Ten spoisty performans ma charakter we-
wngtrzny, dokonuje si¢ bowiem w wyobrazni badacza.'

17 E. Plichart, Archiver les documents d’un thédtre dns [’anviron numéruque. Le cas de Thédtre

national de 1”Odéon, Paris 2009: memsic.ccsd.cnrs.fr/mem_00524649/document
18 Ibidem, s. 39.
19 J. Wachowski, Dziefo teatralne..., op. cit., s. 47.
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Bledne bytoby natomiast zatozenie, ze dopiero na podstawie wypracowanej w
oparciu o zrodta jakiej$ ,,bazy danych” zaczyna si¢ prawdziwa zabawa w perfor-
mans wyobrazni historyka teatru.

Performans tkwi bowiem glgboko w samych dokumentach zrédtowych, jest
ich cechg immanentng, a nawet funkcjonuje juz na etapie powstawania/wytwa-
rzania dokumentu. Moze wreszcie skonczy si¢ krucjata przeciw falszywemu
mitowi odtworczej pracy historyka, opartej na nudnych i zmudnych badaniach
zrodtowych, skoro dostrzezona zostaje performatywnos¢ archiwum jako instytu-
cji i jako idei reprezentacji pamigci.’® Koronnym przyktadem tego zjawiska jest
egzemplarz teatralny — najbardziej zmienny, graniczny, czy jak kto woli — labilny
i liminalny — sposréd dokumentéw wytwarzanych przez teatr — a takze w teatrze
uzywanych.

2.

Dla Raszewskiego egzemplarz teatralny byl najwazniejszym dokumentem
pracy, definiowanym nastepujaco: ,,egzemplarzem nazywa si¢ w teatrze rekopis
(rzadziej druk) stuzacy do pracy w okresie przygotowawczym, a potem podczas
przedstawien”. Raszewski ustalal, Ze najstarsze egzemplarze, jakie sporzadzano
i jakie sg znane od XVIII wieku, to egzemplarze rezyserskie, w ktorych rezyser
dokonywat otéwkiem skreslen i zmian, i ktére nast¢pnie pod dyktando przepi-
sywano. W ten sposob powstawaly egzemplarze suflerskie 1 inspicjenckie oraz,
jak je profesor nazwat, ,;ro6zne zapasowe”. Zalecal do studiéw nad powstawa-
niem przedstawienia analize przede wszystkim egzemplarza rezyserskiego?!, zas$
dla ustalenia tekstu w brzmieniu scenicznym — suflerskiego. Informacje o pozo-
statych elementach przedstawienia, takich jak pauzy, gest, sytuacje sceniczne,
wyglad i rozmieszczenie dekoracji itd., zalecal analizowaé na podstawie innych
dokumentow.? Z praktyki dokumentacyjnej wiadomo jednak, ze mozliwo$ci ana-
lizy tresci, ktorych nosnikami sg egzemplarze teatralne jest o wiele wiecej. Tylko
nieliczne egzemplarze rezyserskie moga dac¢ podstawy do wyciggania wnioskow
o0 inscenizacyjnej interpretacji tekstu. Natomiast znalez¢ je mozna w niektorych
egzemplarzach suflerskich i inspicjenckich, zawierajacych mnostwo danych na
temat ruchu scenicznego, sposobu wypowiadania tekstu, nawet ilustracji muzycz-
nej czy scenografii.

Istnieje wiele odmian egzemplarzy teatralnych. Ich wspdlna, niezbywalng ce-
chg jest niepewny status zawieszenia pomi¢dzy dynamicznymi procesami: pracy
nad spektaklem — nie tylko zreszta rezyserskiej — a eksploatacji przedstawienia.
Uzywany zwykle w teatrze od pierwszej proby po ostatni spektakl, niekiedy na-
dal wykorzystywany do wznowien i kolejnych inscenizacji, jest zar6wno doku-

20 Zob. Performatywne archiwa: od efektu instytucji do praktyk myslenia. Z Ernestem van Alphe-

nem rozmawia Roma Sendyka, ,,Didaskalia” 2015 nr 127-128, s. 57-61.
2 Z. Raszewski, op. cit., cyt. za: Wprowadzenie do nauki o teatrze, op. cit., s. 529.
22 Ibidem, s. 530.
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mentem pracy, jak i dokumentem dziela, jest jednoczesnie i tacznie dokumentem
bezposrednim i posrednim, utrwalonym i w jezyku przedmiotowym, i podmioto-
wym.? Zawiera nie tylko tekst w wersji scenicznej, a Scislej: w wersji na sceng
przeznaczonej, ale tez slady pracy nad nim i kolejnymi jego ksztattami. Skreslenia,
dopiski, wyrwane lub zlozone ,,w koperte” kartki, naklejone fragmenty to zapisy
intersemiotycznego przektadu z jezyka literatury na jezyk teatru, ale tez atrybuty
partytury teatralnej, jaka jest egzemplarz — zwracal na to uwage juz Raszewski
w swym kanonicznym artykule.2* Zadne z powyzszych kryteriéw nie maja zasto-
sowania wobec teatru postdramatycznego, gdzie w procesie pisania tekstu na sce-
nie kolejne jego fragmenty zastepuja wezesniejsze, gdzie tekst ewoluuje podczas
eksploatacji spektaklu 1 gdzie powstaje niezliczona ilo$¢ elektronicznych wersji
tekstu lub nie powstaja one w ogole.

Kluczowa sprawg jest to, ze typowy, podporzadkowany jednej metodzie pracy
nad spektaklem egzemplarz teatralny nie istnieje. Archiwa artystyczne i biblioteki
teatralne przechowuja wiele ich rodzajow. Przede wszystkim istnieja nie tylko
egzemplarze — druki i rgkopisy. Przyjmuja tez posta¢ maszynopisoéw, wydrukow
komputerowych, zbioru plikow elektronicznych. Na wszystkich najcenniejsze by-
wajg, w r6znych konfiguracjach, slady ingerencji tworcow spektaklu — rezyserow,
scenografow, aktorow, inspicjentow, rezyserow $wiatel, akustykow itd. Kazdy
egzemplarz jest inny i niepowtarzalny, jest jednorazowym no$nikiem odmien-
nego rodzaju pamigci o przedstawieniu, zespole artystycznym, metodzie pracy,
okoliczno$ciach i1 tempie przygotowan do premiery. A takze o etapie, na jakim
tekst zostaje udostgpniony widzom. Owszem, mozna wyrdzni¢ wiele wspdlnych
cech, ale czgsto si¢ one mieszaja i naktadaja, utrudniajac identyfikacj¢. Egzem-
plarz jest swoistym terenem negocjacji teatru z tekstem scenicznym. Jest doku-
mentem uzurpacji, innym razem ustepstw teatru wobec tekstu. Niekiedy zawiera
zapis scen niemych, ingerencje pozateatralne, na przyktad cenzorskie. Kazdy eg-
zemplarz, nawet jesli identyfikowalny jako rezyserski i inspicjencki, jest efektem
zbiorowej pracy konkretnych os6b — i odzwierciedla metody zaréwno zwycza-
jowe, przyjete w danej instytucji teatralnej lub w jakim$ okresie historycznym,
jak 1 indywidualne, charakterystyczne dla poszczegdlnych ludzi teatru. Inaczej
wyglada egzemplarz rezyserski Kotarbinskiego, Solskiego, Osterwy, Radulskie-
go, Swinarskiego, Dejmka. Inaczej pracowal nad egzemplarzem sufler i inspicjent
teatru lwowskiego, a potem krakowskiego Borsuk w latach dziesigtych i dwudzie-
stych XX wieku, inaczej sporzadzata egzemplarze aktorka, suflerka i inspicjent-
ka, legendarna Isia z prapremiery Wesela Bronistawa Janikowska, inaczej pracuje
inspicjent wspodtczesny. Wbrew postulatom Skwarczynskiej (o ktorych w zywych
teatrach raczej nikt nie styszal), uwagi zamieszczane w egzemplarzach majg cha-

23 Zob. podziat Dietricha Steinbecka przywolany przez J. Wachowskiego, Dzielo teatralne...,

op. cit., s. 42-43.
24 Z.Raszewski, Partytura teatralna, ,,Pamigtnik Teatralny” 1958 z. 3—4; przedruk [w:] Wprowa-
dzenie do nauki o teatrze, op. cit., tom 1.
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rakter jezyka branzowego, nie s3 bowiem przeznaczone dla postronnych. Stoso-
wane skroty, umowne znaki, szkice tworzg hermetyczny kod. Trzeba go ztamac,
by odczyta¢ informacje zblizajace badacza do odczytania nie tylko scenicznej
wersji tekstu, jak chcial Raszewski, ale czasem obsady (niekiedy w pierwotnej
wersji), sposobu wypowiadania tekstu przez aktoréw, ruchu scenicznego, zmian
dekoracji, efektow swietlnych i dzwigkowych, dat przedstawien, czasu ich trwa-
nia i wielu innych kwestii.

Nalezatoby umownie wydzieli¢ dwie podstawowe kategorie egzemplarzy. By
je nazwac, najlepiej siegnac po okreslenia zwyczajowe, funkcjonujace w teatrach.
I tak do pierwszej kategorii nalezaloby zaliczy¢ egzemplarze czyste, do drugiej —
robocze (Skwarczynska niestusznie nazywata je wszystkie okreslonymi). Egzem-
plarze czyste, zawierajace tekst sceniczny w ksztalcie i brzmieniu nadanym przez
autora (oraz autora przektadu), sa pozbawione skres§len i uwag inscenizacyjnych
niebedacych — jak didaskalia — integralnym jego elementem. W postaci wydan
ksigzkowych, czesciej rekopisow, maszynopisow, wydrukow lub kopii autorskie-
go oryginatlu naptywaty i nadal naptywaja do teatrow, pozyskiwane dzigki aktyw-
nos$ci dyrekcji 1 dziatow literackich lub przysytane przez autoréw proponujacych
swoje utwory do realizacji. Takie egzemplarze najczesciej nie zostaty tknicte reka
tworcy teatralnego. Mimo to ich wartos¢ dla historyka teatru jest wicksza, niz
mogtoby sie zdawac. W bibliotekach, bedacych przez wiele lat integralng czes$cia
konkretnych teatréw i odzwierciedlajgcych ich ciagglos¢ historyczna, juz sama
obecnos¢ tzw. czystych egzemplarzy opatrzonych pieczgciami i datg wprowa-
dzenia do inwentarza stanowi informacje¢ o kontaktach dyrekcji z autorami i kie-
runkach artystycznych poszukiwan, niespelnionych repertuarowych planach, czy
wreszcie postrzeganiu teatru przez autorow tekstéw, jako odpowiednich dla wy-
stawienia ich dziet.

Bardzo pojemna kategoria egzemplarzy roboczych obejmuje zarowno egzem-
plarze ,nieokre§lone” nienoszace $ladow pracy nad realizacja sceniczng tekstu,
a jednak ja w jaki$ sposob dokumentujace, jak i egzemplarze zawierajace uwagi
inscenizacyjne, dopiski i skreslenia. Do pierwszej grupy nalezy zaliczy¢ wydruki
komputerowe tekstu zafiksowanego tuz przed premierg. Do drugiej — egzempla-
rze z ingerencjami, te, nad ktorymi prace podjeto, ale do premiery ostatecznie nie
doszto, do trzeciej — takie, ktore zostaty zrealizowane na scenie. Niewielkg czes¢
stanowig egzemplarze dramatow niegranych na danej scenie, a wystawianych
gdzie indziej, co §wiadczy¢ moze o wspolpracy migdzy kierownictwem artystycz-
nym teatrow lub o dziatalnos$ci dyrektoréw, kierownikow literackich, rezyserow
czy aktorow poza macierzysta instytucja. Takie procesy dokumentujg na przyktad
krakowsko-lwowskie egzemplarze z czasow krakowskiej dyrekcji Pawlikowskie-
go 1 Solskiego oraz Iwowskiej dyrekcji Pawlikowskiego przechowywane w Te-
atrze im. J. Stowackiego w Krakowie i zbiorach specjalnych Biblioteki Slaskie;j,
czy przechowywany w bibliotece Teatru Stowackiego egzemplarz przedstawienia
Kawalera ksigzycowego Mariana Nizynskiego zrealizowanego w 1939 na dzie-
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dzincu Collegium Nowodworskiego przez Krakowska Konfraterni¢ Teatralna.
Maszynopis trafit do zbiorow dzigki wieloletniemu sekretarzowi i1 kierownikowi
literackiemu tego teatru Alfredowi Woycickiemu, ktoremu powierzyt go tworca
Konfraterni —Tadeusz Kudlinski.?

Czegsto — 1 blednie — jest stosowany termin ,,scenariusz”, odnoszony do wszel-
kich adaptacji scenicznych. W potocznym, do§¢ powszechnym przekonaniu teatry
dysponujg gotowymi ,,scenariuszami” dowolnych utworéow scenicznych. Jak si¢
okazuje, zrozumienie indywidualnego i1 niepowtarzalnego charakteru pracy nad
kazda inscenizacja — a co za tym idzie nad konkretnym egzemplarzem teatralnym,
nie jest oczywiste. Tymczasem egzemplarze wstepnie opracowanych, a niezreali-
zowanych dramatow sg dokumentem dzialalno$ci artystycznej, a zdarza sie, ze
1 zycia zakulisowego teatru. Niekiedy za nieciekawie wygladajaca notatka kryja
si¢ burzliwe wydarzenia. W egzemplarzu Matzenstwa Apfel Kazimierza Zalew-
skiego, wystawionego w Teatrze Miejskim w Krakowie w 1894, widnieje nota ob-
sadowa?: | Zofia Apfel — Wyrw.”. Chodzi o Aniel¢ Wyrwicz, mtoda, utalentowana
aktorke, zamordowang w dniu pierwszej proby czytanej tego dramatu — 17 stycz-
nia 1894 — przez zakochanego w niej nieszczesliwie kolege z zespotu, Michata
Chadzynskiego. Informacje pozyskane z egzemplarza teatralnego po skonfronto-
waniu z innymi zrodtami odstaniajg prawdziwe okoliczno$ci: w przedstawieniu,
ktorego premiera odbyla sie tydzien pdzniej (25 stycznia), pechowg role Zofii?’
zagrata Konstancja Bednarzewska — i to jej nazwisko widnieje na afiszu, cho¢ go
w egzemplarzu nie umieszczono. W rekopi$miennym egzemplarzu Sonaty widm
Strindberga, noszacym tytut Sonata upiorna®® z 1913 (adnotacja suflera datowana
10 sierpnia), w przektadzie Juliusza Germana, zachowaty si¢ liczne §lady pracy
nad inscenizacjg — §wiadcza o niej poprawki i skreslenia oraz nota obsadowa,
w ktdrej sg wymienieni m.in. Solska, Adwentowicz, Boncza, Siemaszko. Do pre-
miery nie doszto — na przeszkodzie stanat skandal zwigzany z postacia niejakiego
Kazimierza Lodygowskiego, podajacego si¢ za bliskiego wspolpracownika Maxa
Reinhardta. Mtody adept rezyserii nigdy nie ukonczyt pracy nad spektaklem,
a jego alians z teatrem krakowskim skonczyt si¢ glosna sprawa sadowa.

Ostatnig — trzecig kategori¢ egzemplarzy tworzg te, ktore stanowig dokumen-
tacje inscenizacji zrealizowanych. Ich rodzajow jest wiele. Zaliczy¢ do nich moz-
na egzemplarze:

- autorskie — zawierajace tekst i zmiany wprowadzone przez autora z inicjaty-
wy wlasnej lub na zyczenie teatru;

% Egzemplarz z piecz¢ciami Prywatnych Kurséw Teatralnych Zwigzku Zawodowego Literatow

Polskich ,,Studio 39”, wpisem cenzury starostwa grodzkiego i zmianami w tekscie. Archiwum Arty-
styczne i Biblioteka Teatru im. J. Stowackiego w Krakowie (dalej: AAIBTIS), sygn. 66.

2 Maizenstwo Apfel, komedia w czterech aktach przez Kazimierza Zalewskiego, Warszawa 1887,
AAIBTIS sygn. 95.

27 Weczeéniej w Warszawie te sama role grata Maria Wisnowska.

3 AAIBTIJS, sygn. 1952.
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- rezyserskie — ze skresleniami i uzupetnieniami tekstu, ingerencjami w jego
konstrukcje, dopiskami, komentarzami zanotowanymi przez rezysera i/lub autora
inscenizacji; na przetomie XIX i XX wieku i w pierwszej polowie XX wieku
w polskich teatrach rezyser zwyczajowo nanosit swoje uwagi czarnym atramen-
tem lub otowkiem:;

- suflerskie — zawieraja sceniczng wersje tekstu, wyr6znienia fragmentéw wy-
magajacych pauzowania, akcentowania, sprawiajace aktorom techniczng trud-
no$¢ itp.; niekiedy mozna w nich odnalez¢ $lady ingerencji i decyzji rezyserskich
na etapie prob;

- inspicjenckie — z adnotacjami dotyczacymi dat i czasu trwania przedstawien,
wazniejszymi uwagami rezyserskimi, zanotowanymi zwykle podczas prob, nota-
mi o ruchu scenicznym, zmianach dekoracji, efektach akustycznych i $wietlnych,
spisami rekwizytow; specyficzng ich cecha bywa czesto obecno$¢ graficznych
znakow inspicjenckich; w dziewigtnasto- i dwudziestowiecznych egzemplarzach
sufler i inspicjent (czgsto te funkcje taczono) zwykle postugiwali si¢ olowkiem
lub niebieska kredka;

- cenzorskie — z ingerencjami (zwyczajowo czerwonym kolorem), adnotacja-
mi, pieczgciami cenzury;

- aktorskie — tzw. role — z tekstem danej roli, uwagami i komentarzami do-
tyczacymi pauzowania, akcentowania, niekiedy interpretacji; nawet jesli sg to
egzemplarze zawierajace calty tekst dramatu, to zamieszczone w nim skreslenia,
dopiski 1 komentarze dotycza wytacznie danej roli;

- scenograficzne — zawieraja szkice elementéw dekoracji i kostiumow, niekie-
dy plany sytuacyjne sceny;

- oraz inne — muzyczne, akustyczne, realizacji lub rezyserii §wiatet, asystenta
rezysera itp.

Wymienione kategorie rzadko wystepuja w czystej postaci. Nawet jesli mamy
do czynienia z egzemplarzem, nad ktérym pracowat jeden tylko tworca — na przy-
ktad z egzemplarzem roli, to jest to czgsto efekt pracy zespotowej. Za dopiskami
uczynionymi rekg aktora kryje si¢ proces rozmoéw z rezyserem, cykl prob, suge-
stie scenografa, czy choreografa dotyczace ruchu i obrazu scenicznego. W ztozo-
nym z luznych wydrukéw komputerowych egzemplarzu Andrzeja Seweryna do
spektaklu Wyobrazcie sobie, Szekspir® tekst kazdego z monologdéw, na margine-
sach 1 odwrocie, a nawet oktadka — tekturowa biurowa teczka — sg ggsto zapisane
dziesigtkami odrecznych uwag. Tworzg swoistg partyture roli, ale przeciez takze
ustalen, do jakich doszlo na prébach. Przy monologu Makbeta na poczatku po-
$rod innych licznych zapiskow czytamy: ,,Grac stabos$¢”. ,,dramat niepewnosci,
strachu”. Dalej: ,,Rgka do sztyletu przejscie w prawo” i: ,,Nie chcem ale mu-
szem! Wszystko mnie zmusza do zbrodni”. ,,Nie za szybko wyj$¢ / wyjscie jak

2 Teatr im. J. Stowackiego w Krakowie, rez. Jan Klesyk, prem. 26 IX 2006. Egzemplarz w AAiB-

TJS, sygn. 9401.
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Egzemplarz Fedry J. Racine’a ze szkicami Karola Frycza,

Umrg tak samo, jeno umrg bardsie] winna.

Teatr im. Juliusza Stowackiego w Krakowie, 1938

rzeznik”.3® Aktor postuguje si¢ wlasnym, prywatnym, intymnym kodem, nie za-
wsze czytelnym dla kogokolwiek innego. Na ile realizowal na scenie zapisane
w egzemplarzu intencje wlasne i rezysera? Czy udawato si¢ to podczas kazdego
przedstawienia, a jesli tak, to w jakim stopniu? Szukanie odpowiedzi musi by¢
skazane na porazke.

Najczesciej mozna spotka¢ egzemplarze hybrydowe. Do teatralnej normy na-
leza takie, z ktorymi pracowato kilka o0sob: rezysersko-inspicjenckie, inspicjenc-
ko-suflerskie, autorsko-rezyserskie, autorsko-rezysersko-inspicjenckie itp. Nie
zawsze wystepuja w nich wszystkie typowe rodzaje not i komentarzy. Bywaja
egzemplarze scenograficzne pozbawione rysunkow, zdarzajg si¢ szkice w egzem-
plarzach rezyserskich, istniejg egzemplarze inspicjenckie bez znakow inspicjenc-
kich. Zdarzato sig¢, ze rezyser i scenograf zarazem uzywat niebieskiej kredki, a in-
spicjent wpisywat notatki kolorem innym niz niebieski lub uzywat otéwka. Noty
trudno rozrézni¢ szczegodlnie wowczas, gdy jeden egzemplarz stuzyt przez wiele
lat 1 uzywany byt przy kilku wznowieniach lub kolejnych inscenizacjach, czasem
nawet w réznych teatrach i przez réoznych tworcow. Fenomenalnym przyktadem

30 Ibidem.
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hybrydowego egzemplarza rezysersko-scenograficznego jest druk zawierajacy
dopisane do tekstu dramatu opracowanie roli Fedry Racine’a sporzadzone w Kra-
kowie przez Frycza dla Zofii Jaroszewskiej, datowane jego reka 1 wrzesnia 1937
(premiera odbyta si¢ w Teatrze im. J. Stowackiego 6 kwietnia 1938). Postugujac
si¢ szkicami scenografii i sytuacji scenicznych, rysunkami przedstawiajacymi syl-
wetke Jaroszewskiej — niekiedy w kolejnych fazach ruchu scenicznego, dopisujac
do tekstu komentarze w rodzaju: ,,[Enona] obchodzac gora w glab, mowi z gory”,
| Fedra] popychajac wiedzie Enong¢ na schody z prawej na schodki” tworzy party-
ture roli, uzupetniong miejscami rgkg Jaroszewskiej, notujgcej sposob wypowia-
dania tekstu, ruch, czgsto intonacje: ,,zjadliwie, z wybuchem, z zawzigtoscia”. Nie
brak opiséw scen niemych, rozgrywajacych si¢ w tle: przy wypowiadanych przez
Fedre stowach ,,Hipolit wie co to mito$¢ i nie dla mnie plonie” czytamy dopisek:
,»Wolno i jakby si¢ samobiczowat”.’!

3.

Podstawowym zadaniem badacza jest identyfikacja egzemplarza. Wiele da
si¢ ustali¢: — z jakiego okresu i teatru egzemplarz pochodzi; — kto wprowa-
dzit ingerencje; — w jakim egzemplarz jest stanie (czy zauwazalne ubytki nie sg
efektem celowego usuwania fragmentéw tekstu); — jakiego rodzaju informacje
iile ich zamieszczono w egzemplarzu; — czy i jakim materiatem poréwnawczym
dysponujemy.

Juz wstepna analiza wygladu (formatu, rodzaju papieru, pisma lub czcionki,
oktadki, naklejek, pieczeci itp.) moze by¢ pomocna w ustaleniu okresu, w jakim
egzemplarz powstal. Na ogét w wiekszosci polskich teatrow do lat dziesigtych
XX wieku egzemplarze byty przepisywane recznie, zwykle przez kopistow rekru-
towanych sposrod dorabiajacych do gazy aktoréw-halabardnikow, suflerow, osob
z personelu administracyjnego lub pozyskiwane z agencji i stowarzyszen autor-
skich oraz z agencji thumaczen. Tuz przed pierwsza wojng swiatowa pojawiaja
si¢ pierwsze egzemplarze przepisywane na maszynie — ta technika dominowacé
bedzie przez caty okres miedzywojenny, a potem az do lat dziewigédziesigtych
XX wieku. W latach sze§cdziesiatych—osiemdziesigtych XX wieku zwykle ko-
piowano egzemplarze na papierze przebitkowym. Przetom XX i XIX stulecia to
okres, w ktorym zaczgto powszechnie uzywac zapisu elektronicznego i wydru-
kéw komputerowych.

Korzystanie z egzemplarza teatralnego warto zacza¢ od analizy oktadki wraz
z naklejkami identyfikacyjnymi oraz ogladu stron tytulowych. Zwykle pozwala
to na ustalenie autora dramatu (imi¢ i nazwisko, niekiedy tylko pseudonim), thu-
macza, autora adaptacji, tytutu. Zdarza si¢, ze ten ostatni odbiega od tego, pod

3t J. Racine, Fedra, przekt. T. Zelefiski (Boy), Warszawa b.r.w., AAiBTJS sygn. 9117,
s. 65, 81.
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jakim utwor byl grany — dlatego nalezy skonfrontowac go z afiszem, ogloszenia-
mi i recenzjami prasowymi oraz innymi zroédtami. Na krakowskim egzemplarzu
autorskim Marceliny Grabowskiej z 1937°% znajdziemy dwa tytulty: Kobieta nr 14
1 (w nawiasie): Sprawiedliwos¢. W Wilnie w 1934 i w Warszawie w 1935 ten sam
dramat o kobiecie skazanej za dzieciobdjstwo i podczas odbywania kary uwie-
dzionej przez syna naczelnika wiezienia, zmuszonej nastepnie do aborcji, grana
byta wilasnie pod ujetym w cudzystow tytutem Sprawiedliwos¢. Uzyty w Krako-
wie (14 11 1937) tytul Kobieta nr 14 miat wprowadza¢ — wedlug recenzentow —
,,obiektywizm reportazu”, zastepujacy zawarty w warszawskim i wilenskim tytule
element ironii uwypuklajacej problem nierownosci kobiet wobec prawa. Zmie-
nionej wersji tytutu towarzyszyto zmodyfikowane zakonczenie (co odnotowano
w egzemplarzu) — ten zabieg oceniano w Krakowie jako zlagodzenie wydzwigku
sztuki.*®

Na oktadce i kartach tytutowych zwykle znajdzie badacz pieczgcie wlasnoscio-
we, pozwalajace ustali¢ teatr, w ktorym egzemplarz zostal wytworzony i przesle-
dzi¢ jego losy. Wymiana egzemplarzy pomiedzy teatrami nie byla i nie jest rzad-
koscig — a obecno$¢ tekstow opatrzonych pieczgciami kilku instytucji $wiadczy
0 wspotpracy miedzy nimi. W takich przypadkach informacje wynikajace z pie-
czgci warto skonfrontowaé z zapisami w ksiggach inwentarzowych bibliotek po-
szczegolnych teatréw (o ile si¢ zachowaty). Podobng warto$¢ informacyjna maja
dopiski na kartach tytutowych (np.: ,,rezyser”, ,,sufler”, daty, dedykacje). Dopisek
Pawlikowskiej-Jasnorzewskiej na krakowskim egzemplarzu Baby Dziwo z 1938
utwierdza nas w przekonaniu, ze mamy do czynienia z maszynopisem autorskim:

Do Zwiazku Autorow i Kom[pozytoréw]. Szanowna Dyrekcjo! Proszg¢ kaza¢ zaraz przepisaé
dla Zwiazku ta wersj¢ ostateczna, przeznaczong dla ttumaczy i prowincji i zagranicy. O jeden eg-
zemplarz poprosze dla siebie. Z powazaniem autorka.’*

Za strong tytulowg najczesciej znajduje si¢ wykaz rol wraz z obsadg. Nalezy
poréwnac go z innymi zroédtami — przede wszystkim z afiszami. Zdarza si¢ bo-
wiem, ze nazwiska aktoréw odnotowane w egzemplarzu nie zgadzaja si¢ z wy-
kazem na afiszu (jak we wspomnianym przypadku Ma#zenstwa Apfel). W takim
razie decydujacy jest afisz, ale wowczas nalezy sprawdzié, czy w egzemplarzu
nie odnotowano np. zastepstw wprowadzonych juz w trakcie eksploatacji przed-
stawienia.

Przed tylng oktadka badacz moze znalez¢ wklejony afisz (czegsto premierowy),
adnotacje i pieczg¢ cenzury, noty inspicjenta lub suflera z datami przedstawien,
czasem ich trwania (kazdorazowo podana godzina rozpoczgcia i zakonczenia

32 AAIBTIS, sygn. 453.

3 Zob. D. Poskuta-Wtodek, Wrdég mezczyzny w Krakowie. Polska dramaturgia kobieca w teatrze
krakowskim okresu miedzywojennego, [w:] Inna scena. Kobiety w historii i wspolczesnosci teatru pol-
skiego, pod red. A. Adamieckiej-Sitek i D. Buchwald, Warszawa 2006, s. 62.

3# AAIBTIS, sygn. 2653.
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spektaklu), data rozpoczecia prob, autografem suflera, inspicjenta, rezysera itp.
Oczywiscie nie w kazdym egzemplarzu wszystkie te elementy wystepuja razem.
Na ogot jednak wiasnie ostatnie strony pozwalajg zorientowac sie, spod czyjej
reki wyszedt egzemplarz.

W praktyce teatralnej niekiedy usuwa si¢ wigksze partie tekstu poprzez skta-
danie, sklejanie, zszywanie, a nawet przez wyrywanie zbednych kartek. Trudnos¢
moze stwarza¢ odczytanie znakow inspicjenckich, konsekwentnie stosowanych
w polskich teatrach na przetomie XIX i XX wieku (z czasem coraz rzadziej — az
do lat trzydziestych XX wieku). Oto kilka najczgsciej spotykanych:

O/

wejscie aktora (aktorki) z prawej / lewej kulisy
Usytuowanie znaku w egzemplarzu nie jest obojetne. Jedli symbol jest narysawany #
prawej strony tekstu, oznacza to wejécie aktora z prawej kulisy; znak z lewej strony

tekstu odpowiada wejsciu aktora z kulisy lewej.

O/ a

wejscie dwoch (dwojga) aktorow z prawej / lewej kulisy pauza

O/ —

wejicie grupy aktorow z prawej / lewej kulisy kierunek ruchu scenicznego

tekst wypowiadany przcz aktora w ruchu ;

tekst wypowiadany na tle muzycznym

wyjécie aktora (aktorki) - zaznaczony kierunek ruchu & 9 : /77

ba motyw muzyczny lub efekt dzwickowy
. .0z

Hs ’ .‘ *ps

przyvkiadowy schemat ustawienia akloréw na scenie
(H - Hamlet, O — Ofelia, G - Gertruda, D — Dworzanic) koniec aktu
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Najwiecej wnioskéw na temat scenicznego brzmienia tekstu udaje si¢ wycia-
gna¢ na podstawie egzemplarza suflerskiego, rezyserskiego i inspicjenckiego, nie
nalezy tez gardzi¢ egzemplarzem cenzora. Przy odrobinie szczg$cia mozemy tra-
fi¢ na egzemplarz typu ,,trzy w jednym” — np. rezysersko-suflersko-cenzorski, jak
w wypadku prapremiery Kordiana Stowackiego w Teatrze Miejskim w Krakowie
z 1899.% Na wydaniu naktadem ksiggarni Gubrynowicza i Schmidta we Lwo-
wie znajdziemy sporzadzony odrgcznie, atramentem przez Jozefa Kotarbinskiego
spis 0sob. To wstepna wersja, odmienna od afisza (w egzemplarzu wymienia si¢
z nazwy 18 postaci, na afiszu 21). Na odwrocie strony tytutowej oraz na ostatnich
stronach znajdziemy wykonane otowkiem i niebieska kredka uwagi inspicjenta
dotyczace dat i czasu trwania przedstawien — od prapremiery 25 listopada 1899,
poprzez przedstawienia wznowieniowe w kolejnych latach (zwykle rozpoczynane
o godz. 7 wieczorem, konczace si¢ ok. godz. 10.30), az po ostatni, trwajacy 3,5
godz. spektakl z 23 lutego 1913. Tekst z rzadka jest usiany atramentowymi uwa-
gami Kotarbinskiego oraz ggsto — skresleniami i uwagami wykonanymi otow-
kiem i niebieska, a w kilku miejscach zielong kredka. Na podstawie identycznych
zapiskéw dotyczacych dat i czasu trwania wiadomo, ze pochodza od suflera-in-
spicjenta. Sg takze skreslenia kredka czerwona — to efekt ingerencji cenzora, usu-
wajacego migdzy innymi fragmenty antycarskie w stylu: ,,Brat si¢ w$ciekt carowi
/ Wigc go rzucit na Polske, niech piang zaraza, zebem wsciektym rozrywa...”
,Patrz, car zabity...” ,,Ha, carze, ty nam polska ukradtes kraing”.** Gdy przyjrzeé¢
si¢ uwaznie skresleniom, okaze si¢, ze Kotarbinski — i zgodnie z jego decyzja in-
spicjent — usunat takze fragmenty sasiadujace ze skresleniami cenzorskimi. Skoro
cenzor usunat z kwestii Prezesa fragment ,,Brat si¢ wsciekt carowi / Wiec go rzucit
na Polske, niech piang zaraza, zgbem wscieklym rozrywa...” az do stow ,.Boze,
racz si¢ nad grzesznym mitowaé — To wszystko — i nic wiecej”, a zostawil ciag
dalszy od stow: ,,Teraz car za stotem, satrapy nasze korni poktadli si¢ czolem” —
Kotarbinski zdecydowat si¢ na usunigcie i tego fragmentu. Obraz zdrady i pokory
poddanych bez réwnowazacego opisu zbrodniczej potegi cara jest niepetny, burzy
akcenty — zostaje bowiem tylko pokora, znika przemoc. Kotarbinski, korygujac
interpretacyjng wymowg¢ narzuconej mu ingerencji, do cenzorskiego ciecia, doda-
je swoje i: zostawia — bez srodkowego fragmentu — brzmienie: ,,A wszystkich nas
fancuchem z trupem powigzano /, Bo ta ziemia jest trupem. [skreslenie] Idzmy
tam! [ wypalmy ogniami na murze / Wyrok zemsty...”. Niebieska i zielona kredka
naklada si¢ na czerwona — rezyser broni wlasnej interpretacji tekstu. Podobnych
decyzji rezyser prapremiery Kordiana podjat wigce;.

Proba docierania do kolejnych warstw skreslen i dopiskow oraz ustalanie chro-
nologii uwag wymaga detektywistycznej dociekliwosci. Przyktadem moga by¢
Safandufy Victoriena Sardou z lat osiemdziesiatych i dziewigc¢dziesigtych XIX

% AAIBTJS sygn. 6013.
36 Ibidem, s. 82—-83.
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Egzemplarz prapremiery Kordiana J. Stowackiego, Krakow 1899

wieku. RekopisSmienny egzemplarz o sygnaturze 419 od pierwszego wejrzenia
intryguje. Na naklejce umieszczonej na oktadce widoczna jest starannie wykre-
slona pieczg¢ wlasno$ciowa. Na stronie tytutowej znajdujemy skreslony stary nu-
mer inwentarzowy i dopisany nowy — charakterystyczny dla egzemplarzy z konca
XIX wieku. Na tej samej stronie czytamy: ,,Safanduty (Niedotegi). Komedya w 4
aktach Wiktora Sardou przetozyt G. Czerniecki”. Pod spodem znéw zamazana
piecze¢ wlasnosciowa. Z trudem da si¢ odczytac tresc, ktorej potwierdzenie znaj-
duje si¢ na pierwszej stronie, gdzie widnieje wyrazna pieczgc: ,,Dyrekcja Teatru
hr. Skarbka we Lwowie”. Na stronie tytulowej pod wspomnianym tytulem i pie-
czecig umieszczono dopisek: ,,Rezyser p. Fiszer”, a na ostatnich stronach eg-
zemplarza: ,,Suflowalem po raz pierwszy dnia 23/1 889 pierwszy wystep p. G.
Fiszera®” J. Borsuk™; ,,Suflowatem dnia 26/3 89 Borsuk”; ,,Suflowatem dnia 14/9
889 Koscinowski[?]”. I jeszcze na dole otowkiem: ,,Wszyscy cymbaly i osly, ze
si¢ podpisuja”. Na ostatniej stronie czytamy: ,,Suflowatem dnia 21 I 1892 wystep
p. G. Fiszera po dluzszej przerwie. J. Borsuk™®. Wracamy na poczatek egzem-
plarza — i czytamy obsade: Margrabia de la Rochepéans — ,,zboin” — Zboinski,
Marceli Cavallier — Wolenski, Fromental: Wojdatowicz (z pierwszej obsady 23

37 W roli Leonidasa Vaulclina.
3 Daty rozbiezne z podanymi przez B. Maresz i M. Szydlowska, zob. Repertuar Teatru Polskie-
go we Lwowie 1886—1894, Krakow 1993, s. 103, 145, 218-219.
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stycznia 1889 — skreslony), dopisek: Feldman (byt w obsadzie w 1892 ); przy
postaci Malgorzaty Stachowicz (pierwsza obsada) + Czaki (obsada z 1892). Jest
zatem potwierdzenie, ze egzemplarz byl wykorzystywany we Lwowie w latach
1889 1 1892, przy co najmniej czterech kolejnych wystawieniach tekstu i ze byt
W tym miescie uzywany w zwigzku z wystepami goscinnymi Fiszera.

Egzemplarz zawiera dwa rodzaje skreslen — olowkiem i niebieska kredka. Co
oznaczaja? Z pewnoscia si¢ nie pokrywaja — usuwaja bowiem rézne fragmenty
tekstu. Czyzby jedne pochodzity od rezysera, a inne od suflera? I dotyczyly np.
roznych etapoéw pracy nad tekstem? PodpowiedZ mozna znalez¢ w innym egzem-
plarzu tego samego tekstu — sygnowanym numerem 418. To takze r¢kopis, choc¢
pisany inng r¢ka, pismem typowym dla egzemplarzy krakowskich tego okresu.
Na oktadce skreslony numer inwentarzowy — ten sam, co na oktadce egzemplarza
lwowskiego. To stary numer biblioteki teatru krakowskiego — przyporzadkowany
tytutowi przedstawienia. Potem numeracj¢ zmieniono — i nadano nowg. Zatem —
zarowno egzemplarz lwowski, jak i krakowski, inwentaryzowane razem, zostaty
wiaczone do zbioru w tym samym czasie. Na wklejce czytamy odreczng notke
otéwkiem, pismem kopisty krakowskiego: ,,Pilne!”. A wiec trzeba byto szybko
przepisac egzemplarz! Kiedy? Po co? Przypomne — Safandufy grano we Lwowie
w latach 1889 1 1892. W Teatrze Miejskim w Krakowie tekst grano w 1894, w ra-
mach wystepdéw gos$cinnych Wincentego Rapackiego — na stronie otwierajacej
tekst sufler napisat otowkiem: 11/9 94. Z lewej strony przy wykazie osob znajdu-
jemy obsade krakowska. Mamy zatem do czynienia z egzemplarzem krakowskim
z 1894. Ale, cos$ sie nie zgadza... Na dole strony tytutowej znajdujemy dopisek:
»Egzemplarz krakowski: I/XII 98 Lwoéw”. A obok wykazu 0sob — naprzeciw ob-
sady krakowskiej czytamy... obsade lwowska z 1898! Grat wowczas Fiszer...

Whiosek? Ten sam egzemplarz stuzyl w Krakowie w 1894 1 w latach nastgp-
nych oraz we Lwowie w 1898. Teze te potwierdzaja zapiski inspicjentow kra-
kowskiego 1 Iwowskiego umieszczone na koncu. Gdy porownaé egzemplarze:
Iwowski (sygn. 419) z wystepow z lat 1889 i1 1892 z krakowsko-lwowskim z lat
1894-1898-1905 (sygn. 418) — okaze sig, ze skreslenia w pierwszym pokrywaja
si¢ z opuszczeniami w drugim. Zatem egzemplarz z Fiszerowskich wystepow we
Lwowie w 1892 postuzyt do sporzadzenia egzemplarza krakowskiego z 1894, ten
z kolei byt uzyty we Lwowie przy kolejnych wystepach Fiszera w 1898, a nastep-
nie wrécit do Krakowa i byt uzywany az do 1905 — co skrupulatnie odnotowat in-
spicjent Borsuk — nawiasem mowigc, tez krakowsko-lwowski... Czy zatem skre-
$lenia otowkowe w egzemplarzu lwowskim dotyczyly przedstawien Iwowskich
wlasnie — a krakowski kopista dla utatwienia od razu je pominat przy ,,pilnym”
przepisywaniu? A moze bylo inaczej: to krakowski rezyser na egzemplarzu lwow-
skim dokonat ,,pilnie” w 1894 wlasnych skreslen — i w tej wersji nakazal sporzg-
dzi¢ krakowski egzemplarz — na ktore zreszta nalozone zostaty uwagi nastepne,
by¢ moze lwowskie z 1898? Jak brzmiat tekst Safandutow we Lwowie w 1892,
w Krakowie w 1894 i znow we Lwowie w 1898?
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Lwowski egzemplarz Safandutow V. Sardou z lat 1889 i 1892
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Na szczg$cie wielowarstwowe uwagi naniesione przez rézne osoby na ten
sam egzemplarz nie zawsze sg tak skomplikowane. Gesto pokreslony i zapisa-
ny odrecznymi adnotacjami autora — Mariana Nizynskiego, rezysera — Wactawa
Radulskiego, i dyrektora teatru — Karola Frycza maszynopis z prapremierowej
inscenizacji Trzech mgiet w Teatrze im. Juliusza Stowackiego z 1935 jest fascynu-
jaca dokumentacja wspotpracy trzech artystow — mtodego literata oraz dwoch te-
atralnych profesjonalistow. Nietrudno rozpozna¢, do kogo nalezaty poszczegdlne
notatki. Zwraca uwage kaligraficzne pismo Nizynskiego: autor atramentem dopi-
suje 1 zmienia cate fragmenty, akceptuje ingerencje rezyserskie, probuje podmie-
ni¢ odrzucone przez rezysera wiersze. Radulski zadaje na marginesach pytania,
wydaje autorowi polecenia: ,,Bardzo prosze¢, czym predzej poczyni¢ wszystkie
omoéwione uwagi w tym tekscie. Bo jeszcze potem doktadnie przeczytam. Pod-
trzymuje wszystko w calej rozciggltosci. WR”. Pod spisem postaci, wsrod ktorych
Nizynski wymienia Milion, Ojca, Dozorce, Radulski pisze: ,,Milion jako ojciec
ludu i dozorca jest absolutnie niezrozumiate. Jest to zdanie i Dyr. Frycza. Musi
gra¢ inna osoba”. Nizynski wykresla wigc Ojca, indywidualizuje chor — rozpisu-
jac go na kilka postaci. Radulski przekomponowuje cale sceny ,,ze wzgledu na
uboczny charakter, rozbijajacy cato$¢ i przedtuzajacy [...] obraz”. Szanuje zdanie
mlodego autora, ale wymaga $wiadomej wspotpracy: ,,W razie sprzeciwu — pi-
sze — prosze o podkreslenie tego, co by Pan chcial przywréci¢ wraz z uzasad-
nieniem”. Do ,,rozmowy” wlacza si¢ Frycz. Jako dyrektor teatru ma glos roz-
strzygajacy, ale nie narzuca swego zdania. Widzimy zamazane zdecydowanym
ruchem wersy, inne zakreslone — na znak akceptacji. Pod jednym z dopisanych
przez Nizynskiego fragmentow nota Radulskiego: ,,chor zohierzy 15 egzempl”
i: ,,12 wierszy na chor zoierzy (werbel)”. Frycz zaznacza ten fragment i dopi-
suje: ,,carte blanche! Ale nie widze tej sceny”. Radulski i Frycz porozumiewaja
si¢ w potl stowa, niejako ponad tekstem autora, ale w wielkiej o dzieto trosce.
Obok wypowiadanej przez uliczng dziewczyne kwestii dotyczacej syfilisu autor
zaproponowal zastepcza wersje odno$nego fragmentu — tez dos¢ ,,mocna”, na co
Frycz reaguje: ,,? cenz.[ura]”. Radulski dopisuje: ,,Nie ba¢ si¢ cenzury! niech to
cenzura skresli!”. ,,Stusznie” — zgadza sie Frycz.*® Egzemplarz Trzech mgief jest
niezwyklym swiadectwem. Ujawnia nie tylko przeznaczony do grania ksztatt tek-
stu, nie tylko dostarcza wiedzy o rozwiazaniach inscenizacyjnych, ale pokazuje,
jak ewoluowaty. Obok tekstu finatlowej sceny Radulski pisze: ,,Jezeli mozliwo$¢
podniesienia gtazu jest uzalezniona od przyjscia mlodych (chtopcy), to prosze
o krotki monolog Cztowieka, wyjasniajacy to. Skreslone, stabo ttumaczy o co
chodzi”. Frycz akceptuje t¢ uwage bez zastrzezen — rysuje obok plus otoczony
kotem — co oznacza: ,,strzal w dziesiatke”.

Nie ma i nie moze by¢ jednej metody badania egzemplarza teatralnego. Eg-
zemplarz jest jedynie §ladem zamiarow tworczych i dazenia do ich realizacji,

¥ AAIBTIS sygn. 1572.
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Egzemplarz Scenariusza dla nieistniejqcego lecz mozliwego aktora instrumentalnego
B. Schaeffera, Teatr im. Juliusza Stowackiego w Krakowie, 1984
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zapisem tego, co starano si¢ na probach zafiksowaé — i tylko do badania tego
procesu mozna go wykorzysta¢. Czasem uda si¢ czego$ dowiedzie¢ o intencji in-
terpretacyjnej — o ile zostala gdzie$ na marginesie zanotowana, najczesciej jednak
mamy do czynienia z zapisem zadan, jakie teatr stawia przed tekstem scenicznym,
a tworca przed samym sobg. Tylko czasem, bo zwykle sa one ukryte dla oczu
postronnych, rozgrywaja si¢ w przestrzeni dla badacza niedostepnej — migdzy re-
zyserem a aktorem w czasie prob lub téte-a-téte.

Wspotczesne egzemplarze rezyserskie na ogot istnieja juz tylko wirtualnie,
w wersji elektronicznej, na mobilnym sprzecie, ktorym postuguje si¢ tworca.
Egzemplarze inspicjenckie przedstawien Demirskiego 1 Strzepki, Zadary, Rubi-
na i Janiczak to niemal czyste wydruki tekstu, wygladajace jak dziesiatki innych
zachowywanych w polskich teatrach od morza po Tatry, w najmniejszym stopniu
nieoddajace postdramatycznej specyfiki przedstawien tych tworcow. Ale juz eg-
zemplarz Jana Peszka do Scenariusza dla nieistniejgcego lecz mozliwego aktora
instrumentalnego Bogustawa Schaeffera z lat osiemdziesiatych pozwala wycia-
gna¢ wnioski co do fenomenu tego czysto performatywnego spektaklu, w catosci
opartego na efektach happeningu, improwizacji, na nielinearno$ci, kontrapunkcie,
grach z widzem, na grze pomig¢dzy cielesno$cig aktora a przedmiotem i dzwig-
kiem na scenie. ,,Kompozycja otwarta. Kazdej czynno$ci fizycznej towarzyszy
inny akomp.[aniament] akust.[yczny]!” — czytamy, a wewnatrz zakreslonego na
kartce kwadracie — planie sceny? — w roznych kierunkach i pod r6znymi katami
znajdujg si¢ odrgczne adnotacje: ,,Uderzenie krzestem o podloge”, ,,Rycze¢ do
$ciany”, ,,Przebra¢ si¢ w niesamowite ubiory”, ,,Kule¢”, ,,skowyt”, ,.Jes¢ & pic¢
(z odbijaniem)”, ,,wali¢ mokra szmatg po stole etc.”, ,,Wscieklos¢ i tagodnosé
na przemian (mogg by¢ stowa, teksty urywane)”, ,,$miech”, ,taniec”, ,,rowerem
przez sceng”, ,,Okrzyki przerazenia” itd. W innym miejscu: ,,Akcja niema: za-
gra¢ jaka$ scene do pewnego punktu i z powrotem”.*’ Paradoksalne, egzemplarz
Scenariusza..., zawierajacy fragmenty tekstu i spis sugestii dotyczacych sytuacji
scenicznych wigcej powie badaczowi o fenomenie spektaklu niz niejeden inny,
starannie opisany, opatrzony licznymi uwagami tworcow i inspicjenta.

4.

Ludzie teatru nie maja zwyczaju dba¢ o przysztych badaczy — i bardzo dobrze.
Czesciej, jak inspicjent Borsuk, uwazaja, ze: ,,Wszyscy cymbaly i osty”, co si¢
w egzemplarz wpisuja. Po spektaklu pozostaje czasem tylko egzemplarz peten na-
warstwiajacych sie dopiskow, ktorych nastepstwo powstawiania i znaczenie moz-
na jedynie probowac odczytac — bez gwarancji powodzenia. Trudnosci si¢ pietrza,
slady nawzajem zacieraja. Tylko czasem — nie za czgsto, egzemplarz daje si¢ frag-
mentami czyta¢ niemal jak partytura (przy catej umownos$ci okreslenia, bo prze-
ciez, czego niezbicie dowiddt Raszewski, teatr europejski modelowej partytury

40 Fotokopia w AAIBTIJS, sygn. 8962.
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nigdy nie wytworzyt*'). Spojrzmy na egzemplarz prapremiery Nie-Boskiej kome-
dii Krasinskiego w teatrze krakowskim z 1902 w inscenizacji Kotarbinskiego.*?
Na pierwszej stronie nad tekstem niebieska kredka i otowkiem czytamy: ,,Uwertu-
ra” ,,Dyr.” kurt.” ,,Prolog”, inspicjenckie kotko z jedng kreska, ,,Ark.” I jeszcze:
,Proba general 5-16 7-5. Zatem spektakl rozpoczynat si¢ uwerturg przy zasto-
nigtej kurtynie, przed ktora wychodzita Helena Arkawindwna i wyglaszata pro-
log. Dalej: skreslone didaskalia (aby nie myli¢ z tekstem glownym). Znak wejscia
jednego aktora. To Aniot Str6z. Obok niebieska strzatka skierowana w dot, a w di-
daskaliach: ,,ukazuje si¢ w glebi nad furta” dwukrotnie podkreslone stowo ,,nad”.
I charakterystyczna kratka oznaczajaca tto muzyczne, numer motywu 2 i niebie-
ska kredka: ,,réwnoczesnie z muzyka”’. Prawdopodobne wnioski? Podniesiona
kurtyna by¢ moze odstaniata ,,Ogrod wiejski zamkniety murem. Z prawej chyba
stat dom z weranda — w glgbi mur z furtag — za murem wida¢ wejscie wiejskiego
kosciotka. Z lewej w glebi ustron w parku dzika i cienista” [didaskalia]. Znad
furty, z gory, przy dzwigkach muzyki, najpewniej zjezdzata posta¢ Aniota Stroza.
Po wygloszeniu kwestii Aniot unosit si¢ w gore — podczas tej sceny rozlegata
sie muzyka (nr 3). ,,W glebi stycha¢ $piew Veni Creator [podkreslone] i dzwigk
organéw. Scena chwile pusta — potem wchodzi Mgz i Zona, Ojciec chrzestny”.
Obok niebieskim kolorem: ,,Po Veni Creator marsz weselny”. Na muzyce z lewej
kulisy w prawa przechodzi orszak, Matka wita mtodych chlebem i sola [rekwizy-
ty podkreslone]. Nastepuje wyciemnienie [w egzemplarzu narysowany ksigzyc],
na muzyce [motyw 3] z lewej kulisy wchodzi Zty Duch [szkic postaci]. Padaja
stowa: ,,W droge, w droge widma leccie...”. Tak prawdopodobnie, mniej wiecej,
w mglistym zarysie, ogoélnie rzecz ujmujac, mogt wygladac¢ poczatek kolejnych
przedstawien Nie-Boskiej komedii w rez. Kotarbinskiego w Krakowie w 1901.
A skoro juz da si¢ zauwazy¢ performatywno$¢ metody historyka teatru, to moze
pora na wzajemno$¢? Nihil novi sub sole — nalezaloby rzec i zachgci¢ badaczy
performansu do pochylenia si¢ nad immanentnie performatywnymi zrodtami do
historii teatru i wszelkich widowisk.

4 Zob. Z. Raszewski, Partytura teatralna, op. cit., s. 105-138.
2 AAIBTIS sygn. 917.
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