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W SPRAWIE PARTYTURY TEATRALNEJ

W ramach cyklu Ponowoczesni / Nienowoczesni w warszawskim Teatrze Stu-
dio im. Stanistawa Ignacego Witkiewicza 27 maja 2011 organizowalisSmy spo-
tkanie z Matgorzatg Dziewulskg pod tytutlem Precz z arcydzietami, po§wigcone
mozliwym inspiracjom tworczos$cig Antonina Artauda w teatrze Jerzego Grze-
gorzewskiego. DyskutowaliSmy miedzy innymi o jedynym cytacie z Artauda,
jaki artysta kiedykolwiek wykorzystal. W jednej ze scen Warjacji w usta Kostii
Trieplewa objasniajacego Ninie Zariecznej swoje artystyczne credo rezyser wio-
zyl fragment eseju Teatr i jego sobowtor. Tekst byt drapiezny, wrecz agresywny,
w tonie u Grzegorzewskiego wiasciwie niespotykanym, ale potraktowaliSmy to
jako znak czasu. Lata siedemdziesiate byty dla niego okresem najbardziej $mia-
tych i radykalnych eksperymentéw formalnych, a Warjacje, nazywane niekiedy
,hiepisanym manifestem”, zamykaty ten etap. Podstawa naszych rozwazan byt
czysty egzemplarz — ztozony do Stowarzyszenia Autorow ZAiKS maszynopis,
ktory nastepnie, zamiast wroci¢ do archiwum Teatru Dramatycznego, znalazl si¢
w bibliotece Akademii Teatralnej, gdzie jest przechowywany do dzisiaj.

Rok po6zniej, kiedy rozpoczynaliSmy prace nad pierwszym tomem Scenariuszy
autorskich Grzegorzewskiego', Ewa Buthak zdobyta egzemplarz Warjacji sporza-
dzony tuz po premierze spektaklu przez asystenta rezysera Jacka Pazdre. Nie wie-
dzieliSmy wczesniej, ze taki egzemplarz istnieje. Rzecz jasna, tekst scenariusza
roznil si¢ od wersji znanej z maszynopisow i rekopiséw. Jedna kwesti¢ skrocono,
inng rozwini¢to, krotka scena dialogowa nagle znalazta si¢ w innym miejscu — to
zwykle dziatania dramaturgiczne. Z niemalym zdumieniem spostrzeglismy jed-

" J. Grzegorzewski, Warjacje. Tom 1. Scenariusze autorskie z lat 1978-1991, red. E. Buthak,
M. Zurawski, Warszawa 2012 [2013]; J. Grzegorzewski, Improwizacje. Tom 2. Scenariusze autorskie
z lat 1994-2005, red. E. Buthak, M. Zurawski, Warszawa 2013 [2014].
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nak, ze fragmentu z Teatru i jego sobowtora w Warjacjach po prostu nie ma!
Mozemy si¢ tylko domyslaé, ze zostat on wykreslony w toku prac nad spekta-
klem. Byt oczywiscie probowany, moze nawet jeszcze na trzeciej probie gene-
ralnej, a wypracowane w zwigzku z nim dzialania z pewnoscig nie pozostaty bez
wplywu na ostateczny ksztatt inscenizacji. Nie zmienia to jednak faktu, ze stowa:
,,caly wspolczesny teatr [...] zdaje si¢ $mierdzie¢ ropa” nigdy ze sceny nie padly.

Zapis spotkania z Dziewulska nie zostat w koncu ogloszony. Szkoda, bo wow-
czas po incydencie pozostatoby co$ wigcej niz anegdota. A koniecznos¢ spro-
stowania niewatpliwie uzasadnilaby potrzeb¢ opracowywania i publikowania
rezyserskich partytur; nigdy faktycznie niezrealizowang, a obecnie niestusznie
lekcewazona.

% % 3k

W roku 1970, omawiajac dostepne metody dokumentowania teatru, Zbigniew
Raszewski przepowiadat, ze ,,poki ludzie nie wynajdg filmu, ktory mozna by kon-
templowac¢ u siebie w domu, i to jeszcze tak, zeby na marginesie dalo si¢ robi¢ no-
tatki, partytury rezyserskie oglaszane drukiem z pewnoscia beda budzily zainte-
resowanie ludzi teatru, teatromanow i badaczy”.? Osiagnelismy ten etap. W okre-
sie niewiele dtuzszym niz jedno pokolenie rozwdj technologii audiowizualnych
umozliwit z jednej strony prostsze i tansze rejestrowanie przedstawien, z drugiej
coraz tatwiejszy dostep do tych rejestracji. Jeszcze kilkanascie lat temu teatralne
archiwa udostgpnialy nagrania spektakli na no$nikach VHS, a potem DVD. Obec-
nie wystarczy posiadanie odpowiedniego urzadzenia i dostep do internetu. Ta ta-
twos¢ jednak — paradoksalnie — wcale nie uwalnia badacza od problemow. Przede
wszystkim jednak bywa wykorzystywana jako argument za tym, ze postulowane
przez tradycyjng (Schillerowska) teatrologie opracowywanie i publikowanie re-
zyserskich partytur nie ma sensu, poniewaz teatr jako sztuka istniejaca wytgcznie
w dziataniu z definicji opiera si¢ wszelkim probom zapisu, a zatem podejmowanie
ich shuzy tylko konstruowaniu falszywych narracji i zaktamywaniu dzieta.

Tymczasem rozpowszechnione w ostatnich latach przekonanie, ze oto dyspo-
nujemy obiektywnym, bo wykorzystujgcym pokrewne medium (,,bo si¢ rusza’),
sposobem dokumentowania teatru, jest mylne; co zresztg stwierdzat juz Raszew-
ski.* Pominmy oczywisty fakt, ze oko kamery zawsze dokonuje wyboru okre$lo-
nego wycinka scenicznej rzeczywistosci, a to, co znajdzie si¢ poza kadrem, po
prostu przestanie istnie¢.’ O wiele wazniejsze jest to, ze taka rejestracja dokumen-
tuje nie tyle spektakl jako taki, ile — jedno konkretne przedstawienie; podczas gdy

2 Z. Raszewski, Dokumentacja przedstawienia teatralnego, [w:] Wprowadzenie do nauki

o teatrze, t. 3: Odbiorcy dzieta teatralnego. Widz. Krytyk. Badacz, red. J. Degler, Wroctaw 1978, s. 539.
3 Wysoka smiertelnosé teatru, rozmowa P. Soszynskiego z D. Buchwald, M. Dziewulska
i M. Zurawskim, www.Dwutygodnik.com 2011 nr 56.
4 Z.Raszewski, op. cit., s. 536.

5 Zob. M. Przylipiak, Film dokumentalny jako gatunek retoryczny, ,,Kwartalnik Filmowy” 1998 nr 23.
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na przyklad fotografia teatralna, zwlaszcza jezeli jest ustawiana, czgsto potrafi
odda¢ atmosfere inscenizacji. Ale przeciez nie chodzi o to, aby wygrywac jeden
rodzaj dokumentacji przeciw innemu, ale by mie¢ §wiadomos$¢ typowych dla da-
nego medium ograniczen i wynikajacych stad konsekwencji. Owszem, decyzje
podejmowane przez osoby, ktore dokonujg thumaczenia teatru na jezyk innych
medidw, czesto sg arbitralne, a stosowane przez nie srodki wyrazu to wynik prze-
filtrowania spektaklu przez indywidualng wrazliwos¢. Ale selektywnos¢ i subiek-
tywno$¢ jezyka nie swiadczy wceale o fatszywosci tak dokonanego zapisu czy
opisu dzieta, tylko — o jego czastkowosci.

Jestesmy obecnie $wiadkami coraz liczniejszych prob ,,odrodzenia” polskiej
teatrologii — przy wykorzystaniu metodologii nauk humanistycznych, nauk spo-
tecznych, teorii mediéw czy dyskursow z zakresu studiow kulturowych.® Z r6z-
nym skutkiem. Wiele ambitnych projektow badawczych traci, niestety, na wia-
rygodnosci z powodu zatrzymywania si¢ na intelektualnym konstrukcie i braku
konfrontacji zatozonej tezy z istniejaca dokumentacja, co szczegdlnie trudno
zweryfikowac¢ w przypadku przedsiewzi¢¢ o charakterze historycznoteatralnym.
Skoro bowiem przedmiotem badan jest dzieto, ,ktdérego nie ma, a i dawniej nie
byto”’, uczonym dyskursem (lub ideowym zaangazowaniem) bardzo tatwo moz-
na przykry¢ merytoryczne braki. W takiej sytuacji wszelkie pytania o sceniczny
konkret czgsto narazajg na zarzut ,,przyczynkarstwa”, poniewaz ,,pozytywistycz-
na inwentaryzacja teatralnych faktow” nie ma wiele wspdlnego z uprawianiem
prawdziwej nauki.® A przeciez takie ,,niegrzeczne poszturchiwanie” historykow
przez teoretykow w imig ,,polonistycznych szalenstw, [...] po [...] strukturalizacji
literatury zmierzajacych [...] do strukturalizacji teatru”, to nic innego, jak podci-
nanie gatezi, na ktorej si¢ siedzi.” Toczona w koncu lat sze$¢dziesigtych polemika
Zbigniewa Osinskiego i Jerzego Koeniga wydaje si¢ wcigz aktualna. Zmieniajg
si¢ tylko przywolywane (modne) nazwiska.

,»INie sposob sie oprze¢ wrazeniu — jak stusznie zauwazyta ostatnio Diana Po-
skuta-Wtodek — ze dzisiejsze podejscie do historycznych juz przeciez propozycji
[...] [rekonstruowania teatru] w znacznej mierze oparte jest na micie, cho¢by dla-
tego, ze nigdy nie zostaly one wigczone [...] do praktyki [...] badawczej”'?; doty-
czy to zresztg zardwno rudymentarnych postulatow Zbigniewa Raszewskiego, jak

¢ Do najciekawszych projektow zrealizowanych w ostatnich latach nalezg niewatpliwie cykle

wyktadow otwartych: Zrédla i mediacje (Zaktad Teatru i Widowisk Instytutu Kultury Polskiej UW,
2012-2015) i Teatr publiczny. Przedstawienia (Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego,
2012-2015).

7 Z.Raszewski, op. cit., s. 540.

8 Z. Osinski, Teatrologia. Nauka podejrzana?, ,,0dra” 1968 nr 10, s. 38-39.

®  J. Koenig, Zamiast polemiki, ,,Teatr” 1968 nr 23, s. 9-10; idem, Teatropisanie, ,,Teatr” 1969 nr
20, s. 10.

10 D. Poskuta-Wtodek, Egzemplarz teatralny — migdzy repertuarem a archiwum, ,,Pamietnik
Teatralny” 2016 z. 1-2, s. 50.
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i utopijnego projektu Stefanii Skwarczynskiej.!! I, owszem, dzi$ z cata pewnoscia
nie mozna juz twierdzi¢, ze ,,w badaniach teatru [to] wlasnie odtworzenie dzieta
staje si¢ naczelnym celem wszystkich dociekan”!?, bo od poczatku zaktadamy, ze
zadne dzieto nie istnieje w prozni. Nie wolno jednak zapomina¢, Ze interpretowa-
nie spektaklu w oderwaniu od kontekstow bywa tak samo ryzykowne jak rozpa-
trywanie kontekstow bez konfrontowania ich ze spektaklem. Oczywiscie, obawa
przed tym, co Anglosasi okres$laja jako definitive monograph, a zatem przed cato-
$ciowa interpretacja, ktora, jesli zostanie uznana za obowiazujaca, moze spetryfiko-
wac dzieto, jest w pelni uzasadniona. A jednak — czasami nasuwa si¢ podejrzenie, ze
takie uciekanie od wskazywania i nazywania scenicznych konkretéw to nic innego,
jak wygodny sposob na uniknigcie odpowiedzialnosci za swoje stowa. Niestety, tej
znacznie trudniej jest si¢ nauczy¢ niz dowolnej metodologii. W tym catly klopot.

Modne ostatnio w kregach akademickich pojecie ,,zwrotu archiwalnego” wy-
daje sie stusznym kierunkiem.!> Rewizja klasycznych interpretacji filmowego
kanonu poprzez konfrontacje artystycznych czy intelektualnych walorow kon-
kretnych dziet z warunkami ich produkcji i faktycznym zasiegiem oddzialywania
doprowadzita do powstania nurtu tak zwanej Nowej Historii Kina.'* Zeby jednak
mogta powstac ,,nowa historia teatru”, musimy najpierw nauczy¢ si¢ korzystac
z teatralnych archiwow. Tymczasem od ogloszonych w latach siedemdziesigtych
artykutow Zbigniewa Raszewskiego i Stefanii Skwarczynskiej niewiele si¢ zmie-
nito, a wigkszos$¢ ich postulatow dotad nie doczekata si¢ nie tylko realizacji, lecz
takze krytycznej refleksji; nie dysponujemy tez zadng instrukcja obstugi teatral-
nych archiwaliéw. Szczesliwie te braki powoli zaczynaja by¢ uzupetiane, migdzy
innymi za sprawg opublikowanych niedawno na tamach ,,Pamigtnika Teatralnego”
tekstow Diany Poskuty-Wtodek'® i Jacka Wachowskiego'®, ktorych wielka zaleta
jest propozycja inteligentnego pogodzenia stanowisk ,,starej” i ,,nowej” teatrologii.
Nie mogg jednak — jako historyk teatru i archiwista — zgodzi¢ si¢ ze stwierdzeniem,
ze ,,idea zapisu i rekonstrukcji [spektaklu] nalezy do czasu przesziego dokonane-
20”7, chociazby dlatego, ze prob opracowywania partytur rezyserskich w Polsce
prawie w ogdle nie podejmowano. I by¢ moze wilasnie dzisiaj — kiedy jesteSmy
bogatsi 0 nowe technologie i metodologie — warto do nich powrocic.

'S, Skwarczynska, Sprawa dokumentacji widowiska teatralnego, [w:] Wprowadzenie do nauki
o teatrze, t. 3: Odbiorcy dziela teatralnego. Widz. Krytyk. Badacz, red. J. Degler, Wroctaw 1978.

12 Z. Raszewski, op. cit, s. 527.

13 Cho¢ niekoniecznie w tak radykalnym wydaniu jako koncepcja archivo affettivo (archiwum
afektywnego), ktora o ile moze by¢, owszem, inspirujaca dla dziatalnosci artystycznej, o tyle jako
metoda badawcza musi budzi¢ zastrzezenia; zob. M. Zurawski, Archiwizowanie teatru, teatralizowanie
archiwum, ,,Teatr” 2016 nr 7.

4 Zob. ,,Kwartalnik Filmowy” 2009 nr 67-68.

15 D. Poskuta-Wtodek, op. cit.

16 J. Wachowski, Dzielo teatralne w refleksji historykéw teatru. Od badania artefaktow do
wyzwan performatywnych, ,,Pamietnik Teatralny” 2013 z. 2.

7" D. Poskuta-Wtodek, op. cit., s. 16.

102



W SPRAWIE PARTYTURY TEATRALNEJ

k ok %k

Zgodnie z zatozeniami klasycznej teatrologii Zbigniew Raszewski za jedng
znajwazniejszych powinnosci historyka teatru uwazat rekonstrukcjedzieta te-
atralnego —spektaklu- jako faktycznego przedmiotu badan; przez dzieto
teatralne rozumial za§ inscenizacje, czyli artystyczng koncepcj¢ dzieta re-
alizowang podczas przedstawien, czyli poszczegblnych wykonan.'® Rekon-
strukcja taka powinna zosta¢ opracowana w oparciu o materialne §lady spektaklu,
a w szczegodlnosci — o jego zachowang dokumentacj¢. Raszewski wyr6zniat dwa
podstawowe typy archiwaliow: dokumenty pracy i dokumenty dzie-
ta. Do kategorii pierwszej naleza te dokumenty, ktére powstaja przed premiera,
na wylgczny uzytek teatru, i s3 wykorzystywane w toku prob i przedstawien; na
przyktad: egzemplarze rezyserskie, inspicjenckie i suflerskie, projekty scenogra-
ficzne, nuty etc. Do kategorii drugiej — te, ktore powstajg po premierze spekta-
klu i $wiadcza o jego recepcji lub ja ksztattuja; na przyklad: materialy prasowe,
recenzje, opisy, $wiadectwa indywidualne, a takze dokumentacja fotograficzna,
fonograficzna i filmowa.!* Oprocz nich Raszewski wymieniat rowniez tak zwana
partyture¢ rezyserska, ktorej przypisywat szczegodlne znaczenie jako synte-
tycznemu dokumentowi dzieta.?°

W teatralnej praktyce przygotowanie inscenizacji zazwyczaj rozpoczyna si¢
od opracowania egzemplarza, ktory obejmuje wszystkie kwestie i sytuacje
aktorskie. Przepisany lub powielony, przekazany cztonkom zespotu, w toku prob
1 przedstawien, zarowno w okresie poprzedzajacym premierg, jak i w trakcie poz-
niejszej eksploatacji spektaklu az do wycofania go z repertuaru, egzemplarz jest
stopniowo uzupetiany o dodatkowe informacje (inspicjenckie, suflerskie, aku-
styczne, o$wietleniowe etc.). Egzemplarz rezyserski, zgodnie z zaproponowang
przez Raszewskiego definicja, stanowi rodzaj opracowanej przez rezysera (lub
jego asystenta) zapisanej instrukcji, dzigki ktorej inscenizacja w raz ustalo-
nym ksztalcie moze by¢ realizowana podczas kolejnych przedstawien. Powinien
wiec obejmowac elementy inscenizacji, czyli wszystkie dziatania sceniczne,
zardbwno aktorskie, jak i nieaktorskie (scenografia, muzyka, o$wietlenie etc.),
oraz techniczne i interpretujace d yrek t y w y odnoszace si¢ do ich zastosowania.
Ostateczny ksztalt egzemplarz rezyserski otrzymuje zazwyczaj w okolicach pre-
miery, podczas prob generalnych lub pierwszych przedstawien.?! Mozliwe jest,
aby, po odpowiedniej redakcji, zostat opublikowany. Takie wydawnictwo — rodzaj
,,hotacji teatralnej”, niejako na wzdr notacji muzycznej — tradycyjnie nazywa si¢
partyturg.

18 Z. Raszewski, op. cit., s. 527-528.

19 Ibidem, s, 528.

20 Tbidem, s. 537.

2 Z. Raszewski, Teatr w $wiecie widowisk. Dziewigédziesigt jeden listow o naturze teatru,
Warszawa 1991, s. 131.
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Tym, co odrdznia partytur¢ od egzemplarza, jest jej przeznaczenie. Opraco-
wana i opublikowana instrukcja ,,apeluje raczej do wyobrazni czytelnika, anizeli
do wiedzy inspicjenta czy maszynisty”’; za jej posrednictwem rezyser ,,zwraca si¢
[...] do widza, ktory chce sobie przypomnie¢ jego dzieto, do czytelnika, ktory go
nigdy nie widziat, nie do wspotpracownikow”.?2 A poniewaz partytura jako taka
,,Stanowi nieocenione zroédto wiedzy o rozwoju [...] sztuki teatralnej, bo pozwala
studiowa¢ najrozmaitsze mozliwos$ci rozwigzywania konkretnych zadan [...] na
scenie™?, Raszewski zwracal rowniez uwagg, ze w przypadku szczegdlnie wy-
bitnych czy waznych inscenizacji w ten sposdb nieudokumentowanych koniecz-
ne jest jej opracowanie. Do historyka teatru nalezy wigc albo zredagowanie in-
strukcji zawartej w egzemplarzu rezyserskim, albo zrekonstruowanie instrukcji
w oparciu o zachowana dokumentacj¢ spektaklu, a nastepnie opublikowanie jej
w postaci partytury udokumentowanej i krytycznej.* Przy czym
badacz ,,powinien trzymac si¢ jednej wersji [inscenizacji] i — o ile to mozliwe — t¢
konsekwentnie odtwarzac. Inaczej mogtoby sie zdarzy¢, ze zrekonstruuje dzieto,
ktorego dzi$ nie ma, a i dawniej nigdy nie byto”.?®

Przyblizajac w 1958 na tamach ,,Pamigtnika Teatralnego” pojecie partytury te-
atralnej, Raszewski zauwazat, ze podobne dokumenty ,,ukazuja si¢ coraz czesciej
w druku i tworzg juz nawet seric wydawnicze”.?® Niestety, nie w naszym kraju.
Polski czytelnik mogt wowczas zapoznaé si¢ tylko z jedng partyturg rezyserska
— ksiazka Stanistawa Wyspianskiego Adama Mickiewicza ,, Dziady. Sceny drama-
tyczne”, tak jak byly grane w teatrze krakowskim dnia 31 pazdziernika 1901.%
Dopiero wiele lat pozniej ukazaty si¢ kolejne opracowania, rowniez Dziadow —
w inscenizacji Leona Schillera® i w inscenizacji Konrada Swinarskiego.” Za-
uwazmy jednak, ze — zwazywszy na okolicznosci powstania — partytury spektakli
zardbwno Wyspianskiego, jak i Swinarskiego nie moga by¢ brane pod uwage jako
dokumenty dzieta, a jedynie jako dokumenty pracy — tym samym nie realizujg sta-
wianych przez Raszewskiego postulatow.’® Prowadzi to do konkluzji, ze jedyna

22 Idem, Dokumentacja..., op. cit., s. 536.

B Idem, Partytura teatralna, ,,Pamietnik Teatralny” 1958 z. 3-4, s. 395.

24 Idem, Dokumentacja..., op. cit., s. 539.

25 Ibidem, s. 540.

26 Z.Raszewski, Partytura..., op. cit., s. 395.

27 S. Wyspianski, Adama Mickiewicza ,, Dziady. Sceny dramatyczne”, tak jak byly grane w teat-
rze krakowskim dnia 31 pazdziernika 1901, [w:] idem, Dziela zebrane, t. 12: Inscenizacje, red. L.
Ploszewski, Krakow 1961.

28 J. Timoszewicz, ,, Dziady” w inscenizacji Leona Schillera, Warszawa 1970 [oprac. 1968].

., Dziady” Adama Mickiewicza w inscenizacji Konrada Swinarskiego. Opis przedstawienia,
red. J. Walaszek et al., Krakow 1998 [oprac. 1973].

30 Wyspianiski przygotowywal ksiazke do druku rownolegle z praca nad spektaklem; korekta
autorska na skladzie zecerskim nie dawata mu mozliwosci wprowadzenia do partytury zmian, jakie zaszty
w inscenizacji w toku pierwszych przedstawien. Natomiast materiat zgromadzony w monumentalnej pracy
zbiorowej poswigconej inscenizacji Swinarskiego stanowi raczej summe dokumentow pracy (tym bardziej,
Ze znaczna jego cze$¢ powstawata rownolegle z probami do spektaklu) niz syntetyczna probe zapisu.

29
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partytura faktycznie udokumentowana i krytyczna pozostaje praca Jerzego
Timoszewicza i obecnie to ona wlasnie — a raczej jej metodologiczne zatoze-
nia — powinna stanowi¢ punkt odniesienia dla wszystkich, ktérzy podejmuja
probe chocby czgsciowej rekonstrukcji spektaklu, na przyktad wybranej sceny
czy roli.

Jako filolog z wyksztalcenia (podobnie jak i Raszewski) Timoszewicz przy-
stapil do rekonstrukcji partytury Schillerowskiej inscenizacji Dziadow zgodnie
z podstawowymi zatozeniami klasycznej (Bedierowskiej) krytyki tekstu. Zada-
niem, jakie sobie postawil, bylo ustalenie zar6wno tekstu scenariusza, jak i po-
zostatej tresci rezyserskiej instrukcji w ich poprawnej postaci, a zatem: zgodnej
z intencja tworcza autora, cho¢ nie wolnej od bledow rzeczowych i znieksztatcen;
opartej o t¢ sposrod kilku oryginalnych wersji, w ktorg autor wlozyt najwigce;
pracy i starannosci, cho¢ odnoszacej si¢ krytycznie do wszystkich zachowanych
postaci tekstu; i wreszcie usankcjonowanej poprzez jej spolteczne funkcjonowa-
nie, czyli po prostu recepcje.’!

Majac do wyboru cztery wersje tej samej inscenizacji — spektakle: lwowski
(1932), wilenski (1933), warszawski (1934) i sofijski (1937) — Timoszewicz zde-
cydowal si¢ zrekonstruowac partyture Dziadow warszawskich. Dokonujac wybo-
ru, kierowat si¢: intensywnoscig pracy rezysera i pozostatych tworcow spektaklu;
iloscig zachowanego materiatu dokumentacyjnego, w tym §wiadectw indywidu-
alnych; skala spotecznego oddzwigku (spektakl jeszcze w latach trzydziestych
ogloszono ,,najwigckszym dzietem sztuki teatru w okresie migdzywojennym”);
a takze reguta editio ultima, poniewaz spektakl sofijski jako realizacj¢ zagraniczna
uznawal za odrebne dzieto.*? Jednocze$nie kryterium zgodnos$ci z intencja twor-
czg autora Timoszewicz podporzadkowat gtdwnemu warunkowi Raszewskiego,
czyli konsekwentnemu rekonstruowaniu jednej wersji inscenizacji, na skutek cze-
g0 scena wiezienna zostala opublikowana w ksztatcie zmienionym pod wplywem
naciskow ze strony dyrekcji Teatru Polskiego, podczas gdy jej kanoniczna postac
jako wariant znalazla si¢ w aneksie.®

Opracowujac scenariusz, Timoszewicz postugiwat si¢ czterema zachowanymi
egzemplarzami: suflerskim ze Lwowa, inspicjenckim z Sofii i dwoma rezyser-
skimi przygotowanymi przez Schillera osobiscie, a takze z nielicznymi rolami
aktorskimi. Podstawowym sposobem na okreslenie ich chronologii, hierarchii
i wzajemnych relacji bylo przede wszystkim porownanie réznic: skreslen, przy-
wrocen, przestawien, skrotow i uzupetnien. Tak ustalony tekst zestawit z oryginal-
nym tekstem Dziadow wedlug wydania Jozefa Kallenbacha, z ktorego korzystat
Schiller. Przy czym, wychodzac z zalozenia, ze partytura powinna odtwarzac nie
tekst literacki, ale tekst teatralny, Timoszewicz w niektorych miejscach zmienit

31 Zob. Z. Golinski, Edytorstwo. Tekstologia. Przekroje, Wroctaw 1969, s. 31-32; K. Gorski,
Tekstologia i edytorstwo dziet literackich, Torun 2011, s. 78, 98, 101.

32 J. Timoszewicz, op. cit., s. 553-557.

3 Ibidem, s. 562-565.
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interpunkcje, a w szczeg6lnych przypadkach nawet pisownig, dostosowujac je do
brzmienia tekstu mowionego ze sceny.>

Podobnie wygladata praca nad ustaleniem tresci rezyserskiej instrukcji,
ktora rekonstruowat na podstawie tych samych egzemplarzy. Zaznaczmy jed-
nak wyraznie, ze Timoszewicz, uznajac dyrektywy za rodzaj tekstu pobocznego
(quasi-didaskalia), nie traktowat ich ani jako tekstu literackiego, ani teatralne-
go, tylko czysto instruktywnie; rekonstruowat zatem wtlasnie ich tres¢, a nie
dostowny zapis. Dodatkowe informacje na temat dziatan scenicznych czerpat
z recenzji, opisow krytycznych, wspomnien uczestnikow i widzow spektaklu
(ktore jako swiadectwa indywidualne traktowat z nalezyta podejrzliwoscia),
wreszcie z dokumentacji fotograficznej.*> Wiele z nich, w przypadku braku po-
twierdzenia w innych zrodtach, nie zostato w ogole wprowadzonych do opisu.
W zwigzku z powyzszym niemozliwe okazato si¢ opracowanie ,,partytury ro-
zumowanej”, o jakg chodzito Schillerowi, czyli takiej, ktora zawierataby uwagi
nie tylko techniczne, lecz takze interpretacyjne.’® Z perspektywy czasu moze-
my stwierdzi¢, ze ten brak jest akurat duzg zaletg pracy Timoszewicza — dzigki
temu, ze nie narzuca czytelnikowi autorskiej wyktadni dzieta, pozostawia mu
pewna swobode — cho¢ nie dowolno$¢! — interpretacji, a tym samym czyni lek-
ture blizsza odbiorowi spektaklu.

Postulat Raszewskiego, ze zadaniem historyka teatru jest wierne odtworzenie
partytury spektaklu przy zastrzezeniu, ze nie rekonstruuje on dzieta, ,.ktorego dzi$
nie ma, a i dawniej nigdy nie byto™’ wydaje si¢ powtdrzeniem stow Zbigniewa
Golinskiego, pigtnujacego edytorska praktyke konstruowania ,.tekstu idealnego,
ktory by jednoczesnie przedstawiat wszystkie stany woli autorskiej, rozciagnie-
tej w czasie, a wyrazanej w kolejnych utrwaleniach faz literackiego procesu”.*®
Zgodnie z zatozeniami klasycznej krytyki tekstu, zadaniem filologa jest sporzg-
dzenie tekstu mozliwie najblizszego autografowi czy oryginatowi.** Jest to zato-
zenie ze wszech miar stuszne, a jednak kryje si¢ w nim pewien paradoks. Nawet
bowiem przy zachowaniu daleko posuni¢tych srodkdw ostroznosci nie jest to cat-
kiem mozliwe. W pewnym sensie kazda inscenizacja, cho¢by najwierniej i najrze-
telniej opisana, pozostanie ,,dzielem, ktorego nie bylo”, poniewaz nie zaistniata
w pelni w zadnym z przedstawien.

Teatr nalezy do sztuk performatywnych, a zatem ,,istnieje tylko jako dziala-
nie”. W odrdéznieniu od malarstwa czy literatury, ktorych dzieta posiadaja swoj
materialny ksztalt, performans ,,miesci si¢ w dziataniu, interakcji, reakcji”, a zatem

3 Ibidem, s. 556-557.

3 Ibidem, s. 557-560.

36 Ibidem, s. 560.

37 Z. Raszewski, Dokumentacja..., op. cit., s. 540.

38 Z. Golinski, op. cit., s. 96.

3 P. Maas, Krytyka tekstu, przekl. K. Sybilska, ,,Pamictnik Literacki” 1994 z. 2, s. 188.
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jest zawsze pomigdzy*, w przypadku teatru — pomiedzy sceng a widownia,
w ich wzajemnej relacji. Tomasz Kubikowski zwraca uwagg, ze ,,sceniczna rze-
czywisto$¢ konkretnego przedstawienia stanowi tylko jej [konkretyzacji] pierw-
szy stopien, ostateczna konkretyzacja [dziela] nastgpuje dopiero w odbiorze wi-
dzow™#! i proponuje takg definicje sytuacji teatralnej: ma ona miejsce wowczas,
gdy ,,aktor obdarzony pewng postacig realng na podstawie instrukcji stworzy
schemat roli, a na jego z kolei podstawie — przedstawiang posta¢ sceniczng;
widz zas$, ogladajac ja, utworzy sobie domniemang posta¢ sceniczng”.*? Innymi
stowy, dzielo sztuki teatru powstaje sensu stricto dopiero dzieki pracy wyobraz-
ni widza, dla ktérej bezposrednim impulsem sa dziatania aktorskie czy, szerzej,
dziatania sceniczne.

Zwro¢my uwage, ze niezaleznie od stopnia szczegdtowosci instrukcji w ra-
mach jednej inscenizacji poszczegélne przedstawienie rozni si¢ od pozostatych.
Te roznice moga wynikac z przyczyn artystycznych (na przyktad stylu pracy czy
osobowosci rezysera, ktory nie uwaza premiery za koniec pracy nad spektaklem
1 weigz go modyfikuje) lub pozaartystycznych (na przyktad naciskow ze strony
dyrekcji teatru, opinii publicznej lub nieakceptujacego metod pracy rezysera ze-
spotu aktorskiego); moga by¢ tez skutkiem przypadkow losowych (naglej nie-
dyspozycji aktora, awarii maszynerii scenicznej). Proba rozpoznania i zrozumie-
nia, ktore z tych zmian majg charakter intencjonalny, to znaczy wptywaja
na ksztalt inscenizacji, ktore natomiast sa akcydentalne, to znaczy wptywaja
tylko na konkretne przedstawienie®* — to jedno z najwazniejszych zadan kazdej
osoby piszacej o teatrze, niewazne, czy z perspektywy lat, czy jednego wieczoru.
Kazda z r6znic moze skutkowaé innym przebiegiem dziatan scenicznych, a co za
tym idzie — innym odbiorem spektaklu przez widza. Warto o tym pamigta¢, zwa-
zywszy, ze odpowiedzialno$¢ za catoksztalt dzieta — niezaleznie od zaistniatych
okolicznosci — tradycyjnie ponosi rezyser.

W edytorstwie naukowym funkcjonuje zasada, w mysl ktorej uznaje si¢
prawo autora do ustawicznego doskonalenia swojego dziela, a zatem: zarow-
no ,,wyzszo$ci pierwodruku nad autografem, jak rowniez wyzszo$ci kazdego
nastgpnego wydania nad poprzednim, jezeli to nowe wydanie $wiadczy o [...]
konsekwentnym dgzeniu autora do [...] cyzelowania szczegdlow utworu™*,
przy czym ,.granicg stosowania zasady poprzedniej jest catkowite przerobienie
ksztattu dzieta przez autora”, wowczas bowiem nalezy ,,uznac, ze autor dat dzieto

40 R. Schechner, Performatyka. Wstgp, przekt. T. Kubikowski, Wroctaw 2006, s. 45.

4 T. Kubikowski, Siedem bytow teatralnych. O fenomenologii sztuki scenicznej, Warszawa 1994,
s. 57.

4 Ibidem, s. 108.

4 Oczywiscie zmiana akcydentalna, zaakceptowana przez rezysera, moze sta¢ si¢ intencjonalna,
za$ intencjonalna, po jednorazowym sprawdzeniu w dziataniu, pozostanie akcydensem. Kombinacji
jest mnostwo.

4 K. Gorski, op. cit., s. 28.
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nowe, inne od poprzedniego, i w tym charakterze utworu zupetie nowego musi
by¢ ono wydane”.* Tak kategoryczne postawienie sprawy kwestionuje jednak
Maria Prussak, ktora zwraca uwagg, ze ,,tworcza intencja autora jest czynnikiem
niestabilnym, zmienia si¢ w czasie”™¢, a gtéwng troskg filologa powinno by¢ nie
to, jak zrozumie¢ t¢ intencje, ale: ,,jak t¢ niestabilno$¢ utworu przekaza¢ w do-
stepny sposob czytelnikowi, [...] zeby nie zatrzyma¢ dynamiki ksztaltowania tek-
stu, a przynajmniej zeby w sposob spojny i klarowny dostarczy¢ mu wszystkich
niezbednych informacji”.¥’

Owa ,,niestabilnos$¢ intencji tworczej” w teatrze stanowi warunek sine qua
non. Bardzo czgsto si¢ zdarza, szczegolnie w przypadku spektakli eksploatowa-
nych przez wiele sezonow, ze pierwsze i ostatnie przedstawienie réznig si¢ od
siebie zasadniczo. Nawet wtedy nie mozemy jednak mowic¢ o powstaniu nowego
dzieta. Wszelkie zmiany w obrebie inscenizacji zachodza bowiem zazwyczaj zbyt
ptynnie, by dato si¢ wskaza¢ dla nich jaki§ moment graniczny. W historii teatru —
pomijajac wyjatkowo rzadka sytuacje, kiedy rezyser, jak Schiller, kilkakrotnie ko-
rzysta z tej samej instrukcji*® — edytorska reguta editio prima i editio ultima moze
znalez¢ zastosowanie tylko wowczas, gdy badacz ma pewnosc¢, czy koniec pracy
nad danym spektaklem wyznacza premiera czy dopiero przedstawienie pozegnal-
ne (i tylko przy okreslonych zastrzezeniach). Ponadto, specyfika i zwykle roboczy
charakter materiatéw archiwalnych, jakimi bedzie si¢ postugiwal, powoduja, ze
przy rekonstruowaniu tekstu scenariusza (dla zachowania przejrzystosci wywodu
pominmy w tym miejscu kwesti¢ rekonstruowania tresci rezyserskiej instrukcji)
nie ma mowy o tradycyjnie rozumianej constitutio textus, poprzedzonej
etapamiselectio, recensio i examinatio.®

Przede wszystkim musimy pamigtac, ze rekonstruujemy scenariusz nie jako
tekst literacki, ale — ,,tekst teatralny”. Za tekst oryginalny mozemy wigc uznaé
jedynie ten, ktory zostat przekazany przez partyture rezyserska i to tylko wow-
czas, kiedy mamy pewnos¢, ze jest ona dokumentem dzieta, a nie dokumentem
pracy. Taka partytura zwykle nie wystepuje w autografie, zostaje opracowa-
na przez asystenta na podstawie dokumentéw pracy, a nastepnie przepisana na

4 Ibidem, s. 101.

46 M. Prussak, Konsekwencje zalozen i decyzji edytorskich, ,,Teksty Drugie” 2005 z. 1-2, s. 189.

47 Ibidem, s. 196.

4 Powracanie przez rezyserow do zrddel inspiracji i ponowne wystawianie tych samych
utwordw nie jest w historii teatru niczym szczegélnym, nalezy jednak zauwazy¢, ze prawie
zawsze wigze si¢ to z powstaniem zupelnie nowej inscenizacji; do$¢ pordwnaé ze soba kolejne
wersje Matki Jerzego Jarockiego (1964, 1972), Dziadow Jerzego Grzegorzewskiego (1987,
1995) czy Miasta snu Krystiana Lupy (1985, 2012). Za szczegodlny przypadek mozna uzna¢ dwie
inscenizacje Smierci Iwana Iljicza Jerzego Grzegorzewskiego, powstajace niemal réwnocze$nie
w 1990 w warszawskim Teatrze Studio i krakowskim Teatrze Starym wedtug tej samej instrukcji
1z tym samym protagonista; réznice migdzy spektaklami wynikaty przede wszystkim ze specyfiki
przestrzeni scenicznej i osobowosci aktoréw, nie za§ z odmiennych dyrektyw.

4 P. Maas, op. cit.
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czysto; nawet jezeli nie mamy na to wyraznych dowodow, znajomos¢ teatralne;
praktyki pozwala nam sadzié, ze zostata ona zaakceptowana przez rezysera (,,po-
dyktowana i sprawdzona”). Jezeli badacz ma szczescie na nig trafi¢ — co zdarza
si¢, niestety, niezwykle rzadko — pozostaje mu juz tylko zweryfikowac zawarte
w niej informacje wobec dokumentow recepcji dzieta; a takze wyeliminowac ble-
dy interpunkcyjne, ortograficzne i inne powstale w wyniku kopiowania (poprzez
porownanie tekstu scenariusza z tekstem pierwowzoru literackiego, co prawie zu-
petnie wykluczacollatio czydivinatio).

Zazwyczaj jednak badacz staje przed koniecznoscig zrekonstruowania party-
tury na podstawie zachowanych dokumentdéw pracy, a zatem przede wszystkim
egzemplarzy: rezyserskich, inspicjenckich, suflerskich, aktorskich. Egzempla-
rze, zwlaszcza w przypadku spektakli szczegdlnie dlugo eksploatowanych, maja
czgsto posta¢ palimpsestu: kolejnych warstw adnotacji i skreslen nanoszonych
odrecznie na kopie podstawowego maszynopisu. Poréwnywanie ich, aby w opar-
ciu o powtarzalno$¢ wystepujacych w nich bledow moc ustali¢ ich wzajemne za-
leznosci, dla pracy historyka teatru ma jednak drugorzedne znaczenie, poniewaz
kazdy typ egzemplarza zawiera innego rodzaju informacje. Inspicjent, jezeli nie
nalezy do osob szczegodlnie skrupulatnych, odnotuje korekte wyglaszanej przez
aktora kwestii tylko wowczas, kiedy jest ona w istotny sposob zwigzana z dzia-
faniem scenicznym, na przyktad stanowi sygnal do zmiany oswietlenia. O ile
w edytorstwie kluczowa role petni analiza bt¢déw znamiennych’, o tyle
w przypadku egzemplarzy nalezatoby mowi¢ raczej o ingerencjach w tekst;
przy czym nie zawsze bedzie mozna wskaza¢ wérod nichdzielace i taczace
poszczegblne kopie. Dlatego od analizy relacji pomiedzy egzemplarzami réznego
typu czgstokro¢ wazniejsza jest proba ustalenia chronologii powstawania margi-
naliow w obrebie jednego tylko egzemplarza.

Podczas gdy celem filologa jest ustalenie tekstu w postaci wolnej od wszyst-
kich btedow powstatych po pierwszym rozgatezieniu tradycji, czyli archety -
p u®, zadanie historyka teatru polega na czyms$ doktadnie odwrotnym — na ustale-
niu tekstu, ktory bedzie uwzgledniat wszystkie ingerencje wprowadzane do niego
od momentu rozpoczecia prob az do premiery spektaklu czy wrecz, w zalezno$ci
od przyjetych zatozen, do zakonczenia jego eksploatacji. Kazda uwaga na mar-
ginesie moze tu mie¢ znaczenie — jezeli nie dla odtworzenia dzieta, to dla proby
zrozumienia procesu tworczego. W tej sytuacji do opracowania udokumentowa-
nej i krytycznej partytury spektaklu najbardziej odpowiednia — bo pozwalajaca
na zachowanie charakteru ,,dzieta w ruchu” — wydaje si¢ zaproponowana przez
Krzysztofa Mrowcewicza koncepcja poszukiwania archetypu in fieri,aza-
tem tekstu istniejgcego niejako potencjalnie, gdy zadna z zachowanych redakcji

0 Ibidem.
St Ibidem, s. 199-200.
32 Ibidem, s. 189.
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nie ma charakteru ostatecznej.”* Taka koncepcja odpowiada performatywnemu
charakterowi partytury rezyserskiej, ktdra stanowi przeciez zapis projektowanej
przez artyste inscenizacji w ksztalcie potencjalnie najlepszym.

k ok %k

W roku 1973 Stefania Skwarczynska zaproponowata wlasne zestawienie ty-
poéw dokumentacji przedstawienia teatralnego, dzielac je — za Raszewskim — na
dokumenty pracy, dokumenty dzieta oraz dokumenty interakcji z widownia. Ze-
stawienie obejmuje trzydziesci sze$¢ typow i — nawet przy uwzglednieniu zatoze-
nia autorki, ze tak powinno wyglada¢ jedynie ,,dossier archiwalne przedstawien
wybitnych” — pozostaje projektem utopijnym, niemozliwym do realizacji cho-
ciazby ze wzgledu na wymagany naktad sit i §rodkéw (zaklada na przyktad az
cztery rodzaje dokumentacji audiowizualnej).>* Z owego ,.katalogowego szalen-
stwa” wyglada niewyrazona nigdzie explicite, a jednak czytelna mysl, ze badacz
jest w stanie dokona¢ rekonstrukcji dzieta teatralnego tylko jako ,,wypadkowej”
zachowanych dokumentéw. A zatem wilasnie —pomiedzy.

Zachowanie owego performatywnego pomig¢dzy wydaje si¢ kluczowe dla
prawidtowego zrekonstruowania partytury spektaklu. Z jednej strony badacz po-
winien spetnia¢ wszystkie wymagania stawiane mu zarowno przez histori¢ teatru,
jak 1 przez krytyke tekstu, jednak — nie pedantycznie, tak aby w swoim opisie
nie zgubi¢ specyficznego charakteru spektaklu teatralnego jako ,,dzieta w ruchu”
i szczegblnej dynamiki, jaka istnieje pomiedzy inscenizacja a poszczegolnymi
przedstawieniami. Niestety, nie ma tu prostych rozwigzan i kazdy przypadek na-
lezy rozpatrywaé oddzielnie. Stopien szczegdlowosci rekonstruowanej instrukcji
rezyserskiej powinien by¢ uzalezniony od indywidualnego stylu artysty i tego,
czy jest on typem inscenizatora, dla ktérego znaczenie ma kazdy znak sceniczny,
czy raczej typem inspicjenta, ktory ogranicza swoja role do pilnowania kolejno-
sci aktorskich wejs¢ i wyjs¢. Badacz za$ musi pilnowac, aby przygotowywany
przez niego opis dziatan scenicznych byt precyzyjny, a jednoczes$nie nie moze
narzuca¢ czytelnikowi jednej konkretnej interpretacji. Powinien tez pamigtac, ze
przystuguje mu ,,prawo do milczenia”, z ktorego moze skorzysta¢ zawsze, ,,gdy
nie potrafi powiedzie¢ niczego pewnego albo przynajmniej prawdopodobnego”.
Szczegodlnie dzisiaj, kiedy — wobec rozwoju nowych mediow i ksztattowania si¢
dzieki technologiom cyfrowym ,,mobilnego archiwum w sferze spotecznej”*, obej-
mujgcego nie tylko najnowsze, lecz coraz czesciej takze dawniejsze spektakle —nie-
dostatek materiatéw Zzrodlowych gwattownie zmienia si¢ w ich nadmiar; co wigcej,
nierzadko przekazuja one sprzeczne czy wrgcz wykluczajace si¢ informacje.

3 G. Marini, Adon, t. 2: Komentarze, red. L. Marinelli, K. Mrowcewicz, Rzym—Warszawa 1993, s. 67.
54 S. Skwarczynska, op. cit., s. 547-551.

55 J. Wachowski, op. cit., 45.

% D. Poskuta-Wtodek, op. cit., s. 56.
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Nie powinno to jednak odstrasza¢ go od podejmowania prob zrozumienia i od-
dania owej szczegolnej ,,dynamiki zmian”, jakiej w toku przedstawien podlega
kazda inscenizacja. Wtedy i tylko wtedy mozna — cho¢by na chwile — przywrocic
teatr do zycia, a wywotana dzicki umiej¢tnie opracowanej partyturze spektaklu
,praca wyobrazni” jest w stanie zainspirowa¢ odbiorcg — zar6wno badacza, jak
i artyste — do wilasnych tworczych poszukiwan.>’

57 Sprawdzianem dla opracowanej przez nas edycji krytycznej scenariuszy autorskich Jerzego

Grzegorzewskiego stato si¢ remiksowanie Powolnego ciemnienia malowidet przez aktorow Teatru
Studio pod opieka rezyserska Michata Borczucha (11 IV 2017). Zob. A. K. Drozdowski, Ucieczka
z archiwum, ,, Teatr” 2017 nr 7-8.
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