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Teatr jako sztuka (systemowego) przepisywania

Theatre as the art of (system) rewriting

Abstract

The text in the theatre is a specific rationale. There is no encoded interpretation behind it,
thus each staging of the same text that translates the initial project into other theatre means
of expression must appear to be like writing the text again, with different accents, meanings,
etc. The paper is concerned with situations when the text is subject to some changes which
are forced by the system. On the one hand, it relates to systems which are external towards
the theatre — the system of political power and censorship, on the other hand, it concerns
the complex impact of systems whose element is the theatre in a given aesthetic situation,
defined i.a. by theatre organisation, aesthetic convention, the viewer’s perceptive capacity.
That issue will be presented by example of the national German theatre at the end of the
18th century and compared with the corresponding phase of the development of the Polish
theatre.
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Réznorodne sposoby przetwarzania autorskiego tekstu w teatrze uja¢ mozna przywolany-
mi przez Dobrochne Ratajczakowa stowami Antoniego Michniewskiego!' (1743—17706): ,,Ja
si¢ o to nie pytam, skad zarwe, to zarwe. / Wszystko to juz jest moje, kiedy ja dam barwe”.
To ¢redo tworcze osiemnastowiecznego dramatopisarza i duchownego odnosi si¢ zaréwno do
praktyk wezesniejszych, jak tez pozniejszych i w zasadzie naklania do konstatacji, ze autor-
stwo dziel wystawianych na scenie byto od dawna kwestia plynna i wzgledna, to samo dotyczy
wersji oryginalnej czy kanonicznej dziela, ktérej teatr jako takiej w ogéle nie zna, jesli autor nie
jest zarazem tworca przedstawienia. Oczywiscie dramatopisarze czesto bronili si¢ przed sa-
mowolg sceny, roszczac sobie prawo do wplywania na ksztalt realizacji scenicznej i opatrujac
swoje dzieta didaskaliami, przedmowami czy postowiami. Uczynil to takze Stawomir Mrozek,
ktory z jednej strony obwarowal swoj dramat Mitosé na Krymie nadmiernymi obostrzeniami
pod adresem realizatoréw (i wydawcow), z drugiej zas w postowiu przyznat:

Przeklady fragmentéw Hamleta, Otella, Snu nocy letnigj sa mojego autorstwa. Ta samodziel-
nos$¢ nie jest wyrazem nieufnosci wobec istniejacych juz przekladéw, ale samowola wobec
Szekspira, naginaniem jego tekstéw do potrzeb tej sztuki (przeplatanie akcji
Szekspira, pominig¢cia, przestawienia, uproszczenia), a nawet, w jednym
wypadku, catkowita zmiana sensu (kilka wierszy we fragmencie Swu nocy letnie)). Oczy-
wiscie nie méglbym sobie pozwoli¢ na takie swawole, gdybym uzyl ktérego$ z istniejacych
przektadéw” [podkr. M.L.]. (Mrozek 2012: 228)

A zatem, ,,co zarwg, to zarw¢” zdaje si¢ méwi¢ — tym razem — Mrozek.

Nie podejmujac si¢ tutaj klasyfikacji strategii przepisywania, czy raczej — zgodnie ze stow-
nikiem teatralnym — przestosowywania tekstow dla potrzeb sceny, mozna zauwazy¢, ze za-
czyna si¢ ono od takich drobnych ,,swawoli”, o jakich pisze Mrozek, kiedy cudzy tekst wpro-
wadzany jest jako ornament, ale zasadniczo przestosowywanie dotyczy wigkszych operacii
na tekscie jako catodci. Zawsze maja one charakter indywidualnych dziatan poszczegélnych
thumaczy czy autoréw przerdbek, dziel ,,nadpisanych” nad oryginalem, ,,zastosowanych do

1

Antoni Michniewski jest autorem m.in. sztuki Trzewiki morderowe, albo s wa niemiecka. Komedia w 3 aktach.
Najpierwszy rag po francuskn na teatrze francuskim w Paryzn reprezentowana dnia 11 styeznia 1777, dla teatru warszam-
skiego 3 niektdrymi pryydatkanmi pryez A. M. napisana, wyst. Warszawa lipiec 1776, wyd. Warszawa 1777. Autorem
francuskiego pierwowzoru jest Alexandre Ferierre.
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sceny”, skompilowanych itd. Niekiedy jednak mozna je postrzega¢ jako zmiany systemowe,
tzn. jako wymuszone przez system. Tego typu strategie przepisywania moga by¢ legitymizo-
wane przez systemy zewnetrzne wobec teatru badz systemy, ktorych elementem jest sam teatr.
Przyjrzyjmy sie pokrétce obu tym mechanizmom przepisywania tekstow w teatrze.

System zewnetrzny wobec teatru stanowia instytucje reprezentujace wiladze polityczna,
spoleczna czy religijna. Dokonywane na ich mocy zmiany zawsze sa opresyjne wobec tekstu
i polegaja gléwnie na pomijaniu i przemieszczaniu senséw w taki sposob, aby ta nowa wersja
wpisywata si¢ w dyskurs wladzy. Przyklady tatwo wskaza¢ niemal w kazdym momencie dzie-
jow i w odniesieniu do réznie umocowanych systeméw wiadzy. Przywolam je pokrotee, by
zilustrowaé dos¢ oczywisty 1 istniejacy w réznych konfiguracjach mechanizm wymuszonych
zmian w tekscie.

Od roku 1634 w alpejskiej wiosce Oberammergau odgrywana jest pasja jako spelnienie
slubéw ztozonych przez rade wioski dla zazegnania plagi zarazy (Goldner 1980; Leyko 1992).
Pierwszy znany tekst pasji pochodzi z 1662 roku, a jego autorem byl miejscowy nauczyciel
Georg Kaiser. Jako podstawe przyjal wersje z klasztoru benedyktynéw St. Afra i St. Ulrich
w Augsburgu oraz protestanckie opracowanie meistersingera Sebastiana Wilda, takze z Au-
gsburga. Nowa wersja, okreslana przez autora jako Renovierung liczyta 2206 werséw 1 przy
kolejnych realizacjach pasji w Oberammergau, przypadajacych poczatkowo w cyklach dziesig-
cioletnich, wraz z rosnaca popularnoscia podlegala systematycznym przemianom. Mialy one
na celu przede wszystkim podniesienie widowiskowej atrakcyjnosci przedstawienia, a zatem
byla to ponickad kontrybucja na rzecz gustéw publicznosci, ale nalezy je takze postrzegac
jako dowdd wzrastajacych ambicji artystycznych kolejnych twércéw. Temu swobodnemu
procesowi kres polozyl zakaz odgrywania pasji wydany 31 marca 1770 roku przez Geistlicher
Rat (zgromadzenie hierarchéw kosciola) ksigstwa Bawarii pod rzadami elektora Maximiliana
III J6zefa. Tu wlasnie wystepuje moment ingerencji systemu wladzy (jednoczesnie duchow-
nej i §wieckiej), ktéra nakazuje zmiany w tekscie, gdyz pozbawiony instytucjonalnej kontroli,

»wymknal si¢” on oficjalnemu dyskursowi — oddalit si¢ zbytnio od akceptowanej przez Ko-
$ciol formy przedstawiania pasji. Zakwestionowana wersja z 1750 roku w opracowaniu ojca
Ferdinanda Rosnera rozrosla si¢ z biegiem lat do 9145 wersow i stala si¢ podstawa operowego
spectaculum barokowego, w ktorym arie i recytatywy napisane byly francuskim aleksandrynem,
na scenie zjawial si¢ wsréd innych postaci alegorycznych Genius Passionis w towarzystwie sze-
$ciu anioléw-strézow, a ognie piekielne 1 grzmoty ,,z maszyny” zaciemnialy i zagluszaly prze-
stanie 0 meczenskiej $mierci Chrystusa. Cho¢ w p6zniejszych wersjach diabel nadal §piewat
arie wspOlnie z postaciami alegorycznymi, a Smier¢ wystgpowata w duecie z personifikacjami
grzechow, to tekst musial by¢ zatwierdzany przez Chur-Pfalz-Baierischen-Biicherzensur-Colleginm

— regionalne kolegium do spraw cenzury. Tak wigc w tym przypadku zywiol teatralnosci —
mieszczacy si¢ w ramach estetyki scenicznej tych czaséw — poskromiony zostal przez cen-
zure koscielno-swiecka.

Wedtug podobnego mechanizmu wywieraja wplyw na tekst wszystkie instancje wladzy
zewnetrzne wobec teatru — na przyklad cenzura administracyjna w czasach zaboréw, choc
jej celem byly przede wszystkim operacje na sensach wpisanych w dramat, z wylaczeniem
aspektu widowiskowego. W Grodnie w 1858 roku dopuszczono ,,zastosowana do sceny”
przez Andrzeja Chelchowskiego wersje Mazgepy Juliusza Stowackiego, ale nie tylko nakazano
zmiang tytulu na Pag krdlewski i pominigcie imienia bohatera w calym utworze, ale takze
wprowadzono liczne poprawki i skreslenia w calym tekscie (Jedrychowski 2012: 309—318).
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Sprawily one — jak pisze Zbigniew Jedrychowski — Ze wprawdzie ,,[k]unszt poetycki
wybrzmiewal do ostatniej kwestii tragedii, ale nickiedy pojawial si¢ szelest obcego stowa”
(Jedrychowski 2012: 309).
Podobne praktyki znane sa takze z niedawnej przesztosci. Teatr 13 Rzedow, wystawiajacy
— jak pisal cenzor opolski — ,,sztuki trudne i czgsto dla przecigtnego widza niezrozumiate sta-
wia nas niejednokrotnie w sytuacji dos¢ trudnej cenzorsko” (cyt. za Napiontkowa: 2012: 369).
Dlatego przygladano si¢ kazdemu przedstawieniu przed premiera i na wszelki wypadek — na
przyklad ze ,,staroindyjskiego erotyku Siakuntali’ cenzorzy czuli si¢ zmuszeni do ,,wyingero-
wania kilku fragmentéw pornograficznych” (Napiontkowa 2012: 369). Dokonane skreslenia
w tekscie mialy na celu wylacznie eliminacje niepozadanych tresci, natomiast nie wiazaly si¢
one z artystycznym aspektem przedstawienia. Scenografia do Siakuntali przedstawiata dwa pa-
gorki z wyrastajaca posrodku obla kolumna, co cenzorzy skomentowali w swoim sprawozdaniu
nastepujaco: ,,"Wtajemniczeni’ wiedza, ze wyobraza ona symbol falliczny i chociaz §wiadomos¢
tego 1 do nas doszla, niemniej nie mamy podstaw do ingerencji” (Napiontkowa 2012: 369).
Przywolane przyklady pokazuja z interesujacego nas punktu widzenia — tekstu przepisa-
nego — relacje dziela ze §wiatem realnym reprezentowanym przez forme cenzury stojacej na
strazy tylko dyskursu wiladzy, przy redukcji wplywéw innych systeméw jako mniej istotnych,
a wicc przy pomini¢ciu kategorii odbiorcy (ktéremu operowe wersje pasji przeciez si¢ po-
dobaly) czy ram estetycznych (dwa pagoérki i kolumna na ingerencji cenzury nie ucierpialy).
Wydaje si¢ jednak, ze mozna moéwic takze o zupetnie innym trybie systemowego oddzia-
tywania na ksztalt tekstu scenicznego, a mianowicie o jego przepisywaniu pod wplywem
systeméw, ktorych teatr jest immanentnym sktadnikiem. Z perspektywy estetycznej Michat
Ostrowicki pisze:

Zastosowanie teorii systemow pozwala na jednolity opis wzajemnych wplywoéw elementow
w modelu sytuacji estetycznej. Z jednej strony uwzglednia si¢ systemowy charakter poszczegdl-
nych badanych elementéw, z drugiej strony ujmuje si¢ problematyke z perspektywy ogélnej. Ozna-
cza to, ze systemowy opis dziela sztuki umozliwia poréwnanie go z systemowym opisem czlo-
wiceka, jako twérey i odbiorcey, §wiatem wartosci i Swiatem realnym. Jest to podejscie holistyczne
w estetyce, wyksztalcone dzigki zastosowaniu metodologii teorii systeméw. (Ostrowicki 2000: 4)

Aby zilustrowac wzajemny wplyw réznych elementéw w modelu sytuacji estetycznej, chcia-
tabym si¢ odwota¢ do innego przyktadu i powréci¢ do Shakespeare’a.

W roku 1771 mtody aktor niemiecki Friedrich Ludwig Schréder obejmuje po swoim
ojczymie Konradzie Ernscie Ackermannie dyrekcje teatru w Hamburgu. Krotkie lata jego
dyrekeji, ledwie dekada, oznaczaja dla teatru niemieckiego rewolucje zaréwno pod wzgledem
repertuarowym, jak i w odniesieniu do konwencji wykonawczej. Ten przewro6t wiaze si¢ przede
wszystkim z wystawieniami dramatow Shakespeare’a. Wezesniej grane byly one w Niemczech
przez komediantow angielskich w stylistyce blizszej dell'arte, kiedy ,,w Hamlecie Duch |...] szyl-
dwacha w pysk na blankach |...] walil” (Schiller 1973: 71) niz tragedii elzbietatiskiej, dlatego
przedstawienia Schrodera uwaza si¢ za wlasciwe wprowadzenie sztuk poety angielskiego na
sceng niemiecka. Przedsigbiorczy dyrektor wezesniej juz czytywal jego sztuki w oryginale i po-
no¢ nawet kierowal si¢ sfowami Hamleta o kunszcie aktorskim i spolecznym postannictwie
teatru. Teraz ,,[d]wadziescia siedem sztuk z angielskiego przettumaczyl, jak umial, a przerobil,
jak trzeba bylo” (Schiller 1973: 70). Z dzisiejszej perspektywy przerdbki te nie tylko moga
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budzi¢ $miech, ale wrecz wydawaé si¢ barbarzyniskie, gdy — wedlug opisu Leona Schillera

— ,,w finale Hamlet-junior nie umieral, tylko rado$nie na opréznionym stolcu papy zasiadal”,
za$ ,,bydle-Murzyn Desdemony dlugo i umiejetnie na oczach widza nie dusil, tylko pigknie na

kleczkach btagal ja o przebaczenie”. W tym takze stylu formutuje Leon Schiller wazna mysl:

»Dla tych powodéw na oczach widzow, brzydzac si¢ ong zbrodnia, jak swoja Otello, udusit

Schréder najmilszego sercu swemu poete. Dla tych czy innych powoddéw, od niepamigtnych

czasow po dzisiejsze, teatr poezje dusi” (Schiller 1973: 71—-72). Dodam tylko, ze w podobne;j

postaci dyrektor ,,przeszmuglowal” na sceng Krdla Leara, Makbeta, Ryszarda 11, Kupea weneckiego,
Miarke za miarke, Wiele hatasu o nici Komedi¢ omylek. T¢ sama technike ,,zastosowania do sceny”
uruchamial réwniez przy opracowywaniu innych, cho¢ nie tak wielkich autoréw.

Zapytajmy zatem o powody tego publicznego mordu na Shakespearze, podejmujac pro-
be ,,jednolitego opisu wzajemnych wplywéw elementéw w modelu sytuacii estetycznej”, za
jaka przyjmuje recepcje sztuk angielskiego poety w Niemczech po roku 1771. Ze wzgledu na
ograniczony zakres tej wypowiedzi mozna wspomnie¢ tylko o wybranych elementach tego
modelu, a mianowicie o relacji zmodyfikowanej formy dziel wobec wspoétzaleznych kwestii:
$wiata realnego, $wiata wartosci oraz wobec odbiorcy.

Jak pisze Michal Ostrowicki, ,,w systemie sytuacji estetycznej istnieje przeplyw informacj,
ktore, przekraczajac granice poszczegdlnych systemoéw, modyfikujq ich strukture” (Ostrowic-
ki 2000: 4). Powstanie teatru w Hamburgu bylo wydarzeniem, ktére zmodyfikowato istniejacy
dotychczas system kultury niemieckiej, a $cislej mowiac, system organizacji teatréw i zycia
teatralnego. Scena ta zajela bowiem pusta przestrzen, jaka rozposcierata si¢ migdzy teatrami
dworskimi, dostepnymi dla wybranej, elitarnej publicznosci, a wedrownymi scenami jarmarcz-
nymi, przeznaczonymi dla gminu. Teatr hamburski stanowil zupelnie nowy typ instytucji, kto-
ra nie korzystata ze wsparcia z kasy wladcy ani nie zadowalala si¢ tym, co widzowie wrzucili
do kapelusza, ale dzialal w opatciu o dotacje $wiatlych kupcéw i rozwinigty abonamentowy
system sprzedazy biletéw. Przedsigbiorstwo to przyjelo dumna nazwe Nationaltheater i zapo-
czatkowato powstawanie w ciagu calego XIX wicku podobnych inicjatyw lokalnych, ktére
utworzyly gesta sie¢ teatréw narodowych. Wszedzie tam, gdzie oddolna energia spoleczen-
stwa doprowadzata do powstania gmachéw teatralnych, odnotowywano to na fasadach w po-
staci dumnych dedykaciji: ,,nar6d sobie”, ,,niemiecki naréd — niemieckiej sztuce” etc.

Kim jednak byl 6w ,,nar6d”, dla ktérego powstal pierwszy teatr narodowy w Hamburgu?
Byta to szeroka rzesza potencjalnych widzoéw wywodzacych si¢ ze sfer mieszczanskich, ktorzy
wraz ze stabilizacja materialng zaczeli okazywac takze ambicje kulturalne. Dla tej publicznosci
teatr mial si¢ sta¢ szkola zycia, miejscem o$wiecenia publicznego — niebawem, bo juz
w 1782 roku Friedrich Schiller pokaze jego sile, wystawiajac w Mannheim Zbdjedm, a dwa lata
pdzniej sformutuje jego misj¢ jako ,,instytucji moralnej” (E Schiller 1994). Jednak w chwili
powstania sceny hamburskiej w 1767 roku jej program byl nakreslony ogélnie — miata stuzy¢
rozwijaniu kultury narodowej, ale pozwalajacego ztealizowa¢ ten cel repertuaru nie bylo weale.
Nie wpisywaly si¢ wen sztuki grane przez obce zespoly w teatrach dworskich ani ,,hanswur-
stiady” czy Haupt- und Staatsaktionen znane z ,,ckstemporacji” zespotéw wedrownych. Zdawat
sobie z tego sprawe doradca artystyczny tego teatru Gotthold Ephraim Lessing, ktory w zapo-
wiedzi otwierajacej edycje Dramaturgii hamburskie pisat:

Wybér sztuk nie jest drobnostka: ale wybor mozliwy jest przy duzej ilosci dobrych sztuk: jesli

wigc nie zawsze beda grane arcydzieta, wiadomo od razu w czym lezy przyczyna. Na razie wy-

starczy, jesli nie bedzie si¢ nikomu wmawiaé, ze sztuki przecictne sa znakomite, i jesli widz na
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tych sztukach bedzie si¢ przynajmniej uczyl patrze¢ krytycznie, chociaz nie dadza mu one pelni
zadowolenia. Cheac wyrobi¢ smak czlowieka o zdrowym rozsadku nalezy mu jedynie wyjasnic,
dlaczego mu si¢ cos nie podobato. (Lessing 1994: 19—20)

Sztuki, jakie recenzowal w pierwszym roku dzialania teatru Lessing, to przewaznie dzieta au-
toréw francuskich — Philippe’a Néricaulta Destouches’a, Woltera, Jean-Baptiste-Louisa Gres-
seta, Pierre’a de Marivaux, Pierre-Lautenta Buirette’a de Belloya, Pierre-Claude’a Nivelle’a de
la Chausséego. Wprawdzie, omawiajac te sztuki, Lessing rozwijal i komentowal swoja teorig
dramatu, ale ,,impreza hamburska” co rusz chwiala si¢ i przejsciowo nawet upadla. Pierwszy
rok podsumowal gorzko:

Jezeli publicznos¢ zapytuje: »Czegoz wigce tu dokonanor«i odpowiada sama szyderczo: »Niczegok,
to z kolei ja zapytuje: I co zrobita publiczno$é, aby umozliwi¢ dokonanie czegos? Takze nic;
zrobila nawet co$ jeszcze gorszego. Nie dos¢, ze nie udzielita przedsiewzigciu swego poparcia,
to jeszcze na domiar zlego przeszkadzala w jego naturalnym rozwoju. Jakze naiwny byl pomyst
stworzenia dla Niemcéw teatru narodowego, skoro my, Niemcy nie jeste§my jeszcze narodem!
[...] Jestesmy ciagle jeszcze zaprzysieglymi nasladowcami wszystkiego co zagraniczne, zwlaszcza
jestesmy wciaz jeszcze unizonymi wielbicielami ciagle za malo, jak nam si¢ zdaje, podziwianych
Francuzoéw. (Lessing 1994: 149)

Mozna zatem powiedzie¢, ze w pierwszej fazie dziatalno$ci teatru hamburskiego o jego niepo-
wodzeniu przesadzila niewspotbieznosé systemow: oferta literacka nie pokrywata si¢ z celami
teatru ani oczekiwaniami widzéw, to znaczy system warto$ci reprezentowany tu przez pisma
krytyczne Lessinga nie znajdowal przelozenia na praktyke sceniczna i nie trafial do odbiorcow.

Skuteczne negocjacje miedzy tymi systemami przeprowadzil dopiero kilka lat pdzniej
Schréder, ktory zarazem decydowal o repertuarze, sam byl — po czesci — jego dostawca
i wykonawca. Osiagnat to, dokonujac w pewnych granicach modyfikacji struktury dzieta sztuki,
przy czym kierowal si¢ przede wszystkim aktualnymi pradami estetycznymi, ideami gloszo-
nymi przez tworcow Burzy i Naporu. Rok objecia dyrekeji hamburskiej przez Schrédera to
zarazem rok, w ktérym Johann Wolfgang Goethe napisal: ,,natura, natura! Nic nie jest tak
naturalne, jak ludzie u Szekspira” (Goethe 1994: 72). Wokot dyrektora teatru gromadzil sig
krag entuzjastow sztuki, poetow, krytykow, teoretykdw, aktordw, dla ktérych scena hamburska
stala si¢ laboratorium nowego dramatu, rozwijajacego si¢ w atmosferze uwielbienia dla Shake-
speare’a. Jakkolwicek istnialy juz literackie przeklady jego dziel (Christopha Martina Wielanda),
Schréder nie odwazyl si¢ wprowadzi¢ ich przerdbek na sceng, zanim stopniowo nie przygoto-
wal publicznodci na ich przyjecie, wystawiajac dramaty Lessinga i sztuki niemieckie napisane
w duchu Shakespeare’a, np. Gitza von Berlichingen Goethego. Nawet jeden z najwigkszych auto-
rytetéw tej epoki — Johann Gottfried Herder — akceptowal wprowadzanie na scene drama-
tow Anglika we wspotczesnych opracowaniach, gdy pisat w 1771 roku:

[...] juz teraz oddalilismy si¢ od tych wielkich ruin natury czaséw rycerskich, ze nawet sam
Garrick, ten wskrzesiciel poety i aniol str6z na jego grobie, tak wiele musi zmieniac, opuszczaé
i znieksztalcad, ze chyba wkrotce [...] takZze dramat jego nie bedzie si¢ nadawat do wystawienia
na scenie i stanie si¢ ruina kolosu, czy piramidy, przez kazdego podziwiana i nie rozumiang
przez nikogo. (Herder 1987: 264)
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Dlatego Schroder w 1776 roku wystawil wlasng wersje Hamleta, a wprowadzone zmiany nie
byly jedynie ustepstwem na rzecz gustéw publicznosci, ale podyktowane byly przez tech-
nike sceny kulisowej, a takze — jak wida¢ z powyzszego cytatu — przez system wartosci
estetycznych Genieperiode. Schroder zmienit konstrukcje catosci, dajac w ostatecznej wersji
dramat piccioaktowy i uwypuklil te sceny, ktére pozostawaly w zgodzie z tendencjami twor-
cow Sturm und Drang. Wielowatkowa fabuta ulegla uproszczeniu zaréwno dla uczynienia jej
bardziej przystepna dla widzéw, jak i dla ograniczenia miejsc akcji — to znaczy w praktyce,
liczby zmian dekoracji. Z kolei ingerencje w zakonczenie tragedii z jednej strony mozna
thumaczy¢ zaréwno uwzglednianiem braku przygotowania widzow, z drugiej zas checia wy-
razenia w ten sposob przezwyciezenia losu w duchu sztuk Genieperiode. W kolejnych czterech
sezonach Schrdder wystawil dalsze — podobnie przerobione — sztuki Anglika, ktére r6z-
nige si¢ od wersji oryginalnych, odpowiadaly wymogom technicznym sceny, a takze oczeki-
waniom publicznosci. Mozna o tym wnioskowac z éwezesnej recenzji, jaka ukazala si¢ po
wprowadzeniu do repertuaru Otella:

Spazmy po spazmach nastepowaly w czasie pierwszej reprezentacii tego utworu. W lozach raz
po raz trzaskanie drzwi stysze¢ si¢ dawalo. Wiarogodni $wiadkowie zapewniaja, iz znane po-
wszechnie z nazwiska damy hamburskie opuszczaly teatr przed koficem widowiska, a gdy tego
uczyni¢ nie mogly, wynoszono je w omdleniu, nie potrafity bowiem znies¢ widoku ani wystuchaé
tej przetragicznej tragedii [, ale] za pare dni przyszly znowu drazniace nerwy potwornosci ogladac.
(cyt za: Schiller 1973: 71)

Podobna metoda ,,zastosowania do sceny” obejmowala takze inne dzieta, réwniez autoréw
wspolezesnych, gdyz kompozycja dziela scenicznego rzadzila si¢ innymi prawami niz kom-
pozycja dziela literackiego, dotyczylo to nawet dramatéw samego Goethego, ktére przestoso-
wywal dla potrzeb sceny Friedrich Schiller. Schréderowskie opracowania dziet Shakespeare’a
zdobyly wielka popularno$c i szybko weszly do kanonu repertuarowego teatréw niemieckich.
Byly grane nawet wowczas, gdy okolo dwie dekady pézniej pojawily si¢ pelne przektady
romantykow (Augusta Wilhelma Schlegela, Ludwiga Tiecka, Dorothei Tieck i Wolfa Heinricha
hr. von Baudissina). Przypieczetowalo to na dtugi czas podzial na Lese- i Biihnen-Shakespeare,
a wige na cenione z powodu artyzmu wersje literackie i ich pokraczne przerébki sceniczne,
ktore wpisywaly sie w normy innego gatunku niz pierwowzor. W pozniejszym rozwoju teatru
narodowego w Niemczech konfrontacja z dzietami angielskiego poety odegrala bardzo wazna
role 1 uwazano wrecz, ze ,,Shakespeare byl hastem i przyczyna, ale sprawa nazywala sig: teatr
niemiecki” (Rothe 1936: 31).

W tym kontekscie przestosowania dramatéw Shakespeare’a przez Schrédera, mimo ich
charakteru opresyjnego wobec tekstu i manipulowania intencjami poety, nalezaloby potrak-
towa¢ jako efekt negocjacji migdzy réznymi systemami okreslajacymi sytuacje estetyczna

— miejscem teatru w systemie kultury, spoleczna funkcja teatru, systemem wartosci usta-
nowionym w pismach teoretycznych, potencjalnymi zdolnosciami percepcyjnymi widzow,
a w konicu takze mozliwosciami technicznymi teatru. Jesli przesledzilibysmy dalsze dzieje
wystawien scenicznych dziel Shakespeare’a w Niemczech, to teksty te okaza si¢ strukturami
dynamicznymi, podlegajacymi rzeczywistym zmianom w zaleznos$ci od ewoluujacych elemen-
téw modelu w kolejnych (historycznych) sytuacjach estetycznych.
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Przedstawiony proces przepisywania dramatéw w niemieckiej praktyce teatralnej u schytku
XVIII wieku zestawi¢ mozna z blizniaczym zjawiskiem w kulturze polskiej, ktore opisata
Dobrochna Ratajczakowa w artykule O dramatach prepolszezonych (2006). W poréwnaniu tym
chodzi nie tylko o réwnoleglos¢ na skali temporalnej, ale takze o réwnolegly moment w roz-
woju teatru narodowego — polska scena publiczna rozpoczyna dziatalnos¢ w 1765 roku, nie-
miecka — dwa lata p6zniej; w 1771 — w roku inauguracji dyrekeji Schrddera i ukazania sig
pisma Goethego Na dzzeri Szekspira, w Polsce opublikowana jest Panna na wydaniu ksiecia
Adama Czartoryskiego, ktéry w przedmowie wprowadzal na grunt polski okreslenie ,,prze-
stosowanie” i wykladal teori¢ narodowej adaptaciji komedii obcej. Dobrochna Ratajczakowa
zwraca uwagg, ze — podobnie jak w Niemczech — repertuar naszej sceny narodowej byt two-
rzony ,,niemal z niczego” (s. 364), a przerdbki obeych sztuk ,,0od poczatku stanowily jedyna
szans¢ [jej| przetrwania” (s. 363), za$ ,,przedromantyczna estetyka ulatwiata [...] drobne
i wigksze kradzieze, nawet (artystyczne) rozboje” (s. 364). Ponadto autorka wykazuje, Ze ,,naj-
wazniejszg osoba catego ukladu nie byl jednak autor, ale widz” (s. 365), co wigcej ,,przerdbki
niszcza |...] idee wielkiego, doskonalego dzieta, kt6ra nade wszystko cenit klasycyzm” (s. 371)
i sankcjonuja podzial na literackie i sceniczne wersje dziel. Te przepolszczenia generuja dzieta
whpisujace si¢ w krag , literatury trzeciej”, obejmujacej ,,utwory popularne, zrodzone z ludycz-
nych aspiracji, wykorzystujace zabawowe sytuacje komunikacyjne” (s. 363). Ale to sprawia
zarazem, ze ich zywot jest krotki i przemijaja wraz z teatrem swojej epoki.

Te przystawalnos¢ sytuacji estetycznych w chwili powstawania niemieckiego i polskiego
teatru narodowego dostrzegl takze Leon Schiller, ktory poréwnywal Schrédera z tworcea na-
szej sceny publicznej: ,»Pisal, gral i grajacych na czas pdzny stworzyl«, mozna by o nim jak
o naszym Bogustawskim powiedzie¢, ktérego kultura i obywatelskim stosunkiem do sztuki
przypomina. Tylko ze Schréder, aczkolwiek cigzkie z widownia miewal przeprawy, przeciez
w stokro¢ korzystniejszych ekonomicznych i politycznych warunkach tworzyl, wigkszym byt
aktorem i lepszych pod soba mial aktoréw” (Schiller 1973: 73).

W zakonczeniu swojego artykulu Dobrochna Ratajczakowa pisze, ze to ,,nie literatura, lecz
scena jest prawdziwa ojczyzna przerdbek, guasi-dziet sztuki”. Zmieniaja si¢ podstawy i techniki
tych przepisywan, wick XIX bedzie tworzyt adaptacje dziet epickich (Sienkiewicz, Orzeszkowa,
Kraszewski), wick XX wprowadzi na sceny ,,przerébki prozy wysokoartystycznej”, za$ nasze
stulecie przepisuje na sceng wszystko — nie tylko teksty literackie i nie-literackie, ale takze
praktykuje remixy i found footage intermedialne, np. film — teatr. Sadze, ze wszystkie te praktyki,
niezaleznie od rozpatrywania ich jako przypadki pojedyncze, jako case studies, daja si¢ opisac
takze przez zastosowanie teotil systemow w estetyce, tyle tylko, ze wobec wieloglosowosci,
w jakiej manifestuje si¢ wspolczesnie wolnos¢ tworcy, nie uda si¢ okredli¢ ani wspolnego mo-
delu sytuacji estetycznej, ani dominujacej techniki przestosowan.
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Streszczenie

Tekst w teatrze jest bytem specyficznym. Nie jest w niego wpisana zadna zakodowana inter-
pretacja, stad kazda realizacja sceniczna tego samego tekstu, dokonujaca przektadu wyjscio-
wego projektu na inne $rodki teatralne, musi si¢ jawic jako pisanie innego tekstu, o inaczej
roztozonych akcentach, sensach etc. Artykul dotyczy przypadkéw wprowadzania zmian
w tekscie, ktore sa wymuszane przez system. Z jednej strony chodzi tu o systemy zewnetrzne
wobec teatru — system wladzy i cenzury, z drugiej za$ o kompleksowe oddzialywanie syste-
mow, ktorych elementem jest teatr w danej sytuacji estetycznej, okreslanej m.in. przez orga-
nizacj¢ teatru, konwencje estetyczna, zdolnosci percepeyjne odbiorcy. Problem ten zostanie
przedstawiony na przyktadzie niemieckiego teatru narodowego pod koniec XVIII wicku
i poréwnany z analogiczna faza rozwoju teatru polskiego.

tekst w teatrze, przestosowanie (dramatu), dramat niemiecki XVIII w., teotia systeméw (w estetyce)



