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SIMON GANTILLONIJEGO ,TEATR UCIECZKT’,
CZYLI W POSZUKIWANIU FRANCUSKICH
TEKSTOW EKSPRESJONISTYCZNYCH

Szedlem droga wraz z dwdjka przyjaciol. Zaczynalo zachodzi¢ storice. Poczu-
tem cient melancholii. Nagle niebo zrobilo si¢ krwistoczerwone. Zatrzymatem
sie, przechylilem przez barierke, émiertelnie zmeczony, i spojrzatem na ogniste
chmury, ktére wisialy jak krew i miecz nad niebiesko-czarnym fiordem i nad
miastem. Moi towarzysze poszli dalej. Stalem tam, dygocac z przerazenia.
I poczulem glosny, niekoriczacy sie krzyk przeszywajacy nature.

(Edward Munch)

Gdzie scenograf znajduje zrédlo swej inspiracji? Oczywiscie w didaskaliach.

(Denis Bablet)

Cho¢ Francuzi nie stworzyli dramatéw typowo ekspresjonistycznych, jak to
mialo miejsce w Niemczech, pomimo niecheci wielu znawcéw literatury fran-
cuskiej odrzucajacych en bloc ekspresjonizm jako zywiol germanski, tak znie-
nawidzony zwlaszcza po I wojnie $wiatowej, to jednak analizujac pewne dziela
francuskich twércéw, nie trudno jest nie zauwazy¢ pewnych inklinacji autoréw
znad Sekwany do tego awangardowego nurtu. Tendencja ta widoczna jest przede
wszystkim nie tyle w samych dialogach, ktére naturalnie nawiazuja do natura-
listycznej spuscizny, ile w didaskaliach, objasniajacych iscie eskpresjonistyczne
wizje pisarzy'. Nikt nie pragnie przeforsowac idei, ze we Francji panowal ekspre-
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' Warto tu nadmieni¢, ze paradoksalnie w dramatach naturalistycznych wystepuje
wigcej wskazéwek scenicznych niz w dramacie ekspresjonistycznym, co moze dziwi¢,
bowiem od 1890 do 1920 r. rozwinely sie rézne srodki techniczne i ekspresjonista mogt-
by je wzia¢ pod uwage w tworzeniu swych — czgsto spektakularnych — wizji.
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sjonizm, poniewaz ten kierunek byl obcy ,kartezjaniskiemu” zmystowi, a mimo
wszystko na przyklad Gaston Baty, ktory w swej dzialanosci byt otwarty na nowo-
$ci z Europy, chetnie nawiazywat do dokonan mi¢dzynarodowych awangardy-
stow, w tym Niemcéw, z okresu miedzywojnia. Simon Gantillon (1887-1961),
ktory blisko wspolpracowal z nowatorskim rezyserem, inspirowat si¢ dokona-
niami swego mistrza. Tworzyl dramaty, w ktérych precyzowal z naturalistyczna
dokladnoscia, jak wyobraza sobie ich wystawienie na deskach teatru. Drobiazgo-
wos¢ pisarza dotyczyla nie tylko materialnego wymiaru spektaklu, lecz przede
wszystkim wskazywala na srodki, ktére mialy podkresla¢ jego duchowa perspek-
tywe. Didaskalia dostarczaja nam zatem wielu cennych uwag dotyczacych insce-
nizacji, ktéra wychodzita poza ramy zwyklego realizmu i - z dzisiajszego punktu
widzenia — byla bliska estetyce ekspresjonistyczne;j.

Baty i Gantillon

Ekspresjonizm teatralny jest zjawiskiem, ktore pojawilo sie najpierw w Skan-
dynawii, by nastepnie rozwina¢ si¢ w Europie Srodkowej, przede wszystkim
w krajach niemieckojezycznych, ale nie tylko. Charakteryzujac fenomen ekspre-
sjonizmu, Maurice Gravier rozrdznia jego dwa podstawowe aspekty: ,z jednej
strony mozemy bra¢ pod uwage teksty sztuk ekspresjonistycznych, z drugiej zas
stwierdzamy, ze w zwiazku z tymi tekstami rozwinal sie najpierw w Niemczech,
a nastepnie rozprzestrzenil si¢ po trosze w calym $wiecie pewien styl gry, insce-
nizacji i scenografii teatralnej”. To wlasnie ten drugi aspekt mozna odnalez¢
w dziatalnosci wielu twércédw francuskich, m.in. u pisarzy takich jak Henri-René
Lenormand, Jean-Victor Pellerin oraz Simon Gantillon, a jesli chodzi o rezyse-
réw, to nalezy wspomnie¢ tu nazwiska Georges’a Pitoéfta, Gastona Baty czy Jean-
-Louisa Barrault.

Gdy méwimy we Francji o ekspresjonizmie w teatrze — zwlaszcza w okresie mie-
dzywojennym — mamy czesciej na mysli powolne przenikanie pewnego stylu sce-
nicznego niz istnienie $ciéle ekspresjonistycznych tekstéw. Nasi rezyserzy i aktorzy
podrézowali po calej Europie. Podczas swych tournées byli na przedstawieniach
sztuk eskpresjonistycznych w Niemczech i Austrii. Skorzystali z tej lekcji, nawet jesli
zupelnie nie rozumieli tekstow. Styl scenograficzny ekspresjonizmu mégt réznymi
drogami oddzialywa¢ na smak technikéw, artystéw i publicznosci: balet [...], nie-
mieckie kino ekspresjonistyczne, ktérego oddzialywanie bylo tak potezne w caltym

$wiecie [...]%

2 M. Gravier, Ekspresjonizm teatralny we Francji w okresie migdzywojennym, [w:] D. Ba-
blet, J. Jacquot (éd.), Ekspresjonizm w teatrze europejskim, PIW, Warszawa 1983, s. 190.
3 Ibidem.
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Ponad wszelka watpliwos¢ kariera dramatopisarska Gantillona zwiazana jest
ze $cisla wspélpraca z genialnym realizatorem awangardowym Gastonem Baty,
pod ktérego wpltywem napisat cztery sztuki w latach 1923-1932. Obaj poznali
sie na poczatku XX wieku w kolegium dominikanskim w Oullins, ale w tym okre-
sie przyszly pisarz nie interesowat sie literatura, a teatrem w jeszcze mniejszym
stopniu. Jako mtodzieniec marzyl o podrézach do egzotycznych krajéw, ktérych
echo odnajdziemy w jego pdzniejszych dramatach i innych tekstach mniej lub
bardziej autobiograficznych. Dopiero po latach, kiedy ponownie si¢ spotkali
podczas realizacji Simouna Lenormanda, 36-letni autor Marine byt pod duzym
wrazeniem prac zalozyciela zespotu eksperymentalnego La Chimeére (Chimera)
i postanowit sprawdzi¢ sie¢ w roli dramatopisarza, a przede wszystkim rezysera.
Czul, ze wlasnie w tej roli moze si¢ spelni¢ — bardziej niz literatura zajmowala go
bowiem inscenizacja. Podzielal poglad (zapoczatkowany przez André Antoine’a),
ze realizator jest wazniejszy od autora. Nie inaczej bylo w przypadku Baty: ,jako
uczenn Niemca Reinhardta glosil Baty prawdziwy kult rezyserii. Wedlug niego
»animator« jest wladca absolutnym, autor dramatyczny jest na jego ustugi w tej
samej mierze co aktor i scenograf. Zasadnicza rolg rezysera jest sugerowanie
poza $wiatem widzialnym $wiata niewidzialnego, poetyckiego i tajemniczego™.
Podobnie jak 6w wielki francuski inscenizator, Gantillon pragnal tworzy¢ spekta-
kle, ktére bylyby laickim ekwiwalentem przezycia religijnego. Od poczatku swej
dzialalnosci dramaturg ,nie przegapi zadnej proby, uczestniczy w pracach rezy-
sera, pomaga mu swoimi radami, rysunkami i sugestiami dotyczacymi dekoracji
i interpretacji”. Nie byto mu jednak dane samodzielnie rezyserowa¢. Niemniej
jednak jego inscenizatorskie ambicje zostaly potwierdzone przez rozbudowane
didaskalia i liczne notatki, ktore stanowig dzisiaj dla nas cenne Zrédto informacji
o tym, jak mogly wyglada¢ jego — nowatorskie w tamtych czasach — pomysly na
realizacje sceniczne.

Cyklon

Simon Gantillon zadebiutowal jako dramaturg sztuka Cyclon (1922),
w ktorej przedstawia historie pozostawionych samym sobie marynarzy znaj-
dujacych sie na statku na pelnym morzu. Dramat ten, przypominajacy do
ztudzenia Bitwe morskq (Seeschlacht — 1917) Reinharda Goeringa, wydaje sie
zwykla relacja z zycia wilkéw morskich, ktérzy ciezko znosza wplyw bezlito-
snego klimatu na swe cialo, ale przede wszystkim na psychike. Ich nadwerezo-

* P. Surer, Wspélczesny teatr francuski, tt. K. A. Jezewski, PIW, Warszawa 1973, s. 28.

3 G. Lieber, Gaston Baty et ses auteurs : le thédtre d'évasion, théses présentée en vue
du Doctorat d’Etat &s Lettres et Sciences Humaines, Université Paris X, Nanterre 1987,
s. 301.
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na kondycje pogarsza oczekiwanie na nadchodzacg i nieunikniong burze, co
nadaje polozeniu ,majtkéw” tragicznego wymiaru. Ponad wszelka watpliwos¢
pisarz przywoluje w tym utworze wlasne do$wiadczenia® z okresu, gdy ptywatl
po morzach i oceanach jako zadny przygéd zeglarz — dlatego czesto poréwny-
wano jego tworczos¢ do tekstow Pierre’a Loti. Nie ma jednak w tym dramacie
akcji w tradycyjnym znaczeniu, a caly dramatyzm zawarty jest w ekstremalnej
sytuacji, w jakiej znalezli si¢ bohaterowie.

Gdyby$my chcieli ograniczy¢ si¢ jedynie do dialogdw, to z latwoscia przy-
sztoby nam zaklasyfikowa¢ te sztuke do nurtu estetyki realistycznej, a nawet
naturalistycznej. Pewne uwagi twdrcy nawet to potwierdzaja. Gantillon pre-
cyzuje z dokladnoscig prawie co do centymetra, w ktérym miejscu powinni
znajdowac si¢ aktorzy w danej scenie, kazdy element dekoracji mial w ten spo-
séb drobiazgowo przypisane miejsce. Zajmuje sie wiec organizacja przestrzeni
oraz kladzie nacisk na ekspresje ciala, dzigki czemu wielu teatrologéw mogtoby
znalez¢ w tych tekstach pobocznych wiele informacji dotyczacych proksemiki
i kinezyki. Autor przyklada tez wage do sposobu wypowiedzi postaci: kazda
z nich wyraza si¢ w swoim dialekcie, tatwo wiec mozna wychwyci¢, kto jest
paryzaninem, kto Bretoriczykiem, a kto nie jest Francuzem’. Dramatopisarz
pisze takze w swoich notatkach, jak sobie wyobraza zwiastujaca nadchodzacy
grozny huragan sceng, w ktérej mialy wystepowac poruszajace si¢ chmury, jak
konkretnie uzy¢ $wiatla dla stworzenia odpowiedniej atmosfery. Pomimo ewi-
dentnego nawigzania do realizmu, Gantillon nie pragnie bynajmniej odzwier-
ciedla¢ na scenie , kawatka zycia’, jak by tego chciat André Antoine. Marcel Ray-
mond stwierdza po premierze sztuki, ze autor ,przekracza zwykle kopiowanie
zycia, aby stworzy¢ specyficzny realizm sceniczny”. Realizm ten mozna nawet
poréwnac z dokonaniami Théétre Libre na tyle, na ile ,dazy do uduchowienia
cze$ci materialnej i zmaterializowania czeéci duchowej”™ spektaklu. Gantillon
czyni to dzieki zastosowaniu réznych technik scenicznych, a nie za pomoca
samego slowa. Zdaje sobie bowiem sprawe, ze sam dialog jest niewystarcza-
jacy, by przedstawi¢ krucha ludzka egzystencje, a to bylo jego najwazniejszym
zamiarem. Tekst glowny byt niejako pretekstem, by méc pédzniej uzy¢ whasci-
wych $§rodkéw scenicznych dla wyrazenia zamyslu pisarza i Gantillon robi to
w zgodzie z koncepcjami Gastona Baty:

¢ Por. S. Gantillon, Marine, ,Bulletin de la Chimeére” 1923, n° X.

7 S. Gantillon, Cyclone, Collection nouvelle de la France dramatique, Librairie
Stock, Paris 1923, s. S.

$ M. Raymond, Le Jeu retrouvé, Editions de 'Arbre, Montréal 1943, s. 86.

? J.-P. Sarrazac, Ph. Marcerou (éd.), Antoine, l'invention de la mise en scéne : antholo-
gie des textes d’André Antoine, Centre National du Théatre, Actes Sud-Papiers, Arles 1999,
s. 23.
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Tekst nie jest w stanie wszystkiego wyrazi¢. Dochodzi tylko do pewnego punktu,
do ktérego zmierza kazde stowo. Poza nim zaczyna si¢ inna strefa tajemnicy, mil-
czenia, tego, co zwie si¢ atmosfera, nastrojem, klimatem, jesli wolicie. To wlasnie
ma wyrazi¢ praca rezysera. Gramy caly tekst, z tym wszystkim, co moze on wyrazié,
ale pragniemy takze przedtuzy¢ go w sfere, ktorej same stowa nie potrafia oddac¢'.

To wlaénie ten zabieg przedluzenia tekstu w sfere, w ktorej slowa nie sa
juz w stanie wyrazi¢ pewnej tajemniczej rzeczywistosci, stanowi o oryginalno-
$ci przedsigwziecia pisarza-rezysera. Realistyczna dekoracja miala by¢ swoistg
trampoling dla scenicznej materializacji nadprzyrodzonych sil. Nie chodzi tutaj
bynajmniej o pojawienie si¢ réznych zywioldw czy boskich mocy, ktdre inter-
weniowalyby w los czlowieczy. Bo nawet jesli tytulowy cyklon jest rzeczywisty,
to naprawde trzeba go postrzega¢ w kontekscie cierpiacych marynarzy - to on
bowiem, jak mialo to miejsce w dramatach tzw. ,klimatycznych’, jest odbiciem
ich lekéw i trwogi. Niszczycielski zywiol zostal ukazany przez Gastona Baty za
pomocy silnego $wiatta, dzieki ktéremu sznury rzucaly wielki cien na $ciane,
ow cien ,oscylowal i tanczyl”", a reszty dokonywaly efekty akustyczne. W takiej
atmosferze pisarz pragnal ukaza¢ wewnetrzne, czyli niewiadome, Zycie mary-
narzy. Huragan wzbieral na sile proporcjonalnie do wzrostu niepokoju bohate-
réw. Jeden z nich moéwi: ,wszystko jest tajemnica. .. zycie... $mier¢... $wiatlo...
ciefl... wszystko!... a my jeste$émy opetani”'*. Niekt6rzy nie wytrzymuja presji
i wybieraja $mieré w morskich otchfaniach. Gantillon podkreslal, ze w sztuce
waznym aspektem jest tragiczna kondycja bohateréw. Jak pisal: ,probowalem
zasugerowa¢ ponad postaciami obecnos¢ tajemniczych i niewidzialnych sil, kto-
re kieruja zyciem i $émiercig ludzi”"® - te same sily tkwity jednak w bezbronnych
$miertelnikach. Nie mniej waznym, a moze najistotniejszym elementem jest stu-
dium nie$wiadomego Zycia oraz ukazanie go plastycznie na scenie. I podobnie
jak dialog jest tylko pretekstem do rozwiniecia gtéwnej akgji, tak przedstawiana
rzeczywisto$¢ jest punktem wyjécia do ukazania sfery niewidzialnej. Na famach
,Bulletin de la Chimére” Gantillon przedstawil wizje nowego teatru, ktéry swo-
bodnie nawiazuje do tradycji teatru antycznego i Shakespeare’a, a takze fran-
cuskiego dramatu $redniowiecznego. To wlasnie w tej tradycji odnalazt — a nie
w renesansie, ktory wprowadzil , teatr umyslowy”, rzadzacy si¢ jedynie rozumem
— wizje $wiata, gdzie rzeczywistos$¢ i nadprzyrodzonos¢ sa tak samo ,realne” jak
cztowiek'. Dramaturg marzyt wiec o dramacie integralnym, w ktérym mimika,

Cyt. za: P. Surer, op. cit., s. 28.

1 L. Bessnard, nota w: ,,Le Quotidien”, 31.05.1923.

2 S. Gantillon, Cyclone. .., s. 15.

13 S. Gantillon, Marine...,s. 165.

4 S. Gantillon, w: ,Bulletin de la Chimeére” 1922, n° 1.
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dekoracje, kostiumy, dzwigki, §wiatlo i inne srodki wyrazu wspolgraja ze soba na
réwni z interpretacja aktorska, podkreslajac ztozonos¢ egzystencji — kazdy ele-
ment spektaklu stawal sie czynnikiem mitspielend, jak tego pragneli ekspresjoni-
$ci. W ten sposob Gantillon ozywial przestrzen, ktéra stala sig plastyczna podpo-
ra gry dramatycznej.

Cho¢ to Baty byt rezyserem spektaklu, to w swoich notatkach i innych tek-
stach pobocznych dramaturg procedowal niczym prawdziwy ekspresjonistyczny
scenograf, ktory nie stara si¢ nadawac sztuce konkretnej oprawy historycznej ani
stworzy¢ wiarygodnego $rodowiska spolecznego czy chocby klimatu psycholo-
gicznego:

Nie dazy do nsladowania rzeczywistoéci, odrzuca wiec niepotrzebna dekoracyj-
noé¢. Posiada umiejetno$¢ bezposredniego widzenia utworu dramatycznego. Pra-
gnie takze ,odnaturalizowa¢” scene, aby pozwoli¢ dziata¢ sitom dramatu. Wybiera
jednak rézne $rodki, w zaleznosci od tego, czy bedzie dazyl do zmaterializowania
swej wizji dramatu, przedstawiajac ja w malarskiej dekoracji, czy tez budujac archi-
tektoniczng przestrzen sceniczng, w ktorej tylko pare elementdw, jak ruchy aktoréw
i operowanie $wiatlem, sugeruje widzowi te wizje'.

Podobnie jak ekspresjoniéci, pisarz interesowat sie $wiattem, gra cieni:

scena bywa, na przemian, pograzona w ciemnoéci, pocieta wigzkami $wiatla,
ozywiona ostrymi kontrastami §wiatlocienia i zmiennym zabarwieniem $wiatta.
Takze operowanie o$wietleniem okreslano jako ,arbitralne dopelnienie akcji”
Istotnie, moze si¢ ono wyda¢ arbitralne z pozycji rzeczywistosci pozateatralnej,
lecz catkowicie logiczne z punktu widzenia ekspresjonistycznej techniki sce-
nicznej's.

Niemniej jednak, nawet w swych koncepcjach paraekspresjonistycznych Gantil-
lon nie idzie tak daleko, jak inscenizatorzy niemieccy, ktérzy koncentruja sie na
glownej wizji, na realizacji Stimmungssphdre dzieta dramatycznego, poniewaz od
poczatku do korica skupiaja si¢ na $wiecie wyzbytym z wszelakiego obiektywi-
zmu. W przypadku francuskiego tworcy swiat zewnetrzny i wizja z nim zwigzana
zawsze ze sobg wspolgraja.

Kiedy Hermann Bahr pragnie scharakteryzowa¢ postawe artysty ekspresjo-
nistycznego, zestawia ja z aktywnoscia impresjonisty. Ten ostatni posiadalby oczy
i uszy, dzigki ktéorym moglby postrzega¢ swiat zewnetrzny, pozbawiony bylby
jednak ust. Tymczasem artysta ekspresjonistyczny nie posiada oczu i uszu, ale

' D. Bablet, Scena ekspresjonistyczna, [w:] L. Richard (red.), Encyklopedia ekspresjo-
nizmu, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1996, s. 249.
16 Tbidem, s. 254.
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posiada usta, za pomocg ktérych moze wyrazi¢ swoje wewnetrzne wizje. Impre-
sjonista reprodukuje, ekspresjonista wykrzykuje'”. W Cyklonie Gantillon wydaje
sie w takim samym stopniu impresjonista, jak i ekspresjonista.

Maya

Najwiekszym sukcesem okazala si¢ Maya (1924), ktéra zagwarantowa-
fa pisarzowi chwilowa stawe miedzynarodowa'®. Sztuka wywolala tylez glosow
entuzjazmu co oburzenia, a nawet zgorszenia'’, co wowczas nie dziwito, ponie-
waz Gantillon uczynit swa gtéwna bohaterka prostytutke, cho¢ nie byl on pierw-
szym autorem pod tym wzgledem, a calg akcje umiescit w domu publicznym.
Wielu widzéw, ktérzy spodziewali sie skandalicznych scen, wychodzilo z teatru
zawiedzionych. Podobnie jak w przypadku poprzedniej sztuki, gdyby ograni-
czy¢ sig jedynie do tekstu gléwnego, mozna by bylo pomysle¢, ze autor pozostaje
wierny estetyce naturalistycznej, kreslac mierny zywot kobiet sprzedajacych swe
ciato. Cho¢ autor unikal wszelakich aspektow wulgarnych z zycia prostytutek, to
dbal o kazdy szczegol realistyczny: na przyklad duzo uwagi poswiecat ubiorom,
jakie mialy nosi¢ kobiety lekkich obyczajéw, zwracal réwniez uwage na zindywi-
dualizowany jezyk postaci. Nawet precyzyjne umiejscowienie na scenie stolu czy
kanapy bylo dla niego bardzo istotne.

A jednak Gantillon traktowal rzeczywisto$¢ przedstawiona jako punkt
wyjécia do badania innej rzeczywistosci, ktéra — jak tego chcieli ekspresjonisci
— mozna pozna¢ jedynie za pomoca wewnetrznych zmysléw. Na poczatku Baty
podchodzit do tekstu dramatopisarza z pewng rezerwa, zeby nie powiedzie¢:
niechecig — i to nie z powodu poruszanej w nim tematyki, lecz nadmiernego
realizmu. Jak wiadomo, genialny ,czarodziej rezyserii” poszukiwat sztuk, ktore
nie s3 zdominowane przez ,Jasniepana Stowo™*, a ktére pozwalaja realizatorowi
scenicznemu stworzy¢ piekny spektakl. Zmienil jednak niepochlebne zdanie na
temat dramatu, kiedy poznatkoncepcje inscenizacyjne dramaturga — a ten uczynit
z domu uciech miejsce ,nieokreslone™’, w ktérym dochodzi do glosu wewnetrz-
ne zycie bohateréw. Tekst sugerowal istnienie pewnej przestrzeni tajemniczosci,

'7" Por. H. Bahr, Expressionismus, Delphin-Verlag, Miinchen 1920.

'8 Sztuka doczekala si¢ nawet ekranizacji przez Raymonda Bernarda w 1949 r.
W tytulowej roli wystapita Viviane Romance.

! H. Talvart, J. Place (éd.), Bibliographie des auteurs modernes de langue francaise
(1801-1936), Editions de la Chronique des Lettres Francaises, Paris 1937, s. 284.

% Por. G. Baty, Le Masque et I'Encensoir, Bloud et Gay, Paris 1926.

21 M. Vais, L'Ecrivain scénique, Presse de 'Université du Québéc, Montréal 1978,
s. 44.
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uwalniat sily instynktu, pod$wiadomodci i nadrzeczywistosci**. Mogty by¢ one
uwidocznione przede wszystkim dzigki odpowiedniej oprawie scenicznej. Juz
na poczatku postacie mialy by¢ ukazane bardziej niczym duchy niz ludzie z krwi
ikosci. Wymykaly sie ze $wiata zewnetrznego, by poruszac si¢ w iécie onirycznym
wymiarze. Gantillon skontrastowal tu zewnetrzno$¢ i wewnetrzno$é, nadajac tej
ostatniej uprzywilejowana range. Juz w prologu zaznaczyl, ze gléwna bohaterka
jest niczym bogini bladzaca w labiryntach ciemnosci. Taka wizja musiala przy-
pas¢ tworcy Kapryséw Marianny do gustu.

I w rzeczy samej, Gantillon pragnal przekroczy¢ zewnetrzny wymiar egzy-
stencji (nigdy o nim jednak nie zapominajac), aby przedstawié wewnetrzne zycie
kaptanek milosci, ktére bolesnie targane s3 z jednej strony zadzami cielesnymi,
a z drugiej — potrzebami duchowymi. Odwiedzajacy dom uciech klienci réwniez
cierpia, poniewaz nie zaznali nigdy prawdziwej milosci i to wlasnie w ramionach
cor Koryntu pragna odnalez¢ przynajmniej namiastke uczu¢. Mozna by te bied-
ne istoty ,wyrzucone na ten $wiat” — jak by powiedzial Heidegger — poréwna¢
do bohateréw Czechowa, ale wszystkie postacie w dramacie francuskiego pisarza
pozbawione sg, tak jak w utworach ekspresjonistéw, pewnej realistycznej psy-
chologii. Nie s3 bynajmniej ,chodzacymi abstrakcjami” Jarry’ego — symbolizuja
bowiem cierpienie wspélczesnego czlowieka. A to cierpienie autor odnajdywat
w przepastnych zakamarkach ludzkiej nieswiadomosci, ktéra samym stowem
niezdolna jest wyjawi¢ bolu istnienia. Gantillon wtedy wlasnie obmyslal koncep-
cje, ktore oddalaty go od realizmu, by pozwoli¢ rezyserowi plawi¢ si¢ w sennych
oparach. Rozum w podobnych okolicznosciach $pi, a dusza moze swobodnie
dziata¢, wyobraznia zdolnego inscenizatora takze.

Im bardziej dramatopisarz schodzit do glebin umeczonej duszy czlowieka,
tym bardziej zdawal sobie sprawe, ze owego cierpienia stowa nie s3 w stanie wyra-
zi¢. Musial zastosowa¢ inne $rodki wyrazu i zapisywat je poza tekstem gtéwnym.
Dlatego tez w didaskaliach i licznych notatkach zawieral sugestie réznych rozwia-
zan scenicznych, ktére moglyby podkresli¢ atmosfere tajemniczosci. Wiedzial, ze
pomimo iz ma sklonnosci do realistycznej estetyki, jego utwér powinien zostaé
odegrany niczym we $nie. Trudno nie odnie$¢ wrazenia, ze sam autor traktowal
swoje dzielo niczym zwyczajny pretekst do inscenizacji, co dzisiaj byloby rzad-
kim fenomenem wsréd piszacych. A jednak Gantillon nalezy do tych, dla ktérych
tekst pozostaje zasadnicza czeécia dramatu (przez co nalezy do literatury), nato-
miast zastosowanie przektadu owego tekstu za pomoca innych znakéw ikonogra-
ficznych, specyficznych dla sztuki teatralnej, jest mu blizsza. W samym tek$cie
pobocznym zawarl pewne wskazéwki dotyczace realizacji scenicznej. Struktura
dramatu jest fragmentaryczna, sklada si¢ bowiem z luznych ,obrazéw”, ktoére

2 J.deJomaron (éd.), Le Thédtre en France du Moyen Age & nos jours, Armand Colin,
Paris 1992, s. 769.
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— niczym w kalejdoskopie — przesuwaja sie przed widzem i, jak tego sobie zyczyl
w swojej sztuce Fritz Erler, przechodza swobodnie ,z jednej sceny w druga”™.
Francuski dramatopisarz nie byt wiec oryginalny, stosujac te technike, nalezy
jednak zwrdci¢ uwage na fakt, ze wyjatkowo$¢ pidra tego pisarza polega wlasnie
na tym, iz nie rezygnujac z ,kartezjariskiego” zywiotu, ktéry od wiekéw obecny
jest w teatrze francuskim, usiluje go pogodzi¢ — w tej sztuce nawet skutecznie
— z poszukiwaniem ekspresji subiektywnych uczué. I tutaj, podobnie jak Hen-
ri-René Lenormand, czerpal inspiracje z tworczoséci autoréw skandynawskich,
ktorych oryginalnos¢ przekraczata granice zwyklego realizmu.

Gantillon nawigzywal przede wszystkim do estetyki Augusta Strindberga,
ktéry w swoich nowatorskich dramatach antycypujacych ekspresjonizm wyko-
rzystywal oniryczno$¢. Podkredli¢ trzeba, ze prébowal on jedynie przeszczepi¢
pewne cechy pisarstwa Szweda na grunt francuski (rzecz jasna, na swoja modte),
ale nie odrzucat en bloc realizmu, jak to czynil autor Ojca w utworach powstatych
po jego kryzysie duchowym opisanym w Inferno. Niemniej jednak w przedmo-
wie do Gry snéw (1901) odnajdujemy pewne elementy, ktére Gantillon zamie-
$cil réwniez w swojej sztuce, zwlaszcza w tekstach pobocznych, i ktére stanowity
swoisty Grundmotiv, czyli pierwotne jadro jego dzieta:

Autor [...] probowat [...] nasladowa¢ nieskoordynowang, lecz pozornie logiczna
forme snu. Wszystko moze si¢ wydarzy¢, wszystko jest mozliwe i prawdopodob-
ne. Czas i miejsce nie istniejg. Na blahej podstawie rzeczywistosci fantazja snuje
i tka nowe wzory: mieszanine wspomnien, przezy¢, swobodnych pomystéw, non-
senséw i improwizacji. Osoby rozdwajajq sie i podwajaja, sa dublowane, roztapiaja
sie, zageszczaja i jednocza. Lecz ponad wszystkimi stoi jedna §wiadomos¢: Poety.
Nie ma dla niego zadnych tajemnic, zadnych niekonsekwencji, zadnych skrupuléw,
zadnych praw. Nie wydaje wyrokéw ani nie uwalnia, tylko relacjonuje. I tak jak sen
najczesciej jest bolesny, rzadziej za$ pogodny, ton smutku i wspélczucia dla wszyst-
kiego, co zyje, przewija sie przez zwiewne opowiadania*.

Podobnie jak wdramatach Szweda, Gantillon czyni Belle-Maye gléwna posta-
cig, ktora pragnie wydostac si¢ ze szpondw rzeczywistosci i te jej enigmatyczna
kondycje najlepiej moégt ukazaé, nadajac scenom charakter sennej mary. I tak zyje
ona we wlasnym $wiecie — postacie, ktore wokol niej kraza, staja si¢ odpryskami
jej umeczonej duszy. Pisarz eksterioryzuje majaki senne gléwnej postaci — wszyst-
ko ukazane jest z perspektywy ,ja” bohaterki, co jest pewnego rodzaju nawiaza-
niem do ekspresjonistycznej Ich-Dramatik. Przygladajac si¢ z boku wizjom sen-

* F. Erler, La Réforme scénique au Thédtre des Artistes de Munich, ,Mercure de France”,
1.02.1910, s. 456.

* A. Strindberg, Gra snéw, [w:] idem, Dramaty krélewskie, dramaty liryczne, Wy-
dawnictwo Poznanskie, Poznan 1988, s. 291.
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nym Belli, widz szybko moze doj$¢ do wniosku, ze w dramacie jest tylko jedna
postaé. Nieuwazny czytelnik dramatu moglby nie dostrzec na przyklad procesu
rozdwojenia, a nawet roztrojenia osobowosci bohaterki. W obrazie siédmym
bohaterka skapana jest w snopie $wiatfa (,$wiatlo ma podkre$la¢ nierzeczywi-
sto$¢ sceny”?), na proscenium za$ pojawia sie Stara Prostytutka. Dramatopisarz
precyzuje jednak w swoich notatkach, iz Maya ukazana jest na scenie jako trzy
postacie. Rozszczepienie osobowosci ma wymiar diachroniczny, bowiem - jak
pisze Gantillon — ,waznym jest, aby publicznos¢ od razu zrozumiata, ze Fifine,
Maya i Stara s jedna i t3 sama postacia, ukazang w roznych okresach jej zycia™.
Za pomocy gry $wiatel i cieni pisarz pragnie odrealni¢ sceng, ktéra miala umoz-
liwi¢ skupienie uwagi widza na wydarzeniu ekspresywnym. Dekoracja niczego
nie opisuje, jest wizja, bierze czynny udzial w spektaklu na réwni z aktorami - to
byly takze postulaty ekspresjonistow niemieckich. Baty tworzy wiec scene abs-
trakcyjna, zgodnie z notatkami Gantillona, odrzucajac wszelkie odniesienia do
rzeczywisto$ci — nie ma murdw, nie ma sufitu, okna i drzwi oznaczone sa jedynie
sugestywnymi ramami. Ten prosty dyspozytyw jest tak o$wietlany, aby otrzy-
ma¢ atmosfere sennej mary”’. Rezyser pragnie wigc podkresli¢ subiektywnos¢
wizyjna. Ten zamyst sceniczny z pewnoscia pozwolit aktorowi (w tym przypadku
aktorce) skuteczniej ukaza¢ meandry umeczonej duszy bohaterki, a publiczno$ci
— jak pisal Felix Emmel — dal mozliwo$¢ ,,pelnego korzystania z jego wewnetrz-

nego oka i wyobrazni”*®.

Pobiezna analiza dramatéw Gantillona nie wykazuje, by byly one wyjat-
kowymi tworami. By¢ moze ich przydluga retoryka przyczynila sie do tego, ze
popadly nieco zastuzenie w niepamie¢. Trudno dzisiaj stwierdzi¢, czy sztuki te
moglyby by¢ wspoélczesnie grane z powodzeniem, wydaje si¢ to jednak watpliwe.
Oryginalnoéci pisarza nie nalezy wigc szuka¢ w samych tekstach dramatycznych,
lecz w jego odwaznych - jak na tamte czasy — koncepcjach scenicznych, ktore
bliskie byly stylistyce ekspresjonistycznej. W nawiazaniu do stanowiska Gastona
Baty francuski dramaturg odrzuca naturalizm w jego czystej formie, by odkry¢
w rzeczywistosci przedstawionej gleboka istote i rzeczywisto$¢ wewnetrzna,

> S. Gantillon, Maya, [w:] Les Cahiers dramatiques, supplément au n° 39 du
,Théatre illustré”, 15.11.1924,s. 17.

26 Ibidem.

27 Por. Bibliothéque Nationale de France, Département des Arts du Spectacle (Col-
lection Rondel, Fonds Gaston Baty, Fonds Simon Gantillon, Fonds Copeau, cahiers de
mise en scéne).

* D. Bablet, Scena ekspresjonistyczna..., s. 133.
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pewna tajemniczos¢ istnienia w ogole. W swoich dzialaniach kieruje si¢ ekspre-
sjonistyczna formula, zgodnie z ktéra ,kazdy obraz zewnetrzny jest wyrazem
rzeczywisto$ci wewnetrznej”*. Ekspresja artysty wyraza sie zwlaszcza poprzez
efekty dzwiekowe, gre $wiatel i cieni — elementy, ktére maja skutecznie deformo-
wad rzeczywisto$¢. Kazdy przedmiot czy postaé zostaja w ten sposdb wydobyte
ze $wiata obiektywnego, ktory zostaje uduchowiony.

Zawarte w didaskaliach i licznych notatkach wzmianki dotyczace realizacji
scenicznych dramatéw Gantillona wskazuja na silne przywiazanie pisarza do ory-
ginalnej estetyki wykreowanej przez Gastona Baty. Podobnie jak genialny insce-
nizator, takze dramaturg wpisuje si¢ — jak dowodzi Kazimierz Braun — w synteze
Wielkiej Reformy Teatru, ktéra dokonala sie w XX wieku; synteze

nie oderwanej od realizmu, nie nachalnej, ale jednak obecnej symboliki i fascy-
nujacej poetyckiej tajemniczosci; nie bez wplywu ekspresjonizmu niemieckiego.
Uznano go [Gastona Baty] za mistrza $wiatla, a raczej mroku na scenie. Lubowal
sie istotnie w wys$wietlaniu glebi przy zachowaniu ciemnosci na pierwszym planie,
postugiwat sie gra cieni i sylwetek. [...] W niekonwencjonalny sposéb postugiwat
sie réwniez rytmem i cisza. Wprowadzal sekwencje bez stéw, ale dramatyczne, gra-
ne wrealistycznym dziataniu, a nie przez jakie§ wstawki pantomimiczne™.
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Tomasz Kaczmarek

SIMON GANTILLON AND HIS “THEATRE OF ESCAPE”
- THE QUEST FOR THE FRENCH EXPRESSIONISTIC
TEXTS

Abstract. Though the French did not create typically expressionistic dramas, com-
parable to the Germans, although while analyzing selected works or the French artists
it is hard not to notice their certain inclination to this vanguard trend. That tendency is
visible especially in stage directions (didascalia) explaining truly expressionistic visions
of the writers. No one wants to force the idea that the expressionism ruled over France,
because this trend was strange to the Cartesian sense, notwithstanding to this Gaston
Baty who was open to all kind of novelties from Europe willingly referred to the accom-
plishments of the international avant-garde, including Germans, from the interwar
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period. Simon Gantillon who cooperated closely with the innovatory director was inspi-
red by the achievements of his master. The writer created dramas in which he precisely
illustrated the naturalistic way how they should be put on stage. Stage directions give us
many valuable comments on staging which go beyond the frames of the common reality

and which from the contemporary point of view should be seen as based on the expres-
sionistic aesthetics.

Stowa klucze: Gaston Baty, Simon Gantillon, ekspresjonizm, didaskalia, teatr.
Key words: Gaston Baty, Simon Gantillon, expressionism, didascalia, theater.





