Tomasz Wisniewski

Poezja sceny w teatrze Complicite:
przyktad Ulicy Krokodyli wedtug Brunona Schulza

,Godzqc sig na to, ze nie mozna »czytad teatru,
mimo wszystko trzeba go czyta¢”!.

Z dzisiejszej perspektywy wydaje sie znamienne, ze w trzeciej edycji Stownika termi-
néw literackich i teorii literatury autorstwa Johna Anthony’ego Cuddona wyodrebnione
zostato hasto Théatre de Complicité. Czytamy w nim, co nastepuije:

,Dziatajgca w Londynie grupa teatralna zatozona w 1983 roku przez Annabel Arden, Simona
McBurneya oraz Marcello Magniego. Korzystajqc z technik aktorskich wywodzqcych sie z pantomi-
my, cyrku i improwizacii, a takze tradycyjnych styléw i metod teatralnych, w tym teatru N6 (g.v.),
grupa ta wyksztatcita wysoce eksperymentalng forme teatru totalnego (g.v.). Ruch uznawany jest
tu za réwnie wazny jak tekst, a w przedstawieniu w duzej mierze wykorzystuje sie absurd. Tragedia
(g.v.) postrzegana jest joko podstawowy materiat, gdyz to wiasnie z niej wywodzi sie komedia.
W roku 1988 grupa przedstawita znakomitq inscenizacje Wizyty Dirrenmatta (1956). Zobacz réw-
niez hasto Teatr Absurdu”2.

Cytowane powyzej hasto opublikowane zostato w roku 1992, a wiec w czasie,
gdy miedzynarodowa kariera kolejnych wcielen teatru (Theatre de Complicite, Compli-
cité, a obecnie po prostu Complicite®) nie rozwineta sie jeszcze w petni. To przedstawie-
nia takie, jok powstajgce witasnie na poczgtku lat dziewie¢dziesigtych ubiegtego wieku
Ulica Krokodyli (The Street of Crocodiles) inspirowana opowiadaniami Brunona Schulza,
adaptacja opowiadan Haruki Murakamiego The Elephant Vanishes (Stor znika), Miarka
za miarke Williama Shaokespeara, Krzesta Eugéne’a lonesco, Koricéwka Samuela Becket-
ta czy wreszcie stanowiqca luzng adaptacje noweli Michaita Buthakowa opera A Dog’s
Heart (Psie serce), ustalq $wiatowg renome teatru. Do$¢ powiedzieé, ze przedstawienia
Complicite w 2010 roku obejrzato dziewie¢dziesigt tysiecy ludzi na kilku kontynentach?,
a w roku 2012 Simon McBurney — kluczowa tu posta¢ — wspédttworzy artystyczng strone
Festiwalu w Awinionie®.

Sqdze, ze decyzja Cuddona (wydaje sie, ze zostata ona podjeta niemal u progu
rozwoju artystycznego teatru®), by juz dwadziescia lat temu poswieci¢ osobne hasto

Lo Ubersfeld, Czytanie dramatu I, tum. J. Zurowska, Warszawa 2002, s. 9.

2 JA. Cuddon, Dictionary of Literary Terms and Literary Theory, Harmondsworth 1992, s. 964. Ttumaczenie
whasne.

Sw dalszej czeéci artykutu uzywam nazwy stosowanej przez teatr w analizowanym okresie.

4 Niepublikowane materiaty promujqce spektakl Mistrz i Matgorzata.

5 www.festival-avignon.com.

6 Eamonn McCabe stwierdza: ,Przez pierwsze pig¢ lat dziatania (czyli do 1988 roku) Complicite byto
w mniejszej mierze grupq teatralng niz malenkim kolektywem zaprzyjaznionych podréznikéw”. Anarchy
in the UK., ,The Guardian”, 1.1.2005, s. 19. Ttumaczenie wiasne.
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(w stowniku zajmujgcym sie literaturg!) wiasnie Théatre de Complicité okazata sie wha-
$ciwa z dwoch wzgledow.

Po pierwsze, Cuddon trafnie wskazuje na state cechy tego ,nieustannie przeobraza-
jgcego sie teatru”, za jakie — po modyfikacji wynikajgcej z kierunku artystycznej ewoluciji
Complicite w ostatnich dwudziestu latach — nalezy uzna¢: 1. eksperyment prowadzony
wszelkimi dostepnymi metodami twérczymi (réwnie istotne sq tu zaréwno nowinki tech-
niczne, jak i najstarsze tradycje), a zmierzajgcy do wypracowania odmiany teatru totalne-
go, sprawdzajqcego sie w konfrontacji ze wspétczesng, czesto bardzo mtodg, widownig;
2. przeplatanie tradycji wywodzgcych sie z teatru ulicznego, improwizacji, pantomimy,
komedii dell’arte oraz tych zakorzenionych w teatrze literackim, w konwencjach tragi-
komedii oraz teatru absurdu; 3. rola pracy zespotowe| ukierunkowanej na petne wyko-
rzystanie kinetycznego i proksemicznego (jednym stowem wizualnego) potencjatu danej
grupy aktoréw w okreslonej przestrzeni teatralnej (stqd czeste wpisywanie Complicite
w nurt teatru fizycznego); 4. pomimo silnie zaznaczanej przez Complicite autonomii przed-
stawienia teatralnego utrzymywane sq dramatyczne i szerzej — literackie — powinowactwa
dramatu (jednq z czesciej wykonywanych na scenie czynnodci jest czytanie; Simon McBur-
ney niezmiennie powraca do, zdawatoby sie, zachowawczych inscenizacji dramatéw,
takich jak Krzesta Eugéne’a lonesco czy Koricéwka Samuela Becketta).

Drugq przestankg potwierdzajgcg trafnos¢ decyzji Cuddona, by umiesci¢ hasto
Théatre de Complicité w stowniku zajmujgcym sie literaturg, jest sugerowane w ten spo-
s6b przez brytyjskiego badacza przewrotne powigzanie tej grupy z literaturg, a méwigc
$cislej, z wykorzystywanym przez niq artystycznym potencjatem tkwigcym w zjawisku, ktére
rozumie¢ chciatbym jako poezje sceny.

Ze wzgledu na kluczowg, moim zdaniem, role tej kategorii dla wszelkich zjawisk
zwigzanych z Complicite, dalsza cze$¢ artykutu dotyczy¢ bedzie sposobéw funkcjono-
wania jezyka — czesto jezyka nacechowanego poetycko — w przedstawieniach tej grupy.
Prezentowang analize wybranych aspektéw Ulicy Krokodyli traktuje jako przyktad ob-
razujqcy szersze zjawisko. Moja argumentacja prowadzi w zupetnie odmienne rejony
od tych proponowanych przez Hansa-Thiesa Lehmanna w Teatrze postdramatycznym,
wpisujgcego Théatre de Complicité? w ,panorame obszaru [jego postdramatycznych]
badan”8. Chociaz, to prawda, licznie wykorzystywane przez Complicite zabiegi sq
zbiezne z tymi opisywanymi przez niemieckiego teatrologa (na przyktad: obrazowanie
ciatem aktora®, wykorzystywanie $rodkéw multimedialnych®, odwotania do estetyki
wideoklipu!?, narracyjno$¢!®), teatru tego nie mozna utozsamiaé¢ z proponowanymi

7 H.T. Lehmann, Teatr postdramatyczny, ttum. D. Sajewska i M. Sugiera, Krakéw 2009, s. 21.
8 Ibidem, s. 20.

9 Ibidem, 5. 273-284.

10 bidem, 5. 285-300.

u Ibidem, s. 267.

12 bidem, 5. 172-174.
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przez Lehmanna uogélnieniami®. Istotq zagadnienia jest tu artystyczna funkcjonalnosé
poszczegdlnych sygnatéw, konwencji, kodéw scenicznych i znakéw, odmienna od teo-
retycznych zatozen narzucanych wspétczesnemu teatrowi przez Lehmanna.
Uwzgledniajgc wszystkie wymienione przed chwilg zastrzezenia, rozwijam przywoty-
wanq przez Lehmanna kategorie ,poezji sceny”, ktéra wywodzi wspodtczesny teatr (nieko-
niecznie jednak postdramatyczny) z teatralnych koncepciji symbolistow!?. Stuszne wydaije
sie przy tym zastrzezenie niemieckiego teatrologa, ze dla opisania wielu wspétczesnych
zjawisk teatralnych istotna bedzie nie tyle dominacja jezyka poetyckiego, ile ,wtasna

"15 co w konsekwencji prowadzi Lehmanna do nastepujgcych wnioskéw:

»poezjax teatru

(...) mozliwe stato sie zniesienie tradycyjnego potqczenia tekstu i sceny, a takze pojawita sie
perspektywa ponownego, lecz odmiennego ich zespolenia. Skoro tekst teatralny stanowi niezalez-
ng od tekstu czysto atmosferyczng poezje przestrzeni i $wiatta, to dyspozytyw teatralny pojawia sie
w obszarze takich mozliwosci, ktére w miejsce automatycznej jednosci pozwalajq na rozszczepie-
nie, a nastepnie na wolng (uwolniong) kombinacje najpierw tekstu i sceny, a nastepnie wszystkich
znakéw teatralnych”18.

Raz jeszcze podkresle moje najwazniejsze zastrzezenie do propozycji Lehmanna: ,po-
ezja sceny” rozumiana jako dgzno$¢ do kombinacji réznorodnych sygnatéw i znakéw
(a takze konwencji i kodéw) scenicznych nie wyklucza z semiozy teatralnej znaczen kre-
owanych przez tekst dramatu oraz rozmaite konwencje literackie — czesto pozbawione
sq one po prostu roli dominanty (tak dzieje sie chociazby w przedstawieniu Mnemonicz-
ny). Odmienne od ,tradycyjnych” relacje pomiedzy sceng a tekstem nie przekreslajq
— nie wydaje mi sie, by dziato sie to wytgcznie w wypadku Complicite — istotnej roli,
jakg odgrywaijq stowa i jezyk dramatyczny w kreowaniu ,poezji sceny”. Ponadto jej na-
tura, wbrew temu, co méwi Lehmann, z pewnosciqg nie pozostaje w sferze »Czysto at-

17 (

mosferycznej”!? (cokolwiek miatoby to znaczy¢) oraz nie zawsze — jak chce ten badacz

— wchodzi w konflikt z obrazowaniem scenicznym.

W tym kontekscie istotne bedzie przypomnienie zrédet Complicite. Jego zatozy-
ciele — Annabel Arden, Simon McBurney i Marcello Magni — ukonczyli paryskg szko-
te teatru Jacquesa Lecoqa. Co wiecej, sama nazwa Théatre de Complicité nawigzuje
do francuskiego ,complicité” — wspétudziatu — a byt to jeden z kluczowych terminéw

13 poniewaz Lehmann przywotuje Théatre de Complicité jedynie $ladowo (nazwa pojawia sie raz, cho¢ w klu-
czowym dla ksigzki podrozdziale definivjgcym obszar jego badan) przedstawiona przeze mnie argumentacia z
pewnosciq nie przekresla catosci postulowanych tez i wycigganych przez niego wnioskéw, kwestionuje ,jedynie”
zasadno$¢ przyjetych przez Lehmanna aksjomatéw badawczych. W tym kontekscie zasadne wydaije sie bowiem
pytanie o adekwatnoé¢ jego tez i wnioskéw formutowanych w stosunku do kazdego z pozostatych siedemdzie-
sigciu szesciu twércéw pojawiajqeych sie na jego ,liscie przedstawicieli teatru postdramatycznego”. Ibidem,
s. 20-21.

14 Ibidem, s. 82.

15 |hidem.

16 Ibidem, s. 83.

17 7¢ wzgledu na moje zakorzenienie metodologiczne daleki jestem réwniez od przeciwstawiania ,tekstowi
dramatycznemu” ,tekstu teatralnego” — bardziej zasadna wydaje mi sig opozycija: ,tekst dramatu” — ,wypowiedz
sceniczna”. Rozréznienie tych terminéw omawiam w ksigzce Ksztatt dramatyczny dramatu Samuela Becketta,
Krakéw 2006.
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w proponowanej przez Lecoqa edukacji. Rodowéd ten podkreslam ze wzgledu na specy-
ficzne uzycie przez Lecoqa innego zajmujgcego nas tutaj terminu — ,poetycki”. Wydana
przez niego pod koniec zycia ksigzka (redagowana w duzej mierze na podstawie rozméw
z Jeanem-Gabirelem Carasso i Jeanem-Claudem Lalliasem) nosi bowiem znamienny
tytut: Ciato poetyckie (Le corps poetique)!8.

Lecoq, ktéry petnit funkcje mistrza w stworzonej przez siebie szkole, wyczulat swo-
ich aktoréw na sceniczng, a zarazem poetyckg, nature stéw oraz ich relacje z ciszq,
milczeniem i ruchem. O fascynacji sceniczng dynamikg tych powigzan pisze chociazby
w nastepujgcym fragmencie Ciafa poetyckiego:

»Zaczynamy od ciszy, gdyz wypowiadajgc stowo, najczeéciej zapominamy o jego zrédle,
a chcielibyémy, by uczniowie od poczgtku ponownie znalezli sie w sytuacji pierwotnej naiwnosci,
niewinnodci i zaciekawienia. We wszystkich ludzkich relacjach pojawiaijq sie dwa rozlegte obszary
ciszy: przed stowem i po nim. Przed — nie rozmawiato sie jeszcze. Skrepowanie, kiérego doswiad-
czamy, pozwala stowu narodzi¢ sie z ciszy, a wiec silniej dziata¢, unikajgc gadaniny i wyjasnien.
Praca nad ludzkq naturg w sytuacjach takiej ciszy pozwala odnalezé momenty, w ktérych stowo
jeszcze nie istnieje. Inna jest cisza po — kiedy nie ma sie sobie nic wigcej do powiedzenia. Ta mniej
nas inferesuje” 9.

Lecoq, zajmuijqc sie fenomenologiqg w sposéb by¢ moze nieco metaforyczny, obra-
zuje dwuletni proces edukacyiny, przez kiéry przechodzg jego uczniowie: poczgtkowo
wytqcznym kanatem komunikacji pozostaje aktorska ekspresja pozastowna, czyli ruch,
gest, mimika. Dopiero dogtebna $wiadomos¢ kryjgcego sie w ciele aktorskim potencjatu
pozwala jego uczniom w petni wykorzysta¢ komunikacje werbalng. O kolejnym etapie
proponowanej w jego szkole edukacji pisze Lecoq w sposéb nastepujqcy:

,Do stéw zblizamy sie poprzez czasowniki, noéniki dziatania, i rzeczowniki, ktére reprezentujq
nazywane rzeczy. Traktujge stowo jak organizm zywy, poszukujemy ciata stow "2,

Przektadajqc uzywang przez Lecoga metafore na jezyk dyskursu literaturoznawczego,
mozemy powiedzie¢, ze mistrz uwrazliwiat swoich uczniéw na estetyczng funkcije jezyka:
nieprzypadkowo powrét do komunikacji werbalnej prowadzi przez jezyk poezji.

,Od stéw przechodzimy do poezji. Czytam uczniom kilka wierszy, a oni wybierajg jeden,
nad ktérym chcq pracowaé. W matych grupach, trzy-, czteroosobowych, wprawiajq wiersz w ruch.
Praca polega na tym, aby naprawde znalezé¢ ruch zespotowy, ktéry jest czyms innym niz tylko sumg
ruchéw indywidualnych”2!,

A takze:
»Z okazji »jarmarku poetéw« kazdy uczen prezentuje ulubiony wiersz w swoim ojczystym je-
zyku. Po czym cata klasa pracuie w taki sam sposéb, jok w przypadku zaproponowanych

18 Warto zaznaczy¢, ze przedmowe do angielskiego wydania ksigzki Jacquesa Lecoqa, tlumaczonej jako The
Moving Body (London 2009), napisat Simon McBurney. Zwiqzki Complicite ze szkotq Lecoqa pozostajq wyra-
ziste — Jos Houben, jeden z aktoréw teatru, pracuje obecnie w Ecole International de Théatre Jacques Lecoq.
Zob.: http://www.ecole-jacqueslecog.com.

19 Lecoq, Ciafo poetyckie, thum. M. Hasiuk-Swierzbinska, Wroctaw 2011, s. 43.

20 Ibidem, s. 63.

21 Ibidem, s. 65.
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przeze mnie utworéw. W grupach zagtebia sie w tekst, niezaleznie od jezyka, w jakim zostat prze-
stawiony. To pozwala nam odkry¢ wielu zagranicznych poetéw, wérdd nich twércow Pétnocy stabo
znanych we Francji. Po tym do$wiadczeniu wielu uczniéw, ktérzy nigdy nie czytali poezji, zaczyna sie
niq interesowa¢. Poezja jest dla mnie najwazniejszym pozywieniem”22.

Dwa opisane powyze| ¢wiczenia potwierdzajq, ze dla aktoréw wywodzqcych sie
ze szkoty Lecoqa funkcja jezyka niekoniecznie sprowadza sie do asemantycznej post-
modernistycznej gry. Traktujgc stowa podmiotowo, Lecoq podkresla estetyczng funk-
cie poezji i konfrontuje swoich uczniéw z poezjq czytang w wielu jezykach. Osobng,
oczywiscie, kwestig pozostaje to, na ile program jego szkoty znajduje odzwierciedlenie
w praktyce artystycznej jej adeptéw, na ile program ten zostaje przyswojony w pézniejszej
pracy twérczej. Bezsprzeczne jest jednak deklarowane przez Simona McBurneya i wielu
aktoréw Complicite przywigzanie do szkoty teatralnej Jacquesa Lecoqa®3.

Powré¢my zatem do gtéwnej linii proponowanej przeze mnie argumentaciji. Sqdze,
ze postulowang przez Lecoqa, a realizowanqg przez Complicite, wizje teatru totalne-
go adekwatnie wyraza kategoria poezji sceny rozumiana joko rodzaj zachodzgcego
w przestrzeni teatralnej procesu komunikacji wykorzystujgcego kombinacje réznorod-
nych typologicznie sygnatéw, znakéw oraz kodéw dla ustalenia dominanty poetyckie;,
bqdz estetycznej, nad wszelkimi pozostatymi funkcjami semiozy scenicznej. Twierdze,
ze tym, co wyklucza (Théatre de) Complicite — i im podobne grupy teatralne — z typu
dyskursu narzuconego wspétczesne| teatrologii przez Lehmanna, jest wyraznie za-
znaczona tu dqgzno$¢ do zwrédcenia uwagi odbiorcy na zachodzgcy pomiedzy sceng
a widownig proces komunikacji. Wysoka autoreferencyjno$¢ komunikatu decyduje
o zmarginalizowaniu funkcji poznawczych, spotecznych, politycznych®4, dydaktycznych,
autobiograficznych, ekspresyjnych czy konatywnych. Wyrazne nawigzanie do wywodzg-
cego sie z lingwistycznych propozycji Romana Jakobsona sposobu opisu komunikag;ji
wydaje sie w tym miejscu celne, poniewaz w przypadku analizowanych przeze mnie zja-
wisk kwestia jezyka — oraz jego poetyckiego wymiaru — pozostaje jednym z wazniejszych
(cho¢ nie zawsze dominujgcych) zagadnien. Mozna powiedzie¢, ze w przypadku Com-
plicite semiosfera wypowiedzi scenicznej zmierza do kombinacji znakéw, nie zwazajgc
na ich typologiczng przynaleznoé¢ do poszczegélnych kanatéw komunikacji — nalezy
przyjg¢, ze znak budowany w oparciu o sygnat wizualny (w tym multimedialny) bedzie
tu wchodzit w semantyczne relacje z kazdym innym typem znaku, réwniez ze znakiem
wywodzqcym sie z jezyka naturalnego.

Przedstawione przed chwilg tezy obrazowaé¢ bede na przyktadzie przetomowe-
go w twoérczodci Theatre de Complicite przedstawienia, powstajgcej na poczqtku

22 Ibidem, s. 66.

28\ artykule Anarchy in the U.K. E. McCabe cytuje nastepujqce stowa S. McBurneya: ,Jacques’a Lecoga po-
strzegam dzisiaj joko mojego pierwszego prawdziwego mistrza” (,The Guardian”, 1.1.2005, s. 18). Tlumaczenie
whasne.

24w podrozdziale Three British Plays for Europe przywotana zostaje krytyczna w swojej pierwotnej wymowie uwa-
ga Annie Castledine. Autorka twierdzi, ze twérczoéci Complicite nie mozna uznaé za zaangazowangq politycznie
(s. 239). J. Reinelt Performing Europe: Identity Formation for a ‘New’ Europe [w:] Theatre, History and National
Identities, pod red. H. Mékinen, S.E. Wilmera, W.B. Worthena, Helsinki 2001, s. 227-256.
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lat dziewig¢dziesigtych — dwukrotnie wznawianej?® — scenicznej adaptacji opowiadan
Schulza Ulica Krokodyli. To ciekawy przyktad, poniewaz stanowi dowéd na inspiracje
Complicite tekstem pisanym w jezyku dla aktoréw (i rezysera) obcym, polskim — co wiece;,
zauwazalne bedq tu réwniez echa twérczosci Tadeusza Kantora2®. Ponadto powigzania
z koncepcjami Jacques’a Lecoga sq w tym wypadku wyrazne. W rozdziale zatytutowanym
Slady Jacques’a Lecoga monografii Jacques Lecog Simon Murray analizuje wiasnie Ulice
Krokodyli (oraz twérczo$¢ szwaijcarskiego teatru Mummenschanz)??.

Po pierwsze, w przedstawieniu Theatre de Complicite bardzo wyraznie zaznaczona
jest kwestia jezyka wypowiedzi, chociazby poprzez przeciwstawienie pod tym wzgledem
$wiata fikcyjnego i rzeczywistodci teatralnej. Jak wiadomo, w $wiecie fikcyjnym postaci
,porozumiewajq sie” w jezyku oryginatu (w jezyku polskim), podczas gdy aktorzy wy-
powiadajg swoje kwestie bqdz to w jezyku angielskim (czesto przewrotnie ,uinnianym”
za sprawq wymowy aktoréw, dla ktérych nie jest to jezyk macierzysty), bqdz tez we wia-
snym jezyku aktoréw (te ceche utworu podkresla nota redakcyjna do tekstowego wyda-
nia dramatu®8). Wtasnie praktycznymi, teatralnymi przestankami motywowana jest zatem
koegzystencja rozmaitych jezykéw na scenie (angielskiego, hiszpanskiego, niemieckie-
go). Wprowadzenie w rame kompozycyjng przedstawienia (i tekstu) jezyka niemieckiego
spetnia dodatkowq funkcje: zaréwno prolog, jak i epilog przywotujg Drohobycz w dniu
19 listopada 1942, czyli w dniu $mierci samego Schulza. Uzycie w tych kraricowych
scenach jezyka niemieckiego znajduje swe uzasadnienie w scenicznie przedstawione;
sytuacji: cho¢ przez moment Niemcy méwiqg tu po niemiecku.

Materiaty zrédtowe dostepne w archiwum Complicite wskazujq, ze kwestia dobo-
ru jezyka uzywanego przez aktoréw rozwazana byta doktadnie w poczgtkowym okresie
pracy nad spektaklem. Z notatek sporzgdzonych przez Marka Wheatleya po spotkaniu
z Jakubem Schulzem®® dnia 26 lutego 1992 roku dowiadujemy sie, ze bratanek auto-
ra odradza brytyjskim twércom zatrudnienie aktora postugujgcego sie jezykiem polskim
oraz podkresla wysoki stopien asymilacji Schulza w spofeczenstwie polskiej miedzywo-
jennej prowincji (,Pewnie najlepiej mozna to podsumowa¢, méwiqc, ze B.S. byt bardziej

25 Premiera przedstawienia odbyta sie 6 sierpnia 1992 roku w the Royal National Theatre w Londynie.
W latach 1992-1993 pokazywano je w pietnastu miastach (miedzy innymi we Wroctawiu, Wilnie, Moskwie,
Sydney, Jerozolimie, Zurychu, Monachium i Barcelonie). Przedstawienie wznowiono po raz pierwszy w roku 1994
i pokazywano je w dwunastu teatrach (miedzy innymi w Budapeszcie, Bukareszcie, Kolonii, Marsylii, Madrycie,
Dublinie i Quebeku). Po raz drugi, tym razem w zmienionej obsadzie, wznowiono Ulice Krokodyli w roku 1998,
by zaprezentowa¢ jq w latach 1998-1999 w pieciu miastach: Nowym Jorku, Toronto, Minneapolis, Tokio, Lon-
dynie (tym razem na West Endzie) oraz Sztokholmie. Za: Complicite, Plays 1, op. cit., s. 6.

26 y recenzji dla dziennika ,The Guardian” Michael Billingoton méwi o swoistym hotdzie, jaki w Ulicy Kro-
kodyli Theatre de Complicite sktada Tadeuszowi Kantorowi (przypomnijmy, ze spektakl powstawat w latach
1991-1992, czyli tuz po $mierci polskiego artysty). O echach twérczosci Kantora wspomina Krzysztof Miklaszew-
ski w rozdziale Bruno z Drohobycza nad Tamizq, czyli... rewelacja w ksigzce Zatracenie sie w Schulzu, Warszawa
2009, s. 79-88, zwlaszcza 81 i 87.

27, Murrey, Jacques Lecoq, London 2003, s. 95-126.

28 T} eqtre de Complicite, The Street of the Crocodiles, London 1999, s. 3.

29 pomoc Jakuba Schulza w catym przedsigwzigciu podkreélona jest w dedykaciji (brzmi ona: ,Dedykowane
Jakubowi Schulzowi zmartemu w 1997 roku”) pojawiajqcej sig¢ na stronie tytutowej do wydania tekstu Ulicy
Krokodyli w zbiorczym tomie Complicite. Plays 1., London 2003, s. 1. Ttumaczenie wiasne.
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Polakiem niz Kafka byt Czechem!”39). Z tych samych notatek wynika réwniez, ze to Jakub
Schulz wskazuje angielskie ftumaczenie wydawnictwa Picador jako ,najlepsze z dostep-
nych” oraz podsuwa pomyst filologicznego ttumaczenia wybranych fragmentéw prozy
Schulza — miatoby to przyblizy¢ ,strukture jezyka oraz idiosynkratyczne uzycie stow”3!.
Z kolei Jacek Laskowski w liscie do Marka Wheatleya z dnia 14 marca 1992 roku oma-
wia juz dostowne ftumaczenia fragmentéw prozy i podkresla ich stylistyczng niedosko-
natos¢ (,Schulz uzywa jezyka jakby byt uzalezniony od stéw: uwielbia stowa, ich dzwieki,
ich zestawienia, uwielbia je powtarzaé. (...) Jego jezyk bardziej przypomina wiek osiem-
nasty niz czas po Hemingwayu”32).

Jak widzimy, prowadzone przez Marka Wheatleya na poczqtkowym etapie pracy ro-
zeznanie pomogto twércom podijgé decyzje o daleko posunietym rozdziale rzeczywistosci
teatralnej oraz fikcyjnej, a jednoczesnie wyczulato ich na specyfike prozy w jezyku ory-
ginatu®® oraz niedoskonatos¢ przektadu. Co ciekawe, niezborno$é¢ ta znajduje swoje
odzwierciedlenie w publikowanym tekécie dramatu, w ktérym porozrzucane tu i 6wdzie
fragmenty opowiadan Schulza, jak réwniez skrawki jego listéw, stanowiq rodzaj zapisa-
nego komentarza do akcji scenicznej.

Wspomniana rama kompozycyjna wprowadza w $wiat opowiadan czytelne elementy
biograficzne — mamy zatem ciekawq korelacje 1. przedstawionego scenicznie $wiata
fikcyinego inspirowanego opowiadaniami Schulza, 2. rzeczywistosci scenicznej podkre-
$lanej cho¢by za sprawq jezyka aktoréw oraz 3. elementéw biograficznych. Dodatkowo
w otwarciu w proces semiozy zaangazowana zostaje przestrzen catego teatru: w dida-
skaliach mozna przeczyta¢, ze widzowie wchodzg na swoje miejsca poprzez zamglone
audytorium przy dzwieku kapigcej wody3?, po czym nastepuje sekwencja, w ktérej Jozef
(to Jozef, a nie Bruno Schulz, pozostaje protagonistq dramatu) skrupulatnie przeglgda
i kataloguje stosy ksiqzek, na stronach niektérych z nich zatrzymuije sie na dtuzej, od-
grywaijqc nie$pieszng pantomime czytania, niekiedy po prostu wqchajgc karty ksigzki,
co przerywane jest zZtowrogim odgtosem miarowego marszu oraz wypowiedziami w je-
zyku niemieckim.

Przywotana w prologu i epilogu wskazéwka biograficzna podkresla status wypowiedzi
scenicznej. Otéz przedstawienie wiasciwe ksztattowane jest jako akcja wewnetrzna i jako
taka rozwija sie w wyobrazni Jézefa. W obrebie catego utworu dwuplanowa struktura
podawcza okazuje sie czytelna i trwata: sytuacja wypowiedzi scenicznej zdefiniowana

50 Niepublikowany list z dnia 26.02.1992. Archiwum Complicite. Karton ,The Street of Crocodiles”. Ttuma-
czenie whasne.

31 |hidem.

52 Niepublikowany list z dnia 14.03.1992 roku. Archiwum Complicite. Karton ,The Street of Crocodiles”. Ttu-
maczenie wiasne.

33 W materiatach rezyserskich znajdziemy anglojezyczne streszczenia polskich publikacji na temat Schulza au-
torstwa: Jerzego Speiny, Czestawa Karkowskiego, Teresy i Jerzego Jarzebskich, Wtadystawa Panasa, Krzyszto-
fa Ktosinskiego, Wojciecha Wyskiela, Ireny Skwarek, Witolda Kiedacza, jak réwniez tumaczenia obszernych
fragmentéw ksigzki Jerzego Ficowskiego (Materialy niepublikowane. Archiwum Complicite. Karton ,The Street
of Crocodiles”. Teczka: ,Simon'’s files”).

34 Theatre de Complicite, The Street of Crocodiles, op. cit., s. 5.
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zostaje na dzien $mierci Jakuba, z kolei przywotywane przez niego wspomnienia sple-
cione sq z wytworami jego wyobrazni3®. Krzysztof Miklaszewski podsumowuije uzyskany
w fen sposéb efekt nastepujgco:

»Konwencja marzenia sennego i naktadajgcych sie na to marzenie wspomnien sprawia, ze zad-
ne z [przedstawionych] spotkan nie zostaje dokonczone, a zadna z kwestii dopowiedziana do konca.
Kazde z tych wspomnien — zresztq — co jaki§ czas bywa brutalnie zerwane albo przez detal wizualny
ksigzkowego magazynu, albo tez przez odgtos podkutych wojskowych bucioréw wybijajgcych peten
grozy marszowy krok na ulicy pod oknami”38.

Warto zwréci¢ uwage, ze didaskalia w publikowanej wersji utworu nie pozosta-
wiajg watpliwodci co do statusu postaci podlegajgcych wyobrazni Jézefa. W otwarciu
czeéci pierwsze| — ,Akcie pamieci” — na scenie pojawiajq sie pozostate postaci, ,jakby

87 Zastosowane w wersji ostatecznej rozwigza-

przywotan[e] przez wyobraznie Jézefa
nie nie od poczagtku byto przyjete przez twércéw. W dzienniku préb pod datq 8 kwiet-
nia 1992 roku Mark Wheatley zapisuje nastepujgce pytania wyttuszczonym drukiem:
W jaki sposéb pojawiajq sie nasze postaci¢ Czy Cesar [Cesar Sarachu — aktor grajgcy
Jozefa] ich przywotuje? Przychodzg ze wzgledu na co$, co on robi2”38. Z przytoczonych
zapiskéw wynika jasno: kluczowe dla inscenizacji Complicite decyzje podejmowane sq
w procesie twérczym po namysle, niekiedy na podstawie przeprowadzonego poza te-
atrem rozpoznania (decyzja odnosénie do jezykéw uzywanych przez aktoréw), czesciej juz
w czasie prob (motywacja dla pojawienia sie na scenie ,pozostatych aktoréow”).

Okreslony przed chwilg czasowy dystans pomiedzy wydarzeniami $wiata fikcyjnego
a rzeczywistosciq teatralng (widowni oraz aktoréw) dodatkowo spotegowany jest wspo-
minanym wczeéniej przeciwstawieniem jezykéw uzywanych na obu poziomach komuni-
kacji. Mozna powiedzie¢, ze selekcja i kombinacja uzywanych w procesie semiozy kodéw
iezykowych bierze w Ulicy Krokodyli czynny udziat w kreowaniu znaczen (w ten sposéb
pobrzmiewajg przywotane przeze mnie wczeéniej metody pracy Jacques’a Lecoqa).

Dodatkowq kwestig jest tu postulowany przez Lecoqua zachwyt esencjq stowa, jego
brzemieniem, nawet gdy sfowo to nie odgrywa w petni swojej komunikacyjnej roli (tak
jak to dzieje sie w wypadku poezji w nieznanym odbiorcy jezyku). W analogiczny sposéb
materiq (,ciatem”) stéw zachwyca sie Emil, gdy catkowicie pochtoniety jest brzmieniem
nazw egzotycznych zakgtkéw i krain. W scenie drugiej czesci pierwszej (,The awakening
of memory”/ ,Rozbudzenie pamigci”) zdefiniowane zostajq rozkosznie grzeszne konota-
cie stowa ,Madagaskar”. Aby w petni zobrazowa¢ typ opisywanych przeze mnie zjawisk,
przytaczam odpowiedni fragment w wersji oryginalnei:

35 Splatanie sig wspomnien z wyobrazniq bedzie gtéwnym tematem pézniejszego przedstawienia Complicite
pod tytutem Mnemonic, druk [w:] Complicite, Plays 1, op. cit., s. 127-210.

36 K. Miklaszewski, Zatracenie sie w Schulzu, op. cit. s. 85.

57 Theatre de Complicite, The Street of Crocodiles, op. cit., s. 7.

38w pierwszym drafcie sztuki (datowanym na pigtek 17 kwietnia 1992 roku) Cesar czyta ksigzke, po czym
przywotuje pozostate postacie. W drafcie obowigzujgcym w tygodniu préb 19-23 lipca pojawia sig juz wersja
wywotujqca ich z wyobrazni. Materiaty niepublikowane. Archiwum Complicite. Karton ,The Street of Crocodiles”.
Ttumaczenie whasne.
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,Emil: Hombre Joseph! Pero que allegria, chicol How wonderful to see you. (He takes Joseph
centre stage, behind his chair.) You've changed, you’re a man now! Un hombre! Joseph did | ever
tell you what | saw in Madagaskar? (Takes him behind the chairs of Charles and Agatha.) In Mada-
gascar | found these photos; fotografias de chicas desnuditas.

Agatha fries to look. Emil points to distract her attention.

Mira qué tetitas. Son las chicas de Madagas-car. (His voice cracks on the last syllable. He tries
again.) Madagas-car. (Same result.)

Charles tries to help by tuning the syllable to the highest note of the banjo.

Madagas-car. (Same result. More tuning.) -car-car-car... (Still the voice cracks.)

Charles has a new idea. He plays the four strings of the banjo to try and achieve the desired
result.

Emil (fries fo sing if) Mad-da-gas-car (Same result.) -car-car-car (Shakes his head.)”3®.

W rzeczywistoéci scenicznej niemozliwo$¢ wypowiedzenia przez Emila nazwy nie tylko
podkresla egzotyczne brzmienie stowa Madagaskar w mieszaninie hiszpanskich i angiel-
skich wypowiedzi oraz antycypuije jego wzrastajgcq semantyke — w tym krétkim epizodzie
stowo powtérzone zostaje sze$¢ razy — lecz takze na trwale wiqze je z fotografiami nagich
kobiet, wspomnieniem przeszlych uciech, a nade wszystko z kreowang przez Antonio
Gil Martineza postaciq Emila. W sposéb oczywisty wprowadzony jest tu réwniez humor
sytuacyjny.

W dalszym rozwoju scenicznej akcji znaczenia ustanowione w analizowanym przed
chwilg epizodzie sq wielokrotnie przywotywane. Dzieje sie tak chociazby w pierwszej sce-
nie czesci drugiej (,The Class”/ ,Klasa”), w ktérej Jézef wspomina czas, kiedy byt na-
uczycielem:

~Joseph (not sure what he is supposed to teach today.) Today’s class is... (He goes to the
empty crate and looks into it.) Today’s class is... (He goes fo the empty crate and looks into it.)
Today’s class is... woodwork!

He takes wood from the crate and goes round the class distributing it. The class have their
woodworking tools in their desks. They get them out and begin working as he goes round.

Emil.

Emil China, Guatemala and Madagascar...

Joseph Very good, Emil... Agatha.

()

Emil raises his hand.

39 Theatre de Complicite, The Street of Crocodiles, op. cit., s. 9-10. ,Emil: Hombre Joseph! Pero que allegria,
chico!l Jak dobrze cig wreszcie zobaczy¢. (Prowadzi Jézefa na srodek sceny, za jego krzesto.) Zmienites sig, je-
ste$ juz mezczyzng! Un hombre! Czy méwitem ci kiedy, Jozefie, co widziatem na Madagaskarze? (Prowadzi go
za krzesta Karola i Agaty.) Z Madagaskaru mam te fotografie; fotografias de chicas desnuditas. Agata stara sie
je zobaczy¢. Emil odwraca jej uwage. Mira qué tetitas. Son las chicas de Madagas-car. (Jego gfos zatamuije sie
na ostatniej sylabie. Prébuje raz jeszcze.) Madagas-car. (Tak samo.) Karol stara sig mu poméc, dostosowujgc
ostatniq sylabe do strojgc jak najwyzszq nute na bandzo. Madagas-car. (Tak samo. Karol ciggle stroi bandzo.)
—car-car-car... (Gtos ciggle sie zatamuje.) Karol ma nowy pomyst. Gra na czterech strunach bandzo, aby uzyska¢
odpowiedni efekt. Emil (stara sie $piewad) Mad-da-gas-car (Tak samo.) -car-car-car (Bezradnie kreci glowq.)”.
Ttumaczenie wiasne.
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Joseph Yes, Emil.

Emil Madagascar and Hipporabundial

Joseph Very good Emil, thank you. (Indicates his chair to sit down.)
Emil Guatemala!

Joseph Very good, Emil!

Emil Hipporabundia!

Joseph Emil, please sit down.

Emil Uganda, Tanganika and Mozambique!

Joseph Emil, please...

Emil Paraguay, Uruguay, Venezuelal
Joseph EMIL!

Emil sits down contritely. Joseph sits down”40.

Surrealistyczna  logika przedstawienia pozwala przenies¢ cechy jednej postaci
(kuzyna) na inng (niesfornego ucznia), grang przez tego samego aktora i okreslang tym
samym imieniem. W przywotanym przed chwilg epizodzie, Emil/uczen przywotuje za-
rysowane wczeéniej pole asocjacyine stowa ,Madagaskar”, a nastepnie przeksztatca
je poprzez enumeracie egzotycznie brzmigcych nazw wiasnych. Poniewaz tym razem jego
wypowiedzi pojawiajqg sie jako cze$¢ dialogu z Jézefem/nauczycielem, nie tylko charak-
teryzujq one Emila, lecz takze definiujg Jézefa jako niezbyt pewnego siebie nauczyciela.
Po raz kolejny zatem w $wiecie scenicznym zostaje przywotana biografia Brunona Schul-
za4l,

Sqdze, ze powyzsze przyktady (uzywane na scenie i w $wiecie fikcyjnym jezyki, pole
asocjacyjne budowane wokét stowa ,Madagaskar” oraz funkcjonowanie enumeraciji
egzotycznych nazw w dialogu) dobrze obrazujq réznorodnosé¢ sposobéw, w jakich znaki
jezykowe wchodzq w relacje z pozostatymi kodami scenicznej semiosfery. Pojedyncze
stowo stuzy charakteryzacji postaci (,Madagaskar” kuzyna Emila), a nastepnie przenosi
iej cechy na inng postaé¢, jego semantyka za$ ulega przeksztatceniu (,Chiny, Gwatemala
i Madagaskar”). Jednocze$nie jezyk obu wcielen Emila nawigzuje wyraznie do charak-
terystycznych cech jezyka, jakim postuguije sie narrator opowiadania Wiosna. Ponadto,

40 bidem, s. 13-16. ,Jozef (niezbyt pewien, czego powinien dzisiaj uczy¢.) Dzisiejsza lekcja bedzie o... (Pod-
chodzi do pustej skrzyni i spoglgda w nig.) Dzisiejsza lekcja bedzie o... (Podchodzi do pustej skrzyni i spoglgda
w niq.) Na dzisiejszej lekcji zajmiemy sie... pracg w drewnie!

Bierze drewno ze skrzyni i je rozdaje uczniom, chodzqc wokét klasy. Uczniowie majq odpowiednie narzedzia
schowane w fawkach. Wyjmuijq je i zaczynajq prace, kiedy jeszcze chodzi wokét klasy. Emil. Emil: Chiny, Gwate-
mala i Madagaskar... Jézef: Bardzo dobrze, Emil... Agata. [...] Emil podnosi reke. Jézef: Tak, Emilu. Emil:
Madagaskar i Hiporabundia! Jézef: Bardzo dobrze Emilu, dzigkuje. (Wskazuje na krzesto, zeby usiadt.)

Emil: Gwatemala! Jézef: Bardzo dobrze, Emilu! Emil: Hiporabundia! Jézef: Emil, usiqdz, prosze. Emil:
Uganda, Tanganika i Mozambik! Jézef: Emil, prosze... Emil: Paragwaj, Urugwaj, Wenezuala! Jézef: EMIL!
Emil siada skruszony. Jézef siada”. Ttumaczenie wiasne.

u JTrop biograficzny przywotany przez Simona McBurneya, prawodawce znanego, niezaleznego brytyjskiego an-
samblu, fascynuje mocq swojej ekspresii, zwlaszcza ze 4cisle podporzqdkowany zostat rozwojowi wizji sceniczne.
(...) Od [ulicy Krokodyli] (w rzeczywistosci ulicy Stryjskiej) wzigt tytut spektakl McBurneya, ktéry wraz z Markiem
Wheatleyem dokonat benedyktynskiej pracy, by w toku akciji, rozpadajqcej sie na kilkanascie epizodéw, sprébo-
waé ‘wyjasni¢” kazdy z przywotanych motywéw prozy przebiegiem biograficznego zdarzenia”. K. Miklaszewski,
Zatracenie sie w Schulzu, op. cit., s. 80-81.
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dla ustalenia relacji miedzy $wiatem fikcyjnym a rzeczywistosciq teatralng znaczeniorod-
ne staje sie zestawienie czterech jezykéw przywotywanych w omawianym dramacie (pol-
ski, angielski, niemiecki, hiszpanski). Podsumowuigc, nie tylko pojedyncze znaki (stowa),
lecz takze catfe ich systemy (kody jezykéw naturalnych) wchodzg we wzajemne relacje
wykorzystywane do kreowania znaczen.

Tak rozumiana ,poezja sceny” — powtérzmy: tworzenie znaczen poprzez kombinacje
znakéw przynalezgeych do rozmaitych typow kodéw — ujawnia sie w Ulicy Krokodyli
réowniez poprzez dynamizowanie relacji pomiedzy konwencjami wypowiedzi scenicznej
a sposobami ich transpozycji w tekst dramatu. Rozbieznos¢ jezyka méwionego (wypo-
wiedzi scenicznej) oraz jezyka pisanego (tekstu dramatycznego) uswiadamiana jest w pu-
blikowanym tekscie na dwa sposoby. O pierwszym juz wspominatem: to pojawiajgce sie
w réznych partiach dramatu fragmenty opowiadan lub listéw Schulza. (Niemal zawsze,
cho¢ nie wytgcznie, stanowig one motto otwierajgce poszczegdlne sceny). Zabiegiem
o zblizonej funkcji jest niewgtpliwie organizacja brzmieniowa didaskaliéw. Konwencjo-
nalnie przywotujgce poetyckg odmiane jezyka angielskiego zestawiania foneméw na-
gromadzone sq cho¢by w zdaniu: ,Father puts his hand behind his back”42. Aliteracii
(his — hand; behind — back) towarzyszy tu konsonancja (his — hand — behind; ) oraz aso-
nancja (hand — back; his — behind — his). Wymienionym tu trzem zabiegom przypisana
jest rola fonosemantyczna, gdyz w kazdym z nich na pierwszy plan wysuwa sie stowo ,be-
hind” — to w nim odnajdziemy wigkszoé¢ powielanych foneméw (poza samogtoskq [z]).

Poniewaz moze sie rodzi¢ w nas pytanie, czy rzeczywiscie w wypadku Complicite
— jakby nie byto, wspétczesnego, podobno ,postdramatycznego”, teatru — powinnigmy
skupia¢ sie nad niemal marginalnymi nivansami znaczen jezykowych, ktére by¢ moze
istotne sq w poezji, lecz (prawie) nigdy we wspétczesnym dramacie, proponuje przywotac
raz jeszcze Marka Wheatleya, ktéry w dzienniku préb zapisat pod datg 19 marca 199[2]
roku:

~Stowa to rytmy, deklinacje, powtérzenia. (...) Wypowiadanie stéw nie moze prowadzi¢ do gro-
teski. To, co powolne i mate, jest réwnie istotne. Rodzaj poezji wyrazajqcej zycie
wewnetrzne”43,

Stowa te w skondensowany sposéb podsumowujq podirzymywane przeze mnie zato-
zenie méwigce o zachodzgcej w Complicite komplementarnoséci i wzajemnym wzboga-
caniu odmiennych typologicznie kodéw wykorzystywanych w semioferze sceny. Pojawia
sie tu zatem dyskurs zupetnie odmienny od tego proponowanego przez Lehmanna, wy-
wodzqgcego sie z retoryki konfliktu. Trudno wszak odpowiedzialnie zatozy¢, ze omawiane
przeze mnie w tym artykule zjawiska nalezy przyporzqdkowa¢ zatozeniom przedstawio-

nym cho¢by w nastepujgcym fragmencie Teatru postdramatycznego:
.Na pierwszy rzut oka teatr postdramatyczny o wiele mniej ceni sobie tekst, niz robit to te-
afr tradycyjny. Nie do konca to wszakze prawda. Nowy teatr pogtebia jedynie wcale przeciez

42 lhidem, s. 15. (,Ojciec ktadzie reke za jego plecami”). Ttumaczenie whasne.
43 Niepublikowany dziennik prob Marka Wheatleya. Archiwum Complicite. Karton ,The Street of Crocodiles”.
Teczka: ,Simon’s file”. Ttumaczenie wtasne.
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nie tak nowe rozpoznanie, ze migdzy tekstem a scenq nigdy nie panowata bezwarunkowa zgoda,
lecz zawsze raczej konflikt i otwarta wrogosé. (...) Stowo staje sie tak wieloznaczne i rozproszone,
ze juz nie musi dochodzi¢ do przekazania znaczenia z A (scena) do B (widz), zastepuie je bowiem
specyficznie teatralne, »magiczne« przeniesienie i potqczenie za sprawg jezyka”#4.

W wypadku Complicite nie mozna raczej méwi¢ o magicznym porozumieniu miedzy
sceng a widownig, lecz o mozolnie wypracowanym — wywodzgcym sie z ciszy, o ktérej
méwi Lecoq — komunikacie scenicznym, silnie naznaczonym poetyckosciq.

Summary
Poetry of the stage. An example of The Street of Crocodiles by Complicite

In this article, | attempt to define the notion of ,the poetry of the stage”, which would
turn out useful for the discussion of the work of Complicite. Contrary to the post-dramatic
understanding of the concept as suggested by Hans-Thies Lehmann, | seek for its origins
in the education of Jacques Lecoq and his vision of the poetic in theatre. Numerous
examples illustrating such understanding of ,the poetry of the stage” are based on Com-
plicite’s adaptation of Bruno Schulz’s prose The Street of Crocodiles.

L\ ) Fot. K. Ojrzyriska

Warsztaty Douglasa Rintoula, Zadanie z tyczkami, fot. Katarzyna Ojrzynska
(maj 2011, Sopot, BACK 2)

44 H - Lehmann, Teatr postdramatyczny, op. cit., s. 237-238.
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