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Najbardziej znany utwor Fiodora Sotoguba, jakim jest niewatpliwie Maty bies, nale-
zy do tekstow cieszacych si¢ stosunkowo duzym (jezeli mamy na uwadze czgstotliwosé
wystawiania tekstow z tej epoki w czasach wspotczesnych, pojawiajacych si¢ na scenie
niezmiernie rzadko badz wcale) zainteresowaniem rezyserow — w tym rowniez, co stano-
wi¢ bedzie przedmiot rozwazan niniejszego szkicu, rezyserow polskich. Realizacjg sce-
niczna tej powiesci mozna byto obejrze¢ w Polsce trzykrotnie: w 1985, 1990 (realizacja
Teatru Telewizji oparta na spektaklu z 1985) i w 2005 roku. Uzycie w tym konteks$cie
okreslenia gatunkowego — powies¢ — zashuguje na podkreslenie 1 wyjasnienie. W przy-
padku bowiem wszystkich wariantow scenicznych mamy do czynienia z adaptacja po-
wiesci Maly bies dokonana na postawie jedynego polskiego jej przektadu pochodzacego
z 1973 roku autorstwa Rene Sliwowskiego. W tym momencie jednak podkresli¢ wypada,
ze wybor ten obarczony jest pigtnem grzechu pierworodnego — cho¢ oczywiscie jedno-
cze$nie pamigtac nalezy, ze sam przektad funkcjonuje w obiegu filologicznym wiele lat
i zawdzigczamy mu przyblizenie literatury rosyjskiego modernizmu, w tym dekaden-
tyzmu w szczegdlnosci wielu pokoleniom literaturoznawcow. Zaden z rezyserdw nie
zauwazyt niestety istnienia tekstu lepszego dla transpozycji utworu w widowisko — czyli
scenicznej wersji Malego biesa, ktdrej autorem jest sam Fiodor Sotogub.

We wszystkich przywotanych realizacjach mamy do czynienia z adaptacja sce-
niczna powiesci nie zas, co bytoby znacznie lepszym wariantem, z transpozycja festo
spectacollare na scene. Ow grzech pierworodny rzutowaé bedzie na wszystkie warianty
sceniczne w ten sam sposob — odzierajac je z aspektu nierealnosci, drugiego wymiaru,
na ktory Fiodor Sotogub zwracat szczegdlng uwage w swojej wersji scenicznej. Grzech
ten jest tym bardziej ciazacy w swietle stow autora wypowiedzianych wtasnie po spek-
taklu Matego biesa, ktory odbyt sig¢ w 1909 roku w moskiewskim teatrze Nieztobina:
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Nie wierzg, zeby jakakolwiek inscenizacja mogla w naszych czasach ucielesni¢ koncepcje
wspolczesnego pisarzal.

Zdanie to moze sta¢ si¢ mottem kolejnych czgsci niniejszych rozwazan. Pamigtaé
nalezy, ze Sotogub nalezal do pokolenia pisarzy z teatrem zwiazanych — nie tylko poprzez
pisanie sztuk, lecz takze poprzez zaangazowanie w proces reformowania teatru — poprzez
swiadomos¢ koniecznosci zmian i jednoczesne tych zmian propozycje. Swoja koncep-
cje teatru przedstawit w pracy — Teatr jednej woli, zblizajac si¢ do propozycji Nikotaja
Jewreinowa dotyczacych monodramy i jej znaczenia dla czlowieka, i dla ksztattu spek-
taklu. W przywotanej w tytule niniejszych uwag sztuce dat wyraz rowniez swoim pomy-
stom na zreformowanie oblicza teatru, zblizajac si¢ ponickad do postulowanych przez
Edwarda Gordona Craiga i nawet jego spadkobiercow. Tekst wariantu scenicznego oferu-
je potencjalnemu odbiorcy/rezyserowi materiat, ktorego znaczenie jest trudne do przece-
nienia — daje wizj¢ teatralna, ktora, wlasciwie odszyfrowana i zinterpretowana, stanowic
powinna szkielet potencjalnego widowiska. W swoim tekscie Sotogub konstruuje ja
w sposob charakterystyczny dla dramaturgii poczatku XX wieku, ogniskujac podstawo-
wy konflikt pomigdzy dwoma $wiatami — wykreowanym (przewazajacym w dramacie)
i realnym?. W dramacie obok przestrzeni realnej i realnych postaci funkcjonuje prze-
strzen wykreowana — rezultat chorobliwych urojen — omaméw — brieda (stowo 6pen
moze oznacza¢ szalenstwo, ale rowniez urojenie?) Pieriedonowa — §wiat niedotykniatka
i ono samo. Jego pojawienie si¢ w oczywisty sposob nawiazuje do zatozen Wielkiej
Reformy Teatru [Braun 1984, 60-74] i koncepcji wykreowanej przestrzeni Craiga®, ale
jednoczesnie wskazuje na znaczenie dla cato$ci utworu tej wlasnie przestrzeni i obecnego
w niej niedotykniatka. By dodatkowo u§wiadomi¢ jego znaczenie, podkresli¢ nalezy, ze
w pewnym momencie sztuki Pieriedonow wchodzi do przestrzeni niedotykniatka — za-
traca si¢ w niej zupeknie i nigdy nie bedzie mogt wroci¢ do realnego $wiata — przestrzen
poczatkowo zaledwie przywotana staje si¢ wige z uplywem czasu jego jedynym $wiatem,
ktory dodatkowo panuje nad przestrzenia realna. Niedotykniatko zwycigza. I dzieje si¢ to
stopniowo: od kilku nieznaczacych gestow, swistow, poprzez wprowadzenie do struktury
sztuki snow 1 halucynacji Pieriedonowa, scen abstrakcyjnych, w ktorych postacie realne
staja si¢ figurami z talii kart, az do momentu, w ktérym niedotykniatko przejmuje catko-
wita wladzg nad bohaterem, wciagajac go do swojego swiata. W teksie scenicznym Soto-
guba aspekt nie/realnosci nie/rzeczywistosci, fanstasmagorii, urojenia, halucynacji zyskuje
status specjalny, jest wyrdznikiem i jednocze$nie okreslnikiem stanu bohatera i nieod-
taczna cecha jego osobowosci — bez tej przestrzeni Pieriedonow nie moze egzystowac

1 Przedstawienie zagrano trzy razy. Ze spektaklu na spektakl wzrastato zainteresowanie publicznosci. Przy-
czyna zdjgcia spektaklu z afisza byta samobodjcza smier¢ jednej z aktorek [http://www.fsologub.ru/o-sologube/
pavlova_pisatel-inspektor-11.html, dostgp 15 XI2015].

2]stnienie w dramacie podwojnej przestrzeni stato sig niejako znakiem rozpoznawczym dramaturgii zwia-
zanej z Wielka Reforma Teatru. Jej konstrukcja opierata si¢ najczgsciej na przeciwstawieniu dwoch przestrzeni:
realnej/mimetycznej i nierealnej-fanstastycznej-onirycznej/wykreowanej [Gracla 2002, 43-74].

3 Stowo to jest rowniez terminem medycznym oznaczajacym urojenie — zob. IDC 10 oznaczenia chordb
psychicznych.

4 Podstawowym postulatem Ojca Wielkiej reformy byto stwierdzenie: ,,geschaffen sein”, w mysl ktorego
domagat si¢ wykreowania rzeczywistosci scenicznej i catkowitego odrzucenia zasady mimetyzmu.
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— jest ona jego wewngtrznym $wiatem i $wiata tego sceniczng projekcja. Oczywiscie zdac
sobie nalezy sprawg z tego, ze konstrukcja takiej przestrzeni wymaga od rezysera talentu
i pomystu, ale rowniez, a moze przede wszystkim, pokory wobec tekstu i, co moze jesz-
cze wazniejsze, Swiadomosci czasow, w ktorych tekst powstaje, ich specyfiki i zwiazanej
7z nig sytuacji teatru. Jezeli bowiem uwzgledni¢ wszystkie te czynniki, okaze sig, ze tekst
sceniczny (bedacy przeciez autorska wersja wariacji powiesci) Sotoguba niesie ze soba
poktady mozliwosci interpretacyjnych nieobecnych w wypadku pominigcia elementow
$wiata nierealnego.

Przystepujac do realizacji projektu scenicznego, pamigta¢ nalezy, iz wraz z roz-
wojem akcji zwielokrotnieniu ulega wptyw niedotykniatka na gtdwnego bohatera. Tym
bardziej ze samo niedotykniatko rowniez podlega przemianom: Poczatkowo jest jedynie
ksztatltem, $miejacym si¢ czyms, co ukazuje si¢ bohaterowi, jak gdyby chciato jedynie za-
znaczy¢ obecnos¢ innego $wiata, niz ten, do ktorego przywykt (Niedotykniatko wyglada
zza drzwi i si¢ chowa, [Sotogub 1909, 21]). Z biegiem czasu omam zaczyna zy¢ wlasnym
zyciem 1 jednocze$nie podlega (jak sugeruje to tekst odautorski) antropomorfizowaniu.
Niedotykniatko mowi do Pieriedonowa, Smieje si¢, gwizdze. Na tym jednak nie koniec.
Z czasem ono wlasnie zaczyna dysponowac przerazajaca wiedza. Przeciez to wtasnie ono
utwierdza Pieriedonowa w jego urojonym przekonaniu o wlasnej wartosci. Tworzy swiat
izolowany, $wiat niedostepny dla bodzcow zewngtrznych, ktory z czasem staje si¢ pry-
zmatem postrzegania rzeczywistosci. W efekcie takiego dziatania pojawia si¢ na scenie
koszmarny rownolegly wobec realnej rzeczywisto$ci obraz stanu umystu bohatera, pro-
jekcja chorej wyobrazni, ale tez immanentnego zta drzemiacego w cztowieku, jego gor-
szego, podlego, nieokielznanego alter ego, ukrytego przed §wiatem Mr Hyde’a. Odbiorca
dramatu (czyli w zatozeniu rowniez widz spektaklu) ciagle ma §wiadomos¢ podwojnosci
funkcjonujacych swiatow, pozostale postacie dramatu nie zdaja sobie sprawy z istnienia
takiego zjawiska, za§ Pieriedonow swobodnie miesza fakty i postacie w nich istniejace.
Konstrukcja ta eksponuje groze sytuacji, upiorno$¢ zarowno psychiki gtéwnego bohatera,
jak i, poprzez osadzenie przestrzeni Pieredonowa wewnatrz przyttaczajacej i odrazajacej
prowincji — wraz z zamieszkujacymi jg postaciami potworami, wyzutymi nawet z cienia
zasad moralnych i jakichkolwiek §ladow pigkna, jego otoczenia.

Wszystko to sktada si¢ na modernistyczny/dekadencki sztafaz tekstu dramatycznego,
ale rowniez powiesci (bowiem $wiat fantastyczny, kreowany, przestrzen urojen Pieriedo-
nowa sa obecne w powiesci w postaci monologdw wewngtrznych bohatera lub podana
w formie opisu) i domaga si¢ w wypadku realizacji scenicznej petnej transpozycji.

W przypadku przywotanych na poczatku realizacji scenicznych mamy jednak do
czynienia z sytuacja inng od wyzej zatozonej. Przyjrzyjmy si¢ doktadniej dwdém z nich:
realizacji z 1985 roku z krakowskiego Teatru im. Juliusza Stowackiego w rezyserii Rudol-
fa Zioty i powstalej po dwudziestu latach realizacji warszawskiego Teatru Powszechnego
im. Z. Hiibnera w rezyserii Remigiusza Brzyka. Obydwa spektakle taczy nazwany juz
wezesniej grzech pierworodny — sa adaptacjami powiesci, nie realizacja tekstu drama-
tycznego®. I wydaje sie, ze whasnie z owej niefrasobliwosci, lub, zbytniej wiary w prawa

5 W trakcie analizy korzystam z materialéw zamieszczonych w wirtualnym archiwum platformy e-teatr.
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i mozliwos$ci rezysera, wynikaja wszystkie wady/niedociagnigcia spektaklu. Mozna
odnies¢ wrazenie, ze obydwaj rezyserzy uwierzyli w stowa Craiga, ktory zezwalal na
dokonywanie cigé i skreslen w tekstach przeznaczonych do wystawienia dramatow®.
Zapomnieli jednak, ze wszystkie te zabiegi, jak podkreslat Prawodawca Reformy, stuzy¢
miaty zachowaniu tempa spektaklu, jego sceniczno$ci nie za$ zmianie wewngtrznych
akcentow utworu i jego przestania. W przypadku omawianych spektakli zmiana srodka
cigzkosci wyrazajaca si¢ w obydwu spektaklach poprzez rezygnacje z przedstawienia
wewngtrznego $wiata Pieriedonowa i przede wszystkim samej postaci niedotykniatka
(jedynie w wersji telewizyjnej, bedacej udoskonalong forma spektaklu krakowskiego
niedotykniatko pojawia si¢ w postaci czarnego kota) powoduje, ze tekst uznawany za
sztandarowe dzieto rosyjskiego dekadentyzmu zostaje sprowadzony do poziomu tekstu
realistycznego, w najlepszym wypadku naturalistycznego. Jak zauwaza jeden z krytykow
po spektaklu z 1985 roku:

To, co si¢ dzieje na scenie (to — dop. JG) zycie zamknigtej spotecznosci rosyjskiej
prowingji u schytku XIX wieku, zycie jakby ukazane przez Gogola i Dostojewskiego
w bolesnym przeniknigciu si¢ ich spojrzenia, zycie szatansko przemienione w ponure
krolestwo, leku i grozy, zycie mizdrzace si¢ skretyniatym kuglarstwem i podrygujace
cyrkowo uszminkowana farsa — odstania dalsze perspektywy. W takiej rzeczywistosci
nie ostoi si¢ nic, co prawdziwie ludzkie. Ani mito$¢; ani wiara [Kania, http://www.e-teatr.
pl/pl/artykuly/44085.html].

Rzeczywiscie, wszelkie ludzkie odruchy, prymitywna nawet moralno$¢ czy resztki
przyzwoitosci to cechy niemieszczace si¢ w stworzonym przez rezysera swiecie. Podob-
ne wrazenie odnie$¢ mozna po spektaklu z Teatru Powszechnego. Jednak pytanie, ktore
pozostaje w tym momencie otwarte, nie dotyczy przeciez rzeczy oczywistych. W tekscie
utworu Sotoguba rzeczywiscie pojawia si¢ wyzuty z wszelkich cech pozytywnych $wiat
— prowincja kumulujaca w sobie cate zto tego swiata — ale nie tylko. Jezeli zalozy¢, ze
jest to jedyna warto$¢ prozy (dramatu dekadenta), to czym roznia si¢ one od kreacji
przestrzeni Suchowo-Kobylina czy Saltykowa-Szczedrina? Czy jedynym filarem tekstu
jest odrazajace, czarne, przyttaczajace przedstawienie rzeczywistosci i zdegenerowanej
jednostki? Czy jej zdegenerowanie wreszcie wynika bezposrednio z otoczenia, w ktorym
toczy swoja egzystencje, czy tez zlo jest immanentna cecha osobowosci cztowieka, od
ktorej nie moze sig¢ uwolnic, cho¢ probuje w kazdy mozliwy sposob? Obydwaj rezyserzy
podazyli pierwszym z mozliwych torem, eksponujac nadmiernie brzydote wewngtrzng
i zewngetrzna. I w tym wypadku postapili wbrew woli autora, w ktérego zamysle zto jest
cecha immanentna stworzonego $wiata, widoczna w kazdym jego przejawie i, w koncu,
zobrazowana w postaci niedotykniatka. W obydwu spektaklach tymczasem, zamiast
wprowadzenia tej postaci, zachowano i przejaskrawiono sceng, w ktorej bohaterowie
pluja na $ciany, rzucaja w nie ciastem, innym jedzeniem, $mieciami. Scena ta znajduje si¢
w strukturze zard6wno powiesci, jak i tekstu scenicznego. Jej pojawienie si¢ w strukturze
spektaklu jest usprawiedliwione. Jednak brak drugiej ptaszczyzny — niedotykniatka i jego
$wiata (elementy te mogloby si¢ pojawia¢ chociazby w formie przestrzeni przywotanej,

6 Temu przekonaniu dat wyraz chociazby w swojej realizacji Hamleta [Zob. Sugiera 1995, 36].
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jak ma to miejsce na poczatku dramatu — w monologach/ dialogach ze swoim alter ego
Pieriedonowa) powoduje, ze catkowita uwaga odbiorcy zostaje zwrdcona na zewngtrzny
aspekt funkcjonowania bohaterow, sprowadzajac je do prowincjonalnej okropnosci.
Wszystko to wigc staje si¢ naturalistyczng scena rodzajowa, straszna, budzaca obrzydze-
nie 1 wstret odbiorcy. Tym wigksze, ze konstrukcja przestrzeni scenicznej zdaje si¢ owe
cechy potegowac. W spektaklu z 1985 roku wykorzystano chwyty scenografii pozba-
wionej ,,czasu i przestrzeni”, swobodnie zonglujac kostiumem i rekwizytem, stworzono
W zamierzeniu obraz uniwersalny. Szary, okropny, miejscami koszmarny, miejscami
groteskowo $mieszny. To pomieszanie sygnatow przestrzennych zapewne powinno daé
iluzje ponadczasowosci przestania.

W przypadku spektaklu warszawskiego przestrzen zbudowano bardziej wedtug
zasady umownosci, dzielac ja na potrzebne fragmenty za pomoca zwisajacych z sufitu
grubych sznuréw, za$ postacie wydobywajac z mroku za pomoca snopow $wiatta rzuca-
nych z reflektoréw. Chwyty te: §wiatlo/szaros¢/ mrok odsylaja do innych niz charakte-
rystyczne i wspotczesne Sotogubowi tendencje teatralne — sa chwytami sztandarowymi
dla drugiego etapu Reformy — czaséw dziatalnosci Wsiewoloda Meyerholda, Maxa
Reihnardta, Loepolda Jessnera [Bab 1953; Bablet 1980]. Sotogub tworzac druga prze-
strzen, wyraznie wpisat si¢ w nurt pierwszego jej etapu — kontynuowat mysli Craiga,
Appii i Fuchsa — w ktdrej widowisko sceniczne miato opierac si¢ na scenografii wykre-
owanej, S$wiecie niewidzianym nigdy przedtem, zrodzonym z wyobrazni tworcy. Oczy-
wiscie, mozna zatozy¢ rowniez, ze tekst ten stanowi¢ moze kompilacje dwoch sposobow
myslenia o uniwersum scenicznym — Craigowskiego — geschaffen sein z Edschmidow-
skim twierdzeniem: ,,Swiat istnieje, powtarzanie go bytoby pozbawione sensu. Widzie¢
go w ostatnim drgnigciu, szukac jego jadra, tworzy¢ go na nowo — to najwigksze zadanie
sztuki” [Ekspresjonizm 1983, 127]. Takie postawienie akcentu sktania do dalszych roz-
wazan. Jezeli bowiem $wiadomie — a nalezy tak zatozy¢ — rezyserzy odrzucili teatralng
spuscizng Craiga na rzecz sladow (w wypadku obydwu spektakli nie moze by¢é mowy
o stworzeniu catosciowego modelu rzeczywistosci scenicznej podlegtej zalozeniom dru-
giego etapu — chociazby ze wzgledu na brak charakterystycznej dla niego wieloptasz-
czyznowosci przestrzeni, chociaz jej wykorzystanie mogtoby umozliwi¢ pojawienie
si¢ niedotykniatka — wtasnie ponad realng przestrzenia, do ktorej droge znatby tylko
Pieriedonow) koncepcji scenograficznych drugiego etapu reformy — popetnili grzech
zaniechania tym bardziej ciazacy, ze dokonany wobec spuscizny pisarza dramaturga,
ktory tekst dla zycia na scenie przeznaczyt. Oczywiscie, trudno czyni¢ teatrowi zarzut
z tego, ze jest mniej od literatury doskonaty. W tym wypadku jednak nie mozna mo-
wi¢ o niedoskonatosci przybytku Melpomeny. Jego ograniczenia nie sa przeszkoda dla
zrealizowania spektaklu wiernego idei tekstu tym bardziej, ze istnieje wiele r6znych
mozliwo$ci kreowania przestrzeni niedotykniatka. Obydwaj rezyserzy zdecydowali sig
jednak na rozwiazanie wzgledem tekstu — zarbwno powiesci, jak 1 w jeszcze wigkszej
mierze dramatu — najgorsze. Motto rozwazan Sotoguba: Spali¢ ja chcialem, czarownice
zla, zostato zagubione. Kto miatby by¢ owa czarownica, kogo chciat spali¢ bohater, to
pytania, ktérych odbiorca sobie nie postawi, gdyz nic go do tego nie sktania. Kim jest
wobec tego tytutowy Maly bies? Na to pytanie widz nie uzyska odpowiedzi.
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Realizacja sceniczna jest zawsze obarczona ryzykiem: popetnienia biedu, prze-
oczenia, przejaskrawienia wreszcie, z czym mamy do czynienia niestety coraz czgsciej
nadinterpretacji, czasem nawet btednej interpretacji. Wielcy rezyserzy maja prawo do in-
gerencji w tekst. Z tym twierdzeniem, jak wspomniatam, wystapil w sposob zdecydowany
Craig. Ale wszystkie te ingerencje musza mie¢ swoje uzasadnienie. Jezeli wigc rezyserzy
Maltego biesa postanowili odrzuci¢ fantasmagoryczng ptaszczyzng utworu, to przeciez
zachowanie bohatera mozna byto uzupetnic¢ o cechy zwiazane z choroba psychiczna
(w przypadku Pieriedonowa schizofrenia), co w jakis sposob do ptaszczyzny nie/realnej
mogloby odsytac. Chwyt taki nie jest obcy teatrowi polskiemu. Wspomnijmy, ze jako
ludzi chorych psychicznie przedstawiat swoich bohaterow jeden z najwybitniejszych
rezyseréw polskich Konrad Swinarski, ktory szalenstwo/bunt bohatera romantycznego
sprowadzat rowniez do wymiaru somatycznego (Orcio z Nie-Boskiej komedii byt w jego
interpretacji dzieckiem chorym psychicznie, za$ Konrad z Dziadow 1 Wyzwolenia choro-
wat na epilepsj¢). Przywotanie wiasnie Swinarskiego w kontekscie rozwazan o Mafym
biesie moze wydac¢ si¢ nieuzasadnione. Jednak to wiasnie on, realizujac swoje dzieta:
,ROéwnoczesnie z odtwarzaniem wizji autora, odwotywat si¢ do wiedzy historycznej
o danej epoce, wiedzy, ktora ukazywata rzeczywisto$¢ petniejsza, dawata szerszy kon-
tekst pomocny w odczytaniu dzieta” [http://www.e-teatr.pl/pl/osoby/6236.html]. Tak
pojmowany teatr, a przede wszystkim spektakl powstajacy na podstawie okreslonego
tekstu, mogt stac sig, jak twierdzi Zygmunt Osinski: ,,nieustannym przebijaniem si¢ ku
rzeczywisto$ci, ku prawdziwemu poznaniu cztowieka i §wiata” [Osinski 1979, 68].

Dlatego tez, mimo ze rezyser ten dramatu Sotoguba nie zrealizowatl, pozostawit po
sobie wizje, ktorej rezyser winien hotdowaé, dokonujac jakichkolwiek ingerencji w tekst:
domagal si¢ mianowicie znajomosci realiow i czasow, w ktorych dany tekst powstat.
Znajomos¢ ta wymusitaby zwrot nie tylko ku koncepcjom teatralnym, lecz takze przede
wszystkim ku nurtowi, ktorego najznamienitszym rosyjskim przedstawicielem byt Soto-
gub 1 jego Maly bies — ku dekadentyzmowi. Z niego w spektaklach nie pozostato juz nic,
zostal zmieciony przez brud prowincji — realistyczno-naturalistyczny sztafaz. I rOwniez
dlatego Maty bies ciagle czeka na pelna realizacjg sceniczna.
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Summary
THE PETTY DEMON BY FYODOR SOLOGUB ON POLISH STAGES

The present article focuses on the post-war stage productions of Fyodor Sologub’s The Petty
Demon (also known as The Little Demon). The history of stage productions of Sologub’s novel in
Poland is discussed. The author notes the absence of a key figure — niedotykomka (little demon) — and
the implementation of the stage text of the novel instead of a text of play. Due to these facts, as well
as because of the lack of allocation of space into the fantastic and the realistic, the performance does
not reflect the ideas of the original text. According to the author, there was a shift in emphasis in the
stage performances, damaging the symbolic and decadent nature of the text.
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