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CLAUDEL — HOMME DE THEATRE

Formuta uzyta w tytule ma oczywiscie wiele znaczen, ktorym wy-
padnie przyjrze¢ sie blizej. Na wstepie juz wolno stwierdzi¢, ze w zwiaz-
ku z Claudelem formufa ta wecigz sie weryfikuje. Znajduje to wyraz
W rosnacym zainteresowaniu poetg. Czas pracuje wyraznie nie przeciw
Claudelowi, lecz na jego korzy$é: nie targa, lecz uwydatnia jego
wielkos¢.

Zainteresowanie wspotczesnych dotyczy wilasnie teatru Claudela, nie
za$ jego lirycznej tworczosci. Coraz czeSciej pada okreSlenie: génie de
théatre. Okazuje sie, ze poeta, ktérego stulecie czci teraz caly Swiat,
nie przemingt ze swojg epoka: przeciwnie, wydaje sie nie tylko miody,
lecz wrecz awangardowy i nowatorski.

Podkreslajag to coraz liczniejsze studia i monografie, przede wszyst-
kim jednak potwierdza te awangardowo$¢ — teatr. Wcigz siega on do
Claudela po repertuar, inspiracje, pomysty. Odkrywa w nim zaréwno
twérce dramatu, jak i niezaleznego teoretyka teatru.

Claudel podbit nie tylko krytyke literacka i teatralng — zdobyt da-
leko szersze kregi mitosnikéw, i to na réznych kontynentach. O-$wiato-
wym zasiegu jego stawy Swiadczg rodzace sie wcigz Sociétés Paul
Claudel (np. w Japonii — 1962, w Kanadzie — 1963), sesje naukowe,
edycje i czasopisma specjalne, ktore to imie nosza w tytule: ,Cahiers
Paul Claudel”, ,,Bulletin de la Société Paul Claudel”, ,Etudes Claudé-
liennes”. Ukazuje sie drukiem korespondencja poety, nie mniej interesu-
jalh niz jego wypowiedzi SciSle poetyckie: ona wiasnie ujawnia nie-
zwyktg kulture Claudela i bogactwo pomystéw twérczych, czesto nigdy
nie zrealizowanych. To tam, w listach, zarysowujg sie drugie, trzecie

i dziesigte warianty koncepcji dramatycznych — a génie tripa-
touitleur Claudela, zawsze gotéw do przerébek, do korca nie chce
spoczac.

Szczeg6lng pozycje Claudela i zainteresowanie poetg uzasadnia jeszcze
jeden fakt: stat sie on ,Swiadkiem epoki”, Scislej za$ kilku epok, gdyz
jego zycie twércze obejmuje przeciez ponad 60 lat, lat bogatych w wiel-
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kie przetomy artystyczne, ogromnie donioste zwlaszcza w dziedzinie
teatru. Na lata te przypada przeciez ,wielka reforma teatralna” Craiga,
Appii i Fuchsa, Reinhardt, eksperyment w Hellerau Dalcroze’a i Appii,
poczatek dziatalnoSci teatralnej Copeau i Vieux Colombier, wspaniaty
rozwéj filmu, narodziny Radio City Center w Nowym Yorku, Kartel,
wreszcie teatr J. L. Barraulta. Wymieniono tu tylko niektdre zjawiska,
szczegoblnie z zyciem Claudela zwigzane, zjawiska, ktére weszty w skiad
jego doswiadczen teatralnych.

Zakres tych doswiadczen jest wyjatkowo rozleglty — takze czasowo
i przestrzennie. Obejmuje bowiem nie tylko Europe, ale i inne kon-
tynenty: Ameryke Potudniowa (Brazylie) i P6tnocng oraz Daleki Wschéd
(Chiny i Japonia). Kazdy z tych krajéw dane mu jest poznac blizej,
gdyz wczesnie zaangazowany w stuzbe dyplomatyczna, przebywa wsze-
dzie po kilka lat, i to nieraz za kilkoma nawrotami.

Ma tez sposobnos$¢ wspotpracowac z wieloma najSwietniejszymi arty-
stami swojej epoki, Scislej zas: swoich czaséw czy epok. Przewazajg
wsérod nich naturalnie rezyserzy i aktorzy. Lista ich jest tak diuga,
ze wypadnie zrezygnowac na razie z nazwisk.

Po tych wstepnych uzasadnieniach wracamy znow do formuty ty-
tutowej: Claudel — czlowiek teatru, by poddaé jg uwazniejszemu
ogladowi.

Zwigzek Claudela z teatrem ujawnia sie w roznoraki sposob. Oczy-
wiscie w jego tworczosSci dramatopisarskiej;' we wspomnianej przed
chwila wspoipracy z zespotami teatralnymi, wspotpracy, ktora znajduje
odbicie i kontynuacje w listach; w wypowiedziach teoretycznych i kry-
tycznych. Istnieje bowiem bardzo wiele artykutow, przeméwien czy roz-
wazan, ktére Swiadcza niezawodnie o statym odniesieniu poety do teatru.
Teatr jest nieustannie przedmiotem refleksji Claudela «— ze wzgledu
na jego zadania spoteczne, misje, mozliwosci, srodki wyrazu. Podobnie
czesto zastanawia sie poeta nad zawodem aktora, nad istotg gry aktor-
skiej. Obserwuje tez r6zne teatry, z ktorymi sie styka w czasie swego
diugiego zycia — stad obok wypowiedzi Scisle teoretycznych znajdziemy
w jego dorobku pisma z zakresu krytyki teatralnej. Co prawda interesuja
Claudela zawsze — nawet w konkretnych teatrach czy spektaklach —
sprawy o0go0lniejsze: nowe koncepcje, nowe zatozenia architektoniczne
czy scenograficzne, inscenizacja. Wsrdd tych refleksji na szczegdlne
omowienie zastuguje problem zwigzkéw teatru z muzyka, problem wciaz
przez niego rozwazany na przestrzeni kilkudziesieciu lat.

Zestaw zagadnien, jakie nasuwa tytut — jak wida¢ — bardzo roz-
leglty, Szczeg6towsze ich przedstawienie wymagatoby oczywiscie obszer-
nej monografii. Na tym miejscu wypadnie poprzesta¢ jedynie na szkico-
wym wprowadzeniu w niektére tylko aspekty problemu.
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Nie sposob, na przyktad, analizowaé tu tworczosci dramatycznej Clau-
dela, cho¢ dostarcza ona naturalnie walnych argumentdw na rzecz tezy
0 teatralnym widzeniu poety. Teksty dramatow zmieniajg sie w jego
rekach na scenariusze i partytury. Nie od razu zresztg do tego dochodzi:
Claudel uczy sie teatru powoli, Swiadomie terminuje u réznych ludzi
teatru, takich jak Dalcroze, Lugné-Poe, Copeau i wielu, wielu innych.
Cierpliwie tez przeksztatca swoje utwory tak, by staly sie dzietami
teatralnymi, Stad obecnos$¢ trzech, czterech albo nawet wigkszej liczby
redakcyj tego samego zamystu. Dramat o Wiolenie (La Jeune Filie
Violaine) przeksztatca Claudel 4 razy, nim doprowadzi do ostatniej wersji
Zwiastowania. Ale i ta ostatnia wersja, okre$lona przez poete jako ver -
sion scenique, okazalaby sie z pewnoscig tylko kolejnym etapem
na drodze do dalszych przeobrazeh. Sam zresztg poeta wyznawal, ze
w sztuce nie sposéb osiggngé ostatecznego, doskonatego ksztattu: ,,En
art il n’y a pas de définitif” I.

Wspdipraca z teatrem uczy go, ze dopiero scena jest probg teatralnych
walorow tekstu i decyduje o jego formie. Pisze do Copeau: ,La réali-
sation scénique vous montrera ce qui est possible” 2 W mysl tej zasady
upowaznia rezysera do skrotéw, daje mu na to carte blanche. Po latach
doswiadczen rozumie tez, ze kazda scena, kazdy budynek teatralny, kaz-
da widownia i kazdy zesp6t aktorski wymagajg innej wersji tekstu, gdyz
majg inng optyke. Gotdw jest jeszcze raz, na nowo, przerabia¢ Zwiasto-
wanie na wies¢ o tym, ze rzecz ma by¢ grana w malym teatrzyku
Pigalle.

Fascynujg Claudela kolejno r6zne tradycje i rozne formy sceniczne —
pocz4wszy od orientalnej (chifnskiej i japonskiej) po najbardziej eks-
perymentatorskie i nowe. Tworzy wiec kolejno tragedie, poematy drama-
tyczne, misteria, autos sacramentales (Soulier de Satin), moralitety, mimo-
dramy, scenariusze do baletu, oratoria, dramat satyrowy, stuchowiska
radiowe, scenariusze filmowe, burleski i farsy. Kazdy z tych pozornie
konwencjonalnych gatunkéw przeksztatca sie zreszta w jego tworczych
rekach w rzecz zupelnie nowg i z inng, nieraz sprzeczng z tradycja,
atmosferg i problematyka zwigzana.

Urzeka go poszukiwanie coraz to nowych srodkéw wyrazu w zakresie
scenografii, oSwietlenia, kostiumu, ale i inStrumentacji stowa. Znajduje
to odbicie zaréwno w samych tekstach dramatycznych, jak i w listach.
Do spraw tych jeszcze wrécimy.

Doswiadczenia Wschodu okazujg sie chyba najbardziej decydujgce:
tam to Claudel uczy sie nieufnosci wzgledem stowa i wiary w nie-

1 List do M. Fot,techara z dn. 19V 1894, ,,Cahiers Paul Claudel”, I, s. 94.
2 List do J. Copeau z dn. 18XI111913, ibidem, VI (1966) 77.
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ograniczane mozliwosci ciata ludzkiego jako narzedzia teatralnego prze-
kazu. Stad wyraZzny kierunek ewolucji twérczej Claudela: od poematow
stowa ku poezji rytmu, gestu, tanca, linii. Dopiero ostatnie lata przy-
nosza pod tym wzgledem pewng zmiane.

Wypowiedzi teoretyczne Claudela obejmujg przeszto 60 lat: naj-
wczedniejsze siegajg 1892 r., najpOzZniejsze pochodzg — dostownie —
z ostatnich miesiecy zycia, bo z r. 1954. Trzeba pamieta¢ o tej wielkiej
rozciggtoSci czasowej: ona to sprawia, ze istniejg tu daleko idace roz-
bieznoSci pomiedzy widzeniem teatru w okresie miodosci i p6znymi,
dojrzatymi juz koncepcjami.

Miodos¢ Claudela przypada na okres symbolizmu, na patronat Mallar-
meégo, ktory do teatru odnosi sie z najwyzszg pogarda. Teatr 6wczesny —
przed powstaniem pierwszych scen wolnych i artystycznych — wydaje
sie mtodej generacji poetyckiej konwencjonalny, skostniaty, barbarzyni-
ski. Werdykt ten zwraca sie zaréwno przeciw teatrom narodowym
(Comédie Francaise, Odéon), jak i bulwarowym. Godny pogardy jest
naturalizm czy weryzm, ,lart infame de détailler”, w okresie apoteozy
poezji, czyli syntezy. Poza tym materializm, cielesnos¢ teatru odbiera
mu — zawsze w widzeniu tej generacji — mozliwo$¢ wyrazenia ztozo-
nej ,tragedii zycia”. Tak sadzi mitode pokolenie w 1892 r. Nawet préby
stworzenia teatru ludowego, powszechnie wowczas podejmowane, spoty-
kajg sie ze sceptyczng reakcjg Claudela: boi sie, ze dydaktyzm zabije
Sztuke (oczywiScie Sztuke, nie sztuke).

Na zmiane postawy i ostateczne uksztattowanie pogladéw teatral-
nych Claudela wptyneto kilka czynnikéw: 1. zetkniecie z teatrem Dale-
kiego Wschodu; 2 wspotpraca z teatrami awangardowymi; 3. wspot-
praca artystyczna z Dariuszem Milhaud.

Teatr chinski poznaje Claudel w latach swego pobytu na placéwce
dyplomatycznej (1895—1909), japonski — rowniez w analogicznej
sytuacji, cho¢ znacznie pézniej (1921—1926). Doswiadczenia te miaty wy-
wrzeé¢ decydujacy wpltyw na poetyke teatralng poety. Znalazty one od-
bicie w calym szeregu szkicéw, poswieconych takim formomi jak no,
kabuki, oraz w artykutach moéwiacych o roli gestu, kostiumu, chéru.
Teatr Wschodu zachwyca go przede wszystkim jako teatr sakralny,
wyrazajacy tajemnice bytu, réwnoczesnie jednak jako doskonata forma
sztuki, ktdrej istote stanowi ,,0g96lna melopeja”. Ona to rzadzi ruchem
scenicznym, okre$la sytuacje, ustala gestyke. Kazdy z aktorow jakby
uczestniczy w zbiorowym S$piewie czy tancu, postuszny rytmowi catosci.
Tak to zobaczyt Claudel juz w 1897 r., u progu swego teatralnego ter-
minatorstwa, ktdre zacznie sie witasSciwie dopiero w kilkanascie lat poz-
niej, bow r. 1912 »
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Lata bezposrednio poprzedzajgce wybuch | wojny $Swiatowej (1912—
1913) okazg sie tu najbardziej decydujace: dzieto Claudela pojawi sie
wreszcie na scenie, on sam za$ zetknie sie po raz pierwszy — i to w co-
dziennej wspéipracy — z warsztatem teatralnym nowatorskich rezy-
seréw i teatrow: Lugné-Poego i L’Oeuvre, Instytutu Dalcroze’a w Helle-
rau czy J. Copeau w Vieux Colombier. Eksperyment Dalcroze’a w Helle-
rau urzeka go najbardziej: odkrywa tam zrealizowany ideat ,jednosci
muzyki, plastyki i Swiatta”, jak roéwniez ,muzyke, ktdra staje sie zywa
i widoczna w ciatach ludzkich” (,La musique en des corps humains de-
venue visible et vivante”) 3> Zachwyca go prostota podestéw i rucho-
mych bryt, ktére pozwalajga na rozmaite uksztaltowanie przestrzeni
scenicznej, wreszcie funkcja Swiatlta. Dostrzezong dominacje Swiatta
i architektoniki scenicznej wyraza tytut artykutu Claudela: Un essai du
théatre moderne ou l'architecte et Vélectricien remplacent le décorateur 4.

W r. 1913 poznaje Claudel dwa teatry, ktore stajg sie dla niego
objawieniem nowej formuly teatralnej: teatr-warsztat, teatr-labora-
torium5 Formule te przeciwstawia anachronicznym juz zatozeniom
teatru-salonu czy teatru-$wiatyni. ldeat teatru-warsztatu (atelier, labora-
toire) staje sie zawotaniem bojowym, ktére wymieni wagnerowskie hasto:
teatr-Swiatynia.

Realizacja Zamiany (Echange) w teatrze Vieux Colombier przynosi
Ctaudelowi nieocenione doswiadczenie. Przede wszystkim ma sposobnosc
szczegOtowego przedyskutowania scenografii, kostiuméw i postaci za-
réwno z rezyserem (Copeau), jak i z aktorami. Korespondencja z tego
okresu utrwala dyskusje i pomysty, Swiadczy tez o tym, ze poeta do-
strzega r6zne mozliwe koncepcje i bierze je pod uwage. Ciekawy doku-
ment teatralnego myslenia poety!

Ten sam rok (1913) stanowi tez poczatek wspaniale owocujgcej wspot-
pracy artystycznej Claudela z mtodym poddwczas kompozytorem Dariu-
szem Milhaud. Wspdipraca ta — na przestrzeni kilkudziesieciu lat idzie
dwoma réwnolegtymi torami: prowadzi do powstania oratoriow sygnowa-
nych dwoma nazwiskami, z drugiej za$ strony rodzi wieloletnig, ogrom-
nie ciekawg korespondencje artystyczng6. Inspiracji Claudela zawdzie-
czamy powstanie 27 kompozycji Milhauda: muzyki do Orestei, Proteusza
(1919 i 1955), Krzysztofa Kolumba (1926 i 1952), Zwiastowania (1932 i
1942) i Madrosci (La Sagesse, 1935). Dramaty te — i rodzaca sie muzyka
Milhauda — stanowig tez temat wymiany listow.

3 Un essai du théatre moderne ou l’architecte et Véléctricien remplacent le
décorateur, [W t. aut.:]) Mes idées sur le théatre, Gallimard, Paris 1966, s. 40.

4 Ibidem.

5 Hellarau i Vlieux Colombier.

6 Opublikowana w ,,Cahiers Paul Claudel”, 111 (1961).
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Refleksja teoretyczna Claudela skupia sie na sztuce teatru. Pojecie
to, wyeksponowane na poczatku wieku przez wielkich reformatoréw
sceny z Craigiem na czele, elektryzuje wowczas wszystkich ludzi teatru.
W chwili, gdy Claudel wiacza sie do dyskusji, sztuka teatru zdobyta juz
sobie prawo obywatelstwa jako sztuka w peini autonomiczna. Formuta
wagnerowska (teatr jako synteza sztuk) jest juz przezwyciezona. Po-
zostaje jednak mnoéstwo zagadnien do praktycznego rozwigzania: Na
jakiej zasadzie ma z teatrem wspoétdziata¢ muzyka? Jakie w nim miejsce
dla ruchu, gestu, koloru, Swiatta? Jak je udramatyzowac, by funkcjono-
walty teatralnie?

Wszystkie te sprawy obchodzg Claudela bardzo zywo, przede wszyst-
kim jako dramaturga, praktyka. Pragnie znalez¢ rozstrzygniecia dla
problematyki ruchu, gestu, muzyki — ze wzgledu na swoje wiasne dzieto
teatralne, ale pragnie swe przemyslenia zracjonalizowaé i uogolnic.
Medytacja nad tymi sprawami wyrazi sie w artykutach i listach na
przestrzeni kilkudziesieciu lat.

Przede wszystkim — problem muzyki. Udziat muzyki uderza Claudela
juz w teatrze chifnskim: zanotuje cytowane juz stowa o melopei. Rewe-
lacjg staje sie jednak dopiero teatr w Hellerau i wysoce dramatyczna
funkcja muzyki ,szczegblnego rodzaju, muzyki, ktéra dostarcza przede
wszystkim linii, rytmu i ruchu” 7, muzyki, ,,sprowadzonej po prostu do
rytmu” 8 Claudel zdat sobie wowczas sprawe, ze istniejg inne mozliwosci
zkgczenia muzyki z poezjg niz ta, ktorg znalazt Wagner. ,Le drame de
Wagner [..] est moins une action que le souvenir sonore d’une action” 9
Odtad poszukiwania poety beda skierowane przeciw Wagnerowi.

Niepokoje i poszukiwania, ktorym daje wyraz obszerna i ogromnie
ciekawa korespondencja z Milhaudem, nie koncza sie wiasciwie nigdy:
trwajg az do Smierci. Claudel nie znajduje rozwigzan w petni zadowala-
jacych, cho¢ dzieta muzyczne Milhauda wita z najwiekszym entuzjaz-
mem. Wie jednak, w jakim kierunku p6js¢ winno rozwigzanie, co 0siag-
na¢. ,Trzeba dialogu miedzy wattym glosem ludzkim, ktéry mowi,
i muzyka, ktéra na przemian stucha tego gtosu i wchiania go” 10. Sg
to jednak tylko dezyderaty, marzenia, nigdy nie zrealizowane. W 1927 r.
wyznaje poeta, ze ,muzyka chéralna jest jeszcze nie zdobytym Swia-
tem” «a

7 List do D. Milhaud z dn. 6V 11913, ibidem, s. 37.

8 List do D. Milhaud z dn. 17V 1913, ibidem.

8 Le drame et la musique (1930), [W t. aut.:] Mes idées sur le théatre, Paris
1966, s. 121.

10 List do D. Milhaud z 10X1 1927, ,,Cahiers Paul Claudel”, 11l (1961) 84.

1 Ibidem. JKJL’j / ' o
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Za ostateczny wyraz przemys$len Claudela w tym wzgledzie uchodzi
zazwyczaj wstep do dramatu o Krzysztofie Kolumbie (1930 r.). Znajdzie-
my tam podsumowanie doswiadczen zdobytych na Dalekim Wschodzie,
nade wszystko za$ komentarz do dzieta, ktére zrodzita wspotpraca z Mil-
haudem. Pada tam znamienna formuta, wyrazajgca pragnienia tworcze
obu artystéw: ,,musique a I’état naissant [..] quand elle jaillit et déborde
d’Un sentiment violent et profond” 12 Wiasnie Ksiega Krzysztofa Ko-
lumba miata te narodziny muzyki w teatrze — ukazad.

Drugim osiggnieciem tworczym — i przedmiotem przemys$len — w
tych latach jest nowa funkcja dramatyczna choru. Przestaje on by¢
»grupa komentatoréw i doradcéw” (jak w dramacie antycznym) — prze-
obraza sie w anonimowy i zbiorowy pomruk przysztych pokolen, ktérym
wypadnie Ksiege zycia Krzysztofa Kolumba na nowo odczytaé. | otwo-
rzy¢ na nowo proces — awanturnika czy meczennika.

W ostatnich pismach Claudela padajg nowe terminy na okreslenie roli
muzyki w teatrze: tlo, tkanina, ni¢ przewodnia (fonds, tapisserie, fil
conducteur). Gdy Claudel rozwija w listach do Milhauda projekt przero-
bienia Zwiastowania na opere czy dramat muzyczny (1930—1931), propo-
nuje wprowadzenie instrumentow elektrycznych (fal Martenota), by
uzyska¢ delikatne, niemal nieuchwytne krzyzowanie fal. Zaraz jednak
porzuca te plany: boi sie sztucznoSci mechanicznych urzadzen. Pozostaje
marzenie o0 muzyce, ktéra by raczej emanowata z tekstu, niz mu towa-
rzyszyta; ktéra by przeszta nieznacznie z dziedziny uczu¢ w Kkraine
dzwiekow. Marzenia te pozostang oczywiscie nie zrealizowane: Milhaud
ostrzega poete przed zniszczeniem wiasnego dziela.

Gra aktorska tworzy problematyke ogromnie ziozong i bardzo dla
Claudela pasjonujaca. Temu zaangazowaniu daje on wyraz w licznych
wypowiedziach, poczawszy od wczesnych listow z konca wieku.

Zrazu uwaga Claudela skupia sie na trosce o witasciwg ekspresje
dla uczuc i przezy¢ postaci. Problematyka psychologiczna, tak wyraznie
dominujgca, sugeruje filiacje z naturalizmem i Stanistawskim. Jednak
obok formut, ktére do takich filiacji upowazniajg (,faire vivre le person-
nage”, ,expression des sentiments”), spotkamy i wyraZzne odciecie sie
od analitycznego traktowania roli (”il ne s’agit pas de détailler et de
nuancer”) 13 Nastepne lata przynoszg zdecydowany odwro6t od psycholo-
gizmu na rzecz innej koncepcji gry aktorskiej. Posta¢ na scenie ujmuje
odtagd Claudel jako element kompozycji scenicznej, catosci plastycznej
i wokalnej. Pasjonuje go nie jednostka sama w sobie, lecz instrumenta-
lizacja zespotu; stad tyle refleksyj o chérze, jego uksztattowaniu i funkcji

2 Le drame et la musique, s. 121.
B Mes idées sur la maniére générale de jouer mes drames, [W t. aut.:] Mes
idées sur le théatre, s. 37.
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teatralnej, o grze zespotowej, o ,linii melodycznej”, poszczegdlnych scen
czy tancu, zorganizowanym ruchu scenicznym. Od poczatku tez protestu-
je Claudel przeciw konwencji w grze scenicznej, przeciw utartym szablo-
nom zaréwno w zakresie ruchu scenicznego, gestyki, jak i deklamacji.
Drazni go zwiaszcza wszelka sztucznos$é i gwattownosé, fatszywy patos,
grimaces i convulsions. Konwencje aktorskie teatrow paryskich
zestawia z ideatem greckim i japonskim, wiec ze stylem aktorstwa w te-
atrze sakralnym, gdzie gra jest uczestnictwem w obrzedzie. Wielokrotnie
spotkamy w wypowiedziach Claudela apologie syntetycznego i symbo-
licznego gestu, ,,powolnosci tragicznej” (,la lenteur tragique™), spokoju,
nieruchomej postawy.

Jednoczes$nie jednak ceni w aktorze temperament, ogien, ,wnetrze”.
Blizsza jest na pewno Claudelowi zarliwa spontaniczno$¢ niz precyzyjna,
intelektualna konstrukcja roli & la Kazimierz Kaminski.

Juz nawet wspomniane przed chwilg dezyderaty mogag $wiadczyé
o pewnej niekonsekwencji (czy inkongruencji) pogladéw. W istocie
nawarstwiajgce sie doswiadczenia teatralne Claudela kazg mu modyfiko-
wac ujecia. Punktem wyjscia we wczesnym okresie jest postulat em-
patii, popularny w epoce — stad nacisk na autentycznos$é, zar, ekspre-
sje uczu€. POZniejszy etap to Hellerau i dostrzezona mozliwos¢ wigczenia
postaci w rytm muzyczny i plastyczny, w kompozycje sceny, w kompo-
zycje figuralng. Jest to etap bardziej formalnego, juz nie psychologicz-
nego traktowania postaci i odtwoércy. Z tego okresu pochodzi propozy-
cja ,marionetkowego” ujecia postaci w Zamianie, propozycja przedsta-
wiona w listach do Copeau. Postaci majg sie sta¢ karykaturalnymi
maskami — i barwnymi, jaskrawymi plamami.

Jeszcze innej lekcji pod tym wzgledem udzieli mu teatr japonski,
zwiaszcza teatr religijny. Doswiadczenie to jeszcze bardziej oddala Clau-
dela od psychologizmu na rzecz symbolicznej interpretacji i konwencji.
Jednoczes$nie jednak uczy ,rozlicznych i niezmiernych mozliwosci ekspre-
syjnych ciata ludzkiego” 14, o ktoérych aktor europejski nie ma w ogole
pojecia. Te ,rozliczne $rodki wyrazu” obejmujg mozliwosci ekspresyjne
catego ciata, nie tylko rak i twarzy. Grozi tu jednak pokusa nadmiaru,
dublowania ekspresji (stowa i gestu, postawy i mimiki), pokusa, ktorej —
jak Swiadczg didascalia — sam poeta rowniez nie umiat unikngc.

Ruch sceniczny i gestyka wracajg w wypowiedziach Claudela nie-
zmiernie czesto, niemal obsesyjnie. Petno jest tez wskazowek gestycz-
nych, nieraz bardzo szczeg6towych, w jego didascaliach. W niektorych
dramatach wskazowki te rozrastajg sie tak bardzo, ze wyraznie dominujg
nad partiami dialogowymi i przeksztatcajg tekst w scenariusz pantomimy.

11 Mes idées sur le théatre, s. 151.
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Istnieje zresztg w dorobku Claudela kilka tekstow tak wtasnie pomysla-
nych, zupetnie wolnych od tekstu mowionego, opatrzonych nawet podty-
tutem: scénario pour un mimodrame, scénario de ballet. O utworach tych
bedzie jeszcze mowa.

W zakresie gestyki gtosi Claudel kilka fundamentalnych zasad (co
prawda nie zawsze konsekwentnie przez siebie przestrzeganych). Pierw-
sza z nich to zasada oszczednosci i funkcjonalnosci gestu: Claudel wierzy,
ze kazdy gest ma swoj sens, swojg role w przekazie (message). Od po-
czatku protestuje przeciw nadmiarowi gestéw, przeciw gestyce ,anali-
tycznej”, przeciw probom wyrazania kazdej reakcji psychicznej — odreb-
nym gestem. Chetniej operuje poeta syntetycznym pojeciem postawy czy
sytuacji (attitude). W zwigzku z tym pada ciekawa wskazowka:
»A chaque moment du drame correspond une attitude, et les gestes ne
doivent étre que la composition et la décomposition de cette attitude” 1S

Nieustanna troska o semantyke gestu prowadzi do nowej konwencji —
a nawet maniery. Zaréwno w Zwiastowaniu, jak i w innych dramatach
religijnych kaze on swoim postaciom wznosi¢ rece, splata¢ je tub rozkta-
da¢ kaptanskim gestem btogostawienstwa czy ofiary. Kaptanskie funkcje
Anne Vercors czy Piotra de Craon sg w ten wiasnie sposdb jednoznacz-
nie zasygnalizowane.

Liturgiczna gestyka fascynuje poete najbardziej: zachwyca sie pta-
skorzezbg grecka, aktorem sakralnego teatru japonskiego. W gestyce tej
urzeka go najwiekszy tadunek semantyczny, jednoznaczno$¢ komunikatu,
hieratyczno$é, powaga i uniwersalizm, tgczacy rézne tradycje i zrozu-
miaty w roznych kregach kulturowych. Gestyka ta jest oczywiscie na
antypodach indywidualnej, psychologicznej ekspresji.

Liturgiczny gest to znak skonwencjonalizowany, zobiektywizowany
i sformalizowany. Wszystkie te cechy podnosza jego wartos¢ w oczach
Claudela. Interesuje go bowiem cztowiek ,w o0goéle”, jego najgtebsza
problematyka, odniesienie do Boga i tajemnicy bytu, ale réwniez za-
wezlenia ludzkich loséw i tajemnic. Stad state zainteresowanie cztowie-
kiem w kontekscie innych ludzi; na ptaszczyznie gestyki znajduje to
wyraz w scenach zbiorowych i w rozwigzaniach grupowych. Oczywiscie
— jeszcze raz — zasygnalizujmy tu wptyw teatru wschodniego i teatru
w Hellerau.

Ideatem Claudela jest wiec ruch sceniczny zharmonizowany, obejmu-
jacy caly zespdt, postuszny naczelnym prawom rytmu. Ruch wstuchany
w muzyke, realizujacy jg wiasnymi srodkami. JesteSmy o krok od tanca
czy baletu, ktéry okresla Claudel jako ,,poezje ruchu” w przeciwienstwie
do zwyklej ,prozy ruchu”. Poezja ruchu stanowi ostateczng granice

15 Mes idées sur la maniere générale de jouer mes drames, s. 39.
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sprawnosci i piekna; trzeba jednak przede wszystkim, by czlowiek
»przestat sie jgka¢ wszystkimi swymi cztonkami”.

Poszukiwaniom tworczym Claudela w zakresie mimodraméw towa-
rzyszy troska o to, by ,odpowiednie rzeczy daé stowo”, by dzieta swe
okresli¢ wiasciwym terminem. W okresie najintensywniejszych wy-
sitkow tworczych w tym kierunku (1923—1933) spotykamy w wypowie-
dziach Claudela takie okre$lenia, jak: scénario de ballet, scénario pour
un mimodrame, suite plastique, développement musical. Inspiratorka
wielu tych préb jest lda Rubinstein (,la plus remarquable créatrice
d’attitudes qui existe actuellement dans le monde” 16. Dzieta Claudela
z tego okresu to partytury na ten jeden indywidualny instrument zwany:
Ida Rubinstein. Pierwsza proba scenariusza do baletu, L’Homme et son
désir, pochodzi co prawda z jeszcze wczesniejszych lat (1917) — powstata
dla Nizynskiego.

Interesujgcego komentarza do wiasnych dziet Claudela dostarcza wy-
powiedZ o tworczych mozliwosciach gestu, tlumaczaca geneze Joanny
d’Arc na stosie 17. Gestem tym — jak wyznaje poeta — byt znak krzyza,
ktory zjawit sie nagle przed jego oczyma, wykonany reka skutg w kajda-
ny — rekg Joanny. Dokota tego gestu powstata najpierw jedna scena,
potem za$ nastepne.

Komentarzy takich spotkamy u Claudela zresztg wiele: do najcie-
kawszych nalezy artykut z 1938 r., ktory obszernie wyjasnia zatozenia
artystyczne mimodramu Le Festin de la Sagesse 18 Mimodram ten miat
by¢ Swiadomg proba wyzyskania doswiadczen teatru japonskiego i adap-
tacji n o do tematyki biblijnej (opowies¢ ewangeliczna o uczcie).

By ten bogaty instrument, jakim jest ciato ludzkie, mogt zagraé
w petni, kilkakrotnie projektuje Claudel zupetng nagos$¢ aktora na scenie
(Echange, L’Homme et son désir). Sadzi, ze kazdy kostium zubozy
ekspresje.

Problem kostiumu i maski interesuje go zresztag od poczatku. Juz
w 1913 r., w listach do Copeau, na marginesie préb Zamiany, jest wiele
ciekawych uwag na ten temat. Postaci majg zagra¢ na scenie jaskrawy-
mi, krzykliwymi plamami, ,presque caricatural”. Kierunek stylizacji,
zaprojektowany przez Claudela, wyraznie groteskowy. Postaci majg by¢
odrealnione (,,il faudrait presque des masques”) 19, usztywnione, majg sie
porusza¢ jak marionetki. Oczywista zbiezno$¢ z rodzagcym sie wowczas
ekspresjonizmem.

16 Aies idées sur le théatre, s. 156.

17 Ibidem, s. 156.

18 Ibidem, s. 143—153.

19 Listy do J. Copeau, ,,Cahliers P. Claudel”, VI (1966) 74 (list z 1913 .,
6 X 111913).



CLAUDEL — HOMME DE THEATRG 65

Claudel jest od czaséw Hellerau szczeg6lnie uwrazliwiony na efekty
wizualne teatru: spéktakl ma przede wszystkim nasyci¢ oczy ksztattem
postaci, ich zrytmizowanym ruchem, kolorem kostiumu i Swiatlta. Stad
ten szczegdtowy zapis kompozycji kolorystycznej, wytozony w listach
do Copeau. Zasadg kompozycji ma by¢é kontrast, krzykliwe zestawienia
barw: koszula szkartatna, krawat zielony, morze intensywnie niebieskie,
bluzka zielona, olbrzymi cylinder. W podobnym stylu (jaskrawej gro-
teski) pragnie utrzymaé Claudel swdj dramat satyrowy o Proteuszu,
pomyslany jako uzupetnienie Orestei. Listy do Milhauda z 1919 r. rozwi-
jaja kolejne pomysty poety: w poszczegdlnych scenach Proteusza ma
dominowaé gorgca gama (od zo6ttego koloru do intensywnej czerwieni)
lub krzykliwy, ordynarny r6z (,un rose affreux”,”,un rose de foire”).
Kompozycja kolorystyczna ma obja¢ nie tylko postaci, ale wszystkie
przedmioty na scenie bez najmniejszej troski o prawdopodobieAstwo:
palmy maja by¢ czerwone lub niebieskie.

Wpiyw malarstwa wspoétczesnego jest tu tak oczywisty, ze nie wymaga
szczegOtowszego dowodu. Zwiaszcza wpltyw baletow Diagilewa, ktdrym
malarze wspotczesni (m. in. wielokrotnie wspomniany w listach Claudela
Sert) dajg fantastyczng oprawe barwna.

Najpetniejsza i najciekawsza wypowiedZz Claudela w sprawie kostiu-
mu scenicznego pochodzi z 1938 r. MoOwi tam poeta o trzech mozliwych
sposobach teatralnej stylizacji kostiumu. Pierwszy spos6b to rozwigzanie
klasyczne (antyczne), polegajace na obiektywizacji kostiumu (,,peplum,
podobne do wierszowanej tyrady, spowija swg abstrakcyjng tkaning
cialo jak tyrada dusze” 2). Drugi sposob stylizacji odwotuje sie do
historii i wyjmuje gotowy kostium historyczny z muzeum. Trzeci sposob,
nieskonczenie trudniejszy i bardzo niebezpieczny, siega do symbolu.
Kostium taki wktada kaptan do czynnosci liturgicznych; w tym kierunku
takze stylizuje kostiumy teatr japonski. W rozwazaniach o teatralizacji
kostiumu Claudel nie bierze w ogole pod uwage rozwigzan werystycz-
nych — zwyklego stroju wspdtczesnego, zwiaszcza ze wypowiedz ta
dotyczy adaptacji' japonskiego n o. Natomiast kombinezon roboczy pro-
ponuje Claudel dla choreutdw jeszcze w 1917 r., wyprzedzajagc w ten
sposob balety amerykanskie.

Uwrazliwienie poety na wizualne mozliwosci teatru mogtoby prowa-
dzi¢ do wniosku, ze Claudel istote teatru utozsamia z widowiskowoscig.
Tak oczywiscie nie jest. O roli, jakg przypisuje muzyce, méwito sie juz
poprzednio. Uczulony jest jednak w réwnej mierze — a moze nawet
przede wszystkim — na stowo i gtos ludzki.

2D Mes idées sur le théatre, s. 147.
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Woczesna twdérczos$¢ dramatyczna Claudela zdradza wyraZznie nietea-
tralne ujecie stowa. W tych poematach przelewa sie nie ujarzmiony
zywiot liryzmu, w ktérym poeta dostrzega zagrozenie (,mon ennemi
mortel”). Ale poczawszy od pierwszych ,roboczych” kontaktow z te-
atrem, kontaktéw w pracy rezyserskiej, Claudel juz wie, ze $rodkiem
ekspresji teatralnej jest stowo zwiezte, stowo, ktore jest dziataniem,
i stowo mdwione. Zestrdj gtoséw o r6znej wysokosci i réznym brzmieniu
wystarcza, by dac¢ uczestnikom piekne przezycie muzyczne — oczywiscie
pod warunkiem czystej artykulacji. W listach do Lugné-Poego czy
Copeau dopytuje sie Claudel przede wszystkim o gtos aktora. Claudel
uzywa chetnie terminow: koncert, orkiestracja gtoséw. Dialog teatralny
winien by¢ rozwinieciem frazy muzycznej, ktora dostarcza pieknego
przezycia — nawet bez wzgledu na sens. Poezja ma jednak bogatszy
udziat w muzycznych walorach dialogu: to jej napiecia, obrazy, meta-
foryka, rytmiczne uktady sprawiaja, ze gtos ludzki moze rozwingé roz-
legtg skale mozliwosci. Zrazu optuje Claudel na rzecz harmonijnych
uktadow, przestrzega przed rwanym dialogiem, przed wszelkim stac-
cato.

Mysli, tu przedstawione, pochodzg z 1912 r. Wytozyt je poeta w arty-
kule-manifescie, zamieszczonym w programie L’Oeuvre z okazji premiery
Zwiastowania. W pdzniejszych wypowiedziach rozwinie poeta pewne
zasady (np. rysunku prozodycznego), szczegdtowiej za$ zajmie sie wier-
szem teatralnym. Zwalczaé¢ bedzie aleksandryn jako nieteatralny, z en-
tuzjazmem natomiast chwali walory jambu. Dopusci tez nieharmonijne,
ostre, gwattowne zestawienia i sekwencje. Wielokrotnie bedzie tez powra-
cat do tezy, ze o rysunku prozodycznym decydujg spoétgtoski, nie za$
samogtoski. Wiele uwagi poswieci tez problemom wiasciwej artykulacji
i modulacji. Swoje Zwiastowanie nazwie sam ,operg stowng” (opéra de
paroles). Warto tez zanotowaé znamienny termin Claudelowski: gest
stowny (le geste linguistique). Dzi$ naturalnie jestesmy z terminem tym
bardzo obyci, wéwczas jednak brzmiat on nowatorsko.

Przedstawione juz zainteresowania Claudela problematyka gry ak-
torskiej, kostiumu, gestu, ruchu scenicznego, méwionego stowa, wreszcie
muzyki w teatrze — dostatecznie przygotowujg do wniosku o insceni-
zatorskiej pasji poety. Istniejg zresztg bardziej bezposrednie dowody na te
teze: utrwality te pasje listy do rezyseréw, ich wspomnienia, szkice
inscenizacyjne, projekty dekoracji. Wreszcie — oddzielne publikacje,
jak projekt inscenizacji Orestei (Scislej: Blagalnie) oraz dwa artykuty
programowe, dotyczace problemow inscenizacji (z 1912 i 1948 r.).

Dokumentacja to wyjatkowo bogata. Obejmuje ona kilkadziesiat lat:
od r. 1912, od prapremiery Zwiastowania, az po ostatnie lata bliskiej
wspoétpracy z J. L. Barraultem. Nie sposéb oczywiscie analizowac¢ wszyst-
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kich wypowiedzi — trudno bytoby réwniez przedstawi¢ rozwoj proble-
matyki. Wypadnie poprzesta¢ ma kilku stwierdzeniach ogdlnych, do-
tyczacych pewnych wyrazniejszych tendencyj; wytoni sie z nich claude-
lowska koncepcja teatru.

Uwaga Claudela skupia sie, jak wiemy, przede wszystkim na aktorze.
Teatr to akcja. Tak, ale to dziatanie zywego cztowieka na scenie. Dziala-
nie uzyskuje oczywiscie bardzo szerokie pole semantyczne. Znajdzie sie
w tym polu catoksztatt ludzkiego doswiadczenia, wszystko, co jest prze-
zywaniem. Najbardziej teatralne wydajg sie Claudelowi najbardziej
angazujgce wzruszenia.

Nie pocigga go teatr lalek ani idea teatru marionety czy nadmarione-
ty. Owszem, projektuje dla Zamiany marionetkowg stylizacje kostiumu
i gestu, ale i tu postaci-marionetki majg zagra¢ kontrastowo dla wydoby-
cia na pierwszy plan postaci zywego cztowieka — Marty. Do projekcji
filmowej siegnie Claudel tylko pomocniczo, dla przekazania kosmicznych
perspektyw dramatu o Kolumbie i mysli bohatera. Zasadniczy instru-
ment teatralnej komunikacji to,.wedtug Claudela, zawsze zywy czio-
wiek-aktor.

Instrument ten ma wielkg skale mozliwosci. Zrazu urzeka Claudela
gtos ludzki: o swoich wczesnych utworach (z Partage de Midi wigcznie)
powie, ze powstaty raczej ,,pour des voix que pour des corps” 2L PGzniej,
jak wiemy, cate ciato ludzkie, jego mozliwosci ekspresyjne, przyciaggng
uwage poety. Stad w korespondencji problematyka gestu i ruchu, szczegé-
towe wskazowki dla odtwoércow.

Szkice scenograficzne Claudela sg poOzniejszej daty. Rozpoczynaja
sie — w listach — dopiero okoto 1919 r.: Claudel omawia wowczas
z Milhaudem projekt wystawienia swego dramatu satyrowego (Protée)
i ewentualny udziat scenograficzny Serta. Jednak wypowiedzi na ten te-
mat zaczynajag sie o0 wiele wczes$niej.

Odnajdujemy je przede wszystkim w didascaliach wczesnych drama-
tow. Wskazowki scenograficzne sg tak obfite i szczeg6towe, ze scenograf
prapremiery Zwiastowania, Jean Variot, staje przed trudnym do roz-
strzygniecia problemem. Jak uwzgledni¢ wszystkie dezyderaty Claudela?
Jak wprowadzi¢ na scene wszystkie miejsca akcji i przedmioty, ktore
z woli autora majg zagra¢ dramatycznie? W wypowiedzi z 1913 r.2 sam
Claudel wprowadzi pojecie statych aktor6w (acteurs permanents
ou motifs scéniques): to takie partie zabudowy scenicznej lub przedmio-
ty, ktore maja wazng funkcje w utworze i sg wcigz na scenie obecne.

2 List do J. Copeau z 16 V1111915, ,,Cahiers Paul Claudel”, VI (1966) 93.
2 L’Annonce faite d Marie au théatre allemand d’Hellerau [W t. aut.:] Mes
idées sur le théatre, s. 44.
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W | akcie Zwiastowania sg trzy takie motywy: ognisko, stot i drzwi.
Wszystkie trzy musza by¢é wyeksponowane, co w Hellerau osiagnieto
przy pomocy trzech podidw o réznej wysokosci (étages).

Inscenizacje Zwiastowania w Hellerau opisze Claudel z zachwytem
wiasnie ze wzgledu na ruchome podia, umozliwiajagce szybkg zmiane
sytuacji. ,,Sztuka moja bedzie grana bez zadnych dekoracyj” — donosi
Lugné-Poemu — tylko przy pomocy cudownego osSwietlenia Salzmanna
i ruchomej (démontable) sceny” 23 Teatr w Hellerau rodzi w poecie po-
stanowienia na przyszto$é. Odtad ma zamiar tworzy¢ sztuki, ktére moga
sie oby¢ zupeinie bez dekoracji (,,se passent de toute mise en scéne) 24
mozna je bedzie odegra¢ na kazdej scenie.

Zachwycg go takze w Hellerau urzadzenia Swietlne, ekrany sufitowe,
reflektory, zdolne wyczarowaé na scenie zawite rysunki Swiatet i cieni.
W ten spos6b realizowano koncepcje ,przestrzeni rytmicznej” Appii.
»Malowane ptotna, akcesoria, wszystkie te zawalajgce scene i Smieszne
graty — zostaly usuniete. Wszystko to zastgpita architektura, ktora do-
starcza akcji dramatycznej zasadniczych linij, ustala plany i kierunek,
w jakim akcja ta ma sie rozwija¢” 25

Teatr, w ktdrym ,architekt i elektryk zastepuja dekoratora”, wydaje
sie Claudelowi teatrem przysztosci. Do tego teatru dopasowuje kon-
cepcje inscenizacyjng Orestei, nad ktorej przektadem pracuje wiele lat.

Gdy — od wybuchu | wojny Swiatowej — Hellerau jako teren
Niemiec nie wchodzi juz w rachube, Claudel bedzie mys$lat o amfi-
teatrach rzymskich we Francji potudniowej, np. w Orange.

Projekt inscenizacji Orestei — a $cislej poszczeg6lnych czesci trylogii
— dojrzewa powoli, ulegajac zresztg réznym przemianom. Prze$ledzenie
tych przemian wystarczytoby nieomal, by przedstawié rozwoj koncepcji
teatralnej Claudela. Na projektach tych odciskajg sie kolejno wptywy
Hellerau, amfiteatrow rzymskich, wspoétpracy z Milhaudem. Do publi-
kacji tego zamystu dojdzie dopiero w 1920 ir.26 ale i tej formy nie uzna
jeszcze Claudel za definitywng. Bedzie jg nadal modyfikowat w pdzniej-
szych latach i wypowiedziach az po rok 1942.

Problem teatralny Orestei widzi Claudel w ustawieniu trzech ele-
mentéw: bogdéw, cztowieka i chéru. Wiasnie chér wymienia Claudel na
pierwszym miejscu i jemu poswieca najwiecej uwagi. Ma to by¢ wielka
kompozycja figuralna, operujaca spokojnym, zrytmizowanym ruchem
(procesja) i liturgicznym kostiumem (obszerne, sztywne fatdy, wielkie

2B List do Lugné-Poego z 4V 111913, ,,Cahiers PaulClaudel”, V/(1965) 120.
24 List do Lugné-Poego z 9X1913, ibidem, s. 132.
5 Mes idées sur le théatre, S. 42.

% Choéphores. Essai de mise en scene, Nouvelle RevueFrancaise,Paris  1920.
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kaptury). Chciatby unikngé ,,dokfadnosci, malowniczosci i archeologii” 27.
Fatdy te uproszcza rysunek ciata ludzkiego i przyczynig sie do ampli-
fikacji ruchow.

Zainteresowanie Claudela teatrem i jego specyficzng problematyka
z biegiem lat wzrasta tak bardzo, ze wiasciwie caty wysitek twoérczy
poety w ostatnich dekadach zycia skupia si¢ na scenariuszach. Sg to
scenariusze mimodraméw, baletow czy oratoriow, lub tez wersje scenicz-
ne wiasnych, dawniejszych dramatow.

Warto zatrzymac sie jeszcze przez chwile przy dwoch ostatnich wiel-
kich dzietach teatralnych Claudela, ktére sg zarazem nowg propozycja
inscenizacyjng: to Ksiega Krzysztofa Kolumba i Joanna D’Arc na stosie.
Kazde z tych dziet stanowi $Smiatg probe podjecia innej formuly teatral-
nej.

Tekst przedmowy do Ksiegi Krzysztofa Kolumba (z 1930 r.) wprowa-
dza po raz pierwszy pojecie, odtagd Claudelowi bardzo drogie, cho¢
jeszcze zrazu nie nazwane wilasciwym imieniem: pojecie théatre
a I'état naissant. Chodzi o ukazanie na oczach widza, na scenie,
narodzin muzyki i dekoracji. Majg sie one narodzi¢ z mysli, postaw
i dziatania postaci. Dlatego to w dramacie tym odrzuca Claudel nieru-
chomg dekoracje na rzecz ekranu, po ktérym moga szybko przeptywaé
przezycia postaci. ,,Czemuz by nie sprawi¢, by obrazy, zrodzone z poezji
i dzwieku, wyptywaty z nas jak opar i osiadaty przez chwile na ekranie,
ustepujagc zaraz miejsca innym marzeniom? Czemuz by nie uzyé fil-
mu?” S Idea ta nie tylko zadecyduje o wprowadzeniu projekcji filmowej
do spektaklu, ale da asumpt do p6zniej rozwinietej teorii ,teatru w akcie
narodzin”, teorii, na ktorej krystalizacji zawazy dzieto teatralne Bar-
raulta.

Joanna D’Arc na stosie powstata z podwmjnej inspiracji: Honeggera
i Idy Rubinstein. Z samego zatozenia miat to by¢ utwor dla teatru jed-
nego aktora — dla Idy Rubinstein, jedynej solistki dramatu. Tworzac
scenariusz oratorium, wrdcit Claudel do najstarszej formy teatru grec-
kiego, do dytyrambu, gdzie ,jedyna posta¢ — jedyna, obdarzona wias-
nym obliczem — mowi posréd amfiteatru gtoséw, ktérych obecnos$¢ po-
maga jej i zmusza do wyznan” 2. Dytyramb w koncepcji inscenizacyj-
nej poety zwigzat sie ,,avec une espéce de messe” Q.

Proby wykorzystania wszystkich Srodkow ekspresji teatralnej do-,
prowadzajg do ideatu teatru totalnego, teatru zupetnego. Stowo
to dopowiada juz Barrault, ale sama idea drazy wyraznie Claudela po-

Ibidem, [W t. aut.:] Mes idées sur le théatre, s. 51.
Le drame et la musique, ibidem, s. 129.

Mes idées sur le théatre, s. 159.

Ibidem, s. 159.
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czawszy od spotkania z teatrem w Hellerau. Ideat ten miat zrealizowac
dopiero Krzysztof Kolumb i parabola o Tobiaszu i Sarze.

Parabole, moralite — takie terminy okreslaja z woli samego
poety scenariusz utworu, w ktérym réwna rola zostata przyznana stowu,
muzyce, filmowi i mimice. Tak przedstawia poeta swg koncepcje w
1938 r.; z 1953 pochodzi zadziwiajgca notatka do nowej wersji utworu:
»Sztuka ta byla pierwotnie pomyslana jako dramat liryczny, gdzie mu-
zyka miata zasadniczg role. Doswiadczenia i refleksje przekonaty mnie,
7e trzeba bardziej uwydatni¢ element dramatyczny” 3.

Czyzby odwr6t od teatru zupeilnego? Z pewnoscig nie! Po prostu —
ochtongwszy z wieloletniej fascynacji filmem, Claudel wraca do prost-
szych, surowych $rodkow ekspresji teatralnej. Wraca tez do niezmierzo-
nych zasobdw gtosu ludzkiego. Utwierdza go w tym przekonaniu takze
rozwoj radia, ktére z kolei go zachwyci. Stworzy nawet stuchowisko,
»extravaganze” radiowa.

Powrdt do Srodkéw ubogich wolno jednak uznaé za finalny akcent
w rozwoju koncepcji teatralnej. To z ostatnich miesiecy zycia (1955 r.)
pochodzg znamienne stowa: ,,MOwi sie o muzyce — jakze stabe sg
jednak jej mozliwosci w poréwnaniu z poezjg” ¥ Glos ludzki, gtos
mowiacy, stowo poety, ktére glos ten przekazuje, wielkie sprawy, ktd-
rym stuzy — oto teatr. Wyktadnie takg mozna wesprzec jeszcze jednym
cytatem: ,Muzyka udziela sie tylko zmystom. Poezja natomiast mobili-
zuje wszystkie formy inteligencji, charakteru, uczucia i mowy” 3

Koncepcje teatru Claudela uzupetnia i wyjasnia dialog o Racine’ie:
Conversation sur Jean Racine (1954). Poprzedza go caly szereg recenzyj
teatralnych i innego typu wypowiedzi krytycznych, oczywiscie waznych
jako Zrodto do poznania Claudela-cztowieka teatru. Postawa Claudela-in-
scenizatora i tu zdradza swojg obecno$¢: proponuje on nowag interpretacje
sceniczng poszczegblnych scen rasynowskich.

W zwigzku z Racinem pada tez formuta o zyciu scenicznym, ktérym
poeta obdarza postaci poprzez ,zycie jezyka, intensywno$¢ wzruszenia
i namietnosci” 3. Formute te wolno réwniez uznaé za ostateczne credo
poety.

Ostatni etap w zyciu Claudela ito nie tylko powrd6t do prostszych
Srodkéw teatralnych i do poetyckiego stowa — to rdwniez powrét do
zrodet. Powrot do wielkich mistrzéw: Ajschylosa, Shakespeare’a, Racine’a;
powrét do liturgicznych poczatkdw wszelkiego teatru. Poetyka teatralna

3 Ibidem, s. 169.
B Ibidem, s. 229.
&8 Ibidem, s. 232.
3# Ibidem, s. 234.
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Claudela zawiera bowiem jeszcze jeden artykut wiary: méwi on, ze
teatr zupetny winien wyrazi¢ dramat catego cztowieka — takze
i w najwyzszych jego rejestrach. Dramat ludzki za$ nie jest petny,
péki nie wkroczy wenh nadprzyrodzono$¢. Zdarzenia uzyskujg wowczas

wyzszy sens, za$ caty rysunek konstrukcji zmierza ku paraboli. | ta
paraboliczno$é wiasnie, bogactwo uogdlnionych znaczen, wyrazajacych
catego cztowieka, cztowieka wszystkich czaséw — nadaje teatrowi tak

wielkg godnosc.

CLAUDEL — HOMME DE THEATRE

L’6tude sur Claudel — homme de théatre porte tout particulierement sur les
idées de Claudel exprimées aussi bien dams ses écrits théoriques que dans sa
copieuse correspondance. Un bref apercu sur les débuts dramatiques du poéte et
ses premieres expériences théatrales est suivi d’une analyse de quelques pro-
blémes concernant I’art théatral. L’auteur présente les tentatives de Claudel en
vue de résoudre le probléme de la musique dramatique, ses idées sur le jeu de
I'acteur et les exigences qu’il lui pose dans le domaine du geste et de la prosodie,
son intérét extréme pour la danse et le mimodrame, intérét inspiré par le théatre
japonais.

Dés la premiere de L’Annonce (1912) Claudel cherche a intervenir dans la
mise en scéne de ses oeuvres; ses lettres en portent témoignage. On y trouve des
projets détaillés de mise en scene, y compris des dessins de décor.

L’tude s’achéve sur la notion du théatre complet (ou théatre
total), chere a Claudel, et qui ne fut réalisée qu’en collaboration avec Jean-
-Louis Barrault (1943). Cette notion, de pair avec celle du théatre a I%état
naissant, permettent de ranger Claudel parmi les maitres du théatre nouveau.



