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Najbardziej znany utwór Fiodora So oguba, jakim jest niew tpliwie Ma y bies, nale-
y do tekstów ciesz cych si  stosunkowo du ym (je eli mamy na uwadze cz stotliwo  

wystawiania tekstów z tej epoki w czasach wspó czesnych, pojawiaj cych si  na scenie 
niezmiernie rzadko b d  wcale) zainteresowaniem re yserów – w tym równie , co stano-
wi  b dzie przedmiot rozwa a  niniejszego szkicu, re yserów polskich. Realizacj  sce-
niczn  tej powie ci mo na by o obejrze  w Polsce trzykrotnie: w 1985, 1990 (realizacja 
Teatru Telewizji oparta na spektaklu z 1985) i w 2005 roku. U ycie w tym kontek cie 
okre lenia gatunkowego – powie  – zas uguje na podkre lenie i wyja nienie. W przy-
padku bowiem wszystkich wariantów scenicznych mamy do czynienia z adaptacj  po-

wie ci Ma y bies dokonan  na postawie jedynego polskiego jej przek adu pochodz cego 
z 1973 roku autorstwa Rene liwowskiego. W tym momencie jednak podkre li  wypada, 
e wybór ten obarczony jest pi tnem grzechu pierworodnego – cho  oczywi cie jedno-

cze nie pami ta  nale y, e sam przek ad funkcjonuje w obiegu filologicznym wiele lat 
i zawdzi czamy mu przybli enie literatury rosyjskiego modernizmu, w tym dekaden-
tyzmu w szczególno ci wielu pokoleniom literaturoznawców. aden z re yserów nie 
zauwa y  niestety istnienia tekstu lepszego dla transpozycji utworu w widowisko – czyli 
scenicznej wersji Ma ego biesa, której autorem jest sam Fiodor So ogub. 

We wszystkich przywo anych realizacjach mamy do czynienia z adaptacj  sce-
niczn  powie ci nie za , co by oby znacznie lepszym wariantem, z transpozycj  testo 

spectacollare na scen . Ów grzech pierworodny rzutowa  b dzie na wszystkie warianty 
sceniczne w ten sam sposób – odzieraj c je z aspektu nierealno ci, drugiego wymiaru, 
na który Fiodor So ogub zwraca  szczególn  uwag  w swojej wersji scenicznej. Grzech 
ten jest tym bardziej ci cy w wietle s ów autora wypowiedzianych w a nie po spek-
taklu Ma ego biesa, który odby  si  w 1909 roku w moskiewskim teatrze Niez obina: 
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Nie wierz , eby jakakolwiek inscenizacja mog a w naszych czasach uciele ni  koncepcj  
wspó czesnego pisarza1. 

Zdanie to mo e sta  si  mottem kolejnych cz ci niniejszych rozwa a . Pami ta  
nale y, e So ogub nale a  do pokolenia pisarzy z teatrem zwi zanych – nie tylko poprzez 
pisanie sztuk, lecz tak e poprzez zaanga owanie w proces reformowania teatru – poprzez 
wiadomo  konieczno ci zmian i jednoczesne tych zmian propozycje. Swoj  koncep-

cj  teatru przedstawi  w pracy – Teatr jednej woli, zbli aj c si  do propozycji Niko aja 
Jewreinowa dotycz cych monodramy i jej znaczenia dla cz owieka, i dla kszta tu spek-
taklu. W przywo anej w tytule niniejszych uwag sztuce da  wyraz równie  swoim pomy-
s om na zreformowanie oblicza teatru, zbli aj c si  poniek d do postulowanych przez 
Edwarda Gordona Craiga i nawet jego spadkobierców. Tekst wariantu scenicznego oferu-
je potencjalnemu odbiorcy/re yserowi materia , którego znaczenie jest trudne do przece-
nienia – daje wizj  teatraln , która, w a ciwie odszyfrowana i zinterpretowana, stanowi  
powinna szkielet potencjalnego widowiska. W swoim tek cie So ogub konstruuje j  
w sposób charakterystyczny dla dramaturgii pocz tku XX wieku, ogniskuj c podstawo-
wy konflikt pomi dzy dwoma wiatami – wykreowanym (przewa aj cym w dramacie) 
i realnym2. W dramacie obok przestrzeni realnej i realnych postaci funkcjonuje prze-
strze  wykreowana – rezultat chorobliwych uroje  – omamów – brieda (s owo  
mo e oznacza  szale stwo, ale równie  urojenie3) Pieriedonowa – wiat niedotykni tka 
i ono samo. Jego pojawienie si  w oczywisty sposób nawi zuje do za o e  Wielkiej 
Reformy Teatru [Braun 1984, 60-74] i koncepcji wykreowanej przestrzeni Craiga4, ale 
jednocze nie wskazuje na znaczenie dla ca o ci utworu tej w a nie przestrzeni i obecnego 
w niej niedotykni tka. By dodatkowo u wiadomi  jego znaczenie, podkre li  nale y, e 
w pewnym momencie sztuki Pieriedonow wchodzi do przestrzeni niedotykni tka – za-
traca si  w niej zupe nie i nigdy nie b dzie móg  wróci  do realnego wiata – przestrze  
pocz tkowo zaledwie przywo ana staje si  wi c z up ywem czasu jego jedynym wiatem, 
który dodatkowo panuje nad przestrzeni  realn . Niedotykni tko zwyci a. I dzieje si  to 
stopniowo: od kilku nieznacz cych gestów, wistów, poprzez wprowadzenie do struktury 
sztuki snów i halucynacji Pieriedonowa, scen abstrakcyjnych, w których postacie realne 
staj  si  figurami z talii kart, a  do momentu, w którym niedotykni tko przejmuje ca ko-
wit  w adz  nad bohaterem, wci gaj c go do swojego wiata. W teksie scenicznym So o-
guba aspekt nie/realno ci nie/rzeczywisto ci, fanstasmagorii, urojenia, halucynacji zyskuje 
status specjalny, jest wyró nikiem i jednocze nie okre lnikiem stanu bohatera i nieod-

czn  cech  jego osobowo ci – bez tej przestrzeni Pieriedonow nie mo e egzystowa  

1 Przedstawienie zagrano trzy razy. Ze spektaklu na spektakl wzrasta o zainteresowanie publiczno ci. Przy-
czyn  zdj cia spektaklu z afisza by a samobójcza mier  jednej z aktorek [http://www.fsologub.ru/o-sologube/
pavlova_pisatel-inspektor-11.html, dost p 15 XI 2015].

2 Istnienie w dramacie podwójnej przestrzeni sta o si  niejako znakiem rozpoznawczym dramaturgii zwi -
zanej z Wielk  Reform  Teatru. Jej konstrukcja opiera a si  najcz ciej na przeciwstawieniu dwóch przestrzeni: 
realnej/mimetycznej i nierealnej-fanstastycznej-onirycznej/wykreowanej [Gracla 2002, 43-74].

3 S owo to jest równie  terminem medycznym oznaczaj cym urojenie – zob. IDC 10 oznaczenia chorób 
psychicznych.

4 Podstawowym postulatem Ojca Wielkiej reformy by o stwierdzenie: „geschaffen sein”, w my l którego 
domaga  si  wykreowania rzeczywisto ci scenicznej i ca kowitego odrzucenia zasady mimetyzmu.
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– jest ona jego wewn trznym wiatem i wiata tego sceniczn  projekcj . Oczywi cie zda  
sobie nale y spraw  z tego, e konstrukcja takiej przestrzeni wymaga od re ysera talentu 
i pomys u, ale równie , a mo e przede wszystkim, pokory wobec tekstu i, co mo e jesz-
cze wa niejsze, wiadomo ci czasów, w których tekst powstaje, ich specyfiki i zwi zanej 
z ni  sytuacji teatru. Je eli bowiem uwzgl dni  wszystkie te czynniki, oka e si , e tekst 
sceniczny (b d cy przecie  autorsk  wersj  wariacji powie ci) So oguba niesie ze sob  
pok ady mo liwo ci interpretacyjnych nieobecnych w wypadku pomini cia elementów 
wiata nierealnego. 

Przyst puj c do realizacji projektu scenicznego, pami ta  nale y, i  wraz z roz-
wojem akcji zwielokrotnieniu ulega wp yw niedotykni tka na g ównego bohatera. Tym 
bardziej e samo niedotykni tko równie  podlega przemianom: Pocz tkowo jest jedynie 
kszta tem, miej cym si  czym , co ukazuje si  bohaterowi, jak gdyby chcia o jedynie za-
znaczy  obecno  innego wiata, ni  ten, do którego przywyk  (Niedotykni tko wygl da 
zza drzwi i si  chowa, [So ogub 1909, 21]). Z biegiem czasu omam zaczyna y  w asnym 
yciem i jednocze nie podlega (jak sugeruje to tekst odautorski) antropomorfizowaniu. 

Niedotykni tko mówi do Pieriedonowa, mieje si , gwi d e. Na tym jednak nie koniec. 
Z czasem ono w a nie zaczyna dysponowa  przera aj c  wiedz . Przecie  to w a nie ono 
utwierdza Pieriedonowa w jego urojonym przekonaniu o w asnej warto ci. Tworzy wiat 
izolowany, wiat niedost pny dla bod ców zewn trznych, który z czasem staje si  pry-
zmatem postrzegania rzeczywisto ci. W efekcie takiego dzia ania pojawia si  na scenie 
koszmarny równoleg y wobec realnej rzeczywisto ci obraz stanu umys u bohatera, pro-
jekcja chorej wyobra ni, ale te  immanentnego z a drzemi cego w cz owieku, jego gor-
szego, pod ego, nieokie znanego alter ego, ukrytego przed wiatem Mr Hyde’a. Odbiorca 
dramatu (czyli w za o eniu równie  widz spektaklu) ci gle ma wiadomo  podwójno ci 
funkcjonuj cych wiatów, pozosta e postacie dramatu nie zdaj  sobie sprawy z istnienia 
takiego zjawiska, za  Pieriedonow swobodnie miesza fakty i postacie w nich istniej ce. 
Konstrukcja ta eksponuje groz  sytuacji, upiorno  zarówno psychiki g ównego bohatera, 
jak i, poprzez osadzenie przestrzeni Pieredonowa wewn trz przyt aczaj cej i odra aj cej 
prowincji – wraz z zamieszkuj cymi j  postaciami potworami, wyzutymi nawet z cienia 
zasad moralnych i jakichkolwiek ladów pi kna, jego otoczenia. 

Wszystko to sk ada si  na modernistyczny/dekadencki sztafa  tekstu dramatycznego, 
ale równie  powie ci (bowiem wiat fantastyczny, kreowany, przestrze  uroje  Pieriedo-
nowa s  obecne w powie ci w postaci monologów wewn trznych bohatera lub podana 
w formie opisu) i domaga si  w wypadku realizacji scenicznej pe nej transpozycji.

W przypadku przywo anych na pocz tku realizacji scenicznych mamy jednak do 
czynienia z sytuacj  inn  od wy ej za o onej. Przyjrzyjmy si  dok adniej dwóm z nich: 
realizacji z 1985 roku z krakowskiego Teatru im. Juliusza S owackiego w re yserii Rudol-
fa Zio y i powsta ej po dwudziestu latach realizacji warszawskiego Teatru Powszechnego 
im. Z. Hübnera w re yserii Remigiusza Brzyka. Obydwa spektakle czy nazwany ju  
wcze niej grzech pierworodny – s  adaptacjami powie ci, nie realizacj  tekstu drama-
tycznego5. I wydaje si , e w a nie z owej niefrasobliwo ci, lub, zbytniej wiary w prawa 

5 W trakcie analizy korzystam z materia ów zamieszczonych w wirtualnym archiwum platformy e-teatr.
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i mo liwo ci re ysera, wynikaj  wszystkie wady/niedoci gni cia spektaklu. Mo na 
odnie  wra enie, e obydwaj re yserzy uwierzyli w s owa Craiga, który zezwala  na 
dokonywanie ci  i skre le  w tekstach przeznaczonych do wystawienia dramatów6. 
Zapomnieli jednak, e wszystkie te zabiegi, jak podkre la  Prawodawca Reformy, s u y  
mia y zachowaniu tempa spektaklu, jego sceniczno ci nie za  zmianie wewn trznych 
akcentów utworu i jego przes ania. W przypadku omawianych spektakli zmiana rodka 
ci ko ci wyra aj ca si  w obydwu spektaklach poprzez rezygnacj  z przedstawienia 
wewn trznego wiata Pieriedonowa i przede wszystkim samej postaci niedotykni tka 
(jedynie w wersji telewizyjnej, b d cej udoskonalon  form  spektaklu krakowskiego 
niedotykni tko pojawia si  w postaci czarnego kota) powoduje, e tekst uznawany za 
sztandarowe dzie o rosyjskiego dekadentyzmu zostaje sprowadzony do poziomu tekstu 
realistycznego, w najlepszym wypadku naturalistycznego. Jak zauwa a jeden z krytyków 
po spektaklu z 1985 roku: 

To, co si  dzieje na scenie (to – dop. JG) ycie zamkni tej spo eczno ci rosyjskiej 
prowincji u schy ku XIX wieku, ycie jakby ukazane przez Gogola i Dostojewskiego 
w bolesnym przenikni ciu si  ich spojrzenia, ycie szata sko przemienione w ponure 
królestwo, l ku i grozy, ycie mizdrz ce si  skretynia ym kuglarstwem i podryguj ce 
cyrkowo uszminkowan  fars  – ods ania dalsze perspektywy. W takiej rzeczywisto ci 
nie ostoi si  nic, co prawdziwie ludzkie. Ani mi o ; ani wiara [Kania, http://www.e-teatr.
pl/pl/artykuly/44085.html].

Rzeczywi cie, wszelkie ludzkie odruchy, prymitywna nawet moralno  czy resztki 
przyzwoito ci to cechy niemieszcz ce si  w stworzonym przez re ysera wiecie. Podob-
ne wra enie odnie  mo na po spektaklu z Teatru Powszechnego. Jednak pytanie, które 
pozostaje w tym momencie otwarte, nie dotyczy przecie  rzeczy oczywistych. W tek cie 
utworu So oguba rzeczywi cie pojawia si  wyzuty z wszelkich cech pozytywnych wiat 
– prowincja kumuluj ca w sobie ca e z o tego wiata – ale nie tylko. Je eli za o y , e 
jest to jedyna warto  prozy (dramatu dekadenta), to czym ró ni  si  one od kreacji 
przestrzeni Suchowo-Kobylina czy Sa tykowa-Szczedrina? Czy jedynym filarem tekstu 
jest odra aj ce, czarne, przyt aczaj ce przedstawienie rzeczywisto ci i zdegenerowanej 
jednostki? Czy jej zdegenerowanie wreszcie wynika bezpo rednio z otoczenia, w którym 
toczy swoj  egzystencj , czy te  z o jest immanentn  cech  osobowo ci cz owieka, od 
której nie mo e si  uwolni , cho  próbuje w ka dy mo liwy sposób? Obydwaj re yserzy 
pod yli pierwszym z mo liwych torem, eksponuj c nadmiernie brzydot  wewn trzn  
i zewn trzn . I w tym wypadku post pili wbrew woli autora, w którego zamy le z o jest 
cech  immanentn  stworzonego wiata, widoczn  w ka dym jego przejawie i, w ko cu, 
zobrazowana w postaci niedotykni tka. W obydwu spektaklach tymczasem, zamiast 
wprowadzenia tej postaci, zachowano i przejaskrawiono scen , w której bohaterowie 
pluj  na ciany, rzucaj  w nie ciastem, innym jedzeniem, mieciami. Scena ta znajduje si  
w strukturze zarówno powie ci, jak i tekstu scenicznego. Jej pojawienie si  w strukturze 
spektaklu jest usprawiedliwione. Jednak brak drugiej p aszczyzny – niedotykni tka i jego 
wiata (elementy te mog oby si  pojawia  chocia by w formie przestrzeni przywo anej, 

6 Temu przekonaniu da  wyraz chocia by w swojej realizacji Hamleta [Zob. Sugiera 1995, 36].
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jak ma to miejsce na pocz tku dramatu – w monologach/ dialogach ze swoim alter ego 
Pieriedonowa) powoduje, e ca kowita uwaga odbiorcy zostaje zwrócona na zewn trzny 
aspekt funkcjonowania bohaterów, sprowadzaj c je do prowincjonalnej okropno ci. 
Wszystko to wi c staje si  naturalistyczn  scen  rodzajow , straszn , budz ca obrzydze-
nie i wstr t odbiorcy. Tym wi ksze, e konstrukcja przestrzeni scenicznej zdaje si  owe 
cechy pot gowa . W spektaklu z 1985 roku wykorzystano chwyty scenografii pozba-
wionej „czasu i przestrzeni”, swobodnie ongluj c kostiumem i rekwizytem, stworzono 
w zamierzeniu obraz uniwersalny. Szary, okropny, miejscami koszmarny, miejscami 
groteskowo mieszny. To pomieszanie sygna ów przestrzennych zapewne powinno da  
iluzje ponadczasowo ci przes ania. 

W przypadku spektaklu warszawskiego przestrze  zbudowano bardziej wed ug 
zasady umowno ci, dziel c j  na potrzebne fragmenty za pomoc  zwisaj cych z sufitu 
grubych sznurów, za  postacie wydobywaj c z mroku za pomoc  snopów wiat a rzuca-
nych z reflektorów. Chwyty te: wiat o/szaro / mrok odsy aj  do innych ni  charakte-
rystyczne i wspó czesne So ogubowi tendencje teatralne – s  chwytami sztandarowymi 
dla drugiego etapu Reformy – czasów dzia alno ci Wsiewo oda Meyerholda, Maxa 
Reihnardta, Loepolda Jessnera [Bab 1953; Bablet 1980]. So ogub tworz c drug  prze-
strze , wyra nie wpisa  si  w nurt pierwszego jej etapu – kontynuowa  my li Craiga, 
Appii i Fuchsa – w której widowisko sceniczne mia o opiera  si  na scenografii wykre-
owanej, wiecie niewidzianym nigdy przedtem, zrodzonym z wyobra ni twórcy. Oczy-
wi cie, mo na za o y  równie , e tekst ten stanowi  mo e kompilacj  dwóch sposobów 
my lenia o uniwersum scenicznym – Craigowskiego – geschaffen sein z Edschmidow-
skim twierdzeniem: „ wiat istnieje, powtarzanie go by oby pozbawione sensu. Widzie  
go w ostatnim drgni ciu, szuka  jego j dra, tworzy  go na nowo – to najwi ksze zadanie 
sztuki” [Ekspresjonizm 1983, 127]. Takie postawienie akcentu sk ania do dalszych roz-
wa a . Je eli bowiem wiadomie – a nale y tak za o y  – re yserzy odrzucili teatraln  
spu cizn  Craiga na rzecz ladów (w wypadku obydwu spektakli nie mo e by  mowy 
o stworzeniu ca o ciowego modelu rzeczywisto ci scenicznej podleg ej za o eniom dru-
giego etapu – chocia by ze wzgl du na brak charakterystycznej dla niego wielop asz-
czyznowo ci przestrzeni, chocia  jej wykorzystanie mog oby umo liwi  pojawienie 
si  niedotykni tka – w a nie ponad realn  przestrzeni , do której drog  zna by tylko 
Pieriedonow) koncepcji scenograficznych drugiego etapu reformy – pope nili grzech 
zaniechania tym bardziej ci cy, e dokonany wobec spu cizny pisarza dramaturga, 
który tekst dla ycia na scenie przeznaczy . Oczywi cie, trudno czyni  teatrowi zarzut 
z tego, e jest mniej od literatury doskona y. W tym wypadku jednak nie mo na mó-
wi  o niedoskona o ci przybytku Melpomeny. Jego ograniczenia nie s  przeszkod  dla 
zrealizowania spektaklu wiernego idei tekstu tym bardziej, e istnieje wiele ró nych 
mo liwo ci kreowania przestrzeni niedotykni tka. Obydwaj re yserzy zdecydowali si  
jednak na rozwi zanie wzgl dem tekstu – zarówno powie ci, jak i w jeszcze wi kszej 
mierze dramatu – najgorsze. Motto rozwa a  So oguba: Spali  j  chcia em, czarownic  

z , zosta o zagubione. Kto mia by by  ow  czarownic , kogo chcia  spali  bohater, to 
pytania, których odbiorca sobie nie postawi, gdy  nic go do tego nie sk ania. Kim jest 
wobec tego tytu owy Ma y bies? Na to pytanie widz nie uzyska odpowiedzi. 
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Realizacja sceniczna jest zawsze obarczona ryzykiem: pope nienia b du, prze-
oczenia, przejaskrawienia wreszcie, z czym mamy do czynienia niestety coraz cz ciej 
nadinterpretacji, czasem nawet b dnej interpretacji. Wielcy re yserzy maj  prawo do in-
gerencji w tekst. Z tym twierdzeniem, jak wspomnia am, wyst pi  w sposób zdecydowany 
Craig. Ale wszystkie te ingerencje musz  mie  swoje uzasadnienie. Je eli wi c re yserzy 
Ma ego biesa postanowili odrzuci  fantasmagoryczn  p aszczyzn  utworu, to przecie  
zachowanie bohatera mo na by o uzupe ni  o cechy zwi zane z chorob  psychiczn  
(w przypadku Pieriedonowa schizofreni ), co w jaki  sposób do p aszczyzny nie/realnej 
mog oby odsy a . Chwyt taki nie jest obcy teatrowi polskiemu. Wspomnijmy, e jako 
ludzi chorych psychicznie przedstawia  swoich bohaterów jeden z najwybitniejszych 
re yserów polskich Konrad Swinarski, który szale stwo/bunt bohatera romantycznego 
sprowadza  równie  do wymiaru somatycznego (Orcio z Nie-Boskiej komedii by  w jego 
interpretacji dzieckiem chorym psychicznie, za  Konrad z Dziadów i Wyzwolenia choro-
wa  na epilepsj ). Przywo anie w a nie Swinarskiego w kontek cie rozwa a  o Ma ym 

biesie mo e wyda  si  nieuzasadnione. Jednak to w a nie on, realizuj c swoje dzie a: 
„Równocze nie z odtwarzaniem wizji autora, odwo ywa  si  do wiedzy historycznej 
o danej epoce, wiedzy, która ukazywa a rzeczywisto  pe niejsz , dawa a szerszy kon-
tekst pomocny w odczytaniu dzie a” [http://www.e-teatr.pl/pl/osoby/6236.html]. Tak 
pojmowany teatr, a przede wszystkim spektakl powstaj cy na podstawie okre lonego 
tekstu, móg  sta  si , jak twierdzi Zygmunt Osi ski: „nieustannym przebijaniem si  ku 
rzeczywisto ci, ku prawdziwemu poznaniu cz owieka i wiata” [Osi ski 1979, 68].

Dlatego te , mimo e re yser ten dramatu So oguba nie zrealizowa , pozostawi  po 
sobie wizj , której re yser winien ho dowa , dokonuj c jakichkolwiek ingerencji w tekst: 
domaga  si  mianowicie znajomo ci realiów i czasów, w których dany tekst powsta . 
Znajomo  ta wymusi aby zwrot nie tylko ku koncepcjom teatralnym, lecz tak e przede 
wszystkim ku nurtowi, którego najznamienitszym rosyjskim przedstawicielem by  So o-
gub i jego Ma y bies – ku dekadentyzmowi. Z niego w spektaklach nie pozosta o ju  nic, 
zosta  zmieciony przez brud prowincji – realistyczno-naturalistyczny sztafa . I równie  
dlatego Ma y bies ci gle czeka na pe n  realizacj  sceniczn . 
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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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