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Awangardowa wielo$¢ rzeczywistos$ci

»Teatr musi byé pulsem zycia, jego przewodnikiem, jego rozladowni-
kiem, jego wykladnikiem. (..) Teatr musi staé sie maszyna burzaca ROW-
NOWAGE (...) ducha, jego senny bezruch czy S$pigczke. (.) Teatr — to
wielka centrala telefoniczna, wiecznie czujna, wiecznie podshuchujgca i pod-
patrujaca, chwytajaca w lot PROBLEMY, ktdére juz nadchodza. (..) Zada-
niem teatru nie jest odtwarzanie zycia, ale chwytanie jego pedu, jego wo-
lan, (...) sily, ktéra mu ped nadaje. (...) Teatr musi wypa$é na ulice — krzy-
czeé i gadaé ze wszystkich stron. Z bramy, z dachu, z balkonu, z auta. (...)
TEATR TO AGITACJA. TO REKLAMA NOWYCH PRAWD.”* Tak oto,

* A. Pronaszko: autoreferat O teatr przyszlosci, ,Wiek XX” 1928, nr 2,
Na ankiete Teatr przyszio$ci odpowiedzieli tez w innych numerach tego
tygodnika: L. S. Schiller, W. Brumer, M. Maszytiski, W. Zawistowski, S. L
Witkiewicz.



na ankiete rozpisang w dziesieciolecie odzyskania niepodlegloéci pod zna-
kiem: Teatr przyszlosci, odpowiadal Andrzej Pronaszko, artysta czujnie rea-
gujacy na hasla skrajnej awangardy, a zarazem zapladniajacy jej zdoby-
czami inne jeszcZe kierunki sztuki nowatorskiej w Polsce.

Wezesniej, bo juz wiosng 1922 roku na lamach krakowskiego czasopisma
nZwrotnica”, na ktérego okladce widnial lapidarny nadruk ,Kierunek —
sztuka teraZniejszoSci”, ukazal sie programowy artykul takze zatytulowany
Teatr przyszloSci. Wyszedt on spod piéra teoretyka sztuki, matematyka
i malarza L.eona Chwistka. I w jego slowach odnajdywalo sie niejedno
z atmosfery polskiego zycia artystycznego w latach po pierwszej wojnie
$wiatowej. Bylo w nich co§ z zachly$niecia sie wolnoécig, entuzjazmu bu-
dowania wlasnego §wiata od nowa, z poczuciem dynamicznych mozliwoéci,
jakie obiecywala nowoczesna cywilizacja techniczna.

Momentem sprzyjajgcym ekspansji nowych form sztuki w Polsce bylo
tez poczucie wyzwolenia sie z narzuconego przez sytuacje zaboréw kregu
problematyki narodowo-martyrologicznej. Najwrazliwsi z artystéw zostali
zresztq niebawem zagarnieci przez niemniej trudny i bolesny krag spraw
spotecznych, ale owo poczucie obywateli niepodleglego pafnstwa zrodzito
w nich pragnienie zintegrowania sie ze ‘wspélczesng sztukg Europy, sprzy-
jalo tendencjom uniwersalistycznym, umozliwialo kontakty.

Calego wiec tego ruchu nie sposéb rozpatrywaé bez rozejrzenia sie
w ogélniejszym, pozakrajowym kontek§cie. Zatrzymajmy sie przeto naj-
pierw przy tym punkcie, pamietajgc, ze chodzi nie tyle o tropienie wply-
woéw czy zaleznofci, ile o dowédd, ze front nowej sztuki byl rozlegly i wy-
réwnany. Polska my$l artystyczna, o ktérej bedzie mowa w dalszych roz-
dzialach, miala obszerne zaplecze w sztuce europejskiej, a takze dzieki
wlasnemu, odrebnemu dorobkowi stala sie jej partnerem i wspéluczestni-
kiem.

Wydaje sie niesluszne — jak to sie czesto w naszych badaniach zda-
rza — wypreparowywanie spraw teatru z szerszego kontekstu innych dzie-
dzin, ograniczanie pola widzenia wylgcznie do historii przedstawiefi i naz-
wisk rezyseréw-reformatoréw. W Polsce — podobnie chyba jak i gdzie
indziej — zinstytucjonalizowane placéwki sceniczne, kultywujgce zdobywa-
ng latami doskonalo§é tradycyjnego rzemiosla, z natury rzeczy oporniej
przyjmowaly nowine. Totez prorokami awangardy stawali sie czesto lu-
dzie spoza §cisltego kregu zawodowcéw teatru: literaci, plastycy, dysponujacy
glebsza sondg estetyczna.

Przeto przechodzac do nakre§lenia tla rewolucji artystycznej, eksplodu-~
jacej w wielu krajach, wypada sie postuzyé materialem dowodowym ko-
respondujgcym z problematyka sceny, ale wyrostym takze na gruncie po-
szukiwan w poezji, muzyce, malarstwie, architekturze, filozofii sztuki...



,Mozart i Bach sg nowoczeé$niejsi niz wiek dziewigtnasty” — notowat
Paul Klee w swych Dziennikach w lipcu 1917 r. Tenze artysta w Wyznaniu
tworey (1920) pisal: ,,Sztuka nie odtwarza tego, co czlowiek widzi, ale czy-
ni widocznym” * — dajgc tymi slowami S§wiadectwo powszechnej w owych
latach niecheci do bezpoSredniego transponowania rzeczywistofci wedle
stereotypéw ubieglego stulecia, deprecjonowanych nie tylko w odniesieniu
do sztuki teraZniejszej, ale i do przeszlo$ci. Nieco wcze$niej i znacznie
radykalniej, z nieporéwnang furig formulowali swe gusty i swéj program
artySci wloscy w glo$nym Akcie zaloZycielskim i manifeScie futuryzmu
(1909), przygotowanym przez Filippo Tommaso Marinettiego:

»Ruszajmy! Nareszcie mitologia i idealy mistyczne zostaly przezwycie-
zone. (..) Chcemy opiewaé (..) odwage, $mialo$é, bunt, (..) piekno szyb-
ko$ei; (...) ryczgey samochéd, ktéry (..) jest piekniejszy od Nike z Samo-
traki. (..) Nie ma juz piekna poza walkg. (..) Chcemy slawi¢ wojne. (...)
Chcemy zburzyé muzea, biblioteki, akademie wszystkich rodzajow, chcemy
zwalezy¢é moralizm, feminizm i wszelkg oportunistyczng lub utylitarng pod-
10$6. (...) Chcemy uwolnié kraj od Smierdzacej gangreny profesoréw, arche-
ologéw, zawodowych przewodnikéw i antykwariuszy. (..) Nuze! KladZcie
ogiefi pod szafy biblioteczne! (..) Sztuka w istocie, moze byé tylko gwal-
tem, okrucienstwem i niesprawiedliwo$cig.” **

,Negacja wartoSci powszechnie uznanych” — dawala o sobie znaé nie
tylko w manifestach, ale i w praktyce artystéw, ktérzy swg ,rozpacz”
przewyciezali ostentacyjnie w stylu ,humeur noir” — jak pisat po latach
André Breton we wsteple do katalogu wystawy Art of this Century w No-
wym Jorku 1942 roku. Breton wspominal ekspozycje Maxa Ernsta w Ko-
lonii, tak usytuowana, Ze wejscie i wyjscie prowadzilo przez klozet. Wspo-
minal Marcela Duchampa podpisujgcego sie pod reprodukcjami Mony Lizy
z domalowanymi przezefi wasami, ,strukture” Hansa Arpa komponowang
przez tydziei z codziennych odpadéw kuchennych, wreszcie obraz Picabii
skladajacy sie z przybitej do podlogi pustej ramy z naciggnietymi sznura-
mi, do ktérych miala zostaé przywigzana Zywa malpa. Ku wielkiemu za-
lowi twoércy, nie udato sie jej wynajaé i wypadlo sie zadowolié malpkg
pluszows.

Guillaume Apollinaire, autor siéw o ,artystach zbuntowanych przeciw
konwencjonalnym formom perspektywy i psychologii”, w swym Manife$-
cie-syntezie (1913) prezentowal ,antytradycje futurystéw”, ofiarowulgc réze
Marinettiemu, Picasso, Légerowi, Strawifiskiemu, Picabii, samemu sobie
(siebie wymienil poeta na czwartym miejscu dlugiej listy nowatoréw) —
natomiast gébwnem obdarowat

* W zbiorze: Artyéci o sztuce. Od van Gogha do Picassa, wybraly i opra-
cowaly E, Grabska i H. Morawska, Warszawa 1969, s. 271, 272.
** Ibidem, s. 140—145,



..Lizuchéw Dobrego Smaku

Braci Syjamskich d’Annunzia i Rostanda
Szekspira, Goethego

Aischylosa i teatr rzymski w Oranges...*

Pézniejszy o lat pare Manifest realistyczny (1920) dwu braci Antoine’a
Pevsnera i Nauma Gabo, uwazany za podstawowe sformulowanie konstruk-
tywizmu, z kolei wyrazal si¢ bez odrobiny respektu o ,calym tym futury-
stycznym trajkotaniu”, majacym co najwyzej ,,warto§é anegdotki”. Mos-
kiewsey konstruktywisci zwracali sie do ,malarzy, rzefbiarzy, muzykéw,
aktorow, poetéw” z filozofig gloszaca, iz ,rzeczywisto§é — jest najwiekszym
pieknem. (..) Konieczno§¢ — majwyzsza i najsprawiedliwszg ze wszystkich
moralnoéci. (...) Czyn — najwyzszg i najsprawiedliwszg prawda”. Poszu-
kujgc istoty przedmiotu postulowali w zakresie sztuk plastycznych odrzu-
cenie koloru i uznanie tonu (,§wiatlochlonnego §rodowiska materialnego
ciala przedmiotu”) za jedyna rzeczywisto§€ malarsks; odrzucali warto§é opi-
sowa linii, uznajgc jg tylko za kierunek sil statycznych i rytméw; odrzu-
cali wreszcie rytmy statyczne i opowiadali sie za rytmami kinetycznymi,
jako gléwnymi formami odczucia rzeczywistego czasu.**

Inne skrzydio nowej sztuki propagowal niemniej slynny Manifest sur-
realizmu André Bretona z 1924 roku, gloszacy metode ,czystego automa-
tyzmu psychicznego”, a wiec spontanicznego zapisu my$li czy doznan, nie-
kontrolowanego logikg, wzgledami etycznymi, socjalnymi, obyczajowymi
ani tradycyjnym poczuciem piekna, w celu uzyskania niezmgconej kon-
strukeji i dotarcia do sedna rzeczywisto$§ci poprzez absolutng szczero$é.

W odréznieniu od introspektywnych i subiektywistycznych sklonnoéci
surrealizmu — berlinski Manifest dadaistyczny proklamowal ,sztuke pod
wzgledem techniki i kierunku zalezng od czasu, w ktérym zyje. ArtySci
sg wytworami swej epoki. Najwyzszg sztukg bedzie ta, ktéra w swej treSei
myS$lowej odzwierciedla tysigczne problemy epoki, sztuka, o ktérej da sie
stwierdzié, Zze ulegala wstrzgsom ostatnich tygodni, ta, ktéra wcigz na nowo
skupia swoje czlonki pod ciosami ostatniego dnia”. ***

Polozony tu nacisk ma zwigzek zjawisk artystycznych nie tylko ze swg
epoka, ale z biezgcg chwilg, byl sygnalem czujnoéci spolecznej, niezmier-
nie charakterystycznym dla wielu centr6w awangardowych, czesto odle-
glych od ruchu ,,dada”. Z dziedziny scenicznej do§é wymienié ,skok” Erwi-
na Piscatora od ,teatru artystycznego” do ,teatru chwili” (Zeittheater),
w ktérym rozgrywaly sie nie tragedie indywidualnych bohateréw, lecz
dramaty historii z udzialem mas, przy czym chodzilo wlasnie o powigzanie
przeszloSci z teraZniejszocig, o wydobycie z odleglych zdarzeh potencjatu

* Ibidem, s. 162—163.

** Ibidem, s. 334—339.
*** [R. Huelsenbeck]: Manifest dadaistyczny (1918). — Artysci o sztuce,
op. cit., s. 292,
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politycznych probleméw dnia. Piscator zaczal programowo angazowac
w swoje przedstawienia zdobycze techniki, pierwszy wprowadzil do teatru
projekcje filmowe, nowe rozwiazania architektoniczne, uzywal sceny ru-
chomej w majprzer6zniejszych kombinacjach, ukazujac bogactwo mozliwosci
jej stosowania.*

Wyrazicielem zwrotu do wspolezesno$ci byl zblizony do kubizmu Fer-
nand Léger, nie tylko malarz, ale i scenograf, kiedy w artykule pod zna-
miennym tytulem Estetyka maszyny (1923) oglaszal, iz ,czlowiek wsp6l-
czesny zyje w narzucajacym sie coraz bardziej systemie geometrycznym?”.
Optymizm wlasciwy apologetom wczesnego maszynizmu odzywatl sie w uf-
nym sformulowaniu Légera: ,Ped ku uzytkowo$ci nie przeszkadza nadej-
§ciu panowania piekna”.** Ta sama wiara ozywiala Waltera Gropiusa, gdy
w tym czasie projektowal teatr Bauhausu, ktéry mial ,,odzyskaé pierwotng
rado§¢ dla wszystkich zmysléw, zamiast czczej estetycznej przyjemno-
Sl re*

Ton rewolucyjnego entuzjazmu najdono$niej dzwieczal w wypowiedziach
futurystéw rosyjskich, nie tak dosadnych w obrazoburczych inwektywach
jak wloscy koledzy, ale znacznie konkretniejszych w rozumieniu zadan spo-
tecznych. Dekret nr 1 opublikowany przez Majakowskiego w moskiewskie]j
»,Gazecie Futurystéw” obwieszczal wszem wobec: ,,Wraz z obaleniem ustro-
ju carskiego sztuka przestaje kryé sie w (...) palacach, galeriach, salonach,
bibliotekach, teatrach (...). Niechaj dla wszystkich ulica bedzie §wietem sztu-
ki. (...) Cala sztuka — dla calego narodu!” **** Platon Kierzencew w ksigzce
Teatr twérczy wydanej w Moskwie w 1918 roku dowodzil, ze najwiekszym
btedem dotychczasowych artystéow bylo, iz usilowali oni zreformowaé teatr,
zamiast go rewolucjonizowaé, poprzez ,,budzenie inicjatywy twoérczej mas”,
to znaczy aktywizowanie widowni i wcigganie jej w proces kreacyjny wi-
dowiska.

Manifesty awangardy byly nieraz redagowane w gu$cie prowokacji inte-
lektualnej, niejednokrotnie ich skrajno$ci zakrawaly na zuchwaly zart.
Byly one jednak czulym sejsmografem przemian artystycznych naszego
wieku. Ich hasla zazwyczaj przyjmowane na poczatku z oburzeniem i nie-
dowierzaniem lub zjadliwie wySmiewane — z biegiem lat weszly do warsz-
tatéw nawet najzupelniej ,szeregowych”, konformistycznych twoércéw,
»wtarly sie” w mentalno$é wspolczesnego cdbiorcy sztuki.

Nie miejsce tu na kompletowanie antologii manifesté6w i programéw, czy

* S. Marczak-Oborski: Piscator Erwin, Encyklopedia Wspblczesna, War-
szawa 1957.

** Artysci o sztuce, op. cit. s. 217.
**x Teoria i zasady organizacyjne Bauhausu (1923). — Artysci o sztuce, op.
cit. s. 398.
ek W, Majakowski, W. Kamienfiski, D. Burluk: O demokratyzacji sztuk
(1918). — Artysci o sztuce, op. cit. s. 316—3117.



bodaj na prébe zaprezentowania wszystkich najwazniejszych mysli w awan-
gardzie wystepujacych. Chodzi jedymie o ukazanie pewnych punktéw wyj-
§cia wspdlnych dla artystéw réznych krajéw, o wyprowadzenie niektérych
linii kierunkowych i réwnoleglych. Warto zacytowacé raz jeszcze Apollinaire’a
z jego Prologu do surrealistycznej burleski Cycki Terezjasza (1917):

To stuszne ze dramaturg korzysta

Ze wszystkich cudownosci jakimi dysponuje

Podobnie jak czynila Morgane na Mont-Gibel

To sluszne ze kaze méwié ttumom przedmiotom martwym

Jezeli zechce

I ze nie liczy sie ani z czasem

Ani z przestrzenig

Jego wszech§wiatem jest dramat

Wewnatrz ktorego on jest bogiem stworzycielem

Ukladajacym wedle upodoban

Dzwieki gesty kroki masy barwy

Nie po to jedynie

By fotografowaé cof co zwiemy kawalkiem zycia

Lecz by wywolaé zycie w calej jego prawdzie

Poniewaz dramat winien byé pelnym wszech§wiatem

Razem ze swoim tworcg

To znaczy samg naturg

A nie wylacznie

Pokazywaniem drobnego skrawka

Tego co nas otacza lub tego co przemineto

Nie zbudowano by nam jednak nowego teatru

Kolisty teatr ma dwie sceny

Jedng pofrodku drugg tworzaca jakby pier§cien

Wokolo publiczno$ci i ktéry pozwoli

Rozwingé w pelni nasza sztuke nowoczesng

E.gczge nieraz jak w zyciu bez widocznego zwiagzku

Diwieki gesty barwy krzyki halas

Muzyke akrobacje taniec poezje malarstwo

I chéry i dzialania i dekoracje liczne.*

W tym samym czasie w Polsce wspomniany juz Leon Chwistek od
roku 1917 w kolejnych artykulach, ksiazkach i odczytach wypowiadal

* Tlum. K. Puzyna, Rozmowy o dramacie — Nowa architektura tea-
tralna, ,Dialog” 1959, nr 5.
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poglady, ktére zlozyly sie na system filozoficzny, nader istotny dla - zro-
zumienia przemian artystycznych. Byt to system — je§li mozna do paru
zdafi sprowadzi¢ to, co proponowal w dziedzinie sztuki — opierajgcy sie
na twierdzeniu, ze ,nie ma tego, co w zwykle] mowie nazywamy rzeczy-
wisto§cig”.* R6zni ludzie, a nawet ten sam czlowiek w réznych momen-
‘tach ma do czynienia ze zgola odmiennymi rzeczywisto§ciami. Taka kon-
cepcja ,,wielofci rzeczywistoSci” musiala w konsekwencji doprowadzié¢ do
obalenia sadu o prymacie realizmu. W swym dialektycznym rozumowa-
niu Chwistek dochodzil do stwierdzenia, iz ,rzeczywisto§é nigdy nie jest
nam dana jako co§ gotowego, a to z czym mamy do czynienia, sg tylko
schematy rzeczywisto§ci”.** Wyréznial przede wszystkim cztery takie
réwnouprawnione schematy, odnoszace sie do ukladéw czterech elemen-
téw: rzeczy (odpowiednik w sztuce: prymitywizm), fizykalnego aspektu
rzeczy (realizm), wraZefi (impresjonizm), wyobrazefi (nowoczesne kierun-
ki artystyczne). Chwistek sagdzil jednak, ze konkretne dzielo sztuki musi
by¢ zgodne z pewng okreflona rzeczywistoscia, gdyz dzielo, ktérego for-
me zaczerpnieto z réinych rzeczywistoSci, jest zte. Tak wiec bedac wy-
znawcg pluralizmu estetycznego, w stosunku do sprecyzowanych kierun-
kow czy dziel zgdat jednak zasady wyboru, jednorodnoéci. W po6zniej-
szym okresie opowiedzial sie za sztuka wyobrazeniows, wizjonerskg —
i z takg to wla$nie wigzal nadzieje umasowienia w perspektywie przewrotu
spotecznego, podczas gdy naturalizm skazal ,na wegetacje i mniezaszczyt-
ng role oSrodka malo ambitnych i tepych pompieréow”.*** Poglady te staé
sie mialy na czas bardzo dlugi podstawg filozoficzng, czesto nawet nie-
u$wiadomionym Zrédiem szkoly myS$lenia i wyobrazei o sztuce w na-
szych kregach artystycznych, bowiem nazywaly i stawialy na plaszczyz-
nie teoretycznej generalne, zbiezne tendencje réznych nowatorskich kie~
runkéw.

Chwistek wychodzil od swoistej ontologii i z niej wyprowadzal wnioski
dotyczgace ogblnej teorii oraz poszczegblnych gatezi sztuki. Z innego ,punktu
wyj$cia” rozpoczynal Tadeusz Peiper, twérca, redaktor i gléwny wtajemni-
czony grupy artystéw Z czasopisma ,,Zwrotnica”. We wstepnym artykule pro-
gramowych (1922, nr 1), zatytulowanym wlaSnie Punkt wyjécia, czujna ob-
serwacja wydarzen biezacych, wyczulona wrazliwoéé na ich istote — prowa-
dzila go do postulatéw dotyczacych poezji, malarstwa, teatru. Proklamowal
»epoke ufcisku z teraZniejszofcig”, ,wojne bez krwi: o potege, o obfitosé,
o rado$é. Fabryka stanie sie tankiem pokoju. W zapasach tych przymierze
z czaéem, z naszym czasem, stanie sie warunkiem zwyciestwa, a wiec przy-
kazaniem”.

W artykule pod znamiennym tytulem: Miasto. Masa. Maszyna moéwil, ze

* Wielo$§é rzeczywisto$ci w sztuce, ,Przeglad Wspéblczesny” 1924, nr 24.
** Wielo$¢ rzeczywistodci, Krakéw 1921.
*** Tragedia naturalizmu, ,Droga’ 1933, nr 7—8.

11



,budowanie dzie! sztuki jest to sprowadzanie chaosu do porzadku, zmu-
szanie dowolnofci do tadu”, co nie jest wylgcznie wymogiem estetycznym,
lecz ,,potrzebg samego Zycia”. Inspirowal wigzanie tworczosci z Zyciem: ,,Or-
ganiczno$é, znana nam najlepiej z fizjologii spolecznej, stanie sie inspira-
torka konstrukcji artystycznej. Dzielo sztuki bedzie uorganizowane spo-
tecznie”.

Peiper wyraZnie dostrzegl korelacje estetyki i ekonomij, ukazywatl je
na przykladzie teatru, ktéry jest zarazem sztuka i przedsiebiorstwem. Roz-
wigzanie tej antynomii widzial w masowo$ci odbioru. ,,Dwie rzeczy sg po-
trzebne: budynek, ktéry by pomiescil kilka tysigcy widzéw, i odpowiednie
dla tej masy widowisko, (..) widowisko dzisiejsze, wyroste z instynktu,
zainteresowania, uczucia i smaku czlowieka dzisiejszego”. Proponowal tez
wielki teatr plenerowy. Za pretekst chciat przyjaé dawne ,uroczystoéci,
w ktérych lud bierze udzial masowo: Rekawka, Lajkonik, Wianki”, za sce-
ne mozna by przyjaé krakowski brzeg Wisly od mostu Zwierzynieckiego
po Wawel i ulice przylegle, , wyprowadzaé¢ tium raz z tej, raz z tamtej
strony (..) na plynacych galarach, rozpedzonych (..) automobilach, ukazy-
waé go w Swietle ogni sztucznych, lamp lub reflektoréw, (...) rozdzielaé go,
§cieraé ze samym sobg, krzyzowaé, igczyé i rozpraszaé”.* W ocenie biezgcych
przedstawien Peiper zwaleczal ,,dewocje wobec stowa” **, domagal sie wi-
dowisk, ktére dawalyby ,przekiad opisu poetyckiego na przebieg zdarzen
teatralnych”.

Inng niz Chwistek czy Peiper, bardziej praktycystyczng metode stawia-
nia spraw czysto teatralnych stosowal krytyk Adam Zagérski. Dostrzegat
trzy wspé6lne momenty ,,w teoriach, projektach i dazeniach (..) wszystkich
nowotorow *** w dziedzinie budownictwa teatru, reformatoré6w sceny oraz
sztuki teatralnej”. Oto one: 1) ,,uwielbienie techniki jako ujarzmicielki przy-
rody, oraz ubé6stwienie maszyny, jako idealnie podstawowego i celowego
narzedzia”; 2) ,mozliwie najsilniejsze zmaterializowanie widowiska” (cho-
dzilo o gotowo&é ograniczenia, a nawet wyeliminowania aktora, zaintereso-
wanie kinem, cyrkiem, kabaretem — jako komponentami widowiska);
3) ,,zwiekszenie aktywno$ci przedstawienia teatralnego, wciggniecie widza
w wir akcji scenicznej”.

Katalog Zag6rskiego bystrze podchwytywat tesknoty ,nowotoréw” z po-
czatku lat dwudziestych, kiedy to ceremonial oficjalnego teatru bywat cig-
gle jeszcze zgola odmienny. Kontrowersyjno§é stanowisk dala sie widzieé
przy okazji ankiety z roku 1924: Rola malarstwa scenicznego, rozpisanej
przez gléwne woéwecezas czasopismo fachowe ,,Zycie Teatru”. Odpowiedzi na-

* Miasto. Masa. Maszyna, ,Zwrotnica”, 1922, nr 2.

** Teatr na wawelskim dziedzincu, ,,Zwrotnica” 1923, nr 5.
*** Termin ,,nowotor” jest byé moze zabawnym neologizmem Zagoérskiego,
a moze tylko... bledem korektora ,,Zycia Teatru” i chodzi tu po prostu o —
nowatora.
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destalo okolo dwudziestu scenograféw, rezyseréw, dramaturgéw, krytykow.
Znaczna ich cze$é, przywiszana do zasiedzialego modelu teatru, wypowia-
dala sie przeciw silniejszemu eksponowaniu Zywiolu plastycznego, okrefla-
nego wedle 6weczesnej nomenklatury jako ,malarstwo sceniczne”. Pisarz
Zygmunt Kisielewski twierdzil, Ze na scenie ,malarstwo nie stanowi czyn-
nika istotnego, niezbednego (..) Moze, ale nie musi towarzyszyé sztuce
dramatycznej. Powinno tedy zajgé miejsce komparsa, statysty, pozagdanego,
czasem potrzebnego, najczeSciej obojetnego dla sztuki”’. Dla zasluZonego
teatrologa starszego pokolenia Jézefa Kotarbifiskiego ,malarstwo sceniczne
w stosunku do wewnetrznej tre§ci dramatu jest zewnetrzng tuping”, albo-
wiem ,,barwno$¢ zewnetrzna nie powinna tlumié (..) marzenia poety”. Ko-
mediopisarz Wactaw Grubifiski wyrokowal obcesowo: ,Teatr nie stoi na
dekoracji. (..) Przez dwa tysigce lat nie bylo dekoracji, a przeciez to nie
znaczy, Ze przez ten czas nie bylo teatru”.*

Konserwatyzm taki budzit kategoryczne protesty w obozie przeciwnym.
Najzawzietszy polemista wiréd futurystéw i najwybitniejszy futurysta wr6d
Polemistéw, Anatol Stern wystapil z potepiajacg filipika pod wymownym
haslem: W potrzasku enkiety** Zabrzmialy wszelako w tej ankiecie takze
i glosy ludzi rozumiejgcych wspblczesng funkcje plastyki. Mieczystaw Treter
wprowadzil generalne rozréznienie miedzy tekstem dramatu zapisanym
w egzemplarzu, a tym samym tekstem wystawionym w teatrze, kiedy to
o skonkretyzowaniu sie dziela scenicznego decyduje rzeczywistos¢ tla pla-
stycznego.*** Komunizujgcy poeta Witold Wandurski, zafascynowany pomy-
stem przerzucenia pomostu miedzy Sredniowiecznym teatrem plebejskim
a sceng nowozytng, rozumial, ze konstrukcja jest rzecza istotniejsza na sce-
nie niz kompozycja plaszczyznowa plam barwnych w panneau i kulisach
(stad urok schodéw na scenie). I dlatego rozwigzanie probleméw przestrzen-
nych — architektoniczne lub konstrukcyjne — obowigzuje przede wszyst-
kim malarza teatralnego, ktéry musi sie wyrzec metod plaszczyznowego czy
sztalugowego malarstwa czystego.

Najciekawsza w dorobku ankiety byla bodaj wypowiedZ Wincentego Dra-
bika (nr 31—35). Powolujgc sie na do§wiadczenia Wyspiafiskiego, Craiga
i Appii 2Zgdal zrozumienia i realizowania wizji plastycznej przedstawienia
réwniez przez rezysera i aktoréw. ,Forma malarska musi byé §ciSle z kon-
cepcjg rezyserskg zespolona”, boé przecie ,,zadaniem malarstwa scenicznego
jest nadaé przedstawieniu forme plastyczng”.

Slowa Drabika ewokowaly znamienite nazwiska z epoki wielkiej refor-
my na przelomie wiekéw. I choé od niej datowano u nas nader czesto
i shisznie okres odnowy sztuki teatru, stwierdzié wypada, Ze agresywne
tendencje kierunkéw awangardowych po pierwszej wojnie §wiatowej oka-

* Rola malarstwa scenicznego, ,,Zycie Teatru” 1924, nr 26—30.
** Kurier Polski” 1924, nr 211.
*** Rola malarstwa scenicznego, , Zycie Teatru” 1924, nr 37.
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zaly sie kolejnym uderzeniem o decydujacym znaczeniu. Wiaénie ich owo-
cem, bardziej juz dojrzalym, staly sie koncepcje teoretyczne oméwione na
poczatku rozdziatu.

Teraz wypadnie jeszcze mawr6cié do burzliwej rewolty artystyczneij,
jaka rozpetala si¢ bezpofrednio po odzyskaniu niepodleglofci, kiedy to teatr,
podobnie jak poezja i plastyka, stal sie terenem gwaltownego fermentu
i poszukiwan.

Juz w kilkana$cie dni po zakoficzeniu wojny powstala na przyklad ka-
wiarnia Pod Pikadorem, grupujaca poetdw péiniejszego Skamandra, prze-
zZywajacych woéwezas swéj najbardziej bojowy okres. Ulotke reklamows
zredagowano w stylu awangardowych manifestow. Oto jej fragmenty:

RODACY!

Robotnicy, Zolnierze, dzieci, starcy, ludzie, kobiety, inteligenci i pisarze
dramatyczni! .
Mtlodzi arty$ci Warszawy lgczcie sie!
Samoobrona materialna poetéw przed wyzyskiem wydawcéw, dyrektoréw
teatréw itp. kabaretow.

WOLNA ESTRADAI!!!

Precz z teatrem ROZMAITOSCI i z LOURSE'm
Niech zyje wejécie za 5 marek Pod Pikadora
Niech zyje Leszek Serafinowicz!

Niech zyje Antoni Slonimski!

Niech zyje Julian Tuwim!

W regulaminie i cenniku Pikadora w$r6éd wielu paragraféw wyréznial
sie¢ 5-ty, obwieszczajacy, iz ,kazdy z gofei obowigzany jest spogladaé na
poetéw z odpowiednim szacunkiem. Obelzywe okrzyki i bicie poetéw krze-
slami, laskami lub tzw. rekoma uwazamy za niedopuszczalne ze wzgledu na
ekonomie czasu w programie”. Gléwnym wyczynem Pikadorczykéw, pod
ktérym oprécz juz wymienionych podpisali sie takze Jarostaw Iwaszkiewicz
i Zygmunt Karski, byla awantura na grudniowej premierze w Teatrze
Polskim (1918) tuzinkowej sztuki historycznej Pani chorgiyna Krzywoszew-
skiego, ulubionego przez warszawskich mieszczuchéw dostawcey tradycjona-
listycznych komedii. W trakcie przedstawienia manifestanci podnie$li nie-
uprzejmy tumult i rozrzucili wéréd widzéw ulotki, wyja$niajace, ze ,mlo-
dziez literacka pietnuje nieslychany fakt wystawienia na deskach pierwsze-
go w Polsce teatru sztuki p. Stefana Krzywoszewskiego jako ciezka obraze
sceny narodowej, protestuje jak najkategoryczniej przeciw podporzadko-
waniu intereséw artystycznych wzgledom kasowym. (...). Teatr Polski wy-
stawiajacy sztuke p. Krzywoszewskiego staje na skraju przepasci”, dlatego
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to ,nizej podpisani poczuwajg si¢ do obowiazku publicznego zamanifesto-
wania swego protestu” — itd. itd.*

Wystepowi temu daleko bylo do wymy$lnych ekstrawagancji cytowanych
za Bretonem w poprzednim rozdziale. Tutaj protestujgcy przybierali poze
obroficéw czeigodnej sceny i dawali do zrozumienia, Ze nie chodzi im
o epatowanie, lecz — przeciwnie — o ,, powolanie do glosu nieskrepowanego
sadu publicznosci”. A i tak przecie rozbudzilo to oburzenie prawomyS§lnej
krytyki, czemu w ,Kurierze Warszawskim” dal wyraz Wtadystaw Rabski:
»Kilku egzaltowanych i psychologia modnych bojéwek przesyconych repre-
zentantéw najmlodszej literatury usilowalo w spos6éb nigdzie na $§wiecie
nie praktykowany zamienié podczas premiery teatr na sale wiecowg i od-
czytaé publicznie juz po drugim akcie jaki$ protest rewolwerowy (..) Wylazi
z tego skandalu pogon za sensacjg, namietne pragnienie zwrécenia na sie-
bie uwagi i wplyw grasujgcej po §wiecie anarchii”.**

Nie na wiele wszelako zdaly sie glosy zachowawczego rozsadku. ,,Wscie-
kajmy sie — nie dajmy sig!” *** — zagrzewano si¢ do walki i dziewigtnasto-
wieczny model sceny, zastygly w werystycznej konwencji, teraz dopiero stal
sie na dobre celem bezpardonowych atakéw. ,Stary teatr, teatr tradycyjny
zamiera, (...) nigdzie skorupa rutyny nie zgrubiala do takiej potwornoS$ci.
(...) Tu sie $pi twardo, pochrapujgc smacznie (...) na starej polskiej kanapie
teatralnej”” — pisal zjadliwie czterdziestoletni woéwczas Zelwerowicz. ****
Ukazywaly sie obrazoburcze manifesty, formulowano nowatorskie teorema-
ty, pojawily sie sztuki zrywajace z manierami starej dramaturgii, publicz-
no$é szokowano premierami przedrzeZniajgeymi uznawane do weczoraj pie-
knoSci.

,Caly ekspresjonizm dgzy do tego, by stworzyé styl, ktory byiby udu-
chowieniem formy bytu”. W takim to kontekécie padal poczatkowo w Polsce
termin: ekspresjonizm — ze stronic poznanskiego ,,Zdroju” w marcu 1918
roku. Uzyl go Stanislaw Przybyszewski w artykule Powrotna fala (nr 6).
»Dziecie szatana”, patron, a wéwczas chyba juz i nestor artystéw zbunto-
wanych, proklamowal nowy kierunek wedle ducha i litery idealéw swej
mlodo$ci. Temperatura czasu sprzyjala jednak calkowitej negacji zastanych
form i konwencji. Pisal o tym jeden z publicystéw tegoz czasopisma ,,Zdréj”’,
Zenon Kosidowski: ,,Dominujgcym znamieniem przeobrazZefi byla niecheé
do przeszloSci, ktora doprowadzila do wybuchu wojny §wiatowej oraz te-
sknota za stworzeniem nowego wyrazu cywilizacji i kultury. Zerwaé z prze-
szloScig, budowaé nowe wartoSci moralne, ideowe i kulturalne, trwalsze

* Cytaty dotyczace Pikadora wg ,,Wiadomoédci Literackich” 1926, nr
51—52,
** W. Rabski: Teatr po wojnie, Warszawa (1925) s. 16—17.
**» R. Jaworski ,,Wiadomosei Literackie” 1925, nr 64.
*»** Jak chcialem inscenizowaé ,Pana Jowialskiego”?, ,Maski” 1918,
z. 5.

15



i mniej zawodne”.* To wszystko jeszcze wyrazZone bylo lagodnie, uprzejmym
jezykiem. Wnet przecie ruszylo lawa nastepne pokolenie, wlasnym gustom
oddane i operujgce wlasna, hala$liwg frazeologia. W almanachu Gga, przy-
gotowanym przez Anatola Sterna i Aleksandra Wata, mozna bylo przeczy-
taé MANIFEST PRYMITYWNOSCI DO NARODOW SWIATA I DO POLSKI,
a w nim m. in.: ,wybieramy prostote, ordynarnosé, wesoloié, zdrowie, try-
wialno§é, Smiech (..) PRZEKRESLAMY HISTORIE I POTOMNOSC (..)
polska winna sie wyrzec tradyeji, mumii ksiecia J6zefa i teatru (...) ISTOTA
SZTUKI W JEJ CHARAKTERZE CYRKOWEGO WIDOWISKA DLA
WIELKICH TLUMOW. Cechy jej zewnetrznoié i powszechno$é, pornografia
niezasmakowana (..) wirujgce przedmioty jak material sztuki, teatry za-
mienié na budynki cyrkowe (..) mickiewicz jest ograniczony SELOWACKI
JEST NIEZROZUMIALYM BELKOTEM?”.**

W ,,Jednodiiuwce futurystuw (wydane nadzwyczajne na caly Zeczpospo-
lita Polskg)” — Krakéw, czerwiec 1921 — Bruno Jasienski oglosil Do Narodu
Polskiego Manifest w sprawie natyhmiastowej futuryzacji Zyéa, o sprawach
teatralnych mowito si¢ tam mimochodem. Drugie wydanie, pod oslawio-
nym tytulem Nuz w bzuhu, (Krakéw — Warszawa, listopad 1921), przyno-
silo juz kategoryczng zapowiedZ bankructwa dotychczasowych scen i wieSci-
lo rychle ich ,sfuturyzowanie”. Nie oszczedzono nawet ,p. Witkiewicza”
i jego sztuki Tumor Moézgowicz, zostala ona nazwana ,bigosem, w kturym
prolog dadaistyczny, expresjonistyczna treéé i naturalistyczna faktura skla-
daja $e na calo§é nezmierfie fiesmaczng (...) Tumor jest nieéekawym, acz
sensacyjnym w zamiezeniu obrazkiem 2z zZycia alfonsuf nadwislanskih”.
Ton proklamacji stal sie jeszcze bardziej agresywny: ,dZgnete nozem w bzuh
ospale bydle sztuki polskiej zaczelo ryczeé. przez otwur zygnela lawa futu-
ryzmu. obywatele, pomuzcie nam zedzeé z was wasze znoszone od codZen-
nego uzytku skury. dosyé wluczena za sobg partyjnych hasel! w rodzaju:
«bug i ojezyznal!» (.) demokraci wywie$ée sztandary ze slowami naszych
szwajcarskih przyjacéul:

Hcemy szczaé
WE WSZYSTKIH KOLORAH!”

»Szwajcarscy przyjaciele” to dadaiéei z grupy Tristana Tzary, a cytowa-
ne haslo bylo parafrazg okrzyku: ,Nous voulons dorénavant chier en
couleurs diverses!” — z drugiego manifestu dadaistycznego Tzary.

Réwnocze$nie, na kartkach swego organu ,,Formisci”, Tytus Czyzewski
dobijal sie o wyrosle z polskich natchnien pojecie sztuki nowoczesnej i zwal-
czal doslowne przejmowanie wzor6w zagranicznych., Zalatwial to na przy-
klad metods krétkich not ,,dosalajacych” przyjaciolom: ,Stern i Wat =
wylaz! na gruszke i rwal pietruszke, czyli to samo juz bylo we Wioszech

* Fakty i ztudy, Poznan 1931, s. 130—131.
** Warszawa, grudzien 1920.
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przed dziesigciu laty”. Czyzewski nie lekal sie — jak to bylo w modzie —
skrajnych sformulowan: ,Kram jeczacego wcigz romantyzmu stal sie dla
nas jak owa powtarzajgca sie potrawa, ktéra codziennie karmig pupilkéw
w internacie do uprzykrzenia i mdlo$ci (..). Wszyscy cheg odmiany — cze-
go§ innego (...) Obecna sztuka (...) polska musi uzywaé skrété6w i potrzebnych
syntetycznych zaokraglefi (..) Skojarzenia (..) beda rzadkie, niespodziane
i nieprzewidziane, (..) kontrasty myslowe jak najbardziej oddalone. (..)
I to jest poezja wspoélczesna, sztuka syntetyczna czlowieka XX-go i XXI-go
wieku (..) Smieré romantyzmowi, symbolizmowi i programizmowi! niech
zyje mechaniczny instynkt!”.*

Wytrawny juz wéwezas praktyk teatralny, stronnik formul nowocze-
snych i wrég stereotypéw ,tradycji” i ,stylu” — Aleksander Zelwerowicz,
myslac o renowacji klasykéw opowiadal sie za swobodnym stosunkiem do
arcydziel przeszlo§ci, ale precyzyjniej ustalal reguly postepowania: ,nie
wolno, oczywiscie, dodawaé ani jednej literki do tekstu (...) wolno opuszczaé
tekst, laczyé, skracaé i przestawiaé szyk poszczegélnych scen, obrazéw i na-
wet aktow”.

Nieszczegblna passa pufcizny romantycznej trwala jeszcze lat pare, sko-
ro na lamach reprezentatywnego czasopisma awangardy ,Blok”, w arty-
kule—manifescie: Dramat ruchu pojawila sie teza: ,Teatr romantyczny
umiera. Rodzi sie teatr mechanistyczny”. Echa niektérych pogladéw Chwi-
stka odzywaly sie we wskazaniach programowych ,Bloku”: ,1) Wartosci
dzieta sztuki nie oceniamy miarg prawdopodobiefistwa w oddaniu przezen
$wiata widzialnego. 2) Widz, ktéry szuka w dziele sztuki wiernego odbicia
rzeczywistosci, popelnia zasadniczy blad: od dziela sztuki winno zgdaé sie
nieoczekiwanego. 3) Zadaniem dziela sztuki jest stworzenie z bar-
wy — materialu — harmonijnego zjawiska caltofci i jednosci” (1924, nr 8—9).
W tymze pismie wsréd niemal instruktaZowych wezwani proklamowano tez
pod haslem ,,wla$ciwych rzeczy na wlaSciwym miejscu”: ,Statyke jed-
nofci zjawiska w architekturze, rzeZbie i obrazie — natomiast
Ruch uporzadkowanych i kolejno po sobie nastepujacych wielofci zjawisk
w plaskim malarstwie ruchomym (kino) i w przestrzen-
nym ruchomym malarstwie (teatr) (1924, nr 1). Przy innej oka-
zji postulowano: , w teatrze nieruchome plaszczyzny malowane zastepujemy
ruchomymi — s§wietlnymi plaszezyznami”, a elementy widowiska hierarchi-
zowano wedle nastepujacej kolejnosci: ,,§wiatlo, ruch, dzZwiek, stowo” (1924,
nr 5). ,,Blok” okreflal sie jako organ ,,kubistéw, suprematysté6w i konstruk-
tywistéw”, przy czym na pytanie ,,co to jest konstruktywizm?” — odpowia-
dal w punkcie czternastym: ,,Nierozdzielnos§é zagadnien sztuki i zagadnien
spolecznych”.** Podobne sugestie przynosilo nieco pdéZniejsze czasopismo

* Pogrzeb romantyzmu — Uwiqd starczy symbolizmu — Smieré progra-
mizmowi, ,Formi§ci” 1921, nr 4.
** Od redakcji, 1924, nr 6—7.
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»Praesens”, propagujace w roku 1926 jako ,,styl wspbiczesnosci” — formy
abstrakcyjne, mechaniczne*

Obok hasel i artykuléow teoretycznych zaréwno ,Blok” jak i ,Praesens”
podsuwaly réwniez projektowane na ich modle rozwigzania scenograficzne
w reprodukcjach prac Jana Golusa, Marii Nicz-Borowiakowej, Andrzeja
Pronaszki, Aleksandra Rafalowskiego, Henryka Stazewskiego, Stanistawa
Zalewskiego, Teresy Zarnoweréwny.

Jednak spofrdd tych artystoéw dstoing role w teatrze odegral tylko Pro-
naszko, wspélpracujgcy niekiedy ze swym bratem Zbigniewem. Dawne este-
tyzowanie i malarsko§¢ dekoracyjng zastepowali oni ostro zarysowang kon-
strukcjg form, porzadkujaca i racjonalizujacg tak wyraz dramatu, jak
i tok inscenizacji. O Pronaszce bedzie zreszta mowa jeszcze niejedno-
krotnie.

W publikacjach ,Zwrotnicy” krakowskiej inny scenograf Feliks Kras-
sowski wystapil z koncepcjg ,sceny marastajacej”. Byla ona niejako pla-
stycznym odpowiednikiem peiperowskiej idei ,wiersza rozkwitajacego”.
Proponowala dla przykladu rozwigzanie scenograficzne niektérych sztuk
Shakespeare’a, Mickiewicza, Witkiewicza, tak pomyS§lane, Ze wraz z nara-
staniem akcji dekoracja wzbogacala sie o niezbedne i wzajem komponu-
jace sie elementy, aby pod koniec spektaklu obraz sceny stanowil wizualna
‘'summe dziela dramatycznego.

W pomystach Krassowskiego byly jui pewne przestanki do pbZniejszej
idei teatru symultanicznego, gloszonej przez Szymona i Helene Syrkuséw
we wzmiankowanym przed chwila czasopi§mie ,Praesens”.** Idee symulta-
nizmu siegaly korzeniami z jednej strony do programu futurystycznego
(,,szybkosé, jednoczesnoéé, dynamizm”), z drugiej strony do praktyki kubiz-
mu. Syrkus odczul te idee bardzo bezpoSrednio i autentycznie: ,,Stalem kt6-
rego$ dnia przy Bahnhof am ZOO w Berlinie, ogarniety tempem Zzycia wiel-
kiego miasta. Kolo mnie Smigaly auta, autobusy i tramwaje. Ponad mojg
glowa przesuwaly sie pociggi dalekobiezne i miejska kolej napowietrzna.
Gdzie§ wyzej jeszcze aeroplany. A pod nogami, w tunelach, huczala kolej
podziemna. W tej réznokierunkowej sieci mechanicznych pojazdéw przesu-
waly sie nieprzerwane fale publicznofci. Co chwila otwory, laczace rozmaite
poziomy stacyj, wyrzucaly nowe tlumy ludzi, nowe fale powietrza, o innej
juz temperaturze. W owej chwili wyobrazilem sobie przekrdj nowcczesnego
miasta z jego réznorodnymi plaszczyznami réznokierunkowych ruchéw, ze
wszystkimi kanalami lgczgcymi stacje tych wszystkich kolei. I zrozumialem,

~Ze 6w SYMULTANIZM — Jednoczesnoéé réznogatunkowych zjawisk, jest
znakiem czasu, w ktérym zyJemy Czlowxek kt6ry raz odnalazl symultanizm
gdzie§ w sercu wielkiego miasta, nie umie juz po prostu mysleé¢ inaczej.
(...) Ostatnie widowiska Piscatora (Przygody Dobrego Wojaka Szwejka, Ras-

* H. Stazewski: Styl wspdiczesnoéci, nr 1.
** O teatrze symultanicznym, 1930, nr 2.
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putin) to préby pokazania symultanizmu Zycia na scenie’”.* Projekt tech-
niezny swojego teatru Syrkus oparl na zasadzie rozbicia sceny na dwie cze-
Sci: stalg i ruchomg, proscenium i scene glebng. Cze§é ruchomg stanowié
mialy — jak w cytowanej poprzednio wizji Apollinaire’a — dwa pierécie-
nie okalajgce widownie i posiadajgce zdolno§é ruchu okreinego w Téz-
nych kierunkach i zréznicowanych tempach. Przy uruchomieniu poza tym
obrotéwki i zapadni na scenie stalej — dawalo to mozliwo§é réwnoczesnego
stosowania w przedstawieniu zwielokrotnionego ruchu okreznego, ruchu
wirowego, ruchu pionowego. Rezygnujge z kurtyny, projektanci szczegélng
wage przywigzywali takze do wykorzystania mozliwo$ci §wietlnych i aku-
stycznych. W rozwazaniach teoretycznych nie akcentowali zresztg wylgez-
nie problemoéw technicznych. Szlo o szybko§é przenoszenia akeji z miejsca
na miejsce, o plynno§é, dynamizm i bogactwo widowiska, ale podstawows
my$lg bylo, by ,ruch sceny stal sie odpowiednikiem ruchu ZYCIA — jed-
nak odpowiednikiem skomponowanym nie na spos6éb Zycia, ale na sposéb
teatru”, aby z teatru uczynié ,$rodek propagandy kultury wéréd mas” po-
przez ,najéci§lejsze zespolenie sceny z widownig”. W warszawskim Teatrze
im. Zeromskiego na Zoliborzu przy okazji sztuki Blume’a Boston (1933)
Syrkusowie prébowali scenografii nie zwigzanej z deskami scenicznymi, ale
wznoszacej sie w rézZnych miejscach widowni, tak by publiczno$é ze wszyst-
kich stron weiggana byla w rzeczywisto§é utworu i w zywiol gry.

Teatrem symultanicznym interesowat sie réwniez Andrzej Pronaszko.
Jeszeze w roku 1928 na zaméwienie Magistratu warszawskiego wykonal
wraz z Syrkusem odpowiedni model—makiete, stawiajac sobie zadanie
,.Jednoéci przestrzeni teatralnej, jednoczesnodci akeji, elastyczno$ei sceny
i wnikania widowni na scene”.** Prasa stoleczna pisala wtedy o planach
zbudowania wielkiego p6lkolistego gmachu obliczonego na kilka tysiecy wi-
dzéw. W nagléwkach znowu pojawil sie termin: , Teatr przyszlo§ci’. ***

Na pogranicza problematyki odrebnych na pozér sztuk zwracal uwage
cytowany tu juz Walter Gropius, gdy pisal: ,Przedstawienie teatralne, kt6-
re stanowi rodzaj orkiestralnej jednosci, jest $cifle zwigzane z architekturs.
Jak w architekturze kazda cze$é jest wlgczona w wyzsze Zycie caloSei, tak
i w teatrze wielo$¢ probleméw artystycznych formuje jedno$§é wyiszego
stopnia, majgcg wlasne prawa’ ****

Odmienng szkole myS§lenia niz twoércy teatru symultanicznego i twéreca
teatru Bauhausu oraz odmienne praktyki reprezentowal Iwo Gall, sceno-
graf, rezyser, dyrektor i autor teoretycznej rozprawy Budowniczy tla sce-
nicznego. Ze wspomnianymi reformatorami lgczyla go niecheé do ,teatru
pudelkowego’”’, tendencja do funkcjonalnego traktowania zabudowy scenicz-

* Tempo architektury, ibidem.
** A. Pronaszko: Odrodzenie teatru, ,Sygnaly” 1934, nr 8—9.
*** Teatr przyszio$ci w Warszawie, ,,Scena Polska” 1929, s. 5.
***+ Teoria i zasady organizacyjne Bauhausu, op. cit., s, 398.
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nej i silne poczucie zwigzkow artystycznego wyrazu przedstawienia z ar-
chitektura gmachu. Odr¢bnoscia Galla bylo_ lekcewazenie efektéw mecha-
nicznych, natomiast respekt dla ,,wxeczysteJ, meémlertelneJ Sztuki drama-
tycznei”, to znaczy dla waloru poetycko-intelektualnego dramaturgii —
oraz wiara w ,,odrodzenie wartoSci i znaczenia aktora jako istotnej domi-
nanty teatru”. Wprowadzal podstawowe rozréznienie dzialania Z przestrzeni
scenicznej (o ktérym stanowily §rodki inscenizacyjne) oraz dziatania W prze-
strzeni scenicznej (co jest domeng aktora). Nad obydwoma tymi dzialaniami
powinien sprawowaé piecze budowniczy tla scenicznego, jednoczacy w sobie
potencje inscenizatora — w pierwszym i rezysera — w drugim przypadku.
Poprzez nawrot wartoéei teatru antycznego, wschodniego i misteryjnego,
Gall dochodzil do wizji swojego ITEATRU. Upodobanie w hieratyczno$ci
i nieco mistycyzujace gusta zblizaly po trosze Galla do najbardziej prawe-
go skrzydla nowatoréw. Posréd nich Jerzy Braun* wyrdznial sie uporem
w nawolywaniu do swego ,Teatru antynomialnego”. Patronami tej kon-
cepcji mieli byé Krasinski i Hoene-Wroniski, a sprowadzala sie ona do wi-
dowisk obrazujgcych nie walke indywiduéw, lecz walke idei filozoficznych,
wysnutg z antynomii rozumu i z antynomii uczucia i poznania, z antynomii
pierwiastka boskiego i ludzkiego w czlowieku. ,,Sztuka jest wyrazem wiel-
kiej metafizycznej tesknoty, ideg Piekna absolutnego, ktore szuka weciele-
nia na ziemi” — pisal natchnionym stylem Braun — tymeczasem ,teatr, ta
$wieta galg? sztuki, szamoce sie dzi§ w bolesnych nieuchwytach”. Z po-
dobnego klimatu rodzily sie refleksje utalentowanego, dwudziestoletnie-
go wtedy krytyka i eseisty Boleslawa Micifiskiego, o wiele wszakze wy-
razniej oparte na konkrecie: ,,Teatr to skomplikowana symbioza slowa
i materii. W dualizmie tym leZy istota tragedii Ducha, ktéry kule otowiane
zamkniete w blaszanej rynnie na chwile zamienia w piorun. Dlatego biada
temu, ktory wszedlszy za kulisy zerwie maske tragiczng z twarzy teatru
i potracajac o beben, siedlisko burzy, ogladaé bedzie teatr z tamtej stro-
ny”.»*

Malarz Adam Dobrodzicki*** od pojecia teatru—tajemnicy zmudnie
dochodzil do precyzowania zasad formalnych, zreszty nadto meandrycznie
wyrazonych. Méwigc o ,,warto§ciach przestrzeni scenicznej”, za Zrédlo po-
wstawania formy uwazal: ,,— nie §wiat odgrywanych zdarzef, lecz ducho-
wa plaszczyzng dramatycznego konfliktu, przetworzona w wizie; (..) —
nie prawxdlowoéé budowy, wlasciwg architekturze, lecz ukazanie sit dyna-
micznych wprowadzonych w konflikt; (..) — nie zréwnowazenie obrazu
i nastroju, lecz konflikt formalnych zalozen; (..) — nie ozdobno$§é czy de-
koracyjno§é, lecz rozpieto§é danej formy czy barwy; — nie celowoS§¢é orga-

* Teatr idei i jego dwana$cioro przykazah, ,Gazeta Literacka” 1931,
nr 1 — oraz Teatr antynomialny, ibidem, 1933, nr 2.
** O inscenizacji «Daniela», ,,Zet” 1932, nr 18.
**x Przestrzen sceniczna, ,,Poludnie” 1925, nr 2.
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niczng ornamentacyjnego motywu, lecz skierowanie uwagi na ewolucje
czynnikéw dynamicznych; — nie przezwyciezanie $wiatla, wlaSciwe archi-
tekturze, lecz wlaénie celowg jego plynnosé i gre”.

Nowe prady dawaly o sobie znaé nie tylko w manifestach i rozprawach
teoretycznych, nie tylko w slowie pisanym, lecz takZe i w praktyce insce-
nizatorskiej. Burzliwe polemiki wywolalo przedstawienie warszawskiej Re-
duty w roku 1922, rezyserowane przez Dobrodzickiego. Sztuka Ulica Dziwna
Kazimierza A. Czyzowskiego nawigzywala do stanowigcych wtedy sensacje
dnia chwytéw futurystycznych; wystawiono ja w sposéb zrywajacy z ka-
nonami plastyki scenicznej, rytmu gry, prowadzenia dialogu. Sztuke Felicji
Kruszewskiej Sen rezyser Edmund Wiercifiski pokazal w Reducie wilefi-
skiej i w Teatrze Nowym w Poznaniu (1927) w skrajnym ujeciu ekspresjo-
nistycznym, w ktérym strzepy rzeczywisto§ci mieszaly sie z aluzjami do
mitéw narodowych, a subiektywistyczna deformacja rzadzita nie tylko kon-
strukcja sceny, ale rowniez maska i gestem aktora. Daniela Wyspiafiskiego
na sali Stolecznej Rady Miejskiej (1932) inscenizowal Eugeniusz Poreda,
moze nie z pelnym sukcesem, ale w konsekwentnym rezysersko-scenogra-
ficznym rozwigzaniu sceny kolistej. Jedng z najudatniejszych préb stosowa-
nych w gatunku ,teatru mechanicznego” stal sie w Teatrze Narodowym
(1937) Czlowiek, ktory byt Czwartkiem wedlug Chestertona, w rezyserii Ra-
dulskiego, kiedy to Pronaszko skonstruowal caly labirynt ulic i zaulkéw
miasta, a takze zakamarkéw za$wiata, dokad uciekali w panice bohatero-
wie sztuki. Niesamowity efekt pedu i odmiany tla uzyskiwal dzieki pomy-
slowemu wykorzystaniu sceny obrotowej w polgczeniu z systemem deko-
racji wézkowych. Reizyser Jerzy Szyndler z Teatru Miejskiego w Lodzi
wprowadzil muzyke nowoczesng do zastyglego w konwencji scenicznej
utworu — final Wesela rozegral w rytmie rumby (1932).

Szczegolnie interesujgce i trwale zdobycze przyniosta fala awangardo-
wa w dramaturgii. Poczgl ksztaltowaé sie oryginalny styl polskiej groteski
scenicznej, majgcy takie dokonania jak Smieré na gruszy Witolda Wandur-
skiego, agitacyjna feeria antywojenna wysnuta z klechdy ludowej i swobod-
nie rozegrana na tle nieoczekiwanych zmian scenerii: przedsionka nieba
i pola bitew, krélewskich patacéw i zapadlej wioski. Tytus Czyzewski pisat
kréotkie utwory, odznaczajace sig niekonwencjonalnym humorem: formo-
-satyro-buffonada Osiel i slorice w metamorfozie, zaskakujagcy w wyborze
Srodkéw plastycznych Wlamywacz z lepszego towarzystwa, oraz Waz, Or-
feusz i Eurydyka — wizja antyczna snuta przy akompaniamencie telefo-
néw, patefonu i syren fabrycznych. Tadeusz Peiper, autor dwu sztuk: Szésta!
szosta! oraz Skoro go nie ma wystapil jako prekursor tendencji zezwala-
jacych na daleko posuniety ingerencje rezysera nie tylko w komponowaniu
tekstu scenicznego, ale i w sama jego materie. Dramaturg awangardowy po-
szedt wiec znacznie dalej od profesjonalnego rezysera Zelwerowicza, ktére-
go opinie na ten temat przytoczono tu juz weczeéniej. Dzielem najdojrzal-
szym literacko z tego kregu byla Iwona, ksieiniczka Burgunda Witolda
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Gombrowicza, komedia dworu krélewskiego, moggcego kojarzyé sie z Elsy-
norem, na ktérym jednakZe zjawia sie swoista Ofelia — ksieiniczka tak
niewydarzona i tak swym niewydarzeniem macaca kazdemu spokéj du-
cha, ze cale otoczenie prowokuje do mordu i staje sie centralng postacig
tragikomicznej makabreski.

Wszystkim wymienionym tutaj pisarzom przyszio odbyé diugg kwaran-
tanne. Smieré na gruszy Wandurskiego od czaséw prapremiery krakowskiej
w roku 1925 wznowiona zostala w Polsce dopiero po czterdziestu latach.
Iwona Gombrowicza, opublikowana dwa lata przed wojna *, trafila po raz
pierwszy na scene w rok po wydarzeniach paZdziernikowych. CzyzZewski
i Peiper zapoznani sg przez dzisiejsze teatry, podobnie jak inni jeszcze
awangardowi dramatopisarze: Marian Nizynhski, autor Dalmina, czy Jézef
Czechowicz ze swoimi jednoaktéwkami, tyle cenionymi przez Wilama Ho-
rzyce.

Wspomniane tu osoby, zjawiska i spektakle — wybrane zostaly z roz-
maitych lat catego dwudziestolecia miedzywojennego. Autorem, ktéry dzia-
lat przez caly ten okres, byt Stanistaw Ignacy Witkiewicz, vulgo Witkacy,
powiefciopisarz, my§liciel i portrecista, najbardziej chyba barwna postaé
§rodowiska artystycznego, dzieki niezwyklym kolejom 1losu, szokujgcemu
stylowi Zycia i bycia, a takze stylowi swych obrazéw i pisarstwa. Najmniej
znano jego proby poetyckie, ale wladnie krotki wiersz ,,dedykowany Pani
Zofii Stryjeniskiej” moze da¢ niezlg prébke ,,witkacyzmu’:

Rozbemboszeni wielmoze mapuszajg bomby,
Bombochy wzdete pepig rozpuczone traby.

Matly chudzielec tykwi patyczkiem w swej szparce,
Suchg buteczke rozciera na metalowej tarce.
Rozbemboszyt sie w baczambare chudzielec.
Patyczek — rozpucht mu sie w pale.

Wielmoze — jako flaczki sie stali w Popielec.

A bamboszki w trabki gwizdzg male.**

Przede wszystkim pozostal jednak Witkacy twoérca ponad dwudziestu
sztuk, prekursorskich w stosunku do niejednej z péZniejszych awangard.
W swych rozwazaniach teoretycznych opowiadal sie za koncepcjg Czystej
Formy bedacej emanacig ,tajemniczego istnienia” i ,niepokoju metafizycz-
nego”. One to, jego zdaniem, stanowig wlasciwg tre§¢ sztuki, a nie jakie-
kolwiek prawdopodobieristwo zyciowe, czy wierno§¢ uznanym konwencjom.
1 raz jeszcze przypominal sie w tym miejscu Apollinaire ze swymi stowami
o artystach zbuntowanych, ,,0ddalajacych sie od dawnej sztuki zludzen op-
tycznych i lokalnych proporcji, aby wyrazi¢ wielko§¢ form metafizycz-
nych” #**

* Skamander” 1937, nr 93—95 i 96—98.
** Artysta i znawcy, ,,Formisci” 1921, nr 2.
*** Kubisci, ttum, J. J. Szczeparniski, Krakéw 1959, s. 23.
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Pojecie Czystej Formy wyjasnial Witkacy przy pomocy tzw. rozumu
chlopskiego, aby ,zaden inteligent nie mégl rzec, ze nic nie rozumie; ze to
dla niego za madre”. Ot6z elementy Czystej Formy zawiera taka ,sztuka
na scenie, w ktérej poza dzianiem sig, gadaniem, pozami, minami i trefcia,
wlasnymi stowami latwo opowiadalng, czai sie co§ nieuchwytnego a innego,
co§ takiego, czego w zyciu sie nie spotyka, (..) a jednak jest, na pewno
jest, jak nastr6j w obrazie i ton wiersza, i dziwny wdziek niezyciowy rzez-
by”. Méwiagc to samo w innym sposobie: ,,pojecie Formy (..) oznacza kon-
strukcje samodzielng, dzialajaca sama przez sie, samg swg konstruktyw-
nofcig jako taka, a nie tylko poprzez ujednolicenie przez nig treci”. Wit-
kacego cechowalo nieodparte poczucie katastroficzne, sadzil, Ze w postepu-
jgcym uspolecznieniu, na tle zaniku poczucia osobowoéci, sztuka zginie
i ze teatr tez skonczyé sie musi. Nie przestawal jednak zalowaé, Ze teatr
»Konezy sie przedwcezesnie nie przeszedlszy przez okres najciekawszy w tym
calym finiszu, okres wybujalych form z punktu widzenia zycia grotesko-
wych, ale za to artystycznie bogatych i pelnych niewyczerpanych jeszcze
niespodzianek”.* Tak wigc i ten nieublagany katastrofista dzielil z najzar-
liwszymi entuzjastami wiare w nieograne mozliwofci stojace przed teatrem.
Jego teoretyczne postulaty praktyka dramatopisarska czesto redukowata do
oszalamiajgcych popiséw niezwyklej wyobrazni, poddanych jednak uchwyt-
nej logice artystycznej. Akcja Sonaty Belzebuba czyli Prawdziwego zdarze-
nia w Mordowarze toczy sie czeSciowo w piekle, ktére jest tu otchlanig na
miare efekciarskiego wnetrza dekadenckiego kabaretu, ale réwnoczeénie jest
prawdziwym pieklem dla bohatera sztuki, poniewaz pragnie on rzeczy nad-
ludzkiej; chce napisaé takg sonate, jakg stworzylby sam Belzebub, gdyby
byl kompozytorem. Sztuka Szewcy jest przekorng wizjg przewrotu spotecz-
nego, ogladanego z perspekiywy malego zakladu rzemieé§lniczego, ktéry ura-
sta do groteskowego symbolu zwyciestwa i zaglady rewolucji. W innych jesz-
cze sztukach jak Oni, Tumor Mézgowicz, Metafizyka dwugltowego cielecia —
Witkiewicz uprawial wnikliwg krytyke wspélczesnych pradéw umystowych,
problemy cywilizacji ukazywal w perspektywach nieuchronnej zaglady.
Swym wizjonerskim utworom nadawal przy tym pozory blazenskich fars
w stylu buffo. Ich droga do sukcesu byla dluga i Zzmudna. Przez wiele lat
ani publiczno$§é, ani arty$ci teatru nie kwapili sie¢ z uznaniem. Czas przy-
znatl jednak racje — jesli nie Witkiewiczowi, to jego dzielom, ktére oka-
zaly sie najtezszym dorobkiem polskiej awangardy teatralnej.

Cecha wyrézniajgca nastepne naczelne nurty nowatorskie w teatrze
polskim lat 1919—1939 bylo, iz nie zamykaly sie one w ,klasycznym” —

* O artystycznym teatrze, ,Piéro” 1938, nr 1.
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jeSli tak mozna powiedzleé — kregu kierunkéw zwyczajowo uwazanych za
‘awangardowe w sztuce europejskiej. Wyrazniej kontynuowaly drogi wyty-
czone u nas w poprzednim dwudziestoleciu, zwanym niekiedy okresem mo-
- dernizmu lub neoromantyzmu, najcze$ciej Milodej Polski. Dla ukazania
owej cigglo§ci wypadnie przeto na chwile nawrécié do tamtej epoki.

»Tleatr upada” — tymi slowami rozpoczal Leon de Schildenfeld-Schiller
swe Mys$li o odrodzeniu teatru, pomieszczone w Katalogu wystawy mnowo-
czesnego malarstwa scenicznego z 1913 roku. Kladl te slowa ironicznie, sa-
dzac Ze daja sie slyszeé one wlasnie wtedy, gdy wzbierajg nowe, od§wieza-
jace prady, ,,w czasach namietnych walk z rutyna i szablonem?.

WypowiedzZz Schillera zamyka antologie My$l teatralna Mtodej Polski wy-
dang juz w serii ,,Teorie wspélczesnego teatru”. Zawarte tam teksty ukazuja
nie tylko punkty dojScia my$§li mlodopolskiej, lecz takze punkty odbicia
i startu awangardy polskiej nastepnego dwudziestolecia 1919—1939.

Namaszczona nomenklatura i uroczyste stowa pisane z duzej litery przez
mlodopolskg druzyne wnet zaczely zalatywaé lamusem i patosem, choé na
dobrg sprawe nie byly wiele gorsze ani lepsze od stosowanych péZniej fra-
zeologii. W swojej epoce odpowiadaly po prostu determinantom czasu,
a zawarta w nich istota my$li na dlugie lata nic nie stracila na waznosci.
Zarysowaly sie juz wdéwczas tendencje monumentalnego i poetyckiego te-
atru narodowego; tendencje konstruowania spektaklu jako integralnego
zjawiska wedle wlaSciwych jedynie teatrowi autonomicznych zasad; ten-
dencje korelowania wlasnych zamierzef z zyciem sztuki na Swiecie. Staly
sie one kamieniem milowym na drodze rozwojowej naszej sceny, zalozeniem
reformy, ktéra w starciach z przeciwnoéciami i karmigc sie pozytkami cza-
su, w przebiegach lat dorabiala sie wlasnych ksztaltow. W my$li teatralnej
Mtiodej Polski odczytaé moina owa pewno$é kontaktu z dniem jutrzejszym.
I dlatego w licznych enuncjacjach — jak choéby w tytule artykulu Lucjana
Rydla z 1903 roku o przedstawieniach dla wsi — pojawiato sie¢ zawolanie:
»teatr przysztosci”, tylekroé¢ potem podejmowane przez awangarde.*

Wiaénie jeden z czolowych awangardystéw Tytus Czyzewski, glosiciel
teorii ,,anarchizacji stowa” i ,odlogicznienia poezji”, wspomnial po latach:
,,Bedac uczniem krakowskiej akademii sztuk pieknych — w czasach zu-
pelnego wplywu Mlodej Polski — asystowalem, a wlaSciwie bylem widzem
pierwszych przedstawient sztuk Wyspiafiskiego, Przybyszewskiego i Kaspro-
wicza, Rydla i Zulawskiego (...) Nigdy nie zapomniany pozostaje mi w pa-
mieci wieczér majowy 1903 r., kiedy po raz pierwszy zobaczylem Bolesta-
wa Smialego (.) Ta noc majowa, kiedy po przedstawieniu do §witu dys-
kutowaliémy z moim kolega na lawce uroczych plant krakowskich — nad
teatrem Wyspiafiskiego — jest nocg przelomowg w moim Zyciu teatral-

* Dotychczasowe cytaty w tym rozdziale wg antologii My$l teatralna
Mitodej Polski z serii ,/Teorie wspélczesnego teatru”, wybér I. Slawifiska,
Warszawa 1966,
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nym”. To wyznanie stanowi nie tylko anegdote z biografii Czyzewskiego,
skoro pisal on dalej: ,,Wyspianski byl prekursorem wspédlczesnego teatru,
tj. teatru idealistycznego, a raczej idealistyczno-realistycznego i wiele rze-
czy dzi§ znanych i stosowanych w wielkim §wiecie wynajdywal sam”.* Za$
aktor Jaracz przy okazji poszukiwan wyrazu dla dramatéw powojennych
ekspresjonistéw wzywal kolegéw: ,Przypomnijmy sobie rozmowe Natana
z Samuelem w Sedziach, rozmowe kréla z Biskupem w Boleslawie,
sprébujmy je naprawde zagraé, a potem Kaiser pdjdzie jak po ma-
§le” »*

Utwory Mickiewicza i Krasifiskiego, dramaty wizyjne Slowackiego po-
czely wchodzi¢ na scene w epoce Miodej Polski, choé najpierw w insceni-
zacjach tradycjonalistycznych, nie§miato traktujgcych wizjonersky erupcje
tekstu; za$§ blisko z nimi zwigzanych dziet takich, jak Achilleis Wyspiafi-
skiego, R6za Zeromskiego, Knia? Patiomkin Micinskiego — teatry jeszcze
w ogéble nie tykaly. Dopiero w latach dwudziestych Leon Schiller szeroko
wprowadzil te twérczo§é poprzez warszawskg scene im. Bogustawskiego,
potem scene lwowsky, wreszcie Teatr Polski w Warszawie. Znalazl dla nie]
adekwatny wyraz, polegajgcy na zespoleniu kategorii widowiskowych
w wielkim stylu, poczawszy od duzych, arealistycznych konstrukcji archi-
tektoniczno-scenicznych, poprzez elementy teatru muzycznego, az po rozle-
glosé metod i Srodk6éw aktorskich, zmieszanych w rezyserskim tyglu.
W Samuelu Zborowskim w Teatrze Polskim (1927) poetycki sad nad boha-
terem tragicznym toczy! sie na ogromnych schodach, rozpietych miedzy
infernem i niebiosami. W Nie-Boskiej komedii i R62y w Teatrze im. Bogu-
stawskiego (1926) — obrazy dawnych ruchéw rewolucyjnych odzyskiwaly
swg drapiezno$é i niepokojacg aktualnogé, ukazane w ekspresyjnym wspdl-
czesnym rytmie i we wspdlezesnych ujeciach plastycznych. Tio Dziadow
w teatrze 1lwowskim (1932) stanowily trzy posagowe krzyzie — symbol Gol-
goty narodu i zarazem wilenska lokalizacja miejsca akeji. Kontrapunktem
tego monumentalizmu i patosu byly satyryczne partie przedstawienia, w kt6-
rych aktoré6w prowadzono na ksztalt nakreconych kukiel! mechanicznych.
Scena snu Senatora toczyla sie wiréd niesymetrycznych parawanéw, blasza-
nopolyskliwych luster. Zwielokrotniona i zdeformowana postaé snigcego,
bigkala sie wsréd migotliwego tlumu koszmaréw -— wlasnych odbié.

Wspélpracownikiem Schillera by! Wilam Horzyca, literat i czlowiek
teatru. Rozczytany w dramaturgii romantycznej szukal w niej tropéw
wspodlezesnego mitu i zapytywal o ,,dalsze dzieje Konrada”. Ogromng role
w tworzeniu stylu teatru monumentalnego odegral tez Andrzej Pronaszko,
autor scenografii do najwazniejszych realizacji z tego cyklu. Bohdan Korze-
niewski podkreflal szczegolnie wynalazezo$é ,,dostosowania oschiych form

* Teatralne ambicje, ,,Scena Polska” 1930, z. 5.
** OdpowiedZz na ankiete Organizacja i program Teatru Narodowego
w Warszawie. , Przeglad Warszawski” 1925, z. 42.
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kubistycznych do poezji romantycznej”.* Wprawdzie w swym Zyciorysie ar-
tystycznym Pronaszko energicznie odZegnywatl sie: ,,Wplywom kubistycznym
nigdy nie podlegalem” **, wiec moze nalezaloby méwié o ,,formach konstruk-
tywistycznych”, ale nie chodzi tu o spory terminologiczne i trzeba sie
zgodzié z tezg Korzeniewskiego, Ze znalezienie wspoiczesnego klucza plasty-
cznego do arcydziel romantyzmu, pogodzenie nowoczesnej wizji scenicznej
Z poezjg tamtej epoki — bylo odkrywczym polskim wkladem do rewolucji
teatralnej dwudziestego wieku.

Zbigniew Raszewski postawil pytanie: ,czym byla polska awangar-
da?”’ — i prowadzil przew6d: czy byla ,,ogniwem Ilgczacym jakie§ inne
ogniwa? Czy tez epizodem wyrastajgcym na uboczu, z dala od gldwnych
linii rozwojowych? Stuszniejsza wydaje mi sie ta druga odpowiedz.

Na gléwnej linii rozwojowej znalazl sie u nas — wedle mojego przeko-
nania — teatr monumentalny Schillera i Horzycy. To bylo ogniwo lgczgce
stary teatr z nowym, zapewniajgce naszemu featrowi cigglo§é rozwoju.

W okresie Miodej Polski po raz pierwszy zaryzykowano twierdzenie, ze
teatr polski ma wielkg przeszio§é, ze posiada swoich «klasykéw» i Ze tymi
«klasykami» sa wlaénie polscy romantycy. Twierdzenie to nie zostalo jednak
w czasach Miodej Polski teatralnie udowodnione. (..) Dopiero dwudziesto-
lecie miedzywojenne, dzieki serii porywajgcych inscenizacji, catkowicie
dostrojonych do nowej wrazliwo$ci (...) wpoilo kulturalnemu ogélowi prze-
konanie, Ze repertuar romantyczny jest istotnie jgdrem naszej tradycii
teatralnej, i Ze chodzi tu o warto§é na tle europejskim nie gorsza od innych.
Byl to prawdziwy przelom o nieobliczalnych nastepstwach. (..) Powstal
pewien kapital, z ktérym moina postepowaé tak jak z kazdym innym
kapitatem. Teatr polski moZe go pomnazaé, moze go wymienié na inne
wartofci, moze go odirgcaé w imie dobrowolnego ubéstwa. Moze go réwniez
roztrwonié.

MyS$le, ze zadanie, w skrécie scharakteryzowane powyzej, nalezalo
w dwudziestoleciu do najwazniejszych. (...) My§le réwniez, ze to tlumaczy,
dlaczego najbardziej tworcze indywidualno§ci w naszym teatrze tamtego
czasu musialy sie znalezé w znacznym oddaleniu od awangardy. Byla ona
w swoich daieniach niewstpliwie antyromantyczna. Wbrew pozorom jej
gléwnym wrogiem nie byl weale naturalizm, woéwczas juz tak skompromito-
wany, Ze nikt nawet nie §mial go bronié, ale wiaénie romantyzm, w Polsce
o wiele silniejszy od naturalizmu, ciggle Zywy, calej awangardzie gleboko
nienawistny.

Oto i wytilumaczenie, dlaczego ludzie pokroju Schillera czy Horzycy
nie mogli sie na awangarde zupelnie nawrécié. (...) W powietrzu zupelnie
pozbawionym pierwiastka romantycznego nie mieliby czym oddychaé.

* Polskie 2ycie teatralne po wojnie, referat na Sesji Teatrologicznej,
Wroclaw, maj 1969.
** MOj zyciorys artystyczny, ,,Pamietnik Teatralny” 1964, z. 1—2.
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Jednego i drugiego awangarda bardzo ciekawila i pociggata. Wiele tez
z jej §wiezego dorobku przejmowali. Dobrze to jednak rozumieli, Ze w Polsce
utrzymanie cigglosci bylo wazniejsze od budowania rzeczy zupeilnie nowych.
Nie tworzyli zatem teatru catkiem nowego (...), ale starg tradycje ozywiali
przy pomocy zabiegéw awangardowych. W teorii prowadzilo to do twier-
dzenn najzupelniej arbitralnych, dzi§ juz nawet troche $miesznych, takich
np. ze Mickiewicz przeczuwal idee Meyerholda (Schiller), a Wyspianski
w gruncie rzeczy byt futurysta (Horzyca). Natomiast na scenie dawato calo$§é
zadziwiajgco organiczng. Dziady w wersji kubistycznej nie mialy w sobie
nic sztucznego, przemoéwily ze zdumiewajgca silg”.*

Trudno nie zgodzié sie ze zdaniem Raszewskiego, ze ,,teatr monumentalny
byt w dwudziestoleciu najwazniejszym zjawiskiem scenicznym”. Wypada
jednak raz jeszcze podkre$lié, iz swa ,,zdumiewajgca sile” czerpal w ogrom-
nej mierze z nowatorskich rozwigzan awangardowej proweniencji. I wiaénie
dlatego, ze te rozwigzania nie byly w nim czym$ przypadkowym, sztucz-
nie doczepionym, lecz stanowily dominante formalng -— dawaly na scenie
~calo§é zadziwiajgco organiczng”. Nie nalezaloby wiec uwazaé tego stylu
za paraawangardowy, ale raczej za jedno z oryginalnych polskich wydan
awangardy, co prawda w sposéb bardziej oczywisty zwigzane z ,reforms
teatralng” i Mlodg Polsksg, niz hasta Czyzewskiego, Peipera i Witkiewicza.
W nawiasie trzeba dodaé, Ze i ci arty$ci — choé czasem w spos6b zakamu-
flowany — tkwili korzeniami w dawnych rodzimych tradycjach **, a takze,
iz niezaprzeczalne sg ich glebsze zwigzki z programami gloszonymi na
poczgtku naszego wieku (na przyklad: Czyzewski — Wyspianski, Witkacy —
Micinski), podobnie zresztg jak — w réZnych ukladach — zwigzki catlej
sztuki do dzisiaj uwazanej za nowoczesnsg.

Podnoszac zastluge inscenizacji romantykéw Raszewski akcentuje waznosé
cigglosci kulturalnej. To ogromnie stuszne, tylko Ze sprawa wydaje sie bar-
dziej zlozona. Teatr monumentalny wyrést z Mlodej Polski, jej teorii i hasel,
a w okresie miedzywojennym osiagngl swoje apogeum, dojrzalo$é. Byt juz
przedtuZzeniem tradycji, owocem Mlodej Polski. Awangarda zaczynala nowy
rozdzial historii my$li teatralnej. Nieporéwnanie jeszcze anemiczniejsza
w dokonaniach scenicznych, stawala sie ona przeciez zaczgtkiem nowej
»cigglodei”, zeby nie powiedzieé ,tradycji”. MyS§li i dziela choéby autora
Szewcéw, autora Smierci na gruszy, autora Iwony — odezw"aly sie po latach,
w blasku wrécily na scene, inspirowaly nastepne pokolenia ,nowotorow”.

Pytanie: ,,Czym byla awangarda?” postawié mozna jeszcze inaczej, skraj-
niej, bardziej generalnie. Czy byla erupcja sily i mlodoéci, koniecznym,

¢ Maszynopis w zbiorach autora wstepu, fragmenty cytowane za przy-
zwoleniem autora tego niepbublikowanego tekstu.

** Temat ten rozwinglem szerzej w referacie Elementy tradycji w pol-
skim teatrze nowoczesnym, Sesja Instytutu Sztuki PAN, Moskwa, paZdzier-
nik 1970.
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od§wiezajacym etapem na wielkiej drodze rozwojowej sztuki? Czy tez byla
poczatkiem rozpadu, zlowieszczym sygnalem nieuchronnie zblizajgcego sie
konfica pewnego modelu kultury europejskiej, modelu rozkwitajgcego przez
wieki, a obecnie juz skazanego na katastrofe? Odpowiedzi na takie pytania
moze jednak udzielié tylko czas przyszly, jeszcze niedokonany. Poczucie
optymizmu doradza opowiedzenie sie za pierwszym czlonem przedstawionej
alternatywy.

Porzuémy przeto dywagacje i wracajmy do wlaSciwego toku rozwazan
nad pozytkami awangardy, by stwierdzié, Zze w dorobku Schillera znalazly
sie takZe inne udane proéby, nieco zblizone do zawigzkéw teatru misteryj-
nego Claudela i Ghéona, ale znowu oryginalne wobec calej awangardy
europejskiej. Byly to transpozycje na jezyk teatru biezacych dni zabytkéw
repertuaru staropolskiego: Wielkanoc wedle péZnofredniowiecznej Historyi
o Chwalebnym Zmartwychwstaniu Pafiskim, Pastoratka — obraz bozonaro-
dzeniowych wyobrazen ludowych. W metodzie rezyserskiej lgczyly sie one
z teatralizacjami piosenek ze starych sztambuchéw: Dawne czasy, Pochwala
wesoloéci, Bandurka. W tych ostatnich pozycjach inscenizator zblizal sie do
wspélczesnego modusu groteski, choé nie ulegal! mu w pelni. Konwencje
teatralne przeszlo$ci zderzal zabawnie z nowymi, zawsze jednak dbajac
o proporcje miedzy karykaturg i humorem tegoczesnym — a sentymentem
i elegancjg staro$wiecczyzny.

Wiekszo§é wymienionych ostatnio premier przygotowalt Schiller w war-
szawskim teatrze Reduta, ktéry jednak przede wszystkim wigzal sie z naz-
wiskiem Juliusza Osterwy. On to wla$nie rozwingt giéwnie nastepny, zna-
czacy kierunek artystyczny omawianego okresu — kameralny teatr psycho-
logiczny. Reduta pod kierownictwem Osterwy proklamowala metode aktor-
skiego ,przezywania” i na niej opierala precyzyjna konstrukcje przedsta-
wien, w ktérych ton i barwe kazdej postaci, kazdy najdrobniejszy gest na
scenie podporzadkowywano zasadzie prawdy psychologicznej, zageszczonego
nastroju. Przypominalo to w ogdlnym zarysie metode MChAT-u, a wiec
metode réwniez przynalezng do dawniejszych tradycji nowatorskich, ksztal-
towang juz na przelomie wiekéw. Praktyka Reduty byla jednak w znacznej
mierze samodzielna. Po pierwsze opieral sie ten teatr (w swym poczatko-
wym, bojowym okresie) wylgcznie na oryginalnym, polskim repertuarze,
po drugie za§ do swych wynikoéw dochodzil nie tyle na drodze technicznych
¢éwiczen i analiz aktorskich, lecz poprzez atmosfere wewnetrznego skupie-
nia calego zespolu i wspélng artystyczng kontemplacje, oraz przez wnikanie
w podskérny, ukryty sens realizowanych utwordéw.

Wspélkierownik i gléwny teoretyk placéwki Mieczyslaw Limanowski
sgdzil, ze ,,w kazdej sztuce powinien panowaé duch autora. Cialo psychiczne
w sztuce wybudowuje aktor, za§ cialo sceniczne, materialne, przestrzenne,
[plastyk, oczywifcie tylko zgodnie z rezultatem, do kibérego doszedl .aktor
w swych czuciach i orientacjach. (..) Sztuka powinna dojrzewaé biologicz-
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nie (...) rezyser powinien tylko dopomagaé¢ temu urodzeniu, kierowaé niejako
rozwojem” *

Nowy charakter pracy, odmienny od wszystkich éwczesnych teatréw pol-
skich — wywolywat watpliwo$ci wielu krytykéw. Redute kpigco nazywano
nklasztorem” i pomawiano o mistycyzowanie. Miala ona jednak w swym
dorobku pokaZng liczbe przedstawieri, ukazujgcych nowe moZliwoéci psy-
chologicznej sceny kameralnej, osiggniete w laboratoryjnych studiach z ak-
torem.

Kolejne fazy eksperymentéw Reduty opisal Witold Matkowski **, roz-
poczynajgc od zagadnienia ,,czwartej $ciany”. Ot6z w pierwszych insceniza-
cjach ,wyobrazano sobie, Ze scena jest wycinkiem rzeczywistosci otoczenia
i akeji. Zamykano jg w granicach trzech $cian dekoracji i czwartej — kurty-
ny. Po jej podniesieniu czwarta $ciana pozostawala w stanie idealnym.
Umieszczano wige pod tg Sciang meble, wyobrazano sobie na niej obrazy
i lustra i spogladano przez istniejgce, a chwilowo niewidoczne okna. (...) Widz
byt (jakby) nieobecny (...) przygladal sie akcji jakby przez szybe na preparat.
Zasade te stosowala Reduta w pierwszej dobie swego rozwoju (Ponad $nieg,
W malym domku — i inne). W formie wystaw tych sztuk widz znajduje
sie w zupelnosSci poza nawiasem teatru. W tym samym stosunku stoi do
widza réwniez forma wyrazu zewnetrznego przezywan aktorskich. Gra sie
nie dla widza, ale wobec widza. (...) Aktor nie gra, lecz Zyje, przezywa po-
staé w stosunku do partnera czyli drugiej postaci. (...) Z wystawa Papiero-
wego kochanka wchodzi Reduta w drugi etap rozwoju, ktéry zostaje jeszcze
dalej posuniety w Balwierzu zakochanym. Scena tj. miejsce akcji, zostaje
rozszerzona na widownie. Nie widz zostaje wciagniety na scene, jak za Mo-
liera, ale scena ogarnia widza. (...) W pierwszej z tych sztuk préba nie$miata,
tylko na chwile aktor wychodzi na widownie i siada w krzestach. W Balwie-
rzu zostaje juz nawigzany kontakt fizyczny (nie duchowy) z widownia, gdyz
aktorzy zachowuja pewna symetrie ukiadu i sytuacji w stosunku do geo-
metrycznej osi widowni i na nig wychodza. (...) W Dziwnej ulicy aktor musi
nie tylko opanowaé forme ruchu, ale i forme glosu. Akrobatyka formy do-
prowadza aktora do opanowania ciala i zdobycia nieslychanych mozliwoS$ci
ekspresji, ktéorych skutek objawia sie dopiero w misterialnym Judaszu.
W Eumenesie aktor rozwija bardziej swe zewnetrzne mozliwoéci plastyczne
(kostium, charakteryzacja) i zdobywa stosunek pomiedzy swoja formg aktor-
ska a nienaturalistyczng formsg dekoracji. (..) Nareszcie w Pastoratkach

* OdpowiedZ na ankiete Rezyseria, jej cechy i elementy, ,,Scena Polska”
1922, nr 6/17.

** Ewolucja formy w Reducie. ,Rzeczpospolita” 1924, nr 99. Mowa tu
o przedstawieniach sztuk: Zeromskiego Ponad $nieg (1919), Rittnera W ma-
tym domku (1920) i Tragedia Eumenesa (1922), Szaniawskiego Papierowy
kochanek (1920), Kaweckiego Balwierz zakochany (1920), Tetmajera Judasz
(1922) oraz innych, wspomnianych juz w tym szkicu.
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i w Zmartwychwstaniu widz zostaje juz catkiem wciggniety do zycia teatru.
Aktor przemawia do niego w formie osobowej, wzywa go do wspb6iczucia
i wspéldzialania”. To wlasnie zblizalo sie¢ do ideatu Osterwy, ktéry glosil, by
»juz raz zdaé sobie sprawe, Ze slowo: teatr, oznacza nie tylko samg scene,
lecz scene i widownie razem. (..) Jako symbol braku kontaktu miedzy tymi
potowami (...) sterczy po dzi§ dzien przestarzaly, niezno$ny prég tzw. rampy.
Trzeba to koniecznie usungé”.* Apel ten ukazal sie w krakowskim organie
awangardy literackiej ,,Linia” i catkowicie odpowiadat my$leniu awangardy-
stow wszelkich odcieni. A jednak w sumie §wiat idei i formul zawodowych
zespotu Osterwy odbiegal od tendencji i tonu panujgcego aktualnie wérod
przebojowych kierunkéw.

Jednak wziety poeta futurystyczny Bruno Jasieniski prébowat nieco prze-
kornie wigzaé praktyki w stylu Reduty z powszechna walkyg awangardy
o nowy teatr. Udowadnial, Zze toczy sie ona na dwu frontach, ale zawsze
»pod hastem walki z indywidualno$cia aktora”. Polega wiec albo na ,,ode-
braniu aktorowi przodujgcego znaczenia w widowisku i sprowadzeniu go
jedynie do jednego z wielu skiadnikéw ogélnej kompozycji scenicznej” —
albo na ,niwelacji osobowo$ci aktora poprzez takie przepojenie go rola,
by gre zastapil ,,przezywaniem”. Nie udalo sie jednak zaanektowanie Reduty
na prawach proponowanych przez JasieAskiego. Miala ona swe miejsce
wiréd scen nowatorskich, ale miejsce specjalne, to wtaénie, ktérego domi-
nante stanowit aktor, podobnie jak w omawianym juz programie Galla,
wspélpracownika Osterwy i Limanowskiego.

W zasiegu nonkonformistycznych poczynan znalazt sie takze teatr poli-
tyczny lewicy spolecznej. Pierwsze jego wytyczne oglosila juz Antonina
‘Sokolicz w 1920 roku w skromnej warszawskiej jednodniéwce ,Scena
i Lutnia Robotnicza”. Owczesne tendencje polskich poczynan tego rodzaju
korespondowaly z zasadami proletkultowskimi wylozonymi przez Kierzence-
wa w cytowanej juz ksigice Teatr twérczy. W latach 1923—1927 Witold
Wandurski inscenizowal w 16dzkiej Scenie Robotniczej ekspresjoniste Kai-
_sera, unanimist¢ Romainsa, futuryste Ma)akowsklego i poetéw polskich
prébujacych odnowy wiersza poprzez nowe tre$ci rewolucyjne: Mieczystawa
Brauna, Broniewskiego, Jasienskiego, Standego. Repertuar ten realizowano
W stylu jaskrawo antyiluzjonistycznym, aktoréw-amatoréw prowokowano
do ostrej karykatury i groteski w stylu ,,diak ablerie”. Wandurski usung? kur-

* Przeciw rampie teatralnej, dialog radiowy J. Osterwy i J. Kurka, ,,Li-
nia” 1931, nr 3.
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tyne, zrezygnowal z dekoracji i postugiwal sie na scenie przyrzadami gim-
nastycznymi, drabinami, parawanami. Chwyty konstruktywistyczne lgczyl
z upodobaniem do pomystéw wysnutych ze ,starodawnej komedii jarmar-
cznej”; tak zreszta nazywal sie jeden z jego najciekawszych esejéw. W tym
samym okresie na lamach bojowego organu komunizujacych artystéw
»DZwignia”, Jan Hempel * charakteryzowal sytuacje: ,,szaro, nudno, bezmy-
lnie w literaturze polskiej i w teatrze” — my§lac o scenach oficjalnych.
Tadeusz Byrski w periodykach wileriskich ** proponowal odejécie od teatru
elitarnego, widzac szanse odnowy w pracy z zespolami amatorskimi, pracy
opartej na udziale szerokiej, aktywneJ widowni. Podobne idee ,,teatru sa-
morodnego” propagowal Zdzistaw Kwiecinski ***, wywodzacy sie ze ,,szko-
ty” Jedrzeja Cierniaka. W ideach tych znajdowalo sie odpryski my§li Kier-
Zencewa — 1 bezpofrednig kontynuacje natchnien mlodopolskiego ,teatru
ludowego”. W latach kryzysu walczacy reperfuar spoleczny zaczal sie po-
jawia¢ w niektérych teatrach zawodowych: Miejskim w Lodzi za dyrekeji
Karola Adwentowicza, lwowskim za dyrekecji Schillera i potem Horzycy,
w Warszawie — w teatrach Atfeneum, im. Zeromskiego, Kameralnym, cal-
kowicie oddana mu byla uboga scena Comoedii, prowadzonej przez Eugeniu-
sza Porede, gdzie debiutowal jako dramatopisarz Leon Kruczkowski ¥***,
Przedstawienia tych placéwek przeciwstawialy sie praktykom spoleczefistwa
mieszczanskiego, stawiajgcego ,,na szczycie spraw teatru wiezy” — roz-
rywke. , Teatrem frawienia” nazwala to wspétautorka péiniejszego Domku
2z kart Maria Koszyc-Szolajska w artykule O teatr epoki. Nawigzywata do
slow Tolstoja, ktory zgdal od teatru, by ,chwytal widza za kark i prowa-
dzil za sobg” ku rozumieniu generalnych spraw swojego czasu. Rzeczona
wypowiedZ ukazala sie w organie lewicy literackiej, lwowskich ,,Sygnalach”
(1937 nr 33). Z podobng krytyksa i podobnymi postulatami wystapil Jalu
Kurek na lamach czasopisma awangardowego ,Linia” (1931, nr 2) w nocie
Widownia teatralna $pi. Oponowal przeciw marazmowi scen oficjalnych,
wolal ,,aby teatr dal taka forme przedstawienia, ktéra zmusilaby widza do
czynnej uwagi, do nieustannego napiecia, do réwnoczesnej wspéipracy”.
Taki teatr w pelni sil i frodkéw jawil sie pod reka rezyserskg Leona
Schillera. Podejmowat on wezlowe problemy czasu: demaskacje mechaniki
systemu kapitalistycznego ( w Operze za trzy grosze Brechta), mechanizmu
soldateski (Kapitan z Koepenick Zuckmayera, Rywale Andersona i Stal-
lingsa), machiny imperializmu (Krzyczcie Chiny! Tretiakowa). Doswiadcze-
nia i sposoby nabyte przy inscenizacjach wielkiego dramatu poetyckiego

* Szarzyzne, ,,Diwignia” 1927, nr 1.
‘** Teatr amatorski podstawq kultury teatralnej, ,,Zagary” 1931, nr 3 —
oraz O teatr ludowy, , Poprostu” 1935, nr 8.
*** Teatr samorodny, ,,Wiadomoéci Literackie” 1931, nr 415.
**xx Kordian i cham, premiera w marcu 1935, rez. i scen. Eugeniusz Po-
reda.
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przenosit do podobnej w pewien sposob, rozczlonkowanej, kalejdoskopowej
struktury teatru idei politycznych, tak aby momenty rewolucyjno-agitacyjne
wynikaly zaréwno z tkanki faktomontazowej utworu, jak i z wielkiej, ume-
taforycznionej struktury widowiska. Ostrg wymowe scen zbiorowych w Ope-
rze za trzy grosze osiaggal przez dynamizowanie i komponowanie tlumu
manifestujgcych zebrakéw londynskich na zasadzie réwnoczesnego wygry-
wania akcentéw buntu, sarkastycznej karykatury spolecznej i groteski. Da-
walo to w sumie kreacje ,czarnego humoru” bodaj po raz pierwszy ekspo-
nowang na scenie polskiej z taka pasja i wyrazisto§cia. Kapitana z Koepe-
nick oparl! rezyser w znacznej mierze na Jaraczu, znakomitym wykonawcy
roli tytulowej. Wprowadzenie postaci (niewyrazna, ale ekspresyjna sylwetka
majaczgca zza witryny sklepowej), usytuowanie aktora tylem do widowni
w kluczowej scenie sztuki: wielkiego, szyderczego $miechu, scenie przej-
mujgco zagranej przez Jaracza plecami — to byly pomysly Schillera
rewolucjonizujgce Gwczesne pojecia o grze realistyczno-psychologicznej.
W Rywalach wykorzystywal, podobnie jak Piscator w swych berlifiskich
inscenizacjach, projekcje kinowe (z pacyfistycznego filmu Swiat w ptomie-
niach), dzieki czemu zyskiwal antymilitarny wyraz sztuki, ktéra w innych
wystawieniach uchodzila za apoteoze zolnierki. Poniekgd na zasadzie este-
tyki filmowej dzialala scenografia Pronaszki do Krzyczcie Chiny!. Zaciesnila
ona akcje ,,do dwéch miejsc: nadbrzeza portowego i pokladu kanonierki.
Przej$cie z jednego miejsca do drugiego nastepowalo na filmowej zasadzie
zmiany planéw. W scenach na pokladzie kanonierki — statek wysuwano
na plan pierwszy. Dawalo to efekt zblizony do najazdu kamery...” *. Naj-
lepsze wiec spektakle tej serii, Schillera i innych rezyseréw, powstawaly
dzieki stosowaniu nowych zdobyczy formalnych, §wiadczgce, iZ hasta awan-
gardy o stuzbie dla mas nie byly 1i tylko deklaracjami. Swiadczylo to réw-
niez o bezzasadno$ci reakcyjnych mitéw o snobistycznym czy wylgcznie
elitarnym charakterze sztuki awangardowej. Bowiem postulaty ,nowoto-
ré6w”, poczatkowo tak lekcewazone i dla latwego dowcipu sprowadzane do
absurdu — z biegiem lat zaczely wchodzi¢é w krwioobieg artystyczny teatru.
Nie przychodzilo to latwo i wszedzie, ale juz w roku 1926 wcale nie roz-
wichrzony artysta, tylko solidny recenzent wotal ze szpalt wcale nie bun-
czucznej jednodniéwki, lecz popularnego dziennika, bynajmniej nie rewo-
lucyjnego: ,Stary teatr jest martwy i nic go nie wskrzesi. (...) Z poczciwg
wiernoscia «prawdzie», z realistyczng «solidno$ciag» mozna jeszcze zno$nie
wystawi¢ Safanduldw (komedie Sardou), ale nie Slowackiego i Wyspiafi-
skiego — a nawet juz nie Ibsena”. I kategorycznie zadal od kierownictw
wielkich teatréw uznania ,reformy sztuki inscenizacyjnej, tej rewolucji
artystycznej, ktéra dokonala sie w ostatnich latach, zakorniczona zwycieskim
opanowaniem calego materialu widowiskowego: dekoracji, maski i postaci

* W. Ronisz: Andrzej Pronaszko — lwowski okres twdrczoéci, ,,Pamiet-
nik Teatralny’’ 1964, z. 1—2.
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aktora, §wiatla i rytmiki, krétko méwigc tej Nowej Sztuki, wladajacej wszy-
stkimi wlasciwymi §rodkami ekspresji...” *

Z nielichego ilo§ciowo i jakoSciowo dorobku awangardy, z ducha rewol-
tujacych dazefi, z calego owego jarmarku — czesto wzajem sprzecznych —
manifestow, z fajerwerku pomysiéw, chwytéw i zachwytéw, z mnogofci
przedstawieni, broszur i polemik — prezentowanych tutaj jedynie przykia-
dowo — narodzily sie w dwudziestoleciu miedzywojennym cztery zjawiska

eyt

__dowxsk politycznych.

Jezeli nawet zgodzimy sie z takim schematem podzialu osiggnieé¢ awan-
gardy i jej pochodnych na polu dramatopisarstwa oraz teatru, to jeszcze
pozostaje sprawa usystematyzowania jej dorobku tfeoretycznego. A byi on
wcale niemaly, liczyl wiele dziesiatkéw pozycji, w ogromnej przewadze
czasopi$émienniczych. Z kilku mozliwych ujeé najprostsze wydaje sie chro-
nologiczne — i ono cze§ciowo bylo tu stosowane w toku dotychczasowych
wywodéw, w kolejnych przyblizeniach kre§lacych ogélny przebieg zjawisk
i proceséw.

Inny jeszcze z ewentualnych podzialéw méglby rozgraniczaé wypowiedzi
zawodowcéw teatralnych — i nieprofesjonalistéw; z punktu widzenia awan-
gardy bylby jednak chyba mniej wainy. Sumujac caly materiat dochodzi
sie do przekonania, ze wybér pozycji najistotniejszych ukiada sie wyraZniej
w cykle problemowe, znaczone czolowymi na kolejnych etapach tendencjami
i hasitami.

Za pierwszy taki etap uznaé moina ten wycinek lat powojennych, ktéry
stal sig porg powtérnego fermentu dla artystéw teatru, uksztaltowanych
juz w poprzedniej,_ miodopolskiej epoce. Limanowskl prowadzil swe rozwa-
zanija jeszcze w manierze modnego na przelomie wiekéw dialogu o sztuce,
ale w glosach Aktora i Malarza brzmialy juz nowe treéci, ktére miaty
potem konsekwencje w praktyce Reduty. Stoplefi ich zastosowania wykazy-
waly wypowiedzi: Jézefa Poremby i troche péZniejsza, w doraZnym pole-
micznym tonie spisana — Jaracza. Wysocka z nieco odmiennych zalozeh
proponowala teatr aktorstwa intelektualnego, w ppogycji do nawykéw

* J. Appenszlak: recenzja ze Snu srebrnego Salomei w T. Narodowym
w Warszawie, ,,Nasz Przeglad” 1926, nr 257.
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naturalistycznych i gry intuicyjnej.* Zelwerowicz i Schiller uktadali kodek-
sy nowoczesnej rezyserii, ktéra przyszto im sie paraé w najblizszych latach.
Wszystkie te glosy nalezaly do artystéw profesjonalnych, lub — jak w wy-
padku Limanowskiego i Schillera — zblizajgcych sie szybkimi krokami
do pracy w teatrach zawodowych. Stad i ton tych wypowiedzi i tok dowo-
dowy byly raczej umiarkowane, jako Ze zamierzenia autoréw mialy na uwa-
dze innowacje w warsztatach scenicznych z natury rzeczy bardziej statecz-
nych.

Hasla dosadniej burzycielskie padaly z ust futurystéw, formistéw i awan-
gardystéw, takich jak: Jasiefiski, Stern, Wandurski, Brzekowski, poetéw
pszarazonych” teatrem, ale nie skrepowanych pragmatyzmem dzialania, poru-
szajacych sie w kregach wyzwolonej, anarchizujgcej wyobraZni.

Oddzxelny rozdzial stanowily rozwazania wokél programu ,czystej for-

", Wieksza wnikliwo&é i precyzja myélowa zapewnily im diuzszgy zywot-
noé.é Dzieki tym samym cechom dawaly asumpt do polemik o powazniej-
szym ciezarze. Z Wltkacym spierali si¢ nie tylko Peiper, Wandurski, Stern
czy Kurek, ale poza tym caly jeszcze legion oponentéw z elity intelektualnej
i récénzenckiej, zeby wymienié choé Chwistka, Irzykowskiego, Rostworow-
skiego, Szyjkowskiego, Breitera, Grubifiskiego, Grzymate-Siedleckiego... Mi-
mo 16 dyskusje spod tego znaku toczyly sie wowczas jakby na marginesie
zainteresowan zycia teatralnego i brzmialy nieco oderwanie. Przyszloéé
pokazala jednak, zZe to wlasnie one odbily sie najtrwalej na sposobie
pojmowania scenicznej problematyki formalnej i zdolaly przetrwaé okresy
okrutnie niesprzyjajgce, takie jak czas druglej wojny Swiatowej czy lata
panowania monoestetyki realistycznej. Dlugowiecznoéé te zapewnial ponie-
kad ich oderwany od konkretu dnia teoretyczny charakter.

Zalozenia techniki, architektury, scenografii silg rzeczy bardziej podle-
galy korozji czasu, jako Ze spieszny postep w tych dziedzinach determino-
wal coraz to nowe warianty, a i mody zmienialy sie tu czefciej, gdyz ze-
wnetrzne efekty teatru opatrujg sie najrychlej. Nie znaczy to, by dorobek
Pronaszki, Syrkusa, Krassowskiego czy Galla nie pozostawit znaczgcych
§ladéw, czy to w wyobrazni tworezej ich nastepcéw, czy tez w modelowa-
niu gustéw i przyzwyczajen widowni. W tym dziale uwypuklala sie szcze-
g6lnie] waga relacji miedzynarodowych. Szkic Syrkusa o teatrze symultani-
cznym ukazal sie takZe w wersji wloskiej, artykuly na przyklad Toneckiego
budowaly pomost miedzy pomysiami gloSnych w Europie nowatoréw a wy-
rostymi z tego samego pnia pedami polskimi.

Sprawa teatru spolecznego rodzila sie z dynamiki ,lewych” Srodowisk
ideowych i artystycznych, o rozmaitym zresztg zabarwieniu. Nader czesto
nawracala ona w numerach réznych czasopism, bywala roztrzasana w obfi-

* W artykule Tylko aktor (,,Zycie Teatru” 1920, nr 1) Wysocka pisala:
,Kt6z moZe odrodzié teatr? Tylko aktor”. Poglady te rozwinela w szkicu
Aktor przysztoéci z 1923 roku.
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tych ankietach, Jedna z nich: Teatr popularny, rozpisana przez ,Zycie
Teatru” w 1925 roku, zgromadzila okolo trzydziestu odpowiedzi, podpisanych
najprzedniejszymi nazwiskami rzeczoznawcéw. Dyskusja o ,teatrze robo-
tniczym” toczyla sie w latach dwudziestych na wielu szpaltach: od ,Kuriera
Warszawskiego” 1 ,Kuriera Polskiego” po ,Robotnika” — i od ,Sceny
Polskiej” do ,Teatru Ludowego”. Trafila ona nawet do ,Gazety Admini-
stracji i Policji Pafstwowej” (1924 r.), gdzie Siedlecki oglosil studium:
O teatr kulturalno-popularny w Warszawie;, wychodzila tez poza granice
kraju, na przyklad w moskiewskiej ,,Kulturze Mas” (1931) Bruno Jasienski
wydrukowal obszerny artykul o Polskim teatrze robotniczym w Paryiu.
Wéréd tych licznych publikacji na uwage zastuguje przede wszystkim
program ,Sceny i Lutni Robotniczej”, jako pierwsza u nas proklamacja
zespolu podejmujgcego z polityczng §wiadomo$cia prowadzenie sceny dla
mas. Nieco péZniej Wandurski i Szacki pisali o 16dzkiej Scenie Robotniczej,
bodaj najdojrzalszej placéwce tej proweniencji w dwudziestoleciu. Byla
ona wazna z racji stosunkowo dlugiego, kilkuletniego istnienia, a takze ze
wzgledu na repertuar nie tylko agitacyjny, ale literacko-awangardowy,
a takze realizowany wedle gustu awangardy. Artykut Teatralizacja pracy
Millera to proba ogarniecia tendencjami proletariackimi szerszych terenéw
teatralnego dzialania. Nie do zakwestionowania byla réwniez w tym miejscu
pozycja Schillera, autora stéw: ,Na lewo. Naprzéd”. Haslu temu nadal on
pelny ksztalt twérezy swoimi przedstawieniami w latach dwudziestych i na
poczgtku trzydziestych.

Do ,lewych” scen o zabarwieniu awangardowym zaliczano takze inne
jeszcze, jak warszawskie Robotnicze Studio w Galerii Luxemburga czy
sosnowieckie oraz krakowskie eksperymenty Adama Polewki. W sumie po-
czynania w tym zakresie rozmachem i uporem przewazZaly nad scenkami
awangardy o posmaku artystowskim. Tych ostatnich bylo niezbyt wiele
i mialy zazwyczaj krotkotrwaly zywot, jak na przyklad Elsynor w War-
szawie, lwowski Semafor lub Teatr Formistyczny w Zakopanem. Stolicg
podobnych poczynan, odradzajacych sie najczeSciej wsréd grona sluchaczy
kolejnych rocznikéw Akademii Sztuk Pieknych, stat sie Krakéw. W tym
to mieScie powstal Cricot — Teatr Artystéw, mogacy sie poszczycié sied-
mioletnim istnieniem (1933—1939) i przeszto dwudziestoma premierami. Dzia-
1ali w nim literaci, intelektualiéci i ,,cyganie’”’, aktorzy zawodowi i amatorzy;
ton nadawali jednak przede wszystkim malarze. Cricot by? protestem prze-
ciw teatrowi psychologizujacemu i tradycyjnie poezjujacemu, widowiska
swoje konstruowal gléwnie na zasadzie plastycznej. Mimo ogélnopolskiego
rozglosu, jaki sobie zyskal, mimo sukcesu u ekskluzywnej publiczno$ci war-
szawskiej w czasie wystepéw w 1938 roku — nie zatracit do korica statusu
scenki antykomercyjnej, ostentacyjnie opozycyjnej w stosunku do teatréw
oficjalnych. Tendencje formistyczne wywodzace sie z poczatku pierwszego
dziesieciolecia — w Cricocie zabrzmialy bodaj po raz ostatni.

W zyciu artystycznym kraju i w my$§li teatralnej zapanowalo bowiem
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w okresie bezposrednio poprzedzajacym drugg wojne — wyraZne uspokoje-
nie. Wyszedl z mody styl manifestéw, wygasly manifestacje. Nazwiska
wczorajszych awangardystow jely sie ukazywaé na stronicach nobliwych
intelektualnie i edytorsko periodykéw w guscie ,,Ateneum’”, ,Piéra” czy
wZycia Sztuki”, lub zgola w miesieczniku ,, Teatr”, organie rzadowego i za-
sobnego Towarzystwa Krzewienia Kultury Teatralnej. W tej atmosferze
Chwistek zastanawial sie nad nobilitowaniem i ,,uklasycznieniem” rewii nie
bez przekory proponujac Boskq komedie i Odprawe postow greckich do
repertuaru tego przyslowiowo podrzednego gatunku widowiskowego. Schil-
ler uzasadnial teoretycznie nows w jego programie koncepcje neorealizmu,
rozumianego jako realizm eliminacyjny i komponowany ,w imie wewne-
trznej prawdy §wiata, ale i w imie autonomicznej prawdy widowiska”; to
ostatnie mialo go wla$nie odrézniaé od tradycjonalistycznego realizmu.
Wysocka rozwazala haslo neorealizmu w kontekS§cie spraw czysto aktor-
skich, ogladanych w szerszej perspektywie czasowej i w poréwnaniu z do-
§wiadczeniami innych krajow. Zajela sie tez realizmem socjalistycznym
formowanym w ZSRR, dostrzegajgc w nim pozytywne mozliwoSci ,,zjedno-
czenia i ujednolicenia kultury teatralnej”. Daszewski podkreflal role archi-
tektury scenicznej ,,w ksztaltowaniu widowiska niejako od wewnatrz”, ale
zarazem akcentowal jej zalezno$é od zastanego aparatu i terenu teatralnego,
a takze konieczno$§é zwigzku z utworem dramatycznym, stanowigcym ,,pod-
stawe pracy”.

Diagnozy teatrologéw i publicystow méwily wtedy o etapie ostabienia
poszukiwan formalnych, co wynikaé mialo z ,chwilowego nasycenia §rod-
kami wyrazowymi” i ze stabilizacji osiagnieé ,reformy”. Jerzy Zagoérski
wiefcit ostateczne wyczerpanie sie niedawnych eksperymentéw i bankru-
ctwo upojen ,technikaliami”. Przedwczefnie tez chyba przekreflil teatr
Witkacego, wyrokujgc, ze gdyby byly w nim rzeczy istotnie cenne i rewo-
lucyjne, ,juz by utorowaly sobie zakres uznania’. Drogl rozwojowe widzial
w ,renesansie rzetelno§ci humanistycznej”, w laczeniu kolorytu historyczno-
-obyczajowego przeszioci z taka stylizacja nowoczesng, ktéra dawalaby
w sumie harmonijng synteze artystyczng. Tymon Terlecki dostrzegajgc ro-
dzgce sie pragnienie ,szukania w teatrze wzoru zycia”, wigzal je z ,,wyraz-
nymi przesunieciami hierarchicznymi w strukturze wspéliczesnej sceny”.
Chodzito 0 nawrdt do aktora i o kompromis miedzy teatrem widowiskowym,
zdominowanym przez inscenizatora — a teatrem literackim. Nie ustawaly
bowiem glosy, nawolujace do odrodzenia literackiego teatru. Jeszcze w 1921
roku Jaworski w swym Hamlecie Drugim upominal: ,gryzac, zagryzajgc
i odgryzajac sie pomnijcie na poezje”. Irzykowski we ,fragmencie z wie-
kszej calofci” poddawal pod rozwage pozytek plyngcy z matlych, kameral-
nych scenek, stanowigcych odtrutke na ,umaszynowienie Zzycia teatru”.*
Wreszcie — zyskujgcy sobie autorytet mlody badacz lite.ratury‘ Ludwik

* Teatr a kino, ,WiadomoSci Literackie” 1933, nr 28.

36



Fryde oglosil ,fantazjg¢ krytyczng” pt. Mit teatru*, gdzie zapowiadal, ze
po wyga$énieciu ,,mitu aktora” (ktéry zwracal sie do kazdej jednostki z oso-
bna), a w nastepnej fazie ,mitu rezysera” (ktérego sztuka budzila przede
wszystkim prad zbiorowego wzruszenia), ,nic — précz rumowisk — nie
zagradza drogi poecie”. Nadszedl przeto czas, kiedy mit teatru uratowaé
moze jedynie poezja wyobraZni, gdyz to ona ogarnia najszersze horyzonty
i w niej ,,w kazdym miejscu §wiat graniczy o miedze z za$wiatem”. A jed-
nak.. przy calym swoim literackim uduchowieniu, Fryde by! tez autorem
Obrony farsy, ktérej — operujac formalnymi i teatralnymi przeslankami —
przyznawal wyzszo§¢ nad komedia ,literacka”. WlaSnie w schematycznoSci,
fikeyjnoSei i ,,mechanicznofci” farsy widziat walor uogdlnienia poetyckiego,
co w jego ustach bylo najwyzszym komplementem. Takie rozumienie far-
sowoSci dzielil juz tylko krok od pojecia humoru absurdalnego i w konse-
kwencji teatru absurdu, ktéry mial staé sie jedng z dominant nastepnej,
powojennej fali awangardowej na scenie. Witkacowska Bestia ciagle jeszcze
pozostawala niedobita...

Miano ,papieza awangardy” zyskal sobie w dwudziestoleciu Tadeusz
Peiper. Nie ujmujgc niczego z historycznych zastug tego pisarza — stwier-
dzi¢ wypada, Zze z perspektywy naszego czasu godno$é te przyznaliby$Smy
Witkacemu. To on, juz w pierwszym roku niepodleglo§ci, program awan-
gardy sformulowal najlapidarniej, najbardziej prowokujaco i proroczo:
»Trzeba rozpetaé drzemigcg Bestie. I zobaczyé, co ona zrobi. A jeSli sie
wscieknie, bedzie zawsze do$§¢ czasu, aby ja w pore zastrzelié”.

To ostatnie nie udalo sie nikomu na przestrzeni pdétwiecza i dalej... Choé
wielu prébowato.

Stanistaw Marczak-Oborski

* Pion” 1937, nr 51—52,
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Sztuka aktora

MIECZYSLAW LIMANOWSKI

Aktor Pozwolisz, ze przerwe na chwile dyskusje i zapytam Cie,
dlaczego moéwigc 0 mojej sztuce, to jest sztuce aktorskiej, zawsze
i stale dolaczasz to jedno na pozér samo przez sie zrozumiale slo-
wo: odtworcza, o swojej za$ sztuce, to jest malarskiej, mowisz
stale i — jesli moje ucho nie myli — z pewnym akcentem wyzszo-
Sci: twdrcza? Czyz mam z tego naprawde wyciagnaé¢ wniosek,
ze stawiasz obie sztuki na dwdéch rozmaitych szezeblach i to w ten
sposoéb, ze sztuke aktorska stawiasz nizej niz malarska?

Malarz Zadajesz mi pytanie, jakby$ nie wiedzial czy wiedzieé¢
nie chcial, ze aktor grajacy role cudzy tekst odtwarza, ze ucie-
lesnia figury zrodzone wlasciwie w wyobrazni tego, ktéry naprawde
jedynie ma prawo nazywaé sie twoérca. Poeta dramatyczny tworzy
partyture — tekst, aktor zatem konsekwentnie nie moze byé ni-
czym innym, jak odtwodrca, oddaje bowiem to, co zostalo juz raz
stworzone, juz raz powstalo. Nie zmieni to istoty rzeczy, ze posta-
cie oddane s zrazu tylko w manuskrypcie lub ksigzce.

Aktor Jestem przekonany, ze spogladajac na jakiego$§ genial-
nego aktora, grajgcego Szekspira, powiedzialby$: to jest
tworcal

Malarz Ty za$ nie zaprzeczysz, ze najgenialniejszy nawet aktor
nie stworzy! Hamleta, ale uczynil to Szekspir, i ze aktor grajacy
Hamleta przyobleka jedynie w cialo dotykalne to, co ujrzal w swej
wyobrazni Szekspir. Przed Szekspirem nie bylo Hamleta, to jest
przynajmniej tego Hamleta, o ktérym mozemy moéwi¢ i mowié
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bez konca, Darmo, musimy sie na to zgodzié, ze sg twdrczoscig
rzeczy po raz pierwszy stworzone, a odtwoérczoécia — rzeczy po
raz drugi stworzone.

A Balbym sie, aby nasza rozmowa nie przeszla w czczg dialek-
tyke. Nie tracgc zatem zwiagzku z tym, o czym méwimy, pozwole
sobie zapytaé cie: czy obraz wiszgcy przed nami na $cianie jest
owocem tworczosci czy odtworezosci?

M Co za pytanie? Przeciez to Kakemono Korina !, jedna z naj-
lepszych kompozycji znakomitego malarza, doskonale dzielo sztuki.

A To Kakemono przedstawia morze, prawda?

M Zlituj sie! Morze w tej kompozycji jest tylko pretekstem.

A Pretekstem czy nie pretekstem, nie przerywaj; pozwdl mi
powiedzieé, co widze.

M Alez wiem z gory, co powiesz; fale wzburzone, wody spie-
nione, balwany rozkotysane, gory wodne sklebione i ciskajgce sie
w miejscu. Dodasz, wody prostujg sie na wszystkie strony i majag
jakby szpony drapieznego ptaka, i dzioby ostre.

A Powiem to wszystko i jeszcze to, ze seledyn posiada w tej
japonskiej kompozycji dziwnie pociggajace nasycenia, i ze powie-
trze, ktére zwisa nad woda jest perlowe, i Ze biala, §niezna piana
tahezy posrdd orgiastycznego krzyku oblednych liniil...

M Czy nie oddalamy sie zbytnioc od naszego tematu?

A Trzymam ster dyskusji — dojedziemy do portu, tylko odpo-
wiedz: dzielo sztuki przed nami jest tworcze czy odtwoéreze?

M Jakze mozesz nawet zadawaé takie pytanie? Ty méwisz:
widze morze. Ale gdyby nawet przyja¢ na chwile morze w tej kom-
pozycii, to morze to nie ma nic wspblnego z morzem w naturze,
to jest z tym morzem, ktére istnieje i nazywa sie Srédziemnym,
Chinskim, Ochockim czy jak tam inaczej.

Takiego morza nie bylo nigdy w naturze. Korin stworzyl je
w swojej wyobrazni, a poza jego wyobraznig i kompozycja Kake-
mono nigdy nie istnialo i nigdzie nie istnieje.

A Jednak prawdziwe morze realne, materialne, istnieje. Nie
byloz ono pierwowzorem dla tej kompozycji? Nie twierdze bynaj-
mniej, ze Korin kopiowal morze, nasladowal i pragngl je oddaé
takim lub podobnym do istniejgcego w naturze. Morze prawdziwe
dopomoglo mu stworzy¢ wizje, wlasng malarskg wizje, ale wlasnie
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dlatego konsekwentnie powinien bys nazwaé sztuke te oto przed
nami odtworcza!

M Juz powiedzialem raz, ze morze w tej kompozycji — jesli
koniecznie upiera¢ sie — jest tylko pretekstem, nieporozumieniem
miedzy nami.

A Tadnym nieporozumieniem! Musisz sie zgodzi¢, ze obraz nie
przypomina ani domu, ani ogrodu, ani czlowieka, ale ze widzialnie,
zrozumiale, wyczuwalnie kojarzy nasze mysli i uczucia z morzem,
i to morzem rozjuszonym.

M W duszy Korina byly obledne wzburzenia, wotania, rozkipie-
nia, falowania niezaleznie od wszelkiego morza.

A Temu nie zaprzeczam. Na to jednak, aby odda¢ to zywiolo-
we zmaganie sie z sobg samym, w sobie samym, na to aby wyrazié
widzialnie, plastycznie i malarsko wlasne, najbardziej wlasne i bez~
poSrednio w sobie rozszalale Zycie, na to wlasnie trzeba bylo owe-
go wspblnego mianownika, o ktérym méwisz, ze jest pretekstem —
tego czegos, co wszyscy znamy i co dla nas wszystkich jest zrozu-
miale, Korin znalazt morze jako wspolny mianownik miedzy sobg
a nami; w innym Kakemono czy drzeworycie znalazl jaki$ orkan,
szalejagce tajfuny albo pioruny z drapieznym grymasem blyska-
wicznie ruchliwych rysich Zrenic. Nie zaprzeczysz, ze wielki ma-
larz japonski znal morze, ze nie tylko znal i ogladal, ale i podzi-
wial, ze obcowal z nim w rozmaitych chwilach, porach roku, ze
z nim zy! jak z kochankg w lubieznych usciskach duchowych, ze
przezywajac je, wigzal sie z nim, symbiostycznie zlewat
w jedno, ze wreszcie — zlewajac czy zatracajac sie w nim — od-
najdywal samego siebie. Zobaczy! siebie W morzu, a morze odkryt
w sobie: — nie rozdzielisz tych rzeczy.

M Nawet przyjmujac pewnik czy hipoteze, Ze przezywal morze,
nie widze jeszcze powodu, aby nazwaé jego sztuke odtworcza.

A Czyz nazywam ja odtwoérczg? Czyz na chwile, na sekunde
nawet mialem zamiar to uczyni¢? Osmielitem sie jedynie zwrocié
twojg uwage na to, ze sztuka Korina znajduje si¢ w pewnym zwig-
zku z tym co jest, bylo i bedzie poza nim samym, a co on przyjat
jako znak porozumienia, jako pomost miedzy nami, aby moéc tym
latwiej siebie samego oddaé — pozw6l mi nawet uzyé tego wyra~
zu — odegra¢. Zgodze sie z tobg, ze morze realne, bylo dla niego
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pretekstem; jesli za$ chcemy widzie¢ w jego kompozycji morze
naturalistyczne — to nieporozumienie. Ale ty znowu musisz sie
ze mng na to zgodzié, ze dla tej jego twoérczosci morze realnie ist-
niejgce bylo niejako partyturg — to jest tekstem, w ktorego obli-
czu sie odnalazl.

M Dazysz do tego, aby dowiesé, ze malarz japonski wcielal sieg
w morze — lub, moéwiagc po aktorsku, przedzierzgal sie w morze,
obcujac z nim, i Ze z tego przedzierzgania sie, czy wcielania, zro-
dzila sie jego kompozycja?

A Nie inaczej.

M Czyz nie wydaje ci sie ryzykowna taka teza? Przed chwila
dales do zrozumienia, ze malarz jest odtwércg, w pewnym przy-
najmniej sensie, teraz znowu malarza przeobrazasz w aktora.

A Widze z u$miechem, ze niezupelnie zdajesz sobie sprawe
z procesu, ktory sie w nas aktorach odbywa, a z natury swojej po-
dobny jest, wiecej powiem, identyczny jest z procesem, ktéry od-
bywa sie w was malarzach. Nie zdotasz zaprzeczyé¢ temu, ze Korin
»przezywal” morze; nie mozesz sie nie zgodzi¢ konsekwentnie da-
lej, ze Korin miejako gral morze jak aktor, ze stajgc sie nim na
chwile — przedzierzgal sie w to morze, Ja przynajmniej, stojgc
przed jego kompozycjg, nie moge nie upieraé sie przy tym, ze
widze przed sobg morze Korina, to jest morze, ktore w swej wyo-
brazni zobaczyl Korin, i w ktére sie wecielil. Tak jest: morze, ktore
na nas spoglada, jest to morze przez niego zagrane, przez niego
niejako odtaniczone.

M Odtanczone?!...

A Widze, ze méj zwrot przypad? ci do gustu.

M W kazdym razie wiecej, niz slowo: wygrane.

A Doskonale. Dla nas, aktoréw, zagral lub odtanczyl, jest
jednym i tym samym: odtanczyl, oznacza tylko wiekszg swo-
bode ruchu — nie krepowanie sie slowami tekstu, ktére w taniec-
-granie wciggna¢ nalezy. Proces w obu wypadkach jest identyczny:
wyraza on twoérczosé, ktérg oddajemy nie za posrednictwem jakie-
go$ obcego materiatu, gliny czy farb, instrumentalnych gloséow
czy wyrazéw pisanych, lecz tworczosé, ktérg oddajemy przez wlas-
ne ciato, ruchy tegoz ciala — obojetne czy bez, czy w polgczeniu
z glosem. Prawda, ze w tym znaczeniu moge méwié: morze Korina
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zostalo przez niego samego odtanczone; kompozycja tegoz morza
jest niczym innym, jak rzutem tego tarica na plaszczyznie, to jest
projekcja taficzacej reki, trzymajgcej pedzel. Pozostanie bowiem
faktem, ze w liniach przed nami, barwnych plamach — jest caly
Korin, w zygzakach ostrych jego drapiezno$é, w lubieznie wzde-
tych liniach jego zmystowo$é, w elektrycznym drganiu §wiatet je-
go wrazliwo§é. Przyznasz, ze w faficzacej rece skupia sie w mala-
rzu podczas tworzenia taniec jego wlasnego ciala. Z ust samego
Chelmonskiego przed jego wlasnym obrazem, przedstawiajacym
galopujacego konia, styszalem zdanie: ,,w tym koniu galopowa-
tem”. C6z znaczy galopowanie, jesli nie pewnego rodzaju tancze-
nie?

M Istotnie, malujac niejednokrotnie czulem, ze wykonywam
jaki$ taniec, ze odtwarzam niby w tancu to, co czuje. Cialo nasze
wtedy nieuchwytnie tanczy i ruchy wszystkie przesyla do reki.

A Nie moéw nieuchwytnie, gdyz widzialem was malarzy sto-
jacych przed sztalugami, i wasze dziwaczne pozy w chwilach na-
teZonej pracy, wasze pochylania glowy, cofania sig¢ i przysiadania,
nie wspominajgc juz o ruchach zawitych, do ostatka swobodnych
samej reki. Pedzel w takich chwilach jest przedluzeniem waszego
ciala, reki, istotg z wami nieodlacznie zwigzang: on to utrwala
drogi odbyte, po prostu odtanczone esy i floresy. Dajmy tancerzo-
wi gliniang, udeptang podloge, po ktérej moze si¢ przesuwaé i krg-
zyé — rezultatem ruchéw jego czyz nie beda Slady nég, dajace sie
polaczyé w zygzaki, i czyz te zygzaki nie odtworza z powrotem
tanca, ktéry mial miejsce na tej podlodze, a rozwial sie wraz z cia-
lem znikajgcego tancerza? Przed nami wisi Swiadectwo Korina.
By! to taki sam taniec, jak taniec kwitngcej czeremchy lub spada-
jacych lisci, taniec zlotej kuli lub tajemniczego, wschodniego sza-
lu. Stowem — byl to szereg po sobie nastepujacych ruchéw na tle
jakiego§ najwyrazniejszego rytmu, ruchéw zgodnych z tym ryt-
mem, zespolonych z tym rytmem. Czy ty nie styszysz w tej kom-
pozycji rytmu morza? Patrzac na Kakemono Korina, czuje taniec
morza, slysze rytm odwieczny, miarowy, cudem jakims$ utrwalony,
zatrzymany, zakrzeply, niemniej jednak zywy i obecny. Zaprawde
powiadam ci, Korin przystuchiwal sie morzu podczas nocy i burzy,
calg muzyke morza odnalazt! w sobie i calg te muzyke odtanczyt —
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jezeli wolisz: odtworzyl. Powiedzialem juz, ze tancerz jest pewne-
go rodzaju malarzem, i Ze pl6tno odpowiada podlodze. Teraz do-
dam, ze w kompozycji Korina moégtbym widzie¢ jedynie $§lad tan-
ca — zygzaki tysieczne, plamy wypelnione farbg, linie rytmicz-
nych akordéw, falowanie, wszystko elementy zatrzymane w ruchu.

M Poruszasz teraz to, co mnie wlasciwie obchodzi w malar-
stwie. Na przedmioty, czucia i przezywania, ktore zrodzity obraz,
nigdy nie zwracam uwagi, temat jest mi zupelie obojetny. Mnie
obchodzi naprawde zawsze tylko form a.

A Nie moze nie obchodzié cie forma, skoro to jest jedymie pel-
ny i jedynie realnie obecny rezultat tworczosci malarskiej. Poza
obrazem pozostaje malarz sam, jego przezywania, czucia, ruchy
ciala czy tanczgcej reki. Kto§ kiedys swietnie okreslit, ze miedzy
malarzem a jego dzielem jest zrazu pepowina, i ze ta pgpowina
zostaje przecieta z chwilg ukonczenia obrazu, obraz zas urodzony,
usamodzielniony, nie ma juz odtgd nic wspolnego z matks, ktéra
go wydala. Rozumiem, ze ciebie obchodzi w malarzu tylko jego
rezultat, mnie jednak, aktora, obchodzi i czlowiek, ktéry go ze
siebie dal — dla mnie teraz dzielo jego jest materialem, lepiej
partyturg czy tekstem, aby go odtworzy¢ w sobie z powrotem. Nie
S$miej sie. Ja sie wcielam w ten obraz i, wcielajgc sie, stysze szum
morza; ty natomiast, analizujgc skladniki malarskie, oddalasz sie
od tego wszystkiego, co jest czlowiecze, i w abstrakcje sie jakies
zanurzasz, jak w zimne, mrozne powietrze na szczytach. Mnie nie
moze zajmowacé to, co ciebie wylgcznie zajmuje, a twoje abstrakcje,
ktore nazywajg sie Czystg Formag, przestraszajg mnie. Szu-
kam zywego czlowieka i zstepuje w glab, szukajgc uczué, ciepia,
zywego, drgajgcego serca.

M W teatrze jednak rozbierasz gre swego kolegi z punktu rze-
miosta aktorskiego. Pozw6l mi by¢ malarzem i pogrgzyé sie ana-
litycznie, 1i tylko z punktu widzenia malarskiego w tym, co nalezy
do kunsztu malarskiego, po prostu do jego rzemiosta, jego techniki.
W teatrze patrze na grajacego aktora calym sobg i ulegam pelnym
wzruszeniom; nie rozbieram jego gry analitycznie, lecz oddaje sie
bezkrytycznie czarowi, spltywajgcemu ze sceny.

A Stusznie. Pozostaje juz teraz tylko zej$é sie w dyskusji,
osiggngé pelng zgode. Przyznasz sam, ze gleboko wyrazali sie §wie-
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ci wiekéw srednich, méwige: swiat jest ksiegg pisang palcem Bo-
zym. Przyznasz, ze morze jest jednym z najcudowniejszych roz-
dzialéw tak pisanej ksiegi i ze wielki Korin, ktdrego Kakemono
z nabozenstwem przechowujesz, umial sie¢ wstuchiwa¢ w wielks
tajemnice tego tekstu.

M Nawet bym mogt przyznaé, wyrazajac sie twoimi stowami,
ze wchlaniajgc tekst, odtwarzal go potem choéby pod forma owego
tafica, w ktéorym bezwiednie wyrazal morze odnalezione w sobie.

Widzisz jak bardzo ustepuje. Pomostem porozumienia stal sie
dla nas taniec.

A Zgbdz sig teraz, ze czym dla was przyroda, tym dla nas —
aktoréw moze byé tekst jakiego§ wielkiego pisarza. Szekspir, na
przyklad, jest dla nas $§wiatem, wprost natura; wcielajac sig¢ w te
nature, gramy ja, jak Korin gral morze. Czy wiesz, ze okultysci
uwazajg Szekspira za wtajemniczonego, i ze duch Szekspira two-
rzyl tak, jak Duch w Genezis: rua-aur 2. Szekspir to kontynenty,
morza, lahcuchy gér, wybrzeza, czasem koloru niezapominajki,
czeSciej poszarpane, czerniejgce nad obledna topielg spienionych
wod. W nim nie tylko zyje Scylla i Charybda, ale przepasci ziejg
ogniem, wylewajgca sie lawa o$wieca czerwono potworne kileby
dymu, przewalajacego si¢ po firmamencie. Jezeli wy, malarze, po-
trzebujecie natury — wschodu storica, pelni ksiezyca, oliwkowych
plam na morzu i biatych grzebieni na wybrzezu, to my aktorzy
potrzebujemy podobnie Szekspira — mieszamy sie wtedy, zatra-
camy i poprzez wcielenie odnajdujemy. Szekspir dla nas to Bozy
tekst. Edmund Kean 3, na ktérego Ryszarda III patrzat Stowacki
w teatrze Covent Garden, albo Salvini,* ktérego Wyspianski wi-
dzial w Paryzu w roli czarnego Otella, uzywali Szekspirowskiej
partytury dla swojej tworczosci podobnie, jak Korin uzywal par-
tytury morza do swojej. Przeciez Kean skupial w sobie wszystkie
ciemnos$ci, aby z czarnej chmury wydoby¢ straszny grzmot pio-
runu, to samo robil Salvini. Helena Modrzejewska brala tekst
Lady Makbet jako doskonaly suite, ktéra pozwolila jej w pewnym
okres§lonym nastepstwie wewnetrznych ruchow zblizyé sie do ob-
ledu — owego zmywania krwi z rgk dziwnie bladych i biatych.
Garrick, Rossi, wielki Moczalow 5 w Moskwie tworzyli kreacje, kt6-
rych przedtem nie bylo i po nich nie bedzie, ktérych nawet opo-
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wiedzie¢ nie mozna. Widzialem jak Rossi gral kréla Leara, jak
zaraz na poczatku sztuki ciemniala jego twarz i 1$nity blyskawice,
jak pod koniec sztuki oczy jego fosforyzowaly blaskiem rozkladajg-
cego sie prochna. Sada Yacco 8, grajac Porcje w Kupeu weneckim,
rozwierala sie w pewnej chwili jak kwiaty tropikalne, bujnie i bar-
whnie, gdy na nie padng pierwsze blaski wschodzacego slofica; glos
w takiej chwili ulegal modulacjom wszystkich ptakéw S$piewaja-
cych; mialo sie wrazenie jakichs zboczy gérskich, koncertu puszczy
lesnej i gromu jakiej§ kaskady, spadajacej niedaleko w przepasé.
Tak bowiem pojela glos sedziego wérdd tysigeznych lekow strwozo-
nego serca.

M Sada Yacco zrobila takze i na mmie mieslychane wrazenie:
byla na wskro§ malarks. Taniec japonskich glisyn jeszcze teraz
fioletem we mnie wschodzi.

A Jest zatem sztuka aktorska. Teksty sa tylko pretekstem —
partytura do wzlotéw, Odtaniczy¢é mozna burze, ognie krateru, mo-
rze, kwiaty, twarze ludzkie, Hamleta, Imogene, Alkeste, Hippolita
lub Paruwarusa z Urwasi?. RzeZzbiarz nie moze rzezbié, nie tan-
czgc swej rzezby najpierw w sobie samym, a wytaficzone przez
wielkiego poete postacie, jako wizje zawarte w ksigzce, poprzez
wcielenia aktora wracajg na $wiat jak nigdy mocne i zywe. Wcie-
laé sie w wizje — oto droga Sztuki, droga do Form, bo i Korin
sie wciela w swoje wizje, malujac, i wielki Kean sie wciela, gra-
jac i przedzierzgajac sie.

JesteSmy zgodni i bliscy. Zamilkles. Widze, ze patrzymy sie
przez okno na Swietlang kolumne, drzgcg cala. Ksiezyc tworzy
wielki slup na powierzchni jeziora. Gdzie§ na niebie zachodu scie-
15 sie ostatnie smugi brazowe w noc czarna.

M Uderzyla mnie jedna rzecz w twoich stowach — przyznam
sie nawet, bardzo zajela. Cheiatbym porozmawiaé o wizji, o two-
rzeniu sie wizji. Sztuka — masz racje, jest wcielaniem sie w wizje;
ale wizje, same wizje skad sie biorg?

A Wyjdziemy na chwile. Powietrze jest pelne zywicy. Patrz:
las sosnowy opodal przez caly dzien oddychat ciezko na skwarze —
wypylona zywica Sciaga teraz dokola siebie lekkie tumany. —
Czyz nie nalezy na chwile przerwaé dyskusje, pograzy¢ sie w ciszy?
1919



1. Stanislaw Ignacy Witkiewicz: projekt scenografii do Pragmatystow S. 1. Witkiewicz;
w teatrze Elsynor, 1921. Nie zrealizowany.
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List do Tadeusza Rittnera

JOZEF POREMBA-JARACZ

Szanowny Panie!

Z poczatkiem biezacego sezonu teatralnego powstal, z inicja-
tywy panéw J. Osterwy i M. Limanowskiego pod egidg Dyrekcji
Teatréw Miejskich w Warszawie, w Salach Redutowych, Teatr
Kameralny. Scena sklada sie z ruchomych stol6w kwadratowych
Wskutek tego mozna sztuki naturalistyczne inscenizowa¢ na podio-
dze réwnolegle z widownig, stylowe, rodzajowe na podwyzszeniu,
niejako obraz, najwyzszg twoérczo$¢é dramatyczng na kondygna-
cjach. Widownia amfiteatralna, mieszczgca nie wiecej jak 300 oséb.
W ogolnosci teatr swojg budowsg architektoniczng dostraja sie do
intymnosci zespolowych widowisk.

Jedng z pierwszych sztuk, ktére bedg odegrane w tym teatrze,
jest dramat Szanownego Pana W malym domku 1. Z tego powodu,
jako sekretarz i artysta dramatyczny tego teatru, chcialbym skre-
§lié charakter pracy, nastr6j wewnetrzny oraz zamierzenia jego.
Podstawa zasadnicza, artystyczna oparta jest na gruncie ,,studyj-
nej” sp6jni. Narodziny teatru tego typu dokonaly sie po raz pierw-
szy jako szkotla, ,studio” w Moskwie, dzieki tworczej mysli Sta-
nistawskiego, ktéra obecnie uksztaltowala sie jako teatr o bar-
dzo mlodym, $miatym i bardzo wyraznym obliczu.

Nie wyrzekamy sie, ze pewne spostrzezenia i uwagi natury
czysto artystycznej, jakie poczyniliSmy w Moskwie 2, zastosowu-
jemy w naszym teatrze, nieréwnie jednak wiecej dusza i idea na-
szej drogi jest rézna, i $Smiem powiedzieé dalej idaca jako problem
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sztuki i wychowania spotecznego. Wprawdzie potrzeba stworzenia
zespolu scenicznego nie jest wynalazkiem, wiemy doskonale, ze
wszelkie dotychczasowe trwale powodzenia sceny polskiej z tego
tylko zrédla plynely, nieréwnie tajemnica poliszynela jest, ze byly
do tej pory nieswiadomg i metodyczng pracag dobywane, lecz
strzalem przypadkowym i trafem.

Ostatnie lata wysitkéw i poszukiwan obracaly sie ustawicznie
wokol tego osrodka stworzenia zespolu, nie zdolano jednak od-
kryé, na czym istotny jego koSciec si¢ opiera, gdzie poczatek jego,
jednym stowem, jak nalezy kierunkowac¢ i podniecaé prace, aby
daé¢ fundamentalne podstawy jego bytu.

Co to jest zespbl?

W literaturze dramatycznej — wiemy. To jest kréotko — dra-
mat. Autor wie, inaczej nie moglby napisa¢ sztuki. Wszystkie po-
stacie, ktore zyja w nim w ogniu tworzenia, igrzysko ciemnych
i bialych aniolow, tworza w jego zagrodzie i spelnianiu twdérezosci
zesp6l tondéw, wirujagca mglawica elektronéw tworezych ujemnych
i dodatnich stygnie w Forme. Gdyby ta chwila narodzin dramatu
mogla byé nagle objawieniem o$wietlonym jako Zycie, bylby to
najcudowniejszy zespol. Zatem zesp6l teatralny na scenie nie jest
niczym innym, jeno dobyciem tej temperatury zbiorowego zycia
dramatu, jakim ono bylo w chwili Tworzenia u autora. Usuwamy
poszczegdlny popis aktorski na tle bezbarwnej, trupiej maneki-
nady, czy jak sie to tam nazywa, przywrdci¢ chcemy prawo oby-
watelstwa Caloksztaltu sztuki. Autor nigdy nie pisze rél, lecz al-
bo zycie, albo idee, albo symbol. I o te forme caloksztaltowego
dramatu wla$nie nam chodzi.

Pewnie — sg pewne ustosunkowania — proporcje postaci —
tak — lecz wiemy rdéwniez, ze Kosicki jest takg sama kropka nad
,»1” cztowieka jak doktor, ze i on zawiera w sobie pelnie zycia i cha-
rakteru.

Zesp6l — to dramat.

Idziemy ku temu pewna droga. Wszyscy mamy przede wszyst-
kim swiadomos¢ tego celu i tej drogi — swoiste Ja aktorskie przy-
stosowujemy, raczej podporzadkowujemy pod zbiorowe Ja dra-
matu i jego idei.

Harmonia wspdlpracy jest stupem w utrwalaniu twoérczosci ze-
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spotowej. Zaufanie, szczero$é, dopomaganie, oto wrétnie tajemnicy
owego wspblzycia. Tak ze strony aktoréw, jak i rezysera, wszel-
kie spostrzezenia i uwagi spotykaja sie oko w oko. Z owej utarcz-
ki wszechstronnych spojrzen, w temperaturze podnieconej wszech-
stronnym odczuciem, odnajduje sie calosé.

Poza tym wyrabiamy w sobie poczucie powagi zamierzen.
Wszelki ruch po linii biernego oporu rezyser zalamuje, i aktora
podnieca do dna jego mocy.

Jak gleboko i daleko — to przyszlo§¢ [wykaze]. Idziem wszerz,
wzdluz i giab.

To co usilowalem powiedzieé o naszej metodzie pracy, jest bar-
dzo ogélnikowym szkicem, reszte, przypuszezam, zechce Szanowny
Pan obaczyé¢ sam. (...).

Warszawa, dnia 23 X 1919



Wyksztalcenie rezysera

LEON SCHILLER

Dazenie do reformy teatru nie jest wynalazkiem czasow osta-
tnich. Zauwazy¢ je mozna juz w najwczesniejszych okresach dzie-
jow sztuki teatralnej. Linia jej ewolucji pozornie jeno czasem sig
urywa, w istocie biegnie przez caly cigg historii teatru tworzac
tego zagadkowego labiryntu nié czerwong. I pdki §wiat swiatem,
a teatr teatrem, péty spotykaé sie bedziemy z mniej lub wiecej
rewolucyjnymi dgzeniami do zreformowania sztuki teatralnej oraz
z ich bankructwem spowodowanym przez jednostronno$é¢ znamio-
nujaca wszelkie tego rodzaju wysitki.

Nie moze by¢ inaczej. Kto chce reformowaé teatr, niech odpo-
wie wprzdd, o jakim teatrze, o jakim typie teatru mys$li? Jesli tyl-
ko o jednym, niech sie¢ nie dziwi, Ze inni opér mu stawiajg i wzbra-
niajg sie przyjaé¢ program w samag istote ich godzgcy. Kto zmierza-
jac do reformy teatru udoskonala jedynie pewne dzialy jego pro-
dukcji, ten predzej czy poézniej ujrzy zniszczenie swego dziela
w rozkladzie calego organizmu.

Teatr nie istnieje pod jedna tylko postacig. Sztuka teatralna
nie jest sztukg jednolity. Z tg tragiczng wlasciwoscig trzeba sie na-
reszcie pogodzié. Stanowi ona ceche istotng teatru i moze na niej
wtlasnie polega jego odrebnosé. Wielopostaciowos$é teatru jako sztu-
ki i jako jednej z funkcji zycia spolecznego stwierdza historia. Zad-
na epoka nie wydala jakiego$ zdecydowanego, jedynie obowigzujg-
cego rodzaju widowisk scenicznych. Obok najbardziej dla danego
czasokresu charakterystycznych wspoélrzednie istniejg zawsze roz-

52



norodne odmiany zabaw teatralnych, niczym do typu dominujgce-
go niepodobnych.

Jesli po dzis dzien utrzymaly sie dwie teorie o przeznaczeniu
teatru, jedna przypisujaca mu role czysto pedagogiczne, czynigca
zeh niejako ofrodek terapii moralnej, druga oceniajgca jego war-
tos¢ badz miarg czysto estetyczna, badz sily zabawy i wytchnienia,
jakie widowni dawa¢ winien — to takie wspoélistnienie wykluczajg-
cych sie wzajemnie pogladéw na to samo zjawisko dowodzi, ze cel
teatru bywa osiggany w sposéb najrozmaitszy.

Czym jest teatr jako sztuka, na to pytanie ani historyk, ani
esteta teatru jasnej i krétkobrzmigcej odpowiedzi daé¢ nie mogs.
Pomyst ,,czystej sztuki teatralnej”’, wyzwolonej spod jarzma sztuk
innych, zrodzil sie w laboratoriach pozateatralnych i posiada zna-
czenie tylko eksperymentu. W rzeczywistosci dziela czystej sztuki
teatralnej nie istnieja, a przynajmniej istniejg bardzo krotko. Bo-
wiem sztucznego zycia tych preparatéw zadna sila podtrzymaé nie
zdola. Podobnie falszywag, jak koncepcja ,,czystej sztuki teatralnej”,
okazala sie doktryna dowodzaca, ze teatr w najswietniejszych okre-
sach swego rozwoju przedstawia sig jako symfonia sztuk wszystkich
i ze doskonalos¢ dziela scenicznego zalezy od stopnia réwnowagi,
jaki te sztuki skladowe we wzajemnym do siebie stosunku osigga-
ja. Falsz, ktéremu przeczy i historia, i obserwacja praktyczna. Tak
znakomicie skrystalizowane dzielo sztuki zbiorowej nie powstalo
ani w Helladzie, ani w Sredniowieczu, ani tez nie objawilo sie
w Bayreuthl. W najlepszym razie widowisko teatralne moze wyka-
zaé réwnomierng dbaltosé o wszystkie jego elementy ze strony jego
inscenizatora czy rezysera, w najlepszym razie slowo nie zabije
gestu, gest slowa, a dekoracja jednego i drugiego — ale, zaleznie
od rozwoju kazdej ze sztuk integralng czesé stanowigcych, zalez-
nie od pradéw artystycznych dominujgcych w danym czasie
i w danym spoleczenstwie, wreszcie zaleznie od charakteru
teatru — pojedyncze sztuki zawsze te idealng réwnowage naru-
sza¢ beds.

Badajac przeszlosé i terazniejszo$é sztuki teatralnej dochodzi-
my do przekonania, ze istota jej jest niezmiernie zlozona, cele jej
roznorodne, formy niestychanie bogate i nigdy nie skrystalizowane
w postaci idealnie harmonijnego dziela wszechsztuki. Nie ma jed-
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nego teatru. Jest mnéstwo teatrow. A ile rodzajéw teatru, tyle
typow sztuki aktorskiej i rezyserskiej. Aktor i rezyser rozmilowa-
wany w teatrze monumentalnym nie bedzie mial nic do powiedze-
nia w teatrze kameralnym. Aktor i rezyser Ajschylosa, Calderona,
mesjanistéw naszych lub Claudela, bioracy powaznie swoja prace,
nie potrafi sie dostroi¢ do tonu realistycznych miniatur zycia Bec-
que’a, Porto-Riche’a, Hermanta Wedekinda, Sternheima lub Shawa.
Aktor i rezyser fantastycznej pantomimy czy symbolicznego dra-
matu Zle sie czul bedzie w czterech §cianach mieszczanskiego wne-
trza, chodzac i méwiac nierytmicznie.

I na odwrét, dajcie aktorowi lub rezyserowi wyszkolonemu na
szablonach francuskiej dramatyki bulwarowej lub jej polskich fal-
syfikatach — dajcie hieroglificzny tekst Claudela do reki, co z nim
pocznie? W co obroécg sie te ewangelie, hymny i sceny niemal
liturgiczne?

Przede wszystkiem mie jest tu — i nigdy nie jest — obojetna
sprawa wiary, wiary w slowo gloszone przez poete, ktére samemu
potem trzeba z takim zapalem glosié, by moglo dziala¢ na widow-
nie—rzesze.

Pomijajgc jednak ten postulat, nie cieszgcy sie zbyt wielkg po-
pularnoscia w teatrach dzisiejszych zamienionych na zamtuzy, za-
pytajmy sie, czy artysci dzisiejszego teatru burzuazyjnego beda
zdolni nagiaé¢ swoje bezduszne ciala do przepojonych mistyka ge-
stéw, czy intuicja ich, choéby najbogatsza, podyktuje im te rytmy,
jakie wynikajg z tkanki uczué i mysli poety, czy glos ich bezbar-
wny i chropawy nabierze brzmienia gasngcych modlitw, i Spiewow
po katedrach gotyckich albo czy zdota zamienié sie w co$ w rodzaju
melodii lub zawodzenia rapsodéw ludowych?

Nie, stanowczo nie! A to z tej przyczyny, poniewaz ci artysei
nalezg do teatru majacego wrecz odmienne zadania, postugujacego
sie odmienng technikg, wymagajacego aktoréw i rezyseréw zupel-
nie odrebnego gatunku. I na nic sie nie przyda zachecaé tych ludzi
do innej pracy, sili¢ sie na udowadnianie jej wyzszosci i koniecz-
no$ci. Jesli teren ich pracy ma jakakolwiek racje spoleczna, Zadna
sila zniszczyé go nie zdola. Je§li jednak teatr idealistyczny, czy to
monumentalny dla najszerszych mas przeznaczony, czy tez otwie-
rajacy swe wrota tylko wtajemniczonym, je§li ten teatr Ducha,
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teatr Poezji, teatr Swigteczny zdobedzie te samg sile, jaka posiadal
teatr Materii, teatr codzienny, natenczas bedzie mégl swobodnie
obok swej antytezy wspolistnieé, powtarzam wspélistnied,
gdyz nie wierze, by moégl zaspokoié¢ wszystkie potrzeby Zycia tea-
tralnego, by czynil zado$é wszystkim tesknotom dzisiejszej wi-
downi.

Historia powszechna teatru poucza nas o istnieniu nieskonczo-
nej liczby odmian widowisk teatralnych. Epoka wspdlczesna nie
wykazuje jednak tego bogactwa — przynajmniej w praktyce, w te-
orii bowiem spotykamy sie z pomystami nowych teatréow, tak od-
biegajgcych od typu przyjetego, tak roéznigcych sie wzajemnie,
ze trudno przypusci¢, by te tendencje mogly sie zrealizowaé na
ruinach istniejgcego teatru lub, zeby z tego olSniewajacego chaosu
mial sie wyloni¢ jeden tylko ksztalt teatru dnia jutrzejszego czy
tez dalszej przyszlosci. Raczej nalezy przewidywaé, ze w niedlugim
czasie bedzie sie musiala dokonaé dysocjacja teatru wspélczesnego
na szereg teatrow stosownie do stopnia kultury oraz potrzeb ducho-
wych widowni. Nalezy sie spodziewaé, ze wreszcie przekonamy sie
o niemozliwo$ci wcielania w repertuar teatréw codziennych dziet
wymagajacych specjalnego skupienia i przygotowania ze strony
widza, np.: Samuela Zborowskiego, Wyzwolenia lub Akropolidy.
Wyloni sie wéwczas polski teatr monumentalny, odrebna architek-
ture i wlasng rzesze aktoréw posiadajacy, a dajacy widowisko tyl-
ko w pewnych okresach roku. Obok niego istnie¢ bedzie teatr co-
dzienny, stuzgcy badZz wytchnieniu i zabawie pod postacig teatru
komediowego, badZz tez jako szekspirowskie ,,zwierciadlo natury
pokazujacy swiatu i duchowi wieku postaé¢ ich i pietno”, czuly
sejsmograf najsubtelniejszych drgnien Zzycia spolecznego. Czysto
estetyczne pobudki réwniez moga wplynaé na réznicowanie sie
widowisk teatralnych. Jest rzeczg watpliwg, by artysci holdujgcy
zasadzie najwyzszej sztucznosci, mnozenia konwencji, schematyzo-
wania czy symbolizowania zycia cheieli pracowaé wsp6lnie z wyz-
nawcami absolutnego realizmu. A przeciez to sg tylko dwa rowno-
uprawnione poglady na sztuke i nature, dwa stuszne punkty wi-
dzenia tych samych rzeczy. Wiec takze na gruncie teatru, ze tak
powiem, powszedniego, dokona sig, a przynajmniej dokona¢ sie po-
winien dalszy proces dysocjacji. Nie bede tu juz poruszal kwestii

55



teatréow ludowych i teatréw elity, gdyz oémielam sie twierdzi¢, ze
wszystkie teatry winny by¢ uspolecznione i udostepnione dla cale-
go spoleczenstwa bez wyjatku, bowiem nie mamy prawa pozba-
wia¢ najlichszego choéby czlonka zbawiennej rozkoszy obcowania
z pieknem, podobnie jak nie mamy prawa broni¢ mu wstepu do
muzedw, sal koncertowych i bibliotek.

Proces rozpadania sie teatru wspolczesnego na szereg teatrow
posiadajgcych odrebng fizjonomie juz sie rozpoczal w srodowiskach
najwyzszej kultury teatralnej w Rosji i w Niemczech.

Wszystko jednak, co stwarza Europa, a co my, jesli w jej sklad
wejst pragniemy, powinnismy bodaj poznawaé, jesli nie przyjmo-
waé, wszystko przybywa o dziesieé¢ co najmniej lat za p6zno, wszy-
stko wypacza sig na gruncie parafianszezyzny i marnieje. Cala sztu-
ka polska cierpi na ten niedoptyw krwi europejskiej. Teatr moze
najdotkliwiej i najwyrazniej.

Rzuémy okiem na dzialalno$é naszych teatréw najruchliwszych,
najbardziej na polu sztuki ambicjonujgcych. Poczawszy od repertu-
aru, a skonczywszy na systemie inscenizacji i pracy w ogoélnosci,
wszystko tu jest zaprzeczeniem nowoczesnej teorii, nowoczesnej
praktyki, nowoczesnego zycia. Od czasu do czasu czyni sie pewne
ustepstwa repertuarom na rzecz nowszej dramatyki, ale taki eks-
peryment odpokutowaé trzeba potem szeregiem sztuk rentowniej-
szych, Blysnie takze czasem talent rezyserski lub inscenizatorski
$mielszym i nowszym pomyslem, ale wrychle nastepuje po nim
szablonowy rezyser-rutynista, zabiera aktoréw, ktorzy juz wchia-
nia¢ poczeli pierwiastki §wiezszego zycia, niszezy prace swego po-
przednika i na czas dlugi zniszcza jej $lady.

Mniejsza zresztg o nasz stosunek do teatru europejskiego. Teatr
ludow wschodnich, nie ulegajgc jego wplywom wecale, czarowal
najwybitniejszych Europejczykow swym pieknem i madroécig. Kto
zetknal sie z teatrem obrzedowym ludu naszego, kto zna pomniki
naszej dramatyki religijno-ludowej z XII i XIII stulecia, kto umie
teatralnie, tworczo wezytywaé sie w sanskryt Dziadéw, Nie-Bos-
kiej, Podziemi weneckich (Niedokoriczony poemat Krasinskiego),
mesjanicznych tragedii Slowackiego, Legionu, Akropolis i Wyzwo-
lenia, wie, ze chotby dzi§ mozemy przystapi¢ do budowy teatru,
jakiego nie ma na calym $wiecie, polskiego teatru monumentalne-
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go, teatru Gontyny 2. Czy nasze sceny bodaj usilujg przygotowaé
aktoréw i publicznoéé do uczestniczenia kiedy$s w tych wielkich
Dionizjach dramatu polskiego? Nie. Wystawia sie te dziela rzadko
i napredce, takim samym systemem, jak kazda sztuke ,wystawo-
wg”, tak samo, jak Cyrane de Bergerac, Dzwon zatopiony lub
Erosa i Psyche.

Takie sporadyczne, dla honoru instytucji tylko przedsiebrane
wysilki, takie dyletanckie i cyniczne po prostu improwizacje mu-
szg przemijaé bez echa wewnatrz i na zewnatrz teatru.

Nie lepiej przedstawia sie rzecz z drugim skarbem naszej twor-
czoscei teatropisarskiej: z naszg komedia arcypolska, objawionag naj-
genialniej w utworach Fredry. Nie wiadomo, z jakiej wysSmienite]j
przyczyny degradujemy je do rzedu staro$wiecczyzny nie wytrzy-
mujacej juz proby naszych czaséw, dopatrujemy sie w nich sche-
matycznosci dawnego teatru francuskiego, twierdzimy, ze won
zycia dawno juz z nich wywietrzala, ze wreszcie aby nimi dzisiejsza
publicznosé zaciekawié¢, nalezy je stylizowaé, scenicznie poprawiac,
ornamentowat na modle groteskowa.

Przeciez nikomu dzi§ chyba na my$l nie przyjdzie poprawia¢
rysunek melodyjny mazurka Dabrowskiego lub, z punktu widzenia
nowwoczesnej muzyki, zmienia¢ harmonie w polonezach Oginskiego.
Scena polska nie spelniajgc swych obowigzkéw wobec sztuk euro-
pejskich nie spelnia ich takze w stosunku do rodzimej. To méci sie
zaré6wno na artystach teatru, jak i na widowni. To jest powodem
zastoju i martwoty.

W Polsce rozpanoszyl sie typ teatru eklektycznego — i to
w najgorszym gatunku.

Uwzgledniajgc polozenie materialne i kulturalne teatrow pol-
skich, trudno mi zasadniczo potepia¢ eklektyzm — przede wszy-
stkim eklektyzm repertuarowy.

Zawsze zastugiwaé bedzie na pochwale w trzech czwartych swej
dzialalno$ci teatr eklektyczny Reinhardta, ktéry w poszukiwaniu
wartosci czysto teatralnych nieustannie eksperymentuje w najréz-
norodniejszych dziedzinach tworczosci dramatycznej calego $wiata,
poczawszy od pantomimy, a skonczywszy na moralitetach i miste-
riach, przy czym utrzymuje, o ile mozZnosci, ré6wnowage miedzy
sztuka przeszloSci a wspdlczesng, na wszystkich swych reprezen-
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tacjach odciskajac pietno nowoczesnych dazen, nawet najradykal-
niejszych. Zyczyé by nalezalo Polsce, by zdobyla sie bodaj na taki
typ teatru. Mialby on donioste znaczenie dla naszej kultury tea-
tralnej i kultury artystycznej w ogélnosci.

Skoro nie mozemy sobie jeszcze pozwoli¢ na teatry specjalnym
odlamom sztuki teatralnej poswiecone, musimy wprzéd udoskona-
li¢, zreformowa¢ nasz teatr eklektyczny. Winnismy dazy¢ do tego,
by on istotnie obejmowatl caly ogrom twoérczosci scenicznej i dra-
matycznej, zaré6wno dawnej, jak nowoczesnej.

Nie mam tu na my$li jakiego$§ uniwersytetu czy muzeum tea-
tralnego. Przeciwnie, teatr taki powinien dziataé¢ tylko pod znakiem
zycia swej epoki i zamglonej przesztosci. Powinien sie on znajdo-
wa¢é w stanie cigglej i nieslychanie czujnej ewolucji, nigdy nie krze-
pnaé. Ale réwnoczesnie budowniczowie tego, ciggle rosnacego, labi-
ryntu powinni od razu juz przygotowywaé sie do jego zdemolo-
wania, powinni metodycznie, coraz glebiej czyni¢ rysy w jego
$cianach, izby, gdy nadejdzie stosowna pora, ten twor skompliko-
wany pod umiejetnym uderzeniem, jak krysztal przeciety w para-
metrze, rozpadl sie na szereg innych krysztalow niemniej cieka-
wych i pieknych.

Kto ma byé tym budowniczym a zarazem niszczycielem teatru
wspotczesnego?

Rezyser i tylko rezyser.

Tu pozwole sobie zaznaczyé¢, ze nie zgadzam sie z tymi defini-
cjami rezyserii, jakie niektérzy znawcy teatru usiluja skonstruo-
wagé, nie zgadzam sie takze z ta uboga rola, jakg mu w zyciu teatru
raczyli powierzy¢. Dla mnie rezyser w teatrze jest wszystkim, jest
jego dusza, krwig i moézgiem. Nie uznaje kierownika teatru, choéby
nim byla najswietniejsza firma literacka czy dziennikarska. Tym
samym nie uznaje zawistosci rezysera od fanaberii, dyletantyzmu
lub merkantylnych kombinacji tego intruza. Nie uznaje dramatur-
ga, czyli tak zwanego dowcipnie kierownika lub referenta lite-
rackiego.

Nie uznaje dalej inscenizatora. Inscenizacja poprzedza rezyse-
rie, inscenizacja, to jest wlasnie ta koncepcja rezyserska, o ktérej
ciagle méwimy, to jest ta ,rezyseria wewnetrzna”, ktéra dopiero
inkarnuje sie w pracy rezysera na scenie. Rozpolowienie pracy re-

58



zyserskiej na prace inscenizatora i rezysera sensu strictissimo, prze-
waznie rezysera-aktora, jest wpltywem tylko optakanego dzis stanu
wyksztalcenia wigkszosci naszych rezyseré6w. Przecietny rezyser za
malo posiada wiadomosci z dziedziny filozofii, literatury, estetyki,
historii i historii sztuki, by moég! wzy¢ sie w Swiat danego dramatu
i umial w swej imaginacji ksztalty jego odtworzy¢. Przecietny re-
zyser nie umie analizowaé¢ tekstu i na ogé! bywa daltonistg w rze-
czach malarstwa, gluchym w sferze muzyki. Nie umiejgc wiec
sprosta¢ swemu zadaniu wzywa w najlepszym razie na pomoc eks-
perta-inscenizatora, w najgorszym razie, po dyletancku jako$ sobie
radzi.

Praca teatralna, jej rozwoj artystyczny i kierunek moze spo-
czywaé wylgeznie w reku rezysera, wzglednie dobranego, zharmo-
nizowanego, zlgczonego wsp6lnym idealem naczelnym grona rezy-
seréow. Oto kierownictwo teatru. Oto jedynie rozsgdna jego forma.
I sprawa rozwiazana.

Rzad rezyserow! Jakich? Czy tych, ktérzy jedynie z racji lat
stuzby obejmujg komende nad akbtorami, podobnie jak na placu bo-
ju w razie $mierci dowédcy wladza przechodzi na najstarszego ran-
ga? Czy tych, co z tytulu swego mistrzostwa aktorskiego lub naj-
wyzszej gazy funkcje kierownicze obejmuja? Czy tych, ktérzy wy-
rézniajg sie z grona kolegdbw sumiennoscig, lojalnoscig i pewnym
zmystem policyjnym? Czy tych, co ukonczyli bodaj jeden rok stu-
diéw uniwersyteckich? Czy tych, ktérzy zdradzaja niejakg znajo-
mos¢ gustéow widowni? Czy tez tych, ktérzy zdobywszy pewne
doswiadczenie na polu sztuki aktorskiej, w najordynarniejszym
sensie, sg absolutnymi ignorantami w rzeczach literatury, malar-
stwa, architektury i muzyki albo wykrecajg sie sianem z tych opre-
sji, czyhajacych na ich nieuctwo na kazdym kroku? Nie, rzad ten
artystyczny mogg sprawowaé tylko rezyserowie twoérczy, Scislej
moéwige Artys$ci Teatru.

Poslugiwalem sie tym terminem Gordona Craiga niejednokrot-
nie % i rzadko bywatem zrozumiany.

Dlatego tez i tym razem uwazam za stosowne to pojecie nieco
objasnié.

Artysta Teatru to nie aktor, nie dekorator, nie muzyk, nie po-
eta i nie architekt — ale twoérca dziela teatralnego, obdarzony spe-

59



cyficzng zdolnoscig percepcji teatralnej, ktorego natchnienie wyra-
7a sie w wizji teatralnej a ucielesnia w ksztaltach sztuki scenicznej,
w ksztaltach takich, jakie mu jego twoércza wola dyktuje. Rzecz
obojetna, jaka droga do tego rezultatu dochodzi, czy zamieniajac
caly aparat teatralny na posluszne mu §lepo tworzywo, czy tez
drogg wspblpracy, droga uswiadomienia poszczegdlnych pracowni-
kéw teatru, droga rozgrzewania cieploty ich tworczo$ci do tego
stopnia, w jakim jego twoérczosé dziala. Rzecz obojetna takze —
i tu nie zgadzalem sie nigdy z Craigiem — czy ten artysta laczy
w sobie talent aktorski, kompozytorski, malarski, poetycki i archi-
tektoniczny, czy tez posiada tylko niepospolita inwencje i wiedze
w kazdej z tych integralnych czeéci sztuki teatralnej.

Nie wystarcza takze lubi¢ muzyke Karasinskiego, Marczewskie-
go* — choéby i Chopina, trzeba znaé¢ koniecznie metody nowocze-
snej harmonii, kontrapunktu i kompozycji. Trzeba przede wszy-
stkim zdoby¢ nowoczesny sad i smak w rzeczach muzyki, a nie ope-
rowa¢ pustymi, wytartymi komunalami.

Nowoczesnemu arty$cie teatru nie wolno wzruszaé¢ ramionami
na widok wrézb murzynskich, malarstwa chiriskiego, podhalanskie-
go malarstwa na szkle, kompozycji Rousseau, Matisse’a lub Picassa.
Nowoczesnemu artyscie teatru nie wolno podzielaé smaku ciemnej
burzuazji, plujacej na wszystko, co sie w jej mdézgownicy nie mie-
$ci. Nowoczesny artysta teatru musi zdoby¢ takze subtelng orien-
tacje w caloksztalcie powszechnej literatury dramatycznej, musi
zwlaszcza zy¢ jej zZyciem wspblczesnym, poddawaé sie jemu, z nim
razem do wspoblnego celu dazyé.

Podobnie bogatg inwencje i wiedze musi wykazaé nowoczesny
artysta teatru we wszystkich innych dziedzinach sztuki teatralnej,
a to nie tylko dlatego, ze w przeciwnym razie nie méglby ani sam
dziela teatralnego zrealizowaé, ani tez z poszczegblnymi artystami
zgodnie wspéltworzyé — ale takze i z tego powoduy, ze teatr nie
jest sztuky odosobniong, ze rozwdj jego plynie z ogélnym rozwo-
jem sztuki danej epoki i danego narodu. Zycie teatru, jak zycie
sztuki w ogdblnoséci, zazebia sie z ewolucjg spoteczng klas, naro-
du, rasy. Znajomo$¢é mechanizmu tej ewolucji, pilna obserwacja
jej zjawisk jest dla nowoczesnego artysty teatru niezbedna.
Teatr bowiem silniej niz sztuki inne wuzaleZniony jest od
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swego podloza spolecznego, najpotezniej na nie zarazem oddzialy-
waé moze.

Powie ktos: szczery talent rezyserski nie potrzebuje zaprzg-
tat sobie glowy tg zbyteczng erudycjg — sam intuicyjnie wszy-
stko przeniknie, wszystko rozstrzygnie, wszelkie przeszkody prze-
lamie.

Prawda! Talent decyduje o tym, czy kto§ jest artysta lub
nie.

Samym jednak talentem nie mozna napisa¢ fugi czteroglo-
sowej, nie znajac prawidel! tej formy kontrapunktowej. Samym
talentem nie mozna namalowa¢ fresku nie wiedzge, jakimi far-
bami to czyni¢ trzeba. Talent nie poparty gruntowng wiedza,
predzej czy pozniej zdradzi sie swym mnieuctwem, jesli nie cham-
stwem.

Nie nalezy sie przede wszystkim leka¢ zbytku wiedzy.

A to sg rzeczy dostepne i nie tak trudne, jak sie leniuchom
i nieukom zdaje. Na brak podreczniké6w — co prawda w jezyku
obcym — skarzy¢ sie niepodobna. Po wtére, istniejg obecnie tak
ulepszone metody nauczania, ze w krotkim przeciggu czasu uczen
zdobywa ogblng znajomosé przedmiotu.

Poznanie, choéby z grubsza, sktadowych sztuk teatru jest nawet
dla przecietnego rezysera starego typu — conditio sine qua. O tym,
czy taki rezyser zdola przedzierzgnaé¢ sie w nowoczesnego artyste
teatru, rozstrzygng¢é moga tylko dalsze, powazniejsze studia,
a w pierwszym rzedzie talent — i ze sie tak wyraze ,,rasowos¢”
danej jednostki.

Gdzie i w jaki sposéb nabywaé ma rezyser polski wiedze — nie
wiem. Na razie nigdzie. Bo¢ chyba ani w szkole dramatycznej,
ani w teatrze. Szkola dramatyczna stala sie przytulkiem dla kalek
i wykolejencéw. Patentuje dyletantéw — to jest cala funkcja.
Teatr jest na og6l fabryks tandety produkujacg swéj lichy to-
war masowego zbytu z amerykansks iscie szybkoscig. W takich
warunkach o wychowaniu nowego pokolenia rezyseréw mowy byé¢
nie moze.

Sadze, ze pierwszy zjazd rezyseréw polskich dostatecznie sobie
u$wiadomil! niemoznoé¢ przedluzania tego stanu rzeczy. W tym
przekonaniu zamykam moéj referat nastepujgcymi wnioskami:
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Wniosek 1. Pierwszy zjazd rezyseroéw polskich w Warszawie
postanawia domagaé¢ sie zaprowadzenia studium rezyserskiego,
w najobszerniejszym zakresie, do planu nauki w Miejskiej Szkole
Dramatycznej w Warszawie, tej najwazniejszej polskiej uczelni
teatralnej. W tym celu zjazd wybiera komisje, ktéra zajmie sie
szczegblowym opracowaniem powyzszego projektu i projekt ten
w najkrotszym czasie przedlozy Ministerstwu Kultury i Sztuki
oraz dyrekcji szkoly.

Whniosek II. Pierwszy zjazd rezyseréw polskich w Warszawie,
uznajgc potrzebe rozpoczecia pracy nad podniesieniem poziomu
wyksztalcenia rezyserskiego, postanawia, zanim powstanie wyzsza
uczelnia rezyserska, urzgdzaé¢ doroczne kursa uzupelniajgce dla
rezyseréw w miesigcach letnich w Warszawie. Program tych kur-
sow obejmowalby mozliwie wszystkie dzialy teatrologii i sztuki
teatralne;j.

(Historia literatury dramatycznej, historia sztuki scenicznej,
socjologia teatru, estetyka teatru, dramaturgia i inscenizacja no-
woczesna, rozwoj malarstwa i architektury teatralnej ze szczegoél-
nym uwzglednieniem czaséw nowszych, kostiumologia, wstepne
wiadomosci z teorii muzyki, harmonii, kontrapunktu i nauki o for-
mach muzycznych, wstep do studiéw rytmiczno-gestycznych, wy-
mowa i deklamacja, analiza i inscenizacja tekstéw dramatycznych,
metodyka pracy aktorskiej i rezyserskiej itd.).

W tym celu zjazd wybierze komisje (te samg, ktéra dzialaé
bedzie w sprawie studium rezyserskiego przy Warszawskiej Szko-
le Dramatyecznej) i powierzy jej opracowanie szczegblow projektu
takich kurséw oraz rozpoczecia akcji w kierunku najrychlejszego
ich zrealizowania.

1919
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Problemy rezyserii

ALEKSANDER ZELWEROWICZ

Wspotczesna forma sztuki scenicznej wysuwa na plan pierwszy
swego promotora — aktora, dzialajacego pod wodzg i pelna oso-
bistg odpowiedzialnoscig przodownika-rezysera, w ktorego dloni
zbiega¢ sie winny wszystkie nitki, poruszajace akcje i stanowigce
catoksztalt dzialania scenicznego. Nie pomoga, pozornie tylko stu-
szne, roszczenia autoréw do wylacznego ,,panowania” w teatrze,
nie s3 w stanie zmieni¢ tej zywiolowej prawdy zadne pre-
tensje techniki scenicznej (aparatu technicznego), zadne racje
literatury — wykladnikiem teatru wspélczesnego jest i1 be-
dzie aktor, i ponad nim stojacy, a przez niego dzialajacy re-
Zyser.

Moze istnie¢ forma sztuki teatralnej bez literatury zgola
(commedia dell’arte), bez dekoracji, bez muzyki i §wiatla — ale nie
do pomyslenia jest teatr bez aktora i bez widza. Pierwszy we
wspoblczesnym teatrze jest producentem, émiem twierdzié, wylacz-
nym i jedynym, drugi zas, co najmniej, rowniez jedynym i wy-
lacznym konsumentem produkcji pierwszego. W posrodku miedzy
dwiema polowami tego ciala stoi — réwnowaznik — autor, dziata-
jaey lgcznie z aktorem i poprzez niego na widza. Wysoko ponad
tym zajmuje naczelne miejsce u steru — rezyser.

Jesliby szlo o dosadno$é poréwnania za pomocg obrazowania —
to mysle, ze najlepiej istota i znaczenie roli rezysera da sie upo-
staciowa¢ w osobie woznicy w stosunku do koni, ekwipazu,
drogi i pasazera.

Dobry woznica znaé musi dokladnie konie, ich sile, rgczosé
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i cechy indywidualne zaréwno in plus, jak i in minus; musi do-
kladnie znaé cel podrézy, droge i czas, w ktdrym u mety ma sta-
naé; musi osobiscie zapewnic sie o sprawnosci w dzialaniu pojazdu,
ktérym powozi, i w koricu musi znaé gusta i wymagania podrézne-
go, aby je zaspokoié, w zadnym jednak razie nie dgzgc do bezwzgle-
dnego i bezkrytycznego schlebiania tanim jego kaprysom. Rezyser
tworczy i odpowiedzialny (a tylko przy posiadaniu tych dwadch
atrybutéw staje sie rezyserem) winien gruntownie i drobiazgowo
zna¢ dzielo autora, zaréwno w zrozumieniu linii zasadniczej, my$li
przewodniej, czyli syntezy, jak i wszystkich najdrobniejszych
zagubow i wydrgzen, kropek nad i i niedopowiedzen, czyli sumien-
nej analizy czgsteczek skladowych; znajomosé ta ma by¢ tak isto-
tna i dokladna, aby autor, powierzywszy twoér swoj w rece rezyse-
ra — znikng! catkowicie na okres czasu przygotowawczy, porozu-
miewajgc sie ewentualnie posrednio, w zadnym jednak razie nie
na gruncie samego terenu pracy, i to tylko w razie koniecznej
potrzeby.

Rezyser tedy winien by¢ twérczy i odpowiedzialny.

Twoérczosé i odpowiedzialnoéé lgcznie dajg rezyserowi calkowi-
tg moznosé ponoszenia ,,ryzyka”; tutaj rezyser musi mie¢ odwage,
szybkosé¢ decyzji, impuls przy rozwadze i refleksyjnos§¢ — musi
mieé¢ wszystkie najistotniejsze cechy dzentelmena-rycerza.

Ryzyko rezysera jest najpiekniejszg strong i najwyzszg skalg
jego zyskow intelektualnych. Ten rozmach przy pelnym uczuciu
odpowiedzialnosci daje niezgtebiong moc zycia emocjonalnego; nie-
bezpieczenstwo, wiszace nad glowg w razie spudlowania i samo-
dzielne rozsnuwanie najosobliwszej tajni ducha twérey przy tran-
sponowaniu wszystkich, przez niego przezytych, wstrzgséw psy-
chicznych na melodie wlasnego ,,ja”’, daje plodnemu rezyserowi
moznost siegania niezmiernie wysoko, bo az do krainy, ktéra zda
sie byé wylaczng, najistotniejszg wlasnoécia cudzej duszy. Jezeli
twérczy aktor bierze na swe barki wszystkie przezycia osoby,
ktorg sie w sztuce staje — to rezyser zyje zyciem wszystkich po-
szczegbélnych oséb w sztuce — przezyciami autora, wszystkich
tworzacych aktoréw i calej emocjonujacej sie sztuka widowni. Jego
dusza staje sie pelna az po brzegi boélu, radosci i tych wszystkich
najtajniejszych drgan, najczulszych szmeréw, najdelikatniejszych
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4—5. Witold Wandurski: projekty scenogra fii do Smierci na gruszy W. Wandurskiego.

Rez. S. Wysocka i W. Wandurski, Teatr im. Slowackiego, Krakow 1925




6. Tadeusz Gronowski: projekt scenografii do sztuki G. Kaisera Od poranku do
potnocy. Rez. A. Zelwerowicz, Teatr Polski, Warszawa 1924

7. Stanistaw Zalewski: projekt scenografii do nieokreSlonej sztuki, 1925




8—9. Teresa Zarnoweréwna: projekty scenografii do nieokre$lonych sztuk,
1925




10. Maria Nicz-Borowiakowa:
projekt scenografii do nieokre-
slonej sztuki, 1925

11. Henryk Stazewski: projekt
scenografii do nieokreslonej
sztuki, 1925




uderzen zywej jazni czlowieczej — staje sie bogaczem i meczen-
nikiem razem; zbliza sie poniekad az do linii, poza ktérg juz tylko
lezy kraina ,,kochania i cierpienia za miliony”. Rezyser daje zycie,
rodzi co$ niepomiernie wlasnego i indywidualnego, co niby jest
cudzg whasnoscia, a co w rzeczy samej jest ogélnym skarbem wy-
brancow, pomazancéw Bozych — artystéw. Jest kaplanem, pelnig-
cym $wiety akt misterium — stawania sie cudu — przy czym sam
cud ucielesnia.

Przecietny teatroman i kolosalnie wicksza czesé naszej ,kryty-
ki fachowej’” zupelnie nie odréznia pola dzialania rezysera od sfery,
w ktorej panuje autor, aktor, dzwiek, ksztalt, barwa i slowo. Stad
zasadniczy prawie brak zrozumienia, czym jest czucie i praca re-
zysera, jakie sg jej skladniki i warunki zasadnicze, aby rezultaty
byly dodatnie. Trzeba znaé sztuke z czytania, widzie¢ caly okres
tych etapéw, kiedy martwe dzawieki stajg sie zywymi plamami,
plaszczyzny — plastycznymi wypuklosciami, a mgliste, anemiczne
linie — konkretnymi, krwistymi konturami; trzeba obserwowac,
jak zywe piekno i prawda wyklucza sie powoli i stopniowo z oko-
wow martwej litery w drgajgce zyciem czucia, jak z bezladnego
chaosu powstaje harmonijna symfonia, jak pojedyncze, wiotkie
tony wigzg sie w potezne, swiadome akordy, a szare tlo kanwy
psychologicznej nabiera soczystych, wymownych barw indywidu-
alnych, aby zrozumiec¢ i odczué, czym jest twdrcza praca rezysera.
Trzeba by¢ tworczym artysta, aby oceni¢ dostojenstwo tworczego
artyzmu rezysera.

Tworczy a odpowiedzialny rezyser musi byé koniecznie indy-
widualnym twérea, niezwykle wrazliwie wyczuwajacym najsub-
telniejszg granice miedzy kierunkiem przez autora wskazanym
a wlasng linig koncepcji, specyficznie swoja, calkiem jednak zgodng
z rzutem projekcji autora. Ta umiejetnosé¢ chodzenia wlasnymi dro-
gami przy calkowitym uszanowaniu cudzej drogi — stanowi jedna
z najciekawszych umiejetnoéci i atrybutow dobrego rezysera.
Wszystko, co jest autora — staje sie wlasnoscig rezysera, plus to,
co zgodnie z wolg autora jest calkowity i wylaczng wlasnoscig
rezysera.

Rezyser, odpowiedzialny kierownik aparatu scenicznego w tech-
nicznym tego wyrazu znaczeniu i dyrygent myslowo-czuciowej
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strony widowiska, konstruktor form calkowitej twoérczej wydajno-
$ci usilowan wszystkich czynnikéw sztuki teatralnej —— powinien
przede wszystkim umieé wytworzy¢ dookola warsztatu pracy odpo-
wiednig, niezbedng dla ,,tworzenia” atmosfere ,sztuki”. Zadanie
wdzieczne, ale niezmiernie trudne i zasadnicze; zwlaszcza za$ u nas
w Polsce, gdzie rezyser walczyé musi, zatracajgc kolosalng doze
energii na regulowanie aparatu technicznego, dobijanie sie o naj-
niezbedniejsze i najprymitywniejsze nawet sprawy gospodarcze
(obsade, proby) i pokonywanie apatii, a w najlepszym razie bier-
noéci aktoréw. Aby stworzyé miezbedng atmosfere — trzeba byé
pierwszorzednym pedagogiem i posiadaé¢ w wysokim stopniu roz-
winiety dar organizacyjny. Trzeba gruntownie zna¢ swoich wspo6l-
pracownik6éw: ich zdolnosci, kwalifikacje umyslowe, inteligencje,
wyksztalcenie, stan nerwéw — stowem calg psychiczng konstrukcje
ich jazni. Trzeba umieé zachecié ich do pracy, zainteresowaé tema-
tem, dotrzymaé w napieciu przez caly cigg prob, podniecié, po-
chwalié, poddaé ton — wycisngé do ostatka to wszystko, co moze
stanowié¢ tworzywo. Trzeba umieé wzbudzi¢ wiarg i zaufanie, Ze
»Tyzyko”, jakie bierze na siebie rezyser, jest minimalne, Ze innego
rozwiazania danego problemu scenicznego, ponad ten wlasnie za-
proponowany — nie ma; ze §rodki obrane sg niezawodne i cel
osiggniety bedzie najwidoczniej. Inaczej moéwiagc, rezyser musi
gruntownie i gleboko zajrze¢ w dusze aktora — dojrze¢ w niej
to wszystko, co mu przy robocie jest potrzebne i umieé te wa-
lory wydobyé na wierzch, ukazujac je w formie plastyki sce-
nicznej.

Zaréwno w sprawie budowania, czyli w zargonie ,stawiania”
roli, jak i w tworzeniu koncepcji rezyserskiej nalezy odréznic
dwie plaszczyzny odmienne, dwa pola dzialania oddzielne, choé
wewnetrznie SciSle ze sobg zespolone. Rezyser musi dzialaé¢ syn-
tetycznie i analitycznie; tworzy tlo, ton zasadniczy i cyzeluje, uwy-
pukla poszczegblne momenty; umiar, proporcja w zastosowaniu
tych dwoch kierunkéw pracy méwi najistotniej o artystycznej
wartosci rezysera; nie idzie oczywiscie o chronologie w stosowaniu
metod: czy od calosci przechodzi do detali, czy odwrotnie z cegie-
lek i fragmentdéw tworzy calo§é — mniejsza o Po; waznym jedynie
jest ustosunkowanie obydwéch srodkéw — osiggniecie linii, z kt6-
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rej plon roboty jest widoczny poprzez drobiazgi, a fragmenty nie
zniwelowane przez ton zasadniczy.

Jak w caloksztalcie roboty teatralnej, tak i w dziedzinie rezy-
serii wystepuje niejednokrotnie, zmieniajgc niepomiernie wydaj-
noéé i warto$é pracy — brak fachowosci. Kunszt rezyserski jest
u nas na og6! co najmniej tak slaby, jak kunszt aktorski. Dobry
rezyser powinien teoretycznie, a zwlaszcza praktycznie znaé, par
excellence, rzemioslo sceniczne: od historii teatru, literatury dra-
matycznej, poprzez kostiumologie, malarstwo sceniczne, rytmike,
eurytmie !, muzyke, taniec, fechtunek, $piew, plastyke, kulture
stowa, az do architektury, konstrukcji sceny i dzialania mecha-
nizmu technicznego —— wszystko powinno by¢ zasadniczo znane
i wiadome dobremu rezyserowi-fachowcowi, ktéry niejednokrot-
nie musi porozumiewa¢ sie w tych materiach z istotnymi specja-
listami i sam czesto decydowa¢ w tych sprawach, rozumiejgc, ze
jedno$é rezyserii, czyli zeSrodkowanie wszystkich cugli, kieruja-
cych poszczegélnymi arteriami, w jednej silnej, §wiadomej i odpo-
wiedzialnej dloni — jest najwazniejszym atrybutem i zasadni-
czym problemem sztuki rezyserskiej.

Rekonstrukcja naszego teatru zaczaé sie moze od chwili, kiedy
sprawa rezyserii, jako podstawowej i najwazniejszej roli w orga-
nizmie teatralnym, wejdzie na porzadek dzienny i bedzie pomy$l-
nie zalatwiona.
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Aktor przyszlosSci

STANISLAWA WYSOCKA

Zrédlem, z ktorego bierze swoj poczatek sztuka, jest natura,
zrédlem zycia jest takie natura. Naturalistyczny teatr twier-
dzit zawsze, ze od niej wychodzi. Ale jakze to czynil? Przyjmowal
za nature — zy cie. Zatruwat sie przyzwyczajeniami zyciowymi,
ktére nagromadzily wieki. Stal sie nasladowcsg zycia. Zubozy! du-
sze. Zrobil aktora tym X, ktory we wszystkie odtwarzane postacie
wtlaczal swoje ciasne X.

Teatr przyszloseci od czystej matury — poprzez dusze i inte-
lekt — podejdzie do sztuki. I dopiero od sztuki podejdzie do zycia,
zacznie je budowaé, przyoblecze w piekne formy, da impuls lite-
raturze dramatycznej. Od sztuki do zycial!

Wszystko to juz bylo, nie ma w tym mic mowego. U starozyt-
nych Grekéw by? taki zwyczaj, ze gdy podeczas przedstawienia
przyszla wiadomosé, ze przegrano bitwe, nie wychodzono z teatru,
lecz dosluchiwano przedstawienia w spokoju do konca. Na drugi
dzierh krewni poleglych wychodzili na ulice, cieszac sie i radujac.
Padali sobie w objecia, winszowali. Krewni ocalonych zamykali sie
w domu, jak podczas zaloby. Albo, gdy potrzeba zmusila ich do
wyjScia — szli ze spuszczonymi glowami, pograzeni w smutku.
Czyz to nie byla teatralizacja uczué? Grecy szli od sztuki do zycia
i dlatego byli piekni. Ich powszednie zycie bylo pelne teatralnosci.
Kazde $wieto ku czci Bogow bylo przepelnione teatrem. W teatrze
przyszlodci intelekt bedzie panowaé nad dusza. To nie znaczy, aby
dusza miata byé pokrzywdzong. Boze uchowaj! Prawdopodobnie
bedzie ona musiala by¢ bardziej subtelns, niz w teatrze przeszlo-
sci, tylko intelekt bedzie nadawal forme i miare jej odruchom.
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Sztuka dramatyczna jest to nieprzerwany ruch duchowy i cie-
lesny.

Dusza, nawet w momencie najwyzszego spokoju, kre§li swoje
wahania. Jest to reakcja tych mysli, ktore bez ustanku przecho-
dzg przez nasz moézg. Uczucia dajg bardziej silne odchylenia. Z tym
sg zwigzane glosowe rejestry. Wszystkie uczucia, ktére sg wyzej
linii spokoju, uczucia radosci, milo§ci, rozkoszy, zachwytu itd.,
uczucia, ktére sg blizej nieba, odpowiadajg wysokiemu rejestrowi
glosowemu. Uczucia, ktére sg nizej tej linii, jak: zmartwienia, roz-
paczy, gniewu, zemsty, zgnebienia itd., te, ktore sg blizej piekla,
odpowiadajg niskiemu rejestrowi. Uczucia, odpowiadajgce linii
spokoju, podpadaja Sredniemu rejestrowi. Z tym jest zwigzany
odpowiedni oddech, ktdrego umiejetnos¢ jest tak zupelnie zanie-
dbana w dzisiejszym teatrze. Z tymi prawidlami jest zwigzany
gest. Uczucia wysokiego rejestru ciggng gest w goére, niskiego
w dél, Sredniego — czynig gest skupionym, zwigzanym z okolicg
piersiows.

Teatr przyszlosci bedzie pelen harmonii i rytmu, podobnie, jak
muzyka i taniec.

Nic przypadkowego w nim byé nie moze. Przypadkowosé bo-
wiem rozbija calosé. Aktor teatru przyszlosci musi wyliczaé kroki,
gdy bedzie mial zmieni¢ miejsce. Nie bedzie mog!l ani na krok od-
dali¢ sie od wyznaczonego miejsca, aby nie zepsu¢ harmonii. Ale
to wszystko musi byé jego potrzeba Musi tak byé wychowa-
ny, aby to wyplywalo z wewnetrznego nakazu. Aby bylo nieprzy-
muszone.

Pamietam stowa zmakomitego kierowmnika mzorowego natura-
listycznego teatru, K. Stanistawskiego, po jednym z przedstawien
Wisniowego sadu Czechowa, jeszcze pelnego przeiywan roli Ga-
jewa. ,,My$my sie tak zrosli z nasza mise en scéne, ze gdyby mi
pewnego razu przestawiono te szafke, z ktorg sie zegnam przed
wyjazdem (tu z miloscig poglaskal szafke reka), w inne miejsce, na
pewno przestalbym sie czué¢ Gajewym” 1.

Aktor przyszlosci na pewno powie z takim samym przekona-
niem: ,,Gdybym stang! nie na tym miejscu, gdzie powinienem,
gdybym zrobil nie ten gest, ktory zwigzalem z wewnetrznym ru-
chem, to by mi zepsulo calg harmonie”. I aktor ten nie powie nic
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nowego. Mielismy takich aktoréw. Takim byl Krolikowski, o kto-
rym z przekgsem opowiadano, ze zawsze tych samych gestow
w danej roli uzywal, ze deski wyliczal w podlodze scenicznej. Ta-
kg byla nieporéwnana, posggowo-plastyczna Modrzejewska.

Aktorowi naturalistycznemu niezbedne sg akcesoria~-pomocnicy.
Potrzebna mu jest porecz krzesla, aby sie uwolni¢ bodaj od jednej
reki, opierajgc sie na niej. Potrzebny stol, o ktéry sie mozna oprzeé
i cho¢ przez chwile odpoczgé od mysli, co zrobi¢ z rekami. Po-
trzebne sa rozmaite przedmioty, przy ktérych mozna stangé
w pieknej pozie. Aktor przyszlosci nie bedzie potrzebowal zadnych
pomocnikow. Wszystko bedzie zapelniaé¢ sobg, swoim ruchem. Be-
dzie mu zawsze wygodnie. Zadna nieoczekiwana niespodzianka nie
bedzie mu w stanie przeszkodzi¢. Bedzie wladcg tej przestrzeni, na
ktorej bedzie musial dziala¢. Bedzie elastyczny w rekach kazdego
rezysera (oprocz naturalistycznego, rozumie sie, ale to juz mu nie
bedzie zagrazac). Nie bedzie sie mogla mu wydarzy¢ tragedia, jaka
sie wydarzyla aktorom naturalistycznego teatru, ktérym kazano
gra¢ w Craigowskich parawanach. Mozna tu zacytowaé stowa wy-
bitnego i moze mniej niz inni naturalistycznego aktora moskiew-
skiego teatru artystycznego, Kaczalowa, po wystawieniu na sce-
nie tego teatru Hamleta przez Craiga: ,,Nigdy jeszcze nie czulem
sie tak bezradnym. Wszystko mi przeszkadzalo, rece, nogi. Trzeba
bylo wstepowaé na schody i nie wiedzialem jak to ladnie zrobi¢” 2.
Aktor przyszlosci przejdzie ogromng duchowg i cielesng tresure.
Od sztuki podejdzie do siebie. Zrobi sie pieknym.

Ludzie naturalistycznego kierunku z wielkim zapalem bronia
indywidualnosci aktorskiego ja. Podlug mnie, takie nieokrzesane,
czesto niekulturalne ja jest dobre dla uzytku codziennego, ale
nie dla sztuki. Wszystko, co moze da¢ takie ja jest nieinteresu-
jace w znaczeniu artystycznym.

Wspbélczesny aktor oddal sie catkowicie w rece intuicji.
Wyniszcza to zrodto jego natchnienia, a niczym go nie wzbogaca,
Przez to bywajg takie zdarzenia, ze w 6w wieczér, gdy intuicja
czuwa, aktor czuje sie znosnie, gdy za$ usypia — wszystko z rgk
leci. Intuicja jest to bystro plyngcy strumien, ktory daje aktorowi
natchnienie odgadywa¢ dusze, czué¢ emocje nigdy niewidzianych
ludzi. Ale trzeba sie z nim obchodzié ostroznie. Intuicja, to po-
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mocnik w samotnej pracy: powinno sie jg pozostawiaé¢ na odpoczy-
nek w domu. Do teatru trzeba przynosi¢ gotowe rezultaty glebo-
kich rozmyslan, uczué, ruchu, wszystko przepuszczone przez filtr
intelektu. Emocja musi byé zréwnowazona, gdyz inaczej mozna
otrzymaé rezultaty przeciwne. Jezeli pozwoli¢ emocji ponosié sie,
w momencie najtragiczniejszego przezycia mozna otrzymaé w na-
grode — $miech.

Teatr obecny jest intuicyjny, teatr przysziosci bedzie in-
telektualny. Nic przypadkowego — wszystko przemyslane.
Przypadkowos$¢ nie daje zadnej radosci, tylko trwoge: ,,co bedzie,
jezeli nastepnym razem zapomne o tym, a tak wyszlo dobrze”.

Samo sie przez sie rozumie, ze teatr przysziosci bedzie sie two-
rzyl powoli, stopniowo. Moze juz sie tworzy, jezeli sg ludzie, kto6-
rzy odeszli od teatru, przeszlosci; mysle, ze sg tacy.

Teatr, ktory idzie, wymaga odpowiedniego dla siebie materialu.
Material ten moze stworzyé racjonalna szkola, ktéra by wycho-
wala uczniéw — przysziych aktorow.

Szkola taka powinna nauczyé ucznia abecadla przysziej jego
dzialalnosci. Powinna rozwingé jego dusze i cialo. Uczen powinien
wyjsé ze szkoly z pelng znajomoscig techniki swej sztuki. Z rozwi-
nietg wyobraznig, z umiejetnoscig skupiania sie, z dobrze posta-
wionym glosem, z umiejetnoscia uzywania oddechu, z wypraco-
wang wymowag. Powinien czu¢ poezje, rytm i dobrze méwic¢ wier-
sze. Powinien wyszkolié swoje cialo, czué jego linie, mieé nie tyl-
ko pojecie o gescie, ale umieé praktycznie zastosowaé go.

Kazdy czlowiek jest wrodzonym aktorem, nawet na najniz-
szym szczeblu kultury. Dlatego to kazdemu czlowiekowi wydaje
sie, ze by¢ aktorem jest to zadanie bardzo latwe. Uczniowi od sa-
mego poczatku powinno sie wszezepié swiadomosé waznosci i trud-
nosci tego zadania, ktére chce wzigé na siebie. Pozostawienie ucz-
niowi swobody do niczego nie doprowadzi, sam drogi nie znajdzie.
Ma nie$mialo$é gestu, cialo zwigzane, rece mu przeszkadzajg, chéd
niepewny. Nie swoboda potrzebna uczniowi, lecz tresura. Pedagog,
majacy wypracowang metode, powinien uczniowi pokazywaé
wszystko. Niech nawet nasladuje z poczatku; nie jest to niebez-
pieczne. Przyjdzie chwila, gdy to zrzuci. Rozrézniam, jakby cztery
okresy, w czasie zblizania sie do istotnej tworczosci. Pierwszy —
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§lepota, drugi — przejrzenie, trzeci — indywidualizacja, czwar-
ty — synteza. Sztuka dramatyczna jest to najwyzsza umiejetnosé,
za pomocg swego ja wecielania sie w ja cudze, w ja og6lno-
ludzkie. Jest to synteza, ale podejscie do niej przez analize. Otoz
w okresie pierwszym uczen moze, bez szkody dla siebie, nalado-
waé pedagoga. Bedzie to i tak karykatura tylko, dajgca gimnasty-
ke myséli i mieSniom, bo jeszcze bez wspéludzialu intelektu. W tym
okresie trzeba ucznia przyzwyczai¢ do skupiania sie i tworzenia
wizji. Trzeba go dokladnie zaznajomié z wszystkimi wadami jego
ciala. Do tego moze stuzy¢ anatomia, moga stuzy¢ wzory piekna —
grecka rzezba. Uczen powinien wiedzie¢ o ile ma krétsze rece
i nogi, anizeli tego wymaga harmonia ciata. O ile za krétks szyje,
o ile prawidlowe ramiona itd. Gdy juz rozbierze swoje ciato do-
kladnie, trzeba, aby zaczal prace nad usunieciem tych wad. Wszys-
tko mozna poprawié. Mozna wyciagnaé swoje cialo o pare centy-
metrow. Mozna wszystkie swoje wady ukryé, gdy sie nauczy swe-
mu cialu dawaé optyczne ztudzenie. Kazdy brak mozna poprawic,
gdy czlowiek nauczy sie odpowiednio zachowywaé. Czlowiek
z kr6tkimi nogami musi inaczej siadaé, anizeli to czyni cziowiek
z dlugimi. W przeciwnym razie nogi jego bedg wisie¢ w powie-
trzu. Czlowiek z krotkimi rekami musi inaczej gestykulowaé, ani-
zeli cztowiek z dlugimi itd. Tylko po opracowaniu ciala czeScio-
wym, mozna wszystko zlgczy¢é w calosé i poczué jego linie. Czlo-
wiek, ktéry czuje linie swego ciala, chociaz niezupelnie dobrze
zbudowany, jest daleko pigekniejszy od czlowieka dobrze zbudowa-
nego, ktory nie czuje swej linii. Uczen powinien badaé siebie,
w kazdym momencie zycia, musi poddaé sie surowej dyscyplinie.

I jeszcze jedno, najgléwniejsze: to oczy. Trzeba sie od samego
poczatku uczyé — patrze¢. Jednym z najgtéwniejszych zadan przy-
szlego teatru bedzie: zrobié widza uczestnikiem tego, co sie dzieje
na scenie. Widz bierze uczucie i wizje z oczu aktora. Aktor oczami
zaczarowuje widza. Za pomocg oczu stwarza sie kontakt miedzy
aktorem i widzem. To jest zwigzane z nasza naturg. Czlowiek, kto6-
ry zyje wyobraZnig, czlowiek, ktory opowiada cokolwiek badz
z przeszlosei, lub ulatuje w wizje przyszlosci — posyla oczy w kra-
ine duszy, patrza one jakby w samego siebie, A gdziez jest kran-
cowy punkt tej krainy? Tam — poza widzem. Widz musi by¢ cal-
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kowicie wciagniety w kraine duszy aktora, tj. wcielonego przezen
cztowieka. Jakie nieznosne sa te bigdzace oczy wspodlczesnego akto-
ra -— zapatrzone w partnera wowczas, gdy to mu jest najmniej
potrzebne. Robi to wrazenie: ,Skoticzyles ty, teraz zaczne ja”
i przeciwnie. To wytwarza martwe punkty w sztuce, brak przez to
zywych ludzi, gdyz aktor, nie mowige, manekinieje i patrzy bez-
my$lnie.

Wszystko powiedziane wyzej o obowigzkach ucznia, bedzie dla
niego poczatkowym abecadlem sztuki scenicznej — moze ogdlnym
dla wszystkich aktoréw przyszlosci. W ciggu tej pracy przyjdzie
drugi okres — przejrzenia. Przyjdzie moment, gdy uczen zobaczy
samego siebie, jakby osobe obcg sobie na razie. W tym okresie zdo-
bedzie swoje drugie ja — ,,kontrolujgce” — ja, niezbedne, nieod-
taczne w kazdej tworczosci.

Tu juz zacznie dzialaé intelekt ucznia. Dusza jeszcze §pi. W tym
okresie uczenr zaczyna poznawaé po trosze, co jest dla niego do
przystosowania, co nie. Zdobywa coraz wigksze u$wiadomienie
i stopniowo zaczyna przechodzi¢ do okresu trzeciego — indywidu-
alizacji. W okresie tym budzi sie dusza. Zaczyna dzialaé¢ emocja.
Z tym zaczgtkiem powinien rozpoczaé prace teatralng, ktéra go
powinna doprowadzi¢ do okresu czwartego — syntezy. W teatrze,
do ktérego wejdzie 6w uczen, powinny by¢ w uzyciu trzy hasta:

Od natury do sztuki!
Od duszy do formy zewnetrznej!
Od sztuki do Zycia!

Nie tworzenie zyciowego czlowieka, ale takiego, jakim on po-
winien by by¢ — artystycznie prawdopodobnego.
Pojecie piekna jest rozciggliwe. I potworno$¢ moze by¢ piekna, tyl-
ko zalezy od tego, jak sie ja pokaze. Niech widz teatru przyszlosci
moze powiedzieé¢, widzac czlowieka na scenie: ,,Boze, jaki on pie-
kny”’! Niech ten obraz tak gleboko utkwi mu w duszy, ze wszelki-
mi silami zechce sie staé podobnym do niego. Jezeli teatr to osiag-
nie, znaczy sie, Ze zaczelo w nim panowaé istotne pickno. I wtedy
zacznie sie prawdziwe odrodzenie teatru.
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Czego nauczyla mnie Reduta?

STEFAN JARACZ

W nr 76 ,,Wiadomosei Literackich” ukazal sie artykut p. Jaro-
stawa Micifiskiego o Reduciel. Nie wdajgc sie w blizszy rozbioér
tego ataku, chcialbym skorzystaé tylko ze sposobnosci, aby jako
b. czlonek zespolu Reduty powiedzieé — sadze, ze bedzie to troche
interesowalo czytelnikéw ,,Wiadomosci Literackich” — co mnie
dala Reduta i czym byla ona na tle stosunkéw teatralnych
w Polsce.

Oto6z Reduta nauczyla mnie pracy. Twierdze z calg sta-
nowczoscig, ze na palcach mozna policzyé aktorow w Polsce, kto-
rzy umiejg pracowaé. Moéwie to, ,,bom smutny i sam pelen wi-

»”

ny’.

Zobaczmy, jak odbywa sie tzw. praca w kazdym niemal pol-
skim teatrze? Pewnego dnia kursor wrecza aktorom role ze sztu-
ki. Na drugi dzien zbierajg sie wszyscy na czytanej probie, pod-
czas ktérej odbywa sie wlasciwie poréwnywanie tekstu roél z teks-
tem egzemplarza sztuki. I na tym koniec wstepnych przygotowan.
Gdzies w kacie teatru czy kawiarni méwi sie czasem o tym, ze
przypuszczalnie sztuka bedzie miala powodzenie, rozwaza, czy role
sg dobre, czy nie. Nazajutrz odbywa sie tzw. préba sytuacyjna; na
probie tej rezyser ustanawia sytuacje sceniczne. Nastgpne proby
sg mniej lub wiecej dokladnym powtarzaniem tekstu po suflerze,
przerywanym lepszymi lub gorszymi uwagami rezysera. Ten i 6w
robi co§ tam w domu, a ten i dw nie robi. I tak juz spokojnie, az
do proby generalnej, ktoéra staje sie dla aktora istnym pieklem.
Zwalajg sie na biedaka dekoracje, ktére po raz pierwszy oglada,

74



meble, o ktérych istnieniu nie przypuszcza, $wiatlo, ktére wali
na niego ze wszystkich stron, muzyka, ktéra rznie od ucha, kostiu-
my po raz pierwszy ubierane, niespodziewane rekwizyty. Gwalt,
hatas, rwetes. Wsérdd tego oblgkanego tarica aktor placze sie ze
swoja niedouczong rola jak mucha w mazi, zdenerwowany, oglu-
szony, obtozony tysigcem uwag, za p6zno robionych, fotografowany,
ironizowany po cichu przez kolegow, nie bioracych udzialu w pre-
mierze. Nazajutrz: premiera z niespodziankami, wynikajacymi
z niewyprobowania, wéréd zto§liwych najczesciej uwag znudzonych
krytykow i tzw. premierowej publicznosci, tzn. kupy snobéw, kto-
rzy udajg, Ze sie na czyms$ rozumiejg, wéroéd zdawkowych komple-
mentéw gosci zakulisowych.

Wreszcie sie skonczylo. Jeszcze jeden dzien czytania recenzji,
Ze ten byl na miejscu, a tamten nie byl, ze ta wygladala uroczo,
a tamta troche gorzej, ze ten byl znakomity, a tamten robil co
moégl, ze ten blysngl talentem, a tamta troche zgasla. Nastepuje
szereg przedstawien, ktore sa dla ,,ludku” grane zazwyczaj coraz
gorzej, pelne znakomitych , kawaléow” bawigcych sie sobg aktoréw
i wreszcie nowa laznia premierowa.

I tak roczek za roczkiem. Ten dyrektor zrobil na tym §winstwie
pienigdze, tamten stracil, ten aktor poszed? w goére na gieldzie ak-
torskiej, tamten ugrzazlt Rok za roczkiem grzeZniemy w bagien-
ku coraz glebiej, mamroczemy co$ o sztuce, oburzamy sie na re-
cenzje i umieramy na $mier¢ zaklamani!

Panowie koledzy! Wzywam was, obijcie mnie na placu Teatral-
nym w jasny dzien, jesli klamie, czy przez dwadziesScia kilka lat
nieliczne artystyczne poczynania (pare sztuk u Pawlikowskiego,
pare u Zelwerowicza w kodzi i pare u Szyfmana) nie tonely
w ogblnej mierzwie rutyny i nudy?

Nie ma tu tylko winy aktora — bron Boze. Krytyka nie zwra-
ca prawie wcale uwagi na systematyczne wyniszczanie aktora
przez zupelny brak opieki artystycznej. Przedsiebiorstwo teatral-
ne wyzyskuje jego sily duchowe w sposéb karygodny. Nikt nie
zdaje sobie sprawy, jakg potwornoscig jest wyrazenie ,,gielda ak-
torska”, Niezdrowe podsycanie ambicji osobistych aktora, konku-
rencja na tle najnizszych instynktéw bytu, skopanie pozagwiaz-
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dowego, Sredniego stanu aktorskiego, demoralizowanie mlodzie-
zy teatralnej — oto bilans ,,gietdy aktorskiej”.

Magistrat warszawski dzielnie podjal te metody. W naszych
oczach odbywa sie dezorganizowanie teatréw Szyfmana przez wy-
rywanie z jego trupy czolowych aktoréw; nie zapewnia sie przy
tym nikomu warunkéw artystycznego rozwoju, skupia sie tylko
bezladnie najlepsze sity, bez jakiegokolwiek planu kampanii arty-
stycznej.

Mam wrazenie, ze to wszystko Zle sie skoficzy.

Otoz, czytelnicy, Reduta byla tym skromnym miejscem, gdzie
zaczeto probowaé pracowaé. A odbywalo sie to w niestycha-
nie prosty sposoéb. Sztuke sie najpierw po prostu w obecnosci
wszystkich czytato. Potem sie o niej méwilo. Jeden gorzej,
drugi lepiej, ten i 6w zupelne glupstwa nawet, a Osterwa i Lima-
nowski mieli cierpliwo$¢ wystuchiwania tego, bo wiedzieli dobrze,
ze jezeli wszyscy nie beda, przynajmniej w przyblizeniu, wiedzieli,
o co chodzi — nie moze by¢é mowy o graniu sztuki. Zdawaloby sie,
ze to sg rzeczy elementarne. A jednak ilez szyderstw powiedziano
na ten temat.

Potem nastepowala owa wysmiewana w prasie i przez akto-
row analiza. Prowadzil ja Limanowski. Bég mu chyba zaplaci
za to, ze z takg bezinteresownos$cig, zaparciem sie siebie, bez sta-
wy, bez pieniedzy, ttumaczyt na jabikach, sliwkach, orzechach, co
sie kryje w tym czy innym zdaniu autora. Obdarzony jakas dzie-
cinng intuicja, czuly na kazdy falsz teatralny, na stechlg rutyne,
rzucatl sie, dyskutowal, pobudzal fantazje, zapalal, dawal przykla-
dy z geologii — tak, z geologii — nie Smiejcie sig, panowie,
i wierzcie mi, wiecej nam to dawalo, niz ,,fachowe” uwagi réznych
przysiegtych rezyseréw.

Nastepnie uczyliSmy sie dostownie tekstu. Tak, aby moc mo-
wi¢ bez upokarzajgcego aktora podpowiadania.

Reduta byla pierwszym w Polsce teatrem,
gdzie moéwiono z pamieci tekst tak, jak byt
napisany przez autora.

Autorowie granych w Reducie sztuk, dajcie swiadectwo praw-
dzie!!

Jezeli sztuka byla napisana wierszem, badato sie jego charakter,
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muzyke, rytmike i zgodno$¢ rytmiki wiersza z rytmikg gestu, Sg
to w Polsce proby niespotykane w zadnym teatrze. Nikt sie u nas
tym nie zajmuje. Aktor w najlepszym razie pod$wiadomie daje
sobie z wierszem jako tako rade, albo wszystko mu jedno —
1 kropi wiersz, jak byle jakg proze. A potem czyta si¢ ze spokojem
takie oburzeniem tchngce zdanie Zeromskiego: ,,Na przedstawie-
niu Cyda w przekladzie Wyspianskiego aktorka, wyglaszajaca
przedmowny wiersz Morsztyna, wiersz zelazny o wspanialej pote-
dze, wypowiedziala go w spos6b potworny, domagajacy sie kary
publicznej” 2. Ale co on sie tam zna taki Zeromski! Byle sie do-
sta¢ do ,,rewii talentu, czaru i urody!”

Z kolei odbywaly sie proby tzw. kontaktowe. Coz macie
przeciw takim prébom? Wiecie przeciez koledzy, co to znaczy
partner! Jak jedno jego spojrzenie, falszywie rzucone, psuje wam
waszg pajeczg aktorskg robote? Jak tesknicie do dobrego part-
nera, ktory was czuje i rozumie. W starym teatrze byly kontakty,
tylko rzadkie, milczace, wstydliwe, niesmialo wylawiane z morza
cynizmu i braku wzajemnego zaufania. Nie zapomne ci, kolego
Brydzinski, tego kontaktu, jaki mieslimy ze sobg w sztuce Bern-
steina Napasé. Byliémy sobie milczgco wdzieczni za zrozumienie
najdrobniejszych ruchéw, najlzejszych intonacji. I tobie, Kazimie-
rzu Kaminski, za kontakt w Glupim Jakubie, i tobie, Juliuszu
Osterwo, za kontakt w Przepidreczce! I innym, czesto wprawdzie
nie wymienianym w recenzjach. Ale to tak rzadko bywalo. Pamie-
tam dokladniej, niz na spowiedzi, ile to razy bylo. I za te kroétkie
chwile niebywalych rozkoszy, o ktérych nie macie pojecia, pano-
wie krytycy i ty P. T. publicznosci, ktérych wy nawet, najcudniej-
sze kobiety-kochanki, daé nie jestescie w stanie — placito sie
diugimi latami monologéw, w obecnosci urzednikéw, referujgcych
kawalki teatralne, lub ambitnych kobietek, czesto gesto terrory-
zujgcych repertuar dla karierki zyciowej. A Reduta byla tym je-
dynym teatrem w Polsce, gdzie wylawiano z mozotem prawdziwe
uczucia, otwarcie, glosno, radosnie!!

A po tych przygotowaniach technicznych przychodzil Osterwa
i sklejal sceny, ,,montowal” w calosé, uczyt, pomagat.

Hej! jak si¢ tam czasem rozkosznie pracow atlo!

Wreszcie préby z dekoracjami, kostiumami, meblami, rekwi-
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zytami. Nie wszyscy moze aktorzy wiedza, ale wszyscy to swiet-
nie czujg, ze dekoracja, mebel czy rekwizyt — to takze partner,
z ktérym trzeba znalezé kontakt. Nie mozna zatem w ostatniej
chwili, na dzien przed premierg, prébowa¢ tych rzeczy. W najlep-
szym razie bedzie to improwizacja. Panowie na Boga! Dosyé¢ im-
prowizji! Sto pieédziesigt lat improwizacji, natchnienia, intuicji,
i jak sie tam jeszcze nazywajg te blagi oslaniajgce indolencje, nie-
uctwo, nieporadno$¢, brak organizacji. Dosyé tego! Rozbijmy te
»,dekoracje”, wyciggnijmy dywanik na podwoérku i pokazmy co
umiemy — bez suflera, bez dekoracji, bez mebli. Nie bedzie wte-
dy zadnego kryzysu w teatrze. Ale do tego trzeba koniecznie co$
porzadnie umie¢. Choéby zaby iyka¢, ale dobrze!

Ot6z w Reducie uczono cie kilkadziesigt dni siedzie¢ porzadnie
na krzesle, pi¢ ze szklanki wode, a nie powietrze, strzela¢ z fuzji,
a nie z czekolady, patrze¢ na swego partnera, a nie na p. Maku-
szynskiego w krzeslach 3. Moze sg to prymitywy, ale my tych pry-
mitywoéw dobrze nie znamy, i nic mnie nie obchodzi Malicka, wijg-
ca sie w Swietej Joannie w scenie sgdu, gdy réwnoczesnie na sce-
nie jaki§ drab w czerwonej kacabai, rzucony na jasne tlo sali sg-
dowej, liczy spokojnie publicznos¢ w krzestach, majgc wyraZnie
,,gdziesik” serce Swietej Joanny. Patrze wtedy na tego draba,
a nie na Malicka. On ma racje, a nie Malicka, choéby bebechy sobie
wyprula. Doprawdy klaé¢ sie chce i urzngé jak szewec.

Reduta nauczyla mnie robi¢ proby w jasnej, stonecznej sali,
a nawet na wolnym powietrzu, kiedy bylo cieplo. Taki sobie dro-
biazg, nikt o tym nie wie, ani z panow krytykow, ani z publiczno-
$ci, a wielu aktoréw smialo sie z tego. A dlaczego? — Czyz koniecz-
nie ma pomagaé¢ do natchnionej ,,twoérczosci” tlamszenie sie wsrod
zakurzonych kulis w ciemnej, o§wietlonej podczas prob kilku lam-
pkami trumnie, zwanej scenga? Dzigkuje ci, Juliuszu Osterwo, zes
wpad! na pomys! prébowania Judasza w parku Skaryszewskim.
Lezalem potem na scenie w ostatnim akcie i bawilem sie¢ traws,
ktérej nie bylo ,,prawdziwej”, zrobionej ze starego siana, pomalo-
wanego na zielono, jak to §wietnie umiejg podrobi¢ nasze pracow-
nie teatralne. Rozmawiajgc tak z tg niewidzialng realnie traws,
poslyszalem raz z pierwszego rzedu Redutowych krzesel cichg uwa-
ge jakiej§ damy, wychowanej na teatrze ,prawdziwej trawy’:
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,,Gdzie on jg widzi”? Juz, juz chcialem krzykna¢: ,,Przed oczami
duszy mojej!” 1 doprawdy, realniejsza to byla trawa, niz zrobiona
ze starego pomalowanego na zielono siana.

Pierwsza Reduta zwrécila mi powaznie uwage na repertuar
polski. W ciggu pieciu lat nie dala mi ani jednego dziela z obcej
literatury. Do panow krytykéw polskiej literatury nalezy osadzié,
czy to dobrze bylo czy zle, w kazdym razie mysle, ze jezeli juz
Polacy nie potrzebujg polskich sztuk, to powinien by¢ przynaj-
mniej jeden teatr w Warszawie dla cudzoziemcdéw z czysto
polskim repertuarem, zeby swoich ziomkéw mogli o nas jakos$ in-
formowaé. Byl podobno w pierwszym roku ,,wybuchu Polski” ja-
ki$§ bulgarski rezyser, pragngcy zabra¢ jakas sztuke polskg do Sofii.
Ale c¢6z? Teatry warszawskie graly znakomicie Hennequinow,
Wolfow, Molnaréw, Niccodemich, Bermsteinéw, Bahrow, Savoirdw,
i kto by ich tam spamietat — tych miedzynarodowych fabrykantow
fabrykatow. Siedzial dwa miesigce, nie doczekal sie polskiej sztuki
i drapnal. Zeby to jeszcze staé bylo czlowieka na podréze, zeby sie
przypatrzyl tym Francuzom, Italianom, Anglikom i innym zna-
mienitym nacjom, to by tam moze i podrobil ich jako tako, bo
zdolnos$é szelma niejeden ma i uda ci tego i owego jak zywego, ale
c6z? Do ,,Kreséw” czy do ,,Ziemianskiej” rzadko taki cudzoziemiec
zachodzi i wszystko trzeba na wiare udawac.

Styszalo sie nieraz zarzuty, dlaczego Reduta nie wystawia wiel-
kiego polskiego repertuaru. Alez moi panowie! Aktora do wielkiego
repertuaru trzeba wychowaé. Musi z miski naprzod porzadnie ja-
daé, nim mu sie da sewrskg porcelane.

Zarzuty, kierowane w strong Osterwy, ze propagowal czysty
naturalizm Stanislawskiego, sg pozbawione podstawy, je§li przy-
pomni sie Fircyka, Balwierza zakochanego, Judasza, Pastoratki,
Wielkanoc i Dziwng ulice. Ach! ta Dziwna ulica — ilez to drwin
posypalo sie z racji jej wystawienia, Osterwa nie wahatl sie oddaé
inscenizacji czlowiekowi nieznanemu w teatrze, malarzowi, ktory
byl zaprzeczeniem metody pracy Redutowej, chodzilo mu bowiem
0 probe zainteresowania malarza w calosci sztuki teatru.t Zwykle
bowiem w teatrze malarz robi sobie w malarni swoje, a aktor na
probach swoje, jeden o drugim nic nie wie, i dopiero na proébie ge-
neralnej spotykajg sie niezgrani ze sobg, a czesto pokléceni. Wi-
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dziatem juz takie kwiatki: aktor mowilt w tekscie o stoncu, a deko-
racja byla przez malarza obliczona na noc, bo sobie przy biurku
wymys$lil, ze cienie bedg dobrze wygladaly.

Muzyk piszacy muzyke do sztuki, nie obeznany z charakterem
pracy aktorskiej, rzadko trafia na wspélny styl. I tutaj Reduta
dgzyla do uzgodnienia elementéw, majgc statego muzyka, ktory
uczestniczyt w pracy zespotu.® Co tu plesé o wielkich problemach
nowoczesnego teatru? Trzeba uczciwie zaczaé od rzemiosla, zeby
przedstawienia byly nie Wampukami 8, ale choéby Malymi dom-
kami, zabezpieczonymi od skléconych zywiotow.

Wreszcie Reduta wlasnie dala sposobno$¢ nieznanemu szero-
kiej publicznosci Schillerowi daé¢ poznaé sie inscenizacjg Pastora-
tek, Wielkanocy, Don Kichota, Piosenek staropolskich. Ostatni rok
Reduty byt w ogdle pod kierunkiem Schillera, a trzy czwarte
zespolu Teatru im. Bogustawskiego skladalo sie z wychowancéow
Reduty!

Wyjazd Reduty na kresy z nie widziang dotychczas w Polsce
inscenizacja sztuk na wolnym powietrzu, dotad jest przypominany
w prowincjonalnej prasie, jak bajka wobec strasznej rzeczywisto-
éci rabunkowych imprez objazdowych. Wie co$ o tym konfraternia
regionalistéw polskich, uczonych marzacych o bogatym zyciu pro-
wincji polskiej.

Dosyé! Reasumuje fakty.

1. Reduta byla préba teatru samowystarczalnego.

2. Nauczyla ludzi pracowaé, stwarzajagc metode pracy.

3. Przez pie¢ lat prowadzila uporczywie repertuar czysto
polski.

4. Odnowila starego Fircyka i Dom otwarty.

5. Wprowadzila nowych autor6w dramatycznych i pokazala
w doskonatej formie, Zeromskiego, Tetmajera, Orkana, Katerwe,
a przede wszystkim Szaniawskiego — autoréw niemal nie granych
na scenach polskich.

6. Dala prébe inscenizacji muzycznych widowisk (Don Kichot,
Piosenki staropolskie).

7. Pokazala nowych inscenizatoré6w (Dobrodzicki, Schiller).

8. Zainteresowala w pracy teatru plastykow (Skoczylas, Do-
brodzicki, Lechowski, Witkowski, Gronowski, Kuna, Gall).
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12. Opowieéé¢ zimowa W. Shakespeare'a. Rez. L. Schiller, scen. A. Pronaszko, Teatr

im. Boguslawskiego, Warszawa 1924
13. KniaZ Patiomkin T. Micinskiego. Rez. L. Schiller, scen. A. i Z. Pronaszkowie, Teatr
im. Bogustawskiego, Warszawa 1925




14. Wielkanoc L. Schillera na dziedzincu Pioira Skargi Uniwersytetu Stefana Bato-
rego w Wilnie. Rez 1 kost. I. Gall, 1924

15. Iwo Gall: szkit
sytuacyjny do Wiel
kanocy




9. Na scenie Reduty grali znani aktorzy (Siemaszkowa, Dule-
ba, Osterwina, Majdrowicz, Modrzewska, Mystakowska, Gromnic-
ka, Osterwa, Zelwerowicz, Maszynski, Krzewinski, Staszkowski,
Jaracz).

10. Z Reduty wyszli dwaj dyrektorzy teatrow prowincjonal-
nych: Szpakiewicz, Benda.

11. Dostarczyla teatrom prowincjonalnym kilkunasfu doskonale
zapowiadajacych sie aktorow.

12. Stworzyla laboratorium artystyczne dla mlodych w Insty-
tucie Reduty.

13. Urzadzila propagandowy wyjazd na kresy Rzeczypospolitej.

14. Zorganizowata szereg publicznych odczytow z dziedziny
teatru, wygloszonych przez znakomitych uczonych polskich.

Stowem byla na ugorze sztuki teatru jedynym zjawiskiem
o celach artystycznych, spotecznych i wychowawczych.

Co6z u diabla? czegoz jeszcze chcecie? Czy to nie dosy¢ przez
pieé¢ lat szalejacej wojny, polityki, gieldy, waluty, paskarstwa,
chamstwa i siedmiu grzechow gtéwnych?!

Panowie Limanowski i Osterwa! Gleboki uklon Wam sktadam.
Darujcie, jesli nie zawsze dotrzymywatem Wam kroku i lekko-
myslnie zbaczalem z drogi. Na tym miejscu prosz¢ Was o prze-
baczenie.

1825

6 — Mysl teatralna






»BURZMY MUZEA!”






Herezje teatralne

STANISLAW CZOSNOWSKI

Zastrzegam sobie na wstepie, iz nie bede moéwié o teatrze
w ogole, ale wylacznie o dramacie zyciowo-psychologicznym, naz-
wanym przez Witkiewicza (,,Skamander”) ,,bebechowo~wstrzgso-
wym” 1. Pomijam wiec wszelkie inne formy dramatu, oraz komedie,
nawet wspolczesng, kitora, choé réwniez domaga sie juz zastosowa-
nia do niej innych miar niz dotychczas, niemniej przezyla sie
w mniejszym stopniu od dramatu, dzieki temu, ze komizm kryje
w sobie wiecej mozliwosci i niespodzianek niz tragizm, i ze narzuca
sie nam bardziej bezwzglednie.

Zmiana, jaka wskutek wojny zaszla w naszej ocenie wszel-
kich zjawisk, czyni tym jaskrawsza niewystarczalno$é Srodkow,
jakimi zwyk! sie postugiwaé wspélczesny dramat psychologiczny.
Niewystarczalnos¢ ta dawala sie odczué juz i dawniej, wywotujac
domagania sig reformy teatru, niektorym zas dajac asumpt wprost
do odmawiania teatrowi racji bytu. O reforme te wola w glos
Witkiewicz, dgzgc do usuniecia ze sceny wszelkiego ,,odzwiercia-
dlania” zycia i oklepanych, nawet w tragizmie swoim, stanéw
duszy ludzkiej i wprowadzenia natomiast nowych, ozywezych pra-
doéw, rownolegtych do tych, ktore wywalezyly sobie prawo obywa-
telstwa np. w malarstwie. Eichenwald, ktérego studium posiadamy
w przekladzie Lechonia (,,Pro Arte et Studio”, nr 10 i 11), reaguje
na czczos¢ wiejaca z desek scenicznych okrzykiem: ,,Precz z tea-
trem!” — kwestionujac powaznie jego pretensje do miana sztu-
ki, wytykajagc mu brak samodzielno$ci, niewolniczg zaleznosé od
literatury, pasozytniczy zywot na jej organizmie, klamstwo, pod-
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rabianie zycia, wreszcie stwierdzajac, ze ludzkos¢ wspolczesna prze-
rosla teatr 2.

W danej chwili nie chodzi mi ani o szczegétowe rozpatrywanie
wskazan na przyszlosé, dawanych teatrowi przez Witkiewicza, ani
o polemike z Eichenwaldem, ale o wskazanie jednej z pominietych
dotad przyczyn naszego niezadowolenia.

Wspolczesny dramat, méwigc szczerze, stal sie nudny. Intere-
suje nas wprawdzie niekiedy widowisko, sytuacyjnie, przebiegiem
akcji, intryga, jest to jednak zajecie wylgcznie zewnetrzne, zainte-
resowanie naszych oczu, uszu, diablika ciekawoS$ci naszej, nie siega
jednak glebiej i nie narusza zasadniczej naszej obojetnosci. Ostrze
tragizmu jak gdyby sie stepilo i lechce nas jeszcze po naskoérku,
ale nie odczuwamy juz poteznego pchniecia w samo serce. Groza
sytuacyjna dziala jedynie na zmysty i nerwy, nie dajgc zadnych
wzruszen natury artystycznej. W Pocatunku wojny karabiny, kto-
re autor potrafil zgromadzi¢ na odcinku ,,Rozmaitosci” 3, ogluszaja
wprawdzie widza, ale na tym koniec. — Bowiem chodzi nie o ilos¢
grozy, ale o jej jakos¢, o co najmniej zdajg sie troszczy¢ autorzy.
Wszak i walki bykéw wzbudzajg groze! — Aha, powie czytelnik,
juz cie mam! Chodzi ci po prostu o tzw. efekty teatralne, o te
przysiegi, wiarolomstwa i zemsty, o te strzaly, sztylety, trucizny
wraz z calym aparatem aktualnosci, wprowadzonym obecnie na
scene? —

Nie, nie o te efekty, ktére czesto sg elementem komizmu w {ra-
gizmie, chodzi mi w tej chwili, cho¢ oczywiscie podzielam zdanie,
iz przestaly one wywiera¢ na nas wrazenie. Chodzi mi wtasnie o to,
co na has wywiera wrazenie obecnie? Chodzi mi o nasz stosunek do
cierpienia.

Osig wspdlczesnego dramatu psychologicznego jest konflikt
zewnetrzny, tj. zdarzeniowy i wewnetrzny, tj. uczuciowy. Dzieje
tych konfliktow, ich wzajemny stosunek wypelniajg ramy dramatu,
za$ skutkiem ich jest cierpienie, ktére u widzow powinno wywo-
lywaé wspoélczucie. Mam wrazenie, iz stosunek dramaturga do in-
teligentnego widza oparty by! dotad na nieporozumieniu. Twor-
ca—autor i odtwérca—aktor roztaczali przed widzem panora-
me cierpien bohatera, przypusémy na nieSmiertelny temat ,,ja cie
kocham, a ty $pisz!” lub ,,pani zabila pana”. Widz o skromnej skali
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przezywan wewnetrznych i wzruszen zewnetrznych znajdujac na
scenie odzwierciedlenie wydarzen trafiajgcych sie w kazdej prze-
cietnej kamienicy — patrzyl, wzruszal sie i wspélczul. Od skali
za$ tego wspolczucia zalezala ocena dziela.

Dzi§ nastgpila zasadnicza zmiana. PrzezyliSmy wojne i te
wstrzgénienia, ktére za sobg pociggnela. Zakres naszych wrazen
zewnetrznych rozszerzyl sie stokrotnie, zas6b naszych przezyé¢ we-
wnetrznych wzrést. PrzecierpieliSmy wiele i gleboko, i obecnie ani
cierpienia na temat: ,ja cie kocham, a ty $pisz”, ani odtwarzanie
przezyé wojennych i rewolucyjnych nie moga wzbudzi¢ naszego
wspolczucia, jak w zolnierzu, otrzaskanym z huraganowym ogniem,
nie wzbudzg dreszczu wystrzaly p. Wegrzyna. Zresztg (i w tym
wlasnie tkwi dotychczasowe nieporozumienie) celem dramatu nie
jest wzbudzenie w widzu wspodlczucia dla ,,sympatycznego” boha-
tera, ale przeniesienie widza w zupelnie odrebng sfere wzruszen
i rozmyslan. Tego wspolczesny dramat nam nie daje. Dotychczaso-
wy sposGb ujmowania i przedstawiania cierpienia nie zadowala
nas. Kinematograf nie podniost sie wprawdzie do poziomu teatru,
a teatr nie znizy! do poziomu kinematografu, niemniej wspoélczesny
widz zaczyna traktowaé dramat w kinie i wspélczesny dramat zy-
ciowo-psychologiczny w teatrze, jak gdyby sie znajdowaly na tej
same]j plaszczyZznie. Poglagdy nasze na oba rodzaje tych przedsta-
wien, choé¢ sie nie identyfikuja, ale znacznie zblizyly sie do siebie.
Jest to kwestia poniekad perspektywy.

Wspolczesny dramat porusza nas tylko teoretycznie, narzucajac
pewne zagadnienia myslowe i psychologiczne, nie ma za$ sity skru-
szy¢ rampy, porwaé nas na scene, przyprawi¢ o szybsze bicie ser-
ca, kazaé nam zapominac o sobie samym i zespolié sie z bohaterami
na scenie. Pozostajemy zimni i ani na chwile nie zapominamy, ze
przed nami jest scena, tylko scena. Czlowiek wspélczesny inacze]j
cierpi, inaczej reaguje na cierpienia i czego innego domaga sie od
dramatu. W zyciu punkt ciezko$ci cierpienia przesungl sie dzi$§ do
wewnatrz: czlowiek cierpi milczge, mniej podlega impulsom, bar-
dziej refleksji, glebiej analizuje, zna pewne dostojenstwo cierpie-
nia i nie ma go na pokaz. Wszelkie afiszowanie b6lu jest nam nie-
mile i oslabia wiare w jego szczero$é. Tymcezasem aktor wszystkie
sity wyteza w tym wlasnie kierunku, aby cierpienie uzewnetrznié
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i punkt ciezkosci cierpienia przenosi na zewnatrz. Ale my juz tak
nie cierpimy — i stad rozdzwiek. Ludzko$§¢é wspodlczesna
przerosla teatr, méwi Eichenwald, i jesli slowa jego zasto-
sowa¢ nie do teatru w ogole, ale do wspélczesnego dramatu, nalezy
im przyznaé bezwzgledng stuszno$é. Oczy nasze przewidziaty. Dra-
mat wspélczesny zbankrutowal, demaskujgc swa istotng nicosé, po-
zorno$c¢ swej grozy, swa teatralng sztucznosé, swe ktamstwo i oblu-
de. Smieré mu! Smier¢ tej teatralnej bezdusznej rutynie, ktora
tkwi korzeniami w wyplowialtym juz do cna gruncie, jak $mieré ro-
mantyzmowi w poezji. W teatrze domagamy sie wichru, zasadni-
czej reformy dramatu wspélczesnego i wyrzekamy sie ,,obrazkow
z zycia” fotografowanych przez dziurke od klucza palacu czy sute-
reny. Malymi domkami, Zatrutymi zdrojami*, czy Pocalunkami
wojny, bez wzgledu na roéznice wartosci artystycznej, nie przejmu-
jemy sie wcale. I tylko nie mamy jeszcze odwagi wyznaé wrecz, ze
nas to wszystko nic, a nic nie obchodzi, tego za$, co by nas moglo
obejsé, przeja¢ nowym dreszczem, nie znajdujemy.

Tu sam siebie przypartem do muru: czegoz zadamy od dramatu
wspolczesnego? Zdaje mi sie, iz nie uzmyslawiamy sobie jeszcze
jasno, jaka forma odpowiadalaby naszym wymaganiom. Dajemy
okreslenia negatywne, jakiego dramatu nie chcemy, nie umiemy
za$ okresli¢ pozytywnie, jak sobie wyobrazamy nowy dramat
wspoélczesny. Ferujemy tylko wyrok zaglady na dramat ,,bebecho-
wo-wstrzasowy’’. Czy dramat ten, ulegajac potrzebom zycia i kul-
tury duchowej, znajdzie wreszcie te forme, ktéra uczyni zadose
naszym pragnieniom, czy tez istotnie zamrze dla kulturalnego wi-
dza (dla niekulturalnego bedzie istnie¢ zawsze, jak istnie¢ bedzie
kinematograf) — trudno przesadza¢. Sadze jednak, iz dramat psy-
chologiczny, taki jaki jest dzi$, przestanie wkrétce byé rozrywks
ludzi o pewnym poziomie duchowym, stanowigc nadal codzienng
strawe niewybrednych rzesz, mas za$§ interesowaé¢ bedzie tylko
z punktu widzenia historycznego, jako etap w rozwoju sztuki dra-
matycznej. Nalezy wszakze przedsiewzigé probe reorganizacji dra-
matu, a za punkt wyjscia mogloby sluiy¢ proponowane przez
Witkiewicza zastosowanie fantastycznej psychologii i dzialania.
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O teatrze futurystycznym

ALEKSANDER KOLTONSK!

»Nasz teatr futurystyczny drwi sobie
z Shakespeare’a, ale uwzglednia
plotke aktorska, usypia pod wraze-
niem ustepu Ibsena, ale entuzjazmu-
je sie refleksami c¢zerwonymi lub
zielonymi foteli”.

Z Manifestu Teatru Syntetycznego!l.

Poruszywszy z posad w zawrotnym swym rozpedzie wszystkie
dzialy literatury pieknej, Futuryzm zastanawial sie wzglednie naj-
dluzej przed przybytkiem Sztuki Dramatycznej. Odwazny jednak
przede wszystkim w swych zamierzeniach, zdar! wreszcie z wla-
Sciwg sobie bezwzglednoscig i te ostatnig szate pasatyzmu literac-
kiego. I oto powstal Teatr Syntetyczny futurystow. Stworzyli go:
przywodeca ich, F. T. Marinetti, Emilio Settimelli
i Bruno Corra.

Z manifestu o futurystycznym Teatrze Syntetycznym zdawalo-
by sie, zZe powstal on z pobudek czysto patriotycznych, szowini-
stycznych, jak wszystko zresztg, co stworzyl ten ruch zawadiacki,
w najlepszym stowa tego oczywiscie znaczeniu, w przeddzien i pod-
czas ostatniej wojny wszech$wiatowej. Na stu Wlochéw dziewieé-
dziesieciu uczeszcza do teatru, dziesieciu za$ zaledwie czytuje ksig-
zki i przeglagda miesieczniki. A wiec... Futurysci przypisujg miano-
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wicie teatrowi swemu donioste bardzo znaczenie wychowawcze,
jako najlepszemu srodkowi ksztaltowania duszy wloskiej w kie-
runku najwiekszego jej uodpornienia na niewiadomych loséw zmia-
ny oraz najelastyczniejszego jej wygimnastykowania, ksztaltowa-
nia jednym stowem wojennego. Wojna bowiem, w pojeciu praw-
dziwego futurysty, jedyng higieng jest §wiatal...

W rzeczywisto$ci bylo jednak inaczej. Teatr ten — to znowu
tylko jeden z dalszych wytworéw gwaltownych Zzadnego nade
wszystko nowatorstwa, ktérego, jak zapewniajg groznie futurysci,
ustrzec sie z czasem nie zdota zaden z przejawéw ducha.

Teatr futurystyczny musi byé rzeczywiscie antytezg bezwzgle-
dng teatru pasatystycznego, ,,rozcigglego, analitycznego, pedan-
tycznie psychologicznego, ttumaczacego, rozwodnionego, trwozliwe-
go, zrGwnowazonego, pelnego zakazéw jak urzad policyjny, podzie-
lonego na cele jak klasztor, zmurszalego jak dom opuszczony”,
teatru jednym stowem pacyfistyczno-neutralistycznego, a wiec
urggajacego zasadniczo ,,dzikiej, porywajgcej i syntetyzujgcej szyb-
kosci wojny wiecznej”.

W przeciwstawieniu do teatru modernistycznego Ibsenoéw, Mae-
terlinckéw, Andrejewéw, Paul Claudeléw, Bernardow Shawo6w,
,wobec dziel, ktérych publiczno$é¢ znajduje sie¢ w odpychajacej
sytuacji gromady gapiéw, co zal i wspolczucie swoje chlipig, przy-
gladajgc sie powolnej agonii padlego na bruk konia”, kazdy zas
akt, ktéry odpowiada ,,wyczekiwaniu cierpliwemu w przedpokoju,
by minister (efekt sceniczny: pocalunek, wystrzal rewolwerowy,
stéwko wyjasniajace itd.) przyja¢ was raczyl”. Teatr futurysty-
czny winien by¢ syntetycznym, a wiec zwigzujgcym w ciggu
kilku zaledwie minut, kilkoma dosadnie dobranymi slowy oraz
szcze$liwie wykonanymi gesty ,niezliczong ilo$¢ sytuacji, nastro-
jow, idei, sensacji, faktéw i symbolow”,

Lakonicznoscig oraz szybkoscig akcji, ktéra do kilku wprost
zredukowana byé moze chwilek, Teatr syntetyczny zwalczy¢ be-
dzie w stanie, zdaniem jego twdrcoéw, konkurencje nawet... KI-
NEMATOGRAFOW. Teatr futurystyczny musi byé nastepnie
atechnicznym, czyli wyzwoli¢ sie bez zastrzezeh z obledne-
go kola nakazéw technicznych, gwalcacych od czaséw greckich
wszelkg twoérczosé dramatyczng, nakazé6w ,,coraz bardziej dogma-
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tycznych, glupio logicznych, drobnostkowych, pedantycznych,
duszgcych”.

Niedorzeczne schlebianie plaskiemu gustowi publiczno$ci; roz-
wadnianie na trzy, cztery akty pomyslow teatralnych, na ktére
kilka wystarczyloby stroniczek; obstawianie postaci naprawde in-
teresujgcych typami drugorzednymi, zgola zbednymi; przypisy-
wanie kazdemu aktowi trwania od minut co najmniej trzydziestu
do czterdziestu pieciu; rozpoczynanie kazdego aktu czczg paplani-
ng; wprowadzanie dziesigtej czeSci koncepcji do aktu pierwszego,
pieciu dziesigtych do drugiego, czterech za$§ dziesigtych do trze-
ciego; budowanie aktéw w sposdb, Ze tworzg one tylko zapowiedz
finatu; ,,robienie bezwzgledne pierwszego aktu nudnawym,
pod warunkiem Ze drugi bedzie zajmujgcym, trzeci zas pio-
runujacym”; przygniatanie scen zasadniczych calym szeregiem
scen szablonowych, zdawkowych; rozciggle opisy kazdego wejscia
lub wyjscia; stale i systematyczne zastosowywanie tak zwanego
sprawarozmaitosci powierzchownej”, uciekajgcego
sie zazwyczaj do najmniej pomyslowych, a najbardziej utartych
kawalkéw teatru wspolczesnego w rodzaju przygrywajgcej z dala
gitary lub organdw, pie$ni gondoliera, tluczonych wazonéw, do
paroksyzmu zaciekawienia doprowadzonych, a dopiero pod koniec
aktu wybuchajgcych dialogéw, zmian pory dnia, roku, nastrojow,
sytuacji nog, rak...; nadmierne przestrzeganie ,prawdopodo-
biefAstwa watku” calego utworu; tlumaczenie wreszcie wi-
dzowi logicznej cigglosci aktéw oraz zaspokajanie nienasyconej
nigdy ciekawosci jego, zwlaszcza za$ o ile sie to tyczy losu osta-
tecznego bohaterow sztuki — wszystko to oczywiscie nie moze by¢
przedmiotem Teatru futurystycznego.

GRLUPOTA JEST BOWIEM PISAC STO STRONIC, KIEDY
WYSTARCZYEABY JEDNA i to dlatego tylko, ze u$piona w dzie—
ciecym swym ,,instynktywizmie” publiczno$é wspblczesna, widzie¢
pragnie charaktery zjawiajacych sie na scenie postaci, powstajgce
z powigzania logicznego calego szeregu faktéw jako zjawiska real-
ne, nie zadowalajgc sie natomiast subtelnie przez artyste przepro-
wadzonymi skrétami.

GLUPOTA JEST nie buntowaé sie przeciwko utartym przesg-
dom teatralno$ci, skoro zycie samo jest zasadniczo antytea-
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tralnym i dla tej wlasnie swej antyteatralnosci najbogatszym
zrédlem ,,niewyczerpanych mozliwosci scenicznych”’. WSZYSTKO
BOWIEM MOZE BYC TEATRALNYM.

GLUPOTA JEST zadosS¢uczynianie naiwnej tlumoéw prymityw-
nosci, ktéra pewnymi, z gory zakreslonymi kierujac sie sympatiami,
dla wybrancéw swych zagwarantowanych pragnie wzgledéw, pote-
pienia natomiast wymagajgc dla tych postaci, ktére mniej do zna-
miennej jej przemawiaja czulostkowosci.

GLUPOTA JEST przestrzeganie prawdopodobienstwa, z ktérym
geniusz i wartosé artystyczna rzadko idg w parze.

GLUPOTA JEST chcieé¢ wyttumaczyé¢ logika wszystko, co dzie-
je sie na scenie, podczas gdy realnosc krazy dokola ,,buchajgc w nas
zawiejg odlamkéw wydarzen z sobg powigzanych, wzajemnie sig
przenikajgcych, pomieszanych, splecionych, schaotyzowanych”
i powstajge w wyobrazni naszej, niby odbitki kinematografi-
czne, ,fragmentaryczne symfonie dynamiczne gestéw, sléw, hala-
sow i swiatel”.

GLUPOTA JEST poddawanie sie czczym nakazom ,pote-
gowania, przygotowywania oraz zachowywania
najwiekszego efektu na zakonczenie”.

GLUPOTA JEST wszelkie obladowywanie wlasnej wyobraZni
,.cigzarem techniki, ktérg wszyscy (nawet glupkowaci) posiagé¢ mo-
g3 usilnymi studiami, praktyks lub cierpliwoscig”.

GLUPOTA JEST ZREZYGNOWANIE ZE SKOKU DYNA-
MICZNEGO W PROZNIE WSZECHTWORCZOSCI POZA WSZEL-
KIMI DZIEDZINAMI ZBADANYMI.

Teatr syntetyczny powinien by¢ dynamicznym, czyli po-
wstajgcym drogg improwizacji z btyskawicznej intuicji i sugestio-
nujacej rewelatorskiej aktualnosci oraz wspo6tczesnym, czyli
postugujgcym sie, do bezwzglednego réwniez dynamizmu prowa-
dzgcg, tak zwang ,, kompenetracja” wnetrz i czasow.

Teatr syntetyczny nie powinien nastepnie podporzgdkowywacé
sie zadnej logice ani tez zadnym istniejagcym ulegaé wzorcom, czyli
zemusi by¢ autonomicznym, alogicznym i, aczkolwiek
z realnosci czerpige zrédia, nierealny m. ,Dla jednostki obda-
rzonej wrazliwoscig teatralng istnieje realnos¢ wyspecjalizowana,
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ktora wiadnie nerwami gwaltownie: tworzy jg to, co nazywamy
SWIATEM TEATRALNYM”.

Z tych wychodzac zalozen, tylko bezwzgledna nowo$¢ stanowié
moze o warto$ci futurystycznej dziela teatralnego. Tylko ona bo-
wiem zapomnie¢ pozwoli widzowi, w mys$l kanonéw futurystycz-
nych, jednostajnosé zycia codziennego.

Nowym bezwzglednie teatr syntetyczny jednakowoz nie jest.
Pomimo wszelkich zastrzezeni ze strony tworcow jego, tkwi w nim
niemalo jeszcze pierwiastkéw teatru nadzmystowego, tego tak bar-
dzo sponiewieranego przez nich Maeterlincka oraz sporo makabry-
zmu i sytuacji denerwujgcych typu Grand-Guignol? teatru
wielce umilowanego przez tlumy wloskie. Nadto duzo bardzo bly-
skawicznie podchwyconych i pomyslowo skojarzonych z sobg roz-
moéw ulotnych ulicy, hal, pociggéw, cienidow chinskich, zdartych
z ekranu kinematograficznego efektéw karkolomnych, a niekiedy
nawet... niewyszukanych kawaléw cyrkowych.

Nie sama jednak tylko pomystowosé, lecz i wyjgtkowa orygi-
nalnos$é ujmowania cechuje teatr syntetyczny futurystéw. Przez
tak zwang , kompenetracje wspoélczesng”’ zjawisk zyciowych badz
w czasie, bgdz w przestrzeni, czyli jednoczesne na scenie przed-
stawianie sytuacji pozornie bardzo sobie dalekich — po jednej
stronie: siedzaca przy stole rodzina mieszczanska, po drugiej:
szminkujaca sie kokota — zdobywa on sie na nastroje oraz analo-
gie przenikajgce rzeczywiscie najskrytsze tajniki bytu. Nie cho-
dzi mu przy tym bynajmniej o bytu tego usymbolizowanie, lecz
o wydobycie zeh, drogg syntezy, najistotniejszej prawdy wewnetrz-
nej, wobec ktérej powierzchownos$¢ realistyczna teatru wspolczes-
nego zwyklg jest tylko fotografig, a raczej zywa kinematografis.
Z oderwanych, na przyklad, okrzykéw zniecierpliwionego tlumu,
oblegajgcego groznie w oczekiwaniu czego$ wielkiego stojacy na
placu zamek krolewski, parlament czy gmach trybunatu, wyryso-
wuje sie nagle potezne jakie§ memento, ktére, niby obuchem, wali
na émieré¢ bezmyslnie od lat pieédziesigciu wartujacego tu odzwier-
nego.

W tak zwanym znowu ,dramacie przedmiotowym” teatr futu-
rystyczny nie ubiega sie bynajmniej, jak to czynili przed nim inni,
za nadawaniem przedmiotom ,wystepujgcym” cech, obcych im
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zasadniczo, istot ludzkich. Chodzi mu jedynie o wysnucie z samej
przedmiotéw tych natury, ich struktury wewnetrznej, wlasnosci
fizykalnych lub chemicznych oraz wzajemnego ich ku sobie
w przestrzeni ustosunkowania albo akeji tych wlasnie nastrojéw,
ktére w stosunku do stykajgcego sie z nimi czlowieka nabieralyby
przekonywajgcej prawdy absolutu. Poruszajag nimi na scenie nie
przesuwajacy je z miejsca na miejsce ludzie ani tez nadprzyrodzo-
ne jakie§ duchy tajemnicze, lecz te mianowicie sily, z napiecia
oraz cigglego na sie oddzialywania, z ktérych tworzy sie wlasnie
owa nieobjeta sie¢ energetyczna, ktérg nauka wspodlczesna zwie
wszechzyciem. Bytowanie trzech jednoczesnie przedmiotéw obja-
wia sie w nerwach nadwrazliwych nadstuchujgcego u drzwi dziew-
czecia; mitosé dwojga obejmujgcych sie kochankéw porusza figur-
kami teatrzyku drewnianego; w rozstawionych za§ w pustej sali
krzestach i fotelach zaskrzepia sie szereg sytuacji, nadajgcych
przedmiotom tym pewna, tajemniczg, nawet grozg przejmujaca,
autonomicznoéé zycia wewnetrznego. Nigdy moze naprawde zawile
zagadnienia filozoficzne istnienia ciekawszego w sztuce nie zna-
lazly sobie odbicia.

Nieposledniag wreszcie zdobycz posiadl teatr futurystyczny
w zastosowaniu $§wiatla we wszystkich jego rodzajach, napieciach
i kolorach. Nie jako efektu scenicznego jednak, lecz jako czynnika
autonomicznego, uosabiajgcego w sobie pewng sume nastrojow
1 wartosci samoistnych, bezwzglednych.

W sprowadzaniu zasadniczych postulatow teatru swego do
skrajnie utylitarystycznego pojmowania polityczno-wychowaw-
czego, w trywialnym poniekad ubieganiu za -ekstrawagancja,
futurysci obnizyli oczywiscie do pewnego stopnia wartoéé bez-
wzgledng sztuki dramatycznej. Skadingd za to na nieprzewidzia-
ne jg dotychczas pchnagwszy tory, stworzyli nie tylko nowe zupel-
nie zrédlo intuicyjnie wyczuwanych sensacji artystycznych. W nie-
dostepnym murze tradycji wiekowej uczynili badz co badz wyrab,
poprzez ktéry geniusz ludzki na nowe moze patrzeé bedzie Swiaty...
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O teatrze pisa¢ nie bedziemy

O teatrze, dopdki istnieja jeszcze po miastach polskich insty-
tucje powszechnie zwane teatrami, pisa¢ nie bedziemy. Teoretycz-
ne dociekania na temat tego, jakim teatr by¢ powinien, kiedy sie
nie ma jednoczesnie do rozporzadzenia zadnej sceny, uwazamy
za bezuzyteczne i jalowe. Kazdy, kto ma wieczér do stracenia,
moze sie latwo przekona¢, jakim teatr by¢ nie powinien.

Uwazajac teatr za jedng z najwazniejszych placéwek sztuki
w kierunku oddzialywania jej na tlumy, domagamy sie od spole-
czenstwa oddania wszystkich budynkéw teatralnych i cyrkowych
na terenie Rzeczypospolitej Polskiej w nasze rece, a dowiedziemy
wam, ze stworzymy teatr, ktéory bogactwem i niespodzianoscig
form i asocjacji przeScignie daleko wszystkie naj$mielsze dotych-
czasowe mozliwosci.
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Irena Solska

BRUNO JASIENSKI

Roéwnoczesny i gwaltowny kryzys ksigzki, jako formy dalszego
dostarczania poezji odbiorcom, i teatru, jako artystycznego wido-
wiska, stawiajg czlowieka nowoczesnego wobec tysigca wyrastajg-
cych spod ziemi zagadnienn. Zwlaszcza, podczas gdy teatr nowy
przechodzi dopiero stadium mozolnych i bolesnych narodzin, — ta
poezja nowa, jedynie i gleboko akustyczna, ktoéra chce i musi by¢
oddawang Srodkami jej wsp6lmiernymi — zywym slowem, juz
sie tworzy, juz wlasnie jest. Otwiera sie zupelnie nowa dziedzina
»terra incognita”, o ktérej nie bylo czasu mysle¢ dotychcezas, wiel-
ka nieznana plaszczyzna sztuki, nie pokrywajgca sie juz z plaszczy-
zng sztuki aktorskiej, a nie mniej od niej wazna. Gwaliowna po-
trzeba nowej kasty artystow-recytatorow, ktorych nie ma, coraz
bolesniej daje sie odczuwaé. Dotychczasowe postawienie tej spra-
wy na poziomie przecietnej ,,deklamacji”, tj. oddawanie poezji na
modtle tego, jak oddawalo sie te lub inng role w teatrze naturali-
stycznym, jest dzisiaj Smieszne i niewystarczajgce. Starzy aktorzy,
postawieni wobec nowych zagadnien, okazujg sie nieudolnymi
i nieuzytecznymi. Za malo zwracalo sie¢ w ogéle uwagi na wartosci
slowa jako takiego, na jego strone sluchowa, do czego potrzeba
zresztg niepomiernie wiegkszej kultury, niz jej posiada przecietny
aktor starego teatru. Nieomal, a nowa poezja polska okazalaby sie
z zatkanymi ustami, bez odtwércow, ktérzy by ja mogli podniese,
skupi¢ i rozrzucié na tlumy.

Pierwszg wielkg polskg artystka, ktéra ten moment Swiado-
mie przezywa i toruje zupelnie nowe drogi dla recytacji wspél-
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czesnej, jest niewgtpliwie p. Irena Solska-Grosserowa. Juz sam
fakt, ze artystka o takiej renomie i tradycji scenicznej, jedna
z tych, ktorych imie ,,0bowigzuje”, nie pomiescila sie w ramach
swoich dotychczasowych rél, a miala na tyle odwagi cywilnej, aby
jednym mocnym rzutem rozwali¢ chinski mur tradycji i tradycy-
jek, i otwarcie stanaé w rzedzie rgbigcych nowe drogi, méwi do-
sy¢é wymownie o Zywotnosci i niespozytych silach twoérczych tej
jedynej polskiej artystki-konstruktorki.

Dla p. Solskiej nie ma juz miejsca w obecnym naturalistycz-
no-symbolicznym tingl-tangl-teatrze 1. Przerosla go o calg glowe.
Dlatego, w poszukiwaniu za nowymi, niestrawionymi formami dla
swojej intuicji artystycznej, zwrocila sie tam, gdzie zdawalo jej
sie, ze te formy juz slyszy — ku futurystycznej poezji 2. Pani Sol-
ska, jako recytatorka, nie ma przynajmniej dookola siebie catej
tej staroteatralnej machiny, ktéra paralizuje jej ruchy i nie po-
zwala wyladowaé wszystkich swoich mozliwosci. Sama bierze na
swoje barki caly ciezar i za niego odpowiada. Artystka o takiej
kulturze slowa i poczuciu stylu byla jakby predestynowana do
uczynienia pierwszego wylomu w dziejach polskiej recytacji. Obec-
nie caly zastep najkulturalniejszych aktorow podjdzie juz tg drogsg
(Janusz Strachocki, Jan Kochanowicz).

P. Solska, jak nikt inny, czuje kompozycje, jej brylowatos$é
i przeciecia. Jest pierwsza polsky artystks, ktéra stara sie kon-
struowaé. W walce 0 wyzwolenie z jarzma naturalizmu i przy-
wrocenie stowu jego wartosci akustycznych dochedzi do muzyczne-
go ujmowania poszczegdlnych momentéw i calych pomniejszych
utworéw. Powstajg rzeczy kapitalne (Deszcz Jasienskiego, Snieg
Mtlodozenca).

Publicznosé i ,krytyka” warszawska zostaly po raz pierwszy
postawione oko w oko wobec faktu dokonanego, wobec wielkiego
wylomu. , Krytyka” zresztg tak sie zgubila, ze oprocz kilku wy-
krzyknikéw pod adresem samej recytacji i wyrazéw zdumienia
z powodu asocjacji Solska-futurysci (,,Pani, co czynisz!...”’) nic nie
potrafila wykrztusi¢. Wszyscy jednakze poczuli instynktownie (na-
wet ,,Rzeczpospolital”’), ze dzieje sie tu co§ istotnie przelomo-
wego.
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Pani Solska nie pomie$ci si¢ juz dalej w teatrze p. Szyfmana.
Spoteczenstwo polskie winno pomysleé¢ nad tym, azeby daé tej
wielkiej artystce scene, z ktérej moglaby rozdawaé tlumom to, na
co jg i jedynie jg staé. Czy czekamy, az wyreczy nas w tym ktéra
ze scen zagranicznych?
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Manekiny naturalizmu®

ANATOL STERN

Znajduje sie w Berlinie, w kolekcji Waldenowskiej1, pewien
obraz Chagalla, noszacy tytu! Russland, den Eseln und den An-
dern. Wyobraza za$ osla, ozdobionego rogami, stojacego na
dachu domu. Brzuch czy tez wymie tego osla (oslicy) tworzy ksie-
zyc ssany przez jakiego$ potworka, homunculusa, ni to dziecko, ni
to malpke. W przestworzu, na przerazliwie czarnym tle nocy,
unosi sie postaé z kobiatkg w reku. Co w tym obrazie najbardziej
zastanawia, to glowa tej postaci, oderwana od tulowia i unoszgca
sie nad nim, glowa, z oderwang czescig grzbietu, z jakims$ potwor-
nym, zidiocialym, kataleptycznym przestrachem wpatrujgca sie
w smugi blaskéw, przeszywajace czarne tto nocy. W perspektywie
wida¢ cerkiewke, ktorej dzwon wisi na szyi osta.

Zdarzylo mi sie niedawno czytaé, w ktéoryms$ z krakowskich
dziennikéw, o burzy, ktérg wywolal w Sosnowcu czy innym mia-
steczku Chagall. Tak, ten poczciwy, spokojny malarz, ktérego na-
zwisko, modne ostatnio, znane jest niewielu nawet w stolicy Pol-
ski — stat sie przyczyng nieledwie przewrotu, niepokojow, za-
burzeh, rewolucji, trwajgcej nieomal tydzierr. Wywolat je odczyt
o nowej sztuce, urzgdzony staraniem zwigzku nauczycieli sosno-
wieckich — odczyt, na ktorym byt zademonstrowany jeden z obra-
zé6w Chagalla. Z opisu gazety mozna wywnioskowaé, ze chodzito tu
o Handlarza bydla, wyobrazajacego m. in. klacz, ciaggngcg woz,

* Podtytul: Uwagi o polskim teatrze, dramaturgu, aktorze, rezyserze
i krytyku teatralnym, na tle nowej sztuki. (Przyp. wyd.)
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ze zrebieciem, wygladajacym z jej brzucha. Sosnowieccy obywa-
tele wraz z zonami opuscili sale, urzadziwszy uprzednio wielkg ma-
nifestacje antychagallowska, jakis zas§ ksigdz sosnowiecki na naj-
blizszym kazaniu wyklg! Chagalla i prelegenta, ktory deprawowat
sosnowieckie owieczki. Nauczyciel zostal z infamig wygnany ze
szkoly i po niewczasie dopiero zrozumial, jak niebezpiecznie jest
w Polsce méwié o nowej sztuce, i w szczegélnoéci o tym, ze ciezar-
ne klacze noszg w brzuchu Zzrebieta.

Drobny ten epizod ubawil mnie z poczatku, o tyle, o ile moze
chamstwo (mniejsza o to, w sutannie czy w surducie) ubawié czlo-
wieka, przyzwyczajonego co prawda do jego wszechobecnosci, ale
tudzgcego sie, ze nie moze ono przybra¢ rozmiaréw zatrwazaja-
cych. Rzeczywiscie, zdarzenie to mialo smak dobrej farsy, jednej
z tych starych doskonatych fars, w ktérych wysmiewane sg oby-
czaje prowincji. Po pewnym jednak czasie wesolo§¢ moja ostygla,
i gdy wpadl mi w oczy obraz Chagalla Russland, den Eseln und
den Andern, pomyslalem, jest to Swietna kompozycja symbo-
liczna, ktorg datoby sie zastosowac w catej rozcigglosci do stosun-
kow panujgcych w Polsce.

Ujrzalem wiec, jak gdyby w kroétkiej wizji, monotonnego osta
opinii publicznej, osta konserwatyzmu, z wielkim dzwonem naro-
dowego pyszalkostwa ma szyi, karmigcego bladg przyzwoitoscia,
wyblakls nudg swe pokraczne male — poronionych twoércow.
A w tej straszliwej postaci z oderwang glows, czyz nielatwo mi
sie bylo dopatrzeé¢ Polski myslacej, z glupkowatym przestra-
chem przyjmujacej pierwsze sygnaty czerwonych zachodnioeuro-
pejskich reflektoréw, przerzynajgcych jej osle mroki?

Ostatecznie, jesli nie $miemy zgdaé¢ od ludzi wszechwiedzy,
doskonatlej kultury, wyrazajgcej sie w otrzasénieciu starych, zmart-
wialych form zycia spotecznego czy sztuki —to obowigzkiem
naszym jest zgdaé¢ woli poznania nowych, zywych form., Wydaje
mi sie, ze ludzie za wiele méwig o przesileniach gabinetowych,
o wyscigach i o rewolucjach murzynskich, a za malo zwracajg
uwagi na te pierwszorzednej wagi, a moze jedynie wazng rzecz,
jakg jest konieczno$é¢ istnienia w kazdym nas woli — ciggtego
tworzenia, i jedynie zywotna kwestia uksztatcania w sobie tej
nowej religii, ktéra pod tysiacznymi nazwami, zuzytkowawszy ca-
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ly arsenal halasu, pieknych i potwornych szalenstw, dala nam
znaé, ze istnieje wéréd nas. Trwoga, ktéra nas ogarnela na widok
tak niezwyklego, tak trywialnego zwiastowania, czyz nie
jest zwyklg trwoga i sentymentem czlowieka rzucajgcego dawng
wiare? I czy ta nowa religia nie jest juz przez to prawdziwsza, ze
jest nowa, ze pozwala nam wybuchngé niestyszanym dotgd przez
nikogo, nieslychanym krzykiem, nowg krwig, innym $miechem,
irracjonalng prawdg — czyz nie wszystko zresztg jedno czym, byle
czym$, co méwi, ze nie tylko Zyje, ale ze takze walcze — i co
przebija serce mieczem milosci.

Tu sie zblizam do wlasciwej tresci tego szkicu, do krytyki
polskiej. Czyz nie ona powinna zaja¢ w tym apostolowaniu no-
wych kultur miejsce pierwszorzedne? I charakterystyczne jest, ze
krytyka wspoélczesna w Polsce wcale prawie nie istnieje, ze prze-
szla ona calkowicie na pole polemiki. Niedawno byliémy swiadka-
mi takiej bachanalii i polemiki, i genialnego gadulstwa, w ktéorym
brali udzial co najzastuzensi krytycy, dzentelmeni, skgadingd nad
wyraz powazni, ze wymienie tu takiego purytanina, jak p. Irzy-
kowski 2. Tak, wlasciwych krytykéw Polska posiada mniej, anizeli
ministrow. Ma za to wielkg ilo§¢ mniej lub wiecej zdolnych pole-
mistéw. Znajduje to swoje wyjasnienie. Makuszynscy, Grubiinscy,
Rostworowscy ® sa nie tyle krytykami wspoélczesnej literatury
i dramatu, ile przede wszystkim sami sg literatami i dramaturga-
mi. Bedac tedy pisarzami starej szkoly, ci panowie nie tylko ze
nie szukajg nowych wartosci w dziele sztuki, ale poniekgd staran-
nie unikajg moéwienia o nich. Polemizujg oni z autorem, opowia-
dajg sztuke i zwierzajg sie czytelnikowi, jakby oni te rzecz ujeli
jako jej autorzy. Jest to podejscie do sztuki co najmniej niemiaro-
dajne, i autor tych sléw nie pierwszy czyni te uwage. Sposrod pa-
ruset recenzji teatralnych z ostatnich kilku miesiecy nie przypo-
minam sobie ani jednej, gdzie by krytyk stangl na stanowisku re-
wolucyjnym i gdzie by ganil nie repertuar, lecz samg metode,
punkt widzenia. Sg to bgdZ niedolezne bajdurzenia i amatorskie
uwagi pp. Pienkowskich i Rabskich 4, badz lekki salonowy flircik
p. Grubinskiego, ktéremu bardziej chodzi o pokazanie miedzy
wierszami, ze jest z aktorami i aktorkami na ,,ty”, anizeli o ocene
sztuki i gry, wreszcie gladkie, dowcipne, piekne frazesy p. Maku-
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szynskiego. Najbardziej moze rzeczowe, ale tez nie nowatorskie,
sg oceny p. Breitera ® i zbyt pilnujace sie etykoestetycznych war-
tosci, idealistyczne recenzje p. Zawistowskiego®, Z recenzji wi-
da¢, ze krytykoéw scena przerazliwie nudzi, ze zawéd swdj z roz-
koszg zamieniliby na inny, gdyby posiadali jakiekolwiek inne zdol-
nosci. Jesli juz wypadto mi pisaé¢ o tej niemilej sprawie, to radzil-
bym panom krytykom teatralnym, aby zachowali przynajmniej
pozory i nie czestowali publiczno$ci ,,fachowymi” recenzjami w pa-
re godzin po sztuce; swiezos¢ takich poczestunkéw jest mocno wat-
pliwa, i zdarzylo mi sie przypadkiem zauwazy¢, ze recenzje z zu-
pelnie réznych rzeczy sa znakomicie i zdumiewajaco do siebie po-
dobne.

Wyznaje, ze zbyt wiele miejsca po$Swiecilem tu krytyce teatral-
nej. Badz co badz jest ona, mimo wszystko, czym$ bardziej godnym
uwagi ze wzgledu na swéj dowcip, nizZli teatry warszawskie,
w ktérych istnieniu nawet dowcipu trudno by sie bylo doszukaé.
Nie méwiac nic o braku w miescie teatru, ktéry by przynajmniej
zewnetrznymi pozorami mégl swiadezyé o swej powadze — dziwi
czlowieka, malo nawet interesujacego sie teatrem, ten zupeiny
brak inwencji, ktéry daje sie spostrzec w rezyserii, w insce-
nizacji sztuk, w dekoracjach, w grze artystéw. Styszelicie o podob-
nych sztukach, wystawionych u Reinhardta, o wysoce majestatycz-
nym wrazeniu, ktére czyni wysoki, sztywny, caly z czerwonej cegly
zbudowany fronton teatru, o fakcie zastosowania jako lamp —
stalaktytéw, z ktorych sgczy sie miewyrazne éwiatlo w tym tfe-
atrze, zbudowanym na wzér rzymskiego Colosseum ?. Na Dantonie
publicznoéé z rozmaitych miejsc teatru styszy tuz nad uchem po-
wtarzajace sie okrzyki: ,,Na $mieré¢!”, ktore, dajac widzom zludze-
nie, ze sg wspélaktorami, czynig wraZenie wstrzasajagce. Sy to
efekty nie odnoszace sie $cisle do istoty sztuki teatralnej — rola
ich w teatrze jest jednak niepowszednia i §wiadczy o inteligencji
rezysera. Podobnie dekoracje, uproszczone do ostatnich granic
(niekiedy do portier, stotu i krzesel), méwig o logicznym wysitku
rezyserskim, o programowym przeniesieniu punktu ciez-
kodci sztuki na jej cze$¢ recytatorska. Jest to metoda gry, ktéra
nie chce byé fotografowaniem, jak u Stanislawskiego, i ktéra, uzy-
wajac $rodkéw, propagowanych poniekad péziniej przez Meyer-
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holda — pewnego zréwnowazenia w timbrze glosu — zachowujac
rytmiczng linie w przedstawieniach grup, wyrywa sie tym samym
z ram $cisle naturalistycznej sceny. Nawet nie bedac fanaty-
kiem tej metody, trzeba sie jednak odnie§¢ z szacunkiem do tak
powaznych usilowan. I bedgc wrogiem ekspresjonizmu (co moze
powiedzie¢ o sobie autor tego szkicu), mozna z gorgcym zacieka-
wieniem $ledzi¢ eksperymenty, zar6wno ekspresjonistyczne, jak
i inne — byle nie byly oparte one jedynie na sensacji. Mozna nie
wierzy¢ w celowosé tych prob, lecz, jeéli sie wierzy w koniecznoéé
ich istnienia, jako stadium przejsciowego — jest to juz wiele, Sty-
szalem o najnowszych prébach ekspresjonistycznych, m. in. o dia-
logu kochankéw wmurowanych w tekturowe, pomalowane domki,
wjezdzajgcych na scene na kétkach itp., i nie oburzylem sie na
widok patriotycznych elukubracji Maeterlincka wystawionych
w Warszawie 8. Podobnie préoby dramatu dadaistycznego w pa-
ryskim teatrze zasluguja na uznanie, jako wysitki wyrwania sce-
ny z martwoty dotychczasowego repertuaru, przetadowanego sym-
bolikg dawng (choéby Maeterlincka), i ta, ktoéra znajduje dzi§
swych zwolennikéw, przemawiajgc jezykiem katolickiej mistyki
Claudela. Nie wierze w to, by te préby podlegaly powazniejsze]j
krytyce, stwierdzi¢ nalezy jednak ich sumiennos$é Znéw
nowoczesny teatr rosyjski Jewreinowa?, $wietnego teoretyka
(Teatr jako taki, Teatr dla siebie), jest raczej kabaretem wysokiej
miary. Bardziej ciekawe juz s dawne proby futurystéw wioskich:
teatru-karnawalu. Tlumy staja sie tam, jak w najstarszych mi-
steriach, wspoélaktorami. Podobnie jak w kabarecie — gdzie pu-
bliczno$é¢ spelnia mniej lub wiecej zlozong role greckich chéréw,
powtarzajac refren piosenki §piewanej przez aktora.

Wszystkie te wysitki dowodza, Ze teatr wspotczesny stoi nad
przepascig. Ucieka sie on do bezsprzecznie ciekawych, ale, w sto-
sunku do jego pogladéw na scene, niezmiernie kuglarskich sensa-
cji, za pomocg ktorych stara sie powstrzymaé uciekajgcego widza.
Nie ulega watpliwosci, ze sztuka sceniczna stracita grunt pod no-
gami, przezywszy naturalizin, symbolizm, psychologizm — wy-
czerpala wszystkie §rodki ekspresji i wypadla z ram wlasciwego
teatru, stajac sie tylko deklamacjg lub tylko wyobrazeniem ruchu.
Dalej po tej drodze kroczyé bylo niepodobna bez zamiany empi-
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rycznych podstaw dotychczasoweego teatru na inne, ktérych
wszakze stara sztuka mie znala, obracajgc sie w granicach do-
$wiadczalnoéci, logicznos$ci. Jedynie z przekroczeniem tych
granic mogla nastapié nowa era, odrodzenie teatru europejskiego
(por. moja rozprawa w Nowej Sztuce pt. Nowy teatr dla wszyst-
kich 19; o fatalizmie, tkwigecym w podlozu teatru dotychczasowego
i o podstawach nowego teatru). Przed tym krokiem jednak teatr
sie cofnal i, nie majac Zadnego wyznania wiary, zwrdcil sie do bez-
barwnego, realistycznego inscenizowania wszystkich mozliwych
sztuk o wszelkim podiozu ideologicznym, Nigdzie sie nie daje to
zaobserwowaé w tej mierze, co w Polsce — i nigdzie jeszcze natu-
ralizm mnie miat tak nieudolnych apostoléw i wielbicieli.

W jednej z nowel, zdaje mi sie, Henryka Manna, jest mowa
o prostytutce, ktora oirzymala od jakiegos zamorskiego gofcia
czarng perle niezwyklej ceny i nie znajgc jej wartosci, umarta
z nedzy i glodu, z bajecznym bogactwem w reku. Podobnie teatr
obdarzony jest przez geniusza intelektu klejnotem mozliwie naj-
zupehiejszej swobody, nierealnosci, radosnej nielogicznosci, kt6-
rej nie rozumie i nie potrafi wyzyskaé, zarazony ohydna chorobg
naturalizmu.

Nie broncie teatru naturalistycznego! Ci, ktorzy bronig teatru,
wskazujgc na ttumy ludzi przezen zahipnotyzowanych, niech wie-
dza, ze nie mniej, a moze bardziej jeszcze interesuje publicznosé
kabaret — instytucja, ktérej wrogiem mieni sie teatr, ale z ktora
jest tak blisko spokrewniony w swym stadium obecnym. Ostatecz-
nie i mnie réwniez interesuje widowisko sceniczne, choé w nierow-
nie wiekszej mierze zaciekawia mnie widok bo6jki ulicznej. Dlatego
tez przypuszczam, ze widowisko teatralne winno sie czyms$ roznié
od widowisk innego typu, choéby kompleksem pewnych, z goéry
okres$lonych i uzaleznionych od rodzaju produkcji teatru — wply-
wow sceny na widza. Co do polskiego teatru, to pamigtam, niestety,
kuchenng atmosferg sceny na Rosmersholmie, okropne wrazenie
na widok p. Solskiej, bijacej glowa o kant pieca ! — a takze, z daw-
niejszych czaséw, p. Szylling w roli duszonej Desdemony !2, ohydnie
rzucajgcg nogami — i wystawe ubran, ktorg co pewien czas urzg-
dza Teatr Polski wznawiajgc Szekspira — caly wéciekly, dziecinny
naturalizm warszawskich teatréw, rozestetyzowanych mniej lub
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wiecej. Ten, kto widziat to, a takze wiele innych poczynan pp.
Osterwy, Lorentowicza, Szyfmana, Limanowskiego, zrozumie, cze-
mu ludzie tak roznigcy sie¢ od siebie pod wzgledem kultury arty-
stycznej, jak wyzej wymienieni, mogg znaleZé sie jednak na wspol-
nej plaszczyznie.

Sztuka teatralna w kazdym razie nie jest jedynie panoramg
denerwujgcych scen lub salonem maéd, za jaki wielu jg uwaza. Nie-
wiele brakuje, aby nieefektowne afisze teatralne zostalty zastgpione
przez takie, jakie mialem sposobnoéé oglgdaé w jednym z miast
prowincjonalnych:

KINO
NAJWIEKSZY SZLAGIER SEZONU
Kolosalny obraz pt.

ONA
ktéory zawiera sceny
STRASZNEGO POJEDYNKU NA NOZE!
MIMO STRASZNYCH SCEN
obraz jest arcydzielem sztuki kinematograficznej
Jeszcze 2 dni

Osobom nerwowym wstep nie zalecony

Nic nie stoi na przeszkodzie, aby teatr polski réwniez zaopa-
trzyl swe afisze w podobne ostrzezenia ,specjalnie dla nerwo-
wych”. Pamietam przeciez, jak na Wilde’owskiej Tragedii flo-
renckiej 13 (rez. Wysockiej: p. Wysocka lubi sensacje), podczas po-
jedynku ksiecia z kupcem, piekna pani poza mng nerwowo pytala:
»Kto kogo trafi?” Nic nie zatrze wspomnienia jej bolesnego west-
chnienia, gdy mlody p. Benda zostal wreszcie zaduszony przez za-
zdrosnego meza (p. Junosze-Stepowskiego).

W tym miejscu chcialbym sie zwroécié z diuzszg przemows do
polskich rezyseréw, blagajgc, aby oszczedzali nieswiadome kobie-
ty i nielicznych widzéw, swiadomych latwizny dowcipu tych sen-
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sacji. Wydaje mi sie jednak, ze bardziej wskazane bedzie uczynic
to drogg rozwazania.

Zapomnijmy na chwile o tym, ze typ sztuki dotych-
czasowej jest juz niewystarczajacy, i wyobrazmy
sobie, ze stara scena nas zadowalnia. Nasuwa sie pytanie, czy teatr
moze byé sprowadzony jedynie do roli estetycznej rozrywki, wy-
poczynku intelektu — teatr, ktéry mial zawsze te¢ przewage nad
innymi sztukami, ze wysuwal trwaly, skondensowany swiatopo-
glad i zapladnial widownie ideowo. Oczywista, Ze nie. Tego zda-
nia nie jest nawet biorgcy na ogét teatr bardzo lekko p. Grubin-
ski, ktory w swej rozkosznej odpowiedzi na akt oskarzenia, wy-
toczony przez ,,Lige Konsumentéw” przeciwko Kochankom, i na
twierdzenie, ze teatr winien byé miejscem wypoczynku — od-
powiedzial, ze miejscem wypoczynku jest 16zko, ewentualnie so-
fa — ale nie teatr. Nie przypuszczam, aby najdiuzsze rozwazania
mogly kwestie rozstrzygnaé¢ z wiekszym powodzeniem, nizli tych
pare sléw. Stary teatr jest gigantycznym lustrem, w ktérym tlumy
widzg swe zogniskowane odbicie; w teatrze dokonywa sie¢ w ten
sposéb akt gromadnego samouswiadomienia sie mas (por. studium
Breitera, doskonale pod wzgledem informacyjnym: Walka o teatr 14
i moje: Nowy teatr dla wszystkich). Jezeli tedy teatr nie posiada
zadnej wytycznej, jezeli rozdrabnia sie na tysigc $wiatopogla-
déw — tym samym przestaje wypelniaé swe zadanie, traci sens
swego istnienia, dyskredytuje swe znaczenie instytucji uspolecz-
nionej masy. Teatrowi wspbliczesnemu, ktéry ukazuje tlumowi
jego obraz w tysigcznych, skomplikowanych odmianach, zamiast
ukazaé mu jego jedno jedyne odbicie idealne — gro-
zi $mieré nieunikniona.

Nalezy wiec wysungé zgdanie programowoSci
w teatrze Jedynie wznibslszy sztandar ideowosci, bez wzgle-
du na jej charakter, zdobedzie sobie stary teatr prawo istnienia,
w kazdym razie — przedluzenia istnienia. Scena, na ktorej wy-
stawiane sa jednoczesnie sztuki o réznym podlozu ideowym, nie
otrzymujace przy tym pietna ideologii rezysera — przypomina
jarmareczny stragan, gdzie obok Rozmdéw z duszq $w. Augustyna
lezy bulwarowa Marta, i gdzie hamburskie pornografie dyskre-
tnie wygladaja spod obrazu Madonny, To pomieszanie réznych
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Swiatéw byloby dozwolone jedynie jako Srodek artystyczny, lecz
sztuka taka bylaby z natury rzeczy sztuka typu nowoczesne-
go, wystepujacg przeciwko zwigzkom logicznym, ktére obowigzuja
w starym teatrze.

Wywody powyzsze, dos¢ przekonywajace dzieki swej oczy-
wistosci, pragnalbym zilustrowaé przykladem, pierwszym z brzegu.

Szczegdlnie nadajg sie do tego dwie sztuki, wystawione dosé
dawno przez tego samego rezysera: mowie o Ksieciu niezlomnym
i o Bracie marnotrawnym 15, Katolicki dogmatyzm Calderona
i paradoksalnos¢ Wilde’a sg niewspdlmiernymi momentami
ideologicznymi, i rezyser, ktory je wystawia, winien by¢
Swiadomy trudnosci swego zadania, o ile nie chce obnazy¢ swej
ideowe] bezpiciowosci. Paradoksowi odpowiada groteskowost ze-
wnetrzna — dogmat objawia sie przez prymityw. Jezeli wiec rezy-
ser jest przeswiadczony, ze Wilde'owski paradoks ma w sobie cos
z dogmatu religijnego, lub na odwrét, jezeli w Ksieciu nieztomnym
widzi paradoks fanatyzmu religijnego — to niechaj sztuki nie wy-
stawia, 1 niechaj jego dobry geniusz pomoze mu sprawi¢ rozkosz
widzowi przez ukazanie dwéch skrajnych organizacji psychicznych,
ktére dopelniajg sie nawzajem. Jezeli jednak tego nie ukazuje
w sposobie zainscenizowania tych sztuk — dowodzi, ze jest badz
ignorantem nie majacym pojecia o istocie teatru, bgdz cztowiekiem
nieudolnym. Jedna i ta sama scena nie powinna
bowiem nosié¢ pietna rozmaitych ideologii re-
zysera, tym bardziej zaé§ nie powinnabyé¢ tere-
nem jego ideologicznej bezwyznaniowo§ci. Nie
mowcie mi tylko nic o ideologii naturalistéw. Naturalizm jest wla-
Snie owg bezwyznaniowoscig.

Nie odmawiam wielu zalet pp. Osterwie, Szyfmanowi i innym.
Przeciwnie, jestem przeswiadczony, ze sg to ludzie o dosé niepo-
spolitej inteligencji. I tym wiecej ma sie prawo wymaga¢ od nich,
aby przed rozpoczeciem inscenizowania sztuk w swych teatrach
wyjasnili sobie przede wszystkim, jaki jest ich wlasny teatr
koncepcjiideowych Nieograniczy to bynajmniej, a w kaz-
dym razie nie ograniczy w tej mierze, w jakiej by sie to wydawalo
na pierwszy rzut oka, terenu ich pracy — podobnie jak niebieskie
okulary nie przeszkodza widzieé noszacemu je tego wszystkiego,
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co widzg ludzie nie noszgcy szkiel — ale w pewnym okre$§lonym
zabarwieniu. To zabarwienie ideologiczne, wyrazajg-
ce sie w sposobie inscenizowania sztuk (symbolicznym, prymity-
wistycznym lub innym — ale tylko w pewnym okre$lo-
nym sposobie)— winno by¢ niezbedng cechg rezysera teatru
starego. Powtarzam, jest to jedyna rzecz przemawiajgca za jego
istnieniem — i odgraniczajgca go od dyrektora prowincjonalnego
panopticum, gdzie mozna zobaczy¢ wszystko i ,,przez jakie szkia
sobie kto zyczy”. I jedynie wtedy bedzie mozna odnosi¢ sie don
jako do przeciwnika, ktoérego nalezy zwalczaé, nie odmawiajgc mu
wszakze swego szacunku. Stara sztuka bowiem juz nas nie zado-
walnia. ,,Jest ona wielka w swoim rodzaju, ale rodzaj jej jest
maly”.

Nie watpie, ze rezyser wlasnie dzwiga caly ciezar odpowiedzial-
nosci za te ponurg arlekinade, ktorg jest wspoélczesny teatr polski.
Aktor jest manekinem, kukla, marionetkg oddang wladzy rezysera
i dramaturga — jest, lub winien nig by¢. Ci, ktorzy mowia o indy-
widualnosci, o geniuszu aktora, nie rozumiejg, bez watpienia, siebie
samych. Genialny aktor bylby dynamitem rozsadzajgcym teatr.
Rezyser musialby takiego aktora usunaé, tak samo, jak wodz zmu-
szony bylby usungé podwladnego przerastajgcego jego rozkazy.
Gdyz geniusz okresla przede wszystkim to, ze jest on niepohamo-
wanie i oryginalnie twoérczy. Aktor za§ bedacy na scenie twores,
nie talentem scisle odtwoérczym, przestaje byé sobg, traci racje
bytu, staje sie dramaturgiem, pisarzem. Geniusz moze byé r 6 w-
niez aktorem, jak nim byl, jesli chcecie, Szekspir i Molier. 1d e-
alny aktor jednak, aktor w istotnym tego stowa znaczeniu,
moze byé¢ tylko blaznem, zdolnym linoskoczkiem, mniej lub wie-
cej subtelnym rzemieslnikiem. Nie widze wyjatkéw: tu ani gdzie
indziej.

Oto6z aktor moze by¢ rzemieSlnikiem gorszym lub lepszym,
mniej lub wiecej dobrze rozumiejgcym wymagania swego rzemio-
sta. Przyjrzyjcie sie najlepszym kreacjom Jaracza, Osterwy, Lesz-
czynskiego, Junoszy-Stepowskiego, a dostrzezecie jaka$ zupelnie
naiwng wiare ich w produkeyjnos¢ swych wysitkéw i przejecie
sie tg podlg manierg malpowania, kit6érg reprezentuje ich gra.
W rzeczywisto$ci przypomina mi ona prace buddyjskich miynkéw
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modlitewnych, przesuwajacych automatycznie wstege z modlami,
ktorymi starajg sie wyreczyé zywi wyznawcy Boga. I jednoczesnie
wsrod aktorow mozna coraz wiecej zauwazy¢ gluszcow, samcow
tokujgcych i przystrajajacych sie w barwne upierzenie dla zwa-
bienia publicznosci, i szczegdlnie kobiet. Jest to uwydatnianie
swych pieknosci zewngtrznych, nikczemny kokoci zwyczaj handlo-
wania sobg, rozpleniony szczegdlniej miedzy aktorami, lecz nie tyl-
ko miedzy nimi i czynigcy z teatru siedlisko, jak méwili Rzymia-
nie, podwéjnej Wenery. Bez watpienia, o niektérych
z aktorek mozna sie wyrazié w slowach pelnych uznania — o ich
pragnieniu nowego teatru — s3 to jednak wyjatki, jak pp. Solska
i Sulima, pierwsza — mimo dlugoletniej pracy zachowujaca caly
Swietny entuzjazm mlodosci, druga — obdarzona glebig wrazliwo-
$ci sumiennie pracujgcej aktorki — i inne. Ale czy jeden chocby
sposréd ich kolegéw moéglby powtérzyé piekne stowa Talmy 16:
»Je joue quelquefois pour le plaisir des autres, et toujours pour
le mien — Gram niekiedy dla przyjemnosci innych, i zawsze dla
swojej wlasnej”’? Ach, nie: sg oni na to rzemieslnikami zbyt malo
$wiadomymi piekna swego rzemiosla, zbyt malo sa rzemieslnikami
natchnionymi. I dziwne sie nam wydaje, ze krytycy teatralni, pp.
Grubinscy i inni, nie zrozumieli, ze zachwycanie si¢ dobrg gra
aktoréw jest tym samym wilasnie, co zachwycanie sie artystyczng
strong fotografii, choéby i psychologicznej. Bez watpienia,
fotografig rowniez mozna sie entuzjazmowaé, sztuka fotograficz-
na jest rowniez sztukg — odgrédzmyz jg jednak od sztuki
zywej, przetworczej — jedynej istotnej sztuki. Gdyz czym
zdotamy oddaé jej nalezny hold, gdy wreszcie ukaze sie ol$nio-
nym oczom?

Od pewnego jednak czasu stychaé¢ o probach zerwania z sza-
blonem scenicznym, tak lojalnie zachowywanym przez teatry pol-
skie. Poza zamierzonymi probami w ,,Polonii”’, ktére, jak sie wy-
daje, nie doszly do skutku — slyszalem od p. Solskiej o Dziwnej
ulicy Czyzowskiego, jako o sztuce ekspresjonistycznej. Ostatni
jednak eksperyment, zrealizowany juz zresztg w Krakowie — wy-
stawienie Tumora Mdézgowicza 17 — nauczy! mnie nie ufaé¢ zbytnio
krajowym ekspresjonistom, {ym nawet sposréd nich, ktérzy wyste-
pujg zbrojni w pancerz zalozenh teoretycznych. Nie jest zadaniem

109



tego szkicu szczegdlowe rozpatrzenie teorii p. Witkiewicza i wska-
zanie, jak bardzo bliski jest p. Witkiewicz niemieckiemu ekspre-
sjonizmowi, Zastanowilo nas jednak, ze od dluzszego czasu p. Wit-
kiewicz uzbroil sie przeciwko pure-nonsensowi, przeciwko bezsen-
sowi dla bezsensu (jesli taki moze istnieé¢!), i ze moéwi doslownie:
»Programowy bezsens... w teatrze jest zjawiskiem niezmiernie
smutnym. Deformacja dla deformacji, bezsens dla bezsensu, nie-
usprawiedliwiony w wymiarach czysto formalnych, jest czyms$
godnym najsrozszego potepienia” (wstep teoretyczny do Tumora
Mboézgowicza). P. Witkiewicz propaguje natomiast bezsens uspra-
wiedliwiony przez dynamicznie wybuchajgce uczucie metafizyczne,
ktérego zadaniem byloby rozszerzenie ram okreslajgcych ,,jednosé
osobowosci, bezsens, ktérego celem byloby oswobodzenie czystej
tresci metafizycznej od zawadzajgcego jej balastu tresci empirycz-
nej. To zalozenie jest, bez watpienia, decydujgce w teorii p. Wit-
kiewicza, i pozwolimy sobie zaznaczy¢, z calym zresztg szacunkiem
dla pi6éra autora, ze jego az nazbyt szczegblowy, zbyt wyczerpuja-
cy wyklad zaciemnia te tak prosta i jasng teze, bedaca, powtarzam,
zasadniczy tezg ekspresjonizmu.

Ot6z walka p. Witkiewicza z czystym bezsensem * bezsensem
dla bezsensu, jest nader zastanawiajgca i charakterystyczna. Jest
to walka tragizmu z humorem. Gdyz 6w czysty bezsens
jest niczym innym, jak najwewnetirzniejszym uczuciem humoru
i zaprzeczeniem wszelkiego metafizycznego uczucia i odczuwania —
czysta forma, starajgca sie réwniez uwolnié od ciezaru empiryz-
mu — podobnie, jak stara sie od niego uwolni¢ metafizyczny tra-
gizm Witkiewicza. Ten niemiecki tragizm Witkiewicza, ktéry kaze
mu walczyé z bezsensem, nieusprawiedliwionym przez wewnetrzng
mutacje, nie pozwala mu wtasnie zrozumiec¢ koncepcji twoérczej,
wyrazane] za pomocg tej samej Czystej Formy, ale
" % Uwazam za wskazane zatrzymaé sie tu nad dwiema drogami, przed
ktérymi stanal dzi§ teatr, i wskazaé polskiemu teatrowi niebezpieczenstwo,
grozace mu ze strony ekspresjonizmu p. Witkiewicza, ktérego nazwisko
zupelnie niestusznie lacza ze sztuka futurystyczna. Jednocze§nie podaje sie
tutaj wlasciwg ocene futuryzmu, w szerokim tego slowa znaczeniu, nie
mozna bowiem nazwa ta okreflaé¢ tylko futuryzmu wtoskiego, wywodza-

cego sie z neoimpresjonizmu. Literatura futurystyczna, nawet wtoska, kro-
czy drogg raczej syntezy intuicyjno-intelektualistycznej. (Przyp. aut.).
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wzniesionej na dnie humoru. Nie pozwala mu on zrozumie¢ zwroé-
cenia sie do bezwzglednej wartosci rzeczy posiadajacych za jedyna
miare sad ludzki — odrzucenia wartosci rzeczy ,,samych w sobie”,
poza czasem i poza nami, wartosci metafizycznych — slowem, he-
roicznego, legendarnego, boskiego przyjecia s§wiata i czlo-
wieka, jako jego miary — przy jednoczesnym u$wiadomieniu sobie
zupelnej nieodpowiedzialnos$ci tej cudownie zmiennej
miary. Oto jest to kolosalne przechylenie si¢ wielkiej szali humoru
i tragizmu, ktére ogladamy — $wietne widowisko, na ktérym tra-
gizm traci swe oparcie i cigzar, i wyrzucony zostaje mocg inercji
na jakie$ pozaswiatowe $mietniska. Jesli futurystyczna sztuka fran-
cuska, szczegOlnie poezja (i to juz od Apollinaire’a do Jeana Co-
cteau), swiadomie opiera sie na koncepcji §wiata, wywodzgcej sie
z poczucia humoru — jesli Chesterton wznosi niezapomniany pom-
nik triumfu, egipska igle Napoleona, na czesé tej nowej koncepcji
(przeczytajcie Pagérek humoru z Napoleona z Nothing-Hillu) —
jesli Rosja nowoczesna calg mocg wydziera sie ze swego dotych-
czasowego fatalistycznego pojmowania swiata, ze stechtych, luna-
tycznych suteren swej dostojewszczyzny — to Niemcy, ktére po-
jeciu humoru sg zupelnie obce, tong catkowicie w nihilizmie swej
tragicznej psychiki (wystarczy przejrzeé jeden z ostatnich alma-
nachéw poezji mlodych Niemiec: Menschheits Dimmerung 18,
I zwrdécie uwage na tytull). P. Zrebowicz, ktéry w swym Nihili-
zmie w sztuce 1? dal cenng charakterystyke ekspresjonizmu, nazwal
futuryzm pokrewnym mu stadium. Jest to blad zasadniczy. Okre-
$lajac te dwa kierunki nawet tak kranicowo, jak to uczynil, i rozu-
miejac przez ekspresjonizm roztopienie sie¢ w chaosie psychicznym,
wewnetrznym — przez futuryzm za§ — zaprzepaszczenie sie w Zy-
wiole na zewnatrz — powinien by! p. Zrebowicz zrozumieé, ze tak
rdozne zalozenia wyznaczajg nie tylko odrebnosé, ale nawet wro-
gosé tych kierunkéw. W istocie: futuryzm jest §wiadomg reakcja,
demonstracjg antyekspresjonistyczng. Jest pragnieniem rew olu-
cji, przebudowy, nowego porzagdku rzeczy, i —
u$wiecajac passeizm, jako opor, ktory nalezy przezwyciezy¢é — jest,
jako taki, bodajze wartoscig $cisle spoleczng, ewolucyjng. W prze-
ciwienstwie do niego, ekspresjonizm jest zadzg ciggltego two-
rzenia od nowa, zaprzeczeniem realnej wartosci rzeczy raz
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juz stworzonych. Nie jest propagandg $wiadomie tworzonej nielo-
gicznosel, lecz alogiczno$ci. Jesli futuryzm stawia przed sobg cel
w osiggnieciu okreslonych korzy$ci z pewnej sumy wysitkéw, to
ekspresjonizm cel ten widzi, mozna by rzec, w samym abstrakcyj-
nym, niecielesnym akcie tworzenia. Jedynie z punktu widzenia
$cisle spotecznego (na ktorym przeciez p. Zrebowicz nie stal) dalo-
by sie okresli¢c — i to tylko w ich krancowych obja-
wach ekspresjonizm, jako rzeczywisty ninilizm, futuryzm, jako
ustawiczng rewolucje — czynnosci rownoczesne, bynajmniej jednak
sobie nieréowne i nie majgce zadnych cech pokrewnych. Co do
Witkiewicza, jest on czystej wody ekspresjonists.

Witkiewicz jest teoretykiem ekspresjonizmu, tego wiasnie, kto-
ry dzisiaj panoszy sie w Niemczech. Nalezalo sie spodziewaé, ze tak
$wiadomy swych zamierzen dramaturg uderzy sztuka swoja, jak
taranem w gluchg i tepg $ciane teatru polskiego, i rozwali jg. Na
nieszczescie tak sie nie stalo.

Na przedstawieniu Tumora Mézgowicza nie bylem. Otrzymalem
jednak od zupelnie roznych ludzi, m. in. od samego autora, szcze-
gbélowe sprawozdania z obu przedstawien, nie moéwige juz o tym,
ze czytalem uwaznie omawiany dramat i jeden z niedrukowanych
dramatow Witkiewicza, zdaje mi sie, ze Macieja Korbowe. Znam
tez rozwazania teoretyczne Witkiewicza, drukowane w ,,Skaman-
drze”, ktore radzi przeczytaé w swym ,,wstepie teoretycznym” do
dramatu. To mi daje $mialos¢ umieszczenia w tym miejscu uwag
o Tumorze.

Stanowisko Witkiewicza, zZe nalezy bestie (zapewne metafizycz-
ng) rozpetaé, i ze doé¢ bedzie czasu, by ja w razie potrzeby zastrze-
lic — twierdzenie nastepne, ze dramat winien by¢ przeprowadze-
niem ,,bezsensu zyciowego i logicznego... na scenie” i ze niewiele
jest wart, jesli nie unika ,,narowow, dotyczgcych Zyciowej strony
sztuki”, jest nader prowokacyjne dla niego samego. Pod tym wzgle-
dem Tumor Mézgowicz grzeszy w sposbéb niebywaly, i braki jego,
polegajace na pomieszaniu pierwiastkéw czysiej formy z elemen-
tami naturalistycznymi, sg wybitne. Caly dramat, od poczatku do
kohca, jest najnormalniejszym, najprzyzwoitszym w $wiecie, jesli
chodzi o zaleznosci logiczne, ,,rykiem bebechdéw” w guscie Przyby-
szewskiego, tym ,rykiem bebechéow”, z ktérego sie tak okrutnie
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natrzgsa p. Witkiewicz w kazdym niemal ze swych artykuléw.
Nic tez dziwnego, ze zostal przez aktoréw =zagrany naturali-
stycznie.

Tak, dramat Witkiewicza jest zbyt logiczny, by mogl daé isto-
tnie nowe wartosci. Oprécz prologu (kt6ry, mimo gloszonego przez
p. Witkiewicza wstretu do ,,programowego wykrzywiania ksztal-
tow normalnych”, jest wlasnie takim programowym wykrzywia-
niem ksztaltéw i wykrzywianiem sieg), caly dramat jest tak zaboj-
czo trzezwy, tak pozbawiony najdrobniejszej szczypty twoérczego
fermentu, co poniekad obowigzuje w dramacie ekspresjonistycz-
nym, tak starannie opracowany w swych efektach scenicznych
i w swych sensacjach teatralnych w dotychczasowym ich
znaczeniu, Ze nie przynidstby wstydu autorowi Sniegu. Nielo-
giczne skojarzenia, ktére sie w nim spotykajg, niewytlumaczalne,
zdawaloby sie, przestanki, sg nielogiczne i niewytlumaczalne tylko
na pierwszy rzut oka. Wystarczy im si¢ uwaznie przyjrzeé, a rychlo
znajdziemy klucz do tego niezbyt zawilego szyfru. Zrédlem ich
jest najpospoliciej uzywany przez Witkiewicza sposéb ,,obnazania
psychiki” — ukazywanie nagiej duszy, jeSli juz zechcemy
po raz drugi zaznaczyé te wecale nie przypadkowe punkty zaczepie-
nia pomiedzy Witkiewiczem a Przybyszewskim. Jest to metoda
ukazywania pierwszych impulséw psychicznych, badanie podéwia-
domych odruchow wrazliwosci wewnetrznej — metoda, szeroko
stosowana w powiesci psychologicznej przeszlego éwieréwiecza
przez tegoz choéby Przybyszewskiego. Przypominam sobie orygi-
nalng nowelke Tadeusza Rittnera pt. Sala koncertowa, ktérej fabu-
la polegala na opisie sali, do ktérej wechodzac, ludzie mimo woli
spowiadali sie ze swych najglebszych, ukrywanych zwykle staran-
nie, wrazen i mysli. Sala koncertowa stala sie tam salg anatomiczng
psychy, obrazem analitycznej powiegci i dramatu. Podiug tego
schematu zhudowany zostal Tumor Mézgowicz, ze przypomne tylko
scene, gdzie Alfred zarzuca Tumorowi, swemu ojcu, ze sie kocha
w swej pasierbicy i ze chodzi po nocach, i wyje; przypomnijcie
sobie tepe przerazenie Tumora, oszalaly wybuch Zony jego, Roz-
hulantyny, i nastepnie jej hipnotyzowanie obecnych, aby sig uspo-
koili, ze ,,nic nie bylo” — a mechanizm tego dramatu stanie sie dla
was jasny. Tumor zbudowany jest na tym samym zarcie psycholo-
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gicznym, co Sala koncertowa, zbudowany za$ jest z zatrwazajgca
logicznoscia, z nazbyt az sSwiadomym zastosowaniem efektow natu-
ralistycznych zyciowego, do niesmaku, dramatu psychologiczne-
go — i dlatego tez uwazany by¢ moze jedynie za Zart scenicz-
ny, lecz nie za prébe nowego dramatu.

Inng jest rzecza, ze zart ten jest smutny. Ze nadziany jest prze-
pyszng dynamikg i ze sie iskrzy od wodospadoéw liryzmu.

Winszujemy go Witkiewiczowi i jesteSmy szczesliwi, ze byl
dobrze przyjety przez publiczno$é: moze wreszcie zrozumie ona,
ze te spomiedzy sztuk ekspresjonistycznych, ktére sie nie udaja
autorom, staja sie sztukami naturalistycznymi. Dramat ten posiada
bowiem wszystko, oprécz jednego — oproécz skarbu, przy ktérym
to wszystko pozostale niknie i maleje — oprocz woli nielogi-
cznosci — cudownego, nieuchwytnego koéfca sztuki wspdl-
czesnej.
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Nieistotne eksperymenty

KAROL IRZYKOWSKI

Ulubione jest teraz mieszanie sceny z widownis, pola aktors-
kiego z polem widzowskim. P. Matkowski, piszagc o tym w ,,Rzeczy-
pospolitej”, twierdzi, ze przedstawienia, oparte na tym motywie
rezyserskim, byly szczytem sukceséw Reduty. W Balwierzu lataja
aktorzy po widowni, w Domie otwartym widzowie uczestniczg
niemal w libacjach, odbywajacych sie na scenie.

Dotychezas tylko w kabaretach $piewacy i §piewaczki zachecali
publiczno$é do Spiewania refrenu. Czasem z lozy wyrwal sie z ja-
kims$ kapitalnym glupstwem fikcyjny Serenissimus !. W komediach
romantycznych (Tieck, Grabbe) padaly dowcipy, ktére bysmy dzi§
nazwali felietonistycznymi, a ktére komentowaly sztuke wlasnie
odgrywang ze stanowiska widza, mieszajagc w ten sposéb dwie
instancje.

Byly to przypadki i wyjatki, dzi§ sie z tego robi metode. Je-
wreinow w Tym, co najwazniejsze kladzie miedzy sceng a wido-
wnig pomost, jako znak widomy, ze odtad bedzie juz zawsze pola-
czone to, co rozpeklo podezas posuchy kulturalnej.

Gléwng przyczyng tych eksperymentéw jest czysto filologiczne
i historyczne nastawienie dzisiejszej tworczosci kulturalnej. W Ro-
sji przybywa do tego jeszcze moment spoleczny, cheé¢ nie tyle
teatralizacji zycia, ile zsocjalizowania teatru.

Polowa dzisiejszych nowatorstw teatralnych odbywa si¢ na tle
filologicznym. Nowatorzy czerpig swoje podniety z lamusa, zagle-
biajg sie zarliwie w historie teatru albo szukajg podniet w pry-
mitywach egzotycznych. Wlaza w korzenie i czynig je na gwalt
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galeziami. (W swojej ksigzce Czyn i slowo w rozdziale Wtazq
w swoje korzenie scharakteryzowalem ten caly prad obecnej twér-
czo$ci kulturalnej, nawodzgc przykiady nawet z polityki.)

Ale wykrywa¢ motywy jakiegos dzialania nie znaczy to jesz-
cze odbiera¢ mu wszelkg warto§¢. Bylaby to tylko krytyka psy-
chologiczna, a nie merytoryczna. Rycerz Toggenburg dla oszo-
lomienia sie¢ po niepowodzeniu milosnym wyrusza na wyprawe
krzyzowas, ale mimo to jest takim samym dobrym krzyzowcem jak
inni. Badaé¢ trzeba nie tylko, wskutek czego sie co$ robi, lecz
i to, o sie robi, niezaleznie od pobudek. [...]

Gdyby sadzié¢ wartosé¢ usilowania po owocach, bylaby ona mar-
na. Bieganie aktoré6w po widowni w Balwierzu wcale nie wywo-
luje wrazenia zamierzonego, gdyz ani nie daja iluzji wspodlpracy
aktora z widzem (sg raczej aluzjg), ani nie sg deziluzjg antyrea-
listyczng.

Teoretycznie zamiary sg dwa. Pierwszy wyglada mniej wiecej
tak: Zajscia sceniczne sg w gruncie rzeczy zajsciami wyobraZni
widzow, sg ich wizjami, sg projekcja duszy widza na plaszczyzne
wszystkich $rodkéw scenicznych razem; ten stosunek widza do
sceny tkwi wszedzie w zarodku; aby go poglebi¢ i rozwingé, trzeba
go nieco wydobyé na jaw, podkresli¢; wiec w odpowiednim miej-
scu, nieznacznie, nawigzuje scena z widzem kontakt materialny,
rzuca — doslownie — pomost miedzy nim a soba, wiedy droga
pod$§wiadomych skojarzen ozywia sie w nim takze kontakt du-
chowy.

Ot6z mniejsza juz o to, czy w ogoéle nalezy sobie w ten sposéb
wyobrazaé zasadniczy stosunek widza do sceny. Wazne jest tutaj
tylko to, ze Srodki obrane chybiajg celu. Sg niedelikatne, plotkar-
skie, wyrywajg z nastroju zastuchania, co najwiecej: nie przesz-
kadzajg.

Dlaczego nie przeszkadzajg?

Poniewaz w takich wypadkach wchodzi natychmiast automaty-
cznie w zycie prawo psychologii teatralnej, polegajgce na tym,
ze widz teatralny odsuwa od siebie rzecz widziang i slyszang
zawsze na takie pole, na ktéorym ona staje mu sie zupelnie obca,
to znaczy odsuwa jg poza rampe, chociazby ta rampa, ta granica
zostala sztucznie zatarta. Przeciez tylko dzieki temu znany nam ak-
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tor X w chwili gdy gra, przestaje byé aktorem X, a jest Makbe-
tem lub Napoleonem. Mozemy nawet krytykowa¢ w toku stucha-
nia sztuki jego gre, niecierpliwi¢ sie jego zwyklymi manierami,
ale wérod tej deziluzji iluzja gléwna trwa dalej. Wspoltworczosé
widza w widowisku teatralnym, jego wczuwanie sie w postacie
sceniczne, jest dopiero drugim momentem wrazenia teatralnego,
momentem rodzgcym sie na podstawie owego odsuniecia — lecz
i ta czeSé procesu estetycznego odbywa sie drogg inng, tajemng,
do ktérej nie potrzeba podpérek i potrgcefi zewnetrznych. ,Byé
w stanach i r6wnoczesnie nie byé w nich” — tak okresla Hebbel
tajemnice sztuki. Sposréd teorii estetycznych najlepiej to ujmuje
teoria K. Langego 2. Wszelka dynamika w sztuce pochodzi, tak jak
w elektrycznos$ci — od wspbtprgdébw sprzecznych, z ktérych zadne-
go wykluczyé nie mozna.

W krakowskim teatrze miejskim grano niedawno sztuke Bis-
sona Pani X 3. Jest tam scena rozprawy sadowej, ktéra wyrezy-
serowano tak, ze aktorzy, grajgcy stuchaczy onej rozprawy, usie-
dli w widowni, tuz przed pierwszym rzedem foteli, i w toku akcji
przechodzili z widowni na scene. Publicznoéé przyjela te innowacje
tak, jak nalezalo — obojetnie. Ze wzgledu na rozmieszczenie
miejsc w sali sagdowe] mogla ta innowacja byé nawet dogodng,
ale jezeli rezyserowi zdawalo sie, ze w ten sposdb rozwigzuje
on ,problemat czwartej Sciany”, to sie grubo myli, gdyz ten
problemat jest nieistotny. I na odwrét, choéby nawet widzowie
mieli swoje krzesla na scenie i czestowali aktoréw papierosami
i czekoladkami podczas samego przedstawienia — bedzie to chwi-
lowa sensacja, ze smaczkiem filologicznym, kto§ wielce uczony
przypomni czasy teatru Molierowskiego, ale wlasciwy proces wra-
zenia estetycznego po tej przerwie pobiegnie dawnym normalnym
torem.

Drugi teoretyczny zamiar przy tych eksperymentach stoi wia-
Sciwie w pewnej sprzecznoéci z pierwszym, lecz o to juz mniejsza.
Tym drugim zamiarem jest dogodzié wspoétczesnemu bzikowi anty-
realistycznemu. Jewreinow i Tairow boja sie, aby widz, bron
Boze, nie uwierzy! naprawde w to, co sie na scenie dzieje, a wiec
trzeba mu na kazdym kroku psu¢ rodzacy sie iluzje i przypro-
wadzaé go do przytomnosci. Dlatego nie tylko aktorzy biegaja
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po widowni, a widzowie siedzg na scenie, lecz takze wszystkie
sprzety muszag ulec zasadzie wyrywania z iluzji: zamiast tronu
niech bedzie prosta lawka, zamiast miecza patyk, zamiast domu
umie$cimy tablice z napisem: to jest zamek w Helsingfors. Bo
dla widza — tak mniej wiecej rozumujg ci doktrynerzy — dla
widza nie potrzeba rzeczywistej iluzji, wystarczy potracié jego
fantazje, on sobie sam wszystko doSpiewa; on wlasnie na to przy-
chodzi do teatru, aby otrzymywaé podniety dla swej wyobrazni —
pelna realizacja na scenie odtrgca go; fantazja jest gruczotem, kto-
ry chce wydzielaé swoje soki, a gdy sie otrzymuje wcigz strawe
ugotowans, niejako juz przetrawiong w kuchni teatralnej, 6w gru-
czol w czlowieku i u calego pokolenia widzéw powoli zamiera.

Jest to rozumowanie sluszne, ale tylko w polowie; stosowa-
nie go za§ w praktyce bywa naiwne. Nie idzie wcale o to, ze-
by np. aktor grajgcy kréla Lira ubrany byl w cylinder zamiast
kapelusza. Pewien podklad dla wyobrazni musi byé¢ dany; idzie
o jakosé i rozmiar tego podkladu. Inaczej, w konsekwencji, mu-
sialby znikngé¢ caly teatr, poniewaZ najlepiej by bylo tylko czy-
taé sobie sztuke, wtedy bowiem wyobraZznia nie ma juz zadnych
przeszkaod.

Gdy w krakowskim teatrze grano Judyte Hebbla * w rezyserii
pani Wysockiej, rezyserka opuscila scene, w ktdrej Judyta od-
slania kotare w namiocie Holofernesa i widzi nad jego glowg
miecz. Ow miecz ma dla tego momentu wielkie znaczenie, Ju-
dyta sama opowiada, ze w chwili, gdy Holofernes dopuszczatl
sie na niej gwaltu, do tego miecza uczepily sie jej sploszone
my$li i obiecywaly sobie odszkodowanie. I na wszystkich slaw-
nych obrazach, wyobrazajgcych czyn Judyty, owego miecza nie
braknie, jest on niejako tradycyjny. Ale pani Wysocka, pelna
antyrealistycznych skrupuléw, usuwa caly epizod mordu za sce-
ne — o ile pamietam, postuguje sie nawet sztyletem zamiast mie-
czem, Widz, jej zdaniem, odczulby obrzydzenie lub strach, gdyby

miecz zobaczyl — a cd6z dopiero ucietg glowe Holofernesa! Dla
widza trzeba to usunaé poza scene, aby zostawié swobode jego
wyobrazni.

A jednak w Salome pokazuje sie glowe $w. Jana na misie
i to nic nie szkodzi. Czy widok kadluba Holofernesa, pozbawiony
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glowy, zaszkodzilby wrazeniu estetycznemu? Niewgtpliwie, ale
dlaczego? Dlatego wladnie, ze moglby wyrwaé widza z iluzji,
z owej $pigczki realistycznej, w ktéra jest pogrgzony, a wiec
zdeziluzjonowaé go, czyli rozbi¢ wlasnie to, o co sie wcigZz sta-
raja antyrealiSci. Widz, zamiast Sledzi¢ tok dramatu, méglby wpasé
na pytanie: czy to trup prawdziwy, czy z gipsu, czy z papier
-maché?

Antyrealistyczne skrupuly rezyseréw rosyjskich to strzepy ja-
kiej$ estetyki podstuchanej, podpatrzonej przez dziurke od klu-
cza, zastosowanej zupelnie opacznie i $miesznie, bo zwykle w ubo-
cznych drobiazgach. Widz moze to wytrzyma¢, bo wlasciwy proces
wrazenia estetycznego rozgrywa sie w nim i tak poza owymi
eksperymentami i smaczkami, i niezaleznie od nich. Jest to re-
zyseria wedlug estetyki Spodka ze Snu nocy letniej, ktéry mial
udawaé lwa, lecz bojac sie, zeby sie damy dworu nie przestra-
szyly, postanowil co chwila uchylaé lwiej skéry i zapewniaé damy
glosem jak najstodszym: ,,To nie lew, to ja, Spodek, tkacz”.

To, co czasem wyrabiaja rezyserzy teatralni, wywiera takie
wrazenie, jakby oni sami wcale nie chodzili do teatru. Doktryna
tak ich zaslepia, ze nie umiejg spojrzeé¢ okiem nieuprzedzonym na
swoja robote.

Historia sztuki zna analogiczne przyklady. Kiedy pointylisci
wprowadzali kladzenie réznych barw punktami, wierzyli, ze pun-
kty te, wibrujac razem bedg wywolywaly w oku widza wrazenie
barwy jednolitej, np. czerwonego stonca zachodzacego. Mylili sie,
punkty nie wibrowatly, nie zlewaly sie w jedno — ale za to stwo-
rzyli nowy Srodek i efekt techniczny.

Za czas6w naturalizmu teatralnego grano we Lwowie Haupt-
manna Dzwon zatopiony i dyrektor Bandrowski chlubit sie tym,
ze dla iluzji i dla nastroju kazal na scenie umiesci¢ zywe, rzeczy-
wiste drzewo iglaste, aby widz, wdychajac autentyczng won laséw,
tym latwiej przenosil sie w $wiat basni Hauptmannowskiej. Taki-
mi zywymi $wierkami sg dzis owe pomosty Jewreinowskie i inne
manipulacje z rampg sceniczng — chociaz ich dazenie jest anty-
naturalistyczne., Z kwestig naturalizmu ani to, ani tamto nie ma
wlasciwie nic do czynienia. Jedno i drugie jest smaczkiem i nie-
taktem.
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Prawa psychologiczne nielatwo dadza sie naruszy¢é — ich
wladztwo przywraca sie samo automatycznie. Rzecz ma sie tu
podobnie, jak przy prymitywnych eksperymentach socjalnogos-
podarczych: prawa podazy i popytu, prawa kapitatu zaczynaja za-
raz dzialaé na rzekomych gruzach kapitaléow.

Dziedzing istotnych eksperymentéw teatralnych moze by¢
tylko to, co robig autor i aktor — sama gra i samo pisanie.
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Nieistotne argumenty

WITOLD WANDURSKI

W n-rze 23 ,,Zycia Teatru” Karol Irzykowski zamiescit bardzo
znamienny artykut pt. Nieistotne eksperymenty. Przenikliwy ana-
lityk, tropigcy zawziecie wszelka blage i blef artystyczny — tym
razem wzigl sie ostro do rezyser6w eksperymentatoréw. Irzykow-
ski jest zbyt wybitng silg teatrologiczna, by mozna bylo nad jego
zarzutami przej$¢ do porzadku dziennego. Artykuly jego, pisane
z werwg i zacieciem, poniekad wprost ,,prowokuja” do wystapienia
zwolennikéw eksperymentowania w teatrze, Poniewaz sam czynie
od lat kilku préby w tym kierunku — ryzykuje podja¢ rzuconag
rekawice. Ograniczam polemike do ram artykulu pt. Nieistotne
eksperymenty, cho¢ atak prowadzony jest na kilku frontach.

Artykul ten zawiera sporg porcje prawdy i w zalozeniu bylby
stuszny, jesliby szanowny krytyk ograniczyl sie do znanego mu
z osobistej obserwacji materiatu i stosowal kryteria estetyki ilu-
zjonistycznej wylacznie do zjawisk teatru iluzjonistycznego. Irzy-
kowski jednak rozszerza swe sgdy na caly kompleks eksperymen-
téow, dokonywanych w teatrze poza ingerencjg autora i powolujac
sie na rzekome eksperymenty rezyseré6w rosyjskich (Jewreinowa
i Tairowa) — odmawia w ogdéle jakiegokolwiek znaczenia wysil-
kom nowatoréow, prébujacych przebudowaé teatr od podstaw, nim
sie zjawi cudotwoérca-dramaturg.

Tak wiec na str. 178 czytamy: ,, Antyrealistyczne skrupuly re-
zyseréw rosyjskich to strzepy jakiej$ estetyki podstuchanej, pod-
patrzonej przez dziurke od klucza, zastosowanej zupelnie opacznie
1 Smiesznie, bo zwykle w ubocznych drobiazgach. Widz moze to
wytrzymaé, bo wlasciwy proces wrazenia estetycznego rozgrywa
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sie w nim i tak poza owymi eksperymentami i smaczkiem, i nie-
zaleznie od nich. Jest to estetyka Spodka ze Snu nocy letniej...”

Taki wyrok bezapelacyjny brzmi nieco dziwnie, gdy go sie
styszy od Irzykowskiego. Ten sumienny badacz w swej $wietnej
ksigzce o kinie (X Muza) mie powoluje sie ani razu na filmy, kté-
rych osobiscie nie ogladal. Dlaczegoz wiec do teatru nie stosowaé
tej samej skrupulatnosci? Wiadomo przeciez, ze szanowny kry-
tyk nie widzial osobiscie zadnej z prac rosyjskich nowatoréw re-
zyserskich. Informacje zas, z ktérych korzysta, pochodza widocz-
nie z jakich$ zZrédel kurierkowych, co widaé z przytoczonych w ar-
tykule przykladéw. Przede wszystkim — Jewreinow a Tairow to
przedstawiciele dwdch zgola odrebnych i czesto wrogich metod re-
zyserskich, wiec lgczy¢ te dwa nazwiska w jedna jakas ,szkole”
nie ma zadnych podstaw. Jewreinow pracowal w granicach istnie-
jacego teatru iluzjonistycznego; jako rezyser i teoretyk nie ode-
gral glebszej roli w eksperymentach teatru porewolucyjnego i od
roku 1920 zaniechal zupelnie praktyki teatralnej. Tairow za$ pré6-
bowal zerwaé z dotychczasowsg tradycja teatru psychologiczno-ilu-
zjonistycznego i wysunaé na plan pierwszy to wlasnie, co Irzykow-
ski tak trafnie okre§lil jako ,,cialowos¢” postaci ludzkiej (str. 186
X Muza). Tairow — t0 energiczny pionier teatru meorealisty-
cznego i posadzanie go o ,,dogodzenie wspolczesnemu bzikowi
antyrealistycznemu’ ze strony Irzykowskiego jest co najmniej nie-
shuszne. Widzialem wszystkie niemal opracowania rezyserskie Tai-
rowa od roku 1913 (gdy prowadzil jeszcze Swobodnyj tieatr) az do
r. 1920 (w Kameralnym)?!, a i nadal $ledzilem w czasopismach
przebieg prac rezyserskich tego przeestetyzowanego estety-nowa-
tora — nie moge sobie jednak przypomnieé, by Tairow stosowal
kiedykolwiek ,,bieganie akboréw po widowni” lub owo ,wyrywa-
nie z iluzji” w tej formie, jak to przedstawia Irzykowski (prosta
lawka zamiast tronu, patyk miast miecza itp.). Podobne metody
rezyserskie, owszem, mialy miejsce, lecz nie u Tairowa, a w jed-
nym ze ,studio” realistycznego (iluzjonistycznego) Teatru
Artystycznego w Moskwie. Mianowicie, rezyser Wachtangow opra-
cowal w ten mniej wiecej sposéb Ksiezniczke Turandot Gozzi-
-Schillera, nadajgc widowisku charakter napredce zaimprowizo-
wanej zabawy towarzyskiej.
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W kazdym badzZ razie, byla to préba wylamania sie spod urokow
estetyki iluzjonistycznej i stosowaé do niej kryteria, wladnie z tej
estetyki zaczerpniete — jest btedem metodologicznym.

Tak czy inaczej, ale juz same przyklady ,,antyrealistycznych
skrupuléw rezyseréw rosyjskich”, przytaczane przez Irzykow-
skiego, sg chybione (bo fikcyjne). A wiec i argumenty, na podsta-
wie ktorych wydaje sie tak rychlo sgd bagatelizujgcy ,,estetyke
podstuchang, podpatrzong przez dziurke od klucza” (dlatego tylko,
ze jest ona osnutg na przestankach innych, niz estetyka iluzjoniz-
mu, ktérej holduje nasz krytyk) — bijg w proznie. Sg to ,,argu-
menty nieistotne”.

Stuszne sg natomiast zarzuty, czynione przez Irzykowskiego
rezyserom, zwolennikom teorii iluzjonistycznej, ktorym sie zdaje,
ze przez mechaniczne (i przypadkowe) polgczenie sceny z widow-
nig usuwaja ,,brak czwartej §ciany’’ i wzmacniajg w ten sposob
»kontakt duchowy” miedzy aktorem a widzem. Mieszanie ,,pola
aktorskiego z polem widzowskim” w sztukach naturalistyczno-
-psychologicznych, jak Pani X, Dom otwarty, a nawet Balwierz
zakochany, podkresla jeno 6w ,,brak czwartej Sciany”. Widz w tym
wypadku istotnie ,,odsuwa od siebie rzecz widziana i styszana
zawsze na takie pole, na ktérym ona staje sie mu zupelnie obes, to
znaczy odsuwa jg poza rampe, chociazby ta rampa, ta granica,
zostala sztucznie zatartg”. — Inaczej jednak przedstawia sie ten
sam eksperyment przy inscenizacji sztuk romantykow, o ktoérych
wspomina Irzykowski — sztuk takich, jak Kot w butach Tiecka,
Zart, humor, ironia, satyra i gtebsze znaczenie Grabbego, wszystkie
»fiabe” Gozziego lub groteski udramatyzowane E. T. A. Hoffman-
na. Tu juz intencja autora dazy do sporadycznego zrywania iluzji
widowiska teatralnego, osnutego zazwyczaj na kanwie fantastycz-
nej. Oryginalnie motywuje tego rodzaju ,,tricki” rezyserskie wspo-
mniany E. T. A. Hoffmann w zapoznanym dzi$§ niestusznie dialogu:
Niezwykte przygody jednego z dyrektoréw teatralnych, do ktérego
odsylamy czytelnika. Lamanie iluzji scenicznej wyplywa tu kon-
sekwentnie z ,,ironii romantycznej”’, z calego swiatopogladu filo-
zoficznego autora. Nie mozemy wiec zgodzi¢ sie z Irzykowskim, ze
»byly to przypadki”. Wspolczesny repertuar zawiera juz szereg
sztuk, gdzie ,mieszanie pola aktorskiego z polem widzowskim”
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staje sie koniecznoscig psychologiczng. Sa to utwory epoki przej-
§ciowej, znamionujgce ostre przesilenie teatru iluzjonistycznego.
Temat tych sztuk oscyluje zazwyczaj — rzecz znamienna! — wo-
kot problemu ,,teatralnosci”, i wlasnie z punktu widzenia widza.
Do grupy tej zaliczyé nalezy: To, co nejwainiejsze Jewreinowa,
Requiem Andrejewa, Sze$¢ postaci Pirandella, Voulez-vous jouer
avec moi? Marcela Acharda — wymieniam tylko wiecej znane.
Budowa tych sztuk, technika dramaturgiczna zrywa z tradycja
estetyki iluzjonistycznej, budzi widza z tradycyjnej $piaczki opja-
tycznej, wyrywa go z biernego ,,nastroju zastuchania”, zmuszajac
do trzezwej analizy, do rewizji ,,waloré6w” scenicznych, do ,,ana-
tomizowania” teatru. Slowem — zdradza symptomy przesilenia
w samej fizjologii organizmu teatralnego. Teatr jest instytucja
spoteczng — a wiec rzutem $wiadomosci zbiorowej. ,,Prawa psy-
chologiczne”, o ktorych moéwi Irzykowski, ze ,nielatwo dadza si¢
naruszy¢”, ich wladztwo bowiem ,,przywraca sie automatycz-
nie” — ,prawa’ te, stworzone przez estetyke iluzjonizmu, zostaly
juz dzi§ mocno nadszarpniete. I podobnie, jak w zyciu gospodar-
czo-spotecznym: glebokie zmiany wewnetrzne rodza zasadniczg
zmiane instytucji, aparatu panstwowego — tak samo i zmiany
w ,,fizjologii” teatru wymagajg nowego aparatu technicznego —
i tylko w nowych warunkach organizacji moga sie rozwinac
i wzmocnié. :

Ale zatrzymajmy sie nieco diuzej na tych niezlomnych rzeko-
mo ,,prawach psychologicznych” — tu bowiem tkwi zrédlo argu-
mentacji Irzykowskiego.

Jak zaznacza szanowny krytyk, zaréwno w artykule analizo-
wanym, jak w swej ksiazce o kinie — jest on zdecydowanym
zwolennikiem estetyki iluzjonizmu. Teoria ta, w zastosowaniu do
teatru, przypomina poniekad teorie snu Freuda. Do niedawna je-
szcze sam postugiwalem sie tg metodg w analizie teatru, lecz prze-
konalem sie, ze nie da sie ona zastosowaé do calego kompleksu
zjawisk teatralnych, chociaz daje niespodziewane rezultaty przy
analizie tzw. ,,teatru literackiego”. — Ot6z, w mysl tej teorii to, co
sie dzieje na scenie — jest projekcjg jak gdyby zbiorowego snu
widowni, Przestanka: autor sztuki wyczuwa podswiadomie pro-
cesy psychiczne zbiorowego widza — 1 rzuca je w formie udra-
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matyzowanej na sceng, jako swg ,wizje”. Aktorzy maja zadanie
podrzedne: musza ,,odtworzyé” te ,,wizje”. Zahipnotyzowani przez
autora, stajg sie jak gdyby somnambulikami jego snu, ktory jest
zarazem snem widowni (stad metoda ,,przezywania”). Przez sile
sugestywna swej sztuki pogrgza aktor widza w sen opjatycz-
ny. Od widza wiec wymaga sie biernej pokory, by tym lacniej na-

rzucié mu ,,nastréj zastuchania” — stan swego rodzaju $pigezki.
Wedtug tej misternie zbudowanej teorii, ktérg moglibySmy na-
zwaé ,magiczng” — gléwna rola przypada autorowi, jako

organizatorowi zbiorowej ,,wizji” widowni. Autor staje sie ma-
giem prestidigitatorem i niepodzielnym dyktatorem sceny. Aktor —
tylko somnambulikiem autora. Widz, oddzielony rampa, to per-
cypient wizji autorskiej: wolno mu stuchaé i podziwiaé, pod wa-
runkiem, ze nie zbudzi sig z ,,nastroju zastluchania”. Czym i jak
nakarmi go autor — to juz rzecz nie widza, lecz , krytyki”, ktora
tez stosuje do teatru metody wylgcznie literackie, traktujgc ,,gre”
aktor6w z punktu widzenia ,,poglebienia” charakterologicznego
typu lub indywidualno$ci, napisanej przez autora. Tak przynaj-
mniej pojmujemy konicowa rade Irzykowskiego: ,,Dziedzing istot-
nych eksperymentéw teatralnych moze byé¢ tylko to, co robig
autor i aktor — sama gra i samo pisanie”.

Zaciesnienie zadan teatru do ,,pisania” autora i ,,odgrywania”
literatury przez aktora — zweza niepomiernie teatr jako taki. Ak-
tor musi ograniczyé¢ swg tworczo$é do studiéw psychologicznych
nad rolg. Rezyser — musi skwitowa¢ z innych §rodkéw wyrazu
scenicznego, niz stowo i ,,wizja” autora. Teatr staje sie kamerg
psychologii do$wiadczalnej, wzglednie — moéwionym iluzjonem.
Widocznie jednak Irzykowskiego tez nie neci juz dzi§ taki teatr,
skoro wszystkie swe sympatie kieruje na kino, na iluzjon, zwia-
szcza na film ,sensacyjny” (sportowy), jako najplastyczniej
oddajacy ruch i ,,cialowosé” postaci ludzkiej. Nic w tym dziwnego.
Technika kina daje szerokie pole do zastosowania estetyki iluzjo-
nistycznej — i przewyzsza pod tym wzgledem teatr. Jesli widza
przyréwnaé do ,,czytelnika” obrazéw ruchomych — to kino bedzie
najlepszym surogatem ,literatury” dla mas. Plaszczyzna ekranu,
na ktérym poruszajg sie bezglosne cienie, muzyka, jako doskonaly
$rodek opjatyczny, ozywiajacy zarazem martwe fantomy, brak
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stowa zywego, ktore wyrywa zazwyczaj z iluzji snu i przypomina
o tréjwymiarowej rzeczywistosci — wszystko to czyni iluzjon po-
waznym konkurentem teatru iluzjonistycznego. Ale kino ma swe
naturalne granice rozwoju — wlasnie w plaszczyznie ekra-
nu, na ktérej poruszajg sie cienie. Wszystko to, o czym z ta-
kim entuzjazmem i ostroscig obserwacji pisze Irzykowski: rozdzia-
ly najciekawsze, poswiecone ,czlowiekowi i materii”’, ,scisle”,
,»cyrkowi” i wreszcie ,,cialowosci” w kinie -— mogg by¢ znacznie
lepiej zastosowane do zywego, fréojwymiarowego teatru nowoczes-
nego, gdzie eksperymentuja Meyerhold, Foregger, Radlow 2 i in,
niz do dwuwymiarowego iluzjonu. ,,Cialowosé¢” cienia aktorskiego
jest wszak swego rodzaju contradictio in adjecto.

Teatr ma te przewage nad kinem, ze nie tylko korzysta z pre-
rogatyw stowa, lecz i z dobrodziejstw trzeciego wymiaru.
Polgczenie sceny z widownig ma na celu podkreslenie przestrzeni.
Uwydatnia cialo materialne wyrobionego akrobatycznie aktora.
Nie nalezy zapominaé, ze Chaplin i jego szkola (Seff, Fatty, On...) 3
wyszli z teatru — mianowicie, z pantomimy londynskiej Freda
Karno 4, ktéremu zawdzieczajg ekspresje swej ,cialowosci”. —
Lecz teatr literacki w pogoni za iluzjg ,,prawdy” nie wyzyskal
wszystkich mozliwosci, jakie daje trzeci wymiar. ,,Mieszanie pola
aktorskiego z polem widzowskim’ ma na celu nie ,kontakt ducho-
wy” miedzy sceng a widownig, lecz usportowienie teatru.
Rusztowania i bloki Meyerholda majg wzbogaci¢ i skoordynowac
ruch ciala aktora—akrobaty, ktéry uzywa nie ,,wewnetrznych” psy-
chologicznych, lecz ,,zewnetrznych” cialowych srodkéw ekspresji
teatralnej. Zmiany zasadnicze w aparacie technicznym teatru
wplywaja rewolucyjnie na styl gry. Jedno i drugie zostalo pody-
ktowane przez estetyke realistyczna, biegunowo przeciwng estety-
ce iluzjonizmu.

Eksperymenty powyzsze wyrosly bezposrednio z potrzeb nowe-
go widza, z potrzeb biologicznych, ,z czysto filologicznego
i historycznego nastawienia dzisiejszej twdrczosci kulturalnej”,
jak twierdzi Irzykowski. Widz powojenny, syty cierpien istotnych,
ktérymi go darzyly ostatnie lata, nie czuje dzi§ pociggu do ,,zala-
man tragicznych”, jakimi go darzy teatr literacki. Ma on wieksze
zainteresowanie do matchéw footballowych i wyscigéw motoro-
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wych niz do probleméw psychologii. Na scenie — podobnie jak
w kinie — chcialby widzie¢ pigkne, zdrowe, atletycznie i arty-
stycznie wytrenowane cialo aktora, a nie udreki jakiego$ ,,udu-
chowionego” polamanca, ktéry arcysubtelnie ,,przezywa”, ale po-
rusza sie na scenie jak cymbal. I jest w tym zdrowy odruch re-
konwalescenta, zadnego nowej estetyki biologicznej.

Panowie autorzy nie chca sie liczyé¢ z ,,holot3” na widowni.
Uprawiaja nadal ,,pisanie” dramatéw iluzjonistycznych, jak gdyby
nic nie zaszlo. Teatr, ktéry nie chce by¢ iluzjonem literackim —
obchodzi si¢ na razie bez autora. Zastepuje go rezyser ekspery-
mentator — posrednik miedzy widzem a aktorem i organizator wi-
dowiska. Eksperymenty dotyczg przewaznie formy gry i insceni-
zacji — ale forma tych eksperymentéw zawiera w sobie juz za-
lazki nowej tresci.

W swej pracy o kinie, na str. 203, pisze Irzykowski: ,,..wstapi-
liSmy w okres naglej ptynnosci elementéw kultury. Do tygla idzie
wszystko, co bylo juz stezalo. W poezji, w malarstwie zapanowala
rewolucja nie tresci, lecz techniki. Sg to przelomy na razie raczej
wynalazkowe niz duchowe, ale ich skutkiem moze by¢ — zZe tak
powiem — inna fizjologia ducha”.

Jesli zwazymy, ze eksperymenty rezyser6w nowoczesnych no-
szg wlasnie charakter ,,wynalazkowy” i zdradzajg przelomy, sym-
ptomatyzujace inng ,,fizjologie ducha” — wowczas wysitki nowa-
tor6w teatralnych ukazg nam sie w innym $wietle juz nie jako
,Smieszne”, ,,uboczne” i ,opaczne”, juz nie jako ,strzepy jakiejs
estetyki podstuchanej, podpatrzonej przez dziurke od klucza” —
lecz jako eksperymenty istotne, dgzace do stworzenia nowego tea-
tru realistycznego.
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Teatr 1 aktor

BRUNO JASIENSKI

Pod hastem walki z aktorem, z jego indywidualno$cig rozwija
si¢ wlasciwa walka o nowy teatr. Drogi i sposoby rozwiagzywania
tego problemu przez dotychczasowych reformatoréw teatru sg
rbzne, nieraz wrecz sobie przeciwlegtle.

Proby catkowitego wyeliminowania aktora, przedsiebrane przez
nowy teatr francuski (Cocteau) i polegajace na wprowadzeniu
szeregu masek nieruchomych lub poruszajacych sie w pewien Sci-
$le mechaniczny sposéb (u nas Czyzowski), za ktére aktorzy umie-
szczeni za kulisami wyglaszajg ich kwestie, s w zasadniczych za-
rysach sprowadzeniem teatru do jednej z jego form pierwotnych:
teatru marionetek, i predzej mozna by je nazwaé¢ ominieciem sa-
mego zagadnienia niZz jego rozwigzaniem. Sg fo zreszta predzej
eksperymenty niz proby zakres$lone na dalsza mete, z tego powodu
mozna si¢ nad nimi w danym wypadku nie zatrzymaé¢. Sam Jean
Cocteau, jeden z najwybitniejszych (jezeli nie jedyny) teatralik
francuski, poeta, rezyser i choreograf, zajmuje osobng karte w hi-
storii nowego teatru dzieki innym swoim sztukom, o ktérych be-
de mowil pédzniej.

W najogdlniejszych zarysach proby rozwiazania problematu
aktora w teatrze dadza sie sprowadzi¢ do dwéch zasadniczych
typéw:

1. Préba przezwyciezenia osobistej indywidualnosci aktora
przez calkowite przepojenie go rolg i to do takiego stopnia nate-
zenia, aby akcja, jako taka, stala sie dla niego nie szeregiem wyu-
czonych na pamieé zwrotéw i sytuacji, lecz szeregiem motywowa-
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nych wewnetrznie odruchow (oslawione ,,pierezywanie’” Stanistaw-
skiego i naszej Reduty, ktoéra jest jego spéznionym o kilka lat
dzieckiem).

2. Calkowite zepchniecie aktora z dotychczasowego uprzywile-
jowanego stanowiska w teatrze naturalistycznym do roli jednego
z réwnorzednych skladnikéw dramatu, uwarunkowanie jego po-
stepkow, gestow i intonacji jedynie prawami ogélnej konstrukcji
(nowy teatr rosyjski: Meyerhold, Tairow, Wachtangow — z Fran-
cuzéw: Cocteau).

Pierwsza z tych metod, rozwinieta bardzo konsekwentnie przez
Stanistawskiego, okazala sie w swych wynikach $lepg uliczka, poza
ktéra nie ma juz dalszych mozliwosci rozwojowych. Teatr Stani-
stawskiego jest szczytem i zamknieciem pewnej drogi, po ktdrej
posuwatl sie teatr z fatalng nieublagalnoscig. Na teatrze Stanislaw-
skiego droga ta konczy sie. WyjsScia poza nia nie ma. Pozostaje
mozliwoé¢ nieskonczonych wariacji ,,przezywania”, wykorzystywa-
na z wytrwaloScia godna lepszej sprawy przez wszystkie prawie
teatry wspolczesne z lepszym lub gorszym rezultatem. Dla ludzi
jednak, dla ktorych teatr nie jest jedynie zabawkg rozrywkows
lub plotkarstwem, lecz zywym organizmem, nadbudowg na orga-
nizmie zycia, rozwijajacym sie do niego rownolegle — teatr Stani-
slawskiego rowna sie Smierci teatru w ogéle. Stad plynie taka
goraca nienawisé wszystkich mlodych sit do tego teatru, nie zawsze
shuszna, biorgc pod uwage, ze jest on, badZ co badZ, momentem
kulminacyjnym i osiggajacym pewne metody, i jako takiemu nale-
zy mu sie pewien szacunek. Nienawis$é ta staje sie stuszna dopiero,
gdy odniesiemy ja do uporczywych kontynuatoréw Stanislaw-
skiego.

Dotknawszy raz tego tematu, nie moge nie zatrzymaé¢ sie na
chwile nad teatrem Reduta, jedynym teatrem polskim, ktéry zdra-
dza jakies dgzenia do przebudowy i skupia okolo siebie caly sze-
reg kulturalnych i zapalonych sit aktorskich. W atmosferze wsp6l-
czesnego teatru polskiego Reduta jest, badz co badz, symbolem
wszystkiego, co w nim mlode, nie mieszczace sig i poszukujace.

Ze droga, na jakiej sie teatr znajduje, i jej zalozenia sg calko-
Wwicie falszywe, to rzeczy nie zmienia. Nie chcialbym czynié z tego
zarzutu kierownikowi tego teatru, p. Juliuszowi Osterwie, czlowie-
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kowi wysoce kulturalnemu, dobrze zdajacemu sobie sprawe z kry-
zysu, w jakim znajduje sie teatr wspdlczesny. Musze jednak za-
znaczy¢, ze zdanie moje o p. Osterwie wyrobilem sobie na podsta-
wie prywatnych z nim rozméw, nie za$ na podstawie jego czynu,
jakim jest niewatpliwie Reduta. W przeciwnym razie zdanie to
musialoby sie okaza¢ odmiennym. Jest to moment dla charaktery-
styki atmosfery teatralnej w Polsce bardzo znamienny. Charakte-
ryzuje jg nieustanny brak odwagi, chwytanie sie drég posrednich,
dawno juz przez zagranice porzuconych i rozkladanie wszelkich
na tej drodze poczynan na raty catych lat. Dziala sie tak, jak gdy-
by kwestia gruntownej reformy teatru w Polsce nie byla kwestia
palaca, lecz przeciwnie, teatr polski mégt sobie najspokojniej ocze-
kiwaé, az p. Osterwa wychowa dla niego za kilkanascie lat w swej
Reducie nowe pokolenia aktorskie. Tak przynajmniej mniema p.
Osterwa. Czy jednak istotnie Reduta w swej obecnej fazie i przy
obecnych zalozeniach moze staé sie szkola nowego aktora, i czy
jest w stanie tego aktora wytworzy¢? Moim zdaniem — nie. Po-
mijam juz sam repertuar tego teatru, wyjatkowo wyjalowiony
z wszelkich zapladniajgcych inwencja elementéw (Zeromski, Sza-
niawski, Katerwa). Dla rezysera dramat jest jedynie materiatem,
z ktérego moze ulepié, co zechce. W rozwigzywaniu problematu
aktora Reduta warszawska jest w zasadzie tylko jeszcze jedng pro-
ba wybicia drzwi na dal z zamknietej uliczki teatru Szaniawskiego,
proba daremng i z géry skazana na niepowodzenie. Zawodnosé
»przezywania”’ dawala sie zaobserwowaé najlepiej tam, gdzie Re-
duta usilowala wyjs¢ poza repertuar Scisle naturalistyczny, wysta-
wiajac sztuke na wpo6l ekspresjonistyczna (Dziwna ulica Czyzow-
skiego). Otrzymali$my nieskoordynowany chaos.

Nie przesgdzam, czy Reduta na wzér moskiewskich Studiéw
przy teatrze Stanistawskiego !, z ktorymi laczy ja wspélny punkt
wyjscia, nie trafi kiedy$ na swa wlasciwg droge i nie stworzy
swej wlasnej fizjonomii. Wtedy moze i dotychczasowe jej proby
mozna bedzie uwazaé nie za stracone, jako konieczne etapy w tym
rozwoju. Dotychczasowa jednak praca Reduty nie dala nam w tym
kierunku zadnych rekojmi.

W inny spos6éb rozwigzal problem aktora w teatrze nowy teatr
rosyjski. Wyszedl on, podobnie jak i Reduta, z teatru Stanistaw-
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skiego, ale bardzo szybko, nie znalazlszy z niego wyjscia, skiero-
wal sie w inng strone, w strone twérczych eksperymentéw. Ekspe-
rymenty te czynione byly zreszta mniej lub wiecej na Slepo. Ro-
dzacy sie w Studiach przy teatrze Stanistawskiego (Studio I, II
i III) nowy teatr rosyjski nie posiadal zadnej a priori wytknietej
drogi. Kazde z wymienionych Studiéow w momencie powstawania
bylo po prostu grupg ludzi przekonanych o bankructwie teatru
Stanistawskiego 1 szukajgcych poza niego wyjscia. Ludzie ci wy-
stawiali swymi silami szereg sztuk, az natrafili na te, ktora ogni-
skowala w sobie wszystkie odrebnosci ich metod i zarysowywala
wyraznie na zewnatrz fizjonomie teatru. W tym znaczeniu o I stu-
dio méwié mozna dopiero od Swierszcza za kominem Dickensa.
II.Studio — to Ksiezniczka Turandot Carlo Gozziego. III — to Eryk
XIV Strindberga 2.

O ile I Studio okazalo sie jedynie dalszg stylizacjg teatru Sta-

nislawskiego, o tyle II, kierowane przez znakomitego rezysera
Wachtangowa (ucznia Stanistawskiego), budowane na - ekspery-
mencie, wnioslo ze soba poczynania istotnie bardzo plodne-i cie-
kawe. Wachtangow wystawil zaledwie dwie rzeczy 3, ktore objawily
go. publiczno$ci rosyjskiej: Ksigzniczke Turandot i w teatrze he-
brajskim Habima ¢ — Dybuka, ktorego wystawit w jezyku hebraj-
skim, sam nie rozumiejgc w tym jezyku ani stowa. Zmart na 50
z rzedu przedstawieniu Ksiezniczki Turandot, po czym caly zespél
jego wyjechal na prowincje, przyrzekajac sobie nigdy wiecej w Mo-
skwie sztuki tej bez Wachtangowa nie wystawiac 5.
- .:Ksiezniczka Turandot w inscenizacji Wachtangowa jest wiwi-
sekcjg, dokonang na organizmie calego teatru naturalistycznego
i obnazajaca wszystkie jego falszerstwa. Ilustruje ona tak jaskra-
wo kwestie poruszong przeze mnie na poczatku, Ze nie moge nie
stresci¢ jej przynajmniej w krétkoseci.

Kiedy rozsuwa sie kurtyna, wida¢ za nig druga, przejrzystg
zaslone, na tle ktorej stoja aktorzy w swych codziennych ubra-
niach, z Wachtangowem posrodku. Wachtangow anonsuje: ,,Ode-
gramy tutaj za chwile przed panstwem sztuke Ksigzniczka Turan-
dot Carlo Gozziego. Odegraja ja pod moim kierownictwem te panie
i panowie” .

Nastepuje kolejne przedstawienie aktoré6w z ich wlasnego imie-
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nia i nazwiska oraz najdrobniejszych charakterystycznych przy-
miotow, zaczerpnietych z zycia prywatnego. Przyklad: ,Pan ten
i ten (imie i nazwisko), ktérego codziennie zastaé mozna miedzy
4 a 5 na kawie czarnej u «Boma»”. Uszminkowana iluzja teatru
Stanistawskiego zawstydzona chowa si¢ za kulisy. Publicznosé wi-
dzi przed sobg aktorow, tych, ktorych zna z ulicy i zycia towarzy-
skiego, nie ukrywajacych swego prywatnego ,,ja”’, przeciwnie, wy-
raznie sie do niego ze sceny przyznajacych. Kazdy przedstawiony
aktor klania sie. ,,A teraz zaczynamy” — klaszcze w rece Wachtan-
gow. Przejrzysta zastona rozsuwa sie i odstania pusta, nie udekoro-
wang scene, zaopatrzong zamiast sufitu w sie¢ poziomych drutow
z haczykami. Podloga sceny zawalona jest calym stosem zmietych
materii. Aktorzy podchodza do stosu materii i podnosza je. Okazu-
je sie, ze sg to kostiumy, w ktére zaczynaja sie na miejscu ubieraé.
Nastepnie kazdy aktor wyjmuje z kieszeni pudetko szminek i na
poczekaniu, bez lusterka charakteryzuje sie. Rekwizyty sg niesty-
chanie proste i prymitywne: peruki z lnu i waty, brody z biatych
lub kolorowych chustek. Kiedy wszyscy sa juz ucharakteryzowani,
rozstepuja sie 1 usuwaja pod Sciany. Muzyka zaczyna graé. Na sce-
ne w rytmie tanecznym, kolistym whbiega kilkunastu ludzi w czar-
nych trykotach 7, ktérzy graja pantomime, w trakcie za$ tego, nie-
zmiennymi kolistymi ruchami zarzucajq pozostale materie na zwie-
szajace sie z drutéw haczyki, z czego tworzy sie dekoracja. Do-
konawszy tego, pantomima usuwa sie ze sceny. Rozpoczyna sie sa-
ma sziuka.

Inscenizacja samej sztuki nie wnosi pierwiastkow specjalnie
nowych. Jest ona po prostu rodzajem recytacji scenicznej. Aktorzy
ustawieni w poétkole wyglaszajg swoje role, ilustrujac je mimika
i ruchami plastycznymi. Ciekawie natomiast, choé powierzchownie,
rozwigzat Wachtangow w tej sztuce problemat zaktualizowania
spektaklu i podniesienia go do roli organicznego ogniwa dnia dzi-
siejszego: w trakcie akcji odzywa sie dzwonek telefonu, umie-
szczonego na scenie. Rezyser klaszcze w rece. Aktor, ktéry rozpo-
czal jakas kwestie, przerywa ja w potowie stowa i zastyga w chwi-
lowej pozie. Nastepuje chwila zupelnej ciszy, podczas ktoérej rezy-
ser odbiera telefon, po czym wychodzi na proscenium i zwraca sie
do publicznosci z o§wiadczeniem, iz otrzymal wlasnie ostatnie wia-
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domoséci z Rosty (Rosyjska Telegraficzna Agencja). Nastepnie ko-
munikuje jej istotnie najswiezsze wiadomosci z frontéw, ostatnie
uchwaly Rady Delegatéw itp. Agitacyjnie sposéb ten jest nieza-
wodnym. Publicznosé, wciagnieta w wir sztuki, przyjmuje spe-
cjalnie spreparowane dla niej, apoteozujace wiadomosci o zwycie-
stwach Sowietéw z nieslychang intensywnoscig i zapamietuje
znacznie trwalej niz te same wiadomosci, postyszane na jakims
powszednim wiecu. Skonczywszy, rezyser klaszcze w rece i sztuka
toczy sie dalej®8.

Krytyk polski nazwie to intermezzo Wachtangowa ,,przemy-
caniem pod plaszczykiem teatru hasel demagogicznych, mic z tea-
trem nie majacych wspdlnego”. Czy rzecz ma sie tak w istocie?
Tylko wtedy, gdy bedziemy rozpatrywaé jg bardzo powierzchow-
nie. Eksperyment Wachtangowa nie rosci sobie bynajmniej pre-
tensji do rozwigzania zasadniczego problematu, a jednak po czesci
go rozwigzuje. Zalozenia Wachtangowa w tym wypadku sg bardzo
proste:

PrzyzwyczailiSmy sie uwazaé tekst sztuki, tj. ramy zakreslone
dla niej przez aktora, za co§ w rodzaju nietykalnego tabu. Zada-
nie rezysera w teatrze naturalistycznym ogranicza sie¢ do ujecia
calkowicie gotowego organizmu w ramy tré6jwymiarowej sceny.
Sposoby tego ujecia mogg by¢ oczywiscie rézne, réznice jednak
bedg zupelnie minimalne, bardziej formalne, niz istotne. Wyobraz-
my sobie, ze ktos obecny na pierwszym akcie Hamleta w Paryzu
zdgzy nastepnie jakim$ wyobrazeniowym ekspresem na drugi akt
do Berlina, trzeci do Moskwy itd. W sumie, pomimo Ze styszal go
w réznych jezykach, na roéznych scenach, inscenizowanego przez
réznych rezyser6w — otrzyma calo§é¢ prawie ze nie zmieniong:
Szekspirowskiego Hamleta. Punkt wyjscia Wachtangowa jest
wrecz przeciwny: tekst sztuki nalezy do literatury. Nie ma on
wiasciwie nic wspolnego z teatrem. Moze odgrywaé, co najwyzej,
role bardzo luznego scenariusza. Rezyser jest wlasciwym tworcg.
Zatem sztuka tego samego autora, wystawiona przez dwéch rezy-
Seréw, réwna sie dwoém zupelnie nowym sztukom. To pierwsze.

Dalej. Teatr nie jest, jak plastyka lub malarstwo, produkowa-
niem samodzielnych organizméw. Jest sam organizmem, organiz-
mem zywym, a wiec zyjacym i rozwijajacym sie. Stosunek teatru
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do zycia jest taki sam, jak stosunek tego ostatniego do chaosu. Jak
zycie jest organizowanym chaosem, tak samo teatr jest organizo-
wanym zyciem, jego nadbudowsg. Zycie jednak zmienia sie nie-
ustannie i nigdy nie powtarza. Takim samym musi by¢ teatr. Po-
stulat Wachtangowa: sztuka tego samego autora, wystawiona przez
jednego i tego samego rezysera dzis, jutro i pojutrze, rowna sie
trzem roznym sztukom. Zmienia sie stosownie do zmiany rytmu
wspobiczesnego zycia.

Wychodzgc z tego zalozenia, eksperymentowi Wachtangowa
z telefonem Rosty mozna zarzuci¢ jedynie to, ze jest powierzcho-
wnym, wtrgconym i nie wkomponowanym w calos¢ epizodem.
Zrozumialym jest jednak, ze Wachtangowowi, jako eksperymen-
tatorowi, chodzito w tym wypadku po prostu o jaskrawosé ekspe-
rymentu. Rzeczg przyszlego rezysera-twoércy jest z tych epizo-
dycznych eksperymentow, przepuszczonych przez filtr wlasnej
inwencji, zbudowaé¢ szkielet nowego, Zzywego i codziennego tea-
tru, ktory mogtby stac sie widowiskiem dnia, jego syntezg i uswie-
ceniem.

Reasumuje:

Teatr Wachtangowa jest sekcjg przeprowadzong na calym do-
tychczasowym teatrze naturalistycznym, ukazaniem go w formie
nagiej, po odpreparowaniu calego aparatu szminek i iluzji. Wach-
tangow wprowadza na scene niezmienny akt I kazdej sztuki, ten,
ktéry odgrywa sie zwykle bez udzialu widzoéw, za kulisami (robit
to zresztg juz przed nim Goethe w Fauscie, Wyspianski w Wyzwo-
leniu, Jewreinow w Tym, co najwazniejsze). Réznica — w inten-
cjach. Wachtangow, ukazujgc publicznosci aktoréw ich twarzg
. prywatng”, pozwalajgc jej by¢ obecng przy procesie przemienia-
nia sie tych ludzi w osoby dramatu, slowem, wyciggajac na $wiatto
kinkietéw to, co dotychczas bylo przed tg publicznoscig (,,dla dobra
iluzji”’) gorliwie ukrywane, eliminuje z teatru moment falszu, czy-
ni widza wspotobecnym przy budowaniu samej sziuki, a wiec
jakby jej pasywnym wspoltworcs. Pomijajagc wartosci pedagogicz-
ne tej metody, daje ona widzowi szereg zupelnie nowych emocit,
jakich nie jest w stanie dostarczy¢ mu teatr naturalistyczny. Rea-
lizuje ona, przynajmniej w czesci, nie ustajgce frazesy o wsp6l-
tworczosci konsumenta z producentem w plaszczyznie sztuki. Aktor
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w teatrze Wachtangowa nie jest juz alfg i omegg dramatu, jak to
ma miejsce w teatrze naturalistycznym — indywidualnosé jego
sprowadzona jest po prostu do roli materiatu, z ktérego rezyser
w obecnosci 1 przy niemym udziale widza stwarza swg kompozycje.
To sg wartosci pozytywne, jakie ten teatr wnosi: brakéw jest wiele.
Przede wszystkim brak jednolitoSci w konstrukeji. Niedostateczna
réownowaga pomiedzy poszczegdlnymi jej elementami (aktor, deko-
racje, swiatlo). Niedocenianie gestu i plyngca stagd jego monotonia
(przewaga gestu kolistego).

Problemat aktora rozwigzywali w Rosji procz Wachtangowa,
kazdy na swdj sposob, dwaj wybitni rezyserowie, Meyerhold
i Tairow.

Musze sie zastrzec: spostrzezenia swoje na temat teatru rosyj-
skiego pisze czesciowo na podstawie osobistego z nim zetkniecia
sie podczas pobytu mego w Moskwie?, czeSciowo na podstawie
relacji os6b z Rosji obecnie przybywajgcych, ksigzek, czasopism.
Obraz drég zatem, jakimi kroczy obecny teatr rosyjski, moze sie
okaza¢ niedokladnym. Tak np. znam dosy¢ dobrze teatr w Mos-
kwie, podczas, gdy o teatrze w Piotrogrodzie mam jedynie pobiez-
ne wiadomosci. Poza tym notuje tu jedynie rzeczy najbardziej cha-
rakterystyczne, bezposrednio lub posrednio lgczace sie z poruszo-
nym przeze mnie tematem.

O Meyerholdzie i Tairowie pisalo sie dosy¢ duzo w prasie za-
granicznej. Pisano o nich nawet u nas. Wydobylem specjalnie
Wachtangowa, jako nieustannie i niestusznie pomijanego, gdy mo-
wi sig o nowym teatrze rosyjskim.

Nieco inaczej niz Wachtangow rozwigzal poruszone tutaj zagad-
nienie moskiewski Teatr Kameralny, ktéry uwazam za najwieksze
dotychczasowe osiagniecie na drodze do nowego teatru. Postawie-
nie przez niego sprawy jest mniej wiecej nastepujgce: teatrem
nazywamy pewien proces, odbywajacy sie¢ w pewnej okreSlonej
przestrzeni (kilkanascie, kilkadziesigt metrow szeSciennych), przez
pewng okreslong ilo§¢ jednostek czasu (mniej wiecej 2 godziny). Sg
to jego najbardziej ogélne ramy, poza ktore wyjsé nie moze, nie
naruszajgc przez to swojej natury. Na przecieciu sie tych dwéch
kategorii buduje rezyser organizm, ktéry nazywa dramatem.
Z samej natury teatru wynika, ze organizm ten musi by¢ caloscia
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zamkniets, autonomiczng, rzadzaca si¢ swymi wilasnymi, jednoli-
tymi prawami, ktére koordynujg jego poszczegblne elementy
w stosunku do siebie i do caloSci. Wszystko, czym rozporzadza
rezyser przy konstruowaniu sztuki, jest jej materialem. W tym
znaczeniu jest nim i aktor. Kazda czeéé sktadowa tak pomyslanego,
autonomicznego organizmu jest jednakowo nieodzownie wazna.
Wyeliminowanie jej musi pociagngé za sobg naruszenie calosci
konstrukcji. Nie moze tu wiec nie tylko byé mowy, jak w teatrze
naturalistycznym, o rolach wazniejszych lub mniej waznych. Wie-
cej, kazdy uzyty szczegol: efekt swietlny lub dekoracyjny nie
moze by¢ przypadkowym, nie zwigzanym z calo$cig nicig nieubla-
ganej konsekwencji, a wiec jest w tym znaczeniu wazny tak samo,
jak aktor grajacy role tytulows. Rzeczg podstawowa w kazdej
sztuce jest jej rytm wewnetrzny. Rytm ten nazywamy stylem
sztuki. Dramat, bedacy organizmem zlozonym, a mimo to w zalo-
zeniu swym — jednolitym, oparty musi byé na jakichs$ silnych
wewnetrznych wigzadlach. Takim wigzadlem jest jednolito§¢ ryt-
miki gestu, stowa, muzyki i dekoracji. Aktor méwigcy reprezen-
tuje jednoczesnie wartosci akustyczne i plastyczne. Gest jego uwa-
runkowany jest przede wszystkim ksztaltem sceny (rytmika de-
koracji), nastepnie kompozycja jej chwilowego obrazu, traktowa-
nego plastycznie. Tres¢ slowa stoi na drugim planie i jako taka
jest wlasciwie wartoscig literackg. Przetopienie literatury na teatr
nastepuje przez wydobycie wewnetrznej rytmiki stowa, jednolitej
z rytmika calosci.

Widzialem w Teatrze Kameralnym wystawiong w ten sposéb
Salome Wilde’a i wydaje mi sie, ze widzialem po raz pierwszy
w teatrze teatr.

Oc'zywiécie, ze wymogi, jakie stawia aktorowi teatr tak rozu-
miany, sg zupelnie niewspélmierne z tymi, jakimi zadowalnia sie
teatr naturalistyczny. Przeglgdalem role aktorki, grajacej Salo-
me !, Obok tekstu, podzielonego nie tresciowo, lecz rytmicznie,
zawierala ona plan poziomy sceny, rozbitej na kwadraty, i wykre-
Slone na niej linig graficzng kazdorazowe polozenie ciala grajacego,
jak réwniez jego zasadnicza linie w danym momencie. We wspol-
czesnych szkolach dramatycznych w Rosji obowiazuje nie tylko
mimoplastyka (ta jest w ogble nieodzowna dla kazdego, pragngcego
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nosi¢ miano aktora), ale nawet akrobatyka. Nowy teatr, wnoszacy
nieslychang r6znorodnosé plastycznych mozliwosci, wymaga od cia-
la aktora niebywatlej gietkosci i podatnosci. Zblizajgc sie coraz bar-
dziej do idealu widowiska, zaczerpnal on wiele elementow,
bedacych dotychczas wylaczng skarbnicg cyrku. Tymi elementami
cyrkowymi operuje w znacznej mierze nowy teatr francuski (Jean
Cocteau). Gloéna sztuka tego autora Parada, grana przed paru laty
w Paryzu z niebywalym sukcesem, oparta jest zasadniczo prawie
wylgcznie na motywie rewii cyrkowej. Niezaradnos$¢ aktorow ,,fa-
chowych” wobec nowych, stawianych im przez teatr zagadnien,
okazala sie tak calkowita, ze ostatnie sztuki Cocteau (Wesele na
wiezy Eiffel) grali akrobaci 1.

Sytuacja jest bardzo trudna. Szkoty dramatyczne, ktorych za-
daniem jest wlasciwie dostarczyé¢ teatrowi nowego pokolenia akto-
réw, zalewaja corocznie rynki teatralne materialem do niczego,
oprocz teatru naturalistycznego, nie przydatnym. U nas w Polsce
sprawa ta przedstawia sie szczegblnie niewesolo. Pisze, bom smut-
ny i sam pelen winy. Konczylem w Polsce szkole dramatyczna
(zreszta bez mys$li o karierze scenicznej) i mialem sposobnosé
przyjrzet si¢ jej stanowi z bardzo bliska. Wymogi stawiane przy-
szlym aktorom sg rzeczywiscie minimalne. Wystarczy w zupelno-
Sci, jezeli adeptka lub adept jest dobrze zbudowany, postawny,
przystojny i nie ma drewnianego glosu. Je§li za$ jeszcze na scenie
nie sztywniejg mu nogi i rece — ma wszelkie szanse zosta¢ w naj-
blizszym czasie premierem ktdérego§ z teatréw stolecznych. Przy
tym stanie materialu aktorskiego wszelkie ankiety na temat No-
wego Teatru w Polsce nie wyjda nigdy poza granice pustej fra-
zeologii.
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O wyzwolenie teatru

RYSZARD ORDYNSKI

ZMIERZCH TEATRU

O tym dziwolagu zwanym ,,reforma teatru”, o ktérym w ostat-
nich latach zapisano cale folialy, méwié nie bede. Bo i dlaczego
nazywa¢ to reforma, co jest po prostu zyciem i co stale powinno
ulegaé tym wszystkim naturalnym przemianom biologicznym, kté-
rym ulega twoér zyjacy. Jezeli wraca si¢ tak czesto do owej rozpacz-
liwie naduzywanej sprawy ,,reformy”’, to widocznie dlatego, ze ten
organizm nie zawsze rozwija sie réwnorzednie z zyciem i od czasu
do czasu wymaga zmiany motoru.

Ideowy gmach teatru, umieszczony w samym S$rodku Zzycia
codziennego, powinien nieustannie odbiera¢ tetno tego zycia, jego
muzyke, jego plomienie i tysigczne barwy, po prostu oslepiajgce
nawet bardzo stepione oko czlowieka. Jak na najczulszym sejsmo-
grafie, na wrazliwej psyche teatru notowaé si¢ winny te wszystkie
glosy, w dzisiejszym zyciu szumiace, i gra¢ co wieczér w takt
nowej rytmiki.

Tymczasem zmieniajg sig czasem szyldy, proces zyciowy teatru
jednak sie nie odnawia, a teatr pozostal w tyle poza objawami
duchowymi nowoczesnego zycia. Gdy literatura, gdy muzyka
i sztuki plastyczne co chwila zdobywajg sie na jaki$ kapitalny gest,
gdy raz po raz wytryska tam nowe zrédlo tworczosci, nowa forma
i nowy wyraz — teatr z zadziwiajagcym spokojem tkwi w swej
rutynie, zadowolony z pozornych sukceséw, wyrazajacych sie jako-
by najwierniej we frekwencji publicznosci.
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Huczy coraz to nowa fala zmieszanych gloséw zycia tuz pod
oknami tego budynku, wala o jego wrota nieznane dotad a potezne
i jaskrawe rytmy, dokola stychaé¢ cudowny szept tajemnych no-
wych uciech i rozkoszy — ale wewnatrz gmachu cicho i glucho.
Tam tych glosow nikt sluchaé¢ nie chce, bo pobozny ludek ciggle
jeszcze sie zbiera i placi za towar mocno przestarzaly.

Sa to skutki tradycji i przezytkow: teatr stal sie miejscem
spedzania lub ,,zabicia” wieczoru, a recenzje teatralne i codzienne
wzmianki i przypomnienia, wreszcie afisze i komunikaty teatréow —
caly ten reklamowy aparat wpedza konwenansowemu teatrowi
stale pewna liczbe placgcych widzow. — W Rosji i Niemczech akt
pojscia do teatru odgrywal zarazem jakas wazng role w zyciu owe-
go widza, by? spelnieniem pewnej misji, gdy tymczasem we Fran-
cji lub Anglii uwaza sie teatr za rozrywke, do ktorej nie przywia-
Zuje sie wagi ,,obrzadku”. Dlatego tez w tych krajach wiekszosé
teatréw, a w Anglii i w Ameryce nawet wszystkie byly zawsze
imprezg prywatng, gdy Niemcy, Rosja i Polska ciggle mialy troske
panstwowienia czy miastowienia teatréw, podnoszgc w ten sposéb
caly swiat aktorski do wysoko celebrowanego stanu zabezpieczo-
nych obywateli, a znizajgc sam teatr czesto do nudnej roli urzedu.
Zycie mlode, pulsujace istnialo tylko tam, gdzie kwestia spolecz-
nych rang i zabezpieczent byla na dalszym planie, a aktor za cene
pewnego ryzyka i cyganerii zdobywal sie na swobodny gest.

Historycznie sprawa wyglada tak, ze swiat dowiadywal sie
w ostatnich dwudziestu latach o czynach teatralnych Reinhardta,
Stanislawskiego, Antoine’a, o Duse lub Komissarzewskiej !, wresz-
cie o pomystach Craiga lub o nowatorstwie Tairowa, a o wszel-
kich cesarskich i komunalnych instytucjach wiadomo bylo tylko,
ze umialy gromadzi¢ tuzy aktorskie i pozwalaly im spokojnie
w slawie zasypia¢. U nas najciekawsze pociggniecia teatralne
pochodza z czaséw prywatnej imprezy teatralnej Pawlikow-
skiego w Krakowie i pierwszego okresu Teatru Polskiego w War-
szawie.

W tej chwili jednakze teatr, jako pewien zbiornik wysitkow
artystycznych lub pseudoartystycznych, nosi na sobie pietno naj-
gorszego grzechu, tj. nudy. Pozostajagc poza zyciem intelektual-
nym jako literatura, a sprawnoscig i pomyslowoscig réwniez dale-
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ko poza tempem naszego Zycia fizycznego i odbitek kinematogra-
ficznych, stara sie w najlepszym razie przemalowywaé¢ na nowo
stary swoj towar, nie zdobywajac sie nigdy na wlasny swoéj wyraz,
ani na zupelne zerwanie z jaka$ przez pieklo niedolestwa i cheé
zarobkowania uswiecong tradycje formy teatralnej. Sterczy wiec
po prostu tych kilkaset czy kilka tysiecy gmachoéw, w ktérych
codziennie na takg lub inng modle nalezy wielbi¢ jakiego$s Boga
lub w taki czy inny spos6b — tylu ludziom znalez¢ zajecie i ,ka-
walek chleba”.

Szalu, tanca, swigtoSci, wielkiej radosci twérczej lub pasji upa-
jania sie w tych murach znalez¢ nie mozna, nawet tam, gdzie sie
ten teatr ,,reformuje”, gdzie sie go podaje w jakiejs na pozér nowej
szacie, gdzie sig¢ go wreszcie — rezyseruje. Zmierzch bogéw teatral-
nych zapanowal na calej linii, i nowych prawdziwych bogéw musi
Swiat znalezé, aby na nowych oltarzach rozpali¢ jakie$ przedziwne
ogniska 1 nowe nam zagra¢ melodie.

Zrywa sie od czasu do czasu teatr i czujac miernote swojego
tworzenia, zdobywa sie na nowe wysilki i przeprowadza rewizje
dotychczasowych $rodkéw artystycznych. Powstaje, od czasu do
czasu, czlowiek z inicjatywa widowiskowa, ,,artysta teatru”, jak go
chce przezwaé Gordon Craig, lub ,,rezyser” czy ,,inscenizator”, szu-
kajacy nowych drég i przekreSlajacy pewna czesé dotychczasowego
balastu przyjetych formulek. Jakkolwiek go nazwiemy, bedzie to
zawsze Oow lgcznik istotny miedzy widzem a aktorem, kito$, kto
potrafi rozpali¢c w sobie calg pasje i ciekawo$¢ nowoczesnego
widza teatralnego, a zarazem posiada pelne zasoby aktorskiego
dzialania i poczucie perspektywy miedzy temperamentem widowni
a magnetyzmem sceny.

Max Reinhardt byl i przez szereg lat pozostal $wietnym galwa-
nizatorem literatury dramatycznej. Zrodlem jego twérczosci rezy-
serskiej byla $wieZo$¢é ujecia scenicznego i $§mialo$¢ w przeprowa-
dzaniu swej koncepcji. Ta $mialo§¢ uchodzila za zuchwalstwo
w oczach klasycznej krytyki, bronigcej zawzigcie szablonu i blo-
giego status quo.

Dowodem niezbitym zywotnosci problematu teatru jest fakt,
ze W pietnascie lat pozniej, kiedy sztuka rezyserska Reinhardta
przestala by¢ nowatorstwem, zjawia sie¢ Tairow, jako powtérzenie
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tego samego odruchu na tle tego samego wyjalowienia pomysto-
wosci teatralnej. Smialo§é Tairowa poszla wlasciwie tylko o ty-
le naprzéd w stosunku do Reinhardtowskiej, o ile po prostu
wymagalo tego naturalne stepienie sie wyostrzonych raz instru-
mentéw.

TAIROW I TAIROWSZCZYZNA

Jeden i drugi pozostaje w pewnym stosunku nieczystego pokre-
wieristwa do teorii Craiga, ktéra zgda podporzadkowania i miemal
zmechanizowania aktora do roli marionety, azeby precyzyjnie po-
jetej koncepcji dramatu nie uszkodzilo jakiekolwiek dziatanie lub
przypadkowy odruch indywidualnosci aktorskiej. Tairow, mimo
zastrzezen, czynionych w swojej ksigzce o Wyzwolonym teatrze 2,
staje sie blizszy Craigowi po prostu z tej logicznej przyczyny, ze
operuje mniej barwnymi jednostkami aktorskimi. Wtasnie tylko
mlody aktor, pelen $§wiezosci i gietkosci, duchowo i fizycznie, celo-
wo éwiczony, moze sie tak skoordynowaé¢ w ramach pewnej bar-
dzo wyraznej i wyraZznie narzuconej koncepcji rezyserskiej.

Na takiej postusznej i skoordynowanej pracy aktorskiej zysku-
je konsekwencja pomystu, i dlatego teatr Tairowa, klinicznie wzig-
wszy, jest najlepszym okazem doswiadczalnym tak pojetego tea-
tru. Cel artystyczny i mys$l przewodnia kazdego przedstawienia
jest od poczatku do kofica konsekwentnie przez wszystkich czlon-
kéw zespolu przeprowadzona, a zamiar ich przywédcy jasny. W da-
wnych przedstawieniach, jak w pantomimie Welon Pierrotki lub
nawet w Salome Wilde’a, znaé¢ nieraz jeszcze nie tak pewna reke
samego twoérey i czasem bardzo niedostateczne zdolnosci wyko-
nawcow, zwlaszcza w pantomimie. W nowszych kreacjach robota
sceniczna jest bardziej wyrazna i przejrzysta, czego wynikiem jest
nadzwyczajna rytmika slowa i gestu.

Najciekawszy w teatrze Tairowa jest stosunek jego do litera-
tury. Tairow jest przekonany, i glosi tu urbi et orbi, ze tworzy
nowg forme i niemal nowg dusze teatru, i twierdzi, ze 6w nowy
teatr nie wyjdzie z literatury, lecz z nowego aktora, ktéremu
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juz dzisiaj, przy stawianiu pierwszych krokéw wyzwalajgcych, za
ciasno jest w ramach naznaczonych przez literature., Nieslusznie
jednak Tairow wypowiada wojne literaturze, gdyz rownoczesnie
czerpie z niej najlepszg swa sile dzialania, przez pozorne zwalcza-
nie literatury wyrabiajgc sobie jedynie placet na pewne wlasne,
juz z czystej psychiki nowoczesnego teatru wyplywajace, opero-
wanie i przystosowywanie dziela dramatycznego do swojego wy-
czucia sceny i jej dzialania na widownie. W kapitalnym wiec szar-
latanswie zdobywa si¢ na posuniecia w pewnym zuchwalstwie
tak logiczne, na skroty tak intensywne i madre zarazem, ze stwa-
rza widowisko o pierwszorzednym napieciu, zmuszajac widownie,
zrazu nieco oporng, do zdecydowanego marszu w wytknietym
przez siebie celu.

Jednym z najciekawszych pod tym wzgledem widowisk byta
Shawowska Swieta Joanna. Naturalng jest rzecza, ze punktem
wyjscia tej swietnej sztuki jest jej epilog, przez publicznosé
warszawska np. zupelnie niezrozumiany.

. Niestety, przeszkoda byl réwniez przeklad polski, moze sam
w :sobie jedrny i miesisty, ale od bezposredniosci jezyka Shawa
i jego absolutnej wspodlczesnosci charakterem swoim zupelnie od-
biegajacy 3. Jestem przekonany, ze jezeli Shaw nie zaczal pisania
swego dramatu od epilogu, to byl on w kazdym razie prazrédiem
jego pomystu, a fakt kanonizacji §w. Joanny zdecydowang podnie-
tg do podjecia tego dramatu. W przedstawieniu Tairowa szly
z epilogu w roli uprzedzajgcej promienie wielkiej madro§ci Shawa
i nadaty widowisku od pierwszej sceny bardzo zdecydowany cha-
rakter genialnej i bolesnej satyry, co od razu ulatwialo zadanie
kazdemu z poszczegélnych aktoré6w. W pewnych momentach
i w pewnych rolach Tairow poszedl! za daleko w grotesce, ale
w innych za to nigdy shawowska konsekwencja i jasno$é mysli
nie byly tak nieublaganie poparte ruchem i intonacjg slowa, jak
wtlasnie tym razem. Ofiarg padly pewne szczegoly poetyckie posta-
ci Joanny, ale jej dziecinna niewinnosé i czystosé nie ulegata zad-
nym przymgleniom konwencjonalizmu.

Rewolucyjnym mozna by nazwaé teatr Tairowa na polu tzw.
malarstwa teatralnego. Jedng z najwazniejszych zmian, wprowa=
dzonych przez Reinhardta, bylo wciggnigecie malarza twérczego
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w krag istotnej roboty scenicznej. Wszed! do teatru malarz twor-
czy i wniost ze sobg pewien ciekawy, czesto bardzo plodny, ale
nie zawsze skoordynowany element, ktéry stanowczo podniost wi-
dowiskowg warto§¢ teatru, niejednokrotnie jednak kosztem jego
strony literackiej. Najwieksi majstrzy, jak sam Reinhardt, musieli
staczaé boje ze swoimi najbardziej utalentowanymi malarzami
dla uratowania istoty sztuki teatralnej, czesto nawet $wiadomie
lub nieswiadomie im ulegajgc.

Tairow wypowiedzial otwartg wojne systemowi, przy ktérym
aktor stawal sie tylko plamg niewolniczo narzucong na zamalo-
wanej i zastawionej scenie. Przez wyzwolenie aktora z tego nie-
wolnictwa malarskiego i przez réwnoczesne stworzenie odpowied-
nich warunkow plastycznych dla rytmu jego gestu i stowa, doko-
nal Tairow gruntownego przeksztalcenia sceny, jej érodkéw oraz
ludzkich i technicznych mozliwosci. Bardzo pomaga mu w tym
dziele wzmozone uzycie muzyki, jako Srodka, wytwarzajgcego
rownoczesnie pewng atmosfere podniostej nierzeczywistosci u wi-
dzow i dodajgcego aktorowi napiecia i rozmachu. Jego naturalna
ekspresja, nieskrepowana szczegoélami pomystu malarskiego, sama
stawiala wytyczng jego technicznego ograniczenia. Dlatego scena
jego, przewaznie malarsko uboga, czesto zbytecznie nawet mizer-
na, posiada zawsze nieréwnos¢ gruntu, schody, stopnie, luki, mo-
sty i platformy rozloZone na réznych plaszezyznach. Stad obraz
sceniczny robi wrazenie raczej geometrycznego szkieletu rozpo-
czetej budowy, anizeli gotowej kompozycji. Natomiast z chwilg
rozpoczecia akcji scenicznej ozywia sie on nieprawdopodobnie
przez kostium, gest i stowo aktora, podczas gdy dawna dekoracja
malarska, z podniesieniem kurtyny zwykle wywolujgca brawa
i zachwyty, zbyt czesto w tej samej chwili kohczyla swojg role
i co gorsza — swoje zycie: stawala sie martwa. Réwniez kostium
w barwie i kroju ma odpowiada¢ nie tylko figurze autora, ale gtow-
nie calej kinetyce aktorskiej, i ma oddawaé ten sam rytm, w jaki
inscenizator popchnat czy rozpedzil dang postaé dramatu. Swiatto
regulowane charakterem sceny i akcji, przy zupetnie swiadomym
lekcewazeniu prawdy naturalistycznej, ma przede wszystkim pod-
kre§laé ten wyraz, w ktérym ujety byt rytm, kostium i architek-
toniczne ugrupowanie tej lub owej sceny.
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W ten sposob, czy nazwiemy te metode ekspresjonizmem, czy
teatrem rytmu lub teatrem neorealistycznym, jak go sam
Tairow nazywa, nalezy szczerze przyznaé, ze jest to zdecydowany
krok do wyzwolenia teatru z jego nudy i banalnosci. Rezyser $émia-
lo ustawia swoj aparat i przecinajac migzsz dramatu, ofwietla ja-
skrawo te wszystkie czynniki, ktére do zycia chce powolaé. Niejed-
nokrotnie w tym os$wietleniu otrzymujemy obraz w krzywym
zwierciadle, do ktérego Rosjanie majg wyrazny poped artystycz-
ny — lecz mimo to obraz interesujacy od poczatku do konca. Naj-
wyrazniej, rzecz prosta, przy takim naswietlaniu egzemplarza au-
torskiego wyjdzie strona satyryczna i groteskowa, najslabiej —
poezja i wielki rozmach dramatyczny. Najciekawiej dlatego wy-
glada u Tairowa przerébka groteskowej powiesci Chestertona
pt.'Czlowiek, ktéry byl Czwartkiem.

Niebezpieczenstwo tej metody dla wartosci literackiej teatru
jest jasne. Nie jest ono jednak ani wieksze, ani mniejsze od tego,
ktore ,,grozi” — zaréwno w zlym jak i dobrym znaczeniu tego
wyrazu — kazdemu dzielu scenicznemu z rgk nowoczesnego rezy-
sera czy inscenizatora. Teatr literacki, bo o tym moéwie w tej
chwili, ktory niegdyé cierpial na anemie w pojeciu inscenizacji,
musi obecnie nieraz ponosi¢ konsekwencje modnego ,,przerezyse-
rowania”.

Ale teatr Tairowa jest zywy, wiec tym samym spelnia swoje
zadanie. Pozostanie jednak tylko jego teatrem. Nie moze two-
rzy¢ szkoly i nie powinien stuzyé¢ za recepte ani wprowadzaé no-
wych hasel ,reformatorskich”. Nasladowcy zresztg nie zawsze
umieliby odr6zni¢ efektowna forme samej istoty tego teatru.
A nasdladowecow nie braknie. Karl-Heinz Martin ¢ wystawia Fran-
ciszke Wedekinda, postugujac sie réwniami pochylymi Tairowa
i jego ruchem, rozpedem i taricem, zapozyczonym z groteski Ches-
tertona. Czasem to rozszalale tempo licuje z utworem Wede-
kinda, nieraz jednak wyraznie gasi zamierzenia autora. A Karl-
-Heinz Martin jest z rzedu inteligentnych rezyseréw: prosze sobie
wyobrazi¢, jak bedzie wygladala tairowszezyzna w transkrypcji
nizszej kategorii wychowankow.
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2L Feliks Krassowski: projekt scenografii do Cyda P. Corneille’a — S. Wyspianskiego, 1926



22. Achilleis S. Wyspianskiego. Rez. L. Schiller, scen. A. i Z. Pronaszkowie.
Teatr im. Boguslawskiego, Warszawa 1925

23. Sen F. Kruszewskiej. Rez. E. Wiercinski, scen. 1. Gall, Teatr Reduta,
Wilno 1927




. Wincenty Drabik: projekt scenografii do Jak wam sie podoba
. Shakespeare’a. Rez. L. Schiller, Teatr im. Bogustawskiego, Warszawa
1925

5. Nie-Boska komedia Z. Krasinskiego. Rez L. Schiller, scen. W. Drabik.
Teatr im. Bogustawskiego, Warszawa 1926




26. Wieza Babel A. Slonimskiego. Rez. L. Schiller, scen.
T. Gronowski. Teatr Polski, Warszawa 1927

27. Iwo Gall: projekt
Tteatru, 1929



SZUKANIE NOWYCH FORM

Jeste$my niewgtpliwie u zmierzchu teatru konwencjonalnego.
Nie przestanie on mimo to istnieé¢, bawi¢ i zarobkowaé. Dopoki
zycie nie zaprzeczy jego istnieniu, zycie popierane przez instytu-
cje, zwigzki, ambicje pewnych grup spolecznych, przez szaros§é
mas i przez anemie snobow, teatr dzisiejszy pozostanie strawg co-
dzienng, od innych nie gorsza, i o jego byt nie potrzebujemy sie
troszczyd.

Do uratowania pozostawalby teatr wielkiej poezji
i to, co powszechnie nazywamy teatrem literackim. Wszy-
stko, co sie méwilo o drugoplanowej roli stowa, o drugorzednosci
mysli na deskach teatru, bywalo zawsze tylko naturalnym odru-
chem, spowodowanym czy ub6stwem poezji, ktéra sobie do sceny
roécila prawa, czy ubostwem aktora, ktéory mial jej da¢ wyraz
i barwe sceniczng. Potega slowa i magiczna sila, promieniujaca po-
przez interesujgcg indywidualno$¢ aktorskg wprost z bogatej du-
szy poety, nie da sie miczym zastgpi¢ i oprze sie kazdej prébie
zaklamania.

Ale w tej chwili teatr zyjacy nie daje nam tych wielkich za-
pladniajgcych wzruszen. Czy brak mu bogatych dusz poetow-twor-
cow, czy interesujgcych indywidualnoéci aktoréw-odtwoércow? Czy
moze nie ma widowni dla odbierania tych poteznych wrazen i dla
stworzenia potrzebnej im atmosfery?

Dlaczego wiec w takim wypadku — teatr, i narazanie sie na
tyle niedociggnieé¢. Garstka smakoszow naprawde takiej strawy
wymagajaca jest znikoma: czy ksigzka, cztery Sciany i czarna ka-
wa nie wystarczy nam, aby stworzy¢ sobie wieczér rozkoszny
i niezamgcony?

W tej chwili nie mam bynajmniej pretensji do przemawiania
za wiekszo$¢, jakakolwiek by ona byla, nie mam tez mandatu rad-
nego czy senatora, dbalego o mieszczanskie rozwigzanie kwestii
teatru.

Poza tg sferg zagadnieh spolecznych powsta¢ powinien teatr
inny — wyzwolony z ram codziennosci i polaczonych z nig obo-
wigzkéw. Ten teatr nie bedzie w formie swej jeden — lecz réiny,
a wrota jego bedg staly otworem dla tych zachcen artystycznych,
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gdzie mysl idgc poprzez ludzkie namietnosci, przez rados¢ tworcza
i swobode czystego natchnienia, wydobedzie z aktora ukryte w nim
jeszcze sily promieniowania. Wowczas zjawi sie nareszcie poeta,
wyswobodzony z oficjalnej dramaturgii, i rozpocznie sie korowod
tych wizji, ktorym duszno bylo i ciasno w atmosferze nakazanych
form dramatycznych. Po rozmaitych katach rozmieszczone ognis-
ka latwo sie rozpala i zrodzg nowe zycie teatru. Nie wolno mu
przyjmowaé na siebie Zadnych zobowigzan: ani co do formy sceny,
ani co do rodzaju jego aktoréw, ani co do tresci lub nawet ga-
tunku jego widowisk. Nie wolno mu obiecywa¢ ilosci swych przed-
stawien w tygodniu lub miesigcu, ani nawet zapewni¢ widzom
na kazde widowisko takg samg widownie. Kazde zobowigzanie
odebraloby mu zupelng wolno$é tworzenia i zamykaloby wentyle,
ktorymi zycie dnia wchodzi¢ bedzie i zapladniaé go bezustannie.

Wyobrazam sobie, ze taki teatr, gdyby powstal — a powstaé
moglby tylko ma bardzo zyznym gruncie talentu twoérczego, —
obrzucano by nazwami chaosu, eksperymentu i beztadu, wyobra-
zam sobie, ile swigtych hasel wytoczono by przeciw jego mlodosci
i arogancji, choéby zadanie jego powstalo z najcichszych tesknot
uczciwych artystow.

Cale zycie polityczne chwili obecnej, cale Zycie gospodarcze
i socjalne tkwi w niebywalym chaosie, czekajgc na swoje rozwig-
zanie, 1 §wiat sie nie dziwuje, nawet chetnie poddaje si¢ tym na-
turalnym przemianom, ktorych ostateczna wypadkowa jeszcze
daleko gdzie$ krazy po horyzoncie. Ale od teatru, ktéry w orbicie
tych wszystkich poruszen jest tylko drobing, a moze powinien by¢
artystycznym ich odbiciem, wymaga sie starych i niewzruszonych
form, i linii cigglej, siegajacej od wiekéw po wieki.

Zresztg anarchia nowego teatru bedzie tylko pozorna. Juz wid-
niejg tu i 6wdzie nowe twarze, i nowe wyrazy ich ust, i oczu,
a swoboda dzialania powola je do wlasciwego rozmachu. Jezeli
zgodzg sie tylko na to, Ze zamiast gmachu beda mieli pokdj lub
bude, zamiast placgcej od razu publiczno$ci — grono przyjaciol
i artystéw — to w takim razie nie obraza sig, ze zamiast pensji
miesiecznej odbieraé bedg te sume wzruszen, ktére bywaly zawsze
udzialem artystow tworzacych z dala od ,,odbiorcow”, a wiec poe-
tow, malarzy i muzykdéw.
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A to sie bardzo dobrze moze oplaca¢ na gromadzeniu kapita-
16w duchowych, od czego pewne dzialy sztuki dziwnie stronig
w ostatnich czasach. Nawet chotby takie przedsiewziecie bardzo
predko otrzymaé¢ miato pogardliwa nazwe ,,eksperymentalnego ka-
baretu!”

Moze na to wszystko warto sie narazi¢i —szuka ¢,

Fortes fortuna itd., czyli — Smialkow itd.

1925



Koziol w szatach pontyfikalnych

JAN BRZEKOWSKI

Niepodobna wstrzymaé drwigcego usmiechu, zaprawionego pi-
kanterig litosci i poblazania, gdy stlucha si¢ narzekan na kryzys
i upadek wspolczesnego teatru. Wytlumaczenie tego zjawiska jest
bowiem proste i skromne. Uwazam, ze wszelkie biadania sg oparte
na nieporozumieniu. Nieporozumieniu zasadniczym.

Azeby wgryzé sie od razu w jadro zagadnienia, proponuje od-
wroécenie go o kat 179° i postawienie w formie twierdzenia:

Teatr jest dzisiaj tym, czym moze byé w wy-
padku swego najwigekszego rozwoju. Osigga
szybko swoj punkt przystoneczny. Jedynym
elementem teatru, ktory przechodzi przesile-
nie, jest aktor. Narzekania na kryzys i upadek
teatru sg oparte na nieuzasadnionym przywia-
zywaniu do aktora wiekszych nadziei, niz ak-
tor w najlepszym wypadku moze zi§cié. Na swo-
istej auto-i allo-megalomanii

Oto twierdzenie, ktére nalezy udowodnic.

Popedem, ktory zrodzil teatr i aktora, jest zwyczajny pociag
do nasladowania. Poped blahy i latwy. Nieswiadome odruchy wy-
zyskano poézniej do celow utylitarnych, do odprawiania kultu.
Czlowiek, ktory posiadal te zdolnoséci w stopniu wyzszym niz inni,
stal sie potrzebny i poszukiwany. Cztowiek, ktory miatl
zdolnod§ci nasladowecze a nie twoércze. Dlatego
w ciggu wiekéw Srednich lekcewazono aktora-histriona (zreszts
nie bez pewnej dozy slusznosci). Czasy nowozytne wyréwnatly te
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wkrzywde”, w. XX wykrzywit sytuacje na korzysé¢ teatru i aktora.
Teatr zajal nagle w zyciu artystycznym miejsce, o ktérym dawniej
nawet nie $mial marzy¢. Zrobiono zen bozyszcze, ktére porastalo
z latami w pierze i ttuszcz. Przywigzano don tak wielkie nadzieje,
ze gdyby tylko czes¢ ich zdolal zisci¢, bylby to juz sukces olbrzy-
mi i niesprawiedliwy. Opiekowano sie nim i zaspokajano wszelkie,
kosztowne nieraz kaprysy. Nawet i u nas rzad, i magistraty za-
czely sie zajmowaé, i finansowo wspiera¢ teatry. Magistrat war-
szawski wydaje na to sumy, wyrazajgce sie w milionach zlotych
rocznie. Trudno odgadngé przyczyny, ktore sklaniaja samorzady
do lozenia takich sum na teatr przy réwnoczesnym zaniedbywaniu
innych dziedzin sztuki. Przy zupelnym niemal ignorowaniu sztuk
plastycznych i literatury! (Gdzie nagrody i subwencje dla litera-
tow?) Przy barbarzynskim obcigzeniu podatkami kin (60%, da-
wniej nawet 80%s!)

Teatr jest dzisiaj beniaminkiem spoleczenstwa. Krzyk o kryzy-
sie podnies$li z jednej strony konserwatywni dyrektorzy i kierow-
nicy literaccy, ktérzy obawiajgc sie wystawiaé sztuki nowoczesne,
widza réwnoczesnie, ze stary repertuar przestaje by¢ , kasowy” —
z drugiej strony w krytyce szukajg wytlumaczenia ludzie teatru
zaniepokojeni sukcesami kina. Publicznos¢ zas, ktérej ten teatr
nie wystarcza — poprzestaje na tym tanim i latwym wyjasnieniu.
Spoleczenstwo, systematycznie oglupiane przez recenzentéw tea-
tralnych — nie moze zdoby¢ sie na gest mocny i potezny: na zer-
wanie z teatrem zlym i niepotrzebnym. Teatréow jest obecnie sta-
nowczo za duzo. Zmniejszenie ich liczby jest zadaniem czekaja-
cym swego Herkulesa.

Teatr, ktory ongié moze byl a dzisiaj w 90%
nie jest sztukg czystg, dziala elementami zy-
ciowymi. hatwymi. Prostymi. A przede wszystkim — nie-
artystycznymi. Dziala nie glosem i grg, ale dekoracjami,
umiejetnym wyzyskaniem $wiatta, ttumem, tanimi efektami, spe-
kulacjg na niskich lub latwych uczuciach. Nieliczne teatry, kto-
re pragng propagowac prawdziwg sztuke, gubig sie w bezladnym
blagdzeniu po omacku. Kierownik, ktéry wysunal na
pPierwszy plan rezysera i inscenizacje, zanied-
bal samego aktora. Operuje zazwyczaj materiatem aktor-
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skim posledniej wartosci, chocby tylko dlatego, ze nie zwraca nan
wiekszej uwagi. (U nas jest to wada jedynie naprawde kultural-
nego teatru: Teatru im. Bogustawskiego).

We wszystkich za$ innych teatrach Zeruje aktor. Zazwyczaj nie-
inteligentny, ograniczony i zarozumiaty. Nasza krytyka teatralna
popelnia jeden zasadniczy biad, ktory sie pbézniej msci (nie na niej,
ale na aktorze). Zazwyczaj krytykuje sie — a najczesciej tylko
stara sie krytykowa¢ — sama sztuke, oceniajgc jg zazwyczaj z nie-
stusznego punktu. O grze aktoréw (na ktérej recenzent albo sie
nie zna, albo piszgc o niej, nie chce sobie zraza¢ wykonawcow)
pisze sie specjalng, banalng gwarg. Aktor w Warszawie ma co
miesigc recenzje we wszystkich pismach — na prowincji, gdzie
premiery bywaja co tydzien — jeszcze czeSciej. Zaréwno szanu-
jace sie pismo, jak i1 najgorsza nawet szmata dziennikarska — mu-
si mie¢ swoj felieton teatralny. Literatura i sztuki plastyczne sa
w dzienniku luksusem. Poswieca sie im miejsce tylko wtedy, gdy
nie ma czym zapchaé¢ numeru. W poréwnaniu do literata, mala-
rza czy muzyka, mowi sie kilkadziesigt razy czesciej o aktorze. Do
tego méwi sie w trzech czwartych superlatywami! Cé6z wiec dzi-
wnego, ze osobnik o moézgu kozla, przebrany w szaty pontyfikal-
ne, stanie sie wreszcie zarozumialy! Dostajgc pensje, o jakiej za-
den inny artysta nawet bedacy u szczytu slawy nie moze marzy¢
(gaze tuzéw aktorskich przewyiszajq pensje prezydenta Rzeczy-
pospolitej), reprodukowany i rozsprzedawany we wszystkich pis-
mach ilustrowanych, fotografowany i rozsprzedawany na tysig-
cach pocztéowek, pytany o zdanie w sprawach sztuki i teatru —
dochodzi wreszcie do megalomanskiego przeswiadczenia, ze jest
jedynym artysta, ktéry potrafi godnie reprezentowaé sztuke. Sztu-
ke, ktorej nie kocha i nie rozumie, ktérg uznaje zresztg tylko dla-
tego, ze zaspokaja jego ambicje.

Zapewne, sg w zawodzie aktorskim ludzie sztuki, dla ktérych
trzeba byé z calym uznaniem, ale wigkszos¢ — to zarozumialcy
i ignoranci, cierpigcy przede wszystkim na wstret do solidnej pra-
cy i jakiegokolwiek wysitku. Doprawdy, nalezy podziwiaé¢ lenis-
two mysli, jakie cechuje niektérych ,,wielkich” nawet aktorow.
Wychowani w prawidlach pewnej szkoly, przejmujg jej cechy cha-
rakterystyczne, ktére doprowadzaja do maniery. Podobienstwo
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gry tego samego aktora w zupelnie roznych rolach jest zadziwia-
jace. W wypadku, gdy inscenizator narzuci im swg wole, spelnia-
ja mechanicznie to, co im kaze, zupelnie nie wspélpracujac z nim
tworczo. Jedli inscenizator uwzglednia indywidualnosé aktora i po-
zostawia jej swobode — rozpycha ona ramy sztuki, zgniata, chwila-
mi reszte zespolu, a w calosci robi wrazenie nieprzyjemne i nie-
smaczne.

Aktorowi dzisiejszemu brak nie przygotowania, ale p6zniejsze-
go tworczego wysilku. Dlatego przyjmuje jakis szablon gry i uzy-
wa go zaréwno na co dzien jak i od $wieta.

Istniejg takze wsrod aktorow ludzie kulturalni, ktérzy kochajac
teatr, wkladajag w swdj kunszt duzo pracy, szukajgc oryginalnych
sposobow interpretacji scenicznego zludzenia. Ale tych jest garst-
ka znikoma. Na nich jednak opra sie ci, ktérzy zreformujg teatr,
Odrodzenie teatru, choéby wyszlo nawet od autora dramatyczne-
go lub rezysera, w istocie swej polegaé bedzie jednak na aktorze,
jako na tym, ktory skupia w sobie najbardziej istotne elementy
teatru: falistos$¢é slowa i karnacje gry.
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Trzy momenty

ADAM ZAGORSKI

W teoriach, projektach i dgzeniach ,,nowego teatru” — ze tym
jednym mianem obejme wszystkich nowatorow w dziedzinie bu-
downictwa teatru, reformatorow sceny oraz sztuki teatralnej —
mimo pewne odskoki, a nawet sprzecznoS$ci, istnieje niewatpliwa
wspoélnota. Streszcza si¢ ona w trzech momentach.

Pierwszy, to uwielbienie techniki, jako ujarzmicielki
przyrody, oraz ub6stwienie maszyny, jako idealnie po-
stusznego i celowego narzedzia. Technika nowoczesna imponuje,
przygniata swa potegg wszystkich bez wyjatku ideologéw ,,nowe-
go teatru”, wierzg w nig niby w Boga Wszechmogacego. Technika,
wedle ich wiary, stwarza nieskonczone wprost mozliwosci teatral-
nego dzialania ma widza, przezwycieza wszelkie opory materii,
przestrzeni i czasu. Maszyna za$ to dziecie tej techniki, jaki§ nad-
czlowiek, nieswiadomy swej sily, pelnigey jednak czynnosci
swoje z nieporéwnanie wieksza precyzjg od nieudolnej species
homo.

Na technicznych sztuczkach buduje swoj teatr Strnad?!. Przy
pomocy techniki swietlnej ,,stwarza przestrzen do gry” Treichlin-
ger 2, Poeta czasé6w idacych jest, zdaniem Kieslera3, ,inzynier
tworca wzrokowo-stuchowej symfonii scenicznej, podlegajacej pra-
wom najwyzszej matematycznej dokladno$ci”. Teatr ,,mechanicz-
nego ruchu” zapowiada Gilinter Hirschel-Protsch 4, a El Lissicki ®
nazywa swoj teatr ,,widowiskiem elektromechanicznym”. Chemis,
Swiecacymi i odurzajagcymi gazami wojuje Prampolini ¢, Wie-
kszo§¢ wspomnianych reformatoréw pedporzadkowuje aktora ma-
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szynie lub, nie ceremoniujac sie wcale, maszyne wprowadza na
jego -miejsce.

Drugi- moment, to mozliwie najsilniejsze zma-
terializowanie widowiska. ,Plastyka nie nastroj” wola
najbardziej umiarkowany i najbardziej zacofany reformator Trei-
chlinger, ktory jeszcze chce wystawia¢ Ibsena i jeszcze mowi
o ,rozwigzaniu przez duchowosé”, ale i on ,,patrzy na dramat” tyl-
ko jako ,,na rytmiczne dzielo sztuki”, a przezycie, ktére daje wi-
dowisko, jest — wedle niego — wlasciwie ,,przezyciem urytmizo-
wanej przestrzeni”. Lissicki mowi juz otwarcie tylko o ,cialach
grajgcych”, Kurt Schwitters 7 bez wyboru dopuszcza do swej sce-
ny ,.ciala stale, plynne i lotne”. Dla wszystkich ruch jak najwyz-
szy, fizyczno$¢ zjawiska niemal dotykalna, albo i wrecz dotykalna,
zerwanie z psychologizmem i z logika jest przykazaniem nowej
sztuki teatralnej. Marinetti, opisujgc swoéj ,,teatr niespodzianek”
i ,teatr syntetyczny”, i grozac nim w najblizszym czasie osiemna-
stu miastom wloskim okresla go, jako ,,oderwang (!) synteze, zlozo-
ng z czystych Zywioléw bez udzialu logiki i psychologii”, a nato-
miast z udzialem ,,sportu, mechaniki, sily miesni i zmystu dotyku”.
Hoenigsfeld 8 w ,jteatrze bez widzéw” chce fizycznie zwigzaé¢ wi-
dza z akcja, uczyni¢ go wspodlaktorem...

Trzeci moment, to zwiekszenie aktywnosci przed-
stawienia teatralnego, wciggniecie widza w wir scenicz-
nej akcji. Tu naturalistycznie jeszcze zorientowany Strnad pro-
ponuje scene okrezng. Treichlinger odrzuca trzy Sciany pudla sce-
nicznego, skupia widza dokola sceny i chce go ukolysaé rytmem
przedstawienia. Kiesler ,,zawiesza scene w przestrzeni’, porwaé
chce widownie w ruch wirowy, rozpedzonymi po slimacznicy (wo-
kot sceny biegngcej) chorami, oSlepi¢ swiatlem, ogluszyé megafo-
nami. Hirschel-Protsch urzadza wszelkiego rodzaju szalenstwa
Swiatel i zaraz na wstepie przyprawia widzéw o zawrét glowy cy-
klistowskg sztuczkg, a na zakonczenie zmienia widownie na karu-
zele, krecacg sie woko! sceny. Lissicki oszalamia widza sztuczka-
mi technicznymi. Prampolini glosi ,,scene dynamiczng” i zalewa
widzow nie tylko potopem swietlnym, ale wypuszcza na widza ga-
zy tragiczne i rozweselajgce. Schwitters wcigga widzow w pulap-
ke, pograza ich w naglym mroku, budzi panike, k16ci sie z nimi,
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prawie do awantury doprowadza. Hoenigsfeld znosi radykalnie
przedzial miedzy sceng a widownig, bierze widza za kark, i przy~
musowo wprzega do akeji. Od najbardziej wyrafinowanych nowo-
czesnych wynalazk6w technicznych az do sposobow najbardziej
prymitywnych, do pierwocin zycia teatralnego, uciekajg sie ci teo-
retycy, byle poddaé widza dyktaturze swoich pomystow, swoich
utworéw i swego teatru...

Te trzy metody charakteryzujg najtresciwiej i najdodatniej
,nowy teatr”, i ten jeszcze w pieluszkach teorii spowity, zapowia-
dajgcy dopiero swoja przyszlg cudowmosé czy pokracznos$é i ten,
ktéry juz istnieje i wyrasta na podatnej tego rodzaju eksperymen-
tom glebie rosyjskiej w sprzyjajacym klimacie ideowym i poli-
tycznym. Teatr rosyjski moze wiec byé do pewnego stopnia pro-
bierzem wartosci rzeczywistych i faktycznych mozliwosei, tkwig-
cych w ,nowym teatrze”’. Totez na wystawie teatralnej wieden-
skiej najwiecej ttoczono sie w sali rosyjskiej... W innych bowiem
miescil sie albo ,,passeizm”, albo jeszcze niezrealizowane sny. Co
w programach i projektach wystawy wiedenskiej bylo jekiem po-
loznicy, majacej na dobitek najczesciej tylko wrazenie, ze jest
w stanie blogoslawionym, to w ,sali rosyjskiej” bylo dowodem,
fotografig stanu istniejgcego. g

Czy teatr rosyjski istotnie we wszystkim jest zbiezny z teoria-
mi ,,nowego teatru”? Czy urzeczywistnienie tych teorii prowadzi
droga na Rosje? I czy tendencje ,nowego teatru” rosyjskiego sa
istotnie tendencjami rozwojowymi teatru w ogole?

Oto pytania, na ktére wypada nam teraz odpowiedzieé.

1925
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Wstep do teorii
Czystej] Formy w teatrze (fragment)

STANISLAW IGNACY WITKIEWICZ

ANALOGIA Z MALARSTWEM

Nienawidzgc wspolczesnego teatru we wszystkich jego odmia-
nach i nie majgc kompetencji w kwestiach teatralnych, nie mamy
zamiaru podaé tu jakiej§ teorii, opartej na fachowej znajomoSci
rzeczy. Chodzi nam jedynie o bardzo pobieine naszkicowanie pe-
whnej idei, co do ktérej, nie majge odpowiednich danych, nie twier-
dzimy bynajmniej, ze jest do urzeczywistnienia. Gdyby istnialy
faktyczne dziela, ktoére by cho¢ w przyblizeniu byly wyrazem tej
»ieorii’’, mozna by o niej mowié¢ zupelnie inaczej. Dziet takich
nie ma tymczasem, a nawet, jak to sami przyznajemy, watpliwe
jest, czy kiedykolwiek bedg. Zyjemy w czasach programowosci:
zanim spontanicznie powstanie kierunek jaki§ w sztuce, mozna
czesto obserwowaé teorie jego w stanie wzglednej doskonatosei.
Teorie zaczynajg tworzy¢ kierunki, a nie odwrotnie. Zresztag w da-
wnych czasach nie bylo ,kierunké6w’” w naszym znaczeniu, nie
bylo réznych ,,izméw”, byly potezne indywidualno$ci i szkoly zlo-
zone z ich wspoélpracownikéw. Tak przynajmniej bylo w malar-
stwie. Coraz wicksze przeintelektualizowanie procesow twérczych
1 naginanie bezposrednich protuberancji do z géry powzietych za-
sad jest charakierystyczng cechg naszych czas6w w sztuce. Nie
mamy zamiaru w ten sposéb usprawiedliwiaé¢ naszej ,teorii”. Nie
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powstala ona programowo, na tle ogolnej programowosci dzisiej-
szej sztuki. Sg to tylko luzne uwagi, nasuwajace sie przy odbiera-
niu wrazeh od dzisiejszego teatru lub tez przy obserwacji dzisiej-
szych préob ,,odrodzenia” sztuki teatralnej, na tle bardzo slabej
wiedzy o tym, czym byt teatr dawniejszy. Bylo to nieraz udowod-
nione, ze teatr powstal z religijnych misteriow. Cala sztuka ma
zrédlo swe w metafizycznych uczuciach, podobnie jak religia,
w dawnych czasach bezpoS$rednio z nig zwigzanych. Tylko, o ile
malarstwo i muzyka, i poniekad rzezba, ktére to sztuki posiadajg
swoiste, proste elementy dzialania, staly sie w pewnym sensie
oderwane, tj. staly sie sztukami czystymi, o ile architektura upa-
da coraz bardziej jako taka, stuzac coraz mniej idealnym, a bar-
dziej uzytkowym celom, o tyle teatr, ktérego elementami sg ludzie
i ich dzialania, podobnie jak elementami malarstwa sg kolory,
zamkniete w formy, a muzyki — dzwieki, ujete w rytmie, teatr
musial, przy postepujacym zaniku uczué¢ metafizycznych, przejsé
w czyste odtworzenie zycia. Obrzadek religijny, tracac swoje zna-
czenie bezposrednie, rodzi teatr, jako drugorzedny produkt swego
upadku. O ile nam sie zdaje, wida¢ to dobrze na Grecji, w ktérej
po raz pierwszy powstaje oddzielony od misteriéw religijnych te-
atr; drugi raz— w czasach zaczynajacego sie rozkladu chrzescijan-
stwa w wieku XV, kiedy zaczyna powstawaé teatr, poczgtkowo
opracowujacy tylko tematy religijne, i ktorego rozwoéj, a raczej
ciagly upadek, trwa az do naszych czaséw. Teatr jest sztuksa, kto-
ra przez jako$¢ swoich elementdéw, tj. przez to, ze ma do czynienia
z ludZzmi i ich dzialaniami, powstaje, w swojej najczystszej formie,
jedynie w miejscu spekniecia i zalamania danego kultu i majac
w istocie swojej element rozkladu, z zalozenia swego jest jakby
w cigglym, postepujgcym upadku.

Niezaleznie od powstawania nowych i upadku dawnych kul-
tow religijnych, rozwijata sie filozofia, ktéra w naszych czasach
doszla do pewnego rodzaju pozarcia samej siebie. JesteSmy
w okresie upadku nie tylko religii, ale w ogodle wszelkiej metafi-
zyki, co ujawnia sie rowniez w zjawisku, ktére nazwaliSmy ,,nie-
nasyceniem forma” w sztuce, jesteSmy w okresie zaniku samych
uczué¢ metafizycznych, stajacych sie, w dalszym spotecz-
nym rozwoju ludzkosci, czym$ zbytecznym, nieuzytecznym. Teatr
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jeden nie tylko nie przechodzi na razie przez okres ,nienasycenia
forma”, ale poza pewnymi, czysto zewnetrznymi ,,dziwnosciami”
u niektérych autoréw, chcacych polaczyé tajemniczos§é istnienia
w jej zyciowych objawach z trzezwoscig wspdlczesnej mysli, trwa
dalej w spotegowanym realizmie, w czym powazna konkurencje
robi mu kinematograf. Na tle tego ujawniajg sie rézne préby ,,od-
rodzenia”, ktorych nieistotnosé musimy tu zaznaczyé, i podaé
W najog6lniejszym zarysie mozliwos¢, zresztg bardzo watpliwa,
istdtnego odrodzenia sztuki teatralnej, nie przez nowa interpreta-
cje dziel juz stworzonych, tylko przez ich zupelnie nowy typ, kto-
rego, o ile nam sie wydaje, w czystej jego postaci jeszcze nie
bylo.

. Mamy dzisiaj kilka typow sztuk teatralnych, w ktérych jed-
nak czlowiek wspdlczesny nie moze w czystym stanie przezywaé
tego, co okreslimy jako — uczucie metafizyczne,
tji. Przezywanie Tajemnicy Istnienia jako jed-
nosci w wielos$ci-—w postaci doznawania wrazenia tej jed-
nosci od zwigzkoéw jakosci prostych, jak to jest w malarstwie
i muzyce. Sadzimy, ze w dawnych czasach, kiedy religia i sztuka
stanowily bardziej zwarta, niezr6zniczkowana mase, moment czy-
sto artystyczny, tj. calkowanie danej wielosci elementéw w jed-
nos¢ lub tez jej stwarzanie, nie bylo tak wyraZnie oddzielone
od momentu czysto religijnego, tak u widzé6w jak i twdrcow, jak to
jest obecnie. My z dziel sztuki dawnej rozumiemy obecnie tylko mo-
ment pierwszy, tj. pojmujemy samg forme dziela sztuki, ktéra jest
dla nas (oczywiscie tej nielicznej garstki, ktora sztuke tak jak na-
lezy rozumie) ta sama w istocie swej w dzietach dawnych, jak i no-
wych. Naturalnie méwimy tu o nowych dzietach prawdziwej Czy-
stej Sztuki, tj. tej, ktorej trescig nie jest odtwarzanie widzialnego
Swiata lub uczué Zyciowych, tylko jednosé czysto formalna, wig-
zgca dane elementy w nierozerwalng calo$é. Bedziemy starali sie
przeprowadzi¢ pewng analogie pomiedzy malarstwem i rzezbg
z jednej strony, a teatrem z drugiej. Sgdzimy, ze podobna analogie
mozna by przeprowadzi¢ réwniez pomiedzy muzyka a teatrem,
poniewaz muzyka byla poczgtkowo tylko akompaniamentem do
rytualnych tancéw, czescig lub dodatkiem obrzedow religijnych,
oprocz tego, ze jako Spiew byla bezposrednim wyrazem stanbéw
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uczuciowych nie tylko w religijnych wymiarach. Dzi§, na tle
postepujacej mechanizacji zycia i upadku wszelkiej metafizyki,
nastgpilo odrodzenie Czystej Formy w rzezbie i malarstwie, odro-
dzenie, ktére wedlug nas jest tez ostatnim jej podrygiem na naszej
planecie. Pytanie nasze mozna sformulowaé w sposdb nastepujacy:
Czy mozliwe jest powstanie, choéby na czas
krotki, takiej formy teatru, w ktorej wspébl-
czesny czlowiek mogltby, niezaleznie od wyga-
stlych mitéw i wierzen, tak przezywaé¢ metafi-
zyczne uczucia, jak cztowiek dawny przezywat
je wzwigzku z tymi mitamii wierzeniami?

Podobnie jak w malarstwie i rzezbie, przezywamy samg forme,
jako taka, i nawet tworzymy nows, niezaleznie od dawno zgaslej
wiary, obowigzujgcej w danym kulcie, i sama konstrukcja formy
jest dla nas abstrakcyjnym ,,dopingiem’” dla przezywania uczué
metafizycznych, twierdzimy, ze tak samo musi byé mozliwos¢ ta-
kiej formy w teatrze, formy, w ktérej samo stawanie sie w czasie,
»dzianie si¢” czego$ okreslonego jedynie czysto formalnie, czegos,
czego elementami beda oczywiscie dzialania ludzkie, bedzie w sta-
nie, niezaleznie od zyciowej treSci samych dziatan i cigglosci cha-
rakterow dzialajacych osob, wprowadzi¢ nas w zupelnie inny, niz
zyciowy, wymiar przezywania, w sfere uczué metafizycznych, po-
dobnie jak to jest w Sztuce Czystej.

Aby podobng forme w teatrze stworzyé¢, trzeba, oprocz isto-
tnej potrzeby jej stworzenia, czego zdaje sie dzi§ nikt w do-
statecznie wysokim stopniu nie posiada, zupelnego zerwania ze
wszystkimi dzisiejszymi teatralnymi konwenansami, z dzisiejszym
pojeciem scenicznosci, akeji i psychologicznej postawy konstrukeji
sztuki teatralnej, Napiecie bowiem uczuciowe podczas trwania na
scenie dramatu, czy czegos podobnego — polega dzi§ jedynie na
przejeciu sie losami bohatera. Najprzod wszystko sie wyjasnia:
co i jak, potem zaczyna sie wikla¢, dochodzi do szczytu, potem —
bum!! straszna awantura i wszystko sie konczy. To wszystko oczy-
wiscie w czysto zyciowych wymiarach, jedynie troche spotegowa-
nych. Do tego widz musi byé ciaggle zajety, ciagle ktos wchodzi
i wychodzi, w zwigzku z calg intrygsg, ktora jest gtéwng osig zain-
teresowania, ciggle jest jakas awantura na scenie, ale tylko zalez-
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nie od uczué i charakteréw lub tez zderzenia ich migdzy soba, albo
z jakimis$ wyzszymi potegami — i to sie nazywa akcjg. Widz nie
moze sie nudzié z powodu braku ruchu na scenie ani przez chwil-
ke. Walka czlowieka z samym sobg lub z losem, konflikty danego
charakteru z sytuacjami zewnetrznymi — oto cale ,,menu” teatru
wspblczesnego, od ktérego juz mdlié zaczyna nawet tak zwang
szerszg publiczno$é. Drugi rodzaj, to rézne gatunki strachu przed
niewiadomym, zaczynajac od ciemnego pokoju, a koficzgc na $mier-
ci, zuzyte jako efekty na scenie, od ktérych mrowie przechodzi po
krzyzu — wigce]j nic. Trzeci rodzaj to symbolizm: caty czas lata np.
niebieski ptak po scenie, ale widz musi mieé ciggle w pamieci, ze
ten ptak to nie zaden ptak, tylko milos¢é przez wielkie M. Ptak
nareszcie zdycha — to znaczy, ze milo§¢ zdechla tez w jakims
sercu. Poza tym mamy historie i wszystkich dawnych mistrzéw
sceny w starych, wspélczesnych im i nowych stylizacjach, mamy
dramaty skladajgce sie z zywych obrazéw, wypelnione mniej lub
wiecej metng historiozofia, dramaty muzyczne, muzyczno-rykowe,
rykowo-wyciowe, wyciowo-piskowe, wszystko na nic — nuda
w teatrze panuje niepodzielnie. Czy to bedzie grecka tragedia po
grecku, czy Szekspir po szekspirowsku, czy Ibsen po grecku i zmo-
dernizowany Ajschylos, skutek jest prawie ten sam. Czy to bedzie
dazenie do maksymalnego uproszczenia: jaka$ jedna deska, prze-
Scieradlo i méwienie wszystkiego jednym i tym samym tonem, czy
absolutny realizm monachijski, czy moskiewski, wszystko to juz
jest znane i oprécz maniakéw uproszczenia lub komplikacji — sa-
mych ,,odradzaczy”, nikogo istotnie wstrzgsngé nie potrafi. W Gre-
cji ludzie szli do teatru prawdopodobnie dla innych zupelnie wra-
zen, niz my. Oni tres¢ sztuki znali dobrze, bo tresé ta byla tylko
pewna wariacjg znanych wszystkim mitéw. Na tle tej znanej tre-
Sci, ktora byla tlem metafizycznego stawania sie na scenie, wszy-
stko, co sig dzialo, caly przebieg akcji, byt tylko przez swoja for-
me spotegowaniem elementu metafizycznego, ktérego w zyciu,
oprocz wyjatkowych chwil ekstazy, coraz mniej zaczynali ludzie
spotykaé. Uczucia ludzkie, jako takie, byly tylko elementami sta-
wania sie, byly pretekstem dla czysto formalnych zwigzkéw, wyra-
zajgeych inny wymiar psychiczny przez swoje stosunki i synteze
obrazéw, dzwiekoéw i znaczenia wypowiadanych zdan. Nie byly one
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trescig glowng przedstawienia, wybebeszajacg widza w prawie
czysto fizyczny sposéb.

Zadaniem teatru jest, wedlug nas, to wlasnie wprowadzenie
widza w stan wyjatkowy, ktory nie moze by¢ osiggniety tak latwo
w przeplywaniu dnia codziennego w czystej swojej formie, stan
uczuciowego pojmowania Tajemnicy Istnienia.* Jest to w ogole
celem statej sztuki, tylko teatr, w przeciwienstwie do innych sztuk,
majgcych swoje epoki wigkszej lub mniejszej istotnosci wyrazu
tych wlasnie tresci, jest jakby zawsze tylko degrengolada czegos,
co by¢ moglo, lecz nie jest. O ile inne sztuki oddzielily sie fak-
tycznie od objawow czysto religijnych, jako tresci ich dodatkowe,
o tyle teatr, ktory jest dalszym ciggiem samego obrzedu, nie moégt
sie ostaé¢ wkraczajgcemu wen zyciu i stal sie powoli nim samym.
Jakby pozostala po czym$ skorupa wypelniona zostala zupelnie
inng trescig.

Budowa sztuki dramatycznej, wybér punktéw wezlowych po-
stulowanej calosci wypadkéw zycia, lub jakiego$ faktycznego prze-
biegu zdarzen, jest to ten element konstrukcyjnosci, pozostalty
po dawnym obrzedzie. Ale tres¢ tego wszystkiego jest kompletnie
inna, mimo, ze tu i tam dzialajg jakies$ istoty: ludzie czy fantasty-
czne boéstwa.

Dawniej byly to bezposrednie symbole Tajemnicy, przez ktore
ludzie, i tylko w tym pewnym spotegowaniu, w tym stloczeniu
w matym okresie czasu wielkich wypadkéw, mozemy mie¢ pewne
poczucie dziwnos$ci zycia, ktorej, rozwleczonej w przebiegu dnia
codziennego, a nawet ,Swigtecznego”, wecale juz nie dostrzegamy.
To ostatnie jednak wrazenie daje nam wilasnie w stopniu daleko
wyzszym niz teatr, pogardzany i mimo to grozny jego wrég: kine-
matograf. Twierdzimy, Ze cokolwiek si¢ uczyni, czy jako uproszcze-
nie, czy skomplikowanie, w celu wystawienia, zupelnie odmien-

* Blizsze wyja$nienia tej kwestii znajduja sie w naszej ksigzce pt. Nowe
formy w malarstwie i wynikajqce stqd nieporozumienia, 1919,

Jedynym utworem, ktéry, jak potezna wieia katedry, wznoszgca si¢ nad
zbiorowiskiem doméw, géruje nad calg naszg tworczoScia, jest Basilissa
Teofanu Micifiskiego. Tam sg elementy dawnej i nowej sztuki, ale zana-
lizowanie tego najezonego niedostepnymi krzesanicami i ziejgcego prze-
paSciami utworu wymagaloby osobnego studium (Przyp. aut.).
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nego od poprzednich, sztuk teatralnych juz stworzonych, bezsilni
bedziemy wobec ich charakteru wewnetrznego, wynikajacego z ce-
ly, dla ktérego stworzone zostaly przez ich autor6w. Granicy
tozsamo$ci dziela dramatycznego z samym sobg
przejs¢ nie mozemy.

Z jednej strony mamy ,wystawiaczy”, ktérzy uwazaja za tresé
gléwng wrazenia dzwiekowe lub dekoracje i ruchy. Inni chea
zrobié synteze tych elementéw w ich najwiekszym spotegowaniu
i doprowadzaja widza do zupelnego obalwanienia: nie wie on, co
sie z nim dzieje wérod piekielnych dzwigkéw, to znow szatanskich
w swym bogactwie obrazéw; czasem ustyszy jakie$ zdanie, ktérego
sens zaginie w og6lnym bric-a-bracu wrazen, i w rezultacie powsta-
je tylko chaos przeciwnych sobie elementéw, nie zlaczonych przez
autora jedng wewnetrzng ideg samej formy, poniewaz sztuka po-
trzebuje tylko pewnego natezenia elementéw, aby byé realistycz-
nie wystawiona i pojeta przez widzéw. Zadna stylizacja nie uczy-
ni z realistycznej koncepcji czego§ jakosciowo innego, co by mogto
da¢ nowy wymiar przezywania. Przyszlo§¢ teatru nie lezy w roz-
nych rodzajach interpretacji dziet juz stworzonych, tylko w ich
zupelnie nowym rodzaju, ktéry postaramy sie zdefiniowaé przy
pomocy analogii z malarstwem. (...)

1I

TEATR

O NOWYM TYPIE SZTUKI TEATRALNEJ

Teatr, ktéry podobnie jak poezja jest sztuka ztozona, ma
stosunkowo daleko wiecej jeszcze pierwiastkéw nieistotnych, i dla-
tego na scenie daleko trudniej jest pomysle¢ sobie Czysta Forme,
niezalezng w istocie swej, tzn. jako obiektywny wynik, od tresci
dzialania ludzkiego.

Jednak wydaje sie nam, ze nie jest to zupelnie niemozliwe.

Podobnie jak w rzezbie i malarstwie byla epoka, w ktérej
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Czysta Forma stanowila jedno$é¢ z pochodzgcg z wyobrazen reli-
gijnych metafizyczng trescig, tak samo byla epoka, kiedy stawanie
sie na scenie stanowilo jednosé z mitem. Podobnie jak obecna
forma sama tylko jest trescig naszego malarstwa i rzezby, a przed-
miotowa tresé, czy to zblizona do $wiata realnego, czy tez fanta-
styczna, jest tylko koniecznym pretekstem do jej stworzenia i nie
ma bezposredniego z nig zwiazku, jest tylko ,,dopingiem” dla calej
artystycznej maszyny, wprowadzajacym ja w napiecie tworcze; —
tak samo, twierdzimy, mozliwa jest teatralna sztuka, w ktorej
samo stawanie sie, uniezaleznione od spotegowanego obrazu zycia,
moze widza wprowadzi¢ w stan pojmowania metafizycznego uczu-
cia, niezaleznie od tego, czy ,,fond” sztuki bedzie realistyczne, czy
fatalistyczne, lub tez czy bedzie synteza obu rodzajéow w swoich
poszczegdlnych czeSciach, naturalnie o ile calosé sztu-
ki bedzie wyplywala ze szczerej konieczno$ci stworzenia
w warunkach scenicznych wyrazu metafizycznych
uczué w czysto formalnych wymiarach u autora. Chodzi tylko o to,
aby sens sztuki nie byl koniecznie zawarty w sensie Zycio-
wej lub fantastycznej tresei dla caloSci dzieta, tylko, aby sens zy-
ciowy mogt byé¢ dla celow czysto formalnych, tzn. dla syntezy
wszystkich czynnikow teatru: dzwiekdéw, dekoracji, ruché6w na sce-
nie, wypowiadanych zdan, w og6lnym stawaniu sie w czasie, jako
nierozerwalny w caloéci, zmieniany nawet w zupelny, z punktu
widzenia zyciowego, bezsens stawania sie. Chodzi o mozliwosé zu-
pelnie swobodnego deformowania zycia lub §wia-
ta fantazji dla celu stworzenia catoséci, ktorej
sens bytbyokres$lonytylkowewnetrzng, czysto
sceniczng konstrukecjg, a nie wymaganiem kon-
sekwentnej psychologii i akeji wedlug jakichs
zyciowych zalozen, ktore to kryteria moga sie
odnosié sie dosztuk, bedacych spotegowang re-
produkcjg zycia. Nie chodzi nam o to, aby sztuka tea-
tralna koniecznie byla bezsensowna, tylko aby raz przestaé
sie krepowaé¢ dotad istniejacym szablonem, opartym jedynie na
zyciowym sensie lub fantastycznych zalozeniach. Aktor jako
taki nie powinien istnieé¢; powinien byé takim samym elementem
calosei, jak kolor czerwony w danym cbrazie, jak ton cis w danym
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utworze muzycznym. Sztuka taka, o jakiej méwimy, moze odzna-
czaé sie absolutng dowolnoscig realng, chodzi tylko o to, aby do-
wolno$é ta, podobnie jak ,,bezsensowno$¢” obrazéw, byla dosta-
tecznie usprawiedliwiona i oplacana w innym wymiarze psychicz-
nym, w ktory sztuka taka powinna widza przenosié. Nie jesteSmy
w stanie, na razie, podaé¢ zadnego przykladu takiej sztuki, tylko
zaznaczamy jej mozliwosé za cene przezwyciezenia zupelnie nie-
istotnych przesagdéw. Ale dajmy na to, Ze kto§ mapisze podobng
sztuke; publiczno$é bedzie musiala sie do niej przyzwyczai¢ tak
samo, jak do owej zdeformowanej Iydki w obrazie Picassa.
Tylko, o ile obraz mozemy sobie wyobrazi¢, jako zlozony z form zu-
pelnie abstrakcyjnych, ktére bez wyraznej w tym kierunku auto-
sugestii nie wzbudza Zadnych asocjacji z przedmiotami $wiata ze-
wnetrznego, o tyle takiej sztuki teatralnej nawet pomysle¢ nie
mozemy, poniewaz czyste stawanie sie w czasie mozliwe jest tyl-
ko w sferze dzwickow, i teatr bez dzialania jakich$ osobistosci,
choéby najdzikszych i najnieprawdopodobniejszych, jest nie do
pojecia, a to dlatego, ze teatr jest sztuka zlozong, nie majgcg swo-
istych, jednorodnych elementéw, jak sztuki czyste: Malar-
stwo 1 Muzyka.

Teatr dzisiejszy robi wrazenie czego§ beznadziejnie zakorko-
wanego, co jedynie moze byé odetkane przez wprowadzenie tego,
co nazwaliSmy fantastycznoécig psychologiii dzia-
tania. Psychologia bowiem postaci i ich dzialania muszg by¢
pretekstem dla czystego nastepstwa wypadkéw; chodzi tylko o to,
aby cigglo$é¢ psychologii postaci i dzialan o zyciowych zwigzkach
nie byla tg zmora, pod ktérej ci$nieniem powstawalaby konstruk-
cja sztuki. Dosy¢ juz wedlug nas tej przekletej konsekwencji cha-
rakteréw i tej ,,prawdy” psychologicznej, ktéra zdaje sie wszystki-
mi bokami wprost wylazié. Co kogo obchodzi, co sie dzieje na ulicy
Wspblnej nr 38 m. 10, albo w zaczarowanym zamku, czy w daw-
nych czasach. My chcemy w teatrze by¢ w zupelnie innym $wiecie,
w ktérym by wypadki wynikajgce z fantastycznej psychologii os6b
zupelnie zyciowo niekonsekwentnych, nie tylko w czynach pozy-
tywnych, aleiw pomytkach swoich, os6b zupelnie moze
do zyciowych postaci niepodobnych, dawaly w dziwaczno$ci swych
powigzan, stawanie sie w czasie jako takie, nie uwarunkowane
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zadng logiks, oprocz logiki samej formy tego stawania sie. Chodzi
tylko o to, abysmy musieli w sposoéb konieczny przyjmowaé dany
ruch jakiejs postaci, dane zdanie o sensie realnym lub tez réw-
niez tylko formalnym, dang zmiane oswietlenia lub dekoracji, da-
ny akompaniament muzyczny, tak jak przyjmujemy za konieczna
dang czeS$¢ kompozycji, lub dane nastepstwo akordéow w utworze
muzycznym. Do tego mozna by jeszcze dolgezyé element danej
psychiki i zupelnej dowolnosci zyciowej reagowania na dane wy-
padki, rowniez niczym nieusprawiedliwione. Jednak musialyby
one by¢ zasugestiowane w tym samym stopniu formalnej koniecz-
nosci, co wszystkie inne wyzej wspomniane elementy stawania
sie¢ na scenie, Oczywiscie ta fantastyczna psychologia musiataby
by¢ przezwyciezona w ten sam zupelnie sposéb, co kwadratowa
tydka na obrazie Picassa. Publicznos¢ smiejgca sie ze zdeformo-
wanych ksztaltow na obrazach mistrzéw wspoélczesnych, tak samo
musialaby sie $miaé z nie dajacej sie na razie zupelnie wyttuma-
czy¢ psychiki i dzialan os6b na scenie. Problemat ten jest jednak
wedlug nas zupelnie do przezwyciezenia w ten sam zupelnie spo-
séb, co obrazy i muzyka wspolczesna: przez zrozumienie istoty
sztuki w ogéle i przez przyzwyczajenie sie. Podobnie, jak ludzie,
ktorzy zrozumieli nareszcie Czystg Forme w malarstwie, nie s3
w stanie patrze¢ potem na inne obrazy i inaczej rozumieé tych,
ktérych przedtem nie pojmowali i wySmiewali, tak samo ludzie
przyzwyczajeni do takiego teatru, o jakim mowa, nie mogliby juz
stucha¢ i widzieé¢ catej realistycznej lub ciezko-symbolicznej pro-
dukcji dzisiejszej na scenie. Co do malarstwa, sprawdziliSmy to
nieraz na poczatkowo pozornie calkiem niezdolnych do pojmowa-
nia Czystej Formy osobach, ktére po pewnym czasie systematycz-
nych ,,iniekcji” dochodzily do zadziwiajgcej perfekcji w czysto fa-
chowych sgdach. Mozliwe, ze jest w tym pewna doza perwersji,
ale dlaczego mamy ba¢ sie¢ tak bardzo perwersji czysto artystycz-
nej? Pewno, ze przewrotno$¢ w zyciu jest rzecza czesto przykrs,
ale dlaczego przenosi¢ sady stuszne w zyciu na sfere sztuki, z kto-
rg w istocie zycie tak malo ma wspb6lnego. Perwersja artystyczna
(np. nierownowaga mas w kompozycji, przewrotne napiecia kie-
runkowe lub dysharmonia koloréw w malarstwie) jest tylko srod-
kiem, a nie celem, dlatego nie moze by¢ niemoralna, bo cel, ktory
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sie przy pomocy niej osigga — jednosé w wielosci w Czystej For-
mie — nie podpada pod kryteria zla i dobra. Z teatrem jest tro-
che inaczej, bo elementami sg istoty dzialajgce; ale sgdzimy, ze
w tych wymiarach, o ktérych mowa, nawet najbardziej potworne
sytuacje nie bedg mniej moralne od tego, co sie dzi§ w teatrze wi-
duje.

Oczywiscie sztuka teatralna w wyzej opisanym stylu, poza
tym, ze moglaby sie sta¢ rzeczywistg potrzebg przynajmniej pe-
wnej czesci publicznosci, szukajgcej prawdziwie artystycznych
wrazen, musialaby jednak powstaé jako naturalna koniecz-
nosé tworcza u ktoéregokolwiek z autoré6w dla sceny piszg-
cych. Jefli byla tylko programowym bezsensem, wy-
myslonym na zimno, sztucznie, bez istotnej potrzeby, nie mogtaby
prawdopodobnie obudzi¢ nic wigcej oprécz $§miechu, podobnie jak
obrazy o dziwacznej formie przedmiotéw, tworzone przez ludzi,
nie cierpigcych na istotne ,nienasycenie forma”, tylko fabrykuja-
cych je dla businessu lub ,,pour épater les bourgeois”. Tak samo,
jak powstanie nowej formy czystej i abstrakcyjnej, bez bezpo-
Sredniego religijnego podkladu, odbylo sie¢ za ceng deformacji wizji
Swiata zewnetrznego, tak samo mozliwe jest powstanie
Czystej Formy w teatrze za cene deformacji psychologii i dzia-
lania.

Sztuke takg mozna sobie wyobrazi¢ w zupelnej dowolnosci ab-
solutnie wszystkiego z punktu widzenia zycia, przy niezmiernej
$cislosci 1 wykonczeniu w powigzaniach akcji. Zadanie sprowadza-
loby sie do wypelnienia kilku godzin stawaniem sie na scenie, po-
siadajgcym swojg wewnetrzng, formalng logike od niczego ,,zycio-
wego” niezalezng. Przyklad wymyslony, a nie stworzony, rze-
czy takiej moze tylko oSmieszy¢ naszg teorig, i tak z pewnego pun-
ktu widzenia $mieszng (dla niektérych moze nawet oburzajaca lub,
powiedzmy wprost, idiotyczng), ale mozemy sprébowac.

A wiec: wchodzg trzy oscby czerwono ubrane i klaniajg sie
nie wiadomo komu. Jedna z nich deklamuje jaki§ poemat (powi-
nien on robi¢ wrazenie czego$ koniecznego w tej wlasnie chwili).
Wechodzi lagodny staruszek z kotem na sznurku. Dotad wszystko
bylo na tle czarnej zastony. Zaslona sie rozsuwa i widaé wloski
pejzaz. Stychaé muzyke organdéw. Staruszek mowi co$§ z postacia-
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mi, co$, co musi dawaé odpowiedni do wszystkiego poprzedniego
nastr6j. Ze stolika spada szklanka. Wszyscy rzucajg sie na kolana
i placzg. Staruszek zmienia sie z lagodnego czlowieka w rozjuszo-
nego ,pochronia” i morduje malg dziewczynke, ktora tylko co
wpelzla z lewej strony. Na to wbiega pickny mlodzieniec i dzie-
kuje staruszkowi za to morderstwo, przy czym postacie czerwone
Spiewaja i tancza. Po czym mlodzieniec placze nad trupem dziew-
czynki i m6éwi rzeczy niezmiernie wesole, na co staruszek znéw
zmienia sie w lagodnego i dobrego, i Smieje si¢ w kacie, wypo-
wiadajgc zdania wzniosle i przejrzyste. Ubrania mogg by¢ zupel-
nie dowolne: stylowe lub fantastyczne — podczas niektérych cze-
sci moze byé muzyka. A wiec po prostu szpital wariatéw? Raczej
moézg wariata na scenie? Mozliwe, ze nawet tak, ale twierdzimy,
7ze tg metodg mozna, piszgc sztuke na serio i wysta-
wiajgc jg odpowiednio, stworzyé rzeczy nieby-
walej dotagd pieknos$ci; moze to byé dramat, tragedia, far-
sa lub groteska, wszystko w tym samym stylu, nie przypominaja-
cym niczego, co dotad bylo.

Wychodzace z teatru, czlowiek powinien mieé wrazenie, Ze obu-
dzil sie z jakiego$§ dziwnego snu, w ktorym najpospolitsze nawet
rzeczy mialy dziwny, niezglebiony urok, charakterystyczny dla
marzen sennych, nie dajgcych si¢ z niczym poréwnaé. — Dzi§ wy-
chodzi z niesmakiem albo wstrzaéniety czysto biologiczng okrop-
no$cig lub wzniostoscig zycia, albo wsciekly, ze go nabrano przy
pomocy calego szeregu sztuczek. Tego innego, nie w fantastycz-
nym znaczeniu, tylko innego §wiata, ktéry daje pojmowanie czysto
formalnego piekna, teatr wspodlczesny we wszystkich swoich od-
mianach nie daje prawie nigdy. Czasem co$§ podobnego blgka sie
w sztukach dawniejszych autoréw, sztukach majgcych zresztg
swoje znaczenie i swojg wielko$é, ktérej nie chcemy im bynaj-
mniej z fanatyczng jakg$ wsciekloScia odmawiaé. Element ten,
o ktérym méwimy, jest i w niektérych sztukach Szekspira i Sto-
wackiego np., tylko nigdzie w najczystszej swojej formie, i dlatego
rzeczy te, mimo swojg wielkos¢, nie robig tego wrazenia, ktorego
by sie pragnelo.

Punkt kulminacyjny i zakoficzenie sztuki, ktérg proponujemy,
moze byé stworzone w zupelnej abstrakcji od tego, ze sie tak wy-
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razimy, upadlajacego uczucia czysto zyciowej ciekawosci, tego na-
piecia wszystkich bebechéw, z jakim $ledzimy realny dramat zy-
ciowy, co jest wlasnie calym najwiekszym smakiem dzisiejszych
sztuk scenicznych. Od tego zlego przyzwyczajenia musieliby$my
sie oczywiscie odzwyczaié, aby w §wiecie, kt6ry mas mnic
zyciowo nie obchodzi, przezywa¢ metafizyczny dramat
podobny temu, jaki sie odbywa miedzy tonami jedynie, w jakiejs$
symfonii czy sonacie, aby rozwigzanie nie bylo jakims zyciowo
nas obchodzacym wypadkiem, tylko aby$my je pojmowali jako
konieczne zakonczenieczysto formalnych splo-
tow dzwiekowych, dekoracyjnych, lecz wol-
nych od zyciowej przyczynowosci

Zarzut absolutnej dowolnosci, stawiany przez ludzi, nie poj-
mujacych sztuki, dzielom sztuki i twércom ich naszych czaséw,
moze i tu by¢ zrobiony. Dlaczego np. 3 postacie, a nie 5? Dlaczego
czerwono, a nie zielono ubrane? Oczywiscie koniecznosci liczby
tej i koloru udowodnié nie mozemy, ale powinno to byé¢ o tyle
konieczne, jak kazdy element juz stworzonego dziela sztuki; po-
winniémy, patrzac na przebieg sztuki, nie méc pomysle¢ sobie
innych zwigzkéw. I twierdzimy, ze o ile rzecz taka zupelnie szcze-
rze zostanie stworzona, bedzie ona musiala narzuci¢ sie widzom
w sposob konieczny. Naturalnie z teatrem jest daleko trudniej,
niz z innymi sztukami, poniewaz jak to twierdzil pewien znawca
teatru, tlum sluchajacy i patrzacy jest istotng czeSciag samego
przedstawienia, a przy tym sztuka powinna zrobi¢ kase. Ale sa-
dzimy, ze predzej czy pbzniej teatr musi wej$¢ na droge ,,nienasy-
cenia forma”, czego dotgd unikal, i mozna mie¢ nadzieje, ze zosta-
ng jeszcze stworzone jakie$ niezwykle dziela w wymiarach Czystej
Formy, nie za$ tylko ,,odrodzenia” i ,,uproszczenia” lub powtarza-
nia az do mdlosci dawnego, w gruncie rzeczy nic nikogo nie ob-
chodzacego, repertuaru.

Trzeba rozpetaé¢ drzemigcg Bestie i zobaczyé, co ona zrobi.
A jesli sie wicieknie, bedzie zawsze dos¢ czasu, aby jg w pore
zastrzelié.
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Teatr przyszlosci

LEON CHWISTEK

EKRYTYKA METODY GENETYCZNEJ

Metoda genetyczna polega, jak wiadomo, na badaniu warun-
kow, w jakich pewien utwor lub grupa utwordéw powstaje, i wy-
cigganiu stgd wnioskéw na przyszltos¢. Metoda ta oddala niemale
ustugi naukom przyrodniczym.

Rowniez w teorii ma ona niematle zastosowanie. Tak np. zako-
rzeniony przesad o zamieraniu sztuki pod wplywem rozwoju prze-
mysiu moze byé¢ latwo usuniety przez zbadanie warunkéw rozwo-
ju sztuki w réznych epokach historii. Tak np. jesli uswiadomimy
sobie, jak potezne byly organizacje przemyslowe np. w starozyt-
nym Egipcie — tym tylko rozne od naszych, ze sila elektryczna
zastgpiona byla masowym uzyciem sily ludzkiej, mozemy latwo
stwierdzi¢, ze roznica jest nieistotna. Tak samo dawniej, jak dzi-
siaj sztuka stworzona byla przez kilka jednostek wyjgtkowo uzdol-
nionych i zyjacych mniej wiecej zawsze w podobnych warunkach.
Zycie twoércé6w gotyku nie réznilo sie zasadniczo od zycia dzisiej-
szych artystow. I jedni, i drudzy skazani byli na ograniczenia,
i jedni, i drudzy nie mogli korzystaé w calej pelni z dorobku
wspolczesnej im kultury., Roéznica jest tylko ta, ze dzisiaj zakres
jednostek majgcych zewnetrzne warunki do pracy artystycznej
rozszerzy} sie znacznie przez spopularyzowanie Srodkow ksztal-
cacych. Ale ta roznica decyduje tylko o ilosci, a nie o jakoSci dziet
sztuki. Trudnosci w zbudowaniu arcydziela sg dzisiaj te same jak
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dawniej, ani mniejsze, ani wieksze. Ci, ktérzy pisza o bujnosci
dawnego zycia, o roli szpady 1 bohaterstwie, o pieknosci bitew
dawnych itp., wystawiajg sobie, moim zdaniem, §wiadectwo zupet-
nego bezkrytycyzmu. Zapominajg, ze przeszlo$¢ znana nham jest
jedynie za posrednictwem dziel sztuki, ktérych czar przerzuca sig
na nig nie§wiadomie. Jesli kto$ np. o $redniowieczu sadzi na pod-
stawie Jerozolimy wyzwolonej Tassa lub kosciola San Marco
w Wenecji, zapomina, ze urok tych rzeczy nie ma zadnego zwigz-
ku z tym, co bylo.

Woéweczas, podobnie jak i dzisiaj, smakowalo wino, kolor nie-
bieski nie mial wigkszego uroku, na wojnie trzeba bylo poniesé te
same trudy, bylo sie réwnie brudnym i réwnie beznadziejne mu-
sialo by¢ zycie w towarzystwie rycerzy sredniowiecznych, jak na-
szych dzisiejszych bohaterow.

Dziela powstajace dzisiaj nie sg w zasadzie ani gorsze, ani le-
psze od dawnych. Wieza Eiffel, automobil, aeroplan sg przedmio-
tami réownie interesujgcymi jak piramidy, co wiecej, je$li nie
patrzymy na nie jako na gotowe utwory, ale jako wzory dalszego
rozwoju, budzié muszg bez por6wnania wyzszy podziw. Pozorna
wyzszos¢ dawnych kultur jest tylko zludzeniem optycznym, wy-
wolanym perspektyws, z jakiej na nie patrzymy. Jesli kto$ np,,
nie mogac patrzet na dzisiejszy teatr naturalistyczny, wybiega tes-
knym okiem w przeszloéé, to chyba nie czytal Wyzneri $w. Augu-
styna, ktéry nudzil sie beznadziejnie w teatrze, nie rozumiejsc,
dlaczego ludzie wspélczujg zdarzeniom udanym na scenie i uwa-
zaja to za wielks przyjemnos$é .

Jesli ktos oburza sie na morze lichoty drukowanej obecnie,
niech nie zapomina, ze literature starozytng zna tylko w malych
i to najlepszych wyjatkach — a i te chyba nie zawsze go zadowa-
lajg. Zmartwienie wielu dekadentéw w rodzaju Ruskina 2 — z po-
wodu hiperprodukeji rzeczy lichych w naszych czasach — jest do-
prawdy rozbrajajgce. Zdaje sie, ze ludzie ci nigdy nie biorg do re-
ki oléwka, azeby obliczyé przychody i rozchody. Jefli im chodzi
0 marnotrawienie pracy, to niech sie zastanowig, czy wigcej pracy
Zuzywa sie na drukowanie lichych broszurek, ktére przeciez pomi-
mo wszystko sg przydatne dla wielu ludzi prostych, garnacych sie
do wyksztalcenia — czy tez moze wiecej pracy trzeba bylo ma ma-
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sowe przepisywanie elukubracyj grafomanéw rzymskich, ktérych
nikt nie czytal.

Przykladoéw takich mozna by namnozy¢ wiele, nie o to jednak
chodzi. Waznym jest tylko stwierdzenie faktu, ze czlowiek, ktéry
twierdzi, ze kultura dgzy do upadku, jest prostym improdukty-
wem. Zywym tego dowodem jest historia kultury rzymskiej, kt6-
ra, jak wiadomo, wcale nie upadla, skoro w epoce rzekomego
upadku wydala §w. Augustyna, a nastepnie przetransformowatla
sie na kulture romarsks. Podobnie i nasza kultura wcale nie upa-
da, ale zdradza, przeciwnie, niezmierny nadmiar bogactwa, czego
dowodzi ten fakt, ze produkuje ciggle przedmioty nowe, zasadni-
czo odmienne od dawnych. Tylko jefli sie produkcje przemysiu
odsgdza od wszelkiego zwigzku ze sztuksa, jesli sie sztuke niepo-
dobng do dawnej usuwa poza nawias, to wtedy, oczywiscie, nie
pozostaje nic innego, jak wylewaé gorzkie lzy nad geniuszem prze-
sztosei.

Takiemu stanowi rzeczy powinno polozy¢ koniec rozsgdne za-
stosowanie metody genetycznej.

Niestety, dzieje sie cos wprost przeciwnego. Metoda genetycz-
na w reku filozofow-dyletantéw prowadzi do wnioskéw wprost
przeciwnych. Mowi sie np.: Teatr powstal z misteriéw religijnych.
Dopoki byl na dnie duch religijny, dotad mogl by¢ dobry teatr.
Z upadkiem ducha religijnego upadi teatr. C6z wiec pozostaje?
Nalezy tworzyé surogaty ducha religijnego — jakie$§ p6éimistyczne,
napuszczone nastroje, azeby utrzymaé sie na poziomie wielkiego
teatru.

Mniejsza z tym, co przy tej sposobnos$ci méwi sie o formie czy
tez czystej formie w teatrze. Na dnie pozostaje klamstwo — jako
nieszczera, nic nie mowigca metafizyka. Takie postawienie sprawy
musi doprowadzié¢ do samobdjstwa sztuki i w tym lezy niebezpie-
czenstwo metody genetycznej. Metoda ta, zastosowana do szcze-
g616w, musi doprowadzi¢ do decydujgcych bledow. Jest z tym tak
np., jak gdyby kto§ z tego faktu, ze Tycjan malowal rycerzy
w wielobarwnych szatach, chcial wnosi¢, ze dzisiejszy malarz albo
nie uzyska odpowiedniego kolorytu, albo tez musi kopiowaé¢ ma-
nekiny poprzebierane za rycerzy. Nie, taki stan rzeczy bylby nie
do zniesienia. Jedyna nauka, jakg mozemy wyciagngé z przesztosci,
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jedyna tradycja, jakiej mozemy sie trzymac, da sie sformulowac
$wietnym aforyzmem Reverdy’ego3, ktory juz mialem sposobnosé
zacytowaé w jednym z numeréw Formistéw:

Créer griace 3 une sensibilité nouvelle, servie par des moyens
nouveaux appropriés, des oeuvres, qui par leur différence, sont un
apport de plus au domaine de I'art, c’est rester dans la tradition.*

Ale nic wiecej. Jesli teatr dawny powstal z misteriéw religij-
nych, to z tego nie wynika, ze dzisiejszy musi mieé jakikolwiek
zwigzek z misteriami religijnymi. Przeciwnie, jest jasne, ze jezeli
ma chodzié¢ o jakis$ teatr poréwnywalny z dawnym, to nie moze on
byé dalszym ciggiem dawnego, bo woéwczas nie bedzie réwnie swie-
zy, ale przeciwnie, musi on powstaé w zupelnie nowych warun-
kach — na podstawie tych danych, ktoére teraz wlasnie powsta-
niu jego najbardziej sprzyjaja.

Zamiast wiec szukaé surogatéow nastrojéw religijnych dawnych
epok, rozejrzyjmy sie dokola nas, czy wlasnie teraz nie dokonywa
sie w naszych oczach co$ takiego, co zapowiada powstanie nowego
teatru, co czyni powstanie mowego teatru bezwzglednsg koniecz-
noscig.

Sprawe te poddamy szczegotowe]j dyskusii.

PROBLEMAT FORMY

Zagadnienie formy w teatrze jest niezmiernie zawile. Wydaje
mi sie, ze ta metoda, jakg poslugiwalem sie w artykulach o ma-
larstwie i poezji, moze i w tym wypadku oddaé¢ pewne uslugi. Me-
toda ta polega na tym, ze odrzucamy dociekania nad istota formy
i jej stosunkiem do tresci, jako z natury rzeczy bezplodne, poszu-
kujemy natomiast jasnych i prostych kryteridw, ktére pozwalaja
nam odrdzni¢ dziela oparte na prymacie formy od dziel pozostalych.
Zaznaczy¢ przy tym nalezy, ze kryteria te muszg z koniecznosci
przedstawia¢ sie albo jako rozumiejace sie same przez sie, albo jako

* Tworzyé dzieki nowej wrazliwoéci, ktérej stuza nowe wlasciwe jej
§rodki, dziela, ktére przez swoja réznorodnoéé sag wkladem w dziedzine sztu-
ki, znaczy to pozostaé wiernym tradycji”.
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przyjete samowolnie. Poszukiwanie kryteriow ,,prawdziwych” jest
zabytkiem epoki metafizycznej.*

Jesli mam odpowiedzie¢ na pytanie, czy dany dramat uwazam
za dobry, nie zastanawiam sie nad tym, jakie problemy sa w nim
poruszone, nie zajmuje sie analiza psychologiczng oséb itp., ale
przebiegam w mysli poszczegélne sceny i pragne je oceni¢ jako
takie, a wiec niezaleznie od scen poprzedzajgcych i tych, ktére
po nich nastepujg. Jesli §ledzimy dramat uwaznie od poczgtku do
konica, wmyslajac sie w intencje autora, nie mozemy wyrobi¢ so-
bie o nim jasnego zdania, mimo woli bowiem tres¢ pochlania nasza
uwage. **

Sprobujmy jednak obserwowaé poszczegblne sceny na wyry-
wki, bedziemy mogli wowczas nauczy¢ sie rzeczy ciekawych. Nie
zapomne wrazenia, jakiego doznalem, przyszediszy raz na dramat
Maeterlincka w polowie drugiego aktu. Graty dwie wybitne arty-
stki, robigc widoczne wysitki, zeby wywola¢ nastr6j. Ze sceny
padaty stowa: O Aglaweno! — O Selizetto!, wypowiadane, a raczej
wyjekiwane z beznadziejng pretensjonalnoscig. Ruchy artystek,
str6j, dekoracja — wszystko to skomponowane bylo doskonale,
niemniej wszystko to chybialo najzupelniej celu. Cala ta scena
byla bezgranicznie §mieszna. Wrazenie Smieszno$ci potegowal wi-
dok zashuchanej publiczno$ci, ktéra, pochlonieta trescig, nie zda-
wala sobie sprawy z sytuacji i stuchala bredni gloszonych na sce-

* 7 faktu tego nie zdajg sobie sprawy krytycy WieloSci rzeczywistosci.
Odnosi sie to zwlaszcza do p. K. Irzykowskiego. Jest mi doprawdy przykro,
ze ten wybitny pisarz, zamiast przeprowadzi¢ ze mng rzeczows dyskusje,
jak to pierwotnie zamierzal, dal sie unie§é zapalowi polemicznemu i opu-
blikowal artykul oparty na grubych nieporozumieniach i nie wolny od lat-
wej zlo§liwoSci.t (Przyp. aut.)

** W krytyce p. Irzykowskiego znajduje nastepujace zdanie: ,,A wiec,
gdy tre§é pochlania uwage stuchacza, to nie jest to wrazeniem artystycz-
nym?” Musze przyznaé Ze zdanie to w ustach fachowego literata bylo dla
mnie niespodzianka. P. Irzykowski nie wie, jak sie zdaje, ze gdy tre&é po-
chtania uwage stuchacza, to ten fakt z pewnoécig nie jest wrazeniem arty-
stycznym. Moze p. Irzykowski chcial napisaé, ze gdy tre§é pochlania uwage
stuchacza, to fakt ten nie jest SciSle zwiazany z doznaniem wrazeh artystycz-
nych. Sad taki jest niewatpliwie falszywy, bo kiedy czytam np. artykut
p. Irzykowskiego, to jego tre§é pochlania mojg uwage, nie doznaje jednak
przy tym, dalibég, zadnych wrazen artystycznych. (Przyp. aut.)
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nie z religijnym namaszczeniem. Eksperyment ten powtérzylem
pbdzniej wielokrotnie i przy jego pomocy przekonalem sie, ze wiek-
szo$¢ wspodlczesnych dramatéw jest zlepkiem scen nudnych i nie-
smacznych, ktore mozna znie$¢ jedynie z tego powodu, ze mimo
woli wspélczujemy z bohaterami i przejmujemy sie ich losem. Ale
takie wspoélczucie jest przeciez prostym blazenstwem — o czym
wiedzial juz sw. Augustyn.

Jesli kto$ oskarzy mnie o barbarzynstwo, jesli zechce zarzucié
mi lekcewazenie najwyzszych wzlotéw geniuszu itp., odpowiem, co
nastepuje. Teatr jest miejscem rozrywki artystycznej. Patetyczne
wynurzenia jednostek, choéby nie wiem jak skomplikowane, nie
maja nic wspdlnego ani z rozrywka, ani ze sztuka. Zajaé mogg tyl-
ko ludzi rozprézniaczonych, ktorzy nie majg ochoty zabraé sie do
powaznej pracy umyslowej. Spoteczenstwo dzisiejsze, pracujgce
na wielkg skale, nie chce meczyé sie psychikg bohateréw, bez
wzgledu na to, czy zwigzane jest ze sprawami praktycznymi, czy
metafizycznymi. Chodzi o zupelnie inne rzeczy. Chcialbym powie-
dzieé: chodzi o ruch, $wiatlo i barwe, o stowa zywe i proste, chodzi
o wrazenia nowe, niespodziewane. Marinetti méwi: chodzi o nie-
spodzianke, i teatrowi swemu daje nazwe: théatre de surprise. Ale
wydaje mi sie, Ze wszystkie te okreflenia sg puste, objasniajg
jedng niewiadomg przez drugg. Objasnienn takich nalezy, moim
zdaniem, unikaé. Lepiej narazié sie ze strony literatéw na zarzut
banalnosci.

Zamiast takich okreslen, sprébuje podaé nastepujgce przy-
klady:

1. Do najbardziej zajmujacych zdarzen zaliczam przyjazd do
nieznanej miejscowosci. W chwili takiej stosunek nasz do otocze-
nia zmienia sie zasadniczo. Skréty praktyczne wywolane przyzwy-
czajeniem przestajg dziata¢é — wytwarza sie osobliwy sposéb pa-
trzenia, zblizony do tego, z jakim mamy do czynienia we $nie. Stan
ten trwa tak diugo, dopdki z widzé6w nie staniemy sie aktorami lub
dopoki przedstawienie nie stanie sie nudne przez zbytnig jedno-
stajnosc.

2. Zdarzylo mi sie wiele razy, ze pierwsze dwie sceny dramatu
lub pierwszy rozdzial powiesci podobaly mi sie niezmiernie, wywo-
tujgc wrazenie bardzo zblizone do opisanego powyzej. Dalszy ciag
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wydal mi sie nudny. Zastanawiajac sie nad tym faktem, przysze-
dlem do przekonania, ze doswiadczenie to zwigzane jest &ciSle
z budowg dziel poetyckich. Chodzi o to, ze dopdki trzeba myslet
o ekspozycji, autor nie moze da¢ sie porwaé¢ wirowi wypadkow,
wprowadzajac z koniecznosci postacie nowe, z ktérymi chetnie
sie zapoznajemy. Ale c6z nas moga obchodzi¢ dalsze losy tych
postaci?

Wydaje mi sie, ze gdyby autorowi udalo sie nada¢ kazdej po-
szczegblnej scenie dramatu ten sam stopien wartosci artystycznej,
niezaleznie od tego, jakie sceny byly przedtem i jakie nastepuja
potem, cel jego bylby osiagniety. Mam przekonanie, ze mys$l fa
nie byla obca Szekspirowi, kiedy pisal dramaty krélewskie. Podo-
bna mysl zdaje sie tkwi¢ na dnie reformy teatru w dobie romanty-
zmu. Dzisiejszy teatr futurystyczny (Marinetti, Czyzewski) idzie
w tym samym kierunku, ograniczajac sie na razie do krétkich scen,
ktore stanowiag zamkniets calo$é.

Gdyby kto$ potrafil z takich wlasnie scen zbudowaé jednolita
calodé, to bylby to, moim zdaniem, ideal wspdlczesnego dramatu.
Postulat ten mozna sformulowaé w sposéb nastepujacy:

W dobrym dramacie poszczegbdlne sceny powinny by¢ zbudo-
wane w ten sposob, zeby ich warto§¢ estetyczna nie zalezala od
znajomosci scen pozostalych. Pomimo to powinny tworzy¢ jedno-
litg catosé.

Usuniecie jednosci czasu i miejsca bylo pierwszym krokiem
w tym kierunku. Sgdze, ze nalezy usungé jednos¢ osoéb i akcji.
Przede wszystkim nalezy usungé bohatera, wzglednie pare boha-
ter6w. Ta sama osobisto$¢ placzaca sie po scenie od poczatku do
konca i narzucajaca nam swoje osobiste sprawy z cala bezwzgled-
noScig jest o wiele zjadliwsza od tych jegomos$ciéw, ktorzy na wi-
zycie pragng opowiadaniem anegdot lub wlasnych przezyé trzy-
mac na uwiezi uwage wszystkich obecnych. Réznica jest tylko ta,
ze z teatru nie zawsze latwo jest wyjs¢é w czasie przedstawienia,
zwlaszcza, jesli sie ma krzesto srodkowe.

Jesli wspélczesny dramat nie posiada jeszcze swoich aeropla-
noéow i tankéw, to niemniej musimy przyznaé, ze potrafil wniesé
elementy masowe, ktére nas zajmujg same przez sie. Pomijajgc
wielkie bogactwo pomyslow uzytych juz za granica, chcialbym
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zwrécié uwage na dramat Czyzewskiego (Osiol i slorice w Meta-
morfozie i Wlamywacz z lepszego towarzystwa). Sg to utwory gro-
teskowe, pelne bezpretensjonalnego humoru i nie silgce sie nawet
zbytecznie na nowatorstwo. A jednak jest w nich tyle swiezosci,
tyle pomystow ujmujacych swojg prostota, ze musimy je uznaé
Za poczatek nowej ery w teatrze polskim.

Duzo elementéw nowych wniost do teatru polskiego Stanistaw
Ignacy Witkiewicz. Jesli wolno powola¢ sie na impresje osobiste,
musze stwierdzi¢, ze uwazam Witkiewicza za predestynowamego
do odegrania wielkiej roli w historii teatru polskiego. Nie moge
tylko zgodzi¢ sie na jego teorie, ktérych wprawdzie, o ile moznosci,
nie stosuje w praktyce, ale ktére niemniej odbijaja si¢ szkodliwie
na jego tworczosci.

Material wymieniony tutaj jest pomimo wszystko za ubogi,
azeby na jego podstawie mozna okregli¢ jasno linig rozwoju wspéi-
czesnego dramatu. Do tego potrzeba poszuka¢ innych jeszcze
danych konkretnych. Mam przekonanie, ze danych tych dostarcza
nam dzisiejsze variétés, musical itp. Trzeba tylko pamieta¢, ze
w instytucjach tych cele artystyczne sg na drugim planie, ze kie-
rownicy ich z reguly nie wiedzg nic i nie cheg wiedzieé¢ o sztuce.

Wyobrazmy sobie jednak, ze znajdg sig tworcy, ktorzy zechceg
rozmaito$¢ elementéw wrazeniowych, jakich dostarcza variétés, zu-
zytkowa¢ w kompozycjach czysto artystycznych. Rezultat moze
byé nadzwyczaj zajmujgcy. Mam przekonanie, ze to wlasnie zada-
nie spekni teatr przyszlosci.

To, co robi sig w tym kierunku za granicg i u nas, jest zaledwie
poczatkiem, Teatr przyszlosci musi by¢ widowiskiem pomyslanym
na wielkg skalg, z wykluczeniem zamknigtego pola sceny i kurty-
ny. Coraz czestsze w Niemczech urzadzanie przedstawient na pla-
cach publicznych, w cyrkach itp. z udziatem olbrzymiej liczby ak-
toréw, do ktérych po czesci nalezy takze publicznosé — zdaje sie
wskazywaé na nieuchronng koniecznosé reformy budynku tea-
tralnego. Trudno dzi§ powiedzie¢, jak on bedzie kiedys wygladat.
Moze scena bedzie przeniesiona do dzisiejszych 16z, ktore wow-
czas stanowié by mogly zamknigty walec, podobnie jak to jest
w dzisiejszych panoramach. Publicznoéé¢ mozna by umiesci¢ na po-
wierzchni stozka, umieszczonego w $rodku, ktéry obracalby sie
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powoli, umozliwiajgc w ten sposob kolejne ogladanie zdarzen do-
konywajgcych sie w réznych punktach sceny. To, co widz nie be-
dzie w stanie ogarngé naraz wszystkiego, nie tylko nie bedzie czyn-
nikiem ujemnym, ale potegowaé bedzie zainteresowanie.

Istotng trudnos¢ stanowi¢ bedzie skomponowanie wielkiego
mnostwa roznorodnych scen i ujecie ich w jednolitg calo$é. W tym
kierunku pewnym wskaznikiem moze by¢ zasada strefizmu, kto-
ra nakazuje dzieli¢ pole widzenia wedlug jako$ci ksztaltow, barw,
tempa zdarzen itp. Wyobrazmy sobie scene podzielong na czesé
jasng i ciemng. Niezaleznie od tego mozemy odr6znié cze$é czer-
wong, niebieska, Zoltg. Niezaleznie od barw mozemy wprowadzié
strefe przedmiotéw krepych, strefe przedmiotéow wydtuzonych,
strefe kanciastg i strefe kragls, strefe zdarzen btyskawicznie szyb-
kich, strefe nieruchomg lub prawie nieruchomg i strefy posrednie.
Mozemy wprowadzié przenoszenie sie przedmiotéw z jednej strefy
do drugiej, potgczone z nieodzownym odksztalceniem. To samo od-
nosié sie musi do rodzaju wypowiadanych frazeséw. Oczywiscie,
rozmieszczenie odpowiednie aktorow moéwigcych bedzie zadaniem
nielatwym, jesli jednak zwazymy, ze chodzi o gmach niezmiernie
rozlegly, zadanie to nie powinno by¢ niewykonalne. Na mniej-
szych scenach nalezaloby wysuwaé na pierwszy plan zdarzenia
dokonujace sie¢ w danej chwili w jednej ze stref. Réwnoczesne de-
klamowanie réznych wierszy (symfonia slow) jest problemem do-
tychczas nie rozwigzanym, ktéry w tym wypadku bylby niezmier-
nie aktualny. Prace w tym kierunku przedsiebrane przez Brunona
Jasienskiego powinny doprowadzi¢ do interesujgcych wynikow.

Pozostaje jeszcze sprawa tresci wypowiadanych frazesow. Oczy-
wiScie, nie chodzi tu o prosty nonsens lub betkot. Przyszli aktorzy
bedg mogli niewgtpliwie wypowiedzie¢ sie na scenie w rownym
stopniu jak dzisiejsi, jezeli nie wyzZszym. Nie wykluczam nawet pa-
tetycznych monologéw w rodzaju Hamletowskiego ,,byé albo nie
by¢”. Tylko chodzi o to, zeby tego nie mowil upozorowany boha-
ter, nad ktérym wisi groza dylematéw bez wyjscia lub zgola nieu-
chronna katastrofa — niech raczej wypowiada takie monologi kro-
wie wymie, ze uzyje groteskowego paradoksu Anatola Sterna.
A przy tym niech jezyk takich monologéw bedzie naprawde ory-
ginalny i fascynujgcy. Niech to bedzie jezyk Namopanikéw Wata,
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albo nie drukowanego jeszcze Maharadzy Mlodozenca. Woéwczas
patos moze okazaé sie réwnie interesujacy jak groteska i znajdzie
wlasciwe miejsce w przeznaczonej dla siebie strefie.

Spiew i orkiestra powinny dzialaé w teatrze przyszlosci jako
element réwnorzedny. Obok stref barw i ksztaltéw powinny by¢
strefy ro6znych instrumentéw, pomyslanych, oczywiscie, o wiele
szerzej niz dzisiejsze, w kierunku wskazanym przez Marinettiego
(z pominieciem elementu nasladowania gloséw przyrody).

Wszystko to jest zaiste zbyt ogblnikowe, azeby moglo daé¢ osta-
teczny obraz teatru przyszlosci. Ostatnie slowo pasé musi ze stro-
ny poetéw.

1922



Czysta Forma w teatrze

TADEUSZ PEIPER

Wielokrotnie zwracano uwage na niezgodno$é jaka zachodzi
u Witkiewicza miedzy teoria a dramatem. Niezgodnosé ta jest fak-
tem. Ale sama przez si¢ nie jest argumentem ani przeciwko teorii
Witkiewicza, ani przeciwko jego dramatowi.

Rozpatrywana sama dla siebie, teoria Witkiewicza nasuwa jed-
ng trudnosé zasadnicza. Trudnosé ta wynika z wielogatunkowosci
dziela teatralnego. Skoro teatr jest polgczeniem kilku sztuk (ma-
larstwo, slowo-muzyka, slowo-idea, plastyka ciala aktorskiego),
skoro w kazdej z tych sztuk poszczegélnych samych dla siebie
idea supremacji formy realizuje sie inaczej na podstawie zupelnie
réznych postulatéw formalnych, w jaki sposéb mozna w jednym
i tym samym dziele, w ktérym poszczegélne te sztuki wystepujg
zlgczone, realizowaé réwnoczesnie te heterogeniczne postulaty for-
malne. Witkiewicz przyznaje wprawdzie brak sprawdzianu obiek-
tywnego, ale chodzi mu o sprawdzian wartosci. A mnie chodz
o wskaznik budowy. Wielogatunkowos$é dziela teatralnego utrudnia
znalezienie jednego ukladu wspéirzednych, w odniesieniu do kto-
rego mozna by budowaé.

Nie chce twierdzié, aby to bylo niemozliwe. Gdyby u nas, szcze-
golnie wsrdéd piszacych, bylo wiecej smakoszostwa idei, wigcej
zdolnosci rozumienia mysli, ktére sa jeszcze projektami, dyskusja,
ktéra juz od dawna toczy sie dokola czystej formy w teatrze, mo-
glaby unikngé tej jalowosci, jaka jg cechuje. Moze Witkiewicz
najmniej sie nadaje do zrealizowania swojej teorii. Byé moze jej
realizacja wymagalaby rozpoczecia eksperymentéw od najprost-
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szyeh dziel teatralnych, od dziel ktorych substancje stanowilyby
nie dialogi filozoficzne o milosci i Smierci, lecz ruchy ciala ludz-
kiego, glosy bezstowne i ruchome dekoracje. W tak uproszczonym
dziele, ktére w ten sposdob staloby sie na razie pewng
odmiang baletu, zmniejsza sie znaczenie wielogatunkowosci
teatralnej (szczegélnie przez wyeliminowanie komplikacji, jakie
wnosi stowo) i wskainik jednolitej budowy dalby sie znalezé
tatwiej.

1923

Dopisek:

Kiedy jesienig 1929 poznalem we Wroctawiu slawnego juz
w Niemczech malarza Oskara Schlemmera!, dowiedzialem sie od
niego, ze swe kreacje teatralne opar! na mys$lach podobnych moim.
Jego punkt wyjscia stanowily najprostsze formy teatralne, a wiec
formy taneczno-ruchowe. Niestety nie uwzglednia on nie tylko sto-
wa, ale nawet glosu bezstownego, wiec tych sktadnikéw, ktérych
ksztaltowanie i wigzanie z ruchem jest dla mnie najciekawszg
sprawg nowego teatru. Na moje pytanie, jak wyobraza sobie pier-
wsze wyjScie poza kreacje nieme, nie mial odpowiedzi, lecz opo-
wiadanie. O kims$, kto w czasie proby styszgc rezysera pomocniczo
odliczajgcego takt, radzit glosy te (,,raz, dwa, trzy, cztery”) prze-
niei¢ w sam spektakl. Przypuszczam jednak, ze wlasciwszym
przejsciem do wielogatunkowych form teatralnych bylyby pro-
ponowane przeze mnie glosy bezslowne.

1930



Przeciwko teorii teatru S.1. Witkiewicza

JALU KUREK

Jak wiadomo, Stanistaw Ignacy Witkiewicz, jeden z najorygi--
nalniejszych wspdélczesnych autoréw dramatycznych polskich, jest
tworcg teorii teatralnej, znanej pod nazwa Czystej Formy w tea-
trze.

Jak sprecyzowac¢ teorie teatru Witkiewicza?

Wedlug niego nowy typ sztuki teatralnej ma stanowi¢ szt u-
ke, w ktéorej samo stawanie sie, uniezaleznione od spo-
tegowanego obrazu zycia, moze wprowadzié widza
w stan pojmowania metafizycznego uczucia,
niezaleznie od tego, czy ,,fond” sztuki bedzie realistyczne, czy fan-
tastyczne, to znaczy ,,0 ile calo$é sztuki bedzie wyplywala ze
szczerej koniecznosci stworzenia w warunkach scenicznych wyrazu
metafizycznych uczué w czysto formalnych wymiarach u autora”.
Odzywcezym zrbédlem dla teatru ma byé ,fantastycznos§é psycholo-
gii i dziatan”. Na tej podstawie tedy jest mozliwe ,powstawa-
nie Czystej Formy w teatrze za cene defor-
macji psychologii i dziatania”. W dziedzinie zagad-
nien kompozycyjnych chodzi Witkiewiczowi o to, aby sens
sztuki nie by! koniecznie zawarty w sensie
samej zyciowej lub fantastycznej tresci’ —
czyli, & rebours, aby sens zyciowymoégt byédla teatru
zmieniony w 2zyciowy bezsens stawania sie. Ja-
dro kwestii tkwi zatem w mozliwosci ,,zupelnie swobodnego de-
formowania zycia lub §wiata fantazji dla stworzenia catosci, kto-
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rej sens bylby okreslony tylko wewnetrzna, czysto sceniczng kon-
strukcjg, a nie wymaganiem konsekwentnej psychologii i akeji
wedlug jakich$ zyciowych zalozen”. Dalej w o§wietleniu tego pod-
stawowego stwierdzenia — Witkiewicza wypowiedz na temat roli
teatru: ,,Zadaniem teatru jest, wedlug nas, wprowa-
dzié¢ widza w stan wyjgtkowy, stan uczuciowe-
go pojmowania Tajemnicy Istnienia”. Czysta For-
ma wreszcie zostala zdefiniowana (naszym zdaniem — nieszczes$li-
wie), jako ,,pewna konstrukcja dowolnych elementéw, a wiec:
dzwiekow, barw, sléw lub dzialan, polagczonych z wypowiedze-
niami”.

Tak by sie przedstawiala koncepcja Czystej Formy Witkiewi-
cza w teatrze — slowa dziwnego i niezrozumialego — teoria tea-
tru ,,poza pojeciami §miechu i ptaczu, teatru czystego, pozbawione-
go klamstwa a dziwnego jak sen”.

Przejdzmy in meritum sprawy.

Z istotg koncepcji teoretycznej Witkiewicza — z propagowa-
nym przez niego i zle zrozumianym przez przeciwnikéw ,,bezsen-
sem zyciowym’ — jesteSmy najzupelniej w zgodzie. W teatrze
nalezy bezwzglednie odrzucié¢ wszelkag zycio-
wg konsekwencje zdarzen i dziatan, Witkiewicz
jednakowoz pragnie uzyska¢ Czystg Forme w teatrze (jest to para-
doks) za cene jedynie deformacji psychologii. Odrzucenie zyciowej
psychologii kosztem zastgpienia jej specyficznym psychologizmem
filozoficznym u Witkiewicza jest niekonsekwencjg i bledem for-
malnym. Istotg teatru jest co§ najbardziej odda-
lonego od zycia. Esencjg akecji scenicznej jest odblask du-
chowy na sprawy ludzi i rzeczy w pokrzyzowaniu z dwojgiem bez-
wzglednych pojet czasu i przestrzeni. Wtedy projekcja teatralna
czysta okaze sie odwrotnie proporcjonalng do logiki wizji $wiata
zewnetrznego. Bedzie to sztuka alogiczna i abstrakcyjna.

Jest to nawet jeden z najwiekszych zarzutow, jaki mozna uczy-
ni¢ Witkiewiczowi-dramaturgowi: bebechowata psychologicznosé
akcji. Autor lamie tutaj gadatliwo$cia w stylu Pirandelliariskim
zasade faktéw dramatycznych, Akcja bohatera nie wy-
Plywa z serii jego dzialan poprzednich lub
zZ szeregu wygloszonych wierszy; nie obchodzi
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nas ani jego przeszlo$§é, ani jego zwierzenia
idzie nam o fakt obecny, o moment teatralny.

Stoi to w zwiazku z rolg stowa w teatrze i, co za tym idzie,
z rolag aktora, co do ktérych to pogladéw sprzeciwiamy sie¢ sta-
nowczo Witkiewiczowi. ,,Poezja (czy tez proza artystyczna) pojeta
tak jak wyzej jest zasadniczym elementem stawania si¢ na scenie
w postaci wypowiedzen dzialajacych oséb”. Wedlug nas, stowo
nie jest zasadniczym elementem teatru; tea-
tralnoéé jest wszechogarniajagca i zewszad bi-
jaca. Uznajemy rowniez — nie jest to tylko nasze zdanie — iz
aktor nie jest gtownym i koniecznym elemen-
tem teatru i moze byé eliminowany bez szko-
dy istotnej dla teatru Nowoczesna teatrologia ograni-
czyla bardzo role slowa i jego przedstawiciela na scenie — aktora.
Nie méwigc juz o Gordonie Craigu, Appii, Tairowie, wspomnijmy,
ze o ile ekspresjonizm utrzymuje na scenie aktora, to kaze mu mil-
czeé, lub bardzo malo méwi¢ (Hasenclever). H. Walden moéwi:
,Dialog dramatyczny uzywal stlowa, ktére op6z-
nia efekt i falszuje rzeczywisto$§é¢, ktorg sie chee
przedstawi¢. Emocje najwieksze manifestujg sie¢ dzwiekami niear-
tykulowanymi”, A zatem kategoria nie stéw, a dzwiekow.

Zarzut zbytniej hegemonii slowa u Witkiewicza mozemy uza-
sadnié nawet z prostego punktu widzenia. Teatr nalezy zdo-
bywaé¢ teatrem a nie literatursg. Przyklad — ,,com-
media dell’arte”. Sytuacja teatralna rodzila slowo jako drugi, po-
chodny efekt, a nie stowo urabialo atmosfere sceniczng, jak do-
tychczas. Poza tym milezenie jest dziesieé razy skuteczniejszym
efektem teatralnym dla obudzenia ,,metafizycznego uczucia” u pu-
bliki. Nie rozumiemy doprawdy tego lansowania slowa u Witkie-
wicza, ktéry nie tylko, Ze wni6sl nowoczesny powiew na scene
polska, ale jest poza tym malarzem i posiada wybitny nerw sce-
niczny, ktore to wszystkie trzy racje sprzeciwiaja si¢ hegemonii
slowa w teatrze.

Stowo zostalo i tak przez Witkiewicza pozbawione wartosei
znaczeniowej i staje sie u niego — jak sam przyznaje — elemen-
temn czysto formalnym. Jakzez mozna w imie teatralnoSci popel-
nia¢ tak straszliwy blad, aby d1a komstrukcji formalne]j
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na scenie uzywaé¢ jedynie wypowiedzi aktors-
kiej (walor czysto formalny!), a kazaé milczeé zupel-
nie rownorzednym elementom sceny, daleko bar-
dziej powolanym do obudzenia w publicznosci czysto teatralnych
emocji? Méwimy tu o przepojeniu atmosferg teatralng wszystkich
przedmiot6éw, znajdujacych sie na scenie, nie tylko aktora (ktérego
oczywidcie uwazamy za podmiot). Nalezy caly ten kompleks ozy-
wié teatralnie i ustawié go w odpowiednim patosie, tzn. napieciu
gry wobec przestrzeni scenicznej.

Witkiewicz kilkakrotnie akcentuje, ze odrodzenie Czys-
tej Formy w teatrze jest ostatnim ,rozpaczli-
wym wysilkiem przeciw zalewajacej §wiat fali
szarzyzny i mechanizacji”’. Przeciwnie! Dla paradoksu
Czystej Formy otwierajg sie horyzonty dopiero dzisiaj, w epoce
maszyny. Nie byloby jednak miejsca w niej na teorie Witkiewicza
dopoki panowaé bedzie w niej psychologia i literatura. Rzekome
odstepstwo od utartych form realistycznych nie sprowadza za sobg
zadnego powickszenia mozliwosci kompozycyjnych i konstrukecyj-
nych sztuk Witkiewicza. Jego bohaterzy (juz samo to powiedze-
nie jest absurdem w teatrze) sg konstruowani artystycznie jedy-
nie na tle ich deformowanych wypowiedzi (zyciowo méwigec — bez-
sensownych). Aktorowi tedy zostawil Witkiewicz taka samg role,
jak w teatrze tradycyjnym, ignorujac dalej inne wybitne wartosci
formalne, tkwigce tak w nim samym, jak i w jego otoczeniu.

W pewnym miejscu méwi Witkiewicz tak: ,,W teatrze pojetym
jako przedstawienie zycia, czy jako §rodek do wywolania pewne-
go nastroju uczuciowego, czy nawet jako Srodek rozstrzygniecia
pewnych problematéw: zyciowych, narodowych czy spotecznych
jest implicite zawarty element klamstw. Nie byloby go w teatrze
tak rozumianym, jak my to proponujemy”. Nieprawda. W dotych-
czasowym teatrze, a zwlaszcza w teatrze ostatniego stulecia by-
1a wybitna tendencja naturalistyczna u aktoréw. A kult ,,wczu-
wania sie” w postacie? A Zycie na scenie, nie granie?
Nowy teatr wybija ma czolo wlasnie kontrastowa tendencje —
klamstwa i hastem w nim bedzie granie na scenie, a nie
zycie.

Jest dla nas tajemnica, dlaczego Witkiewicz nie wzigl za swoje
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tego glebokiego zdania, ktére cytuje: ,,Tlum stuchajacy
i patrzacy jest istotng cze§cig samego przed-
stawienia”. Jezeli w to nie wierzy, to nie dziw, ze dotych-
czas nie przeprowadzil! koniecznej wspéilpra-
cy publiki ze sceng i nie zerwal z przesgdem
rampy. Nasamej koncepcji Zyciowej sztuki nie mozna zbudowaé
nowoczesnej pelni; postulaty formalne idag dzis
w kierunku syntezy i dynamizmu — u Witkiewicza
nie moze by¢ o tym mowy. Jedynym wyjsSciem z jego
teorii bez uciekania sie do zmiany zagadnien
formalnych sztuki, bytoby oparcie jego izolo-
wanej, a zyciowej koncepcji o plomienny, spe-
cyficzny nadrealizm sceniczny.

Skonkretyzujmy sie:

Witkiewicz usuwa z teatru psychologie zyciowag,
zatrzymujace jednak psychologie bohaterdow
przez ich logiczng cigglosé w akcji. Jest to niekonsekwencja.

Witkiewicz dopuszcza do zbytniej i nieistotnej w tea-
trze przewagi stowo, oparte o bebechowato$é dialogu. Do-
wodzitoby to braku poczucia scenicznosci.

Witkiewicz wysuwa aktora na pierwsze miejsce
i to aktora mowigcego, arzadko dziatajacego — i po
trzecie — tylko aktora. Jest to niewsp6éimierne z dzisiejszy-
mi warto$ciami teatralnymi.

Witkiewicz ignoruje przestrzen sceniczmag, kto-
rg nmowoczesny autor musi zapelnié zyciem
przedmiotéow, odgrywajacych role identyczng
z rola aktora. Znowu — zmyst teatralnosai.

Witkiewicz nie uwzglednia atmosfery scenicz-
nej, nie przelewajagc jej na audytorium przez
usuniecie rampy. Blad chroniczny w samym zaloZeniu.

Zarzuty niniejsze rzucamy Witkiewiczowi na tle uznania i po-
dziwu dla jego solidnej i glebokiej pracy na polu nowej widzial-
nosci scenicznej. Poza nawiasem ideologicznych odchylen laczy
nas z nim podwdjne zalozenie teoretyczne wspélne: zywiolowa nie-
nawisé do wspoblczesnego teatru we wszystkich jego odmianach
oraz szlachetne i arystokratyczne podcigganie teatru w azyciowy
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(nieantyzyciowy) wymiar przezywania, co okreslil oblgkang i sta-
nowczo niezrozumialg nazwa Czystej Formy. Zarzuty te czynimy
dlatego, poniewaz nie widzimy w obecnej chwili nikogo z autoréw
dramatycznych polskich bardziej predysponowanego od S. I. Wit~
kiewicza do odegrania wielkiej, odrodzeniowej roli w naszym

teatrze.
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Forma istota tworczoSci teatralnej

WITOLD WANDURSKI

Forma. To znaczy: styl gry aktorskiej, inscenizacja, oprawa
sceniczna. Razem: wysilek twoérczy zespolu (teatralnego) dla zes-
polu (widowni). Czyli: jedyny sposéb zamanifestowania swego ist-
nienia, jedyny przejaw zycia teatru. Teatr pozbawiony
wlasnej formy (realizacji scenicznej jakiegokolwiek utworu) wia-
Sciwie nie istnieje. Nie ma racji bytu. Moze by¢ zastapiony przez
ksigzeczke. Wowczas czytelnik wyobraznig twoérczg stwarza sobie
niezbedng forme — konieczny warunek istnienia sztuki scenicznej.

A wiec: nie tre$é, nie idea — lecz forma stanowi istote tea-
tru tworczego, teatru zywego. Forma jest jedyng trescig widowis-
ka teatralnego. Tylko przez forme uzewnetrznia sie tres¢ sztuki.
Uwypukla sie. Zyje. Formuje. Lub deformuje.

Bez tworzenia formy — nie ma teatru. Jest tylko parlofon.
Skrzynka-rezonator do powtarzania slow autorskich. Przesylacz
tresci pojeciowej utworu.

Forma daje sztuce zabarwienie emocjonalne.
A wiec — stwarza zycie. Forma — przez emocjonowanie widza —
jest jedynym przewodnikiem pradu tworczego, ktéry galwanizuje
martwy trup tresci: manuskrypt sztuki. Forma stwarza przed wi-
dzami realnosé¢.

Stad wniosek: forma w teatrze bynajmniej nie
ma na celu stwarzania piekna. Piekno jest rzecza
wzgledna. Zalezy od percepcji odbiorcy. Od jego nastawienia. Przy-
gotowania. Stosunku do swiata.

A forma teatralna ma na celu zemocjonowaé¢ widza.
Zasugestionowaé go. Zmusi¢ do przyjecia stworzonej przez teatr
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realnosci. Wszystko jedno — czy bedzie to realno$é ,,Zyciowa’” czy
inna.

Inny wniosek: ,Czysta Forma” w teatrze nie ma
racji bytu. Czysta forma mozZe zajgt estete o specjalnym na-
stawieniu. Estete, ktéry ma czas na kontemplacje. Czysta forma
moze mieé jeszcze zastosowanie w poezji, w plastyce — bo moze
czekaé na odbiorce. Zreszta, poezja i plastyka z natury swej sa sta-
tyczne i przeznaczone dla indywidualnego odbiorcy. Widowisko
teatralne istnieje nie tyle w przestrzeni, co w czasie. Czekaé nie
moze. Albo natychmiast pobije widza — albo go straci na zawsze.
Forma teatralna musi byé agresywna.

Praktycznie: czystej formy w teatrze nie ma, nigdy nie bylo.
I nie bedzie. ,,Czysta Forma” Witkiewicza — to ,,czysta z kropel-
kami”. Role ,,kropelek” narkotycznych odgrywa tu caly bardzo po-
kazny, kompleks nalogéw psychologicznych z okresu dekadencji.
Z roku 1900, jak to stusznie kiedy$ odnotowal T. Peiper. ,,Czysta
Forma” Witkiewicza zamacona jest przez ,,bebechowa zyciowosé”
znacznie wiecej niz sie wydaje autorowi. I wlasnie: jest zawada.
Krepuje teatr w poszukiwaniu wlasnej formy emocjonujgcej. Sztu-
ki S. I. Witkiewicza wywolujg wsrod snob6éw Smiech. A przeciez
pisane sg — dla snobdéw. I snobom maja daé ,,wstrzas metafizycz-
ny”. Niemozliwe.

Trzeci wniosek: forma teatralna wynika catkowi-
cie z potrzeb widowni nie za$§ z widzimisie au-
tora lub kierownika widowiska. Zadaniem jej bo-
wiem nawigzaé¢ jak najscislejszy kontakt z widzem zbiorowym.
Zbadat jego aparat odbiorczy. Wyzyska¢ nastawienie psychiczne
widowni. Inaczej bowiem nie zasugestionuje sie jej. Aktor nie
zemocjonizuje widza, je$§li zastosuje nieodpowiednig forme gry.
A zemocjonowizowanie widza i narzucenie mu w formie zor-
ganizowanej wizji teatralnej — ktéra winna byé tylko skon-
densowaniem nieuswiadomionych potrzeb duchowych tego wi-
dza — jest gléwnym i jedynym zadaniem tworczej formy tea-
tralnej.

A wiec forma widowiska teatralnego zalezna jest od widowni.
Kazda epoka ma inng widownie. Kazda epoka ma inng forme wi-
dowiska teatralnego (np. Hamleta). Inny styl. A styl widowiska
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teatralnego — czyli forma teatralna jest jedynym zamanifestowa-
niem istnienia teatru. Zmiana styléw — zmiana formy uzaleznio-
na od zmian widowni: oto dzieje ewolucji teatru. Wszystko inne
jest uzurpacjg literatow i profesorow literatury.

I wreszcie — wniosek czwarty: teatr naszych cza-
s6w — polski teatr powojenny — nie wyrohbitl
sobie jeszcze wlasnej formy teatralnej; czyli
wspblczesny teatr polski w poszukiwaniu formy odbija tylko fer-
ment, jaki sie odbywa na widowni, reprezentujgcej spotecznosé
polskg. Kryzys formy w teatrze polskim jest od-
biciem kryzysu socjalnego w spoteczenstwie
polskim. Mieszczanstwo nie traktuje juz teatru serio. Teatr
przestal by¢ zwierciadlem zainteresowan mieszczanstwa polskiego.
Lyk szuka w teatrze tylko rozrywki, zabawy. Forma, innowacja
formalna interesuje go nie jako Srodek emocjonalny, udostepnia-
jacy zwiotczalg juz tres¢ — lecz jedynie jako zastrzyk kokainy
przeciwko nudzie przesytu, przezycia, jalowosci i impotencji du-
chowej. Lyk nudzi sie na dramacie — woli kabaret: tu — jak
w Perskim Oku lub Qui Pro Quo — ,,forma” dopinguje go jeszcze,
bawi, ,rozrywa”. A koncentracja — zgola mu to niepotrzebne...
Starszy organizm zgda tylko podniet.

Dlatego:

wszelkie proby regeneracji teatru — przez
regeneracje formy —spelzng na niczym dopoki
nie zmieni sie widownia, dla ktérej nowa for-
ma teatralna bedzie zarazem nowg treécig,ozy-
wiajgca i emocjonujgca. Lecz forma ta oprzeé sie musi
woéwczas na zgola innych przeslankach psychologicznych niz do-
tychczas. Tymczasem za§ wszystkie proby regeneracji teatru za-
chodnioeuropejskiego skazane sg na wegetacje jatlowg. Na bujanie
w prozni. Na ,eksperymenty estetyczne” pozbawione szkieletu
ideologicznego i zywego migzszu emocjonalnego.

Na tych kilku — apodyktycznych i nie popartych przykladami,
i argumentami — twierdzeniach (z braku miejsca) poprzestaje.
Pozostawiam pole do dyskusji.
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O nowy gest w teatrze

TADEUSZ PEIPER

Aby méc w Krakowie moéwié¢ o sztuce aktorskiej, trzeba moéc
nie méwi¢ o aktorach krakowskich. Nie dlatego, ze brak wsrod
nich ,,gwiazd” (gwiazdy teatralne zbyt czesto zawdzieczajg swéj
blask sfalszowanemu niebu). Ale: w Krakowie musimy znosi¢ mlo-
dych aktoréw bez mlodosci. Aktor krakowski z elementarza czyni
biblie.

W lecie mieliSmy sposobno$é¢ podziwiaé dwéch aktoré6w war-
szawskich, Junosze-Stepowskiego i Osterwe. Pierwsza klasa. Obaj,
postawieni obok slaw europejskich mie byliby mniejsi ani o je-
den milimetr.

Od Junoszy dzieli nas jego naturalistyczno-psychologiczna kon-
cepcja sztuki aktorskiej. Ale i tak gra jego byla dla nas ulgg. Na-
turalizm jego, badawczy, czerpigcy z obserwacji bezposredniej
i zawsze nowy w rezultatach uwalnial nas od tego rutyniarskiego
kopiowania kopii, ktorym nas zywia w Krakowie. Poza tym na-
turalizm Junoszy ma juz w sobie co$ z nowego ducha, nie gubi
sie w drobiazgowym nasladownictwie rzeczywisto$ci, posiada gest
zwiezly, antysentymentalny, prawie zawsze oparty na finezyjnym
paradoksie psychologicznym, a przy tym wymowny.

Osterwa idzie dalej. RzeczywistoSs¢ wystepuje u niego zawsze
uformowana. Surowy material obserwacji doznaje wyrafinowane-
go przeksztalcenia. Plastyka ciala jest widoczng troskg artysty.
Ona to dyktuje mu zasade poruszania sie po plaszczyznach po-
przecznych i ustawiania ciala réwnolegle lub prostopadle do ram-
py; ona to prowadzi go do nowych zdobyczy w dziedzinie gestu,
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ktéry jest u niego zawsze uformowanag aluzja do rzeczywistosci,
nigdy jej powtérzeniem. (Jedno ,,juz dzisiaj” w Lekkoduchu jest
genialne). Gdyby jeszcze Osterwa uwolnil sie od hipnozy falszy-
wego piekna, ktoére zna¢ na jego kreacjach, od tego jakiegos$ znie-
wiescialego przesladzania form, w ktorym jest za wiele zalotnosci,
widzielibyémy w nim aktora, z ktorego gry mozina by wyprowa-
dzi¢ nowa polska sztuke aktorska, a w kazdym razie nowy gest
teatralny. Myslmy o tym.
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Semafor

TADEUSZ PEIPER

Jako zalozyciela Zwrotnicy laczy mnie z Semaforem ! tyle to-
réw artystycznych kolejnictwa, ze nie moge pomingé milczeniem
wysilkéow tego teatrzyku, nawet gdyby mialy sie okazaé rozdzia-
lem bez dalszego ciggu i bez konca. Zebrala sie garstka ludzi ma-
rzgcych o nowym teatrze, zdobyla go we Lwowie, w dwa tygod-
nie przygotowala drugi wieczor, publicznosé nie dopisala, minely
cztery miesigce, jeden z rezyserow sypial juz w garderobie teatru,
bo nigdzie nie mieszkal, minal jeszcze jeden miesigc i garstka fana-
tykéw opuscila Lwow, szukajgc w wedrowce po kraju, czego nie
znalazla w swym gniezdzie. Historia Semafora jest historia boha-
terstwa.

Czczgc gleboko bezinteresowna mitosé sztuki, ozywiajgcg wszy-
stkie prace tego teatru, a jego wole nowacji kochajgc, nie moge
przemilcze¢ wad.

Dokad zdazano? Nie czynie zarzutu z niejednolitosci koncepciji,
o nie. Semafor ma do niej prawo. Czy ma je dlatego, ze uchodzi
za teatr eksperymentalny? Nie ma teatréw eksperymentalnych,
bo sg nimi wszystkie teatry zywe. Kazdy teatr zywy, jak
sztuka zywa, eksperymentuje bez przerwy. Eks-
perymentem jest kazdy czyn tworczy w kazdej dziedzinie sztuki.
Ci, ktérzy wyrazem ,eksperyment”’, nieprzyjainie przeciskanym
przez blade wargi, staraig sie obnizy¢ warto$¢ eksperymentujacego
dziela sztuki, bladzg przede wszystkim wobec samych siebie; w ob-
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liczu eksperymentu powinno niepokoié¢ ich jedno tylko pytanie:
udaly czy nieudaly? Jezeli eksperyment jest udaly, stanowi zdo-
bycz; jezeli jest nieudaty, to niekoniecznie jest stratq; jeszcze wte-
dy ma wigksza wartosé dla sztuki, niz dzielo, w ktérym nie trzepo-
ce zadna mys$l eksperymentujaca; jest drogg do zdobyczy. Bo eks-
perymentowanie to préba realizacji pewnej ogélnej idei artys-
tycznej; kto méwi o eksperymencie dla eksperymentu, nie zna na-
tury tworzenia; bez idei kierowniczej nie ma eksperymentu, jest
tylko kaprys bez nastepstw; prawdziwy eksperyment, nawet wte-
dy kiedy jest nieudalym, zawiera w sobie zwoje przyszlych zwy-
ciestw.

W Semaforze nie dostrzeglem idei eksperymentujacej. Znam
stu jego wrogéw o jednym nazwisku ,,Pieniadz”, znam. I to wla$-
nie zmusza mnie do twierdzenia: nie nalezy tworzyé nowego tea-
tru bez zapewnionych srodkéw pienieznych. Wlasciwoscig
eksperymentu jest szukanie najkorzystniej-
szych warunkéw dla wyprobowania pewne]j
idei; jezeli préba ta odbywatla sie w warunkach
niekorzystnych, nie ma eksperymentu i idea
pozostaje niesprawdzong. Gorzej: ludzie zlej woli nie
uwzgledniaja niekorzystnosci warunkéw, biora eksperyment za
nieudaly, a ideg za sprawdzong i obarczong sprawdzianem bledu.
Mowi sie u nas czesto o utopijnosci nowego teatru, a zapomina sie,
ze nikt nie moze wiedzieé¢, czym moglby by¢ polski teatr nowy, bo
nikt nie wie czym bylby, gdyby posiadal warunki pracy. Tych
warunkéw nie posiada ani jeden z eksperymentujgcych teatrow
polskich. Reduta musiala ucieka¢ z Warszawy, Teatr Bogustaw-
skiego opedza sie z trudnoscig szczurom stolicy. A Semafor roz-
poczynal w warunkach, zaprzeczajacych istocie semaforyzujgcych
dazen. Nowa sztuka, walczaca z tylu uprzedzeniami, musi we wszy-
stkich swych dziedzinach dbaé o najwyzszg jakosé swych dziel.
Lepiej nie robié¢ nic, kiedy nie mozna robié dobrze.

W Semaforze nie dostrzeglem idei eksperymentujgcej. Nie by-
Io celu, dla ktérego rodzily si¢ pomylki, a trafne wyniki nie ro-
dzily nic. I bylem zly, ze z rosyjskiego Niebieskiego Ptaka ? uczy-
niono wiecej niz potege.

Repertuar skladal sie gléwnie z utwordéw poetyckich i piesni,
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a wiec z materiatu, z ktérego najtrudniej wypiec rzecz teatralns.
Z gbry wiec ttumie skargi na brak teatru w kreacjach Semafora;
z géry-daruje, ze w nielicznych tylko wypadkach dano nam prze-
ktad opisu poetyckiego na przebieg zdarzenh
teatralnych, i z gory wybaczam, ze trudne zadanie, rozwigzano naj-
latwiej; za posrednictwem recytacji na tle malowidel.

TrudmeJ pogodzi¢ mi sie z faktem, ze w dziedzinie samej sztuk1
aktorskiej nie dostrzegtem mys$li eksperymentujgcej. Nie dostrze-
glem jej nawet w dziedzinie ruchu aktorskiego. W swych naj-
smlelszych kreacjach poszla rezyseria po linii mechanizacji rucho-
wej, a wiec po linii utworzonej ze §ladéw tylu cudzoziemskich
stop, ktére tedy przeszly. A tymczasem wlasnie tutaj nalezalo
wkroczyé z wlasnymi ideami, zwazywszy, ze polska sztuka aktor-
ska i polska estetyka teatralna zapisaly juz w tej dziedzinie pewne
idee i pewne fakty, ktére mozna bylo rozwijac.

Zdaje misi¢, Ze nowy ruch aktorski mozemy otrzymac
na drodze uwzglednienia kilku zasad: 1. Slowo nalezy nie tylko
wyglaszac ale i graé. Graé stowo znaczy przedluzaé je w ruchu
postaci. 2. Ruch nie tylko przedtuza slowo, lecz nawet moze je
zastapi¢. Powinno to mie¢ miejsce w tych wszystkich wypadkach,
w ktérych dzielo literackie zawiera luki teatralne. 3. Ruch aktora
nie powinien powtarzaé¢ ruchéw zyciowych, lecz przeksztalcaé je.
Ruch aktora jest uformowang aluzjg do rzeczywistosci. Jednakze
formowanie to niewiele ma wspdlnego z pozami ukladanymi we-
dlug obrazéw malarskich, Innym prawom podlega ruch cialta w ma-
larstwie, a innym w teatrze. W malarstwie on jest przybyciem,
w teatrze jest lotem. Troska o linie lotu powinna by¢ najwazniej-
szg troskg aktora. Kilka doskonalych wzoréw formowania ruchu
dal w swych kreacjach Osterwa, kilka swietnych préb tego same-
go rodzaju wykonal na swych aktorach Schiller. O tym nie wolno
zapomina¢ zadnemu rezyserowi marzgcemu o nowym teatrze. Wy-
starczy mysle¢ Smielej, niz ci dwaj poprzednicy, aby dojs¢ do wy-
nikéw nowoczesnych. 4. Ruch aktora powinien zmierzaé¢ do roz-
maitosci, bo inaczej nie spelnia swej funkeji. Mechanizacja ruchu
zaprzecza istocie ruchu aktorskiego, czesto z powodu naduzyé ki-
nowych zawodzi juz nawet jako pierwiastek komizmu, a zawsze
prowadzi do wszystkich grzechéw monotonii. Jest tak samo nie-
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uzasadniona i tak samo niezno$na, jak mechanizacja rytmu w poe-
zji. Nawet kiedy tekst teatralny jest poezja mechanicznie zrytmi-
zowang, ruch aktora powinien unikaé mechanizacji, tak jak jej
unika swiadoma swej sztuki recytacja.

Te zasady nalezaloby uwzgledni¢ takze przy grze grupowej:
1. Ruch grupy przedluza stowo. Nie tylko swoje, lecz i stowo pro-
tagonistow. 2. Ruch grupy zastepuje luki tekstu literackiego, kto-
rych wypelnienia domaga sie glos sceny. 3. Ruch grupy nie powi-
nien podlega¢ wylacznej trosce o koncowy etap statystyczny (,,zy-
we obrazy” Teatru Boguslawskiego), lecz o droge swego rozwija-
nia sie. 4. Ruch grupy moze mieé¢ wiegcej staloéci niz ruch prota-
gonistéw, powinien jednak stronié od mechanizacji.

Najwiecej oddzwiekéw nowej my$li teatralnej ukazal nam Se-
mafor w plétnach malarskich. I w innych naszych teatrach ma
miejsce podobne zjawisko; sztuka malarza teatralnego wyprzé-
dza podeszlg sztuke aktora i rezysera krokami $mialego pospiechu.
Badzmy jednak sprawiedliwi; w przebiegu odnawiania teatru pra-
ca malarza jest sposréd wszystkich prac najtatwiejsza. Malarz tea-
tralny moze z latwoScig zastosowac na scenie najswiezsze idee ma-
larstwa sztalugowego, podczas gdy rezyser i aktor, nie majac wzo-
réw w sasiednich dziedzinach sztuki, sapig pod koniecznoscig samo-
dzielnych poszukiwan.

Na og6! rozwigzania malarskie Semafora byly rozwiazaniami
probleméw raczej finansowych niz artystycznych. Wtadcg byl tu
bég oszczednosci, zimnym jego kaplanem kasjer. Niewatpliwie ina-
czej wygladalaby ta scena, gdyby wyrastala z glebiny uzyznionej
pieniedzmi.

Jednakze i w danych warunkach dokonano proby, ktora — o ile
jest wlasnym dorobkiem — zapisana by¢ powinna miedzy szcze-
Sliwe fakty teatralne. My$le o idei zastosowanej w Puderniczce
i w Na przypiecku. Nie dano tu wprawdzie realizacji skonczonej,
nie uniknieto wielu brakéw, ale wstapiono na droge wlasciwa
i uczyniono krok, ktéry godzien jest uwagi. W innych utworach
scena dawala tylko tlo. Szescian sceny mial na tylnej écianie ja-
kie§ malowidlo. To bylo wszystko. Scena sama szczerzyla pustke.
A taka scena nawet przy najlepszej rezyserii nie moze gra¢ swej
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roli. Graé swej roli? Tak, scena ma swojg role akeyj-
ng.- Gra jag wraz z aktorem. Ale tylko wtedy, kiedy jest zabudo-
wana. Poszczegolne konstrukty * sceniczne stuza wtedy aktorowi
jako zapory, oparcia, ujscia gestow. Wchodzg w krag gry aktora
i to jest ich najwazniejsza gra, Wprawdzie z winy rezyserii kon-
strukty sceniczne w Puderniczce i w Na przypiecku nie graly tej
roli, ale mogly ja graé. Mimo, ze byly oszczedne. W Puderniczce
w polowie sceny po obu jej bokach dwa kawaly blekitnego pl6tna,
niewysokie, wykrojone liniami prostymi, uzmyslawialy cele wie-
zienng. W Na przypiecku scena byla zastawiona trzema luzny-
mi skrawkami plétna. Ta przestrzenna szkicowos¢ sceny wystar-
czala, aby sugerowa¢ charakter miejsca. Maksymalng oszczedno$é
Srodkow obslugiwala tu ciekawa idea artystyczna.

Razilo tylko jedno: brak malarskiego zamkniecia. Zastawa sce-
ny nie miala ram, ktoére by ja wigzaty. Otoczenie kotarowe, w kto-
rym znalazly si¢ luzne konstrukty sceniczne, nie tylko ich nie za-
mykalo, lecz wrecz na odwroét stwarzalo dokola nich otwartg bez-
ksztaltng przestrzen. Zdaje sie, Ze zaznaczyly sie w tym zgubne
wplywy Niebieskiego Ptaka, ktéry w ten sam sposéb kotarami
otwieral scene na oSciez. Przy takim trakiowaniu sceny depre-
cjonujg sie najwyzsze walory malarskie konstruktiéw scenicznych,
bo scena jako calosé pograzona jest w aformii.

Skoro mowa o ramach sceny, to przyda sie zauwazyé¢, ze na-
lezy do nich takze podloga. Za zasluge wad Semafora uwazam
miedzy innymi i to, Ze przypominaly one obecnosé¢ tego tak mato
uwzglednianego skladnika sceny. Jezeli marzymy o scenie jako
o calkowitej konstrukeji artystycznej, to podstawa tej konstrukecji
nie moze by¢ nam obojetng. Brak prawdziwego smaku artystycz-
nego ujawnil Niebieski Ptak beztroskg o barwe i ksztalt pod-
stawy; nagoScia desek scenicznych brudzila sie cala scena. Im
piekniejsze w barwie i formie sg §ciany sceny i jej zastawa, tym
bardziej razi podloga, o ile zestrojenie jej z caloscig nie jest pelne.
Widzom bez smaku sprawa ta moze wydaé si¢ blaha. Nie jest
nig. Jest godna nie tylko uwagi, lecz i nowych wynalazkéw tech-
nicznych.

* Tak nazywam cze§ci skladowe zabudowaneej sceny. (Przyp. aut.)
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Zaréwno tym, czemu mozna bylo przytakiwaé, jak i tym ezemu
trzeba bylo zaprzeczaé, goscina Semafora w Krakowie dzialala po-
budzajgco. Widzowie stwierdzali to z wdziecznoscig, a ja dziekuje
dodatkowo jeszcze za sposobnosé do tych kilku uwag, ktére mo-
ze przydadza sie¢ komus$ przy tworzeniu semafora Semaforow.
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Szopka

TADEUSZ PEIPER

Opierajac sig na pracy Juliana Pagaczewskiego 1, mozna stwier-
dzié:

1. ze historia naszej szopki pozostaje w stalej zaleznosci od za-
granicy;

2. ze za granicg typ szopki zmienial sie w zaleznosci od epok,
przy czym jednym z gléwnych czynnikéw tych przemian byl teatr.

Pierwszymi jaselkami byly jaselka zywe: uroczysto$¢ urzg-
dzona w Greccio przez §w. Franciszka z Asyzu. Noc Bozego Naro-
dzenia — las — zlobek — wol i osiel — bracia zakonni — ludnosé
okoliczna z pochodniami i §wiecami — $piewanie ewangelii przez
$w. Franciszka — $piewy chéralne.

Dla utrwalenia pamieci o tej leénej uroczystosci zakon fran-
ciszkanski obchodzil poézniej co roku podobng uroczystosé¢ we-
wngtrz klasztoru. Jednakze zamiast zywych os6b i zwierzat wpro-
wadzono nieruchome figurki. Scena: prawdopodobnie wplyw
sceny misteriéw religijnych, grywanych na placach miejskich;
np. stajenka, ze wszystkich stron otwarta i tylko od gdéry zam-
knieta daszkiem, podtrzymywanym czterema slupkami. Ten teatr
jaselkowy przedostal si¢ na nasz grunt wraz ze sprowadzeniem
franciszkanéw !do Polski. Czyli: jaselka sg pochodzenia zagra-
nicznego i w swych poeczatkach nic wspélnego z tradycja rodzi-
mg nie maja. Nawet figurki przez dlugi czas sprowadzane byly
Z zagranicy; jaselka przechowywane w krakowskim klasztorze
Sw. Andrzeja, majg na sobie tak wyraZne $§lady obce, ze Paga-
czewski zmuszony jest postawi¢ pytanie, czy powstaly w kraju;
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tylko z braku archiwalnych zrodel nie odpowiada na to pytanie
przeczaco.

Przejscie od sceny jaselkowej, otwartej ze wszystkich stron,
do szopki otwartej z jednej tylko strony i posiadajgcej ksztalty
architektoniczne, odbylo sie za granica pod wptywem architektury
budynkéw teatralnych. W dekoracjach szopek zaczeto nasladowac
dekoracje wielkich teatrow, a w jej oSwietleniu ujawnialy sie za-
pozyczenia ze S$wietlnych instalacji operowych i baletowych.
Z tych przemian zagranicznych korzystaja nasze jaselka i ta dro-
ga przechodzg w szopke. Polska szopka tych czaséw znajduje sie
calkowicie pod wplywem neapolitaiiskim. Z Neapolu sprowadza
sie figurki, a tylko szaty na ich odzianie s wyrobem krajowym.
Takze  ogdlny styl widowiska szopkowego jest zapozyczeniem
neapolitanskim; juz z figurek owej epoki, zachowanych po dzien
dzisiejszy, widaé, ze polska szopka w samych poczatkach okazy-
wala sklonnos¢ do rodzajowosci; ot6z i ten rys istnial w szopce
neapolitanskiej, w ktorej — powiada Pagaczewski — jak w kalej-
doskopie przesuwaly sie sceny wziete z zycia i czesto niepozba-
wione dowcipnych politycznych aluzji.

O przejSciu od figurek nieruchomych do ruchomych pisze
w swych pamietnikach Kitowicz: ,,Gdy jasetka rokrocznie w jed-
nakowej postaci wystawiane, jako martwe posagi, nie wzniecaly
juz w ludziach stygnacej ciekawos$ci, przeto reformaci, bernardy-
ni i franciszkanie dla wiekszego powabu ludu do swoich koscio-
16w jaselkom przydawali ruchowosci, miedzy osobki stojagce mie-
szajgc chwilami ruchome, ktoére przez szpary w rusztowaniu na
ten koniec zrobione, wytykajac na widok braciszkowie zakon-
ni lub inni poslugacze klasztorni, rozmaite figle niemi wy-
rabiali” 2. Gdyby sie znalo jedynie te informacje Kitowicza,
mozna by sadzi¢, ze zastgpienie figurek nieruchomych przez ru-
chome odbylo sie u nas samorzutnie; mozna by mniema¢, ze droga
tej przemiany wywodzi sie wylgcznie z wiecznie aktualnej tro-
ski o renowacje widowisk, ktére juz ,nie wzniecajg w ludziach
stygnacej ciekawoéci”; mozna by przypuszczaé, ze ta chwa-
lebna troska stala sie u nas matka wymnalazku. Ale nie. I ten
ostatni etap ewolucyjny naszej szopki jest nasladownictwem;
jest powtérzeniem wuruchomienia jaselek meapolitanskich, kto-
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re swymi ,figlami” zdobyly wséréd tamtejszego ludu wielkie po-
wodzenie,

Nie dla historii brodze prochami historii. Nawet nie po to, aby
unaoczni¢, ze czesto w tradycji tyle tylko jest ro-
dzimo$ci ile w niej jest staros$ci. Chodzi mi o to,
azeby z tradycji nie czyni¢ brytana lenistwa.

Polska szopka jest do zrobienia i powinna by¢ zrobiona. W No-
wych ustach naszkicowalem funkcjonowanie mechanizmu kultu-
ry narcdowej; kto te ksigzke zna, nie oczekuje ode mnie wolania
o libretto w gwarze beskidzkiej. Prawdziwie polskg sta-
nie sie szopka, jezeli polska wynalazczo§é
uczyni jg polska. Jednakze rodzima wynalaz-
czos¢ artystyczna nie dziata po to, aby una-
radawiaé¢ sztuke, lecz unaradawia jg, dziatlta-
jac. A dziala po to, aby zaspokajaé nowe po-
trzeby. (,Aby wznieca¢ w ludziach stygnaca ciekawosc”).

Kto chce utrzymaé¢ powab szopki, musi my$leé¢ o jej odnawia-
niu. Historia potwierdza tu instynkty nowatora. WidzieliSmy, ze
linia rezwoju sceny jaseltkowej i linia rozwoju teatru szty réwno-
legle; wystarczy rownoleglo$é obu linii doprowadzi¢ do naszych
czasOw, aby otrzymaé¢ nowe widowisko szopkowe. Niech dzi-
siejszy teatr wtargnie w szopke!

W szopke mozemy wniesé¢ nie tylko te wszystkie reformy, kto-
re wnosimy w teatr, ale i te, ktdrych w teatr wnie$¢ nam nie daja.
Szopka moze by¢ znakomitym teatrzykiem eksperymentalnym;
dzieki swym rozmiarom nie jest ona tym pienigdzozernym mon-
strum, jakim jest dla kazdego reformatora wielki teatr; dziegki
swemu zwigzaniu z okreslong partiag kalendarza jest ona ptakiem
sezonowym, ktory dla kazdego pomystowego przedsiebiorcy przed-
stawia sie jako istota z natury pienigdzorodcza. Zalety te umoz-
liwiaja eksperymentowanie, W szopce mozna by pod-
dawat¢ prébie nowe idee teatralne. Projekty gma-
chow oparte na nowym ustosunkowaniu sceny i widowni; projekty
nowych sposobéw zabudowywania przestrzeni scenicznej; pomy-
sly elektrotechniczne, te ssawki, ktorymi teatr moze szukaé po-
karmu w wiedzy naszego stulecia, — wszystko to, i jeszcze wiele
innych rzeczy, mogloby przejsé¢ pierwsza probe wérdéd desek czy
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tektury matego teatrzyku szopkowego. Oczywiscie figurki musia-
lyby zstapi¢ ze swych patykoéw; swiat lalek i zabawek dziecinnych
zapekil sie w naszych czasach tak liczng i tak rozmaita ludnoscia,
ze nie byloby trudno przeprowadzi¢ w nim rekrutacje aktoréow
szopkowych; wlasciciel bydgoskiego Krasnoludka poczynil w tej
dziedzinie wynalazki, dzieki ktorym jego figurki o swietnie ufor-
mowanych i tatwo zmiennych ksztaltach sg prawdziwymi arcy-
dzielami genre’u. Jasne, Zze sprawa Zrédla ruchu wymagaé bedzie
poszukiwan. Jezeli potrzeba odnowienia szopki bedzie rzeczywi-
$cie istniala, $rodki techniczne znajdg sie¢ niewatpliwie. Srodki
techniczne... Funkcja rodzi organ!.
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Scena narastajaca. Zasady 1 projekty

FELIKS KRASSOWSKI

Idea sceny narastajgcej:

Scena zabudowuje sie stopniowo w miare rozwijania sie
utworu teatralnego. Budowle sceniczne, raz ukazane, nie znikajg
przy nastepnych zmianach miejsca akeji, lecz trwaja na scenie,
wigzgce sie z nastepnymi budowlami w organiczng calo$é kon-
strukeyjna.

Zalety sceny narastajgcej:

Trwanie poszczegolnych budowli scenicznych przypomina wi-
dzowi minione etapy akecji, podirzymujgc w nim w ten sposob
czucie cigglosci dramatycznego stawania sie.

Stopniowo$¢ narastania sceny ulatwia widzowi wnikanie w in-
tencje konstrukcyjne budowniczego sceny. Poniewaz scena za-
buduje sie czesciowo, za kazdym narostem widz ogarnia jg szyb-
ko i moze skierowaé uwage na akcje i stowo. W ten sposéb lago-
dzi sig¢ konkurencja miedzy aktorem a sceng.

Rytm narastania moze sam przez sie staé¢ sie zrodtem wzru-
szen artystycznych.

Trwanie minionych miejsc akeji dopuszeza w pewnych wy-
padkach symultanistyczny uklad zdarzen scenicznych.

Narosty sceny umozliwiajg szybkos$é zmian. Nie postugujac sie
zuzytym i niesugestywnym systemem kotarowym, osiggaja ten
sam cel bez niweczenia przestrzennych waloréw sceny.

Jezeli przestrzenne walory sceny uwazaé¢ bedziemy za nie-
odzowny warunek konstrukeji scenicznej, woéwczas system sceny
narastajagcej uzna¢ bedziemy musieli za najekonomiczniejszy.
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Dwa wyjasnienia:

Projekt do Czesci I-ej Dziadow opiera sie na ukladzie frag-
mentéw, podanych przez Peipera w ,,Zyciu Teatru” z 1-go grud-
nia 19251, Uklad ten géruje nad innymi zar6wno poszanowaniem
tekstu, jak i jasnoscig teatralng.

W projekcie do aktu III-go Tumora Mozgowicza biala krata
symbolizuje gaze, ktora oddziela krajobraz w glebi od wnetrza
pokoju, ttumi jego barwy, lecz nie usuwa jego obecnosci.

Zastrzezenie:

Przedstawione projekty nie sg bynajmniej najdoskonalszg rea-
lizacjg sceny narastajgcej. Realizacja ta wymaga jeszcze opraco-
wan i udoskonalen, ktore doprowadzg do tym lepszych wynikow,
im szybciej scena narastajgca bedzie mogla ze swiata kartek
i szkicow dostac¢ sie w Swiat gmachu teatralnego.
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Projekt nr 4

FELIKS KRASSOWSKI

Kazdy mial sposobnos¢ zaobserwowaé na sobie samym, Ze czy-
tajgc dramat, w miare posuwania sie w lekturze, nie gubi po-
przednich wizji, lecz ze wizje te wigze mimo woli z poprzed-
nimi, ze jedne i drugie zrastajg sie stopniowo w calosé. To, co
wyobraznia czytelnika widzi w czasie czytania i co moze by¢
uwazane za wlasciwo§¢ wyobrazni zbiorowej, wziglem za jej za-
danie. Scena narastajaca jest spelnieniem tego zadania.

Spelniajgc je, nalezy jednak uwzglednig, ze:

1. Scena musi by¢ forma teatralna.

2. Scena nie powinna ulegaé burzuazyjnemu nalogowi zdob-
nictwa. (Uwazam, ze nawet malezaloby usungé wyrazenia ,,deko-
racja teatralna” i ,,dekorator teatralny”, jako nie odpowiadajgce
naszemu obecnemu pojmowaniu sceny i jako prowadzace do za-
metu pojec).

Odnosnie do tzw. dekoracji ruchomych stwierdzam, ze nad-
mierne ich stosowanie grozi niebezpieczenstwem macicznym ce-
chom teatru. W projektach, opublikowanych w mojej ksigzce pt.
Scena narastajgca nie przewiduje zadnych ruchéw mechanicz-
nych. Nie ulega jednak watpliwosci, ze w pewnych wypadkach
wprowadzenie ruchu mechanicznego na scene jest niezbedne. Ta-
ki wlasnie wypadek zachodzi przy realizacji I-szej odstony Burzy
Szekspira. W odsltonie tej wprowadzam ruch okretu, podkreslany
beczkg, kolyszacg sie na pokladzie. (Nawiasem wspomne, ze okret
pojawia sie u mnie jako ulamek okretu).
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Rola swiatla, bez ktorego teatr nowoczesny nie da sie pomy$-
le¢, polega w scenie narastajacej na tym, ze czeéé sceny, na kto-
rej odbywa sie akcja, moze byé¢ Swiatlem wyrdzniona sposrod
tych czeéci, ktére odpowiadaja poprzednim wizjom i jako takie
otrzymaé mogg stosowne do swej natury oswietlenie.

1926



31. Ré2a W. Broniewskiego. Rez. W. Wandurski. Scena Robotnicza,
1.6d7 1926.

32. Gra o Herodzie W. Wandurskiego. Rez. W. Wandurski. Scena
Robotnicza, £.6dz 1926




33. Wojna wojnie A. Nowaczynskiego. Rez. L. Schiller, scen. W. Da-
szewski, Teatr Polski, Warszawa 1927



Technika prekursorem
tworczosci dramatycznej

ZYGMUNT TONECK!

TEATR PRZYSZEOSCI

Dotychczasowe usilowania w dziedzinie techniki scenicznej
i nowoczesnej architektoniki teatralnej wywolane zostaly przez
eksperymenty plejady reformatoréw teatru, ktdrych rewolucyj-
ng fantazje inscenizatorskg zbyt krepuje niedoskonale pod wie-
loma wzgledami tréjscienne ,,pudelko sceniczne”.

Nienawis¢ do tej ciasnej i niewygodnej, jak ja Niemecy ochrz-
cili, ,,Guckkastenbiihne”, nakazala Reinhardtowi exodus z teatru
do cyrku, nastepnie zamiane areny cyrkowej na teatr na wolnym
powietrzu (festiwale salzburskie).

Meyerhold, negujgcy tradycyjng scene z nieodstepng kurtyna,
buduje swe wlasne konstrukcje przestrzeni scenicznej (do Ziemli
dybom Tretiakowa, do Mandatu Erdmana itd.), ale to go nie za-
dowalnia, gdyz pomimo osiggnietych ciekawych wynikéw czuje
sie mocno skrepowany.

Erupcyjny talent rezyserski Piscatora dgzy przebojem do osig-
gniecia pelnego wyrazu inscenizatorskiego przez budowanie na
zwyklej scenie 6—8 scenek w kierunku pionowym, ktére, lgczone
posrodku ekranem, jak to sie¢ dzialo w sztuce Tollera Hoppla, wir
leben! stwarzajgc widowisko, dajace mozliwie zupelng -cigglosé
akeji. Bylo to juz najwszechstronniejsze wyzyskanie zwyklej sce-
ny teatralnej.

Wyzyskal jg réwniez do ostateczno$ci Schiller w Przedmies$ciu
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Langera, a zwlaszcza w Dziejach grzechu. Ale jego inscenizacja
przeceniala mozliwosci sceny obrotowej (ktéorej nb. Piscator nie
posiadal) i zas6b bogatych akcesoriow technicznych, a zmierzajgc
do usuniecia hipertrofii dekoracyjno-wizualnej, zaniechala stoso-
wania ekranu przez co udramatyzowana powie§é Zeromskiego,
pocieta na poszczegblne fragmenty, stracita 6w lacznik akeji, jaki
stanowilby niewatpliwie film.

Technika teatralna w wymienionych inscenizacjach, tak cha-
rakterystycznych na tle dgzen wspélczesnego teatru, szla na reke
Smialym koncepcjom rezyserskim.

Wtargngwszy do teatru i stawszy sie w nim tak poteznym
czynnikiem, zrazu nie$miala, nie odwazyla sie jeszcze na burze-
nie sceny tradycyjnej, niebawem jednak zarzuca kompromis
i chege sprostowaé zawrotnym rekordom artystycznym reforma-
torow teatralnych, staje z nimi na start wyscigu o rekord smialosci
w pomyslach.

Zobrazowaniem dorobku techniki i budownictwa teatr