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Poznañ

Wielotworzywowy metakontekst Wielkiej Reformy Teatralnej

jako perspektywa badawcza dla teatralnego potencja³u

gatunkowej formy dramatu

Prze³om w ka¿dej dziedzinie sztuki bierze swój pocz¹tek z doznania braku,
pustki czy konieczno�ci znalezienia w³a�ciwego wyrazu dla niezwerbalizowanych
dotychczas my�li. Potem dopiero nastêpuje przechodzenie od duchowego i umy-
s³owego do materialnego i zmys³owego, szukanie s³ów, formowanie, szeregowa-
nie. Narastaj¹ca potrzeba przemian, chêæ zburzenia i przewarto�ciowania utrwalo-
nych nawyków zdaje siê le¿eæ tak¿e u podstaw fermentu intelektualnego, jakim
by³a Wielka Reforma Teatralna prze³omu XIX i XX wieku, w rezultacie której
zbudowano teatr niejako od nowa, naruszono fundamenty tworz¹ce podstawy
dotychczasowych inscenizacji. Historia Reformy zosta³a ju¿ niejednokrotnie prze-
badana, niewielu badaczy zajmowa³o siê jednak zagadnieniem cia³a aktora w kon-
tek�cie wielotworzywo�ci zjawiska, ukszta³towanego poprzez przenikanie siê
i uzupe³nianie czêsto przeciwstawnych pr¹dów artystycznych, idei filozoficznych
czy psychologicznych. W niniejszej pracy spróbujê siê zastanowiæ nad funkcj¹
scenicznego gestu w systemie teatralnym Wielkiej Reformy, szczególnie akcentu-
j¹c w tych rozwa¿aniach koncepcje zwi¹zane z teatrem rosyjskim i, w mniejszym
stopniu, polskim, co pozwoli nie tylko nadaæ im w³a�ciw¹ perspektywê ogl¹du, ale
tak¿e znale�æ punkty styczne w tym interesuj¹cym metakontek�cie.

Wydaje siê, ¿e ró¿norodno�æ wszystkich powsta³ych na prze³omie XIX i XX wie-
ku pomys³ów artystycznych jednoczy³a idea przeciwstawienia siê zastanej pod ko-
niec XIX wieku sytuacji kryzysowej w teatrze zdominowanym przez mieszczañsk¹
publiczno�æ, tanie efekty sceniczne, standardowy repertuar i skomercjalizowany
system gwiazdorski. Burzenie tak sztywnego, zbiurokratyzowanego systemu rozpo-
czê³o siê od u�wiadomienia konieczno�ci przemiany moralnej widza, postawienia
przed teatrem nowych, ambitnych zadañ, a co najwa¿niejsze � tworzenie takich
spektakli, by odbiorca uczestnicz¹cy w przedstawieniu by³ w stanie wykroczyæ poza
jego dora�no�æ, niejako przej�æ od w³asnej duchowo�ci do duchowo�ci kosmicznej1.

1 K. Braun, Wielka Reforma Teatru w Europie, Wroc³aw 1984, s. 20.



204 Beata Waligórska-Olejniczak

Focus uwagi zosta³ wiêc przeniesiony przede wszystkim na widza, aktywnego
odbiorcê dzie³a, zdolnego odnale�æ niæ ³¹cz¹c¹ uniwersaln¹ prawdê tre�ci spekta-
klu z w³asnym �wiatem duchowym. Drugim niezbêdnym tworzywem i jednocze-
�nie twórc¹ zapewniaj¹cym rozwój przedstawienia stawa³ siê wytrenowany w tym
celu aktor, który pod czujnym okiem re¿ysera, wszechw³adnego mistrza, wci¹ga³
widowniê w obrzêd stawania siê dzie³a na deskach architektonicznie zmienionego
teatralnego gmachu. Usuniêcie rampy oraz odrzucenie sceny pude³kowej mia³o
s³u¿yæ odrodzeniu teatru i przewarto�ciowaniu roli re¿ysera-demiurga, w³a�ciwie
pos³uguj¹cego siê aktorami, dekoracj¹, kostiumem, �wiat³em i tañcem. Za pomoc¹
tych �rodków, re¿yser � mistrz interpretacji � mia³ operowaæ akcj¹, rytmem,
s³owem tak, by dzia³alno�æ teatralna stanowi³a samowystarczaln¹ twórczo�æ arty-
styczn¹, umo¿liwiaj¹c¹ potencjalnemu widzowi stawanie siê �wiadkiem sakralnego
rytua³u, generatorem ukrytego w utworze no�nego potencja³u, ³¹cznikiem miêdzy
tym, co staje siê tu i teraz, a rzeczywisto�ci¹ kosmiczn¹2.

Prób¹ aktualizacji mityczno-rytualnych kontekstów w czasach Reformy jawi-
³o siê m.in. samo podej�cie do teatru jako swego rodzaju obrzêdu, w którym
scenariusz zachowañ by³ �ci�le ustalony i zawiera³ dok³adne przepisy dotycz¹ce
podzia³u ról i sposobu ich pe³nienia3. Spektakl, na podobieñstwo rytua³u, mia³
okre�laæ to¿samo�æ widza, stwarzaæ specyficzn¹ wspólnotê, której zachowanie
mog³o niekiedy przypominaæ symptomy zbiorowej psychozy. Zadaniem teatru,
wed³ug artystów Reformy, by³o budowanie wiêzi z odbiorc¹, uwalnianie podsta-
wowych popêdów i d¹¿eñ ludzkiej egzystencji, by stymulowaæ potencja³ twórczy
widza, metaforycznie przenosiæ go w g³êbiê �wiata sacrum4. Realizacji tego idea³u
mog³a s³u¿yæ reaktywacja mitu Dionizosa, którego kult opiera³ siê na spontanicz-
nym, tanecznym szale na cze�æ boga, nadmiernej rozwi¹z³o�ci p³ciowej oraz upu-
�cie rozpieraj¹cej cia³o energii5. W swojej istocie rytua³ ten wyra¿a³ g³êbokie
przekonanie, ¿e cz³owiek w transie staje siê bogiem, jednoczy siê ze wspólnot¹
i z przyrod¹, a �wiat wraca do swej pierwotnej harmonii. Przewodzi³ temu proce-
sowi satyr, symbol geniusza natury, który obcuj¹c z bogiem, do tego boga mia³
prowadziæ, powoduj¹c metamorfozê uczestników, �wyrastaj¹cych niejako ku górze�,
odnajduj¹cych w swym ¿yciu nowy, kosmiczny sens6. Kluczowym problemem by³a

2 P. Brook, Teatr �wiêty, �Odra� 1971, nr 10, s. 47�55.
3 Encyklopedia Nowej Ery ,,New Age��, oprac. W. Bockenheim, S. Bednarek, J. Jastrzêbski,

Wroc³aw 1996, s. 206.
4 D. Ratajczak, Teatr Artystyczny Boles³awa Le�miana. Z problemów prze³omu teatralnego w

Polsce (1893�1913), Wroc³aw 1979, s. 118�119.
5 E. Zwolski, Choreia. Muza i bóstwo w religii greckiej, Warszawa 1978, s. 156�159.
6 E. Czaplejewicz, Owidiusz, Leonardo, Nietzsche, trzy obrazy chaosu, �Przegl¹d Humanistycz-

ny� 1998, nr 3 (348), s. 1�25.
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tutaj wyzwalana w tym obrzêdzie energia, �ród³o uznania uczestnicz¹cego w ca³ym
zdarzeniu cz³owieka jako niezbêdny i jednolity element kosmosu, gdzie cia³o i duch
stanowi¹ specyficzn¹ nierozdzieln¹ jedniê. Satyr reprezentowa³ harmoniê pierwotnej
natury, uosabia³ potêgê i rado�æ wiecznego istnienia, odnawialno�æ i powtarzalno�æ
natury. Tworzywem najdoskonalej wyra¿aj¹cym ow¹ prawdê stawa³ siê taniec,
realizuj¹cy siê w samym rytmie kinetycznych znaków, jak gdyby odtwarzaj¹cych
mityczne pocz¹tki istnienia. Taniec mia³ w wydaniu dionizyjskim funkcjê buduj¹c¹,
przetwarzaj¹c¹ chaos codziennych do�wiadczeñ w Kosmos nieustannego powsta-
wania, zacieraj¹c¹ z³udn¹ granicê miêdzy ¿yciem a �mierci¹.

Ta akcentowana w tañcu tendencja powrotu i ci¹g³ego generowania archaicz-
nych warto�ci wyrazi�cie przejawi³a siê tak¿e w muzyce czasu Reformy, kiedy
patetyczny neoromantyzm R. Straussa i subtelne tkanki d�wiêkowe Debussy�ego
zosta³y �zag³uszone� przez brutalny wybuch kompozycji Strawiñskiego i Bartoka,
odwo³uj¹cych siê do dawno zapomnianych motywów prymitywnego folkloru7.
Nowe tendencje w muzyce Ravela czy pierwsze stylizacje jazzowe kaza³y zasta-
nowiæ siê tak¿e nad pierwotnym sensem tañca obrzêdowego, siêgaj¹cego do naj-
prostszych odruchów cz³owieka i pozbawionego �ladów jakichkolwiek konwencji
artystycznych, bêd¹cego spontanicznym wyrazem wewnêtrznej potrzeby cz³owie-
ka, by uczestniczyæ we wspólnotowym akcie.

Niezale¿nie od tworzywa buduj¹cego przedstawienie za podstawê porz¹dku-
j¹c¹ wszystkie jego elementy uznano w okresie Reformy rytm � czynnik warun-
kuj¹cy harmoniê dzie³a teatralnego. Dla artystów czasu prze³omu XIX i XX wieku
jawi³ siê on jako metafora odwiecznej pulsacji Wszech�wiata, dynamicznej walki
przeciwieñstw, których wzajemne dope³nianie siê i warunkowanie gwarantuje roz-
wój Kosmosu8. �róde³ tej koncepcji mo¿na doszukaæ siê w tradycyjnej filozofii
chiñskiej, zak³adaj¹cej nieprzerwan¹ grê si³ yin i yang, zasady kobiecej i mêskiej,
mroku i �wiat³a9. Wierzono, ¿e pomiêdzy tymi biegunami, oznaczaj¹cymi dwa
pozostaj¹ce w opozycji elementy, istnieje sta³e napiêcie, �wiadcz¹ce o ci¹g³ej
ewolucji �wiata, twórczej sile jego rozwoju. Takie podej�cie pozwala³o traktowaæ
ka¿dy twór artysty jako odzwierciedlenie tych wewnêtrznych regu³ funkcjonowa-
nia Wszech�wiata, które mog¹ zostaæ rozpoznane przez odbiorcê w procesie per-
cepcji dzie³a10. W tym kontek�cie rytm utworu artystycznego móg³ stawaæ siê
narzêdziem kreacji przedstawienia przez re¿ysera, �wiadomie oddzia³uj¹cego na

7 M. G³owiñski, Maska Dionizosa, �Twórczo�æ� 1961, nr 11, s. 73�105.
8 D. Ratajczak, op. cit., s. 77�78.
9 Encyklopedia..., s. 381.

10 Í. À. Õðåíîâ, Õóäîæåñòâåííîå âðåìÿ â ôèëüìå (Ýéçåíøòåéí, Áåðãìàí, Óýëëñ), [w:]

Ðèòì, ïðîñòðàíñòâî è âðåìÿ â ëèòåðàòóðå è èñêóññòâå, ïîä. ðåä. Á. Ô. Åãîðîâà, Á. Ñ.

Ìåéëàõà, Ì. À. Ñàïîðîâà, Ëåíèíãðàä 1974, s. 256.
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sferê pod�wiadomo�ci odbiorcy, jego �wiat emocjonalny. Rytm móg³ budowaæ nie
tylko kompozycyjn¹ strukturê tekstu, ale tak¿e, np. poprzez powtarzalno�æ pew-
nych obrazów, pe³niæ funkcjê �rodka ujawniaj¹cego wielowarstwowo�æ poznania
dzie³a artystycznego11. Istota rytmu � jak wielokrotnie podkre�la³ w swoich szki-
cach Boles³aw Le�mian, re¿yser i wspó³za³o¿yciel eksperymentalnego Teatru Arty-
stycznego w Warszawie � sprowadza³a siê te¿ do okre�lania nowej roli s³owa,
wyzwalania go od konwencjonalnych znaczeñ, dziêki podporz¹dkowaniu go pra-
wom poetyckim12. W konsekwencji eliminowano s³owo na rzecz gestów aktorów,
a widz mia³ ka¿dorazowo rekonstruowaæ nowy aspekt tekstu, niejako immanent-
nie uobecniaj¹cy uniwersaln¹ prawdê metafizycznych tre�ci13.

Ró¿norodno�æ postulatów okresu Wielkiej Reformy Teatralnej znalaz³a swe
prze³o¿enie m.in. w bogactwie powsta³ych w tym czasie koncepcji zwi¹zanych ze
sfer¹ zachowañ aktora na scenie. Z ogromu literatury przedmiotu dotycz¹cej
twórczych eksperymentów prze³omu XIX i XX wieku, zamierzam wyodrêbniæ te
najbardziej no�ne i ukierunkowaæ analizê w stronê okre�lenia funkcji kategorii
gestu w procesie wypracowywania niepowtarzalnej estetyki Wielkiej Reformy
Teatralnej, wskazuj¹c przy tym na nieograniczony, ale zobowi¹zuj¹cy do ci¹g³ego
odkrywania potencja³ mo¿liwych odczytañ interesuj¹cego mnie problemu. Zasad-
no�æ takiej percepcji uwarunkowana jest charakterem fenomenu, jakim by³a Wiel-
ka Reforma Teatralna, traktowana tutaj zgodnie z jej ontologi¹ jako specyficzny,
bo wielotworzywowy metakontekst generuj¹cy inne, zakresowo mniejsze kontek-
sty poszczególnych sztuk. Przyporz¹dkowane wszechogarniaj¹cej idei generowa-
nia teatru wielkich uogólnieñ, budowa³y one estetyczn¹ ca³o�æ omawianego zjawi-
ska antropologicznego, artystycznego; w perspektywie okre�laj¹cej dla Reformy
kategorii widza, realizuj¹cej siê w procesie osobowo�ciowego, wtajemniczonego
zg³êbiania funkcji elementów dzie³a tworz¹cych ca³o�æ. Ten sposób postrzegania
staje siê �ród³em kreacji dzie³a, która � niejako samoczynnie � uruchamia i ods³a-
nia kolejne stopnie rozumienia tekstu, nieskoñczone mo¿liwo�ci jego konceptuali-
zacji. W konsekwencji odbiorca takich postulatów i praktyki artystycznej Refor-
my, widz teatralny, a szerzej, zaanga¿owany czytelnik sztuki, kieruj¹c siê intuicj¹
poznawcz¹, pog³êbia ów immanentnie za³o¿ony w dziele artystycznym stan �nie-
wiedzy�, który otwiera tekst (buduje kategoriê otwarto�ci), akcentuj¹c jednocze-
�nie niemo¿no�æ znalezienia ostatecznego wyrazu dla �wyra¿enia niewyra¿alne-
go�, czyli � ujarzmienia ci¹g³ej procesualno�ci zjawisk.

11 Á. Ñ. Ìåéëàõ, Ïðîáëåìû ðèòìà, ïðîñòðàíñòâà è âðåìåíè â êîìïëåêñíîì èçó÷åíèè

òâîð÷åñòâà, [w:] Ðèòì..., s. 9.
12 B. Le�mian, Rytm jako �wiatopogl¹d, [w:] idem, Szkice Literackie, Warszawa 1959, s. 13.
13 H. Cha³aciñska-Wiertelak, Dramaturgia Leonida Andrejewa, Poznañ 1980, s. 77�100.
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Wydaje siê, ¿e na gruncie rosyjskim ów ogromny potencja³ mo¿liwych odczy-
tañ dzie³a jest zakodowany w tekstach scenicznych Antoniego Czechowa, w jego
sztukach pozornego nie-dziania siê. Dramat autora Trzech sióstr, �wylansowany�
dziêki za³o¿onemu w 1898 r. Moskiewskiemu Teatrowi Artystycznemu (MXAT),
choæ wówczas nie do koñca zrozumiany, zainspirowa³ narodziny nowej sztuki za
po�rednictwem nowatorskich �rodków kompozycyjnych i jêzykowych14. Utwory
dramaturgiczne Czechowa, wpisuj¹c siê w nurt modnego wówczas w kulturze
impresjonizmu, wnios³y do rosyjskiego teatru przede wszystkim nastrojowo�æ
i uczuciowo�æ, zwaloryzowa³y funkcjê intuicji. W strukturowaniu nowego bohate-
ra oraz specyficznej poetyki i kompozycji �sztuki� istotne miejsce zajmowa³y
didaskalia oraz pauzy. Budowa³y one typ otwarto�ci Czechowowskiego �wiata
artystycznego, którego werbalny szyfr nie-dramaturgicznej codzienno�ci zamyka³
dostêp do g³êboko ukrytej tajemnicy ludzkiego losu z jednej strony, a z drugiej
� do bycia dzie³a artystycznego, jego nieustaj¹cego stawania siê w procesie deszy-
fruj¹cej percepcji czytelnika i widza15. Oszczêdna gestyka postaci w sztukach
realizuje duchowy potencja³ dzie³a, stwarzaj¹c tym samym mo¿liwo�æ koncentro-
wania analizy na ukrytych jako�ciach tych dramaturgicznych struktur wokó³ wa¿-
kiego aspektu cia³a w jego funkcji osi¹gania wysokich przejawów duchowo�ci.
Wyprzedzaj¹c przysz³¹ interpretacjê, warto zwróciæ uwagê na ten tre�ciowy kon-
tekst zjawiska cia³a, w jakim sytuuje siê ta z³o¿ona Czechowowska kategoria.
Otó¿ problem cia³a zakorzeniony jest g³êboko nie tylko w twórczych eksperymen-
tach czasu Reformy, ¿e wystarczy wspomnieæ tu biomechanikê Meyerholda, nad-
marionetê Craiga czy teoretyczne prace Tairowa, ale równie¿ w aktualnych wów-
czas koncepcjach filozoficznych...

�wiatopogl¹d artystyczny czasu Reformy kszta³towa³a przede wszystkim
my�l Bergsona, idea rotuj¹cego ko³a Schopenhauera czy koncepcja przenikania
siê ¿ywio³ów apoliñskiego i dionizyjskiego, wygenerowana w g³êbokich studiach
Friedricha Nietzschego16. Z systemu filozoficznego Bergsona wyprowadzano
przede wszystkim priorytet intuicji nad poznaniem rozumowym, prymat ca³o�ci
i dynamiki nad fragmentaryzacj¹ i stopniowo�ci¹, co pozwala³o niejako �wysycaæ
spektakle elementem irracjonalnym�, metafizycznym, �w teatralnej stylizacji wi-
dzieæ narzêdzie �wiadomego i nie�wiadomego wgl¹du w Tajemnicê�17. Arty�ci

14 Ë. Å. Êðîé÷èê, Ïîåòèêà êîìè÷åñêîãî â ïðîèçâåäåíèÿõ À. Ï. ×åõîâà, Âîðîíåæ 1986,
s. 184�188.

15 Í. È. Ôàäååâà, ×åõîâ è äðàìàòóðãèÿ �ñåðåáðÿíîãî âåêà�, [w:] ×åõîâèàíà. ×åõîâ

è »ñåðåáðÿíûé âåê«��, ïîä ðåä. À. Ï. ×óäàêîâà, Ìîñêâà 1996, s. 183�184.
16 H. Cha³aciñska-Wiertelak, op. cit., s. 8�9.
17 M. Jay, Kryzys tradycyjnej w³adzy wzroku. Od impresjonistów do Bergsona, t³um. J. Prze-

�miñski, [w:] Odkrywanie modernizmu, pod red. R. Nycza, Kraków 1998, s. 295�331.
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wskazywali na ograniczono�æ ludzkiego rozumu, który jest �ród³em zawodu i roz-
czarowania w przeciwieñstwie do czynu twórczego, umo¿liwiaj¹cego wgl¹d w od-
rêbny, niepodobny do rzeczywistego �wiat uobecniany poprzez teatr. Koncepcja
Bergsona dawa³a wiêc podstawê do stworzenia �wiatopogl¹du, w którym dzia³al-
no�æ teatralna zyskiwa³a swoje filozoficzne uzasadnienie, pe³ni¹c funkcjê �wyra¿a-
nia niewyra¿alnego�18. Z tej perspektywy zespó³ ludzi teatru, zjednoczony wizj¹
spektaklu re¿ysera, zdolny by³ do metafizycznego ogl¹du rzeczywisto�ci, docho-
dzenia do tajemnej istoty rzeczy. Zatem tre�ci wynikaj¹ce z bezpo�redniej prakty-
ki teatralnej zyskiwa³y wymiar refleksji ontologicznej19.

Swoj¹ twórcz¹ adaptacjê znalaz³a równie¿ pesymistyczna filozofia Schopen-
hauera, ujawniaj¹ca u³udê mo¿liwo�ci dotarcia do prawdy, zawsze ograniczonej
stworzonym w umy�le wyobra¿eniem20. System Schopenhauera definiowa³a jed-
nak przede wszystkim zasada nierozdzielno�ci warto�ci przeciwstawnych, w któ-
rej zamyka³y siê niejako wszystkie wnioski filozofa21. D¹¿eniu do wolno�ci towa-
rzyszy bowiem bezwyj�ciowe uwik³anie w konieczne mechanizmy, �mieræ staje
siê pocz¹tkiem narodzin, w mi³o�ci lokalizuje siê zarazem iluzja przekroczenia
niepodwa¿alnej granicy i niemo¿no�æ wyj�cia poza ni¹, spe³nienie rodzi kolejne
pragnienie22. Ilustracj¹ ¿ycia cz³owieka jest zatem tocz¹ce siê b³êdne ko³o, ci¹g³a
mêka wiecznego powrotu, co mog³oby wskazywaæ na zbie¿no�æ omówionej tu
koncepcji z dionizyjskim mitem, twórczo spo¿ytkowanym przez F. Nietzschego,
którego filozofiê, tak w czasach Reformy jak i dzi�, mo¿na by uznaæ za niezwykle
¿ywotne �ród³o artystycznych inspiracji.

Autor Tragedii z ducha muzyki wyprowadza bowiem fundamentalne rozró¿-
nienie miêdzy sztuk¹ apoliñsk¹ a dionizyjsk¹, których nieustanna walka, wzajem-
ne pobudzanie �do coraz nowszych, silniejszych porodów� le¿y u podstaw trage-
dii, gwarantuje ci¹g³y postêpowy rozwój sztuki23. W oczach filozofa, ¿ywio³
dionizyjski jest ¿ywio³em ekstazy, transu, w którym zaciera siê granica miêdzy
¿yciem i sztuk¹, artyst¹ i bogiem, a nieujarzmiona przyroda ��wiêci znów �wiêto
pojednania z [...] cz³owiekiem�. Samozapomnienie, dionizyjskie orgie, upojenie
¿yciem staj¹ siê kluczem do odczuwania najwy¿szej rozkoszy Prajedni, uze-
wnêtrzniaj¹ to, co dot¹d pozostawa³o nieu�wiadomione i nieodczute24. Dzieje siê

18 W. Tatarkiewicz, Historia filozofii, Warszawa 1968, t. III, s. 221�230.
19 D. Ratajczak, op. cit., s. 77.
20 G. Vesey, P. Foulkes, S³ownik Encyklopedyczny. Filozofia, Warszawa 1997, s. 295�296.
21 J. Tuczyñski, Schopenhauer a M³oda Polska, Gdañsk 1969, s. 183�204.
22 Ibidem.
23 F. Nietzsche, Narodziny tragedii z ducha muzyki, czyli hellenizm i pesymizm, t³um. B. Ba-

ran, Kraków 1994, s. 21�169.
24 W. Tatarkiewicz, op. cit., s. 163�169.
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to za spraw¹ kreatywnej mocy wspólnoty, w której twórca i odbiorca metaforycz-
nie stapiaj¹ siê w jedno cia³o, prze³amuj¹c podstawowe w sztuce apoliñskiej
principium individuationis. Sztuka apoliñska, wed³ug Nietzschego, uobecnia³a
bowiem w sobie radykalny podzia³ miêdzy rzeczywisto�ci¹ i fantazj¹, przenosz¹c
akcent na spokojn¹ kontemplacjê, wa¿ko�æ jednostki próbuj¹cej rozumieæ rzeczy-
wisto�æ w �wietle zasady przyczynowo�ci25.

Filozoficzne inspiracje twórców okresu prze³omu XIX i XX wieku znajdowa³y
swe artystyczne prze³o¿enie w powsta³ych w tym czasie projektach zmierzaj¹cych
do wyzwolenia widza i aktora z ograniczeñ narzucanych przez dotychczasowe
rozumienie sztuki. Metoda skupienia siê na poszukiwaniach na gruncie rosyjskim,
które �wch³aniaj¹� �wiatowe tendencje, twórczo je generuj¹c i wytwarzaj¹ nowe
warto�ci, ka¿e zwróciæ uwagê na system prze¿ywania K. S. Stanis³awskiego.

W centrum swojej metody za³o¿yciel ÌÕÀÒ-u, jednego z wa¿niejszych te-
atrów Europy, osadzi³ aktora-analityka, który mia³ szukaæ w sobie i wyra¿aæ na
scenie prawdê wewnêtrzn¹ kreowanej postaci26. Idea³ Stanis³awskiego zak³ada³
bowiem autopenetracjê roli, maj¹c¹ �ród³o w artystycznej obserwacji ¿ycia gene-
ruj¹cej prawdziwe emocje27. Indywidualizacja prze¿yæ winna by³a dokonywaæ siê
drog¹ twórczej mocy wyobra�ni aktora, zdolnego przetworzyæ powsta³e w nim
uczucie, nadaæ mu wyraz w postaci w³a�ciwie dobranego kostiumu, modulacji
g³osu czy charakteryzacji28 . Stanis³awski odrzuca³ wiêc powtarzalno�æ przypisa-
nych aktorowi roli, wierzy³ raczej w ka¿dorazowe autentyczne jej dojrzewanie
w umy�le artysty, uzewnêtrznion¹ wizjê maj¹c¹ swe �ród³o we wnêtrzu. Przedsta-
wienie stawa³o siê wtedy syntez¹ sfery werbalnej i wizualnej, przygotowan¹,
racjonalnie zaplanowan¹ prac¹ nad wyrazistym gestem. Nie by³o tutaj miejsca na
wa¿ki aspekt spontaniczno�ci � gest mia³ byæ wypracowanym ruchem, siêgaj¹cym
korzeniami prawdziwej, a nie odegranej, wykreowanej emocji. Aktor balansowa³
wiêc wokó³ dos³owno�ci w³asnego prze¿ywania, nie anga¿uj¹c przy tym widza,
który stanowi³ w przedstawieniu konieczny dodatek. Najwa¿niejsza by³a wyrazi-
sto�æ i prawdziwo�æ ruchu, nie za� stworzenie mo¿liwo�ci jego odczytania.

System �prze¿ywania� Stanis³awskiego wywar³ niew¹tpliwie ogromny wp³yw
na kszta³t artystyczny Reduty, której podstaw nale¿y szukaæ tak¿e w koncepcji
teatru stworzonej przez Wyspiañskiego. Prawda, wed³ug Juliusza Osterwy, by³a
wyzwoleniem osobistej prawdy aktora dokonuj¹cego aktu ofiary, aktu odkupienia
widzów staj¹cych siê �wiadkami, wspó³uczestnikami tego wydarzenia. Centrum

25 F. Nietzsche, op. cit.
26 J. Koenig, [w:] A. Tairow. Notatki re¿ysera i proklamacje artysty, t³um. J. Ludawska, War-

szawa 1964, s. 24�25.
27 J. Grotowski, Teksty z lat 1965�69, Wroc³aw 1989, s. 89.
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dzia³alno�ci teatralnej mia³a siê staæ mozolna praca wewnêtrzna aktora, zmierzaj¹ca
do przemiany �wiadomo�ci, metoda teatru-laboratorium nie do koñca zrozumiana za
¿ycia Osterwy, prekursorska dla niezliczonych dzi� grup teatralnych ¿yj¹cych we
wspólnotach. Swego rodzaju polemik¹ z przejaskrawionym realizmem metody Sta-
nis³awskiego by³y z ca³¹ pewno�ci¹ dokonania Miko³aja Jewrieinowa, twórcy i kie-
rownika artystycznego Teatru Starego w Petersburgu. Lansowa³ on widowiskow¹
i umown¹ formu³ê teatru jako rozrywki opartej na tradycjach �redniowiecznych
misteriów, widowisk renesansowych i commedia dell�arte. Dramaturg by³ przy tym
przekonany, ¿e teatr mo¿e byæ remedium mog¹cym uszczê�liwiæ cz³owieka poprzez
stworzenie mu w ¿yciu teatralnej iluzji29.

Jako reakcjê na wspomnian¹ wy¿ej metodê Stanis³awskiego traktowaæ mo¿na
niew¹tpliwie równie¿ biomechanikê Wsiewo³oda Meyerholda. By³y wspó³pracow-
nik wielkiego mistrza, eksperymentuj¹c w swoim Teatrze-Studio, doszed³ do
wniosku, ¿e jedynym czytelnym jêzykiem przedstawienia jest gest wytrenowane-
go odpowiednio aktora, zdolnego metod¹ æwiczeñ ujarzmiæ swoje cia³o, w sferze
kinetyki wyprodukowaæ to, czego siê od niego ¿¹da30. Koncepcja ta tak¿e siêga³a
korzeniami commedii dell�arte. Zafascynowany cyrkiem i marionet¹ autor, ucz¹c
aktorów opanowania przestrzeni plastycznym ruchem, akcentowa³ umiejêtno�æ
wydobywania z kinetycznego chaosu gestów czystych, powtarzalnych, doskona-
³ych. Aktorsk¹ drogê do osi¹gniêcia tego celu charakteryzowa³ schematyzm auto-
matycznie realizowanych etapów: zamiar-realizacja-reakcja. Zak³adano bowiem,
w przeciwieñstwie do systemu Stanis³awskiego, czynn¹ rolê widza, jednoznacznie
odczytuj¹cego jêzyk cia³a nie na zasadzie interpretacji, a raczej odruchu na poja-
wiaj¹cy siê impuls31. Prawid³owo�æ ta sytuuje biomechanikê po stronie przeinte-
lektualizowanej technologii, lekcewa¿¹cej twórczy potencja³ odbiorcy i aktora,
traktuj¹cej ich wy³¹cznie w aspekcie utylitarnym32. Meyerhold, wierz¹c w dosko-
na³o�æ �rodków fizycznej ekspresji i respektuj¹c zasady konstrukcji ludzkiego
organizmu, odebra³ aktorowi wolno�æ, uczyni³ z niego narzêdzie realizacji zamia-
rów re¿ysera, zapominaj¹c o sferze emocjonalnej tak artystów, jak i widzów33.

Nale¿y pamiêtaæ, ¿e obok Meyerholda czo³owym inscenizatorem Reformy
by³ niew¹tpliwie tak¿e Leon Schiller, najbardziej chyba europejski z polskich
re¿yserów. O ile Osterwa, poza przelotnym kontaktem ze Stanis³awskim, nie by³

28 M. Slonim, Russian Theater � from the Empire to the Soviets, London 1963, s. 160.
29 B. Mucha, Historia teatru rosyjskiego, Piotrków Trybunalski 2001, s. 203.
30 K. Pyäíuöêué, Peæuccep Meéepxoëüä, Mocêâa 1969, s. 266.
31 E. Braun, Meyerhold on theatre, New York 1969, s. 199�206.
32 K. Pyäíuöêué, op. cit.
33 T. Szczepañski, Eisenstein � u �róde³ twórczo�ci, Warszawa 1986, s. 69�71.
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w zasadzie zwi¹zany z Reform¹ europejsk¹ i tworzy³ swoje idee samodzielnie,
a odnosi³ je �ci�le do Polski, o tyle Schiller inspirowa³ siê od pocz¹tku do koñca swej
drogi my�l¹ i praktyk¹ reformatorów z wielu krajów i konkurowa³ z nimi. Twór-
czo�æ reformatorów rosyjskich zna³ jednak g³ównie ze s³yszenia, i to � jak pisze
K. Braun � z relacji sk¹pych i powierzchownych34. Moskwê odwiedzi³ Schiller po
raz pierwszy dopiero w 1928 r., z teatrem Stanis³awskiego, Meyerholda i Jewrieino-
wa nie mia³ kontaktu bezpo�redniego, choæ niew¹tpliwie pracowa³ wed³ug ich me-
tod. Wart odnotowania jest na pewno intensywny okres wspó³pracy Schillera z Ry-
szardem Boles³awskim, wychowankiem Stanis³awskiego, od którego m³ody jeszcze
re¿yser uczy³ siê wy³uskiwaæ ze s³ów dialogu my�li i uczucia bohaterów35.

Wskazana wy¿ej mo¿liwo�æ badawcza, stawiaj¹ca w centrum obserwacji jed-
no�æ cia³a i ducha, motywuje tak¿e, by zwróciæ szczególn¹ uwagê na pogl¹dy
A. Tairowa wyra¿one w jego pracach teoretycznych. Re¿yser Teatru Kameralne-
go wyst¹pi³ bowiem z otwart¹ krytyk¹ umownego teatru Meyerholda, zarzucaj¹c
mu �sp³aszczenie� trójwymiarowego cia³a, przesadê, której motywacjê stanowi
d¹¿enie do opanowania techniki kosztem ca³o�ciowego rozwoju osobowo�ci akto-
ra36. Tairow próbowa³ realizowaæ kompleksowy idea³ aktorskiej sprawno�ci, ¿¹da³
od artysty nie tylko odpowiednich predyspozycji fizycznych i psychicznych, ale
równie¿ opanowania rzemios³a aktorskiego, które rozumia³ jako technikê ze-
wnêtrzn¹ tj. umiejêtno�æ w³adania cia³em i technikê wewnêtrzn¹, czyli panowanie
nad uczuciami37. Tak wyposa¿ony aktor, æwicz¹c siê w improwizacji, mia³ moc¹
swojej wyobra�ni powo³ywaæ do twórczego istnienia postaæ sceniczn¹, syntezê
formy i emocji. Centrum teatru stanowi³ przy tym re¿yser-natchniony mistrz,
sternik, zdolny okie³znaæ ca³y proces twórczy, uczestnicz¹cego w nim aktora
i widza38. Istotnym z perspektywy podjêtego tematu by³o przekonanie Tairowa
o stwarzaj¹cym potencjale dzie³a, dynamice jego powtarzalno�ci, które, choæ do-
tyczy³o scenicznej realizacji sztuki, mo¿na by uznaæ za swoist¹ paralelê interesuj¹-
cej mnie tutaj buduj¹cej funkcji gestu. �Sztuka teatralna [...] dokonuje siê nie
w statyce, a w dynamice, gdzie ka¿da wypalona w p³omieniu dzia³añ spektaklu
forma niezmiennie rodzi now¹ formê, z góry skazan¹ na �mieræ dla poczêcia
nastêpnej i dlatego teatr, aby przejawiæ siê, wymaga obecno�ci widza w czasie
dynamicznych przemian, a nie po ich dokonaniu�39.

34 K. Braun, op. cit., s. 262.
35 M. Grochowska, Leon Schiller. Lulek, �Gazeta Wyborcza� z 10 stycznia 2002.
36 J. Koenig, op. cit.
37 Ibidem.
38 A. Tairow, Notatki re¿ysera i proklamacje artysty, t³um. J. Ludawska, Warszawa 1964, s. 77�90.
39 Ibidem, s. 141.
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Adekwatno�æ powy¿szej formu³y uwidacznia jednocze�nie rozbie¿no�æ pogl¹-
dów A. Tairowa i Edwarda Gordona Craiga � jednego z bardziej p³odnych insceni-
zatorów okresu Wielkiej Reformy Teatralnej, odrzucaj¹cego holistyczne podej�cie
do cz³owieka, bezgranicznie wierz¹cego w nieograniczon¹ potêgê umys³u. Jak
wspomina E. Craig, biograf swego ojca, pogl¹d ten przyczyni³ siê do stworzenia
koncepcji nadmarionety (Übermarionette), doskonale piêknego tworu, niejako po-
s¹gu greckiego, daj¹cego siê ³atwo manipulowaæ, nieulegaj¹cego przy tym ludzkim
wahaniom emocjonalnym40. Idea ta, niezaprzeczalnie zainspirowana poezj¹ Willia-
ma Blake�a, umo¿liwia³a realizacjê wizji powsta³ych w wyobra�ni twórcy, niezdol-
nych do bycia przetworzonymi poprzez ograniczonego nawykami aktora. Nadma-
rioneta mia³a byæ bowiem cia³em w transie, niejako cia³em wirtualnym, uosobie-
niem potêgi wyobra�ni, cz³owiek za� w oczach Gordona Craiga jawi³ siê jako
marny odtwórca natury, kopista41. U podstaw takiej opinii wybitnego artysty,
zdaniem jego syna, le¿a³a przede wszystkim wiara inscenizatora w ideê teatru
kinetycznego � syntezê formy, �wiat³a, scenerii, postaci i gestu, wyp³ywaj¹c¹
z przekonania o pocz¹tku aktorstwa wywodz¹cego siê z dzia³ania, ruchu42. Ide¹ t¹
zafascynowany by³ tak¿e L. Schiller, niejednokrotnie nazywaj¹cy Craiga najwy¿-
szym kap³anem teatru i wspólnie z nim podziwiaj¹cy dokonania Wyspiañskiego.
Craig twierdzi³ przy tym, ¿e jedyn¹ drog¹ uratowania teatru jest jego zniszczenie,
unicestwienie, co mog³o sytuowaæ jego filozofiê artystyczn¹ w krêgu negacji mate-
rialnej formy wyrazu, symboliki teatru ubogiego43. Perspektywa ta po raz kolejny
ka¿e skoncentrowaæ siê na duchowych aspektach twórczej percepcji dzie³a, wska-
zuje na otwart¹ mo¿liwo�æ analizy relacji miêdzy ide¹ a jej zawsze niedoskona³ym
wcieleniem, nadaj¹c gestowi rangê warto�ci pierwotnej.

Prawo do podobnych przypuszczeñ mo¿e dawaæ tak¿e wpisuj¹ca siê w eks-
perymentalny nurt Reformy teoria ekstazy, opracowana przez wybitnego rosyj-
skiego re¿ysera filmowego S. Eisensteina, zajmuj¹cego siê przede wszystkim ba-
daniem oddzia³ywania dzie³a sztuki na widza. Eisenstein zdaje siê wywodziæ
�ród³o swoich eksperymentów z analogii istniej¹cych miêdzy prawid³owo�ciami
rz¹dz¹cymi zjawiskami przyrody, struktur¹ utworu a percepcj¹ odbiorcy44. Pod-
stawow¹ kategori¹ by³ dla rosyjskiego my�liciela patos, budowany przez ci¹g³¹
zmianê kategorii, permanentne przechodzenie ka¿dego elementu w swe przeci-
wieñstwo, nieustanne ekstatyczne uniesienie45 . Twierdzi³ on, ¿e dzie³o jest w sta-

40 E.Craig, Gordon Craig � historia ¿ycia, t³um. M. Skibniewska, Warszawa 1976, s. 182.
41 E. G. Craig, O sztuce teatru, t³um. M. Skibniewska, Warszawa 1985, s. 88.
42 E. Craig, op. cit., s. 182.
43 A. Tairow, op. cit., s. 22.
44 S. Eisenstein, Nieobojêtna przyroda, t³um. A. Kumorek, Warszawa 1975, s. 22�23.
45 Ibidem, s. 51.
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nie niejako �wyj�æ z siebie�, przekroczyæ w³asne granice gatunkowe, a nawet
rodzajowe, dziêki odpowiedniemu kluczowi zawartemu w tek�cie, na który sk³a-
daæ siê mo¿e np. dynamika napiêæ w utworze czy powtarzalno�æ obrazu w ró¿-
nych wariantach46. Istotn¹ cech¹ teorii intelektualnego monta¿u Eisensteina jawi³o
siê tak¿e za³o¿enie, ¿e temat dzie³a nie jest tworzony przez ruch fizyczny, ale
raczej przep³yw my�li, znaczenie znaku okre�la siê bowiem przede wszystkim
poprzez zmianê wewnêtrznego stanu odbiorcy symbolu47. Wydaje siê, ¿e wybrane
tu za³o¿enia estetyczne rosyjskiego twórcy, nie sk³adaj¹c siê bezpo�rednio na
sumê dokonañ Wielkiej Reformy Teatralnej, a ideowo bêd¹c z nimi w zgodzie,
wskazywa³y na aktualno�æ za³o¿eñ scenicznych okresu prze³omu XIX i XX wie-
ku. Ich potencjalna adaptowalno�æ w ka¿dej dziedzinie artystycznego wyrazu,
tak¿e w filmie, mo¿e potwierdzaæ no�no�æ popularnej wówczas idei synestezji
sztuk, budowania jedno�ci poprzez wielo�æ �rodków wyrazu.

Interesuj¹ca mnie tutaj sytuacja twórczej percepcji utworu literackiego, pod-
stawowa teza Europy Teatralnej, przywodzi równie¿ na my�l istniej¹c¹ opozycjê
miêdzy jego wymiarem scenicznym a literackim zapisem. �wiadomo�æ zakodowa-
nego w dramacie potencja³u ka¿e jednak przewarto�ciowaæ tê pozorn¹ sprzecz-
no�æ, otwieraj¹c tekst na rzeczywisto�æ teatraln¹, daleko szersz¹ ni¿ tu i teraz
przedstawienia, to¿sam¹ z immanentn¹ obecno�ci¹ kosmicznej wizji uniwersalne-
go teatru, funkcjonuj¹cej w strukturze dzie³a ju¿ w momencie jego powstawania48.
Powy¿szy punkt widzenia wyp³ywa z formu³y tekstu jako formy immanentnie
otwartej, ka¿dorazowo konkretyzowanej w wyobra�ni potencjalnego widza. Taki
idea³ statusu dzie³a i twórczego kontaktu z nim odbiorcy realizuje siê w dynamice
przetworzeñ faktu antropologicznego ponadczasowego duchowego wzrastania,
a nie historycznego, niejako znosz¹cego mo¿liwo�æ wychodzenia poza okre�lony
przedzia³ czasowy49. Projekcja takiej tezy, opartej na badaniach teoretycznych
Umberto Eco i Rolanda Barthes�a, na istniej¹c¹ w okresie Reformy rozbie¿no�æ
miêdzy rozleg³o�ci¹ wizji artystycznej (przek³adalnej na estetyczne i filozoficzne
tre�ci) a mo¿liwo�ciami konkretnej realizacji tych zamierzeñ, ograniczonej jeszcze
nieprzezwyciê¿onymi wówczas gustami mieszczañstwa � przewa¿aj¹cego odbior-
cy wystawianych sztuk � oraz technicznymi warunkami budynku teatralnego
wskazuje na ukryty konflikt Reformy50. Sytuacja ta, okre�lana przez G. Lukácsa

46 Eisenstein Revisited, ed. L. Kleberg, H. Lovgren, Stockholm 1987, s. 100�108.
47 T. Szczepañski, op. cit., s. 29.
48 H. Cha³aciñska-Wiertelak, op. cit., s. 12.
49 U. Eco, Dzie³o otwarte. Forma i nieokre�lono�æ w poetykach wspó³czesnych, Warszawa

1973; R. Barthes, Krytyka i prawda, [w:] Wspó³czesna teoria badañ literackich zagranic¹, t. II,
Kraków 1972, s. 114�138.

50 H. Cha³aciñska-Wiertelak, op. cit., s. 106.
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�patologicznym stanem napiêæ�, ujawni³a nieprzezwyciê¿alny, zdaniem wêgier-
skiego badacza, rozd�wiêk miêdzy zamierzeniami artystów a realnym kszta³tem
przedstawienia. Tak widziany stan rzeczy doprowadzi³ wspomnianego teoretyka
teatru do wniosku, ¿e podejmowane próby sceniczne s¹ niejako samobójcz¹ prób¹
substytucji tego, co da siê zobaczyæ przez to, co niewidoczne, psychiczne, abs-
trakcyjne51. Autentyczny teatr Reformy istnia³ wiêc w pewnym sensie tylko jako
idea³, ujawnia³ nieprzezwyciê¿aln¹ wówczas dychotomiê miêdzy dramatem-litera-
tur¹ a dramatem-tworem teatralnym, przecieraj¹c jak gdyby drogê dla przysz³ych
pokoleñ twórców i teoretyków (literaturoznawców, teatrologów).

Istotny w niniejszej pracy aspekt cia³a i gestu aktora, przez pryzmat których
zarysowany zosta³ problem duchowych inspiracji Reformy, skupionych wokó³
teatru rosyjskiego i polskiego, stanowi jeden z najbardziej aktualnych tematów
tocz¹cych siê obecnie dyskusji artystycznych, które w sztuce plastycznej znajduj¹
wyraz chocia¿by w kontrowersyjnych pracach K. Kozyry czy A. Szapocznikow.
W sferze teatralnej swoich kontynuatorów ma nieustannie teatr Grotowskiego,
szko³a Kantora, Living Theatre czy taniec Marty Graham, pierwotnie zainspirowa-
ne tak¿e postulatami Reformy, zobowi¹zuj¹ce dzi� do nieustannego pog³êbiania
uruchamianych kontekstów kultury na polu ró¿nych dziedzin sztuki i ideowo
scalaj¹ce czasami bardzo odleg³e geograficznie postulaty.
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îòòåíîê, ïî ìíåíèÿì òâîðöîâ îí äîëæåí ñòèìóëèðîâàòü äóõîâíóþ ïåðåìåíó âîñïðèíèìàòåëÿ,

ñòàòü ñôåðîé ñòîëêíîâåíèÿ áûòèÿ è íåáûòèÿ. Â òåàòðå ãëàâåíñòâîâàë çðèòåëü, ñïîñîáíûé

âûéòè çà ðàìêè âðåìåííîãî �çäåñü è ñåé÷àñ�, èíòóèòèâíî îùóòèòü êîñìè÷åñêîå çíà÷åíèå

ïüåñû, �óëîâèòü íåóëîâèìîå�. Ïîýòîìó, ñóùåñòâî èñêóññòâà ñâîäèëîñü ê ïðîáëåìå ñîçèäàíèÿ

ïüåñû çðèòåëåì (÷èòàòåëåì), åãî ñáëèæåíèþ ñ �íåâûñêàçàííûì� ñêâîçü ñïåêòàêëü,

còèðàþùèé ãðàíü ìåæäó ìàòåðèåé è äóõîì. Ïåðöåïöèÿ ñïåêòàêëÿ ÿâëÿëàñü ïîïûòêîé

ðàñêðûòèÿ ïåðìàíåíòíîé äèíàìèêè àìáèâàëåíòíîñòè ñîîòíîøåíèé ìåæäó ìàêðî-

51 C. Samojlik, Dramat mieszczañski � dramat mieszczañstwa. (Wprowadzenie do modernistycz-
nej teorii dramatu G. Lukácsa), [w:] O wspó³czesnej kulturze literackiej, Wroc³aw � Warszawa �
Kraków � Gdañsk 1973, s. 97�127.
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è ìèêðîìèðîì, îïðåäåëåíèÿ ñìûñëîâ, ëîêàëèçèðóþùèõñÿ ãäå-òî ìåæäó ìåòàôèçè÷åñêèì

è ïðîçàè÷íûì. Ýòà âçàèìîçàâèñèìîñòü îêàçàëàñü ìíîãîçíà÷èòåëüíîé äëÿ òâîðöîâ Áîëüøîé

ðåôîðìû, äîñòèæåíèÿ êîòîðûõ áûëè ïðåäìåòîì àíàëèçà â ïðåäëîæåííîé ñòàòüå. Èç

îãðîìíîãî êîëè÷åñòâà õóäîæåñòâåííûõ êîíöåïöèé, ñîçäàííûõ íà ïåðåëîìå XIX/XX âåêîâ

öåëåñîîáðàçíûì îêàçàëîñü îáðàòèòü âíèìàíèå íà òå, êîòîðûå ïûòàëèñü îïðåäåëèòü ñâÿçü

àêò¸ðñêîãî emploi ñ âîñïðèÿòèåì ñïåêòàêëÿ çðèòåëåì, êîíöåíòðèðîâàëèñü íà ïîïûòêå ïîíÿòèÿ

ðîëè æåñòà êàê �îðóäèÿ� â òåàòðàëüíûõ ïîèñêàõ ðåæèññ¸ðà. Âàæíîå ìåñòî â ñèñòåìå

Ðåôîðìû çàíÿë íàâåðíî ìåòîä Ê. Ñ. Ñòàíèñëàâñêîãî, óáåæä¸ííîãî â àóòåíòè÷íîì

ïåðåæèâàíèè ðîëè, ñòàâøèé èíñïèðàöèåé ðàçëè÷íûõ äèñêóññèé è ïîëåìèê, âëèÿþùèõ íà

õàðàêòåð Ðåôîðìû. Ïàðàìåòðàìè ýòèõ òâîð÷åñêèõ ïîèñêîâ ÿâëÿëèñü ïðåæäå âñåãî

áèîìåõàíèêà Ìåéåðõîëüäà, übermarionette Êðýãà, òåîðåòè÷åñêèå ðàáîòû Òàèðîâà èëè

âïèñûâàþùàÿñÿ â êîíòåêñò Ðåôîðìû êîíöåïöèÿ ýêñòàçà Ýéçåíøòåéíà. Ýòè ïðîåêòû, áóäó÷è

ïîïûòêîé ðàñêðûòèÿ äîðîãè ê äóõîâíîìó îñâîáîæäåíèþ çðèòåëÿ, îäíîâðåìåííî ïîêàçûâàëè,

÷òî îíî ÿâëÿåòñÿ íåâîçìîæíûì â ïðåäåëàõ ðåàëüíîãî çäàíèÿ òåàòðà, òàê êàê àêò¸ð èëè

âîñïðèíèìàòåëü ïüåñû íå â ñîñòîÿíèè ïðåâðàòèòü èçîáðàæåíèå ðåæèññ¸ðà â îãðàíè÷åííûé

ÿçûê äâèæåíèÿ òåëà.

Summary

Multi-conceptual metacontext of the Great Theatre Reform as a research perspective
for the theatrical potential of the typical drama form

The times of the Great Theatre Reform were a period of rapid and meaningful changes at the
turn of the 19th century which have given rise to the many experiments and disputes aimed at defining
the role of the new art. The core problem was the notion of a new, educated recipient of art who
would be able to understand the meaning of a work and cross its transient boundaries to grasp the
metaphysical sense, the vision of what is not entirely visible. As artists started to study the problem of
perception of theatre performances, they searched for inspiration in the art of the Middle Ages, the
theatre of ancient Greece, and the analysis of the hieratic gesture of the Far East. Consequently, they
emphasised the notion of the perfect body and soul, the necessity of exercising and taking care of the
actor�s organism, as well as the importance of intuition and instinct in the process of understanding
the art. The theatre was considered the place of the audience�s communion with the mystery, the
building where they can reach the state of the kathartic methamorphosis through the art. It turns
out that the relation between these two realities was quite meaningful for the artists of the Reform,
whose achievements were discussed in the paper. Analysing the huge number of artistic conceptions
of the discussed period I tried to focus only on those that can be considered as the attempts to
understand the connection between the actor�s emploi and the audience�s perception of a performan-
ce, to grasp the role of gesture as a tool in the hands of a director. It was noticed that an important
role in this context unquestionably belonged to the method that was K. S. Stanislavski�s concept of
the authentic experience of the actor�s role. This theory brought about hundreds of discussions and
polemics, which had an impact on the character of the Reform, the most important of which were the
seminal the biomechanics of V. Meyerhold, übermarionette of E. G. Craig and the works of
A. Tairov. These projects, each an effort to find a way to the spiritual freedom of the actors and the
audience, at the same time showed that achieving this aim is not possible in the real building of the
theatre, as both an actor and a recipient are not able to transcode the vision of a director into the
limited language of the human body.


