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Wielotworzywowy metakontekst Wielkiej Reformy Teatralnej
jako perspektywa badawcza dla teatralnego potencjalu
gatunkowej formy dramatu

Przetom w kazdej dziedzinie sztuki bierze swoj poczatek z doznania braku,
pustki czy konieczno$ci znalezienia wlasciwego wyrazu dla niezwerbalizowanych
dotychczas mysli. Potem dopiero nastgpuje przechodzenie od duchowego i umy-
slowego do materialnego i zmystowego, szukanie stéw, formowanie, szeregowa-
nie. Narastajaca potrzeba przemian, che¢ zburzenia i przewarto§ciowania utrwalo-
nych nawykow zdaje si¢ leze¢ takze u podstaw fermentu intelektualnego, jakim
byta Wielka Reforma Teatralna przetomu XIX i XX wieku, w rezultacie ktorej
zbudowano teatr niejako od nowa, naruszono fundamenty tworzace podstawy
dotychczasowych inscenizacji. Historia Reformy zostata juz niejednokrotnie prze-
badana, niewielu badaczy zajmowato sig jednak zagadnieniem ciata aktora w kon-
tekscie wielotworzywosci zjawiska, uksztalttowanego poprzez przenikanie si¢
1 uzupetnianie czesto przeciwstawnych pradéw artystycznych, idei filozoficznych
czy psychologicznych. W niniejszej pracy sprobujg si¢ zastanowi¢ nad funkcja
scenicznego gestu w systemie teatralnym Wielkiej Reformy, szczegolnie akcentu-
jac w tych rozwazaniach koncepcje zwiazane z teatrem rosyjskim i, w mniejszym
stopniu, polskim, co pozwoli nie tylko nada¢ im wiasciwa perspektywe ogladu, ale
takze znalez¢ punkty styczne w tym interesujacym metakontekscie.

Wydaje sig, ze roznorodnos¢ wszystkich powstatych na przetomie XIX i XX wie-
ku pomystéw artystycznych jednoczyta idea przeciwstawienia si¢ zastanej pod ko-
niec XIX wieku sytuacji kryzysowej w teatrze zdominowanym przez mieszczanska
publiczno$¢, tanie efekty sceniczne, standardowy repertuar i skomercjalizowany
system gwiazdorski. Burzenie tak sztywnego, zbiurokratyzowanego systemu rozpo-
czeto si¢ od uswiadomienia konieczno$ci przemiany moralnej widza, postawienia
przed teatrem nowych, ambitnych zadan, a co najwazniejsze — tworzenie takich
spektakli, by odbiorca uczestniczacy w przedstawieniu byt w stanie wykroczy¢ poza
jego dorazno$¢, niejako przej$é od whasnej duchowosci do duchowosci kosmicznej!.

1 K. Braun, Wielka Reforma Teatru w Europie, Wroctaw 1984, s. 20.
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Focus uwagi zostal wigc przeniesiony przede wszystkim na widza, aktywnego
odbiorcg dzieta, zdolnego odnalez¢ ni¢ taczaca uniwersalna prawde tresci spekta-
klu z wlasnym $wiatem duchowym. Drugim niezbgdnym tworzywem i jednocze-
$nie twdrca zapewniajacym rozwoj przedstawienia stawat si¢ wytrenowany w tym
celu aktor, ktéry pod czujnym okiem rezysera, wszechwladnego mistrza, wciagat
widowni¢ w obrzed stawania si¢ dzieta na deskach architektonicznie zmienionego
teatralnego gmachu. Usunigcie rampy oraz odrzucenie sceny pudetkowej miato
stuzy¢ odrodzeniu teatru i przewarto§ciowaniu roli rezysera-demiurga, wlasciwie
postugujacego sig aktorami, dekoracja, kostiumem, $wiattem i tanicem. Za pomoca
tych $rodkdéw, rezyser — mistrz interpretacji — miat operowaé akcja, rytmem,
stowem tak, by dzialalnos¢ teatralna stanowita samowystarczalna twdrczo$¢ arty-
styczna, umozliwiajaca potencjalnemu widzowi stawanie si¢ S$wiadkiem sakralnego
rytuatu, generatorem ukrytego w utworze nosnego potencjatu, tacznikiem migdzy
tym, co staje si¢ tu i teraz, a rzeczywisto$cia kosmiczna?.

Proba aktualizacji mityczno-rytualnych kontekstow w czasach Reformy jawi-
lo si¢ m.in. samo podejscie do teatru jako swego rodzaju obrzedu, w ktorym
scenariusz zachowan byl $cisle ustalony i zawierat doktadne przepisy dotyczace
podzialu 16l i sposobu ich pelnienia®. Spektakl, na podobienstwo rytuatu, miat
okresla¢ tozsamo$¢ widza, stwarzac specyficzng wspolnotg, ktorej zachowanie
moglo niekiedy przypominaé¢ symptomy zbiorowej psychozy. Zadaniem teatru,
wedlug artystow Reformy, byto budowanie wigzi z odbiorca, uwalnianie podsta-
wowych popedow i1 dazen ludzkiej egzystencji, by stymulowaé potencjat tworczy
widza, metaforycznie przenosi¢ go w glebie $wiata sacrum®. Realizacji tego ideatu
mogta stuzy¢ reaktywacja mitu Dionizosa, ktorego kult opierat si¢ na spontanicz-
nym, tanecznym szale na cze$¢ boga, nadmiernej rozwiazlosci piciowej oraz upu-
Scie rozpierajacej ciato energii®. W swojej istocie rytuat ten wyrazat glebokie
przekonanie, ze cztowiek w transie staje si¢ bogiem, jednoczy si¢ ze wspolnota
1z przyroda, a Swiat wraca do swej pierwotnej harmonii. Przewodzit temu proce-
sowi satyr, symbol geniusza natury, ktéry obcujac z bogiem, do tego boga miat
prowadzi¢, powodujac metamorfoze uczestnikow, ,,wyrastajacych niejako ku gorze”,
odnajdujacych w swym zyciu nowy, kosmiczny sens®. Kluczowym problemem byla

2 P. Brook, Teatr swiety, ,,Odra” 1971, nr 10, s. 47-55.

3 Encyklopedia Nowej Ery ,,New Age”, oprac. W. Bockenheim, S. Bednarek, J. Jastrzebski,
Wroctaw 1996, s. 206.

4 D. Ratajczak, Teatr Artystyczny Bolestawa Lesmiana. Z problemow przelomu teatralnego w
Polsce (1893—-1913), Wroctaw 1979, s. 118-119.

5 E. Zwolski, Choreia. Muza i béstwo w religii greckiej, Warszawa 1978, s. 156-159.

6 E. Czaplejewicz, Owidiusz, Leonardo, Nietzsche, trzy obrazy chaosu, ,,Przeglad Humanistycz-
ny” 1998, nr 3 (348), s. 1-25.
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tutaj wyzwalana w tym obrzedzie energia, zrodto uznania uczestniczacego w catym
zdarzeniu czlowieka jako niezbedny i jednolity element kosmosu, gdzie ciato i duch
stanowia specyficzna nierozdzielna jednig. Satyr reprezentowat harmonig pierwotnej
natury, uosabial potege i rado$¢ wiecznego istnienia, odnawialno$¢ i powtarzalnosé
natury. Tworzywem najdoskonalej wyrazajacym owa prawde stawat si¢ taniec,
realizujacy si¢ w samym rytmie kinetycznych znakow, jak gdyby odtwarzajacych
mityczne poczatki istnienia. Taniec miat w wydaniu dionizyjskim funkcje budujaca,
przetwarzajaca chaos codziennych do§wiadczen w Kosmos nieustannego powsta-
wania, zacierajaca zhudng granice migdzy Zyciem a $miercia.

Ta akcentowana w tancu tendencja powrotu i ciaglego generowania archaicz-
nych warto$ci wyrazi$cie przejawila si¢ takze w muzyce czasu Reformy, kiedy
patetyczny neoromantyzm R. Straussa i subtelne tkanki dzwigkowe Debussy’ego
zostaty ,,zagluszone” przez brutalny wybuch kompozycji Strawinskiego i Bartoka,
odwolujacych sie do dawno zapomnianych motywow prymitywnego folkloru’.
Nowe tendencje w muzyce Ravela czy pierwsze stylizacje jazzowe kazaty zasta-
nowi¢ si¢ takze nad pierwotnym sensem tanca obrzedowego, si¢gajacego do naj-
prostszych odruchéw cztowieka i pozbawionego $ladéw jakichkolwiek konwencji
artystycznych, bgdacego spontanicznym wyrazem wewngtrznej potrzeby cztowie-
ka, by uczestniczy¢ we wspdlnotowym akcie.

Niezaleznie od tworzywa budujacego przedstawienie za podstawe porzadku-
jaca wszystkie jego elementy uznano w okresie Reformy rytm — czynnik warun-
kujacy harmonig dzieta teatralnego. Dla artystow czasu przelomu XIX i XX wieku
jawil si¢ on jako metafora odwiecznej pulsacji Wszechswiata, dynamicznej walki
przeciwienstw, ktorych wzajemne dopehianie si¢ i warunkowanie gwarantuje roz-
woj Kosmosu®. Zrodet tej koncepcji mozna doszukaé si¢ w tradycyjnej filozofii
chinskiej, zaktadajacej nieprzerwana gre sit yin i yang, zasady kobiecej i meskiej,
mroku i $wiatta®. Wierzono, ze pomigdzy tymi biegunami, oznaczajacymi dwa
pozostajace w opozycji elementy, istnieje stale napigcie, Swiadczace o ciaglej
ewolucji §wiata, tworczej sile jego rozwoju. Takie podejscie pozwalato traktowac
kazdy twor artysty jako odzwierciedlenie tych wewngtrznych regul funkcjonowa-
nia Wszech§wiata, ktére moga zosta¢ rozpoznane przez odbiorce w procesie per-
cepcji dzieta'®. W tym kontekécie rytm utworu artystycznego mogt stawaé si¢
narzedziem kreacji przedstawienia przez rezysera, swiadomie oddziatujacego na

7 M. Glowinski, Maska Dionizosa, ,,Tworczo$é¢” 1961, nr 11, s. 73-105.

8 D. Ratajczak, op. cit., s. 77-78.

9 Encyklopedia..., s. 381.

10 H. A. Xpenos, Xyooacecmeennoe spems 6 uvme (Jiizenwmeriin, bepeman, Yonnc), [w:]
Pumm, npocmpancmeo u epems 6 numepamype u uckyccmee, non. pen. b. ®@. Eroposa, b. C.
Meitnaxa, M. A. Camnoposa, Jleaunarpag 1974, s. 256.
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sfer¢ pod$swiadomosci odbiorcy, jego $wiat emocjonalny. Rytm mégt budowac nie
tylko kompozycyjna strukturg tekstu, ale takze, np. poprzez powtarzalnos¢ pew-
nych obrazéw, pehic funkcje §rodka ujawniajacego wielowarstwowos¢ poznania
dziela artystycznego!!. Istota rytmu — jak wielokrotnie podkre$lat w swoich szki-
cach Bolestaw Lesmian, rezyser i wspotzalozyciel eksperymentalnego Teatru Arty-
stycznego w Warszawie — sprowadzata si¢ tez do okreslania nowej roli stowa,
wyzwalania go od konwencjonalnych znaczen, dzigki podporzadkowaniu go pra-
wom poetyckim!2. W konsekwencji eliminowano stowo na rzecz gestow aktorow,
a widz miat kazdorazowo rekonstruowac nowy aspekt tekstu, niejako immanent-
nie uobecniajacy uniwersalng prawde metafizycznych tresci'3.

Roéznorodnosé postulatow okresu Wielkiej Reformy Teatralnej znalazta swe
przetozenie m.in. w bogactwie powstatych w tym czasie koncepcji zwigzanych ze
sfera zachowan aktora na scenie. Z ogromu literatury przedmiotu dotyczacej
tworczych eksperymentoéw przetomu XIX i XX wieku, zamierzam wyodrgbnié te
najbardziej nosne i ukierunkowaé analiz¢ w strong okreslenia funkcji kategorii
gestu W procesie wypracowywania niepowtarzalnej estetyki Wielkiej Reformy
Teatralnej, wskazujac przy tym na nieograniczony, ale zobowiazujacy do ciaglego
odkrywania potencjat mozliwych odczytan interesujacego mnie problemu. Zasad-
nos$¢ takiej percepcji uwarunkowana jest charakterem fenomenu, jakim byta Wiel-
ka Reforma Teatralna, traktowana tutaj zgodnie z jej ontologia jako specyficzny,
bo wielotworzywowy metakontekst generujacy inne, zakresowo mniejsze kontek-
sty poszczegdlnych sztuk. Przyporzadkowane wszechogarniajacej idei generowa-
nia teatru wielkich uogdlnien, budowaly one estetyczna cato§¢ omawianego zjawi-
ska antropologicznego, artystycznego; w perspektywie okreslajacej dla Reformy
kategorii widza, realizujacej si¢ w procesie osobowosciowego, wtajemniczonego
zglebiania funkcji elementow dzieta tworzacych cato$¢. Ten sposob postrzegania
staje si¢ zrodlem kreacji dzieta, ktora — niejako samoczynnie — uruchamia i odsta-
nia kolejne stopnie rozumienia tekstu, nieskonczone mozliwosci jego konceptuali-
zacji. W konsekwencji odbiorca takich postulatéw i praktyki artystycznej Refor-
my, widz teatralny, a szerzej, zaangazowany czytelnik sztuki, kierujac si¢ intuicja
poznawcza, poglgbia 6w immanentnie zatozony w dziele artystycznym stan ,,nie-
wiedzy”, ktory otwiera tekst (buduje kategorig otwartosci), akcentujac jednocze-
$nie niemoznos$¢ znalezienia ostatecznego wyrazu dla ,,wyrazenia niewyrazalne-
g0”, czyli — ujarzmienia ciaglej procesualnosci zjawisk.

11 B, C. Meiinax, IlpoGremst pumma, npocmpancmeda u 6pemMeHu 6 KOMIIEKCHOM U3yYeHul
meopuecmea, [w:] Pumm..., s. 9.

12 B, Le$mian, Rytm jako Swiatopoglad, [w:] idem, Szkice Literackie, Warszawa 1959, s. 13.

13 H. Chatacinska-Wiertelak, Dramaturgia Leonida Andrejewa, Poznan 1980, s. 77-100.
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Wydaje sig, ze na gruncie rosyjskim 6w ogromny potencjal mozliwych odczy-
tan dzieta jest zakodowany w tekstach scenicznych Antoniego Czechowa, w jego
sztukach pozornego nie-dziania sie. Dramat autora Trzech siostr, ,,wylansowany”
dzieki zatozonemu w 1898 r. Moskiewskiemu Teatrowi Artystycznemu (MXAT),
cho¢ wowczas nie do konca zrozumiany, zainspirowat narodziny nowej sztuki za
posrednictwem nowatorskich $rodkéw kompozycyjnych i jezykowych!4. Utwory
dramaturgiczne Czechowa, wpisujac si¢ w nurt modnego wowczas w kulturze
impresjonizmu, wniosty do rosyjskiego teatru przede wszystkim nastrojowo$¢
i uczuciowosc¢, zwaloryzowaty funkcjg intuicji. W strukturowaniu nowego bohate-
ra oraz specyficznej poetyki i kompozycji ,,sztuki” istotne miejsce zajmowaty
didaskalia oraz pauzy. Budowaty one typ otwarto$ci Czechowowskiego $wiata
artystycznego, ktorego werbalny szyfr nie-dramaturgicznej codziennos$ci zamykat
dostgp do gleboko ukrytej tajemnicy ludzkiego losu z jednej strony, a z drugiej
— do bycia dziela artystycznego, jego nieustajacego stawania si¢ w procesie deszy-
frujacej percepcji czytelnika i widza'®. Oszczedna gestyka postaci w sztukach
realizuje duchowy potencjat dzieta, stwarzajac tym samym mozliwos$¢ koncentro-
wania analizy na ukrytych jakosciach tych dramaturgicznych struktur wokot waz-
kiego aspektu ciala w jego funkcji osiagania wysokich przejawow duchowosci.
Wyprzedzajac przyszia interpretacjg, warto zwroci¢ uwagg na ten tresciowy kon-
tekst zjawiska ciala, w jakim sytuuje si¢ ta ztozona Czechowowska kategoria.
Otoz problem ciata zakorzeniony jest glgboko nie tylko w tworczych eksperymen-
tach czasu Reformy, ze wystarczy wspomnie¢ tu biomechanike Meyerholda, nad-
marionete Craiga czy teoretyczne prace Tairowa, ale rowniez w aktualnych wow-
czas koncepcjach filozoficznych...

Swiatopoglad artystyczny czasu Reformy ksztattowata przede wszystkim
mysl Bergsona, idea rotujqcego kota Schopenhauera czy koncepcja przenikania
si¢ zywiotow apolinskiego i dionizyjskiego, wygenerowana w glebokich studiach
Friedricha Nietzschego'®. Z systemu filozoficznego Bergsona wyprowadzano
przede wszystkim priorytet intuicji nad poznaniem rozumowym, prymat catosci
1 dynamiki nad fragmentaryzacja i stopniowoscia, co pozwalato niejako ,,wysycac
spektakle elementem irracjonalnym”, metafizycznym, ,,w teatralnej stylizacji wi-
dzie¢ narzedzie $wiadomego i nieswiadomego wgladu w Tajemnice”!”. Artysci

14 J1. E. Kpoituuk, Hoemuxa xomuuecrkoeo 6 npoussedenusx A. IT. Yexosa, Boponex 1986,
s. 184-188.

IS H. 1. daneesa, Yexos u opamamypeus , cepebpsnozo eexa”, [w:] UYexosuana. Yexos
u »cepebpanwiii gex«”, mox pen. A. Il. Uynakosa, Mocksa 1996, s. 183—-184.

16 H. Chalacinska-Wiertelak, op. cit., s. 8-9.

17 M. Jay, Kryzys tradycyjnej wladzy wzroku. Od impresjonistow do Bergsona, thum. J. Prze-
zminski, [w:] Odkrywanie modernizmu, pod red. R. Nycza, Krakow 1998, s. 295-331.
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wskazywali na ograniczono$¢ ludzkiego rozumu, ktéry jest zrodtem zawodu i roz-
czarowania w przeciwienstwie do czynu tworczego, umozliwiajacego wglad w od-
rgbny, niepodobny do rzeczywistego §wiat uobecniany poprzez teatr. Koncepcja
Bergsona dawata wigc podstawe do stworzenia §wiatopogladu, w ktorym dziatal-
no$¢ teatralna zyskiwata swoje filozoficzne uzasadnienie, peliac funkcje ,,wyraza-
nia niewyrazalnego™'8. Z tej perspektywy zesp6t ludzi teatru, zjednoczony wizja
spektaklu rezysera, zdolny byt do metafizycznego ogladu rzeczywistosci, docho-
dzenia do tajemne;j istoty rzeczy. Zatem tresci wynikajace z bezposredniej prakty-
ki teatralnej zyskiwaty wymiar refleksji ontologicznej'.

Swoja tworcza adaptacj¢ znalazta rdwniez pesymistyczna filozofia Schopen-
hauera, ujawniajaca ulude mozliwosci dotarcia do prawdy, zawsze ograniczonej
stworzonym w umysle wyobrazeniem?°. System Schopenhauera definiowata jed-
nak przede wszystkim zasada nierozdzielnosci wartosci przeciwstawnych, w kto-
rej zamykaly sig niejako wszystkie wnioski filozofa?!. Dazeniu do wolnosci towa-
rzyszy bowiem bezwyjsciowe uwiktanie w konieczne mechanizmy, $§mier¢ staje
si¢ poczatkiem narodzin, w mitosci lokalizuje si¢ zarazem iluzja przekroczenia
niepodwazalnej granicy i niemozno$¢ wyjscia poza nia, spetnienie rodzi kolejne
pragnienie??. Ilustracja zycia cztowieka jest zatem toczace si¢ btedne koto, ciagla
me¢ka wiecznego powrotu, co mogloby wskazywac na zbiezno$¢ omowionej tu
koncepcji z dionizyjskim mitem, tworczo spozytkowanym przez F. Nietzschego,
ktorego filozofig, tak w czasach Reformy jak i dzi§, mozna by uznaé za niezwykle
zywotne zrodto artystycznych inspiracji.

Autor Tragedii z ducha muzyki wyprowadza bowiem fundamentalne rozr6z-
nienie miedzy sztuka apolinska a dionizyjska, ktorych nieustanna walka, wzajem-
ne pobudzanie ,,do coraz nowszych, silniejszych porodow” lezy u podstaw trage-
dii, gwarantuje ciagly postgpowy rozwoj sztuki’>. W oczach filozofa, zywiot
dionizyjski jest zywiotem ekstazy, transu, w ktérym zaciera si¢ granica migdzy
zyciem i sztuka, artysta i bogiem, a nieujarzmiona przyroda ,,§wigci znow §wigto
pojednania z [...] cztowiekiem”. Samozapomnienie, dionizyjskie orgie, upojenie
zyciem staja si¢ kluczem do odczuwania najwyzszej rozkoszy Prajedni, uze-
wnetrzniaja to, co dotad pozostawato nieuswiadomione i nieodczute?*. Dzieje sig

18 W. Tatarkiewicz, Historia filozofii, Warszawa 1968, t. 111, s. 221-230.

19'D. Ratajczak, op. cit., s. 77.

20 G. Vesey, P. Foulkes, Stownik Encyklopedyczny. Filozofia, Warszawa 1997, s. 295-296.

21y, Tuczynski, Schopenhauer a Mtoda Polska, Gdansk 1969, s. 183-204.

22 Tbidem.

23 F. Nietzsche, Narodziny tragedii z ducha muzyki, czyli hellenizm i pesymizm, ttum. B. Ba-
ran, Krakow 1994, s. 21-169.

24 W. Tatarkiewicz, op. cit., s. 163-169.
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to za sprawa kreatywnej mocy wspoélnoty, w ktdrej tworca i odbiorca metaforycz-
nie stapiaja si¢ w jedno ciato, przetamujac podstawowe w sztuce apolinskiej
principium individuationis. Sztuka apolinska, wedlug Nietzschego, uobecniata
bowiem w sobie radykalny podziat migdzy rzeczywisto$cia i fantazja, przenoszac
akcent na spokojna kontemplacje, wazko$¢ jednostki probujacej rozumieé rzeczy-
wisto$é w $wietle zasady przyczynowosci®.

Filozoficzne inspiracje tworcow okresu przetomu XIX i XX wieku znajdowaly
swe artystyczne przelozenie w powstatych w tym czasie projektach zmierzajacych
do wyzwolenia widza i aktora z ograniczen narzucanych przez dotychczasowe
rozumienie sztuki. Metoda skupienia si¢ na poszukiwaniach na gruncie rosyjskim,
ktére ,,wchtaniaja” swiatowe tendencje, tworczo je generujac i wytwarzaja nowe
wartos$ci, kaze zwroci¢ uwagg na system przezywania K. S. Stanistawskiego.

W centrum swojej metody zalozyciel MXAT-u, jednego z wazniejszych te-
atrow Europy, osadzit aktora-analityka, ktory miat szuka¢ w sobie i wyraza¢ na
scenie prawde wewnetrzng kreowanej postaci’S. Ideal Stanistawskiego zakladat
bowiem autopenetracje¢ roli, majaca zrodto w artystycznej obserwacji zycia gene-
rujacej prawdziwe emocje?’. Indywidualizacja przezy¢ winna byta dokonywacé sie
droga twoérczej mocy wyobrazni aktora, zdolnego przetworzy¢ powstale w nim
uczucie, nada¢ mu wyraz w postaci wlasciwie dobranego kostiumu, modulacji
glosu czy charakteryzacji?® . Stanistawski odrzucat wigc powtarzalno$¢ przypisa-
nych aktorowi roli, wierzyt raczej w kazdorazowe autentyczne jej dojrzewanie
w umysle artysty, uzewngetrzniona wizj¢ majaca swe zrodto we wnetrzu. Przedsta-
wienie stawato si¢ wtedy synteza sfery werbalnej i wizualnej, przygotowana,
racjonalnie zaplanowana praca nad wyrazistym gestem. Nie bylo tutaj miejsca na
wazki aspekt spontanicznosci — gest miat by¢ wypracowanym ruchem, siggajacym
korzeniami prawdziwej, a nie odegranej, wykreowanej emocji. Aktor balansowat
wigc wokot dostownos$ci wlasnego przezywania, nie angazujac przy tym widza,
ktory stanowit w przedstawieniu konieczny dodatek. Najwazniejsza byta wyrazi-
stos¢ 1 prawdziwos$¢ ruchu, nie za$ stworzenie mozliwosci jego odczytania.

System ,,przezywania” Stanistawskiego wywart niewatpliwie ogromny wptyw
na ksztalt artystyczny Reduty, ktorej podstaw nalezy szukac takze w koncepcji
teatru stworzonej przez Wyspianskiego. Prawda, wedtug Juliusza Osterwy, byta
wyzwoleniem osobistej prawdy aktora dokonujacego aktu ofiary, aktu odkupienia
widzow stajacych si¢ §wiadkami, wspdtuczestnikami tego wydarzenia. Centrum

25 F. Nietzsche, op. cit.

26 J. Koenig, [w:] A. Tairow. Notatki rezysera i proklamacje artysty, ttum. J. Ludawska, War-
szawa 1964, s. 24-25.

27 J. Grotowski, Teksty z lat 1965-69, Wroctaw 1989, s. 89.
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dzialalno$ci teatralnej miata si¢ sta¢ mozolna praca wewngtrzna aktora, zmierzajaca
do przemiany §wiadomosci, metoda teatru-laboratorium nie do konca zrozumiana za
zycia Osterwy, prekursorska dla niezliczonych dzi§ grup teatralnych zyjacych we
wspolnotach. Swego rodzaju polemika z przejaskrawionym realizmem metody Sta-
nistawskiego byty z cala pewnoscia dokonania Mikotaja Jewrieinowa, tworcy i kie-
rownika artystycznego Teatru Starego w Petersburgu. Lansowal on widowiskowa
i umowna formule teatru jako rozrywki opartej na tradycjach $redniowiecznych
misteriow, widowisk renesansowych i commedia dell arte. Dramaturg byt przy tym
przekonany, Ze teatr moze by¢ remedium mogacym uszczesliwic cztowieka poprzez
stworzenie mu w Zyciu teatralnej iluzji*’.

Jako reakcje na wspomniang wyzej metode Stanistawskiego traktowa¢ mozna
niewatpliwie rowniez biomechanike Wsiewoloda Meyerholda. Byly wspotpracow-
nik wielkiego mistrza, eksperymentujac w swoim Teatrze-Studio, doszedl do
wniosku, ze jedynym czytelnym jezykiem przedstawienia jest gest wytrenowane-
go odpowiednio aktora, zdolnego metoda ¢wiczen ujarzmi¢ swoje ciato, w sferze
kinetyki wyprodukowa¢ to, czego sie od niego zada®. Koncepcja ta takze siggata
korzeniami commedii dell’arte. Zafascynowany cyrkiem i marioneta autor, uczac
aktorow opanowania przestrzeni plastycznym ruchem, akcentowat umiejetnos$c
wydobywania z kinetycznego chaosu gestow czystych, powtarzalnych, doskona-
tych. Aktorska drogg do osiagnigcia tego celu charakteryzowat schematyzm auto-
matycznie realizowanych etapow: zamiar-realizacja-reakcja. Zaktadano bowiem,
w przeciwienstwie do systemu Stanistawskiego, czynna rolg widza, jednoznacznie
odczytujacego jezyk ciala nie na zasadzie interpretacji, a raczej odruchu na poja-
wiajacy si¢ impuls3!. Prawidlowo$¢ ta sytuuje biomechanike po stronie przeinte-
lektualizowanej technologii, lekcewazacej tworczy potencjal odbiorcy i aktora,
traktujacej ich wytacznie w aspekcie utylitarnym?2. Meyerhold, wierzac w dosko-
natos$¢ srodkow fizycznej ekspresji i respektujac zasady konstrukcji ludzkiego
organizmu, odebrat aktorowi wolnos$¢, uczynit z niego narzedzie realizacji zamia-
row rezysera, zapominajac o sferze emocjonalnej tak artystow, jak i widzow33.

Nalezy pamigta¢, ze obok Meyerholda czolowym inscenizatorem Reformy
byt niewatpliwie takze Leon Schiller, najbardziej chyba europejski z polskich
rezyserow. O ile Osterwa, poza przelotnym kontaktem ze Stanistawskim, nie byt

28 M. Slonim, Russian Theater — from the Empire to the Soviets, London 1963, s. 160.
29 B. Mucha, Historia teatru rosyjskiego, Piotrkéw Trybunalski 2001, s. 203.

30 K. Pynuuukuit, Peocuccep Meiiepxonso, Mocksa 1969, s. 266.

31 E. Braun, Meyerhold on theatre, New York 1969, s. 199-206.

32, PynHunkui, op. cit.

3T Szczepanski, Eisenstein — u zrodel tworczosci, Warszawa 1986, s. 69-71.
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w zasadzie zwigzany z Reforma europejska i tworzyt swoje idee samodzielnie,
a odnosit je scisle do Polski, o tyle Schiller inspirowat si¢ od poczatku do konca swej
drogi mysla i praktyka reformatorow z wielu krajow i konkurowat z nimi. Twor-
czo$¢ reformatorow rosyjskich znat jednak glownie ze styszenia, i to — jak pisze
K. Braun — z relacji skapych i powierzchownych®*. Moskwe odwiedzit Schiller po
raz pierwszy dopiero w 1928 r., z teatrem Stanistawskiego, Meyerholda i Jewrieino-
wa nie miat kontaktu bezposredniego, cho¢ niewatpliwie pracowat wedhug ich me-
tod. Wart odnotowania jest na pewno intensywny okres wspotpracy Schillera z Ry-
szardem Bolestawskim, wychowankiem Stanistawskiego, od ktorego mtody jeszcze
rezyser uczyl sie wytuskiwaé ze stow dialogu mysli i uczucia bohaterow.

Wskazana wyzej mozliwo$¢ badawcza, stawiajaca w centrum obserwacji jed-
no$¢ ciata i ducha, motywuje takze, by zwréci¢ szczegdlna uwage na poglady
A. Tairowa wyrazone w jego pracach teoretycznych. Rezyser Teatru Kameralne-
go wystapil bowiem z otwarta krytyka umownego teatru Meyerholda, zarzucajac
mu ,,splaszczenie” tréjwymiarowego ciata, przesadg, ktorej motywacj¢ stanowi
dazenie do opanowania techniki kosztem cato$ciowego rozwoju osobowosci akto-
ra’6. Tairow probowat realizowa¢ kompleksowy ideal aktorskiej sprawnosci, zadat
od artysty nie tylko odpowiednich predyspozycji fizycznych i psychicznych, ale
rowniez opanowania rzemiosta aktorskiego, ktére rozumial jako technikg ze-
wngetrzna tj. umiejetnos$¢ wladania ciatem i technike wewngtrzna, czyli panowanie
nad uczuciami®’. Tak wyposazony aktor, ¢wiczac si¢ w improwizacji, mial moca
swojej wyobrazni powolywaé do tworczego istnienia postaé sceniczna, syntez¢
formy i emocji. Centrum teatru stanowit przy tym rezyser-natchniony mistrz,
sternik, zdolny okietzna¢ caty proces tworczy, uczestniczacego w nim aktora
i widza®. Istotnym z perspektywy podjetego tematu byto przekonanie Tairowa
o stwarzajacym potencjale dzieta, dynamice jego powtarzalnosci, ktore, cho¢ do-
tyczyto scenicznej realizacji sztuki, mozna by uzna¢ za swoista paralelg interesuja-
cej mnie tutaj budujacej funkcji gestu. ,,Sztuka teatralna [...] dokonuje si¢ nie
w statyce, a w dynamice, gdzie kazda wypalona w plomieniu dziatan spektaklu
forma niezmiennie rodzi nowa forme, z gory skazana na $mier¢ dla poczecia
nastgpnej i dlatego teatr, aby przejawi¢ sig, wymaga obecno$ci widza w czasie
dynamicznych przemian, a nie po ich dokonaniu™3°.

34 K. Braun, op. cit., s. 262.

35 M. Grochowska, Leon Schiller. Lulek, ,,Gazeta Wyborcza” z 10 stycznia 2002.

36 7. Koenig, op. cit.

37 Ibidem.

38 A. Tairow, Notatki rezysera i proklamacje artysty, thum. J. Ludawska, Warszawa 1964, s. 77-90.
39 Ibidem, s. 141.
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Adekwatnos¢ powyzszej formuty uwidacznia jednoczesnie rozbiezno$¢ pogla-
doéw A. Tairowa i Edwarda Gordona Craiga — jednego z bardziej ptodnych insceni-
zatorow okresu Wielkiej Reformy Teatralnej, odrzucajacego holistyczne podejscie
do czlowieka, bezgranicznie wierzacego w nieograniczona potege umystu. Jak
wspomina E. Craig, biograf swego ojca, poglad ten przyczynit si¢ do stworzenia
koncepcji nadmarionety (Ubermarionette), doskonale pieknego tworu, niejako po-
sagu greckiego, dajacego si¢ fatwo manipulowaé, nieulegajacego przy tym ludzkim
wahaniom emocjonalnym*. Idea ta, niezaprzeczalnie zainspirowana poezja Willia-
ma Blake’a, umozliwiata realizacj¢ wizji powstalych w wyobrazni tworcy, niezdol-
nych do bycia przetworzonymi poprzez ograniczonego nawykami aktora. Nadma-
rioneta miala by¢ bowiem cialem w transie, niejako ciatem wirtualnym, uosobie-
niem potggi wyobrazni, cztowiek za§ w oczach Gordona Craiga jawit si¢ jako
marny odtwérca natury, kopista*!. U podstaw takiej opinii wybitnego artysty,
zdaniem jego syna, lezata przede wszystkim wiara inscenizatora w ideg teatru
kinetycznego — syntezg formy, $wiatta, scenerii, postaci i gestu, wyptywajaca
z przekonania o poczatku aktorstwa wywodzacego si¢ z dziatania, ruchu®?. Idea ta
zafascynowany byt takze L. Schiller, niejednokrotnie nazywajacy Craiga najwyz-
szym kaptanem teatru i wspolnie z nim podziwiajacy dokonania Wyspianskiego.
Craig twierdzil przy tym, ze jedyna droga uratowania teatru jest jego zniszczenie,
unicestwienie, co mogto sytuowac jego filozofi¢ artystyczna w krggu negacji mate-
rialnej formy wyrazu, symboliki teatru ubogiego®. Perspektywa ta po raz kolejny
kaze skoncentrowac si¢ na duchowych aspektach tworczej percepcji dzieta, wska-
zuje na otwarta mozliwos$¢ analizy relacji miedzy idea a jej zawsze niedoskonatym
wcieleniem, nadajac gestowi rangg wartosci pierwotnej.

Prawo do podobnych przypuszczen moze dawac takze wpisujaca si¢ w eks-
perymentalny nurt Reformy teoria ekstazy, opracowana przez wybitnego rosyj-
skiego rezysera filmowego S. Eisensteina, zajmujacego si¢ przede wszystkim ba-
daniem oddziatywania dzieta sztuki na widza. Eisenstein zdaje si¢ wywodzi¢
zrodto swoich eksperymentdéw z analogii istniejacych miedzy prawidtowosciami
rzadzacymi zjawiskami przyrody, strukturg utworu a percepcja odbiorcy**. Pod-
stawowa kategoria byl dla rosyjskiego mysliciela patos, budowany przez ciagla
zmiang¢ kategorii, permanentne przechodzenie kazdego elementu w swe przeci-
wienstwo, nieustanne ekstatyczne uniesienie* . Twierdzit on, Ze dzieto jest w sta-

40 E.Craig, Gordon Craig — historia zycia, thum. M. Skibniewska, Warszawa 1976, s. 182.
41 E. G. Craig, O sztuce teatru, thum. M. Skibniewska, Warszawa 1985, s. 88.

42 E. Craig, op. cit., s. 182.

43 A. Tairow, op. cit., s. 22.

44 S, Eisenstein, Nieobojetna przyroda, tham. A. Kumorek, Warszawa 1975, s. 22-23.

45 Ibidem, s. 51.
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nie niejako ,,wyjs¢ z siebie”, przekroczy¢ wlasne granice gatunkowe, a nawet
rodzajowe, dzigki odpowiedniemu kluczowi zawartemu w tekscie, na ktory skta-
da¢ si¢ moze np. dynamika napig¢ w utworze czy powtarzalnos¢ obrazu w roz-
nych wariantach*®. Istotna cecha teorii intelektualnego montazu Eisensteina jawito
si¢ takze zatozenie, ze temat dzieta nie jest tworzony przez ruch fizyczny, ale
raczej przeplyw mysli, znaczenie znaku okresla si¢ bowiem przede wszystkim
poprzez zmiang wewnetrznego stanu odbiorcy symbolu®’. Wydaje sig, ze wybrane
tu zalozenia estetyczne rosyjskiego tworcy, nie sktadajac si¢ bezposrednio na
sumg¢ dokonan Wielkiej Reformy Teatralnej, a ideowo bgdac z nimi w zgodzie,
wskazywaly na aktualno$¢ zalozen scenicznych okresu przetomu XIX i XX wie-
ku. Ich potencjalna adaptowalno$¢ w kazdej dziedzinie artystycznego wyrazu,
takze w filmie, moze potwierdza¢ nosnos¢ popularnej woéwczas idei synestezji
sztuk, budowania jedno$ci poprzez wielos¢ srodkow wyrazu.

Interesujaca mnie tutaj sytuacja tworczej percepcji utworu literackiego, pod-
stawowa teza Europy Teatralnej, przywodzi rowniez na mys$l istniejacg opozycjg
miedzy jego wymiarem scenicznym a literackim zapisem. Swiadomo$é zakodowa-
nego w dramacie potencjatu kaze jednak przewartoSciowaé te¢ pozorna sprzecz-
nos¢, otwierajac tekst na rzeczywistos$¢ teatralna, daleko szersza niz fu i teraz
przedstawienia, tozsama z immanentna obecnoscia kosmicznej wizji uniwersalne-
go teatru, funkcjonujacej w strukturze dzieta juz w momencie jego powstawania®®,
Powyzszy punkt widzenia wyplywa z formuly tekstu jako formy immanentnie
otwartej, kazdorazowo konkretyzowanej w wyobrazni potencjalnego widza. Taki
ideal statusu dzieta i tworczego kontaktu z nim odbiorcy realizuje si¢ w dynamice
przetworzen faktu antropologicznego ponadczasowego duchowego wzrastania,
a nie historycznego, niejako znoszacego mozliwos¢ wychodzenia poza okreslony
przedzial czasowy®. Projekcja takiej tezy, opartej na badaniach teoretycznych
Umberto Eco i Rolanda Barthes’a, na istniejaca w okresie Reformy rozbieznos¢
miedzy rozlegto$cia wizji artystycznej (przektadalnej na estetyczne i filozoficzne
tresci) a mozliwosciami konkretnej realizacji tych zamierzen, ograniczonej jeszcze
nieprzezwyci¢zonymi wowczas gustami mieszczanstwa — przewazajacego odbior-
cy wystawianych sztuk — oraz technicznymi warunkami budynku teatralnego
wskazuje na ukryty konflikt Reformy>°. Sytuacja ta, okre$lana przez G. Lukacsa

46 Eisenstein Revisited, ed. L. Kleberg, H. Lovgren, Stockholm 1987, s. 100-108.

47 T. Szczepanski, op. cit., s. 29.

48 H. Chatacinska-Wiertelak, op. cit., s. 12.

49 U. Eco, Dzielo otwarte. Forma i nieokreslonos¢ w poetykach wspélczesnych, Warszawa
1973; R. Barthes, Krytyka i prawda, [w:] Wspolczesna teoria badan literackich zagranicq, t. 11,
Krakow 1972, s. 114-138.

50 H. Chatacinska-Wiertelak, op. cit., s. 106.
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»patologicznym stanem napig¢”, ujawnita nieprzezwycigzalny, zdaniem wegier-
skiego badacza, rozdzwigk migdzy zamierzeniami artystow a realnym ksztattem
przedstawienia. Tak widziany stan rzeczy doprowadzit wspomnianego teoretyka
teatru do wniosku, ze podejmowane proby sceniczne sa niejako samobdjcza proba
substytucji tego, co da si¢ zobaczy¢ przez to, co niewidoczne, psychiczne, abs-
trakcyjne®!. Autentyczny teatr Reformy istniat wiec w pewnym sensie tylko jako
ideal, ujawniatl nieprzezwycigzalna wowczas dychotomi¢ miedzy dramatem-litera-
turg a dramatem-tworem teatralnym, przecierajac jak gdyby drogg dla przysztych
pokolen tworcow i teoretykow (literaturoznawcow, teatrologow).

Istotny w niniejszej pracy aspekt ciata i gestu aktora, przez pryzmat ktérych
zarysowany zostal problem duchowych inspiracji Reformy, skupionych wokot
teatru rosyjskiego i polskiego, stanowi jeden z najbardziej aktualnych tematow
toczacych sig¢ obecnie dyskusji artystycznych, ktore w sztuce plastycznej znajduja
wyraz chociazby w kontrowersyjnych pracach K. Kozyry czy A. Szapocznikow.
W sferze teatralnej swoich kontynuatoré6w ma nieustannie teatr Grotowskiego,
szkota Kantora, Living Theatre czy taniec Marty Graham, pierwotnie zainspirowa-
ne takze postulatami Reformy, zobowiazujace dzi$ do nieustannego poglebiania
uruchamianych kontekstéw kultury na polu réznych dziedzin sztuki i ideowo
scalajace czasami bardzo odlegle geograficznie postulaty.

Pe3rome

Mnozoyposneswiii memaxonmexcm bonvuwioii meampanvHou peopmvl Kaxk uccied08amenbCKast
nepcnekmuea O MmeampanibHO20 NOMEHYUANA HCAHPOBOT POpMbl OpAMbL

Bpemst Bonbmioil TearpanbHOW peOpMBI SBISLIOCH HMEPHOAOM OYPHBIX XYII0KECTBEHHBIX
nepeMer XIX/XX BB., CTaBIIMX PE3yJIbTATOM OKECTOYCHHBIX CIIOPOB O CYTH TEATPAIBLHOTO HCK-
yccTBa M poJin XyJIoxKHHKA. CMEXHOW TOYKON ATHUX ICTETHUUECKUX AUCKYCCHIl SIBUIOCH
MPOKIIAMUPOBAHUE HJICH HEOTPAaHHYCHHON TBOPYECKOH CBOOO/IBI, MOCTYIAT NPU3HAHUS UHTYHIIUH
M UHCTUHKTa, a TaKXXe BO3BpaT K HCTOKaM, T. €. MHCIUpAIUs HCKYCCTBOM CpPEIHEBEKOBBS,
anTuuyHocTH, JlanbHero Bocroka. HoBblil crekraxib NpUBHEC B TeaTp MHUCTHUKO-MAarndecKui
OTTEHOK, 110 MHEHUSIM TBOPLIOB OH JI0JDKEH CTUMYJIUPOBATh AyXOBHYIO IEpEMEHY BOCIIPUHUMATEIIS,
CTaTh cepodl CTONKHOBEHUsS OBITHS W HEOBITHS. B TeaTpe riiaBeHCTBOBAN 3pUTENb, CIIOCOOHBII
BBIATH 32 paMKU BPEMEHHOIO ,,3/1eCh U ceifdac”’, HHTYUTUBHO OLIYTUTh KOCMHUYECKOE 3HaYeHUE
TBECHI, ,,yIIOBUTH HeystoBuMoe”. [103ToMy, CyIIECTBO HCKYCCTBA CBOAMIIOCH K MPOOJIEMe CO3HIaHUS
MbECHl 3pUTENIeM (YUTATENIEeM), €ro COJNMKECHHUIO C ,,HEeBBICKA3aHHBIM~ CKBO3b CIEKTAKIb,
CTUpAIOIIMI I'paHb MeXAy MaTepueil u ayxoM. llepuenuus crekTaxist sBIsUIaCh IONBITKON
PACKpBITUS TEPMAaHCHTHOW NUHAMUKU aMOWBAJICHTHOCTH COOTHOUICHUH MEXAY MaKpo-

S1.C. Samojlik, Dramat mieszczanski — dramat mieszczanstwa. (Wprowadzenie do modernistycz-
nej teorii dramatu G. Lukdcsa), [w:] O wspolczesnej kulturze literackiej, Wroctaw — Warszawa —
Krakow — Gdansk 1973, s. 97-127.
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U MHUKPOMHPOM, ONPEAECNICHHS CMBICIOB, JOKAIU3HPYIOIUXCSA TAS-TO MEXAY MeTadU3H4eCKUM
U MPO3andHbIM. DTa B3aMMO3aBUCHMOCTh OKa3al1ach MHOTO3HAYMTEIBHON Ui TBOPLOB Bonbimoit
pedopMbl, TOCTIKEHHS KOTOPBIX OBLIM NPEIMETOM aHajIM3a B IPEJUIOKCHHOW crathe. U3
OTPOMHOTO KOJIMYECTBA XyI0)KECTBEHHBIX KOHIICTIIMI, CO3AaHHbIX Ha mepenoMe XIX/XX BekoB
LIe7IeCO00pa3HbIM 0Ka3aJI0Ch 00paTHUTh BHUMAaHHE Ha T€, KOTOPBIC IBITAJIUCH ONPENEIUTh CBS3b
aKTEPCKOro emploi ¢ BOCIPUATHEM CIICKTaKIIs 3pUTENIEM, KOHIICHTPUPOBAIUCH Ha MOIBITKE NOHATHS
ponu dcecma Kak ,,0pyAus” B TeaTpalbHBIX IOHCKaX pexuccépa. BaxkHoe MecTo B cHcTeMe
Pedopmbr 3ansm HaBepHo memoo K. C. CraHucinaBckoro, y6exIEHHOTO B ayTEHTHYHOM
MepeKMBAaHUU POJIM, CTABIIMH MHCIMpaIell pasNuHbIX AUCKYCCHUH M MONEMMK, BIUSIONIMX Ha
xapakrep Pedopmbl. ITapameTpaMu 3THX TBOPUYECKUX IIOUCKOB SBJSIMCH IPEXKIE BCEro
6uomexanuxa Meiliepxonbna, iibermarionette Kpara, Teoperudeckue paboTsl TampoBa wmin
BIIMCBIBAIOIIASICSA B KOHTEKCT PehopMbl KOHLETIINS dxcmaza DW3eHIITeHa. DTH IPOEKTHI, Oyayun
TONBITKON PACKPBITHS JOPOTH K TyXOBHOMY OCBOOOXKAEHHUIO 3pUTENS, OTHOBPEMEHHO MTOKA3bIBAIIH,
YTO OHO SIBIISIETC HEBO3MOXKHBIM B TIpeeNaxX PealbHOro 3[JaHUs TeaTpa, Tak Kak akTEép Win
BOCIPHHUMATENb MbEChl HE B COCTOSHHU MPEBPATUTh M300pakeHne pexuccépa B OrpaHUUEHHBIH
SI3bIK ABMKEHUS Tela.

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 19 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, iibermarionette 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.



