Czem jest teatr.

Czem jest teatr?
Nie daze do definicji — chce tylko rozwazy¢ pytanie, ktére
zawsze wychyla sie z dna wszelkich dyskusyj teatralnych.
Wychyla sie. Tak. 1dzieli los wszystkich kwestyj zasadni-
czych. Przeoczamy je, tak samo jak przeoczamy na mapie napi-
sy krajow, a widzimy tylko punkciki i napisy miast, tak jak prze-
oczamy wyglad kamienic, a pamietamy tylko wejscia do nich itp.
Jeszcze poprawitbhym wyrazenie. Moze to nie przeoczenie—
a raczej traktowanie rzeczy jako zrozumiatej samej przez sie, ja-
snej dla wszystkich i doktadnie przez wszystkich znanej i pojmo-
wanej.
Mniej wiecej podobnie uzywamy stéw: Polak, nardd, czto-
wiek it. d.
JesteSmy przekonani, ze tresé ich przenikneliSmy na wskros,
a tymczasem popetniamy bledy jeden za drugim, jesli tych pojec
dokladnie nie kontrolujemy przy stosowaniu ich w argumentacji
lub w rozmyslaniu.
| kazdy z bywalcow teatralnych, kazdy z ,,mitosnikéw Mel-
pomeny*, zdziwitby sie, nawet obrazit, gdybysmy go zapytali:
czem jest teatr? Wiekszo$¢ — zareczam — odpowiedziataby
z pobtazliwym usmiechem, jak 6w medrzec z Korczakowskich
»,Koszatek opatek*: ,Panie szanowny, teatr to teatr, a zycie to
zycie“.
A jednak z uporem wroce do tego pytania, bo kazda sprawa:
dekoracji, czy aktora, dzieta przedstawianego, czy wreszcie sto-
#sunku rzeczywistosci zyciowej do t. zw. fikcji teatralnej, musi do-
prowadzi¢ w ostatecznemu stadium rozwmzania do owej zasadni-
czej kwestji: czem jest teatr?
Sam spos6b postawienia pytania, niech zrzuci ze mnie
odium reformatora teatralnego. Nie pytam bowiem: czerni po-



musi.

| jeszcze jedno. Zamiast z domystéw na fakty, wnioskujemy
z faktow na domysty.

Wiec nie bede sie spierat o to, czy narodziny teatru europej-
skiego na lesnych polanach Grecji przy blasku ksiezyca odbywaty
sie w stanie podswiadomym' czy ponad$wiadomym gromady, ope-
tanej szatem dyjonizyjskim, t. j. upitej winem i przejetej kultem
religijnym. PrzejdZmy odrazu do rzeczy konkretnej — do przed-
stawienia teatralnego, oblanego petherm Swiattem dziennem, wsrdd
trzezwego nastroju wielotysiecznej masy, zgormadzonej w teatrze
Dyonisosa w Atenach.

Przedstawienie to z kultem religijnym #gczy juz tylko watta
ni¢ dramatu satyrowego.

Ekstaza, szat — zniknety.

Wspotudziat widza w sprawie toczacej isie ha scenie juz jest
bierny, wyczekujacy, co najwyzej idacy na przeciw, na spotkanie
wrazen. Okreslic go nalezy tylko jako gotowos$C do auto-
suggestji

Swoja dawng wizje uczuciowa zobiektywizowat na scenie
i od niej z zewnatrz czeka bodZca.

Juz procesowi samozaptadniania nie podlega.

Do wprowadzenia sie w stan marzenia na Jawie ma organ
zawodowy: aktora.

| teraz: autosuggestje ttumu mnozy sie przez suggestje, jaka
wywiera aktor.

lloczyn t~o dziatania bedzie najwiekszy wtedy, gdy naj-
wieksza jest gotowos$¢ i zdolnos¢ autosuggestji u publicznosci,
i kiedy aktor jest najumiejetniejszym suggestjonerem. Wowczas
jestesmy Swiadkami wybuchoéw zachwytu. Kiedy za$ publiczno$¢
najbardziej uporna, a aktor najstabszy, wtedy iloczyn spada pra-
wie do zera dprzedstawienie teatralne umiera na uwiad.

Zjawisko t6 da sie obserwowac po dzi$ dzien, niezmiennie.*

*

. O jednem wszakze nie wolno zapomina¢. Mianowicie o tern,
ze w odroznieniu od formuty matematycznej zwykiego mnoze-
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nia — w naszym wypadku znaczenie mnoznej jest wieksze, niz
znaczenie mnoznika — czyli, ze w teatrze wprawdzie jeden raz
jeden réwna sie jeden, ale dwa razy jeden nie da juz iloczynu dwu,
a naprzykiad cztery. To znaczy, ze przy bardziej wrazliwej pu-
blicznosci — aktor tej samej wartosci osigga wrazenie nie wprost
proporcjonalne, lecz spotegowanie proporcjonalne.

| dalej: gdy w matematyce obowigzuje reguta, ze zero mno-
zone przez nieskoniczono$¢ daje jeden i tak sarno nieskoriczonosé
mnozona przez zero — to iloczyn teatralny podlega tu znacznej
korekturze. Nieche¢ lub abstynencja publicznosci uniemozliwia
najSwiadomiej przygotowane przedstawienie — a odwrotnie przy
nastroju przychylnym widzow-stuchaczy, najstabsze przedstawie-
nie osigga sukces.

To co mdwie nie jest igraszkg czysto aplektyczna.

Kazdy z nas, sam na sobie, mogt stwierdzi¢ i to niejednokrot-
nie o ile silniejsze wrazenie i pamie¢ zostawit w nas staby aktor,
widziany w naszych latach dziecinnych, niz dobry, a nawet bardzo
dobry aktor, widziany w tej samej roli pdzniej.

A jak bardzo sprzyjata wrazeniom odbieranym, suggestja —
byle nie przesadna, bo ta sprowadza rozczarowanie — S$Swiadczy
entuzjazm, jakim przyjmowalismy, otoczone stawg obca, wystepy
np. Modrzejewskiej, albo chocby ta sympatja, z ktérg chodzimy
dzi$ na wystepy ulubionych aktoréw czy aktorek.

Jak wielu z po$rod nas bedzie chetniej stucha¢ aktora fran-
cuskiego, niz lepszego oderi w danej roli aktora niemieckiego!

Albo wreszcie ta olbrzymia doza autosuggestji, towarzysza-
CE_ nam przy stuchaniu przedstawier Reinhardta lub Stanistaw-
skiego.

Ba, sam snobizm publicznosci nie raz wystarczy, by zapew-
ni¢ powodzenie jakiemu$ teatrzykowi.

Naodwrét za$ przymus obecnych na jakiem$ widowisku,
niezadowolenie, ze np. w ostatniej chwili zmieniono spodziewang
obsade, nieche¢ nasza do aktora, czy tez niemite dla ucha dzwie-
ki obcej mowy, jakkolwiek znanej, sprawiajg, ze warto$¢ przed-
stawienia maleje dla nas zupetnie, albo wrecz z niesmakiem je

opuszczamy.
w :

Wydaje mi sie, ze dostatecznie juz uzasadnitem pierwszg
z gtéwnych cech tej suggestji zbiorowej, ktorg jest teatr: jej
dobrowolno$¢, owa predyspozycje i che¢ z gory powziets,
gromadnego jawienia sie na pewnem miejscu i podlegania urokowi
wrazen stamtad na nas dziatajacych.

Jesli zbyt obszernie rozwiodtem sie nad rzeczg tak z pozoru
jasng, uczynitem to dlatego, by jak najdobitniej wskazaé, ze isto-
te teatru stanowi publicznos¢, widz-stuchacz.

Rozumiat to Orek starozytny i zaznaczyt, chociazby w na-
zwie ,teatr”, okreSlajac tg nazwa nie miejsce na ktore patrzymy,
lecz miejsce, z ktérego patrzymy. Wiec wzniesienie i tawki, gdzie
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zasiadata publiczno$¢, by wchtania¢ wzruszenia, idgce od tworu,
ktory ze siebie zrodzita | do odrebnego zycia powotata — to jest
od sceny, aktora i autora.

Do zycia odrebnego,, ale nie -samoistnego.

Zycie to bowiem- trwa i trwaé moze dopoty tylko, dopdki
ptynna lawa wzruszen, ktéra wybuchta ongi ize zbiorowej duszy
ludzkiej nie zastygnie i nie skrzepnie w martwy kamien. Wéwczas
wysitki najgenialniejszego Pygmaliona — aktora, marmurowej
i zimnej Galatei, nie przywrocg gorgca krwi i bicia serca.

O tern wszakze, jak i o aktorze, autorze i dziele scenicznem
mowic¢ bedziemy w pézniejszych wywodach.

Obecnie przej$¢ nami trzeba do uzasadnienia drugiej gtownej
cechy owej suggestj-i zbiorowej, t. j. do jej Swiado mosci.

*

Dlaczego przywigzuje wage do tego wiasnie momentu?

Poniewaz jak poprzednia cecha: dobrowolno$¢ od-
roznia teatralne wrazenia od suggestji narzuconej — tak: Swia-
domo$¢ odrdznia je od suggestyj, bardzo iz pozoru pokrewnych,
doznawanych réwniez na jawie a jednak nieSwiadomych.

Naprzyktad nie mozemy do przedstawien teatralnych zaliczyé
popiséw magicznych fakira, ktéry zgromadzonemu tlumowi sug-
gestjunuje nieraz skomplikowane widowisko jakiego$ krwawego
wydarzenia: kto$ ucieka, inni gonig go, mordujg i t. p.

Wrazenia, ktore odbierajg w danym wypadku widzowie fa-
kira, sg ztudzeniami! optycznymi, misity fikacjg rzeczy-
wisto$ci. W prawdziwos$¢, faktyczno$¢ tego wydarzenia
uczestnicy widowiska tak samo wierza, jak wierzg w widziane
przez siebie zycie. Nie odrdzniajg jmiedzy temi rzeczywistosciami.
»Magiczna“ krew, ociekajgca z rgk fakira jest dla nich takg samg
krwig, jak ta, co ocieka z rgk prawdziwego mordercy. Jednem
stowem widza, to jest przysiegliby, ze widzg fakt realny, nie be-
dacy zadnerr. zmysleniem.

Zdarza sie wprawdzie i w teatrze, ze wyjgtkowo prymity-
wny lub wyjatkowo podatny suggestji widz przejmie sie akcja
sceniczng do utraty ztudzenia. Bywa tak z dzieémi, -ktére wy-
krzykami i ostrzezeniami towarzysza akcji bohaterow. Bywa tak
i z dorostymi analfabetami, ktorzy poraz pierwszy sg w teatrze,
ze nieraz biegng ku scenie na pomoc uci$nionej niewinnosci —
albo jak 6w, uwieczniony w pamietnikach Paska, szlachcic,
co zabit z tuku aktora, przedstawiajacego niemieckiego cesarza.
Ale i Pasek, zgota inny komentarz do tego zajscia daje, a powtére
fakty takie sg wyjatkowe i dowodzg tylko naiwnosci danego wi-
dza-stuchacza. Dziki, padajacy na twarz:, przed cztowiekiem po-
siadajgcym lampke elektryczng, jak przed Bogiem, mimo swej
wiary — pomyiki, nie czynit tego cztowieka bdstwem. Tak tez
i 6w widz swem zachowaniem sie nie narusza tego faktu, Zze pu-
bliczno$¢, zebrana w teatrze, poddajac sie suggestji, ptynacej ze
sceny i sama jej autosuggestja pomagajac, Swiadoma jest prze-
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dziatu miedzy sceng a zyciem, nad suggestja swa panuje i moze
kazdej chwili oprze¢ sie jej dziataniu.

Oczywiscie, okreslenie teatru jako jednej z form suggestji
zbiorowej, dobrowolnej i Swiadomej nie wyczerpuje catosci zaga-
dnienia. UjeliSmy w ten spos6b tylko zasadniczy stosunek
publicznosci do zjawy teatralnej — pozostajag jeszcze do omoé-
wieniia state formy i realne warunki tej zjawy.

Adam Zagorski.
%

Ustawienie.zespotu operowego.

Patrzac na melancholijnie jednakowy i pozbawiony jakiego-
kolwiek wyrazu plastycznego lub rytmicznego obraz $piewaja-
cego w operze zespotu, zastanowic sie musimy nad genezg sza-
blonu operowego. Spotkamy w nim dobrych znajomych z (za-
mierzchtych wiekdw misterjum $redniowiecznego lub tez z wido-
wisk greckich, spotkamy jednak réwniez i straszaka ptytkiej ma-
niery wieku osiemnastego. Typowy obraz sceny zbiorowej zaro-
wno w operze werystycznej, operze t. zw. wielkiej i dramacie mu-
zycznym przedstawia sie u nas zawsze jednakowo: w linji pierw-
szej partje gtéwne, w drugiej podrzedne a wreszcie chor, balet
i pod Scianami statystujgcy maszynisci (deuteragonisci i prota-
gonisci). Szeregi karnie spogladaja lewem okiem na budke sufle-
ra, prawem na mniej lub wiecej flegmatycznego kapelmistrza,
statySci nie patrzg nigdzie. W punkcie kulminacyjnym poszcze-
géIni $piewacy z wysokim tonem a cate zespoty z piorunujgcem
forte (Finale w Aidzie, akt ostatni Hugonotow, chér Zzoinierzy
w Fauscie it. p.) wychodzg na przéd sceny. Pozatem rusza sie
ta masa jedynie wychodzac lub wchodzac na sceng, czynigc to
ipod katem powaznej napuszysto$ci oraz kanonow rezyserskich
t. zw. ruchu na scenie. Ruch ten jednak nie ma nic wspdlnego
z wewnetrznym rytmem dzieta. Nie bede biada¢ nad naiwng
oiedoteznoscia naszych widowisk operowych, rozejrze sie je-
dynie w ich genezie.

W epoce powstania naszego stylu operowego, w osiemna-
stym wieku, grupowali sie solisci od strony prawej, to znaczy,
ze wykonawca partji najwazniejszej stat.po prawej stronie sceny,
a reszta, stosownie do rangi, bardziej na lewo. Prawa, w honory
zasobna, strona tkwita w miejscu, poruszaty sie tylko czynniki
strony lewej. Byt to wynik czynnikéw etykiety dworskiej, sie-
gajacej tak daleko w tre$¢ utworu, ze przewaznie ranga wyko-
nawcy zabijata logike dramatyczng. Pierwsza $piewaczka za-
tem zajmowata nieraz miejsce honorowe, bez wzgledu na to. ze
byta w operze niewolnicg, bas natomiast sterczat wraz ze swoja
krélewskosciag na szarym koncu. Widz, przyzwyczajony do
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spotykania gtownego aktora dramatu na statem miejscu, prze-
nosit chetnie to przyzwyczajenie i do opery, tembardziej, ze na
scenie dramatycznej uktadano, a raczej ustawiano deuteragoni-
stow nie w linji prostej, ale w pdtkrag. Pierwsze nieSmiate proby
ruchu zespotowego aplikowano operze wieku osiemnastego nader
trwozliwie. Dla przyktadu: w S$piewanej w roku 1748 operze
Demofoonte kryje sie bohaterka, (Dircea tej nadobnej dziewie
na imi¢) oczywiscie ksiezniczka, przez caty czas akcji pod szata
niewolnicy. Stoi zatem, jak wmurowana po lewej stronie sceny,
czyniac pilnie swa rzecz $piewacza. Dopiero w akcie ostatnim
incognito prysto a ksiezniczka z polecenia pana Hasse wraca nie-
tylko do naleznych jej, z racji urodzenia zaszczytow, ale z duma
przechodzi przed zwartym frontem partneréw na prawg strone
sceny. Zadna Owczesna opera seria nie- wykazuje nawet naj-
mniejszych informacyj co ido zmiany sytuacyjnej i ruchu, opera
buffa uznaje natomiast zaréwno ruch i zmiany stanowisk spie-
wakdéw. W komedji, zupetnie zresztg rownolegle, ozywia scene
dopiero Beaumarchais. W tragedii pierwsze wskazowki o zmia-
nie sytuacji scenicznej znajdujemy u Goethego (Schauspielregeln
8 87). Wskazowki te powstaty na skutek ktopotdéw, jakie miat
Goethe z niedoteznym aktorem a pokutujg one do jinia dzisiej-
szego na scenach oper naszych, stosowane praktycznie przez
przemozny szabon rezyserski i bezprogramowa bezmys$nos¢ kie-
rownikéw, nie dbajacych o celowos¢ estetyczna oraz ducha wi-
dowisk operowych. Aktor, wedtug reguty Goethego, miat na
scenie swojg przestrzenng sfere dziatania, wychodzac z niej tylko
dla wypowiedzenia diuzszej tyrady. .W operze wytworzyto to
kupletowa forme od$piewywanych przy miernej lub nadmiernej
obfitosci baletowo-programowych ruchéw arji, wyczynianych lub
wyspiewywanych w publiczno$¢ z miejsca $cisle okre$lonego,
najchetniej oczywista przed rampg i ze Srodka, przy ustawicznej
kolizji zdrowego sensu dramatycznego i estetyki z suflerem, ka-
pelmistrzem, klaka, efektem it. p. Loze dworskie byty prawdo-
podobnie przyczyna, dla ktorej zaréwno dekoracje jak i akcja,
i to zarazem akcja solistow i mas scenicznych, koncentrowaly sje
w $rodku lub do $rodka sceny, trudno bowiem podejrzewac na-
szych rezyserOw o0 czytanie Goethego. Teatr nowoczesny nie
jest zabawa dworska, nowa forma architektoniczna teatru uprzy-
stepnia widowisko w réwnej mierze wszystkim widzom. Forme
jakiejkolwiek zatem planowej koncentracji akcji zbiorowej w pe-
wnych punktach sceny mozemy tolerowa¢ jedynie ze wzgledu
na jej wazkos$¢ estetyczng, mb na wewnetrzne powinowactwo
z duchem utworu oraz lego yyorcza tendencja.

Kryteria, okre$lajace Scisle sposoby oraz wewnetrzne moty-
wy ruchu scenicznego w operze, widze najdoktadniej. Realizujac
na scenie dzieto muzyczne, musimy sie zdecydowac czy respektu-
jemy tendencje twdércy, czy tez momenty wrazeniowos$ci ttumu.
W pierwszym wypadku uwazam za konieczne dokfadne studjum
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dzieta, a to zaré6wno w kierunku ustalenia jego twarzy zewnetrz-
nej jak i wewnetrznej. Inscenizujgc Wagnera, musze poznac li-
terature jeg o i literature o nim. Bez dokladnego zaznajomienia
sie z listami, lotnemi rozprawami, autobiografig, nie wnikne w ten-
dencje formy Wagnerowskiej, bez dokladnego i fachowego zana-
lizowania zaréwno tekstu, jak i partytury nie powigze czynnikow
przestrzeni i czasu, ktorych zespolenie tutaj w synteze tak nie-
stychanie wazng odgrywa role. Tam gdzie tendencja tworcy nie
istnieje, a dzieto poczete zostato pod wplywem bezposredniego
natchnienia lub nawet tylko szablonu pewnej ustalonej szkoty
operowej, musze z calg pieczotowitoscig i -subtelnem znawstwem
kokietowaé z psychologig ttumu. Wchodza tu w gre dwie za-
sadnicze kategorie reakcji zbiorowiska, mianowicie reakcja wra-
zeniowa optyczna i akustyczna.

Ewolucja ruchu w widowisku muzycznem wskazuje nam ja-
skrawo dazno$¢ do nasladowania zycia realnego. Nie to jest jed-
nak zasadnicza tendencja widowiska operowego. COz majg te
wszystkie historie $piewane wspolnego z prawdziwejzyciem?
Nie jest i by¢ nie moze jego kopig dramat méwiony, c6z dopiero
opera! Moga sobie werysci wypisywa¢ smalone duby >z dzie-
dziny programowos$ci w swoich partycjach, szanujacy sie jednak
rezyser przejdzie nad tern do porzadku dziennego. Przechodzi
nad nimi do porzadku dziennego rowniez i tlum, gdyz nie przy-
szedt szukaé w operze prawdy zyciowej, w ktdrej tkwi i tak po
uszy w 'swem zyciu codziennem. Wprowadzenie zycia tetnigce-
go krwig na deski sceny operowej przez Mozarta, byto rezulta-
tem szczerej zywotnos$ci jego dziet a nie dazeniem do nasladowa-
nia realnych zjawisk zycia.

Ustawienie zespotu na scenie i poruszanie nim winno dawaé
przedewszystkiem wartosci plastyczne, rytmiczne, kolorystycz-
ne oraz przeprowadza¢ pewne uprawdopodobnienie $ro-
dowiska, ktéry to czynnik podkre$lam z naciskiem. Widz nie
$mie dopatrywac sie na scenie absurdéw logicznych, wszystko
musi mie¢ na niej swoje prawdopodobienstwo, a jednak niestycha-
nie dalekiem by¢ winno od szarzyzny codziennego naszego Zzycia,
zabijajacej polot fantazji i kazgcej szpetnie krysztatowy oddech
wzruszen, opartych na czynnikach czystego Piekna.

Od obrazoburstwa dotychczasowych kiczéw operowych za-
cza¢ trzeba, potamaé nozyce rutynowanych przystrzygaczy
skrzydet i zetrze¢ szminke z napuszonych primadonn obojga pici!
Kt6z da jednak w Polsce rozwdd biednej sztuce lirycznej, za$lu-
bionej przez zapomnienie bezzebnemu starcowi efekciarstwa?

Jozef Fr. Munclingr-Adam.
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Refleksje.

Nihil novi sub sole. Zastrzegam sie przeto, ze nie mam za-
miaru pisa¢ o ,,nowym* teatrze, a tylko o przysztosci teatru i pe-
wnych zmianach, ktérych ta przyszto$¢ bedzie zapewne wyma-
gac. Zawsze z ciekawoscig $ledzitam za rczmaitemi indywidua!-
nemi usitowaniami, pomystami, inowacjami, wprowadzanemi
przezlposzczegolnych rezyserow. Byty to przewaznie efemerydy
w historii teatru, rzeczy czysto zewnetrzne, nie przynoszgce naj-
mniejszej korzysci sztuce aktorskiej, ktora, z kazdym rokiem, co-
raz bardziej upadata, az w koncu doszto do tego, ze po za kilko-
ma, moze kilkunastoma, starszemi jednostkami — niema facho-
wych aktorow.

Nie jest to bynajmniej ublizeniem dla szeregbw miodziezy,
ktéra zapetnia teatry. Nie oni sg winni. Kazdy odiam' sztuki ma
swoOj wypracowany elementarz, podstawy techniczne, ujete w pe-
wna metode, tylko sztuka aktorska jest w zupetnem zaniedbaniu.
Nie mozna przyzna¢, aby dotychczasowe szkoty dramatyczne,
przynajmniej te, ktére ja znatam, dawaly podstawe. Nie daje
jej takze i teatr, w ktérym robota bywa posSpieszna, brak rezy-
serow-pedagogow, a przytem brak czasu. Zycie teatralne absor-
buje: rano proba, wieczorem przedstawienie. Trzeba mie¢ duzo
sity i woli, aby znalez¢ czas na samoksztatcenie. Zresztg jakze
samoksztatci¢ sie, kiedy nie ma zadnych podrecznikéw dla samo-
ukow w tym kierunku. Jest Zle. Teatr utknat na jakim$ mar-
twym punkcie i to nietylko u nas. Jakzez niema byc¢ Zle, jezeli
istota teatru t. j. aktor — jest w zupetnem zaniedbaniu.

Co6z to jest aktorska twdrczo$é?

Zupeinie niestusznie utarto sie przekonanie, ze aktor jest
tylko odtwdrcg tego, co napisze autor. Twdérczy aktor, aby stwo-
rzy¢ pelnego cztowieka, z dusza i ciatem, musi czestokro¢ stwa-
rzac utwor rownolegty nie ustepujacy rozmiarami utworowi na-
pisanemu przez autora, przeciez autor pokazuje cziowieka —
w danym momencie jego zycia, ale dany moment to synteza ca-
tego cztowieka do tego momentu.

Twadrczy aktor w swojej samotnej pracy stwarza nietylko
zycie wecielonej przez siebie postaci, ale i zycie, otaczajgcych go
0s6b. otd momentu zjawienia sie na scenie. Inaczej by¢ nie moze.
Inaczej aktor nie zyje zyciem danej postaci, czy to bedzie Ham-
let czy Edyp, czy tez bohater jakiego$§ wspotczesnego utworu.
Tylko w ten spos6b pracujac mozna poczué sie w atmosferze
danego utworu, odczué jego styl. Kazdy utwér dramatyczny po-
siada swoja wewnetrzna linje, jakby sznur, spleciony z oddziel-
nych linji wszystkich, przyjmujacych w nim udziat, postaci. Kaz-
da z oddzielnych postaci ma swoja wewnetrzng linje, spleciona
ze wszystkich upadkéw i wzlotow duchowych. Aktor powinien
sam sples¢ te linje z cieniutkich niteczek i przynie$¢ gotowg do
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teatru, gdzie zn6w rozpoczyna sie zadanie rezysera, ktory z tych
poszczegolnych linji musi sples¢ 6w sznur, ktory stanowi har-
monie danego utworu. Aktor prawdziwy to nietylko odtworca,
on jest tez twdérca. Jego tworczosé czestokro¢ wzbogaca autora.

Zadaniem rezysera jest stworzenie harmonii og6lnej danego
utworu. Zadanie niezmiernie trudne.

Praca rezyserska jest to praca czysto altruistyczng. Rezy-
ser, kochajacy prawdziwie aktora i sztuke — rezygnuje z wiasnej
ambicji. Jego praca nie bywa oceniang przez widzow, ktorzy
zwykle zastugi przystugujg aktorowi. Jednak rezyser, kochajacy
sztuke prawdziwie, znajduje w pracy swej wiele wewnetrznego
zadowolenia, jezeli ma do czynienia z materiatem podatnym.
Naturalnie, ze dla rezysera, ktory chce stworzy¢ swdj wiasny sy-
stem pracy, daleko wdzieczniejszem zadaniem jest — moédz two-
rzy¢ teatr z sit zupetnie miodych, niezatrutych teatralnym sza-
blonem. Aktor po kilku latach pracy w tearze bez kierunku —
zwykle nabiera maniery, zdobywa swojg wiasng metode pracy,
najczesciej mylng, od ktoérej odzwyczai¢ go jest bardzo trudno.
Dlatego to w teatrach utwér bywa przewaznie pozba-
wiony harmonji, bo kazda jednostka, przyjmujagca w nim udziat,
wprowadza swoj wiasny system ujmowania roli. Teatr powinien
by¢ rezultatem jednej woli — tak samo wystawiony utwaér powinien
by¢ rezultatem jednej woli' rezyserskiej. Okre$lenie to nie znaczy,
aby w teatrze wszystkie sztuki miaty byé rezyserowane przez ta
samg jednostke. Owszem, niech bedzie kilku rezyserdw, tylko niech
oni wszyscy majg tgcznos¢ w swej pracy, niech majg jeden system
prowadzenia aktora, jedng mys$l w ciagtosci repertuarowej, a prze-
dewszystkiem niech pracujg dla czystej sztuki, a nie wiasnych
ambicji.

Utwor, wystawiony w teatrze, powinien by¢ rezultatem je-
dnej woli rezyserskiej. Rezyser bierze do przygotowania dany
utwor, wiec przystepuje do rozbioru ducha danego utworu. Do-
szukuje sie jego linji przewodniej, w kt6rg potem wlewa przewo-
dnie linje poszczegdlnych postaci.

Tu najmniejsze odchylenie ze strony aktora moze zepsuc
calg koncepcje rezyserska. Aktor musi zatem podlega¢ dyscy-
plinie. Musi umie¢ i chcie¢ tworczos¢ swojg podporzadkowywac,
dla dobra catosci. On jest czgstkag harmonji og6lnej. ‘Jemu nie
wolno wybié¢ siebie na plan pierwszy, gdy Srodkowe, lub ostatnie
miejsce jest mu przeznaczone.

Jakze sie dzieje w teatrze? Tam panuje wszechwiadnie
ambicja, aby sie wysungé, aby zwr6ci¢ na siebie uwage: ,,0to
patrzcie teraz ja gram — a co sie dokota mnie dzieje, to mi jest
obojetne”. Biedny rezyser, jezeli ma jaki$ plan, szamoce sie,
walczy, a w konicu zwyciezony — ulega. Wypuszcza dzieto odar-
te z poezji, z harmonji, spaczone, bez stylu, bez ducha.

Zastanowmy sie nad przyczynami, ktore przywiodly teatr
do punktu martwego, ktére sprawity, ze jest duzo ludzi, odrzu-
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cajacych potrzebe teatru wogole, ktore zrobity widza indyferen-
tnym i przemienity teatr w puste widowisko.

Poczatek teatru wyptywa z pierwotnych obrzedow religij-
nych, tej potrzeby ludzkiej natury by mie¢ kult dla czego$ niezna-
nego, wyimaginowanego, pieknego. Pierwotny cztowiek dazyt do
tego, zeby swemu pieknemu bostwu, samemu wydac sie pieknym.
Wiec przyozdabiat sie, Spiewal, tanczyt. Kaptani kultu zrozumieli
te potrzebe ludzkiej natury, ,przeobrazanie sie“ i wprowadzili
petng teatralizacje w swoje obrzedy. Ona nadata ogromng site
religji. Roéwniez w pierwotnym teatrze byto duzo kultu, z ktérego
teatr bierze swoj poczatek i on ze swej strony dawat duzg site
teatrowi.

Aktorzy byli kaptanami swej sztuki, moze nie w pojeciu wi-
dzow, ktorzy przez dhugi czas uwazali ich za histrjonéw, wyrzu-
conych poza nawias spotecznego zycia, ale w duszach swoich,
ktére nie miaty moznosci matostkami zyciowemi odrywadé, sie od
swej sztuki. Pochtaniata ich ona catkowicie i dawata umiejet-
nos¢ takiego skupiania sie wewnetrznego, ze ono zaczarowywato
niezepsutego widza. Na nieszczescie, czasy sie zmienity, aktoro-
wi otwarto naokoto wrota spotecznego zycia.

Mozna tu zacytowac stowa znakomitego aktora wieden-
skiego ,,Burgteatru” Kainza: ,,Odkad zaczeto aktora przyjmowac
w towarzystwie — rozpoczat sie upadek teatru®. To jest prawda.
Zycie zie swojemi intrygami, plotkami, zabawami, nikczemnoscia-
mi wdarto sie do cudownej $wigtyni fantazji i poczynito straszne
spustoszenia.

Ale jest jeszcze druga przyczyna, wazniejsza, ktdra doko-
nata dzieta zniszczenia.

Jad, ktéry zatrut teatr, widza i aktora przyniést ze sobg na-
turalistyezny kierunek. Destrukcyjne dziatanie tej kropki nad
i okazato sie¢ bardzo predko. Po pierwsze, zdotat zabi¢ wyobra-
Znie aktora, ktéry zajat sie catkowicie kopiowaniem, otaczajacych
go ludzi i ich, nikomu niepotrzebnych, przyzwyczajen zyciowych.
Zrodtem swego natchnienia zrobit swoje, czesto bardzo mizerne
Ja Odszedt od wzordw natury. Im bardziej zblizat swoja
sztuke do obrzydliwo$ci codziennego zycia, tembardziej czut sie
zadowolonym z siebie.

Teatr zostat zatruty — niepotrzebnem kopiowaniem
prawdziwych $cian, okien, drzwi, sufitdbw, drzew, pejizazu, ktore
nigdy nikogo nie oszukaty, a zamknety widzowi moznos¢ dziata-
nia wyobraznig. Widz tez byt zatruty. Jego wyobraZnia, nie
majac moznosSci dziatania, zaczeta sie odzwyczaja¢ od tego.

Wszystko za niego zrobiono. Maogt spokojnie, podczas biegu
sztuki, mysle¢ o czem innem, albo cieszyC sie ztosliwie, ze jego
blizni tak jest podobny do tego lub owego potwora na scenie.
A gdy mu sie to wszystko sprzykrzyto, albo zupeinie przestawat
uczeszcza¢ do teatru, albo tez zaczat przychodzi¢ do niego, jak
sie idzie do kawiarni, restauracji, albo t. p. instytucji. Teatr sie
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z lekka opamietat, ale byto juz zap6zno. Zaczat sie¢ powr6t do
klasycyzmu, do romantyzmu. Rzecz byta trudna ido naprawie-
nia. Nie bylo gtdwnego, nie byto aktora. Starzy wymarli, albo
postarzeli, mtody aktor wnosit we wszystko —mieszczanski,
dramat — z przyzwyczajenia. Byt na nim wychowany. Zna-
lezli sie amatorzy w zewnatrz. Powotano artystdbw - malarzy.
Zaczely sie wystawy takich, a takich panow: uproszczone, styli-
zowane, imprerjonistyczne, ale — prawdziwego teatru —
nie byto i niema. Wspdiczesny aktor nie czuje, nie wciela har-
monijnie pieknego cztowieka, a tylko na$laduje
Zyciowego cztowieka. W swoich minoderjach, ogrom-
nej ilosci niepotrzebnych gestéw, w szablonowos$ci swojej mimiki
bardzo czesto bywa podobny do matpy, ktéra nasladuje cztowie-
ka. Czesto bywa bolesnem patrzenie na niego.

Dusza jego przyjmuje bardzo maty udziat w tej powierzcho-
wnosci, w teji rutynie, ktdra operuje. Teatr odszedt od naturali-
zmu tylko powierzchownie, a naprawde wlecze za sobag jego
sztandar, bo to, co stanowi istote teatru t. j. aktor — pozostat
naturalista.

(C. d, n). Stanistawa Wysocka-Stan jstawska.

Zadania tworczej inscenizacji.

»Teatralno$¢ pozostaje do dramatyczno-
§ci w takim stosunku, jak djalektyka do logiki:
pierwsza zadziwia i pochfania, druga — prze-
konywa.*
Henryk Bullhaupt

Dramat jest dzieckiem Sztuki Teatru: stanowi jego usmiech
zycia, istote i wartos¢ wewnetrzng, ale, zeby nalezyciee sie wypo-
wiadat, musi ustawicznie pozostawa¢ do teatru w stosunku
dziecka do kochajgcej go macierzy; ile razy niesfornie sie od
niej oddala, przeptaca ten samodzielny czyn zyciem wilasnem.

Bo teatr byt juz wtedy, zanim jeszcze powstat dramat. Na
budowe jego ztozylo sie kilka czynnikow. Pierwszym byt rytm
a raczej wewnetrzna potrzeba cziowieka wytadowania swej
energji rytmicznej na zewnatrz. Poczucie rytmiczosci byto
u cztowieka — jak zresztg u zwierzecia — przymiotem wrodzo-
nym, pobudzanym juz w niemowlectwie rytmieznem kotysaniem
i usypianiem dziecka. Energja rytmiki, ktéra kazata cztowieko-
wi w epoce myslistwa tworzy¢ rysunki geometryczne, ktora po-
tem przejawita sie w muzyce i poezji, znalazta nowe ujscie
w teatrze — tancu.

Taniec nie jest niczemi innem, jak ruchem, wyptywajgcym
Z wewnetrznej, muzycznej podniety. To tez stusznie pewna
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grupa teoretykdw widzi poczatki teatru nie u Thespisa, ale
w dawidowej stuzbie koscielnej i powtarza hipoteze z roku 1783,
ze juz Dawid tanczyt w $wiagtyni. A wiadomg jest rzecza, ze
i u pierwotnych ludéw w tancu wyrazano rados$¢, obawe przed
béstwem, smutek i tryumf. Wszakze dzisiaj jeszcze znajdujemy
taniec kosScielny u sekty Shakersow w Ameryce Pdtnocnej,
gdzie mezczyzni i kobiety, zyjacy w bezwzglednej czystosci, wy-
konuja taniec radosny. ,,Gdyz kto spehnit te najwiekszg ofiare—
pisze Schopenhauer — ten moze tanczy¢ przed Panem®. W tym
tancu tkwig poczatki teatru. U Hinduséw na okre$lenie drama-
tu uzywano stowa: nata, na okreslenie aktora: nataka. Dawnigj
rzeczowniki te oznaczaty taniec i tancerza. Niektére narody
majg dzisiaj jeszcze na oznaczenie $oiewu i tafica jedno wyraze-
nie. Teatr Aztekdéw i Meksykandéw byt teatrem tanecznym, te-
atr staroitalski ipowstat z tuskijskich tancow, a japonski z ry-
tualnych tancéw maskowych.

Teatr hellenski powstat z dytyrambu, ktéry byt piesnig
kaptanska, Scisle z ruchem tanecznym powigzang. Thespis
przez stworzenie aktora dat mozno$¢ wierzenia w styszane $pie-
wy, ten aktor bowiem wiodgc z chorem rozmowy, dat zacza-
tek akcji. Nie byt to jeszcze dramat — ®a bardzo tkwit bo-
wiem w liryezno-chdéralnych podstawach — ale stanowit juz czyn,
ktory do dramatu poprowadzit.

Taniec uplastyczniat mys$l muzyczna, lecz nie catkowicie.
Dodano wiec stowo, ktdre bylo przepojone tym samym, co ta-
niec, pierwiastkiem, to znaczy muzyka. Chwila, w ktérej tancerz
zaczat Spiewaé, stanowita wielki krok w budowie teatru. Ta-
niec stat sie pomocnicg stowa, uzupetniat je. BO6l, wypowiada-
ny stowem, szarpat catem ciatem, ktore, do taktu stowa, wykony-
wato odpowiednie — niestety — nieznane nam dzisiaj blizej,
ruchy.

Horeuein — znaczyto obecnie tanczy¢ i Spiewa¢ — réwno-
cze$nie. Poniewaz rzecznikami narodu byli kaptani, wiec tez
oni byli pierwszymi $piewakami choéralnymi. Spiewy ich stano-
wity odwieczne prawa, — nhazwano je ,nomoi“ (,,prawa“).
Thespis dat im zywot djalogiczny. Che¢ przyjemnosci dala
poczatek sztuce, che¢ uprzytomnienia bdéstwa poprowadzita do
tworzenia idoli (wizerunkéw bdstw) a w teatrze uosobienia te
nabraty zycia. Pobozny stuchacz wierzyt w nie — bo widziat.
Stysze¢ mogt on niestworzone rzeczy, na to, co wasnemi ogla-
dat oczyma, mégt — przysiegad.

I to sg wilasnie momenty tworcze teatru: dusza cztowieka
szukata rytmicznego wypowiedzenia sie na zewnatrz i objawia-
ta to w rytmicznych ruchach; potem chciata sie wystowié. Gdy
sie juz muzycznie wypowiadata, chciano wierzyé w rzecz sty-
szang i dazono do ogladania rzeczy styszanych. Z tg chwilg
podwaliny teatru byty juz gotowe.
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W ten sposéb powstat z teatru dramat, osobom grajacym
na scenie dano mozno$¢ do zycia i czynu.

Powstawszy z tych pierwiastkow, teatr stawat sie monu-
mentalng sztukg, w ktorej (przemawia sie do widza zapomocg
zywego stowa, wyrazonego giestm a popartego Swiattem muzyka
i t. zw. dekoracja.

llekro¢ dramat pozbawiat sie pierwiastkéw teatru, ile razy
dziatat li na zmyst stuchu lub li na zmyst wzroku, tyle razy od-
bierat mu warunki zycia i stawat sie albo ksiagzkowym, na sce-
nie niezrozumiatym, albo jednostronnym (pantomima). Dramat,
napisany reka autora stanowi dopiero czastke sztuki teatralnej,
jest tern, czem nuty dla muzyka, ktorym nadac sie musi dopiero
oddech zycia. Autor zarysowuje tekst widowiska. Teatr ugrun-
towuje jego wartosci.

Wydobycie pierwiastkéw, ktére sie sktadajg na dzieto
teatralne, nalezy do tworczej inscenizacji. Musi ona iS¢ w Kie-
runku stwarzania tych warunkoéw, ktére pomogg do uplastycz-
nienia dramatu zapomocg 1) obrazu, 2) muzyki i 3) pod-
kreS§lenia scenarjusza przez odpowiednie ugrupowa-
nia, pauzy i zycie, ktore stwarza aktor. O ile tdwa pierwsze
warunki stanowig iprace tworczo-inscenizacyjna, o tyle, ostatni,
w Scistym z poprzednig pozostajagc stosunku, nalezy do dzie-
dziny tworczosci rezysera i aktora. Podczas gdy autor prze-
Zywajac wizje dramatu, nie moze sie krepowac szczuptemi ra-
mami sceny, inscenizator musi umie¢ jag do warunkéw teatru
dostosowywac.

Podobnie jak autor przezywa dramat podczas pisania, in-
scenizator przezywa go czytajac tekst juz po raz pierwszy. Prze-
zycie jego rézni sie tern od (przezycia autora, ze gdy tamten w i-
dzi jego barwy i styszy tony, inscenizator wie w jaki
spos6b moze je przekazaé widowni. Oczywiscie najideal-
niejszym inscenizatorem bytby sam autor dramatyczny o ileby
umiat bezposrednio przemawia¢ do widza. Ale gienjalnos¢ np.
Wyspianskiego, prawdziwego poety teatru jest przeciez nie-
zwykta rzadkoscig.

Inscenizator musi umie¢ zlewa¢ i jednoczy¢é wszystkie
pierwiastki, sktadajace sie na tworczos$¢ sceny i ustosunkowy-
waé je wzajemnie. ,System dramatyczny — pisat Arteaga
w ,La rivoluzioni del teatro musicale italiano“ — powinien by¢
oparty na doktadnym stosunku naszych uczu¢ z akcentami mo-
wy, ktére wymagatyby w jednym cztowieku potgczonych talen-
tow filozofa, jak Locke, gramatyka, jak Marsais, muzyka, jak
Handel lub Pergolese i poety, jak Metastasio”. Dramatu nie wy-
obraza sobie Arteaga inaczej, jak ,najdokfadniejszego potacze-
nia poezji, muzyki, dekoracji i pantomimy, z ktorych przede-
Wszystlgem trzy pierwsze Scisle sie (przenikajzi}“.
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Inscénizatora oczekuje wiasnie Sciste tworcze zadanie,
wydobycia z tekstu autorskiego rytmu i obrazu, ruchu, zycia. Od
wizji inscenizatora iprzy czytaniu dramatu do opracowania sce-
nariusza jest juz tylko jeden krok. Ale krok to, wymagajacy roz-
wagi. Inscenizator nie poprzestaje juz na swym pogladzie na dra-
mat, lecz konferuje z autorem, azeby indywidualnos¢ jego na in-
scenizacji nietylko nie ucierpiata, aie zostata jeszcze uplastycz-
niona i jpogtebiona; o ile utwdr jest dawny, poréwnuje insceniza-
tor swag koncepcje z poprzedniemi inscenizacjami, przez co kon-
troluje swoj sad o dramacie. Odbywa on dalej konferencje z de-
koratorem] muzykiem i rezyserem, azeby ich praca byta ujedno-
stajniona i na ten sam ton nastrojona. Ten i éw dorzuci jaka$
uwage, jakis szczeg6t i wtedy dopiero przystepuje inscenizator
do opracowania dokladnego scenariusza.

Jakiemi drogami zmierza inscenizator do uwypuklenia
dzieta scenicznego? Zaczag¢ musimy od tego, ze wraze-
nie stuchowe odbiera w teatrze widz za posSred-
nictwem wzroku. Grupa sceniczna, to zywa rzezba,, wzbo-
gacona giestem i stowem, poruszajgca sie na tle, bedagcem jej do-
petnieniem, a nie — jpospolicie tak zwang — dekoracjg.

Poniewaz widz patrzy, wiec nalezy stworzy¢é odpowiedni
nastroj i wrazenia nie rozrywac¢. Im wiecej dramat jest kawal-
kowany, tern predzej nuzy, i tern mniej jest dla widza zrozumia-
ty. Scena dzisiejsza jest obca i martwa. Nalezy jg odpowiednio
urobi¢ dla teatru przysztosci. Brutalne przerywanie widowiska
raz po raz kurtyna jest wstretne i nielogiczne. Nalezy wiec da-
zy¢ do jaknasci$lejszego zlania sceny z widownia w jednolitg
catosC, przez co wciagnetoby sie niejako w akcje i chor publicz-
nosci.

Jak dlugo nie przeméwi nowy architekt teatru, jpostugiwac
musi sie inscenizator $rodkami, ktére mu pozwolg na to. co mu
dzisiejsza budowa sceny tak bardzo utrudnia. Dlatego raz po
raz jesteSmy Swiadkami przetamywania i przekraczania granic,
narzuconych sztuce przez dzisiejszy szablon teatralny i szukania
ujscia w réznych formach od sceny ptaszczyznowej do teatru-
cyrku ,dla pieciu tysiecy“. To wszystko sg jednak pétsrodki.

Zastandwmy sie nad tern, jak inscenizator wywotuje na-

str6j zycia obrazu teatralnego. W tym celu postugiwaé sie bede
przyktadami.

Probe ujednostajnienia akcji bez brutalnego przerzucania
widza 'Z miejsca na miejsce, uzmystowi nam szkic préby insceni-
zacji ,Hamleta* Shakespeara.

Zwyk}g naszg jedng scene dzielimy na trzy czeSci, wzno-
szace sie jako trzy obszerne stopnie. Na trzecim stopniu komnai-
ta w pafacu krélewskim. Poza nig koputa horyzontu niebieskie-
go. Stopien pierwszy i drugi nie dekorowany. Drugi np. jest

1 1
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tarasem przed patacem, na ktorym Hamlet spotyka sie z duchem
ojca, na Kktérego spotkanie, — wobec widza — wychodzi
z komnaty. WIidz zzywa sie z miejscem, na ktérem rozgrywa
sie akcja, sam za$ pozostaje na jedneni i tern samem miejscu
i uczestniczy w niej niejako. Zmiana dekoracji jest tutaj zby-
teczna. A gdy 'Krol i Poloniusz maja podstuchiwa¢ rozmowe
Hamleta z Ofelia, zapuszczajg kotare przed sala patacowg, w kt6-
rej sie ukrywajg, podczas gdy akcja Hamleta przenosi sie (po mo-
nologu ,,By¢ albo nie by¢*) z (pierwszego stopnia na drugi. W ten
sam sposob zginie pdzniej Poloniusz, ukryty za kotarg, podczas
djalogu Hamleta z krélowg na stopniu drugim.

Zasadnicze znaczenie ma scena przedstawienia: nie winno
sie jej traktowaé w sposob, uzywany od najdawniejszych czasow
przez ustawienie na planie tylnym scenki, z zagtebieniem na mu-
zyke nawet, jak to uczynit w XVIII w. Schroder i Dobellin. Taka
scena zawsze bedzie wywierata wrazenie czego$ przypadkowe-
go. Powinno sie jg bardziej zespoli¢ z akcja ,,Hamleta“. Rein-
hardt przenosi to przedstawienie miedzy widzéw krélewskich,
co juz plastycznie lepiej rozwigzuje zadanie. Na projektowanej
tréjdzielnej scenie mozna to wywota¢ w spos6b przedstawienia
0 Smierci Gonzagi bardziej z akcjg ,,Hamleta* wigzacy. Opuscic¢
natomiast nalezy w scenach z aktorami caty szereg aluzji, czy-
sto chwilowe majacych znaczenie jakotez pantomime, samo
przedstawienie o0 Gonzadze poprzedzajgcg. Wtedy bowiem
widowisko to zyska na sile przekonywujacej,

Jedynej zmiany dekoracji wymaga scena cmentarna. Po-
zornie zdawatoby sie, ze w ten siposéb burzymy caty projekto-
wany system inscenizacyjny. Tak jednak nie iest. Scena cmen-
tarna przenosi nas w zgofa inne Swiaty. Rezyseria wiedenskie-
go teatru w roku 1807 wrecz opuscita te scene, uwazajac jg za
zbvt luznie zwigzang z akcja. Nic mylniejszego. Scena ta,
w ktorej Hamlet bezposrednio zaziera w oczy cmentarnego nie-
bytu — w innym $wiecie. nie wsrod krélewskiego patacu, jest
pogtebieniem mysli, zawartych w monologu ,,By¢ albo nie”by¢*.
Dlatego wiasnie, ze Hamlet wedruje tu do cmentarnego $wiata —
1widz z nim te wedrowke przeby¢ powinien. Scena ta przemé-
wi do widza sitg kontrastu...

Przepiekng igraszke sceniczng Piotra Marivaux pt. ,,Ko-
media o arlekinie*, ktéra w btyskotliwem ttdmaczeniu Boya po-
winna sie znalez¢ na naszych scenach, zainscenizowal Leon
Schildenfeld Schiller w ten sposob, ze w statej, architekturainej
dekoracji, ktora zajmuje dwa pierwsze plany i koAczy sie wy-
biegajgcem proscenium, odgrywa sie lwia cze$¢ akcji: djalogi,
sceny pantomimiczne, lazzi buffonéw, dywertymenty baletowe
i t.id Scene oSwietlg rzesisty zyrandol. Zmiany zaznacza sie
w glebi przez zawieszanie na przemian stosownych gobelinéw.

Systemy te, stosowane odpowiednito na naszej dzi-
siejszej scenie, rozwigzujg poniekadltrudny problem ujednostaj-
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nienia akcji i uplastycznienia jej przez jak najmniejszg zmiane
dekoracji. Na tern tle moze aktor uwypuklaé¢ tekst autora bez
narazenia i jego i siebie na to, ze dekoracja przyttoczy wartosci
twdrcze jednego i drugiego. Uproszczenie jej pozwoli pracowac
iluzji, ktora jest przeciez w teatrze wszechwitadna pania.

(C. d, n). Wiktor Brumer.

Teatr wobec nauk historycznych.

Nauki historyczne, ktére tak imponujaco rozwinety sie
w ostatnim stuleciu, i objety prawie wszystkie gatezie tworczosci
ducha ludzkiego, nie zajety sie dotad powaznie teatrem. | nie jest
to przypadkowe. Historyk rozpoczyna wiasciwg swa dziatalnosé
dopiero wtedy, gdy przedmioty jego poznania nalezg juz do prze-
sztosci, gdy nie grozi mu uczuciowo$¢, wynikajaca z ustosunkowa-
nia do biezaceej rzeczywistosci, jednem stowem wtedy, gdy moze
uzyskac¢ perspektywe dziejowa. Nie bada wowczas zycia bezpo-
$rednio, ale po przez materiaty, ktére niewatpliwie zawierajg nie-
bezpieczenstwo zboczenia z drogi prawdy, ale jednocze$nie sg
trwate wczasie, moga wiec by¢ badane z cala doktadnoscia.

Ot6z w przeciwienstwie do innych sztuk, teatr pozostawia
takie tylko materiaty, ktére umozliwiajg stworzenie kronik tea-
tralnych, ale nie umozliwiajg napisania historji teatru. Istotny,
petny materiat, jaki teatr przedstawia, jestwczasie nietrw a-
ty. i dlatego wymaga naukowego opracowania pod bezposrednim
wrazeniem, natychmiast, w przeciwnym bowiem razie stanie sie
kartg w dziejach literatury dramatycznej, ewentualnie ogdlnikiem,
obejmujacymi kilka nazwisk, dat, lub beztreSciowych okreslen.
W dwu tedy rolach wystepuje historyk teatru — jako kronikarz
i jako recenzent. Pierwszy ma takie dla teatru znaczenie, jak
bibliograf dla literatury, drugi, jak pamietnikarz dla dziejow poli-
tycznych.

A jednak dla kazdego, kto na teatr zapatruje sie powaznie,
nie podlega zadnej watpliwosci konieczno$¢ powstania nauki hi-
storycznej o teatrze. Nauki, ktéra nie uniknie szczeg6lnych trud-
nosci. ktéra musi; powstawaé nieomal réwnoczes$nie z tworczoscia
teatralng, musi podazac krok za krokiem za zywa praca na scenie,
petng Swiadomosci, ze to. co sie lej wymknie w pierwszym mo-
mencie, bedzie stracone na zawsze.

Z szczeg6lnych warunkoéw, wsrod jakich powstawaé musi
nauka o teatrze, wynika szczeg6lny charakter jej metod. 1 tu trud-
no$¢ nowa. Oto po dzi$ dzien naukowych metod w stosunku do
teatru niema zupetnie. To, czem operuje dzi$ krytyka teatru, to
posiada o tyle tylko wartos¢, o ile zawiera je w sobie sama re-
cenzja, jako pewien rodzaj literacki. Natomiast nie posiada ona
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zadnej podstawy do warto$ciowania, ktore wszak zawsze bedzie
ostatnim stowem wszelkiej nauki historycznej. Sady, ktore feruje
krytyka teatralna, sa tak jaskrawo sprzeczne z sobg, ze kompro-
mituja ja tylko wobec teatru. Nietylko wiec historyk teatru wal-
czy¢ musi z oporem szczegblnego materjatu, ale ponadto z bra-
kiem narzedzi. Nietylko, ze pamieé staje sie zbyt waznym czyn-
nikiem, ale ponadto trzeba tworzy¢ przyrzady krytyczne, ktére
umozliwityby Sciste ujmowanie zjawisk sztuki teatralnej.

Kazda nauka o sztuce musi operowa¢ metodami wiasnemi,
poniewaz jednak wiele z nich bedzie dla wszystkich sztuk wspol-
nych, a przynajmniej analogicznych, nalezy wiec zacza¢ od takiej
metodologii, ktéra juz jest rozwinieta i uposazona w bogate zdo-
bycze. To tez nauka o teatrze oprzec¢ sie moze na wynikach, kto-
re uzyskata najzywotniejsza dotychczas z nauk, badajacych twor-
czo$¢ ludzka — na wiedzy o literaturze. Metody badania utwo-
réw literackich, oparte na glebokich studjach teoretycznych, a za-
stosowane juz w ogromnej ilosci wypadkéw, musza sie sta¢ pod-
waling analityki teatralnejl Ujmowanie dzieta sztuki, jako rze-
czywistosci odrebnej, wnioskowanie, oparte na wyraznym uswia-
domieniu sobie zawartosci utworu, subtelna wnikliwo$¢ w elemen-
ty skfadowe, materiat pordwnawczy i dociekania genetyczne —
oto podwaliny, ktére musza by¢ catkowicie przeniesione do wie-
dzy o teatrze. OczywiScie nie wyczerpuje to metod literackich,
jakie wyzyskane by¢ majg w stosunku do teatru, ale nawet wow-
czas, gdy uda sie je wyczerpaé, juz w trakcie pracy nad ujeciem
scenicznej twdrczosci powstang wazkie, zasadnicze problematy
krytyczne, ktdére trzeba bedzie rozwigza¢ samodzielnie, tworzac
nowe metody naukowe. Dotyczy to przedewszystkiem analizy
gry aktorskiej, a wiec podstawowego zagadnienia dla teatru.

Bo tez nie mozna nigdy a priori tworzy¢ zadnej metodologii.
Metodologia nauki o teatrze powstawa¢ musi droga Préb krytycz-
nych i praktycznego poszukiwania wyjscia z ciezkich sytuacyj,
w ktérych teatr stawia¢ bedzie badacza. Muszg wiec byé podijete
takie préby, musza powstaé przyczynki i monografie teatralne,
ktére przynosi¢ beda. obok opracowania pewnych fragmentéw hi-
storii teatru, rOwniez i zastosowanie przetransponowanych i in-
nych nauk, czy tez wytworzonych metod krytycznych.

Jest to wiec droga ucigzliwa i na odleete obliczona cele. Na-
wet wowczas, gdy pociggnetaby szereg ludzi wybitnych i Swia-
domych, nie mozna spodziewac sig istotnych wvnikéw, o ile nie
zorganizuje sie odnowiedma instytucja naukowa, czy tez oddziat
w juz istniejgcych, ktoryby podial wielkg prace Zbierania materia-
tow, przedwszystkiem barwnych fotografii, bez ktérych nie ohei-
dzie sie zaden powazny badacz teatru *), oraz o ile chociaz w ied-
nvm z uniwersytetéw naszych, jak to na Zachodzie gdzieniegdzie
sie juz praktykuje, nie powstanie katedra teatrologii. Bowiem

*1 nastepnie za$ wyznan tworcoéw scenicznych, aktoréw, rezyseréw i de
koratoréw.
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tylko planowa praca uniwersytecka wytworzy¢ moze cala falange
wyszkolonych, z odpowiednio wyrohionetni dyspozycjami psy-
chicznemu ludzi, ktérzy wspdtnemi silami mogliby uratowac przed
wiecznym zapomnieniem istote sztuki teatralnej w Polsce.

A Ze nauka, ktéra nie zamyka sie w bibliotece, ale na pulsie
zycia pilng trzyma reke, na zvcie to przemoznie, cho¢ niezawsze
dla og6tu widocznie, oddziatywuje, z pewnos$cig bez pisania me-
moriatdw reformatorskich i bezrewolucyjnych manifestéw, pod-
niostby sie wowczas samodzielnie poziom i sceny, i dramaturgii
i dziennikarskich recenzji.

W1 Zawistowski.

»,Z rzymskiego teatru”.

(Dokonczenie).

Jesli dodamy do tego jeszcze ajentdéw rozmaitych rywalizu-
jacych ze sobg zwigzkow aktorskich (divisores), agitujacych
wséréd publicznosci gwattownie za, lub przeciw danemu arty-
§cie i najetych za dobre pienigdze klakieréw (favitores), to
bedziemy mieli kompletny obraz widowni rzymskiego teatru
z okresu komedyj plautyriskich. Zywo i barwnie maluje nam ten
obraz prolog Poenulusa plautynskiego., napewne z czaséw Plauta
pochodzacy:

~Wiec milczciez! BadZciez cicho! Zechciejciez uwazad!

Imperator histrjonéw stuchaé¢ nakazuje---—--

Wiec niechze mi sie tutaj nie pchajg na scene

Hetery wystuzone! Siktor! Gwattu nie rob!

Niech ten, co miejsca daje, tu mi sie nie kreci

Przed nosem, niech mi gosci teraz nie prowadzi

Na miejsca, kiedy aktor juz dawno na scenie!

Ci, co w domu czas mieli, by sie wyspa¢ dobrze,

Niech teraz uwazaja, nie chrapig mi tutaj!

Stuzba tam niech nie.siada, gdzie miejsce dla panstwa.

Lub niech ptacg pogtéwne; gdy tego nie moga.

Precz za drzwi, bo ich spotka podwdjne nieszczesScie:

| tutaj zbiorg ciegi i w domu, gdy wrdca!

Piastunki niechze w domu przy dzieciach zostana,

Nie widczg ich ze sobg tu, na przedstawienie;

Im samym gardto wyschnie, dzieci pomrg z gtodu.

Lub beda wygtodniate beczeé¢ jak kozleta!

Wy, panie, siedzciez cicho, $miejcie sie po cichu.

Przestaricie waszym dzwiecznym glosikiem tu dZzwieczec.

Odit6zcie swe gadanie, gdy do dom wrdcicie.

Byscie tutaj przynajmniej mezow nie dreczyty!*

Takag publiczno$¢ oczywiscie bardzo .byto trudno naprzod
uspokoi¢, a potem zainteresowac, czy zabawi¢, tern wiecej, ze
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nie byto roéznych kategoryj teatréw, ludowych i nie ludowych',
a ten, ktory w danym wypadku byt, byt naturalnie pod wiadza
wiekszosci, t. j. galerji, ,,summae caveae“ i do niej, trzeba sie byto
stosowac: ,La foule faisait loi au théatre* — jak stusznie zauwa-
zyt jeden z francuskich uczonych.

Prologi zachowanych komedyj rzymskich peine sg tego pro-
szenia i blagania widzéw o spokdj, lub zapewnien, ze to nie be-
dzie, bron Boze, zadna tragedja, ale sztuka bardzo wesota, byle
tylko zechcieli spokojnie jej postucha¢. Publiczno$¢ ta bowiem, nie
lubigca na ogdt diugich sztuk, niecierpliwita sie ogromnie, gdy
sztuka byta nie do$¢ zywa i Smieszna; nieraz w Srodku przedsta-
wienia zadata przerwania sztuki i wprowadzenia na scene ra-
czej gladiatorow lub niedZwiedzi, a bywato i tak, ze na wie$¢
0 przybyciu trupy linoskoczkéw lub bokseréw, zrywata sie
poprostu z miejsc i nie pozwalata sztuki gra¢ do konca.
Tak byto z jedng sztuka Terencjusza p. t. ,Swiekra®, ktérg na
trzy zawody zaczynano gra¢ i dopiero za trzecim razem zdotano
z biedg dogra¢ do kotica — cho¢ coprawda i dzisiaj moze nie zna-
laztaby sie taka bohaterska publicznos¢, ktéraby byta w stanie
tej strasznie nudnej sztuki do konca wystuchad.

Bo tez nie Terencjusz, tylko Plautus byt ulubieficem rzym-
skiej publicznosci i nikt moze, tak jak on, nie umiat sobie ra-
dzi¢ z jej smakiem, co nie byto bynajmniej rzeczg tatwa.

Wiedzac, ze rzymskim widzom nie moze da¢ sztywnej
swym wyszukanym stylem komedji greckiej — o co silit sie Te-
rencjusz — ale ze te wykwintng, lecz mdtg strawe attyckg trzeba
dla nich jedrnym, italskimi konceptem zaprawi¢, dawat w swych
sztukach genjalng wprost inkarnacje rodzimego temperamentu,
werwy i dowcipu, tak, ze nawet te niesforne mase trzymat przez
caly czas sztuki w niestabngcem napieciu zainteresowania i roz-
bawienia. A zresztg, gdy tego byto trzeba, skoro juz swym wi-
dzom dal dosy¢ komicznych scen i sytuacyj — o co mu gtéwnie
chodzito — to wtedy, nie dbajac wiele o cato$¢ fabuty, ucinat ko-
medie tam, gdzie mu sie podobato, a przez usta jakiej$ osoby da-
nej sztuki informowal widzow poprostu, ze witasciwe rozwigza-
nie odbedzie juz za sceng, ,,by komedii i tak diugieej, jeszcze nie
przedtuzac“.

Z jego tez sztuk najlepiej pozna¢ mozna wszystkie te sztucz-
ki, jakich pomystowy komik uzywat, by te publiczno$¢ zaintere-
sowaé i zabawi¢, co byto przeciez gtébwnym celem rzymskiego
teatru: Do tvch sztuczek nalezato miedzy innemi to komiczne
przerywanie illuzji scenicznej, polegajace na cigglym kontakcie
z publicznoscig i $wiadomem wypadaniu aktora z roli, lub tego
rodzaju pomysty, jak nn. wcigganie publicznosci do licytacji,
odbywajacej sie w danej sztuce, zapraszanie nawet muzykanta
teatralnego do pijatyki, stanowigcej scene danej komedii, albo
szukanie zaginionych na scenie vzeczy wsérdd publicznosci, co
jest prototypem takich ,jeux de scéne“ jak np. stawna u Moliera
ucieczka Pourceaugnac‘a ze sceny w publicznosc.
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Wobec takich warunkéw i takich wymagan sceny i wido-
wni, powodzenie sztuki, w znacznie wiekszym stopniu niz dzisiaj,
zalezato od aktora, a nieraz wylacznie byto zawiste od jego spo-
sobu gry i pomystowosci. Aktorska sztuka stata wiec pod tym
wzgledem w Rzymie ogromnie wysoko, a Owczesna publicz-
nosé, jak wogole potudniowcy, stawiata — poza wiasciwg gra,
a nieraz improwizacjg aktora — szczegoélnie wielkie wymagania
wobec gestykulacji 1 mimiki, ktére w najprostszy, bo zewnetrz-
ny sposob, role i rzecz samg uwydatniaty.

Dobry, w rzymskim smaku, aktor, chcgc w catej peini nada-
zy¢ za temperamentem widzow, gra¢ musiat z szalona szarza
i w zawrotnem tempie ,,clamore summo, cum labore maxumo*
jak to raz jeden rzymski aktor sie wyraza — a podkreslanie
najwyrazistszemi gestami samej akcji, choéby nawet milczacej,
byto w tych warunkach nieodzowne. Oto jak opisuje raz
obserwujacy obywatel gestykulacje niewolnika namys$lajacego
sie nad planem oszustwa:

.Patrzno tylko,

Jak on tu sobie stangt: Czoto zmarszczyt, mysli;
W piersi puka palcami, jakby chciat wywotaé
Serce swoje na zewnatrz. Teraz sie odwraca.

Lewa reka sie wspiera od lewego boku.

Prawg liczy na palcach. Céz to? W bok sie palngt —
Tak gwattownie! Zapewne plan mu sie nie nadat.
Teraz trzaska palcami, znéw myslg pracuje,

Raz wraz zmienia swg poze — to znow gitowa trzesie

| to pewnie nie dobre, co teraz wynalazit.

Teraz znowu buduje — bo podpart swg brode

Swym tokciem, jak kolumng — on tu co$§ wymyslil*

Tak samo jak' w Grecji, i w Rzymie wszystkie kobiece role
grane byly przez mezczyzn, ale rzymscy aktorowie, w prze-
ciwienstwie do swych greckich kolegébw przez diugi czas nie
uzywali masek — i ta czysto rzymska innowacja, trwajgca
zwilaszcza w okresie rozkwitu komedii, pozwalata aktorowi roz-
wingé calg skale mimiki, ktéra, w dazeniu do efektu komicznego,
nie cofata sie przed najwiecej groteskowa nawet przesadg. Tak
n. p, w jednej komedji Terencjusza mamy Swietng scene (jpowto-
rzong zresztg prawne dostownie przez: Moliera), w ktorej lek-
komys$Iiny miodzieniec, majacy na swem sumieniu pare grzechow
i oczekujacy w wielkim strachu rozgniewanego papy, bierze od
niewolnika w ostatniej chwili lekcje jak nalezy zrobi¢ wobec ojca
mozliwie skromny wyraz twarzy i po kilku prébach i korektu-
rach ze strony starego wygi-niewolnika, dochodzi wreszcie do
idealnie gtupiej miny — chociaz na widok zblzajgcego sie ojca
traci odwage wraz z wystudiowang ming i poprostu ucieka.

Tak wiec w catosci obrazu scenicznego, jaki dawata sztuka,
aktor rzymski byt nieraz bodajze wazniejszym czynnikieml niz
sam autor — jak to n. p. dzi$ jeszcze widzimy w farsie neaipoli-
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tanskiej — w kazdym razie bywaty sztuki, zwtaszcza pochodzace
od gorszych autoréow, w ktérych jedynie aktor ratowat caty efekt
sceniczny, zmuszony bedac nieraz ucieka¢ sie do najprymity-
whniejszych, ale dla o6wczesnej publicznosci najskuteczniejszych
Srodkéw. Tak n. p. aktor, grajacy ,Fermjona“ Terencjuszow-
skiego, czujac, ze sama rola za mato jest w pewnej scenie inte-
resujaca, wpadt na pomyst udawania w tej scenie pijanego, co
wywotato poklask nie tylko widzow, ale i samego autora. Za-
dowolenie swoje, lub niezadowolenie z gry aktora wyrazata
rzymska publiczno$¢ w bardzo energiczny sposéb oklaskami
i okrzykami lub gwizdaniem i sykaniem, a na uznaniu publicz-
nosci zalezato i wtedy aktorowi niezmiernie wiele. Styszymy
tedy o wielkich Rstawnych aktorach, ktérzy byli ulubiefcami
publicznosci, jak n. p. Pellio, najlepszy aktor Plauta. Amvivius
Turpio, ktéry wystawiat i grat sztuki Terencjusza, Roscius, kto-
rego tak wysoko cenit Cicero. Podnietg w ich wysitkach byto, —
jak zawsze i wszedzie — uznanie publiczno$ci a pozatem bardzo
silna konkurencja, ale zaznaczy¢ wypada, ze aktor rzymski mogt
mie¢ jeszcze i inng, mniej artystyczng podniete, bo oto prawo
rzymskie pozwalato aktora, ktory Zle sie spisat — skazaé po-
iprostu na baty. Najlepsi aktorowie bywali najczesciej dyrekto-
rami! trupy, a nie brak byto miedzy nimi takich, ktorzy nie szli
bynajmniej droga najmniejszego oporu t. j. tylko za smakiem pu-
blicznosSci, — ale dokfadali wszelkich sit, by przez wystawianie
sztuk o coraz wyzszej lub nieznanej dotychczas wartosci arty-
stycznej, nieraz prawie wbrew woli widzow, te publiczno$¢ wy-
chowywac i przygotowywac¢ do poznania i uznania coraz szla-
chetniejszej sztuki. | zaznaczyC trzeba, ze po wysitkach diu-
gich lat, po wielu niepowodzeniach, gdy nieraz zdrowy instynkt
publicznosci odrzucat od razu sztuki wrecz przeciwne rodzimemu
smakowi, jak n. p. sztuki Terencjusza — smak publicznosci rzym-
skiej podniost sie niemal na ten sam poziom, Co u Grekéw w epoce
klasycznej. Dotyczy to zwiaszcza tych warto$ci, ktore odczu-
waé¢ moga umysty tylko wysoce wysubtelnione, t. j. piekno zy-
wego stowa i muzyki — bo trzeba pamieta¢ ze sztuki greckie
w przerébce rzymskiej otrzymywaty stale $piew i ilustracje mu-
zyczng, A zaznaczy¢ wypada, ze pod tym wiasnie wzgledem
przeszta publicznos¢ rzymska od poczatku teatru rzymskiego
przez czas gtdwnego rozkwitu komedji rzymskiej az do jej upad-
ku, olbrzymia ewolucje, jak na to wskazujg przykiady:

1tak z petnego ukrytej ironji opisu greckiego historyka Po-
lybiosa — ktory zawsze na Rzymian patrzy z pewnem poczu-
ciem wyzszosci — dowiadujemy sie ciekawych rzeczy o Stawnem
seenicznem przedstawieniu, ktore z okazji swego tryumfu urzadzit
L. Amcius Gallus w r. 167 przed Chr.:

»Sprowadziwszy z Grecji najwybitniejszych artystow-mu-
zykéw i wybudowawszy wspaniatg scene, wyprowadzit naprzoéd
najstawniejszych fletnistow, ktérymii byli Teodoros z Beocjii, Her-
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mippos i i.ysimacnos; ustawiwszy ich na przodzie sceny, kazat
im gra¢ wszystkim roéwnocze$nie i to razem z chérem. A kiedy
oni .starali sie dostosowywac takt swej muzyki: do ruchow ta-
necznych chéru, wtedy on przerwat im i 'kazat im powiedziec,
ze wcale nie umiejg pieknie gra¢ i ze powinni raczej urzadzi¢ co$
w rodzaju zapaséw muzycznych. Ody teraz oni znéw nie wie-
dzieli, o co mu chodzi, wtedy ktory$ z Jiktoréw poradzit im, aby
zatoczywszy koto uderzyli na siebie i urzadzili pewnego rodzaju
bitwe. Teraz dopiero zrozumieli fletnisci. czego od nich chcg
Rzymianie i folgujac wrodzonej im ztosliwosci uczynili straszne
zamieszanie: zwrociwszy bowiem poszczeg6lne czeSci chéru
przeciwko sobie, rozpoczeli de¢ we flety bez zadnej melodji i tak-
tu i atakowac siebie wzajemnie, podczas gdy chér z wielkim tu-
petem i hatasem' wpadt na scene i zaczat grupami na siebie na-
przemian uderzacC i znow sie cofac.

A kiedy jeden z chdrzystow, wzigwszy sie na dobre do walki,
z.podniesionemu pieSciami rzucit sie na jednego z fletnistow i gdy
podczas tej otwartej bitwy na orchestre wpadto wsrdod muzyki
dwdch tancerzy, a na scene 2 pary bokseréw przy dzwieku trgb
i surm — wtedy dopiero wséréd publicznosci wznidst sie niepoha-
mowany grzmot oklaskéw i okrzykéw zadowolenia“.

A wiec dopiero taki koncert — prawdziwe ,concertare”,
czyli walka wszystkich przeciwko wszystkim — zadowolit smak
artystyczny Rzymian z potowy Il w. prz. Chr. — ale w niespetna
$to lat pozniej styszymy juz od Cicerona, ze wspotczesna mu pu-
blicznos¢ jest tak wrazliwa na melodje, takt i rytm, ze gdy aktor
pomyli sie w takcie o jedne zgtoske, lub jednym ruchem obrazi
rytm muzykl, ~wtedy caty teatr protestuje gwizdaniem i syka-
niem*; — a juz szczyt wrazliwosci na piekno muzyki i Spiewu
W|d2|my dzi$ u Wiochow, u tych, jesli nie bezposrednich potom-
kow, to przeciez najbliZszych dziedzicow dawnych Rzymian i ich
zamitowan.

W tej ewolucji przebija sie znakomicie ten przedziwny czar
greckieej kultury, tej wielkiej milosclil piekna, ktéra powoli, ale
konsekwentnie umiata zniewoli¢ ku sobie nawet te twarde zot-
nierskie serca rzymskie.

GUSTAW PRZY CHOCKI.

Flirt z Melpomena.

Flirt Boya z Melpomeng posiada urok romansu i powage
ptodnego pozycia matzenskiego. Nie bytoby nic dziwnego, gdy-
by najbardziej ipurytansko nastrojonych ludzi wzieta chetka po-
rajfurzy¢ nieco, azeby 6w niebezpieczny dla zwyktych $mier-
telnikow zwigzek copredzej zacieSnic. Melpomena polska cza-
sow ostatnich doczekataby sie wtedy przynajmniej jedynaka, nie
zagrozonego  zdziecinnieniem przedwezesnem odl powicia.
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Przy sprawowaniu obrzedéw recenzenckich (krytyka literacka
miewa u nas przewaznie znaczenie symbulu!) Boy pokumat sie
z Muzg teatru tak SciSle, ze nie powinien poprzesta¢ tylko na
godnos$¢ iojca hcrzeistnego wobec jej dziatwy.

Boy posiadt sztuke moéwienia lekko i powabnie o rzeczach
powaznych. Stad wzieto$¢ i poczytnos$é jego artykutéow z dzie-
dziny istotnie twdrczej krytyki. Mowi jezykiem nie skazonym
pseudonaukowg gwarg, ktéra nam stuzy tak czesto i skutecz-
nie do maskowania ,fachowoscig” pustki myslowej, zawartej
w ,wazkich* zdaniach. Nie uzywa ani wiatrem podszytych
aforyzméw, co czytelnika ani nie ziebig, ani grzeja; pyrotechni-
ki frazesowej unika jak ognia, zabezpieczywszy sie znakomicie
kulturg umystu i charakteru: nie przeodziewa sie w obecnosci
niepowotanych widzéw z Wiosienicy w szlafrok, azeby kokie-
towa¢ wniknieciem w glebie i pojmowaniem powierzchownosci
bytu. Posiadt wiedze, jz ,sztuke i zycie opedza sie tym samym
kapitatem*, wiec na temat dramatu, komedii, farsy i gry mowi
»tylko“ o zyciu. Uogdlnia, lecz — dziwna rzecz! — nigdy nie
prawi ogolnikow.

Kazdy krytyk musi potrosze by¢ lekarzem, choéby mimo
woli. Boy w swej ostatniej fazie nie obrat sobie za specjalno$¢
chirurgji: amputacji dokonywa nie czesto, katarakty z oka nie
zdejmuje nikomu przemocg. Za to znakomity z niego ginekolog
i znawca chor6b wewnetrznych, a przedewszystkiem diagno-
sta w krytyce teatralne;j.

Traktat o ,,Klopotach polskiego teatru® to wzorowa roz-
prawa o organizmie tej instytucji, petnej zywotnych sit, cho¢
ciggle jest pacjentkg i wiecznie jej co$ dolega. Zwiaszcza na-
rzady repertuarowe podlegajg chronicznej stabosci. Toczy je cu-
dzoziemszczyzna (na szczescie jednak nie ,mai francaise™!) kto-
ra ogarnia pono ,wiecej niz trzy czwarte catosci“ repertuaru,
zarbwno w Krakowie, jak w Warszawie. Fakt to niewatpli-
wie optakany, w zadnem innem cywilizowanem spoteczenstwie
nie majacy analogii,” powiada stusznie Boy, a madgtby dodac,
ze Cwierkajg juz o tern wszystkie wroble recenzenckie. Lecz
jakze zaradzi¢ ztu?

Ot6z wedtug Boya nie da sie zastosowac , niestety, kura-
cja cudotwdrczo-znachorska, przeprowadzona z kiepska ipo pol-
sku i nagle po djable. Pisze on, — przyjmujgc, nie bez za-
strzezen poglad, ze teatr winien byC najwierniejszem odbiciem
danego spoteczenstwa: ,,Produkcja teatralna polska ostatniego
¢wieréwiecza stanowi osobliwy wyjatek od tego prawidta. Gdy-
by zestawiC repertuar teatralny tego okresu, watpie czy maogt-
by ktos mieé, nie méwie wierny, ale wogote jakikolwiek obraz
zycia polskiego. Ale, iprzedewszystkem, porozumiejmy sie co
do pojeé. Poniewaz przedstawienie teatralne odbywa sie codzien,
a ideatem jego, obowigzkiem niemal, jest dawa¢ widzom zawsze
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Swiezy pokarm; poniewaz za$, z drugiej strony, wielkie, twor-
cze dziela pojawiajg sie rzadko i w nieregularnych odstepach,
jasnem jest, ze biezacy repertuar nie moze opiera¢ sie na btys-
kach wielkiej twdérczosci, lecz na tej skromniejszej o wiele, ale
mimo tej cennej produkcji, ktérej zadaniem! jest, nie kuszac sie
0 nieSmiertelno$é, dostarczy¢ co wieczora publicznosci tematu
do wzruszenia *), mysli, lub usmiechu, aktorom pola ido popisu
w dobrze zbudowanych rolach a teatrowi jego powszedniej
strawy. Ten typ produkcji, u nas lekcewazony, (nie przez pu-
bliczno$¢! przyp. Red.) oceniany czesto falszywg i niestuszng
miarg, jest w ostatnich czasach do$¢ skapy i nikty i nie odznacza
sie wysokim kulturalnym poziomem. Stad konieczno$é tak ob-
fitego siegania po codzienny repertuar za granice.

»Warunkiem istnienia rodzimego repertuaru, — powiada
dalej Boy na swem konsyljum ze zdrowym rozsadkiem, — jest
ciggtosc¢ trad'ycji-. Ta codzienna, powszednia twdrczos¢
teatralna jest — kiedy spojrze¢ na nig z dalszej perspektywy —
niby piosnka ludowa, raczej emanacjg zbiorowej duszy spote-
czenstwa niz dzietem indywidualnego geniusza. Zupetnie wy-
raznie wystepowato to niegdy$S w owych commedia dalharte, lub
starych farsach fracuskich, przechodzacych z ragk do rak, wcigz
na nowo ksztattowanych, upiekszanych, przetwarzanych**). Ta
linja frasy francuskiej ciggnie sie nieprzerwanie od $rednich wie-
kéw az po dzien dzisiejszy; nie tamuje ona w niczerrr powsta-
wania arcydziet, przeciwnie ufatwia je: od czasu do czasu far-
sa ta wyda jakiego$ ,,Grzegorza Dandin“, jakie$ ,Wfesele Figara“
Beaumarcha;ie‘go, lub ,,Kréla“ Caillayet‘a i Flers‘a; ale i w okre-
sach,ktore dzielg od siebie wyjatkowe erupcje Swiezej tworczo-
$ci, taz sama farsa czy komedja francuska, nie zawstydzona i nie-
zaktopotana tern bynajmniej (bezwstyd z powodu bliznaczego
podobienstwa do starszych siéstr istotnie nie ma w sobie nic
nagannego. Przyp. Red.) szumi, pieni sie szaleje, podajac sobie
z rak do rak figury i sytuacje, nie silac sie by¢ czem$ wiecej,
niz tern, do czego jag Pan Bog stworzyt. W kilkunastu teatrach
Paryza, codziennie grywa sie doskonate sztuki; — ile z nich
przejdzie do literatury?.., coz za niedyskretne i niewtasciwe py-
tanie®.

PisalibySmy sie w zupeinoSci na madre i btyskotliwe wy-
wody, bylibyS§my gotowi uzna¢ za gderanie zrzedow wszelkie
protesty, (nawet francuskie), rozlegajgce sie tu i owdzie z ust
wcale powaznych przeciwko djonizyjskim szatom fansy burzu-
azyjnej, gdyby chodzito tylko o teatry Najstarszej Cory Kosciota
1 Wielkiej Rewolucji. Lecz przedewszystkiem chodzi o teatr

) *) Najbardziej wzruszamy sie sami sobg, — za tern teatr, bc?dqcy odbi-
ciem naszego spoteczenstwa najlepiej odpowie zadaniu (Przyp. Red.). )

**) Sktonno$¢ do zbiorowej tworczosci w dziedzinie literatury teatralnej,
tak bystro zauwazona przez Boya, dostrzedz mozna i u indywidualnych genju-
szy, np. w pozyczkach rzymskich Szekspira i Moljera, (Przyp. Red.).
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polski, zatem wypada wtraci¢ tu pare stow o tern, iz farsa fran-
cuska, eksportowana na nasz grunt, traci wiele ze swej istotnej
wartosci. Widocznie posiada ona co$ z wiasciwosci tych wy-
$mienitych ,matych win“, nie znoszacych przewozu, chociaz
macica ich w miejscowym klimacie wydaje dzi$ takie same roz-
kosze ptynne, jak za czasow wojen krzyzowych i zniosta Swiet-
nie dlugg podr6z przez wieki, Procz wyjatkowych marek,
wszystkie okazy farsy trzeba byto u nas spirytusowaé, bo tra-
city na smaku. W Warszawie powstata nawet w tym celu od-
rebna akademja Kkiprow — specjalistéw, stynna na catg Mato-
polske i Mazowsze. Brak prawidtowej komunikacji z Francja
przechylit sie do upadku, co wskazuje, iz byta tworem egzotycz-
nym. Dlatego zapewne, pomimo swej popularnosci, nie wywar-
fa widomego wpitywu na rozwdj polskjej krotochwili.

Daleko potezniejszg site zaiptadniajgcg wykazat u nas te-
atr francuski w dziedzinie komedji. Z niej wywodzi swoj réd te-
atr Polski, dopiero z koncem XVIII wieku (miodzianek!) Od te-
go czasu — stwierdza Boy — szed} teatr nasz, zakwitngwszy ry-
chto cudownym geniuszem Fredry, po linji francuskiej, posiada-
jac owg tak wazng ciggtos$¢ repertuaru, w ktorej to
ciggtosci kulminacyjnym punktem byt okres Zalewskiego, Bli-
zinskiego, tabowskiego, Mankowskiego, Dobrzanskiego, Ba-
tuckiego, Jasienczyka i innych. Repertuar prawie wytgcznie
francuski — Augier, Pailleron, Dumas syn, Sardou i t. d. ,Naj-
lepszym wyrazem tego teatru byt styl warszawskich Rozmaito-
éci oraz Kozmianowska epoka w Krakowie®.

Potem linja francuska urywa sie w Krakowie w zupetnosci,
w Warszawie za$ coraz to czestszym zatamaniem. Rwie sie
tradycja a z nig zanika ciggto$¢ repertuaru. Pierwszy daje po
temu hasto Krakoéw, gdzie ze wzgledow politycznych przenikaja
pierwiastki germanskie. ,,Prady te znalazty nader skwapliwego
obronce w osobie Tadeusza Pawliwokskiego“. On to, dzieki
strukturze swego umystu obca romanskiej kulturze pchnat teatr
polski na tory germansko-skandynawskie. ,Trzebaz to wresz-
cie jasno powiedzie¢: okres ten, tak wybitny pod wzgledem re-
zyserskimi, byt pod wzgledem repertuaru, a bardziej, jeszcze
dtacha, odwré6ceniem teatru polskiego od jego wiekowych tra-
dycyj polsko-francuskich, a poddaniem go wptywowi i posred-
nictwu Niemiec*.

Dalej udawadnia Boy, jak wielkg role w tern ,,przewarto-
Sciowaniu“ odegrat czynnik semicki: ,,Stara to rasa, inteligentna,
zblazowana i wcigz potrzebujaca nowych podniet cerebralnych,
chtonie przejawy sztuki nietyle jako bezpos$rednie wrazenie lob
uczuciowe przezycie, ile jako moézgowa podniete, nowa szarade
do rozwigzania. Linja dziatalnosci politycznej inteligencji se-
mickiej, ktéra, — pamietaé to trzeba, — stanowita tez u nas
powazny odtam publicznosci teatralnej, kaze jej by¢ zawsze
w awangardzie ,,postepu”, a postepowo$¢ ta, przyrosta do jej
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sposobu myslenia, przenosi sie réwniez i w dziedzine sztuki.
Zmyst handlowy wreszcie czyni z tego elementu czuty sejsmograf
na wszelki Swiezy towar, na mode. Zywiot ten cigzv oczywis-
cie do Niemiec,opanowat tam zresztg w znacznej mierze teatr
i prase; c6z naturalniejszego, ze stamtad niést nam ewangelje
sztuki. Propagujgc teatr berlinski, propaguje
on poniekad swOj teatr. Harmonijna, zwarta, po trady-
cyjnej linji rozwijajaca sie kultura francuska jest naog6t ducho-
wi semickiemu obcg; nie przedstawia ani draznigcej tamigtowki
dla mozgu ani sposobnosci do hatasliwego kolportazu (a Chantec-
laire? przyp. Red.), jakie$ wcigz dostarcza niespokojna krzata-
tanina niemieckiego parweniuszostwa®.

Doprawdy, $wietne argumenty, wszechstronna analiza i by-
stros¢ przenikliwa. A jednak w tym ogromie stuszno$ci nie
miesci sie, naszem zdaniem, cata prawda. Z uderzajgca konse-
kwencjg Boy stawia kwestie, i zmuszg wprost, aby wyswietli¢
ja do czasu. Otdz, zanim przyjelibySmy ponetng, do serca i umy-
stu kazdego Polaka przypadajaca rade, aby rozpoczaé celowa
propagande dla przywrdcenia teatrowi francuskiego jego do-
broczynnej supremacji na naszych scenach, zanim rozpoczelis-
my niejako cto moralne naktada¢ na import teatralny ze $rodko-
wej i poinocnej Europy, musimy dobrze rozwazy¢, o ile pozy-
wniejszy na codzien byt dla nas w inkryminowanym okresie lekki
chleb francuski od niemieckiego knedla, i czy Tadeusz Pawli-
kowski nie przechylit tylko szali zwyciestwa na strone, ktorej
tryumf chwilowo byt niedzowny i nieunikniony.

" (D. n) S. Mitaszewski.

Kronika teatralna.

»Tylko aktor®. Artykut Stanistawy Wysockiej-Stanistawskiej, pod po-
wyisz_ym tytulem umieszczony w poprzednim zeszycia ,Zycia Teatru*, wywo-
fat  liczne ~ sprzeciwy. Dyskusyjny ton tego artykutu, Kktoéry daje aktorowi

olskiemu duzo cennych ~wskazowek, spowodowat nas do zwrdcenia sie do
ilku wybitnych literatow i artystow, z proshba o wypowiedzenie sie w_kwestji
artykulu p. - Wysockiej-Stanistawskiej. Zdania byty rézne — dyr. Szyfman
wyrazit sie, ze linja_rozwojowa teatru zalezy od autora, aktor zas byt zaw-
sze dobry lub zty i stanowi jedno z wielu ogniw wielkiej sztuki teatru.
Wincenty Drabik twierdzi, Ze przysztos¢ teatru zalezy od architekta, ktor
musi catkowicie zmieni¢ budynek téatralny, azeby dramat w nim sie swobod-
nie rozwinat.

Adam Zagoérski wypowiedziat swe opinje o teatrze w artykule ,,Czem
jest teatr*, ktory w tym zeszycie zamieszczamy.

Inni dali odpowiedzi, ze »tylko rezyser’i t. d.

Boy w recenzji z wystepu Frenkla w Krakowie ktérego grag jest zachwy-
cony ,uwaza ca’ra}(te teorje (supremac';i aktora nad aktorem) za do$¢ karko-
tomng; a jednak kiedy sie¢ patrzy na Frenkla, przychodzi na” mysl, iz mdgiby
on stanowi¢ niebezpieczny argument na jej poparcie )

Teatr jest sztuka, ktérg tworzy zespolenie artystow. Dlatego niepodob-
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na tutaj definiowa¢; ,,Tylko ten* lub ,.tylko 6w". Stuszng jest odpowiedz, ja-
ka otrzymaliSmy od dyr. J. Lorentowicza, ktory pisze:

_«Rozwoj “teatru_zalezy od réwnomiernego wspotdziatania catego szeregu
czynnikdw, a mianowicie: poziom wspoiczesnej tworczosci dramatycznej; twor-
cza rezyserya; oddany swemu zawodowi, pracujacy w atmosferze sztuki aktor;
sprawnos¢ 1 poziom artystyc ny pracowni dekoracyjnych |techn|czn3/ch; wresz-
cle — rozwijany systematycznie przez Swiadomg celow krztyk , widz teatralny.
W ciggu dhugich dziesigtkow lat mieliSmy na scenie ,tylko aktorow", to zna-
CZY’ wybitnych tenoréw dramatycznych. ~Ol$niewali swymi talentami i zamy-
kali pojecie dobrego teatru w granicach popisu wirtuozéw. Dzis, przy wszystkich
prébach leformy teatru, staje sie jasnem, ze dusza teatru jest rezyser: on to,
realizujgc wiasng wizje dzieta literackiego, harmonizuje usitowania wykonawcow,
on jest tworcg atmosfery teatralnej, W jednem tedy p. Wysocka ma wielkg
si}usz,noéé: oteatr jest orkiestrg symfoniczng, nie za$ popisem oddzielnych
gtosow*.

(w. br) ,Papierowy Kochanek*' Szaniawskiego na scenie
»Reduta“ w Warszawie, stanowi logiczny etap w drodze rozwojowej tego
teatru. «Ponad $nieg* Zeromskiego i ,W malym doinku* Rittnera byty nau-
ka naturalnosci —rezyser starat sie w mtodych aktorow wpoi¢ zasady szczero-
Sci zyciowej,  ktora jednakze doprowadzata w rezultacie niejednokrotnie <o
Erzykr_e] kopji rzeczywistosci. ~ Oczywiscie takie indywidualnosci, jak Siemiasz-

owa i Osterwa uchronity sie od tego bledu i umiaty odrézni¢é w swych
przezywaniach scenicznych naturalno$¢ od naturalizmu.

1 dlatego dobrze si¢ stato, ze kierownicy ,,Reduty” wystawili ,,Papie-
rowego Kochanka”, bo tutaj aktorzy mieli do czynienia z utworem, ktory,
cho¢ nie poglebiony przez “autora, potigca raz po_raz o poezje a ktory sie
.stara groteskowo rozstrzygnaC dramatyczne zagadnienia stosunku poezji do
zycia.  Naturalizm, wkradajac sie do tego utworu, zburzyibK catkowicie kon-
cepcje autora. Stato sie to w prologu, traktowanym zbyt kopistywnie, choé
mozna byto da¢ poetycka zjawe, przez autora — co prawda — zaledwie na-
szkicowana. ) ) )

Pozatem jednak ,,Papierowy kochanek" byt wystawiony z mysla, nada-
nia temu utworowi cech poezji, przyczem inscenizatorowie rozwigzywali swe
zaldar|1_i|a, sltosujac je do linji przemyslania utworu przez aktoréw, grajacych
role Hipolita.

. W pierwszej obsadzie starano si¢ zaakcentowa¢ koncepcje komedji Hi-
Eollta — Zelwerowicza, w drugiej dramatycznie usmiechnigtej groteski Stasz-
owskiego. | dlatego prawdopodobnie widzimy w pierwszem przedstawieniu
rzezbe formistyczng, ktdrg sie tak bardzo zachwyca garbarz — Zelwerowicz
a w drugiem rekwizyt ~groteskowy — zywa, autentyczng papuge. Stad
w pierwszej obsadzie Hipolit bawi si¢ Swiattem elektrycznem, zsuwaniem
i rozsuwaniem kotary a w drugiej rozsuwa on bez zenady — kurtyne, choc
kawat ten wychodzi troche niezdarnie. Stad stuzba, krawiec, -elektrotechnik
i agent pierwszego Hipolita sg bardziej refleksyjni a drugiego czynig figle
i — btaznuja. Moze nawet za mato. Wina w tern i dekoracji, ktéra powinna
byC rzucona przez pryzmat patrzenia na zycie i sztuke garbarza — dorobkie-
wicza.

_ Na tern ile rozgrywa sie romas Pierrota i Nelly. W komedji Zelwero-
wicza jest Nelly (Maidrowiczéwna) dzieckiem, ktéremu — no — zdarzyt sie
wypadeczek ze smutnym i teskniagcym Pierrocikiem, w grotesce Staszkow-
skiego Ae_st Nelly samica, prezaca sie pod usciskiem przebudzonego mezczyzny.

i Nelly — Osterwina i Pierrot — Osterwa wzbogacili te, pioérkowo
przez autora traktowane postaci sumg cudnych giestow, stylizowana poza
tudziez wdziekiem trzpiotowatosci i przekory. =~ )

~ Zapat tworczy kierownikow Reduty udzielit sie catemu zespotowi. ,,Pa-
pierowy kochanek"  stanowit zwrot przeciw naturaliz-mowi. Czy redutowcy
catkowicie z nim zerwa, przekonamy sie z przedstawienia przygotowywanego
juz ,,Fircyka w zalotach".

(w. br) ,Mieszczuch szlachcicem® na scenie Teatru Polskie-
go stanowit arlekinade na temat Moliera. Przejaskrawiony w pantomime,
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konczace] komedje, a nie zwigzanej artystycznie z catoscia, stanowit on jed-
nak popis rezysera Bolestawskiogo, kiory umiat stworzyC duzo pociesznych
sytuacyj, Drabika, ktory w zastosowaniu do zamystow inscenizatora dat piekne
ekoracje, Jaracza, ktory stworzyt kapitalny typ “dorobkiewicza, chcacego byc
szlachcicem i catego zespotu artystow, ktdrzy wnlkn?h w Kkoncepcje rezysera.
Obszerniejsze sprawozdanie i uwagi, ktkre si¢ nasunety na mysl przy patrzeniu
na te arlekinade zamiescimy w zeszycie nastepnym.

(k) ,.Wanda* Norwida na scenie poznanskiej. Nie byto to
moze przedstawienie ,skoriczone”, ale usitowanie, ktoremu_nalezy przyklasnat
a ktére zwrdcito oczy publicznosci poznanskiej na wielkie piekno, “tkwigce
w dziele zapomnianego, a dzieki Miriamowi — Przesmyckiemu, odkrytego
poety. Miodziez uniwersytetu poznanskiego, ktorej. |n|c1atyW|e_zawd2|eCéyé
nalez to wielkie w dziejach teatralnych Poznania Swieto, wystawita .,Wande',
wiasnemi sitami pod kierunkiem zdolnego rezysera Antoniego Piekarskiego.
Totez choC nie wszystko szto sktadnie, to jednak rutyna aktorska nie przy-
gniatata _dzieta, przeciwnie od sceny szedt urok miodosci, zr WangE] peta
I dazacej do uplastycznienia symboliki, tkwiacej w utworze Norwida, dotad
na zadnej jeszcze scenie polskiej nie wystawionym.

Przedstawienie odbywato si¢ na tle réznobarwnych kotar, Swiattem ope-

rowano bardzo silnie i nieraz z powodzeniem.

Sukces wieczoru najlepiej charakteryzujg stowa jednego z recenzentow
oznanskich: ,,Po wczorajszem przedstawieniu nabra¢ byto mozna otuchy, ze
oznan bedzie miat kiedys dobry teatr". ) ) )

Prawdziwa poezja teatralna zdobyta sobie przebojem publicznos¢, zep-

sutq nedzng strawg codziennej wytwaérczosci pseudoteatralne.

] Uroczystosci ku czci Szekspira. W d. 23 kwietnia odbywaty
sig w Anglji_ tradycyjne uroczystosci z okazji rocznicy urodzin a i jednoczesnie
rocznicy Smierci Szekspira. W teatrach londynskich odegrano szereg utworéw
genialnego dramaturga, m. i. poszczegolne sceny z .Hamleta®, ,Kupca We-
neckiego“, ,,Otella®, ,Juljusza Cezara", ,Wiele hatasu o nic*. ,Jak Wam sie
podoba*. Specjalnem cieptem odznaczata sie uroczystos¢ w Stratford-on-Avau,
miejscu urodzin Szekspira. Obchdd rozpoczeta ~akademja w historycznym
ratuszu miejskim, na ktorej jeden z uczonych gtosit odczyt o ,.Stosunku
wspotczesnym do Szekspira*. Nastepnie przez ulice miasta ruszyt poehdd do
katedry, g zie nad grobem genjalnego Anglika wygtosit przemdwienie, przyby-
ty z Londynu, ambasador St. Zjednoczonych. )

Dzienniki podkre$laja, ze uroczystosci tegoroczne przepychem i staran-
nem opracowaniu programu przewyzszaty wszystkie obchody dotychczasowe.

(m.) ,,Juliusz Cezar“wP/stawiony obecnie na arenie cyrkowej Wiel-
kiego Teatru Reinhardta w Berlinie dat raz jeszcze S$wiadectwo przekonaniu,
Ze w ogromie przestrzeni zatraca sie prawdziwa poezja teatralna. Reinhardt
w wyrezyserowaniu thuméw doszedt rzeczywiscie do doskonatych rezultatow,
ale nie stanowi to jeszcze zwyciestwa artystyo-znego. Uwaga widzéw co
chwila sig rozpraszata — w gtowie pozostato wrazenie hatasow thumow, stowa
za$ 0sob, grajacych role naczelne, mimo wysitkow takich artystow jak Kraus
Cezar) 1 Moissi  (Autoniusz), ginety w zupetnosci. Totez nawet przychylna
einhardtowi, czesCi prasy berlinskiej ostrzega przez zbyt wyrafinowanem ‘sto-
sowaniem jego pomystéw rezyserskich, przygniatajacych dzieto autora.

»Sen nocy letniej” na scenie ogrodowej we Wiedniu. W piek-
nym ogrodzie belwederskim we Wiedniu pod koputg gwiezdzistego — natural-
nego—nieba wystawiono ,,Sen nocy letniej”. Sztuke, w ktorej wystepujg trzy
Swiaty: ksigzecy, rzemieslniczy i Swiat duchéw, podzielono na tej scenie na trzy,
sasiadujace z sobg czesci. Z prawej strony od widowni znajduje 5|g patac
Tezeusza, z lewej strony jest siedziba rzemiesinikéw a w Srodku $wiat duchéw
i mitosci. Pauz niema zadnych a reflektor oswietla te czesci sceny, ktore sg
w danym momencie brane w rachube. W ten spos6b rozwigzano trojdzielnosc
utworu, ktory, przez Heinego S$wietnie wyrezyserowany, stanowi w iwiecie
teatralnym Wiednia pierwszorzedny ewenement.
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~ Robert de Flers znany komedjopisarz i wspotautor granego u nas
»Zielonego Fraka“, w ktérym ™ ostrzu”satyry poddaie francuskg Akademje,
zostat przez nig obecnie wybrany na cztonka ,,nieSmiertelnych”.

,O polski styl gry* Pod tym tytutem ogtosit Adam _Zagorski
w ,, Tygodniu Polskim® (nr. 12 i nr. 13) dwa artykuly, w ktdérych stwierdza, ze
»W walce o Stfél polski, o styl gry, lezy odrodzenie polskiego teatru“ i jako
Jedng z drdg, ktére do tego stylu wioda, widzi ,realizm traktowany fantazyj-
nie“. W przedstawieniach obecnych widzi on nasladownictwa obcych wzo-
row lub zaskrzepiate powtarzanie starych.

) (IW. br) ,Reinhardt i jego scena.* Ksigzke_ te, dat Stern
i Herolda na podobieristwo zbiorowej ksigzki wydanej w 1909 r. przez,
Pawta Legbanda pt. ,Das deusche Theater*. Przewyzsza jg doborem barwnych
ilustracyj, bedacych doskonatym komentarzem do prac inscenizacyjnych Rein-
hardta. "Same jednak artykuty nie wychodza poza szablon pochwat dla talentu
rez serskle?o Reinhardta, co czyni nawet wrazenie do$¢ niesmacznej reklamy.
Jedynie kilka f(ﬂletonowych szkicow. ,Jak Reinhardt pracuje z ~aktorem®,
»Reinhardt i mtody aktor, Muzyka Reinhardta“ rzuca nieco $wiatto na ogrom
pracy tworczej, sktadajacy sie na powodzenie catosci przedstawienia.

(w. br). Ekspresjonizm w dramacie. Pod powyzszym tytutem
wyszta w Studgarcie interesujaca ksigzeczka Manfreda Schneidra, ktdra w ogél-
nych stowach zaznajamia z lym Kkierunkiem, w teatrze niemieckim—ze wy-
mienie bodaj nazwiska Kaisera, Hasenclevera, Barlacha, Kornfelda, Unruha
i Wolfa—tak licznie reprezentowanym. o

»Swiat jest tutaj; byloby nonsensem go powtarza¢”,—wyrazit sie jeden
z teoretykow kierunku ekspresjonistycznego w sztuce, Kazimierz Eds.chmid.

Stowami temi jest rzucona _rekawica naturalizmowi, H]ako fotografowi
rzeczywistosci, odwraca si¢ od umiejetnosci persp_ektywmzn&/c malarstwa, jako
utatwiajacych odtworzenie rzeczywistosci i wydaje sie walke aktorowi, w co-
dziennosci czerpigcemu wzory do odtwarzania scenicznego.

Kormf i,dNiechaj aktor zachowuje sie tak, jak to nigdy w zyciu nie czynit“—radzi
ornfeld.

| rzeczywiscie czyni sie proby ubierania aktoréw w skrzynie czy trumny
w ktorych moga oni wykonaC zaledw;e kilka zasadniczych ruchow. )

A wiec zupelne ~zerwanie z rzeczywistoscig. Wiasciwie sztuka nl%dy
w rzeczywistosci sokow swych nie czerpata. Teatr hellefski stanowit nabo-
zenstwo ku czci bostwa. Rafael Mengs Zadat idealizowania natury w sztuce.
Rodin kazat ,podkresla¢, poniewaz sztuka nie chce wiernego kopiowania".
Wilde wrecz zycie nazwat zwierciadtem sztuki.

Ale sztuka nie moze by¢ czem$ oderwanem — podtozem jej by¢ musi
dusza: cztowieka czy narodu, sprzetu czy przyrody. Wszak nawet muzyka —
ta—zdawatoby sie catkowicie ekspresjonistyczna sztukafvgklwodm si¢ od drze-
miacej w cztowieku od lat najmtodszych ~rytmicznosci. Teatr V\_/gpow_lada sie
ustami zywych ludzi — aktorow. Gra ich, zeby nawet byta najbardziej udu-
chowiona lub stylizowana, nie moze by¢ nigdy oderwana od natury: moze ja
tylko pogtebiaC i uszlachetnia¢. Tak pogtebita n. p. Marje Stuart zywa i te,
ktorag opiewat Schiller—majestatyczna Modrzejewska.

_ Naturalizm w teatrze —to karta dawno przebrzmiata. UjScie znalazta
w Kinematografie.

Od teatru wymagamy nie przezywania w znaczeniu oddawania na scenie
tego, co widzimy w zyciu, Jlecz szlachetnej gry, ktéra wychodzac z zycia, stoi
ponad zyciem.

~ Z chwila, gdyby aktor oderwat sie od zycia catkowicie, pozostawitby
wrazgnle zimna i czego$ obcego, tak jak obcemi sg skrajnie ekspresjonistycz-
ne obrazy.

Ekspresjonisci niemieccy w dramacie popetniajg ten zasadniczy a czysty
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btad, ze—liryzuje. Scena liryki nie znosi. | dla tego nie sg oni tworcam
teatralnymi.

Mysli te nasuwajg si¢ ustawicznie przy czytaniu ksigzeczki Schneidra,
ktéra stwierdza, ze dramatow skrajnych ekspresjonistdw nie mozna traktowac
na serjo a inne — jak np. Hasenclevera — posiadaja wiele piekna, bo nie sa
skrajnie ekspresjonistyczne. . . ) )

Wszlystko to Swiadczy o tern, ze nowy kierunek jest szlachetnem usito-
waniem, ale w teatrze sie jeszcze nie wypowiedziat, nie mniej nie nalezy go
wySmiewaé, gdyz to bardzo tatwo — przeciwnie nalezy sie z teorjg zazna-
jomi¢ i poréwnywac ja z dzietami oryginalnymi, majacemi te teorje —podtrzy-
rbr]y\/vaé,., Jak dotad miedzy jedng a drugiemi panuje w teatrze wielka roz-

ieznosc¢.

Reinhardt i Gémler. W Llllustration* czytymy artykuty A P. Am
toina i Gemiera, ktére charakteryzujg obecne dazenia do odrodzenia budynku
scenicznego.

W ostatnim pietnastoleciu — pisze Antoine, syn tworcy Téatre Libre—
wiekszos¢ stawnych inscenizacji tak we Francji, jak w Rosji i w Niemczech
opierata sie na starej formule realistycznej ,,czwartej Sciany* ~ (quatrieme mur).
Wedle tej formuty tak powinno byC ustawione wnetrze i tak ludzie na scenie
ﬁowmnl sie porusza¢, jak gdyby w rzeczywistoscl istniata czwarta Sciana,
tora dopetnia, trzy juz istniejagce. Chodzi 6 to, aby da¢ widzowi ztudzenie
patrzenia sie na zycie i aby mu przedstawi¢ przed oczy ludzi, nie podejrze-
wajacych &ego obecnosci. Ta zreszta formula stosowana jest po dzi$ dzien
przez wiekszo$¢ naszych scen klasyczng/ch.

Ale juz na dtugo przed wojng Stanistawski)' w Moskwie i M. Reinhardt
w Berlinie starali si¢ rozszerzy¢ zwyle ramy zwyczajowe gry scenicznej.

Smiato$¢ nowatordw wzrastata wraz z sukcesami; Stanistawskij wystawit
.Hamleta*, kt(’)rﬁ wzbudzit sensactj%( dzieki zarowno umysinemu schematyzmo-
Wi dekoracji,dja i zuchwatosci efektéw Swietlnych. Rdwnoczesnie Reinhardt,
idac jeszcze dalej dat w cyrku Schumanna w Berlinie, Swietnie wystawionego
sofoklesowego ,,édypa*, Oresteje i ,,Cud™.

Powoli nowa formuta precyzowata sie: mniej drobiazgowej prawdy
w szczegoOtach dekoracyj, ktorych linje zasadnicze sa najwazniejsze, zadnej
przegrody migdzy widzem a aktorem, tragedja wkracza na widownie, wiacza
widza wewnetrznie do akcji.

Podjeta przez Gemier’a i P*@bOKO zmodyfikowana przez jego latyriska
wrazliwos¢ nown formuta zdobyta sobie prawo obywatelstwa mimo bardzo zy-
wej, niekiedy stusznej krytyki, ktéra sie przeciw niei odniosta. Zarzucano
stale tak Reinhardtowi, jak i Gemierowi wybryki dla ztudzenia (iluzji) scenicz-
nego, Wywogywane przez ciagle zbytnie ~skrepowanie aktorow Kostjumami.
Stusznem, zdaje sie, jest, ze jezeli zadne z dazen nowatorskich nie zostato
doprowadzone dotad do perfekcji, jak si¢ tego oczekuje, nie nalezy biedu
przypisywac inscenizatorom, ale raczej Srodkom, ktdremi muszg sig¢ postugi-
wac; w cyrki i teatry obecnie istniejace, nie przystosowane do nowych po-
trzeb reformatorzy musza wtlacza¢ swe koncepcje. o

Chcac stworzy¢ warunki, pozwalajace na inscenizowanie wielkich przed-
stawied w ramach Przystosowanych i stworzonych przez nie same, Max Rein-
hardt uczynit wielki postep na nowej drodze. W istocie jego nowy teatr
w Berlinie' rézni sie bardzo od tych,” do ktérych zazwyczaj uczeszczamy.
Wewnatrz zbudowany z zelaza-betonu, koloru obojetnego, ale sposobem de-
koracyjnym, nieco_dysharmonijnym; owalna sala wznosi sig stopniami w trzech
kondygnacjach. Gtéwna cze$¢ Sceniczna ztozona jest ze zwyktej sceny nie-
ruchomej, zaopatrzonej w pomost ruchomz, pozwalajacy na prawie momental-
ne zmiany i zamknieta jest przez potokragla Sciane, ktorej ksztatt zgiety,
pozatem, ze Swietnie odbija gtos, pozwala usuna¢ niewygodne Sciany, ktore
mu5|m¥vustaW|aé aby zamknaC horyzont sceniczny. ) i

_ sale scena wkracza przez zachodzace na orkiestre przedscenie, ktorego
kazda cze$¢ moze sie obnizac i podnosi¢ dowolnie, dopuszczajgc wszelkie mozliwe
kombinacje. Podtoga orkiestry réwniez jest ruchoma w Kkierunku pionowym.
Na orkiestre aktorzy wstepowa¢ moga nietylko przez scene, lecz takze drzwia-
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mi w Scianach widowni, nie mieszajac sie jednak przytem z widzami.
W antraktach scena jest oddzielona od widzéw zwyklg zastona, schodzacy sie
do Srodo, proscenjum i orkiestra Erzez zastone zachodzaca kolisto.
~ Cato$¢ budynku nakrilwa coputa, o$wietlajgca bardzo ciekawie sale
i orkiestre. Swiatto dajg Zrodfa Swiatta, umieszczone miedzy rzedami kolu-
mienek, podtrzymujacych kopute. Uzycie roznych czesci ruchomych tej sceny,
a wiec tarczy obrotowej, proscenjum, orkiestry, pozwalajg na realizacje wszel-
kich ~ pomystow, dekoracyj, uksztattowan terenu, jekie sobie tylko mozna
obrazi¢, a z drugiej stiony koniecznos¢ komponowania inscenizacji, aby byla

widzialna z trzech stron (poniewaz aktor jest rzeczywiscie wsrod ~publicznos-
ci) zmusza inscenizatorow do szukania nowych sposobow postepowania i me-
tod réznigcych sui, od dotychczasowych. By¢ moze, ze te nowe metody
w ostatecznej realizaeji dadza nowg nowa technike teatralna.

Tyle Antoine. _ ) o o o
) Genier, twierdzac, ze Niemcy przejmujg idee francuskie i angielskie
i przetwarzaja je, pisze: ) )
r Jestem zdumiony ,fabrykg teatralng“ Maxa Reinhardta, ale wszystkie
mechanizmy sceny niemieckiej wydajg mi sie pochodne. Piekne przedstawie-
nia dramat'lyczne mogtyby sie, Scile rzecz biorgc, obejsC bez tarczy obroto-
wych, podfég podnoszacych sie automatycznie, i machin elektrycznych.

~Domagam sie wielkich przestrzeni, zdolnej pomiesei¢ ttum, jak teatry
starozytne i Sredniowieczne. Pusty okreg zastoniety przed zimnem i deszczem,
gdzie wszystkie miejsca bytyby wySmienite i przystepne w cenie, inscenizacja
winna sie dostosowa¢ do okolicznosci, do form budynku i do dyspozycji
terenu.

To wiasnie chcielisSmy urzeczywistni¢ w cyrku, ktory uzylismy, tak jak
byt, nie mogac uczyni¢ zadnej zmiany w rozktadzie budynku. ) )

_ Tego lata zwrociliSmy “sie do wielkiej prostoty Srodkow, dajac wido-
wiska na arenie Lutéce. MieliSmy tylko dwa zrodta Swiatta: storice 1 ksiezyc,
ktore zreszta oddawna stuzyly wielu ludziom. StwierdzaliSmy zawsze, ze teatr
jest uroczystoscig, Swietem .zbiorowem, tak jak wykazujg jego poczatki. Po-

azaliSmy to tego lata. W przedstawieniach danych na arenie przy ulicy Mange,
chcielismy da¢ uroczystosci naprawde powszechne, t. j. zeby wszystkie Kklasy
braty w nich udziat. Juz w r. 1904 w Lozannie w .Festival Vaudois" Jaque
Dalcroza, gdzie kierowatem gra okoto 2000 aktoréw, wobec siedzacych na
wzgOrzu, z gorg 20,000 widzOw, sposdb obchodzenia sceny (Chemin de ronde)
pozwalat na wspotprace miedzy sceng a widownig. W ten s?os()b utrzymuje
podniesienie zapatu w momencie J)atetycznym i ten caty ulegty tlum w chwili
interpretacji. Na kilka dni przed wojna, w lipcu 1914 roku w Genewie na
scenie zbudowanej na palach u samych brzegéw jeziora doznaliSmy entuzja-
stycznego przyjecia dla sztuki historycznej pp. Jague Dalcroza, Baud Bovy’ego
i Malcha, granej przez 1600 aktoréw, wobec 5.000 widzdw. _ o

Wysitki Reinhardta i Gemiera $wiadcza dobitnie o tern, ze dzisiejsza
scena nie zadawala, nie odpowiada celom Piekna Teatru i dlatego w ten czy
inny spos6b musi by¢ zmodyfikowana. Prace Reinhardtow i t. d. nie sg osta-
tecznem stowem a stanowie szlachetne poszukiwanie, ktdre predzej czy poz-
niej wyda¢ musi zbawienne dla teatru rezultaty.

TRESC ZESZYTU: ,Czem jest teatr"—Adam Zagorski. ,,Ustawienie zespotu
operowego"—Jozef Fr. Munclingr-Adam. Refleksje—S . Wysocka-Stanistaw-
ska. ,Zadania tworczej inscenizacji"—Wiktor Brumer. ,Teatr wobec nauk
historycznych“—Wh.  Zawistowski. ,Z rzymskiego teatru"—Gustaw Przy-
chocki ,Flirt z Melpomeng“ Mitaszewski. ,,Kronika teatralna®.

ADRES REDAKCIJI | ADMINISTRACII: Ksiegarnia W. Jakowickiego B R A C-

KA Ni 23 TEL 141-90
WYDAWNICTWO ,ZYCIE TEATRU*

Prenumerata po6troczna 65 mk., kwartalna 36 mk., zeszyt pojedynczy mk 12



Y J— n - _ZYCIE TEATRU

iTarszatek Sejmu o pozyczce.
Nie jatmuzny ani po$wiecenia Ojczyzna dzi$ zada od

ciebie, ale ‘tylko troche wiary w sity "narodu i troche zro-
zumienia wfasnego interesu.

Mbwia, ze marka nasza nie wiele dzi$ warta. Nie-
prawda! Ona tylko wtedy nie wiele warta, gdy jg dzi$ wy-
dasz: ale kazda marka zaoszczedzona a powierzona Krajowi
podnosi nasza walute, podnosi wiasng wartos¢.
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