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PRZEDMOWA

Polska mysl teatrologiczna, ktéra przez do$é diugi
czas wiodla tylko nader nikly iywot, zdaje si¢ przeiy-
wac obecnie jak gdyby swéj renesans. Swiadczy o tym
wznowienie tak powainego pisma, jak ,,Scena Pol-
ska”, wydatniejsze uwzglednianie zagadnier teatrolo-
gicznych w czasopismach i rocznikach tego typu, co
~Przeglad Wspélczesny”, ,,Pion”, Zycie Sztuki”,
oraz pojawienie si¢ w ostatnich czasach wielu cennych
prac z zakresu historii, estetyki, psychologii i socjologii
teatru, jak np. ksiqiki J. Lorentowicza, I. Galla,
(. Brumera, artykuly: T. Terleckiego (,,Funkcja spo-
teczna teatru”. — ,,Zycie Sztuki’. R. 1938), Dr. I. Filo-
zoféwny (,.Proby badar psychologicznych nad gra ak-
torskq”. Poznaii, 1935), A. Hertza (,,Aktor, jako przed-
miot oceny spolecznej”. — ,.Scena Polska”. R. 1938,
Z.1)1iin.

Wspominamy o tym, aieby usprawiedliwié ponickad
wydanie niniejszej ksiqzki. Studia i szkice w niej za-
warte nie stanowiq jednej, zwartej calosci. W roznych
bowiem powstawaly czasach i w rozmaitych byly ogla-
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szane czasopismach'). Jesli mimo to uznalismy za stoso-
wne zebraé je tu razem i acz w zmienionej nieco for-
mie wydaé w niniejszym zbiorze, czynimy to nie tylko
w przekonaniu, e stanowiq one mniej lub wiecej sa-
modzielne i trafne préby rozwiqzania niektorych za-
sadniczych zagadnien teatrologicznych, lecz takze dla-
tego, ie mimo zmian, jakie od czasu ich ogloszenia za-
szly w naszym Zyciu tealralnym, nie stracily one jesz-
cze, jak sie nam zdaje, na aktualnosci, a co wigcej, ze
aczkolwiek przewainie bezimiennie, wsiqkly w toczqcq
sie weiqi jeszcze dyskusje na takie tematy, jak gene-
za i istota teatru, funkcje aktora i reiysera, rola tea-
tru narodowego, estetyczna wartos¢ opery, teatr szkol-
ny i t. d. Godzi si¢ réwnie: zaznaczyé, ie choé proby
te dotyczq rozmaitych zagadnien, wszystkie one jed-
nak, jako ,.zasadnicze” wlasnie, grupujq si¢ wokol cen-
tralnego i podstawowego zagadnienia ksiqiki, jakim
jest zagadnienie ,duszy teatru”.

Z tych wzgledéw chcemy wierzyé, ze choéby tylko
jako przypomnienie i utrwalenie jednego ze skromnych
ogniw w rozwoju naszej mysli teatrologicznej, wyda-
nie niniejszej ksiqiki okazaé si¢ mozie nie bez pozythu.

Warszawa, w paidzierniku 1938.

1y, Dusza teatru” w r. 1925 (,.Przeglad Warszawski” ), ,,Tea-
tralizacja teatru” w r. 1926 (.,Zycie Teatru”), ,Czy mamy teatr
narodowy?” w r. 1925 (.Zycie Teatru”), ,,0 nowq oper¢” w r.
1926 (,Zycie Teatru” i ,Lwowskie Wiadomos$ci Muzyczne i Li-
terackie”), ,,Uwagi o teatrze mlodzieiy i dla mlodziezy’ w r. 1924
(,,Przeglad Pedagogiczny”), ,,Ankieta w sprawie psychologii ak-
tora” w r. 1927 (,,Zycie Teatru”).

DUSZA TEATRU

Stosunek teatru do dramatu stanowi zagadnienie, kto-
re niewatpliwie wciaz jest aktualne i posiada duza wa-
ge, zarébwno teoretyczna, jako tez praktyczna. W zagad-
nieniu tym chodzi o to, czy teatr jest sztuka autonomicz-
na, majaca wlasne swe prawa, a tym samym takie
prawo do wlasnej twérczoéci, dla ktérej jednym z wie-
lu warunkéw, acz najwazniejszym, jest dramat,
czy teiz, przeciwnie, spelnia on wobec dramatu
funkcje jedynie pomocnicza i od tegoz dramatu w zu-
pelnosci zalezna. Suwerenna poezja dramatyczna i teatr
jako pewnego rodzaju sztuka odtwércza, oto jedno roz-
wiazanie sprawy, wedle ktérego ambicje teatru powin-
ny sigga¢ nie dalej, jak tylko po granice zakreslone
przez dramat.

Jest to stanowisko poniekad tradycyjne; przemysla-
ne do kofica, prowadzi ono do postulatu wyzwolenia
dramatu z wszelkich czysto teatralnych kategoryj, kto-
re, $wiadomie lub bezwiednie, krepuja jego swobodg
a czesto nawet zalamuja swoista jego architektonike.
Przez ich wyzbycie sie, przez powrdt niejako do same-
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go sicbie, powsta¢ ma dramat czysty, wyzwolony, poe-
tycki, t. j. zbudowany wedle wlasnego i tylko wlasne-
go planu, wedle architektoniki tylko poetyckiej. Z tego
stanowiska zadaniem teatru mialoby byé jedynie jak
najdoskonalsze sceniczne realizowanie tak skonstruo-
wanego dramatu.

Antyteza powyiszej koncepcji jest postulat teatru
czystego, a wigc nie wspoltworczego, lecz ,,samotwor-
czego”. Postulatowi temu odpowiada druga zasadnicza
mozliwo$¢ rozwiazania naszego problematu, zmierzaja-
ca do wyzwolenia teatru od supremacji dramatu,
a wigc do odwrécenia niejako stosunku tradycyjnego,
tak, izby dramat byl tylko co najwyzej ,pretekstem”
(dostownie) czy tez podiozem dla samoistnej twérczosci
scenicznej.

Czy taka samoistna tworczo$¢ sceniczna istnieje? Czy
istnie¢ moze sztuka teatralna, jesli nie w bezwzgled-
nym, to cho¢by we wzglednym tylko oderwaniu od dra-
matu?

Mimo nieprawdopodobienstwa idei takiego ,.teatru
czystego”, nie brak jednak w estetyce pewnych analogij,
ktére by na jej obrong przytoczyé moina. Wszak cala
t. zw. szkola formalna w estetyce zasadza istotg artyz-
mu na czysto formalnych jej skladnikach i stosunkach,
abstrahujac ile moznosci od wszelkiej tresci. Czy wiec
bylby w istocie nie do pomyslenia teatr, ktoryby, rezyg-
nujac z treSci dramatycznej, probowal tworzy¢ zespoly
wylacznie formalnych elementow, takich, jak: aktor ze
swoja plama barwna, poza, gestem, mimika, ruchem,
rytmem, oraz zespél aktoréw, rozporzadzajacy ponadto
symetria i rytmika ruchu gromadnego, harmonia czy
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dysharmonia barwna, symfonia czy kakofonig gloso-
da, a dalej: $wiatlo i barwa, architektura i muzyka —
wszystko to razem ujete pod katem widzenia ruchu, ja-
ko zasadniczej formy teatru? Najtrudniejby w takim
teatrze ,formalnym” czy ,formistycznym” (ktéry u nas
uprawia i teoretycznie uzasadni¢ si¢ stara St. I. Wit-
kiewicz) uja¢ rolg slowa. Gdy bowiem slowo w swej
funkcji zdaniowej jest zawsze znakiem pewnej tresci lo-
giczne]j, teatr za$ czysty, formalny, wszelka tre§é i t. zw.
konsekwencje musialby zarzuci¢, pozostalyby mu prze-
to w dziedzinie slowa tylko formalne jego elementy.
a wiec jego fonetyka, rytmika i t. d., czyli elementy
muzyczne 1 co najwyzej wyobrazeniowe, ktore w ze-
spole tworzylyby jakie§ nieokreslone nastroje, w pe-
wien sposob z reszta elementow teatralnych sharmoni-
zowane.

Niemniej waznym zagadnieniem ,teatru czystego',
zasadzajacego sie, jak si¢ rzeklo, jedynie na ruchu, by-
taby dynamika tego ruchu. Dynamika ta. od kazdego
ruchu nieodlaczna, tkwi, gdy o ,,dramatyczny” teatr cho-
dzi. w akcji dramatu i w psychologii dzialajacych oséb.
Jednakze idac w glab, nie trudno spostrzec, Ze i tu po-
zostaje zawsze do§¢ pierwiastkéw nicwymiernych z re-
alistycznego punktu widzenia, t. j. z punktu widzenia
logiki rzeczywistodci, a zatem pierwiastkow irracjo-
nalnych, wywodzacych si¢ z samego ruchu wyobrazni
tworczej, z zalozen formalno-konstruktywnych, ktérych
w prawdziwym dziele sztuki nigdy braknaé nie moze.
Otéz teatr czysty, pozadramatyczny, ,pozasensowny
odrzuciwszy owa realistyke z jej motorami, zyéby mu-
sial poniekad jedynie dynamika ruchu samej wyobra-
zni. tworzace] wedle kategoryj specyficznie teatralnych,
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czyli — poslugujac si¢ terminologia St. I. Witkiewi-
cza — systemem ,,napig¢”.

Powyzszy teoremat, sam przez si¢ zgola oderwany,
ma jednak w zasadzie swojej mniej lub wigcej wybitne
antecedencje w dziejach teatru od commedia dellarte
poczawszy — az do ostatnich, skrajnych reform teatru
rosyjskiego, wykazujacych usilowania w kierunku wy-
zwolenia niejako teatru od dramatu, wydobycia z tea-
tru efektéw zgola nowych i tylko na scenie osiagalnych,
efektéw realizowanych niewatpliwie na dramatach, lecz
czesto takze jedynie poprzez dramaty, na ich tle, z ich
jakby okazji tylko, nie za$ dla nich samych.

Scharakteryzowany powyzej konflikt miedzy tea-
trem a dramatem przejawia si¢ w dziejach teatru i dra-
matu w sposéb nader charakterystyczny. Widaé tu jak
gdyby pewne prawo w formie periodycznego nastep-
stwa dwu zjawisk: oto po okresach réwnowagi migdzy
dramatem i teatrem nast¢puja okresy zachwiania sig
tej réwnowagi, przyczem jednak okazuje sig rzecz
szczegdlna: im bardziej teatr zaniedbuje dramat, tym
bardziej sam si¢ rowniez wyradza i wypacza, zamienia-
jac sie¢ w czcze efekciarstwo, azeby wkonicu wyczerpaw-
szy sig, doszedlszy do pewnego zenitu i przesytu, wejs¢
znowu w nalezyty do dramatu stosunek. Z drugiej stro-
ny dzieje si¢ takze podobnie z dramatem, ktéry pozba-
wiony teatru albo teatr zaniedbujac, traci z czasem so-
ki zywotne i marnieje. Tak wiec istnieje widocznie pe-
wien organiczny zwiazek miedzy tymi dwiema sztuka-
mi, niezbedna jest pewna ich symbioza, bez ktérej zad-
na z nich naprawde zy¢ nie moze.

Z tych tedy wzgledéw stosunek miedzy teatrem
a dramatem zastuguje na dokladniejsze rozpatrzenie.
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Dotychczasowy bowiem stosunek, t. j. ten, ktory sie
na ogél przyjmuje, nie jest jasny i domaga sig rewizji.
Ze strony teatru jest to zasadniczo stosunek sluzebno-
éci wobec dramatu, co grozi zbytnim ,zliteraturyzowa-
niem” teatru, skrepowaniem jego swoistej twoérczosci,
a w reakcji wytwarza i po stronie teatru daznos¢ do
wyzwolenia si¢ z pod tej przewagi — az do skrajnej
idei ,,czystego teatru”. Ze strony dramatu, mimo jego
zasadniczo uznawanej supremacji, podkresli¢ nalezy
niebezpieczenstwo zbytniego, bo do latwych sukcesow
prowadzacego wplywu teatraliki na sama jego kon-
strukcje, co réwniez prowadzi¢ musi do usifowan wy-
zwolenia sie dramatu w kierunku t. zw. ,.formy czys-
tej”.
*

Zagadnienie stosunku migdzy dramatem a teatrem
nabralo szczegélnie ostrego charakteru w obecnym mo-
mencie rozwojowym, w ktérym teatr, osiagnawszy wy-
soki stopien udoskonalenia technicznego, zapragnal nie-
jako usamoistnienia sie, autonomii. Ze tendencja ta
przejawila si¢ nie po stronie wspolczesnego dramatu,
lecz teatru, wynika poniekad z przydlugiej jego pod-
rzednoéci wobec dramatu, a przede wszystkim, jak sig
zdaje, z poteznego wzrostu techniki scenicznej, ktora
teatr zawdziecza tak nieslychanie rozwinietej technice
nowoczesnej w ogéle. Ta technika wlasnie, to poczucie
olbrzymich mozliwosci w zakresie same] sceny spra-
wilo w duzej mierze, ze w rozpedzie reformatorskim za-
traca sie czesto $wiadomos$é wlasciwego stosunku teatru
do dramatu, a tym samym S$wiadomos¢ jego istoty, za-
dan 1 granic.

Temu zagadnieniu, a specjalnie zagadnieniu istoty
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czy ,, duszy teatru” poswiecié chcemy nastepne rozwaza-
nia. W tym celu — z przyczyn, ktére w toku dalszych
wywodow same si¢ wytlumacza — uwazamy za stoso-
wne wyj$¢ od dramatu.

Czymkolwiek innym jeszcze jest dramat, nie ulega
watpliwosci, ze najistotniejszym jest w nim splot zy-
wych ,ludzi’™), w pewien szczegélny sposéb z soba
sprzegnigtych i z-pewna koniecznoécia tak czy owak
wobec siebie dzialajacych. Tego szczegdlnego , sposobu
dzialania” twérca dramatu nie moze wyznaczaé¢ dowol-
nie, lecz musi go z matematyczng niejako konsekwen-
cja wywodzi¢ z ,,dusz” tych ludzi, z ich t. zw. charakte-
row tak, izby ludzie ci i ich dzialanie (zreszta jak naj-
obszerniej pojete), postacie i akcja tworzyly calo§é zy-
wa, nierozdzielng. W akcie twérczym prawdziwego
dramatopisarza, w momencie koncepcji punktem wyj-
scia calego dramatu staje si¢ odrazu pewien konflikt,
a wigc grupa ludzi tak wobec sicbie ustawionych, ze
zetknawszy si¢ z soba w pewnej sytuacji, musza poczac
w pewien okreflony sposdb dzialaé. Caly dalszy prze-
bieg dramatu, to tylko eksplikacja konfliktu, wywodza-
cego sig z tej wiladnie duchowej dynamiki ,,0s6b dra-
matu”. Ta sprawa, to jakie$ ciekawe, niezwykle zda-

1) Oczywiscie, méwiac o ,ludziach”, ,,osobach” dramalu, ma-
my na mysli nie ludzi realnych, lecz ,,widma”, zjawy, twory
wyobrazni poetyckiej, podobne tylko do ludzi rzeczywistych,
a wige znajdujace si¢ w pewnym miejscu i w pewnym czasie,
podobnych do niiejsca i czasu rzeczywistego, a przecie roznych,
bo istniejacych tylko w wizji poetyckiej, — dzialajace w spos6b
zblizony do sposobu dziatania ludzi prawdziwych, w istocie jed-
nak dzialajace wedle imanentnych praw wlasnych. Podkresli¢
nalezy ten ludzki, choéby metaforyczny tylko charakter wszyst-
kich, nawet najfantastyczniejszych zjaw poetyckich,
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rzenie, a racze] zderzenie kilku ,,0s6b”, ktére los sprzagl
z sobg w pewnym momencie i na pewnym terenie i ka-
zal im zgodnie z ich natura czego$ chcied, a czegos uni-
kaé, kogo§ milowaé, a kogo$ nienawidzieé, do czegos
dazy¢ i cos zwalcza¢ — to jest dramat, to jest w nim
najwazniejsze i ostateczne; wszystko inne za$ tkwi juz
w tym konflikcie i stanowi tylko wyraz tego dramatu
wewnetrznego, a zatem: i akcja z jej tempem i rytmem,
i stowo, i tlo, i $rodowisko’). Jezeli poeta akcje¢ w ten
czy Ow sposob ..prowadzi”, jezeli ,kaze” jej dziac sie
w takich czy owakich chwilach i miejscach, jezeli tak
wlaénie, a nie inaczej ,kaze” mowi¢ swoim postaciom,
to jest to w pewnej tylko czg$ci i w pewnym tylko ro-
zumieniu jego ,,wymysl” dowolny, jako ze sama struk-
tura dramatu posiada wlasna konieczno$¢ obiektywna
czy tez, jak chca niektérzy, formalna, tkwiaca zarod-
kowo w samej wizji dramatycznej, t. j. w zjawie ze-
spolonej w pewnym osobliwym konflikcie grupy ludzi.

Poprzez wszelkie przemiany form, jakie si¢ nam ja-
wig w dziejach dramatu, od greckiego poczawszy, po-
przez $redniowieczne misteria, az do jego form nowo-
zytnych, ten wlaénie czysto ludzki konflikt byl zawsze
mniej lub wigcej uSwiadomionym i konsekwentnie prze-
prowadzanym celem dramatopisarstwa. Rozwéj drama-
tu szedl wlaénie po linii coraz wickszego uswiadamia-
nia sobie tej istoty dramatu, coraz usilniejszego elimi-
nowania zeh zewnetrznych akcesoriéw i zdarzen niepo-

1) Moment to zasadniczy ze wzgledu na imanenina celowosé
struktury dramatu i wynikajace stad wskazania dla inscenizacji,
w ktorej wszystkie owe czynniki stanowi¢ winny organicznie
sprzezone elementy ekspresyjne dla sprawy najwazniejszej, istot-
nej w kazdym dramacie, t. j. konfliktu ludzkiego.

13



trzebnych, a coraz wiekszego koncentrowania si¢ na
tym, co tworzy ,,dusze” dramatu.

Oczywiscie, to ,,uczlowieczenie si¢” dramatu nie wy-
lacza zen pierwiastka nadzmyslowego, nie ogranicza
konfliktu dramatycznego jedynie do spraw migdzy-
ludzkich. Wszak los czlowieka, to nie tylko on sam
i otaczajacy go ludzie, rzeczy i1 sprawy, lecz i owe sily
tajemne, ktorych istoty dociec nie umiemy, a ktére prze-
jawiaja si¢ w biegu spraw tego $wiata. Ananke, Fa-
tum, Bbg, Opatrzno$¢, Los, Przyroda, Srodowisko i t.d.,
oto nazwy na okre$lenie, w réznych czasach i u réznych
narodow, tej niezbadanej mocy, ciazacej nad czlowie-
kiem. Walka z nia — to najpotezniejszy konflikt dra-
matyczny. Nie zmienia to jednak same] istoty drama-
tyzmu: zawsze bowiem idzie o czlowieka cierpiacego
1 walczacego, zawsze ten los nie sam, nie we wlasnej
jakoby jawi si¢ postaci, lecz poprzez ludzi i zdarzenia.
Pod tym wzgledem widzimy réwniez ewolucje w dzie-
jach dramatu, idaca w kierunku coraz wickszego uczlo-
wieczania go, coraz wickszej zwarto$ci i spoistoéci kon-
fliktu, coraz energiczniejszego wypracowywania i wy-
dobywania jego czysto ludzkiego charakteru.

Jakiz jest jednak stosunek niejako osobisty samego
twércy dramatu do tej wizji dramatyczne;j?

Nie ulega watpliwosci, ze prawdziwy twoérca prze-
fzywa swoj dramat, ze 6w zasadniczy konflikt drama-
tyczny, to— na pewnym poziomie — wlasna jego spra-
wa, stanowiaca wyraz najosobistszych jego konfliktéw
i zmagan si¢ duchowych, owe za$ postaci dramatyczne,
owe na wzér zywych ksztaltowane widma rozgrywaja
walke fikcyjna wprawdzie, lecz zarazem serdecznie rze-
czywista dla samego autora i1 w nim samym si¢ toczaca.
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Skad jednak pochodzi ta wiasnie dramatyczna forma
ich wypowiadania i ksztaltowania?

Na rozbudzenie i rozwéj zdolnoéci dramotwérczych -
skladaly si¢ niewatpliwie wieki. W zarodku znajduje-
my je juz u czlowieka pierwotnego, a takze dzié jeszcze
ujawniaja si¢ one ze szczegélna wyrazistoicia u dzieci
1 u ludzi prostych. Céz bowiem jest istota tego .,drama-
tyzmu”? Z czego sie on wywodzi? Oczywiscie, z pope-
du, jak wszelka twérczo$é czlowicka, a mianowicie z po-
pedu naSladowczego czyli mimicznego. Poped to, jak

- wiadomo, niestychanie wainy w rozwoju czlowicka

1 calej ludzko$ci. U dziecka przejawia sie on jako po-
ped do nasladowania wszystkiego, co niezwykloscia wy-
gladu czy waznoicia swoja budzi w duszy dziecka sil-
niejsze uczucia. Nasladuje wiec dziecko ludzi starszych,
ich gest i slowa, nasladuje zwierzeta, a nawet istoty
martwe, nasladuje cale zdarzenia, uzupelniajac i roz-
szerzajac je wlasna fantazja. Dzicki za$ zywosci wyo-
brazen i silnej impulsywnoéci, dziecko, nasladujac
i wZywajac si¢ po swojemu w rozmaite sytuacje, odra-
zu je tez uzewngtrznia czyli gra, t. j. wizj¢ swoja ca-
lym swym cialem wyraza. Czyni to czesto nie w poje-
dynke, lecz wraz z innymi dzieémi, tworzac z nimi
jak gdyby improwizowany zespét aktorski (,teatr sa-
morodny”). Spotykamy tedy w tej ,zabawie drama-
tycznej” zjawisko nader ciekawe, a mianowicie jak gdy-
by niezréinicowana jeszcze twérczosé dramatyczna
1 aktorskg zarazem w elementarnym z soba zwigzku
psychofizycznym.

Niczym innym tez nie sa t .zw. tahce mimiczne u lu-
déw pierwotnych. Taniec, jak wiadomo, jest najpotez-
niejsza sztuka pierwotna. W taficach mimicznych, wy-
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konywanych przez cala gromade, treéé¢ stanowi zawsze
pewna typowa scena czy zdarzenie, np. walka, polowa-
nie, zaloty milosne. Uczestnicy wykonuja odpowiednie
ruchy, wydaja odpowiednie glosy, stowem: nasladujac
rzeczywisto$¢, graja swoje role. (Pomijamy fakt specy-
fikowania tych tafncéw, jako obrzedéw religijnych,
idzie nam bowiem jedynie o ich geneze psychologicz-
ng). ,, Tance te — mowi jeden z najlepszych znawcéw
sztuki pierwotnej (E. Grosse) — toruja w istocie przej-
écie do dramatu, ktéry z punktu widzenia rozwoju dzie-
jowego jest zréznicowana odmiang tanca”. Brak mu je-
dynie stowa, azeby z rytmicznej pantominy staé sie
rzeczywistym dramatem. Otéz stowo to czyli tekst
znajdujemy réwniez u niektérych ludéw. U pewnych
np. szczepéw australijskich objasnia owe sceny mi-
miczno-taneczne kierownik tanca, $piewajac odpowied-
nie piesni. Dodajmy do tego nieodlaczne od owych tari-
cow takie elementy, jak: kostium, charakteryzacja twa-
rzy, maska, a odnajdziemy wszystkie istotne elementy
dramatu a zarazem teatru. W tym stadium bowiem two-
rzg one jeszcze wspolna, niezréznicowana jednosé. Sla-
dy tej jednos$ci spotykamy zreszta i pézniej. np. w dzie-
jach dramatu greckiego, kiedy to sami poeci, jako akto-
rzy, musieli graé we wlasnych utworach (zwyczaj, kto-
ry, jak wiadomo, usunal dopiero Sofokles). — A czym-
Ze innym sa np. improwizacje wloskiej ,,commedia dell-
zﬁ‘te”, osnuwane na t. zw. kanwie, jesli nie pozostaio-
$cia owego stadium, w ktérym dramat i teatr stanowily
jeszcze elementarna, organiczng jedno$é, zastugujaca
na nazwe ,,dramo-teatru’’?

W pézniejszym rozwoju dokonal sie rozdzial miedzy
jednym i drugim czynnikiem, rozluznil sie zwigzek mie-
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dzy wizja a ekspresja u samego twércy dramatyczne-
go. Niewatpliwie i dzisiejszy twérca wizje swa drama-
tyczna réwniez w jaki§ sposéb przezywa, wszelako nie
ujawnia jej juz ani jej nie wyraza z owa pierwotng
zywiolowoscia i wszechstronnoscia organiczna; albo-
wiem i sama wizja nazbyt si¢ skomplikowala i zmienily
si¢ réwniez gruntownie warunki tworzenia i wyrazania,
tak Ze twérca dzisiejszy ogranicza si¢ jedynie do érod=
kéw mu dostepnych, t. j. do stowa czyli do utworu li-
terackiego, dramatu. Nie ulega watpliwosci, ze w sa-
mym akcie twérczym odczuwa on nadal owe, acz ru-
dymentarne juz tylko, bodZce do gry, gestu, mimiki,
przelewa je jednak catkowicie w stowo, ktére dzieki te-
mu nabiera w dramacie nowej, ozywczej dynamiki, jak
gdyby naladowanej utajonymi impulsami organiczny-
mi. T¢ tedy funkcje organicznego dopelniania, ujaw-
niania, urzeczywistniania dramatu podejmuje teatr, i to
przez tych, ktorzy go przede wszystkim tworza, t. j.
przez aktoréw. Aktor przejmuje niejako te druga cze$é
twérczej sprawy dramatu, ktéra w naturalnym przebie-
gu winna wlasciwie wyplywaé wprost z aktu twérczego
u dramo-twoércy, tak, jak to sie¢ dzieje u dziecka lub
u czlowieka pierwotnego. Aktor dopelnia autora, jest
niejako jego dalszym ciagiem, wkracza tam, gdzie usta-
Je, a raczej urywa si¢ naturalny bieg jego aktu twér-
czego. _

Tak wigc z przyczyn organicznej wprost przynalez-
noSci wzajemnej dramat i teatr ciaza ku sobie. Sam
dramat jest bez teatru czyli — przede wszystkim —
bez aktora czym$ niezupelnym. Dopiero aktor uciele-
$nia go, urzeczywistnia, przejmujac w siebie wizj¢ dra-
matyczng 1 wyrazajac ja za posrednictwem swej oso-
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by. Kiedy$ on sam, jako twérca dramatu, wyrazal tak
wlasne swe wizje, dzi§ wyraza wizje obce, lecz czynié
to musi tak, jak gdyby one byly jego wlasne. W ten
sposéb autor i aktor, dramat i teatr — rozdzielone —
znéw sie dopelniaja. Co bylo pierwotnie jednia, znow
sie w jedno zrasta. W ten sposob tez rozwigzuje si¢ juz
ponickad owo na poczatku postawione pytanie co do
stosunku teatru do dramatu, réwnoczesnie jednak wy-
suwa sie nowe zagadnienie, a mianowicie zagadnienie
aktora.

11

Istota aktorstwa, jako odrebnej dziedziny sprawno-
sci duchowej, jest to, coby$my nazwaé mogli transfor-
mizmem. Polega on na specyficznej zdolnosci, wiasci-
wej zreszta w zarodku, jake$my o tym juzi wspomnieli,
kazdemu czlowiekowi, a tylko spotegowanej do godno-
éci talentu i sztuki u aktora, mianowicie na zdolnosci do
przeksztalcania swej osobowosci na ,,osoby”, okreslo-
ne warunkami t. zw. roli. Rola — to dla aktora jakby
surowe jeszcze tworzywo, ktére on dopiero ozywié mu-
si i uksztaltowaé. Rola—to przede wszystkim stowo i sze-
reg mniej lub wigcej licznych i szczegdlowych uwag au-
tora, odnoszacych si¢ do zewnetrznego wygladu danej
postaci, jej gestéw, wyrazu mimicznego, — to system
znakéw nieledwie, na ogél skapy i wieloznaczny. Dowo-
dem nieokreélonoéci tego materiatu jest znany fakt, ze
ta sama rola tak rozmaicie wypada¢é moze w ujeciu
i oddaniu jej przez rozmaitych aktorow. Najwazniejsze
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w tym systemie znakéw jest niechybnie stowo (tekst);
jest ono czym$ wigcej, niz znakiem tylko, niz slowem
zwyczajnym; jako stowo bowiem poetyckie, drama-
tyczne, zawiera nie tylko zwyczajng tre$é, znaczenie,
lecz posiada, jakesmy juz powiedzieli, swoista dynami-
ke, dziala sugestywnie na wyobraznie, podsuwajac jej
zapomoca swej tre§ci, zabarwienia, tonu, rytmu wizje
czlowieka.

Rézna jest zdolno$é twércéw dramatycznych do na-
rzucania tej wizji, rozmaita tez u odbiorcéw zdolnoéé
do odtwarzania jej w sobie pod dzialaniem slowa. Zau-
wazy¢, oczywiscie, nalezy, ze gdy mowa o wizji drama-
tycznej, nie sposéb ograniczaé jej tylko do plastycznego
widzenia. Obejmuje ona o wiele wigcej, wciagajac
w swoj zakres i organizujac nie tylko zjawiskowe ce-
chy postaci (zaréwno w pozie, w statyce, jak i w ruchu,
gescie, mimice, stowem: w dynamice), lecz takze stucho-
we, a co najwazniejsza, siegajac w glab, odtwarza
éli 1 pozadan. Dzieje si¢ to dzieki zdolnosci i procesowti
t. zw. wzywania si¢, stanowiacemu (wedlug T. Lippsa)
jeden z istotnych czynnikéw wszelkiego doznawania
estetycznego. Otdéz wizja ta u normalnych odbior-
céw” dramatu nie osiaga zwykle wysokiego stopnia na-
silenia; zawarte w niej czynniki rozkladaja si¢ zazwy-
czaj, zaleznie od psychicznego typu odbiorcy, nierowno-
miernie, tak, Ze u jednego przewaza czynnik wizualny,
u drugiego stuchowy, u innego za$ motoryczny lub emo-
cjonalny. Ten wla$nie wyiszy od normalnego stopien
nasilenia wizyjno$ci oraz zdolnoé¢ do mniej lub wigce]
rownomiernego zespalania tych czynnikéw w jedna,
calkowita wizje, odréinia przede wszystkim aktora od
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nie-aktora. Aktor dramatyczng ,,postaé” swa widzi, sly-
szy, czuje, razem i rownoczesnie, i to w takim stopniu,
ze go ta wizja niemal catkowicie ,,wypelnia”. Ta wla-
énie zdolno$¢ wizjonerska, to jego faculté maitresse.
Juz ona zawiera w sobie caly szereg specjalnych wiasci-
wosci 1 sprawnosci duchowych, danych aktorow:i przez
nature i stanowiacych jego talent, ale zarazem wymaga-
jacych od niego jeszcze usilnego éwiczenia i ksztalcenia.
Nie tu miejsce na szczegélowa analizg tych czynnikow,
umozliwiajacych i poglebiajacych przyrodzona zdolnos¢
aktora do odtwarzania w sobie zZywe]j postaci, czyli wi-
zjonerskiego wypelniania si¢ niag przez wnikliwe z nia
obcowanie. Z czynnikéw tych niewatpliwie jednym
z najwazniejszych jest wrazliwo§¢ na slowo, na to slo-
wo Zywe, dramatyczne, za posSrednictwem ktorego ak-
tor prawie wylacznie z postacia swa si¢ styka i zapomo-
ca ktorego tez w duzej mierze bedzie ja odtwarzal. Tu
nie wystarczy tylko ogélna inteligencja i wyksztalcenie,
pozwalajace rozumieé tekst; aktor, wnikajacy w postaé
poprzez slowo, musi to slowo znaé doskonale, musi je
nie tylko rozumieé, lecz musi mu ono odslania¢ swa ta-
jemnicg, czar, barwe, ton i muzyke, swoje zycie. Totez
aktor musi te swoja naturalna wrazliwo$¢ na slowo po-
tegowad i ksztalci¢. Z tym wiaZa sig¢ jeszcze inne czyn-

niki, jak osobista kultura aktora, na ktéra oprocz inte-

ligencji i wyksztalcenia sklada si¢ bogactwo osobistych
przezyé, rozlegla skala uczué i mysli, wnikliwa znajo-
moéé zycia i duszy. Im bardziej aktor skupia w sobie
te warunki, tym zywiej, pewniej i glebiej dziala¢ w nim
bedzie ta jego wizjo-twodrcza intuicja, konsolidujaca
i konkretyzujaca z ulamkowych badz co badz bodzcow,
jakimi sg stowa, posta¢ dramatyczna, tym bardziej tez
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rozszerzy pojemno$¢ swych zdolnoéci transformacyj-
nych 1 tym bogatsza wytworzy w sobie skale mozliwosci
aktorskich.

W zaznaczonym przez nas stadium twérczosci aktor-
skiej wydzieli¢ mozna nastepujace trzy fazy: pierwsze
obcowanie z postacia dramatyczna, stopniowe nasy-
canie si¢ jej wizja oraz ostateczny impuls do gry. Gra—
to uzewnetrznianie wizji, jej aktualizowanie, wprawia-
nie jej w ruch, wynikajace z zywiolowa, niejako orga-
niczna koniecznoscia z owej intensyfikacji wizji. Ta
zdolno$¢ do wypelniania si¢ i (poniekad dowolnego) in-
tensyfikowania w sobie wizji, jest czyms$, co dotyka juz
granic patologii. Czlowiek, ktory pod wplywem wizji
zatraca swa $wiadomo$é, jest — histerykiem. Histeryk,
to czlowiek, ktéry wlasna jain przetwarza na jain in-
na — 1 to tak, ze ta zmiana objawia si¢ w calym jego
organizmie, w odmiennym, a do charakteru tej nowe;j
jazni dostosowanym wyrazie twarzy, glosie, systemie
ruchéw. Aktor, wypelniony wizja, tym si¢ od histeryka
rézni, ze nie zatraca calkowicie swej $wiadomosci, tym
za$ jest do niego podobny, ze 1 w nim takze nasilo-
na wizja szuka wyrazu, znajdujac go wlasnie w grze.
Histeryk ,.gra” rowniez, lecz gra nieSwiadomie, z pa-
tologicznego musu, a gra nieraz znakomicie; nie dziw,
ze sie go tak czesto bierze za ..aktora” tylko, za ,ko-
medianta”. U aktora natomiast nie ma musu, wyply-
wajacego z pod progu $wiadomosci, z glebi chorego sy-
stemu nerwowego, jest tylko silne napigcie organizmu,
nasyconego impulsami, plynacymi z wizji — napiecie
tym wigksze, ze aktor ,,urodzony” posiada duza ekspre-
syjnoé¢, t.j. duza pobudliwo$¢ i latwo$¢ przetwarzania
impulséw na wyraz. Sila tego napiecia moze byé réina,
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nieraz bardzo znaczna, nigdy jednak nie gasi u aktora
¢wiatla §wiadomoséci i nie paralizuje w nim woli
I dzicki temu wlaénie aktor moze naturalne swoje im-
pulsy wyrazowe, a przez to i sam wyraz przeksztalcac,
modulowaé czyli artystycznie przepracowywac, dzigki
temu moze by¢ artysta, gdy inaczej bylby tylko — sza-
leficem.

Te $wiadoma prace aktora (wykonywana juz czesto
wespol z rezyserem) nad uksztalceniem wyrazu, to
opracowywanie roli moznaby nazwaé czwarta faza
w akcie twérczym aktora. W niej to gléwnie objawia sig
jego inteligencja i kultura artystyczna. Aktor, grajacy
tylko intuicyjnie, czyni¢ to moze z duzym nawet talen-
tem i powodzeniem, lecz pomijajac, Ze si¢ wnet wy-
czerpie, graé bedzie raczej efektownie, niz gleboko,
i najczeécie] w sposéb wykazujacy wiele szwow, fal-
széw, wykoSlawieh. Z intuicja polaczy¢ si¢ musi inteli-
gencja i $wiadomo$¢ kierujaca praca aktora nad rola.
Na czym ona polega? Pewne podobienswo z tym
stadium znajdujemy w kazdej pracy tworczej, w kto-
rej po pierwszym rzucie inspiracyjnym nastepuje okres
poprawiania, kreélenia, wygladzania, dociagania do
pewnej idealnej linii — a to w drodze $wiadomej kon-
troli, porébwnywania poszczegblnych czeSci z soba oraz
odpowiedniejszego doboru elementéw wyrazowych ze
wzgledu na calo$é. I u aktora pierwszy jak gdyby plan
gry, wynikajacy wprost z owe] intuicyjnej wizji, do-
maga sie czesto modyfikacji w szczegolach, wypraco-
wania na glab, sharmonizowania czeci z soba w jedna
calo$é, nalezytego ustawienia jej wobec calego dramatu
i poszczegdlnych scen, usunigcia wszystkiego, co zbyte-
czne, uproszczenia i skoncentrowania wyrazu, a nieraz
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znowu dotworzenia szczegéléw, mogacych dany mo-
ment ozywi¢ i uplastycznié. Cala finezja, subtelnos¢, je-
dnolitoéé roli, jej wielko$é 1 styl, slowem, jej artyzm
zalezy od tego stadium.

Dalszym i ostatecznym stadium procesu tworczego
jest juz sama gra. Widzieliémy poprzednio, ze pier-
wotnie autor i aktor byli jednym i tym samym, Ze wigc
aktor ,gral” zrazu wlasna wizjg i Ze dopiero w ciagu
rozwoju oddzielily si¢ od siebie te dwie funkcje: dra-
matyczna i aktorska, obie wyrastajace ze wspolnego
pnia, ze wspélnego instynktu mimicznego, czyli in-
stynktu gry oddzielily si¢ w ten sposéb, Ze poe-
ta dramatyczny wizje swa wyraza 1 wyrazi¢  jest
zdolny jedynie stowem (o ile nie jest zarazem akto-
rem?), aktor za$ t¢ mu poddana wizje W sobie odtwarza,
dopelnia innerwacjami ograniczonymi ( istniejacymi ru-
dymentarnie takie w akcie twérczym autora drama-
tycznego) i wreszcie gra, t. j. wyraza calym, ujetym
zreszta w karby i udyscyplinowanym systemem natu-
ralnych reakcyj i ekspresyj.

Ten instynkt gry, szczegdlnie zZywy u aktora i two-
rzacy istote jego powolania, odzywa sie w nim w tym
stadium, ktére nazwalismy momentem ,nasycenia sig
wizja dramatyczna’, a ktére nastepuje zwykle po dluz-
szym z nig obcowaniu i wiyciu si¢ w nia. Wizelkie
wzruszenia, czyniace zado§é naturalnemu popedowi,
polaczone sa ze swoistymi uczuciami przyjemnymi.

1) Nierzadkie wypadki, w ktérych autorowie dramatyczni sa
réwnies niezgorszymi aktorami (Szekspir, z nowszych Wede-
kind, Zapolska, Sacha Guitry, Jewreinow, Jacques Copeau i in.),
$wiadczylyby o stuszno$ci naszego teorematu.
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Daje je wigc i aktorstwo, ,.gra”, jako dzialanie ply-
nace z popedu, a mianowicie z popedu nasladow-
czego i ekspresyjnego. Gdyby w grze aktora nie bylo
tego wlasnie momentu biologicznego, stwarzajacego
uczucie przyjemnosci, to niewatpliwie nigdyby sie z ak-
torstwa rozwing¢ nie mogla sztuka, a i samo aktorstwo
rychloby zagineto. Céz wiec dziwnego, ze kazdy aktor
chce i pragnie gra¢? Nie o ambicje tu tylko chodzi, nie
o to, ze ,bez gry si¢ rdzewieje”, lecz o owg gleboka
emocje, ktora aktorowi daje wlasnie gra, jako wyzycie
si¢ popedu.

Jesli tak jest, to i z tego punktu widzenia zrozumieé
latwo, ze tak jak dramat, a raczej dramatotwérca po-
trzebuje dopelnienia przez aktora, tak tez i aktor po-
trzebuje dramatu, t.j. materialu do gry, a raczej owej
wizji w ten sposéb juz uksztaltowanej, aby w nim ona
naprawdg¢ wywola¢ mogla poped do gry. Ta wlaénie
zdolno$¢ i umiejetnosé takiego ksztaltowania wizji, iz-
by ona w aktorze rozbudzala poped do gry, jest specy-
ficznym talentem dramatopisarza. 1 dlatego aktor nie
moze si¢ bez niego obejéé. Aktor, albo co na jedno wy-
chodzi, teatr. Teatr bowiem to nic innego, tylko aktor
lub zespél aktoréw, odtwarzajacych, grajacych aktual-
nie owa wizj¢ dramatyczna,

Juz z takiego tymczasowego okreflenia teatru wy-
wies¢by si¢ daly wazkie wnioski co do jego istoty
1 praw, jako to: ze teatr jest sztuka udzielania zywych
wzruszen przez aktora wlasnie, ze si¢ gléwnie w akto-
rze 1 poprzez niego dopelnia w teatrze wizja twércy
czyli dramat, t.j. twér potencjalny, dopiero przez akto-
ra na scenie aktualizowany, ze gdy owa wizja stanowi
tywa jednig, zespolona i nie dograna w duchu twércey,

24

to rzecza teatru jest jednie te utrzymaé w grze aktora
lub zespolu aktoréw, tudziez w caloksztalcie srodkéw
scenicznych (czego strézem i poreka jest rezyser), ze da-
lej, gdy si¢ sprawa cala spelnia w zywych ludziach
1 przez nich (w dramacie i na scenie), to wszystko inne
w teatrze do nich si¢ powinno stosowaéd, im dawaé tlo
odpowiednie, nalezyty oddzwigk i wydzwiek. A to jest
styl inscenizacyjny, styl, rozumiany oczywiscie nie
w sensie realizmu czy archeologicznej wiernosci, lecz
jako harmonizowanie calej inscenizacji z tego wtaénie
oérodkowego punktu, jakim jest w dramacie konflikt
zywych ludzi a na scenie gra zespolu aktoréw, tak, iz
by wszystko, co si¢ na scene sklada, byto tylko dalszym
ciggiem tej tam sprawy, przez zywe dusze i zywe orga-
nizmy rozgrywanej, bylo jej wyrazem takim samym,
jak gest aktora, jego glos i mimika, bylo tej gry dopet-
nieniem tylko i wraz z nig tworzylo calos¢ zespolona
jednym duchem, nalang jednym ,.kolorem”, przepojo-
na jednym tonem — tym, jaki miala w duchu, w wy-
obrazni twoércy jego rodzaca sie wizja.

Scena jako adekwat wizji tworczej, realizujacej sig
glownie poprzez aktora — oto teatr 1 jego styl.

Z powyzszych uwag nad teatrem wysunal si¢ na plan
pierwszy, jako ten, ktéry teatr urzeczywistnia — aktor.
Bez niego nie ma teatru. Nie ma go jednak réwniez
i bez drugiego jeszcze czynnika, o ktérym dotad nie by-
fo mowy, a mianowicie bez widza. Czy mozna pomysleé
teatr bez widza? Moznaby go pomysle¢ raczej bez
wszystkiego innego, a wigc bez gmachu, sceny, deko-
racyj, kostiumu i t.d., gdyz wszystko to sa czynniki nie
istotne, nie mozna natomiast pomysle¢ go jedynie bez
aktora i bez widza. Aktor i widz — s3 to pojecia czy ra-
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czej czynniki korelatywne. Widz czyli w zwielokrotnie-
niu: publiczno$é — nie jest czyms$ dla teatru obojgtnym,
lecz réwnie istotnym, jak aktor, i obok niego jedynie
istotnym. A to rzuca nieco odmienne $wiatlo na teatr,
na jego ,,dusze”.

Oto ,teatr” to nie budynek, scena, widownia, kulisy,
nie aktorzy nawet, ani nie publiczno$¢, wzigte z osobna.
To wszystko sa dopiero warunki, czynniki, z ktoérych
teatr moze powstaé. Teatr bowiem to nie cos gotowego,
lecz co$, co sig wciaz od nowa tworzy i dzieje. Teatr nie
jest, lecz si¢ odbywa w czasie, tak, jak muzyka. Jest po-
ty. poki trwa, a potem by¢ przestaje. Teatr to proces du-
chowy, akt, ktory rodzi si¢ z zespolu odpowiednich wa-
runkéw. Ulegajac zludzeniu albo niesciéle sie wyraza-
jac, nazywamy teatrem poszczegolne jego czynniki, jak
n.p. sceng, zapominajac, ze ani zaden z nich z osobna ani
wszystkie razem nie stanowia jeszcze teatru, poki dzie-
ki nalezytemu ich ustosunkowaniu nie rozpocznie sig
dziaé 6w akt zywy, owa specyficzna ,,magia teatralna”,
ktorej w teatrze szukamy, ktérej dobrowolnie si¢ pod-
dajemy, ktéra wytwarza w nas pewne specjalne stany
duchowe, a ktorej elementem niezb¢dnym jesteSmy my
sami, jako widzowie. Teatr bowiem powstaje wszedzie
tam, gdzie jest kto$, kto gra, i kto, kto te gre widzi,
slyszy, odczuwa, a zatem aktor i widz; pomiedzy nimi
to wywiazuje si¢ owa specyficzna fluktuacja wlywow,
bedaca wlaéciwym teatrem, magia teatru czy tez jego
,.dusza’”.

Im tedy i ich wzajemnemu stosunkowi nalezy sig
szczegolna uwaga.

Przede wszystkim zaznaczmy jedno: nie wystarczy
oczywiécie sama fizyczna obecno$¢ widza, azeby po-
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wstala owa wiez duchowa, 6w stosunek migdzy nim
a aktorem, stanowiacy ,teatr” w najwlaSciwszym tego
stowa znaczeniu. Wszak widz, ktéry obserwuje n.p. tyl-
ko gre aktora jako pewne zjawisko, a nie poddaje sig
jego dzialaniu, zrywa owa nieodzowna wieZz 1 wy-
twarza stosunek, pozbawiajacy aktora gtéwnego bodzca
do gry, t. j. prze§wiadczenia o swym sugestywnym,
iluzjotwérczym dzialaniu, tym samym za§ niweczy
_teatr” niejako w samym zarodku. Juz z tego widag,
jaka musi istnie¢ postawa duchowa widza wobec gry
aktora, azeby powstal ,teatr”. Oto przede wszystkim
widz musi wnosié¢ z soba pewna miarg przysposobienia,
umozliwiajaca w ogéle oddzialywanie nan ze strony
aktora, a zatym nie tylko znajomo$¢ jezyka i pewien
stopien inteligencji, lecz takie dostateczna wrazliwos¢
oraz zasadnicza wole do poddania si¢ sugestii gry.
Wtenczas dopiero powstaé moze 6w prad fluktuacyjny
miedzy widzem a aktorem, przysparzajacy widzowi od-
rebnych wzruszef, a dla aktora bedacy ostatecznym
bodzcem do gry.

W ten sposéb spotykamy sig¢ znowu z zagadnieniem
gry, teraz jednak juz nie od strony wizji dramatycznej,
lecz od strony widza. Zdawaloby sie, ze aktor gra¢ mo-
e ostatecznie nawet przed pustymi krzestami, a zatem
sam, bez widza; gra przeciez sam takie wowczas, gdy
uczy sie n.p. swej roli lub gdy ja ¢wiczy na prébach_,
w zespole z innymi. Czy jednak wtedy gra naprawde?
Czy taka ,gra” daje mu tg pelni¢ wzruszen, a specjal-
nie te wlasnie emocjg, jaka mu daje gra przed rzeczy-
wistym widzem? I czy nie jest to tylko sztuczna .na
mias‘tka,” gry, sztuczna ckscytacja czy autoiluzja, gdy,
éwiczac, aktor gra przed wyimaginowana w wyobrazni
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widownia, ktéra na prébach, odbywajacych sie w ze-
spole z innymi aktorami, reprezentuja dlan w pewnej
mierze owi wspélgrajacy wlasnie? Zdaje sie nie ulegaé
watpliwosci, ze aktor gra naprawde po raz pierwszy
nie wéwczas, gdy uczy si¢ roli w domu lub éwiczy ja na
probach, lecz dopiero na premierze, przed publicznoécia.
Stad jakze czeste sa owe zdarzajace sie w czasie pre-
mier ,niespodzianki”, ktére kazdy aktor zna z wlasne-
go doswiadczenia!

Czymze jest tedy owa ,,magia teatralna”? Czym jest
dla widza, a czym dla aktora?

UzyliSmy poprzednio wyrazu ,sugestia”. Jestze
dzialanie aktora na widza sugestia? Istnieje niewatpli-
wie pewne podobiefistwo migdzy sugestia a owym dzia-
faniem. Sa jednak i réznice, i to roznice zasadnicze.
Wszak aktor grajacy sam jest wladciwie zasugerowany,
wszak kiedy dziala na widzéw za pomoca swej gry, gdy
czuje, ze budzi u publicznosci zachwyt, wtedy nie tylko
ja sugeruje, lecz gra lepiej, z wickszym przekonaniem,
z wicksza wiara, czyli sam ulega juz nie tylko wzmozo-
ncj autosugestii, lecz takie poniekad sugestii ze strony
publiczno$ci. Pomijamy inne réinice, a zaznaczymy jesz-
cze tylko jedna, mianowicie te, Ze we wlasciwej sugestii
ustaje u zasugerowanego osobnika $wiadomo$¢ t.zw. rze-
czywistoSci lub pewnych jej elementéw, a tym samym
mozno$¢ kontroli i krytyki, gdy tymczasem dzialanie
’ aktora na widza nie osiaga nigdy prawie tak wysokiego

stopnia nate¢zenia; widz zachowuje zawsze $wiadomoéé
rzeczywistosci, poczucie dystansu miedzy zjawa a t.zw.
prawda. Dystans ten jest wprawdzie zmienny, moze sie
wydtuzaé i skraca¢, zblizaé zjawe do prawdy i znéw ja
oddalac, lecz nigdy nie ustaje zupelnie, jak to sie dzieje
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w sugestii. Wylania si¢ tu zagadnienie t.zw. zludy este-
tycznej czyli iluzji. Iluzja jest to, jak wiadomo, stan
umystowy, w ktérym na podstawie pewnego podobicn-
stwa ( a nie identyczno$ci) migdzy spostrzezonym przed-
miotem A a wyobrazonym przedmiotem B uwazamy A
za B. Aktor grajacy mialby tedy wywolywaé u widza
., wrazenie” czlowieka, ktéry rzeczywiscie tak a tak wy-
glada, méwi, rusza sie, dziala, cierpi i t.d. Pomaga¢ te-
mu zludzeniu mialyby wszystkie inne czynniki teatru.
Teatr bylby tedy instytucja wylacznie iluzjonistyczna,
t.j. stuzaca tylko do wywolywania iluzji rzeczywistoSci.
Z tego tez iluzjonistycznego punktu widzenia zrodzit sig
t. zw. realizm czy raczej naturalizm sceny i gry aktor-
skiej, podobny zreszta w tym wzgledzie do realizmu
lub tez naturalizmu w sztuce w ogdle.

Sprawa to jednak o wiele bardziej zlozona. Przede
wszystkim iluzja estetyczna nie jest, éciSle rzecz biorac,
catkowitym zludzeniem, t.j. przekonaniem pewnym
a mylnym. Jest to raczej stan, oscylujacy miedzy zhu-
dzeniem a poczuciem rzeczywistoéci. Jakoz wobec dziel
sztuki, a zatem 1 tej sztuki, ktéra nazywamy teatrem,
w danym za$ razie wobec gry aktorskiej nie ulegamy
normalnie nigdy, jako widzowie, zupelnemu zludzeniu.
W kazdej sztuce bowiem istnicja czynniki jak gdyby
celowo przeciwdzialajace temu zupelnemu zludzeniu.
Calkowita iluzja bowiem nie tylko nie jest celem sztuki,
lecz, przeciwnie, wszelka sztukg zabija, gdy staje sig ce-
lem wylacznym. (Okazy panoptyczne!). Sprawa stanie
si¢ jasna, jesli uSwiadomimy sobie, ze dzialanie este-
tyczne odbywa si¢ na innej zgola plaszczyznie, na kto-
rej iluzja tworzy co najwyzej tylko jeden ze $rod-
koéw dzialania: oto iluzja, rozumiana jako ziudzenie, to
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sprawa czysto intelektualna, natomiast istote wszelkie-
go dzialania estetycznego stanowi pewien wstrzas, wzru-
szenie, gra uczu¢. Nie ma jej zupelnie n.p. W muzyce. —
Te dwa fakty, a mianowicie: ze calkowita iluzja jest
wprost sprzeczna z istota sztuki, ze wiec wylacznym jej
celem by¢ nie moze, oraz drugi: e w zasadzie sztuka,
jak n. p. muzyka wlasnie, obejéé sic moze bez iluzji,
rzucajg $wiatlo réwniez na role czynnika iluzjonistycz-
nego w teatrze. Czynnik ten ma w teatrze niewatpliwie
o wiele wigksze znaczenie, niz we wszelkiej innej sztuce,
ale tylko wicksze, nie za$ jedyne, jak to przez diugi czas
sadzono; czynnik ten jest istotnie — rzecby moina —
czynnikiem par excellence teatralnym, jako ze teatr to
przezywanie jakiejs nowej rzeczywistosci, przezywanie
za$ wymaga, by rzeczywisto$¢ t¢ w pewien sposob za-
symilowa¢, by w nia uwierzyé. Z tego stanowiska teatr
stanowi w istocie pewnego rodzaju ,,iluzjon”, t.j. sztuke
odrywania nas od t.zw. zwyklej rzeczywistosci a prze-
noszenia w $wiat inny, nieraz zgola fantastyczny, w za-
sadzie jednak zbudowany na tych samych prawach, co
Swiat ,,prawdziwy”. Magia teatru w duzej mierze na
tym wiasnie ,oczarowywaniu” polega, technika za$
teatru 1 specyficznie teatralna a raczej sceniczna twér-
cz0$¢ — to dobér jak najodpowiedniejszych ku temu
Srodkéw, pojetych z tego stanowiska jako system bodz-
céw dzialania iluzjonistycznego. Jednakowoz proces
estetycznej recepcji teatralnej nie zasadza sie wylacz-
nie na tej iluzji, a w kazdym razie nie na iluzji, jako
prostym ,,nasladowaniu rzeczywistosci”. Nalezy tu wy-
rézni¢ dwie sprawy. Oto sama »rzeczywistos¢”, o ktorej
nasladowanie tu idzie, to nie rzeczywistoé¢ realna, lecz
mimo wszelkiego do niej podobienstwa rzeczywisto§é
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fikcyjna, ujeta w wizje dramatu. Wynika stad, ze teatr
nie ma ,nasladowaé” éwiata rzeczywistego, lecz owa
wizje wlaénie. Innymi slowy: w teatrze nie ma rqiejsca
na ,realizm” w sensie kopiowania rzeczywistosci, lecz
chodzi w nim o odrebny, specyficzny system uwiarogod-
nienia wizji, w ktérym, rzecz jasna, i realizm takze t:.im,
gdzie go potrzeba, znalezé moze zastosowanie. Realizm
zatem nie stanowi jedynego ,stylu” teatralnego, lecz
tylko jeden z jego $rodkow, styl teatralny b(?wi.en,l ol to
tworczy, a wigc nie dajacy si¢ z gory przewidziec, z in-
wencji, intuicji, talentu inscenizatora czy rezysera wy-
plywajacy, a zawsze jak najbardziej celowy system (?d—
twarzania wizji dramatycznej. Gdy jednak wizja ta, _}:"lk
wdzieli$my, operuje w zasadzie czynnikami rzeczywis-
toéci, t. j. ludzmi, wzglednie ich hipostazam.i (t.zw. 050~
bami dramatu) i tychze dzialaniem, przeto 1 scena musi
sie czynnikami tymi postugiwaé celem wywolania u wi-
dza niezbednej w teatrze iluzji, t.j. wiary w rzeczywis-
toé¢ wizji. Rzecz jednak w tym, w jaki sposéb i w jakim
stopniu to czyni i czyni¢ powinna. I oto znowu wysuwa
sie na czolo, jako czynnik centralny, aktor i1 jego gra.
Wszystko inne na scenie to tylko organiczne tlo dla tfzj
jego gry, — tlo, majace stuzy¢ w tym celu, by ja
przygotowaé, uprawdopodobnié, uwypuklié, spotqgoyvac
(kostium, dekoracja, $wiatlo, muzyka), w zasadzie jed-
nak cala scena tkwi imanentnie w aktorze i jego grze,
t.zn. ze nie tylko , jak widzieliémy, sama scena wyloni-
la sie genetycznie ze sztuki aktorskiej, lecz ze sie z niej
dynamicznie i aktualnie wciaz wylania, ze aktor gra
swoja, a wigc: mimika, gestem i sfowem wytworzy¢ jest
zdolny i wytwarza¢ powinien w wyobraZni widza do‘—
pelniajaca wizje calosci. Na dobra sprawe tedy ,.scena”
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moglaby catkowicie zniknaé, aktor, niby eksterytorialny
pan swej sztuki, nosilby krélestwo swoje z soba, a ra-
czej, niby czarodziej, umialby magia swej sztuki kazde
miejsce, gdziekolwiekby gral, zamieni¢ na tg czy owa
scene”. Tak przecie bylo i za czasow starozytnych
Grekéw i w $redniowieczu 1 za Shakespeare’a, tak jest
w zasadzie wszedzie tam, gdzie aktor §wiadomy jest swej
mocy, gdzie teatr — to aktor, a nie mechanizm iluzjo-
nistyczny. Ten mechanizm wlaénie, ta iluzjonistyczna,
olbrzymia technika wsparta scena’’ coraz bardziej za-
bija aktora i coraz bardziej oslabia wrazliwos¢ widza,
a zatem teatr w jego najbardzie] esencjonalnym zna-
czeniu. Tu tez szukaé nalezy Zrédla najrozmaitszych
wspblczesnych aberacyj teatralnych i zgola opacznych
teory] teatrologicznych, szukajacych ,,duszy teatru”
wszedzie indziej, tylko nie tam, gdzie ona tkwi na-
prawdg, t.j. w aktorze. Jeieli tak sie ma sprawa w isto-
cie, to 6w skrajny iluzjonizm odpada oczywiscie zu-
pelnie, analiza za$ dzialania sceny wypadnie zgola ina-
czej. Sam aktor bowiem, grajac, nie moze stwarzaé ilu-
zji calkowitej, lecz co najwyzej tylko iluzjg zaczatko-
wa, t.j. iluzje nie pozbawiona swiadomo$ci dystansu
miedzy ,,zluda”, a prawda’ i pobudzajaca wyobraznig
widza do dopelniajace]j wspoltworczosci. Dzieje sig to
w ten sposob, ze aktor wywoluje u widza proces, kto-
ryby nazwaé mozna ,,na$ladowaniem wewngtrznym’,
a ktéry odbywa si¢ przy pomocy calego szeregu indu-
kowanych przezen pradéw i napigt innerwacyjnych,
przypominajacych do pewnego stopnia dzialanie tahca.
Ot6z bez watpienia ta wlasnie organiczna
oraz zlaczona z na$ladowaniem wewnetrznym i pobu-
dzona gra aktora, dopeiniajaca, wspéltworcza praca

indukcja
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w duzej mierze takie od ,,dramatyczne] treéci” danej
postaci — nie koniecznie zreszta zawsze wypowiedzia-
nej w stowach. (Wielcy aktorzy genialnie nieraz dopel-
niaja poete, wydobywajac z tekstu tres¢ ,utajona”).

Z naszkicowanym tu przezywaniem laczy sig¢ jeszcze
inna sprawa w recepcji widza teatralnego, a mianowi-
cie jego uczucia reakcyjne: widz bowiem nie tylko
przeiywa kazda postaé, a wiec jak gdyby sig z nia
utozsamia, lecz reaguje na nig takimi uczuciami, jak
litoé¢, zadowolenie, gniew, podziw, potepienie, ironia,
¢émiech... Wytwarza si¢ tedy przedziwny splot standw
duchowych, na ktéry skladaja sig: iluzja, przezywa-
nie oraz sady i uczucia reakcyjne. Jedna z postaw du-
chowych widza, i to najbardziej typowa, polega na je-
go utozsamieniu si¢ z jedna z postaci dramatu, najcze-
§ciej z t. zw. bohaterem, a wigc na przeniesieniu  si€¢
niejako w jej centr duchowy i reagowania zen na
wszystko inne, co si¢ w dramacie, wzglednie w stosun-
ku do bohatera dzieje.

Wchodzimy tu w sam tajemniczy warsztat tworcze]
pracy dramatopisarza, a raczej w istotg dzialania dra-
matu poprzez teatr, — dzialania, zasadzajacego sig
na tym wiaénie celowym wywolywaniu i kombinowa-
niu wspomnianych czynnikéw psychicznych, ktorych
przebieg, wzajemne ustosunkowanie, zmiana napieg,
wytwarza u widza 6w specyficzny rodzaj estetycznego
doznania, ktéry daje dramat czy tez teatr’). Talent poe-
ty, z tej strony widziany, polega wlasnie na takim

1) Qeczywiscie cala ta sprawa staje sie mozliwa jedynie dzie-

ki zasadniczej wspolnocie psychicznej miedzy twoérca dramatu
a widzem.
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umiejetnym poruszaniu dusz; poeta — méwimy —
»gra na duszach”.

Tyle o dramacie i teatrze, wzglednie aktorze od stro-
ny widza. Chodzitoby jeszcze o to, czym, na odwrét,
jest swiadomos¢ owego dzialania dla samego aktora.
Widzielismy, ze bez widza aktor przestaje byé akto-
rem, ze natomiast dopiero obecno§¢ widza staje si¢
dlan ostatecznym bodZcem do gry, a $wiadomosé od-
dzialywania nan poteguje jeszcze ten bodziec. Qddzia-
lywanie to staraliSmy si¢ powyzej opisaé. Obecnie idzie
jeszcze o to, czym si¢ tlumaczy znaczenie, jakie ono dla
gry aktora posiada.

W analizie psychologii aktora doszliémy do momen-
tu, ktéry nazwaliSmy nasyceniem si¢ wizja i impulsem
do gry. Zwrdcilismy jednak uwage na to, Ze w przeci-
wienstwie do histerykow, impuls ten w psychice aktora
nigdy nie osigga stopnia nieprzezwycigzonego, nieod-
partego przymusu, Ze zatem dzigki temu wlasnie jego
bezposrednia ekspresja czyli ,,gra” poddana by¢ mo-
ze jeszcze dalszemu opracowaniu artystycznemu. Aktor
tedy mimo wybitnej swej wrazliwosci 1 ekspresyjnoéci
graé nie musi. Jest to sprawa jego woli. Istnie¢ zatem
musi jeszcze jaki§ inny bodziec, ktéry go do gry pobu-
dza. Ot6z bodzcem tym jest niewatpliwie widz lub tez,
ciagle na gruncie psychologicznym stojac, to, co mu ten
widza daje, a wigc te uczucia, ktore w nim budzi jego
obecno$¢. Bez widza bowiem aktor, jak widzieliémy, nie
gralby, gdyz gra jego bylaby pozbawiona ,,sensu”. Sens
ten daje jej dopiero widz, jako odbiorca tej gry. Spra-
wa to zreszta banalna, podobnie jak np. to, ze méwca
nie wyglaszalby mowy do pustych krzeset. W tej jed-
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nak analizie elementarnej dobrze jest zda¢ sobie 1 z te-
go sprawe. Spotykamy si¢ tu z tym samym czynnikiem,
ktéry podswiadomie towarzyszy wszelkiej naszej pracy,
o ile ona nie jest zmechanizowanym tylko nalogiem,
automatyzmem, i stanowi tlo utajone wszelkich na-
szych dzialan i dazen: jest to poprostu istniejace w nas
przeswiadczenie, ze jest kto§, na kogo i dla kogo moz-
na dziataé. Odkrywamy tu spoleczne Zrédlo i wspél-
czynnik wszelkiej ludzkiej pracy i tworczoSci. Mniejsza
o nazwe tego duchowego czynnika, moze to by¢ prosta
potrzeba uzasadnienia swej pracy, nadania jej sensu
w postaci pozytku, ogdlnego dobra, stwarzania warto-
éci kulturalnych, albo tez che¢é popisu, wola mocy, za-
dza i rozkosz dzialania i t. d. Ten wlaénie ostatni mo-
tyw stanowi niewatpliwie owo ultimum agens w psy-
chologii aktora, ktére istniejace w nim impulsy do gry
dopiero aktualizuje'). One to sa rodzajem silnikéw,
wprawiajacych wolg jego w ruch. Zwlaszcza w stadium
gry zaczatkowym. W dalszym ciagu bowiem toczy sig
juz gra dla gry samej, podtrzymywana pradem silnych
i zywych wzruszen, jakie przede wszystkim sama gra
budzi u aktora. Motyw ,,publiczno$ci” jednak trwa
i funkcji swej nie zatraca. Aktor wciaz ,,czuje” publicz-
noé¢, intuicyjnie, seismograficznie niemal odczuwa kaz-
de swoje na nig oddzialywanie, kazda zmiang w tym
jakby indukcyjnym pradzie, ktéry go badz ponosi, po-
rywa, podnieca i dZwiga, badz tez, przeciwnie, po-
wéciaga, przytlacza i obniza. W ten sposéb wlasnie widz

') Bierzemy tu pod uwage, rzecz jasna, wypadek idealny.
W praktyce decyduja ponadto, a nieraz bodaj ezy nie wylacz-
nie nawet, inne motywy.

36

czyli publicznoé¢ reguluje poniekad gre aktora, wply-
wa na jej rodzaj i poziom, ton i styl. Jest duzo praw-
dy w starym powiedzeniu: . Jaka publicznoéé, taki
teatr”. Dotyczy to nie tylko repertuaru, ktéry z na-
tury rzeczy zalezy od publicznoéci i zawsze do niej be-
dzie sig stosowal, lecz i do samego typu gry. Aktor bo-
wiem dlatego wlaénie, ze chce si¢ publicznosci ,,podo-
ba¢” czyli, co na jedno wychodzi, na nia ,.dzialaé”,
mimowoli ,,nagina si¢”, a wi¢c bad? sie zniza, badz tez,
przeciwnie, podnosi do poziomu publicznosci.

Zdajemy sobie sprawe, jak niedostateczne sa jeszcze
nasze poszukiwania, gdy chodzi o to, coémy nazwali
,,dusza teatru”. Moze si¢ jednak udalo nam przynaj-
mniej z grubsza zakredli¢ teren, na ktorym nalezy jej
szuka¢, 1 moze zdolaliSmy wykryé i opisaé pewne za-
sadnicze, genetyczne i psychologiczne jej znamiona. Ze
stanowiska tych cech istotnych teatru wyda¢ sie tez mu-
sza egzageracja tylko 1 sztucznymi, czesto spekulatyw-
nie wymedrkowanymi skrajno$ciami takie teorie, jak
teoria ,,czystego teatru” albo ,teatru bez aktora”. Obie
one narazajg teatr na $mieré, jedna przez uduszenie,
t.j. z braku powietrza, ktérym dla teatru jest i pozo-
stanie zawsze dramat, druga z anemii, t.j. z braku krwi,
ktéra organizm teatru ozywia jedynie aktor. Jezeli
w poszukiwaniach ,,duszy teatru” wykryliémy ja we
wspoldzialaniu tylko dwu czynnikéw, t.j. aktora i wi-
dza, to szliSmy po linii slusznego z metodycznych
wzgledéw odrézniania teatru od dramatu. Takie jed-
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nak pojeciowe ich odréznianie nie jest jednoznaczne
z przeciwstawianiem ich sobie. Totez po tej analizie
mozna i nalezy dokona¢ w mysli wtornego niejako zcal-
kowania obu tych elementéw, kitore w rzeczywistosci
nierozerwalnie sa z sobg zlaczone. W tym obszerniej-
szym tedy znaczeniu teatr obejmuje oprocz aktora i wi-
dza takze dramat’).

1) Takie ujecie godzi si¢ zaréwno z rzeczywistoscia, jak i z po-
czuciem naszego i nie tylko naszego jezyka, kitéry w tym wias-
nie syntetycznym znaczeniu uiywa terminu ,teatr” w takich np.
okre§leniach, jak: ,Teair Fredry”, ,, Tealr Stowackiego”, , Teair
Wyspianiskiego™ i t. d. lub w tytulach prac naukowych, poswie-
conych nawet przewaznie dramatowi, jak np. w pracy K. Wi
Woéjcickiego: ,Teatr staroiytny w Polsce” lub w pracach prof.
Windakiewicza, jak: ,,Teatr ludowy w dawnej Polsce”, ,Teatr
polski przed powstaniem sceny narodowej”, ,Teatr kollegiow
jezuickich w dawnej Polsce” i t. d. Intuicja jezyka, jak wynika
z powyzszych przykladéw, godzi sie w tym wypadku z wnioska-
mi, osiagnietymi za pomoca $wiadomej analizy.

TEATRALIZACJA TEATRU

,» Teatr nowy”, jakikolwiek by on byl, da sie scharak-
terywowaé najogélniej zapomoca dwu cech, $ciéle zre-
szta z soba zwiazanych, a mianowicie: autonomizmu
i formizmu teatralnego. Pierwszy oznacza antydrama-
tyczna i antyliteracka tendencje¢ nowego teatru, a wiec
dazenie do bezwzglednej lub maksymalnej jego ,teatra-
lizacji”, drugi za$ poszukiwanie nowych érodkéw wyra-
zu i dzialania w zakresie wylacznie lub gléwnie formal-
nym.

Zacznijmy od formizmu. Rzuca si¢ tu w oczy przede
wszystkim geneza formizmu teatralnego z formizmu
plastycznego. Swiadczy o tym nie tylko identycznosé
zalozen teorytycznych, przeniesionych zywcem z pla-
styki na teatr, ale takze wielce znamienny fakt, ze twér-
cami lub inspiratorami tego typu ,teatru nowego” sa
w przewaznej mierze wla$nie malarze i ,konstrukto-
rzy przestrzeni scenicznej”’, z czego w praktyce wynika
niezmierna przewaga elementu plastycznego nad wszyst-
kimi innymi elementami teatru, a zwlaszcza z jednej
strony nad dramatem, ktory staje si¢ nie tyle | tek-
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stem”, ile raczej ,,pretekstem” do inscenizacji, z dru-
giej za$ nad aktorem, ktéry w ostatecznej konsekwen-
cji staje si¢ tylko ,,plama barwna”, linig i bryla, t.j.
elementem skladowym ogolnej kompozycji formalnej,
a wigc zrazu jeszcze zywa, trojwymiarowa marionetka,
wkoncu za$ plaska, dwuwymiarowa ,,wycinanka tektu-
rowa . W tym skrajnym formizmie spotykamy sig

jakby z bezwzgledna konsekwencja pojecia teatru jako

widowiska, obrazu.

Za takim pojmowaniem teatru przemawia na po-
zor sama etymologia wyrazu ,,teatr” (thedomai, patrze)
oraz grupa takich termindéw, jak ,widowisko”, ,,widz”,
~widownia” (czyli tez, wedle Krynskiego, ,,widzow-
nia”), ,spektakl” 1 in. Swiadczq cne rzeczywiécie
o tym, ze w poczuciu powszechnym przewaza wizualny
charakter teatru, nie dowodza jednak, by teatr naleza-
lo utozsamiaé z wizja statyczna, a wigc z plastyka. Wi-
zualnoéé teatru oznaczaé moze, co najwyzej, ten oczy-
wisty fakt, = ze teatr dziala przede wszystkim poprzez
zmyst wzroku, co jednak, bynajmniej, nie przesadza, by
samo widzenie mialo byé w teatrze celem, a przedmio-
tem widzenia tak czy owak pojety — obraz. W po-
przednich rozwazaniach staraliémy si¢ wykazaé, ze byt
nim i jest przede wszystkim aktor, aktor grajacy, i to
grajacy nie tylko mimika i gestem, lecz takie sfowem.
wizualne wiec ujecie teatru mogloby jedynie podkre-
§li¢. w nim, jako glowny, ten wlasnie widzialny czyn-
nik: aktora w ruchu — w przeciwienstwie do wylacz-
noéci lub nadmiernej przewagi elementu akustyczne-
go, t.j. sfowa méwionego lub §piewanego.

Oczywiscie, bez stowa i ruchu nie obejdzie si¢ takze
teatr formistyczny, schodza w nim one jednak na plan
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drugi, na czolo za§ wysuwa si¢ obraz (dekoracja, kon-
strukcja sceny. kostium, Swiatlo, barwa i t. d.), slowo
za§ jest tylko jakby komentarzem do poszczegolnych
,obrazéw zywych”. Moznaby nawet zaryzykowac okre-
élenie tego teatru jako serii ,,obrazéw méwionych” lub
,kinofonu”. Charakterystyke te z rozmyslu przejaskra-
wiamy; w praktyce nigdy ona nie wychodzi ,,na czy-
sto”, gdyz sama rzeczywistos¢ wszelkiego teatru broni
sie przeciwko narzucaniu jej w calej rozciaglosci tego
w same] swej istocie obcego teatrowi teorematu.

Te sama, do pewnego stopnia przejaskrawiajaca ce-
chy istotne metodg charakterystyki zastosujmy rowniez
do drugiego rodzaju formizmu teatralnego, ktory
w przeciwienstwie do tamtego, statyczno-plastycznego,
moznaby nazwaé¢ dynamiczno-motorycznym, a ktérego
typowym przykiadem jest t. zw. biomechaniczny teatr
stynnego teatralika rosyjskiego, Meyerholda. Formiz-
mem w swoim rodzaju jest takie ta koncepcja teatru,
poniewaz i ona dazy do ,,czystej formy” teatralnej czyli
do ,teatralizacji teatru”, akcentuje jednak glow-
nie dynamike ruchu, a montujac w tym celu olbrzymia
maszynerig, zmierza juz wprost do ,kinofikacji”, a na-
wet, zeby tak rzec, ,,cyrkofikacji” teatru. Oczywiscie, ze
rola aktora w tym teatrze staje si¢ réwniez nie tylko
inna, niz w teatrze tradycyjnym, lecz takze inna, niz
w teatrze typu formistyczno-plastycznego. Aktor bo-
wiem nie tylko nie ,,przezywa’ tu ani nie wyraza zad-
nej konkretnej, ciaglej i zorganizowanej tresci ducho-
wej, lecz przestaje juz takie by¢ tylko plama lub bry-
la. W teatrze dynamicznym, rzecz jasna, moze on sta-
nowi¢ jedynie element dynamiczny, a poniewaz wzorem
,formizmu dynamicznego” jesl maszyna, przeto i aktor
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moze tworzy¢ tylko czastke tego ogdlnego mechanizmu,
sam tedy musi by¢ Zywym mechanizmem lub zmechani-
zowanym organizmem, czyli innymi slowy, akrobata,
gimnastykiem, tancerzem.

Odmiennym jest tez w konsekwencji i teatralizm te-
go teatru, t. j. istota i rodzaj jego dzialania. Teatr dy-
namiczny bowiem dazy przede wszystkim do ekstazy
1 orgiazmu. Ten wlasnie ekstatyczny i orgiastyczny cha-
rakter rozni go nie tylko od teatru tradycyjnego, lecz
takZe od formistyczno-plastycznego, posiadajacego cha-
rakter bardziej kontemplacyjny 1 statyczny. Juz tu
zwracamy uwag¢ na pewien znamienny prymitywizm
tego teatru, polegajacy na powrocie niejako do pier-
wotnych, dionizyjskich zZrddet teatru. O tym obszerniej
w dalszym ciagu, a obecnie przejdziemy do drugiej,
obok formizmu, doniosiej cechy ,,teatru nowego”, t. j.
do jego tendencji antydramatycznej.

IT

Tendencje te tlumaczy sie zwykle dazeniem teatru
do wyzwolenia si¢ z pod przewagi literatury, co, na je-
zyk konkretny przelozone, oznacza raczej dazenie insce-
nizatora, jako rzekomo jedynego legalnego tworcy i ar-
tysty teatru, do calkowitego owladnigcia teatrem. Jest to
niewatpliwie czynnik nader wainy dla omawianego tu
zagadnienia, nie wyjasnia go jednak calkowicie. W o-
géle bowiem rozwazania nad rozwojem i stanem danej
sztuki, ograniczajace si¢ tylko do samych problematéw
formalno-estetycznych, nie prowadza nigdy do zupelne-
go wyjasnienia tych zjawisk, o ile ponadto nie siggna
jeszcze do ogolniejszych przyczyn natury spolecznej
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i kulturalnej. To tez i formula: ,,Teatr nowy jest reak-
cja przeciw dominujacej w nim roli dramatu’ nie thi-
maczy wszystkiego, a zwlaszeza nie tlumaczy owe-
go prymitywizmu, stanowigcego, zdaniem naszym,
mimo calego oszalamiajacego wyrafinowania technicz-
nego, bodaj czy nie najbardziej charakterystyczna ce-
che ,teatru nowego”. Prymitywizm ten objawia sie
w samej istocie dzialania czyli w samym ,teatraliz-
mie”’ obu wyréznionych przez nas typow ,nowego tea-
tru”. Jakze bo to one chca dziataé i jak dzialaja? Za
pomoca jakich $rodkéw? Na jakie osrodki wrazliwosci
i stopied kultury obliczonych? Oto nie dramat aktu-
alny, nie slowo, szczegélnie slowo artystycznie
uksztaltowane, zatem nie elementy, wyrazajace tresci
wyiszego rzedu i apelujace tym samym do wyiszych
form zycia psychicznego, lecz orgiazm i obrazowo$¢ —
w réinym zreszta ustosunkowaniu wzajemnym — sta-
nowia wyraz estetycznych dazen teatru nowego’,
przystosowany do typu widza reagujacego przede
wszystkim na bodZce zmysltowe i organiczne. Totez po
wyjaénienie tego zjawiska prymitywizmu musimy ZWIo-
ci¢ sie do innych czynnikéw, niz te, ktore okresla sig
zazwyczaj jako ,reakcje przeciw teatrowi staremu’ czy
tez jako ,,dazenie do bezwzglednej teatralizacji teatru”.

Stwierdzmy najpierw fakt, bedacy wprawdzie truiz-
mem, nie mniej jednak dla bytu teatru najzywotniej-
szy, a mianowicie fakt jego zaleznosci od widza czyli
od publicznoéci. W zadnej innej dziedzinie twércezosci
zaleznoé¢ ta nie siega tak gleboko, jak w teatrze, ile ze
widz teatralny nie jest tylko odbiorcg sztuki skadinad
od niego niezaleinej, przedmiotowo mu przeciwstawne],
lecz sam stanowi jeden z najistotniejszych skladnikow
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wszelkiego ,,Zywego teatru”. Totez zupelnie dobrze
mozna wyobrazi¢ sobie — przynajmniej do pewnego
stopnia — np. malarstwo bez widza lub muzyke bez
stuchacza, ale zadna miara nie moina wyobrazié sobie
teatru bez publicznoéci; teatr taki bytby wrecz pozbawio-
ny sensu i — sprzeczny sam w sobie. Stad wyplywa nie
tylko znany a niezmiernie gleboki wplyw publicznoéci
na rodzaj, styl i forme teatru, lecz przede wszystkim
ten elementarny fakt, ze kaidy teatr chce te publicz-
nos¢ mie¢ i ile moznoéci jak najsilniej na nig oddza-
tywac. Cecha ta, wyplywajaca ze zbiorowej, spolecznej
istoty teatru, poteguje si¢ jeszcze bardziej zwlaszcza
woéwczas, gdy teatr, jak wszystkie niemal teatry dzi-
siejsze, prowadzony jest merkantylnie, zalezy tedy od
frekwencji publicznoéci, a tym samym zdany jest na
jej taske i nielask¢. Taki teatr musi, oczywiécie, staraé
si¢ wszelkimi §rodkami o to, by si¢ swej publicznosci —
,,podoba¢”. W jaki sposob ten cel osiaggnaé moze, to za-
lezy wlasnie od rodzaju publicznosci. Miedzy teatrem
(scena) bowiem a publicznoécig istnieje, jak w naczy-
niach polaczonych, dazno$¢ do wyréwnania pozio-
mow, przyczym publicznoé¢ stanowi jednak element
o wiele odporniejszy 1 raczej poziom 1 jakoé¢ teatru re-
gulujacy, niz sam przezen regulowany.

Do powyzszej przestanki dodajmy jeszcze druga, do-
tyczaca gruntownej przemiany publicznoéci teatralnej,
jaka nastapila w dobie powojennej. Publiczno$¢ ta,
jakkolwiekby$Smy ja socjologicznie skwalifikowali,
przedstawia badz co badz zywiol kulturalnie mlodszy
1 psychicznie pierwotniejszy; wnosi ona z soba do tea-
tru wlasne kategorie wrazliwosci, myélenia, czucia
i smaku, domagajace si¢ zado$tuczynienia im, jezeli
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teatr liczy¢ ma na jej wzgledy. Pragnac byé scistym,
nalezaloby niewatpliwie zbadaé i okreélié¢ ten rodzaj
psychiki czy wrazliwoéci estetycznej, azeby wyjasnié
niepowodzenie teatru ,starego” oraz wszelkie préby
unowocze$nienia go, ktére, zdaniem naszym, ida po li-
nii dostosowania teatru do wymagan tej nowoczesnej
publiczno$ci. Dla nasgego celu jednak wystarczy, jesli
z pewna niewatpliwa sluszno$cia przyjmiemy rzecz ogol-
nie zreszta znana, Ze psychika tej publiczno$ci nalezy
do typu pierwotniejszego, t.j. ze reaguje przede
wszystkim na zjawiska, dzialajace na zmysly i popedy,
a nie na wyzsze centra psychiczne: intelektualne i emoc-
jonalne.

Powyzsze dwie przesianki prowadza juz wprost do
wniosku, ze teatr wspdlczesny, zmuszony liczy¢ sie z os-
rodkami najwiekszej wrazliwosci swoich widzéw, po-
szed}! nieuchronnie w kierunku wspomnianego prymi-
tywizmu, wysuwajac na czolo czynniki dzialajace doraz-
nie, t. j. elementy plastyczne i muzyczne, a obnizajac
warto$¢ stowa (dramatu) oraz subtelniejszej gry aktora.

By¢ moze, e interpretacja taka spotka sie z zarzutem
pewnej ,plytkosci”, nie umiejacej doceni¢ w ,tea-
trze nowym” jego nowoczesnoéci. Totez spieszymy za-
znaczyé, ze twércéw nowego teatru nie podejrzewamy
wcale o wylaczny oportunizm, przeciwnie, przyjmuje-
my, ze sg oni istotnie wyrazicielami nowego ,,ducha cza-
su”. Nie zmniejsza to jednak wagi poprzednich wy-
owdéw i nie przesadza sprawy, czy kierunek ten pomi-
mo cale] swej nowoczesno$ci oznacza istotnie postep
i czy odpowiada duchowi teatru, czy tez, przeciwnie,
jest raczej pewnego rodzaju aberacja, odszczepienstwem
od tego ducha. Teatr jest sztuka, i jako taki podlega

45



wartoSciowaniu estetycznemu, samo wiec wyjasnienie
pewnej fazy jego rozwoju, sam jej wywéd z ,,ducha
czasu” czyli z ogélu przyczyn natury spolecznej i kultu-
ralnej nie méwi nam jeszcze nic o jej wartosci.

Inny, poniekad przeciwny zarzut spotkaé nas moze
ze strony tych, ktérzy, jak St. I. Witkiewicz, uwazaja
teatr ,,formistyczny” nie za nizszy, lecz raczej za wyi-
szy typ teatru. Teatr ten bowiem dziala¢ ma nie przez
swoja pozaestetyczng, chocby skadinad najwznioélej-
sza tres¢, lecz przez ,,czysta formg”, a wiec jedynie
przez wyzwolong z wszelkiej treéci realnej konstrukcje
1 jej wewnetrzne ,,napiecia”, dzieki temu za§ wywoly-
waé¢ ma w widzu nie uczucia ,,zyciowe”, (..bebechowa-
te”), lecz czyste przezycia formalne, osiagajace swoj
szezyt w t. zw. wsirzasie metafizycznym.

Jest to teoria czysto spekulatywna, nie poparta zadny-
mi dowodami twoérczymi. Rozprawil si¢ z nia juz
K. Irzykowski (w ,,Walce o tre§¢”), do ktérego wywo-
déw — w naszym zwiazku — dodacby nalezalo jeszcze
nastepujace uwagi:

1) teoria Witkiewicza stanowi klasyczny przyklad
pomieszania roznych rodzajow sztuki, gdyz tezy, dajace
sie w pewnej mierze zastosowaé do plastyki i muzyki,
t.j. do sztuk, w ktérych ,,tres¢” stanowi zupelnie spe-
cyficzna i wtérna funkeje, przenosi do wybitnie ,,treécio-
wych” rodzajéw sztuki, jakimi sa literatura, a w szcze-
golnoéci dramat 1 teatr;

2) teoria ,,wstrzasu metafizycznego”, ktory Witkie-
wicz przeciwstawia, jako wyzszy efekt estetyczny, uczu-
ciom Zyciowym, zwiazanym z treScia utworu, kryje
w sobie rowniez pomieszanie pojeé, wynikajace z dia-
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lektyki czysto abstrakcyjnej: ,metafizycznie” bowiem
dziala kazdy prawdziwy utwér sztuki, t.j. utwor, w kto-
rym ,,tre$¢” dzieki odpowiedniej konstrukcji formalnej
zyskuje zupelnie swoisty ,,wyglad”, przetwarzajacy jej
dynamike pazaestetyczna (,.Zyciowa”) w estetyczna
wlaénie.

I11

Nalezy nam obecnie rozpatrzy¢ kwestie estetycznej
warto$ci ,.teatru nowego”, a przede wszystkim, czy i o
ile ten ,, teatr nowy” jest w ogole jeszcze teatrem. Ta-
kie znowu postawienie sprawy moZe na pierwszy rzut
oka wydawa¢ sie co najmniej—paradoksalne. Wszak-
ze — powiedza nam — najlepszym, a raczej jedynym
kryterium moze tu byé dzialanie teatru, nie za$ takie
czy inne jego okreélenie. Zapewne, o to wilasnie dzia-
lanie nam chodzi, bo przeciez to, ze co$ si¢ w teatrze
(fizycznym) dzieje i ze to co$ w jaki$, chocby nawet bar-
dzo intensywny sposéb dziala, ze sie jakos ,,podo-
ba”, nie dowodzi jeszcze bynajmniej, ze to cos jest tea-
trem, teatrem prawdziwym. Sa to sprawy poprostu za-
wstydzajaco banalne, a jednak dziwnie niedoceniane
Wszak kazda sztuka, a coz dopiero sztuka tak wysoce
zlozona, jak teatr, musi w jaki$, nawet estetyczny, spo-
sob dziataé, jednakowoz dzialanie to zawdziecza¢ moze
nie czynnikom istotnym, lecz niejako ubocznym. Tak
np. muzyka dzialaé moze przez swa programowos¢, poe-
zja przez swa muzyczno$é, malarstwo przez swa tres¢
anegdotyczna it.d. Spotykamy si¢ tu z zagadnieniem
estetycznym, ktére dla istoty poezji podjal byl
jeszcze Lessing, dla muzyki pézniej Hanslick, u nas dla
malarstwa St. Witkiewicz, a dla filmu Irzykowski.
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Chodzi w nim zawsze o okreélenie i ustalenie dla po-
szczegblnych sztuk warunkéw ich odrebnosci i swoisto-
§ci, a tym samym o oczyszczenie ich z elementow ob-
cych ich istocie lub wrecz nieistotnych, chodzi o to, by
kazda sztuka byla przede  wszystkim sobg i tworzyla
w granicach wlasnych swych $rodkéw, materiatu i form,
chodzi o jasnoé¢ i tad w pojeciach i w praktyce twor-
czej, o ochrong twoérczoéci od zametu, a szczegdlnie od
bledu, dajacego si¢ poréwnaé z tym bledem w mysle-
niu, ktéry logika nazywa ,,przejéciem do innego rodza-
ju” (metabasis eis allo genos). To samo zagadnienie
nalezy réwniez podjaé, gdy chodzi o teatr'). Nie wi-
dzimy, nie widza tego zwlaszcza sami twoércy i pro-
pagatorzy ,teatru nowego”, Ze teatr dzicki swej zlo-
zonoéci i elastycznoéci oddzialywaé moze na publicz-
noéé, zwlaszcza na publicznosc nieuéwiadomiona, takze
takimi $rodkami i czynnikami, ktére w gruncie rzeczy
obce sa istocie teatru lub lacza sig z nia tylko ubocznie,
wskutek czego wytwarza sig z czasem przesad, utrwala-
jacy sie wkohcu w jaka$ niekontrolowana wiarg czy
teorie, ze to wlaénie jest teatr. Ze taki paralogizm este-
tyczny nie jest czym$ mozliwym tylko w abstrakcji,
Jecz posiada niezwykle znaczenie i dla praktyki tea-
tralnej, tego dowodza dzieje teatru zarébwno przeszie,
jako tez obecne: oto ilekroé teatr traci wlasna ,,duszg”,

1) St. 1. Witkiewicz mial wiee my$l doskonala, gdy, konty-
nuujac niejako mysl swego ojca, wielkiego ,czysciciela” malar-
stwa polskiego, podjal zagadnienie teatru czystego” (,,czystej
formy teatralnej”). Niestety jednak Witkiewicz — zapewne wsku-
tek przewazajacej w nim predyspozycji malarskiej — zastosowal
do teatru teorie formizmu plastycznego, dopuszczajac sie w ten
spos6b wlasnie owego bledu ,metabazy”.

-
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tylekro¢, chcac za wszelka cene »dziala¢”, chwyta sie
konkurencji z innymi sztukami lub ucieka si¢ do ich
pomocy, czemu w ostatnich czasach sprzyja takze do
pewnego stopnia do$¢ metna zreszta teoria o teatrze
jako ,,sztuce syntetycznej”. ’
I_ gdybyz przynajmniej w ten sposéb 6w cel (,,dzia-
i'flme”} zostal naprawde osiagniety! Tymeczasem ,z;lyszy
sig¢ zewszad biadania, ze mimo wszelkie wysitki refor-
matorskie publicznos¢ coraz mniej ,,chodzi do teatru”
co L?rz.eciei nie oznacza nic innego, jak tylko to, it;
wlasnie 6w , teatr nowy” wcale na nia nie ,,dziala”. Po-
pac!amy tu na pozor w sprzeczno$¢. Wszak dopiero co
stw1ert‘:lzili§my, ze ,teatr nowy” powstaé¢ mial wlasnie
dla tej ,,nowej” publicznoici, z jej ducha i na jej uzy-
tel?'. I taz ,nowa” publicznosé mialaby sie w nim nu-
dzic? ‘Sprzecznoéé t¢ postaramy si¢ wyjas$nié w dal-
szym' ciagu. Tu, zaznaczajac tylko powyiszy fakt, sadzi-
my, ze zamiast poszukiwac coraz nowych i wymyslniej-
.f,zych spcltsobéw do jakiegokolwiek badz rodzaju zemoc-
jonowania 1 zepatowania publicznoéci, nalezoloby wejsé
w samo jadro zagadnienia i zrozumieé nareszcie ten
prosty fakt, ze klatwa teatru nowoczesnego jest jego —
ateatralnos¢, jego zwyrodnienie i sprzeniewierzenie sig
duchowi teatru, ze wigc jedyna rada i zbawienie lezy
w tym, by powréci¢ — do teatru prawdziwego. '

v

_Stwierdziliémy powyzej, ze antydramatyczna tenden-
cja _,,teatru nowego™ pozostaje w zwiazku z jego prymi-
tywizmem, jako tym czynnikiem, ktéry wysuwa na czo-
1.0 elementy, dzialajace zmyslowo i organicznie, obni-
Za za$§ warto$¢ stowa i gry czyli funkcje aktora méwia-
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tego i grajacego. A przeciez, czymkolwiek innym jesz-
cze jest teatr, stowo méwione stanowi w nim jeden z naj-
istotniejszych jego czynnikéw. Wszak juz taneczne ru-
chy teatru pierwotnego réznily si¢ od czystego tanca
tym, ze co$ wyrazaly, ze byly ruchami ekspresyjnymi.
Sztuka za$ stal si¢ teatr dopiero wtedy, gdy obok innych
érodkéw zaczal si¢ postugiwaé najwyzszym pod wzgle-
dem rozwojowym i najdoskonalszym $rodkiem wyrazo-
wym, t.j. slowem, zrazu Spiewanym, a potem mowio-
nym, czyli gdy oparl si¢ o dramat. Nie mamy zamiaru
§ledzi¢ tu pod tym katem widzenia dalszego rozwoju
teatru ani stosunku dramatu do teatru, chcemy tylko
stwierdzié, ze rozwéj ten, idacy po linii coraz organicz-
niejszego zwiazku teatru z dramatem, z czasem w miare
coraz wiekszego usamodzielniania si¢ dramatu, jako
formy literackiej, doprowadzit w samej rzeczy do pew-
nego przerostu stowa czyli dramatu w teatrze, inaczej,
do teatru literackiego, co musialo ostatecznie wywolaé
reakcje w postaci dazen powrotnych do pierwotnego
teatru plastyczno - ruchowego.

Z tej jednak skadinad slusznej reakcji przeciwko
przerostowi literatury w teatrze zrobiono reakcjg prze-
ciwko — samemu dramatowi i oto w ten sposob doply-
neliémy do idei teatru — bez dramatu. Sprawa za$ jest
poprostu ta, ze stowo, ktére pierwotnie bylo jednym
z najwazniejszych, lecz bynajmniej nie jedynym wyra-
zem dramatu, wybujalo z czasem ponad dramat Zy-
wy. A jednak poezja lub najogélniej literatura jest sztu-
ka czystego stowa, dramat za§ nalezy tylko w pewnym
stopniu do literatury, mianowicie o tyle, o ile i on po-
shuguje sie takze stowem, nie jest nia jednak calkowicie,
gdyz stowo spelnia w nim funkcjg inna, niz n.p. w po-
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wieéci lub liryce, i pelnie swoistego zZycia otrzymuje
dopiero wtedy, gdy jest grane, t.j. przez zywego akto-
ra wypowiadane, i to jako jeden tylko obok innych wy-
razéw jego przezy¢ aktualnych. Utwér, w ktérym slo-
wo spelnia funkcje czysto literacka, choéby formalnie
byl jak najpodobniejszy do dramatu, dramatem zy-
wym jeszcze nie jest. Dramatem zZywym lub, co na
jedno wychodzi, dramatem scenicznym.

Zbyt daleko by nas zawiodly rozwazania nad réznicg
miedzy znaczeniem slowa w poezji a jego rola w dra-
macie. Pomijajac tu zatem te nader subtelna i zawila
kwesti¢'), chcemy tylko zaznaczyé, Zze rozwdj dramatu
nowoczesnego poszedi istotnie przede wszystkim w kie-
runku literacko-poetyckim, wytwarzajac owe skadinad
wspaniale nieraz, lecz zgola nie sceniczne ,,poematy
dramatyczne” lub t.zw. dramaty ksiazkowe.

Ze jednak ten dylemat: poezja - dramat nie jet ko-
niecznoécia, dowodza tacy geniusze teatru i dramatu,
jak Shakespeare i Molier, u ktérych slowo (dramat)

1} O tej swoistej funkecji stowa w dramacie pisze niemal
w identyczny sposéb z nami Ostap Ortwin w ksiaZce pt.: ,,Préby
przekrojow” (Lwow 1936, str. 71—73):

»W sztuce stowa, w poezji, wystepuje jezyk w tym natural-
nym, swoistym charakterze tylko w dramatycznej koncepcji
czlowieka. Tu tylko bowiem jawi si¢ slowo nie jako materiat
i narzedzie, w ktérym niby w zwierciadle nieruchomym odbijaé
si¢ ma wewnetrzny i zewnetrzny $wiat czlowieka, ale jako twér
zywy, odrebny, samoistny i taki, jakim Zyje jako wyraz w $wie-
cie rzeczywistego zycia. W dramacie ma stowo podwéjna egzy-
stencje, z pozoru i zewngtrznie tylko zblizona do roli spelnianej
w liryce czy epice: stowa, ktérymi si¢ tu cos przedstawia, w kto-
rych sie co$ modeluje, sa zarazem przedmiotem, modelem, ktéry
ma byé przedstawiony, na powierzchni¢ mowy transponowany.
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tkwi organicznie w teatrze, a teatr w stowie (drama-
cie), tak ze stowo jest tu tylko jednym z wyrazow dla
ruchéw psychicznych, wymagajacych uzewngtrznienia
w akcie teatralnym, t. j. w grze aktora. Dramat literac-
ki za$é oddalil sic od swego macierzystego podloza tea-
tralnego, w dazeniu za$ do wiasnej pelni i samostar-
czalnoéci skoncentrowal sie wylacznie lub gléwnie na
stowie.

Z tego wiec stanowiska reakcja ,, teatru nowego’ jest
uzasadniona i pozadana. Wyszla ona jednak daleko po-
za granice racjonalne. Wywolaly ja bowiem i, jak wy-
kazaliémy, wypaczyly takie inne przyczyny, pozaeste-
tyczne. Oto slowo, slowo artystyczne, literackie
przemawiaé” moze tylko na tle pewnej, stosunkowo
wysokiej kultury stowa. Teatr, oparty na stowie, na
sztuce stowa, mégt wiec i moze dziala¢ tylko poty, poki
u publiczno$ci istnieje pewna miara kultury, pozwala-
jaca stowu rozwina¢ cala swa dynamike i zastapic nia
do pewnego stopnia inne elementy teatralne. Gdy jed-
nak publiczno$é teatralna nie posiada tej kultury, wow-

Tylko w dramacie zalem Zyje slowo zyciem pelnym i sobie wila-
Sciwym, jak barwa na portrecie, jak krysztal w posagu; wyraza
dusze, jak mimiczny gest, jak rysunek twarzy, jest tym, czym
jest w istocie: zewnetrznym sygnatem porozumienia, aktem du-
szy”. — ,Na ten przejaw duszy ludzkiej, na jej zewnetrzng, eks-
presyjna forme szczegdlnie czujny i czuly, podstuchaé¢ i znaé
winien dramaturg cala nieslychanie zréZnicowana fizjognomike
i gestykulacje mowy Iudzkiej. W tej przenikliwej wrazliwosci
znaczenie jego i sila; na niej to zasadza sig dramatyczno$é sto-
wa, stanowiacego uzupelnienie i przedluZenie mimicznego gestu
w plomiennym wybuchu slowa. Dramatycznos¢ te w wysokim
stopniu posiadl u nas Wyspianski, dla innych pozostala prze-
waznie niedostepna utajona waga scenicznego znaczenia stow”.
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czas teatr zmuszony jest siegnaé do pierwotniejszych,
a dotad caltkowicie zaniedbywanych lub na plan drugi
usuwanych, bardziej konkretnych i dostepnych dla da-
nego typu publicznosci srodkéw ekspresji. Tak jest
wlaénie dzisiaj. WidzieliSmy jednak, e teatr dzisiej-
szy, znalazlszy si¢ pod wysokim ci$nieniem czynnikow
praktycznych, zboczylt od wlasciwego toru i zjechal na tor
dziatatn ubocznych. I tym si¢ tlumaczy upadek teatru,
upadek nie tylko z punktu widzenia jakiej$ estetyki
umownej i normatywnej, lecz takie z bardziej praktycz-
nego punktu widzenia, t.j. braku frekwencji, bedacego
wyrazem i dowodem, Ze teatr dzisiejszy mimo niesly-
chanego wytezenia techniki i pomyslowoéci nie dziala
nawet na te dzisiejsza publiczno$é, do ktorej sie whas-
nie stara przystosowaé. Oczywidcie, wyniki réznych
ankiet, stwierdzajace mniej lub wigcej zgodnie, ie
gléwna przyczyna tego upadku jest powojenny kryzys
gospodarczy oraz konkurencja kina, ujmuja sprawe
nazbyt ciasno, bo przeciez ci sami ludzie, ktorych nie
sta¢ rzekomo na teatr, wydaja niepomiernie wigcej
pieniedzy nie tylko na kino, lecz i na inne, mniej wy-
bredne przyjemnosci i uzycia.

Sytuacja teatru jest istotnie trudna. Staralismy si¢ ja
powyzej scharakteryzowaé. Tu dodamy jeszcze nader
trafne uwagi, ktére o stanie dzisiejszego teatru wypo-
wiada jeden z estetykéw wspolczesnych’):

..Niski stan obecnej sztuki scenicznej pochodzi z ocig-
zaloéci wystawy i mimiki. Dopelnienie dziela poetyc-
kiego akcentuje sie wigcej, niz dzielo same. Czyni sig

1) Broder Christiansen: ,Filozofia sztuki” (Warszawa, 1914,
str. 154 i in.).
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ta droga ustepstwa obcemu sztuce gustowi szerokiej pu-
blicznoéci, wymagajacemu, by wszystko dawaé z wy-
razistoscia dotykalng i az do zludzenia, a nie pozosta-
wia¢ nic ogladaniu w refleksach. Gdy za$ spostrzega
si¢ pewne braki i zada reform, powoluje sie na scene
malarza lub artyste przestrzeni. Stwarza on napewno
co$ lepszego, niz niezdarna robota rzemieslnikéw sce-
nicznych. Pozostaje jednak nadal blad zasadniczy,
a mianowicie, ze dopelnienie dramatu ma za silny ak-
cent, albowiem artysta plastyczny jest jeszcze mniej
sklonny do postawienia wlasnego $wiatla pod korzec
dramaturga: chce on zwrdci¢ na siebie uwage nastroja-
mi przestrzeni i finezja barw”.

Uwagi te odnoszg sie do skromnych jeszcze zaczatkow
tego ruchu, ktory dzi§ wybujal juz ponad wszelka mia-
re, odrzucajac wszelka skromno$c¢ i gloszac zupelnie
otwarcie haslo: ,, Teatr dla teatru”, t. j. dla insceniza-
tora, dla autonomicznej tworczosci scenicznej, nie za$
dla dramatu. A jednak hasto to moze oznaczal jesz-
cze rzecz inng, wrecz odmienna. Rozumiane i realizo-
wane tak, jak je realizuja i rozumieja skrajni reforma-
torzy, doprowadzilo teatr do — sprzeniewierzenia sig
swemu duchowi, a przez to do odstrgczenia publiczno-
éci od teatru, pojgte natomiast w sensie wlasciwym
zdolne jest teatr odrodzic.

I tu dotykamy sprawy najistotniejszej. Oto nie ule-
ga watpliwodci, ze publiczno$é, chodzaca do teatru, ja-
kakolwiek by ona byla, szuka w nim i pragnie intui-
cyjnie czego$ catkiem specyficznego, czego jej nie da-
je ani kino, ani galeria obrazéw, ani kabaret, ani cyrk.
Intuicja ta jest zupelnie trafna, bo jezeli teatr jest
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sztuka 1 to sztuka odrebna, musi nie tylko wyrazaé sieg
odrebnymi, swoistymi $rodkami i formami, ale w re-
zultacie wytwarzaé takie calkiem specyficzny rodzaj
..rozkoszy estetycznej”. Nazwijmy ja ,magia teatral-
na”’; zna ja doskonale kaidy bywalec teatru i potrafi
odréinié od wszelkich ubocznych, allogenetycznych
dzialan i wrazef, ktére teatr dzigki swej zloZonosci
moze wywieraé, ale ktére nie zastapia widzowi nigdy
~teatru prawdziwego”; ze za§ widz teatralny nastawio-
ny jest psychicznie na ten ,prawdziwy teatr” wlasnie,
przeto z uczucia zawodu rodzi si¢ uczucie nudy, co
w konsekwencji powoduje, ze widz poczyna stroni¢ od
takiego teatru.

W ten sposéb rozwiazuje si¢ 6w pozorny nasz para-
doks, polegajacy na tym, ze kryzys teatru nowoczesne-
go przypisaliémy — nadmiarowi teatralno$ci. Stwier-
dzamy bowiem, ze teatralno$¢ ta jest zupelnie ze-
wnetrzna, rozbiezna lub nawet wprost sprzeczna z ,,du-
sza teatru”. Godzac sie tedy na tak ulubione w sferach
czystych teatralikéw” hasto: ,, Teatr dla teatru” lub
»Teatralizacja teatru”, czynimy to jednak w sensie
zupelnie odmiennym, albowiem z haslem tym laczy-
my tre§¢ zgola réina, a nawet wprost przeciwna, niz
oni, ugruntowana na pogladach naszych na istote czyli
,.dusze” teatru.

vV

Zagadnienie istoty teatru staraliSmy si¢ wySwietli¢
w poprzednim studium o ,,Duszy teatru”. W tym zwiaz-
ku czerpiemy z niego nastepujace stwierdzenia, bedace
poniekad streszczeniem, a niekiedy znowu rozszerze-
niem wywodow w nim zawartych.
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1. Teatr, wyluskany ze wszystkich akcesoriéw, to —
widz i aktor razem wzigci. Teatr jednak nie jest sztuka
statyczna, nie jest jakim$ tworem stalym, lecz dyna-
micznym, dziejacym sie w czasie procesem, powstaja-
¢ym z zespolu wymienionych dwu czynnikéw, a miano-
wicie gry aktora i odbiorczej roli widza. Samo fizycz-
ne istnienie obu tych czynnikéw jest tylko warunkiem,
wlasciwy za$, zywy teatr rodzi sic dopiero wskutek
wytworzenia si¢ pewnego specyficznego miedzy  nimi
stosunku, ktéry powstaje wéwezas, gdy aktor gra i gdy
gra swoja, a wiec systemem sléw. gestéw, ruchéw, mi-
miki oddzialywa na widza, widz za$ znowu w pewien
swoisty sposéb oddzialywa na aktora. Teatr zywy mo-
zemy sobie tedy zupelnie dobrze wyobrazié bez tego
wszystkiego, co w sensie fizycznym nazywa sie pospo-
licie ,teatrem”, a wigc jako teatr zlozony tylko z akto-
ra ( wzglednie z zespotu aktoréw) i widza (wzglednie
z publicznoéci), przeciwstawionych sobie jedynie jako
scena 1 widownia, ktére konkretnie przybieraé moga
posta¢ najrozmaitsza, byle gwarantujaca stan izolacji
od czynnikéw zewnetrznych a tym samym mozliwoéé
powstania owego specyficznego procesu psychicznego,
ktory jest dusza teatru, a ktéry nazywamy ,,magia tea-
tralna”.

2. Owa ,magia teatralna” to stan niewatpliwie
wysoce zlozony, podobny do takich stanéw, jak sksta-
za, sugestia i iluzja. Polega ona, najogélniej i formal-
nie rzecz biorac, na oderwaniu czlowieka od rzeczywi-
stodci ,realnej”, a przezywaniu przezeh rzeczywistosci
nowej, fikcyjnej i bardziej skondensowanej. Pod tym
wzgledem ,,magia teatralna’ nie rézni sie zasadniczo od
wszelkiego innego przezycia estetycznego: odrebhna jej
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natura pochodzi z odrebnego charakteru owej fikcji
oraz sposobu, w jakim ona powstaje. Pomijajac na razie
te czynniki, stwierdzamy, Ze teatr—to sztuka, majaca na
celu wytwarza¢ w masie widzéw owa wlasnie specy-
ficzna ,,magi¢”’; cala jego struktura i technika zmie-
rza ku temu celowi i powinna by¢ oceniana jedynie
z tego stanowiska, czy 1 w jakim stopniu  zdolna jest
owga ..magie”’ wytworzyc.

3. Pierwotnym i bezposrednim tworca tej ,.magii”
jest aktor. Twérczoé¢ aktora polega na nastepujacych
momentach: a) Aktor przezywa nader intensywnie pe-
wna fikcje; ta zdolnosé, wyplywajaca zreszta z pewnej
ogélniejszej zdolnosci, a mianowicie ze zdolnosci do
,wzywania sie” w cudze (rzeczywiste lub domniemane)
stany, stanowi podstawe wszelkiego przezywania este-
tycznego: aktor jednak posiada ja w szczegélniejszym
rodzaju, odnoszacym si¢ do wzywania si¢ w fikcyjne
(imaginatywne) stany duchowe, oraz w szczegélniej-
szym stopniu, a mianowicie w stopniu tak natezonym,
iz jego nastepstwem jest sklonoéé lub poped do wyra-
zania swych stanéw czyli poped do gry; z tego wzgle-
du zdolno$é¢ te moina nazwaé wrecz ,,aktorstwem™ lub
otransformizmem™. b) Jak kazda zdolno§é¢ tworcza,
wiodaca z czasem do narodzin sztuki, ,,aktorstwo” sigga
réwniez korzeniami swymi w podloze popedow biolo-
gicznych i biologicznie  celowych. Chrakterystyczna
jego cecha, wyrézniajaca go od innych ,,popedéw wy-
razowych”, jest to, ze organem wyrazu jest tu caly
psychofizyczny ustréj aktora: aktor gra, t. j. wyraza sig
samym soba. c¢) Pomijajac psychologi¢ ,,wZywania
si¢”, wystarczy zaznaczy¢ w tym zwiazku, ze owe fik-
cyjne (imaginatywne) stany, w ktére aktor ma si¢
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wiyé, musza by¢ zorganizowane w pewna zywa ,.fik-
cj¢”, t.j. w osobowos¢ fikeyjna ( jest to funkcja dra-
matopisarza) oraz, ze aktor jako osobowo$¢ konkretnie
indywidualna ma tylko pewna ograniczong skale zdol-
nosci wzywania si¢, czyli inaczej, ze skala ta obejmuje
z konieczno$ci tylko pewien typ takich osobliwosci fik-
cyjnych. d) Twoérca owych fikcyj moze by¢ zasadni-
czo sam aktor; byl nim tez pierwotnie, byl autorem
1 aktorem zarazem.

W dalszym rozwoju, oznaczajacym, jak kazdy roz-
wd]j, proces komplikacji i réznicowania sig, owa pier-
wotna jedno$¢ stala si¢ niemozliwa; gdy bowiem dra-
mat z pierwotnego ,,monodramu” rozwinal si¢ w ,,po-
lydram”, t. j. w dramat, zlozony z wielu osobowosci
fikcyjnych, rozgrywajacych pewna akcjg, gdy wiec
i jego odegranie zaczglo wymagaé¢ wielu specjalnie
uzdolnionych i wyéwiczonych ludzi, t. j. aktorow wila-
$nie, woéwczas nastapil rozdziat zupelny, tak ze aktor
poczal przezywaé i stwarzaé fikcje i wizje nie wlasne,
lecz te, ktérych mu w pewnej strukturze specjalnej do-
starcza autor.

4. Z tej pierwotnej jednosci autora z aktorem, dra-
matu z teatrem wynikaja i dla dzisiejszego stanu rze-
czy wnioski nader doniosle, i to zarOwno w stosunku
do dramatu, wzglednie dramatopisarza, jakotez teatru,
wzglednie aktora. Pierwotny ,autor- aktor”, tworzac
swe fikcje, wyrazal je réwnocze$nie wszystkimi natu-
ralnymi érodkami wyrazowymi, a wigc slowem, ge-
stem, mimika, a czasem takze taficem i $piewem; kiedy
za§ przestal sam ,gra¢”, ograniczajac si¢ jedynie do
tworzenia fikcyj, przyja¢ nalezy, ze sprawa ta prze-
niosta sie niejako na wewnatrz, t. zn. Ze autor, tworzac
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swe fikcje dramatyczne i przezywajac je, réwnocze-
énie ,gra” je niejako sam w sobie, na terenie swej
wyobrazni, swym imanentnym jak gdyby ;aktor-
stwem”, piszac za$é dramat, t. j. ustalajac swe fikcje
i wizje w materiale stowa (i tylko stowa), musi dazy¢
do tego, azeby slowem tym zastapic, wyrazi¢ i skoncen-
trowaé w nim cala pierwotna pelni¢ swych wizjo-
tworczych a zarazem aktorskich przezyé. Tym wladnie
wewnetrznym i specyficznym dynamizmem rozni sig
stowo dramatyczne od slowa czysto literackiego, dra-
mat od czystej poezji; dramat nie jest samostarczal-
nym utworem slownym, lecz niejako — przekazem na
wartoéci inne, pozastowne, ktére realizuja si¢ dopiero
wtedy, gdy go odegra aktor. Wynika stad nieodzow-
noé¢ dramatu dla kazdego teatru, zarazem jednak i to,
ze istotnym elementem samego teatru jest aktor, ktory
gra swa realizuje, wyraza dramat, pojety jako pewna
fikcyjna rzeczywistos¢, a réwnocze$nie wraza go, su-
geruje, narzuca widzom (i stuchaczom zarazem), wy-
twarzajac w nich w ten sposéb owa ,.magi¢ teatralng’.

5. Tu wiec rozpoczyna sie rola widza (publicznosci)
w teatrze. Rola to dwojaka: a) istnienie widza przybie-
ra w psychologii twérczej aktora postaé $wiadomosci:
..oto chce nan dzialac, chee go porwad, zachwycié¢”’ 1 t.d,,
czyli wytwarza w nim wlasciwy motyw do gry, t. j. do-
prowadza w nim ostatecznie nasilenie popedu wyrazo-
wego do stadium uzewnetrznienia sig, czyli do samej]
gry (aktor gra naprawde tylko przed publicznoscia);
b) widz stanowi czynnik obiektywny, na ktory aktor
ma dzialaé, t. j. wytwarza¢ w nim ,,magie teatralna’;
musi go tedy znaé i odczuwaé, azeby zastosowac don
poniekad swoje ¢rodki wyrazowe, a raczej, z tej stro-
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ny rzecz biorac, srodki dzialajace. Tak wiec funkcja
widza (publicznosci) w teatrze jest podwdjna: subiek-
tywna, gdyz dopiero §wiadomos¢ istnienia widza pobu-
dza aktora do gry, oraz obicktywna, gdyz dopiero fakt
istnienia widza doprowadza aktora do sztuki, t.j. do ta-
kiego ksztaltowania swych $rodkéw wyrazowych, by
one w pewien specjalny, doréwnany sposéb oddziaty-
waly na widza, co oprécz wspomnianego intuicyjnego
odczucia psychiki tego widza wymaga juz od aktora
specjalnego kunsztu, t.j. opanowania materiatu (ktérym
jest jego wlasny organizm) i $rodkéw, czyli techniki ak-
torskiej.

6. Czym jest i powinno by¢ owo specyficzne od-
dzialywanie aktora na widza, nazwane przez nas ,,ma-
gia teatralna”? Nie ulega watpliwosci, ze sztuka aktora
albo, szerzej, sceny, ktorej wszystkie inne czynniki sa
tylko rozwinieciem i spotegowaniem sztuki aktora, po-
lega na tym, by, jak to zaznaczyliSmy powyzej, zmusic
niejako widza do powtérzenia w sobie tych przeiyc.
ktérych twérca jest autor (dramatopisarz), stownym
ujeciem dramat, a wyrazicielem i dopelnicielem aktor
(zespél aktoréw, scena). Jest to, by rzec krotko, owa
fikeyjna rzeczywistos¢ dramatyczna, na ktéra skiada
sie szereg fikcyjnych osobowosci, zwiazanych pewna
fikcyjna akcja’). W tej interpretacji nie ma miejsca
na — falszywie zreszta rozumiany — ,realizm”, a coz
dopiero ,,naturalizm”, jako kopiowanie rzeczywistosci
realnej czyli t. zw. ,.zycia”; realizm bowiem moze by¢

Y Por. studium J. Kleinera: ,Fikcja intelektualna w litera-
turze’, w dziele p. L: ,Studia z zakresu literatury i filozofii”.
Warszawa 1924,
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tylko jedna z metod uprawdopodobnienia owych fik-
cyj. a to w tym celu, azeby ulatwi¢ oraz Zyciowo po-
glebié przezywanie ich przez widza.

Owa fikcje dramatyczna mozna zreszta przezywac
w bezpoérednim obcowaniu z dramatem, a wiec tylko
za posrednictwem slowa 1 za pomoca ,,wewnqtrinego
nasladowania”; tak obcuje z nia wielu czytelnikéw
dramatu, obywajacych si¢ bez teatru; wytwarzaja oni
w sobie niejako ,teatr wewnetrzny” i przeiywaja go
nieraz bardzo intensywnie. Pomijajac jednak pewien
specjalnie zorganizowany typ ludzi, nie sadzimy, by
na ogo6l wywolane ta droga u czytelnika dramatu ,.przc-
zycie”, chocby skadinad wysoce estetyczne, mogio byc
takie samo, jak w teatrze zywym, a juz zgola, by mo-
glo ono zastapi¢ owa tylekro¢ przez nas wspomniana
.magie teatralna™™). Te¢ bowiem moze wytworzy¢ tyl-
ko teatr rzeczywisty, t. j. Zywy, naoczny aktor (zespol
aktoréw), grajacy owa fikcyjna rzeczywistos¢ i narzu-
cajacy ja zapomoca swej gry — widzowi. Przezywanie
tej fikcyjnej rzeczywistosci, w ten sposob odtworzonej
i narzuconej, nazywamy wlasnie ,,magia teatralna’™).

1) Dowodzi tego posrednio takie fakt tak niezmiernie nikiej
produkeji wydawniczej w zakresie dramatu, pozostajacy nie-
watpliwie w $cislym zwiazku z zasadniczo niechetnym stosunkiem
czvtelnika do dramatu ,,drukowanego”.

?) Z nazwa ,magii’, ktéra poslugujemy si¢ tu dla okreslenia
owego specyficznego dzialania estetycznego teatru, kojarzy sie
jeszeze inna sprawa, interesujaca ze stanowiska psychologii re-
ligii: oto zaréwno owe taneczne pantominy u ludéw pierwoinych,
jako tez zaczatki zrodzonego z nich dramatu mialy niewatpliwie
znaczenie dostownie magiczne, t. j. mialy stuzy¢ jako Srodki do
wywarcia pewnego okreSlonego wplywu na osobe béstwa, wzgle-
dnie na naturalny bieg rzeczy.
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7. Blizsze wejrzenie w istote tej ,,magii” nasuwa
przede wszystkim zagadnienie jej stosunku do iluzji,
a w szczegblnoéci do iluzji estetycznej. Psychologia ilu-
zji polega na utozsamianiu przedmiotu, danego w wy-
obrazeniu aktualnym, z innym przedmiotem tylko po-
dobnym, a opiera si¢ po czeéci na warunkach istnieja-
cych w samym przedmiocie zhudy, po czeéci zas$ na pew-
nej dyspozycji subiektywnej, gléwnie za$ na tej wlasci-
woéci naszej wyobrazni, ze podobienstwo niezupelne do-
ciaga i uzupelnia do podobiefistwa calkowitego czy-
li tozsamodci. Ztudzenie rzeczywiste rézni sie od ziudy
estetycznej tym, Ze w pierwszym wypadku wierzymy
w prawde, realnoé¢, odpowiadajaca naszemu ,falszy-
wemu” wyobrazeniu, w drugim za$ zachowujemy mi-
mo wszystko w wigkszym lub mniejszym stopniu §wia-
domo$é réinicy migdzy oryginatem” a ,kopia”, 1 tyl-
ko dobrowolnie poddajemy si¢ zludzeniu, poniewaz
ono sprawia nam przyjemno$¢. Jest to owa ,,TZECZyWi-
sto§é estetyczna” Lippsa, czy ,,dobrowolna iluzja” (il-
lusion volontaire) Souriau’a, dokonujaca sig nie tylko
w sferze intelektualnej, lecz jakby w calym naszym
organizmie, ,,wczuwajacym sie”, t. j. powtarzajacym
w sobie stany obce. Stopief iluzji zalezy od stosunku
momentéw dodatnich, t. j. sprzyjajacych zludzeniu, do
ujemnych, t. j. ..niweczacych ztude” (K. Lange). Ska-
la tych stopni rozciaga sig od nawpél swiadomej jesz-
cze ,zludy kietkujacej” az do patologicznej halucy-
nacji i wizji.

K. Gross w dziele p. t. ,,.Der isthetische Genuss” (roz-
dzial VI. ,Die asthetischen Illusionen”) rozréznia trzy
gléwne rodzaje iluzji, ktére w rzeczywistym zyciu zle-
waja sie czesto z soba, a mianowicie: 1. ,,iluzje¢ uzycza-
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nia” (Illusion des Leihens), polegajaca na fizycznym
i psychicznym uzupelnianiu wrazen czy wyobrazen
faktycznych, z jakim spotykamy si¢ np. w akcie pa-
trzenia na obrazy. (Wzér: dziecko uwaia swa lalke za
prawdziwego” czlowieka w ogole), 2. »iluzje kopii-
oryginatu” (Kopie-Original-Illusion), bedacej wyzszym
stopniem pierwszej, a polegajaca na wicksze] konkre-
tyzacji i indywidualizacji. (Wzor: dziecko uwaza
lalke za swego ojca) i 3. najwyzszy rodzaj iluzji, t.zw.
.iluzje wspétdoznawania” (Illusion des Miterlebens),
polegajaca na ,naSladowaniu wewngtrznym, tak inten-
sywnym, ze wywoluje ono w calym organizmie odpo-
wiednie procesy motoryczne” oraz ,uczucia przedsta-
wione”. (Wzér: dziecko czuje np. bol oka chorej swej
lalki). — Zwlaszcza ten trzeci rodzaj iluzji jest dla
psychologii teatru niezmiernie wazny. Hirn wywodzi
go wprost ze zdolnoéci, ktéra nazywa ,-histrionic fac-
tor”, a K. Groos nazywa go ,ogniskiem kazdego stanu
estetycznego”, dodajac, ze on to wlasnie ,,uczucia re-
akcyjne, wystepujace w iluzji uZyczania, uzupelnia
uczuciami jeszcze cenniejszymi, t. j. sympatycznymi’™?).

Na tym wlaénie polega ,magia teatralna”: oto gra
aktora narzuca nam, sugeruje i ulatwia utozsamianie
sic z odtwarzanymi przez niego osobowosciami fikcyj-
nymi i sympatyczne wspélprzezywanie z nimi ich wla-
snych stanéw, przy czym jednak, pozostajac ,»soba”’,
nie objeci catkowicie iluzja, albo tez utozsamiajac sig
(najczesciej) tylko z jedna ( zwykle gléwna) postacia,
reagujemy z jej stanowiska na inne ,,0soby” 1 sprawy—

1) Por. moja prace: ,Ze studiéw nad dramatem nowoczes-
nym”. (Lwow 1914).

63



uczuciami sympatii, gniewu, strachu, litodci 1 t. d.
(uczucia reakcyjne). Ta na psychologii iluzji oparta
estetyka teatru nie ma jednak — powtarzamy — nic
wspolnego z t. zw. realizmem, gdyz chodzi tu nie o rze-
czywistos¢ ,,rzeczywista”, lecz fikcyjna; oryginaly oso-
bowosci i zdarzen fikcyjnych istnieja nie w zyciu, lecz
sa tylko ,kopiami”, dopelnionymi najczgiciej o tyle,
ze widz abstrahuje (wylacza) czynniki pod wzgledem
zludotwoérczym negatywne (jak np. scena, rampa it.d.),
a koncentruje si¢ na dodatnie, potegujac je tym sa-
mym do stopnia realnoSci. Iluzja widza polega tedy
nie na przekonaniu o istnieniu tych figur w sferze rze-
czywistosci realnej, lecz na wierze w samo ich jak gdy-
by ,,czyste” istnienie w ogéle. A ponadto jeszcze: iluzja
(magia) teatralna — to nie proces intelektualny tylko,
lecz nader zlozony kompleks przezyé psychofizycznych
o bardzo silnym nieraz stopniu natezenia, wlasciwym
t. zw. afektom i, jak wszelkie afektyv, polgczonym z re-
akcjami organicznymi (innerwacje motoryczne, $miech,
Izy, ,bicie serca” i t. d.), stowem: gleboki wstrzas ca-
fej naszej istoty. Kto wigc, jak St. I. Witkiewicz, méwi
tylko o wstrzasie ,,metafizycznym” w teatrze, ten po-
zbawia teatr jego bodaj najistotniejszej i specjalnej
Vis MoLrix.

W ten sposob dochodzimy do wniosku, ze gléwnym
motorem ,,wstrzasu”~ czy ,,magii’ teatralnej jest aktor,
$rodkami za$ wywolujacemi je sa: stowo, gest i mi-
mika aktora. W zasadzie zatem cala ,,scena” tkwi w ak-
torze, realna za$ sceng jest wszelkie miejsce, na kto-
rym aktor gra, wyczarowujac w wyobrazni widza to
wszystko, co mu sig¢ dzi§ wskutek przesadnej aktywnosci
i samoistnodci inscenizatora padaje odrazu w gotowej
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formie, ulatwiajac, a tym samym obnizajac twor-
czoéé aktora i wspdltworczosé widza. Stad tez zrozu-
mieé latwo, gdzie sa Zrédla zboczen noweczesnego tea-
tru oraz w jakim kierunku i do jakiego celu zmierzaé
powinna wszelka reforma teatru zywego, wszelka pro-
ba jego odrodzenia, wszelka istotna . teatralizacja tea-
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tru .



ROZWAZANIA NAD TEATREM NARODOWYM

Zagadnienie teatru narodowego jest jednym z kapi-
talnych zagadnien wszelkiej kultury narodowej. Stad
tez doniostos¢ pytania, czy teatr taki posiadamy.

Pytanie to zdaje si¢ na pierwszy rzut oka zakrawaé
na paradoks. Nie ulega bowiem watpliwoéci, ze na-
réd, ktory wydat Mickiewicza, Slowackiego, Krasifi-
skiego, Norwida, Fredrg, Wyspianskiego, posiada
»teatr narodowy” w wielkim stylu, teatr na-
prawde ogromny, godny stanaé¢ obok najwiekszych
teatrow $wiata, a ,,narodowy” nie tylko przez swa
materig, lecz takze przez ujawniona w nim najglebsza
narodowa idee, styl i formg. Stawiajac jednak po-
wyzsze pytanie, mozna mie¢ na mys$li nie ten teatr
narodowy, t. j. nie wielki nasz narodowy dramat,
nie nasza wielka poezje dramatyczna, w przenoéni tyl-
ko nazywana réwniez teatrem. Przez termin ,teatr”
bowiem rozumie¢ moina przede wszystkim sam teatr,
jako pewna swoista sztuke, a potem to, co sie na nir}l
gra najczeSciej, najpowszechniej, t. j. nie owe najwyz-
sze objawienia poezji dramatycznej dla idealnego
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przeznaczone teatru, lecz dramat powszedni, przeciet-
ny, ,repertuarowy”. W tym sensie pytanie nasze zna-
czy poprostu: 1-o: czy zdolaliémy wytworzyé istotnie
polski repertuar? 2-o: czy zdolaliSmy w samym teatrze
dojs¢ do jakich§ wlasnych, odrebnych form scenicz-
nych?

I oto na te pytania wypadnie nam, niestety, odpo-
wiedzie¢ raczej negatywnie. Wprawdzie w dziejach
polskiego dramatu istnialy niewatpliwie okresy, w ktd-
rych $wiadomie i usilnie starano si¢ o stworzenie re-
pertuaru polskiego, azeby wspomnieé tylko okres Sta-
nistawowski z ta goraczkowa twérczodcia ,, repertuaro-
wa~ Bohomolcdw, Zablockich, Niemcewiczéw, Rzewu-
skich i in. — a potem wysilek Bogustawskiego, a potem
okresy dramatu ,, pozywistycznego” 1 ,,mlodopolskie-
go”’, zwiazane tak $ciéle z rozkwitem naszych teatrow,
warszawskiego, krakowskiego i lwowskiego. Mimo to
jednak nie zdolaliémy dotad wytworzy¢ nie tyle
w teorii, ile raczej w $wiadomoéci powszechnej, w prak-
tyce twoérczej i odbiorczej — typu polskiego dramatu,
polskiego repertuaru.

W dziedzinie czysto teatralnej rzecz ma si¢ bodaj
czy nie gorzej jeszcze: tu bowiem dopiero w ostatnich
czasach zdobyli$my si¢ na $wietne préby oryginalnego
stylu (Pawlikowski, Wyspianski, poniekad , Reduta”
1 Schiller), lecz i one — z wielu zreszta przyczyn — nie
stworzyly w rezultacie form prawdziwie trwatych, kté-
reby weszly niejako w sama organiczna strukture teatru
polskiego.

Zjawisko to znamienne posiada niewatpliwie i swo-
je przyczyny znamienne. Azeby je zbadaé, siggnijmy
do historii. Pouczy nas ona, ze juz w wiekach ubie-
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glych dramat i teatr nasz stanowil pole najwatlejszej,
niestety, twoérczosci narodowego geniuszu, — pole,
przez wieki cale ugorujace lub nikle tylko rodzace pg-
dy, a w poréwnaniu z wspanialym rozwojem dramatu
i teatru u innych narodéw, jak francuskiego, angiel-
skiego, hiszpanskiego i  wloskiego, zawstydzajace
wprost swoim ubéstwem, zaniedbaniem i jalowoscia,
tym dziwniejszymi, Ze przecie w innych dziedzinach
tworczosé polska okazywala si¢ dos¢ zywa, by stanac w
jednym rzedzie obok tworczosci wspomnianych naro-
dow. Byly wprawdzie i dawniej w dziedzinie teatru
i dramatu wysitki wybitniejszych jednostek do nawia-
zania Scilejszej wigzby z innymi narodami i wytworze-
nia bodaj sprzyjajacej dalszemu rozwojowi atmosfery,
lecz wysitki te marnialy najczeSciej wposréd ogélnej
apatii i braku zainteresowania u reprezentujacej wow-
czas inteligencje narodowa szlachty.

Ten stan niezmiernego zacofania i prymitywizmu na
polu dramatu i teatru trwal w Polsce — z nielicz-
nymi wyjatkami — az do drugiej polowie XVIII w.
Na ogdlny stan naszej kultury dramatycznej i teatral-
nej nie wplywaly bowiem wecale tak znakomite wyjat-
ki, jak ,,Odprawa Postéw” Kochanowskiego, jeden
z najprzedniejszych w ogéle dramatéw humanistycz-
nych w. XVL, ani przeklady Morsztynow i Lubomir-
skiego w w. XVII, ani tez owe niewatpliwie ciekawe
i historycznie wazne teatry krolewskie i magnackie,

z ktorych korzystali jednak tylko nieliczni, tym wigcej, -

ze na teatrach tych rozbrzmiewaly prawie wylacznie
jezyki obce — wloski, francuski, niemiecki, ogol nat():
miast, ,,powszechnoé¢ narodowa” trwala dalej w swej
naiwno$ci i prostocie i karmila sie przez dlugie wieki
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owymi poboinymi dialogami i lacifskimi ,egzercycja-
mi szkolnymi”, pozbawionymi wszelkiego smaku i we-
ny twérczej; tu i 6wdzie jakie$ widowisko publiczne,
fundowane ku uciesze tlumu z okazji wazniejszego zda-
rzenia, a czasem zagrane przez wedrownych zakéw in-
termedium czy komedia rybaltowska zaspokajaly
w zupelnoéci dramatyczne i teatralne zapotrzebowanie
Polakéw w tym czasie, gdy na Zachodzie, dzicki wysil-
kom moznych, talentom twércéw i zainteresowaniu
ogdtu, powstawaly wielkie teatry narodowe — po wsze
czasy juz potem nieprzecignione.

‘Stanowczy przelom, jak wiadomo, nastapit u nas do-
piero w polowie w. XVIII, kiedy to po epoce saskiej —
majace]j zreszta specjalnie dla polskiej kultury teatral-
nej weale doniosle znaczenie — poczeliémy sie dzwi-
gal z owe] ,sarmackiej” ciemnoty ku $wiathu. I rzecz
prawie nie do wiary, jak wiele innych zreszta rzeczy
w dziejach polskich! Oto razem z cala kultura Polski
podnosi na swych barkach i teatr takie jeden, jedyny
czlowiek, mianowicie ks. Konarski. On, ..sapere ausus”,
odrodziciel szkoly, wymowy, prawa, sam bez talentu
dramatycznego, a tylko z ta olbrzymia kultura umystu,
niepozyta energia, wielkim charakterem, stal sie takze
dla dramatu i sceny polskiej prawdziwym odrodzicie-
lem. Na uprawionym przez niego i jego skromnych
wspolpracownikéw gruncie dobrego smaku i kultury,
oczyszczonym z chwastow jezuickiego baroku i wybu-
jalych, cho¢ soczystych zielsk teatru ludowego, stanaé
mogt dopiero w r. 1765 pierwszy narodowy teatr pol-
ski, azeby juz odtad mimo wszelkich chwilowych obu-
mieran i walk syzyfowych nie zaginaé, lecz dzieki he-
roicznym wysitkom takich ,ojcéw teatru polskiego”,
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jak Bogustawski, Kaminski, Osinski, trwaé i sta¢ sig
wreszcie tym, czym przez dlugie wieki nie byl, t. j. Zy-
wotnym czynnikiem narodowej kultury. Mimo to jed-
nak owe wieckowe zaniedbania, do ktorych dolaczyla
si¢ w w. XIX niewola polityczna, nie pozwolily tea-
trowi naszemu dzwignac si¢ i stworzy¢ swoistego, na
zywe] tradycji wspartego typu kultury teatralnej i tej
dobrej s$redniej miary repertuaru, jaki posiadaja np.
Francuzi.

Takie z retrospekcji historycznej wysnute wnioski
nie wyczerpuja jednak calej sprawy. Nasuwaja si¢ bo-
wiem inne jeszcze zagadnienia, siegajace w giecbsze po-
ktady przyczyn, ktérym przypisaé by nalezalo 6w nie-
normalny i do dzi§ jeszcze nie wyrdwnany rozwoéj na-
szego dramatu i sceny.

Jesli o dramat idzie, przypisuje si¢ to zjawisko za-
zwyczaj pewnym przyczynom, tkwiacym jakoby w sa-
mej duchowej organizacji nie tylko Polakéw, lecz Slo-
wian w ogole, u ktérych dramat nigdy nie osiagnal wy-
sokiego stopnia rozwoju, dajacego si¢ poréwnaé z in-
nymi narodami czy rasami. ,Narody slowianskie —
méwi Hahn w , Literaturze dramatycznej w Polsce
w XVI w.” (str. 122) — z samej swej natury nie od-
czuwaly potrzeby wyrazania swych uczué¢ i dazen za-
pomoca dramatu, stad tez w zadnym narodzie stowian-
skim rozwéj dramatu nie idzie w parze z rozwojem in-
nych rodzajow poezji. I u nas nie odczuwano wecale
potrzeby literatury dramatycznej: spoleczenstwo pol-
skie mimo zywosci charakteru bylo zanadto bierne,
przytem mickkie tak, ze wystawiaé czynnosci swych
nie odczuwalo potrzeby”.
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Juz Kraszewski (w ,.Gawedach o literaturze i sztu-
ce”, Lwoéw, 1886, w artykule ,Sztuka dramatyczna
w Polsce”, str. 121 i in.), zwracal uwage na inny jesz-
cze tys charakteru polskiego, niekorzystny pono dla
rozwoju dramatu, a mianowicie na zbytnia wrazli-
wos¢ Polakéw wobec tematéw politycznych i prywat-
nych, wystawianych na scenie. Swiadczylaby o tym
znana opowie$¢ Paska, jak to na pewnym widowisku
publicznym, danym z inicjatywy krélowej Marii Lud-
wiki, na ktérym przedstawiano pojmanie cesarza nie-
mieckiego przez Francuzéw, szlachta strzelala z tuku
do aktoréw, grajacych role niemilych jej postaci, np.
cesarza. Wskutek tej wrazliwosci i porywczoéci szlach-
ty, jako widzéw, ,braklo naszej produkcji dramatycz-
nej — jak twierdzi Hahn — niezmiernie waznych te-
matow. W istocie, ze znanych nam dotad zabytkéw
w w. XV, zaden nie porusza tematéw historycznych
lub stosunkéw rodzimych. Takie ograniczanie sie z ko-
niecznosci do pewnych tylko kategorij tematéw musia-
lo, naturalnie, by¢ zapora w rozwoju naszej literatury
dramatycznej”.

Moznaby zakwestionowaé do pewnego stopnia owa
»improductivité slave”, a jeszcze bardziej druga z przy-
toczonych powyzej przyczyn, t. j. owa rzekoma wraz-
liwoé¢  szlachty polskiej na tematy historyczne i ro-
dzime, wladciwos¢ ta bowiem, tak powszechna prze-
cie na pewnym stopniu kultury, nie przeszkadzala np.
rozwinaé si¢ teatrowi angielskiemu. Postuchajmy, jak
o tym spolecznym wlasnie uwarunkowaniu niedoroz-
woju naszego teatru méwi Chometowski w swoich
»Dziejach teatru polskiego™ (str. 28 i n.):

»Powazny dramat nie przypadl do smaku naszej
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wyksztalconej publiczno$ci. Dialogi religijne i komicz-
no-obyczajowe zadawalnialy nizsze warstwy spoleczen-
stwa, dla ktorych giéwnie byly pisane. Panowie nasi
lubili $§wietne, okazale igrzyska, czego dowodem mas-
karadowe przedstawienia w w. XVI i XVII, na ksztalt
tych, ktére opisali Paprocki i Hejdensztejn.

Nie potrzebujemy tu powtarzaé tylokrotnie opisa-
nych juz szczegéléw owych maskaradowych przeisto-
czen, ktore nie majg nic wspdlnego z rozwojem sztuki
dramatycznej. Wprawdzie na dworach naszych, mia-
nowicie za panowania ostatnich Wazdw, niejednokrot-
nie dawano widowiska sceniczne. Krélowa Maria Lud-
wika lubila teatr i nie szczedzila kosztow na jego
utrzymanie, ale komedia wloska, $piew i tance byly
gléownym zadaniem tego teatru. Jedynie dramat popu-
larny tresci religijnej i komedia z miejscowych oby-
czajow wzigta, przedstawiane byly po szkolach lub dla
ludu na placach publicznych. Krélowie 1 moZni pano-
wie nie oslaniali swa opieka narodowego teatru. Lud-
no$¢ miast wiekszych, ktéra przyczynila si¢ wszedzie
najwiecej do rozwoju sztuki dramatycznej, u nas zlo-
zona byla przewainie z cudzoziemcow i zydow, ktorzy
znajdowali si¢ poza obr¢bem narodowego ruchu.
Szlachcic polski, trawiacy najwicksza czeé¢ Zycia na
sejmikach lub w obozie, nie mial czasu ani tez checi
do stuchania teatralnych przedstawien. Burzliwe roz-
prawy na sejmach i sejmikach, zwlaszcza w XVII,
zwrocily caly ruch umyslowy i literacki w jedna, poli-
tyczng strona. To zycie czynne i ruchliwe, jakkolwiek
pelne dramatycznego zywiolu, bylo zapewne przeszko-
da do rozwoju sztuki, o ktora nie troszczyl sie ami
szlachcic, ani mieszczanin, zreszta nieuksztalcona war-
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stwe miejskiej publicznoéci, jako tez nieokrzesana
szlachte zajmowaly najwigce} religijne misteria z in-
termediami  czyli dialogami obyczajowe]j tresci’.

To samo mniej wigcej powtarza cytowany juz Hahn
we wspomnianej pracy (str. 123), podkreélajac tylko
jeszcze silniej wynikajacy ze wszystkich tych przy-
czyn rezultat, t. j. brak stalej sceny, i dodajac stusz-
nie: ,,Nie trzeba si¢ chyba rozwodzi¢ nad tym, jak
wielki wplyw wywieraja przedstawienia teatralne na
rozwé]j literatury dramatycznej, wystarczy wigc tylko
zaznaczy¢, ze dla braku stalej sceny pisarze nasi dra-
matyczni nie mogli sie naleiycie obznajomié z techni-
ka dramatyczna”. Dalsze przez Hahna przytoczone
przyczyny, jako to: brak dostatecznej znajomoéci teorii
dramatu u naszych autoréw oraz to, ze ,w mnaszych
usilowaniach okolo stworzenia dramatu nie bylo nigdy
cigglosci”, wynikajg juz posrednio z owej przyczyny
zasadniczej.

Z tym godza sie rowniez wywody Estreichera (,,Te-
atra w Polsce™), ktéry w jeszcze silniejszym stopniu,
jako przyczyne niedorozwoju naszego teatru akcentuje
brak stalego teatru. Przeczy Estreicher sfowom Ma-
cicjowskicgo (,,Historia literatury polskiej”) i Wojcic-
kiego (,,Teatr starozytny w Polsce”), jakoby ,.teatr na-
lezal u nas do ulubionych zabaw” i jakoby ,.znano go
w Polsce w najdawniejszych czasach”, przytaczajac
na dowéd m. in. slowa Eukasza Gérnickiego, ktory po-
wiada: ,,U nas komedyj takich, jakie maja byé¢, nie
masz, izby to Polacy wiedzie¢ mogli, co jest histrion.
U nas tego sposobu okolo maszkar, jakie jest we Wio-
szech, nie uzywaja. U nas szlachta na skrzypicach,
a jesli kto gra, tedy bardzo rzadko”. Powtarzajace si¢
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w starych naszych dokumentach koécielnych wyrazy
wtheatrum”, | ludzi theatrales” i in. nie zawsze, wedle
Estreichera, odnosza si¢ do Polski i nie oznaczaja by-
najmniej teatru w dzisiejszym znaczeniu, raczej w o-
gole ,,wystawe, zabawe publiczna, obrzed widowisko-
wy”. Ten za§ brak zmystu teatralnego u nas tluma-
czy Estreicher w nastepujacy sposéb: ,,Naréd orezny,
wioskowy, sejmowy, przywykly do mamiotu — nie rad
bawil si¢ tragedia udana, majac rzeczywistosé¢ w zdarza-
jace]j si¢ co chwila okazji. Jeéli wigc czytamy o uro-
czystych zjazdach monarszych, koronacji, za$lubinach
itp., czytamy zawsze o wyprawianiu maszkar, czyli go-
nitw, turniejow na ostre, a nigdy o aktorach polskich,
grajacych komedia, jezeli wyprawiano opere, to po
wlosku, jezeli dramg, to po francusku albo po lacinie,
i to dla satysfakcji dworu, otaczajacego monarchinie
cudzoziemska, i dla jej satysfakcji”. Ponadto jeszcze
»wychowanie zakonne niewiast a obozowe mezczyzn
bylo jedna z najwainiejszych przyczyn” braku sceny.
Nie mielismy zatem wlasne]j stalej sceny, nie mieliémy
polskich zawodowych aktoréw i dlugo, bo do polowy
XVIII w., nie mieli$émy polskich aktorek.

Rzecz jasna, ze ten przez warunki spoleczne spowo-
dowany brak stalej, publicznej polskiej sceny musiat
paralizujaco oddzialaé¢ na duchowe centra twérczosci
dramatycznej, podobnie, jak z drugiej strony fatalnie
na rozwoju teatru naszego zacigzyl grzech zaniedbywa-
nia dramatu polskiego na istniejacych juz scenach pry-
watnych. Rzewuski ze swoim teatrem w Podhorcach 1 ks.
Radziwittowa z teatrem w Nieswiezu, to rari aves, obo-
je zreszta przygotowuja juz wlasnie przelom, zakonczo-
ny szczesliwie zalozeniem teatru narodowego.
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I jeszcze jedno wyczytaé mozna z historii naszego
teatru — co§, co w wysokim stopniu powstrzymato na-
turalny jego rozwdj i nie pozwolilo istniejacym u nas,
tak samo zreszta, jak u innych narodéw, zarodkom
dramatu rodzimego dojrzeé i zorganizowac si¢ w wiel-
ka sztuke narodowa. Juz sam fakt, Ze pierwsze niemal
misteria pojawiaja si¢ u nas dopiero w wieku XVI,
a gléwny ich rozkwit przypada na w. XVII, tj. na ten
czas, gdy na Zachodzie powstaja juz wielkie dra-
maty narodowe, §wiadczy o smutnym naszym zacofaniu
w tej dziedzinie. Jakoz dramat i teatr $redniowieczny
trwa u nas az do polowy w. XVIIIL. Krzewil si¢ zreszta
wcale bujnie i we wszystkich swych rodzajach (miste-
ria, moralitety, intermedia). Byl to niewatpliwie teatr
w calym tego stowa i pelnym znaczeniu ,ludowy”, (jak
go w swych znakomitych o nim pracach nazywa prof.
Windakiewicz), jesli przez ,,Jud” rozumie¢ bedziemy
cala mase spoleczna niezbyt kulturalnie zréznicowana
i mimo ostrego rozdzialu na warstwy i stany zespolona
wspolnymi wyobrazeniami i gustami. Takim ,ludem”
(w znaczeniu kulturalnym) byly u nas dlugo jeszcze —
mimo wszystkie réznice spoleczne — szlachta, mie-
szczanstwo i lud wiejski, gléwnymi za$ czynnikami i o$-

‘rodkami tej wspélnoty byl Kosciét i zalezna oden szko-

la. One tez tworza i dlugo same jedne podtrzymujg u
nas dramat i teatr $redniowieczny. Teatr ten, stanowia-
cy zrazu cze$é nabozefistwa, a potem $rodek krzewienia
ducha religijnego i udzielania poboznych pouczen,
z czasem coraz bardziej, jak wiadomo, odbijal od
gruntu religijno-liturgicznego, nasiakajac elementem
$wieckim, wchlaniajac w siebie sprawy i postaci z zycia
na szerokim tle owej wspélnoty zyciowej, laczacej rézne
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warstwy spoleczenstwa sredniowiecznego w jedna mase
»ludowa”. W tym sensie caly dramat éredniowieczny
jest dramatem »ludowym” — bez wzgledu na to, czy
autorami jego sa ksi¢za czy ludzie Swieccy, zacy, nau-
f:zyciele (rybalci), dworzanie, czy wedrowni aktorzy,
1 bez wzgledu tez na to, czy grano go w kosciele czy na

placu publicznym, w szkole czy na dworze szlacheckim,
na wsi czy w miescie.

Z czasem jednak wytworzyly si¢ $rodowiska umysto-
we, dla ktérych ten teatr ,,ludowy” poczal juz nie wy-
starcza¢ i ktore, karmiac si¢ zrazu ta samg strawa, co
»lud”, poczely tworzyé wilasny swoj dramat i teatr, bar-
dziej odpowiadajacy wyiszej ich kulturze czy tez spec-
jalnym celom. Byly to szkoly klasztorne i uniwersy-
teckie oraz dwér, zrazu krélewski, a potem takze dwo-
ry magnatéw. Kulture te, oparta od czasu renesansu na
klasycznej, nie za$, jak w $redniowieczu, na ko$cielnej
tacinie oraz na wyzej rozwinietych kulturach zachod-
nio-europejskich, mogli przyswajaé sobie tylko ludzie
z wyiszych warstw pochodzacy, natomiast ludowi byla
ona niedostepna; lud zyl dalej w swoich tradycjach
éredniowiecznych, pelnych rodzimoéci, ale zarazem ro-
¢ngcej wciaz ciemnoty i barbarzynstwa. 1 oto tragedia
Polski stalo si¢ to, Ze miedzy tymi dwiema cze$ciami
narodu polskiego: o$wiecona i ludowg zabraklo wresz-
cie wszelkiej zywej wiezi kulturalnej; bylo to anoma-
lia tym gorsza, ze owa warstwa o$wieconych, czerpiaca
zreszta przez dlugie czasy kulture swa niemal wylacz-
nie ze zrodel obecych, stanowila tylko drobna garéé
w stosunku do ogromnej masy nieo$wieconych, ktéra
znowu, utrzymujac wiernie ducha swojszczyzny, zbyt
byla ciemna, by wyda¢ z siebie dziela duzej i trwalej
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wartosci. We Francji, w ktorej stosunki kulturalne
ulozyly sie do pewnego stopnia podobnie, jak w Polsce,
pierwiastki rodzime teatru ludowego wydaty wielka ko-
medie Moliera, owa za$ elita duchowa, skupiajaca sig
wokol dworu, zdolala wydaé geniuszéw ,,0§wieconej”,
a jednak narodowej tragedii; w demokratycznej Anglii,
w ktérej owego rozdzialu spolecznego, a raczej kultu-
ralnego nie bylo nigdy w tym stopniu, co na kontynen-
cie, zjawil sie olbrzymi geniusz ,ludowy”, ktory caly
bujny éredniowieczny teatr angielski przetopil na arcy-
dziela, majace sta¢ si¢ wlasnoécia calego narodu angiel-
skiego, jednym z gléwnych spoidel i wspoélczynni-
kéw powszechnej kultury narodowej Anglii. U nas,
niestety, sprawy nie poszly ani torem francuskim,
ani angielskim: nie stworzyli$my ani wielkiego wlas-
nego dramatu ,,0éwieconego” czy literackiego, ani wiel-
kiego teatru ,ludowego; nie mieliSmy polskiego Raci-
ne’a ani Szekspira, nie zjawil si¢ polski Molier czy
Goldoni, ani polski Calderon czy Lope de Vega. Jak-
7e sie to stalo, ze az po wiek XIX geniusz narodu pol-
skiego nie zdoby!l sie na réwni z innymi narodami na
wlasny teatr, w ktérym by element rodzimy, ludowy
zwiazal sie ze sztuka, z wysokim artyzmem w twor po-
nadindywidualny, ponadstanowy, powszechny, narodo-
wy? Istniala i u nas taka mozliwoé¢ wtedy, gdy 6w lu-
dowy, éredniowieczny teatr stanowil jeszcze niemal je-
dyny u nas rodzaj teatru, a krzewil si¢ bujnie i po-
spblnie, czerpiac swe soki z calej pelni i glebi powszech-
nego zycia polskiego, zanim wigc jeszcze wylonily sig
zeh teatr dworski i szkolny (jezuicki). Toé zrazu na-
wet i one niezbyt chyba odbiegaly od owej wspolne]
macierzy, skoro z poczatkiem XVI w. i pozniej jesz-

17



cze te same utwory wystawiano w szkolach dla zakéw
i na dworze dla panéw, co i na wsii po miastach dla
ludu.

Tak np. jedno 2z pierwszych udokumentowanych
przedstawien teatralnych ,.dworskich” to przedstawie-
nie typowego szkolnego dramatu humanistycznego
z rodzaju moralitetéw pt. ,Ulissis prudentia in ad-
versis”, wykonane w r. 1516 przez kompani¢ studentéw
krakowskich na dworze krélewskim, oraz przedstawie-
nie podobnej sztuki Jana Lochera ze Szwabii pt. ,.Judi-
cium Paridis de pomo aureo”; te ostatnig sztuke prze-
tlumaczono nawet na jezyk polski pt. ,,Sad Parysa,
Krélewica Trojanskiego” i wystawiano nie tylko na
dworach, lecz i dla ludu. Szczegélnie szkoly okazaly sig
zrazu o wiele konserwatywniejsze pod tym wzgledem
od dworéw. Wszak kiedy w r. 1602 zakazem biskupa
Maciejowskiego usunicto misteria z placéw publicz-
nych, schronily si¢ one nie tylko na wie§ i do dworéw
szlacheckich, lecz przede wszystkim do szkél klasztor-
nych — oczywiscie z calym aparatem sredniowiecznej
inscenizacji, a zwlaszcza z owymi arcyludowymi inter-
mediami, przy czym zwazy¢ jeszcze nalezy, ze widowi-
ska te, grywane po szkolach, dostepne byly réwniez
najszerszym warstwom o6wczesnego ,,ludu”. Inna rzecz,
ze poza tym teatrem ludowym szkoly klasztorne, a na-
de wszystko jezuickie, wytworzyly wnet typ bardziej
ezoteryczny, $cisle szkolny, gdyz przeznaczony dla ce-
16w glownie pedagogicznych, na ktéry skladaly sie a-
cinskie, najczesciej nieoryginalne i niedoleine, dialogo-
wane wypracowania (deklamacje) z pod pidra ksiezy-
profesoréw pochodzace. Wyjatek stanowia wlaénie owe
intermedia polskie, ktérymi przeplatano te martwe ela-
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boraty szkolne i ktore mimo pewnych ,,przerobek” od-
znaczaly sie zawsze pyszna werwa, rubasznyr_n, 1e'cz do-
skonalym komizmem stéw, postaci i sytuacy]. 1 jeszeze
jednej okolicznoéci zawdzigezaja teatry szkolne swoje
.znaczenie: oto wszystkie ,,collegia” klasztorne, zwla-
szcza jezuickie, posiadaly wlasne ,,theatl:um”, : wiasm%
scene. Jezeli sie wezmie pod uwage, iesn}y niemal az
do czaséw saskich nie posiadali wcale staiq. sceny, Oraz
zwazy niestychana pierwotnosé sceniczna, jaka odzn?—
czaly si¢ przygodne reprezentacje ludo.vw?, to f_akt, ze
Ojcowie Jezuici i Pijarzy nie tylko mleh.sw0]e. e:.talc
theatra”, lecz ze je w pogoni za jak na]bardmeJ‘ ol-
;’miewaja_cymi efektami na sposob wloski wyposz_ali'ah we
wszystkie najnowsze wowczas zdobycze techniki see-
nicznej, nabiera w dziejach polskiego teatru szczegol-
niejszego znaczenia. .
Nie inaczej miala sie rzecz i z teatrem dworskim.
Niewiele tam dramat polski §wiecit triumfow. ]eszc:fe
z poczatku, za Zygmunta ., wystawiano na dworze. kro-
lewskim sztuki polskie, lecz potem rozpanos.zyl_ si¢ na
nim juz wylacznie dramat i jezyk obcy:wloski, m.ermec-
ki i francuski. I tu z teatru utworzono instytuc].q roz-
rywkowa, przeznaczona tylko dla szczuplej 'ga’rs’,'a ludzi
oéwieconych, nie narodowa i nie mogaca miec zadnego
wplywu na glehsza i1 rozleglejsza kullturq flarodu p.oz?t
tym jednym tylko, ze pragnac dorownac zagranicy.
przyswajano sobie od niej, jak w teatrze S?kolnym.
wszelkie udoskonalenia techniczne; w ten sposéb teatry
te do pewnego bodaj stopnia utrzyr.nywal‘y w ?olsce
znajomoé¢ sceny prawdziwej. Tak wige z jednej .stro—
ny istniala owa bujna, pulsujaca zyciem,pelna wigoru
i humoru. realna i swywolna, to znowu ascetyczna 1 po-
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bozna, pelna podniostych inkantacyj i lamentacyj, ob-
razow groznych i ponurych, tworczo$¢ ludowa, pozba-
wiona jednak wszelkiej opieki, organizacji a przede
wszystkim wlasnego teatru, z czasem zas nawet z ko-
sciolow i placow publicznych pedzona do podworz kla-
sztornych, dworkéw, karczem 1 stodél, — z drugiej zno-
wu strony istnial teatr szkol 1 dworéw, wcale pieczolo-
wicie pielegnowany i technicznie wyposazony, lecz
oderwany caltkiem od zycia i od podloza tworczosci ro-
dzimej, stuzacy tylko przygodnym rozrywkom lub nau-
ce szczuplej warstwy elity spolecznej. Nie dziw tedy,
ze oryginalna twérczo$¢ dramatyczna w Polsce byla
w tych czasach nader nikla. Nie bylo jej potrzeby, nie
bylo atmosfery przychylnej, nie bylo bodzcow.

Ten fatalny brak, ta przez wieki cale trwajaca fatalna
luka w rozwoju polskiej kultury dramatyczno-teatral-
nej musiala w niej nieuchronnie pozostawi¢ gigbokie
$lady, musiala opézni¢ dalszy jej rozwdj a przede
wszystkim odbi¢ sie na polskim repertuarze i polskim
stylu teatralnym, §wiadczacych wciaz jeszcze o tej jak-
by ,,przyrodzonej” niedomodze twoérczoéci narodowej
i zasilajacych sie w poczuciu wlasnej niemocy az nazbyt
obficie z zasobdw tworczosci obcej.

Nie wszystkie owe braki dadza si¢ edrobi¢ w krotkim
czasie. Wiele zmienilo sie juz na lepsze. Reszte wciaz
jeszcze odrabiaé trzeba.Jestesmy znowu pafistwem, je-
steémy spoleczenstwem poniekad demokratycznym; czy
jednak 6w tak zgubny dla calej kultury a specjalnie
dla naszego ,teatru narodowego” kulturalny rozdziat
naszego narodu znikl juzi zupelnie? Innymi stowy: czy
wraz z demokratyzacja polityczna nastapila i ta bodaj
czy nie wazniejsza jeszcze demokratyzacja kulturalna,
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tworzaca niezbedna duchowa podstawe, na ktérej sta-
na¢ moze teatr naprawde¢ narodowy? — W Scislejszej
za$ dziedzinie teatru: czy mimo tak szczeliwie zmie-
nionych warunkéw i tak istotnie niezwyklego postepu
zniklo juz wszystko, co dramat nasz i teatr krepuje
w ich rozwoju? Czy juz wszystko robimy, coby rozwdéj
ten moglo przy$pieszy¢? Nie zdaje sig, by tak bylo. Bo
cho¢ np. nit sposéb juz dzisiaj zgodzié sie na slowa
Estreichera, ze ,,przykro jest widzie¢, jak dramat ojczy-
sty z przyczyny braku wyksztalcenia umystowego
u przodownikéw sceny nie moze dotad rozwijaé si¢
swobodnie i przewaznie na scenie naszej”, ani na to, co
w dalszym ciagu tenze dziejopis méwi o kierownikach
naszej sceny, mianowicie, ze ,,byli i sa bez wyjatku rze-
mie§lnikami, rachmistrzami, u ktérych zadanie sceny
rozwigzuje sie kieszenia”, to jednak w duzej mierze
i dzi§ jeszcze pisaé sig, niestety, musimy na dalsze jego
zarzuty 1 stwierdzenia, Ze oto: ,u nas widno calkiem
inny stosunek, niz u poludniowych ludéw. Tam ze sce-
ny i dla sceny powstal narodowy dramat, u nas scena
nie dba o to, bo obchodzi si¢ ogryzkami z cudzoziem-
skich stolow, podczas gdy wlasny nasz dramat puka
i wprasza si¢ w podwoje sceny, bedac zadowolniony,
jesli go z taski w repertuarze na krétki czas umieszcza ™.



O NOWA OPERE

Zdaje sie nie ulega¢ watpliwoéci, ze opera w trady-
cyjnej swej formie obecnie si¢ juz przezywa i coraz
gruntowniejszej domaga si¢ przebudowy. Fakt, ze jesz-
cze istnieje, a nawet ze gdzieniegdzie cieszy si¢ znacz-
nym powodzeniem, nie dowodzi bynajmniej, Ze zyje
naprawde. Wynika to tylko z pewnego konserwatyzmu
form sztuki ongi zywych, ze ten czy 6w jej gatunek
dlugo si¢ jeszcze broni przeciwko $mierci, zadekreto-
wanej juz naf przez ,,ducha czasu”, az wkoficu, po okre-
sie powolnego obumierania, rosnaca wciaz §wiadomosc
jego niewspdlczesnosci doprowadza go badz do glebo-
kiego przeksztalcenia badZz do zupelnego zaniku.

Nie przekonywa tez fakt, ze i dzi§ jeszcze istnieja
kompozytorowie, tworzacy nowe opery. Oper tych jed-
nak powstaje na ogél niezmiernie malo w poréwnaniu
z innymi formami twérczo$ci muzycznej, a zwlaszcza
w poréwnaniu z okresami dawniejszymi, co zdaje sie
tez¢ nasza potwierdzaé. Przede wszystkim jednak po-
twierdzaja ja opery naprawde ,nowe”, bedace dowo-
dem, Zze autorowie ich czuja wyraznie cala niewspol-
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czesno$é opery ,,wczorajszej , Ze zdaja sobie sprawe
z jej nawskro§ konwencjonalnej budowy, jej wewng-
trznej, artystycznej nieprawdy, a co za tym idzie, z ko-
niecznoéci jej reformy.

Umowna (konwencjonalna) jest do pewnego stopnia
wszelka sztuka: gdy jednak system konwencyj przyjety
w pewnej dziedzinie sztuki nazbyt skostnieje i ponad
sama tre§é¢ tworcza wybuja, wtedy staje si¢ razacym,
niezno$nym falszem.

Przesadnie konwencjonalna byla opera juz za Wag-
nera, ktéry wiedziony geniaina intuicja, teoretycznie
rozwiazal do pewnego stopnia problem odrodzenia ope-
ry, w twérczej swej praktyce jednak pomimo calej re-
wolucyjnoéci i genialnosci swego dziela utrzymal w za-
sadzie dawny zrab formy operowej. W teorii bowiem
za punkt wyjécia postuzy! mu dramat grecki ze swa me-
liczna, nadbudowa w momentach wysokiego napiecia
uczuciowego, religijnej ekstazy lub patosu; tu muzyka
jako wyraz Niewypowiedzianego wykwitala organicz-
nie ..z ducha dramatu”; w praktyce jednak przechylil
sic Wagner raczej ku nietscheanskiej teorii o ,.naro-
dzinach tragedii z ducha muzyki” i ku niezréwnanemu
wzorowi I1X symfonii Beethovena; dodajmy do tego,
juz nawiasowo tylko. romantyczny teoremat Wagnera
o operze jako syntezie wszystkich sztuk, a zrozumiemy
geneze i istote jego ,,dramatu muzycznego”. Niewatpli-
wie ,,libretta” Wagnera sg duzej miary tworami sztu-
ki, — dramatami, nie majacvmi nic wspélnego z libre-
ciarska tandeta wielu oper dawniejszych i pézniejszych.
Mimo to nalezy stwierdzié, ze Wagner-muzyk (symfo-
nik) wzial gére nad Wagnerem-poeta. a co najwazniej-

83



sze, ze jego ,,dramat muzyczny” pozostal nadal w swej
istocic nieorganicznym tylko splotem co najmniej dwu
sztuk  odrebnych, t. j. muzyki i dramatu. Prawdy
w z_naczeniu pewnej koniecznosci artystycznej — $miemy
twierdzi¢ — i w nich jako syntezy nie ma. A o te praw-
dg,0 te koniecznoé¢ wlasnie idzie — i dzié sie jej co-
raz bardziej, coraz proiciej, surowiej i rzetelniej od
dziela sztuki domagamy.

Zagadnienie jest nielatwe. Podej$é do niego mozemy
w dwojaki sposéb: albo od strony naszego odczucia
estetycznego albo tez od wewnatrz, poprzez analize ak-
tu twérczego czy tez samego dziela; metoda trzecia,
historyczna, w zasadzie niewiele ma tu do powiedze-
nia i moze tylko postuzy¢ do zilustrowania pewnych
twierdzen.

Stanowisko pierwsze, estetyczne, zawiera, biorac rzecz
z grubsza, dwojakie zagadnienie, a mianowicie: psy-
chologig przeiycia estetycznego oraz fenomenologie sce-
niczng. Oba te zagadnienia zazebiaja sig ¢ siebie: prze-
zycie nasze bowiem zalezy nie tylko od samej opery,
jako dziela sztuki, lecz i od jej realizacji scenicznej.

Zaczynajac od dzialania opery, stwierdzamy przede
wszystkim, ze w estetycznym jej przeiywaniu nigdy
prawie nie zlewaja si¢ z soba, jako réwnorzedne, ele-
ment muzyczny z elementem dramatycznym. Przewaza
zawsze badz jeden badz drugi, w zaleznosci od psy-
chologicznego typu stuchacza oraz od wartoéci jedne-
8o z obu elementow, ktéra to wartoéé moze byé zreszta
zmienna nawet w obrebie tego samego dziela operowe-
go. Mamy tu tedy do czynienia raczej z ciagla fluk-
tuacja wrazen, anizeli z ich rzeczywista synteza. Dlate-
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go tez, jak sie zdaje, kompozytorowie  oper, kierujac
si¢ intuicja, tak malo w gruncie rzeczy dbaja o . libret-
to”, jako dramat: ma im ono bowiem co najwyiej stu-
zyé tylko jako tlo, stwarzajace pewne ogélne sytua-
cje, nastroje, gesty, a nie tworzy¢ ciagly, organiczny,
jednoznaczny splot zdarzen, aktow psychicznych, posta-
ci w ramach konstrukcji dramatycznej.

Z tego tez wlaénie powodu ,libretto” staje si¢ naj-
czeéciej taka ramota, taka parodystyczna karykatura
dramatu, iz mimo najpiekniejszej nawet muzyki o istot-
nej jej .syntezie” z treécia libretta, gdy chodzi o kul-
turalnego stuchacza, wywazanego po stokro¢ z réwno-
wagi estetycznej i logicznej, nie moze oczywiscie by¢
mowy. Ponadto, aczkolwiek juz tylko na marginesie
zasadniczych naszych rozwazan, godne wzmianki jako
czynnik nader wainy dla rzeczywiscie estetycznego
przezywania opery sa’takie owe tak nieszczesliwe cze-
sto i nieudolne ,okre§lenia” rezyserskie, a przede
wszystkim owe najczeSciej okropne — zwlaszcza
unas — przeklady librett, pozbawione nie tylko wszel-
kich wartoéci literackich, ale wrecz wszelkiego sensu’).

1) Swiadeza o tym takie wyjatki, jak ustep z przekladu ,Balu
Maskowego”:
..Spij, Ryszardzie, w spokoju,
niech roje blogich marzernt
émia (1) w sercu trosk §lad” (!!)
albo tamize:
..Niech wrézka rozwiqie pytanie —
co (?!) od losu spodziewaé si¢ mam..’

3

albo:
L(Péjdziemy — —)
by wrézbiarki tej wyrokdw stuchaé jej” (1) i t. d.
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.Ze uis_zystkich powyzszych wzgledéw  syntetyczne
dzialanie opery staje sie oczywiscie fikcja. Jezeli jed-
nak opera mimo to w pewien estetyczny sposéb dziala
wzrusza, a nawet budzi u stuchacza zachwyty, to zaw-‘
dzigcza to ona przede wszystkim samej muzyce i épie-

wow1 a ponadto pewnym innym jeszcze czynnikom po-
zaestetycznym.

Przejdzmy obecnie do fenomenologicznej strony
opery. Skladaja si¢ na nia: aktor, dekoracja i balet.

Na odmiane kilka przykiadow z libretta do
Fr. F. Szober):

1) ,Precz od niej, nedzo zaarta” )

2) ,Hej, wstrzymaé sie! Stéj! totrze lub
clwil jui masz niewiele”(!)

3) Ktz on jest? Mam pewnik $mialy (?),
Ze chcesz, pani, poznaé go..”

4) ,,0 Boze! me zmysty kiéci
rozpaczy bolesny cios, (?!) (Patrzy na jezioro).
Ten nurt rwie serce me na glebi spod (!)”

Nfa koniec garié przykladow z »Fausta” (przekiad I. Matu-
szynskiego) : ‘ 1

»Mignon” (tHhum.

1) ,Miecz méj, o chwilo straszliwa,
w powieirzu sie rozrywa ()",
2) ,Przestai szydzié,
gdy serce to —
pragnie jq
tylko widziec”. (1)
3) ..Z Malgorzatq ten pan chcial spacerowac (?),
lecz nie przestala (!) na to..”. -
4) .,Anielskiej cnoty zdrdj!
Jej czysta dusza
powstrzymaé zmusza
poierczy zapal méj” (1)
2) ,Czy nie styszy mie?
Jam tak blisko cie (1)
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Elementy te, do ktérych doda¢by jeszcze nale-
zalo efekty $wietlne i barwne, stanowia wraz z muzyka
istotnie pewien zespél sztuk. Prawdziwa ich synteza
moglaby tu by¢ dwojaka lub nawet trojaka: réwnoczes-
na (nie koniecznie zreszta zawsze jako zespol wszyst-
kich wspomnianych elementéw) lub nastepcza, a
wreszcie skombinowana z obu poprzednich. Nie chcemy
w tym miejscu roztrzygaé zasadniczo mozliwosci lub
niemozliwoéci tych syntez, chcemy tylko stwierdzi¢, ze
w rzeczywistej praktyce zadnej z nich nie znajdujemy.
Nie znajdujemy jej przede wszystkim u samego akto-
ra-§piewaka.

Spiewaka operowego bowiem niemal catkowicie po-
chlania sam $piew, jako czynnik mu najblizszy i sam
przez sie juz wymagajacy oden niezmiernego wysitku
i skupienia uwagi. Cierpi na tym niezmiernie drugi ele-
ment jego funkcji scenicznej, t.j. gra. Jakze to bowiem
épiewaé — i z réwna doskonalodcig grac? Pomijamy, ze
do wyjatkéw naleze¢ beda zawsze artysci, laczacy
w rownej mierze prawdziwy talent aktorski z odregbnym
w swej istocie talentem §piewackim (glos, muzykalnoé¢,
szkola), lecz sama technika épiewu zdaje sig¢ wykluczac,
a w kazdym razie niezmiernie ogranicza¢ dwa najwai-
niejsze czynniki ekspresji dramatycznej, t. j. mimike
twarzy oraz melodyke dramatyczna méwionego sto-
wa. .Maska” $piewajacego bowiem, tudziez uklad je-
go narzedzi glosowych unieruchamia do pewnego stop-
nia, a co najmniej wedle wlasnych praw reguluje mi-
mike i wyraz dramatyczny. Przyzna¢ nalezy, ze istnieja
wyjatki, ktérym si¢ owa synteza po czeéci udaje, na ogdt
jednak wysitki $piewakéw w tym kierunku wydaé sig
nam musza zgola nienaturalne i chybione. Nienatural-
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nosé te poteguje jeszcze i to, ze $piewak pozbawiony nie-
jako ,twarzy” i ,,glosu dramatycznego” musi ,.gra¢” je-
dynie pozostalymi jeszcze §rodkami ekspresji scenicznej,
t. j. przesadng charakteryzacja, pantomimika (ruchami
calego ciala) a zwlaszcza ruchami ramion i rak czyli ges-
tami. O, te ramiona i rece ,,operowe’’! Jakzeby one mu-
sialy by¢ ,,wymowne”, azeby zastapi¢ mogly mimike
twarzy 1 slowo, a jak na ogdl sa Smieszne wskutek
owe]j dretwej i marionetkowej, nieporadnej i bezmyslnej
schematycznosci, z jaka poruszaja nimi zazwyczaj Spie-
wacy operowi, od piersi i ku piersi, w gorg i w dél,
wskos 1 przed si¢! — Tak wigc synteza $piewaka z akto-
tem, $piewu z gra dramatyczng okazuje sig¢ zludzeniem.

O dekoracji i $wietle juz tylko krotko. Znajduja sic
one bowiem raczej na marginesie omawianej tu spra-
wy. Tak zwana dekoracja w sensie czysto zewnetrznej
ozdobno$ci wybujala w operze ponad wszelka miare.
Dla $wiadomego jej dziejéw wystarczy wspomnied
o dworskiej. reprezentacyjnej genezie opery, azeby
wyjasénié, skad pochodzi i czym si¢ tlumaczy 6w prze-
pych czy raczej pompa techniczno - dekoracyjna, ktéra
z t. zw. syntetycznoscia opery i w ogole ze sztuka nie
wiele ma wspdlnego, zwlaszcza, ze z czasem w calej tej
oléniewajacej zewngtrznymi efektami  wspanialosci
zapanowal rowniez martwy szablon.

Taka sama do pewnego stopnia byla takie geneza
baletu; i balet bowiem, podobnie jak dekoracja, jak
zreszta roZne inne kunszty mechaniczne, stuzy¢ mial
pierwotnie tylko do tym obfitszego urozmaicema 1
u$wietnienia opery dworskiej. A jednak stosunek bale-
tu do opery jest, a raczej powinien by¢, zgola inny,
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o wiele wnetrzniejszy i istotniejszy. Wszak taniec jest
bratem muzyki, muzyka ciala, a ekstaza (orgiazm) ro-
dzicielka ich obojga. Nie dziw, Ze pierwotnie znajduje-
my je zawsze razem i ze w dramacie greckim, ktory sig
z owej ekstazy urodzil, oboje wystepuja jeszcze w naj-
pickniejszej z soba harmonii, w ktorej stowo dramatu
w najwyzszym swym napi¢ciu wykwita w muzyke, a ta
przetwarza sie znowu w rytm i melodie ciala. W operze
nowoczesnej natomiast balet, o ile go w ogéle jeszcze
nie usunieto zupelnie, stanowi tylko luina wkladke,
przydana jedynie na okrasg, ale nie posiada zadnego
istotnego uzasadnienia estetycznego.

Uwagi powyzsze prowadza nas do konkluzji, Ze ope-
ra nowoczesna w dzisiejszej swej formie nie jest bynaj-
mniej dzielem organicznym i syntetycznym, a tym
samym nie posiada tego, co stanowi istote wszelkiego
dzieta sztuki, t. j. prawdy wewngtrznej.

Do tego samego rezultatu dojdziemy, analizujac ja
od strony aktu twérczego. Wagner, jak wiadomo,
w teorii swej wysunal na czolo dramat, muzyke za$ uwa-
zal niejako za eksplikacje dramatu. Pozostawiajac
w tym miejscu na uboczu fakt, Ze mimo to opery Wag-
nera uwazaé mozna raczej za ,,symfonie dramatyczne”,
anizeli za ,,dramaty muzyczne”, rozwazmy zasadniczy
stosunek stowa do muzyki.

Stowo, jak juz o tym napomknelismy, dazy w pewnych
sytuacjach duchowych do samozatraty, do zniszczenia
swej tresci mySlowej, a rozdzwigczenia swej nabrzmia-
lej treéci uczuciowej. W takich sytuacjach nawet cisza,
ktéra jest niewatpliwie elementem muzycznym, gra
i méwi. Tak sie tez ttumaczy muzyka w tragedii grec-
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kiej oraz w tych dramatach nowoczesnych, w ktérych
na wyrazenie pozamyslowych stanéw duchowych auto-
rzy wprowadzaja muzyke. (Podobnie zreszta ma sig
rzecz i w ,,piesni”’.) Z drugiej strony muzyka ma znowu
tendencj¢ do ,,u$wiadomienia sig¢ samej sobie”, do kon-
kretyzowania niejako swej ogdlnej tresci dynamicznej
w tres¢ myslowa, obrazowo-pojeciowa, a wiec i stowna.
Przykladem — IX Symfonia Beethovena, a przede
wszystkim znowu tragedia grecka, zrodzona pierwotnie
z muzyki (Nietsche). Zasadniczo wigc, jak widzimy,
istnieje mozliwoé¢ organicznego zwiazku muzyki i sto-
wa, gdyz istnieje sfera obojgu wspolna. Nie chcemy
sig kusi¢ o dokladne okreslenie i wyznaczenie tej sfery.
Z powyiszego jednak wynika, Ze sfera to doéé osobli-
wa, gdyz jakby tylko na krancach naszego zycia ducho-
wego rozpostarta. Musi to nam wystarczy¢, azeby
stwierdzi¢, ze nie moze ona obejmowacd tych wszystkich
stanéw, ktérymi para si¢ dramat; dramat bowiem (ze
ograniczymy sie tylko do tej jednej okolicznosci), acz-
kolwiek przedstawia zawsze splot 1 rozwdj pewnych
zdarzen szczeg6lnych, niecodziennych, zawiera mimo to
i zawiera¢ musi takie momenty, sytuacje, powiedzenia
powszednie, normalne czy realistyczne; po wtére dra-
mat, jako utwdér poetycki (slowny), obraca sig czesto
w sferze badz subtelnych rozumowan (aktéow logicz-
nych) badz nader intelektualnie zabarwionych stanéw
psychicznych, te zas§ zadna miara nie moga by¢ ani ,,wy-
razone”, ani spotegowane przez muzyke, ani w jakikol-
wiek sposdb szczery, prawdziwy i konieczny na muzyke
przetworzone. Zapewne tez z powyzszych wlasnie po-
woddw instynkt artystyczny kompozytoréw operowych
kazal im (oprécz t. zw. werystow) 1 wciaz im  jeszcze
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kaze ucickaé sie do tematéw, czerpanych z basni, bajek,
legend, opowieéci bohaterskich, stowem do tematoéw
nierealistycznych, fikcyjnych, patetycznych. Poniewaz
jednak zaden dramat (nawet typu Wagnerowskiego)
nie obejdzie sic bez owych wspomnianych elementéw
,,powszednich” lub intelektualnych”, przeto muzyka,
jako ich ilustracja czy eksplikacja, wydaé si¢ musi
zbedna ornamentyka tylko, a wigc artystycznym falszem.
Z tych tei wzgledéw typ nowoczesnej opery ,,przekom-
ponowanej w caloéci” musimy ze stanowiska dramato-
muzycznego uznaé za mniej prawdziwy od dawniejszej,
blizszej dramatu greckiego opery z jej recytatywami
i dialogami méwionymi.

Na podstawie powyiszych wywodéw postawiona
przez nas teza, ze ,opera si¢ przezywa’ , wymaga teraz
innego sformulowania, stwierdzajacego mianowicie, ze
opera nowoczasna osiagnegla ostateczne stadium w roz-
woju swoich mozliwosci, w ktorym ,,umownos¢~ zabija
artystyczna prawdg. Poniewaz dalszy rozwdj w tym
kierunku jest niemozliwy, wynika stad, Zze opera, jesli
ma istnieé¢ dalej, wymaga gruntownej reformy.

Reforma ta mozliwa jest, zdaniem naszym, przede
wszystkim jako powrét opery do formy pierwotnej, t. j.
tej. ktéra stworzyli ongi Grecy, wznowili pbzniej Wlo-
si. zrekonstruowal Gluck, a ktéra — w przeciwienstwie
do Wagnerowskiego ,dramatu muzycznego — na-
zwaéby moina, gdyby termin ten nie oznaczal juz
czego$ innego, .melodramatem”. Bylby to dramat,
w ktérym muzyka stanowilaby nie ,ilustracje”. lecz ko-
nieczne dopelnienie dramatéw w momentach najwyzsze-
go napigcia. Nie wdajemy si¢ w szczegoly, gdyz reali-
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zacja ich jest rzecza twérczego talentu, ktéremu teoria
moze tylko wskazywaé droge lub — bezdroza, w kon-
kluzji jednak pragniemy raz jeszcze stwierdzié, ze tylke

taka wlaénie synteza muzyki z dramatem, wzglednie slo--

wem bedzie organiczna, a wiec i prawdziwa, ta zaé jej
forma, ktéra, znajdujemy w operze dzisie jszego, a raczej
wczorajszego typu, jest mechaniczna, a wiec nieistotna
i falszywa; tym sie tez przede wszystkim tlumaczy wi-
doczny zaréwno w twérczosci, jak i w coraz bardziej
ozigblym stosunku kulturalnej publicznosci do opery
iej upadek, przezywanie sie, a tym samym koniecznoéé
jej odnowy.

Przechodzimy do uwag koAcowych. Opera tradycyj-
na jest, jak wspomnieliémy, forma sztuki urodzona
z zycia dworéw: na dworach ksiazecych i moznowlad-
czych powstala i tylko dzieki ich opiece mogla zakwit-
na¢, wywdzieczajac sie swym protektorom oszalamia-
jaca wspanialoscia i przepychem, ktére mialy nie
tylko bawié, ale takie wobec dostojnych gosci (zwlasz-
cza zagranicznych) dobrze §wiadczyé o smaku, mece-
nasostwie i, last not least, potedze milosciwych gospo-
darzy. Gleboki przewrdt stosunkéw spolecznych i poli-
tycznych, jaki dokonal si¢ w w. XIX 1 XX, oraz nowo-
czesny duch demokratyczny, ktéry zmiétl z powierzchni
ziemi wielkie i male monarchie i ksiestwa z ich dworami,
dworskimi teatrami i operami, sprawil, ze odtad opera
renesansowo-barokowa stracila wlaiciwie grunt pod no-
gami. Wprawdzie przez czas jaki$ podtrzymywaly ja i
wciaz jeszcze podtrzymuja z pietyzmem lub z analogicz-
nych z dworami intereséw gminy wielkich miast, lecz.
biorac rzecz z glebsza, opera tradycyjna zawislta w po-
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wietrzu, jako forma sztuki nie tylko niezmiernie koszto-
wna, ale jako obca zgola ,,duchowi czasu”. Bo wlasnie
ten nowy duch czasu wola o narodziny Nowej Opery.

O mozliwoéciach organicznej syntezy muzyki z dra-
matem byla mowa powyzej. Juz tam zwrécilismy uwagg
na dramat grecki. Tu chcemy wskazac jeszcze na druga
forme, stanowiaca poniekad rowniez syntetyczny th()r
muzyki i dramatycznego stowa, t. j. oratorium. W ob.u
tych formach momenty, w ktorych muzyka' latc_zy sig
ze stowem (dramatem), posiadaja dwie niezmiernie
znamienne cechy, a mianowicie: wysoki, szlachetny, re-
ligijny patos oraz charakter zbiorowy, ch()raln).z. Nie
jest to przypadek. Dowodem tego sa dzicje, stw1erdza_1—
_ja‘cc, ze owa synteza muzyki z dramatcm- wystqu]'-e
zawsze jak gdyby z pewna koniecznoscig WS-ZQdeC
tam, gdzie oba powyisze czynniki _spotyka]a‘ sig
z soba, t. j. gdzie wystepuje zbior ludzi (cho'r)', prac;
jety ekstaza religijna. Tak bylo w _staljoiytnosa pogan-
skiej, tak w chrzeécijanskim sredniowieczu. I tu 1 ta?n
zbiorowy obrzed religijny byl zarazem aktem narodijrf
_dramatu muzycznego”, z ktorego dopiero w daleku;:;
ewolucji oddzielily sie od siebie pa.rtie solowe -od rn(;l—
wionych a zarazem $piewanych, czyli od mcloepl_c:'znyc -
chéralnych. Wlasnie choéry, zar()wnf? w tragedii grec-
kiej, jak 1 w wywodzacej sig od niej operze ‘f‘lO“«’O-
czesnej przechowaly owa pierwotna_’ zblorowosc., be,.—
daca warunkiem tej podniostej *_w'spol‘noty ucf‘zucm\:eg,
2 ktérej rodzi si¢ dwujednia dz’rw%f;l-u:l 1 slo_wa. Jaka ol-
wiek by to byla zbicrowoéé: religijna (:]ak w G}'e_cj:
i éredniowieczu i dzi§ jeszcze np. W Proces] ach czy Spie-
wach koécielnych), patriotyczna czy spoleczna, zawsze
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chodzi o sam fakt masy ludzkiej, o zbiorowoéé¢ ducho-
wa, nastrojona na wspélny, wysoki, a wiec w gruncie
rzeczy religijny patos. Zbiorowo$é ta szuka sobie zawsze
wyrazu w rytmie, muzyce, slowie, w pewnych jak gdyby
sakralnych, obrzedowych czynnosciach — stowem.
w czyms, co jest ,,mlodramatem”. A wlaénie dzisiejszy,
»socjalny”  duch czasu stoi pod znakiem zbiorowo-
§ci — nie tyle zapewne religijnej w $cislejszym znacze-
niu, ile narodowej i spolecznej. Jeszcze sobie ta psychi-
ka zbiorowa, ujawniajaca sie w zgromadzeniach, po-
chodach i t. d., nie wytworzyla wlasnego mitu i wlasnych
form obrzedowych, ale sam fakt zbiorowoéci stanowi
gorujacy rys w socjologicznym typie zycia nowoczesne-
go. Totez stad wlaénie zrodzi¢ si¢ musi zapewne zaréw-
no nowa sztuka w ogéle, jako tez w szczegélnoéci Nowa
Opera: bedzie to niewatpliwie — wielki dramat zbioro-
wosci, wybuchajacy w wezlowych, szczytowych, chéral-
no-hymnicznych punktach — w muzyke.

Czyzby wigc ,,zmierzch opery”? Bynajmniej. Raczej,
by uzy¢ paradoksu, konieczno$é uwspélczesnienia jej
przez nawrot do jej poczatkéw, a wiec przez ,,oddwor-
szczenie” jej, odkonwencjonalizowanie, wyzwolenie
z pet tradycji, a przede wszystkim przetworzenie we
wskazanym powyzej nowoczesnym a zarazem bliskim
jej narodzin duchu.

Czy jednak opera dzisiejsza posiada skladniki, ktore-
by si¢ nadawaly na budulec dla tej formy przyszloscio-
wej? Zdaje sig, ze tak. Jednym z najwazniejszych jest
wspomniany juz chér. Ten chér, ktéry byl komérka ro-
dna opery pierwotnej, chor dostojny swym pochodze-
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niem i tradycja, lecz w dalszym rozwoju opery zmuszo-
ny zej$¢ na plan dalszy, by ustapi¢ miejsca Spiewowi
solowemu, ten chér stanie sie tez zapewne w niedalekiej
przyszloéci zalazkiem jedynej prawdziwej formy opery,
jaka bedzie — nowoczesny ,,melo-dramat”.

UWAGA

W przekonaniu o shlusznoéci powyzszych wywodow
utwierdziliémy sie jeszcze bardziej, gdy (juz po napisa-
niu niniejszej pracy) przeczytaliémy artykul znakomi-
tego symfonika naszego, Zygmunta Noskowskiego, oglo-
szony jeszcze w 1. 1888 w ,,Echu muzycznym, teatral-
nym i artystycznym”. Oto najbardziej znamienne wyjat-
ki z tego artykulu:

.Najszczytniejszym objawem mysli, najwspanial-
szym owocem pracy duchowej w muzyce jest symfonia.
— Nader blisko pod wzgledem doniosloéci postawi¢ na-
lezy po symfonii kantate religijna, z ktorej wyrost na-
stepnie dramat religijny czyli oratorium. — Ze stanowi-
ska logiki opera jest — niedorzecznoécia, ze stanowiska
prawdy — niemozliwoscia, ze stanowiska muzycznego —
niedoskonaloscia”.

,.Opera powinna byé¢ zjednoczeniem symfonii i kan-
taty, a wigc przy tych zdobyczach techniki, przy $rod-
kach nowoczesnych zajmie w dziedzinie muzyki nie
nizsze, jak dotad, ale réwne z innymi rodzajami muzyki
miejsce”.

,,Opera symfeniczna — oto, zdaniem moim, ideal

przyszloéci opery”.
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Jak wida¢ z powyzszych wyjatkéw, poglady nasze
zgodne sa w zasadzie z pogladami wielkiego naszego
symfonika, réznia si¢ za$ od nich tylko o tyle, ze autor
»otepu’ kladzie gléwny nacisk na muzyczna (symfonicz-
na) strone opery, nam za$ przy$wieca raczej my$l zywej
syntezy muzyczno-dramatycznej.

UWAGI O TEATRZE MLODZIEZY
I DLA MLODZIEZY

Rolg teatru jako czynnika ksztalcacego zrozumiano
juz od dawna w pedagogii. Poslugiwano sie nim tez
w celach wychowawczych, jak wiadomo, w starych
szkolach, np. jezuickich, pijarskich, protestanckich, zby-
tni jednak kladziono wéwczas nacisk na te naukowa
wlasnie, ksztalcaca i celowo moralizujaca strone, Zapo-
minajac czy tez $wiadomie wykluczajac mysl o tym,
by teatr mial bawi¢, i to bawi¢ w najtre$ciwszym tego
slowa znaczeniu, t. j. w znaczeniu estetycznym. A wszak
ten wladnie wyiszy rodzaj zabawy stanowi cel i istote
wszelkiego teatru, nawet woéwczas, gdy teatr chee,
a raczej wiaénie wowczas, gdy chce w mysl stéw Schil-
lera tworzy¢ — ,,eine moralische Anstalt”.

Mliodziez bowiem instynktownie i namigtnie lgnie do
teatru. Teatr improwizowany'), gra, aktorstwo, mimi-
ka —sa to dziedziny, w ktérych od najwczesniejszych
niemal lat przejawia sie samodzielna twérczosé

) Znany dzi§ pod nazwa ,teatru samorodnego”.
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dziecka. Ten czynnik aktorski, ten ,,poped dramatycz-
ny” u dziecka nie zostal jeszcze nalezycie zbadany.
Lecz wiedza o tym niemal wszyscy zaréwno z obserwacj,
jak i z doSwiadczenia wlasnego, ze dzieki temu czynni-
kowi, na ktéry sklada si¢ poped do nasladownictwa,
zdolnoé¢ do wezuwania sie, zywa sila wyobrazni i lat-
woéé ulegania iluzji, umie dziecko kazde prawie zda-
rzenie przetworzyé w akcje dramatyczna. Olbrzymia
dziedzina zabaw — np. w wojng, w matke i dziecko,
w daleka podréz z przygodami, w zwierzgta, w szkole,
w kupca it.d. — to jeden niezmierzony teren tworczo-
éci dramatycznej dziecka, posiadajacej procz swoiste-
go biologicznego znaczenia niestychanie doniosta wa-
ge wychowawcza: przez nie bowiem dziecko nabiera
dopiero owej niezbgdnej w pézniejszym zyciu zdolno-
éci do sympatycznego i estetycznego rozumienia i od-
czuwania duchowych stanéw innych istot zyjacych,
a nawet ozywiania istot niezyjacych, — zdolnosci,
ktéra, jak wiadomo, jest Zrodlem wszelkich uczué este-
tycznych i etycznych.

Dodajmy jeszcze ubocznie, ze przy tej sposobnosci
budzi sie réwniez i na jaw nieraz wychodzi przyszly
dramaturg, jak §wiadcza o tym zyciorysy wielkich dra-
matopisarzy.

Ow scharakteryzowany powyzej ,poped dramatycz-
ny” dziecka, ujawniajacy si¢ zywiolowo przy lada
okazji i wyczarowujacy z fantazji dziecka $wiaty nie-
koficzacych sie basni, cuadownych zdarzen i przemilych
dramacikéw realistycznych, nalezy jednak odrézni¢
jeszcze od teatru we wlasciwym tego slowa znaczeniu.
Teatr bowiem — to sztuka dla innych, dziecko za$
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gra pierwotnie dla siebie samego, tworzac cos, coby
nazwaé¢ mozna ,,dramo-teatrem”, jako owa wspdlno-
te dramatu i teatru, pojawiajaca si¢ réwniez w pra-
dziejach ludzkoéci. Péiniej laczy si¢ z tym popedem
dramatyczno-aktorskim takze che¢ ,,popisu” (moment
artystyczny tedy), tworzac pospolu owo znane u dzie-
ci i mlodziezy zamilowanie do ,,grania teatru” czy ,,za-
bawy w teatr”, To zamilowanie w czynnej formie
wyzyskaé, daé mu upust, jest rzecza wychowawcy w do-
mu i szkole.

Z tym tez czynnym zamilowaniem do teatru idzie
rychlo w parze zamilowanie ,bierne”, a zatem juz
nie gra, lecz patrzenie, sluchanie, slowem: przezywa-
nie teatru.

Istotnie, obserwujac dzieci w roli widzow w teatrzy-
ku chotby improwizowanym, czy to w izbie dziecie-
cej czy szkolnej, i granym réwniez przez dzieci, tru-
dno odgadnaé, kto sie lepiej i zywiej ,,bawi”: aktorzy
czy widzowie? I jednym i drugim nie wiele potrzeba:
maja bowiem w samych sobie nieprzebrane zaiste za-
soby iluzyjnoéci i nieskrepowanej jeszcze wzgledami
rozumowymi wyobrazni.

Whiosek stad jasny: wychowanie, organizujace no-
turalne popedy dziecka, winno i ten poped ujac w swe
pieczolowite rece, dajac dzieciom teatr. Zrazu ich wla-
sny teatrzyk dziecigcy, a potem i ten, ktéry dzigki swej
naiwnej, groteskowej formie najlepiej odpowiada nie
tylko wyobrazni ludu, lecz i dziecka, t. j. teatrzyk ku-
kietek. Kazda szkola, zwlaszcza wiejska, oddalona od
miasta, winna posiadaé¢ wlasna scenke oraz szopke
z kukietkami . Ileby stad plynelo radosdci zywej w mu-
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ry szkolne i serca dziecigce, ileby stad skorzystaé mo-
gla madra i dobra nauka i wychowanie, jak wreszcie
budzi¢by mozna w ten sposéb uSpione moze talenty
tworcze!

To wszystko sa sprawy proste i jasne.

Mowicby jeszcze mozna i nalezalo o repertuarze,
lecz niechze w tej dziecigcej ,,commedia dellarte”
dzieci same, co najwyzej z dyskretna pomoca star-
szych, beda rowniez autorami i rezyserami! Potrafia
to niezawodnie, nalezy im jeno pozwoli¢ grac, co ze-
chca: niech to zrazu nie bedzie ,,rozumne”, ,,z sensem”,
»piekne” w naszym pojeciu, niech bedzie dziecinne
z ducha, treSci i formy! Estetyka dziecieca ma swoje
wlasne prawa, inne od estetyki naszej. A jeSliby kto-
ry z tworcow starszych rzecz taka nie za zbyt blaha
uwazal i piora swego niegodna, gdyby chcial i umial
pisa¢ tak, jak tego estetyka dziecigca wymaga, by-
loby to nowe, a nader wdzigczne pole twérczosci.

Zbyt daleko by nas zawiodlo, gdybysmy chcieli tu
»prawa” owe] estetyki rozpatrywaé. Zaznaczmy tylko:
groteska, karykatura, gest, bardziej zrozumialy, niz
stowo, — akcja Zywa, obok baéni realizm, a przytem
prostota, dosadno$¢, krotko$¢ i plastycznos¢ — oto naj-
wazniejsze jej cechy.

Inna, oczywiscie, zajmie postaw¢ wobec teatru mlo-
dziez starsza. Inna jest bowiem jej psychika, inne
wymogi. Wyobraznia jej jest bardziej zwarta i lo-
giczna, iluzyjno$¢ mniejsza, zasob uczué¢ natomiast
i poje¢ nieskonczenie wigkszy i rodzaj ich inny, slo-
wem: typ to do dojrzalego bardziej zblizony, cho¢
wcale jeszcze nie ten sam. Przede wszystkim nieroz-
winigta jeszcze sfera intelektualna i moralna u dzie-
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ci na tym stopniu domaga sig¢ doboru sztuk dostep-
nych ich umystowi. Nie idzie tu o sztuki, obliczone
wprost na ksztalcenie czy pouczanie, gdyz i tu cel
glowny stanowi: wyzszy typ zabawy. Stad tez wynika,
ze do repertuaru tego bynajmniej nie wejda wszyst-
kie arcydziela literatury dramatycznej, nawet i nie te,
z ktéorymi  badz w czeéci badZ w caloéci zaznajmiaja
si¢ uczniowie w nauce szkolnej. Inna rzecz bowiem
lektura utworu pod kierunkiem nauczyciela, inna za$
jego wizja sceniczna.

Te wiasnie warunki wizji scenicznej — poza war-
toscig literacka utworu — decydowaé musza przede
wszystkim o doborze sztuk. Warunki te tkwia nie tyl-
ko w samym utworze, lecz takie w specjalnej wrazli-
wosci estetycznej mlodziezy, zaleza przeto od stopnia,
w jakim teatr wymogom tej wrazliwoéci zdola uczynié
zados¢. Nie wystarczy tedy, wybrawszy utwér tzw. ,kla-
syczny”’, gra¢ go dla mlodziezy w typie, ustalonym dla
publicznodci starszej. Mlodziez wnosi nowego, miode-
go ducha w teatr, nowa niejako perspektywe i akusty-
ke, inne zgola prawa odbiorczoici i reakcji estetycz-
nej, stowem, inny typ widza i stuchacza. Nie idzie wiec
o to, czy sztuka ma by¢ dla mlodziezy grana i wy-
stawiania lepiej czy gorzej (?), niz dla t. zw. publicz-
nosci starszej, lecz o to, ze, je§li jest i skadinad odpo-
wiednia, powinna by¢ wystawiana i grana zgola ina-
czej.

Wpyobraznia miodziezy na tym stopniu mniej jest
twércza, niz u dzieci, za to bardziej bujna i goraca: nie
do$¢ jej krzaku, by uzupelni¢ doni obraz lasu, nie dogé
dwu — trzech kresek, by dojrze¢ w nich obraz czlo-
wicka, psa, domu i t.d., nie doé¢ kija, by dosias¢ go
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okrakim i éwiat na nim objezdzaé. Je$li scena dzie-
cieca wymaga techniki zaznaczajacej tylko, grotesko-
wej, symbolicznej i uproszczonej, to bardziej krytycz-

na juz wyobraznia mlodziezy zada techniki pelniejszej |

i realniejszej. Tu dom musi by¢ domem a las lasem.
Lecz ten realizm mlodziezy nie ma jeszcze nic wspol-
nego z realizmem pézniejszym: rzeczywistos¢ w tym
wieku nudzi, bawi jedynie nadzwyczajnos¢. Cala
psychika mlodzieficza nastrojona jest w ogole na ow
ton nadzwyczajnoici. Wspolbrzmia tu rozbudzone juz,
cho¢ nieokre$lone jeszcze uczucia, ktére, nie znajdujac
zadowolenia w sferze nie do§¢ jeszcze poznanej a juz
lekcewazonej rzeczywistosci, z cala potega niestepio-
nego idealizmu i rozkolysanej fantazji wyzywaja si¢
w sprawach nad wszelka miar¢ prawdopodobienstwa
i mozliwosci, pelnych przykladéw odwagi, przygéd,
niebezpieczefistw, bohaterstwa i t. d. Z  utajonych,
nieéwiadomych Zrédel bijace sily zywotne objawiaja
sie zarazem w dziwnej preznoéci ducha, egzotyzmie
wyobrazni, rycerstwie uczué, romantyzmie pragnien,
stowem, w tesknocie za czym$ wielkim i niezwyktym.

Jesli wiec za podstawe ,.estetyki dziecigcej” wziacby
nalezalo moment wyobrazni dopelniajacej, to podsta-
wy ,estetyki mlodzienczej” szukacby nalezalo raczej
w uczuciach oraz w wyobrazni przeksztalcajacej.

Na tych podwalinach zbudowaé tedy nalezy teatr
dla mlodziezy: bedzie to teatr realistyczno-fanta-
styczny, widowiskowy; na subtelno$¢ mysli bowiem
i dialogu mala ma jeszcze wrazliwo$¢ niedojrzala
psychika mlodziencza; slowo, nastrojone na diapazon
patetyczny, bedzie gléwnie nosnikiem uczu¢ podnio-
stych, sprawa (akcja) toczy¢ si¢ bedzie zwawo, bawiac
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oczy szeregiem zmian, zaspokajajac poped do czynu,
dajac strudze uczué rycerskich, aktywnych, idealnych
folge i wyraz potezny . Akcja dramatyczna w teatrze
dla mlodziezy jest nade wszystko wazna, ile ze akcja
i pedem do akcji jest cala psychika mlodzienicza, pel-
na utajonych napieé¢ dramatycznych i dynamiki roz-
wojowej.



ANKIETA
W SPRAWIE PSYCHOLOGII AKTORA

Ankieta nasza, ogfoszena po raz pierwszy
w r. 1927, wiqie sie z umieszczonymi w ni-
niejszej ksiqice rozprawami pt. ,Dusza tea-
tru” i ,Teatralizacja teatru”. Ze wzgledu na
doniosle znaczenie tematu oglaszamy ja tu,
pomimo wymienione} w ,Przedmowie” pracy
p- Dr. Filozoféwny, kiéra sie tymczasem uka-
zala, po raz wiéry w nadziei, e tym razem
spotka si¢ ona z wiekszym powodzeniem, niz
przed laty. W zwiqzku z tym zwracamy sie
do ogdtu aktorstwa polskiego z goraca prosba
o nadeslanie odpowiedzi pod adresem firmy
wydawniczej. — Niezaleinie od tego wydawa-
lo sie nam, Ze ankieta nasza nie tylko jako
pierwsza u nas w tym rodzaju, lecz takze jako
pewna forma analizy psychologicznej taleniu
i gry aktora, zastuguje na umieszczenie w
ksiazce, po$wieconej ,duszy teatru”.

1. Rozwdj.
1. Czy chet zostania aktorem(-ka) obudzila sie
w Panu(-i) samorzutnie, czy tez sklonily Pana(-ia) do
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tego jakie$ szczegdlne okolicznofci lub osoby (rodzice,
przyklad, namowy, przezycia osobiste lub teatralne
it.d)?

9. W ktérym roku zycia postanowil(-1a) Pan(-1)
zostaé¢ aktorem(-ka)?

3. Jesli postanowienie to wyplynelo wylacznie z za-
milowania, czy mialo ono zrazu tylko postac ogolnej
_teatromanii”, czy tez wystapilo odrazu jako t. zw.
zytka aktorska?

4. Czy domowa atmosfera lub atmosfera blizszego
érodowiska sprzyjala wezesnemu rozbudzeniu sig talen-
tu Panskiego (Pani)? Czy grywal (-a) Pan(-i) np. w tea-
trzykach domowych, amatorskich i t.d.? Czy juz w dzie-
cifistwie zaznaczyl si¢ u Pana(-i) talent aktorski? Czy
poznano si¢ na nim i przepowiadano Panu(-i) przy-
szloéé aktora(-ki)? Czy tez glos ,.powolania” odezwal
sic w Panu(-i) whrew otoczeniu i warunkom?

5. Czy przed wyborem zawodu aktorskiego praco-
wal(-a) Pan(-i) w innym zawodzie (jakim)?

6. Co Pana(-ia) pociagalo szczegélnie do aktorstwa?
I co Pan(-i) dzi§ jeszcze w nim najbardziej ceni? Jaki
przy$wieca Panu(-i) ideal? Czy tylko czysto artystycz-
ny, czy takie pozaartystyczny (spoleczny, obywatelski,
narodowy, moralny, religijny)?

7. Czy w rozwoju swym mégiby (moglaby) Pan(-i)
wyrbznié jakie§ wyrazne stopnie i okresy ewolucyjne?
Czy wynikaly one samorzutnie z rozwoju talentu, czy
tez dokonywaly sie pod wplywem jakich$ szczegolniej-
szych oddzialywan z zewnatrz (nop. wplywu rezysera,
wielkiego aktora itd.) lub przezy¢ osobistych, czy wresz-
cie gléwnie dzicki usilnej pracy nad soba?
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II. Talent aktorski.
1. W czym dopatruje si¢ Pan(-i) istoty aktorstwa?

a w szczegblnosci, co uwaza Pan(-i) za istote talentu
aktorskiego?

2. Czy talent aktorski uwaza Pan(-i) za zupelnie
swoisty, czy tez za zlozony z pewnych innych zdolno-
$ci?

3. Co sadzi Pan(-i) w ogéle o stosunku wrodzonego
talentu aktorskiego do pracy? i ktéry z tych dwu czyn-
nikéw wydaje si¢ Panu(-i) wazniejszy?

4. Jakie warunki uwaza Pan(-i) za niezbedne dla
adepta sztuki aktorskiej a) pod wzgledem fizycznym,
b) pod wzgledem wyksztalcenia ogdlnego, c) pod wzgle-
dem wyksztacenia zawodowego, d) pod wzgledem ta-
lentu wrodzonego, e€) pod wzgledem charakteru moral-
nego itd.?

I11. Stosunek do odlwarzanych postaci, wzglednie
roli.

1. Czy stosunek Pana(-i) do odtwarzanych postaci
jest zasadniczo obiektywny? Czy tez odpowiada Pa-
nu(-i) bardziej pewien specjalny typ (klasa) postaci?
1 jaki? — w szczegolnosci: czy postaci wspolczesne czy
historyczne? realistyczne czy poetyckie? ,iywe” czy
fantastyczne? powazne (tragiczne, sentymentalne itd.)
czy pogodne (komediowe, wesole, farsowe itd.)?

2. Czy zdaje Pan(-i) sobie spraweg z glgbszych przy-
czyn duchowych, dla ktérych woli Pan(-i) odtwarzaé
pewne postaci bardziej, niz inne?

8. Czy z tym osobistym , powinowactwem” wzgle-
dem pewnych postaci wiaze sie takze artystyczna war-
tos¢ kreacyj Panskich (Pani)? Czy tez jest to sprawa
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poniekad niezalezna od tamtej, a zalezna raczej od ro-
dzaju talentu Pafskiego (Pani) i warunkéw?

4. Czy stosunck Pana(-i) do roli zalezy jedynie od
rodzaju samej postaci, ktéora Pan(-i) ma kreowad? czy
tez od innych czynnikéw, a przede wszystkim: a) od
rodzaju utworu pod wzgledem gatunku (tragedia, sztu-
ka, komedia, farsa), b) od jego warto$ci?

5. Czy za gtéwny swéj obowiazek wobec roli uwa-
za Pan(-i) odtworzenie jej zgodnie z intencjami auto-
ra? czy inscenizatora? czy tez rolg uwaia Pan(-1) tyl-
ko za kanwe do wysnuwania na niej wlasnej twor-
czosci?

10. Metoda pracy.

1. Do ktérego ze znanych trzech lub czterech ty-
pow psychologicznych (wzrokowego, stuchowego, mo-
torycznego, stuchowo-motorycznego)  zalicza Pan(-i)
siebie?

2. W jaki sposéb — ew. niezalezny od poprzedniej
klasyfikacji — wyobraza Pan(-i) sobie odtwarzana po-
staé: czy widzi ja Pan(-i), czy raczej styszy méwiaca,
czy odczuwa w postaci innerwacyj ruchowych, czy tez
ujmuje ja Pan(-i) w sposéb mieszany, tj. zlozony
z poprzednich, czy tez w jaki$ inny sposob, np. przez
intuicyjne niejako przenoszenie si¢ W oérodek ducho-
wy danej postaci (introjekcjg)? I ktory z tych sposobdéw
uwaza Pan(-i) za najkorzystniejszy dla aktora?

3. Czy inaczej wyobraza Pan(-i) sobie postaci dra-
matyczne w dramacie czytanym w ogéle, a inaczej po-
staé, ktéra Pan(-i) sam(-a) ma odtworzy¢?

4. W jaki sposéb ,,powstaje” w Panu(-i) dana po-
sta¢ po zaznajomieniu si¢ z nia na podstawie utworu:
czy od razu w jakim$ konkretnym ksztalcie? czy tez ra-
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czej stopniowo? Czy ,rodzi sie” bardziej nie$wiado-

mie, czy tez zostaje raczej $wiadomie przez Pana(-ia)

wypracowana (wymodelowana)? Czy bardziej od ze-
wnatrz ku wewnatrz czy odwrotnie? Czy przeiywa ja
Pan(-i), czy tylko odtwarza? — A jesli ja Pan(-i)
przezywa, to czy tylko w akcie studiowania (lub pod-
czas pierwszych przedstawien), czy tez za kazdym ra-
zem?

5. Czy io ile wplywaja u Pana(-i) na ostateczne
postawienie postaci jeszcze inne, zewnetrzne czynni-
ki, a przede wszystkim: a) rezyser, b) zespol? — W
szczegolnodcei: kiedy uwagi rezysera przyjmuje Pan(-i)
chetnie i w jaki sposéb Pan(-i) z nich korzysta? Jak
si¢ Pan(-i) odnosi do zespolu: czy stosunek swéj do ze-
spolu uwaza Pan(-i) za »funkcjonalny”, tj. wyznaczo-
ny przez stosunck swej roli do caloéci? czy tez mysli
Pan(-i) przede wszystkim o wiasnej roli?

6. W jaki sposéb uczy si¢ Pan(-i) swej roli? czy
oddzielnie memorujac ja, a oddzielnie studiujac ,,gre’”?
czy tez réwnoczeénie?

7. Czy uczy si¢ Pan(-i) na pamie¢ latwo? i trwale?
Jakiej metody memorowania uzywa Pan(-i), czy ,,czast-
kowej” (tj. uczy si¢ Pan(-i) cze$ciami?), czy tez calost-
kowej” (tj. powtarza Pan(-i) role w caloéci od poczatku
do koinica), czy tez »mieszanej”?

8. Czy studiuje Pan(-i) role w jakis szczegolniejszy
spos6b? Cala, tj. stowo, mimike i gest? czy glownie je-
den z tych elementéw (ktéry?), a reszte pozostawia
Pan(-i) natchnieniu chwili?

U. Gra.

1. W ktérym stadium opracowywania roli budzi sie
w Panu(-i) ,,poped do czynnej gry”’? czy bezposred-
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nio po zaznajomieniu sig z rola, czy tez dopiero w pew-
nej innej chwili (jakiej)?

2. Jakie Pan(-i) przypisuje pod tym wzglqdem_ zna-
czenie probom (czytanej, zespolowej. kostiumowej, ge-
neralnej)?

3. Oile na 4w ,,poped do gry” wplywaja u Pa-
na(-i) charakteryzacja, kostium, zespél, dekoracja —
stowem: czynniki sugestywne?

4. Czy studiujac role, myéli Pan(-i) tylko o nif’:j
samej? czy tez raczej widzi Pan(-i) siebie rownoczes-
nie jako grajacego(-ca) ja przed publicznoscia? ]ak.a{
wigc funkcje w opracowaniu roli przypisuje Pan(-i)
owej $wiadomosci (t. j. czynnikowi ,,publicznosci fik-
cyjnej”)? -

5. Czy publiczno$é rzeczywista, wobec ktorej staje

Pan(-i) na premierze, wplywa na gre Pana(-i)? czy.

dodatnio czy ujemnie? i o ile wplyw ten ulega zmia-
nie (slabnie?) ro$nie? na dalszych przedstawieniach?

6. Czy grajac, ,,odczuwa’ Pan(-i) siebie samego(-a)
niejako w réznych odmianach? czy tez raczej przetwat—
rza sie Pan(-i) w inne osoby? Czy przewaza u Pana{-i)
przezywanie treéci roli czy raczej sama formalna roz-
kosz z tworzenia postaci?

7. Czy odczuwa Pan(-i) rodzaj publicznosci (t. zw.
publicznoé¢ premierowa, inteligencja, mlodziez, -prole—
tariat i t. d.)? jak? — i czy ten rodzaj publicznosci przy-
czynia si¢ w pewien sposéb do modyfikacji gry? ]

8. Czy gra Pan(-i) chetnie, t. j. czy gra sprawia Pa-
nu(-i) swoista przyjemnos$¢? na czym polegajaca? Czy
jest to czysta ,rozkosz estetyczna”, czy tez sa w niej
takze elementy pozaestetyczne (jakie)?
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9. Czy doznaje Pan(-i) lub doznawal(-a) dawniej
t. zw. tremy? Kiedy i wsréd jakich okolicznosci? W ja-
ki sposdb staral(-a) si¢ Pan(-i) przeciwdzialaé¢ tremie?
Czy tylko za pomoca $rodkéw psychicznych czy tez np.
za pomoca narkotykow?

10. Czy ma Pan(-i) jakie$ ,przesady” teatralne?
Jakie sa Panu(-i) znane przesady (zabobony) aktorskie
w ogole, a specjalnie u aktoréw wybitnych? uzywane
talizmany, amulety i t. d.?

OUl. Stosunek do krytyki teatralnej.

1. Jakie stanowisko w zyciu teatralnym przypisuje
Pan(-i) krytyce?

2. Czy w karierze Pana(-i) krytyka odegrala waz-
niejsza role?

8. Czy $wiadomo$é, ze na premierze gra Pan(-i)
takze wobec przedstawicieli krytyki, oddzialywa
na gre Pana(-i) w sposéb pobudzajacy czy tlumiacy?
UWAGI.

1. Odpowiadajacy moze pominaé niektére pytania
albo dodatkowo poruszy¢é inne kwestie, wiazace sie
z naszym zagadnieniem, a nie uwzglednione w ankie-
cie.

2. W odpowiedzi nalezy zaznaczyé wyraznie, czy
autor odpowiedzi Zyczy sobie, by odpowiedzi jego byly
traktowane anonimowo, czy nie.

8. Ankieta przeznaczona jest przede wszystkim dla
aktoréw dramatycznych, nie wyklucza jednak oczywi-
§cie 1 aktorow operowych, aczkolwiek warunki gry
u tych aktoréw sa pod wielu wzgledami odmienne
i wymagalyby innego sformulowania kwestii.

SPIS RZECZY

Przedmowa
I Dusza teatru
II Teatralizacja teatru .
III Rozwazania nad teatrem narodowym .

O nowa operg .

Ankieta w sprawie psychologti aktora .

Uwagi o teatrze mlodziezy i dla mlodziezy .

5
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39
656
82
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