Hans-Peter Bayerdorfer

Szkice o teatrze



Hans-Peter Bayerdorfer

SzKkice o teatrze

pod redakcja Matgorzaty Leyko

Primum Verbum
todz 2014



REDAKCJA NAUKOWA
Matgorzata Leyko

RECENZENT
Agnieszka Izdebska

OTWARTE! EODZKIE STUDIA INTERKULTUROWE
seria pod redakcja Matgorzaty Leyko i Artura Petki
tom 3

ISBN 978-83-62157-82-2

t6dz 2014

Wydanie ksigzki zostato sfinansowane przez Polsko-Niemiecka Fundacje na Rzecz
Nauki w ramach projektu ,,SCENA czyli MOST. Teatr i dramat jako czynnik polsko-
-niemieckiego transferu kulturowego po roku 1989”.

Die Herausgabe des Bandes wurde im Rahmen des Projekts ,BUHNE ALS BRUCKE.
Theater und Drama als Faktoren des deutsch-polnischen Kulturtransfers nach 1989”
vorbereitet und aus Mitteln der Deutsch-Polnischen Wissenschaftsstiftung finanziert.

Wydawnictwo PRIMUM VERBUM

ul. Gdanska 112, 90-508 £.odz

e-mail: wydawnictwo@primumverbum.pl
www.primumverbum.pl



Spis tresci

Rozdziat II: ,,Uderzajac gtowa w kulise”. Teoretyczno-historyczny komentarz
do teatralnych zapiskow Alfreda Jarry’ego..........coevveemerveermereenerrisnnseisssssisessssnnne. 33

Rozdziat III: Fantazje. Richard Wagner w teorii teatralnej od Mallarmégo
A0 MeYErholda.........c.cvucervceeeereeiieceei i sssssssenas 48

Rozdzial IV: Dramaturgia eKSpreSjonizmu ...........evveuerveesereesnreessnnsessssssssssesssnnes 75

Rozdzial V: Doktryna Monroe’a w teatrze? W poszukiwaniu estetyki teatru
Alfreda DODING .....ccvvvvvrreeereceeiies et ceesssseesssessesssssssssssss s ssssssssssssssssssssssss 93

Rozdziat VI: Spiritus movens modernizmu? Udziat Srodowiska zydowskiego
w rozwoju teatru niemieckiego w latach 1848-1933........c..covvevvevrnnecirnncrine. 113

Rozdziat VII: Zydowska tozsamos¢ — problem awangardy teatralnej
w Niemczech i Austrii w okresie MiedZyWOJENNYIM .........uvvvvemmecreveorecrerernerereeonne 136

Rozdziat VIII: Avant propos: historia teatru w cieniu Shoah...........cooceccverneccenes 146






Wstep

W niniejszej ksigzce przedstawiony zostat skromny wybor prac histo-
rycznoteatralnych Profesora Hansa-Petera Bayerdorfera, niemieckiego literatu-
roznawcy i historyka teatru, ktory od wielu lat utrzymuje bliskie kontakty
z polskim Srodowiskiem teatrologicznym i germanistycznym. Regularna wspot-
praca z Katedrg Dramatu i Teatru Uniwersytetu Lodzkiego rozpoczeta sie
w roku 1986, pozniej wiaczyta sie w nig takze Katedra Literatury i Kultury
Niemiec, Austrii i Szwajcarii Uniwersytetu Lodzkiego, kierowana przez prof.
Joanne Jabtkowskg. Ale Profesora aczyly rowniez zainteresowania naukowe
i osobiste kontakty z prof. Lechem Sokotem z Instytutu Sztuki PAN w War-
szawie, z prof. Matgorzatg Sugierg z Uniwersytetu Jagiellonskiego, z germani-
stami i teatrologami z gdanskiego i torunskiego Srodowiska uniwersyteckiego.
Hans-Peter Bayerdorfer uczestniczyt w wielu konferencjach naukowych, publi-
kacjach i projektach badawczych prowadzonych w Polsce, ale z drugiej strony
— sam rowniez inicjowat w Niemczech szereg sympozjow naukowych i publi-
kacji poswieconych polsko-niemieckiej wymianie teatralnej, angazowatl si¢
w promocje polskiego teatru we witasnym kraju, a takze inspirowat badaczy
mtodszego pokolenia do podejmowania badan nad naszym teatrem i drama-
tem. Jemu takze wielu polskich badaczy zawdziecza mozliwo$¢ prowadzenia
badan w osrodku monachijskim, dostep do publikacji i materiatow, ktory
jeszcze przed ¢wiercwieczem nie byt tak fatwy jak dzi$, w dobie mediow elek-
tronicznych. Hans-Peter Bayerdorfer wielokrotnie organizowat publiczne dys-
kusje i spotkania z tworcami, na ktoérych prezentowano najwazniejsze osig-
gniecia polskiego teatru. Jako wyktadowca akademicki do programu studiow
teatrologicznych wprowadzat zagadnienia dotyczace polskiego dramatu i te-
atru. Jest autorem wielu publikacji poswigconych Witoldowi Gombrowiczowi,
Stawomirowi Mrozkowi czy Tadeuszowi Kantorowi.

W czerwcu 1996 Profesor Bayerdorfer zorganizowat w Thurnau (Niemcy)
pierwsza migdzynarodowa konferencj¢ poswiecong badaniom relacji migdzy
teatrem polskim i teatrem niemieckim po 1945 roku. Dwa lata poZniej ukazata
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si¢ publikacja materiatéw konferencyjnych pt. Polnisch-deutsche Theaterbezie-
hungen seit dem Zweiten Weltkrieg pod redakcja Hansa-Petera Bayerdorfera,
przy wspotpracy Matgorzaty Leyko oraz Matgorzaty Sugiery (Tiibingen 1998)".
Kolejna konferencja z tego cyklu zostata zorganizowana w Krakowie w 2000
roku, a jej podsumowaniem byt wydany pod redakcja Matgorzaty Sugiery tom
Ein schwieriger Dialog. Polnisch-deutsch-osterreichische Kontakte nach 1945
(Krakéw 2000)>. Odnotowa¢ tu nalezy takze udziat Profesora w konferendji
200 lat teatru na Targu Weglowym w Gdarisku, ktorej dorobek ukazat sie
w imponujgcym tomie pod tym samym tytutem, pod redakcja Jana Ciechowi-
cza (Gdansk 2004)’. Kolejng faza wspolnych badan bylo pojawienie sie pro-
blematyki wspotczesnego dramatu polskiego w kontekscie dramatu Europy
Srodkowej w ramach konferencji, a nastepnie zbiorowej publikacji materiatow
pod redakcja Hansa-Petera Bayerdorfera: Vom Drama zum Theatertext. Zur
Situation der Dramatik in Lindern Mitteleuropas (Tiibingen 2007)*. Natomiast
problem faczacy sie z obecnoscig teatru polskiego w Niemczech po roku 1989
omawial Profesor na cyklicznej konferencji towarzystwa Thalia Germanica,
ktorej dorobek naukowy zostat wydany w tomie redagowanym przez Artura
Petke i Karoling Prykowska-Michalak: Migrationen/Standortwechsel. Deutsches
Theater in Polen (L6dz/Tiibingen 2007)°. W roku 2009 Hans-Peter Bayerdérfer
na zaproszenie Jarostawa Suchana, dyrektora Muzeum Sztuki w todzi, wziat
udziat w konferencji Polak, Zyd, artysta’, ktora towarzyszyta wyjatkowej wysta-
wie zorganizowanej w t6dzkim Muzeum Sztuki. Ostatnio, w latach 2011-2013,
Profesor wspotpracowat z Katedrg Dramatu i Teatru UL oraz Katedrg Literatu-
ry i Kultury Niemiec, Austrii i Szwajcarii UL w ramach miedzynarodowego

"Por.Hans-Peter Bayerddrfer, Prinzen, Prinzessinen, Mannequins — Polnisches Teater in
der Bundesrepublik Deutschland seit Beginn der siebziger Jahre, [w:| Polnisch-deutsche Theaterbeziehungen seit
dem Zweiten Weltkrieg, Hrsg.von Hans-Peter Bayerddrfer, Tibingen 1998, s. 13-45.

“Por. Hans-Peter Ba yerdorfer, Polnische ,Kreaturen” fiir deutsche Zuschauer? Worons
Theater in Berlin, [w:| Ein schwieriger Dialog. Polnisch-deutsch-sterreichische Kontakte nach 1945, red.
Matgorzata Sugiera,Krakow 2000, s. 211-226.

*Por. Hans-Peter Bayerdorfer, Programy budowli teatralnych korica XVIII wieku a teatr
na Targu Weglowym, [w:] 200 lat teatru na Targu Weglowym w Gdansku, red. Jan Ciechowicz,
Gdansk 2004, s. 17-46.

‘Por.Hans-Peter Bayerdorfer, Vom Drama zum Theatertext? Unmafgebliches zur Einfiih-
rung, [w:] Vom Drama zum Theatertext. Zur Situation der Dramatik in Léindern Mitteleuropas, Hrsg. v o n
Hans-Peter Bayerddorfer,Tibingen 2007,s. 1-14.

SPor.Hans-Peter Bayerdorfer, Deutsche Gastspiele auf Biihnen in Polen seit 1989. Unvor-
greifliche Gesichtspunkte und Beobachtungen, w:] Migrationen/Standortwechseln. Deutsches Theater in Polen,
red. Artur Petka, Karolina Prykowska-Michalak,Eodz/Tibingen 2007, s. 128-140.

S Por. Hans-Peter Bayerddrfer, Zydowska toisamosé — problem awangardy teatralnej
w Niemczech i Austrii w okresie migdzywojennym, [w:] Polak, Zyd, artysta. Tozsamos¢ a awangarda, red.
Jarostaw Suchan,wspétpracanaukowa: Karolina Szymaniak,toédz2010,s. 129-141.
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projektu: SCENA, czyli MOST. Teatr i dramat jako czynniki polsko-niemiec-
kiego transferu kulturowego po roku 1989, finansowanego przez Polsko-Nie-
miecka Fundacje na Rzecz Nauki. Uczestniczyt wowczas w konferencji TEATR
— LITERATURA — MEDIA. Polsko-niemiecki transfer kultury po 1989 oraz
w publikacjach przygotowanych w ramach tego projektu (E6dz 2013).
Wspomniane wyzej wydarzenia naukowe to tylko kamienie milowe naszej
wspolnej drogi, na ktorej znalazty si¢ takze liczne wyktady goscinne, semina-
ria, wizyty badawcze (zwlaszcza polskich badaczy w Niemczech), stypendia
i mniejsze projekty naukowe wspierane przez Profesora. Niech polskie wydanie
wyboru artykutéow Hansa-Petera Bayerdorfera, obejmujace problematyke,
ktora nie byta dotychczas prezentowana w ramach naszej wspotpracy, bedzie
symbolicznym podziekowaniem za wszystkie spotkania — zawsze owocne,
inspirujace i przyjacielskie.

Profesor Hans-Peter Bayerdorfer w roku 1957 rozpoczat studia na Eber-
hard Karls Universitit w Tybindze, ktore kontynuowal we Freie Universitit
w Berlinie, a nastepnie w Nowym Jorku. W 1963 roku zdat egzamin pafistwo-
wy, a rok pdzniej egzamin magisterski. Promocje doktorskg uzyskat w roku
1967 na Uniwersytecie w Tybindze, gdzie nastepnie pracowat jako adiunkt.
Stopieft doktora habilitowanego otrzymat w roku 1974 i od tego czasu do
1986 roku pracowat jako profesor w Katedrze Nowej Literatury Niemieckiej
w Rheinisch-Westfilische Technische Hochschule w Akwizgranie. W latach
1986-2005 kierowat Instytutem Teatrologicznym w Ludwig-Maximilians-Uni-
versitit w Monachium. Od 2005 roku jako profesor emeritus prowadzi tam
seminarium doktoranckie oraz wyktada na uniwersytetach w Korei i Japonii.

Zainteresowania naukowe Hansa-Petera Bayerdorfera koncentruja si¢
wokot historii teatru krajow niemieckojezycznych od XVIII wieku, a szczegol-
nie wazne wydaja sie Jego prace dotyczace dziejow doktryn teatralnych od
Oswiecenia do konca XIX wieku, a takze badania nad rozwojem form teatral-
nych na przetomie XIX i XX wieku oraz od okresu Republiki Weimarskiej az
po rok 1945. W tej dziedzinie osobny nurt stanowig zydowsko-niemieckie
kontakty kulturalne i teatralne od czasow Lessinga. Poddajac obserwacji zja-
wiska i procesy wazne w dziejach scen niemieckich, Profesor Bayerdorfer

"Por.Hans-Peter Bayerdorfer, Polscy rezyserzy w monachijskim Nationaltheater. Europej-
skie opery w kontekscie transferu inscenizacji, [w:] TEATR — LITERATURA — MEDIA. Polsko-niemiecki
transfer kultury po 1989, red. Artur Petka, Malgorzata Leyko,Lodz2013,s. 71-95.
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postrzega je zawsze w perspektywie trans- i interkulturowej, badajac wptywy
i zaleznosci z zakresu estetyki teatru, ktore mozna dostrzec na scenach euro-
pejskich — zaréwno francuskich, wloskich, jak i rosyjskich czy polskich.
Z tego zakresu opublikowat ponad sto pigcdziesigt tekstow naukowych. Byt
jednym z redaktoréw serii wydawniczej Theatron. Studien zur Geschichte und
Theorie der dramatischen Kiinste, w ramach ktorej w wydawnictwie Niemeyer
ukazaly si¢ w latach 1988-2009 pigcdziesiat cztery tomy. Wsrdd najwazniej-
szych projektow badawczych, ktorych Profesor Bayerdorfer byt kierownikiem,
wymieni¢ nalezy przede wszystkim dwa tematy finansowane ze $rodkéw Deut-
sche Forschung Gesellschaft: Znaczenie i osiggniecia kultury zydowskiej w histo-
rii teatru krajow niemieckojezycznych od czasow Oswiecenia oraz Kulturowe
inscenizacje obcosci w XIX wicku w ramach szerszego projektu Zydzi — Turcy
— Poganie. Obcos¢ na scenach dramatycznych w Niemczech w XIX wieku. We
wspdtpracy z Wydziatem Sztuki Uniwersytetu w Tel Awiwie realizowat projekt
Tworcy zydowscy a powstanie nowoczesnego niemieckiego teatru w latach 1880
-1933, natomiast kontakty ze Srodowiskiem germanistycznym uniwersytetu
tokijskiego byly inspiracjq do stworzenia migdzynarodowej grupy badawczej
Teatr i dramat jako nosniki komizmu. Studia porownawcze miedzy teatrem ja-
poriskim i teatrem niemieckim. Wszystkie te prace naukowe zostaty udokumen-
towane licznymi publikacjami, ktére ukazaty sie pod redakeja lub przy wspot-
udziale Hansa-Petera Bayerdorfera; sposrod kilkudziesieciu toméw wymiefimy
tu tylko kilka najwazniejszych:

— Judenrollen. Darstellungsformen im europdischen Theater von der Restau-
ration bis zur Zwischenkriegszeit, red. Hans-Peter Bayerdorfer, Jens Malte Fi-
scher (Tiibingen 2008);

- Bilder des Fremden. Mediale Inszenierung von Alteritit im 19. Jahrhun-
dert, red. Hans-Peter Bayerdorfer, Bettina Dietz, Frank Heidemann, Paul Hem-
pel (Berlin 2007);

- EXOTICA: Konsum und Inszenierung des Fremden im 19. Jahrhundert,
red. Hans-Peter Bayerdorfer, Eckhart Hellmuth (Miinster 2003);

— Befremdendes Lachen. Komik auf der heutigen Biihne im japanisch-deut-
schen Vergleich, red. von Hans-Peter Bayerdorfer, Stanca Scholz-Cionca (Miin-
chen 2005);

— Stimmen, Klinge, Tone. Synergien im szenischen Spiel, red. Hans-Peter
Bayerdorfer (Ttibingen 2002);



SZKICE O TEATRZE

- Bewegung im Blick. Beitrige zu einer theaterwissenschaftlichen Bewe-
gungsforschung, red. Claudia Jeschke, Hans-Peter Bayerdorfer (Berlin 2000);

— Musiktheater als Herausforderung. Interdisziplindre Facetten von Theater-
und Musikwissenschaft, red. Hans-Peter Bayerdorfer (Tiibingen 1999);

— Theatralia Judaica (I). Emanzipation und Antisemitismus als Momente
der Theatergeschichte. Von der Lessing-Zeit bis zur Shoah, red. Hans-Peter Baye-
rdorfer (Tiibingen 1992);

— Theatralia Judaica (II). Nach der Shoah. Israelisch-deutsche Theaterbezie-
hungen seit 1949, red. Hans-Peter Bayerdorfer (Ttibingen 1996);

- Auseinandersetzungen um jiddische Sprache und Literatur. Jiidische Kom-
ponenten in der deutschen Literatur — die Assimilations-Kontroverse, red. Walter
Roll, Hans-Peter Bayerdorfer (Gottingen 1985);

— Im Zeichen Hiobs. Jiidische Schriftsteller und deutsche Literatur im 20. Jah-
rhundert, red. Gunter E. Grimm, Hans-Peter Bayerdorfer (Konigstein/Ts. 1985);

— Strindberg auf der deutschen Biihne. Eine exemplarische Rezeptionsge-
schichte der Moderne in Dokumenten (1890 bis 1925), red. Hans Otto Horch,
Georg-Michael Schulz, Hans-Peter Bayerdorfer (Neumiinster 1983).

Kryterium doboru tekstow, ktore zamieszczone zostaly w niniejszym to-
mie, wyznaczajg dwa kregi zagadnien, dotychczas nieobecne w wystapieniach
Profesora Hansa-Petera Bayerdorfera na naszych wspdlnych konferencjach,
a stanowigce bardzo istotny nurt w Jego badaniach. Wydaje sie takze, ze szkice
te w istotny sposob poszerza polskie badania i wyznacza nowe perspektywy
w postrzeganiu zjawisk teatralnych z przetomu XIX i XX wieku. Pierwsza
grupa tekstow koncentruje sie wokot przemian w estetyce teatru i dziatan
reformatorskich, ktore przekraczaly granice narodowe i przeptywaty falami
nowatorskich dziatan obejmujacych sceny europejskie. Doskonale wida¢ tutaj
komparatystyczne podejscie Autora, ktory nie traktuje omawianych koncepcji
jako zjawisk izolowanych, lecz zawsze widzi je w dyskusji z innymi teoriami,
tropi ewoluowanie awangardowych idei i odnajduje je w formie przetworzo-
nej, dojrzatej, przepisanej na praktyke sceniczng. Blok ten otwiera szkic Wptyw
Maurice’a Maeterlincka na rozwoyj teorii teatru, ktory ukazuje teorie teatru sym-
bolistycznego jako teorie uniwersalng, odnoszaca sie do teatru w ogole, a nie
jedynie przeciwstawiong wczesniejszym estetykom europejskim, za$ jej wpltyw
dostrzegalny jest w tendencji do abstrakcji, rozwijanej miedzy innymi przez
Wassily’ego Kandinsky’ego czy Arnolda Schonberga, w coraz silniejszej obecno-
Sci w przestrzeni sceny form nieozywionych i sztucznych figur, z Craigowska
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nadmarionet wigcznie, wreszcie w stylizowanej grze aktorskiej, dostrzegalnej
na przyktad u Wsiewotoda Meyerholda w okresie ,,teatru umownego”. Z kolei
artykut ,,Uderzajgc gtowgq w kulise”. Teoretyczno-historyczny komentarz do
teatralnych zapiskow Alfreda Jarry’ego — korespondujacy z poprzednim tek-
stem — wskazuje glowne roznice pomiedzy koncepcjami symbolistow i po-
gladami autora Ubu Kréla, ktore widoczne s3 w sposobie pojmowania groteski,
funkcji masek i sztucznych figur, scenografii i uniwersalnego gestu aktora,
ktore mialy by¢ zapowiedzig teatru abstrakcyjnego. Reminiscencje pogladow
Jarry’ego wskazuje Hans-Peter Bayerdorfer w tworczosci Michela de Ghelde-
rode, Wsiewotoda Meyerholda, a takze w dramacie Stanistawa Ignacego Wit-
kiewicza. W kolejnym tekscie podobny zakres zjawisk — od Mallarmégo do
Meyerholda — poddany jest ogladowi z zupetnie innej perspektywy, ktéra
wyznaczajg rozwazania o teatrze — tytutowe Fantazje — Richarda Wagnera.
Recepcja jego idei dotyczacych dzieta scenicznego przedstawiona zostata
wtrzech fazach: w latach 1885-1890 wigze si¢ ona przede wszystkim
z nazwiskiem Stéphane’a Mallarmégo, okres 1895-1900 stoi pod znakiem
reformy Adolphe’a Appii, za$ lata 1905-1915 to wptywy Edwarda Gordona
Craiga; ponad tymi podziatami czasowymi istotna pozostaje refleksja Wsiewo-
toda Meyerholda nad wagnerowskim dziedzictwem. Konfrontacja z koncepcja
Wagnera to zarazem podjecie dyskursu z tradycja Meiningenska, technika
sceny naturalistycznej oraz estetyka spod znaku Otto Brahma i Konstantego
Stanistawskiego. Blok ten dopetniajg rozwazania o Dramaturgii ekspresjoni-
stycznej, w ktorych radykalne dazenia mtodego pokolenia autoréw skonfron-
towane zostaly z przemianami w zakresie ksztattowania przestrzeni scenicznej
i kodow wykonawczych, jakie wymusit nowy typ dramatu. Przemiany zacho-
dzace na scenie w okresie ekspresjonistycznej dekady zostaly zilustrowane
przyktadami rozwiazan inscenizacyjnych i odwotaniami do poszczegélnych
tekstow.

Poniekad przejsciem do nastepnej czeSci ksigzki jest studium o mean-
drach estetyki teatralnej Alfreda Doblina, pisarza i krytyka teatralnego, ktore-
go poglady miedzy 1910 a 1924 przeszty od gloszenia ,,Smierci poety” do
apologii ,teatru poezji”. Przywotanie tu Déblina jest zarazem zapowiedzig ko-
lejnych trzech artykutow, ktore dotycza udziatu tworcow i krytykow pochodze-
nia zydowskiego w niemieckim Zyciu teatralnym. W polskiej literaturze teatrolo-
gicznej problemy te nie byly dotychczas szerzej omawiane, natomiast szkice
Hansa-Petera Bayerdorfera nie tylko pokazujg, jak duze rozmiary przybrato to

10
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zjawisko, ale takze uswiadamiajg, z jakimi obcigzeniami wigzato si¢ w okresie
powojennym przywracanie scenie niemieckiej dawnego i wprowadzanie no-
wego repertuaru wpisujacego si¢ nieuchronnie w historyczno-polityczny dys-
kurs niemiecko-zydowski. ,,Spiritus movens” modernizmu to obejmujaca okres
od potowy XIX wieku do czasow narodowego socjalizmu proba odtworzenia
drogi tworcow zydowskich na sceny niemieckie. Dokonujgc analizy tego dtu-
gotrwalego procesu, Autor stawia teze, Ze ,.estetyczng orientacje [tych twor-
cow] okresla gtownie podejscie literackie, i to nie tylko z powodu tysigcletniej
tradycji literackiej Zydow, ale dlatego, ze modernistyczna debata tozsamo-
Sciowa XIX wieku przebiega zasadniczo pod egidg prymatu pojecia literatury”.
Pytanie o przejawy tozsamosci zydowskiej w sztuce awangardowej jest przed-
miotem nastepnego tekstu, ktéry wprawdzie byt juz publikowany w jezyku
polskim®, wydaje sie jednak, ze stanowi on niezbedne przejécie do ery powo-
jennej, ktora jest szeroko zaprezentowana w artykule koncowym Avant propos:
historia teatru w cieniu Shoah. W studium tym Hans-Peter Bayerdorfer podej-
muje wnikliwg analize sytuacji politycznej w powojennych Niemczech —
Zachodnich i Wschodnich — aby pokaza¢, z jakimi blokadami musieli si¢
liczy¢ tworcy teatralni w kolejnych powojennych dekadach. ,,Przedstawienie
narodowego socjalizmu — pisze Autor — zaréwno jako systemu, jak i catej
konstelacji figuracyjnej, przedstawienie masowego aspektu Zagtady, jak row-
niez poszczegdlnych ofiar, wszelkie problemy wynikajace z opozycji drama-
tycznej postaci ofiary i sprawcy, wszelkie dylematy jawigce sie z punktu wi-
dzenia mozliwego i niemozliwego do przewidzenia oddziatlywania na publicz-
nos¢, wlacznie z tym, ze wsrod niej znajdzie si¢ i sam sprawca, wszystkie te
trudnodci stajg sie widoczne w zmudnym procesie historycznym i pozostawiaja
slady w historii teatru”. Istotnym czynnikiem w tym procesie byto takze po-
wstanie narodowego teatru izraelskiego, ktory stat sie instytucja tozsamoscio-
wej identyfikacji izraelskiej i zydowskiej, co dla tworcow w krajach niemiecko-
jezycznych musiato stanowi¢ wazny punkt orientacyjny. Rozwazania przed-
stawione w tym artykule dotycza powojennego pigtna, jakie widoczne jest
w teatrze niemieckojezycznym przez nastepne dziesigciolecia, ale zarazem po-
kazujg one teatr jako instytucje odzwierciedlajaca aure polityczng i nastroje
spoteczne w trudnej konfrontacji z Shoah.

Matgorzata Leyko

SPor. Hans-Peter Bayerdorfer, Zydowska tozsamosé — problem awangardy teatralnej
w Niemczech i Austrii w okresie migdzywojennym, op. cit.
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Wplyw Maurice’a Maeterlincka
na rozwoj teorii teatru

W roku 1881, w nawigzaniu do waznego programu literackiego, nie
mniej istotne wymagania stawiano teatrowi, aktorom, a takze widzom:
,Wiem, ze aby si¢ tym delektowa¢ — chodzito tu o nowy dramat — trzeba
lubi¢ przyglada¢ sie, jak aktorzy przezywaja sztuke, a nie — jak ja graja. Na
tym whasnie polega nowa formuta”'. Niespelna dziesie¢ lat pozniej, kiedy
pierwsze europejskie sceny eksperymentalne dopiero przystepowaty do realiza-
Gji idei Emile’a Zoli, zawartej w ksigice Naturalizm w teatrze, pojawita sic
inna, przeciwna koncepcja, ktora takze dotyczyta zalezno$ci dramatu i sceny:
,Wystawienie arcydzieta przy pomocy pierwiastkow przypadkowych i ludzkich
jest czym$ w sobie antynomicznym. Kazde arcydzieto — chodzito tu o naj-
wazniejsze dzieta dramaturgii swiatowej — jest symbolem, a symbol nie znosi
czynnej obecnosci cztowieka™. Nieco pdzniej Maurice Maeterlinck w swoim
manifescie Teatr androidow wyrazit to bardziej kategorycznie: ,,nieobecnos¢
cztowieka wydaje mi si¢ nieodzowng™’.

Z historycznoliterackiego punktu widzenia to pofaczenie przeciwienstw
i antytetycznych kierunkéw nie jest az tak zaskakujace, jak mogtoby sie wy-
dawac na pierwszy rzut oka. Obserwujac sytuacje w obszarze kultury niemiec-
kojezycznej, mozna zauwazy¢, ze oba prady s sobie bliskie pod wzgledem
czasowym: oddziatywanie Naturalizmu w teatrze Zoli mozna dostrzec wlasciwie

"Emile Zola,Naturalizmw teatrze, przet. Halina Kowzan, ,Dialog” 2001, nr 7, s. 96.
“Maurice Maeterlinck, Menus Propos. Le thédtre, ,La Jeune Belgique” 1890, IX, s. 331.
Cytat w przektadzie Zenona Przesmyckiegoza: Zenon Przesmycki (Miriam), Maurycy Maeter-
linck, [w:] i d e m , Wybor pism krytycznych, oprac. Ewa Korzeniewska,t. 1, Krakow 1967, s. 301.
3 Ibidem.
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dopiero po roku 1889 dzieki teatrowi Freie Biihne Otto Brahma; ale juz rok
pOzniej Hermann Bahr oglosit $mier¢ naturalizmu, za$ debata wokoét drama-
turgii Maeterlincka wowczas dopiero sie rozpoczeta. Objeta ona najpierw jego
wezesne teksty teoretyczne, a od potowy lat dziewigcdziesigtych XIX wieku
wzbogacona zostata o nowe zagadnienia, ktore pojawity si¢ w eseju Tragizm
codziennosci. Natomiast z perspektywy historycznoteatralnej wystepuje jeszcze
inny, czasowo przesuniety zbieg okolicznosci, ktory dotyczy zasadniczo od-
miennego zasiegu oddziatywania, wtasciwego obu przywotanym tu nowym
formutom. Formuta Zoli stata sie wytyczng dla teatru André Antoine’a, Otto
Brahma i innych, a potem takze dla teatru Konstantego Stanistawskiego;
w sformutowanym przez niego pozniej ,,systemie” nauczania aktorstwa ‘zycie’
i ‘przezycie’ zyskato przewage nad ‘wcielaniem si¢’, vivre (zycie) nad jouer
(gra). Jednak w czasie, gdy nowy styl gry aktorskiej dokonuje przetomu
w teatrze europejskim, a teatr Stanistawskiego osigga swoj szczytowy poziom,
a wiec w latach 1899-1904, na ktore przypadaja przedstawienia dramatéow
Antoniego Czechowa, pod egida teatru Stanistawskiego podjeta zostaje proba
ustosunkowania si¢ do pojecia symbolizm w teatrze. Studio przy Moskiewskim
Teatrze Artystycznym powierza on Wsiewotodowi Meyerholdowi, ktory
w 1902 rozpoczyna proby Smierci Tintagilesa Maeterlincka, kwestionujac tym
samym podstawowe zasady sceny pudetkowej, rampy i nasladowczego stylu
gry. Jest to zarazem zapowiedz catkowitej reformy teatru, ktéra w nastepnych
dekadach umozliwita daleko idaca przemiang teatru europejskiego, obejmu;j-
ca jego podstawy i gtéwne zatozenia.

Powody tak odmiennego oddziatywania obydwu formut — naturalizmu
z roku 1881 i symbolizmu z roku 1890 — mozna wyjasnic historycznie. Postu-
laty Zoli, przy ich catym radykalizmie, stanowily jedynie kulminacj¢ kierun-
kow znajdujacych si¢ juz w fazie rozkwitu: realizm sceniczny i historyzm sce-
niczny byly kierunkami, ktore uzna¢ mozna za zapowiedz naturalizmu, bez
potrzeby zmian w ich zatozeniach podstawowych. Natomiast symbolizm —
w odniesieniu do teatru — oraz formuta Maeterlincka wyrosty z dyskusji nad
tym, czy w ogole mozliwe jest przedstawienie prawdziwej poezji dramatycznej
na scenie, czy tez raczej powinna ona pozosta¢ w postaci ksigzki. Symbolizm
odsytat do modeli teatralnych, takich jak teatr marionetek, teatr lalek czy
,»Ihéatre de Fantoches”, ktore w XIX wieku zostaly wytaczone z obszaru te-
atru artystycznego albo zepchniete na pozaartystyczne obrzeza, w sfere teatru
dla dzieci albo teatru jarmarcznego.
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Moze dziwi¢ fakt, ze Maeterlinck, mistyk o marginalnym dzisiaj znacze-
niu — ktorego dawniejsza stawa nie trwata dtuzej niz dekade — mogt zapo-
czatkowaé przemiany o tak wielkim zasiegu. Przywotujac nazwisko Maeter-
lincka — z perspektywy recepcji jego dzieta — podejmowano dyskusje o zasie-
gu europejskim nad zjawiskami, ktore we Francji w poznych latach osiemdzie-
sigtych i dziewiecdziesiatych XIX wieku staly si¢ przedmiotem gruntownych
rozwazan, zainicjowanych miedzy innymi przez symbolistow, chcacych uwol-
ni¢ si¢ od miana dekadentow. Wczesne sztuki Maeterlincka, przede wszystkim
za$ jego teoria dramatu, stanowig rdzen refleksji symbolistow na temat sztuki
scenicznej, ktorg poprzedzity wnikliwe tezy estetycznoteatralne Stéphane’a
Mallarmégo. Od razu mozna wskaza¢ dwa dalsze kregi zagadnien. Z punktu
widzenia historii teatru szczegélne znaczenie ma fakt, ze w poszukiwaniu
modelu teatru symbolistyczna teoria teatru, w oparciu o wiasng definicje po-
ezji i z niecheci wobec wspofczesnego teatru dramatycznego, zorientowana
byta przede wszystkim na teatr muzyczny, a mianowicie na jego najbardziej
aktualng postaé, czyli Wagnerowski dramat muzyczny. Symbolisci francuscy
— f3cznie z Mallarmém — byli ,,wagnerzystami”, a ich organem stato si¢ cza-
sopismo ,Revue Wagnérienne”. Tym samym odwotywali si¢ oni do dzieta
artystycznego, w ktorym wtasnie pod koniec stulecia ujawnia si¢ i staje przed-
miotem dyskusji teoretycznej dysproporcja miedzy wymogami dramatu mu-
zycznego a jego realistyczno-historyzujacg inscenizacjy. Teoria Adolphe’a
Appii pokrywata si¢ w wielu zasadniczych aspektach z teorig symbolistyczna,
przede wszystkim jesli chodzi o Wagnerowski postulat syntezy sztuk, ktoremu
przyznano priorytetowy charakter w obrebie rozwazan nad formg teatru. Ko-
lejny horyzont refleksji symbolistow wyznacza zasada wspodtuczestnictwa
widza. Postulowanej przez Maeterlincka relacji uczestnictwa miedzy widzami
a sceng nie mozna byto osiggna¢ ani w tradycyjnym teatrze, ani tez w nowo-
czesnym teatrze naturalistycznym, dla ktorego Zola zadat quasi-naukowej
postawy widza-obserwatora. Pod tym wzgledem blizsze wydaje si¢ podobien-
stwo pogladow Maeterlincka do wyobrazen Friedricha Nietzschego, ktory
myslat o ekstatycznym udziale widza w dionizyjsko-apollinskiej akgji tragedii.
Postulat wspotdziatania widza w przebiegu akcji na scenie wysunat wezesniej
— na zupetnie innej ptaszczyznie i z odmiennymi konsekwencjami, w bardziej
uduchowionej i zarazem intelektualnej formie — Mallarmé. Poréwnat on
stosunek miedzy sceng a amfiteatrem, miedzy aktorem a widzem, do euchary-
stycznej komunii i w ten sposob — w sensie czysto metaforycznym, a nie reli-
gijnym — uznat msze za prototyp ceremonii (prototype de cérémonials). Ekstaza
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i ceremonia uzyskaly w ten sposob status alternatywny wobec rozwazanego
dotychczas stosunku sceny i widowni. Nalezy zwroci¢ w tym kontekscie uwage
na zasadniczg krytyczng i sceptyczna postawe symbolistycznej teorii literatury
i sztuki wobec jezyka, ktora wywarta olbrzymi wptyw na poglady na dramat
i teatr. Przekonanie — wspolne dla estetyki Mallarmégo i symbolistow —
wedle ktorego artyzm form jezykowych mozliwy jest do osiggniecia tylko
i wylacznie w sferze liryki, miat nieuniknione konsekwencje dla teatru.
W Niemczech tworcy skupieni w George-Kreis (Krag Stefana George) wycia-
gneli stad wnioski i catkowicie zdystansowali si¢ wobec teatru. Natomiast
zwolennicy sceny opowiadali si¢ za tworczoscia niewerbalng, jak na przyktad
Mallarmé, ktéry uznat taniec i ruch za podstawowe elementy teatru. Radykal-
na interpretacja dramaturgii Maeterlincka implikuje podobne wnioski. Tutaj
nalezy szuka¢ Zrodet fascynacji, jakg budzit on u awangardowych artystow
teatru, z Wsiewotodem Meyerholdem i Maxem Reinhardtem wtacznie. Szuka-
jac potwierdzenia w tworczosci Reinhardta, nalezatoby przypomnie¢ imponu-
jaca rozmachem inscenizacj¢ pantomimy Das Mirakel (Cud) z 1911 roku.
Scenariusz wedtug dramatu Maeterlincka Siostra Beatryks napisat jeden
z uczniow George’a, Karl Vollmoeller, a Reinhardt wykorzystat w swojej in-
scenizacji wszelkie dostepne mu $rodki uniwersalnej sztuki, ignorujac zasady
sceny pudetkowej i realistycznego nasladownictwa. Abstrahujac od tresciowej
miatkosci tego przedstawienia, stanowi ono poniekad historyczny punkt kon-
cowy symbolistycznego teatru, w ktérym manifestujg si¢ zaréwno jego pier-
wotne impulsy, jak i teatromania nasilajaca si¢ okoto przetomu stuleci.

Inaczej natomiast wygladat dalszy rozwdj teorii teatru zainspirowanej
przez symbolizm. W przeciwienstwie do naturalizmu wszelkie kwestie poru-
szone przez symbolistow zwracaly bezposrednio uwage na uniwersalne, pod-
stawowe problemy teatru w ogole, a nie tylko teatru, jaki uksztaltowat si¢
w Europie od potowy XVIII wieku. Przede wszystkim centralne miejsce zajmu-
je pytanie o istote teatru, przy czym modelowi teatru dramatycznego przeciw-
stawiony zostal model teatru opartego na ruchu i przestrzeni. W ten sposob
zdefiniowane zostaty na nowo podstawy estetyki teatru, zorientowanej przede
wszystkim na przestrzen, ruch oraz $wiatto, potaczone pojeciem syntezy, ktora
nie obejmuje obowigzujacego dotychczas prymatu tekstu dramatu albo party-
tury. Ponadto na nowo zdefiniowany zostat stosunek miedzy widzem a sceng,
przy czym pojecie uczestnictwa w ekstremalnych wariantach ekstazy i ceremo-
nii, wzglednie w dialektycznych formach posrednich, wyparto wyobrazenie
opierajace si¢ na identyfikacji albo roli swiadka. Ostatecznie prowadzi to do
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nowego okreslenia teorii gry aktorskiej, dziatania na scenie, w ktérym poczat-
kowe zréwnanie vivre z jouer zostaje zniesione i poddane rewizji.

Aby dalsze rozwazania nie zatracily przejrzystosci, w nastepnej czesci
ogranicze si¢ do przedstawienia teorii Maeterlincka, szkicujac ja najpierw
w pierwotnej postaci jako teorie dramatu, aby pozniej przedstawic jej konse-
kwengje dla teorii teatru i ostatecznie poréwnac jg z koncepcjami innych teo-
retykow.

Il

Dramaturgia Maeterlincka opiera si¢ na przekonaniu, ze ludzka egzysten-
cja zdeterminowana jest przez sity pozaludzkie. Autor utozsamia je z doswiad-
czalnymi w sferze duchowej sitami kosmicznymi; ich empiryczna namacalnos¢
konkretyzuje si¢ we wczesnych utworach Maeterlincka pod pojeciem $mierci,
poZniej za$ mitosci i Smierci. Wezesne dzieta tego autora (z lat 1888-1893/
1894) przenika atmosfera $mierci, poddanie si¢ nieuchronnej koniecznosci,
przeczucie zblizajacej si¢ Smierci, ktora niczym nieproszony gos¢, czyli Intruz,
wkrada si¢ w zycie. Dramaturgia tych utworéw jest dramaturgia czekania,
dlatego tez mozna mowi¢ o swego rodzaju linii rozwojowej pomiedzy utwo-
rami Maeterlincka a strukturg zasygnalizowang w tytule dramatu Czekajgc na
Godota. Wtasciwym tematem sztuk Maeterlincka sg przeczucia i przygnebienie
postaci, niepewnos¢, strach, daremne proby ratunku. W mniejszym stopniu
uczucia te komunikowane s3 w plaszczyznie jezykowej, objawiaja si¢ raczej
w sferze niewerbalnej, za pomocg Srodkéw przestrzenno-scenicznych buduja-
cych atmosfere dramatu. W Slepcach mroczny las, symbolizujacy trwoge
i zagubienie, potozony jest na wyspie otoczonej przez morze, a tym samym
w kosmicznej izolacji i prozni. Skromny pokoj, dajacy tudzace poczucie bez-
pieczenistwa, staje si¢ scenerig przybycia ‘intruza’, ktore zwiastujg zatrwazajace
szmery i ruchy dochodzace z zewnatrz. Przygnebiajace zamkowe apartamenty,
podziemne jeziora, lesne polany i Zrodta bijace z wnetrza ziemi kreuja posgpny
krajobraz mitosci i Smierci w dramacie Pelleas i Melisanda. Postacie dziatajace
w tego typu przestrzeni zatracaja w duzej mierze cechy indywidualne, s3 po-
zbawionymi imion typami, marionetkami losu i $mierci. Interpretacja scenicz-
na tej dramaturgii wymaga ponurej, hieratycznej od$wigtnosci albo form nie-
rzeczywistych, przypominajacych gre cieni i wykazujacych symptomy defor-
magji.
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W swoich rozwazaniach na temat teorii dramatu, przede wszystkim
w eseju Tragizm codziennosci — w ktorym Maeterlinck opisat nie tyle trywial-
no§¢ codziennego dos$wiadczenia, ile codzienny tragizm ludzkiego Zycia
i umierania — uznat on tradycyjng dramaturgie tragedii, sprowadzajacg sie do
le tragique des grandes aventures (, tragizmu wielkich czynow”*), za wyjatowio-
na, przestarzaly i nieistotng. Podobnie ocenit takze tradycyjng strukture dialo-
gowa konfliktu tragicznego, jego kulminacje i rozstrzygniecie w konsekwent-
nie umotywowanej scenie finatowej. Prawdziwy, istotny tragizm cztowieka
rozgrywa sie w ciszy, w akcie duchowej konfrontacji jednostki z przeznacze-
niem, w przeczuciu kapitulacji wobec mitosci i §mierci, w poszukiwaniu sensu
bytu. Glos duszy, ktory nalezy uczyni¢ styszalnym, nie wyraza sie w samej
mowie, lecz wyczuwalny jest tylko poprzez jej ton, pauzy i niuanse artykulacji.
Jest to nowy rodzaj dramaturgii mowy, ktora opiera si¢ na dialogue du sécond
degré, a zatem na mowie drugiego stopnia, ukrytej ‘pod’ wypowiadanymi
wyrazami i zdaniami. W dramacie pozbawionym akcji, w dramacie czekania
i powoli budzacej sie swiadomosci, tematem nie jest juz konflikt pomiedzy
antagonista i protagonista, lecz la situation de 'homme dans Punivers (,,miejsce

"), Tego typu dramaturgia, ktorej konsekwencje

cztowieka we wszechswiecie
przedstawione bedg ponizej, oznacza radykalne zerwanie z tradycyjng drama-
turgia akcji i konfliktu, zarbwno w jej odmianie tragicznej, jak i komicznej.
Postulowany przez Maeterlincka thédtre statique (teatr statyczny) stanowi
pierwszy przyktad antyarystotelesowskiej dramaturgii w epoce modernizmu,
bardziej radykalny od wielu pdzniejszych, odrzuca bowiem kategorie akj,
stanowigcg podstawe arystotelesowskiej definicji dramatu. Maeterlinck uwazat
zreszty, ze najwazniejsze zatozenia teatru statycznego urzeczywistnione zostaty
jeszcze przed Arystotelesem, a mianowicie w tragediach Ajschylosa.

I

Konsekwencje dla teorii teatru sg bezsprzeczne, po pierwsze dla sceny,
ktora na whasnych prawach staje si¢ nosnikiem znaczenia; po drugie dla reali-
zacji scenicznej, ktora wymaga udzialu autonomicznego aktora, przeciwsta-
wiajacego si¢ jako artysta hegemonii tekstu literackiego. Drame statique Ma-
eterlincka moze by¢ przedstawiony tylko za pomocg stworzonej na scenie

*Maurice Maeterlinck, Tragizm codziennosci, przet. Janusz Kortas, [w:] O dra-
macie. Zrédta do dziejow europejskich teorii dramatycznych, t. 2, Od Hugo do Witkiewicza. Poetyki. Manifesty.
Komentarze,red.Eleonora Udalska, Warszawa 1993, 5. 231.

> Ibidem, s. 233.
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przestrzennej fikcji, za pomocg artystycznego krajobrazu symbolicznego, nada-
jacego tekstowi i fabule 6w ‘kosmiczny wymiar’, ktorego same w sobie nie
posiadaja. Podobna zasada dotyczy sposobu przedstawiania postaci: konwen-
cjonalny aktor, dazacy do catkowitego wcielenia sie w role, nie jest w stanie
sprosta¢ nowemu zadaniu, poniewaz przypadkowe i indywidualne elementy
jego kreacji przystaniaja uniwersalny, symboliczny wymiar postaci. Dotych-
czasowe atuty aktora, jego zdolno$¢ do potgczenia w jedno$¢ swej indywidu-
alnosci z tym, co w roli ogolne, niszczy nowg warstwe sensow i symboli.
Uwagi Maeterlincka na temat organizacji sceny — na przyktad w Slep-
cach, Smierci Tintagilesa czy w Pelleasie i Melisandzie — ukazuja w bezposredni
i wyrazisty sposob, jak symbolisci w ogole wyobrazali sobie role dekoracji
teatralnej, a co krytycy teatralni, tacy jak Maurice Quillard oraz Camille
Mauclair, sprowadzili do formuty prétexte au réve (pretekst, by marzyc). Scena
nie powinna jedynie ilustrowac tego, co sugeruje czy wrecz wyraza tekst dra-
matu, nie stuzy bowiem jego materializacji. Powinna sta¢ si¢ raczej samoist-
nym impulsem, stymulatorem fantazji. Scena dziata per analogiam, nie powin-
na wiec dublowa¢ dramatu. Estetyka scenografii sprowadza si¢ do prostej,
fundamentalnej zasady, pozbawionej jakichkolwiek mimetycznych ambicji:
,Dekoracja powinna by¢ prosta zdobng fikcja, ktora uzupetnia iluzje za spra-
wa analogii miedzy barwami i liniami a dramatem. NajczeSciej wystarczy kilka
ruchomych draperii umieszczonych w glebi sceny”®. W wypowiedzi tej naszki-
cowany zostat nie tylko nowy ideat sceny jako pejzazu duszy, ktory powstaje
z niemimetycznych linii i barw dzigki prostemu udrapowaniu kotar. Inaczej
mowigc: jest to wyrazona w sposob abstrakcyjny kompozycja przestrzeni,
ktora poprzez barwy i formy daje impuls do medytacji. Scene tego typu nazy-
wano pozniej ,sceng Maeterlincka” albo ,sceng z draperiami”; chodzi tu
o pierwszy w nowym stuleciu rodzaj sceny, ktora w sposob obiektywny nie
byta iluzjonistyczna. Okreslenie ,,scena stylowa” (Stilbiihne’) jest w tym przy-
padku zbyt jednostronnie, gdyz eksponuje pierwiastek estetyzmu kosztem funk-
cjonalnosci i estetyki. W dziejach reformy teatru scena Maeterlincka zapoczat-
kowata tendencje do abstrakcji, ktora doprowadzita w przeciagu dwoch kolej-
nych dziesiecioleci do powstania radykalnych barwno-ruchowych kompozycji

*Pierre Quillard, De Plnutilité absolue de la mise en scéne exacte, ,La Revue d'Art drama-
tique” 01.05.1891, cyt. za: Jacques Robichez, Le Symbolisme au Thédtre. Lugné-Poe et les débuts
deL’Euvre, Paris 1957, s. 188 (przet. Piotr Olkusz).

7 Okreslenie ,,scena stylowa” zostato wprowadzone przez Georga Fuchsa w odniesieniu do typu deko-
racji stosowanych na plytkiej scenie reliefowej w jego Kiinstlertheater w Monachium. Por. Georg
Fuchs, Scena przysztosci, przet. Matgorzata Leyko, Gdansk 2004 [przyp. red.].
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Wassily’ego Kandinsky’ego (Der gelbe Klang — Zotty dzwiek) lub barwno-
-ruchowo-dzwigkowych wezesnych kompozycji Arnolda Schonberga (Die gliick-
liche Hand — Szczgsliwa reka), $wiadomie odwotujacych sie do koncepciji
Maeterlincka. Pod hastem prétexte au réve ksztattowaly sie zarazem kolejne
programy dramaturgiczne i estetyczne nastepnych dekad, przy czym roznice
miedzy powstajacymi wariantami zalezaty od tego, czy ‘réve’ (marzenie, sen)
pojmowano jako wewnetrzne, wizjonersko-ekstatyczne przezycie, czy tez jako
manifestacje nieSwiadomos$ci w sensie psychologicznym. Koncepcja Maeter-
lincka dopuszcza oba te znaczenia, czego dowodzi jego wypowiedz z 1890
roku: ,,Bo stowo jest jedynie szczytem wielkiej gory, ktory staje na chwile
przed naszymi oczami, niczym nietrwata wyspa na cichym oceanie naszej
tozsamosci™. Zaréwno dla Maeterlincka, jak i innych artystow z jego kregu,
dziatajacych do 1920 roku, granica miedzy wizjonersko-duchows i psycholo-
giczng wyktadnig marzenia jest ptynna.

Zaledwie dziesie¢ lat po sformutowaniu przez Maeterlincka tej proroczej
wizji nowg koncepcje sceny rozwingt Hugo von Hofmannsthal, ktéry potaczyt
aspekty wizualno-estetyczne i wizyjne pod hastem ,scena jako obraz senny”
(Die Biihne als Traumbild, 1905). Hofmannstahl czerpat tu takze z powstatej
nieco wcze$niej idei ,,gry snéw” Augusta Strindberga. Kompleksowa drama-
turgiczno-sceniczna koncepcja Strindberga, pomyslana jako alternatywa wobec
tradycyjnego dramatu akcji, wywarta ogromny wptyw na teatr przetomu XIX
i XX wieku. W dziejach dramatu stosowane wymiennie okreslenia dramatur-
gia ja” (Ich-Dramatik) i dramat stacyjny stanowig dalsze akcenty, odnoszgce
sie do treSciowej zawartosci nowego dramatu. Z punktu widzenia historii
teatru wart podkreslenia jest fakt, ze dla realizacji swoich sztuk kameralnych
i wpisanej w nie ,,gry snéw” Strindberg wspolnie z Gustavem Falkiem otwo-
rzyt w Sztokholmie wiasng sceng eksperymentalng — Teatr Intymny, ktory
wzorowat si¢ na ,scenie z draperiami”. Jeszcze raz, dziesie¢ lat pdzniej, kon-
cepcja ,,gry snow” przyczynita sie do rozkwitu dramatu ekspresjonistycznego,
czyli nastepstwa wizji scenicznych, dla ktorych teatr od sezonu 1916/1917
stosowat adekwatng, sugestywng i pozbawiong dotychczasowych ograniczen
przestrzen sceniczng’. Jesli wzia¢ pod uwage przedstawiona tu linie rozwojowa,
to nowa scena przestrzenna zawdzieczata swoj ksztalt inspiracjom ptyngcym

$Maurice Maeterlinck, Introduction d une psychologie des songes et autres écrits, 1886-1896,
ed.Stefan Gross, Labor, Collection Archives du futur, Bruxelles 1985, s. 90 (przet. Piotr Olkusz).

? Kolejnym historycznym wariantem jest definicja sceny i przestrzeni zaproponowana przez surrealizm,
ktora wywodzi si¢ wprawdzie bezposrednio od futuryzmu (i dadaizmuy), ale wiele zawdzigeza symbolistycz-
nej estetyce groteski.
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z symbolizmu. Jednoczesnie duzy wptyw wywarly na nig idee Appii, skadinad
w znamienny sposob pokrewne koncepcjom symbolistow, mimo ze wyprowa-
dzone zostaly one z dziet i pism Richarda Wagnera. Na pewne podobiefistwa
ZwrOcono juz wezesniej uwage.

Refleksje Maeterlincka, wyjasniajace ide¢ obrazow wizyjnych i prowa-
dzace bezposrednio od teorii dramatu do rozszerzonej teorii teatru, zawarte sg
we wspomnianym juz eseju Teatr androidéw, opublikowanym w czasopi$mie
»La Jeune Belgique” w 1890 roku. Wedtug Maeterlincka scena — zgodnie ze
swojg istota i powszechnym mniemaniem — jest ,,Swigtyniag marzenia”,
a takze — poniewaz chce by¢ sztuka — ,,maska prowizoryczna, pod ktorg
intryguje nas Nieznane bez oblicza”, czyli nasze wlasne wnetrze ze swoimi
metafizycznymi przeczuciami i swoja nieSwiadomg dynamika. Teatr wspotcze-
sny — uwaza Maeterlinck — nie ujawnia tego, co istotne, poniewaz usituje za
wszelka cene upodobni¢ akcje na scenie do zycia, do rzeczywistosci, niemal
zrownujac je ze soba. A przeciez sztuka ,wydaje si¢ zawsze jak gdyby wykre-
tem, nie mowi nigdy otwarcie, twarza w twarz”'’ — twierdzit Maeterlinck,
formutujgc zarazem chyba najbardziej uniwersalng estetyczng zasade symboli-
zmu. Brzmi to jak echo wypowiedzi Mallarmégo, ktory w odniesieniu do po-
ezji lirycznej i uzywajac metafory snu, konstatowal: ,, Nazwac jaki$ przedmiot
to tyle, co zniszczy¢ trzy czwarte radosci, ktorg moze da¢ poemat, i ktora wiaze
sie z powolnym odgadywaniem: zasugerowac — oto marzenie”"'. Niezaleznie
od tego, czy maksyme te interpretuje si¢ w kontekscie estetyki dzieta czy estetyki
odbioru, dla teorii teatru posiada ona jednoznaczne konsekwencje: teatr aluzji
i przemilczen, teatr sugestii i animacji wzbrania si¢ przed nazwaniem wprost
tego, co niewymowne, a co stanowi jego istote. Nie nazywajac wprost, stymuluje
on wyobraznie, inteligencje i refleksje widza oraz umozliwia ten rodzaj przyjem-
nosci, ktory wynika z samodzielnego i aktywnego obcowania ze sztuka.

Przeszkoda w realizacji tego celu byla realna obecnos¢ na scenie cztowie-
ka w osobie indywidualnego ,,egoistycznego aktora”. Realnos¢ jego fizycznej
postaci, jak rowniez jego indywidualna, psychiczna obecnos¢ zaktocaja gre
aluzji i sugestii. Argumenty te odpowiadaja przytoczonej wyzej uwadze o nie-
przystawalnosci symbolu i ludzkiej obecnosci. Maeterlinck rozwingt swojga
mysl w nastepujacy sposob:

“Maurice Maeterlinck, Menus Propos. Le thédtre, op. cit. Cytat w przektadzie Zenona
Przesmyckiego,op. cit,s. 299.

Tgte phane Mallarmé, Sur PEvolution littéraire (Enquéte de Jules Huret), [w:] idem,
(Euvres Completes, Bibliotheque de la Pléiade, Paris 1945, s. 869 (przet. Piotr Olkusz).
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By¢ moze, iz trzeba by zupelnie usunaé ze sceny istote zyjaca. Nie za-
przeczam, ze przez to wrociliby$my do sztuki jakich$ wiekow prastarych,
ktorych maski tragikow greckich ostatnimi snadZ byly sladami. Moze kie-
dy$ uzyta zostanie w tym zakresie rzezba, co do ktorej ludzie poczynaja
dziwne sobie stawia¢ pytania? Albo tez moze istota ludzka zastapi¢ si¢ da
przez cien, odbicie, rzucone na ekran formy symboliczne lub jaka$ istote,
majaca wszelkie pozory zycia, ale bez zycia™.

Zaréwno w teatralnych eksperymentach, jak i w rozwazaniach teoretycz-
nych kolejnych lat zwrocono sie ku mozliwosci wprowadzenia na scene ,,an-
droidow” jako postaci reprezentujacych cztowieka. Maska jako prapojecie dla
tego, co teatralne, pojawita si¢ w tytule najwazniejszego miedzynarodowego
czasopisma teatralnego nowego stulecia, formy rzezbiarskie wzorowane na
ptaskorzezbie staly si¢ modelem dla sceny reliefowej, plastique animée (ozy-
wiona plastyka) w sensie symbolicznym stworzyly figuratywny odpowiednik
dla swiattoprzestrzeni Adolphe’a Appii, za$ gra cieni, zainspirowana gtownie
przez kulture azjatycka, uzyskata znowu popularno$¢ w eksperymentalnym
teatrze cieni. Kwintesencjg symbolistycznej teorii teatru pozostata jednak ma-
rioneta, ktora jako model realizujacy estetyczne postulaty wobec postaci i gry
scenicznej przeciwstawiona zostata cztowiekowi, jego bezposredniosci i nie-
przewidywalnosci. Znaczenie modelu marionety wzrasta — czy to w sensie
dostownym, czy przenosnym — o ile uwzgledni sie zawarte w nim odstepstwo
czy wrecz deformacje reprezentowanej przezen postaci ludzkiej. Maeterlinck
zasygnalizowat ten problem, nie dajac jednoznacznej odpowiedzi:

Zdaje si¢ rowniez, ze kazda istota, majaca pozory zycia, a bez zycia,
odwotuje sie do jakich$ poteg nadzmystowych [...]. Czy groza, jaka tchng
te istoty, podobne nam, lecz najwidoczniej obdarzone dusza martwa, nie
pochodzi stad, iz s3 one absolutnie pozbawione wszelkiej tajemniczosci? ze
nie owiewa ich wiecznos¢? [...] By¢ moze, przestraszaja nas gesty i stowa
istoty podobnej do nas, poniewaz wiemy, ze gesty te i stowa, przez jakis
wyjatek potworny, nie znajduja nigdzie oddzwieku i nie s3 znakiem wi-
domym Zzadnej wiecznosci? A moze dlatego, ze istoty te nie moga
umrzec?™

“Maurice Maeterlinck, Menus Propos. Le thédtre, op. cit. Cytat w przektadzie Z e n on a
Przesmyckiego,op.cit,s. 301

" Chodzi tu o pismo ,,The Mask” wydawane przez Edwarda Gordona Craiga [przyp. red].

“Maurice Maeterlinck, Menus Propos. Le thédtre, op. cit. Cytat w przektadzie Z e n on a
Przesmyckiego,op.cit,s. 302.
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Wraz z pojeciem ,,monstrualnego wymiaru” pojawia sie w teorii andro-
idow pierwiastek okropiefistwa, makabrycznosci i deformacji, ktory stanowi
istote estetyki groteski. Zatozenia nowoczesnego teatru groteski sformutowane
zostaly juz w ramach symbolistycznej teorii teatru. Niespetna kilka lat po
manife$cie Maeterlincka doszto w teorii androidow — takze expressis verbis —
do odwrotu od symbolicznej wzniostoéci na rzecz symbolicznej groteski, du
sublime au ridicule, co swiadczy o sile oddziatywania symbolistycznego teatru
W ciggu minionego stulecia.

Nietrudno odnalez¢ elementy groteski juz we wczesnych utworach Ma-
eterlincka. Krolowa-Smier¢ w Smierci Tintagilesa ,nie jest pickna i [...] jest
olbrzymia”"; w Slepcach i Ksigzniczce Malenie przesiaknieta atmosfera $mierci
sceneria znajduje odpowiednik nie tylko w ludzkich przeczuciach, ale takze
w zachowaniu zwierzat, a w finatowej scenie Ksigzniczki Maleny pograzony
w obtedzie krol, nie zwazajac na trzy trupy, prosi o salate na $niadanie. Waz-
niejszy od takich rozproszonych pojedynczych motywow jest fakt, ze w wy-
wiadzie z Jules’em Huretem Maeterlinck sformutowat programows definicje
groteski, ktora popart odpowiednim przyktadem. Groteska ma przedstawiac
ludzi w zwyktych okolicznosciach, ale ma to czyni¢ w taki sposdb, ,zeby
wskutek nieznacznego przesunigcia codziennej perspektywy wyraznie zaryso-
waly sie ich zwiazki z nieznanym”'. Dalej nastepuje opowies¢ o chciwym,
bezdusznym wiesniaku, ktory skapit positkéw wiasnemu ojcu i ktory musiat
potem dzieli¢ si¢ jedzeniem z przyro$nieta do wtasnej twarzy ropuchg. Du-
chowa deformacja uwidacznia si¢ jako deformacja cielesna, ciato ludzkie zosta-
je zwierzeco zeszpecone'’.

To, co Maeterlinck wskazat tutaj jako przyktad, niebawem stato si¢ zasa-
da funkcjonowania sceny. Powinna ona ukazywac sie oczom publicznosci
zaraz po podniesieniu kurtyny ,,niczym zwierciadto z opowiadan Pani Leprin-
ce de Beaumont: gdy przeglada si¢ w nim niegodziwiec, to wydaje mu sie, ze
ma rogi byka i ciato smoka™"®. Przypowies¢ Maeterlincka i dramaturgia groteski

“Maurice Maeterlinck,gmierc’Tintagilesa,przel.Stanislaw Brzozowski, [wi]
idem, Dramaty wybrane,red. Krzysztof Plesniarowicz,Krakdw 1994, s. 125.

" Maurice Maeterlinck, I Interview, [w:] Jules Huret, Enquéte sur Evolution
littéraire, Paris 1891, s. 116-129.

Y Ibidem, s. 89-90.

®Maurice Maeterlinck, Questions de théitre, cyt. za: Aurélie Gendrat, Ubu roi,
Bréal, Paris 1999, s. 80 (przet. Piotr Olkusz). Motyw przemienienia cztowieka w potwora pojawia
si¢, miedzy innymi, w bajce Le Prince Chéri. Fragmenty utworéw Jeanne Marie Leprince de
Beaumont, ktora nazywano w Polsce panig Bong, ukazaly si¢ u nas pod tytutem Czarodziejskie basnie
w 1879 roku [przyp. thum.].
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Alfreda Jarry’ego stanowia teoretyczne refleksy przysztej debaty na temat
monstrualnosci, ktorg zainaugurowat Joris Karl Huysmans. W symbolistycz-
nym teatrze grozy elementy groteski spowodowaly przesuniecie akcentow
z przerazenia na komiczng potwornos¢. W pozostatych kwestiach estetyka
sceniczna opierata si¢ na przestankach Maeterlincka: zadano symboliczne;j,
abstrakcyjnej scenografii, a postaci typu Ubu mialy wzorowac sie na teatrze
marionetek. Jarry nie wahat sie zaliczy¢ do tego samego nurtu teatru Maeter-
lincka, ktorego porownat z wielkim poetg elzbietafiskim, wlasng ,,réwnie zwa-
riowang komedia” oraz komedig Christiana Dietricha Grabbego Scherz, Satire,
Tronie und tiefere Bedeutung (Zart, satyra, ironia i glebsze znaczenie): ,,Jestesmy
pewni, Ze uczestniczymy w narodzinach teatru, poniewaz po raz pierwszy
zaistnial we Frangji [...] TEATR ABSTRAKCYJNY”". Drame statique (dramat
statyczny) i groteska stanowig dwa nurty dramaturgii symbolistycznej, ktorych
nowatorska sita zreformowata teatr pod kazdym wzgledem. Gtéwny kierunek
tej reformy mozna okresli¢ jako proces abstrakeji, ktory oddalit teatr od bez-
posredniego nasladownictwa zycia i przywiédt go do punktu, w ktérym na
nowo musial zdefiniowac swoja teatralnos¢. Godny uwagi jest fakt, ze oba
nowe gatunki zostaly po raz pierwszy poddane probie scenicznej w tym sa-
mym teatrze — Théitre de I’Euvre.

IV

W teorii Edwarda Gordona Craiga odnalez¢ mozna synteze symboli-
stycznych idei. Z jednej strony ma ona szereg odniesien do praktyki sceniczne;j,
z drugiej za$ dostrzec w niej mozna gruntowng rewizje dziejow teatru pod
katem wygladu sceny i technik aktorskich. Jest to widoczne juz w gtownych
aspektach teorii Craiga, jego definicji symbolu i syntezy scenicznej, a takze
w jego pogladach na temat funkcji aktora. Punktem wyjscia s3 tutaj wczesne
pisma Craiga zebrane w tomie O sztuce teatru (1912), opublikowane w niemal
dekade od chwili powstania.

Teoria teatru Craiga w dyskusjach naukowych czesto nie jest wiaczana
w nurt symbolizmu. Przyczyng tego jest zbyt waskie traktowanie pojecia sym-
bolizm, stosowanego zazwyczaj w odniesieniu do niewielkiego grona francu-
skich artystow, manifestujacych za jego pomoca swa samoswiadomos¢, albo
tez w odniesieniu do Maeterlincka jako dramatopisarza oraz jego nastepcow.

YJarry Alfred, Ansichten iiber das Theater, przet. Brigitte Weidmann, Verlag der
Arche 1970, s. 22-23.
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Sam Craig uzyt jednak tego okreSlenia w wyraznie pozytywnym sensie,
a w eseju Symbolizm (1910) dystansowat si¢ wobec krytykow, ktorzy traktujac
teraZniejszo$¢ jako czas realny, okreslali symbolizm jako kierunek nieaktualny
i traktowali go jako przejaw dekadencji. Przeciwstawiajac si¢ tym zarzutom,
Craig wysunat argument, ze zycie cztowieka w wymiarze uniwersalnym jest
okreslone przez symbole. Powotywat sie na Carlyle’a i dowodzit, ze symbolizm
»tkwi nie tylko w korzeniach sztuki, lecz takze w korzeniach wszelkiego zycia,
ktore jedynie dzicki symbolom staje si¢ dla nas mozliwe; uzywamy ich nie-
ustannie”. Przytoczone przez Craiga przyklady symboli na roznych pozio-
mach obejmuja systemy pisma, przejawy zycia spotecznego i politycznego,
w tym takze symbole wiadzy, jak korona i berto, wreszcie dzieta sztuki jako
przejaw spotegowanego symbolizmu, jak réwniez wszelkiego rodzaju kulty,
oczym $wiadczg chocby symbole nagrobne. Ludzka egzystencja, kultura
i komunikacja funkcjonuja w oparciu o systemy symboli. Sztuka jest czeScia
kultury, w ktorej za pomocg artystycznych symboli przedstawione zostajq te
dziedziny i warstwy zycia duchowego, ktore zazwyczaj opieraja si¢ konkrety-
zacji. Oprocz tego sztuka ukazuje i zarazem uswiadamia kreatywnos¢ cztowie-
ka w zakresie tworzenia symboli. Sztuka stuzy ich wyrazaniu i jakkolwiek
obejmuje rozne systemy, doprowadza do ich syntezy.

Analogicznie do tego ogolnego pojecia symbolu postulat syntezy dostrzec
mozna takze w odniesieniu do sztuki. Pojecie syntezy wskazuje przede wszyst-
kim na — czysto formalne — pokrewienstwo z koncepcja Richarda Wagnera.
Istnieja jednak liczne powinowactwa takze miedzy Craigiem i Adolphem Ap-
pia, ktore wykraczaja poza czysto formalne analogie. Ostatecznie jednak na
wyobrazeniu Craiga silnie zawazyt model artysty malarza i autonomicznego
artysty teatru. Chociaz jeden z pierwszych esejow Craiga — Artystom teatru
przysztosci — powtarzat tytut reformatorskiego artykutu Wagnera z 1850 roku,
to od samego poczatku wida¢ bylo, ze Craigowska synteza sztuk wyrosta
z innych przestanek niz Wagnerowskie Gesammtkunstwerk i blizsza byta wy-
obrazeniom francuskich symbolistow. Centralny problem koncepcji Cariga
stanowi stosunek miedzy przestrzenig i ruchem, a nie miedzy stowem i dzwie-
kiem. Artystg teatru przysztosci nie jest wedtug Craiga kompozytor-poeta,
tworca dramatu muzycznego, lecz rezyser dzialajacy gtownie w sferze optycz-
no-wizualnej i przeksztatcajacy teksty, zaréwno czysto literackie, jak i mu-
zyczno-literackie w integralne elementy dzieta sztuki teatru. W przysztosci

®Edward Gordon Craig, Symbolizm, [w:] idem, O sztuce teatru, przet. Maria
Skibniewska,wstepinoty: Zygmunt Hibner,Warszawa 1985, s. 241.
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teatr nie bedzie potrzebowat podstawy w postaci dramatu albo dramatu mu-
zycznego, lecz w sposob nieskrepowany, po czesci polegajacy na improwizacji,
bedzie realizowat swoje wlasne zasady estetyczne. Zanim stanie sie to mozliwe,
Craig jako pierwsze i najwazniejsze zadanie rezysera wskazywat ksztaltowanie
sceny, to znaczy ,,stworzenie miejsca zharmonizowanego z zamystem poety”*'.
Juz samo znalezienie odpowiedniej przestrzeni jest jadrem estetyki teatru. Jako
rownoprawny z nig pojawia si¢ ruch. Wzajemne przyporzadkowanie prze-
strzeni i ruchu konstytuuje wizualny kosmos teatru i z tego wzgledu rezyser
stat sie ,,najwazniejsza osobistoscig w catym $wiecie teatru”*:. Odpowiedzialny
jest on za catosciowg koncepcje dzieta teatralnego i rozporzadza zasadami,
ktore pozwalajag mu na podporzadkowanie sktadajacych si¢ na nie sztuk nad-
rzednym prawom sceny. Zgodnie z tym, Craig zadat od artysty, zardwno od
aktora, jak i od rezysera, zeby jego emocje byly ,,zawsze surowo kontrolowane
przez intelekt”, Ta ogolna zasada estetyczna pokazuje, w jaki sposéb symbo-
listyczne podstawy teorii aktorstwa zostaty w koncepcji Craiga zuniwersalizo-
wane. Najwicksze zagrozenie dla dziela scenicznego stanowit jego zdaniem
aktor, ktory budowat swoja role z bezposrednich przezy¢ i uczu¢. Podobnie jak
Maeterlinck, takze Craig krytykowat subiektywnos¢ i emocjonalng bezposred-
nio¢ tradycyjnego aktorstwa. Oczekiwat czegos zupetnie innego:

Doskonatym aktorem bedzie ten, ktorego umyst potrafi znalez¢ i uwi-
doczni¢ dla nas doskonate symbole tego wszystkiego, co zawiera jego natu-
ra. Nie bedzie on w roli Otella biegat po scenie tam i sam przewracajac
oczyma i zaciskajac piesci, aby da¢ nam do zrozumienia, ze szaleje z za-
zdrosci; kaze swemu intelektowi siegna¢ w gtab i zbada¢, co sie tam kryje,
potem za$ przenies¢ sie w inne sfery, w sfery wyobrazni, i tam uksztatto-
wac pewne symbole, aby nie przedstawiajac samych namigtnosci w ich na-
giej postaci, jasno mimo to méwi¢ nam o nich™,

Nowoczesny aktor nie bytby w stanie spetni¢ tych postulatow, jezeli vivre
(zycie) w znaczeniu nadanym mu przez Stanistawskiego miatoby dla niego
absolutny prymat wzgledem jouer (gra). Wizja dialektycznej kreacji roli, zno-
szacej wszelka bezposrednios¢ i realizujacej si¢ w sferze symbolicznej, uksztat-
towanej przez artystyczng wyobraznie, byla dla Craiga tak fundamentalna
i zarazem tak daleka od teatralnej praktyki, ze nie oczekiwat on realizacji swojej

"Edward Gordon Crai g , Artystom teatru przysztosci, [w:] i d e m , O sztuce teatru, s. 52.
2 Ibidem, s. 50.

3 Ibidem, s. 45.

% Ibidem.
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koncepcji przez wspotczesnych aktoréw. Stad wynika radykalizm sformutowan
pojawiajacych si¢ w eseju Aktor i nadmarioneta, w ktorym Craig — podobnie jak
niegdys Maeterlinck — odrzucit egoistycznego aktora-cztowieka i zastapit go
przez model marionety jako reprezentanta pierwiastka ludzkiego na scenie:
»Aktor musi odejs¢, a na jego miejsce przyjdzie nieozywiona figura — nadma-
rioneta, jak bedziemy ja nazywac, dopoki nie zyska sobie lepszego imienia™ .

Idee Craiga stanowig systematyczng, teatralno-teoretyczng kontynuacje
postulatow wysunietych przez Maeterlincka w ramach jego teorii ‘teatru an-
droidow’. Istotg teorii aktorstwa Craiga stata si¢ nowa, uniwersalna semantyka
ruchow i gestow, motywujaca go do badan o charakterze historycznoteatral-
nym. W poszukiwaniu odpowiedzi na pytanie, jak i gdzie odnalez¢ mozna
punkt wyjscia dla uniwersalnego, estetycznego systemu ruchu i ekspresji, Craig
docierat do coraz odleglejszych kontekstow w historii teatru. Jednym z nich
byta commedia dell’arte. Brat tu pod uwage i badat pod katem realizacji na
scenie zarGwno wznioSle hieratyczne, jak i groteskowo-deformacyjne aspekty
problematyki ruchu. Zasadnicza role we wszystkich tych poczynaniach od-
grywat symbolizm, o czym $wiadczyta juz jego krytyka naturalistycznego ru-
chu i gestyki, ktore upowszechnity sie pod wptywem Théitre Libre. Craig
pisal: ,Tendencja do naturalnosci nie ma nic wspolnego ze sztuka, jest wstret-
na na scenie, tak samo jak wstretna jest sztuczno$¢ w codziennym zyciu”*.
Inspiracja symbolizmu zaznaczyta sie takze expressis verbis w jego afirmatyw-
nej definicji nadmarionety. W przeciwienstwie do emotywno-ekshibicjonis-
tycznej gry tradycyjnego aktora, ruchy nadmarionety stanowig finezyjna,
analityczna, estetycznie nacechowan ,,sztuke objawiania i przestaniania””.
Wrhasnie w tej rownoczesnosci tkwi istotna roznica estetyczna wobec tradycyj-
nego teatru, poniewaz symbolistyczna estetyka proponowata aluzje i niuanse
zamiast bezposredniej, jednoznacznej, a tym samym zafatszowujacej i uprasz-
czajacej wypowiedzi: ,,Czyz nie wolno oczekiwal z nadzieja tego dnia, ktory
zwrdci nam znowu figure, czyli symboliczny twér wykonany reka biegtego
artysty, abySmy odzyskali pojecie tej «szlachetnej sztucznosci», o ktorej mowi
starozytny pisarz?”*, Tego typu posta¢ stanowita warunek konieczny dla
zaistnienia nowego teatru, ktorego horyzonty wyznaczyta poréwnawcza for-
muta ‘nad’:

BEdward Gordon Crai g , Aktor i nadmarioneta, [w:] 1 d e m , O sztuce teatru, s. 93.
*Edward Gordon Craig,Artystom teatru przyszlosci, op. cit., s. 61.

“Edward Gordon Crai g , Aktor i nadmarioneta, op. cit., s. 94.

% Ibidem.
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Bo tytut artysty oznacza wlasnie cztowieka, ktory wiecej niz inni do-
strzega i umie wyrazi¢ wiecej, niz zobaczyt. Wéréd nich za$ nienajposled-
niejszym artysta byl mistrz ceremonii, tworca wizji, kaptan, ktorego obo-
wigzek polegat na celebrowaniu obrzedéw ku czci przewodniego ducha —
ducha Ruchu®.

Craig cate zycie poswiecit poszukiwaniom tego wiasnie ‘ducha Ruchu’.
Jednak od poczatku byto dla niego oczywiste, ze marionetka nie jest i nie moze
by¢ jedynym modelem owego ideatu. Postulat nadmarionety nie oznaczat
ponadto w zadnym razie wyparcia aktora-cztowieka ze sceny, jak przypuszczat
Aleksander Tairow, a tym bardziej dehumanizacji sceny. Craig byt raczej swia-
domy, ze ,nowy symboliczny jezyk gestow” jako istota nowej formy gry moze
mie¢ w ruchach i gestach marionety tylko modelowy odpowiednik, nie za$
bezposredni wzor. Co wigcej, za pomocg modelu marionety niemozliwe byto de
facto spetnienie jednego z najwazniejszych postulatow estetyki ruchu wskaza-
nych w koncepcji Craiga. ,,W rzeczywistosci jedyng rzecza, ktora nie moze by¢
osiggnieta za pomocy lalek, jest ptynny rytm naturalnego ruchu, ktéry jednocze-
$nie byt traktowany przez Craiga jako podstawa jego nowej formy sztuki”*,

Najwazniejszym elementem modelu marionety byt jej nad- albo poza-
ludzki, a w kazdym razie ponadindywidualny status. Pod wzgledem historycz-
nym i mitologicznym Craig wywodzit marionetke od bostwa, przy czym status
ten wydawal mu sie osiggalny takze w dzisiejszych czasach. Jako przykiad
w pierwszym numerze czasopisma ,, The Mask”, w artykule Note on Masks,
powotywat sie na wrazenia Anatola France’a wyniesione z przedstawienia
w paryskim teatrze lalek Signoreta:

Te marionety przypominajg egipskie hieroglify, a wiec co$ tajemnicze-
go i czystego; gdy przedstawiaja sztuki Shakespeare’a lub Arystofanesa,
wydaje mi sie, ze ogladam wizje poety odstaniang przez Swiete znaki na
§cianach swiatyni’'.

Charakterystyczne jest tutaj okreslenie statusu scenicznego za pomoca
poje¢ wizja, Swigtynia i hieroglify, poniewaz Craig nawiazuje w ten sposob
bezposrednio do koncepcji teatralnych symbolizmu, szczegolnie do refleksji

® Ibidem, s. 95.

®Christo pher Innes, Edward Gordon Craig, Cambridge (University Press) 1983, s. 126
(przet. Dariusz LeSnikowski).

"Edward Gordon Craig, Note on Masks, ,The Mask. A Monthly Journal of the Art of the
Theatre”, Volume one 1908-1909, reprinted New York 1967, s. 9-10, cyt. za: Christopher
Innes,op.cit,s. 126 (przet. Dariusz Lesnikowski).
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Mallarmégo na temat prototype de cérémonials i jego znaczenia dla estetyki
teatralnej. Jako paralele pomiedzy koncepcjami Craiga i Mallarmégo mozna
takze wskaza¢ fakt, iz uzyta przez Craiga metafora hieroglifu zaktada koniecz-
nos$¢ stworzenia swego rodzaju estetycznego systemu znakow teatralnych.
Decydujace znaczenie posiada w tym kontekscie metaforyczny sens marionety,
Scisle biorgc, moment abstrakcji zawarty w procesie metaforyzacji. Mysl te
sprecyzowat Christopher Innes:

To, co wedtug niego [Craiga] szczeg6lnie wyrdznia lalke, to jej szla-
chetna sztuczno$¢ w portretowaniu raczej abstrakcyjnych stanéw emocjo-
nalnych niz przedstawianiu zywych emocji; jej symboliczny charakter,
dzieki ktoremu prezentuje nature cztowieka w sposéb ogolny czy gatun-
kowy raczej niz w kategoriach cech indywidualnych; i jej podporzadko-
wanie wymogom estetycznym dramatu’’,

W ten sposob problem ruchu w wezszym znaczeniu nie zostat rozwigza-
ny. Craig zmuszony byt porzuci¢ dotychczasowy krag swoich inspiracji, co
takze taczylo go z estetyka symbolizmu, aczkolwiek w inny sposéb. Chodzi tu
o pewien rodzaj tafica, jednak nie o balet klasyczny, lecz o nowy modern dance
i jego dalszy rozwoj. Organizujac swojg teorie teatru wokot centralnej katego-
rii tafica, Craig — podobnie jak uczynit to juz Mallarmé — analizowat zalez-
nosci pomiedzy estetyka ruchu a estetyka przestrzeni. Tutaj manifestujg sie
zarazem jego zwigzki z Appig, ktorego pozniejsza estetyka ruchu, zaprezento-
wana po raz pierwszy w Séconde Préface do La Musique et la Mise-en-Scéne
(1918), czerpata inspiracje z estetyki ruchu i rytmu Emila Jacques’a-Dalcroze’a.
W ten sposob jeden z podstawowych estetycznych probleméw w teorii teatru
symbolistycznego znalazt wyktadnie na wszystkich ptaszczyznach reformator-
skiego ruchu odnowy sceny.

\'

Takze Wsiewotod Meyerhold, ktorego teori¢ zainspirowaly idee symboli-
zmu, potaczyt w radykalny sposob teorie z teatralnym eksperymentem. Jego
poczatki stoja pod znakiem buntu przeciwko Moskiewskiemu Teatrowi Arty-
stycznemu, przeciwko jego psychologiczno-realistycznym zatozeniom, natura-
listycznemu perfekcjonizmowi, a takze przeciwko sposobowi interpretacji

% Ibidem, s. 125-126 (przet. Dariusz Lesnikowski).
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dramatéw Antoniego Czechowa przez Konstantego Stanistawskiego. W tym
okresie Meyerhold wyciggnat juz uniwersalne wnioski z symbolistycznych
przestanek Maeterlincka i domagat sie ,teatru umownego” (uslovnyj teatr),
w ktorym tradycyjne elementy stylizowanej gry aktorskiej powinny by¢ przy-
stosowane do estetycznych wymogow statycznego teatru i w ten sposob winny
zyska¢ nowy profil estetyczny. Hasto dialogue du second degré, pojmowane
przez Meyerholda jako dialog wewnetrzny, stato si¢ punktem wyjécia dla dal-
szych rozwazan na temat ksztattu sceny i zasady syntezy. Przy okazji ekspery-
mentalnej inscenizacji sztuki Maeterlincka Smier¢ Tintagilesa w Studio przy
MCHAT rezyser wyjasniat: ,,Praca nad [...] [Smiercig Tintagilesa] nauczyta nas
rozmieszcza¢ postaci na scenie wedtug zasady ptaskorzezby (uktad reliefowy)
i fresku, wypowiada¢ dialog wewnetrzny za pomocg muzyki ruchu plastyczne-
go [...]”*". W koncepcji Meyerholda bezposredni oddzwiek znalazly malarskie
osiagniecia symbolistow co do kompozycji sceny, jak réwniez sugestie Maeter-
licka dotyczace rzezby. Tym samym ujawnit si¢ gtowny cel reformy teatru
Meyerholda, jakim byto stworzenie nowego estetycznego systemu przestrzen-
no-ruchowego. Kolejne wykorzystane przez Meyerholda elementy teorii trage-
dii Maeterlincka to thédtre statique (teatr statyczny) oraz la situation de
I’homme dans Punivers (miejsce cztowieka we wszechswiecie™). Te (podsta-
wowg) sytuacje cztowieka mozna wyrazi¢ scenicznie przez statyczng technike,
»dla ktorej ruch jest muzyka plastyczng, zewnetrznym rysunkiem przezycia
wewnetrznego (ruch jako ilustracja). Dlatego wtasnie technika teatru statycz-
nego operuje gestem powsciagliwym, oszczednymi ruchami, ktore sg jej blizsze

% Owa wymowna konkluzja, wynikajaca

od gestu w potocznym rozumieniu
z przemyslen na temat stanowiska Maeterlincka, doprowadzita Meyerholda
bezposrednio do drugiego waznego zrodta inspiracji dla symbolistycznej teorii
teatru, czyli do Wagnerowskiego Gesamtkunstwerk: ,Richard Wagner wypo-
wiada dialog wewnetrzny przy pomocy orkiestry”*, zauwazyt Meyerhold,
dokonujac wnikliwego i wazkiego poréwnania. Wtajemniczona w zdarzenia
sceniczne, epicka orkiestra Wagnerowska, stojaca ponad postaciami i zdarze-
niami scenicznymi, przybliza je publicznosci, stajac si¢ odpowiednikiem symbo-
listycznego niestyszalnego dialogu drugiego stopnia. Pojecie teatru umownego

PWsiewotod Meyerhold, W zwigzku z historig i technikg teatru, [w:] i d e m , Przed rewo-
lucjg, przet. Andrzej Drawicz i Jerzy Koenig, wstep i wybor: Jerzy Koenig,
Warszawa 1988, s. 22.

®Maurice Maeterlinck , Tragizm codziennosci, op. cit., s. 233.

PWsiewotod Meyerhold, W zwigzku z historig i technikg teatru, op. cit., s. 39.

% Ibidem, s. 51.
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oparte bylo na teorii ,rzezbiarskiego wyrazu cielesnego”, przy czym wyraz
rozumiany jako ekspresja ciata objawia si¢ jako rytm o proweniencji muzycz-
nej, dzieki czemu estetyka ruchu jest nadrzedna wobec przestanek jezykowo-
dramatycznych. W tym sensie teatr umowny byt teatrem prawdziwie symboli-
stycznym, opartym na modelu dzieta sztuk pofaczonych, uwzgledniajacym
ekspresje ruchu.

Ta droga Meyerhold szedt konsekwentnie takze pdzniej, w czasie pracy
w Teatrze Maryjskim w Petersburgu, gdzie dogtebnie zajmowat sie Wagnerem.
W glosnej inscenizacji Tristana i Isoldy urzeczywistnit zasadnicze punkty swo-
jej estetyki przestrzeni i ruchu, pozostajac jednoczesnie pod silnym wptywem
koncepcji Appii.

Dalsza ewolucje w tym kierunku zapewnita mu wspotpraca z Aleksan-
drem Btokiem, ktory w swojej poezji i dramatach réwniez zmierzyt si¢ z ide-
ami symbolizmu. Obaj artysci dotarli do tego punktu, ktory osiggniety zostat
rowniez przez nastepcow Maeterlincka w Théitre de I’(Euvre. W inscenizacji
Budy jarmarcznej Btoka podjeto probe przeniesienia teatralnego programu
symbolistow w swiat jarmarku. W wyniku tej transformacji thédtre statique
jawit sie jako trawestacja, ktorg sam Meyerhold — w pozytywnym znaczeniu
— nazwat ,kabotynizmem”, czyli komediancka szmirg. W wydanym pozniej
eseju Buda jarmarczna”, traktujacym o historycznych i teoretycznych uwarun-
kowaniach scenicznego eksperymentu i bedacym jego czeScig, Meyerhold
podat przykfady z historii teatru, ukazujace dialektyke wzniostosci i groteski.
Juz w sredniowiecznych misteriach wystepowat kabotyn, szmirowaty kome-
diant, ktory swobodnie przechodzit od misterium do wulgarnej groteski, od
wzniostosci do §miechu, czym w szerszym kontekscie historycznym na gruncie
teorii kultury i teatru zajmowat si¢ Michait Bachtin.

Takze to nagle przechodzenie od wzniostosci do groteski wywotywane
byto przez czynnik nieliteracki, a mianowicie przez ruch. Za sprawa ruchu
i gestu dokonywata si¢ zmiana sceny z wzniostej w groteskowo-komiczng,
a bezposrednie dziatanie uzytych z przesadg srodkéw niewerbalnych miato si¢
przeciwstawiac teatrowi stowa i dialogu.

Pantomima zamyka usta retorowi, ktory powinien przenies¢ sie z te-
atru na katedre. Zongler udowadnia, ze sztuka aktorstwa potrafi przeka-
zywaé mysli za pomoca gestu i ruchu ciata, nie tylko w tancu, ale poprzez
kazde dziatanie sceniczne. Zongler musi mie¢ maske, musi mie¢ pstry,

"Wsiewotod Me yerhold,Buda jarmarczna, [w:] Teatr umowny, op. cit., s. 148-178.
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uszyty z roznobarwnych gatganéw kostium, duzo $wiecidetek, barwnych
pior i dzwoneczkow, dzigki ktorym teatr staje si¢ barwnym i glosnym wi-
dowiskiem*®,

Odtad teatr jarmarczny, teatr lalek, szczegblnie za$ commedia dell’arte
staly sie podstawowymi historycznymi formami teatru, do ktorych odwotywat
sie w swojej teorii Meyerhold. Pozniejsze koncepcje ruchu rosyjskiej reformy
teatru, biomechanika Meyerholda i ‘teatr wyzwolony’ Tairowa, stusznie nazy-
wane byly ,,symbolizmem motorycznym”. Decydujaca terminologiczng kul-
minacje nowej koncepcji teatru stanowi pojecie groteski, ktére Meyerhold
definiowat jako stylistyczng heterogenicznosé, a jej korzenie odnalazt w epoce
manieryzmu: ,,Groteska nie dzieli zjawisk zycia na tylko niskie albo tylko wy-
sokie. Groteska faczy ze sobg przeciwienstwa, podkresla swiadomie ostros¢
sprzecznosci, operujgc jedynie oryginalnoscig wtasnej metody””. W wyniku
eksperymentu, polegajacego na przeniesieniu mistycznych postaci Maeterlinc-
ka do Théitre de la Foire (teatru jarmarcznego) i nadaniu im cech karykatury,
powstata nowa definicja dzieta sztuk pofaczonych, ktora zespolita obydwa
bieguny symbolistycznej koncepcji teatru: tragedie statyczng i wyzwolong
groteske.

Fantastyka operujaca oryginalnoscia wtasna, optymizmem w tym, co
komiczne i w tym, co tragiczne; tragikomizm w tym, co zwigzane z zy-
ciem; dgzenie ku umownemu nieprawdopodobiefistwu, ku tajemnym alu-
zjom, zamianom i przemianom; oczyszczenie romantyzmu z elementow
sentymentalizmu i stabosci; dysonans wprowadzony do piekna harmonij-
nego; i przezwyciezenie codziennosci®.

W ten sposob jeszcze raz powrécilismy do tragique quotidien Maeterlinc-
ka, ale jego sens ulegt juz przemianie. Codzienno$¢ przeniesiona zostata
w sfere, w ktorej wykorzysta¢ mogta wtasne popularne tradycje i postaci te-
atralne, nie rezygnujac przy tym z dreszczu grozy, typowego dla drame stati-
que. Nadal obowigzuje jednak zasada, wedle ktorej symbol nie toleruje obec-
nosci postaci ludzkiej. Na scenie pojawiajg sie groteskowe i burleskowe figury,
ktore zastapily posta¢ ludzka, cyrkowcy i akrobaci cechujacy sie wysokim
stopniem profesjonalizmu i wlasng estetyka. Nalezg do nich Arlekin i Kolom-
bina, Hanswurst i Kasperl, klown i zongler, akrobata i wedrowny artysta.

% Ibidem, s. 155.
% Ibidem, s. 173.
“ Ibidem, s. 177.
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Wecigz jednak rozpoznawalna pozostaje w nich postaé stworzona przez Ma-
eterlincka na poczatku symbolizmu; w Budzie jarmarcznej Btoka i Meyerholda
dozwolone s3, niczym w teatrze marionetek, postaci zmieniajace swojg tozsa-
mos$¢, w tym przypadku chodzi o zwykly sztuczke, ktéra odbywa sie przy
udziale Mme La Mort i jest tacznikiem miedzy teoretycznymi i historycznymi
aspektami obydwu koncepciji:

Jak spod ziemi wyrasta Pierrot i powoli idzie przez catg scene, wyciaga-
jac rece do Smierci. W miare, jak si¢ zbliza, jej rysy zaczynaja ozywac. [...]
Srebrna kosa niknie w Scielacej si¢ porannej mgle. Na tle zorzy, w niszy
okna, stoi z cichym u$miechem na spokojnej twarzy pigkna dziewczyna
— Kolombina. W tym momencie, gdy Pierrot podchodzi |...] migdzy nim
a Kolombing wysuwa sie tryumfujaco gtowa Autora.

Ten totalnie teatralizowany teatr celebruje tutaj swojg autonomie, aran-
Zujac samounicestwienie: ,,Autor chce potaczy¢ rece Kolombiny i Pierrota. Ale

nagle wszystkie dekoracje zwijaja si¢ i ulatuja w gore. Maski rozbiegaia sie”*'.

Przetozyta Magdalena Mayerweissflog

“"Aleksander Btok, Buda jarmarczna, przet. Jerzy Zagorski, [w]idem, Uwory
dramatyczne, Krakow-Wroctaw 1985, s. 17.
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,Uderzajac glowa w kulise”.
Teoretyczno-historyczny komentarz
do teatralnych zapiskow Alfreda Jarry’ego

Ruch ,nagtego wycofania”, ktory prowadzi do ,,uderzenia gtowa w kuli-
se”!, postuzyt Alfredowi Jarry do wyjasnienia jego pogladow na zdarzenie
teatralne. Poprzez ten ruch marionetka okazuje zdziwienie, wyraza swoje za-
skoczenie. Jarry widzi w tym zachowaniu ,przyktad uniwersalnego gestu”
i przeciwstawia go konwencjonalnej gestyce mimetycznej, panujacej w teatrze.
Historycznoteatralne znaczenie rozwazan Jarry’ego, ktory jako ,,awangardy-
sta” przypisywany byt dotychczas do szeroko pojetego nurtu catkowitego
oderwania si¢ od dotychczasowych wartosci na przetomie XIX i XX wieku,
mozna wyraznie pokaza¢ wasnie dzieki paradygmatowi ,,gestu uniwersalnego”.

Podobnie jak teoretycy teatru z kregu symbolizmu, takze Jarry’emu od-
wotanie sie do teatru marionetek stuzyto do zanegowania dwczesnego stylu
gry aktorskiej i krytyki cztowieka na scenie w ogole. Z tych samych Zrodet
wynika jego pochwata maski, a scislej moéwiac, jego obrona ,,homogenicznosci
matowych masek” oraz ,tagodnie zarysowanych sylwetek™. Chodzi tu o sam
akt ruchu, gdyz emocja nie jest wyrazana przez bezposrednig ekspresje, lecz
w sposéb symboliczno-plakatowy. Tym samym Jarry podjat fundamentalne
zagadnienie jezyka gestyczno-ruchowego w teatrze, ktory byt juz tematem
estetycznych rozwazan symbolistow. Z tym problemem mierzy¢ si¢ musieli
wszyscy poOzniejsi teoretycy teatru, ktorzy w praktyce scenicznej nie akcepto-
wali mimetycznych zasad ruchu. Alfred Jarry zabrat zatem glos w debacie

"Alfred Jarry, Oecuvres complétes. Textes établis, présentés et annotés par Michel Arrive, Paris
1972, s. 409. Por. przektad polski cytowanych tu fragmentéw wg: Alfred Jarry, O zbednosci teatru
w teatrze, przet. Jan Gondowicz,,Dialog” 2001, nr 7, s. 80-83 [przyp. red.].

*Alfred Jarry, Oeuvres complétes, s. 413.
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koncentrujacej sie wokot Théatre de ’(Euvre, prowadzonej od dziesieciu lat
przez wiodacych symbolistow, wérod ktorych byli Camille Mauclair i Pierre
Quillard. Dla rozwazan na ten temat Maurice Maeterlinck znalazt okreSlenie
,Hteatr androidow”.

Roéznica miedzy pogladami Jarry’ego i symbolistow jest niewielka, ale
znamienna i dotyczy sfery groteski, do ktorej odsyta uzywane poczatkowo
przez Jarry’ego pojecie ,tragikomizmu”, za pomoca ktorego probowal on
wyjasni¢ zasade oddziatywania maski:

Przez wszystkie te szczegbly przejawia sie ekspresja zasadnicza i w wie-
lu scenach najpickniejsza jest niewzruszono$¢ ktorejs z masek, miotajacej
stowa zabawne lub powazne. Poréwna¢ to mozna tylko z nieograniczong
formg szkieletu skrytego w ciatach zwierzat, w czym od niepamietnych
czasow dostrzegano wartos¢ tragikomiczna’.

W modelu teatru Jarry’ego wystepuje w pewnym sensie groteskowa wer-
sja symbolicznych, naznaczonych pigtnem $mierci postaci Maeterlincka®, Przy
okazji prapremiery sztuki Ubu Krél, czyli Polacy Jarry wyjasnil, ze maski nie
maja nic wspolnego z ,,zabawng sztuky”, lecz ,ich komizm powinien by¢
przede wszystkim makabrycznym komizmem angielskiego klauna lub komi-
zmem tafica umartych”™,

Podstawowa réznica w zaproponowanych przez Jarry’ego modelach ma-
rionetki i maski staje sie wyrazna, jesli odnies¢ je do cztowieka jako wykonaw-
cy. Wypowiadajac sie na temat Ubu Krola, Jarry zapewnial, Ze najchetniej
zawiesitby aktoréw na sznurkach, ,,cho¢ byloby to co najmniej absurdalne,
ajednoczesnie — w kazdym razie dla nas — bardzo skomplikowane™.
W istocie jednak chodzito o co$ bardziej ogolnego, a mianowicie o stworzenie
efektu ,,kartonowej twarzy aktora — efektu mozliwego do uzyskania jedynie
przez tych aktorow, ktorzy mieliby wystarczajaco duzo talentu, aby odwazy¢
sie na zrezygnowanie z wlasnej osobowosci”’. Krytykujac zindywidualizowa-
nego aktora, ktory — wysuwajac swa osobowos¢ na pierwszy plan — ignoro-
wat wymowe dramatu i roli, Jarry powtorzyt krytyczne zarzuty Maeterlincka

‘Alfred Jarry, O zbednosci teatru w teatrze, s. 83.

*Dalsze impulsy dla swojej koncepcji groteski odnajduje Jarry w komedii Christiana Dietricha
Grabbego Scherz, Satire, Ironie und tiefere Bedeutung (Zart, satyra, ironia i glebsze znaczenie), czym dowodzi
swoich kompetencji w dziedzinie historii literatury i dramatu. Komedia ta powstata w poznym okresie
romantyzmu lub postromantyzmu, ktory wywart znaczny wptyw na estetyke symbolizmu.

SAlfred Jarry, Oeuvres complétes, s. 416.

® Ibidem, s. 400.

" Ibidem, s. 403.
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i Stéphane’a Mallarmégo kierowane pod adresem wspotczesnego im teatru.
Jarry przytaczyt sie tym samym do polemiki z naturalizmem, ktérg zaognit
w 1892 roku Camille Mauclair, postulujac taki rodzaj psychologizmu na sce-
nie, ktory sprawitby: ,,ze artysta nie bedzie juz czut sie skrepowany chwilowym
prawdopodobiefistwem — narzuconym mu przez czas, otoczenie i pozostate
postaci™.

Analogiczne spostrzezenia poczyni¢ mozna w odniesieniu do scenogra-
ficznych pomystow Jarry’ego. Miejsce akcji Ubu Kréla, czyli kraj Nulle-Part, to
Nigdzie nazwane Polska, ale znajdowa¢ mogtoby sie wszedzie, zostaje przed-
stawione za pomoca scenografii, ,,z drzewami, co zapuszczaja swoje korzenie
w 16zkach, z biatym $niegiem, co proszy z bekitnego nieba”. Zamiast iluzji
scenicznej, wspomaganej technikami mimetycznymi, odnajdujemy $wiadomie
wybrany znak. Szczypta prowokacji o zabarwieniu surrealistycznym godzi
w oczekiwania widza wzgledem rzeczywistosci oraz wzgledem teatru. Podob-

nie jak w estetyce symbolistycznej, chodzito tu takze o to,

[...] Zeby stworzy¢ analogie pomiedzy poszczegdlnymi elementami ob-
razu i jednoczesnie umozliwi¢ odwotania do jakiego$ blizej nieokreslone-
g0, wyZzszego poziomu rzeczywistosci. Dzieki temu signifié konstytuuje sie
kazdorazowo w ramach horyzontu recepcji poszczegdlnego widza, ktore-
mu — na réwni z poeta — przyznana zostata zdolno$¢ do intuicyjnego
uchwycenia pierwotnej jednosci obrazu i znaku'"’,

Jarry sprecyzowal swoje wyobrazenia na temat symbolicznego charak-
teru i oddziatywania scenografii, komentujac Ubu Kréla przy innej okazji:
»Probowalismy dekoracji heraldycznej, czyli wyznaczajacej ujednolicony
i zgodny ton barwny cafej sceny lub aktu, z postaciami sunacymi w zgodzie
z harmonia barwng po tarczy herbowej”". Pojecie heraldyki pochodzi z tych
samych zasobdw, do jakich nalezaty wszelkiego rodzaju pisma ezoteryczne, od

$Camille Mauclair, Notes sur un essai de dramaturgie symbolique (1892). Cyt. za: Be -
atrix Vedder, Das symbolische Theater Maurice Maeterlincks (Bonner Romanistische Arbeiten 2),
Frankfurt a. M.-Ber -Las Vegas 1978, s. 21.

*Alfred Jarry, Oeuvres complétes, s. 401.

“Beatrix Vedder, op. cit,s. 25. Quillard méwi w tym kontekscie o prostej analogii pomiedzy
barwami i liniami scenografii z jednej strony, a fikcyjnoscig postaci z drugiej strony, przy czym bardzo
dosadnie nakresla ptynace stad decydujace konsekwencje dla estetyki recepcji: ,,Widz zatraci si¢ w zamiarze
poety, by dojrze¢ oczyma duszy przerazajace badz urocze ksztalty, by dojrze¢ krainy utudy, do ktérych nikt
poza nim samym nie bedzie mogt wkroczy¢”. Cyt. za: Beatrix Vedder, op. cit, s. 21. Przysztoscio-
wy charakter relacji migdzy sceng i publicznoscia oddaje okreslenie ,,théatre multiple” lub , thétre & plu-
sieurs degrés”. Por. ibidem, s. 22.

"Alfred Jarry, O zbednosci teatru w teatrze, s. 81,
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kabaly po alchemie, z ktorych korzystato pokolenie symbolistow w poszuki-
waniu nowych interpretacji znanych juz tresci i symboli'>. W swoim czasie
popularne odwotania Jarry’ego do herbarzy zawieraly jednoczesnie wazne
stylistyczne sugestie dla scenografii. Scena w ujeciu Jarry’ego byta wysoce
stylizowanym i abstrakcyjnym obrazem, na tle ktorego poruszac si¢ miaty
wycyzelowane postaci przypominajgce heraldyczne figury, co z kolei umozli-
wi¢ miato réwnoczesne konstytuowanie sie wielorakich sensow"’.

Zmiana miejsca akcji u Jarry’ego dokonywata sie przy tym przy uzyciu
odpowiedniej tablicy z napisem, co oznaczato negacje tradycyjnego, iluzjoni-
stycznego pojecia scenografii. Wedtug Jarry’ego zaréwno tradycyjna, reali-
styczna, jak i Owczesna naturalistyczna scenografia stanowily estetycznie nie-
uzasadniong, pozbawiong racji bytu hybryde: ,,Dekoracja — to hybryda: nie
jest ani naturalna, ani sztuczna. Gdyby zblizyta si¢ do natury, stanowitaby
zbyteczng kopie...”™,

Jarry uwazat tradycyjne iluzjonistyczne dekoracje i mimetyczny styl gry
za gtowne przeszkody na drodze do estetycznej odnowy teatru. Owa podwojna
awersja korelowata z podstawowymi przestankami symbolistycznej teorii
teatru. Odrzucita mimetyczne metody rzekomego odtwarzania rzeczywistosci
zmystowej i postulowata zamiast tego sugerowanie znaczen za pomocg symbo-
li, ktore dokona¢ powinno si¢ przy aktywnym, tworczym wspétudziale widza.
Na scenie dyskretnych aluzji i enigmatycznych napomknien ‘banalna realno$¢’
zywego aktora stanowila eo ipso zaburzenie. Maeterlinck sformutowat swoje
poglady na ten temat w nastepujacy sposob: ,,Kazde arcydzieto jest symbolem,
a symbol nie znosi czynnej obecnosci cztowieka. [...] nieobecnos¢ cztowieka

wydaje mi si¢ nieodzowna”".

" Por. I1se Pollack, Pataphysik, Symbolismus und Anarchismus bei Jarry, (Junge Wiener
Romanistik 6). Wieden-Kolonia-Graz 1984, s. 72; Keith Beaumont, Alfred Jarry. A Critical and
Biographical Study, Leicester University Press 1984, s. 67 i nast. W tworczosci Jarry’ego nalezatony zwrocic
uwage na heraldyczne motywy w drugim akcie dramatu César Antechrist.

" Takze w tym przypadku wyrazne sa analogie miedzy Jarrym a Maeterlinckiem. Analizujac dramaty
Materlincka, Guy Doneux opisuje oddziatywanie postaci na scenie w nastepujacy sposob: ,,[...] to one,
postaci, wytuskujg obrazy i symbole. Elementy tej osobistej symboliki bior ze scenografii, a raczej wydoby-
waja z siebie, ozywiajac dzigki tej symbolicznej spowiedzi cata scenografi¢”, Guy D oneux, Maurice
Maeterlinck. Une poésie — Une sagesse — Un homme, Bruxelles 1961, s. 80.

“Alfred Jarry, O zbednosci teatru w teatrze, s. 80.

5 Maurice Maeterlinck, Menus Propos — le thédtre, ,La Jeune Belgique” 1890, nr 9,
s. 331-336. Cytowany fragment wg: Zenon Przesmycki (Miriam), Maurycy Maeterlinck, [w:]
idem, Wybdr pism krytycznych, t. 1, Krakéw 1967, 5. 300. O zaleznosciach refleksi Jarry’ego od symboli-
zmupor:Ilse Pollack,op.cit,s. 108inast;Henri Béhar,Jarry Dramaturge, Paryz 1980.
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Powotujac si¢ w tym kontekscie na maski w teatrze greckim, a takze na
rzezby i inne figury zastepujace postac aktora, Maeterlinck pyta takze:

Moze kiedy$ uzyta zostanie w tym zakresie rzezba, co do ktorej ludzie
poczynaja dziwne sobie stawia¢ pytania? Albo moze tez istota ludzka za-
stapiC sie da przez cien, odbicie, rzucone na ekran formy symboliczne lub
jakas istote majacg wszelkie pozory zycia, ale bez zycia'®.

Pytania te majg zwigzek ze spekulacjami dotyczacymi odbioru, ktore
obejmujg — takze w przypadku Maeterlincka — problem ekspresji i ruchu.
Obcowanie z pozbawionymi zycia, podobnymi do cztowieka postaciami wy-
wotuje dziwne odczucia, podobne do tych, jakie rodzg sie chocby podczas
wizyty w gabinecie figur woskowych. Powszechne domniemanie, ze kazda
podobna do cztowieka, ale nieozywiona istota, posiada jakie$ niejasne powia-
zania z demonicznymi, metafizycznymi mocami, rodzi kolejne pytania:

Czy groza, jaka tchng te istoty, podobne nam, lecz najwidoczniej ob-
darzone dusza martwg, nie pochodzi stad, iz s3 one absolutnie pozbawione
wszelkiej tajemniczosci? ze nie owiewa ich wieczno$¢? Czy groza ta nie ma
irodta whasnie w braku grozy [...]?"

W ten sposob w estetyce Maeterlincka, opartej na kategorii wiecznosci
i wzniostosci, zasygnalizowany zostal problem monstrualnosci i deformacji
ludzkiej postaci, zapowiadajacy koncepcje Jarry’ego. Dazenie Jarry’ego do
pozbawienia postaci ludzkiej na scenie jej bezposredniej realnosci i nadanie jej
znamion artefaktu poprzez uzycie maski i marionetkowego ruchu potraktowac
nalezy jako pokrewne z symbolistyczng teoria Maeterlincka. Uniwersalne
wnioski Jarry’ego wykroczyly jednak zdecydowanie poza postulaty Maeter-
lincka i stanowily zapowiedZ nowego stulecia w historii doktryn teatralnych.
Zdaniem Jarry’ego reforma scenografii oraz postaci scenicznej, tacznie z jej
gestyka i ruchem'®, umozliwitaby stworzenie pierwszego we Francji ,teatru
ABSTRAKCYJNEGO”", ktéry dorownatby ranga teatrowi elzbietaniskiemu.

“Zenon Przesmycki,op. cit,s. 301

7 Ibidem, s. 302.

" Jarry wychodzi z zatozenia, ze maski i marionetki posiadaja ograniczony repertuar ruchow mimicz-
nych, o czym §wiadcza jego spostrzezenia na temat ,gtownych pozycji” glowy. Por. Alfred Jarry,
O zbednosci teatru w teatrze, s. 82.

Y Przeklad terminu wg: Matgorzata Sugiera, Potomkowie Krola Ubu. Szkice o dramacie
francuskim XX wieku, Krakow 2011, s. 20.
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Propozycje Jarry’ego stanowily niejako preludium do wezesnej teorii Edwarda
Gordona Craiga. Rozwazania na temat marionety, figury woskowej, maski
itp., uzyskaly zasadniczy teoretyczny horyzont w Craigowskiej wizji nadma-
rionety jako ,symbolicznego tworu” par excellence. Podobnie jak estetyka
ruchu, ,,geste universel” Jarry’ego wyprzedzit in nuce uniwersalng semantyke
ruchu i gestu Craiga.

Druga innowacja Jarry’ego wzgledem ,teatru androidow” Maeterlincka
polega na tym, ze wydobyt on i postawit w centrum zainteresowania aspekt,
ktory w teorii Maeterlincka wystepuje co najwyzej w postaci zalgzkowej.
Sztuczna figura w swoim abstrakcyjnym polu dziatania musi posiada¢ nie-
odzowne momenty deformacji, zeby odrézni¢ si¢ od naturalnej postaci ludz-
kiej. Deformacja za$ otwiera horyzonty groteski. Odkrycie tej sfery i pierwsze
systematyczne refleksje w ramach estetyki na ten temat zawdzigczamy twor-
com zwigzanym z symbolizmem. Jednym z pierwszych dyskutowanych pojec
byta monstrualnos¢. Jarry uzyt tego sformutowania w artykule Les Monstres
z 1895 roku, ktére zapozyczyt z eseju Le Monstre Jorisa-Karla Huysmansa
21889”. W komentarzu do Ubu Kréla Jarry wykorzystat to odkrycie jako
perspektywe recepcyjng dla whasnej estetyki teatralne;:

Chciatem, aby po podniesieniu kurtyny scena byta dla publicznosci
czyms na ksztalt zwierciadta z basni Madame Leprince de Beaumont. W tym
zwierciadle Zli widzieliby swoje odbicia z rogami byka i ciatem smoka, za-
leznie od wielkosci swoich wad [...]*".

®por.Joris-Karl Hu ysmans, Oeuvres complétes, t. 10, Paris 1928-1934, s. 119-138. Carola
Giedion-Welcker wykazata odpowiednie zwigzki w swojej biografii Jarry’ego, por. Carola Gie-
dion-Welcker, Alfred Jarry. Eine Monographie, Zurich 1960, s. 27 i nast. Podkresli¢ nalezy, ze
Huysmans powotuje sie na rzeZbiarski wystroj gotyckiej katedry, a takze na ,,obrazowy jezyk monstrualno-
§ci” u Hieronima Boscha. Jego podstawowa teza, wedle ktorej uniwersalna symbolika demonizmu zanikneta
u schytku pdznego sredniowiecza i dlatego nie jest dzi§ zrozumiata, znajduje Zrodta tego zjawiska w stop-
niowym bagatelizowaniu monstrualnosci jako ‘burleski’ lub ‘komizmu’. Cytowane powyzej twierdzenie
Jarry’ego o powaznym makabrycznym komizmie Ubu, za pomoca ktdrego stara si¢ on zapobiec skojarze-
niom z ,zabawng sztuka”, zainspirowane mogto zosta¢ przez tezy Huysmansa. Proby Jarry’ego zmierzajace
do uchwycenia pojecia groteski opieraja si¢ z jednej strony na tradycyjnych przestankach, z drugiej strony sa
owocem szczeg6lnego upodobania do coincidentia oppositorum. (por. Keith Beaumont, op. cit.,
s. 62). ,,Zwyklo si¢ nazywa¢ monstra niespodziewanym potaczeniem wykluczajacych sie elementéw: tak
bytoby z centaurem, [...| Tymczasem w moim ujeciu monstrum to oryginalne i niezniszczalne pigkno.”
(Carola Giedion-Welcker, op. cit., s. 29). O poZniejszych zainteresowaniach Jarry’ego for-
mami groteski por.: Carola Giedion-Welcker,op.cit,s. 101 inast.;s. 110 i nast.

Alfred Jarry, Oeuvres complétes, s. 416. Zamiast cytowac bajke pani Leprince de Beaumont,
Jarry mogt powotac si¢ na opowiadanie Maeterlincka, ktory wplott ja do wywiadu z Huretem jako przyktad
bezposredniego symbolicznego dziatania przekazanego w ludowej legendzie. Jest to historia o egoistycznym
wie$niaku, ktory nie chce dzieli¢ si¢ positkami ze swoim ojcem. Po jakims czasie spostrzega on, ze przyrosta
mu do twarzy ogromna ropucha, ktéra odtad bedzie z nim dzieli¢ wszystkie positki. Por. Maurice
Maeterlinck, Prosa und kritische Schriften, Hrsg. von Stefan Gross, Bad Wérishofen 1983,
s. 89 i nast.
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II

Tylko maly krok dzieli wspomniany przez Jarry’ego makabryczny ko-
mizm ‘tanca $mierci’ od ,,spazmatycznego tafica” w zakoficzeniu wczesnego
szkicu dramatycznego Michela de Ghelderode pod tytutem Dziwny jezdziec™.
Wskazowki dotyczace wykonania tego tanca na scenie pozwalajg rozpoznac
symbolistyczne korzenie utworu: wykonawcy powinni zachowywa¢ si¢ ,,ni-
czym sztuczne marionetki”, zgodnie z koncepcjg Jarry’ego powinny mieé
»otwarte usta” i ,,zacisniete dtonie””. Szalone marionetki Ghelderodego, do-
$wiadczajac totalnej deformacji, przypominajg Kréla Ubu i jego pobratymcow.
Starcy w sztuce s3 ,,w nieprawdopodobnych fachach, dychawiczni, sigkajacy,
kaszlacy, wspierajacy sie na kulach”*!. Ghelderode, ktory wzorowat sie na
Brueghlu i Jacques’u Callocie, sprowadzit sensualny wymiar barw i wyziewow
owych ludzkich postaci do formuly: ,rozpadajaca sie [...] spotecznosé™™.
Réwnie tatwo rozpoznawalne sa bezposrednie zwigzki z Maeterlinckiem, ma-
nifestujace si¢ przede wszystkim w tematyce $Smierci, jak rowniez w podjeciu
podobnych motywow intruza. Na innego rodzaju zwiazki, to znaczy sposob
opisu postaci, zwrocit uwage sam Ghelderode, nastepujaco charakteryzujac
postaci w swoim pierwszym utworze: ,,mfoda, blada dziewczyna, jak u prera-
faelitow: z nieco za duza gtowa. Melisanda chora na gruzlice””.

Dziwny jezdziec nie jest jedynym tytutem moéwigcym utworu Gheldero-
dego. Poczynajac od pierwszego dramatu La Mort regarde d la Fenétre (Smier¢
spoglada przez okno) az po Wedréwke Mistrza Koscieja”’, rozpoznawalna byta
W jego tworczosci oryginalna formuta teatralna, powstata w wyniku zespolenia
symbolistycznych koncepcji teatralnych Maeterlincka i Jarry’ego. Sceneria
sztuk Ghelderodego taczy wyblakly ceremoniat sakralnych przestrzeni, ktore
nabieraja charakteru wi¢zienia, z prymitywnoscia otwartej sceny teatru jar-
marcznego. Mozna tu wrecz mowi¢ o swego rodzaju ‘scenie na scenie’. Deko-
racja to potaczenie jaskrawej krzykliwosci karnawatu z wyswiechtanym cere-
moniatem konduktu pogrzebowego. Postacie sg dotkniete fizyczng deformacja

2Michel de Ghelderode, Dziwny jezdziec, [w:] i d e m , Teatr. Utwory dramatyczne, wy-
bor, wstep i przektad: Zbigniew Stolarek, Warszawa 1971, s. 465.

> Ibidem.

* Ibidem, s. 451.

% Ibidem.

®Michel de Ghelderode, Les Entretiens d’Ostende, , Théitre populaire”, mai-juin 1954,
s. 7 inast.

“Michel de Ghelderode, Dziwny jezdziec, s. 147-242. W Polsce sztuka ta grana byta tak-
ze pod tytutami: Farsa o Smierci - czyli wedrowki mistrza Koscieja i Ballada o wielkiej makabrze [przyp. ttum.].
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i kalectwem, a ich ruchy przybieraja charakter raz przerazajacy, raz komiczny,
wywotujac przez to efekty groteskowe. Niedoskonato§¢ stworzenia zostaje
swiadomie skompensowana przez wyrafinowang organizacje artystyczng.
Fizyczna deformacja staje si¢ wartoscig w wymiarze teatralnym. Owe kluczowe
zatozenia estetyczne dotyczace postaci pozostaly niezmienne w tworczodci
Ghelderodego, pomimo wielu roznych przeobrazen. Szczegélnie wyraznie
wida¢ to w péznym utworze Szkofa btaznow, gdzie Ghelderode juz w tytule
przywotat swoj program teatralny. Akcja sztuki toczy si¢ w opuszczonym
klasztorze, w ,,sali gotyckiej, ktorg w glebi i z bardzo wysoka rozwidnia rozeta
witraza, gdzie $wiatto dogorywa, schwytane w pulapke””. W miejscu, w kto-
rym stat kiedys ottarz albo tron biskupi, ukazuje si¢ teraz ,,buda jarmarcznego
teatru z jaskrawoczerwong fasadg oraz kurtyna z czarnych, zatobnych opon
otzawionych srebrem””’. Owo wizualno-przestrzenne wrazenie uzupetnia obraz
statku szalencow oraz katafalk. Blazny wstepuja na scene, poruszajac si¢ w takt
»groteskowej procesji”, czemu towarzysza ,,poklony i liczne pocieszne gesty”.
Ich sylwetki oscyluja pomiedzy fizycznym defektem a jego teatralng apoteoza:

[...] nie ma takiego, ktory by nie miat widocznych niedomagan: kuter-
nogi, garbusy, ofiary wszelkich puchlin, nie méwiac juz o poglebionej
szminkg szpetocie twarz: odrazajace ludzkie wyskrobki, ktorych widok
budzi raczej lek nizli wesotos¢™.

W pierwszej scenie zarowno w didaskaliach, jak i w tekscie gtownym pa-
daja kolejne pojecia-klucze, takie jak ,,meczace widowisko tego baletu kalek”,
»parodia cztowieka, jaka jestescie” oraz ,monstra — i to wszelkiego rodza-
ju”'. W teatrze Ghelderodego ujawnia sie jednoczesnie to, co u Maeterlincka
i Jarry’ego wydaje sie poniekad wystepowac rozdzielnie. A przeciez powtdrzyta
sie tu tylko ta sama synteza zwrotna, ktora dokonata si¢ m.in. w niemieckim
preekspresjonizmie u Oskara Kokoschki miedzy Mordercq, nadziejg kobiet
a Sphinx und Strohmann (Sfinks i figurant). Z tym samym zjawiskiem mamy do
czynienia w Budzie jarmarcznej Aleksandra Btoka i Wsiewotoda Meyerholda,
gdzie z parodii Maeterlincka powstat wyzwolony teatr jarmarczny. Jak zauwa-
zyt Michel Autrand, zastapienie pierwiastka cielesnego podobienstwa do zwie-
rzecia z jednej, a marionetkowego z drugiej strony przez demonstracyjng mon-

®Michel de Ghelderode,Szkota blaznéw, [w:]id e m , Teatr, s. 639.
% Ibidem.

 Ibidem, s. 641.

3 Ibidem, s. 642, 643.
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strualno$¢ nie oznacza zwyczajnego regresu do stanu przed- albo pozaludz-
kiego. Chodzi tu raczej o eskalacje napigcia na poziomie tresci, zarGwno
w wymiarze moralnym, jak i estetycznym: ,,przyrost i zwyzka, ale tego, co
okrutne i zte”*. W swojej analizie La Mise en Spectacle du corps déchu dans le
thédtre de Ghelderode Autrand stwierdzil, ze w tworczo$ci Ghelderodego mamy
do czynienia z kontynuacja wszelkich dotychczasowych symbolistycznych
programow teatralnych. Potgczenie obrzedu stypy i karnawatu, jakie zaistniato
chocby w Pannie Jair®, moina zinterpretowaé, z jednej strony, jako realizacje
postulatow symbolistow, przede wszystkim Mallarmégo, ktorzy chcieli zblizy¢
teatr do rytuatu, z drugiej strony jako ,grotesque procession”; jako rytuat
w sensie teatralnym, ktory znosi za pomocg deformacji jego pierwotne cechy
i neguje wszelkie pseudoreligijne albo bezposrednio metafizyczne tresci. Przy-
wotac tu nalezy takze teorie z zakresu historii kultury, ktore sytuuja teoretycz-
ne projekty Craiga i Meyerholda w kontekscie zwiazkéw miedzy ‘sacrum’
a ‘theatrum’ w historii $redniowiecza. Nie sposob nie wspomnie¢ w tym miej-
scu takze o kompleksowych tezach Michaita Bachtina.

Stanowisko Ghelderodego byto radykalnie nowoczesne, poniewaz nie ak-
ceptowat on zadnych innych mozliwosci wyrazu poza zasadg deformacii.
Charakteryzujac postaci swojej pierwszej sztuki, Ghelderode zauwazyl, ze
rozrdznienie miedzy wnetrzem i formg zewnetrzng ludzkiej natury jest nie-
mozliwe: chciat ,,postaci, w ktorej nie bytoby rozdzwieku miedzy moralnoscia
a fizycznoscig”™. Idea ‘Ubu’ zwyciezyta. Ekscesywna i zdeformowana ciele-
sno§¢ stata sie symptomem ,rozpadajacej sie spotecznosci”, i to zardwno
w sensie moralno-duchowym, jak i ideologicznym. Symptomem owej fizycz-
nej, fizjologicznej deformaciji stato si¢ zarazem jej uniewaznienie, czyli Smierc.
Materialny trup to jej symbol, a makabryczna zabawa ze zwtokami to jej dra-
maturgiczna zasada. Wedle Autranda wywodzi si¢ stad podstawowa reguta
dotyczaca formy dramatycznego obrazowania:

Fizjologiczna nedza cztowieka jest nawet nie tyle widoczna, ile wrecz
ostentacyjna: jest dumnie i triumfalnie eksponowana. Chodzi o prawdziwg
ostensje, prawie o ostentacje, ktorej nieuchronnym znakiem staje si¢ danse
macabre®.

“Michel Autrand, La mise en spectacle du corps déchu dans le thédtre de Ghelderode, [w:]
Michel de Ghelderode. Dramaturge et conteur, ed. Raymond Troussen (Actes des Colloque de
Bruxelles, 22-23 octobre 1982), Bruxelles 1983, s. 28.

*Michel de Ghelderode, Pannajair, [w:]idem, Teatr,s. 299-380.

*Michel de Ghelderode, Les Entretiens dOstende, s. 8.

“Michel Autrand,op. ct,s. 31

41



RozDZIAL 1T

Dzieki temu mozna szczegdtowo wykazad, jaka forme przybrat w teatrze
Ghelderodego ,,gest uniwersalny” Jarry’ego. Autrand wskazal na mnozace si¢
w dramatach somatyczne defekty oraz na radykalizacje symbolizowanej w ten
sposob potwornosci i $miesznosci, zwracajac jednocze$nie uwage na to, ze
»Zniszczone ciata [...] s3 niemal zawsze ciatami w ruchu, ktorego jedynym
celem jest prowadzenie do wzrostu, pogorszenia i zaakcentowania tych cech,
ktore wezesniej byly jednie zasygnalizowane”*.

W swoich wskazéwkach dotyczacych ruchu na scenie Ghelderode wyko-
rzystat caly arsenat znamiennych zwrotow: ,spazmatyczny taniec” i ,balet
chorowitych” to metafory odnoszace si¢ bezposrednio do teatru, ,,rytm grote-
skowej procesji” odsyta do tematyki religijnej, natomiast ,,menu dziwacznych
gestow” i mimika o charakterze grymasu majg znaczenie uniwersalne. ‘Sztucz-
na figura’ symbolizmu i marionetka Jarry’ego przyjely najwyrazniej znéw
naturalng, ludzka, aczkolwiek anormalng, zdeformowang posta¢. Wrazenie to
jest jednak mylne. Na przyktadzie wybranych gtownych postaci w dramatach
Ghelderodego mozna wykazad, jak fizyczna deformacja podniesiona zostata do
rangi estetycznej maksymy. Zaobserwowa¢ mozna to poczynajac od Czatow-
nika w Dziwnym jezdzcu, przez Krakenbusa w Przepychach piekielnych i Hale-
wyna w Sire Halewyn, az do Szaleja w Szkole blaznow: ,,Ghelderode stawia na
scenie inscenizatora strachu””’
gardowy estetyk groteskowego teatru ruchu: ,bedac wcigz procesem fizjolo-
gicznym, rozktad zaczyna przynaleze¢ do $wiata postaci: rozktad jest odpo-
wiedzig na jakie$ pragnienie, jest odgrywany przez te postaé, ktora zdaje sie

w ten sposob postuszna porzadkowi wyzszemu”*®,

. W osobie Szaleja pojawit si¢ na scenie awan-

Ow porzadek stat sie uniwersalng dewiza teatru Ghelderodego, a ,,praw-
dziwg ostensja, prawie ostentacja”™® jego wyznacznikiem formalnym. Wedle
Autranda, formuta ta oznacza synteze ruchu marionetki, ktéra poruszajac sie
wedle Scistych regut, redukuje emocje do jej zewnetrznych przejawow, a jedno-

cze$nie — ,,uderzajac z catej sity glowg o kulis¢” — demonstruje jej teatralnosc.

I

Koncepcja ‘uniwersalnego gestu’ i marionetki Jarry’ego wykazuje pokre-
wienistwo z teorig Meyerholda zawartg w eseju Buda jarmarczna, gdzie mozna

% Ibidem, s. 32.

“Michel Autrand,op. cit,s. 28.
*® Ibidem.

? Ibidem, s. 31.
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dostrzec odwrét Meyerholda tak w praktyce, jak i w teorii, od symbolizmu
pojetego wylacznie w kategoriach wzniostosci. W ramach polemiki z Konstan-
tym Stanistawskim, ktory rzekomo cheiatby, ,,zeby jego lalka [czyli aktor| byta
podobna do cztowieka, miata jego rysy i wtasciwosci”, Meyerhold oddat gtos
innemu dyrektorowi teatru, wedle ktorego upodobnienie lalki do zywego
cztowieka umniejsza jej atrakcyjnosé: ,,Odniost nawet wrazenie, ze kukietka
broni si¢ cata swj istota przed tak barbarzyiskim zabiegiem”*’. Rosyjski teore-
tyk teatru ponownie skorzystat z zaplecza ideowego symbolizmu, formutujac
przekonanie, wedle ktorego pojawienie si¢ na scenie realnego cztowieka za-
miast sztucznej figury prowadzi do zatracenia jej specyfiki jako wytworu
»przedziwnego Swiata fantazji”. Reminiscencje z Jarry’ego zamanifestowaty sie
u Meyerholda:

Nie wolno mu rezygnowac¢ z kukietki, ktora stworzyta w jego teatrze
whasny, zaczarowany $wiat i ma tak wyrazisty, postuszny jakiej$ wyjatko-
wej, niepojetej zasadzie technicznej gest, a takze wykonuje kanciaste ruchy
o szczegdlnym wyrazie plastycznym. Umie si¢ rowniez porusza¢, jak zaden
cztowiek na $wiecie*'.

Refleksja ta zasugerowata radykalizacje ,,uniwersalnego gestu” jako uni-
wersalnego wymiaru teatru, w ktorym stowa ,,s3 jedynie deserem na kanwie

ruchu™

2. Zarysowata sie w niej, co wiecej, uniwersalna perspektywa nowej
estetyki ruchu, poniewaz Meyerhold poréwnat plastyczno$¢ ruchu lalki z wia-
$nie formujacym si¢ kubizmem, explicite z ,rytmiczng umownoscig rzezby
w drzewie””.

Chot wypowiedzi te stanowity juz zapowiedz pozniejszej uniwersalnej es-
tetyki ruchu Meyerholda, byly jeszcze silnie zwigzane z teoriami formujacymi
sie okoto roku 1890. Tak u Meyerholda, jak i u Jarry’ego marionetka reprezen-
tujaca postulat ‘sztucznej figury’ na scenie traktowana byta wymiennie z ma-
ska (albo ,,silhouette”). Lalka i maska posiadaly dla obu teoretykow podwojne
oblicze, poniewaz ich deformacyjne podobienstwo do ludzkiej postaci umoz-
liwiato interpretacje zarowno w sensie wzniostosci, jak dziwacznosci i mon-
strualno$ci. Meyerhold wykorzystat tez odkrycie symbolisty Huysmana, ktory

zakwalifikowat figure Swietego i maszkary w gotyckiej katedrze jako dwa bie-

“Wsiewotod Me yerhold, Buda jarmarczna, [w:] idem, Przed rewolucjg (1905-1917), wstep
i wybfl)r Jerzy Koenig, przet. Andrzej Drawicz i Jerzy Koenig, Warszawa 1988, s. 160.
Ibidem.
2 Ibidem, s. 154.
* Ibidem, por. przypis nas. 160.
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gunowe przejawy tej samej estetycznej idei. Meyerhold odnalazt poréwnywal-
ny fenomen w historii teatru w osobie ‘cabotina’, bedacego krewnym miméw,
histrionéw i ‘joculatores’, ktorzy odegrali doniostg role w historii misteriow.

‘Sublime’ (wzniosto$¢) 1 ‘ridicule’ (Smiesznos¢) to zjawiska wystepujace
w historii teatru rownocze$nie i nie mozna traktowac ich jako etapow histo-
rycznego rozwoju. Symbolem owej réwnoczesnodci stala si¢ u Meyerholda
buda jarmarczna, a jej kwintesencja s z kolei maski, postaci z commedia dell -
arte. Arlekin jest nie tylko przebieglym stuzacym i figlarzem, ale takze
,wszechpoteznym magiem, czarodziejem i czarnoksi¢znikiem [...], uosobie-
niem sit infernalnych™*. To wiasnie maska wraz z jej kunsztownie wypraco-
wanym jezykiem gestu i ruchu umozliwita aktorowi wyrazenie owych skraj-
nych przeciwienistw. W ten sposob innowacyjny pierwiastek dramaturgii
w stylu Krola Ubu awansowat do rangi teatralnego modelu par excellence, co
pociagneto za sobg konsekwencje natury teoretycznej: ,, Teatr maski byt zawsze
buda jarmarczna, zas idea sztuki aktorskiej, opartej na elementach maski,
gestu i ruchu, jest na trwate zwigzana z ideg budy jarmarcznej. Reformatorzy
teatru wspotczesnego marzg o odrodzeniu teatru budy jarmarcznej”®. Nie
dziwi wigc, ze w epilogu swojego eseju Meyerhold sprowadzit postulowany
model teatru i gry aktorskiej do pojecia groteski. Objasnit je zaréwno w kate-
goriach historyczno-estetycznych w kontekscie manieryzmu, jak i w katego-
riach historyczno-teatralnych. Meyerhold zrelatywizowat uproszczone defini-
cje typu ‘trywialny gatunek komiczny’ albo ,,dziatanie na zasadzie kontrastu”,
a sprobowat zamiast tego na nowo okresli¢ uniwersalny wymiar pojecia grote-
ski, ktore obejmuje komizm i tragizm, rzeczywisto$¢ i nadrzeczywistosc, jak tez
poszukiwanie tego, co niepojete, przez symbolistow: ,,Groteska, szukajac wy-
razu dla nadnaturalnosci, tworzy synteze zjawisk, ktore sg ekstraktem przeci-
wienistw, pokazuje obrazy fenomenalne, kaze widzowi odgadywa¢ tajemnice
zjawisk niepoznawalnych”*,

Konsekwencja takiej definicji byto — tak jak w przypadku Jarry’ego —
fundamentalne odrzucenie zasady harmonii w teorii teatru, a zarazem rezy-
gnacja z jednosci miedzy przedstawiajacym i przedstawianym, miedzy aktorem
i rola, miedzy tredcig psychiczng i fizycznym wyrazem w ramach estetyki gry
aktorskiej.

“ Ibidem, s. 163.
 Ibidem, s. 167.
“ Ibidem, s. 174.
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Sztuka groteski oparta jest na walce tresci i formy. Probuje ona podpo-
1zagdkowa¢ psychologizm zadaniom dekoracyjnym. Dlatego w teatrach,
w ktorych pojawita sie groteska, tak duzg role odgrywata dekoracja w naj-
szerszym znaczeniu tego stowa (teatr japonski). Wartosci dekoracyjne mia-
ta nie tylko przestrzen sceniczna, architektura sceny i catego teatru, ale
takze mimika, ruchy, gesty i pozy aktoréw. Dzieki tej ,,dekoracyjnosci”
wszystko stawato si¢ bardziej wyraziste".

Na potwierdzenie swoich tez o ,,obcosci znanego” i ukrytych pod ostong
dziwacznosci ,,tajemniczych aluzjach” Meyerhold cytowat E. T. A. Hoffmanna
i Jacques’a Callota. W ten sposob w jego wywodach pojawita si¢ pierwotnie
romantyczna przestanka, lezaca réwniez u podstaw koncepcji Jarry’ego, wedle
ktorej widz powinien rozpozna¢ wiasne lustrzane odbicie w przedstawionych
na scenie monstrach. Podstawowe zatozenia estetyki ruchu Meyerholda, zapo-
zyczone od Jarry’ego, pozostaly niezmienione, pomimo zmiany jego politycz-
no-teatralnej orientacji po roku 1917. Koncepcja biomechaniki otworzyta
wprawdzie zupetnie nowe perspektywy, ale wytyczne dotyczace stylu pozosta-
ty niezmienne. Zaobserwowa¢ mozna to szczegélnie wyraznie w polemice
Meyerholda z innymi nowymi koncepcjami ruchu. W swojej recenzji Notatek
rezysera Aleksandra Tairowa Meyerhold zarzucit rywalowi, ze jego estetyka
ruchu sprowadza sie do wypaczonej estetyki baletu i ze uzyte przez niego poje-
cie akrobatyki nie znalazto zupetnie zastosowania w praktyce. Zespotowi Te-
atru Kameralnego Tairowa Meyerhold zarzucit brak zorganizowanych przejs¢
pomiedzy ,,dynamicznymi ruchami duzego formatu, pomiedzy biegiem i sko-
kami a stabilnym chodem Delsarte’a”. Na prozno szukat u Tairowa prefero-
wanych przez siebie dziata, a mianowicie ,,ruchow ekwilibrystow i ekscentry-
kow”. Meyerhold uzasadnit swoje roszczenia i krytyke nieomal mimochodem
w parentezie, konfrontujgc ponownie pojecie groteski ze spektrum pojec ga-
tunkowych tradycyjnego pokroju, co znéw przywodzi na mysl Jarry’ego, gdy
uwaza, ze groteska stafa si¢ naturg teatru nie tylko w aspekcie komicznym czy
tragicznym, ale teatru w ogole.

IV

Historyczna analiza komentarzy teatralnych Jarry’ego pokazuje, ze nie
stanowig one bynajmniej pojedynczego, odosobnionego zjawiska w historii

7 Ibidem, s. 177.
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doktryn teatralnych, nie s3 zwigzane jedynie z fenomenem Ubu. Nie sg tez
w zadnym wypadku objawem awangardy jako takiej. S3 one ewidentnie zako-
rzenione w estetyce symbolizmu, przy czym podjete watki uzyskaly nows,
bardziej radykalng forme. Dzigki Jarry’emu problematyka, ktorej centrum
stanowit ,,gest uniwersalny”, stata si¢ przedmiotem rozwazan w nowym stule-
ciu. Teatr groteski Ghelderodego, w ktorym zdegradowana cielesnos¢ stata si¢
podstawowym wyznacznikiem estetyki deformacji jako jedynej mozliwosci
ukazania $wiata, to niejako podstawowy model XX wiecznego europejskiego
teatru groteski w ogole. Nie stracit on na aktualno$ci w wyniku konfrontacji
z teatrem absurdu i z neogroteskowym teatrem okresu powojennego i dopiero
recepcja mysli Antonina Artauda nadata mu nowy wymiar. Podjecie idei Jar-
ry’ego przez Meyerholda doprowadzito do swego rodzaju uniwersalizacji este-
tyki groteski przy uwzglednieniu kubistycznych, a pozniej takze konstruktywi-
stycznych elementéw. Pomimo wszelkich programowych réznic, poczatkowe
zainteresowanie Meyerholda historig teatru i jego poOZniejsza teoria ruchu
jawig sie pod wieloma wzgledami jako konsekwentna catosc.

Warto poréwnac opisane eksperymenty z teatralng koncepcja Stanistawa
Ignacego Witkiewicza zawarta w Teorii Czystej Formy, gdzie ponownie pod-
dany zostal pod dyskusje problem uniwersalnego jezyka ekspresji i gestow.
Pojecie deformacji uzyskato u Witkiewicza pod wptywem kubizmu zdecydo-
wanie formalny charakter, szczegélnie dzieki recepcji malarstwa Pabla Picassa.
Natomiast tematyczne elementy estetyki groteski ulegly neutralizacji. Idee
Jarry’ego wywarly bardziej bezposredni wptyw na tworczos¢ dramatyczng
Witkiewicza. W péznym dramacie Szewcy posta¢ Prokuratora (,,twarz szeroka
zrobiona jakby z czerwonego salcesonu, w ktorym tkwig inkrustowane, biekit-
ne jak guziki od majtek oczy”*) wykazuje powinowactwo z Krélem Ubu.
Posta¢ Gnebona Puczymory przypomina ,potworng foke”, a jego twarz
z ogromnymi ,wasami ‘§lachcickimi’ jak wiechcie” i ze ,,strasznymi, wywalo-
nymi” oczyma ,,musi by¢ maska — tego zywy cztowiek da¢ nie moze”*. Re-
miniscencje stylu Jarry’ego uwidaczniaja si¢ w didaskaliach. W opisie sceno-
grafii do drugiego aktu — ,,Wiezienie. Sala przymusowej bezrobotnosci...” —
pojawia sie tablica uzyta w tej samej funkcji co w Ubu Jarry’ego. ,,... za katedrg
dla prokuratora drzwi, nad nig witraz, przedstawiajgcy «btogostawieristwo pracy
zarobkowej» — moze by¢ zupetnie niezrozumiata kubistyczna bzdura — wyjasnia

®Stanistaw Ignacy Witkiewicz, Szewcy, [w:]idem, Dramaty, t. 2, Warszawa 1972,
s. 510.
* Ibidem, s. 579, 581.

46



SZKICE O TEATRZE

jg widzom powyisza nazwa, wypisana ogromnymi literami”. Dzieki Witkiewi-
czowi idee Jarry’ego, ktore po dzis dzien s3 Zrodtem inspiracji dla europejskie-
go teatru, pojawily sie takze w teatrze polskim.

Przetozyta Magdalena Meyerweissflog
Fragmenty cytowane w jezyku francuskim przetozyt Piotr Olkusz

0 Ibidem, s. 537.
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Fantazje. Richard Wagner w teorii
teatralnej od Mallarmégo do Meyerholda

W listopadzie 1903 roku w redagowanym przez Christiana Morgensterna
czasopismie Maxa Reinhardta ,,Das Theater” ukazata sie relacja z monachij-
skiego wydarzenia teatralnego piora Michaela Georga Conrada. Wpisujaca si¢
w nurt naturalizmu poczatkowa tworczo$¢ Conrada nie przeszkadzata mu
bynajmniej w zarliwym uwielbianiu Richarda Wagnera. Ta krotka, polemiczna
recenzja nosi tytut Lichtzauber (Magia $wiatta):

Przed nami ogromna scenografia [...]. Rozpoznaje si¢ natychmiast No-
rymberge, Pegnitz [...]. Jaka czarodziejska moc pozwolita poecie-kompo-
zytorowi przenie$¢ ten wycinek niemieckiej przesztosci w terazniejszo$¢
nowoczesnej sztuki teatralnej! Niestychane to wskrzeszenie ze zmartych
i przywrécenie mu ducha! Rezyser ze sztabem malarzy, krawcow [...] nie
pozostat w niczym dtuzny poecie-kompozytorowi. Tylez krytykowana
praktyka Meiningenczykow zostata uszlachetniona i podniesiona do rangi
zdumiewajgcej sztuki iluzji. Wsztystko tu z poetyckim rozmachem, nastro-
jowo-intymne, w soczystych tonach, o jedrnych formach, autentycznie
‘w duchu i ciele’ czasu'.

Ten sugestywny opis, powstaly trzydziesci lat po utworzeniu II Rzeszy
i dwadziescia lat po Smierci Wagnera, ilustruje najwyrazniej nieprzerwang aktu-
alnos¢ staroniemieckich marzen kompozytora. Bez watpienia duzg role odegra-
ta pod tym wzgledem szczegdlnie niefortunna, nacjonalistycznie zabarwiona

' ,Das Theater”. Redigiert von Christian Morgenstern. Berlin. Bruno Céssirer 1903-1905 (faksymile
z komentarzem), Hrsg. von Leonhard M. Fiedler, Edwin Frobdse, Emsdetten 1981, t. 1,
z. 3 (listopad 1903), s. 34.
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historia recepcji Spiewakéw norymberskich’. Innym powodem jest specyficzny
autentyzm miejsca opisanych wydarzen, ktory bierze sie stad, ze bardzo ceniona
przez samego Wagnera prapremiera dramatu w Monachium w 1868 roku postu-
zyta jako bezposredni wzér dla inscenizacji w Bayreuth w 1888 roku’. Jednak
poczatkowa fascynacja Conrada ustepuje miejsca niemitemu zaskoczeniu:

Kurtyna podnosi si¢ w gore, rozpoczyna si¢ przedstawienie, widz pa-
trzy jak urzeczony: oto wirtuoz $wietlnej magii zabiera si¢ do pracy i po-
patrz, blogostawiona elektrycznos¢ wysysa na naszych oczach soczystos¢
barw, jedrmnos¢ form. Wszystko, cztowiek i miasto, i krajobraz, niebo
i ziemia rozptywaja sie w 1$nigcej, migoczacej, falujacej kapieli Swietlne;j.
Nie ma $ladu po niemieckim autentyzmie i artystycznej prostocie, nie je-
stesmy juz na frankonskiej ziemi, w Norymberdze z jej przyjemnym, sto-
nowanym $wiattem, znajdujemy si¢ w tropikalnej atmosferze wszechmoc-
nego réwnikowego storica, ulegamy $wietlnej magii feerii.

Dobrzy, starzy ‘Spiewacy’ Norymberscy zakrywajg rekami oczy: za du-
70 $wiatla, za duzo $wiatla! [...] Pytanie: kto wybawi naszq powazna, odda-
jaca rzeczywistos¢ sztuke od tej powodzi elektrycznego $wiatta?

Pouczajacy to lament, niemiecki autentyzm i elektryczno$¢ stoja najwy-
razniej na stopie wojennej. Bohaterowie Wagnera bronig sie jak moga przed
oSlepiajacym Swiattem, ktérym umierajacy Johann Wolfgang Goethe nie mogt
sie wystarczajaco nacieszyC. ,Powazna sztuka oddajaca rzeczywistos¢” na
starofrankonskiej ziemi potrzebuje widocznie mroku’*,

Czy w ten sposob cato$ciowo i trafnie przedstawiona zosta-
ta aktualna reakcja teatru niemieckiego na wyzwania zawarte w dzietach Wa-
gnera? Mozna odnies¢ takie wrazenie, przegladajac trzy roczniki czasopisma
Morgensterna, nie biorgc przy tym pod uwage eseju Hugo Hofmannsthala Die
Biihne als Traumbild (Scena jako marzenie), ktory odnosi sie do Augusta

2 Kulminacja wczesnej recepcji tego dramatu muzycznego byto wystapienie generata Ericha Luden-
dorffa w Bayreuth w 1924 roku i wspolne od$piewanie hymnu narodowego po trzecim akcie. Sktonito to
Siegfrieda Wagnera do opublikowania apelu o zaniechanie takich praktyk. Por. opis tego zdarzenia:
Joachim Kaiser, Wagner — kein deutsches Verhingnis, |w:| Bayreuth 1876-1976. Hundert Jahre
Bayreuther Festspiele, Bayreuth 1976, s. 37, Oswald Georg Bauer, Utopie als Aufgabe. Aus der
hundertjihrigen Geschichte der Bayreuther Festspiele, ibidem, s. 20.

*Dietrich Mack, Der Bayreuther Inszenierungsstil, Miinchen 1976, s. 25.

* 0 ,ustepstwach na rzecz bezdusznej mody” por.: Friedrich Klose, Bayreuth, Regensburg
1925. Autor krytykuje innowacje dokonane we wznowieniu inscenizacji Parsifala z 1882 roku: ,Najbardziej
ktuje w oczy [sic!] przyktad ‘kiczu’ w scenie wielkopigtkowej przez uzycie Swiatet reflek-
t o r a . — Bayreuth powinno bylo zaniecha¢ eksperymentéw negujacych naturalno$¢ wtasnie w insceniza-
cji Parsifala, ktorej scenografia powstata wskutek bezposredniego przezycia natury. Jest to fatalna pomytka
wotajaca o pomste do nieba...”. Cyt. za: Bayreuther Festspiele 1977. Riickblick und Vorschau, Bayreuth 1977.
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Strindberga, a nie do Wagnera. Max Reinhardt zwraca uwage swojemu wy-
dawcy Morgensternowi na ,,jeszcze nieprzettumaczonego francuskiego teore-
tyka teatru, Adolphe’a Appie”, ktory zostat niezrozumiany i odrzucony. Taki
sam los spotkat réwniez starania Edwarda Gordona Craiga o odnowe sceny’.
[ kiedy Otto Julius Bierbaum w pozytywnym $wietle przedstawi wystylizowang
prostote wystroju scenicznego $wiezo wystawionego w Wiedniu Tristana i Izol-
dy w inscenizacji Alfreda Rollera (opracowanie muzyczne Gustava Mahlera,
1903) i przeciwstawi j3 konserwatyzmowi typowemu dla Monachium i Bay-
reuth, nie zamiesci jakichkowiek wzmianek ani o Appii, ani o innych miedzy-
narodowych przykladach polemiki z Wagnerem®,

Znamienna ‘rownoczesno$C’ w recepcji Wagnera ujawnia si¢ w roku
1905. Wagner stat si¢ juz wtedy w kulturze niemieckiej znaczacym przedstawi-
cielem teatru wielkich inscenizacji wykazujacych tendencje nacjonalistyczne’.
Po utworzeniu II Rzeszy dawne nacjonalistyczne ambicje celebrowane sg post
festum przy pomocy dziet Wagnera. Do tych celow zaadaptowany zostat nawet
cykl Pierscieri Nibelunga, ktory Wagner zaplanowat jako odswigtne widowisko
dla narodu niemieckiego. Dzieje si¢ tak, mimo ze mniej wigcej w latach 1870
-1871 tetralogia ta odroznia si¢ znacznie od licznie ukazujacych sie dramatow,
nawigzujacych do historii Hohenzollernow czy Barbarossy, operujacych sys-
temem alegorii dotyczacych Prus i Germanii oraz zawierajacych bezposrednig
apologie wladcy. Legenda o Nibelungach wykorzystana zostata w ideologii
epoki wilhelminskiej jako symbol ,,misji ksigzat niemieckich [...] polegajacej
na objeciu wtadzy nad plemionami niemieckimi, a potem na ich czele nad
wszystkimi narodami na ziemi”®, Tradycja inscenizacji wagnerowskich ma juz
w tym okresie sprecyzowany charakter, teatralna forma jego dziet jest skano-
nizowana; nawet wybuchajace od czasu do czasu spory miedzy starymi wagne-
rzystami z Bayreuth a — bardzo umiarkowanymi — nowymi entuzjastami
zmienia jg tylko w nieznaczny sposob.

Natomiast w innych regionach, przede wszystkim poza Niemcami, Wa-
gner staje sie przyczyng fermentu tak w obrebie krytycznej teorii teatru, jak
i w teatrze eksperymentalnym, bowiem f3czy je to, Ze na rowni rozprawiaja sie
z formami tradycyjnego teatru reprezentacyjnego i komercyjnego. Na przetomie

5 Das Theater”, t. 2, 5. 9-10, 58-60.

¢ Das Theater”, t. 1, s. 60-62.

7 ,Era Cosimy ma rewelacyjny image. Spotyka sie tu elita Rzeszy, miedzynarodowa arystokracja, zna-
komitosci ze $wiata sztuki i nauki”, Oswald Georg Bauer, Utopie als Aufgabe, s. 15.

$Clara Steinitz, Vorwort zur Ausgabe der Doeplerschen Figurinen, cyt. za: Oswald Georg
Bauer, Utopie als Aufgabe, s. 13.
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XIX i XX wieku teorie teatru Wagnera trzeba — parafrazujac i metaforycznie
rozszerzajac pointe Friedricha Nietzschego — zlokalizowa¢ w kontekscie pary-
skim’. Swoja dtugotrwata aktualnos¢ jako awangardzista zawdziecza Wagner
przede wszystkim miedzynarodowemu symbolizmowi", ktérego teoria teatru
konkretyzuje i precyzuje si¢ pierwotnie w odniesieniu do jego dzieta. Najpoz-
niej od roku 1890 symbolizm prezentuje si¢ juz jako samodzielna sita i jako
skrajne przeciwieistwo teatru w rozumieniu Jerzego von Meiningena
i Konstantego Stanistawskiego, a tym samym jako motor reformy teatru w naj-
blizszych dziesiecioleciach. Nie chodzi tu bynajmniej tylko o odnowe teatru
muzycznego lub tylko o problemy rezyserii dziet Wagnera, lecz o podstawowe
zagadnienia teatru i dramatu w ogole, a zatem o kwestie, ktorych znaczenie
ujawnito si¢ wtasnie w zwigzku z recepcja dziet Wagnera: ,,Naturalizm z jednej
i Wagneryzm z drugiej strony przekreslity bezwarunkowo stare granice [sztuki
dramatycznej]”"".

Teoretycy teatru powotuja si¢ na najwazniejsze teatralno-teoretyczne
maksymy Wagnera, co ciekawe, po czesci na te, ktore Wagner sformutowal,
ale ktorych nie zdotat wyprobowa¢ w Bayreuth. Bioragc pod uwage pisma
z ostatnich lat, w szczegolnosci O aktorach i Spiewakach' oraz Brief iiber die
Schauspielerei an einen Schauspieler (List na temat aktorstwa do pewnego akto-
ra), nasuwa si¢ spostrzezenie, ze w centrum debat stoja wtasnie te Wagnerow-
skie impulsy o utopijnym charakterze, ktore nie zostaty przez niego zrealizowa-
ne". Najwazniejsze problemy estetyki teatralnej, dyskutowane przez teoretykow

’Dieter Borchmeyer, Nietzsche contra Wagner. Versuch einer Revision, [w:) Richard Wagner
1883-1983. Die Rezption im 19. und 20. Jahrhundert, Stuttgart 1984. Wyjatek, ktory potwierdza reguty
recepcji stanowi w Niemczech teoria i praktyka teatralna Georga Fuchsa.

' Interpretacja Wagnera w innych sferach nie jest mniej wazna. Joachim Kaiser zauwaza stusznie, 7e
gdyby interpretacja George’a Bernarda Shawa zdobyta w Niemczech odpowiedni rezonans, bytaby w stanie
zapobiec ,,zardwno nazistowskiemu i hitlerowskiemu, jak i [...| demokratyczno-antywagnerowskiemu niepo-
rozumieniu”. Joachim Kaiser, Wagner,s. 37.

"Adolphe Appia,,La Revue”, Paris, 1 VI 1904, cyt. za: Adolphe Appia 1862-1928. Darsteller
- Raum - Licht. Eine Ausstellung der Schweizer Kulturstiftung Pro Helvetia, Hrsg. von Denis
Bablet, Marie-Louise Bablet,Zurich 1982,s. 42.

“Richard Wagner, O aktorach i Spiewakach, [w:] i d e m , Dramaturgia opery, wybor i oprac.
wydania niemieckiego Egon Voss, przet. Marek Kasprzyk, wstep Krzysztof Koz-
towski,oprac. wyd. pol. Anna Igielska i Krzysztof Koztowski, Gdafsk 2009, s. 77-166.

" Niezadowolenie Wagnera z powodu mozliwosci inscenizacyjnych teatru w ostatnich latach jego zycia
potwierdza ‘depresja’, ktdrg przezywat po wystawieniu w Bayreuth w 1876 roku Pierscienia. Wagner dotkli-
wie uswiadamiat sobie rozdzwick pomiedzy jego wtasng koncepcja mitu — ,,dalekiego od wszelkiej histo-
rycznej konkretyzacji, dalekiego od wszelkiego historycznego ornamentu i kostiumu” (Oswald Georg
Bauer, Utopie als Aufgabe, s. 10-11) a meiningenskim stylem dekoracji Carla Emila Doeplera i scenografii
Maxa Briicknera. Pojedyncze wyszukane efekty, przypominajace raczej sztuke czarodziejska i feerie, nie byly
w stanie zatuszowac tego wrazenia. ,,Przyczyny rozdzwieku pomiedzy intencjg dramaturgiczng a sceniczng
realizacjg nie zostaja jednak poddane analizie”. (Dietrich Mack, Der Bayreuther Inszenierungsstil,
s. 8). Wielokrotnie cytowane uwagi Wagnera na temat ,niewidzialnej sceny”, poczynione w zwigzku
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symbolizmu w zwigzku Wagnerowskimi impulsami dogtebnie i bez wzgledu na
radykalizm wynikajacych stad konsekwencji, koresponduja bezposrednio z py-
taniami, ktore zarysowaly si¢ w recenzji Michaela Georga Conrada.

1. Pod hastem ,,powaznej sztuki oddajacej rzeczywistos¢” kryje sie Wa-
gnerowskie dzieto zrealizowane na scenie w stylu Meinigenczykow. W drama-
cie muzycznym ujawnit si¢ podwojny kryzys, kryzys zasady mimesis w drama-
turgii oraz kryzys dazenia do osiagniecia iluzji na scenie. Postepowos¢ w mu-
zyce i anachronizm na scenie, mityczna totalnos¢ i historyczna fragmentarycz-
nos¢, poeta-kompozytor Wagner i teatralny kompromis w Bayreuth — to
sprzecznosci nie do pogodzenia. Pada znowu pytanie, ktora ze sztuk powinna
obja¢ prowadzenie w syntezie dzieta teatralnego zamiast muzyki — skoro
takze w Bayreuth, w okresie dziatalnosci Wagnera i Cosimy absolutne pierw-
szefistwo, nawet wobec muzyki, przyznane zostato akcji i zdarzeniom na sce-
nie"*. Propozycje dotyczace tanica albo formy wizualnej jako centrum teatral-
nej syntezy nie s3 zadowalajace, o ile wymieniaja tylko jedng fundamentalng
zasade na inng; gtowni teoretycy przetomu XIX i XX wieku nie zadowolili si¢
tak prostymi rozwigzaniami. Kluczowe pytania dotycza kwestii, jak stworzy¢
ciagtos¢ i jedno$¢ przedstawienia, jezeli pojecie akcji oparte na zasadzie mime-
sis oraz pojecie iluzji zdefiniowane w oparciu o zasade odzwierciedlania rze-
czywisto$ci okazujg si¢ niewystarczajace i zostaja odrzucone, poniewaz wyni-
kajacy z mitycznej tematyki postulat teatru totalnego, nie odpowiada juz defi-
nicji tedeia kot 6An npdérg (skonczone i catkowite dziatanie).

2. Irytacja Conrada wywotana ,,powodzig $wiatta” pokazuje, ze dzigki
nowej technice $wiatto przestaje spetnia¢ swoja dotychczasows statyczng role,
przestaje wspomagaé optyczng iluzje. Tym samym zmieniajg si¢ podstawy
relacji miedzy mowa, muzyka i dZwickiem z jednej, a przestrzenig, ciatem
i barwa z drugiej strony. Swiatto, ktorego barwy i kierunki wprawione zostaty
w podwojnym sensie w ruch, dynamizuje ze swej strony wszystko, co dotyczy
przestrzeni i nie dopuszcza tu do jakiejkolwiek apriorycznej statycznosci, ktora
pojeta mogtaby zosta¢ jako obraz lub odbicie rzeczywistosci. Stosunek pomig-
dzy sceng i literaturg, teatralnoscig i tekstem lub tez tekstem muzycznym, jaki

z planowang inscenizacja Parsifala, nie postuluja bynajmniej ,redukeji wszystkich teatralnych $rodkéw na

korzy$¢ muzyki, lecz doskonaty (tzn. nieosiagalna) iluzje sceniczng” (Dietrich M ack , Der Bayreuther

Inszenierungsstil, s. 16). Pomijajac niezadowolenie Wagnera z powodu ograniczonych mozliwosci teatru tego

czasu, informacji na temat jego utopijnych wyobraze, ktore nie zostaly zrealizowane w Bayreuth, dostar-

czaja takze jego pisma teatralne, powstate w ostatnim dziesiecioleciu jego zycia. Materiaty te dostepne s3 w:

Dieter Borchmeyer,Das Theater Richard Wagners. Idee — Dichtung — Wirkung, Stuttgart 1982.
“Hans Ma y et , Von der Oper zum Drama und zuriick, [w:] Bayreuth 1876-1976, s. 32.
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zasugerowany zostat w nieco inny sposob takze przez rozwéj baletu, oczekuje
nowej definicji.

3. ,,Zdumiewajaca sztuka iluzji”, o ktorej méwi Conrad, traci najwyraz-
niej w oczach widzéw na sugestywnosci i wiarygodnos$ci wskutek nowych
efektow Swietlnych. W ten sposob przedmiotem dyskusji staje si¢ takze stosu-
nek miedzy publicznoscig i scena. Bierna pozycja $wiadka, do jakiej sprowa-
dzata si¢ dotad rola publicznosci, przestaje by¢ niepodwazalnym aksjomatem.
Odnosi si¢ to réwniez do tego typu stosunku miedzy sceng i widownia, ktory
zainicjowany zostal w nowym teatrze w Bayreuth w warunkach teatralnego
Swieta, festiwalu. Idea ta przedstawiata takze dla Wagnera jedynie rodzaj
‘prowizorium’, byta tylko wstepem, a nie obowigzujacym modelem przysztego
zreformowanego teatru.

4. Zarysowujac w tym miejscu najdalsze perspektywy reformy, trzeba
zwrdci¢ uwage na fakt, ze ‘dzieto sztuki przysztosci” wymaga ‘publicznosci
przysztodci’, ktora bedzie w stanie odpowiednio je odebra¢ i zrozumie¢. Owa
utopijna przestanka w teorii Wagnera, ktorego idea Gesamtkunswerk (dzieta
sztuk potaczonych) redukowana bywa przewaznie do aspektow dotyczacych
estetyki albo technicznych uwarunkowan sztuki, wytania si¢ przy kazdej po-
waznej podejmowanej przez symbolistow probie innowacji. Wzburzenie
i protesty wzbudza przede wszystkim estetyczny, ale takze spoteczny wymiar
praktyk panujacych w Bayreuth. Polemiki za kazdym razem wywotuje podje-
cie, modyfikacja i nowe ujecie idei widowiska-Swieta, ktora ulega historycznej
redukcji do mieszczansko-reprezentacyjnej imprezy artystycznej, co gorsza,
bywa wykorzystywana do celéw nacjonalistycznych, a nawet szowinistycz-
nych. Pojawiaja si¢ propozycje, jak przywroci¢ owej idei jej pierwotny uniwe-
salny wymiar. Ostatecznie chodzi tez o to, czy wolno$¢ wyobrazni i inwencji
tworczej ogranicza si¢ do sfery estetycznej lub czy wymaga ona i obejmuje
réwniez wolnos¢ w wymiarze spotecznym.

Wszystkie wymienione kwestie s3 podejmowane przez teorykow symbo-
lizmu, wytyczajacych dzieki polemice z Wagnerem perspektywy dla rozwoju
teatru". Proces ten mozna podzieli¢ na trzy historyczne fazy, dla ktérych pod-

" Tragiczne aspekty wytaniaj sie takze w wezszym zakresie historii rezyserii dziet Wagnera. Przyzna¢
trzeba, ze ,era ‘nowego Bayreuth’ [przedstawia] najwazniejsza faze w historii interpretacji i inscenizacji dziet
Wagnera”.Oswald Georg Bauer, Utopie als Aufgabe, s. 20; Z punktu widzenia historii teatru jest
to era teorii teatru, ktdrej najwazniejsze impulsy pochodza od samego Wagnera. Por. Jiirgen Kiihnei,
Uber Wieland Wagner, [w:] Richard Wagner 1883-1983, s. 491. Uwagi Wielanda Wagnera, dystansujacego
si¢ w stosunku do Appii i Craiga, i odsylajacego zamiast tego do niemieckiego ekspresjonizmu, wymagaja
historycznego sprostowania, gdyz stylistyczne rozwiazania niemieckiego ekspresjonizmu opieraja si¢ wtasnie
na osiagnigciach wymienionych wyzej teoretykow teatru.
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stawg wyodrebnienia s3 daty i nazwiska: lata 1885-1890 zwigzane s3 ze Sté-
phanem Mallarmé, okres 1895-1900 z Adolphem Appig oraz 1905-1915
z Edwardem Gordonem Craigem. We wszystkich trzech fazach zaznacza si¢
rowniez wptyw Wsiewotoda Meyerholda. W pierwszej fazie naturalizm sce-
niczny i jego specyficzna zasada iluzji jeszcze nie przyjely sie na europejskich
scenach. W drugim okresie dochodzi do bezpoéredniej konfrontacji z reali-
zmem Meiningenczykow i naturalizmem, ktéry opanowat wszystkie progre-
sywne sceny. Trzeci okres stoi pod znakiem reformatorskich rozwazaf, stano-
wigcych reakcje na upowszechnienie sie na scenach nie tylko stylu Meininczy-
kow, ale takze estetyki spod znaku Otto Brahma czy Konstantego Stanistaw-
skiego, co krytykowane jest przez wielu jako jednostronne i pozbawione przy-
szhosci'®.

Il

Starania Mallarmégo o ,,zupelnie nowy teatr” podyktowane sa od po-
czatku doswiadczeniem, z jaka sit gra aktora — chocby nawet gwiazdy Folies
Bergéres — potrafi porwa¢ i oczarowa¢ ttumy'’. Jego ‘marzenia’ o potaczeniu
tego rodzaju szerokiego oddziatywania z nowym, wysoce intelektualnym wy-
obrazeniem o sztuce, 0 wzajemnym zblizeniu kreatywnosci mas i uduchowio-
nej artystycznej kreacji, zyskuja kontury i programowg kulminacje dzieki kon-
frontacji z Wagnerem. Idee Mallarmégo trafiajg niejako w utopijng istote ,,dzie-
ta sztuki przysztosci”, to znaczy przekonanie, ze pierwszym i najwazniejszym

16 Horyzonty wszczetej tu debaty rozszerzyta Marianne Kesting, por.: Marianne Kesting,
Wagner und das epische Theater, [w:] ‘Die Meistersinger von Niirnberg’. Programmbheft Bayreuther Festspiele
1975, Bayreuth 1975, s. 74-84. Wskazata ona na przesadnie paradoksalne sformutowanie Theodora W.
Adorno, jakoby w przypadku Pierscienia, tak jak w przypadku catego poznego dzieta Wagnera, mozna byto
mowié ,,0 teatrze epickim” (aktualno$¢ Wagnera). Pointa dotyczy ogélnego problemu teatru XX wieku,
natomiast podtytut eseju Marianne Kesting uzupetnia go o dalsze aspekty: ,, Uber dsthetische Gemeinsamke-
iten zwischen Wagner, Meyerhold und Brecht”. Nalezatoby sie zastanowi¢ nad tym, czy w (przeprowadzonym
na podstawie marksistowskiej orientacji) porownaniu pomiedzy ,nieokietznanym antywagnerzysta Brech-
tem” (Adorno) i ,zdecydowanym wagnerzysta” Wsiewotodem Meyerholdem (Kesting) przewazaja podo-
biefistwa czy roznice. Niezaleznie od pozytywnego czy negatywnego wptywu Wagnera na obu rezyserow,
nalezatoby — moim zdaniem — wzig¢ pod uwage fakt, ze dokonania Meyerholda polegaja na konsekwent-
nej teatralizacji, podczas gdy intencje Brechta — pomimo przeciwnie brzmigcych zapewnienien w pismach
— oznaczaja wrecz powr6t do literackich wzorcow teatru. Z tego powodu pozycja Brechta nie bedzie
uwzgledniana w dalszych rozwazaniach. Por. Marianne Kesting, Gesamtkunstwerk und Total-
theater. Uber Richard Wagner und Wsiewolod Meyerhold, [w:] e a d e m , Vermessung des Labyrinths. Studien
zur modernen Asthetik, Frankfurt/M. 1965, s. 139-149; e a d e m , Brecht und der Symbolismus. Verleugnete
Zusammenhdnge, [w:] e a d e m , Entdeckung und Destruktion. Zur Strukturumwandlung der Kiinste, Miinch-
en 1970, s. 223-248.

V7 List Mallarmégo do Mrs. Whitman z 28 V 1877, cyt. za: Haskell M. Block, Mallarmé and
the Symbolist Drama, Detroit 1963, s. 50.
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celem nowego dziefa sztuki jest wyksztatcenie nowej wspolnoty. Zaznaczy¢
trzeba, ze w tekscie Réverie d’'un poete frangais (Zaduma francuskiego poety)
Mallarmé nie jest tak zaprzysiegtym wagnerzysta, jak pozostali autorzy artyku-
tow w ,,Revue Wagnerienne”. Wagner nie stanowi dla niego realnej alternaty-
wy wobec istniejacego teatru, poniewaz jego teoria teatru implikuje dystans'.
Traktuje on Wagnera raczej jako epokowe zrodto inspiracji, wskazujace i po-
budzajace do marzen o utopijnych mozliwosciach nowego teatru.

Krytyka wspotczesnego teatru, wlacznie z dajacymi si¢ juz przewidziec
jego naturalistycznymi wariantami, jest bezkompromisowa. Wedtug Mallarm-
égo Wagner wznosi sie ponad teatr,

ktory mozna okresli¢ jako chylacy sie ku upadkowi; z grubego tworzywa
ciosana jest jego fikcja; wszak narzuca si¢ ona wprost i znienacka, nakazu-
jac wierzy¢ w egzystencje postaci i przygody, po prostu wierzy¢, i tyle. Jak
gdyby owa wymagana od widza wiara nie stanowita wtasnie wypadkowe;j,

efektu wspotdziatania wszystkich sztuk na scenie, ktory widz powinien

R .19
sam z siebie rozpoznac... .

Fikcja i iluzja sg zdecydowanie odrzucone, ‘sztuka iluzji’ Conrada nie po-
siada dla Mallarmégo zadnego uroku. Zdaniem Mallarmégo, nowoczesny
cztowiek pozegnat sie wprawdzie z wyobraZnig jako jednym z podstawowych
elementéw ksztattujacych codzienne zycie, ale zarazem w wyrafinowany spo-
sOb pozwala obstugiwac sie przez artystow i dostarcza¢ sobie najpospolitszych
iluzji w formie gotowej do konsumpcji. Nie ma to nic wspdlnego ze sztuka.

®Por. Erwin Koppen, Dekadenter Wagnerismus. Studien zur europdischen Literatur des Fin de
siecle, Berlin/New York 1973. Autor zwrdcit uwage na to, ze polemiki toczone z Wagnerem na tamach
»Revue Wagnerienne” stuza w gruncie rzeczy wiasnej orientacji autoréw, m.in. Mallarmégo, w dziedzinie
estetyki oraz teorii sztuki i teatru. Sceptyczne wnioski, wedle ktorych wywody Mallarmégo przedstawiaja si¢
»jako lakoniczny, bardzo poetycki, symbolistyczny tekst prozatorski, w ktorego ezoterycznej mgtawicy
interpretatorzy sadzili rozpozna¢ kontury teorii ‘absolutnego teatru’ Mallarmégo (nie Wagnera)” (ibidem,
s. 76), nie s3 uzasadnione w $wietle dzisiejszych badan. Rownie mato przekonujaca jest kwalifikacja Réve-
rie... jako tekstu ,,mistycznego”, a nie ,racjonalnego”. Podobnie jednostronne okazuje si¢ ujecie w ramach
starszych badaf na temat Mallarmégo, por.: Kurt Jackel, Richard Wagner in der franzdsischen Litera-
tur, t. 1-2, Wroctaw 1931-1932, t. 1, s. 217 i nast.; Kurt Waif, Mallarmé, Miinchen 1952, s. 320
i nast. Ustalenia te zostaly obalone przez nowsze badania, przede wszystkim w nastepujacych pracach:
Michael Zimmermann, Richard Wagner — Triumerei eines franzdsischen Dichters, Berlin 1982;
Dieter Steland, Dialektische Gedanken in Stéphane Mallarmés ‘Divagations’, Miinchen 1965 (Frei-
burger Schriften zur romanischen Philologie, t. 7).

YStéphane Mallarmé, Ocuvres Complétes. Texte établi et annoté par Henri Mondor et G.
Jean-Aubry, Paris 1945, s. 542. — Przektad niemiecki wg: Michael Zimmermann, Richard
Wagner, s. 49. Z powodu kompleksowosci tekstow Mallarmégo dtuzsze pasaze przytaczane bedg na podsta-
wie tlumaczen niemieckich podanych w: Michael Zimmermann, Richard Wagner, op. cit.;
Dieter Steland, Dialektische Gedanken, op. cit., ktore zostaly sporzadzone na podstawie wnikliwych
analiz filologicznych.
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To, ze Mallarmé w ogole dopuszcza mozliwos¢ alternatywy wzgledem taniej
iluzji na ,realistycznej i reprezentatywnej scenie” swoich czasow, wynika
z kontaktu z dziefem Wagnera. Zainteresowanie Mallarmégo, jak i pozostatych
wspodtpracownikéw ,,Revue”, zdeterminowane jest przez wypowiedzi Charles’a
Baudelaire’a na temat Wagnerowskiej syntezy sztuk jako ogarniajacej wszystko
correspondance, na temat jego odwotan do form teatru antycznego i do mito-
logii, a takze na temat utkanej przy pomocy motywow przewodnich sieci sym-
boli. Mallarmé wyciaga jednak dalej idace konsekwencje. Muzyka oferuje utopii
teatru nowy wymiar: stanowi ona ,,to nowe zrodto tworzenia wyobrazen™.

Autor Réverie... pojmuje wraz z Wagnerem ,,orkiestre jako ogniwo tacza-
ce publicznos¢ ze sceng”, tym samym jako ,narzedzie posredniczace w do-
$wiadczeniu samej idei gry scenicznej”. Ponizsze zdania poswiadczaja jego
stanowisko: ,,tu niezmiernie wptywowa orkiestra, tam dramatyczny mim, tu
matczyne tono idealnego dramatu, tam jego ze wszech stron wznoszaca si¢
dzwigczna manifestacja”. Takze dla niego muzyka zyskata tak fundamental-
ng sugestywnos$¢, w tak bezposredni sposob oddziatuje zaréwno na publicz-
nos¢, jak i na scene, ze wystarczy, aby aktor odpowiednio gestykulowat, aby
zostat zrozumiany. Konsekwengje, jakie wyciaga Mallarmé, kieruja si¢ natu-
ralnie przeciwko Wagnerowi. Posta¢ na scenie nie potrzebuje w jego ujeciu ani
indywidualnych ryséw, ani wintegrowanej w przebieg zdarzen Vorgeschichte,
poniewaz ,jako okreslona jednostka zostataby ona odseparowana i przeciw-
stawiona publicznosci”. Dzieki muzyce posta¢ na scenie jest z zatozenia ,,ale-
goryczng figura, konstytuujaca sie w wyobrazni publicznosci, ktora rozpoznaje
W niej w ten sposob samg siebie””,

Formutujac owe postulaty, Mallarmé zarzuca poecie-kompozytorowi, ze
zbyt mocno wzorowat si¢ na starym, greckim modelu dramaturgii akeji,
w zwigzku z czym jego koncepcja wskazuje tylko droge, ale nie nalezy jeszcze do
teatru przysztosci. Wobec sformutowanych w ten sposob zatozen staje sie samo
przez sie zrozumiate, ze Mallarmé znacznie wyzej cenit uduchowiong fabute
Tristana niz opartg na perypetii i katastrofie dramaturgie Pierscienia. Oczywiste
staje sie zarazem, Ze zasada iluzji scenicznej, ktora w Bayreuth nie zostata przez
Wagnera w najmniejszym stopniu ograniczona, ale wrecz umocniona, traci na
znaczeniu w przypadku Mallarmégo. Przestrzen sceniczna nie jest juz mime-

®Haskell M. Block,Mallarmé, s. 51.

“'Stéphane Mallarmé, Oeuvres Complétes, s. 542.
2Richard Wagner, O aktorach i $piewakach, s. 129.
BMichael Zimmermann,Richard Wagner, s. 166.
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tyczno-iluzjonistyczng przestrzenia reprezentacji, przedstawiajaca rzeczywiste
miejsca, lecz wizualng sfera zarezerwowana dla aluzji i dla eterycznych jedno-
stek sensu, pojawiajacych si¢ na pare sekund dzigki jezykowym, gestycznym
i tanecznym dziataniom, ktére oddaja prawdziwe znaczenie spektaklu. Scene-
ria tworzaca formalng rame dla ‘comstellations’ jest wysoce uduchowiona.
Odpowiada temu takze pojecie mitu, ktore wyklucza niemal catkowicie fabute
dramatyczng. Mityczny bohater ,,stwarza wielorako$¢ naszych sposéw istnie-
nia”*, Mallarmé zilustrowat te aspekty w recenzji z przedstawienia Hamleta
w Paryzu. Utwor ten jest dla niego kwintesencjg dramatu w ogole, jezeli
stawanie sie, rozwoj jako taki pojmuje si¢ jako jego temat.
Dramat ten posiada réwniez wzorcowego bohatera, bowiem wszystkie posta-
cie, Laertes, Ofelia, Poloniusz i inne, przedstawiajg refleksy i aspekty umysto-
wej i duchowej kompleksowosci tytutowego bohatera. Forma prezentacji sce-
nicznej, ktora wyrazitaby istote owej ,,sztuki w petnym tego stowa znaczeniu”,
musiataby w grze i akcji usung¢ na dalszy plan wszystko, co powierzchowne,
zeby ukazac przez to jej gteboka, czysto duchowg nature.

W tym kontekscie staje si¢ czytelny sens zarzutow Mallarmégo wobec
Wagnera, ktory jako muzyk uzurpowat sobie prawo bycia poeta. Zastrzezenia
te nie sprowadzaja si¢ jedynie do prymitywnego sporu o pierwszefistwo wirod
sztuk, lecz kieruja uwage na podstawowg kwestie reteatralizacji teatru: ,,Warto
zauwazy¢, ze Mallarmé — bardziej niz ktorykolwiek z jego poprzednikow —
swiadomy byt aliterackich tendencji w teorii Wagnera”®, Mallarmé rozpoznat
najwyrazniej bardzo przenikliwie sens wypowiedzi Wagnera, ktory porownat
swoj dramat muzyczny do teatru antycznego i doszedt do wniosku, ,,ze dzieto
poety dramatycznego polegato bardziej na osiagnieciach choreografa i chorega
niz na jego czysto poetyckiej sile fikcji”*. W istocie Wagner sformutowat juz
w tym miejscu teoretyczne postulaty, ktore wyprobowane zostang w ramach
nowoczesnych eksperymentéw na etapie rozwoju teatru od Craiga do Mey-
erholda. Mallarmé podziela pod tym wzgledem poglady Wagnera, bo przeciez
i dla niego istote teatralnej akcji stanowi raczej taniec i pantomina, niz dramat
literacki oparty na stowie. Potraktowa¢ mozna je jako przejawy dramatycznej
akcji pozbawionej cech indywidualnych, dzigki czemu — zwlaszcza w formach
choreograficznych — bezposrednie tematyczne uwarunkowania musza tracic
na znaczeniu na korzy$¢ czystego znaczenia. Jesli Mallarmé przeciwstawia

®Stéphane Mallarmé, Oeuvres Complétes, s. 545.
BHaskell M. Block,Mallarmé, s. 62.
®Richard Wagner, O aktorach i Spiewakach, s. 146.
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mimo to kategorie literackojezykowe Wagnerowskiemu kryterium teatralnosci,
to czyni to z tego powodu, ze wedtug tworcy dramatow muzycznych wszystko,
co zdarza si¢ na scenie, uzyskuje sens dzieki catkowicie fikcyjnej postrzegalno-
Sci, podczas gdy dla Mallarmégo sens ten unaocznia si¢ dopiero dzieki uchyle-
niu fikcji przy pomocy abstrakeji. Postepowy programowy dezyderat Mallar-
mégo, wedle ktorego intelektualna refleksja powinna pozbawi¢ znaczenia
wszystkie konkretne zdarzenia na scenie i wyabstrahowa¢ ich czysty sens,
wykracza daleko poza tezy Wagnera. Wagner sformutowat jeszcze w 1872
roku swoj podstawowy aksjomat: ,,Jesli przyjrzec si¢ doktadnie, sztuka przesta-
je by¢ sztuka w chwili, gdy przekracza granice naszej refleksyjnej Swiadomo-
§ci””’. Mallarmé pojmuje natomiast $wiadomos¢ refleksyjna jako podstawe
wszelkiej artystycznej, a zatem i teatralnej manifestacji.

Ze wzgledu na ten zobowigzujacy charakter estetyczno-intelektualnych
postulatow, ktore potraktowa¢ mozna jako zobowigzanie takze wobec pu-
blicznosci, Mallarmé wybiera sakralne na swoj sposob metafory, takie jak
‘inicjacja’ i ‘czary’, co nie jest bynajmniej réwnoznaczne z resakralizacja ani
pseudosakralizacja teatru®. Na tym polega wtasnie rznica migdzy Mallarmém
a wiekszoscig niemieckich neoromantykéw, jak réwniez wspottworcow ,,Revue
Wagnerienne”, ktorzy dazyli do bezposredniego zblizenia sztuki i religii”.
Intelektualno-refleksyjny sens produkgji artystycznej, jak i ceremonialny cha-
rakter uczestnictwa publicznosci w akgji scenicznej zaznacza sie w teoretycz-
nych rozwazaniach Mallarmégo w Catholicisme w ten sposob, ze konfrontuje
on Wagnerowski model teatru z modelem liturgii*’. Poréwnanie obu modeli
daje wyobrazenie o idealnej relacji miedzy publicznoscig i sceng. Rytualizacja
teatru nie oznacza powrotu do archaicznej religijnosci. Zgodnie z filozofig
religii swoich czasow Mallarmé pojmuje przeistoczenie, gwarantujace obecno$¢
boskosci w liturgii, nie jako realne zdarzenie, lecz jako akt komplementarny

¥ Ibidem, 5. 81. — O ile w estetyce Wagnera, a szczegolnie w tym piémie, odgrywa role kategoria ‘roz-
wagi’, to pojeta jest ona jako proces tworczy genialnego artysty, a nie — jak u Mallarmégo — jako jednos¢
pomiedzy procesem produkcji i recepcji. ‘Rozwaga’ to atrybut, ktory wynosi umiejetnosci autora drama-
tycznego ponad zdolnosci aktora do wezuwania sie, samowyrzeczenia si¢ i przedstawiania: ,,Poprzez zdol-
no$¢ do samowyrzeczenia na korzy$¢ obrazu czystej wyobraZni poeta jest pierwotnie spokrewniony
z mimem, podczas gdy przez zdolnos¢ do najczystszej rozwagi staje si¢ jego mistrzem” (s. 152).

% Uiyte przez Mallarmégo pojecie ‘un idéalisme’ [...] nie implikuje pozycji metafizycznych, lecz wyra-
7a jego metodyczng $wiadomos¢ semiotycznego charakteru tworzywa jego sztuki”, por. Michael
Zimmermann, Richard Wagner, s. 21.

* Por, np:Johannes Schlaf, Zurick zur Frihromantik, ,Die Schaubithne” 1906, nr 8, s. 212;
nr 9, s. 241-245, przedruk w: Literarische Manifeste der Jahrhundertwende. 1890-1910, Hrsg. von
Erich Ruprecht,Dieter Binsch, Stuttgart 1970, s. 145 i nast.

% Por. takze recenzje Stéphane’a Mallarmégo zebrane w Crayonné au thédtre, ktore zostaty ponownie
opublikowane w Divagations.
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wstosunku do wyznania wiary przez wiernych’. W ten sposob pojeta
i skojarzona z dramatem muzycznym liturgia staje si¢ uosobieniem S$wigta
w ogole. Swietem jest takze nowy teatr w sensie tworczego rytuatu wspélnoty.
Utopia nowego teatru zwigzana jest nierozerwalnie z utopig nowego spote-
czenstwa — jak bardzo zatem oddala si¢ Mallarmé od formalistycznej koncep-
cji Part pour 1’art i innych elitarnych koncepcji sztuki. Zamiast religijnego
uniwersalizmu i jako odpowiedZ na utrate sensu ludzkiej rzeczywistosci pro-
ponuje on totalnos¢ okreslong w kategoriach spotecznych i estetycznych.
Oddziatywanie muzyki zastosowanej przez Wagnera w dramacie muzycznym
polega na ,,wzajemnym przenikaniu si¢ sceny i widowni”. Objawienie si¢ Boga
jako uosobienia mitu dokonuje si¢ w tym momencie, w ktorym niesiona przez
muzyke, tworcza, artystyczna ekspresja aktora napotyka na dorownujacy jej
pod kazdym wzgledem tworcza, estetyczng zdolnosé postrzegania widza™.,
Mysl te wyrazit Mallarmé juz w Réverie... — ,,'Bog’ jest wytworem sit, ktorych
publicznos¢ uzycza scenie [...], jestesmy [...] nieustannie bohaterem”**, W dia-
lektycznym stosunku miedzy sceng a widownig bardzo wiele zalezy od tego,
czy aktor, jak wszystkie konkretne, realnie istniejace elementy sceny, catkowi-
cie zniknie, a pozwoli wystapi¢ na pierwszy plan znaczeniom i symbolom, do
jakich odsyla akcja. Analogiczne usunigcie wtasnej osoby na dalszy plan za-
chodzi w przypadku kaptana celebrujacego przeistoczenie. Teatralne dzieto
sztuki przysztosci powinno przypomina¢ raczej liturgie w sensie ,,prototype de
cérémonials” niz dramat antyczny z jego rozwojem akgji. Teatr ten nie bedzie
ukazywat bohateréw, znanych juz publicznosci z podan i z tradycji, ktorzy
doswiadcza¢ beda reprezentacji na scenie tak, jak greccy bohaterowie, lecz
herosow wytaniajacych sie z tha i prezentujacych witasnie 6w duchowy wymiar
przedstawienia, ktory ujawnia si¢ na chwile przy wspotudziale publicznosci.
Zadanie autora teatralnego polega jednak ciagle jeszcze na starej, orfickiej
wyktadni swiata. D3zy on zarazem do tego, zeby ,urzeczywistni¢ wrodzong
inklinacje [cztowieka] do harmonii i rytmu, Zeby w ten sposob uprosci¢ Swiat,
uczyni¢ go wszech§wiatem — a cztowieka pojednac z sobg samym, uczyni¢ go
Bogiem”. Zadanie to nie pozwala naturalnie rozwigzac sie na state, ,ale tylko
jako chwilowy przebtysk w ramach $wieta” teatru™.

"Dieter Steland,Didlektische Gedanken, s. 38.

32 Ibidem.

* Ibidem.

“Michael Zimmermann, Richard Wagner, s. 37.
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Dlatego tez utopijnym atrybutem tego $wieta jest wyzwolona i wyzwala-
jaca kreatywnosc, tak w estetycznym, jak i w spotecznym wymiarze. Opisujac
$wietujaca wspolnote, Mallarmé postuguje sie ponownie tradycyjnymi symbo-
lami, pochodzacymi tym razem z zakresu narodowej i kulturowej reprezenta-
cji, ktore pojmowac trzeba oczywiscie tak samo metaforycznie, jak religijne
symbole odwotujace sie do ceremonii i rytuatu. ,,Ojczyzna”, ,,honor” i ,,po-
koj” stanowia kategorie charakteryzujace wspolnote w sytuacji $wieta. Juz
sama kolejnos¢ atrybutéw powinna wyeliminowa¢ nieporozumienia na tle
nacjonalistycznym, bo przeciez nie chodzi Mallarmému o to, zeby narodowa
francusky sztuke przeciwstawi¢ na przyktad niemieckiej, reprezentowanej
przez Wagnera. Dieter Steland wykazal, ze uzyte pojecia stanowia nie meryto-
ryczne, lecz formalne szyfry, ktore okreslaja sposob oddziatywania nowego
teatru w wymiarze spofecznym. Oferuja one w obrebie sztuki kategorie ojczy-
zny analogiczng wzgledem politycznie rozumianej ,,patrie”, a takze nowy typ
»honneur” na zasadzie analogii wobec ‘narodowego honoru’, ktory stuzy¢ ma
za podstawe identifikacji jednostki z ogotem, i wreszcie kategorie ,,paix” jako
gwarancje pokoju i sensu’’,

Ani estetyczne, ani spoteczne postulaty teatralnej utopii Mallarmégo nie
zostaly zrealizowane w praktyce; wchtonigte zostaly ostatecznie przez inne
osiagniecia sztuki europejskiej, miedzy innymi dramat symbolistyczny. Kom-
pleksowos¢ projektu Mallarmégo przekraczata mozliwosci jego realizacji. Po-
jedyncze momenty powracaja jednak ciagle w teoriach teatru zainspirowanych
przez symbolizm. Poniewaz pozwalaja one zrealizowac si¢ tylko czgSciowo
itylko na drodze eksperymentu, wyznaczaja nadal utopijne perspektywy,
ktore ponownie kwestionuja i relatywizuja wszystkie osiagnicte juz pozycje.
W ten sposob roznorodne utopijne koncepcje muszg ciagle od nowa ustosun-
kowywac sie do koncepcji Wagnera, dzigki czemu unika on przedwczesnych
sztywnych ustalen i uogolnien.

I

Propozycje reform Adolphe’a Appii okresli¢ mozna jako synteze dwdch
teatralnych modeli, ktére Wagner w swojej teorii rozroznia i odgranicza. Ide-
alny teatr dramatyczny w ujeciu Wagnera rozgrywa sie na otoczonej przez
publiczno$¢ scenie szekspirowskiej. Jest to typ teatru, ktory zdaje si¢ catkowicie

“Dieter Steland,Didektische Gedanken, s. 44-46.
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na obrazowe i jezykowe $rodki ekspresji aktora i obywa sie bez dodatkowych
technik iluzjonistycznych. W teatrze muzycznym Wagnera dzwieki muzyki
jednoczesnie odgradzajg i tacza publicznos¢ ze scena, przy czym widownia
usytuowana jest naprzeciwko sceny pudetkowej, gdzie akcja toczy si¢ niejako
na plaszczyZznie i stwarza wrazenie malowniczej iluzji. Wprowadzone przez
Appie pojecie Wort-Ton-Drama (dramat stowno-muzyczny) sygnalizuje pota-
czenie obu modeli*. Punktem wyjécia dla Appii jest nadany przez Wagnera
fundamentalny, estetyczny cel przedstawienia teatralnego: teatr to sztuka,
ktora faczy przejawy geniuszu, wystepujace zasadniczo rozdzielnie w czasie
i przestrzeni’’. Appia z kolei jest doglebnie przekonany, ze podyktowana przez
muzyke struktura czasowa dramatu muzycznego jest z gruntu sprzeczna
z rzeczywisty strukturg czasowq i z tokiem akcji. W przeciwienstwie do realne-
go ruchu, mimiki, gestyki i wyrazu ciata organizacja czasowa dramatu mu-
zycznego jest abstrakcyjna. Inscenizacja dramatu muzycznego wymaga stwo-
rzenia gruntownie odmiennych propozycji dotyczacych ruchu i ekspresji, jak
rowniez odmiennych, odbiegajacych od wzorcéw mimetyczno-iluzjonistycz-
nych relacji przestrzennych. Nowoczesna rezyseria dramatu stowno-muzycz-
nego nie powinna pod zadnym wzgledem dazy¢ do iluzji.

Z tego powodu Appia dotkliwie reaguje na sprzecznoSci wystepujace
u Wagnera, wyczulony jest na napiecie miedzy muzyczno-jezykowym tekstem
gtownym a zawierajagcym wskazéwki sceniczne tekstem pobocznym, miedzy
muzycznymi a scenicznymi Srodkami wyrazu:

Te pierwsze rozwinely si¢ bez napotykania jakichkolwiek przeszkod,
podczas gdy te drugie zostaly zmuszone do stagnacji. W dziele sztuki,
w ktorym niepodzielnie powinna panowa¢ harmonia, 6w rodzaj niedo-
skonatosci okazuje si¢ bardzo powazny i nieubtaganie determinuje okre-
Slony rodzaj intymnego przesuniecia w obrebie naszego sposobu postrze-
gania, macac naszg ocene takze w odniesieniu do innych dziet nowocze-
snej sztuki®.

% Dieter Borchmeyer trafnie skonstatowat, ze obie teatralne koncepcje Wagnera ,,stanowia mozliwie
najwicksze przeciwiefistwo nowoczesnej sceny kulisowej, z ktora Wagner nie potrafit jeszcze zerwaé
w Bayreuth, pomimo odwaznych, przysztosciowych planéw dotyczacych architektonicznej postaci teatru
dramatycznego”. Dieter Borchmeyer, Das Theater Richard Wagners, s. 56. Potaczenie obu kon-
cepcji poteguje ich poniekad postepowe elementy i tworzy w ten sposob podstawowe przestanki nowocze-
snego teatru.

7Por.Richard Wagner, O aktorach i $piewakach, s. 98-99.

®Adolphe Appia,LaMusique et la mise an scéne, ,Schweizer Theater-Jahrbuch XXVII/XXIX
der schweizerischen Gesellschaft fiir Theaterkultur 1962/1963”, Hrsg. von Edmund Stadler,
Bern 1963, s. XV.
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Rezyseria ma zobowiazania tylko wzgledem glownego tekstu dzieta, na-
tomiast wobec didaskaliow jest ona estetycznie rownoprawna: ,,Sztuka insce-
nizacji to sztuka przetozenia na kategorie przestrzenne tego, co dramatopisarz
przetozy¢ moze jedynie na kategorie czasowe””. Dosy¢ niefortunnie zatytuto-
wany przez Appi¢ postulat ‘nowej iluzji’ to artystyczna organizacja przestrzeni
scenicznej oraz ekspresji aktorskiej oparta na dwoch kategoriach, przy czym
ciato i ruch aktora stanowig Zrodto przekazu. Uzycie tych kategorii przez Ap-
pie pozwala usytuowac go ponownie w orbicie oddziatywania Wagnera, ktory
rowniez uwazat aktora za medium czasu i przestrzeni na scenie i dlatego uzy-
wal terminéw takich jak ,werbalny” czy muzyczny oraz ,plastyczny prze-
kaz”®, W centrum koncepcji Appii stoi postulat ‘sztucznej’, artystycznej,
zgodnej z charakterem muzyki mowy ciata, ktorego ruchy i gestyka konse-
kwentnie odrdzniaja sie od wszelkich naturalnych form wyrazu. Przestrzen
i swiatto powinny by¢ zorganizowane w taki sposob, zeby wydobyly plastyke
i dynamike dziatan aktora, zeby umozliwily mu wizualne oddziatywanie
i niezbedna ekspresje. De facto oznacza to przeniesienie na scen¢ dramatu
muzycznego zasad przewidzianych przez Wagnera dla teatru dramatycznego,
rozgrywajacego sie na scenie szekspirowskiej, a zarazem radykalne wyklucze-
nie malowanej, reliefowej, malowniczej i opartej na kategorii dystansu sceno-
grafii, jaka Wagner zaplanowat dla swoich sztuk.

Do najwazniejszych osiagnie¢ Appii — ktore dzieli on z Edwardem Gor-
donem Craigiem — nalezy odkrycie dynamiki i szczegolnej symboliki $wiatta.
Odkrycie to umozliwia catkowitg rezygnacje z wszelkich form iluzjonistyczne-
go malarstwa scenicznego oraz przyjecie zasady przestrzennej organizacji sce-
ny. Jako estetyczna przestanka definiuje ona rytmiczng strukture przestrzeni

®Adolphe Appia,Adeur, espace, lumicre, peinture, [w:| Thédtre populaire, Paris 1954. Cyt. za:
Adolphe Appia 1862-1928. Darsteller - Raum — Licht, s. 59. — Mocno spoézniony wptyw idei Appii na
inscenizacje w Bayreuth ilustruja kontrowersje wokot wysitkow Siegfrieda Wagnera w celu wymiany starych
dekoracji do Pierscienia z 1928 roku, co byto réwnoznaczne ,,z przeksztatceniem sceny kulisowej w funkcjo-
nalng scen¢ przestrzenna” (Dietrich Mack, Der Bayreuther Inszenierungsstil, s. 10 i nast.), co prowadzito
jednak do nowych stylistycznych niezgodno$ci miedzy ,,malarskimi i plastycznymi dekoracjami”. Hans
Pfitzner protestowat, jak wiadomo, przeciwko tej inicjatywie, przy czym jego stowa stanowig prawie do-
stowne odwrocenie sformutowan Appii: ,,Opis miejsca i wydarzen na poczatku pierwszego aktu Walkirii jest
tak samo wiecznie obowigzujacy, jak nuty i stowa poezji... Nie mozna zrobi¢ nic lepszego niz ich doktadnie
przestrzega¢. Kazde odstgpstwo oznacza zmiang na gorsze, oszustwo, glupote, bluznierstwo...”, Han's
Pfitzner, Werk und Wiedergabe, Augsburg 1929, s. 322. Zasadnicze konsekwencje zgodne z zamystem
Appii wyciagnat dopiero Emil Preetorius, ktory zalicza do okreslonej z gory struktury czasowej dzieta
Wagnera ,,przede wszystkim, a wiasciwie tylko plastyke w waskim, whasciwym tego stowa znaczeniu”, a nie
10, co okresli¢ nalezy jako wizje obrazu”. Emil Preetorius, Brief an Daniela Thode, sierpien 1933;
cyt.za:Dietrich Mack, Der Bayreuther Inszenierungsstil, s. 11.

“Richard Wagner, O aktorach i Spiewakach, s. 104.
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scenicznej, wigcznie z podtoga, przy czym $wiatto i cief stuza tworzeniu zna-
czen i modelowaniu przestrzeni. Zobowigzuje ona zarazem do petnego wyko-
rzystania mozliwosci ruchu jako pierwiastka konstytuujacego i gwarantujgcego
efektywnos¢ plastyczno-przestrzennego uksztattowania sceny*. Podstawowym
zadaniem rezyserii staje si¢ zatem koordynacja $wiatta, ruchu i dzwigku, co
oznacza, ze abstrakcyjna, estetyczna spekulacja podniesiona zostaje do rangi
decydujacego pierwiastka kreacji scenicznej. Muzyka Wagnera, ktora prowadzi
do najdalszych granic tradycyjnych systeméw tonalnych, zawodzi Appi¢ row-
nie daleko jesli chodzi o innowacyjno$¢, co manifestuje sie w przestrzennym
wymiarze jego projektéw inscenizacyjnych. Sam Appia potwierdzit pokrewien-
stwo obu koncepcji. Nawigzujac do wielokrotnie cytowanych stow Wagnera:
,Gdzie inne sztuki mowig: to oznacza, muzyka mowi: to jest!”,
Appia dodaje: ,,Kiedy formy i barwy probuja dawac czemus wyraz, Swiatto
méwi: jestem; formy i barwy istniej tylko dzieki mnie”*. Appia pod-
kresla w tym kontekscie apollinski wydzwigk swojej estetyki. Restytucja pier-
wiastka apollinskiego w koncepcji Wagnera wskazuje z kolei na centralne
problemy rezyserii, ktore dyskutowane byly ciagle na nowo od czaséw symbo-
lizmu: przezwyciezenie statycznosci przez artystycznie zorganizowang stylisty-
ke ruchu i wyrazu aktora. Problem ten krystalizuje si¢ p6zniej u Appii w poje-
ciu rytmu, przy czym probuje on systematycznie zbadac i rozwigzac ten dyle-
mat, odwolujac sie do pomystéw Emila Jacques’a-Dalcroze’a®: ,,Zadaniem
obecnej chwili jest zjednoczenie ruchéw przenoszonych na nasz organizm
przez rytm — ruchow stanowigcych prawdziwg nature muzyki wystanej

*''W przeciwieristwie do teatru dramatycznego, gdzie impulsy Appii upowszechnily sie juz wraz z po-
czatkiem dziatalnoSci Maxa Reinhardta, idee Appii i Craiga zyskuja petny rezonans dopiero w projektach
‘nowego Bayreuth’. Stawna wypowiedz Wielanda Wagnera oddaje problem recepcji nowego uzycia $wiatta
i obrazu, ktory przywotany zostat na poczatku tego tekstu stowami Michaela Georga Conrada. Opinia jego
odnosi si¢ bezposrednio do reform Appii, chociaz nazwisko to nie pada w tym kontekscie, ale zostaje
najprawdopodobniej swiadomie przemilczane: ,,Jeden jedyny czysto techniczny wynalazek, odkrycie swiatta
elektrycznego, w szczegolnosci zas reflektora, oznacza dla teatru niestychanie rewolucyjny przewrét, ktory
jest w stanie przeksztatci¢ mozliwosci i wymogi sceny, a w ten sposob moze nawet inwencje dramatopisarza.
[...] Wystawiajac Parsifala w roku 1882 Wagner miat do dyspozycji wytacznie oswietlenie gazowe. W jego
ociezatym, mato zmiennym, ale cieptym blasku powstawaty wrazenia Zyjace we wspomnieniach wszystkich
tych, ktorzy opowiadaja o tym cudzie: tajemniczy p6tmrok [...]. Duzo silniejszy promien $wiatta elektrycz-
nego wyrwatby bezlitosnie stynng zmienna dekoracje [Paula] Joukowsky’ego z jej mrocznego misterium.
StalibySmy nagle tylko przed kawatkiem pomalowanego ptotna, ktére wzbudzitoby w nas co najwyzej
zainteresowanie dla historycznego detalu. Ten rodzaj sztuki scenografii nie wydawatby nam si¢ juz napraw-
de wiarygodny”. Cyt.za:Han's Mayer, Von der Oper zum Drama, s. 29.

“ Adolphe Appia, La vie musicale, Lausanne 1908, cyt. za: Adolphe Appia 1862-1928.
Darsteller — Raum — Licht, s. 22.

* Na temat Emila Jaques'a-Dalcroze’a i innych nowych zjawisk zainspirowanych przez Wagnera
w dziedzinie tafica i baletu por.: Sibylle Dahms, Der Einfluf§ von Richard Wagners Werk und Kunst-
theorie auf Tanz und Ballett, [w:] Richard Wagner 1883-1983, s. 145 i nast.
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w przestrzen — z plastycznymi formami zaistniatymi dzigki $wiathu, ktore
stanowia w naszych oczach prawdziwa nature $wiatta”*,

W gruncie rzeczy radykalna rezygnacja z iluzji i mimesis prowadzi
w przypadku Appii do tych samych wnioskéw, do jakich doszedt juz Mal-
larmé: rampa jako instytucja oddzielajaca widownie od sceny i wspomagajaca
iluzje sceniczng moze wreszcie zosta¢ zlikwidowana. Homogeniczna przestrzen
dla aktora i widza ma swéj odpowiednik w uniwersalnej idei rezonansu po-
miedzy muzykg i $wiattem; pierwszg probe w tym kierunku przedstawia ekspe-
rymentalna architektura teatru w drezdefiskim Hellerau. Nowa koncepcja
przestrzenna zyskuje pelny sens dopiero wraz z uksztalttowaniem nowego
stosunku do publicznodci. Ostatecznie Appia przywraca idei widowiska jej
pierwotny, spoteczno-utopijny wymiar, ktory zatracita w Bayreuth. W drugiej

przedmowie do La Musique et la mise en scéne w 1918 roku Appia pisze:

Termin przedstawienie stanie si¢ powoli anachronizmem, a na-
wet nonsensen. Chcielibysmy dziata¢ w sposob zgodny. Sztuka drama-
tyczna jutra bedzie aktem spotecznym, do ktorego kazdy wniesie
swoj wkiad. I kto wie, moze po tym przejSciowym okresie uda nam sie
stworzy¢ wielkie $wigta, w ktorych uczystniczyt bedzie caty lud, w ktérych
kazdy wyrazi swoje emocje, smutki i radosci, w ktérych nikt nie zadowoli
sie postawg pasywnego widza. Wowczas zatriumfuje autor dramatyczny!®

Znaczenie Appii w historii teatru nie ogranicza si¢ jedynie do rezyserii
dziet Wagnera. Przejawia sie ono miedzy innymi w tym, ze jego gtéwne idee,
jak rowniez wiele jego konkretnych, wypracowanych w ramach systematycz-
nej konfrontacji z dzietem Wagnera rozwigzan, znajduje odpowiednik w ra-
mach reformatorskich poszukiwain Edwarda Gordona Craiga. Wiadomo, ze
Craig interesowat si¢ wprawdzie od poczatku teoretycznymi pismami Wagne-
ra, lecz konsekwentnie odrzucat, a nawet zwalczat jego teatr muzyczny, prze-
ciwstawiajagc mu swoj whasny, uniwersalnie pojety teatr. Z tego powodu kon-
cepcja Craiga wolna jest od dominacji pierwiastka muzycznego, mimo ze dos¢
wezesnie eksperymentowat on z formami teatru muzycznego XVIII wieku, re-
prezentowanymi przez Georga Friedricha Hindla i Henry Purcella. Dzigki temu
Craig obywa si¢ rowniez bez naturalnej ludzkiej postaci na scenie, ktora w teorii
Appii posiada tak duze znaczenie w wyniku recepcji Wagnera. Odnoszace si¢ do

“ Adolphe Appia, La vie musicale, Lausanne 1908, cyt. za: Adolphe Appia 1862-1928.
Darsteller — Raum — Licht, s. 53.
“Adolphe Appia,LaMusique et lamise an scéne. Seconde Préface, s. XIIL.
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teatru muzycznego idee Appii uzyskuja uniwersalny wymiar w koncepcji Cra-
iga, ktora zakrojona jest duzo szerzej pod wzgledem praktyki, teorii i historii
teatru. Uhonorowanie zastug Craiga wykracza poza ramy tego wystapienia,
dlatego ograniczy¢ musze sie do krotkiego przedstawienia odosobnionego, ale
reprezentatywnego przypadku w historii teatru, ktory ilustruje sytuacje z prze-
tomu wiekow. Kiedy Craig inscenizowal Rycerzy pétnocy Henrika Ibsena
w latach 1903-1904, zaprojektowat dla drugiego i trzeciego aktu scenografie,
ktora z dzisiejszego punktu widzenia przypomina pomysly stosowane przez
Appie i ‘nowe’ Bayreuth. Co wiecej, mozna wykazaé, ze bezposrednim Zrodtem
inspiracji dla Craiga byta inscenizacja Parsifala w Bayreuth wraz z jej stojacym
na Srodku sceny ponadwymiarowym okragtym stotem przeznaczonym dla
rycerzy Graala. Owa kluczowa dla calej inscenizacji idea scenograficzna ulega
u Craiga naturalnie zasadniczej przemianie: podczas kiedy w Bayreuth ogélne
wrazenie sceniczne podyktowane jest jeszcze przez historyzm architektury
i realizm szczegdtu, w inscenizacji Craiga panuje radykalna abstrakcja, kieruja-
ca uwage na centralny symbol, ktorego oddziatywanie wzmocnione jest przez
nieokre$lone pod wzgledem koloru, ale wytwarzajace intensywng atmosfere
tho, a takze przez zaakcentowanie linii pionowych®, W zwigzku z ta insceniza-
cja, ktora dotyczy przeciez Ibsena, Arthur Symons pisat w 1906 roku:

Nie wiem, czy nie pozyskatby on [Craig] dla tej nowej formy insceni-
zacji wszystkich tych, ktorzy wolg stucha¢ Wagnera podczas koncertu.
Ukazatby on nam necace, duchowe symbole tego surowego, barbarzyn-
skiego, germanskiego $wiata. Usungtby rampe sprzed tych niemieckich
Spiewajacych olbrzymow i rzucit z gory upiorne $wiatto na ich kaptury
i obszerne szaty. Mysle, ze po raz pierwszy powotatby on do zycia na sce-
nie atmosfere muzyki*’,

Analogiczne spostrzezenia na temat stosunku miedzy reformg Craiga
a projektami Wagnera wywotata wystawa, zainicjowana i zorganizowana
w duzej mierze przez hrabiego Harry’ego Kesslera. W przedmowie do katalogu
wystawy napisat on o Craigu:

Rozpoznat on jasno, jakie wymagania stawia oczekiwana z powszech-
nym utesknieniem czysta sztuka teatru i zrealizowat je, jak si¢ wydaje, we
wiasnej osobie. Z inicjatywy Craiga Gesamtkunstwerk, ktore Wagner wykon-

“Denis Bablet,Edward Gordon Craig, Koln-Berlin 1965 (Collection Theater, t. 5), s. 81 i nast.
“Arthur Symons, Studies in Seven Arts, London 1906, s. 359, cyt. za: Denis Bablet,
Edward Gordon Craig, s. 82.
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cypowal, wychodzac od muzyki i malarstwa, doczeka si¢ moze juz jutro
odnowy przy pomocy malarstwa, tafica i ruchu®,

Kessler okresla tym samym bardzo precyzyjnie pozycje, ktora przystuguje
Wagnerowi w teorii teatru przetomu XIX i XX wieku. Z nazwiskiem Wagnera
zwigzana jest problematyka oraz przewidywalny albo przynajmniej teoretycz-
nie zatozony rozwoj zjawiska, ktore upowszechnito sie w XX wieku jako auto-
nomiczny teatr rezysera. Craig z kolei odpowiedzialny jest za uniwersalizujace
przeobrazenie idei Wagnera w podstawy teorii nowoczesnego teatru. Pod tym
wzgledem Craig uzupetnia osiggniecia Appii, przy czym dziata on jednoczesnie
pod wptywem i w opozycji do Wagnera. Dowodem tego jest osobliwy przypa-
dek Rycerzy potnocy. Podsumowujac mozna by stwierdzi¢, ze w przypadku
inscenizacji sztuki Ibsena Craig zastosowal wagnerowskg scenografie w stylu
Appii, ktora na scenie wagnerowskiej zaistnieje dopiero okragte piecdziesiat lat
pozniej, podczas gdy w teatrze dramatycznym stanowi ona juz od roku 1905
punkt wyjscia i kwintesencje nowoczesnego teatru rezysera i jego pozniejszych
metamorfoz, wspottworzac w ten sposob historie teatru.

v

Decydujacy i bezpoSredni wptyw na zapatrywania Wsiewotoda Mey-
erholda, jako teoretyka i rezysera teatralnego, wywarly oba podstawowe nurty
rozwoju teatru wskazane juz przez Appie, czyli naturalizm i wagneryzm, przy
czym ten ostatni traktowac trzeba w Scistym powigzaniu z symbolizmem.
Punktem wyijscia dla konkretnych projektow inscenizacyjnych Meyerholda, na
przyktad Wagnerowskiego Tristana, jest z jednej strony odrzucenie naturali-
stycznej iluzji scenicznej, zrealizowanej w wysoce wysublimowanej formie
przez teatr Stanistawskiego, za$ z drugiej strony jego dotychczasowe doswiad-
czenia z dramaturgig symbolistyczng, ktére obejmujg pojete w ten sposob
dzieta Antona Czechowa. Eksperymentalne inscenizacje Meyerholda zwracaja
sie ku ‘dramatowi statycznemu’ Maurice’a Maeterlincka (m.in. Smierc Tintagi-
lesa, Peleas i Melisanda i Siostra Beatrix), a takze ku dzietom Aleksandra Btoka
i Leonida Andrejewa. Meyerhold wykorzystat impulsy ptynace ze sceny stylo-
wej, w szczegolnosci z wypracowanej przez Georga Fucha w monachijskim

®Harry Kessler, Edward Gordon Craig’s Entwiirfe fiir Theater-Dekorationen und Kostiime, [w:|
Katalog iiber verschiedene Entwiirfe fiir Scenen und Kostiime fiir das Theater und einige Zeichnungen englischer
Land-Scenen von Edward Gordon Craig, Berlin 1904, cyt.za:Denis Bablet, Edward Gordon Craig, s. 95.
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Kiinstlertheater sceny reliefowej®, wyprobowat ‘ikoniczne’ techniki ksztatto-
wania maski i postaci oraz nowe, odwotujace si¢ do wzorcow rytmicznych
sposoby rezyserii ruchu, stosowat oprdcz tego projekty kostiuméw i scenogra-
fii powstate w oparciu o abstrakcyjne schematy kolorystyczne i rozwigzania
konstruktywistyczne. Znamienne jest, ze jego interpretacja dramatu muzycz-
nego Wagnera postuguje si¢ rozszerzonymi kategoriami Maeterlinka, co od-
bywa sie nie bez odwotan do samego kompozytora. W rezultacie Meyerhold
odczytuje idee Wagnera przez pryzmat symbolistycznego teatru dramatyczne-
go. U podstaw takiego rozumienia lezy reprezentatywne dla symbolizmu wy-
obrazenie o ‘dialogue du second degré’; o niewypowiedzianym dialogu drugie-
go stopnia, odpowiadajacym ‘stanowi duszy’, ktory nie pozwala si¢ w zaden
sposob bezposrednio przedstawic ani tez wyrazi¢ przy pomocy pojec na ptasz-
czyznie jezykowej.

Richard Wagner wypowiada dialog wewnetrzny przy pomocy orkie-
stry. Wykonana przez $piewaka fraza muzyczna wydaje mu sie¢ zbyt staba,
aby mogta wyrazi¢ wewnetrzne przezycia bohaterow. Wagner korzysta
z pomocy orkiestry. Sadzi, ze tylko orkiestra jest w stanie wyrazi¢ to, co
nie moze by¢ do konca wypowiedziane stowami, jest w stanie ukaza¢ wi-
dzowi Tajemnice w petnym ksztalcie. [...] stowo ($piewane albo méwione)
nie potrafi odda¢ dialogu wewnetrznego. [...] Trzeba szuka¢ nowych $rod-
kéw dla wyrazenia tego, co nie moze by¢ do kofica dopowiedziane przy
pomocy stow, dla przekazania tego, co jest ukryte. U Wagnera przezycia
wewnetrzne ,wypowiada” orkiestra, u mnie te¢ role petni plastycznie
skomponowany ruch sceniczny’

WypowiedZ ta stawia z jednej strony na tym samym poziomie dramat
muzyczny i symbolistyczne ujecie teatru i jezyka, i formutuje zarazem wytycz-
ne dotyczace rezyserii obu form scenicznych. Z powyzszego cytatu wynika
rowniez wyraznie, ze nowy program oznacza catkowity odwrét od zasady
iluzji scenicznej. Jej miejsce zajmuje nowe pojecie uniwersalnej stylizacji te-
atralnej, ktore obejmuje wszystkie wazne dla teatru dziedziny estetyki: ,, Tech-
nika umowna walczy z zasadami iluzyjnosci”, wyjasnia lapidarne stwierdzenie®'.

* Meyerhold dokonuje szczegotowego porownania miedzy technicznymi i stylistycznymi mozliwo-
Sciami sceny Georga Fuchsa a proscenium w Bayreuth. Wsiewotod Meyerhold, W zwigzku
z inscenizacjq ,, Tristana i Izoldy” w Teatrze Maryjskim 30 paZdziernika 1909 roku, przet. Jerzy Koe-
nig, [w:] idem, Przed rewolucjg (1905-1917), wstep i wybor Jerzy Koenig, przel. Andrzej
DrawicziJerzy Koenig,noty: Aleksander Fewralski, Warszawa 1988, s. 76-80.

PWsiewotod Meyerhold, Wawigzku z historig i technikg teatru, przet. Jerzy Koenig,
[w:]id em, Przed rewolucjg, s. 51-52.

5! Ibidem, s. 62.
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Horyzonty pozniejszych rozwazan w tym zakresie wyznacza interpretacja
greckiego antyku przez Nietzschego. Rytualno-dynamiczny sens nowego teatru
objawia si¢ poprzez katharsis, co oznacza, 7e ,,ze statycznego obrzedu ofiarne-
go powstata sztuka dionizyjska: dramat chéralny”*?, Efekt taki zaklada uczest-
nictwo widza w spektaklu. Wtasciwy gleboki sens ‘dialogue du second degré’,
wyrazony u Wagnera przy pomocy orkiestry i motywicznej struktury muzyki,
powinien zrealizowa¢ sie samoistnie w wyobrazni widza. Scena moze wspiera¢
i stymulowa¢ widza, nie moze jednak zastapi¢ indywidualnego aktu imagina-
cji. Nasladowanie rzeczywistoSci na scenie, czyli mimesis i realizm sceniczny,
nie tylko przeciwdziataja, ale wrecz pozbawiajg wyobraznie widza racji bytu:

Metoda teatru umownego wprowadza wreszcie postaC czwartego
tworcy, obok autora, rezysera i aktora — mianowicie wid z a . Te-
atr umowny operuje inscenizacjg, ktéra zmusza widzado tworcze-
go uzupetniania w wyobrazni tego, co zostato pokazane alu-
zyjnie na scenie>’.

Refleksje Meyerholda, wysnute w 1909 roku w zwigzku z inscenizacja
Tristana, zawieraja konkretne wnioski. Ubolewa on nad faktem, ze 6wczesny
Spiewak operowy koncentruje si¢ najczesciej zbyt mocno nie na partyturze, ale
na libretcie, a tym samym replikuje mimetyczne struktury akcji. Dlatego tez
gra on znacznie gorzej niz wykonawca muzycznej pantominy, bowiem w tym
przypadku wymagania gatunku nie pozwalajg na redukcje do zasady prawdo-
podobiefistwa i nasladownictwa. Intensywne studium tez Wagnera zawartych
w Dziele sztuki przysztosci prowadzi w przypadku Meyerholda do konsekwen-
cji, ktore wykazuja bezposredni zwigzek z rozwigzaniami Appii: ,,muzyka
znajduje si¢ w dysharmonii z prawdziwoscig gestow odruchowych, wzigtych
z 7ycia codziennego™. Powinowactwo z Appia objawia sie oprocz tego w po-
stulacie rytmicznej organizacji spektaklu, stanowigcej podstawowa dewize
rezyserii. ,Istota rytmu scenicznego jest zaprzeczeniem istoty rzeczywistego
zycia codziennego”. W ten sposob Meyerhold zderza sie z podstawowym
problemem wszelkiej nowoczesnej antyiluzjonistycznej rezyserii, jakim jest
konieczno$¢ wypracowania jezyka ruchu opartego na zasadach czysto arty-

5 Ibidem, s. 56-59.

% Ibidem, s. 61. — Realizm sceniczny w przypadku teatru muzycznego Wagnera oznaczatby dla Meyer-
holda ,,‘tautologi¢’, ktora ograniczataby zainspirowang przez muzyke wyobrazni¢ widzow”, por. Mari-
anne Kesting, Wagner und das epische Theater, s. 80.

“Wsiewotod Me yerhold, Wzwigzku z inscenizacjq ,, Tristana i Izoldy”, s. 65.

% Ibidem, s. 70.
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stycznych. Problematyka ta lezy u podstaw dalszej dziatalno$ci Meyerholda.
Jego pomysty opuszczajg ciasne ramy dramatu muzycznego i szukajg uniwe-
salnych mozliwosci realizacji. Rytmiczny, ekspresyjny, plastyczny ruch staje sie
dla niego fundamentem teatru w ogole. Koncepcja ta nie ulegta wptywom tak
zwanego Teatralnego Pazdziernika i wytycza poZniejsze zarysy systemu biome-
chaniki. D3zenia Meyerholda, podobnie jak Craiga, odznaczajg si¢ tym, ze po-
szukuje on wzorcow w nieiluzjonistycznych historycznych formach sceny i gry,
ito zarbwno w wymiarze europejskim, jak pozaeuropejskim. W zwigzku z re-
formg dramatu muzycznego odsyta on do japonskiego teatru No, co znamienne
jest dla jego wiasnej, ksztattujacej sie w tych latach definicji stylizacji i ruchu:

Tam, gdzie stowo traci swojg site wyrazu, zaczyna si¢ jezyk tanca.
W starojaponiskim teatrze No, w ktorym wystawiano sztuki podobne do
naszych oper, aktor musiat by¢ jednoczesnie tancerzem™.

W tej perspektywie mozna dopiero zrozumie¢, dlaczego Meyerhold za-
pragnat zrealizowa¢ w inscenizacji Tristana atmosfere bajki i fantastyki. Mimo
ze projekt scenografii wykonat Gruzin Aleksander K. Szerwaszydze, scena nie
stafa sie bynajmniej ilustracjg postsymbolistycznej, mniej lub bardziej folklory-
stycznie zabarwionej fantastyki. Pojecie fantastyki rozumie¢ nalezy jako meto-
de integracji publicznosci w proces tworczy. Rezyser Tristana odpowiedzialny
jest za ,,zapewnienie przedstawieniu takiego tonu, zeby nie zgubit sie element
bajkowy sztuki, zeby widz zostat przeniesiony w atmosfere tamtego Srodowi-
ska”’. Fantastyka w ujeciu Meyerholda wykracza daleko poza naiwno-try-
wialne wyobrazenia romantykow, kultywowane w owym czasie przez neoro-
mantyzm, i sktania sie ku temu rodzajowi bajkowej fantastyki, ktorg powigzac
nalezy zarowno w przypadku Richarda Wagnera, jak i Wsiewotoda Meyerhol-
da z nazwiskiem ich wspolnego ulubionego autora — E.T.A. Hoffmanna.

Reformatorska dziatalnos¢ Meyerholda w okresie I wojny Swiatowej po-
dejmuje kolejne centralne aspekty koncepcji Wagnera. Obok idei Craiga zna-
nych w catej Europie, Maxa Reinhardta w Niemczech i Charlesa Dullina we
Francji, Meyerhold nalezy bez watpienia do szerokiego migdzynarodowego
nurtu reformatorskiego, dazacego do przemiany ,,statycznego teatru symboli-
stycznego” w teatr ruchu””. Jedng z jego metod byto wskrzeszenie komedii
dell’arte oraz pokrewnych jej gatunkow w historii teatru. Podkresli¢ nalezy, ze

% Ibidem, s. 71.
5 Ibidem, s. 84.
®Marianne Kesting, Wagner und das epische Theater, s. 82.
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pod tym wzgledem Meyerhold najbardziej konsekwentnie spozytkowat Wa-
gnerowskie idee, szczegdlnie zas te, ktore Wagner sam uznat za niemozliwie do
zrealizowania, albo ktorych nie zdazyt zrealizowac. Dieter Borchmeyer bardzo
trafnie zauwazyt, jak duze znaczenie dla rozprawy O aktorach i Spiewakach,
atym samym dla calej pdinej teorii Wagnera, posiada opisane przez niego
spotkanie z lalkarzem i jego uliczng publicznoscia™. Wagner miat wrazenie, 7e
ma przed oczami ,kolebke niemieckiego teatru” i ,,magiczny geniusz najauten-
tyczniejszego ze wszystkich spektakli”, a oprocz tego — mozna by powiedzie¢
zamiennie — rodzaj Gesamtkunstwerk, w ktorym zaistniata nie tylko peina
estetyczna synteza qua persona principalis, lecz takze prawdziwe i wieloaspek-
towe relacje z publicznoscia: ,,Tu improwizator byt poets, dyrektorem teatru
i artystg dramatycznym w jednym, a wystuzone lalki ozywaty na mych oczach
mocy jego czaréw z autentycznoscig niespozytych i wiecznych ludowych cha-
rakterow”®,

Zdumiewajace, jak niedaleko od takich wrazen i stwierdzefi do Mey-
erholda. Od inscenizacji dramatu Buda jarmarczna Aleksandra Btoka w 1906
roku, bedacego proba transfiguracji symbolistycznej gry sensow w sfere arleki-
nady i popularnego teatru objazdowego, teatr jarmarczny stat sie bez mata
emblematyczny dla eksperymentalnej dziatalnosci Meyerholda. Teoretyczne
pisma z tego okresu, ukazujace si¢ pod hoffmannowskim pseudonimem ‘Doc-
tor Dapertutto’, zebrane zostaly pod wspolnym tytutem Buda jarmarczna.
Zainteresowanie teatrem muzycznym w zwigzku z inscenizacja Tristana i Izol-
dy Wagnera zyskuje zatem juz wczesniej przeciwwage w postaci zupetnie od-
miennych teoretycznych i historycznych modeli teatru, ktore nie s3 wcale tak
nie-wagnerowskie lub tez anty-wagnerowskie, jak wydawatoby si¢ na pierwszy
rzut oka. Podobiefistwa migdzy Meyerholdem i Wagnerem siggaja znacznie
glebiej. Wyrazne staje si¢ to chocby w trakcie lektury Brief iiber das Schauspie-
lerwesen an einen Schauspieler Wagnera z 1872 roku:

Cwiczcie improwizacje scen i catych sztuk. W improwizacji tkwi bez-
sprzecznie fundament i esencja wszelkich mimicznych zdolnosci, wszelkiego
prawdziwego aktorskiego talentu. Dramaturg, ktory nigdy nie wyobrazit
sobie, jaka site ujawnitoby jego dzieto, gdyby zobaczy¢ mdgt je zaimpro-
wizowane, nie poczut nigdy w sobie prawdziwego powotania do drama-
tycznej poezji. Genialny Gozzi uznat wrecz za niemozliwie dyktowanie po-
staciom swych sztuk tekstow proza, a jeszcze mniej wierszem, i zadowalat

“Dieter Borchme y e t, Das Theater Richard Wagners, s. 55, 63.
“Richard Wagner, O aktorach i $piewakach, s. 107.
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sie podawaniem tylko tresci scen. Jesli posuniecia takie oznaczajg powrot
do poczatkow sztuki dramatycznej, to sa to whasnie poczatki prawdziwej
sztuki, do ktorych ciggle trzeba powraca¢ na dalszych etapach rozwoju,
zeby fundamenty sztuki nie rozwialy sie w jatowym artyzmie®'.

Motto szkoly teatralnej Meyerholda w Petersburgu w pierwszych latach
wojny mogtoby brzmie¢ z wagnerowska ,,narodziny” albo odrodzenie ,,sztuki
z ducha improwizacji*®. Perfekcyjne opanowanie improwizacji staje sie jed-
nym z najwazniejszych przedmiotéw obowigzkowych. W ramach zaje¢ wyko-
nywane s3 ¢wiczenia odwotujace sie do komedii dell’arte, ktore cechujg sie
wysoce zaawansowang stylizacja ruchu i perfekcja wykonania. Czasopismo
wydawane przez placowke Meyerholda nosi ponadto tytut zapozyczony od
Gozziego: ,Mitos¢ do Trzech Pomaranczy”. Fantazje Wagnera doczekaly sie
kontynuacji w teorii i urzeczywistnienia w teatralnej praktyce.

Historyczny moment, obiecujacy realizacje najistotniejszych, spoteczno-
-utopijnych elementow Wagnerowskiej idei Gesamtkunstwerk, nadchodzi rok
po rewolugji pazdziernikowej. Trafnie zwrocono w niedawnej debacie na te-
mat Wagnera uwage na pozycje poety-kompozytora ,jako mentora lewicy”
oraz na jego wptyw na pojecie kultury w ramach ruchu socjalistycznego. Ana-
tol Lunaczarski zlecit w 1918 roku nowy naktad pisma ,,Sztuka i Rewolucja”
i opatrzyt je przedmowa, ,,w ktorej przedstawit autora jako autorytet dla kul-
turalnego przefomu w ramach rewolucji”®’. W tym samym roku funaczarski
zaproponowat Meyerholdowi i Wlodzimierzowi Majakowskiemu realizacje
uroczystego przedstawienia dla uczczenia rocznicy rewolucji pazdziernikowe;.
Wskutek tej inicjatywy powstat plan nowego, totalnego Gesamtkunstwerk,
w ktorym istotng role odgrywa nie tylko utopijny wymiar uczestnictwa pu-
blicznosci w spektaklu, ktoremu sprzyjaja nowe spoteczno-polityczne warunki,
ale rowniez element improwizacji. Stare uroczyste ‘misterium sceniczne’
z Bayreuth, jak rowniez jego symbolistyczne transfiguracje, jak synestezyjne
misterium Aleksandra Skriabina, zostajg zastapione przez nowe ,,misterium”.
Znane juz mozliwosci syntezy elementow scenicznych wraz z ich aspiracjami
wyrazania uniwesalnego sensu uzupetnione zostaja o dalsze aspekty, przede

“"Richard Wagner, Simtliche Schriften und Dichtungen. Volksausgabe, t. 9, Leipzig bd., s. 262
inast.

“Dieter Borchmeyer,Das Theater Richard Wagnerss, s. 42. — O historycznych zrodtach za-
interesowania Wagnera Gozzim i komedia dell’arte, zwiazanych z niemieckim romantyzmem, jak réwniez
o granicach improwizacji u Wagnera, por. ibidem, s. 56-63.

®Frank Trommler, Wagner, der Mentor der Linken, ,Titel. Das Magazin der Biicher” 1983,
t. 1,z. 1,s. 26.
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wszystkim o autonomiczng gre i ruch aktora, oparte na doswiadczeniach
z komedig dell’arte i pokrewnymi jej formami. Idea widowiska-§wieta zostata
wzbogacona o elementy teatru komicznego oraz jarmarcznego i przemienita
sie w misterium buffo. Publiczno$¢ zostata zwolniona z przymusu statycznego
przygladania si¢ akeji, umozliwiono jej towarzyszenie grze i otoczenie sceny ze
wszystkich stron, zgodnie z utopijng koncepcja Wagnera, marzacego o wskrze-
szeniu sceny szekspirowskiej*. W wyznaczonych momentach publicznosé
zyskata mozliwos¢ aktywnego udzialu we wspdélnym Spiewie. Pierwiastek
improwizacji uwzgledniony zostat w zaleceniach Majakowskiego, ktory zache-
cal wykonawcow do modyfikowania i rozszerzania tekstu scenariusza w zalez-
nosci od aktualnych potrzeb i rzeczywistych okolicznosci gry. Zakamuflowane
wagnerowskie aspekty tego imponujacego eksperymentu, realizujacego spo-
teczng utopie teatru, potwierdza dodatkowo fakt, ze Meyerhold snut plany
inscenizacji opery Rienzi Wagnera, przewidywanej rok pézniej. Nieznana jest
ani planowana forma realizacji tego przedsiewzigcia, ani tez powody, dla kt6-
rych zostato ono zaniechane we wezesnym stadium koncepcyjnym. Utopijny
wymiar ‘syntezy sztuk’ nadal zajmowat wyobrazni¢ Meyerholda. Kiedy dzie-
sie¢ lat poZniej ponura sylwetka Stalina rzucita cien na kazdy akt artystycznej
dziatalnosci, Meyerhold jeszcze raz odwotat sie do Wagnera. Cytujac teatralne
idee Wagnera, przeciwstawiat si¢ ograniczeniu wolnosci tworczej w teatrze
wskutek funkcjonalizacji i kontroli:

Plany snute kiedy$ przez Wagnera, ktory stworzy¢ chciat teatr auto-
nomiczny, teatr, ktory wprowadzatby na sceng nie tylko stowo, ale takze
muzyke, $wiatto, ‘czar’ sztuk plastycznych oraz rytmiczne ruchy, wydawa-
ty sie wowczas w najwyzszym stopniu utopijne. Dzi§ wiemy, ze wtasnie tak
trzeba robi¢ przedstawienia: wszystkie Srodki, ktorymi dysponujg inne
sztuki, muszg zosta¢ zuzytkowane, by w organicznym sprzgzeniu oddzia-
tywa¢ na publicznos¢®.

\

Poréwnujgc rezultaty, do jakich doszli trzej teoretycy w konfrontacji
z ideami i dziefem Richarda Wagnera, zauwazy¢ mozna, ze znalezli oni analo-

“Marianne Kesting, Brecht und der Symbolismus, s. 247.

“Wsiewotod Meyerhold,DieRekonstruktion des Theaters. 1929-1936, [w:] i d e m , Schri-
ften, t. 2, Berlin (Ost) 1979, s. 187. — Jeszcze w 1936 roku, zaledwie kilka lat przed deportacja zakoficzong
$miercia, pod hastem realizmu, ktore zyskato w miedzyczasie doktrynerski charakter, Meyerhold powotuje
si¢ w rozmowach ze swoim uczniem Aleksandrem K. Gladkowem na Wagnera i podkresla znaczenie jego
pism dla swojej wtasnej teatralnej dziatalnosci i dla swych staraf o nowy teatr totalny. Por. Marianne
Kesting, Brecht und der Symbolismus, s. 244.
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giczne rozwigzania dla postawionych probleméw i ze stanowig one w znacznej
czesci gtowne zatozenia teatru XX wieku. Nalezgca do spuscizny po Wagnerze
problematyka akgji i iluzji zostaje przez nich podjeta w taki sposob, ze jej
iluzjonistyczne elementy zostaja zmodyfikowane albo catkiem zarzucone.
Nowa teatralna kategoria jednosci definiowana jest przy tym jako uzupetnie-
nie albo jako przeciwiefistwo wzgledem ogolnie pojetej koncepcji dramatu
muzycznego Wagnera. Idea sztuki Wagnera zachowuje w ten sposob aktual-
nos¢ i zyskuje nowe obszary teatralnego oddziatywania (mozna powiedziec, ze
ekspanduje ona na nowe teatralne terytoria). Centralnym tematem rozwazan
na temat nowego dzieta sztuki teatru staje si¢ zasadniczy stosunek pomiedzy
przestrzenig i czasem. Problematyka ta przybliza systematycznie wszystkie te
regiony historii teatru, ktore utatwiaja tworzenie i rozw6j antyiluzjonistycz-
nych form stylizacji i ruchu. Niezaleznie od charakteru poszczegélnych roz-
wigzan, stwierdzi¢ mozna w ogélnym rozrachunku, ze zainspirowana w tym
punkcie przez Wagnera reforma teatru wyksztalcita w gruncie rzeczy antylite-
rackie koncepcje, w obrebie ktorych tworzywo jezykowo-literackie jest tylko
jedng z wielu warstw, najczesciej podrzedng w stosunku do pozostatych.
Ogromne znaczenie ruchu odnowy teatru polega przede wszystkim na tym, ze
wszystkie koncepcje probuja na nowo okresli¢ relacje miedzy sceng a publicz-
noscig. Oznacza to radykalny sprzeciw wobec teatru wyksztatconego miesz-
czanstwa i wobec jego lekkostrawnego programu. Uniwersalna orientacja
dzieta sztuki teatru wyklucza biernos¢ i bezruch widza i zyskuje znaczenie
dopiero dzigki jego kreatywnosci i wyobrazni.

Omowione koncepcje, wywodzace si¢ z symbolizmu, uwalniajg odziedzi-
czong po Wagnerze teorie teatru i jego dzieta od balastu, ktorym obciazyt go
mieszczanski i reprezentacyjny teatr z przetomu XIX i XX wieku. Znosza one
podwdijng deformacje, spowodowang z jednej strony przez konwencje trady-
cyjnej kultury, z drugiej za$ przez falszywg interpretacje idei narodowej tozsa-
mosci oraz koncepcji Swieta. Dzigki temu wytaniajg sie w dziele Wagnera
ponownie pierwotne impulsy, zwigzane z okresem przedmarcowym roku
1848. Teatralna utopia zyskuje sens tylko w potaczeniu z utopia w wymiarze
spotecznym. Przekonanie to lezy u podstaw nowych koncepcji teatru totalnego.
Trzej teoretycy, bedacy bezsprzecznie spadkobiercami Wagnera, przekazuja ten
spadek nastepnemu pokoleniu teatralnych reformatoréw i praktykow. Od
Mallarmégo mozna naszkicowa¢ linie rozwojowe z jednej strony do Paula
Claudela i jego prob teatru epickego, z drugiej strony do Lugne-Poe’go, Dullina
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i jego ucznia Antonina Artauda. Appia, podobnie jak Craig, wywiera wptyw
na wiele nurtéw w rozwoju teatru do pierwszej potowy XX wieku, co nietatwo
wykaza¢ bezposrednio na konkretnych przyktadach — a jednak nie sposob
wyobrazi¢ sobie teatru ekspresjonistycznego i jego nastepstw bez obu ‘prekur-
sorow’. Radykalne i uniwersalne kompozycje Meyerholda, bedace zapowiedzig
Teatralnego Pazdziernika, znajduja oddzwick we wszelkich eksperymentalnych
probach odnowy teatru w latach dwudziestych XX wieku. Nalezy przyznaé, ze
Hteoria spofecznej determinacji sztuki” Wagnera jest nieaktualna z punktu
widzenia dzisiejszej teorii literatury. Jednak ,,jej intencje s3 postepowe, a poje-
dyncze spekulacje zdumiewajaco przenikliwe”®. W teorii teatru pomiedzy
Mallarmém a Meyerholdem fantazje Wagnera zyskujg niezaprzeczalnie dale-
kosiezne, epokowe znaczenie.

Przetozyta Magdalena Meyerweissflog

“Dieter Borchmeyer, Das Theater Richard Wagners, . 15.
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Dramaturgia ekspresjonizmu

1. Dramat i reforma teatru

Wraz z ekspresjonistyczng dekadg rozpoczyna sie nowa faza w relacjach
miedzy dramaturgig i scena. Der tote Tag (Umarly dzien, 1906-1907) Ernsta
Barlacha (1870-1938), wczesne sztuki Oskara Kokoschki (1886-1980)', jedno-
aktowka Odysseus (Odyseusz, 1910) Reinharda Johannesa Sorgego (1892-1916),
pierwsze dzieta Georga Kaisera (1878-1945), poczynajac od Schellenkinig
(Krol karo, 1907), czy Waltera Hasenclevera (1890-1940) Der Sohn (Syn,
1914)* — wszystkie te dramaty przeznaczone s3 na scene, na ktorej przestrzen,
$wiatlo, ruch, barwa, ciato i dZwiek rzadza si¢ wlasnymi, specyficznymi pra-
wami ekspresji i odbioru. Ich rola nie sprowadza si¢ juz do ilustracji tekstu
dramatu. Sztuki te wymagaja sceny, ktora zainicjowataby zmiany o europej-
skim zasiegu. Obejmuja one tematyke utworéw, a zarazem prowokuja odnowe
percepcyjnych predyspozycji widza, tym samym jego intelektualnych i sensu-
alnych kompetencji. Dramat musi z kolei uwzgledni¢ impulsy wychodzace od
nowoczesnego teatru i wyzwoli¢ sie od zastanych stylistycznych i dramatur-
gicznych wzorcow.

Radykalizm pokolenia ekspresjonistow byt Scisle zwiazany ze spoteczno-
-historyczng sytuacja panujaca w panstwie wilhelminskim, stanowiacym drugi
okres istnienia II Rzeszy Niemieckiej. Podczas gdy starsze pokolenie potrafito
osiggna¢ rownowage miedzy narodowymi i imperialnymi interesami Rzeszy
a industrializacja i rozwojem techniki na $wiecie, lub tez probowato ztagodzi¢
skutki tych ostatnich przez odpowiednie reformy socjalne, to mtoda buntowni-
cza generacja rozpoczeta radykalng i wieloptaszczyznows krytyke spoteczenstwa,

"Oskar Kokoschka, Morderca, nadzieja kobiet (pierwsza wersja 1907), Hiob (1907, ukoficzony
1917), Sphinx und Strohmann (1907), Der brennende Dornbusch (1911) i Orpheus und Eurydike (1915-1918).

* Daty podawane przy tytutach dramatéw informuja o czasie ich powstania, realizacje sceniczne byty
niejednokrotnie znacznie pozniejsze.
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kultury i wszelkich wartosci. Doszto wtedy do roztamu miedzy pokoleniami.
Juz na kilka lat przed I wojng $wiatowa’, ktora przypieczetowata koniec dzie-
wigtnastowiecznej Europy, mozna bylo pod pozornie nienaruszong fasada
wyczu¢ i przewidzie¢ totalny kryzys panujacego systemu spoteczno-politycz-
nego. Decydujace zmiany w dramacie tej dekady zaszty w momencie, gdy
bliski koniec wojny, a wraz z nim kapitulacja, rewolucja oraz nowy ustréj
Republiki Weimarskiej, otworzyly perspektywy demokratycznych warunkéw
zycia, a co za tym idzie, stworzyly szanse jego gruntownej odnowy. Wtedy
nadszedt odpowiedni czas dla scenicznej realizacji dramatu ekspresjonistycz-
nego. Zreformowany teatr zaoferowat nowym sztukom odpowiednie warunki
do realizacji ich zalozen, przy czym innowacyjny potencjat sceny sprzyjal,
a zarazem przeciwdziatat literackim aspiracjom dramatu.

2. Eksperymenty sceniczne

Niemiecki ekspresjonizm i nieco wczesniejszy symbolizm taczy nie tylko
ofensywna postawa wobec naturalizmu’, lecz takze odrzucenie wszystkich
poprzedzajacych je mimetycznych tradycji, a zatem dziewietnastowiecznego
realizmu i weryzmu historycznego. Jezeli wspolng wyktadnig rozmaitych defi-
nicji mimetyzmu jest zalozenie, ze dzieto sztuki zrozumie¢ mozna tylko przez
analogie do empirycznego, codziennego do$wiadczenia, rozszerzonego o po-
znanie historyczne, to symbolizm i ekspresjonizm stanowig jego radykalne
przeciwienstwo. W dramaturgii lat 1905-1912 pojawia si¢ w zwiazku z tym
problem rozgraniczenia miedzy przestankami estetyki postsymbolistycznej
i preekspresjonistycznej, dotyczy on na przyktad wezesnych dziet Ernsta Barla-
cha. Podczas gdy symbolizm, protestujac przeciwko odwzorowywaniu rzeczy-
wisto$ci na rzecz ukazywania esencjonalnosci bytu, obwiescit samoistng war-
tos¢ estetycznego utworu, preekspresjonizm preferowat — mniej lub bardziej
konsekwentnie — bezposrednig prowokacje, a tym samym zakwestionowat
tradycyjne wzorce percepcji, wedle ktorych bezposrednim zrodtem poznania
jest doSwiadczenie zmystowe. Watpliwosci te manifestowaly si¢ na dwoch
poziomach reformatorskiej debaty, ktorej wielorakie watki doprowadzity do
najrézniejszych wnioskéw. Z jednej strony, przedmiotem dyskusji stat sie
stosunek widza do akji scenicznej. Stosunek ten winien zosta¢ zdynamizowany

* Por. Naturalismus. Fin de siécle. Expressionismus 1890-1918, Hrsg. von York-Gotthardt
M i x , Miinchen, Wien 2000, s. 555.
* Ibidem, s. 64.
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i poglebiony, miat si¢ takze przemienic z biernej obserwacji albo estetycznej
przyjemnoéci w aktywne wspotuczestnictwo. Z drugiej strony, rozwazane byly
takze przestanki totalnego oddzialywania sceny na publicznos¢, obejmujacego
wszystkie poziomy sensualnej i jezykowej percepcji. Glownym celem stat si¢
taki sposob organizacji ‘wrazenia’ i ‘Znaczenia’ w sferze wizualnej, akustycznej
i jezykowej spektaklu, zeby wymowa dramatu (rozumianego jako tekst literac-
ki) nie zdominowata i nie sprowadzita na pozycje drugorzedne wszystkich
innych estetycznych elementéw spektaklu. Jednym z najczesciej dyskutowa-
nych modeli catosciowo pojetego dzieta teatralnego, ktore w posredni i bezpo-
sredni sposob integruje widza jako wspotuczestnika, stata sie Wagnerowska
koncepcja Gesamtkunstwerk’ — dzieta sztuk polaczonych. Reforma teatru
wykluczyta zdecydowanie tradycyjna, realistyczng scene iluzjonistyczng, to
znaczy scene pudetkowq lub scene z ramg prosceniowa, nadajaca dramatycznej
fikcji wizualno-przestrzenng konkretyzacje. Nowa ekspresjonistyczna wizja
sceny wykorzystywata ekspresyjne i semantyczne mozliwosci przestrzeni, bar-
wy, $wiatla, dZzwigku, ruchu, ciata, gestu itd., przy czym udziat poszczeg6lnych
tworzyw w ksztattowaniu przedstawienia powinien w kazdym przypadku
zosta¢ wywazony na nowo. Wiele fundamentalnych eksperymentow scenicz-
nych doprowadzito juz w pierwszym dziesiecioleciu XX wieku do wyksztatce-
nia form scenicznych bedacych przeciwienistwem starej, realistycznej sceny
iluzjonistycznej. Wymieni¢ tu trzeba abstrakcyjng sceng Maurice’a Maeterlin-
cka, jak réwniez system dekoracji kotarowych, wykorzystany miedzy innymi
przez Augusta Strindberga w jego sztokholmskim Teatrze Intymnym. Zastapity
one abstrakcyjnymi formami i symbolicznymi barwami wszystkie realistyczne
elementy dekoracji. Wartg uwagi innowacje stanowita scena reliefowa, zreali-
zowana przez Georga Fuchsa® w Monachium, ktora przez pewien czas wyko-
rzystywat takze Max Reinhardt. Umozliwita ona stylizowang gre aktorskg
w niewielkiej odlegtosci od widza, toczacy sie na tle kolorowych ptaszczyzn
i bryl, ktore skomponowane byty wedle zasad nowoczesnego malarstwa. Epo-
kowe znaczenie uzyskaly wreszcie nowe formy sceny otwartej, sytuujace pu-
bliczno$¢ i wykonawcéw we wspolnej przestrzeni. Nalezata do nich uksztat-
towana na wzOr teatru antycznego centralnie usytuowana scena arenowa,
ktéra zdobyta w Niemczech popularnos¢ migdzy innymi za sprawg Reinhardta
i jego ,,teatru dla pieciu tysiecy” w cyrku Schumanna.

* Ibidem, s. 207.
SPor.Georg Fuchs, Scena praysztosci, wybor, opracowanie, przekiad i wstep: Matgorzata
Leyko, Gdansk 2004 [przyp. red.].
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Ekspresjonistyczna dramaturgia i scena realizowaty zatozenia reformy te-
atrw’, rezygnujac od samego poczatku z mimetyczno-realistycznej syntezy
doznania zmystowego i znaczenia, poszukujac artystycznych metod organiza-
cji roznorodnych tworzyw dzieta i wynikajacych stad znaczefi. Owa strategia
estetyczna stanowita dla widza — ze wzgledu na jej subiektywny wydzwiek —
niemaly prowokacje. Zrédtem irytacji byta w pierwszym rzedzie ekspresja
i abstrakcja — nie bez przyczyny pokolenie ekspresjonistow uwazato Abstrak-
tion und Einfiihlung (Abstrakcja i wezuwanie si¢) Wilhelma Worringera® za
najwazniejsze dzieto epoki w dziedzinie estetyki. Estetyczna irytacja w sferze
jezykowej, wizualnej i muzycznej oraz artystyczna organizacja byly sobie wza-
jemnie przyporzadkowywane i prowadzity do réznych rozwiazan, na skutek
ktorych relacje miedzy dramatem i sceng definiowane byt ciagle na nowo.
Uwagi sceniczne Kokoschki, dotyczace scenografii do Mordercy, nadziei kobiet
posiadajg jednoznaczng wymowe: ,,Czarna ziemia spietrza si¢ u stop wiezy,
tak ze wszystkie stojace na niej postaci wydaja sie podobne do reliefu™.
W podobny sposob Hanns Johst (1890-1978) scharakteryzowat miejsce akeji
w swojej sztuce Stunde der Sterbenden (Godzina umierajacych, 1914): ,,Ciem-
nos¢, deszczowa noc po bitwie”'’. Hermann Kasack (1896-1966) skompono-
wat dla swojego Vorspiel der Landschaft (Preludium do krajobrazu, 1919) sce-
nariusz, w ktérym najwazniejszg role odgrywaty $wiatto i przestrzen. Dramat
ten stanowit prolog do tragicznej sztuki Abrechnung (Rozrachunek): ,,Ulice

"Debata na temat reformy teatru zostata wyczerpujaco udokumentowana w antologii: Paul
Portner, Experiment Theater. Chronik und Dokumente, Zurich 1960, a takze w nowszych wyborach
iopracowaniach: Manfred Brauneck, Theater im 20. Jahrhundert. Programmschriften, Stilperioden,
Reformmodelle, Reinbek bei Hamburg 1986; Manfred Brauneck, Klassiker der Schauspielregie.
Positionen und Kommentare zum Theater im 20. Jahrhundert, Reinbek bei Hamburg 1988; Chris-
topher Balme, Das Theater von Morgen. Texte zur deutschen Theaterreform (1870-1920), Wiirzburg
1988. W jezyku polskim dostepna jest antologia tekstow programowych ekspresjonistow niemieckich, por.:
Ekspresjonizm w teatrze niemieckim, wybor i opracowanie: Wojciech Dudzik iMatgorzata
Leyko,wstep:Matgorzata Leyko,Gdansk 2009.

SWilhelm Worringer,Abstraktion und Einfiihlung. Ein Beitrag zur Stilpsychologie, Miinchen
1908. Pojecie ‘ekspresjonizm’ uzywane byto poczatkowo na okreslenie malarstwa Vincenta van Gogha czy
Paula Gauguina (Julien-Auguste Hervé, 1901). Od 1905 roku — w zwigzku z wystapieniami takich artystow,
jak Ernst Ludwig Kirchner czy Karl Schmitt-Rottluff — zaczefo ono oznacza¢ odciecie si¢ od malarstwa
impresjonistycznego, uwazanego za akademickie. Miejsce wizualnej impresji zastapi¢ miata indywidualna
perspektywa artysty-ekspresjonisty.

*Oskar Kokoschka,Morderca, nadzieja kobiet, przet. Mateusz Zurawski,,,Dialog”
2012, nr 12, s. 136.

“Hanns Johst,Die Stunde der Sterbenden, [w:] Einakter und kleine Dramen des Expressionismus,
Hrsg. von Horst Denkler, Stuttgart 1996, s. 138. Na podstawie tego wydania cytowane sg
w niemieckim oryginale nastepujace dramaty: Wassily Kandinsky, Der gelbe Klang; Her -
mann Kasack, Vorspiel der Landschaft; Friedrich Koffka, Kain. O ile nie podano autora
polskiego przektadu i miejsca publikacji, cytaty przytaczane s3 w przktadzie ttumaczki artykutu [przyp. red.].
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ogarnia noc. Cienie ludzi przechodza droga. Z niebieskiej glebi wytania sie
cztowiek, rosnacy niestychanie w kierunku widnokregu™"'. Wizja radykalnie
nowoczesnej scenografii'”, przedstawiona przez Kaisera w ,,szkicu do drama-
tu” pod tytutem Die Erneuerung (Odnowa, 1917), dostosowana zostata ex-
pressis verbis do uniwersalnej wymowy utworu: ,,Zniesione zostaje odosobnie-
nie w zamknigtej, ograniczonej przestrzeni: o wszystkim, co si¢ wydarza, zosta-
je powiadomiony caty kosmos”".

Wymienione przyktady ilustruja nie tylko zwigzki z nowg estetyka, ale
rowniez obfitos¢ i roznorodnos¢ sztuk czysto eksperymentalnych w dekadzie
dramatu ekspresjonistycznego. Do autoréw eksplorujacych — czasem przy
pomocy jednej jedynej, czasami zgota przypadkowej sztuki — kolejne odmia-
ny poSrednie miedzy literaturg i sceng naleza m.in. Gottfried Benn (1886
-1956), ktorego jednoaktowka Ithaka (Itaka, 1914) stanowi dramaturgiczny
odpowiednik jego cyklu nowel Rinne, Friedrich Koffka (1888-1951), tworca
dramaturgicznego studium na motywach starotestamentowych Kain (1917),
a takze Ivan Goll (1891-1950), ktory w jednoaktéwce Der Ungestorbene (Ten,
ktory nie umarl, 1918) badat mozliwosci zastosowania groteski w teatrze eks-
presjonistycznym'*, Najbardziej radykalng serie sztuk eksperymentalnych stwo-
rzyt August Stramm (1874-1915). Nadmieni¢ trzeba, ze Stramm rozpoczat
swoja tworczos¢ od wzorowanej na utworach Maurice’a Maeterlincka sztuki
Sancta Susanna (Swieta Zuzanna, 1914) oraz od postnaturalistycznego studium
obyczajowego Rudimentir (Szczatkowy, 1914). Uwienczeniem jego dorobku
byty miniatury dramatyczne, w ktorych ekstremalnej redukcji dialogu towa-
rzyszyta intensyfikacja niewerbalnej, ekspresyjnej gry ciata. Scenariusze Was-
sily'ego Kandinsky’ego (1866-1944) zatytutowane Der gelbe Klang (Zotty
dzwigk) i Der griine Klang (Zielony dzwigk) byly dzietami eksperymentalnymi
o nieco innym charakterze, ale o porownywalnym poziomie abstrakcji. Byty to
projekty teatralne, ktorych autor niemal zupetnie rezygnowat z uzycia stowa
w teatrze na rzecz wspotdziatania przestrzeni, Swiatta i barw. Postaci ludzkie,

“"Hanns Johst, DieStunde der Sterbenden, s. 136.

"2 Juz pie¢ lat wezesniej, w pierwszej odstonie dramatu Der Bettler, Sorge przewidywat scene symulta-
niczna, ktora pozwalata pokaza¢ jednoczesnie rozne grupy ludzi, reprezentujace nowoczesne spoteczefistwo,
w réznych czgsciach sceny, pomimo ze nie maja one ze soba powigzan na poziomie akeji. Reinhard Johan-
nes Sorge, Werke, Hrsg.von Hans Gert Rotzer, Niimberg 1962-1967, t. 2,s. 13-93.

l3Ge0rg Kaiser,Werke, Hrsg.von Walther Huder,Berlin 1971-1972, t. 6, 5. 710.

“Gottfried Benn, Ithaka, [w:] idem , Gesammelte Werke in vier Binden, Hrsg. von Dieter
Wellershoff, t. 2, Prosa und Szenen, Wiesbaden 1959, s. 293-303; Friedrich Koffka, Goll, [w:]
Einakter und kleine Dramen, op. cit.

B5Au gust Stramm,Erwachen; Krifte; Geschehen, [w:] i d e m , Das Werk, Hrsg. von René
Radrizzani, Wiesbaden 1963.
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lub o ksztattach zblizonych do cztowieka, wystepowaty w eksperymentalnych
przedstawieniach Kandinsky’ego sporadycznie, na scenie wypowiadane byty
tylko nieliczne, zagadkowe lub aforystyczne wersy'®. W ten sposob powstat
wykluczajacy stowo projekt teatru wizualno-akustycznego, ktory zrealizowany
zostat na scenie dopiero pie¢dziesiat lat pozniej (1976)".

Podobny radykalizm pod wzgledem rozwigzan formalnych cechowat po-
czynania Arnolda Schonberga (1874-1951), ktorego jednoaktowka Die Erwar-
tung (Oczekiwanie, 1909) stanowila z kolei psychologiczny wariant dramatu
w stylu maeterlinckowskim. Inny eksperymentalny dramat muzyczny Schon-
berga, Die gliickliche Hand (Szcze$liwa reka, 1910-1913), byt utworem badaja-
cym granice jezykowej ekspresji'®. Korelacja pomiedzy muzycznymi i wizual-
no-scenicznymi elementami osiagneta tu taki poziom abstrakeji, ze gtownym
tematem stafa si¢ sekwencja muzycznych i swietlnych efektow, znanych pod
nazwg Lichtsturm (burza $wiatha), ktore dtugo stanowity niedoscigte ekstre-
mum akgji scenicznej bez udziatu aktora.

3. Kryzys i utopia

Prowokacyjnos¢ ekspresjonistycznych dramatéw na poziomie tresci w ni-
czym nie ustepowata formalnej innowacyjnosci opisanych wyzej eksperymen-
tow. Ekspresjonizm zadat przezwyciezenia starej, mieszczanskiej wizji cztowie-
ka i spoteczenstwa oraz zastapienia jej przez idee ‘nowego cztowieka’ w duchu
Friedricha Nietzschego (1844-1900)", co doprowadzito do synkretyzmu wzor-
cow etycznych i obyczajowych. Pochodzity one z roznych kontekstow i zwra-
caly si¢ przeciw wyobcowaniu i mechanizacji, przeciw rozbestwieniu ludzkiej
natury w wyniku wojny, jak rowniez przeciwko kapitalizmowi i wladzy pan-
stwowej. Reprezentatywnym przyktadem ideowego synkretyzmu, a zarazem
pseudosakralnego charakteru, jaki cechowat 6wczesny kult Nietzschego, jest
poemat Sorgego Der Antichrist (Antychryst, 1911): ,Nazywacie go Anty-
chrystem? / Nietzschego? / Zmartwychwstatym, / Tym, ktory zstapit / Nazywam

' Einakter und kleine Dramen, op. cit.

V7 Swiatowa prapremiera Der gelbe Klang Wassily’ego Kandinsky’ego odbyta sie w 1976 w teatrze
Champs-Elysées. Rezyserowat znany w Niemczech i w USA rezyser i scenograf Jacques Polieri.

" Arnold Schonberg, Erwartung, monodram, Wieden 1917 oraz Die gliickliche Hand, dramat z muzyka,
Wieden 1917. Por. Evelyn Deutsch-Schreiner, O naczelnych dzikusach i innych eksplozjach.
Austriacki wktad w awangarde teatralng lat 1908-1934, przet. Inez Okulska, [w:] Felix Austria —
dekonstrukcja mitu. Dramat i teatr austriacki od poczgtku XX wieku, red. Matgorzata Leyko,
Artur Petka,Karolina Prykowska-Michalak,Krakow 2012, s. 17-20 [przyp. red.].

¥ Naturalismus. Fin de siccle. Expressionismus, op. cit., s. 192.
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go. / O swiety, swiety bol, / Ktory Zmartwychwstaty / cierpiat z powodu Ukrzy-
zowanego. [...] O $wiety, Swiety czyn, / Ktorym Zmartwychwstaty / Wznowit /
Dziedzictwo Ukrzyzowanego! / Czyz obaj nie marzyli o raju?”*

W ten sposob interpretowac nalezy rowniez sparafrazowany przez Kurta
Pinthusa (1886-1975) wagnerowski tytul jego antologii liryki Menschheits-
dimmerung (Zmierzch ludzkosci, 1920)*'. Aby zapobiec realnemu samounice-
stwieniu ludzkosci, powinna by¢ zlikwidowana zasada pafstwa narodowego™,
ktéra prowadzi do bezwzglednej walki, natomiast winno si¢ dokona¢ metafo-
ryczne samounicestwienie ludzkosci, wiodace do jej odnowy. Dzigki tej dok-
trynie wyttumaczy¢ mozna nie tylko radykalizm i werbalng porywczos¢ eks-
presjonistycznej rewolty, ale tez bezkompromisowos¢ atakéw stownych, wyra-
zonych w dialogach lub w monologowych przeméwieniach oskarzycielskich,
skierowanych przeciwko postaciom dramatu. Idea ta wyjasnia rowniez dra-
stycznos¢ i szokujaca krzykliwo$¢ motywow destrukeji i upadku. Uniwersalna
krytyka cywilizacji®® objeta szkote, uniwersytet, kosciot jako instytucje owia-
towq i religijna, pras¢ oraz przemyst zwigzany z kulturg i rozrywka. W pano-
ramie wielkomiejsko-eleganckich niszczycielskich sit w Von morgens bis mit-
ternachts (Od poranka do potnocy, 1912) Kaisera nie brakuje tez masowo
uprawianego sportu, domu publicznego, a takze przytutku Armii Zbawienia.
Przemyst, nauka i nowoczesna technologia ukazane s3 w Gas I (Gaz I, 1917-
1918) i Gas II (Gaz 11, 1918) Kaisera jako zrodto kumulacji wiadzy, zniszczenia
i autodestrukcji. Atakom podlegat nie tyle pojedynczy kapitalista albo okreslo-
na klasa, lecz aglomerat ztozony z nauki, techniki i kapitatu. Dlatego to wta-
$nie syn miliardera i potomek starej klasy panujacej reprezentuje tutaj utopijng
wizje odnowy, natomiast tak technokraci, jak i robotnicy zachowuja tradycyj-
nie stuzalczy stosunek wobec zwierzchnosci.

Ekspresjonizm rozpoczat nie tylko globalng krytyke wtadzy i spoteczen-
stwa, ale takze gruntowng krytyke moralnosci. Zwrdcita sie ona szczegolnie
dobitnie przeciwko autorytetowi ojca jako gtowy rodziny. Najczestszym mo-
tywem w dramatach stato sie ojcobdjstwo™, pojete nie w kontekscie psychologii

®Reinhard Johannes Sorge, Der Antichrist, [w:]id e m , Werke, t. 1, s. 328.

*' Menschheitsdimmerung. Ein Dokument des Expressionismus, Hrsg. von Kurt Pinthus, Ber-
lin 1920.

% Na tym polega jedna z fundamentalnych réznic w stosunku do whoskiego futuryzmu, ktéry propagu-
je ideologie narodowej przynaleznosci, wacznie z utworzeniem panistwa faszystowskiego. Ponadto w $lad za
Marinettim, ktory nazwat wojne jedyna ,higiena” dla ludzkosci, futurysci we Wioszech stosuja metafore
wojny w pozytywnym sensie.

“ Naturalismus. Fin de siécle. Expressionismus, op. cit., s. 315.

* Ibidem, s. 320.
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glebi, lecz w kontekscie historii spofeczenstwa i kultury. Wyzwalajacy jednost-
kowy czyn reprezentowat globalne wyzwolenie, co ukazat chocby Walter Ha-
senclever w dramacie Der Sohn. Metaforyka podjetego w tym utworze motywu
nabiera szczegolnego znaczenia w momencie, w ktorym syn decyduje sie zli-
kwidowac system patriarchalny uosabiany przez ojca i wymierza przeciw nie-
mu rewolwer; wtedy ojciec ,,spontanicznie” umiera $miercia naturalng®. Ow
nieoczekiwany zwrot akcji toruje droge utopijnemu entuzjazmowi. Jesli wy-
starczajaco usilnie dazy si¢ do zmian, dokonuja sie one bez udziatlu — zbedne-
go wowczas — niszezycielskiego aktu przemocy. Motyw ten utrzymat sig
w roznych wariantach az do chwili powstania dramatu Vatermord (Ojcobdj-
stwo, 1922) Arnolta Bronnena (1895-1959)%.

Kolejnym wiodacym motywem, obok powszechnie znanych zagrozen,
byty takze niebezpieczefistwa o ograniczonym zasiegu. Nalezat do nich nowo-
czesny krajobraz miejsko-przemystowy wraz ze Srodkami transportu i komu-
nikacji, ktory jawit si¢ jako kwintesencja ‘bezwartosciowego zycia’. Nowocze-
sny wielkomiejski Swiat rozrywki, napedzany przez przemyst rozrywkowy,
poczawszy od prasy az po film, stawat si¢ odpowiednikiem wynaturzenia®.
Doprowadzito to w efekcie do tego, ze kluczowa pozycje w dramaturgii osia-
gneta tematyka nacjonalizmu jako powszechnej religii zastepczej, krytykujaca
epoke technicyzacji i uprzemystowienia. Antywojenny dramat Reinharda
Goeringa (1887-1936) Seeschlacht (Bitwa morska, 1917) pokazuje historie
okretu podwodnego, ktora stata si¢ przyktadem tego, w jaki sposdb technicy-
zacja prowadzi¢ moze do catkowitej zagtady. W Die Maschinenstiirmer (Nisz-
czyciele maszyny, 1922) Ernsta Tollera (1883-1939) maszyna, wskutek okre-
Slonych uwarunkowan procesu produkgji, stata si¢ symbolem wiadzy ludzi
nad ludzmi®, w podobny sposob watek ten przedstawiony zostat juz w dra-
macie Tollera Cztowiek — Masa (Masse Mensch, 1920)%.

Zrozumiate jest wiec, ze wobec przewagi destrukcyjnych sit nie odnajdu-
jemy w tej dramaturgii zwyciestwa ani zadnych pozytywnych objawéw. Toller
dostrzegat wprawdzie utopijne cele rewolucji, zmierzajace do pokoju i wolnosci

BWalter Hasenclever, Simtliche Werke, Hrsg.von Dieter Breuer, Mainz 1990,
t. 2.1 - Stiicke bis 1924.

®Arnolt Bronnen, Vatermord, [w:] i dem , Werke: Mit Zeugnissen zur Entstehung und Wir-
kung, Hrsg.von Friedbert Aspetsberger,Klagenfurt 1989, t.1,s. 205-271.

¥ Naturalismus. Fin de siécle. Expressionismus, op. cit., s. 422.

®Reinhard Goering, Seeschlacht, [w:] i d e m , Prosa Dramen Verse, Miinchen 1961, s. 269-318,;
Ernst Toller, Gesammelte Werke, Hrsg. von John M. Spalek,Wolfgang Frih-
wald,t. 2 — Dramen und Gedichte aus dem Gefingnis 1918-1924, Miinchen 1983 (1978).

®Ernst Toller, Czlowiek-Masa, przet. Matgorzata Leyko (przeklad niepublikowany).
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(Die Wandlung — Przemiana), ale pokazywat tez ofiare i kleske jednostki,
ktora przegrywa w nieréwnej walce (Cztowiek-Masa). Kaiser wahat si¢ kazdo-
razowo pomiedzy utopijnie pozytywnym i destrukcyjnie negatywnym finatem.
Widoczne jest to miedzy innymi w zestawieniu Gas i Die Biirger von Calais
(Mieszczanie z Calais, 1912-1913). Podczas gdy w dramacie Nebeneinander
(Obok siebie, 1923) Kaiser zarysowal wizje uniwersalnego nihilizmu, to
w Holle Weg Erde (Piekto, droga, ziemia, 1919) ukazat jednak spekulatywna
szanse wybawienia. Nasuwa sie wigc pytanie, na jakiej podstawie mozliwe jest
wprowadzenie w dramacie ekspresjonistycznym pozytywnych rozwigzan?

4. Wizja i odnowa

Wskazowki moggce pomoc zrozumie¢ tworcow ekspresjonistycznych
przynosi tekst programowej rozprawy Kasimira Edschmida (1890-1966), opu-
blikowanej (niemal post factum w 1918) w czasopiSmie literackim ,,Neue
Rundschau”. Dotyka ona istoty problemu: ,Przestrzen tworcza ekspresjo-
nistycznego artysty to wizja. On nie widzi, lecz patrzy [...]. On nie odtwarza,
lecz tworzy”™. Rekapitulacja wizji, ktore odwotuja sie nie bez przyczyny do
metaforyki religijnej i mistycznej, stata si¢ metaforycznym szyfrem dla formy
dramatu. Obraz $wiata, ktory sprawial wrazenie zdeterminowanego i nieprze-
niknionego, zostat wizjonersko rozszyfrowany i zdynamizowany. Proces ten
przebiegat — wedtug Pinthusa — od wewnatrz na zewnatrz: ,Rzeczywistos¢
nie jest poza nami, lecz w nas. Duch i jego dziatanie w postaci urzeczywist-
niajacej sie idei sa rzeczywista rzeczywistoscia™".

Likwidacja starego porzadku nie miata charakteru mimetycznego i nie
dokonywata si¢ poprzez realistyczny akt zniszczenia, lecz polegata raczej na
rozprzezeniu dotychczasowych struktur. Do najwazniejszych formalnych za-
sad kreacji artystycznej nalezy perspektywiczne znieksztafcenie przestrzeni
i przedmiotow, rezygnacja z syntaktycznych i semantycznych zasad organizacji
jezyka oraz deformacja ludzkiej postaci i zachowania, ktora osigga wymiary
groteski. Nie pozostato to naturalnie bez znaczenia dla starszych tradycji dra-
maturgicznych, ktérym przeciwstawione zostaly alternatywne modele. Pro-

“Kasimir Edschmid, Expressionismus in der Dichtung, ,Die Neue Rundschau” 1918 (29),
t.1, s. 359-374; Przedruk w: Expressionismus. Manifeste und Dokumente zur deutschen Literatur 1910-1920,
Hrsg.von Thomas Anz,Michael Stark, Stuttgart 1982,s. 46.

""Kurt Pinthus, Rede fiir die Zukunft, [w:] Die Erhebung, Hrsg. von Alfred Wol-
fenstein (1919); cytat za: Geschichte der deutschen Literatur vom 18. Jahrhundert bis zur Gegenwart,
t.2.2-1848-1918, Hrsg.von Viktor Zmega¢,s. 430.
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klamacja nowego, z nadzieja i z utesknieniem oczekiwanego Swiata, zrealizo-
wana zostata na opak, przez rewitalizacje starych stylistycznych zasad jezyka
mistycznego, zarowno na zasadzie via negationis, jak i via eminentiae®. Obok
negacji starego jezykowego $wiata, wskazujacej automatycznie na mozliwos¢
istnienia nowego, znajdujemy w dramatach ekspresjonistycznych technike
wywyzszenia, funkcjonujacg na zasadzie potegujacego uwypuklenia. Elipsy,
anakoluty i stylistyczne pekniecia wskazuja, z jednej strony, na jezykowa dez-
organizacje, neologizmy i hiperbole, a z drugiej strony stanowig srodki jezy-
kowej kreacji, ktore prowadzg czesto do nadwyrezenia stylu. Obraca sie on
w ciagtych superlatywach albo postuguje si¢ ‘odwazng metafory’, ktora —
negujac samg siebie — probuje jeszcze raz osiggnac sfere tego, co niewysto-
wione. Motywy ekspresjonistycznej dramaturgii zdradzaja sktonnos¢ do ku-
mulacji mitycznych i religijnych obrazéw i tresci, pochodzacych z r6znych
epok, religii i kultur. Jezykowo-motywicznej strategii dramatéw odpowiada
konsekwentna symbolizacja przestrzeni, kierunkow, barw i ruchu na scenie,
dokonujaca sie znéw na drodze synkretycznego taczenia i nawarstwiania ist-
niejacych juz technik. Owa podwojna taktyka wywarla szczegélny wptyw na
obraz cztowieka w dramacie i na scenie. Zniesienie wszystkich ograniczajacych
i krepujacych tradycji, regut i wzor6w interpretacji implikuje wyzwolenie ciata
jako ludzkiego prapoczatku. To z kolei pociggneto za sobg rehabilitacje pope-
du, ktora doprowadzita do uniewinnienia motywu kazirodztwa, a takze do
afirmacji bezposredniego wyrazania potrzeb i doznan. Popularna stata si¢ —
nie tylko w dramacie Fritza Unruha (1885-1970) Ein Geschlecht (R6d, 1917)
— symbolika nowych narodzin lub reinkarnacji oraz metafora porodu, tona
i macierzynstwa. Stanowily one przeciwienstwo forsowanej wczesniej proble-
matyki ojca — ojcobojstwa, autorytetu i podporzagdkowania: ,tono matki,
ciato, tak straszliwie przeklete / dotad Zrodto najglebszej odrazy, / Ty zostac
masz sercem wszech§wiata / i z Twojej rozkoszy powstanie rod, / ktory
wspanialej bedzie wtadaé niz wy [scl. zotnierze]!”*,

% Filozofia i teologia klasyczna postuguja sie trzema sposobami poznania Boga: 1. droga orzekania (via
affirmationis seu causalitatis), 2. droga zaprzeczenia (via negationis vel remotionis), polegajaca na odsunigciu
od pojecia Boga wszelkich niedoskonatosci whasciwych stworzeniom i na dodaniu przymiotu nieskoficzono-
$ci do wszystkich przymiotéw pozytywnych (nieskoriczenie sprawiedliwy, nieskoriczenie mitosierny, nieskor-
czenie niezmienny, niezgtebiony) oraz 3. droga przewyiszania (via eminentiae vel excellentiae), przyznajaca
Bogu wszelkie doskonatosci w stopniu najwyzszym (najmgdrzejszy, najsprawiedliwszy, wszechmocny) [przyp.
thum.].

®Fritz von Unruh, Ein Geschlecht. Eine Tragidie, [w:) i d e m , Sdmtliche Werke, t. 3 - Dra-
menll,Hrsg.von Hanns Martin Elster,Berlin 1973, s. 46.
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Takze w doczesnej metaforyce odrodzenia §wiata ciato ludzkie jako
uosobienie rozkoszy i zycia traktowane byto przez dramatopisarzy jako gtowne
zrodto przewartosciowan. Wieloraki oddzwiek w ekspresjonistycznej drama-
turgii znalazta bez watpienia mowa Zaratustry O wzgardzicielach ciata (Nie-
tzsche, Von den Verdchtern des Leibes). Wykluczy¢ nalezy jednak czysto witali-
styczng interpretacj¢ owych tendencji, stosowniejsze bytoby raczej podejscie
idealistyczne w mys$l filozofii Jeana Jacques’a Rousseau’. Ekspresjonistyczne
ciato nalezy do sfery ludzkiej niedoskonatosci, nie jest to pickne, atletyczne
ciato. Juz w Die Wandlung Tollera i w Biirger von Calais Kaisera ciato pojawito
sie w stanie wyniszczonym i zdeformowanym wskutek obrazen wojennych
i kalectwa.

5. Postannictwo i niemoc

Plynace stad konsekwencje dla dramaturgii dajg si¢ juz przewidziec.
Dramatis personae ekspresjonistycznego dramatu nie s3 na og6t indywidualno-
Sciami w sensie psychologicznym, lecz reprezentantami idei lub okreslonych
zachowan. Dlatego tez scharakteryzowane zostajg czesto nie przy pomocy
imion, lecz swego rodzaju etykiet: Poeta, Ojciec czy Dziewczyna to dramatis
personae w dramacie Der Bettler Sorgego. Pojedyncze postaci reprezentujgce
wymienione wyzej typy s3 czesto skonfrontowane z postaciami zbiorowymi,
ich chéralne wypowiedzi i dziatania nabierajg znamion kolektywu. Postacie
tworzace takg grupe nie naleza jednak do kolektywu w sensie spotecznym, lecz
spetniaja okreslong funkcje, pojawiajac sie najczesciej jako egzemplifikacja
pewnych zachowan albo mentalnych powinowactw, jak na przyktad Czytajacy
Gazete, Lotnicy, Kokoty, czy — w abstrakcyjnym sensie — Trzej Uczestnicy
Rozmowy we Dwoje, albo tez Figury Zotte i Figury Blekitne w Gas Kaisera.

Pomimo formalizacji dramatis personae, akcja posiada z reguly linearny
przebieg, a kompozycja dramatow wykazuje schematyczny charakter. Jednost-
ka stojaca w centrum jest ukazywana najpierw w konwencjonalnych powigza-
niach i zaleznosciach, dopoki w wyniku graniczacej z szokiem konfrontacji nie
zacznie podawaé w watpliwo$¢ wszystkich dotychczasowych wigzi i doswiad-
czen zyciowych. Podtytut dramatu Der Bettler Sorgego — Eine dramatische
Sendung, czyli dramatyczne przestanie, ujawnia ideowa strukture, lezaca
u podstaw schematycznego rozwoju akcji. Wybijajaca sie postat — w tym

% 7 tego powodu wykluczyé trzeba z reguly rasistowskie konteksty w ramach motywu ciata, choé licz-
ne metafory krwi i zycia prowadza na pierwszy rzut oka w tym kierunku.
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przypadku Outcast, okreslony jako zebrak, ktory zostanie wieszczem i poetg —
nie przyjmuje z reguly ani pozycji przywodcy, ktoremu przystuguje $lepe po-
stuszenstwo, ani roli nadludzkiego herosa, lecz uosabia doswiadczenia poten-
cjalnie dostepne wszystkim. Zmodernizowana posta¢ protagonisty zachowuje
tacznos¢ z kolektywem, bo podziela jego cierpienie i dezorientacje — przezwy-
cieza je dzieki refleksji i utopijnej orientacji. Protagonista, okreslany takze jako
najwyzszy, jest jednocze$nie najnizszym, takze w sensie spoteczno-historycz-
nym, o ile jest on na przyktad przedstawicielem mniejszosci etnicznej wystepu-
jacej wobec wiekszosci, jak cho¢by niemiecki Zyd Friedrich w Die Wandlung
Tollera. Reprezentuje on szokujace doSwiadczenia pokolenia I wojny $wiato-
wej, w wyniku ktorej uniewaznione zostaly wszystkie dotychczasowe normy
zachowania i moralnosci i ktéra doprowadzita do totalnej dezorientacji. Przy-
czynit sie do niej rowniez ostawiony spis Zydéw stuzacych w armii niemiec-
kiej, sporzadzony w 1917 roku przez pruski sztab generalny. W wyniku tego
posunigcia pozornie stabilny status zydowskich patriotéw w obrebie spote-
czenstwa niemieckiego pozbawiony zostat wszelkich podstaw.

Pomimo wprowadzonych licznych uogolnien w strukturze postaci i akgji
dramaturgia ekspresjonistyczna nie posiadata jednolitej formy o normatyw-
nym charakterze. Specyficzny eklektyzm starszych stylistyk faczy sie z ekspe-
rymentalnym nowatorstwem. Ze wzgledu na nieprzebrang réznorodnos¢ form
i koncepcji trudne jest wyodrebnienie i zakwalifikowanie poszczegolnych
zjawisk do okreslonych typow. Do najwazniejszych wyznacznikéw dramatur-
gii ekspresjonistycznej nalezy jej intelektualna i idealistyczna orientacja, ktéra
znajduje wyraz w tak zwanej Ideendramaturgie (dramaturgii idei). Tu konflikty
i debaty rozgrywajq si¢ przede wszystkim w sferze intelektualnej. Do tego typu
dramaturgii zaliczy¢ mozna utwor Kaisera Die Biirger von Calais, wykorzystu-
jacy historyczny material i zamknieta forme. Tuz przed wybuchem wojny
Kaiser porusza zasadnicza kwestie, dotyczaca postawy wobec swiata, ktorym
rzadzi sita i egoizm, a ,,nowy cztowiek”, dazacy do osiagniecia humanitarnego
ustroju spofecznego na drodze pokojowej, ma do wyboru tylko jedno wyjscie,
czyli poSwigcenie siebie.

Po pierwszych latach doswiadczen wojennych tematyka wojny i pokoju
w dramacie przyjela bardziej radykalng forme. Jako exemplum eximium postu-
zy¢ moze utwor Seeschlacht Goeringa. Dramatyczne eksplozje na progu kata-
strofy zmuszaja siedmiu marynarzy do zatozenia masek przeciwgazowych,
a tym samym do ostatecznego zatracenia indywidualnych ryséw twarzy. Dramat
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o otwartej formie ukazuje w finale problem, bez widokéw na jakiekolwiek
rozwigzanie: ,Bitwa trwa, dalej, styszysz? [...] Dobrze strzelatem, co? Umiat-
bym tez si¢ dobrze zbuntowac! Co? Ale tatwiej nam sie strzelato? Co? Jako$
tatwiej nam to przyszto?””,

Dramatyczny konflikt, ideologiczne napiecie i sceniczna wizualizacja ko-
reluja ze sobg nie tylko pod wzgledem tresci, ale takze stylu. Konflikt ideolo-
giczny zderza si¢ z elementarnymi kontrastami w sferze przestrzeni, barwy
i $wiatta. Charakterystyczny dla Verkiindigungsdrama (dramat objawienia)®
jest proklamacyjny i ekspresyjny styl wypowiedzi, a takze szokujaca i spekta-
kularna oprawa sceniczna.

Latwiejsza do uchwycenia jest typologia Stationendrama (dramat stacyj-
ny), zwanego takze Ich-Drama (dramat jazni lub dramat ,ja”) albo subjektives
Drama (dramat subiektywny). Owe trzy pojecia odwotuja si¢ do roznych
aspektow dramatycznej konstrukgji, ktorej centrum stanowi pojedyncze, cza-
sem odosobnione ,,ja” gtownej postaci dramatu. Dramaturgia ta odr6znia si¢
w ten sposob zasadniczo od starszych modeli, opierajacych sie na przeciwwa-
dze sit pomiedzy protagonistg i antagonistg. Pojecie stacji, ktore wyprowadza
dramaturgie jazni od formy dramatéw Augusta Strindberga, ma religijne 7ré-
dfa i odwotuje si¢ do stacji Drogi Krzyzowej Chrystusa. Dramat Do Damaszku
Strindberga to historia cierpienia wprowadzajaca mozliwos¢ przetomu albo
przemiany. Pojecie dramatu stacyjnego stato sie popularne wtasnie w tym
znaczeniu, niezaleznym od bezposrednich religijnych konotacji. Wskazuje ono
na proces rozwoju, ktorego trescig jest przemiana swiadomosci, zachodzaca na
podobiefistwo religijnego nawrdcenia. Proces ten prowadzi od starego do
nowego $wiata, od starego do nowego cztowieka. Kazda stacja ilustruje przy
tym pewien okre$lony stan doSwiadczenia i swiadomosci, ktory ujawnia swojg
faktyczng wymowe dopiero w kontekscie catosci. Mimo to pojedyncze stacje
nie stanowig etapow w rozwoju akcji, lecz s3 z sobg powigzane przez nadrzed-
ny motyw przemiany $wiadomosci, co manifestuje si¢ przewaznie poprzez
symbole i aluzje wewnatrz scen, a tylko w znikomym stopniu na poziomie
fabuty albo psychologii postaci. Stacje przedstawiajace poszukiwanie drama-
tycznego ,ja” oferuja przy tym w roznej mierze sposobnos¢ do prezentacji
‘przeciw-§wiata’, innego $wiata. Poczatkowo jest to przewaznie Srodowisko
drobnomieszczanskiej rodziny, pozniej za$ anonimowa, wielkomiejska sceneria,

% Reinhard Goering, Prosa Dramen Verse, op. cit., s. 318.
% Bberhart Limmert, Das expressionistische Verkiindigungsdrama, [w:] Das deutsche Drama vom Expres-
sionismus bis zur Gegenwart, Hrsg.von Manfred Brauneck,Bamberg 1972,s. 21-35.
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na tle ktorej rozgrywa si¢ meczarnia kasjera w Von morgens bis mitternachts
Kaisera, ktora osigga tragiczny final w samobdjstwie kasjera w pozie Ukrzyzo-
wanego.

Typologiczna klarowno$¢ wykazuje sztuka Tollera Die Wandlung, ktorej
dramaturgiczny zamyst wyrazony zostat juz w tytule. W utworze Tollera
przemiang Swiadomosci wspieraja alegoryczne i groteskowe sceny o symbo-
licznym znaczeniu i ogromnej sugestywnosci. Juz na wstepie pojawiajg si¢
alegorie w ,koszarach $mierci”: ,,$mier¢ na wojnie” i ,,Smier¢ w czasie poko-
ju”, dziwacznie groteskowe szkielety tancza ,,miedzy zasiekami”, a inwalidzi
wojenni paraduja w szpitalu polowym®’.

Kolejne warianty dramaturgii przemiany to dramat Johsta poswiecony
Grabbemu pt. Der Einsame. Ein Menschenuntergang (Samotny. Upadek czto-
wieka, 1917), w ktérym oprocz tytutowego bohatera wystepuja tylko dwie
kolektywne figury — jego przyjaciele oraz jego wrogowie. Do tego typu twor-
czo$ci nalezy tez dramat Ludwiga Rubinera (1881-1920) Die Gewaltlosen
(Wolni od gwattu, 1919), a takze Die Verfiihrung (Pokusa, 1913) Paula Korn-
felda (1889-1942)*. Wymienione wyzej warianty ‘dramatu przemiany’ mody-
fikuje ostatecznie Barlach w dramatach Der arme Vetter (Biedny kuzyn, 1917),
Die echten Sedemunds (Prawdziwi Sedemundowie, 1919) i Der blaue Boll (Siny
Boll, 1925-1926)". Podobnie jak u Tollera i Kaisera, takze w dramaturgii Bar-
lacha wystepuja quasi-metafizyczne postaci, na przyktad pani Venus® albo
autentyczny diabel”™, ktory — zamawiajac u szewca but — zostawia cata
swoja noge wraz z koslawg stopa. Religijnie poglebione ujecie przemiany
w ,,nowego cztowieka” u Barlacha ukazuje zupetnie inne aspekty tego zjawi-
ska, ktore widoczne s3 takze w jego rysunkach i rzezbach.

6. Antybohaterowie

Przypadek szczegdlny, wykazujacy tylko po czeSci powigzania z gtownym
nurtem dramaturgii ekspresjonistycznej, stanowig komedie Carla Sternheima
(1878-1942). Ich preekspresjonistyczne korzenie maja zwigzek z gloszong
przez Sternheima krytykg wilhelminizmu. Juz okoto 1908 roku Sternheim

“Ernst Toller,Die Wandlung, [w:]id e m , Gesammelte Werke, prolog, scena IV i V1.

% Por. wydania dramatéw Ludwiga Rubinera i Paula Kornfelda w antologii: Zeit und Theater, Hrsg.
von Ginther Rihle,t 1-2, Berlin 1980 (1973).

®Ernst Barlach, Dramen,Hrsg. von Helmar Harald Fischer, Minchen 1987-1988.

“Ernst Barlach, Derarme Vetter, [w:] i d e m , Dramen, scena VI.

“Ernst Barlach,Derblaue Boll, [w:]idem , Dramen, scena L
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podjat probe odnowy komedii typu molierowskiego, przystosowujac ja do
wspotczesnych warunkéw spotecznych. W ten sposob — poczynajac od Die
Hose (Spodnie, 1911) i Snoba® (Der Snob, 1912) — powstata seria sztuk, ktora
dosy¢ szybko przeksztalcita sie w zwarty cykl®. Jego gtéwnym bohaterem byt
Htytaniczny filister” o znamiennym nazwisku Maske (Maska), ktory uosabiat
pragmatyczne dazenie do wiadzy w celu zabezpieczenia swojej pozycji*.
Przemystowo-kapitalistyczne uwarunkowania spoteczefistwa wilhelminskiego
umozliwity temu drobnomieszczanskiemu arywiscie imponujacg kariere, gdyz
w przeciggu zaledwie trzech pokolen Maske awansuje z podrzednego kanceli-
sty na przemystowego potentata obracajacego si¢ w kregach najbardziej wpty-
wowej, burzuazyjno-arystokratycznej elity finansowej. Trylogie o karierowiczu
Maske zamyka opublikowany rok przed I wojng $wiatowg dramat 1913,
a uzupetnia ja parafraza Molierowskiego Skgpca — Die Kassette (Kasetka,
1911) oraz komedia Biirger Schippel (Obywatel Schippel, 1911), ukazujaca
efektywno$¢ pragmatycznego prawa sity na poziomie proletariackim. W okre-
sie powojennym do cyklu poswieconego Maske dotaczony zostat dramat Das
Fossil (Relikt przesztosci, 1922), ktory pokazywat, jak agresywny i egoistyczny
bohater, realizujagc wtasne dazenia i aspiracje, przetrwal wojne i rewolucje.
Sternheim potaczyt szes¢ tematycznie powigzanych z sobg dramatéow wspol-
nym tytutem Das biirgerliche Heldenleben (Bohaterskie zycie mieszczafiskie).
Cykl ten stanowi przyktad radykalnej krytyki przedwojennego spoteczefistwa
oraz pokolenia lat dwudziestych. Sternheim spotkat si¢ jednak z zarzutem,
jakoby pragmatyczna taktyka przezycia i przemocy jawita si¢ ostatecznie
w pozytywnym $wietle, poniewaz okazuje si¢ jedyng efektywng zasada. Zarzut
ten nie podwaza natomiast faktu, ze dzigki radykalnej krytyce wilhelminizmu
tego odnowiciela krytycznej komedii mozna zaliczy¢ pod wzgledem meryto-
rycznym do dramaturgii ekspresjonistycznej, mimo Ze nie proponuje on
w swoich dzietach zadnej ideowej czy utopijnej alternatywy. Jednoznaczny
i zarazem prawdziwie demaskatorski finat mieszczanskiego ‘bohaterstwa’ kreu-
je natomiast juz po uptywie ekspresjonistycznej dekady Ivan Goll w komedii
Methusalem (Matuzalem, 1922). Gtowny bohater przedstawiony zostaje
w podtytule w catej swej Smiesznosci i wewnetrznym wyjatowieniu jako
,wieczny filister”. Komedia Golla demaskuje bohatera przy pomocy groteskowej

“Carl Sternheim,Snob, przet. Grzegorz Sinko, ,Dialog” 1968, nr 7.

“Carl Sternheim, Gesamtwerk,Hrsg.von Wilhelm Emrich,Neuwied 1963-1976.
Whnikliwg analizg sztuk Sternheima w kontekscie dramaturgii ekspresjonistycznej por.: Silvio Vietta,
Das expressionistische Drama, ,,Der Deutschunterricht” 1990, z. 2, s. 48.

“ Ibidem, s. 49.
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stylizacji, jaka zastosowat juz Kokoschka w swojej grotesce Sphinx und Stroh-
mann (Sfinks i figurant, 1907). Goll stosuje presurrealistyczne techniki, takie
jak rozszczepienie postaci na kilka autonomicznych psychologicznych jedno-
stek, ktore jako takie pojawiajg sie na scenie. Oprocz tego dramatopisarz mo-
dyfikuje futurystyczne projekty postaci syntetycznych, kontaminujac ciato
ludzkie z cze$ciami maszyn: ,,Feliks jest nowoczesnym cztowiekiem cyfrowym.
Zamiast ust ma miedziang tube [...], zamiast czota i kapelusza maszyne¢ do
pisania”®. Komedia Golla, do ktorej kostiumy zaprojektowat George Grosz,
stanowi epilog i zarazem podsumowanie dekady ekspresjonizmu.

7. Ekspresjonizm na scenie

Dramaturgia ekspresjonistyczna pociggneta za sobg reforme teatru, ktory
— pomijajac pojedyncze przedstawienia — wykreowat adekwatng dla niej
forme sceniczng. Przemiany w teatrze zaszlty po doswiadczeniach drugiego
roku toczacej si¢ I wojny $wiatowej — w wyniku realnej wizji katastrofy. Te-
atry w duzych miastach posiadaly w tym czasie ewidentng przewage wobec
stolicy Rzeszy, w ktorej sztuki ekspresjonistycznych dramatopisarzy wystawia-
ne byly poczatkowo tylko dzieki zaangazowaniu patronujgcego im towarzy-
stwa wspierajacego nowoczesng poezje pod nazwa Das junge Deutschland
(Mtode Niemcy), zainicjowanego i wspieranego przez Maxa Reinhardta. Sam
Reinhardt otworzyt serie przedstawien zrealizowanych pod egida Das junge
Deutschland, inscenizujac prapremiere dramatu Sorgego Der Bettler w 1917
roku.

Dramat ekspresjonistyczny wystawiany byt takze na scenie Albert Thea-
ter w DreZnie, gdzie w 1917 roku zrealizowane zostaly sztuki Kokoschki Mor-
derca, nadzieje kobiet i Sphinx, w Deutsches Landestheater w Pradze, w ktorym
odbyta sie w 1916 roku prapremiera sztuki Der Sohn Hasenclevera, pozniej po
ten repertuar siegnely rowniez sceny w Mannheim i we Frankfurcie nad Me-
nem, gdzie wystawiano dziefa Hasenclevera i Kornfelda, a takze Kaisera.
Kolejne osrodki ekspresjonistycznego teatru to Kammerspiele w Hamburgu
i w Monachium.

Wraz z koficem wojny i wybuchem rewolucji ekspresjonistyczna estetyka
sceniczna upowszechnita si¢ takze w stolicy Niemiec. Nowemu dyrektorowi
PreuRisches Schauspielhaus, Leopoldowi Jessnerowi (1878-1945), udato si¢

% Ivan Goll, Methusalem, Hrsg.von Reinhold Grimm, Viktor Zmega¢, Berlin 1966.
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nada¢ bytej scenie dworskiej nowy, republikanski i zarazem awangardowy
charakter. Podsumowujac w roku 1929 dziesieciolecie swojej dziatalno$ci
w Berlinie, Jessner wypowiedziat estetyczng maksyme, ktora wskazywata na
jego zwiazki z pokoleniem ekspresjonistow i jednoczesnie okreslata dalszy
rozwoj relacji miedzy teatrem i dramatem w XX wieku: ,,Nazbyt czesto zapo-
mina si¢ o tym, ze scena — tak jak poezja — rzadzi si¢ wlasnymi, elementar-
nymi prawami”*, Wedtug Jessnera ‘idea’ dzieta — zgodnie z wyobrazeniami
ekspresjonistow — musi znalez¢ wyraz w koncepcji scenicznej zanim drama-
tyczny tekst poddany zostanie przestrzenno-barwno-ruchowej wizualizagji.
‘Wiodacy teatr Republiki’, ktory dzigki Jessnerowi stat sie zarazem ‘teatrem dla
Republiki’, byt zatem od samego poczatku zdeklarowanym autorskim teatrem
rezysera.

Estetyke reformatorskiego teatru Jessnera nalezy zaliczy¢ do nurtu eks-
presjonistycznego, mimo ze sam Jessner nie uwazat siebie za ekspresjoniste®’.
Rezyserzy nowego pokolenia realizowali zatem na scenie idee lezace u podstaw
ekspresjonistycznej dramaturgii. Typowe dla ekspresjonistycznej rezyserii byty
prowokacyjne, nowatorskie koncepcje przestrzeni i ruchu. Scena przedstawiata
ogromne, niezmierzone przestrzenie, bywato tez, ze granice przestrzeni zatra-
caly sie w nieskoniczonosci albo tez reprezentowata ona symboliczny porzadek,
jak na przyktad przemiane ‘starego’ w ‘nowe’. Opisujac inscenizacje dramatu
Der Bettler Sorgego w ramach Das Junge Deutschland, Heinz Herald — kierow-
nik literacki teatrow Reinhardta — w nastepujacy sposob scharakteryzowat te
uwarunkowania: ,,Gra toczy sie na pustej scenie, nie jest ona niczym zakryta,
nie zmniejsza jej i nie ogranicza zadna konstrukcja. Swiatto wyrywa z wielkiej
czarnej przestrzeni [...] pewna cze$¢: to miejsce gry. Albo jaki§ cztowiek stoi
samotnie, niczym plama S$wiatta na czarnym tle [...] wszystko przemyka;
z ciemnosci do $wiatta, ze $wiatta w ciemno$¢”*. Zmienita sie takze gra aktor-
ska — wszystkie realistyczne, historyczne i psychologizujace metody kreacji

“Leopold Jessner, Ist die Regie als eine reproduktive oder produktive Kunst aufzufassen?, [w:]
idem, Schriften. Theater der zwanziger Jahre, Hrsg. von Hugon Fetting,Berlin 1979,s. 172.

" Leopold Jessner nie uwazat si¢ za ekspresjoniste, jednak zrealizowat w praktyce scenicznej w rady-
kalnym wymiarze i z purystycznym rygoryzmem zalozenia reformy teatralnej, odpowiadajace postulatom
ekspresjonistow w dramacie. O znaczeniu Jessnera dla teatru Republiki Weimarskiej por.: Ginther
R hle, Theater in unserer Zeit, Frankfurt/M. 1976, s. 47-82.

48 Cyt.za:Erika Fischer-Lichte, Kurze Geschichte des deutschen Theaters, Tiibingen 1993,
s. 310. Jako epokowe inscenizacje ekspresjonistycznego teatru nalezy wymieni¢ takze: Walter Ha-
senclever, Der Sohn, rez. Richard Weichert, Hof- und Nationaltheater, Mannheim 1918;
Ernst Toller, Die Wandlung, rez. Karl-Heinz Martin, Die Tribiine, Berlin 1919
iFriedrich Schiller, Wilhelm Tell, rez. Leopold Jessner, Schauspielhaus, Berlin 1919.
Por. ibidem, s. 308-319.
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roli ustapity miejsca ekspresyjnej stylizacji, obejmujacej tak ruch i gestyke, jak
i mowe oraz artykulacje, przy czym te ostatnie sprowadzone zostaly do po-
ziomu podstawowych wzorcow fonetycznych i akustycznych, a tym samym
byty catkowicie oderwane od mowy potocznej®.

Pdzniejsze koncepcje teatralne — zainspirowane w duzej mierze przez ro-
syjski Pazdziernik Teatralny — kontynuowaly i rozwijaly impulsy przedwo-
jennej reformy. Teatr umowny i bliski mu teatr wyzwolony™ zaproponowaty
w praktyce scenicznej rozwigzania wyprzedzajace wyzwolony jezyk i drama-
turgie ekspresjonizmu. Dynamizm i inwencja tworcza owych teatralnych kon-
cepcji przetrwaly krytyczny przetom, wywotany przez inflacje 1923 roku. Ow
historyczny kryzys potozyt natomiast kres recepcji ekspresjonistycznego dra-
matu na scenie. Ustgpit on miejsca nowemu teatrowi i nowej dramaturgii,
ktore znow poddawane byty odnowie i energicznej adaptacji do aktualnych
warunkow.

Przetozyta Magdalena Meyerweissflog

* Por. opracowania ogolne dotyczace teatru ekspresjonistycznego: Paul Schultes, Expressioni-
stische Regie, dysertacja, Kolonia 1981; Verena Zimmermann, Das gemalte Drama. Die Vereini-
gung der Kiinste im Biihnenbild des deutschen Expressionismus, dysertacja, Aachen 1987. Informacje na temat
scenografii znalezé mozna w: Michaela Giesing, Dekomposition und lllusion. Expressionistische
Biihnenbilder, ,,Der Deutschunterricht” 1990, z. 2, s. 18-37.

% Teatr wyzwolony” to idea Aleksandra Tairowa, ktéry pojmowat teatr jako synteze sztuk. W jego in-
scenizacjach gtowng role odgrywaly stylizowane ruchy i melorecytacja, aktoréw nazywat ,instrumentami
muzycznymi” [przyp. thum.].
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Doktryna Monroe’a w teatrze?
W poszukiwaniu estetyki teatru Alfreda Doblina

W roku 1910, w zakonczeniu miazdzacej krytyki sztuki Georga Engela
Der scharfe Junker (Srogi junkier), Alfred Doblin udziela konkretnej rady:

Moéwitem juz sto razy, szanowni panstwo aktorzy: Smiercig aktorstwa
jest ‘poeta’; uduscie poetow, wyemancypuicie sie spod wiadzy literatury.
Uczcie si¢ z improwizacji dzisiejszej i dawnej Japonii. Tym pomozecie so-
bie, takze nam, a najbardziej literaturze'.

Rada wprost z serca Mefistofelesa Johanna Wolfganga Goethego, kwitu-
jacego lakonicznie podobny akt demonstracji sity bakatarza: ,Sam czart nie
mogtby tu nic doda¢!”. W przypadku Déblina jest to wyrazem postawy futu-
rystycznej’; ten zabieg stylistyczny bedzie sie powtarzat na przestrzeni XX
wieku, pojawiajac si¢ w wielu awangardowych wariantach jako dewiza zagta-
dy i deklaracja $mierci poety. Mimo to diaboliczna rada Doblina, z punktu
widzenia merytorycznego, jest sformufowaniem zawierajacym najwiecej in-
formacji na temat jego podejscia do estetyki teatralnej z lat wspotpracy z pi-
smem ,,Der Sturm”, albowiem nie zadowala sie jedynie negacja i emfaza. Po
pierwsze: ‘Smier¢ poety’ i literatury stwarza przestrzen dla teatru, a tym samym
Déblin wiacza sie do dyskusji wokot wielkiej kontrowersji owych czasow —
temat, ktory juz migdzy rokiem 1900 a 1920 zyskuje wymiary determinujgce

"Alfred Doblin, Berliner Theater, [w:] i d e m, Kleine Schriften, t. 1, Freiburg i. Br. 1985, s. 90;
wDer Sturm”, 1910-1911, z. 36, szp. 287 i nast.

*Johann Wolfgang Goethe, Faust. Tragedii czesc druga, wers 6790.

*Pewnga paralele w uogdlnionej formie mozna znalez¢ u Déblina w omowieniu malarstwa futu-
rystycznego, pochodzacym z roku 1912, por.: Alfred Doblin, Das Alpha der Futuristen: ecrasez
Pinfame, ndmlich der Zuschauer, cyt.za: Alfred D 6blin, Kleine Schriften, t. 1, s. 113.
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pozniej cate stulecie. Po drugie: Doblin jako alternatywe wskazuje model te-
atru pochodzacy z tradycji pozaeuropejskiej, ktory rzekomo nie jest zwigzany
narzucong forma stowng, lecz jego podstawg jest improwizacja. Rowniez w ten
sposob Doblin ingeruje w aktualny kontekst teorii teatru; poczynajac od weze-
snych studiow Edwarda Gordona Craiga po poZniejszg teori¢ teatru przedsta-
wiong w Wartosci mosigdzu Bertolta Brechta, teatr Wschodniej Azji zostaje
mianowany w nich patronem reform.

A po trzecie, co do zalecenia improwizacji, to — abstrahujac od péznych
pism Richarda Wagnera* — liczne inspiracje mozna odnalezé w dzietach
Wsiewotoda Meyerholda i modelach teatru powstajacych po roku 1906,
w futurystycznych programach formutowanych okoto 1909-1910 i powraca-
jacych w bardzo spontanicznie zaostrzonej formie we wszystkich koncepcjach
teatru o nastawieniu dadaistyczno-surrealistycznym.

Zatem ta rada co$ w sobie ma. Sam Ddblin byt na wskro$ swiadom zasiegu
jej oddzialywania, jak pokazuje to pozniej miedzy innymi jego recenzja sztuki
Augusta Strindberga Gra snow w inscenizacji Maxa Reinhardta z roku 1921.
D6blin wyraznie broni czarodzieja teatru — wskazujac na prowadzong przez lata
debate na temat teatralizacji — przed stawianym mu zarzutem, ze pod wizual-
nym przepychem pogrzebat dramat Strindberga. ,,Nie wiem o co chodzi. Od lat
bowiem czyni sie starania, by teatr przywrocié teatrowi™. Oba cytaty — z lat
1910 i 1921 — potwierdzaja, ze w przypadku zajetego przez krytyka stanowiska
mamy do czynienia z my$lg przewodnig catej tworczosci Doblina, obejmujgcej
krytyke teatru i dramatu. W badaniach temat ten, jak do tej pory, poruszano
jedynie z uwzglednieniem niektorych aspektow. O wezesnych przyczynkach
w ,Der Sturm” i recenzjach teatralnych z lat 1921-1924 pisat Manfred Beyer,
produkeja dramatyczng zajmowali si¢ Ernst Ribbat, Erich Kleinschmidt i Joris
Duytschaever®, Natomiast celem niniejszego tekstu jest przedstawienie sposobu
pojmowania teatru przez Doblina i jego ewolucja do lat 1923-1924’.

* Nalezatoby tu wymieni¢ przede wszystkim pisma Richarda Wagnera Uber Schauspieler und
Singer (1872) i Brief iiber das Schauspielerwesen an einen Schauspieler (1872).

SAlfred Déblin, Ein Kerl muf eine Meinung haben. Berichte und Kritiken 1921-1924, Freiburg
i. Br. 1976, s. 33 (dalej: Berichte und Kritiken).

‘Manfred Beyer, Uber Diblins Theaterberichte, [w:] Alfred Doblin, Berichte und Kriti-
ken, s. 5-14; Exnst Ribbat, Die Ehe, Lehrstiick ohne Lehre, ,Zeitschrift fiir Deutsche Philologie”
1972, nr 91, 5. 540-557;Joris Duytschaever,,Lydia und Maxchen’ als Theaterparodie, ,,Text und
Kontext” 1973; Erich Kleinschmidt, Der Dramatiker Alfred Diblin, [w:] Alfred Doblin,
Drama Horspiel Film, Freiburg i. Br. 1983, s. 579-669.

7 Inne podstawowe kwestie, ktorymi mozna i trzeba by byto sie zaja¢ w zwigzku z estetyka teatru
Déblina, to z jednej strony ocena stosunku do estetyki awangardowej i postulatéw szerokiej kultury
masowej wzglednie popularnej, a z drugiej strony — stosunek zaangazowania, agitacji i wlasnych praw,
jakimi rzadzi sig tworczos¢ artystyczna.
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II

Futurystyczne zaangazowanie Doblina z czasow przedwojennych obej-
muje szereg ogdlnych przestanek, majacych zasadnicze znaczenie dla ksztatto-
wania si¢ jego wizji estetyki teatru. Radykalne jest, po pierwsze, odrzucenie
wszystkich istniejacych zasad wspotczesnego mu teatru, w szczeg6lnosci kultu
klasykow i mieszczanskiej konsumpcji dobr rozrywki. Do tego dochodzi, po
drugie, odrzucenie tradycyjnych zasad dramaturgicznych. Podobnie jak dzieje
sie to w stosunku do epiki, gdzie Doblin zarzuca podstawowa forme relacjo-
nowania, takze w przypadku dramatu odrzuca na pozér naturalng forme pod-
stawowg rozwoju akgji, opierajaca si¢ na dialogach i koncentrujaca wokot
konfliktu, wtacznie z jej konwencjonalng psychologia. Wykluczony zostaje
tym samym, po trzecie, takze psychologiczny paradygmat utozsamiania sie,
ktorego strukturalnym odpowiednikiem w dramacie jest konstytuujaca catosé
nieobecnos¢ dramaturga lub postaci go reprezentujacej. We wszystkich tych
przestankach tatwo dajg si¢ rozpozna¢ stanowiska, jakie mozna znalezié
w pismach Doblina, poczawszy od programowych wypowiedzi w Gespriche
mit Kalypso az po artykuly z okresu tuz przed rozpoczeciem [ wojny Swiatowe;.
Do specyfiki teatru bardziej zblizajg si¢ dalsze postulaty. W zgodzie z futury-
stycznym zadaniem ‘teatru przedmiotow’ i estetyki teatralnego szoku, jakie
reprezentuja Filippo Tommaso Marinetti i Ernesto Prampolini®, Déblin — by
wymieni¢ tu czwarty punkt widzenia — wydaje si¢ mie¢ na uwadze nowy
stosunek zachodzacy miedzy mowigcym aktorem a przestrzennymi, przedmio-
towymi, wizualnymi i akustycznymi zaleznosciami sceny’. Déblin wyciaga
z tego konsekwencje dramaturgiczne; w kazdym razie, po piate, dysponuje
gotowymi alternatywami do wymienionych przestanek, nie tylko w formie
teatru japonskiego, ale takze antycznego, w ktérym widzi, przywotujac Naro-
dziny tragedii z ducha muzyki Friedricha Nietzschego, dominacje elementu
liryczno-muzycznego, przede wszystkim choru, w opozycji do tych wszystkich
element6w, ktore wynikaja z dialogu i akeji™.

% Doblin takze w swojej wezesnej fazie nie podzielat radykalizmu, z jakim najpierw Marinetti, a poZniej
Prampolini postulowali prymat elementow przestrzennie architektonicznych i proksemiczno-rytmicznych.
Wydaje s1e; zatem, ze mimo wszelkich podobiefistw takze i tu nalezatoby stwierdzi¢ roznice miedzy ‘futu-
ryzmem a ‘doblinizmem’ w rozumieniu listu Déblina do Marinettiego.

? Poza intencjg parodystyczng w Lydia und Méxchen, dotykajaca gatunku nowej sztuki rycerskiej w sty-
lu dramatéw patacowych Maeterlincka (por. Erich Klelnschmldt op. cit., s. 687), rebelia rekwizytow przeciw
postaciom powinna by¢ rozumiana takze w sensie zasadniczym, jako rebelia sceny, teatru przeciw dra-
maturgii literackiej i jej autorom. Sam D6blin retrospektywnie (4 V 1923) pisat: ,W catkiem $wiezej jedno-
aktowce uformowatem wspanlala scenerie, zwracajaca si¢ przeciwko poecie. ” (Berichte und Kritiken, s. 176).

"Ppor. Alfred Doblin, Das Recht auf Rhetorik (4 V1 1909), i d e m , Kleine Schriften, t. 1, s. 62
i nast.; postulat ,tematyki wolnej od akeji” expressis verbis pojawia si¢ ponownie w: Alfred Do blin s
Bemerkungen zum Roman (1917), [w:] i d e m , Aufsditze zur Literatur, Freiburg i. Br. 1963, 5. 19-23.
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Wynika stad, jak w przypadku poetyki powiesci, tak i w przypadku estetyki
dramatu i teatru, zalecenie wskazujgce mieszanie gatunkow, stojace w sprzecz-
nosci z wyobrazeniami charakterystycznymi dla czasu, ktory determinuja jeszcze
tradycyjne pojecia Gustava Freytaga. Dalej Doblin powotuje si¢ na pantomime
jako na specyficznie teatralng sztuke przedstawiania i mozliwosci wyrazu aktora,
a w tym punkcie jego propozycje mozna powigza¢ takze z koncepcjami teatru
Craiga. W tym kontekscie formutuje on zatem swoje futurystyczne credo, prze-
kazujac je w formie dalekosieznych maksym estetycznych:

Ten linearny wyraz [scl. ruch pantomimiczny]| jest artystycznie najlep-
szy, poniewaz jest najoszczedniejszy, a rownocze$nie najbardziej skoncen-
trowany; poniewaz odpowiada zasadniczemu przestaniu sztuki: redukeji
do formy rzeczowej. Nadmiar jest $mierci sztuki [...]"".

W tym miejscu Doblin — bedac pod wrazeniem nauki Ernsta Macha
,»0 ekonomii sit” — dociera do swojego kolejnego zalecenia juz w roku 1910:
,»Niech sie pafistwo naucza od kina [sic!] skrotu i zwieztosci, dramaturgii”'2.
W koficu — takze to jest zasadniczym, a nie tylko marginalnym punktem
widzenia — Doblin flirtuje z teatralnym potswiatkiem, z blaskiem i $wietno-
Scia zabawy, z rewig i kabaretem, z tym wszystkim, czego ‘oficjalna kultura
teatru’ z perspektywy estetyki nie traktuje powaznie. I znéw odpowiada to
wyobrazeniom futurystycznym, gdy przypomnimy sobie, ze Teatr Rozmaitosci.
Manifest Futurystyczny (1913) Marinettiego ukazat si¢ przed Futurystycznym
Teatrem Syntetycznym (1915). Wywody Doblina w tym kontekscie rzeczywi-
Scie wzbudzajg zainteresowanie — a zamieszczam je juz w tym miejscu, aby
oméwic ukryte réznice w stosunku do futuryzmu. Zachwyt rewig i jej gwiazda
Fritzi Massary, ktorg Doblin zalicza — z aluzja do hotdu ztozonego Heinri-
chowi Mannowi — ,,catkowicie do wesotych bogin”, zostaje uzasadniony
w taki sposob, ze momenty show schodza na plan dalszy, a podkresla si¢ in-
tensywno$¢ przekazu artystycznego divy:

Najgtebsza moc tworcza przekazu nadaje tym banalnym stowom Zzycie,
losy odmieniajg sie z szalong predkoscia od najdzikszej wystepnosci az po

" Na temat pantomimy por.: Alfred D6blin, Pantomime, [w:] idem, Kleine Schriften, t. 1,
s. 104.

“Alfred Doblin, Antikritisches, [w:] i d e m , Kleine Schriften, t. 1, s. 88.

" Por. Filippo Tommaso Marinetti, Teatr Rozmaitosci; Futurystycany Teatr Syntetyczny,
przet . Tomasz Kireaczuk,[w:]Tomasz Kireaczuk, Od sztuki w dziataniu do dziatania
w sztuce, Krakow 2008, s. 283-299 [przyp. red.].

96



SZKICE O TEATRZE

elementarny przetom uczucia. Straszliwiej i dziwniej niz mogtem to usty-
sze¢ nawet u Yvette [scl. Guilbert] .

Najwyrazniej takze w odniesieniu do ‘stref marginalnych’ $wiata teatru
Déblin podtrzymuje postulat pelnej sity wyrazu artystycznego w odniesieniu
do naturalnej postaci ludzkiej i nie wykazuje orientacji skupiajacej si¢ na,
w tym miejscu mozliwej do pomyslenia, estetyce ‘sztucznej postaci’; w kazdym
razie artykut zapowiedziany w jednym z listow do Efraima Frischa z dnia
7 lipca 1919 Uber die Wiedergeburt des Theaters und Dramas aus dem Clown
(O ponownych narodzinach teatru z ducha klauna), ktéry miat stanowi¢ roz-
winiecie teorii aktorstwa, najwyrazniej nie powstat".

I

Mimo tego — antycypujacego — ograniczenia, Doblin w roku 1921, za-
bierajac si¢ za swoje pierwsze sprawozdanie teatralne dla gazety ,,Prager Tage-
blatt”, ma niejaka przewage nad swoimi kolegami krytykami z Berlina, co
utatwia mu oceng¢ nowego teatru. Recenzenci bowiem przewaznie nadal nie
rezygnuja z modelu — wedtug opinii Déblina — ,,ordynarnej dramaturgii
konfliktu™®, uwzgledniajac poza tym kryptofreytagowskie przestanki w odnie-
sieniu do struktury dramatu i motywacji przyczynowej, az po liason des scénes
i powszechnie obowiazujaca psychologie'”. Doblin w zadnym wypadku nie
podziela tez sceptycyzmu catej falangi uczniéw Ericha Schmidta, do ktorej
naleza Alfred Kerr, Monty Jacobs, Arthur Eloesser, Paul Fechter, Emil Faktor,
Max Osborn, skierowanego przeciw moralnie wzglednie spotecznie zoriento-
wanej funkcji dramaturgii i odpowiedniej interpretacji pojecia katharsis'.
‘Odmienna’ struktura i moralny lub polityczny zamiar oddziatywania dla
Déblina zalicza si¢ do najistotniejszych kryteriow pozytywnych. Jesli nato-
miast chodzi o istote, o pojecie teatru, to i tu nie brakuje ironii, gdy pisze, ze

“Alfred Dé&blin, Strandkinder, [w:]) idem , Kleine Schriften, t. 1, s. 73. — Pozniejsza ocene
Fritzi Massary por. ponizej.

5Alfred Doblin, Briefe, Freiburg i. Br. 1970, s. 107 i nast. Por. takze: Erich Klein-
schmidt, Der Dramatiker Alfred Diblin, s. 591.

' Berichte und Kritiken, s. 192 (3 VI 1923).

Virmgard Pfliiger, Theaterkritik in der Weimarer Republik. Leitvorstellungen vom Drama in der
Theaterkritik der Zwanziger Jahre, Frankfurt/M. — Bern 1981 (= Europiische Hochschulschriften, Reihe I,
t. 376), s. 45 i nast.; s. 176 i nast. — Takze Giinther Rithle podkresla fakt, ze wickszos¢ krytykow berliniskich
rekrutuje si¢ z germanistyki, a nie z obszaru praktyki teatralnej i konstatuje, ,,ze wicksza cze$¢ krytykow
niewystarczajgco szybko przystosowata si¢ do zmiany kryteriow” (por.. Glinther Rihle, Theater fiir
die Republik 1917-1933. Im Spiegel der Kritik, Frankfurt/M. 1967, s. 40).

“Irmgard Pfliiger, Theaterkritik in der Weimarer Republik, s. 173, 183 i nast.
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zajmuje si¢ postulatem modernistycznego teatru rezyserskiego i ze stwierdzit
wystepowanie sytuacji nadajacej nowe impulsy w stosunku do dramatu lite-
rackiego, do autora dramatu. Pada zatem najwyrazniej niewartosciujace, jed-
nak wysoce lapidarne stwierdzenie: ,,Sztuka rezyserii nalezy do bytu”".

Juz w pierwszym omowieniu przedstawiefl wyraznie zaznaczaja si¢ punk-
ty widzenia wymienione powyzej. Doblin prezentuje wyczerpujaca opinig
o sztuce Ernsta Tollera Czbowiek-Masa™, wystawionej na scenie Volksbiihne.
Broni tej sztuki przed atakami zarzucajacymi jej braki w formie dramatyczne;j.
Prosty ciag obrazéw zostaje uznany za zasadny, tak samo, jak w przypadku
innej sztuki Tollera Verwandlung. Negatywnie ocenia natomiast sposob przed-
stawienia postaci abstrakcyjnych. Poniewaz chodzi o ,figurki myslowe, mane-
kiny dla idei”*, przedstawienie moze zyskiwa¢ swe oddziatywanie jedynie
czerpigc impulsy z rezyserii Jiirgena Fehlinga, ktéra wyréwnuje braki sztuki.
Do myslenia daje jednak fakt, ze wrazeniu, jakie wywiera sztuka Tollera, D6b-
lin przeciwstawia i wyzej ocenia inne przedstawienie — Wielkanoc Augusta
Strindberga w inscenizacji Karla-Heinza Martina, ktérg wypetniaja ‘uducho-
wione’, rozgrzewajace’ postaci”’. Koficowa ocena znéw wzbudza zaintereso-
wanie — szczegblnie ze wzgledu na przektad sztuki Strindberga autorstwa
Emila Scheringa, ktorego jakos¢ jezykowa juz w latach dwudziestych byta
kwestig sporna:

Sztuka pasyjna w trzech aktach. Wspaniate stowa, a wsréd nich wzbo-
gacajace doznania. Wydarzenia i stowa skierowane do ludzi i dlatego pro-
wadzace ku widzom, stuchaczom™.

Jak wida¢, chodzi o kryteria czysto literackie, ktore w tym momencie,
w stosunku do innych wypowiedzi, dowodz jesli nie sprzecznosci, to pewnej
ukrytej niezgodnosci.

Dlatego tez trzeba sie doktadniej przyjrze, jakie formy ‘wysoko steatrali-
zowanego teatru” wyobraza sobie Doblin i jak wypadaja jego opinie na ten
temat. Przy czym, gdy uSwiadomimy sobie, ze koncepcje teatralizacji wspoto-
kreslajg europejski, a — co za tym idzie — takze berlinski krajobraz teatralny juz
od co najmniej pietnastu lat, to nie dziwi fakt, ze na poczatku lat dwudziestych

' Berichte und Kritiken, s. 18 (24 X1 1921).

®Ernst Toller, Czowiek-Masa, przet. Matgorzata Leyko (przektad niepublikowany).
2 Berichte und Kritiken, s. 20 (24 X1 1921).

% Ibidem, 5. 20 i nast. (24 X1 1921).

3 Ibidem, s. 21 (24 X1 1921).
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rozne fazy i formy uwidoczniajg si¢ rownoczesnie i polemizujg z soba, Scierajac
sic w walce miedzy innymi o szyfr ekspresjonizmu. A jednoczesnie wahadto
szybko wychyla si¢ w przeciwng strong. Podczas gdy ekspresjonizm stanowi
poczatkowo kwintesencje pojecia rewolucji teatralnej, skierowanej miedzy
innymi takze przeciwko Reinhardtowi, to jednak niebawem traci aktualnos¢
proces przewartoSciowania, pietnowany jako anachronizm i przezytek, ktory
nalezy przezwyciezy¢, odzwierciedlajacy si¢ takze w recenzjach teatralnych
Déblina. Dowodza one jednak, jak bardzo jest on wrazliwy na zaistnialy stan
rzeczy. Doswiadczenie rezyserii z ‘premedytacja’ unaocznito mu, ku wlasnemu
zdziwieniu, jak zmienny i tatwy do manipulagji jest tekst dramatu w rekach
nowej rezyserii. Zaakceptowat wprawdzie uzasadnienia teoretyczne, lecz okre-
it je w lekko ironiczny sposob: ,,Doktryna Monroe’a® w teatrze [...]: aktor
aktorowi, teatr teatrowi”>.

Déblin widzi steatralizowany teatr w wielorakiej postaci: przede wszyst-
kim w scenie arenowej Reinhardta w wielkim Schauspielhaus; w pierwszej
scenie symultanicznej Berlina, oferujacej wspaniate mozliwosci wystawiania
dziet scenicznych w teatrach Carla Meinharda i Rudolfa Bernauera; w postaci
teatru wyzwolonego Aleksandra Tairowa, na co zwrécit uwage przy okazji
wystepow goscinnych; w koncu w réznorakich formach teatralnego ekspresjo-
nizmu, na przyktad w inscenizacjach Jiirgena Fehlinga i Karla-Heinza Martina,
ale takze ich nastepcow, poczynajac od Leopolda Jessnera az po Erwina Pisca-
tora. D6blin jest jak najbardziej swiadom takze skrajnie radykalnych nowosci
tych lat; klasyfikuje je jako poktosie dadaizmu i konstruktywizmu, powstate na
bazie nowych osiagnie¢ technicznych®. O ile w kregu jego zainteresowania
pojawiajg si¢ takze koncepcje prowadzace do Bauhausu, o tyle jednak pod
wzgledem merytorycznym nie ksztattuja one ani jego perspektyw, ani sposobu
okreslania kryteriow.

Déblin zna ‘przypadek Reinhardta’, ktory po rewolucji wywotanej berlin-
ska dyrekcja Leopolda Jessnera spowodowat polaryzacje zycia teatralnego
i krytyki teatralnej”’. Zaraz na poczatku swojej dziatalnosci sprawozdawczej,

* Doktryna Monroe’a to okreslenie odnoszace si¢ do zasad polityki zagranicznej Stanéw Zjednoczo-
nych przedstawionych Kongresowi w 1823 przez prezydenta Jamesa Monroe, a sprowadzajacych si¢ do
hasta ,,Ameryka Amerykanom” [przyp. red.].

% Berichte und Kritiken, s. 33 (20 X1I 1921).

% Ibidem, 5. 242 (30 111 1924).

¥ Déblin jest w petni $wiadom, ze duzy sektor berlifiskiego zycia teatralnego nie liczy sie z opiniami
istalymi atakami berlifiskiej krytyki teatralnej, na przyktad odnoszace przez dtuzszy czas spore sukcesy
sceny Fritza Rottera. Jednak w ocenie tego zjawiska Doblin nie rozni si¢ od pozostatych krytykéw ber-
liniskich. Por. takze Giinth er R hle, Theater fiir die Republik, s. 37.

99



RozDzZIAL V

20 grudnia 1921, identyfikuje Reinhardta z hastem ,teatru aliterackiego”,
ktorego podstawe ma stanowic aktorstwo i wskazuje na prawdziwie artystycz-
ng synteze literatury i sztuki scenicznej: ,, Wytwor wyobrazni Reinhardta, sztu-
ka rezyserii, prawdziwa sztuka, prawdziwa teatralnos¢, spetniona i wyegze-
kwowana wobec tekstu literackiego™?®. Gdy Déblin dodaje, ze w migdzyczasie
Reinhardt przejat to i owo od tych — jak méwi — ‘typizujacych rezyserow
mtodszego pokolenia’, to sytuacja z roku 1921 jest opisana dos¢ trafnie.

Pozniej Doblinowi rzadko juz udaje sie powroci¢ do ferowania tak wy-
wazonych wyrokow. Wraz ze swymi kolegami-krytykami podziela stereotypo-
we poglady, ze Reinhardt catkowicie stawia na komercje i show, powierz-
chownos¢ i efekt; idzie nawet dalej: ,technicy sceny zawsze nosza w herbie
$wietego Reinhardta” — pisze w roku 1923, aby da¢ do zrozumienia, ze teatr
Reinhardtowski spetnia sie w zasadzie dzieki technice scenicznej®. Juz w roku
1922 ponowne odkrycie ,kinetyki i optyki jako sit oddziatujacych scenicznie”
u Reinhardta przypisywane jest dziataniu kina, a caly przekaz wizualno-
-akustyczny podsumowany hastem ,pantomima”, ktéra wprawdzie dziata
wspaniale, ale bez tego ,,symbolicznie glebokiego tfa” brak jej substancji. ,,Er-
go: aktor, jak za czasow Ajschylosa i Sofoklesa, podaza za dramaturgiem”™,
A zatem ocena Maxa Reinhardta dzigki tej ponownie zyskanej alternatywie
pozostaje niezmienna. Wielka inscenizacja Orfeusza w piekle Jacquesa Offen-
bacha jest wprawdzie w szczegdtach chwalona, jesli chodzi o gre aktorskg czy
tez kuplety trafnie sformutowane w odniesieniu do biezacych wydarzen, ale
jako catos¢ jest deprecjonowana i okreslona jako ,obraz Makarta”. Z kolei
przedstawienie Kota w butach Ludwiga Tiecka w Volksbiihne przy Biilow-Platz
poréwnywane jest z pogardzanym juz przez samego autora teatrem rozrywki:
,Sp. Tieck nasmiewa sie z tego catego robienia teatru. Szczegolnie z publiczno-
§ci”*. Kwestia gatunkéw widowiskowych prezentowanych w teatrze Reinhardta
— obok operetek i musicali — w koncepcji teatru masowego Reinhardta nie
znajduje u Déblina zadnego echa. W okresleniu Groes Haus Reinhardta jako
,sceny operetkowej”> pobrzmiewa u niego nuta negatywnej oceny, podobnie
jak u licznych krytykow tego czasu.

%8 Berichte und Kritiken, s. 33 (20 X1I 1921).
® Ibidem, s. 170 (11 IV 1923).

% Ibidem, s. 511 nast. (14 11 1922).

% Ibidem, s. 40 i nast. (8 11922).

% Ibidem, s. 178 i nast. (6 V 1923).
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Poza tym, jesli zdamy sobie jasno sprawe z tego, ze teatr Reinhardta nie
odrzucat zasady mimesis, nawet w swojej najbardziej tworczej i petnej fantazji
formie, a takze nigdy nie podwazat czy wrecz nie niszczyt swych literackich
podstaw, to mozna abstrahowa¢ od tego, jak konserwatywne s3 w zasadzie
poglady Déblina na teatr. Podsumowanie, ktore formutuje w odniesieniu do
Reinhardta, ma jednak daleko wigkszy zasieg:

Za starych czasow elzbietanskich aktorzy byli samodzielni, improwiza-
cja i elementy teatralno-dramatyczne stanowity solidny szkielet. Potem
nadeszta era literatury. Proces cofania si¢ w rozwoju jest widoczny w catej
petni. Obecnie bitwa prowadzona jest przez dwie strony: przez silnych ak-
torow i przez technikow sceny™.

Z perspektywy takich kryteriow oceniane s3 takze inne, jesli chodzi o po-
dejscie, dalece radykalniejsze formy teatralizacji. Usamodzielnienie si¢ gry
aktorskiej szybko jednak ukazuje sie w absolutnie negatywnym $wietle, nato-
miast technika sceny — jakkolwiek termin ten brzmi do$¢ redukcjonistycznie
wobec odnowy form scenicznych, scenografii, oswietlenia, czy tez powstania
nowych relacji z publiczno$cia — jest nadal oceniana pozytywnie, jednak
rzeczywiscie przy uwzglednieniu bardzo specyficznych kryteriow, ktore dalej
zostang wyjasnione dokfadniej.

v

Réwnie redukcjonistyczny przebieg ma ocena teatru rezyserskiego w przy-
padku eksperymentow prowadzonych przez Carla Meinharda i Rudolfa Berna-
uera, pracujacych w teatrze przy Konig-Gritzer Strasse na czterodzielnej scenie
symultanicznej. W styczniu roku 1923, pod tytutem Kubismus auf der Biihne
(Kubizm na scenie), D6blin omawia intencje rezyseréw przy okazji scenicznej
adaptacji czesci poswieconej Savonaroli z powiesci Arthura de Gobineau Od-
rodzenie. Chodzi tu o probe stworzenia ‘dzieta rezyserskiego’ z wykorzysta-
niem tekstu nieprzeznaczonego dla sceny, przez co miafa si¢ demonstrowac
nowa $wiadomos¢ teatralna. Doblin wyraZnie docenia efekt artystyczny w za-
kresie obrazu i przestrzeni, a swoja syntetyczng refleksje, merytorycznie trafna,
sprowadza do ,,my$li Richarda Wagnera o dziele sztuk potaczonych”. Wprowa-
dza dalsze odniesienia do symbolistycznej i postsymbolistycznej nowoczesnej

* Ibidem, s. 170 (11 1V 1923).
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sztuki teatralnej, na przyktad rosyjskiego kabaretu emigracyjnego Biekitny
Ptak. Kubistyczna forma, ekspresyjne kolory, stylizowany ruch i gesty zdefi-
niowane w postaci swoistej partytury — to wedtug stusznego osadu Ddblina
elementy rezyserii, ktore sktaniaja go do podsumowujacej pointy o zasadni-
czym znaczeniu: ,Wydarzenia zachodzace na scenie to optyczno-kinetyczne
procesy i wymagaja odpowiednio wyspecjalizowanych artystow”**,

Kilka miesiecy p6zniej Déblin poswieca swoja uwage takze dwuczescio-
wej aranzacji opowiadan E. T. A. Hoffmanna pod tytutem Narozne okno, gra-
nej na tej samej scenie. I tym razem ekskurs krytyka poswiecony historii teatru
urasta do obszernego opracowania. Doblin konfrontuje tradycje sceny siegaja-
ca od francuskiego klasycyzmu po Ibsenowski dramat spoteczny, ktorg pod
hastem ,jedno$¢ przestrzeni” poréwnuje ze sceng szekspirowska, z pozycja
yharratora dramatycznego”. Z punktu widzenia historii teatru rozwoj nowej
sceny symultanicznej przewyzsza dokonania Williama Shakespeare’a dzigki
,widowiskowej sztuce narracyjnej”, ktora zrewolucjonizuje sceng: ,,jednosé
miejsca obowiazuje tylko scene prowincjonalna””. Powody entuzjazmu Déb-
lina wida¢ w jednym ze sformutowan spod znaku nietzscheanskiej ‘nad-
superlatywy’ i nasladujacych Yvana Golla, wydajacego wtasnie swoje ,,nad-
dramaty”. Nowa scena symultaniczna jest dla Doblina ,,nad-kinem”, wydarze-
niem przewyzszajagcym czarno-biate wrazenia ekranu ,barwna rzeczywisto-
Scig”. Dzigki temu wyrazna staje sie dla niego alternatywa: to nie teatr ,,poko-
nat” literature, lecz kino. Okrzykiem ,,Zwyciestwo technikil”, przeniesionym
na obszar epiki, Doblin przerzuca most do sztuki filmowej, ktéra stanowi dla
niego paradygmat nowoczesnej narracji. Specyficznie teatralny problem, anty-
iluzjonizm, ktory jest zasada kazdej sceny symultanicznej, w obliczu skojarze-
nia z kinem usuwa si¢ z pola widzenia. Tym samym z dalszych rozwazan Dob-
lina znika problematyka teatru iluzjonistycznego i jego przezwyciezenia, co
stanowi wyrazny deficyt jego krytyki teatralnej, cho¢ wcze$niej pod pseudo-
nimem Linke Poot zajmowat si¢ tym tematem i pigtnowat scene iluzjonistycz-
ng jako przestarzaty”.

W odniesieniu do nowej sztuki scenicznej, inspirowanej fantastyka prze-
strzeni, obrazu i ruchu, ktorg Doblin sprowadza do pojecia ‘kubizm’, wydaje
sie, iz w nastepnym okresie dostrzega w niej raczej ewidentng niekonsekwencje

** Ibidem, 5. 143 (311923).

% Ibidem, s. 171 (14 X1 1923).

% Ibidem.

%7 Alfred Doblin, Linke Poot, Freiburg i. Br. 1972.
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niz lini¢ konsekwentnego rozwoju. Gdy Berthold Viertel — wraz ze swoim
zespotem aktorskim ,,Die Truppe” — jesienig 1923 roku otwiera nowy sezon
teatralny konstruktywistyczno-kubistyczng inscenizacja Kupca weneckiego,
Déblin przypomina koncepcje przestrzenne i optyczne z wezedniejszych przed-
stawien Bernauera. W poréwnaniu z nimi zauwaza brak odpowiedniej rezyserii
ruchu, ktora okreslitaby ,,rozpetany, a raczej spetany” przebieg zdarzen sce-
nicznych®. Pod tym wzgledem trzeba skonstatowa¢ przetom: aktorzy szekspi-
rowscy graja w kubistycznej przestrzeni uzbrojeni przez Reinhardta. Ale to
wlasnie pomaga inscenizacji; ,,dzieki zespotowi grajacemu czysto i delikatnie”
i dzieki Fritzowi Kortnerowi udaje si¢ ,,wspaniate przedstawienie”. Intensyw-
nos¢ gry aktorskiej ratuje to, czego w osadzie Doblina zabrakto ogolnej kon-
cepciji.

Dlatego tez nie dziwi fakt, ze gdy podstawowe zasady estetyczne tego, co
Déblin przedstawit jako ‘kubizm’ i ‘odnowa dzieta sztuk potgczonych’, zostaja
zrealizowane ze wszystkimi mozliwymi konsekwencjami wynikajacymi stad
dla sceny i gry aktorskiej, to w przewazajgcej czeSci pojawiajg si¢ oceny nega-
tywne. Spektakl goScinny moskiewskiego Teatru Kameralnego Aleksandra
Tairowa wzbudzit gwattowny sprzeciw — przede wszystkim ptynacy z dobrze
uzasadnionego rozczarowania faktem, ze w przedstawieniu praktycznie nie
mozna odnalez¢ merytorycznych odniesien do rewolucji i jej skutkow.
Gniewne oburzenie wzbudzit takze repertuar (Oscara Wilde’a Salome, Jeana
Racine’a Fedra i operetka Charles’a Lecocqa Die Zwillingsschwestern), w kto-
rym Doblin rozpoznaje powr6t mieszczanskiej dekadencji, a po tym pierw-
szym warto$ciujacym stwierdzeniu nastepuje catosciowy osad: ,,Bez watpienia
wyraznie wida¢ rozpetanie” [sceny] i spetanie [sztuki]”. Doblin wymienia
w szczegoOtach ‘kubistyczng aranzacje przestrzeni’, ktorg postrzega jako podpo-
rzadkowang ludzkim postaciom, i przesadnie wystylizowang rezyseri¢ ruchu,
ktorg odczuwa takze jako ,,zblizong do obrazu”, co podsumowuje nastepujaco:
,Perspektywa teatru skupia si¢ catkiem na obrazach™, Ale catos¢ wydaje mu
sie przerysowang realizacjq zasady, ktora prowadzi do martwoty teatru lalek,
do pantomimy. O ile przed dziesieciu laty Doblin przywotywat podobne zasady,

% Berichte und Kritiken, s. 207 (19 1X 1923).

* W jezyku niemieckim koncepcje teatru Aleksandra Tairowa, znang w Polsce jako ,teatr wyzwolony”,
okresla si¢ terminem ,entfesseltes Theater”, co dostownie oznacza ,teatr rozpetany”, ,teatr wyzwolony
z pet” [przyp. red.].

* Berichte und Kritiken, s. 172 (21 IV 1923). Pewng role odgrywa takze i to, ze obraz Rosji w wyobra-
zeniu Doblina charakteryzuja tacy autorzy, jak Fiodor Dostojewski, i trudno mu powiazac z tym Salome czy
Fedre, ktore wydaja mu si¢ ,,pozerstwem”. Stereotypy w odniesieniu do kultur narodowych i ich charakte-
rystycznych form wyrazu, czy tez gtownych sztuk, dajg si¢ odnalez¢ takze w innych recenzjach teatralnych.
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polecajgc teatr japoniski i sztuczno$¢ jako przyktad opozycji wobec ztudnej
naturalnosci, o tyle teraz w formie stwierdzenia ex cathedra formutuje zasade
przeciwng:

[...] kazdy ruch postaci kieruje sie czyms, co chce przezywac dusza
(osobliwa mysl) i co z jakiej$ duszy wyptywa [...]. Wszystko, co optyczne
i przestrzenne, jest jaka$ mroczng ztudg. Oko jest slepe. Tylko w bogatym,
rzektbym obfitym, wyrafinowanym rozwinieciu strony duchowej znajduje
uzasadnienie to, co jest tak rozlegte*'.

Nie dziwi w tym sprzeciwie fakt, ze zasada Tairowa podporzadkowujaca
ludzkiej cielesnosci przestrzennos¢ ruchu i ekspresje zostaje btednie zrozumia-
na; zasada Tairowa jest w rzeczy samej zasada aktora, nie przestrzeni, ale jej
istota estetyczna zostaje adekwatnie okreslona przez to, ze aktor objawia swoja
sztuke poprzez swoje ciato®. Jeszcze bardziej zadziwiajace w opinii Déblina
jest bezposrednie przywotanie ‘poruszenia duszy’, gdyz okreSlenie ,dusza”
wydaje si¢ dziwi¢ nawet jego samego. A przeciez wcale nie tak dawno pisat
0 ,,notacji procesow”, za$ interpretacje psychologiczng i bezposrednie przezy-
wanie, rozumiane jako odczuwanie duchowego porozumienia, przypisywat
przestarzatej dziewigtnastowiecznej ideologii. Mimo wszelkich deklarowanych
zwigzkoéw z modernizmem, wyrazanych w minionych latach, Doblin oczekuje
na scenie aktora Konstantego Stanistawskiego, jednak z braku jakiejkolwiek
innej alternatywy, zadowala si¢ aktorem Reinhardta, w tym przypadku prefe-
rujac go przed wszystkimi innymi modernistycznymi koncepcjami sztuki ak-
torskiej.

Charakterystyczne jest, ze od tego momentu w recenzjach Doblina jako
negatywna metafora konsekwentnie pojawia si¢ pojecie ‘teatru wyzwolonego
[z pet]’; w tym sensie pisze w recenzji dramatu Hermanna Essiga Uberteufel

(Nad-diabet): , Jest to rzeczywiscie ‘teatr rozpetany’; nie ma tu pet kultury”®.

\Y

W obliczu tak silnego odrzucenia zrozumiate jest, ze D6blin okazuje wiecej
sympatii rezyserii, jaka jest reprezentowana przez niemieckich ekspresjonistow,

* Berichte und Kritiken, s. 173 (21 IV 1923).

“Por. Aleksander Tairow, Notatki rezysera i proklamacje artysty, wstep i noty: Jerzy
Koenig,przel. Janina Ludawska, Warszawa 1978 [przyp. red.].

* Berichte und Kritiken, s. 210 (2 X 1923).
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przede wszystkim Jiirgenowi Fehlingowi i Karl-Heinzowi Martinowi. Z jednej
strony przestankg wydaje si¢ to, ze teatralizacja w odniesieniu do dominacji
przestrzeni i ruchu jest tu mniej radykalna, a z drugiej strony, ze zwigzek
zwzorcami literackimi, przede wszystkim z partiami liryczno-patetycznymi,
zostaje zachowany i dzigki rezyserii, w przeciwienstwie do wszystkich ‘reali-
zmow’, akcentowany za pomocg nowych §rodkéw. Takze Leopoldowi Jessne-
rowi, ktory byt skrajnym przeciwienstwem Reinhardta i cztowiekiem pierw-
szych chwil Republiki, ktéry sam nie chciat by¢ zaliczany do ekspresjonizmu,
Déblin dotrzymuje wiernosci tak dtugo, jak dtugo jego teatr ma w sobie mo-
ment prowokacji — ten moment, ktory krytykowi wydaje sie charakterystycz-
ny dla catego ekspresjonizmu w ogole. W ten sposdb moze on zakwestionowa¢
przedwczesne starzenie sie ekspresjonizmu, ktore przypisujg mu liczni obser-
watorzy berlifiskiej sceny teatralnej:

Jednak kiedy$ w koncu wszyscy si¢ dowiedza, ze w kazdym razie nie
wszystko, z tego tak zwanego ‘ekspresjonizmu’, ostatecznie nie catkiem
jeszcze umarto — [...]. A wbrew wszystkim mieczakom, przestodzonym ob-
tuda hipokrytom i idyllikom mozemy by¢ pewni jego niesmiertelnosci, je-
go terazniejszej obecnosci i przyszlosci®,

Sita merytorycznego wyzwania, a tym samym zaktadana zacigtos¢ kon-
frontacji z rzeczywisto$cig — to wtasnie rozumie Doblin pod pojeciem ‘ekspre-
sjonizm’, zresztg jest to definicja, dzigki ktorej w pdzniejszych latach (1923
-1924), gdy rozbrzmiewa juz wotanie o nowy realizm, nowy naturalizm, nowg
rzeczowos¢ (Neue Sachlichkeit), juz bez przeszkdd moze si¢ postuzy¢ pojeciem
naturalizm, ktére potem zostanie zastapione przez realnos¢®. Nigdy jednak
nie oznacza to naturalizmu rozumianego jako odzwierciedlenie rzeczywistosci,
gdyz Doblin pozostanie na stanowisku, jakie sformutowat juz w pismach pro-
gramowych w okresie przed pierwsza wojng Swiatows.

Wezesne inscenizacje dramatéw Friedricha Schillera autorstwa Leopolda
Jessnera (Sprzysigzenie Fieska i Don Carlosa, gdyz Wilhelma Tella z roku 1919
Doblin znat tylko ze styszenia) spotykaja sie raczej z dos¢ wstrzemiezliwg akcep-
tacja. Z jednej strony krytykowany jest redukcjonizm Jessnera, jego sktonnos¢

“ Ibidem, s. 42 (1911922).

% Postuzenie sie terminologia ‘neo-naturalistyczng’ w przedstawionym wyzej rozumieniu mozna od-
nalez¢ m.in. w recenzjach przedstawien Bertolta Brechta Werble w nocy (ibidem, s. 138, 24 XII
1922), komedii Paula Kornfelda Palme (ibidem, s. 239 i nast., 21 IIl 1924) lub Arnolta
Bronnena Anarchie in Sillean (ibidem, s. 244, 11 IV 1924).
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do abstrakgji, poniewaz rezygnuje on z tych ,,pieknych, kwitngcych, zywych,
cielesnych spraw drugorzednych”, z drugiej strony akceptowany, poniewaz
,uwzglednia wyobrazni¢” i ja pobudza®. Kwintesencja pojecia ‘inscenizacja’
stajg si¢ dla Doblina, jak rowniez dla wielu innych, stynne schody Jessnera.
Mimo pojedynczych uwag na temat odpowiedniego oddzialywania obrazow,
silniej akcentuje si¢ momenty techniczne niz estetyke przestrzeni. Niemniej
kazda inscenizacja Jessnera jest poddawana szczegotowemu badaniu pod k3-
tem technicznego zastosowania schodéw na scenie. Wszelkie inne specyficzne
wlasciwosci stylu inscenizacji Jessnera w poréwnaniu z tym faktem schodza
ewidentnie na plan dalszy. Symbolika barw i $wiatfa, ustawienie postaci na
scenie, komponowanie grup na schodach, sygnalizowane w kazdym przypad-
ku wewnetrzne napiecia, wzajemne powigzania itd., ustanawianie hierarchii
postaci uzyskiwane dzieki ustawianiu ich wyzej lub nizej, ze zmieniajacym si¢
w trakcie gry znaczeniem, rezyseria dynamicznego sposobu mowienia, siegaja-
ca od patetycznosci po eksplozje, gestykulacyjna i mimiczna ekscentrycznosé,
do tego niesamowite tempo gry — wszystkie te momenty nie zastuguja na
wzmianke albo wspominane s3 jedynie mimochodem®. Jedno wszakze zapi-
sywane jest na konto Jessnera i zdefiniowane jako centralny punkt jego rezyse-
rii: ,On [Jessner| czesto jest bliski ascetycznego braku obrazu. Sprawg zasadni-
cza jest dla niego wyrazne eksponowanie poezji”*,

W gruncie rzeczy to samo mozna powiedzie¢ w odniesieniu do obu rezy-
serow, ktorzy spotykaja sie z niemal catkowitg akceptacje Doblina, a ktorych
najczesciej omawial w doniesieniach dla ,,Prager Tageblatt”, czyli Jiirgena
Fehlinga i Karla-Heinza Martina. Wtasciwe osiagniecia rezyserskie pozostaja
jednak na ogot poza zasiegiem artykutu. Regutg staja si¢ stwierdzenia ogolne,
jedynie w przypadku wystawienia przez Fehlinga Obywatela Schippela Carla
Sternheima odnajdujemy doktadniejszy opis, dodany jako komentarz charak-
teryzujagcy metode rezyserii: ,wspaniata groteska wydobywajaca na jaw
wszystko to, co skrycie kottuniskie””. Ponadto wyraznie wida¢, ze Déblin
omawia duzo wiecej inscenizacji obu wymienionych rezyserow, zwtaszcza gdy
s3 to wystawienia klasykow lub klasykoéw modernizmu, a nie sztuki nowocze-
sne. Dzieta Gerharta Hauptmanna, wéréd nich Dzwon zatopiony i Hanusia,
spotykaja si¢ z pelnym zrozumieniem ze strony recenzentow, ale to samo

% Berichte und Kritiken, s. 18 i nast. (24 X1 1921).

* Podsumowanie dokonati rezyserskich Leopolda Jessnera por.: Giinther Riihle, Theater fiir
die Regublik, s. 211.

* Berichte und Kritiken, s. 173 (26 TII 1922); podstawe stanowi tu poréwnanie Jessnera i Tairowa.

* Ibidem, s. 158 (7 111 1923).
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dotyczy takze wspomnianej juz sztuki Strindberga Wielkanoc. Ogélnie widaé,
ze istotne kryteria pochodza od ‘klasycznych’ autoréw przetomu wiekow,
nadal i niezmiennie przede wszystkim od Ibsena. Juz w grudniu 1921 roku,
z okazji glosniej inscenizacji ostatniej sztuki Norwega Gdy wstaniemy z mar-
twych, Doblin formutuje maksyme wyznaczajacg kierunek dalszego rozwoju:
,»By na powr6t odnalez¢ perspektywiczne punkty odniesienia, niechaj wszyscy
stuchaja Ibsena™”. Gloszac to wezwanie, zaktada, uprzedzajac fakty, niezwy-
kly renesans Ibsena w latach dwudziestych, ktory jest charakterystyczny dla
‘Smierci’ dramaturgii dekady ekspresjonistycznej, ale takze Strindberga w cza-
sach Republiki. To zorientowanie si¢ na historyczne formy dramatu i teatru
sprzed przetomu futurystycznego i ekspresjonistycznego, obejmujace takze
teorie i estetyke teatru, powoduje ostro$¢ sformutowan, ktore najpierw dajg sie
wyczu¢ jako ukryte tendencje. Symptomatyczna jest pewna wypowiedz,
w $wietle ktorej Karl-Heinz Martin staje si¢ biegunem przeciwnym, antypoda
wobec wszelkich roszczen sceny do samodzielnosci, a tym samym przeciwni-
kiem ‘doktryny Monroe’a w teatrze’:

Aktorzy i rezyserzy jako krytycy i obserwatorzy teatru nie ograniczajg
mnie tak bardzo, jak ograniczaja moich kolegow. Pomoc w uwolnieniu sit
drzemigcych w sztuce, w odnalezieniu strumieni mysli i uczu¢ dzieta oraz
poprowadzenie ich dalej, to najwazniejsze zadanie ‘krytyczne’. Teatr jest
terenem poetow, nie aktoréw. [...] Martin jest wspaniale pojmujacym
i tworszlqcym rezyserem, energicznym pomocnikiem poetéw i stugg samego
dzieta™.

Tym samym temu tradycyjnemu kryterium ‘wiernosci dzietu’ przywraca
sie petni¢ wcze$niejszych praw. Nie ma watpliwosci, ze i w tych zdaniach
nalezy uwzgledni¢ obecng jeszcze dynamike dekady ekspresjonistycznej, ina-
czej bowiem cafa sprawa zostataby zbytnio zbagatelizowana. Jednak trudno
nie dostrzec, ze powierzchownos¢ tego sformutowania sugeruje mnogos¢ tra-
dycji. Niemniej wyraznie wida¢ zerwanie z wyobrazeniem dzieta scenicznego
wyzwalajacego sie z wiezéw literackich lub dramatu przynajmniej réwnorzed-
nego wobec innych §rodkow artystycznych.

Ta sktonnos¢ do powrotu do wzorcow literackich i zwigzanych z nimi
systeméw wartosci dochodzi do glosu takze w przypadku owego spektakular-
nego wydarzenia teatralnego w Berlinie w roku 1924, jakim byt multimedialny

% Ibidem, s. 29 (16 XI1 1921).
5! Ibidem, s. 136 i nast. (19 XII 1922).
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spektakl Erwina Piscatora zrealizowany wedtug scenariusza Alfonsa Paqueta
Fahnen (Sztandary), wystawiony na scenie Volksbiihne. W przeciwiefistwie do
Pisactora, dla Déblina decydujace znaczenie ma horyzont literacki. Mimo iz
tekst scenariusza oddany byt Piscatorowi bez jakichkolwiek zastrzezen, to
— chcae wzmocni¢ swoje stanowisko w sprawie ‘teatru epickiego’ — powotat
sie on pozniej na recenzje Doblina*’. Bez watpienia Doblin whasnie w tej spra-
wie znacznie wyprzedza swoich kolegow krytykow: akceptuje strukture epicka,
tendencje polityczng, projekcje, i duzo wigcej, nad czym inne konserwatywne
umysly tamaly sobie glowy. Jednak znamienne jest to, ze nazwisko Piscatora
pojawia si¢ jedynie w przypisach i na koncu catego omowienia. W sumie za-
rowno zastugi, jak i stabosci przedstawienia przypisywane sg Alfonsowi Paqu-
etowi. Jako ,,powies¢ dramatyczna” — bo tak brzmi podtytut Paqueta — sztu-
ka nalezy do ,formy posredniej migdzy opowiadaniem a dramatem”, ktorej
Doblin przepowiada wielkg przysztos¢. Uznaje ja za szczegOlnie przydatna,
jesli chodzi o sztuki tendencyjne, wedtug niego jedynie stuszng forme teatral-
na, w ktorej sam autor wypowiada si¢ na temat zachowania sie postaci, za-
miast w sposob neutralny tylko pokazywac je na scenie. Sytuacja przejsciowa
w sferze gatunkéw wzbudza wrecz jego szczegdlng sympatie, a w przypadku
tego ,,dramatu powieSciowego” krytyk powotuje sie na Ajschylosa, ktory jest
»podglebiem dramatu”, a wczesniej na kino, ,opowiadanie dramatyczne
w obrazach” — zastosowanie znajduja tu zatem motywy znane juz z wcze-
snych lat dziatalno$ci Doblina. Takze wszelkie inne subtelnosci techniczne
przedstawienia, pojmowane w sensie epickim, zostaja ujete jako zdecydowanie
literackie: pojawienie si¢ prologu w formie postaci, projekcje obrazow, ,,otwar-
to$¢, rubaszna ludowos¢ catosci”. Rowniez stabosci, ktore zauwaza recenzent,
przedstawiane s3 w kontekscie literackim: dramaty powiesciowe Paqueta, jak
pisze, s3 ubogie pod wzgledem przekazu, ale podobnie jak ,,dogmatycznos¢
wypowiedzi” nie nalezaly one a priori do nowego gatunku mieszanego. Uzna-
nie znajduje takze skutecznos¢ estetycznego oddziatywania. Doblin pisze: ,,tu
jedno uczucie zabiega o uczucie innych”**; wprawdzie odpowiada to zasadniczej
intencji Piscatora, dotyczacej teatru agitacyjnego, ale przez Doblina rozumiane
jest we wczesniejszym znaczeniu ‘dostrajania si¢’, jak to trzy lata wczesniej

W zwiazku z polemika miedzy Brechtem a Piscatorem i powotaniem si¢ ich obu na Déblina, jak
rowniez, co do odzwierciedlenia tej problematyki w eseju Doblina Der Bau des epischen Werks z roku 1929
por:Erich Kleinschmidt, Der Dramatiker Alfred Déblin, s. 619 i nast.

53 Berichte und Kritiken, s. 251 (5 VI 1924).

** Ibidem.
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sformutowat w przypadku sztuki Strindberga Wielkanoc: ,,Strindberg pracuje
z prawdziwym materiatem wybuchowym: nie z dynamitem i prochem, lecz
z uczuciem””. Osiagniecie Piscatora jako rezysera zostaje przy tym zreduko-
wane do ‘wielkosci ramowej’. Chwalone sg elementy scenografii, za ktorg
odpowiedzialny jest malarz Edward Suhr, oraz technika umozliwiajaca szybka
zmiang scen w przedstawieniu. Ale ani jedno stowo nie pada na temat projektu
teatru totalnego w wydaniu Piscatora, zdecydowanie teatralnej syntezy
wszystkich scenicznych, jezykowych, akustycznych, wizualnych srodkow wy-
razu, prob stworzenia zasadniczo innej relacji migdzy sceng a publicznoscia.
Wspaniata dynamika sceny, ktora wtasnie u Piscatora czyni z tekstu element
podporzadkowany catosci teatralnego oddziatywania, przez Doblina zostaje
sprowadzona do formuly: ,bardzo zgrabna oprawa sztuki”*’. Tym samym
problem, w jaki sposob rozwijat si¢ stosunek miedzy 