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Autonomiczna zmiennos¢ awangardy teatralnej

Charakterystyczng tendencjg dla rozwazan na temat sztuki w ogdle, szczegdl-
nie pod koniec XIX i na poczatku XX wieku byta skionno$¢ do tzw. ,syste-
matyzowania”. Polegato to krétko méwigc na przypisywaniu zjawiskom w przy-
padku réznych dyscyplin sztuki znamiennej im natury. Stosowano te metode
szczegblnie w wypadkach kiedy trudno bylo wyodrebni¢ jakie$ cechy, na podsta-
wie ktérych mozna byto formulowaé postulaty interpretacyjne w odniesieniu do
obiektywnie istniejgcego dzieta. Wtedy to juz praktycznie pod pozorami obiekty-
wizmu naukowego rozpatrywano ,nature” zjawiska.

W tym okresie fala tego ,,systematyzowania” szczes$liwie omineta teatr. Byt to
zreszta w jego dziejach okres zbyt burzliwy. W czasie Wielkiej Reformy co wybit-
niejsi ludzie teatru sami chwyecili za piéro, niekiedy z tak wielkim zapamietaniem,
ze czesto zapominali o swej praktyce teatralnej, pozostawiajac potomnym
w wiekszosci wypadkéw raczej teoretyczne rozwazania, niz konkretne spektakle.
Byt to mimo wszystko okres wspaniatych inscenizacji.

W przypadku naszych rozwazan nalezy zatem siegng¢ do opisowej estetyki
naszych czaséw i zbadac¢ relacje zachodzgce pomiedzy ,$rodowiskiem” kulturo-
wym a wspotczesng praktyka teatralng poczawszy od czaséw Wielkiej Reformy.
Byt to moment bardzo wazny w dziejach teatru XX wieku i on tez zadecydowat
w znacznej mierze o p6zniejszych wzlotach i upadkach tej dziedziny sztuki. Okres
ten byt konsekwencja niezwyktego ozywienia twérczego, ktéry cechowat pierwsze
lata XX wieku. Odkrycia naukowe, urbanizacja, powstajgca w szybkim tempie
tzw. cywilizacja techniczna otworzyta przed twércami nowe i dotad nieznane
perspektywy. Ujawnito sie to w uniwersalizmie sztuki XX wieku Przejawit sie on
przede wszystkim w odrzuceniu pojecia sztuki, ktéry okreslit wiek X1X. Byta to
oczywiscie definicja ,,za ciasna” jak na nowe warunki. Zrezygnowano z okres$lenia
terminem ,sztuka” tylko tego, co wytworzyly pokolenia minione wywodzace sie
z tradycji antycznych i chrzescijanskich. A wiec tylko jednego kregu kulturowego.

Szybkie tempo zycia, rozwéj komunikacji itd. pozwolity zblizy¢é do odbiorcow
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takze przejawy twoércze reprezentujace stare kultury azjatyckie, potudniowoamery-
kanskie czy polinezyjskie. W ten sposéb wyksztaitcita sie tendencja do akceptowa-
nia kazdej bez wyjatku manifestacji twérczej. W dalszej konsekwencji doprowa-
dzito to do obalenia dotychczasowych kryteriow oceny wszystkich dziet sztuki.
Bytoby oczywistym anachronizmem stosowaé¢ kanon estetyczny, ktéry stworzyta
starozytnos$¢ i renesans, polegajacy na eksponowaniu przede wszystkim imitacji
natury przy pomocy harmonii i réwnowagi $rodkéw wyrazu artystycznego do oce-
ny dziet sztuki pochodzacych z réznych kregéw kulturowych siegajacych nieraz
bardzo gteboko do pokiadéw mitologicznych czy folklorystycznych. Nic wiec
dziwnego, ze wytwory sztuki naszego stulecia niemal od samego poczatku odzna-
czaty sie zdecydowanym antynaturaiizmem. Zerwano catkowicie z kontemplacyj-
nym charakterem sztuki ubiegtowiecznej. Niezwykte pod wzgledem tresciowo-for-
malnym propozycje artystyczne prowadza do wytrgcenia odbiorcy ze stanu bierno-
$ci, sg bardzo czesto zaskakujgce, penetruja rejony niedyskursywne wykorzystujac
najnowsze zdobycze psychologii. Podobne tendencje ujawnity sie w réwnej mierze
zaréwno w literaturze (rezygnacja z weryzmu, realistycznej obserwacji zycia, pre-
cyzyjnej analizy psychologicznej), w plastyce (kubizm, konstruktywizm), w muzy-
ce (zerwanie z melodycznoscia, harmonig i sentymentalizmem). Krystalizuje sie
swoisty rodzaj percepcji tych dziet w swej wymowie nerwowych, gwattownych
i brutalnych. Wszystko chwieje sie i rozpada, w tym ukitadzie harmonia i piekno
wytwordow sztuki musi by¢ odczuwana jak fatsz. Jednoczes$nie dominuje tesknota
do ukazania tego, co ,ludzkie” w formie ,totalnego doswiadczenia”.

W efekcie wszystkie poézniejsze kierunki artystyczne opowiadaja sie za tzw.
autonomicznoscia, to znaczy sztuka integralng i niezalezng od rzeczywistosci.
Tendencje te ujawnity sie réwniez i w teatrze. W tym okresie sztuce teatralnej pa-
tronuja takie nazwiska, jak: G.E. Craig czy A. Appial Wi}asnie oni propagowali
,autonomicznoé¢” teatru. Craig np. gtosit, ze na scenie nie wolno nasladowac rze-
czywistosci, nalezy tworzyé¢ rzeczywisto$é¢ teatralng. Z tym, ze praktyczne préby
realizacji tych niewatpliwie cennych postulatéw pozostawiaty zwiaszcza u niego
wiele do zyczenia. Ale na pewno cenng czeécig dziatalnosci Craiga czy Appi byto
to, ze swe teoretyczne zatozenia poparli bardzo wnikliwag krytyka teatru XI1X wie-
ku. A jaki to byt teatr? Mniej wiecej okoto r. 1887 pojawia sie grupa entuzjastéw
kierowana przez A. Antoine’a. On tez rozpoczat proces fabrykowania ,rzeczywi-
stosci otaczajacej” w teatrze, ten naturalizm na poczatku XX wieku, doprowadzo-

ny do formy krancowej, pozostat tylko oSmieszong konwencjg. Trudno jednak by-

1 E. Gordon Craig, Historia zycia, przekt. M. Skibniewska. Warszawa 1976, s. 194; A. Appia,
Dzieto sztuki zywej, wybor i noty J. Hera, przekt. J Hera, L. Kossobudzki, M. Szymanski, wstep
J. Kosinski. Warszawa 1974, s. 54.
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toby przejs¢ do porzadku dziennego wobec istotnych zmian, jakie wnidst ten kie-
runek zwitaszcza w zakresie najbardziej organicznej tkanki teatru, jakim jest aktor.
Wprowadzone jeszcze przez Antoine’a osSwietlenie elektryczne ,,zaostrzyto” spo-
s6b percepcji spektaklu teatralnego. Kazdy szczegét byt widoczny. Dotyczyto to
przede wszystkim aktoréw. Najmniejsze drgnienie miesni twarzy mozna byto
obserwowacé z catg dokiadnosciag. W tych warunkach nawet najbardziej finezyjne
konstruowanie tworzywa aktora, jakim jest jego ciato byto w sposéb wyrazny
dostrzegalne. Oprécz tych cennych osiggnie¢ byly takze i takie, ktére budzity nie-
pokdj. Spektakle stracity charakter kameralny. Podkreslano w inscenizacjach po-
dziatl na scene i widownie. Dostowno$¢ rekwizytéw i dekoracji zaczeta stopniowo
budzi¢ niecheé. Dlatego pod wptywem przede wszystkim Craiga zaczeto organi-
zowac przestrzenn sceniczng w spos6b nieco odmienny. Czesto zagracona scena
utrudniata po prostu gre aktorom. Wprowadzono zatem, pod sugestig dynamiczne-
go rozwoju sztuk plastycznych przede wszystkim kubizmu, proste formy geome-
tryczne chcac przez ukiad bryt przestrzennych, czy kotar wydoby¢ ogdlne zatoze-
nia danej inscenizacji. Jak wykazata przyszto$é, scenografia w sposéb ewidentny
wyprzedzita pewne zmiany w zakresie gry aktorskiej. Podobnie zresztgjak muzyka
czy tzw. dowolne uktady choreograficzne. Powodujac nawet zwtaszcza we wspot-
czesnej praktyce teatralnej pelne ,ekspresji” anachronizmy. Aktorzy zreszta, tak
jak i dzisiaj, trwali niezmiennie przy swoich mniej lub bardziej twérczych sztam-
pach. W okresie, kiedy wprowadzono stopniowo innowacje scenograficzne tacy
aktorzy jak Salvini, Rossi czy Duse nadal celowali w ,niedostrzeganiu” rampy
scenicznej. Godnym uwagi w tym okresie wydaje sie roéwniez teatr rosyjski.
W czasie burzliwych przemian rewolucyjnych na tym terenie dokonywano wielu
Smiatych eksperymentéw inscenizacyjnych, ktére na state weszty w skiad twércze-
go dorobku s$wiatowej praktyki teatralnej. Oczywiscie nie mialyby one miejsca,
gdyby nie wspaniaty dorobek teatru przedrewolucyjnego reprezentowanego
w osobie Stanistawskiego ijego Teatru Artystycznego.

K. Stanistawski, podobnie jak A. Antoine rozpoczat dziatalno$¢ z amatorami
w r. 1898 w Moskwie. W krétkim czasie ten zesp6t uzyskat duzg popularnosé. Pro-
fil artystyczny tego teatru oscylowat wokét naturalistycznego kierunku w sztuce2.
Z wyszukana starannosciag dbano o dostownos$¢ rekwizytéw. Realizacje, gtéwnie
sztuk historycznych przypominaly niekiedy przedstawienia Meiningenczykéw
zwtaszcza jezeli chodzi o zgodno$¢ kostiumu czy dekoracji z epoka. Niezwykle
cenng strong dziatalnosci artystycznej Stanistawskiego byto skoncentrowanie sie
na metodzie aktorskiej. Stworzony przez niego ,system”, dzisiaj traktowany nieco

nawet ironicznie, do niedawna byt przeciez ,,biblig” nowoczesnego aktorstwa. Sta-

2K Stanistawski, Moje zycie w sztuce. Warszawa 1954, s. 443 in.



nistawski jako jeden z pierwszych postawit przed aktorem pytanie: ,JJak to zrobi¢?
zaczat wiec traktowaé aktorstwo w sposéb metodyczny. Sprowadzato sie to do
tego, aby w kazdym przedsiewzieciu teatralnym aktor miat ,,swéj” dzien tzn. byt
twoérczy. W praktyce polegato to na scenicznym ,przezywaniu”, ale istotnym ele-
mentem tej metody byta umiejetno$¢ pobudzania odpowiednich stanéw psychicz-
nych nieodzownych przy kreowaniu roli. Do tego celu stuzyt specjalny trening,
przy pomocy ktérego aktor mégt osiggnaé stan scenicznej koncentracji, czyli jak to
sie potocznie zwykto nazywaé, scenicznego transu. W zasadzie byt to na pewno
naturalizm, ale bliski raczej etymologicznemu pochodzeniu tego wyrazu niz termi-
nowi, przy pomocy ktérego okres$la sie zazwyczaj ogdélnie znany kierunek arty-
styczny.

W ten spos6b K. Stanistawski dazyt do poznania praw organicznych narodzin
postaci scenicznej w aktorze. Nie chcgc wywiera¢ nacisku na aktora, pomagat mu
rozwingé jego zdolnosci twoércze i skierowaé¢ go na droge najprawdziwszego poj-
mowania postaci. W tym wypadku szczeg6lnie istotng sprawajest nierozerwalnosé
doswiadczenia spotecznego aktora ijego przezy¢ osobistych. Na zasadnicze pyta-
nia Stanistawski udzielit witasnych odpowiedzi. Na szczegélng uwage zastuguja
zwilaszcza te, ktére formutujg ogdlne zatozenia nie tylko procesu twérczego aktora,
ale takze rozwoju sztuki teatru w ogéle. Jego prace ukazaly Scisty zwigzek zacho-
dzacy pomiedzy rozwojem techniki gry aktorskiej a kierunkiem poszukiwan
teatralnych.

Pierwsza zatem metoda gry aktorskiej dajaca rezultaty praktyczne zrodzita sie
na gruncie teatru X1X wieku. Zyskata ona popularnos¢, gtéwnie dzieki prowadzo-
nej przez Stanistawskiego dziatalnosci pedagogicznej. Ws$rod ludzi teatru, ktérzy
»wyszli” ze $Srodowiska Teatru Artystycznego i atmosfery fascynacji ,,systemem?”
byli nie tylko kontynuatorzy, ale takze zaciekli przeciwnicy. Do tych ostatnich na-
lezal Vsevolod Meyerhold; twdrca teatralny, ktéry zdecydowanie zerwal z calag
dotychczasowg tradycja i pragnat stworzyé teatr, ktéry swojg forma najlepiej
by odpowiadat czasom intensywnej technicyzacji zycia i burzliwym przemianom
spoteczno-politycznym epoki. Meyerhold zafascynowany byt komedia dell arte.
W tej formie teatralnej, w jej zywiotowosci szukat zrédet odnowy teatru naturali-
stycznego, ktéry pomimo wysitkéw jego twércéw popadat w schytkowosé. Uwa-
zat, ze wihasnie w komedii dell’arte tkwig wartosci teatru zawsze zywego. Konse-
kwencjag takiego punktu widzenia byt dosy¢ specyficzny styl gry aktorskiej zwany
.biomechanikg”, czyli inaczej mechaniczna doskonato$¢ organizmu ludzkiego.

Analogie z komedig delfarte i w tym wypadku byly dos$¢ bliskie. Witasnie
w tej formie zywiotowego teatru improwizowanego aktorzy sami tworzyli przed-

stawienie, wymys$lajac dialogi, ktére uzupetniali pokazami zrecznosciowymi zwa-
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nymi lazzi. W ich skiad wchodzity elementy cyrkowej akrobacji, zonglerki, ilu-
zjonizmu. Nic wiec dziwnego, ze ,biomechanika” w wydaniu Meyerholda zrywata
catkowicie z wszelkim przezywaniem, psychologizmem czy tzw. ,wnetrzem aktor-
skim”. Aktor ma przed soba zupeinie inne zadania, wymagano od niego wrecz
akrobatycznej sprawnosci. Determinowato to inscenizacje spektakli. Scena byta
przede wszystkim ,maszyng do gry”. Wykorzystano tutaj oczywiscie osiggniecia
w tej dziedzinie G. Craiga. Istotng sprawg byto uzyskanie mozliwie maksymalnej
przestrzeni scenicznej. Jezeli ogladamy fotografie ze spektakli Vs. Meyerholdal to
uderza nas od razu brak dekoracji przedstawiajacej wnetrze jakiego$ pomieszcze-
nia tak bardzo charakterystycznej dla teatru naturalistycznego. Narzuca sie nato-
miast rozmach przestrzenny, ktéry dodatkowo podkreslajg nagie surowe $ciany
sceny, nierzadko ukazujgce stanowiska reflektoréw, a wiec to, co do tej pory sta-
rannie ukrywano przed okiem widza. Poza tym konstrukcje schodéw, pomostéw,
drabin. Czesto akcja spektaklu rozgrywata sie w kilku punktach, w ten sposéb
organizowanej przestrzeni, jednoczesnie.

Aktorzy znajdujacy sie posréd tych rozwigzan przestrzennych przybierajag
niekiedy wrecz karkotomne pozycje. Materiatl ikonograficzny przypomina raczej
zdjecia robocze ukazujace realizacje jakiego$ gigantycznego filmu w poteznych
rozmiarach atelier. Wieloptaszczyznowos$¢ czy raczej wielopoziomowos$¢ scenicz-
nego dziania sie, sprzyjata cennym osiggnieciom w zakresie teatralnej symultaniki.
Czesto aktorzy byli zmieszani z widzami, wypowiadali swoje kwestie znajdujac sie
pomiedzy nimi. Nic wiec dziwnego, ze teatr tego typu sprawial wrazenie kabaretu,
music-hallu i cyrku jednoczes$nie. Konstruowanie takich spektakli musiato spowo-
dowaé¢ walke z dotychczasowym pojeciem nietykalnosci dramatu, na rzecz swobo-
dy teatru i rezysera wobec dowolnych przerébek i przeistoczenia dziet uznanych
i gotowych. Takim zmianom poddat np. Meyerhold Z0rze L. Verhaerena, zaciera-
jac rysy indywidualistyczne.

Liczyta sie tylko teatralno-fizyczna kultura zmierzajaca do okreslenia catko-
wicie odmiennego przezycia estetycznego wywotanego za pomoca akcji scenicznej
konstruowanej w oparciu o ruch charakterystyczny dla pewnych dyscyplin sporto-
wych, czy pracy wytwoérczej. Byto to mimo wszystkich pézZniejszych zarzucanych
Vs. Meyerholdowi obcigzen formalistycznych, osiagniecie bardzo cenne. W tea-

trze tradycyjnym aktor tylko udawat zreczno$é¢, odwage, natomiast w teatrze przez

3 W. Meyerhold, Stali, pisma, reczi, biesiedy. Moskwa 1968; M. Gordon, Meyerhold's Biome-
chanics, The Drama Reviev t. 57; szczegdtowy opis etiud biomechanicznych podaje: k. Braun, Wiel-
ka Reforma Teatru w Europie. Ludzie - idee - zdarzenia. Ossolineum, Wroctaw 1984; petng doku-
mentacje oraz interpretacje teatrologiczng prac W. Meyerholda zawiera monografia: M.L. Hoover,
Meyerhodl. The Art of Conscious Theater. Amherst 1974; zatozenia artystyczne W. Meyerholda o-
mawia: R. Leach, Vsevolod Meyerhold. N. York 1989.
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niego postulowanym cechy te powinien posiada¢ w rzeczywistosci. Aktor umiesz-
czony posrdd stozkéw, kul, cylindréw i innych figur geometrycznych byt nie tylko
zjawiskiem biologicznym, ale takze czynnikiem organizujacym przestrzen sce-
niczng, w ktérej te wszystkie elementy byty odskoczniag dla jego ciata ijednocze-
$nie przyrzadami do gry.

W ten sposéb nastagpita restytucja teatru ludowego, masowego, ktérego $rod-
kiem ekspresji jest czesto forma widowiska jarmarcznego, gdzie wszystko roz-
brzmiewa weselem, ptawi sie w barwach i tonach, dajac widowni moznos$¢ napa-
trzenia sie do syta mistrzowskiej harmonii trudnych do wykonania ruchéw. W tym
wszystkim parodia, groteska, szarza, karykatura stawaty sie niejednokrotnie wyra-
zicielem wazkich spotecznie problemoéw.

Natomiast do twoércéw, ktérych powszechnie okresla sie mianem kontynuato-
row koncepcji K. Stanistawskiego nalezeli J. Wachtangow i A. Tairow4. Wachtan-
gow prowadzit prace rezyserskie i pedagogiczne w Il Studio MChAT-u, ktére
poézniej przeksztatcito sie w samodzielny teatr nazwany jego imieniem. Wycho-
dzac z ,atmosfery” Teatru Artystycznego zdawat sobie doskonale sprawe z tego,
ze wszystkie dotychczasowe formacje teatralne sag w zasadzie z tendencjami sztuki
XX wieku nie do pogodzenia. Odrzuca wiec takze model teatru nazwany bardzo
czesto ,teatrem intymnym”, ktéry wyksztalcit sie poprzez liczne przedstawienia
sztuk A. Strindberga. Byto to zjawisko zwitaszcza w pierwszych latach naszego
stulecia bardzo typowe, wielu twércow teatralnych tego okresu sadzito, ze mozna
uratowac tradycyjny teatr X1X-wieczny przez innowacje repertuarowe. Upodobali
sobie oni szczegd6lnie dramaty A. Strindbegra. Poniewaz najlepiej miescity sie one
w estetyce itej konwencji teatralnej.

Wachtangow takze krytycznie ustosunkowat sie do tego, co wyksztalcita juz
rosyjska praktyka teatralna. Zrywa catkowicie z teatrem psychologicznym i stwo-
rzonym na jego gruncie ,duchowym naturalizmem”. Jego oryginalnym poszuki-
waniom patronuje przede wszystkim wyrazistos¢ formy i teatralno$é. Koncentruje
sie nad praca z aktorem, prowadzac wiele prac studyjnych. W toku tych prac po-
jawia sie tendencja w kierunku umiejetnosci konstruowania kreacji aktorskich oraz
spektaklu, ze szczegdélnym uwzglednieniem proceséw wewnetrznych. W przeci-
wienstwie jednak do Stanistawskiego, czy Meyerholda, Wachtangow dazyt do te-
go, aby aktor posiadal zaréwno sprawnos$¢ przeprowadzania i budowania procesu
emocjonalnego, jak iwyrazistosci cielesnej.

W tym kontekscie wykorzystywano teorie Stanistawskiego tylko czes$ciowo,
eksponujac wytacznie strone metodyczng. W zakresie konstruowania spektaklu

dazyt do maksymalnej kondensacji i precyzji ruchu scenicznego. Nalezy zwrécié

4J. Wachtangow, Poszukiwania. Warszawa 1967; A. Tairow, Notatki rezysera. Warszawa 1964.
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uwage na fakt, ze wszystkie $rodki pozateatralne odnoszace sie do relacji aktor
- widz tylko w sposéb posredni ograniczal do minimum. Na ogét realizowane
przez niego spektakle odbywaty sie przy tradycyjnej architekturze inscenizacyjnej
(podziat na scene i widownieg), ale byty liczne préby nawigzania dostownego kon-
taktu z widownia, np. kierujagc bezposrednie kwestie do ogladajacych. Dominowa-
ta jednak przede wszystkim gra aktora, ktéra odznaczata sie niezwykta ekspresja
wynikajaca z bardzo subtelnego, ale zarazem precyzyjnego sposobu konstruowania
tworzywa aktorskiego.

»-W naturze nie ma rzeczy nieplastycznych” - brzmiato stynne powiedzenie
Wachtangowa. Nic wiec dziwnego, ze zaréwno tkanina, swiatto, fala, wiatr, szum,
stowo, jak bogata intonacja, ktérag operowali jego aktorzy, wszystko to byto za-
sadniczym przedmiotem systematycznie prowadzonych prac studyjnych. To po-
zwolito na sformutowanie postulatébw mieszczgacych sie w kategoriach bardziej
obiektywnych. Przede wszystkim zwrécono uwage na plastyczno$¢ wypowiedzi
aktorskiej. Z jednym jednak zastrzezeniem, aby nie narzuca¢ np. rytmu, jak to pro-
ponowatl Vs. Meyerhold, ale raczej wychowywaé¢ w rytmie. Aktorzy, zdaniem
J. Wachtangowa powinni szczegélnie pracowaé¢ nad sposobami, w zaleznosci
oczywiscie od predyspozycji indywidualnych, budzenia temperamentu aktorskiego
w spos6b naturalny. Duzo uwagi poswiecal ksztatceniu zdolnosci improwizacyj-
nych (nie tylko indywidualnych, ale takze zespotowych), w wyniku ktérych rodzity
sie postacie sceniczne zaréwno w aspekcie psychicznym, jak i fizycznym:

»Aktorzy w tych przedstawieniach $wiadomie wykonuja w kazdym poszcze-
gélnym momencie bardzo ztozonag forme sceniczng postaci i widowiska. Forma
ta zostata uprzednio znaleziona przez aktora pod kierownictwem Wachtangowa,
i w procesie poszukiwania tej formy aktor niewatpliwie kierowat sie intuicjg, pod-
Swiadomie znajdujac barwy sceniczne, ktérymi nastepnie po selekcji $wiadomie
sie postugiwat”’b.

Nie byto to zresztg zjawisko w praktyce teatralnej J. Wachtangowa odosob-
nione, takze realizacje Wesela A. czechowa i KSiQZﬂiCZki Turandot k. Gozziego
odznaczaty sie zywa teatralnoscia, uroczysta wzniostoscig, strojnoscig i Swig-
tecznoscig przekazujgc tym samym te wartosci, ktére sg adekwatne dla teatru
wszystkich czaséw, wszystkich historycznie waznych momentéw w rozwoju sztuki
teatru.

Interesujgce i po dzi$ dzien aktualne poglady na sprawy teatru reprezentowat
réwniez wspomniany juz wczesniej A. Tairow, zatozyciel moskiewskiego Teatru

Kameralnego. Szczegélnie mocno akcentowat on zespotowy charakter pracy

s WA Lwow (red.), Materiaty pomocnicze do dziejow teatru radzieckiego, t. 1l, Warszawa 1955,
s. 279.
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teatralnej. Jako aktor i rezyser A. Tairow doskonale zdawat sobie sprawe z tego, ze
istotnym warunkiem powodzenia i ekspresji spektaklu jest jego wewnetrzna jed-
nos$¢, polegajaca na tym, ze wszystkie elementy przedstawienia powinny tworzy¢
integralnag cato$¢. Stad tez postulowat rzecz niezmiernie wazng, zespotowy cha-
rakter pracy nad spektaklem. Wiadomo, ze kazdy z uczestnikéw przedstawienia
wnosi swg odrebna czgstke i pragnie zachowac¢ te odrebnosé. | bytoby Zle, gdyby
byto inaczej. Ale Tairow, jako przede wszystkim doskonaty praktyk, dobrze wie-
dziat, ze wynik nieraz bywa niejednolity i bardzo czesto mimo interesujacej kon-
cepcji inscenizacyjnej powstaje chaos. Preferuje on w zwiazku z tym rezysera.
Naturalnie, nie chodzi o typ rezysera, jaki wyksztatcita np. praktyka sceniczna
Meiningenczykéw. Jak wiadomo sprowadzato sie to do despotycznego wprost ko-
menderowania aktorem, co ujemnie wptywato najego prace, w znacznym stopniu
ograniczato twdérczos$¢ indywidualng. Tairow ma na mysli rezysera, ktérego oso-
bowos$¢ uogdlniataby to wszystko, co niosag ze soba nieraz bardzo odmienne tem-
peramenty twoércze. Ponadto musi to byé¢ cztowiek, ktérego autorytet jest wyni-
kiem przede wszystkim bezkompromisowych przekonan artystycznych i zycio-
wych. Wtedy istnieje duze prawdopodobienstwo likwidacji rozdzwieku pomiedzy
pomystem a realizacja sceniczng.

W tej dziedzinie A. Tairow byt prekursorem, bardzo dzisiaj popularnej formy
dziatalnosci teatralnej, ktora okresla sie mianem kreacji zbiorowej.

W okresie miedzywojennym miejscem wielu interesujagcych wydarzen teatral-
nych byta Francja. Obok tradycyjnej Komedii Francuskiej ozywiong dziatalnosé¢
prowadzit Gaston Baty, ktory koncentrowal sie przede wszystkim na insceniza-
cjach dramatu amerykanskiego (CGS&I’Z JONes E. 0 °Neill), matzenstwo Pitojewow
zyskuje duza popularnos$é¢ spektaklami opartymi na klasyce rosyjskiej, dziatalnosé
teatralng prowadzit takze J. Copeau. Jeszcze w 1913 r. zatozyt on teatr du Vieux
Colombier. Tutaj wtasnie rozpoczat prace zmierzajgca do ustalania pozycji reper-
tuarowych gtéwnie z posréd autoréw wspoéiczesnych. Oczywiscie w dziatalnosci
tego teatru nie byta to tendencja podstawowa. Grano obok pozycji najnowszych
takze utwory Musset’a, Mérimeé’go, Gogola, Szekspira. Duzg uwage przywigzy-
wano natomiast do gry aktorskiej, ktéra byta s$cisle zwigzana z wartosciami wydo-
bywanymi z tekstu. W catosci spektakli realizowanych w tym teatrze obok gry ak-
torskiej dominowato uproszczenie dekoracyjne obrazu scenicznego.

Po I wojnie $Swiatowej w dziatalnosci tego teatru istotng role odgrywaja
wspotpracownicy J. Copeau, przede wszystkim Ch. Dullin. Obydwoje wspéipra-
cowali ze sobg niemal od momentu powstania tego teatru. Jako znakomity aktor
Dullin dat sie pozna¢ grajac Skapca w sztuce Moliera. Byta to rola, ktéra szybko

weszta na state w skiad najlepszych osiagnie¢ w tym zakresie $wiatowej praktyki
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teatralnej. W latach dwudziestych (1921) przy teatrze Vieux-Colombier, Ch. Dul-
lin tworzy studio aktorskie. Realizowane wtedy przez niego spektakle to: panto-
mima Moriana i Galvan A. Amoux, RozZwOd Regnarda, Gospoda 6. de castro,
Oliwki L. Ruedy.

W 1922 roku, w kierowanym juz przez siebie samodzielnie Théatre
de I Atelier byty jeszcze raz wznawiane. Debiutuje w tych spektaklach jako sceno-
graf i aktor Antoni Artaud. W toku dalszych prac teatralnych Dullin zaczyna sie
coraz bardziej interesowac teatrem Wschodu. W praktyce oznacza to jeszcze wiek-
szg niz w Vieux-Colombier umownos$¢ dekoracji oraz rozwéj prac studyjnych. Byt
autorem wielu interesujacych oraz udanych éwiczen i etiud eksponujacych przede
wszystkim ,maske twarzy” (sprawno$¢ mimiczna). Oryginalne byly zwiaszcza
jego etiudy z cyklu ,,cztowiek i rosliny”, ,,cztowiek i zwierzeta”. Niezwykle cenng
stronng prowadzonych w ten sposéb zaje¢ byto ustawiczne wzbogacanie wyobraz-
ni éwiczacych. Odnotowa¢ nalezy réwniez duza sprawnos$¢ gtéwnie w zakresie
tzw. reakcji naturalnych. Nic wiec dziwnego, ze z tego $Srodowiska wyszli tacy ar-
tysci, jak: J.L. Barrault, M. Jamois, M. Marceau, J. Vilar.

Osobowoscia, ktéra jednak do chwili obecnej intryguje wszystkich swoimi
niezwykle oryginalnymi pogladami na temat sztuki teatru byt A. Artaud. Poczat-
kowo wystepowat jako aktor w I’Oeuvre kierowanym przez A.M. Lugne-Poe, po-
tem gra w Théatre de I Atelier. Tutaj zaczyna takze prowadzi¢ prace scenograficz-
ne m.in. do Zycie SNEM Calderona, gdzie nie tylko petnit funkcje scenografa, ale
réwniez grat kréla Bazylego, a Dullin - Zygmunta. Praktyka teatralna nie byta jed-
nak dziedzing, ktéra zafascynowata na dtugie lata ludzi teatru.

Przedsiewzieciem, ktére wzbudzito najwiecej polemik i kontrowersji stata sie
jego ksiazka Teatr ijego SObOWLOr6. Jest to w zasadzie jeden wielki poemat na
temat teatru. Poemat, czy raczej wizja, ktérg dostrzegat poprzez pryzmat wiasnych
cierpien i doswiadczen. Nic wiec dziwnego, ze samo zestawienie ze zjawiskiem
teatralnym, ktére mocno jest osadzone we wspodiczesnej praktyce jest bardzo ryzy-
kowne i opiera¢ sie powinno jedynie na prawdopodobienstwie. Jest to zupeinie
zrozumiate, jezeli wezmiemy pod uwage fakt, ze nie mamy w przypadku Artauda
do czynienia z jakimi$ obiektywnie sprawdzonymi kryteriami. Nie pozostawit po
sobie zadnej techniki czy metody. Jego enuncjacje chociaz momentami tak suge-
stywne, okreslajg w sposéb enigmatyczny koncepcje teatru odmiennego w zasa-
dzie od tego, ktéry jest powszechnie praktykowany, nawet dzisiaj. Na pewno jego
postulaty dtugo jeszcze bedg stanowity cenng inspiracje.

Nawet pobiezna lektura tekstu Artauda pozwala dostrzec pewne na pozér ude-

rzajace podobienstwa do tego, co realizowat J. Grotowski i kierowany przez niego

6A. Artaud, Teatr ijego sobowtor, przekl. i wstep J. Blofski. Warszawa 1966.
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wroctawski Teatr Laboratorium. Chciatbym jednak zwréci¢ uwage na kilka pro-
bleméw. Zacznijmy od zatozenn inscenizacyjnych spektaklu. Marzeniem Artauda
byto, aby spektakl rozgrywat sie w sali, posrodku ktérej znajdowaliby sie widzo-
wie, natomiast akcja rozgrywalaby sie w jej czterech rogach.

Ale czy faktycznie oznacza to zniesienie podziatu na scene i widownie? Nie
ma wprawdzie tradycyjnej sceny pudetkowej, ale jest ona zastgpiona przez inng
formacje, przez scene symultaniczng. Natomiast w Teatrze Laboratorium, jak
wskazywata jego praktyka, do kazdego spektaklu konstruowano odmienne sposoby
»zderzenia” aktoréw i widzéw, w zwigzku z tym wzajemne relacje w tym zakresie
bytly bardzo ztozone.

Scena, jaka proponowat Artaud, pojawiata sie w europejskiej tradycji teatral-
nej bardzo czesto zaréwno w okresach bardzo odlegtych, jak i stosunkowo nie-
dawno. Trudno méwi¢ w tym przypadku o specjalnym nowatorstwie. Scena symul-
taniczna byta znamienna dla $redniowiecznych spektakli religijnych, czy wreszcie
w naszym stuleciu ciekawe rezultaty w zakresie teatralnej symultaniki osiagneli
Vs. Meyerhold i M. Reinhardt.

Artaud zdecydowanie wystepowat przeciwko teatrowi dyskursywnemu, ktéry
jest w znacznej mierze tylko ilustracja literatury. W jednym miejscu stwierdza:

»[---] od Renesansu, przyzwyczajono nas do teatru li tylko opisowego, ktéry
opowiada - opowiada psychologie”7.

Szczegb6lnym zZrédiem inspiracji dla Artauda byty S$redniowieczne formy
teatralne. Wiadomo powszechnie, ze $redniowieczny teatr religijny mial Scisle
okres$lone zadania i cele i bylo to przede wszystkim propagowanie w sposéb
szczegblnie wyrazisty tajemnic wiary i ukazanie tego innego $wiata, ktéry czto-
wiek $redniowiecza mimo catej swej niedoskonatosci za wszelkag ocene chciat
osiggnaé. Aktoréw i widzéw w tym teatrze tgczyta wspédlna wiez, jakg byto to sa-
mo wyznanie wiary. W ten sposéb osoby, ktére wystepowaty przyjmujac na siebie
rézne role, mogty na oczach wszystkich niemal ,magicznie” zmienia¢ swoja oso-
bowos¢ oraz wciela¢ w siebie sity i witasciwosci innego jestestwa. Dokonywato sie
to samo réwniez u widzéw. Byto to jeszcze wtedy mozliwe. Zachodzito u tych lu-
dzi to, co dzisiaj wspotczesnie nazywamy indetyfikacjaz mitem.

Artaud dostrzegat potrzebe przekroczenia zasady racjonalnego prawdopodo-
bienstwa, dyskursywnosci teatru europejskiego w postugiwaniu sie mitem jako
dominantg kompozycyjna przysztych spektakli w teatrze, ktérej nigdy nie udato
mu sie zrealizowaé. Nie rozumiat jednak zasadniczej rzeczy, ze utozsamienie sie
z mitem jest w naszych czasach, wsérdd synkretyzmu kulturowego, po prostu nie-

mozliwe. Jak wykazata praktyka Teatru Laboratorium jedyna mozliwoscig w na-

7A. Artaud, cyt. wyd., s. 42.
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szym stuleciu ogarnietym pragnieniem zmian, nowosci i bezposredniosci jest jedy-
nie zderzenie, konfrontacja z mitem. Taki spektakl sugeruje pewne sytuacje, nie
poprzez naturalistyczng fotografie rzeczywistosci, ale niejako drogg ,.terapii nega-
tywnej”. W ten sposéb przekracza granice poznania, ktéra dyktuje potoczna mo-
tywacja dziatan ludzkich, a wiec to, co po dzi$§ dzien praktykuje wiekszos¢ te-
atréw. W tym kontekscie nie mamy do czynienia z mitem, ktéry wystepuje (jak np.
w $Sredniowieczu) jedynie w formie statycznej, jako pewnego rodzaju ,praobraz”,
ale przede wszystkim w postaci dynamicznego procesu, konkretnie jako réznico-
wanie sie funkcji $wiadomosci.

Artaud pragnat, aby w teatrze dokonata sie zmiana dyskursywnosci na rzecz
swoistego jezyka teatru, ktéry wyrazatby sie nie tylko w stowie, ale poprzez obra-
zy i znaki artykutowane w organizmie aktoréw i totalng akcje, choreografie ruchu,
bogate efekty akustyczne. Pod tym wzgledem wzorem dla niego byt teatr Wscho-
du, konkretnie teatr z Bali. Ten typ teatru charakteryzuje sie specyficzng umowno-
Scig. Najwazniejszy jest tam aktor. Dekoracji i rekwizytow w takiej postaci jak to
spotyka sie w teatrze europejskim w ogéle nie ma. Sprawnos¢ aktora tego teatru,
ktérg tak zachwycat sie Artaud, zastepuje wszystko. Aktor postuguje sie znanym
publicznosci alfabetem8. Jak wykazat spektakl Siakuntali w wydaniu Teatru Labo-
ratorium, w teatrze europejskim stworzenie takiego jednolitego alfabetu teatralne-
go jest rzecza niemozliwg. Do kazdego przedsiewziecia muszg sie rodzi¢ nowe
znaki.

W spektaklach realizowanych przez zesp6t Teatru Laboratorium bardzo czesto
spotka¢ byto mozna aluzje liturgiczne zaréwno w sposobie méwienia, jak i w ge-
$cie. Postugiwano sie nimi w sposéb bardzo przewrotny, wprowadzajgc widza
w szczegblny stan niepokoju Swiatopoglgdowego. Widz pozbawiony zwyklych
wyobrazen dostrzegat ich wzglednosé. By¢ moze, ze to byly wiasnie ,,gesty powo-
tane do trwania”, o ktérych tak duzo pisat Artaud.

W dziedzinie samego aktorstwa dostrzegat on, chociaz w sposéb mato precy-
zyjny, problem, o ktérym czesto méwi, ze spontaniczno$¢ i dyscyplina w procesie
twoérczym aktora nie sg bynajmniej wzajemnie sie wykluczajgcymi przeciwien-
stwami. Jak potwierdzity prace Teatru Laboratorium, sa to w zasadzie dwa aspekty
tego samego procesu. To, co u aktora rodzi sie spontanicznie, musi by¢ zrozumiate
(dyscyplina). Czyli w tym samym czasie musi stworzy¢ swoéj wiasny jezyk dzwie-
ku i gestu, ktéry moze stanowi¢ podstawe interpretacji psychokrytycznej. Oczywi-

Scie jest to mozliwe tylko przy doskonatej znajomosci tworzywa, jakim aktor dys-

8 Proby stworzenia takiego wtasciwego dla teatru alfabetu podejmowat P. Brook i jego wspot-
pracownicy w paryskim Osrodku Poszukiwan Teatralnych; nalezy tutaj wskaza¢ réwniez na niektore
prace T. Kantora i J. Szajny.
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ponuje czyli wilasnego organizmu. Naturalnie nie w sensie sprawnosci czysto
fizycznej, ale poprzez ,,psychiczne przezycie wiasnego ciata”9. Jest to rzecz bardzo
znamienna, ze nie dostrzegli tego ci, ktérzy prowadzili prace nad metoda techniki
gry aktorskiej i dysponowali warunkami umozliwiajacymi praktyczne sprawdzenie
swoich postulatéw. Stanistawski dostrzegat tylko spontanicznos$é¢, Meyerhold -
zewnetrznag dyscypline. Jezeli chodzi o samego Artauda to on mozliwosci prak-
tycznej realizacji swych przemyslen absolutnie nie posiadat. Dlatego tez, kiedy
przechodzi np. w Atletyce UCZUCiOWGj do bardzo konkretnych wynurzen na temat
tzw. warsztatu aktorskiego, wiele rzeczy praktycznie sprawdzi¢ nie mozna. Nato-
miast, jak twierdzit J. Grotowskild w tym przypadku nie mozna méwié¢ o konkret-
nej technice aktorskiej, a jedynie o bardzo ptodnej propozycji estetycznej. Trudno
w zwigzku z tym twierdzié, ze to, co proponowat Teatr Laboratorium byto akurat
precyzyjna realizacjg wizji Artauda. Byta to tylko dosy¢ odlegta alternatywa
Teatru Okrucienstwa. J. Grotowski traktowal na pewno oryginalng koncepcje
teatru, w okresie swej dziatalnosci we Wroctawiu, jako to, co juz objawito sie
w przesztosci. K. Burke nazywa to tragicznym rytmem akcji (cel, cierpienie, po-
znanie). Mozna zatem z calg odpowiedzialnosciag stwierdzié, iz nie jest to w zasa-

dzie ,,awangarda, ale ariergarda”.

9A. Artaud, cyt. wyd., s. 162.
10J Grotowski, Nie byt caty sobg. Odra 1967, nr 1, s. 41-34.



