O TWORCZOSCI AKTORSKIEJ



JULJUSZ TENNER

O TWORCZOSCI
AKTORSKIE]

TRZY ROZPRAWY.

Z DWUNASTOMA ILUSTRACYAMI

LWOW.
NAKLADEM KSIEGARNI H. ALTENBERGA.
WARSZAWA — E. WENDE | SKA.



/7

$-ZD |

I

z > tf.
?2)1 ew, Z\"
(4vnh Ji, d. ?®dv*d%

U-6'Ct urn

DRUKIEM ZAKEADOW DRUKARSKICH SMOEKI ,,PRASA* WE LWOWIE.



St OWO WSTEPNE.

‘2 Hgrzy rozprawki niniejsze z dziedziny sztuki
teatru powstaty przy rozmaitych sposobno-
$ciach. Pierwszg , O tworczosci aktor-
skiej“ poprzedzity dwa odczyty wygtoszone

w ,,.Zwigzku naukowo-literackim® i ,Kole litera-

cko-artystycznym“ we Lwowie, drukowang zas

byta w krakowskiej ,,Krytyce* w sierpniu 1904.

W Scistym z nig zwigzku stoi drugie studyum:

,»,O nowoczesnej sztuce aktorskiej“, napisane przy

sposobnosci wystepéw trupy japonskiej p. Hanako

w teatrze miejskim we Lwowie, a drukowane w re-

dagowanym woweczas przez Tad. Pawlikowskiego

tygodniku lwowskim ,,Nasz Kraj“ (czerwiec 1908).

Studynm to jest dopetnieniem i rozszerzeniem pierw-

szej pracy. Trzecia nakoniec rozprawka: ,,Mate-

ryaty do psychologii teatru“, powstata z okazyi wy-
stawienia dramatu Juljusza Germana p. t. ,,MSciciel*

w teatrze miejskim w Krakowie, drukowana byita

réwniez w ,,Naszym Kraju“ w r. 1907. Demonstra-

cyjny odruch publicznosci na pierwszem przedsta-,
wieniu ,,Msciciela“ nastreczyt szereg ciekawych
spostrzezen, dotyczacych psychologii ttumu tea-
tralnego, stosunku poety i aktoréw do publicznosci.
Rozpatrywania te natury zasadniczej wyrastajg po-
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nad aktualno$¢ chwili, dlatego sgdzitem, ze mi wolno
prace te dotgczy¢ do poprzednich.

Chciatbym jeszcze kilka dodatkowych uwag po-
Swieci¢ pierwszej rozprawie. Zaraz po jej oglosze-
niu omoéwit jg bardzo obszernie znany krytyk kra-
kowski §. p. St. Lack w dwutygodniku krakow-
skim ,,Nowe Stowo* (w numerze 17-18 z 15 wrzesnia
1904), ktéry godzac sie w zasadzie na moje poglady,
polemizuje ze mng w szczegdtach. Godzi sie mia-
nowicie Lack na teze, ze sztuka aktorska, mimo
swej pozornej zaleznosci od poezyi dramatycznej,
mimo swego charakteru reproduktywnego, jest
sztukg samoistng. Twierdzi jednak, ze samoistno$¢
ta jest faktem, nie potrzebujgcym dowodu, wy-
starczy go opisa¢, a tam, gdzie przytaczam dowo-
dy, dowodze wiasnie czego innego. Z kilku pod tym
katem widzenia przez oponenta mego podniesionych
momentdéw, poprzestane w ten miejscu na przy-
toczeniu jednego. Jeden z przyktadéw moich,dowo-
dzacych samodzielnosci sztuki aktorskiej i niezale-
znosci jej od poezyi dramatycznej, zacytowany
dostownie przez Lacka, brzmi: ,,Z6tkowski z kon-
turéw stworzyt zywg posta¢, wlewajac w mg cza-
stke swego ducha, swego geniuszu i sztukg swojg
wskrzesit martwy szablon, ktory napowrét zapadt
sie w nico$¢, gdy Zotkowskiego zabrakto®. Wnio-
sek z tego za$ Lacka jest taki: ,,Zapadty sie w ni-
co$¢, poniewaz Zotkowski nie wyksztatcit
swego talentu pisarskiego i dramatéw
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nie pisat, w ktérych mogtby byt wyciagnagc te
wszystkie artystyczne konsekwencye, ktérych autor
miernej sztuki wyciggng¢ na scenie nie dat, ile, ze
rzecz mu zupeknie inng dyktowat“.

Przypomina mi to znany aforyzm o Rafaelu,
ktory zostatby tym samym genialnym malarzem,
gdyby sie byt przypadkiem urodzit bez rak, tylko
niktby sie byt o tern nigdy nie dowiedziat. Podobnie
dlatego tylko nie wiemy nic o tern, ze mieliSmy
w Zobtkowskim polskiego Szekspira, bo nie wy-
ksztatcit on — czysto przypadkiem — swego talentu
pisarskiego i nie pisat dramatéw. | powotuje sie tez
zaraz Lack na Szekspira, a mogtby sie powotac
takze na Moliera. Ale czyz geniusz dowodzi kiedy-
kolwiek czego innego krom samego siebie? | wy-
chodzac z zalozenia, ze dowodzenie moje samoist-
nosci sztuki aktorskiej jest niczem innem, jak wybi-
janiem otwartych drzwi, doszedt Lack ostatecznie
dc stwierdzenia, ze sztuka poety dramatycznego
i sztuka aktora, to wihasciwie dwie emanacye z je-
dnego i tego samego Zrodia twoérczosci prynace.
Okazuje sie wiec, ze dowody moje — moze nie dos¢
wymowne — w kazdym jednak razie nie byly zbyte-
czne.

Przytaczam te polemike dlatego, bo me godzito
sie, przedrukowujac po latach rozprawke mojg
w zbiorku niniejszym, poming¢ milczeniem uwag
mk cenionego krytyka i estety, jakim byt zmarty
niestety przedwczesnie St. Lack, a z drugiej strony
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nalezato mi sie wytlumaczy¢, dlaczego, mimo tych
uwag, pogladéw moich ani odwota¢ ani zmieni¢ nie
mogtem.

Streszczajg sie te poglady w konkluzyi: Sztuka
aktorska jest wprawdzie zawvistg od poezyi dra-
matycznej, ale mimo to istnieje niezaleznie, —
nie jest samodzielng, bo dziata tylko w po-
faczeniu z innemi sztukami, lecz jest s amo istng.

Zatuje natomiast, ze Lack, zajawszy sie tak
szczegOtowo sprawg samodzielnosci sztuki aktor-
skiej, nie dotknat zupetnie drugiej kwestyi roztrzg-
sanej przezemnie, mianowicie t. zw. paradoksu
Diderota. Kwestya to zdaniem mojem o wiele
wazniejsza niz poprzednia i bardzo zajmujgca jako
problemat z dziedziny psychologii twérczosci. Czy
aktor ma odczuwaC podczas gry? czy tez zimno
i spokojnie panowa¢ nad swojg rolg? Oto spor,
ktory nigdy nie umilknie, jak dtugo nie zabraknie
teatru i aktoréw. W rozprawie mojej wystgpitem
po raz pierwszy z prObag rozwigzania sporu, z no-
wym pogladem, starajac sie wykazaé, ze ani zwo-
lennicy, ani przeciwnicy paradoksu Diderota stu-
sznosci nie majg, ze prawda, jak to czesto bywa,
lezy — w posrodku. Zatuje, ze umyst tak wrazliwy
na wszelkie kwestye estetyczne, jak §. p. Lacka
i sam takze lubujacy sie w bystrych a zawitych
paradoksach, nie wypowiedziat sie w tym Kierunku.

Paradoksy majg ten wspolny los, ze jesli sie
nimi potrzesie, to wypada — fatsz. To tez i paradoks
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Diderota zawiera cze$¢ tylko prawdy, jedng jej stro-
ne, prawdg zatem nie jest. Oczywiscie, ze aktorowie
sami zawsze bedag sktonni, ze zrozumiatej zresztg
ambicyi i préznosci, do zaswiadczenia, ze gra ich
jest wynikiem natchnienia, ze prawdziwy artysta
odczuwac musi gteboko to, co gtosi, przezywaé we-
wnetrznie wszystkie rozkosze i cierpienia postaci
w chwili, gdy jg uciele$nia na scenie. Ze sktonnoscig
tg liczyt sie juz Diderot i w stawnym swoim para-
doksie wrecz przestrzega przed zeznaniami aktorow.
Uprzedza, ze aktorowie nie mogg przeciez zdradzac
tajemnicy swego rzemiosta. Uczucie, natchnienie,
to zbyt szacowne przymioty, azeby aktorowie przy-
zna¢ sie kiedy$ mogli, ze trzeba sie ich wyzbyc,
azeby sie odznaczy¢ w siwojem rzemioSle.
Tymczasem w sto lat pdzniej zdradzit wiasnie
aktor te tajemnice warsztatu, bo oto Coquelin, opie-
rajac sie na wiasnem doswiadczeniu, potwierdzit
w zupetnosci i bez zastrzezen $miaty paradoks Di-
derota. W jednym tylko punkcie rézni sie aktor od
mysliciela. Diderot — wyptywa to posrednio z jego
wywoddéw, — w zmechanizowaniu sztuki aktorskiej
widzi obnizenie jej do rzedu ,,kunsztu“ czy rzemio-
sta. Wprost przeciwnie Coquelin. Zaprzeczajac uczu-
ciu, jako sile nieobliczalnej i przypadkowej, cechy
pierwiastku twdérczego w sztuce aktorskiej, upatruje
Coquelin w sprawnosci aktora wytgczenia wiasnego
uczucia z gry, zimnego i spokojnego opanowania
swoich $rodkdéw, podniesienia rzemiosta na wyzyny
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prawdziwej sztuki. hw tem lezy nowy paradoks —
paradoks powiedziatbym Coquelina. Bo og6t za-
wszebedzie sktonny dopatrywac¢ sie dyplomu szla-
chectwa artystycznego raczej w zZrédtach na-
natchnienia i uczucia, anizeli w' suchych Kkryte-
ryach rozumu i refleksyi. Tak wiec i paradoks
Coquelina nie mogt przekona¢ ogétu i bynaj-
mniej nie rozstrzygnat sporu, nie pogodzit dwoch
skrajnych obozow, tych co w uczuciu i tych co
w refleksyi upatrujg site tworcza sztuki aktorskiej.
Przeciwnicy teoryi Diderota i Coquelina podnoszg,
ze aktor nie jest bezduszng pozytywka, ktora nakre-
cona, dzwieki zarejestrowane raz w pracowni au-
tomatycznie wydzwania. Sztuka aktorska jest prze-
dewszystkiem sztuka uczucia, aktor za$, ktéry bo-
16w i rozkoszy postaci swoich wiasng krwig serde-
czng przepoi¢ nie umie, nigdy nie wzruszy i nie por-
wie stuchaczy. Jest rzeczg charakterystyczng, ze
nawet tacy krytycy, ktorzy, ulegajac wptywowi
bystrej argumentacyi Diderota, nie Smieli wrecz prze-
czyC¢ gtoszonej przez niego teoryi, jednak podnosili
intuicyjnie szereg powaznych watpliwosci i zastrze-
zen. W sztuce na wskro$ uczuciowej nie mozna ta-
jemnic twdrczosci dochodzi¢ — tylko rozumem...

W 4-tym tomie po$miertnego wydania zbioro-
wego pism krytycznych Ludwika Speidla (Bci>
lin, 1911)znajduje sie ciekawa rozprawa p. t. ,,.Schau-
spieler Uber Schauspielerkunst®. Speidel napisat jg
bezposrednio po ukazaniu sie pracy Coquelina L mt
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et le comédien w r. 1880, poswiecajac paradoksowi
Diderota blizszg uwage. Kazdy problemat, tykajacy
mistycznych tajemnic twdrczosci artystycznej, jest
niezmiernie trudny do rozwigzania, to tez i tak zna-
komity znawca teatru i wytrawny krytyk, jakim
niewatpliwie byl Speidel, nie umie sobie wiasciwie
da¢ rady z wywodami Coquelina. Nie ma odwagi
zaprzeczy¢ im wrecz, ale nie moze sie tez zdobyc¢
na uznanie ich bezwzgledne. Oto watpliwosci, ktére
podnosi:

»A jednak sgdze, ze tak ostre rozgraniczenie
(sztuki) od zycia nie da si¢ juz dlatego przeprowa-
dzi¢, bo fizyczne i fizyologiczne warunki, wsrdd ja-
kich gra aktorska powstaje, same przez sie budzg
duchy, nie wywotane przez aktora. Aktor wcho-
dzi w akcye. Rusza sie i méwi. Nerwy zaczynaja
gra¢. krew razniej krazy¢, muskuty tezeja. Z kazda
jednak czynnos$cig miesni potgczony jest proces che-
miczny, a kazdy proces chemiczny wydziela ciepto.
Czyz nie nalezy przypusci¢, ze pod wpltywem tego
ciepta stoi nastroj, ze ciepto to wyzwala uczucie,
stopniujace sie nastepnie do wrazen? Zdaje mi sie,
ze i najsprawniejszy aktor nie jest w stanie obronic¢
sie przed takimi psychicznymi atakami, wychodza-
cymi z ciata a bedacymi przeszkoda lub pomoca,
btogostawienstwem lub przeklenstwem. Sadze, ze
niejedng zdobycz artystycznag osiggnieto w podnie-
ceniu chwili.

Takie spostrzezenia, usitujgce wnikng¢ w naj-



12 SEOWO WSTEPNE

glebsze zakatki duszy, nie majg bynajmniej na celu
zwalczania teoryi postawionej przez Diderota, a po-
twierdzonej przez Coquelina. Pragnatbym dorzucic¢
za ich sprawg pewne tylko nuanse do rzeczy. Teatr
nie jest zyciem, powinien zycie mie¢ za sobg; nie-
stety jednak i teatr wlamuje sie niekiedy w zycie.
Talma, wydajacy rozpaczliwy okrzyk bélu na wia-
domos$¢ o Smierci ojca i zatrzymujacy w tej samej
chwili okrzyk ten w pamieci celem powtdrzenia go
na scenie — to zjawisko obrazajgce w nas uczucia
ludzkosci. A jednak egoizm taki, ten zywiotowy
poped zuzytkowania wszystkiego dla sztuki, cechuje
w wiekszym lub mniejszym stopniu kazdego arty-
ste. Goethego n. p. ogarniata czesto w rozkoszy,
w radosci, w bolu, niespodzianie wielka jakas$ ja-
snos¢, zwiastujgca przyszie dzieto sztuki, ksztat-
tujgce sie w jego umysle wedle drgajacego jeszcze
cieptem przezycia. Bezposrednio po $mierci miodej
kwitngcej zony, styszatlem z ust Emanuela Geibla
okrutng uwage, ze ciezki ten cios wptynie niezawo-
dnie uszlachetniajgco na twoérczo¢ jego poetycka.
Przykra to mysl, ze sztuka, jak wampir, krew wy-
sysa z zycia. Jest to wiasnie to, co nazywam wia-
maniem sie teatru w zycie®.

Rozprawe Speidla poznatem dopiero w wyda-
niu jej ksigzkowem (1911). Sadze, ze podniesione
przez niego watpliwosci wyjasnia w zupetnosci roz-
wigzanie problemu podane przezemnie. W przeni-
knieciu obydwu pierwiastkdw lezy wiec prawdziwa
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istota tworczosci aktorskiej. W pierwszym okresie,
t. j. w chwilach przejmowania sie rolg, podczas kon-
cepcyi jej wykonania, wszystko zalezy od wrazli-
wosci artysty, od zdolnosci jego odczuwania bole-
§ci urojonych. W kazdej jednak pracy artystycznej
rozum stoi na strazy. Bez jego czynnosci nadzor-
czych zadna twoOrczo$¢ artystyczna obejs¢ sie nie
moze, a sztuka aktorska bardziej takiego nadzoru
wymaga, niz ktérakolwiek inna. Aktor bowiem gra-
jacy na scenie ulega osobliwemu rozdwojeniu
osobowosci. Odtwarzajac uczucia obce i dajac
im wyraz, nie wyzbywa sie tem samem wiasnego
zycia psychicznego, ktore biezy nieprzerwanie i ré-
wnolegle dalej. Jezeli wiec aktor wytoni sie z pod
nadzoru rozumu i powierzy sie zupetnie ,natchnie-
niu“ chwili, moze sie sta¢ z fatwoscig ofiarg pierw-
szego lepszego zto$liwego przypadku. Z walki wiec
obu zywiotdw, z ujarzmienia uczucia przez rozum,
wywodzi sie prawdziwa twdérczos¢ aktorska.

Lwéw, w lipcu 1912,

Juljusz Tetmer,
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akto? czyz istnieje w ogole tworczos¢ ak-

torska? Czyz ta — tak zwana — ,,sztuka“

aktorska jest prawdziwa sztukg? —
ir-ov~»qji Wszak istnienie jej w zupetnosci zawiste od
innej sztuki, od poezyi dramatycznej, a tam, gdzie
istnieje tylko nasladownictwo, tylko od-
twoOrczosc¢, tam przeciez nie moze by¢ mowy
0 tworczosci? Sztuka aktorska nie jest sztukg wol-
ng i samoistna, aktor nie wypowiada nigdy swoich
mysli i uczué, ale mysli i uczucia poety, nie jest wiec
prawdziwym artystg w Scistym tego stowa znacze-
niu, a sztuka jego nie jest prawdziwg sztukg. Czyz
mozna wobec tego mowi¢ o tworczosci ak-
torskiej?

Oto kwestya tyle razy rozstrzgsana i rozwiazy-
wana, a jednak wobec wybitnej sktonnosci ogétu do
odmawiania sztuce aktorskiej charakteru prawdzi-
wej sztuki, ciggle sie na nowo wytaniajaca.

Nie kazdy malarz, ktoéry namaluje obraz, nie
kazdy kompozytor, ktéry skomponuje piesn, nie kaz-
dy rymopis, ktory sptodzi sonet, zastuguje juz przez
to samo na miano twdrcy. Nikomu jednak nie wpa-
dnie na my$l odméwi¢ malarstwu, muzyce i poezyi
miana prawdziwej sztuki, charakteru twaorczosci,
dlatego tylko, ze ten lub 6w spartaczyt obraz, piesn
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lub sonet. Kazda sztuka ma swoich rekodzielnikéw
na tysigce, a malg tylko liczbe twércow. To tez nie-
watpliwie i pomiedzy aktorami wielu jest powota-
nych, a mato tylko wybranych.

W kazdej prawdziwej sztuce chodzi o uzmysto-
wienie jakiej$ idei. ldea to pierwiastek wszystkim
sztukom wspo6lny, materyat uzmystowienia idei jest
w kazdej sztuce inny. | tak materyatem malarza
jest kolor, rzezbiarza kamien lub spiz, muzyka ton,
poety mysli, uczucia i wyobrazenia, materyatem
aktora: — toonsam. Rd4znica materyatu stanowi
0 granicach sztuk, a istota kazdej sztuki stoi w $ci-
stym zwigzku z istotg materyatu.

Sztuki jednak poszczegolne gczy¢ sie mogg ze
sobg, a nawet wytworzy¢ organiczng catos$¢
w dziele wszechsztuki.*) Calosci tej orga-
nicznej nie daje nam luzne zestawienie dwdéch lub
wiecej sztuk, w ktorych o przeniknieciu organicznem
mowy by¢ nie moze, jak np. zdobienie dziet archi-
tektonicznych za pomocg malarstwa i plastyki, jak
zywe obrazy w potgczeniu z muzykg lub muzyka
miedzyaktowa w teatrze. Warunkiem organicznej
catosci dzieta wszechsztuki i zupetnego harmonijnego
przenikniecia sie sztuk poszczegélnych jest zgodnos¢
w trojakim kierunku:

w  kierunku logicznym: zgodno$¢ tresci albo
materyi;

*) Por. moig ,,Estetyke zywego stowa“, rozdz. XV.
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w kierunku estetycznym: zgodno$¢ formy obja-
wienia, ktdre moze byé czasowa (jak muzyka i po-
ezya) lub przestrzenna (jak malarstwo, plastyka
i architektura);

w kierunku nakoniec psychologicznym: zgo-
dno$¢ nastroju.

Zgodnos$¢ tresci moze zapanowa¢ w zwigzku
poezyi ze sztukami plastycznemi — natomiast nie
ma Jej w zwigzku pomiedzy sztokami plastycznemi
a muzyka.

Zgodno$¢ formy moze zapanowac tylko w sztu-
kach czasu lub sztukach przestrzeni pomiedzy soba.
Muzyka z poezyg moga si¢ wzajemnie tgczy¢ bar-
dzo $cisle pod wzgledem formalnym — nigdy jednak
nie ztgczy sie organicznie muzyka z plastyka lub
malarstwem. Jasng jest rOwniez rzeczga, ze tacznosc
musi by¢ w obu kategoryach réwnoczesna. Rzezba
postawiona obok obrazu, muzyka miedzyaktowa
w dramacie, dadzg nam ,,zestawienie* sztuk, ale nie
dadzg organicznego ich zwigzku: dzieta wszech-
sztuki. Tak samo ilustracya poezyi — nawet wtedy,
gdy celem rozszerzenia granic obrazu, zdolnego od-
tworzy¢ jeden tylko moment, dano caty szereg ilu-
stracyj, stwarzajgc wiekszg ilos¢ punktow stycznych
za pomocg ruchu. Tym sposobem obie sztuki zbli-
zyty sie wprawdzie do siebie, ale bynajmniej sie nie
przeniknety, poniewaz dzieta malarza objawiajg sie
w przestrzeni, dzieta za$ poety w czasie.

Zostanmy jednak przy jednym obrazie i przed-
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stawmy sobie, ze obraz ten posiadtby zdolnos¢ krok
w krok z poezya zmieniania stopniowo i bez sko-
kow swych ksztattéw (kinematograf). Waoweczas
obraz, obok charakteru swego przestrzennego, przy-
bratby takze charakter czasowy, wowczas stataby
sie mozliwg obok zgodnosci treSci takze zgodnos¢
formy. Takie zespolenie poezyi nie jest mozliwe
z obrazem malowanym na ptétnie, ale mozliwe jest
z obrazem ,,zywym®“, jaki daje scena.

Sztuka sceniczna (o ile obejmujemy wyrazem
tym wszystko, co w dziele scenicznem dziata na
wzrok) w polaczeniu z poezys, daje dramat,
ktéry nie jest bynajmniej ,rodzajem“ poezyi, jak
epika lub liryka, cho¢ powszechnie mylnie za taki
uchodzi, ale zwigzkiem organicznym kilku sztuk, a
wiec dzietem wszechsztuki.

O ile zgodnos¢ tresci i formy posiada charak-
ter wybitnie przedmiotowy, o tyle trzeci czynnik,
zgodno$¢ nastroju, ma ceche czysto podmiotowa.
Jednosci nastroju wymaga juz kazda poszczegélna
sztuka sama dla siebie; w #gcznosci organicznej
kilku sztuk wspoInosc¢, jednolito$¢ nastroju tern wa-
zniejsza odgrywa role. Podmiotowo$¢ stuchacza,
nastréj, jaki w nim dzieto wszechsztuki jako cato$c¢
wywotuje, to tacznik, wigzacy ze sobg nawet takie
pierwiastki, ktore réznig sie materyg. Byle tylko
wrazenia podmiotowe poszczegélnych czynnikéw
stosowaty sie do siebie, wspomagaty, stopniowaty
sie wzajemnie.
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Nastroj jest zatem cementem, spajajacym nawet
rézne materya pierwiastki ze sobg, a wiec sztuki
przestrzeni ze sztukami czasu, a najwybitniejszym
przyktadem takiego potaczenia jest nabozen-
stwo chrzescijanskie, w ktérem sztuki
przestrzeni i czasu widzimy wspolnym, jednolitym
nastrojem powigzane w jedng cato$¢. Nastroj jest
dalej tacznikiem, wigzacym twoOrczos¢ muzyczng
i poetyckg z reprodukcyg tych sztuk. Malarz
lub rzezbiarz, wykonczywszy swoje dzieto, pozo-
stawia je niezmienione po wszystkie czasy. Inaczej
muzyk. Kompozycya wykonczona najsubtelniej az
do ostatniej nuty.Ale te nuty, ten zygzakami upstrzo-
ny papier nutowy jest niemy i martwy. Dopiero
artysta reprodukujagcy wywotuje wskrzeszenie,
zmartwychwstanie, przetwarza nieme zygzaki
w zmystowe dzwieki. W tych zywych dzwiekach
lezy wiasciwa pieknos¢ muzyki, a stopien uwyda-
tnienia, uzmystowienia tej pieknosci zalezy wytgcz-
nie od artysty wykonujacego, ktoremu kompozytor
zdany jest na taske i nietaske.

Ta zalezno$¢ od reprodukcyi objawia sie w nie-
mmsjszym stopniu takze w dramacie, gdzie moment
akustyczny odgrywa rownie wybitna role, jak w mu-
zyce, do ktorego jednak przytacza sie jeszcze i mo-
ment optyczny.

Stanowisko sztuki aktorskiej w sztuce okresla
sie zatem stosunkiem jej do innych sztuk, wspétdzia-
tajacych w wykonaniu dramatu. Sztuka aktorska
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nie jest zatem sztukg samodzielna, tak jak nie jest sa-
modzielng muzyka wykonawcza, ale wymaga $cistej
tacznosci z innemi sztukami, przedewszystkiem z po-
ezyg dramatyczng. Ideatem dramatu, jako dzieta
wszechsztuki, bytoby, azeby wszystkie czynniki,
sktadajgce sie na jego wytworzenie, staty na wyzy-
nie prawdziwej sztuki: dzieta prawdziwego poety,
odegrane przez prawdziwych artystow dramaty-
cznych, inscenizowane przez prawdziwego artyste-
rezysera. Ten ostatni czynnik jest zupetnie rowno-
rzedny dwom poprzednim. ,Azeby przedstawic¢
sztuke Szekspira na scenie tak jak nalezy — powia-
da OskarWilde — potrzeba ustug bogatego ka-
pitalisty, rozumnego perukarza, krawca, majacego
zmyst dla koloréw i materyi, sprytnego dekoratora,
fechtmistrza, nauczyciela tancow, a przedewszyst-
kiem artysty, ktory calem przedstawieniem osobi-
Scie kieruje”. Ten kierownik-artysta spetnia naj-
trudniejsze zadanie w dziele wszechsztuki, zwanem
dramatem, fgczac w sztuce inscenizowania wszyst-
kie sprzeczne nieraz ze sobg pierwiastki w jedng
catos¢; jemu przystuguje najwyzsza wiadza, ale od
niego wymaga sie zarazem i najwyzszych kwalifi-
kacyi w panstwie teatralnem. ,,0dzie chodzi o rzad
narodbw — powiada Wilde w innem miejscu —
tam mozna sie spieraC o pierwszenstwo ustrojow
spotecznych; teatr niewatpliwie wymaga potegi
uksztaiconego despot y*

Ideat oznacza to, czego w rzeczywistosSci 0sig-
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gnac nie mozna, do czego tylko dazyé nalezy. W ze-
stroju sztuk poszczegblne pierwiastki nigdy na je-
dnakowej wyzynie nie stojg. ,,Hamlet" jest arcydzie-
fem poezyi dramatycznej. Przedstawienie jego na
pierwszorzednej scenie europejskiej moze nam dac
wysoce artystyczng inscenizacye, a jednak aktor,
grajacy Hamleta, mimo catej poprawnosci wykona-
nia, moze uledz w spétzawodnictwie z poetg zaro-
wno, jak z rezyserem. | na odwrét. W wieluz to
lichych sztukach, dzi$ zupetnie juz nieznanych, po-
rywat i czarowat najwiekszy aktor polski, Z6t-
kowski, swoich stuchaczy. Z sztuk tych nic nie
zostato, chyba wspomnienie po Zotkowskim. Autor
dat zaledwie szkic bez krwi i bez zycia i nie marzyt
nawet o tern, jakie arcydzieto potrafi z szkicu tego
zrobié wielki aktor. Zotkowski z konturéw stworzy#t
zywa postac, wlewajac w nig czastke swego ducha,
swego geniuszu i sztukg swojg wskrzesit martwy
szablon, ktéry napowrot zapadt sie w nicos¢, gdy
Z6tkowskiego zabrakio.

Poeta niemiecki, Hugo v. Hofmannsthal, po-
Swiecit artystce, ,,boskiej Eleonorze Duse* hymn po-
chwalny, peten zachwytu nad wielka sztukg tej ak-
torki. ,,Uczuwamy poblize niewystowionej tragi-
cznej potegi — pisze — duszy nadludzkiej, przepet-
nionej bolescia wyzszg od tej, ktorg cierpie¢ sg
zdolne istoty, jakie uzmystawia. Istoty te to tylko
niewolnice, ktére u stép krolewskiego stosu ponosza
$mier¢ w ptomieniach. U goéry na najwyzszym sto-
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pniu zarzy sie i skrzy w tych samych ptomieniach
ciato bogini“. — A dalej: ,,W kobiecie tej tkwi taka
czarOw potega, ze zmusza ona todke, ktora jg unosi,
do zatoniecia, a ona sama po nagich stgpajac batwa-
nach, idzie ku nam. Zyje w aktorce tej taka dusza, ze
wzniostos¢ jej gestow rozrywa kazda sztuke, w kté-
rej gra, w kawaty i ona tylko zostaje, natura
jej, niezdolna sie ukry¢, porywy jej wielkie, w nie-
bywaty sposéb uciele$nione, chdd jej i ruchy, wynio-
stosSC jej postaci, magiczny urok jej rgk, cudowna
maska tragiczna, utkana z promieni i ciemnosci, co
jej dusze kryjg i obnazajg“.

Ta nadwyzka wiasnej, poteznej indywidual-
nosci nad postaciami przedstawionemi cechowata
takze geniusz naszego Zotkowskiego, a to sa-
mo co w r. 1903 Hoimannstahl napisat o Duse, powie-
dziat w prostszych wyrazach, okoto 25 lat przedtem,
Wiadystaw Bogustawski o Zotkowskim: ,,Gdy
0 miernym aktorze méwimy, ze jest zawsze samym
soba, wydajemy na niego wyrok potepienia. Kiedy
sie 0 Zotkowskim mowi, ze nigdy nie przestaje by¢
Z06tkowskim, oddaje mu sie hotd najwyzszy*.

Takie zjawiska Swiadczg sto razy wymowniej
o istnieniu twdrczosci aktorskiej, anizeli najsubtel-
niejsze wywody estetyczne, a wobec nich zamilkngé
musi wszelkie gotostowne zaprzeczenie tego faktu.

Widzimy zatem, ze zalezno$¢ sztuki aktorskiej
od innych sztuk, a zwilaszcza od poezyi dramaty-
cznej, lezagca w najistotniejszej jej naturze, nie od-
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biera jej bynajmniej samoistnosci artystycznej, a tem
samem pierwiastku twdrczosci, ktéry, co prawda,
jak kwiat aloesu, raz na sto lat rozkwita.

Zaleznos¢ ta zreszty jest wzajemna. ,,Wiasci-
wy udziat sztuki w przedstawieniach teatralnych—
powiada Ryszard Wagner — przypisa¢ nalezy prze-
dewszystkiem aktorom, a poeta o tyle tylko wcho-
dzi w rachube, o ile z géry potrafit obliczy¢ dziata-
nie gry aktorskiej i wyzyskac je na uksztattowanie
swojego dzieta“. Tem ttdmaczy sie tez niezaprze-
czony fakt, ze powodzenie kazdego przedstawienia
teatralnego jedynie i wyigcznie od gry aktoréw za-
lezy. llez to razy dobra gra aktoréw wprowadza
publiczno$¢ w btad w osadzeniu najlichszych sztuk,
a ile razy najwspanialsze natomiast dzieta geniu-
széw poetyckich przechodzg bez wrazenia z powo-
du lichej gry niezdolnych aktoréw.

| sam charakter reprodukcyjny sztuki aktor-
skiej nie wyklucza bynajmniej mozliwosci wzniesie-
nia jej ng wyzyny tworczosci artystycznej. Bez
watpienia: $lepe matpowanie, nasladownictwo (choé-
by najwierniejsze) natury, fotografia jednem stowem,
nigdy nie bedzie prawdziwg sztukg. Portret o naj-
wierniejszem podobienstwie, najpoprawniej nama-
lowany, przez to samo nie jest jeszcze dzietem
sztuki. Po za odtworzeniem zewnetrznej postaci
pierwowzoru, po za odbtyskiem duchowej jego fi-
zyognomii, malarz-portrecista, jeSli jest prawdzi-
wym artystg, wtozy¢ co$§ musi bezwiednie z wia-
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snej swojej duszy, jaki$ czysto podmiotowy swoj
pierwiastek, co$, co obraz jego cechuje jako utwor
na wskro$ oryginalny, odbijajacy zywo od portre-
tébw tego samego pierwowzoru, a innego pedzla.
,»W diugim pochodzie od oka przez reke do pedzla—
powiedziat juz Lessing — duzo sie po drodze gubi®.
Niezawodnie, ale nie trzeba zapomina¢ o tem, ze
miedzy okiem a rekg duzo jest stacyi posrednich, ze
w pochodzie tym przytgcza sie po drodze do pier-
wowzoru pierwiastek indywidualny reproduktora,
znajdujacy swoéj wyraz w uzmystowieniu artysty-
cznem.

Pomiedzy reprodukcyg malarza - portrecisty
a reprodukcyg aktora zachodzi wiec analogia i po-
dobienstwo warunkéw, ktore rzemiosto przemienic
moga w sztuke, rekodzielnika w artyste. Warunki
tworczosci dla aktora trudniejsze sa jednak, niz dla
portrecisty. Malarz pierwowzoér swoéj w catej pehni
zmystowej ciggle ma przed oczyma. Aktor widmo
tylko pierwowzoru zaklg¢ niejako musi jak wywo-
tywacz duchéw. Autor podaje mu czesto szkic tylko,
kontury, drogowskaz, a calg posta¢ z krwi i kosci
musi sobie stworzy¢ dopiero aktor. Samo, choéby
najwierniejsze nasladowanie natury nie wystarczy
tu nigdy, jezeli nie zadowolimy sie ztludzeniem,
a szukamy tworczosci aktorskiej. Tu trzeba konie-
cznie czegos$ z pierwiastku podmiotowego, indywi-
dualnego, jaki posiadajg artysci tej miary, co Zo6t-
kowski albo Duse. Pomiedzy postacig stworzong



ELEONORA DUSE
w tragedyi d’Annunzia ,,La citta morta“



O TWORCZOSCI AKTORSKIEJ 27

przez autora a uzmystowieniem jej na scenie lezy
maty Swiat, ktéry aktor tworczy wypetni¢ musi so-
ba. Kazda posta¢ sceniczna nakre$lona przez poete
wykazuje tylko fragmenty, pewne chwile, pewne
sytuacye. Aktor jednak da¢ musi cato$¢ organiczng
z wszystkimi objawami pelnego bujnego zycia. Jest
to czynnos¢ dopetniajgca. Obok Balladyny méwig-
cej stow ami poety, istnieje druga Balladyna niema,
ktérg uzmystowic trzeba wtedy, gdy inni méwia. To
nie przerdbka cudzego materyatu, nawet wtedy, gdy
aktor wypowiada stowa, wtozone mu w usta przez
poete, bo pomiedzy stowem pisanem a stowem zy-
wem cala przepasc lezy, a tern mniej wtedy, gdy wy-
peni¢ musi whasng pomystowoscig przerwy mowy.

O sile tworczej sztuki aktorskiej zajmujace
Swiadectwa wydali sami poeci dramatyczni.

Wolter czytat swojg ,,Elektre” pannie Clairon.
Rola "towna, odczytana przez poete w sposdéb mo-
notonny i jeczacy, przybrata w interpretacyi na sce-
nie teatru w Ferney tyle nieznanych samemu poe-
cie pieknosci, ze Wolter wykrzyknat: ,Nie ja to zro-
bitem, to ona; ona stworzyta swojg role!” elle a
crée son role! — Wiktor Hugo napisat po przedsta-
wieniu ,,Maryi Tudor“ o kreacyi roli tytutowej przez
panne George: ,,Ona stworzyla w utworze poety
co$, co wzbudza podziw i zachwyt samego auto-
ra“. — Stawny aktor francuski Got otrzymat od Al-
freda de Musset komeidye U ne faut jurer de rien
z dedykacya: ,,A monsieur Got, pour son abbé“ Al-
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fred de Muset”. — Lamartine pisze w przedmowie
do sztuki swej ,, Toussaint Louverture“ w odniesie-
niu do stawnego aktora Fryderyka Lemaitre: ,,Wiel-
ki aktor ukryt w przepychu geniuszu swojego braki
mojego dzieta“.

Co jest najbardziej znamiennem w tych $wiade-
ctwach, to zdziwienie samych poetow. Lessing
opisuje w stynnej swej ,,Dramaturgii hamburskiej*
tryumf aktorki, pani Hensel, przedstawicielki Sofro-
nii w nieznanej dzi$ zupetnie tragedyi ,,Olint i So-
fronia“ nieznanego poety Cronegka. Zachwyca sie
zwlaszcza jedng matg przerwg i powiada: ,,Mi-
strzowskiem tern urwaniem stéw dodata aktorka
miejscu temu pieknosci, o jakiej sie autorowi, ktére-
go stowa jednostajnym, nieprzerwanym potokiem
szumig, ani $nito“.

Z dawien dawna uznawali zatem sami poeci
i estetycy tworczy pierwiastek sztuki aktorskiej, mi-
mo calej jej zaleznosci od poezyi dramatycznej. Sa-
moistnos¢ jej lezy w odrebnym materyale. Mate-
ryat ten jest podwojny: optyczny i akustyczny.
Stowo zywe inny ma widnokrag, niz stowo pisane,
a dzwiek gtosu ludzkiego zdolny jest do wypowia-
dania rzeczy niewypowiedzialnych, uchwycenia
nieuchwytnych. Zwrdéci¢ tu trzeba uwage na roznice
miedzy ,,niewypowiedzianem* a ,,niewypowiedzial-
nem®. To pierwsze unosi sie nad stowami, ukrywa
sie w ich wnetrzu, a z poje¢ i wyobrazen Scisle sto-
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wami okre$lonych wysnuwa sie synteza niewypo*
wiedzianego: nastroj.

»-Mam wiecej: te moc, ktorej ludzie nie nadadza,
Mam to uczucie, co sie samo w sobie chowa.
Jak wulkan, tylko dymi niekiedy przez stowa“

— $piewa Konrad Mickiewiczowski. Sg takie uczu-
cia, ktérych nie mozna wyrazi¢ stowami, ktore, z naj-
skrytszej glebi duszy naszej pochodzac, ,,dymig”
tylko przez stowa. Stowa za$ takie, to stupy grani-
czne poezyi, a objawienie catej giebi uczucia, catego
procesu psychicznego, jakie na dnie ich sie kryje,
wymaga sugestyi dzwieku, azeby jednym tonem na
ksztatt btyskawicy rozjasni¢ znaki magiczne, jakie
ukryt poeta miedzy wierszami, rozwigzanie ich po-
zostawiajac aktorowi.

Nastroj w sztuce aktorskiej ma charakter wy-
bitnie podmiotowy. Objawiajgc nam zycie wewne-
trzne pewnej osobistosci w najgtebszych jego taj-
niach w danej chwili nurtujgce, staje sie przede-
wszystkiem instrumentem duszy. Obejmujac niezba-
dane misterya duszy ludzkiej, przepastne jej glebie
i tajemnicze skrytki i zakatki, zycie indywidualne
we wszystkich fazach jego rozwoju i naprezenie
chwilowe danej sytuacyi, wywotanie nastro-
j u staje sie najwyzszym aktem twdrczym w obja-
wieniu indywidualnosci poetyckiej przez zywe sto-
wo, a mistrzostwo w wypowiadaniu nastrojow jest
najwiekszym czynem wiasciwej sztuki aktorskiej.
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Zrodto podmiotowego charakteru nastroju lezy
W uczuciu, wiasciwym pierwiastku tworczym kaz-
dej sztuki, przedewszystkiem zas sztuki aktorskiej.
Oskar Wilde powiada w przedmowie do swego Do-
riana Graya: ,Ze stanowiska formy typem sztuk
jest muzyka. Ze stanowiska uczucia typem jest sztu-
ka aktorska“.

Zastanawiajac sie wiec nad istotg tworczosci
aktorskiej, rozstrzagsng¢ nam nalezy koniecznie spo-
séb wyrazenia uczucia i przyczyne jego, t. j. wzru-
szenie.

»Pierwiastek, ktory nas wzrusza w zywem sto-
wie powiada Souriau  (La suggestion dam
1'art) — to nie rzecz, o ktérej nam moéwig, lecz wi-
doczne wzruszenie tego, ktéry do nas mowi. Naj-
bardziej patetyczne obrazy dadzg nam tylko ziu-
dzenie wzruszenia, lecz nie bedziemy nigdy miec¢
pewnosci, ze wszystko to w rzeczywistosci sie zda-
rzyto. Lecz gdy nam kto$ zdarzenie to opowie gto-
sem drzacem z wzruszenia, ze *tzami w oczach,
wowczas odbieramy wrazenie realne, ktore nas
wzrusza drgnieniem refleksu uczucia, przekonywa-
jac nas zarazem o0 rzeczywistosci zdarzenia“

Stuszne to i subtelne spostrzezenie uczynit zre-
sztg juz Lessing w swojej ,,Dramaturgii ham-
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burskiej“, analizujagc ukazanie sie ducha w Ham-
lecie. Im wiecej rozpoznajemy znamiona Strachu
i przerazenia, jakie przepetniajg rozraniong dusze
Hamleta — wykazuje Lessing — tern pochopniejsi
bedziemy uwierzy¢ w zjawisko, ktore rozterke te
wywotato, tak samo, jak w nie uwierzyt Hamlet.
Widmo dziata na nas wiecej przez Hamleta, niz sa-
mo przez sie. Wrazenie, jakie robi na nim, przecho-
dzi na nas.

Niewatpliwie wiec zdolno$¢ przejmowa-
niasie bolescigurojonag, wrazliwos¢ duszy,
bardzo wybitne majg znaczenie w sztuce aktorskiej
i stanowig sedno talentu. ,,Aktor — powiada Alfred
de Musset — jest to istota, ktora cierpi dla przy-
jemnosci drugich i w spelnianiu tego zadania u-
miera“.

Cata sztuka zywego stowa i sztuka aktorska
polega na wydobyciu uczucia, tkwigcego w utwo-
rze i uzmystowieniu go na zewnatrz. Srodkiem za$
tego uzmystowienia jest gtos. Zywy glos nie tre-
$cig stdw swoich dziata na stuchaczy, ale dzwiekiem
ich muzycznym.

Azeby przejg¢ sie uczuciem lub bolescig urojo-
ng, nie wystarczy obserwowac ludzi i czynnoSci
ich. trzeba pozna¢ wnetrze serca i gigb duszy. Tyl-
ko mowa plyngca ze serca znajdzie droge do
serca —

Lecz nigdy serc ze sercem nie zwigzecie,

Ody samym wam jest serca brak —
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powiada Goethe w ,,Fauscie“. Ta mowa serca po-
siada obok regut gramatycznych odrebne swoje
prawidta. Najsumienniejsza poprawno$¢ gramaty-
czna i logiczna w wygtoszeniu, najstaranniejsze
przestrzeganie wszystkich prawidet sztuki zywego
stowa, nie da nam jeszcze pierwiastku uczucia, kto-
re na talach dzwiekowych zywego stowa z duszy
do duszy sie przenosi. Dusze wiec trzeba podpatrzec
i podstucha¢ w jej gtebiach. Trzeba w nig wnikng¢,
zajrze¢ do wszystkich jej zakatkdw, trzeba sie
zindentyfikowa¢ z dusza, ktérej uczucia mamy od-
tworzy¢. To istha metempsychoza arty-
styczna. ,Le triomphe du diseur — powiada
Coquelin starszy — cest de se faire oublier*
gdy zapomng o nim, woéwczas tryumfuje artysta
zywego stowa! — Artysta, ktory potrafit stucha-
czom do tego stopnia tres¢ stow swoich zasugero-
wac, ze ci nie widzg jego osoby, lecz doznajg halu-
cynacyi interpretowanego obrazu, osiggnat szczyt
tego, co osiggng¢ moze. Im wiecej stuchacze zapo-
minajg o nim, gdy mowi — dodaje Coquelin — tem
lepiej i tern czeSciej wspominajg go, gdy umilki.

Azeby to osiggna¢, musi aktor z catego serca u-
mitowac to, co wygtasza, bo rozumie sie dobrze tyl-
ko to, co sie szczerze umitowato.

»Jak dalekim jest artysta, ktéry tylko rozu-
mie, od tego, ktéry zarazem odczuwa! — po-
wiada Lessing. Stowa, ktérych sens zrozumiano
i zapamietano, dadzg sie bardzo poprawnie wypo-
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wiedzieé, chociazby dusza zajeta byta catkiem
innemi rzeczami; lecz wtedy niema zadnego uczu-
cia. Dusza musi by¢ zupelnie obecna; uwaga jej
musi by¢ jedynie i wytgcznie zwrdécona na mowe
i wtedy tylko — ...ale i wtedy artysta bardzo wiele
moze mie¢ uczucia, a pozornie nie okazywac zadne-
go. Uczucie, to przedewszystkiem ten z talentow
aktora, ktory jest najbardziej sporny. Uczucie
moze byé tam, gdzie go nie poznajemy; moze nam
sie wydawac natomiast, ze je poznajemy tam, gdzie
go nie ma. Bo uczucie, to rzecz wewnetrzna, o kto-
rej sadzi¢ mozemy tylko podtug znamion jego ze-
wnetrznych. Otdéz mozliwg jest rzecza, ze niektére
pierwiastki w budowie ciata znamionom tym albo
wcale wystgpi¢ nie pozwalajg, albo je ostabiajg
i dwuznacznemi czynig. Aktor moze mie¢ pewien
liklad twarzy, pewne miny, pewien ton, do ktérych
przywykli jesteSmy przywigzywac¢ zupetnie inne
zdolnosci, namietnosci, sposoby myslenia, jak te,
ktére obecnie ma odda¢ i wyrazi¢. Gdy tak rzecz
sie ma, to chociazby najsilniej odczuwat, nie uwie-
rzymy mu: bo sam ze sobg stoi w sprzecznosci.
Przeciwnie, inny moze by¢ tak szczesliwie zbudo-
wany; moze mie¢ tak znamienne rysy; wszystkie
jego mieg$nie mogg mu tak tatwo, tak szybko byc¢
postusznemi; moze tak subtelne, tak liczne posiadac
modulacye gtosu; — ze moze nam sie wydawac
w rolach, ktére gra podtug dobrego wzoru, a nie na
podstawie pierwotnosci samoistnego studyum, prze-

a
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jety najszczerszem uczuciem, gdy tymczasem,
wszystko, co mowi i czyni, niczem innem nie jest,
jak mechanicznem matpowaniem.

»1en ostatni pozyteczniejszy jest bez watpie-
nia na scenie, anizeli pierwszy. Nasladujac tak przez
dtuzszy czas drugich, wytworzy sobie mnostwo
drobnych regut, wedle ktorych dziata, a przestrze-
ganiem ich (wedle prawidta, ze modyfikacye duszy,
wytwarzajace pewne zmiany w ciele, przez zmiany
te nawzajem moga by¢ wywotane) dochodzi do ro-
dzaju uczucia, ktére wprawdzie ani pogiebienia, ani
ognia tego mie¢ nie moze, jak uczucie wprost z du-
szy ptynace, jednak w danej chwili dos$¢ sity posiada,
azeby pobudzi¢ ciato do owych zmian niesamowol-
nych, z ktérych objawu wytgcznie niemal sadzic¢
nam wypada o uczuciu wewnetrznem. Aktor taki
wyrazi¢ ma n. p. najwyzszg wsciekto$¢ gniewu;
przypusémy, ze roli swej nie rozumie nawet nale-
zycie, ze przyczyn tego gniewu ani dostatecznie po-
jac, ani dos¢ zywo sobie wyobrazi¢ nie umie, azeby
w duszy swojej gniew ten obudzié. Powiadam wiec,
jesli aktor ten, najogolniejsze tylko oznaki gniewu
przejat od innego, pierwotnoscig uczucia wiadaja-
cego, jesli wiernie je nasladowa¢ umie — skwapliwy
chod, stapajacy krok, szorstki, przerazliwy lub za-
jadty ton, Scigganie brwi, drzace wargi, zgrzytanie
zebami itd. — jesli, powiadam, wszystko to, co sie
nasladowac¢ daje, dobrze nasladowac potraii: to du-
szg jego zawiadnie niewatpliwie niewyrazne jakie$
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uczucie gniewu, ktére oddziatywa znowu na ciato
i wytwarza w niem owe zmiany dalsze, niezalezne
juz od woli naszej; twarz jego bedzie pata¢, oczy
btyszczeé, muskulty zaczng mu nabrzmiewaé; je-
dnem stowem bedzie sie nam wydawat prawdziwie
rozgniewany, nie bedac nim wecale, nie pojmujac
zupeinie, dlaczego by sie wiasciwie miat unosic¢
gniewem®.

| oto stoimy przed kwestya, ktorej rozwigzanie
zajmowato nieraz umysty rozlicznych estetykow
i artystéw, przed kwestya drazliwg, czy aktor od-
czuwac powinien w catej petni to, co méwi, czy tzy
jego majag by¢ prawdziwe; czy tez powinien pano-
wac spokojnie nad swojg rolg, odnosi¢ sie chtodno
do najgoretszych uczu¢, ktére wyraza, nie odczu-
wac zadnego wzruszenia, azeby tern pewniej wzru-
szy¢ drugich.

Najradykalniej postawit rzecz pisarz francuski
Diderot w stawnej rozprawie: Paradoxe sur le
comédien.*)

,Jakto! powiedza mi — mowi Diderot — te
akcenty zatosne i bolesne, ktére matka owa z wne-
trza swych piersi wyrywa, a ktdre mng tak silnie
wstrzgsajg, nie bylyzby istothem jej uczuciem?
Czyz to nie boles¢ sama je wydobywa? Przenigdy;
dowodem, ze sg odmierzone, ze sg czescig calego

p) Rzecz napisana w r. 1773, wydana po raz pierwszy
w Raryzu w r. 1830.

3*
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systemu deklamacyjnego, ze podlegajg pewnemu pra-
widtu jednolitosci, ze przyczyniajg sie do rozwigza-
nia pewnego zagadnienia; ze tylko po diugich stu-
dyach wypetniajg wszystkie warunki postawione;
ze dokfadno$¢ wygtoszenia wymagata setnych po-
wtarzan; ze jak wowczas aktor podstuchiwat sam
siebie, tak samo podstuchuje sie w chwili, gdy na
was dziala, a caly jego talent polega nie na tem, ze,
jak wy sadzicie, daje sie porwac swojej wrazliwosci,
ale na tem, azeby z takg doskonatoscig nasladowac
wszystkie oznaki zewnetrzne uczucia, izby wam
sprawit ztudzenie. Okrzyki jego bélu sg wyuczone
na pamiec. Giesty jego rozpaczy sg przygotowane;
zna on dokfadnie z géry chwile, w ktorej tzy popty-
ng. To drganie jego gtosu, te stowa urwane, przyttu-
mione, jego omdlenia, drzgce jego kolana... czyste
nasladownictwo, lekcya z géry wyuczona, subtelne
matpowanie, ktérego S$wiadomos¢ aktor posiada
w chwili wykonania, ktére dbugi czas pozostaje
mu w pamieci, lecz nie dotyka jego duszy i ktére
nie pozbawia go, podobnie jak inne ¢éwiczenia, ni-
czego, procz sit jego fizycznych. Gdy ztozy maske
lub koturn, gtos jego wygasa, on sam uczuwa silne
zmeczenie, przebiera bielizne i udaje sie na spoczy-
nek; lecz nie zostaje w nim ani zmeczenie umystu,
ani bol, ani melancholia, ani zngkanie duszy: wszyst-
kie te wrazenia unosicie ze sobg wy, stuchacze.
Aktor jest zmeczony, a wy jesteScie smutni; on sie
rzucat nic nie odczuwajac, a wy odczuwaliscie, cho¢
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pozostaliScie spokojnymi; gdyby byto inaczej, za-
wod aktora bylby najnieszcze$liwszy ze wszyst-
kich zawodow. SzczesSciem dla nas i dla niego, aktor
nie jest dang osobistoscig, lecz odgrywa ja tylko:
w przeciwnym razie bytby ptytki i niesmaczny!
Obstaje wiec przytem i twierdze: wrazliwo$¢ wy-
twarza ttumy aktoréw Srednich; krancowa wrazli-
wos¢ wytwarza aktoréw ograniczonych; brak wra-
zliwosci wytwarza aktoréw znakomitych*.

Z teorya Diderota zgadzaja sie po czesci zezna-
nia rozmaitych stawnych aktoréw. | tak znakomity
tworca Szekspirowskich postaci Garrick ma-
wiat: ,,Gdy wyrywam sobie wnetrznosci moje, gdy
wydaje z siebie nieludzkie gtosy, to nie sg to moje
wnetrznosci, nie sg moje glosy; lecz wnetrznosci
i gtosy kogos innego, ktorego przejatem, a ktory nie
istnieje”. Talma, Samson, Regnidr poparli réwniez
teze Diderota, a w nowszych czasach uczynit to
takze znany aktor francuski Coquelin.

»>8dze—powiada Coquelin (w rozprawie L’art
et le comédien) — ze paradoks Diderota jest sama
prawda i jestem przekonany, ze nie mozna by¢ wiel-
kim aktorem, nie panujac najzupetniej nad sobg i nie
majac zdolnosci do samowolnego wyrazania uczuc,
ktérych sie nie odczuwa, ktérychby sie nigdy nie
odczuwato, ktérych, odczuwanie sprzeciwiatoby sie
wiasnej naturze. Dlatego prawdziwy aktor zawsze
jest przygotowany i odegra¢ moze swojg role w kaz-
dej chwili, wywotujac natychmiast wrazenie zamie-
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rzone. On panuje nad $miechem, nad zami, nad prze-
razeniem i nie potrzebuje wyczekiwac, azeby sam
byt przejety temi uczuciami, lub zeby taska niebios
go natchneta. Aktor nie ma potrzeby by¢ wzruszo-
nym, tak jak pianista, grajacy marsz zatobny Szo-
pena lub Beethovena, wcale nie ma potrzeby byc¢
zrozpaczonym. Przeciwnie, gdyby sie dat unies¢
bolesci swej osobistej,odegratby z pewnoscig utwor
taki gorzej. Tak samo aktor, ktory namietnosci roli
swej uczynit swojemi, Zle sie z niej wywigze. Wzru-
szenie jgka sig, szlocha , przerywa i tamie glos. Nie
moznaby go rozumie¢. Naturalny skutek namie-
tnosci odbiera nam panowanie nad sobg; jakze chce-
cie, zeby ten, ktory juz nie wie, co robi, wywigzat
sie lepiej ze swego zadania?*

Otéz, niewatpliwie, wiele jest prawdy w tych
wywodach, ale jednak nie cata prawda.

Przedewszystkiem zeznania aktor6w samych
trzeba przyjmowac z pewnem zastrzezeniem i ostro-
zno$cia. Nic trudniejszego jak autoobserwacya w
chwilach uniesienia. W! takich chwilach bardzo chy-
ba ciezko zdawac sobie sprawe z prawdziwego sta-
nu duszy. Ta przytomnos$¢ umystu pomiedzy dwo-
ma okrzykami bolesci lub grozy moze by¢ czesto
takze afektacya, komedya w komedyi, do ktorej ak-
tor z natury rzemiosta swej sztuki jest skionny.
Swiadectwa aktoréw, na ktére sie Diderot w rozpra-
wie swojej powotuje i pozniejsze, ktére go, jak Co-
guelina, bezwzglednie poparty, nie stanowig zatem
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zadnego jeszcze dowodu. Coquelin jest aktorem ref-
leksyjnym, w ktorego kreacyach rozum przewaza,
nie serce. Sg jednak typy przeciwne.

Ale to nie najwazniejszy moment. Tak Diderot,
jak jego poplecznicy, modwig wylgcznie o chwili
wykonania roli, a wszystkie argumenty, jakie
naprowadzajg na obrone swojej tezy, dotyczg tego
stadyum objawienia. Lecz objawienie jest wynikiem
pracy aktorskiej, stworzenie za$ postaci scenicznej
lezy w okresie przygotowawczym, podczas studyo-
wania roli. Tu zimne panowanie nad sobg nie dokaze
niczego. Wyksztatcenie ksigzkowe, inteligencya,
spryt, inwencya nie na wiele sie przydadzg. Odnaj-
dywanie subtelnych odcieni gtosu i giestow wymaga
podpatrywania natury samej, a $rodkiem najwaz-
niejszym, prowadzacym do celu, jest przejecie
sie uczuciem odtworzy¢ sie majagcem w calej
petni, zasugerowanie sobie stanu duszy, o ktéry cho-
dzi, sitg wyobrazni, bo tylko wdéwczas wzru-
szenie wywotane we wiasnej duszy,
podda artyscie akcenty prawdy, intonacye i barwy
dzwiekowe samej natury. Jest to reprodukcya psy-
chiczna tego stanu duszy, w ktérym znajdowat sie
poeta w chwili najbardziej intenzywnej twdérczosci.
Zdolno$¢ wytworzenia takich aktow psychicznych
polega na sile wyobrazni tworczej i na wrazliwosci
nadmiernie czutej, wrazliwosci, przejmujacej sie bar-
dziej zjawiskami urojonemi, niz realnemi. Ta zdol-
no$¢ odczuwania, przejmowanie sie bolescig urojona,
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ta wrazliwos¢ subtelna, to czynnik w pracy przygo-
towawczej, a jednak wiasciwie tworczej,
wazniejszy moze od pierwiastku refleksyjnego i tru-
dno chyba odmowi¢ stuszno$ci Lessingowi, stwier-
dzajgcemu odlegto$¢ artysty rozumujacego tylko, od
tego, ktory odczuwa zarazem.

Widzimy wiec, ze i tu, jak w kazdej zywej or-
ganicznej catosci, odbywac sie musi proces przeni-
kniecia dwoch momentow, i.j. uczuciowego i reflek-
syjnego, a przenikniecie to jest warunkiem prawdzi-
wej artystycznej tworczosci. W tern tez rozumie-
niu przyja¢ nalezy stawng wskazéwke Hamleta,
dang aktorom: ,,Wsréd fali, nawatnicy i, ze tak rze-
ke, orkanu namietnosci powinniscie przyswoic sobie
pomiarkowanie, ktére wam daje gietko$c*.

W rzeczywistosci niewatpliwie nie ma takich
przyktadow, gdzieby obydwa pierwiastki réwno-
miernie sie rozwinety, a przenikniecie ich bylo zu-
petne i catkowite. W rzeczywistoSci zawsze prze-
wazac bedzie jeden z obu pierwiastkéw, a drugiego
nie moze nigdy zupetnie zabrakng¢. Sg aktorowie,
ktérzy przewaznie wiasnem uczuciem tworzg, in-
tuicyg, a pierwiastek refleksyjny, w znacznej czesci
zastepuje rezyser lub nauczyciel. Wypadek ten za-
chodzi najczesciej u kobiet.

Stawng jest w ,,Komedyi francuskiej* nastepu-
jaca anegdota o znakomitej artystce, pannie Rachel,
ktora wszystkie role studyowala z nauczycielem
swoim, rezyserem ,Komedyi“, Samsonem. Byilo
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to na premierze sztuki Dumasa syna: Mademoiselle
de Belle-Isle.  Sukces byt niebywaty. W foyer ar-
tystdbw zgromadzili sie w miedzyaktach entuzyasci,
sktadajac hotd przedstawicielce roli tytutowej: ,,Ach
pani — powiada jeden z nich — nigdy nie bytas$
piekniejszg. Gdy markiza ci méwi: ,,Wspomnij Pani
Fouqueta!* — miata$ pani chwile porywajgcego
przerazenia; dreszcz mnie teraz jeszcze przechodzi!
Jak to pani uwidocznita, ze znasz doktadnie te stra-
szng historye superintendental* Artystka na to:
»Ja panie? — jawogole nie wiem, ktojest
ten pan Fouquet!* — Anegdota jest zgrabna,
nikt jednak nie zechce nig dowodzi¢, jakoby nie-
uctwo byto czynnikiem dodatnim. To tylko nie ulega
watpliwosci, ze aktor moze sobie wyksztatcenie
wypozyczy¢ od innych, talent za$ aktorski sam musi
posiada¢. Odwrotne typy aktorow przewaznie ref-
leksyjnych nie mniej sg czeste. Tylko, ze tu brakuja-
cego pierwiastka uczuciowego, a wiasciwie twor-
czego, nie mozna ,,wypozyczy¢“ od nikogo, jesli sie
go nie posiada.

Znaczng wiec cze$¢ prawdy, ale nie catg pra-
wde podaje nam paradoks Diderota. Dotyczy on
przedewszystkiem wykonania samego, ktore
wiasciwg prace tworczag ma juz za sobg. Ale i w
tern stadyum bezwzgledne takie panowanie nad
sobg jest ideatem poniekad tylko, do ktorego arty-
sta dazy, nie mogac go nigdy osiagna¢. Wyraz uczu-
cia, chociazby mechanicznie tylko nasladowany
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wywotuje droga refleksu odpowiedni stan duszy,
jak to Lessing wymownie wykazat na opisanym
przyktadzie objawienia gniewu. Aktor przeciez nie
jest automatem, ktory wstgpiwszy na scene jak fo-
nograf oddaje dzwieki, zarejestrowane w swojej pra-
cowni. Wyraz uczucia w glosie i twarzy, to nie ma-
ska, ktorg sie mechanicznie wkiada i zdejmuje; a
sam akt reprodukcyi wskrzesi¢ musi w duszy re-
fleks co najmniej prawdziwego uczucia. Zapanowa-
nie rozumu nad uczuciem, konieczne w stadyum wy-
konania, to rezultat zarliwej walki obu pierwiastkow,
rezultat, jaki dopiero dtugoletnig pracg na wysokim
szczeblu artystycznej wytrawnos$ci osiggna¢ mozna.

| tak stawny Talma, ten sam, na ktérego sie
Diderot w paradoksie swoim powotuje,aktor, po-
siadajagcy duzo samopoczucia artystycznego swe-
go rozwoju, nie czesto u aktoréw spotykanego, pi-
sze w tej mierze o sobie, co nastepuje; ,,Grywatem
dtugi czas z natchnienia, spuszczajac sie na wraze-
nie chwili i zapominajgc w zupetnosSci o tern, ze
jestem Talmg, wmawiajgc w siebie Achillesa lub
Orozmana; lecz pomingwszy wyczerpanie, jakie
pocigga za sobg ta metoda, bylem nieréwny;
dobry: gdy bytem dobrze dysponowany, lichy, gdy
troska jakas osobista Sciggata mnie wbrew woli do
poziomu rzeczywisto$ci. — Aktor musi dziata¢ na
ttumy, azeby doprowadzi¢ do tego, musi by¢ pa-
nem samego sie.bi e“
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O stawnym i znanym z Dramaturgii Lessinga
aktorze niemieckim Ekhofie, powiada Engel
w znakomitych swoich: Ideen zur Mimik, ze nigdy
nie spuszczat sie na samo uczucie swoje, lecz prze-
ciwnie, ,,ze bardzo baczyt na to, azeby sie podczas
przedstawienia nie da¢ unie$¢ zbytnio uczuciu, co,
przy braku przytomnosci ujemnie wptynacby musia-
to na prawde, wyrazisto$¢ i harmonie gry jego“.

Co6z z tego wynika? — Ot6z to, ze panowanie
rozumu nad uczuciem, ujarzmienie (ze tak powiem)
pierwiastku intuicyjnego przez refleksyjny, byto
u Taimy wynikiem dtugoletniej walki, zdobyczg
wytrawnos$ci, pozyskanej wytrwatg pracg artysty-
czng— a E k h o f, wedle kompetentnego Swiadectwa
Engla, walke te na kazdem przedstawieniu staczat
na nowo. Nie brak wiec wrazliwosci, jak tego
chciat Diderot, wytwarza znakomitych aktoréw.
P/zeciwnie, aktor znakomity zawsze jest niestycha-
nie wrazliwym i bez tej wrazliwosci niczegoby stwo-
rzy¢ nie umiat. Szybkos$¢, z jakg ptomien wybucha,
zawista jest od stopnia palnosci materyi, na ktérg
pada iskra. Tak tez i tatwos¢ trafnego i naturalne-
go objawiania uczu¢ zalezy od stopnia wrazliwosci
duszy artysty, z jaka przejmuje sie uczuciem da-
nej postaci.

Paradoks Diderota podaje zatem jedng tylko
strong medalu. Teorya jego ma charakter demago-
giczny, t. j. jednostronny z uniesienia. Znalazt prze-
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to réwnie zarliwych zwolennikow jak przeciwni-
kéw, ktérych spor po dzis dzien nie ustat.

Staratem sie wykazac¢ ze w sporze tym nie mo-
zna wydawac¢ wyroku. Zatatwi¢ go tylko mozna —
ugoda.
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_Z powodu wystepéw trupy japonskiej p. Hanako w teatrze
miejskim we Lwowie.



ystepy trupy japonskiej p. Hanako w te-

atrze miejskim we Lwowie nie po raz pierw-

szy daty nam poznac teatr wspotczesny Da-

lekiegoWschodu. Kilka lat temu wystepywata

juz we Lwowie stynna,,Duse* japonska, Sada Yak-

k o, a teatr miejski za dyrekcyi Pawlikowskiego wy-

stawit z niezwyklem powodzeniem tragedye T a-
keda Ilzuray p. t. ,, Terakoya“

Przedstawienia p. Hanako zastugujg nietyl-
ko jako zywy dokument kultury japorskiej na uwa-
ge, ale nastreczajg takze sposobno$¢ do zastanowie-
nia si¢ nad stopniem rozwoju wspotczesnej sztuki
teatralnej w Europie i najblizsza jej przysztoscia.

Otoz zaznaczyC trzeba przedewszystkiem, ze
teatr japonski, jak go nam ukazaty Sada Yakko i Ha-
nako, nie jest bynajmniej czystym wykwitem kul-
tury japonskiej, ale stoi pod silnym juz wpltywem
teatru europejskiego. Sztuka teatralna japonska ma
Swojg starg tradycye i od dawien dawna az po dzien
dzisiejszy stawni aktorowie w Japonii wytwarzali
cate dynastye artystow, ,,szkoty“, w ktorych nie-
przerwanie pielegnowano tradycye zatozyciela.
Wiasciwy dramat japonski w znaczeniu nowozy-
tnem stworzyli pod koniec 17-go i poczatek 18-go
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wieku dwaj poeci: Chikamatsu (zwany japon-
skim Szekspirem) i przyjaciel jego Takeda |z u-
m o, dyrektor teatru w Kioto i autor niestychanie po-
pularnej tragedyi ,,Sugawara Denju Tena-
rei Kaga“, ktérej wyjatek — jeden akt, catos¢ dla
siebie stanowigcy — poznaliSmy we Lwowie p. t.
» 1erakoya“.

Pod koniec 18-go i w 19-tym wieku teatr japon-
ski chyli sie ku upadkowi—dopiero najnowsze czasy
spowodowaty znowu rozkwit sztuki teatralnej pod
silnym wptywem sztuki europejskiej. Kawakami,
najwybitniejszy wspotczesny aktor japonski, zapo-
znawszy sie dokiadnie podczas kilkuletniego pobytu
w Paryzu z wspoOtczesnym teatrem francuskim, za-
tozyt po powrocie do ojczyzny t. zw. ,,Soshi
Shibai“ czyli ,,Mtoda scene”, ktéra zerwata z bru-
talng realistyka i niestychanemi okrucienstwami sta-
rej tradycyi japonskiej. Kawakami wprowadzit
pierwszy kobiety na scene (w dawniejszym teatrze
japonskim mezczyzni grywali role kobiece) i wysta-
wit po raz pierwszy caly szereg autorOw europej-
skich, jak Szekspira (Otello, Hamlet, Juliusz Cezar,
Kupiec Wenecki), Lessinga (Emila Galotti), Paille-
rona (Swiat nudéw), oraz kilka dramatyzowanych
powiesci senzacyjnych, jak ,,Nedzarzy* Wiktora Hu-
go lub ,Hr. Monte Christo” i ,, Trzech muszkiete-
row" Dumasa.

Po niestychanem powodzeniu w Japonii zapra-
gnat Kawakami teatr swoj i stynng swojg matzonke,.
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Sade Yakko, pokaza¢ Swiatu i przedsiewzigt podroz
artystyczng po gtdwnych miastach Europy, w ktérej
zawadzit takze o Lwow. | oto stato sie co$ niezwy-
ktego. W Japonii reformy wprowadzone przez Ka-
wakamiego wyrobity jego ,,Mlodej scenie” marke
sztuki na wskro$ europejskiej — w Europie podzi-
wiano w niej przedewszystkiem — japonszczy-
zne! To co w niej zostato japonskiego, w oczach
naszych tak przewazato, ze na pierwiastki europej-
skie nie zwrdéciliSmy wcale uwagi.

Teatr Kawakamiego i Sady Yakko znalazt
szybko adeptéw i nasladowcow w Japonii. Powstat
szereg trup teatralnych, wzorowanych na ich przy-
ktadzie. Do takich nalezy trupa, ktérej gwiazda jest
p. Hanako, nie doréwnywajaca jednak sitg tragiczng
stynnej swej mistrzyni.

* *

Ze stanowiska estetyki teatru éw wystep ja-
ponskich artystow byt zjawiskiem réwnie zajmuja-
cem, jak pouczajacem, bo rzucit duzo Swiatta na wia-
Sciwg istote i na granice sztuki aktorskiej.

Najwybitniejszg i najbardziej w oko wpadajacg
roznice pomiedzy aktorem japoriskim a europejskim
stanowi przewaga pierwiastku pantomimicznego u
Japonczykéw. Pantomima, to sztuka dramatyczna
bez stbw. Doprowadzili jg japoniscy artysci do tak
wysokiej doskonatosci, ze rozumiemy ich gre,
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cho¢ nie rozumiemy ani siewa z ich jezyka. Mi-
strzowstwo ich lezy w mimice. Wiadomo, ze wzru-
szenia i nastroje duszy ludzkiej tatwiej i dobitniej
wyrazajg sie ruchami mimicznymi muskuléw naszej
twarzy, anizeli stowami. Unerwienie twarzy ludzkiej
jest niestychanie bogate i obfite, dlatego tez kazde
wzruszenie umystu przenosi sie z ogniska naszego
umystowego, to jest z mézgu, z wielka tatwoscig na
owe nerwy, ktorych konczyny wprowadzajg w ruch
migdnie naszej twarzy. Cata ta akcya odbywa sie
niezmiernie szybko, a ruchy mimiczne muskutow
twarzy rozgrywaty sie ponadto na tak malej prze-
strzeni, ze najlzejsze, najdrobniejsze ich drgnienie
dochodzi natychmiast do swiadomosci widza. Mowa
min géruje z wielu wzgledéw nad mowag zywa, prze-
dewszystkiem dlatego, ze pozostaje jedng i tg samg
0g6lIno-ludzka po wszystkie ludy i po wszystkie cza-
sy (jak tego dowodza starozytne obrazy i rzezby)
podczas gdy stowa nawet jednego i tego samego je-
zyka ulegajg z biegiem czasu licznym zmianom, a
czestokro€¢ juz réznice narzecza lokalnego czynig je
niezrozumiatemi dla mieszkancéw innej okolicy.
Woyraz uczué i mysli za pomocg ruchéw mimicznych
twarzy jest tak wyrazistym i zrozumiatym, ze nie-
mowle rozpoznaje z twarzy matki, a nawet pies z
twarzy swego pana, chwilowy stan duszy.

Po za tym wzrokowym sposobem wyrazania
uczu¢ i mysli, istotnych czy tez urojonych, rozpo-
rzadza aktor drugim sposobem, stuchowym, za po-
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mocg zywego stowa. Oczywiscie, ze tylko najzu-
petniejsza harmonia obu sposobéw: mimicznego
i dZzwiekowego, ktora bezwiednie i sama przez sie
istnieje w zyciu, wytwarza samowiednie w sztuce
ztudzenie rzeczywistosci.

Przestrzenie graniczne sztuki aktorskiej lezja,
wiec z jednej strony w czystej pantomimie, a wiec
w grze zupetnie niemej, z drugiej strony w czystej
sztuce zywego stowa, recytacyi, przy zupetnem
unieruchomieniu ruchow ciata (giestéw), aczkolwiek
nie bez udziatlu ruchow mimicznych twarzy. Rod
swoj sztuka aktorska wywodzi od tanca, tej pra-
sztuki wszystkich sztuk. Z tafnca rozwineta sie
sztuka mimiczna, a z niej dopiero w potaczeniu z zy-
wem stowem prasztuka aktorska. W czasach staro-
greckich aktor byt wlkasnym swoim poeta, ale zara-
zem i muzykiem, tancerzem, mimikiem i recytato-
rem w jednej osobie. Potem sztuki te zrdznico-
waty sie i rozwijaty samoistnie, kazda dla siebie.
Syntezie nieSwiadomej sztuki starozytnej przeciw-
stawita sztuka wspdiczesna synteze Swiadoma:
dzieto wszechsztuki, jakiem jest nowoczesne arty-
stycznd przedstawienie teatralne. W niem najstar-
sza, a zarazem najbardziej wyrafinowana ze wszyst-
kich sztuka aktorska otrzymuje swojg forme od
ostatniej, najpozniejszej ze wszystkich sztuk, od po-
ezyi dramatycznej. Ale zywiolowa natura sztuki
aktorskiej broni sie zawziecie przed przemocy
tworczego pierwiastku poezyi dramatycznej, a scena

4*
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nowozytna jest polem walki, dziedzing bezustan-
nych zapas6w pomiedzy aktorem a poetg. Stusznie
powiedziano, ze nienawi$¢ aktoréw do poetow jest
nienawiscig stuzby do pana. Wiadomo jak Sara
Bernhardt albo Nov e 11i obchodzg sie z Szek-
spirem. WidzieliSmy Novellego i we Lwowie przed
laty, jak sobie z ,,Kupca weneckiego“ wykroit Szaj-
loka. WidzieliSmy tez i naszego rodzimego wirtuoza
scenicznego, Kaminskiego, jak sobie w ,Fauscie”
Goethego, deptajgc calg glebokag symbolike poety,
»przykroit* teatralnie Meiistofela do swojej indywi-
dualnosci, z wszystkimi dodatkami krawieckimi.

Samolubstwo i pr6znos¢ aktoréw nie pozwalajg
im na poczucie i uszanowanie twérczych pierwiast-
kéw poezyi dramatycznej. Im stabsza jest tworczos¢
poety, tem wieksze poniekad pole do popisu dla swo-
jej wiasnej tworczosci ma aktor. Wowczas to marny
poeta staje sie librecistg dla wielkiego aktora. Takie
libretta pisywat Sardou dla Sary Bernhardt, takiemi
librettami sg ograne popisy sceniczne, jak ,,Narcyz
Rameau“ Brachvogla lub ,,Kean* Dumasa, takim
poetg w stuzbie aktoréw jest miedzy innymi Suder-
mann.

Nie ulega watpliwosci, ze tak by¢ nie powinno.
Prawdziwie artystyczne przedstawienie teatralne
jest jednostkg zbiorowa, gdzie niema pandw i nie-
wolnikéw, ale gdzie wszystkie skladajgce sie na
jedng catos¢ organiczng jednostki przenikajg i wspie-
rajg sie wzajemnie. Mimo calej przewagi poety,
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ktory i w zespole artystycznym sceny wspoétcze-
snej dzierzy pierwsze skrzypce, aktor nie powinien
by¢ jego niewolnikiem. Aktor stanowi konieczne
dopetnienie poety. Martwe stowo poety nabiera
cech prawdy dopiero przez uzmystowienie sceni-
czne aktora. Pomiedzy stowami, pomiedzy wiersza-
mi poety aktor wywotuje wizye postaci. Materya-
fem poety jest stowo, materyatem aktora jest wiasne
jego ciato. | to nie tylko jako zjawisko optyczne,
jako czysto plastyczne jakie$ tworzywo, ale jako
tetnigcy catg peinig zycia organizm, stojacy ze
wszystkiemi zmystom naszym ujawniajagcemi sie
iunkcyami swego jestestwa na ustugach artysty. Ze
stanowiska estetyki aktorskiej mowa ludzka, jako
$rodek porozumienia logiczno-pojeciowy, jest mo-
mentem podrzednym. Stowo i warto$¢ jego rozumo-
wa wcale nie jest przedmiotem sztuki aktorskigj.
Ono stanowi tylko naczynie dla dzwigku gtosu ludz-
kiego, ktorego potega sugestywna dziata bez
wzgledu na znaczenie pojeciowe stowa. DZwigk ten
wywotuje wrazenie zgota niezawiste od wartosci
rozumowych jezyka i lezace po za ich nawiasem.

*

* *

Tworczos¢ aktorska posiada zatem dwa prze-
ciwlegte sobie szczyty. W jednym wytadowywa sie
w chwilach najwigkszego napiecia uczu¢ cata mu-
zyczna energia duszy ludzkiej w dzwieku, w ktérym



54 O NOWOCZESNEJ SZTUCE AKTORSKIEJ

tylko sugestywna potega gtosu ludzkiego dziata na
stuchacza, bez najmniejszego wspotdziatania rozu-
mowej tresci stdw. Rozpacz szalonego Lira nad
zwlokami ukochanej Xordelii lub namietna ekstaza
$lepej Roliisonowej na balu u Nowosilcowa oto
chwile takiej najwyzszej grozy, gdzie cala potega u-
czucia tkwi w dzwieku, chwile, w ktorych wielki
aktor i w obcym dla stuchaczy jezyku najwyzsze
wywota¢ zdota wrazenie.

Drugim szczytem tworczosci aktorskiej jest —
niema gra. Sg i w zyciu sytuacye takie, w ktorych
stowo zamiera cztowiekowi na ustach, sg uczucia,
co nie zdotajg wyzwoli¢ sie w dzwieku, lecz na dnie
serca gasng niesplamione stowem. Takie chwile
zawsze stanowity najwiekszg ponete dla wielkich
aktoréw, a poeci powierzali im najpiekniejsze i naj-
szlachetniejsze swe zamiary. Kazde uczucie jest, we-
dle teoryi Spencera, podraznieniem miesni do czyn-
nosci. Zewnetrzny wyraz naszych uczu¢ powstaje
zatem przez ruch naszych miesni, podlegajacy
w najrozmaitszych swoich kombinacyach i przej-
$ciach tym samym prawidtom, co nasza mowa. Nie-
zliczone subtelne funkcye zywego organizm ludz-
kiego, hipnotyzujgca sita spojrzenia, usta skrzywione
bolem, skamieniato$¢ twarzy lub postaci, cate jednem
stowem bogactwo wyrazu naszej twarzy w najsub-
telniejszych przemianach i odcieniach, to sg tak silne
i wyraziste $rodki ekspresyi scenicznej, ze zdolne sg
do objawienia nam duszy ludzkiej w najosobistszych
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w scenie z ,,Safandutéw* W. Sardou (wedle fotografii J. Mieczkow-

skiego w Warszawie, ze zbioréow Adama Ostrowskiego, artysty opery

warszawskiej, wnuka Zotkowskiego). Jest to jedyna podobizna artysty
w roli scenicznej.
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jej tajniach i skrytkach, srodki, ktorymi wielki aktor
jak hypnotyzer dziata na widownie.

Kto pamieta oko naszego genialnego Z6tkow-
skiego, ktéry w jedno spojrzenie zdotat wlaé tyle
zjadliwosci, ze mogt niem zabi¢ stawe kobiety, kto-
ry jednem btysnieciem duzych, wyrazistych oczu e-
lektryzowat caty amfiteatr? Kto pamieta srebrne
kaskady spazmatycznego $miechu Romany Popiel,
poprzedzajgce ukazanie si¢ jej na scenie w ,,Iskierce”
Paillerona? Smiech i ptacz to zjawisko mieszane,
kombinacya wrazen stuchowych i wzrokowych,
skojarzone osobliwg konwulsyg organizmu ludzkie-
go malzenstwo, ze sie tak wyraze, ruchow mimicz-
nych z dZzwiekiem — zjawisko, ktérem sie wielcy
aktorowie postugiwali zawsze jako najsilniejszym
Srodkiem ekspresyi dramatycznej.

Skoro juz o tem ,,matzenstwie“ ruchédw mimicz-
nych z dzwigkiem jest mowa, to stwierdzi¢ nalezy
Scisty, nierozerwalny zwiagzek, jaki zachodzi mie-
dzy wyrazem twarzy a dzwiekiem gtosu. To sg
dwie wartosci sprzezone, dwa rozmaite objawy jed-
nego zjawiska, pochodzace jak grzmot i btyskawica
z jednej i tej samej przyczyny. Przyczyng jest chwi-
lowy nastr¢j, stan duszy cztowieka, uczucie jakie go
wypetnia. Uczucie to pobudza miesnie do czynnosci.
Za jego to sprawg centra mimiczne naszej twarzy —
ktorg nazywamy wszakze ,Zwierciadtem duszy“
— to jest oko, usta i nos, ulegajg bardzo subtelnym
zmianom, w najdrobniejszyc h swoich odcieniach
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zrozumiatym. Z tych centrow mimicznych twarzy,
usta i nos w bezposredniej stojg tgcznosci z instru-
mentem gtosu ludzkiego, a mianowicie z przestrze-
niami jego oddzwiekowemi: z jama ustng i jama no-
sowa. Kazdy najlzejszy ruch ust i nosa, spowodowa-
ny przez wyraz naturalny uczucia, pocigga za sobg
odpowiednig zmiane ksztaltdw i objetosci owych
przestrzeni oddzwiekowych, ktére Helmholtz nazy-
wa resonatorem ludzkiego instrumentu gtosowego.
Od ksztattu resonatora zawistg jest jednak wytgcz-
nie ,,barwa“ naszego gtosu i niezliczone jej modula-
cye i odcienie.

W zyciu codziennem kazdy z nas bezwiednie
wyraza uczucie swoje w sposob naturalny, a wyraz
oblicza naszego tworzy z barwa naszego gtosu jedng
monistyczng catos¢. Kazde mate dziecko jest uro-
dzonym juz mistrzem w tej bezwzglednej harmonii
wyrazu twarzy z dzwiekiem.

Inaczej w sztuce. Aktor nie wypowiada wias-
nych uczué¢, wzruszenie, ktore drga w jego gtosie,
nie zrodzito sie w jego wiasnej duszy, ale podaje
nam uczucia trzecich oséb, zupetnie dla niego obojet-
nych. Céz mu Hekuba, by miat ptakaé po niej? | tu
lezy wiasciwe sedno twdrczosci aktorskiej. Wia-
$nie ze ta Kekuba, dla wszystkich, wszystkich, naj-
obojetniejsza w $wiecie, jemu jest najblizsza. Zdol-
nos¢ odczuwania obcej bolesci tak gteboko, jakby
sie odczuwato wihasng — oto Zrodto talentu aktor-
skiego. Jesli aktor sitg autosugestyi wywotaé zdota
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w Warszawie.
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uczucie dane przez poete we wiasnej duszy, to uczu-
cie to znajdzie wyraz swoj mimiczny w jego twarzy,
zanim jeszcze wymowi stowo. Zjawisko wzrokowe
wyprzedzi stuchowe, tak jak btyskawica uderzenie
grzmotu. W tem podtozu mimicznem rodzi sie sto-
wo, kiedy dzwiekiem z ust aktora wybiega. Nie to
mechanicznie na pamieé, jak lekcya szkolna wyu-
czone, lub echowo za suflerem powtarzane stowo,
ale wyrywajacy sie bezposrednio z glebi duszy
dzwiek jego zywy o barwie dZzwiekowej Scisle war-
tosci jego uczuciowej przynaleznej. JesteSmy Swiad-
kami jego narodzin, $ledzimy na twarzy artysty akt
jego poczecia, widzimy wysitek, psychiczny zarow-
no jak fizyczny, towarzyszacy tym narodzinom.

Zeby sie na te jednak wznie$¢ wyzyny, do tego
potrzeba niestychanej wrazliwosci duszy, wrazli-
wosci, spotegowanej czesto dziedzicznoscia, atawiz-
mem, do tego potrzeba owej zdolnosci przejmowa-
nia sie obcym bdlem, owego szatu wyobrazni twor-
czej, ktéry potega autosugestywng wywotuje ar-
tystyczng metempsychoze, wyzuwa aktora
z wiasnego ,,ja“ i wciela go w obce ,,ja*, obce mu
wiekiem, temperamentem, stanem, stopniem inteli-
gencyi, wychowaniem, narodowoscig, srodowiskiem
czasu i miejsca, obce tysigcem cech indywidualnych
— do tego potrzeba jednem stowem — tworcze-
go talentu aktorskiego!

| dziwna rzecz! Sztuka, ktéra z wszystkich
sztuk najwiecej i najtatwiej daje przystepu dyletan-
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tyzmowi — bo¢ materyatem jej jest mowa ludzka,
ktérej sie kazdy cztowiek wszak uczy, a w dalszem
znaczeniu wlasny nasz organizm — sztuka to, w
ktérej stopien twodrczosci artystycznej najtrudniej
jest do osiggniecia. Nigdzie, jak tutaj, tak wielu jest
powotanych, a tak mato wybranych. W zadnej inngj
sztuce nie zabija tak czesto rzemieslnik artysty, jak
wihasnie w sztuce aktorskiej. | dlatego nie dziw, ze
wytworne nawet umysty odmawiajg jej charakteru
wyzszej, prawdziwej sztuki o znamionach twor-
czych, zaliczajac ja niestusznie do sztuk tylko repro-
duktywnych. Niestusznie, bo tworczy aktor pracuje
w innem zupelnie materyale, niz poeta, te samg idee
uciele$nia zupetnie odmiennymi Srodkami.
Zrozumialy jednak jest rzeczg, ze 6w proces fi-
zyologiczno-psychiczny, ktoéry w zyciu samowolnie
i bez najmniejszego wysitku wytwarza zupeing har-
monie ruchu z dzwigkiem, w sztuce aktorskiej stano-
wi cel wiasciwy, ideat, szczyt doskonatosci, do
ktorego kazdy aktor dazy, ale twdrczy tylko arty-
sta sie zbliza. 1 dlatego poznanie Scistej i nierozer-
walnej tgcznosci pomiedzy barwa gtosu ludzkiego
a wyrazem twarzy pozwala nam wgladna¢ do taj-
nej pracowni artystycznej sztuki aktorskiej, podpa-
trzy¢ chdd jej drogi twérczej. Jezeli twarz nasza uto-
zy s:e np. w niedwuznaczny wyraz gniewu, naten-
czas i barwa naszego gtosu bedzie wyrazata gniew,
jakakolwiek jest tre$¢ stbw w nastroju tej chwili
wypowiedzianych. 1 na odwrdét. Jezeli to, co mowi-
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my, w tonie swym nosi wszelkie autentyczne cechy
gniewu, to i uktad naszej twarzy, miny nasze, z nie-
ubtagang koniecznoscig wyraza¢ bedg gniew.

Z tego wynika, ze aktor ma dwie drogi, ktére
W gruncie rzeczy prowadzg do jednego i tego same-
go celu.

Pierwsza jest nasladownicza, mechaniczna. Po-
zostanmy przy gniewie. Aktor zna dokfadnie z zy-
cia lub dobrych wzoréw scenicznych sygnaty
dzwiekowe tego afektu. Jezeli posiada dobrg pa-
mie¢ i wyobraznie stuchowg, dobre ucho, to potrafi
droga nasladownictwa odda¢ te dzwieki wiernie
i autentycznie. Ale ucho tu jeszcze nie wystarcza.
Miesnie jego twarzy muszg byc¢ tak wyrobione i wy-
gimnastykowane, ze rozporzgdza nimi w mgnieniu
oka do woli, ze ukfadajg mu sie z najwigkszg szyb-
koscig i tatwoscig, stosownie do potrzebnej dla gnie-
wu autentycznej barwy dzwiekowej, bo tylko wte-
dy wierne hasladownictwo tej barwy uda¢ sie mo-
ze. Osiggngwszy te zupeing harmonie wyrazu twa-
rzy z barwag gtosu, aktor wywotuje ztudzenie rze-
czywistego gniewu, chociazby wiasna jego dusza
w danej chwili w mozliwie najpogodniejszym byta
nastroju.

Droga ta to szeroki gosciniec, ktorym idg nie-
zliczone rzesze aktoréw z mniejszem lub wiekszem
powodzeniem, zaleznie od doskonatosci stuchu,
szcze$liwego uktadu twarzy i sprawnosci jej musku-
téw. Warunkiem nieodzownym jest tu znajomos¢
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potrzebnych dla danego uczucia sygnatéw dzwieko-
wych, bo nie mozna tego nasladowaé, czego sie ni-
gdy nie styszato.

Az nazbyt czesto jednak aktor znajdzie sie w
potozeniu, gdzie stoi zupetnie opuszczony, bez za-
dnych wzoréw, gdzie ma odtworzy¢ nastroj, ktore-
go wyrazu zewnetrznego nigdy nie styszat, gdzie te-
dy wiasnym przemystem, intuicyjnie odgadywac
tylko moze ten wyraz. Tu 6w szeroki ubity gosciniec
urywa sie nagle, tu wiasna tylko orla jakas$ per¢ pro-
wadzi na szczyty.l oto mamy druga droge, wiasci-
wie tworczg, to jest droge owej wspomnianej juz
metempsychozy artystycznej, ktora sitg wyobrazni
tworczej tak sie wecieli¢ potrafi w obcg dusze, tak
sie z nig utozsamic, tak gteboko odczuc jej bél czy
namietno$¢, ze wytworzy zjawisko analogiczne te-
mu, ktére nauka o elektrycznosci nazywa ind u-
kcya pradu elektrycznego. Oczywiscie,
ze to przez indukcye wywotane uczucie niczem sie
nie r6zni od prawdziwego, pierwotnego, z przyczyn
rzeczywistych powstatego i te same, co tamto, wy-
wota oznaki zewnetrzne, tak samo jak tamto oddzia-
tywac bedzie na ruchy mimiczne naszej twarzy,
na nasze miny. Z chwilg, gdy to nastgpi, uktad prze-
strzeni oddZwigkowych, ustosunkowanie sie ich,
zabarwi wyptywajgce z instrumentu naszego gtoso-
wego dzwiegki w spos6b autentyczny i prawdziwy.

Nie ulega watpliwosci, ze ta droga tworzenia
aktorskiego jest bez poréwnania wyzsza i artysty-
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czniejsza od poprzedniej. U takich aktorow mozemy
mowi¢ o prawdzie, oczywiscie o prawdzie arty-
stycznej, wcale nie identycznej z prawda natury fi-
zycznej, podlegajacej odmiennym prawidtom.

Prawdziwg, autentycznie prawdziwg kreacyg
sceniczng moze by¢ duch ojca Hamleta lub Kaliban,
pot-cztowiek, pot-matpa w ,,Burzy”, caty nieprzeli-
czony korowdd postaci fantastycznych Szekspira
i Stowackiego, tak jak wszelkie cechy autentycznej
prawdy noszg sceny z zycia centauréw lub potwor-
kéw wodnych na fantastycznych obrazach Boecklina.
Przypomina mi to zgrabng powiastke o poecie dun-
skim Andersenie, ktéry wiasne swoje bajki opo-
wiadat z niezréwnanem mistrzostwem. Pewnego ra-
zu mowit bajke o zapatkach, wprowadzonych jako
zywe i mowigce istoty. Nikt nie wie, jakim gtosem
zapatki rozmawiajg. Ale sztuka Andersena polegata
na tem, iz kazdy z jego stuchaczy gotéow byt przy-
sigdz,ze gdyby zapatki miaty glos, to bytby to wia-
$nie taki a nie inny szepietliwy chichot, przypomina-
jacy tarcie o szorstkg ptaszczyzne, jaki nasladowat
Andersen. | na takiem wtasnie wrazeniu polega istota
prawdy artystycznej.

W zywem wykonaniu scenicznem obie drogi
twoérczosci aktorskiej, jak je powyzej okreslitem,
bynajmniej nie sg $cisle od siebie rozgraniczone. Naj-
wiekszy geniusz aktorski, ktorego tworczos¢ kro-
czy szlakami metempsychozy artystycznej, posiada
mimo to caly rejestr konwencyonalnych sygnatéw
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dzwiekowych, klisz akustycznych, ktérymi sza-
fuje wedle potrzeby. | odwrotnie, zwykly rutynista
aktorski moze spotkac sie czasem z napieciem uczu-
ciowem, tak pokrewnem jego indywidualnosci lub
szczegOlnemu konkretnemu jakiemu stanowi wia-
snej jego duszy, ze wyjatkowo zdobedzie sie na
»~indukcye® uczucia w miiejsce zwykiego mechani-
cznego nasladownictwa. Pozatem granice czystej
sztuki i rzemiosta sg ptynne. Gdzie sie konczy ruty-
nista, a gdzie zaczyna artysta? — tego nikt okresli¢
nie zdota. Kazda sztuka ma swoje rzemiosto, swoja
technike, kazde rzemiosto ma swoj stopien artysty-
czny. Miedzy kazdg sztukg a jej rzemiostem bedzie
wiec zawsze szeroki pas graniczny, w ktorym zna-
miona obustronne tacza i mieszajg sie ze soba. Z je-
dnej strony tej szerokiej strefy granicznej lezy czysta
tworczosce, z drugiej bezwzgledna rutyna.

*

* *

W aktorach trupy japonskiej, a zwilaszcza w
przodownicy jej, p. Hauako, podziwiatem niesty-
chang wyrazisto$¢ ruchdéw mimicznych, zrozumia-
tych do najdrobniejszych, najsubtelniejszych i naj-
bardziej wyrafinowanych odcieni, jakie$ dziwne po-
czucie zywego ciata ludzkiego z niezliczonemi, suge-
stywnemu funkcyami jego organicznemi; podziwia-
tem wirtuozostwc techniczne sztuki aktorskiej, pry-
mitywniejszej od naszej, a jednak kto wie czy nie
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bardziej wyrafinowanej jeszcze od niej, nieroztgcznej
od ciata ludzkiego, sztuki, ktéra stara sie wyrazi¢
to, co tak zywiotowo cielesnej jest natury, ze sto-
wami z calg ich tresScig rozumowg ujacby sie wcale
nie dato.

jezeli nasz europejski aktor milczy na scenie lub
odgrywa niema scene, to milczy dlatego, bo i w rze-
czywistosci cztowiek w podobnej sytuacyi nie méwi
lub podobnego nastroju stowami maci¢ nie chce. Ha-
nako milczy z zupetnie innej przyczyny. Cna milczy
dlatego, bo nastréj danej chwili najdoskonalszy, naj-
bardziej przekonywajacy swoj wyraz znalez¢ moze
tylko w niemej mowie ruchow mimicznych ciata
ludzkiego. Dowodzi tego caly szereg scen popiso-
wych, dla ktérych inne sg niejako tgcznikiem, ma-
jacym powigzac je ze soba.

Wezmy np. jednoaktowy dramat ,,Otake*.
'Drobna, o dzieciecych Kksztattach pokojoweczka
wnosi potwornych rozmiaréw ciezar, azeby go po-
stawi¢ w gotowalni swojej pani, do ktérej prowadzi
kilka schodkéw. | rozpoczyna sie niema scena, petna
nieopisanego wdzieku i powabu. Kto sie kiedykol-
wiek przypatrywat mréwkom, z jakg konsekwencyg
i wytrwatoscig przenoszg z miejsca na miejsce drza-
zge jaka$ Kilkakrotnie rozmiarami swymi od nich
wiekszg, miat podobne wrazenie. A przytem ta roz-
koszna pogoda umystu, ta dziecinna rados¢, kiedy
nareszcie ciezar szczeSliwie ulokowany! Cata ta
zywa akcya, wycyzelowana do najmisterniejszych
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szczegbtdw, lezy poza obrebem sztuki stowa, bo jest
czem$ niewypowiedzialnem. Nie samo przez sie
wprawdzie niewypowiedzialnem, ale w tern zna-
czeniu, ze nie mozna akcyi tej ujag¢ mowg stow, jako
narzedziem naszego rozumu, podczas gdy wykona-
nie pantomimiczne daje nam jej skohczony, najgteb-
Szy | wyczerpujacy zarazem wyraz.

Albo nastepna scena, gdzie Otake dobiera sie
do klejnotow swej pani i przykucnawszy zwycza-
jem japonskim na ziemi, stroi sie w nie przed luster-
kiem. To stynna arya z klejnotami Counodowskiej
Matgorzaty, przettumaczona wraz z calg swojg ba-
jecznie koronkowsg koloratura, wraz z calg nie-
zmiernie ujmujgcg niewinng kokieteryg czystej du-
szy dziewczecej na jezyk mimiczny. W Matgorzacie
na wrazenie sceniczne skladajg sie kompozytor mu-
zyczny i $piewaczka facznie: muzyka Gounoda
i sztuka S$piewacka wykonawczyni partyi Maltgo-
rzaty. Librecista opery zadnej w tym wypadku nie
moze miec pretensyi do wspotudziatu w sukcesie ar-
tystycznym. To samo tyczy sie i autora ,,Otake
co do popisu mimicznego sceny z klejnotami. Tu
aktorka jednak jest zarazem kompozytorkg ruchow
mimicznych, a kompozycya zaréwno jak wykona-
nie sg niepodzielng jej zastugg. Mamy tu wiec ka-
watek absolutnej sztuki aktorskiej, petng jej auto-
nomie, sztuke aktorska au fond, wyzwolong od
koncepcyi literackiej, bez przypadkowosci pier-
wiastkéw twérczych, pochodzacych od kogo innego.



HANAKO.
Wedle fotografii z r. 1908.
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Takg czystg hodowle absolutu sztuki ak-
torskiej w teatrze europejskim wyjgtkowo tylko spo-
tka¢ mozna; u Japonczykoéw, celujagcych wirtuozo-
stwem w wyrazie uczu¢ i mysli za pomocg ruchow
mimicznych, widzimy jg na kazdym kroku. Japon-
ski autor dramatyczny bezustannie wytwarza sytu-
acye takie, gdzie stowo staje sie tylko niezrozu-
miatg hieroglifg nastrojow stowami okres$li¢ sie nie
dajagcych, gdzie tylko sztuka giestow znalez¢ potrafi
wyraz doskonaty i przekonywajacy. Petno jest w
dramatach japonskich takich scen, w jednoaktowej
,Otake" koncowa nadewszystko scena konania,
w ktérej autor znowu nic nie dat, ponad sytuacye,
nastreczajac artystce tylko sposobnos¢ do objawie-
nia nam przejmujacego procesu psychicznego z prze-
dziwnem zachowaniem miary artystycznej i w gra-
nicach estetycznych sztuki teatru. Mimo catego, do
najdrobniejszych szczegdtéw posunigtego realizmu
nigdzie zapachu szpitalnego, nigdzie naturalisty-
cznych objawéw patologicznych: maluska Hanako
umiera jak zatosnie kwilgca, w samo serce ugodzona
ptaszyna jaka polna.

Albo, ze wspomnimy o granej u nas za Pawli-
kowskiego po polsku ,,Terakoyi“. Co za cudowna
chwila, petna niezmiernej, nadludzkiej wprost grozy,
gdy Matsuo poswieca wiasnego syna, aby urato-
wac dziecko ksigzece, a gdy mu zwioki z odcietg
gltowa dziecka przynosza, ma poswiadczy¢, ze to
syn ksiecial Matsuo w niezapomnianem, znakomi-

Y
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tem odtworzeniu Solskiego, patrzac na trupa wia-
snego dziecka, musi z nadludzkim wysitkiem, azeby
sie nie zdradzi¢, zapanowa¢ nad swojg bolescig
i udac¢ obojetnosé. Jak btyskawica przemknie sie po
twarzy jego drgnienie rozpaczy, a potem oblicze je-
dnymi skurczem kamienieje i zadnym juz znakiem
nie zdradza, co za krwawy dramat w duszy sie
rozgrywa.

Otéz takie to niezmiernie trudne wymagania
stawia teatr japonski swoim aktorom, a sprostac
im moze tylko wirtuozostwo mimiczne, o ktérego
stopniu teatr europejski stabe zaledwie posiada po-
jecie.

*

Zdaje mi sie, ze pewng analogie do rozwoju dra-
matu japonskiego o wybitnej przewadze pierwiastku
mimicznego, mozna w nowozytnym teatrze euro-
pejskim wykaza¢ w ewolucyi dramatu muzycznego.
O dawnej operze wioskiej moéwiono ze stuszng iro-
nig, ze Spiewa sie to, co jest za ghlupie do wypowie-
dzenia. Wagner wprowadzit nowg teorye, opartg
na zasadniczej tezie: Spiewa sie to, co wedle naj-
gtebszej swej istoty domaga sie muzyki. A zatem
$piewa sie to, co nie w stowach, ale w dzwieku mu-
zycznym najgtebszy, najsilniejszy wyraz swoj znaj-
duje. Muzyka jako wyraz uczu¢ uprowadza nas
W wyzsze dziedziny, kedy ciezar stowa nigdy sie
wznies¢ nie zdota. Do tych gwiazd za granicg Swiata
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dolatuje tylko czar muzyki, ktorej poezya chetnie
w takich chwilach ustepuje pierwszenstwa. W je-
dnoaktowym dramacie Goethego ,,Erwin i ElImira“
znajduje sie nastepujgce miejsce:

»Erwin: To jal

Elwira (padajagc mu na szyje): Tos ty!

(Niechaj muzyka odwazy sie wyrazi¢ uczucia
tej pauzy)“.

Tu zatem poezya skiada berto i oddaje je sio-
strzycy swej, muzyce; poeta tak wielkiej miary, jak
Goethe, nie waha s'e wyzna¢ swojej niemocy, nie sili
sie nawet na wyrazenie stowami uczu¢ w zaswiaty
siegajgcych, ale udaje sie 0 pomoc do muzyki. Cata
twoérczos¢ muzyczna Wagnera oparta jest na zasa-
dzie estetycznej wyrazania dZzwiekami takich sta-
néw duszy, ktérych nie mozna uja¢ stowami, na
wys$piewanie tego, czego wypowiedzie¢ nie mozna.

Czyz nie jest to analogiczna ewolucya, jak ta,
co w kierunku wyrazu uczu¢ przez ruchy mimiczne
ciata odbyta sie w teatrze japorskim? Tam mimika
jest samoistnym $rodkiem artystycznym, a w kul-
minacyjnych swoich chwilach nawet celem sama
dla siebie. Tej samoistnosci zywe stowo nie posiada
i posigsc jej nigdy nie moze. Dzwiek jego wihasciwy
nie istnieje bez odpowiedniego wyrazu mimicznego
twarzy. Natomiast milczenie moze by¢ niezmiernie
wymowne i w tem lezy wielka doniosto$¢ niemej
gry dla sztuki aktorskiej. Na scenie nie ma tak zwa-
nych punktéw martwych, ani w catoksztat-

5%
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cie dziela scenicznego, ani w zadnej poszczegOlnej
roli. Dobry aktor zawsze gra, bez najmniejszej
przerwy, jak dlugo jest na scenie — wyraz jego
twarzy odzwierciadla¢ musi to, co sie dzieje w jego
duszy nietylko wtedy, gdy on sam mowi, ale i wtedy,
kiedy inni mowig. Mato jednak mamy, bardzo mato
aktorow na scenach europejskich, ktérzy wymaga-
nia te w zupetnosci spetniaja, ktorzy wiadajg owg
wielkg sztukg wymownego milczenia. Z matymi
wyjatkami aktor europejski czu¢ musi pies¢ poety
na swym karku, jezeli ciato jego wtérowac i wspot-
dziata¢ ma giestem.

| dlatego nasi aktorowie wiele, bardzo wiele
mogliby sie nauczy¢ od japonskich swych kolegéw.
Przedewszystkiem niestychanej sumienno$ci w opra-
cowaniu najdrobniejszych na pozor szczegdtdéw; po-
tem nieznanej wprost u nas dyscypliny artystycz-
nej; potem bajecznie wyszkolonej techniki swojej
sztuki, sprawnosci mechanicznej, polegajacej co
prawda na atawizmie pokolen aktorskich i na dtugo-
letniej, od dziecka umiejetnie uprawianej gimnasty-
ce wszystkich tych organéw ciata, ktére stuzag do
najsubtelniejszego wyrazania uczu¢ i mysli za po-
moca ruchéw mimicznych twarzy i giestow ciata.
Sprawnos¢ w tym kierunku ufatwia wejscie na owe
tworcze drogi sztuki aktorskiej, gdzie doskonato$¢
wyrazu mimicznego twarzy nie jest wynikiem me-
chanicznego nasladownictwa wiasciwego dla dane-
go uczucia dzwieku, ale gdzie wyraz ten powstaje
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samorodnie za sprawa wywotanego ,,indukcyg*
uczucia.

Pomiedzy sztukg aktorskg a czystg pantomimg
nie mozna pociagna¢ linii granicznej, bo panuje mie-
dzy niemi stosunek catosci do czesci. Wielkie prze-
waznie nadworne teatry europejskie uprawiajg po
dzi$ dzien z najwiekszym zbytkiem najnizsza, naj-
prymitywniejsza forme pantomimy: balet, ktorego
patologiczny charakter juz Hebbel dowcipnie okre-
$lit, jako ,,szat gtuchoniemych®. Ale wiasnie ta roz-
pieszczona, dworna, w najkosztowniejsze szaty
przystrojona ulubienica najwyzszych kot towarzy-
skich, ta nietylko ,,najlekkomysiniejsza®“, ale z po-
$réd wszystkich cér teatru takze ,,najbogatsza sio-
stra“ stoi od diuzszego juz czasu na krytycznym
jakim$ przetomie. Muzycy, mimicy i tancmistrze
szukajg dla niej nowych drég. Genialna koncepcya
orkiestyczna lzadory Duncan otworzyfa sztuce
tanecznej nowe widnokregi, wykazujac jej zdolnos¢
bezposredniego wyrazania wartosci muzycznych
za pomocg ruchow ciata. U Izadory Duncan dzwieki
i ruchy sprzezone sg ze sobg $cisle i nierozerwal-
nie, ruch jest tu jednak niewolnikiem tonu, illu-
stratorem mimicznym dZzwiekédw muzycznych.
Oto niewatpliwie jeden z charakterystycznych
etapow rozwoju sztuki aktorskiej najblizszej przy-
sztosci.

Na manowce prowadzi natomiast inna, najno-
wsza proba reformy baletu, ktorej koncepcya po-
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wstata we wszechgenialnym umysle cesarza niemie-
ckiego. Wiadomo, ze Wilhelm Il uznat sie, jak na
kazdem innem polu dziatalnosci ludzkiej, tak i we
wszystkich dziedzinach sztuki, najwyzszg wyro-
cznig i przystgpit m. i. takze do reformy baletu. Z
najwyzszego rozkazu przygotowata berlinska ope-
ra nadworna wystawienie starego, dzisiejszej gene-
racyi nieznanego juz baletu ,Sardanapal“, w no-
wych szatach. Ma to by¢ zywy obraz zamierzchtej
kultury assyryjskiej. Uczeni assyryologowie biorg
udziat w pracach przygotowawczych. Nietylko cata
zewnetrzna wystawa, ale i taince, korowody, a na-
wet i muzyka ma mieé cechy staroassyryjskie na
podstawie wynikéw najnowszych badan archeolo-
gicznych. Assyryolog Delitzsch odkryt podobno ja-
ki§ assyryjski motyw muzyczny — na nim ma by¢
opartg z niego na rozkaz cesarski wysnuta, cata mu-
zyka do ,,Sadanapala®“. Trudno chyba o bardziej ka-
rykaturalne wykoszlawienie wszelkiej mysli arty-
stycznej. Panoptyka historyczne i zywe obrazy
archeologiczne z sztuka teatralng zadnej nie majg
wspolnosci i tedy napewne nie prowadzi droga
przysztego rozwoju sztuki teatru.

Bardziej na uwage zastuguje wznowienie starej
pantomimy romanskiej, jakiej w ostatnich latach pro-
bujg Francuzi, wprowadzajac na scene t. zw. mi -
modramy, bo préby te, aczkolwiek przejsciowe,
leza na linii rozwojowej nowoczesnej sztuki teatru.
Mimodramy to dramaty bez stdéw, przedstawiajace
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ludzi w takich wytacznie chwilach, w ktorych sie
i w zyciu nic nie méwi. A zatem: cztowieka samo-
tnego; cztowieka w groznem jakiem$ niebezpieczen-
stwie, gdzie strach mu gardto $ciska; cztowieka w
chwili przed popetnieniem samobojstwa; pare ko-
chankéw, ktérym obawa przed czuwajaca opodal
matka nie pozwala ust otworzy¢ i t. d. Wobec starej
romanskiej pantomimy, jaka utrzymata sie jeszcze
w cyrkach i kolosseach, z jej konwencyonalng mowg
giestow, czesto dla og6tu niezrozumiatg, a zawsze
nieszczerg, do uczucia widzéw nieprzemawiajaca,
postep to niewatpliwy. Jednak i mimodramy mogg
tylko zwrdci¢ uwage jako zjawiska przejsciowe, bo
majg racye bytu tylko w mozolnie wykombinowa-
nych osobliwych sytuacyach, a co za tern idzie wi-
dnokrag bardzo ciasny, razacy sztucznoscia.

Sadze natomiast, ze istotny dalszy rozwoj no-
woczesnej sztuki aktorskiej polega¢ bedzie w boga-
tem rozwinieciu pierwiastkbw mimicznych w sztuce
aktorskiej, w opanowaniu trudnej techniki wyrazu
uczuc i mysli za pomocg ruchéw mimicznych twa-
rzy i giestébw ciata, na zespoleniu harmonijnem ru-
chu z dZzwiekiem. Jezeli aktor nasz wspoétczesny na-
uczy sie by¢ wymownym w milczeniu, jezeli nabe-
dzie techniki elokwencyi mimicznej w przyblizonym
bodaj stopniu takim, w jakim nig wiadajg Japonczy-
cy; wowczas zdolnym sie stanie do ucielesnienia ta-
kich chwil scenicznych, ktére nie znajdujag wyrazu
ani w rozumowem pojeciu stowa, ani w sile muzy-
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cznej dzwieku, ale z najgtebszej istoty swojej doma-
gajg sie w mimice najwyzszego i najdoskonalszego
swego objawienia. Niekrotka i nietatwa jest droga,
ktorg aktor nasz przeby¢ musi, azeby naby¢ przede-
wszystkiem poczucia wiasnego ciata, opanowac nie-
stychanie subtelng jego elokwencye plastyczng,
z wszystkimi jej odcieniami i stopniami, z calem jej
gtebokiem uduchowieniem. Po jej przebyciu sztuka
mimiczna przestanie sama sobie by¢ celem, jak we
wszystkich  dzisiejszych  popisach choreografi-
cznych, pantomimicznych, mimodramatycznych i t.
p., ale tkwi¢ bedzie jako organiczny pierwiastek w
sztuce aktorskiej, nierozdzielnie w nig wcielony.
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Z okazyi wystawienia dramatu Juliusza Germana ,,Msciciel
w teatrze miejskim w Krakowie w listopadzie 1907.



eatr miejski w Krakowie wystawit ,,MScicie-

la*. Przedstawienie to zaznaczyto sie z wielu

wzgledoéw jako osobliwy wypadek w zyciu

teatralnem i artystycznem. Dyrekcya teatru
krak. poruszyta niezwykty aparat artystyczny, aze-
by z utworu p. Germana stworzy¢ piekne dzieto
wszechsztuki. Widowiska sceniczne siegajg w na-
szych stosunkach wyjatkowo tylko tych wyzyn,
na ktérych za sprawg poety scena jednoczy wszy-
stkie dziaty sztuki w wyzszg harmonig, w najpo-
tezniejszg i najwyrazistszg zarazem forme przed-
stawienia teatralnego. Z wielkg pracg
i staranno$cig, z gorgcg mitoscig, teatr krakowski
uczynit w danym wypadku wszystko, azeby
wznie$¢ sie na te wyzyny .pofgczyt i zharmonizo-
wat prace poety, aktoréw, malarzy i technikow
scenicznych w jedng organiczng catos¢, zestroit
wszystkie szczegoty utworu na jeden wspdlny ton
zasadniczy, oddajac napiecie dramatyczne i nastréj
utworu z mozliwg doskonatoscig artystyczng. Ta-
kie wnetrze np. starego dworku szlacheckiego z r.
1863 w akcie pierwszym ogladalismy jakby zywy
pierwowzoér rysunku Grottgerowskiego. Ten maty
majstersztyk sztuki inscenizacyjnej nie byt jednak
bynajmniej prébka dramaturgii t. zw. ,tapicerskiej“,
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nie byto to stylizowane przez modnego dekoratora
jakie$ typowe wnetrze dworku szlacheckiego da-
nej epoki, ale Scisle konkretne Srodowisko dla ak-
cyi pierwszego aktu ,,MSciciela”, piekne, stylowe
ramy, przedziwnie do akcyi dramatu dostrojone.

Pod wytwornem wiec dowoOdztwem artysty-
cznem*) pospieszyta druzyna aktorska sceny kra-
kowskiej do boju, owiana niezwykiem zapatem i ufna
w zwyciestwo. Kazda, najdrobniejsza nawet postaé
dostosowata sie do catosci i wystapita plastycznie.
Pracowali wszyscy za jednego i — jeden za wszy-
stkich. Sama tre$¢ sztuki, osnuta na tle powstania
styczniowego, 0 Wysokiem napieciu dramatycznem
i patryotycznem, mogta z gory liczy¢ na nader pod-
niosty nastrdj publicznosci, na otwarte serca.

A jednak, mimo te wszystkie, tak niezwykle
Swietne warunki, batalia premierowa zakonczyta
sie porazka. Prasa codzienna z rzadkg jednomysl-
noscig potepita utwor, a charakterystycznym re-
frenem w tym chérze recenzentéw byt jednogto-
$ny okrzyk oburzenia, wygtoszony szerokim gie-
stem na nute ,,$wietosci nie tykac“ z odpowiednig
dozg fatszywego patosu.

Bardziej jeszcze, niz stanowisko recenzentow,
zastanowito zachowanie sie publicznosci na pre-
mierze. Pierwsze dwa akty ,Msciciela“ wywarlty
niewatpliwie duze wrazenie, przyjeto je gorgco ' su-

*) Sztuke inscenizowat Tadeusz Pawlikowski.
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kccs ogélny wydawat sie zapewniony. Tymczasem
pod sam Kkoniec trzeciego aktu publiczno$s¢ —
zastrejkowata. W pewnej chwili, jakby na dany
znak, wstata z miejsc i zaczeta ttumnie opuszczaé
widownie. Epizod ten, badz co badz niezwykty, dat
prasie podstawe do oburzenia, ktéremu ttum dat re-
zonans. Ot6z nie ulega wprawdzie watpliwosci, ze
publiczno$¢, jako jednostka zbiorowa, najgorszym
jest probierzem dla wartosci artystycznych. Sad jej
zawist od zbiegu przypadkowych okolicznosci, licz-
nych a zgota nieobliczalnych, a za sad ten publicz-
nos$¢ przed nikim nie jest odpowiedzialng. Mimo to
zignorowa¢ i zlekcewazy¢ tej jednostki zbiorowej
nie mozna. O ile chodzi o bezwiedny, instynktowny
jej odruch, nagty i nieprzygotowany, a wiec pier-
wotny i bezposredni, to z demonstracya taka liczy¢
sie nalezy i wysoce pouczajaca jest rzeczg zdac so-
bie sprawe z jej pobudek. W tem znaczeniu i z tem
zastrzezeniem stuszne jest zdanie poety niemiec-
kiegp Holleia, ktéry mawiat, ze poszczegdlny
widz w teatrze moze by¢ durniem, cata jednak pu-
blika razem wzieta dyablo jest madrg szelma!

Scena ,,Msciciela“, ktéra wywotata odruch pu-
blicznosci, rozgrywa sie w historycznej chwili po
nieszczesliwej potyczce pod Jozefowem (24 kwie-
tnia 1863), w ktorej zgingt zotnierz-poeta, Mieczy-
staw Romanowski. Garstka powstancéw w pien
wycieta. Jeden tylko dostat sie zywy w rece mo-
skiewskie, hr. Leliwa, smutna, dostojna, nietschean-
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ska dusza, nawiasem mowiac, najbardziej udana
i najoryginalniejsza posta¢ dramatu. Pojmanego
z bronig w reku kaze putkownik moskiewski na
miejscu powiesié. Leliwa, stojac zwigzany pod drze-
wem, oczekuje z dumng pogardag $mierci, gdy wtem
wprowadzaja pojmang kuryerke powstancow,
Wande, rowniez kobiete szlachetnego rodu. Pozna-
liSmy jg juz w drugim akcie, kiedy przebita sie
z rozkazami przez szeregi moskiewskie do obozu
powstancéw. Wdéwczas ujrzat jg i Leliwa po raz
pierwszy — spotkaty sie ich oczy, zabity serca, bty-
skawicg zadrgata owa iskra mitosci, ktérg francuzi
nazywajg tak znamiennie ,,coup de foudre“. Putko-
wnik kaze kuryerce rozerwac suknie i zasiec jg ro-
zgami. | znowu spotkaty sie oczy dwojga miodych
ludzi i zlepity sie, zrosty, jak magnes z zelazem.
Patrzac na kochanka dumnym wzrokiem mitujgcej
kobiety, Wanda nie drgneta nawet, gdy zotnierze
zdarli jej suknie z ramion, nie wydata jeku, gdy
prety suchych wiklin spadty na obnazone plecy.
Podczas tej brutalnej egzekucyi ogarnia jg istny pa-
roksyzm ekstazy erotycznej:

Popatrz, kochanku, dla ciebie odkryte
ramiona moje — Tobiem ukochana.

Za wiare cierpie — ich wolno$¢ i nasza.
Nie mnie te razy dzi$, lecz Polske bolg
najdrozsza. W czoto meczenskie rozbite,
pocatowanie niosg ci oczyma —

o ty, ktéremu ust mych da¢ nie moge. —
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Patrz, mszcza sie na nas zwigzani niewola,

co Slepng w ztotg wpatrzeni pozoge

naszej mitosci wielkiej dla swobody.

O popatrz, wargi spalam ci iskrami

z mych zrednic — popatrz na pieknos$¢ urody,
juz tylko twojej. —

Podczas tych'stow, kilka bardziej nerwowych
0s6b wstato z krzeset i opuscito widownie. Przykiad
podziatat zaraZliwie. Wiadomo, jak raptownie po-
wstajg uczucia w ttumie, jak udzielajg sie sugesty-
wnie wszystkim umystom, jak w okamgnieniu prze-
chodzg w czyn. Nie trwato sekundy, jak caty parter
rzucit sie ku wyjsciom.

Prasa stwierdzita, ze jaskrawa brutal-
Nnosc¢ opisanej sceny wywotata oburzenie i demon-
stracye publicznosci. Nie sgdze, azeby wyjasnienie
to byto wystarczajgce i trafne. Nerwy naszej pu-
blicznosci sg silniejsze, anizeli by sie to na pozér
wydawato. Wszak ,,.Salome* Wilde'a siega po
Scieta gtowe Johanana, podanag jej z cysterny na
srebrnej misie przez czarne ramie kata i, catujgc
krwig dymigce usta-,moéwi: ,,Gorzki posmak na
twoich wargach — byize to posmak krwi?... a moze
to byt posmak mitosci?...“ — a publiczno$¢ w calej
Europie, zaréwno jak i w Krakowie, siedziata, duszg
i wzrokiem przykuta do sceny — i nie opuscita wi-
downi. | Kaspiowicza Salome tanczy (w ,,Uczcie
Herodyady*) z gtowg Proroka na zlotej misie i na-
syca krwig zakrzeptg nieugaszong swojg zadze, ca-
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tujac przygaste oczy, ,ize nie chciaty spojrze¢ na
Salome, a gdy spojrzaty, to zobaczyty w niej
grzech...” i misa ztota wypada jej z rgk, a Scieta
gltowa Proroka toczy sie po ziemi. | widziatlem na
wiasne oczy, jak ta sama publiczno$¢ krakowska
na premierze ,Herodyady* siedziata diugg chwile,
przykuta silném wrazeniem do miejsc, gdy kurtyna
po tej scenie po raz ostatni zapadta. A przeciez pod
wzgledem jaskrawej brutalnosci, paroksyzmu ero-
tycznego, przechodzacego wprost juz w dziedzine
psychopatyi seksualnej, scena biczowania Wandy
blednie wobec tarica Salomy u Wilde'a zar6wno,
jak u Kasprowicza.

Jakzez wiec wyttumaczy¢ te réznice w zacho-
waniu? Publiczno$¢ premierowa w Krakowie jest
jedna i ta sama. Dlaczeg6z nerwy jej wobec Salomy
byty o tyle wytrzymalsze?

Sadze, ze kazda publiczno$¢ wytrzymuje najja-
skrawszg nawet brutalno$é¢, jezeli tylko ta brutal-
nos¢ wynika z nieubtagang koniecznoscia z roz-
woju akeyi, t. j. jezeli jest prawdziwa. Nie idzie
tu oczywiscie o historyczng lub realng, ale o prawde
wewnetrzng, poetycka, artystyczng. Paroksyzm
erotyczny Salomy wyptywa z ducha i z zatozenia
ideowego tej postaci, scena koncowa jest od samego
poczatku przygotowana, cata sztuka (Wilde'a zaré6-
wno, jak Kasprowicza) dgzy nieprzerwanie do tego
punktu kulminacyjnego, noszgcego w sobie wszyst-
kie cechy wiarygodnej prawdy. Inaczej w ,,Mscicie-
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lu®. Paroksyzm erotyczny Wandy jest zgota nieumo-
tywowany, bo nie tkwi ani w samej postaci, ani w
sytuacyi, przeciwnie, sprzeczny jest ideowo z catg
koncepcya dramatu, efekt wiec tej sceny jest réwnie
niespodziany, jak wyrafinowany i sztir¢z-
ny. Wyrafinowanie chetnie postuguje sie okrucien-
stwem, ale publiczno$¢ intuicyjnie wyczuwa sztu-
czne upozorowanie i woweczas traci wiare w pra-
wdziwos¢ zdarzenia, wypada z nastroju i
zdekoncertowana, zmrozona, wypowiada poecie po
prostu postuszenstwo i wyrywa sie gwattownie z
obje¢ jego sugestyi.

Lecz i poza wyrafinowang sztucznoscig tej sce-
ny, nie jest ona ani pomyslana, ani odczu-ta arty-
stycznie, przekracza granice estetyczne sztuki sce-
nicznej. Psychologia teatru odrebna jest od psycho-
logii rzeczywistosci, tak samo, jak optyka, akusty-
ka i perspektpwa innym podlegajg prawidtom na
scenie, niz w zyciu. Sytuacye, podawane na sce-
nie w naturalnych wymiarach rzeczywistosci, nie
dajg bynajmniej ziudzenia. Jezeli posag, umie-
szczony na wysokiej kolumnie, wywota¢ ma ziu-
dzenie naturalnych rozmiar6éw postaci ludzkiej,
wowczas rzeczywiste jego rozmiary Kkilkakrotnie
muszg by¢ zwiekszone. Ztudzenie prawdy na scenie
podlega i w psychologicznej dziedzinie analogicz-
nym, cho¢ bardziej ztozonym prawidiom. Dlatego
brutalna bezposrednios¢ okrutnej lub wzruszajgcej
sytuacyi, wierne jej zdjecie z natury nie wyzwala u

6
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widzow teatralnych zamierzonego uczucia grozy lub
litosci. Ztudzenie nasze (mam tu zwilaszcza na mysli
wyksztatcong publiczno$¢) nigdy nie jest tak silne,
azebySmy uwierzyli w autentyczno$¢ przedstawio-
nej sceny, zapomnieli zupetlnie o tern, ze siedzimy
w teatrze. Jezeli jednak stuchamy i patrzymy na
cztowieka, przejetego do gtebi zdarzeniem, jezeli w
zywym jego gtosie z przekonywajgcg prawdg wzru-
szenie drzy lub lek, wéwczas przykiad ten dziata na
nas sugestywnie i wyzwala w naszej duszy po-
krewne uczucia. Duch ojca Hamleta ukazuje sie
na scenie, oblany strugag elektrycznego S$wiatla,
ktére krok w krok posuwa sie za nim. Pierwsze
wrazenie, jakiego doznajemy, wywota na usta nasze
chyba uSmiech ironiczny. Kt6z dzi$§ wierzy jeszcze
w duchy i do tego w takie teatralne duchy? Lecz im
wiecej rozpoznajemy znamiona strachu i przeraze-
nia, jakie przepetniajg rozraniong dusze Hamleta,
tern pochopniej uwierzymy w zjawisko, ktore roz-
terke te wywotato, tak samo, jak w nie uwierzyt
Hamlet. Wystarcza nam tu przeSwiadczenie, ze
Hamlet wierzy w zjawisko, ze Hamlet jest przerazo-
ny. Jego przerazenie przenosi sie na nas.

Tu wiec szuka¢ nalezy tajemnicy rozmaitych
wrazen, jakiemi dziataty na publiczno$é paroksy-
zmy erotyczne Wandy i Salomy. Punkt ciezkosci
w ,,MScicielu“ lezy w samej egzekucyi. Otoczenie
jest zupeinie martwe. Leliwa w giebi, zakryty sot-
datami. Na przodzie zotdactwo moskiewskie z put-
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kownikiem bez znaku wzruszenia. Ta obojetnosé
otoczenia odejmuje egzekucyi wszelkie cechy praw -
dy. Dopiero bunt rotmistrza Woroncowa, jednego
z bezposrednich widzéw zdarzenia, silne wzburzenie,
jakiemu daje wyraz, robi wrazenie. Ta chwila ura-
towata tez na premierze sytuacye. Z odezwaniem
sie Woroncowa publiczno$¢ wrécita na miejsca.

U Wilde’'a zaréwno, jak u Kasprowicza, punkt
ciezkosci wrazenia lezy natomiast tylko w otocze-
niu. U pierwszego Herodes, czuly przed chwilg ko-
chanek, w rozpaczliwym wysitku, na pét omdlaty
z leku i przerazenia, kaze zabi¢ Salome. U Kaspro-
wicza caty dwor tetrarchy kamienieje z przerazenia,
a widok tylu strasznym lekiem przejetych ludzi
dziata niestychanie sugestywnie na widownie. La
chose la plus hallucinante qui soit, c'est un visage
dhalluciné — powiada estetyk francuski Souriau.

Nie sg to zadne doktryny i prawidia, ale sub-
telne tajniki z dziedziny psychologii sztuki, odczu-
wane przez wszystkich wielkich tworcow, intuicyj-
nie czy samowiednie. W ,Lilii Wenedzie* Lech da-
rowywa wolno$¢ synom Derwidowym, jesli ktory
z nich o sto krokOw rzuci na ojca, wiszacego za
wiosy na drzewie, topor i wymierzy tak celnie, ze
wios mu tylko siwy ustrzyze. Polelum podejmuje sie
tej strasznej proby i, gdy prowadzg okutych razem
braci na mete rzutu, zastona spada! Nie odwazyt
sie Stowacki da¢ bezposredniego wrazenia tego
okrucienstwa. Dlaczegéz Mickiewicz nie pokazat
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nam w ,,Dziadach* skrwawionych zwlok wyrzu-
conego przez okno na bruk miodego Rollisona?
Dlaczego przetozyt cale wstrzgsajgce wrazenie tego
zdarzenia w rozpacz $lepej matki, wybuchajaca eru-
ptywnie na salonach senatorskich? Dlaczego Sol-
ness Ibsena za kulisami spada z rusztowania,
a na scenie pani Solness mdleje, Ragner trzyma sie
drzacy poreczy, Hilda zrazu skamieniata, wybucha
szalonym paroksyzmem dzikiej radosci, a thum
ludzi wpada z ulicy, tamigc parkan, w gwattownem
podnieceniu i wzbudzeniu na scene?

To sg wszystko niewatpliwe - Srodki artysty-
czne, wywolujgce najwyzsze wrazenie w sztuce,
strach tragiczny przed owem nieubtaganem fatum
w pojeciu klasycznem, ktore, miazdzac cziowieka,
podnosi go zarazem.

C6z zatem wynika z rozpatrywan powyz-
szych? Sadze, ze ani jaskrawa brutalno$¢ biczowa-
nia Wandy na otwartej scenie, ani jej paroksyzm,
erotyczny nie byly, jako takie), pobudka demonstra-
cyjnego odruchu publicznosci. Pobudkg ta byt prze-
dewszystkiem brak prawdy artystycznej
w tej z tak wyrafinowang przesadg skomponowanej
scenie, w tern sztucznem i nienaturalnem potegowa-
niu sie wzajemnem dwoch tak rozbieznych uczué,
jak mitos¢ Ojczyzny i paroksyzm zmystowy. Nie
mozna sobie wyobrazi¢ chyba wiegkszej ofiarnosci
w jednym i w drugim kierunku, niz jg okazuje Wan-
da. Za duzo, stanowczo za duzo! Mniej bytoby wie-
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cej! Publicznos$¢, najbardziej nawet zgdna wrazen,
nie wymaga takich iwysitkow. Nadwyzka za$, ktorg
daf autor, jest dowodem, ze zrodto jego wizyi dra-
matycznej wytryska z mozgu, nie z serca.

Poezya, wywodzgca sie z mdzgu, zawsze jest
okrutna w tragedyi. To tez okrucienstw jest
w ,,Mscicielu“ wiecej. W ostatniej scenie, tak pie-
knego pozatem, petnego nastroju, zywej akcyi i cie-
ptego, romantycznego kolorytu pierwszego aktu,
odbywa sie brutalne zgwatcenie szlacheckich dzie-
wic polskich przez moskiewskich sotdatéw prawie
ze w oczach widzow. W trzecim akcie putkownik
moskiewski bezczeSci zwiloki poety Romanow-
skiego, rysujac mu ostrogg orty po twarzy, oczy-
szczajac zbtocone obcasy w ,,polskiej padlinie®... Jak
na moj smak, to sceny te obie bez poréwnania bru-
talniejsze sg i jaskrawsze, anizeli scena biczowa-
nia, a jednak publiczno$¢ zniosta je spokojnie. Je-
szcze jeden dowadd, ze nie sama brutalno$¢ byta po-
budka odruchu publicznosci.

>~

* *

Bezsilne mocowanie sie dostojnej duszy, paso-
wanie sie do czynu, przerastajgcego jej sity — oto
temat ,,MSciciela”. Im trudniejszy czyn, tern sil-
niej i jaskrawiej dziataja uczucia, pobudzajgce do
niego, tern bardziej wstrzasajacym jest konflikt po-
miedzy mocg ducha, a niemocg ciata. Motyw to nie
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nowy. Tak przynajmniej stary, jak Hamlet Szekspi-
rowski. Bo wszak i on jest mscicielem, bohaterem
tragedyi zemsty.

Jest o Hamlecie ciekawe studyum znanego dra-
maturga niemieckiego Alfreda Bergera, wywo-
dzgce te posta¢ ze zrédet czysto aktorskich. Teatr
i aktorstwo niewatpliwie duzg odgrywajg role
w Hamlecie. Ze wspomnie¢ tylko o scenie z aktora-
mi, 0 zapatrywaniach Hamleta na sztuke aktorska,
0 przedstawieniu ,tapki na myszy*; wszyscy zre-
sztg odgrywajg komedye w Hamlecie: krol gra do-
brotliwego ojca i wyrozumiatego wiladce, Hamlet
szalenca i t. d. Pewna jest zatem rzecza, ze umyst,
ktory zrodzit Hamleta, przepetniony byt myslami
0 scenie i teatrze. Stan psychiczny Hamleta — wy-
wodzi Berger — jest ,,strasznym jakim$ widmowym
snem®. Hamlet nie jest czitowiekiem stabym, ale u-
myst to niestychanie nerwowy i subtelny. Jezeli
Szekspir wkiada zarzut tchérzostwa w wiasne jego
usta, to jednak nie chciat go bynajmniej zrobi¢ tcho-
rzem. Zarzutem tym Hamlet tylko podnieca sie sam
do czynu. To zywe wcielenie sie i wczucie w cierpig-
ca dusze ludzka, to prawdziwe odtworzenie meczen-
stwa cztowieka, rodzgcego ciezki czyn, wywotuje
jednak pozory stabosci w Hamlecie. Szekspir o wiele
wiekszg przyktada wage do znaczenia zamierzo-
nego czynu dla duszy, anizeli do samego czynu i dla-
tego akcya w Hamlecie tak czesto ustepuje miejsca
patetycznym i lirycznym scenom. Jezeli poeta
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przedstawia charaktery za pomocg analizy psycho-
logicznej, wowczas mimowoli zmienia je w cha-
raktery podpatrujace analitycznie samych siebie.
Wprowadziwszy patos do dramatu swego, prze-
lewajacy sie szerokag struga stow i ruchliwa,
nerwowsg gra, musial Szekspir swego bohatera
zemsty z koniecznosci przemieni¢ w cztowieka, roz-
rozptywajacego sie w nastrojach, afektach i sto-
wach. A ze charakter bohatera przesigka tymi pier-
wiastkami formy scenicznej, patosem i teatralnos-
cig, dlatego Hamlet wydaje nam sie staby jako
charakter, przepetniony natomiast uczuciem, my-
$lami, stowami. Podobnie woda w czerwonej szkla-
nej czasze wydaje nam sie czerwong. Czesto nie je-
steSmy w stanie opanowac tego ztudzenia optyczne-
go, forma uzmystowienia wypacza nam przedmiot,
przyczepiamy do niego pierwiastek formy, uczucie
wydaje nam sie trescig, bezbarwna woda w czer-
wonem szkle czerwona.

Tak pojmuje koncepcye ,,Hamleta“ wspotcze-
sny dramaturg niemiecki. Analogia tego pojecia
z koncepcyg ideows ,,Msciciela” jest bardzo osobli-
wa. ,,Hamletem“ p. Germana jest nardd polski, uoso-
biony w garstce powstancow, ztozonej z najrozma-
itszych warstw spotecznych. Zbiorowy ten Hamlet
rozptywa sig, podobnie jak Szekspirowski, w na-
strojach, kontemplacyach, afektach i stowach, go-
tujac sie ,, w strasznym swym widmowym $nie* do
czynu. A uchodzacy zyw z pogromu wodz oddziatu,
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Borelowski, powiada do starego towarzysza broni,
Junoszy:
Nie ten bdj przegrany

boli mnie teraz, stary, co innego.

Mysl jedna dusze zgrzebnym proszy pytem.

W'esz, bytem kiedy$ w teatrze aktorem,

widziatem zbliska malowane szychy,

i widze : kleski ciggte nas nie strzegg

od wystrajania sie w koturn i maski.

Dawnych idziemy nieszcze$¢ barwnym wzorem

i gra w nas chwalstwa teatralnos¢ sztuczna

i gra w nas starej gtos ochrypty pychy

i oczy w $lepcéw wigze nam opaski.

Gdyby nie ufnos¢ ta jakas bunczuczna,

mozebym dzisiaj oddziat méj ocalit,

gdybym mniej wiaiy miat, wiecej rozumu zimnego.

Sprzeczno$¢ oczywistg pomiedzy sitg ducha
a niemocy lirycznej kontemplacyi pokonat Szekspir
zwyciezko, bo konflikt miedzy pozornymi przymio-
tami bohatera zemsty, wywodzacymi sie z patety-
czno-mimicznej formy scenicznej, z ,.teatralnosci®,
a energig i mocg silnego jego ducha, przemienit
w zasadniczg ceche charakteru ,,Hamleta“
Berger stara sie wykaza¢, ze przedziwny problem
Hamletowski nie powstat z pierwotnej koncepcyi,
ale uksztaltowat sie Szekspirowi dopiero podczas
pracy i wéwczas to poeta zrobit ,,aus der Not eine
Tugend“.*)
*) | nasz WYyspianski w ksigzce swojej o ,,Hamlecie”

przyjmuje ewolucyonizm konstrukcyi Hamletowskiej, lakkolwiek
na odmiennych zasadach niz Berger.



MATERYALY DO PSYCHOLOGII TEATRU 89

W ten sposéb powstato jednak organiczne
przenikniecie sprzecznosci, przetyka-
jace sie wzajemnie jak watek z osnows. Tej zna-
miennej cechy kazdego prawdziwie artystycznego
utworu, tego wiasnie organicznego przenikniecia,
zbiorowy ,,Hamlet” p. Germana nie posiada wcale.
| dlatego sceny dramatyczne w ,,Mscicielu” idg lu-
zem obok scen lirycznych i zewnetrznie sg tylko
z nimi powigzane. A to utrudnia niezmiernie owe ztu-
dzenie optyczne, o ktérym przedtem byla mowa.

O samym temacie Msciciela duzo w prasie
rozprawiano. Stwierdzono dziwng jaka$ zapore, od-
gradzajacg temat powstania styczniowego od teatru,
mowiono o ,,czem$*, co udaremnia wysnucie z niego
nawet najszlachetniejszego widowiska, o czems$, wo-
bec czego tamie sie¢ najszczerszy .wysitek tworczy.
Jako powdd, przytaczano zbyt Swiezg barwe wy-
padkow, jakkolwiek blisko pot wieku dzieli nas od
nich.

Nie sadze, zeby tak byto. Wolno poecie siegac
po temat do wypadkdéw najbardziej wspdtczesnych
i aktualnych i niegtosi prawdy znany wiersz nie-
mieckiego poety: ,,Was im Lied soll auierstehn —
muss im Leben untergehen*. Poeta, co prawda, jest
skrepdwany wspoétczesnym tematem. Cezara, po-
wiada gdzies Habbel, moznaby nawet tatuowanym
przedstawic¢, ale nie moznaby tego uczyni¢ z Napo-
leonem. Moment wspotczesny poteguje niestychanie
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site agitacyjng teatru, a opanowanie tej sity przez
poete jest dlatego nietatwe. Zgota juz temat 0 Wyso-
kiem napieciu patryotycznem, dotykajacy najczul-
szych i najbolesniejszych strun duszy narodu, nalezy
do najtrudniejszych zadan sztuki, z ktéremi zwycie-
zko geniusz tylko zmierzy¢ sie zdota. Autor ,,MSci-
ciela“ podjat sie z niestychang, iscie mtodziencza od-
wagg wzlotu na najwyzsze, na dziewicze niemal
szczyty tworczosci wieszczej, na ktére wznidst sie u
nas tylko Mickiewicz w ,,Dziadach“. Najwybitniej-
szy to zarazem przyktad w naszej poezyi artystycz-
nego ujecia tematow wspotczesnych. Mierzyt wiec
zbyt wysoko, przecenit sity.

Nie wystarczy ,,siegng¢ do wnetrza twych trzew
i zatargac“, trzeba to uczyni¢ takze w sposob pie-
kny i podniosty. Piekno w sztuce polega przede-
wszystkiem na harmonii tresci z iormg. A harmonia
taka powstaje tylko tam, gdzie nietylko rozum, ale
i serce wspoétdziatajg przy narodzinach dzieta sztu-
ki. Sam mézg wytworzy¢ jej nie zdota. Wyrafino-
wana przesada nie rozgrzeje najbardziej nawet wra-
zliwych stuchaczy, a jesli temat narodowy nie prze-
szedt w krew i kosci, wéwczas pozosta¢ musi tylko
strojna, I$nigcg i wytworng szatg. Gtowni bohate-
rowie ,Msciciela”, jak Romanowski i Leliwa, sg
bohaterami bez namietnosci. Tacy sa zawsze naj-
niewdzieczniejsi w poezyi. Bezwzgledna cnota, jak
bezwzgledna zbrodnia, razg na scenie. Teatr wy-
maga ludzi, drgajagcych tetnem zycia, ludzi, wraz
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z licznymi ich btedami i stabostkami, nie znosi kon-
strukcyi matematycznych.

Sita kompozycyi artystycznej, piekne i wy-
tworne szaty, nie zastgpig zywych uderzen serca,
nie dadza sit do zycia. Zrédto tworcze ,Msciciela”
wytryska w mdzgu, a uczucie zapozyczone jest tyl-
ko z serca. Stad 6w zywy i ciepty koloryt roman-
tyczny, bawigcy oko, lecz nie rozgrzewajacy serc.
Stad brak owego szczerego, prawdziwego, gorgcego
i pokrzepiajagcego wspoiczucia stuchaczy, bez kto-
rego temat narodowy, aureolg meczenstwa opro-
mieniony, obejs¢ sie nie moze.

Mimo jednak te wszystkie braki i niedomaga-
nia, ,,Msciciel“ Swiadczy o niewatpliwym talencie
poetyckim, ktéry szuka jeszcze drég swoich, prze-
chodzi miodociang swojg ,,Sturm- und Drangperi-
ode“. Potrafit poeta wyj$¢ poza doczesnos$¢, uchwy-
ci¢ w temacie prawie wspoétczesnym pierwiastek
wiecznosci, stana¢ ponad terazniejszoscig, potaczy¢
intuicyjnie przesztos$¢ i przyszto$¢ ze sobg i wznies¢
sie w opracowaniu tematu ponad martwg podobi-
zne rzeczywistosci. Przemowit nie do odrebnej ja-
kiej$ klasy spotecznej, ale do catego narodu, wytonit
z rozpaczliwej tragedyi narodowego pogromu ja-
sny, stoneczny promien zwycieskiej przysztosci,
tryumf ducha nad materya, rozrzucit skry najczyst-
szej poezyi w jasnowidzeniu, ktére biednej, zgwat-
conej, obtgkanej Zonce, zmienionej w symbol geniu-
szu polskiego, jako epilog dramatu, kladzie w usta:
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Krew masz na czole, ty w szacie starganej,
oczy zamkniete, a na ustach cienie.

A stonce Swieci nad glowa ci wierice,
przed tobag wszystkie uklekly promienie.
Klekam, krolowa, catuje ci rece.

Przy tobie jestem kobieta ptaczaca.

Lecz temu storicu, co $wieci to samo,

to samo, co wczoraj, co zawsze —
rzucam zwyciestwa krzyk — tryumfujaca!

Jezeli dodamy do tego bogaty, obrazowy je-
zyk, piekny wiersz i zdolno$¢ wydobywania nastro-
jow poetyckich, w ktore obfitujg zwiaszcza pierw-
sze dwa akty, to licznych tych i wybitnych obja-
wow talentu tembardziej poming¢ sie nie godzi,
skoro niedomagania utworu szczegdtowej i bez-
wzglednej poddano analizie.

Pomineta te objawy coazienna prasa krakow-
ska, wyrazajgc pod adresem poety zgota nieuzasad-
nione oburzenie, nie poparte niczem, jak owym bez-
wiednym, instynktownym odruchem publicznosci,
z ktérego pobudek zgota nie umiano zdaé sobie
sprawy. Jedno z powaznych pism krakowskich po-
suneto sie w swojem oburzeniu nawet tak daleko,
ze nie zawahato sie zaliczy¢ ,,Msciciela“ do tych
utworoéw, ,,ktére pod zadnym warunkiem nie powin-
ny byty pojawic¢ sie na scenie“. A jako jedyny mo-
tyw tego wyroku $mierci podano demonstracye pu-
blicznosci. Wobec tego, zakonkludowat krytyk,
omawianie artystycznej stroni" przedstawienia by-
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loby rzecza zbyteczng! To juz chyba zbyt tatwy
spos6b wywiniecia sie sianem.

Dotkliwg i niezastuzong krzywde wyrzadzono
w ten spos6b nietylko autorowi, ale w wyzszym
moze jeszcze stopniu wykonawcom jego dzieta,
ktorzy, jak to juz wspomnieliSmy, pracowali z wy-
jatkowem poswieceniem i gorgcg mitoscig dla
chwaly artystycznej wieczoru i dali kazdy co miat
najlepszego. W wyzszym stopniu dlatego, bo dzieto
poety zostaje i wyrok Smierci, spisany po potnocy
na kolanie, moze by¢ poddany rewizyi i zniesiony,
podczas gdy kreacye aktorow sg przelotne i majg
prawo do doraznej sprawiedliwosci.

Codzienny teatr publiczny nie moze wystawiac
samych arcydziet, tak jak ich nie zawiera wylacznie
zadna, najwytworniejsza nawet wystawa sztuki.
Nie mozna od niego wiecej zada¢ ponadto, zeby nie
wystawiat utworéw trywialnych, jak to, az nazbyt
czesto — bez odruchu ze strony publicznosci, bez
protestu ze strony krytyki — na scenach naszych by-
walo i bezustannie bywa. Jezeli nawet optymizm
W ocenie utworu poetyckiego, optymizm, zrodzony
z pieknego i zaptadniajgcego zapatu do sztuki, zawie-
dzie artystyczne kierownictwo teatru, to nie mozna
z tego powodu ukuwac dla niego zarzutu. Przeciw-
nie. Entuzyazm podobny, gorace, chociazby przesa-
dne umitowanie mtodych talentéw poetyckich, cheé
wyprowadzenia ich na widownie i wywalczenia im
uznania nawet wbrew opinii publicznej, zastuguje na
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najwyzsze uznanie i na gorace poparcie. Sama chto-
dna, trzezwa i bezwzgledna krytyka, zapatrzona
tylko w cienie, tem czarniejsze zwykle tam, gdzie
duzo jest Swiatta, nie toruje drogi miodym talentom,
w ktore znowu w dziedzinie dramatycznej twor-
czosci tak bardzo nie optywamy. Tego rodzaju kry-
tyka wptywa niestychanie ujemnie na rozwdj teatru,
na rozkwit twdérczosci scenicznej i wyrzadza sztuce
nieobliczalne wprost szkody. Artysci patrzg ze smu-
tkiem i z przerazeniem na podeptane najpiekniejsze
kwiaty swojej sztuki, gorgcg mitoscig wypielegno-
wane i nie dziw, ze w tego rodzaju enuncyacyach,
pozbawionych pozoru nawet rzeczowej podstawy,
szukajg jakichs$ osobistych pobudek zakulisowej po-
lityki teatralnej, nie majgcych zadnego zwigzku
z tworczoscig i sztuka.
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