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ARTURA SCHRODERA:

CHWILE — Poezje (wyczerpane).

OSTATNI HAMLET—szkic powiesciowy, wydanie II.
(w druku).

ECHA — Poezje.

PANI ROKICKA — epizod jednej nocy, wydaniell.
(w druku).

ORLETA — Nowele z dziejow obrony Lwowa, wyd. IlI.
HRABIA — Nowele (wyczerpane).
SLADEM BEEKITNYM — O sztuce i jej twoércach.

CZWORKA — (Batowski, Kurczynski, Ryfckowski,
Kwiatkowski).



Tajemnice teatru?...

Tytut brzmi bardzo sensacyjnie; cata
jednak ta ksigzeczka z sensacjg nie ma nic
wspolnego. Nie sg to plotkarskie historje
.zakulisowe, opowiesci 0 prywatnem zyciu
artystéw, anegdoty i dykteryjki; wydawcy
mieli na oku tylko uprzystepnienie szerszemu
ogotowi pewnych spraw zasadniczych teatru,
ktére dla wielu jeszcze sg tajemnicami. Teatr
coraz wiekszg odgrywa role w naszem zyciu,
wzmaga sie tworczos¢ dramatopisarska, po-
wstajg'r kazdym rokiem nowe teatry, zain-
teresowanie jest wielkie — a jeszcze malo
zrozumienia istoty tego teatru i sztuki z nim
zwigzanej. Skromném uprzystepnieniem tych
zasadniczych wiadomosci jest gars¢ krétkich,
popularnych artykutéw w tej sprawie, zebra-
nych w pewng cato$¢. Autorami ich sa:
Dr. E. Byk, F. Freksa, dr. Gruder, dr. Z. Mi-
recki, A. Schroéder, H. Zbierzchowski, Janina
Walicka.

Temat jest olbrzymi i naturalnie nie
zostat w najwiekszej czesci wyczerpany. Nie
moze by¢ tez mowy o jednolitosci catego



planu ksigzki, z powodu tego, ze liczni auto-
rzy zabierajg w niej gtos. Mimo to wszystko
jednak, rzuca ona pewne S$wiatlo na kwestje,
nieznane przynajmniej dla tych, ktérzy sie im
specjalnie nie poswiecajg. Dla nich wiec
w pierwszej 1/nji przeznaczona jest ta ksigzka,
a jesli zdota ich zainteresowac giebiej teatrem,
zwroci¢ uwage na kwestje, uchodzace ich
uwagi, wzbudzi¢ che¢ przyjrzenia sie im gle-
biej — spelni swe zadanie. Moze nie bez
pozytku bedzie ona rowniez dla miodszej
rzeszy aktorskiej i przedsiebiorcow teatralnych.

Z ta mysla ja wydajemy.

Nowa Era.



Dyrektor teatru.

Stary typ dyrektora znany jest z pism
humorystycznych, opowiadan, gawed i pamie-
tnikbw, a szczatkowe jakie$ egzemplarze
i dzisiaj moze jeszcze znajda sie gdzie$ na gtu-
chej prowincji, ubrane w odprasowywane bez
konca cylidry i ptaszcze o zgota dziwnym
kroju i dziwniejszej jeszcze barwie.

Ale czemze jest dyrektor prowincjonalny
wobec dyrektora wielkomiejskiego! R&znica
m;edzy nimi jest tak wielka, jak pomiedzy
sklepikarzem a kupcem amerykanskim, jak
pomiedzy wschodnio-indyjskim tréjmasztow-
cem, a nowoczesnym olbrzymem oceanu !

Ztozyly sie na to okolicznosci naszych
kupiecko-przemystowych czas6w. Teatry staty
sie przedsiebiorstwami wielomiljonowemi —
a byla nawet chwila, ze przedsiebiorcy wzbo-
gacali sie, jak n. p. stary Barnay, stary
L’Arronge, stary Heller... Dlatego doszto tez
w stolicach europejskich poprostu do ,,wysci-
gow" w tym zawodzie, dopdki konkurencja
nie stata sie rownie bezlitosng — a moze



bardziej nawet — jak we wszystkich innych
zawodach.

Wiasnymi funduszami nikt dzisiaj prawie
nie zdota prowadzié¢ teatru stotecznego.
Potrzeba do tego dajgcych pieniedzy, czyli
akcjonarjuszy. | z tg chwilg sztuka musi sie
liczy¢ z pewnemi granicami, gdyz na cudze
kapitaty musi mie¢ wzglad kazdy cztowiek
honoru !

Dlatego tez w teatrach stotecznych wi-
dzimy fakt, ze powoli spycha sie aktora z dy-
rektorskiego stanowiska, chociaz wiasnie
aktorzy byli najlepszymi kierownikami nawy
teatralnej, przynosili bowiem z sobg tysigc
umiejetnosci i wiadomosci, jakich mozna sie
nauczy¢ jedynie w praktyce teatralnej, co
cztowiek niefachowy dopiero z czasem, po
dobrych ciegach i stracie pieniedzy, z trudem
nabywa.

Literaci, inzynierowie, prawnicy, bankie-
rzy, finansisci, przemystowcy, dla ktorych
teatr bywa Zrodtem radosci — albo snobi-
zmu — cisng sie coraz bardziej do tego
zawodu, gdzie pierwszym warunkiem jest
rozporzadzanie znacznymi funduszami.t Bo
teatr jest jakby instytucjg kredytowa, w kto-
rej przy katastrofie nie ponoszg szkody za-



angazowani aktorzy, tylko ci, ktorzy wio-
zyli w nig swoje kapitaty.

Jakiez przymioty powinienby mie¢ czto-
wiek, by skutecznie mddz kierowac teatrem.

Gtownym warunkiem jest tutaj zimny,
trzezwy rozsadek. Niejednokrotnie bowiem
musi dyrektor rozstrzyga¢ miedzy dwiema
wartosciami: kupiecka i artystyczng—a obie
majg wielkie dla niego znaczenie.

Warto$¢ artystyczna, ktora znajduje uzna-
nie w kotach fachowych, to jest literackich
i artystycznych, ale nie posiada wartoSci
kupieckiej, oznacza dla dyrektora, ktory te
artystyczng warto$¢ ocenit i zaptacit — bez-
sprzecznie strate materjalna.

Jezeli jednak dyrektor rzuca na scene
tylko sztuk: ,,kasowe*, wéwczas dyskredytuje
on przed krytyka i przed publicznoscig kul-
turalng swdj teatr coraz bardziej, tak, ze
w wyniku ma réwniez strate.

Genjalni dyrektorzy bedg zawsze prébo-
wali z wartosci artystycznych zrobi¢ wartosci
kupieckie. Ze to nie zawsze sie udaje, wine
przypisa¢ nalezy niewyrobionej krytyce i nie
kulturalnej publicznosci — ale dzieto piekne,
cho¢ nie ,,rynkowe*, jest zawsze wiecej warte,
niz efemeryczna sztuka sensacyjna!
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Spokdj i réwnowaga umystu sg niezbe-
dnymi przymiotami wielkich dyrektorow wiel-
kich teatrow, zimna krew jedynie moze opa-
nowaé te wszystkie niespodzianki, ktore
przynosi kazda godzina calej machiny tea-
tralnej.

Nigdy dyrektorowi nie wolno straci¢
panowania nad sobg samym, rzecz niezmier-
nie trudna w cieplarnianej i gorgczkowej
atmosferze teatru. Bo kazdy wybuch jest
chwilg, ktora decyduje nietylko o zwyciestwie
lub przegranej, lecz o zyciu i $mierci catego
przedsiewziecia.

Konsekwencja w postepowaniu staje sie
konieczng, jezeli teatr ma otrzymac wyrazne
oblicze, ktére mu nada urzeczywistnienie za-
kreSlonego programu. W dzisiejszych warun-
kach jest to zadanie, przerastajgce poniekad
sity jednego cziowieka. Zapewne, Kkto taki
cel osiggnie i potrafi wole swojg publicznosci
narzucic, ten wystawia sobie pomnik za zycia.

aé



Rezyser.

Inteligentg publiczno$¢ teatralng, $ledzaca
nietylko przebieg akcji na scenie i gre akto-
réw, ale i czytajacg w pismach naszych
i zagranicznych wszystko to, co sie o teatrze
pisze, dziwig niejednokrotnie zale i utyskiwa-
nia na zagarniecie wladzy przez rezysera.

~Wszystko rezyser opanowat, tekst
sztuki jest przez niego zmieniony i sfatszo-
wany, aktorzy Zle uzywani — a to jedynie
w tym celu, by pan rezyser mogt okazac
swa wihadze* —oto gtdwne zarzuty, stawiane
rezyserowi teatralnemu.

Przed stu laty nie bylo zadnych rezy-
serow. Dyrektor lub wybitniejszy cztonek
trupy czuwali nad probami, dawali praktyczne
wskazowki, a kto$ w rodzaju dzisiejszego
inspicjenta przygotowywat rekwizyta i ko-
stjumy.

Dekoracje byly bardzo proste, prospekt
i kulisy, co najwyzej jeszcze, przynoszono
stot i krzesto.
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W wielkich scenach aktorzy stawali tui
przy rampie.i zwréceni dc publicznosci zgry-
wali sie w swoich rolach.

W starym Burgteatrze w Wiedniu zyja
jeszcze ludzie, ktorzy mogg opowiedzie¢ to,
co na wihasne oczy widzieli, a mianowicie,
jak obaj partnerzy przyniesli sami krze-
sta przed rampe i gtbwna scena rozpo-
czeta sie.

Wtedy — w tej erze szczesliwej! —
scena nalezata do aktora, a przez niego —
do poety. Wszystko inne bylo dodatkiem
i pozostawiano je operze.

Ale tak, jak muzyka — i dramat prze-
szedt r6zne metamorfozy.

Wystawienie dramatéw Wagnera odbito
sie natychmiast na scenie dramatycznej.

Wagner przyzwyczait widzéw do wysta-
wnos$ci na scenie, do realizmu, tak, ze sztuka
dramatyczna nie mogta pozosta¢ w tyle za
dramatem muzycznym.

Tym sposobem scenerja skomplikowata
sie, a zawdd, czy tez urzad cztowieka, ktéry
czuwat nad proébami, stat sie bardzo ciezkim.

W historji teatru niemieckiego, zauwazy¢
sie daje fakt, ze z wystgpieniem wielkich
germanistéw, zywe stowo nabrato radzwy-
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czajnego znaczenia. Wstuchiwano sie w dZwigki,
padajgce z ust aktora, czy tez sens zdania
szekspirowskiego dobrze wydobyt, czy pod-
kreslit odpowiednio mysl poety...

Pierwszym, wielkim rezyserem stowa
u Niemcéw, byt Laube.

Nie nalezy go bra¢ pod uwage z punktu
widzenia dzisiejszego rezysera, byt on rezy-
serem stowa, stowu posSwiecat swe prace
i stowu podporzadkowywat wszystko w tea-
trze. U nas przykfad jego znalazt nasla-
dowcow.

Teatr ' Meiningerowski wniést na scene
pierwiastki historyczne. Historyczne i pierw-
sze poczatki teatru naturalistycznego.

Z tg chwilg stajg sie zadania cztowieka;
majgcego inscenizowac sztuke, bardzo powa-
zne i odpowiedzialne.

TrudnosSci te wzrastajg wcigz. Bo oto
przychodzi modernistyczny dramat psycholo-
giczny. Znaczenie kazdego zdania musi by¢
podkre$lone przez wszystkie mozliwe czyn-
niki nastrojowe. U Ibsena, Maeterlincka, Przy-
byszewskiego, Hauptmanna, Strindberga itd.,
wprowadzono ,zasadniczy ton“ sztuki, ,za-
sadniczy nastroj* catego wieczoru.
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Nie wystarczalo wiec juz, by kazdy
aktor dobrze swojg role pojat i odegrat —
nie. Cale ,ensemble* musiato sie poddac
jednej woli. ! teraz, z rozwojem gry ensem-
blowej, znaczenie rezysera dochodzi do punktu
kulminacyjnego. Kazdg wole pojedynczg na-
gina on teraz, gdyz kazdego artyste uwaza
jako czastke artystycznego organizmu i temu
podporzadkowuje wszystko.

Zupeinie identycznie z rozwojem roli
kapelmistrza w muzyce : muzyka zadawalniata
sie dawniej ,taktmistrzem*, ktéry laskag stu-
kajac o podtoge, rytm wybijal, az wreszcie
przemienit sie w wielkiego dyrygenta orkie-
stry naszych czas6w, ktéry trzesie operg
i nadaje wyraz i znaczenie wielkim dzietom
muzycznym — zupetnie identyczng droge
przebyt i rezyser.

Przemiana ta stoi w zwigzku z prze-
miang utwordéw dramatycznych.

Z prymitywnej formy starego dramatu,
sktadajgcego sie z rdl, wykwitt dramat nowo-
zytny, polegajacy na tkance wzajemnych sto-
sunkéw aktoréw ku sobie.

By to jasno wytozyé, trzeba bylo re-
zysera.
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| jak nowozytny kapelmistrz odpowiednio
dla naszego ucha instrumentée Bacha, a nawet
Beethovena, tak tez zupetnie nowozytny re-
zyser przywiaszcza sobie prawo, Szekspira
lub Stowackiego zinstrumentowac inaczej, by
dostosowaé do pojeé czasu.

Bardzo wielu krytykow, aktorow i ludzr
teatralnych podnosi przeciwko temu protest
i zada starej, prostej metody gry i pojmo
wania rol przez aktorow samych.

Nie licza sie oni z jednem:

Z wejsciem na scene modernistycznego,
psychologicznego dramatu, wymarty wielkie-
natury aktorskie, ktore tworzyly instynktem.

Niestety, inteligencje okupuje sie zawsze
oziebieniem temperamentu Aktor nowozytny,
ktory przyjmowat role w sensie naszych cza-
séw i jednocze$nie ,tworzyt* je z tempera-
mentem, jak to robili dawni, wielcy aktorzy,
bytby cudem, fenomenem jakims.

Ale natura czasem czyni cuda. Miejmy
nadzieje, ze ujrzymy jeszcze taki cud na.
scenie |



Préba.

Cialo, technika mowy i temperament, sg
materjatem aktora, materjatem, Kktory on
przynosi z soba na sceng, by tymi Srodkami
wypetni¢  swojg role. Praktyczna robota
z materjatem rozpoczyna sie na probach.
Tutaj wykazuje artysta jak daleko siegajg
,ego inteligencja i jego fantazja, by! podotaé
zadaniu. Tutaj orjentuje sie on tez co do
srodowiska, stonowuje sie z catoScig i prze-
strzenig.

Jednakze na to, by aktoréw zbiorowo
sharmonizowac¢ i by ensemble wypadt bez
szorstkich kantéw, musi pracowac rezyser.
Aktoréw, nieSwiadomych Srodkow, jakimi
rozporzadajg, musi cn obudzi¢, nie wolno mu
jednakze przerabia¢ indywidualnosci aktor-
skiej na inny charakter.

W ten sposéb dokonywa sie podwojna
robota: pojedynczy aktor szuka sposobow
do wypetniania swej roli i jednocze$nie do
ensemble’u, utrzymania tgcznosci z partnerem.
Rezyser za$ powinien stara¢ sie 0 zawarcie
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mkompromisu miedzy swoimi sitami i zadaniem,
jakie stawia mu autor. Kto tutaj robote poje-
dynczych aktoréw od roboty rezysera odro-
znia, kto umie osadzi¢, czego zadat poeta,
a co dat aktor, gdzie jest do zaznaczenia
plus na rzecz aktora, na rzecz rezysera
fub poety, a gdzie i po czyjej stronie jest
btgd—ten jest istotnie urodzonym krytykiem
teatralnym.

Komu zdarzyto sie by¢ choé raz w zyciu
:na probie teatralnej i uczut ogarniajacg go
»goraczke teatru®, bedzie wcigz niepowstrzy-
manym pedem chodzit z préby na prébe, by
przezy¢ razem tak prawie, ze uchwytny
z dnia na dzien, rozwdj artystycznego dzieta.

Bo sztukg aktorskg mozna rozkoszowac
sie jedynie w najistotniejszym sensie tylko
na probach, gdzie wszystko sie tworzy
i powstaje.

Premjera sztuki jest juz wiasciwie ,fi-
nish’em*, w ktorym niejeden aktor jeszcze
mmoze pokaza¢ swoj temperament. Niektorzy
bowiem z aktoréw nie umiejg gra¢ na pro-
bach i potrzebuja ,,wieczoru“ i jego podnie-
cajgcej atmosfery.

Ale wielki rozwdj sztuki, cudowne wy-
najdywanie efektpw, ktére poraz pierwszy
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wynalezione, majg odrebne piekno i wolne
sg jeszcze od wszelkiej rutyny, sg Zrodiem;
cichych radosci, jakie niosg w sobie proby.

Jeden z wielkich aktorow Swiata, wyrzekt
raz stowo o Swietosci proby. A nalezat on
wiasnie do tych, ktorzy nagle stwarzali swoje
wielkie momenty. Zdarzyto mu sig, ze miat
probe z ,Heroda i Marjanny*. | grat wia-
$nie wielkg scene z Marjanng, kiedy duch
tworczy wstgpit na niego. Ci bliscy teatru,
ktorzy siedzieli wéwczas w parterze, porwani
byli gwattownym wybuchem. Nagle wszystko
sie urwalo.

Po prébie wyszedt wielki aktor z rezy-
serem i powiedziat mu:

— ,,Cztowieku! Przyjacielu drogij Czyz
nie masz serca? Czy nie zauwazyle$, ze wia-
$nie we mnie co$ sie dziato? Dlaczego wia-
$nie wtedy musiate$ mi podszepnag¢, ze mam
i drugg reke na reke Marjanny potozy¢?
W takich chwilach pozostawia sie tworczemu
duchowi dziatanie i pozwala sie aktorowi
takiemu, jak ja, uzyé rozkoszy natchnienia!
Bo wiekszg jest rozkoszg odczu¢ ten moment
twérczy, niz gra¢ cudownie, nawet, gdy tam
na widowni wszystko $ledzi i gapi sie na
cztowieka ! “
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Caly temperament artystyczny aktora
zawiera sie w tych stowach, a wida¢ z nich
réwniez, jak subtelnym i delikatnym musi
by¢ rezyser, kiedy ma przed sobg prawdzi-
wego artyste, z Bozej taski! Matych ludzi
prowadzi¢ i musztrowa¢ nie jest jeszcze
sztuka, ale wielkich wcieli¢ w ensemble
i niczem ich nie zrazi¢ — to dopiero praw-
dziwe zrozumienie wielkiej sztuki rezyserskiej.

Wielkim znawcg cziowieka 1 wielkim
obserwatorem musi by¢ rezyser, ktéry pro-
wadzi préby. Robota przy biurku z egzem-
plarzem sztuki-—to dopiero wstep. Dopiero
na probie widzi on, co kazdy aktor przynosi
swojego, indywidualnego i materjat ten musi
natychmiast z calg przytomnoscia umyshu
zuzytkowaé, bo aktor nigdy nie powinien
odczué, ze rezyser bierze wszystko od niego.
Wowczas bowiem rozwiewa sie caly sza-
cunek!

Proby sg dla poety jedynym S$rodkiem
poznania wszystkich wartosci i stron ujemnych
swego dzieta. Jezeli jest on juz pbznajomiony
z teatrem, to pod koniec prob wie juz r.a-
pewno, co jego sztuka jest istotnie warta,
nawet jezeli premiera pokrzyzuje wszystkie
zapowiedzi i oczekiwania. Powodzenie lub

2
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niepowodzenie decyduje dla niego, jako dla
artysty, nie tyle, jak sie o tem na ogét sadzi.
Podczas prob uwaza, czy aktorzy w toku
opracowywania sztuki uczg sie, lub nie.
1 jezeli aktorzy, przygotowujgc sztuke, wierzg
W nig i w autora, wdwczas moze on Spo-
kojnie podczas premiery siedzie¢ za kulisami
lud u siebie w domu, gdyz ma juz pewne
dowody swego talentu.

A wreszcie dodaje prébom specjalnego
uroku niemozno$¢ przewidzenia ostatecznego
dziatania i efektdw, jest to niejako Cwiczenie
na gtuchej Kklawiaturze. W ezien premiery,
gdy juz publiczno$¢ zapetnia widownie, wow-
czas dopiero instrument ma rezonans i styszy
sie poraz pierwszy, jakie istotnie wydaje
dzwieki, Ro autor i teatr nie tworzg sztuki
sami—publiczno$¢ musi w tworzeniu wspot-
dziata¢, na tem bowiem polega réznica powo-
dzenia sztuki w rozmaitych czasach i przed
rozmaitg publicznoscia.

Ale artystyczng warto$¢ cztowieka, jako
aktora, rezysera i autora, poznaje sie na
prébach.



Koniec aktu i opadanie kurtyny.

W ekonomji dramatu odgrywa koniec
aktu najwazniejsza role. Najmocniejszy akt
moze byC¢ popsuty przez zle zakonczenie,
podczas gdy zty akt przez mocny finat nabiera
innego znaczenia.

Przyczyna tego lezy w tern, ze wrazenia,
sodbierane przez widzow, dzialaja wstecz
i to w ten sposOb, ze ostatnie wrazenie
zaciemnia. poprzednie, zanim powoli 0 swe
prawa upominajacy sie umyst nie otrzasnie
sie i nie zacznie krytycznie rozbiera¢ catosci.

Sg sztuki, ktore z tego powodu zadnych
diugich pauz miedzy aktami nie znoszg, gdyz
rozmowy i oderwanie uwagi w foyer osta-
biajg naturalnie napiecie wrazenia. Do tych
sztuk nalezg utwory, polegajgce na niespo-
dziankach i zamieszaniach, ktére widzowi
i stuchaczowi nie pozwalajg ani odetchnag,
ani tez wyrobi¢ sobie sadu.

Dla autora dramatycznego jest wiec
wazng rzeczg w jego rachubach, by tempo
i ugrupowanie konca aktu w miejscu najod-

7%
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powiedniejszem i najmocniejszem dla sztuki,
utozy¢ stosownie silnie. Zdarzajg sie konce
aktow, ktore bytyby cudowne do Srodkowej
lub przedostatniej odstony, ale nigdy nie
w ostatniej, Kiedy napiecie jest najwyzsze.
Przy koncu sztuki bowiem musi by¢é wszystko
ostatecznie rozwigzane, podczas gdy poprze-
dnie zakonczenia muszg jeszcze bardziej pod-
sycaC zainteresowanie.

Ostatnig rzecza, kt6rg widz przy koncu
kazdego aktu widzi, jest kurtyna. Nerwy
oczne drzag jeszcze pod dziataniem wrazenia
ostatniego obrazu, gdy zastona opada lub sie
zasuwa i ten zastaniajacy ruch musi by¢
réwniez uwzgledniony.

Brutalne opadniecie kurtyny po scenie
delikatnej, lub czulej, dziata fatalnie. Tempo
ruchu opadania musi by¢ koniecznie skoor-
dynowane z tempem sceny. Zastona moze
byé opuszczona predko, powoli, miekko,
gwattownie, moze nad sceng zawisna¢, moze
ja dyskretnie zastoni¢ — jednem stowem —
jest to rzecz, majgca wazne znaczenie i sSwojg
wymowe

Najpierw nalezy dobrze okresli¢ roznice
miedzy kurtyng a firankami, zwykle nazywa-
nemi zastong, roznica ta bowiem w wielu
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teatrach, nie tylko u nas, ale i w stotecznych
teatrach zagranica, bywa Zle rozumiang.

Kurtyna opada z géry na dot. Jest to
Jak opuszczajacy sie ciezar! Bywa ona zawsze
na miejscu, gdy sztuka konhczy sie gwatto-
wnie, tragicznie.

Firanki zsuwajg sie lub ptyng z bokow
ku $rodkowi. Znaczy to, ze obraz ma dzia-
ta¢ mozliwie najdtuzej.

Przy zakonczeniacn tagodnych, subtel-
nych, lirycznych epilogach, sg firanki prawie
zawsze na miejscu.

Jednym z gtdwnych warunkéw dobrej
zastony jest, by przypominata o tajemniczym
Swiecie ktoéry kryje sie poza nig. Kurtyna
czy firanka jest po to, by zastaniata i pod-
niecata ciekawo$¢. Mniej ozddb na szerokich,
gtebokich ptaszczyznach, bedzie zawsze dzia-
ta¢ wiecej, niz przetadowana banalnemi malo-
widtami kurtyna. Zakonczenie aktéw bajek
odbywa sie zapomocg opuszCzania czarnej
gazy, niby gestych chmur, powoli, jakby
mgta okrywajgcych obraz, a cienkie materje
sg prawie zawsze najlepsze, jako zastona
dla wszystkich scen.



Autor na probach.

We wszystkich prawie teatrach przeja-
wia sie lekka nerwowos¢, gdy autor ma sie
ukaza¢ na probie. Z rezygnacjg myslg sobie
rezyser i aktorzy, ze czilowieka tego, ktoéry
przybyt niejednokrotnie z dalekiego miasta,
z gluchej wsi, lub krainy goérskiej, nie mo-
zna, niestety, tak poprostu wyeliminowac,
wyprosi¢ z widowni lub sceny. Zwykle tez
nie uwiadamia sie go o zaczeciu prob, gdyz
stuszng jest obawa, by nie rozpaczat, pa-
trzac na poczatki i nie niecierpliwit sie, ze
sztuka tak powoli postepuje naprzod.

Dopiero, gdy juz proby sag w pelnym,
toku i z embrjonu wytania sie ksztalt pe-
wien, zaprasza sie autora. Jednakze bywa,
ze autor dowiaduje sie od jakiego$ przyja-
ciela, zaprzyjaznionego z teatrem 0 rozdaniu
rol ze swego utworu i pewnego pieknego
poranku zjawia sie wsrdd aktoréw, ku wiel-
kiemu ich zmartwieniu i na swoje nieszcze-
Scie. Czekaja go bowiem teraz prawdziwe
meczarnie. Zwykle zdarza s;e tak, ze autor
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jest cztowiekiem plochliwym, zyjacym zdata
od S$wiata, ludzi i teatru, jak na prawdziwego
poete przystato. Nie rozumie on gwary akto-
rébw i w napieciu i wzruszeniu chwili prze-
mawia sam najoryginalniejszemi metaforami
i przeno$niami, zupetnie r.iezrozumiatemi dla
otoczenia. Znane jest powiedzenie jednego
autora, ktory niezadowolony z wymowy
aktora, dat mu nastepujaca rade:

— Musi pan stowo ,.totr rzuci¢ jak pitke
0 Sciane w ten sposéb, by sie panu o jego
wiasng pier$ odbita.

Na co zdenerwowany aktor odpowiedziat:

— Sprébuje rzuci¢ ,totra o Sciane*, ale
czy on sie odbije o mojg piers wiasnie, za
to reczy¢ nie moge!

Jest to mata tylko ilustracja nerwowosci,
jakiej podlegajg autorzy na probach wiasnych
utwordéw. -

Autorom zamierzajgcym asystowaé¢ na
probach swych sztuk, podajemy tych kilka rad:

I. Nie wyjawiaj swych pogladéw wprost
aktorowi, nalezy bowiem najpierw porozu-
mie¢ sie z rezyserem, inaczej bowiem aktor
bedzie zawsze zastaniat sie tobg wobec re-
zysera mowigc: ,,Ale autor powiedziat mi..."
Ty sam nie bedziesz wiedziat nawet, co
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w nerwowem podraznieniu powedziate$ akto-
rowi!

Il. Nie przerywaj proby wykrzykni-
kami i radami, pozwol najpierw rozwingé
sie catosci! JesteS bowiem cztowiekiem
obcigzonym twemi poetyckiemi wizjami, za$
most do brzegu rzeczywisto$ci buduje ci
rezyser, odpowiedzialny za swdj materjat
aktorski |

[1l. Nie rob nigdy w gniewie wymowek
aktorowi. Aktorzy, jak powiada stare fran-
cuskie przystowie, rozdrazniajg sie tak tatwo,
jak kobiety! | mszczg sie tak, jak one!

IV. Wystuchaj wszystkich zyczeh i rad
aktoréw spokojnie, nie przyrzekajgc ,im je-
dnakze nic i nie odpowiadajac wprost. Z 'eh
zyczen i uwag mozesz nawet nieraz wiele
skorzysta¢, ale zwykle nie wdwczas, gdy na
to nalegaja.

V. Oznaka cztowieka, ktéry sam siebie
oktamuje jest to, gdy calg odpowiedzialnos$é
za niepowodzenie sztuki wkiada na barki
aktorow. | nie dowodzi to bynajmniej szla-
chetnosci, jezeli ludzi, z ktorymi sie wspot-
pracowato, obraza i obwinia po wystawie-
niu sztuki.
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VI. Nie trap sie i nie upadaj na du-
chu — przeciwnie zmuszaj sie do wesotosci.
Powodzenie jest czem$, co polega prawie
.zupetnie na sugestji.



O mimice.

W szkotach dramatycznych i w miastach,
gdzie miodzi adepci i adeptki otrzymujg wy-
ksztatcenie aktorskie, najczesciej kladzie sie
zbyt. maty nacisk na mimike

Weciaz jeszcze =zanadto postepuje sie
w mys$l zasady, ze efekty najpierw musza
odzwierciedla¢ sie w obliczu. Gdy miody
aktor owladnie juz tg sztukg, gdy zapano-
wat nad rekami, gdy umie chodzi¢ i biegac,
wolwczas nauczyciele jego zwykle sg przeko-
nani, iz elew ich jest juz dojrzaty na scene.

Ale aktor powinien zawsze pamietac, ze
,»graja* nietylko jego gtowa i rece, ale, ze
cate ciato jest tym instrumentem, z ktorego
on musi umie¢ wydoby¢ wyraz swoich uczué.

Sztuki tej nabywa sie jedynie przez
wieczny i nieustanny training. Sport, (w szcze-
golnosci szermierka), gimnastyka, tance i in-
ne Cwiczenia ciala, muszg przygotowywac
wcigz do swobody ruchow i nalezytego ich
poddania swej woli, co wiasnie jest podstawg
dobrej mimiki. Aktor musi umie¢ uzy¢ ka-



zdego muskutu! Zmarszczki ubrania na ple-
cach oznaczajg gteboki bol réwniez dobrze,
a nawet czasem dziatajg o wiele wiecej, niz
'W niemej mece zatamanie rak, a wytreso-
wany aktor potrafi swoje muskuty plecow
tak zuzytkowaé, ze ubranie jego pofatduje
sie i zmarszczy w zadany sposéb (n. p. Karo'
Adwentowicz w ,,Upiorach* lub ,,Ojcu®).

Zamato dotychczas zajmowano sie stu-
diowaniem podstawowych warunkéw mimiki.
Dobry nauczyciel szkoty dramatycznej miatby
do wynalezienia caty system typowych ,,po-
zycji“, ktére jego uczniowie musieliby prze-
rabia¢ : C¢wiczy¢, naturalnie nie do mecha-
nicznego zastosowania, lecz do wyrobienia
sprawnosci muskutow, tak jak adept muzy-
czny, a nawet i artysta i mistrz tonéw wcigz
¢wiczy palce, by je utrzyma¢ w nalezytej
gietkosci i podatnosci.

Z tego systemu typowych ,pozycji“
powinienby nastepnie kazdy z uczniow roz-
wing¢ i przyswoi¢ sobie odpowiednig dla
siebie mimike, gdyz cztowiek nizkiego wzro-
stu musi wybra¢ inng metode do wyrazania
swych efektow i wzruszen, niz czlowiek
wysoki, inaczej aktor gruby, niz smukty lut>
chudy.



Jedng zasadniczg rzecz dobrej mimiki
nalezy sobie pilnie zapamieta¢: mimik ni-
gdy nie moze jednym ruchem dwbéch uczué
jednocze$nie wyrazi¢ — musi przechodzi¢ sto-
pniowo od momentu do momentu.

jezeli mimika ma dziata¢, muszg byc¢
ruchy podkre$lone — wyciggniete ramie po-
winno by¢ naprawde wyciggniete, a nie w po-
towie zatrzymane; przy robieniu kroku musi
sie odczuwacé naprezenie muskutdéw; jezeli
aktor przedstawia bohatera, to niechze isto-
tnie kazdy ruch zdradza moc i sife.

Przypominamy tu Solskiego. Umie on
zaakcentowa¢ odpowiednig mimika ruchu i po-
staci kazdy szczegdt swej-roli, a nieme role
nalezg do niezwyktych kreacji jego bogatego
repertuaru (,,WWarszawianka*).

/



Partner.

Niejednemu z istotnych mito$nikéw tea-
tru zdarzyto sie, iz na prowincji trafit na
goscinny wystep wielkiego stotecznego aktora,
grajagcego w prowincjonalnej ,,budzie* i z prze-
razeniem zobaczyt, iz artysta 6w robit straszne
»Dyki" a czasem poprostu tracit ,,szmirg™

I znobw bywato, ze jaki$ nieznany mtody
aktorzyna, ktory grat razem z wielkim artysta,
nagie wyrastat i wprawiat widzéw w podziw!

Wyptywa to stad, ze do prawdziwej gry
na scenie powinno by¢ dwdch aktoréw! Bo
istota dramatu polega nie na monologu, lecz
na djalogu. A nastr6j gry osigga sie wéwczas,
gdy ,partner” podaje ,ton“, na ktoéry aktor
czeka. Gtoski, samogtoski i rytmy zaania
zaokraglaja sie dla ucha w artystyczne okresy,
rzadzone prawami wiasnej, bardzo surowej
harmonji stowa. | tak jak na prébach musza
by¢ robione sytuacje odmierzane, a nawet
odliczone kroki, tak réwniez musi by¢ sto-
nowana wysokos$¢ i gteboko$é tonu, podnie-
sienie i Sciszanie gtosu w djalogach.
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Dwoch dobrych partneréw dochodzi do
takiej wysokosci gry, do takiego ,,zgrania“
jakiego nigdy nie osiggnie pojedynczy aktor.
Wie o tern dobrze kazdy wielki artysta; po-
zostawi on zawsze partnerowi swemu jego
»-momenty“ i nigdy z powodu krétkowidza-
cej zazdroSci nie zabije mu ich, jak to sie
czasem dawniej zdarzato.

Prawdziwa artystyczna rado$¢ w sztuce
aktorskiej polega zawsze w dwoch-trzecich
ma dobrym partnerze. | tam, gdzie to poro-
zumienie istnieje, gra zyskuje zawsze na szla-
chetnosci.



Tempo

Jednym z najwazniejszych czynnikow
zwyciezkiego i petnego rozkoszowania sie
wieczorem teatralnym, jest tempo sztuki. *

Czas mozno$ci przyjmowania wrazen,
jest u widza ograniczony. Granica tej wra-
zliwosci opada wcigz nizej, co tgczy sie Scisle
z przesytem, jakie wywotuje nadmierne fcoga-
| ctwo wrazen zycia wielkiego miasta.

Daje sie to odczuwaé w typie samej
sztuki! Przed piedziesieciu laty skiadaty sie
wielkie dramaty z pieciu aktéw, dzisiaj mozna
stwierdzi¢, ze utwor trzyaktowy jest stylem
dnia i jest rzeczg bardzo mozliwa, ze nieba-
wem panujgcym bedzie styl diugiej jedno-
aktowki, gdyz tym sposobem dramaturgowie
unikng zabijajacej ich dzielo — bo rozpra-
szajgcej uwage widza — pauzy.

Dla rezysera jest wiec jedng z gtéwnych
trosk, by tempo gry i wrazenia odpowiednio
przystosowaé. Zapewne, ze przez wazne
ustepy nie moze aktor przeskakiwa¢, musza
one by¢ brane szeroko, ale aktor powinien
by¢ przyzwyczajony, inne partje sztuki ,,brac”



32

w szybkiem tempie, gdyz tylko wtedy unika
sie rozwlektosci. Nieraz nalezy zatowac, ze
dramaty drukowane nie przewidujg zaznaczo-
nego tempa, jak np. w operach. Wiele rzen
czy mogiby dramaturg przez to urzeczy-*
wistni¢, a nawet to, co pozostaje czesto
w jego zamierzeniach tylko, gdyby w tekscie
aznaczat. predko, powoli, bardzo predko,
gwaltownie, niezbyt wolno i t d. A nawet,
gdyby przypisat uwage, ile minut ma trwac
dana scena lub aany ustep sztuki!

Dtuzej ponad dwie i pét godziny nie
powinna trwa¢ zadna nowoczesna sztuka.

Jest to czas maksymalny dla dzisiejszych
teatrow. Czesto jednakze, na premierach
szczegoOlniej, tempo gry jest zbyt powolne:
aktorzy popadajg formalnie w gre ,,pauzows”,
jakby nie mogli do$¢ narozkoszowaé sie
i nasmakowac swemi rolami.

Prawda, ze takie ,,pauzowanie” wycho-
dzi czesto na korzy$¢ aktorowi, ale i poeta
i sztuka traca na tern. A decydujaca rzeczg
w dramacie nie jest osoba lub scena poje-
dyncza, lecz dziatanie catosci, t. j. dziatanie
rytmu ogélnego.

| o tern ci, na ktérych wlozono wyko-
nanie arcydziet, pamieta¢ powinni.



Zmyst odlegtosci u aktora.

Miodziez — mezczyzni i kobiety —
daza wszystkiemi sitami na scene, gdyz nie-
jednokrotnie w zyciu codziennem gkazuje
zdolnosci dobrego nasladownictwa, udawania
swych bliznich i nastawiania gtosu na kazda
wysoko$¢. Sa to przewaznie kopisci i talenty
imitacyjne. Zapewne, niejeden moze by¢
doskonatym aktorem w koétku domowem,
w gronie kolegéw lub w knajpce przy kuflu
piwa, ale brakuje mu istotnego talentu aktora:
oddziatywania na szeroka przestrzen.

W tern jest co$, co Stwdrca musi spe-
cjalnie dawa¢ mtodym artystom, dar, mogacy
by¢, coprawda, rozwiniety, ale ktérego nie
mozna sie nauczy¢, ani nabyé¢, tak, jak nie
nabywa sie spojrzenia malarza, poczucia
mowy poety, ani stuchu muzyka.

Sg poczatkujacy, ktorzy na scenie nie
moga sta¢, chodzi¢, leze¢, biega¢, mowic,
a jednakze przynoszg z sobg rzecz najwa-
zniejsza: czujg na scenie przestrzen. Twier-
dzenie to wyglada dziwnie. Ale jednakze tak

jest. W kazdej chwili spokojnej ludzie ci
3
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dziatajg. Sg oni bezradni, ale juz wywotujg
wrazenie. Z ludzi tych, przy usilnej pracy,
moze wyrosng¢ wielki aktor, majg oni bowiem
warunki rozwoju aktorskiego genjnsza.

Na scenie musi wszystko dziata¢ na
wielka skale, Spokdj jest rowniez momentem
przygotowawczym do szybszego ruchu, gdyz
ruch sam jest ledwie widzialny, ale podnosi
go efekt przedtem i efekt potem.

To poczucie dziatania przestrzeni, jest
u wielu znanych i wybitnych aktoréw> roz-
winiete niebywale silnie i przejawia sie row-
niez w masce. Kto czuje sie zupetnie pewnym
swego wplywu jako osobistos¢, posuwa sie
tak daleko, ze nig prawie pogardza — ale
jednocze$nie wie artysta bardzo dokfadnie,
jak ma on szminke naktada¢, by wptyw ten
otrzymac. Miody aktor posiada nowa, pigknie
dobrang skrzynke ze szminkami, stary zas—
pare zniszczonych, starych otéwkdw, ale maska
jego jest jednakze lepsza, niz u miodego, ster-
czacego diugiemi godzinami przed lustrem.

Dyrektor, noszacy sie z zamiarem zaan-
gazowania nieznanego sobie jeszcze aktora,
powinien koniecznie odwiedza¢ go w garde-
robie podczas charakteryzacji. Tu bowiem
wyjasnia sie wiele



Ttum na scenie. v

Thum na scenie dziata zawsze. Wejscie
do Jeruzaiem w Uberammergau moze by¢
tego przyktadem, gdyz sztuka jest tutaj mniej
tg ukryta sprezyna, niz wielki ttum pochodu
ludzkiego.

Sztuka rezysera polega tutaj natern, by
z thumu stworzy¢ chér, to znaczy wrocié do
pierwotnego punktu wyjscia sceny ludowej.

Lud jest bowiem, tam, gdzie wycho-
dzi, rownym aktorowi czynnikiem, tylko, ze
moéwi on tysigcem jezykdw, chodzi tysigcem
nog i gestykuluje tysigcem rak. Juz przez to
otrzymuje sie wiasciwy patos sceny ludowej,
Patos ten jednakze dziata o wiele silnigj,
jezeli ten thum ludzi ujmie sie w artystyczne
karby. Gdy masy stajg milczaco, w wycze-
kiwaniu decyzji lub rozwigzania sytuacji; gdy
potem ze wszystkich ust wydziera jeden
‘eden potezny krzyk — naturalnie, ze wow-
czas wrazenie bedzie o wiele potezniejsze,
niz gdy wszyscy krzycza jeden, przez dru-
giego. Jeden okrzyk, jedno, wysoko podnie-
sione ramig, symbolizuje jedno uczucie,
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wzruszajace wszystkich. Kto ma juz to prze-
Swiadczenie, temu wiaciomem jest, ze sceny
Judowe w teatrze nie dadzg sie wykonac
zapomOcg statystow, ani tez zapomocg pozy-
czonych z wojskowosci zotnierzy (z wyjatkiem
tych scen, gdzie ma by¢ prawdziwe wojsko)r
ale ze artystyczny teatr musi posiada¢ dobrze
wyszkolony chér, aktorsko roéwniez dobryr
albo i lepszy nawet, niz chor operowy.

Debrze wyszkolony chér moze byé
mniejszy, mz wielkie ttumy statystow: dwu-
nastu ludzi, dobrze uzytych, odda wieksze
ustugi, niz trzydziestu niedyscyplinowanych
krzykaczy i robi wrazenie wiekszego thumu.
Wszyscy poczatkujgcy, wszyscy adepci sztuki
dramatycznej, powinniby przez czas pewien
naleze¢ do takiego chéru ludowego; w ten
bowiem sposéb nabywajg w daleko krotszym
przeciggu czasu wiecej pewnosci, niz przez
g-anie matych ,,ogonow*, jak n. p.: ,shu-
cham*, ,,podane do stotu“, ,,powédz zajechat”
i t. p., chociaz wowczas, jako wykonawcy
,»roli“ wymienieni sg na afiszu! W chorze
bowiem kifadzie sie specjalny nacisk na wiel-
kie, wywotujace wrazenie ruchy, a dobry
rezyser odzwyczaja czionkéw choru od
matych, ,niedokonczonych* gestow. Aktor
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z choru stoi razem z innymi, wiec nie jest
zanadto eksponowany i dlatego ma odwage
puszczenia sobie cugli, nie jest skrepowany
tremg solowego wystapienia. | to ,,puszcze-
nie sobie cugli“ w mowie, w krzyku, w sta-
paniu, w ruchu, jest w sztuce aktorskiej
czynnikiem taksamo waznym, jak w kazdej
iinnej sztuce, albo sporcie.

Czas barbarzynskiego wrzasku na scenie
skonczyt sie przez ewolucje teatru Reinhardta
o(wrzaski odbywajg sie obecnie w nowych
sztukach futurystow, formistéw i t. d. Vide
Witkiewicza sztuke ,,Tumor Mbzgowicz",
gdzie ,za sceng rozlega sié wrzask tysigca
papug“). Dobry rezyser chéru dramatycznego
zapozna sie z Srodkami tego wielkiego nie-
mieckiego dyrygenta i ttumowi wiozy w usta
zdania i stowa poety. W ten sposob rytm
stowa poetyckiego zostanie nienaruszony.

Kwestja choru nie jest wcale jedng
z podrzednych w sztuce dramatycznej. Gdy
osiggniemy zn6w dobre, miarowe mowienie
chéralne, woéwczas dramat stanie znow na
wyzynie nowozytnej opery. Przez pielegno-
wanie i ksztalcenie choéru, poznamy znowu
rados¢ z potegi mowy, a wowczas' dopiero,
gdy ta rados¢ powstanie, bedzie mégt dramat
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uku¢ sobie monumentalne formy, ktore zani-
klty wskutek rozmitowania sie w wielkich
operach — szczegdlniej Wagnerowskich —
oraz wskutek dzisiejszego pociggu do analizy,
psychologji i mikroskopjjnej ciekawosci wszel-
kich drgnien duszy.



Szminka i peruka w zyciu
codziennem.

R6z, bielidto i peruka odrywajg w ko-
medji ludzkiej niemalg role.

Srodkéw tych uzywat juz cziowiek
pierwotny, malujgc sobie twarz dziwacznie,
badZz dla ozdoby, badZ dla wywotania grozy
i szacunku u bliznich. Wzmianki o uzywaniu
rozu i bielidla znajdujemy juz w ksiegach
Starego Testamentu, a na dworze kréla Sa-
lomona odgrywaty te Srodki — jak zresztg
wszedzie na Wschodzie — duzg role. Egip-
cjanie uzywali rowniez oDficie szminek, a tre-
fione peruki byty nawet oznakami godnosci
i dostojeristwa. Swiadcza o tern wykopaliska
starozytnych grobow krélewskich, gdzie obok
$ladow peruk znajdywano ouszeczki na ma-
Scie i drobniutkie flakony z przedziwnie mie-
nigcego sie szkia fenickiego, przeznaczone
na wonne olejki. W starozytnym Egipcie go-
lili mezczyzni twarze i gtowy, a dostojnicy
uzywali peruk; Faraon za$ i pierwszy arcy-
kaptan przypinali nawet — brody!
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A gdy zdarzylo sie, ze berto krolew-
skie dzierzyta przypadkiem kobieta, wowczas
najdostojniejsza regentka czesto na uroczy-
stosci dworskie w legendarny wiotki ,,Cyssus"
spowita, w naszyjniku wysadzanym’' drogiemi
kamieniami i z djademem zlotym ze skrzy-
dlatym skarabeuszem z emélji na glowie,
przypinata tez jako szczeg6lng oznake do-
stojenstwa — czarng brode.

Réwniez w starozytnym Rzymie i Grecji
byty r6z i bielidlo w powszechnem uzyciu,
a gdy po przywiezieniu przez Germanikusa
ztotowtosych branek germanskich, Kobiety
rzymskie upodobaty sobie jasne peruki —
staty sie witosy blond powaznym artykutem
importu.

Greczynki, dla nadania blasku, pudrowaty
wilosy ztotym pytkiem, co dzi$ jeszcze spo-
strzedz mozna na tanagryjsKich figurkach
i uzywaly obficie pachnidet innych do rak,
innych do skroni a nawet do kolan i po-
deszew.

Z nastaniem ery chrzescijanstwa, suro-
wos¢ obyczajow i ascetyzm, wyrugowaty
srodki upiekszajgce z zycia codziennego, nie
sprzyjaty tez im czasy wedréwek naroddw,
dopiero rozwdj feudalizmu przywraca $réd-



41

kum kosmetycznym ich role, ktéra wzrasta
niepomiernie za czas6w Odrodzenia. Niepo-
kojgca uroda Lukrecji Borgii czy innej
principessy renascimentu znajduje swe uzu-
petnienie czesto w puzderkach i flakoni-
kach...

Czasy baroku ubierajg na odmiane mez-
czyzne w dhugie, sztuczne — loki. Calg na-
puszono$¢ i grandezze, ktorg wySmiewamy
z Molierem — personifikujg owe dlugie pe-
ruki (nawiasem mowigc dzi§ jeszcze w Sg-
dzie i ceremoniale dworskim w Anglji uzy-
wane).

W czasach Rokoko uzywajg szminki
takze mezczyzni, zato modyfikujg peruki —
strojagc je w kokarde na tyle gltowy (,,har-
capy”). Natomiast damskie fryzury wzrastajg
do rozmiarow dziwolagéw, ktore niekiedy
sg ilustracja — zdarzen politycznych nawet.
| tak ,,Coiffure a I’Asiate” przypomina na-
miot turecki, a maty okret wojenny w spie-
trzonych falach wioséw jest aluzjg do wojny
angielsko-amerykarnskiej.

Rewolucja francuska kiadzie kres tym
dziwactwom, a epoka Empiru i Biedermayer
pozwala tylko na dyskretne uzycie rézu i pu-
Kli (,,postiche®).
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Wiek 19 jest stosunkowo do$¢ umiar-
kowany a czasy ,stylu futurystycznego“ bu-
dzacego sie przed wojng zagranicg, wprowa-
dzajg — na szczeScie na krotko — perwer-
syjng elegancje w postaci réznokolorowych
peruk, jakie widzie¢c mozna byto nie tylko
w karnawale...

A dzi$?... Dzisiejsze czasy nie wyma-
gajg chyba ,,opisu“. Nie trzeba zresztg po-
petnia¢ drukowanej niedyskrecji... Wystarczy
przej$¢ sie uiica...

Trudno! Mundus wvult decipi.

Dobry aktor, czy aktorka, powinni do-
ktadnie zapoznaé sie ze sztukg kosmetyczna.
Wszak tyle razy przychodzi im odtworzyé
dawnych ludzi. Ponadto muszg oni pamieta¢
o0 tern, ze odlegto$¢ i Swiatto specjalnie dzia-
fajag na linje twarzy i jej kolor. Umiejetno$¢
charakteryzowania sie, gra duzg role w te-
atrze



Sztuka teatralna jest sztuka
przestrzeni.

Ro6znorodne reformy teatralne ostatnich
paru lat dziesigtkbw, przyniosty nam w ko-
rzysci to przekonanie, ktore juz wszedzie
uzyskato prawo obywatelstwa, ze sztuka
teatralna nalezy do sztuk przestrzeni.

Na scenie poruszajg sie ciata ludzkie
w okreslonej przestrzeni, stojgcej w pewnym
okreslonym stosunku do przestrzeni, w ktérej
znajdujg sie widzowie.

Doswiadczenie to, ktore podobnie, jak
inne doSwiadczenia, spowodowato natychmiast
rozmaite przesady (sceny wypukie), zepchneto
za jednym zamachem tysigce odwiecznych,
tradycyjnych przesagdow, bardzo niesmacznych,
ktére na samej scenie wyrosty do bezsenso-
wosci. Nauczono sie matymi, malarskimi
srodkami oznaczac przestrzen i w silniejszym
stopniu  skoncentrowano uwage widzéw na
gre aKtorow.

Byta to juz prawdziwa zdobycz, scena
stata sie znoéw wiasnoscig aktora, Kktory
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Zz niej byt niejako zepchniety przez przepych
wystawy i naturalistyczne wyposazenie.

Mate egzageracje artystow, ktérzy jako
zasade postawili sobie zdanie: ,w oczach
widza mam by¢ tylko barwng plama®, wobec
pozytywnych korzysci nowego kierunku, nie
mwiele zawazyty na szali.

Malarz nie bedzie nigdy wszechwiadnym
panem na scenie, dramat stowa bowiem bedzie
izawszfe silniej dziatat, niz cala jego sztuka
Ale znaczenie jego jest wielkie, jak to dalej
.zobaczymy.



O stylu w dramacie.

O stylu w dramacie decyduja dwa czyn-
niki: smak publicznosci i osobisto$¢ drama-
tyczna.

Niemozliwos$cig bytby dramat grecki ze
swemi przepysznemi, dtugiemi figurami stylu,
ze swymi dobrze zbudowanymi, dzwiecznymi
chérami, ze swymi zwrotami retorycznymi,
gdyby ucho Atenczyka, tego leniucha, z przy-
rodzenia, ktory kazdego pracujgcego miat
W pogardzie, nie byto przyzwyczajone przez
moéwcow z agory do pieknie wykonczonych
dysput i wymiany mysli, a przez publiczne
przeméwienia na arenie i filozofujace prze-
chadzania sie tak roznieszczone i zepsute,
ze kazdg falszywie wzietg pauze oddechows
lud atenski poczytywat niemal za zbrodnie.

Niemozliwoscig bytby dramat szekspi-
rowski ze swemi stabo narysowanemi sytu-
acjami, ze swemi gwattownemi powiktaniami
scen, z kiujgcymi dowcipami i zbyt przecig-
zonem bogactwem stéw, gdyby widzowie
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i stuchacze nie byli Anglikami pdznego Re-
nesansu, zbrojnymi dworzanami i lubujacymi
sje w bdjkach mieszczanami Londynu, przez
epoke, w ktérej zyli, przykrojonymi do
licznych i dziwacznych wypadkéw i trofedw
losu, tak, ze scenom mordu w teatrze przy-
patrywali sie ze znawstwem, ci pyszni, zu-
chwali ludzie swego czasu, Kktorzy nikomu
nie zostali dtuzni na zaczepke stowem, czy
czynem i lubowali sie w soczystym zarcie,
a mimo to, prawdziwi filistrzy cywilizacji,
mysli swe przybierajacy w ptaszcz baroko-
wej mitologii,

Niemozliwo$cig bytaby komedja molie-
rowska, dzwonigca wykwintnymi aleksandry-
nami wiersza, gdyby publiczno$¢ 6wczesna
nie skiadata sie z tych pan i pandw, ktorym
salon nadat subtelny usSmiech, samoironje
i debre maniery, za$ dwor Ludwika XIV,
tego ,,le roi-soleil* wielki gest i zaokraglone
zdanie oraz dworny ukfad.

Dramat Lessinga, wroga Francuzow,
otrzymat jednakze oszlifowanie i precyzje
francuskg, do ktérego byta przyzwyczajona
publiczno$¢ sfrancuziata.

Goeihe’go styl dramatyczny osiggnat
godno$¢, gdy przeznaczony byt dla wyksztat-
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conej estetycznie publicznosci na dworze
w Wejmarze. Natomiast retoryka Schillera
brzmiata nieprzyjaznie dla uszu kobiet i mez-
czyzn, przyzwyczajonych do retoryki Rous-
seau i przepychu pustych stéw rewolucji.

Schiller jest pierwszym z wielkich dra-
maturgow, ktorzy Swiadomie zwrdcili sie nie
do panujgcej klasy, lecz do ludu.

Zapewne, ze przez to styl dramatu spro-
Sciat, ,,schiopiat“, panujagca bowiem kasta
kazdej epoki odznacza sie specjalnie orga-
nicznie wyrobi6flym smakiem, podczas gdy
w ludzie spoczywajg chaotycznie mozliwosci
catych stuleci.

Trudnosci, jakie dramaturg ma do prze-
zwyciezenia w demokratycznym ustroju 19-
stulecia, Dolegaly przewaznie na tern, ze stat
on przed publicznoscia, wymagania ktorej
byly tysigczne, zaréwno jak i glowy, a ktora
nie liczyta sie ani ze smakiem, ani z ety-
kietg, tak jak dawniej kasta.

Nastaty dla dramaturgéw ciezkie czasy.

Jedr.i nie znalezli kasty, do kt6rej mo-
gliby sie zwrdci¢, a tworczos¢ ich byta i po-
zostata ludowi obca.

Inni musieli walczyé, zanim zgromadzili
wokot siebie gars¢ rozumiejacych i czujacych.
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Wreszcie — jest rzeczg ciekawg — dra-
maturdzy starali sie ujarzmi¢ i opanowac pe-
wne warstwy ludowe, a to przez ujecie socjal-
nych zagadnien w dramatach i zajecie stano-
wiska wzgledem aktualnych naukowych teorji.

Szcze$liwemi nazwaé mozna w naszych
czasach panstwa skandynawskie, gdzie przy
nielicznem zaludnieniu kwitnie wewnetrzne
kulturalne umocnienie, gdzie inteligenci sg
istotnymi przywodcami ludu, do ktérych ma
on nieograniczone zaufanie. Tutaj tworzy

sie — dzieki prawu, ze thum ludzki tern sil-
niej i réznoliciej sie rozcztonkowuje, im jest
mniejszy — zn6w panujaca kasta. Dlatego

styl tworcéw skandynawskich stat sie decy-
dujacym dla dramatu europejskiego.

Byloby rzeczg bardzo osobliwg, gdyby
publiczno$¢ nie wywierata zadnego wplywu
na artyste. Artysta bowiem nie jest zadng
mistyczng istotg, jest cztowiekiem, zwigzanym
ze spoteczenstwem takichze ludzi, wyrost
z publicznodci tejze samej, do ktorej sie
zwraca i nie moze odrzuci¢ smaku, pogla-
déw, wiasciwosci i czucia swego czasu, iakr
jak nie moze zrzuci¢ swej skory.

Decydujacem dla sity zycia jego utworu
jest moc jego osobistosci. Tutaj doniostg gra
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role pytanie, czy jest on cztowiekiem bier-
nym, ktorego szlifujg fale i ksztaltujg jak
kamyczki w strumieniu, czy tez cztowiekiem
aktywnym, ktéry mysli, zadze i czucia swego
czasu do swojej formy nagina, ktéry tworzy
ludzi, majacych dos$¢ krwi z jego krwi i sity
z jego sity, by przez stulecia iS¢ zwyciezko
jak greccy mezowie Eschylosa i anglosascy
mezowie Stiakespeare’a.

Bo kolory czasu bledng, wielkie mysli
stajg sie powszedniemi ogolnikami i nawet
logika dramatu przemija tak, jak blask barw
na skrzydtach motyla... Ale postacie, ktore
twdrca dramatyczny daje ze swej istoty
i przezycia, noszg w sobie to ,wiecznie
ludzkie”, co przezyje i autora i wspodtcze-
snych i wieki cate.

Srodki do tworzenia postaci czerpie
artysta ze swego czasu. Publiczno$¢ jego
czasu wywiera na niego wptyw tak przemozny,
jakiego on nawet nie podejrzewa, poniewaz
nosi ona w sobie pragnienie okre$lonego
wplywu. A artysta, z tejze publicznosci zro-
dzony, silnie na wptyw ten reaguje.

Publiczno$¢ naszych czaséw bywa cha-
rakteryzowang, jakc petna sceptyzmu i po-

zadania nerwowego podniecenia.
4
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Jest ona do nerwowych podniet istotnie
przyzwyczajona, jak cziowiek, koto ktérego
sypialni przyjezdza tramwaj. Takiego czio-
wieka zbudzi zupfelny brak hatasu lub tez
niezwykte jegc wzmocnienie. Z tern nerwo-
wem obcigzeniem musi dramaturg bardzo sie
liczy¢.

Upodobanie do silnych podniet stwo-
rzyto skomplikowany aparat sceniczny i wpty-
neto na strukture dramatu, wymaga bowiem
mozliwie najmniejszych przerw w podnietach,
Dy nie zepsu¢ catosci nastroju.

To samo nerwowe pozadanie silnych
podniet wytworzyto pewne gwattowne dzia-
fania na scenie. Artysta pocigt by¢ Swiado-
mym, jak nalezy sie liczy¢ z wstrzagsem
(szokiem) nerwéw (,,Ponad sity“ Bjornsona,
»Salome* Wilde'a, ,,Duch Ziemi“ i ,,Puszka
Pandory" Wedekinda). Nawet w djalégu przy-
chodzi gwattowno$¢ do znaczenia. Podczas
gdy dawniej unikano wszystkiego, co gwat-
towne, nagte, i wszystko przygotowywano,
by widzéw nie zaskoczy¢, publiczno$¢ naszej
ery chce by¢ zaskoczona, gctyz do ,biuffu”
tego przywykia.

Tym samym wysoko napietym stanem
nerwéw ttdmaczy sie podnieta, ktérg wy-
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tviera na widzoéw rzecz wyrafinowanie pro-
sta, stylizowanie naiwna. Ma to swoje fizy-
czne przyczyny, ze Maeterlincka bajka i na-
str6j na ludzi naszych czaséw taki wplyw
wywierajg. Przypomnijmy sobie, ze ludzie ci
nagradzajg najwyzszg pochwatg to, co uwa-
zaja za* subtelne. \V okresSleniu tem miesci
sie wszystko co jest ciche, powolne, smu-
kte, piekne w swej bezradnosci, wszystko
,.pianissimo”™ zycia, ktorego' tak takng
zmeczone nerwy ludzkie.

Tak zwany naturalizm w ostamich dzie-
sigtkach XIX. stulecia byt sztucznem upoje-
niem, gay artysci stali sie $wiadomi wszyst-
kich $rodkéw, ktore dziatajg na nerwy. Nie
nalezy wyklina¢ tego okresu, zdobyt on bo-
wiem dla sztuki cate nowe krainy.

Drugim wielkim czynnikiem w rachunku
dramaturga, jest sceptycyzm publicznosci,
z ktorym bardzo nalezy sie liczyc.

Dwa ostatnie stulecia wytworzyty te
mocng, wcigz nowe horyzonty odkrywajaca
wiedze i wyptywajgce- stad poznanie, ze niema
zadnych absolutnych pojec¢ i stéw, ze wszystko
istnieje tak tylko dla pojedynczej jednostki,
jak ta pojedyncza jednostka dla siebie
widzi.

4*
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To nowe spojrzenie na rzeczy ztamato
klgtwe dogmatéw a podniosto moc pojedyn-
czych osobistosci w nieskonczono$¢. Sg ta
beztroskie czasy, jak kazde czasy, ktore
moga sobie pozwoli¢ na duchowy zbytek
sceptycyzmu, sceptycyzmu, ktéry kazdemu,
kto Wspiera sie na dogmatach, wydaje si$
powierzchowny i bezptodny. W takich cza-
sach dochodzi sztuka od religji, do wiedzy
i do prawa krélewskiego, gdyz nie.chce by-
najmniej nic dowodzi¢ i nikogo przekonywac.

Jak przez pryzmat mozna promienie
Swietlne dzieli¢ lub taczyé, tak tez pokazuje,
artysta ztozone formy w pojedynczej, a po-
jedyncze w ztozonem

Publiczno$¢ zada obecnie od artysty»,
by byt on w objawieniu swem osobistoscig
tyranizujacg a jednocze$nie nowa.

My, ludzie dzisiejsi, jesteSmy przecia-
zeni wspomnieniami. Zbyt wiele dzwieczy
w nas; arty$cie staje sie zadanie zbyt ciez-
kie, by wywieraC na nas swa suggestywng
potege, gdyz stoimy pod wpltywem zbyt
licznych suggestji.

My, ludzie dzisiejsi, jesteSmy sami za-
bardzo literatami, dla ktérych rzecz jakas
jest juz zatatwiona, gdy znajdziemy dla niej
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«oUpowiednie stowo — a poniewaz wiemy
o tern sami, mamy to pewne zblazowanie
wzgledem lego, co ma by¢ do nas powie-
dziane.

Ey temu sceptycznemu stanowi umystu
wyja¢ zadto, potrzebuje dramaturg uzy¢ nie-
lada $rodkéw. Musi on zainteresowanie zbla-
zowanych widzow silnie przygwozdzi¢ glo-
wami, ktére niezawodnie wiezg, i wzmocnic¢
dziatanie kazdego stowa przez to, ze w wy-
padkach koniecznych, stowo to, lub zdanie po-
jedyncze, dwadzie$cia razy powtarza w wcigz
zmieniajacych sie nastrojach. (Ibsen, Wyspian-
ski, Wilde, Bjorson, Maeterlinck, Przyby-
szewski).

Zmyst architektonicznej oudowy dra-
matu, dla dtugiego napiecia, przezyt sie juz —
nerwy nie znoszg go i sceptycyzm zaczyna
swe dziatanie, gdy zbyt diugo autor grzebie
w jednym problemie.

Dramaturg wymaga krotkiego napiecia,
pstrych impresji, gra na nerwach, Kktdie
przywyKty, by wowczas dZzwiecze¢, i w ten
sposGb reaguje na sceptycyzm. Dla poré-
wnania niech stuzy réznica miedzy ,,Elektrg"
Hofmannsthala, a Sofoklesa. Jest to przykiad,
.dowodzacy jasno, czego zgda cziowiek dzi-
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siejszy, a czego czlowiek starozytny. U So-
foklesa jest zemsta niewidzialnie wedrujaca
potega i sensacjg dla Atehnczykéw byto to,
ze wielkie to uczucie, pod wpltywem traged;ji,
w nich samych znajdowato oddzwiek. Dla
nas, ktérzy znamy sztuke Hofmannsthaléd
i ktorzy, jako oszlifowani chrzescijanstwem
ludzie, takich uczu¢ nie mozemy odczuwac
dtuzej, jest rzeczg interesujgca, rozkoszowac
sie zrzadka nerwowemi podraznieniami da-
wnych histerycznych barbarzyricow.

My, ktdrzy nie jesteSmy zdolni d6 istot-
nego okrucienstwa piescig (w zwykiem zy-
ciu; n:e méwimy tu o wojnie) zadawalniamy
sig tern, ze naszej fantazji pozwalamy koty-
sa¢ sie atawistyczno-okrutnym snem.

Sceptycyzm nasz odebrat nam naiwnos¢,
jesteSmy istotami, uszy ktérych styszg, jak
trawa rodnie, a oczy patrzag zbyt daleko.
Mamy zmysty, ktOre wiedzg i czuja sie obra-
zone, jezeli kto§ chce nam co$ objasniac.
Poczatku i konca fancucha zadamy i sami
chcemy go rozhusta¢; artysta ma nam po-
da¢ tylko wskazania, zarysy, a my synteze
wrazeh sami mamy wyciggna¢, bo chcemy
z nim razem wspoOttworzyé.
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Mamy pewne perwersyjne zainteresowa-
nie do rzeczy niedojrzatych, do niewykon-
czonych. Sztuka naszych, czasOw potrzebuje
jako Srodka artystycznego — w dobrem
tego stowa znaczeniu — zaznaczenia jedynie'
zadnych statych form, a raczej formy ptynne.

Ni¢ epickiego przeprowadzenia wypad-
kow zostata juz doszczetnie wysnuta. Chcemy
obecnie sytuacji, gdyz zawsze jeszcze bar-
dziej znaczy oko jako argument przed narzu-
cajacym sie sceptycyzmem. NieSwiadomemu
ruchowi reki, zgarbieniu sie, zmarszce —
wierzymy wiecej, niz pieknemu, dZzwiecznemu
stowu. Oko bcwiem daje nam wskazowki
i podczas gdy je w sensie autora przera-
biamy, cisng sie w nas juz inne, nowe im-
presje. Nie mamy czasu na rozwazania.

Tych rozwazan, tych refleksji publiczno-
§ci musi obawia¢ sie dramaturg, gdyz sprawa
jest ,,zatatwiona“ z tym autorem, ktérego
widz — jak 6w hiszpanski czarodziej wpe-
dzajgcy Asmodeusza do flaszki — przez re7
fleksje zamyKa w formute



Trema.

Styszymy nieraz paradoks: im wiekszy
aktor, tern wiekszag ma treme. Ze tak jest
w istocie, przekonatem sie pare razy, prze-
bywajac za kulisami podczas premiery. Jest
bowiem pewien specjalny rodzaj tremy ,,pre-
mierowej*. Ulegajg jej najwieksi i najbardziej
rutynowani aktorzy. Sklada sie na nig nie-
pewnos¢, czy dos¢ plastycznie wypadnie nowa
kreacja, czy przeméwi do publicznosci, czy
podoba¢ sie bedzie krytyce (o, nie mowcie
mi, ze jest cho¢ jeden aktor na Swiecie,
ktoryby nic nie robit sobie z kryryki). Po-
wiada raz do mnie tak aktor przed wejsciem
w kulisy: ,Wiesz, mam treme, jak cholera®
Nie wierze — co, 'on? taka muskulatura,
taka zywotnos$¢ i sita fizyczna? A przy tern
jle setek rol pozart juz ten smok teatralny?
»Nie bujaj, powiadam, ty i trema“ .. A on
mi na to odkrywa swa pier$ wiochatg i mowi:
»postuchaj, jaK bije*. Stucham... rzeczywiscie,
serce wali jak miot w kuzni, az trzeszczag
wszystkie zebra.
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Nasuwa sie teraz kwesta, czy trema
szkodzi aktorowi? Bynajmniej.. wyostrza
jeaynie intuicje aktorskg, podwyzsza skale
nerwOw, pogiebia kontury rysunku psy-
chologicznego. Temu zapewne nalezy przy-
pisa¢ niezbity i czesto obserwowany fakt,
ze na premierze prawie zawsze aktorzy
graja lepiej, ciekawiej bardziej, niz na dal-
-szych  przedstawieniacn. A wiec trema nie
jest wrogiem aktora, a raczej przeciwnie.
Inaczej ma sie sprawa ze S$piewakami. Tu
trema wplywa zabdjczo na ekspanzje gtosu,
. wpycha go z powrotem do gardta, pomnigj-
sza site oddechows. Znacznie gorszg od
tremy ,,premierowej” jest jednak dla aktora
Spiewaka operowego trema ,.estradowa“.
Widzatem rutynowanych artystow scenicznych,
mdlejagcych wprost przed wyjsciem na estrade
koncertowa. Kulisy i rampa majg to do sie-
bie, ze niejako chlong w siebie treme. Na
estradzie, publiczno$¢ w pierwszych rzedach
.ma jg jak na dioni, $ledzi jej objawy, trzyma
prawie reke na bijagcem sercu artysty. Dlatego
zapewne liczni aktorzy i Spiewacy sceniczni
unikajg tak skwapliwie estrady koncertowej
i dobroczynnych koncertow.
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Najgorszg jednak ze wszystkich jesttrema
»autorska“. Premiera kazdej nowej sztuki
jest dla autora zawsze jednem z najciezszych
przezyc.

Kt6z wie i rozumie, co to jest trema
autorska, procz tych nielicznych, ktorzy
ja odczuli na whasnej skérze. Rozpoczyna sie
ona juz od pierwszej proby sytuacyjnej, na
ktorej autor czuje sie jak pies w studni, po-
teguje sie z kazdym dniem, jak suchoty ga-
lopujace, a do punktu kulminacyjnego docho-
dzi na premierze. Bo jakze me mie¢ tremy,
kiedy az do premiery nic nikomu rie jest
wiadome. A tradycje teatralne mowia: jesli .
sie sztuka podoba aktorom — Zle, jesli naj-
starszy maszynista podczas préby generalnej
machnie z pogardg rekg — Zle. Autor pod-
czas prob przekonuje sie znowu, ze teatr
wspotczesny nie znosi kwestji dtuzszych nad
jedno zdanie, zc najlepiej wychodzg na scenie
wykrzykniki, monosylaby, niedopowiedzenia.
Wiec kresli bez mitosierdzia egzemplarz,
wszystko wydaje mu sie bezpotrzebne, za
mato silne. Nadchodzi wreszcie wieczor pre-
miery. Autor zaszywa sie w kat lozy, najler
pszym przyjaciolom boi sie pokaza¢ swa
twarz trupio bladg, gdyby modgt, cofnatby
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sztuke jeszcze w ostatniej chwili. A potem
te doswiadczenia bolesne, gdy juz kurtyna
pojdzie w gore. Sceny, w ktére wkiadat naj-
wiecej zapatu, efekty, na ktére najwiecej;
liczyt, przemijajg zupelnie bez wrazenia,
sceny, ktére uwazat za blade, nabierajg pla-
styki, trafiajg odrazu do publicznosci. Obo-
jetne stowo, gest lub pétgest wywotujg brawo
przy otwartej scenie, najlepszy paradoks mija
bez echa. OS$mielony kilku brawami, autor
ukradkiem rzuca ze swego Kkata spojrzenia
na widownie. Rozparci w swych fotelach,
z minami pogromcow dzikich zwierzat, siedzg'
recenzenci. Co zrobig jutro z autorem i jego
sztuka, kt6z to odgadnie? W tym wypadku
nie mozna by¢ pewnym najlepszego przyja-
ciela. Wiec autor modli sie w duchu: Strzez
mnie Boze od przyjaciot — z wrogami dam
sobie jako$ rade! Tuz pod lozg autora siedzi
jaki$ choleryk. Sztuka nie podoba mu sie.
Robi gtosne uwagi — suggeruje najblizsze-
swoje otoczenie. Inny znowu przyszedt prze-
ziebiony. Zaczyna kaszla¢ — to, jak wia-
domo — udziela sie tatwo. Za chwile caty
teatr kaszle, jak kolonja suchotnicza. Nie
stycha¢ aktorow, .kilka subtelnych efektéw
przepadto z kretesem. Nareszcie koniec aktu.
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Autor przemienia sie caty w stuch: sg brawa,

silne, szczere — sztuka podobata sie publi-
cznosci. Lody przetamane. A jezeli braw
niema? — Wtedy najlepiej pdjs¢é i powiesic¢

sie na latarni. Bo niech sobie moéwi, co kto
chce, ale sztuki pisze sie dla publicznosci
F tylko dla publicznosci. Niestety, jakze cze-
.Sto autorzy sceniczni o tern nie pamietaja.



Wewnetrzne wyposazenie sceny.

Aby dekoracje i urzadzenie sceny mogty
spetni¢ nalezycie zarbwno swe zadanie isto-
tne w utworze sceniczhym, a mianowicie
wywota¢ wyrazne wyobrazenia miejsca akcji,
jak i swg role w catoksztalcie dziatania
utworu, t. j. wspoétdziataé skutecznie w wy-
wolywaniu i potegowaniu nastroju catosci —
musza odpowiada¢ pewnym wymogom. Zaj-
miemy sie tu rozpatrzeniom tylko ogolnych.

Pierwsze miejsce wsrdéd nich zajmuje
pcstuiat  indywidualnego urzadzenia sceni-
cznego dla poszczeg6lnych utworéw lub co
do czasu i miejsca akcji, tylko taka bowiem
indywidualizacja zdolna jest wywotaé wyo-
brazenie jasne i zywe rzeczywistosci, jak tego
wymaga kazdy utwoér dla siebie.

Wystawienie wielu sztuk przy tych
samych dekoracjach z goéry ostabia te mozli-
wos¢ wyobrazenia i odtwarzania rzeczywi-
stosci, dla kazdego utworu przecie innej.
Nadto wywotuje ter. system pewne Zubozenie
naszej wyobrazni wiasnie o te sume wyo-
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brazen, jaka daje wielka ilos¢ odmiennych
wrazen szczeg6towych odnosnie do miejsca
akcji réznych utworéw scenicznych. A obok
tego wystawienie utworu przy dekoracji wi-
dzianej juz kiedyindziej w innej sztuce, utru-
dnia nam takze ogdlng percepcje myslowg
i estetyczng tej prawdy literackiej, jakg za-
wiera w swej treSci utwoOr; ostabia zatem
jego ogodlne wrazenie, czyni wytom w jedno-
litosci nastroju.

Ten poglad uznajg nie tylko dzisiejsi
artysci-dekoratofzy, dawali mu tez wyraz
i starsi, dawniejsi np. u nas Jan DUL1, byly
dekorator sceny lwowskiej, jeszcze za czaséw
teatru Skarbkowskiego. Pozostata po nim
bogata elekcja projektow wnetrz i wolnych
mokolic, robionych z géry dla pewnych tylko
sztuk, Swiadczy o tent najkorzystniej.

Jeszcze silniej wystgpia jednak wskazane
wyzej ujemne zjawiska psychiczne, gdy w tej
samej sztuce poszczegblne akcesoria sceni-
czne beda sie powtarzaty w rozmaitych od-
stonach, ktorych akcja odbywa sie w r6znych
miejscach. W tym wypadku te akcesorja scho-
dzg juz zupetnie do rzedu martwych symbo-
I6w, nie zdolnych wecale wywota¢ ani odpo-
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wiedniego wrazenia estetycznego, ani poza-
danego nastroju u widzéw.

Ale sama indywidualizacja dekoracyjnych
momentéw nie wystarczy jednak dc wywo-
tania zgodnego nastroju. Cno z natury rzeczy
pocigga za sobg dalszy postulat. | tak urza-
dzenie sceny musi zachowac takze i pewng
proporcje i zgodnos$¢ swego dziatania w sto-
sunku wewnetrznym do wymogow Ssamego
utworu i do gry scenicznej aktoréw.

Tu pamieta¢ nalezy, ze podobnie, jak
gra aktora nie jest twdrczoscig niezawista,
wolng, a swoboda interpretacji i ekspresji
roli jest czesto bardzo ograniczona przez
charakter samego utworu, tak tez i to nawet
w wiekszej mierze — urzgdzenie sceny odpo-
wiada¢ musi tonern swym i wyposazeniem
intencjom autora, nie zawsze wyrazonym
w specjalnych uwagach i dyspozycjach, ale
wyltaniajacym sie sitg wewnetrznej konieczno-
§ci z ogolnej koncepcji, z treSci utworu lub
z konstrukcyjnych wiasciwosci.

Oczywiscie, méwimy tu o utworach sce-
nicznych, ktére sg rzeczywistemu dzietami
sztuki, a zatem korektury w zadnym kierunku
nie potrzebuja, ani nie znosza.
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Ale i w tym zakresie, jaki pozostawia
autor artyscie-dekoratorowi, jest obszerne
pole do wyrazenia artystycznego polotu. Byle
zachowa¢ miare i nie silic sie na stworzenie
czego$, coby pretendowano do samoistnego
oddziatywania na widownie, z pominigciem
innych czynnikdw utworu. Wtedy bytby ro
bowiem tylko obraz, a nie dekoracja sceni-
czna, ktorej cala poezja, petny czar lezy
wiasnie i wytacznie w zespoleniu dziatania
nastrojowego wraz z grg artystow, z ogol®
nym tonem utworu.



Znaczenie harmonji w utworze
scenicznym.

Czem i jak dziala utwor sceniczny na
widownie? — Oto pytanie, ktore postawic
sobie musi i rozwazy¢ kazdy widz i stuchacz,
ktéry na przedstawienia przychodzi nietylko
dla zabicia czasu. Sprébujmy sie zatem nad
tern zastanowic.

Wrazenia, jakie wogole odbieramy, obra-
caja sie w dwu dziedzinach zmystowych,
a to w zakresie zjawisk optycznych i aku-
stycznych, czyli, wyrazajac sie prosciej . utwor
sceniczny dziata na wzrok i stuch. Ale, pod-
czas gdy wrazenia stuchowe z natury swej
sa wylacznie zmienne (djologi, monologi,
recytowane czy S$piewane, nastepuja szybko
jedne po drugich), to wrazenia wzrokowe
rozpadajg sie na dwojakie: zmienne, jakie
daje z reguly wyposazenie sceny, to jest
dekoracja i urzadzenie wnetrza,

Poszczegdlne zjawiska, tak zmienne jak
i trwate, optyczne i akustyczne, dziatajg na
widownie z reguty réwnoczesnie, a widz przez

5
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wspotczesng obserwacje gry i kwestji wygta-
szanych, czy $piewanych przez aktoréw, tu-
dziez urzadzenia scenicznego, ma tez réwno-
cze$nie percypowac i opanowa¢ wrazenia
zaréwno stuchowe, jak i obie kategorji wra-
zen wzrokowych. Utwodr sceniczny wymaga
przeto od widza silfiego skupienia uwagi,
a zatem pewnego wysitku umystowego, nate-
zenia umystu. Réwnoczesnie jednak, gtdéwnie
z powodu poprzedniego oczekiwania'wrazen,
nastepuje — moze nawet nieuswiadomione —
pewne podniecenie nerwdéw, pewne budzenie
wrazliwosci.  Sciemnienie widowni podczas
gry, skierowuje tez te podwyzszong uwage
zarbwno u jednostek, jak i w calem audy-
torjurn na scene, izolujac ja niejako od bez-
posredniego otoczenia.

I na takie poditoze psychiczne padajg
wrazenia ze sceny i majg dziala¢ nastroje.
Te ostatnie wywotujg tern silniejszg reakcje
u ogo6tu widzdéw, im silniej i wyrazniej wystapi
i Uzewnetrzni sie zgodno$¢ waloréw nastro-
jowych we wszystkich poszczegdlnych wra-
zeniach, a zatem tak stuchowych jak i wzro-
kowych, tak trwatych, jak i zmiennych. A o ile
0go6lne uczucie przyjemne zejdzie sie z dzia-
taniem wybitnie pieknej formy, moze ono



67

przejs¢ w wrazenie par excellence estety-
czne.

Wymaganie zgodnosci dziatania wrazen
zmystowych, a przezen i nastrojow, jest ka-
tegoryczne i bezwzgledne. Kazde naruszenie
0g6lnej symfonji nastrojowej, kazde wytama-
nie sie w jakimkolwiek zakresie i kierunku
wrazen z pod tego postula*.u harmonijnego
wspotdziatania, wywotuje z koniecznosci przy-
kre uczucie dysonansu, niepokoju.

| tu intensywno$¢ dziatania jest inna,
o ile chodzi o zjawiska zmienne, szybko po
sobie nastepujgce, jak ruch, gest w zakresie
zjawisk optycznych i cale pole zjawisk stu-
chowych, a odmienna, gdy zrédtem dziatania
na widownie sg dzialania trwale, jakie daje
z reguly n. p. urzadzenie sceny. W pierw-
szym wypadku wrazenie n. p. fatszywego
tonu, niezrecznego gestu, czy ruchu, lub nie-
zgodno$¢ poszczeg6lnych czynnikow miedzy
soba, jako krétkotrwate, wywotuje u stucha-
cza, czy widza, tylko chwilowe zaniepokoje-
nie, ktére moze by¢ zrownowazone, czy za-
tarte przez nastepne przyjemne, natomiast
w drugim wypadku wrazenie ujemne, niepo-
kojace, trwa przez diuzszy czas, bo przynaj-
mniej do nastepnej zmiany scenerji i wywo-

5.



68

tuje dbuzszg dystrakcje, utrudnienie nalezytej
percepcji i opanowania takze i innych wrazen
i pozostatych zjawisk scenicznych. A ofiarg
takiego rozbicia nastrojowych momentow
i ich zgodnego wspoétdziatania przy wytwa-
rzaniu i potegowaniu nastroju w audytorj-jm,
moze pas¢ nieraz cate ogolne wrazenie utworu
scenicznego.

Zgodno$¢ wrazen i nastrojow idacych
ze sceny na widownie, jest podstawg powo-
dzenia utworu scenicznego, a zarazem kryte-
rjum do jego oceny.



Dramatyczne wartosci barw.

Zasada wielkich teatrow, by do obrazo-
wania sztuk na scenie powotywaé malarzy,
jako decydujgce czynniki, zdobywa sobie
wszedzie prawo obywatelstwa.

Na ustawienie grajgcych i tworzenie grup
ma, coprawda, malarz bardzo ograniczony
wptyw, gdyz rezyserzy i aktorzy nie tak tatwo
pozwalajg sobie co$ wmowié. Zato prawie
Ze nieograniczony jest wptyw malarza w tern,
co sie tyczy ogolnego tonu dekoracji oraz
kostjumow.

Pod tym wzgledem Monachjum byto
prawdziwem polem doswiadczalnem dla po-
mystoéw malarskich! Szczeg6lniej ,,Kunstler-
teater”, gdzie malarze mieli gtos decydujacy.
Znany tam jest fakt z czaséw dyktatury ma-
larskiej, kiedy w szekspirowskiem ,Jak sie
wam podoba“ Oliwje ubrano w szaty poma”
ranczowo-zote. A przecie gtébwna ,pointa“
tej sztuki polega wiasnie na tern, ze Malvolio
przybiera stréj swoj wstgzkami zéttemi, by
tern zdoby¢ serce Oliwji, poniewaz biedaczy-
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sko nie wie, ze Oliwja wiasnie tego ,,z61-
tego* nie znosi! Wskutek tego pomystu ma-
larza, ,,pointa“ odpadita!

Malarze, coprawda, usprawiedliwiali sie,
moéwiac, ze pomiedzy kolorem pomaranczo-
wym a zimnym zékym jest wielka rdznica.
| dla malarzy istnieje ona istotnie; zgoda,
jednakze zwykly widz nie dostrzega ; nie
zna tej roznicy.

Z tego okresu préb wymieni¢ mozna
jeszcze niefortunne przedstawienie Hamleta,
a mianowicie gdy na pogrzebie Cfelji cala
Swita pary krolewskiej ukazuje sie w zato-
bnej czerni, braciszek jej natomiast sprezen-
towat sie w jaskrawo-zéttym kostjumie. Ma-
larz bowiem, w Kktorego reku spoczywato
woéwczas artystyczne kierownictwo teatru,,
potrzebowat z6ttej barwnej plamy! Z tru-
dnoscig wyprosit sobie biedny aktor, by mu
malarz pozwolit zarzuci¢ przynajmniej czarny
ptaszcz na jaskrawo$¢ ubrania — spodnie
jednakze pozostaty nieprzykryte, niemitosier-
nie zo6ke!

Oba te wypadki sg symptomatyczne dla
malarskiego punktu widzenia. Malarz bowiem
ma przewaznie wyrobione poczucie warto-
§ci tondbw obrazu scenicznego, tego. jednak.
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ze barwa posiada réwniez i wartosci drama-
tyczne, wartosci nabyte odwiecznem symbo-
lizowaniem przez ducha narodow, tego nie
chcg uznac artysci sztuk plastycznych i za-
patrywanie to okre$lajg z pogardliwem wzru-
szeniem ramion jako ,kicz*

Malarze sg bowiem przyzwyczajeni, by
zasady, ktoremi sie postugujg przy swych
obrazach, przenosi¢ poprostu na scene.
A znowu che¢ symbolizowania w obrazach
bylaby istotnie nie na miejscu.

Tymczasem scena ukazuje w swych
obrazach, obok warto$ci wzrokowych, i war-:
tosci poetyckie, a dla tych wartosci poetyc-
kich musi by¢ nadany wyraz przez barwe.
Czern jest i pozostaje kolorem smutku i za-
toby, czerwien — barwa wiadzy, panowania,
biel niewinnosci, niebieska barwa dziata ta-
godnie i t. d. Nie bez znaczenia w ustach
ludu bohater jest zawsze ,jasny*, podczas
gdy Zzli, podli, totrzy, sa zawsze ,ciemni“
(czarne charaktery).

Najwiekszem wiec zadaniem malarza jest
wydoby¢ wartosci poetyckie dzieta przez
wartosci barwne. Musi on wej$s¢ w Sciste
porozumienie z poetg i nie wolno mu dla
jakiej$ subtelnosci koloréow przemienia¢ sym-
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bolicznych wartosci kolorow. Bo scena nie
stuzy jedynie do zadowolnienia wrazen wzro-
kowych, muszg tu wspoétdziataé i inne pier-
wiastki.

Z wyobrazenia poetyckich zapatrywan
powstaje ‘obraz sceniczny. W Hamlecie,
w pierwszym obrazie, daje Szekspir dwa
decydujgce czynniki do nastroju na terasie
patacu. Méwi on:

»Robaczek S$wietojanski Swieci i jest
straszliwe zimno®. W eksperymencie malar-
skim wystawienia Hamleta w ,,Kinstlerteater*
w Monachium, malarz uchwycit sie nastroju
drugiego zdania, w ktérem Hamlet powiada:
»Jest straszliwie zimno* — i dat prawdziwg
dekoracje zimowa, podczas gdy pierwszg
uwage zlekcewazyt lub uznat za niejasna!

A jednak w istocie oba te sprzeczne na
pozor zdania zgadzajg sie ze sobg doskonale.
Jest to zimna noc letnia, wiec w kazdym
razie noc petni ksiezycowej, gdyz noce ksie-
zycowe okoto $w. Jana sg wszedzie zimne,
a szczegoblniej na wyspie W. Brytanji. Ro-
baczek Swietojanski wypromieniowuje w tych
nocach wiasnie caty swdj ogien mitosny.

Jednoczes$nie jest wihasnie ta zimna noc
letnia prawdziwg nocg duchow podiug wie-



rzen ludowych. Lodowate ichnienie powietrza,
ktore podczas tych nocy przebiega dreszczem
po plecach, ttumaczy lud tern, ze sie dzieje
co$ niesamowitego, ze zimna, trupia reka
ktadzie sie na plecach i ramionach. Robaczki
Swietojanskie nalezag do Swity elféw i istot
nadprzyrodzonych, ktére wtedy obchodzg
swoje $wieto.

Skala koloréw sceny na terasie wynika
wiec jasno z tych zestawien. Biate Swiatto
ksiezyca, gilebokie cienie, szare mury wy-
magaja barw, poruszajgcych sie skali od
szarej do czarnej, dla kontrastu za$ oSlepia-
jace biate Swiatto ksiezyca.

Wrazenie zimna wywotali jednakze na
scenie nie malarze, lecz wielcy aktorzy, gra-
jacy Hamleta, ktérzy nagtym wstrzasani dre-
szczem, dzwonili zebami, moéwiac:

— ,,Jest strasznie zimno*

Zdolno$¢ przystosowania sie do sceny
jest udziatem niewielu tylko malarzy, a sam
geniusz dekoracyjny nie daje tytulu pewnego
na malarza sceny.

Malarz sceny musi posiada¢ dwa wazne
dary; zrozumienie poety i zmyst ekonomiczny.
Stare przystowie powiada, ze nie sztukg jest
gotowa¢ dobrze z dobrych przypraw, lecz

\
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z ograniczonych pierwiastkow przygotowac
sjmaczne danie, wskazuje na sztuke prawdzie
wego kuchmistrza. 2 prawdziwych materji
i szlachetnych metali zrobi¢ rzecz pigkna,
nie jest zbyt trudno! Ale wystarczy¢ sobie
$rodkami, jakiemi rozporzadza miasto czy
rzad — na tern wiasnie polega trudnosc*,
umiejetnos¢’i sztuka!l



Utwor sceniczny jako dzieto
wszechsztuki.

Dzi$ juz szcze$liwie znika z podreczni-
kow szkolnych owa szufladkowa systema-
tyka niemiecka, ktéra wszelkie przejawy zy-
cia zarbwno w dziedzinie materjalnej, jak
i duchowej, ujmowata w zelazne okowy po-
dziatbw roéznych i podpodziatdbw. Dzi$ tez
juz kazdy pojmuje, iz mylném, a co naj-
mniej ciasnem, byto przekonanie, jakie wpa-
jano nam w szkole, jakoby utwory sceniczne,
t. zn. te, ktdre majg sie objawib¢ i dziata¢
w reprodukcji scenicznej, a zatem dramat,
czy opera, nalezaty w istocie swej i kon-
strukcji do jakiego$ jednego rodzaju twor-
czosci artystycznej, do jednej kategorii sztuki
a tern mniej, by stanowity jeno poddziat jego
Z jej rodzajow.

Okre$lenie dramatu tylko jako ,,rodzaju
poezji““, obok epiki lub liryki, a opery jako
dzialu muzyki nalezy obecnie uwac za prze-
starzate. Bo¢ wiasciwie w utworze scenicz-
nym zespalajag sie ze sobg ro6zne czynniki,
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nalezace co do istoty swej do roznych dzie-
dzin artystycznej tworczosci. Dopiero poezja,
lub poezja, $piew i muzyka w potgczeniu ze
sztuka reprodukcyjng artysty-aktora i przy
udziale sztuk plastycznych reprezentowanych
nietylko przez samo urzadzenie sceny, ale
i ruchy i mimike aktora — wszystko to ra-
zem zespolone w jedng cato$¢, daje nam
utwor sceniczny we wiasciwem tego stowa
znaczeniu.

Stad tez utwor sceniczny, jako catosé
wkraczajgca nietylko skiadnikami swymi, ale
i istotg w rozne dziedziny twdrczosci i z niej
czerpigca sity zywotne jest dzietem wszech-
sztuki.

Oczywiscie, na to miano zastuzy utwor
sceniczny tylko pod warunkiem, ze owo po-
taczenie poszczegblnych czynnikéw w nim,
jako catosci, nie bedzie sie przedstawiato
jeno jako luzne zestawienie obok siebie mo-
tywéw wzietych z réznych potartystycznych
twérczosci (np.: jakto dawniej z taka predy-
lekcjg uprawiane tgczenie muzyki t. zw. an-
traktowej z przedstawieniem dramatu), ale,
ze bedzie to organiczne, harmonijne zespo-
lenie i wzajemne przenikniecie sie tych czyn-
tikow w konstrukcji utworu.
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To harmonijne zespolenie, ta wzajemna
infiltracja réznych skiadnikéw utworu sce-
nicznego musi sie wyraza¢c w zgodnosci
wchodzacych tu w gre momentéw twdérczosci
z roznych dziedzin, a to zaréwno pod wzgle-
dem tresci i formy, jak i pod wzgledem na-
stroju, jaki utwér ma wywota¢ w audyto-
rjum. Tylko bowiem pod tym warunkiem
owo zespolenie da organiczng catos¢, ktora,
zdolna bedzie w reprodukcji scenicznej —
0 to jest wiasciwe pole dziatania utworu
scenicznego — doprowadzi¢ do wywotania
pozadanego, jednolitego, zgodnega wrazenia.

Uzyskanie tej zgodnosci tresci i formy
z jednej, a nastroju z drugiej strony jest
rzecza nietatwa, gtownie ze wzgledu na wie-
lokrotno$¢ dziedzin twdrczosci, wchodzacych
tu w gre, ktére majg sie do siebie wzajemnie-
dostosowaé, a nawet wspomagac i stopnio-
waé. A jak obszerny jest zakres' poszcze-
golnych czynnikow, sktadajacych sie na utwor
sceniczny, jako dzieto wszechsztuki wskazuje
dobitnie zdanie najwrazliwszego estety Oskara
Wilae’a:

»Azeby przedstawi¢ sztuke Szekspira na
scenie tak jak nalezy, potrzeba ustug boga-
tego Kkapitalisty, rozumnego perukarza, kra-
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v/ca, majacego zmyst dla koloréw i materji,
sprytnego dekoratora, iechmistrza, nauczy-
ciela tancow, a przedewszystkiem artysty,
ktory catem przedstawieniem osobiscie Kkie-
ruje.

Silnie réwniez wyraza to J. Tenner,
w swej rozprawce ,,0 twoérczosci aktorskiej,
0 ktéra w czesci oparliSmy nasze wywody:
»ldeatem dramatu, jako dzieta wszechsztuki
bytoby, azeby wszystkie czynniki sktadajgce
sie na jego wytworzenie, staty na wyzynie
prawdziwej sztuki: dziela prawdziwego poety
,odegrane przez prawdziwych artystow dra-
matycznych, inscenizowane przez prawdzi-
wego artyste-rezysera“.

Ale to jest ideat. A ideat oznacza to,
Cczego w rzeczywistosci osiggng¢ rie mozna,
do czego jednak tylko usilnie dazy¢ nalezy.
1 juz samo powazne dgzenie oznacza wiele,
musi by¢ uznane!



Dekoracja sceny i jej zadania.

Bytoby to dzi$ niepotrzebng stratg czasu
1 miejsca, gdybysmy chcieli wykazywac i udo-
wadnia¢ potrzebe dekoracji i odpowiedniego
wyposazenia utworu scenicznego. Czasy
Szekspirowskie z naiwnymi szyldzikami wy-
wieszanymi przed sceng i majacymi wskazy-
waé miejsce akcji, nalezg do przesztosci,(nie-
zaprzeczenie czcigodnej, a nawet interesujacej,
ale juz tylko dla swej... naiwnosci pod tym
wzgledem.

Skoro wiec tak jest, ro warto sobie
postawiC pytanie, jaka role przyzna¢ nalezy
urzadzeniu sceny w catym kompleksie zja-
wisk, dziatajagcych na nas w utworze sceni-
cznym. Daje sie tc najlepiej wyrazi¢ przez
rozpatrzenie alternatywy nastepujacej . czy
dekoracje i urzadzenie sceny majg tylko
wskazywaé miejsce akcji statymi, martwymi
symbolami, czy tez majg dawa¢ wyobrazenie
miejsca indywidualne, przy jaknajdalej idacem
zblizeniu sie do rzeczywistosci, czy moze
nawet wprost wywotywac jej ztudzenie?
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W pierwszym wypadku rola urzadzenia
sceny w ogolnym zespole czynnikdéw nastro-
jowych utworu, spada do minimum. Wszak
stanowi ona tylko schematyczne ujecie i przed-
stawienie przedmiotow, czy miejsca w pewnych
typach zbanalizowanych, w ekspresji swej
z natury rzeczy zupetlnie konwencjonalnych.
A urzadzone sg tak. by w jaknajliczniejszych
wypadkach znalez¢ mogty zastosowanie. lle.,
kro¢ n. p. akcja jakiego$ utworu rozgrywa
sie w wiezieniu, zawsze miatyby je wyobra-
za¢ tesame trzy Scianki na szaro pomalowane,
w prostokat ustawione, z wyobrazeniem za-
kratowanego okna i drzwi okutych; modyfi-
kacja polega chyba na ustawieniu tapczanu
czy stotka przy innej Scianie.

Ot6z takie dekoracje, tesdme stuzace
kilkunastu utworom, roéznym i trescig i cha-
rakterem, o akcji rozgrywajacej sie w réz-
nych czasach, nie nalezg wiasciwie do zadnej
z tych sztuk. Skoro za$ maja tylko ,,masko-
wac“ miejsce akcji, sg czem$ zewnetrznem
w stosunku do akcji samej i do utworu, nie
stojg z nikim w zadnym istotnym zwigzku;
stanowig, co najwyzej, mniej lub wiecej
szczeSliwie dobrane ramy dla gry aktorskiej.
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Ten poglad jednak, jakoby urzgdzenie
sceniczne byto czem$ podrzednem w utwo-
rze scenicznym, zostat juz dawno zarzucony
przez krytyke i prawdziwg sztuke sceniczna.
Rozwigzania zatem musimy szuka¢ w drugim
kierunku alternatywy.

| tu nasuwajg sie nastepujace rozwaza-
nia: pod wzgledem dziatania optycznego,
scena, rozpatrywana sama w sobie, nie wiele
sie w zasadzie rdézni od wrazenia, jakie
winien dawaé kazdy utwor prawdziwej sztuki
plastycznej, w szczeg6lnosci malarskiej. Mu-
simy zatem do tego dzialania dekoracji samej
w sobie stosowa¢ w ogolnych zarysach te
same prawa i wymogi, co wogoble do dziet
plastycznych, gtownie malarskich.

Nie moga one zatem by¢é kopig rze-
czywistosci. To jest niemozliwe juz chocby
ze wzgledu na warunki przestrzenne i mate-
rjai, jakim dysponuje scena. W prostokacie
kilkudziesieciu met-6w kwadratowych, czy
w przestrzeni kilkuset metréw szesciennych,
nie moze scena, jako catos¢, dawac ,,zywego
i oczywistego pozoru“ (iluzji) miejsca, ktére
wyobraza w danym wypadku.

Jak wszedzie w zyciu i rzeczywistosci,
tak i tu istota zadania lezy posrodku miedzy

6
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oboma przedstawionymi ekstremami. Wedle
tego, zadaniem dekoracji teatralnych
i urzadzenia sceny, jest wywota¢ wyo-
brazenie wyrazne tego, co one majg
przedstawiaé, a zatem miejsca akcji, t. j.
otoczeniu, w jakiem sie wypadki przedstawiane
rozwijajg i postepuja. Dziatanie zmystowe
samej sceny winno by¢ tak wyraZne, bySmy
bez nadmiernego wysitku naszej wyobrazni
mogli wyrobié sobie odrazu jasne i doktadne
wyobrazenie o tern, jak dane miejsce, w kto-
rem rozgrywa sie akcja, wyglada, wzglednie
wygladacby powinno w rzeczywistosci, ze
wzgledu na tre$¢ utworu.
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RoSa dekoracji w utworze scenicznym.

Zgodzimy sie chyba na to, ze zadaniem
dekoracji i urzadzenia sceny, jest wywotac
wyobrazenie dokfadne i wyrazne o tern, jak
wyglagda w rzeczywistosci, lub wygladacby
powinno miejsce, w ktorem rozgrywa sie
akcja utworu. A to daje nam juz podstawe
do rozwazenia dalszej kwestji, mianowicie
zakre$la granice, w jakich obracac sie powinno
wspotdziatanie dekoracji i urzadzenia
sceny z innymi czynnikami, wchodzacymi
w. zakres utworu scenicznego (gra aktoréw)
przy wywotywaniu i potegowaniu
nastroju.

Granice blizsze okre$la juz sam stosunek
wzajemnego oddziatywania tych czynnikéw
miedzy sobg. A ten sprowadza sie do postu-
latu wzajemnego popierania sie w dziataniu-
na widownie.

Cho¢ zatem urzadzenie sceny niema
dawac iluzji rzeczywistosci, ani tez te rze-
czywisto$¢ bezmysinie kopiowaé, to jednak
dziatajac na nasza wyobraZznie wywotywaniem

6~
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wyobrazenia miejsca akcji, moze i powinno-
temsamem podnosi¢ i potegowac wrazeniev
jakje na .nas sprawia i utwor i gra aktorow..

I tu znowu chodzi nie o iluzje rzeczy-
wistosci, ale o wyobrazenie wsréod widzow
przekonania, ze tak rzeczywiscie jest, jak:
w utworze, wzglednie, ze tak bycby mogto,,
przy zaistnieniu artystycznych przestanek
(zwiaszcza w utworach o zakroju fantasty-
cznym).

Nie wolno nam tez w tern rozwazaniu-
roli urzadzenia scenicznego zapominaé, ze
prawda, jaka daje utwodr sceniczny i jaka
widownia ma prawo od niego zgdac, jest
w pierwszym rzedzie prawdg literacka, ze
zatem wyptywa¢ ona moze i polega¢ winna
tylko na wewnetrznej logice przestanek, za-
wartych w koncepcji  utworu scenicznego.
Z tego wynika, ze o ile chodzi o utwory
sceniczne, urzadzenie sceny powinno byc¢
takie, by temu charakterowi fantastycznosci
nie tylko ujmy nie czynito, ale przeciwnie,
by potegowato w odpowiedniej mierze ten
urok, jaki dla widzéw ma fantastyczna kon-
cepcja i tre$¢ utworu.

Utwdr sceniczny zatem w swem dzia-
taniu tylko wtedy moze liczy¢ na wywolanie:
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petnego, zgodnego nastroju wsrod widzéw
;na ,,zdobycie publicznosci, jak sie to mowi,
gdy ta zgodno$¢ nastroju istnieje na samej
scenie, z tamtej strony Kinkietdw i kurtyny.
To sie wyraza wiasnie w zestrojeniu wza-
jemnem waloréw estetycznych i nastrojowych
samego utworu, z nalezyta ekspresjg ich
przez twoérczo$¢ artysty i dostosowaniem do
tych obu momentéw dziatania optycznego,
dekoracji i urzadzenia sceny.

Udziat wyposazenia dekoracyjnego sceny
jest w tym kierunku niezaprzeczalny; wszak
od utworu scenicznego widz ma prawo zadacé
odpowiedniego dziatania nietylko akusty-
cznego, ale i optycznego.

Dziatanie optyczne ze sceny moze by¢
dwojakie: zmienne (ruch, mimika aktora, re-
fleksy Swiatta), lub trwate. To ostatnie dajg
wiasnie dekoracje i urzadzenie sceny. A skoro
wiadnie dziatanie dekoracji i urzadzenia sce-
nicznego jest trwate ha ogo6t (trwa przez
calg odstone, lub caty utwor), to i uchybie-
nie wszelkiej zasadzie zgodnosci nastrojow
W wyposazeniu sceny, wywotuje tez wszyst-
kie skutki dysharmonji w dziataniu nastrojo-
wem catego utworu w jego scenicznej eks-
pres;:.



Wyspianski, a wyposazenie sceny.

Trzeba bylo naprawde czeka¢ u nas
dziesiatki Jat na zjawienie sie genjusza zaroé-
wno poetyckiego jak i malarskiego w jedre>
osobie, bySmy wreszcie uczynili jaki$ samo-
dzielny, wiasny krok naprzéd na niwie grun-
towne], kardynalnej zmiany wyposazenia sce-
nicznego. Stanistaw Wyspianski, jak wpro-
wadzit nowe pojecia 0 scenicznosci utworéw
zar6wno wiasng, oryginalng twdrczoscia, jak
i uscenizowaniem ,,Dziadow“ Mickiewicza,
tak tez | zrewoltowat tradycyjne pojecia
0 scenicznem wyposazeniu utworu, zastepu-
jac tradycyjne martwe symbolizowanie miej-
sca i czasu ,akcji“, prawdziwie malarskiem
! plastyéznem wartosciowaniem tych momen-
tow, zaréwno juz w samym utworze literac-
kim, jak i w jego scenicznej szacie.

Wyspianski wykazuje juz w samych li-
tworach swych petne uznanie dla waloréw
plastycznych i malarskich w catoksztatcie
wrazenia, jakie wywota¢ ma utwér sceniczny
i stara sie te walory spozytkowac dla spo-
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tegowania tego wrazenia. Otwierajgc tem-
samem nowe dziedziny gtebokich efektéw
poetyckich nawet, wyraza Wyspianski to
swoje uznanie dla nastrojowych i estetycznych
momentéw odpowiedniego urzadzenia sceny,
przez poetyckg forme wszelkich objasnien,
dyspozycyjnych uwag i wskazéwek sytuacyj-
nych, dekoracyjnych czy rezyserskich. Uwaza
je w ten sposOb sam i kaze je czytelnikow
uwazaC za integralng, istotng cze$¢ utworu
scenicznego.

Gieboki umyst Wyspianskiego nie zado-
wolit sie jednak samg tylko poetycko-lite-
rackg sankcjg znaczenia i udziatu artystycz-
nego wyposazenia utworu w scenicznej eks-
presji. Duszg genjalnego artysty szarpac
musiat 6w rozdZwiek, jaki sie rysowat
miedzy martwem tlem, zwanem ,,dekoracjg
teatralng”, a zywym aktorem, w nich sie po-
ruszajagcym, grajgcym, mowigcym, czujgcym
i zyjacym, a raczej chcagcym zy¢ zyciem we-
wnetrznem utworu. On przeto pierwszy spro-
bowat u nas przedewszystkiem wprowadzié
do teatru dekoracje plastyczne w miejsce pla-
skich, malowanych ptécien. Chciat w ten spo-
séb da¢ i dawal widzowi mozno$¢ przezy-
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wania aKd¢ji scenicznej, nie za$ ograniczenia
sie do samego patrzenia na nie.

Dopiero w tej twdrczosci Wyspianskiego,
niestety dotychczas jeszcze niedocenianej na-
wet wsrod sfer fachowych, przyszedt wresz-
cie do glosu artysta-plasiyk obok poety
w utworze literackim, a poeta obok artysty-
plastyka w &rtyStycznem wyposazeniu utworu
na scenie.

| w tern wiasnie potgczeniu obu stron
dziatalnosci: Poety i artysty dla udoskonale-
nia catosci utworu scenicznego zarbwno w je-
go tworzywie wewnetrznem, jak i reprodukciji,
dopatrywa¢ sie nam nalezy bezsprzecznego
dowodu przyznania ze strony najwiekszego
naszego genjusza artytystycznego i literackiego
ostatniej doby réznym szczegétom i czynni-
kom, towarzyszacym wystawianemu na scenie
utworowi dramatycznemu, znaczenia rownorze-
dnego z wszystkimi innymi skfadnikami utworu
scenicznego, wspotdziatajagcemi w wywotaniu
i podniesieniu jego wrazenia i nastroju.

Podkresli¢ to nalezy tern snadniej, ze
dzi$ jeszcze niestety uwaza sie szczegoty de-
koracyjne za uboczne w utworze scenicznym.

Liczne szkice i studja, tudziez gotowe
projekty dekoracji, znajdujgce sie w Krake
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wie w reku prywatnem, a dalej plastyczne
modele np. ,,Legendy” i t. d., a nadewszystko
bezposrednie, osobiste kierownictwo i to
czute, mitoscia gteboka i genjalng intuicja
czy zmystem kierowane oko Mistrza, jakie
czuwato nad inscenizacjg zarbwno wiasnych,
jak i innych autoréw w teatrze krakowskim —
wszystko to razem stworzyto te atmosfere
pozadang dla reformy inscenizacji utworow
poetyckich, na jakiej oprze¢ ,sie u nas mogt
i powinien byt dalszy rozw6j w tym Kie-
runku.

Reformatorem wielkim w tym kierunku
-byt Wyspianski. Niestety, przyzna¢ trzeba
z ubolewaniem, iz po przedwczesnym zgonie
tegc Artysty i Poety, nie znalazt sie jeszcze
u nas nikt, ktéryby nietylko chciat, ale po-
trafit siegng¢é w te wyzyny tworcze, w dzie-
dzinie plastycznego wyposazenia sceny, na
jakie siegngt Woyspianski, ktéryby chciat
i potrafit zarazem kontynuowaé jego mysli
] plany.



3 klace teatralne-.

Addison poraz pierwszy wspominaw XVIIL
wieku o ,trumienniku na Olimpie* (wkasciwie
»stolarz trumien na Olimpie*!) Tem, dos¢
zreszta ciekawem mianem, nazywata londyn-
ska publiczno$¢ dziwnego cztowieka, ktory
przez dtugie lata byt statym gosciem w teatrze,
zajmujgc zwykle swoje miejsce na najwyzszej
galerji i ktory swoje zadowolenie ze sztuki
lub tez poszczegolnych jej czesci, objawiat
biciem dloni o parapet galerji lub o oparcie
stotka. Stad tez i ta nazwa moze, gdyz ude-
rzenia te przypominaty uderzenia miotka przy
whbijaniu gwozdzi. Or. wiec jest rzeczywistym,
pierwszym, doktadnie nam znanym i historjg
przekazanym klakierem!

Ciekawe szczeg6lty opowiada o nim
Addison, réwniez pare dat z jego zycia po-
daje gazeta, redagowana swojego czasu prze:
Dickensa. ,,Trumiennik®, byt to wysoki, sil-
nie zbudowany czilowiek, o twarzy groznej?
nieprzystepny, nieznany prawie nikomu; stat
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zawsze obok filaru na galerji i z niezwykle
wytezong uwagg Sledzit bieg akcji Jesli byty
w komedji miejsca dobre, uderzat silnie rekg
0 oparcie lub o krzesto, wychylat sie, a pu-
bliczno$¢ objawiata za nim gtosno swoje
zadowolenie. Taksamc, jesli aaktor grat
dobrze. Wrazie, jesli publiczno$¢ diugo hata-
sowala, ,trumiennik” znowu pare razy dionig
uderzat, znowu sie wychylat, chrzagkat, mar-
szczyt czoto, az rozbawieni widzowie mil-
kneli. Nie zdarzato sie wprost, aby po
trzeciem lub czwartem uderzeniu sala dalej
hatasowata.

Wszyscy tak byli do tego przyzwycza-
jeni, ze sygnatu z galerji oczekiwano z uwaga,
eli za$ ten sie nie odzywat, nikomu na mysl
nie przyszto aplauzowaé, niktby tego nie
$m.at zrobi¢, bojgc sie skompromitowac, gdyz
wiciocznie komedja byta licha i licho jg
grano.

A wierzono ,trumiennikowi“ bardzo,
jemu tylko przypisywano zdolno$¢ oceniania,
znajomosc¢ teatru i gry aktorskiej, dlatego tez,
kiedy raz zastabt i nie mogt przyjsé do te-
atru, zaambarasowany dyrektor czempredzej
wystat na galerje zastepce, bojgc sie, ze

I wskutek milczenia i braku zwykiego trza-
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skania z galerji, sztuka podoba¢ sie nie be-
dzie, a nawet, ze nie bedzie mozna jej do-
prowadzi¢ do konca.

Tymczasem ,,zastepca“ Zle sie popisat!
Ddzywat sie wtedy, kiedy wiasnie nie byto
potrzeba, mijlczat tam, gdzie nalezato najgto-
$niej trzaska¢, wreszcie wychylit tak nizko
swojg facjate, Ze publiczno$¢ zaraz sie po-
znata, iz jg wprowadzono w bigd, wpadia
do dyrekora, zgdajac wyjasnienia, grozac, ze
jesli  ,trumiennik nie bedzie, jak zwykle,
przychodzit, wiecej jak potowa widzoéw za-
przestanie chodzenia do jego teatru.

Znaczenie ,trumiennika“ z kazdym dniém
coraz wiecej rosto. O ftaski jego ubiegali sie
autorzy, gdyz czesto nieraz lichg rzecz swoim
stukiem w najkrytyczniejszej chwili ratowat
od upadku, wysoko cenili go aktorzy, kté-
rych. on dopiero robit wielkosciami. Jesli kto$
z publicznosci oklaskiwat aktora lub autora
bez poprzedniego znaku ,trumiennika®, nie
robito to najmniejszego wrazenia, czesto na-
wet uwazano to za zto$liwe kpiny. /

Znaczenie jego bylo tern. wieksze, ze
jeszcze zachowaty sie zwyczaje z XVI wieku
(o ktérych wspomina H. Taine w swojegj
,Literaturze angielskiej*), a mianowicie, ze
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do$¢ czesto zdarzato sie iz niezadowolona”
ze sztuki publiczno$¢ po przedstawieniu cze-
kata na autora i albo urzadzata mn kocig
owacje, albo tez nawet, zamiast wiencow, da-
rzyta go tupami z pomarancz, jabtek i orze-
chow; nie obeszto sie tez przy tem czesto-
i bez kutakdw.

Od takich wiec, dos¢ nieprzyjemnych
,Lowacji“, ratowat jedynie ,trumiennik*
Choc¢by nawet sztuka publicznosci nie bardzo
sie podobata, nie $miano sie przyzna¢ do
tego wobec faktu, ze na galerji stycha¢ byto
stukanie. .

Addison broni go, nazywajac to wszystko -
nikczemna potwarzg i napasciami, przyréw-
nuje go do Jowisza, ktéry z Olimpu jednem.
uderzeniem berfa swojego wznieca btyskawice,
grom i orkan szalony na ziemi. Z trwogg
tez pyta, co sie stanie, jesli ,trumiennik"
umrze, czy znajdzie sie godny zastepca, czy
wogole takiego cziowieka znalez¢ bedzie
mozna. Potem, po kilku latach, nie tak juz ide-
alnie zapatrywano sie na klakiera; w razie
potrzeby wynajmowata dyrekcja cztowieka,
dawata mu stosowne narzedzia, jak n. p.
bambusowa, krotka laske na opere, bukowe
polana na komedje i debowe kije na dramat;
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ptacono stale, w razie zas, jesli sie zle wy-
wigzat z zadania, zmieniano go czesto. A ocho-
tnikdw dos¢ -zawsze znalazto. ,,Posada“ byta
korzystna, gdyz zajmowata zaledwie pare
godzin czasu i to poza zajeciami dziennemi,
ubiegato sie wiec 0 nig mnostwo zawsze kan-
dydatow.

Jeszcze za czas6w Addisona zdarzato
sie, ze przyjaciele autora thumnie schodzili
sie na jego sztuke, oklaskami, okrzykami
i biciem lasek wywotujac go przed rampe;
a wiec poczatki ,,zbiorowej klaki*“. Nie byla
ona platna i w rezultacie dtugo nie przyno-
sita takiego efektu, jak trzaskanie ,trumien-
nika“ z najwyzszej galerji. Gazeta-Dickensa
opowiada o tern niezwykle ciekawe szczegoty;
czesto bowiem, mimo obietnic, ,,trumiennik”
sie¢ nie odzywat, to znowu pukat dopiero
wtedy, kiedy na dole zbytnio aplauzowano,
co miato znaczy¢, ze sztuka nie warta tego
i ze nalezy milcze¢ Kompromitowat w ten
sposOb autora, kompromitowat tez i jego
zwolennikéw, ktérych publiczno$é potem wy-
Smiewata za niepoznanie sie na sztuce.

Z latami — jak juz powiedzieliSmy —
Ltrumiennik®  przestat mie¢ takie znaczenie,
wiasciwie po jego S$mierci wynajmowano cat-
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Idem po prostu drabéw, ci musieli za$ to
robi¢, co im dyrekcja tub tez autor kazat;
caty wiec urok zniknat, publiczno$¢ za$ po-
woli na wiasng reke zaczeta okazywac swoje
zadowolenie lub niechec.*)

*) O dalszych losach klaki—patrz studjum o niej
w ksigzce A. Schrodera, p. t. ,Sladem biekitnym* —
iLwow. Nakfad H. Altenberga.



Nowoczesny kapelmistrz.

Dziatalno$¢ nowozytnego dyrygenta, ktora-,
zrazu w muzycznem zyciu S$wiata mato na
sie zwracata uwage, zajmuje dzi$ duzy, 0so
bny dziat na polu muzycznej czynnosci arty-
stycznej. Dzisiejszy kapelmistrz jest niejako
duszg w organizmie publicznego pielegnowa-
nia muzyki i niejako panem zycia i $mierci
wykonywanego dzieta. Muzyka instrumentalna
zajmuje dzi$ dominujgce stanowisko, a obok
niej inne formy' tylko pozorny zywot pro-
wadzg. Nic sie tak bardzo nie rozwija, jak
wielkie produkcje orkiestralne i dlatego sta-
nowisko dyrygenta doszio w najnowszych
czasach do. wielkiego znaczenia. W tern zna-
czeniu Buldéw stworzyt szkote trwalszg, nizeli
sie sam spodziewat.

Od czasu triumfalnego pochodu nadwor-
nej orkiestry w Meiningen, znaczenie naszych
zespotdw orkiestralnych wielce sie zmienito
Na Owczesne czasy byt to eksperyment ryzy-
kowny, dzi$, jak wiemy, podréze artystyczne
catej orkiestry, z jej dyrygentem na czele,.



97

nalezg do zwyktych zjawisk. (Przed wojng
goscity nawet u nas we Lwowie czesto or-
kiestry wiedenskie, monachijskie, warszawskie
i czeskie). Gdy najnowszy kierunek nadat
muzyce instrumentalnej wyzsze znaczenie,
wytworzyla sie sama przez sie i potrzeba
lepiej wyszkolonego ciata orkiestralnego,
ktérego wychowanie poruczono szczegoélnie
uzdolnionym muzykom. Z tej koniecznosci
potrzeby, z biegiem czasu wytworzyta sie
nowa generacja wybitnych kapelmistrzow.
Pomocnicy Wagnera przy instrumentowaniu
i kopiowaniu jego partytur, obznajamiali sie
przy tej sposobnosci z strukturg nowej orr
kiestry, do czego juz przedtem udzielit teo-
retycznych i praktycznych wskazoéwek Hektor
Berlioz. Przez swa suggestywng potege, zmy-
stowo silng orkiestre Wagner przenidst punkt
ciezkosci w dramacie muzycznym ze sceny
do orkiestry i juz przez to samo nadat da-
wnej orkiestrze, stuzacej gtéwnie do akom-
paniamentu $piewu, stanowisko dominu-
jace. Czego sie Hans Richter, jako kopista,
u Wagnera, nauczyt, wkrotce to stosowat
praktycznie. Doskonale obznajomiony z par-
tyturg Wagnerowska, udaje sie w Swiat
i zajmuje w Beyreucie i Wiedniu pierwszo-

-\
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rzedne stanowisko jako dyrygent Wagnerow-
ski. Monachjum, gdzie Buléw pracowat pod
okiem Wagnera, byto szkotg nowoczesnych
dyrygentow.

Nie ulega watpliwosci, ze sztuka wogdle
przez nowoczesne kapelmistrzowstwo wiele
zyskata. Dzwiek, to element suggestywny
pierwszego rzedu; niemniej i powodujacy ten
dzwiek. Muzyka bowiem to sztuka subie-
ktywna, Kktorej wrazenie, zwilaszcza pod
vzglcdem interpretacji, w samej rzeczy zalezy
od indywidualnosci samego wykonawcy. Na
stuchacza bowiem dziata nietylko sztuka sama,
lecz takze i istota wykonawcy, jako posre-
dnika tego wrazenia. Mozna rzec, iz wyko-
nawca-muzyk oznacza potowe dzieta stucha-
nego.

Jesli to dotyczy pojedynczego artysty,
0 ile bardziej muzyka, ktéry na czele orkie-
stry staje «ie widocznym sprawca tego wra-
zenia. | w samej rzeczy jego indywidualnos¢
daje nam wewnetrzng, wiasciwg istote dziela,
jego bowiem artystyczna sita zniewala ciato
orkiestralne do dzwieku w zamierzonym Kie-
runku. Uczucie, Swiadomo$¢ wiasnej, arty-
stycznej sity, przewazajgcej wiedzy, nigdzie
nie wystepuje bardziej na jaw, nizeli wtedy,
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gdy kapelmistrz ruchem reki lub gestem
zmusza drugich do z gbéry obliczonego wy-
razu i staje sie niby ich panem i wiadca.

To jest tajemnica imponujgcego stano-
wiska dzisiejszych kapelmistrzow i ich zna-
czenia dla pielegnowania muzyki.
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