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Rossica teatralne na tamach prasy Polski

miedzywojennej. Teatr radziecki 1 jego

GrazyNA PawrLak
(Instytut Badan Literackich PAN, Warszawa)

Powigzania i wplywy artystyczne miedzy teatrem polskim i rosyjskim siegaja po-
czatku XX wieku. Twércy, ktérzy zawazyli na rozwoju teatru polskiego w Drugiej
Rzeczypospolitej, artystyczng dzialalnos¢ rozpoczynali jeszcze przed pierwsza
wojng §wiatowa (Arnold Szyfman, Leon Schiller, Juliusz Osterwa, Stefan Jaracz,
Aleksander Zelwerowicz). Wspélne ongis granice Imperium utatwialy poznawanie
dorobku teatralnego wschodniego sasiada. Goscinne wystepy teatréw z Moskwy
i Petersburga w Warszawie nie nalezaly do rzadkosci, nieliczni mogli oglada¢ spek-
takle na macierzystych scenach w Rosji. Nawiagzywano instytucjonalne i prywatne
kontakty, a polskie zespoly chetnie prezentowaly swéj dorobek za wschodnig grani-
cg. Teatr Narodowy w Warszawie takze odbywal tournée artystyczne po ziemiach
Cesarstwa. W roku 1912 roku odwiedzit Kijéw, Minsk i Petersburg, prezentujac takie
peretki swojego repertuaru jak Zemsta Aleksandra Fredry, Cyganeria warszawska
Adolfa Nowaczyniskiego czy Wesele Stanistawa Wyspiariskiego. Jego inscenizacje
w roku 1913 poréwnywano z berliriskimi i moskiewskimi, Arnolda Szyfmana na-
zywano za$§ w gazetach niemieckich ,warszawskim Reinhardem”, a w rosyjskich

,polskim Stanistawskim™

. Kolejne wielkie tournée Teatru Narodowego po Rosiji,
rozpoczete w roku 1914, przerwal wybuch wojny, ktéra zatrzymata zespét w stolicy
Imperium na kilka lat. Podczas przymusowego pobytu artysci polscy korzystali
z przychylnosci i goscinnosci Konstantego Stanistawskiego, twércy Moskiewskiego

1 Artykul powstal w ramach kierowanego przez dr hab. Ann¢ Sobieska projektu ,,Spojrzenie z ukosa...”. Kul-
tura i literatura rosyjska oczami Polakéw (na materiale czasopism polskich okresu migdzywojennego). Grant
NCN umowa nr UMO-2012/07/E/HS/03861.

2 H. Wisner, Z historii stosunkéw kulturalnych polsko-radzieckich 1919-1939, Warszawa 1987, s. 66.
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Teatru Artystycznego (MChAT-u), ktéry zaprosit cztonkéw zespotu do siedziby
swojego teatru, by tam mogli pracowac i prezentowaé¢ swéj dorobek. Wéwczas
doszto do blizszej wspélpracy z zalozycielem MChAT-u i z tego okresu wywodzi
si¢ fascynacja Osterwy metoda Stanistawskiego oraz inspiracja do zalozenia pol-
skiego teatru eksperymentalnego. Po latach, oceniajac role i wplyw Stanistawskiego
na teatr polski, Stefan Jaracz pisal: ,co tu ukrywa¢ i nasza «Reduta» urodzila si¢
w Moskwie™. Identyczna mysl przewija si¢ we wspomnieniach Aleksandra Zelwe-
rowicza, ktéry z przekonaniem dowodzil, ze ,,dtugi pobyt naszych czotowych ludzi
teatru (a przede wszystkim Juliusza Osterwy) w Moskwie stal si¢ Zrédlem narodzin
idei stworzenia w Warszawie rewolucyjnej imprezy teatralnej [...] innymi stowy
stal si¢ sprawcg narodzin Reduty”. Paradoksalnie, wydarzenia historyczne i okres
Wielkiej Wojny stworzyly fundament, na ktérym w wolnej Polsce mozna byto
budowaé wzajemne relacje. Te przetrwaly mimo rozmaitych fluktuacji politycznych.
Dowodem ich zywotnosci w sferach artystycznych bylo nie tylko zaproszenie przed-
stawicieli polskiego teatru w osobach Leona Schillera i Aleksandra Zelwerowicza
na obchody jubileuszu trzydziestolecia MChAT-u, ale tez nadzwyczaj serdeczne
przyjecie, z jakim sie spotkali. Mimo imponujacej liczby gosci z calego $wiata,
wsréd ktorych blyszezaly takie gwiazdy jak Max Reinhard, Aleksander Moissi,
Gerard Hauptmann, Charlie Chaplin, po przeméwieniu Schillera (wygtoszonym
po francusku, na jezyk rosyjski nie zgadzata si¢ bowiem cenzura) Stanistawski
poruszony fragmentem traktujacym o szczegélnych wyrazach wdziecznosci za
przyjacielskie przyjecie, jakie polskim artystom przygotowali twércy i wspotpra-
cownicy MChAT-u w okresie ich przymusowego pobytu w Moskwie, podszedt
do polskich delegatéw i Sciskajac ich dlonie, ze wzruszeniem wypowiedzial stowa,
ktére byty dowodem glebokiej i szczerej przyjazni: ,dzickuje serdecznie moim
przyjaciotom i najblizszym wspétpracownikom, Polakom!™.

Stowa te kierowal do polskich delegatéw twérca, ktéry odcisnal najsilniejsze
pietno na rosyjskiej scenie teatralnej schytku XIX i pierwszych dekad XX wieku.
Konstantin Stanistawski oraz jego wybitni uczniowie: Wsiewolod Meyerhold,
Nikotaj Jewreinow, Aleksandr Tairow i Eugeniusz Wachtangow zdecydowali o jej
ksztalcie i rozwoju®. Kazdy z nich na swéj sposéb rzucal wyzwanie zastanemu
konwenansowi teatralnemu. Trudno nie przyznac racji polskiemu sprawozdawcy,

ktéry trzy lata przed $miercig Stanistawskiego pisal: ,Nie bytoby Meyerholda,

3 S.Jaracz, Krzewienie kultury teatralnej, ;Wiadomosci Literackie” 1934, nr 39, s. 4. We wszystkich cytatach
zré6dlowych zachowano pisownig i interpunkej¢ oryginatu.

4 A. Zelwerowicz, Gawedy starego komedianta, Warszawa 1958, s. 105.
S Idem, Swigto teatralne w Moskwie, ,Tygodnik Ilustrowany” 1928, nr 47, s. 870.
6 T.Kudlinski, Teazr powszechny, ,Przeglad Wspdiczesny” 1937, t. 60, 5. 37.
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Wachtangowa, Tairowa i wielu innych wielkich nazwisk aktorskich i rezyserskich,
gdyby nie Stanistawski. Nie bytoby nawet naszej «Reduty», ktéra z kolei zaplodnita
inne polskie poczynania sceniczne™.

Stanistawski calg swoja uwage skupil na sztuce aktorskiej, czyniac z niej przed-
miot systematycznych badan. Stworzyl metod¢ pracy oparta na osiggnieciach
owezesnej psychologii, w szczegélnosci pamigcei uczué, opisanej przez Théodule
Ribota®, z ktérej oprécz tez zaczerpnat réwniez terminologie (pamieé¢ afektywna,
pamieé emocjonalna). Najwazniejszym celem, jaki sobie postawit i do ktérego
konsekwentnie zmierzal, bylo ciagle doskonalenie gry aktorskiej dzigki ¢wiczeniu
pamieci emocjonalnej i sensualnej. Stworzony przez niego system wskazywal akto-
rowi, jak wysitkiem woli wytworzy¢ w sobie uczucia kreowanej postaci. Zaltozyciel
Moskiewskiego Teatru Artystycznego? glosit, ze ,sztuka aktorska nie jest trickiem
technicznym ani powierzchownym portretowaniem postaci czy akeji”™®, ale rzadza
nig takie same prawa jak w naturze, bez wzgledu na to, czy powsta¢ ma fenomen
biologiczny czy imaginacyjny. Kreacje aktorska poréwnywal do ,poczecia i naro-
dzenia nowej istoty: bohatera roli”i uwazal, ze ,jest to akt analogiczny do urodzenia
czlowieka”, bo ,kazda dramatyczna postaé stworzona na scenie — jest istotg jedyna
i niepowtarzalng, jak dziela natury” — notowal w Myslach o twirczosci aktorskiej”. By
sprostaé tak postawionemu zadaniu, zmienit metody pracy: zerwal z dziewi¢tna-
stowiecznym modelem teatru, ktéry promowal aktoréw solistéw, oraz z podzialem
na wielkie i male role. Stworzyt zespél, w ktérym nie tylko wszyscy byli réwni,
ale 1 wszystkie postacie inscenizacji byly opracowywane z taka sama starannoscia.
Analiz¢ rozpoczynano od studiowania wewngtrznego zycia bohateréw i dyskusji nad
tym, jak je odda¢ w wewngtrznym procesie przezywania. Wedlug Stanistawskiego
kluczem do wiasciwej interpretacji roli byta umiejetnosé calkowitego zespolenia si¢
z postacig, poniewaz tylko w ten sposéb aktor moze osiagna¢ prawde emocjonalna,
bo pokazywaé mozna tylko to, co si¢ zna samemu, nie z opowiesci”. Aby w pelni
zrozumie¢ ducha epoki i osadzonych w niej postaci, przeprowadzano drobiazgowe
badania w muzeach, bibliotekach, szukano takze wzorcéw w codziennym zyciu.

7 B. Dabrowski, Mezalians Meyerholda i — spotkanie ze Stanistawskim. (Obrazki z Festiwalu w Moskwie),
,Chwila” 1934, nr 26, s. 6.

8 Théodule Ribot (1839-1916), autor licznych prac z zakresu psychologii, w tym Choroby woli, O wyobrazni
tworczej. Studium psychologiczne, Psychologia uczu.

9 Od poczatku roku placéwka dziatata pod nazwa Moskowskij Chudozestwiennyj Tieatr. Od 1920 r. na po-
lecenie Anatolija Eunaczarskiego, dwezesnego ludowego komisarza o$wiaty, zostata zaliczona do grupy te-
atréw akademickich i przeksztalcona w MChAT — Moskowskij Chudozestwiennyj Akademiczeskij Tieatr
(Moskiewski Teatr Artystyczny).

10 K. Stanistawski, Mysli o rwérczosci aktorskiej, thum. W. Melcer, ,,Scena Polska” 1938, z. 2/3, 5. 310.
11 Ibidem.

12 Idem, Moje Zycie w sztuce, thum. Z. Petersowa, Warszawa 1951, s. 430.
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Réwnie wiele uwagi poswigcano stronie wizualnej: dekoracje i kostiumy byly na-
turalistyczne, nierzadko ol$niewaly przepychem, co w duzej mierze bylo zastuga
jednego z udzialowcéw Teatru Artystycznego oraz jego wielkiego entuzjasty, mo-
skiewskiego milionera i mecenasa sztuki Sawwy Morozowa®.

Oryginalnego dziela Stanistawskiego widownia odrodzonej Polski nie miata szansy
doceni¢. Artysta odwiedzit Warszawe po raz pierwszy w maju 1906 roku, w drodze
powrotnej z tryumfalnych wystepéw zespolu w Austrii i Niemczech. W Teatrze
Wielkim zaprezentowal wéwczas inscenizacje dramatéw Antoniego Czechowa
(Wujaszek Wania), Aleksego K. Totstoja (Car Teodor) i Maksyma Gorkiego (Na dnie).
Jednak atmosfera polityczna nie sprzyjata wizytom rosyjskich zespoléw, poniewaz
traktowano je jako kolejny symbol narzucanej przez zaborcg przemocy. Totez pu-
bliczno$¢ warszawska zbojkotowala wystepy, na sali pojawili si¢ jedynie aktorzy,
krytycy i znawcy teatru. Ci o sztuce Stanistawskiego wyrazali si¢ z entuzjazmem,
cho¢ takze i u nich zastrzezenia budzila decyzja przyjazdu. Niektérzy sprawozdawcy
czuli si¢ w obowigzku wyttumaczy¢ rosyjskiemu artyscie powody tej absencji. Jan
Lorentowicz opublikowat list otwarty do Stanistawskiego, wyjasniajac, ze w czasach,
gdy ,uniwersytety nasze zamknigte, szkoly rozpedzone, a stan wojenny zaciazyt groza
kar administracyjnych”, teatr za§ oddany w ,,pod opieke dyrekeji, nieznajacej nawet
jezyka naszego” chyli si¢ ku catkowitej ruinie, jest za wczesnie, by tak wielki artysta,
a zarazem przedstawiciel narodu ciemiezyciela byl przez mieszkancéw Warszawy
przyjmowany entuzjastycznie'*. Polacy zbyt dtugo byli poddawani zabiegom rusyfika-
cyjnym (te role przejmowaly takze trupy rosyjskie przyjezdzajace do kraju), by takie
wizyty nie przywodzily na myél ztych skojarzen. Krytyk koriczyl swéj list wyrazami
nadziei, ze w niedlugim czasie, gdy artysta przybedzie do Warszawy ,w przyszle;,
autonomicznej Polsce”, publicznos¢ wlasciwie oceni przelomowe osiggniecia jego
teatru®®. Wypowiedzi Lorentowicza sekundowal Wiadystaw Rabski, podkreslajacy,
ze cho¢ Stanistawski nie jest politykiem, a artystg, to jeszcze zbyt wezesnie na wizyte,
poniewaz w duszy polskiej nadal jatrzy si¢ ,rana niezagojona”, ale ,gdy wybije godzina
swobody [...] wtedy przyjdz Ty do nas i §piewaj nam piesni swojego narodu, a Polska
autonomiczna stuchaé bedzie w zachwycie, niezmaconym zadng mysla uboczng™®.
Jednak te nadzieje nie mialy si¢ nigdy spetni¢ — kolejna wizyta Teatru Stanistawskiego
w Warszawie, w maju 1912 roku, niewiele réznita si¢ od tej sprzed szesciu lat. Prasa

warszawska niemal wszystkie przedstawienia w Teatrze Wielkim zbywata milcze-

13 F. Pajaczkowski, Konstanty Stanistawski i jego wizyta w Polsce, ,Ruch Stowianski” 1938, nr 12,'5. 217-219.

14 J. Lorentowicz, List otwarty do p. Stanistawskiego, dyrektora teatru rosyjskiego, ,Nowa Gazeta” 1906, nr 213,
s. 2.

15 Ibidem.
16 W. Rabski, Z teatru, ,Kurier Warszawski” 1906, nr 128, s. 2.
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niem, a dal ich zespél podczas dwutygodniowego pobytu czternascie, prezentujac
m.in. Wisniowy sad i Trzy siostry Czechowa, Zywego trupa Tolstoja, Miesige na wsi
Turgieniewa, Braci Karamazow Dostojewskiego. Jedynie , Kurier Poranny” postanowil
zamieszczaé recenzje piéra Kazimierza Ehrenberga. Nie bylo tez przyjaznego odzewu
ze strony artystow i krytyki. Rozsylane przez Stanistawskiego bilety z zaproszeniem
na wystepy zwracano z kurtuazyjnym podzigkowaniem. Dla artysty musialo to by¢
powodem glebokiego rozzalenia, choc¢by dlatego, ze — jak pisal jeden z uwaznych
obserwatoréw rosyjskiej sceny — ,,Polskos$¢ otoczona byla w jego teatrze wielkim
szacunkiem. Znano tam i ceniono Reymonta, Zeromskiego, a Balladyng w thuma-
czeniu Balmonta umiano na pamie¢”. I tym razem przewazaly wzgledy polityczne,
chodzito o to, by publiczno$¢ nie pojawiala si¢ ttumnie na przedstawieniach teatru
rosyjskiego, gdyz to mogloby by¢ wykorzystane przez urzednikéw jako argument do
zalozenia stalej sceny rosyjskiej w Warszawie.

W wolnej Polsce Teatr Artystyczny pod wodza Stanistawskiego nigdy nie zago-
$cil z wystepami. U progu lat dwudziestych w pismach codziennych pojawily si¢
komunikaty, przedrukowane za radziecka gazeta ,Poslednije nowosti”, ze zespét
Stanistawskiego nie otrzymal zgody rzadu polskiego na przyjazd. Informacje wy-
dawaly si¢ tak absurdalne, Ze nawet najwazniejsze pismo teatralne ,Scena Polska”
watpilo w ich prawdziwosé¢™. Nie udato si¢ ostatecznie rozstrzygnaé, dlaczego
Moskiewski Teatr Artystyczny, wielokrotnie udajac si¢ na tournée za granice, nie
otrzymal zgody na wystepy w Warszawie — by¢ moze przewazyla szeroko roz-
powszechniona obawa przed destrukcyjnym wplywem ideologii bolszewickie;j?
O sukcesach zespotu Stanistawskiego i jego licznych podrézach, w tym do Pragi
czeskiej, Anglii, Skandynawii, a nawet do Stanéw Zjednoczonych, publicznosé
polska byla systematycznie informowana za posrednictwem najwazniejszego pi-
sma teatralnego w kraju'®. W polowie lat trzydziestych nadzieja na wizyte teatru
radzieckiego w Polsce odzyta ponownie. W 1934 roku prowadzono nawet rozmowy
w sprawie wymiany zespoléw teatralnych miedzy obu krajami z Konstantinem
Mironowem, rezyserem Teatru im. Wachtangowa, Arnoldem Szyfmanem, dyrek-
torem Towarzystwa Krzewienia Kultury Teatralnej, i Juliuszem Kadenem-Ban-
drowskim. Mimo podjetych wstepnych ustalen i doprowadzenia do spotkania na
szczeblu ministerialnym oraz deklaracji dobrej woli z obu stron inicjatywa zakon-

czyla si¢ fiaskiem®°. Byl to ostatni powazny krok poczyniony w tej sprawie przed

17 T.Hiz, Ryszard Bolestawski w Rosji, ,Scena Polska” 1937, z. 1-4, 5. S1.
18 H. Wisner, op. cit., s. 70.
19 [B.a.], Podréze reatru Stanistawskiego, ,,Zycic Teatru” 1922, nr 2, s. 15.

20 L. Jablonkéwna, Rezyser Mironow o Teatrze im. Wachtangowa, ,Wiadomosci Literackie” 1934, nr 32,
s. 4; [b. a.], Na wystepy do Moskwy jedzie z Warszawy zespdt 40 artystéw, ,Republika” 1934, nr 192, s. 4;
H. Wisner, op. cit.,s. 72.
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radykalnym pogorszeniem stosunkéw polsko-radzieckich, w zwigzku z represjami
stosowanymi w ZSSR wobec swoich obywateli, a takze Polakéw tam przebywaja-
cych. Po $mierci Stanistawskiego (1938 rok) artysci polscy oddali hotd wielkiemu
reformatorowi teatru na tamach branzowego pisma ,Scena Polska”.

Namiastka dla polskiego widza pozostaly przedstawienia emigracyjnego zespolu,
tzw. Praskiej Grupy Teatru Stanistawskiego, ktéra odwiedzita Polske dwukrotnie.
Po raz pierwszy w lipcu 1928 roku przyjechata do Krakowa i zaprezentowata wy-
stawianego z sukcesem w Paryzu Wujaszka Wani¢ Czechowa, a w roku nastepnym
zjawila si¢ w Warszawie z inscenizacjami dramatéw Czechowa (Wujaszek Wania
i Wisniowy sad), Gorkiego (Na dnie), Ostrowskiego (Bieda nie haribi) i Tolstoja
(Zywy trup). Recenzujacy przedstawienia Stonimski wyrazit wéwezas poglad, ze
obecnie zespél jest zaledwie ,stabym cieniem dawnej §wietnosci”, a jednak udato
mu si¢ podbi¢ serca warszawskiej widowni*.

Mimo iz polscy mito$nicy Melpomeny nie mogli oglada¢ przedstawien rosyj-
skich zespoléw pracujacych wediug metody Stanistawskiego, to na biezaco byli
informowani o repertuarze Moskiewskich Teatréw Artystycznych (tym mianem
okreslano kilka scen dzialtajacych w radzieckiej stolicy, w tym takze Studio Wachtan-
gowa). Anonsowano drugg po rewolucji premiere w Teatrze Artystycznym, jaka byl
Rewizor Gogola w rezyserii Stanistawskiego (1921). U znawcy sceny rosyjskiej, ktory
w 1922 roku mial okazje obejrze¢ wystepy wielu moskiewskich zespoléw w macie-
rzystych teatrach, zdumienie i niesmak wywolala nie tylko jawna ch¢é wpisania
zastuzonego teatru w polityczne oczekiwania, ale takze koncepcja roli gléwnego

bohatera, ktéry z rewizora samozwarica zastal zamieniony w pospolitego idiote:

W starym [przedrewolucyjnym — G. P.] Teatrze Artystycznym nie
bylo gry dla galerii — teraz z gry dla galerii robi si¢ calg tres¢ nowego
programu artystycznego. [...] Zamiast klasycznego stylu wysokiej
komedii — obfito$¢ blazeristw cyrkowych, a na dodatek jeszcze typo-
wo wiecowe gesty, dobre dla mityngéw na Placu Czerwonym kolo
Kremla, ale nie dla Teatru Artystycznego [...]. Bohater Gogola me-
drcem nie jest, ale¢ chyba jest — co si¢ zowie spryciarzem. To jednak
chodzilo o tatwy $miech dla udost¢pnienia Muzy komicznej masom,
a lacniej niz z kretyna oczywiscie $mia¢ si¢ nie mozna — chyba z czlo-

wieka pijanego®.

21 ,Scena Polska” 1938, z.2/3.
22 as [A. Stonimski], Moskiewski teatr artystyczny w Warszawie, ,Wiadomosci Literackie” 1929, nr 21, s. 4.
23 R.Dyboski, Wrazenia z teatréw moskiewskich, ,,Przeglad Warszawski” 1922, nr S, s. 205.
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W maju 1926 roku zaréwno stoleczne ,Wiadomosci Literackie”, jak i krakow-
ski ,Kurier Literacko-Naukowy” donosity, ze MChAT zamierza wystawi¢ Bialg
gwardig Buthakowa, sztuke ,0osnuta na wypadkach z epoki Petlury”, a role hetmana
mial kreowa¢ znany rosyjski aktor Wasilij Kaczalow**. Na propozycje MChAT-u,
ktéry poszukiwal sztuk wspélczesnych, powies¢ Buthakowa zostata przez autora
adaptowana na potrzeby teatru i nazwana podtytulem oryginatu — Dni Turbinsw.
I powiesé, i opartg na jej materiale sztuke rodzima krytyka odebrata jako ,apologie
biatego obozu” oraz domagata si¢, w ramach ,rozbicia buthakowszczyzny”, zdjecia
jej z afisza. Dopiero po interwencji Stalina, ktéry uznal, ze sztuka Dni Turbindw nie
moze by¢ zta, ,bowiem wiecej przynosi pozytku, niz przyczynia szkéd”, pozwolono
MChAT-owi na jej wznowienie. Krytyka radziecka, starajac si¢ pozosta¢ w duchu
wypowiedzi Stalina, ktéry — wedlug protokoléw spektakli — ,ogladat t¢ sztuke co
najmniej pietnascie razy”, zgodnie twierdzila, Ze jej powodzenie ,nie bylto zastuga
dramaturga, lecz teatru, ktéry zdobyl je wbrew tendencjom sztuki i jej rzekomo
talszywym zalozeniom™.

Jan Hempel, ktéry z uwaga obserwowal ruch teatralny i produkcj¢ dramatyczna
w porewolucyjnej Rosji, pozostawal pod wrazeniem pierwszego utworu wspélcze-
snego wystawionego w Studiu im. Wachtangowa, jakim byla adaptacja opowiadani
Wiryneja Lidii Sejfulliny, ktéra uznal za $wietne przedstawienie w duchu Stani-
stawskiego. Lewicowy publicysta, zachwycony kierunkiem rozwoju wypadkéw na
rosyjskiej scenie politycznej i kulturalnej, uwazal, ze ,teatralno$¢ musiata sta¢ sie
jednym ze szczegélnych znamion tej kolosalnej demokracji”, a wspélczesny teatr
najpelniej rozkwita, gdy siega po tematy najbardziej poruszajace przecigtnego
cztowieka. Piszacy te stowa Hempel po niespetna dekadzie dotaczyt do grona
ofiar czystek stalinowskich lat trzydziestych.

Przeciw naturalizmowi scenicznemu propagowanemu przez Stanistawskiego
wystapil jego uczen i niedawny wspotpracownik Wsiewolod Meyerhold, ktéry
jeszcze przed Wielka Wojna dal si¢ poznac jako twérca teatru awangardowego,
a po przewrocie bolszewickim byl pierwszym rezyserem, ktéry otwarcie zadeklaro-
wal si¢ po stronie rewolucji. Z jego nazwiskiem kojarza si¢ nowatorskie tendencje
artystyczne w teatrze radzieckim lat dwudziestych XX wieku. Meyerhold dazyt do
stworzenia teatru umownego, polemicznego wobec ,,systemu” Stanistawskiego™.

24 [B.a.], Sztuka o Petlurze, ;Wiadomosci Literackie” 1926, nr 18, s. 3; [b. a.], Moskiewski Teatr Artystyczny,
,Kurier Literacko-Naukowy” 1926, nr 19 (127), s. 4.

25 S.Pollak, Srebrny wiek i pozniej, Warszawa 1971, 5. 163.

26 J. Hempel, Propaganda sztuki u naszych wschodnich sgsiadéw. Teatr i kino w Rosji sowieckiej, ,Wiadomosci
Literackie” 1926, nr 18, s. 2.

27 N. Piesoczinski, Wiiewolod Meyerhold. Teoria wzglednosci, thum. A. L. Piotrowska, ,Pami¢tnik Teatralny”
2001, z. 3-4, s. 8 i inne.
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Uwazal, ze teatr jest sztukg autonomicznag i zbiorows, a jednoczesnie $cisle
zwigzang z celami rewolucji, w ktérej zwyciestwie widzial ogromne szanse jego
rozwoju. Jeszcze w okresie pracy nad inscenizacjami dramatéw symbolicznych
Meyerhold zapoznat si¢ ze studium Heinricha von Kleista O teatrze marionetek,
ktére w opinii pewnych badaczy mozna uzna¢ za wazne odniesienie dla bio-
mechaniki?®. By¢ moze mysl Kleista o poszukiwaniu mozliwosci przekraczania
ograniczeni ciala przez wykorzystanie sil mechanicznych zachecita twérceg do
eksperymentowania? Wkrétce Meyerhold stal si¢ apologeta ruchu na scenie,
entuzjasta komedii improwizowanej, komedii dell’arte, pantominy i cyrku®?,
a takze japonskiego teatru kabuki. Stworzona przez niego koncepcja biome-
chaniki z jednej strony czerpala z tradycyjnych konwencji teatralnych komedii
dell’arte, szczegélnie z jej obrazowosci, z drugiej — opierala si¢ na badaniach
naukowych z zakresu efektywnej organizacji pracy (Fredericka W. Taylora),
psychologii (Iwana Pawlowa i jego eksperymentéw w zakresie odruchéw wa-
runkowych) oraz teorii asocjacyjnych odruchéw motorycznych (Wtadimira
Biechtieriewa). Postulat dynamiki i ruchu w teatrze wymuszal koniecznos¢
stalego treningu fizycznego, cialo aktora mialo sta¢ si¢ instrumentem catkowi-
cie podporzadkowanym systemowi gry. Przyszli adepci sceny mogli sie uczy¢
w specjalnie w tym celu zalozonej szkole Studio, gdzie najwazniejsze miejsce
zajmowaly ¢wiczenia biomechaniczne (obok boksu, szermierki, rytmiki, tarica
klasycznego, zonglerki, dykeji czy spiewu). Rezyser wymagat od aktoréw umie-
jetnosci pracy zespolowej, laczenia przeciwstawnych niekiedy elementéw oraz
pelnej synchronizacji ruchéw, a poniewaz twierdzil, ze nie stowo jest wazne,
tylko ruch aktora i zewnetrzne zycie sceny, biomechanika miala za zadanie

przeksztalci¢ czlowieka-aktora w element dziela sztuki.

Zycie powstato z ruchu — méwit Meyerhold w rozmowie z Broni-
stawem Dabrowskim. — Energia rozbudzila instynkt, a pézniej mysl.
W moim teatrze pragne¢ udowodnid, ze pigkno zycia wyplywa z ozy-
wienia materii, z dynamiki miesni. Stowo jest tylko ostatnim elemen-
tem, jak gdyby kwiatem, ktéry wykwitl z niepokoju ciata’.

28 K. Pepliniska, Kultura, organizacja, technika: biomechanika Wsiewotoda Meyerholda w perspektywie perfor-
matycznej, tekst wygloszony w czasie konferencji Wielka? Reforma? Teatru?, podsumowujacej kurs wiodacy
Otwartego Uniwersytetu Poszukiwan, ktéra odbyta si¢ w Instytucie Grotowskiego 7-8 czerwca 2013 r;
referat dostepny na stronie: http:/www.grotowski.net/performer/performer-7/kultura-organizacja-tech-
nika-biomechanika-wsiewoloda-meyerholda-w-perspektywie (stan z 16 czerwea 2018 1.).

29 Z.Tonecki, Teatr Meyerholda, ,Wiadomosci Literackie” 1932, nr 11, s. 1.
30 B. Dabrowski, Biomechanika Meyerholda, ,Gazeta Artystéw” 1934, nr 7, s. 1.
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Spektakl dramatyczny Meyerhold budowal wedlug regul muzycznych, wykorzy-
stujac zasady symfonizmu, harmonii i kontrapunktu. Jednak tlo akustyczne tworzyly
nie tylko dzwigki muzyki, ale cata gama odgloséw towarzyszacym ludziom na co
dzien, jak toskot maszyn, turkot két czy warkot silnikéw. Doskonalym przyktadem
organizacji widowiska wedlug zasad sztuki muzycznej jest awangardowy w swojej
strukturze Rewizor (z 1926 roku), ktérg to inscenizacje Meyerhold okreslal mianem
yrealizmu muzycznego”, autorstwo spektaklu zas przyznawal nie Gogolowi, a sobie".
Uwazal bowiem, ze rolg teatru nie jest przekazywanie cudzych idei, lecz dazenie
do wyrazania wlasnych, czyli za ostateczny ksztalt dzieta scenicznego wylaczna
odpowiedzialno$¢ ponosi rezyser.

W koncepcji Meyerholda sala teatralna stanowita miejsce gry nie tylko dla ak-
toréw, ale takze dla widzéw. Ci mieli by¢ wiaczeni do spektaklu, jako wspéttworcy
i wspotodtworey przedstawienia. Taka wizja wymuszala radykalng zmiane organizacji
przestrzeni scenicznej: znikat klasyczny podzial na scene i widownie, nie bylo miejsca
na kurtyne z tradycyjnymi dekoracjami malowanymi na plétnie, zostawala jedynie
otwarta platforma, oswietlana ze wszystkich stron przez reflektory; podesty i umiesz-
czone na nich tréjwymiarowe metalowe konstrukcje wpuszczano miedzy widzéw,
posréd ktérych znajdowali sie takze statysci zachecajacy publicznosé do aktywnego
udzialu. Aktorzy, najczgsciej ubrani w identyczne kombinezony, wykonywali skom-
plikowane, zbiorowe zadania na wielopoziomowych rampach badz przerzucanych
przez widowni¢ pomostach. Surowe kubistyczne lub konstruktywistyczne dekoracje
zmieniane byly w obecnosci widzéw, przy migocacym $wietle kandelabréw rzucaja-
cych fantastyczne, ruchome cienie potegujace nastréj przedstawienia.

Teatralne eksperymenty Meyerholda zbiegaly si¢ z wielkimi przemianami ustro-
jowymi w Rosji, z ktérymi rezyser nie tylko si¢ zgadzat, ale ktére czynnie wspieral,
z zaangazowaniem realizujac postulat umasowienia teatru. Jeden z jego aktoréw,
Igor Iljinski, po latach wspominat: ,[Meyerhold] wzywal nas, bysmy nie tylko
niesli sztuke ludowi, nowym widzom, robotnikom i chlopom, ale by$smy stworzyli
teatr odzwierciedlajacy idee komunizmu, idee, ktére ozyly po Wielkim Pazdzier-
niku, teatr wspotbrzmiacy z epoka™*. To Meyerhold wystawil w Piotrogrodzie
Misterium Buffo (1919), polityczna i nowatorska sztuke specjalnie napisang przez
Majakowskiego na pierwsza rocznicg rewolucji. Sztuka po ponownej inscenizacji
w stolicy (1921) ,stala si¢ wielkim wydarzeniem teatralnej Moskwy, budzac Zywa
dyskusje nad modelem i przyszloscia nowego teatru radzieckiego™3. Z masowych
widowisk Meyerholda warto przypomnie¢ Upadek caratu (1919), grany przez gwardie

31 N. Piesoczinski, op. cit., s. 27.
32 L Wjinski, Pamigtnik aktora, tham. . Pollak, przedmowa K. Puzyna, Warszawa 1962, s. 106
33 H.Karwacka, Witold Wandurski, E6d% 1968, s. 59.
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czerwone na dwu przeciwstawionych sobie wielkich estradach, potaczonych ,droga
manifestacji”, z udzialem tysiecy aktoréw i dziesiatkéw tysiecy widzéw; Misterium
Pracy Wyzwolonej (1920), inscenizowane przed portalem gieldy w Leningradzie
(2000 aktoréw), z wykorzystaniem orkiestr, czerwonych sztandaréw, czerwonych
gwiazd, ogni sztucznych, detonacji, strzaléw i hymnéw; Zdobycie Patacu Zimowego
(1920), prezentowane w naturalnej scenerii takze z uzyciem dwéch symbolicznie
przeciwstawionych estrad (bialej i czerwonej) potaczonych mostem, przy udziale
6000 grajacych i 150 ooo widz6w?*. Artysta nie wahat si¢ réwniez aktualizowaé
teksty sztuk i w usta ich bohateréw wktada¢ komunikaty o biezacej sytuacji na
frontach (Zorze Verhaerena).

Na zadnym z pigciu najwazniejszych reformatoréw rosyjskiego teatru rewolucja
nie odcisnela takiego pig¢tna jak na Meyerholdzie. Najpierw wyniosta go na szczyt,
stawiajac w roku 1920 roku na czele ruchu , Teatralny Pazdziernik”, ktérego celem
bylo wykorzystanie teatru do walki klasowej. Pierwszy etap tej dzialalnosci na-
potykal na trudnosci, poniewaz masowa publiczno$¢ nie byla w stanie zrozumie¢
nowatorstwa Meyerholda i nie dostrzegata w jego teatrze niczego proletariackiego.
Robotnicy buntowali si¢ przeciwko przedstawieniom, a przeprowadzone ankie-
ty wykazaly, ze marzg oni o dawnym iluzyjnym teatrze z malowana dekoracja
i repertuarem wodewilowo-operetkowym?®. Powszechnie uwazano, ze na klesce
tego etapu zawazyla wirtuozeria techniczna jego prekursora. Koricowym etapem
bylo oskarzenie Meyerholda o zdrad¢ w okresie czystek stalinowskich, uwiezienie
i $mieré¢ w obozie w 1940 roku.

Publicysci interesowali si¢ nie tylko biezacymi pracami, ale takze losem Meyer-
holda. Pierwszym w Polsce opracowaniem poswigconym twoércy rewolucyjnego
teatru radzieckiego bylo studium monograficzne Witolda Wandurskiego, opu-
blikowane w kilku kolejnych numerach ,,Zycia Teatru”, w ktérym autor przed-
stawil rozwdéj drogi artystycznej Meyerholda od naturalizmu, przez symbolizm,
do konstrukcjonizmu i biomechaniki3®. Warszawskiej prasie nie umkneta stynna
inscenizacja Rewizora i jej nieprzychylna recepcja w pismach sowieckich, w ktérych
konserwatywna krytyka i cze$¢ opinii teatralnej protestowata przeciwko znieksztat-
ceniu Gogola, nadto inscenizacja zostata zgromiona przez czynniki polityczne. Aby
usprawiedliwi¢ swoje dzielo, rezyser zorganizowal wieczér dyskusyjny, niestety — jak
pisano — z powodu zbyt impulsywnego temperamentu nie odniést sukcesu®. Podkre-

34 T.Kudlisski, Teatr powszechny..., s. 37.
35 T. Kudlihski, Marks w teatrze?, ,Zet” 1936, nr 19, s. 3.

36 W. Wandurski, Rewolucja Meyerholda, ,Zycie Teatru” 1925, nr 38/39, 5. 295-299; nr 40, 5. 307-309; nr 41,
s.317-318; nr 42, s. 326-330; nr 43, 5. 336-337.

37 [B.a.], Sgd nad ,Rewizorem”, ;Wiadomosci Literackic” 1927, nr 9, s. 1.
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slano, za paryskim tygodnikiem ,Zwieno”, ze z oryginalnej komedii niewiele zostato,
poniewaz w trakcie przerébki wlaczono do niej nie tylko wezesne szkice pisarza,
ale takze rozmaite warianty utworu3®. W rezultacie powstal montaz na motywach
Gogolowskich, zamknigty w 14 epizodach, ktéry, jak wezesniej wspomniano, Meyer-
hold uznawal za calkowicie autorskie dzieto. Wéwczas, szczesliwie dla rezysera,
wielkim jego sprzymierzeficem okazal si¢ Anatolij Lunaczarski, wczesny ludowy
komisarz o$wiaty, ktéry skutecznie bronit wizji Meyerholda.

Duze wrazenie na polskich sprawozdawcach wywarlo wystawienie na moskiew-
skiej scenie sztuki Tretiakowa Krzyczcie Chiny. Tytul, zapozyczony ze znanego
wiersza Majakowskiego, wpisywal si¢ w propagandowy charakter utworu, co ko-
respondowalo z 6wezesnymi przekonaniami samego Meyerholda. Temat wyzysku
biednych przez bogatych pokazany w kontekscie walki o godnos¢ czlowieka stawat
sie wymarzonym materialem dla teatralnych eksperymentéw zaangazowanego
politycznie twércy*. Informowano réwniez o przygotowaniach Meyerholda do
wystawienia Damy Kameliowej Dumasa, osadzonej w ramach konwencji drama-
tu spolecznego. Dla jego wyeksponowania poczyniono w adaptacji daleko idace
zmiany, poczawszy od przeniesienia akcji w epoke po Komunie Paryskiej (podczas
gdy u Dumasa toczy si¢ okolo 1840 roku), po wprowadzenie roli oskarzyciela
publicznego, z tekstem zaczerpnigtym z dziel Balzaca i Flauberta. Zadaniem tej
ostatniej zmiany byto podkreslenie konfliktu spotecznego. Zwracano uwagg na sze-
roki zakres gruntownych badari poprzedzajacych wystawienie sztuki, w tym wyjazd
Meyerholda do Paryza w celu doktadnego rozpoznania miejsc akcji oraz zebrania
niemal kompletu recenzji z przedstawien Damy Kameliowej w Rosji 1 Europie®°.
Premiera sztuki z Zinajda Reich w roli tytulowej odbyla si¢ na deskach Teatru im.
Meyerholda (19 marca 1934 roku), jednak inscenizacja nie znalazta uznania w oczach
krytyki, a niektérzy traktowali ja nawet jako regres artystyczny wybitnego rezysera*'.

Odnotowywano wszelkie, nierzadko kontrowersyjne, poczynania Meyerholda,
jak chocby oryginalny sposéb na uczczenie dziesigtej rocznicy rewolucji. Artysta
zorganizowal uliczny happening, ktérego celem bylo przypomnienie najbardziej
znienawidzonych symboli carskiej wiadzy: ucisku i przemocy. Przebral niemal
trzystu aktoréw za wigzniéw politycznych, natozyt im kajdany i urzadzit pochéd po
ulicach Moskwy**. Wnikliwi obserwatorzy sceny politycznej dos¢ szybko dostrzegli
sygnaly $wiadczace o narastajacej niecheci do zbyt niezaleznego twércy. Ataki

38 [B.a.], Rewizor u Meyerholda, Wiadomosci Literackie” 1927, nr 7, s. 2.

39 J.Hempel, op. cit., s. 2.

40 [B.a.], ,Dama Kameliowa” u Meyerholda, ;Wiadomosci Literackie” 1934, nr 3, s. 5.

41 B. Dabrowski, Mezalians Meyerholda i - spotkanie ze Stanistawskim.... s. 6.

42 [B.a.], Meyerhold a dziesigta rocznica rewolucji, ,;Wiadomosci Literackie” 1927, nr 14, . 3.
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nasilily si¢ wkrétce po wystawieniu Rewizora, a rezyser stal si¢ tematem saty-
rycznych publikacji zamieszczanych w ,Izwiestiach”, ktére przedstawialty go jako
reakcjoniste i ,rycerza ciemnoty”. W nastepnych latach oskarzenia przybieraly
na sile, a najcelniejsze z nich siegaly do Zrédel animozji klasowych, insynuujac,
Ze jego teatr ,nie jest teatrem proletariatu, lecz teatrem estetyzujacej burzuazji”**.
Sugestie tej natury w zasadzie przesadzaly o przyszlosci rezysera. Niebawem na
mocy postanowienia Komitetu do spraw Sztuki przy Radzie Komisarzy Ludowych
ZSRR doszlo do zamknigcia Teatru Meyerholda w Moskwie jako obcego sztuce
radzieckiej (1938). Decyzj¢ uzasadniano tym, ze jego tworca ulegt formalizmowi,
wystawial dwuznaczne sztuki wspélczesne falszujace obraz rzeczywistosci ra-
dzieckiej, nie gral w ostatnich latach radzieckiego repertuaru, a na dwudziesta
rocznice rewolucji przygotowal adaptacje Jak hartowata sig stal, ktora falszuje po-
wies¢ Ostrowskiego i $wiadczy o postawie antyradzieckiej®. Komunisci obwiniali
Meyerholda, ze przez 18 lat dziatalnosci nie mégt si¢ uwolni¢ od ,burzuazyjnego
i formalistycznego stanowiska obcego sztuce sowieckiej”, a w kierowanym przez
niego teatrze nawet klasyczne sztuki wystawiano w formie ,skazonej”, natomiast
inscenizacje sztuk wspélczesnych ,robily wrazenie raczej paszkwilu na rzeczywistos¢
sowieck™. Przed aresztowaniem nie uchronit Meyerholda nawet przyznany w 1923
roku zaszczytny tytul ,artysty ludowego”. Po kilkumiesigecznych przestuchaniach
Kolegium Wojskowe Sadu Najwyzszego skazalo go na $mier¢ (2 lutego 1940 roku)
pod zarzutem dziatalnosci antysowieckiej i trockistowskiej.

Teoretykiem syntetyzujacym dwa przeciwstawne kierunki byl kolejny wybitny
uczen Stanistawskiego — Eugeniusz Wachtangow, ktéry staral si¢ faczy¢ elementy
naturalizmu mistrza z zewng¢trznym formalizmem Meyerholda. Poszukiwal w te-
atrze ,wspolczesnych sposobéw nadania widowisku formy”, a swoje dazenia w tym
zakresie okreslil mianem ,realizmu fantastycznego”, poniewaz pragnal stworzy¢
dzielo teatralne, ktére nie byloby ani naturalistyczne, ani realistyczne, ale powszech-
nie dostgpne ,rozumieniu wszystkich narodéw”#. Podczas krétkiej praktyki te-
atralnej zerwal z iluzjonizmem perspektywicznym, potwierdzil teatralizacje i uznat
scene tréjwymiarows. Stworzyl cztery wybitne spektakle, a dwa z nich przeszty
do historii: Dybuk Szymona An-skiego i Ksigzniczka Turandot Carlo Gozziego,
do ktérej czerpal wzory inscenizacyjne z komedii dell'arte. Ksigzniczka Turandot

43 [B.a.], Walka z Meyerholdem, ,Wiadomo$ci Literackie” 1927, nr 14, s. 3.

44 (mdd) [M. Dienstl-Dabrowa], Moskiewski rezyser Meyerhold nie chee by agitatorem komunistycznym,
ylustrowany Kurier Codzienny” 1936, nr 107, . 9.

45 J.Koenig, Pigidziesigt lar teatru ZSRR (1917-1967), ,Pami¢tnik Teatralny” 1967, z. 3-4, 5. 336.
46 [B.a.], Dlaczego bolszewicy zamkneli Teatr Meyerholda?, ,llustrowany Kurier Codzienny” 1938, nr 11,s.7.
47 E.Wachtangow, Z pism. Z rozmdéw z uczniami, ,Lamigtnik Teatralny” 1961, nr 2, s. 180-183.
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byla ostatnim, przed$émiertnym dzielem artysty, ktéry postuzyl si¢ w niej chwytem
teatru w teatrze. Aktorzy nie grali postaci ze sztuki Gozziego, ale wloskich aktoréw
przedstawiajacych bajke*.

Podobnie jak Wachtangow réwniez Aleksandr Tairow stworzyl syntezg, ale
w odréznieniu od poprzednika, zanegowal dorobek Stanistawskiego, skupiajac si¢
wylacznie na mozliwosciach $rodkéw technicznych sceny wspomagajacych aktora
w jego ekspresji artystycznej. Tym gestem wypowiedzial otwarta wojng teatrowi
naturalistycznemu i, postulujac nowe kanony sztuki scenicznej, postanowil ostro
rozprawi¢ si¢ z dotychczasowym autorytetem. Zbudowal nawet hierarchi¢ w za-
leznosci od metody pracy stosowanej na scenie. ,Na najnizszym stopniu wedlug
Tairowa stoi teatr przezywania — Teatr Stanistawskiego. Drugi etap, wyzszy, jest
to teatr wolny, teatr umawiania si¢ co do zalozen artystycznych. Na najwyzszym
stopniu teatralnosci stoi Teatr Kameralny, ktérego hastem jest teatralizacja teatru™.
Calg ideologie w tej materii znajdziemy w Zapiskach rezysera (wydanych naktadem
moskiewskiego Teatru Kameralnego w 1921 roku), w ktérych twérca glosil, ze ak-
tor nie moze mie¢ zadnych szczerych przezy¢, nie powinien tez ani przez chwile
zapominad, ze jest na scenie, aby odbiorca nawet przez moment nie pomyslal, ze
to, co widzi, zna juz z wlasnego doswiadczenia. Rozdzielane dotychczas sztucznie
elementy sztuki spektaklu: stowa, $piew, pantomina, taniec, u niego splataja si¢ ze
sobg, tworzac jedyny ,monolitowy” utwér teatralny*®. Synteze sceniczng tworzg —
zdaniem Tairowa — emocjonalny gest i emocjonalna forma, poza ktérg nie dostrzegat
drogi rozwoju dla 6wezesnego teatru, a nawet dla teatru w ogéle. Innymi stowy, dla
tego artysty istniala wylacznie zewngtrzna, widowiskowa strona teatru. Nowator-
stwo twércy Teatru Kameralnego polegato na odkryciu, ze teatr jest interpolacja
misterium i arlekinady, zatem to wylacznie wszechstronny aktor winien skupia¢ na
sobie uwagg publicznosci. Uwazal tez, ze nadszed! juz czas, by aktorzy zamiast natu-
ralistycznego przezywania zaczeli pokazywaé na scenie teatralne mistrzostwo, gdyz
dotychczasowa sztuka teatralna zbyt duzy nacisk ktadla na tres¢, a jego zdaniem
aktor powinien by¢ przesigkniety ,li tylko formg”. Od adeptéw sztuki scenicznej
wymagal nieustannego ¢wiczenia ruchu, ciala i glosu, gdyz aktor nowego typu miat
sta¢ si¢ wirtuozem artystycznego rzemiosla, a jego cialo — instrumentem zdolnym
do odegrania kazdego rytmu. Aby osiaga¢ jak najlepsze rezultaty, zapraszano do
wspolpracy akrobatéw cyrkowcéw, ktérych zadaniem byto doprowadzenie ,ma-

terialu cielesnego” do doskonalosci. W polu widzenia tego rezysera zawsze byly

48 K. Osiniska, Leksykon teatru rosyjskiego XX wieku, Warszawa 1997, s. 69.
49 J. Micinski, Aleksandr Tairow. Zapiski rezysera..., ,Zycie Teatru” 1925, nr 21, 5. 176.

50 W. de Bondy, ,7eatr Kameralny” w Moskwie. (Kamiernyj tieatr), ,Tygodnik Ilustrowany” 1922, nr 45,
s.723.
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obecne cialo, ruch, poza, gest, a takze kostium, ktéry ksztaltem, barwg i krojem
mial uwydatnia¢ narzucony przez inscenizatora rytm.

Podobnie jak u Meyerholda takze w koncepcji Tairowa waznym elementem byta
organizacja sceny, ktéra sprawiala wrazenie skromnego malarsko geometrycznego
szkieletu wypelnionego schodami, stopniami, fukami czy platformami roztozo-
nymi na réznych plaszczyznach®. Z czasem ten reformator rosyjskiej sceny stat
si¢ teoretykiem i twércg nowego kubistycznego teatru’®. Widowiska wypelniaty
muzyka, przestrzenne konstrukcje oraz bogactwo form scenicznych od operetki,
przez akrobatyke, po klasyczng tragedie. Giéwnym celem tak budowanej formy
teatralnej bylo to, aby widz w kazdej sekundzie mégl si¢ cieszy¢ ,harmonia koloréw,
ruchu, dzwigku, pozostawiajac dla duszy jedynie moznos¢ estetycznego lubowania
si¢ ta harmonig™3, i wychodzgc z teatru, odczuwal wylacznie pelng game wrazen
estetycznych. Tym samym rezyser zrywal z Arystotelesowska zasada greckiego
teatru, opierajacg si¢ na zdolnosci wzruszania.

Holdujacy wylacznie widowiskowej stronie teatru Tairow nie potrafil odnalezé
drogi ku misterium. Przykladem odstaniajagcym tego typu problemy bylo wystawie-
nie Zwiastowania Claudela (1920), drugiej po rewolugji sztuki nieznanego dotad
w Rosji wspélezesnego autora francuskiego (pierwsza byla Zamiana, 1918), 1 Sa-
kuntali Kalidasy, w ktérych istotne elementy mistyczne zostaly odsuniete na drugi
plan. To pokazalo, ze teatr formistyczny Tairowa funkcjonuje na przeciwstawnym
biegunie wobec teatru Stanistawskiego.

Nieco inng drogg wybrat Nikolaj Jewreinow, dyrektor literacki petersburskiego
rewiowego teatrzyku Krzywe Zwierciadlo. Jako praktyk i teoretyk teatru opowiadat
si¢ za teatralizacja i kreacja. Artysta swobodnie mieszal konwencje gatunkowe,
czerpigc z osiggniec zaréwno dramatu wizyjnego, jak mistycznego. Stworzyl teorig
zycia jako gry, zycia jako teatru, ktérego bohaterem jest homo ludens. Autor sztuki
To, co najwazniejsze odwolywatl si¢ do przedestetycznego instynktu teatralnego,
rozumial teatr jako co$, co jest tak samo niezbedne czlowiekowi jak ruch, jedzenie,
milos¢. Teatr mial by¢ zabawa, gra, ciagla przemiang, tak jak zycie w swej naj-
glebszej warstwie jest w istocie teatrem. Zadaniem artysty byto wiec ukazywanie
teatralnosci Zycia.

Juz na moskiewskiej scenie Teatru Dramatycznego sztuka Jewreinowa 79, co
najwazniejsze zachwycila polskiego sprawozdawce, Romana Dyboskiego, ktéry
w 1921 roku udat si¢ do Moskwy z misja dyplomatyczng w sprawie repatriacji Po-

51 R. Ordyniski, O wyzwolenie teatru, ;Wiadomosci Literackie” 1925, nr 46, s. 3; B. Wieczorkiewicz, Od Sta-
nistawskiego do Sachawy, ,Zycie Teatra” 1922, nr S, 5. 37.

52 W. Husarski, Inscenizacja Achilleidy, ,Zycie Teatru” 1925, nr 48/49, 5. 369.
53 J. Chodecki, ,Zwiastowanie” u Tairowa, ,Listy z Teatru” 1924, nr 4, s. 118.
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lakéw z ziem dawnego Imperium. Z jego relacji wynika, Ze mimo uprzedzenia do
wszystkiego co rosyjskie, a zwlaszcza do ,bolszewizmu” (mial po temu powéd, bo
jako jeniec wojenny spedzil na Syberii siedem lat), sztuka Jewreinowa nie tylko za-
tascynowala go, ale takze wprawila w zdumienie. Powodem oczarowania byta wiara
jej autora w terapeutyczng moc teatru: ,,mocna, zdrowa wiara w spoleczng doniostos¢
teatru, w dobroczynnos$¢ sztuki dla cztowieka”— podkreslal Dyboski**. Twoérca Tego,
co najwazniefsze zdaje si¢ méwic, ze iluzja jest niezbedna cztowiekowi, wzbogaca
jego zycie, potrafi go uszlachetni¢. Za jej sprawa moze on odnosi¢ zwyciestwo nad
cierpieniem i n¢dzg, moze tez zyskac upragnione szczescie. Stworzona przez Jewre-
inowa posta¢ Parakleta, czyli Ducha-Pocieszyciela, to spiritus movens wszystkich
wydarzen, ktére pokazuja, jak dalece mozna wplywac na los innych, uczynié¢ go
cho¢ na chwilg lepszym. Przed wickami widzéw historycznego teatru The Globe
w Londynie wital napis ,,Caly §wiat gra komedi¢”i do tej wiasnie maksymy wraca
Jewreinow. Jego bohaterowie na scenie zycia takze graja komedig. Okazuje sig,
ze kazdy z nich w rzeczywistosci jest kims innym: owladnigty mania samobdjcza
student ukrywa przed ojcem tajemnice tragicznej $mierci brata; bajecznie bogaty
amerykanski przedsigbiorca, Doktor Fregolli, ongis popelnit zbrodnie wielozenistwa
i chee to naprawié; skrzywdzone kobiety szukaja namiastki szczescia. Wszyscy
pragna odmiany swojego losu, chetnie biorg udzial w inicjowanych dziataniach,
nawet jesli domyslaja sig, ze to tylko gra. Zanurzaja si¢ w §wiat teatralnej rzeczy-
wistosci, poniewaz w czlowieku tkwi naturalna sktonnosé¢ do szukania szczescia
w zludzeniach, iluzji, a nawet w bajce upickszajacej szarzyzng zycia.

Polska prapremiera sztuki odbyta si¢ w Krakowie na scenie Teatru im. J. Stowac-
kiego w 1922 roku. W nastgpnym roku pojawita si¢ takze w repertuarze stolecznego
Teatru Polskiego w rezyserii Borowskiego i z dekoracjami Frycza. Jej nowatorska
mysl, zawierajaca si¢ w idei ,teatralizacji zycia”, i jej odmiennos¢ na tle dominu-
jacych mdéd teatralnych dostrzegt Anatol Stern. ,, To mistyka teatralnosci, mistyka
w jej najistotniejszej formie, przemawia do nas ze sceny. Inscenizowana «teoria
instynktu przemiany», ktérej zrealizowanie daje istotna rado$¢ nadania twérczej
tresci zyciu” — pisat na tamach ,,Skamandra™, cho¢ jednocze$nie surowo ganit Teatr
Polski za catkowite wypaczenie przestania sztuki. Uwazal, ze rezyser nie tylko nie
podjat idei przewodniej utworu Jewreinowa, ale potraktowal ,naturalistycznie sztuke
zacigtego wroga naturalizmu i kazal gra¢ naturalistycznie bohaterom jej, wy$mie-

wajacym teatr naturalistyczny”s®. Mimo tak surowego sadu sztuka zaskarbita sobie

54 R.Dyboski, op. cit., s. 212.
55 A.Stern, Tzatr, ,Skamander” 1923, nr 28, s. 53.
56 Ibidem.
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uwage publicznosci i nie schodzila ze sceny przez 53 wieczory”. Wkrétce znalazla
si¢ na afiszach teatréw F.odzi, Lwowa, Lublina, Torunia, Wilna, Grodna i Fucka.

Pieciu wielkich rosyjskich artystéw zyjacych na przetomie wiekéw i doswiadczaja-
cych skutkéw radykalnych przemian ustrojowych byto uwaznie obserwowanych nie
tylko przez polskich publicystéw, ale takze przez ludzi kultury, Zywo zainteresowanych
przemianami politycznymi zachodzacymi w Kraju Rad oraz ich wplywem na kulture
i sztuke. Pelng percepcje zaklécalo czesto stereotypowe myslenie na temat Rosjan,
uksztaltowane doswiadczeniem zaboréw, a takze dramatyczne relacje z wydarzen
rozgrywajacych sie za wschodnia granicg. Mimo niesprzyjajacej koniunktury politycz-
nej w Polsce ludzie teatru z uwaga analizowali nowe trendy artystyczne pojawiajace
si¢ w obu stolicach dawnego Imperium. Zauwazona i doceniona zostata oryginalno$¢
dzieta Meyerholda, ekscentrycznosé wizji Tairowa, odkrywczo$¢ spojrzenia Jewreino-
wa, groteskowa drapieznos¢ Wachtangowa czy gleboko zakorzeniona idea wiernosci
autorowi Stanistawskiego. Szczegélnie rola tego ostatniego jako wielkiego mentora
i inspiratora dzialari artystycznych nie tylko swoich wychowankéw wydaje sie nie
do przecenienia. Zestawienie idei, dokonan i przemyslen tych twércéw pokazuje, jak
wazne stanowili dla siebie nawzajem punkty odniesienia i jak skomplikowane faczyty

ich stosunki, niewolne od antagonistycznych posunigé.
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I'ra>xHA [TABASK
TEATPAABHASI POCCHUS HA CTPAHHIIAX MEJXKBOEHHOM IIOABCKOM ITPECCBI.
COBETCKHHU TEATP U ETO CO3AATEAH

B crarbe 0bprcoBaHa KapTHHA B3AHUMOBAUSHUI MEKAY IIOABCKHM H PYCCKUM TEATPOM
¢ Hayaaa XX Beka. YIIOMHHAIOTCS BBIAAIOIIHECS PEPOPMATOPBI PYCCKOH TeaTPaAbHOM
CLIEHBI, AMIHOCTH U AOCTIDKEHHS KOTOPBIX BO MHOTO MTOBAHSAHU Ha Pa3BUTHE TOALCKOTO

TCarTpa.

KAIOYEBBIE CAOBA: pC(l)OpMaTOpr PYCCKOro Tearpa, MCOKBOCHHOC BPCM:, pCLICIIIINA,

Cranucaasckuit, Meiiepxoasa, EBpennos, Taupos, Baxranros

GRAZYNA PAWLAK
THEATRE ROSSICA IN INTERWAR POLAND’S PRESS. SOVIET THEATRE AND ITS
CREATORS

The text outlines the image of artistic influences between Polish and Russian theatre,
dating back to the beginning of the twentieth century. It also presents the figures of
outstanding reformers of the Russian stage, whose prominence and achievement had

a significant influence on the style of Polish theatre.

KEyworbps: reformers of the Russian theatre, the interwar period, reception, Sta-

nistawski, Meyerhold, Evreinov, Tairov, Vakhtangov





