
R E C E N Z JE  I O M Ó W IE N IA

TEATRALNOŚĆ I TEATRALIZACJA W SZTUCE X V III I XIX  WIEKU 
PROBA PORÓW NANIA WYBRANYCH ZAGADNIEŃ *

Zgodnie z definicją podaną przez S łow nik języka  polskiego  „ tea tra lizac ja” 
w  jednym  ze swych znaczeń to „nadaw anie czemu teatralnego  sty lu”, a pokrewny 
je j te rm in  „teatralizow ać” to „nadaw ać czemu cechy te a tra ln e” W ydaje się, że 
mówiąc o tea tra lizacji m am y na m yśli coś więcej aniżeli tylko nadaw anie czemuś 
cech teatralnych . Najogólniej rzecz biorąc, można by mówić o oddziaływaniu teatru  
w  najrozm aitszych jego aspektach, od tekstu  dram atycznego, przez inscenizację, 
scenografię i grę aktorów , aż po jego znaczenie społeczne. Jednym  słowem, o te a 
tralności tych dziedzin, na k tóre te a tr  w yw iera jakikolw iek wpływ. Przy okazji 
nasuw a się pytanie o oddziaływ anie sztuk plastycznych na tea tr, co rozszerza 
kw estię na w zajem ne już relacje między tea trem  a sztukam i plastycznym i w w ie
ku XVIII i XIX.

Od końca w ieku XVII, a zwłaszcza w  XVIII, te a tr  był bez w ątpienia jednym  
: ze źródeł in sp iracji dla sztuk plastycznych, przede w szystkim  m alarstw a, insp ira

cji zarówno tem atycznej jak  i form alnej. Sztuki plastyczne z kolei, zwłaszcza zaś 
m alarstw o i a rch itek tu ra , stanow iły isto tną pomoc dla ówczesnych inscenizatorów 
i scenografów. Można naw et w skazać na konkretne zależności, k tórych następstw em  
było pojaw ienie się nowych zjaw isk w  sztuce wspom nianego wyżej okresu. Dwa 
z nich w ydają się szczególnie interesujące, a mianowicie osiem nastowieczna wedu- 
ta , zwłaszcza w enecka, oraz pewne nu rty  w ówczesnym m alarstw ie francuskim , 
w łoskim  i angielskim , dla k tórych  te a tr  stanow i swego rodzaju punkt odnie
sienia.

Zastosow anie w  inscenizacji tea tra ln e j perspektyw y ukośnej — prospettiva ad 
angolo — stało się w ażną innow acją w dziejach nowożytnej scenografii; do jej 
rozkw itu  przyczyniła się twórczość k ilku  pokoleń rodziny Galii Bibiena, której 
członkowie działali w  całej niem al E u ro p ie2. W ykorzystując osiągnięcia bolońskiej 

, quadra ttury  dzięki w prow adzeniu perspektyw y ukośnej, stali się Bibienowie, a 
przede w szystkim  Ferd inando (1657 - 1743), Francesco (1759 - 1739) i Giuseppe (1696 -
- 1756), tw órcam i nowego n u rtu  X V III-w iecznej scenografii architektonicznej, który 
spopularyzow ał się oddziaływ ując na ówczesne m alarstw o 3 (przez rysunki i ryciny). 
Z kolei pełna fan tazji i niezw ykłej inw encji twórczość arch itek ta  i scenografa 
Filippo Ju v a rry  (1676 - 1736), uczyniła sztukę scenograficzną mniej niż dotychczas 
rygorystyczną, w yznaczając odm ienny jej k ierunek 4.

Z najdująca się w  pełni swego rozkw itu scenografia architektoniczna nie po
została bez w pływ u na ewolucję pejzażu, zwłaszcza m iejskiego i to tam , gdzie 
m alarze przez k ró tk i choćby czas pracow ali dla tea tru , a  zatem  w Neapolu i We-

* C e le m  n in ie js z e g o  r e f e r a t u  b y ło  j e d y n ie  w p ro w a d z e n ie  w  k r ą g  p e w n y c h  z a g a d n ie ń  
z  p e r s p e k ty w y  h is to r y c z n e j .  D la te g o  w  w ię k sz o ś c i  p rz y p is ó w  o d s y ła  s ię  c z y te ln ik a  d o  szcze 
g ó ło w y c h  i b a r d z ie j  w y c z e rp u ją c y c h  o p ra c o w a ń ,  p o p rz e s ta ją c  w  te k ś c ie  n a  z a s y g n a liz o w a n iu  
w y b r a n y c h  z ja w is k  i f a k tó w . Z ty c h  s a m y c h  p o w o d ó w  n ie  p o d a n o  d a t  ży c ia  w sz y s tk ic h  
w y m ie n ia n y c h  w  te k ś c ie  a r ty s tó w .

1 S ł o w n i k  j ę z y k a  p o l s k i e g o ,  to m  IX , W a rsz a w a  1967, s. 76.
2 P o r .  E . P o v o l e d o ,  S c e n o g r a f i a ,  w : E n c ic lo p e d ia  U n iv e r s a le  d e l l  a r t e ,  t. X II , V en e- 

z ia -R o m a  1964; h a s ło  .,S ta g i n g  a n d  s ta g e  D e s i g n " ,  w : E n ry c lo p a e d ia  B r i ta n n ic a ,  w y d  XV, 
t.  X V II.

* P o r .  n p . k a ta lo g  w y s ta w y  „ I  B ib ie n a . D is eg n i e  in c is io n i  n e l la  c o lle z io n e  d e l  M u se u  a lla  
: S c a la ” , M ila n o  1975.

‘ P o r .  n p .  A . 1 E . B r i n c k m a n ,  I d i s e g n i ,  w : F il ip p o  J u v a r r a .  M ila n o  1937, s. 140 - 147.
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necji, w których teatr, a przede w szystkim  opera, odegrały szczególną rolę w  ksz ta ł
tow aniu oblicza artystycznego i kultu ra lnego  XV III w.

W sztuce weneckiej jest to nie tylko realistyczny pejzaż miejski, ale także, 
a może naw et bardziej veduta  ideata  i capriccio architektoniczne, w ym agające nie 
tylko um iejętności pokazan.a rzeczy i miejsc takim i, jak im i są one napraw dę, ale 
stworzenia z elem entów  rzeczywistych now ej jakości przestrzennej i kom pozy
cyjnej. P rzykładem  m oie służyć twórczość A ntonia da Canal, zwanego C analet- 
tem, jego siostrzeńca B ernarda Bellotta, Michele M arieschiego czy Francesco G uar
dingo, by wymienić tylko najsław niejszych. Za nim i zaś owoce działalności całej 
rzeszy pomniejszych, naśladowców, kopistów, czy wreszcie m alarzy-scenografów  
takich  jak  czynny w  W enecji G ianbattista  Crosato (1685/6 - 1758), pochodzący z 
Neapolu Antonio Jolii (1700 - 1777), Antonio V isentini (1688-171812), Lorenzo S a- 
chhetti (1759 - 1829?) w raz ze swym i krew nym i, przedstaw iciele rodu F o ssa tti5, 
czy działający w Piem oncie bracia  G alliari: B ernardino (1707 - 1794), Fabrizio (1707 -
- 1789) i G iovanni Antonio (1714- 1797). Równie doskonałym , choć odm iennym  przy
kładem  twórczości związanej z teatrem , jakkolw iek bardziej to  pokrew ieństw o 
z ducha aniżeli rzeczywisty związek, jest dzieło G ianbattisty  P iranesiego z u p ra 
w ianym  przezeń capricciem  architektonicznym  i w edutą fan tastyczną (k tórej nie 
sposób zresztą wyobrazić sobie bez elem entów  owego capriccio). Je st to twórczość, 
w której zainteresow anie przeszłością ma już na poły charak ter rom antyczny 
(zm. 1788).

Także w w eneckim  m alarstw ie tego okresu, tj. 2 połowy X V III wieku, można 
zaobserwować tendencje rodzajowe będące swego rodzaju  odpowiednikiem , czy 
wręcz paralelą niektórych zjaw isk w  ówczesnym teatrze w eneckim  — zreform o
w anym  w duchu rodzajowym , a naw et, chciałoby się rzec, nieco realistycznym  
teatrze C arla Goldoniego. Odpowiednikiem  pozycji zajm ow anej w  teatrze przez 
Goldoniego było m alarstw o P ie tra  Longhiego; w jednego i w drugiego podobne 
były motywy rodzajowe czerpane z codziennego życia mieszkańców W enecji, po
dobny też stosunek do nich °.

Typ przedstaw ień w ystępujących w m alarstw ie Longhiego, w spólne rozmowy, 
śniadania w rodzinnym  gronie, wspólne m uzykowanie czy p r 'w a ln a  le 'cc 'a  śpie
wu albo geografii, są z koiei pokrew ne w duchu i formie ter..'';:, eo term inologia 
angielska określa m ianem  conversation p ie ce 7. W śród licznych au torów  owych 
conversation pieces z H ogarthem , Gainsborough. Zofannym  i innym i r a  czele, n a 
leżałoby wymienić także działającego w  Londynie H olendra C oo.ne’; a Troosta 
(1697 - 1750). W jego twórczości w ątk i rodzajowe w nierozerw alny sposób łączą się 
z m otywam i teatralnym i, scenam i zaczerpniętym i ze współczesnych m alarzow i 
przedstaw ień teatralnych , z w yobrażeniam i wreszcie, k tórych genezy można i n a
leży szukać w teatrze.

5 P o r .  E. P  o V o 1 e d  o, L a  s c e n o g r a f ia  a r c h i t e t t o n i c a  d e l  S e t t e c e n t o  a V e n e z i a ,  A r te  
V e n e ta , 1951, s. 126 in .

« R . L o n g h l, P i t t u r a  e t e a t r o  n e l  'T00 i ta l ia n o  w : D is e g n o  d e l la  p i t t u r a  i ta l ia n a ,  F ir e n z e  
1979, t .  II . s. 287 - 295.

7 M . P ra z ,  C o n v e r s a t i o n  P ieces .  A  S u r v e y  o f  t h e  I n f o r m a l  C r o u p  P o r t r a i t  i n  E u r o p e  a n d  
A m e r i c a ,  L o n d o n  1971, p o d a je  n a s tę p u ją c ą  d e f in ic ję :  „ T h e  te r m  c o n v e r s a t io n  p ie c e  is u sed  
in  E n g la n d  fo i p a in t in g ,  u s u a l ly  n o t  o f  la r g e  d im e n s io n s , w h ic h  r e p r e s e n t  tw o  o r  m o re  
id e n t if ia b le  p e o p le  in  a t t i tu d e s  im p ly in g  t h a t  th e y  a r e  c o n v e r s in g  o r  c o m m u n ic a t in g  w ith  
e a c h  o th e r  in fo r m a lly ,  a g a in s t  a  b a c k g r o u n d  r e p r o d u c e d  in  d e ta i l ” (s. 33).

8 P o i .  n p .  m o n o g ra f ia  a r ty s ty  J .  W . N  i e  m  e  i j  e r ,  C o r n e l l s  T r o o s t ,  A sse n  1973, z k a t a 
lo g ie m  d z ic i.

13 A r t iu m  Q u a e s tio n e s
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Problem  wpływu tea tru  na m alarstw o XVIII w ieku nie byłby jednak wyczer
pany, gdyby nie wspomnieć o pew nym  typie przedstaw ień rodzajowych zapocząt
kow anym  przez francuskiego grafika i m alarza nazw iskiem  Claude Gillot (1673 -
- 1722), a  doprowadzonym  do praw dziw ej doskonałości przez Antoine W atteau. 
W w ypadku tego ostatniego nie chodzi tylko o inspiracją czerpaną z tea tru , a zw ła
szcza z Comedie Italienne, działającej do 1696 r. i ponownie otw artej dopiero po 
śm ierci Ludw ika XIV w  r. 1715, k tóra nie była niczym innym  jak  znaną z Wenecji 
commedia dell’arte, upraw ianą w Paryżu przez włoskie tr u p y 9. Chodzi również, 
a może naw et przede wszystkim , o podejście i stosunek do rzeczywistości, która 
w m alarstw ie W atteau w  nierozdzielny sposób zbudow ana była z tego, co realne 
i nierealne.

Prócz zjaw isk znanych w  poprzednich stuleciach, a świadczących o wzajem nym 
przenikaniu  się te a tru  i sztuk plastycznych, czyli tego wszystkiego, co można okr«- 
ślić m ianem  zjaw isk para tea tra lnych  — jak  rozm aite uroczystości świeckie i re li
gijne, trium falne pochody i w jazdy, koronacje w ładców i beatyfikacje świętych, 
uroczyste obchody św iąt kościelnych i państw ow ych — tego więc wszystkiego, co 
m ając osiągnąć swój cel i w yw rzeć w rażenie na w idzach-uczestnikach, m usi się rzą
dzić tym i sam ym i lub  przynajm niej podobnym i regułam i, co spektakl tea tra lny  10, 
pojaw iają się jeszcze inne, zw iązane z rosnącą rangą te a tru  i pozycją ak tora . Świa
dectw em  tego są po rtre ty  sław nych aktorów  i aktorek , tancerek  i śpiewaków, 
którzy w kraczają do m alarstw a już nie tylko jako anonim owi członkowie tru p  tea
tralnych, lecz godne uw iecznienia modele portrecistów . Nowym zjaw iskiem  są 
również ilustrow ane w ydania dram atów , z edycjam i sztuk Szekspira na czele. 
O glądając owe ilustracje odnosi się w rażenie, że w  dużej mierze odzwierciedlają 
one lub wręcz stanow ią m niej lub bardziej w ierny zapis tego, co pokazywano na 
ówczesnych scenach teatralnych . Za przykład niechaj posłużą ilustracje do Szeks
p ira  zebrane w 1835 r. przez Thom asa T urnera  z G lo u ceste rn . W zbiorze tym  
ilustracje  np. H uberta  G ravelot (1699 - 1773) ukazują rzecz w  dość nieokreślonej 
scenerii, lecz w  stro jach zgodnych z ówcześnie panującą modą, przez co nieco 
anachronicznych. Równie anachroniczne i rów nie modne są stroje postaci przedsta
w ianych przez Sam uela Shelley 'a (1750(?) -  1808), jakkolw iek jest to już moda 
początków klasycyzmu. P rzykłady tego rodzaju  można by mnożyć.

W m iarę upływ u czasu, zgodnie z przyniesionym  przez rom antyzm  nowym 
stosunkiem  do przeszłości i rosnącym  zainteresow aniem  gotykiem  (cokolwiek by 
pod tym  term inem  rozumiano), także ilustracje zm ieniają swój charak ter wedle k a 
nonów obowiązujących w  ówczesnym teatrze i tendencji panujących w m alarstw ie 
historycznym . W ydaje się przy tym , że m alarstw o historyczne jest tą  właśnie 
dziedziną sztuki, k tó rą  w  w ieku X IX  najła tw iej porównywać z teatrem  tam tych 
czasów, a zachodzące podobieństw a są tu  chyba najw iększe. Zanim  jednak  w tea
trze nadeszła faza h istoryzująca, a m alarstw o historyczne osiągnęło pełnię swego 
rozkw itu  (co nastąpiło  przed połową X IX  w.), na przełomie XVIII i XIX stulecia 
te a tr  przeszedł kolejną w  swych dziejach fazę ułudy i feeryczności, w ykorzystując 
osiągnięcia poprzednich stuleci i najnowsze w ynalazki techniki. W arto tu  w spom 
nieć o swego rodzaju  kam ieniach m ilowych w  dziejach nowożytnej inscenizacji 
i scenografii europejskiej. I tak  zam iast scenerii określanej jedynie stosownymi

> P o r .  R . B o e r l i n - B r o d b e c k ,  W a t t e a u  u n d  d a s  T h e a t e r ,  (d y s e r t .)  B a s e l  1973.
10 P o r .  n a  te n  te m a t  E . B u r n s ,  T h e a t r i l i c a l i t y .  A  s t u d y  o f  c o n v e n t i o n  in  t h e  t h ? a t r e  

a n d  socia l  li je ,  L o n d o n  1973.
,l R. R . W a r k . D r a w in g s  ¡ re in  t h e  . .T u r n e r  S h a k e s a e a r e " . S a n  M a r in o . C a l i fo rn ia  137:’,.
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napisam i, o czym wiem y z zachowanych przekazów i źródeł ikonograficznych, re 
nesans w prow adził płaską dekorację, m alow aną zgodnie z zasadam i perspektyw y, 
k tórej wzorcowy i doskonały przykład zachował się w  T eatro  Olimpico w Vicenzy. 
Z kolei w iek XVII przyniósł rozbudow any system  kulis, prospektów  i paludam en- 
tów, stw arzając w rażenie głębi i przestrzeni, w której za pomocą najrozm aitszych 
m achin i urządzeń osiągano praw dziwe barokowe efekty. Ich m istrzam i byli np. 
Giacomo Torelli pracujący w  Paryżu  dla kardyna ła  M azarin (1645), czy Gaspare 
Vigarani, sprowadzony tam że przez Ludw ika XIV 1660 r.) tw órca słynnej Salle 
de machines

Kulisowy system  ówczesnego tea tru  nie pozostał bez wpływ u na arch itek tu rę  
ołtarzy i iluzjonistyczne m alarstw o ścienne, skodyfikowane przez A ndrea Pozzo 
w  jego dziele Prospettiva dei pittori e architetti, (1692, tom  drugi 1700), używ anym  
również jako podręcznik scenografii. Mimo to ówczesna dekoracja, w łaśnie z r a 
cji nieograniczonych niem al możliwości iluzjonistycznych, pozostaw ała płaska i do
piero w  XVIII w. zastosowano kulisy o bardziej urozm aiconych kształtach  i form ach 
przestrzennych. P łaskość dekoracji te a tra ln e j pokrytej iluzjonistycznym  m alowidłem , 
w mniej czy bardziej doskonały sposób im itującej tró jw ym iarow ą rzeczywistość, 
dotrw ała jednak do początków X IX  w., przy czym scenografia architektoniczna 
przerodziła się w m alowniczą i pejzażową; dzięki tem u inscenizacja rom antyczna 
może być określana m ianem  sceny-obrazu. W ostatniej ćwierci XVIII i pierwszej 
ćwierci w ieku XIX  doszło do w spaniałego rozkw itu tego rodzaju  scenografii, k tóra 
przestała pełnić podrzędną rolę w  spektaklu  teatralnym , stając się sam odzielną ja 
kością w panoram ach, dioram ach i rozm aitych feeriach wzrokowych. Z praw dzi
wym teatrem  dram atycznym  niewiele m iały one wspólnego, budziły za to nie
kłam any zachwyt ówczesnej publiczności. M istrzem  m alow anej dekoracji k ra jo b ra 
zowej był Philip  Jam es L outherbourg (1740 - 1812), m alarz historyczny, pejzażysta 
i batalista, od 1771 pracujący jako scenograf dla prowadzonego przez G arricka lon
dyńskiego tea tru  D rury Lane. K reow ał tam  now atorskie spektakle oparte na grze 
barw' i świateł. Stosował w tym  celu w ieloplanowe m alow ane tła, m iejscam i pół
przezroczyste, szklane filtry  i rezygnując ze św iateł ram py na rzecz oświetlenia 
bocznego i górnego (np. pantom im a The W onder of Derbyshire, or H arlequin in 
the Peak, której scenariusz napisano specjalnie do scenografii zaprojektow anej 
prz.-z Loutherbourga po jego podróży do Derbyshire). W w ystaw ionym  przez 
Loutherbourga Eidophuskion  nie było naw et i mimów, zastąpionych przez m a
rionetki na m iniaturow ej scenie — w  pełnym  tego słowa znaczeniu scenie-obrazie.

Innym  przykładem  pełnej em ancypacji m alow anej scenografii jest panoram a, 
wynaleziona w 1787 r. i w ykorzystana po raz pierwszy w  pięć la t później. We F ra n 
cji jej m istrzem  był Louis Jacques M andé D aguerre (1787 - 1851), k tóry  udoskonalił 
panoram ę ograniczając ją  do tradycyjnego w  teatrze kształtu  półkolistego; w  swej 
dioram ie osiągał przy tym  większe w rażenie iluzji przez ściśle kontrolow ane oświet- 
letnie. W Niemczech dioram ę przedstaw ił po raz pierwszy w r. 1827 K arl F riedrich  
Schinkel, jeden z w ielkich reform atorów  ówczesnego teatru . K ontynentalnym  od
powiednikiem  Loutherbourga był czynny we F rancji P ierre  Luc Charles Ciceri 
(1782 - 1858), pracujący w  paryskiej operze, założyciel pierwszej pracow ni sceno
graficznej.

W pewnym  momencie w teatrze rom antycznym  współobecne były dwie ten
dencje: w spom niana wyżej tendencja m alarska, oparta  na sentym entalnym  podej
ściu do natu ry  oraz w ynikająca ze stosunku do historii tendencja antykw arycz-

1! A. N ico li, D z i e j e  t e a t r u ,  t łu m . A . D ę b n ic k i , W a rsz a w a  1974, s . 164 i n .
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na i starożytnicza. W ydaje się, że zaproponow aną przez René H uyghe’a koncepcję 
dziejów m alarstw a X IX  w ieku jako odchodzenia od tego, co im aginatyw ne i w izjo
nerskie, na rzecz tego, co realne i realistyczne, można równie dobrze odnieść do
tea tru . Publiczność te a tra ln a  była bowiem spragniona coraz większej dosłowności
— by nie powiedzieć realizm u przedstaw ień — której najw ym yślniejsze i n a jb a r
dziej naw et pomysłowe metody ówczesnych scenografów nie zawsze mogły spro
stać. I wówczas w kroczył na scenę rekw izyt, m aterialny i współczesny, dzięki cze
mu widzowie mogli oglądać na scenie te a tru  najbardziej codzienne, znajome miejsca 
i rzeczy, które w  życiu nie wzbudziłyby w  nich najm niejszego zainteresow ania 
(nie mówiąc już o zachwycie), jak  nie budziły go, przynajm niej początkowo, w m a
larstw ie.

Rekwizyt pojaw ił się zresztą na scenie gruntow nie już przebudowanej, pozba
wionej tzw. fartucha, czyli w ystającej ku  widzom części proscenium , ograniczonej 
ścianam i na kształt pudła. Scenę pudełkow ą znano już jakoby w 1794 r.; po raz 
pierwszy zastosowała ją w prowadzonych przez siebie tea trach  londyńskich Lucia 
E lisabeth V estris (1832 r.). Scena pudełkow a była w yraźnie ograniczona ram ą dzie
lącą ją  od widza. O ile ograniczenie obrazu ram ą  w ydaje się rzeczą oczywistą 
(przy czym może mieć ona rozm aite znaczenia symboliczne, jak  choćby granicy m ię
dzy rzeczywistością rea lną  i m alarską), czy też, w  m yśli teorii renesansow ej, s ta 
nowić okno na św iat — by pozostać przy niektórych jej znaczeniach — o tyle 
te a tr  przez długi czas obywał się bez ram y, a więc bez kurtyny  po każdym  akcie 
Skojarzenie ram y scenicznej z ram ą obrazu w ydaje się nieuchronne, zwłaszcza gdy 
patrzym y na obrazy, k tórych akcja rozgrywa się nie ty lko między postaciam i w y
stępującym i na płótnie (na scenie), ale również k u  widzowi, w  czym przypomina 
znaną z te a tru  sytuację, gdy aktorzy g rają  k u znajom ym  na widowni.

Rekw izyt w ystępow ał nie ty lko w sztukach współczesnych, ale przede wszyst
kim, przynajm niej w początkowej fazie swego istnienia, w inscenizacjach klasyków, 
bądź w  przedstaw ieniach o tem atyce historycznej, które na skutek dokładności i 
drobiazgowości w ich odtw arzaniu nabierały  coraz bardziej antykw arycznego cha
rak teru . Proces ten  znany jest z tea tru  niemieckiego, gdzie najwcześniej odkryto 
starożytność grecką i rzym ską. P rzykładem  tego może być A ntygona  w ystawiona 
w  1843 r. w  Berlinie przez W ilheim a Tiecka, usiłującego przy w spółpracy arch itek
ta odtworzyć fcenę antyczną (podobnie w w ystaw ionym  tym  samym roku Śnie 
nocy letniej, gdzie Tieck zrekonstruow ał scenę eiżbietańską). W teatrze francuskim , 
gdzie w  końcu la t czterdziestych A rsene Houssaye, przy współudziale scenografa A. 
Dumasa, zrekonstruow ał w  Comedie Franęaise dwie sztuki Moliera, Uczone biało
głow y  i Miłość lekarzem , w  stro jach  z czasów ich au tora . Analogiczne zjawisko moż
na zaobserwować w  teatrze  angielskim , gdzie np. K ean w ystaw ił w  1853 r. w  P rin 
cess T heatre Opowieść zim ow ą  Szekspira, k tó ra  zdaniem  Nicolla nie była już sztuką 
teatra lną , a niewiele też m iała wspólnego z sam ym  Szekspirem. Należy sądzić, że 
starożytniczo i an tykw arsko  nastaw ien i do przeszłości inscenizatorzy i scenografo
wie korzystali ze wszelkich dostępnych źródeł ikonograficznych, jak  choćby wspom
nianego przez Nicolla dzieła Cesare Vecellio, Degli habiti antichi e moderni di di
verse parti del mondo, w ydanego w  W enecji w  1590 r. Podobnie czynili autorzy ob
razów  o tem atyce historycznej, a ewolucja kostium u i rekw izytu historycznego 
przebiegała tak  samo w  m alarstw ie jak  w teatrze. W okresie poprzedzającym  ro 
m antyczny an tykw aryzm  roiło się od anachronizm ów , a  stró j XVI-wieczny obowią
zywał postaci mitologiczne, zaś stro je  orientalne — biblijne. W ydaje się. że ten  nu rt 
w  inscenizacji tea tra lnej łączą z m alarstw em  wspólne cechy, w ynikające z rom an
tycznego stosunku do historii i przeszłości.
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Zbieżności między tea trem  i m alarstw em  historycznym  połowy X IX  w ieku 
niejednokrotnie dotyczyły osób i miejsc, jak  np. w  opisanym  przez Théophile’a Tho- 
ré obrazie G ustave’a Boulanger, Próba „Flecisty” i „Żony Diomedesa u Jego K sią
żęcej Mości księcia Napoleona w  a trium  jego dom u przy avenue M ontaigne, 1861: 

..  Jest to święto praw dziwe i w  ten  oto sposób starożytność mogła być stu 
diowana z n a tu ry  i według osób żyjących, przebranych za starożytne. W istocie roz
poznaje się pana Théophile’a G autier, ak torów  i ak to rk i Comedie Franęaise, w szy
stkich całkowicie dostrojonych do tego rzym skiego pałacu, w  kostium ach ze swych 
ról, archeologicznie studiujących postaw y i gesty” 13.

W spomniany tu ta j Théophile G autier k ilka la t wcześniej, po pośm iertnej w ysta
wie Paula D elaroche’a napisał, że twórczość m alarza, historycznego przecież („Śmierć 
Jane G ray”, „Śmierć królow ej E lżbiety”, „Książęta w wieży”, „Joanna d ’Arc w w ię
zieniu”, „Zabójstwo księcia de G uise”), zyskała więcej uznania u publiczności od 
dzieł Ingresa i Delacroix (1858 r . ) 14. Oto co kochała i podziw iała publiczność — ta 
sama, k tórą zachwycały londyńskie spektakle Johna P hilipa K em ble’a (np. Król Lear 
z 1820 r., podczas którego hałas burzy zagłuszał słowa aktorów), czy w spom nianego 
wyżej C harlesa K eana, jeszcze później zaś dekoracje A lm a Tadem y do C ym be- 
lina i Koriolana, czy B urne-Jonesa do Króla A rtura, w ystaw ianych w  prowadzo
nym  przez H enry Irv inga Lyceum  Theatre.

K onflikt alegorii i rzeczywistości w  m alarstw ie X IX  w., o k tórym  w spom ina 
M. Poprzęcka, odnaleźć można również w teatrze, w  przeciw staw nych sobie nu rtach
— widowiskowym i an tykw arsk im  — spektakli teatralnych . W m iarę upływ u czasu 
i m alarstw o i te a tr  nab iera ją  cech realistycznych, a następnie w ręcz natu ra listycz- 
nych. Od m alarstw a historycznego oczekiwano •— jak  pisze Poprzęcka — by m iało 
charak ter interesującego spektaklu, by wywoływało u widza uczucie grozy, skan- 
dalizowało, wzruszało do łe z 15. Czy nie tego samego oczekiwali widzowie te a tra l
ni? M alarzy historycznych i tw órców  przedstaw ień teatralnych , a bardziej jeszcze 
operowych, frapow ały podobne tem aty. Porów nania może dostarczyć twórczość n ie
których m alarzy i kom pozytorów rosyjskich 2 połowy X IX  wieku, na co zwrócił 
uwagę A. Celebonoviò 16. Kompozytorzy z kręgu tzw. „potężnej g rom adki”, M usorg- 
ski (1839 - 1881) ze swymi operam i Chow ańszczyzną i Borysem  Godunowem, Boro
din (1833- 1887) z K niaziem  Igorem  i program ow ą su itą  Tańców połow ieckich, 
opartą na m otyw ach Słow a o pu łku  Igora, czerpali inspirację z tych sam ych 
źródeł, co np. K onstanty M akowski (1839-1915), W asilij W iereszczagin (1824- 1904), 
czy W asilij Surikow  (1848-1916) w  swych obrazach o tem atyce historycznej.

Drugim w ątkiem  tem atycznym  w spólnym  sztuce pom pierskiej i muzyce połowy 
XIX  w., był orientalizm  i egzotyka. Inne to  w ątk i co p raw da w  sztuce rosyjskiej, 
gdzie egzotyką była Azja Środkowa (Szeherezada  Rim skiego-Korsakowa), a inne 
we F rancji, w  której zasięgu nie jako  był B liski Wschód, a egzotykę niosła naw et 
H iszpania (Poławiacze pereł i Carmen  Bizeta), by ograniczyć się tylko do tych 
przykładów.

Nasuw a się zatem  wniosek, że to, co początkowo było nowością, co miało now a
torski charak ter w  zakresie inscenizacji i scenografii (również w  akadem ickim  m a
larstwie), przerodziło się z czasem w  paraliżu jący  ruchy gorset, z którego te a tr  w y
zwolił się dopiero po w ielkiej reform ie na przełomie XIX  i XX wieku. Jeden z nu r

14 C y t. w g  M . P o p r z ę c k a ,  A k a d e m i z m ,  W a rsz a w a  1977, s. 171.
14 Ib id e m , s . 123.
15 Ib id e m , s . 137.
11 P o r .  A . C e l e b o n o v i C ,  T h e  H e y d a y  o f  S a l o n  P a i n t in g .  M a s te r p i e c e s  o f b o u r g e o i s  

R e a l i s m ,  N e w  Y o rk  1974.
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tów  te j reform y, pod w pływ em  nowych prądów  w  m alarstw ie i rzeźbie początków 
XIX  w., w ystępow ał w łaśnie przeciw  sztuce przedstaw ieniow ej. U Komisarżew- 
skiego, M eyreholda, T airow a czy W achtangow a — z jego spektaklem  Turandot 
Gozziego z 1922 r. — reform a te a tru  szła w  parze m. in. z zainteresow aniem  com- 
m edią dell’arte  (badania nad nią prow adził K. M iklaszew ski)17. Sięgano zatem 
do źródeł tea tru , usiłując zrzucić równocześnie ciążącą na teatrze fałszywą te a tra l
ność i teatralizację d rebours m alarstw a akadem ickiego, którego efekty i możliwoś
ci tak  powszechnie w ykorzystyw ano na scenach poprzedniego stulecia. Czyż w  te 
atrze nie walczono z tym , co w  sztukach plastycznych? Z pom pierstwem ? Z w tór- 
nością pomysłów i banalnością ch arak te ru  inscenizacji, z którym i do dziś dnia mo
żemy się zetknąć w tradycyjnych  spektaklach operowych? Dziś ucieka się już od 
pejoratyw nego znaczenia te rm inu  ,.sztuka pom pierów ”. Czym innym  do niedaw na 
jeszcze w ydaw ały się w ielkie i w izjonerskie freski D avida W. G riffitha, jego Ju 
dyta z  Betulii (1914), Narodziny narodu  (1915) czy Nietolerancja  (19il6). Wielkie p a
noram y, na realizację których pozwoliły nowe środki techniczne, jakim i dysponował 
film. Kino bowiem  umożliwiło realizację tego wszystkiego, czego nie sposób było 
osiągnąć ani w m alarstw ie, ani w teatrze. F ilm  ożywił statyczną wizję przeszłości 
w ielkich płócien historycznych i batalistycznych, nadał niespotykany rozmach spek
taklow i teatralnem u, tw orząc nowe jakości w izualne i estetyczne, podnosząc do no
w ej rangi to, co w ydaw ało się już przebrzm iałe.

Justyna Guze

SZKARŁATNY SZLAFROK FRYDERYKA LEM AITRE’A CZYLI ROZWAŻANIA 
O TEATRALNOŚCI ROMANTYCZNEJ

1. Fenom en teatralności trak tow any  jako dijferen tia  specifica sztuki tea tru  
na ogół sy tuuje się w  opozycji tak  wobec życia, jak  swoistości innych sztuk. 
F orm uła określająca przybiera tu  różną postać, w  zależności od przywołanego 
kontekstu. Teatralność może się — przykładow o — okazać odpowiednikiem  li- 
terackości, kategorii wprow adzonej przez rosyjską szkołę form alną dla określenia 
swoistych cech lite ra tu ry , w ięc w łaściw ą teatrow i „gęstością znaków ” >. W opozycji 
do naturalności może zostać po trak tow ana jako kw intesencja sztuczności, w funkcji 
tejże natura lności w ystępująca 2. Z kolei zderzona z m alarskością pojaw ia się jako 
czynność reżyserow ania, nie kom ponow ania obrazu, jako działanie teatralizujące 
m alarską rzeczyw istość3. T eatralność jest zatem  odnajdyw ana przede wszystkim 
w form ie ekspresji, w sposobie organizacji wypowiedzi. Dzięki tem u wszakże pozo
sta je zjaw iskiem  zm iennym , poddanym  przem ożnym  wpływom  ideologii i estetyk, 
którego dokładniejsze określenie sta je się praktycznie n iem ożliw e4. W najlepszym  
przypadku można ją  potraktow ać za badaczem  fracuskim  jako „specyficzną i he-

17 A . N i c o l i ,  W ś w i ę c i e  A r l e k i n a ,  t łu m . A . D ę b n ic k i , W a rsz a w a  1967, s . 169.
1 C y t. za I. S ł a w i ń s k a ,  W s p ó ł c z e s n a  r e f l e k s j a  o t e a t r z e .  K u  a n t r o t r o p o l o y i ł  te a t r u ,  

K ra k ó w  1979, s . 222; ta k ż e  zola. P .  P a v i s ,  D ic t io n n a i r e  d u  t h è à t r e .  T e r m e s  e t c o n c e p t s  de  
l ’a n a ly s e  t h é à t r a l e ,  P a r is  1980, s. 409.

2 Ib id e m , s . 410.
• M. P o p r z ę c k a ,  A k a d e m i z m ,  W a rsz a w a  1977, s. 187.
4 P . P a v is .  o n . c i t .


