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tow tej reformy, pod wptywem nowych pradow w malarstwie i rzezbie poczatkéw
XIX w., wystepowal wiasnie przeciw sztuce przedstawieniowej. U Komisarzew-
skiego, Meyreholda, Tairowa czy Wachtangowa — z jego spektaklem Turandot
Gozziego z 1922 r. — reforma teatru szta w parze m. in. z zainteresowaniem com-
medig dell’arte (badania nad nig prowadzit K. Miklaszewski)lZ Siegano zatem
do zroédet teatru, usitujgc zrzuci¢ réwnoczesnie ciazacg na teatrze falszywa teatral-
no$¢ i teatralizacje a rebours malarstwa akademickiego, ktérego efekty i mozliwos-
ci tak powszechnie wykorzystywano na scenach poprzedniego stulecia. Czyz w te-
atrze nie walczono z tym, co w sztukach plastycznych? Z pompierstwem? Z wtor-
noscia pomystow i banalnoscig charakteru inscenizacji, z ktorymi do dzi$ dnia mo-
zemy sie zetkng¢ w tradycyjnych spektaklach operowych? Dzi§ ucieka sie juz od
pejoratywnego znaczenia terminu ,sztuka pompieréw”. Czym innym do niedawna
jeszcze wydawaty sie wielkie i wizjonerskie freski Davida W. Griffitha, jego Ju-
dyta z Betulii (1914), Narodziny narodu (1915) czy Nietolerancja (19116). Wielkie pa-
noramy, na realizacje ktérych pozwolity nowe $rodki techniczne, jakimi dysponowat
film. Kino bowiem umozliwito realizacje tego wszystkiego, czego nie sposéb byto
osiggng¢ ani w malarstwie, ani w teatrze. Film ozywil statyczng wizje przesztosci
wielkich ptécien historycznych i batalistycznych, nadat niespotykany rozmach spek-
taklowi teatralnemu, tworzac nowe jakos$ci wizualne i estetyczne, podnoszac do no-
wej rangi to, co wydawato sie juz przebrzmiate.

Justyna Guze

SZKARLATNY SZLAFROK FRYDERYKA LEMAITRE’A CZYLI ROZWAZANIA
O TEATRALNOSCI ROMANTYCZNEJ

1 Fenomen teatralno$ci traktowany jako differentia specifica sztuki teatru
na ogoét sytuuje sie w opozycji tak wobec zycia, jak swoistosci innych sztuk.
Formuta okreslajgca przybiera tu rdézng posta¢, w zaleznosci od przywotanego
kontekstu. Teatralno$¢ moze sie — przykladowo — okazaé odpowiednikiem li-
terackosci, kategorii wprowadzonej przez rosyjska szkote formalng dla okre$lenia
swoistych cech literatury, wiec wiasciwa teatrowi ,,gestoscig znakéw” 1 W opozycji
do naturalnosci moze zosta¢ potraktowana jako kwintesencja sztucznosci, w funkcji
tejze naturalnoSci wystepujgca 2 Z kolei zderzona z malarsko$cig pojawia sie jako
czynno$¢ rezyserowania, nie komponowania obrazu, jako dziatanie teatralizujgce
malarskg rzeczywisto$¢3 Teatralno$¢ jest zatem odnajdywana przede wszystkim
w formie ekspresji, w sposobie organizacji wypowiedzi. Dzieki temu wszakze pozo-
staje zjawiskiem zmiennym, poddanym przemoznym wptywom ideologii i estetyk,
ktérego doktadniejsze okreSlenie staje sie praktycznie niemozliwe4 W najlepszym
przypadku mozna jg potraktowa¢ za badaczem fracuskim jako ,specyficzng i he-

T7TA. Nicoli, W S$wiecie Arlekina, ttum. A. Debnicki, Warszawa 1967, s. 169.

1Cyt. za I. Stawinska, Wspotczesna refleksja o teatrze. Ku antrotropologll teatru,
Krakow 1979, s. 222; takze zola. P. Pavis, Dlctlonnaire du théatre. Termes et concepts de
i'analyse théatrale, Paris 1980, s. 409.

2 lbidem, s. 410.

mM. Poprzeeka, Akademizm, Warszawa 1977, s. 187.

‘ P. Pavis. on. clt.
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terogeniczng kombinacje licznych kodow, ktére wszystkie sa homogeniczne, ale nie
sa w stanie by¢ specyficznie teatralne”5.

W tej sytuacji nie moze dziwi¢ fakt, iz pojecie teatralnosci nabiera charakteru
prawie metafizycznego, jak sugeruje Patrice Pavis, w tym sensie, ze ocierajgcego
sie wcigz o niemozliwo$é, jakg jest uchwycenie ,wszystkich wiasciwosci wszystkich
teatrow” Jedyng przeciwwagg tej niemozliwosci staje sie skrajna relatywnos¢,
gdzie norma okazuje sie brak jakiejkolwiek normy. W takim ujeciu teatralno$¢
bedzie nie tylko jakoscig zmienng, ale takze stopniowalna.

,C0$ jest mniej lub bardziej teatralne w tym sensie, ze jest bardziej lub mniej
zblizone do okre$lonego modelu teatru: — pisze Jerzy Ziomek — antycznego, $red-
niowiecznego, klasycystycznego, romantycznego, Ogromnego, Biomechanicznego,
Okrutnego, a wiec zaréwno do modelu historycznego, jak normatywnego” 7.

Putapka relatywnos$ci okazuje sie bardzo gieboka. W zestawieniu tym funkcjo-
nuja bowiem obok siebie tak odrebne ,rodzaje” teatralnosci, jak te, ktére zostajg
wyznaczone przez historyczno-spoteczne modele teatru (np. teatr antyczny), ponad-
indywidualne wzorce estetyczne (np. teatr klasycystyczny), czy wreszcie jednostko-
we programy teatralne (np. teatr Biomechaniczny). By¢é moze wyjsciem z tej putap-
ki okazataby sie préba ujecia fenomenu teatralnosci jako kombinacji zespotu cech
statych i zmiennych, kombinacji w pewnym sensie ponadhistorycznego i historycz-
nego punktu widzenia. Dystynkcje state przystugiwaly teatrowi traktowanemu
jako typologiczna odmiana widowiskowej struktury komunikacyjnej, wyznaczane
przez jeden z jego historyczno-spotecznych modeli, przez okreslony typ miejsca tea-
tralnego, ,lieu théatral”, jaki realizuje przykltadowo teatr antyczny, elzbietanski,
czy wioska scena pudetkowas. Zmienne za$ wiasciwosci bytyby efektem dziatania
skorelowanych z danym modelem historycznych norm inscenizacji.

Komunikacyjne ,rusztowanie” charakterystyczne dla wszystkich typéw miejsc
teatralnych tworzy zespét podstawowych wyznacznikéw swoisto$ci sztuki widowis-
kowej, ,sztuki ruchu”, wymagajacej bezwarunkowo przestrzeni i czasu dla komu-
nikowania swoich tekstow9 Ws$rod nich na pierwsze miejsce wysuwa sie katego-
ria przestrzenna, uwazana za decydujacy wyroznik teatralno$ci. Przestrzen teatral-
na posiadajgca zawsze charakter uobecnionego ,tu” (i przypisany do niej czas)
przeciwstawiona zostaje jako cato$¢ przestrzeniom (i czasom) innym, nie-teatralnym,
w danej chwili nieobecnemu fizycznie ,tam”. To wyodrebnienie stanowi konieczny
warunek zaistnienia bezposredniego, zmystowego kontaktu nadawcy i odbiorcy ko-
munikatu, kontaktu wizualnego, stuchowego, nawet dotykowego, ktéry lezy u pod-
staw kazdego widowiska 10 Wewnetrzny akt komunikacyjny dzieli te wspdlng prze-
strzen nadawczo-odbiorczg na dwie przestrzenie podstawowe, znaczac catg strukture
pietnem dwoistosci. Sam przekaz rozumiany najogdlniej jako przestrzenne odtwo-
rzenie zdarzenia (ztozonego z podstawowych elementéw: fabuty, cztowieka i sto-

5R. Durand, Problemes de I'analyse structurale et semiotique de la forme théatrale,
w. Semiologie de la representation. Theatre, television, bande dessinée, Bruxelles 1975, s. 113

« P. Pavis, op. cit., s. 378

7). Ziomek, Projekt wykonawcy w dziele literackim a problemy genologiczne, w:
Powinowactwa literatury. Studia i szkice. Warszawa 1980, s. 108.

8Zob. D. Bab1let, La remise en question du lieu thé&tral au vingtleme siecle, w: Le
lieu théatral dans la société moderne, réunies et presentees par D. Bablet et J. Jacquot,
Paris 1969, s. 13, zob. tez wstep J. Jacquot do materiatbw z sesji w Royaumont 22 - 27.11I.
1963, w zbiorze: Le lieu théatral a la Renaissance, Paris 1968.

*T. Kowzan, O autonomiczno$cl sztuki widowiskowej, w: Wprowadzenie do nauki
o teatrze, t. 1 Dramat-teatr, wybér i opracowanie J. Degler, Wroclaw 1976, s. 337.

UT. Kowzan, O réznorodnos$ci i granicach sztuki widowiskowej, tamze s. 358.
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wa)lt, odwotuje sie do pozornej zgodnosci i jednosci jego przebiegu, toku przed-
stawienia, z aktem samego przedstawiania.

Rozszczepienie struktury przebiega na'wszystkich wewnatrzteatralnych pozio-
mach: ulega mu kategoria adresata i nadawcy wypowiedzi, rodzaj kontaktu, ktory
zostaje oparty o opalizacje zachodzacag miedzy dialogiem nalezagcym do sfery przed-
stawienia, a dialogicznoscia tworzacag fundament aktu przedstawiania. Wszak ..od-
powiedz” widowni posiada tylko jedna cechg wypowiedzi: nawigzanie do ,cudzego
stowa” padajagcego ze sceny. Mozna jg opisywac ,jako potwierdzenie lub zaprzecze-
nie owego cudzego komunikatu” 12 wyrazane — najczesciej — w reakcjach fizycz-
nych.
Y Jednos$¢ teatru powstaje wiec niejako poza widowiskiem. Jest mozliwa dzieki
odwotaniu sie do wspolnych nadawcy i odbiorcy komunikatu historyczno-spotecz-
nych pozamaterialnych kontekstéw, powotujacych do zycia wspolnote kodéw. Swo-
istym symbolem tej rozszczepionej, dwoistej catosci staje sie trzecia, rzadko zauwa-
zana, a nie mniej wazna niz dwie pozostate przestrzen teatru: kulisy. W tej ukrytej
przed okiem widza przestrzeni ,sumujg sie” oba ukiady: teatralny i pozateatralny.
Z jednej strony pozostaje ona terenem aktywnosci zorientowanej na ,wykonanie
pracy”, przygotowanie przedstawienia, z drugiej natomiast jest miejscem dziatan
niezuniformizowanych, manifestacji pozascenicznej rzeczywistosci. Teatralny akt
przedstawiania jest mozliwy dzieki istnieniu tej ukrytej przestrzeni przygotowaw-
czej.

Jesli zatem okres$limy najogoélniej zjawisko teatralnosci jako kontrolowane wy-
twarzanie sztucznej rzeczywistosci przedstawianego zdarzenia budzacego przewidy-
wane reakcje okaze sie, ze istotg sztuki teatru jest jej synekdochiczno$¢. Specyfika
tej ulotnej sztuki polega na mozliwosci jej uchwycenia wytgcznie w ciggach dzia-
tan przygotowawczych i reakcjach odbiorczych. Spektakl opiera sie o zasade pars
pro toto: jego egzystencja ,odbija sie” niejako i roztapia w akcie kreacji i odbio-
ru. Dlatego tez okazuje sie konieczne ujecie zjawiska teatralnosci w konkretnych
uwarunkowaniach tworzenia i odbioru, jakie niosg ze soba poszczegdlne typu ,,lieux
thé&trals™, historyczno-spoteczne modele organizacji wypowiedzi teatralnej, cechu-
jace sie wzgledng stabilnoscig. One to wiasnie modyfikujg sens egzystencjalnego
warunku teatru, ukrytego w metaforycznym ,tu i teraz”. Petni on nie tylko funkcje
czynnika lokalizujgcego przedstawiane zdarzenie w konkretnym miejscu i czasie,
wobec okre$lonego odbiorcy. Znaczenie teatralnego ,tu i teraz” moze poszerzy¢ sie
o blizej nieokreslony czas i przestrzen, o perspektywe dtugiego trwania i wielu
przestrzeni geograficzno-spotecznych, w ktoérych zakorzenia sie powotana do zycia
struktura teatralna. Kazdy typ, kazdy model teatru projektuje state i wymierne
uktady przestrzenne, w wyniku ktérych zostaje okreslony rodzaj terytorialnosci
(przestrzenie trwate, na pét trwate lub nieformalne)13 charakter optymalnego dy-
stansu miedzy grupg nadawczg d odbiorczg (dystans .intymny, indywidualny, spo-
teczny, publiczny)i4 przewidywana rola dla odbiorcy (uczestnik, $wiadek), zostajg
wyznaczone granice i mozliwosci tworzenia przedstawianej rzeczywistosci znako-
wej, wybor i wstepna hierarchizacja kodow. Powstaja — wecigz jeszcze ogoélne, nie-
jako ramowe, reguty przedstawiania.

11 Ibidem, 357.
BJ. Lalewicz, Komunikacja jezykowa i literatura, Wroctaw 1975 s. 40.
155 {E T. Hall, Ukryty wymiar, przel. T. Hotdwka, stowo wst. A. Wallis, Warszawa 197«
n.
“ Ibidem, s. 169 i n.
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Nalezy pamietaé, ze nasze widzenie teatru i teatralnosci zostato okre$lone w spo-
s6b zasadniczy faktem zdominowania zycia teatralnego w Europie w XVII i XVIII
wieku przez typ teatru zwany sceng altaiienne. Usuneta one w cief takie struk-
tury, jak teatr elzbietanski czy jarmarczny, a w XIX stuleciu miata juz poza sobg
dtuga tradycje tworcza i odbiorcza. Przestrzen sceny wioskiej zostata zaprojekto-
wana jako przestrzen trwata, zorganizowana w oparciu o ..zarbwno zmaterializowa-
ne, jak niewidoczne wzorce, ktére kierujag zachowaniem cztowieka" 15 ustabilizowana
tak architektonicznie, jak zwyczajowo. Optymalnym dystansem okazat sie tu dalszy
dystans spoteczny (,,Stan tak, zebym mogt cie obejrze¢”) 16 a rolg przewidziang dla
odbiorcy — rola ,,0glgdacza”, ndeuczestniczacego uczestnika. Wtoska scena barokowa
nie bez powodu bywa nazywana ,maszyng do pokazywania” I7 obrazéw. Powstata
w wyniku dziatan wielkich malarzy-architektow z przeznaczeniem uswietnienia
dworskich fetes galantes. W swej strukturze zachowata pamie¢ tej genezy: scena,
gteboka, przystosowana do stawiania ,budowli perspektywicznej” 18 ujeta w tuk
prosceniowy, ktéry — niczym rama — wyznaczat kierunek spojrzenia widza, prze-
chylata sie ku widowni; takze widownia, z czasem wyposazona w nachylong ku sce-
nie podtoge parteru, podzielona na ,sektory”, na czesci wedtug rangi spotecznej od-
biorcy, poddana byta dyktaturze spojrzenia: ogladata i byta ogladana. | wreszcie
przestrzen trzecia, kulisy, rozbudowywane coraz bardziej, miescity skomplikowana
maszynerie przystosowang do tworzenia ztudnego i zmiennego $wiatoobrazu.

Uktad wioskich przestrzeni nadawczych przypomina strukture szkatutkowga: w
stabilizowang architektonicznie przestrzen sceny wchodzi zmienna przestrzen deko-
racyjna, ktora z kolei tworzy rame dla przestrzeni gry, przestrzeni dziatan aktor-
skich, zwanej tez ludyczng lub gestyczng 19 Ten typ teatru stawiat obraz ponad dra-
matem. Operowal pojemnymi stereotypami malowanych miejsc (np. las, komnata,
ulica etc.), ktére moga pomiesci¢ cate szeregi réznych zdarzen. Kod scenograficzny
nad nim cigzacy determinowat konstrukcje $wiata przedstawionego, a malarski ob-
raz z akcja, swoista dramma per quadro, stanowit swoiste dla wiloskiej struktury
podtoze fenomenu teatralno$ci Teatralno$¢ w stylu wioskim.

Hierarchia dziatan okreslajacych funkcjonowanie tej teatralnos$ci wysuwa na
plan pierwszy kwestie czynnosci ztudzeniotwérczych. Swiatem przedstawionym w
stylu altaiienne rzadzi podstawowa reguta inscenizowanego zitudzenia, wymagajace-
go ukrycia za kulisami catej pracy rezysera-inscenizatora i malarza scenicznego
.widoku”, w ktéry zostaje wprojektowany aktor, jako reprezentant widowni. Swia-
domo$¢ konwencjonalnosci, $wiadomos$¢ ,bycia teatralnym” jest tu starannie ukryta,
a efekt iluzji tym wiekszy, jesli widz zaakceptuje w petni rzeczywisto$¢ traktujac
ja w kategoriach ,naturalnos$ci”, niezaleznie od tego, jak bardzo jest nienaturalna.
Widzowi, ktory nie chce sie podda¢ efektowi iluzji, przepetnionemu ,zlg wiarg”
w stosunku do przedstawienia, $wiat sceniczny jawi sie w postaci sztucznej, nieau-
tentycznej, nienaturalnej. Generalnie rzecz biorgc taka postawa ma miejsce w chwi-
lach kryzysu zaréwno zmiennych norm inscenizacyjnosci, jak i zagrozenia bytu da-

5 Ibidem, s. 152.

B lIbidem, s. 176.

T7 Okre$lenie R. Allio, za A. VeinStein, Lieu et espace théatral, w: J. Duvignaud,
A. Veinstein, Le théatre. Paris 1976, s. 80.

BJ. Furttenbach, O budowie teatréw, przetozyt i opracowat Z. Raszewski, Wro-
ctaw 1958, s. 72.

BP. Pavis, op. cit, s. 151 i 156.

53] Zob. D. Ratajczak, Obraz i stowo w ramie sceny, w: Pogranicza i korespondencje
sztuk. Studia pod red. T. CieSlikowskiej i J. Stawinskiego, Wroctaw 1980.



202 RECENZJE | OMOWIENIA

nego typu teatru. Pojawiajg sie wowczas i narastajg dziatania deziluzyjne, dazace
do obnazenia umownego charakteru danej teatralnosci. Spotykamy sie z tym na
przetomie XIX i XX wieku, gdy wioska teatralno$¢ zostanie zakwestionowana. Na
razie wszakze epoka romantyczna jeszcze jej nie kwestionuje.

W o0g6lng rame teatralnosci w stylu wioskim epoka ta ,,wstawia” obraz zbudo-
wany wedtug wihasnych norm inscenizacji. Samo pojecie wchodzi zresztg w uzycie od
okoto 1820 roku, od momentu, gdy inscenizator jako odrebna ,rola” do spetnienia
wszedt oficjalnie w porzadek spektaklu 2L Czynno$¢ jednak — traktowana szeroko —
okazuje sie tak wiekowa, jak teatr, i niczym on posiada wiele odmian22

Najog0lniej wszakze rzecz traktujac chce okreslic inscenizacje od strony spe-
cyfiki dziatan twdrczych oraz swoistosci odbioru. Tak wiec w pierwszym przypad-
ku bedzie ona zawsze pewnym wprowadzeniem tekstu w przestrzen, sposobem od-
czytywania za pomocg $rodkéw stwarzajgcych konfiguracje przestrzeni i proksemicz-
ne relacje miedzy aktorami, — moéwiac krécej — sposobem scenicznej ,strukturali-
zacji fikcji” 23 W drugim przypadku natomiast inscenizacja to ,tekst widowiskowy
odczytany dzieki odniesieniu do teorii fikcji”24 Tak traktowana dziatalno$¢ insceni-
zacyjna pozostaje z jednej strony wytworem przemian S$wiatopoglagdowych i este-
tycznych zmieniajacych normy scenicznej ,strukturalizacji fikcji”, z drugiej jednak
trzeba ja zwigza¢ z okresSlonym rodzajem wizualnej wyobrazni wchodzacej w skiad
kultury epoki, ujawniajacej sie i precyzujacej tak w odniesieniu do rzeczywistosci,
jak do Swiata fikcyjnego tworzonego przez sztuke teatru. Dodajmy: ujawniajgcej
sie i precyzujacej wskutek nacisku wywieranego na teatr przez publiczno$¢, dla ktd-
rej wioska struktura teatralna jeszcze w XIX wieku miata charakter ahistoryczny,

noszac znamie ponadczasowosci.

2. ~W kulturowej $wiadomosci pierwszych dziesiecioleci XX wieku wyrazenie
»dziewietnasty wiek« uzyskato szczegblny odcien. — pisze Gadamer — Brzmiato jak
obelga, oznaczato kwintesencje nieautentycznosci, braku stylu ii smaku — potgcze-

nie jaskrawego materializmu i pustego patosu kultury. Pionierdw nowej epoki for-
mowat bunt przeciwko duchowi XIX wieku” &

Nieautentycznos$¢ i brak smaku, jaskrawy materializm zderzony z pustym pato-
sem: wszystko to juz na pierwszy rzut oka wskazuje na odczuwany wyraznie i z de-
zaprobatg przerost okreslonej teatralnosci. Obserwowano go w architekturze i w ma-
larstwie, w sztuce i w zyciu. Wrecz mozna sadzi¢, ze atrakcyjno$¢ zjawiska teatral-
nosci nadawata swoiste pietno klimatowi epoki. Moéwigc ostrozniej, cechg charakte-
rystyczng stulecia pozostaje przechylenie ku sobie malarstwa i teatru, teatru i zy-
cia B

Oczywiscie wielostronne zwigzki miedzy nimi nie sg wynalazkiem XIX wieku.
Pamieta¢ trzeba, ze znacznie wczes$niej umiano — przyktadowo — na bitwe patrze¢

22M. A. AlleVy-Viala, Inscenizacja romantyczna we Francji, przet. W. Natanson,
Warszawa 1958, s. 72, 158.

1 Zob. A. Veinstein, La mise en scene théatrale et sa condition esthetique, Paris
1955.

ISP. Pavis, O semiologii inscenizacji, przet. S. Swiontek, Acta Universitatis Lodziensis,
1982, s. 175.

24 Ibidem, s. 170.

*H. G. Gadamer, Filozoficzne podstawy XX wieku, przet. M. Lukasiewicz, w: Rozum,
stowo, dzieje. Szkice wybrane, wyb. i opra¢. K. Michalski, Warszawa 1979, s. 58.

21 Zob. J. Ziomek, op. cit; tym samym punktem wyjscia, jakie tworzy ,bycie ku
teatrowi” zainspirowany zostat tekst G. Brogi-Bercoff, Teatralno$¢ w dziejopisarstwie
renesansu | baroku, w: Publiczno$¢ literacka i teatralna w dawnej Polsce, praca zbié6r, pod
red. H. Dziecticifiskiej, Warszawa-£6dz 1985.
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jak na balet i traktowa¢ egzekucje w wymiarach widowiska 2r. Romantyzm zmieni
tu tylko norme: bitwa nabierze cech tragedii, prawa baletu zostang zauwazone w
wojskowej defiladzie 8 Jednakze — jak sie zdaje — o sile zwigzkéw miedzy teatrem
romantycznym a zyciem tej epoki zadecydowat dokonany w drugiej potowie XVIII
wieku proces teatralizacji tematéw i watkow codziennego zycia mozliwy dzigki dra-
matowi mieszczanskiemu. Codzienno$¢ zostata nobilitowana z jednej strony przez
dramat serio, z drugiej za$ przez fakt teatralizacji rzeczywistosci dokonany na tej
samej scenie, na ktorej dotychczas prawo do trwogi i litosci przystugiwato wy-
tacznie gtowom koronowanym. Sztuka =zaczerpngwszy z zycia inspiracje zaczeta
odwrotnie oddziatywa¢ na nie. Zniesiony zostat dotychczasowy ostry przedziat
miedzy tymi dwoma strefami umozliwiajgc teatralnej fikcji peinienie roli nie prze-
ciwstawnej wzgledem zycia, lecz uzupetniajgcej. Tym samym ,to, co jeszcze wczo-
raj wydawato sie napuszone i $mieszne, poniewaz bylo przypisywane tylko sferze
przestrzeni teatralnej, staje sie normg mowy potocznej i codziennego zachowa-
nia” 20

Efekt tego procesu, teatralizacja codziennych zachowan, zderzyt sie z rezultatem
innego, przebiegajgcego tym razem w sferze sztuki: wzrostem znaczenia roli obrazu
w poezji, nasileniem zwigzkéw miedzy poezjg a malarstwem3d wyrazajacych sie w
istnieniu ogromnego wspélnego zbioru, wrecz leksykonu tematow, watkéw, moty-
wow realizowanych tak przez malarstwo, jak literature i teatr3 Zwigzki malar-
stwa i teatru byly w dziewietnastym stuleciu wcigz bezposrednie i ,0sobiste”,
niczym w epoce ,narodzin” wioskiej struktury teatru; specjalizacja nie oddzie-
lita jeszcze wyraznie profesji malarza od profesji dekoratora?® Istniata wszakze
miedzy tymi dwiema sztukami réwniez silna wiez posrednia, wezetl zadzierzgniety
przez dramat. Impulsem dla takiej wasnie funkcji dramatu stata sie stara horacjan-
ska idea ,,ut pictura poesis” ujmowana przez poetyki od XVI doi poczatkéw XIX
stulecia wrecz w formule nakazu: ,niech poezja bedzie jak obraz” & ldea ta znalazta
swag kulminacje w Heglowskiej koncepcji ,,obrazowego uogélnienia jako istoty sztu-
ki” & dzieki czemu kategoria obrazu stata sie tgcznikiem miedzy malarstwem, poe-
zjg i teatrem. Mozna zatem stwierdzi¢, ze o ile proces teatralizacji codziennych za-
chowan przygotowat podtoze dla romantycznej dziatalnosci inscenizacyjnej okresla-
jac dzieki przetamaniu tradycyjnej bariery miedzy zyciem a sztukg zasady nowego
sposobu, strukturaldzacji fikcji”, o tyle proces drugi przygotowat grunt dla przemian
wyobrazni wizualnej epoki wykorzystujagc wszelkie mozliwosci, jakie stwarzata sce-
na wioska.

Swiatopoglad epoki romantycznej tworzy klimat sprzyjajacy rozkwitowi teatral-
nego obrazowania, zbiegajgcego sie w czasie z wielkg lekcjg udzielong epoce przez

" Zwraca na to uwage wyczulony na zjawiska teatralnosci: Stendhal, Racine | Szekspir,
przet. W. Natanson, wstepem i przypisami opatrzyt A. Kotula, Warszawa 1957, s. 194, 319.

5 Zob. J. Lotman, Teatr i teatralno$¢ w ksztattowaniu kultury poczqt.'cou) XIX wieku,
przet. A. Bogustawski, Nowy wyraz, 1974, nr 11, s. 19.

11 Ibidem, s. 99.

1N Zob. np. M. Maciejewski, Poetyka. Gatunek-obraz. W kregu poezji romantycznej,
Wroctaw 1977, s. 119 - 120.

8 Na ogét traktuje sie romantyzm jako prad przede wszystkim literacko-poetycki i mu-
zyczny, zob. J. Biatostocki, lIkonografia romantyczna. Przeglad probleméw badawczych,
\{\/9:67R0ng§ntyzm. Studia nad sztukg drugiej potowy wieku XVIII i wieku XIX, Warszawa

. s. 59,

2M. A AlleVy-Viala, op. cit, s. 76-77.

BH. Markiewicz, ut pictura poesis... Dzieje toposu i problemu, w: Tessera. Sztu-
ka jako przedmiot badan, Krakéw 1981, s. 156.

3 |bidem, s. 166.
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dramat Szekspira 3 Zarysowal on doskonaty wzdér teatralnego istnienia Swiata, nie-
jako podsumowujac i zbierajac wczesniejsze doswiadczenia i przeczucia. Szekspi-
rowska transpozycja starego toposu teatr-Swiat byta czytana i interpretowana przez
romantykow w trzech zasadniczych planach: $wiatopoglagdowym, estetycznym i tech-
nicznym. Tak wiec z jednej strony przejmowano z Szekspira wielka tematyke meta-
fizyczng i polityczno-historyczng, dokonujac jej waloryzacji w ramach dwéch za-
sadniczych doktryn romantycznych: doktryny kosmosu i doktryny buntu3; z dru-
giej — Szekspirowska gre miedzy rzeczywistoScia reprezentowana przez widownie
a ztludnym Swiatem scenicznym ujmowano teraz z punktu widzenia mistyki po-
wszechnej analogii, dzieki czemu teatr mogt petni¢ funkcje sobowtéra Swiata; wre-
szcie trzeci typ refleksji stanowit efekt lektury dramatéw Szekspira z perspektywy
wymagan wiloskiego obrazu scenicznego, co wymagato niejako ,naturalnego prze-
strojenia” tych tekstow na rézny od macierzystego instrument wykonawczy.

Zafascynowana Szekspirem romantyczna koncepcja dramatu opartego o temat
i schemat walki cztowieka z losem, Swiatem, Bogiem, sytuowata sie¢ na przecieciu
obu doktryn romantycznych, kosmosu i buntu. Pierwsza, przez Szekspira, nawigzy-
wata kontakt z metafizycznoscig wiekow $rednich widzianych w perspektywie ,te-
go zjawiska heroicznego i plomiennego, jakim sg namietnosci $redniowiecza” 3,
druga — lekcje zmiennos$ci historii przetwarzata w nauke rewolucji. Szeregi anty-
nomii idg tez w gtgb struktury dramatu. Jego formufa, dwoista juz w romantycz-
nym obrazie jego genezy 3 zakiadata Scistg zalezno$¢ miedzy materig a ideg, szcze-
goétem historycznym a wizja poetycka. Sita tego dramatu miata polega¢ na wzajem-
nym ograniczaniu sie ,litery” i ,,ducha” w grze ich ,wolnosci” i ,koniecznosci”. Akt
idealizacji poetyckiej ograniczal w ten sposdb ekspansywnos$¢ ,bladej prawdziwos-
ci” 3B nadawat fikcji dramatycznej pietno dzieta sztuki: z kolei funkcjg szczegotow
stawato si¢ nasycenie wszystkich ,ciemnych katow dzieta” ,tym zyciem powszech-
nym i poteznym, w ktérym osoby sg najbardziej prawdziwe, a w konsekwencji ka-
tastrofy najbardziej rozdzierajgce” 4. Dzieki tej chwiejnej rownowadze miedzy fak-
tami a ideami w#asnie dramat mdgt sta¢ sie ,,koncentrycznym zwierciadtem™ epoki,
teatr za$ jej ,punktem optycznym” 4L

Teatr i dramat pozostajgce ze sobg w dialektycznym zwigzku, przez epoke
»,ustawione” przed Swiatem niczym system luster, speiniaty O6wczesne oczekiwania,
przyjety role sobowtdra £ oferujagc widzowi gre obecnosci i nieobecnosci, gre odbic.
Dramat, ten subiektywny obraz myslowy, obdarzony wigeksza intensywnos$cia i gtebig
zycia niz rzeczywisty pierwowzdr, czyniacy ,ze ISnienia Swiatlo, a ze Swiatla plo-
mien” —powie Hugo43 siegat po teatralng materialno$¢, by kreowaé scaniczne ,,wid-

BW. Hugo, (Przedmowa do dramatu »Cromwell«, przet. J. Parvi, w: Manifesty roman-
tyzmu 1790 - 1830. Anglia, Niemcy, Francja. Wyboér tekstéw i opracowanie A. Kowalczakowa,
Warszawa 1975, s. 178, 184) nazywa Szekspira ,bogiem teatru”, uznaje jego twdrczo$¢ za jedno z
trzech wielkich zrodet poezji, obok Biblii i dziet Homera.

M. Janion, Gorgczka romantyczna, Warszawa 1975, s. 45 - 46.

" Stendhal, op. cit, s. 218

B ~Dramat zostat stworzony z chwila, gdy chrzescijanstwo oznajmito cztowiekowi:
ste$ dwoisty (...)«”, pisat W. Hugo, op. cit, s. 281

» A. de Vigny, Rozwazania o prawdzie w sztuce, przet. E. BiefAkowska, w: Mani-
festy ..., op. cit., s. 360.

« W. Hugo, wstep do Ruy Blas, cyt. za S. Skwarczynska, Wiktor Hugo jako
teoretyk dramatu, w: tejze, Studia i szkice literackie, Warszawa 1953, s. 472.

nW. Hugo, Przedmowa do dramatu »Cromwell«, op. cit., s. 29.

nM. Janion, op. cit, s. 52

"W. Hugo, Przedmowa ..., op. cit, s. 29.

«Je-
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ma” ludzi i przedmiotéw, ztudne w swej pozornej obecnosci odbicie $wiata zachowu-
jace wszystkie ,,cechy psychiczne, emocjonalne obrazu, ale obrazu uzewnetrznionego
i magicznego” — zauwaza Edgar Morin 4 w swej analizie obrazu i widma, rysujacych
sie. w roli funkcjonalnych odpowiednikow dramatu i teatru. Romantyczna idea
korespondencji nie tylko sztuk, takze dwoch rzeczywistosci, naturalnej i sztucz-
nej wyznaczata teatrowi role punktu optycznego. Wszak ,wszystko, co istnieje
w $wieoie, w historii, w zyciu, w cztowieku, wszystko powinno i moze si¢ w nim
odbija¢ (,.)”45 W ,punkcie” tym S$wiaty ulegaty zwielokrotnieniu: rzeczywisto$¢
fizyczna przerastata w metafizyczng, mit posiadat odpowiednik w planie teatralnej
konstrukcji obrazu. Tematy pejzazowe, historyczne, fantastyczne zyskiwaty na sce-
nie swodj obrazowy stereotyp przeksztatcajac sie w inscenizacyjny komunat.

Teatrowi, pisze Jurij Lotman, przypadata tu rola mechanizmu kodujgcego, po-
$redniczacego miedzy malarstwem a rzeczywistosciagdd Rytualizowal on 6wczesny
kanon naturalnosci i codzienno$ci oraz przekazywat, juz w postaci zrytualizowanej,
malarstwu. Ten nowy rytuat, teatralny, nie tracit jednak zwigzku ze swym macie-
rzystym kontekstem4s, wprost przeciwnie. Wymagat ciggtej konfrontacji z migotli-
wym, zmieniajacym sie Swiatem teatru, petnigcym dla niego funkcje praktycznego
uktadu odniesienia, uzasadniajgcego poniekad dokonywanie ,wtornej ikonizacji” i
zycia i obrazu. Ujawniona zostawata w ten sposéb znakowo-umowna natura obu
sfer, sztuki i zycia 4

Zdaniem Lotmana teatr pozostawat dla obu funkcjonalnym zwierciadtem. Na-
rzucit im swdj .jezyk”, sposéb kreowania Swiata oparty o zasade podwojenia zna-
ku i znaczenia49, podwojenia niezbednego, by zaistnie¢ w przestrzeni teatru. Wpro-
wadzit w zycie i na ptdtno artystyczne moment gry miedzy dwiema przestrzeniami:
zyciowyq i teatralng, miedzy dwoma jezykami, malarskim i scenicznym30. Dzieki te-
mu i zycie i dzieto plastyczne zyskiwato swoista nadwyrazisto$¢, a dominujacy zy-
wiot teatralnosci uniewazniat czysto malarskie walory obrazu, odbierat znaczenie
niesteatralizowanemu bytowaniu. W ten sposob teatr obnazat znakowa nature zy-
cia i sztuki, zmuszat poniekad i artyste, i cztowieka do uswiadomienia sobie mozli-
wosci i ograniczen uzytkowanych konwencji.

Wiasnie akt podwojenia uznany przez Lotmana przenikliwie za istote teatralne-
go przeistoczenia nadawat obrazowi, gestowi zyciowemu dodatkowy walor znaczenio-
wy. Jednak i teatr ,przegladajacy sie” wowczas w zwierciadle sztuk plastycznych
i zycia uSwiadamial sobie wtasng odrebno$¢ i niezaleznos$¢, wiasng sztucznos$é, wias-
ne prawa. Czynit istotny krok w strone autonomii. Zgodnie z prawami sceny wio-
skiej przeistoczenie nastepowato tu w catosciowo traktowanym obrazie scenicznym,
dazacym w tej epoce do mozliwie $cistego potaczenia przestrzeni scenograficznej
i przestrzeni gry, zamknietych odtad, oddzielonych od widowni. ,,Polgczenie zywego
aktora i perspektywicznego obrazu w ciemnym teatrze stwarzato na scenie hipno-

HE. Morin, Kino i wyobraznia, przet. K. Eberhardt, przedm. opatrzyt M. Czerwinski,
Warszawa 1975 s. 39-40. Zgodnie z rozroznieniami Morina (jakze zreszta mieszczacymi sie
w tradycji platoniskiej, zob. Sofista, przekt, W. Witwicki, Warszawa 1956, s. 100) dramat
jako obraz myslowy stwarzatby dla jrzeczy szanse nieobecno$ci, mimo swej obecnos$ci; od-
wrotnie teatr: umozliwia on witasnie obecno$¢ rzeczy mimo swej nieobecnosci.

56 lbidem, s. 49.

BJ). Lotman, Teatralnyj jazyk i 2ivopi§ (K probleme lkoni¢eskoj retoriki), w: Te-
matralnoje prostranstvo, Materialy nau¢noj konferenci (1978), Moskva 1979, s. 247.

47 Ibidem, s. 250.

A lbidem, s. 239 - 40.

8 Ibidem, s. 249.

D Ibidem, s. 242 - 244.
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tyczne widmo — pisze Aleksander Rappoport — i jednocze$nie zaostrzato nowe for-
my widzenia"; umozliwiato widzowi identyfikujacemu sie z postaciami ,przezycie
przestrzeni w trakcie gry” 5L

Pod tym terminem Rappoport rozumie akt wyobrazniowego zjednoczenia widza
ze scenicznym $wiatem, akceptacje ztudzenia jego obecnosci i wiasnego w nim, kon-
templacyjnego udziatlu. Ta gra obecnosci i nieobecnosci, umownosci i realnosci wy-
korzystuje opozycyjno$¢ aktéow i antraktéw poglebiong w teatrze romantycznym
przsz catkowite wygaszenie sali w trakcie spektaklu (sygnat wyrwania widowni z
jej realnego $wiata), antynomiczno$¢ gry Swiata i ciemnosci. Na styku wiec opiycz-
no-perspektywicznych i spoteczno-aktorskich ukfadéw', relacji zachodzacych m' _dzy
sceng a widownig powstaje fenomen teatralizowania zachowan i dziatan5< On to
wiasnie pozwata potraktowac reakcje widowni w kategoriach odbicia akcji scenicz-
nej i odwrotnie, ujrze¢ na scenie odbicie codzienno$ci. Dzieki niemu wiasnie dzieto
teatralne, istniejgce tylko chwilowo, ma szanse przetrwania w steatralizowanych
zachowaniach odbiorcéw.

Podsumowujac te cze$¢ rozwazan powiedzmy, ze pytanie o teatralno$¢ epoki ro-
mantycznej jest pytaniem o ogélne ramy tworzenia i odbierania obrazowego komu-
natu inscenizacyjnego tej epoki, mieszczacego sie w kanonie podstawowych dziatan
obrazo- i zludzeniotwérczych wioskiej sceny barokowej. Romantyczny komunat in-
scenizacyjny respektuje wioskie wymagania stworzenia dla ciggu steatralizowanych
obrazéw z akcjg (dramatu w obrazach) ustabilizowanej konstrukcji przestrzennej
ze statym centrum zorientowania, projektujgcej akt odbioru dzieta przy zachowa-
niu dystansu spofecznego miedzy obrazem a widzem, dzieki czemu stawato sie moz-
liwe zaakceptowanie ztudzenia ,naturalnosci” tego obrazu. Na tym ,,woskim” grun-
cie perspektywicznym” jest realizowany wielki ,,temat ramowy” 33 epoki: temat wal-
ki jednostki z sitami wobec niej zewnetrznymi ujety wszakze z subiektywnego pun-
ktu widzenia. Ta witasnie subiektywno$¢ wymagata idealizacji, podporzadkowania
dominujacej w obrazie wizyjnosci elementow materialnego bytu, steatralizow'anej
codzienno$ci wykorzystywanej w funkcji uwierzytelnienia przedstawionego S$wiata..
Teatralizacja ta opierala sie o ciagi zwielokrotnionych znakéw i znaczen, dzieki
czemu romantyczny $wiatoobraz uzyskiwat charakter w pewnej mierze odrealniony,
ulegajgc powiekszeniu w stosunku do rzeczywistosci. Stawat sie tym samym jej
,Sobowtérem”.

3. Czas najwyzszy odwota¢ sie do przyktadu. Oto miody debiutujgcy dramatopi-
sarz, Pierre Berton, zostaje przyjety przez stynnego aktora romantycznego teatru
bulwarowego, Frédérica Lemaitre’a.

»Poztacane meble w obrzydliwym stylu obrzydliwej epoki mialy pasowe obicia
i z6te fredzle; utrzymane w tych samych barwach portiery zakrywaly drzwi. Sa-
dzgc po wszystkich oznakach, byta to typowa inscenizacja czwartego aktu melodra-
matu u bogatego bankiera, w salonie Roberta Macaire’a ptawigcego sie blasku sta-
wy. Czekatem przez dziesie¢ minut (...), kiedy nagle odwréciwszy sie na dZzwiek

5lA. Rappoport, Prostranstvo tieatra i prostranstvdé goroaa w Jevropie XVI -
- XVIlI ww., tamze, s. 206. W tym miejscu wypada stwierdzi¢, ze polaczenie aktora z obrazem
zrealizuje w peini dopiero romantyczna technika sceniczna. Tymczasem Rappoport ten akt
zjednoczenia widzi juz w okresie baroku, kiedy to aktor zwykle zajmowat pozycje jakby na
krawedzi znajdujgcego sie za nim ,tunelu perspektywicznego”.

5 lbidem, s. 207.

%J. Biatostocki, lkonografia romantyczna. op. cit.. s. fiQ
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otwieranych drzwi zobaczylem wielkiego artyste (...). Miat na sobie jedwabny szla-
frok o tak jaskrawej szkartatnej barwie, iz w chwili, kiedy sie pojawit, jak gdyby
przyblakto pasowe obicie salonu (...). Szedt ku mnie dostojnym mierzonym krokiem
i sam jeden wydawat sie by¢ calym orszakiem, ktéremu brakowato jedynie uroczy-
stej muzyki. Nogi stawiat prawidtowo czubkami stép skierowanymi na boki, jak
gdyby ukrywajac przepych szytych ztotem pantofli... Szlafrok spadajacy z ramion
wspaniatymi fatdami wlokt sie za nim, jak tren ksigzecego ptaszcza, dotem luzno
zwisat gruby, pleciony sznur, ktdrym mozna byloby Swietnie sie opasa¢, lecz za-
miast tego jeden jego koniec ciggnat sie wezowymi skretami po dywanie jak ogon
juz w $rodku salonu. Wielki Frederick podchodzit do mnie tym samym krokiem,
orszaku tkwigcego jeszcze w innym pokoju w momencie, kiedy sam artysta stawat
jakim Don Salluste zblizat sie w dramacie Ruy Blas do hiszpanskiej krélowej, zeby
wargami musnaé jej krolewska dton ... Jego reka, okragta i gietka, bawita sie nie
sztyletem, lecz listem od mego dziadka. ZamieniliSmy ze sobg wszystkiego pare raa-
foznaczacych stéw (...) Ale tych pare stow nabieratlo w jego ustach zupeinie nie-
zwyklego znaczenia, absolutnie niewspétmiernego z tym czego dotyczyly. Odnosito sie
wrazenie, ze decyduje nie o przeznaczeniu dwdch foteli na parterze, lecz o losie ca-
tego imperium. Kazda sylaba odrywajgca sie od jego ust urastata do rangi samoist-
nego, wspaniatego stowa; pauzy petne giebokiej tajemniczosci, oddzielajagc stowa, na-
dawaty im taka wage, iz zdawaly sie by¢ catymi zdaniami, a najprostsze zdania —
dtugimi monologami. Ta dziwna maniera, w jakiej wypowiadane byty stowa zakra-
wata w dziedzinie deklamacji na optyczny fenomen wywotany przez powiekszajgce
szkla, pod ktérymi drobny owad osigga rozmiary stonia. (...) wspaniaty sposéb wy-
stawiania sie dodawat skrzydet myslom. Zwykty grzecznoSciowy zwrot »dzied dobry,
monsieur« wydawat sie zawiera¢ w sobie caty Swiat... (...)" %

Znamienne, ze ten dhlugi, skrécony zresztg przeze mnie fragment, zostat wyko-
rzystany przez Eisensteina, rezysera rowniez teatralnego, wrazliwego na wszelkie
przejawy teatralnosci w sztuce. Przytaczajgc te scene w innym zupetnie celu, Eisen-
stein mimochodem zauwaza: ,Starzejacy sie Fryderyk w scenerii sptowiatego prze-
pychu purpurowego salonu zdradza miodemu adeptowi jedng z tajemnic wielkiej
tradycji patetycznej gry aktorow romantycznego teatru” % Ale nie tylko. Scena ta
jest takze wspaniatg lekcjg romantycznej teatralnosci. Lekcjg niezwykle wyrazistg
ze wzgledu na dystans istniejagcy miedzy odbiorcg zmuszonym przez aranzujgcego te
sytuacje aktora do uczestnictwa w steatralizowanym rytuale, ktérego z poczatku w
petni nie potrafi zaakceptowaé, rozpoznajac bezbtednie jego teatralng proweniencje,
ale ktéremu mimo wszystko sie poddaje, zafascynowany w koncu, jak sie zdaje, je-
go natretng wizualng symbolike. Wchodzac do salonu wielkiego aktora Pierre Berton
zanurza sie w odpowiednio zainscenizowang rzeczywisto$¢.Staje oko w oko z prze-
niesionym z publicznego miejsca w prywatne sanktuarium inscenizacyjnym komu-
natem epoki. | witasnie ten akt translokacji tego co publiczne w obszar prywatny
obnaza reguty teatralno$ci epoki. Salon przestaje by¢ tylko salonem, jedna z odpo-
wiednio sfunkcjonalizowanych wewnetrznych przestrzeni domu. To specjalnie kreo-
wana ,strefa fasadowa”, jak nazywa Erving Goffman miejsca naszych Zzyciowych,
codziennych wystepow3 Ta prywatna ,scena” Frédérica Lemaitre'a posiada takze

H?Cﬁ/g za S. Eisenstein, Nieobojetna przyroda, przet. M. Kumorek, Warszawa 1975
s. - 15

% Ibidem, s. 116.
BE. Goffman, Cztowiek w teatrze zycia codziennego, przet. H. i P. Spiewakowie, opra¢,
i st. wstepnym poprzedzit J. Szacki, Warszawa 1981, s. 157.
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swoiste ,kulisy”. Ukrywajg one nie tylko mechanizmy przeistoczenia, takze niepoe-
tyczng” rzeczywisto$¢, uniewazniong na rzecz ,poetycznej” 5/, w ktorej nie chodzi o
walor prawdy, ale o warto$¢ sztuki.

»Z chwilg, gdy przed widzem ustawiono dekoracje po co ciggnaé go za kulisy
i pokazywa¢ mu obstuge i maszynerie? — pyta Wiktor Hugo — Czy walor poetycki
utworu zyska cokolwiek na autentycznych Swiadectwach historii?” 3

W tym teatrze jednego aktora i jednego widza scenografia zostata starannie
opracowana, tak, by na kilku nadwyrazistych znakach zbudowaé¢ okreslong atmo-
sfere, wywota¢ okreSlone wrazenie. Kazdy szczegét zostat tu obmys$lony w Scisle
teatralnej manierze: portiery, zlocenia, fredzle, obicia mebli tworzg nie tylko ztoto-
pasowe tto dla postaci odzianej w szkartatny szlafrok. Takze zwielokrotniajg jej
wielko$é, unaoczniajg znaczenie, dzieki sposobowi potraktowania koloru. Kolory-
styczny leitmotif zestawienia ztota i odmiany czerwieni powtorzony dwukrotnie w
obiciach i portierach ujawnia — wiasnie dzieki aktowi podwojenia — swg znakowg
nature. Dokonuje sie w ten sposéb odrealnienie wnetrza, co zostaje zresztg natych-
miast odczytane przez Swiadomego rzeczy odbiorce, nawet ze wskazaniem teatralnego
zrédta metamorfozy poczciwego mieszczanskiego salonu: czwarty akt melodrama-
tu... Nie bez powodu jednak znaczenie dekoracji zmniejsza sie¢ w momencie
wejécia aktora; nastepuje jakby ciecie wewnatrz relacji: zainteresowanie widza prze-
nosi sie z przestrzeni otaczajgcej na postac. To szkartat jej stroju przygasi barwy de-
koracji, a przestrzen gry zdominuje przestrzeri scenograficzng. Mechanizm dziatania
»fasady osobistej” Fryderyka jest tu analogiczny do fasadowos$ci przestrzeni: wspol-
nie powotujg do zycia ztudny obraz wielkosci dzieki zharmonizowanej dekoracji,
powierzchownosci postaci i jej sposobu bycia B

Przygniatajaca, wrecz szokujaca Bertona ostro$¢ kolorystyczna kostiumu Fryde-
ryka w polgczeniu z krojem, sznurem opasujagcym talie, sposobem noszenia, przeo-
braza zwykty szlafrok w znak wielkosci, nietuzinkowosci aktora, wrecz symbol jego
pozycji w oOwczesnym Swiecie bulwarowego teatru@ Nie ma watpliwosci, to jego
wilasny $wiat przeniesiony w zycie ze sceny. Tu, jak i tam, zwykie przedmioty, me-
ble, sznur i szlafrok przeobrazajg sie w znaki sytuacji wobec nich zewnetrznej. Sg
rzeczami wyrwanymi ze swego codziennego kontekstu, przeobrazonymi w wyniku
hiperbolizacji i podwojenia: sznur jest zbyt gruby i diugi, szlafrok zbyt szkartatny,
a szkartat stroju i szyte ztotem pantofle powtarzajg raz jeszcze kolorystyke deko-
racji. To teatralne znaki tych przedmiotdw, rekwizyty romantycznej teatralnosci
wyrazajgce przekonanie epoki, ze nadmiar znaczen wyrastajagcych z ciggu powiek-
szen i podwojen stanowi o wyzszej wartosci przedstawianego $wiata, nobilituje jego
zwykta materialno$é i fizyczno$é, nie pozwala mu niejako ,stoczyé sie” w powszed-
nios¢.

To samo odnajdziemy w opisie sposobu bycia aktora, jego krokéw (z roli Don
Saluste — notuje szybko w pamieci kronikarz), sposobu méwienia, uwzgledniajacego
nie tylko brzmieniowy walor stowa, ale i kontrastowy walor pauzy (chciatoby sie
w tym miejscu wyreczy¢ Swiadka i dodac: to styl mystérieux), operujgcego gra rea-
listycznosci i wyolbrzymienia, podwojenia stow przez cigg chwil ciszy; to samo
uwidacznia sie w geécie reki bawiacej sie nie — wbrew oczekiwaniu — sztyletem,

5J. £ otm an, Tieatralnyj jazyk ..., op. cit., s. 249.

BW. Hug o, Przedmowa ..., op. cit, s. 318

PE. Goffman, op. cit,, s. 63

@0 O aktorze tym zob. M. Descotes, Le drame romantique et ses grands createurs,
w1877 - 1839), Paris 1955, s. 179 - 186.
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lecz listem (dopowiedzmy: rekwizytem réwnie czestym w teatrze tej epoki i row-
nie znaczacym). Nie bez powodu méwiono wdéwczas potocznie o gestach a la Frede-
rick Lemaitre 8L Wszystko to okazuje sie nie tylko znakiem niekwestionowanej wiel-
kosci aktora, wymagajacej — jak mozna sadzi¢ — nieustannego potwierdzenia row-
niez na gruncie pozateatralnym. Jest to takze znak roli. Fryderyk nie wypada ze
swojego- emploi. Don Saluste, Robert Macaire ... & Te postacie rowniez istniejg w
zwierciadlanym ciagu zwielokrotnionych wecielen. To kreacje figur wielkich w
swych Zle ulokowanych namietnosciach, zyjacych zbyt intensywnie, az do wtiasnej
scenicznej zagtady. Szkartat i purpura sg tu znakami namietnosci porazajacych
swg intensywnos$cig i zaangazowaniem po stronie strefy zta. Wielki aktor nie pozwa-
la widzowi o tym zapomnie¢. A sam nie moze istnie¢ w roli bez posrednictwa ..la-
stra”, oka widza.

Taki mniej wiecej tekst widowiskowy odczytamy dzi§ jeszcze z opisanej sytua-
cji. Zostata ona utrwalona w pamieci spektatora w spos6b nie tylko teatralny,
takze malarski. Malarski w swym ostrym kadrowaniu, kompozycyjnym zorganizo-
waniu wokot centralnej postaci aktora. To niemal tryptykowa konstrukcja ziozona
z trzech segmentow-obrazéw: ujecia samej przestrzeni dekoracyjnej, scenicznego
entrée Lemaitre’a i portretu aktora wygtaszajagcego kwestie swej roli. Ale te ramy
malarskie rozsadza zywiot teatralnosci. Z dzisiejszego punktu widzenia mozna jg
przeciwstawia¢ naturalno$ci, cho¢ woéwczas odbierano jg w tych wiasnie kategoriach,
akceptujgc romantyczng konwencje ,natury” z calg jej arealno$cig, wizjonerskoscig
— patetyczng i ironiczng zarazem. Wymagajacg od odbiorcy ,dobrej wiary” aby
zaistnie¢, zaktualizowa¢ wszystkie znaczenia. W przypadku Bertona akt owej ,,do-
brej wiary” okazat sie w koncu chyba efektem Swiadomego wyboru. Wszak tego
typu tekst teatralny wskutek ,zlej wiary” odbiorcy bytby skrajnie nieautentyczny.
Pamietajmy za$, ze w przypadku sztuki teatru tylko z odbicia mozemy wnioskowaé
o dziele, tylko otrzymujac ,,cze$¢” mozemy prébowaé moéwi¢ o ,catosci”.

Podobne refleksje wzbudza inna relacja, tym razem juz z przedstawienia tea-
tralnego: Teofil Gautier pisze o pannie Georges, heroinie Odeonu:

»,Z-nieodmiennym zachwytem wspominamy u$miech, ktérym otwierata drugi
akt Marii Tudor: na wpo6t lezac na stosie poduszek, ubrana w jasnoczerwony aksa-
mit, dopetniony srebrnym brokatem w rozcieciach rekawoéw, krolewska dtonig do-
tykata ciemnych wiosow kleczacego Fabiana Fabiani. Jej pertowy profil odcinat
sie od tta 0 mrocznym bogactwie: rozbtyskiwata, ptyneta w Swietle, olSniewata piek-
nem (...) i niby we $nie byla ucielesnieniem potegi upojonej mitoscig. Zanim po-
wiedziata stowo, grzmoty oklaskéw, ktére nie mogtly ucichngé, buchnety od parteru
az po galerie. Jakze byta piekna w Lukrecji Borgia (...). Ton, jakim moéwita do
ksiecia, w scenie z truciznami: »Don Alfons z Ferrary, méj czwarty mazl«. | ten
ryk tygrysicy, kiedy w ostatnim akcie pokazywata zatrutym biesiadnikom ich trum-
ny! «Wydaliscie dla mnie bal w Wenecji, macie wzamian wieczerze w Ferrarze«.
Ktdz nie pamieta tego zdania? Jej przerazliwy glos skandowat kazdg sylabe z okrut-
nag powolnoscia, zwielokrotniajgcg rozpacz serc. Byla to prawdziwa groza, prawdzi-
wa namietno$¢, prawdziwy dramat” °3

8l Ibidem, s. 183.

@ Znamienne, ze wtasnie posta¢ Roberta Macaire zwielokrotnit aktor w szeregu juz pod
wilasnymi, nazwiskiem wystawianych melodramatéw, jakie od roku 1834 pojawily sie na bul-
warze po sukcesie kreujgcego te postaé pierwszego utworu, sygnowanej przez spotke au-
torskg Aintier-Saint Amand i Polyanthe i Auberge des Adrets, lbidem, s. 180.

B8T. Gautier, Panna Georges, w: Pisarze i arty$ci romantyczni. Szkice-wspomnienia-
-groteski.,-Wybor i przektad J. Guze, Warszawa 1975, s. 114 - 115.

«

i
14 Artiurn Quaestiones
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Jakze podobne mimo wszystko sg te dwa opisy: tak w elementach, jak w cha-
rakterze catosci. Znéw czerwien i srebro tworzy okreslong aure emocjonalng wokét
postaci, znéw przesadne efekty: ryk tygrysicy, gtos przerazliwy, znéw rozciagniete
sylaby, zdania tworzone na wpot z pauz, na wpo6t ze stow, znéw mroczno$¢ tta odpo-
wiadajgca siile namietnosci. Oto co epoka uwazata za kwintesencje teatralnosci: obraz
codzienno$ci steatralizowanej az do granicy niezwyktosci, unadzwyczajnienia przed-
stawianego zdarzenia dramatycznego, kiedy ta nadzwyczajno$¢ wyrastata na pod-
fozu nadwyrazistej sytuacji nastawionej na natychmiastowy odzew emocjonalny ze
strony widowni. Komponenty tej sytuacji: kolory, gesty, przedmioty, postacie z ich
sposobem mowienia istniejg w catych ciggach podwojen, przywotujacych rozlegle
konteksty symboliczne, stwarzajgcych wrazenie uwznio$lenia przedstawianego $wia-
ta, jego wielkosci natretnej, niczym ze stego snu. W relacjach $wiadkdw i uczestni-
kéw oOwczesnych teatralnych wydarzen rzuca sie w oczy zasadnicza wiasciwosc:
przerysowanie, nieumiarkowanie sceniczne, odpowiadajace zreszta gwattownosci po-
staci d intensywnosci ich przezy¢, poHfonicznosci ich Swiatéw, odbierane byly jako
wyraz prawdy, wszakze prawdy scenicznej, uwznio$lonej przez prawa teatru i jako
takie budzity autentyczne wzruszenia. A wzruszenia te musialty by¢é bardzo silne,
skoro Gautier po latach pamieta usmiech aktorki, gest reki, ton gtosu, skoro Berton
pisze o Lemaitrze: ,Zadziwiajgce zjawisko, niezapomniane i charakterystyczne, ktore
i teraz, pdt wieku pdzZniej, stoi niezatarte przede mng z najdrobniejszymi nawet

szczegotami.. .”.

4. Zwréémy uwage, ze do dnia dzisiejszego teatr romantyczny traktuje sie —
obok barokowego — jako najbardziej ,teatralny”. Stopniowanie zachodzi tu w ra-
mach typu, jaki stworzyta i dlugo miata utrzymaé scena witoska, ktérg z kolei mo-
zna by uznaé za ,najbardziej teatralny” mcdel sposréd historycznych ,,lieux théa-
trals”. Fakt ten zwigza¢ wypadnie z modelujgcym dziataniem dworsko-arystokra-
tycznej kultury, ktéra stata u zrddet sceny wioskiej, a ktéra w opozycji do kulturo-
wego standardu wiekéw Srednich prowadzita do rozszczepienia zycia i Swiadomosci
cztowieka na dwie sfery, jawng i ukryta, jasng i ciemng® To przeciwstawienie
kryje sie u podtoza stdbw M. Leveya: , Teatralno$¢” (termin nieco naiwny, purytan-
ski i obcigzony pejoratywnym znaczeniem) jest witasnie tym, co oddziela jasny, ludz-
ki Swiat wieku XV od nowej, imponujacej maniery, gdzie jak na scenie ludzie od-
grywaja swoje uczucia i' — podobni klasycznym aktorom ze starozytnych czasow
— naktadajg maski, noszg dziwne stroje i poruszaja sie na koturnach, ktére spra-
wiajag, ze ich postacie przybierajg nadludzki, fizyczny i emocjonalny wyraz” & Mo-
zna sadzié, iz owa dwoistos¢, wyrazajaca sie w teatrze opozycjg dwoch przestrzeni:
kulis i sceny tworzacej cato$¢ z widownig, tego co byto ukryte i ujawnione w przy-
stowiowych Swiattach rampy, nadawata pietno szczegolnej teatralnosci tym epokom,
ktore dokonywaty rewaloryzacji swej strefy ciemnej, podkreslajac wage tajemnic,
znaczenie metafizycznego mechanizmu $wiata. Rzeczywistego i teatralnego. Zracjona-
lizowany klasycyzm podkreslat — w przeciwienstwie do romantyzmu — role prze-
strzeni poddanej witadzy wzroku. Liczyto sie dla niego przede wszystkim pole sit
istniejacych miedzy sceng a widownia. Romantyzm — odwrotnie. Powtérzmy raz
jeszcze stowa Wiktora Hugo:

»,Czy walor poetycki utworu zyska cokolwiek na autentycznych $wiadectwach

« Zob. N. Elias, Przemiany obyczajéow w cywilizacji Zachodu, przet. T. Zabtudowski,

Warszawa 1980, s. 426, 254 - 255.
e« M. Levey, Dojrzaty renesans, przet. A. Bentkowska, Warszawa 1980, s. 5.



RECENZJE | OMOWIENIA

historii? Kto watpi, bedzie szukat. Nie ma dowoddéw rzeczowych na okolicznos¢
ptodéw wyobrazni. Serce kraje sie na widok poezji hermetycznie pogrzebanej pod
notami — sg to otowiane okucia trumny”.

Dla epoki romantycznej teatralno$¢ byta nie tylko jednym ze sposobéw zycia
i tworzenia, byta czym$ wiecej: zorientowang pragmatycznie teoriag widzenia. Opar-
ta 0 uzasadniong teoretycznie sztuczno$¢, konwencjonalnos¢, jawna demonstratyw-
no$¢ zakladajacg zawsze $wiadomos$¢ istnienia drugiej, niedemonstratywnej rze-
czywistosci. Tak rozumiana teatralno$¢ nie opiera sie — whbrew deklaracjom —
na dazeniu do uchwycenia prawdy, lecz uchwyceniu w subiektywnym akcie zrozu-
mienia i odwzorowania na scenie wiarygodnej jej postaci. Dlatego to tak istotna
byta kwestia ,,dobrej wiary” odbiorcy, a spektakl romantyczny mogt spetnia¢ jego
ukryte tesknoty, stawaé sie przezyciem na jawie sennego marzenia. Znamienna jest
tutaj dbalo$¢ o wzruszenie odbiorcy, jego ,przyjemno$¢ dramatyczng”, jak pisat
Stendhal. Byla to przyjemnos$¢ szczeg6lnego rodzaju, oparta o gtebokie, cho¢ krétko-
trwate wzruszenie widza wywotane chwilg ,,zupetnej iluzji” powodujagcg momen-
talne, doskonate stopienie sie widza ze Swiatem na scenie stworzonym 6 Ku takim
momentom dazyta romantyczna tragedia, romantyczny melodramat. Caly teatr epo-
ki, ktéry w owym dazeniu poszerzat coraz bardziej granice wilasnej teatralnosci.
A teatralno$¢ posiada w kazdym czasie bariery uzywalnosci chwytow i S$rodkow,
bariery motywowane wtasnie przez teorie widzenia rzeczywistosci. Jest — patrzac
od tej strony — pewnym warto$ciujgcym i systemoidalnym uktadem norm okres$la-
jacych zasady budowania scenicznego obrazu. Systemoidalnym, nie systemowym.
Teatralno$¢ bowiem nie jest zwykle definiowana, funkcjonuje w ramach scenicznej
praktyki, niejako ,,potocznie”, w obyczaju epok. Mozna ja zatem potraktowaé jako
repertuar aktualizowanych w danej chwili norm, na ktére skiadaé sie bedzie za-
réwno swoisty ,,stownik” chwytéw i motywoéw, tematéw i schematéw ich uzycia,
wiec jak gdyby aguasi-skfadnia scenicznego przekazu. Jest to wszakze najbardziej
zewnetrzna plaszczyzna zjawiska. Jednakze wiasnie ona okresli, czesto negatywnie,
walor malarskiego obrazu.

Kryterium teatralno$ci w sprawozdaniach z salonéw malarskich wydaje sie by¢
dla Stendhala czy®Gustave Planche dosy¢ proste: odpowiada jej zwykle akt prze-
kroczenia granic malarstwa, rzec by sie chcialo granic ,malarskosci”. Teatralizacja
malarskich przedstawienn odbierana jest jako falsz, gra nie budzaca tak pozadanego
wzruszenia odbiorcy. ,,Kilka miesiecy temu — pisze Stendhal — poszedtem obejrzeé
«Rodzine chorego«, niewielka prace bez szczegdlnych ambicji, wystawiong dwa lata
temu przez niezyjacego juz Prud’hona. Uptynety zaledwie dwie minuty, a juz po-
czutem sie gteboko wzruszony; przyszedlem obejrze¢ robote Prud’hona, jego sposob
ktadzenia farby, S$wiattocien, rysunek; nie moglem mysle¢ o niczym innym, jak
0 rozpaczy tej biednej rodziny. Taki jest elektryzujacy rezultat prawdy; oto czego
przede wszystkim brak wspotczesnej epoce: prawdy w malowaniu uczu¢ serca” 67.
Dla Stendhala jednak, prawda byta SciSle zwigzana z kwestig granic miedzy sztu-
kami. Kwestig zachowania ich czystosci i odrebnosci. ,,Czy nie z powodu tego
btedu wiekszo$¢ posagéw Berniniego przypomina stary wodewil (...)” — pytat
w 1828 roku® Kategoria wzruszenia stosowana przez niego tak w odniesieniu de

@Stendhal, Racine i Szekspir, op. cit.,, s. 133- 134 i 142 - 143

g Stendhal, Salon 184 roku, przet. H. Morawska, w: Francuscy pisarze i krytycy
o malarstwie. 1820 - 1876, wyb6r i opracowanie H. Morawska, Warszawa 1977, t. 2 s. 85

8Stendhal, O sztukach pieknych i charakterze francuskim, przekt. H. Morawska»
tamze, op. cit.,, s. 9.
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malarstwa, jak i do teatru uniewazniata plan malowidta, negowata aspekt technicz-
ny wykonania. ,Jedng z rzeczy, ktére najbardziej przeszkadzajg tworzeniu sie tych
momentéw iluzji, — pisat — jest podziw, choc¢by najstuszniejszy, dla pieknego wier-
sza w tragedii” 8 Wzruszenie uniewazniato przedmiotowe widzenia dzieta sztuki,
przesuwato akcent na podmiotowo$¢ spojrzenia. Teatralny zywiot w malarstwie byt,
jak sie zdaje, na tyle silny, widoczny i ekspasywny, wymagat przy tym spetnienia
tak okreslonych warunkow, ze moégt by¢ odczuwany jako obcy, jako swoiste wy-
naturzenie malarstwa. Cho¢ z drugiej strony w sytuacji silnej presji teatru na zy-
cie spoteczne bywat przyjmowany jak najlepiej.

Ale jest jeszcze, zapewne, druga przyczyna negatywnej oceny teatralnosci w
malarstwie: jego ,wykorzenienie” i zwigzane z tym wynaturzenie, stopniowa za-
tem degradacja calej warstwy $wiatopogladowej i teoretycznej, prowadzaca do
czystej zewnetrznosci, do maskarady. Rzec mozna: utrata kulis, nadmiaru znaczen,
tajemnicy, przesuniecie zainteresowania stulecia z planu ukrytego na plan jawny.
W ,,chwiejnej harmonii” romantycznej nie byto trudno o przechylenie dzieta w jed-
ng lub drugag strone, pozostawiajgce na polu bitwy tylko ,,widmo” pozbawione
»duszy” dramatu, jakby czysty repertuar form, za ktérymi stoi juz tak niewiele.
Dlatego tez Gustave Planche mdgt napisa¢, ze ,,Jane Grey pana Paula Delaroche jest
raczej teatralna niz dramatyczna” M a Teofil Gautier uzywat sobie na tym mala-
rzu okre$lajagc jego rekwizytornie jako ,stodka potworno$¢ na uzytek publiczno-
$ci”n. By¢ moze z tego to zrodta wywodzi sie czesto spotykana w latach dwu-
dziestych naszego wieku potoczna opinia, ze ,teatralizm to zewnetrzno$¢ dramatu.
W przeciwienstwie do pierwiastka dramatycznego-wewnetrznego, duchowego (.. .)
teatralizm daje sceniczno$¢ (...)” 72 To, co teatralne stato sie z czasem tylko ze-
wnetrzng warstwa dzieta, a sztuczno$¢ i nieautentyczno$¢ zdeaktualizowanej for-
muty odczuwana byla coraz wyrazniej w miare wygasania ozywiajacej ja prawdy
wewnetrznego rozdarcia — dramatu, prawdy gry teatralnej. Ograniczona do czystej
dekoracyjnos$ci, pozbawiona sity dziatania romantyczna teatralno$¢ tracita sens swe-
go istnienia tracac walor wieloznacznosci, gry skojarzen, jakie jeszcze wyzwalat
przykuwajgcy wzrok widza szkartatny szlafrok Frédérica Lemaitre’a.

. Dobrochna Ratajczak

MALARSTWO A TEATR W 2 POLOWIE XIX WIEKU —PROBLEMY BADAWCZE.
(L,KAZANIE SKARGI” JANA MATEJKI W SWIETLE TYCH PROBLEMOW)

W dotychczasowej praktyce, zardbwno naukowo-badawczej jak i przede wszy-
stkim krytycznej, dostrzegano czesto relacje wystepujgce pomiedzy teatrem (rozu-
mianym gtownie jako widowisko zrealizowane wedlug okre$lonego tekstu werbal-
nego demonstrowane na scenie) a malarstwem i relacje te ujmowano badz to
w kategoriach og6lnie pojmowanej korespondencji tych sztuk (tacznie z akcentowa-

» Stendhal, Raclne i Szekspir, op. cit.,, s. 143

©G' planche, Salon 184 roku, przet. H. Morawska, w: Francuscy pisarze ..., op.
Cit., S. 184. |

Hm. Doer man, Teatralizm, Swiat Kulis 1939, nr 3, s. 12



