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MIEDZY LESMIANEM | KANTOREM

(O TEORII TEATRU S. |I. WITKIEWICZA)

O teorii S., I. Witkiewicza pisano niejednokrotnie. Wymienmy dia

przyktadu nazwiska: Karola IrzykowskiegoJana Nepomucena Mil-
lera 2 Jana* Klossowicza3 Konstantego Puzyny4 Poruszono obszerny
wachlarz tematyczny. Dotyczy on jednak w gtéwnej mierze teorii dra-
matu, nie za$ teorii teatru. Ta orientacja zawazyta roOwniez na doborze
tta. Wyjatek stanowi artykut Andrzeja Falkiewicza 5 omawiajgcy zbiez-
no$¢ pogladdéw autora Teatru z teorig Antoniego Artaud.
A Nie siposob omdwi¢ w tym miiejsdu catej dotychczasowej problematyki
badawczej. Wspomnie¢ nalezy tylko o jednym. W dotychczasowych
opracowaniach utart sie poglad, ze o ile dramat Witkiewicza zdobywa
bez trudu szeroki krag oddziatywania, o tyle teoria nie moze sta¢ sie
inspiracjg dla nikogo. Jakze czesto padato stowo — utopia. Czy stusznie?
Czy pod maska skrajnych haset nie da sie wytuska¢ wyraznie zarysowa-
nego, zdolnego do twdrczej inspiracji, modelu?

W szkicu tym przywotano nazwiska Bolestawa LeSmiana oraz Tade-
usza Kantora. W pierwszym wypadku chodzito nie tyle o wskazanie
Zrédta inspiracji, bo tkwito ono gdzie indziej, konkrethie — w nowym
malarstwie (co zresztg, jak zobaczymy ponizej, miato donioste konsek-
wencje), lecz raczej o zwr6cenie uwagi na ,stan posiadania” w chwili
wystapienia Witkiewicza-teoretyka. Nazwisko Le$Smiana przydatne jest
réwniez jz tego powodu, ze wigze sie z nim twdércza odmiana mysli jteo-
retycznej pdzniejszego okresu Miodeij Polski, ze Wreszcie jego ,teatf
stylizowany” posiada wiele punktéw stycznych z witkiewiczowsky te-

1K.lrzykowski, Walkao tres¢, Warszawa 1929.

2 J.Miller, Teoriaczystej formy w teatrze, [W:] S, L.Witkiewicz —czto-
wiek itwérca, Warszawa 1957, s. 55—69.

3 J. Ktossowicz, Teoriaidramaturgia Witkacego, »Dialog” 1959, nr 12,
s. 81—93, 1960, nr 1, s. 99—107.

4K. Puzyna, Witkacy, ,,Dialog” 1961, nr 8, s. 109—120.

5A. Falkiewicz, Witkacy, Artaud, awangarda, ,Dialog” 1960, nr 6,
s.  121—129.
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orig teatru. W pogladach Kantora natomiast prébowano odnalez¢ konty-
nuacje mysli Witkiewicza, co z kolei moze rzuci¢ nowe Swiatto na teorie
Czystej Formy,

Bolestaw LeSmian stawe swojg zawdziecza gtéwnie tworczosci poe-
tyckiej, jego dziatalno$¢ teatralna zar6wno inscenizacyjna, jak tez teore-
tyczna jest mniej znana. A przeciez i tutaj wybitna indywidualnos¢
poety odcisneta niezatarte pietno. Dziatalno$¢ te rozpoczat LeSmian
w roku 1911 w Warszawie, zaktadajagc wraz z Wroczynskim i Orlinskim
Teatr Artystyczny, ktéry niebawem miat zwréci¢ na siebie uwage ory-
ginalnoscig swoich koncepcji. Stato sie to gtéwnie dzieki LeSmianowi,
do ktorego nalezaly obowigzki rezysera. Na inauguracje dziatalnosci
teatru Le$mian opracowal sztuke Christiana Grabbego: Zart, satyra,
ironia i gtebsze znaczenie. Polski przektad komedii p6znego romantyka
niemieckiego, dokonany przez Berenta, a ogtoszony w ,,Chimerze” (1901),
zapewne nie przypadkowo dostat sie do rgk autora taki. Inscenizacja-
uderzyta krytykéw oryginalnoscig i konsekwencja ujecia. Na marginesie
sprawozdan teatralnych rodzita sie dyskusja nad problemem styli-
zacji.

Sposrdd publicystyki teatralnej LeSmiana wyrdzniajg sie trzy szkice
niejako programowe: Tajemnica widza i widoioiska 8 (1909), O sztuce
teatralnej7 (1911), wreszcie — Kilka stow o teatrze 8 (1913). Wazny jest
zwlaszcza drugi, w ktorym Le$Smian uzyt podtytutu: Teatr stylizowany,
przytaczajac sie tym samym do wspomnianej powyzej dyskusji.

Kierownik Teatru Artystycznego wyraznie odcinat sie w swych szki-
cach od konwencji pokutujagcych dotad w teatrze polskim. Najpierw
uderzat w zasade weryzmu teatralnego, pisait wiec: ,[...] stylizacja jest
sztuka pomijania szczegdtow dla ujawnienia catosci, a wiec sztukag uogdl-
niania” — LeSmian nie ukrywat faktu, ze problem stylizacji nie jest
nowy, jednakze teraz pojecie to nabieralo nowego, donio$lejszego zna-
czenia.

Zdanie cytowane powyzej ujmuje wprawdzie wazny aspekt styli-
zacji, lecz zagadnienia nie wyczerpuje. Zawiera bowiem jedynie nega-
tywng tres¢ — odrzucenie realistycznej dbatosci o szczegdt, tendencji

6B. LeSmian, Tajemnica widza i widowiska, [W:] Szkice literackie, War-
szawa 1959, s. 141—146.

7B. Lesmian, O sztuce teatralnej, tamze, s. 177—185. (wszystkie cytaty
Lesmiana pochodzg z tego artykutu).

8B. Lesmian, Kilka stow o teatrze, op. cit., s. 209—204.
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prowadzacej do limitowania rzeczywisto$ci mas otaczajgcej. Teatr styli-
zowany posiada takze program pozytywny i jemu gtownie zawdziecza
swojg nazwe. Aby ten program zilustrowaé, nawigzuje LeSmian do
wspomnien dotyczacych pracy nad komedig Grabbego. Opracowujac
egzemplarz rezyserski natknat sie poeta na epizod, jak sam okre$la,—
»Wybuchu brutalnego zycia w scenie pijackiej bojki”. Zdarzenie to
kidcito sie z ogolnym charakterem tego ,.czystego ideowego” utworu.
Nalezato w jaki$s sposéb dostroi¢ go do ogdlnego tonu.

»Zamierzyl wiec rezyser — pisze LeSmian — dodaé do tego
utworu drugi utwor ztozony z ruchéw, a wiasciwie z calej syntezy
ruchéw, kojarzacych sie w konsekwentng catos¢ i stanowigcych w swej
istocie zatajony taniec, rodzaj ironicznego kadryla9 tak aby sytuacje
byty poszczegdlnymi figurami owego ogdlnego tanca” — a nastepnie
w taki oto sposdb wyjasnia cel przedsiewziecia — ,Taniec éw miat
nieustannie napomykac¢ o catosci rozwijajacej sie na tle ironicznego poj-
mowania zycia i $mierci”. Teraz charakter teatru stylizowanego
rozumiemy znacznie lepiej. To nie tylko zaprzeczenie weryzmu, nie
tylko selekcja $rodkéw teatralnego wyrazu, prowadzaca do wyboru
najbardziej funkcjonalnych a zarazem najpetniej duchem poetyckim
przeniknietych, to przede wszystkim siegniecie po taniec i pantomime.

Truizmem jest twierdzenie mdwigce, ze LeSmian-poeta przejat zdo-
bycze poezji modernistycznej, a nastepnie twdrczo je wyzyskat dla
wiasnych celéw. Podobnie rzecz sie ma na terenie teatru. Znane sg
metafizyczne obsesje modemy. Dodajmy do tego stabo$¢ do sztuk
pozastownych, takich jak taniec i pantomima. Za przyktad postuzyc
moze w tym wypadku peten entuzjazmu szkic J. A. Kisielewskiego
O sztuce mimicznej 10 poswiecony Japonczykom — Sadzie Yacco i Oto-
iro Kawakamiemu oraz Amerykance Isadorze Duncan. Nikt jednak
na gruncie polskim nie potrafit z takim pozytkiem wykorzysta¢ dla
teatru tanca i pantomimy, jak LeSmian. Dobrze rozumiat on, ze wielki
tadunek poezji i uogdlnienia zdolne sg unie$¢ jedynie wspomniane
sztuki. Siega wiec po nie w inscenizacji komedii Grabbego dla rato-
wania jej przed zalewem ,brutalnego zycia”. Przy czym, inscenizacja
oparta na pantomimie, przemys$lana zostala w najdrobniejszym szcze-

8 Nie omoéwiono w tym artykule problemu stylizacji groteskowej widocznej
zar6wno w ,pantomimicznym” teatrze Le$miana, jak tez w ,plastycznym”
teatrze Kantora, poniewaz jest on obcy teorii Witkiewicza. Autor Teatru nie-
jednokrotnie wypowiada si¢ pogardliwie na temat groteski, oo wcale nie prze-
szkadza, aby ten wtitasnie sposéb ksztaltowania $wiata przedstawionego zdotat
uzyska¢ dominujace znaczenie w jego tworczos$ci dramatycznej.

10J. A. Kisielewski, O sztuce mimicznej, [W:] Panmusaion, Lwoéw 1906,
s. 178—206.
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géle — ,Sytuacje byty poszczeg6lnymi figurami owego og6lnego tanca”.
Tu zna¢ juz reke wytrawnego rezysera, ktdry umie opracowaé zaréwno
kazda sytuacje, jak tez ruch sceniczny aktoréw.

Zasada stylizacji rzutuje z kolei na poszczegblne elementy .teatru.
W pierwszym rzedzie dotyczy to gry aktorskiej: ,, Aktorowi-realiscie
chodzi [..] o to, aby sie tudzaco rozgniewaé. Aktor-stylizator dba nie
tylko o ztudzenie gniewu, lecz o oddanie innych jeszcze — poza uczu-
ciem gniewu — zamiardéw artystycznych, np.: piekna gniewu, kary-
katury gniewu, stowem — nawigzania istoty gniewu z ogdélng kon-
cepcjg utworu”. Uwagi LeSmiana zmierzajg do podkreslenia kreacyj-
nego charakteru tworczosci aktorskiej. Aktor nie buduje indywidu-
alnej psychiki i charakteru postaci, on winien sie troszczy¢ o to, aby
mozliwie najpetniej przekazaé zawarto$¢ problemowg utworu. Nawia-
zujgc do poprzedniego przykiadu w taki oto sposéb opisuje LeSmian
charakter gry aktorskiej (ma to, rzecz jasna, zwigzek z pantomimicz-
nym charakterem inscenizacji): ,,Wymawiajagc zdanie powyzsze, aktor-
-stylizator wykona ruch jeden, zdobyty pozastownie, i przeniesie go
potem na zdanie pozornie do tego ruchu nie nalezace. Jest to wiec
ruch przedtuzony w czasie, od stow niezalezny, samodzielny, dla kto-
rego same stowa sg jakoby dodatkiem tylko — stad, pomimo karbow
artyzmu, przepych wyzwolehAczy i swoboda ruchéw stylizowanych
w poréwnaniu z odruchami realistycznymi, stad ich dazenie do ry-
sunku, syntezy, do plastycznego sensu”.

Wywod LeSmiana nie sprawia klopotu w odczytaniu mys$li w nim
zawartej. Taniec — suponuje on — zaciera naturalistyczny charakter
zdarzeh a zarazem jest najbardziej predystynowany do przekazywania
og6lnoludzkiej problematyki, wreszcie w nim samym tkwi piekno
nie spotykane gdzie indziej. LeSmian zna bogactwo plastycznych wa-
lorow tanca, graniczacego niejednokrotnie z baletem: ,Ruchy [aktora]
czestokro¢ bywajg jednocze$nie wzmocnione tonem chéralnym”. My-
litby sie jednak ten, kto by sadzit, ze autor Tajemnicy widza i wi-
dowiska zmierza do monumentalizacji i widowiskowosci. Jego teatr,
w ktéorym widac¢ tyle troski o przekazanie problematyki, ma kame-
ralny charakter: ,,Mato$¢ sceny nie byta [..] przeszkodg ani ciezarem.
Przeciwnie podniecata pomystowos$¢ artystyczng” — pisze LeSmian
zamykajac w ten sposob tok swego rozumowania.

Na tym mozna by poprzesta¢ referowanie teorii ,teatru stylizo-
wanego”. Warto moze tylko zebra¢ jego gtdbwne cechy: poetyckosé,
staranna selekcja $rodkdw, dbatos¢ o plastyczny walor sytuacji sce-
nicznej, wykorzystanie tanca w celu uwolnienia zdarzen od balastu
dostownosci, wreszcie troska o nadanie najdrobniejszej rzeczy wieksze-
go, uogOlnionego wymiaru. Wszystko to jednak nie wyczerpuje re-
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jestru cech teatru LeSmiana. Zabrakio najwazniejsze], zresztg wyni-
kajacej z poprzednio wymienionych, mianowicie — metafizycznych
aspiracji tego teatru. To one stanowig 0 jego odrebnosci i doniostosci
zarazem. ,Istnieje sztuka — pisze LeSmian — ktorej nie chodzi o ztu-
dzenie, lecz o bezpos$rednie przenikanie rzeczy, o ujmowanie zywego
piekna w zywe ramiona, ktére nie tudzi¢, ale wzrusza¢ pragng i wy-
petnia¢ dreszczem uroczystym nagtego zespolenia sie z tajemnicg zy-
da”. Tg sztuka jest bezsprzecznie taniec. Wiedziat o tym Gotrdon
Craig, gdy moéwit, ze zrddia teatru poszukiwaé nalezy w rytualnym
tancu nie za$ w literaturze, wiedzial o tym rdéwniez LeSmian. Po
wielu stuleciach dominowania stowa teatr mial na powr6t odzyskac
dawne piekno i dawng sugestywnos¢.
Takimi mys$lami ozywiony byt Teatr Artystyczny.

»Sztuka jest wyrazem tego, co nazywam faute de mieux metafi-
zycznym uczuciem, czyli wyrazem bezposrednio danej jednosci oso-
bowosci w konstrukcjach formalnych jakichkolwiek elementéw (zlozo-
nych lub prostych) i konstrukcjach dziatajacych bezposrednio a nie
przez rozumowe ich poznanie” u. Ta definicja rzutuje na calg witkie-
wiczowska teorie teatru. Jest tutaj bowiem mowa zaréwno o uczuciach
metafizycznych, jak tez o konstrukcji formalnej, a to sg podstawowe
problemy tej teorii.

Przez uczucie metafizyczne autor Teatru rozumie poczucie dziw-
nosci istnienia, jakie — jego zdaniem — we wspoOtczesnych cza-
sach moze wzbudzi¢ jedynie Sztuka Czysta, tan. zbudowana w mysl
zasad konstrukcji formalnej. Tej ostatniej Witkiewicz nie definiuje.
Mozemy jg pozna¢ jedynie przez cechy jej przypisywane. Naczelnym
atrybutem konstrukcji formalnej miata by¢ ,jednos¢ w wielosci”,
»Scatkowanie wielkosci elementéw w jednos$¢”. Teatr dysponujacy
procz stowa ,istnieniami poszczeg6lnymi”, czyli aktorami oraz ich
»,dziataniem” ((takie czynniki, jak: mimika, gest, ruch sceniczny akto-
row — mieszczg sie w tych okresleniach), wreszcie zabudowg sceny
i muzyka, w chwili ,stawania sie w czasie” tzn. w widowisku teatral-
nym ma stwarza¢ wrazenie jednosci.

W jaki sposdb cel ten mozna osiggna¢? Podstawowym S$rodkiem
umozliwiajagcym jego realizacje bedzie pozbycie sie intrygi. .Fakt ten
ma donioste znaczenie. Usuwajagc bowiem 2z teatru konsekwentnie

U St. I. Witkiewicz, Teatr, Krakéw 1923, s. 109.

8 — Rocz. Human, t. XIII, z. 1
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budowang anegdote na rzecz mozaikowego uktadu pozostajagcych w luz-
nym stosunku wzgledem siebie zdarzen, Witkiewicz zaciera réwno-
cze$nie drugie dno fabuty — ten punkt odniesienia, ktéry na kan-
wie zdarzeniowosci pozwala widzowi nadbudowaé druga, wazniejsza
ptaszczyzne znaczen, skiladajacg sie na makrokosmos widowiska.
W teorii Czystej Formy nie ma miejsca dla intelektualnej ptaszczyzny
utworu — wszystko zostato tutaj Sciggniete do jednej zmystowej
warstwy.

Kostanty Puzyna szukajac Zrodet inspiracji autora Teatru wskazy-
watl na malarstwo. Stuszno$¢ tego stwierdzenia nalezy mocno pod-
kreslic. Witkiewicz bedac w Rosji, tej kuzni wielu prekursorskich
kierunkéw w szutce XX wieku, zapewne mial moznos¢ ogladania
dziet konstruktywizmu teatralnego w Wydaniu Meyerholda czy Tairo-
wa. Ale w jego pismach nie znajdziemy ani jednej wzmianki na tein
temat. Natomiast stosunkowo obszernie opisuje on wrazenia, jakie wy-
wart na nim petersburski Ermitaz oraz moskiewska galeria Szczukina.
Tam po raz pierwszy zobaczyt w obfitej iloSci obrazy impresjonistow
(m. in. Gauguina) oraz kubistow z Picassem na czele. Echo tych dos-
wiadczen miato w twdrczosci Witkiewicza odezwaé sie niejednokrot-
nie i ono zaswiadcza, jak silne wrazenie na tym praktykujgcym ma-
larzu musiaty wywrzeé nowosci we wspomnianych galeriach prezen-
towane. Nie mozna sie temu dziwi¢, wiemy dzisiaj bowiem, jak
ogromng i przelomowa role odegraty w rozwoju malarstwa, sztuki
niewatpliwie przodujgcej w gronie Muz na drodze uwolnienia sie¢ od
zrutynizowanego realizmu operujagcego anegdotg literackg, przedmio-
tem i perspektywg takie kierunki, jak impresjonizm i kubizm. Per-
spektywe miata teraz zastgpi¢ ptaskos¢ obrazu, jako ze obraz z na-
tury swojej jest ptaski, przedmiot — plama barwna, anegdote —
kompozycja. Byt to proces nieodzowny, poniewaz oczyszczat malarstwo
z wiezébw obcej mu literatury. A zarazem otwierat przed artystg nie-
spotykane dotagd mozliwosci wydobycia tych wartoSci estetycznych,
na jakie malarstwo pozwala. Dodajmy, ze ,konstrukcja”, ,kompo-
zycja” to naczelne hasta artystycznych awangard,- zwlaszcza malar-
skich. Znikta anegdota, ktéra niejednokrotnie rozgrzeszy¢é miata usterki
kompozycyjne, pozostawata masa plam barwnych, ktdrg nalezato jako$

zorganizowa¢ i ozywi¢ — dokona¢ tego mogta tylko ,konstrukcja”.
Ten malarski punkt widzenia przenosi Witkiewicz do teatru. Uwi-
docznia sie to na kazdym kroku — ,napiecia dynamiczne” majg

swego protoplaste w ,napieciach kierunkowych”, bezprzedmiotowos$¢
obrazu malarskiego konstruktywlistéw ma swdj odpowiednik w pano-
ramicznej kompozycji teatralnej Witkiewicza, z ktdrej usunieto intry-
ge oraz akcje problemowg — odpowiedniki perspektywy- i gtebi
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obrazu. Wreszcie praca intelektu w percepcji obrazéw niefigura-
tywnych nastawiona jest przede wszystkim na oglad ,formy”, w wy-
niku ktorego drogag asocjacji wyrasta filozoficzna nadbudowa, po-
dobnie tutaj — zmystowa struktura widowiska ma wywota¢ u widza
wstrzgs metafizyczny.

Wszechstronno$¢ Witkiewicza nie pozwolita mu zapomnie¢ o pod-
stawowych tworcach teatru — aktorze, rezyserze i scenografie. Do-
strzega on walke o supremacje pomiedzy artystami teatru. A sg to
przeciez czasy, w Kktorych S$wigtyni Melpomeny, wyzwolonej spod
jarzma literata, grozilo nowe niebezpieczenstwo, tym razem ze strony
inscenizatora. Praca takich artystow teatru, jak: Gordon Craig, Adol-
phe Appia, w Polsce za$ Leon Schiller, stanowi przetom w historii
teatru. Dzieki ich reformom zdotano przetamac iluzjonizm i literac-
ko$¢ teatru naturalistycznego. Z czasem jednak daleko posunieta
samodzielno$¢ inscenizatora zaczeta spychaé w cieh aktora (mario-
nety Craiga) — z jednej ostatecznosci wpadano w druga.

Interesujagco na tym tle rysujg sie poglady Witkiewicza. Jego
teoria gry aktorskiej wyrosta ze sprzeciwu wobec teatru Stanistaw-
skiego. W Teatrze (1923), podstawowej ksigzce z zakresu teatru, wyznaje
ze ,nic” na ten temat nie czytal poza ksigzkg Komisarzewskiego Twor-
czo$¢ aktora i teatr Stanistawskiego. Uderzajg go zwilaszcza dwie
podstawowe zasady gry w niej podane. W mys$l pierwszej aktorowi
kaze sie przezywacé tres¢ swojej roli; jego stowa i ruchy majg
by¢ naturalnym wyrazem przezy¢ wewnetrznych. Stad utarty
sie dwa zasadnicze terminy: ,pieriezywanije” (przezywanie) oraz ,wo-
ptaszezenije” (wecielenie sie). Aktor winien tak wczu¢ sie w odtwa-
rzang postac¢, aby widz zapomniat catkowicie, ze obserwuje tego oto pana
X, a widzial wytgcznie Horodniczego czy tez patnika tuke. Druga
zasada polega na dazeniu do stworzenia absolutnej jednosSci zespotu,
w ktérym nie wyrdézniatby sie zaden tenor spychajgcy innych akto-
row do roli statystow.

Kampania przeciw grze solowej rozpoczeta przez teatr ksigcia Je-
rzego von Meiningen rozpowszechnita sie dzieki teatrowi Stanistaw-
skiego i Antoine’a, do finezji dochodzac w inscenizacjach Reinhardta.
Witkiewicz odrzucat stanowczo pierwszg zasade teatru Stanistawskie-
go zadajaca od aktora przezywania, wcielenia sie w kreowang postac,
podobnie jak odrzucali jag na gruncie polskim i Le$Smian i Schiller, na-
tomiast drugga — domagajaca sie gry zespotowej — uznat za powazne
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osiggniecie. W opozycji do pierwszej a z aprobatag do drugiej tezy
Stanistawskiego zrodzita sie witkiewiczowska teoria gry aktorskiej.
Aktor zdaniem Witkiewicza — nie moze opieraé swej gry na prze-
zywaniu. To zatozenie obowigzuje zaréwno gest, mimike, ruch scenicz-
ny, jak tez dykcje. Witkiewicz postuluje ,,zimne”, niekiedy wrecz —
~.lodowate” wypowiadanie zdan, w ktérych aktor ,raz uwydatni dZzwie-
kowg, to zn6w znaczeniowg (w znaczeniu artystycznym) wartos$¢
stow12 Dykcja w teatrze Witkiewicza celowo zmierza do deklamacji
i retoryki.

Zasada ta obejmuje swym zasiegiem takze ruch sceniczny. Autor
Teatru kiadzie nacisk na ptynno$¢, harmonijno$é dziatanh aktordw wig-
z3cg je w logiczng cato$¢. Dlatego wazna bedzie sprawa rozmieszcze-
nia aktoréw na scenie w kazdej sytuacji dramatycznej — ,[...] grupo-
wanie figur powinno nie by¢ zyciowo przypadkowe, tylko w zwigz-
ku z dekoracjg takie, aby cato$¢ obrazu mozliwie w kazdym momencie
przedstawiata pewng kompozycje malarskagld Aktor Wit-
kiewicza nié moze zapomnie¢, jak trafnie zauwazyt Jan Klossowicz14
ze jest ,plamg w kompozycji barwnej” i odpowiednio do wymaganh
tej kompozycji powinien kierowa¢ swoim ruchem. Jest to zadanie
trudne, niemniej konieczne. Witkiewicz postuluje ruch sceniczny zbli-
zony przez swoj taneczny walor do pantomimy. Dostrzega réwnoczes-
nie ztozono$¢ pracy aktorskiej, jej wizualny (ruch sceniczny, mimika,
gest) i stuchowy (stowo) charakter. Po6jScie w pierwszym kierunku da-
je w efekcie pantomime, w drugim za$ — deklamacje. Wybér wytacz-
nie jednego lub drugiego jest dla teatru niewlasciwy. Dlatego Witkie-
wicz pragnie zachowa¢ réwnowage pomiedzy tymi dwoma biegunami..
Zdecydowanie zwalczat przerost dialogu, charakterystyczny dla teatru
literackiego. Wysoka ranga stowa wyptywa w teatrze Witkiewicza je-
dynie dzieki jego wartosci fonicznej. Znaczenie potrzebne jest o tyle,

o ile dostarcza niezbednych napie¢ dynamicznych. Doskonate — zda-
niem Witkiewicza — rezultaty daje w tym zakresie dysonans, polega-
jacy na wypowiedzeniu rzeczy wesotej — ponuro, smutno, za$ zdania

smutnego, moze nawet tragicznego — beztrosko i wesoto.

Kolejno$¢ pracy aktora nad rolg jest nastepujaca: Najpierw aktor
zaznajomiwszy sie z trescig, sztuki pozna idee ,formalng” autora. Na-
stepnie bedzie pracowat nad wyborem odpowiedniego sposobu gry.
Oczywiscie wybor ten dotyczy jedynie mozliwosci formalnych, gra
uczuciowa nie wchodzi tu w rachube. Z chwilg wyjscia na scene pozo-

12 Witkiewicz, op. cit.
18 Tamze, s. 181
14J. Ktossowicz, op. cit
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staje aktorowi rzetelne wykonanie tego, co uprzednio przygotowat.
W tym jednak, ze moze on wybra¢ odpowiednig interpretacje, tkwi
prawdziwie twdrczy charakter sztuki aktorskiej. Aktor nie jest juz —
jak humorystycznie to Witkiewicz okre$la — ,udawaczem”, mecha-
nicznym robotem odtwarzajgcym zyciowe sytuacje, lecz istotnym twor-
cg kreujagcym najdrobniejszy szczegdt swojej roli.

Podobnie tworczy charakter posiada praca rezysera. Jego pozycja
w teatrze jest szczeg6lna. Od niego bowiem zalezy wybor interpretacji
danej sztuki. Kazdy utwor dostarcza przynajmniej kilku mozliwosci
odczytania i wystawienia. Jednakze swoboda wyboru niiie moze pojs¢ za
daleko — ,,Szekspir wystawiony z realizmem Stanistawskiego przestaje
byé Szekspirem, za$ sentymentalnie grany Beethoven — Beethovenem”.
»Chodzi tutaj o granice tozsamosci danego utworu samego ze sobg” 15
Jednakze przed przekroczeniem tej granicy istnieje jeszcze moznosc
wyboru. Witkiewicz dopuszcza wybor interpretacji formalnej. Rezyser
winien zapomnie¢ o zyciu i jego konsekwencjach, dla niego liczy sie
tylko konstrukcja, wyptywajgca ze ,splotu dziatan i wypowiedzeA”
przy wspotudziale oprawy plastycznej i muzyki. Ten ostatni czynnik
uzyty Swiadomie oddaje widowisku duzg ustuge przez wytworzenie
odpowiedniego nastroju.

W zakresie scenografii Witkiewicz jest bardziej zachowawczy. Co
prawda jego scenograf nie jest juz dawnym dekoratorem fabrykujg-
cym na pi6tnie pejzaze, ktdére nastepnie bytyby naciggane na blejtramy
i kulisy po to tylko, by imitowa¢ miejsce akcji. Jego kompozycja ma-
larska niczego nie udaje, sama w sobie posiada estetyczng wartos¢,
jednakze nadat pozostaje dekoracjg malowang. Rozwigzan architekto-
nicznych Witkiewicz nie zna.

Natomiast uwagi autora Kurki wodnej o funkcji tekstu literackiego
w teatrze do dzi$ nie stracity aktualnosci. Witkiewicz wrogo ustosunko-
wany do teatru literackiego stwierdza, ze hegemonia dramatopisarza
musi ustgpi¢ i w tej postawie nie ma zadnej nowosci, natomiast ujecie
funkcji tekstu oraz terminologia sg juz S$wieze — , Autor wcale nie
jest [..] gtébwng osobg a rezyser i aktorzy odtwoércami jego pomystu.
On daje co$ podobnego do libretta, ktore literat daje konipozytoro-
wi” 16 Powinien sie liczy¢ z faktem, ze w sprawach teatru jedynie re-

“ Witkiewicz, op. cit, s. 73

18 Tamze, s. 17. Wprawdzie dzisiaj na okreélenie dramatu czesciej pada sto-
wo — ,scenariusz”, zaczerpniete z teorii sztuki filmowej, to przeciez sens obu
tych terminéw jest niemal identyczny. Warto doda¢, ze termin ,libretto” spo-
tykamy na gruncie polskim juz w roku 1913 w rozprawie L. Schillera pt.
Mys$li o odrodzeniu teatru, zamieszczonej w Katalogu Wystawy Nowoczesnej
Malarstwa Scenicznego.
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zyser posiada dostateczne kompetencje. Jak juz powiedziano, w tym
przekonaniu nie jest Witkiewicz odosobniony. W konhcu XIX wieku
kampania przeciw grze solowej zostala uwienczona niemal pelnym
sukcesem. Niebawem los solisty-aktora miat podzieli¢ dramatopisarz,
ktéry dotad, zwlaszcza w kwestii problemowej zawarto$ci inscenizacji,
posiadat gtos decydujacy.

Dokonajmy podsumowania.

Teatr Witkiewicza odbiera sie wizualnie (walor plastyczny, wido-
wiskowy) i akustycznie (dZzwiek stowa, muzyka). Rozbita na atomy
drobnych scen fabuta nie ma juz tego spoiwa, jakim byla w tradycyj-
nym dramacie intryga. Nowym spoiwem sg napiecia dynamiczne, z in-
trygg — nosicielka ideologii — nie majgce nic wspdlnego. Z tego teatru
usunieto nie tylko tendencje, lecz ,takze jakakolwiek ,tres¢” 17. Celem
zrealizowania swego ideatu Witkiewicz musial wyrzec sie niejednego:
obok intrygi i problematyki — takich kategorii estetycznych, jak ko-
mizm i tragizm. Warto$ci moralne z uwagi'na rezygnacje z problema-
tyki rowniez nie odgrywajg tutaj zadnej roli. By wyrdéwnaé ubytek,
nalezalo w tym ascetycznym teatrze zaakcentowaé te czynniki, ktore
miaty sie ostaé: gra aktorska, zabudowe sceny i muzyke.

Jak widzieliSmy powyzej, Witkiewicz kiadt duzy nacisk na roz-
mieszczenie aktoréw w og6lnej kompozycji obrazu scenicznego. Gra
aktoréw, ich ruch, gest i mimika, majg by¢ ,formalne” tzn. pozosta-
jace w Scistym zwigzku z tym jednoptaszczyznowym, podniostym ,mi-
sterium”. Teatr formistyczny miat by¢ panoramg ksztattow i barw be-
dacych w nieustannym ruchu, na ktdrg polifonicznie nakladataby sie
warstwa dzwiekowa i emocjonalna (napiecia dynamiczne), panoramg —
opracowang przez artyste teatru w kazdym szczegdle.

v

Dziatalno$¢ teatralna Tadeusza Kantora jest na og6t znana zaréwno
z przed- jak tez z powojennego Cricot, wreszcie z pkupacyjnego Teatru
Niezaleznego. Przedwojenny Cricot Il-zatozony przez krakowskich pla-
styk6w skupiat gtéwnie artystow malarzy i rzezbiarzy. Tak jest zresz-
tg i dzisiaj. Kantor w tym teatrze od razu wysungt sie na czolo jako
Swiadomy inscenizator.

W okresie wojny Teatr Niezalezny pod kierunkiem Kantora dat
dwie premiery — Balladyny Stowackiego (1942) oraz Powrotu Odysa
Wyspianskiego (1944). Natomiast po wojnie juz jako Cricot Il wystawit

17 W znaczeniu przekazywania subiektywnej wiedzy pisarza o S$wiecie.
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Matwe S. I. Witkiewicza oraz Cyrk Mikulskiego. Teatr Kantora nigdy
nie miat statego charakteru, lata dzielg kolejne premiery. A jednak
nie mozna go poming¢ w polskim zyciu teatralnym. Rzuca sie bowiem
w oczy odrebnoscig koncepciji.

Wobec braku materiatbw dokumentacyjnych nalezy wyrazi¢ wdzie-
cznos¢ redakcji ,,Pamietnika Teatralnego”, ktéra w tomie poswieco-
nym "historii teatru polskiego w okresie okupacji zamiescita artykut
Tadeusza Kantora Teatr Niezalezny w latach 1942— 1945 18 bedacy nie
tyle szkicem historycznym, co raczej wypowiedzig programowg popar-
tg .materiatem dokumentacyjnym w postaci oSmiu zdje¢ z konspiracyj-
nej inscenizacji Balladyny. Juz te szczupte materiaty pozwalajg prze-
ciez, dla celow poréwnawczych, skresli¢ model teatru Kantora.

Jak dla Le$Smiana punkt wyjsScia a zarazem motyw przewodni stano-
wita stylizacja, tak dla Kantora role te speitnia autonomia: D
~Wszystkie elementy teatru muszg uzyska¢ petng autonomie, tzn. taki
stopien ekspresji wilasnej, ze stajg sie wartosScig niezalezng, samg dla
siebie”. — To stwierdzenie wywotatoby niemate zdziwienie w oczach
Witkiewicza. Wrazenie jednosci organicznej byto dla autora Teatru
sprawg niezmiernie wazng. Kantor natomiast zgda peinej niezalez-
nosci (czytaj: samoistnosci) wszystkich S$rodkéw teatralnego wyrazu:
.Elementy teatru: aktor, czyli organizm zywy w ruchu fizycznym,
emocjonalnym, psychologicznym — ksztatt, kolor, Swiatto, dzwiek,
ruch, element znaczeniowy typu filozoficznego, politycznego, psycho-
logicznego, religijnego — wszystkie te elementy w momencie, gdy wy-
padna ze swych stosunkéw logiki zycia i egzystencji naturalistycznej
wyzwalajg sie, zyskujac ogromng energie i ekspresje ------ stajg sie
formami”. Witkiewicz wymieniajgc $rodki teatralnego wyrazu, uwzgled-
nit: dzwiek, znaczenie, aktora oraz jego ,dziatanie”. Kantor tym
sie nie zadowolit, dorzuca wiec — S$wiatto, ksztalt i kolor. Natomiast,
podobnie jak Witkiewicz, podkresla on samoistno$¢ ontologiczng sztuki
teatralnej, przy czym, co nalezy podkresli¢, uzywa juz precyzyjniej-
szego okre$lenia; to, co dzieje sie na scenie podczas widowiska teatral-
nego nazwie: ,,autonomiczng rzeczywisto$cig sceniczng”. A nieco dalej,
przechodzac juz na wiasne podwdrko, drogg eliminacji wyjasnia, jaki
charakter winna posiada¢ owa rzeczywistos¢. — ,,Zdecydowanie odroz-

18 T. Kantor, Teatr Niezalezny w latach 1942—1945, ,Pamietnik Teatralny”
1963, s. 165—168 (wszystkie cytaty Kantora pochodza z tego artykutu).

1B Nalezy zwréci¢ uwage na fakt, ze co innego znaczy stowo ,autonomia”
u Le$miana, co innego za$ u Kantora. LeSmianowi chodzitlo o uwolnienie teatru
spod hegemonii literatury. Kantor natomiast uzywajac tego terminu ma na
mys$li samodzielno$¢ wewnatrz teatralnych S$rodkéw artystycznego wyrazu.
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niam od niej wszelkiego rodzaju symbolizowanie, sktonno$¢ do meta-
fory, interpretacji, naiwnych dziwactw, ktére sg jedynie stylizowaniem
na nowoczesno$¢ i nie posiadajg waloréw realnos$ ci” (podkr. mo-
je - S. K).

To jakby kamieh wymierzony w koncepcje LeSmiana — w jego fi-
lozoficznym teatrze symbol i metafora bytly podstawowymi $rodkami
ekspresji. Natomiast w tym miejscu niewatpliwie uzyskatby Kantor
poklask Witkiewicza — on réwniez wystepowat przeciw symbolice,
obojetnie w jakiej postaci, jak tez przeciw metaforyce teatralnej. Gdy
jednak Witkiewicz stawia postulat dostownosci teatralnego dziania sig,
nie zapomina doda¢, ze czyni to w imie konstrukcji formalnej, ktdra
z kolei swym ksztattem ma wzbudza¢ w widzu poczucie dziwnosci ist-
nienia. To wtasnie obok predylekcji do sztuk pozastownych, takich jak
taniec i pantomima — stanowi czynnik taczacy teatr stylizowany Les-
miana z formistycznym teatrem Witkiewicza. Kantor natomiast wy-
raznie odcina sie od metafizycznej orientacji, zada ,realnosci” — ni-
czego wiecej.

Nalezy przyzna¢, ze w tej postaci rozumowanie Kantora nie jest
w petni zrozumiate, jesli pragnie sie wiernie odczyta¢ charakter owej
»realnosci”, trzeba siegna¢ do przyktadéw. Z pomocg przychodzg tutaj
zdjecia ilustrujgce inscenizacje Balladyny.

Projekt zabudowy sceny, jaki odnajdujemy w albumie Stowacki na
scenach polskichd niczym sie nie wyr6znia, jesSli poréwna sie go
z przedwojennymi rozwigzaniami scenograficznymi Frycza, Drabika
czy Pronaszki, Nalezy tylko podkresli¢ jego architektoniczny nie za$
malarski charakter. Projekt ten przedstawia konstrukcje skladajgcg
sie z podstawy w ksztatcie tuz przy ,ziemi” Scietego stozka, w ktora
wpisano bryte przypominajgcg S$ciety graniastostup trojkatny. W niej
za$ tkwi pionowa plaszczyzna ustawiona niemal frontalnie, przypo-
minajgca swym ksztaltem wydtuzony but, zwrocony czubem do $rodka.
To wszystko rzucone jest na ciemne tlo.

A oto opis kolorystyki samej konstrukcji2l Podstawa utrzymana
jest w szarej tonacji, natomiast graniastostup trojkatny, szczego6lnie
jego Sciany boczne, posiada zdecydowanie ciemng barwe. Plaszczyzna
pionowa — biala. Mozna wiec moéwi¢ zaréwno o starannej kompozycji
bryty, jak tez o przemys$lanej grze kontrastdw kolorystycznych.

Na zdjeciach z inscenizacji najwyrazniej wida¢ owa biatg ptaszczyzne
pionowa, ciemne tto kotar egzystuje jakby na prawach nieobecnosci —

2 Stowacki na scenach polskich, Warszawa 1963 (opra¢. Tadeusz Pacewicz).
21 Czarno-biate zdjecia pozwalajg moéwi¢ jedynie o kontrascie kolorystycz-
nym.
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jest jednolite, jak gtadko zamalowana ptaszczyzna obrazu. Na plan
pierwszy wysuwa sie zdecydowanie aktor, on uzyskuje w tej maksy-
malnie zredukowanej przestrzeni peiny glos, a w nim — kostium. Oto
kilka przyktadow:

Stuga Kirkora. Obciste, przylegajace do nog spodnie, na korpusie —
bluza. Jedno i drugie utrzymane jest w ciemnej tonacji kolorystycznej.
Ale na tym nie koniec. Paz na twarz natozong ma ptaskag forme, przy-
pominajacg wydtuzony ku goérze trapez. W talii opasany jest owalna,
posiadajgca znaczng grubo$é tarczg, na tyle szeroka, ze moze na niegj
utozy¢é swobodnie rece w pozie rzezbiarskiej. Z podstawy tarczy wy-
rasta do wysokos$ci piersi aktora inna pfaszczyzna kontrastujgca swym
falistym zarysem z ,kanciastg” formag natozong na gltowe. (Twarz ak-
tora widoczna jest przez wyciecie). Catos¢ natomiast (mam na mysli
jedynie ,dodatki” plastyczne) stanowi starannie przemy$lang kompo-
zycje. Pionowy akcent ptaszczyzny natozonej na glowe otrzymuje prze-
dtuzenie w owej faliScie obrysowanej formie, ktdéra wtopiona zostala
w szeroka, pozioma ptaszczyzne tarczy opasujgcej aktora. Przypomnij-
my, ze wszystkie te biale przedmioty natozone sg na ciemny kostium.
Warto zwrocié¢ jeszcze uwage na poze stugi Kirkora — glowe pochylit
on lekko w lewg strone, prawg noge wysungt nieco ku przodowi, na-
tomiast rece utozyt na tarczy z prawej strony w ten sposéb, aby ich
kierunek pokrywat sie z linig glowy.

Grabiec. Tu jjuz jmamy do czynienia z calg konstrukcjg Iplastycz-
ng! Zdjecie przedstawia sytuacje z aktu czwartego. Aktor siedzi na
stylizowanym tronie, ktorego dolna cze$¢ (jakas jednolita bryta) jest
niemal niedostrzegalna. Za to gdrna sama rzuca sie w oczy. Najpierw
wysoka, gtadka ptaszczyzna o trapezowym ksztatcie, koloru szarego.
W celu zniwelowania wrazenia monotonii w $rodek jej goérnej czesci
wkomponowano czteroramienng gwiazde ciemnego koloru, za$ po bo-
kach umocowano dwa biate wycinki kota wypuktos$cia zwrdcone na
zewnatrz. Wolne miejsca pomiedzy pionowymi konturami wycinkdw
a poziomem wierzchu oparcia zapelniono barwng materig. Grabiec,
podobnie jak stuga Kirkora, na gtowe ma natozong tarcze prostokatna,
u gory Scietg w ten sposob, ze przypomina korone. W lewej rece opar-
tej na wysunietym kolanie trzyma on berto — kij zakonczony stomia-
nym zgrubieniem. Berto zajmuje nieprzypadkowg pozycje, jest bowiem
przedtuzeniem kompozycyjnym linii, jakg tworzy dolna cze$¢ lewej no-
gi, gtowa oraz prawy wycinek kota umieszczony na skraju oparcia.
Glowa aktora zajmuje w tej kompozycji miejsce centralne, znajduje sie
bowiem na przecieciu gtownych wektorow kompozycyjnych. Jeden juz
wymieniono. Drugi biegnie od lewego wycinka kota przez gtowe aktora
nastepnie poprzez rodzaj stylizowanego szala upietego pod szyjg w trzy
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pionowe faldy do pogietej lekko, ale raczej utrzymanej w pionie nogi
prawe;j.

Opiszmy wreszcie ,prawdziwy” kostium Grabca. Jakies zwykle,
jasne, spiete u dotu spodnie. Korpus kryje biata bluza w ciemne gro-
chy. Ta ,uroczysta” szata posiada jeszcze bufiaste rekawy w biato-
czarne pasy siegajace jednakze tylko do tokci.

Grabiec Kantora jest blaznem, ale nie zanurzonym — wedtug tra-
dycyjnego ujecia — w historie basniowego Sredniowiecza, jest btaznem
na wskro$ wspoétczesnym. Aktor nie Smieje sie, ,nie robi” min, moze tyl-
ko spod okularéw wygladajg zbyt natarczywe oczy. Komiczna natomiast
jest poza aktora — skrzywienie postaci, catkowicie zresztg wtopionej
w owg pieczotowicie zbudowang kompozycje plastyczna.

Kostiumy kobiece nie posiadajg tej rdznorodnosci. Sa to diugie,
biate suknie, przypominajgce chitony. Jasne peruki2 wzmacniajg wraze-
nie stylizacji na rzezby greckie. W kostiumach nie ma jednolitego sty-
lu. Spotykamy postaci ubrane zwyczajnie.

Do opisu wybrano przyktady najbardziej typowe. Jednakze nie fat-
szuje to obrazu, a tylko go uwypukla.

Niezmiernie wazne jest takze usytuowanie aktorow. Wszystkie zbio-
rowe fotosy mogag stuzy¢ doskonalym przykladem, wybieramy jeden
obrazujacy sytuacje ze sc. 1 aktu Il. Aktorka grajaca Aline, ustawiona
profilem do widowni, jest gteboko pochylona ku przodowi. Prawg
reke o dioni wyprostowanej wyciagneta w dot, natomiast lewa catko-
wicie podgieta przylega do tutowia przedtuzajac w ten sposéb linie
glowy. Glowa i tutdéw tworzg pozioma plaszczyzne réwnolegty do pod-,
fogi. Alina przypomina solistke baletowg a nade wszystko — rzezbe
grecka. Za jej plecami stoi Balladyna ustawiona frontalnie. Jakiz kon-
trast w stosunku do tamtej aktorki. Na tle poziomych akcentow w po-
staci siostry Balladyna gra pionami: posagowa, usztywniona postac,
lewa reka o dioni zacis$nietej, opuszczona w dot, szczelnie przylega do
ciata, prawa natomiast zgieta jest w tokciu w ten sposéb, ze tylko jej
dolna cze$¢ wznosi sie ku gdrze, gorna akcentem poziomym wprowa-
dza urozmaicenie nieodzowne dla kompozycji postaci. Wyciggnieta za$
w dot reka Aliny naklada sie na linie walca-wierzby, stojagcej za ta po-
stacig. Zadna aktorka nie ma przy sobie kosza, Balladyna nie trzyma
w rece noza. Bo nie o imitowanie, nawet nie o sugerowanie tutaj idzie,
lecz o wydobycie wszystkich mozliwosci kompozycyjnych, jakie tekst
moze podsungc.

Aktor Kantora jest materiatem, ktory obok papieru, dykty, drewna,
tektury i materii krawieckiej bedzie wyzyskany do uksztattowania kom-

2 Na innej fotografii Balladyna posiada czarng koafiure.
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pozycji malarsko-rzezbiarskiej. Stuzg temu celowi rece, nogi, glowa,
korpus. Tto sceny mniej sie liczy, bo nie gra ono wigkszej roli w ma-
larstwie wspotczesnym, wtopione zostato w jedng, wierzchnig warstwe.

Teatr Kantora rezygnuje z symbolu i metafory zmierzajagc do ,re-
alnosci”. Jesdli jednak ma to by¢ realno$¢ (czytaj: dostownosc), to jej cha-
rakter jest nade wszystko natury plastycznej — malarsko-rzezbiar-
skiiej. Catkowita autonomia $rodkow, oczywiscie, z tym jednak koniecz-
nym uzupetnieniem, ze plastyka odgrywa wsrdd nich role dominujaca.

No a tekst? | o nim Kantor pamieta,- ale ograniczy jego role. , Tekst
nie jest forma, lecz czyms$, co wszystkie elementy teatru skleja razem”.
Tak wiec dramat doznaje w teatrze Kantora znacznej degradacji. W os-
tatecznym rezultacie peini jednak funkcje pozyteczng, poniewaz, przy
jakze daleko posunietej samodzielnosci $rodkow teatralnego wyrazu,
stanowi niezbedne spoiwo. Kantor sprzeciwia sie dekoracjom lokalizu-
jacym miejsce akcji, jak rdéwniez symbolizujagcym cokolwiek. Jego
teatr jest skrajnym przyktadem teatru plastycznego — catkowicie od-
danego na ustugi malarstwa i rzezby.

\Y

Teatr LeSmiana to staranna selekcja S$rodkow, stylizacja, chetnie
korzystajgca z ustug tanca i pantomimy, ale nade wszystko to ontolo-
gia. Teatr ten podchwytuje metafizyczne aspiracje modernizmu, dajgc
im zarazem glebszy, szlachetniejszy wyraz.

Witkiewicz podziela je, pragnie budzi¢ u widza uczucie metafizyczne,
wstrzas metafizyczny, pragnie da¢ widzowi mozno$é przezycia dziwnosci
istnienia. Czy stworzy jednak warunki niezbedne do realizacji tych po-
stulatow? Odcigt sie zdecydowanie od metafory i symbolu, co LeSmian
tak szcze$liwie potrafit wyzyska¢. W zamian proponuje podporzadko-
wanie wszystkich elementéw konstrukcji formalnej. W ten sposdb
wotajagc o metafizyke sam podcinat jej korzenie. Dla kontynuatoréw nie
byto wyboru — nalezato przeja¢ jeszcze to, co dato sie ocali¢c — model
teatru plastycznego. Kantor dobrze zrozumial Witkiewicza. On jeden
rozwigzat gordyjski wezet teorii Czystej Formy. Nie zadat bez-
sensu, pozbawienia stéw ich znaczen, pragnat tylko poprzez rozluznie-
nie wiezow, jakie tgczg poszczegblne elementy teatru uzyskaé takg ich
samodzielno$é, ktéra umozliwi zaakcentowanie tych $rodkéw, na kto-
rych Kantorowi zalezato najbardziej — S$wiatta, ksztaltu i barwy. Tek-
stowi powierzyt funkcje spoiwa, co praktycznie degradowato go, lecz
nie unicestwiato. Z metafizycznych nawotywan Witkiewicza nie po-
zostato tutaj najmniejszego $ladu.
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Mimo réznic omdwionych powyzej, wszystkie trzy teatry 43czg
jednak niebagatelne wiezy. Wyrastajg one z tej samej antynaturalisty-
cznej tendencji, ze sprzeciwu wobec teatru literackiego. Wszystkim, na-
wet LeSmianowi, drogi jest plastyczny ksztalt teatru (réznica tkwi tu-
taj jedynie w sile akcentu), wszyscy wreszcie realizujg idee teatru
kameralnego. Na szczeg6lne wyrOznienie zastuguje oczywiscie teatr
LeSmiana stawiajacy na poezje i ontologie, teatr $miaty, nowatorski.

Teatr Witkiewicza byl wyrazem swego czasu, pojawit sie na fali
eksplozji nowych kierunkéw artystycznych, jaka nie przemineta jesz-
cze po pierwszej wojnie Swiatowej. Dzieli z nimi te same wady (skraj-
nos¢ gloszonych pogladow) i te same =zalety (ambicja oczyszczenia
sztuk z obcych naleciatosciZ). Jesli bedziemy pamietali, ze czas,
w ktorym witkiewiczowska teoria teatru ujrzata Swiatto dzienne, byt
okresem wielkiego zametu w sztuce; stare konwencje dziataly jesz-
cze sitg inercji, nowe za$ glosity niejednokrotnie poglady przeciw-
stawne; (tego ustabilizowania i wzglednego spokoju, jaki dzi$ obser-
wujemy, woéwczas nie byto i byé nie mogto, byly to bowiem czasy
przetomu) — je$li o tym wszystkim nie zapomnimy, wowczas zyczli-
wiej spojrzymy na osiaggniecia autora Teatru. Droga, jakg zainicjowata
jego teoria, nie wiodta daleko — to prawda, jednakze przykiad Kan-
tora zaSwiadcza, ze mozliwa byta do kontynuacji i ze, co wazniejsze,
pozwalata osigga¢ dodatnie rezultaty. Jej rola historyczna, polega-
jaca na oczyszczeniu terenu ze skamielin poprzedniej epoki dla dzia-
falnosci innych, bardziej umiarkowanych programéw (m.in. Leona
Schillera), nigdy nie byta kwestionowana.

Szerszy i donioslejszy wplyw wywart dramat witkiewiczowski
oraz koncepcja teatru w nim zawarta (groteska), ale to juz jest temat
odrebny.

ENTRE LESMIAN ET KANTOR
(Remarques sur la théorie du théatre de S. I. Witkiewicz)

La théorie du théatre, formulée par S. |. Witkiewicz dans son livre
Le Théatre (1923), ne peut étre pleinement comprise sans faire appel, d’une part,
a la pensée théatrale du mouvement Jeune Pologne et, d’autre part, aux tendan-
ces, en matiere de peinture surtout, qui se sont fait jour dans l’art au cours
du premier quart du XXe s. Witkiewicz a hérité des aspirations métaphysiques
du premier (d’ou évocation de Le$Smian); des secondes lui viennent le souci de la

2 Jednakze dazac do uwolnienia teatru spod jarzma literatury oddat go
Witkiewicz pod wtadze innej sztuki, réwniez stanowigcej tylko cze$¢ skiadowg
teatru, sztuki przeciez nie ,teatralnej” w waskim rozumieniu tego stowa —
mianowicie na ustugi malarstwa i sztuk plastycznych.
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forme, de I’expression neuve, ce qui le conduit, par voie de conséquence, a élaborer
«n type orginal de théatre, différent du reste de celui que nous trouvons dans
son abondante production dramatique dont I'influence a été fort grande, surtout
depuis la seconde guerre jmondiale.

Les liens de parenté entre la théorie du théatre de Witkiewicz et la peinture
(transposition sur le terrain du théatre des canons esthétiques de la peinture
moderne) font que Il’auteur nie le besoin d’exprimer un ,contenu” quelconque
dans la piece théatrale (influence de I’abstractionnisme), tendant ainsi a créer
dans le.théatre I’Art Pur. Nivellement de I’intrigue et du lien causal entre les
événements, construction de personnages scéniques qui n’ont rien du ,caractére”
ou de la pleine personnalité, voila les principes que propose l’auteur du Théatre
pour le drame nouveau. En matiere de théatre, Witkiewicz est le porte-parole de
i’anti-illusionisme et de I’anti-littérature. Son théatre restreint l’action du dialo-
gue en faveur d’éléments extra-verbaux, surtout visuels (danse, pantomime,
décor) ou acoustiques (déclamation, musique). Son théatre vise essentiellement
a produire le choc métaphysique chez le spectateur, a le forcer a prendre cons-
cience de I¢trangeté de sa propre existence.

A rencontre de Ilopinion communément recue sur le caractére utopique

des vues de Witkiewicz il faut constater qu’elles ont trouvé un continuateur
éminent en la personne de Tadeusz Kantor, directeur du théatre cracovien
mCricot Il. Kantor, fidéle au testament de Witkiewicz concut un modéle de théatre

plastique, utilisant avant tout des moyens d’expression tels que lumiere, forme
set couleur. Enfin suivant plutét I’exemple fourni par I'oeuvre dramatique de
Witkiewicz, il fait volontiers appel a la stylisation grotesque, reprenant de la
sorte les propositions du prédécesseur de Witkiewicz, Le$Smian.

Tous trois, malgré certaines différences, sont d’accord pour reconnaftre
a lart théatral une réalité autonome; ils ont aussi en commun les aspirations
métaphysiques (les deux premiers, du moins), la prédilection pour les moyens
d’expression extra-verbaux, danse, pantomime, scénographie et tout ce qui se
distingue par la valeur plastique; tous trois enfin créent pour le théatre de
petites dimensions, théatre de chambre.



