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PRZEMIANY TEATRU W DRAMACIE

KILKA UWAG O TEATRALNEJ KONCEPCJI DRAMATU
JAKO METODZIE

Dramaturg prawdziwy tworzy dzielo teatralne, nie tylko
utwor literacki. Tradycyjny podzial na trzy dzialty
sugeruje mylny poglad, ze dramat jest odmiang réwno-
rzgdng wobec liryki i epiki. Tymczasem stanowi on co$
réznego w najglebszej swojej istocie. Dramat nie jest budo-
waniem konstrukcji stownych, sugerujacych pewne zespo-
ly przedstawien, lecz jest ksztatltowaniem rzeczywistosci
teatralnej L

Dramat wymyka si¢ tradycyjnej Arystotelesowskiej poetyce, niszczac
uswiecony w teorii literatury podzial na trzy rodzaje: liryke, epike i dramat.
Konsekwencja przyjecia takiego stwierdzenia staé¢ sie musi akceptacja
teatralnej teorii dramatu®, zakladajacej obecno$¢ w dziele dramatycznym za-
rysu, wizji teatralnej, partytury teatralnej, ktéra sytuuje dramat wobec sceny
i okresla jego sposob zaistnienia na scenie. Ten nieodtaczny element struktury
dramatu odsyta czestokro¢, a w przypadku utworow scenicznych zwiazanych
z Wielka Reformg Teatru zawsze, do wspdtczesnych autorowi idei konstrukeji
sceny 1 ksztaltu teatru. Oczywiscie u poczatkow istnienia dramaturgii i teatru
jakiekolwiek podziaty migdzy dramaturgia i teatrem, a tym bardziej wewngtrzne
podziaty dramaturgii na ,,Theater-" i ,Lesedramen™, wydawaty si¢ sztuczne,
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gdyz, jak wiadomo, éwczesny dramat istnial w teatrze, dla niego byt two-
rzony. Paradoksalnie wlasnie dlatego w dramaturgii antycznej nie odnaj-
dziemy przesadnie duzej liczby wskazowek informujacych o projektowanym
ksztalcie spektaklu ani tez duzej liczby okreslen dotyczacych czasu czy
miejsca akcji. Owa maniera stosowana przez pisarzy nie wynikala jednak
z lekcewazenia teatru, lecz wrgcz przeciwnie — z jego doskonatej znajomosci
i przyjecia okreslonych konwencji. Rozwdj dramaturgii wyprzedzit jednak
przemiany teatru, co stalo si¢ przyczyna rozejscia si¢ tych dwdch dziedzin
sztuki, ktore u swego zarania wydawaly si¢ nieroztaczne. Z najbardziej
jaskrawym stadium tego zjawiska mamy do czynienia w dobie romantyzmu,
kiedy to dramaty romantyczne, tamiace klasycystyczne zasady budowy
dzieta scenicznego, uznano za niesceniczne®. Ujrzaty §wiatta rampy znacznie
pozniej, dopiero w epoce wielkich przemian teatralnych, na przelomie XIX
i XX wieku, gdy wielkie poruszenie w teatrach i w konsekwencji catkowita
odmiang oblicza sceny wywolata Wielka Reforma Teatru. Z doswiadczen
i ducha tego zjawiska wyrosta réwniez teatralna koncepcja dramatu’ — inny
sposob rozumienia i przede wszystkim interpretacji i analizy dzieta drama-
tycznego, rozumianego jako nie tylko stworzony ze stow utwor literacki, ale
przede wszystkim jako dzieto korzystajace z wielu tworzyw, w ktéorym sto-
wo jest tylko jednym z wielu tworzyw, lecz nie jedynym i bodaj nie naj-
wazniejszym®, a przy tym zawierajacego w swojej strukturze domagajacy sie
odkrycia i1 urzeczywistnienia projekt sceniczny. Pojmowanie dramatu jako
zjawiska artystycznego pogranicza literatury i teatru — wydaje si¢ najbardziej
wtasciwe dla dramaturgii przelomu XIX i poczatku XX wieku. Metoda ta
bowiem, jak postaramy si¢ wykaza¢ w kolejnych czesciach niniejszych roz-
wazan, ujawnia nie tylko cale bogactwo struktury dramatu, opartego prze-
ciez na zupetnie innych niz dotychczas zasadach kompozycyjnych, odrzuca-
jacego jakakolwiek mozliwo$¢ realizacji w konwencji sceny pudetkowej, ale
rowniez uwypukla jego pokrewienstwo z funkcjonujacymi w pierwszych

* Najbardziej jaskrawym przyktadem owego ,,zapomnienia” sa Dziady Adama Mickiewicza,
ktore zostaly wystawione dopiero na poczatku XX wieku i staty si¢ jednym z symboli polskiej
Reformy teatru.

> Teze taka stawia m.in. Michat Glowinski w tekscie Kilka uwag o teatralnej koncepcji
dramatu (,,Teatr” 2001 nr 4 s. 20).

6 Stefania Skwarczynska w przywolywanym juz tekscie stwierdza: ,,podczas gdy w dziele
literackim tworzywo slowne jest jedynym tworzywem, w dramacie jest jednym z kilku.
W dramacie obok niego tworzywem jest osoba, ruch sceniczny, konkretna przestrzen sceniczna,
realny czas widowiska. [...] Dramaturg ksztaltuje — i to rownocze$nie tworzywa wielorakie
i 16zne” (Zagadnienie dramatu s. 108).
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dekadach XX wieku teoriami reformatoréw sceny i w pozniejszym okresie
rowniez z realizujaca je praktyka sceniczna. Aby ujrze¢ owe relacje w catej
pelni i dostrzec ponowne zjednoczenie dwdch dziedzin sztuki, konieczne jest
wlasnie odnalezienie i odszyfrowanie obecnego w tekscie projektu realizacji
scenicznej, podanego explicite w rozbudowanych didaskaliach, ale rownie
czgsto zamaskowanego w tekscie gtownym.

Owo ponowne zjednoczenie uwidacznia si¢ w strukturze dramaturgii od-
zwierciedlajacej, jak wspomnialam, zaréwno teorie reformatorow: przede
wszystkim Edwarda Gordona Craiga, jak i1 korespondujace swa budowa
z konkretnymi rozwiazaniami scenicznymi — gtéwnie z typowa dla drugiego
etapu Reformy’ — wielopoziomowa konstrukcja przestrzeni, zapozyczong od
ekspresjonistow. Teorie Craiga, ktore staly si¢ inspiracja Wielkiej Reformy,
impulsem do przeobrazenia oblicza teatru, nie do konca zostaty zrealizowane
na scenie®. Przechowat je dramat, w nim przetrwaty probe czasu. Wyraznym
przyktadem takiej sytuacji, a jednoczesnie dowodem s$wiadczacym o nie-
samowitej tacznosci tych dwoch dziedzin sztuki i eksponujacym koniecz-
no$¢ zastosowania metody teatralnej do analizy tekstu dramatu jest Krol na
placu Aleksandra Bloka.

Sztuka ta nigdy nie ujrzata swiatel rampy. W przeciwienstwie do dwdch
innych: Nieznajomej 1 Budy jarmarcznej, wchodzacych w sktad trylogii
dramatow lirycznych, ktore na krotko zagoscity najpierw w teatrze Meye-
holda, a po6zniej, w latach osiemdziesiatych, na scenie jednego z teatrow
moskiewskich. Co wigc zdecydowato o jego swoistym zapomnieniu? Czy
tylko temat sztuki, ktory krytycy nierozerwalnie taczyli z wydarzeniami
rewolucji roku 1905°? Wydaje sie, ze takie potraktowanie tego dramatu
sptyca jego wymowe i znaczenie, a przede wszystkim pozostawia poza
horyzontem badawczym to, co w nim najwazniejsze: obecng w nim wizj¢
teatralng, wyeksponowang w didaskaliach rolg $wiatta, barwy i1 dzwigku.
Sztuka ta szokuje czym$ jeszcze: w spisie 0sOb na pierwszym miejscu
pojawia si¢ posag kréla, ktory, w powszechnym rozumieniu, nie jest postacia
sensu stricto, lecz przypomina zgota co$ innego: element scenografii,

" Drugi etap Reformy umiejscawia si¢ w latach 1920-1941. Jest to czas weryfikacji postu-
latow teoretycznych i tworczej pracy rezyserow-spadkobiercow pierwszego etapu. Szerzej o Re-
formie zob. K. Braun. Wielka Reforma Teatru. Ludzie — Idee — Zdarzenia. Wroctaw—Warsza-
wa—Krakow—Gdansk—£06dz: Ossolineum 1984.

¥ Sam Craig wycofat si¢ na przyklad po kilku nieudanych probach z idei nadmarionety.

? 7 opinig taka mozna sie spotkaé np. w Historii literatury rosyjskiej (Red. M. Jakébiec. War-
szawa: PWN 1976 s. 585).
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fragment tta dla akcji sztuki. Ale przeciez tak nie jest. Posag krdla, opisany
stowami: ,na masywnym tronie siedzi krdl. Korona okrywa jego zielone
pradawne wlosy”, jest wcieleniem pewnej idei i jednocze$nie symbolem
pewnego porzadku. Jego symboliczne znaczenie, jako ze jest powigzane z
ostatnim fragmentem utworu, zostanie omoéwione w dalszej kolejnosci.
Odpowiadajac za$ na pytanie zwiazane z idea, jaka reprezentuje krol,
powroci¢ nalezy nie tylko do teatralno$ci dramatu, ale przede wszystkim do
gtoszonych przez ojca Reformy, Edwarda Gordona Craiga, pogladéw na
temat roli aktora w spektaklu. Zdaniem Craiga bowiem zywego aktora, ktory
mial ,,umrze¢ na dzume”'’, powinna na scenie zastapi¢ niecozywiona kukta
nadmarioneta. Oczywiscie, jak wiadomo, po kilku probach wprowadzenia
nadamrionety na scene, Craig zweryfikowat i porzucil swoja teorig¢. Jej slad
pozostal wilasnie w strukturze dramatu: posag, marioneta, nieozywiona
figura stata sie jednym z nielicznych sladéow obecnosci tej teorii w dramacie
i w swiadomosci tworcow. I, co paradoksalne, w dramacie, nie na scenie, jak
marzyt Craig, przetrwata probe¢ czasu. W strukturze dramatu, a precyzyjnie
rzecz ujmujac — w jego wizji teatralnej (projekcie scenicznym) odzwier-
ciedlily si¢ najbardziej nowatorskie koncepcje czaséw powstawania sztuki.
Przywotywany w niniejszych rozwazania Edward Craig, kreslac obraz
nowego spektaklu, powiedzial, ze dramaty nie powinny niczego opowiadac,
lecz objawia¢ idee bez stow''. Jezeli potraktowaé tekst sztuki Aleksandra
Btoka jako wtasnie projekt sceniczny, slowa te nabierajq szczegdlnego zna-
czenia. Powrd¢émy na moment do wspomnianego juz posagu krola. Opisy-
wany jest on jako zielony, wyrzezbiony z kamienia, monumentalny twor.
W jego opisie zwraca uwagg nie tylko statycznosé, odsytajaca do koncepcji
nadmarionety, ale rowniez barwa. Zielony kolor posagu kojarzy si¢ ze sta-
rzyzng, trwaniem przez wieki, patyna czasu. Tak wkomponowana barwa
pozwala sadzi¢, ze é6w krol symbolizowaé moze stary porzadek, ktéory ma
ulec rozpadowi w momencie przybycia oczekiwanych przez wszystkich
okretow. Czy jednak jego zniszczenie jest akceptowane, czy rzeczywiscie
unicestwienie symbolu przesztosci ma przynie$¢ pozytywne zmiany? Twier-
dzacej odpowiedzi na tak postawione pytanie nie znajdziemy w Krolu na
placu. Zawarty w tekscie projekt sceniczny jest raczej ostrzezeniem przed

1933 to stowa z listu E. Duse do E. G. Craiga. Cyt. za: E.G. Craig. O sztuce teatru. Przet.
M. Skibniewska. Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe 1985 s. 72.

"E.G. Craig. Towards a New Theater: Forty Designs for Stage Scenes with Critical Notes.
New York: B. Blom s. 15. Cyt. Za: J. Fiebach. Von Craig bis Brecht. Studien zu Kiinstler-
theorien in der ersten Hdlfte des 20. Jahrhunderts. Berlin: Henschelverlag 1975 s. 86.
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zbyt pochopnym odrzuceniem tego, co stare, ale sprawdzone, i bezkrytycz-
nym zwrdceniem si¢ ku temu, co nowe, ale przeciez niewiadome. Do takich
wnioskow uprawnia analiza ostatniego fragmentu sztuki, kiedy to tlum
zniszczy posag kréla, nastanie blady zmrok, odsytajaca do Ksiggi Rodzaju
ciemno$¢. Mroku nie rozproszy juz Swiatlo czerwonej pochodni. Ustanie
moc chronigca przed zlem. Z ciemnos$ci, spowijajacej ostatnig sceng, nie
wiadomo co si¢ wytoni. Swiat znany ulegt nicodwracalnie zniszczeniu.
Pozostaty po nim ruiny z drzemiacymi w nich ztymi mocami. Z nich, jak
mozna sadzié, powstanie miasto Fainy, futurystyczna i przerazajaca prze-
strzen kolejnego dramatu Btoka Piesn losu. Ostatni obraz — zniszczony,
pograzony w mroku patac i posag Krola — odcisnie si¢ w $wiadomosci od-
biorcy. W ten sposob dramaturg bezposrednio nawiazuje do koncepcji ojca
Wielkiej Reformy — jest to bowiem obraz, nie zabrzmi w nim ani jedno
stowo, przed oczami odbiorcy zgasnie $§wiatlo i zginie pigkno, w mroku po-
grazy si¢ spokojny czas minionych dni, ustgpujac miejsca rozdygotanemu
oczekiwaniu na niewiadome, przerazajace, nieznane.

Powyzsze wnioski umozliwia jednak tylko takie rozumienie dramatu
i taka analiza, ktora uwzglednia, procz tradycyjnych komponentdéw, réwniez
elementy wizji teatralnej i, co wazniejsze, ich zwiazek z funkcjonujacymi na
poczatku XX wieku koncepcjami teatralnymi. Ich roztaczna analiza, chod
oczywiscie jest mozliwa, podobnie jak rozwazania o dramacie Aleksandra
Btoka w kluczu historycznoliterackim, nie ujawnia catego bogactwa sztuki.
Poza horyzontem badawczym pozostaje bowiem znaczna cze$¢ dramatu,
ktora buduja dowartosciowane przez zwolennikow teatralnej koncepcji dra-
matu tworzywa pozastowne: barwa, dzwigk i $§wiatlo. To dzigki nim w osta-
tecznym procesie transpozycji tekstu na scen¢ powstatby obraz przema-
wiajacy do widza bez stow. One rowniez stajg si¢ elementami tego obrazu,
ktéry powstaje w swiadomosci odbiorcy tekstu.

Dramaturgia Btoka, co zreszta nalezy w tym miejscu z cata mocg pod-
kregli¢, stata si¢ swego rodzaju znakiem tacznosci dwoch dziedzin sztuki
i znakiem Wielkiej Reformy Teatru w Rosji. Przywota¢ tu wypada réwniez
stowa jednego z najbardziej znanych tworcow teatru rosyjskiego — Wsie-
wotoda Meyerholda, ktéry stwierdzit przeciez: ,,Nowy teatr wyrasta zawsze
z literatury”'>. Z tej literatury wyrosnaé¢ mogly wielkie dzieta sceniczne,
realizujace koncepcje wielkich reformatoréw. Dziela te, na rowni z funkcjo-

2W. Meyerhold. Przed rewolucjq. Przet. A. Drawicz i J. Koenig. Warszawa: Wydaw-
nictwa Artystyczne i Filmowe 1988 s. 36.
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nujacymi teoriami, stawaly si¢ za$ kolejna inspiracja dla tworcow drama-
tycznych. Obserwujac dramaturgi¢ i teatr przelomu XIX i XX wieku oraz
pierwszych dziesigcioleci wieku XX, mozna doj$¢ do uprawnionego wniosku
0 niesamowitej wregcz tacznosci teatru i dramatu, ich wzajemnym prze-
nikaniu si¢ 1 dopetnianiu.

Swiadectwem tej tacznosci sa réwniez dramaty pdzniejsze, w ktorych
odnalez¢ mozna $lady nie tylko teorii pierwszego etapu Wielkiej Reformy
Teatru, czyli wptywy postulatéw Craiga, Appii i Fuchsa, ale rowniez echa
konkretnych manifestéw, realizacji i rozwigzan scenicznych pozniejszego
etapu. Projektowany w nich obraz wizji scenicznej koresponduje z kon-
kretnymi rozwiazaniami scenicznymi, znanymi ze scen teatrow skupionych
wokot Wielkiej Reformy. W teatrach tych kolejne pokolenie reformatorow-
-spadkobiercow idei Prawodawcow budowato przestrzen sceniczng, rezyg-
nujac z dotychczasowych wzorcéw sceny pudetkowej i, w rownej mierze,
realistyczno-naturalistycznych koncepcji przestrzennych. Wypada w tym
miejscu zwroci¢ uwage na jeszcze jeden wielce znamienny dla tego okresu
fakt. W pierwszych dziesigcioleciach XX wieku dos¢ powszechna byta prak-
tyka pisania tekstu ,,na zamdéwienie”. Dla teatru Meyerholda pisal Maja-
kowski, dla Reinhardta — Hofmannsthal. Nie dziwi wigc konstrukcja dra-
matow nawigzujaca do rozwigzan scenicznych owych rezyserow.

Oczywiscie najbardziej znanym dramatem Majakowskiego pozostaje Miste-
rium buffo, wystawione wtasnie przez Meyerholda. Nie jest to jednak jedyny
tekst, w ktorym teatralne koncepcje znanego rezysera znalazty swoje
odzwierciedlenie. Mowiac o wzajemnych powiazaniach obydwu dziedzin sztuki,
nalezy rowniez przywotaé¢ inny, mniej znany tekst Majakowskiego — Moskwa
plonie z 1930 r. W dramacie tym uwage badacza zwraca specyficzna konstrukcja
przestrzeni, w ktoérej funkcjonuja dwa jej poziomy. Moskwa plonie to daleka od
politycznej agitacji awangardowa opowies¢ o dziejach Rosji od 1905 r., od
pierwszego rewolucyjnego zrywu, poprzez zwycigstwo rewolucji 1917 r., do
okresu po pierwszym planie pigcioletnim. Brakuje w niej jednak wzniostosci i
powagi, co jest widoczne juz na poziomie konstrukcji przestrzeni dramatu (czyli
rowniez projektu przestrzeni scenicznej). Rzecz dzieje si¢ bowiem w cyrku, na
olbrzymiej arenie, czyli w miejscu mniej powaznym, kojarzonym raczej z
wystgpami klowndéw i ich tresowanych pudli, nie za$ z charakterystyczng dla
tradycyjnego pojmowania dramatu wzniosta idea 1 tragicznym zbiegiem
okolicznosci. Wybdr miejsca akcji odsyta do konkretnych rozwiazan, czyli do
dziatalnosci Reinhardta wystawiajacego swoje spektakle w salach i namiotach
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cyrkowych dla publiczno$ci siedzacej wokol sceny przypominajacej areng'.
Efektem tych zaskakujacych pomystow bylo powstanie w 1919 r. na miejscu
Cyrku Schumanna ,,teatru pigciu tysigcy” — Grosses Schauspielhaus, teatralnego
giganta ze scena w ksztalcie cyrkowej areny. Obok owego najbardziej wyraznego
zapozyczenia w tekscie Majakowskiego funkcjonuja réwniez inne Slady
odniesienia do praktyki scenicznej czasdw powstania sztuki. W didaskaliach
odnajdujemy takg informacj¢: ,,Czterech piewcow wychodzi z czterech stron
ciemnej areny. Na kazdym z nich $wieci si¢ cyfra 1, 9, 0, 5. Staja razem, tworza
date”". Wkrotce tez pojawia sie przed oczami odbiorcy klaun, jednak nie w swo-
jej typowej roli, czyli postaci budzacej powszechny $miech nieporadnymi, prze-
jaskrawionymi ruchami, lecz w roli zgola innej — herolda gloszacego rozkazy
cara, ktore rowniez trudno uzna¢ za typowe. Budzg raczej Smiech, niz przerazanie
— wyglasza je przeciez klaun. Ale nie tylko dlatego. Tekst komunikatu brzmi:

Car si¢ przestraszyt
Wydat manifest

Dla martwych wolnos$¢
A zywym dam areszt

I konstytucja

Stodycz i miod

Dla martwych wolnos$¢
Dla zywych karabin
Usta $miejcie sig¢
Ciesz si¢ narodzie

Dla martwych wolnos$¢
Dla zywych odwrotnie

Obecng w stowach postaci sprzecznos¢ — ,,dla martwych wolnos¢, dla
zywych areszt, kula i na odwrot” — zwielokrotniaja zabiegi charaktery-
styczne dla teatru Meyerholda. Stowa te, jak si¢ wydaje, brzmig nieprzer-
wanie, jak konczaca si¢ i zaczynajaca w tym samym miejscu zacigta winy-
lowa ptyta. Ze zjawiskiem ,,powielania”, ,,zwielokrotniania” w rezyserskiej
manierze Meyerholda spotkaé si¢ mozna juz w pochodzacej z 1926 r. rea-
lizacji Rewizora Gogola'”. W spektaklu powielono sceny z udziatem urzed-

13 Historia powstania tego teatru zostala opisana w: http://opus.kobv.de/zlb/volltexte/2006/
891/pdf/WMB_1920_21 01-02.pdf

' Teksty wszystkich dramatéow Majakowskiego pochodza z internetowego pelnego wydania
dziet tego autora: http://feb-web.ru/feb/mayakovsky/default.asp?/feb/mayakovsky/texts/ms0/msb/
msb.html

15 Opis tego spektaklu zamieszcza w swojej ksiazce K. Braun (Wielka Reforma Teatru s. 226).
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nikow proponujacych tapowki i znacznie powigkszono zestaw domniema-
nych adoratoréow Anny, z ktérych kazdy wychodzit na scen¢ i w melodrama-
tycznym gescie popetnial samobojstwo. W przypadku dramatu Moskwa plo-
nie sytuacja wyjsciowa jest oczywiscie inna, cho¢ chwyt multiplikacji ten
sam. Klauna po wypowiedzeniu przytoczonej kwestii zastania pi¢¢ ekrandw,
na ktorych wyswietla si¢ tekst manifestu. Zabieg ten upodabnia calg sceng
do pewnego rodzaju sennego koszmaru, w ktérym ciagle widaé¢ to samo,
obraz napiera na $wiadomos$¢é, otacza z kazdej strony, przypomina jakas
rzecz, przerazajace zjawisko, przed ktdrym nie sposdb uciec. W taki wigc
sposoéb Majakowski z jednej strony podkresla absurd i anachronizm panu-
jacego ustroju, z drugiej zas, wykorzystujac najbardziej nowoczesne sposoby
konstruowania spektaklu (tu, oczywiscie, tekstu dramatu, czyli festo spetta-
colare, zawierajacego projekt potencjalnego widowiska), podkresla fakt
upadku tego ustroju, przenosi go w przeszlos¢, nadajac mu znamiona nie-
chlubnego epizodu. Jedynym jego sladem staje si¢ tekst wyswietlany na
planszy. Nie jest krzykiem, rozkazem, a jedynie napisem, ktéry nie moze juz
nikomu zaszkodzi¢. Staje si¢ notatka, zapisem w kronice dziejow. Jego
zwielokrotnienie ma przerazaé, ale — jako ze jest tylko napisem — przerazenie
nie jest wielkie. Nie zabrzmi, funkcjonowaé bedzie jedynie jako pewnego
rodzaju kadr z przesziosci, fotografia. Zauwazalne w dramacie nachalne
przytaczanie i powtarzanie scen z przesztosci — balow, scen z targu, z cerkwi —
nosi znamiona chwytu, ktéry rowniez Meyerhold zastosowat w swoim
spektaklu, czyli materializowania wspomnien. I podobnie jak rzecz miata si¢ z
wspomnieniami Anny (pojawiajacymi si¢ na scenie adoratorami), tak u
Majakowskiego nastgpuje zmaterializowanie minionych dni. Poeta-dramaturg
przedstawia je jednak w nieco karykaturalnej formie, ukazujac jedynie te ich
aspekty, ktore moga budzi¢ zrozumiaty odpér i sprzeciw odbiorcy.
Eksperymenty, podkreslajace jego zwiazki ze sceniczng praktyka Meyer-
holda, nie koncza si¢ jednak w tym miejscu. Konstruujac wizj¢ starego
porzadku, Majakowski po raz kolejny odwotat si¢ do chwytu charaktery-
stycznego nie tylko dla Meyerholda, ale i dla wigkszosci rezyserow epoki
(Jessnera i Reinhardta). To wlasnie ich scenografia (przestrzen nowej sceny)
zostata okreélona pojeciem , Tarrassierung des Terrains”'®, ktére w tekscie
i na scenie realizuja wszelkiego rodzaju podesty, podia, schody i pochylnie.
Efekt roznych przestrzeni, réznych wymiarow uzyskiwano, wprowadzajac na

16 Okreslenia tego uzyt Emil Pirchan. Zob. E. Pirchan. Zweitausend Jahre Biihnenbild.
Wien: Bellaria-Verlag 1949 s. 98.
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scen¢ schody, platformy czy pietrowe ptaszczyzny. Jak twierdzi Leopold
Jessner w swoim tekscie o budowie przestrzeni scenicznej:

Schody, ktore dotychczas istnialy w teatrze tylko jako integralna czg$¢ dekoracji,
a nie jako samodzielna konstrukcja architektoniczna, okazatly si¢ wkrétce nie tylko
jakas wymyslng sensacja, ale waznym $rodkiem do uwolnienia sceny od przy-
padkowych iluzjonistycznych zewngtrznych 0zdob; okazaty si¢ uniwersalng bez-
czasowq przestrzenia wydarzen, miejscem przedstawienia, ktorego zasady wy-
plywaja z wewnetrznych prawidet poezji. [...] obecnie zaden niemiecki czy
zagraniczny teatr nie moze si¢ obejs$é bez tych ostawionych schodéw'”.

W dramacie Moskwa plonie pojawia sig taki fragment, ktoéry nawiazuje do
zdefiniowanej przez Jessnera metody ksztaltowania przestrzeni: ,,Z gdrnej
platformy [podkreslenie J.G.] — carek, caryca, ministrowie. Wszyscy
zaczynaja dmucha¢ z catych sil”. Na pozdér mato znaczaca wzmianka w
kontekscie eksponujacym zwigzek dramaturgii i teatru staje si¢ niezwykle
wazna. Wspomniany tu gorny plac nie moze by¢ jedynie synonimem bal-
konu, tak jak schody na scenie, w mysl koncepcji Inscenizatoréw, nie sa
pusta dekoracja, ale symbolem, znakiem przemiany. Balkon w Moskwa plo-
nie staje si¢ znakiem koniecznos$ci odejscia od tego, co symbolizuja poja-
wiajace si¢ na nim postacie, a jednocze$nie znakiem odizolowania cara od
wydarzen dziejacych si¢ ,tu i teraz”, na ziemi. W znaczeniu ideowym,
oczywiscie, ma podkresla¢ przekonanie rodziny carskiej o swojej wyzszosci
wobec pozostalych postaci, o ich oderwaniu si¢ od przyziemnego brudu
i kurzu. Sg ponad nimi, nie wznie$li si¢ jednak na ten szczyt sami, nie weszli
po schodach (co oznaczatoby ich wewngetrzne doskonalenie sig), zostali tam
umieszczeni bez wlasnego wysitku i funkcjonuja w $wiecie pomigdzy nie-
bem a ziemia, co zostato pokazane za pomoca chwytu charakterystycznego
dla realizacji scenicznych drugiego etapu Reformy.

Oczywiscie, jak wspomnialam na wstgpie, dramaturgia pierwszych dzie-
sigcioleci XX wieku poddaje si¢ analizie rowniez w innych kluczach i z wy-
korzystaniem wielu innych metod. Teatralna koncepcja dramatu stanowi tu
jedna z wielu mozliwosci, ale, co niezwykle istotne, najbardziej eksponuje
nowatorstwo dramatu. Koncepcja ta przetrwata probe czasu'®, zmieniajac

L. Jessner. Schody scenq. W: Ekspresjonizm w teatrze niemieckim. Red. W. Dudzik,
M. Leyko. Gdansk: Stowo/Obraz Terytoria 2009 s. 167, 169. Publikacja ta zawiera manifesty
rezyserow, scenografow i innych tworcow teatru.

18 Zapoczatkowana przez Stefanie Skwarczynska koncepcje rozwijali w swoich pracach tacy
badacze jak Irena Stawinska czy Stawomir Swiatek.
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wyobrazenie o spektaklu wielu pdzniejszych tworcow. Jej wykorzystanie
zardwno w badaniach nad dramaturgia, jak i teatrem pozwala na odstanianie
niezauwazonych znaczen i idei. Metoda ta pozwala rowniez na inne spoj-
rzenie na spektakl, eksponujace jego zgodno$¢ z wizja teatralng tekstu,
a jednoczesnie na tworzenie takich spektakli, ktére w niej wtasnie doszu-
kiwaé¢ si¢ bedg ponadczasowych znaczen'. Wydaje sie, ze miedzy innymi
ona umozliwia powstawanie nowoczesnych, czasami na pierwszy rzut oka
szokujacych spektakli, daleko odchodzacych od zapisanych w pamigci i po-
wszechnej swiadomosci schematow. Eksperymenty w obrebie przestrzeni,
przenoszenie akcji w czasie (w stosunku do tekstu dramatu), nowoczesna
scenografia w wielu wypadkach znajduje swoje uzasadnienie wtasnie w po-
mijanej przez stulecia wizji teatralnej tekstu, ktérej istnienie i znaczenie
podkresla wtasnie ta metoda. W powyzszych uwagach metoda ta zostata
uznana za najbardziej eksponujaca zwiazek poszczegélnych dramatow
z teatrem, dla ktérego powstawaty, ktéry tworzyty i ktory je rowniez w ja-
kim$ sensie tworzyl. Spojrzenie takie pozwala potraktowa¢ dramaturgie
i teatr jako sztuki sobie bliskie, wrecz nieroztaczne. To z kolei odzwierciedla
tacznos$¢ tworcow kultury, ich powigzania i wzajemne oddziatywanie. Od-
zwierciedla co$ jeszcze. Dynamike i sile teatru, ktéry przeobrazajac sig
potrzebowat wsparcia dramaturgii, by na zawsze zmieni¢ swoje oblicze.
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PRZEMIANY TEATRU W DRAMACIE
(KILKA UWAG O TEATRALNEJ KONCEPCJI DRAMATU JAKO METODZIE)

Streszczenie

Teatralna koncepcja dramatu, jak twierdza badacze, jest nierozerwalnie zwigzana ze zja-
wiskiem Wielkiej Reformy Teatru. Podkresla to pierwotna zalezno$¢ obydwu dziedzin sztuki
i owej wigzi odrodzenie. W prezentowanym szkicu osrodkiem zainteresowania staly si¢ wybrane
dramaty powstajace w pierwszym trzydziestoleciu XX wieku i teorie zmierzajace ku odnowie
oblicza sceny, ktorych autorami byli zaréwno Prawodawcy Reformy: Craig, Appia i Fuchs, jak
iich spadkobiercy: Jessner, Reinhardt. Przesledzenie struktury dramatu ujawnia zaskakujace
zbieznosci z tymi teoriami. Ich jednak odkrycie, co nalezy podkresli¢, staje si¢ mozliwe wylacz-
nie dzigki takiemu rozumieniu dzieta dramatycznego, ktore eksponuje istniejaca w nim wizj¢
teatralng i jego teatralne przeznaczenie. Dlatego tez wykorzystanie wlasnie tej teorii pozwala na
lepsze zrozumienie dramaturgii, odkrycie zwiazkéw ze wspodlczesnym jej teatrem i nierzadko
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réwniez przesledzenie zmian zachodzacych w samym teatrze, jako ze nierzadko wlasnie w dziele
dramatycznym postulat reformowania teatru przetrwat probe czasu.

Strescila Jadwiga Gracla

Stowa kluczowe: przemiany teatru, teatralna koncepcja dramatu, Wielka Reforma Teatru, kon-
strukcja przestrzeni, spektakl.

THEATRE TRANSFORMATIONS IN DRAMA:
SOME REMARKS ON THEATRICAL CONCEPT OF DRAMA AS A METHOD

Summary

Theatrical concept of drama, as it is assumed by researchers, is inseparably connected with
the Great Theatre Reform. It emphasises its primary dependence of both areas of art and the
renaissance of this bond. The presented sketch focuses on selected plays written in the first three
decades of 20™ century and theories aiming at the revival of stage vision suggested by authors
were both the Reform creators Braig, Appia and Fuchs, as well as their followers Jessner and
Reinhardt. The analysis of the play structure reveals striking similarities with these theories.
However, what must be emphasised, their discovery becomes possible only if the work of drama
exhibits a theatrical vision involved in it and its theatrical purpose. Therefore, the use of this
specific theory allows for better understanding of drama, discovering its connections with its
contemporary and frequently following changes happening in the theatre because it is in the work
of drama where frequently the postulate of reforming the theatre stood the test of time.

Summarised by Jadwiga Gracla

Key words: theatre transformations, theatrical concept of drama, the Great Theatre Reform,
space construction, performance.



