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ARTYSCI TLUMOW - CZARODZIEJE SCENY
REZYSERIA MAS W NIEMCZECH I AUSTRII
NA PRZELOMIE XIX I XX WIEKU

Gdy w roku 1866 Jerzy II von Sachsen-Meiningen objat tron ksiestwa
Meiningen, a tym samym przejal zwierzchnictwo nad teatrem dworskim, nikt
zapewne nie podejrzewal, ze ten prowincjonalny teatr w Turyngii w ciggu
zaledwie kilkunastu lat swojego istnienia zagra ponad 2,5 tysigca przedsta-
wien przed dwoma milionami widzéw z niemalze calej Europy. Reformator-
skie inicjatywy ksiecia von Meiningen, jego szerokie kompetencje i zaintere-
sowania, a przy tym konsekwencja, z jaka budowal nowy styl teatru, nie tylko
pod wzgledem artystycznym, ale i administracyjnym, pozwalajg dzi§ mowic
o nim jako o pierwszym prawdziwym rezyserze — artyScie teatru, dysponuja-
cym tym, co Goethe nazwalby ,kolektywng wiedzg”. Dziatalno§¢ Meiningen-
czykow niewatpliwie stata sie jednym z najwazniejszych zjawisk w historii
europejskiego teatru, dajagc impuls szeregowi reform, przede wszystkim zas
uSwiadamiajgc przyszlym tworcom teatru, ale takze i samym widzom,
potencjat tkwigcy w przedstawionym na scenie ttumie statystow.

Oczywiécie, to nie ksigze von Meiningen jako pierwszy wprowadzil na
scene masy statystow, cho¢ z pewnoscig to on zreformowat myslenie o tlumie
jako jednym z réwnorzednych elementéw przedstawienia, rozpoczat w sposéb
swiadomy prace ze statystami i sformulowal zasady rezyserii ,tlumow”.
Pierwsze inspiracje teatralne, w tym pomyst ,ozywienia” na scenie mas
statystow, czerpal ksigze Jerzy z szekspirowskich inscenizacji Charlesa
Keana, ktore jeszcze w latach pieédziesigtych ogladat podczas swoich podrozy
po Anglii, oraz weimarskich spektakli Franza von Dingelstedta. Te i inne
liczne inspiracje! musiaty by¢ widoczne dla niektérych — bardziej do§wiadczo-
nych — widzow, skoro juz w roku 1882 Otto Brahm pisat:

1 Wiele innowacji w zakresie wykorzystania kostiumu historycznego, jak réwniez reformy
teatralnej scenografii, ktére niejednokrotnie przypisuje sie Meiningericzykom, w rzeczywistosci
bylo inspirowanych postulatami i rozwigzaniami inscenizacyjnymi Eduarda Devrienta oraz
hr. Karla von Briihla (a niekiedy wrecz ich kopia). Juz w roku 1825 von Briihl, dyrektor teatru
krolewskiego w Berlinie, spisat swoje postulaty na temat wykorzystania kostiumu historyczne-
go, jak 1 wlasciwego budowania w teatrze realistycznej dekoracji. Rowniez Devrient — autor
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Meiningenczycy byli szczupakiem w stawie karpi niemieckiej sztuki teatralnej — i dlatego
tez tam najradoéniej ich witano, gdzie karpie byly najmniej krzepkie, stad tak duzy sukces
w Berlinie, ale juz niewielki sukces w Wiedniu, gdzie Dingelstedt — Meiningericzyk nad
Meiningenczykami, zrobit juz swojg robote2.

Ztodliwa krytyka Brahma nie byla pozbawiona racji. Jeszcze zanim ksig-
ze Jerzy zajal sie rezyseria, Franz von Dingelstedt ustawial na scenie grupy
statystow, wzorujac sie na patetycznym malarstwie historycznym tego
okresu. Dingelstedt, dla ktérego piekna kompozycja obrazu scenicznego miata
znaczenie prymarne, w swoich spektaklach cytowal wrecz dzieta mistrzéow
malarstwa historycznego — Karla von Piloty’ego, Adolfa von Menzla , Wilhel-
ma von Kaulbacha — konstruujac poszczegélne sceny na zasadzie lustrzanego
odbicia ich dziel. Najbardziej spektakularnym osiggnieciem historycznego
realizmu Dingelstedta byl niewatpliwie pokazany w roku 1864 w teatrze
dworskim w Weimarze cykl dramatéw krélewskich Shakespeare’a. Znaczenie
tego wydarzenia bylto tym wieksze, ze po raz pierwszy w Niemczech insceni-
zowano dramaty krélewskie angielskiego dramatopisarza. W kilka lat pézniej,
gdy Dingelstedt objat dyrekcje Burgtheater, Shakespeare Zyklus zostat
powtorzony takze w Wiedniu.

Te widowiskowe stylizacje Franza von Dingelstedta nie byly zreszta od-
osobniong praktyka. Historyczny weryzm, bedacy w Niemczech w znacznej
mierze wyrazem rozczarowania skutkami Wiosny Ludéw, ktéra nie doprowa-
dzita — jak oczekiwano — do utworzenia jednolitego parnstwa, zmierzal do
idealizowania przeszloSci, przedstawiajac ja w formie monumentalnego
obrazu. ,Po nieudanej rewolucji 1848 roku mieszczanscy rewolucjonisci prze-
jeli we wtadanie nie rzad, ale teatr”s, dostrzegajac w nim medium o poteznej
sile spolecznego oddzialywania. Realizm byt stylem epoki, ksztalttujgcym
takze inscenizacje meiningenskie, choé¢ w teatrze ksiecia Jerzego zyskiwatl
wymiar wrecz historycznego despotyzmu. Przywolywana niekiedy anegdota
o tym, jak po jednym ze spektakli Meiningeniczykow sam Kaulbach zwrdcit sie
do ksiecia stowami: ,szkoda, ze jest pan tylko malym ksieciem, inaczej mégtby
pan zosta¢ wielkim malarzem!™, zyskuje gtebszy sens, gdy wiadomo, w jaki
sposob ksigze pracowal nad swoimi historycznymi ,rekonstrukcjami”. Przygo-
towania kazdej inscenizacji nie mogly bowiem oby¢ sie bez wrecz archeolo-
gicznego §ledztwa — ksigze nie tylko prowadzil wiasne badania, ale réwniez

Geschichte der deutschen Schauspielkunst — opracowat reguly kostiumu historycznego na dtugo
przed zalozeniem teatru w Meiningen. Por. K. F. M. P. von Br i h 1, Neue Kostiime auf beiden
koniglichen Theatern zu Berlin, unter der General-Intendantur des Herrn Grafen zu Briihl,
H. 23, Berlin 1825; E. D e v rient, Geschichte der deutschen Schauspielkunst, Leipzig 1848.

2 Die Meininger. Texte zur Rezeption, hrsg. Von J. Osborne, Tiibingen 1980, s. 129.

3H. Schanze, Drama im biirgerlichen Realismus (1850-1890), Frankfurt am Main
1978, s. 6.

4 M. Grub e, Geschichte der Meininger, Stuttgart-Berlin-Leipzig 1926, s. 33.
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w bibliotekach i na uniwersytetach w catej Europie wyszukiwal specjalistow,
przede wszystkim ekspertéw od broni, moggcych poméc mu w przygotowaniu
rekwizytow jak najwierniej na$ladujacych historyczny obraz epoki. Ksigze
domagat sie takze wskazowek od samych autoréw (przed premierg Upioréw
poprosit Ibsena o pomoc w zdobyciu wyposazenia typowego mieszczanskiego
domu w Norwegii), badZz sam wyruszat w podréze, na przyktad do Fotherin-
gay, w ktorym rozgrywa sie akcja Marii Stuart w Szkocji Bjgrnstjerne
Bjgrnsona, aby odczué¢ atmosfere tego miejsca, zobaczyé na wlasne oczy to, co
w niedalekiej przyszlo$ci mialo zostaé zainscenizowane na scenie jego teatru.

To skrupulatne odtwarzanie rzeczywisto$ci, poprzedzone naukowymi
studiami, budzito tym wiekszy podziw publicznosci zafascynowanej bogac-
twem dekoracji, rekwizytow i kostiuméw, ze na scenie w kostiumach tych
wystepowato jednoczesnie kilkudziesieciu, niekiedy kilkuset, wykonawcow.
Jak po latach wspominal Max Grube, jeden z aktor6w w teatrze ksiecia
Jerzego:

W Meiningen uzywano tylko najlepszego i najszlachetniejszego materiatu, ciezkich ptacht,
prawdziwego aksamitu, najlepszego jedwabiu, dobrego futra zamiast zwyklych krélikow.
Ciezkie, utkane wedlug starych wzorcow [...] materialy, wySmienicie nadajgce sie do robienia
kostiuméw, sprowadzal ksiaze z Lyon i Genui; niekiedy byly one wykonywane specjalnie na
zaméwienie®,

Kazdy z goécinnych wystepéw Meiningenczykow — a trzeba w tym miej-
scu podkreslié, ze ich ,misjonarskie” tournée po Europie trwalo siedemnascie
lat® — byt wiec nie lada wyzwaniem logistycznym. Jak podajg niektore zrédia,
dekoracje, rekwizyty i kostiumy zespotu z Meiningen zajmowaly az trzydzie-
Sci wagonéw towarowych. Oczywiscie rozmach, z jakim Jerzy von Meiningen
kreowat swoj teatr, wymagat ogromnych naktadéw finansowych, co z biegiem
czasu, gdy teatr przeksztalcit sie w inicjatywe prywatng, stawalo sie coraz
bardziej ucigzliwe. A mimo to ksigze nie rezygnowal ze swoich wizji, co
zresztg nietrudno zrozumiec, bowiem to wiasnie przepych, z jakim urzadzano
ten teatr, stanowit o jego oryginalnym charakterze.

Nie bez znaczenia dla estetyki teatru ksiecia Jerzego pozostaje fakt, ze
Meiningenczycy widzieli sie w roli artystéw reprodukujgcych. Ich stuzalczy
stosunek do sztuki zyskiwal swéj wyraz przede wszystkim w dtugim procesie

5 Ibidem, s. 62.

6 W latach 1874-1890 Meiningeniczycy odbyli osiemdziesigt jeden podrézy. Lacznie zagrali
2877 spektakli (z czego 2591 spektakli goScinnych) w 38 miastach Europy. W roku 1885
odwiedzili réwniez Warszawe, gdzie pokazali 12 inscenizacji (przede wszystkim dramaty
Shakespeare’a i Schillera), grajgc przed warszawskg publicznoScig igcznie 24 razy. Por.
W. Brumer, Meiningericzycy, ,Scena Polska” 1937, nr 1-4; J. Lipin s ki, Goscinne wystepy
teatru z Meiningen w Swietle warszawskiej krytyki teatralnej, [w:] Teatry warszawskie w drugiej
potowie XIX wieku. Studia do dziejow teatru w Polsce, red. T. Sivert, Wroctaw 1957, s. 220-270.
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przygotowan i prob przed spektaklem, w trakcie ktorych rodzit sie odrebny
styl tego teatru. Proby zaczynaly sie zreszta dopiero wtedy, gdy na scenie
stala juz petna dekoracja, a aktorzy mogli porusza¢ sie¢ w niej w swoich
kostiumach. Jak dowodzit ksigze von Meiningen w listach do Paula Lindaua,
wykorzystanie pelnej dekoracji i kostiuméw na etapie préb miato zasadnicze
znaczenie dla catoSciowego ksztaltu spektaklu, bylo réwniez niezbedne juz
przy pierwszych probach rezyserowania scen zbiorowych. Znany z estetyczne-
go pedantyzmu Theaterherzog — jak nazywali niekiedy ksiecia jego wspolpra-
cownicy — nie wpuszczal wiec na scene aktora, jesli nie mial na sobie petnego
kostiumu, co wynikato z glebokiego przekonania rezysera, ze tylko w pelnym
,LLynsztunku” aktor moze wczu¢ sie w role. Aktor musiat przyzwyczaic sie do
swojego kostiumu, albo raczej musiat ,zzyé sie” z nim, tak aby byt on dla niego
nie tyle kostiumem, co niejako jego naturalnym ubraniem, w ktérym bedzie
poruszat sie tak swobodnie, jakby przyodziewat go kazdego dnia:

W sztukach kostiumowych — pisat ksigze — nalezy podczas préb mozliwie weze$nie wpro-
wadzié bron, helmy, zbroje i miecze, zeby manipulowanie nimi i duzy ich ciezar nie sprawialy
trudnosci aktorom w czasie przedstawienia. [...] aktorzy musza probowaé w kostiumach dtugo
przed proba generalng — ktéra tylko tym rézni sie od premiery, ze nie ma publicznosci. Jezeli
kostiumy nie sg jeszcze gotowe albo trzeba ich oszczedzaé — graé nalezy w strojach prowizo-
rycznych, ale podobnych do zaplanowanych. [...] Premiera nie moze by¢ dla artysty zaskocze-
niem. Wykonawca musi mie¢ wczes$niej okazje oswojenia sie z niecodziennym strojem
z przesztoéci. Sposob, w jaki aktor porusza sie po scenie, nie powinien sprawia¢ wrazenia, ze
nosi on jaki§ ,kostium” przyniesiony wlaénie przez garderobianego ani wywolywaé skojarzen
z balem maskowym?.

Stad tez zapewne wybuchy zlosci ksiecia, gdy podczas préby dowiadywat
sie, ze aktorka nie zalozyta halki, przez co — w jego mniemaniu — nie mogta
gra¢ swojej postaci w sposob wiarygodny, lub gdy aktor wychodzil na scene,
trzymajac w reku niezapalong $wiece, cho¢ tekst dramatu wyraznie wskazy-
wal, iz dana scena rozgrywa sie po zmroku.

Ksigze Jerzy wymagatl od swoich aktoréw bezgranicznego wrecz po§wie-
cenia — proby trwaly niekiedy nawet kilkanascie godzin i konczyly sie p6zno
w nocy. Dla Meiningeniczykow granie byto jednak, a przynajmniej w zatozeniu
tworcy tego teatru miato by¢, rodzajem misji. ,ArtySci sg niczym — podreslat
Jerzy von Meiningen — tylko sztuka ma wartos¢, to znaczy, tylko ten artysta
zastuguje na wsparcie, ktory wspomaga sztuke jako taka dla poboznosci
ludzko$ci™®. Dlatego teatr Meiningenczykéw nie byl teatrem gwiazd w tym
znaczeniu, ze nie tolerowano w zespole gwiazdorstwa wybijania sie jednych
aktoréow kosztem innych. Choé, jak niekiedy twierdzili recenzenci, zdarzaty

"J.vonSachsen-Meiningen, Reguly inscenizacji, przel. W. Dudzik, ,Dialog” 1996,
nr 1, s. 148-149.
8 A. Ar ck, Geschichte des Meininger Theaters, Meinigen 2006, s. 40.
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sie w Meiningen talenty aktorskie na miare najwiekszych scen europejskich,
zaden z aktoréw nie mogt czué sie¢ uprzywilejowany. Ta réownos¢ w traktowa-
niu aktoréw byta jedng z podstawowych zasad organizacji calego teatru.

Pierwszy bohater — wspominal po latach Max Grube — oraz pierwsza tragiczka, jesli
nie mieli w sztuce zadnej roli, musieli stangé obok kompletnego nowicjusza [...]. Oczywiscie
na poczatku, co bylo zrozumiale, czuli si¢ nieswojo, ale kto byl dluzej u Meiningeniczykéow,
rozumial, ze na tej zasadzie réwnoSci wobec artystycznego prawa opieral sie caly gmach
Meiningenczykow?.

Jednak pomyst ksiecia Jerzego, aby wéréd statystow ustawié¢ zawodowego
aktora, nie wynikal bynajmniej z checi nauczenia aktora pokory lub walki
z jego scenicznymi ambicjami, lecz byl podyktowany wzgledami artystyczny-
mi. Ksigze byt przekonany o ogromnym znaczeniu i wielkiej odpowiedzialno-
§ci cigzgcej na aktorach ,prowadzacych” grupy statystow i nie kryl rozgory-
czenia, gdy spotykal sie z brakiem zrozumienia dla roli, jaka aktorzy ci
odgrywali podczas pracy nad rezyserig mas?0,

Poniewaz praca z grupami niedoS§wiadczonych statystow wymagala
szczegolnej starannosci i wysitku, niezbedne — zdaniem Jerzego II — byto, po
pierwsze: ,oddzielenie ziarna od plew i mozliwie szybkie wyszukanie w tej
gromadzie statystéw najzdolniejszych i szczegélnie zdolnych”, przy czym — jak
zaznaczal rezyser — ,niezdary nalezy ustawi¢ tam, gdzie nie robiag szkody”. Po
drugie, nalezalo podzieli¢ wszystkich statystéw na mate grupy, a na przodzie
ustawi¢ ,kierownika”, czyli doSwiadczonego aktora lub chorzyste, ktory
,ponosi przed rezyserem odpowiedzialno$é¢ za to, zeby powierzeni mu pod-
wladni wypelniali doktadnie przydzielone zadania i na odpowiednie hasto
zajmowali wtasciwe pozycje®!. Thum statystéw stojacy za plecami przewodni-
ka grupy powtarzal jego stowa i gesty, uczy! sie ich na pamiec i starat sie
nasladowaé go, ale bez przesadnej doktadnosci. Statysta miatl ustawi¢ sie na
scenie tak, aby nie wygladat jak odbicie stojacego obok niego kolegi (,Kazde-
mu statyScie trzeba zaleci¢ zmiane pozycji, jeSli tylko zauwazy, ze stoi tak
samo jak sgsiad”'?), dzieki czemu kompozycja obrazu nabierala naturalnosci
i swobody. Ksigze von Meiningen byl przekonany o skuteczno$ci tej metody
rezyserii mas, w jednym z listow do Lindaua pisal, ze daje ona ,zadziwiajace
wyniki juz przy pierwszym wystepie. Masy sg na scenie zywe i prawdziwie
wspolgraja ze wszystkimi i ze wszystkim — w przeciwienistwie do drewnia-

9M.Grube,op. cit., s. 50.

10 Zadanie, ktore przypada w udziale kierownikom grup statystéw, nie jest latwe i nalezy
ubolewaé, ze aktorzy uwazajg te funkcje za podrzedne i niegodne prawdziwych artystow.
Niechetnie sie na nie godzg, a je§li juz sa zmuszeni, jawnie demonstrujg swoja niecheé.
OczywiScie cierpi na tym sztuka”. Por.J.vonSachsen-Meiningen,op. cit., s. 150.

11 Tbidem.

12 Ibidem.
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nych, apatycznych, niemych osobnikéw, ktérych kazdy z nas wielokrotnie
ogladat w innych teatrach”s.

W swoich uwagach adresowanych do Paula Lindaua ksiaze Jerzy kladzie
takze szczegdlny nacisk na ustawienie grup statystow, ktore — podobnie jak
u Dingelstedta — powinny przypominaé malarskg kompozycje. ,Na zadnym
dobrym obrazie — twierdzi rezyser — nie zobaczy sie wielu stojacych obok
siebie postaci w jednakowej pozycji, z ramionami skierowanymi w te samg
strone”, dlatego nalezy ,wystrzegac sie, by glowy oséb stojgcych obok siebie
nie tworzyly jednej linii”. Aby osiagna¢ pozadany efekt, powinno sie ustawiaé
statystow ,na réznych wysokosciach; w zaleznosci od sytuacji niektorzy moga
kleczed, inni staé, jedni powinni sie pochylié, drudzy wyprostowacé”4. Na tym
jednak nie koniczg sie rezyserskie strategie ksiecia z Meiningen. Wiele
spektakularnych rozwigzan scenicznych, o ktérych ksigze nie wspomina
w swoich listach, odnotowata 6wczesna krytyka. Uwage recenzentéw zwracato
chociazby samo ustawienie dekoracji ,gingcych” po czeéci w kulisach i umie-
szczenie pomiedzy nimi statystow — wprawdzie statysci stali przed i pomiedzy
dekoracjami, ale widz mial wrazenie, ze znajdujg sie oni réwniez tam, gdzie
nie siega juz jego wzrok i nie wiedzial, ze grupa sklada sie¢ z ograniczonej
ilosci statystow. Podobnego ,0szustwa” co do iloSci zgromadzonych na scenie
ttuméw dopuscit sie ksigze Jerzy na niewielkiej scenie Friedrich-Wilhelm-
stadtischen Theater w Berlinie, gdzie warunki nie pozwalaly na wprowadze-
nie zbyt duzej liczby aktoréw. Wzorujac sie na inscenizacji Ryszarda II
w wykonaniu Charleasa Keana z roku 1867, Jerzy II wprowadzit na scene
statystéw, ktérzy wchodzili i schodzili ze sceny, udajac za kazdym razem inne
postaci, co skrzetnie odnotowala 6wczesna krytyka:

Rzymianie [...] przechodzili [przez scene — M. W.] chaotycznie z przednich kulis na lewo
i niezauwazenie znikali za wzgérzem w kulisach po tej samej stronie. Naturalnie byli to ciagle
ci sami statySci, ale poniewaz byli odwréceni bokiem, a wiec nie mozna bylo odréznié ich
twarzy, ulegalo sie temu ztudzeniu®®.

Wskazéwki inscenizacyjne ksiecia von Meiningen, znane jako ,reguly
Meiningenskie”, obfituja w wiele uwag mogacych uchodzi¢ dzi§ za banalne,
jak chociazby ta, przestrzegajaca aktorow przed opieraniem sie o malowane
dekoracje, ktore pod naciskiem moga sie zachwia¢ i popsuc efekt iluzji.
Jednak bez watpienia w potowie XIX wieku reguly te byly pierwszg tak
bezposrednig prébg sformulowania zasad rezyserii masowej. Wskazéwki
ksiecia zostaly zresztg spisane w polowie lat dziewieédziesigtych XIX stulecia,
juz po okresie wielkich podrézy Meiningeniczykéw po Europie, a zatem sg one

13 Ibidem.
14 Ibidem.
15 H. H o p fe n, Streitfragen und Erinnerungen, Stuttgart 1876, s. 276.
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podsumowaniem kilkudziesieciu lat pracy w teatrze, nie za$ niesprawdzony-
mi w praktyce postulatami rezysera.

Bez watpienia za tworce majacego najwiekszy wktad w rozwdj rezyserii
masowej na poczatku XX wieku uznaé nalezy Maxa Reinhardta, cho¢ oczywi-
$cie btedem byloby traktowanie go jako spadkobiercy tradycji meiningeniskiej,
tym bardziej ze sam rezyser nie przyznawal sie do takiej inspiracji. Poza
fascynacjg potencjalem tkwigcym w poruszajacym sie na scenie tlumie,
z Meiningeniczykami tgczyla Reinhardta wiara w postannictwo artysty, jego
misje niesienia ludziom rados$ci poprzez sztuke. To idealistyczne i nieco
naiwne wyobrazenie o teatrze przenoszacym widzow ,w sfere czystego piekna”
—jak w mlodosci postulowal Reinhardt — uleglo z czasem przewarto$ciowaniu,
ale zdaje sie, ze nigdy nie stracito dla rezysera na znaczeniu.

Reinhardt byt przekonany, ze teatr jako instytucja ,moralna” powinien
podejmowac dialog ze wszystkimi grupami spotecznymi i dazy¢ do ich zjedno-
czenia we wspélnym akcie odczuwania. Juz nie widz, ale wspélnota widzow
miata zasiadaé w teatrze, ktéry w rozumieniu Reinhardta mial speiniaé
funkcje ,sceny ludowej”. Stad tez zapewne pomyst stworzenia nowego typu
budynku teatralnego, moggcego pomiesci¢ kazdego wieczoru kilka tysiecy
widzéw, w tym réwniez tych, dla ktorych do tej pory teatr byl nieosiagalny ze
wzgledow ekonomicznychl®. Teatr dla pieciu tysiecy miat wiec byé
teatrem otwartym dla nowej publicznosci, a przy tym mial zacieraé¢ granice
nie tylko miedzy réznymi grupami spotecznymi, ale takze miedzy publiczno-
§cig i aktorami. Mysli Reinhardta o Volksfestspiele — nowej formie inscenizacji
o charakterze masowym, ktérych celem bylo zawigzywanie owych spotecznych
wiezi, towarzyszyt plan utworzenia sceny narodowej. Reinhardta w dazeniach
tych wspieral zreszta Georg Fuchs — teoretyk teatru, rezyser i czlonek
Darmstéadter Kiinstlerkolonie, jeden z autoréw wydanego w roku 1917 me-
morialu w sprawie utworzenia Niemieckiego Teatru Narodowego. Fuchs juz
w roku 1901 — wraz z Peterem Behrensem — na schodach wiodgcych do Ernst
Ludwig-Haus, jednego z budynkéw nalezacych do Kolonii Artystow na
Mathildenhohe, zainscenizowat monumentalne widowisko Das Zeichen, ma-
jace by¢ préba powrotu do pierwotnej formy teatru, gdy byt on jeszcze rodza-
jem §wigtecznego obrzedu i kultu. Rezyser, majac nadzieje, ze proponowana
przez niego forma widowiska zapoczatkuje reforme teatru, planowal caty
cykl podobnych inscenizacji, jednak nie doszly one do skutku. Podobnie jak

16 W duzym teatrze z okraglg sceng mozna urzadzié okoto tysigca miejsc po jednej marce,
najlepsze miejsca bytyby zdecydowanie tafisze niz w obecnych uznanych teatrach dramatycz-
nych i operowych. Warstwy, dla ktérych takie przedstawienia byly dotychczas zbyt drogie, bedg
sie z tego cieszy¢. Ludzie réznych stanéw i klas, ktérzy stali sie sobie obcy, spotkaja sie w jednej
przestrzeni, a aura dzieta sztuki, o ile powiedzie sie jego przedstawienie, zjednoczy ich we
wspélnym przezyciu”. Por. M. Reinhardt, O teatrze i aktorze, przet. M. Leyko, Gdansk
2004, s. 101.
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Reinhardt, réwniez i Fuchs byt przekonany o konieczno$ci utworzenia teatru
dla mas, ktéry nie pozostawalby w ,razgcej dysproporcji w stosunku do
obecnego rozwoju spotecznego”’. Dla swoich od§wietnych widowisk, przezna-
czonych dla ,nowego spoteczenstwa”, Fuchs stworzyl nawet nowy typ sceny —
scene reliefowg, ale podejmowane przez niego starania uczynienia z teatru
,punktu centralnego uroczystego zycia spotecznego” zdawaty sie miec¢ zdecy-
dowanie utopijny charakter.

Roéwniez Reinhardt poszukiwal dla swoich dzialan nowej przestrzeni.
Jednak wedtug niego, aby widz mogt wspotuczestniczy¢ w teatralnym $wiecie,
nalezalo przede wszystkim znie§¢ bariery architektoniczne i w ten sposéb
fizycznie zblizy¢ publiczno$¢ do przestrzeni gry oraz bezposrednio zaangazo-
waé ja w odgrywane wydarzenia. Mozna powiedzieé, ze podjeta przez Rein-
hardta préba zreformowania teatru zaczynala sie wiec od reformy przestrzeni
teatralnej, stworzenia takiego modelu teatru, w ktérym w obecnosci i przy
uczestnictwie kilku tysiecy widzéw na nowo moglyby zaistnie¢ dziela nie-
mieckich klasykéw, dramat antyczny czy $redniowieczne mirakle. Miata to
by¢ jednocze$nie przestrzen nowoczesna, tzn. speiniajgca wymogi najnow-
szych osiggnieé¢ techniki teatralnej, z rozbudowanym os$wietleniem, przysto-
sowana do sceny obrotowej, a nade wszystko przestrzen w ksztalcie areny.
Zanim udato sie Reinhardtowi stworzy¢ taka przestrzen, w najdoskonalszy
sposob oddajgcg zatozenia estetyki jego teatru, grywal w wynajmowanych na
te okazje cyrkach, halach miejskich badz przenosit swoje spektakle w prze-
strzen miasta. W tak monumentalnej lub niekiedy wrecz nieograniczonej
przestrzeni, ksztaltowala sie jego wizjateatru dla pieciu tysiecy.

Okres, w ktorym Max Reinhardt realizuje swoje spektakularne insceni-
zacje dla masowej publicznoéci, bez watpienia sprzyja tego typu eksperymen-
tom. Poczatek XX wieku jest bowiem momentem krystalizowania si¢ mas —
powstaja zwigzki i stowarzyszenia, a w koricu réznego autoramentu wspélno-
ty duchowe. W ciggle rozrastajagcym sie mieScie, pochtaniajgcym juz nie
tysigce, ale setki tysiecy, a nawet miliony nowych przybyszéw, ,jednostka
przestaje by¢ samg soba, staje sie automatem, ktorym kieruje wola narzuco-
na, nigdy za$ wlasna”8, Odbicia dynamiki tych spotecznych przemian szukac
mozna w teatrze, ktéry bez watpienia uznaé nalezy za najpopularniejsza
rozrywke masowg tego czasu. W roku 1914 widownie berlinskich teatréw,
rewii i kabaretéw mogly pomiesci¢ kazdego wieczoru az 100 tysiecy widzow.
Coraz popularniejszg rozrywka stawal sie réwniez cyrk, tym atrakcyjniejszy,
ze byl miejscem nie tylko wystepow treseréw i linoskoczkow, ale i sceng
teatralng w dostownym znaczeniu. Podczas gdy najwieksze budynki teatralne

17G. Fuchs, Scena przysziosci, przet. M. Leyko, Gdarisk 2004, s. 135.
18 G. L e B on, Psychologia tiumu, przet. B. Kaprocki, Warszawa 1986, s. 55.
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mogty pomiesci¢ blisko tysige widzéw!®, cyrk oferowat widzom od 2,5 do 3 ty-
siecy, a niekiedy nawet — jak w przypadku Cyrku Buscha — ponad 4 tysigce
miejsc. Nic dziwnego, ze to wlaénie arena cyrkowa otoczona dookota kilkuty-
sieczng widownig stala sie niejako naturalnym miejscem do zaaranzowania
Jteatru dla ludu” - otwartego dla wiekszej publicznosci i dostepnego dla
réznych warstw spotecznych.

Pomyst wykorzystania cyrku do inscenizacji spektakli dla wielotysiecznej
publicznosci nie byl wiec odkryciem Reinhardta. Do grania w cyrkach, halach
miejskich czy rotundach zmuszaly go ograniczenia architektoniczne budyn-
kow teatralnych, stad tez rezyser traktowal te zastepcze przestrzenie jako
rozwigzanie prowizoryczne. Dazenia Reinhardta do stworzenia nowego typu
budynku, mogacego pomiesci¢ tysigce widzoéw, ale takze setki, a niekiedy
tysigce statystéw, idg w parze z dgzeniami innych artystéw, przede wszyst-
kim architektow miejskich, podejmujacych w tym samym czasie podobng
probe dostosowania przestrzeni miasta do potrzeb nowo formujacego sie spo-
teczenistwa.

Reinhardt o idei teatru dla pieciu tysiecy po raz pierwszy mo-
wit w roku 1911, choé¢ budowe monumentalnego budynku teatralnego —
Festspielhaus — planowat juz kilka lat wczeéniej.

Wielka scena dla wielkiej sztuki o0 monumentalnym dziataniu — zdradzal w jednym z wy-
wiadéw rezyser — Festspielhaus, budynek uwolniony od zwigzkéw z codzienno$cia; pelen
$wiatta i wzniostoéci, w duchu Grekéw, ale stworzony z mysla nie tylko o dzietach greckich, lecz
o wielkich dzietach wszystkich czaséw; w postaci amfiteatru, bez kurtyny i kulis, moze nawet
bez dekoracji, z aktorem posrodku, otoczonym przez widzéw, oddzialujacym calg swa osobowo-
Scig i slowem; sama publicznoéé za$ bytaby wspdlnotg wigczong w przebieg zdarzen, czescig
akgcji%0,

Zanim jednak udalo sie Reinhardtowi uzyskac¢ pozwolenie na przebudowe
polozonego w centrum Berlina Cyrku Schumana, ktéry w osiem lat pozniej
otwarto jako Grosses Schauspielhaus, swoich najbardziej tworczych odkry¢
dokonat w budynku cyrku, na miejskich placach i w katedrach. To wtaénie ten
pierwszy okres jego pracy ,okazal sie bardziej tworczy i przynidst dzieta
prawdziwie nowatorskie; eksperymenty i «rozwigzania prowizoryczne» byly
bardziej inspirujgce niz swoboda dysponowania najnowszymi urzadzeniami
techniki teatralnej”2!,

W roku 1910 w budynku Cyrku Schumanna Reinhardt wystawit Kréla
Edypa w ttumaczeniu Hugo von Hofmannsthala. W centrum monumentalne;j

19 Najwieksza widownia sposréd budynkéw teatréow, w ktorych inscenizowal Reinhardt,
dysponowatl Deutsches Volkstheater w Wiedniu, moggcy pomiesci¢ 1900 widz6w.

2M.Reinhardt, op. cit., s. 67.

21 M. L e y k o, Rezyser masowej wyobrazni. Max Reinhardt i jego ,teatr dla pieciu tysiecy”,
L6dz 2002, s. 67.
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przestrzeni, zabudowane;j jedynie prostymi, geometrycznymi formami, rezyser
umiescit gtownego bohatera tragedii — lud tebanski. Juz w pierwszej scenie
tragedii na arenie otoczonej prawie 5 tysigcami widzéw pojawial sie ttum
statystow, wkraczajgcych na Srodek z kazdej niemalze strony cyrku:

Srodkiem widowni, a takze z lewej i prawej strony przed scena, whiegat — poczatkowo
niezauwazalnie — lud tebanski z coraz liczniejszymi pochodniami, kierujac sie ku schodom
wiodgcym do patacu. Z ust do ust przekazywano wotania, Spieszne i przerazone, najpierw
przyciszone, potem coraz glo$niejsze. Ze wszystkich stron rozleglo sie lamentowanie, jeczenie
i zawodzenie starcéw i dzieci, zlewajace sie w koricu w jedng skarge. Beznadziejne wotanie
podjeli ludzie na schodach i szeptali jak litanie: ,Edypie, poméz nam! Krélu Edypie! Poméz
nam, Edypie, Krélu!” Jeden glos stal sie gloéniejszy i wyrazniejszy. Przed patacem wcigz
nasilat sie glos gongu, ktéry ucichl, gdy nagle z toskotem otworzyly sie drzwi patacu, w ktérych
stangl Edyp. Wtedy scena rozblysneta §wiattem pochodni, a tlum u stép sceny stopil sie
w jedng mase i kierowat ku patacowi wyciggniete rece?2.

Chor statystow — w Krolu Edypie wystgpito ich az pieciuset — pelnit
w inscenizacjach Reinhardta kilka funkcji. Po pierwsze, stanowil element
scenicznej kompozycji, byt zarazem tltem i zbiorowym bohaterem dramatu,
kierujacym sie wlasng dynamikg i przenoszacym na scene wiasng ekspresje —
ekspresje ttumu, ale ttumu zorientowanego na dzialania jednostki. Statysci
pelnili funkcje estetyczna, a procz tego ich obecnos$é miata sterowaé emocjami
widzow. Tym, co z pewno$cig stanowito o innowacyjnym charakterze rezyserii
mas w teatrze Reinhardta, byto zalozenie, ze tlum statystéw ma byé posred-
nikiem miedzy scena a widownig i na niegdy$ oddzielong od aktoréw sce-
niczng rampg publiczno§¢ ma przenosi¢ emocje. Taka wlasnie role statystow
Reinhardt okreslat w sposob nastepujacy: ,,Miedzy publicznoscig a wykonaw-
cami nawigzuje sie kontakt, ktéry wyzwala niedostrzegalne anonimowe
wzajemne oddzialywanie. Stuchacz w znacznie wiekszym stopniu niz dotych-
czas czuje sie zwigzany z wydarzeniami”?,

U podstaw ,zjednoczenia” obu stron — aktoréw i widzow we wspdlnym
odczuwaniu, lezala — zdaniem Reinhardta — koniecznoé¢ zniesienia granicy
miedzy przestrzenig gry a przestrzenig obserwacji. W teatrze Reinharda,
gdzie fizyczna granica miedzy obiema tymi przestrzeniami nie miata prawa
bytu, widz stawal sie wspotuczestnikiem zdarzen. ,Wszystko co przekracza te
rame, co wzmaga i poszerza odzialywanie teatru, co wzmacnia kontakt
z publicznoécig — czy to w teatrze kameralnym, czy tez monumentalnym —
bedzie przeze mnie mile widziane™?*. Nalezy przy tym zaznaczy¢, ze dodatko-
wym sposobem ,czarowania” publiczno$ci bylo budowanie atmosfery spekta-
klu za pomoca nowoczesnej techniki teatralnej. Imponujace efekty swietlne —

22 Ibidem, s. 91.
ZM.Reinhardt, op. cit., s. 93.
2 Ibidem, s. 617.
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regulowanie natezenia i barwy $wiatla, obstuga wielu reflektorow w jednym
czasie (co byto mozliwe dzieki wymyslonemu przez rezysera pulpitowi oSwiet-
leniowemu), jak i dopracowana w najmniejszych szczegétach akustyka — szept
i niosgce sie jak echo stowa choru lub diwieki i szumy, pozwalaly uwierzy¢
widzowi w iluzje tych widowisk:

Tylko jedno jest dla niego niezbywalne: wiara w sile sugestii teatru i jego aktoréw. Nie-
wazne w jakiej oprawie scenicznej, widz powinien ulec iluzji i zostaé weiggniety w akgje sztuki,
musie¢ ,naprawde” w niej zy¢%.

Inscenizatorskie zabiegi Reinhardta byly tym ciekawsze, ze rezyser tgczyt
w swoich spektaklach rézne, czestokro¢ wykluczajace sie zjawiska i dyskursy
— cyrk i tragedie grecka, rewie i §redniowieczne misterium. Jego eksperymen-
ty nie zawsze spotykaly sie z przychylnoscig krytyki: ,Teatr nalezy tylko do
teatru, cyrk do cyrku“® — grzmiat jeden z wiederiskich recenzentéw, a jego
dezaprobata dla dziatan tego ,cyrkowego wydrwigrosza” nie byta odosobnio-
nym przypadkiem. W przeciwieristwie do oczarowanej stylem Reinhardta
publicznosci, recenzenci nie szczedzili mu ostrej krytyki, a niekiedy uciekali
sie wrecz do zlosliwej nagonki. Widowiska Reinhardta opatrywano etykieta
rozrywki dla prostego ludu (,Eksperymenty Maxa Reinhardta mialy tutaj
podobny skutek jak wszedzie indziej: naiwni widzowie [...] byli zachwyceni,
uczeni, straznicy sztuki [...] byli przeciwko”??), zarzucano mu przerost formy
nad trescig i traktowano jego widowiska jako artystyczne nieporozumienie
(,Nie mozna tu odczué zadnego artystycznego wrazenia, ktére pozostawia
zyczenie, aby je poglebié¢ albo znéw odswiezy¢, mozna ujrze¢ jedynie wspétcze-
sne kuriozum...”?8),

Trudno wyrokowac, na ile spektakle Reinhardta byly zaplanowang mani-
pulacja, bo i takie zarzuty wysuwano pod jego adresem, ale z pewnoscig
oddziatywanie tych widowisk na emocje publicznosci byto olbrzymie. Kontro-
wersje towarzyszyly zwlaszcza inscenizacjom podejmujgcym tematy religijne.
Gdy w roku 1914 pokazano w Berlinie Cud — mirakle o zakonnicy, ktora
oczarowana brzmieniem muzyki porzuca zakon, policja oraz wiadze koscielne
postanowity zbadaé, czy aby spektakl nie stwarza zagrozenia niewlasciwego
yduchowego oddzialywania” na publiczno$é. Niektére z doniesien krytyki
mogly bowiem wydawacé sie niepokojgce, tym bardziej ze urokowi widowiska
ulegali réwniez i sami duchowni:

2 H. Braulich, Theater zwischen Traum und Wirklichkeit, Berlin 1966, s. 123.

% Cyt. za: Ambivalenzen. Max Reinhardt und Osterreich, hrsg. von E. Fuhrich, U. Demb-
ski, A. Eder, Wien 2004, s. 64.

2TA.Polgar, ,Die Schaubiihne” [1911], Bd. 1, Nr. 22/23, s. 601.

2 M. Graf, Die Zeit”, 18 IX 1912.
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Kazdego wieczoru tysigce przystuchujg sie i ogladajg widowisko; zapowiedziano ponowne
przedtuzenie sezonu o osiem dni, tak wielki jest tlok. W cyrku podczas kazdego spektaklu
panuje absolutna cisza, nie stychaé szeptaniny, ani $émiechéw, na twarzach widzéow réznych
stanéw maluje sie¢ powazny, wrecz podniosly nastrgj2.

W istocie inscenizacja Cudu, jeszcze tego samego roku pokazywana
w londynskiej Olympia-Hall, musiala poraza¢ widza swoim rozmachem.
W ogromnej przestrzeni gry, przypominajgcej monumentalng $redniowieczng
katedre, Reinhardt zgromadzit prawie dwa tysigce aktoréw, z czego juz sama
grupa statystek grajacych role zakonnic stanowita ponad sto piecdziesigt
0s0b. Podczas scen masowych, przebiegajgcych, w przeciwienstwie do scen
kameralnych, w bardzo szybkim tempie, rezyser przeprowadzal statystow
(grupy pielgrzyméw, zolnierzy, rewolucjonistéw czy mySliwych, za ktérymi
podazata horda pséw) pomiedzy widzami, formujgc z nich barwne orszaki.
Podniostg atmosfere tego pantomimicznego widowiska tworzyly w duzej mie-
rze efekty $wietlne i akustyczne. Reinhardt za pomoca specjalnych reflekto-
réw oSwietlat poszczegélne elementy scenografii, regulujac przy tym nateze-
nie §wiatla, co wiecej, zdecydowat sie takze na pod$wietlenie widowni. Efekty
dzwiekowe wzmocnil za$§ prawdziwymi ko$cielnymi dzwonami.

Inscenizacja Cudu, pokazana wielokrotnie takze podczas pobytu Rein-
hardta w Ameryce, budzila zdecydowanie ambiwalentne oceny. Mimo ogrom-
nego rozmachu, jak i nakltadéw finansowych (pono¢ inscenizacja londyriska
kosztowala Reinhardta az milion marek), rezyserowi nie udalo sie zdoby¢
uznania krytyki. Recenzenci ganili go za pustg forme widowiska, ktére nie
bylo dla nich niczym wiecej niz jarmarczng rozrywka, a przyczyn kasowego
powodzenia dopatrywali sie jedynie w skutecznej reklamie. Jeszcze w roku
1927 - kilkanascie lat po premierze — Cud budzit tak ogromne kontrowersje,
ze recenzenci nie mogli powstrzymac sie od zlo§liwosci pod adresem tworcy
widowiska. Jeden z wiederiskich krytykow, ogladajacy spektakl w Cyrku
Renz, kpit:

Cyrk jako katedra... Reinhardt... dwudziestometrowe figury [...] Reinhardt przed préba-
mi... miejsce nabozenstwa... sze§¢ megafonéw... podtoga sceny ze szkla... Perquet lumineux...
Reinhardt na prébach... dwanaédcie reflektoréw... dwadzieScia neonéw... Reinhardt po
prébach... dzwony o wadze ponad dwdéch ton... organy z oSmioma tysigcami piszczalek...
szeSciuset statystéw... Reinhardt... projektor... nadnaturalnej wielkosci posagi §wietych...
Reinhardt i Miss Pinchot... kilogram kadzidla... Reinhard i Lady Manners... gazeta cudéw...
Ameryka i cud... papiez i cud... Reinhardt... cud... cud... Reinhardt... Tak to leci od tygodni,
dzieri w dzien, koszmar: nie bez przyczyny nieopodal Cyrku Renz znajduja sie jarmarczne budy
na Praterze ze swoimi nawotywaczami... Przybywajcie do tych ,naboznych miejsc“.

2 Cyt.za: H. Braulich, op. cit., s. 134.
30M.Scheyer, ,Neues Wiener Tagblatt”, 9 VI 1927.
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Kolejne eksperymenty Reinhardta, dgzacego przez wiele lat do urzeczy-
wistnienia swojego marzenia o budynku teatralnym ,dla pieciu tysiecy”,
paradoksalnie wyprowadzily go poza mury teatru, wiecej nawet — poza mury
budynku jako takiego. W roku 1920 Reinhardt zainaugurowat Festiwal
Salzburski inscenizacjg Jedermanna, ktérego dziewieé lat wezeéniej pokazy-
wal publicznoSci berlinskiej, jednak tym razem ustawil swoich aktoréw nie
posrodku cyrkowej areny, lecz na placu przed katedra. Rezyser jeszcze wiele
lat pézniej byt przekonany o stusznosci tego eksperymentu:

Ustawiliémy przed katedrg zwyczajny podest i zagraliSmy na nim bez rekwizytéw, w pet-
nym $wietle dnia, bez pomocy ciemnosci, kiedy to mozna wywotaé efekty $wietlne i skoncen-
trowaé uwage widza na jednym punkcie. Przypadkowos¢ dnia, lot golebi, wzburzona atmosfera
nakladaja sie na naszg gre i nadaja jej jedyny w swoim rodzaju, ciggle zmieniajacy sie czar3l.

Rezygnujac z dobrodziejstw teatralnej techniki, jak i z samego budynku,
przekraczal Reinhardt granice miedzy sztuka a zyciem, rzeczywistoScig
a utudg. Juz nie cyrkowa arena, ale cate niemalze miasto stalo sie scena.
Aktorzy umieszczeni na wiezach i dachach w réznych punktach miasta
zwolywali widzow na Plac Katedralny. Ci z kolei — nie tylko gromadzili sie
przed prowizorycznie ustawionym przed katedra podestem, ale obserwowali
widowisko z balkonéw i okien pobliskich doméw. Reinhardt zaanektowat dla
swojego spektaklu fragment miasta i podobnie czynit w latach nastepnych,
cho¢ juz nie na taka skale, gdy réwniez w ramach Festiwalu Salzburskiego
inscenizowal Salzburger grosses Welttheater Hofmannstahla oraz Fausta
Goethego.

O ile u Meiningericzykéw czy Dingelstedta wprowadzone na scene masy
statystow petnily przede wszystkim funkcje ornamentu, o tyle u Reinhardta
ten ,ornament” nie stanowit juz jedynie elementu malarskiej kompozycji,
a byt swego rodzaju przekaznikiem powstajacych emocji pomiedzy aktorami
a publiczno$cig. Innowacyjnos¢ mysli Reinhardta tkwita oczywiscie w sposo-
bie budowania scen zbiorowych. Rezyser unikat powielania wcigz tych samych
schematow, czestokroc¢ dla jednej i tej samej sceny stosowal rézne rozwigza-
nia, przez co jego spektakle w nowych przestrzeniach zyskiwaly coraz to inny
ksztalt.

Gdy w roku 1919 Arnold Neuweiler w swojej, dos¢ kuriozalnej z dzisiej-
szej perspektywy, rozprawie Massenregie. Eine Studie iiber die Schau-
spielchore, ihre Wirkung und ihre Behandlung stwierdzatl, ze tlum w teatrze
jest ,rownie wazny jak [...Jbohater i musi byé rownie czysto jak on umalowany

31 Festliche Spiele. Ein Gesprich mit Max Reinhardt, [w:] E. Kerber, Ewiges Theater.
Salzburg und seine Festspiele, Miinchen 1935, s. 69.
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1 ubrany”?, teatr wkraczal juz w nowa ere, ktorej bohaterem miat sie staé
robotnik walczacy o ideologiczne oswobodzenie proletariatu. Czas masowych
inscenizacji Maxa Reinhardta powoli dobiegal konca, cho¢ rezyser dopiero co
wzniést w Berlinie Grosses Schauspielhaus, majgcy urzeczywistni¢ jego
marzenia o teatrze dla pieciu tysiecy, a przed salzburska katedra
inscenizowal Jedermanna okrzyknietego przez austriacka prase ,wspélcze-
snym Oberammergau”, niosgcym radosé i spetnienie ,,wszystkim wielbigcym
i spragnionym piekna sercom, ktérym tego dnia na Placu Katedralnym wolno
bylo $ni¢”33. Takze historyczne inscenizacje Meiningenczykéw, jeszcze
dwadzieScia lat wczes$niej szturmem zdobywajacych teatry, od Londynu po
Odesse, pobrzmiewaly juz jedynie dalekim echem.

Zapowiadana z koricem XIX wieku przez Gustave’a Le Bona ,era ttuméw”
nabierata w polowie lat dwudziestych wieku XX nowego rozpedu. Teatr nie
byl juz rozrywkowym przedsiebiorstwem dostarczajagcym artystycznych
przyjemnosci, lecz stal sie §rodkiem politycznej agitacji, sposobem ,wychowy-
wania” mas. Teatr, o jakim marzyt Reinhardt, a zatem taki, ,ktéry da ludziom
rado§¢, ktory wydobedzie ich z ponurej codziennoSci i przeniesie w sfere
czystego piekna”*, byl juz jedynie tlem dla eksperymentéw teatralnej propa-
gandy lat dwudziestych. Jakze obco musialy brzmie¢ stowa Reinhardta
w Berlinie, w ktérym Erwin Piscator przygotowywal juz Revue Roter Rummel
— propagandowg rewie zamoéwiong przez Komunistyczng Partie Niemiec tuz
przed wyborami do Reichstagu. A jednak teatr Piscatora i Leopolda Jessnera,
czy tez podejmowane przez ich nastepcow proby rezyserii mas, nigdy nie
zaistnialyby w swoim ksztalcie, gdyby nie Meiningenczycy z impetem wpro-
wadzajacy na scene tlumy statystow i eksperymenty Reinhardta, ktéry
przetamujac ograniczenia teatralnego budynku urzeczywistnit to, co u Appii
i Craiga pozostalo jedynie w sferze projektow.

32A. Neuweiler, Massenregie. Eine Studie iiber die Schauspielchiore, ihre Wirkung
und ihre Behandlung, Berlin 1919, s. 19.

33 Mex M e 11, wypowiedz z 26 VIII 1928, cyt. za: Max Mell als Theaterkritiker, hrsg. von
M. Dietrich, Wien 1985, s. 24-61.

34M.Reinhardt,op. cit., s. 63.



