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ZAPOWIEDZ

Zebrane w niniejszym tomie artykuly powstawaly w ciagu dwéch minionych
dekad i nie byly systematycznie realizowanym projektem, lecz podejmowane
w nich tematy same mnie odnajdywaly jako zaproszenia do udzialu w konfe-
rencjach, propozycje kierowane przez redaktoréw czasopism lub toméw zbio-
rowych badz tez stawaly si¢ komentarzem do innych moich prac. Do ponowne;j
edycji wybralam kilkanadcie tekstow, ktore ukladaja si¢ w trzy bloki tema-
tyczne. Pierwszy z nich wyznacza Max Reinhardt, ktéremu wcze$niej poswie-
citam ksiazke Rezyser masowej wyobrazni. Max Reinhardt i jego ,teatr dla pigciu
tysigcy” (£6dz2002) i opracowalam antologie jego tekstéw O dramacie i teatrze
(Gdansk 2004). W mniejszych pracach kilkakrotnie powracalam do jego
teatru, miedzy innymi w zamieszczonym tutaj studium Teatr Maxa Reinhardta
i niemiecka kultura swigta przygladatam sie jego teatrowi masowemu na tle nie-
mieckich widowisk spolecznych; w szkicu Imperium teatralne Maxa Reinhardta
przedstawilam powstawanie i organizacje przedsigbiorstw tego wyjatkowego
artysty i managera, ktérego nazwisko funkcjonowato niczym marka firmowa;
z kolei artykul Reinhardt rezyseruje Shakespearea byt okazja do ukazania na
przykladzie realizacji scenicznych Snu nocy letniej strategii rezyserskiej, dzieki
ktorej z powodzeniem wystawial dramat Shakespeare’a w pietnastu réznych
przestrzeniach teatralnych. Dwa kolejne szkice maja kontekst polski — ,Czy to
pan jest polskim Reinhardtem?” dotyczy wladciwie Leona Schillera i jego sto-
sunku do Reinhardta, ktory tak silnie zawazyt na recepcji niemieckiego artysty
w Polsce, za§ Wszyscy jg kochali. Pola Negri w ,,Sumurun” to opowies¢ o trzech
spotkaniach polskiej aktorki z postacia Tancerki w pantomimie Friedricha
Freksy, ktore wyznaczyly jej droge do Hollywood.

Prace zebrane w drugim bloku sa skoncentrowane na twoérczo$ci Oskara
Schlemmera, ktéremu wczesniej poswiecalam juz mniejsze szkice, a jego teks-
ty zebralam w antologii Eksperymentalna scena Bauhausu (Gdansk 2010).
Okazja do ponownego zajecia si¢ teatrem Schlemmera bylo zaproszenie mnie
przez dyrektor Natali¢ Zarzecka do wspottworzenia wraz z Malgorzata Paluch-
-Cybulska w krakowskiej Cricotece wystawy Schlemmer | Kantor (2016/2017).
Studium Oskar Schlemmer: ,,Czlowiek jako alfa i omega” napisalam do katalogu
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tej wystawy. Staralam si¢ w nim spojrze¢ na sposéb przenikania si¢ w tworczo-
$ci Schlemmera malarstwa i teatru. Probujac uchwyci¢ zycie artysty w rozdar-
ciu miedzy tymi dziedzinami, ich pogodzenie widzialam w Schlemmerowskiej
idei cztowieka. W pewnym sensie kontynuacja tych rozwazan jest szkic Oskar
Schlemmer: projekt ,nowy cztowiek”, ktéry napisatam w roku stulecia Bauhausu.
Tekst domykajacy te cze$é, Schlemmer: powroty, po$wiecony zostal podejmo-
wanym od konca lat 60. XX wieku rekonstrukcjom badz re-kreacjom Baletu
triadycznego i Taricéw Bauhausu.

Zebrane w czeéci trzeciej artykuly nie maja wspdlnego mianownika, cho¢
—jak sadze — mieszcza si¢ w tych samych ramach. Otwiera ja Film contra Arysto-
teles. O roli filmu w teatrze epickim Piscatora, tekst zainspirowany przez profesora
Andrzeja Gwozdzia, z ktéorym wielokrotnie z przyjemno$écia wspotpracowalam.
Z kolei Friedrich Wolf: lekarz — komunista — pisarz to efekt zaproszenia mnie do
projektu realizowanego w Instytucie Teatralnym im. Zbigniewa Raszewskiego,
ktorego zwienczeniem sa Faktomontaze Leona Schillera pod redakcja profesor
Anny Kuligowskiej-Korzeniewskiej. Do twoérczosci Wolfa powrdcitam nie-
spodziewanie w ostatnim czasie, piszac o jego dramacie Statek na Dunaju do
numeru ,Dialogu” (2020, nr 11), w ktérym ukazat si¢ blok po$wigcony sztu-
kom o ,statkach zydowskich” w czasach wzmagajacej si¢ narodowosocjalistycz-
nej dyktatury. Natomiast Teatr niemiecki na emigracji to proba przesledzenia
wygnanczych drog Piscatora, Brechta i Reinhardta, ktérzy spotkali sie¢ w Sta-
nach Zjednoczonych, lecz nie dzielili wspdlnego losu. Reinhardt, pozbawiony
zespolu, zmarl na obczyznie w 1943. Brecht w 1947 osiadl w Berlinie Wschod-
nim i cho¢ Berliner Ensemble miat by¢ jego bezpieczna wyspa, nigdy nie zdobyt
zaufania wladz. Natomiast Piscator, ktéry zwlekal z powrotem, jako dyrektor
Freie Volksbithne otworzyt nowa epoke w teatrze niemieckim.

Szkic , Friihlingsopfer” Piny Bausch — Swigto ziemi napisany zostat w stulecie
premiery baletu Strawinskiego/Nizyriskiego i byl dla mnie okazja do przyjrze-
nia si¢ estetyce teatru tarica artystki, ktora tak czesto podziwialam na scenach
niemieckich. Dwa kolejne artykutly powstaly jako — w pewnym sensie — komen-
tarz do moich prac translatorskich, kiedy po licznych przekladach tekstéw
z zakresu estetyki i teorii teatru odwazylam sie przettumaczy¢ na jezyk polski
dramaty Gerta Jonkego — najpierw wspolnie z Janem Niedziela Zatopiong kate-
dre, potem samodzielnie Fantazje na chor oraz £Eagodnos¢ furii albo Uchomaszy-
nistg, ktore ukazaly sie w serii dramat wspélczesny wydawnictwa Panga Pank
(Krakéw 2009). Gramatyka fantazji Gerta Jonkego ukazala sie w ,Dialogu”
(2008, nr 3) wraz z przekladem pierwszego z tych dramatéw. Natomiast arty-
kut Komedia czy tragedia? towarzyszyl zamieszczonemu w ,Dialogu” mojemu
przekladowi sztuki Petera Turriniego Mdj Nestroy. Nawiazaniem do niego jest
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ostatni tekst w tej ksiazce — Pieniqdz jako ,actus purus”, po$wiecony sztuce
Johanna Nestroya Na parterze i na pierwszym pigtrze. Szkic ten dedykowatam
profesor Dobrochnie Ratajczakowe;j.

W zamieszczonych w tej ksiazce tekstach nie wprowadzatam wiekszych
zmian, aktualizowatam jedynie niektére informacje w przypisach badz korygo-
walam niezrecznodci stylistyczne. Pragne podziekowaé redakcjom czasopism
iredaktorom tomoéw zbiorowych, w ktérych ukazaly sie moje studia i szkice, za
zaproszenie do wspolpracy, w ramach ktorej powstaly, i za zgode na ich prze-
druk. Mam nadzieje¢, ze czytelnicy zainteresowani teatrem niemieckojezycz-
nym zechca siegnac po te ksiazke.






TEATR MAXA REINHARDTA
I NIEMIECKA KULTURA SWIETA

Cecha znamienng poszukiwan teatralnych Maxa Reinhardta byta wielo$¢ form,
stylow i konwengji, po ktére siegat i dzigki ktérym poszerzal definicje wspol-
czesnego mu teatru. Ich wspélnym mianownikiem byl ,teatr, ktéry znowu da
ludziom rados¢, ktéry wydobedzie ich z ponurej codziennosci i przeniesie
w sfere czystego piekna”'. Przywolane tu stowa z 1901 roku to nie tylko reak-
cja na wlasne doswiadczenia aktora i rezysera zdobyte w naturalistycznym
teatrze Otto Brahma, gdzie poznal ,zapach biedoty” i ,problemy krytyki spo-
lecznej™, ale przede wszystkim w najbardziej syntetyczny sposéb wyrazony
program, realizowany przez Reinhardta w jego wszystkich autorskich przedsie-
wzigciach teatralnych. Niezaleznie od repertuaru, po jaki siggal, niezaleznie od
uzytych $rodkéw scenicznych czy przestrzeni, w jakiej inscenizowal, zawsze
mial na uwadze koncowy ksztalt przedstawienia i na réwni z efektem arty-
stycznym potrafit w najdrobniejszych szczegélach rezyserowacd takze odczucia
widzéw. Rozumial, jak zaden tworca teatralny jego czaséw, ze podstawowym
paradygmatem w budowaniu relacji z odbiorca jest przestrzen — nie tylko prze-
strzen sceny, w ktorej inscenizowany jest dramat, ale takze przestrzen, w jakiej
odbierane jest przedstawienie — oraz rodzaj komunikacji, jaka jest mozliwa do
ustanowienia miedzy tymi dwiema sferami. ,Miedzy publiczno$cig a wykonaw-
cami ujawnia si¢ kontakt, wyzwala si¢ nieoczekiwane, anonimowe wzajemne
oddziatywanie™ - pisal - i potrafil to ,wzajemne oddziatywanie” waloryzo-
wac i celowo kreowad. Z jednej strony bowiem, obok tradycyjnej duzej sceny
Deutsches Theater ,dla klasykéw”, stworzyt Kammerspiele (1906), sceng ,do
wystawiania kameralnych sztuk wspolczesnych pisarzy™, z drugiej za$ rozwijal
idee teatru masowego. O ile przedstawienia na scenie pudelkowej w teatrach

! M. Reinhardt, O teatrze, jaki mi si¢ marzy, [w:] idem, O teatrze i aktorze, przekl.
i oprac. M. Leyko, Gdansk 2004, s. 63.

2 Ibidem.

3 M. Reinhardt, Teatr dla pieciu tysigcy, [w:] idem, O teatrze i aktorze, s. 93.

* M. Reinhardt, O teatrze, jaki mi si¢ marzy, s. 67.
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miejskich traktowat jako powszednia rozrywke mieszkanicéw wielkich miast
— rozrywke w najszlachetniejszym wykonaniu, o tyle widowiska masowe miaty
by¢ wznioslym $wietem, teatrem zjednoczonej wspdlnoty. Jezeli mieliby-
$my przedstawienia w przestrzeni tradycyjnej sceny pudelkowej i widowiska
masowe umie$ci¢ na osi, ktérag w koncepcji Johna J. MacAloona wyznaczaja
z jednej strony spektakl, z drugiej za$ $wieto, to pierwsze bylyby blizsze spek-
taklowi, gdyz miedzy innymi dopuszczaja zdystansowana obserwacje, zakla-
daja nieprzymuszone i indywidualne wybory, drugie za$ zblizaja si¢ do swieta,
wymagajac bardziej zaangazowanego uczestnictwa i narzucajac przez swoiste
ramy organizacyjne radosne zjednoczenie wspdlnoty®.

Pod wzgledem uktadu przestrzeni dla widowisk masowych mozna wskaza¢
dwa podstawowe formaty, z jakich korzystal Reinhardt: przedstawienia w wiel-
kiej przestrzeni zamknietej, poczatkowo adaptowanej na potrzeby widowiska
(cyrki, hale wystawiennicze, widowiskowe, sportowe), a ostatecznie stworzo-
nej w Grofles Schauspielhaus w Berlinie (1919), oraz widowiska realizowane
z wielkim rozmachem w otwartej przestrzeni publicznej — w parkach i ogro-
dach, na placach miejskich oraz w wielkich amfiteatrach i w przestrzeni natu-
ralnej poza o$rodkami miejskimi. Pod wzgledem programowo-organizacyj-
nym nalezaloby natomiast wskaza¢ na realizowany przez Reinhardta w latach
1910-1920 model ,teatru dla pigciu tysiecy”, a pozniej — od roku 1920 — model
wielkich festiwali teatralnych w Salzburgu; zwlaszcza w przypadku drugiego
z nich rezyser korzystal z obu typow przestrzeni. Nalezy takze podkresli¢, ze
przedstawienia w ramach ,teatru dla pieciu tysiecy” oraz festiwale salzburskie
byly dla Reinhardta zaréwno wyzwaniem natury artystycznej, jak i projektami
o podlozu spoteczno-kulturowym.

Jakkolwiek skala przedsiewzie¢ Reinhardta byta nieporéwnywalna z innymi
widowiskami teatralnymi realizowanymi na poczatku XX wieku, to warto
zwrdcié uwage, ze wpisywaly sie one w intensywna w ciagu catego XIX wieku
niemiecka kulture $wieta, ktéra wypelniala przestrzen publiczna, przyjmo-
wala posta¢ wydarzen cyklicznych, operowala srodkami teatralnymi i stuzyta
odegraniu przez wspolnote spoleczna jej wlasnych mitéw, historii badz przed-
stawieniu projektowanej wizji przyszlosci. Chcac zatem pozyska¢ kilka tysiecy
widzéw, rezyser musial bra¢ pod uwage ich wielopokoleniowe doswiadczenia
wspoluczestnictwa w uroczystoéciach publicznych, by zaoferowa¢ im przezy-
cia 0 wysokim napieciu dramatycznym, silnie angazujace emocje odbiorcow.

5 Por. J.J. MacAloon, Igrzyska olimpijskie a teoria widowisk w spoleczedistwach
wspélczesnych, [w:] Rytual, dramat, swigto, spektakl. Wstep do teorii widowiska kulturowe-
go, ed. idem, przel. K. Przyluska-Urbanowicz, postowie do wyd. polskiego W. Dudzik,
Warszawa 2009, s. 360-419.
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Niemiecka kultura $§wieta w XIX i na poczatku XX wieku

Zyskujace duza popularno$¢ w panstwach niemieckich od poczatku XIX wieku
publiczne $wieta® wspierane byly poczatkowo przez liberalno-demokratyczne
$rodowiska mieszczanskie i wyksztalcily sie jako wyraz sprzeciwu i opozycji
- z jednej strony wobec o$wieceniowych form uroczystoéci stuzacych repre-
zentacji wladzy, wobec odgoérnie organizowanych przez wladcéw $wiat lokal-
nych, z drugiej za$ wobec polityki prowadzonej za zamknietymi drzwiami
gabinetéw, bez udzialu spoleczenistwa. Publiczne $wigto, otwarte dla wszyst-
kich, poczatkowo nieograniczane zakazem organizowania zgromadzen i mani-
testacji politycznych, pozwalalo ukry¢ faktyczne polityczno-spoleczne intencje
uczestnikéw. Dzieki bezposredniemu spotkaniu duzych grup spoteczeristwa
publiczne $wieta okazywaly sie znacznie bardziej skuteczne w oddzialywaniu
na masy niz kampanie i polemiki prasowe. Ich waznymi aspektami byty: jaw-
nos¢ — publiczne prezentowanie sie spoleczenistwa samemu sobie; wspdlnoto-
wos¢ — réwnos¢ wobec siebie wszystkich uczestnikéw; poczucie wiezi naro-
dowej — zjednoczenie ponad granicami i interesami regionalnymi. Niemieckie
$wieta zyskaly range najwazniejszego medium w debacie publicznej i w duzej
mierze wsparly ruch na rzecz zjednoczenia Niemiec w 1871 roku.
Bezposérednim wzorem dla niemieckich liberalno-demokratycznych $ro-
dowisk mieszczanskich byly $wieta masowe organizowane w okresie rewolu-
cji francuskiej’, przy czym nie chodzilo tu o historyczne reenactmenty w stylu
inscenizowanego w wielu miejscach zburzenia Bastylii, lecz nawiazywano
do Swieta Wolnosci czy Swieta Praworzadnosci, ktére interpretowano jako
manifestacje powszechnej réwnosci i braterstwa. Odwolywano sie réwniez
do tego samego ideologa, ktdry inspirowal organizatoréw francuskich $wiat
rewolucyjnych — Jeana-Jacquesa Rousseau i jego pism, Listu do d’Alemberta
o widowiskach oraz Uwag o rzqdzie polskim®, w ktorych filozof uswiadamiat sta-
bilizujaca poczucie spojnosci narodowej site widowisk. Jednym z pierwszych
niemieckich patronéw $wiat publicznych byt Friedrich Ludwig Jahn, propaga-
tor ¢wiczen gimnastycznych i powszechnej kultury fizycznej. W swojej ksiazce

¢ Zjawisko to szeroko i na licznych przykladach przedstawione zostato w: Offen-
tliche Festkultur. Politische Feste in Deutschland von der Aufklirung bis zum Ersten Welt-
krieg, Hrsg. D. Diiding, P. Friedeman, P. Miinch, Reinbek bei Hamburg 1988.

7 P. Olkusz, Czas wielkich widowisk. Teatr masowy okresu rewolucji francuskiej,
[w:] Teatr masowy, teatr dla mas, red. M. Leyko, £6dz 2011, s. 119-130.

¥ Por.].-]. Rousseau, Umowa spoleczna. Uwagi o rzqdzie polskim. List o widowiskach,
przel. W. Bienkowska, Warszawa 1966.
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Deutsches Volksthum (Lubeka 1810) proponowal ustalenie — zapewne na wzér
tradycji francuskiej — kalendarza swiat narodowych, ktérych daty wyznaczatyby
przelomowe wydarzenia w dziejach paristwa niemieckiego. My$l ta mogta docze-
kac¢ si¢ realizacji dopiero po zakonczeniu wojen wyzwolenczych, gdy w kwietniu
1814 roku Ernst Moritz Arndt — historyk i pisarz, autor utworéw patriotycznych
— opublikowal broszure’® postulujaca powszechne uroczystosci w pierwsza rocz-
nice zwycieskiej bitwy narodéw pod Lipskiem. Odpowiedzia na apel Arndta
byly zorganizowane spontanicznie w nocy z 18 na 19 pazdziernika 1814 roku,
jednocze$nie w czterystu miejscowosciach niemieckich, pochody $wiatla, ktore
przebiegaly wedlug podobnego scenariusza. O zmierzchu na gléwnym placu
miasta zbierali si¢ od$wigtnie ubrani mieszkaricy, czesto z galazkami debowymi
badz innymi symbolami wolno$ciowymi lub germanskimi, ktérzy formowali
pochdd i przy diwiekach dzwonéw lub muzyki udawali si¢ na wzniesienie poza
miastem, gdzie zapalano ogniska i pochodnie. Tutaj $§piewano pie$ni narodowo-
-religijne i recytowano okolicznosciowe utwory patriotyczne, zazwyczaj pisane
przez miejscowych autoréw, oraz stuchano wznioslych przeméwien lokalnych
autorytetéw — urzednikéw miejskich, ksiezy, nauczycieli. Zazwyczaj ktos z nich
byt inicjatorem uroczystosci, ale jej organizacja zajmowaly sie miejscowe stowa-
rzyszenia, na przyktad muzyczne, sportowe, strzeleckie. Zgromadzenie konczyly
pokazy sztucznych ogni, ktére w te jesienna noc opasywaly ziemie niemieckie
lanicuchem $wiatta. Dieter Diiding stwierdza, ze to ,narodowe $wigto z 1814
byto narodowo-religijnym $wigtem dziekczynnym i ofiarnym, bylo narodo-
wym $wietem radosci i $wietem narodowej integracji”'®, i podkresla, ze silniej-
szy akcent zostal polozony wlasnie na aspekt narodowy niz na aspekt polityczny
calego wydarzenia. Do 1871 roku waznym elementem wiekszos$ci $wiat byly
obrzedy religijne — msze, modlitwy, kazania, pie$ni — i udzial duchownych,
po zjednoczeniu Niemiec natomiast ceremonie wilhelmiriskie mialy charakter
wylacznie swiecki.

Przez kolejnych szes¢ dekad, do poczatku lat 70. XIX wieku, uroczyste
zgromadzenia byly podstawowa forma manifestowania przez spoleczenstwo
niemieckie swoich oczekiwan i wizji przysztoéci narodowej. Preteksty dla ich
organizowania znajdowano w przeszloéci, ale istotnym przestaniem stalo sie
wychylenie si¢ ku przyszlosci i wizualizowanie idei niepodleglosci oraz spoj-
nosci ruchu narodowo-spolecznego. Z jednej strony, powodem masowych
$wiat bylo upamietnianie przelomowych wydarzen dziejowych, zwlaszcza

? E.M. Arndt, Noch ein Wort iiber die Franzosen und iiber uns, Leipzig 1814.
' D. Diiding, Das deutsche Nationalfest von 1814: Matrix der deutschen National-
feste im 19. Jahrhundert, [w:] Offentliche Festkultur, s. 74.
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niemieckich sukceséw militarnych. Oprocz cyklicznie powtarzanych obcho-
doéw lipskich nawigzywano takze do zmitologizowanej bitwy plemion german-
skich z legionami rzymskimi w Lesie Teutoburskim (tzw. Hermannsschlacht,
9 . n.e.). Dla wzmocnienia znaczenia i stabilizacji $wiat masowych w wielu
miejscach zaczeto wznosi¢ monumentalne budowle — ,oltarze ojczyzniane”
— wokél ktérych gromadzili sie uczestnicy uroczystosci. Takimi pomnikami
pamieci narodowej'' sa do dzi$ na przyklad Walhalla — panteon niemieckich
bohateréw narodowych nad brzegiem Dunaju w okolicach Ratyzbony, Befrei-
ungshalle niedalego Kelheim, monumentalna budowla poswigcona dowdd-
com niemieckim z czaséw wojen wyzwoleniczych, Hermannsdenkmal w Lesie
Teutoburskim czy wreszcie Volkerschlachtdenkmal pod Lipskiem, wzniesiony
w 1913 roku. Z drugiej strony, okazje do zbiorowych $wiat stanowily jubileusze
wybitnych osobistosci, zastuzonych dla historii i kultury niemieckiej, ktérych
obchody przybieraly nieco inny charakter, gdyz anektowaly przestrzen miejska.
Jednym z przykladéw moga by¢ uroczystosci ku czci Johannesa Gutenberga'?,
ktory byl czczony nie tylko jako wynalazca prasy drukarskiej, ale przede
wszystkim jako wielki humanista — wyzwoliciel z niewiedzy, niosacy powszechne
o$wiecenie i przeciwnik feudalnego barbarzynistwa. Pierwsze uroczystoéci zor-
ganizowano w Moguncji, miejscu urodzin Gutenberga, w 1837 roku z oka-
zji po$wigcenia jego pomnika. Swigtowano trzy dni, urzadzajac przemarsze
z pochodniami spod pomnika do katedry, zabawy ludowe na brzegu Renu,
wystawiajac w miejscowej operze oratorium Carla Loewego Gutenberg oraz
organizujac konferencjg, na ktérej ustalono termin narodowego $wieta Gutenberga,
przypadajacego na 24 czerwca 1840 roku, w dniu imienin Jana i w symboliczne
czterechsetlecie skonstruowania prasy drukarskiej. W wielu miastach niemiec-
kich powstawaly komitety organizacyjne, zaktadano, ze bedzie to powszechna
manifestacja na rzecz wolnej prasy. Swigto Gutenberga odbylo si¢ w okolo
osiemdziesieciu miastach niemieckich, ale lokalne stuzby uwaznie $ledzity
przygotowania i objely cenzura okoliczno$ciowe druki i przemoéwienia, elimi-
nujac wszelkie glosy w sprawie niezawislosci prasy. Jak stwierdzil Jirgen Steen,
tam, gdzie w komitetach organizacyjnych dominowali rzemieslnicy — drukarze
i ksiegarze, $wigta przybraty charakter narodowy, natomiast w przypadku domina-
cjiliberalnych mieszczan wynalazek Gutenberga czczono w duchu humanizmu
i powszechnego postepu®.

1" Por. M. Leyko, Teatralizacja zycia publicznego w Niemczech, [w:] Teatr masowy,
teatr dla mas, s. 172-173.

12 Por. J. Steen, Vormdrzliche Gutenbergfeste (1837 und 1840), [w:] Offentliche
Festkultur, s. 147-165.

B Ibidem,s. 153 in.
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Innym przykladem holdu skladanego wielkiemu rodakowi moga by¢
uroczystosci z 1859 roku, w stulecie urodzin Friedricha Schillera, wynoszo-
nego na piedestal jako duchowego przywddcy narodu. Jak pisze Rainer Nol-
tenius'?, to jubileuszowe $wieto Schillera bylo najwigksze spoéréd wszystkich
uroczystoéci poswieconych jakiemukolwiek poecie. Wczesniejsze obchody
upamietniajace autora Zbdjcéw organizowane byly przez miejscowe towarzy-
stwa schillerowskie i mialy zasieg lokalny. Dopiero w roku 1855, w pigédzie-
siata rocznice $mierci poety, wobec presji ze strony wladz nasilonej po rewolu-
cji 1848 i wobec oslabiania przez nie rewolucyjnego i narodowego znaczenia
jego dziel (nieobecnych na przyklad w kanonie lektur szkolnych w Prusach),
zaczeto publicznie propagowaé kult Schillera jako glosiciela haset wolnoscio-
wych. Inspiratorem ogélnoniemieckich obchodéw stulecia urodzin poety byta
Fundacja Schillera (Schillerstiftung), ktéra przy tej okazji zbierala datki na
wsparcie wspolczesnych pisarzy badz ich bliskich znajdujacych sie w trudnej
sytuacji materialnej. Swigto Schillera trwalo przez trzy dni — od 9 do 11 listo-
pada 1859 — w czterystu czterdziestu miastach niemieckich i w piecdziesie-
ciu za granica. Obchody przyjmowaly rézna postaé: organizowano pochody,
uroczyste przemdwienia, przedstawienia teatralne, po$wiecanie pomnikdw,
recytacje, koncerty i wyklady, pokazy zywych obrazéw. Brali w nich udziat
wszyscy, ,tylko chlopéw, katolickich duchownych, oficeréw i arystokratéw
brakowalo™?®. Mimo wielkiego zasiegu obchodéw, nie przebiegaly one bez
ingerencji policji i lokalnych wladz, ktére obawialy sie przerodzenia sie $wigta
w manifestacje polityczne. W Berlinie starano si¢ na przyklad ograniczy¢ wyda-
rzenia w przestrzeni publicznej tylko do polozenia kamienia wegielnego pod
pomnik Schillera, zabraniajac pochodéw i innych zgromadzen. Probowano
tez rozbi¢ wspoélnote i rownoprawnos¢ uczestnikow uroczystosci, akceptujac
formy obchodéw proponowane przez gremia rzemieslnicze, zazwyczaj o cha-
rakterze narodowym, i nie wydajac zgody na propozycje wychodzace z kregdéw
liberalno-demokratycznego mieszczanstwa; wykluczano z udzialu w uroczy-
sto$ciach drobnomieszczanstwo i robotnikéw, miedzy innymi wprowadzajac
oplaty za wstep lub zaproszenia dla wybranych gosci, aby nada¢ obchodom
jubileuszowym charakter elitarny'’. Te wymuszone ograniczenia sprawily, ze
w odczuciach uczestnikéw $wieta Schiller czczony byl nie tylko jako wielki
poeta przeszlosci, ale przede wszystkim jako ,pie$niarz wolnosci” i symbol

" R. Noltenius, Schiller als Fiihrer und Heiland. Das Schillerfest 1859 als nationaler
Traum von der Geburt des zweiten deutschen Kaiserreichs, [w:] Offentliche Festkultur, s. 239.

5 Ibidem.

16 Ibidem, s. 244.
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jednosci niemieckiej. Dlatego tez udzial szerokich mas, mimo dozoru policyj-
nego wszystkich wydarzen, uzna¢ trzeba za wyraz nieposluszenstwa obywatel-
skiego i zadanie jawno$ci polityki.

Niemiecka kultura §wieta widoczna jest takze w dziatalnosci wielu stowa-
rzyszen i zwigzkdéw zawodowych badz amatorskich, ktore w XIX wieku wycho-
dzily ze swoich srodowisk lokalnych i dazyly do ponadregionalnego i ogélno-
niemieckiego porozumienia. Jednym z najwczesniejszych tego typu wydarzen
bylo spotkanie 18 pazdziernika 1817 roku na zamku Wartburg w Turyngii stu-
dentéw'’, ktérzy dazyli do zjednoczenia korporacji studenckich w ogélnona-
rodows organizacje¢ Deutsche Burschenschaft. Wspo6lnym hastem uczestnikéw
tego zgromadzenia stalo si¢ zadanie reform instytucji akademickich taczone
z ideami antyfeudalnymi i antyabsolutystycznymi, czego wyrazem byto miedzy
innymi spalenie ksiazek przeciwnikéw politycznych, a wéréd nich pism Augu-
sta von Kotzebue, oskarzanego tu nie jako komediopisarz, lecz agent carski'®.

Akcentéw politycznych nie byly tez pozbawione $wiateczne zgromadze-
nia w $rodowiskach slabo identyfikowanych jako ruch narodowo-liberalny,
w zwiazkach gimnastycznych, $§piewaczych i organizacjach strzeleckich, ktére
oficjalnie dziataly jako apolityczne stowarzyszenia mieszczanskie. ,Swieta gim-
nastyczne, $piewacze i strzeleckie — pisze Diiding — byly wentylem dla skry-
wanych zadan politycznych i nadziei mieszczafistwa niemieckiego. Ale ich
dzialalno$é¢ byla takze — z powodu duzego rozglosu, z jakim spotykaly sie w spo-
leczenstwie niemieckim — elementem, ktérego nie mozna bylo lekcewazy¢
w tworzeniu szeroko zakrojonej jawnej polityki”®. W polowie XIX wieku, przed
wybuchem rewolucji marcowej, zwiazek gimnastyczny moégt zrzesza¢ acznie
we wszystkich lokalnych organizacjach do 90 tys. cztonkéw, a meskie towarzy-
stwa §piewacze w ponad tysigcu oddzialéw przynajmniej 100 tys. czlonkéw —
byt to zatem potezny ruch narodowy, ktéry okreslalo braterstwo, solidarno$¢
i jednomyslno$¢. Ogdlnoniemieckie $wigta zwiazkowe — gromadzace od kilku
do kilkunastu tysiecy uczestnikow — posiadaly inny scenariusz niz publiczne
upamietnianie wydarzen historycznych: byly $wietami miejskimi, skoncentro-
wanymi przestrzennie, a wigksze znaczenie niz symbole wizualne posiadat tu

'7 Por. P. Brandt, Das studentische Wartburgfest vom 18./19. Oktober 1817,
[w:] Offentliche Festkultur, s. 89-112.

'8 August von Kotzebue zostal w roku 1819 zamordowany przez Karla Ludwiga
Sanda, jednego z uczestnikéw spotkania na zamku Wartburg, i przywédcéw ruchu
studenckiego.

' D. Diuding, Nationale Oppositionsfeste der Turner, Singer und Schiitzen im 19.
Jahrhundert, [w:] Offentliche Festkultur, s. 168.
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przekaz stowny — wyglaszane przeméwienia, od$piewywane pieéni, spontanicz-
nie wznoszone toasty. Do najbardziej reprezentatywnych wydarzen tego nurtu
nalezy zaliczy¢ Nationales Singerfest w Kolonii w 1846 roku (2,2 tys. uczest-
nikéw), Deutsches Schiitzenfest we Frankfurcie nad Menem w 1862 (8 tys.
uczestnikéw), Deutsches Turnfest w Lipsku w 1863 (20 tys. uczestnikéw)
i Deutsches Singerfest w Dreznie w 1865 (16 tys. uczestnikéw). W latach 60.
XIX wieku ruch ten jeszcze si¢ nasilil, a jego mieszczanski charakter przela-
mywaly robotnicze zwiazki $piewacze, ktdre coraz czesciej przylaczaly sie do
wspdlnych spotkan. Dieter Diiding podkresla jednoczesnie, ze po zjednocze-
niu Niemiec w 1871 roku ten potezny ruch narodowy zatracit swéj opozycyjny
charakter i sluzyl jedynie jako ornament uroczystosci paiistwowych: ,Pod-
czas $wiat kultywowany i popularyzowany byl nacjonalizm Rzeszy calkowicie
pozbawiony napieé i konfliktéw. [ ... ] Ich [czlonkéw zwiazkéw — M.L.] stosu-
nek do prusko-niemieckiego cesarstwa cechowala nie opozycyjnos¢ pogladéw
iuczud, lecz lojalnos¢ i konformizm™.

Utworzenie Cesarstwa Niemieckiego stanowilo zasadnicza cezure w nie-
mieckiej kulturze §wieta, a zmiany, jakie zaszly w omawianych tu formach spo-
lecznych performanséw, opisa¢ mozna za Rogerem Caillois*' jako przesuniecie
ze sfery $wieta w sfere ceremonii, zwlaszcza gdy dotyczy to zastapienia zywio-
lowej spontanicznosci tadem, zamiany organizacji oddolnej w porzadek narzu-
cony odgornie oraz uczynienie ze wspdlnoty uczestnikéw — biernych obser-
watoréw prezentowanego im obrazu wiadzy. Jak zauwaza Georg L. Mosse?,
w latach 1871-1914, cho¢ Niemcy zostaly scalone w jeden organizm pan-
stwowy, to rozczarowanie autorytarna wladza cesarska, ktéra zdominowala
masy, przyczynilo sie do rozpadu $wigtecznej wspolnoty, zwlaszcza ze wyod-
rebnil si¢ wowczas jeszcze jeden uczestnik — masy proletariackie, wysuwajace
swoje wlasne postulaty i zadania. Miejsce spontanicznych zgromadzen zajely
odgérnie zadekretowane $wigta panstwowe — rocznica bitwy pod Sedanem
z 1870 roku i urodziny cesarza Wilhelma I, obchodzone takze w czasach panowa-
nia Wilhelma II, ktére stuzyly powszechnemu umacnianiu kultu wtadcy i demon-
stracji militarnej potegi Rzeszy. Jak pisze Jean Duvignaud: ,Polityka i intencje,
jakie zywi wladza, pozostaja w ukryciu, niewidoczne i tajemne”, ich ceremonie
traca znamiona $wieta, ,s3 réwniez widowiskami [spectacles], calo$cia ztozona

20 Ibidem,s. 188.

21 Por. R. Caillois, Zywiot i fad, wyb. A. Osgka, przel. A. Tatarkiewicz, przedmowa
M. Porebski, Warszawa 1973.

> G.L. Mosse, Die Nationalisierung der Massen. Politische Symbolik und Massenbewe-
gungen in Deutschland von den Napoleonischen Kriegen bis zum Dritten Reich, Berlin 1976.
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z przezy¢ zbiorowych — pédzniej pomagaja odtworzy¢ historie, wygladzi¢ pek-
nigcia i ukry¢ to, co wywrotowe i niestosowne”.

Ceremonie pafistwowe mialy si¢ odbywa¢ w calej Rzeszy wedlug jednoli-
tego programu, ktory obwieszczano w prasie. Za przygotowanie i przebieg uro-
czysto$ci odpowiedzialna byla miejscowa administracja i stuzby porzadkowe,
zwlaszcza policja. Z czasem zaczeto coraz bardziej formalizowaé i poddawaé
odgérnemu dozorowi wszelkie zgromadzenia publiczne. W roku 1889 powo-
fana zostala Centralna Komisja ds. Widowisk Ludowych i Mlodziezowych
(Zentralkommission fiir Volks- und Jugendspiele) i co znamienne, w jej nazwie
zastapiono dotychczas powszechnie stosowane okreslenie ,$wieto” (das Fest)
stowem ,widowisko/gra/zabawa” (das Spiel); w 1897 roku utworzono nato-
miast Towarzystwo Niemieckich Swiat Narodowych (Gesellschaft Deutsche
Nationalfeste), ktére przez swoje filie w calych Niemczech nadzorowalo orga-
nizacje lokalnych ceremonii. Stanowily one zesp6t sformalizowanych dziatan
spolecznych wyrazajacych jednolite dla wszystkich wartosci i uczucia. Ich
cyklicznos¢ miata stuzy¢ respektowaniu porzadku publicznego i hierarchii spo-
tecznej, podkre$lanej przez wyznaczanie rél — aktoréw z insygniami cesarskimi
i roznej klasy obserwatordw, a ich celem byla wizualizacja wladzy i budowanie
mitu spojnoséci narodowej. Inflacje duchowa Niemiec, do jakiej doprowa-
dzono w czasach Cesarstwa Niemieckiego, dostrzegal Werner Sombart, ktory
w 1919 roku pisat:

Wielkie idealy, jakie przyswiecaly jeszcze naszym ojcom i dziadom, przygasly;
idea narodowa zuzyla si¢ po tym, jak wéréd plomiennych zachwytéw utworzono
Rzesze Niemiecka. To, co proponuje nam sie dzisiaj jako nacjonalizm, to mdla po-
pluczyna, drugi napar, ktéry nikogo juz tak naprawde nie rozgrzeje. Pusty frazes
musi przestoni¢ wewnetrzng jatowos¢. To samo dotyczy wielkich idealéw politycz-
nych, za ktdre nasi przodkowie szli na $mier¢. Po czesci zostaly urzeczywistnione,
po czesci uznano je za blahe. Mloda generacja u$émiecha sie z wyzszoscia, gdy czyta
o walce w imi¢ prawa do wolno$ci politycznej, a ceremonie rocznicowe przywo-
lujace na pamieé czasy wielkich uniesien staja sie farsa®* [wyrézn. M.L.].

Kiedy na poczatku XX wieku Max Reinhardt obejmowal dyrekcje kolej-
nych teatréw, musial obserwowa¢ mieszkanicow Berlina, wowczas juz dwu-
milionowej (w 1905 roku) metropolii, jako swoja potencjalng publicznosé.

» J. Duvignaud, Dar z niczego. O antropologii Swigta, przel. E. Jurasz-Dudzik,
postowie L. Kolankiewicz, Warszawa 2011, s. 204.

* 'W. Sombart, Die deutsche Volkswirtschaft im 19. Jahrhundert, Berlin 1919, cyt za:
G. Mann, Niemieckie dzieje w XIX i XX wieku, przel. A. Kopacki, Olsztyn 2007, s. 303.
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Tutaj, podobnie jak w calych Niemczech, spoleczenistwo wydawalo sie bar-
dziej podzielone niz przed zjednoczeniem panstwa, bowiem na ostrzejsze niz
dawniej podzialy polityczne nakladaly sie teraz roznice pokoleniowe, interesy
poszczegdlnych grup spolecznych czy wyznaniowych. Upadek mieszczanskich
idei liberalno-demokratycznych wéréd wielu przedstawicieli $redniego i mlo-
dego pokolenia, zwlaszcza inteligenckiego, wywolal poczucie wykorzenienia
i zachwiania tozsamosci spoleczno-kulturowej. Wobec tych nasilajacych sie
réznic trudno uwazaé, aby sam akt polaczenia panstw niemieckich w jeden
organizm narodowy zjednoczyl takze naréd. W tej sytuacji idea teatru masowego,
to znaczy teatru dla wszystkich, majacego pelni¢ funkcje spoiwa narodowe-
go i spotecznego, musiata mie¢ znamiona projektu utopijnego.

Apolityczne $wieto — teatr dla mas

Golo Mann, piszac o kulturze i sztuce okresu wilhelminskiego, konkludowal:

Duch i panistwo zyly w separacii. [ ... ] Duch, mimo ze kwitl, byl bezsilny. Zyt od-
dzielnie od paristwa i dobrze si¢ z tym czul. Stuzy¢ piecknu i prawdzie, bada¢ prehi-
storie czlowieka i tajemnice duszy — to wydawalo mu sie nieskoficzenie wazniejsze
niz kryzysy marokanskie czy wybory do Reichstagu®.

Bylo to widocznie wyraznie odczuwalne, gdyz i Reinhardt pytany
w 1912 roku w jednym z wywiaddw o to, czy planujac budowe ,teatru dla pieciu
tysiecy”, spodziewa si¢ wsparcia ze strony parnstwa, odpowiadal:

Przy obecnym stanie rzeczy — zadnego. Nastepca tronu interesuje si¢ wprawdzie
moim teatrem, uczestniczy nawet w naszych prébach, ale - jak wiadomo — w te-
atrze dworskim nie jestem lubiany. Tam, ,wyzej”, panuje inny smak. Zna pan zapew-

ne Siegesallee w Berlinie?... >

Przywolana w tym kontekscie Siegesallee?” (Aleja Zwyciestwa) byta wéw-
czas czytelnym znakiem sytuowania si¢ Reinhardta w opozycji wobec ofi-
cjalnych, panstwowych zadan nakladanych na artystéw. Jak si¢ miato jednak

» G. Mann, Niemieckie dzieje w XIX i XX wieku, s. 304, 306.

% Z rozmowy z Maxem Reinhardtem, [w:] M. Reinhardt, O teatrze i aktorze, s. 75.

7 Siegesallee to bulwar wybudowany w latach 1895-1901 na zlecenie Wilhel-
ma I, z 32 grupami rzezb w stylu neobarokowym, przedstawiajacymi historycznych
wladcéw i bohateréw niemieckich. Z okazji ukoriczenia bulwaru Wilhelm II wyglosil
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pdzniej okaza¢, aby moc zrealizowa¢ plany, Reinhardt natozy na swoja idee
yteatru dla pieciu tysiecy” kostium narodowy, wprawdzie tylko na papierze, ale
zadeklaruje stworzenie niemieckiego teatru narodowego.

Prébujac usytuowad przedstawienia masowe Reinhardta na mapie nie-
mieckich widowisk i performanséw spolecznych na przelomie XIX i XX wieku,
nalezaloby wskaza¢ ich miejsce miedzy zanikajacymi $wietami mieszczan-
skimi o nastawieniu liberalno-demokratycznym a uroczystymi przedstawie-
niami teatralnymi o tematyce polityczno-patriotycznej badz religijnej oraz
widowiskami o wymowie narodowej*. Tyle ze w przedstawieniach Rein-
hardta pierwiastek polityczno-narodowy nigdy nie byt jednoznacznie ekspo-
nowany. Tylko jedno jego przedstawienie — Festspiele in deutschen Reimen. Zur
Erinnerung an den Geist der Freiheitskriege autorstwa Gerharta Hauptmanna,
wystawione w 1913 roku we wroclawskiej Jahrhunderthalle z okazji stulecia
zakonczenia wojen wyzwolenczych — mialo mie¢ wymowe patriotyczna, tyle
ze tworcy akcentowali tu warto$ci niezgodne z 6wczesng linig polityczna: ich
przedstawienie odczytano jako apoteoze idei rewolucji francuskiej, réwnosci
i braterstwa, podczas gdy spodziewano sie gloryfikacji narodu niemieckiego
wobec zwyciezonej i pokonanej Francji. W innych przedstawieniach naleza-
cych do cyklu widowisk masowych — ,teatru dla pieciu tysigcy”* — Reinhardt
siegal po tematy zaczerpnigte z kanonu przypowiesci i legend chrzescijanskich,
jak w Jedermannie (1911) i Cudzie (1911), oraz korzystal z uniwersalnego dzie-
dzictwa ludzko$ci, wystawiajac tragedie antyczne — Kréla Edypa (1910) i Ore-
steje (1919). Jedynie wystawiony w 1920 Danton Romain Rollanda byt drama-
tem wspoélczesnym i podejmowat problem rewolucji jako konfliktu jednostek
i zbiorowosci.

Przedstawienia w wielkiej przestrzeni traktowal Reinhardt przede wszyst-
kim jako laboratorium, w ktérym obserwowal, analizowal i kreowal zachowa-
nia mas; dotyczylo to zaréwno dzialan scenicznych, jak i reakcji publicznosci.
Celem ,teatru dla pieciu tysiecy” bylo stworzenie jednolitej wspolnoty widzdw,
»zjednoczonej emocjonalnie masy”, ,wielkich emocjonalnych mas™, dlatego

mowe propagujaca nowy styl panstwowy w przeciwienistwie do awangardowych nur-
tow w sztuce, ktore okreslit jako ,Rinnsteinkunst” - sztuka rynsztokéw.

* Wiecej na ten temat zob. w: M. Leyko, Teatralizacja zycia publicznego w Niem-
czech, s. 175-180.

¥ Przedstawienia masowe Maxa Reinhardta szczegélowo omawiam w: M. Leyko,
Rezyser masowej wyobrazni. Max Reinhardt i jego ,teatr dla pigciu tysigcy”, E6dz 2002.

3 Reinhardt iiber seine Kunst. Ein Interview [1916], [w:] M. Reinhardt, Ich bin
nichts als ein Theatermann. Briefe, Reden, Aufsitze, Interviews, Gespriche, Ausziige aus
Regiebiichern, Hrsg. H. Fetting, Berlin 1989, s. 369-370.
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dla wywolania tego poczucia zbiorowosci rezyser nie postuzyl sie tragedia
jednostki, lecz inscenizowane teksty interpretowal jako dramaty zbiorowosci,
ktére na réwni mialy pobudzaé uczucia kazdego z widzéw; nie chodzilo mu
o identyfikacje jednostki z tragedia protagonisty, lecz o emocjonalne utozsa-
mienie si¢ publicznosci jako zbiorowosci z masami na scenie. Dlatego bohate-
rem Kréla Edypa nie uczynil rezyser przechodzacego od niewiedzy do wiedzy
o swoim losie Edypa, lecz cierpiace tebanskie masy, w imi¢ ktérych miala sie
dopelnic¢ jego tragedia.

Idea ,teatru dla pieciu tysiecy” czesto spotykala sie z ostra krytyka, zwlasz-
cza ze strony recenzentéw prorzadowych, a gtéwny zarzut, jaki wysuwano prze-
ciwko Reinhardtowi, byl natury ekonomicznej, gdyz przedstawienia dla wielo-
tysiecznej widowni traktowano przede wszystkim jako intratne zZrédlo zyskow.
W rzeczywistoéci kwestia finansowa nie byla bez znaczenia, lecz Reinhardt
wyjasnial, ze przy duzej liczbie widzéw cena biletow jest nizsza i pozwala na
udzial w przedstawieniu tym, ktérych dotychczas nie bylo na to staé. Zdawal
sobie takze sprawe z istniejacego rozwarstwienia spoleczenstwa niemieckiego
i kryzysu duchowego, w jakim pograzato si¢ w pierwszej dekadzie XX wieku.

Ludzie réznych stanéw i klas, ktorzy stali si¢ sobie obcy [wyrézn. M.L.], spo-
tkaja sie w tej samej przestrzeni, a aura dzieta sztuki [ ... ] zjednoczy ich we wspél-
nym przezyciu. Dlaczego pod niemieckim niebem przedstawienie dramatu nie mia-
loby znowu stac sie taka uroczystoscia zbiorows [zbiorowym $wietem — M.L.], jaka
bylo w przestrzennym teatrze Grekow??*!

Dla realizacji tych planéw potrzebowal nowej przestrzeni, i to z kilku
powodéw. Pierwszym z nich byta oczywiscie mozliwo$¢ pomieszczenia w niej
wielotysiecznej widowni. Nie chodzilo jednak wylacznie o duza liczbe miejsc,
gdyz wiele dziewigtnastowiecznych teatréw moglo pomiesci¢ wéwczas tysiace
widzéw™?, lecz o stworzenie jednolitej przestrzeni, bez 16z i balkonéw, ktére
sankcjonowaly hierarchiczny porzadek spoleczny. Miata to by¢ przestrzen
pozwalajaca na wzajemna blisko$¢ widzow wzgledem siebie, a jednoczesnie
miatabudzi¢ wrazenie, ze kazdy z widzowjest cz¢$cig zbiorowosci. Tanowa prze-
strzen, jakiej potrzebowal Reinhardt, w inny sposéb niz na scenie pudetkowe;

31 M. Reinhardt, Reinhardt o swoim ,Cudzie” i planach na przyszlosé, [w:] idem,
O teatrze i aktorze, s. 101.

3> Deutsche Staatsoper w Berlinie mogta wéwczas pomiesci¢ 1800 widzdw,
a otwarta w 1914 Volksbithne miafa 2 tys. miejsc, natomiast teatry londynskie juz
w XVIII wieku przeznaczone byly dla masowej publicznosci, Drury Lane dla 3600,
a Covent Garden dla 3 tys. widzéw.
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organizowala takze plany gry, gdyz pozwalala operowa¢ aktorom w réznych
miejscach i znosi¢ granice miedzy sceng a widownia. Nie tylko wykonawcy
— protagonisci i staty$ci, ale takze widzowie stawali si¢ aktorami przedstawien
Reinhardta, gdyz przez odpowiednia aranzacje przestrzeni, naktadanie si¢ pol
gry i obserwacji, wprowadzenie mas statystéw pomiedzy publiczno$¢, potrafit
wplyna¢ na emocje widzéw. Krél Edyp rozpoczynal sie¢ w ciemnosci wejéciem
w jednolity przestrzen widowni i przestrzen gry statystow — ludu tebariskiego
spomiedzy sektoréw widowni i dopiero gdy wykonawcy zblizyli si¢ do stopni
palacu, widoczne staly sie rece wyciagniete w geécie pro$by o pomoc. Reinhardt
doskonale wykorzystal tu gre swiatla i cienia, ktéra sprawila, iz skryte w mroku
masy tebanskie wydawaly si¢ stopione z widzami. Z kolei w Cudzie publicznos¢,
jako wierni — $wiadkowie upadku i zbawienia Zakonnicy, znajdowata sie w jed-
norodnej przestrzeni, wspolnej dla wydarzen scenicznych i sytuacji odbioru.
Cala widownie zamienil bowiem Reinhardt we wnetrze katedry, co sprawilo, ze
widzowie mieli poczucie, iz sami naleza do $wiata przedstawionego.
Poczatkowo Reinhardt korzystat z Cyrku Schumanna w Berlinie, a podczas
wystepoéw goscinnych wynajmowat podobne budynki — Cyrk Buscha w Ham-
burgu i w Wiedniu, Cyrk Sarrasaniego w Magdeburgu i w Dreznie, Cyrk Beke-
towa w Budapeszcie czy Cyrk Braci Staniewskich w Warszawie. Przystosowy-
wal do wymagan swoich inscenizacji takze inne przestrzenie — Olympia Hall
w Londynie, Nibelungensaal w Mannheim, Jahrhunderthalle we Wroctawiu,
Kristallpalast w Lipsku. Byly to jednak zawsze rozwiazania tymczasowe, gdyz od
poczatku myglal o teatrze wzniesionym dla potrzeb widowisk masowych. Mial
to by¢ Festspielhaus z rozlegla scena pozbawiona kulis i kurtyny, otoczona amfi-
teatralng widownig, ktéra z publicznoéci czynitaby wspolnote wlaczong w monu-
mentalng akcje*’. W planach Reinhardta poczatkowo nie chodzilo o tylko jeden
budynek, lecz pojawiata sie mysl o sieci takich teatréw w catych Niemczech, co
pozwoliloby na przenoszenie przedstawie w podobnie zorganizowang prze-
strzen*. Zaréwno te plany, jak i zabiegi o kupno i przebudowe Cyrku Schu-
manna przeciagaly si¢ i w koricu upadly wraz z wybuchem wojny w 1914 roku.
Ale w trzecim roku trwania wojny Reinhardt zdecydowat sie w sytuacji kryzysu
i zalamania nastrojéw spolecznych na przedstawienie wltadzom i opinii publicz-
nej idei swojego teatru jako czynnika jednoczacego nardéd. To nie on jednak
firmowal swoim nazwiskiem dzialania przygotowawcze, lecz raczej inicjatorom

* Por. M. Reinhardt, O teatrze, jaki mi si¢ marzy, s. 67.

* We wspolpracy z Georgiem Fuchsem powstal projekt powolania w duzych
miastach niemieckich stowarzyszenia Volksfestspiele, zajmujacego si¢ organizacja wi-
dowisk masowych pod kierownictwem artystycznym Maxa Reinhardta.
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budowy teatru narodowego oddat do dyspozycji potege swojej sztuki. Memo-
rial w sprawie utworzenia Niemieckiego Teatru Narodowego w Berlinie (1917)
podpisali przedstawiciele berlinskich elit politycznych, finansowych, nauko-
wych i artystycznych, wsréd nich Karl Vollmoeller, Georg Fuchs, Peter Beh-
rens, Harry Kessler. Jak deklarowali sygnatariusze memorialu, ich intencja bylo
dzialanie na rzecz duchowej jednosci narodu:

Caly naréd, bez wzgledu na réznice wyksztalcenia i stanu posiadania, musi zna-
lez¢ miejsce, w ktorym poczulby sie wreszcie jednoscia. Takim miejscem powinien
by¢ nasz Teatr Narodowy! Tutaj kazdego wieczoru otworzy si¢ przed tysigcami wi-
dzéw niewyczerpane, wieczne piekno, prawda, sztuka i rado$¢, [ ... ] tutaj utoruje
sie droge przekonaniu, ze najwieksze dziela narodu, najbardziej wzniosta twérczo$é
jego synow [ ... ] jest wspSlnym dobrem wszystkich, ktérzy naleza do tego narodu,
ize dzigki temu wspdlnemu dobru, wspdlnemu przezyciu tworzymy nierozerwalna
duchowa jedno$¢é®.

Byla to deklaracja do$¢ ogélna, za ktora nie kryly sie zadne zobowigzania
polityczne czy ideologiczne. Podmiotem tych zabiegéw miata by¢ publicznos¢
masowa, ktéra — jak sadzili autorzy Memoriatu — ,wymaga repertuaru pozba-
wionego jakichkolwiek przestanek. To, czego chce przede wszystkim, to udziat
w duchowym bogactwie powszechnie uznanych arcydziel”*. Cho¢ Reinhardt
nie afiszowat sie jako inicjator tego przedsiewziecia, to stowa te dobrze oddaja
jego program i wiar¢ w mozliwo$¢ oddzialywania na spoleczenistwo przez ofe-
rowanie mu ,niewyczerpanego, wiecznego pigkna, prawdy, sztuki i [plynacej
stad — M.L.] radoéci”. Wyrazona tu apolityczno$¢ calego przedsiewziecia zna-
lazta potwierdzenie w chwili otwarcia teatru, gdy Vollmoeller, bliski wspét-
pracownik Reinhardta, pisal: ,To, co stalo na przeszkodzie odpolitycznie-
niu [wyrézn. M.L.] naszego ludu w minionych pieédziesieciu latach rezimu
cesarskiego, przestalo istnie¢. Dzi§ mozliwe jest zgromadzenie w przestrzeni
teatralnej tysiecy w jedna zbiorowo$¢ wspoétdzialajacych, wspotodczuwajacych
i wspSlprzezywajacych obywateli i rodakéw ™.

W ciggu dwoch lat przebudowy Cyrku Schumanna to ,narodowe” zobowia-
zanie sygnatariuszy Memorialu popadlo w zapomnienie, a nowy teatr nazwano

35 Denkschrift iiber die Griindung eines Deutschen National-Theater zu Berlin,
Landesarchiv Berlin, Rep. 252/1.

36 Ibidem.

37 K. Vollmoeller, Zur Entwicklungsgeschichte des Grossen Hauses, [w:] Das Grosse
Schauspielhaus. Zur Eréffnung des Hauses herausgegeben vom Deutschen Theater in Berlin,
Berlin 1920, s. 21.



Teatr Maxa Reinhardta i niemiecka kultura $wieta 25

po prostu — zgodnie z jego kubatura — Grof3es Schauspielhaus. Reinhardt objawit
sie tutaj jako dzierzawca teatru, stojacy na czele spotki Grofles Schauspielhaus
zu Berlin GmbH, a ukrytym wia$cicielem budynku byto Deutsche National-The-
ater AG, ktére ujawnialo sie tylko przy sprawozdaniach finansowych.

Moment inauguracji Grofles Schauspielhaus — 28 listopada 1919 roku
- byl wyjatkowo niefortunny: po zakoniczeniu wojny w Niemczech zapanowala
ykonfuzja ibezsilno$¢, z ktérych rozmaite zwyrodniale dusze i grupy probowaty
niezdarnie kleci¢ swoja wladze. | ... ] obowigzywalo hasto: ratuj sig, kto moze™.
Tak wiec otwarcie wielkiego teatru, ktéry mial by¢ ukoronowaniem imperium
teatralnego Reinhardta, wypadlo raczej nie w pore. Na otwarcie dano Oresteje
w opracowaniu scenicznym Vollmoellera, przedstawienie, ktérego premiera
odbyla si¢ w roku 1911 w monachijskiej Musikfesthalle, a pdzniej wystawiane
bylo kilkakrotnie zaréwno na scenie arenowej Cyrku Schumanna, jak i na scenie
pudetkowej teatréw w Zurychu i Bernie (1917). W rozwiazaniach scenicznych
rezyser zastosowal srodki znane juz z wezeéniejszych przedstawiert masowych:
wprowadzal statystow miedzy publiczno$¢, wykorzystywal swiatto do sterowa-
nia uwaga widzéw, budowat tto akustyczne zdarzen scenicznych, rytmizowat
partie choru, stwarzal napiecie, stosujac akcenty kolorystyczne i wprowadzajac
zywy ogien, ale zabiegi te nie byly juz dla publiczno$ci zaskoczeniem. Niekto-
rzy krytycy znalezli uzasadnienie dla wystawienia w tym czasie tragedii Ajschy-
losa, uwazajac, ze ,nasza ziemia jest jeszcze pelna Atrydowych doméw, a wojny
trojanskie szaleja po nich dzi§ w jeszcze bardziej dziki i okropny sposéb niz
dawniej”®. W ciagu sze$ciu miesiecy przedstawienie powtorzono 73 razy i jesli
przyjmiemy, ze na kazde z nich sprzedano bilety na przynajmniej dwie trzecie
sposréd 3200 miejsc, to Oresteje mogto obejrze¢ okolo 150 tys. ,wspoldzialaja-
cych, wspoélodczuwajacych i wspdlprzezywajacych obywateli i rodakow™

Oproécz przedstawien przenoszonych do Grofles Schauspielhaus z Deu-
tsches Theater Reinhardt przygotowal tu tylko jedna nowa inscenizacje — Dan-
tona Romain Rollanda, ktérego premiera odbyta sie 14 lutego 1920. Byt to
jedyny dramat wystawiony w teatrze masowym, ktory zostal napisany wspot-
czeénie i traktowany byl przez czes¢ krytykéw jako ,udramatyzowana historia”.
Reinhardt mial mozliwo$¢ zaprezentowac elastyczne ksztaltowanie przestrzeni
nowego teatru, gdy dla scen kameralnych zmniejszal j3 do rozmiaru pokoju, za$
w scenach zbiorowych powigkszat do wielkosci sali sadowej, w ktdrej uczestni-
kiem procesu stawala si¢ kilkutysieczna publiczno$¢, a wéréd niej rozsadzeni sta-
tysci, zywo reagujacy na przebieg wydarzen scenicznych, co bylo zaskoczeniem

*¥ G. Mann, Niemieckie dzieje w XIX i XX wieku, s. 378.
¥ ]. Hart, ,Der Tag” 30 XI 1919, nr 266.
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dla widzéw. Reinhardt ,potrafil wzruszy¢ i porwa¢™* widzéw. Przedstawienie
odnioslo jeszcze wigkszy sukces niz Oresteja, powtdrzono je ponad sto razy*'.
Wydawalo sie, ze tym przedstawieniem Reinhardt oddal déwczesne
nastroje, ze zmierzyl si¢ z rzeczywistoscia polityczno-spoteczna, gdyz dyna-
mike akeji scenicznej, ekspresje wykonawcéw i zaangazowanie publicznosci
niektorzy poréwnywali do walk przed Reichstagiem, ktére toczono na mie-
siac przed premierg Dantona — ,To nie byt teatr, lecz zycie!”*. Ale w tym cza-
sie Reinhardt rozwijal juz inne plany, nie widzial dla siebie miejsca w stolicy
Niemiec. Berlin w latach 20. XX wieku to siedziba wtadz centralnych, ale takze
,miejsce zamieszkania pot¢znych mas ludzkich, monstrualne centrum energe-
tyczne, zyjace bez reszty terazniejszoscia, przepelnione krzataning, niemal teraz
ahistoryczne, raczej brzydkie, raczej smutne”®. Reinhardt nie widzial juz tutaj
mozliwoéci uczynienia z przedstawienia teatralnego $wieta, wznioslej uroczy-
sto$ci, ktora pozwoli oderwac sie¢ widzom od spraw powszednich. W pazdzier-
niku 1920 roku przekazal dyrekcje swoich berlinskich scen Felixowi Hollaen-
derowi, a miejsca dla teatralnego $wieta szukat poza wielkimi metropoliami.

Festspiele - teatr jako $wieto

Réwnoczeénie z memorialem w sprawie budowy Deutsches National-Theater
w Berlinie w tym samym, 1917 roku Reinhardt, tym razem osobiscie, przedto-
zyl generalnej intendenturze wiedenskich teatréw dworskich memoriat doty-
czacy budowy teatru festiwalowego w Salzburgu i powolania tam cyklicznych
dorocznych festiwali teatralnych. Nie byly to plany calkiem nowe, gdyz od
1841 roku rézne gremia podejmowaly starania o wybudowanie w miescie Wolf-
ganga Amadeusa Mozarta teatru festiwalowego, ktory bylby siedziba corocz-
nych festiwali mozartowskich. W 1887 najbardziej doswiadczeni austriaccy
architekci teatralni, Ferdinand Fellner i Hermann Helmer, ktorzy zaprojekto-
wali ponad czterdzie$ci budynkéw teatralnych w Europie, przygotowali plany

“ List Stefana Zweiga do Romain Rollanda z 24 II 1920, [w:] R. Rolland
- S. Zweig, Briefwechsel 1910-1940, t. 1, Berlin 1987, s. 509.

* Dantona grano sze$¢ razy w dniach 14-29 II 1920 i 96 razy od 4 IX 1920 do
25 IX 1921.

# Cyt. za: Z. Karczewska-Markiewicz, Teatr Romain Rollanda, Wroctaw 1955,
s. 143. Jest to fragment opisu przedstawienia, jaki otrzymat Rolland od jednego
z widzdw.

# G. Mann, Niemieckie dzieje w XIX i XX wieku, s. 379.
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opery dla 1500 widzéw. Jednakze z powoddéw finansowych ani ten, ani kolejne
plany nie zostaly zrealizowane. Reinhardt wspélnie z Hermannem Bahrem juz
w roku 1903, a pézniej w 1907 bezskutecznie planowal przenoszenie na sezon
letni do Salzburga najlepszych przedstawien berlinskich.

W zlozonym Memoriale w sprawie utworzenia Teatru Festiwalowego w Hell-
brun* wniosek o zgode na przyznanie preferencyjnych warunkéw finansowych
(korzystne udostepnienie gruntu i obnizenie podatkéw) obudowat Reinhardt
perspektywa korzysci kulturalnych i gospodarczych, pltynacych dla Austrii
w zwiazku z ozywieniem ruchu turystycznego. Wydaje sie rzecza zaskakujaca,
ze w obliczu toczacych sig jeszcze dzialan wojennych planowany festiwal w Salz-
burgu przedstawiony zostal jako gest sztuki na rzecz pokoju. Teatr rekomen-
dowany byl tutaj jako medium zdolne sprosta¢ wyzwaniom nowych czaséw,
jako $rodek do ,uleczenia dusz” i ,pozywienie dla potrzebujacych”. Wybér Salz-
burga na miejsce festiwalu i usytuowanie tutaj Teatru Festiwalowego wpisy-
waly sie w zamierzona przez Reinhardta ucieczke z wielkiego miasta. Dazyl do:

przywrocenia teatrowi jego pierwotnej i najwyzszej postaci — postaci teatru festi-
walowego. — Nie teatru miejskiego, stuzacego powszednim uroczystosciom i roz-
rywce [ ... ], ale budynku przeznaczonego na wielkie $wieta [wyrézn. M.L.],
ktore powinny by¢ urzadzane raz do roku z calym artystycznym ceremoniatem,
z dala od codziennego miejskiego zgietku, w miejscu, ktore dzieki swemu natural-
nemu i artystycznemu pigknu okaze si¢ tak znakomite, ze ludzie w czasie letniego
wypoczynku, wolni od trosk i trudu, chetnie beda do niego pielgrzymowali®.

Zapowiedz powodzenia catego przedsigwziecia widzial Reinhardt w odby-
wajacym sie od wielu lat festiwalu teatru muzycznego w monachijskim Prinz-
regententheater, a zwlaszcza w letnich festiwalach w Bayreuth, ktére uznat za
yprawdopodobnie najgenialniejsze dzieto” Richarda Wagnera, oraz w pasjach
cyklicznie odgrywanych w Oberammergau. Idee teatru odswietnego wywodzit
Reinhardt z teatru greckiego, teatru sredniowiecznego i teatru elzbietanskiego.
Szczegolna role w nadawaniu teatrowi $wigtecznej powagi i wzniostosci przy-
pisywal Kosciolowi, ktéry powolal do Zycia misteria i pasje, bedace ,kolebka
dzisiejszego teatru. [ ... ] Ale kazda epoka — pisal — sama musi si¢ zmierzy¢ z tg

ideg i nadac¢ jej — jesli ma ona pozostaé zywa — nowg, aktualng postac™.

# M. Reinhardt, Memorial w sprawie utworzenia Teatru Festiwalowego w Hellbrun,
[w:] idem, O teatrze i aktorze,s. 105-113.

4 Ibidem, s. 106.

% Ibidem.
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Wprawdzie za memorialem Reinhardta nie poszly zadne dzialania ze
strony dworu, ale wkrétce powstalo stowarzyszenie Salzburger Festspielhaus-
-Gemeinde, ktore do rady artystycznej oprocz Reinhardta zaprosito grono jego
wspolpracownikow: Richarda Straussa, Franza Schalka, Hugo von Hofmann-
sthala i Alfreda Rollera. Na program festiwali mialy sie sklada¢ przedstawienia
operowe, dramatyczne i koncerty, ktére byly organizowane tutaj juz wczesnie;j.
Poniewaz przebudowa dawnej arcybiskupiej zimowej szkoly jazdy konnej na
teatr festiwalowy wymagala czasu, Reinhardt zapoczatkowat festiwal 22 sierp-
nia 1920 roku, wystawiajac na placu przed katedra swojego Jedermanna. Bylo
to najbardziej spektakularne przedstawienie Reinhardta, ktéry kulisami uczy-
nit cate miasto. Do roku 1937 inscenizacja ta zostala powtérzona w Salzburgu
108 razy, a obecnie — w zmienianych adaptacjach scenicznych — nadal jest zelaz-
nym punktem kazdego festiwalu. Ta przypowies¢ o grzesznym zyciu cztowieka
rozgrywana byla przed frontonem katedry, w $wietle stonica, ktérego zachod
wyznaczal kulminacyjny punkt moralitetu, a dzwony wszystkich ko$ciolow
i nawolywania z sasiednich ulic stanowily dekoracje akustycznga. Odegrany w tej
scenerii Jedermann wywieral na widzach wielkie wrazenie. Wydaje sig, ze tym
przedstawieniem Reinhardt osiagnal swoj cel, za sprawg sztuki bowiem zaanga-
zowal uczucia wszystkich widzéw. Nieco ironicznie opisal ten sierpniowy wie-
cz6ér Hans Liebstoeckl, wiedenski dziennikarz i recenzent:

Liczaca kilka setek publiczno$¢, ktéra wypehnita rozlegly plac, obsiadta okolicz-
ne okna, dachy i gzymsy, wydawata si¢ poruszona wyraznie sprzecznymi uczucia-
mi. Nowi republikanie, ktorych przywodcy siedzieli w pierwszym rzedzie, odebrali
przedstawienie zapewne jako budzacy obawy powr6t rzekomo przezwyciezonych
czas6w, naiwne serca jako pewien rodzaj propagandowego szlagieru w postaci pasji,
powstalej z radosnego przymierza kosciola i synagogi. Chrzeécijariskie i inne socja-
lizmy wzruszone padaly sobie w ramiona, ,Reichspost” i gazety robotnicze plakaty
z radosci, a ku ogélnemu zadowoleniu duch salzburskiego ludu wraz z duszami ku-
racjuszy z Ischl i Gastein uroczyscie wzniosly sie ku czystemu, rozciagajacemu sie
nad wszystkimi wyznaniami wieczornemu niebu®’.

W kolejnych latach* program festiwalu poszerzal si¢ o przedstawienia
miejscowego Stadttheater, opery przeniesione z wiedenskiej Staatsoper, kon-
certy, a takze przedstawienia baletowe. Co roku zazwyczaj Reinhardt przenosit

¥ H. Liebstoeckl, cyt. za: Ambivalenzen. Max Reinhardt und Osterreich, Hrsg.
E. Fuhrich, U. Dembski, A. Eder, Wien 2004, s. 85.

# Z powodu nieporozumien personalnych w salzburskim Festspielhaus-Gemeinde
w 1923 roku Reinhardt wystawit tylko Chorego z urojenia Moliére'a w swoim zamku
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tu swoje wezeéniejsze przedstawienia® badz przygotowywal nowe inscenizacje,
dla ktérych odkrywal zaskakujace przestrzenie. W 1922 w tutejszej kolegiacie
wystawit Salzburski wielki teatr swiata Hugo von Hofmannsthala, ktéry Alfred
Polgar nazwat ,,odgrywaniem mszy i celebrowaniem teatru™° — przedstawienie
to powtorzono na otwarcie Festspielhausu w 1925 roku. Innym zaanektowa-
nym miejscem byla dawna szkola jazdy konnej na $wiezym powietrzu, ktérej
trzy pietra widowni wykute byly w skale, a w przedstawieniach Reinhardta sta-
nowity one tlo dla sceny. Tutaj na prostym podium wystawil w 1926 roku Stuge
dwdch panéw Carlo Goldoniego, a w 1933 wybudowat fragmenty miasta, w kto-
rym odgrywana byla pierwsza czes¢ Fausta.

Obok przedstawienn Reinhardta szczegdlne miejsce w programach festi-
walu zajmowaly przedstawienia operowe prezentowane poczatkowo na scenie
Stadttheater, gdzie z Opery Wiedenskiej przeniesiono na przyktad w 1923 roku
opery Mozarta: Don Giovanni, Cosi fan tutte, Wesele Figara i Uprowadzenie
z seraju; natomiast w nowym budynku Festspielhaus przygotowywano spe-
cjalne produkcje festiwalowe: w 1927 Fidelia Ludwiga van Beethovena, w 1928
Czarodziejski flet Mozarta, w 1929 Kawalera srebrnej rézy Richarda Straussa,
w 1933 Tristana i Izoldg Wagnera, a trzy lata pdzniej jego Spiewakéw norym-
berskich. W krétkim czasie festiwal w Salzburgu zdobyl renome wyjatkowego
wydarzenia artystycznego, do czego przyczynili sie zapraszani tu najwybitniejsi
tworcy i wykonawcy. Stefan Zweig wspominal, ze Salzburg ,latem stawal sie
artystyczna stolica nie tylko Europy, ale calego $wiata. [...] Nikt nie chcial
przeoczy¢ tych nadzwyczajnych przedstawien. Krélowie i ksiazeta, amerykan-
scy milionerzy i diwy filmowe, melomani, artysci, poeci i snoby wyznaczali
sobie tutaj w ostatnich latach rendezvous™'. To $wiadectwo Zweiga pokazuje
jednak, ze festiwal poczatkowo planowany jako $wieto teatru dla wszystkich,
stal sie $wietem przede wszystkim dla elity. Spelnity si¢ natomiast inne przewi-
dywania Reinhardta: festiwal — jak niegdys sol — jest dzis najlepiej sprzedajaca
sie marka Salzburga.

Leopoldskron pod Salzburgiem, a w 1924 festiwal w ogole si¢ nie odbyl. Po zmianie
zarzadu wznowiony zostal w 1925 roku.

# W 1925 Reinhardt wystawil w Festspielhaus pantomime Cud, w 1927 Sen nocy
letniej Williama Shakespeare’a oraz Intryge i mitos¢ Friedricha Schillera, w 1929 Zbdj-
céw Schillera, w 1930 Viktori¢ Williama Somersta Maughama, w 1931 Der Schwierige
Hofmannsthala i Stelle Johanna Wolfganga Goethego, w nastepnych latach powtarza-
no juz tylko wczeéniejsze inscenizacje.

3% A. Polgar, cyt. za: Ambivalenzen, s. 87.

31 S. Zweig, Die Welt von gestern, Wien 1948, s. 462.
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Po anszlusie Austrii do III Rzeszy Reinhardt, ktory w roku 1933 przekazat
swoje berlinskie teatry narodowi niemieckiemu, a inne wlasnosci, w tym zamek
Leopoldskron, zostaly mu odebrane w 1938, wyjechal do Stanéw Zjednoczo-
nych. Po sukcesach, jakie odnosily jego wczesniejsze prace za oceanem — mie-
dzy innymi fournée Sumurun (1912), Cud (1924-1930), Sen nocy letniej (1927,
1934), Jedermann (1927), The Eternal Road (1937), Faust (1938) — wierzyl, ze
demokratyczne spoleczenistwo amerykanskie bedzie bardziej otwarte na teatr
jako medium wspdlnotowosci. Tymczasem w latach emigracji (1938-1943)
sam zwatpil w moc teatru: ,Jak moze teatr, ktérego najwyzszym przykazaniem
jest mito$¢ doludzi [ ... ], jak moze konkurowaé z tysiacem przerazajaco rzeczy-
wistych tragedii, na ktére codziennie opada zastona obojetnosci?”*.

Gloszona przez Reinhardta idea teatru jako $wigta czesto spotykala sie
z oskarzeniami o bezideowo$¢, o artystowska wiare w moc wplywania na masy
za posrednictwem sztuki, o usypiajace dzialanie na spoleczenstwo w czasach
wymagajacych czynu i wyraznego opowiedzenia si¢ w sprawach politycznych.
Natomiast Reinhardt nigdy nie traktowat teatru jako narzedzia polityki i zde-
cydowanie rozdzielal te dwie sfery: ,My [ludzie teatru — M.L.] nie jestesmy
politykami, z pewnoscia ja nim nie jestem. Nie jestem nikim innym niz czlo-
wiekiem teatru. Moje zycie calkowicie nalezy do tego czarownego $wiata, jaki
cztowiek stworzylt na swoje podobieristwo™?. Jego koncepcja teatru jako swieta
broni si¢ wlasnie stwarzaniem iluzji i zbiorowym jej przezywaniem, ktére Jean
Duvignaud uznat za cechy $wieta, piszac: ,[ ... ] $wieto to przede wszystkim
widowisko i inscenizacja [spectacle et mise en scéne]. Cos danego do ogladania,
stuchania, dotykania, dobrego do tafica i na uczte. Swietna okazja do zabawy:
wspolne przyswajanie, pokarm dla zycia zbiorowego, co$, co przypomina
$wiat ze snu”* [wyrézn. M.L.].

2. M. Reinhardt, Resignation [1943], [w:] idem, Ich bin nichts als ein Theatermann,
s. 357.

53 M. Reinhardt, Von der Krise des Theaters [1927], [w:] idem, Ich bin nichts als ein
Theatermann, s. 461.

5% J. Duvignaud, Dar z niczego, s. 204.
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Kiedywroku 1903 Max Reinhardt, po dziewieciu sezonach spedzonych wzespole
Otto Brahma, rozpoczynal dziatalnos$¢ jako niezalezny rezyser i dyrektor teatru,
system organizacyjny teatréw niemieckich nadal podlegal regulacjom zatwier-
dzonym przed trzema dekadami i mimo nieustannie toczonej debaty o potrzebie
reformy zasad organizacji teatréw i koniecznosci wprowadzenia opieki nad nimi
ze strony wladz, sytuacja w zasadzie nie ulegta zmianie. W chwili uchwalania tych
zasad w roku 1869 mialy one znaczenie przefomowe i przeciwdzialaly wielu sytu-
acjom kuriozalnym, w jakie uwiklany byl teatr. Ryszard Ordynski trafnie diagno-
zowal blokady prawne stojace na drodze rozwoju teatru i podporzadkowujace go
wcigz obowiazujacym podzialom gatunkowym minionej epoki:

Do roku 1870 otrzymanie koncesji na prowadzenie teatru bylo w paristwie nie-
mieckim bardzo utrudnione, istnialy bowiem juz to przywileje, juz to jak najsurow-
sze ograniczenia i zastrzezenia. Prawo okreslalo bardzo wyraznie rodzaj teatru i za-
kres przedstawien, poza ktéry bezwarunkowo nie wolno byto wykraczaé, np. poza
terenem teatru wszystko, co miato cho¢by tylko pozér przedstawienia teatralnego,
bylo zakazane: w cyrku nie zezwalano na balet ani na ,poch6d” kostiumowy czy
pantomime, w teatrzykach rozmaito$ci — nawet $piewanie kupletéw w kostiumie
byto zabronione'.

W $wietle tych ograniczenn pewnym zlagodzeniem wydaja sie przepisy
wprowadzone na skutek rewolucyjnych protestow w latach 40. XIX wieku.
Prawo o wolnoéci zarobkowania (Gewerbefreiheit) przyjete zostalo przez
parlament w Berlinie dopiero 29 maja 1869 roku i stanowilo ono zasadnicza
zmiane w dzialalnosci teatréw, ktore zostaly potraktowane na réwni z innymi
przedsigbiorstwami. Poczatkowo obowiazywato tylko w krajach pélnocnonie-
mieckich, a dopiero po zjednoczeniu w roku 1871 w calych Niemczech. Zna-
czenie prawa o wolno$ci zarobkowania dla teatru niemieckiego Ruth Freydank
wyrazila w nastepujacy sposob:

' R. Ordyniski, Z mojej wliczegi, Krakow 1956, s. 222.
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Ten dzien [uchwalenia Gewerbefreiheit — M.L.] mial si¢ okaza¢ najbardziej
pamietnym dla rozwoju teatru niemieckiego. Przyjecie paragrafu 32 w tym prawie
otworzylo mu drzwi do nowoczesnosci. Paragraf ten deklarowal, ze teatr jest takim
samym sposobem zarobkowania jak kazdy inny i jest wolny od specjalnego nadzoru
i reglamentacji, jakim podporzadkowywaly go dotychczasowe feudalno-absoluty-
styczne prawa. Teatr poczul si¢ nareszcie wolny od prowadzenia na paistwowym
pasku. Poczul si¢ wolny od przymusu urzedowego upraszania si¢ o koncesje i zla-
godzenie cenzury”.

Liberalizacja podstaw prawnych prowadzenia teatru zdecydowanie wply-
nela na jego popularyzacje, w efekcie jednak to ,uwolnienie” dostepu do pro-
wadzenia teatréw przypieczetowalo ich kategoryzacje — ekonomiczna, spo-
leczna i repertuarowa. Obok dwdch wezeéniej istniejacych typow scen — dworskiej
i miejskiej — pojawily sie teatrzyki komercyjne. Teatry dworskie (Hoftheater)
— réznej rangi — utrzymywane byly przez wladcéw i kierowane przez inten-
dentéw mianowanych przez dwor, jak na przyktad Konigliches Schauspielhaus
w Berlinie, ktérego pierwszym intendentem byt hrabia Carl von Briihl. Budy-
nek tego teatru, zaprojektowany przez Karla Friedricha Schinkla, jest dobrym
przyktadem organizacji przestrzeni wewnetrznej w teatrach dworskich. Byly
to teatry przede wszystkim dla elit, w przypadku duzych gmachéw teatralnych
izolowane od przecigtnej publicznosci specjalnie zaprojektowanymi ciggami
komunikacyjnymi, niepozwalajacymi widzom z gérnych galerii na spedzanie
antraktow w gléwnym foyer. Teatry dworskie miaty by¢ $wiatyniami ,wielkiej
sztuki”, co w praktyce oznaczalo konserwatyzm repertuarowy i zminimalizo-
wane ryzyko eksperymentéw formalnych. Reinhardt poznal ten typ teatru
w Wiedniu, gdy jako student ogladat przedstawienia w Burgtheater; mawial
pdzniej, ze jego kolyska stata na czwartym balkonie w ,teatralnym niebie”

Natomiast teatry miejskie (Stadttheater), ktérych liczne gmachy powsta-
waly w XIX wieku ze skladek lokalnej spolecznosci jako pomniki kultury
narodowej, byly zarzadzane i utrzymywane przez wladze miasta, ktére dzier-
zawily sceny dyrektorom, pobierajac za to czes¢ dochodu ze sprzedazy biletow.
Byly to instytucje przeznaczone dla mieszczanstwa, oferujace szybko zmienia-
jacy si¢ repertuar. Reinhardt poznal od srodka taki teatr, gdy w sezonie zimo-
wym 1893/1894 wystepowal w Stadttheater w Salzburgu pod dyrekcja Antona
C. Lechnera. Jako poczatkujacy aktor w ciagu siedmiu miesigcy wystapil
w piecédziesieciu dwodch rolach — od Schillera i Shakespeare’a po farsy ludowe
i operetki.

2 R. Freydank, Zur Einfilhrung, [w:] Theater als Geschift, Hrsg. eadem, Berlin
1995,s.9.
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Prawo o wolnosci zarobkowania bylo poniekad wymuszone przez gwal-
towny rozwoj technologiczny, ktoremu towarzyszyto dynamiczne powigksza-
nie si¢ osrodkéw przemystowych, co wywolalo niespotykana wczesniej fale
migracji ludnosci do miast. Najlepiej wida¢ to na przykladzie Berlina, ktéry
w polowie XIX wieku miat okoto 400 tys. mieszkaricow, a w ciagu zaledwie pol-
wiecza ich liczba przekroczyla milion. W §lad za wzrostem znaczenia gospodar-
czego niemieckiej metropolii wzrastaly takze jej ambicje kulturalne i zapotrze-
bowanie na rozrywke. Szybko zorientowano sig, ze teatr pozwala laczy¢ ,misje
spoleczng” z korzyscia finansows, i wielu przedsiebiorcow, ktérzy zbudowali
swoja fortune gospodarcza, zaczelo po 1870 roku inwestowa¢ takze w teatr.
W Berlinie powstalo woéwczas kilkanascie okazalych budynkéw teatralnych,
cho¢ przewaznie nie byly usytuowane na parcelach frontowych, lecz z powodu
ceny gruntéw znajdowaly sie w glebi kwartaléw mieszkalnych. Ruth Freydank
podsumowuje, ze pod koniec XIX wieku, oprocz scen dworskich — Konigliches
Opernhaus i Konigliches Schauspielhaus oraz podlegajacego intendenturze
dworskiej Krolloper (opera kameralna), w Berlinie dzialalo pigtnascie scen
prywatnych, a takze dwanascie scen wystawiajacych farsy i tak zwane Spezia-
litatentheater, czyli teatry majace repertuar zréznicowany, zazwyczaj nizszego
lotu. Podczas gdy sceny dworskie oferowaly w sumie 4400 miejsc, a teatry pry-
watne mogly przyjac¢ lacznie okolo 18 tys. widzow, to same Spezialititentheater
byly przygotowane na cowieczorne pokazy dla dwudziestotysiecznej publicz-
nosci’. W kolejnych latach liczba tych tak zwanych Geschiftstheater, czyli
interesow teatralnych, jeszcze wzrastala. Prezentowaly one najczesciej reper-
tuar na do$¢ niskim poziomie, byly to réznego rodzaju teatrzyki rozrywkowe,
tingel-tangle, kabarety, rewie, variétés. Oskarzano je o skandaliczne zanizanie
poziomu przedstawien i szerzenie zepsucia moralnego w najnizszych warstwach
spolecznych. Jak zanotowat Ordyniski, ,[m]iernota zapanowata w teatrach nie-
mieckich, a w berliiskich w szczeg6lno$ci™. Wprawdzie stopniowo zaczeto
przywracaé rozne formy ograniczenia swobodnej dzialalnoéci teatralnej — kon-
cesje, kontrole uprawnient do wykonywania zawodu, cenzure, ale nie odebralo
to przedsiebiorstwom teatralnym popularnosci, wrecz przeciwnie, nastapil ich
niekontrolowany przyrost, a w $lad za tym takze latwiejszy dostep do zawo-
déw scenicznych. W konsekwencji uzyskania wigkszej swobody organizacyj-
nej i ekonomicznej teatry musialy sie¢ podda¢ prawom rynku i konkurencji.
Z tego wzgledu biznes teatralny szybko wkroczyl w szarg strefe, w ktdrej kon-
cesja teatralna stala sie karta przetargowa, co sankcjonowato pietrowe interesy

3 Ibidem, s. 10.
* R. Ordynski, Z mojej wldczegi, s. 223.
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podnajmowania teatréw oraz nieczyste zagrania wobec konkurencyjnych scen,
manipulowanie prawem autorskim i masowga produkcje opracowan, przerébek,
adaptacji — jednym slowem plagiatéw. Z idealistycznej Schillerowskiej wizji
teatru jako instytucji moralnej’, ktéra dominowalta w pierwszej polowie XIX
wieku, nie pozostato nic. Teatr stracit oparcie w elitach odpowiedzialnych za
rozwoj kultury narodowej i trafit pod dozér policmajstra, ktéry wydawat kon-
cesje i pilnowatl porzadku na widowni. Zasade dzialalnosci scen prywatnych
dobrze rozpoznal Maximilian Harden:

Teatr prywatny moze si¢ utrzymac jedynie dzigki ciaglym kompromisom mie-
dzy dobrem, prawda i pigknem a smakiem publiczno$ci. Zaden zdroworozsadkowo
myslacy cztowiek nie moze zarzuci¢ dyrektorowi teatru, ze za wlasne pienigdze nie
wyrusza na krucjate przeciwko brakowi dobrego smaku, ktéra jak kazda prawdziwa
wojna wymaga pieniedzy, pieniedzy i jeszcze raz pieniedzy. Przedstawieniami Fran-
cillon® i Goldfische’ zapelnia caly teatr, dlaczego wiec na wlasng niekorzys¢ miatby
gra¢ Dzikq kaczke czy Ksigcia von Homburg?®

Ten boom teatralny w Niemczech pod koniec XIX wieku spowodowat roz-
winigcie sie prawdziwego przemystu teatralnego, ktéry obejmowal nie tylko
agencje aktorskie (wzrost z 19 w 1840 do 139 w 1890), fabryki dekoracji,
wypozyczalnie dekoracji i kostiuméw, ksztalcenie aktoréw, ale takze wydawnic-
twa, agencje informacyjne, prase¢ teatralna, kolumny recenzenckie w gazetach
codziennych, organizacje widowni i dystrybucje biletéw. O ile w roku 1836
dzialalo na ziemiach niemieckich okolo piec¢dziesieciu teatréw, o tyle w 1885
byto ich juz ponad trzysta’. Niskie ceny biletéw i duza konkurencja w $rodo-
wisku aktorskim popsuly rynek teatralny i obnizyly range teatru jako sztuki.
Instytucja platnych recenzentéw i klakieréw przez kolejne dziesigciolecia byta
plaga teatru niemieckiego.

Najweczeéniej przed prawami wolnego rynku w srodowisku teatralnym zaczeli
sie broni¢ dyrektorzy wiekszych scen, ktérych reprezentowalo Biithnenverein

S Por. F. Schiller, Teatr jako instytucja moralna, [w:] Goethe i Schiller o dramacie
i teatrze. Wybér pism, przekt. i oprac. O. Dobijanka-Witczakowa, Krakéw 1994, s. 148-155.

¢ Dramat Alexandre’a Dumasa (syna).

7 Komedia Franza von Schonthana i Gustava Kadelburga.

8 M. Harden, Berlin als Theaterhauptstadt, [w:] Berlin auf dem Weg zur Theater-
hauptstadt. Theaterschriften zwischen 1869 und 1914, Hrsg. PW. Marx, S. Watzka, Berlin
2009, s. 151.

° PW. Marx, Max Reinhardt. Vom biirgerlichen Theater zur metropolitanen Kultur,
Tiibingen 2006, s. 173.
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(Towarzystwo Teatralne, zalozone w 1846 roku). Ich gléwnym interesem bylo
respektowanie kontraktéw aktorskich, co miato przeciwdziala¢ tamaniu umoéw
i ,podkupywaniu” wykonawcéw. Z kolei aktorzy stworzyli w 1871 roku Genos-
senschaft deutscher Biithnenangehériger (Stowarzyszenie Niemieckich Pracow-
nikéw Sceny), ktére mialo broni¢ ich intereséw przed dyrektorami i zwyczajem
zanizania stawek, niewyplacania gaz czy zrywania kontraktow.

Sam Reinhardt odczut skutki dzialania porozumienn miedzy dyrekto-
rami a aktorami, gdy w 1902, na rok przed uplywem kontraktu w teatrze Otto
Brahma, za wczeéniejsze zerwanie umowy musial zaplaci¢ 12 tys. marek,
podarowane mu przez zamozng wielbicielke teatru, Emmy Loewenfeld, gdyz
z gazy aktorskiej nie udaloby mu sie zaoszczedzi¢ takiej sumy. Wezeséniej jednak
scena prowadzona przez Brahma mogta by¢ dla Reinhardta cennym wzorem
przedsigbiorstwa teatralnego dobrze zarzadzanego dzigki obeznaniu dyrektora
w sztuce inscenizacji i znajomosci wspolczesnej literatury scenicznej. Zatozone
przez literatéw i krytykéw w 1889 roku Towarzystwo Teatralne Freie Bithne
—jako wyraz oporu $rodowisk mieszczanskich i intelektualnych wobec cenzury
i represji ze strony wladz oraz dla unikniecia ograniczen cenzury dotyczacych
dramatu najnowszego — dawalo pod kierownictwem Brahma przedstawienia
zamkniete, przeznaczone wylacznie dla czlonkéw towarzystwa, w réznych
salach wynajmowanych na terenie Berlina. Wkrotce jednak popularnos¢ i zna-
czenie tej sceny tak wzrosly, ze Brahm zdecydowat si¢ porzuci¢ te potjawna
dzialalnos$¢ na rzecz teatru otwartego dla szerokiej publicznosci. W tym celu
w 1894 roku wynajat Deutsches Theater od Adolpha LArronge’a — wlasciciela
najwiekszego prywatnego teatru Berlina, a zarazem jego dyrektora, dramato-
pisarza i krytyka teatralnego. Warunkiem najmu byta rezygnacja z firmowania
teatru przez Freie Bithne i prowadzenie go pod szyldem Deutsches Theater.
Koszt dzierzawy teatru wraz z wyposazeniem teatralnym, przyleglymi maga-
zynami i zabudowaniami byl najwyzszy sposréd dotychczasowych, a w trak-
cie pertraktacji facznie z depozytem i ubezpieczeniem zostal podniesiony do
sumy 500 tys. marek. Wlasciciel zapewnil sobie dochody z restauracji, cukierni,
szatni i lozy krolewskiej, ktora zreszta po pierwszych przedstawieniach Brahma
dwoér wypowiedzial. Pozycja Brahma w $rodowisku berlinskim byla woéw-
czas tak wysoka, ze bez trudu zgromadzil wokét siebie akcjonariuszy, ktorzy
zagwarantowali wymagang sume. Poczatkowo zamierzal wystawia¢ repertuar
skladajacy si¢ z dziet klasycznych i sztuk wspolczesnych, szybko jednak prze-
konat sig, ze jego specjalnoscia jest dramat naturalistyczny i dziela najnowsze,
ktore faktycznie przesadzity o wysokim poziomie artystycznym sceny i przy-
nosily mu nieoczekiwanie wysokie dochody. Okres do roku 1902, kiedy prze-
niost si¢ do Lessing-Theater, byl dla Brahma nieustannym pasmem sukceséw,
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na ktdre zlozylo si¢ wiele czynnikéw $wiadczacych takze o zmys$le menadzer-
skim dyrektora. Po katastrofie, jaka bylo wystawienie przez Brahma Intrygi
i mitosci Friedricha Schillera na otwarcie swojej dyrekeji 1 wrzeénia 1894 roku,
zapowiedzig powodzenia byla pierwsza publiczna premiera Tkaczy Gerharta
Hauptmanna (24 IX 1894), dopuszczona przez cenzure po wygranym przez
autora procesie sgdowym. Hauptmann stal sie¢ autorem Deutsches Theater
i wszystkie jego kolejne dramaty mialy prapremiery (w rezyserii autora) na tej
scenie. Obok nich w repertuarze znajdowaly sie sztuki Henrika Ibsena, Geor-
ga Hirschfelda, Arthura Schnitzlera, Maxa Dreyera, Hermanna Sudermanna
i Maurice'a Maeterlincka. Drugim wielkim atutem dyrektora byl wysmienity
zespOl aktorski, liczacy zazwyczaj okolo trzydziestu pieciu oséb. Znajdowali
sie w nim miedzy innymi Agnes Sorma, Joseph Kainz, Else Lehmann, Albert
Bassermann, Emanuel Reicher, do ktérych wkrétce dolaczyt mtody Reinhardt
sprowadzony przez Brahma z Salzburga. Wielu tych aktoréw wystepowalo
zreszty pozniej w zespolach kierowanych przez Reinhardta. O skali sukceséw
Brahma przekonuje Barbel Reissmann, ktdra pisze, ze przedstawienie Zatopio-
nego dzwonu Hauptmanna powtdrzono 78 razy, co przynioslo teatrowi 250 tys.
marek przychodu'’, a jest to jeden z licznych przykladéw. Nie mozna jednak
wyciaga¢ wniosku, ze Brahm prowadzil swoj teatr dla zysku, gdyz z kolei roczne
zestawienia zyskow i strat pokazuja go jako szczodrego przedsigbiorce, mozna
by rzec — uczciwego dyrektora teatru, co w kontekscie tamtych czaséw brzmie¢
moze paradoksalnie. Reissmann publikuje bilans 6smego sezonu Brahma
w Deutsches Theater, ktory trwal od 1 lipca 1901 do 30 czerwca 1902 roku,
i pokazuje, ze gléwna pozycje po stronie przychodéw stanowil dochéd z kasy
— 763 915,90 marek i sprzedaz programéw teatralnych 895,61 marek, za$ po
stronie wydatkow gléwne pozycje to: oplaty za wynajem teatru — 76 S00 marek,
a nastepnie: gaze aktorskie — 408 226,55 marek; tantiemy dla autoréw
— 67 949,14 marek; dekoracje — 12 631 marek''. Oznacza to, ze zaréwno akto-
rzy, jak i dramatopisarze, a wiec dwie grupy, od ktorych zalezat sukces teatru,
byli godnie oplacani. Ale takze pozostali pracownicy teatru mieli w Brahmie
dobrego pracodawce, ktéry nie obnizal wynagrodzenia w okresie choroby,
a nawet wyplacat je przy wielomiesigcznej nieobecnoéci'?. Powodzenie swo-
jego teatru wspieral Brahm trafnymi strategiami dyrektorskimi — organizowal
cykle przedstawieri (m.in. Hauptmanna, Ibsena), ktére w tradycji niemieckiej

10 B. Reissmann, Otto Brahm. Die Erneuerung der Biihne, [w:] Theater als Geschiift,
s. 148.

" Ibidem, s. 150.

2 Tbidem, s. 147.
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zawsze cieszyly si¢ popularnoscia, oferowat widzom atrakcyjne abonamenty
i korzystne ceny biletéw, organizowal wystepy go$cinne w Wiedniu i Budapesz-
cie, ktore rozstawily jego teatr. Ale jednoczesnie odniesione tam sukcesy zro-
dzity u Reinhardta — wowczas juz jednego z filaréw zespotu Brahma — potrzebe
usamodzielnienia sie.

Kiedy latem 1899 zespét Deutsches Theater przy powszechnym aplauzie
pokazywal w Wiedniu sztuki Ibsena i Hauptmanna, a zwlaszcza Potege ciemnoty
Lwa Tolstoja z Reinhardtem, mlodzi wykonawcy rozsmakowali si¢ w innych
widowiskach — lekkich formach literacko-artystycznych prezentowanych na wie-
denskich scenkach, ktore niebawem pojawily sie takze w Berlinie. Jedng z nich
byt kabaret Schall und Rauch, zalozony przez grupe mlodych aktoréw Deu-
tsches Theater na przetomie 1900 i 1901 roku. Sukcesy go$cinnie wystepuja-
cego w roznych miejscach kabaretu zaczely sie wkrétce domagac stabilizacji, ale
ani sam przyszly dyrektor najwigkszej prywatnej sceny Berlina, ani wspoéldzia-
tajacy z nim Friedrich Keyfller — obaj zwigzani kontraktem z Brahmem - nie
mogli oficjalnie kierowa¢ nowa scenka, dlatego w charakterze gléwnego orga-
nizatora wystapil Hans Oberlinder. Dla Theatergesellschaft Schall und Rauch
wynajeto pietro Schlof3-Hotel przy Unter den Linden 44, a wiec w reprezen-
tacyjnej czeéci miasta, i przebudowano je wedlug projektu Petera Behrensa,
przystosowujac do potrzeb teatru zgodnie z zaleceniami policji. Podstawowy
kapital stanowita suma S0 tys. marek zainwestowanych przez Emmy Loewen-
feld, wplaty czterech aktoréw w wysokosci S00 marek kazdy (!) oraz udzialy
samych wlascicieli hotelu. Koncesja udzielona Oberlinderowi pozwalata na
wystawianie malych form scenicznych, $piewanych i méwionych, odczytéw
literackich, deklamacji i zywych obrazéw. Tego malego przedsiewziecia, ktd-
rego roczny budzet wynosit 87 200 marek, nie sposob jeszcze poréwnywac
z przedsiebiorstwem Brahma, ale dobrze prowadzona reklama i wy$mienici
wykonawcy (angazowani do poszczegdlnych numeréw sposréd aktoréw Deu-
tsches Theater), ktorzy potrafili stworzy¢ dobra atmosfere i zbudowa¢ bliskie
relacje z publicznos$cia, zapewnili scenie popularnos¢ i godziwe przychody.
Pozwolilo to Reinhardtowi rozwigzac kontrakt z Brahmem z koricem 1902 roku
i rozpocza¢ dzialalnoé¢ dyrektora i rezysera pod wlasnym nazwiskiem, firmu-
jacym juz nie Schall und Rauch, lecz Kleines Theater, w jaki przeksztalcono
kabaret w grudniu 1902. Kolejna przebudowa sceny przy Unter den Linden 44
przystosowala ja do potrzeb pelnospektaklowego teatru, zgodnie z nowa kon-
cesja otrzymang przez Reinhardta. Kleines Theater otwarto 17 grudnia 1902
Duchem ziemi Franka Wedekinda z Gertrud Eysoldt jako Lulu i Emanuelem
Reicherem w roli doktora Schéna, ale prawdziwym sukcesem okazalo sie
Na dnie Maksyma Gorkiego w rezyserii Richarda Vallentina, ktére do korica
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sezonu 1904/190S mialo pieéset powtdrzen i przynosilo 2S5 tys. marek dzien-
nego zysku. To wladnie Kleines Theater stal sie zalazkiem wielkiego imperium
teatralnego Reinhardta, ktory potrzebowal drugiej sceny, aby nie ogranicza¢
sie do eksploatacji jednego przedstawienia i méc utrzymywaé réznorodny
repertuar. Dlatego w lutym 1903 roku wydzierzawit Neues Theater przy Schift-
bauerdamm, co bylo mozliwe dzigki udziatom trzech przedsigbiorcéow, ktérzy
wniesli kapital w wysokosci 100 tys. marek. Jak podkresla Barbel Reissmann:
»Willy Lewin, wlasciciel firmy konfekcyjnej o tej samej nazwie, baron Feilitzsch
i dyrektor Langer nie zamierzali wspiera¢ finansowo jakiego$ interesu, lecz
wylacznie dazenia artystyczne Reinhardta. Mieli niewielki udzial w zysku net-
to”". Na inauguracje Neues Theater wystawiono Peleasa i Melisandg Maeter-
lincka, pierwsze przedstawienie wyrezyserowane przez Reinhardta, po ktérym
pozycje tej sceny na mapie teatralnej Berlina umocnily Salome Oscara Wildea,
a pdzniej Sen nocy letniej Williama Shakespeare’a z wykorzystaniem sceny obro-
towej, pozwalajacej na magiczny efekt ,krecacego sie lasu”. Sukcesy artystyczne
Reinhardta przyciagaly nie tylko publicznos¢, ale takze ,cichych wspdlnikow”,
ktorzy inwestycje w Neues Theater musieli uwaza¢ za bezpieczny interes, gdyz
kapital teatru wzrést w krétkim czasie do 188 565,43 marek. Od czerwca 1903
do sierpnia 1908 roku Kleines Theater i Neues Theater dzialaly jako jedno
przedsiebiorstwo, w ktérym podziat zyskoéw zakladal 33 5 procent dla pierw-
szego i 66 %5 procent dla drugiego z nich. Czysty zysk osiagniety przez Neues
Theater przypadal w polowie Reinhardtowi, w potowie pozostalym udzialow-
com, zaleznie od ich wkiadu'*. Powodzenie obu scen nie tylko umocnito pozy-
cje Reinhardta jako nowoczesnego artysty, siegajacego po nowe srodki wyrazu
scenicznego, ale uczynilo z niego takze zamoznego czlowieka, ktéry z tym wiek-
sza swoboda poruszal si¢ w $wiecie polityki i finansjery. Otworzyly si¢ przed
nim drogi do kolejnych przedsiewzie¢ réwnie nowatorskich, jak i intratnych:
w 1905 za 2,475 mln marek wykupil Deutsches Theater, do ktérego rok pdzniej
dodat sasiadujaca z nim sceng¢ Kammerspiele, w latach 1909-1911 sprawowal
kierownictwo letnich festiwali w Monachium, w 1910 wystawil pierwsze przed-
stawienie masowe — Krdla Edypa Sofoklesa/Hofmannsthala, ktérego przez
nastepnych pie¢ lat pokazywal w calej Europie, w 1911 wyrezyserowal panto-
mime Cud w Olympia Hall w Londynie, a rok pézniej jego zesp6t po raz pierw-
szy wystapil w Stanach Zjednoczonych, gdzie pokazywal pantomime Sumurun.
W latach 1915-1918 oprécz kierowania wlasnymi scenami obejmowat funkcje

13 B. Reissmann, Max Reinhardt. Ein erfolgreiches Theaterexperiment, [w:] Theater
als Geschift, s. 162.
" Ibidem,s. 163.
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dyrektora Volksbithne, w 1919 otworzyt w Berlinie przebudowany Grofes
Schauspielhaus, rok pdzniej, bedac juz wlascicielem pobliskiego barokowego
zamku Leopoldskron, zainaugurowat Festiwal w Salzburgu.

Ta intensywna dzialalno$¢ sprawila, ze Reinhardt jednocze$nie prowadzil
rozne przedsiewziecia i koordynowal prace kilku zespotéw, co nie bytoby mozliwe
bez zastepu kompetentnych wspétpracownikow i profesjonalnego zarzadzania.
Sam Reinhardt byl niewatpliwie doskonalym strategiem i koordynatorem pracy
artystycznej, ale kierowanie przedsiebiorstwem teatralnym zatrudniajacym setki
o0séb powierzyt pod wzgledem prawnym i finansowym swojemu bratu, Edmun-
dowi, ktory w wielu kluczowych sprawach posiadal pelnomocnictwo Reinhardta
iz niebywalym talentem potrafit powieksza¢ jego zyski.

Teatralna kreatywno$¢ Reinhardta jako rezysera nie znala zadnych ogra-
niczenn — prawnych, ekonomicznych, technicznych, artystycznych. Realizujac
swoje $miale projekty inscenizacyjne, nie liczyl si¢ z istniejacymi warunkami,
lecz szukal nowych rozwiazan w poszczegdlnych sferach produkciji teatralne;.
Dlatego jego wizja artystyczna teatru na réwni z organizacja procesu powstawa-
nia przedstawienia w istotny sposéb wplynely na rozwdj teatru niemieckiego
na poczatku XX wieku.

Reinhardt nie kierowat si¢ z géry okreslonym programem, jego dewiza
bylo przekonanie: ,Istnieje wylacznie jeden cel teatru: teatr [ ... ], ktéry nalezy
do aktora” Nie przekreslalo to jednak czerpania z dziedzictwa literackiego
minionych czaséw — nie tylko odczytanych na nowo dziet klasycznych (tra-
gedie antyczne, dramaty Shakespeare’a, Schillera, Goethego), ale takze przy-
wréconych scenie dawnych gatunkéw — mirakli, singspieli, komedii dellarte.
Repertuar ten dopelnialy sztuki wspolczesne. Wyjsciowym zadaniem bylo
znalezienie dla kazdego utworu najlepszej obsady aktorskiej, odpowiedniego
rezysera i 0 ile to mozliwe: jedynego odpowiedniego malarza”. Reinhardt czy-
tal dramat przez pryzmat przestrzeni, w jakiej go rozgrywal, a potrafil to robi¢
na rézne sposoby, o czym $wiadczy na przyklad Sen nocy letniej inscenizowany
najpierw z uzyciem sceny obrotowej w Neues Theater (1905) i w Deutsches
Theater (1907), na scenie reliefowej monachijskiego Kiinstler-Theater (1909)
oraz w parkach i ogrodach zamku Klessheim w Salzburgu (1931), Ogrodach
Boboli we Florencji (1933), amfiteatrze Hollywood Bowl w Los Angeles (1934)
oraz w hollywoodzkiej wersji filmowej (1935). Dla innych swoich przedstawieri
wykorzystywal oprécz konwencjonalnych scen pudetkowych w Deutsches
Theater i Kammerspiele, takze cyrki i wielkie hale wystawowe (np. Krdl Edyp,
Cud, Jedermann), kocioly (Wielki teatr swiata Calderéna w Salzburgu), place
miejskie (Kupiec wenecki w Wenecji), a nawet cale miasto zamienial w teatr, jak
stalo sie to w Salzburgu przy inscenizacji Jedermanna (1920). Przedstawienia
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w tych niekonwencjonalnych przestrzeniach, podobnie jak liczne tournée
zespoléw Reinhardta, byly olbrzymimi operacjami logistycznymi, ktérych
realizacja wymagala uzycia nowych rozwigzan i technologii. Z tego wzgledu
istniejacy w Niemczech przemyst obslugujacy produkcje teatralne, mimo jego
zaawansowanego rozwoju w poréwnaniu z innymi krajami, w niewielkim stop-
niu byl pomocny, dlatego Reinhardt zmuszony byl dziata¢ w sposéb niekon-
wencjonalny i szuka¢ nowych metod i narzedzi. Zaznaczmy tutaj jedynie kilka
przykladow innowacyjnych rozwigzan:

«  wprowadzenie regularnego programu ksztalcenia aktoréw w ramach kur-
soéw organizowanych przy Deutsches Theater i pozyskiwanie w ten sposéb
dobrze i wszechstronnie przygotowanych wykonawcow; przeksztalcenie
kurséw w szkote aktorska — Wiener Reinhardt-Seminar;

«  wyksztalcenie specjalistycznych zawodéw teatralnych, poczawszy od asy-
stenta rezysera, posiadajacego szerokie kompetencje przy studiowaniu rdl,
wznowieniach, przeniesieniach przedstawieri (np. Ryszard Ordynski);
dramaturgéw — poetéw i dramatopisarzy dokonujacych wspolczesnych
opracowan scenicznych dziet dawnych (np. Hugo von Hofmannsthal, Karl
Vollmoeller); pracownikéw technicznych, jak na przyklad oswietleniowcy,
akustycy;

« rozwdj technik scenicznych: rezygnacja z nadscenia i czeste wykorzysty-
wanie sceny obrotowej, wprowadzenie nowych technik o$wietlenia sceny
— budowa pierwszego pulpitu o$wietleniowego;

«  prowadzenie wlasnej polityki w zakresie PR — uprzedzanie krytycznych
zarzutdw ze strony dziennikarzy przez dostarczanie prasie wlasnych mate-
rialéw, wywiady, serwis fotograficzny.

Podstawowym czynnikiem, ktéry pozwolil Reinhardtowi prowadzi¢ dzia-
lalnos¢ teatralng na tak wielka skale, bylo umiejetne wlaczenie w dziatalnos¢
instytucji wielkiego kapitalu i $rodowisk opiniotwérczych. Sam Reinhardt
wykorzystal swoj talent aktorski i rezyserski, by wykreowa¢ sie na wyjatkowa
osobowos¢ — artyste i liczacego sie przedsigbiorce. Christopher Balme napisat:

W rzeczywistoéci mozna Reinhardta potraktowad jako pierwszego rezysera—
gwiazde, ktorego nazwisko stalo za wysokiej jakosci produktem artystycznym. Po-
réwnywalne z dzisiejszymi rezyserami filmowymi czy kreatorami mody nazwisko
Reinhardta dziatalo jako swego rodzaju znak jakosci, ktéry wykorzystywano — cza-
sami na granicy legalno$ci — w celach reklamowych'.

5 Ch. Balme, Die Marke Reinhardt. Theater als modernes Wirtschaftsunterneh-
men, [w:] Max Reinhardt und das Deutsche Theater. Texte und Bilder aus Anlass des
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Jesli wezmiemy pod uwagg, ze u progu samodzielnej kariery dyrektorskiej
Reinhardt nie dysponowal wlasnym kapitalem i musial korzysta¢ ze wsparcia
zamoznej przyjaciolki, by uwolni¢ sie od zobowiazan wobec Brahma, to fakt
wykupienia po dwoch latach Deutsches Theater i parceli, na ktorej stat budy-
nek, a w nastepnym roku sasiedniego budynku Kammerspiele musi dowodzi¢
wielkiego daru pozyskiwania funduszy od przedsiebiorstw i 0s6b prywatnych.
Max Reinhardt, przy pomocy brata — Edmunda, wykorzystat do budowy swo-
jego imperium teatralnego mechanizmy rynkowe stosowane w $wiecie finan-
sjery i przemystu. Mozna to prze$ledzi¢ na przykladzie kupna i przebudowy
berliiskiego Cyrku Schumanna'®.

Cyrk Schumanna, ktéry mieécit sie w przebudowanej hali targowej
z 1857 roku, byl pierwszym miejscem prezentacji przedstawienn masowych
Reinhardta: Kréla Edypa (1910), Jedermanna (1911), Cudu (1912). Przedsta-
wienia te odniosly natychmiastowy sukces i byty pokazywane w wielu miastach
niemieckich oraz w calej Europie. Utwierdzito to Reinhardta w przekonaniu
o potrzebie wybudowania w Berlinie wlasnego ,teatru dla pieciu tysigcy” i nawet
podjat starania o wykupienie cyrku od Schumanna. Zasadniczym problemem
okazalo si¢ jednak uzyskanie koncesji, gdyz obowiazujace kategorie widowisk
nie obejmowaly przedstawiert masowych. Pokazy w ciagu pierwszych lat odby-
waly sie na zasadzie produkcji Deutsches Theater prezentowanych go$cinnie
w sasiadujacym z nim budynku nalezacym do Alberta Schumanna i policja
stusznie uwazala, ze przy zwielokrotnionych dochodach oplaty Reinhardta sa
zbyt niskie; w podobnych sytuacjach po wystepach w Monachium i we Wro-
clawiu wytoczono nawet Reinhardtowi procesy. Ponadto prezydium poli-
cji domagato si¢ przystosowania budynku cyrku do potrzeb bezpieczenstwa
publicznosci.

Majac w perspektywie przebudowe teatru, Reinhardt zwrdcit sie o popar-
cie budowy Theater der Fiinftausend do kanclerza Rzeszy i premiera Prus
— Theobalda von Bethmanna-Hollwega. Uzyskat co prawda przychylng opinie
wladz, lecz mimo przedstawienia planéw przygotowanych przez Hermanna
Dernburga i kilkakrotnych zapowiedzi w prasie berliniskiej, przed wybuchem
wojny budowy nie rozpoczeto. Do planéw tych powrdcono w roku 1916, kiedy
to wobec nastrojéw wojennych catemu przedsiewzieciu nadano charakter

100-jihrigen Jubildums seiner Direktion, Hrsg. R. Koberg, B. Stegemann, H. Thomsen,
Berlin 2005, s. 45.

!¢ Zagadnienie to omawiam szerzej w mojej wcze$niejszej publikacji: por. M. Ley-
ko, Rezyser masowej wyobrazni. Max Reinhardt i jego ,teatr dla pieciu tysiecy”, E6dz 2002,
s.151-170.
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narodowy, a na poczatku 1917 opublikowano memorial komitetu zatozyciel-
skiego — Denkschrift iiber die Griindung eines Deutschen National-Theaters zu
Berlin [Memorial w sprawie utworzenia Teatru Narodowego w Berlinie], do
ktorego dolaczono pismo o podstawach ekonomicznych calego przedsigwzie-
cia. Nie byl to list otwarty, lecz dokument poufny podpisany przez szes¢dzie-
sieciu przedstawicieli prasy, uczonych, bankowcéw, przemystowcow i wysokich
urzednikéw panistwowych, a takze przedstawicieli dwoch zwiazkéw zawodo-
wych. Wiréd sygnatariuszy nie bylo nazwiska Reinhardta, ale pojawili sig
ludzie z jego otoczenia: Peter Behrens, Ernst Basserman, Gerhart Hauptmann,
Harry Kessler, Engelbert Humperdinck, Karl Vollmoeller i Georg Fuchs. Opa-
trujac memorial stowami Schillera: ,gdyby$my doczekali si¢ wlasnej sceny
narodowej, bylibysmy woéwczas takze narodem’, szczegdlnie akcentowano
powracajacy od stu lat apel o utworzenie sceny narodowej pod protektoratem
panstwa — instytucji, w ktorej manifestowalaby sie spoleczna, kulturowa i naro-
dowa jedno$¢ Niemcodw. W rzeczywistosci jednak, w czesci poswieconej reper-
tuarowi, przedstawiono dotychczasowy program przedstawien masowych
Reinhardta, za$ szczegélowa analiza prognoz ekonomicznych pokazuje, ze
przedsigbiorstwo Reinhardta bylo znacznie bardziej zaangazowane w realizacje
tego projektu, niz mogtby sugerowad jego ,obywatelski” charakter. Na poczatku
stycznia 1917 roku memorial przekazano Ministerstwu Spraw Publicznych,
ktore polecilo prezydium policji wydanie opinii o sygnatariuszach, a zwlaszcza
o Karlu Vollmoellerze, ktérego uznano za autora memoriatu. Opinia urzednika
policji byla bardzo ostrozna i zastrzegala, Ze w razie zaakceptowania tego przed-
siewzigcia, powinno ono podlega¢ kontroli rzadowej. W tym samym czasie,
w lutym 1917 roku, wlasciwymi sobie kanalami Reinhardt dotart do czlonka
parlamentu, doktora Kaufmanna, ktéry na oficjalnym posiedzeniu zgromadze-
nia narodowego popart ide¢ utworzenia w Berlinie teatru narodowego, a p6z-
niejsze wstawiennictwo ministra spraw wewnetrznych Wolfganga Heinego
wzmocnilo te opinie.

Dla realizacji projektu w lipcu 1917 roku powstalo Deutsche National-
Theater Actiengesellschaft, ktérego celem byt ,zakup, rozbudowa i uzytkowa-
nie” dotychczasowego Cyrku Schumanna. Kapitat zatozycielski wynosil 1,6 mln
marek, z czego wklad radcy handlowego Hermanna Frenkla wynosit 630 tys.,
Edmunda Reinhardta 500 tys., wydawcy Wolfganga Hucka 185 tys., a kilku
innych udzialowcéw wniosto mniejsze sumy. Towarzystwo, ktérego jednooso-
bowe kierownictwo powierzono Edmundowi Reinhardtowi, od razu zakupilto
budynek i przejelo go wraz z inwentarzem teatralnym. Tymczasem w 1918
powstalo Grofies Schauspielhaus zu Berlin GmbH, ktére miato by¢ gléownym
najemcy teatru od Deutsche National-Theater AG. Na jego czele stal z kolei
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Max Reinhardt. Cel tej zlozonej struktury mial wkrétce wyjsé na jaw. Po otwar-
ciu teatru akcjonariusze, ktérym moglo si¢ wydawac, ze cale przedsiewzigcie
przynosi duze dochody, zaczeli sie¢ domagaé wyplaty dywidend. Tymczasem
okazalo sie, ze zyski przypadaja wylacznie spélce z 0.0. Grof3es Schauspielhaus
zu Berlin, ktéra wynajmowala teatr, a nie Deutsche National-Theater AG, ktére
bylo jego wlascicielem. Takze szyld Deutsche National-Theater skryto za fasada
Grofles Schauspielhaus, zwlaszcza ze w chwili inauguracji teatru marszatek Paul
von Hindenburg ogtosil wyniki dochodzenia w sprawie przyczyn kleski Nie-
miec w wojnie. W takiej chwili niezrecznie byloby eksponowac¢ ideg jednocze-
nia narodu za sprawg sztuki.

Trudno jednak powiedzie¢, aby cala historia budowy Grofles Schauspiel-
haus kladla si¢ cieniem na stawie Reinhardta, ktéry potrafit bardzo skutecznie
zabiega¢ o poparcie ze strony kol rzadowych, przekonywac do sporych inwe-
stycji zamoznych wielbicieli jego sztuki, ale sam umiat takze w odpowiednim
momencie zniknac ze sceny.

Na poczatku lat 20. XX wieku Reinhardt coraz czeéciej pracowal w teatrach
wiedenskich i angazowal si¢ w organizacje festiwali w Salzburgu, powierzajac
kierownictwo scen berliniskich swoim wspélpracownikom. Kiedy w roku 1933
zmuszony zostal do zamknigcia scen bedacych jego wlasnosciag w stolicy Nie-
miec, z Oxfordu w Anglii pisal do narodowosocjalistycznego rzadu Niemiec:

Niewyobrazalny przewr6t, jaki dokonat sie od czaséw wojny, nie pozostawil
zadnej instytucji na calym $wiecie niezmienionej, obumarcie dawnych form go-
spodarczych i wreszcie wielki ruch polityki wewnetrznej w Niemczech zatrzesty
fundamentami kierowanych przeze mnie teatréw w Berlinie. [ ...] Dlatego jako
dotychczasowemu wiascicielowi Deutsches Theater, Kammerspiele i udzialowcowi
Grof3es Schauspielhaus pozostaje mi jedynie mozliwo$¢ przekazania dzieta mo-
jego zycia panistwu niemieckiemu. [ ...] Ta decyzja, ktéra ostatecznie rozdziela
mnie z Deutsches Theater, nie przychodzi mi tatwo. Wraz z utraty tej wlasnosci
trace nie tylko owoc trzydziestosiedmioletniej dziatalnoéci, znacznie wigksza stratg
jest utrata ziemi, na ktérej budowatem przez cale zycie. Trace moja ojczyzne'”.

Byla to reakcja Reinhardta na zaoferowany mu przez wladze narodowoso-
cjalistyczne za posrednictwem Wernera Krausa, aktora z jego zespolu, tytulu
yhonorowego Aryjczyka” W 1937 roku wyjechat do Stanéw Zjednoczonych,
gdzie juz od 1934 angazowal si¢ miedzy innymi w organizacje festiwali teatral-
nych w Kalifornii oraz realizacje Snu nocy letniej w Hollywood. Ale kiedy po

7 M. Reinhardt, Ich bin nichts als ein Theatermann. Briefe, Reden, Aufsdtze, Inter-
views, Gesprdche, Ausziige aus Regiebiichern, Hrsg. H. Fetting, Berlin 1989, s. 274-275.
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anszlusie Austrii do Rzeszy Niemieckiej w 1938 powrdt do Europy stat sie nie-
mozliwy, Reinhardt nie potrafit odbudowa¢ swojego imperium w Ameryce. I to
nie dlatego, ze nie znal zasad dzialania tamtejszego przemystu teatralnego czy nie
mial dostepu do wplywowych srodowisk, lecz dlatego ze stracil wiar¢ w moc
teatru. W 1943 — w roku swojej $mierci — pisal zrezygnowany: ,Jak teatr, kto-
rego najwyzszym nakazem jest mito$¢ do ludzi, ktorego aktorzy maja rozdarte
serca [ ... ], jak moze konkurowa¢ z tysigcami straszliwie prawd ziwych tra-
gedii, na ktére codziennie opada kurtyna obojetnosci”®.

8 Ibidem,s. 357.



REINHARDT REZYSERUJE SHAKESPEAREA
PRZESTRZEN JAKO PARADYGMAT
INSCENIZAC])I

W repertuarze teatréOw Maxa Reinhardta dramaty Williama Shakespeare’a sta-
nowily wazny i silny nurt, najsilniejszy bodaj obok dziel tragikow greckich,
klasyki niemieckiej i europejskiej oraz dramatu wspdlczesnego. Do zadnego
autora nie powracal tak czesto i zadnemu nie dochowal takiej wiernosci przez
caly okres swojej dzialalnosci teatralnej jak Shakespeare’owi. Twérczo$¢ angiel-
skiego poety uwazal za nieomylny probierz sztuki aktorskiej i teatru w ogdle,
a w perspektywie tradycji wystawiania jego dziel wpisywal je we wlasny pro-
gram reinterpretacji klasyki:

[ ... ] chee gra¢ Shakespeare’a i jestem tego absolutnie pewien. Oczywiscie, znam
zapach nudy, ktérym zazwyczaj zalatuja przedstawienia klasykéw, i rozumiem pu-
blicznos¢ trzymajacy si¢ od tego z dala. Wiem, jaka patyna patosu i pustej dekla-
macji polozyla si¢ na tych dzielach skostniata tradycja teatréw dworskich. Ten kurz
musi znikna¢. Klasykéw trzeba gra¢ w nowy sposob; trzeba ich gra¢ tak, jakby byli
poetami wspolczesnymi, a ich dziela przenikato dzisiejsze zycie. Trzeba na nie spoj-
rze¢ na nowo, napelnic je ta sama $wiezoécia i beztroska, ktéra tkwi w nowych dzie-
tach, trzeba je pojmowac¢ w duchu naszych czaséw, gra¢ je srodkami dzisiejszego
teatru, przy uzyciu najwigkszych osiagnie¢ naszej wspolczesnej sztuki scenicznej'.

Chcac wskaza¢ nowatorstwo inscenizacji szekspirowskich Reinhardta,
nalezy je zatem postrzegaé przede wszystkim w kontekscie wczesniejszych
technik inscenizowania dziet Shakespeare’a w Niemczech, gdyz angielski poeta
odgrywat tutaj od lat 70. XVIII wieku role zasadnicza, wyznaczajac gléwny nurt
dyskusji o scenie narodowej: ,Shakespeare byt hastem i przyczyna, ale sprawa
nazywala sie: teatr niemiecki”. Proces ten zapoczatkowal Friedrich Ludwig

! M. Reinhardt, O teatrze, jaki mi si¢ marzy, [w:] idem, O teatrze i aktorze, przekl.
i oprac. M. Leyko, Gdansk 2004, s. 66.
* H. Rothe, Ein Kampf um Shakespeare. Ein Bericht, Leipzig 1936, s. 31.
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Schréder, ktéry wprowadzil dramaty stratfordzkiego poety na scene niemiecka
w przerdbkach przystosowanych do mozliwosci percepcyjnych widzéw i do
techniki sceny sukcesywnej. Pt wieku p6zniej Ludwig Tieck — jeden z autoréw
romantycznego przektadu oryginalnych dziel Anglika® - zapoczatkowat proces
odwrotny: zamiast dostosowywac¢ konstrukcje dramatu do typu sceny, podjat
starania 0 wyksztalcenie sceny umownej — pozbawionej dekoracji — wzoro-
wanej na teatrze elzbietaniskim®. Wystawieniem w 1843 roku w Berlinie Snu
nocy letniej* na scenie pudelkowej, acz o statym ukladzie planéw gry i jedno-
litych dekoracjach, zapoczatkowal Tieck cykl rozwiazan reformatorskich,
ktorych celem bylo stworzenie niezmiennej przestrzeni gry, pozwalajacej na
wystawianie dramatéw Shakespeare’a bez naruszania ich struktury poetyckiej.
Kolejne ogniwa tego procesu to wystawienie Wieczoru Trzech Krdli przez Karla
Lebrechta Immermanna w Diisseldorfie w przestrzeni poza teatrem (1840),
a nastepnie tak zwana Shakespeare-Bithne w monachijskim Hoftheater, na kté-
rej od roku 1889 przez szesnascie lat dano Iacznie 364 przedstawienia nie tylko
dramatéw z epoki elzbietanskiej, ale takze sztuk autoréw niemieckich, na przy-
ktad Johanna Wolfganga Goethego. Tradycje te kontynuowano na poczatku
XX wieku, czego dowodzi scena reliefowa Georga Fuchsa w monachijskim
Kiinstlertheater (1909) czy niezrealizowany projekt teatru w Worms autorstwa
Joczy Savitsa (1917).

O ile wszystkie te dzialania mialy charakter eksperymentalny i nie zyskaty
jeszcze szerszego zastosowania, o tyle praktyka inscenizacyjna drugiej polowy
XIX wieku wyznaczala réwnolegly nurt, ktérego istota bylo stworzenie takiej
widowiskowej oprawy dla sztuk Shakespeare’a, ktora efektami wizualnymi
doréwnywalaby poetyckiemu bogactwu tekstu. W teatrze niemieckim sztuki
Shakespeare’a w konwencji weryzmu historycznego jako pierwszy wystawial

3 Pozostalymi tlumaczami dziet Williama Shakespeare’a, ktére ukazaly sie po
raz pierwszy pod redakcja Augusta Wilhelma Schlegla w latach 1797-1810 i po raz
drugi w opracowaniu Ludwiga Tiecka w latach 1825-1833, byli: inicjator calego
przedsiewziecia August Wilhelm Schlegel, corka Tiecka — Dorothea oraz hrabia Wolf
von Baudissin.

* Opis zrekonstruowanej sceny elzbietariskiej, nad ktérg pracowat wspoélnie z ar-
chitektem Gottfriedem Semperem i Wolfem von Baudissinem, zawart Tieck w opo-
wiadaniu Mfody mistrz stolarski, zob. L. Tieck, O cudownosci u Shakespearea, przekt.,
wstep i oprac. M. Leyko, Gdanisk 2006, s. 120-148.

5 Premiera Snu nocy letniej w inscenizacji Ludwiga Tiecka odbyla sie 14 X 1843 roku na
scenie dworskiej w Sans-Souci, a po czterech dniach przedstawienie zostalto przenie-
sione na scene Konigliches Schauspielhaus w Berlinie, gdzie powtérzono je czter-
dzie$ci razy.
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Franz Dingelstedt, a utrwalily ja inscenizacje ksigcia Georga von Meiningen.
Pierwszy z nich w 1864 roku w teatrze weimarskim zaprezentowat cykl kro-
nik historycznych Shakespeare’a i powtérzyt go w znacznie bogatszej opra-
wie w 1875 roku w Burgtheater w Wiedniu. Natomiast Georg von Meiningen
wlatach 1874-1890 wprowadzil na scene sze$¢ dramat6éw tego autora, a samego
Juliusza Cezara powtarzal ponad osiemset razy. Zaréwno w Niemczech, jak
i w Anglii ten styl sceniczny — zwlaszcza w okresie poczatkowym — znajdowat
oparcie w malarstwie historycznym, wspierany byl przez uczonych historykow
i filologéw, ale ofiarg na rzecz efektownej kompozycji wizualnej byl zazwyczaj
tekst dramatu, w ktérym przerabiano uktad scen badZ pomijano niektére z nich
ze wzgledu na wymoég plynnych zmian dekoracji. W Anglii inscenizacje histo-
ryzujace spopularyzowal w drugiej potowie XIX wieku Charles Kean. Wyobra-
zenie o relacji, w jakiej pozostawaly w jego przedstawieniu efekty widowiskowe
wobec tekstu dramatu, daje akwarela znajdujaca sie w zbiorach londyniskiego
Victoria & Albert Museum, a przedstawiajaca scene karnawatu w Kupcu wenec-
kim w inscenizacji Keana w Princess’s Theatre w 1858 roku®. Niewatpliwie jest
to aranzacja sceny szostej aktu II, w ktorej Jessica w chlopiecym przebraniu
w karnawalowy wieczér ucieka z domu z kosztownos$ciami Shylocka. W teks-
cie Shakespeare’a karnawal i zabawa masek jest dalekim ttem, ledwie wspo-
mnianym przez postaci dramatu. Natomiast na przywotanej tu akwareli wérod
rozbawionego tlumu uczestnikéw karnawatu, muzykoéw i tancerzy, lampionéw
i gondoli plynacych kanatami Wenecji trudno dostrzec samych bohateréw dra-
matu. W kierunku wzmagania realizmu scenicznego szly takze inscenizacje
Herberta Beerbohma Tree na poczatku XX wieku, ktéry w swoim Snie nocy let-
niej (1900) na tle malowanego lasu zamknietego rama prosceniowa kazat hasaé
po mchu prawdziwym krolikom.

Rozpoczynajac samodzielng dyrekcje, Reinhardt wyrzekl si¢ zaréwno
naturalistycznych efektow, jakie poznal w teatrze Otto Brahma, jak réwniez
zakurzonych malowanych ,galganéw” z minionej epoki, na ktérych tle londyn-
ska publiczno$¢ ogladata kréliki. W przypadku Reinhardta reforma techniki
scenicznej szla w parze z nowym definiowaniem zadan teatru, ktéry przestat
by¢ jedynie $rodkiem stuzebnym wobec literatury, lecz mial by¢ sztuka samga
w sobie, ktdra siegajac po literature, tworzy wlasne dziela. Istotnym nowator-
stwem tego programu jest okre$lenie funkgji teatru jako ,festliches Spiel” — uro-
czysta gra dajaca ludziom rados¢. W ten program wpisywalo si¢ takze wysta-
wianie dziel dawnych: ,Dzigki klasykom plynie na scene¢ nowe zycie: barwy

¢ Por. reprodukcje obrazu w: M. Berthold, Historia teatru, przel. D. Zmij-Zieliriska,
‘Warszawa 1980, il. 305.
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i muzyka, wielko$¢ i wspaniato$¢, i radoéé. Teatr znéw stanie si¢ miejscem uro-
czystej gry, co jest jego wlasciwym przeznaczeniem” — podkres$lal Reinhardt
juz w 1902 roku, zanim zaczal samodzielnie rezyserowac.

Max Reinhardt wystawil pietnascie dramatéw angielskiego dramatopisa-
rza, niektére inscenizujac tylko raz (np. Burza, Juliusz Cezar), do innych powra-
cajac dwu- lub trzykrotnie (Makbet, Komedia omylek, Krél Henryk IV, Stracone
zachody mitosci, Wiele halasu o nic), kilka natomiast — miedzy innymi Jak wam
si¢ podoba, Kupca weneckiego, a zwlaszcza Sen nocy letniej — rezyserowat wielo-
krotnie na scenach stwarzajacych odmienne warunki przestrzenne. W sezonie
1913/1914 w repertuarze Deutsches Theater rozpoczal sie Cykl Szekspirowski
(Shakespeare-Zyklus), w ramach ktérego przedstawiono wznowienia oraz pre-
mierowe realizacje facznie trzynastu dramatéw®.

Swoimi dokonaniami scenicznymi Max Reinhardt dowodzil, ze teksty sztuk
Shakespeare’a daja nieograniczone mozliwosci interpretacji, jesli tylko dla tworcy
priorytetem nie jest dzielo literackie, lecz sztuka teatru, ktora rzadzi si¢ wltasnymi
prawami. Wczeéniej niz glosit to w swoich pismach Edward Gordon Craig, upra-
wial Reinhardt teatr aliteracki. Dzieki stosowaniu zréznicowanych $rodkéw sce-
nicznych (czesto w odniesieniu do tego samego tekstu dramatu) potrafit nada¢
odpowiedni ksztalt sztukom Shakespeare’a zaréwno na konwencjonalnej scenie
pudetkowej (Neues Theater, Deutsches Theater), scenie kameralnej (Kammer-
spiele) , scenie reliefowej (Kiinstlertheater), monumentalnej scenie przestrzennej
(Volksbiithne, Grofies Schauspielhaus, Festspielhaus w Salzburgu), we wnetrzach
nieteatralnych (zamki Schénbrunn i Leopoldskron), a takze w wolnej przestrzeni
parkéw i laséw, w amerykanskich teatrach dla masowej publicznosci czy tez
w przestrzeni miasta. Reinhardt réwnie swobodnie potrafil aranzowa¢ przebieg
zdarzen na waskiej scenie reliefowej, jak spojnie i przejrzyscie prowadzi¢ akcje
w nieograniczonej przestrzeni Hollywood Bowl. A poniewaz zaleznie od prze-
strzeni zmienialy si¢ techniki wykonawcze i zasady partycypacji widzdw, to réw-
niez w odniesieniu do przedstawien szekspirowskich Reinhardta zachowuja waz-
nos¢ stowa Edwarda Csato:

7 Ibidem, s. 66.

¥ Na Cykl Szekspirowski w berliriskim Deutsches Theater zlozyly si¢ nastepujace
przedstawienia: Sen nocy letniej (premiera 14 XI 1913), Wiele halasu o nic (premiera
21 XI 1913), Hamlet (premiera 1 XII 1913), Kupiec wenecki (premiera 15 XII 1913),
Krél Lear (premiera 15 I 1914), Romeo i Julia (premiera 28 I 1914), Krél Henryk IV
(cz.1- premiera 11111914, cz. II - premiera 20 I 1914), Jak wam si¢ podoba (premie-
ra 13111 1914), Otello (premiera 18 V 1914). Cykl dopelnily w nastepnych sezonach
Opowies¢ zimowa (premiera 30 XII 1914), Burza (premiera 8 X 1915) oraz Makbet
(premiera 29 I11916).
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Odmiennie niz wigkszo$¢ reformatoréw nie mial w sobie cech profetycznych,
nie glosit zwyciestwa — aktualnie czy w przyszlosci — jednej tylko wizji teatru. Z za-
dziwiajaca gietkoscia umial sie przerzuca¢ z jednego stylu w inny, zdecydowanie
kontrastowy, z jednej koncepcji widowiska w catkiem odmienng’.

Przy wszystkich inscenizacjach dramatéw Shakespeare’a — z wyjatkiem Jak
wam si¢ podoba — Reinhardt korzystal z romantycznych przekladéw Augusta
Wilhelma Schlegla, Dorothei i Ludwiga Tieck oraz Wolfa von Baudissina, ktére
liczyly sobie wéwczas juz ponad sto lat. Faktem jest jednak, ze materie literacka
traktowat do$¢ swobodnie, przyjmujac, ze prawdziwym postannictwem teatru
jest ,wydobycie slowa z grobu ksiazki, tchniecie w stowo zycia, wypelnienie
krwia, krwia wspolczesnoéci i ozywienie go w ten sposéb dla nas”*’. Kierujac
sie tym przekonaniem, skre$lal duze fragmenty tekstu i dodawal wlasne sceny
pantomimiczne (rzadziej dopisywal nowe partie). To elastyczne operowanie
oryginalnym tekstem bylo uzaleznione od wielko$ci sceny — przy realizacjach
w wielkiej przestrzeni lub w przedstawieniach pod gotym niebem obraz i war-
stwa muzyczna zyskiwaly przewage nad stowem. Wida¢ to w egzemplarzach
rezyserskich, ktore byly kazdorazowo korygowane, zaleznie od miejsca realiza-
cjiirodzaju publicznosci.

Podstawowg zasada rezyserii Reinhardta w kazdej przestrzeni bylo budo-
wanie bliskiej relacji miedzy wykonawcami a publicznoscia: ,Odkad zajmuje
sie teatrem — pisal — przesladuje i prowadzi mnie jedna mysl: zblizy¢ do siebie
aktora i widza tak bardzo, jak to tylko mozliwe”'!. Dlatego staral si¢ stworzy¢
w trakcie przedstawienia atmosfere bliskosci niemal fizycznie odczuwalnej
przez widzéw, czynigc ich czesto bezposrednimi uczestnikami zdarzen. Wypel-
nial przestrzenn - nie tylko sceny, ale takze widowni — $wiatlem, barwami,
muzyka; instrumentalizowal glosy wykonawcéw, opracowywat choreografie
dla ruchéw i gestow aktorow. Réznicujac zastosowanie srodkow scenicznych,
wydobywat walory przestrzeni, przez ktdra za kazdym razem ,czytal” insceni-
zowany tekst.

Dla zobrazowania zmiennych strategii rezyserskich Reinhardta warto
przyjrze¢ sie realizacjom jednego dramatu — Snu nocy letniej — ktéry w réznych
konfiguracjach scenicznych obecny byt przez caly okres jego twérczosci teatral-
nej — od roku 1905 do 193$ - i byl inscenizowany w szesnastu odmiennych
przestrzeniach teatralnych.

° E. Csatd, Leon Schiller, Warszawa 1968, s. 178.
1 M. Reinhardt, O zywym teatrze, [w:] idem, O teatrze i aktorze, s. 83.
" Cyt. za: G. Adler, Max Reinhardt. Sein Leben, Salzburg 1964, s. 43.
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Rozpoczynajac samodzielng dyrekcje teatru, Reinhardt wystawit — na swo-
jej pierwszej scenie w Neues Theater przy Schiftbauerdamm — Sen nocy letniej
z wykorzystaniem sceny obrotowej. Przedstawienie to od 31 stycznia 1905 do
10 maja 1906 zagrano trzysta pigc razy, nastepnie przeniesiono je do Deutsches
Theater, gdzie bylo grane przez kolejnych siedem lat. Od razu przyniosto ono
niebywaly rozglos rezyserowi i z powodu sceny obrotowej, ktora sprawiata, ze
u Reinhardta ,krecit si¢ las”, szybko przeszlo do legendy. Sam rezyser z czasem
byt nawet rozczarowany popularnoscia tej realizacji, gdyz zdawal sobie sprawe
z tego, ze zainteresowanie widzéw budzilo raczej wrazenie prawdziwych drzew
na scenie obrotowej niz samo przedstawienie. Siegfried Jacobsohn, jeden
z pierwszych autoréw piszacych o teatrze Reinhardta, ocenial, ze jego ,poczatki
to prawdziwy, dobry, ale nowy teatr w stylu Meiningenskim”, ktérego celem
bylto wykorzystanie sztuk plastycznych do stworzenia naturalnego dla dramatu
milieu, a nie przedstawienie rzeczywistosci §wiata zewnetrznego'>.

Autorem scenografii byl Gustav Knina, ktéry we wspolpracy z rezyserem
stworzyl na scenie tréjwymiarowy las atenski, stanowiacy centrum przedsta-
wianych wydarzen. Pierwsza scene w palacu Tezeusza skrdcil Reinhardt do epi-
zodu rozgrywanego na granicy proscenium i dopiero w ostatnim akcie odstonit
okazalo$¢ ateniskiego dworu, kiedy na tle biekitnego niebosklonu i marmurowe;j
architektury przeciagal malowniczy korowdd, kontrastujacy z weze$niejszymi
scenami lesnymi". Zasadnicza cze$¢ akcji rozgrywala si¢ jednak w ateriskim
lesie. Wedlug stéw jednego z recenzentow, bylo to cos ,najpiekniejszego, co kie-
dykolwiek ogladata niemiecka scena™*. Niewatpliwie powodem tego zachwytu
bylo urzadzenie obrotowe zastosowane tu po raz pierwszy w funkcji drama-
turgicznej. Wprawdzie juz w 1896 roku Karl Lautenschliger skonstruowat
podobny mechanizm dla monachijskiego Residenz-Theater, ale tam stuzyl on
wylacznie do usprawnienia zmiany dekoracji migdzy scenami i aktami. Nato-
miast w przedstawieniu Reinhardta ruch obrotowy lasu nalezal do strategii
rezyserskiej, ktorej celem bylo przeniesienie widzéw ,z ponurej codziennosci
w sfere czystego pigkna”'s. Eduard von Winterstein, wykonawca roli Demetriu-
sza w tym przedstawieniu, opisal w swoim pamietniku wyglad sceny:

12 S. Jacobsohn, Max Reinhardt, Berlin 1910, s. 1.

'3 PW. Marx, Max Reinhardt, [w:] The Routledge Companion to Directors’ Shake-
speare, ed. JR. Brown, New York 2008, s. 379.

" F. Disel, ,Deutsche Zeitung” 2 II 1905, cyt. za: Berlin — Theater der Jahrhun-
dertwende. Biihnengeschichte der Reichshauptstadt im Spiegel der Kritik (1889-1914),
Hrsg. N. Jaron, R. M6hrmann, H. Miiller, Tiibingen 1986, s. 567.

S M. Reinhardt, O teatrze, jaki mi si¢ marzy, s. 63.
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Po podniesieniu kurtyny wida¢ bylo rzeczywisty, prawdziwy las. Zeby ztudze-
nie uczyni¢ catkowitym, na scenie wielkimi szprycami rozpylano zapach choinek,
ktory szybko rozchodzil sie po catej widowni. Kiedy tylko przy dzwiekach scherza
Mendelssohna elfy — nie ubrane juz w obowiazkowe kostiumy z Iyka, lecz péinagie,
smukle dziewczeta okryte jedynie zielonym woalem — trzymajac sie za rece wbiega-
ty na wzgbrze i zbiegaty wérdd drzew — widok byl oszatamiajacy. Wiszace na nitkach
i poruszajace si¢ zaréwki nasladowaly robaczki $wietojaniskie, a $wiatlo ksiezyca ply-
nace z reflektora i prze$wiecajace przez korony drzew wywolywato czarowne reflek-
sy $wietlne na scenie. W glebi czeé¢ podtogi sceny, o powierzchni moze 4 metrow
kwadratowych, zastapiono grubymi szklanymi taflami, ktére byly pod$wietlone od
dotu; $wiatlo prze$wiecalo przez sztucznie stworzona mgle, spowijajaca tariczace na

tym matym stawie elfy*.

Scena przedstawiata pokryty mchem lesny wzgérek, co pozwalalo dyna-
mizowa¢ ruch i réznicowa¢ ukfad postaci; miedzy pniami drzew przemykaly
w tanecznym korowodzie elfy, ogladane przez publicznoé¢ z réznych stron.
Efekt trojwymiarowo$ci wzmacnialo $wiatlo ksiezyca i $wietliki, ktore z kolei
gra cieni i migotaniem powiekszaly przestrzen w kierunku wertykalnym. Jak
dowodzi Peter W. Marx"’, badajacy ,linie genealogiczne” tego mitycznego
przedstawienia, nie wszystkie przyjete rozwiazania byly oryginalnymi pomy-
stami Reinhardta. Imitacja robaczkéw $wigtojanskich pojawita si¢ juz bowiem
na szacie Oberona w londynskim przedstawieniu w rezyserii Beerbohma Tree,
podobnie jak poszycie lasu z mchu. Jednak podczas gdy angielski specjalista od
Shakespeare’a przez multiplikacje efektéw wizualnych i wzmozona dynamike
zdarzen scenicznych (w roli elféw na scenie pojawilo si¢ siedemdziesigcioro
dzieci) staral si¢ wyczarowaé przed oczami widzéw $wiat rodem z dziecigcych
basni, niemiecki rezyser ukazywal skrywajace sie w gaszczu scenicznego lasu
okrucienstwo i zlosliwo$¢ magii. Z tym aspektem interpretacji Reinhardta
wigzano przede wszystkim posta¢ Puka, ktérego zagrata Gertrud Eysoldt. Jako
pierwszy role te powierzyl kobiecie Ludwig Tieck w swoim berliskim przed-
stawieniu, wystapila w niej Charlotte von Hagn. Zapoczatkowala ona trady-
cje interpretowania postaci Puka jako zwiewnego duszka le$nego, tymczasem
Eysoldt — ktéra identyfikowana byta z postacia Elektry w dramacie Hugo von
Hofmannsthala, Lulu w sztuce Franka Wedekinda czy Salome w dramatycznej

!¢ E.von Winterstein, Mein Leben und meine Zeit. Ein halbes Jahrhundert deutscher
Theatergeschichte, Berlin 1947, s. 172-173.

7 PW. Marx, Ein richtiger Wald, ein wirklicher Traum. Max Reinhardts ,Som-
mernachtstraum” 1905, ,Forum Modernes Theater” (Tiibingen) 2007, Vol. 22, nr 1,
s. 17-31.
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przypowiesci Oscara Wilde’a — uczynila zen zlodliwego kobolda, lesng kre-
ature, ktorej rodowdd Marx znajduje na obrazach Arnolda Bocklina'®. Takze
orszak towarzyszacy Oberonowi (w tej roli Alexander Moissi) skladal sie
z le$nych trolli, gnomoéw i kartéw, ktérych kostiumy pozwalaly na ich wtopie-
nie si¢ w sceniczny obraz lasu". Recenzenci uznali, ze cierpi na tym poetyckosé
przedstawienia; a najbardziej zagorzali krytycy w ogodle nie dostrzegli w nim
poezji: ,Zamiast poezji Shakespeare’a wystapily prawdziwe drzewa, zamiast poety
wepchnat sie rezyser, zamiast Snu nocy letniej Williama Shakespeare’a wysta-
wiono Sen nocy letniej Maxa Reinhardta”. Ale to wlasnie Sen Reinhardta budzil
zachwyt berliniskiej publicznosci przez nastepne sezony.

O ile atutem obu berlinskich przedstawien: bylo dynamizowanie przestrzeni
i akcentowanie jej tréjwymiarowosci, o tyle kolejna realizacja Snu nocy letniej odzna-
czala si¢ skrajnym ograniczeniem przestrzeniiznaczna powsciagliwo$cia pod wzgle-
dem efektéw scenicznych. W 1909 roku Reinhardt wystepowat go$cinnie zzespolem
Deutsches Theater w Monachium, gdzie przez dwa miesigce dawat przedstawienia
w Kiinstlertheater, ktory wyposazony byl w waska scene reliefowa wedtug projektu
Georga Fuchsa®'. Ideg tworcy tej sceny bylo stworzenie przestrzeni wykluczajacej
uzycie dekoragji iluzjonistycznych, kierujacej dzialania aktoréw w strone widzéw,
na proscenium i schody prowadzace na widownie. Scena reliefowa determino-
wala ruch wykonawcéw, uniemozliwiala dysponowanie glebig na rzecz ukladéow
przebiegajacych po liniach réwnoleglych do widowni. W przypadku Snu nocy let-
niej przestrzen gry w Kiinstlertheater silnie ograniczala swobode rezysera i dawata
niewielkie mozliwosci stosowania dekoracji — wykluczata uzycie ruchomej tarczy,
a tym samym nie mamita zmystéw widzéw zapachem prawdziwych drzew. Mimo
to Reinhardt potrafit zminimalizowac oprawe sceniczna i dostosowal sie do istnieja-
cych warunkéw; osiagajac efekt bardziej artystyczny, a tym samym uchylajac zasad-
no$¢ Meiningenskich poréwnan. W liscie do Bertholda Helda, ktéry czuwat nad
przygotowaniem przedstawient monachijskich w nastepnym roku, pisat: ,Wszyst-
kie dziatania i efekty, zwlaszcza w przypadku Snu nocy letniej, musza by¢ subtelne,
dyskretne i pod wzgledem artystycznym szlachetnie przeprowadzone [ ... ]. Nalezy
unika¢ wszystkiego, co jaskrawe, zbyt glosne i krzykliwe™. Z recenzji Siegfrieda

—

8 Ibidem,s.24in.

19 PW. Marx, Max Reinhardt, s. 378.

" P. Goldmann, Vom Riickgang der deutschen Biihne, Franfurt-Main 1908, s. 232,
cyt. za: PW. Marx, Ein richtiger Wald ..., s. 27.

2! Por. G. Fuchs, Scena przyszlosci, [w:] idem, Scena przyszlosci, przekt. i oprac.
M. Leyko, Gdanisk 2004, s. 35-94.

22 List do Bertholda Helda z 24 VII 1910, w: M. Reinhardt, Ich bin nichts als ein
Theatermann. Briefe, Reden, Aufsitze, Interviews, Gespriche, Ausziige aus Regiebiichern,
Hrsg. H. Fetting, Berlin 1989, s. 16S.
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Jacobsohna wynika, ze gléwny akcent przeniesiony zostal na gre aktorska: las si¢ nie
ruszal i nie przesuwal. Elfy wraz z parg krélewska po kazdym korowodzie wracaly
na to samo miejsce i wyobrazni widza pozostawiono uplyw czasu i zmiane miejsca.
»Ale czy byt jeszcze w ogéle las?” — pytat Jacobsohn. Na skraju sceny w mniej wigcej
réwnych odstepach staly cztery gole pnie drzew, za nimi rozpiety horyzont, przed
ktérym zielony dywan miat wyobraza¢ wzgoérze otoczone nie lasem, lecz dolinami.
Prawdziwg personifikacja lasu byt Aleksander Moissi w roli Oberona, ktorego gesty
ozywialy w wyobrazni galezie, a w jego glosie dat si¢ stysze¢ szum morza. ,On byt
catym lasem!” — pisat Jacobsohn*.

Do jeszcze innych warunkéw dostosowywal Reinhardt swéj Sen w prze-
strzeni nieteatralnej. Wychodzil tutaj nie od dramatu jako podstawy przedsta-
wienia teatralnego w rozumieniu tradycyjnym, lecz od pierwotnego przezna-
czenia tego tekstu przez Shakespeare’a do us$wietnienia uroczystosci zaslubin
ksieznej Mary Southampton i skarbnika krélowej Thomasa Heneage’a w lon-
dyniskim patacu Southamptonéw w 1594 roku. Wyjmujac swoje kolejne reali-
zacje z ram (i konwencji) teatru, Reinhardt inscenizowal je w wolnej przestrzeni
le$nej nad Nikolassee pod Berlinem i Seidl-Park w Murnau koto Monachium
(1910), w wiederiskim palacu i parku Schénbrunn w 1932, w tym samym roku
w palacu i parku Klef3heim kolo Salzburga, za§ w nastepnym roku w Giardino
di Boboli we Florencji oraz na Southbank Headington kolo Oxfordu w Anglii.
Erika Fischer-Lichte okredlila te aranzacje dramatu Shakespeare’a w wolnej
przestrzeni parkéw i ogrodéw jako ,teatr enwironmentalny”*. Kazde z tych
wydarzen mialo inny charakter i przebieg, inaczej okre$lona byla zasada par-
tycypacji widzéw, gdyz zaleznie od okolicznosci towarzyszacych przedstawie-
niu Reinhardt inaczej rozkladal akcenty i dostepnymi mu $rodkami tworzyt
odmienng atmosfere. Swiadczy o tym przebieg dwéch realizacji z 1910 roku
— 12 czerwca nad podberlifiskim jeziorem Nikolassee i 28 sierpnia w parku
w Murnau kolo Monachium; kazde z tych przedstawien pokazano tylko raz.
Pierwsze — wykonane przez sluchaczy szkoly aktorskiej przy Deutsches The-
ater z okazji trzeciego zjazdu Deutscher Werkbund, organizacji skupiaja-
cej niemieckich artystow, architektéw i projektantéw wnetrz — bylo przede
wszystkim erupcja mlodzieficzej energii, wykonawcy ,ogrywali” naturalng
przestrzen i przenoszac miejsce akeji, takze z widzéw czynili uczestnikéw koro-
wodoéw przemierzajacych alejki i $ciezki nad jeziorem. Okolicznosci drugiego
przedstawienia enwironmentalnego wplynely na znacznie bardziej uroczysta

2 §.Jacobsohn, Max Reinhardt, s. 116-117.
% E. Fischer-Lichte, Berliner Theater im 20. Jahrhundert, [w:] Berliner Theater im
20. Jahrhundert, Hrsg. E. Fischer-Lichte, D. Kolesch, Ch. Weiler, Berlin1998,; s. 15.
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i powsciagliwg aranzacje Snu. Bylo to takze przedstawienie prezentowane przed
specjalna grupa publicznosci, ktéra tym razem stanowili arystokraci i artysci
monachijscy (m.in. Charlotte von Lenbach, zona Franza von Lenbacha, oraz
Franz von Stuck z zong), zgromadzeni z okazji wizyty Jej Wysokosci Marii
Krolowej Obojga Sycylii oraz Jej Wysokosci Elzbiety Krélowej Belgii. Przed-
stawienie Snu nocy letniej w Naturtheater im Gelobten Land bylo jedng z atrak-
cji przyjecia wydanego na czes$¢ krolewskich gosci przez Eduarda Seidla von
Hohenfelderna w jego letniej posiadlosci w Murnau. Role gospodyni powie-
rzono aktorce Else Heims, ktora wcielifa si¢ w posta¢ Krolowej Basni, zapra-
szajacej gosci na przedstawienie. Reinhardt samo przyjecie uczynil elementem
spektaklu, a gdy goscie Seidla przechodzili z letniego patacyku do teatru ple-
nerowego, zainscenizowal kazdy szczegol, o$wietlajac o zmierzchu parkowe
$ciezki pochodniami, rozsnuwajac nad fakami mgle, z ktérej niespodziewanie
wylanialy sie elfy i koboldy*. Przenikanie si¢ $wiata teatralnej fikcji i rzeczy-
wistos$ci mialo swoja kontynuacje takze po przedstawieniu, gdy orszak Obe-
rona i Tytanii oraz kochankowie z ateriskiego lasu zostali zaproszeni na wspélna
uczte z go$émi Seidla.

Inny przebieg mialo przedstawienie w parku i patacu Kleffheim kolo Salz-
burga, pokazane trzykrotnie w dniach 11-13 sierpnia 1932 roku. Wykonaw-
cami byli studenci dzialajacego w Wiedniu Max Reinhardt-Seminar, a w przy-
gotowanie zaangazowali si¢ jako asystenci rezysera Felix Anselm i Reinhold
Netolitzky. Przy tej realizacji wyjatkowo siggnieto po przektad Richarda Flat-
tera, pozniejszego uznanego ttumacza wszystkich dziet Williama Shakespeare’a.
Dla zdobycia praktyki scenicznej Flatter przez dwa lata studiowal w wieden-
skiej szkole Reinhardta. Wedlug opisu Hansa Niederfiihra®® przedstawienie
plenerowe w Kle8heim zaskakiwalo wéwczas nowoscia rozwiazan. Akcja prze-
nosita si¢ po kolei w trzy miejsca, ktére zmienia¢ musiata takze publicznoséé
podazajaca za wykonawcami. W kazdym z trzech przedstawien wzielo udzial
dwiescie piec¢dziesiecioro widzéw, ktorzy zostali przywiezieni do patacu Klef3-
heim o zachodzie storica. Zajeli miejsca na tarasie patacu zimowego, naprze-
ciwko rozleglej Iaki otoczonej drzewami. Za nimi skryta byla orkiestra i poczat-
kowo niewidoczne reflektory, ktére oéwietlaly teren o zmierzchu. Przez te
polane przeciagal w §wietle pochodni orszak slubny Tezeusza i Hipolity, tutaj
takze rzemieslnicy przygotowywali swoje przedstawienie, zas gdzies z boku
w zaro§lach budzila si¢ Tytania pieszczaca glowe osla. W towarzystwie Puka

* Por. opis tego wydarzenia w ,Miinchner Neueste Nachrichten” 30 VIII 1910.
2 H. Niederfiihr, Ein Sommernachtstraum in Schlof Klefheim, [w:] S0 Jahre Max
Reinhardt-Seminar, Wien 1979, s. 7-8.
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i gromady elféw, ktérymi byly uczennice szkoly Elisabeth Duncan, akcja prze-
nosita sie w glab parku, gdzie bladzili kochankowie, mylac swoich partneréw.
Kiedy minat czas nocnych czaréw i Leander prowadzil powracajacych na jawe
narzeczonych na uczte weselna, takze widzowie przeszli do barokowego pala-
cyku, skad rozbrzmiewal marsz weselny Mendelssohna i gdzie rozegral sie
ostatni akt przedstawienia. Reinhardt wykorzystal tutaj $wiatlo zachodzacego
slonica, nastrdj letniego wieczoru, blask ksiezyca — jak niegdys to juz wyprébo-
wal, inscenizujac Jedermanna na placu katedralnym w Salzburgu.

W 1933 roku Reinhardt dwukrotnie rezyserowat Sen nocy letniej poza kra-
jami niemieckojezycznymi — w maju w Giardino di Boboli we Florencji, zas
w czerwcu w teatrze plenerowym na Southbank Headington w Oxfordzie.
Druga z tych realizacji miala szczeg6lne znaczenie nie tylko dlatego, ze Rein-
hardt inscenizowat dramat Shakespeare’a w rodzinnym kraju poety, ale réwniez
z tego powodu, Ze w czasie nasilajacego sie w Niemczech nazizmu niemiecki
rezyser wyrdzniony zostal doktoratem honorowym Uniwersytetu Oxfordz-
kiego za caloksztalt tworczosci artystycznej i postawe polityczna®.

Amerykanskie prezentacje Snu nocy letniej zapoczatkowalo przedstawie-
nie w Century Theatre na nowojorskim Broadwayu w 1927 roku, pokazane
w ramach wystepéw goscinnych Deutsches Theater, pierwszego niemiecko-
jezycznego teatru w Ameryce®®. Natomiast oryginalng realizacja z udzialem
amerykanskich wspéttwércow i wykonawcéw byto zaplanowane z ogromnym
rozmachem przedstawienie na Hollywood Bowl, jednym ze wzgoérz nieopodal
Hollywood Boulevard w Los Angeles (1934). Dla potrzeb tej inscenizacji kom-
pletnie przebudowano dotychczasowy amfiteatr®, ktory stuzyl przede wszyst-
kim jako miejsce koncertéw. Rozebrano muszle koncertowa, co odstonilo
widok na pobliskie wzgoérza, stanowigce teraz naturalne tlo dla przedstawienia.
Aby stworzy¢ las — krélestwo Oberona i Tytanii, kilka mil w strone sceny prze-
sadzono okolo stu drzew, posréd ktérych zamieszkaly elfy i miedzy ktorymi
bladzili zagubieni kochankowie. W listowie wpleciono tysiace zaréwek, kto-
rych $wiatlo odbijalo si¢ takze w niewielkim stawie. Nad dolina miedzy wzgo-
rzami przerzucono kladke, po ktérej przechodzil korowdd z pochodniami,

%7 Nastepnego dnia po oksfordzkiej premierze Snu nocy letniej, 16 czerwca 1933 roku
Reinhardt napisat list An die Nationalsozialistische Regierung Deutschlands, w ktérym
przekazal — bedace jego wlasnoscia — Deutsches Theater i Kammerspiele oraz udzialy
w Grof3es Schauspielhaus narodowi niemieckiemu.

% L.M. Fiedler, Reinhardt, Shakespeare and the ,Dreams”, [w:] Max Reinhardt.
The Oxford Symposium, ed. M. Jacobs, J. Warren, Oxford 1986, s. 80.

?» Por. opis przedstawienia w: G. Adler, ,Sommernachtstraum” in Amerika, [w:] Max
Reinhardt in Amerika. Ausstellungskatalog, Wien 1973, s. 13-14.
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za ktora w lesie znikaly elfy. Wszystko spowijala wieczorna mgta. Postacig wio-
daca w tym przedstawieniu wydawat si¢ Puk, przewijajacy sie od pierwszej
do ostatniej sceny. Sposréd setek dzieci Reinhardt wybral Mickeya Rooneya,
ktory zaslynal pézniej w wersji filmowej Snu. Rezyser opracowal dla niego
rozne partytury $miechu, ktéry rozlegal si¢ w tle, nawet gdy sam Puk byl niewi-
doczny. Drugim odkryciem Reinhardta byta mlodziutka Olivia de Havilland,
debiutujaca w roli Hermii. Choreografie dla kilkudziesiecioosobowego baletu
opracowala Nini Theilade, ktéra jednoczesénie tanczyla partie solowe®. Znacz-
nie wigksza role odgrywala tutaj muzyka, do ktérej wykonania zaangazowano
orkiestre symfoniczng i §piewakdéw operowych. Max Rée, duniski artysta, zapro-
jektowal kostiumy w stylu ,wyrafinowanego nowoczesnego rokoko” — purpu-
rowe szaty i zlote helmy dla Tezeusza i Hipolity, ktérym w orszaku $lubnym
przy diwigkach marsza Mendelssohna towarzyszylty biate charty, afroame-
rykanskie dzieci w blekitnych strojach podtrzymujace diugie treny i korowod
z tysiacem dwustu pochodniami wijacy sie wéréd wzgdrz. Przedstawienie ogla-
dalo okolo 20 tys. widzow w amfiteatrze i drugie tyle na okolicznych pagérkach.
Swdj sukces Reinhardt upatrywal gtéwnie w tym, ze przedstawienie teatralne
zgromadzilo tylu widzéw, na ilu dotychczas w Ameryce mogly liczy¢ jedynie
wielkie wydarzenia sportowe. To oczywiste, ze dzialajac z takim rozmachem,
na jaki nie mogl sobie pozwoli¢ w Europie, i jaki zapewne nie przemawialtby
do europejskich widzéw, Reinhardt bral pod uwage publiczno$¢ amerykariska
malo obyta z teatrem, slabo znajaca Shakespeare’a, publicznos¢, ktora chciat
oczarowac i na ktdrej chcial wywrze¢ wrazenie. Przedstawienie zrealizowane
po raz pierwszy na Hollywood Bowl (osiem razy) pokazywane bylo takze
w ramach fournée w San Francisco, Berkeley, Chicago i Milwaukee. W nastep-
nym roku powstala wersja filmowa wyprodukowana przez Warner Bros., do
ktorej weszlo wiele scen i rozwigzan z weze$niejszej realizacji teatralnej. Bylo to
wlasciwie pozegnanie z komedia Shakespeare’a, gdyz planowane we wrzeéniu
1939 roku przedstawienia w Music Box Theater w Los Angeles nie wykroczyly
poza dwie préby. Sceny ze Snu pojawialy si¢ jeszcze w 1941 roku w programie
zaje¢ ze studentami Hollywood Workshop of Stage, Screen and Radio, ktéry
prowadzil Reinhardt w ostatnich latach zycia.

Mozna si¢ oczywidcie zastanawia¢, co w tej megaprodukeji teatralnej na Hol-
lywood Bowl pozostalo z komedii Shakespeare’a poza basniowymi obrazami i jak
te tysigce zaroweczek imitujacych $wiatto nocnych zuczkow i gwiazd maja sie
do teatralnych loséw bladzacych w lesie kochankéw. Ale mozna takze probowaé
oceni¢, jaki wplyw te spektakularne rozwiazania mogly wywrze¢ na teatr przed

% Dla filmowej wersji Snu nocy letniej w rezyserii Reinhardta choreografie opra-
cowala Bronistawa Nizynska.
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I wojna $wiatowa. Sceny Reinhardta pelnity funkcje laboratorium reformy teatru
XX wieku, cho¢ on sam nigdy nie postrzegal swojej pracy w takich kategoriach.
Jednakze to, co pojawialo sig jako postulaty teoretykdw i wizjonerdw, czesto juz
wezesniej bylo obecne w jego praktyce teatralnej. W kontekscie przywolywanych
tu inscenizacji szekspirowskich byloby to przede wszystkim podejscie aliterackie
i uwolnienie dramatu od dyktatu jednej kanonicznej formy scenicznej (w tym
przypadku — sceny pudetkowej). Pozwalato to na pelne korzystanie z wolnosci
tworczej rezysera i znosilo jakiekolwiek zobowiazania wobec autora. Poza tym
Reinhardt przekladal stowo poetyckie na obraz, zamiast dotychczasowego ilu-
strowania tekstu poetyckiego srodkami scenicznymi, za$ dopelnieniem obrazu
stawaly sie $§rodki niewerbalne, zastepujace lub wzmacniajace stowo (jak $miech
Puka), w ktérych znajdowaly wyraz uczucia, nastroje, charakter postaci (Oberon
Moissiego jako personifikacja lasu). Ich zréznicowane zastosowanie bylto kwestia
przestrzeni, w jakiej zaplanowane zostato przedstawienie. Jesli zatem dzi§ mowi
sie o czytaniu Shakespeare’a przez paradygmat ciala, to nalezaloby uzna¢, ze Rein-
hardt czytal Shakespeare’a przez paradygmat przestrzeni, ktéra dyktowata wlasne
prawa i domagata sie odpowiednich (tzn. zréznicowanych) srodkéw scenicznych.

Ten syntetyczny szkic o rezyserskich strategiach stosowanych wobec drama-
téw Williama Shakespeare’a bedzie jednak niepelny, jedli nie zaznaczymy, ze angiel-
ski poeta nie byt dla Reinhardta jedynie dostarczycielem uzytecznego repertuaru,
ktéry pozwalat na efektowne rozwiazania inscenizacyjne. Pomimo iz niemiecki
rezyser nie zajmowal si¢ z zasady pisaniem tekstéw programowych, to w jego spu-
$ciznie — w korespondencji, wywiadach, wystapieniach publicznych — znajdziemy
zadziwiajaco wiele wzmianek na temat Shakespeare’a, w ktérych Reinhardt jawi
si¢ nie tylko jako wielbiciel jego kunsztu poetyckiego. Przede wszystkim dostrzec
w nich mozna ponadczasowe porozumienie artystow teatru, ktérzy maja podobne
wyczucie teatralnosci — mimo wszelkich réznic technicznych i stylistycznych, kto-
rzy tak samo rozumiejq zadanie aktora jako niezbywalnej istoty teatru, ktorzy réw-
nie wrazliwie reaguja na oczekiwania widzéw. Czy Reinhardt mégl przeglada¢ sie
w portrecie Shakespeare’a, gdy pisal o nim, ze ,jest dla teatru najwigkszym szczes-
liwym trafem, z niczym nieporéwnywalnym. Byl poeta, aktorem i dyrektorem jed-
nocze$nie. Swoim slowem malowal pejzaze i wznosil architektoniczne budowle.
W swoim dziataniu byt najblizszy Stworcy™"?

3 M. Reinhardt, Mowa o aktorze, [w:] idem, O teatrze i aktorze, s. 150.






»CZY TO PAN JEST POLSKIM REINHARDTEM?”

,Vous étes le Reinhardt polonais?” — takie pytanie zadal Leonowi Schillerowi
kto$ niezorientowany w sprawach polskiego teatru, ,pewien cudzoziemiec,
autor slabych sztuk, wspotwlasciciel koncernu teatralnego w Paryzu™, ktéry
odwiedzajac Warszawe, zapragnal poznaé Schillera. Odpowiedzia byl tylko
yuprzejmie ironiczny u$émiech’, gdyz pytanie zostato skierowane do niewlasci-
wej osoby. I to nie tylko dlatego, ze Schiller byl ,antyteza konicowa business-
maristwa, talentu merkantylnego™, ale przede wszystkim dlatego, ze sam Schil-
ler za swojego mistrza uwazal nie Reinhardta, lecz Craiga. Wczesna fascynacje
koncepcjami teatralnymi angielskiego reformatora potwierdzil Schiller w pisa-
nej w roku 1946 Autobiografii, w ktorej postuzyl sie forma bezstronnej narracji:

W dwudziestym roku zycia zetknal sie z wielkim rodzicem ,Reformy teatru”, ru-
chu przeciwstawiajacego sie tandecie realistycznej rozpanoszonej na scenach euro-
pejskich, z aktorem, inscenizatorem, plastykiem, teoretykiem i poeta teatru, Angli-
kiem ze stynnego rodu aktoréw bodajze szekspirowskich pochodzacym, Edwardem
Gordonem Craigiem. Od pierwszej chwili zblizenia sie dwdch artystéw ta sama
miloscig teatru i wiara w jego wielkos¢ rozpalonych zawigzala sie miedzy nimi przy-
jazn przekraczajaca granice zwyklego stosunku, jaki mistrza z uczniem laczy. Zostat
bowiem Schiller uczniem znakomitego nauczyciela wszechrzemiost i umiejetno-
$ci teatralnych. Pod jego wplywem kontynuowat swe studia teatrologiczne i prace
zwigzane z inscenizacja widowisk monumentalnych®.

I ani stowa o Reinhardcie, w calej Autobiografii.
To poréwnanie (Schiller -, polski Reinhardt”) wynikajace z przytoczonego
na wstepie pytania, mimo iz zasugerowane przez ,wspétwlasciciela koncernu

! Sytuacje te opisal Karol Frycz (1877-1963), wybitny malarz, scenograf i re-
zyser teatralny, por. K. Frycz, Moja wspdlpraca z Leonem Schillerem, [w:] Ostatni ro-
mantyk sceny polskiej. Wspomnienia o Leonie Schillerze, wstep i oprac. J. Timoszewicz,
Krakéw 1990, s. 100.

* Ibidem.

3 L. Schiller, Autobiografia, ,Pamietnik Teatralny” 1955, z. 3-4 (15-16), s. 4-S.
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teatralnego w Paryzu”, trudno jednak sprowadza¢ wylacznie do bilansu finan-
sowego. Dla kogo$ patrzacego z oddalenia, jak 6w nieznany z nazwiska Francuz,
poréwnywalna byla ranga, jaka osiagneli w teatrze obaj tworcy, poréwnywalny
mogt by¢ wymiar i zasieg dziela teatralnego. I jesli mysle¢ o dokonaniach insce-
nizatorskich, to wlasnie z Reinhardtem laczy sie pojecie teatru ,monumental-
nego’: przestrzennego, wznioslego, pomnikowego. Ale to samo pojecie odnie-
sione do przedstawien Schillera przywoluje jakze inny ,wymiar sceny i zakres
przedstawianej tresci”™, ktérych wzniosto$¢ zarazona byta raczej ideami angiel-
skiego wizjonera teatru. A zatem, by w pelni poja¢ wymowe ,uprzejmie ironicz-
nego usmiechu” Schillera, nie wystarczy ograniczy¢ sie do rozpatrywania pro-
stej relacji Reinhardt — Schiller, ale nalezy wzia¢ pod uwage stosunki, w jakich
obaj tworcy pozostawali z Craigiem. Ich naswietleniu doskonale stuzy lektura
pism i korespondencji, zwlaszcza Schillera i Craiga.

Z teatrem Maxa Reinhardta Schiller mogt sie zetkna¢ po raz pierwszy
latem 1910 roku w Monachium, kiedy wspélnie z polskimi artystami i pisa-
rzami (Ludwikiem Solskim, Arnoldem Szyfmanem, Teofilem Trzcifiskim,
Bolestawem Gorczyniskim, Ryszardem Ordyniskim) ogladal goscinne wystepy
Deutsches Theater w ramach corocznych Festspiele. Wczegéniej razem z Ordyn-
skim stuchat w 1909 w krakowskim domu swoich rodzicéw relacji z berliniskich
przedstawien Zbdjcow, Fausta, Hamleta i Snu nocy letniej*. Pod wplywem tych
opowieéci Ordynski jeszcze w tym samym roku wybral sie na festiwal mona-
chijski i terminowal u Reinhardta, by po roku - przeszedlszy tam ,pasowanie
na rezysera” — ze swobodga znawcy prezentowa¢ polskim znajomym jego teatr.
W sezonie 1910 (sierpien — wrzesier)) Deutsches Theater pokazywal w Mona-
chium (na scenie Kiinstlertheater) migdzy innymi Powrdt Krystyny Hugo von
Hofmannsthala, Opowies¢ zimowq i Komedi¢ omylek Williama Shakespeare’a,
Minng von Barnhelm Gottholda Ephraima Lessinga, pantomime Friedricha
Freksy Sumurun, Gygesa i jego pierscieri Friedricha Hebbla, Malzeristwo z musu
Moliére’a w przerébce Hofmannsthala; wéwczas takze (w dniach 25-29 wrzes-
nia — trzy przedstawienia) w Musikfesthalle po raz pierwszy pokazano stynna
inscenizacje Krdla Edypa Sofoklesa w opracowaniu Hofmannsthala®, ktéra

* Por. Z. Raszewski, Wstep, [w:] L. Schiller, Teatr ogromny, oprac. Z. Raszewski,
Warszawa 1961, s. XI.

5 O tych relacjach polskiego aktora, Jerzego Leszczyniskiego, wspomina Schil-
ler, por. L. Schiller, Jerzemu Leszczyriskiemu, [w:] idem, Droga przez teatr, oprac. J. Ti-
moszewicz, Warszawa 1983, s. 203.

¢ Por. H. Huesmann, Welttheater Reinhardt. Bauten, Spielstitten, Inszenierungen,
Miinchen 1983, s. 161-433, poz. 496-498, 501, 503, 509, 510, 512.
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rozpoczela cykl wielkich inscenizacji Reinhardta na scenie arenowej. Schiller
wielokrotnie przywolywal to przedstawienie jako przyklad ,teatru dla pieciu
tysiecy’, ale jedli je ogladal, to chyba raczej w czasie pdzniejszych pobytoéw
w Berlinie’, gdyz sytuuje je w tamtejszym Cyrku Schumanna, nie za§ w Mona-
chium czy w Warszawie®.

Schillera musial jednak ten teatr zainteresowa¢ — jak wielu wspolczesnych
mu twércow, skoro w grudniu tego samego roku, bedac wraz z Ordyniskim
w Berlinie, chodzit na przedstawienia Reinhardta’. Potwierdza to ich wspdlna
kartka pocztowa adresowana do Craiga'’. Schiller wéwczas juz od dwoch lat
wymieniat listy z Craigiem, a efektem tej korespondencji bylo zamieszczenie
w ,The Mask” dwoch artykuléw Schillera'’; Ordyniski natomiast poznal Craiga
zaledwie kilka miesiecy wczeéniej w Moskwie.

W przypadku Schillera ta berliriska kartka jest manifestacyjnym wyrze-
czeniem si¢ teatru Reinhardta i artystycznym wyznaniem wiary. Schiller pisal
1S grudnia 1910: ,jako posluszny uczen Pana nie zostaje dluzej w Berlinie
i wracam do mego kochanego, madrego miasta” i — by wzmocni¢ efekt zerwa-
nia — dodawal: ,Prosze mi wybaczy¢, ze pisze do Pana po niemiecku — to jest
ostatni raz — przysiegam”'*>. W dopiskach Ordynskiego, informacjach o jego
pracy u Reinhardta, znajdujemy jeszcze nastepujaca uwage: ,Bardzo zaluje,

7 ‘Wzmianki Schillera o Krélu Edypie w inscenizacji Reinhardta znajdujemy mie-
dzy innymi w: L. Schiller, Na progu nowego teatru, oprac. J. Timoszewicz, Warszawa
1978, s. 141, 143, 159, 225, 416; idem, Droga przez teatr, s. 90; idem, Theatrum mili-
tans, oprac. J. Timoszewicz, Warszawa 1987, s. 136, 250.

$ Krol Edyp wwykonaniu Deutsches Theater pokazywany byl w Warszawie w maju
1912; por. R. Taborski, Goscinne wystepy teatru Maxa Reinhardta w Warszawie w 1912,
»Przeglad Humanistyczny” 1978, z. 7-8, 5. 35-41.

® W grudniu 1910 roku w repertuarze berliiskich scen Reinhardta znajdowaty
si¢ miedzy innymi nastepujace przedstawienia w jego rezyserii: Krél Edyp grany w Cyr-
ku Schumanna (premiera berliriska 7 XI 1910), Der Verwundete Vogel (Zraniony ptak)
Alfreda Capusa, Otello Shakespeare’a (premiera 10 XII 1910). Por. H. Huesmann, Welt-
theater Reinhardt ..., poz. 523, 525, 527.

' Por. T. Terlecki, Korespondencja Leona Schillera z Edwardem Gordonem Crai-
giem, ,Pamietnik Teatralny” 1973, z. 2 (86), s. 301.

""" L. Schiller, Two Theaters. Introduction to ,An Essay on the Grotesque Theatre”,
yThe Mask” 9 XII 1908; idem, New Theatre in Poland: Stanistaw Wyspiafiski, ,The
Mask” 4 11 1909.

"2 T. Terlecki, Korespondencja... Mimo tego zapewnienia Craig zapamietat jed-
nak niemiecki jako jezyk, w jakim rozmawial z Schillerem. Por. B. Korzeniewski, Wizy-
ta u Craiga, ,Pamietnik Teatralny” 1983, z.2 (126), s. 159.
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ze Pan nie lubi mojej tutejszej roboty”". Craig nie tylko nie lubil Reinhardta, ale
te nieche¢ przenosit takze na jego wspolpracownikéw i juz pot roku przed otrzy-
maniem tej kartki z Berlina w liscie do Madelaine Meager, towarzyszki Schillera,
wyrazil nastepujaca opinig: ,Ordynski jest wielkim entuzjasta, ale niestety, jego
uwielbienie dla grupy niemieckich zlodziei nie przemawia na jego korzys¢... zbyt
goraco pragnie wybic sig, a w sztuce nie chodzi o wybijanie sie”*.

Warto blizej przyjrze¢ sie tej korespondenciji i rzuci¢ wiecej $wiatta na oko-
licznosci, ktore zawazyly na wrogim stosunku Craiga do Reinhardta. Inicjato-
rem wspolpracy Craiga i Reinhardta byt Harry Kessler, wytrwaly propagator
idei angielskiego reformatora, pozostajacy jednoczes$nie pod wrazeniem twor-
czos$ci Hugo von Hofmannsthala. Kessler chcial przyczyni¢ sie do wystawienia
w teatrze Reinhardta dramatéw Hofmannsthala w opracowaniu scenicznym
Craiga. Podczas pierwszego spotkania — w grudniu 1904 roku — przyjeto jed-
nakze inne ustalenia. Reinhardt zaproponowal Craigowi opracowanie projek-
tow dekoracji i kostiuméw do sztuk angielskich oraz uniwersalnych tragedii
greckich. W roku 1905 zamierzano wystawi¢ Cezara i Kleopatre George’a Ber-
narda Shawa, nastepnie Kréla Leara i Oresteje (1906), a w 1910 — Kréla Edypa.
Od poczatku niejasny byl podzial kompetencji; Craig nie chcial przyja¢ roli
jedynie dekoratora, cho¢ zapewniano, ze jego zamyst przedstawienia, wyraza-
jacy sie takze w poprowadzeniu ruchuiukladzie grup statystéw zostanie doktad-
nie przekazany aktorom... przez Reinhardta. Ustalanie kontraktu trwato rok.
W tym czasie Craig napisal rozprawe O sztuce teatru i wydat ja w czerwcu 1905
z przedmowg Kesslera. Edward Craig wspominal w biografii swojego ojca, ze
po nieporozumieniach z Otto Brahmem, a potem z Reinhardtem Craig ,chcial
[...] sprecyzowaé nie tylko w umystach innych ludzi, lecz takze w swoim wtas-
nym, co znaczy uzywany przez niego tytul Rezysera”'s. Dla dalszych pertraktacji
z Reinhardtem ten wyklad o artyscie teatru jako jedynym twércy spektaklu nie
mial wlasciwie wigkszego znaczenia. Kontrakt przewidywal opracowanie przez
Craiga tylko projektéw dekoracji, kostiuméw, ruchu aktoréw i ukltadéw scen
zbiorowych do Cezara i Kleopatry Shawa, za$ rezyseria miata pozosta¢ w rekach

'3 T. Terlecki, Korespondencja ...

* List Edwarda Gordona Craiga do Madelaine Meager z lipca 1910. Por. I. Schil-
ler, Korespondencja Leona Schillera z Edwardem Gordonem Craigiem, ,Pamietnik Te-
atralny” 1968, z. 4 (68), s. 474.

> E. Craig, Gordon Craig. Historia Zycia, przel. M. Skibniewska, Warszawa 1976,
s. 192.
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Reinhardta. Pod pretekstem opdznienia umowy nie podpisano'¢. Podobnie nie
doszlo do porozumienia przy planowanym wystawieniu Kréla Leara w 1906
roku. Dla Craiga teatr Reinhardta mial by¢ srodkiem do realizacji wlasnych
zamierzen'’, z kolei Reinhardt chcial podporzadkowa¢ Craiga zwyczajom
i potrzebom swojego teatru'®. Gleboko dotkniety Craig szkice i notatki robione
przez asystentow Reinhardta w trakcie wstepnych przygotowan obu spektakli
potraktowal jako kradziez jego wlasnych pomystéw i przez nastepne pétwiecze
wykorzystywal kazda okazje, by mowic¢ o Reinhardcie jako o twércy nieorygi-
nalnym i pozbawionym gustu, a jego teatr okresla¢ jako skapa firme. Tak wiec
elementem tej kampanii bylo takze oskarzenie ,niemieccy ztodzieje”, ktore
pojawilo si¢ przy okazji wzmianki o Ordyriskim w 1910 roku.

Te okolicznosci towarzyszace nieudanej wspotpracy Reinhardta i Craiga
prawdopodobnie wplynety na to, ze Schiller starat si¢ nie przejawia¢ wigkszego
zainteresowania dokonaniami berlinskiego inscenizatora i ze wzgledu na dekla-
rowang wierno$¢ Craigowi stosowal swoista autocenzure, kreujac niejako swoje
powinowactwa artystyczne, przynajmniej we wczesnym okresie.

W pismach Schillera brak osobistych relacji z ogladanych przedstawien.
Jedynym chyba zapisem wrazen s3 wspomnienia Karola Frycza'®, ktéry jesienia
1912 roku w Wiedniu wspoélnie z Leonem Schillerem ogladal w Rotundzie na Pra-
terze Das Mirakel Karla Vollmoellera®. Obaj zwrécili wéwczas uwage na orga-
nizacje przestrzeni na scenie arenowej, operowanie $wiatlem, rezyserie ttumow,
malarska i muzyczna kompozycje przedstawienia, ale — jak wspomina Frycz

!¢ Edward Craig zauwazyl, ze warunki, jakich w 1905 roku nie przyjal Gordon
Craig w umowie z Reinhardtem, zaakceptowal w 1912 w Moskwie, gdy ustalono, ze
ostatnie proby Hamleta mial prowadzi¢ sam Konstanty Stanistawski. Por. E. Craig,
Gordon Craig..., s. 238-239. Autor stwierdzil takze: ,Gdyby Craig wspdlpracowat
z Reinhardtem zamiast ze Stanistawskim, dzisiejszy teatr odziedziczylby bogata spu-
$cizng’, ibidem, s. 355.

'7" Craig wiazal wielkie nadzieje ze wspolpraca z Reinhardtem, pisat: ,Reinhardt,
ktory mi obiecat Hamleta, jest wspanialym czlowiekiem, niezaleznie od tego, czy do-
trzyma obietnicy, czy nie. [ ...] Co$ chyba z tego wszystkiego wyniknie. Potrzebny
mi jest instrument — i musze dalej gromadzi¢ wszystko, co czuje, co widzg, co slysze”
Cyt. za: E. Craig, Gordon Craig...,s. 195.

'8 L.M. Newman, Reinhardt and Craig?, [w:] Max Reinhardt. The Oxford Sympo-
sium, Hrsg. M. Jacobs, J. Warren, Oxford 1986, s. 6-15. Por. Takze: E. Craig, Gordon
Craig...,s. 183.

¥ K. Frycz, Moja wspélpraca ..., s. 100-101.

* Das Mirakel Karla Vollmoellera wystawiano w Wiedniu od 17 IX do 4 X 1912.
Por. H. Huesmann, Welttheater Reinhardt ..., poz. 631.
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— calosci zabraklo ,utajonego mistycyzmu religijnego”, ktérego wiecej ma
yuboga procesja poprzedzajaca w oktawe Bozego Ciata na krakowskim Rynku
Lajkonika™.

Nalezy odnotowac jeszcze jeden epizod zwiazany z teatrem Reinhardta,
a mianowicie dwie rozprawy (25 i 29 listopada 1913) przed sadem krakow-
skim miedzy Schillerem a Kazimierzem Lodygowskim, ktéry ubiegajac sie
o angaz w Teatrze im. Juliusza Stowackiego w Krakowie za dyrekcji Tadeusza
Pawlikowskiego, podawal si¢ za wspoétpracownika Maxa Reinhardta. Opierajac
sie na ,znajomosci wewnetrznych stosunkéw” w teatrze berliniskim (zdobytej
w roku 1910?) i przedstawiajac list Reinhardta, Schiller zdemaskowat Lody-
gowskiego, co spowodowalo cofnigcie jego angazu®’. Brak jednak blizszych
informacji o tym lidcie i trudno ustali¢, czy Schiller osobiscie zwracal si¢ do
Reinhardta, czy korzystal z posrednictwa Ordynskiego, ktéry wowczas nadal
z nim wspdlpracowal.

Wiadomo, ze wkrétce po tych rozprawach, bo w grudniu 1913 roku,
Schiller wyjechal do Berlina, brak jednak wzmianek o przedstawieniach, ktore
mogt ogladaé®. Mozna przypuszczaé, ze celem tej podrézy bylo wystawienie
w Kammerspiele Androklesa i lwa Shawa w rezyserii Ordyniskiego (premiera
25 X1 1913)*. Ponownie Schiller byl w Berlinie na poczatku 1915 roku, a $lad
tej wizyty odnajdujemy w relacji zamieszczonej w ,,Czasie”. Dokonujac prze-
gladu repertuaru teatréw berliniskich, nie pominat Schiller scen Reinhardta,
poczynione jednak przez niego uwagi nie pozwalaja stwierdzi¢, ktore przed-
stawienia widzial. Wzmianki te sa badz zdawkowe i ograniczaj si¢ do podania
tytuléw sztuk (Sen nocy letniej, Kupiec wenecki, Hamlet Shakespeare’a, Wallen-
stein Friedricha Schillera, Niemieccy parafianie Augusta von Kotzebuego, Krdl
Alp i odludek Ferdynanda Raimunda), badz — przy dramatach wspélczesnych
— Schiller powoluje si¢ na krytyke i trudno ustali¢, czy uwagi o inscenizacji

*! K. Frycz, Moja wspélpraca...,s. 101.

** Por. R. Taborski, Z dziejéw recepcji Maxa Reinhardta w okresie Mlodej Polski,
[w:] Wsréd mitéw teatralnych Mlodej Polski, red. 1. Stawiriska, M. Stykowa, Krakéw
1986, s. 108-109.

» W repertuarze Deutsches Theater znajdowaly si¢ wowczas w rezyserii Rein-
hardta m.in. Emilia Galotti Lessinga, w cyklu przedstawien szekspirowskich — Sen
nocy letniej, Wiele halasu o nic, Hamlet oraz Kupiec wenecki, a takze Burza Strindberga.
Por. H. Huesmann, Welttheater Reinhardt ..., poz. 706-708, 712,714, 715.

** Por. ibidem, poz. 709.

25 L. Schiller, Teatr wojenny w Berlinie, ,Czas” 3 IV 1915 (wydanie wieczorne),
nr 185, s. 4-S.
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pochodza od niego, czy sa powtdrzeniem opinii znanych z prasy (Schluck und
Jau Gerharta Hauptmanna)?.

Kolejne podrdze zagraniczne Schillera nie stanowily chyba okazji do
poznania pdzniejszych inscenizacji Reinhardta. Na krétko przed swoim debiu-
tem rezyserskim Schiller odbywat studia muzyczne w Wiedniu, ale opuscit sto-
lice Austrii 9 lutego 1917 roku, zanim Reinhardt — zniechecony nieprzychylna
atmosfera oraz konkurencja scen politycznych i kina — w tym samym roku
zaczal przenosi¢ sie do Austrii. Zas podréz artystyczna do Niemiec, rozpoczeta
1 maja 1922, nastapita juz po rezygnacji Reinhardta z dyrekcji scen berliniskich
(9X1920)7.

Sledzac te momenty w biografii Schillera, ktére mogly sprzyja¢ zetknie-
ciu si¢ z teatrem Reinhardta, nalezy jeszcze odnotowa¢ wspoélprace Schillera
z Ordyniskim w 1921 roku przy tworzeniu w Warszawie Towarzystwa Teatréw
Stolecznych i dwie realizacje na jego scenach®® oraz opracowanie muzyczne
Poskromienia zlosnicy wystawionego w rezyserii Ordynskiego w Teatrze Roz-
maitosci (26 1X 1923).

Jesli odnotowano tu sytuacje sprzyjajace kontaktom Schillera z teatrem
Reinhardta, to nalezy réwniez uwzgledni¢ te momenty, ktore taka sposob-
nos¢ stwarzaly, cho¢ brak potwierdzenia, by polski rezyser z nich skorzystal.
Chodzi tu przede wszystkim o warszawskie wystepy teatru Reinhardta w maju
1912 roku, kiedy w cyrku przy Ordynackiej dano dwa przedstawienia Kréla
Edypa®. Brak ¢ladéw, by Schiller, przygotowujacy sie wéwczas w Krakowie
do ukonczenia Kursu Abiturientéw Akademii Handlowej, wyjezdzat do

** Wymienione tu przedstawienia szekspirowskie mialy swoje premiery pod
koniec 1913 roku w ramach przygotowywanego wéwczas Cyklu Szekspirowskiego
i nadal utrzymywaly sie w repertuarze. Schiller mégl je zatem oglada¢ podczas swojej
poprzedniej bytno$ci w Berlinie. Na podstawie dalszych wymienionych przez Schil-
lera przedstawiert mozna w przyblizeniu okresli¢ czas jego pobytu w Berlinie: dramat
Friedricha Schillera zszedt ze sceny 19 III 1915, za$ premiera sztuki Gerharta Haupt-
manna odbyla sie 18 IIT 1915. Por. H. Huesmann, Welttheater Reinhardt..., poz. 707,
712,715,780, 783, 784, 788, 789.

7 Sposrdd inscenizacji Reinhardta mogt Schiller jeszcze oglada¢ Intryge i mitos¢
Friedricha Schillera, przeniesiona 7 V 1922 ze sceny gléwnej Deutsches Theater na
Kammerspiele, oraz dogrywane sztuki z dawnego repertuaru. Por. H. Huesmann, Welt-
theater Reinhardt ..., poz. 319.

* Kuzynek z Honolulu Eduarda Kiinnekego, Teatr Nowosci, 15 XI 1921; Pudlo
z zabawkami, balet do muzyki Claude’a Debussy’ego wedlug wlasnego scenariusza,
i Milos¢ i loteria wg Jeana Pierre’a Floriana, Teatr Maska, 29 III 1922.

* Por. R. Taborski, Goscinne wystepy teatru...
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Warszawy. Druga okoliczno$¢ to warszawska Wystawa nowoczesnego malarstwa
scenicznego (25 IX 1913), wspélorganizowana przez Schillera, na ktéra nie
zaproszono najwybitniejszych scenograféw wspotpracujacych z Reinhardtem.
Na wytlumaczenie mozna przywola¢ dwa fakty: zaangazowanie Craiga w orga-
nizacje¢ wystawy i zbojkotowane rok wezeéniej z pobudek politycznych wystepy
Deutsches Theater.

Powyzszy przeglad uswiadamia, jak skape s $lady, na podstawie ktérych
mozna by ocenia¢, w jakim stopniu Schiller osobiscie zetknal sie¢ z teatrem
Maxa Reinhardta, a w jakim na jego opinii o berlinskim inscenizatorze zawa-
zyly relacje innych osob. Ale fakt, ze w pismach Schillera nie natrafiamy — jak
dotad — na takie osobiste $wiadectwa, nie moze w zadnym razie umniejszaé
wplywu, jaki na $wiadomos¢ teatralng Schillera wywarl Max Reinhardt. Cale
pokolenie twércéw polskiego teatru, réwiesnikéw Schillera, zdobywajace
swoja edukacje teatralng w trakcie licznych podrézy zagranicznych, pozosta-
walo w sferze oddzialywania berlinskiego reformatora teatru. ,Najblizej byty
teatry Reinhardta, z nich czerpano najwiecej chyba wiedzy o nowych ekspe-
rymentach™ i Schiller, sam podejmujac liczne podréze, w sposéb oczywisty
ulegal wplywom, ktére ksztaltowaly jego sposob myslenia o teatrze. Nalezy
zatem powtorzy¢ stwierdzenie Edwarda Csato, ze ,Schiller mogt tez nie uswiada-
miac¢ sobie wplywéw Reinhardtowskich, mégt tez nie chciec ich sobie uswia-
damia¢. Reinhardt nie byl teoretykiem, jego wplyw, jesli byl, byt réwniez prak-
tycznej natury”>'.

Mimo ze Schiller nie notowal osobistych wrazen z ogladanych przedstawien,
to w swoich pismach wielokrotnie powolywal sie na teatr Maxa Reinhardta.
Model tego teatru byt stale obecny przy omawianiu kierunkéw rozwoju insce-
nizacji i scenografii, takze wowczas, gdy Schiller poruszat kwestie nowoczesnych
$rodkéw wyrazu scenicznego, wspolpracy rezysera z aktorem i relacji insceniza-
cja — literatura dramatyczna, a wiec przywolywal przyklad Reinhardta, porusza-
jac zagadnienia podstawowe dla rozwoju wspélczesnego teatru. I jakkolwiek ten
model teatru akceptowal cze$ciowo, ,z pewnymi wyjatkami i do pewnej epoki™?,
to w nim wlasnie upatrywat wzér dla przyszlego teatru polskiego.

Uwzgledniajac polozenie materialne i kulturalne teatréw polskich, trudno mi
zasadniczo potepiac eklektyzm Reinhardta, ktéry w poszukiwaniu wartosci czysto
teatralnych nieustannie eksperymentuje w najréznorodniejszych dziedzinach twér-

30 E. Csatd, Leon Schiller, Warszawa 1968, s. 165.
31 Ibidem, s. 179.
32 L. Schiller, Kazimierz Junosza Stgpowski, [w:] idem, Droga przez teatr, s. 228.
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czoéci dramatycznej calego $wiata, poczawszy od pantomimy, a skonczywszy na
moralitetach i misteriach, przy czym utrzymuje o ile mozno$ci réwnowage miedzy
sztuka przesztoéci a wspolczesng, na wszystkich swych reprezentacjach odciskajac
pietno nowoczesnych dazen, nawet najradykalniejszych?®.

O ile Schiller zyczyl Polsce, ,by zdobyla sie bodaj na taki typ teatru”, o tyle
swoim dokonaniom wyznaczal wyzsze wymagania — a i ten wzor okazywal sie
dla niego niewystarczajacy, zwlaszcza gdy chodzi o inscenizacje monumen-
talne. Docenial wprawdzie, ze ,,dopiero dzigki kilku skutecznym eksperymentom
Reinhardta i Hofmannsthala tragedia antyczna i $redniowieczne misterium
poczynaja kolata¢ do wrét zdegenerowanego teatru™*, ze wystawienie Edypa
na arenie berliriskiego Cyrku Schumanna bylo ,chwilg przelomowa™:, gdyz
Reinhardt ,,oémielit si¢ narzuci¢ nowe konwencje teatru arenowego — teatru dla
pieciu tysiecy”*. Dzieki niemu ,,po dwu z gora tysiacach lat widownia europej-
ska pierwszy raz potege Sofoklesowego Edypa odczula, | ... ] odtad wiadomo,
jakie formy tragikom greckim przystoja™’. Ale uznaniu temu granice wyzna-
czalo stosowanie przez Reinhardta aparatu teatru monumentalnego nie tylko
do Das Mirakel i Jedermanna, lecz takze operetek Jacquesa Offenbacha. I jesli
Schiller stawiat teatrowi Reinhardta zarzut merkantylizmu®, to w réwnej mie-
rze odnosil si¢ on do Festspiele w Niemczech i we Francji, widowisk urzadza-
nych w ruinach starozytnych amfiteatréw greckich i rzymskich. Zaden z przy-
wolywanych przez Schillera teatréw nie jest dos¢ ,§wiateczny, religijny niemal”
Teatr, ktory ,posiadalby oryginalna i podniosly architekture zdolna dramatowi
poetyckiemu swe prawa dyktowa¢”, w ktérym ,powotano by do zycia najszla-
chetniejsze sztuki teatralnej tradycje, wiec orchestryke, maski, gest symbo-
liczny, patos slowa”, mial dopiero powsta¢, a ,Polska szczegdlniej nadawalaby
sie do rozpoczecia akcji w tym kierunku”®. Ale nie tylko inscenizacje monu-
mentalne Reinhardta wydawaly sie Schillerowi ,kosciolem bez Boga”. Uwazal,
ze w teatrze wielkiego rezysera niemieckiego w ogéle brakowalo zapladniajacej
idei, ze to wlasnie uprawianie ,teatru dla teatru” spowodowalo upadek jego ber-
linskich scen, kiedy w czasach wielkich przemian tudzit publicznos¢ pustymi
formami, podczas gdy nikt ,nie bral sobie zbytnio do serca pacyfistycznych

33 L. Schiller, Wyksztalcenie rezysera, [w:] idem, Na progu nowego teatru, s. 373.
34 Ibidem, s. 141.

35 Ibidem, s. 143.

36 Ibidem, s. 160.

37 L. Schiller, Pigkno i niedola, [w:] idem, Theatrum militans, s. 250.

L. Schiller, Na progu nowego teatru, s. 225.

¥ Ibidem,s. 224-225.
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okrzykéw Hasencleverowskiej Antygony czy kontrrewolucyjnych enuncja-
cji Rollandowskiego Dantona™. Takze w najpochlebniejszej opinii o Rein-
hardcie, jaka wyrazit Schiller pod koniec zycia, zaznaczyl, ze ,we wszystkich
jego pracach brak bylo jakiejkolwiek mysli politycznej”, a w chwili historycz-
nego przelomu ,nie mial juz wlasciwie Reinhardt nic do powiedzenia nie tylko
nieznanym mu masom proletariackim, ale nawet zradykalizowanej awangar-
dzie intelektualistow ™.

Ta czeéciowa akceptacja teatru Reinhardta przez Schillera (,z pewnymi
wyjatkami i do pewnej epoki”) nie powinna jednak przestania¢ faktycznego
podobienstwa stosowanych rozwigzan scenicznych, z powodu ktérych wspot-
cze$ni widzieli w Schillerze ,ucznia Reinhardta” Takze z dzisiejszej perspek-
tywy trzeba stwierdzi¢, ze od Reinhardta przejal Schiller rozumienie wyjatko-
wej roli aktora w widowisku, dazenie do stylistycznie jednolitej kompozycji
przedstawienia od strony muzycznej i plastycznej, monumentalne uklady scen
masowych, role $wiatla i gestu wspottworzacych rytm spektaklu oraz korzysta-
nie z techniki sceny obrotowej*. Wskazujac dalsze podobieristwa, nalezaloby
takze wzia¢ pod uwage repertuar: §ladem Reinhardta siggnat Schiller po scena-
riusze pantomimiczno-baletowe (Zloty plaszcz, Pudlo z zabawkami), dat nowe
sceniczne interpretacje dramatéw Shakespeare’a, inscenizowal misteria, wysta-
wial operetki i $piewogry.

W chwili gdy Schiller rozpoczynat swoja dziatalno$¢ rezyserska, w roku 1917,
epoka nowatorskich dziatan Reinhardta, ktéra przypadla na latach 1905-1915,
byla juz zamknieta. W pézniejszej twoérczoéci Reinhardta formy raz uzyte
ulegaly przetworzeniu i nie dziataly juz z dawna moca. Inspirujace rozwiaza-
nia sceniczne z lat berlinskich zaczely funkcjonowaé samodzielnie i staty sie
wspdlnym do$wiadczeniem nowoczesnego teatru, oderwanym od twoércy. Na
podobnej zasadzie Reinhardta inspirowaly idee Craiga*®, ktérych urzeczywist-
nienie w inscenizacjach berlinskich moze najbardziej pociagalo Schillera.

L. Schiller, Upadek teatru burzuazyjnego, [w:] idem, Droga przez teatr, s. 90.

# L. Schiller, Teatry berlitiskie w lutym i marcu 1953. Kartki z raptularza, ,Pamiet-
nik Teatralny” 1953, z. 3, s. 188. W swoim sprawozdaniu Schiller pisal mi¢dzy innymi:
»Albo Reinhardt! Niewatpliwie najwigkszy artysta na przetomie XIX i XX wieku w Eu-
ropie Zachodniej. Nie dlatego ze — jakby powiedzial Poloniusz — ani Seneka nie byt dla
niego za ciezki, ani Plaut za lekki, ale dlatego Ze demon czy geniusz nowoczesnej sztuki
teatralnej posiadt wszystkie jej arkana...”. Ibidem, por. s. 186-188.

# Por. E. Csato, Leon Schiller, s. 180-181; K. Duniec, Szekspir w teatrze monu-
mentalnym, ,Teatr” 1994, nr 3, s. 11.

# L.M. Newman, Reinhardt and Craig?, s. 15.
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Jesli na koniec jeszcze raz wrécimy do tytulowego pytania: ,Vous étes le
Reinhardt polonais?”, to trzeba wyjasni¢, ze 6w ,uprzejmie ironiczny usmiech’
jakim odpowiedzial Schiller, mial jeszcze jeden - $cisle lokalny kontekst. To
o innym bowiem polskim rezyserze i przedsigbiorcy teatralnym, Arnoldzie
Szyfmanie, powiedzial Schiller, ze ,bylby na pewno Reinhardtem, gdyby mial
jego wielki talent rezyserski”™*. I jedli wedle tego klucza dzieli¢ role, to fatwo
juz za Tymonem Terleckim* antyteze Craig — Reinhardt przenie$¢ na grunt
polskiego teatru. Ale odpowiedz ta bedzie znéw tylko w czesci prawdziwa, bo
jesli blizej przyjrze¢ sie temu pokrewienistwu obu twércéw, to okaze sie, ze
takze koncepcje Craiga akceptowat Schiller ,z pewnymi wyjatkami i do pewnej
epoki’”.

“ L. Schiller, Gdy Bolestawski przyjechal do Warszawy, [w:] idem, Droga przez
teatr,s. 361.
# T. Terlecki, Rzeczy teatralne, Warszawa 1984, s. 235-237.






WSZYSCY JA KOCHALI
POLA NEGRI W SUMURUN

W filmie dokumentalnym Mariusza Kotowskiego Pola Negri: Zycie jest snem
w kinie (Pola Negri: Life Is a Dream in Cinema, 2006) producent filmowy
Andrew Craddock Lyles méwi o Poli Negri:

Takie kobiety nazywane bywaja uwodzicielskimi. Miata syrenig zdolno$¢ przy-
ciagania mezczyzn, nie odstraszajac przy tym kobiet. To bylo interesujace. Mezczy?-
ni patrzyli na nig i zakochiwali si¢ od pierwszego wejrzenia, a kobiety nie prote-
stowaly, nie byly onie$émielone, bo im réwniez si¢ podobata. To wlasnie wyréznia
gwiazdy. Ogladajac jej filmy, wida¢, ze kamera sie w niej zakochiwata, naprawde sie
w niej zakochiwata. A publicznos¢ widzac, ze kamera si¢ w niej zakochala, réwniez
si¢ w niej zakochiwata.

Deklaracje milosci, uzyta w tytule tego artykulu, mozna takze odnies¢ do
Tancerki, postaci odtwarzanej przez Pole Negri w przedstawieniu teatralnym
i filmie Sumurun. W biografiach aktorki pojawiaja si¢ wzmianki o roli w tej pan-
tomimie, lecz zazwyczaj sa one bledne i niepelne; ona sama we wspomnieniach
myli daty i fakty'. Z perspektywy wielkiej kariery hollywoodzkiej ten wczesny
epizod traktowany jest marginalnie i dotychczas nie poswiecono mu wystarcza-
jacej uwagi, podczas gdy mozna zaktada¢, ze byta to rola przefomowa w karie-
rze Poli Negri, rola, ktéra otworzyta jej droge do wielkiej stawy i w pewnym
sensie naznaczyla pdzniejsze kreacje filmowe gwiazdy. Warto zatem przesledzi¢
dzieje sceniczne i filmowe Sumurun, by uchwyci¢ ten wazny moment w biogra-
fii artystycznej aktorki.

24 kwietnia 1910 roku w teatrze Kammerspiele przy berlinskim Deutsches
Theater odbyla sie prapremiera Sumurun — pantomimy osnutej na basni arab-
skiej w rezyserii Maxa Reinhardta. Autorem scenariusza byl Friedrich Freksa,
berlinski pisarz i wydawca, a muzyke skomponowat Victor Hollaender. Max
Reinhardt zyskal juz wowczas stawe jako wybitny tworca teatralny i odnowiciel
sztuki scenicznej, a wkrotce — takze za sprawg Sumurun — jego nazwisko mialo

' P. Negri, Pamigtnik gwiazdy, przel. T. Evert, Warszawa 1976.
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sie sta¢ marka artystyczng rozpoznawalng w Europie i w Stanach Zjednoczo-
nych. To, co niejasno rysowalo si¢ w manifestach i wizjach reformatoréw teatru,
Reinhardt urzeczywistnial na scenie. Jego wielka zastuga bylo nie tylko nadanie
formy scenicznej nowoczesnemu dramatowi, lecz takze przywrdcenie teatrowi
utworéw dawnych — w tym tragedii antycznej, moralitetéw i mirakli — w postaci
atrakcyjnej dla wspdlczesnych odbiorcéow. Ozywial i ponownie wprowadzat
na scene réwniez konwencje i techniki wykonawcze z przeszlosci, jak choéby
zasady commedii dell arte czy pantomime. Niebywale popularna jeszcze w poto-
wie XIX wieku pantomima - przedstawienie bez slow, w ktérym no$nikiem
znaczen jest ekspresja cielesna i mimika — stopniowo zaczela zanika¢ jako
gatunek nizszy, nieartystyczny. Francuski mim Etienne Decroux podniést ja
do rangi sztuki dopiero w latach 30. XX wieku, dlatego to Reinhardta mozemy
uwaza¢ za pioniera i twérce nowoczesnej formy tego widowiska.

Pierwsza wystawiona przez niego pantomima bylo przedstawienie oparte
na scenariuszu Freksy. Jego bohaterka, tytulowa Sumurun, to nieszczesliwa
naloznica starego Szejka, zakochana w mtodym kupcu Nur-al-Dinie, z ktérym
pragnie sie polaczy¢. Obojgu udaje sie uciec, gdy na dwoér wladcy przybywa
wedrowna trupa Garbusa. Stary Szejk traci glowe dla pigknej i namigtnej Tan-
cerki, ktora jednak igra z uczuciem starca — wybiera bowiem jego syna, za co
kochankowie musza zaplaci¢ zyciem.

Przedstawienie odniosto oszalamiajacy sukces, zachwycajac publicznosé
orientalng dekoracja i kostiumami wedlug projektow Ernsta Sterna oraz nie-
konwencjonalnymi rozwiazaniami przestrzennymi. Reinhardt po raz pierwszy
przelamal granice miedzy scena a widownia i na wzér japonskiej ,drogi kwiatow”
(hanamichi) wysunat ze sceny ku publiczno$ci pomost: na nim prezentowane
byly pelne pokusy wystepy Tancerki, przez niego wchodzily takze inne postaci.
Autorka ukladu choreograficznego i pierwsza wykonawczynia roli naloznicy
Sumurun byla Grete Wiesenthal, pochodzaca z Austrii reformatorka tarica nowo-
czesnego, zas jako Tancerka w wersji prapremierowej, w kolejnych wznowieniach
i podczas przedstawien go$cinnych wystapita Leopoldine Konstantin? austriacka
aktorka dramatyczna, ktéra debiutowala w teatrze Reinhardta w 1907 roku i zasty-
nela gtéwnie rolami drugoplanowymi w dramatach Williama Shakespeare’a.

Sumurun, dramat mimiczny w o$miu obrazach, odnidst wielki sukces,
poniewaz byla to wzruszajaca historia milosna, opowiedziana powszechnie zro-
zumialym jezykiem ciala i pokazana w budzacej zachwyt orientalnej oprawie.

* Jako dublerki w tej roli wystepowaly Lyda Salmon, Elsa Kiindinger, Else Basser-
mann i Johanna Terwin, por. H. Huesmann, Welttheater Reinhardt. Bauten, Spielsttten,
Inszenierungen, Miinchen 1983, poz. 476.
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W obsadzie znalezli si¢ wybitni aktorzy z zespolu Deutsches Theater — Paul
Wegener, Rudolf Schildkraut i Alexander Moissi. Reinhardt podniést tutaj
konwencje pantomimy do wyzyn sztuki, co znalazlo potwierdzenie w recen-
zjach. Jeden z krytykéw pisal nawet, ze ruchy i gesty wykonawcéw musza by¢
tak ,sugestywne, jak gesty kaplana, ktéry pozdrawia niewidocznego boga,
oddaje mu cze$¢ w taki sposob, ze czyni go widocznym dla ttumu™.

Pomyslne odrodzenie konwencji pantomimy natychmiast zostalo skojarzone
znowym medium — filmem. Dlatego jeszcze w 1910 roku Max Reinhardt sfilmo-
wal przedstawienie w przestrzeni sceny Deutsches Theater, z niewielkimi tylko
zmianami. Nalezy zalowac, Ze nie zachowala si¢ kopia tego filmu. Miataby war-
to$¢ dokumentalna, bo jedynie taka moglaby mie¢: jako produkeja artystyczna
okazata si¢ bowiem calkowitym niepowodzeniem i prezentowana byla tylko trzy-
krotnie. Dla historii kina istotne jest, ze byla to pierwsza produkcja pelnospekta-
klowa, ktora zarazem dowiodla, iz media teatru i filmu podlegaja innym prawom.
Z jednej strony okazalo sie, ze wielobarwna, orientalna pantomima duzo stracita
w wersji czarno-bialej, z drugiej za$ zauwazono, ze film wymaga wigkszej kon-
densacji zdarzen niz teatr, wiekszej dynamiki dziatan aktorskich i bardziej wyrazi-
stych gestow*. Dobrze rozumiat te r6znice miedzy pantomima a filmem niemym
autor scenariusza Sumurun Friedrich Freksa, ktory w 1912 roku pisal: ,Jedno
byto dla mnie od poczatku jasne: pantomima artystyczna musi by¢ grana inaczej
niz dawna pantomima jarmarczna, ktérej resztki zachowaly sie w grze filmowej™.
Na doskonalsza wersje filmowa Sumurun musiata czeka¢ calg dekade.

Tymczasem jako widowisko sceniczne $wiecita migdzynarodowe try-
umfy. Jeszcze w 1910 roku Sumurun pokazano w Monachium®, a od poczatku
kolejnego roku dano serie przedstawien goscinnych w Londynie’, Paryzu®

* E.Lang, Pantomime, ,Schaubithne” 1910, s. 601.

* PW. Marx, Max Reinhardt. Vom biirgerlichen Theater zur metropolitanen Kultur,
Tiibingen 2006, s. 149-150.

> Cyt. za ibidem, s. 164.

¢ ‘W monachijskim Kinstlertheater miedzy 17 sierpnia a 28 wrzesnia 1910 roku
dano lacznie dwadzieécia dwa przedstawienia Sumurun, por. H. Huesmann, Weltthe-
ater Reinhardt..., poz. SO1.

7 W Londynie zesp6t Deutsches Theater prezentowal cykle przedstawien Su-
murun pod tytutem The Story of Sumurun. Tales of the Arabian Nights od 30 stycz-
nia 1911 roku, a nastepnie od 21 sierpnia 1911 roku w Coliseum Theatre oraz od
5 wrzeénia 1911 roku w Savoy Theatre, por. H. Huesmann, Welttheater Reinhardt ...,
poz. 2448, 2449, 2451.

¥ Przedstawienia paryskie rozpoczeto 24 maja 1912 roku w Théatre du Vaude-
ville, por. H. Huesmann, Welttheater Reinhardt ..., poz. 2439. Wystepy w Paryzu nie
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i Budapeszcie®’. Na spektaklach londynskich, obok nazwiska Reinhardta, poja-
wialo si¢ nazwisko jego polskiego asystenta — Ryszarda Ordynskiego, ktory
zostal ,ministrem spraw zagranicznych” Deutsches Theater. Ordynski skrécit
przedstawienie i uczynil je bardziej spdjnym, co umozliwilo jego wystawia-
nie bez przerw. Sumurun zachwycita londynska publicznos¢ ,realistycznymi
kostiumami w nasyconych barwach, zaprojektowanymi przez Ernsta Sterna,
ktore kontrastowaly z neutralnym tlem, oraz pantomimicznymi zdolno$ciami
wykonawcédw”'’. Przedstawienie wywolalo mode na kostiumy balowe w stylu
Sumurun, muzyke z przedstawienia i nowe kompozycje pod tym tytulem,
a nawet papierosy o tej nazwie''. Natomiast twércéw to powodzenie utwier-
dzito w przekonaniu o uniwersalnosci jezyka ciata i bylo inspiracja pantomi-
micznej megaprodukeji Reinhardta, czyli Cudu, pokazanego w Londynie
w grudniu 1911 roku.

Sukces odniesiony na Wyspach Brytyjskich dodal Ordynskiemu odwagji,
by zorganizowa¢ tournée amerykanskie, ktore rozpoczelo sie¢ 16 stycznia
1912 roku. W nowojorskim Casino Theatre dano osiemdziesiat przedstawien'?,
akolejnych osiemnas$cie w Lyric Theatre'?, po czym zesp6l wyruszyl na wystepy
do Chicago, Bostonu i Filadelfii'*. Jak wspominal Ordynski:

Sumurun miata ogromne powodzenie. O wystepach teatru Reinhardta pisano
hymny pochwalne, nazywano je epokowym zdarzeniem w dziejach teatru. Sztuka
rezyserska i inscenizacyjna wywarla powazny wplyw na oblicze teatréw amerykan-
skich. Jego nazwisko stalo sie symbolem nowej, artystycznie doskonalej sztuki's.

odniosly takiego sukcesu jak w Londynie, gdyz zesp6t Reinhardta mial tutaj konkuren-
cje w postaci przedstawien Baletéw Rosyjskich Diagilewa.

? W Budapeszcie wystepowano w Vigszinhéz [Teatr Komedii] od 22 kwietnia
1911 roku, por. H. Huesmann, Welttheater Reinhardt ..., poz. 2554.

10" Cyt. za: P. Stefanek, Max Reinhardt und die Londoner Szene, [w:] Max Reinhardt
in Europa, Hrsg. E. Leisler, G. Prossnitz, Salzburg 1973, 5. 91.

"' R. Ordynski, Z mojej wtdczegi, Krakéw 1956, s. 157.

2 Por. H. Huesmann, Welttheater Reinhardt ..., poz. 2570.

3 Ibidem, poz.2571.

'* Opracowanie Heinricha Huesmanna Welttheater Reinhardt..., ktére odno-
towuje przedstawienia Reinhardta, nie podaje informacji o wystepach poza Nowym
Jorkiem; informacja ta pochodzi od Ryszarda Ordyniskiego, ktéry szacowat takze, ze
Sumurun doczekala sie lacznie tysigca przedstawien, por. R. Ordyniski, Z mojej wldcze-
giys. 163, 172.

s R. Ordyniski, Z mojej wldczegi, s. 172.
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Majac swoj udzial w miedzynarodowych sukcesach pantomimy, Ordyn-
ski postanowil pokaza¢ ja takze w Warszawie. Nie chodzito jednak o wystepy
gosécinne Deutsches Theater, ktory juz w 1912 roku pokazat tutaj Kréla Edypa,
lecz o wlasna wersje Sumurun z polskimi wykonawcami. Ordynski wyrezyse-
rowal pantomime w Teatrze Nowosci latem 1913 roku wspélnie z Ludwikiem
Sliwiniskim — premiera odbyta si¢ 8 sierpnia. W obsadzie znalezli si¢ najwy-
bitniejsi aktorzy Teatréw Rzadowych - jako mtody handlarz dywanéw Nur-
-al-Din wystapit Juliusz Osterwa, jego ukochang Sumurun byla Wanda Oster-
wina, w role Szejka wecielil si¢ Stanistaw Knake-Zawadzki, a sam Ordynski
zagral Garbusa, ktéry przywiddl do Bagdadu trupe kuglarzy. Najwiecej trudno-
$ci przysparzalo obsadzenie roli Tancerki, gdyz Ordynski obawial sig, ze nawet
wybitna aktorka dramatyczna nie podota zadaniom pantomimicznym i tanecz-
nym. Jego wybor padl w koricu na mlodziutka, zaledwie siedemnastoletnia Pole
Negri, wychowanke warszawskiej szkoly baletowej przy Teatrze Wielkim, ktéra
rok wcze$niej debiutowata w Teatrze Malym jako Klara w Slubach paniesiskich.
Ordynski dostrzegl, ze taczyla wyksztalcenie w zakresie tafica z talentem dra-
matycznym:

Ladna i $éwietnie zbudowana, o pigknych ciemnych oczach, Pola Negri pasowa-
fa niemal idealnie do tej czolowej roli. Palil sie¢ w niej przy tym taki ogien pracy,
ze nie bylo trudnoéci, ktorej nie potrafitaby pokona¢. Totez nie oszczedzalem jej
w robocie, poza normalnymi prébami schodzilem sie z nia na scenie w godzinach
popoludniowych i z przyjemnoscia wspominam dzi§ ambicje, z jaka opanowywata
swoja role. Nad $wietng skadinad aktorka Konstantin gérowata znakomitg technika
taneczng, ktéra wynagradzata zrozumiate u tak mlodziutkiej artystki braki w grze.
[ ... ] Pola Negri byla urocza. Zwinnos¢ ruchéw i wiezo$é mlodego i gibkiego ciala,
zielono-srebrny kostium i brazowa, I$niaca karnacja ciala tworzyly w sumie postaé
do$¢ niezwykla, a nawet niesamowita, majaca w sobie co$ kociego czy wrecz diabo-
licznego'S.

Ordynski, chcac wzmoc efekt pojawienia sie egzotycznej Tancerki, musiat
przelama¢ opdr mlodziutkiej wykonawczyni, by zechciala pokry¢ swoje cialo
$rodkiem przyciemniajacym jej skére. Sam byl zachwycony tym chwytem
i uwazal, ze ,gérne, «tajemnicze> niebieskie oswietlenie w polaczeniu z czer-
wonym reflektorem stworzylo efekt fascynujacy. Na brazowej I$niacej skorze
Tancerki tworzyly sie bajeczne refleksy spotykajacych sie $wiatel””, cho¢ Pola

16 Ibidem.
17" Ibidem, s. 163.
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uwazala sie wtedy za ,namazane béstwo™'®. Warszawska premiera pantomimy
Freksy byla pono¢ wielkim sukcesem, cho¢ reakcje prasy — raczej powsciagliwe.
Maciej Wierzbinski pisal:

Jest to i operetka bez $piewu, i balet bez tarica, i feeria bez efektéw $wietlnych,
a wszystko to, rozwijajac si¢ na tle melodyjnej, dyskretnej muzyki operetkowej, la-
wiruje miedzy momentami niemal cyrkowego humoru, popartego koziotkami i sal-
tamortalami, a scenami dramatycznymi, gdzie btyska kindzat i trup pada gesto”.

Zas o kreacji Poli Negri recenzent pod pseudonimem Maska pisal w ,,Echu
Literacko-Artystycznym”: ,Duzo zapatu i temperamentu, ale nie ujetego w karby
sztuki”?.

Obsadzenie przez Ordynskiego Negri w roli orientalnej Tancerki otwo-
rzylo jej droge do $wiatowej kariery, ktorej kolejne etapy wyznaczalo wzno-
wienie Sumurun w Kammerspiele w 1918 roku® i film Lubitscha z 1920 roku.
We wspomnieniach samej aktorki ten piecioletni dystans miedzy premierg war-
szawska a wznowieniem przedstawienia w Berlinie ulegt calkowitemu zatarciu
i sprowadzil sie do jednej nocy. Wedlug jej wersji** na przyjeciu wydanym przez
general-gubernatora warszawskiego w palacu Raczyniskich po premierze pan-
tomimy w Teatrze Nowos$ci Ordynski miat telegrafowa¢ do Reinhardta, reko-
mendujac Negri, ktéra po kilku tygodniach miataby si¢ znalez¢ w Berlinie. Swoj
warszawski debiut w Sumurun aktorka sytuuje juz w czasie toczacej si¢ wojny,
gubiac kilka lat zycia. Opisujac wystepy w tym spektaklu, z pewng przesada
przedstawia tez sytuacje w Berlinie, ,miescie tak ciezko dotknigtym przegrang
wojng”>, podczas gdy przedstawienia pantomimy zakonczyly sie 31 maja,
a kapitulacja Niemiec nastapita 11 listopada 1918 roku. Jakkolwiek w tym frag-
mencie wspomnien przyszlej gwiazdy nic si¢ nie zgadza w planie czasowym,

'8 Ibidem.

9" M. Wierzbinski, Sumurun, ,Bluszcz” 1913, nr 35, s. 391.

% Maska, Pantomima ,Sumurun”, ,Echo Literacko-Artystyczne” 1913, nr 8-9,
s. 969. Po premierze Sumurun recenzje ukazaly sie takze w innych pismach warszaw-
skich, takich jak: ,Tygodnik Polski” 1913, nr 36; , Kuryer Poranny” 1913, nr 2191 222;
,Gazeta Warszawska” 1913, nr 216.

! Biografowie Poli Negri przeoczyli pierwsze wystawienie Sumurun w 1910 ro-
ku, a jej wznowienie w 1918 roku traktujg jak berliriska prapremiere, por. J. Basinger,
Silent Stars, Hanover NH 1999; M. Kotowski, Pola Negri. Legenda Hollywood, War-
szawa 2011, s. 21.

2 P. Negri, Pamigtnik gwiazdy, s. 99-115in.

2 Ibidem,s. 1185.
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to wspolpraca z Reinhardtem niewatpliwie wywarla na niej wielkie wrazenie.
Wielokrotnie bowiem wspominata jego wyjatkowy kunszt rezyserski i dobrze
oceniala umiejetno$¢ pracy z aktorem:

Reinhardt mial catkiem inna metode pracy niz rezyserzy, z jakimi si¢ dotad
zetknelam. Nigdy sie nie denerwowal, nie podnosil glosu. Nie zaglebiat sie w wy-
my$lne tlumaczenia, tylko pozwalat aktorom samym ksztaltowaé kreowane po-
stacie. Na pozér wygladalo to na powsciagliwos¢, ale w gruncie rzeczy bylo mi-
strzowskim chwytem. Wkraczat dopiero wtedy, gdy dwaj partnerzy diametralnie
roznili si¢ w pogladach na wspdlng sceng. Z calym spokojem analizowal kazda
wypowiedziang kwesti¢, by wytlumaczy¢, co w niej jest ztego. Uchodzilo to za re-
welacje i na ogét nig bylo. Poza tym znakomicie zapobiegal kl6tniom i wzajemne;
niecheci w zespole?*.

Max Reinhardt, ktéry w poczatkach swojej kariery sam wystepowal na
scenie, potrafit wyjatkowo skutecznie pracowac z aktorami i odkrywac ich, cze-
sto nieu$wiadomione, zdolnosci. Niewatpliwie pomogt takze dojrze¢ talentowi
aktorskiemu Poli Negri. Wieslawa Czapinska pisze:

Debiut w teatrze Reinhardta zapewnil jej wysoka pozycje. Pod wzgledem aktor-
stwa bardzo wiele zawdzieczala Reinhardtowi, co wida¢ wyraznie w filmowej wersji
Sumurun. To juz nie ta sama aktorka, ktéra pamietamy z Bestii. To kto$ zupelnie
inny — porusza si¢ z gracja i wdziekiem, bez szarzy i owego niezno$nego nadmiaru
temperamentu®.

Kiedy Max Reinhardt po o$miu latach od prapremiery ponownie wpro-
wadzal Sumurun do repertuaru, Leopoldine Konstantin — dawna odtworczyni
roli Tancerki — od dwéch lat mieszkata juz w Austrii, natomiast Pola Negri od
roku przebywala w Berlinie. Po warszawskiej pantomimie odnosita sukcesy na
scenach Teatréow Rzadowych® i z powodzeniem angazowana byta do produk-
cji filmowych, dzigki ktéorym Aleksander Hertz, wlaéciciel wytworni Sfinks,
wykreowal ja na pierwsza gwiazde polskiego kina. Zerwawszy z nim kontrakt,
zaczeta wystepowad w filmach niemieckich - tylko w 1917 roku zagrata w szesciu

** Ibidem, s. 112. Por. charakterystyke pracy rezysera z aktorem sporzadzona
przez samego Reinhardta, w: M. Reinhardt, O nowoczesnym aktorstwie, [w:] idem,
O teatrze i aktorze, przekl. i oprac. M. Leyko, Gdanisk 2004, s. 134-138.

» 'W. Czapinska, Pola Negri: polska krélowa Hollywood, Warszawa 1996, s. 43.

* Loda Halama, slynna tancerka i aktorka, wspominata jedng z wazniejszych
16l Negri w Operze Warszawskiej, tytutowa posta¢ w Niemej z Portici Daniela Aubera
w rez. Wiktora Grabczewskiego. Por. L. Halama, Moje nogi i ja, Warszawa 1984, s. 44.
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realizacjach. Mozna przypuszczaé, ze Ordyniski mial jaki$§ udzial w obsadzeniu
Negri w berlinskim przedstawieniu, cho¢ on sam w latach 1915-1920 zbieral
owoce swojego wczeséniejszego sukcesu w Stanach Zjednoczonych i z powo-
dzeniem rezyserowal w Metropolitan Opera w Nowym Jorku.

Sumurun wystawiano od 18 marca do 31 maja 1918 roku, dajac Iacznie
sze$c¢dziesiat pie¢ przedstawien”, co w przypadku wznowien spektakli jest
liczba imponujaca. Nie udato sie odnalez¢ zdje¢ ani recenzji z przedstawienia
wystawionego ponownie przez Reinhardta, wigc jedynie stosunkowo duza
liczba powtdrzent moze by¢ sygnalem, ze i tym razem pantomima odniosta suk-
ces. Jego apogeum miato nastapic jednak w kolejnym etapie, gdy Ernst Lubitsch
postuzyl si¢ spektaklem jako materialem wyjsciowym do niezaleznej produkeji
filmowej.

Lubitsch byt uczniem Reinhardta, od 1906 roku wystepowal w Deutsches
Theater, poczatkowo w mniejszych rolach i w zastepstwie innych aktordw.
Od 1911 roku miat juz jednak pelen angaz i pojawial sie sporadycznie w ber-
linskiej obsadzie Sumurun oraz podczas wystepéw goscinnych w Londynie.
Zagral tez Staruche we wspomnianym wznowieniu pantomimy w 1918 roku
z Pola Negri jako Tancerka. To spotkanie na scenie zaowocowalo ich wspot-
pracaijeszcze w tym samym roku odbyty sie premiery dwoch filméw Lubitscha
z Negri w rolach gléwnych: Oczy mumii Ma (Die Augen der Mumie Ma) miat
premiere 3 pazdziernika, a Carmen — 17 grudnia. Daty te wskazuja, ze ich reali-
zacje podjeto natychmiast po skoficzonym cyklu przedstawienn w Deutsches
Theater. Oba w jakim$ sensie stanowia zapowiedz filmowej wersji Sumurun:
sa obrazami kostiumowymi, rozgrywaja si¢ w egzotycznej scenerii, a postaci
grane przez Negri w pewnych partiach filmu tancza. Film Oczy mumii Ma spo-
tkal si¢ wprawdzie z duzo lepszym przyjeciem przez krytykow i publiczno$é niz
Carmen, ale oba tytuly utwierdzily pozycje aktorska Poli Negri. W nastepnym
roku z powodzeniem wystapita w kolejnym filmie Lubitscha Madame Dubarry,
aw 1920 roku przyszedt czas na Sumurun.

Wydaje sig, ze pamie¢ zawiodla Pole Negri takze w przypadku realizacji
tego filmu, ktdéra opisala dos¢ skrotowo i raczej niezgodnie z tym, co mozna
zobaczy¢ na ekranie:

Filmowanie Sumurun bylo praca nieslychanie tatwa i radosng. Innowacje Lubi-
tscha byly jedynie nieznaczne i wszystko sprowadzalo sie wlasciwie do sfilmowania

*” 'W calym cyklu Pola Negri nie wystapita tylko dwukrotnie — 15 kwietnia, kiedy
zastapita ja Lyda Salmon, oraz 20 maja, gdy w roli Tancerki pojawila si¢ Leontine Szi-
Kklai. Por. H. Huesmann, Welttheater Reinhardt ..., poz. 995.
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teatralnego przedstawienia. W owych czasach nie uwazalo sie tego w kinematogra-
fii za co$ karygodnego. Zasadniczg rzecza byla fabuta. Technika miata tylko jeden
cel: dopomdc rozwojowi akgji. Kino dla kina nas nie obchodzito. Moze dlatego owe
weze$niejsze filmy lepiej przetrwaly probe czasu od pdzniejszych, w ktdrych foto-
graficzne triki staly si¢ wazniejsze od dramatycznego watku®.

Lubitschowi przypisala nastepujaca wypowiedz: ,Zrobimy film z Sumu-
run [ ...]. Reinhardt daje nam dekoracje i kostiumy. A i aktorzy w wigkszosci
beda ci sami. Moze nawet obejdzie si¢ bez prob. Koszty praktycznie réwnaja
sie zeru””. Ta informacja domaga si¢ sprostowania. Wprawdzie nie dysponuje
zdjeciami z drugiej berlinskiej realizacji pantomimy, by poréwnac je z ujeciami
filmowymi, ale scenografie do inscenizacji z 1910 i 1918 roku opracowat Ernst
Stern, czesto wspolpracujacy z Reinhardtem, natomiast za dekoracje filmowe
odpowiedzialny byt Kurt Richter — pracujacy takze przy innych filmach Lubi-
tscha — i jego asystent Erné Metzner, za$ kostiumy zaprojektowal Ali Hubert.
Wydaje si¢ mato prawdopodobne, aby faktycznie wykorzystano dekoracje
i kostiumy Sterna, nie wspominajac o tym. Podobnie wyglada sprawa obsady:
spoéréd niemal szes¢dziesieciorga aktoréw wystepujacych w szesédziesieciu
pieciu przedstawieniach berlinskich, w obsadzie gtéwnej i w dublurach, wérod
wykonawcéw filmowych powtarzaja sie tylko dwa nazwiska: Poli Negri jako
Tancerki i Ernsta Lubitscha, grajacego tym razem Garbusa.

Lubitsch i Hanns Krily jako podstawe scenariusza wykorzystali wprawdzie
adaptacje¢ pantomimy Sumurun Friedricha Freksy w inscenizacji Maxa Rein-
hardta, ale w istotny sposéb opracowali ten material i rozbudowali epizody.
Przede wszystkim na pierwszy plan wysunieta zostala rola Tancerki (Yannaia),
na dalszym znalazl si¢ za§ watek Sumurun, naloznicy starego Szejka. Znacznie
bardziej wyeksponowano tez posta¢ Garbusa, ktéry z trupa wedrownych kugla-
rzy przyjezdza do Bagdadu. Ta tragiczna rola Lubitscha byla zarazem jego poze-
gnaniem z aktorstwem.

Film zrealizowany zostat z rozmachem widowiska kostiumowego — poczat-
kowe ujecia pokazujq przestrzen pustynng, ktora przemierzaja wedrowni akto-
rzy, w innych wida¢ rozlegly patac Szejka, bogate komnaty i przestronne patia.
Whetrza pelne sg orientalnych 0zdéb — lamp, poduszek, dywanéw. Otoczenie
palacu to gwarny, tetniacy zyciem rynek, wypelniony tlumem sprzedawcow
i kupujacych. Wszystko to stanowi jednak tylko tlo dla postaci kreowanych
przez Negri i Lubitscha, ktére utrzymuja napigcie dramaturgiczne.

** P. Negri, Pamigtnik gwiazdy, s. 124.
2 Ibidem, s. 123.
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Pola Negri prezentuje tutaj dojrzaly kunszt aktorski, jej mimika i gra oczu
s3 intensywne oraz pelne powabu. Potrafi drwi¢ z zakochanego w niej Garbusa,
kusi¢ zwodniczo starego Szejka i dawa¢ uj$cie namietnosci do jego syna — gra
pelna skalg kobiecych emocji. Ewolucje, jaka przeszla posta¢ Tancerki — od
jej pierwszej wykonawczyni Leopoldine Konstantin, przez warszawskie wcie-
lenie Poli Negri i jej kreacje filmowa — mozna uchwycié, zestawiajac fotogra-
fie z tych trzech etapéw. O ile taniec na zdjeciu Konstantin wydaje si¢ ornamen-
tem, o tyle w wykonaniu Negri staje si¢ niepowstrzymanym zywiolem. W obrazie
Lubitscha stworzyla posta¢ kobiety swiadomej swojego piekna i powabu, zdecy-
dowanej na wlasng korzys¢ rozgrywac sytuacje, w jakich stawia ja Zycie.

Film mial premiere 1 pazdziernika 1920 roku i wiazano z nim nadzieje
na poczatek nowej ery kina artystycznego. Nawet jesli nie do konca spelnil te
oczekiwania krytykow, to publicznoé¢ byla w pelni usatysfakcjonowana splo-
tem intryg, milosnymi uniesieniami, namig¢tnosciami i $miercia. Film Lubi-
tscha wywotal kolejna fale mody na Sumurun — brytyjska modelka Vera Ashby,
wystepujaca na paryskich wybiegach, przyjela taki wlasnie pseudonim, zas
Tomasz Mann po obejrzeniu filmu wplétlt go w fabule Czarodziejskiej géry.

Sumurun, grana w Stanach Zjednoczonych pod tytutem One Arabian Night,
to jeden z trzech wspdlnych filméw Lubitscha i Negri — obok przelamujacej
powojenng izolacje kina niemieckiego Madame Dubarry i Carmen (pokazywa-
nej tam jako Gypsy Blood) — ktéry dat aktorce gwiazdorski status za oceanem
i przepustke do $wiatowej kariery. Po wielkim sukcesie, jaki odniést u publicz-
noéci amerykanskiej, Pola Negri jako pierwsza aktorka filmowa z Europy
zostala zaproszona do Hollywood, a gdy w 1922 roku przybyla do Nowego
Jorku — zgotowano jej krolewskie powitanie.

Patrzac na pdzniejsze kreacje filmowe Poli Negri, mozna odnalez¢ pewne
cechy jej aktorstwa, ktére tak wyraziscie zaistnialy w Sumurun — jak swoboda
poruszania si¢ w kostiumie, w ktérym czesto pojawiaja si¢ elementy orientalne,
wyrazista mimika, a zwlaszcza dramaturgia spojrzenia oraz sugestywna gra cia-
lem, wyrazajaca cale spektrum emocji. Mozna powiedzie¢, ze miedzy warszaw-
skim przedstawieniem Sumurun w Teatrze Nowosci w 1913 roku a filmem Ernsta
Lubitscha z 1920 zawiera si¢ cala droga Poli Negri do pozycji gwiazdy $§wiatowego
formatu, jaka daly jej produkcje amerykanskie. Spotkanie na niej Ryszarda Ordyn-
skiego, Maxa Reinhardta i Ernsta Lubitscha wyznaczalo za kazdym razem wazny
etap w rozwoju jej kariery. Niewatpliwie nazwisko Reinhardta, ktére na poczatku lat
20. XX wieku bylo marka artystyczna rozpoznawalna nie tylko w Europie, ale takze
w Stanach Zjednoczonych, stanowito dla aktorki doskonata rekomendacje. Podob-
nie jednak jak postaci, ktérym dawala zycie na ekranie, takze ona sama, Pola Negri,
$wiadoma byla swojego uwodzicielskiego uroku i potrafita to w pelni wykorzysta¢.



OSKAR SCHLEMMER:
,CZEOWIEK JAKO ALFA I OMEGA”

Twoérczo$¢ Oskara Schlemmera (1888-1943) obejmuje zaledwie trzy dekady,
z ktérych $rodkowa, spedzone w Bauhausie lata 1921-1929, zaowocowala
dzielami sprawiajacymi, ze jako artysta jest on do dzi$ tak silnie rozpozna-
walny. Trudno jednoznacznie przypisa¢ Schlemmera do ktérej$ z konstelacji
artystycznych poczatku XX wieku, nawet wérdd artystow skupionych w Bau-
hausie przypadlo mu miejsce osobne — przynajmniej sam siebie tak postrze-
gal. Zajmowal si¢ wieloma dziedzinami sztuki — malarstwem, rzezba, reliefem
(a moze raczej $ciennymi kompozycjami metaloplastycznymi), twérczoscia
teatralna: choreografia, scenografia oraz projektami kostiuméw i masek — ale
mimo odmiennosci technik, tworzyw, przebiegu procesu kreacji jego dzielo
pozostaje spdjne. Widoczny jest w nim bowiem oryginalny kod artysty, ktory
okreslaja: zakotwiczenie w tradycji i wychylenie ku nowoczesnosci, wychodze-
nie od indywidualizmu w poszukiwaniu uniwersalizmu, przetapianie realizmu
w abstrakcje, odkrywanie metafizyki w codziennosci. Cata twérczo$¢ Schlem-
mera jest proba godzenia przeciwienstw, z ktérych najdotkliwszym dla artysty
bylo rozdarcie migedzy malarstwem i teatrem — meka ciaglego wyboru miedzy
gwarantujaca spokdj i koncentracje plaszczyzng obrazu a nieprzewidywalna
dynamika sceny. W dziennikach i korespondencji Schlemmera mozna znalez¢é
wiele zapiskéw utrzymanych w podobnym tonie, jak zwierzenie w liscie do
Otto Meyera-Amdena z 1924 roku:

Spér dwoch dusz w jednej piersi — malarskiej, albo lepiej powiedzie¢ filozoficzno-
-artystycznej, i teatralnej, albo powiedzmy wprost: etycznej i estetycznej — jest
nierozstrzygniety [ ... ]. Nie mozna stuzy¢ dwém panom - obaj sa potezni i zadaja
wszystkiego (jesli w ogéle mozna to da¢). Musi sie zdarzy¢ zatem co$ niezalezne-
go ode mnie, co ulatwi podjecie decyzji'.

' O. Schlemmer, Idealist der Form. Briefe, Tagebiicher, Schriften 1912-1943, Leipzig
1990, s. 126.
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Jednak nie nastapilo nic, co przesadziloby o wylacznym poswieceniu sie
Schlemmera jednej z tych sztuk i zawieszenie miedzy malarstwem a teatrem
towarzyszyto mu przez niemal cala droge artystyczna.

Misjonarz form symbolicznych

Zanim Schlemmer rozpoczal studia w Akademie der Bildenden Kiinste
w Stuttgarcie (Akademia Sztuk Pigknych w Stuttgarcie, 1906-1910), przez
dwa lata pracowal tam jako rysownik i projektant intarsji w znanej firmie Wol-
fel & Kiflling, a jednoczesnie uczeszczal do miejscowej Kunstgewerbeschule
(Szkoty Rzemiost Artystycznych). Dopiero uzyskanie stypendium pozwolito
mu na podjecie pelnych studiéw artystycznych i zaliczenie kurséw rysunku,
malarstwa i kompozycji w stuttgarckiej Akademii. W latach 1910-1912 prze-
rwat studia i spedzat ten czas w Berlinie, gdzie poznawal skupione wokét Her-
wartha Waldena srodowisko ekspresjonistycznej grupy Sturm, artystéw rosyj-
skich, a przede wszystkim przeczytal wydana wéwczas programowa ksigzke
O duchowosci w sztuce Wasyla Kandinsky’ego® — artysty, ktéry bedzie mu bliski
w pozniejszych latach. Jest to zarazem okres wczesnego zainteresowania sceng
i taricem. Po powrocie do Stuttgartu, w grudniu 1912 roku, zanotuje w dzien-
niku wstepny szkic libretta tanecznego® i od tej pory problem nowych srod-
kéw scenicznych bedzie stopniowo domagat si¢ od niego coraz wigcej uwagi.
Tymczasem Schlemmer kontynuowal studia w klasie mistrzowskiej Adolfa
Holzla; jego pejzaze z tego okresu — Jagdschlof$ in G., Vor dem Kloster — zdra-
dzaja wplywy francuskich kubistow. W latach 1913-1914 wraz z bratem Wil-
helmem prowadzil w Stuttgarcie Der Neue Kunstsalon am Neckartor — gale-
rie, w ktdrej oprocz prac wlasnych i kolegéw ze studiéw — Willego Baumeistra
i Hermanna Stennera — odrzuconych z Wielkiej Wystawy Sztuki w Stuttgarcie,
wystawial obrazy Franza Marca, Paula Klee, Gabriele Miintner oraz Oskara
Kokoschki. W 1914 roku pod kierunkiem Holzla wraz z Baumeistrem i Sten-
nerem przygotowal cykl freskéw na wystawe Werkbundu w Kolonii. Oprécz
Waltera Gropiusa, poznal wéwczas glosnego ekspresjoniste Ernsta Ludwiga
Kirchnera, a $wiadectwem tej znajomosci jest portret Schlemmera wykonany
przez Kirchnera (1914). W tym samym roku odbyt podréz do Amsterdamu,

> W. Kandynski, O duchowosci w sztuce, przel. S. Fijatkowski, E6dz 1996.
* Por. O. Schlemmer, Eksperymentalna scena Bauhausu, wstep, przekl. i oprac.
M. Leyko, Gdansk 2010, s. 118-119.
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Londynu i Paryza. Wybuch Wielkiej Wojny przerwal to rozpoznawanie mapy
dwczesnego malarstwa europejskiego.

Schlemmer zglosil si¢ do wojska jako ochotnik i zostal skierowany na
front zachodni, potem przesuniety na front wschodni. Z powodu odniesionych
ran przebywal w szpitalu w Galkhausen. Odbyl szkolenie kartograficzne i zostat
przydzielony do oddzialu geodezyjnego w Miihlhausen, a nastepnie w Colmar
we Francji. Jesienig 1918 roku odbywat kurs oficerski w Berlinie, gdzie zastal
go koniec wojny i rewolucja listopadowa. Ale lata wojenne — dzieki urlopom
i przerwom w stuzbie — wykorzystywal Schlemmer takze na udzial w wysta-
wach: w 1916 roku jego obrazy pokazywane byly we Freiburgu i Frankfurcie
nad Menem w ramach ekspozycji Hélzel und sein Kreis (Holzel i jego krag),
aw 1918 roku mial wspélna wystawe z Baumeistrem w Stuttgarcie. Wtedy takze
zacie$nila si¢ jego znajomos¢ z Johannesem Ittenem, ktérego wkrotce mial spo-
tka¢ w Bauhausie. Na ten okres przypada réwniez powstanie, opracowanych dla
tancerzy Elsy Hotzel i Alberta Burgera, trzech uktadéw choreograficznych
do muzyki na fortepian Enrico Bossiego, pokazanych w ramach uroczystosci
dobroczynnych w Stuttgarcie 7 grudnia 1916 roku. Tarice te w nastepujacy spo-
sob opisuje Karin von Maur:

To, co ogladano w czasie przed$wiatecznych uroczystosci, nie mialo nic wspol-
nego z synestetyczno-symbolistycznymi ideami tarica [Schlemmera — M.L.] z lat
wezesniejszych. Kostiumy skladaly sie juz wtedy z zakrywajacych [ciala tancerzy
- M.L.] elementéw w ksztalcie kuli (spédnica tancerki), cylindra (gérna czes¢
kostiumu tancerza) oraz formy tutek (spodnie tancerza), a gestyka aktoréw byla
celowo groteskowa, przypominajaca marionetki, ozywiona éwczesnym duchem
dadaizmu®.

Zaprezentowane w Stuttgarcie trzy Pas de deux byly ukladem wyjsciowym
do rozwijanej w nastepnych latach kompozycji ruchowej i plastycznej Baletu
triadycznego.

Te krotkie powroty do sztuki byly wazna odskocznia od do$wiadczen
wojennych, ktére naznaczyly cale pokolenie Schlemmera. Wobec poste-
pujacego rozpadu dawnego $wiata, wobec zalamania sie dotychczasowego
porzadku spolecznego i anihilacji jednostki artysta szukal oparcia w sztuce,
badat jej prawa i rozwazal jej zobowiazania wobec $wiata zewnetrznego. Jak
pisze Matthias Eberle, obrazy okrucienistwa wojny nie przeniknety bezposred-
nio do tworczosci Schlemmera, jak wida¢ to na przyktad u Maxa Beckmanna

* K. von Maur, Oskar Schlemmer als Tanzgestalter und Biihnenbildner, [w:] Oskar
Schlemmer. Visionen einer neuen Welt, Hrsg. 1. Conzen, Stuttgart 2015, s. 192.
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czy Georga Grosza. Schlemmer nie analizuje bezsensu wojny, nie odprawia
misterium nad cialami polegltych ani nie wytacza procesu silom politycznym
odpowiedzialnym za wojne. Jego odpowiedzia na te problemy ma by¢ forma,
ktorej poszukuje:

Jest misjonarzem, ktéry swoja nauke chce glosi¢ za pomoca form symbolicz-
nych, form, w ktérych prébuje ujaé zarazem istote cztowieka i natury. Sita wejrzenia
w te istote, ktéra wiaze czlowieka z podobnymi mu ludZmi, z naturg i kosmosem,
pozwolilaby na zycie w nowej duchowej harmonii ze $wiatem. Odpowiednim $rod-
kiem do tego wydaje mu si¢ abstrakcyjne przedstawienie indywidualnych, natural-
nych zjawisk, ich powiazanie z dominujaca plaszczyzna, ktéra byta dla niego - jak
zauwazy pozniej — znakiem i symbolem nieskoriczonej przestrzeni kosmicznej®.

Abstrakcja, forma i barwa stang si¢ motywami przewodnimi poszukiwan
Schlemmera zaréwno w obszarze malarstwa i rzezby, jak i w teatrze. Okresla¢
je beda ponadto dyscyplina i redukcja, wyplywajace bezposrednio z osobistych
do$wiadczen w czasie wojny i widoczne choc¢by w wygladzie artysty, ktory
wowczas zgolit wlosy i wobec otoczenia zewnetrznego przyjmowal postawe
incognito®.

Pod koniec 1918 roku Schlemmer powrdcit do Stuttgartu, gdzie jako czlo-
nek Uecht-Gruppe (Grupy Swit) zaangazowal si¢ w reforme programu studiéw
i poparcie kandydatury Paula Klee jako nastepcy ustepujacego Holzla w Aka-
demie der Bildenden Kiinste, co jednak nie odniosto skutku. Wraz z czlonkami
Uecht-Gruppe (m.in. Baumeister, Gottfried Graf, Edmund Daniel Kinzinger,
Albert Miiller i Hans Spiegel) i Sturmu w 1919 roku wzial udzial w Herbst-
schau neuer Kunst (Jesiennym Przegladzie Nowej Sztuki) w Stuttgarcie, na
ktorym pokazane zostaly migdzy innymi prace George’a Braque’a, Kandin-
sky’ego, Marca i Kurta Schwittersa. W nastepnym roku wystawial swoje obrazy
w galerii ,Sturm” w Berlinie, lecz wiosna 1920 roku opuscit Akademie i prze-
niost sie do Bad Cannstatt, gdzie przy pomocy brata Carla zaczal przygotowy-
wacé kostiumy do Baletu triadycznego. Zaproszenie przystane przez Gropiusa
do pracy jako wykltadowca w zalozonym kilka miesiecy wczesniej Bauhausie
nadeszlo w okresie przelomowym, kiedy Schlemmer zniechecony konser-
watywnymi metodami nauczania i atmosfera polityczna wycofal sie ze $ro-
dowiska akademickiego. Jednoczesnie jego prace zaczgly by¢ rozpoznawalne

> M. Eberle, Die Wandlung Adams zu Prometheus durch Geometrie. Transzendente
Anatomie, [w:] idem, Der Weltkrieg und die Kiinstler der Weimarer Republik. Dix, Grosz,
Beckmann, Schlemmer, Stuttgart—Zirich 1989, s. 119.

¢ Por. ibidem,s. 118.
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w szerszych kregach artystycznych, a on sam probowat dokona¢ bilansu wspoét-
czesnej sztuki:

Manko naszych czaséw: przecietnoé¢, zacieranie réznic: ekspresjonizm, rzadko
co$ oryginalnego. Kandinsky, Marc, Chagall, Klee, Archipenko, Picasso, to nieliczni
naprawde oryginalni. Jak wyglada dzisiejsza sztuka? Albo: rewelacyjne prace d la da-
daisci, Janco, Wauer, splycenie do tego, co dekoracyjne, do rzemiosla artystycznego,
czasami bardzo dobrego, ale w formach Jugendstil. Albo: ekstatyczne, ekspresyjne
podniecenie; Meidner, pesymisci — wszyscy podzegacze, ruina. Albo: styl afrykan-
ski, prymitywizm. Brakuje: intymnosci, czego$ nie na czasie, a mimo to czegos
ukrytego, delikatnego, z odrobing nowoczesnosci, ale nienachalng, bez plakatowo-
$ci. Prawdziwych wartosci, osobowosci, oryginalnosci’.

Wobec wyrazajacego si¢ w tym podsumowaniu rozczarowania sztuka
wspolczesna powolanie Schlemmera do grona wyktadowcéw Bauhausu dawato
przynajmniej nadzieje na prace w srodowisku tych nielicznych cenionych przez
niego artystéw i na mozliwos¢ wspoéltworzenia nowych zasad ksztalcenia arty-
stycznego. Ale to, co wydawato sie poczatkowo zaleta tej wyjatkowej instytucji,
moglo si¢ w efekcie okazac jej staboscia.

Kazdy mial swéj wlasny Bauhaus

Pierwsze miesigce 1919 roku byly w Niemczech wciaz niespokojne, uplywaly
w atmosferze krwawych rozruchéw politycznych i strajkéw. Z tego powodu
Zgromadzenie Narodowe nie obradowalo w Berlinie, lecz w Weimarze — tu doko-
nano wyboru Friedricha Eberta na prezydenta i uchwalono konstytucje, ktéra
byla aktem zalozycielskim demokratycznej Republiki Weimarskiej. W tym
samym miejscu w kwietniu 1919 roku powstat Bauhaus, zalozony przez Wal-
tera Gropiusa z polaczenia tamtejszej Hochschule fiir Bildende Kunst i roz-
wigzanej w 1918 roku Kunstgewerbeschule, prowadzonej przez Henry’ego van
de Velde. Znamienne jest, ze Bauhaus przetrwal réwnie dlugo co Republika
Weimarska i zostal unicestwiony przez te same sity nazistowskie, ktére przejety
wladze w 1933 roku.

Walter Gropius byt architektem o wyrobionym juz nazwisku i znaczacej
pozycjiwniemieckim srodowisku dzialajacym na rzecz odrodzenia sztukiizjed-
noczenia twércéw; juz w listopadzie 1918 roku zostat jednym z przywéddcow

7 O. Schlemmer, Idealist der Form, s. S1.
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Arbeitsrat fiir Kunst, porozumienia architektow, projektantéw i artystow pla-
stykow, ktorego celem bylo osiagnigcie jednosci sztuki i spoleczenstwa oraz
integracja sztuk pod skrzydlami architektury. Z tych przestanek wywodzit sie
program szkoly Gropiusa®, zakladajacy: apolityczno$¢ bedaca warunkiem wol-
noéci sztuki, wspdlnote wyktadowcéw i studentéw oparta na zasadach demo-
kragji oraz interdyscyplinarne poszukiwanie form sztuki stosowanej, ktorego
ukoronowaniem miata by¢ ,nowa budowla przysztosci” Nauka w Bauhausie
miala przede wszystkim rozwija¢ osobowos¢ studentéw i pomagac¢ w krystali-
zowaniu si¢ ich talentéw oraz poszerzaniu zdolnosci obserwacji, przedstawia-
nia i kompozycji, a takze poznawaniu materialéw i proceséw produkeji. Pro-
gram nauczania obejmowal wiec z jednej strony przygotowanie teoretyczne,
czemu stuzyl pétroczny kurs wstepny, z drugiej zas zajecia po$wigcone studiom
z natury, poznawaniu praw przestrzeni, nauce o barwach, zasadom konstruk-
cji i przedstawiania, materialoznawstwu, a w nastepnym etapie prace w dwoch
wybranych przez studenta warsztatach, ktérych specyfike okreslalo tworzywo:
szklo, glina, kamien, drewno, metal, tkanina, barwa’. Koricowym etapem ksztal-
cenia miala by¢ architektura i budownictwo, lecz taki kurs zostat uruchomiony
stosunkowo pdzno, a studenci zdobywali doswiadczenie praktyczne, o ile mieli
szczeécie uczestniczy¢ w realizacji projektow prowadzonych przez Bauatelier
Gropiusa. Przejécie przez kolejne etapy ksztalcenia oznaczalo uzyskanie przez
studenta statusu terminatora, czeladnika i mlodego mistrza. Program poszcze-
gblnych kurséw oraz zaje¢ w pracowniach i warsztatach nie byl szczegélowo
okreslony, lecz zalezal od inwencji wyktadowcéw i wspotpracujacych z nimi
technikow. Dlatego Gropius zapraszal do Bauhausu artystéow o uznanym
dorobku i osobowosci otwartej na wspdlprace ze studentami. Réwnie wazne
jak nauczanie bylo rozwijanie przez wykladowcow wlasnej tworczosci: ,Juz
sam fakt kontynuowania wlasnej pracy w murach uczelni — uwazat Gropius
— zapewnia twdrcza atmosfere sprzyjajaca rozwojowi mlodych talentéw, abso-
lutnie niezbedna w szkole projektowania”'®. W grupie pierwszych wykladow-
cow znaleZli si¢ Johannes Itten, Gerhard Marcks i Lyonel Feininger. Stopniowo
grono to powigkszalo sie¢ badz z réznych wzgledéw ulegalo zmianie; niektorzy

$ Zasady dziatania i organizacji Bauhausu omawiam szerzej w: M. Leyko, Bau-
haus — warsztat formy, barwy i ruchu, [w:] eadem, Teatr w krainie utopii. Monte Verita,
Mathildenhohe, Hellerau, Goetheanum, Bauhaus, Gdansk 2012, s. 233-246. Por. takze:
G. Naylor, Bauhaus, przel. E.M. Biegariska, Warszawa 1988.

W pézniejszym okresie powstaly takze pracownie edytorstwa i fotografii.

1 'W. Gropius, Moja koncepcja Bauhausu, [w:] idem, Pelnia architektury, przel.
K. Kopczynska, Krakéw 2014, s. 37.
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artys$ci sami odchodzili z Bauhausu, innym nie przedtuzano kontraktéw, gdyz
reprezentowany przez nich kierunek zbyt oddalat sie od zalozen szkoly. Na
przyktad Johannes Itten, ktéry w pierwszym okresie prowadzil kurs wstepny
i wigkszo$¢ zaje¢ w pracowniach, odszedt w 1923 roku, gdyz gloszona przez
niego estetyka o podstawach metafizycznych oraz skupianie wokot siebie grona
mlodych zwolennikéw Mazdaznan i praktykowanie z nimi zasad gloszonych
przez te ,szkole skoncentrowanego myslenia” zaczelo wprowadzaé podzialy
wsréd wykladowcéw i studentéw. Z kolei Lothar Schreyer, ktéry w latach
1921-1923 prowadzil warsztat teatralny, musial odej$¢, gdy jego eksperymenty
sceniczne zaczely koncentrowa¢ si¢ na prébach odrodzenia kultowej funkcji
teatru i dazeniu do zbiorowego przezycia mistycznego.

W ciagu czternastu lat istnienia szkoly, ktérej dyrektorami po odejsciu Gro-
piusa byli Hannes Meyer (1928-1930) i Ludwig Mies van der Rohe (1930-1933),
dwukrotnie zmieniala ona siedzibg, co pociagalo za sobg takze pewne zmiany
organizacyjne i programowe. Najtrudniejszym okresem byly niewatpliwie lata
spedzone w Weimarze, kiedy Bauhaus korzystal z pomieszczenn Hochschule fur
Bildende Kunst, a Gropius zobowiazany byt zatrudni¢ cze$¢ wczesniejszego
personelu szkoly. Budynek nie byt przystosowany do nowatorskiego programu
ksztalcenia, nie posiadal odpowiednio wyposazonych warsztatéw, ktorych
urzadzenie wymagalo wielkich nakladéw. Dzialalnosci szkoly nie sprzyjaly takze
nieustanne konflikty z wtadzami lokalnymi, ktére niechetnie finansowaly — wich
rozumieniu — nazbyt rewolucyjne przedsiewzigcie. Mimo tych trudnosci Gro-
piusowi udalo si¢ utrwali¢ marke uczelni, ktéra stala si¢ symbolem $cislego
powiazania modelu ksztalcenia artystycznego zespolonego z praktyka rze-
mie$lnicza, nastawionego na nowoczesne wzornictwo przemystowe. Znacze-
nie szkoly wyraznie wzrosto po przeniesieniu jej do wlasnej siedziby w Dessau,
wybudowanej zgodnie z zasadami architektonicznymi Gropiusa. W komplek-
sie budynkéw Bauhausu uwzgledniono bowiem nie tylko ich funkcje dydak-
tyczne z dobrym wyposazeniem technicznym, ale przewidziano takze zaple-
cze socjalne — mieszkania dla wyktadowcéw i studentéw, ktérych usytuowanie
i urzadzenie mialo ustanawia¢ standardy dla przyszlych projektantéw. Ostatni,
pélroczny zaledwie okres berlinski — juz w kilka lat po odejsciu z Bauhausu
Schlemmera — wobec rosnacej presji politycznej nazistéw byt dramatycznym
epilogiem tego przedsiewzigcia, ktére dokonalo istotnego przelomu w ksztal-
ceniu artystycznym w skali $wiatowej.

Na zewnatrz fasada Bauhausu odbierana byla jako symbol wspdlnoty
wyktadowcow i studentéw, spdjnosci estetycznej i jednosci stylu artystycznego,
zgodnej wizji funkcji sztuki oraz $cislego zespolenia dazen na rzecz wspolpracy
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z przemyslem. Przyczynily sie do tego wystawy Bauhausu'' we wlasnej siedzi-
bie oraz prezentowanie osiagnie¢ szkoly — zaréwno projektéw i wyrobow stu-
dent6w, jak i dziel artystow-wykladowcédw na zewnatrz. Manifestacja wspol-
noty uczacych i nauczanych byly glosne swieta Bauhausu, ktérych uczestnicy
przeciagali w fantastycznych pochodach ulicami Weimaru, pézniej Dessau'’.
Pod szyldem Bauhausu odbywaly sie takze liczne prezentacje Baletu triadycz-
nego i koncerty zespolu jazzowego zalozonego przez studentdéw. Za tg fasada
skrywaly sie jednak powazne réznice zaréwno co do procesu ksztalcenia, jak
iodrebnosci$wiatopogladowych: od ezoterycznych przekonan Ittena we wczes-
nym okresie po komunistyczne sympatie studentéw w konicowym etapie ist-
nienia szkoly. Jakkolwiek Gropius dzigki skutecznie stosowanym kampaniom
reklamowym przyczynil si¢ do utrwalenia na zewnatrz przekonania o odrebno-
$ci stylu Bauhausu, definiowanego przede wszystkim przez funkcjonalnosé, to
w 1935 roku uwazal, Ze nieporozumieniem jest mowienie o jednorodnym stylu
projektéw powstajacych w szkole:

Celem Bauhausu nie bylo upowszechnianie jakichkolwiek styléw, systeméw czy
dogmatéw. Chodzilo jedynie o ozywienie samego projektowania. Powstanie ,stylu
Bauhausu” byloby réwnoznaczne z przyznaniem si¢ do porazki oraz powrotem do
duszacej inercji, do pograzonego w stagnacji akademizmu, przeciwko ktéremu wy-
stapilem".

"' Pierwsza wystawa Bauhausu w Weimarze prezentowana byla od 15 sierpnia
do 30 wrzeénia 1923 w budynkach szkoly. Jej gtéwnym celem bylo przekonanie wladz
lokalnych o efektywnoéci ksztalcenia w Bauhausie i pozyskanie dalszego finansowa-
nia. Zwiedzajacym udostepniono pomieszczenia uczelni kolorystycznie i plastycznie
aranzowane przez wyktadowcdw i studentdw, na ekspozycji znalazly sie takze przed-
mioty wytworzone w pracowniach (tkaniny, ceramika, druki) oraz dziefa mistrzéw.
Niezaleznie od tego typu okresowych prezentacji wykladowcy i studenci brali udzial
w licznych, takze zagranicznych, wystawach sztuki, rzemiosla i architektury poza sie-
dziba. Por. U. Briining, Austellungen am Bauhaus, [w:] Bauhaus, Hrsg. J. Fiedler, P. Fei-
erabend, Tandem Verlag, b.m. 2006-2007, s. 614-615.

12 Swieta Bauhausu byly regularnymi wydarzeniami towarzyskimi, ktore mialy
podkresla¢ spéjnos¢ spotecznosci szkoly. Do tradycji uczelni nalezaty cykliczne jesien-
ne $wieta lataril i wiosenne $wieta latawcoéw; w Dessau organizowano wieczory tema-
tyczne: Nowa rzeczowosé, Rury, Biale swigto, Swigto przystow, Swigto bréd, noséw i serc,
Metalowe $wigto, ktorych nazwy sugerowaly rodzaj obowiazujacych kostiuméw i masek.

'3 'W. Gropius, Moja koncepcja Bauhausu, s. 26-27.
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Mimo ze Gropius dopuszczal swobode i réznorodno$é pogladéw oraz
praktyk artystycznych, to jego wielkim sukcesem jest utrzymanie spdjnosci
szkoly, gdyz z dzisiejszej perspektywy wydaje sie, ze konflikty i antagonizmy
mig¢dzy czlonkami Bauhausu byly jego codziennoscia. Eckhard Neumann,
redaktor wydanej w 1985 roku antologii Bauhaus und Bauhdusler, zatytulowat
swoj wstep Kazdy mial swéj wlasny Bauhaus i wyja$nial: ,Bauhausowcy kochali swdj
Bauhaus, kazdy miat swéj «wlasny>» Bauhaus [ ... ], kazdy Bauhausowiec przez
wlasne przezycia w Bauhausie zostal naznaczony na cate zycie”'*. Cho¢ niewatp-
liwie w szkole panowat duch krytycyzmu, a wspoélzycie wielu tak wybitnych
osobowosci — artystow z pewnoscig wrazliwych na punkcie wlasnej twdrczosci
nie przebiegalo bez konfliktéw, to jednak opinia Deyana Sudjica, ktéry pisze,
ze ,Bauhaus byl wylegarnia handryczacych sie ekshibicjonistow, donzuanéw
oraz egoistow walczacych o prestiz”'"®, wydaje si¢ nieco przejaskrawiona. Oskar
Schlemmer réwniez dostrzegal $cieranie si¢ frakeji wéréd wykladowcow, zato-
wal czasu traconego na wielogodzinne jalowe dyskusje, odczuwal brak akcep-
tacji dla wlasnych prac i opér studentéw wobec proponowanych przez niego
projektow'é, lecz dzigki dyscyplinie i dystansowi w stosunku do rozgrywek per-
sonalnych, a takze dzigki angazowaniu si¢ w prace poza uczelnig, lata spedzone
w Weimarze i Dessau naleza do najplodniejszych w jego twoérczosci.

Czlowiek w kregu idei

Oskar Schlemmer podjal zajecia w Bauhausie na poczatku 1921 roku i od razu
znalazl si¢ w otoczeniu artystow, ktérych znat wezedniej i ktdrych prace cenil.
Gropiusa poznal w 1914 roku na wystawie Werkbundu w Kolonii i pdzniej
wielokrotnie spotykal sie z nim przy okazji wystaw, z Ittenem zetknat sie tuz
po wojnie. W tym samym czasie co Schlemmer, w styczniu 1921 roku pojawit
sie w Bauhausie Paul Klee, jeden z nielicznych malarzy wspoélczesnych, ktérych
cenil za oryginalno$¢. Rok pézniej powotanie do weimarskiej uczelni przyjat
takze Wasyl Kandinsky. Wczesna fascynacje Schlemmera jego ksiazka O ducho-
wosci w sztuce umacnialy prace malarskie Kandinsky’ego, a takze poglady na

'* E. Neumann, Jeder hatte sein eigenes Bauhaus, [w:] Bauhaus und Bauhdusler.
Erinnerungen und Bekenntnisse, Hrsg. E. Neumann, K6In 1985, s. 10.

5 D. Sudjic, B jak Bauhaus, przel. A. Sak, Krakow 2014, s. 27.

!¢ W 1923 Schlemmer pisat do Otto Meyera-Amdena: ,Bauhaus z jego aferami
to przykra i skomplikowana sprawa. Nie chce o tym pisac”, por. O. Schlemmer, Idealist
der Form, s. 104.
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znaczenie barw oraz zasady kompozycji, w ktérych znajdowal wazne dla siebie
inspiracje i zbiezno$¢ z wlasnymi poszukiwaniami. Tut Schlemmer, zona arty-
sty, wspominata, ze w pierwszych latach powojennych, mimo ubdstwa i inflacji,
srodowiska artystyczne zywo reagowaly na idee odrodzenia sztuki w konteks-
cie nowej wizji przyszloéci, dlatego ,[w]ezwanie Gropiusa dzialalo niczym
fanfara i zewszad $ciagali entuzjasci’, zaréwno wykladowcy, jak i studenci,
a ,dlugie wlosy chlopcow, krotkie spddniczki dziewczat™” szokowaly ekstra-
wagancja konserwatywnych mieszkaicow Weimaru. Mimo entuzjazmu spaja-
jacego Bauhaus w pierwszym okresie Schlemmer nie pozostawal bezkrytyczny,
gdyz czul sie poniekad odpowiedzialny za powodzenie catego przedsiewzigcia.
Juz w pierwszych miesiacach dostrzegal zwodniczo$¢ projektu Ittena, ktory
chcial stworzy¢ ,nowego czlowieka” za pomoca ,diety Mazdaznan”, medytacji
i obrzedéw'®, czy nierealno$¢ programu Gropiusa, dazacego do zjednoczenia
wszystkich sztuk pod protektoratem architektury, cho¢ on sam - jako jedyny
architekt w gronie wyktadowcéw — pochloniety walkami o stabilizacje bytu
Bauhausu i zajety w swoim biurze projektowym realizacja zaméwionych przez
zamoznych berlinczykéw doméw, nie miat czasu, aby wlaczy¢ sie w ksztalcenie
studentéw'®. Schlemmer natomiast byl postrzegany ,jako czlowiek kompro-
misu miedzy ekstremalnymi koncepcjami i estetykami w Buhausie™. Szybko
sie zorientowal, Ze latwiej jest napisac projekt ksztalcenia, niz go wspolnie reali-
zowad, a idealistyczne zamierzenia w praktyce muszg ustapi¢ miejsca funkcjo-
nalizmowi. W polowie 1922 roku notowal w dzienniku:

Odwrét od utopii.

Jesli chcemy dazy¢ do realizacji naszych idei, to mozemy i jestesmy w stanie
osiagna¢ tylko to, co najbardziej realne. Zamiast katedry, maszyna do mieszkania.
A zatem odwr6t od $redniowiecza i od $redniowiecznego pojmowania rzemiosla,
a w konicu od samego rzemiosta jako nauczania i §rodka do ksztaltowania. Za-
miast ornamentacji, ktora jest nieodlaczna od nierzeczowego albo estetycznego,
wywiedzionego z sredniowiecznych poje¢ rzemiosta, rzeczowe obiekty, ktére stu-
23 [okre$lonym — M.L.] celom?.

17 T. Schlemmer, ... vom lebendigen Bauhaus und seiner Biihne, [w:] Bauhaus und
Bauhdusler, s. 225.

' O. Schlemmer, Idealist der Form, s. 79, 81. O wplywach nurtéw ezoterycznych,
widocznych w postawach i twérczoscei cztonkéw Bauhausu, por. Esoterik am Bauhaus.
Eine Revision der Moderne?, Hrsg. Ch. Wagner, Regensburg 2009.

Q. Schlemmer, Idealist der Form,s. 78, 81.

20 K. Kirchmann, Oskar Schlemmer, [w:] Bauhaus, Hrsg. ]. Fiedler, P. Feierabend,
s. 280.

21 Q. Schlemmer, Idealist der Form, s. 93-94.
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Zar6wno w swojej tworczosci, jak i w zajeciach ze studentami, ktére sie
przenikaly i pozostawaly w nieustannym wzajemnym dialogu, Schlemmer
poszukiwal rozwigzania tych samych probleméw — syntezy realnosci i abstrak-
cji, wyrazenia formami geometrycznymi postaci czlowieka, przy jednoczesnym
wywiedzeniu kanonu tych form z natury.

Swoja prace w Bauhausie rozpoczal Schlemmer od prowadzenia wspélnie
z Ittenem kursu malarstwa $ciennego i fresku, do czego wymagane kompetencje
zdobyt jeszcze w stuttgarckiej akademii. W pierwotnym zamysle zajecia te mialy
by¢ écisle powigzane z projektowaniem architektonicznym, a ich celem bylo aran-
zowanie przestrzeni wewnetrznej w jej relacji z cztowiekiem. Wraz ze studentami
zaprojektowal i wykonat z okazji wystawy Bauhausu w 1923 roku kolorystyczna
kompozycje na powierzchniach $cian i freski w korytarzach wejéciowych i klatce
schodowej weimarskiego budynku szkoly, zaprojektowanego w 1906 roku przez
van de Veldego, gdzie wowczas mieécily si¢ warsztaty. Freski i reliefy przedsta-
wialy formy figuratywne, a calo$¢ utrzymana byla w stonowanych odcieniach
fioletu, ultramaryny, czerwieni. Pdzniej prowadzenie warsztatu przejal Kandin-
sky, a nastepnie Hinnerk Scheper, uczestnik tych zaje¢. Od 1921 roku Schlem-
mer prowadzil réwnocze$nie warsztat rzezby w kamieniu, a od 1922 roku takze
warsztat rzezby w drewnie, czy moze raczej obrobki drewna. W Weimarze zajecia
studentéw sprowadzaly si¢ jedynie do aranzacji wnetrz szkoty wedlug projektu
Schlemmera (wykonanych takze z okazji wystawy) i dopiero w Dessau polacze-
nie obu pracowni w warsztat plastyczny, znoszacy podzial tworzyw i dopuszcza-
jacy stosowanie nowych materialéw, poszerzylo program zajec.

Réwnolegle z zajeciami w warsztatach prowadzil Schlemmer kursy ryso-
wania aktu i postaci, a w ostatnim roku pracy w Bauhausie ukierunkowane
teoretycznie zajecia Der Mensch (Czlowiek), w ktérych artysta zebral i pod-
sumowal wszystkie swoje wczesniejsze przemyslenia koncentrujace sie wokot
sposobu przedstawienia czlowieka w sztuce?. Byla to zarazem plaszczyzna, na
ktorej spotykaly sie poszukiwania Schlemmera w dziedzinie rysunku i malar-
stwa, rzezby i reliefu, tarica i scenografii. Zagadnienia te pochlanialy jego uwage
juz w czasach stuttgarckich, kiedy zetknat sie z kubizmem i na posta¢ ludzka
patrzyl przez pryzmat opisujacych ja form:

22 Por. M. Leyko, Seminarium Oskara Schlemmera ,Der Mensch”, [w:] Bauhaus
— nauczanie/nowy czlowiek, red. M. Leyko, £.6dz 2021.
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Kwadrat klatki piersiowej,

okrag brzucha,

cylinder szyi,

cylinder ramion i podudzi,

kula przeguboéw tokci, kolan, ramion, kosci,
kula glowy, oczu,

trojkat nosa,

linia taczaca serce i mozg,

linia taczaca twarz z tym, na co patrzy,
ornament, ktory powstaje miedzy cialem a §wiatem zewnetrznym,
oddaje jego stosunek do $wiata®.

W tej wczesnej notatce z 1915 roku wida¢ juz, ze Schlemmera interesowat
czlowiek nie tylko jako kompozycja abstrakcyjnych form, lecz jako centrum
transcendentalnego $wiata idei, jakim przedstawit go na szkicu Der Mensch im
Ideenkreis (Czlowiek w kregu idei) z 1928 roku.

Skoncentrowanie si¢ przez Schlemmera na poszukiwaniu zréwnowazo-
nej definicji figuratywnej czlowieka, uwzgledniajacej jego aspekty duchowe
i fizyczne, organiczne i motoryczne, co widoczne jest juz we wczesnym okresie
jego tworczoéci, musialo wynika¢ z jednej strony z nowych koncepcji malar-
stwa awangardowego, z drugiej za$ z przemian zachodzacych w zakresie prak-
tyk zyciowych. Problem ,nowego czlowieka” pojawial sie¢ w Niemczech jako
motyw przewodni wielu pradéw filozoficznych, duchowych i estetycznych,
ktore na przelomie XIX i XX wieku przyczynily sie do powstania Lebensreform
—ruchu na rzecz reformy zycia®*. Obejmowat on zaréwno wegetarianizm, zakta-
danie osiedli wspolnotowych, jak i rozwdj szeroko rozumianej kultury cielesnej
—nudyzm, nowa gimnastyke, medycyne naturalna czy pozostajacy z nimi w écis-
lym zwiazku nowy taniec. W pewnym sensie z tych samych ruchéw nalezy
wywodzi¢ takze proces odradzania sie rzemiosta (np. Hellerau kolo Drezna)
jako reakcje na degradujacy cztowieka industrializacje. Bauhaus pod pewnymi
wzgledami nawiazywal do tych tradycji, lecz ,nowy cztowiek” — jesli pomina¢
ezoteryczng koncepcje Ittena — mial by¢ jednostka uksztaltowang przez artyste,
projektanta i architekta, ktory otacza ja gotowymi formami i organizuje prze-
strzen wokol niej. ,Standaryzacja maszynerii ludzkiego Zycia — uwazal Gropius
— nie laczy si¢ z przemiang jednostki w robota, ale raczej z czym$ dokladnie

» 0. Schlemmer, Briefe und Tagebiicher, Hrsg. T. Schlemmer, Stuttgart 1977, s. 22.
** Szerzej pisze o tym w: M. Leyko, Teatr w krainie utopii. Monte Verita, Mathil-
denhohe, Hellerau, Goetheanum, Bauhaus, Gdansk 2012, s. 7-31.
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odwrotnym: dzigki odjeciu niepotrzebnych obciazent mozliwy staje sie swo-
bodny rozwdj [czlowieka — M.L.] na wyzszym poziomie™?.

Schlemmer natomiast, ktéry nie chcial zajmowac sie tym, ,co lepiej robi
juz przemysl, i tym, co lepiej robig inzynierowie”, za wlasciwy dla siebie obszar
uznal metafizyczng sfere zycia — sztuke? i w jej ramach sytuowal ,najdoskonal-
szy obiekt: czlowieka”:

Sztuka absolutna, ,czystych” form i barw, nalezy do architektury i tego, co sie
z nig taczy. Malarstwo, aby sie objawi¢, potrzebuje medium ze $wiata widzialnego.
Najdoskonalszy obiekt: cztowiek. Czy oznacza to powrdt do dawnej estetyki? My-
$le, ze tak. Oczywiscie, stare zasady wydaja si¢ niewzruszone i wiecznie nowe?.

Jesli zatem Schlemmer czytat pisma Paracelsusa, Holderlina, Nietzschego
i studiowal dziela dawnych mistrzéw — sztuke antyczng i $redniowieczna, kla-
syczna i romantyczng, obrazy Matthiasa Griinewalda, Arnolda Bécklina, Geor-
ges-Pierre’a Seurata czy Paula Cézanne’a®, to szukal w nich uniwersalnych praw
sztuki i przeslanek do stworzenia ,wspdlczesnego, a zarazem ponadczasowego
obrazu czlowieka”. Planujac zajecia dotyczace formy, w centrum rozwazan
stawial Schlemmer ,cztowieka jako miare wszystkich rzeczy”, gdyz pozostaje
on w bezposrednich relacjach wobec budowli i rzemiosta. Program zaje¢ zakla-
dal kompleksowe studia nad postacia ludzka, obejmujace: miary, proporcje,
anatomieg, typy, szczegdlne wlasciwosci, dynamike, ruch, tanieci poczucie ciata,
a takze czlowieka w relacjach z otoczeniem zewnetrznym oraz sposoby przed-
stawiania czlowieka przez rozne style sztuki*’. Natomiast w ramach prowadzo-
nego w Dessau kursu Der Mensch zachecal studentéw ponadto do ¢wiczen gim-
nastycznych, tanica, uprawiania sportu, do obserwowania codziennych praktyk
i sposobéw postugiwania si¢ cialem, by osobiscie mogli studiowa¢ jego mecha-
nike, dynamike, rytm, ale takze, aby poznali jego ograniczenia fizyczne.

Po roku 1916 z malarstwa Schlemmera niemal catkowicie znikajg pejzaze
i portrety, z jednym znamiennym wyjatkiem - fikcyjnym portretem renesanso-
wego filozofa, lekarza i przyrodnika — Paracelsus. Der Gesetzgeber (Paracelsus.
Prawodawca) z 1923 roku, na ktérym przedstawiona masywna postaé znacza-
cym gestem uniesionej lewej dloni wskazuje na siebie. Prace, ktore powstawaly

» 'W. Gropius, Moja koncepcja Bauhausu, s. 26.

%6 Q. Schlemmer, Idealist der Form, s. 103.

27 Ibidem,s. 121.

2 Ibidem,s.21-23.

¥ K. von Maur, Oskar Schlemmer. Monographie, Miinchen 1979, s. 328.
30 Q. Schlemmer, Idealist der Form, s. 102.
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juz po opuszczeniu akademii w Stuttgarcie, zaréwno obrazy, rysunki, jak i malo-
wane reliefy i plaskorzezby, to przede wszystkim studia zdekonstruowanych
postaci na plaszczyznie, na przyklad Relief JG in Bronze (Relief JG w brazie)
czy Relif H bronziert (Relief H brazowany), oba z 1919 roku, ktére byly inspi-
rowane poszukiwaniami kubistéw oraz wczesnymi pracami Alexandra Archi-
penki i Wilhelma Lehmbrucka.

W czasach Bauhausu, pod wplywem propagowanej w tym kregu interdy-
scyplinarnosci sztuk, zacierania granic gatunkowych oraz stosowania ekspery-
mentalnych technik i materialéw, a takze nowych inspiracji plynacych ze strony
dzialajacych tu artystow, Schlemmer rozwijat wlasny styl przedstawiania form
antropocentrycznych. O ile obraz Geteilte Jiinglingsfigur (Podzielona posta¢ mto-
dzierica) z 1921 roku przedstawia inspirowang kubizmem meska posta¢ profilem
jeszcze jako gre réznobarwnych plaszczyzn, o tyle pdzniejsze prace podporzad-
kowane sa juz paradygmatowi przestrzeni. Wplynelo na to zapewne postrzega-
nie kompozycji malarskiej w kontekscie architektonicznego ksztaltowania prze-
strzeni, a takze coraz bardziej angazujace Schlemmera eksperymenty sceniczne,
ktore zaréwno w przygotowywaniu etiud Baletu triadycznego, jak i w przypadku
projektowania scenografii i kostiuméw poza Bauhausem jako naczelne zada-
nie artysty stawialy problem ujecia relacji miedzy czlowiekiem a przestrzenia.
Widac to szczegélnie w powracajacym w rysunkach i malarstwie z 1922 roku
motywie Tinzerin (Tancerka) oraz powstalym w nastepnym roku obrazie Der
Tinzer (Tancerz). Przedstawiane przez Schlemmera postaci stajg sie anoni-
mowe, coraz bardziej odpersonalizowane, sprowadzone do typu idealnego.
Z pola widzenia wyeliminowane zostaja wszelkie szczegoly, nieistotne detale,
cechy charakterystyczne, ktére nie zakldcaja czystych relacji miedzy postacia
a przedmiotem, jak w Kopf mit Tasse (Glowa z filizanka) z 1923 roku, posta-
ciami a przestrzenia, jak w Zwei Stehende und Figur auf schmaler Treppe (Dwoje
stojacych i posta¢ na waskich schodach) z 1924/1925, czy miedzy postaciami
w przestrzeni wobec innych postaci, jak w Konzentrische Gruppe (Grupa kon-
centryczna) z 1925 roku. Po trzyletniej przerwie w Dessau, kiedy Schlemmer
zarzucil malarstwo na rzecz sceny, w latach 1928-1929 powstala seria obrazéw,
w ktérych pozycjonowanie postaci en face, profilem lub tytem w stosunku do
patrzacego wyraza podstawowe stany psychiczne: ,pewne siebie wychodzenie
naprzeciw, pelne namystu zdystansowanie albo calkowite odwrécenie si¢ od
patrzacego i wycofanie si¢ do wnetrza™!, jak na przyklad w Gegeneinander im
Raum (Naprzeciw siebie w przestrzeni), Fiinf Minner im Raum (Pieciu mez-
czyzn w przestrzeni), Fiinfzehnergruppe (Grupa pietnastu). W tym samym

3! K. von Maur, Oskar Schlemmer. Monographie, s. 331.
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czasie powstala seria projektéw do Folkwang-Zyklus — malowidet $ciennych do
nowego Folkwang Museum w Essen, majacych dopelni¢ aranzacje sali, w kto-
rej centrum umieszczono marmurowy rzezbe Georga Minne Knabenbrunnen
(Zrédto chlopcow), przedstawiajaca pigé postaci mlodzieficow kleczacych
nad zrédlem. Schlemmer zaprojektowal trzy cykle wariacji na temat aktéw
mlodziencéw o réznym ukladzie ciala, w pozach gimnastyczno-tanecznych.
W ramach tego projektu powstala takze — bodaj najbardziej znana — plastyczna
kompozycja $cienna Schlemmera Drahtfigur ,Homo” mit Riickenfigur auf der
Hand (Druciana figura Homo z postacia odwrécong tylem na dloni), ktéra
ostatecznie znalazla si¢ w Haus Rabe w Lipsku-Zwenkau (1930-1931).

Inny aspekt przestrzeni poddawal Schlemmer analizie w swoich rzezbach
i kompozycjach plastycznych, ktérych odbiér okresla pozycja obserwatora:
yRzezba jest tréjwymiarowa (wysokos¢, szerokosé, glebokosé), nie da sie jej
ogarna¢ w jednym momencie, raczej w nastepstwie czasu, [zaleznie od - M.L.]
miejsca i kierunku spojrzenia™?. Obiektem dla takich do$wiadczen byta wyko-
nana w drewnie Groteske II (Groteska IT) z 1923 roku czy odlana w metalu Abs-
trakte Figur (Posta¢ abstrakcyjna) z lat 1921-1923.

Skoncentrowany na postaci ludzkiej, zgeometryzowany i odpersonalizo-
wany styl malarstwa i relieféw Schlemmera nie zyskiwal aprobaty w kregach
Bauhausu i wydawal sie oderwany od obowiazujacych w nim tendencji, czego
artysta byt catkowicie $wiadom, piszac w grudniu 1925 roku:

Tutejszy nastr6j artystyczny jest nieskoniczenie odlegly od wszystkiego, co nie
jest aktualne, co nie jest i nie dziala bezposrednio i wspolczesnie. Dadaizm, cyrk,
variétés, jazzband, tempo, kino, Ameryka, samolot, auto. To jest aktualny tutaj $wiat
wyobrazen. W malarstwie: bezprzedmiotowo$¢, ,abstrakcja” = bezprzedmioto-
wo$¢, bardzo popierana przez pozornie silng pozycje Kandinsky’ego i Moholya. Ja
jestem jednym z ,przedwczoraj” albo wrecz renegatem, bo maluje ,klasycystycznie”.
Idace w tym kierunku nurty sztuki sg ,reakcyjne”. Tak jest w Bauhausie. Na zewnatrz
jest troche inaczej. Moje obrazy pokazywane ostatnio w Berlinie, co jest dla mnie
rzadkodcia, spotkaly sie z entuzjastycznym przyjeciem®.

O ile Schlemmer uwazal, Ze jego malarstwo sytuowano w ariergardzie
sztuki w Bauhausie, o tyle jego twdrczo$¢ teatralna bez watpienia nalezata do
awangardy, nie tylko pobudzajac inwencj¢ innych artystow i studentéw uczelni,
ale znacznie wykraczajac poza jej mury.

32 Q. Schlemmer, Idealist der Form, s. 116.
3 Ibidem,s. 157.
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Scena! Muzyka! Oto moje namietnosci!

Poczatkowo swoje pasje teatralne realizowal Schlemmer poza Bauhausem
i przypadek sprawil, ze taniec i eksperymenty ze $rodkami scenicznymi staly
sie na pewien czas gléwnym polem jego dzialalno$ci. W programie weimar-
skiego Tygodnia Bauhausu w 1923 roku mialy sie znalez¢ prezentacje warsz-
tatu scenicznego prowadzonego przez Lothara Schreyera, lecz kiedy Gropius
zorientowal sig, ze przygotowywane etiudy sceniczne maja charakter ezo-
teryczno-mistyczny i nie wpisuja sie w estetyke i program szkoly, wowczas
zdecydowat sie pokazaé pod szyldem Bauhausu Balet triadyczny — kompozy-
cje sceniczng Oskara Schlemmera, ktéra miala swoja premiere 30 wrzesnia
1922 roku w Wiirttembergisches Landestheater w Stuttgarcie. Przedstawienie
poprzedzone zostalo odczytaniem przez aktora Kurta Jungera fragmentu trak-
tatu Heinricha von Kleista O teatrze marionetek®, ktory juz wéwczas byl wazng
inspiracja dla Schlemmera.

Jako Zroédla Baletu triadycznego przyjmuje sie wspomniany wczeéniej
ogodlny szkic libretta z 1912 roku, ktérego osia bylo starcie czystych form abs-
trakcyjnych z tym, co powszednie i nieczyste, pdZniejsza notatke z listopada
1913 roku, w ktdrej pojawiaja si¢ pierwsze idee kostiumow, oraz trzy Pas de
deux do muzyki Bossiego w ukladzie Schlemmera, wykonane przez duet tan-
cerzy Albert Burger — Elsa Hotzel w 1916 roku w Stuttgarcie. Prébujac wska-
za¢ inspiracje Schlemmera, mozna z jednej strony my$le¢ o postaciach z Kréla
Ubu Alfreda Jarry’ego (1888) albo o kostiumie, w jakim wystapil Hugo Ball
w Cabaret Voltaire (1916), ale mozna takze — jak czyni to Paul Monty Paret®
— poszukiwa¢ zwiazku konstrukeji figur z traumatycznymi przezyciami wojen-
nymi ich autora, albo - co sugeruje Magdalena Droste*® — postrzega¢ niektdre
figury Baletu triadycznego jako no$niki sensow ezoterycznych. W kazdym razie
trudno méwic¢ o konsekwentnym rozwijaniu od poczatku spdjnej koncepcji,
chodzilo raczej o wyprobowywanie réznych czesciowych pomystéw, ktore od
okoto 1920 roku zaczely nabiera¢ konkretnych ksztaltéw pod wspoélna nazwa
Balet triadyczny. Sam Schlemmer proces powstawania Baletu opisal nastepujaco:

3% H.von Kleist, O teatrze marionetek, [w:] idem, Dramaty wybrane, przet. J. St. Buras,
Krakéw 2000, 5. 341-348.

35 Por. PM. Paret, Oskar Schlemmer’s ,Triadic Ballet” and the Trauma of War,
[w:] Nothing but the Clouds Unchanged. Artists in World War I, ed. G. Hughes, P. Blom,
Los Angeles 2014, s. 172-179.

36 M. Droste, , Stirb und Werde”. Anmerkung zur Vor- und Nachgeschichte von Oskar
Schlemmers Triadischem Ballett, [w:] Esoterik am Bauhaus, s. 73-86.
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»Najpierw byl kostium, figury. Potem szukano muzyki, ktéra by najbardziej do
niego pasowala. Z muzyki i figury rozwinat si¢ taniec. Oto caly przebieg™’.

Przygotowaniem kostiuméw zajmowat sie Schlemmer juz od 1920 roku,
gdy opuscit Stuttgart i w Cannstatt wynajal obszerna pracownig z mala scena,
gdzie wspdlnie z bratem Carlem i Elsg Hotzel komponowat figury z réznych
materialéw: masy papierowej, celuloidu, folii aluminiowej, blachy stalowej,
sklejki, kartonu, szkla, pretéw z wtdkna szklanego, drutu, skéry, gumy i réznych
rodzajoéw tkanin. Zasady dzialania w przestrzeni stworzonych wéwczas abs-
trakcyjnych figur i ruchu narzuconego tancerzowi przez kostium komentowat
w 1929 roku w eseju Elementy sceniczne:

[...] przy tego typu kostiumach to nie tancerz zaklada go na siebie, lecz kostium
kryje go w sobie, nie tancerz nosi go na sobie, lecz kostium niesie tancerza. Tym, co
sie wydarza, jest to, ze [ ... ] poczucie wlasnego ciata ulega wplywowi kostiumu i zo-
staje zmienione. Na przyklad miedziana kula [zalozona na korpus tancerza —- M.L.],
ktora zmusza do skrzyzowania ramion i pozbawia je charakteru drazkéw do row-
nowazenia ruchu, przenosi wszystkie funkcje ruchu na nogi, ktére caly gorna czes¢
powyzej bioder niosg w przestrzeni niczym masywny blyszczacy balon®.

Schlemmer opracowal osiemnascie kostiuméw, w ktorych tancerze wyko-
nywali tarice solowe oraz uklady na duety i tercety. Zasadnicza strukture baletowi
mial nadawa¢ drugi ze wspomnianych przez choreografa komponentéw — muzyka:
ywazny jest dla mnie symfoniczny charakter baletu w tym sensie — pisal
w 1922 roku - zeby poszczegélnym taricom mozna bylo przypisa¢ okres-
lenia muzyczno-symfoniczne [ ... ]. [Czesé — M.L.] pierwsza — burleska, pittore-
sco; druga — powazna, uroczysta; trzecia — heroiczna, monumentalna™.

Nalezy zaznaczy¢, ze Balet triadyczny byt dzielem w procesie, w latach
1922-1932 wystawiany byl w calo$ci badz we fragmentach, w zmiennej aran-
zacji, zaleznej od miejsca prezentacji, i przy korzystaniu z réznych podkladéw
muzycznych. W przedstawieniu w Stuttgarcie w 1922 roku, kiedy pokazano
pelny uklad dwunastu taiicéw, wystapili Burger, Hotzel i Schlemmer (pod
pseudonimem Walter Schoppe), a oprécz kompozycji Enrico Bossiego, Clau-
de’a Debussy’ego i Mario Tarenghiego wykorzystano takze utwory klasyczne,
miedzy innymi Haydna, Mozarta, Hindla. W Weimarze w 1923 roku Schlem-
mera zastapil Fred Hoger, a sam podklad muzyczny ulegl niewielkim zmianom.
Przedstawienie w tym samym roku w DreZnie po raz ostatni wykonywali Burger

¥ 0. Schlemmer, Eksperymentalna scena Bauhausu, s. 127.
3 Ibidem, s. 103.
3 Ibidem, s. 126.
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i Hotzel, ktorzy nie chcieli by¢ kojarzeni z ,socjalistyczng” fasadg Bauhausu™®.
Podczas wystepow w ramach Kammermusiktagen w 1926 roku w Donaue-
schingen pokazano jedynie siedem tanicéw w dwunastu kostiumach w wyko-
naniu Daisy Spiess, Karla Heiningka i Carla von Hachta z nowa kompozycja
Paula Hindemitha na organy mechaniczne; w tym samym roku we Frankfurcie
nad Menem figury z Baletu triadycznego stanowily zaledwie jedna czes$¢ rewii
w rezyserii Heinza Hilperta, natomiast w Berlinie w rewii Wieder Metropol
dwanascie postaci z Baletu triadycznego ukazywalo si¢ jednocze$nie na scenie
w tanicu wedlug choreografii Kathariny Devillier. Ostatni pokaz Baletu triadycz-
nego w 1932 roku w Paryzu, podczas Miedzynarodowego Konkursu Choreo-
graficznego, gdzie zostal nagrodzony brazowym medalem, byt nowa dwudzie-
stopieciominutowy aranzacja Schlemmera w wykonaniu Eugenii Eduardowe;
ijej uczennic do muzyki Aloisa Pachernegga.

Tak wiec trudno méwi¢ o jakim$ niezmiennym, kanonicznym ukladzie
baletu. Zreszta z otwartego charakteru tego dziela choreograf zdawat sobie sprawe
juz w 1922 roku, kiedy notowal: ,Dzisiaj nie potrafie powiedzie¢ nic wiecej niz to,
ze Balet triadyczny w swojej obecnej postaci jest poczatkiem, etapem (dla mnie)
i ze idea baletu czysto komicznego, jak i transcendentalnego, zostala dopiero
zapoczatkowana™'. Ale juz wtedy Schlemmer uwazal, ze taniec — wobec skost-
nienia form operowych i dramatycznych — wyznacza nowy kierunek poszukiwa-
niom teatralnym, i w nim widzial tez mozliwo$¢ wyrazenia stylu narodowego:

Balet triadyczny, ktéry kokietuje wesolo$cia bez popadania w groteske, ktory
ociera sie 0 konwencje, nie znizajac si¢ do flirtu z nia, ktéry dazy do odmateriali-
zowania ciala, nie Zywiac sie okultyzmem, powinien stanowi¢ poczatek rozwoju
niemieckiego baletu, ktérego styl i istotna warto$¢ bytyby na tyle ugruntowane, ze
r6znilby sig od zapewne godnych uznania podobnych obcych zjawisk (baletu rosyj-
skiego, szwedzkiego)*.

Kompozycja Baletu triadycznego wynikala z ujetych w triady aspektéow
choreografii: kostium — muzyka — ruch, przestrzen — forma — barwa, wysokos¢

* Na skutek nieporozumien o podtozu finansowym z pierwszymi wykonawcami
— Burgerem i Hotzel - w 1923 Schlemmer zostal zmuszony przez sad do przekazania
tancerzom dwunastu kostiuméw, zatrzymujac jedynie sze$¢, w ktérych sam wystepo-
wal. Po trzech latach zrekonstruowat sze$¢ kolejnych kostiuméw, ktére wykorzystano
w trakcie pokazéw w 1926, 1927 i 1932 roku. Por. N. Stiick, Die Abstrakten. Schlemmer
und Bohner ,Das Triadische Ballett”, Berlin 2019, s. 22, 68—69.

Y Ibidem, s. 127.

2 Ibidem, s. 126.
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— szeroko$¢ — glebokos¢, kolo — kwadrat — tréjkat, a wyjsciowy uktad choreo-
graficzno-plastyczny Schlemmera stal si¢ laboratorium doswiadczalnym,
w ktérym obserwacji i analizie poddany zostat kompleks zagadnien zwigzanych
z dzialaniem form abstrakcyjnych w przestrzeni sceny, z ruchem definiowanym
przez strukture kostiumu, z rolg tancerza jako noénika form przestrzenno-
-plastycznych®.

Bardzo dobre przyjecie Baletu triadycznego w Weimarze, pokazywanego
przed migdzynarodowg publicznoscia — co podkreslala miejscowa prasa — oraz
uznanie dla oryginalnej choreograficzno-plastycznej koncepcji Schlemmera
przesadzilo o powierzeniu mu w 1923 roku prowadzenia warsztatu teatral-
nego*. Te nowa funkcje objal ,niezbyt chetnie”, nie tylko dlatego, ze w Weima-
rze nie bylo warunkéw do prowadzenia pracy na scenie, ale takze z tego powodu,
ze studenci, jak zauwazal:

poruszaja si¢ wylacznie w obszarach tego, co mechaniczne, groteskowe, formal-
ne. Z zalozenia wyklucza sie wszystko, co literackie, akceptujac to, co formalne.
Elementy ruchome i skfadane kulisy. Mechanizacja i efekty $wietlne. To wszystko
blizsze jest rzemieélniczym bauhausowcom niz granie na scenie. [ ... ] Troche za-
tuje. Wspolczesna poezja $pi. Poeci zawodza™.

Schlemmer uwzglednit w programie warsztatu teatralnego te formalno-
-mechanistyczne oczekiwania studentéw i, obok badania podstawowych elemen-
téw sceny (przestrzen, forma, barwa, ruch, $wiatlo, dzwigk) oraz projektéw sce-
nograficznych dla réznych typéw teatru, pozostawial studentom duzo swobody
na rozwijanie wlasnych projektéw. Efektem tych indywidualnych poszukiwan
byt Balet mechaniczny Kurta Schmidta, Friedricha W. Boglera i Georga Teltschera
(1923), wykonywany przez plaskie sylwetki animowane przez czlowieka, Czlo-
wiek + maszyna Schmidta (1924) - etiuda konfrontujaca na scenie Zywa postaé
zfigur, oraz Cyrk Alexandra Schawinskiego (1924) - zart sceniczny wykonywany

# Koncepcja Baletu triadycznego zajmuje sie w mojej wczesniejszej pracy,
por. M. Leyko, Przestrzeti sceniczna jako funkcja formy, barwy i ruchu. ,Balet triadyczny”
na tle koncepcji teatru Oskara Schlemmera, ,,Acta Universitatis Lodziensis. Folia Scientiae
Artium et Litterarum”, £6dz 1995, t. S, W kregu zagadnier awangardy, red. G. Gazda,
M. Leyko, s. 103-111.

# Dziatalno$¢ warsztatu teatralnego w Bauhausie omawiam takze w mojej wezes-
niejszej pracy, por. M. Leyko, Warsztat teatralny i scena Bauhausu, ,,Acta Universitatis
Lodziensis. Folia Scientiae Artium et Litterarum”, £6dz 1990, t. 1, W kregu zagadnier
awangardy, red. G. Gazda, R W. Kluszczynski, s. 73-98.

4 Ibidem, s. 129.
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przez aktoréw ukrytych za plaskimi figurami. Sam Schlemmer — ktéry czesto
deklarowal, ze nie interesuje go teatr czysto mechaniczny, to znaczy napedzany za
pomoca ukrytego mechanizmu - takze opracowat podobna kompozycje — poka-
zywany juz w 1922 roku podczas $wieta Bauhausu Das Figurale Kabinett (Gabinet
figur), w ktérym cala galeria fantastycznych postaci przedstawionych jako plaskie
sylwetki badz plastyczne albo pélplastyczne figury animowana byta przez niewi-
docznych aktoréw. Natomiast dwa lata pézniej przygotowal Meta oder Pantomime
der Orter (Meta albo pantomima miejsc), parodie konwencjonalnego dramatu
mieszczanskiego, w ktorej wystapili zywi aktorzy, lecz ich dzialania stymulowane
byly przez rekwizyty i pojawiajace sie na scenie napisy typu: ,punkt kulmina-
cyjny’, ,napiecie”’, ,konflikt”.

Podsumowaniem weimarskiego okresu dzialalnosci warsztatu teatralnego
byta wydana w 1925 roku czwarta z serii ksiazek Bauhausu Die Biihne im Bau-
haus (Scena Bauhausu), ktéra zawierala nie tylko bogata dokumentacje prac
studentéw i samego Schlemmera, ale takze jego najwazniejszy tekst teoretyczny
Czlowiek i sztuczna figura*, w ktorym przedstawit zasady transformacji postaci
ludzkiej za pomoca form plastycznych i oméwil cztery podstawowe typy: cho-
dzaca architekture, manekina, organizm techniczny i posta¢ odmaterializo-
wang. Traktat Schlemmera podejmuje zasadnicze problemy, przed jakimi stal
dwczesny teatr, i koncentruje sie na cztowieku jako artyscie teatru, tancerzu,
ale i odbiorcy: ,Czlowiek jako alfa i omega jest warunkiem kazdego artystycz-
nego czynu, ktory juz przy probie urzeczywistnienia jest skazany na pozosta-
nie utopia, o ile nie trafi na gotowos$¢ duchowa odbiorcy”™. W ksigzce znalazly
sie takze prace Laszla Moholya-Nagya — szkic Theater, Zirkus, Varieté (Teatr,
cyrk, variétés) i partytura dzialan scenicznych, projekt U-Theater Farkasa Mol-
ndra oraz liczne ilustracje dotyczace praktycznych dzialan scenicznych wykla-
dowcéw. W 1961 roku Walter Gropius opublikowal amerykanskie wydanie
tej ksigzki*, do ktérego dolaczyl wlasny wstep z oméwieniem projektu teatru
totalnego oraz tekst Schlemmera Theatre (Biihne), ktory byl prezentowany dla
grona przyjaciot Bauhausu 16 marca 1927 roku i omawial 6wczesne prace nad
Taricami Bauhausu. Od potowy lat 60. dostepne sa reprinty ksiazki, ale juz jej
pierwsze wydanie przez kolejne dekady inspirowalo artystow; ta ,zélta ksia-
zeczka” byla jedna z najwazniejszych lektur Tadeusza Kantora.

Q. Schlemmer, Czlowiek i sztuczna figura, [w:] idem, Eksperymentalna scena
Bauhausu, s. 33-53.

47 Ibidem, s. 49.

#O. Schlemmer, L. Moholy-Nagy, F. Molnar, The Theatre of the Bauhaus, wstep
W. Gropius, Middletown, Connecticut 1961.
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Poglady na wspdlczesny teatr i kierunki jego rozwoju, jakie przedstawit
Schlemmer w Czlowieku i sztucznej figurze oraz w szeregu pism publikowa-
nych w 6wczesnej prasie, tylko czg$ciowo wynikaly z do$wiadczen zwiazanych
z warsztatem teatralnym w Weimarze, a pdzniej w Dessau. Ich przeciwwaga
byla praktyka zdobywana na scenach profesjonalnych, w ramach wspotpracy
z teatrami zawodowymi. Schlemmer zajmowal si¢ projektowaniem scenogra-
fii, kostiumoéw, czasami takze tworzyl choreografie do awangardowych dziel
muzycznych badZz dramatycznych, ktérych wystawienie w wigkszosci przy-
padkéw bylo ,préba sceny”; w latach 1921-1930 byt wspolrealizatorem sie-
demnastu przedstawien. Pierwszym z nich byt ,stuttgarcki skandal teatralny”,
wynik wspoélpracy z Paulem Hindemithem®, ktéry w 1919 roku skomponowal
muzyke do Mordercy, nadziei kobiet Oskara Kokoschki, dramatu, ktérego pre-
miera w 1909 roku w Wiedniu wywolala glosne kontrowersje. Jego operowa
wersja zostala wystawiona 4 czerwca 1921 roku w Wiirttembergisches Landes-
theater z druga jednoaktéwka Hindemitha - ,przedstawieniem na marionetki
birmanskie” Das Nusch-Nuschi z librettem Franza Bleia. Premiera sceniczna
okazala si¢ kontrowersyjna, jeden z recenzentéw opisywal kolorystyke przed-
stawienia:

Do inscenizacji obu dziel pozyskano Oskara Schlemmera, artyste idacego w §la-
dy ekspresjonizmu, czy tego, co sie obiegowo tak nazywa. Kto spodziewat sie sza-
lonych eksperymentdéw, byl przyjemnie zaskoczony. Kilka kwadratéw, o ktérych
zapomniano przy sprzataniu sceny, wisialo w charakterze sofitéw, a polowa wie-
loryba nad kratami nie byla niebezpieczna. W ciemno$ci ledwo widzialo si¢ sce-
ne. Ale Schlemmer bez watpienia trafnie oddat mrok i dzikos¢ chaosu Kokoschki.
Otoczenie to jednak sprawa drugorzedna, najwazniejsze sa przemieszczajace sie
masy ciemne, bure, mezczyzn z kilkoma jasniejszymi plamami barw i pochodniami,
jasniejsze kobiet, na ktérych tle wybijaly sie stalowoniebieski pancerz [mezczyzny
— M.L.] oraz 261¢ i czerwien kobiety jako punkty zapalne dramatycznej elipsy. Jesli
mozna tu zglosi¢ sprzeciw, to powinien on [Schlemmer — M.L.] raczej przemilczeé
radosng wielobarwno$¢ drugiej sztuki. Wprawdzie pierwsza cze$¢ rozgrywata si¢ na
tle neutralnym, ale dwie pozostate byly pelne $wiatla i barwy, cynowoniebieskiej
i zielonej, z6ltej i pomarariczowej, czerwonej i lila. Czyste, nasycone barwy dziala-
ly wspaniale. Oryginalne kostiumy, juz to jako nierzeczywista groteskowa fantazja,

¥ H.-D. Mick, ,Das Stuttgarter theatralische Abenteuer” Oskar Schlemmers. Eine
Dokumentation des Stuttgarter Theaterskandals von 1921 und der Zusammenarbeit Oskar
Schlemmers und Paul Hindemith 1920-1921, [w:] Das Stuttgarter theatralische Abenteu-
er 1921. Eine Dokumentation des Stuttgarter Theaterskandals und der Zusammenarbeit
Oskar Schlemmers und Paul Hindemith, Boblingen 1988/1989, s. 45-73.
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juz to groteskowe dziwactwo, podkreélaly marionetkowo$é. W przeciwienistwie do
naturalistycznego stylu inscenizacji jest to nowa droga, ktéra moze nas dalej zapro-
wadzi¢. Ale czy to nie ironia, ze malarz sporny jako ekspresjonista, jako rzemie$lnik
[projektant — M.L.] odnosi sukces, ktérego prézno szuka we wiasnej dziedzinie™.

Bardziej niz ,konwulsyjny patos malarza” oburzala odbiorcéw ,bezczelna,
bezwstydna i lubiezna groteska literata”; ,protestujemy przeciwko takiemu
moralnemu upadkowi teatru!” — dodawal recenzent, gdy drugie przedstawie-
nie zakonczylo si¢ glosnym skandalem. Juz pod nieobecno$¢ Schlemmera
w prasie toczyla si¢ debata o kosztach ,takiej sztuki’, podczas gdy on sam pisal
z Weimaru do przyjaciela: ,Musze powiedziel, ze teatr sprawia mi przyjem-
noé¢, a moje talenty znalazty w nim potwierdzenie™'. Niewatpliwie przedsta-
wienie dwdch jednoaktéwek Hindemitha bylo ryzykownym przedsiewzigciem
mlodego, zaledwie trzydziestoletniego dyrektora muzycznego teatru w Stutt-
garcie, Fritza Buscha, ale dzieki otwartosci na nowe formy sceniczne, umozliwit
on takze Schlemmerowi w nastepnym roku premiere Baletu triadycznego.

Scenografie do trzech kolejnych przedstawien projektowal Schlemmer dla
berlinskiej Volksbiihne, ktorej rezyserem i dyrektorem byt Fritz Holl, pracujacy
wczesniej w Stuttgarcie. Volksbithne byl to teatr wybudowany przez robotni-
cze stowarzyszenie teatralne, ktére poczatkowo wspieralo repertuar neutralny
politycznie, lecz z czasem zaczelo korzystad ze sceny jako $rodka spolecznego
uswiadamiania robotnikéw. Najpierw, w 1923 roku, Schlemmer zaprojekto-
wal dekoracje do Der abtriinnige Zar (Car-renegat) Carla Hauptmanna, ktére
przedstawialy masywny patac cara z pétokraglymi ryzalitami po obu stronach
bramy wejsciowej. W nastepnym roku pracowal przy realizacji Cara—glodu
Leonida Andrejewa, jednego z najwybitniejszych przedstawicieli rosyjskiego
»srebrnego wieku”. Jedna ze scen tego dramatu rozgrywala sie w fabrycznej hali
maszyn, a robotnicy, niczym odpersonalizowane figury, poruszali sie jedno-
stajnym ruchem. Kolejnym przedstawieniem w Volksbiithne byl zrealizowany
takze w 1924 roku dramat glosnego pisarza politycznego (po wojnie pierw-
szego ambasadora NRD w Polsce) Friedricha Wolfa Der arme Konrad (Biedny
Konrad). Tutaj kostiumy postaci drugoplanowych mialy neutralny, ponadcza-
sowy charakter, za$ kostiumy gléwnych bohateréw posiadaly stylizowane ele-
menty $redniowieczne, a w dekoracjach do gléwnej sceny dramatu wykorzystat
Schlemmer przetworzony motyw z kolegiaty $w. Jerzego w Tybindze. Do stylu
Bauhausu nawigzywaly natomiast projekty czterech miejsc akcji w dramacie

0 Cyt. za: ibidem, s. 65.
1 Q. Schlemmer, Idealist der Form, s. 77.
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Christiana Dietricha Grabbego Don Juan i Faust, wykonane w 1924 roku dla
Nationaltheater w Weimarze.

Slady eksperymentéw z forma kostiuméw odnalezé mozna w projektach
do baletu Spielzeug (Zabawka) do muzyki Dziadka do orzechéw Piotra Czajkow-
skiego w opracowaniu Elke von Cleve-Petz, wystawionego w Staatsoper w Dreznie
w 1928 roku. Niektore kostiumy, zwlaszcza stylizowane stroje chinskie, przypomi-
naja wielobarwng ,,chodzaca architekture” z traktatu Czlowiek i sztuczna figura; sale
tronowy cesarzowej Chin umiescil Schlemmer na podwyzszeniu, do ktérego pro-
wadzilo kilka biegéw schodéw; i ozdobit réznoksztaltnymi lampionami.

Takze po opuszczeniu Bauhausu Schlemmer kontynuowat prace w teatrze,
a szczegolnie satysfakcjonujacy byl dla niego udzial wspélnie ze studentami Pan-
stwowej Akademii Sztuki i Rzemiosla Artystycznego we Wroclawiu w realizacji
dwéch miniatur scenicznych z muzyka Igora Strawinskiego w Teatrze Miejskim
we Wroctawiu w 1929 roku. Pierwsza z nich, Stowik, byta skrécona wersja Cesa-
rza i stowika wedtug basni Hansa Christiana Andersena, wykonywang wcze$niej
w wersji baletowej przez Balety Rosyjskie z choreografiy Leonida Massinea
iz dekoracjami Henri'ego Matisse’a. Schlemmer postuzyt sie tutaj silnie zreduko-
wanymi formami oraz efektami §wietlnymi, uzyskanymi dzieki nowym rozwiaza-
niom technicznym. W scenie zwalczania si¢ dobrych i ztych uczynkéw w obliczu
$mierci nastrdj budowalo $wiatto: ,Za poteznym lozem cesarza przymocowano
do tylnego prospektu $wietlowki, §wiatlo bylo przez nie przepuszczane w okres-
lonej kolejnosci. Wrazenie: jakby goraczkowe wiraze. Po skonczonej walce sttu-
mione $wiatlo zaczelo sie rozjasniaé az do [natezenia $wiatta — M.L.] dziennego,
przy ktérym cesarz wital wchodzacych dworakéw”*?. Dopelnieniem wieczoru
byt Lis przechera wedlug poematu Johanna Wolfganga Goethego, ktory premiere
mial w 1922 roku w Operze Paryskiej z choreografig Bronistawy Nizynskiej i ze
scenografiag Michaila Earionowa. Byl to eksperyment Strawinskiego, ktory kazat
$piewakom wykonywac swoje partie z fosy orkiestrowej, podczas gdy na scenie
role zwierzat odgrywali tancerze. Ostatnia pracg Schlemmera dla teatru byla sce-
nografia do opery Arnolda Schénberga Gliikliche Hand (Szczesliwa reka) i do jed-
noaktéwki Erwartung (Oczekiwanie) na scenie kameralnej berliiskiej Krolloper
w 1931 roku. Poniewaz Schonberg opatrzyt swoje dzielo szczegélowymi uwa-
gami dotyczacymi inscenizacji, Schlemmer w pewnym stopniu musiat sie liczy¢
z naturalistycznymi oczekiwaniami kompozytora, lecz w efekcie udalo mu sie za
pomoca uproszczonych form wyrazi¢ intencje autora: ,Dziki krajobraz gérski ze

> Cyt. za: K. von Maur, Oskar Schlemmer — od Bauhausu do wroctawskiej Aka-
demii, [w:] Od Otto Muellera do Oskara Schlemmera. Artysci wroctawskiej Akademii,
red. H. Baudis, Wroctaw 2002, s. 178.
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slabo poroénietymi, ciemnymi skatami. Na srodku ptyta skalna, nieco pochylona
z przodu: wawdz. Z prawej strony przepasé, za plaszczyzng skalng, nieco wyzej,
dwie groty. Skaly rzucaja ciert. Swobodna kombinacja barw i form™?.

Jesli czyta sig dzi$ tekst Schlemmera Stara opera — nowa opera®* z 1930 roku,
ktory wyrasta wlasnie z do$wiadczen zdobytych poza Bauhausem, to wydaje
sie, Ze jego uwagi o abstrakeji i sztucznosci wpisanych w forme opery sa zapo-
wiedzig jej pdzniejszego odrodzenia:

opera jest wyjatkowo predestynowana do posiadania stylu, z zalozenia jest abstrak-
cyjna, w przeciwienstwie do realistycznej sztuki méwionej, poniewaz w wysokim
stopniu zasadza sie na sztucznoéci, nie wyraza bowiem mysli i uczué¢ mowa, lecz
$piewem. Ten prosty fakt jest znakomitym czynnikiem stylotwoérczym i wszystko,
z czego robi sie zarzut operze z perspektywy realistycznej, okazuje sie przeciwien-
stwem z perspektywy stylu. [ ... ] Opera przyznaje si¢ do tego, czym jest w rzeczywi-
stosci: abstrakcja i doskonatym konstruktem formalno-estetycznym!*

Jakkolwiek prace dla teatru byly dla Schlemmera wazng odskocznia od
zaje¢ wykladowcy, to takze tutaj czul pewne ograniczenia swojej dzialalnosci,
wynikajace z koniecznosci wspolpracy z twércami o innych pogladach, cza-
sem myslacych zbyt tradycyjnie, albo z wykonawcami, ktérzy nie zawsze byli
sktonni do eksperyment6w i stosowania nowych srodkéw wyrazu. Dlatego stu-
diujac przemiany w estetyce sceny, myslal o nich w sposéb calosciowy i ogarniat
zarazem przestrzen ze wszystkimi jej znakami, jak i wykonawce — tancerza wraz
z calg gama mozliwosci, jakie stwarza naturalne i przeksztalcone przez kostium
ciato. Dazac do odnowy sztuki scenicznej, Schlemmer deklarowat:

[...] jestem za tym, aby zacza¢ od jeden razy jeden i od ABC, gdyz w prostocie
widze sile, w ktérej zakorzenione jest zawsze to, co nowe. Prostota rozumiana jako
elementarno$¢ i typowos¢, z ktérych organicznie rozwija sie réznorodnosé i wyjat-
kowo$¢, prostota rozumiana jako tabula rasa i powszechne oczyszczenie z wszelkich
eklektycznych dodatkéw wszystkich stylow i epok musi przygotowaé droge, ktéra
nazywa sie¢ ,przyszto$¢”™s.

53 K. von Maur, Oskar Schlemmer als Tanzgestalter, s. 208.

Q. Schlemmer, Stara opera — nowa opera, [w:] idem, Eksperymentalna scena
Bauhausu, s. 113-117.

5 Ibidem,s. 114-115.

56 Q. Schlemmer, Matematyka tatica, [w:] idem, Eksperymentalna scena Bauhausu,
s. 56-57.
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Ta deklaracja znalazla odzwierciedlenie w programie warsztatu teatral-
nego w Dessau. Po przeniesieniu Bauhausu w 1925 roku do nowej siedziby
Schlemmer uzyskat wlasng przestrzen — niewielk scene studyjna, ktéra pozwa-
lata na systematyczna prace, co sprzyjalo takze wiekszej koncentracji studentéw
na zadaniach scenicznych, ktére w Weimarze mialy charakter raczej dorazny
i poboczny. Zajecia w Dessau, prowadzone w latach 1925-1929 z grupg sze-
$ciu-siedmiu oso6b, byly systematycznie rozwijanymi eksperymentami scenicz-
nymi, ktérym poddawano wybrane elementy — material, kolor, gest, tempo,
ksztalt — i obserwowano ciag efektéw, jakie ewokuje ich wprowadzenie w prze-
strzen sceny. Byly to zatem ¢wiczenia z prostoty, elementarnosci i typowosci,
ktore mialy sluzy¢ badaniu podstawowych zjawisk scenicznych. Schlemmer
traktowal je jako kontynuacje Baletu triadycznego, wraz z ktérym miaty one
stanowi¢ wieksza caloé¢ — ,rewie metafizyczng™’. Ich celem bylo ,dazenie do
ustanowienia $cistych praw przedstawienia teatralnego™?, ktére poréwnywat
raczej z teatrami Wschodu — jawajskim, japoriskim, chinskim, a nie z tradycjami
teatréw europejskich. Etiudy, bedace efektem tych ¢wiczen, zwyklo sie okresla¢
jako Tatice Bauhausu i pod takim zbiorczym tytulem byly one prezentowane
poza siedziba uczelni; sam Schlemmer nazywal je takze ,tariicami triadycz-
nymi’, podkreslajac ich zwiazek ze swoim pierwszym dzielem.

Poszczegodlne tarice byly ukladami choreograficzno-plastycznymi trwaja-
cymi kilka badz kilkanascie minut i skoncentrowanymi na eksploracji jednego
elementu. Po raz pierwszy tanice pokazane zostaly w grudniu 1926 roku pod-
czas oficjalnego otwarcia nowej siedziby Bauhausu, w ktérym uczestniczylo
ponad tysiac pieéset osdb z calego $wiata. Zaprezentowany wéwczas cykl®
skladat si¢ z ukladéw na trzech wykonawcéw wystepujacych w stypizowanych
wywatowanych kostiumach i w maskach, ktére zacieraly indywidualnos¢ kaz-
dego z nich. Postaci sceniczne odréznial kolor kostiumu — czerwony, niebieski
i 26lty, oraz rodzaj ruchu - zwolniony, normalny i przyspieszony. W Raum-
tanz (Taniec przestrzeni) postaci, kazda we wlasciwym sobie tempie, poru-
szaly si¢ w ciemnej przestrzeni sceny, po narysowanych na podlodze liniach
kwadratu, wpisanego wen kola i wyznaczonych przekatnych i osiach. W Form-
tanz (Taniec form) te same postaci operowaly stylizowanymi rekwizytami
— kula, maczugg, drazkiem, prezentujac zwiazane z tym fazy ruchu. Natomiast
Gestentanz (Taniec gestéw) byl préba calego katalogu zachowan powszednich

57 Ibidem, s. S8.

58 Q. Schlemmer, Scena, [w:] idem, Eksperymentalna scena Bauhausu, s. 82.

% Por. D. Krystof, Bauhaustinze, [w:] Oskar Schlemmer. Tanz Theater Biihne,
Hrsg. C.R. Schlemmer i in., Stuttgart 1994, s. 212-213.
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— chodzenia, lezenia, siedzenia, stania®. Pézniej z udzialem tych trzech postaci
powstaly takze Kastenspiel (Zabawa klockami) i Kulissentanz (Taniec kulis).

Nowy kierunek poszukiwan pojawit sie w 1928 roku, gdy Schlemmer nawia-
zal wspodlprace z zawodowa tancerka, kierujaca zespolem tancerzy w teatrze
w Darmstadt, Manda von Kreibig, z ktéra opracowat uktady solowe wykonywane
przez tancerke w czarnym trykocie, miedzy innymi Gliedertanz (Taniec kon-
czyn), Stéibetanz (Taniec drazkéw) i Reifentanz (Taniec obreczy). Pierwszy z nich
opisywal Schlemmer w liscie do Zony: ,powazny taniec Kreibig w bialej pon-
czosze, trzymajacej rézowa reke i srebrna glowe (z czarna kapa na glowie, ktéra
zakrywala jej twarz). Te trzy elementy w ruchu, bardzo iluzjonistycznym, na
czarnym tle”®' dawaly efekt niezaleznego od siebie poruszania si¢ poszczegdlnych
czesci ciala. Na niewidocznosci ciala tancerki opierat sie takze efekt w taricach
z drazkami i z obreczami; w pierwszym jasne drazki przymocowane do konczyn
i tulowia wykonawczyni byly przedluzeniem kierunkéw wyznaczanych przez
zmienny ruch rak, ndg i torsu i stanowily abstrakcyjny pokaz zharmonizowanego
ruchu obiektéw scenicznych. Nowym elementem w kolejnych ukladach solo-
wych von Kreibig bylo wprowadzenie gry $wiatla i cienia w Metalltanz (Taficu
metalu) i Glastanz (Taricu szkla), ktére wzbogacone zostaly o zaskakujace efekty
optyczne stworzone przez odbicia $wiatla w zagietych i pofalowanych arkuszach
metalu czy w szkle o réznym stopniu przejrzystosci. Wykorzystal to Schlemmer
takze w kolejnej wersji Reifentanz (Tarica obreczy), gdy za prze$witujaca zastona—
ekranem spuscil z nadscenia olbrzymie marionety wykonane z obreczy i oswietlit
je od tylu, uzyskujac fantastyczny taniec cieni na ekranie. O tym, jak wielkie wra-
zenie wywarly Tarice Bauhausu, nowatorskie potraktowanie ciala tancerza i obiek-
tow wprowadzonych w przestrzen sceny, a takze gry $wiatla i cienia, $wiadczy
zanotowane po latach wspomnienie Georga Schmidta:

U Schlemmera zobaczylem $wiatlo, element zdecydowanie modelujacy ciato,
po raz pierwszy nie statyczne i przypadkowe, lecz poruszajace sie wraz z cialem
w przestrzeni. I przede wszystkim — w kazdym teatrze meka dla ludzi o wrazliwych
oczach: produkt $wiatla i ciala, ciery, nie jak zwykle, jako okropny produkt przypad-
ku i odpad straszacy na scenie, lecz potraktowany jako réwnie wazny, w ten sam
sposob rozumiany, kierowany, formowany co ciato i $wiatlo.

Dalej: u Schlemmera obok organicznej formy ciala pojawia si¢, skontrastowa-
na z nig i eksponujaca ja, stereometryczna forma ciata, a obok ruchu organicznego
— ruch mechaniczny.

% Sam Schlemmer oméwit ideg tych poszukiwan w wyktadzie dla grona ,Przyja-
ciél Bauhausu” 16 marca 1927, ktéry zostat opublikowany pod tytulem Scena.
' O. Schlemmer, Eksperymentalna scena Bauhausu, s. 141.
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I wreszcie: takze tworzywo, materia zostala wydobyta z przypadkowosci i bez-
foremnosci i wyniesiona na poziom tego, co celowe i uformowane. Materia w jej
namacalno$ci: szorstka — gladka, twarda — miekka, i w jej widzialnosci: matowa
- zwierciadlano-przezroczysta. Metal, drewno, szklo. Metal jako drut, drazek, ta-
$ma, plaszczyzna. A kazdy material w typowej dla niego ruchliwosci i bezruchu®.

Tatice Bauhausu w calkowicie nowatorski sposéb ukazywaly mozliwosci
ruchu ciata i obiektéw w przestrzeni, co zostalo dostrzezone podczas ich pre-
zentacji poza uczelnia. Miedzy innymi pokazywano je na Niemieckim Kongre-
sie Tarica w Essen w czerwcu 1928 roku, latem tego roku zespdt Schlemmera,
pod oficjalna nazwa Bauhausbithne, wystepowal z wielkim powodzeniem
w Berlinie, gdzie powrdcil w marcu 1929 roku i dat cykl przedstawien w Volks-
bithne. Kulminacj¢ powodzenia stanowilo tournée zorganizowane w kwietniu
1929 roku, obejmujace wystepy we Wroctawiu, Frankfurcie, Stuttgarcie i Bazy-
lei. Miesiac pdzniej, tuz przed opuszczeniem Bauhausu, Schlemmer zamiescil
w swoim dzienniku notatki dotyczace nowych taricow Bauhausbithne, w kté-
rych podsumowywatl ten etap pracy:

Recepta, wedlug ktérej dziala Bauhausbiihne, jest bardzo prosta: trzeba by¢
mozliwie nieuprzedzonym; trzeba podchodzi¢ do rzeczy, jakby $wiat byl ledwie
co stworzony; nie trzeba zglebia¢ kazdej sprawy do samego dna, lecz pozwoli¢ jej,
ostroznie, ale swobodnie si¢ rozwijaé. Trzeba by¢ prostym, ale nie skapym (,,Pro-
stota to wielkie stowo!”); lepiej by¢ prymitywnym niz nazbyt ozdobnym albo na-
puszonym; nie nalezy by¢ sentymentalnym, ale zamiast tego trzeba mie¢ dusze.
Oznacza to wszystko i nic zarazem!

Dalej: trzeba wyjé¢ od tego, co elementarne. Tak, ale co to znaczy? — Trzeba
wyj$¢ od punktu, linii, od zwyklej plaszczyzny i od prostej kompozycji ptaszczyzn:
od ciala. Trzeba wyjs¢ od czystych barw, ktorymi sa: czerwona, niebieska, zoltaiod
czerni, bieli, szaroéci. Trzeba wyj$¢ od materialu, odczuwaé réznice miedzy mate-
riafami, takimi jak szklo, metal, drewno i tak dalej, i przyswoic je sobie wewnetrznie.
Trzeba wyjé¢ od przestrzeni, od jej praw i jej tajemnic, i pozwoli¢ im ,,si¢ oczarowac”
I znéw w ten sposdb méwi sie wszystko i nic zarazem, dopoki tych stéw i pojed nie
odczujemy i nie wypetnimy.

Trzeba wyjs¢ od postawy cielesnej, od bycia, stania, chodzenia, a dopiero na
koricu od skakania i taiczenia. Gdyz uczynienie kroku jest juz wielkim osiagnie-
ciem, podniesienie reki, nie mniejszym jest poruszenie palcem. Trzeba mie¢ réwnie
duzo bojazni co szacunku przed jakimkolwiek dziataniem ciata ludzkiego, zwlaszcza

2 G. Schmidt, cyt. za: D. Krystof, ,die schlemmer-kostiime nehmen die verpackung
der kosmonauten vorweg”. zur rezeption von schlemmers biihnenwerk, [w:] Oskar Schlem-
mer. Tanz Theater Biihne, s. 53.
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nascenie, w tym cudownym $wiecie zycia, pozoru, tej drugiej rzeczywisto$ci, w kt6-
rej wszystko otoczone jest blaskiem magii.

To wszystko mozna robi¢ i posiada¢! W tym wypadku dziurke na klucz do za-
gadki, jakq zapewne jest Bauhausbiihne, niemal juz znaleziono®.

Tryumfalne tournée Bauhausbithne z Tasicami zamyka ostatni etap ekspery-
mentow scenicznych zapoczatkowanych w Weimarze. Krétkim epizodem byly
jeszcze wystepy zorganizowanej przez samych studentéw Junge Gruppe, zespolu,
ktory na scenie demonstrowal swoje poglady polityczne. Juz po opuszczeniu
szkoly Schlemmer zanotowal, starajac sie ocali¢ swo6j wlasny dorobek: ,— dzigki
Bogu! - zanim przyszedtem do Bauhausu, stworzytem Balet triadyczny, w ktérym
byto wiele elementdw czerpanych z zewnatrz, przetworzonych tutaj w to, co pod-
stawowe i proste. Triada = trdjjednia [ ... ] powstata znacznie wczesniej i dopiero
potem przez Mondriana stata si¢ w Bauhausie dobrem wsp6lnym”**.

Moéj czas w Bauhausie minal!

Kiedy w 1928 roku kierownictwo Bauhausu objal Hannes Meyer, to mimo
spektakularnych sukceséw Bauhausbiihne sprawy sceny przestaly odgrywaé
istotna role w programie szkoly. Zreszta Schlemmer juz wcze$niej odczuwal
dyskomfort pracy w uczelni, gdy jeszcze za czaséw Gropiusa w 1927 roku zaczat
ja odwiedza¢ Erwin Piscator w zwiazku z projektowanym dla niego teatrem
totalnym. Wraz z Piscatorem pojawily sie¢ wéréd studentéw znamiona buntu
i politycznej rewolty, a takze krytyka pod adresem dotychczasowych ekspery-
ment6w teatralnych Schlemmera, ktére postrzegano jako ,nieaktualne, forma-
listyczne i zbyt osobiste”. Zniechecony ciagtymi walkami o byt sceny, Schlem-
mer — po trzyletniej przerwie — coraz czesciej myslat o powrocie do malarstwa.
W styczniu 1928 roku pisat do zony: ,[ ... ] maluje i znéw bede dobrym czto-
wiekiem”®, jakby scena nie dawala takiego poczucia. W liscie do Willego
Baumeistra, z ktérym utrzymywat kontakt od czaséw studenckich, donosit
z emfaza o berlinskim sukcesie Bauhausbiihne, ale zmieniajac ton, dodawat:

Q. Schlemmer, Tagebuch, Mai 1929, cyt. za: Texte zu Tanz, Theater und Biihne, zu-
sammengestellt von C.R. Schlemmer, [w:] Oskar Schlemmer. Tanz Theater Biihne, s. 326.

¢ Q. Schlemmer, Eksperymentalna scena Bauhausu, s. 143.

6 Ibidem,s. 142.

% Q. Schlemmer, Idealist der Form, s. 190.
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»[ --- ] wyglada na to, ze méj czas w Bauhausie minat! Chce stad uciekad”?. Sta-
ral si¢ o posade w Kunstakademie w Berlinie, w DreZnie i w rodzimej uczelni
w Stuttgarcie, ale ostatecznie powolanie przyszlo ze Staatliche Akademie fiir
Kunst und Kunstgewerbe (Paristwowa Akademia Sztuki i Rzemiosta Artystycz-
nego) we Wroclawiu®®. W pazdzierniku 1929 roku Schlemmer rozpoczal zaje-
cia zatytulowane Czlowiek i przestrzes, ktére — podobnie jak w Dessau — obej-
mowaly zagadnienia zwigzane z budowa i kinezyka ciala ludzkiego oraz zasady
przedstawiania czlowieka w sztuce. Zajecia te poszerzyt o lekcje sceniczne, cho¢
wobec braku odpowiedniej przestrzeni sprowadzaly si¢ one do teorii i pro-
jektow. Z grupa wroclawskich studentéw opracowal i przygotowal dekoracje
i kostiumy do dwoch jednoaktéwek Strawinskiego, wystawionych na Mlodej
Scenie miejscowego teatru, oraz przedstawienie Maszyna do malowania poka-
zane w 1930 roku z okazji $wigta uczelni. Ale jest to zarazem okres rosnacego
zainteresowania malarstwem Schlemmera, ktéry po opuszczeniu Dessau wziat
udzial w ponad czterdziestu wystawach, miedzy innymi w 1929 roku w wysta-
wie Bauhausu w Bazylei, wystawie Pigkny czlowiek w nowej sztuce w Darmstadt,
w wystawie Deutscher Kiinstlerbund w Kolonii; w 1930 roku pokazywal swoje
prace na wystawie Werkbundu w Paryzu, potem w Stuttgarcie i w Berlinie oraz
na IV Grofle Kunstausstellung w Kassel, a w nastepnym roku jego obrazy przede
wszystkim trafiaja do Museum of Modern Art w Nowym Jorku na ekspozycje
German Painting and Sculpture, ale takze sa pokazywane w galeriach w Krefeld,
Zurychu i kilkakrotnie w Berlinie. Wraz z zamontowaniem w 1930 roku trzeciej
wersji cyklu obrazéw Schlemmera w sali Zrédla chtopcéw w Folkwang Museum
w Essen wzrosta takze renoma jego zdobnictwa $ciennego, co potwierdzaja
liczne zamoéwienia od architektow projektujacych nowe budynki dla firm i os6b
prywatnych, w tym czasie takze powstala najbardziej znana metaloplastyka
$cienna Homo.

Byly to jednak ostatnie pomyslne lata dla Schlemmera i awangardowej
sztuki niemieckiej. Kiedy w kwietniu 1932 roku zamknieto akademie we
Wroctawiu, Schlemmer uzyskal jeszcze na krétko zatrudnienie w Vereinig-
ten Staatsschulen fiir Kunst und Kunstgewerbe (Panistwowe Zjednoczone
Szkoty Sztuki Rzemiosta Artystycznego) w Berlinie, skad zostal zwolniony
w maju 1933 roku, gdy na korytarzu szkoly pojawil sie plakat, na ktérym
Schlemmer i inni wyktadowcy — Karl Hofer, Emil Rudolf Weif3, Ludwig Gies
i César Klein — okregleni zostali jako ,destrukcyjne marksistowsko-zydowskie

Q. Schlemmer, Eksperymentalna scena Bauhausu, s. 142.
% Qkres wroclawski w zyciu Schlemmera omawia K. von Maur, Oskar Schlemmer
— od Bauhausu do wroctawskiej Akademii, s. 176-191.
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elementy”. Ale nazistowska nagonka zaczela si¢ juz wezesniej, gdy w pazdzier-
niku 1930 roku w Weimarze zostaly skute i zamalowane aranzacje $cienne
Schlemmera w dawnym budynku Bauhausu; w 1934 roku zdjeto z ekspozy-
cji jego obrazy $cienne w Folkwang Museum; w 1937 roku sze$¢ obrazow
Schlemmera pokazano na monachijskiej wystawie Entartete Kunst (Sztuka
zwyrodniala), a okolo pigédziesigciu prac ze zbioréw muzealnych zostalo
skonfiskowanych. Takze na berliniskiej wystawie Bolschewismus ohne Maske
(Bolszewizm bez maski) wyeksponowano jego prace. Wprawdzie obrazy
Schlemmera byly wciaz obecne na wystawach krajowych i zagranicznych:
Berliner Sezession (1933), Neue Deutsche Kunst w Zurychu (1934), w gale-
riach Moller w Berlinie i Valentien w Stuttgarcie oraz w London Gallery
(1937), a w 1938 roku na wystawie Twentieth Century German Art w Londy-
nie oraz na wystawie Bauhausu w Nowym Jorku, a artysta nadal otrzymywat
nowe zlecenia aranzacji wnetrz dla réznych firm, fabryk oraz doméw pry-
watnych, co bylo gtéwnym zZrédltem utrzymania. Ale po wybuchu wojny moz-
liwosci te znacznie si¢ ograniczyly, a malarstwo $cienne sprowadzalo si¢ nie-
mal wylacznie do maskowania budynkéw koszar i fabryk. Ostatnie lata zycia
spedzil Schlemmer na uboczu, zamieszkal z rodzing w Sehringen niedaleko
Freiburga, wspélpracowal z fabryka lakieréw Kurta Herberta w Wuppertalu.
Z okazji jubileuszu firmy opracowal swoj ostatni pokaz baletowy Reigen im
Lack (Lakierowy korowéd).

Po zakonczeniu wojny dos¢ szybko, bo juz w 1946 roku starano si¢ zrehabili-
towad tworczos$¢ zmarlego trzy lata wezeéniej artysty. Hans Hildebrand poswie-
cit Schlemmerowi artykul w nowo utworzonym czasopismie ,Das Kunstwerk’,
wyznaczajac poniekad kierunek interpretacji jego tworczosci na najblizsze lata.
Jakpodkresla Doris Krystof, ktéra szczegétowo zajmowala sie powojenna recep-
cja tworczoéci Schlemmera, w pierwszym okresie koncentrowano sie wylacz-
nie na jego malarstwie i pracach plastycznych, a samego autora traktowano ,nie
tylko jako klasyka, ale znacznie wiecej, jako przewodnika, wtajemniczonego™®.
Nawet jesli Zona artysty, Tut Schlemmer, zabiegala o to, by przy okazji kolej-
nych wystaw — w 1947 roku w Wuppertalu, w 1948 roku w Stuttgarcie i w 1949
roku we Frankfurcie — pamieta¢ o drugiej pasji tworcy Baletu triadycznego, to
do roku 1953 na wystawach nie pojawial sie Zaden dokument — rysunek, pro-
jekt scenograficzny czy fotografia — zwiazany z praca Schlemmera dla teatru. Po
raz pierwszy liczne projekty scenograficzne i fotografie przedstawiajace prace
teatralne w Bauhausie pokazano na wystawie zorganizowanej z okazji dziesiatej
rocznicy $mierci artysty przez Wiirttembergische Kunstverein w Stuttgarcie.

% D. Krystof, , die schlemmer-kostiime...,s. S1.
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Tak wiec dopiero od polowy lat 50. XX wieku poszukiwania teatralne Schlem-
mera zostaly wlaczone w obieg sztuki wspolczesnej, w pierwszym rzedzie inter-
dyscyplinarnych sztuk plastycznych, a dopiero pézniej tarica i teatru. Nowo-
czesne kierunki, ktére przelamywaly klasyczny podzial gatunkowy, takie jak
sztuka kinetyczna, action painting, happening, fluxus, dostrzeglty w twoérczosci
Schlemmera zapowiedz powojennej rewolty w sztuce, oscylujacej wokol takich
pojec jak przestrzen — abstrakcja — czlowiek.

Waznym impulsem dla dalszej recepcji tworczosci teatralnej Schlemmera
bylo sprowadzenie przez Tut Schlemmer w 1958 roku ze Stanéw Zjednoczo-
nych dziewieciu kostiuméw do Baletu triadycznego, wystanych tam na wystawe
w 1938 roku. Po raz pierwszy byly one prezentowane w Europie w 1961 roku
na ekspozycji Oskar Schlemmer und die abstrakte Biihne w Zurychu, a nastepnie
w 1968 roku na wielkiej wystawie Bauhausu w Stuttgarcie. Odkrycie znaczenia
Schlemmera dla sztuki teatru nastapito dopiero w latach 70. XX wieku, i to naj-
pierw w refleksjach teoretyczno-historycznych, a dopiero pdézniej w praktyce
scenicznej. W wydanej po raz pierwszy w 1975 roku ksigzce Denisa Bableta
Rewolucje sceniczne XX wieku’® teatr Bauhausu, razem z Kandinskym, Mondria-
nem i futurystami, zakwalifikowany zostal jako ,teatr abstrakeji”. Natomiast
w 1977 roku RoseLee Goldberg w artykule Oskar Schlemmer’s Performance
Art’', a nastepnie w ksigzce Performance’ wpisata dziatania Schlemmera w nurt
wyznaczony przez eksperymenty miedzy innymi Alfreda Jarry’ego, futurystow,
dadaistéw, Josepha Beuysa. Przez teatrologéw zas Schlemmer traktowany jest
jako jeden z pierwszych twércéw ,teatru obrazéw” (Bildertheater)” czy teatru
malarzy, do ktérego przypisuje si¢ takze Tadeusza Kantora, Roberta Wilsona
czy Achima Freyera.

O ile w dziedzinie sztuk plastycznych twoérczo$¢ sceniczna Schlemmera
stanowila istotng inspiracje, o tyle ,w teatrze drugiej potowy XX wieku nie
miala Zadnych rzeczywistych nastepstw, a jedynie przede wszystkim rekon-
strukcje””*. Pierwsza wskazang przez Doris Krystof rekonstrukcje Taricow Bau-
hausu przygotowata w 1968 roku Margarete Hasting, uczennica Mary Wigman.
Zostaly one pokazane pod tytulem Mensch und Kunstfigur z okazji otwarcia

7 D. Bablet, Rewolucje sceniczne XX wieku, przel. Z. Strzelecki, K. Mazur, Warsza-
wa 1980 (wyd. oryg. Paris 1975).

' R. Goldberg, Oskar Schlemmer’s Performance Art, ,Artforum” 1977, nr 1, s. 32-37.

7> R. Goldberg, Performance. Live Art 1909 to the present, New York 1979.

75 P. Simhandl, Bildertheater. Bildende Kiinstler des 20. Jahrhunderts als Theater-
reformer, Berlin 1993.

" D. Krystof, ,die schlemmer-kostiime..., s. 56.
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wystawy SO Jahre Bauhaus w Stuttgarcie. Sama Hasting w nastepujacy sposéb
rozumiala sens rekonstrukeji:

To jasne, ze twdrczo$¢ artysty, ktéra odznacza sie wlasnie dazeniem do obiek-
tywnosci, do typowosci, mozna ponownie stworzy¢, w przeciwieristwie do takiego,
ktéry odznacza sie silng subiektywnoscia. Rekonstrukcja dziet scenicznych Oskara
Schlemmera oznacza przede wszystkim $cisle przestrzeganie tendencji mistrza do
obiektywizmu, a potem przedstawienie tego, co wspdlczesne, w naprawde wspot-
czesny sposob, to znaczy tworzenie nowoczesnymi Srodkami i méwienie nowoczes-
nym jezykiem. Jedli przestrzega sie tej zasady, to osiaga sie zadziwiajace dzialanie:
starzy bauhausowcy bez trudu rozpoznaja ,swojego” Schlemmera, a dzisiejsza mlo-
dziez postrzega go jako nowoczesnego [twérce - M.L.]7.

Dwa lata pézniej Hasting dokonala takze rekonstrukcji Baletu triadycz-
nego, a wersja filmowa’® tego przedstawienia od niemal pieciu dekad tak silnie
utrwalifa sie¢ w przestrzeni wizualnej, ze przez wielu traktowana jest jako ory-
ginalne dzieto Schlemmera. Pod koniec lat 80. powstat dzialajacy do dzi$ The-
ater der Klange, nawiazujacy do eksperymentéw Bauhausu. Znacznie wigkszy
rozglos dzielu Schlemmera nadaly jednak rekonstrukcje Gerharda Bohnera
— w 1974 roku zaprezentowal on tafice Schlemmera, a trzy lata pdzniej wlasna
interpretacje Baletu triadycznego, ktéra jest punktem odniesienia dla kolejnych
wersji, na przyklad rekonstrukeji Schlemmer — Bohner — Hespos w ramach pro-
jektu ,Tanzfonds Erbe”, zrealizowanego przez berlinska Akademie der Kiinste
i Bayerisches Staatsballett IT (2014 ), ktéra do muzyki Hansa-Joachima Hesposa
przeniesli na scene Colleen Scott i Ivan Liska, z kostiumami zrekonstruowa-
nymi przez Ulrike Dietrich. Dirk Scheper, ktory jako badacz wspierat Bohnera,
przy okazji ostatniej inscenizacji jego pracy pisal:

Wiernos¢ rekonstrukeji oryginatowi zalezy od dostepnych materiatéw Zzrédto-
wych. Ale nawet przy perfekcyjnej dokumentacji przedstawienia historycznego nie
da sie przekaza¢ autentycznosci, gdyz nie da si¢ nasladowa¢ atmosfery czasu po-
wstania dzieta. Dlatego perfekcyjne rekonstrukcje wydaja sie martwe. W zwigzku

5 Cyt. za: ibidem, s. S8.

7 Chodzi tu o filmowy zapis rekonstrukeji Baletu triadycznego zrealizowany przez
Bavaria Atelier w 1968 roku na zlecenie Stidfunks Stuttgart we wspélpracy z Inter Na-
tiones i belgijska telewizja RTB. Scenariusz i choreografia: Margarete Hasting, Franz
Schombs, Georg Verden; produkcja: Hannes Winkler, rekonstrukcja: Margit Bardy;
konsultacje artystyczne: Ludwig Grote, Xanti Schawinsky, Tut Schlemmer; tancerze:
Edith Demharter, Ralph Smolik, Hannes Winkler; muzyka: Erich Ferstl, https://
www.youtube.com/watch?v=mHQmnumnNgo (dostep: 1.08.2022).
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z tym nie mogg oddziatywaé w sposéb innowacyjny. Nowe adaptacje dawnych dziel
scenicznych moga to jednak osiggna, o ile odwoluja sie do idei lezacych u podstaw
dziela i nie zadowalaja si¢ jedynie rekonstrukcja przebiegu zdarzen. Pod tym wzgle-
dem Oskar Schlemmer ma w Gerhardzie Bohnerze idealnego spadkobierce”.

Nalezy wspomnie¢ takze o rekonstrukcjach Taticéw Bauhausu, ktére opie-
rajac sie na precyzyjnych badaniach Zrédtowych, w 1984 roku w Nowym Jorku
odtworzyta wraz z grupa tancerzy Deborah McCall”®. Wedlug choreogratki
wazng role w przeniesieniu idei i twérczo$ci Schlemmera na grunt amerykan-
ski odegral Josef Albers — student, a p6zniej wykladowca Bauhausu — ktérego
wyklady i inspiracje artystyczne w Black Mountain College i Yale University
silnie wplynely na cate pokolenie mtodych artystéw amerykanskich. W pew-
nym sensie przetworzone $lady Schlemmera krytycy dostrzegaja w tancu
nowoczesnym — Alwina Nikolaisa, Mercea Cunninghama, Meredith Monk
czy Laurie Anderson. W taiicu niemieckim impuls Schlemmerowski laczy sie
przede wszystkim z Susanne Linke i Reinhild Hoffmann. Natomiast w Polsce,
gdzie recepcja Bauhausu nie miala szerszego zasiegu, teatralne eksperymenty
Schlemmera najsilniej oddziataly na twoérczos¢ Tadeusza Kantora. I wlasnie
zwiazek tych dwoch wielkich artystow stal sie okazja do zaaranzowania spotka-
nia ich dziet w Cricotece”.

77 D. Scheper, Oskar Schlemmer — Das Triadische Ballett (1922) Rekonstruktion
und Neufassung Gerhard Bohner (1977), [w:] Das Triadische Ballett. Ein Tanzfonds Erbe
Projekt, Bayerische Staatsballett, Miinchen 2014, s. 11.

8 Por. http://bauhausdances.org/ABOUT BAUHAUS DANCES.html (dostep: 17.12.2021).

7 Wystawa Schlemmer | Kantor, kuratorki Malgorzata Leyko i Malgorzata Paluch-
-Cybulska, Cricoteka, Krakow 14 pazdziernika 2016 — 185 stycznia 2017.
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OSKAR SCHLEMMER:
PROJEKT ,NOWY CZLOWIEK”

Nowy czlowiek — powracajaca tesknota

Wizja czlowieka, ktéra wyznaczata kierunki poszukiwan i sposéb zycia w Bau-
hausie, stanowila jeden z kolejnych etapéw w projektowaniu ,nowego czlo-
wieka”, o jakim my$lano od konca XIX wieku w zwigzku ze zmieniajacymi sie
wyzwaniami cywilizacyjnymi. Na przelomie XIX i XX stulecia na terenach
niemieckojezycznych, do ktérych sie ogranicze, pojawily sie ruchy spoleczne
obejmowane zbiorowa nazwa Lebensreform (reforma zycia). Wyrastaly one ze
wspolnejich przedstawicielom obawy przed zagrozeniami, jakie niosto dla czlo-
wieka zjawisko nasilajacej sie industrializacji i spowodowanej nia dynamicznej
urbanizacji. Procesy te doprowadzily w konsekwencji nie tylko do destabilizacji
dotychczasowych struktur spolecznych, ale takze w istotny sposéb odmienily
jako$¢ zycia poszczegodlnych jednostek. Reakcja na to zjawisko, z jednej strony,
byly ruchy robotnicze, ktére zawiazywaly si¢ w imie nowo powstajacej klasy
spolecznej i bronily jej intereséw ekonomicznych oraz socjalnych. Z drugiej
strony, dzialania przeciwko zagrozeniom wynikajacym z rabunkowego wobec
$rodowiska czlowieka uprzemystowienia podejmowala tak zwana klasa $rednia
- mieszczanstwo, inteligencja, kregi naukowo-artystyczne. Wczesna faza tych
dzialan charakteryzowala si¢ postawa antymodernistyczna, ktéra wyrazata sie
w ucieczce od form Zzycia narzuconych przez urbanistyczng cywilizacje prze-
lomu stuleci.

Antymoderniéci glosili konieczno$¢ odnowy tradycyjnego stylu zycia
i dazyli do przywrdcenia czlowiekowi jego naturalnego (tzn. przedindu-
strialnego) $rodowiska oraz implikowanych przez nie wartosci zycia. Pro-
gramy i praktyke poszczegdlnych ruchéw skladajacych sie na Lebensreform
mozna podzieli¢ wedlug paradygmatéw $rodowisko — ciato — duchowo$¢'.

' Szerzej tymi zagadnieniami zajmuje sie¢ w: M. Leyko, Teatr w krainie utopii.
Monte Verita, Mathildenhihe, Hellerau, Goetheanum, Bauhaus, Gdansk 2012.
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Najwczesniej ukonstytuowaly sie dzialania na rzecz podniesienia biologicznej
jakosci zycia poszczegdlnych jednostek, co przejawialo si¢ w wegetarianizmie
(rozumianym jako zdrowy i wstrzemiezliwy tryb zycia), medycynie naturalnej,
naturyzmie, upowszechnianiu higieny i kultury cielesnej oraz reformy ubioru,
ogdlnie méwiac, bylo to propagowanie etycznie uzasadnionej dyscypliny
zycia. Z kolei ruchy na rzecz $rodowiska polegaly na bezposrednim ksztalto-
waniu warunkéw bytowych sprzyjajacych czlowiekowi i wigzaly sie z ucieczka
z wielkich centréw urbanistycznych oraz przenoszeniem sie na obrzeza miast,
peryferia, gdzie natura nie zostala jeszcze zdewastowana przez przemysl. Wpi-
suja sie tutaj takie inicjatywy, jak budowa ,miast-ogrodéw” (projekt Ebene-
zera Howarda z 1898), rolnictwo alternatywne, komunalne projekty osiedli
mieszkaniowych, komuny wiejskie itp. Wreszcie trzeci nurt, zwiazany z para-
dygmatem duchowosci, obejmowal nowe prady filozoficzno-wyznaniowe, pro-
gramy kulturowe i artystyczne oraz projekty edukacyjno-dydaktyczne majace
oddziatywaé na duchowa sfere czlowieka. Zazwyczaj jednak te trzy orientacje
nastawione na srodowisko — cialo — duchowos¢ przenikaly si¢ i konsolidowaly
w dzialaniach na rzecz stworzenia warunkéw zycia dla nowego czlowieka,
wyzwolonego z zagrozen cywilizacyjnych. Na przyklad centrum antropozo-
ficzne Rudolfa Steinera wybudowane w Dornach wyrastalo z potrzeb ducho-
wych, ale jednoczeénie stwarzalo nowe $rodowisko i nowe praktyki cielesne
(dieta, stréj, eurytmia), osrodek w Hellerau w zalozeniu twércéw byt realizacja
projektu miasta—ogrodu, lecz jednoczesnie stuzyl rozwojowi rzemiosta i dosko-
nalil system rytmiki Emile’a Jaques-Dalcroze’a, natomiast kolonia w Monte
Verita byla najbardziej konsekwentnym przykladem praktykowania reformy
zycia, spajajac wyzwolenie duchowe ze swoboda cielesno-obyczajowa w ,natu-
ralnym” srodowisku czlowieka.

Wzystkie te ruchy jednak wobec wydarzen I wojny swiatowej, nawet jesli cal-
kowicie nie zamarly, to niewatpliwie utracily swoja wiarygodnos¢ i pozostaty pro-
jektami utopijnymi, ktore na wigksza skale nie byly w stanie ani oddzialywa¢ na
struktury spoleczne, ani stworzy¢ powszechnego modelu zycia konkurencyjnego
wobec tego, co oferowala cywilizacja przemystowa, ani w konsekwencji stworzy¢
nowego czlowieka, wyzwolonego z zagrozen wspolczesnosci. Wobec dewaluacji
programoéw i ruchéw antymodernistycznych sily i znaczenia nabraly tendencje
na rzecz wypracowania nowego modelu Zycia i nowej wizji cztowieka w perspek-
tywie modernistycznej. Dzialania i programy promodernistyczne zmierzaly do
kreowania — poprzez nowe formy Zzycia — spoleczenstwa przysztosci, zlozonego
z nowych jednostek, ktére potrafia wykorzysta¢ dynamike postepu technolo-
gicznego w celu poprawy jakosci egzystencji. W ten nurt wpisuje si¢ Bauhaus,
ktory pod pewnymi wzgledami byl kontynuacja idei Lebensreform, takich jak



Oskar Schlemmer: projekt ,nowy czlowiek” 117

stworzenie nowego $rodowiska dla czlowieka oraz propagowanie nowych prak-
tyk cielesnych (cho¢ nie byly one raczej wywiedzione z wzorcéw wegetarianiskiej
wstrzemiezliwoéci). Natomiast inaczej postrzegano nowego czlowieka, ktory
nie odwracat sie od cywilizacji, by tworzy¢ $wiat alternatywny, lecz stawal sie jej
beneficjentem, chcial przeja¢ nad nia kontrole i korzystat z nowych materialow
oraz technologii, by spelni¢ sie jako istota kreatywna.

Bauhaus: istota metafizyczna versus jednostka spoleczna

Najpierw warto przyjrze¢ si¢ samemu srodowisku Bauhausowcéw — ludziom,
zaréwno wykladowcom, jak i studentom, ktérzy przyjechali do Weimaru tuz
po woijnie, $ciagnieci tu nie tylko wizja budowania jutrzejszego swiata, ale takze
oczekujacy nowego zycia juz teraz. Zwlaszcza studenci manifestowali niezalez-
nos¢ od konwencji i swobodny sposob bycia; podczas gdy chlopcy nosili dhuz-
sze wlosy, dziewczeta strzygly je krotko w stylu , Bubikopf”, miaty krotsze spod-
niczkilub ubieraly si¢ po mesku — nosily spodnie i koszulowe bluzki z krawatem.
Jak wspomina Lothar Schreyer, wykladowcy poczatkowo opracowali wspdlny
kroj ,bauhausowego” garnituru, ale jesli przyjrze¢ sie zdjeciom, to takze wérod
nich panowata pewna dowolnos$¢. Wyrézniat si¢ przede wszystkim ,zakonny”
str6j Johannesa Ittena oraz gladko ogolona gtowa Oskara Schlemmera, ktéry
w ten sposéb chcial sie odrézni¢ od ,chlopczyc”. Poza tym noszono klasyczne
kapelusze i nieco proletariackie czapki, tradycyjne garnitury i kurtki. Spotykali
sie tutaj ludzie o odmiennych $§wiatopogladach i przekonaniach artystycznych,
znajdujacy sie takze na réznych etapach swojej kariery tworczej. Byli tu zwolen-
nicy praktyk Mazdaznan i wyznawcy antropozofii, teozofii, katolicy i spirytysci,
ale — jak pisal Schreyer — ,w pracy artystycznej te zréznicowane §wiatopoglady,
ktére przewijaly si¢ przez Bauhaus, niemal nam nie przeszkadzaly [ ... ], gdyz
wszystkie wigzaly sie¢ z nadzieja na nowy $wiat™. Schlemmer wkrétce po przy-
byciu do Weimaru zauwazyl, ze ,Bauhaus buduje w innym sensie, niz mozna
sie spodziewa¢, a mianowicie buduje: czlowieka. Gropius jest tego swiadomy
i [...] chcialby, zeby artysta byl cztowiekiem z charakterem, najpierw to, péz-
niej reszta”. Czy istnial zatem jaki§ wzorzec Bauhausowca? Tak! Narysowal go

? L. Schreyer, Hoffnung auf eine neue Welt, [w:] Unser Bauhaus. Bauhdgusler und
Freunde erinnern sich, Hrsg. M. Droste, B. Friedenwald, Miinchen-London-New York
2019, 5. 297.

* O. Schlemmer, Briefe — Texte — Schriften aus der Zeit am Bauhaus, Hrsg. E. Beil-
fuf, Weimar 2014, s. 27.
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w roku 1923 Herbert Bayer. Der Muster-Bauhdusler (Wzorcowy Bauhausowiec)
przedstawia w przestrzeni ograniczonej plaszczyznami podtogi, trzech $cian
i sufitu posta¢, ktorej prawa noga to niebieska plaszczyzna, druga za$ to zgiete
w kolanie dwa biale prostopadlo$ciany oparte na realistycznie narysowanej sto-
pie. Korpus odziany w biala koszule z muszka i wieczorowa marynarke zlewym
rekawem siegajacym lokcia w ksztalcie pomaraniczowej kuli, dalej drazek, na
ktérym wspiera sie glowa. W prawej rece zlozonej z dwdch drazkéw polaczo-
nych kulami przegubéw posta¢ trzyma na dlugim biato-niebieskim drzewcu
przebite serce, a nad nim czarny proporzec z napisem ,ci$nienie krwi 0”. Na tle
glowy w ksztalcie kuli wielki znak zapytania, nad ktérym unosi si¢ dyskretny
wieniec laurowy. Przemawia przez ten rysunek Bayera nie tylko réznorodnos¢
postaw i pogladéw, ale przede wszystkim dystans i humor, z jakim traktowano
siebie nawzajem i codziennos¢.

W programie Bauhausu akcentowano przede wszystkim dazenie do wdra-
zania nowoczesnych metod ksztalcenia artystycznego, opartych nie na nor-
mach akademickich, lecz na budowaniu partnerskich relacji mistrz — uczen. Ale
w ten program ksztalcenia wpisane bylo zarazem kreowanie nowej przestrzeni
dla czlowieka, przejawiajace si¢ w nowej architekturze i wyposazeniu wnetrz
(tkactwo, ceramika, meble), w nowym widzeniu czlowieka w relacji z prze-
strzenia (malarstwo, rzezba, fotografia) oraz w nowej ekspresji (teatr, taniec,
sport). Trudno jednak jednoznacznie okresli¢ ten nowy typ czlowieka, ktéry
obejmowalby wszystkie tendencje artystyczne, poglady i postawy reprezen-
towane przez wykladowcédw i studentéw. Cho¢ Bauhaus postrzegany byt jako
spojna formacja edukacyjno-artystyczna, to jednak przez wszystkie lata dzia-
lalno$ci w Niemczech nie stanowil instytucji monolitycznej i niezmienne;.
W powszechnym mniemaniu Bauhaus utrwalil sie w postaci mitu, na ktory
skladalo si¢ wyobrazenie wspdlnoty mistrzéw—artystéw i uczniéw oraz pro-
gramu wywiedzionego z dawnych zasad ksztalcenia rzemieslniczego. Tym-
czasem w kolejnych etapach dzialania szkoly, w nowych miejscach (Weimar
1919-1925, Dessau 1926-1932, Berlin 1933) i pod zmieniona dyrekcja
(Walter Gropius 1919-1928, Hannes Meyer 1928-1930, Mies van der Rohe
1930-1933) zachodzily istotne modyfikacje w ogélnej orientacji ideowej
szkoly, odzwierciedlajace si¢ w programie nauczania. W ogélnym ujeciu prze-
jawiato sie to w odrzuceniu poczatkowego zwiazku sztuki i rzemiosta na rzecz
polaczenia sztuki i przemystu, a w dalszych etapach stopniowe redukowanie
znaczenia sztuki kosztem rozwijania projektowania seryjnych przedmiotow
codziennego uzytku, za$ w ostatnim okresie nastapilo zdominowanie kierunku
ksztalcenia przez architekture. Jesli zatem mieliby$my pyta¢ o wizj¢ ,nowego
czlowieka” w Bauhausie, to trudno znalez¢ jednoznaczng definicje, gdyz takze
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ona ewoluowala. W poczatkowym okresie, charakteryzujacym sie silnym
oddzialywaniem sztuki i dominacjg artystéw, pojmowano cztowieka jako istote
metafizyczng. Natomiast po przelomie, ktéry nastapil okoto 1928 roku wraz
z odejsciem ze szkoty Gropiusa i sporego grona jego wspolpracownikow, pro-
fil szkoly okreslal nie indywidualny mistrz—tworca, lecz zespél projektantéw
pracujacych pod opieka profesora, a adresatem wspolnych dziatan stawal sie
czlowiek jako statystyczna jednostka spoleczna.

Przestanki dla takiego przeniesienia akcentéw znajdujemy w mysli Gro-
piusa juz pod koniec lat 20. XX wieku. W tym czasie w jego pismach o archi-
tekturze czynnik spoleczny zyskal znaczenie nadrzedne. Gropius uwazal, ze
wraz z intelektualng i ekonomiczna emancypacja kobiet nastepuje przejécie
od patriarchalnych wspélnot rodzinnych do ,scentralizowanych gospodarstw
bazowych” dla jednostek indywidualnych, ktérych podstawowe potrzeby
zyciowe powinno zaspokoi¢ budownictwo mieszkaniowe, a mianowicie wlas-
ny pokoéj dla kazdego doroslego czlowieka i wiecej ,$wiatla, storica, powietrza
dla wszystkich mieszkan™. Z perspektywy czasu ocenial: ,w Bauhausie gorliwie
starano si¢ przeklada¢ teorie na praktyke, a ponadto poszukiwano réwnowagi
w dazeniu do zaspokajania wymogéw utylitarnych, estetycznych i psycholo-
gicznych”™. Kolejny dyrektor Bauhausu, Hannes Meyer, jeszcze silniej akcento-
wal to spoleczne zobowiazanie szkoly:

W kazdym tworczym projekcie adekwatnym do Zycia rozpoznajemy zorganizo-
wang forme egzystencji; odpowiednio zrealizowany;, staje si¢ odbiciem wspoélczes-
nego spoleczenstwa — budownictwo i wzornictwo s dla nas jednym i tym samym,
sa procesem spolecznym, ,uniwersytetem projektowania”. Bauhaus z Dessau to fe-
nomen nie artystyczny, lecz spoleczny. Nasze dzialania jako twérczych projektan-
tow s determinowane przez spoleczenstwo, ono réwniez wyznacza zakres naszych
dziatant®.

Zatem wizja czlowieka, jaka wylania sie z tych wypowiedzi programowych,
to zréwnani w predyspozycjach intelektualnych, ekonomicznych i psycholo-
gicznych kobieta i mezczyzna, ktorzy maja takie same potrzeby egzystencjalne,
a do ich zaspokojenia architektow przyszlosci ma przygotowaé Bauhaus — ,uni-
wersytet projektowania”.

* Por. W. Gropius, Socjologiczne przestanki dotyczqce mieszkai o minimalnym stan-
dardzie miejskiej ludnosci przemystowej (1929), [w:] idem, Pelnia architektury, przel.
K. Kopczynska, Krakéw 2014, s. 138-156.

S 'W. Gropius, Architekt - stuga czy przywédca?, [w:] idem, Pelnia architektury, s. 129.

¢ H. Meyer, cyt. za: D. Sudjic, B jak Bauhuas, przel. A. Sak, Krakéw 2014, s. 29.
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Niezaleznie od tego ogdélnego wyobrazenia cztowieka, na jakiego zoriento-
wany byl program ksztalcenia projektantéw w Bauhausie, wielu wykladowcow
— pracujacych tu zwlaszcza w pierwszej dekadzie istnienia szkoly — kierowalo
sie w swojej tworczoséci oraz w pracy dydaktycznej wlasnym wyobrazeniem
czlowieka, wyrastajacym z osobistych przekonan i §wiatopogladu. Na przyktad
Johannes Itten nie tylko propagowat w ramach wyktadéw ideat czlowieka glo-
szony przez Mazdaznan, wywiedziony z religii neo-zoroastrianskiej, ale takze
skupit wokot siebie zwolennikéw — studentéw stosujacych synkretyczny system
praktyk zyciowych. Z kolei Lothar Schreyer, wywodzacy sie z kregu ugrupowa-
nia Der Sturm Herwartha Waldena, byl przedstawicielem katolickiego nurtu
ekspresjonizmu i w tym kierunku prowadzil swoje eksperymenty sceniczne ze
studentami. Ich wspdlpraca z Bauhausem byla jednak stosunkowo krétka, Itten
opuscit szkole w 1922, Schreyer w 1923, a jednym z powodéw byly wlasnie ich
mistyczno-ezoteryczne przekonania.

Schlemmer: czlowiek ,,miara wszystkich rzeczy”

Sposréd wyktadowcow Bauhausu w czasach Weimaru, a pézniej w Dessau, naj-
bardziej konsekwentng wizje cztowieka rozwijal Oskar Schlemmer, ktéry nie
wykazywat tak silnych zobowiazan ideologicznych jak Itten i Schreyer, ale byl
wyznawcy szczegolnej religii — byl nia czlowiek i byla nig sztuka. W centrum
tworczosci Schlemmera

jako jedyny temat znajduje sie: czlowiek. Byt on dla potomka péznej kultury, jak
niegdys dla Grekéw, ktérych archaiczng sztuke cenil Schlemmer najwyzej, ,mia-
ra wszystkich rzeczy”. Ale jako klasyk zawezal ten niewyczerpany temat w swojej
wlasnej tworczosci do platoniskiej idei czlowieka, do typowej postaci i typowego
bytu’.

Okres pracy w Bauhausie obejmujacy lata 1921-1928 byl najbardziej
plodny w twoérczosci Schlemmera i cho¢ wtedy zajmowat sie réznymi formami
tworczosci artystycznej — malarstwem sztalugowym, rysunkiem, freskami, neo-
-plastyka, rzezba, choreografia, scenografia i projektowaniem kostiuméw — i pro-
wadzil rézne kursy oraz warsztaty dla studentéw, to wszystkie te obszary uspoj-
niafa idea czlowieka, a wlasciwie idea czlowieka w przestrzeni, ktéra dominowata

7 H. Hildebrandt, Oskar Schlemmer, Leben und Werk, [w:] Oskar Schlemmer,
Hrsg. idem, Miinchen 1952, s. 5.
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w dwuwymiarowym malarstwie sztalugowym, w ornamentach $ciennych w prze-
strzeni architektonicznej oraz w tréjwymiarowej przestrzeni sceny.

Schlemmer z zasady nie angazowal si¢ w program projektowania architek-
tonicznego w Bauhausie, ale uczynil od tego jeden wyjatek. W roku 1922 napi-
sat krétki tekst Hausbau und Bauhaus! — Eine reale Utopie (Budowanie i Bau-
haus! - Realna utopia). Przedstawit tutaj tylez fantastyczna, ile humorystyczna
wizje maszyny do mieszkania (Wohnmaschine), ktéra w kompaktowym konte-
nerze z metalu i szkla mialaby pomiesci¢ przestrzen o zmiennym przeznaczeniu
wraz z wyposazeniem potrzebnym dla rodziny, facznie z prézniowym urzadze-
niem do czyszczenia i dezynfekeji ubrait ozonem przy wejsciu do domu czy
ogrodem na dachu. Centrum tego mieszkaniowego kombajnu stanowi¢ miala
szczegllnego rodzaju lazienka, zaprojektowana jako pelne rurek i aparatéw
elektrycznych miejsce odnowy biologicznej i permanentnego odrodzenia inte-
lektualnego: ,Jest to dla mnie gtéwne miejsce spedzania czasu! Tutaj czytam,
pisze, medytuje — pielegnuje cialo, uprawiam gimnastyke i mysle o Grecji!™®
— wyjasniat Schlemmer. Dodatkows zalet tego projektu miata by¢ mozliwos¢
skladania go, pakowania niczym podrézny neseser i przenoszenia z miejsca na
miejsce. Jako ilustracja pomystu w 1922 powstal rysunek (Utopischer Entwurf.
Wohnmaschine) przedstawiajacy kombajn mieszkalny z zewnetrznymi schod-
kami prowadzacymi do zabezpieczonego siatka ogrodu na dachu oraz urza-
dzeniami nawiewowymi. Cudza reka dopisano sentencje wzieta z Goethego:
yArchitektura nie jest budowaniem doméw, lecz sposobem myslenia”. Choé bez-
posrednich nawigzan do tego pomystu w Bauhausie nie wida¢, to samo okres-
lenie Wohnmaschine — maszyna do mieszkania — weszlo do stownika szkoty.

Jednoczeénie Schlemmer zastanawiat si¢ nad przydatnoécia ksztalcenia
w warsztatach Bauhausu dla realizacji tego projektu i dochodzil do wniosku,
ze wyposazeniu wnetrza domu lepiej stuzytby nowoczesny przemyst niz rze-
mioslo, za$ z jego projektowaniem lepiej poradzilby sobie inzynier niz archi-
tekt. Uwazal natomiast, ze niezbedna jest sztuka i tworzacy ja artysta, lecz ich
funkcje powinny ulec zmianie. Pozostajac pod wielkim wrazeniem ,szklanego
czlowieka” ogladanego w Muzeum Higieny w DrezZnie, Schlemmer pisal:

Bog odbija sie w cztowieku — jego religia: poznanie samego siebie i wiara w siebie
—jego mieszkanie: ko$ciotem. Czlowiek: centrum $wiata. Moich $cian nie ozdabiaja
obrazy greckich bogéw ani bohateréw legend, ani adoracja Trzech Kréli, ani zachéd
slorica nad Nicea — ale bedacy we mnie stosunek do boga, do bohateréw i do zycia,

$ O. Schlemmer, Hausbau und Bauhaus! — Eine reale Utopie, [w:] idem, Briefe
— Texte — Schriften, s. 41.
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adoracja tego, co mistyczno-nie$wiadome, wschod i zachéd storica mojej duszy, to
sa przedstawienia godne dzisiejszego czlowieka. Transcendentna anatomia czlo-
wieka — mojego czlowieka — jego wnetrze, ukazanie jego psychiki jest dzisiaj przed-
miotem przedstawiania — a nie ,piekny” czlowiek, nawet jesli miatby by¢ grecks’.

W tej deklaracji Schlemmera wida¢ jego odrebnos¢ w $rodowisku Bau-
hausu, z czego dobrze zdawal sobie sprawe i co wielokrotnie podkreslal.
Zakladal, ze traktowano go jako malarza niezbyt nowoczesnego, gdyz nie byt
wyznawcg czystej abstrakeji, a jego eksperymenty sceniczne sytuowano raczej
w przestrzeni towarzysko-rozrywkowej niz jako zapowiedz rewolucji w $wiecie
tafica. Ijeszcze to roznilo go od innych twdrcow, ze w $wiecie sztuki, ktora famata
wszelkie kanony i przeczyla zasadom, manifestujac calkowita niezaleznoé¢ od
nich, on szukal $cislej regularnoéci, kanonu i proporcji. O ile w kregu artystéw
dzialajacych w Weimarze i Dessau zajmowal stanowisko osobne, o tyle blizszy
mogt mu by¢ rodzacy sie po I wojnie $wiatowej ruch retour a l'ordre — ,powrotu
do porzadku™®, ktéry byt reakcja na skrajnie awangardowe przejawy kubizmu
i futuryzmu. Glosicielem tej idei byt Jean Cocteau, ktéry w eseju Le rappel a l'or-
dre (1926) apelowal do artystéw o reinterpretacje dziet klasycznych i kultywo-
wanie dobrego rzemiosla. Z ideq tg laczy sie syntetyczny klasycyzm czy meta-
fizyczny klasycyzm (Giorgio de Chirico, Carlo Carra, Giorgio Morandi), ktéry
w przypadku Schlemmera nalezaloby nazwaé antropocentrycznym klasycy-
zmem, jedynym bowiem punktem odniesienia w jego twdrczosci byt czlowiek:
yczlowiek: centrum $wiata”, ,,czlowiek jako miara wszystkich rzeczy”, ,czlowiek
jako alfa i omega” — jak wielokrotnie podkreslat w swoich pismach.

Prace Schlemmera powstale w czasach Bauhausu wyraznie réznia sie od
obrazéw namalowanych przed 1921 i po 1933 roku. Stanowia spdjny cykl
wariacji na temat sposobu przedstawiania czlowieka w przestrzeni, co wida¢
zaréwno w dzietach plastycznych, jak i utworach scenicznych Schlemmera.
Uwazal, ze wspolczesna mu sztuka porzucita wielkie tematy, jakimi byly etyka
i religia, natomiast nie rozpoznala jeszcze nowych probleméw. Tymczasem
istnieje ,wielki temat, prastary, wiecznie nowy, przedmiot obrazéw wszyst-
kich epok: czlowiek, posta¢ ludzka™'!. Dlatego jako malarz poszukiwat stylu,

? Ibidem, s. 44.

12, Powrét do porzadku” propagowato wloskie czasopismo ,Valori plastici” za-
lozone przez Mario Broglio (1918-1922). W Polsce — pod wplywem syntetycznego
klasycyzmu rozwijajacego si¢ w latach 20. XX wieku w Paryzu — idea ta widoczna jest
w pracach czlonkéw grupy Rytm i spétdzielni Lad. ,Powrdt do porzadku” cechuje tak-
ze rzezby Augusta Zamoyskiego.

""" O. Schlemmer, Briefe — Texte — Schriften..., s. 61.
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ktory pozwolitby na uniwersalne i ponadczasowe ukazanie czlowieka, stad jego
obrazy pozbawione s3 emocji codziennego Zycia, a przedstawiane postaci nie
zdradzaja uczudé zapisanych w mimice czy geécie, nie podlegaja indywiduali-
zacji. Nie znaczy to jednak, Ze jego obrazy pozbawione byly witalizmu i dyna-
miki, gdyz emanujg je postaci zrelatywizowane wzgledem siebie i wzgledem
przestrzeni. Ruch staje si¢ czynnikiem wiazacym czlowieka z przestrzenia.
Wida¢ to chociazby w powtarzajacym si¢ motywie postaci na schodach (np.
Bauhaustreppe, 1932; Treppensteigender, rysunek, 1928/1929; Treppenszene,
rysunek, 1931), w scenach ¢wiczen gimnastycznych (Fiinfzehnergruppe, 1929;
Eingang zum Stadion, 1930-1936; Wettlauf, 1930; tzw. Folkwang-Zyklus II - 111,
1929/30; projekt fryzu $ciennego w domu Ericha Mendelsohna w Berlinie,
1930) czy tatica (Tinzerin, 1922/23; Der Tinzer, 1923). Ale takze sam sposéb
usytuowania postaci wobec siebie — en face, tylem, bokiem — stwarzanie mie-
dzy nimi dystansu przez oddalenie w przestrzeni badz zblizenie stawalo sie zro-
dlem energii ( Tischgesellschaft mit Sinnendem, 1925; Zwélfergruppe mit Interieur,
1930; Gruppe mit blauem Ekstatiker, 1931; Geldnderszene, 1932).

Schlemmer szukal rodkéw do ukazania postaci ludzkiej nie jako jednostki,
lecz jako typu, dlatego operowal wystandaryzowanymi formami opisujacymi
sylwetke ludzka — rysy twarzy, ksztalt glowy, korpus, koficzyny sprowadzat do
powtarzalnych moduléw, ktére sktadaly sie na obraz czlowieka w ogdle, every-
mana. Takze sytuacje, w jakich ukazywat ludzi w swoich pracach malarskich,
mialy znamiona obiektywizmu, powszechnos$ci, neutralnosci emocjonalnej,
o czym $wiadcza réwniez tytuly obrazéw: Duo (Dwoje, 1930), Fiinf Minner im
Raum (Pigciumezczyzn w przestrzeni, 1928), Gegeneinander im Raum (Naprze-
ciw siebie w przestrzeni, 1928), Gruppe mit Sitzender (Grupa z siedzaca, 1928).

Schlemmer uwazal, ze figury ludzkie jako przedmiot sztuk plastycznych
maja charakter abstrakcyjny i moga mie¢ zmienione proporcje i wymiary, moga
by¢ wigksze lub mniejsze niz cielesny cztowiek, ktory jest punktem odniesienia.
O ile w malarstwie te proporcje postaci wzgledem siebie wynikaly z perspek-
tywy ich przedstawiania, o tyle w metaloplastykach $ciennych wielko$¢ postaci
wzgledem siebie jest podstawowym $rodkiem ich przestrzennej waloryzacji.
Zaréwno reliefy po obu stronach wejscia do budynku warsztatéw w Weima-
rze (obecnie zrekonstruowane), wykonane z okazji wystawy Bauhausu
w 1923 roku, jak i bodaj najstynniejsza praca Schlemmera — Drahtfigur , Homo”
mit Riickenfigur auf der Hand (Druciana figura Homo z postacia odwrdcona
tylem na dloni, 1930/1931), kompozycja cienna wykonana z drutu stalowego
i elementéw niklowanych, zaprojektowana do domu Ericha Rabego w Zwen-
kau kolo Lipska, przedstawiaja inny aspekt wizji nowego cztowieka, a mianowi-
cie cztowieka zintegrowanego z architektura. W swoich dekoracjach $ciennych
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— fryzach i metaloplastykach - realizowat Schlemmer ide¢ Bauhausu, prze-
jawiajaca sie w syntezie sztuk plastycznych i architektury, takze tutaj czyniac
gléwnym tematem postac cztowieka.

Jakkolwiek posta¢ ludzka pojawiala si¢ we wszystkich obszarach aktywno-
$ci artystycznej Schlemmera, to trzeba podkresli¢ zasadniczg réznice w sposo-
bie jej ukazywania w sztukach plastycznych i sztukach scenicznych. We wszyst-
kich dzietach malarskich i fryzach $ciennych artysta przedstawial sylwetki, dla
ktoérych jedynym punktem odniesienia byla naturalna, zywa, cielesna posta¢
ludzka. Nawet jesli nazywat je ,figurami abstrakcyjnymi”, to nie dokonywat
dekonstrukcji, nie prébowat laczy¢ ich z elementami mechanicznymi czy fan-
tastycznymi, jak czynil to na przyktad de Chirico. Na jego obrazach wlasciwie
tylko posagi i pomniki zachowuja posta¢ ludzka, natomiast istoty ,zaludnia-
jace” jego $wiat to twory fantastyczne na wzér czlowieka (Prorok, 1914/1915;
Hector i Andromacha, 1917, 1918; Dwie maski, 1926). Z kolei w przypadku
Schlemmera te operacje na postaci ludzkiej dokonywane s3 wlasnie tam, gdzie
podstawowym materiatem artysty jest zywy czlowiek, istota cielesna, ktdra
zostaje skonfrontowana z mechanizmem, z formami technicznymi badz ele-
mentami sztucznymi — a wigc na scenie.

Zasady transformacji postaci ludzkiej przedstawil Schlemmer w traktacie
Czlowiek i sztuczna figura (1925), gdzie odnoszac si¢ do historii teatru, pisal,
ze jest ona ,historia przemiany postaci czlowieka: czlowieka jako odtwoércy
zdarzen cielesnych i duchowych, przechodzacych od naiwnosci do refleksyj-
noéci, od naturalnosci do sztuczno$ci”". Ta przemiana postaci czlowieka na
scenie dokonuje si¢ pod presja czasu i aktualnych tendencji cywilizacyjnych,
ktore narzucaja dominujacy sposob patrzenia na $wiat i czlowieka. Dla Schlem-
mera tym, co stanowilo pryzmat dla postrzegania wspolczesnosci, byly abstrak-
cja i mechanizacja. Stad zadanie, jakie sobie wyznaczyl w laboratorium sceny,
mialo polega¢ z jednej strony na oderwaniu czesci od istniejacej catosci i probie
stworzenia nowej syntezy, z drugiej za$ na zbadaniu tego, co nie poddaje sie
mechanizacji. Dlatego definiowal scene jako ,oddzialywanie na ludzi poprzez
przedstawianie abstrahujace od naturalno$ci’, a jej istota ma by¢ ,przedstawia-
nie, przebieranie sig, przeksztalcanie™.

Schlemmera szczeg6lnie zajmowaty relacje miedzy aktorem a przestrzenia,
gdyz zauwazyl, ze cztowiek jako organizm podlega innym prawom niz abstrak-
cyjna, kubiczna przestrzent i dominacja praw organizmu lub praw abstrakcji

2 O. Schlemmer, Czlowick i sztuczna figura, [w:] idem, Eksperymentalna scena
Bauhausu, wstep, przekl., oprac. M. Leyko, Gdansk 2010, s. 33.
B Ibidem, s. 34.
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stworzy inny typ sceny. W pierwszym przypadku, gdy przestrzen dostosuje sie
do praw natury i przeksztalci si¢ w jej iluzje, powstanie scena naturalistyczna.
W drugim za$, przyjecie przez czlowieka praw abstrakcyjnej przestrzeni two-
rzy scene abstrakcyjna, a wiec odpowiadajaca aktualnym znakom czasu. To
przyjecie praw abstrakcyjnej przestrzeni dokonuje sie za sprawg transformacji
aktora/tancerza:

Przeksztalcenie ciata ludzkiego, jego przemiana, jest mozliwe dzigki kostiumo-
wi, przebraniu. Kostium i maska wzmagaja wyglad aktora albo zmieniajg go, wyra-
zaja to, co najistotniejsze, albo stwarzaja ztudzenie, wzmacniajg cechy organiczne
lub mechaniczne postaci, albo tez je znosza'*.

Schlemmer przedstawil cztery mozliwosci przeksztalcenia sylwetki wyko-
nawcy w przestrzeni sceny w zaleznoéci od przyjetych zasad. W przypadku
dominujacej zasady przestrzeni kubicznej efektem jest chodzaca architektura,
powstala w wyniku natozenia na ciato ludzkie form kubicznych. Jesli nadrzedne
zasady narzuci funkcjonowanie ciala ludzkiego, to stypizowane formy poszcze-
golnych czesci uksztaltuja si¢ w posta¢ manekina. Z kolei zasady ruchu ciala
w przestrzeni okresly organizm techniczny, zdolny do rotacji i pokonywania
przestrzeni w réznych kierunkach. Natomiast nalozenie na aktora metafizycz-
nych form wyrazu prowadzi do odmaterializowania jego postaci. Jakkolwiek
przedstawione przez Schlemmera zasady przemiany postaci ludzkiej na scenie
dawaty wiele mozliwosci kreowania gry scenicznej i operowania kostiumem, to
nienaruszalna pozostawala zasada grawitacji, ktorej czlowiek w sposéb natu-
ralny nie potrafil przezwycigzy¢, dlatego uwolnienie si¢ od praw ciazenia pozo-
stawalo domeng sztucznej figury, ktéra ,pozwala na kazdy ruch, kazde poto-
zenie w dowolnym czasie trwania, pozwala [ ...] na zréznicowanie wielkosci
postaci: znaczace — duze, nieznaczace — mate”’s.

Opublikowany w roku 1925 traktat Czlowiek i sztuczna figura byt podsu-
mowaniem do$wiadczent Schlemmera zdobytych w trakcie wieloletniej pracy
zwigzanej z jego najwazniejszym dzietem, jakim byl Balet triadyczny. Jako Zré-
dla tej kompozycji scenicznej wskazuje si¢ wstepne szkice i notatki z lat 1912
i 1913 oraz trzy tarice w ukladzie Schlemmera wykonane w 1916 roku w Stutt-
garcie. Te cze$ciowe pomysty uzyskaty wspélne miano Balet triadyczny w 1920,
gdy Schlemmer wraz z bratem, Carlem, zaczal przygotowywac kostiumy. Po raz
pierwszy pokazano balet, na ktéry zlozylo sie dwanascie taricow, w 1922 w Stutt-
garcie. W roku nastepnym Balet triadyczny byl jednym z gléwnych wydarzen

4 Ibidem, s. 44.
IS Ibidem, s. 47.
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Tygodnia Buahuasu w Weimarze. Mozna przyja¢, ze do roku 1932, kiedy poka-
zano balet po raz ostatni podczas Miedzynarodowego Konkursu Choreogra-
ficznego w Paryzu, bylo to dzielo w procesie, prezentowane w réznych konfigu-
racjach taiicoéw do odmiennych kompozycji muzycznych przez zmieniajacych
sie wykonawcéw. W pewnym sensie wyobrazenie o kanonicznym ukladzie
choreografii Schlemmera opiera si¢ na schemacie opublikowanym w 1925 roku
w ksigzce Die Biihne im Bauhaus, w ktérym na trzyczesciowe widowisko zlozyto
sie dwanascie tanicow wykonywanych przez tancerzy solo, w duecie i tercecie,
w osiemnastu kostiumach stanowiacych istote eksperymentu Schlemmera.
Charakter poszczegolnych masek pelnopostaciowych, skrywajacych w sobie
tancerza, z jednej strony z powodu ciezaru i wykonania ze sztywnych materia-
léw ograniczal swobode ruchu, z drugiej zas przez konstrukcje narzucal okres-
lony sposob przemieszczania si¢ w przestrzeni.

Postaci stworzone przez Schlemmera mozna podzieli¢ na dwie grupy.
Pierwsza stanowia tancerze bez masek, w kostiumach podkreslajacych typo-
wos¢ sylwetki ludzkiej, z widocznymi naturalnymi koniczynami, na przyklad
tancerka w kolorowej spddnicy, baletnica, tancerka w spiralnym kostiumie, tan-
cerka w drucianym kostiumie, tancerz w tureckim stroju i dobosz. Druga grupe
tworza maski pelnopostaciowe, ktére skrywaja w sobie posta¢ tancerza badz
ja przeksztalcaja, przeistaczajac w formy fantastyczne. Do tej grupy nalezalby
kostium nurka, przypominajacy batyskaf; dwa kostiumy — ,tarcze” to metalowe
plaszczyzny nalozone na tancerzy w taki sposéb, jakby przecinaly pionowo ich
ciala; z kolei dwie zlote postaci maja nalozone na gérne czesci ciata blyszczace
kule, za$ dolna czg$¢ stanowia linki naciagniete wksztalcie odwrdéconego stozka,
przypominajace sztuczkowe spodnie. Z kolei posta¢ okreélana jako Abstrak-
cyjny (Der Abstrakte) byla kombinacja tego, co organiczne i sztuczne. Lewa
noga od kolana w d6t obciagnieta byla czarng poriczochg, wyzej — podobnie jak
prawa w calosci — skrywala wyolbrzymiona wywatowaniem forma odwréco-
nego stozka, tors przykrywala sztywna tarcza, w lewej rece obleczonej czarnym
trykotem trzymal maczugg, prawa reke konczyl natomiast natozony element
w formie dzwonu, jednooka glowe stanowily dwie przesuniete wzgledem siebie
potkule polaczone metalowa obrecza. Poszczegodlne czesci kostiumu utrzymane
byty w réznych kolorach i podczas prezentacji monumentalnego ruchu na czar-
nym tle sceny, na ktérym znikaly czeéci ciala tancerza zamaskowane czarnym
trykotem, wydawaly sie tworzy¢ jakis fantastyczny obiekt wprawiony mechaniz-
mem w ruch w przestrzeni. Podobnie pozostale figury mialy wpisany w forme
kostiumu kod ruchu, na przyklad tancerka w spédnicy z blachy ukladajacej sie
w ksztalt spirali skazana byta na ruch wokot wlasnej osi, na nieustanne wiro-
wanie. Cialo tancerza/tancerki musiato si¢ podda¢ tutaj konstruktywistycznej
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koncepcji artysty, ktory animowal w przestrzeni sceny obiekty podlegte przy-
pisanej im zasadzie ruchu. Jako choreograf Schlemmer blizszy niz baletowi
klasycznemu byl tutaj ukladom taricéw barokowych, baletowi przed-klasycz-
nemu, w ktéorym ruch wykonawcow kreslit wzér na podlodze i ograniczat sie
raczej do ewolucji horyzontalnych, a nie wertykalnych.

Po przeniesieniu Bauhausu do Dessau, gdzie Schlemmer otrzymal dla
warsztatu teatralnego niewielka scene, jego poszukiwania poszty w innym kie-
runku, ktory przyjal posta¢ dwoch cykli Taricéw Bauhausu. Pierwszy z nich byt
poniekad kontynuacja eksperymentéw z kostiumem i polegal na réznych ¢éwi-
czeniach w przestrzeni wykonywanych w réznym tempie z uzyciem na przy-
ktad kubicznych blokéw, kuli, drazka czy maczugi przez trzy postaci w stypi-
zowanych kostiumach w kolorze czerwonym, niebieskim i z6ltym, ktére przez
wywatowanie powiekszaly ich wielko$¢. Znacznie ciekawszy wydaje sie drugi
cykl, zapoczatkowany we wspolpracy z Manda von Kreibig w 1928, dla ktorej
Schlemmer opracowywal uklady solowe. Tancerka catkowicie ukryta w czar-
nym trykocie wystepowala na czarnym tle, operujac réznymi przedmiotami,
stwarzajac wrazenie, jakby podlegaly one samoistnej animacji (Taniec koticzyn,
Taniec drqzkéw, Taniec obreczy).

Eksperymentu podjetego w Balecie triadycznym i w Taricach Bauhausu nie
nalezy interpretowac jako proby wyrugowania czlowieka ze sceny, wykorzysta-
nia go jedynie jako mechanizmu wprawiajacego w ruch kostiumo-obiekty czy
ukrycia jego postaci naturalnej. Schlemmer przekonywal, Ze na scenie powstaje
synteza wielu odrebnych dziedzin sztuki, ale dla jej skutecznego oddzialywania
potrzebna jest bezposrednia obecnos¢ czlowieka, jego cielesnos¢. Poréwnujac
sztuki plastyczne i sceng, pisal:

O ile bowiem malarstwo i rzezba ,,0d-twarzajg” czlowieka, architektura stwarza
dla niego przestrzen, w ktérej realizuje si¢ jego byt prywatny i publiczny, o tyle na
scenie sam czlowiek staje si¢ przedmiotem sztuki, nosicielem formy, ksztaltu, sty-
lu. Nie jest juz zatem cztowiekiem ,odtwarzanym’, lecz ,stwarzanym”. Nie jest juz
zatem przedstawiany (niczym obiekt), lecz sam sie przedstawia (jako osoba). [ ... ]
Scena rozumiana jako pewna abstrakcja, jako $wiat rzadzacy sie wlasnymi prawami,
zalezny od liczby, miary i przestrzeni nadaje codziennym funkcjom ruchowym czlo-
wieka inne znaczenie'®.

Dopelnieniem Schlemmerowskiej wizji czlowieka mialo by¢ semina-
rium Der Mensch (Czlowiek), podczas ktérego chcial nie tylko wyksztalcié

¢ Q. Schlemmer, Akademia i scena studyjna, [w:] idem, Eksperymentalna scena
Bauhausu, s. 109-110.
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u stuchaczy praktyczng umiejetnoé¢ przedstawienia postaci ludzkiej, ale takze
otworzy¢ przed nimi nauki antropocentryczne, nie tylko z zakresu humanistyki,
jak filozofia, etyka, historia naturalna, psychologia, estetyka, ale takze anato-
mig, zasady funkcjonowania organizmu ludzkiego czy mechanike czlowieka,
co lacznie okreglal jako ,czlowiek w kregu idei”. Pierwszy kurs poprowadzit
w semestrze letnim 1928 roku, lecz koricowa ankieta ewaluacyjna pokazata, ze
studenci bardziej byli zainteresowani tym, by pozna¢ i przyswoi¢ sobie technike
rysowania anizeli studiowaniem koncepcji filozoficznych. Schlemmer widziany
jako ,czlowiek w kregu idei” nie zdolat zatem zainspirowa¢é mlodych stuchaczy
mocno wychylonych w przyszlo$¢ — w swoja przyszlo$¢ zdeklarowana poli-
tycznie. Pod wplywem zmian zachodzacych po odejsciu Gropiusa Schlemmer
opuszczal Bauhaus jesienia 1928 roku w poczuciu niepowodzenia: ,wyglada na
to, ze mdj czas w Bauhausie minat! Chce stad uciekad”, pisal w lidcie do przy-
jaciela Willego Baumeistra. W pazdzierniku 1929 rozpoczal zajecia Czlowiek
w przestrzeni we wroclawskiej Akademii Sztuki i Rzemiosta Artystycznego,
ktore powtarzaly program seminarium Der Mensch. Po zamknieciu wroctaw-
skiej akademii w 1932 roku krétko wykladat w Zjednoczonych Szkolach Rze-
miosla Artystycznego w Berlinie, skad zostal wydalony w 1933. Wobec prze-
mian politycznych w Niemczech jego wizja nowego czlowieka jako jednostki
holistycznej, spelnionej, byla nie tylko nieaktualna, ale moze nawet wrecz nie-
bezpieczna.



SCHLEMMER: POWROTY

Seminarium Schlemmer | Kantor: Powroty, ktore towarzyszylo zorganizowanej
w Cricotece wystawie po$wigconej inspiracjom, jakie czerpal Tadeusz Kan-
tor z dziel Oskara Schlemmera', bylo okazja do refleksji nad wspoélczesnymi
ypowtorzeniami” dawnych realizacji teatralnych. Przyklad Schlemmera ma
tutaj znaczenie szczegdlne, gdyz transkrypcja jego prac scenicznych, podjeta
przez artystow kolejnych pokolen, wydobyta je z przestrzeni archiwum i wpro-
wadzila we wspoélczesny obieg artystyczny.

Tworca Baletu triadycznego i Taricow Bauhausu w pierwszym okresie po
II wojnie $wiatowej pamietany byt wylacznie jako malarz i autor prac plastycz-
nych. Jesli na kolejnych wystawach — w 1947 w Wuppertalu, w 1948 w Stutt-
garcie i w 1949 we Frankfurcie nad Menem — eksponowana byla wlasnie ta
cze$¢ spuscizny Schlemmera, to niewatpliwie fakt ten nalezy taczy¢ z szerszym
zjawiskiem, jakim byly préby rehabilitacji niemieckich twércéw awangardo-
wych wykluczonych z zycia artystycznego przez rezim narodowosocjalistyczny.
Schlemmer odszed} z Bauhausu w 1929 roku mi¢dzy innymi z powodu narasta-
jacych wéréd studentéw sympatii komunistycznych i zaangazowania politycz-
nego. Jedna z przyczyn polaryzacji tych postaw bylo niewatpliwie pojawienie
sie w srodowisku szkoly Erwina Piscatora w okresie, gdy Walter Gropius projek-
towal dla niego teatr totalny. Ale takze sam Schlemmer wiedzial juz wéwczas, ze
jego czas w Bauhausie minal, ze wydarzenia zewnetrzne nie sprzyjaja koncentro-
waniu si¢ na badaniu podstaw ruchu ani eksperymentom z prostymi formami
w przestrzeni sceny. I jakkolwiek przez nastepne lata jego obrazy nadal byly
obecne w obiegu wystawienniczym, zwlaszcza miedzynarodowym (Zurych
1934, Londyn 1937 i 1938, Nowy Jork 1938), to w Niemczech jako artysta
zostal unicestwiony: w 1930 zniszczono jego aranzacje $cienne w dawnym
budynku Bauhausu w Weimarze, w 1933 otrzymat zakaz prowadzenia wykta-
déw, w 1934 usunieto jego prace z Folkwang Museum w Essen, w 1937 szes§¢

' Wystawa Schlemmer | Kantor, Cricoteka, Krakéw 14 X 2016 — 1512017, kura-
torki: Malgorzata Leyko, Malgorzata Paluch-Cybulska, koordynacja: Olga Jaros, Iza-
bela Zawadzka.
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jego plécien pokazano w Monachium na wystawie Entartete Kunst (Sztuka
zwyrodniala), a kolejne obrazy pojawily sie na berliniskiej ekspozycji Bolsche-
wismus ohne Maske (Bolszewizm bez maski); okolo pigédziesigciu dziet skonfi-
skowano z magazynéw monachijskiego muzeum. Wraz z odejsciem z Bauhausu
Schlemmer stracil warunki do prowadzenia dalszych eksperymentéw scenicz-
nych. Jego ostatnimi pracami byly projekty scenograficzne do dwoch miniatur
z muzyka Igora Strawinskiego w Teatrze Miejskim we Wroclawiu — Stowika
i Lisa przechery (1929) oraz do Szczesliwej r¢ki z muzyka Arnolda Schénberga
w berlinskiej Krolloper (1931). Z tej perspektywy staje si¢ wiec zrozumiale, ze
po zakonczeniu wojny odradzajacy sie¢ ruch wystawienniczy w Niemczech kon-
centrowat si¢ przede wszystkim na przywréceniu dziet zdegradowanych przez
nazistow, a w przypadku Schlemmera chodzilo wlasnie o malarstwo.

Po raz pierwszy dokumenty zwigzane z twdrczo$cia sceniczng Schlemmera
— okolo trzydziestu projektow scenicznych i dwadziescia zdje¢ — dzigki stara-
niom Tut Schlemmer, Zony artysty, pokazane zostaly w 1953 na wystawie zor-
ganizowanej w dziesiata rocznice jego $mierci w Wiirttembergische Kunstve-
rein w Stuttgarcie. Takze na skutek zabiegéw Tut Schlemmer po dwudziestu
latach powrdcilo do Niemiec dziewiec kostiuméw do Baletu triadycznego, ktore
w 1938 prezentowane byly na wystawie w Museum of Modern Art w Nowym
Jorku. Po raz pierwszy pokazano je w Europie w 1961 roku na ekspozycji Oskar
Schlemmer und die abstrakte Biihne w Zurychu, a nastgpnie w 1968 na wielkiej
wystawie Bauhausu w Stuttgarcie. Zanim jednak wspoélczesny taniec i teatr
odkryly inspiracje plynaca z dziet Schlemmera, stworzona przez niego podsta-
wowa triada: przestrzen — abstrakcja — cztowiek oddziatywata na nurty awangar-
dowe w powojennych sztukach plastycznych. Jak pisze Doris Krystof, recepcja
dziet scenicznych autora Baletu triadycznego wlasnie za posrednictwem sztuk
plastycznych przenikneta do teatru: ,zredukowana, abstrakcyjna forma taricow
Schlemmera zostala przejeta przez sztuke kinetyczng lat 60., performance art
lat 70. i przez widoczny przede wszystkim w teatrze lat 80. renesans sztuki mini-
malistycznej™.

Srodowisko badaczy i krytykéw teatru w pierwszej fazie zwrécilo uwage na
projekty scenograficzne Schlemmera, ktéry wspolpracowal z profesjonalnymi
teatrami niemieckimi przy realizacji siedemnastu przedstawien. Reproduk-
cje i oméwienie jego szkicéw pojawily sie juz w pierwszym numerze ,Theater
heute” (1960), natomiast szeroki przeglad dokonan scenograficznych Schlem-
mera zaprezentowano w roku 1965 na wystawie Bild und Biihne (Obraz i scena)

2 D.Krystof, Zur Rezeption Schlemmers Biihnenwerke, [w:] Oskar Schlemmer. Tanz
Theater Biihne, Hrsg. C.R. Schlemmer i in., Stuttgart 1994, s. 51.
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w Kunsthalle w Baden-Baden, na ktérej — jak pisze Krystof — pokazano pro-
jekty ,w wiekszej czeéci pochodzace z Polski™. W dziejach dwudziestowiecznej
scenografii Schlemmerowi przypada miejsce obok Kandinsky’ego, Mondriana
i futurystéw w nurcie teatru abstrakcyjnego, jak wida¢ to w Rewolucjach sce-
nicznych XX wieku Denisa Bableta?, albo umieszczany bywa w nurcie sztuki
eksperymentalnej miedzy Alfredem Jarrym, dadaistami i futurystami a Jose-
phem Beuysem® badz zalicza si¢ go do ,teatru malarzy” lub ,teatru obrazdéw™.
W ostatnim czasie zaczeto takze poswieca¢ wiecej uwagi mechanicystycznym
aspektom dziel scenicznych Schlemmera, przypominany bywa zaréwno Gabi-
net figur pierwotnie wykonywany przez animowane plaskie figury, jak i mecha-
nizacja ruchu postaci scenicznych.

Najbardziej spektakularnym powrotem dziel Schlemmera okazaly sie jed-
nak podejmowane juz od konica lat 60. XX wieku préby scenicznego odtworze-
niaiinterpretacji Baletu triadycznego i Taticéw Bauhausu, a takze czerpanie z nich
przez choreograféw i tancerzy inspiracji do tworzenia wlasnego jezyka scenicz-
nego. Spotykamy tutaj cale spektrum praktyk ,powtérzeniowych’, ktérych
wspolnym mianownikiem jest ,transkrypcja z przeszlosci w przyszlosé, z jed-
nego narratora na innego, z jednego performera na innego, z jednej publicznosci
na nastepna”’, co pozwala wyjéciowemu dzielu zaistnie¢ dla nowego odbiorcy
we wspoélczesnej formie. Przeniesienie dzieta w inny czas i postuzenie si¢ aktu-
alnie dostepnymi $rodkami scenicznymi nieuchronnie wpisuje w nie nowe
znaczenia, ale pozwala takze na przyblizenie odbiorcy autorskiej idei, ktéra
stanowi schemat kompozycyjny utworu. Tego typu dzialania stanowia probe
powrotu do dziet ulotnych, jednorazowych, przemijajacych, jakimi sa wszelkie
odmiany sztuk widowiskowych od przedstawien teatralnych po dzialania per-
formatywne w sztukach wizualnych. Wyraznie wzrastajace w ostatnim czasie
zainteresowanie powrotem do dawnych dziel, czy che¢ weryfikacji minionych
praktyk artystycznych, swiadczy o potrzebie osobistego doswiadczenia — przez
artystow i odbiorcow — czego$ wigcej niz tylko odczytanie komunikatu, kto-
rego nos$nikiem jest dokument czy czastkowe $wiadectwo materialne — zacho-
wany obiekt.

3 Ibidem,s. 58.

* D. Bablet, Rewolucje sceniczne XX wieku, przel. Z. Strzelecki, K. Mazur, Warszawa
1980 (wyd. oryg. Paris 1975).

* Por. R. Goldberg, Performance. Live Art 1909 to the present, New York 1979.

¢ Por. P. Simhandl, Bildertheater. Bildende Kiinstler des 20. Jahrhunderts als Thea-
terreformer, Berlin 1993.

7 E.Wysocka, Reenactment, czyli niekonserwatywna konserwacja sztuki performan-
ce, ,Sztuka i Dokumentacja” 2010, nr 3, s. 17.
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Mimo wyksztalcenia si¢ w ostatnim czasie zréznicowanych strategii
ypowrotu” do dawnych dziel — jakimi sg na przyklad przepisanie, reenactment,
nasladownictwo, re-kreacja, reinterpretacja, remix, remake, migracja, emula-
Cja, cytat — terminem najcze$ciej uzywanym na okreélenie dziatant powtorze-
niowych w dziedzinie teatru jest rekonstrukcja. W sensie dostownym termin
ten powinien sie¢ odnosi¢ do odtworzenia widowiska na podstawie zacho-
wanych fragmentéw, szczatkéw, przekazéw, prowadzonego wedlug wskazo-
wek badaczy, w warunkach zblizonych do pierwotnych. W praktyce dzialania
takie podejmowane sa rzadko i moga stuzy¢ weryfikacji tez naukowych — jak
to bylo w przypadku Wesela Stanistawa Wyspiariskiego wystawionego Tuk
jak bylto grane w teatrze krakowskim w 1901 pod opieka naukowa Zbigniewa
Raszewskiego i Jerzego Gota (Teatr im. Juliusza Stowackiego, Krakoéw 1973).
Ten performans historiograficzny, przeprowadzony w miejscu prapremiery
Wesela, okreslany przez jego autoréw-badaczy jako ,powrét” (Raszewski) lub
,wznowienie” (Got), mial da¢ odpowiedz na pytanie: ,czy obok najnowszych
wlagnie najstarsza wersja Wesela [wobec rehabilitacji modernizmu — M.L.] nie
moglaby dzi$ szczegdlnie zainteresowad”®. Innym przykladem rekonstrukeji sa
przedstawienia, ktére mozna nazwa¢ eksperymentalna archeologia teatralna,
a ktoére prezentowane sa w oryginalnej badz zrekonstruowanej przestrzeni
teatrow-muze6w, na przyktad w Teatro Olimpico w Vicenzy, w teatrze dwor-
skim w Drottningholm kolo Sztokholmu lub na zamku w Czeskim Krumlowie.
W wigkszosci przypadkéw jednak postuzenie si¢ okresleniem rekonstrukcja
jest jedynie sygnalem, ze wspdlczesni tworcy podejmuja dyskusje z dzielem,
tworca/twoércami, mitem czy legenda, jak bylo to chociazby przy powtdrzeniu
przez Krystiana Lupe Macieja Korbowy i Bellatrix Witkacego z 1993 z cze$ciowo
zmieniong obsadg w Teatrze Laznia Nowa w 20185, czy Akropolis rekonstruk-
cja — przedstawieniu Michaela Marmarinosa, opartym na motywach dramatu
Wyspianiskiego i przedstawieniu Jerzego Grotowskiego (Teatr Wspélczesny im.
Edmunda Wierciniskiego, Wroctaw 2009).

Podobnie ma si¢ sprawa z rekonstrukcjami Baletu triadycznego Oskara
Schlemmera, ktére zwyczajowo okresla si¢ wlasnie terminem rekonstrukgja,
lecz de facto efektem podejmowanych dzialan jest zawsze proba zblizenia sie
do dziefa oryginalnego, stworzenie przez choreograféw, tancerzy i projektan-
tow kostiumoéw jego wspolczesnego odtworzenia, jakim jest reenactment czy
re-kreacja. Dzialania tego typu wiaza sie¢ nie tylko z przeniesieniem czaso-
wym dziela, ale takze przestrzennym — osadzeniem go w nowych warunkach,

® 7Z. Raszewski, Powrdt, [w:] Wesele Stanistawa Wyspianiskiego, program Teatru
im. Juliusza Stowackiego w Krakowie, premiera 1 VI 1973.
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wykorzystaniem nowych technologii i uciele$nieniem przez wykonawcow
o innych predyspozycjach psychofizycznych. Dostrzegajac te réznice, Mark
Franko pisat w odniesieniu do rekonstrukcji taricéw barokowych:

Sktonno$¢ historykéw do widzenia tego, co stare, w nowym jest charakterystycz-
na dla rekonstrukgji. Zasadniczym celem jest przywrécenie tego, czego juz nie ma,
przy uzyciu wspolczesnych srodkéw. Z drugiej strony, dostrzeganie tego, co nowe,
w starym jest nowym projektem choreograficznym, ktéry mozna nazwa¢ ponow-
nym stwarzaniem (reinvention)’.

Spostrzezenie to zachowuje takze aktualno$¢ w przypadku ponownego
stwarzania czy odtwarzania dziel z blizszej przeszlosci, takze wspdlczesnych
wersji Baletu triadycznego.

Podstawowy problem przy prébach odtwarzania Baletu triadycznego
polega na tym, ze nie istnieje dokumentacja jego kanonicznej wersji ani notacja
utrwalajaca poszczegdlne sekwencje ruchowo-taneczne, chociaz zachowaly sie
diagramy i zapis uktadéw choreograficznych do niektérych Taricow Bauhausu
(np. do Gestentanz — Tarica gestow, 1927; Reifentanz — Tarica obreczy, 1928).
Podstawowy zachowany dokument tego dziela to schemat graficzny wykonany
tuszem i akwarely Figurinenplan zum ,Triadischen Ballett” z lat 1924-1926,
przedstawiajacy podzial na trzy czesci (cytrynowa, rézows, czarng) i kolejnogé
dwunastu taiicéw solowych oraz taricéw wykonywanych w duecie i tercecie. Na
schemacie przedstawionych jest osiemnascie figur (kostiuméw), w tym dwie
figury wystepuja parami. Skrécong wersje tego ukladu, obejmujaca tylko osiem
taicéw, zamiescil Schlemmer w Regicheft fiir Hermann Scherchen (Egzemplarz
rezyserski dla Hermanna Scherchena, 1927), w ktérym zostalo wklejonych
i opatrzonych opisami osiem zdje¢ przedstawiajacych figurki. Ponadto zacho-
wal sie notes zlat 1916-1922 (prawdopodobnie niekompletny), w ktérym znaj-
duja sie wklejone szkice i projekty kostiumow z opisem poszczegélnych czesci
i kolejnoscia ich zakladania przez tancerza, programy przedstawien w Stuttgar-
cie (1922) i Weimarze (1923), gdzie podany jest podzial na czesci i kolejnosé
taicow, a takze liczne zdjecia i zapisy Schlemmera w dziennikach i korespon-
dencji. O ile zachowana dokumentacja pozwala na odtworzenie poszczegdl-
nych kostiuméw i przypisanie ich do kolejnych czesci przedstawienia, o tyle
nie jest mozliwe zrekonstruowanie uktadu choreograficznego wykonywanych
taicow. Uklady te prawdopodobnie ulegaly transpozycji zaréwno ze wzgledu
na zmieniajacych sie tancerzy wystepujacych w ciagu lat, jak i rézne podklady

° M. Franko, Dance as Text. Ideologies of the Baroque Body, Oxford University
Press 2015, s. 133.
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muzyczne wykorzystywane w przedstawieniach, co musialo mie¢ zasadnicze
znaczenie dla ekspresji ruchowej wykonawcéw. W przedstawieniach Baletu
triadycznego w roku 1922 i 1923 Schlemmer wykorzystal istniejace kompo-
zycje: w czesci pierwszej byly to utwory — Maria Tarenghiego, Marca Enrica
Bossiego i Claude’a Debussy’ego; w czeéci drugiej — Josefa Haydna i Wolfganga
Amadeusa Mozarta; w czeéci trzeciej — Haydna, Domenica Paradiesa, Baldas-
sare Galuppiego i Georga Friedericha Hindla. Tymczasem wystep w 1926 roku
w Donaueschingen — w ramach Kammermusiktagen — zostal skrocony do sied-
miu tancéw i dostosowany do muzyki organowej Paula Hindemitha. Pokazy
ytriadischen Figurinen” w 1926 we Frankfurcie nad Menem zostaly wlaczone
do pantomimy w trzech czeéciach Grofle Frankfurter Briickenrevue w insceniza-
cji Heinza Hilperta i razem z Gabinetem figur stanowily element wigkszej cato-
$ci, dla ktorej projekt scenografii opracowat Schlemmer. Jeszcze w tym samym
roku dwanascie kostiuméw z Baletu triadycznego zostalo wypozyczonych na
trzy miesiace do berlinskiej rewii Wieder Metropol!, w ktérej figury Schlemmera
pojawily sie w ukladzie grupowym wedtug choreografii rosyjskiej tancerski
Kathariny Devillier z muzyka Salvino Bertucha. Po raz ostatni Balet triadyczny
pokazany zostal w 1932 na Migdzynarodowym Konkursie Choreograficznym
w Paryzu. Tutaj zaprezentowal Schlemmer dziewie¢ figur w skréconym ukfa-
dzie, wykonywanym przez uczniéw rosyjskiej tancerki Eugenii Eduardowej do
muzyki Aloisa Pachernegga, inspirowanej barokowymi suitami tanecznymi.
Juz ten przeglad wersji Baletu triadycznego przygotowywanych przez
Schlemmera pokazuje, ze jedynym niezmiennym elementem pozostawaly
kostiumy wykonawcéw, prezentowane badz tacznie, badz w zmniejszonym skla-
dzie. Natomiast zaréwno kompozycja tancéw, jak i muzyka w kazdym przed-
stawieniu ulegaly zmianom. Podyktowane to bylo — najogélniej rzecz ujmujac
— wzgledami finansowymi, ktdre raz wynikaty z zadania wyzszych honorariéw
przez wykonawcéw i akompaniatora (Drezno 1923), innym razem z koniecz-
noéci naprawy lub wykonania nowych kostiuméw (sze$é¢ nowych kostiuméw
przygotowano w 1926 roku przed wystepami w Donaueschingen). To, co
bylto znamienne dla wszystkich pokazéw, to charakterystyka ruchu powiazana
z rodzajem kostiumu — na przyktad ruch okrezny i wirujacy dla figury nazywa-
nej Spirala, mechaniczny ruch postaci okreélanych jako Tarcze czy spokojne,
patetyczne gesty Abstrakcyjnego. Do sporzadzenia kostiuméw — przy pomocy
brata artysty, Carla — wykorzystal Schlemmer réznorodne materialy: mase
papierows, celuloid, foli¢ aluminiowa, blache stalowa, sklejke, karton, szklo,
prety widkna szklanego, drut, skére, gume i tkaniny. Nalezy wiec zaznaczy¢
— o czym wielokrotnie wspominat Schlemmer — ze kostiumy stanowity wielkie
wyzwanie dla wykonawcéw, gdyz nie tylko ich sztywne elementy ograniczaly



Schlemmer: powroty 135

swobode ruchu, ale takze cigzar, a w niektorych kostiumach takze trudnosci
z oddychaniem wplywaly na specyfike ruchu i gestow poszczegélnych figur,
nie pozwalajac na skomplikowane ewolucje taneczne. O ile sam Schlemmer
dopuszczal rézne mozliwosci komponowania przedstawienia i nie pozostawit
$cile okreslonej wersji Baletu triadycznego, o tyle pozniejsi nasladowcy kiero-
wali si¢ przede wszystkim wczesnym ukladem baletu z lat 1922-1923.

W okresie powojennym warto zwrdci¢ uwage na przynajmniej trzy odtwo-
rzenia Baletu triadycznego. Po raz pierwszy probe taka podjela Margarete
Hasting, uczennica Mary Wigman, ktéra najpierw na wystawe S0 Jahre Bau-
haus w Stuttgarcie (1968) przygotowala rekonstrukcje Taricéw Bauhausu poka-
zang pod tytulem Mensch und Kunstfigur, a nastepnie opracowala Balet tria-
dyczny, ktéry sfilmowany przez Bavaria Atelier'® przez wiele lat funkcjonowat
na zasadach bliskich oryginatowi. Trzydziestominutowa realizacja zachowuje
pierwotny uklad trzyczesciowy i nastepstwo dwunastu taricéw. Waznym atu-
tem przedsiewziecia Hasting byl udzial w procesie odtwarzania baletu oséb,
ktore ogladaly przedstawienia Schlemmera i mogly wnies¢ wiele cennych uwag
dotyczacych wykonania. Byli to Tut Schlemmer, na kazdym etapie prac infor-
mowana przez meza o postepie przygotowan i trudnosciach, o czym $wiadczy
korespondencja malzonkéw, oraz Alexander (Xanti) Schawinsky — student
i wspdlpracownik Schlemmera w Bauhausie, rozwijajacy pézniej swoja wlasna
koncepcje teatru abstrakcyjnego. Kostiumy zrekonstruowane przez Margit
Bardy wydaja sie dokladnie odtwarza¢ figury znane ze zdje¢ i szkicow Schlem-
mera, a takze narzuca¢ wykonawcom pewien rodzaj spowolnionego i hieratycz-
nego ruchu.

Margarete Hasting nie zamierzala uprawia¢ archeologii teatralnej i zdawata
sobie sprawe z tego, Ze warunkiem ozywienia dziela ponadczasowego jest jego
wspolczesne odczytanie; juz przy pierwszym spotkaniu z twoérczoscia Schlem-
mera w nastepujacy sposob komentowala wlasng prace:

To jasne, ze twdrczo$¢ artysty, ktéra odznacza sie wlasnie dazeniem do obiek-
tywnosci, do typowosci, mozna ponownie stworzy¢, w przeciwienistwie do takiej,
ktéra odznacza sie silng subiektywnoscia. Rekonstrukgja dziet scenicznych Schlem-
mera oznacza przede wszystkim $ciste przestrzeganie tendencji mistrza do obiek-
tywizmu, a potem przedstawienie tego, co wspolczesne, w naprawde wspolczesny
sposob, to znaczy tworzenie nowoczesnymi $rodkami i méwienie nowoczesnym

' Das triadische Ballett wedlug taicéw Oskara Schlemmera, scenariusz i choreo-
grafia Margarete Hasting, Franz Schombs, Georg Werden, rekonstrukcja kostiumow
Margit Bardy, konsultacje artystyczne Ludwig Grote, Xanti Schawinsky, Tut Schlem-
mer, muzyka Erich Ferstl, Bavaria Atelier GmbH, 1968.
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jezykiem. Jesli przestrzega sie tej zasady, to osiaga si¢ zadziwiajace dziatanie: starzy
bauhausowcy bez trudu rozpoznajg ,swojego” Schlemmera, a dzisiejsza mlodziez
postrzega go jako nowoczesnego [twérce — MLL.]'.

Z tego wzgledu postawe Hasting mozna okresli¢ jako wyraz solidarnosci
z tworca dziela oryginalnego.

Z innej perspektywy patrzyl na dzielo Schlemmera Gerhard Bohner, tan-
cerz i choreograf nalezacy do pionieréw niemieckiego teatru tarca, ekspery-
mentujacy we wlasnych ukladach tanecznych i szukajacy wlasnego stylu. Kiedy
w 1977 roku przystepowal do pracy nad swoja re-interpretacja Baletu triadycz-
nego, mial juz ugruntowana pozycje w $wiecie tanica, wspdlpracowal z Ping
Bausch i Nederlands Dans Theater oraz prowadzil wlasny zespét Tanztheater
Darmstadt. Rekonstrukcje pojmowal jako ,sondowanie przyszlosci” w tym
sensie, w jakim Mark Franko definiowal reinvention. W jego zespole ,,odtwor-
c6w” jako konsultant znalazt sie¢ Dirk Scheper, ktéry swoja rozprawe doktor-
ska poswiecit Schlemmerowi, Baletowi triadycznemu i scenie Bauhausu'?. Cel
wspOlnej pracy z Bohnerem rozumial w sposéb nastepujacy:

Wiernos¢ rekonstrukeji oryginatowi zalezy od dostepnych materiatéw Zrédto-
wych. Ale nawet przy perfekcyjnej dokumentacji przedstawienia historycznego nie
sposdb przekazaé autentycznosci, gdyz nie da sie nasladowa¢ atmosfery czasu po-
wstania dzieta. Dlatego perfekcyjne rekonstrukcje wydaja sie martwe. W zwigzku
z tym nie mogg oddzialywa¢ w sposéb innowacyjny. Nowe adaptacje dawnych dziel
scenicznych moga to jednak osiagnag, o ile odwotuja si¢ do idei lezacych u podstaw
dziela i nie zadowalajq sie rekonstrukeja przebiegu zdarzen'.

Realizacja Bohnera — w ktérej on sam, podobnie jak niegdy$ Schlemmer,
wystapil w roli Abstrakcyjnego — powstala na zlecenie berliriskiej Akademie der
Kiinste i odniosla ogromny sukces, gdyz doczekala si¢ osiemdziesieciu prezen-
tacji na scenach Europy, Ameryki PéInocnej i Japonii. Niespelna cztery dekady
pozniej, w roku 2014, przedstawienie Bohnera zostalo ponownie przywrécone
scenie przez wykonawcow jego pierwszej wersji — Colleen Scott i Ivana Liske,
ktorzy teraz odpowiedzialni byli za wznowienie przedstawienia. Wykonawcami

"' Cyt. za: D. Krystof, Zur Rezeption Schlemmers Biihnenwerke, s. S8.

12 Praca ta zostala wydana drukiem: D. Scheper, Oskar Schlemmer, das Triadische
Ballett und die Bauhausbiihne, Berlin 1988.

3 D. Scheper, Oskar Schlemmer — Das Triadische Ballett (1922). Rekonstruktion
und Neufassung Gerhard Bohner (1977), [w:] Das Triadische Ballett. Ein Tanzfonds Erbe
Projekt, Bayerische Staatsballett, Miinchen 2014, s. 11.
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baletu, wlaczonego do repertuaru Bayerisches Staatsballett w Monachium
w latach 2014-2016, byli mlodzi cztonkowie Staatsballett II, a wspélproducen-
tem w ramach projektu Tanzfonds Erbe berliniska Akademie der Kiinste. W obu
realizacjach jako podklad muzyczny wykorzystano wspodlczesng kompozycje
nowatorskiego w latach 70. i 80. XX wieku artysty Hansa-Joachima Hesposa.
Rekonstrukeji kostiuméw i ich nowego wykonania podjela si¢ Ulrike Die-
trich, ktéra wykorzystala wspdlczesne materialy i rozwiazania technologiczne,
dajace wieksza swobode ruchu tancerzom. Na przyklad w drugim taricu czesci
rézowej wykonawca roli Biatego Tancerza w przedstawieniach Schlemmera nosit
watowany kostium z tkaniny, ktérego poszczegdlne czesci jakby podkreslaty
muskulature postaci. Natomiast kostium Dietrich przygotowany dla tej postaci
zachowuje ide¢ oryginalu, ale sprawia wrazenie, jakby wyolbrzymione ,mies-
nie” tancerza byly nadmuchane, pozwalajac mu lekko unosi¢ sie nad scena.
Uklad gestyczno-ruchowy zaaranzowany przez Bohnera w poréwnaniu z wersja
Hasting wydaje si¢ bardziej taneczny, swobodny i naturalny. O ile w przekazach
dotyczacych Baletu triadycznego Schlemmera jest mowa o typizacji i uprosz-
czeniu ruchéw, ich niemal mechanicznym wykonywaniu przez tancerzy, o tyle
u Bohnera (wersja z 2014 roku) dostrzec mozna pewna doze humoruy, z jakim
pojawiaja si¢ na przyklad gesty codzienne, jak chocby strzepywanie rabka spod-
nicy przez Bialg Tancerke. Bohner jako odtwoérca daje wiec wlasng interpreta-
cje dzieta oryginalnego, dolacza jakby komentarz, ktéry dyskretnie nadpisuje
wlasnym stylem nad utworem pierwotnym.

Z Baletem triadycznym Schlemmera mierzyl sie takze zalozony w 1987
w Diisseldorfie Theater der Klinge, ktorego kierownik artystyczny Jorg U. Len-
sing realizuje interdyscyplinarne projekty, polegajace na przenikaniu si¢ dzialan
teatralnych, muzyki, tanca i wideoinstalacji. W pierwszej fazie dzialania czlon-
kowie Theater der Klinge zajmowali si¢ miedzy innymi typowoscia postaci sce-
nicznych i maska; wtedy wlasnie powstaly dwa przedstawienia nawiazujace do
eksperymentéw Bauhausu — Das mechanische Ballett i TRIAS — Das triadische
Ballett. Swoja wersje przedstawienia Schlemmera, od 28 lat obecnego w reper-
tuarze teatru, autorzy — rezyser Lensing, choreogratka Jacqueline Fischer, kom-
pozytor Thomas Wansing i autorka kostiuméw Caterina Di Fiore — okreslaja
jako nowa interpretacje (Neuinterpretation), w ktérej ,statuetkowe, abstrak-
cyjne figurki wylamuja si¢ ze sztywnych norm oryginalu”, a w recenzji po pre-
mierze méwiono o ,zorientowanym na wspotczesno$¢ meta-Schlemmerze™*.

Innego rodzaju wyzwanie stanowi odtworzenie Taricéw Bauhausu, od czego
zaczynali zarébwno Margarete Hasting (1968), jak i Gerhard Bohner (1974),

' https://theaterderklaenge.de/project/bauhaus-ballette/ (dostep: 16.10.2022).
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a ostatnio ich wlasna wersje przedstawila Juliane Scherf (2009), ale niewatpli-
wie najwigkszy rozglos zyskal projekt realizowany w latach 80. XX wieku przez
amerykanski zespol Debry McCall, o czym pisat uczestniczacy w tym projekcie
jako tancerz Mark Franko'®. Zaréwno dla McCall, jak i wielu amerykanskich
tancerzy i performeréw wazng inspiracja byly poszukiwania i eksperymenty
artystyczne prowadzone w Black Mountain College przez wywodzacego sie
z Bauhausu Josefa Albersa. Obok europejskich tancerzy czerpiacych z kon-
cepcji Schlemmera, takich jak wspomniani juz Hasting i Bohner oraz Susanne
Linke i Reinhild Hoffmann, wymieni¢ nalezy takze artystow czerpiagcych z bau-
hausowych §ladow w Stanach Zjednoczonych: Alwina Nikolaisa — twérce zgeo-
metryzowanego ,teatru iluzji’, postmodernistycznego tancerza i choreografa
Merce’a Cunninghama czy artystki multidyscyplinarne Meredith Monk i Lau-
rie Anderson, cho¢ w przypadku tych twércéw wplywy Schlemmera ulegly
daleko idacemu przetworzeniu.

Warto takze zaznaczy¢, ze Schlemmer spotykat sie zawsze z duzym zro-
zumieniem ze strony artystow sztuk wizualnych, a takze projektantéw mody
i designerdw, ktorzy potrafili si¢ zainspirowaé jego dzietami i na zasadzie cyta-
tow przenosili je w ahistoryczny $wiat popkultury. Przetworzone inspiracje
Schlemmerowskie dostrzec mozna na przyklad w kostiumie Davida Bowie zapro-
jektowanym przez Kansai Yamamoto z 1973 (do ktérego nawigzanie znajdujemy
zresztg w kostiumach Mirka Kaczmarka do Kovica swiata w Breslau Marka Kra-
jewskiego w rezyserii Agnieszki Olsten, Teatr Wspolczesny, Wroctaw 2015)
czy ,konstruktywistycznej sukni ciazowej” Grace Jones wedlug projektu Jeana-
-Paula Goude’a (1979). Takze Philippe Decouflé wykorzystat szereg inspiracji
pracami Schlemmera w kostiumach i aranzacji wielu scen uroczystoéci otwar-
cia XVI Zimowych Igrzysk Olimpijskich w Albertville (1992), a twércy wido-
wiska Iris z 2011, zrealizowanego w Cirque du Soleil, zaprojektowali postacie,
ktorych kostiumy powstaly z nalozenia na nie powiekszonych obiektéw ,filmo-
wych” - szpuli z ta$mg filmowa, kamery czy tuby. Schlemmer wciaz powraca
i czasami nas zaskakuje.

'S M. Franko, Czy mozna zamieszka¢ w taricu?, ,Didaskalia” 2017, nr 138, s. 70-75.



FILM CONTRA ARYSTOTELES
O ROLI FILMU W TEATRZE EPICKIM
PISCATORA

Pojawienie si¢ i blyskawiczny rozwéj filmu na poczatku XX wieku mialy
réznorodne konsekwencje dla teatru i zbyt jednostronne jest podkreslanie
tylko, ze teatr tracil na rzecz kina publicznos¢, a z powodu aktoréw ,podku-
pywanych” przez producentéw filmowych znizat si¢ jego poziom artystyczny.
W pierwszym okresie istnienia (1895-1915) kino traktowano w zasadzie jako
,sfotografowany teatr” (Béla Baldzs), srodek reprodukowania rzeczywistosci
czy sensacje dla mas. Jesli zatem stanowilo konkurencje dla teatru, to raczej dla
pokrewnych mu - na tym poziomie rozwoju — gatunkéw widowisk, a wiec
dla wyrostych z naturalizmu przedstawien super-realistycznych, lub dla popu-
larnego, rozrywkowego teatru bulwarowego. Natomiast ksztaltujacy si¢ pod
wplywem reformy teatralnej nurt teatru artystycznego czy klasyczny teatr reper-
tuarowy bronily sie przed konkurencja kina, wlasnie akcentujac swoja specy-
fike (tak zwana reteatralizacja teatru) i powracajac do tradycyjnych konwencji
teatralnych'. Z dzisiejszej perspektywy wydaje sie, ze teatr wyszedt z tej rywali-
zacji wzmocniony, ze czerpal znacznie wigcej inspiracji z filmu, niz sam byl mu
w stanie zaoferowac, a korzysci te objawily sie w daleko wigekszym zakresie, niz
poczatkowo przewidywano. Dobrym przykladem tego zaskakujacego oddzialy-
wania filmu na teatr jest chybiona prognoza Karola Irzykowskiego, ktory piszac
o kinie jako o potencjalnej ,sztuce wlasciwej’, widzial w jego rozwoju takze
szanse dla teatru. W artykule Smier¢ kina (1913) zauwazal:

Przeciez kino bylto dotychczas dla szerokiej publiczno$ci tylko tanim surogatem
teatru; tyle nawet biadano nad tym, ze odbiera teatrowi widzéw. I dzialo sie to wte-
dy, kiedy réwnoczeénie tyle rozprawiano o reformie teatru. Wtem oto teatr, jakby
Opatrzno$¢ nad nim czuwala, zostal uratowany w niespodziany sposéb. Czyz bo-
wiem kinetofon nie jest powrotem do teatru? Ruch i glos razem - to przeciez teatr.

' Film und Theater, [w:] Theaterlexikon. Begriffe und Epochen, Biihnen und En-
sembles, Hrsg. M. Brauneck, G. Schneilin, Reinbek bei Hamburg 1992, s. 360-362.
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Moze nie ten sam, ktéry mamy dotychczas, moze sto razy doskonalszy. Bo kine-
tofon, utrwalajac produkcje teatralne, odbiera im charakter improwizacji i zmusza
sztuke teatralng do uwiecznienia si¢ w jednym nadzwyczajnym wysiltku, ktory by
mogl by¢ wszedzie rozsytany i pokoleniom pokazywany. Wysilek ten nie potrzebuje
by¢ jednorazowy, gdyz filmy i plyty, czyli (jak moze nazywane beda) filmoplyty,
mozna bedzie poprawia¢ i udoskonala¢ — stwarza sie wiec dzielo na sposob dzie-
fa literackiego. Prosze sobie pomysle¢: zbiorowe dzieta Solskiego, Kaminiskiego,
Bandrowskiego... Teatr bedzie zreformowany, nie za pomoca jalowych iz géry na
beznadziejno$¢ skazanych eksperymentéw zewnetrznych, rezyserskich, architek-
tonicznych i tapicerskich, lecz od wewnatrz, od tego, co jest i bylo w nim zawsze
najwazniejsze, to jest dramaturgia i sztuka aktorska.

O ile podziwu godna jest tu dalekowzroczno$¢ Irzykowskiego, przewidu-
jacego mozliwo$¢ rejestrowania ,poprawionego i udoskonalonego” przedsta-
wienia na filmoplytach (DVD?), o tyle zastanawia¢ musi jego konserwatyzm
w traktowaniu spraw teatru. Nie da si¢ tego jednak wytlumaczy¢ zawiedzionymi
aspiracjami dramatopisarskimi Irzykowskiego. Wprawdzie jako autor sztuk rze-
czywiscie nie odnidst sukcesu w teatrze, ale byl przeciez bardzo cenionym kryty-
kiem teatralnym. Tyle Ze reprezentowal dos¢ specyficzne i ograniczone — jak na
czasy, w ktérych pisal — rozumienie teatru. Nie angazowat si¢ bowiem w spory
o autonomie teatru, sprowadzajac jego istote do tekstu literackiego z psycholo-
gicznym prawdopodobienstwem oddanego przez aktordw, zas rezyserie i sceno-
grafie traktowat jako ,jalowe i z gory na beznadziejnos¢ skazane eksperymenty”.
Nic wiec dziwnego, ze wolal drugorzedne nawet dramaty psychologiczne i nie
akceptowal nowatorstwa takiego, jak Opera za trzy grosze Bertolta Brechta w rezy-
serii Leona Schillera. Tymczasem wszystkie te przekonania Irzykowskiego legty
w gruzach, gdyz wbrew jego przewidywaniom, teatr zostal zreformowany za
pomoca eksperymentdw ,z zewnatrz’, ze strony rezyserii, architektury scenicz-
nej, scenografii. Co wiecej, wplynely one nie tylko na inscenizacje, ale naruszyly
takze u$wiecona strukture regularnego dramatu literackiego, czego przykladem
jest teatr epicki reprezentowany wlasnie przez lekcewazong przez niego Opere za
trzy grosze. I wreszcie, wracajac do przytoczonej wypowiedzi Irzykowskiego, rola
filmu nie ograniczyla sie do stwarzania dziela teatralnego ,na sposéb dzieta lite-
rackiego’, lecz przeciwnie, polegata na rozsadzeniu od wewnatrz literackiej struk-
tury przedstawienia, na odrzuceniu linearnego rozwoju akgji, zburzeniu jednosci
czasowo-przestrzennej, laczeniu réznych aspektéw rzeczywistoscei i przenikaniu
sie pozioméw zdarzen scenicznych. I pod tym wzgledem mozna méwic¢ o dwéch

2 K. Irzykowski, Smier¢ kina, [w:] Polska mys] teatralna i filmowa, red. T. Sivert
i R. Taborski, Warszawa 1971, s. 623.
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kierunkach, w jakich szly wplywy filmu. Z jednej strony polegaly one na poszuki-
waniu takiego sposobu zastosowania srodkéw teatralnych, za pomoca ktérych
mozna byloby osiaggna¢ efekt montazu filmowego, zwiekszy¢ dynamike zdarzen
scenicznych, organizowaé rytm przedstawienia i kontrastowa¢ nastepujace po
sobie sceny (na przyklad w przedstawieniach ekspresjonistycznych) czy ukazaé
marzenia senne, wewnetrzne projekcje postaci, nadrealnos¢ zdarzen (na przy-
klad w dramacie surrealistycznym). Z drugiej za$ strony prébowano traktowaé
ekran czy film jako jeden z réwnorzednych srodkow inscenizaciji teatralnej, wla-
czajac projekcje przezroczy czy fragmentéw filméw w tok akgji scenicznej. O ile
pierwszy z tych kierunkéw oddziatywania filmu wzmocnit i uprawomocnit szereg
przemian konstrukcyjnych w obrebie dziela dramatycznego i przedstawienia
teatralnego, o tyle drugi z nich nalezy raczej potraktowa¢ jako rodzaj chwytu
inscenizacyjnego, efektownego nie jako ilustracja czy cytat, lecz jako element
strukturalny przedstawienia, warunkujacy jego sensitryb odczytania. Znamienne
jest, ze w ten wlasnie sposdb po raz pierwszy postuzyli sie filmem inkorporowa-
nym w bieg zdarzen scenicznych tworcy teatru politycznego, niemal rownoczes-
nie w Rosji Radzieckiej i w Niemczech, cho¢ — z powodu izolacji po rewolucji
1917 roku — najprawdopodobniej niezaleznie od siebie. Za pierwszych rezyse-
réw teatralnych, ktorzy probowali faczy¢ sekwencje dzialai scenicznych z obra-
zami filmowymi, uwaza si¢ Wsiewoloda Meyerholda i Erwina Piscatora. Inni
tworcy teatralni, jakkolwiek reformowali praktyke inscenizatorska i sami parali
sie rezyseria filmowa, poznajac tajniki ujeé i technike montazu (np. Max Rein-
hardt), nie potrafili pogodzi¢ specyfiki obu sztuk, gdyz zbyt silnie zakorze-
nione w nich byto my¢lenie kategoriami teatru jako zjawiska estetycznego, a nie
spoleczno-politycznego.

Erwin Piscator, ktory totalnie odmienit strukture dziela teatralnego i zdecy-
dowanie odrzucil stary model teatru, w sposob catkowicie nowatorski postuzyt
sie filmem jako jednym ze $rodkow inscenizacji teatralnej. Co wiecej, wkom-
ponowanym w przedstawienie fragmentom projekcji filmowych nie nadawal
jedynie roli ilustracyjnej, lecz stawaly si¢ one réwnoprawnym elementem kre-
owanego widowiska, elementem aktywizujacym bezposrednie doswiadczenia
widzéw, w kontekscie ktérych mial by¢ odczytany ciag zdarzen scenicznych.
Takie funkcjonalne postuzenie si¢ sekwencjami filmowymi w ramach przed-
stawienia teatralnego mozliwe bylo pod warunkiem calkowicie nowego zdefi-
niowania struktury i celu teatru. Tak wiec tworzac podstawy teatru epickiego,
Piscator zamienil teatr — §wiatyni¢ muz i ducha narodowego, teatr — kazalnice
i konfesjonal, teatr — kozetke psychoterapeuty, gabinet osobliwosci i przybytek
rozkoszy, w teatr — trybunal, a projekcje filmowe byly jednym ze srodkow, ktore
postuzyly mu do rozbicia zamknietych granic $wiata scenicznego.
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Piscator nie przyszedl do teatru z mlodzieficza imaginacja rozbudzona
marzeniami o wielkich rolach szekspirowskich, lecz z doswiadczeniem rocz-
nego wolontariatu w teatrze w Monachium, z poczuciem kleski modego pobo-
rowego wyniesionym z okop6w frontu zachodniego i emploi amanta w teatrze
frontowym, z sita buntu cztonka rad robotniczych w czasie rewolucji listopado-
wej i przekonaniami o krytycznej funkcji sztuki wobec rzeczywistosci, wspol-
nymi mu z Georgiem Groszem, Johnem Heartfieldem, Wielandem Herzfeldem
i Walterem Mehringiem. To przyspieszone dojrzewanie i krystalizowanie sie
pogladéw mlodego artysty wystarczajaco tlumaczy determinacje, z jaka odrzu-
cal stary teatr i niszczyt tradycje, oraz desperacje, z jaka wstapil w szeregi Komu-
nistycznej Partii Niemiec.

Zwiazanie si¢ z partia komunistyczna wcale nie oznaczalo dla niego zna-
lezienia najodpowiedniejszego gruntu dla przedstawien politycznych. Tak
zwany teatr polityczny dzialal bowiem w Niemczech w catkowicie odmiennych
warunkach niz w porewolucyjnej Rosji. Musiat on nie tylko mierzy¢ sie z kon-
kurencja scen mieszczanskich, ale przede wszystkim nie mial sprzymierzencéw
nawet wéréd przywodcow i dzialaczy konkurujacych ze soba partii i organizacji
robotniczych. Nie do$¢, ze nie stworzyly one jednolitego programu rozwoju
teatru jako $rodka propagandy politycznej, to r6znit je nawet stosunek do rewolu-
cjijako formy przejscia do nowego ukladu sit spotecznych. Ani socjaldemokraci
(SPD), ani dzialacze komunistyczni (KPD) poczatkowo nie brali pod uwage
mozliwosci oddzialywania na masy przez teatr. Wprawdzie w Niemczech od
dawna istnial dobrze zorganizowany ruch na rzecz scen robotniczych (Freie
Volksbiithne i Neue Freie Volksbiithne dzialajace od 1896/1897), ale teatr byt
traktowany jako element kultury powszechnej, z ktérej korzystaé powinni takze
robotnicy. Natomiast tworzenie nowych form kultury proletariackiej uwa-
zano za przedwczesne’. Dopiero w latach 20., zapewne pod wplywem wyda-
rzen w Rosji Radzieckiej, doceniono teatr jako narzedzie agitacji politycznej,
a Erwin Piscator byt wlasnie tym tworca, ktéry — wystawiony na ataki i oskar-
zenia nawet ze strony wiasnej partii* — konsekwentnie szukal nowoczesnych

3 Zagadnieniom tym Piscator poswigcit swoj Przyczynek do historii teatru poli-
tycznego, por. E. Piscator, Teatr polityczny, przekl. i wstep R. Szydlowski, Warszawa
1983, 5. 42-48.

* Po latach Piscator zanotowal: , Postawa Komunistycznej Partii Niemiec (KPD),
a przynajmniej jej oficjalnych rzecznikéw, byta od poczatku tak negatywna, ze nie mog-
lo to pozosta¢ bez wplywu na masy czlonkowskie. Zamiast zrozumienia, ze tutaj oto,
w oderwaniu od wszelkiej dotychczasowej produkeji artystycznej, powstaje co$, co
obok oczywistych celéw propagandowych znosi miedzy innymi takze mieszczanskie
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form i $érodkéw, ktére moglyby wyrazi¢ aktualne prady polityczne i przemieni-
lyby teatr w miejsce dyskusji o zajsciach rozgrywajacych sie na ulicy, a z przed-
stawienia uczynilyby jasny i sugestywny komentarz do biezacych wydarzen.
Najbardziej ekspansywny okres twdrczosci Piscatora trwal zaledwie dziesigé
lat: od zalozenia berliniskiego Proletarisches Theater (1920/1921) do emigra-
cjiz Niemiec w 1931 roku. Ani jego pézniejsza dzialalno$¢ emigracyjna w Rosji
i Stanach Zjednoczonych, ani inscenizacje powojenne na scenach niemieckich
nie wywarly takiego wplywu na rozwdj teatru, jak te poczatkowe przedstawie-
nia. O przefomowym znaczeniu jego eksperymentéw przesadzilo postawienie
teatru w sluzbie polityki, zas wszelkie innowacje techniczne, epicki charakter
przedstawien, efektowne wlaczanie filmu byly tylko konsekwencjami tego wyj-
$ciowego zatozenia. W poczatkowych proklamacjach Teatru Proletariackiego
— jak komentowal Piscator — ,nie chodzilto o teatr, ktéry mialby przekazywa¢
proletariuszom sztuke, lecz o $wiadoma propagande, nie o teatr dla proleta-
riatu, lecz o Teatr Proletariacki. [ ...] Wygnaliémy stowo sztuka z naszego
programu. Nasze sztuki byly wezwaniami, ktérymi chcielismy wkroczy¢
w aktualne wydarzeniaiuprawia¢ polityke™.

Wobec tej nowej funkcji teatru calkowicie nieprzydatny stawal si¢ caly
dotychczasowy repertuar sceniczny, zaréwno wielkie dziela klasyczne, pisane
w innych epokach, dla innych spoleczenstw, jak i dramat wspodlczesny mowiacy
o nieprawdziwych uczuciach nieprawdziwych postaci. Wiedzial, co chce powie-
dzie¢ swojej publicznosci, a skoro nie znajdowal wyrazajacych jego mygli sztuk,
sam je stwarzal z elementéw codziennosci, faktéw i dokumentéw. Jesli siegat
po istniejace teksty, przekomponowywat je zgodnie z wlasnym zamystem. Ale
nawet gotowy scenariusz nie byt warto$cia sama w sobie i ostatecznego ksztaltu
nabieral w toku préb scenicznych, poprzez wspoldziatanie z innymi $rodkami
scenicznymi, poprzez konfrontacje z zamyslami innych twércéw przedstawie-
nia. To, co wowczas traktowano jako nieprofesjonalne zasady tworzenia, dzi$
okreslamy jako w pelni uprawniong ,kreacje zbiorowg” i ,pisanie na scenie”
Piscator, tworzac teatr dla mas, $wiadomie dewaluowal wszelkie wyznaczniki
teatru elitarnego, a wigc nie tylko literature jako o$ linearnego rozwoju fabuly
i podstawowy nosnik wartosci kulturowych, ale w ogéle stowo jako uprzywi-
lejowang plaszczyzne porozumienia. Jego przedstawieniom czesto zarzucano

pojecie sztuki i przynajmniej zarysowuje nowa, proletariacka sztuke, publicysci
z «Rote Fahne> stosowali do naszej pracy kryteria zaczerpniete z mieszczanskiej es-
tetyki i wymagali od nas osiagnig¢, ktére mozna by identyfikowa¢ z burzuazyjnymi
pojeciami”. Por. ibidem, s. S6.

S Ibidem,s. S1.
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brak jakichkolwiek waloréw literackich, wrecz prymitywizm przekazu intelek-
tualnego. Ich sila nie miata jednak wynika¢ z sofistycznych argumentéw; rezy-
ser nie apelowal do krytycyzmu widza, lecz sam pokazywal mu, jak jest i co
trzeba zmieni¢. Pokazujac, postugiwat si¢ skrétem, obrazem. Jezyk stéw — kod
kultury elitarnej, zastapil jezykiem obrazéw — kodem kultury masowej. ,Teatr
nie mial juz tylko oddzialywa¢ na uczucia widza — pisal Piscator — nie mial juz
tylko spekulowa¢ na jego emocjonalnej gotowosci — zwracal si¢ §wiadomie do
jego rozsadku. Mial przekazywa¢ nie tylko wzlot, zachwyt, poryw, lecz takze
o$wiate, wiedze, swiadomo$¢™. Jesli wiec mial oddzialywaé na publicznoséé
poprzez strukture intelektualna, to staral sie to robi¢, wykorzystujac prostote
komunikatu zawartego w ciagu obrazéw, impulséw wizualnych, ktére byly
pojemniejsze niz stowo i tatwiej docieraly do widzéw.

Innowacje wprowadzone na poziomie tekstu dramatycznego musialy
pociagna¢ za soba zmiane stylu gry aktorskiej oraz organizacji sceny. Poczat-
kowo Piscator opierat si¢ na amatorskich zespotach robotniczych, szybko jed-
nak przekonat sig, ze profesjonalnie przygotowany aktor z lepszym skutkiem
potrafi odda¢ zar zaangazowania politycznego, niz amator o glebokich przeko-
naniach ideologicznych bytby w stanie wykona¢ chocby najprostsze zadanie
sceniczne. Nie wymagal wprawdzie od aktoréw budowania na scenie wiarygod-
nych portretow psychologicznych granych postaci, lecz umiejetnosci przedsta-
wiania ich w sposoéb skrétowy, jednoznaczny, czytelny, niemal emblematyczny.
Tak zredukowane podstawowe skladniki teatru tradycyjnego — slowo i jego
noénik, aktor — domagaty si¢ zatem w wigkszym stopniu dopelnienia srodkami
scenicznymi, na ktére przeniesiony zostal cigzar wzmagania dynamiki zdarzen
i budowania napiecia dramatycznego. Temu celowi podporzadkowat rezyser
przede wszystkim organizacje przestrzeni teatralnej i nowatorskie rozwiaza-
nia techniczne. Jednym ze $rodkéw pomocniczych okazal sie film, dla ktérego
Piscator znalazt funkcjonalne zastosowanie w réznych konfiguracjach struktu-
ralnych przedstawienia. Cho¢ w omawianym dziesiecioleciu w niemal kazdym
przedstawieniu tego rezysera dostrzec mozna obecno$é¢ filmu — czy to w postaci
elementdw scenografii aranzowanej na ksztalt ekranu do projekeji, czy segmen-
tacji zdarzen ukazywanych niczym kadry, czy wreszcie jako fragmenty projekcji
filmowej pozostajacej w zwiazku z akcja sceniczna — wlasciwie nigdy nie jest to
powtorzenie chwytu wczesniej zastosowanego. Film nie byl przez niego nigdy
traktowany jedynie jako tlo dla dzialan aktorskich, lecz mozna mu zawsze przy-
pisa¢ podwdjna funkcje. Z jednej strony wystepowal jako tekst, wizualizowat
tresci, ktérych tradycyjnym nosnikiem w teatrze jest stowo, z drugiej za$ byt

¢ Ibidem,s. 54.
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jednym z technicznych $rodkéw przetamywania iluzji scenicznej, budowania
pomostu pomiedzy rzeczywisto$cia sceniczng a rzeczywistoscia pozateatralna,
ich konfrontowania i wzajemnego komentowania: ,Najistotniejsza nowoscia
tego teatru jest to, ze gra i rzeczywisto$¢ przenikaja si¢ tu w przedziwny spo-
sob. Nie wiesz czgsto, czy jestes w teatrze, czy na zebraniu, chcialby$ wkroczy¢
i pomoc, chcialby$ wznosi¢ okrzyki i przerywa¢ méwcom. Granica pomiedzy
gra i rzeczywisto$cia zaciera sie...”".

Formula teatru epickiego krystalizowala sie stopniowo i w poczatkowym
okresie — doé¢ przypadkowo. Pdzniejsze uzasadnienie teoretyczne teatru epic-
kiego dal, uznawany za jego twoérce, Bertolt Brecht, ktory dzieki swojej twor-
czosci dramaturgicznej uczynit ten model teatru tak atrakcyjnym, ale nie ukry-
wal nigdy, ze to Piscator rozpoczat ere ,Zeittheater”, wskazal kierunek rozwoju
dramatu dokumentalnego i zapoczatkowal gre z dystansem. Mozna zaklada¢, ze
poczatek temu nurtowi dal pétdokumentalny dramat Alfonsa Paqueta Fahnen
(Sztandary), wystawiony przez Piscatora goscinnie w berliniskiej Volksbiihne
(1924). Tutaj takze po raz pierwszy postuzyl sig rezyser projekcjami na scenie.

Alfons Paquet byt znany w Niemczech przede wszystkim jako podréz-
nik, ktory relacje ze swoich wypraw po Europie, Azji i Ameryce zamieszczat
w ksigzkach i felietonach publikowanych na lamach ,Frankfurter Zeitung”
Popularnos¢ przyniosty mu przede wszystkim trzy tomy doniesient z rewolu-
cyjnej Rosji, ktore ukazaly sie¢ w 1919 roku. I te wlasnie do$wiadczenia doku-
mentalisty oraz sympatie spoleczne wykorzystal Paquet w swojej sztuce, w kto-
rej rezygnowal z opisu $rodowiska i ujawniania psychologicznej osobowosci
bohateréw, w ktorej nie dbatl o artystyczne uksztaltowanie tematu, lecz pozwa-
lat przemawia¢ faktom. Opowiedziana w cyklu obrazéw scenicznych historia
chicagowskich dziataczy robotniczych skazanych w 1880 roku na kare $émierci
za wzywanie robotnikéw do walki o o$émiogodzinny dzien pracy opatrzona
zostala podtytulem: dramat epicki. Alfred D6blin uznal, Ze utwér ten nalezy do
»gatunku posredniego” pomiedzy dramatem a powiescia, podobnie jak szereg
dramatéw wspolczesnych, w ktérych ,autor stara sie ukry¢ serdeczng sympa-
tie, swoje wspolczucie dla losu wlasnych postaci i wspoétuczestnictwo w prze-
biegu akcji za parawanem uczuciowego chtodu. Sztuki tendencyjne beda wiec
mialy sklonno$¢ do formy powieéci dramatycznej, a zZrédlo inspiracji autora
jest w tym wypadku epickie, a nie liryczne”. D6blin w ogoéle uwazal synkretyzm
gatunkowy za znak czasu, traktujac film — ,dramatyczng opowies¢ w obrazach’,
za najbardziej znamienny tego przyklad®.

7 ,Rote Fahne” 12 IV 1921, cyt. za: E. Piscator, Teatr polityczny, s. 59.
$ Cyt. za: E. Piscator, Teatr polityczny, s. 68.
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Swdj zamysl inscenizacyjny oparl Piscator na dazeniu do rozszerzenia akcji
i ukazania jej tla, a wiec na ,kontynuacji sztuki poza ramami elementu czy-
sto dramatycznego”. Potrzebowal do tego nowych srodkéw, ktére zapozyczyt
z dziedziny dotychczas nieobecnej w teatrze — z filmu:

Polecitem ustawi¢ po obu stronach sceny wielkie ekrany. Juz w czasie prologu,
ktory wprowadzal w sztuke, charakteryzujac wystepujace postaci, pojawialy sie na
tych ekranach fotografie 0s6b, o ktérych byta mowa. W sztuce postuzytem si¢ ekra-
nami, by polaczy¢ poszczegélne sceny projekcjami napiséw i §rodtekstow. O ile
wiem, projekcje $wietlne, w tym sensie, zastosowane zostaly po raz pierwszy przeze
mnie’.

Tutaj byly wiec ekrany badz to narzedziem zaswiadczania prawdy (kiedy
ukazywaly sie na nich fotografie rzeczywistych uczestnikéw zajs¢ w Chicago),
badz tez pelnily funkcje kompozycyjna, stuzac spajaniu kolejnych obrazéw
i ich komentowaniu poprzez wizualizacje tekstu. Ten eksperyment kontynu-
owal Piscator w Revue Roter Rummel, tak zwanej Czerwonej rewii, ktora zre-
alizowal w 1924 roku jako impreze propagandowa KPD przed wyborami do
Reichstagu. Przedstawienie powtarzano kilkanascie razy w wielkich salach ber-
linskich dzielnic robotniczych, a wigc zakladano tu pewien margines improwi-
zacji i gotowos¢ ciagltego dostosowywania sie do istniejacych warunkéw. Roz-
luzniona konstrukcja sztuki Paqueta, ktéra sprawdzila sie na scenie, utwierdzita
Piscatora w przekonaniu, ze teatr dazacy do ,bezposredniej akcji” nie moze sie
juz ukrywac za fasadg tradycyjnej dramaturgii. W Czerwonej rewii, ktorej tekst
napisal wspélnie z Felixem Gasbarra, wykorzystat strukture rewii, ktora

nie zna jednolitej akcji, czerpie $rodki wyrazu i oddziatywania ze wszystkich dzie-
dzin, ktére majq jakikolwiek zwigzek z teatrem, ma nieskrepowang strukture i jest
w niej jednoczeénie co$ niezwykle naiwnego, co przejawia si¢ w jej bezposred-
niodci. [...] A wszystko przy bezkompromisowym uzyciu wszelkich $rodkéw:
muzyki, piosenki, akrobatyki, blyskawicznego rysunku, sportu, projekgji, filmu,
statystyki, skeczu i konferansjerki'.

Akcja przenosila sie¢ z widowni na sceng, gdzie postaci ,proletariusza”
i ,burzuja” w przedwyborczej temperaturze toczyly dyskusje polityczng, a ich
argumentami byly skontrastowane obrazy $wiata burzuazji i proletariatu, kto-
rymi rezyser atakowal widzéw. Przytaczane przyklady mialy osaczy¢ widza

o Ibidem, s. 69.
10 Ibidem, s. 72-73.
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i nie da¢ mu chwili wytchnienia, dlatego warunkiem ich trafnosci byla rézno-
rodnos¢, zaskoczenie, ciagla zmiana formy. Pomiedzy sceny, odgrywane przez
aktoréw niczym kolejne ,numery” kabaretowe, wkomponowat Piscator ,ekran,
kino, cyfry statystyczne, obrazy” Mozemy stad wnioskowa¢, ze zastosowanie
elementéw ,filmowych” bylo szersze niz w poprzednim przedstawieniu. Ekran
stanowil ,kanal informacji”, obszar zarezerwowany dla przywolywania obiek-
tywnych faktoéw, ktérych zadaniem bylo puentowanie zdarzen scenicznych: stu-
zyl z jednej strony do przywolania miejsc czy sytuacji rzeczywistych, z drugiej
za$ ukazywal liczby, dane statystyczne. Tutaj postuzono si¢ nie tylko projekeja
plansz i obrazéw statycznych, ale wykorzystano takze fragmenty filmoéw. Nie
chodzito jedynie o konfrontowanie ,fikcji” sceny i ,prawdy” obrazu, ale takze
o zderzenie nastroju cyrkowo-kabaretowych ,numeréw” z okrucienstwem
cyfr i bezwzglednoscia polityki. Przedstawienie miato dziala¢ na zasadzie pla-
katu politycznego — mialo by¢ czytelne, sugestywne i wskazywa¢ droge, a jego
otwarta budowa pozwalala na blyskawiczna reakcje na wydarzenia polityczne.

Forma rewii postuzyl sie Piscator jeszcze raz, wystawiajac w 1925 Trotz alle-
dem! (Pomimo wszystko!). Wéwczas jednak, dzigki wykorzystaniu tworzywa
filmowego w nowej funkeji, uzyskat wieksza zwartos¢ calosci i stworzyt zaska-
kujace relacje miedzy scenami odgrywanymi przez aktoréw a sekwencjami fil-
mowymi. W lipcu 1925 roku KPD wynajela berlinski Grofies Schauspielhaus,
nowoczesny, wybudowany przez Maxa Reinhardta ,teatr dla pieciu tysiecy”,
chcac w nim urzadzi¢ przedstawienie z okazji kongresu berlinskiego. Partyjne
polecenie przygotowania widowiska otrzymali Felix Gasbarra i Erwin Piscator,
cho¢ wladze partyjne zastrzegaly sobie wplyw na tre$¢ i charakter widowiska.
Dla potrzeb przedstawienia wykorzystano fragmenty przygotowywanej z innej
okazji przez Gasbarre i Piscatora ,rewii-mamuta’, ukazujacej w skrotowej
formie rewolucyjne punkty kulminacyjne w historii ludzko$ci. W widowisku
berlinskim pokazano tylko epoke od wybuchu wojny do zamordowania Karla
Liebknechta i Rézy Luksemburg. Zastrzezenia dzialaczy partyjnych budzil
zamiar przedstawienia na scenie rzeczywistych postaci historycznych, lecz
Piscator uchylil je, postugujac si¢ obrazami filmowymi.

W Trotz alledem! po raz pierwszy jedyna podstawa tekstows i sceniczng
staly sie dokumenty polityczne. Scenariusz zmontowano z fragmentéw auten-
tycznych wypowiedzi — przemdwien, doniesien i komentarzy prasowych,
odezw partyjnych i ulotek politycznych. Scenografia, pozbawiona wszelkiej
dekoracyjnosci, skladala sie jedynie z konstrukcji praktykabli ustawionych na
scenie obrotowej. Przedstawienie powstalo w ciagu zaledwie trzech tygodni
i byto wynikiem spontanicznej, kolektywnej pracy, ustalen pomiedzy autorem,
kompozytorem, rezyserem, scenografem i aktorami, ktore zapadaly w trakcie
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prob na scenie, podczas jednoczesnego dopelniania scenariusza i ksztaltowa-
nia przestrzeni, we wspolnym poszukiwaniu ,polaczen przegubowych” mie-
dzy akcja sceniczng a projekcja filmowa. Piscator chcial przedstawi¢ na scenie
to, co indywidualne w osobowosci postaci, w konfrontacji z wielkimi sitami
historycznymi, ktérych medium mial sie sta¢ film. Wykorzystal tutaj mate-
rialy z archiwum Rzeszy, ukazujace okrucienistwa wojny, demobilizacje, zdjecia
panujacych dworéw Europy. Rezyser uwazal, ze obrazy te zaskoczyly widzéw:
ymusialy podziata¢ na proletariackie masy silniej niz setki referatéw”. Na scenie
przywolane zostaly postaci znane z wydarzen historycznych i zycia politycz-
nego. Sam Piscator docenial, jak przelomowe znaczenie dla budowania wspol-
noty widzéw mialo pokazanie w teatrze obrazéw rzeczywistosci, ktore nalezaly
do sfery wspdlnych doswiadczen bezposrednich:

Witrzasajacy efekt, jaki dalo zastosowanie filmu, dowiédl, ze niezaleznie od
wszystkich teoretycznych rozwazan, bylo to potrzebne nie tylko dla unaocznienia
politycznych i spolecznych powigzan, a wigc w zwiazku z trescig, lecz takze stuszne
wwyzszym sensie, w odniesieniu do formy. Potwierdzito si¢ tu do$wiadczenie z Fah-
nen. Moment zaskoczenia, wynikly z przerzucania si¢ od filmu do scen granych, byt
bardzo skuteczny. Ale jeszcze silniejsze bylo napiecie dramatyczne, wynikle z pola-
czenia tych dwéch form. Oddzialywajac na siebie, potegowaly sie, osiagajac w nie-
ktérych fragmentach furioso akcji, jakie rzadko udawalo mi si¢ przezy¢ w teatrze.
Kiedy na przykiad po glosowaniu socjaldemokratéw za kredytami wojennymi (sce-
na grana) nastepowal film, ukazujacy atak i pierwszych zabitych, podkreslato to nie
tylko polityczny charakter wydarzenia; osiagnieto réwniez wstrzas moralny u wi-
dza, a wiec powstata sztuka. Okazalo sie, ze najsilniejsze oddziatywanie polityczno-
-propagandowe osiaggnieto tam, gdzie najmocniejszy byt ksztalt artystyczny''.

O ile skuteczno$¢ wezeéniejszych rewii agitacyjnych — Fahnen i Revue Roter
Rummel — wynikala ze spontaniczno$ci, a nawet cze$ciowej improwizacji, o tyle
w tym przedstawieniu dostrzegl Piscator, jak wazna jest artystyczna struktura
dziefa teatralnego, ktéra moze nie tylko pobudzi¢ emocje widzéw, ale jest
w stanie osiagna¢ dzialanie glebsze i trwalsze, moze bowiem wywola¢ nawet
wstrzas moralny. Z tego wzgledu Trotz alledem! nalezy uzna¢ za przedstawie-
nie przelomowe w tworczosci Piscatora, gdyz tutaj zaczely si¢ wyraznie kry-
stalizowa¢ zasady artystyczne teatru agitacji politycznej. Rezyser potwierdzal
to przy okazji kolejnego przedstawienia, mowiac: ,dzi$ potrzebne s nie tylko
zdecydowane przekonania rewolucyjne, lecz takze najwigksze umiejetnosci

' Tbidem, s. 83-84.
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artystyczne, by te rzeczywisto$¢ wlasnie ukaza¢ w nowym $wietle”'?. Nie ozna-
czalo to jednak doskonalego i ostatecznego zespolenia treéci i formy; rezyser
zakladat bowiem, ze sztuka w stuzbie polityki pod naporem wydarzen stwarza
dziela niedoskonate i formy przej$ciowe, ktére odrzuca na rzecz nowych.

Druga sztuka Paqueta, ktéra inscenizowal Piscator — Sturmflut (Nawalnica,
Volksbiihne, 1926)" - byla takim wlagnie wyzwaniem artystycznym. Autor nie
postuzyt sie bowiem (jak w Fahnen) materialem dokumentacyjnym, lecz podjat
»probe odpolitycznienia tematéw politycznych, podniesienia ich do wymiaréw
poetyckich”'. Jego sztuka wypelniala scene obrazami lirycznymi zamiast rze-
czywistymi, poslugiwata sie symbolami zamiast dokumentem, pobudzala emo-
cje zamiast krytycyzmu. Jak poprzednio, przedstawienie powstawalo wprost
na scenie, trzeba bylo dokonywa¢ skrétéw dramaturgicznych i kondensowaé
tekst. ,Nie odbywalo sie to zawsze z korzyscia dla strony czysto literackiej, ale
wszystkim nam wydalo si¢ naraz prawo sceny prawem zycia” — wspominal rezy-
ser. Jako $rodek stuzacy kondensacji zdarzen i wzmagania dramaturgii wyko-
rzystano film. Tym razem jednak nie byly to gotowe materialy z kronik, lecz
sceny zarejestrowane specjalnie dla sztuki. Tym samym akcja ukazywana byla
widzom jakby w dwdch wymiarach. ,Jesli w ten sposéb funkeja filmu zostata
rozszerzona — notowal Piscator — nie moglo to pozosta¢ bez wplywu na prak-
tyczne wypracowanie struktury materiatu. Z koniecznos$ci przezycia osobiste
znajdowaly w sztuce kontynuacje w czysto osobistych przezyciach w filmie i na
scenie”’?.

Materialem filmowym zrealizowanym specjalnie z my$la o przedstawieniu
postuzyt sie Piscator ponownie w 1927 inscenizujac Hoppla, wir leben! (Hopla,
zyjemy!) Ernsta Tollera, cho¢ tu udzial zaréwno projekcji filmowych, insceni-
zowanych i dokumentalnych, jak i organizacja przestrzeni podporzadkowane;
wymogom projekeji kaze si¢ zastanowi¢, czy przedstawienie to w ogéle mozna
ocenia¢ w kategoriach czysto teatralnych. Wydaje si¢ bowiem, ze Piscator
stworzyt dzielo o charakterze interdyscyplinarnym, realizujace zarazem zasady
sztuki filmowej, jak i teatralnej, co dopuszczala formula teatru epickiego.

12" Ibidem, s. 90.

3 Byla to historia przywddcy rewolucjonistéw, ktéry nie majac $rodkéw na
dalszg walke, wycofuje sie do lasu i sprzedaje Petersburg wrogom. Przezywa romans
z kobieta, ktora przechodzi na strone wroga. Wraca do Petersburga i wraz z masami
proletariackimi odzyskuje miasto.

14 Ibidem, s. 88.

1S Ibidem, s. 90.
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Wystawiajac na otwarcie Sceny Piscatora przy Nollendorfplatz sztuke Tol-
lera, rezyser musiat sie zmierzy¢ nie tylko z poetyka dramatu ekspresjonistycz-
nego, lecz takze z wpisang wen sumga subiektywnych doswiadczen rewolucyj-
nych autora. Jakkolwiek zgadzal sie, Ze w dramacie plaszczyzna dokumentalna
iuczuciowa winny sie rownowazy¢, to jednak przez wprowadzane zmiany dazyt
do tego, aby emocje byly wyrazone tak samo przejrzyscie i jednoznacznie jak
fakty: ,réwniez uczucia stuza nam za dowéd potwierdzajacy stusznos¢ naszego
pogladu na $wiat”™'¢ — pisal. Przy opracowywaniu wersji scenicznej polozono
nacisk przede wszystkim na kondensacje wypowiedzi: ,[ ... ] stowo nie moze
by¢ celem samym dla siebie. Musi by¢ funkcjonalne, musi posuwaé naprzéd
akcje dramatyczna, potegowad napiecie duchowe””. By unikna¢ nazbyt roz-
budowanych, osobistych rozwazan bohatera, Piscator w formie skrétu obra-
zowego wprowadzil film, ktérego uzycie — cho¢ w mniejszym stopniu — prze-
widywal juz Toller. W przedstawieniu polaczenie sekwencji filmowych ze
zdarzeniami scenicznymi okreslalo uklad calej struktury, zaréwno na poziomie
kompozycji nastgpujacych po sobie scen, jak i organizacji przestrzeni, w ktorej
sie rozgrywaly.

Gléwna o§ przedstawienia wyznaczona zostala przez konfrontacje odczué
rewolucjonisty z 1919 roku, ktéry po uchyleniu wyroku $mierci spedzil osiem
lat w odosobnieniu, z rzeczywistoscia polityczna roku 1927. Aby méc wprowa-
dzi¢ bohatera w aktualna sytuacje, nalezato w skrécie ukaza¢ wydarzenia minio-
nych lat, a nastepnie pozwoli¢ bohaterowi — Karlowi Thomasowi, rozliczy¢ sie
z dawnymi towarzyszami-rewolucjonistami, ktoérzy obecnie zajmowali rézne
pozycje w hierarchii spolecznej. Inscenizatorowi chodzito zatem o znalezienie
odpowiednich $rodkéw z jednej strony dla retrospektywnego skrétu, z drugiej
za$ dla obrazowego przedstawienia postaw i sytuacji przypisanych poszczegél-
nym poziomom w przekroju spolecznym. Postuzono si¢ w tym celu sceng wie-
lopietrowa z réznymi poziomami gry:

W projekcie ta konstrukcja sceny miala sie przedstawia¢ widzowi jako ogrom-
ny ekran, na ktérym pojawiat sie film wprowadzajacy. W momencie, kiedy filmowy
wstep przechodzi¢ powinien w scene dramatyczng, otworzy¢ sie mial w odpowied-
nim miejscu (wiezienie, przechodzace filmowo w cele nr 1) czworokatny otwér sce-
ny. A wiec catkowite zespolenie filmu i sceny"®.

16 Ibidem, s. 170.
7 Ibidem, s. 172-173.
8 Ibidem,s. 173.
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Scena pietrowa zostala ustawiona na obrotéwce. Miala ona umozliwia¢
plynne przechodzenie od projekeji na tylnych $cianach oraz zaslonach—ekra-
nach do symultanicznej gry na kilku planach, ale z powodu trudnosci technicz-
nych Piscatorowi nie udalo si¢ osiagna¢ calkowitej harmonii. Podstawowa prze-
szkode stanowily dekoracje w poszczegélnych ,mansjonach’, ktére przestanialy
projekcje. Mialy by¢ one plasko sktadane i podnoszone na wyciagach, to roz-
wiazanie jednak nie funkcjonowato idealnie i nie udalo sie osiagna¢ gléwnego
efektu, ktorym mialo by¢ wyprowadzenie gry aktoréw na sceng wprost z filmu.
Dalsza trudnos¢ w taczeniu filmu i scen granych w zywym planie stanowit brak
odpowiedniego przygotowania aktorskiego, ktére pozwoliloby na absolutnie
precyzyjne dostosowanie si¢ wykonawcy do filmu. Udanym przykladem takiej
synchronizacji byta natomiast scena z radiotelegrafista, w ktérej laczono komu-
nikat z glosnika dochodzacy z offu, tekst wypowiadany przez aktora oraz obraz
filmowy.

Istota sekwencji filmowych wplecionych w akcje przedstawienia byto pola-
czenie jednostkowych loséw Thomasa z uwarunkowaniami historycznymi.
Wryjatkowo wiele uwagi i trudu poswiecil Piscator na przygotowanie najwaz-
niejszego — jego zdaniem — trwajacego siedem minut fragmentu filmowego,
ukazujacego zderzenie czlowieka odosobnionego przez osiem lat z biezacym
zyciem:

Wrylacznie dla tego intermedium powstal rekopis zawierajacy okolo czterystu dat
i faktéw z dziedziny polityki, gospodarki, kultury, wiedzy o spoleczenstwie, sportu,
mody itd. Dla samej sztuki przygotowano wlasciwy scenariusz filmowy, ktéry wy-
magal wielotygodniowej pracy przygotowawczej nad materiatami historycznymi.
Na podstawie tych materialéw przygotowanych przez pracownie¢ dramaturgiczna,
powstaly znéw scenopisy Curta Oertla, ktory kierowal praca nad filmem, zwigzana
z Hoppla, wir leben!, jak tez opracowania Simona Guttmanna. Nakrecono w tym
celu film o dlugosci ok. 3000 metréw. Oczywiscie tylko mala jego czes¢ zostata osta-
tecznie wlaczona do przedstawienia'.

Materiat filmowy byl niejednolity i powstat z polaczenia autentycznych tasm
z ostatnich lat, znalezionych w archiwach wielkich towarzystw filmowych, z uje-
ciami inscenizowanymi i zarejestrowanymi w okolicach teatru specjalnie dla
potrzeb przedstawienia: sceny w schronisku dla bezdomnych, droga bohatera od
fabryki do fabryki (na ulicy), przekazanie krazownikéw radzie robotniczej (na
dachu teatru). Piscator miat takze bardzo ciekawy pomyst wlaczenia abstrakcyj-
nej kompozycji wizualnej, nie udato mu sie¢ jednak go zrealizowa¢ z braku czasu.

¥ Ibidem,s. 174-175.
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Miat to by¢ ,film bezprzedmiotowy: w miejsce muzyki dzwiekéw — «muzyk|a]
ruchu>. Tam, gdzie Thomas méwil o pojeciu czasu, o uptywie osmiu lat, miata
sie pojawi¢ czarna plaszczyzna rozpadajaca si¢ szybko na linie, a pdzniej kwa-
draty (symbole dni, godzin, minut). Mialo to wyraza¢ uplyw czasu™.

W inscenizacji Hoppla, wir leben! najwigkszym wyzwaniem dla Piscatora
byto znalezienie plynnych przejs¢ od filmu do gry w Zywym planie oraz syn-
chronizacji efektéw uzyskanych dzigki réznym mediom (glos z offu, zywy
aktor, film). Sam przyznawal wprawdzie, ze wielu zamierzonych efektéw nie
mogt osiagnaé¢ badz to z powodu niedoskonalosci rozwiazan technicznych
(braku czasu na ich udoskonalenie), badz z powodu braku whasciwego stylu
gry aktorskiej, odpowiadajacego nowej aparaturze scenicznej. Mimo pospiechu
i montowania niektérych sekwencji filmowych jeszcze w czasie trwania przed-
stawienia premierowego — osiagnieto zaskakujace efekty: ,Ten aparat o prze-
suwalnych, przezroczystych $cianach, z ekranami projekcyjnymi i zastonami
filmowymi z przodu i z tylu, daje wszystko... fenomenalna fantazja sceniczna
stworzyla cuda” - zachwycal si¢ Herbert Ihering*'. Sam rezyser byt $wiadom, ze
technicyzacja, wprowadzenie projekcji filmowych, wielopigtrowej konstrukeji
scenicznej nie byloby mozliwe w tradycyjnym przedstawieniu mieszczanskim,
ze swobode te dawata mu nowa formuta teatru politycznego.

Jeszcze inny sposob wykorzystania filmu na scenie przyjat Piscator w Raspu-
tinie (Piscator-Biihne, 1927). Zespdl przygotowujacy przedstawienie (Pisca-
tor, Brecht, Léo Lania, Gasbarra) traktowal utwér Aleksego Tolstoja nie jako
osobisty dramat tytulowego mnicha—cudotworcy, ale jako dramat historyczny,
dokument przeszlosci widziany w swietle wspolczesnosci. W programie przed-
stawienia Lania pisal:

[...] nie jest juz wazny wewnetrzny tuk napiecia dramatycznego, lecz mozliwie
wierny i mozliwie obszerny obraz epicki epoki, od jej korzeni az po jej ostatecz-
ne oddzialywanie. Dramat jest dla nas wazny tylko o tyle, o ile daje si¢ dokumental-
nie udowodni¢. Temu dokumentalnemu poszerzeniu i poglebieniu stuzy film, ciagle
przerywanie zewnetrznego biegu akcji projekcjami, ktére — wstawione pomiedzy
poszczegdlne akty i decydujace zwroty akcji — dajg obraz rozéwietlony reflektorem
historii tnagcym najglebsze ciemnosci czasu®.

I tutaj ingerowal Piscator w oryginalng strukture utworu, calkowicie go
przekomponowujac i nadajac mu nowy wydzwiek. Do poczatkowych oémiu

20 Ibidem, s. 176.
*1 Berliner Borsen-Courier”, cyt. za: ibidem, s. 183.
2 Ibidem,s. 187.
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scen u Tolstoja dopisano dalszych dziewigtnascie, ktére byly wynikiem wnik-
liwych studiow historycznych nad trzema nurtami zagadnien: wojskowo-
-politycznymi, ekonomicznymi i rewolucyjnymi. Osia przedstawienia stat sie
proces prowadzacy do rewolucji pazdziernikowej na tle loséw Europy w latach
1914-1917. Dla pelnego zrozumienia istoty problemu politycznego widzowi
niemieckiemu nalezalo nie tylko przedstawi¢ okreslone konteksty wydarzen
sprzed okolo dziesieciu lat, ale takze przyblizy¢ malo znang historie rodu
Romanowych i okolicznosci prowadzace do rewolucji. Role te powierzono
projekcjom, ktére pojawialy sie w dwéch postaciach: jako ,kalendarz histo-
ryczny” wy$wietlany z rzutnika na ekran umieszczony z prawej strony, ktory
mozna bylo wysuwac¢ i cofa¢, oraz jako sekwencje filmowe pojawiajace sie¢ na
specjalnej zaslonie z gazy i elementach dekoracji w ksztalcie poétkuli. ,Kalen-
darz” byl swego rodzaju notatnikiem, tekstem przewijajacym sie z dotu do gory,
w ktérym pojawialy sie daty, komentarze oraz uwagi kierowane do publicznosci
i odnosil si¢ on zaréwno do wydarzen rozgrywanych na scenie, jak i do filmu.

Przedstawienie rozpoczynal dwuczgsciowy prolog filmowy. Wlasciwa
akcje chciat Piscator poprzedzi¢ wprowadzeniem w genealogie rodu panuja-
cego i sytuacje w Rosji okolo 1914 roku. Poniewaz nie dysponowal zapisami
filmowymi sprzed 1910, stworzyt poczet caréw Rosji, a wy$wietlaniu kolej-
nych portretéw towarzyszyt komentarz na bocznym ekranie, méwiacy o oko-
licznosciach $mierci. W drugiej czeéci prologu nastepowala projekcja ukazu-
jaca nedze, glod i ucisk prowadzace do buntu mas. W dalszych czesciach film
ukazywat si¢ miedzy scenami lub w sposéb symultaniczny nakladat si¢ na nie.
Sekwencje filmowe zmontowane zostaly badz z materialéw archiwalnych, cho¢
teraz — znajac cel ich wykorzystania — udostepniano je Piscatorowi niechetnie,
badz z fragmentéw filméw fabularnych®. Posluzenie si¢ filmem uzasadnial
Piscator nastepujaco:

Film pokazuje obiektywne fakty, zaréwno aktualne, jak i historyczne. Poucza
widza o temacie. [ ...] Film poszerza tematyke w czasie i przestrzeni. [ ... ] Film
dramatyczny wkracza w rozwéj akgji i jest ,namiastka” sceny. Ale podczas gdy sce-
na marnuje czas na deklaracje, dialogi, zdarzenia — film oé$wietla sytuacje w sztuce
kilkoma krétkimi obrazami. [ ... ] Film-komentarz towarzyszy akcji jak chor. [ ... ]
Zwraca si¢ on bezposrednio do widza, przemawia do niego. [ ... ] Zwraca widzowi
uwage na wazne zwroty akgji. [ ... ] Krytykuje, oskarza, podaje wazne daty, a nawet
uprawia chwilami bezpo$rednig agitacje. [ ... ] Ale film—komentarz moze tez catko-
wicie rezygnowac ze stowa, jak w scenie trzech przemystowcéw. Tutaj film byt tylko

» W swojej ksiazce Piscator podaje tytuly osiemnastu filméw fabularnych, kto-
rych fragmenty wykorzystal w Rasputinie. Por. ibidem, s. 195.
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dokumentem, ale o niezwyklej sugestywnosci. Obraz kontrastowal ze stowem mo-
wionym ze sceny. [ ... ] Ten (satyryczny) kontrast ujawnial istote imperialistycznej
wojny, demaskowal jej najglebsze korzenie*.

Poréwnanie filmu-komentarza z chérem, ktérym postuzyt sie Piscator,
byto autorstwa Bernarda Diebolda, ktéry dostrzegl tu podobienistwo z drama-
tem antycznym, gdzie zasada realistyczna przeplata si¢ z idealistyczna. , A film
jest w dramaturgii Piscatora wspolczesnym choérem — pisal Diebold. — Tylko
ze filmowemu chérowi przypada rola realistyczna, a sceny méwione zawieraja
idealistyczne przemowienia. [ ... ] Takze i tutaj przemawia chor mas jako glos
kolektywu i jako fatum”*.

Najwiekszy sukces Rasputina upatrywat Piscator nie w sporach o jego este-
tyke prowadzonych przez krytykéw teatralnych, ale w wytoczonych teatrowi
procesach sgdowych?®, co oznaczalo, ze potraktowano teatr jak instytucje poli-
tyczna. Cel zostal osiagniety.

Znaczenie eksperymentoéw Piscatora w zakresie laczenia filmu z akeja
sceniczng polegalo na ich odkrywczosci, zmiennosci i poszukiwaniu wciaz
nowych zasad ich harmonijnego wspoéltdzialania. To nowatorstwo nie bylo
jednak nigdy nastawione na sam efekt zewnetrzny, ale wynikalo z charakteru
inscenizowanego tekstu, z ktérym efekt ten byt organicznie zespolony. Potwier-
dza to jeszcze jeden przyklad — zastosowanie filmu rysunkowego w Przygodach
dzielnego wojaka Szwejka Jaroslava Haska (Piscator-Biihne, 1927). Powiesé
Haska poprzez nieuniknione skréty i kondensacje zdarzen interpretowano jako
humorystyczna opowie$¢ o wojnie, ktéra ,sama si¢ unicestwia’, a jej bohater
jest ,triumfem zdrowego rozsadku nad frazesem”. Inscenizator koncentrowat
sie na dwdch zagadnieniach natury technicznej: na sprawnym przedstawieniu
drogi Szwejka do Budziejowic oraz na ukazaniu odmiennosci gléwnego boha-
tera od pozostalych postaci, mniej lub bardziej postusznych machinie wojen-
nej. Dla pierwszego problemu zastosowano rozwiazanie najprostsze: dwie
ruchome tasmy zamontowane réwnolegle do krawedzi sceny, na ktérych prze-
suwala si¢ droga, jaka pokonywal Szwejk, a na niej kamienie milowe i szyldy,
ktore mijal, ludzie, ktérych spotykal, knajpy, ktore odwiedzal. Zastosowana tu
technika ruchomej ta§my byta nie tylko sprawnym rozwiazaniem technicznym,
ale takze propozycja nowej formy dramatu.

2 Ibidem,s. 195-197.

*> B. Diebold, Das Piscator-Drama, cyt. za: ibidem, s. 198.

¢ Piscatorowi wytoczyl proces Dymitr Rubinstein, byly radca finansowy cara,
i cesarz Wilhelm II, ktorzy nie zyczyli sobie ich niekorzystnego przedstawiania na
scenie. Oba procesy Piscator przegral i zostal obciazony kosztami sagdowymi.
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Dopelnieniem dekoracji wjezdzajacych na tasmach byly elementy spusz-
czane ze sznurowni, a takze dwie ramy ekranéw ustawione jedna za drugg oraz
wielki ptocienny horyzont, ale o ostatecznym plastycznym charakterze sceny
decydowal sposéb pojawiania si¢ postaci. Piscator poczatkowo zamierzal wpro-
wadzi¢ tylko jednego aktora — wykonawce roli Szwejka (Max Pallenberg), za$
pozostale postaci chcial przedstawi¢ przez marionety i film. Ostatecznie jed-
nak postuzyl si¢ zamaskowanymi i ukrytymi pod kostiumami aktorami, wiel-
kimi ptaskimi figurami i filmem rysunkowym, dla ktérego galeri¢ groteskowo-
-symbolicznych typéw (okolo trzystu kartonéw) stworzyt George Grosz. Ten
sam styl przerysowania, wyolbrzymienia, sposéb poruszania sie i gest, jakimi
obdarzyl Grosz swoje postaci w filmie, kontynuowano w kostiumach i maskach,
w ruchach aktoréw i sposobie animowania lalek. Wprawdzie w kilku momen-
tach przedstawienia Piscator wykorzystal takze autentyczne zdjecia nakrecone
na ulicach Pragi albo jako tlo dla podrézy koleja, by je jednak dostosowaé do
calosci, kazal nanie$¢ na klisze stylizujace je rysunki, na przyklad rzedy drzew.
Tak wiec wszystkie elementy podporzadkowane zostaly jednolitemu karyka-
turalno-satyrycznemu charakterowi przedstawienia. Podobnie w pézniejszych
przedstawieniach — Koniunkturze Lanii (Piscator-Biihne, 1928) czy adaptacji
Kupca berliriskiego Waltera Mehringa (konstrukeja sceny Laszlé6 Moholy-Nagy,
Piscator-Biithne, 1929) — nad techniczng strong przedstawienia dominowat
nadrzedny zamyst rezysera.

W przedwojennym okresie twdrczosci Piscator traktowal film jako pel-
noprawny $rodek wyrazu scenicznego w swoich przedstawieniach. Siegat po
film w taki sam sposéb, w jaki korzystal z osiagnie¢ nowoczesnej techniki,
pozwalajacej na przeksztalcanie przestrzeni gry. Rozszerzenie funkcji urzadzen
scenicznych i korzystanie z mediéw dotychczas nieobecnych w teatrze mialo
dla niego znaczenie czysto uzyteczne, to znaczy stawiajac teatrowi nowe cele,
szukal nowych narzedzi dla ich osiagniecia. Na te¢ nieskrepowana swobode
inscenizatorska, ktéra przejawiala si¢ zar6wno w sposobie traktowania tekstu
dramatu, jak i w sieganiu po ,nieteatralne” dotychczas srodki wyrazu, pozwa-
lata Piscatorowi wizja, czym powinien by¢ teatr w epoce, w ktdrej wydarzenia
rozgrywajace si¢ na ulicy odznaczaly si¢ wiekszym dramatyzmem niz najbar-
dziej atrakcyjne — na pozér — przedstawienia. Rozwiazania, ktore stosowal
intuicyjnie: burzenie struktury czasowo-przestrzennej widowiska teatralnego,
przelamywanie iluzji scenicznej przez ciagle konfrontowanie akeji scenicznej
z rzeczywistoécia obiektywna zostaly usankcjonowane w formule dramatu
i teatru epickiego, to znaczy ,niearystotelesowskiego” W teatrze Piscatora naj-
bardziej funkcjonalnym narzedziem burzenia fikcji scenicznej byl film, ktérym
postugiwali sie takze inni tworcy dramatu epickiego, na przyklad Paul Claudel
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w Ksigdze Krzysztofa Kolumba. W istocie jednak Piscator osiagnat za pomoca
filmu cos wiecej anizeli tylko wprowadzenie do teatru nowego medium. Burzac
bowiem strukture dramatu arystotelesowskiego, przywrocit teatrowi — para-
doksalnie — sile oddzialywania poréwnywalna z tg, jaka posiadal teatr antyczny.



FRIEDRICH WOLF:
LEKARZ - KOMUNISTA - PISARZ

Friedrich Wolf (1888-1953) nalezal do pokolenia przetomu epok, pokolenia
ludzi wykorzenionych i pozbawionych poczucia tozsamosci spoteczno-kultu-
rowej, pokolenia, ktére musialo sie zmierzy¢ z chaosem rozpadajacych sie form
dawnego zycia. Niemcy, zjednoczone w 1871 roku, dwie dekady pdzniej — po
odejsciu kanclerza Otto von Bismarcka — byly pastwem spdjnym w grani-
cach zewnetrznych, lecz rozbitym w strukturach wewnetrznych, gdyz ,istnialo
[w nim — M.L.] bardzo duzo bardzo réznych $rodowisk: wiejskie, matomia-
steczkowe i wielkomiejskie, wyznaniowe, arystokratyczne, burzuazyjne i prole-
tariackie, i prawie zawsze byly one zarazem nacechowane regionalnie. Dlatego
istnialy réznice, nawet gdy chodzito o t¢ sama warstwe spoteczng™. Te podziaty
nakfadaly sie na siebie i krzyzowaly, sprawiajac, ze mlodzi ludzie, wkraczajacy
w dorosle zycie na poczatku XX wieku, nie miescili sie w scenariuszach, jakie przy-
gotowali dla nich ojcowie; nie znajdowali dla siebie miejsca w éwczesnych struk-
turach polityczno-spotecznych; nie identyfikowali si¢ z wyznaniem, w jakim ich
wychowano; nie mieli oparcia w istniejacych formach kultury. Szukajac wlasnej
drogi, wybierali z bogatej oferty dynamicznie rozwijajacych sie partii i organiza-
cji, stowarzyszen i zwiazkéw, filozofii i ideologii, wkraczajac tym samym w prze-
strzen eksperymentdw, ktérych efektem mial by¢ ,nowy cztowiek” — definiowany
na rozne sposoby projekt, ktory stal sie obsesja XX wieku.

Friedrich Wolf zgodnie z oczekiwaniami rodzicéw mial by¢ rabinem,
tymczasem zostal: lekarzem, komunist, pisarzem. Nie oznacza to kolejnych
etapow jego zycia, lecz trzy linie silnie splecione, nawet wéwczas, gdy zarzucil
praktyke lekarska. Wychowat sie w ortodoksyjnej zydowskiej rodzinie kupiec-
kiej w Neuwied, polozonym blisko Koblencji, kilkunastotysiecznym miescie na
prawym brzegu Renu, w o$rodku przemystu stalowego, a zarazem waznym dla
calego regionu centrum edukacyjnym. Ukonczyt zydowska szkole powszechna,

' Ch. Graf von Krockow, O niemieckich mitach, przel. A. Romaniuk, Warszawa
2000, 5. 85.
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kierowang przez Juliusa Ransenberga®, postepowego rabina i zwolennika silnej
monarchii niemieckiej, manifestujacego narodowy patriotyzm i wiernos¢ cesa-
rzowi. W te rysy wyposazyt Wolf tytulowego bohatera Profesora Mamlocka,
ale sam nie przejal pogladow swojego nauczyciela. Zawdzigczal mu natomiast
dobre wyksztalcenie, zwlaszcza literackie — poznat kanon klasycznych dziel,
a liste lektur w czasach szkolnych dopelnialy mroczne opowiesci Jean Paula,
Powinowactwa z wyboru Goethego, ale takze Zaratustra Nietzschego i opowia-
dania Czechowa. Ta ciekawo$¢ literatury laczyla sie z jego druga pasja, ktorej
oddawat si¢ do ukoniczenia Krélewskiego Gimnazjum w Neuwied w 1906: wio-
slowaniem, plywaniem, ¢wiczeniami gimnastycznymi, pieszymi wedréwkami.
Nie chodzito tu jednak o sporadyczne zajecia sportowe, lecz o systematyczna
prace nad wlasnym cialem i tezyzna fizyczng, jaka wpisana byla wjeden z nurtéw
Lebensreform — reformy zycia, ktérego program Wolf bedzie pdzniej realizowal
jako lekarz. Na razie na serii zdjg¢ zrobionych latem 1906 roku nad brzegiem
Renu utrwalone zostalo jego nagie, doskonale zbudowane cialo w pozach eks-
ponujacych dynamike, piekno muskulatury, site mlodosci. Te prace nad ciatem,
ktorej czescia byla tez wegetarianiska dieta, kontynuowat po opuszczeniu Neu-
wied. W Heidelbergu odbyl roczng stuzbe jako ochotnik w regimencie grena-
dieréw; potem zamierzal podja¢ studia malarstwa i rzezby w Monachium, skad
w 1908 roku wyruszyl na piesza wedréwke do Rzymu. Chciat z bliska pozna¢
kraj i ludzi, nie korzystal z udogodnien dla turystéw. W stolicy Wtoch spedzil
kilka miesigcy, poswigcajac sie sztukom plastycznym. Byt to w pewnym sensie
goethearniski element jego wyksztalcenia, echo Lat wedréwki Wilhelma Meistra.
Po powrocie z Rzymu (réwniez pieszo) podjal studia medyczne w Tybindze;
tutaj zdjecia wysportowanego ciata Wolfa postuzyly jako wzér do rysunkéw
anatomicznych, przedstawiajacych uklad miesniowy ciala ludzkiego w ruchu,
jakie dla studentéw kierunkow artystycznych opracowal profesor August von
Froriep. Wtedy réwniez jako student medycyny pozuje do dwdch rzezb przed-
stawiajacych lekkoatletow, ktore stanely przed jednym z wej$¢ do uniwersytetu.
Pod wplywem studiéow i doswiadczenn wojennych 6w kult ciala przerodzi sie
w realizowany przez cale zycie program obrony praw czlowieka jako jednostki
nalezacej zarazem do natury i do spoleczenstwa. W Tybindze zaklada grupe Wan-
dervogel’, ktdrej antymieszczanskie nastawienie powodowalo wiele konfliktow:

2 Zydowska linia w biografii Friedricha Wolfa zostala oméwiona w: H. Miiller,
»Ist es wei, ich Jude bin?” Jidische Traditionslinien bei Friedrich Wolf, http://www.
friedrichwolf.de/index.php?aid=26 (dostep: 18.12.2021).

3 Wandervogel (Wedrowne ptaki) — patriotyczny ruch mlodziezowy na wzér
skautingu, rozwijajacy sie w Niemczech od konca XIX wieku w opozycji wobec
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ywszystko wokol nas oddychalo wrogoscia i podejrzliwosécia™, wspominal.
Przenosi si¢ najpierw do Bonn, a nastepnie lata 1910-1912 spedza w Berlinie,
gdzie kontynuuje studia medyczne, ale stucha tez wykladéw z filozofii i historii
sztuki — Heinricha Wolflina o Diirerze i Benno Erdmanna o Schopenhauerze.
Probuje swoich sit literackich, jego mlodzienicze utwory ukazuja si¢ w mona-
chijskich pismach ,Jugend” i ,Simplicissimus”. Pociaga go zycie kulturalne
stolicy Niemiec, bywa w teatrze, przede wszystkim na przedstawieniach Maxa
Reinhardta w Deutsches Theater. Szczegélne wrazenie robi na nim Zywy trup
Tolstoja z Alexandrem Moissim w roli Fiedii, Eduardem von Wintersteinem
jako Kareninem oraz Lucie Hoflich grajaca Lize.

Potem godzinami dyskutowalismy na ulicy w lodowata grudniowa noc o ,pra-
wie do wlasnego zycia”... rosyjscy studenci i studentki [méwili — M.L.] tamana
niemczyzng, ale my byli$my porwani ich desperacja, aby w tym pojedynku intelek-
tualnym walczy¢ ,,do upadlego™.

Przed $mierciag Wolf przyzna: przedstawienia w teatrze Reinhardta ,po cze-
$ci byly winne temu, ze coraz bardziej porzucalem solidny i szanowany zawo6d
lekarza i oddawalem sie teatrowi™.

Studia konczy w 1912 roku, broniac rozprawy doktorskiej Sclerosis multi-
plex wieku dziecigcego, w 1913 odbywa praktyke w Misni i DreZnie, jest leka-
rzem okretowym na statkach Lloyda, plywajacych na trasie pélnocnoamery-
kanskiej. W chwili wybuchu wojny zostaje powotany jako lekarz wojskowy na
front zachodni. Jak wielu jego réwiesnikéw pod wplywem okropienstw wojny,
ktorych lekarz nieustannie do$wiadcza, stat si¢ pacyfista. Nie tylko daje temu
wyraz w éwezesnej twérczosci literackiej — opowiadaniu Langemark (1917),
dramacie Mohammed (1917) - ale takze wlasna postawa wyraza niezgode na ist-
niejacy system polityczny. Po zakoniczeniu wojny jako lekarz naczelny lazaretu pod
Dreznem zostaje wybrany do Rady Robotniczo-Zotnierskiej, w 1918 roku wlacza
sie w prace grupy socjalistycznych intelektualistéw (Die Sozialistische Gruppe
der Geistesarbeiter) i wstepuje do Niezaleznej Socjalistyczno-Demokratycznej

cesarskich hasel propanstwowych, nowoczesnosci i moralno$ci mieszczanskiej; glosit
kult przyrody i tradycji germanskich, propagowat krajoznawstwo.

* . Wolf, Schuld und Schicksal in der deutschen Jugendbewegung (1925), cyt. za:
Friedrich Wolf. Bilder einer deutschen Biographie. Dokumentation von L. Hohmann,
Westberlin 1988, s. 41.

S F. Wolf, So kam es (1953), cyt. za: Friedrich Wolf. Bilder einer deutschen Biogra-
phie, s. 53.

¢ Ibidem.
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Partii Niemiec (USPD). W nastepnym roku pisze i wystawia na scenie swoj
pierwszy dramat Das bist Du (To jestes ty)’, w ktérym odciskaja sie wojenne
doswiadczenia calego pokolenia, ale takze dezorientacja polityczna i brak
jasnego wyobrazenia o przyszlosci.

Styczen 1919 przy Wettiner Strale w Dreznie — zanotuje w 1934. — Tego wieczo-
ru méj ekspresjonistyczny dramat Das bist Du zakoriczylem stowami: , Swiat trzeba
prze-rodzi¢ z géry na dét i z dotu do gory, zeby mégl by¢ nowy! Nic nie jest nie-
mozliwe!”. Ta niejasna forma ,O cztowiek” [,,O Mensch”] jest na wskros charaktery-
styczna dla calej grupy dramatopisarzy ekspresjonistycznych miedzy 1919 a 1921.
Wszyscy przyszliémy z okopdw, wielu z nas walczylo tez razem z robotnikami na uli-
cach. Swiat musi by¢ prze-rodzony, oczywiscie! Ale jak, skoro taktyczna i konkretna
droga byla dla nas tak samo niejasna, jak w czasie wojny droga do wolnogci. [ ... ]
Tworzyliémy pod wplywem uczué; takze my pracowaliémy ,spontanicznie” W wal-
ce przeciwko cesarzowi, wojnie i militaryzmowi po ,czlowieku bracie” odkryliémy
teraz ,towarzysza robotnika™.

Chociaz tymczasowy plan Wolfa zwiazany jest z misja lekarza, to jako
pisarz zdaje sobie sprawe z tego, jaka sita w walce o prawa czlowieka jest sztuka.
W liscie do Paula Ernsta, dramatopisarza i krytyka, pisze:

Takze pan juz przed laty przewidywal ten ,przewrét, ktory musi nastapi¢” (Tol-
stoj) & nie jako wynik pewnej konstelacji politycznej. Nie, wojna jest tylko jednym
z wielu symptoméw! Kto od lat nie dostrzegal anarchii w sztuce, ten jest $lepy!
Dzisiaj panuje tam pelny bolszewizm; a sztuka byla zawsze pionierem takze zycia
publicznego, swego rodzaju chronometrem. [ ... ] Obnazenie tych wszystkich fal-
szywych wartosci i hasel ukazuje nas w calej naszej (ohydnej) nagosci; ale teraz, jak
nigdy wcze$niej, mamy sposobnoéé do gruntownego oczyszczenia sie (szczotka ry-
zowa!) & znéw zaczaé wszystko od nowa! Jest to nieoceniony zysk & nie strata!®

To zycie ,,0d nowa” zaczyna Wolf z zona Kaethe i corka Johanng w prze-
mystowym Remscheid, na granicy Zaglebia Ruhry, gdzie jako miejski lekarz
styka si¢ nie tylko z problemami zdrowotnymi w $rodowisku robotniczym,
ale takze glebokimi podzialami spolecznymi i konfliktami politycznymi, ktére
w 1920 roku doprowadzaja do zamieszek zbrojnych z siedemdziesigcioma

7 Premiera Das bist Du w rezyserii Bertholda Viertla odbyta sie 9 X 1919 w Sich-
sisches Landestheater w DrezZnie.

 F. Wolf, Das zeitgendssische Theater in Deutschland (1934), cyt. za: Friedrich
Wolf. Bilder einer deutschen Biographie, s. 89.

® List do Paula Ernstaz 17 X 1918, cyt. za: ibidem, s. 82.
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ofiarami $émiertelnymi. Swojej pracy nie ogranicza do przyjmowania pacjentéw
w gabinecie, uczy takze w Bergische Volkshochschule, prowadzi akeje pro-
pagujace zdrowy tryb zycia: wyglasza cykl dziesieciu wykladéw dla kobiet
na temat higieny w okresie ciazy i pologu, urzadza place zabaw dla dzieci
z przyrzadami do ¢wiczent gimnastycznych i organizuje regularne zajecia na
$wiezym powietrzu. Dla szerzenia kultu zdrowego i piegknego ciala wykorzy-
stuje najnowsze medium - kino. Pisze scenariusz filmu Wilhelma Pragera
i Nicholasa Kaufmanna Wege zur Kraft und Schinheit (Drogi do sily i piekna,
UFA 1925), w ktérym pokazal kulture fizyczng w starozytnej Grecji, swo-
bodne ¢wiczenia w wolnej przestrzeni, cykle ¢wiczenn w wykonaniu uczennic
szkoly Erny Hermann oraz sceny zbiorowe w ukladzie Mary Wigman. W tym
czasie rozpoczyna takze wystapienia publiczne — na miedzynarodowym spotka-
niu pacyfistow w Bilthoven w Holandii (1921) opowiada si¢ za radykalna
zmiang zasad wychowania mlodziezy w duchu pojednania narodéw i pokoju.
Swoja wizje przyszlosci przedstawia w dramacie Die schwarze Sonne (Czarne
storice), zesp6t drezdenskiego teatru nie podziela jednak pogladéw autora
i odmawia wystawienia sztuki'.

Popularyzujac wéréd robotnikéwiich rodzin kulture cielesna — gimnastyke
i naturyzm, Wolf zacheca pracodawcéw do organizowania aktywnego wypo-
czynku dla robotnikéw poza miastem, do budowania o$rodkéw wypoczynko-
wych. Ten rodzaj systemowego myslenia o poprawie warunkéw higienicznych
i zdrowotnych w §rodowisku robotniczym uwaza za znacznie skuteczniejszy
niz zakladanie kolonii spod znaku Lebensreform, ktore dzialaja jedynie na
korzys¢ izolujacej sie od spoleczenstwa mniejszosci. Poznaje ten model ,zre-
formowanego zycia” w Worpswede, gdzie spedza letnie miesigce 1921 roku na
zaproszenie malarza Heinricha Vogelera. Zycie komuny artystycznej w posiad-
tosci Barkenhof podporzadkowane jest regulaminowi, ktéry przewiduje nie
tylko pory wspélnych positkdéw, zbiorowe ¢wiczenia i kapiele, ale takze wza-
jemna pomoc w zajeciach rolniczych, budowlanych, gospodarczych i w pracy
na torfowisku, ktéra dla niewprawnych artystow jest ciezka proba: komuna
yzzera ludzi” — napisze Wolf. Wykorzysta te trudne do$wiadczenia jako mate-
rial dramatyczny.

Porozpadzie pierwszego malzenistwa Friedrich Wolfprzenosisie do Hechin-
gen, niewielkiej malowniczej miejscowosci w okolicach Tybingi, nad ktéra
wznosi si¢ wspanialy zamek Hohenzollernéw. Tu urodzg si¢ jego dwaj synowie

' Premiera tej sztuki odbyla si¢ w Oldenburgu w 1924 roku; bylo to jedyne wy-
stawienie Die schwarze Sonne.
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z malzenstwa z Else Dreibholz — Markus'' i Konrad'?, tutaj do 1925 roku bedzie
prowadzil swoj gabinet. Do przyjazdu do Hechingen naméwil go Moritz
Meyer, wuj ze strony matki, ktéry w mlodosci mial istotny wplyw na jego
poglady i wyksztalcenie. Meyer byl z zawodu prawnikiem, lecz od 1908 osiadt
w tych okolicach i zajal si¢ medycyna naturalna, a od 1929 prowadzil sanato-
rium homeopatyczne. Wolf poswieci mu opowiadanie Ohmchen i zadedykuje
swoja najwazniejsza prace dotyczaca medycyny naturalnej i zdrowego trybu
zycia, pisang w latach 1926-1927 w Hollsteig. Die Natur als Arzt und Helfer
(Natura jako lekarz i pomocnik) jest obszernym dzielem liczacym 658 stron,
opatrzonym bogatym materialem ikonograficznym - 455 zdjeciami, na kto-
rych sam Wolf, a takze Else z synami demonstruja ¢wiczenia i zabiegi higie-
niczne, za$ siostra Elsy — Grete i tancerka ze szkoly Rudolfa Labana Else Gaga
obrazuja w wolnej przestrzeni dynamike i plastyke ciala w ¢wiczeniach dla
kobiet. Ksigzka jest zarazem naukowym wykladem medycyny naturalnej, pod-
recznikiem dotyczacym zdrowego trybu zycia i zasad organizacji sprzyjajacej
mu przestrzeni, poradnikiem zapobiegania chorobom, przewodnikiem wege-
tariariskim oraz zarysem reformy pedagogiki, uwzgledniajacej takze zmiane
relacji rodzice — dzieci. Wolf jest glosicielem klasycznej medycyny naturalnej,
to znaczy pozbawionej jakichkolwiek wplywéw tak modnych wéwczas pra-
doéw duchowych, jak teozofia czy antropozofia; jego podejscie do czlowieka
jest holistyczne i autoterapeutyczne, w nim samym dostrzega zrédlo sit wital-
nych, ktére moga si¢ odradza¢, jemu tez przyznaje prawo do samostanowienia
o sobie — podobnie jak czyni to w powie$ciach i dramatach.

,Nowy” czlowiek, o jakim mysli [ Wolf ], to nowoczesny, zorientowany na dziata-
nie, samookreslajacy sie i odpowiedzialny za siebie reformator swoich wlasnych na-
wykéw zyciowych i warunkow zycia, ktdrego zapowiadaly juz jego sztuki teatralne,
ktory pojawial sie w jego publicystyce i ktérego egzystencje fizyczng wspieral pod
wzgledem medycznym i reformy zycia, gdyz ,walka o nowe cialo” w calosci lezy na
tej samej linii".

1" Markus Wolf (1923-2006) byt korespondentem wschodnioniemieckiej roz-
gloéni radiowej na procesie norymberskim; pracowal w Ministerstwie Bezpieczen-
stwa; byl szefem stuzb specjalnych NRD.

12 Konrad Wolf (1925-1982) studiowal rezyserie filmowa w Moskwie, pracowat
w NRD jako rezyser, zrealizowal miedzy innymi druga filmowa wersje Profesora Mam-
locka (1961).

Y Ch. Uhlig, Gesundheitsratgeber als Erziehungshilfe? — Friedrich Wolfs ,, Die Natur
als Arzt und Helfer”, s. 18-19, https://www.pedocs.de/volltexte/2018/15392/pdt/
Jahrbuch_fuer Historische Bildungsforschung Band 11.pdf (dostep: 19.10.2022).
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Ksiazke Die Natur als Arzt und Helfer mozna potraktowa¢ jako zebranie
i podsumowanie przez autora jego wielostronnego do$wiadczenia medycz-
nego propagatora nowoczesnych form zycia i reformatora zasad zdrowego pod
wzgledem fizycznym i psychicznym wychowania dzieci i mlodziezy. Ostatnim
akcentem bedzie zaprojektowanie domu dla rodziny, ktéry wybudowany zosta-
nie w Stuttgarcie, z uwzglednieniem najnowszych zasad architektonicznych,
jakie propagowat Bauhaus. Od tej pory bowiem Friedrich Wolf bedzie si¢ coraz
bardziej poswiecal literaturze i dzialalnosci spoleczno-politycznej.

W 1923 roku powstaje dramat Der Arme Konrad (Biedny Konrad), a trzy
lata pézniej Kolonne Hund (Banda psa), utwory, wktérych Wolf porzucitwizyjna
poetyke ekspresjonizmu, szukajac formy dramatu blizszej Neue Sachlichkeit
(nowej rzeczowosci), ktéra zapowiadala pédzniejsze sztuki komunistyczne. Po
premierze Konrada zanotowal:

Koniec konfabulowania w ciemno! Kazde dzielo rzadzi si¢ swoimi prawami!
Dramat i opowiadanie pod wzgledem zaleznosci i prawidlowos$ci podobne s3 do
architektury. Fabula jest dla dramatu planem, na ktérym wznosi si¢ statyka postaci
i zdarzen; napiecia, przejscia, zakrzywienia i spietrzenia... wszystko, tylko nie sto-
wa, podbierane siostrzanej sztuce. [ ... ] Zadnej sztuki wigcej bez skoriczonej, jasnej
fabuly, zanim zacznie si¢ pierwsza scena! Na tym wlasnie, na mocnej (przedstawio-
nej) fabule polegat sukces Biednego Konrada™.

Inspiracja do napisania tej sztuki byla tradycyjnie odgrywana przez amato-
réow na rynku w Hechingen scena sadu chlopskiego nad rycerzami-rabusiami,
w wyniku ktérego skazani zostali na utopienie w studni. Wolf rozbudowat
fabule i umiescit akcje w 1514 roku, w czasach wojen chlopskich, ukazujac kon-
flikt miedzy chlopami reprezentowanymi przez ich przywoédce Kunza a arysto-
kracja, w ktorej imieniu dziala ksiaze Ulrich. W istocie jest to tragiczne starcie
dwoch jednostek dzialajacych pod presja stojacych za nimi zbiorowosci, kto-
rych czlonkowie mysla jedynie o wlasnych partykularnych interesach. Sztuka
pokazuje niepowodzenie rewolucyjnego ruchu mas chlopskich z powodu nie-
zdolnosci do zorganizowania si¢ i podporzadkowania wspdlnemu celowi.

Der Arme Konrad spotkal si¢ z doskonatym przyjeciem, ale nie catkiem
zgodnym z ideologicznymi intencjami Wolfa. Premiera odbyla si¢ 14 lutego
1924 roku w Wiirttembergisches Landestheater w Stuttgarcie w rezyserii
Alberta Kehma i ze scenografig Felixa Cziosseka. Juz kilka miesigcy pdzniej
— 28 pazdziernika — wystawiono ja w berliniskiej Volksbithne w rezyserii Fritza

'* F. Wolf, Tagebuchnotiz (1924), cyt. za: Friedrich Wolf. Bilder einer deutschen
Biographie, s. 143.
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Holla, z dekoracjami Oskara Schlemmera, ktérego skrétowy i symboliczny styl
rodem z Bauhausu wyeksponowal przedstawiane na scenie wydarzenia. Do
kwietnia 1926 Der Arme Konrad wystawiony zostal na kolejnych dziesieciu nie-
mieckich scenach', sztuka Wolfa nie zostala odczytana jednak w duchu mar-
ksistowskiej walki klas, lecz przyjeto ja jako dramat historyczny nawiazujacy do
rodzimej przeszlo$ci, klasyfikowany jako Volksstiick — sztuka ludowa, zwlasz-
cza ze duze partie tekstu méwione byly w dialekcie szwabskim. Dramat Wolfa
spotkal sie z raczej dobrym przyjeciem przez krytykéw, ktorzy nie dostrzegali
jego rewolucyjnej wymowy, w kazdym razie dos¢ ogélnie odnosili tres¢ sztuki
do niedawnych wydarzen lat 1918-1919. Z pewnoscia jednak przedstawienia
te nie mogly stuzy¢ jako rewolucyjny instruktaz dla mas robotniczych, gdyz
odbyly sie one na scenach teatréw mieszczanskich, w ktérych — z wyjatkiem
moze tylko berliniskiej Volksbiihne — nie bywali robotnicy. Dopiero z czasem
Der Arme Konrad zyskal popularno$¢ wéréd amatorskich teatréw robotniczych,
ktore organizowaly przedstawienia dla masowej publicznosci na scenach pod
golym niebem.

Kolejny dramat, Kolonne Hund, powstal w 1926 roku i nawigzywal do
doswiadczent Wolfa w komunizujacej kolonii artystow w Worpswede. W sztuce
mieszkanicami komuny sg bezrobotni i inwalidzi wojenni, ktérym przewodzi
idealista Jost, dazacy do zapewnienia wszystkim czlonkom kolektywu row-
nych warunkéw bytowych i wierzacy w mozliwo$¢ powstania bezklasowego
spoleczenstwa. Josta mozna traktowac jako zapowiedz pozytywnego bohatera
w rozumieniu marksistowsko-leninowskim, jakiego bedzie potrzebowal péz-
niejszy dramat socrealistyczny. Sztuka ma przejrzysta budowe; w dziewigciu
scenach ukazane s3 narastajace sytuacje konfliktowe, ktorych zbiorowo$¢ nie
potrafi rozwigzaé. Podobnie jak poprzedni dramat takze Kolonne Hund przy-
nosi w zakornczeniu niepowodzenie eksperymentu, z ktérego ma plynac nauka
na przyszlos¢é.

Premiera Kolonne Hund odbyla si¢ 28 kwietnia 1927 w hamburskim
Schauspielhaus w rezyserii Otto Werthera; w ciagu kolejnych dwdch sezonéw
dramat Wolfa znalazt si¢ w repertuarze dwunastu scen niemieckich'®. Jakkol-
wiek recenzenci zwracali uwage na nadmierne nagromadzenie zdarzen, ktére
zbytnio obciazaja gléwne przestanie sztuki, to trzeba zgodzi¢ sie z opinig nie-
mieckiego badacza, ze

'S Por. U.-R. Sacksofsky, Friedrich Wolfs Dramatik von 1924 bis 1931 und ihre Be-
urteilung in der Kritik, Koln 1972 (rozprawa doktorska obroniona w Universitit Kéln,
maszynopis), s. 17-18.

16 Por. ibidem, s. 30.
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Kolonne Hund Wolfa jest pierwsza wspolczesna sztuka komunistyczna [kom-
munistisches Zeitstiick], dzigki ktérej [autor — M.L.] zwrécil na siebie powszechna
uwage po pierwsze postrzegany jako pisarz z poczuciem odpowiedzialnosci spo-
lecznej za mniejszos¢, ktéra znalazla sie w potrzebie, a po drugie jako komunista,
ktéry zastuguje na uznanie badz odrzucenie"”.

W kazdym razie obie te sztuki ugruntowaly pozycje Wolfa nie tylko jako
pisarza—spolecznika, ale takze dzialacza komunistycznego wypowiadajacego
sie poprzez sztuke. W 1927 roku pisarz przeprowadza sie¢ z rodzing do Stutt-
gartu i otwiera praktyke lekarska, ale jednoczeénie coraz bardziej angazuje si¢
w propagowanie ideologii komunistycznej. Bywa w Berlinie, gdzie poznaje Erwina
Piscatora i robotniczy ruch agitprop, w Hamburgu zaprzyjaznia sie z lewico-
wymi aktorami — Hansem Otto, pdzniejszym przewodniczacym berlinskiej
sekcji Zwiazku Teatréw Robotniczych, i Gustavem von Wangenheimem,
zalozycielem Truppe 31, zespolu teatralnego, ktorego repertuar o wymowie
komunistycznej pokazywany byt w wielu miastach Niemiec i Szwajcarii. Sam
Friedrich Wolf wstepuje do Komunistycznej Partii Niemiec (Kommunisti-
sche Partei Deutschlands) w 1928 roku i od razu aktywnie wiacza si¢ w prace
wielu organizacji: Niemieckiego Zwigzku Teatréw Robotniczych (Arbeiter-
-Theater-Bund Deutschlands), Zwiazku Pisarzy Proletariacko-Rewolucyjnych
(Bund Proletarisch-Revolutionirer Schriftsteller), Zwiazku Radia Robot-
niczego (Arbeiter-Radio-Bund). Jeszcze w tym samym roku na posiedzeniu
Niemieckiego Zwiazku Teatréw Robotniczych wyglasza przeméwienie Kunst
ist Waffe!"® (Sztuka jest bronia!), ktére zostalo przyjete nie tylko jako program
przyszlego teatru socjalistycznego, ale takze wyznaczalo kierunek polityki kul-
turalnej KPD.

Obszerna poczatkowa czgé¢ swojego wystapienia poswiecit Wolf na prze-
glad dziel i tworcow, ktorzy w przeszlosci i wspdlczesnie podejmowali pro-
blem spolecznej niesprawiedliwosci, przedstawiali przyklady buntu przeciw
uciskowi i dostrzegali nieréwno$¢ klas wobec prawa. Za pisarzy wyznaczajacych
kierunek literatury zaangazowanej spolecznie uznal Walthera von der Vogelwei-
de (poete z XII/XIII wieku), Ulricha von Huttena (poete i reformatora z XV/
XVIwieku), Sebastiana Branta (autora Okretu blaznéw), niektére utwory Frie-
dricha Schillera, Georga Biichnera, Heinricha von Kleista, za§ wspodlczesnie

17 Ibidem, s. 36.

'8 F. Wolf, Kunst ist Waffe!, [w:] idem, Ein Lesebuch fiir unsere Zeit, Hrsg. K. Ham-
mer, Berlin-Weimar 1981, s. 359-375. Cytaty przytaczane w niniejszym artykule
podaje wedlug tego wydania.
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— Emila Zole, Lwa Tolstoja i Gerharta Hauptmanna. Takze swoja tworczo$¢
sytuuje w tym nurcie i domaga si¢ od pisarzy nie kunsztu artystycznego, lecz zaan-
gazowania w walke o ,sprawiedliwo$¢ ziemsky”. Literatura jako [art pour l'art nie
spelnia wymagan wspoélczesnosci, ktorej prawdziwymi problemami sa bezro-
bocie, wypadki w kopalniach, bezdomnos¢ i émier¢ matek w wyniku obowia-
zywania paragraféw antyaborcyjnych. ,Sztuka... «jako kawior dlaludu>? Nie!
Dzisiaj potrzebujemy chleba i to po trzykro¢ chleba: chleba dla naszego
ciala, chleba sprawiedliwo$ci na ziemi, chleba wiary w n o wy porzadek, ktory
nadejdzie” (s. 368). Wolf, zdeklarowany pacyfista, w swojej wypowiedzi stosuje
semantyke militarng, jaka wlasciwa byla dyskursowi o sztuce i kulturze, rozwi-
jajacemu si¢ w tym czasie zaréwno po stronie organizacji spod znaku KPD, jak
i NSDAP". Walke o teatr przedstawia pisarz jako jeden z aspektéw toczacej sie
wspolczesnie wielkiej walki o nowy porzadek swiata, na ktdra na réwni skladaja
sie walka o szkoly, o godziwe zarobki, o prawa ludzi w koloniach. ,My wszyscy
stoimy — chcemy tego czy nie — posréd walki gigantéw... robotnik, nauczyciel,
urzednik, ekonomista, czlowiek teatru i pisarz” (s. 369). Dlatego ,prawdziwy
dramatopisarz nie moze juz dluzej pracowaé w prézni albo w muzeal-
nej sali przeszlosci, takze je go to dotyczy: «Scena ma by¢ trybunalem!s ...
Scena ma by¢ wspdlczesnym sadem i wspotczesnym sumieniem”
(s. 369). Bledem pisarzy — wedlug Wolfa — jest zajmowanie si¢ tematami nie-
istotnymi z perspektywy dzisiejszych problemoéw, a bledem robotnikéw i ich
przywodcow jest traktowanie sztuki jako luksusu, w najlepszym razie jako jed-
nego ze §rodkéw wychowawczych.

Sztuka jest dzisiaj reflektorem i bronia! [...] W dzisiejszej walce
$wiatopogladowej, w dzisiejszej walce politycznej trzeba przeksztalci¢ sztuke dla
robotnika w mocne wsparcie edukacyjne. Twardy niczym zelazo material naszych
dni jest juz nam dany. Pisarze zabrali si¢ juz za wykucie z niego oreza. Robotnicy
chwyca za te bron!

A wy, pisarze, [...]. Czy sztuka ma by¢ wciaz dla niewielu? Blaga! [...]
Krétkie sceny!Z zycia codziennego! Tragiczne! Groteskowe! Reportaze
z tu i teraz, jakie akurat podsuwa biezacy dzied! [ ... ] Mdwiaca gazeta! A nie tylko
ksiazkowe teksty, wy na gorze! Nie tylko pyskowanie, wy na dole! Wspélprzezywa-
nie, prad w przewody z gory na dél, od aktoréw do widzéw, w okamgnieniu, z napie-
ciem, gotowi! — A potem: muskulatura, akrobacja, gimnastyka! (s. 373).

19 P. Tallafuss, ,Literatur als Waffe” - Literarischer Aktivismus im ,Bund proleta-
risch-revolutiondrer Schriftsteller” und im , Kampfbund fiir deutsche Kultur”, [w:] Totalitaris-
mus und Literatur: deutsche Literatur im XX Jahrhundert, Hrsg. H.J. Schmidt, P. Talla-
fuss, Gottingen 2007, s. 55-76.
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Wolf nie zajmuje si¢ w tym wystapieniu szczegétowymi zagadnieniami
techniki dramatopisarskiej, nie daje wskazéwek co do sposobu opracowania
temat6éw ani nie okre$la preferowanego typu bohatera, jak to pézniej narzuci
poetyka socrealistyczna. Tekst ten w niewielkim tylko stopniu mégl by¢ instruk-
cja dla teatréw robotniczych. Wobec dystansu, z jakim poczatkowo traktowano
sztuke w srodowisku robotniczym, znacznie bardziej chodzito Wolfowi o prze-
tamanie tego oporu i ukazanie teatru jako skutecznego $rodka agitacji i propa-
gandy, jakim byt on juz wéwczas w sowieckiej Rosji. Stad przywolanie Niebie-
skich Bluz, ktére rok wezesniej daty cykl pokazéw w Niemczech. O ile w teatrze
oficjalnym niemal od poczatku lat 20. dostrzec mozna silny nurt polityczny,
wyznaczany przez Erwina Piscatora i Leopolda Jessnera, do ktérych wkrétce
dolaczyl Bertolt Brecht, o tyle amatorski teatr robotniczy przez dlugi czas nie
pelnil funkcji ,trybunatu” Historia Niemieckiego Zwiazku Teatréw Robotni-
czych, ktorego czlonkowie stuchali wystapienia Friedricha Wolfa, sigga roku
1906, kiedy powstalo pierwsze robotnicze zrzeszenie teatréw amatorskich.
Bylo ono zwiazane ze stronnictwem socjaldemokratycznym, a jego czlonkowie
nie wystawiali sztuk zaangazowanych, lecz przecietny repertuar dydaktyczno-
-rozrywkowy. Dopiero w 1928 roku zwierzchnictwo nad tym ruchem przejela
KPD i woweczas przeksztalcita rozproszone organizacje w Niemiecki Zwiazek
Teatréw Robotniczych. Tak wiec wystapienie Wolfa mialo przede wszyst-
kim dostarcza¢ argumentéw na rzecz ,sztuki jako broni” w walce ideologicz-
nej. Natomiast tego, z jaka sil3 mozna jej uzy¢, dowiodla jego nastgpna sztuka
- Cjankali.

W przedmowie do dramatu Friedrich Wolf przytoczyl notatke z berliniskiej
gazety o matce, ktéra utopila dwoje swoich dzieci (26 VI 1928), informacje
z gazety wydawanej w Stuttgarcie o $mierci siedemnastolatki w wyniku spedze-
nia plodu (21 V 1929), notatke z gazety wydawanej w Bawarii o $§mierci mlodej
kobiety po zazyciu cyjanku w celu pozbycia sie cigzy (1 111 1929), informacje na
podstawie danych pruskiego urzedu zdrowia o przeprowadzaniu w Niemczech
0d 500 tys. do 800 tys. aborcji rocznie, przy czym $mier¢ poniosto okolo 10 tys.
kobiet (1928), list mieszkanki Nowego Jorku o rozpaczliwym polozeniu kobiet
zniechciang ciaza oraz tekst obowiazujacego w Niemczech paragrafu 218, okres-
lajacego kare do pieciu lat wiezienia dla kobiet, ktére dokonaly aborcji, oraz
0s6b wspoldziatajacych. Juz te materialy wyjsciowe okreslaja tematyke sztuki,
ale Wolfowi nie chodzi jedynie o naturalistyczne odmalowanie na scenie roz-
paczliwego polozenia kobiet. Autor chce przeprowadzi¢ diagnoze tej sytuacji
i wskazac¢ jej przyczyny. W kolejnych o$miu scenach, przedstawiajacych nara-
stajace nieszcze$cie gtéwnej bohaterki — Hege, nazwane s3 wprost okolicznosci,
ktore doprowadzily nie tylko do tej jednostkowej tragedii, ale przyczynily sie
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do $mierci wielu kobiet: masowe bezrobocie, seksualna przemoc wobec kobiet,
obluda mieszczanskiej moralnosci, brak etyki lekarskiej i wybidrcze respekto-
wanie paragrafu 218, nielegalne aborcje. W sztuce padaja wyrazne oskarzenia
wobec calego systemu, ktéry ustanawia spolecznie krzywdzace prawo. Siegajac
po drastyczny aktualny temat, Wolf stworzyl modelowa Zeitstiick, ktora jest
nie tylko diagnoza tragicznej sytuacji spolecznej i oskarzeniem istniejacego
systemu wiadzy, ale takze zadaniem natychmiastowych zmian: ,Czy nikt...
nam... nie pomoze?” — to ostatnie stowa bohaterki dramatu.

Premiera Cjankali zostala przygotowana w rezyserii Hansa Hinricha przez
powstalty w 1928 roku zesp6l mlodych aktoréw, siegajacych po repertuar zaan-
gazowany — Gruppe junger Schauspieler. Odbyta si¢ 9 pazdziernika 1929 roku
w wydzierzawionym berliriskim Lessing-Theater; do 11 grudnia 1929 zagrano
Cjankali sto razy, a w nastepnym roku zesp6l pokazywal ja w catych Niemczech,
pozniej takze za granica: w Szwajcarii, Austrii, Rosji. Dramat Wolfa zostal
szybko wystawiony na innych scenach niemieckich i przetltumaczony na jezyk
polski, szwedzki, dunski, czeski, francuski, bulgarski i rosyjski, za przekladami
poszly inscenizacje®. Leon Schiller, ktory znal wczeéniejsze przedstawienia
Gruppe junger Schauspieler, zainteresowat si¢ sztuka Wolfa i porwany aktu-
alnoscia tematu oraz jego bezkompromisowym ujeciem, postanowil wysta-
wic ja w Eodzi*'. Wszedzie sztuka wywolywala skrajne reakcje, byta powodem
skandali i zywiolowego aplauzu, budzila ostre dyskusje w wielu $rodowiskach
— lekarskim, prawniczym, dziennikarskim, teatralnym, robotniczym. W nie-
ktorych teatrach zrywano przedstawienia badz ich zakazywano, sam Wolf jako
lekarz zostal nawet niestusznie oskarzony o naruszenie paragrafu 218, osadzony
wwiezieniuizwolniony dopiero na skutek publicznych protestéw. W 1931 roku
,Volkischer Beobachter”, organ prasowy NSDAP, w zwiazku z ta sprawa napiet-
nowal Wolfa jako wroga publicznego i przedstawiciela wschodniozydowskiego
bolszewizmu. Jednak rozgtos, jaki zyskato Cjankali, pozwolil autorowi wielo-
krotnie zabra¢ glos w sprawie aborcji jako lekarzowi i odno$nie do nieréwnosci
klasowych jako dzialaczowi komunistycznemu. Sprawa stala sie na tyle glo$na,
ze takze inni autorzy siegneli po ten temat — Hans José Rehfisch napisal Der

* Dokumentacje miedzynarodowej recepcji sztuki Wolfa wydano w obszernej
antologii: ,,Cyankali” von Friedrich Wolf. Eine Dokumentation mit dem beriihmten Thea-
terstiick gegen den , Abtreibungsparagraphen”, Hrsg. E. Wolf, K. Hammer, Westberlin
1986.

2! Por. L. Schiller, Wspomnienie o Fryderyku Wolfie, [w:] idem, Pisma, red. J. Ti-
moszewicz, t. S: Pro domo nostra 1951-1954, oprac. A. Chojnacka, Warszawa 2004,
s. 544-543.
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Frauenarzt (Poloznik), a Carl Credé § 218, wystawiony pod koniec listopada
1929 w teatrze Piscatora przy Nollendorfplatz. Ale to Cjankali Wolfa zwrécito
uwage na problem aborcji w srodowisku robotniczym oraz przysporzylo auto-
rowi $wiatowej stawy jako obroncy praw proletariatu i postepowemu pisarzowi.

Mimo dynamiki toczacych si¢ przez wiele miesiecy wydarzen zwiazanych
z Cjankali w nastepnym roku powstaja dwa kolejne dramaty zaliczane do Zeit-
stiick — Marynarze z Cattaro i Tai Yang budzi si¢. Pierwszy z tych dramatéw
w sposobie ukazania protagonisty — Franza Rascha — nawiazuje do Der Arme
Konrad i Kolonne Hund, tyle ze tutaj przywddca zbuntowanych marynarzy
jest ,troche niezglebiony, zaskakujacy, barwniejszy”* — jak go okrelil autor.
Wydarzenia przedstawione w sze$ciu obrazach nawiazuja do powstania mary-
narzy austriackich w styczniu i lutym 1918 roku w Zatoce Cattaro i zostaly
oparte na relacji opublikowanej przez Bruno Freia®. Trzy pierwsze obrazy
ukazuja wzmagajace sie nastroje rewolucyjne i dojrzewanie do buntu mary-
narzy, ktorzy w drugiej czesci sztuki popadaja w zwatpienie i ponosza kleske.
Wolf w niepowodzeniu zrywu rewolucyjnego widzial potencjat dydaktyczny
swojej Lehrstiick: ,Wszedzie robotnicy beda i powinni wyciaga¢ z tej sztuki
nauke: jesli juz raz zaczniecie, nie rébcie tak, jak marynarze z Cattaro, lecz tak,
jak marynarze z Kronstadt w pazdzierniku 1917! Dlatego napisatem te sztu-
ke”**. Jak zauwaza Ulf-Ridiger Sacksofsky®, o ile w Cjankali Wolf dostarczal
argumentow na rzecz konieczno$ci dokonania glebokich zmian systemowych,
o tyle w Marynarzach z Cattaro pokazywal rewolucje jako droge przeprowa-
dzenia tych zmian. Premiera sztuki rezyserowanej przez Guntera Starka odbyla
sie 8 listopada 1930 roku w berlinskiej Volksbiihne, radykalnym teatrze lewi-
cowym, prowadzonym przez Zwiazek Niemieckich Scen Ludowych (Verband
der Deutschen Volksbithnen-Vereine), ktéry w 1927 skupial ponad pét miliona
czlonkéw w calych Niemczech. Juz drugie przedstawienie uczynilo ze sztuki
akt polityczny, gdy na widowni starly si¢ komunistyczne i socjaldemokra-
tyczne frakcje widzow. Niemal réwnoczesnie z premierg berliniska Marynarzy
z Cattaro pokazala Truppe im Westen w Stidtisches Theater w Diisseldorfie
(7 XI 1930), a nastepnie go$cinnie w Kéln, Mannheim, Stuttgarcie i Moguncji;

** List do Else Wolf z 31 11930, cyt. za: U.-R. Sacksofsky, Friedrich Wolfs Drama-
tik...,s. 6S.

» B. Frei, Die roten Matrosen von Cattaro. Eine Episode aus dem Revolutionsjahre
1918, Wien 1927.

** F. Wolf, Weshalb schrieb ich ,Die Matrosen von Cattaro”?, cyt. za: U.-R. Sacksofsky,
Friedrich Wolfs Dramatik ..., s. 67.

» U.-R. Sacksofsky, Friedrich Wolfs Dramatik ..., s. 78.
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we wroclawskim Lobe-Theater wystawiono ten dramat w rezyserii Maxa
Ophiilsa (9 XI11930). Wkroétce jednak — z powodu zaognionej sytuacji politycz-
nej — dramat Wolfa spotkat si¢ z zakazem wystawiania na oficjalnych scenach
w duzych miastach i mégt by¢ pokazywany jedynie w teatrach prywatnych na
prowincji lub przez zespoly nieformalne. Zamieszki towarzyszace przedstawie-
niom sprawily, ze na Marynarzy zwrdcono uwage takze w Rosji, gdzie sztuke
wystawiono w przekladzie Wsiewoloda Wiszniewskiego najpierw w Moskwie
w listopadzie 1932 roku, a nastepnie w trzech teatrach Leningradu.

Ostatnim dramatem wystawionym przez Wolfa w teatrze publicznym
w Niemczech przed przejeciem wladzy przez NSDAP bylo oparte na chiniskim
motywie studium dojrzewania jednostki do przyjecia aktywnej postawy rewo-
lucyjnej — Tai Yang budzi si¢. Przedstawienie, rezyserowane przez Erwina Pisca-
tora i pokazane w Wallner-Theater (tak zwana trzecia scena Piscatora) 15 stycz-
nia 1931 roku, bylo w pewnym sensie kreacja zbiorowa, wspottworzona przez
autora, rezysera i scenografa — Johna Heartfielda (Helmut Herzfelde), a takze
przez aktoréw. Opowie$¢ Wolfa o chiniskiej robotnicy, ktéra buntuje sie prze-
ciwko wykorzystywaniu jej oraz innych pracownic przez wlasciciela fabryki
i ,budzi si¢” jako bojowniczka o prawa robotnikéw, zainscenizowana zostala
jako teatr w teatrze. Pierwsza scena — dopisana przez Piscatora — przedsta-
wiala aktoréw charakteryzujacych sie w zaimprowizowanej garderobie i roz-
mawiajacych o aktualnej sytuacji politycznej w Niemczech i na $wiecie, przez
co odegranie ,chinskich” postaci nabieralo wiarygodnosci i znosito dystans
widzéw wobec przedstawianych zdarzen. Podobne rozwigzanie zastosowano
tez w zakonczeniu, kiedy aktorzy zmywali charakteryzacje i we wlasnym imie-
niu wyglaszali apel do publicznosci. Akcja na scenie przez caly czas komento-
wana byla przez hasla i projekcje pojawiajace si¢ na rozwieszonych na widowni
transparentach i ekranach. W poréwnaniu z wcze$niejszymi dramatami Wolfa,
uwidaczniaja sie w tej Lehrstiick dwa nowe motywy: nieréwnos¢ klasowa jako
zjawisko powszechne, ponadnarodowe oraz budzenie si¢ $wiadomosci klaso-
wej jako efekt wewnetrznej przemiany bohaterki dojrzewajacej do rewolucji.
Piscator uczynit z Tai Yang budzi si¢ zywiolowa demonstracje polityczng, ktéra
rozgrywala si¢ w calej przestrzeni teatru — na scenie i na widowni. Nabrzmiewa-
jaca sytuacja polityczna sprawila, ze przedstawienie w Wallner-Theater pokazy-
wane bylo tylko 24 razy iz tych samych powodéw po dramat Wolfa nie siegnety
wowczas inne teatry.

Przed opuszczeniem kraju Wolf napisze jeszcze komedie Die Jungens von
Mons (Chlopaki z Mons), sztuke o wymowie agitacyjno-propagandowej Wie
stehen die Fronten? (Co na frontach?), rewie polityczna Von New York bis Schang-
hai (Od Nowego Jorku do Szanghaju) oraz Bauer Baetz (Chlop Baetz), ale
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wystawione przez zespoly potamatorskie — Truppe im Westen, Kollektiv junger
Schauspieler oraz zalozony przez Wolfa w 1932 w Stuttgarcie zespot Spieltrupp
Stidwest — nie mialy juz tak silnego oddziatywania jak poprzednie sztuki i pozo-
staly raczej wyznaniem zdeklarowanego komunisty i atakiem na wzmagajacy
sie narodowy socjalizm.

W marcu 1933 roku przez Austrie i Szwajcarig pisarz wyjezdza do Francji,
a stamtad — w listopadzie 1933 - przedostaje si¢ do Rosji. W trakcie podrozy,
majac poczucie wypedzenia i prze§ladowania, Friedrich Wolf pisze ostatni
naprawde wazny i aktualny dramat — Profesor Mamlock. Tragedia zachodniej
demokracji — najodwazniejsza sztuke antyfaszystowska, ktéra wyszta spod pidra
niemieckiego autora. Obrazuje ona nie tylko prze$ladowania Zydéw w nazi-
stowskich Niemczech, ale takze rézne postawy wobec nasilajacego sie antyse-
mityzmu miedzy majem 1932 a kwietniem 1933. Wyrzucenie z pracy, zaszczu-
cie i w efekcie doprowadzenie do $mierci profesora Hansa Mamlocka, szefa
kliniki chirurgicznej, konserwatysty wierzacego w powré6t dawnego porzadku,
dokonuje si¢ na tle systematycznego wypierania Zydéw z zycia publicznego
i prze$ladowan dzialaczy ruchu robotniczego. Posta¢ protagonisty, ktorego sam
autor nazwal ,idealistycznym tragicznym zydowskim Don Kiszotem”, skon-
trastowana zostala z postawa jego syna, Rolfa, entuzjastycznego komunisty,
zwolennika czynnego oporu. Ponadto autor wprowadzil posta¢ syjonisty — pie-
legniarza Simona, opowiadajacego si¢ za wyjazdem do Palestyny, oraz przed-
stawicieli réznych grup spolecznych — ubogiego handlarza Maxa Salomona,
wlasciciela domu towarowego Rosenthala i bankiera Loeba. Ta wyj$ciowa kon-
stelacja postaci wyrazala protest przeciwko szerzacemu si¢ antysemityzmowi
i ukazywala rézne postawy srodowiska zydowskiego wobec nasilajacych sie
aktow agresji: konserwatyzm, komunizm, syjonizm. W takiej wersji sztuka
miala swoja $wiatowg premiere. Dramat Wolfa wystawiony zostat w jidysz pod
tytulem Zélta lata 19 stycznia 1934 roku w warszawskim teatrze Kamiriskiego
przy ulicy Oboznej, w rezyserii Aleksandra Granacha i z jego udzialem w roli
gléwnej. Byt to powdd, dla ktérego sam autor przyjechat do Warszawy*®. Gra-
nach z warszawskim zespolem teatru zydowskiego zorganizowal objazd, pod-
czas ktérego dano okolo trzystu przedstawien. Do konca 1934 roku odbyty sie
kolejne premiery: w teatrze Habima w Tel Awiwie (pod tytutem Professor Mann-
heim), w nowojorskim The Theatre Union oraz w Zurychu. Tekst dramatu byl

¢ Leon Schiller w swoim Wspomnieniu o Fryderyku Wolfie, pisanym w 1953 roku,
odnotowuje krétkie spotkanie z Wolfem ,w potowie sezonu 1933/1934”, ale nie pisze,
ze powodem tej wizyty w Warszawie bylo wystawienie Zéltej laty w teatrze zydowskim.
Por. L. Schiller, Wspomnienie o Fryderyku Wolfie, s. 547-548.
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dostosowywany przez autora do sytuacji lokalnych, nie wptywalo to jednak
na zmiang jego pierwotnej wymowy”’. Natomiast istotne przesuniecie akcen-
tow nastapilo przed inscenizacja moskiewska w Teatrze Artystycznym, kiedy
pod presja cenzury partyjnej z tekstu usunieto postaci Salomona, Rosenthala
i Loeba oraz wszystkie wypowiedzi dotyczace postaw wewnatrz srodowiska
zydowskiego. Pozwolilo to rezyserowi inaczej modelowa¢ konflikt w dramacie
i zamiast przesladowania rasowego wyeksponowa¢ walke klasowa oraz prze-
wodnig role partii. W takiej wersji opublikowano dramat w 193S$ roku i byta
ona obowiazujaca przez cala epoke NRD, takze jako lektura szkolna. W sowiec-
kiej Rosji opowies¢ Wolfa o Mamlocku wydawala sie poczatkowo materiatem
na tyle no$nym propagandowo, ze w 1938 roku powstal na tej podstawie film
rezyserowany przez Herberta Rappaporta. W czasie wojny jednak dwukrotnie
wydawano zakaz jego wyswietlania, gdy wymowa filmu kolidowata z rosyj-
sko-niemieckimi interesami politycznymi: po podpisaniu paktu o nieagre-
sji (23 VIII 1939) i ponownie — po cofnieciu zakazu na krétko w 1941 roku
— w lipcu 1941 po zerwaniu paktu przez Niemcy, gdyz tym razem uznano, ze
film ma zbyt pozytywna wymowe?. Niezaleznie od tej ,sterowanej” recepcji
w Rosji film mial olbrzymia publiczno$¢, gdyz pokazywano go zolnierzom na
wszystkich frontach wojsk sprzymierzonych. Ale losy tego dramatu poniekad
odzwierciedlaja takze losy jego autora, ktore zalezne byty od konstelacji sil poli-
tycznych.

Do Rosji przyjechal Wolf z rodzing jeszcze w 1933 roku i dofaczyt do
grona emigrantéw niemieckich, ktérych dzieci chodzity do niemieckojezycz-
nej szkoly nazwanej imieniem Karla Liebknechta, pracowal dla Radia Moskwa.
Poczatkowo stabilna sytuacja zaczela sie zmienia¢ w potowie lat 30., gdy repre-
sje stalinowskie dotykaly takze emigrantow. Wolf probowal przeczekac ten czas
za granicg — w 1935 wyjechal na I Kongres Pisarzy do Stanéw Zjednoczonych,
wyglaszal takze cykle wykladéw w Skandynawii. W 1937 roku, podobnie jak
cala pozostala w Niemczech rodzina, zostat pozbawiony obywatelstwa niemiec-
kiego. Kiedy przestat si¢ czu¢ bezpiecznie takze w Rosji, postanowit wyjecha¢
do Hiszpanii i przylaczy¢ sie jako lekarz do brygad migdzynarodowych, walcza-
cych przeciwko generalowi Franco. Najpierw jednak zatrzymatl si¢ w Paryzu,
skad w 1938 zabrano go do obozu w Le Vernet, gdzie zostal internowany.
Wtedy powstal — miedzy innymi — dramat Beaumarchais albo narodziny Figara.

7 Sztuka Wolfa w czasie II wojny $wiatowej wystawiana byla takze w teatrach
Toronto, Tokio, Szanghaju, Londynu, Paryza, Sztokholmu i Oslo.

* Kolejne adaptacje Profesora Mamlocka szczegblowo omoéwione zostaty w: H. Miil-
ler, Friedrich Wolf: 1888—1953. Deutscher Jude, Schriftsteller, Sozialist, Berlin 2009.
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W 1941 roku, dzieki pomocy z zewnatrz, udaje mu si¢ z sowieckim paszportem
wroéci¢ do Rosji, gdzie atmosfera wydaje sie teraz bardziej sprzyjajaca. Angazuje
sie w prace propagandowa wéréd niemieckich jericow wojennych, a nawet bez-
posrednio na froncie: tu wlasnie w dostownym sensie wykorzystuje sztuke jako
bron - stojac z megafonem blisko linii frontu, recytuje niemieckim zolnierzom
wiersze pacyfistyczne, ktére stawaly sie pociskami trafiajacymi w glowy wro-
géw?. Wraz z innymi emigrantami angazuje si¢ w prace powolanego w 1943 roku
Narodowego Komitetu ,Wolne Niemcy” (,Freies Deutschland”), ale takze
pisze. Przede wszystkim nawiazuje bliskie kontakty z Wsiewolodem Wiszniew-
skim, z ktérym bedzie prowadzil korespondencje az do $émierci poety. Wisz-
niewski robi rosyjskie adaptacje dramatéw Wolfa — Marynarzy z Cattaro, Bauer
Baetz, Floridsdorf, natomiast Wolf przeklada na jezyk niemiecki Optymistyczng
tragedie Wiszniewskiego®’; powstaja tez jego wlasne utwory: opowiadanie
Kozuszek z Rosji, powies¢ Powrdt synéw i dramat Dr Lilli Wanner. Po zakon-
czeniu wojny Wolf niepokojaco dlugo czeka na pozwolenie powrotu do Nie-
miec. W ostatnich latach z trudem znositl antysemickie nastroje w $rodowisku
partyjnym - rosyjskim i niemieckim, wigc obawia sig, ze jego wyjazd z Rosji
jest celowo blokowany. Zdesperowany, 24 lipca 1945 roku pisze list do Stalina,
zadajac w nim trzy pytania o przyczyne odmowy zgody na opuszczenie Rosji:
,Czy dlatego, ze jestem Zydem? Czy nie ma si¢ zaufania do mnie i do mojej
pracy? Czy moze w Niemczech i za granica za bardzo eksponowatem si¢ jako
antyfaszysta?”*'. Dopiero we wrze$niu wréci do Berlina — Wschodniego, cho¢
nie bedzie witany jako silny filar powstajacego panstwa niemieckiego, czego
moglby sie spodziewac po przedwojennych sukcesach swojej tworczosci. Ale
przeciez Bertolt Brecht tez nie wracal w 1948 z pelnym mandatem zaufania i byl
poddawany prébom zgodnosci ideologicznej z kierunkiem rozwoju panstwa.
Friedrich Wolf od razu aktywnie wlacza sie¢ w tworzenie instytucji kultury
wschodnioniemieckiej: przyczynia si¢ do powstania wytwdrni filmowej DEFA,
jest redaktorem czasopisma ,Kunst und Volk” i pierwszym przewodniczacym
Bund Deutscher Volksbithnen, w 1948 wspoéltworzy wschodnioniemiecka sek-
cje PEN Clubu, a dwa lata pézniej jest wérdd zalozycieli Deutsche Akademie

» S.I. Tjulpanow, Erinnerung an deutsche Freunde und Genossen, Berlin (Ost)
1984, s. S1. Jest to trawestacja stow autora, ktére brzmia: ,,Jego ksiazki, dramaty, pam-
flety i wydawnictwa publicystyczne byly pociskami, ktére trafialy w glowy wrogow”

* Por. G. Diwel, Friedrich Wolf und Wsewolod Wischnewski. Eine Untersuchung zur
Internationalitit sozialistisch-realistischer Dramatik, Berlin 1975.

31 Cyt. za: H. Miiller, Wer war Wolf? Friedrich Wolf (1888-1953) in Selbstzeugnis-
sen, Bilddokumenten und Erinnerungen, K6ln 1988, s.212-213.
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der Kiinste. Stopniowo zdobywa wigc znaczaca pozycje i zaczyna reprezento-
waé NRD za granica — w sierpniu 1948 roku bierze udzial w Swiatowym Kon-
gresie Intelektualistéw w Obronie Pokoju we Wroclawiu, gdzie odnawia przed-
wojenng znajomos¢ z Leonem Schillerem, ktéry zanotowal:

Moéwilismy tylko o sztuce, o dramacie, teatrze, o nowych perspektywach jego
rozwoju. Ale jak dawniej, tak i teraz w estetyce Wolfa zjawiska artystyczne sprzegaty
si¢ zawsze z politycznymi. Nie rezygnujac z poszukiwania nowej, technicznie niena-
gannej formy dla nowej treéci, w ostatniej instancji stawal na stanowisku bezwzgled-

nego utylitaryzmu — i zawsze sztuka byla dlan, jak w epoce Cjankali, narzedziem
walki®,

Ponowne spotkanie Wolfa i Schillera nast¢puje juz po roku, podczas uro-
czystoéci z okazji dwochsetlecia urodzin Johanna Wolfganga Goethego, zorga-
nizowanej w Teatrze Polskim w Warszawie, ,ktora zarazem, miata by¢ manifesta-
cja przyjazni Polski Ludowej i Niemieckiej Republiki Demokratycznej”™. Wolf
jest czlonkiem delegacji, ktorej przewodzi zapewne Johannes R. Becher, bo to
on — ,czolowy pisarz proletariacki, przedwojenn[y] komunist[a]** - wygtasza
oficjalne przemoéwienie, otwierajace uroczysto$¢. Friedrich Wolf, zwlaszcza po
powrocie Brechta, postrzegany jest raczej jako pisarz drugiego szeregu, cho¢
niewatpliwie sprawny dzialacz. Dlatego musi by¢ naprawde zaskoczony, gdy
w nocy 18 pazdziernika 1949 postaniec przynosi mu nastepujacy list:

Drogi Przyjacielu Friedrichu!

Nie przestrasz sie tego nocnego najscia. Chodzi o okolicznosci najwyzszej wagi.

Wlasnie byli u mnie general dywizji Prawin i putkownik Meller z polskiej misji
wojskowej z wiadomo$cia od rzadu Republiki Polskiej, ze uznal on rzad Niemiec-
kiej Republiki Demokratycznej i na szefa misji dyplomatycznej wyznaczyt pana Ka-
rola Tkocza.

Oczywiscie nadzwyczaj ucieszyla nas ta wiadomos¢, ale z tego powodu spoczela
na nas konieczno$¢ powolania szefa misji dyplomatycznej przy rzadzie Republiki
Polskiej. We wspdlnych rozmowach doszliémy do przekonania, ze powierzymy to
zadanie Tobie. Czynimy to w przekonaniu, ze z pewnoscig potrafisz doceni¢ wiel-
ki zaszczyt, jaki wiaze sie z objeciem tej misji i wyrazisz na to zgode. Nie musisz
si¢ obawia¢, ze podjecie sie tego zadania utrudni Twoja dzialalno$¢ pisarza, a poza
tym to mianowanie nie jest dozywotnie. Dlatego pilnie prosze Cie o objecie tego
urzedu. Obaj polscy towarzysze wyrazili wielkie zadowolenie z naszej propozycji

3> L. Schiller, Wspomnienie o Fryderyku Wolfie, s. 550.
3 Ibidem.
3 Ibidem.
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i s3 przekonani, ze takze polski rzad bedzie w pelni zadowolony. Masz u nich dobre
nazwisko.

Drogi Friedrichu! Sprawa wyglada tak, Ze niestety, nie mozemy czeka¢ na
Twoja odpowiedz, gdyz prosto ode mnie obaj przedstawiciele polskiego rzadu
jada do ministra spraw zagranicznych Dertingera, zeby przekaza¢ informacje rza-
du polskiego. [nieczytelne] poprosimy o mianowanie Cig szefem misji dyploma-
tycznej w Warszawie.

Wydarzenia tutaj nastepuja w niebywatym tempie, a my musimy dotrzymacé im
kroku. A wigc spodziewam sie Twojej zgody. Fakt ten musimy jeszcze dzi$ przeka-
za prasie, nie mamy czasu do stracenia.

Z najlepszymi pozdrowieniami,

Twdj przyjaciel W. Pieck [ podpis odreczny]*

Wolf obejmuje zatem stanowisko ambasadora NRD w Warszawie (bo ,nie
mozemy czekaé na Twoja odpowiedz”) i w tej roli pierwsza wizyte sklada pre-
zydentowi Bolestawowi Bierutowi 27 lutego 1950 roku. Od podstaw organi-
zuje prace wschodnioniemieckiej misji dyplomatycznej, przygotowuje wizyte
prezydenta Wilhelma Piecka i podpisanie w czerwcu 1950 polsko-niemieckiej
umowy panstwowej oraz porozumienia o kontaktach kulturalnych. Znacznie
swobodniej czuje sie jednak w $rodowisku polskich pisarzy i ludzi teatru, wsréd
ktorych ma wielu znajomych. Przede wszystkim rozpoznawany jest jako autor
Cjankali i Z6ltej laty; teraz w warszawskim Teatrze Ludowym wystawia Beau-
marchais'ego, a Leon Schiller wprowadza na polska scene jego czwarta sztuke,
Tai Yang budzi si¢ z Ning Andrycz — Zong premiera Cyrankiewicza, szcze$liwie
laczac interesy artystyczne i dyplomatyczne. Wolf odnajduje w Warszawie takze
polskich towarzyszy z czaséw swojego internowania w Le Vernet — Eugeniusza
Szyra, obecnie ministra gospodarki, i Mieczystawa Szleyena.

Nie majac w sobie nic z dyplomaty dawnego typu, utrzymywal stosunki kole-
zeniskie z literatami i artystami naszymi, goszczac ich w lokalu Misji, poza proto-
kolem, lub odwiedzajac ich warsztaty pracy — wspominat Schiller. — Zaopatrywat
ich w najswiezsze wydawnictwa Niemieckiej Republiki Demokratycznej, udzielat
obfitych wiadomos$ci o wszystkim, co si¢ tam na polu literatury i sztuki dzieje, sam
wzajem interesujac sie naszymi osiggnieciami na drodze do realizmu socjalistycz-
nego oraz upolitycznienia i umasowienia teatru. Stat sie postacig popularng wéréd
aktoréw naszych i mile przez nich widziang™.

* Thumaczenie na podstawie fotokopii listu zamieszczonej w: Friedrich Wolf. Bil-
der einer deutschen Biographie, s. 278.
36 L. Schiller, Wspomnienie o Fryderyku Wolfie, s. SS1.
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Mozna si¢ jednak domysla¢, ze te kontakty artystyczno-towarzyskie byly
najlepsza strong pobytu Wolfa w Warszawie. Natomiast obowiazujacy go pro-
tokol dyplomatyczny, kontakty ze sferami partyjno-rzadowymi, koniecznosé
podporzadkowywania si¢ poleceniom z Berlina oraz nieustanna dyspozycyj-
nos¢ zapewne szybko zaczely mu doskwierad.

Warto przywola¢ tu pryncypialng krytyke, czy wrecz nagonke, z jaka spo-
tkal si¢ Berliner Ensemble w Polsce w 1952 roku, a wigc rok po opuszczeniu
przez Wolfa stanowiska ambasadora. Wizyta Brechta byla przygotowana na
szczeblu dyplomatycznym i miala si¢ odby¢ w ramach tygodnia ,postepo-
wej kultury niemieckiej”, w rzeczywistoéci jednak — na mocy porozumienia
obu stron — zamierzano teatr Brechta, ktdrego estetyki nie potrafiono wpisaé
w program kultury socjalistycznej, podda¢ surowej krytyce. Plan ten udat si¢
tylko cze$ciowo i w efekcie burzliwej dyskusji wlasciwie otworzyt mu droge na
sceny polskie®’. Mozna wigc sobie wyobrazi¢, ze obowiazki ambasadora Wolfa
obejmowaly takze podobne niejawne zlecenia, ktorych wypelnianie nie lezalo
w naturze tego czlowieka.

Atmosfere okresu warszawskiego zmacila jeszcze jedna sprawa. Kiedy po
powrocie do Niemiec w 1945 Wolf wspottworzyl wytwornie filmowa DEFA, jego
zainteresowanie filmem znacznie si¢ poglebito. W 1949 napisal scenariusz Rada
bogéw, ktory zrealizowat Kurt Maetzig z muzyka Hannsa Eislera; premiera odbyta
si¢ 12 maja 1950 roku. Film odni6st wielki sukces, a autor scenariusza zostal wyrdz-
niony nagroda panistwowa. Ale kilka tygodni wczesniej na ekrany niemieckich kin
weszla komedia filmowa wedlug scenariusza Wolfa Soltys Anna; ta ekranizacja
komedii réwniez odniosta sukces u publicznosci i miata dobre recenzje, lecz gazeta
»Neues Deutschland” opublikowata krytyczny list ,czytelniczki”. Wolf potrakto-
wat to nie tylko jako atak na niego samego, ale posrednio takze na partie i prote-
stowat w liscie do premiera Otto Grotewohla z 20 kwietnia 1950: ,To juz drugi
raz w ciagu pol roku w dziale kulturalnym naszego organu centralnego «Neues
Deutschland>» mierzy si¢ we mnie w sposdb niesprawiedliwy i prowokatorski”.
Obwiniajac redakcje o opublikowanie tekstu krytycznego wobec przedstawionej
w filmie sytuacji politycznej na wsi, Wolf stawia ultimatum:

[...] nasz organ centralny jest czytany takze w Warszawie: nie moge i nie bede
akceptowal tego, zeby ta bledna pod wzgledem politycznym krytyka pozostata bez

korekty w naszym organie centralnym. Jesli organ centralny ma racje, ze najwazniejsze

37 Por. M. Leyko, Der gewollte und der ungewollte Brecht, [w:] Polnisch-deutsche
Theaterbeziehungen seit dem Zweiten Weltkrieg, red. H.-P. Bayerdorfer we wspolpracy
z M. Sugiera i M. Leyko, Tiibingen 1998, s. 61-76.
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problemy polityczne naszej NRD widze falszywie, albo wcale ich nie dostrzegam, to
znaczy, ze nie nadaje sie na tak odpowiedzialne stanowisko za granica. [ ... ] W naj-
blizszy poniedziatek zamierzam wraca¢ do Warszawy. Nie moge i nie pojade, oile ta
wazna dla mnie sprawa nie zostanie uporzadkowana®®.

Oznacza to, ze kolejne miesiace spedzone przez Wolfa w Warszawie byty
raczej wyczekiwaniem na sygnat z Berlina, potwierdzajacy calkowita akcepta-
cje jego tworczosci, na czym bardziej mu zalezato niz na zaszczytach dyplo-
matycznych. Widocznie jednak — mimo nagréd panstwowych przyznanych mu
w 1949 i 1950 roku - sygnaly takie nie nadchodzily, gdyz pisarz w styczniu
1951 decyduje sie sam zrezygnowac ze stuzby dyplomatycznej i wysyla do pre-
zydenta NRD nastepujacy list:

Drogi Towarzyszu Wilhelmie Pieck!

W dniu 18 X 1949 poprosiliécie mnie o objecie stanowiska szefa misji dyplo-
matycznej NRD w Warszawie. Podjatem sie tego zaszczytnego zadania, jakkolwiek
rozpoczalem woéwcezas wigksza prace literacka o naszych sprawach robotniczo-
-chtopskich i chociaz cierpialem na radiculitis (ostre zapalenie rwy kulszowej), ktére
wiaénie jesienia "49 chcialem leczy¢ w Pieszczanach/CSR.

Staralem sie wykona¢ powierzone mi zadanie w miare moich sit. Nasza tutej-
sza misja stoi teraz na nogach; przyczynila sie ona — jak zaktadam — do nawigzania
i utrwalenia wiez6éw przyjazni miedzy Polska Ludowsa a nasza mtodg Republika.

Ale dzisiaj prosze Was, drogi towarzyszu Pieck, o zwolnienie mnie z mojej tutej-
szej pracy. Moje powody to:

1) Chce powréci¢ do mojej pracy pisarza... wlasnie dzi§, gdyz gwaltowny roz-
woj naszej NRD takze przed nami pisarzami stawia nowe i wielkie zadania. Tutaj nie
moge pisaé, po pierwsze dlatego, ze tworzenie misji nakladalo na mnie wiele bieza-
cych zaje¢; ale takze dlatego, ze moja metoda tworcza wymaga, zebym byl w kraju
izyt miedzy ludem.

2) Takze zdrowotnie nie jestem w stanie sprosta¢ tutejszym catkiem sporym
wymaganiom towarzyskim i stuzbowym. Moje radiculitis pogorszylo sie; ostatnio
wystapila degeneracja mieéni i nerwéw, co bardzo mi dokucza. Jako stary neurolog
moge te sprawe dobrze ocenié.

Wierzg, drogi towarzyszu Pieck, ze nie odrzucicie moich argumentéw. Dlatego
prosze Was o zwolnienie mnie z mojej tutejszej pracy do 1 IV S1%.

*¥ List do Otto Grotewohla, Berlin, 20 IV 1950, cyt. za: Friedrich Wolf. Bilder einer
deutschen Biographie, s. 28S.

¥ List do Wilhelma Piecka, Warszawa, 26 1 1951, cyt. za: Friedrich Wolf. Bilder
einer deutschen Biographie, s. 286-287.
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Warszawe moze opusci¢ dopiero w czerwcu 1951 roku, odznaczony na
pozegnanie orderem Polonia Restituta. Ale nie wraca do Berlina, by w cen-
trum wydarzen zabiega¢ o partyjne uznanie, lecz osiedla si¢ w podberliriskim
letnisku Lehnitz, gdzie spedzi ostatnie lata zycia (zm. 5 X 1953). Zamieszka ze
swoja mloda partnerka — Irmgard Schaaf, nauczycielka tarica. Prawdopodobnie
czuje si¢ zagubiony w §wiecie zdominowanym przez partyjnych karierowiczéw.
Docieraja do niego zaréwno stowa uznania, jak oskarzenia o porzucenie ,linii
partyjnej”; on sam staje si¢ coraz bardziej rozgoryczony i krytyczny wobec sys-
temu, czesto pisze listy protestacyjne, miedzy innymi przeciwko odgérnemu
rozwigzaniu Zwigzku Scen Ludowych (Volksbithnenbewegung). Czuje sig
odsuniety na margines zycia publicznego, zastanawia si¢ nad umieszczeniem
w testamencie zakazu wystawiania jego sztuk. Czy w tej sytuacji powtorzylby,
ze komuna ,zzera ludzi”?



JUDAEORUM NAVES. O DRAMACIE
FRIEDRICHA WOLFA STATEK NA DUNAJU

Tytut nie bez powodu nawiazuje do Stultifera navis — Okretu blaznéw Sebastiana
Branta, ktéry w postaciach glupcéw, bluzniercéw, pijakéw, plotkarek, niewier-
nych matzonkéw, rozpustnikéw, obcych (w tym Zydéw) zabrat na pokiad ponad
sto grzechow, wad, przywar i stabosci ludzkich. Zatem wszystko, co nie jest mile
Bogu, co wystepuje przeciw zasadom wiary, wyslal autor w rejs do Narragonii
w poszukiwaniu rozumu, w celu nauki i poprawy. Staba jednakze musiata by¢ jego
wiara w rozum jako remedium na glupote, skoro statek nie dociera do celu, lecz
zatraca sie w podrézy: ,Zeglujemy nie bez szkody, / Bo miejsc nie widzimy zgola,
/ Gdzie by mozna wyladowa¢. / Krazymy tak nieustannie / I nikt nie wie, gdzie
si¢ znajdzie™ - pisze Brant. Michel Foucault uwazal, ze statki glupcéw porzucane
na pelnym morzu bez celu podrézy byly $redniowieczng metoda pozbywania
sie ludzi oblakanych, czy szerzej — niepozadanych w spoleczenstwie, zbednych,
szkodliwych. Narrenschiff nie jest dla Foucaulta jedynie figurg literacka, ale ele-
mentem Sredniowiecznej rzeczywisto$ci. ,Ot6z 16dz ta symbolizuje wszystek nie-
pokdj, jaki wezbrat znienacka na horyzoncie Europy w péznym $redniowieczu
— pisze. — Obled i oblakany okazuja si¢ postaciami podwdjnie waznymi: budza
groze i szyderstwo. Zawrotne szaleristwo $wiata i ciasne, $mieszne szaleristwo
czlowieka™. Opisywany przez Foucaulta sens gestu wypedzenia mozemy odczy-
ta¢ jako powtarzalny mechanizm zrodzony z tragicznego obledu $wiata, ktory
sprawia, ze na statki wsiadaja badZ sa przemoca wsadzani wspolczesni ,szalericy”
— Zydzi, imigranci, ludzie zbedni, niechciani. Dwudziestowieczne judaeorum
naves — ,statki zydowskie” odbijajace od nabrzezy Europy® — nie daja si¢ zamkna¢
w jednej formule podrézy/ucieczki/wygnania.

' S. Brant, Okret blaznéw, przel. i objasnit A. Lam, stowo wstepne W. Dudzik,
Puttusk 2010, s. 296.

> M. Foucault, Historia szaletistwa w dobie klasycyzmu, przel. H. Keszycka, wstep
M. Czerwinski, Warszawa 1987, s. 26.

* Szczegbélowe badania na ten temat prowadzone byly w Izraelu, ale ich wyni-
ki w stosunkowo niewielkim zakresie sa znane za granica. Wydarzenia te nagla$niane
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Rejsy zydowskich uchodzcéw w XX wieku ze wzgledu na cel podrézy
nalezy postrzega¢ w dwodch perspektywach: imigracji do Palestyny lub ucieczki
dokadkolwiek badz. Ruch imigracyjny Zydéw do Palestyny, zapoczatkowany
pod koniec XIX wieku, zaczal si¢ nasila¢ po roku 1917 na skutek deklaracji Bal-
foura zapowiadajacej mozliwo$¢ utworzenia panistwa zydowskiego w Palesty-
nie. Przesiedlenia te organizowane byly poczatkowo na niewielka skale przez
organizacje syjonistyczne w wielu krajach Europy i w latach 1920-1932 objely
niecale 120 tys. oséb. Po dojsciu do wladzy Adolfa Hitlera, po przyjeciu ustaw
norymberskich i wybuchu II wojny $wiatowej rejsy do Palestyny staly sie zja-
wiskiem masowym. Z badan Jiirgena Rohwera*, obejmujacych histori¢ rejsow
po Morzu Czarnym w latach 1934-1944, wynika, ze w przewozach ludnosci
zydowskiej do Palestyny bralo udzial ponad sto statkéw. O ile do roku 1934
podstawa przesiedlen byly wizy wydawane przez Brytyjski Mandat Palestyny,
o tyle gwaltownie wzrastajaca liczba imigrantow sprawila, ze wyjazdy takie byly
w duzej czesci nielegalne. Pierwszy tego typu rejs odbyt sie latem 1934 roku
za sprawa dzialajacej w Polsce mlodziezowej organizacji syjonistycznej He-
-Chaluc, ktéra wyczarterowala grecki trawler ,Velos” i wywiozla trzysta os6b
z Pireusu do Tel Awiwu. W kolejny rejs statek ,Velos” zabrat pasazeréw z bul-
garskiego portu Warna, jednak wladze brytyjskie nie pozwolily na wejécie do
portu i po dziesieciu tygodniach imigranci zostali zawrdceni do Polski. Mimo
to nadal organizowano nielegalne wyjazdy Zydéw do Palestyny, zwlaszcza
z terenéw Europy Wschodniej, co wigzalo sig z bardzo wysokimi kosztami. Na
skutek nadmiernej w odczuciu ludnos$ci arabskiej imigracji zydowskiej nasilaly
sie konflikty, dlatego wladze brytyjskie w 1936 roku wydaly zakaz przyjmo-
wania nowych przybyszéw. Mimo to nadal przemycano ludzi do Palestyny na
réznego rodzaju statkach i fodziach rybackich. Wladze nazistowskie poczatkowo
nieoficjalnie wspieraly ten ruch, a po anszlusie Austrii do III Rzeszy organizacje
zydowskie uzyskaly nawet zgode Adolfa Eichmanna na comiesieczny wywoz
z portdéw greckich wyczarterowanymi statkami tysigca Zydéw. Kiedy z cza-
sem pojawily sie problemy z wizami tranzytowymi, zaczeto wykorzystywa¢

byly zazwyczaj wowczas, gdy wiazaly sie ze szczegdlnymi aktami opresji wobec ludzi
wyruszajacych w nieznane badz z katastrofami. Z tego tez wzgledu temat judaeorum
naves niezbyt czesto podejmowany byt w dzietach literackich; czyniono to zazwyczaj
pod presja aktualnych wydarzen, z czasem jednak ich nosno$¢ stabta.

* J. Rohwer, Jiidische Fliichtlingsschiffe am Schwarzen Meer (1934-1944), [w:] Das
Unrechtsregime, Hrsg. U. Biittner, Vol. 2: Verfolgung / Exil / Belasteter Neubeginn, Ham-
burg 1986, s. 197-248; https://www.wlb-stuttgart.de/seekrieg/ksp/schwarzmeer/
juden_flucht schiffe.htm (dostep: 18.12.2021).


https://www.wlb-stuttgart.de/seekrieg/ksp/schwarzmeer/juden_flucht_schiffe.htm
https://www.wlb-stuttgart.de/seekrieg/ksp/schwarzmeer/juden_flucht_schiffe.htm
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neutralne wody Dunaju, ktérymi statki Donau-Dampfschiffahrts-Gesell-
schaft dowozily uciekinieréw do portéw Morza Czarnego, gdzie przesiadali
sie na statki morskie. W Berlinie agenci Mossadu porozumieli si¢ w tej sprawie
z Gestapo, podobnie bylo w wielu innych miastach. Mimo ze wraz z wybuchem
wojny mozliwoéci organizowania zydowskich rejséw do Palestyny stawaly
sie coraz bardziej ograniczone, to nie zaprzestano ich calkowicie. Zalezne od
sytuacji politycznej rejsy do Palestyny z zydowskimi imigrantami podlegaly
réznym strategiom organizacyjnym i korzystaly z réznych §rodkéw transportu
morskiego, od wielkich parowcéw, jak turecki ,Sakarya”, ktéry w lutym 1940
wzial na poklad 2175 imigrantéw, po niewielkie lodzie rybackie czy pasazer-
skie zabierajace po kilkanascie lub kilkadziesiat 0s6b. Oczywidcie nie wszystkie
transporty morskie osiagaly swoj cel, najwigksza katastrofa bodaj byto zatonie-
cie w lutym 1942 roku statku ,Struma’, ktory zostal trafiony zblagkang brytyjska
torpeda, a sposrod 763 oséb przezyly tylko cztery.

David Jiinger, ktory zajmowal sie $wiadectwami podrézy do Palestyny
pisanymi przez niemieckich Zydéw, uwaza, ze ,[t]e podroze statkami zdajq sig
rozciagniete w przestrzeni pomiedzy i w czasie pomiedzy: pomiedzy indywi-
dualng i zbiorowa przeszloscia i przysztoscia, pomiedzy Europa i Azja, miedzy
Zachodem a Wschodem, miedzy liberalizmem i nacjonalizmem, mi¢dzy wczoraj
a jutro. Podroéz statkiem byla ponadto w czystej formie do$wiadczeniem przej-
$cia, ktére na podréznych wymuszato refleksje™. Jinger badal okres 1933-1938,
kiedy czes¢ podréznych stanowili syjoniéci zdecydowani osigé¢ w Palesty-
nie, ale oprécz nich byli takze podrézni i turysci, ktorzy zamierzali jedynie ja
pozna¢, skonfrontowa¢ doniesienia prasowe (moze takze film Land der Verhei-
fung, 1935) z wlasnym doswiadczeniem spotkania z t3 ziemia. Z analizy oma-
wianych przez autora tekstow — wspomnien®, powiesci’ i opowiadan® — wynika
obraz ziemi obiecanej, przyszlego panistwa zydowskiego, w ktérym spotkaja sie
Zydzi z réznych krajéw, odmiennie definiujacy swoja tozsamo$é, a wiec Zydzi,

* D. Jinger, An Bord des Lebens. Die Schiffspassage deutscher Juden nach Paldsti-
na 1933-1938 als Ubergangserfahrung zwischen Raum und Zeit, ,Mobile Culture Stu-
dies. The Journal” 2015, Vol. 1, s. 147-163, www.academia.edu/15431285 (dostep:
18.12.2021).

¢ M. Hauser, Shalom al Israel. Aus den Tagebiichern eines deutschen Juden 1929-1967,
Bonn 1980; J. Aloni, Ich muss mir diese Zeit von der Seele schreiben. Die Tagebiicher
1935-1993. Deutschland — Paldstina — Israel, Zirich 2006; P. Mithsam, Mein Weg zu
mir. Aus Tagebiichern, Konstanz 1978.

7 J. Aloni, Zypressen zerbrechen nicht. Roman, Berlin 1961.

® H. Friedenthal (Freeden), Ein Schiff unterwegs. Novelle, Berlin 1938.
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ktérzy dopiero maja stworzy¢ nardd, porzucajac (czasami z nostalgia) dawne
$rodowisko. Autorzy koncentruja si¢ wlasnie na przezywanej fazie przejécia, na
sytuacji zawieszenia — nadziei i obaw. Do miejsc przeszlosci, z ktérych zostali
wyparci, nie ma juz powrotu, za$ przyszlos¢ postrzegana jest jako cudza prze-
szlo$¢, w ktdrej sa obcymi. Takie refleksje rodza si¢ w gtowie dwudziestotrzy-
letniej bohaterki opowiadania Herberta Friedenthala Ein Schiff unterwegs (Sta-
tek w drodze), Lene Michael, ktéra zna pojecie ,nowa ojczyzna’, ale nie zna jej
storica, kamieni, kurzu i jej rzeczywistosci. Wobec wzbierajacej fali antysemi-
tyzmu sytuacja Zydéw z Niemiec, Austrii, Polski, Litwy, Lotwy czy Rumunii,
opuszczajacych Europe i kierujacych sie do Palestyny, gdzie ograniczano liczbe
przyjmowanych imigrantéw i osadzano ich w obozach przej$ciowych, stawata
sie dramatyczna. Ale prawdziwa katastrofa nadeszla w 1938 po anszlusie Austrii
do III Rzeszy i pdzniej, po wybuchu wojny.

Uciekajac przed rezimem narodowosocjalistycznym, Zydzi prébowali
znalez¢ schronienie nie tylko w Palestynie, ale takze w innych krajach poza
kontynentem europejskim. Byly to préby daremne, gdyz $wiat popadt w tra-
giczne szalenstwo, ktore kazato odmawiaé przyjecia zydowskich imigrantéw.
Ikong ich losoéw stal sie statek ,St. Louis”. Na jego pokladzie 937 pasazeréw
(niemal wylacznie niemieckich Zydéw) wiosna 1939 roku wyruszylo z Ham-
burga z nadzieja znalezienia schronienia na Kubie, jednak tamtejsze wladze nie
dotrzymaty danej obietnicy. Przyjecia uciekinieréw odmoéwily takze rzad ame-
rykanski i kanadyjski. ,St. Louis” zmuszony wiec zostal do powrotu do Europy
i przybil do wybrzezy Belgii. Po okolo dwiescie oséb przyjely Belgia, Holan-
dia, Francja i Wielka Brytania. W wiekszosci sytuacji niedoszlych uciekinierow
spotkal tragiczny los, na przyktad w Wielkiej Brytanii znalazlo si¢ ponad 75 tys.
zydowskich uchodzcéw z Niemiec. Czg$¢ z nich internowano jako enemy aliens,
jednak z powodu przepelniajacych si¢ obozéw, w porozumieniu z rzadami
Kanady i Australii, postanowiono przewiez¢ tam zydowskich uciekinierdw.
Jednym z takich transportéw byl rejs statku ,Arandora Star”, ktéry wyruszyl
z portu w Liverpoolu i zabral na poklad tysiac dwiescie oséb, w tym okolo sie-
demdziesieciu pasazeréw ,,St. Louis”. Statek zostal zatopiony torpeda wystrze-
lona z niemieckiego U-Boota U47, ponad osiemset 0s6b zatoneto.

Ten przejmujacy i powtarzajacy sie scenariusz wydarzen z okresu II wojny
$wiatowej znalazl odzwierciedlenie w twoérczosci dramatycznej. Losy pasaze-
réw ,St. Louis” przedstawione zostaly w ksigzce Gordona Thomasa i Maxa
Morgana-Wittsa Voyage of the Damned (1974), bedacej rekonstrukcja wydarzen
na pokladzie statku. Na tej podstawie w 1976 roku powstal scenariusz brytyj-
skiego filmu pod tym samym tytulem w rezyserii Stewarta Rosenberga, a takze
dramat Daniela Kehlmanna Die Reise der Verlorenen (premiera 6 IX 2018, Theater
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in der Josefstadt, Wieden). Niemiecka rozglo$nia radiowa przygotowala stu-
chowisko typu doku-drama: Kapitdn Schroder und die Irrfahrt der ,St. Louis”
(NDR, 24 12018), a telewizja ARD program dokumentalny Die Ungewollten
~ Die Irrfahrt der ,St. Louis” (21 X 2019). Powracanie pamiecia pod koniec
minionej dekady do tego bladzacego statku moglo mie¢ zwigzek z przeprosi-
nami wygloszonymi we wrze$niu 2012 roku przez ministra spraw zagranicz-
nych USA wobec dwunastu 0s6b z poktadu ,St. Louis”, ktére przezyly wojne,
a zwlaszcza ze stowami przeprosin premiera Kanady Justina Trudeau (ktére
padly przed parlamentem w Ottawie 7 XI 2018) za to, ze Kanada skazala tak
wielu ludzi na straszliwy los.

Do utworéw opartych na podobnej osnowie fabularnej nalezy niewatpli-
wie zamieszczona w ,Dialogu” sztuka nieznanego autorstwa Statek na wodzie’.
W tajemniczy i zadziwiajacy sposob jest ona zwigzana z nazwiskiem Idy
Kaminskiej, ktéra najwyrazniej posredniczyla (nie wiemy miedzy kim a kim)
w przekazaniu dramatu napisanego po polsku badz przettumaczonego na jezyk
polski. Mozemy przypuszczaé, ze pamietajac o tym zaginionym (wéwczas)
manuskrypcie, Kamiriska po wojnie starala si¢ przypomnie¢ morska tulaczke
uciekinieréw zydowskich w swoim teatrze ,wystawiania historii” i upamietnia-
nia meczenstwa Zydéw. W dniu 17 czerwca 1961 roku w warszawskim Teatrze
Zydowskim im. Estery Rachel Kamirskiej odbyta si¢ premiera dramatu Moj-
zesza Diuznowskiego (Moshe Dunowa) Der ajnzame szif (Samotny statek).
Trudno ustali¢, wjaki sposdb sztuka trafita do rak Kaminskiej. Byl to utwor sce-
niczny grany w Nowym Jorku i Los Angeles w inscenizacji Moryca Schwartza.
Dluznowski pochodzil z Tomaszowa Mazowieckiego, w 1930 roku wyjechal
do Francji, po wybuchu wojny przedostal si¢ do Maroka, a stamtad w 1942
na statku'® dotarl do Stanéw Zjednoczonych, gdzie byl korespondentem gazet
zydowskich i pos$wigcil sie takze pisarstwu''. By¢ moze wlasne do$wiadczenia
tej podrdzy staly sie impulsem do napisania dramatu.

Tytulowym samotnym statkiem jest frachtowiec ,Esperance”, ktory
w 1941 roku z francuskiego portu zabrat na poktad czterystu uchodzcéw, w wiek-
szoéci Zydéw, i pltynac wzdluz wybrzezy Portugalii, kierowal sie ku Gibral-
tarowi. Za zlamanie zakazu organizowania pomocy Zydom wydanego przez

° Statek na wodzie, ,Dialog” 2020, nr 11.

' H. Dunow, The Way Home. Scenes from a Season, Lessons from a Lifetime, New
York 2001, s. 69. Pragne podziekowa¢ panu prof. Krzysztofowi Tomaszowi Witczako-
wi za wskazanie tej informacji i udostepnienie ksiazki syna Mojzesza Dluznowskiego.

" K.T. Witczak, Stownik biograficzny Zydéw tomaszowskich, Tomaszéw Mazo-
wiecki-£06dz 2010, s. 78-79.
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rzad Vichy kapitanowi grozi $mier¢. Po dziesieciu dniach podrézy ,Espe-
rance” zostaje zatrzymany przez niemiecka 16dZ podwodna, ktérej kapitan
z3da wydania polskiego Zyda oskarzonego o szpiegostwo i zamordowanie
Niemcéw. W razie odmowy statek zostanie zatopiony. Na statku nie ma
poszukiwanej osoby i kapitan wie, ze jest to niemiecka prowokacja. Jednak,
aby ocali¢ uciekinieréw i zaloge, jeden z pasazerow podaje sig za oskarzonego.
Przekazany zalodze niemieckiego statku, w trakcie awantury ginie. Jedynym
ratunkiem, na jaki moga liczy¢ pasazerowie, sa wojska angielskie stacjonu-
jace na Gibraltarze. Kiedy pierwsze torpedy zostaly wystrzelone w kierunku
frachtowca i trudno spodziewa¢ si¢ ocalenia, nadlatuja samoloty angielskie,
ktore ostrzeliwuja i zatapiaja 16dz podwodna. Cze$¢ niemieckiej zatogi zostaje
przejeta na poklad ,Esperance” jako jericy. Wtedy okazuje sig, ze wiadomos¢
o rejsie ,Esperance” z zydowskimi uciekinierami przekazala przez radiotele-
grafiste aryjska Zona jednego z pasazerow, zydowskiego $piewaka operowego.
Uratowani z tej opresji uciekinierzy nie moga jednak zawina¢ do portu na
Gibraltarze, uszkodzony okret skierowany zostaje ku péinocnym wybrzezom
Afryki i nie wiadomo, czy zdota tam doplynac¢ ani czy ludzki ,fadunek” zosta-
nie tam faktycznie przyjety.

W Samotnym statku nastgpujace po sobie sekwencje zdarzert dramatycz-
nych splataja si¢ w tragiczny wezel, kazdy kolejny epizod sprawia, ze finalnie
mamy w zasadzie pewno$¢, iz bohaterowie — zydowscy uciekinierzy znalezli sie
w sytuacji bez wyjscia. Wyplywajacy z francuskiego portu statek nie moze juz
do niego powrdci¢, gdyz kapitan zostat zaocznie skazany na $émier¢, a pasazeréw
czeka zaglada. Przemierzajac otwarte morze, spotyka realne zagrozenie ze strony
niemieckiej lodzi podwodnej. Kiedy to niebezpieczenstwo zostaje zazegnane,
ci, ktérzy wydaja sie sprzymierzenicami, wysylaja statek w nieznane. Okazuje si¢
takze, Ze sami pasazerowie nie stanowia wspolnoty w obliczu zagrozenia. Oprocz
Zydéw z Polski, Niemiec, Francji i Rumunii na pokladzie statku w dramacie Dluz-
nowskiego znalezli sie takze uczestnik wojny domowej w Hiszpanii, uchodzca
z Antwerpii i aryjska zona zydowskiego $piewaka, sprawczyni tragedii. Autor
ukazuje heroiczng postawe polskiego Zyda Dawida Poznera, ktéry poswigca
sie dla ratowania pozostalych, i kapitana ,Esperance” Leblanca, odrzucaja-
cego osobiste bezpieczenistwo oferowane przez Anglikéw i faczacego swdj los
z losem pasazerdéw. Samotny statek — méwiac stowami Foucaulta — ,symboli-
zuje wszystek niepokdj, jaki wezbral znienacka na horyzoncie Europy”, jego
pasazerowie staja si¢ niewolnikami podrézy, nie wiadomo, skad przybywaja
(wielonarodowo$¢ Zydéw) i do jakiego ladu przybija.

Nieco bardziej skomplikowang sytuacje przedstawil Friedrich Wolf w Das
Schiff auf der Donau. Ein Drama aus der Zeit der Okkupation Osterreichs durch die
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Nazis' (Statek na Dunaju. Dramat z czaséw okupacji Austrii przez nazistéw).
Utwor powstat w 1938 roku we Frangji, autora zainspirowaly wydarzenia, ktore
rozegraly sie w austriackim Burgenlandzie po anszlusie Austrii do III Rzeszy,
ogloszonym 15 marca 1938 roku. Haslo ,Entjudung” (odzydzania) podjeto
w calym kraju, ale wladze Burgenlandu®® wykazaly wyjatkowa gorliwo$¢. Od
razu przystapiono do ewidencji ludnosci zydowskiej i jej majatku, dajac okolo
3800 Zydom Burgenlandu mozliwoéé opuszczenia miejsca zamieszkania pod
warunkiem pozostawienia dobytku. W pewnym sensie starano si¢ nawet zor-
ganizowaé przymusowa emigracje do sasiednich krajow. Zydéw z Rechnitz
pozostawiono na ziemi niczyjej miedzy Rzesza a Jugoslawia, cze$¢ wygnan-
c6w z innych miast skierowano do Wiednia, skad niektérym z nich organiza-
cje zydowskie umozliwity wyjazd do Palestyny. Najbardziej opresyjny charak-
ter mialy wydarzenia w gminach Pama i Kittsee', gdzie w nocy 16 kwietnia
wyciagnieto z doméw Zydéw, lacznie ponad piecédziesiat oséb, i pognano ku
granicy czechostowackiej, porzucajac na falochronie na $rodku Dunaju. Stad
zostali przewiezieni lodziami na brzeg przez mieszkancow czeskiej wioski, ale
przez kilka kolejnych dni ludzie ci przepedzani byli miedzy granicami Cze-
choslowacji i Wegier, nigdzie nie znajdujac schronienia. Odeslani do Rzeszy,
zostali zgrupowani w baraku, skad przeniesiono ich na wynajeta przez jedna
z organizacji zydowskich francuska barke pozbawiona wilasnego napedu, na
ktorej utkneli na Dunaju na kilka miesiecy. Przypadek uwiezionych na rzece
Zydéw ukazal $wiatu w tylez dobitny, jak i tragicznie spektakularny sposéb rze-
czywiste cele polityki nazistowskiej, co nagloénit reporter ,New York Timesa”.
Do grupy Zydéw z gmin Pama i Kittsee's dofaczyli takze wygnancy z Gols, tak
wiec lacznie na barce przez kilka miesigcy znajdowalo si¢ 66-70 oséb.

12 F. Wolf, Das Schiff auf der Donau. Ein Drama aus der Zeit der Okkupation Oster-
reichs durch die Nazis, Berlin 1960. Cytaty przytaczane w niniejszym artykule podaje
wedlug tego wydania.

% Po anszlusie tereny Burgenlandu zostaly wlaczone do niemieckich okregow
Niderdonau i Steiermark, dlatego w dramacie Wolfa jest mowa o niemieckim brzegu
Dunaju.

4 Dzieje wypedzonych Zydéw z okregu Neusiedel am See omawia
w swojej pracy magisterskiej Silvia Maria Schmidt, Das Schicksal der Juden im Be-
zirk Neusiedel am See 1938-1945, Universitit Wien 2010, http://othes.univie.
ac.at/9984/1/2010-05-25 9302051.pdf (dostep: 18.12.2021).

15 Nalezy zaznaczy¢, ze czeéé¢ Zydéw z Burgenlandu oraz okolo S tys. Roméw
i Sinti z tego regionu na poczatku listopada 1941 roku zostalo wywiezionych do 16dz-
kiego getta. Po wybuchu epidemii tyfusu w Zigeunerlager der Litzmannstadt, na po-
czatku stycznia 1942, ponad 4 tys. Roméw stracono w Chelmnie nad Nerem.


http://othes.univie.ac.at/9984/1/2010-05-25_9302051.pdf
http://othes.univie.ac.at/9984/1/2010-05-25_9302051.pdf

186 Reinhardt, Schlemmeriinni...

Wyzywienie uwigzionych na rzece zorganizowali mieszkancy pobliskiej wsi
wegierskiej; optacono je ze skladek zbieranych w Bratystawie i miastach wegier-
skich. Barke odwiedzil przedstawiciel organizacji syjonistycznej w Pradze, ktory
przeslal sprawozdanie do gazety ,Davar” wydawanej w Tel Awiwie; o polozeniu
zatrzymanych informowala tez wielokrotnie Jewish Telegraphic Agency, ktéra
w kilku krajach poszukiwata miejsc dla imigrantow. Akcja ta trwala do polowy
wrzeénia 1938 roku, kiedy udalo si¢ znalez¢ tymczasowe schronienie dla wigk-
szo$ci wypedzonych, miedzy innymi w Palestynie, USA, Boliwii, na Wegrzech
i w Czechoslowacji, przy czym osoby, ktére pozostaty w Europie, spotkaly sie
z dalszymi represjami antysemickimi rezimu nazistowskiego.

Friedrich Wolf, niemiecki lekarz zydowskiego pochodzenia, propagujacy
kulture fizyczng, zdrowy tryb zycia i medycyne naturalna, dramatopisarz i dzia-
tacz spoleczny, byl takze zdeklarowanym komunista i antyfaszysta. Jego poglady
wyrazone migdzy innymiw dramatach Cjankali'®, Marynarze z Catarro, Tai Yang
budzi si¢ oraz w wystapieniach publicznych budzily liczne kontrowersje i spoty-
kaly sie z represjami ze strony wladz. W 1933 roku wyjechal z Niemiec, opusz-
czal je niejako przymusowo, z koniecznosci, majac w istocie poczucie bycia
prze$ladowanym i wypedzonym. Przez Austrie i Szwajcarie udal si¢ do Francji,
a stamtad do Rosji. Wtedy powstal Profesor Mamlock. Tragedia zachodniej demo-
kracji, ostatni naprawde wazny dramat Wolfa. Kiedy w Rosji przestal si¢ czué
bezpiecznie, w 1938 roku postanowit przylaczy¢ sie do brygad miedzynarodo-
wych walczacych przeciwko generalowi Franco w Hiszpanii. Najpierw jednak
zatrzymat si¢ w Paryzu, skad trafit do obozu w Le Vernet. W trakcie podrézy
do Francji dotarty do niego doniesienia prasowe o wydarzeniach w Austrii, nie
tylko o Zydach uwiezionych na statku na Dunaju, ale takze o innych aktach
antysemickich. Staly sie¢ one inspiracja do napisanego w Paryzu w 1938 roku,
a wigc jeszcze przed wybuchem wojny, dramatu Statek na Dunaju'’.

Wolf przywolal przede wszystkim sytuacje unieruchomionego statku, na
ktorego pokladzie znaleZli si¢ wszyscy niewygodni dla nazistowskiego rezimu
ludzie—odpady"®. Statek zakotwiczony na $rodku Dunaju, gdzie$ niedaleko
Wiednia — ten przejmujacy, surrealny i jednoczeénie straszny obraz by¢ moze

16 Zob. F. Wolf, Cjankali, przetl. S. Lisiecka i Z. Jaskula, [w:] Faktomontaze Leona
Schillera, red. A. Kuligowska-Korzeniewska, Warszawa 2015, s. 81-130; M. Leyko, Frie-
drich Wolf: lekarz — komunista — pisarz, ibidem, s. 171-201, oraz w niniejszej publikacji.

7 By¢ moze Wolf inspirowal si¢ takze Okretem blazndw Sebastiana Branta,
ktorego cenil jako pisarza zaangazowanego spolecznie.

'8 Jest to okreslenie Zygmunta Baumana, ktére pojawia si¢ w Zyciu na przemial,
przel. T. Kunz, Krakéw 2004.
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najcelniej opisuja stowa Foucaulta odniesione do sytuacji wykluczenia szalen-
cow ze spolecznosci miasta: ,poniewaz [szaleniec — M.L.] nie mégti nie powi-
nien byt by¢ wieziony inaczej niz na samym progu — zatrzymywano go w miej-
scu przejscia. Umieszczony wewnatrz zewnetrznosci i na zewnatrz wnetrza
zyskiwal polozenie w najwyzszym stopniu symboliczne [...], niegdysiejszy
widzialny bastion porzadku zastapita obecnie twierdza naszej $wiadomosci”"’.
W dramacie Wolfa na pokladzie statku zatrzymanego ,w przejéciu” zgroma-
dzono okoto dwustu 0séb aresztowanych w Wiedniu. Nie wszyscy s3 Zydami,
ale wwigkszosci zostali uwiezieni na skutek dzialan antysemickich lub wwyniku
stawiania oporu wladzom. Jest tu stary Rebstock z wnukami Hanng i Marku-
sem, ktéremu odebrano apteke i mieszkanie w Wiedniu; ciezarna Lydia z bra-
tem, ktérej meza komuniste zabrano do obozu; wiedenscy rentierzy Kuliko-
wie; wlascicielka kamienicy pani Poschl z corka; kucharz z Hotelu Sacher, ktéry
broniac ponizanych zydowskich gosci restauracji, wdat si¢ w béojke z Gestapo;
aktor Burgtheater Morand, aresztowany w teatralnej garderobie; Angerer, pro-
fesor historii, autor podrecznikéw szkolnych, w ktérych najwidoczniej napisat
obecnie kwestionowang prawde. Nikomu nie postawiono zarzutéw, lecz jak
moéwi Hanna, uwieziono tych, wktérych ,tli sie jeszcze iskra mito$ci do prawdy,
godno$¢iodwaga” (s. 31). Wéréd nich sa takze katolicy zatrzymani przed kate-
dra $w. Szczepana w Wiedniu w czasie kazania wyglaszanego przez kardynata,
zaatakowani przez bojéwki Hitlerjugend. Wolf nawigzuje tutaj do sytuacji, jaka
zdarzyla sie 7 pazdziernika 1938 roku podczas kazania biskupa Wiednia The-
odora Innitzera®, ktéry podkreslal potrzebe silnej wiary w Chrystusa, ,naszego
Fithrera”. Po tych stowach zaatakowano uczestnikéw mszy i zdemolowano
palac biskupi. Katolicy zatrzymani przed katedra potraktowani zostali jak ,biali
Zydzi”, ,zydowscy podludzie”, jak ich okreslit Alois, syn chlopéw z pobliskiej
wsi, ktéry z duma nosi mundur SS i wykazuje si¢ niebywatym okrucieristwem.
Statek strzezony jest na brzegu przez zmieniajacych sie wartownikow Gestapo.
Wirédd nich jest Sepp, przymusowo wcielony do wojska, ktory nie chce walczy¢
i sprzyja uwigzionym, zwlaszcza Zydéwce Hannie, ktérg z wzajemnoscia poko-
chal, cho¢ oboje wiedzg, ze jest to milo$¢ niemozliwa.

19 M. Foucault, Historia szaleristwa ..., s. 24.

* Theodor Innitzer poczatkowo popieral anszlus, w dniu wizyty Hitlera w Wied-
niu 15 marca 1938 roku kazal bi¢ we wszystkie dzwony, a uroczyste o$wiadczenie
o anszlusie Austrii do Rzeszy wlasnorecznie podpisal pozdrowieniem ,Heil Hitler!”.
Wezwany przez papieza Piusa XI musial wycofaé swoje stanowisko, a represje wobec
Kosciola (zamkniecie pism katolickich, rozwigzanie stowarzyszen) ukazaly mu rzeczy-
wiste oblicze austrofaszyzmu.
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Poczatkowo wszelkie dzialania uwiezionych koncentruja si¢ na zdobywa-
niu zywnosci. Kiedy noca chlopom z pobliskiej wsi udaje si¢ dostarczy¢ pro-
wiant, niektérzy odkupuja od innych przydzielone porcje, gromadzac wiecej,
niz maja pozostali. Kolejny transport zywnosci konczy si¢ niepowodzeniem,
gdyz zbyt zywiotowa reakcja uwiezionych przyciaga straznikéw. W korcu na
pokladzie z powodu glodu dochodzi do rozruchéw i przemocy miedzy zatrzy-
manymi, przeradzajacych si¢ w obledny, szalony taniec do melodii Nad pigk-
nym modrym Dunajem. Straznicy wzywaja na poktad wszystkich uwiezionych
i opanowuja sytuacje. Kiedy spod pokladu wychodzi wycieniczona Lydia, ten
oszalaly przed chwilg ttum zamienia si¢ we wspdlnote, ktdra spieszy z pomoca
cigzarnej, ofiarujac jej chleb, jabtko, wino. Hanna pod nadzorem Seppa idzie
do wsi po mleko dla Lydii, a dzigki pomocy chlopéw - rodzicéw mlodego
SS-mana — udaje jej si¢ dotrze¢ do pastora, ktory obiecuje przekazaé $wiatu
wiadomos¢ o ludziach uwiezionych na statku. W drodze powrotnej Hanny
nastepuje szereg tragicznych wydarzen: nocne niebo rozéwietla tuna podpalo-
nego przez kompanow Aloisa domu pastora, a sam Alois, sledzac Hanne, przez
pomylke zabija swojego ojca. Sepp zostaje zdemaskowany i wspolnie z Hanng
postanawia uwolni¢ statek. Wykrada z wartowni korbe do windy kotwicznej,
co przesadza o jego losie. Wobec mozliwosci ucieczki na pokltadzie wybucha
niepokoj, niektérzy wola zostac i czeka¢ na rozwdj sytuacji, niz by¢ $ciganymi
i prze$ladowanymi tutaczami bez paszportu. Sytuacje opanowuje ukrywajacy
sie dotychczas wadowni komunista, uciekinier z obozu, postrzelony przez war-
townikow. Przekonuje, aby nie czeka¢ na cud, lecz okaza¢ sile i odwage: ,Przy-
jaciele, paszport do wolnosci istnieje, ukryty jest wszedzie, schowany, trzymany
w tajemnicy przez chlopéw i robotnikéw” (s. 129). Podniesiona kotwica uwal-
nia statek, ktory rusza z pradem rzeki. Nowo narodzone dziecko Lydii przeka-
zywane jest z rak do rak niczym symbol nadziei. Odplywajac, profesor Angerer
zegna Niemcy, zegna ksiazki i ucznidéw, ktorzy czekaja na prawde; Sepp zegna
bez zalu zolnierzy, ktorzy czekaja na prawdziwa walke, a uciekinier—-komunista
tych, ktorzy zostali za drutami. Wszyscy sa pelni nadziei i tylko student, ktéry
postradal zmysly, widzi ptomienie.

Friedrich Wolf nazistowska katastrofe postrzega jako kataklizm, ktéry
pochlania przede wszystkim Zydéw, ale takze niepokornych, niepoddajacych
sie totalitarnej wladzy. Jej destrukcyjna sita nie ma jedynie charakteru rasowego,
religijnego czy ideologicznego. Niszczy wiezy wspélnotowe, co wida¢ w bru-
talnym napadzie na dom pastora; zrywa takze wiezy rodzinne i sprawia, ze
zaslepiony syn zabija ojca. Autor przeciwstawia jej wiare w ludzi, ktérzy potra-
fia przezwycigzy¢ wlasna stabos¢, sa gotowi bra¢ za siebie nawzajem odpowie-
dzialnos¢.
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Sam autor, ktéry zbiegt przed brunatnym totalitaryzmem, do$wiadczyt
zniewolenia przez totalitaryzm czerwony. W 1941 roku udalo mu sie opusci¢
obdz w Le Vernet i z sowieckim paszportem wyjecha¢ do Rosji. Tam angazuje
sie w propagande wéréd niemieckich jenicow wojennych, a blisko linii frontu
recytuje niemieckim zolnierzom przez megafon wiersze pacyfistyczne. Ale po
zakonczeniu wojny jego powrét do Niemiec jest blokowany. Zdesperowany,
24 lipca 1945 pyta Stalina w liscie o powdd jego zatrzymania w Rosji: ,Czy
dlatego, ze jestem Zydem? Czy nie ma si¢ zaufania do mnie i do mojej pracy?
Czy moze w Niemczech i za granica za bardzo eksponowalem si¢ jako anty-
faszysta?”*'. Zgode na wyjazd do Berlina Wschodniego otrzymal dopiero we
wrzeéniu. Z entuzjazmem wlaczyt sie w prace organizacyjne instytucji kultury
i — juz mniej entuzjastycznie — w latach 1950-1951 pelnil funkcje pierwszego
ambasadora NRD w Warszawie.

Statek na Dunaju mial swoja prapremiere juz po $mierci autora, 2 lutego
1955 roku we wschodnioberlinskim Maxim Gorki-Theater w rezyserii Maxima
Vallentina, ze scenografia Ericha Geistera. W 1961 powstala realizacja telewi-
zyjnaw DDR-TV w rezyserii Fritza Bornemanna z Ingeborg Schumacher w roli
Hanny i Manfredem Borgesem — Seppem. Premiere, poczatkowo zapowiadana
na 26 listopada 1961 roku, z powodéw technicznych przesunieto na 7 stycznia
1962 (i powtérzono 9 grudnia 1963). Paradoksem historii bylo wydarzenie,
ktore rozegralo sie pot roku po premierze telewizyjnej i okolo dziesigciu mie-
siecy po oddzieleniu murem wschodniej czeéci Berlina i NRD od zachodniej
czgéci miasta (13 sierpnia 1961). Wczesnym rankiem 8 czerwca 1962 roku
trzynascioro mieszkancéw Berlina Wschodniego z malym dzieckiem uprowa-
dzito statek wycieczkowy z nabrzeza. Kapitana i zaloge upojono alkoholem
i zamknigto wkabinach. Statek plynat Szprewa od strony Treptowa i nagle zmie-
nit trase, kierujac si¢ ku Obere Schleusse w Berlinie Zachodnim. NRD-owska
straz graniczna usitowala zatrzymac 16dz, oddajac w jej kierunku 135 strzalow.
Zachodnioberliriska policja, uprzedzona o planowanej akeji, odpowiedziata
ogniem i bezpiecznie przechwycila uciekinieréw. Kapitan i marynarze na wlas-
ne zyczenie powrdcili do NRD. Od tej pory w todziach cumujacych na noc
przy nabrzezu w Berlinie Wschodnim demontowano stery. Nie warto byloby
o tym wspomina¢ w tym miejscu, gdyby nie fakt, ze statek wycieczkowy, kto-
rym dokonano tej brawurowej ucieczki, nazywat si¢ ,Friedrich Wolf™.

2! Cyt.za: H. Miiller, Werwar Wolf? Friedrich Wolf (1888-1953) in Selbstzeugnissen,
Bilddokumenten und Erinnerungen, K6ln 1988, s.212-213.






TEATR NIEMIECKI NA EMIGRAC]I (1933-1945)

Teatr niemiecki na obczyznie w okresie narodowego socjalizmu byt zjawiskiem
réznorodnym, przybierajagcym rozmaite formy i osiagajacym zmienny zasieg
geograficzny, zaleznie od rozwoju sytuacji politycznej w Niemczech, a w konsek-
wencji, takze w tych krajach Europy, ktdre byly objete dziataniami wojennymi.
O skali tego zjawiska $wiadcza liczby. Szacunkowo ocenia sie, ze w warunkach
emigracji politycznej dziatalo okolo czterech tysiecy artystow teatru (dramato-
pisarze, rezyserzy, aktorzy, scenografowie), ktérzy w ponad czterdziestu krajach
napisali okolo pigeciuset dramatéw i scenariuszy oraz zrealizowali blisko osiem-
setinscenizacji'. Cho¢ przytoczone liczby wydaja sie stosunkowo duze, to wrze-
czywistosci dzialalno$¢ ta napotykala na liczne przeszkody (finansowe, orga-
nizacyjne, repertuarowe) i miala niewielki rezonans polityczny i artystyczny.
Tworcy niemieccy tylko wowczas odnosili sukcesy, gdy sklonni byli uwzgled-
nia¢ warunki panujace w przyjmujacych ich krajach i potrafili odpowiedzie¢
na oczekiwania tamtejszej publicznosci, gdy rezygnowali z wlasnych — narodo-
wychipolitycznych - preferencji repertuarowych i estetycznych. W Niemczech
badania nad teatrem emigracyjnym w czasach narodowego socjalizmu podjeto
pod koniec lat 60., a wiec dopiero wéwczas, gdy wielu artystéw zakonczylo
juz swoja aktywna dziatalno$¢ sceniczna, gdy zaczeto otwarcie dokonywac
bilansu powojennych strat w kulturze niemieckiej (strat ,duchowych’, a nie
materialnych), gdy sam teatr podjal problem rozliczen i zerwanej tradycji kul-
turowej. Mimo licznych juz dzi$ opracowan i dostepnych zbioréw materialéw
zrédlowych, ktdre przygotowywano w obu panstwach niemieckich, zjawisko
to nadal nie jest wyczerpujaco wyjasnione. W Polsce natomiast wspomina
sie¢ o nim sporadycznie. Podejmujac ten temat, chcialabym zwréci¢ uwage
na pewne ogélne mechanizmy, jakim podlegala dzialalno$¢ artystow scen
niemieckich na obczyzZnie, ilustrujac je emigracyjnymi losami trzech naj-
wybitniejszych przedstawicieli tego srodowiska: Maxa Reinhardta, Bertolta
Brechta i Erwina Piscatora.

' Theaterlexikon. Begriffe und Epochen, Biihnen und Ensembles, Hrsg. M. Brauneck,
G. Schneilin, Reinbek bei Hamburg 1992, s. 329.
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Okreslanie wszelkich form dzialalnosci scenicznej artystow niemieckich
poza granicami kraju w latach narodowego socjalizmu mianem ,teatr emigra-
cyjny” czy ,teatr na emigracji” nalezy traktowa¢ umownie, gdyz nie tylko bada-
cze, ale nawet sami wychodzcy kwestionowali ten termin jako eufemizm odno-
szacy sie przeciez do sytuacji zeslania, wygnania, wypedzenia z wlasnego kraju
(die Vertreibung, die Verbannung). Oto glos Bertolta Brechta w tej sprawie:

Immer fand ich den Namen falsch, den man uns gab:
Emigranten

Das heifit doch Auswanderer. Aber wir

Wanderten doch nicht aus, nach freiem Entschluss

Wihlend ein anderes Land. Wanderten wir doch auch nicht

Ein in Land, dort zu bleiben, wom®dglich fiir immer.

Sondern wir flohen. Vertriebene sind wir, Verbannte.

Und kein Heim, ein Exil soll das Land sein, das uns da aufnahm?.

Dlatego teatrolodzy i historycy niemieccy stworzyli pojecie ,Exiltheater”,
co nalezaloby ttumaczy¢ jako ,teatr na wygnaniu” czy ,teatr wypedzonych”

I druga zasadnicza kwestia. Dzialalnos$¢ artystow teatru niemieckiego na
obczyznie laczy sie zazwyczaj z sytuacja polityczng w Niemczech w latach
1933-1945, w rzeczywistosci jednak dramatopisarze, aktorzy i rezyserzy nie-
mieccy juz przed doj$ciem do wladzy narodowych socjalistéw podlegali repre-
sjom politycznym, ktére uniemozliwialy im swobodna twoérczos¢ artystyczna
i zmuszaly do wycofania si¢ z dziatalno$ci publicznej lub wyjazdu z Niemiec.
Takze moment zakorniczenia dzialan wojennych nie byl réwnoznaczny z powro-
tem do kraju. Faktycznie proces ten zaczat si¢ juz na poczatku lat 30. i w przy-
padku niektorych artystow, na przyktad Erwina Piscatora, rozciagnal sie na dwie
dekady. Dziatalno$¢ artystéw niemieckich poza krajem miata kilka faz. W pierw-
szym okresie, przed wybuchem wojny, artysci opuszczajacy Niemcy osiedlali
si¢ przede wszystkim w krajach niemieckojezycznych wolnych od przeélado-
wan nazistowskich, a wiec w Szwajcariii— do 1938 roku — w Austrii; swobodnie
poruszali si¢ takze po Europie — Francji, Wielkiej Brytanii, Skandynawii — cho¢

2 B. Brecht, Uber die Bezeichnung Emigranten, cyt. za: H.-Ch. Wichter, Theater im
Exil. Sozialgeschichte des deutschen Exiltheaters 1933-1945, Miinchen 1973, s. 9:

Falszywe wydaje mi sie imie, ktérym nas sie obdarza / Emigranci / to wszak ci,
ktorzy wyjezdzaja. Ale my / nie wyjechaliémy z wlasnej woli / wybierajac kraj. / Nie
przybylismy tez do jakiego$ kraju, aby w nim zosta¢, jeéli mozliwe, na zawsze. / My
ucieklismy przeciez / jesteémy wygnaicami, wypedzonymi / Nie domem, lecz azylem
jest nam kraj, ktéry dal nam schronienie (przeklad MLL.).
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tu trudniej juz im bylo znalez¢ zatrudnienie i kontynuowa¢ dziatalno$¢ arty-
styczna z powodu braku wiasnej publiczno$ci. Niektdrzy arty$ci niemieccy szu-
kali schronienia nawet w Polsce, na przyklad rezyser Leopold Lindtberg (wiasc.
Leopold Lemberger), ktéry w roku 1938 pracowal w warszawskim zydowskim
Teatrze Nowosci i wystawil tam dwie sztuki: komedig¢ Jakub i Ezaw Sama Gro-
nemana oraz Wyrok Sulamit Bat-Dori. W Polsce zostala takze Ruth Sorel, tan-
cerka niemiecka zydowskiego pochodzenia, ktéra w 1933 przyjechata do War-
szawy i wziela udzial w Miedzynarodowym Konkursie Tarica Artystycznego.
Spora grupa artystéw o lewicowych pogladach osiedlita sie w Rosji Radziec-
kiej, majac nadzieje na ochrone i wsparcie ich dzialalno$ci antyfaszystowskiej.
Te wedréwki artystyczne przypadajace na pierwsze lata rzadow nazistowskich
mialy raczej charakter go$cinnych wystepow zagranicznych, nie prébowano sie
jeszcze urzadzaé na dluzej; tudzono sie, ze jest to okres przejéciowy.
Przyjrzyjmy sie¢ zatem poczatkowym losom trzech wygnancéow. Erwin
Piscator — rezyser rozpoczynajacy kariere pod protektoratem Komunistycz-
nej Partii Niemiec, przed opuszczeniem kraju przezyl cztery burzliwe sezony
teatralne: w 1926 roku wystawieniem Zbdjcéw Friedricha Schillera wywotat
skandal spowodowany nie tylko przerobkami tekstu, ale takze maska Lenina,
w jakiej ukazat si¢ jeden z bohateréw dramatu — Spiegelberg; w 1927 zalozyl
pierwsza Piscator-Biihne, ktéra upadla w nastepnym sezonie; w 1929 otwo-
rzyl kolejna — druga Piscator-Biihne, ktéra nie przetrwala roku; w 1930 zatozyt
Piscator-Kollektiv, z ktorym wystawil Kuliséw cesarza, adaptacje powieéci The-
odora Plieviera o powstaniu marynarzy w Kilonii. Dalsza dzialalno$¢ artysty
o zdecydowanie lewicowych pogladach stawala sie w Niemczech coraz trud-
niejsza. Piscator skorzystal wiec w 1931 roku z zaproszenia do Moskwy, gdzie
mial sfilmowac swoja gloéng inscenizacje Kulisow cesarza. W efekcie zrealizo-
wal film Bunt rybakéw na podstawie opowiadania Anny Seghers Die Fischer
von St. Barbara, a gdy ukoriczyl zdjecia, powr6t do Niemiec byl juz niemoz-
liwy. W Rosji pozostat do 1936 i poczatkowo perspektywy dalszej pracy byly
bardzo obiecujace. Zostal przewodniczacym Miedzynarodowego Zwiazku
Teatré6w Rewolucyjnych (MORT) i wspélautorem projektu utworzenia nie-
mieckiego Teatru Narodowego w Engels, stolicy republiki niemieckiej na
Powolzu. Celem tego przedsigwziecia bylo przede wszystkim skupienie emi-
gracji niemieckiej (wspolprace deklarowali miedzy innymi Brecht i Helena
Weigel) oraz przygotowanie repertuaru i kadr dla przyszlych niemieckich scen
lewicowych, jakie mialy powsta¢ po upadku III Rzeszy. Zanim teatr rozpoczat
dzialalno$¢, fala aresztowan w Rosji (1937) rozbila $rodowisko niemieckich
artystow. Piscator wyjechal na kongres teatralny do Paryza i nie powrdcil juz
do Rosji. Planowal wspolprace z Reinhardtem w Salzburgu, prébowal znalez¢
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zatrudnienie w Paryzu, pracowal jako germanista w Szwajcarii i Francji — osta-
tecznie w 1938 roku wyjechat do Stanéw Zjednoczonych.

Salzburskich planéw na rok 1938 nie udalo sie tez zrealizowal Rein-
hardtowi. Woéwczas od wielu lat mieszkal ponownie w Austrii, ktora opuscit
w 1894 roku, gdy zostal zaangazowany w berlinskim teatrze Otto Brahma.
Przez ¢wieré wieku budowal teatralne imperium w stolicy Niemiec i roz-
stawial kulture niemiecka licznymi wystepami swoich zespoléw w Europie
i Ameryce. W roku 1920 Berlin przestal mu sprzyjaé. Nieustannie oskarzany
o bezideowo$¢ i eklektyzm estetyczny, opuszczal Niemcy stopniowo. Najpierw,
w 1920 — nie chcac angazowac swojego teatru w sprawy polityczne — przeka-
zal dyrekcje berlinskich scen wspoélpracownikom i przenidst sie do Wiednia
i Salzburga. Sporadycznie powracat jeszcze do Berlina, ale nie chcial sta¢ sie
obiektem manipulacji ideologicznych. Dlatego nie zgodzil si¢ na przyjecie sta-
tusu ,honorowego Aryjczyka” (Ehren-Arier), a w 1933, po dojsciu Hitlera do
wladzy, przekazal Deutsches Theater, Kammerspiele i swoje udzialy w Grof3es
Schauspielhaus — zaréwno majatek materialny, jak i duchowe dziedzictwo tych
scen — narodowi niemieckiemu. Przez te lata Reinhardt pracowal w rodzinne;
Austrii, przygotowywal coroczne festiwale w Salzburgu i prowadzil swoja wie-
denska szkole aktorska — Reinhardt-Seminar. Jeszcze w 1936 roku srodowiska
mig¢dzynarodowe podejmowaly starania o przyznanie mu pokojowej nagrody
Nobla®. Wkrétce jednak, po anszlusie Austrii do III Rzeszy (1938), zarekwiro-
wano jego zamek Leopoldskron pod Salzburgiem. Wyjechal wiec do Stanow
Zjednoczonych, a wczeéniejsze czeste kontakty zawodowe z amerykarskimi
producentami i artystami oraz glosne sukcesy, ktore odnosit tam od przeszto
dwudziestu lat, nie tylko jako rezyser teatralny, ale takze filmowy (Sen nocy let-
niej, 1935), pozwalaly oczekiwaé kolejnego pasma powodzen artystycznych.
Tymczasem stalo si¢ inaczej.

Nieco inne drogi prowadzily Brechta do amerykanskiego azylu. Opuscit
Niemcy po pozarze Reichstagu w roku 1933 i przez Prage, Wieden, Szwajca-
rie i Francje dotarl do Danii, gdzie wraz z rodzing i wspoétpracownikami spe-
dzit prawie sze$¢ lat. Nie byt to jednak okres ukrycia w pélnocnym zakatku
Europy, wrecz przeciwnie. Brecht podejmowal liczne podréze zwiazane z wydawa-
niem i wystawianiem jego dziet — wielokrotnie wyjezdzat do Paryza, byt w Londynie
i Moskwie, wybrat si¢ nawet do Nowego Jorku na premiere swojej sztuki Matka
(1935). Takze dunskie teatry przygotowywaly wiele wystawieri dramatéw

> 'Wsréd oséb zglaszajacych te kandydature znaleZli si¢ m.in. Thornton Wilder,
Albert Einstein, Knut Hamsun, Pierre Laval, Edvard Munch, krdl Szwecji Gustaw V
i Toma$ Masaryk.
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Brechta. Duzo pisal, wyglaszatl liczne odczyty, podpisywat protesty i o$wiad-
czenia antyfaszystowskie — wtedy wlasciwie powstawala jego migdzynarodowa
stawa. Dopiero w 1940 roku, po wkroczeniu wojsk hitlerowskich do Danii
i Norwegii, zdecydowal si¢ wyjecha¢ do Finlandii i podja¢ starania o wize ame-
rykanska. Otrzymal ja w nastepnym roku; wyjezdzal przez Moskwe i Wlady-
wostok, w czerwcu 1941 odplynat do Kalifornii. Na poczatku roku - jeszcze
przed wyjazdem - napisal Karier¢ Artura Ui z nadzieja wystawienia jej w USA.
Nie przewidywal kryzysu.

Po roku 1940 nastepuje druga faza emigracyjnej peregrynacji artystow
— mozliwo$¢ dalszej dzialalnosci istniala juz niemal wylacznie poza Europa
(z wyjatkiem Szwajcarii, ktdra jednak nie dawala szans pracy tak duzej grupie
artystow, oraz Wielkiej Brytanii, gdzie srodowisko niemieckie bylo zbyt mate,
by zapewni¢ publicznoéé chocby jednej dzialajacej systematycznie scenie).
Lata 1939-1940 to zbiorowa wedréwka, przede wszystkim do Stanéw Zjed-
noczonych, krajéw Ameryki Lacinskiej i Poludniowej, ale takze do Izraela.
W poprzednim okresie, kiedy liczono na stosunkowo szybka zmiane sytuacji
politycznej, nastawiano si¢ na dzialalno$¢ tymczasowa, krotkotrwala, arty-
$ci czesto zmieniali miejsca pobytu i nie starali si¢ na dluzej wlaczy¢ w zycie
teatralne krajow, w ktérych przebywali, a przedsiewzigcia teatralne miaty na
celu przede wszystkim manifestowanie wspdlnej postawy antyfaszystowskiej.
Natomiast po wybuchu wojny sytuacja ulegta zmianie. Zaczeto mysle¢ o sta-
bilizacji i tworzeniu takich struktur, ktére dawalyby trwalsze podstawy pracy.
Szybko jednak sie okazalo, ze utworzenie profesjonalnego teatru niemieckiego
w Ameryce pozostawalo wylacznie w sferze spekulacji, Ze srodowisko artystow
niemieckich — mimo wspdlnego losu wygnanicéw — nadal pozostato bardzo
zrdznicowane, ze trudno bylo przezwycigzy¢ podzialy §wiatopogladowe i oso-
biste uprzedzenia naroste jeszcze przed opuszczeniem ojczyzny. Przyktadem
niech beda dalsze losy wspomnianych twércow.

Wspdlnym miejscem wygnania Piscatora, Reinhardta i Brechta byty Stany
Zjednoczone. W latach 20. wszyscy trzej pracowali w teatrach berlinskich:
Brecht byl asystentem Reinhardta, Piscator natomiast rezyserowal w Grof3es
Schauspielhaus, ktory byl w czesci wlasnos$cia Reinhardta, a wspdlnie z Brech-
tem przygotowywal adaptacje sceniczng Dzielnego wojaka Szwejka. Trudno nie
wspomnie¢, ze miedzy Reinhardtem a Piscatorem i Brechtem istnialy zasadni-
cze rdznice w estetycznym i ideologicznym rozumieniu teatru. Ale stanowiska
obu lewicowych rezyseréw byly zbiezne, podstawy teatru epickiego wywiodl
Brecht wlaénie ze wspolpracy z Piscatorem. W Ameryce jednak, cho¢ byli bli-
sko siebie, nie doszto miedzy nimi do wspoélpracy. Piscator osiadt w Nowym
Jorku, Reinhardt dziatalw Nowym Jorku i w Kalifornii, liczyt takze na kontrakty
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w Hollywood, za$ Brecht zamieszkal w Santa Monica w Kalifornii (blisko Hol-
lywood), lecz bywal w Nowym Jorku, zabiegajac o wystawienie swoich sztuk.
Nie spotkali si¢ mimo poczatkowych prob wspdlnych przedsiewzieé; kazdy
z nich szukal innych drég i sposobéw ,urzadzenia si¢” w nowych warunkach.

Piscator* dotarl do Nowego Jorku na pokladzie ,Frankonii” 1 stycznia
1939 roku. Jeszcze przed wyjazdem z Francji probowal zorganizowa¢ tournée
niemieckich aktoréw i rezyseréw po gléwnych osrodkach teatralnych Stanéw
Zjednoczonych, by rozpoznaé warunki pracy na obczyznie. Zanim jednak
opuscil Paryz, plan upadl, wiec Piscator mial nadzieje, ze moze opracowywana
przez niego sceniczna adaptacja Wojny i pokoju Lwa N. Tolstoja wystawiona
w Nowym Jorku pozwoli mu zaprezentowa¢ si¢ amerykanskiej publicznodci.
Po przyjezdzie podjal prace nad nowa wersja, zgodnie z sugestiami miejsco-
wego managera, ale do premiery nie doszlo, gdyz obawiano sie, ze kontrastujaca
z przyzwyczajeniami mieszczanskiego widza eksperymentalna metoda insceni-
zacji Piscatora nie przyciagnie publicznosci, a poniesione koszty sie nie zwrdca.
Ostatecznie amerykanski debiut nie zyskal rangi, o jakiej myslat artysta: byto to
przedstawienie dobroczynne na dochéd amerykanskiego Czerwonego Krzyza
wspierajacego dzialania wojenne w Europie; Piscator wystawit Swigtq Joanng
George’a Bernarda Shawa z zespolem amatorskiego Civic Theatre w Waszyng-
tonie (maj 1940).

Dopiero w rok po przyjezdzie do Stanéw Zjednoczonych zaistniala moz-
liwo$¢ podjecia systematycznej pracy w otwartym przez Piscatora 15 stycznia
1940 roku Dramatic Workshop, co bylo wynikiem calorocznych zabiegéw
w $rodowisku teatralnym, rozméw z politykami i urzednikami, publicznych
wykladéw oraz wywiadéw udzielanych prasie. Szkola aktorska Piscatora
powstala ostatecznie przy New School for Social Research w Nowym Jorku,
ktora dziatata od roku 1920, a za sprawg jej dyrektora, doktora Alvina Johnsona
(od 1923), stopniowo przeksztalcala si¢ w ,University in Exile” (uniwersytet
na wygnaniu), zatrudniajac z czasem ponad 160 niemieckich profesoréw, kté-
rzy musieli opusci¢ Europe. Dramatic Workshop Piscatora nie mial by¢ kon-
kurencyjny wobec innych nowojorskich kurséw aktorskich, gdyz jego zatozy-
ciel zamierzal rozwija¢ wlasng metode wszechstronnego ksztalcenia aktoréw
wedlug zasady ,learning by doing” — laczac prace dydaktyczng z dzialalnoscia
artystyczna oraz tworzac z wyktadowcdw i studentéw jeden zespdl. Do wspol-
pracy udalo sie Piscatorowi pozyska¢ wybitnych twércéw, nie tylko — jak on
— uciekinieréw z Niemiec, wérdd ktérych znalezli sie dramatopisarz Carl Zuck-
meyer, krytyk i publicysta Kurt Pinthus, kompozytor Hanns Eisler, ale takze

* Por. T. Kirfel-Lenk, Erwin Piscator im Exil in den USA. 1939-1951, Berlin 1984.
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artystow amerykanskich, jak cho¢by Lee Strasberg, pozniejszy tworca stawnej
ymetody” aktorskiej. Z czasem szkola mogla sie szczyci¢ stynnymi absolwen-
tami. Wér6d stuchaczy znalezli sie pierwszorzedni dramatopisarze amerykanscy
— Tennessee Williams i Arthur Miller, wybitni aktorzy — Marlon Brando, Ben
Gazzara, Harry Belafonte, Tony Curtis oraz animatorzy teatru alternatywnego
- Judith Malina i Julian Beck. Nie zmieniato to jednak faktu, ze Dramatic Work-
shop dziatat na marginesie zycia teatralnego Ameryki. Mlodych stuchaczy przy-
ciagnela niewatpliwie europejska stawa Piscatora — reformatora teatru i tworcy
przedstawien politycznie zaangazowanych. W warunkach amerykanskich kon-
tynuacja tego kierunku nie byla jednak mozliwa. Z jednej strony nie pozwalal
na to poziom tamtejszego teatru respektujacego w pelni gusty i przyzwycza-
jenia publicznosci mieszczanskiej, nieprzygotowanej do eksperymentéw sce-
nicznych, z drugiej za$ nie chciano, by szkola angazowata si¢ w jakiekolwiek
kwestie polityczne. Dlatego nie tylko w przedstawieniach, ale takze w ksztalce-
niu artystow teatru Piscator musial obra¢ inng droge. O ile w dotychczasowej
pracy z aktorami ktadl nacisk na wyraz emocji i prawdy przekonan politycz-
nych, o tyle teraz skupial sie na technice, ¢wiczeniach glosu i ciata, nauce histo-
rii dramatu i teatru oraz wyksztalceniu muzycznym i plastycznym. W swoich
niemieckich przedstawieniach rezyser zwykt gteboko ingerowaé w strukture
dramatu dla nadania formy wlasnym pogladom (na przyklad ,bulwersujaca”
interpretacja Zbdjcéw Friedricha Schillera), z czego teraz rezygnowal na rzecz
postuszenstwa wobec autora i zachowania czytelnosci spektaklu dla widza, jak
bylo to w przypadku Swigtej Joanny Shawa czy Kréla Leara Williama Shakespe-
are’a. Smielsze rozwiazania w obrebie struktury dramatu, jak cho¢by adaptacja
Wojny i pokoju Tolstoja czy Strach i ngdza Trzeciej Rzeszy Brechta, okazaly si¢
niepowodzeniem. Konieczno$¢ utrzymania si¢ w granicach realizmu scenicz-
nego wykluczala jakiekolwiek $mielsze rozwigzania inscenizacyjne — ekspery-
menty w dziedzinie kompozycji zdarzen scenicznych, jak zastosowanie rucho-
mych ta$m przy zmianie scenerii, tekstu rzutowanego na ekran czy projekeji
filmowych, ktérymi zastynal w Europie. Piscatorowi trudno bylo zmiesci¢ sie
w tych ciasnych ramach, nigdy bowiem nie terminowat w konwencjonalnym
teatrze, lecz przyszedl do niego — wprost z okopéw I wojny $wiatowej — jako
buntownik i burzyciel starej tradycji. Nie mial dobrej orientacji w repertuaro-
wych oczekiwaniach widzéw, wiec dokonywat chaotycznych wyboréw, kierujac
sie raczej zasadami obowiazujacymi w teatrze europejskim (z jednej strony dra-
mat Shawa — z drugiej Muchy Jeana-Paula Sartre’a). Prébowal siegna¢ po sztuki
autoréw amerykanskich — wystawit Eugene’a O’Neilla Zatoba przystoi Elektrze
i dramat Roberta Penn Warrena Wszyscy ludzie kréla, ale jego starania wlaczenia
sie w zycie teatralne Nowego Jorku nadal pozostawaly bez oddzwieku u krytyki
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i publiczno$ci. Wprawdzie szkola mogta wykaza¢ sie duza liczbg sluchaczy
(w pierwszym semestrze — dziewieédziesiat 0séb) i réznorodnoscia kurséw
obejmujacych wszelkie dziedziny tworczosci teatralnej (rezyseria, techniki cie-
lesne, zadania sceniczne, dramaturgia, formy muzyczne, scenografia, produk-
cja i organizacja scen amatorskich), wyniki artystyczne okazywaly sie jednak
niesatysfakcjonujace. Z powodu trudnosci finansowych w 1949 roku Dramatic
Workshop oddzielil si¢ od New School for Social Research i dziatat samodziel-
nie jako Dramatic Workshop and Technical Institute. Piscator pozostawal jego
kierownikiem do 1951 roku, kiedy wezwany na przestuchanie przez Komisje
do Badania Dzialalnosci Antyamerykanskiej postanowit opusci¢ Stany Zjedno-
czone. Wyjezdzal z poczuciem niespelnienia artystycznego.

Inne perspektywy rysowaly si¢ przed Maxem Reinhardtem?®, kiedy w roku
1938 opuszczal Austrie. Byl rezyserem, ktory zawsze potrafit z niebywala czu-
loscia odczyta¢ oczekiwania publicznosci, i dlatego wielokrotnie zmieniat
inscenizacje tych samych utwordéw, chcac je dostosowa¢ do warunkéw, czasu
i mozliwoséci techniczno-przestrzennych kolejnych realizacji. Jego zespoly
wystepowaly w Ameryce od 1912 roku, kiedy po raz pierwszy zorganizowal
w Nowym Jorku tournée swoich artystow pod opieka polskiego asystenta,
Ryszarda Ordyniskiego. Prezentowana wowczas pantomima Friedricha Freksy
Sumurun zapowiadala pézniejsze sukcesy Reinhardta w Ameryce: megapro-
dukcje pantomimy Cud (1924), pokazywana przez sze$¢ lat na tamtejszych
scenach, wystepy goscinne jego berliniskich i wiedenskich artystéw w Nowym
Jorku (sezon 1927/1928), inscenizacje Snu nocy letniej Shakespeare’a w amfi-
teatrze Hollywood Bowl w ramach wspélorganizowanego przez Reinhardta
Kalifornijskiego Festiwalu Teatralnego (1934), sfilmowang nastepnie w Hol-
lywood (1935), i wreszcie — juz w zwigzku z sytuacja polityczng w Europie
— wielka nowojorska inscenizacje dramatu Franza Werfla Eternal Road (1937),
tematyzujacego motyw wiecznego wygnania narodu zydowskiego. Opuszcza-
jac swoj zamek w Leopoldskron pod Salzburgiem, jechal Reinhardt do Ameryki,
by zrealizowa¢ kolejne, $wietnie zapowiadajace sie plany filmowe i teatralne.
Miat tam juz zespot wyprobowanych manageréw i wspoélpracownikéw, znal
takze hojnych i niezawodnych dotychczas sponsordw, czerpiacych zreszta
spore zyski z jego sukcesow artystycznych. Oprocz realizacji plandw artystycz-
nych zamierzal takze poswigci¢ si¢ trzem sprawom. Przede wszystkim chciat
doprowadzi¢ do instytucjonalizacji festiwali w Kalifornii, tak $wietnie zapo-
czatkowanych cztery lata wczesniej, i uczynic z Hollywood Bowl , Kalifornijski

> Por. E. Fuhrich-Leisler, G. Prossnitz, Max Reinhardt in Amerika, Salzburg 1976;
O.M. Sayler, Max Reinhardt and his theatre, New York 1924.
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Salzburg”. Myslal takze o otwarciu szkoty aktorskiej oraz zatozeniu w Nowym
Jorku profesjonalnego teatru o zmiennym repertuarze, dzialajacego wedlug
wzoréw europejskich®. Kiedy jednak przyjechal do Ameryki wszystkie dawne
plany upadly, a korzystne kontakty — po pierwszych euforycznych powita-
niach — stopniowo ustawaly. Niewatpliwie w pewnym stopniu przyczynita sie
do tego bardzo niekorzystna sytuacja gospodarcza w Stanach Zjednoczonych,
ale — z drugiej strony — byt to przejaw powtarzajacego si¢ stosunku amerykan-
skiego srodowiska teatralnego wobec wielkich artystéw europejskich w chwili,
kiedy byli oni skazani na azyl. Podobny los spotkal przeciez takze Id¢ Kamin-
ska, niegdys uwielbiang przez $rodowiska zydowskie w Ameryce i calkowicie
osamotniong, gdy osiadla tam na stale. Sytuacji Reinhardta nie zmienito nawet
przyznanie mu 29 listopada 1940 roku obywatelstwa amerykanskiego, o ktére
zabiegal juz od 1935 roku.

Z plandéw kalifornijskich udalo mu sie zrealizowa¢ od razu, w sierpniu
1938, pierwsza cze$¢ Fausta Johanna Wolfganga Goethego w Pilgrimage Out-
door Theatre, naprzeciw Hollywood Bowl, gdzie Nicolai Remisoft wybudowat
cale $redniowieczne miasteczko jako oprawe scenograficzng do przedstawie-
nia. Dalsze proby Reinhardta zwigzane z festiwalem teatralnym pozostawaly
jednak bezskuteczne. Takze cze$ciowym tylko powodzeniem okazala sig
szkola dramatyczna — Workshop of Stage, Screen and Radio, ktéra prowadzit
w Hollywood przy Sunset Boulevard 5939 (potem Wilshire Boulevard 6040)
od 21 czerwca 1938 do 1 lipca 1942. Reinhardt zamierzat uczy¢ tutaj réznych
technik aktorskich, z uwzglednieniem specyfiki aktorstwa filmowego i radio-
wego, jednak bez dotacji i mozliwosci korzystania z profesjonalnie wyposazo-
nej sceny z trudem utrzymywal szkole; ponadto fakt, ze szkola sasiadowala ze
studiami filmowymi, sprawial, Ze sluchacze odciagani byli przez producentéw
filmowych, ktérzy gwarantowali szybka i fatwa kariere. Reinhardt wystawil
z adeptami swojego Workshop of Stage sztuki wyprobowane juz w Europie:
Siostre Beatrix Maurice’a Maeterlincka, Stuge dwdch panéw Carlo Goldoniego,
Szes¢ postaci scenicznych w poszukiwaniu autora Luigiego Pirandella oraz stynny
moralitet Jedermann w zmienionej aranzacji i kostiumach. Wszystkie te przed-
stawienia, realizowane w prowizorycznych warunkach, przy najdalej posunie-
tej oszczednosci, byly jednak dla Reinhardta Zrédtem rozczarowania. Powie-
rzajac dalszy nadzér nad praca szkoly swojej zonie, Helene Thimig, powrdcil
do Nowego Jorku i tam szukatl sposobnosci pracy w teatrze profesjonalnym.

¢ Teatry amerykanskie dziataly wedlug tak zwanego long run system, to znaczy
przygotowywaly kosztowne przedstawienie i wystawialy je mozliwie najdluzej, by
zwrocily sie poniesione koszty.
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Sukces, ktérego wowczas bardzo potrzebowal, nie przyszedl w pore. Pézniejszy
$wiatowy szlagier Hello, Dolly! wystawit Reinhardt najpierw w Nowym Jorku
(1938) jako The Merchant of Yonkers, ktéry byt dokonana przez Thorntona Wil-
dera przerdbka sztuki Johanna Nestroya Einen Jux will er sich machen. Prapre-
miera pacyfistycznej sztuki Irwina Shawa Synowie i Zolnierze z mlodymi wow-
czas aktorami, Gregorym Peckiem i Karlem Maldenem, wypadla w ztym czasie,
w 1943 roku, w $rodku dzialan wojennych, w ktore zaangazowata si¢ Ameryka.
Zas$ swojego ostatniego przedstawienia, operetki Jacquesa Offenbacha Pigkna
Helena (granej pod tytutem Helen Goes to Troy) z Jarmila Novotna w roli tytuto-
wej, Reinhardt juz nie ogladal. Zmarl 31 pazdziernika 1943 roku, kilka tygodni
po siedemdziesiatych urodzinach, obdarowany przez krag dawnych niemiec-
kich wspolpracownikéw i przyjaciol oraz wspdltowarzyszy na obczyznie laudacja
autorstwa Franza Werfla. Pozbawiony zespotu, swoich $wietnie wyposazo-
nych teatréw, mozliwoéci $mialego tworzenia wizji artystycznych, nieskrepo-
wanych nigdy wzgledami ekonomicznymi, odchodzit w poczuciu daremnosci
sztuki, ustepujacej miejsca wzgledom finansowym i politycznym.

Zupelnie inny stosunek do spraw polityki i finanséw mial Brecht, kto-
rego losy wygnanca zawiodly do Ameryki w 1941 roku. Teatr liczyl sie dla
niego jedynie jako scena polityczna, za§ dobra materialne pozornie nie mialy
dla niego znaczenia; pozornie, bo przeciez lubil markowe trunki i cygara, ele-
ganckie samochody, proste spodnie, ale szyte z najlepszej angielskiej welny.
W kazdym razie do Stanéw Zjednoczonych mial programowo ideologiczny sto-
sunek — odrzucat je bez mozliwosci dyskutowania o ich wartosciach, odrzucat
amerykanski model demokracji i amerykanska estetyke: ,Chyba w zadnym
innym miejscu zycie nie byto dla mnie tak cigzkie jak tutaj, w tej szaubudzie
easy going” — pisal w swoim Arbeitsjournal’. Okazywal demonstracyjny brak
zainteresowania Ameryka i nieche¢ do przystosowania sie, traktowat ja jak kul-
turalng i moralng pustynig, uwazal, Ze niemozliwa jest tu jakakolwiek twdrczos¢
artystyczna, gdyz komercjalizacja géruje nad estetyka, krytykowal sposob
zycia Amerykandw, okreslajac ich ruchliwo$¢ i tatwo$¢ przystosowywania sie
do nowych warunkéw jako wspoélczesny rodzaj nomadyzmu: ,to s3 rzeczywi-
$cie nomadzi, zmieniaja swdj zawdd jak buty, buduja swe domy tylko na dwa-
dziescia lat i nawet tyle w nich nie mieszkaja, a wiec ich pojecie ojczyzny nie
wiaze sie z miejscem”®. Z tej perspektywy mial bardziej pozytywny stosunek do
Zwiazku Sowieckiego, rozumiejac jego racje polityczne w sposobie traktowania

7 B. Brecht, Arbeitsjournal, cyt. za: A. Wirth, Teatr, jaki mdglby by¢, przel. M. Ley-
ko i]. Marganiski, Krakéw 2002, s. 59.
8 Ibidem, s. 60.
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jednostki. Andrzej Wirth tlumaczy 6w ,amerykanski gestus Brechta” jako
dobrze wystudiowany dystans, probe zachowania odrebnosci, ktéra w Europie
dzialala d rebours — przyciagala i budzita zainteresowanie. W notatkach drama-
topisarza krytyka Hollywood zajela centralne miejsce:

kiedy Brecht sam pracuje w Hollywood, wydaje mu sie, ze zostal wrzucony w the
center of the word drug-trafficking [ ... ], w $rodowisko najgorszych Tuis in the bu-
siness, i nawet odwazne poréwnanie teatru elzbietariskiego z metodami pracy
w Hollywood nie jest dla niego zadnym pocieszeniem”.

Nie akceptowal Ameryki, gdyz byta tak obca i formie, i wymowie jego twor-
czo$ci. Zamieszkawszy w Santa Monica, znalazl si¢ w $rodowisku niemieckich
naukowcéw, pisarzy, filmowcéw i kompozytoréw, przez ktérych szukat kontak-
tow z amerykanskim teatrem. Bez powodzenia pisal scenariusze dla niemieckich
aktoréw, ktorzy mieli dostep do miejscowych scen. Wieczdr Brechtowski u Pisca-
tora w New School for Social Research, a potem wystawienie przez stuchaczy
Dramatic Workshop Strachu i ngdzy Trzeciej Rzeszy nie przyniosly spodziewanego
sukcesu. Napisal wprawdzie Wizje Simony Achard, ktore zostaly sfilmowane przez
Fritza Langa (1942), jednak catkowicie bez udziatu Brechta. Dla Elizabeth Bergner
opracowal Ksigzniczke Malfi Johna Webstera, wystawiong w Bostonie i Nowym
Jorku (1946). Napisat takze Kaukaskie kredowe kolo (ktére mialo mu przyniesé
wielki $wiatowy sukces w czasie paryskiego Teatru Narodéw w 1955) i wciaz bez-
skutecznie zabiegal o zbiorowe wydanie jego dramatéw w jezyku angielskim.

Wraz z Charlesem Laughtonem Brecht opracowal tekst Zycia Galileusza
odegranego w rezyserii Josepha Loseya w Coronet Theatre w Beverly Hills
(1947). Na premierze zjawilo si¢ wiele staw z Hollywood (miedzy innymi
6wczesna wielko§¢ — Charlie Chaplin), odbiér premierowego spektaklu byt
$wietny, autor wydawat si¢ zadowolony z realizacji i scenicznej kreacji Laugh-
tona, a mimo to przedstawienie powtérzono tylko dwanascie razy, bowiem
recenzje nie zachecaly publicznosci do przyjscia do teatru.

Amerykaniscy krytycy nie rozumieli nowej dramaturgii i nowego teatru. To, co
byto silg sztuki, wydawalo im sie jej stabo$cia. Przywykli do konwencjonalnej struk-
tury dramatu naturalistycznego i do ,przezywania”. Teoria i praktyka Stanistawskie-
go byly dla nich alfa i omega, ostatnim krzykiem postepu w teatrze wspotczesnym.
I ta szansa zostala wiec przegrana. Dopiero teraz zdal sobie Brecht sprawe z tego, ze
nie ma czego szuka¢ w Ameryce'.

o Ibidem, s. 62.
1% R. Szydlowski, Brecht. Opowies¢ biograficzna, Warszawa 1986, s. 423.
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Wkroétce po zakoniczeniu wojny nawigzal wprawdzie kontakt z przyja-
ciélmi w Europie, upowaznil nawet znanego wydawce Petera Suhrkampa
do reprezentowania jego praw autorskich w Niemczech, cieszyl sie, ze wiele
teatrow niemieckich i szwajcarskich prosilo o zgode na wystawienie jego sztuk,
ale niepewny sytuacji w kraju, Brecht zwlekal - jak wielu niemieckich wygnan-
cow — z podjeciem decyzji o powrocie. Przyspieszyla ja konieczno$¢ zeznawa-
nia 30 pazdziernika 1947 przed Komisja do Badania Dziatalnosci Antyamery-
kanskiej w Waszyngtonie. Brecht stanat przed nia, majac juz wize pozwalajaca
na wyjazd i powr6t do Ameryki oraz bilet lotniczy do Paryza na 1 listopada.
Doskonale manipulujac przebiegiem przestuchania, nie dat podstaw do posta-
wienia mu jakichkolwiek zarzutéw''. Natychmiast po przestuchaniu, w podob-
nym pos$piechu jak niegdys Rosje, teraz opuszczal Ameryke.

Artysci teatru, ktorzy lata narodowego socjalizmu i wojny spedzili poza
granicami Niemiec, z réznych powodéw opdzniali swoj powrdt. Z jednej strony
przede wszystkim niejasna byla przyszloé¢ polityczna kraju, z drugiej strony za$
takze postawa niemieckiego srodowiska teatralnego nie byla przejrzysta. Teatry
III Rzeszy pelnily wazna funkcje propagandowa i wladze przykladaty wiele
uwagi do sposobu ksztaltowania repertuaru, ktéry miat umacnia¢ i pokrzepia¢
yniemieckiego ducha narodowego”. Artysci teatru, zaréwno aktorzy, jak i rezy-
serzy czy scenografowie szczeg6lnie przydatni wladzom korzystali z szeregu
przywilejéw (na przykiad zwolnienia ze stuzby na froncie, wysokiego wyna-
grodzenia), ponosili wiec pewna moralna odpowiedzialno$¢ wobec wlasnego
narodu. Tymczasem, nie majac komu powierzy¢ dyrekcji teatréw po wojnie,
na zasadzie ,karuzeli” dokonano jedynie zmiany obsady kierownictwa teatréw,
akceptujac wielu skompromitowanych dyrektoréw z czaséw nazistowskich.
Oczywiste wobec tego jest, ze ci tworcy nie mogli przyczyni¢ sie teraz do
duchowego odrodzenia narodu, nie mogli nawiaza¢ do bogatej przedwojen-
nej tradycji, zerwanej przez wypedzenie z Niemiec najbardziej wartosciowych
tworcow. Przyjeli wiec postawe wyczekiwania i ,usypiania sumient’, wystawia-
jac dawny repertuar mieszczanski, z nostalgia przypominajacy minione czasy
i zapowiadajacy stopniowa normalizacje Zycia, oraz rozrywkowy, odwracajacy
uwage od trudu dni powojennych'.

I Por. ibidem, s. 427-431.

2 Sytuacje w teatrach berlinskich po zakoriczeniu wojny omawiam w artyku-
le: M. Leyko, Berlin 1945-1948: dwa teatry, [w:] Nowe swiaty. Sztuki performatywne
jako polityczne przestrzenie konfliktu, dialogu i troski, red. K. Kurek, M. Rewerenda,
A. Siwiak, Poznan 2022, s. 313-326.
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Brecht jeszcze przed wyjazdem z Ameryki opracowywat plany organizacji
zycia teatralnego w powojennych Niemczech. Przede wszystkim chcial jasno
okresli¢ pozycje swoja i Piscatora, prowadzac z nim korespondencje w lutym
i marcu 1947 roku, proponowal: ,Nie wyobrazam sobie skutecznej walki z pro-
wincjonalizmem, pustym emocjonalizmem itd. o wielki, politycznie dojrzaty
teatr bez Ciebie”. W nastepnym liscie dodawat:

Dla porzadku, chcialbym Ci zakomunikowad, ze sposréd ludzi, z ktérymi pra-
cowalem w teatrze w ciagu ostatnich 20 lat, nikt nie byl mi tak bliski jak Ty. Nie
pozostaje to w sprzecznosci z tym, ze sadze, ze potrzebujemy dwdch teatréw. Przy-
czyna tkwi nie tylko w tym, iz musimy zaja¢ co najmniej dwa punkty, by zrealizowac
nasze wspolne idee. Dla cze$ci moich prac teatralnych musze rozwina¢ okreslony
styl przedstawiania, ktory rézni sie od Twojego. To jest jedyne moje zastrzezenie
i wydaje mi sig, Ze jest ono produktywne".

Ale Piscator nie byl jeszcze gotow na rozwazenie takiej propozycji. Brecht
takze wolal skonfrontowa¢ swoje plany z niemieckimi realiami z blizszej, euro-
pejskiej perspektywy, osiadl zatem poczatkowo w Zurychu i dopiero w roku
1948 przez Prage dotart do Berlina. Zdecydowal si¢ na pozostanie w czesci
wschodniej miasta dopiero, gdy uzyskal zapewnienie o utworzeniu Berliner
Ensemble. Z trudem kompletowat zespdl, zwracajac si¢ przede wszystkim do
artystow wracajacych z emigracji. W 1949 premiera Pana Puntili inaugurowat
dziatalno$¢ swojego teatru, cho¢ oficjalnie funkcje dyrektora pelnila Helena
Weigel. Brecht nie spodziewat sig, ze bedzie tak bardzo ograniczony w swojej
swobodzie organizacyjnej i artystycznej. Wladze mlodej Niemieckiej Repu-
bliki Demokratycznej podejrzliwie obserwowaly jego dzialalnos¢. Prébne
przedstawienia Przestuchania Lukullusa w 1951 wywolaly gwaltowny atak na
Brechta, a dyskusja na temat wymowy tej opery stworzonej wspdlnie z Pau-
lem Dessauem toczyla si¢ na najwyzszych szczeblach partyjno-panstwowych.
Dopiero zmiana zakonczenia i tytulu na jednoznaczne Skazanie Lukullusa byty
podstawa do wydania zgody na premiere. Zanim Brecht zostat cztonkiem Rady
Artystycznej Ministerstwa Kultury NRD (1954) i doczekal sie zaszczytu prze-
mawiania na posiedzeniu Swiatowej Rady Pokoju, bywal poddawany réznym
probom. Na przyklad wizyta Berliner Ensemble w Polsce w 1952 roku, ktéra
oficjalnie miata stluzy¢ internacjonalizacji artystéw i zblizeniu z klasa robotni-
cza w krajach socjalistycznych, faktycznie miata na celu (uzgodniona miedzy
ministerstwami kultury obu krajéw) krytyke Brechta z powodu formalizmu
jego przedstawien i odstepstw od realizmu socjalistycznego. Czy spostrzegl

B Cyt za: R. Szydlowski, Brecht, s. 425.
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wowczas, ze dzialal w okowach systemu, podobnie jak krytykowani przez niego
tworcy amerykanscy w uscisku komercji?

Erwin Piscator wyjezdzal z Ameryki w podobnych okolicznosciach jak
Brecht. Fala maccartyzmu i dochodzenia prowadzone przez Komisje do Bada-
nia Dzialalnoéci Antyamerykanskiej objela go cztery lata pozniej. Wyjezdzajac
w 1951, mial trudno$ci z wyborem miejsca docelowego. Jego wczesniejsza twor-
czo$¢ w Niemczech powinna przemawia¢ za osiedleniem si¢ w czeéci wschod-
niej, skad zreszta plynetly zaproszenia do wspolpracy od Brechta i Weigel, gdzie
mogt takze liczy¢ na objecie dyrekeji Volksbithne. Tymczasem jednak osiadt
w Niemczech Zachodnich i nie potrafil si¢ ani dostosowaé do istniejacej sytu-
acji, ani jej przeciwstawic.

Narzekal na mieszczaniskg publicznos¢, ktéra przychodzi do teatru z towarzy-
skiego nawyku i pozostaje calkowicie obojetna na to, co dzieje si¢ na scenie. ,Po-
klaszcza, poklaszcza — méwit —iida do domu. To nie to, co dawniej, kiedy po kazdej
mojej premierze wybuchala awantura. Jedni klaskali, drudzy gwizdali. To byl praw-
dziwy teatr”'.

Przez ponad dziesi¢¢ lat po powrocie rezyserowal goécinnie w réznych
teatrach, nie zwracajac na swoje przedstawienia wigkszej uwagi krytykow.
Dopiero kiedy w 1962 roku powierzono mu dyrekcje Freie Volksbithne w Ber-
linie Zachodnim, odzyskat dawna slawe prowokatora i burzyciela spokojnych
sumien mieszczanskich. Zbieglo sie to z nowa falag dramaturgii niemieckiej,
ktora dopiero teraz, po latach przemilczanych win, powracala do rozliczen
moralnych. Piscator wystawil najwazniejsze sztuki tego nurtu — Namiestnika
Rolfa Hochhutha, W sprawie ]. Roberta Oppenheimera Heinara Kipphardta
i Dochodzenie Petera Weissa. U schytku zycia (zm. w 1966) przywrécil moc
teatrowi politycznemu w Niemczech, nawigzujac do najlepszych jego tradycji
z lat 20.

Bilans artystycznych osiagnie¢ artystow nalezacych do niemieckiego
$rodowiska teatralnego na wygnaniu nie przynosi imponujacych osiagnig¢,
trwalych sukceséw, nieprzemijajacych dziel. Emigracyjna twérczos¢ w Ame-
ryce, zwlaszcza w latach II wojny $§wiatowej, napotykala na liczne utrudnienia
i przeszkody, nie tylko natury organizacyjnej czy finansowej. Podstawowym
problemem byty rézne od europejskich przyzwyczajenia estetyczne i repertu-
arowe publiczno$ci amerykanskiej. Jak widzieliémy na przykladzie Piscatora
czy Brechta, formula stwarzanego przez nich teatru i proba zaangazowania go

* R. Szydlowski, Droga Piscatora, [w:] E. Piscator, Teatr polityczny, przekt.
i wstep R. Szydtowski, Warszawa 1983, s. 17.
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w dyskusje dotyczace wspdlczesnoséci znajdowata sie calkowicie poza zasie-
giem mozliwosci recepcyjnych nie tylko widzéw, ale i krytykéw w Ameryce.
Niewatpliwie jednak ten amerykanski exodus rezyseréw i aktoréw niemieckich
nie pozostal bez znaczenia dla obu stron. Przede wszystkim pozwalal on twor-
com niemieckim nie traci¢ kontaktu z zawodem, z wlasna awangardowy trady-
cja teatralna, dzigki ktdrej w latach 50. (Brecht) i 60. (Piscator) nastapito odro-
dzenie teatru niemieckiego. Z drugiej strony kontakt tworcéw amerykanskich
z artystami przybywajacymi z Europy przyspieszyl niewatpliwie przemiany
zachodzace w amerykanskim zyciu teatralnym, ukazal inny — obok opartego na
long run system — model teatru, czesto zmieniajacego repertuar, i zwrocit uwage
na inne niz realistyczno-naturalistyczne konwencje inscenizacyjne.






FRUHLINGSOPFER PINY BAUSCH
- SWIETO ZIEMI

Na stulecie, jakie minglo od premiery Swigta wiosny Igora Strawinskiego /
Waclawa Nizynskiego (29 V 1913), nalezaloby spojrze¢ nie jak na dystans,
ktory nas od niego dzieli, lecz jak na ciagly dyskurs, w ktérego ramach prze-
szlo$¢ tego dziela projektowana jest zawsze na terazniejszo$¢. ,Inscenizacje
Swigta wiosny Strawinskiego — pisze Anna Krélica — sa dowodem na wyjatkowe
znaczenie tego dziela. Kolejne wersje urastaja do rangi rytualu, powtarzanej
przez nastepnych choreograféw ceremonii, nadajacej ciaglo$¢, a nawet sens
historii tarica™. Na te ciaglo$¢ sklada sie okolo dwustu oryginalnych autorskich
interpretacji choreograficznych Swigta wiosny, jakie powstaty do 2007 roku?;
obecnie liczbe te¢ nalezaloby powiekszy¢ o kolejne realizacje. Ten proces nie-
ustannego powrotu do arcydziela modernizmu europejskiego — muzycznego,
choreograficznego i scenograficznego — postrzega¢ mozna jako dokonujacy sie
za kazdym razem transformacje pamieci historycznej (Swigta wiosny jako pier-
wowzoru) w pamie¢ kolektywna. Kazda kolejna interpretacja choreograficzna
wykonana przez okreslony zespdl tancerzy i zaprezentowana przed okres-
long publiczno$cia sprawia, iz ta powtarzalna bezposrednio$¢ odbioru chroni
pierwowzor przed skostnieniem w przesztoéci. Stephan Brinkmann odwoluje
sie do koncepcji pamieci kolektywnej Maurice'a Halbwachsa, odnoszac trans-
formacje pamieci historycznej w pamie¢ kolektywna do dziejéw scenicznych
Swieta wiosny:

Mozna powiedzie¢, ze kazde wznowienie Sacre oddziatuje bezposrednio na tan-
cerzy, ktoérzy swoimi ruchami tworzg relacje wobec muzyki Strawinskiego. Okres-
laja sie wobec ram muzycznych ustanowionych przez Strawinskiego, ozywiajac je

! A. Krolica, ,Swigto wiosny”. Powracajqcy gest choreograféw, dwutygodnik.com/
teatr 2010, nr 27, http://www.dwutygodnik.com/artykul/1012-swieto-wiosny-
powracajacy-gest-choreografow.html (dostep: 23.12.2021).

* Por. Methoden der Tanzwissenschaft. Modellanalysen zu Pina Bauschs ,Le Sacre du
Printemps”, Hrsg. G. Brandstetter, G. Klein, Bielefel 2007, s. 15.


http://www.dwutygodnik.com/artykul/1012-swieto-wiosny-powracajacy-gest-choreografow.html
http://www.dwutygodnik.com/artykul/1012-swieto-wiosny-powracajacy-gest-choreografow.html
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przez swojg realnos¢, i swoimi ciatami przywoluja pamiec¢ o pierwowzorze. W ten
spos6b niemal stuletnie dzielo czynig bezpo$rednio dostepnym takze widzom?®.

Niektore choreograficzne reinterpretacje muzyki Strawinskiego, ktdra
stanowi podstawowga matryce dla wszystkich kolejnych realizacji — jak cho¢by
autorskie uktady Maurice’a Béjarta (1959) czy Emanuela Gata — same wyzwa-
laja podobne, juz zmultiplikowane mechanizmy gry z pamiecia, gdy w ich poz-
niejszych wykonaniach przez rézne zespoly baletowe w odwolaniu do Béjarta/
Gata ozywa pamie¢ o Nizyniskim®.

Innemu modusowi pamieci kolektywnej podlega Friihlingsopfer (Ofiara wio-
sny) Piny Bausch. Przedstawienie to, wykonywane od chwili powstania, to znaczy
od 1975 roku, wylacznie przez stworzony przez Bausch Tanztheater Wuppertal®,
nieustannie stanowi wlasciwa tylko temu zespolowi polemike z tradycja Nizyn-
skiego. Z drugiej jednak strony, grane niemal nieprzerwanie przez ponad czter-
dziesci lat® — nawet po $mierci choreogratki — dzigki sile pamieci kolektywnej,
odnoszacej si¢ do wlasnej historii zespolu, Friihlingsopfer jest jego waznym spo-
iwem. Nie chodzi tu tylko o zmieniajace si¢ pokolenia tancerzy, ktorzy przekazuja
swoje partie kolejnym wykonawcom, ale takze o wyjatkowo silng obecno$¢ arty-
stycznej osobowosci Piny Bausch w stworzonym przez nig dziele.

3 S. Brinkmann, Bewegung erinnern. Geddchtnisformen im Tanz, Bielefeld 2013, s. 191.

* W ten modus pamieci kolektywnej wpisuje si¢ na przyklad przedstawienie
Swigto wiosny. Choreografia: Wactaw Nizyfiski, Maurice Béjart, Emanuel Gat, Polski Ba-
let Narodowy, Warszawa 2011.

5 Fundacja Piny Bausch, zalozona przez spadkobiercéw zmarlej w 2009 roku ar-
tystki, nie wyraza zgody na wykonywanie badz cytowanie fragmentdéw jej dziet sce-
nicznych przez innych artystéw. Z odmowa spotkat si¢ miedzy innymi Josep Caballero
Garcia, ktdry przez pig¢ lat wystepowat w Friihlingsopfer, kiedy opracowywal wlasna
wersje tego baletu. Takze spadkobiercy Strawinskiego wyrazaja zgode jedynie na pelne
wykonanie Swigta wiosny, bez zmian w partyturze i laczenia jej z kompozycjami innych
autoréw.

¢ Na stronie Tanztheater Wuppertal: https://www.pina-bausch.de/de/stuecke/
detail/das-fruehlingsopfer (dostep: 8.08.2022) podano pelen wykaz zagranicznych
prezentacji Friihlingsopfer w latach 1977-2008. Na przyklad w sezonie jubileuszowym
Swigta wiosny 2012/2013 zaplanowano przedstawienia Friihlingsopfer w Taipei (marzec
2013), Kaohsiung (kwiecieri 2013), Moskwie (kwieciert 2013), Goeteborgu (29, 30,
31 maja 2013), Paryzu (czerwiec 2013), Neapolu (lipiec 2013). W Polsce przedsta-
wienie to prezentowane byto we Wroclawiu w roku 1987 w ramach Festiwalu Teatru
Otwartego. Spektakl nadal znajduje si¢ w repertuarze Tanztheater Wuppertal, cho¢
grany jest bardzo rzadko.


https://www.pina-bausch.de/de/stuecke/detail/das-fruehlingsopfer
https://www.pina-bausch.de/de/stuecke/detail/das-fruehlingsopfer
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Friihlingsopfer powstala w pierwszym okresie prowadzenia przez Bausch
Tanztheater Wuppertal. Bylo to przedstawienie bulwersujace publicznosé¢ikry-
tykow, ale zarazem wyznaczajace range dokonan artystycznych tancerki i cho-
reografki oraz wprowadzajace podstawowe elementy jej oryginalnego jezyka
scenicznego: dialog ruchu z muzyka, przenikanie si¢ poezji i codziennosci,
relacje plci jako walke o dominacje, realno$¢ sytuacji scenicznej podkre$lanej
przez scenografie, ,technike inkulturacyjng” (Eugenio Barba) jako wzér dzia-
tan ruchowych. Zarazem jednak, patrzac z perspektywy pdzniejszej tworczosci
Bausch, Friihlingsopfer uwaza si¢ za przedstawienie graniczne, zamykajace faze
tradycyjnych spektakli tanecznych opartych na linearnej narracji. Niezaleznie
jednak od ewoluowania estetyki widowisk Tanztheater w kierunku swobod-
nego strumienia scen—obrazéw-etiud pozbawionych ciaglosci, zacierajacych
granice miedzy kreacja a Zyciem, Friihlingsopfer bylo najcze$ciej wystawianym
dzielem Bausch.

W stosunku do struktury, jaka narzuca widowisku muzyka Igora Stra-
winskiego, oraz zasadniczych punktéw wpisanego w nia przebiegu rytualu,
Bausch nie dokonala istotniejszych zmian. Gléwna cze$¢ widowiska poprze-
dzaja dwa rozbudowane obrazy: Wind von West (Wiatr z zachodu)” i Der zweite
Friihling (Druga wiosna)®, majace charakter introdukcji. Czas trwania naste-
pujacej po nich Friihlingsopfer odpowiada nagraniu muzycznemu pod batuta
Pierre’a Bouleza i wynosi okolo 35 min. Cze$¢ pierwsza — Die Anbetung der
Erde (Adoracja ziemi) sklada sie z osiemnastu sekwencji (16,34 min), cze$¢
druga — Das Opfer (Ofiara) odgrywana jest w trzynastu sekwencjach (okoto
18 min). Poszczegdlne sekwencje odpowiadaja kolejnym czeéciom party-
tury (czeé¢ I — Introdukcja, Zwiastuny wiosny — taniec mlodych dziewczat,
Zaloty, Wiosenny korowod, Zabawy rywalizujacych plemion, Procesja sta-
rego medrca, Taniec ziemi; czeé¢ II — Introdukcja, Mistyczny korowdd mlo-
dych dziewczat, Gloryfikacja wybranej, Przywolywanie przodkéw, Rytuaty ku
czci przodkéw, Taniec ofiary). Na scenie pojawia si¢ dwadziescioro sze$cioro
wykonawcéw — kobiet i mezczyzn réznej narodowosci, o réznej budowie ciala,

7 Wind von West to etiuda do Kantaty Igora Strawinskiego z 1952 roku, ukazujaca
antagonistyczne stosunki miedzy kobietami i mezczyznami, tariczona w przestrzeni
podzielonej zastonami z gazy na cztery strefy. Kobiety wystepuja tu jako pozbawione
woli istoty, ktérymi postuguja sie mezczyzni.

8 Der zweite Friihling byta odgrywana niczym scenka slapstikowa; kolacje starsze-
go malzenstwa w mieszczariskim salonie zakl6caja fantazje erotyczne meza — pragnie-
nie przezycia drugiej wiosny; odtracony przez zong, powraca do rutyny wieczornego

positku.
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w zrdéznicowanym wieku. MezczyZzni wystepuja w czarnych luznych spodniach,
kobiety w cielistych sukienkach na waskich ramigczkach; tylko krwistoczer-
wona chusta—suknia Ofiarowanej stanowi wyrazny punkt w pustej przestrzeni
sceny. Zaprojektowal ja Rolf Borzik — scenograf wspolpracujacy z Ping Bausch
— ktéry jedynym elementem scenograficznym uczynil pokrywajaca podloge
sceny warstwe ziemi.

Jakkolwiek Friihlingsopfer bardzo precyzyjnie podporzadkowuje si¢ party-
turze Swigta wiosny, to rozumienie rytuatu przez Bausch catkowicie odbiega od
zabarwionej rosyjskim folklorem inscenizacji Nizyniskiego. O ile w wersji stwo-
rzonej przez Balety Rosyjskie plastycznym atrybutem archaicznego rytuatu
rosyjskiego byla malarska scenografia i kostiumy zaprojektowane przez Niko-
faja Roericha, o tyle kierunek interpretacji Piny Bausch wyznaczyla obecna na
scenie ziemia, wilgotny torf. Bausch wyjela rytual z ram tradycyjnej kultury
rosyjskiej, zwracajac si¢ ku transkulturowosci i uniwersalnie traktowanej natu-
rze. Oznaczalo to odejscie od ilustracyjnego przedstawiania praktyk symbo-
licznych wlasciwych okreslonej kulturze na rzecz scenicznej ekwiwalencji rytu-
atu, czyli przywolywania czasoprzestrzeni rytuatu w czasoprzestrzeni teatru.

Taka interpretacja rytualu mogta by¢ bliska Bausch dzigki tradycji Laba-
nowskiej, w ktorej ksztalcila sie jako tancerka — uczennica Kurta Joossa. Mniej
wigcej w tym samym czasie, gdy powstawalo paryskie Swigto wiosny Strawin-
skiego/Nizynskiego, Rudolf Laban takze zajmowal si¢ zwigzkami rytualu
i tafica. Juz w 1897 roku opracowal szkic misterium tanecznego Die Erde (Zie-
mia), a péZniej — organizujac w latach 19131917 szkoly letnie dla tancerzy
w kolonii wegetarianiskiej Monte Verita — inscenizowal w przestrzeni naturalnej
tarice rytualne, ktorych ukoronowaniem bylo Sonnenfest (Swigto storica) ode-
grane tylko raz, z okazji kongresu masonskiego zorganizowanego przez Ordo
Templi Orientis w 1917 roku. Bylo to trzyczesciowe widowisko prezento-
wane na lakach pod golym niebem, ktérego kolejne partie przypadaly na pore
zachodu storica, pétnocy i wschodu stonica’.

Laban interesowal si¢ roznymi systemami i dzialaniami symbolicznymi,
rytualami i obrzedami religijnymi, wierzac w istnienie ,uniwersalnych zasad
w historii sztuki oraz kultury i bedac przekonanym, ze podobnie jak w naturze
istnieja «praformy> (symetria, rytm), tak samo tkwiag one w sztuce i powta-
rzaja sie u wszystkich ludéw i we wszystkich czasach™. Dazeniem Labana
byto wskazanie takich elementéw w ukladach cielesno-ruchowych tancerza,

° Wiecej na ten temat por. M. Leyko, Teatr w krainie utopii. Monte Verita, Mathil-
denhohe, Hellerau, Goetheanum, Bauhaus, Gdansk 1912, s. 54-75.
' E. Dérr, Rudolf Laban, Norderstedt 2005, s. 108.
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ktore mialyby warto$¢ owych ponadczasowych i ponadkulturowych symboli.
Podobne podejscie dostrzec mozna u Piny Bausch, ktdra kierowala sie w taficu
— nie tylko w Friihlingsopfer — kategoriami transkulturowymi i szukata uniwersal-
nych zasad, owej ,praformy” wyrazu cielesnego, symboli ruchowo-gestycznych
czytelnych dla kazdego odbiorcy.

W ukladzie choreograficznym Bausch poszczegdlne konstelacje tancerzy
— grupy, duety, partie solowe — sg labilne i ulegaja nieustannym przeksztalce-
niom. Préby synchronizacji ruchu w ukladach zespolowych unicestwia ciagta
dezintegracja grupy, z ktorej wylamuja si¢ kolejne postaci, okrag sie rozpada,
erotyczny korowdd rwie sig, jakby niemozliwe bylo nie tylko pojednanie plci,
ale takze porozumienie w obrebie kazdej z nich. Postaci zazwyczaj nie pozo-
staja ze sobg w kontakcie, nawet wzrokowym. Zdaja si¢ by¢ zamkniete we wlas-
nych ciatach, miotanych impulsami ptynacymi z jego glebi. ,Dopiero po chwili
nastepuje «wyjscie» z ruchem do przodu, w gére, «na zewnatrz>». W contrac-
tion, w skurczu ciato przeszywa bol™", jakby tylko on spajal te¢ wspolnote. Ten
szczegdlny rodzaj ruchu definiuje sceniczny jezyk ciala i podlega modyfikacji
oraz intensyfikacji w kolejnych partiach, osiagajac kulminacje w koricowym
taricu. Poszczegdlne ewolucje wykonywane sa w szaleiczym tempie narzuca-
nym przez muzyke, niczym pod razami pejcza. ,Kiedy Ofiarowana na koniec
taniczy swoje solo, to wokdl niej powstaje co$ niby chmura ziemi — jakby ziemia
wytryskala z jej ciata™".

Swigto wiosny w interpretacji Piny Bausch jest $wigtem ziemi — ziemi
budzacej sie do zycia, symbolizujacej ptodnos¢, odrodzenie, obfitosé, cyklicz-
nos¢ istnienia — a zatem i $mier¢, wchlanianie energii zycia. Jakkolwiek zie-
mia przewaznie utozsamiana jest z archetypem animy, czasami laczona jest
takze z archetypem animusa, wyrazajacego zarazem niezlomna site drzemiaca
w ziemi, jak i niszczycielski charakter tego zywiolu.

Uchwyci¢ sens symboliki ziemi to tyle, co otworzy¢ sie na permanentng dwo-
istos¢ jej natury i zaakceptowaé z réwna otwartoscia 1) to, co nieforemne, bezladne,
i to, co finezyjne i skonstruowane; 2) to, co zyciodajne, i to, co $miertelne; 3) to, co
swojskie, bezpieczne, i to, co obce, napawajace lekiem; 4) to, co stabe i kruche, oraz
to, co twarde, nieugiete; S) to, co widoczne, manifestujace sig, ale tez to, co utajone,
grozne, nieodgadnione®’.

"' A. Rembowska, Teatr Tarica Piny Bausch, Warszawa 2009, s. 109.

"2 S. Brinkmann, Bewegung erinnern ..., s. 137.

13 M. Jakubczak, Ziemia, [w:] Estetyka czterech zywioléw, red. K. Wilkoszewska,
Krakow 2002, s. 69.
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W Friihlingsopfer te opozycyjne konotacje buduja napiecie, a w miare roz-
woju zdarzen scenicznych symbolika ziemi zbliza si¢ ku biegunowi negatyw-
nych odczytan - staje si¢ bezladna, napawa lekiem, zapowiada to, co utajone
i grozne. Na réwni z tancerzami — ,JludZmi ziemi”, jak ich nazywala Bausch'*
— ziemia jest bohaterka scenicznego rytualu. Wystepuje tutaj jako widomy znak
natury i w sposob bezposredni okresla zachowania czlowieka. Jej spokojna,
gladka powierzchnia w poczatkowej fazie przedstawienia, z czasem staje sie
polem $miertelnej walki, areng zmagan, miejscem konfrontacji Ofiarowane;j
z wroga jej zbiorowoscia.

Norbert Servos zauwaza, ze w przedstawieniu Bausch ,walka plci nie
wywiazuje sie dopiero w trakcie rytualu adoracji ziemi; podzial jest rzeczywi-
sto$cig zastang i punktem wyjscia akcji, ktorej przebieg catkowicie koncentruje
sie¢ na ofiarowaniu mtodej kobiety”"*. Ten dominujacy watek ofiary zapowiada
juz sekwencja Introdukcji w czesci pierwszej — obraz kobiety lezacej na czer-
wonej chuscie, ktora w finale staje sie jej $miertelng suknia. Czerwien — jako
kolor szaleristwa, mitosci i $mierci — wyraznie kontrastuje z cielesnoscia tance-
rzy i czernia torfu. Inaczej interpretuje ten wyjsciowy uklad Gerald Siegmund,
ktéry uwaza, ze ,[z]asadniczy podzial w przedstawieniu nie przebiega miedzy
mezczyzng a kobieta. Podstawowa opozycja w sztuce powstaje przede wszyst-
kim miedzy grupa tancerzy a czerwona chusta i momentem bezruchu, ktéry ona
wywoluje. Chusta jest tym, co w réwnej mierze okresla reakcje mezczyzn i kobiet
oraz wymusza przynalezne im zachowania”'%. W przypadku mezczyzn zacho-
wania te sprowadzaja sie do tradycyjnego traktowania kobiety jako ofiary.

Ale ziemia, przyjmujaca t¢ ofiare, nie pozostawia nikogo czystym, oblepia
ciala tancerzy, miesza si¢ z potem, zaciera kolor kostiuméw, nasyca powietrze
swoim zapachem i wilgocig. Ta fizycznos¢, materialno$¢, namacalnos¢ podtoza
definiuje zarazem ruch wykonawcéw. Dziata poniekad jak the obstruction techni-
que w choreografiach Palle Granhgja, stanowiac przeszkode w dziataniach tan-
cerza, stawiajac opor, blokujac ruch'’. Stephan Brinkmann, ktéry uczestniczyt
w probach i wystepowal w Friihlingsopfer, pisze:

Tariczymy Sacre na torfie. Ten torfjest zawsze inny. Dla tancerza, ktory cale zycie
trenowal i wystepowat na podlodze do tafica, zupelnie niezwykle jest to, ze podto-

S. Brinkmann, Bewegung erinnern ..., s. 137.
'S N. Servos, Pina Bausch. Tanztheater, Fotos von G. Weigelt, Miinchen 2003, s. 41.
G.Siegmund, Der Korper als Fragezeichen, [w:] Methodender Tanzwissenschaft ...,
s. 65.

'7 http://www.granhoj.dk/about (dostep: 1.08.2022).
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ga jest czyms pokryta. Ziemia uniemozliwia takie wykonywanie ruchéw, jakie pro-
bowalismy w sali baletowej. Ziemia przeszkadza i hamuje nas, ale takze fascynuje
i motywuje's.

Andrzej Stasiuk spostrzegl, ze ,[w]$réd czterech zywioléw tylko ziemia nie
ma glosu™, jest cicha. Takze w opisywanej sytuacji scenicznej ,[z]iemia
pochlania dzwigki, zwlaszcza stdp, i dzigki niej wiele krokéw wydaje si¢ bar-
dzo cichych™. Jest obecna w sposob niebywale sensualny, tancerze podkreslaja
nie tylko uwarunkowanie ruchu od podloza, ale takze bezposrednie doznania,
jakich dostarcza kontakt z ziemig. Stephan Brinkmann zapisal w notatce z prob:

Rozkoszuje si¢ tym, co wyczuwam pod stopami, jej wilgotnym zimnem i za-
pachem, jaki wydziela. Lubig jej migkkos¢, lepkos¢, sypkosé. [ ... ] Tworzy wzory
i cienie na podlodze, na ktdrej lezy, a takze na ciatach tancerzy, ktére coraz bardziej
pokrywa w miare przebiegu sztuki. Na skorze tancerzy ziemia i pot tworza dziwne
wzory. [ ... ] Z drugiej strony ziemia irytuje. Uniemozliwia ruch, kiedy sie przewra-
casz, szczypie w szyje, uszy, oczy, dostaje si¢ miedzy palce i pod paznokcie®.

Inna tancerka, Julie Shanahan, dodaje:

[ ... ]im lepszy miatam kontakt z ziemia, tym ruchy stawaly sie latwiejsze. Trzeba
zda¢ sie na dotyk i muzyke. I na zapach — to bardzo wazne. Nie tylko tariczy sie, sly-
szy muzyke, wyczuwa ziemie pod stopami, ale takze czuje jej zapach: ziemia dostaje
si¢ do ust, czuje si¢ jej smak, czuje si¢ ja na skdrze. To wspanialte?.

Wilgotny zapach ziemi — element subtelny przypisany temu Zywiolowi
w filozofii indyjskiej*® — wypelnia takze widownie, jest wyczuwalny przez
publiczno$¢, wlaczona za jego sprawa w czasoprzestrzen scenicznego rytuatu.
,»Czgsto patrzymy na cichy taniec i dziwnie znajome rytualy, wykonywane z taka
intensywnoscia emocjonalna, ze samo patrzenie na scene boles$nie u§wiadamia
nam konwencje patrzenia”.

S. Brinkmann, Bewegung erinnern...,s. 137.

19" A. Stasiuk, Swigto wiosny, [w:] idem, Dukla, Czarne 1997, s. 98.

S. Brinkmann, Bewegung erinnern...,s. 137.

2 Ibidem.

» Cytza: A. Rembowska, Teatr Tasica Piny Bausch, s. 62.

» M. Jakubczak, Ziemia, s. 15.

J. Birringer, Theatre, Theory, Postmodernism, Bloomington-Indianapolis 1991,



214 Reinhardt, Schlemmer i inni...

W péiniejszych przedstawieniach Pina Bausch wielokrotnie siegala po
podobne rozwigzania — pole gozdzikéw (Nelken), stos platkéw czerwonych
16z (Der Fensterputzer), strumienie wody zatapiajace scene lub splywajace na
nia z nadscenia (Agua, Arien, Ten Chi, Vollmond) i ponownie ziemie (Auf dem
Gebirge hat man ein Geschrei gehért, Das Stiick mit dem Schiff), traktujac je jak
elementy réwnie realne co dzialania tancerzy, ktérzy biegaja i upadaja, jak kon-
takt z publicznoscia, ktory jest rzeczywisty.

Taniec na golej ziemi to wielka rado$¢ — méwita Bausch. — Tariczymy na golej
ziemi, pocimy sie, zdarza sie nam wystepowaé w mokrych strojach wieczorowych.
Kiedy chodzimy po trawie, panuje cisza albo bzycza komary. Trawa ma zapach,
okreslong temperature. Podobnie jest z woda: kiedy przez nig biegniesz — robi hatas,
a kiedy si¢ uspokoi — przypomina lustro. Sungc za$ przez liScie — zostawiasz za sobg
wyrazny $lad. Lubie te przezycia. Sa jak jednoczenie sie z czyms. Dla mnie to nie jest
walka z materia, lecz rodzaj pieszczoty™.

Ta wypowiedZ ma podwojna referencje — odnosi si¢ zaréwno do kre-
acji dziela sztuki, jak i do przezywania w nim natury. Sensualnos¢, ktoéra jest
istota dziela sztuki, ulega tu wzmocnieniu przez wprowadzenie w jej obreb ele-
mentu natury, w Friihlingsopfer — ziemi. Synergia sztuki i natury, do jakiej docho-
dzi w przedstawieniu Piny Bausch, pozwala postrzega¢ je w perspektywie
ekoestetyki. Chodzi tu jednak nie tylko o ekoestetyke ziemi w waskim rozu-
mieniu, ktéra obejmuje przede wszystkim mity i wierzenia zwigzane z wyobra-
zeniami ludzi o ziemi, lecz w szerszym sensie, w jakim definiuje ekoestetyke
Maria Gotaszewska w swojej ksigzce nawiazujacej tytutem do dzieta Strawin-
skiego: Swigto wiosny: ekoestetyka — nauka o pigknie natury®. Golaszewska zali-
cza muzyke baletowa Igora Strawinskiego do wielkich dziel majacych zwiazek
z przyroda, a zarazem posiadajacych przelomows i nieprzemijajaca wartos¢?’.
Czyniac kompozycje Strawinskiego hastem wywolawczym swojej nauki o pigk-
nie natury, Golaszewska pisze:

Ekoestetyke mozna ujaé w trzech wymiarach: 1) wymiar mikro — intymny, oso-
bisty, spontaniczny, wolny od zewnetrznych czynnikéw, jak moda, poczucie spo-
lecznego obowigzku itp.; otoczenie naturalne, jego piekno przynosi autentyczng
satysfakcje estetyczng i poczucie, iz pigkno to trzeba szanowaé i strzec; 2) wymiar
medio — spoleczno-towarzyski, rozgrywajacy sie w matych grupach spolecznych;

» Cytza: A. Rembowska, Teatr Tavica Piny Bausch, s. 62.
2% M. Golaszewska, Swigto wiosny: ekoestetyka — nauka o pigknie natury, Krakéw 2000.
27 Ibidem, s. 169.
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od strony merytorycznej tego rodzaju potoczne zainteresowanie naturg i jej piek-
nem to przede wszystkim wymiana doznan estetycznych oraz dyskusja o sprawach
débr naturalnych; 3) wymiar makro — uniwersalny; ma on charakter albo prac teore-
tycznych na temat zwigzkéw sztuki z ekologia albo jest dzialalno$cia w tym kierun-
ku; postawa estetyczna zazwyczaj laczy sie tu z poznawcza i etyczng, za$ dziatalnos¢
rozgrywa si¢ na szerokiej scenie publicznej*®.

Do Friihlingsopfer mozna odnie$¢ dwa z przedstawionych tu wymiaréw
ekoestetyki — mikro i makro. Kiedy Golaszewska pisze, ze piekno otoczenia
naturalnego moze przynie$¢ autentyczng satysfakcje estetyczna, to w odniesie-
niu do przedstawienia Piny Bausch musimy mysle¢ o przeniesieniu elementu
otoczenia naturalnego — ziemi — w wykreowang przestrzen sztuki — sceny. Jej
realna obecno$¢ — zapach, wilgo¢, wzory rysujace si¢ na podlodze i na cialach
tancerzy, sposob przemieszczania si¢ w przestrzeni sceny, chmura ziemi wytry-
skujaca z ciala Ofiarowanej — odczuwalna jest nie tylko przez wykonawcéw,
ktorych dzialania okresla, ale takze przez widzéw, dla ktérych jest czyms nama-
calnie bliskim, tu postrzeganym w kontekscie dzieta sztuki, ktére dostarcza
autentycznej satysfakcji estetycznej.

W drugim przypadku, méwiac o uniwersalnym wymiarze ekoestetyki, Gota-
szewska wspomina o ,pracach teoretycznych na temat zwiazkéw sztuki z ekologia
albo [ ... ] dzialalnosci w tym kierunku”. Wlasnie dziatalnoscia w kierunku wska-
zywania/tworzenia zwiazkéw sztuki z ekologia (naturg) bylaby Friihlingsopfer
(a takze pdzniejsze przedstawienia Bausch, w ktérych wprowadzala elementy
natury — trawe, kwiaty, wode, chrust, skale). Te realne elementy inkorporowane
w dzielo sztuki pojawiaja si¢ na prawach wlasciwych ich naturze — wilgo¢, zapach,
lepko$¢, sypkos¢ ziemi nie jest podporzadkowana i zdominowana przez formy
i dzialania artystyczne, lecz wlasnie ona je definiuje — czyni niepewnym kazdy
krok tancerza, przykleja sie do ciala, doskwiera — dostarcza szczegélnej ,piesz-
czoty’, jak okreslita to Pina Bausch. Stephan Brinkmann napisat:

Czesto mysle o zdaniu wypowiedzianym przez Ping Bausch, ze pisata Sacre wlas-
nym cialem. Dlatego przedstawienia i proby wydaja mi sie aktem nad-pisywania,
w ramach ktorego idziemy tymi samymi drogami, ktére ona przeszla. Jest to pewna
forma przypominania cialem, pewien sposob utrzymywania z nig kontaktu®.

Jest to pewien rodzaj pamieci kolektywnej wlasciwej tylko Tanztheater
Wuppertal.

28 Ibidem,s. 10-11.
¥ S. Brinkmann, Bewegung erinnern..., s. 164.






GRAMATYKA FANTAZJI GERTA JONKEGO

Jak mogltby poradzi¢ sobie z przedstawianiem rzeczywistosci autor, ktory czuje
nieche¢ do kazdej odmiany realizmu? Jak moglby postuzy¢ si¢ stowem poeta,
ktory jest przekonany, ze jezyk nie sprzyja porozumieniu, lecz wlasciwie przyczy-
nia si¢ do nieporozumieni? Chcac uniknaé trudnoéci, jakich przysparza pisarzowi
i rzeczywisto$¢, i stowo, Gert Jonke' uruchamia wlasng ,gramatyke fantazji”,
pozwalajaca na przedstawienie dzisiejszego zglobalizowanego $wiata w taki spo-
sOb, ze mozliwe jest nasze ponowne odnalezienie si¢ w nim. Jedynym warunkiem
jest przyjecie zasad tej ,gramatyki fantazji’, ktérej mozna si¢ nauczy¢. Sam Jonke
traktuje ja zreszty jako przedmiot studiéw, wykladajac jej podstawy studentom
wiedenskiej Schule fiir Dichtung — vienna school of poetry. W 1997 roku pro-
wadzil tam kurs Die Wahrheit der Liigengeschichte (Prawda klamliwego opowia-
dania), a w 1999 dwa seminaria: Sublimieren — iiber die Unwirklichkeit des Wirkli-
chen (Sublimowanie — o nierzeczywistoéci rzeczywistego) oraz Auf den Spuren

! Gert Jonke (1946-2009), austriacki dramatopisarz i prozaik; pochodzit z Kla-
genfurtu, gdzie ukornczyl gimnazjum i szkole muzyczna w klasie fortepianu. Po od-
byciu stuzby wojskowej w 1966 roku przenidst sie do Wiednia, gdzie najpierw podjat
studia na wydziale filmu i telewizji w Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst,
a nastepnie studiowal germanistyke, historie, filozofie i muzykologie na Uniwersyte-
cie Wiedenskim. Debiutowal w 1969 powieécia Geometrischer Heimatroman. Jako sty-
pendysta spedzil pie¢ lat w Berlinie Zachodnim (1971-1976), po czym przez dluzszy
czas przebywal w Londynie, Frankfurcie nad Menem, Hamburgu i podrézowal po
Ameryce Poludniowej. Jest autorem ponad dwudziestu utworéw, w tym trzynastu
dramat6w, ktérych prapremiery odbyly sie na scenach austriackich. Laureat licznych
nagréd literackich i teatralnych, m.in. Franz-Kafka Literaturpreis (1997), Berliner Lite-
raturpreis (1998), Austriackiej Literackiej Nagrody Paristwowej (2001), nagréd im.
Kleista (2005) i im. Schnitzlera (2006) oraz przyznanej mu dwukrotnie, najbardziej
prestizowej austriackiej nagrody teatralnej im. Nestroya za Fantazj¢ na chér (2003)
i Zatopiong katedre (2006). Dzigki wsparciu austriackiego Kulturforum w Warszawie
Gert Jonke byt gosciem zorganizowanej w Uniwersytecie E6dzkim konferencji Felix
Austria — dekonstrukcja mitu?, na ktorej 15 listopada 2007 roku czytal swoje teksty z to-
warzyszeniem muzyki w wykonaniu Gerta Miitera.
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der unbekannten Grammatik unserer Fantasie (Na tropach nieznanej gramatyki
naszej fantazji). Swoim stuchaczom polecal ,podreczniki” Roberta Walsera,
Bruno Schulza (Sklepy cynamonowe i inne opowiadania), Isidore’a de Lautréa-
monta, Wolfganga Hildesheimera i skromny wybér wlasnych ,skryptéw”. Kiedy
rozpoczynal te dziatalnos¢ dydaktyczna, mial juz jednak powazne do$wiadczenie
w jezykowych operacjach na rzeczywistosci, o ktdrej wiedzial, ze niemozliwe jest
yodpisywanie [kopiowanie — M.L.] rzeczywisto$ci, gdyz codziennoé¢ uplywa
zbyt niechlujnie, by przy jej przedstawianiu osiagna¢ wystarczajaca intensyw-
nos¢. Dlatego kazda rzeczywisto$¢ musi by¢ najpierw porzadnie zaklamana”
Posiadl takze sprawno$¢ w operowaniu fantazja, ktéra na nowo porzadkuje $wiat,
zawieszajac obowigzywanie przypisanych mu praw fizyki, cykli biologicznych,
zwiazkow przyczynowo-skutkowych.

Ten obraz fantastycznie zintensyfikowanego $wiata przedstawial Jonke
najpierw w utworach prozatorskich i w stuchowiskach radiowych; dopiero od
roku 1989 zaczal pisa¢ sztuki teatralne, czasami dramaturgicznie przetwarza-
jac wczeéniejsze stuchowiska (np. Damals vor Graz, Sanftwut oder Der Ohren-
maschinist, Opus 111). Przeniesienie na sceng tekstéw Jonkego nie jest jednak
zadaniem prostym dla teatru. Krytycy czesto sytuuja jego twoérczos¢ w austriac-
kiej tradycji komedii czarodziejskiej czy komedii maszynowej, ktorej teatralne
wykonanie wymaga uruchomienia poteznego aparatu scenicznego. Ale w przy-
padku Zatopionej katedry* czy Fantazji na chér® — ktore zostaly zaprezentowane
polskim czytelnikom — nie chodzi jedynie o karkotomne zadanie ukazania na
scenie sypialni wyciekajacej przez dziurke od klucza, startu maszyny latajacej
wprost na oczach widzéw czy ustawienia stu jedenastu fortepianéw (Opus
111). Chodzi bowiem przede wszystkim o uruchomienie magicznych sit wpi-
sanych w slowa dramatu, o wyczarowanie na scenie prawdy o nieprawdziwej
rzeczywistoéci. Teatralne teksty Jonkego sa partyturami do méwienia, ktére
wymagaja niezawodnego instrumentu scenicznego oraz wrazliwosci i wirtu-
ozerii wykonawcow.

Muzyczna terminologia jest tu w pelni uprawniona, gdyz w utworach
Gerta Jonkego jednym z konstytutywnych czynnikéw jest muzyka, co sytuuje

* G.Jonke, Zatopiona katedra, przel. M. Leyko i ]. Niedziela, ,Dialog” 2008, nr 3,
s. 80 — 99. Prapremiera polska — spektakl dyplomowy studentéw Pafistwowej Wyzszej
Szkoly Teatralnej w Krakowie, rez. A. Augustynowicz, scen. M. Braun, we wspélpracy
z Teatrem Wspolczesnym w Szczecinie, 13 IX 2008.

> G. Jonke, Fantazja na chér. Koncert dla dyrygenta w poszukiwaniu orkiestry,
przel. M. Leyko, [w:] Na Manhattanie i gdzie indziej. Dziesig¢ sztuk niemieckich, red.
M. Borowski, M. Sugiera, A. Wierzchowska-Wozniak, t. 1, Krakow 2007, s. 187-231.
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jego tworczos$¢ na pograniczu sztuki stowa i dzwieku. Sam autor w eseju Die
Uberschallgeschwindigkeit der Musik (Ponaddzwigkowa predko$¢ muzyki,
1990) przypominal, ze ,akurat w naszym stuleciu [XX wieku — przyp. M.L.]
jest wystarczajaco duzo przykladéw na to, Ze poprzez literature mozna upra-
wia¢ muzyke — wymienmy chociazby Ernsta Jandla czy Gerharda Rithma —i ze
mozliwe jest opisanie muzyki w taki sposéb, ze jest ona niemal lub rzeczywiscie
slyszalna”. U Jonkego przenikanie sie sztuki stowa i muzyki dostrzec mozna na
réznych poziomach, przejawia si¢ ono zaréwno w czerpaniu inspiracji tema-
tycznych z muzyki — jej dziel i tworcéw, w zajmowaniu si¢ procesem stuchania/
slyszenia oraz naturg i sposobem funkcjonowania dzwieku, jak i w konstrukcji
dramatéw czy w muzycznym traktowaniu stowa, jego rytmizacji i brzmieniu.
Wszystkie te zabiegi sa widoczne w Fantazji na chér. Koncercie dla dyrygenta
w poszukiwaniu orkiestry, napisanej przez Jonkego w ramach projektu Sprachmu-
sik, realizowanego w Grazu — Europejskiej Stolicy Kultury 2003. Inspiracja byla
tu Fantazja na fortepian, chor i orkiestrg c-moll op. 80. Ludwiga van Beethovena,
legendarna z powodu okolicznosci jej prawykonania. Zziebnigta publiczno$¢
wysluchata jej po raz pierwszy w Wiedniu 22 grudnia 1808 roku w czasie wie-
logodzinnego koncertu prowadzonego przez kompozytora. Z powodu bledu
muzykéw w finale Fantazji Beethoven przerwal wykonanie i kazal ja odegra¢
jeszcze raz. Polozenie Dyrygenta w dramacie Jonkego okazuje sie jeszcze trud-
niejsze. Pod nieobecno$¢ protestujacych instrumentalistow ten wybitny znawca
fenomenologii muzyki dyryguje publicznoscia, wprawiajac ja w stan hipnozy,
pozwalajacej obecnym na odegranie symfonii na organicznie wbudowanym
w kazdego instrumencie i na ustyszenie symfonii w sobie. Tlo dramatu stanowi
wykonywanie symfonii przez publicznos$¢ poza granicami fizycznej slyszalnosci,
a segmentacja kompozycji wyznacza takze wewnetrzny podzial dramatu. Nie-
materialno$¢ dzwigku wizualizowana jest w przestrzeni sceny stalymi relacjami
miedzy Dyrygentem a jego ,,stucho-muzykami’, ktére shuza instruowaniu wyko-
nawcow i teoretycznemu komentowaniu odgrywanego dzieta. W te bezdzwie-
kowa warstwe muzyczng, ktérej kulminacja jest objawienie sie ,,duszy symfonii’,
wpisane sg partie choru opowiadajace poetycka proza o wprowadzonym zakazie
sluchania dZzwiekéw naturalnych i zniesieniu prawa do ciszy oraz o komercjaliza-
cji nieba przez agencje reklamowe, a takze historie milosna malarki i malarza zni-
kajacych we wzajemnych portretach. Ulrich Schonherr* zauwaza, ze o ile Beetho-
venowska fantazja na chér miata by¢ artystycznym aktem zaprzysiezenia zwiazku

* U. Schonherr, Abzugeben in der Welt, dicht an der grofien Dornenhecke, der Gren-
ze der Vernunft, [w:] G. Jonke, Chorphantasie. Konzert fiir Dirigent auf der Suche nach
dem Orchester, Graz 2003, s. 67.
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melos i logos, o tyle celem sztuki Jonkego staje si¢ wyrazenie tego zwiazku $rod-
kami teatralno-stownymi. Réwnolegle do nieslyszalnego przebiegu kompozycji
muzycznej rozwija sie rozlozony na kilka mikrohistorii gtéwny nurt zdarzen. Sa
one efektem globalizacji sfery akustycznej, osiagnietej w wyniku powszechnego
i jednolitego naglosnienia ,dzwigkowym $mieciem” kazdej przestrzeni w oto-
czeniu cztowieka. Protestujacy przeciw temu przejawowi globalizacji Dyrygent
traci swoje stanowisko w filharmonii, opuszczaja go pozbawieni wynagrodzenia
muzycy, a jedyna mozliwo$¢ ocalenia siebie, idei wolnosci muzyki i prawa do
ciszy widzi w ucieczce na Spitsbergen.

Takze inne utwory Jonkego sa wyraznie i na rézne sposoby naznaczone
muzycznoscia i muzyka. Warto wymienié¢ chociazby Der ferne Klang (Dzwiek
z oddali, 1979), Der Kopf des Georg Friedrich Hindel (Glowa Georga Friedri-
cha Hindla, 1988), Opus 111 (1993). W teatralnej sonacie” Sanftwut oder
Der Ohrenmaschinist (1990, wyd. pol. Eagodnos¢ furii albo Uchomaszynista®)
gluchnacy Beethoven widzi dZzwieki za pomoca $wiatla; w marcu 2006 roku
odbyla si¢ w wiederiskim Theater des Augenblicks (Teatr w Okamgnieniu)
prapremiera tej sztuki w jezyku migowym, a w roli kompozytora wystapit nie-
styszacy aktor Werner Méssler. Z kolei w Es singen die Steine (1998, wyd. pol.
Gdy kamienie spiewajq®) ukazana jest zdolno$¢ botanicznych muzykantéw do
zdobycia muzycznego wyksztalcenia, a nawet wykonywania z powodzeniem
piosenek milosnych przez lilie bagienne, piesni pogrzebowej przez orlika czy
cwaniackich kupletéw przez fuksje.

Natomiast w przypadku Zatopionej katedry inspiracja preludium Claude’a
Debussy’ego La cathédrale engloutie ma nature intertekstualna i polega na zapo-
$redniczeniu przez utwoér muzyczny motywu literackiego. W élad za Debussym
Jonke postuzyt si¢ legenda o zatopionej katedrze, siegajac po jej karyncka wer-
sje, wyjasniajaca okolicznosci powstania jeziora Worther (,perly Karyntii”).
O ile jednak pierwotnie zatopienie miasta pod woda mialo by¢ kara za bez-
bozne i rozwigzte zycie, o tyle w parabolicznym dramacie Jonkego kara ta nie
stafa sie dla ludzi wystarczajaca nauczka, a kolejny akt nawrdcenia ma nastapié,
gdy jezioro, ktore traktuja jak oko $wiata, zaczyna stopniowo wycieka¢. Zbio-
rowe litanie i modlitwy o zbawienie wszelkich istnien ziemskich stosowane sa
jako terapia w zakladzie geriatrycznym dla chorych na spowolnienie (morbus
ritardando) i skazanych na przezroczysto$¢ pensjonariuszy.

5 G. Jonke, Lagodnos¢ furii albo Uchomaszynista. Sonata teatralna, przel. M. Ley-
ko, [w:] idem, Sonaty na teatr, Krakéw 2009, s. 107-161.

¢ G. Jonke, Gdy kamienie spiewajq. Fragment teatru natury, przel. E. Jelen, [w:]
Sonaty na teatr, s. 163-218. W tomie tym znajduje si¢ takze: G. Jonke, Insektarium,
przel. S. Lisiecka, ibidem, s. 27-106.
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Muzyczno$¢ Zatopionej katedry to przede wszystkim sposéb jej rytmicz-
nego rozwoju i kunszt stowa. Dramat otwiera uwertura (ad libitum), ktéra moze
stanowi¢ rame dla calo$ci, jesli rezyser wlaczy ja do przedstawienia. W zabaw-
nym monologu przedsiebiorcy pogrzebowego oferowana jest nowatorska
forma ,teatru cmentarnego’, ktéry ma u$wietni¢ nazbyt skomercjalizowane
uroczystosci pochéwku. Scenariusz przedstawienia mozna wybra¢ zawczasu,
bedac spokojnym o artystyczny poziom ostatniego pozegnania. Z tej perspek-
tywy zatem przypowies¢ o wyciekajacym jeziorze moze by¢ zdeponowanym
scenariuszem ,cmentarnego teatru’, w razie gdyby znikniecie jeziora znéw
ludzi niczego nie nauczylo. Kazda z nastepujacych po uwerturze trzech cze-
$ci dramatu utrzymana jest w swoim tempie i podaza za wlasna melodia. Cze$¢
pierwsza rozpoczyna — niczym duet liryczny — pelne spokoju rozsmakowywanie
sie w istocie prawdziwej ciemnosci, ktore niepostrzezenie przechodzi w furioso
ktétni matzenskiej i konczy sie naglym spadkiem dynamiki. Cze$¢ druga toczy
sie maestoso — w zwolnionym tempie cierpigcych na spowolnienie pensjona-
riuszy centrum geriatrycznego, w monotonnym rytmie litanii powtarzanych
w intencji zbawienia ameb, pietruszki i kantéw spodni. Czes¢ trzecia — w ktorej
zapowiedzig zbawienia ma by¢ znikniecie jeziora — przebiega spianato i przy-
nosi uspokojenie obudzonych z letargu pacjentéw, zaklécone jedynie prote-
stami lekarza i pielegniarki, ktérych klinika stracita racje bytu.

Gramatyka fantazji Gerta Jonkego przejawia si¢ takze w nadawaniu przed-
stawionemu $wiatu nowych wymiardéw czasoprzestrzennych i przeksztalcaniu
organizmoéw zywych oraz materii przez obdarzenie ich niespotykanymi wlasci-
wosciami i cechami. Prawo do takich operacji wynika z faktu, ze nie istnieje
zadna obiektywna rzeczywistos¢, a relatywizm zjawisk rzeczywistych, subiekty-
wizm odczuwania uptywu czasu i dymensji przestrzennych jest sprawa naszych
zmyslow. Problem czasu uwaza Jonke za niezwykle skomplikowany i twierdzi,
ze warto zastanowic sie, ,czy czas plynie spoza nas do przodu, czy tez wychodzi
nam naprzeciw z przyszloci i zapada si¢ w przeszto$¢? Nie ma zadnej teraz-
niejszosci, gdyz moment, ktéry wlasnie przezywamy, natychmiast mija, jest juz
w pamieci, staje sie przeszloscia. Sprawa czasu jest skomplikowana, mozna zwa-
riowad, kiedy si¢ o tym mysli, ale trzeba o tym mysle¢”. To pozwala wyobrazi¢
sobie, ze zycie czlowieka, trwajace przecietnie siedemdziesiat lat, mogloby by¢
skondensowane do kilku minut, albo ze wszystkie przystugujace nam uderze-
nia serca zostalyby rozciagniete na setki lat, powodujac spowolnienie funkcji

7 Rozmowa Andrei Kunne z Gertem Jonke przeprowadzona 2 sierpnia 1983
roku, [w:] G. Jonke, Gegenwart der Erinnerung, Programmbuch Volkstheater, Wien,
1994, s. 32-33.
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zyciowych, jak przydarza sie to bohaterom Zatopionej katedry. Nic zatem dziw-
nego, ze na przewrdcenie kartki ksiazki niektorzy potrzebuja az czternastu dni.
Nie inaczej przedstawia si¢ sprawa przestrzeni, ktora zaleznie od pory
dnia staje sie rozciagliwa albo kurczy sig¢ i niknie. Dlatego w dramacie Jonkego
moze si¢ zdarzy¢ na przyklad, ze: ,[u]lice i drogi, do ktérych przyczepione sa
miejscowosci i domy, w miare zapadania wieczoru zostaja tak rozciagniete,
wydluzone, rozkraczone, ze ulica, droga czy odcinek miedzy dwiema wsiami
czy miejscowo$ciami rwie si¢, urywa w $rodku czy gdzie$ tam. Jesli przejezdza
sie noca przez takie miejsce, trzeba przerwa¢ podrdz i zatrzymac sig, bo nie da sie
dalej jecha¢. Nie wiadomo po prostu, co robié. Trzeba wtedy czekaé do $witu,
zeby odszuka¢ utracony odcinek drogi”. Winna jest temu natura ciemnosci.
Podobnej transformacji podlegaja inne zjawiska, a nawetludzie. Okazuje sig, ze
katedra moze istnie¢ jako jedynie sw6j wlasny cien, ze rozlewiska wodne mozna
hodowa¢ niczym rozsady roslin w biotopie (Zatopiona katedra) albo ze sym-
fonia ma dusze dajaca si¢ nagra¢ na CD. Ludzie oddychaja nie tylko plucami,
ale takze patrzenie jest oddechem oczu, a stuchanie — oddechem uszu; mozna
zatem wydycha¢ $wiatlo z oczu i dzwieki z uszu (Fantazja na chér). Wszystko
to jest tak samo prawdopodobne jak posta¢ Rudolfa Kwartetu-Smyczkowego
z Fantazji na chér, ktéry zmagazynowal w glowie partytury wszystkich kwar-
tetow smyczkowych i interpretuje $wiat i ludzi w kategoriach przyswojonych
sobie utworéw. Jego pierwowzorem moglby by¢ stworzony przez ET.A.
Hoftmanna kapelmistrz Kreisler czy jakas podobna do niego literacka posta¢
bezkompromisowego pod wzgledem artystycznym muzyka. Ale mégtby nim
by¢ takze wybitny skrzypek Rudolf Kolisch, ktéry wraz ze swoim kwartetem
smyczkowym utrwalit kanony wykonawcze kompozycji Schonberga®. Podob-
nie pianista Rudi w Zatopionej katedrze, cierpiacy z powodu braku dobrego leu-
koplastu, jest — jak zdradza sam autor’ — portretem pianisty Alfreda Brendla.
Gert Jonke nie ukrywa, ze tworzywem wyjsciowym dla jego tworczosci bywaja
nie tylko ludzie, ktérych spotyka, ale réwniez jego wlasna biografia, osobiste
przezycia i wspomnienia; w opowiadaniu Individuum und Metamorphose (Indy-
widuum i metamorfoza) stwierdzil wrecz: ,Jestem wymyslem siebie samego”
Pisarstwo Jonkego wydaje si¢ nieustannym procesem wariacyjnym, pole-
gajacym na przetwarzaniu wlasnych dziel, pomysléw, motywoéw, postaci. Nie
chodzi tu jedynie o nadawanie im innej formy - jak wspomniane juz sceniczne
wersje sluchowisk, czy przeksztalcenie pierwotnej sztuki Schule der Geliufigkeit

¢ Por. U. Schonherr, Abzugeben in der Welt... ,s. 72.
° Por. Trzymam si¢ z dala od wszelkich dogmatéw. Rozmowa z Gertem Jonke prze-
prowadzona przez M. Leyko i ]. Niedzielg, ,Dialog” 2008, nr 3.
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(Szkola bieglosci, 1974) w opowiadanie (1977), ktére z kolei stalo sie pierw-
sza czgdeiq trylogii Der ferne Klang (1979), a jednocze$nie podstawg kolejnego
dramatu Opus 111 (1993). W wielu utworach Jonkego powracaja fantastyczne
idee, za kazdym razem w nieco innym kontekscie, na przyklad wymienno$¢ funk-
cji zmyslow, dazenie postaci do ujrzenia dzwieku czy skomponowania muzyki,
ktéra mozna odbiera¢ wszystkimi zmystami — nie tylko stuchem, ale tez poprzez
wech, smak. Jego bohaterowie wedruja po kolejnych utworach, raz znajdujac sie
w ich centrum, innym razem jako postaci drugoplanowe — jak cho¢by Glosnik,
ktory w Zatopionej katedrze pojawia si¢ dla wypowiedzenia jednej kwestii, za to
w Redner rund um die Uhr (Méwca przez okragla dobe, 2004 ) wysuwa sie na plan
pierwszy. Dlatego trudno separowa¢ dramaturgie Jonkego od twoérczosci proza-
torskiej czy poetyckiej, nie poddaje si¢ ona takze zwyczajowym przyporzadkowa-
niom gatunkowym. Sam autor stwarza wlasna genologie, stosujac na okreslenie
swoich sztuk takie terminy jak: koncert (Fantazja na chér), sztuka na fortepian
(Opus 111), sonata teatralna (Eagodnosé furii albo Uchomaszynista), albo méwiac,
ze Opus 111 jest komedia o muzycznej strukturze fugi, a Zatopiona katedra ,to
w zasadzie jeden dlugi wiersz”. Wszelkim systemom wymykaja sie takze formy
podawcze stosowane w tekstach teatralnych. Fantazja na chér jest wlasciwie
monstrualnym monologiem Dyrygenta inkrustowanym mikroopowiada-
niami i wyréznionymi w tekscie lirycznymi partiami chéru. W Zatopionej kate-
drze z kolei, tym dlugim wierszu, kl6tnia miedzy malzonkami w akcie I sptywa
kaskada poetyckich, zrytmizowanych inwektyw, narzucajacych tej partii tekstu
tempo i melodig (,Ty gumowcu! Ty brukowcu! Ty parowcu! Ty barczysty wielo-
komoérkowcu w prochowcu!” / Ty argumentacjo! Ty komasacjo! Ty okupacjo!
Ty realizacjo! Ty chrypo! Ty grypo! Ty stypo!”), w przeciwienistwie do spiralnie
uporzadkowanych litanii w akcie II.

Jonke okre$lany bywa przez krytykéw jako ,Sprachkomponist” — kompo-
zytor mowy; Benjamin Henrichs nazwat jego proze ,muzyka maszyny do pisa-
nia” (,Zeit” 14.03.1980); wsrdd pisarzy austriackich pod wzgledem kunsztu
jezykowego przyznaje mu si¢ miejsce obok Thomasa Bernharda i Elfriede Jeli-
nek. Jego sposob postugiwania si¢ jezykiem jest jednak na tyle oryginalny i nie-
zalezny od jakichkolwiek stylow i technik, ze Jochen Jung stwierdza wrecz, ze:
,wéréd autorow, ktorzy pisza po niemiecku, jest najbardziej obcy. Jesli obcoscia
jest to, co zawsze pozostaje dla nas zagadka, dlatego ze przeczuwamy cos, co
tkwi w nas gleboko, ale nie da si¢ tego wyrazi¢ zwyklymi formami, wéwczas jest
dla nas najbardziej obcy. Ale dlatego tez jest nam najblizszy™"°.

1% J.Jung, cyt. za: H. Haider-Pregler, ,Und jetzt werden sie zusdtzlich mit den Ohren
atmen”. Dimensionen des Wahrnehmbaren in Gert Jonkes Theatertexten, [w:] Vom Drama
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O ile Jonke na poziomie konstruowania $wiata przedstawionego stwarza
»gramatyke fantazji” uchylajaca zasady mimetyzmu, o tyle na poziomie jezyka
deklaruje: ,Stosuje gramatyke, kiedy mi to pasuje i jak mi to pasuje, a jesli mi nie
pasuje, wynajduje nowa gramatyke”''. Podobnie jest ze stowami, ktore swobod-
nie przeksztalca i faczy w neologizmy, uchyla, przesuwa lub zderza ich seman-
tyke. Jezyk niemiecki z latwoscia poddaje si¢ takim zabiegom, ale ich efekt jest
niebywale trudny do przelozenia na inne jezyki (np. tytul Sanftwut = sanft +
Waut, pol. tagodny + zlo$¢ = tagodzlo§é?). Czeste wykorzystywanie synestetycz-
nej funkgji jezyka, nagromadzenie metafor, bogactwo oksymoronéw i para-
dokséw, labirynty zdan stanowia duza trudnos¢ dla czytelnikow, a dla teatru
sa nie lada wyzwaniem, jesli chce sie ocali¢ na scenie ich lekko$¢ i dowcip, gdyz
nade wszystko sztuki Gerta Jonkego posiadaja spory tadunek humoru. Stowo
w jego tekstach teatralnych obciazone jest ponadto obowiazkiem wizualizacji
skomplikowanych wyobrazen: autora. Monika Meister'* méwi o rekwizytach
stownych, czyli tworach stownych, ktére stuza ukazaniu zdarzen i przedmio-
tow, ktore w rzeczywistosci nie istnieja na scenie, przedstawieniu i uciele$nie-
niu w przestrzeni jezykowej tego, co niewidoczne.

Wszystkie te wymykajace sie technikom realistycznego pisarstwa zabiegi
GertaJonkego nie stuza jednak ucieczce od wspolczesnych probleméw w swiaty
nierzeczywiste, lecz zostaja uruchomione po to wiasnie, by ukaza¢ niebezpie-
czenstwa globalizacji, niedoskonalos$¢ instrumentéw ochrony spoteczenstwa,
arogancje wladzy, wszechwladnos¢ systeméw komunikacji masowej. I cho¢
Jonke poddaje te problemy tagodnej obrébce, w zakoniczeniu Fantazji na chér
rozbrzmiewa ,JEDEN JEDYNY KRZYK".

zum Theatertext?, Hrsg. H.-P. Bayerdérfer, M. Leyko, E. Deutsch-Schreiner, Tiibingen
2007, 5. 85.

" G. Jonke, [w:] H. Haider, Symphonie der zerstirten Natur. Gespréich mit Gert
Jonke, ,Die Presse” (Wien) 29/30.09.1979.

12 M. Meister, Die RaumZeit des Theaters, [w:] Aufhebung der Schwerkraft. Zu Gert
Jonkes Poesie, Hrsg. K. Amann, Wien 1998, s. 116-117.



KOMEDIA CZY TRAGEDIA?
O DRAMATACH PETERA TURRINIEGO

Peter Turrini zostal w Polsce zaszufladkowany jako ,dziecko postfaszystow-
skiej prowincji’, autor ,obrazoburczy” i ,szokujacy”, ktorego tworczos$é — te
ytoksyczne” dramaty — ,wywoluje skandale, a publikacje prasowe i wystapienia
publiczne bulwersuja odbiorcéw”. Wszystkie te okreslenia, ktére si¢ nieznos-
nie powtarzaja, pochodzg z tekstéw prasowych publikowanych u nas w 2006
2007 roku. Nie zawsze stuzg one jedynie podgrzaniu przedpremierowej atmo-
sfery, by pokaza¢ jak otwarty i bezpruderyjny jest nasz teatr, siegajacy po sztuki
kolejnego (obok Thomasa Bernharda czy Elfriede Jelinek) austriackiego pisa-
rza ,kalajacego wlasne gniazdo”. Czasami bowiem s3 wyrazem autentycznego
oburzenia, gdy na przyklad dziennikarka przeprowadzajaca wywiad z Turrinim
przed premierg Pasji w Teatrze Studio (wedtug Szatana i $mierci Turriniego, rez.
Zbigniew Brzoza, 2007) szczerze wyznaje: ,Przeczytalam pana sztuke Szatan
i $mierc i postanowilam jej nie oglada¢. W moim odczuciu jest tak obsceniczna,
ze az obrzydliwa™. Troche prowincjonalne to nasze oburzenie i wyczulenie na
skandal, a z pewnoscia spéznione o cale pokolenie, bo tak na sztuki Turriniego
mogla reagowa¢ prawicowa Karyntia w latach 70. i 80. Natomiast dzis, po fali
brutalizmu, darujmy sobie podejrzewanie autora o to, ze $wiadomie prowokuje
skandale’, i potraktujmy powaznie® jego sposob patrzenia na $wiat i przekonanie,

' E.K. Czaczkowska, J.R. Kowalczyk, Mdj teatr szuka dobra, pokazujqgc zto. Roz-
mowa z Peterem Turrinim, ,Rzeczpospolita” 22.03.2007, nr 69.

* W przywolywanym tu wywiadzie Peter Turrini powiedzial: ,Nigdy nie siadam
do pisania z my$la, ze urzadze skandal. Byloby to $wiadectwem myslowego ubdstwa
autora, ktéry uprawia pisarska tandete. Napisatem czterdziesci sztuk. Polowe z nich
uwazam dzi$ za nieudane. Ale zadnej nie pisalem z mysla o epatowaniu widza. Do-
mniemanie, ze celem tworcy jest podporzadkowanie sie¢ modzie, uwazam za fatszywe.
Werner Schwab zaplacil za to zyciem”.

> W swoim wystapieniu z 1994 Na ile podejrzany jest cztowiek? Turrini powie-
dzial: ,juz sie nie traktujemy powaznie, tylko podejrzewamy”. Cyt za: P. Turrini, Wybér
dramatéw, Warszawa 2000, s. 285.
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ze katharsis — jako nieodmiennie przyczyna celowa teatru — polega na osia-
ganiu efektu dobra poprzez nazywanie tego, co zle. Pokazywanie ciemnego,
okrutnego oblicza $wiata, méwienie ludziom niewygodnych rzeczy o nich
iich stosunku do innych, pietnowanie fatszu polityki i ukrytych mechanizmoéw
gospodarki nie jest niegodziwoscia artysty; niegodziwoscia naszego $wiata jest
to, ze wciaz trzeba je obnaza¢. Konsekwencja i niezlomnos¢, z jaka Turrini od
swojego debiutu teatralnego w 1971 roku demaskuje rézne przejawy zla, spo-
wodowaly, ze przez niemal cztery dekady obcowania z jego sztuka zmienita sig
w Austrii jego pozycja jako artysty. Poczatkowo byl postrzegany wylacznie jako
skandalizujacy buntownik. Czytelnicy gazet w listach do redakc;ji pisali o nim:
,Miejsce $mieci jest w $mieciach” (,Kleine Zeitung”, 1971). Pierwsze przed-
stawienia jego dramatéw Polowanie na szczury (Volkstheater, Wieden 1971)
i Swiniobicie (Werkraumtheater, Monachium 1972) widzowie przerywali pro-
testami i malo ktéry spektakl przebiegal bez zaktécen. Kiedy w 1974 roku wraz
z Wilhelmem Pevnym zaczynal pracowa¢ nad scenariuszem serialu telewizyj-
nego Alpensaga*, opartego na historii chfopstwa austriackiego z lat 1900-194S5,
zwlaszcza kregi koscielne usilowaly nie dopusci¢ do realizacji filmu, a potem
do jego projekcji. W 1982 roku w zwiazku z dramatem Turriniego Die Biirger
(Obywatele) toczyta sie debata parlamentarna i batalia prasowa. Ale stopniowo
Austriacy (niektérzy Austriacy!) pod otoczka skandali artystycznych zaczeli
dostrzega¢ powage dyskursu o wlasnej przeszlosci i o tozsamosci narodowe;j.
Pigédziesiata rocznica anszlusu — przylaczenia Austrii do III Rzeszy (1938)
— obfitowala wprawdzie w protesty w obronie ,dobrej stawy” panistwa i narodu
(na przyktad w zwigzku z wystawieniem Heldenplatz Thomasa Bernharda w rez.
Clausa Peymanna w Burgtheater, 1988), ale w nieodwolalny sposéb zapoczat-
kowala takze dyskusje nad dotychczasowymi tematami tabu. W latach 90. Tur-
rini stal si¢ autorem Burgtheater: Peter Palitsch wyrezyserowal tam Szatana
i Smier¢ (1990); Claus Peymann Zorze alpejskie (1993 ), Bitwe o Wiederi (1995)
oraz monodram Nareszcie koniec (na scenie Akademietheater, 1997); Matthias
Hartmann wprowadzil na scene Akademietheater Milo$¢ na Madagaskarze
(1998). Turrini stopniowo stawal sie kim$, kogo chce sie wystuchaé. Dajac
wyraz swoim pogladom nie tylko w dramatach, ale takze podczas licznych spo-
tkan autorskich i wystapien publicznych, zapraszany jest przez prominentne

* Serial ten, w rezyserii Dietera Bernera, sklada si¢ z szeéciu czesci (60 odcinkéw)
emitowanych w ORF w latach 1976-1980, a nastepnie pokazywany byl przez telewi-
zje dwudziestu krajow. W latach 1984-1990 Turrini wspélnie z Rudim Pallg napisat
scenariusz czteroczesciowego serialu ORF Arbeitersaga, ktorego akcja toczy sie w $ro-
dowisku robotniczym.
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gremia nie po to przeciez, by prowokowac¢ skandal, lecz by przenikliwie diagno-
zowaé wspolczesno$¢é. O tym, Na ile podejrzany jest czlowiek?, méwil w 1994
roku podczas uroczystego otwarcia Anton-Brucknerfest, jednego z najwazniej-
szych — obok Wiener Festwochen i Festiwalu Salzburskiego — corocznych wyda-
rzen kulturalnych w Austrii. Ponownie atakowal tu miedzy innymi austriacka
nienawi$¢ do cudzoziemcdw, obojetno$¢ wobec wyzyskiwania cztowieka jako
sily roboczej, wladze mediéw kreujacych rzeczywistos¢. Z kolei swoj glo$ny
apel Kochani mordercy! — potepiajacy zamach bombowy w Burgenland w lutym
1995 roku, w ktérym zgineto czterech Roméw — wyglosil 26 kwietnia tego
roku z okazji pie¢dziesiatej rocznicy powstania Republiki Austrii. Natomiast
jego mowa Wir, die Barbaren (My, barbarzynicy) zostala wygloszona podczas
Festiwalu Salzburskiego w 2005 roku i odnosita sie¢ do nowej religii gloszonej
bezustannie w mediach pod hastem ,Jesli gospodarka ma sie¢ dobrze, wszyscy
maja sie dobrze”

Jak wiec wida¢, Turrini ani nie stepit ostrza krytyki, ani nie zaprzestat pro-
wokowania po to, by w codzienno$ci wskazywa¢ dewiacje systemu sankcjono-
wanego przez powszechna milczaca zgode. Zajadlo$¢ oponentéw Turriniego
takze nie zmalala. Standardowe ataki na dramatopisarza kierowane sa ze strony
$rodowisk reprezentowanych na przyklad przez tabloid ,Kronen Zeitung’,
ktory znajduje czytelnikéw wérdd sfrustrowanych drobnomieszczan i robotni-
koéw, niepotrafigcych sie odnalez¢ wobec dokonujacych sie zmian. Tym, co ich
moze jednoczy¢, jest wspolny wrog, ktorego , Kronen Zeitung” wskazuje wérod
obcokrajowcéw, Zydéw lub oskarzanych o komunistyczne sympatie artystéw,
takich jak Jelinek czy Turrini. Ale tego typu ataki s3 jedynie aktem dzialalnosci
propagandowej i nie podejmuja dyskusji z dzielami tych twércow.

Z drugiej strony jednak tworczo$¢ Petera Turriniego w sposob szczegdlny
zostala doceniona. W kwietniu 2009 roku rzad Dolnej Austrii podat do publicz-
nej wiadomosci, ze podjeto decyzje o zakupie za sume S7S tys. euro (ponizej
warto$ci podanej przez ekspertéw) archiwum Petera Turriniego, ktére obej-
muje manuskrypty, listy, fotografie oraz maszynopisy z lat 1957-2004 oraz
archiwum z lat 1972-1979 zawierajace materialy zwigzane ze scenariuszem
serialu Alpensaga. Zbi6r ten ma stanowi¢ zaczatek planowanego ,Archiv der
Zeitgenossen” (Archiwum Wspélczesnych). Jak wyjasnil w oficjalnej informa-
cji dla mediow Erwin Proll: ,W ten sposéb chcemy ocali¢ dla przysztosci doku-
mentacje czasu i historie literatury, ktorych wartos¢ i znaczenie nie podlegaja
dyskusji™. Archiwum ma by¢ zdeponowane w Campus Krems, gdzie bedzie
udostepniane badaczom i studentom.

* http://diepresse.com, informacja z 23.04.2009.
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Warto wigc moze zweryfikowa¢ nasz stosunek do tworczosci Turriniego
i dostrzec w niej co$ wigcej niz pretekst do skandalu, zwlaszcza ze zjawiska,
ktore przedstawia, nie naleza wylacznie do kolorytu lokalnego Austrii, ale doty-
cza takze nas. Przede wszystkim jednak trzeba spojrze¢ szerzej, gdyz tworczosé
Turriniego nie daje si¢ zamkna¢ w unifikujacej formule ,agresywna dramatur-
gia szoku” W jego dramatach nie chodzi bowiem o epatowanie widza obrazami
okrutnych i zwyrodnialych zachowan ludzkich, lecz o to, jak czlowiek radzi
sobie ze zrywaniem masek nakladanych mu przez spoleczenstwo. Sam autor
wyjasnia to w nastepujacy sposéb: [ ...] to prawdziwosé, szczerosé pozwala
ludziom zaakceptowa¢ siebie nawzajem, kiedy nie udaja, nie chelpia sig, nie
chowaja si¢ za maskami, nie stwarzaja pozoréw, ze sa kims$ wiecej niz w rze-
czywistoéci albo rzeczywiscie sa kim$ wiecej, niz si¢ wydaje. To jest sprawa
zasadnicza w mojej dramaturgii i jestem gleboko przekonany, ze o to wlasnie
chodzi. Nie sadzg, aby wielkie systemy czy ideologie w ostateczno$ci mogly nas
uratowaé. Moga nam ewentualnie poméc. Wydaje mi sig, ze problem sprawie-
dliwosci spolecznej jest bardzo wazny, ale naprawde wazne problemy naszej
egzystencji — a wiec to, jak sie zachowujemy wobec siebie, jak mozemy pozby¢
sie tego plaszcza samotnosci — daja si¢ rozwikla¢ tylko poprzez prawde i mi-
lo$¢”¢. Turriniego zawsze interesowaly sytuacje, w ktérych ludzie decyduja sie
obnazy¢ prawde o sobie wobec innych, kiedy liczy sie tylko ta druga osoba,
i wowczas gotowi sa do bezkompromisowej mitosci. W drastyczny sposéb ten
proces zdzierania masek zostal ukazany juz w pierwszym dramacie — Polowaniu
na szczury z 1967 roku, ktoérego bohaterowie pograzaja si¢ w autodestrukeji.
Toczaca sie miedzy protagonistami Jézefa i Marii (1980) gra, ujeta w nawias
przypadkowosci, prowadzi do bolesnego okre$lenia wlasnego miejsca w zyciu
i wyjawienia skrywanych tesknot. Podréz w glab grzechu podejmowana przez
proboszcza w Szatanie i $mierci (1990) to takze zrywanie zaston, za ktérymi
skrywa sie prawdziwe oblicze czlowieka. Alpejskie zorze (1993) to z kolei stu-
dium tesknoty za drugim czlowiekiem, ktéry dla bohatera jest koniecznym
dopelnieniem jego egzystencji i nawet czterdziescilat samotnosci nie jest w sta-
nie tej tesknoty ostabi¢. Spotkanie bohateréw Love Boutique (wl. Grillparzer
im Pornoladen, 1993), ilustrujac proces kulturowej zamiany rél przypisanych
kobiecie i mezczyznie, prowadzi takze do ukazania ich prawdziwej tozsamosci.
Teatr dla Turriniego jest wigc miejscem, w ktérym na chwile mozna zatrzymac
obraz cztowieka i uwaznie mu si¢ przyjrzeé: ,Godnosé¢ czlowieka to jego obse-
sja, a ta prawie zawsze wydaje si¢ $mieszna. A ta $miesznos¢, ta obsesja, ten kicz,

¢ Der grofite Ubertreiber ist immer die Wirklichkeit... Peter Turrini im Gespréich mit
Ewa Krupa (27. April 2002, Wien), ,Orbis Linguarum” 2002, Vol. 21, s. 219.
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to najpiekniejsze, co mozna opowiedzie¢ o czlowieku. Weiaz tego poszukuje™.
Zycie pograzone w szalonym pedzie i zdominowane przez powierzchownosé
kontaktow miedzyludzkich takiej mozliwo$ci nie daje, proba méwienia o praw-
dzie bolesnych uczu¢ czesto wywoluje zazenowanie.

Wydane w 2008 roku dramaty Turriniego, zebrane w tomie Mein Nestroy
(Suhrkamp Verlag), takze koncentruja si¢ wokét obnazania tozsamosci boha-
terow. Podtytul tomu — Dramaty historyczne — od razu sygnalizuje jednak
odmienne ujecie tego problemu. Autor prezentuje bowiem studium osobowo-
$citrzech postaci historycznych, ktére faczy to, ze nie utozsamiaja si¢ z obrazem,
jaki stworzylo sobie o nich otoczenie. Zapowiedz takiego zdezintegrowanego
portretu stanowil juz tragikomiczny monodram Nareszcie koniec (1997), w ktd-
rym autor na przykladzie wspolczesnego czlowieka sukcesu niepotrafigcego
odnaleZ¢ sie w zyciu starat si¢ pokaza¢, jak ludzie funkcjonuja na zewnatrz, lecz
wewnatrz coraz bardziej si¢ rozpadaja. Analogiczne doswiadczenie jest takze
udzialem wydobytych z przeszloéci bohateréw Turriniego: Johanna Nepo-
muka Nestroya z tytulowego dramatu MJdj Nestroy, Lorenzo Da Ponte z Da
Ponte w Santa Fe oraz Olbrzyma z Der Riese vom Steinfeld (Olbrzym ze Stein-
feld). Postaci te taczy nie tylko poczucie wewnetrznej nieprzystawalnosci do
powszechnych wyobrazen o nich, ale takze srodowisko, ktére te wyobrazenia
kolportuje — a wiec scena, teatr, $wiat widowisk jawi sig tu jako machina defor-
mujaca osobowos¢ artystow.

Lorenzo Da Ponte zyskal olbrzymia stawe jako librecista Mozarta. W sztuce
Turriniego pokazany jest w czasach, kiedy wiederiska $wietno$¢ ma juz za soba,
kiedy zrujnowany finansowo i §cigany wyrokami sadowymi w 1805 roku ucieka
do Ameryki, gdzie nie chce i nie potrafi si¢ pogodzi¢ z przemijaniem swojej
stawy, z popadaniem w zapomnienie. Da Ponte w Santa Fe opracowal Turrini
najpierw jako opowiadanie, w ktérym wstepnie porzadkowal material, ujety
ostatecznie w postaci dramatu. Po raz pierwszy sztuka zostala wystawiona
w czasie Festiwalu Salzburskiego w 2002 roku (jako koprodukcja z Berliner
Ensemble) w rezyserii Clausa Peymanna.

Olbrzym ze Steinfeld to dziw natury, dwuipéimetrowej wysoko$ci wiejski
chlopak, ktéry w latach 80. XIX wieku byt atrakcja arystokratycznych dworéw
od Berlina po Londyn, cho¢ w glebi duszy marzyt o tym, by $piewaé¢ w miej-
scowym chlopiecym chérze. Za zycia traktowany jako obiekt cyrkowych sen-
sacji, dopiero po $mierci stal si¢ ikong austriackiego przemystu turystycznego.
Der Riese vom Steinfeld pojawil sie na scenie w réznych opracowaniach: w 2002

7 P. Turrini, Ostatnie zwigzki milosne rozgrywajq si¢ w teatrze, [w:] P. Turrini,
Wybdr dramatéw, s. 266.
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roku w Operze Wiedenskiej pokazano wersje operowa z muzyka Friedricha
Cerhy i w rezyserii Jiirgena Flimma, natomiast jako ,sztuka ludowa z muzyka”
zostal wystawiony w wersji francuskiej przez Compagnie Brozzoni w Annecy
w 2005 roku.

Bohater dramatu zamieszczonego w ,Dialogu™ - Johann Nepomuk
Nestroy (1801-1862) to jedna z najwazniejszych postaci dziewietnastowiecz-
nego teatru austriackiego, wspoltwoérca bogatej tradycji teatru przedmiesé, gro-
madzacego woéwczas masowa publicznos¢, autor szlagierowych sztuk ludowych
i uwielbiany komik wiedenskich scen. Popularnoéci przysparzal mu jego brak
pokory wobec wladz, krytyka Metternichowskich rzadéw, gestej sieci cen-
zury oplatajacej kulture i zycie spoleczne, za co spotykaly go dotkliwe represje
— zatrzymania i zakaz wystawiania utwordw. Sztuka Mdj Nestroy jest kolejnym
portretem wiedenskiego komediopisarza szkicowanym przez Turriniego; jej
powstanie poprzedzilo opowiadanie, ktére bylo najpierw podstawa scena-
riusza filmu telewizyjnego Verhaftung des Johann Nepomuk Nestroy (Areszto-
wanie Johanna Nepomuka Nestroya, opracowanie i rezyseria Dieter Berner,
ORF-WDR 2000; film pokazywany byl w czasie Festiwalu Petera Turriniego
w Teatrze Studio w Warszawie w listopadzie 2005 roku). Wersja sceniczna
powstata w 2006 roku z okazji inauguracji dyrekcji Herberta Fottingera w wie-
deniskim Theater in der Josefstadt.

Tytul sztuki daje sie interpretowaé dwojako: przede wszystkim zaimek
pojawiajacy sie przy nazwisku Nestroya wyraza zawlaszczajacy stosunek do pisa-
rza jego wieloletniej towarzyszki zycia, Marie Weiler. Ale niepozbawione pod-
staw byloby tutaj takze rozpatrywanie pewnej zalezno$ci Nestroy-Turrini. I nie
tyle chodzi o utozsamianie si¢ z bohaterem w celu dokonywania przez autora
wiwisekcji wlasnej osobowodci, ile o pewng relacje, jaka ustanowila miedzy
nimi historia teatru, a dokladniej méwiac, ewolucja gatunku dramatycznego,
jakim jest sztuka ludowa (Volksstiick), podlegajaca przemianom struktural-
nym i programowym od XVIII wieku do chwili obecne;.

Era Nestroya nastgpila w teatrze wiedenskim po $wietnej epoce Ferdi-
nanda Raimunda (1790-1836), ktéry cieszyl si¢ stawa niezréwnanego autora
i wykonawecy fars czarodziejskich (na przykiad granego z powodzeniem i u nas
Chlopa milionowego). Wobec niemozliwej do ustanowienia w $wiecie rzeczy-
wistym sprawiedliwosci spolecznej Raimund stwarzal na scenie $§wiat dosko-
nalszy, ktory za sprawa magii i czaréw rekompensowal ten niedostatek. W tej

¢ P. Turrini, Mdj Nestroy, przel. M. Leyko, ,Dialog” 2010, nr 3, s. 122-157. Pra-
premiera polska w rez. R. Ziolo, scenogr. A. Witkowski, Teatr im. Wojciecha Bogu-
stawskiego, Kalisz, 7.05.2011.
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konwencji utrzymane byly takze pierwsze sztuki Nestroya (w tym réwniez Gal-
ganduch, czyli Tréjka hultajska), w dojrzalej twérczosci stworzyt on jednak wtas-
ny model sztuki ludowej, ktéra nie rezygnujac z komizmu, satyry, parodii, spel-
niala cele moralne i dydaktyczne, wzmacniane realistycznym przedstawianiem na
scenie bohateréw ludowych. Tym, za co najbardziej ceniono Nestroya, byly
wlaczane przez niego do przedstawien — czasami improwizowane — kuplety
nawiazujace do aktualnych wydarzen, ale za nie wiadnie przychodzilo mu
odpokutowac.

Pod wplywem nastepcéw — Friedricha Kaisera, Ludwiga Anzengrubera
— sztuka ludowa stopniowo przyjmowala postaé sztuki z teza i pozbawiana byla
pierwiastka komicznego, a sam Nestroy popadal w zapomnienie jako autor
sztuk uwazanych za trywialne. Wydobyl go z zapomnienia dopiero Karl Kraus,
redaktor czasopisma ,Der Fackel” (Pochodnia), jeden z krytykéw monarchii
austriackiej, a pelne krytyczne wydanie sztuk Nestroya (79 utworéw w opraco-
waniu Ferdinanda Brucknera i Otto Rommela, 1924-1930) nadalo aktualnos¢
dyskusji o wspoélczesnej postaci sztuki ludowej. Wpisuja sie w nia nazwiska
Bertolta Brechta, Odona von Horvatha, Fritza Hochwildera, Marie-Luise
Fleifer, Franza Xavera Kroetza, a niektérzy krytycy w tej perspektywie sta-
raja sie interpretowac takze tworczo$¢ Petera Turriniego®. Sam dramatopisarz
zdaje si¢ nie przywiazywac wagi do tego typu rozwazan genologicznych, a swoj
zwiazek z Nestroyem komentuje krotko: ,Nie szukalem go. Przez cale zycie
mnie fascynowal. Wszystko, co wiadomo o jego zyciu, to, ze byl cztowiekiem
o gleboko depresyjnym usposobieniu, dzikim, niemal niezdolnym do zycia.
I whadnie ten czlowiek brany byt za najweselszego faceta w Wiedniu™"°.

Kariera teatralna spadla na Nestroya do$¢ nieoczekiwanie, gdyz poczat-
kowo mial kontynuowa¢ adwokackie tradycje rodziny; przerwal jednak studia
filozoficzne i prawnicze, by po$wigci¢ sie scenie. Po debiucie w 1822 roku jako
Sarastro w Czarodziejskim flecie Mozarta w wiederiskim Hoftheater wystepo-
wal na scenach Amsterdamu, Brna, Grazu, Bratystawy i Lwowa w przedstawie-
niach operowych i w dramatach powaznych; w ciagu pierwszych dziesigciu lat
zagral 497 r6l. Sukces u publiczno$ci zapewnit mu jednak repertuar komiczny,
a marzenie o wielkich rolach tragicznych na scenie Burgtheater nigdy si¢ nie
spehito.

? Por. na przyklad J. Sonnleitner, Peter Turrini und das Volksstiick, [w:] Peter Tur-
rini Schriftsteller. Kampfer, Kiinstler, Narr und Biirger, Hrsg. K. Amann, St. Polten—Salz-
burg 2007, s. 112-120.

' Fragment wywiadu z 2006 za: P. Turrini, Mein Nestroy. Historische Dramen,
Hrsg. und mit einem Nachwort von S. Hassler, Frankfurt am Main 2008, s. 87.
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Druga bohaterka sztuki Turriniego jest Marie Weiler, wieloletnia towa-
rzyszka zycia Nestroya, z ktéra pozostawal w nieformalnym zwiazku, gdy dla
jakiego$ arystokraty porzucila go zona — $piewaczka Wilhelmine Nespiesny.
O ile Nestroy zwykl mawia¢ o swojej towarzyszce zycia ,die Frau” (ta kobieta),
o tyle Weiler zawlaszczala go sobie stéwkiem ,méj”. W kronikach Weiler zapi-
sala si¢ jako cieszaca sie zlg stawa, kl6tliwa kobieta. Tak tez sama charakteryzuje
sie w sztuce Turriniego: ,Cate zycie dreczytam go swoja zazdroscia i skapstwem.
[... ] Wszystko, co méwia o mnie ludzie, to prawda. Jestem najbardziej ztosliws,
okrutng, chciwa osoba na $wiecie”. A mimo to pozycie Weiler i Nestroya trwalo
przez trzydziesci cztery lata wspdlnej pracy w teatrze, lata wypelnione milo-
$cia i nienawiécig. Turriniego zafascynowal ten zwigzek nieporadnego zyciowo
geniusza i chytrej sekutnicy, ktéra byta dla niego oparciem, ktéra przyprawiata
go o szalefistwo i wprawiata w depresje, ale dbala o niego, zabiegata o kontrakty
i pilnowala finanséw. Nestroy — jako bohater dramatu — wlasnie Weiler oskarza
o ztamanie mu kariery $piewaka operowego i aktora tragicznego, jakim byl
w poczatkach swojej drogi scenicznej: ,To ona zawarta z dyrektorem Carlem
kontrakt, ktérego jestem przedmiotem, i ten kontrakt zobowiazuje mnie do
robienia z siebie co wieczér blazna. [ ... ] jestem blaznem, uwiezionym blaznem,
ktory kazdego wieczoru szarpie kraty swojego wiezienia. Ja szarpie, a ludzie sie
$mieja. Ja krzycze zza krat o mojej rozpaczy, a oni $émieja sie jeszcze bardziej.
Widzowie to moi dozorcy wigzienni, $miejacy sie to moi straznicy, radoé¢ to
moj wyrok, zostalem skazany na dozywotnia $mieszno$¢”.

Gdy Weiler zmarla dwa lata po Nestroyu, zostala bezimiennie pochowana
obok niego na miejscowym cmentarzu w dzielnicy Wihring. Przy przeno-
szeniu w 1881 roku trumny Nestroya na nowo urzadzany cmentarz Wiednia
— Zentralfriedhof, pochowana obok niego zostata takze jego towarzyszka zycia,
jednak bez prawa do inskrypcji na nagrobku, co zaznaczono w oddzielnym
protokole. Jej nazwisko pojawilo si¢ tam dopiero w 2004 roku. To przywro-
cenie Weiler imienia po stu czterdziestu latach od jej $mierci zbiega si¢ niemal
z pewna przewrotng teza wyrazona przez Turriniego w zwiazku z premiera jego
sztuki w wiedenskim Theater in der Josefstadt: ,Sadze, ze Nestroya, jakiego dzi$
kochamy i cenimy, nie byloby bez tej kobiety. To nie wyklucza wszystkich kry-
zysow, przez ktore razem przeszli — a bylo ich niezmiernie duzo, ale stanowi tez
o jej zastugach dla literatury”'.

Turrini buduje portret Nestroya z okruchéw jego biografii, méwi jego
slowami, przytacza fragment jego sztuki i popularny w calym Wiedniu kuplet;
oddaje atmosfere teatréw na przedmieéciach Wiednia, w ktérych przenikala

"' Fragment rozmowy z 2006 za: P. Turrini, Mein Nestroy, s. 89.
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sie kultura wysoka i niska o proweniencji ludowej badz wrecz cyrkowej. Byl to
wielki przemysl rozrywkowy, w ktérym toczyta sie bezlitosna walka o publicz-
noé¢, a dyrektorzy przeécigali si¢ w efektach zaskakujacych widzéw, wlaczali
w przedstawienia popisy imitatoréw, pokazy dzikich zwierzat, wykorzysty-
wali nowinki techniczne. Czeécia tej machiny stawal sie autor, ktéry musial
sprostac tym wszystkim wymaganiom. Tak szkicuje tez autor okoliczno$ci pisa-
nia na zamoéwienie Galganducha, czyli Tréjki hultajskiej, sztuki, ktora przyniosta
Nestroyowi pierwszy wielki sukces. Jak sam Turrini przyjalby takie zaméwie-
nie? ,Gdyby jakis dyrektor teatru przyszedl do mnie i powiedzial: «Niechze
pan napisze co$ calkiem tragicznego>, to musiatbym si¢ roze$miac. Nie potra-
filbym tez napisa¢ czego$ zupelnie komicznego, gdzie komizm nie wynikatby
w pewnym sensie z tragizmu zycia”'>. Wedlug Turriniego te dwie kategorie sa ze
soba nierozerwalnie zespolone w zyciu i nie sposéb traktowa¢ ich rozdzielnie
w sztuce. Jesli wiec przyjac taki punkt widzenia, Turrini nie potrafi rozstrzyg-
naé, czy cala jego twoérczoéé to komedia, czy tragedia.

2 Der grofite Ubertreiber ist immer die Wirklichkeit ..., s. 212.






PIENIADZ JAKO ACTUS PURUS
NA PARTERZE I NA PIERWSZYM PIETRZE
JOHANNA NESTROYA

Komedia Johanna Nestroya Na parterze i na pierwszym pigtrze, albo: Kaprysy
szczgscia (Zu ebener Erde und erster Stock, oder: Die Launen des Gliicks)', napi-
sana w 1835 roku, uwazana jest przez badaczy tworczosci tego autora za jego
pierwsza Volksstiick®. Nie wnikajac tutaj w zasadno$¢ przyjetego ustalenia ani
nie wlaczajac sie w rozlegla dyskusje nad definicja Volksstiick i historycznie
zmiennym zakresem pojecia’, zaznaczy¢ jedynie wypada, ze sam Nestroy nie sto-
sowal tego okre$lenia gatunkowego, a w jego czasach postugiwali si¢ nim kry-
tycy, i to nie jako terminem klasyfikacji genologicznej, lecz raczej jako etykieta
postulatywnego programu stawianego przed teatrami wiedenskich przedmies¢,
od ktérych oczekiwano ,przedstawiania ludu jako szlachetnego i moralnego”,
oddawania ,wiernego obrazu zycia”, widowisk, w ktérych ,komizm i nauka
moralna idg reka w reke”™. Sam autor natomiast okreslit te sztuke jako ,Local-

! Sztuka ta wystawiana byla w 1836 roku w Krakowie i w Warszawie w tluma-
czeniu Zygmunta Anczyca pt. Na dole i na pierwszym pietrze, czyli Igrzysko fortuny
(druk: Krakéw 1838 jako: Na dole i na pierwszym pietrze, czyli Igrzysko losu, a takze
Krakéw 1839 jako: Na dole i na pierwszym pigtrze) oraz w 1837 we Lwowie (brak thu-
macza). Por. Dramat obcy w Polsce 1765-196S. Premiery — Druki — Egzemplarze. Infor-
mator, t. L-Z, praca zesp. pod kier. J. Michalika, red. tomu S. Halabuda przy wspélprac.
K. Stepana, Krakéw 2004, s. 99. Spolszczenie tytulu oraz cytaty przytaczane w niniej-
szym artykule podaje we wlasnym przekladzie wedlug wydania: J. Nestroy, Sdamtli-
che Werke, Historisch-kritische Ausgabe von J. Hein, J. Hiittner, W. Obermaier und
W.E. Yates, Bd. 9/11 - Stiicke, Hrsg. J. Hiittner, Wien 2003.

* Np. Otto Rommel, wydawca dziel zebranych Johanna Nestroya, zakwalifikowal
dziesie¢ sztuk napisanych w latach 1835-1853 (poczawszy od Na parterze i na pierw-
szym pigtrze) jako Volksstiick.

* Zagadnieniom tym po$wigcona jest obszerna rozprawa Moniki Wasik, por. M. Wa-
sik, Futro z czcigodnej padliny. Volksstiick od Nestroya do Fassbindera, £.6dz 2016.

* Por. T. Schmitz, Das Volksstiick, Stuttgart 1990, s. 26.
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-Posse mit Gesang in 3 Aufziigen” (farsa lokalna ze $§piewem w trzech aktach).
Niezaleznie jednak od charakterystyki gatunkowej Na parterze i na pierwszym
pietrze — dramat ten stanowi wyrazng cezure w tworczosci Nestroya, znaczac
odejscie od typowej dla czaséw Restauracji tradycji Zauberstiick (sztuki czaro-
dziejskiej) o proweniencji Raimundowskiej i zapowiadajac nowe, realistyczne
ujecie obrazu $wiata dojrzewajacego do rewolucji marcowej’. W dramaturgii
Nestroya zmianie ulega nie tylko entourage i emploi sceniczne za sprawa zniknie-
cia wszelkiego magicznego aparatu i nieziemskich person, ale przede wszystkim
konwencja czarodziejskiej opowiesci zastapiona zostaje przez satyre i parodie.
To nowatorstwo Nestroya dostrzegali juz wykonawcy premierowego przedsta-
wienia. Ernst Stainhauser, odtworca roli kawalera Bonbon, po pierwszej probie
czytanej — zaledwie sze$¢ dni przed premiera — zanotowal w swoim dzienniku:

[...] O godzinie 11 préba czytana najnowszej farsy lokalnej Nestroya. Jest to
nadzwyczaj udane dzielo, ktére dowcipem przewyzsza wszystko, co graliémy do-
tychczas, a moim zdaniem, stoi wyzej niz cala produkcja Raimunda. Tendencja
moralna, akcja dramatyczna, odpowiedni przebieg scen, zaskoczenie, krétko$¢ to
cnoty, ktore spotyka sie w niewielu sztukach. Ale szczegélnie pochwalam to, ze caly
obrazzyciarozwijasiebez postaci alegorycznych,amimo tozamyka sie
pieknym moratem®.

W poréwnaniu z wezesniejszymi sztukami Nestroya w Na parterze i na
pierwszym pigtrze nie zmienia si¢ jedynie — jak zauwaza Thomas Schmitz
— glowny mechanizm napedzajacy bieg zdarzen, ktérym nadal pozostaje
pieniadz’. Kiedy jednak przestaje by¢ nieodgadnionym znakiem laski, zsy-
lanej przez wrézki poczciwym grzesznikom dla ich moralnego podniesienia
i poprawy — pieniadz, dzialajac tylko w perspektywie ziemskiej, traci magie
cudownosci i staje sie wyznacznikiem statusu socjalnego, wynoszac jed-
nych nad drugich. W sensie dostownym ilustruje te sytuacje farsa Nestroya,
ale autor nie wierzy w stabilno$¢ i trwalo$¢ struktury spolecznej opartej na

3 Sztuka Nestroya powstata w roku $émierci cesarza Franciszka I, po ktérym tron
przypadl jego mlodszemu synowi — Ferdynandowi I, lecz faktyczna wladze nadal
sprawowal kanclerz Klemens Lothar von Metternich, ktéry miedzy innymi zamienit
Austrie w panistwo policyjne i wprowadzil restrykcyjna cenzure. Zostal zmuszony do
ustapienia pod wplywem wydarzen rewolucyjnych w marcu 1848 roku.

¢ E. Stainhauser, Tagebuch (zapis z 18 IX 1835), cyt. za: J. Nestroy, Samtliche Wer-
ke,s. 136-137.

7 T. Schmitz, Das Volksstiick, s. 2.
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pieniadzu i pokazuje, ze ,kaprysy szczescia” sa rOwnie nieprzewidywalne jak
przychylnos¢ wrézek.

Zgodnie z zapowiedzia dana juz w tytule sztuki, jej akcja prowadzona jest
symultanicznie na dwoch poziomach horyzontalnie podzielonej sceny. Poziom
wyzszy to wytworne mieszkanie spekulanta i milionera Goldfuchsa oraz jego
corki Emilii, za$ skromne pomieszczenie na dole zajmuje liczna rodzina ubo-
giego handlarza starzyzng Schluckera. Nestroy, wyznaczajac dwa bieguny
$wiata scenicznego, w mistrzowski sposob operuje kontrastami, ktérych gra
zastepuje wlasciwg intryge dramatyczna. Akcentujac naprzemienny rytm zda-
rzen, zestraja je na zasadzie symetrii przeciwienstw badz dokladnych powtdrzen.
To sprawia, ze mimo pozornej izolacji obu plaszczyzn akcji powstaje swego
rodzaju metadialog toczacy si¢ miedzy ,gora” a ,dolem”, i to on buduje napie-
cia, generuje komizm sytuacyjny i wykorzystuje dwuznacznos¢ stéw, pelni tez
funkcje spajajaca dwa nurty zdarzen, a nade wszystko, w nim wta$nie wyraza sie
teza moralna sztuki.

Na geometryczng strukture sztuk Nestroya zwrdcil juz uwage Andreas
Bohn, ktory dostrzegl ja nie tylko w omawianej tu farsie, ale takze w Miiller,
Kohlenbrenner und Sesseltrager (Mlynarz, weglarz i tragarz, 1834) oraz w Czte-
rech temperamentach (Das Haus der Temperamente, 1837). Wedlug Béhna sztuki
te odznaczaja sie:

[...] zaréwno geometryzacja, jak i strukturyzacja ksztattu scenicznego oraz sy-
metrycznym prowadzeniem akgji, jak réwniez seryjnoscia i typizacja na poziomie
postaci oraz zadziwiajaca koncentracja powtérzen na poziomie zdarzed. Towa-
rzyszaca temu tendencja do formalizmu, odindywidualizowania i alegorii z jednej
strony kaze mysle¢ o wzorach barokowych, z drugiej strony jednak o pézniejszym
rozZwoju nowoczesnego teatru®.

Nalezy tu zwréci¢ uwage, ze Dobrochna Ratajczakowa uwaza powta-
rzalnos¢, seryjnos¢ i ustrukturalizowanie dzialan za jeden z podstawowych
wyznacznikéw gatunkowych farsy, piszac: ,W planie §wiatopogladowym farsa
pokazuje widzowi rzeczywisto$¢ chaosu | ... ], rzadzi nia $lepy traf, przypadek
i zbieg okolicznosci. Scenicznym odpowiednikiem chaosu okaze si¢ mecha-
niczno$¢ powtdrzen i ich stabe zwigzanie — zatem numeryczno$¢ (w planie
wykonania), epizodycznoéé (w planie kompozycji)™. I wlasnie te cechy farsy

$ A.Bohn, Geometrisierung, Serialitit und Komik bei Nestroy, ,Nestroyana” 2001,
21.]g., Heft 112, 5. 26.

? D. Ratajczakowa, ,Komedia omylek” Williama Szekspira, [w:] eadem, W krysz-
tale i w plomieniu, t. 2, Wroctaw 2006, s. 27.



238 Reinhardt, Schlemmeriinni...

z wielka wprawa wykorzystuje Nestroy, czerpiac wzory z zachowan codzien-
nych, zrutynizowanych, tatwo rozpoznawalnych dla publicznosci.

W omawianej tu Local-Posse, zgodnie z wyjsciowa polaryzacja miejsc zda-
rzen i gléwnych bohateréw, w ten $cisle uporzadkowany schemat wpisuje sie
takze konstelacja postaci drugoplanowych: podczas gdy na gorze zastep stu-
zacych, kucharzy i kelneréw znajduje zarobek, przygotowujac wystawne przy-
jecia i zabawy towarzyskie, matka z parteru nie ma czym nakarmi¢ pieciorga
glodnych dzieci, z kolei odpowiednikiem zamoznych gosci uczestniczacych
w biesiadach i balach na pigtrze s3 ubodzy krewni i powinowaci odwiedzajacy
lokatoréw z parteru. Ilustrowanie na zasadzie kontrastu sfery bogactwa i sfery
biedy wida¢ w réwnolegtej kompozycji scen rozrzutnoséci i marnotrawstwa oraz
skrajnego ubostwa i dotkliwych wyrzeczen: oszukiwaniu bogacza przez stuza-
cych, by uszczupli¢ jego zasoby, odpowiada nachodzenie biednych przez wie-
rzycieli (akt I, scena 1); arogancji i zadufaniu w dobrobycie przeciwstawiona jest
utrata nadziei i przeklinanie losu (akt I, scena 2). Poniekad odwrécona symetria
rzadzi réwniez wymierzaniem kar niegodziwcom (Bonbon i Johann), ktérzy
mimo przebrania i nie od tych, wobec ktérych zawinili, otrzymuja jednak
nalezng porcje kuksaicéw (akt III, scena 20-21). Paralelizm dotyczy takze
kompozycji jezykowej — czesto te same kwestie padaja rbwnocze$nie na obu
poziomach sceny, odnoszac sie de facto do roéznych sytuacji; niczym na zasadzie
echa prowadzone s3 — na przyklad - dialogi ,interesownych” kochankéw z dru-
giego planu: Johanna i Saler] oraz Damiana i Fanny (akt III, scena 10).

Pozornie oba te $wiaty funkcjonuja catkowicie niezaleznie od siebie, cho¢
biedni z checia zasiedliby przy stole zamoznego sasiada. ,Gora” nie dostrzega
jednak ,dolu”, a,,d6l” na prézno tesknie spoglada ku ,gérze”. O ile Nestroy uwa-
zal hierarchi¢ ustanowiong przez pieniadz za sztywna i nienaruszalng w planie
relacji spolecznych, o tyle nie respektowat jej obowiazywania w planie uczué
i dla przewrotnego powiazania ,goéry” z ,dolem” przeciagnal ni¢ milosci,
a dostownie: ni¢ stuzaca milosnej korespondencji, taczaca dolne okno Adol-
pha, syna biednych handlarzy starzyzna, z oknem Emilii, cérki milionera Gold-
fuchsa, na gérze. Ta poczta, wykorzystywana takze przez inne postaci, ktérych
uczucia nie s3 tak czyste, wprowadza wprawdzie nieco zamieszania, ale nie
przysparza uszczerbku prawdziwej mitoéci. Ten watek przeciwstawia Nestroy
finansowym perypetiom gtéwnych bohateréw, gdyz — jak uzasadnia: ,Milos¢
nie pyta o termin splaty dlugu, zamki na piasku to jej ulubione domostwo, jej
katastrem jest serce, a za czynsz placi tylko pocatunkami” (akt I1I, scena 27).

Na geometryczna konstrukeje akeji w farsie Nestroya zwrdcil takze uwage
Franz H. Mautner: ,Trzy nieszczescia dotykaja aroganckiego bogacza pana
Goldfuchsa na gorze, trzy szczesliwe wydarzenia sg udzialem zdesperowanej
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biednej rodziny tandeciarza na dole, w efekcie czego, ci na gorze i ci na dole
zamieniaja si¢ mieszkaniami”'’. Niespodziewana nagroda dla Schluckera za
odzyskanie pieniedzy przez wlaéciciela starego fraka (akt I, scena S) wyprzedza
nieznacznie wiadomo$¢ o dtugach syna Goldfuchsa i koniecznosci ich splaty
przez ojca (akt I1, scena 9). Dzwonek do drzwi, rozlegajacy sie rownoczesnie na
dole i na gorze (akt II, scena 33), jest zapowiedzig szczesliwego terno w loterii
liczbowej w rodzinie tandeciarza, a zarazem przynosi wiadomos¢ o zatonieciu
statku z towarami, w ktore zainwestowal Goldfuchs. Zgodnie z symbolika liczb
trzecia faza zdarzen jest dopelnieniem losu obu rodzin: Schluckerowie otrzy-
muja darowizng¢ od dr¢czonego wyrzutami sumienia ojca ich przybranego
syna, Adolpha (akt III, scena 4), a nieco péZniej przypieczetowaniem upadku
milionera sa malwersacje bankierskie, ktore pozbawiaja go (niemal) resztek for-
tuny (akt ITI, scena 25). Zdarzenia te zachodza jednak bez szczegélnego udziatu
0s6b zainteresowanych, nie czynia one bowiem nic, aby dopomoc szczesciu,
ale nie starajg si¢ takze przeciwdziala¢ nieszcze$ciu. Czy zatem okolicznosci,
ktore doprowadzaja do zamiany mieszkan, a co wazniejsze: do odwrdcenia
dotychczasowej pozycji spolecznej, maja charakter czysto mechaniczny i nieza-
lezny od dzialan czlowieka, s jedynie ,kaprysem losu” i dzielem fortuny, ktéra
kolem sie¢ toczy?

Obie gtéwne postaci — Goldfuchs i Schlucker — pozbawione s3 rysow
indywidualnych, co dokladnie odpowiada charakterystyce podanej przez
Dobrochne Ratajczakowa:

Bohaterowie farsy nie sa skomplikowani. Pozbawieni zdolno$cii potrzeby postu-
giwania sie rozumemn, i niesklonni do glebszej refleksji, licza na instynkt, ujawniaja
zachowania ,poza modelem” w danym miejscu i czasie akceptowanym, zblizone do
nieoficjalnych form kulturowych — zatem traktowanych jako formy dawne, amoralne,
stojace poza prawem lub wywodzace sie ze sfery chaosu i zmiany, drastycznego na-
ruszenia oficjalnego fadu''.

Gléwne figury w farsie Nestroya reprezentuja srodowisko bogatych i $ro-
dowisko biednych. Mimo tej opozycji obaj bohaterowie naleza jednak do tego
samego stanu, gdyz o swoim pochodzeniu Goldfuchs méwi: ,Moj ojciec byt
dostawc, ja jestem urodzonym milionerem” (akt I, scena 10), natomiast Schluc-
kerowi (i bratu jego zony, Damianowi) powodzilo si¢ lepiej, zanim musiat zajaé
si¢ handlem starzyzng. Autor nie odnosi swojej przypowiastki jedynie do miesz-
kancéw czynszowej kamienicy, lecz uniwersalizuje opozycje bogaty — biedny, gdy

' EH. Mautner, Nestroy, Heidelberg 1974, s. 199.
"' D. Ratajczakowa, ,Komedia omylek” Williama Szekspira, s. 27.
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kaze Damianowi wypowiedzie¢ nastepujaca sentencje: ,Od kiedy istnieje pie-
nigdz, w kazdym stanie s3 bogaci i biedniejsi” (akt I, scena 4).

Jaka jest zatem natura pienigdza u Nestroya? W przypadku gléwnych drama-
tis personae trudno méwi¢ o wymiernej wartosci pieniagdza. Wprawdzie kolejne
fazy upadku Goldfuchsa i wzrostu pomyslnosci Schluckera okre$lone s konkret-
nymi sumami, jednak nie ich wysoko$¢ jest tu najwazniejsza. Dlugi syna, ktére
musi splaci¢ Goldfuchs, wynosza sto tysiecy talardéw, ale — jak sam moéwi: ,Te
sume moge przebole(, ale gniew! Nielatwo strawi¢ taka wiadomos¢. [ ... ] Naj-
lepszym lekarstwem bedzie zajecie sig balem” (akt IL, scena 13). Z kolei rekom-
pensata za znalezne, wreczona Schluckerowi, wynosi trzysta guldenéw, ktorych
warto$¢ nie pozostaje w zadnej relacji wobec tysigca funtéw w kieszeni starego
fraka kupionego za dziesi¢¢ centdw, co wiecej, sam tandeciarz mowi: ,Tak duzo
pieniedzy na raz nie widzialem jeszcze nigdy w zyciu” (akt II, scena 7). Warto$é
substancjalng pieniagdz ma tu tylko dla Johanna, przebieglego stuzacego Gold-
fuchsa, intryganta i jedynej zdecydowanie negatywnej postaci tej farsy, , posred-
nika spoza spolecznego kanonu’, jak okresla tego typu postaci Dobrochna Rataj-
czakowa'?. Ten nikczemnik nie tylko potrafi dobrze kalkulowa¢, na ile mozna
naciagna¢ pracodawce przy kupnie szparagéw w pazdzierniku, ale zna takze
przepis na robienie pieniedzy: ,Trzeba wziaé: troche zuchwaloéci, desperaciji,
impertynencji, sprytu, egoizmu, mie¢ pi¢¢ lepkich palcow, dwie przepastne kie-
szenie i skarlate sumienie, opakowa¢ to wszystko wliberie, i tak w ciagu dziesieciu
lat mamy fure dukatéw. Probatum est” (akt I, scena 3). Dla pozostalych postaci
pieniadz ma jednak znaczenie czysto symboliczne, to znaczy odnosi si¢ do stanu
posiadania i statusu spolecznego, jakie daje bogactwo, ktérych wypadkowa jest
styl Zycia, a zwlaszcza poziom konsumpcji, na jaki ten stan posiadania pozwala.
y2Konsumpcja doskonalszych, ulepszonych artykuléw — pisze Thorstein Veblen
— jest dowodem bogactwa — przynosi zaszczyt; natomiast niemozno$¢ konsu-
mowania ich w odpowiedniej ilosci i w odpowiednio wysokim gatunku, odwrot-
nie — jest dowodem nizszosci i przynosi ujme”". Aby swojemu bogactwu da¢
odpowiednie $wiadectwo, Goldfuchs — zgodnie ze zwyczajem klasy prézniaczej
— organizuje przyjecia, podczas ktorych ,gos¢ konsumuje w zastepstwie swego
gospodarza, bedac jednoczes$nie $wiadkiem konsumowania nadmiaru doébr,
z ktérym sam gospodarz nie dat sobie rady”'*. Ta ostentacja ma jednak sens tylko
wobec réwnych sobie, bowiem ,préznowanie i biesiadowanie na rzecz patrona

> Ibidem.

Y T. Veblen, Teoria klasy prézniaczej, przel. J. i K. Zagorscy, wstep J. Gorski, War-
szawa 1971, s. 68.

1 Ibidem, s. 70.
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jest rodzajem inwestycji, ktora zwraca mu sie w postaci prestizu i stawy”">. Z tego
powodu nie znajduje zastosowania — skadinad poprawna w sensie matematycz-
nym - propozycja Damiana: ,Gdyby bogaci ludzie zapraszali [do stotu - M.L.]
biednych zamiast bogatych, wtedy wszyscy mieliby dos¢ zarcia” (akt I, scena S).
Sceptycyzm Nestroya kazal mu przedstawiaé ,$wiat [ ... ] takim, jaki jest, a nie
takim, jaki mégtby by¢” (akt I, scena S), dlatego podzial débr nie nastepuje na
drodze porozumienia spolecznego.

Porzucenie przez Nestroya w Na parterze i na pierwszym pietrze, utworze
powstalym — przypomnijmy — w polowie lat 30. XIX wieku, kostiumu sztuki
czarodziejskiej na rzecz konwencji farsy obyczajowej mogloby sugerowac pod-
jecie przez autora krytyki spolecznej, majacej na celu napietnowanie niespra-
wiedliwosci systemu i podniesienie problemu odpowiedzialno$ci ogétu za losy
biednych cztonkéw zbiorowosci. W tym czasie bowiem, w szczytowej fazie wie-
denskiego biedermeieru, dysproporcje pod wzgledem zamoznosci — zwlaszcza
miedzy mieszczanstwem a nizszymi warstwami — ulegly wyraznemu zaostrze-
niu. Industrializacja, ktéra z jednej strony pomnazala dochody klasy sredniej,
z drugiej strony generowala zastepy biedoty naplywajacej do Wiednia w poszu-
kiwaniu pracy. W innych metropoliach, w ktérych proces ten przebiegat bar-
dziej dynamicznie, sytuacja byla juz tak dotkliwa, ze domagala si¢ uregulo-
wan prawnych. Parlament angielski w 1834 roku uchwalil prawo o biednych
(poor-law), ograniczajace jednak pomoc paristwa do budowy doméw dla bie-
doty, w ktérych panujace warunki poréwnywano do utrzymania wieziennego.
Z kolei intencja uchwalonego w 1842 roku pruskiego Armengesetz bylto przede
wszystkim otoczenie opieka najbiedniejszych w imie ,dobra ogétu”, co nalezy
rozumie¢ raczej jako przeciwdzialanie niepokojom spolecznym. Nestroy takze
musial spostrzec przemiany zachodzace w stolicy Austrii, gdyz juz cho¢by bli-
skie mu Leopoldstadt, pierwotnie przedmie$cie Wiednia, gdzie znajdowatl sie
jeden z najbardziej znanych teatréw ludowych, zaludnialo sie tak dynamicznie,
ze w roku 1850 wraz z innymi okolicami przedmiejskimi, lezacymi miedzy
Dunajem a jego kanalem, wlaczone zostalo w obreb wielkiego Wiednia jako
jego druga dzielnica (2. Bezirk). Tak wigc to przesuniecie w kierunku realizmu,
jakiego dokonal autor w Na parterze i na pierwszym pietrze, thumaczy sie nie-
watpliwie sytuacja zewnetrzng, w samym teksécie znajdujemy jednak niewiele
kwestii bedacych bezposrednia krytyka dysproporcji spolecznych czy propo-
zycjiich skutecznego niwelowania. Porozumienie Nestroya z publiczno$cia nie
wymagalo mimo wszystko dostownych deklaracji i krytyki wyrazanej expressis
verbis, by intencje autora pozostaly czytelne dla przedstawicieli wszystkich grup

IS Ibidem, s. 72.



242 Reinhardt, Schlemmer i inni...

spolecznych. Potwierdzaja to na przyklad zapiski Friedricha Schwarzenberga,
wysokiej rangi wojskowego, w jego Aus dem Wanderbuch eines verabschiedeten
Lanzknechtes (1844-1848), ktérego sytuacja spoteczna przedstawiona w Na
parterze i na pierwszym pietrze poruszyla bardziej niz jakakolwiek inna kome-
dia, co ukazuje tworczos¢ Nestroya nie tylko w roli pocieszyciela ucinionych,
lecz takze jako glos w powaznej debacie publicznej. Z wlasciwa sobie przenikli-
woscia dostrzegt to Karl Kraus, gdy pisal:

Co Nestroy miatl przeciwko swoim wspélczesnym? [ ... ] Antycypujaco wyste-
puje przeciwko swemu malutkiemu $wiatu z silg, ktéra bardziej by przystata przy-
sztodci; [ ...] Nestroy wyczuwa poranne powietrze zgnilizny. Dostrzega, ze nad-
chodzi wszystko to, co nie nadejdzie, by po prostu by¢, lecz co bedzie, by nadejsc.
Z jakaz zarliwoscig skoczylby na owa zgnilizne, gdyby ja odnalazt po z géra potwie-
czu! Jakzez w grymas zdeformowatby swojsko$¢, ktora na taki przyrost pozwala, na
taka ludzka ruchliwo$¢, na mieszaning oszukariczej tresci, bezbronng podstepnosé
tej zezujacej twarzy!'®

Z ta przeczuwang ,zgnilizng” rozprawia sie Nestroy, siggajac po to, co
»swojskie”, czyli po reguly gatunkowe komedii, wlasciwe jego stylowi i sposo-
bowi pojmowania rzeczywistoéci. I tu mozemy przywola¢ stowa Dobrochny
Ratajczakowej ujawniajace podwojna komiczno-powazng istote farsy:

Farsowa koncentracja akcji ma kumulowa¢ moc zabawy, cho¢ sama akcja de facto
rozpada sie na pojedyncze skecze, ktére nadaja jej (takze ztudny) walor dominujacej
(pozornie) numerycznoéci. Tymczasem powazny temat zostal tu ukryty pod lek-
kim przebraniem, pod spotegowaniem efektéw czysto aktorskich, wiecej — bez tej
ysieci” przejetej z tradycji farsy nie bylby mozliwy do zrealizowania. Nie mamy tu
do czynienia z ,niewola formy”"”, lecz z twérczym jej wykorzystaniem, a refleksja
zostaje schwytana w putapke $miechu widza. Ten $miech bowiem ma mu ulatwi¢

jej przyjecie'®.

Dlatego Nestroy nie potepia wprost umacniajacego sie kapitalizmu, lecz
poprzez forme¢ komediowa konstatuje wieczny porzadek, w jakim toczy sie
$wiat, zmiennos¢ losu, ktéry tu jawi sie pod postacig wszechwladzy krazacego

16 K. Kraus, Nestroy i potomnos¢, przel. J. Kubiak, [w:] Spory o biedermeier, wyb.,
wstep i oprac. J. Kubiak, Poznari 2006, s. 10S.

17" Tak sadzil jeszcze Roman Dyboski, Zycie, twérczos¢ i stawa Szekspira, [w:] W. Sha-
kespeare, Dziela dramatyczne, Warszawa [1912], t. 1, s. 57 [przypis autorki cytowanego
tekstu].

'® D. Ratajczakowa, , Komedia omylek” Williama Szekspira, s. 26.
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pieniadza. Jest to nawiazanie do odwiecznego toposu Fortuny, ktéra Cesare
Ripa opisuje w sposdb nastepujacy:

Niewiasta z globem niebieskim na glowie, z rogiem obfito$ci w dloni. Glob nie-
bieski pokazuje, ze tak jak on jest w ciaglym ruchu, tak tez Fortuna porusza sie
nieustannie, kazdemu inne ukazujac oblicze, juz to bowiem wznosi sig, juz to opa-
da. Poniewaz za$ zdaje si¢ ona szafarka wszelkich bogactw i dobr tego $wiata, wiec
wklada sie w jej dlor rég obfitoéci na znak, ze i owe dobra kraza z reki do reki®.

Ale tak przedstawiona Fortune wraz z innymi personifikacjami i alegoriami
Nestroy odestal przeciez do lamusa, ledwie pozwalajac Damianowi na drwiaca
wzmianke o niej: ,Fortuna musialaby mie¢ spuchniete nogi, zeby nie moc
wej$¢ na pierwsze pietro, w innym razie z pewno$cia nie zajrzalaby na parter”
(akt III, scena 4). Rezygnujac wprawdzie z jej zwyczajowej postaci i przynalez-
nego jej nominis, autor przywoluje jednak niezmienny mechanizm jej dzialania
(wznoszenia si¢ i opadania oraz krazenia débr z reki do reki) w sposéb bardziej
»swojski” jako das Gliick — szczg$cie, na ktére czlowiek ,musi cierpliwie czekac”,
bo ono ,kolem sig toczy” i ,jeszcze wszystko moze by¢ inaczej” (akt I, scena 5).
Nestroy nadaje temu szczesciu posta¢ krazacego pieniadza, ktdry jest symbo-
lem relatywnego charakteru bytu i odmienia losy Goldfuchséw i Schluckeréw.

Nie istnieje wyrazniejszy symbol absolutnie dynamicznego charakteru $wiata
niz pieniadz. Znaczenie pienigdza polega na tym, ze si¢ go wydaje. Gdy spoczywa,
to zgodnie ze swaq warto$cia i znaczeniem przestaje by¢ pienigdzem. Dzialanie, ktére
w pewnych warunkach powoduje takze w stanie spoczynku, polega na antycypacji
jego dalszych ruchéw. Nie jest on niczym innym jak no$nikiem ruchu, w ktérym
wszystko, co nie jest ruchem, zostaje wygaszone. Jest, jesli mozna tak powiedziec,
actus purus®.

Powyzsze stwierdzenie autor Filozofii pienigdza, Georg Simmel, wywi6dl
z przekonania o trwaniu i ruchu jako zasadniczych kategoriach rozumienia
$wiata. Przyjmowal je takze sceptyczny Nestroy, ktory nie watpil w to, ze zawsze
bedzie parter oraz pierwsze pietro i nieodmiennie nastepowa¢ bedzie rotacja
lokatoréw. Wprawdzie Goldfuchs, ktérego opuscito szczgécie, wyciagnal z tego
nauczke: ,Mdj przyklad powinien by¢ dla was ostrzezeniem, ze faska fortuny
jest zmienna; wystarczy jednak lekcewazy¢ kapryéne pigkno, mie¢ gleboka

" C. Ripa, Ikonologia, przel. I. Kania, Krakéw 2004, s. 35.
* G. Simmel, Filozofia pienigdza, przel. i postowie A. Przylebski, Poznan 1997,
s. 486.
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wdzigcznosé i zdrowy rozsadek, aby ja zatrzymaé na diuzej” (akt I11, scena 33).
Roéwniez ci, do ktorych los sie usémiechnal, zdaja sie trzezwo oceniad sytuacje,
méwiac: ,takze gdy szczescie sprzyja, trzeba byé pilnym i pracowitym” (akt I1I,
scena 8), albo zapewniajac: ,nawet gdy szczescie bedzie mi sprzyjaé, zawsze
bede sie zachowywal tak, zeby kazdy widzial we mnie zwyklego czlowieka”
(akt I1I, scena 16). Kiedy padna te moralne nauki, $wiat wraca do ustalonego
porzadku: ,Damian wychodzi z drzwi po prawej stronie, klaszcze w dlonie i roz-
lega si¢ wesoly walc; wszystkie postaci wychodzq z tych samych drzwi i zaczynajq
tariczy¢, Schlucker z panig Sepherl, Damian z Salerl; drzwi po lewej stronie otwie-
rajq si¢ i wielu tandeciarzy z tandeciarkami przylgcza si¢ do walca; inni trzymajq
w dloniach pelne butelki, ogélna wesolos¢ i picie” (akt IIL, scena 33). Na pierw-
szym pietrze zndw zaczyna si¢ bal, a ostatni wers piosenki Chéru brzmi jak
memento: ,Szczeécie kolem sie toczy!”.
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Gtowna wartos¢ ksigzki lezy nie tyle w oryginalnosci stawianych
tez, ile w prezentacji nieznanych fakiéw i ich powiazaf, w ryso-
waniu zapoznanego pejzazu kulturowego, kidrego obecnoS¢ byta
niezwykle wazna takze dla polskiego teatru XX wieku. [...] Jest to
bardzo cenna publikacja. Autorka opisuje zardwno twdrczos¢ pierw-
szorzednych postaci dwudziestowiecznego teatru, weigz stabo u nas
znanych (Reinhardt, Schlemmer), jak i proponuje nowe spojrzenie
na zjawiska i osohy prezentowane u nas wielokrotnie (Brecht, Tur-
rini). Ponadto ukazuje mato dotad poznane watki polsko-niemieckie
—wezesne role Poli Negri, niemieckie interakcje Leona Schillera czy
Ryszarda Ordynskiego.

Prof. dr hab. Tomasz Kubikowski

Ksiazka sktada si¢ z trzech logicznie skomponowanych czgsci.
Pierwsza dotyczy aktywnosci Maxa Reinhardta jako wybitnego ar-
tysty i skutecznego menedzera. W zakres tego kregu tematycznego
wchodzg wyjatkowo cenne artykuty dotyczace kontekstéw polskich.
[...] Drugi korpus tekstéw sktada sie z dogtebnych analiz twor-
czosci Oskara Schlemmera potaczonych z doskonatymi opisami
re-kreacji Balefu triadycznego i Taficdw Bauhausu. Trzecia czesé
ma charakter ,eklektyczny” (Piscator, Wolf, Brecht, Bausch, Jonke,
Turrini, Nestroy). [...] Atrakcyjnos¢ publikacji wynika z nowego na-
Swietlenia wielu aspektdw historii teatru niemieckojezycznego oraz
wprowadzenia do polskiego dyskursu naukowego dziatalnosci arty-
stycznej takich twércow, jak Reinhardt, Schlemmer czy Gert Jonke.
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