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MLODOPOLSKI LEON SCHILLER

Wyobraznia artystyczna Leona Schillera, bodaj najwiekszego polskiego artysty
teatru XX stulecia, uksztattowala sie w dobie Mtodej Polski. To fakt powszechnie
znany. Ale nie wszystkie aspekty mtodzienczej edukacji Schillera zostaly dotad
wyswietlone; niektére domagaja, si¢ jeszcze odkrycia lub przynajmniej poglebienia
i rozszerzenia interpretacyjnego.

Urodzony w 1887 roku w Krakowie, pochodzil Schiller ze spolonizowanej rodzi-
ny austriackiej o wysokich aspiracjach intelektualnych; od strony matki miat genea-
logie zydowska. Wyedukowany w Gimnazjum sw. Anny, a potem na Uniwersytecie
Jagielloriskim, na ktérym studiowat filozofie i polonistyke, od najmtodszych lat
wykazywat duze zainteresowanie literatura, i sztuka. Jego pasja, predko stal si¢ teatr,
a takze wysokiej proby sztuka popularna, ktéra z powodzeniem wspottworzyt w , Zie-
lonym Baloniku”. W Krakowie, stanowiacym podéwczas centrum kultury miodo-
polskiej, bezposrednio obcowat ze sztuka, Stanistawa Wyspianiskiego, z kolei podro-
Zujac i przebywajac w Europie Zachodniej, m.in. w Paryzu, obserwowat wiele zjawisk
Wielkiej Reformy, przezywajacej na poczatku XX wieku etap intensywnego rozwoju.
Z pewnoscia najdonioslejszym przezyciem mlodego Schillera bylo poznanie Edwar-
da Gordona Craiga, ktére zaowocowalo wspélpraca z redagowanym przez Anglika
czasopismem ,The Mask”: na jego tamach ukazato si¢ wazne studium Schillera Dwa
teatry. Wstep do ,Eseju o teatrze groteski” (1908/09) oraz jego stynna praca o Wy-
spiariskim The New Theatre in Poland: Stanistaw Wyspiariski (1909).

Mlodopolska edukacje przyszlego rezysera szczegétlowo przedstawil Edward
Csat6 w monografii opublikowanej przed pétwieczem!. Badacz skupit sie na trwatych,
cho¢ podlegajacych pewnej ewolucji zwiazkach pogladéw Schillera z estetyka, tea-
tralna, Mtodej Polski. Jako poczatkujacy krytyk wielokrotnie omawiat dziatalnosé
teatru krakowskiego, pisal recenzje przedstawien oraz artykuty o tematyce ogélniej-
szej. Dla przysziego artysty ta dziatalnos¢ byta swego rodzaju polem doswiadczalnym,
juz wtedy bowiem Schiller wypracowywal wizje nowego teatru, odwolujac sie do
inspiracji obcych i podnoszac do rangi wzorca dzieto Wyspianskiego, ktoérego przez
cale zZycie czcit, podziwiat i nazywat swoim ,przewodnikiem”2. Teksty Schillera z lat
1908-1918 swiadcza, zaréwno o rozlegtej wiedzy historycznoteatralnej, jak i o $wiet-

E. Csato, Leon Schiller. Warszawa 1968.

Takiego okreslenia uzyt Schiller w licie do Craiga. Zob. L. Momot, Leona Schillera poglady na
teatr Stanistawa Wyspiariskiego. ,Acta Universitatis Wratislaviensis. Prace Literackie” t. 10 (1968),
s. 191.
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nej orientacji w najnowszych zjawiskach sztuki teatralnej. Korpus tych wilasnie
tekstow tworzy glowny przedmiot rozwazan zawartych w niniejszym studium.

Jako teoretyk teatru okazat sie¢ Schiller, jak doskonale wiadomo, czotlowym
promotorem idei reformy, konsekwentnie przy tym nawiazywat do polskiej tradycji
estetycznoteatralnej. W drugiej potowie 1913 roku krakowska ,Krytyka” opubliko-
wala jego wazny artykul programowy Nowy kierunek badan teatrologicznych. Byt to
wlasciwie rodzaj manifestu metateatralnego, zawierajacego podstawowe zalozenia
reformatorow. Autor, przeswiadczony o dokonywaniu si¢ wielkich przemian w sztu-
ce scenicznej, wyrokowat nadejscie nowej epoki, zrywajacej z konwencjami, ktore
krepowaly swobodny rozwdj tej sztuki. Ten glos — dopelniony jeszcze kilkoma inny-
mi tekstami autora — wybrzmial jako bodaj najistotniejsza propozycja teoretyczna
(p6zno)mtodopolskiej refleksji metateatralnej. Kult sztuki, przekonanie o wysokiej
randze teatru i postulat jego odrodzenia, wreszcie konsekwentna negacja wzorcow
sceny mieszczanskiej trwale charakteryzowaly Schillerowski poglad na teatr.

Rekonstruujac dzieje sztuki scenicznej, dostrzegal krytyk zmiennos¢ sktadaja-
cych si¢ na nie konwencji i poetyk. Podobnie jak wszyscy 6wczesni reformatorzy,
obwieszczal dokonujaca si¢ na poczatku XX wieku (a nawet juz wczesniej) wielka,
zmiane; oczekiwano jej powszechnie, odrzucajac formy rozpowszechnione w teatrze
XIX-wiecznym. Nowatorskie tendencje skumulowaly sie¢ w stynnym hasle reteatra-
lizacji teatru. Schiller scharakteryzowat je precyzyjnie:

Zrodzilo si¢ ono w dobie przekwitajacego realizmu jako reakcja przeciw literaturze dramatycznej,
bezkarnie na terenie sztuki teatralnej ktusujacej. Oczywiscie protestujacymi nie byli aktorzy, lecz rezy-
serowie i teoretycy sceny. Naturalizm bowiem o ile pierwszym znaczne prerogatywy przyznat, o tyle
drugich w skrupulatnych reproduktorow zycia codziennego zamienit, zas naukowe badania trzecich
zastapil impresjonizmem Kkrytyki literackiej. Reteatralizacja teatru ma si¢ dokonac przez zerwanie
z anarchistycznym programem tzw. scen wolnych, przez odrzucenie tych swobéd, jakie literatura ze
soba na deski teatralne wnosi, przez powrét do dawnych konwencji i oparcie sie na fundamencie wtas-
nych tradycji, wlasnej estetyki®.

Idea przewodnia owej ,wtasnej estetyki” teatru, jego daznosci do autonomii, byt
szeroko pojety antyiluzjonizm. Scisle sie on wiazal z walka, reformatoréw o wyzwo-
lenie sztuki scenicznej spod prymatu literatury, ktérej wptyw na estetyke teatralna
wydawatl sie Schillerowi przemozny. Koryfeuszem zmiany stawat sie wtedy rezyser,
czyli artysta teatru bedacy tworca widowiska*. Jego autorska wizja dzieta sztuki
teatralnej miata sie rzadzi¢ swoimi prawami, stanowic ekstrakt teatralnosci, poje-
tej jako jej cecha immanentna. Zerwanie z dogmatem prawdy Zyciowej na scenie
zaowocowalo wieloma zjawiskami artystycznymi, nawiazujacymi np. do antyku,
a takze nastawionymi na ekspansje sztucznosci. Esencjalna prostota nowego teatru
miata oczywiscie zupelnie inna tres¢ anizeli jego model mimetyczny, rozpowszech-
niony w estetyce scenicznej iluzji. Pisat Schiller:

3 L. Schiller, Nowy kierunek badan teatrologicznych. W: Na progu nowego teatru 1908-1924. Oprac.
J. Timoszewicz. Warszawa 1978, s. 157.

Poczatki nowoczesnej rezyserii odnajdywat L. Schiller ([Myslio odrodzeniu teatru]. W: jw., s. 227)
w praktyce meiningeniczyk6éw oraz teatru A. Antoine’a, ale w zadnym z tych przypadkéw nie byta
ona ,sztuka tworcza”, poniewaz ,polegata na archeologicznym lub fotograficznym kopiowaniu
rrzeczywistosci¢; jedyna, jej zastuga, [bylo to], Ze wprowadzita starannos¢ wystawy i Ze starala sie
dochodzaca, juz do anarchii wolnosé¢ aktorska ukrocic”.
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Zadamy [...] wiekszej prostoty i wiekszej dekoracyjnosci zarazem, szczerosci i sztucznosci - swo-
body, ale i konstrukcji niemal schematycznej. Zmartwychwstajaca sztuka rozpoczeta nowy okres
swego zywota szeregiem faktéow doniostego znaczenia: Isadora Duncan, Loie Fuller, Jaques Dal-
croze i balet rosyjski wprowadzaja nowe wartosci rytmiczne i mimiczne; Max Reinhardt propaguje
idee ,teatru dla teatru”, odgrzebuje pantomime i misterium, pierwszy o$miela sie narzuci¢ nowe kon-
wencje teatru arenowego - ,teatru dla pieciu tysiecy” [...]5.

Doceniajac indywidualny wktad wielu znakomitych artystéw w dzieto Wielkiej
Reformy, na plan pierwszy Schiller wysuwat Craiga, ktéry w swojej propozycji ar-
tystycznej niejako zsyntetyzowat roézne watki nowej wizji teatru. Polski krytyk
przenikliwie uchwycit istote sztuki Craiga i jego osobowosci tworczej; stanowila ja
idea ,wskrzeszenia” i ,wyzwolenia” teatru.

Mamy oto przyktad, jak jednostka, niewiele swym czasom zawdzigczajaca, geniusz w przysztosci
raczej zyjacy, moca, jasnowidzacego talentu epoke sobie wspéiczesna na swa modle przerabia, swej
duszy trescia napeinia, obdarza ja swym ksztattem i swoja, barwa; zamilczy o niej historia oficjalna,
zbiorowe li wysiltki oceniajaca; uzna ja kazdy, kto w dziejach pracy cztowieczej obrazu tworczej duszy
poszukuje®.

Historia, jak wiadomo, o Craigu nie zamilczata. Ten wielki outsider, niespelnio-
ny w praktyce tworczej, rychlo zyskat stawe i uznanie wsrod reformatoréw, stajac
sie postacia legendarna. Schillera zachwycata dzialalnos¢ tego ,poety teatru”,
ktdry z ascetycznym oddaniem poswiecat sie promowaniu swojej wizji artystyczne;j.
Wizja ta zasadzatla sie na przeswiadczeniu o autonomicznosci teatru, traktowanej
przez Craiga jako ideat nowej sztuki scenicznej, ktorego praktyczne speienie byto
warunkiem koniecznym odrodzenia sie teatru. Miata ona przy tym spowodowac
zasadnicze zmiany w teoretycznej i naukowej refleksji nad teatrem. Schiller postu-
lowal zarzucenie w badaniach teatrologicznych perspektywy literackiej, bedacej
dotad uprzywilejowanym punktem widzenia; pisal nastepujaco:

Musze [...] zaznaczyé, Ze stoje na gruncie separatyzmu teatralnego, Ze pomijam cate grupy faktéw,
w tej samej strefie zachodzacych, ktére kogo innego do wrecz przeciwnych wnioskéw upowazni¢ by mogly;
stanowiac przedmiot badan historycznoliterackich, nie naleza one - jak sadze¢ — do tej samej rodziny.
JPrzejsciowa” wydac sie moze ta epoka tylko temu, kto nie potrafi zjawisk teatralnych od literackich
oddzieli¢, dla kogo dramat ,pisany” jest jedynie pomysle¢ dajacym si¢ sztuki teatralnej dzietem, a teatr
w stosunku do dramatyka czyms w rodzaju zaktadu reprodukeyjnego: kunsztem podrzednym i pomoc-

niczym. To, co$my dotychczas spotykali w bibliografii teatralnej pod nazwa, historii powszechnej teatru,
historii teatru pewnego narodu lub okresu, niczym innym nie bylo jak historia literatury dramatycznej”.

Odrzucajac literacka dominante w badaniach nad teatrem, inicjowat Schiller
nowoczesna, XX-wieczna, teatrologie, ktéra wlasnie wtedy wyrastata - zrazu na
gruncie niemieckim — na samodzielna, dyscypling naukowa,. Schiller tworzyt w ro-
ku 1913 fundamenty pod dynamiczny rozwdj teatrologii polskiej Dwudziestolecia
miedzywojennego. Swoje studium zwienczyl wizja nawiazujaca, do stéw Craiga
zapowiadajacego wyprawe Sladem Argonautéw, ktora zmierzata ku odkryciu nowe-
go teatru. ,Okret wyptynat” - efektownie konstatowat®.

Schiller, Nowy kierunek badan teatrologicznych, s. 159-160.
Ibidem, s. 160.
Ibidem, s. 161.
Ibidem, s. 163.

® N o
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Te wyprawe w poszukiwaniu teatru autonomicznego proklamowat Schiller jako
krytyk i teoretyk swietnie obeznany z realiami funkcjonowania scen polskich na
poczatku XX wieku, w szczegolnosci teatru krakowskiego. Jego wezesna tworczosce
recenzencka zastuguje, jak juz wspomniano, na wnikliwsza niz dotad uwage, za-
wiera bowiem $lady poézniejszych koncepcji artystycznych autora, ukazuje jego
bezposredni zwiazek z dramatem i teatrem okresu Wielkiej Reformy, taczy sie nad-
to Scisle z refleksja krytyczno- i teoretycznoteatralna schytku Mtodej Polski.

Jesienia 1912 napisat Schiller recenzje premier Matego Eyolfa i Rosmersholmu
Henrika Ibsena oraz Ojca Augusta Strindberga, wystawionych w Krakowie na
otwarcie sezonu. Pierwsza sztuke wyrezyserowal sam Tadeusz Pawlikowski, nie-
gdysiejszy promotor naturalizmu i modernizmu na scenie krakowskiej. W drugiej
dekadzie XX wieku tworczos¢ wielkiego Norwega nalezata do historii teatru, zwlasz-
cza pod wzgledem ideowym, niemniej jej wewnetrzna wartos¢ przesadzala o nie-
przedawnionych walorach scenicznych jego dramatow. Niestety, teatr krakowski nie
podotal wyzwaniu artystycznemu. Schillera szczegolnie razita niefortunna koncep-
cja inscenizacyjna, na ktora Pawlikowski rzekomo nie miat wplywu, gdyz musiat
sie podporzadkowac ograniczonym mozliwosciom technicznym sceny krakowskie;j.
Efekt okazal sie niefortunny:

juz sama dekoracja I aktu wybila nas ze snu poetyckiego o biednym Eyolfie, [...] kazano nam wierzy¢
w czar krakowskich fiordéw lub oddycha¢ okropnoscia perspektywicznego horyzontu, siatek, palda-
mentéw, przystawek itp. zamiast mglista, przesycona zapachem morza i zieleni lesnej atmosfera dra-
matu Ibsenowskiego®.

Rezyser nie potrafit oddaé¢ poetyckiego klimatu sztuki; jego btedem byto to, ze
~podkreslit realizm Matego Eyolfa tudziez jego strone dydaktyczno-moralizatorska
na niekorzysc feerycznej prawie formy i symbolicznego sensu”!°. Schiller btyskot-
liwie naszkicowal wtasna wizje inscenizacyjna dramatu, ujawniajaca, rozlegta, wy-
obrazni¢ poetycka autora. Krytykujac styl krakowskiej premiery, proponowat ujecie
odmienne:
chor ttumu, zwiastujacy $mieré Eyolfa, nie posiadal nalezytej ekspresji. Powinien byt jak fala morska
w dom Allmersow uderzy¢. ,Tam plynie szczudlo” — stowa, ktére Rita w III akcie rytmicznie, jak w hip-
nozie powtarza, mogly postuzy¢ za temat dominujacy w polifonii okropna nowine niosacej gromady,
a tematowi temu trzeba bylo kaza¢ wzrasta¢ crescendo, by tym dobitniej na koricu aktu zabrzmial!l.

Btedy w koncepcji inscenizacyjnej Matego Eyolfa zostaly nadto spotegowane
niewlasciwym stylem wigkszosci kreacji aktorskich. Schiller z ubolewaniem pod-

9 L. Schiller, Premiera i wznowienia. W: Na progu nowego teatru 1908-1924, s. 127-128. Podobna,
ocene warstwy inscenizacyjnej Matego Eyolfa sformutowat konserwatywny recenzent ,Czasu” - zob.
Z. Stefanski, Zteatru. ,Czas” 1912, nr 447, s. 2-3: ,Bezskuteczne bylo [...] wmawianie w widza,
ze wesoto biekitna dekoracja w akcie drugim jest »otowianym fiordem, pokrytym zéitymi pregami,
odbijajacym ciemne chmury«; wobec takiego lazuru niejeden z widzéw oczekiwalby orkiestry wto-
skiej i cicerona [...]".

10 Schiller, Premiera i wznowienia, s. 128.

1 Ibidem. Ujecie to, jak przenikliwie zauwazyl Csato (op. cit., s. 171), zawierato ,wizje [...] pozniej-
szego stylu scenicznego” Schillera. Jego zapowiedzia byta - projektowana w recenzji — ,widowisko-
wos¢ podniesiona do poziomu tragicznej kantaty i przez jej surowe reguly normowana, [...] Zadanie
szczegolnie efektownej konstrukeji scenicznej zakoriczen aktéw [...]"
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kreslal niezrozumienie czy tez niefortunne odczucie tonacji psychicznej bohateréw
dramatu:

Lwia czes¢ niepowodzenia wczorajszej premiery byta dzielem aktorow. P. Wysocka (Rita) walczyta
z trudnosciami niejednolitej, nielezacej w jej warunkach roli. P. Adwentowicz (Alfred) wydobyt nieistnie-
jace w dramacie pierwiastki brutalnosci i filisterstwa; liryzm zastapit ckliwoscia, melodramatyczno$cia,
patos. Gra p. Pytliniskiej byla tylko chromatyczna, niewprawnie wykonana gama, placzu; nie mozna
mowic o ,stylizacji” gestéw, gdyz sie ma przed soba zwykla niezaradnos¢. P. Czapliriska (Tepicielka
szczuréw) starala sie byé groteskowa, osiagneta wszakze rezultat ,einer komischen Alten”; nie wprowa-
dzita z soba tchnienia bajki, owszem, za jej wejSciem bajka sie skonczyla. P. Noskowski (Berg-
heim) mimowolnie pomnozyt i tak liczne dysonanse. Jedynie p. Braunéwna (Eyolf) nagrodzita ducha
Ibsenowskiego nieobecnosg, jej tedy jedynie za sobotnia, premiere wdzieczni by¢é mozemy!2.

PoZzny dramat Ibsena znaczaco sie juz oddalil od poetyki realistyczno-natura-
listycznej, nabierajac cech poetyckiej wizji o wydzwieku symbolicznym. Préoba
wystawienia Matego Eyolfa w konwencji werystycznej okazala sie zatem porazka
artystyczna. Brak inwencji rezysera oraz wyraznej koncepcji inscenizacyjnej nie-
korzystnie przejawit sie takze w wyrezyserowanej przez Mariana Jednowskiego
premierze Rosmersholmu, utworu uznanego przez recenzenta za ,poemat drama-
tyczny”. Schiller skrytykowatl to przedstawienie w spos6b nader znamienny. Objecie
funkcji rezysera przez aktora bylo dlari rozwiazaniem nie do przyjecia, gdyz ,arty-
sta bioracy udzial w przedstawieniu nie moze by¢ réwnoczesnie jego »dyrygentems,
ile ze trudno mu zdoby¢ wobec akcji dziejacej sie na scenie stanowisko kontrolne
i obiektywne”!3. Na domiar zlego w krakowskim wystawieniu Rosmersholmu za-
wiodta tez inscenizacja, pozbawiona mysli przewodniej, nieoddajaca tonacji ogélnej
dramatu i chybiona materialnie. Schiller pisat o tym z przekasem:

Trudno przeciez wméwi¢ w widza, by trzesace sie ze starosci, partackie kulisy ptocienne mogly
straszy¢ groza legendy o Biatych Rumakach Rosmersholmu. Trudno przypusci¢, aby promienista inte-
ligencja Rosmera nie wywarta jakiego pietna na Swiatyni jego myslenia, jaka zapewne byta jego pracow-
nia. Jesli w Zyciu rzeczywistym mieszkanie nie zawsze Swiadczy o guscie, estetyce gospodarza, to nie
powdd, by tak miato by¢ na scenie!“.

Sceneria akcji nie korespondowala wigec z duchem poetyki Rosmersholmu.
Sztuka wywotata jednak pozytywne wrazenie dzieki znakomitej grze dwojga wybit-
nych aktorow: Stanistawy Wysockiej i Karola Adwentowicza!5. W kreacjach Rebeki
i Rosmera osiagneli oni artystyczne mistrzostwo. Pisat Schiller w stylu po czesci
mtodopolskim:

Po raz pierwszy znakomita artystka znalazta w tej roli na scenie krakowskiej sobie réwnego i siebie

godnego partnera. Oto dlaczego Rosmersholm byt istotnie ,nowoscia”. Rosmer w interpretacji p. Adwen-
towicza nie byl rezonujacym, pozbawionym namietnosci ekspastorem, lecz stat si¢ caly duszy wyzwa-

12 Schiller, Premiera i wznowienia, s. 128.

13 Ibidem, s. 129.

14 Ibidem, s. 130.

15 Z duzym uznaniem o grze aktorskiej Wysockiej i Adwentowicza w Rosmersholmie pisal tez W. Feld-
man, znamienne jednak, iz w recenzji swojej (zob. (x) [W. Feld man], Teatr krakowski. ,Krytyka”
t. 36 (1912), s. 226-227) nie odni6st sie do zagadnien inscenizacji. Swiadczy¢ by to mogto o réz-
nicach natury estetyczno-teatralnej miedzy krytykami. Obaj postugiwali sie nieco innymi ,jezyka-
mi teatru”; w odroznieniu od Schillera nie byt Feldman jeszcze wyczulony na wizualno-plastyczne
aspekty przedstawienia, koncentrowat sie na psychologicznych stronach kreacji aktorskich.



152 ROZPRAWY I ARTYKULY

lajacej sie heroicznym lotem. Dwuspiewy Rebeki West i Rosmera brzmialy niekiedy jak najwznioslejsze
sceny z tragedii nieszczesnych kochankow Tristana i Izoldy. P. Adwentowicz patetycznym gestem i stowem
umiat swej roli nadac glebsze znaczenie, nie mijajac sie na chwile z psychologiczna prawda®.

Powodzenie obojga artystéw zasadzalo sie na swoiscie ekspresyjnym i patetycz-
nym ujeciu dwoch najwazniejszych postaci dramatu, ujeciu nadajacym im znamio-
na syntezy symboliczne;j.

Nie ulega watpliwosci, iz wczesne recenzje teatralne Schillera odzwierciedlaja,
jego krytyczny stosunek do naturalistycznego iluzjonizmu. Uznawat on te konwen-
cje za rownie schematyczna, i krepujaca inicjatywy tworcze co niegdysiejsze kon-
wencje klasycystyczne i romantyczne. W jego bowiem mniemaniu:

Naturalizm teatralny, wprowadzajac koncepcje .czlowieka fizjologicznego” na miejsce dawnego
li tylko ,psychologicznego cztowieka”, zastepujac pseudoklasyczna toge i romantyczna ,almawiwe”
szaroscia wspotczesnego ubioru, neutralny westybul i wyszukany pejzaz skrupulatnie odfotografowanym
wnetrzem domu mieszczariskiego, sam sobie ta praca reformatorska zadat cios $miertelny!”.

Reformatorski rozmach estetyki teatru naturalistycznego przeksztalcil sig
w nowy dogmatyzm. Schiller dostrzegat jego przejawy i na ptaszczyZnie antropolo-
gicznej, i w sferze inscenizacji. Na tle prawdziwych dekoracji poruszaly si¢ ,posta-
cie fatszywe”, jednowymiarowe, pozbawione glebi psychologicznej. Odnoszac si¢ do
pozycji obserwacyjnej widza teatralnego, stwierdzat Schiller:

Nikt [...] go przekona¢ nie zdola, by te patologiczne okazy, te Zywe doswiadczenia, te chodzace
teorie i ,nowinki” mialy by¢ inkarnacjami duszy Wiecznego Czlowieka, by ta ,historia naturalna” rodow
i spoleczenistw mogla mu wynagrodzic strate szekspirowskiego ,zwierciadta natury”8.

Dusza ,Wiecznego Czlowieka” nie znajdowata wiec prawdziwego wyrazu w sce-
nicznych portretach bohateréw dramatu naturalistycznego. Schiller dystansowat
sie od konwencji teatru naturalistow, zauwazajac, iz ,staje sie [on] teraz kinemato-
grafem na ustugach nauk przyrodniczych i spotecznych”!?. Interesujace jednak, ze
pomimo Kkrytycznego podejScia do estetyki naturalistycznej ocenial krakowska
premiere Ojca, przynajmniej w niektorych jej aspektach, przez pryzmat poetyki
naturalizmu. Ubolewal nad tym, ze teatr krakowski -
pod wzgledem inscenizacji i rezyserii nie tylko nie starat sie korzystac z ciekawych [...] pogladéw auto-
ra na teatr i sztuke aktorska, ale przeciwnie, przy wystawieniu kierowat sie zasada, idealnej... niefraso-

bliwosci. Trudno od p. Stanistawskiego wymaga¢ sprawnosci i inwencji Antoine’a, ten brak jednak lo-
giki i ten beztad rupieci teatralnych, jaki widzieliSmy na scenie, jest niewybaczalny2°.

Duze niedostatki inscenizacyjne premiery Ojca z naddatkiem zostaty zrekom-
pensowane gra, dwojga znakomitych aktoréw. Znamienne, ze Schiller - podobnie
jak w ocenie gry odtworcow gtéwnych postaci Rosmersholmu — uwypuklit i dowar-
tosciowal monumentalnos¢ oraz symboliczny wymiar kreacji Ojca i Laury. Adwen-
towicz nadat Rotmistrzowi cechy ,liryczno-tragiczne”, sprawil, ze bohater urést do

16 Schiller, Premiera i wznowienia, s. 130.
17 Ibidem, s. 131.
18 Ibidem, s. 132.
19 Ibidem, s. 131.
20 Ibidem, s. 132.
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~potegi groZznego symbolu”. Z kreacji artysty emanowat ,czar niepokalany sztuki”.
Z kolei Laura, grana przez Wysocka, stala si¢ postacia demoniczna, syntetycznie
symbolizujaca ,cate Swiaty ciemnych i posepnych tajemnic” ludzkiej duszy?!.

Recenzja Ojca ujawnila pozytywny stosunek Schillera do poetyckiej syntezy
i nastrojowosci tudziez jego sprzeciw wobec wszelkich nieprzemyslanych, niedopra-
cowanych ujeé¢ inscenizacyjnych, zaburzajacych poetyke dramatu i poswiadczaja-
cych nieudolnos¢ zespotu z rezyserem na czele. Troska Schillera o wysoki poziom
artystyczny przedstawien przebija niezmiennie z jego wczesnej tworczosci recen-
zenckiej. W tworczosci tej zawart krytyk okreslona propozycje metateatralna, bliska,
licznym ideom Wielkiej Reformy, nawiazujaca przede wszystkim do teorii Craiga??,
osadzona, tez na gruncie tradycji rodzimej: teatru mtodopolskiego.

Obiektem szczegolnego zainteresowania i troski Schillera byla scena krakowska;
znat ja od najwczesniejszej mtodosci, bezposrednio obcowat ze sztuka Wyspiariskie-
go, dostrzegal sukcesy i porazki tej sceny. Jesienia 1912, gdy funkcje dyrektora
placowki pelnil Ludwik Solski, odbyta sie premiera Peer Gynta Ibsena. Krytyk
z ubolewaniem stwierdzit, iz ,zanotowaé nalezy [ja] thustym drukiem w kronice
ujemnej dzialalnosci dyrekcji obecnej”23. Znakomity w roli tytutowej Adwentowicz
musiat sie zmierzy¢ z niekompetencja i niedbalstwem catego zespotu. Schiller pisat
stanowczo:

Nie bedziemy niesprawiedliwymi, jesli powiemy, Ze postapiono znim nietaktownie, kazac mu
przed nowa, dla niego publicznoscia stanaé z rola, popisowa w otoczeniu niewyszkolonych, Zle przygoto-
wanych aktorow, na tle ohydy dekoracyjnej, przy wtorze cyrkowej orkiestry. Zarzutu naszego nie zdota
nikt odeprzeé¢ twierdzeniem o skapej ilosci préb, spowodowanej konieczno$cia zmieniania repertuaru
co tydzien. Znajac wewnetrzne stosunki teatru Antoine’a i Reinhardta, mozemy zapewnic, ze w obydwu
tych wzorowych pod kazdym wzgledem instytucjach pracuje sie wiecej godzin na dobe, intensywniej
i sumienniej [...]%4.

W teatrze krakowskim brakowato przede wszystkim ,metodycznego, Swiadome-
go swej artystycznej misji kierownictwa2?. Oddziatywalo to fatalnie na styl pracy
aktoréw, ktorych nie ksztalcono wedle okreslonej idei artystycznej, lecz tylko za-
trudniano. Schiller mimochodem postulowat zasadnicze zmiany w funkcjonowaniu
calego organizmu teatralnego, takie mniej wiecej, ktore od dawna juz obowiazywa-
ty w nowatorskich teatrach europejskich.

Lekcewazenie estetyki dzieta dramatycznego miato zawsze fatalne konsekwen-
cje na scenie. Schiller, uznajac kierownictwo artystyczne rezysera, opowiadat sie
wszakze za tym, aby oddawano ,ducha” utworu, jego poetyke, tonacje ideowo-Swia-
topogladowa i emotywna. Wystawienie Peer Gynta skoriczyto sie fiaskiem, jak bowiem
przekonywat recenzent:

niepodobna serio traktowa¢ bezmysInosci, niedbalstwa i na gruba naiwnos¢ obliczonego skapstwa.
Pieknosci poetyckie i teatralne libretta zginely bez sladu w trywialnej, niesmacznej oprawie scenicznej.

2L Ibidem.

22 Zobh. Csato, op. cit., s. 172.

28 L. Schiller, Ostatnia premiera w teatrze. ,Peer Gynt”. W: Na progu nowego teatru 1908-1924,
s. 137.

24 Ibidem, s. 138.

25 Ibidem.
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Nie starano si¢ zgota wyjasni¢ symbolicznej formy, ale przeciwnie, utrudniano tak aktorom, jak widzom
orientacje przez zredukowanie tekstu do jego trzeciej niemal czesci i przez nadanie mu ksztattu sprzecz-
nego z jego duchem. Przedstawienie miato charakter przypadkowosci, ktéra jest zawsze wynikiem po-
Spiesznej pracy niepowotanych i zaktopotanych ludziZ®.

Spektakl uratowali przed klgska, nie po raz pierwszy zreszta w teatrze krakow-
skim, aktorzy, gtéwnie wspomniany juz Adwentowicz w roli Peer Gynta. Takze od-
tworcy rol pomniejszych starali sie dostroi¢ do tonu protagonisty: ,P. Sowiniska nie
uronita ani drobiny z poezji, rozlanej dokota postaci Solwejgi; nikt inny z obecnego
personelu nie bylby artystyczniej, z rowna miara wyrazit potegi nieSmiertelnej mi-
tosci™?7.

Arcydzielo Ibsena dato tez Schillerowi asumpt do rozwiniecia refleksji krytycz-
no-teoretycznej, a nawet poetologicznej, poswieconej problemowi dramatu niesce-
nicznego. Problem 6w stanowit przedmiot zywych dyskusji na gruncie krytyki lite-
rackiej i teatralnej; mozna powiedzie¢, iz przejawialy sie w nich - uswiadamiane
badz nie - zaréwno normy teoretycznoliterackie oraz teoretycznoteatralne, jak
i okreslone stanowiska metateatralne. Scenicznos¢ stata sie w teatrze XIX-wiecznym
swoista norma warunkujaca, jego funkcjonowanie, Scisle powiazana, z oczekiwania-
mi publicznosci?®.

Wielka Reforma zasadniczo przewarto$ciowata dominujace dotad ,jezyki teatru”,
dzieki czemu sztywny kanon scenicznosci zaczat z wolna ustepowac. Schiller przy-
wolal znane eksperymenty niemieckich i austriackich reformatoréw, Maxa Rein-
hardta i Hugona von Hofmannsthala, reaktywujace antyczna tragedie i sSrednio-
wieczne misterium. Znamienne, ze krytyk przenikliwie taczyl konwencje drama-
turgiczno-teatralne danej epoki z rozwojem koncepcji architektonicznych:

ewolucja [architektury] zawarunkowata byt sztuki scenicznej. Jednolito§¢ dramatu, charakter dekora-
cyjno-monumentalny widowisk greckich, stosunek wreszcie widza do sceny — wszystko bylo wynikiem
takiej, a nie innej architektury. Podobnie rzecz si¢ ma z teatrem japonskim i perskim, prymitywizmem
sredniowiecza i wieloodstonowym dramatem elzbietariskim?°.

XIX-wieczny teatr mieszczanski byt niearchitekturalny. Panujace w nim kon-
wencjonalna dekoracja i czestokro¢ stereotypowa inscenizacja uniemozliwialy
ukazanie artystycznego piekna wielu dramatéw tzw. niescenicznych (w praktyce
najczesciej ich po prostu nie wystawiano lub ,,przykrawano” ich fakture do kanonow
iluzyjnych). Schiller twierdzil, iz ,Plastyczne dekoracje, wybiegajace proscenium,
architektoniczna oprawa reliefu scenicznego jeszcze nie zmieniaja, stanu rzeczy ™.

26 Ibidem, s. 138-139.

27 Ibidem, s. 139. Bardziej krytycznie zapatrywal sie na aktorskie kreacje bohateréw Peer Gynta
Feldman, ktory miat zastrzezenia nawet do Adwentowicza, zarzucajac mu gre momentami zbyt
monotonna, i powierzchowna. I znowu ujawnita si¢ tu pewna prawidlowos¢: redaktor ,Krytyki”
ocenial premiere Peer Gynta przede wszystkim przez pryzmat wartosci literackich. Zob. (x) [Feld-
man], op. cit., s. 288.

28 Historycznokulturowa i historycznoteatralna interpretacje kategorii teatralnosci i scenicznosci
przeprowadzila D. Ratajczakowa wartykule Teatralnosé i scenicznos$c (w: W krysztale i w pto-
mieniu. Studia i szkice o dramacie i teatrze. T. 1. Wroclaw 2006).

29 L. Schiller, Forma sceniczna ,Peer Gynta”. W: Na progu nowego teatru 1908-1924, s. 143.

30 Ibidem.
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Nadzieje na fundamentalne zmiany w estetyce teatru budzily w krytyku dokonania
Craiga i innych:

Dopiero system dekoracji pryzmicznej i ruchomej Edwarda Gordona Craiga, jego tendencja zmo-
numentalizowania widowiska scenicznego przez wprowadzenie masek, jak rowniez jego teoria symbo-
licznego gestu i daznos¢ oryginalna do usunigcia aktora, a zastapienia go automatem - wszystkie te
samotnicze prace Prospera teatru zdaja, si¢ wrozy¢ juz, juz zblizajaca sie epoke Odrodzenia. Réwniez
przetomowa, chwila bylo wystawienie Edypa dokonane przez Reinhardta w teatrze dla pieciu tysiecy, na
arenie cyrku Schumanna w Berlinie3!.

Reformatorzy musieli sie zmaga¢ z inercyjnym oporem konserwatywnych sro-
dowisk teatralnych, kultywujacych dotychczasowe konwencje inscenizacyjne, re-
zyserskie i aktorskie. Publicznos¢ teatru mieszczanskiego przywykta do schematu
sztuk scenicznych, produkowanych wedle ustalonej recepty. Wszystko, co od tego
schematu odbiegato, kwalifikowano jako niesceniczne. Schiller pisat z ubolewaniem:

Oto dyrekcje teatrow pospolicie ,niescenicznymi” nazywaja, te dramaty, ktérych budowa wymaga
dla siebie specjalnych ram, nowych linii i barw, nowego trudu inwencji rezyserskiej, ktore wnosza, styl
nowy i pociagaja nowe, nielatwo amortyzujace sie koszta. Niescenicznym jest Szekspir, Calderon, Kleist,
Gozzi, Grabbe, Mérimée. Poniewaz za$ normalny widz ksztalci swoj gust na faktach artystycznych
znanego mu teatru, przeto przejmuje niejako automatycznie jego pojecia estetyczne i nieSwiadomie, jako
laik, z tym samym przesadem odnosic sie bedzie do tych arcydziet scenicznych przeszltosci lub teraz-
niejszosci, ktorych konstruktywne wartosci lamia wszelkie szablony i kanony, a prosza o ksztalt dla
swej duszy przystojny. W ten sposéb przecietny teatr dzisiejszy szerzy w sposob barbarzynski epidemie
swojej pseudoestetyki; zaraza nia cale pokolenia, cate wieki®2.

Dogmatycznie pojeta, scenicznosé nalezato wiec odrzucié¢. Inwencja artystycz-
na - rezysera i inscenizatora — powinna sprosta¢ potencjatowi dzieta dramatyczne-
go. Peer Gynt Ibsena nie doczekal sie wybitnej inscenizacji, albowiem, jak przeko-
nywatl Schiller:
nigdy nie zdolano wykrzesac zen tyle sily ani tego pigkna, ktoére sa jego literacka ozdoba; prawda, jest

atoli, ze teatr dotychczasowy nie umiat czy nie chciat stworzyé dla Peer Gynta peer-gyntowskiej formy.
Byl przerabiaczem, przykrawaczem - nie odtworca33.

Tuz przed wybuchem pierwszej wojny swiatowej — w 1913 roku - opublikowat
Schiller wazne teksty o charakterze swego rodzaju manifestow estetycznoteatralnych.
Pierwszym byly Drogowskazy teatru krakowskiego, drugim — Mysli o odrodzeniu
teatru, ogtoszone jako wstep do Katalogu wystawy nowoczesnego malarstwa sce-
nicznego.

Drogowskazy zawieraja kwintesencje pogladow estetycznych Schillera; stanowia,
tez hotd dla Wyspianskiego, ktory zostat tu uznany za ,prawdziwego dyrekto-
ra teatru”®* krakowskiego. Byt nim oczywiscie nieformalnie, symbolicznie niejako,
gdyz potencjalnie podniostby te scene na niespotykane wczesniej wyzyny artyzmu.
W swoich dramatach, projektach inscenizacyjnych i refleksji teoretycznej Wyspian-
ski ,wykazal sie gteboka intuicja kunsztu scenicznego i zdumiewajaca w tym od-

81 Ibidem.

32 Ibidem, s. 143-144.

33 Ibidem, s. 145.

34 Schiller, Drogowskazy teatru krakowskiego. W: Na progu nowego teatru 1908-1924, s. 164.
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dziale sztuki pomystowoscia”. To ,cztowiek przez teatr myslacy i dzialajacy”.

Gdyby rada miejska podjeta w 1905 roku wtasciwa, decyzje, wowczas:

Mizerny teatrzyk krakowski zaiste bylby sie w Arke Przymierza miedzy przeszloscia a przysztoscia,
polska zamienit; publiczno$¢ gromadzitaby si¢ w nim w charakterze wiernych; aktorzy stawaliby
przed nia, jako jej sedziowie i glosiciele stowa; dramatykom narzucono by obowiazek spoteczeriskiego
urzedowania za pomoca, sztuki; on sam za$ [tj. Wyspianski], niby kaptan najwyzszy, wtadatby tym
TEATREM-WAWELEM, stopniowo doskonalac go, przewyzszajac wszelkie oczekiwania, zmierzajac do urze-
czywistnienia najpiekniejszych idealéw sceny ojczystej. Dzieje naszego teatru bylyby w nim znalazly
swego budowniczego. Bylby on je uzupemit w miejscach, w ktorych sie przerwaly, i ciagnat dalej ich
watek po linii tradycji i przykazan®®.

Apoteoza Wyspianskiego, rozwijana przez Schillera w okresie Dwudziestolecia
miedzywojennego, czego najwybitniejszym wyrazem stat sie stynny artykut Teatr
ogromny z 1937 roku, przeplatala sie niekiedy z ostra krytyka sceny krakowskiej.
Jego stosunek do rodzinnego Krakowa nie byl jednoznaczny, przejawiaty si¢ w nim
i zarliwe emocje, i poczucie krzywdy oraz niespetnienia, wynikajace z niemoznosci
debiutu inscenizacyjnego na deskach tamtejszego teatru po zakonczeniu dyrekcji
Ludwika Solskiego®”. W Drogowskazach znalazly sie liczne uwagi o repertuarze
sceny krakowskiej i dziatalnosci jej dyrektoréw: Pawlikowskiego, Kotarbiriskiego
i Solskiego. Byly to uwagi formutowane nie ad hominem, ale w sposéb poswiadcza-
jacy autentyczna, troske krytyka o los teatru, o jego odpowiedni poziom artystyczny.

Schiller, oceniajac dorobek sceny krakowskiej, skupit sie na zagadnieniu re-
pertuaru i sztuki aktorskiej. Podkreslal przy tym interesujacy mechanizm tworze-
nia retrospektywnej legendy o dyrekcjach minionych; byt on spowodowany ,opor-
tunizmem i nieumiejetnoscia sporzadzenia idealnego probierza, wedle ktorego
dziatalnos¢ prowadzacego teatr szacowana by by¢ mogla”s8, Wskutek dziatania tego
mechanizmu przesadnie wysoko waloryzowano czasy minione. Oto np. bezwyjat-
kowa aprobata pierwszej dyrekcji Pawlikowskiego wydata sie Schillerowi przesa-
dzona, okres ten bowiem nie obfitowal wylacznie w sukcesy, skoro ,wystarczy
rzuci¢ okiem na repertuar z tych lat, by przekonac sie o jej przesadzie; tak czesto
teatr nie podazat za biegiem nowszych pradéw, tak byl niejednolity, choé [...] na
jego czele stat cztowiek udarowany gustem i zawodowa, erudycja”3?.

35 Ibidem, s. 164, 165.

36 Ibidem, s. 165. Stosunek Schillera do Wyspiariskiego interpretuje K. Gajda (Recepcja Wielkiej
Reformy Teatru w prasie galicyjskiej 1890-1918. Krakéw 1991, s. 100-102). Zob. tez A. Choj-
nacka, Schiller o Wyspiariskim. ,Pamietnik Teatralny” 2007, z. 3/4.

37 Zob. J. Timoszewicz, Krakowski rodowdéd Leona Schillera. W zb.: Krakowskie rodowody tea-
tralne. Materialy z sesji naukowej ,Z Krakowa w swiat”, 22-24 X 1993. Red. J. Michalik. Krakéw
1994, s. 53. Z kolei zdaniem H. I. Rogackiego (Leon Schiller. Cztowiek i teatr. Lodz 1995,
s. 12-13): ,Schiller przez cale zycie patrzyt na teatr krakowski swej mtodosci jako na teatr zmar-
nowanej szansy, zatrzymany w pot drogi na skutek niepowierzenia kierownictwa sceny Stanista-
wowi Wyspiariskiemu. Zatraty tej historycznej szansy Schiller nigdy Krakowowi nie wybaczyt. Sam
zostat przez rodzinne miasto réwniez potraktowany po macoszemu. Przez cale Zycie nie zrealizowat
w Krakowie ani jednego przedstawienia”.

38 Schiller, Drogowskazy teatru krakowskiego, s. 168-169.

39 Ibidem, s. 168. O dos¢ powsciagliwym stosunku Schillera do Pawlikowskiego - zmienionym przezeni
dopiero w latach piecdziesiatych XX wieku - pisze J. Michalik (Legenda Pawlikowslkiego.
W: Tadeusz Pawlikowski. Legenda, cztowiek, teatr. Krakéw 2015, s. 50).
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Schiller stawiat dyrektorom sceny krakowskiej wysokie wymagania, oceniajac
ich dziatalnoS¢ przez pryzmat wiasnej wizji teatru oraz pozycji Wyspianskiego,
ktory sprawowal nad nia, patronat duchowy i estetyczny. Po sSmierci poety teatr
krakowski prosperowat wprawdzie nieZle pod wzgledem finansowym, albowiem
frekwencje na spektaklach podwyzszali bogaci ,emigranci” z Krélestwa, chronia-
cy sie w Galicji przed zametem rewolucji z lat 1905-1907. Ale poziom artystycz-
ny sceny nie podnidst sie znaczaco, raczej ustabilizowal sie i usrednil. Zastuga
Solskiego byt rozwéj mlodych sit aktorskich, ktére pod jego opieka w Krakowie
dojrzewaly i formowaly swdj warsztat. Schiller pisal o dyrektorze nastepujaco:

Trzeba go widzie¢ przy pracy, na probach, by moc oceni¢ jego w kazdym teatrze, kazdej szkole
teatralnej uzytecznosé. Zapewne nie moze si¢ on mierzyc¢ ze stynnymi rezyserami-tworcami terazniej-
szosci, ale nie byle kim jest, kto niesforny, rozpaczliwie bezmyslny i przypadkowo zebrany ttum statystéw
na rytmiczny chor przerobi¢ umie, kto z niedoleznego, ,wyprutego z talentu” - jak sie to méwi — adepta
tyle wydoby¢ zdota, ze na przedstawieniu mamy ztudzenie, jakbySmy mieli przed soba, przecietnie po-
Zyteczna sile... a to jest tylko marioneta Solskiego?®.

Nie stworzyt jednak Solski szkoly aktorskiej, nie potrafil opracowaé metody
ksztalcenia aktoréw, nie eksperymentowat — byt bowiem, jak sie zdaje, spadkobier-
ca, estetyki aktorstwa zindywidualizowanego. Mozna powiedzie¢, ze Schiller dopo-
minal si¢ 0 nowy spos6b organizacji sztuki teatralnej, bliski temu, co w Rosji rea-
lizowat np. Konstantin Stanistawski. Uwazal, ze Solskiemu zabraklto swiadomosci
metodycznej i przewodniej idei w kierowaniu teatrem i zespotem aktorskim.

Zbtadzil, odnoszac si¢ do niedowarzonych szeregowcow jak do starych rutynistow! Zbtadzit, mnie-
majac, ze wystarczy by¢ im wzorem, gdy material ten, nie najgorszy, prosit si¢ o programowa, nauke,
o stopniowe wtajemniczanie go w arkana jego kunsztu. Zatowac nalezy, ze Solski przez osiem lat w ten
tylko sposob pracowal, a nie stworzyt szkoly i teatru, ktore by dzis jego nazwiskiem szczycié sie mogly*!.

Na sytuacje teatru krakowskiego wplywaty tez okolicznosci zewnetrzne. Schil-
ler miat swiadomosé, iz dziedzictwo Wyspianiskiego wymaga ogromnego talentu,
determinacji i wspolnego zaangazowania jednostek oraz calej zbiorowosci. ,Mozemy
by¢ pewni - pisal - Ze jesli spoleczenstwo nie dotozy wszelkich staran, aby podniesé¢
teatr upadajacy i ozywic ten organizm, z biologicznej zamierajacy koniecznosci, nie
bedziemy mieli teatru lepszego [...]"*2. Przekonanie o misyjnym charakterze
sztuki scenicznej — podzielane przez wiekszos¢ mtodopolskich krytykow i teoretykow
teatru - towarzyszylo Schillerowi wlasciwie przez caty okres jego aktywnosci tworczej.

Krytyk ciagle zywil nadzieje, iz uda si¢ zrealizowa¢ program Wyspiariskiego.
W Dwudziestoleciu miedzywojennym do programu tego bezposrednio nawiazywata
jego stynna idea teatru monumentalnego (ogromnego), zapowiedziana przezen juz
w artykulach Wyspianski w literaturach zachodnioeuropejskich (1912), Nowy kie-
runek badan teatrologicznych (1913) i Mysli o odrodzeniu teatru (1913), a dogtebnie
opracowana w syntetycznym odczycie Teatr ogromny, wygtoszonym z okazji 30 rocz-
nicy $mierci Wyspianskiego.

W swojej wezesnej tworczosci krytyczno-teoretycznej Schiller zasadniczo od-

40 Schiller, Drogowskazy teatru krakowskiego, s. 170-171.
41 Ibidem, s. 171.
42 Ibidem, s. 172.
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rzucal te konwencje teatralne Mlodej Polski, ktére wywodzily sie z nurtu iluzjoni-
stycznego, a wiec przede wszystkim naturalizm. W praktyce inscenizacyjnej sceny
krakowskiej utrwalil si¢ - jego zdaniem - splot obiegowych tendencji, ktérych efekt
sprowadzat si¢ do ,kolejnego ukazywania daltonistycznym oczom przecietnego
spektatora catej kosztownej ohydy swego inwentarza, co rok lekkomyslnie komple-
towanego™43.

Rzecz jasna, nie pozostawat Schiller obojetny na sukcesy teatru krakowskiego
w czasie dyrekcji Pawlikowskiego i Kotarbinskiego; scena ta stala sie wtedy najbar-
dziej nowatorska w Polsce, popularyzowata sztuki modernistow i naturalistow,
reaktywowala rodzimy dramat romantyczny. Ale nie wyKkorzystata ona wyjatkowej
szansy rozwoju; Wyspianiski bowiem nie objal jej kierownictwa. Pomimo jednak
niecatkowitego speinienia ten najwybitniejszy mtodopolski artysta teatru odegrat
w Krakowie role zgola nadzwyczajna jako dramaturg, inscenizator i teoretyk. Nie
mogac w pelni zrealizowac swego programu na scenie, tworzyt go w mysli. Schiller
opisat to zjawisko w stylu mtodopolskim:

W Krakowie zaklada sig, rzec by mozna, drugi teatr: Wyspianskiego. Buduje si¢ on nieustannie
w marzeniu jego czcicieli, nieustannie doskonali si¢ pod okiem samego mistrza i przyrostem coraz
nowych mysli urasta do potegi nowego gmachu idealnego, gontyny najheroiczniejszych wzlotéw sztuki
narodowej, dla ktorej kiedys spoleczenistwo bedzie musiato ksztalt realny znalez¢44,

Tradycja estetycznoteatralna Wyspianskiego silnie oddziatywata na miedzywo-
jenna, teorie i praktyke teatru polskiego, tworzac najistotniejszy sktadnik ,monu-
mentalnych” projektow nie tylko Schillera, lecz rowniez Wilama Horzycy. Oczywiscie
sktadnik ten miat zabarwienie specyficzne, jako ze w znacznej czesci byt on kon-
strukcja myslowa wyznawcow Wyspiariskiego®>, genealogicznie przez nich sytuo-
wana, w polskiej tradycji teatralnej romantyzmu (Mickiewicz), a nawet epok wczes-
niejszych. W okresie Mtodej Polski koncepcje teatru monumentalnego, ogromnego,
misteryjnego tworzyli Ostap Ortwin, Tadeusz Miciniski, Stanistaw Brzozowski. Rzecz
znamienna, iZ wszyscy ci wspoétautorzy teatralnego monumentalizmu podkreslali
koniecznos¢ nierozerwalnego powiazania sztuki scenicznej z literatura dramatycz-
na, glownie z polskim dramatem romantycznym.

Projekt polskiego teatru monumentalnego — Schillera i innych - sytuowat sie
w zdecydowanej opozycji w stosunku do konwencji XIX-wiecznego teatru miesz-
czanskiego, skumulowanych w estetyce scenicznego iluzjonizmu. Miat on przy tym
charakter ewidentnie etnokulturowy, wyrastat ze Zrédet polskiej dramaturgii ro-

43 Ibidem, s. 175.

4 Ibidem, s. 180.

45 Pisat przed niespelna polwieczem Z. Osinski (Teatr Wyspianskiego a Polski Teatr Monumen-
talny. W: Teatr Dionizosa. Romantyzm w polskim teatrze wspétczesnym. Krakéw 1972, s. 14-15):
,Wyspianski i jego teatralne idee zyly w kazdej wlasciwie pracy Schillera czy Horzycy. Najpraw-
dopodobniej bez Wyspiarniskiego Polski Teatr Monumentalny, ksztattowany przede wszystkim przez
tych dwéch tworcow i scenografa Andrzeja Pronaszke, nie mogtby w ogéle sie zrodzi¢, co zapewne
nie pozostaloby bez wplywu na ksztalt polskiego teatru wspoélczesnego. Jestem réwniez prze-
Swiadczony, Ze i przeciwnie: zjawisko o nazwie »teatr Wyspiariskiego« stworzono po raz pierwszy
irzeczywisty dopiero w Dwudziestoleciu miedzywojennym w dzietach Schillera i Horzycy, Ze op6Znito
sie ono zatem o jedno pokolenie w stosunku do dramatu i wizji teatralnych poety”.
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mantycznej, ujmujac narodowosé w kategoriach metafizycznych, co przejawiato sie
chocby w jego stylistyce jezykowej. Jak zauwazyt Jacek Popiel:

Zaréwno w interpretacjach tworcéw teorii, jak i w realizacjach scenicznych teatr monumentalny
byl traktowany jako typ teatru odswigtnego, wyzwolonego z codziennosci, wszelkiej pospoli-
tosci. Byl to teatr narodowy, w ktorym przesztos¢, terazniejszos¢ i przysztos¢ uktadaly sie w pewna
logiczna, cato$¢. Przejawiajace sie w teatrze monumentalnym poczucie narodowej tozsamosci wiazano
z odczuciem cech swoistych polskiej dramaturgii®®.

W teatrze monumentalnym artyzm splatat sie z funkcja poznawcza sztuki, z jej
misteryjna daznoscia do odkrywania prawd o metafizycznej istocie bytu zbiorowego
ijednostkowego, a takze do osiagniecia przemiany duchowej. Odniesienie do stynnej
koncepcji Mickiewicza z Lelkcji XVI funkcjonowato jako ideowo-moralna i estetyczna
sankcja propozycji ,monumentalistow”. Ortwin, Micinski, Brzozowski i Schiller
formutowali wizje teatru ogromnego lub/i misteryjnego, rézniace sie miedzy soba
w kwestiach szczegdotowych, ale zasadzajace sie¢ na wspélnej podstawie ideowo-pro-
gramowej, mianowicie na przeswiadczeniu o koniecznosci odnowy teatru jako sztu-
ki bezwzglednie najbardziej wartoSciowej, sztuki, ktéra musi sie wyzwoli¢ ze wszelkich
okow ja krepujacych i fatszujacych, oraz przeksztatcié w forme misteryjna wiasnie.

Hieratyczna wizja teatru monumentalnego odwotywata si¢ z natury swojej do
konwencji nierealistycznych, bliskich za to symbolicznej syntezie i konstrukcji poe-
tyckiej. Schiller, zatroskany we wczesnych recenzjach o poziom sztuki aktorskiej,
koncentrowal sie potem coraz bardziej na zagadnieniach inscenizacji; bylo to po-
dejscie zgodne z duchem tego nurtu Wielkiej Reformy, ktéremu osobiscie hotdowat.
Plastyka, dekoracyjnos¢, inwencja inscenizacyjna stanowily dlan wyznacznik war-
tosci danego spektaklu. Jak zauwazyt Zbigniew Osinski, estetyke sceniczna, pol-
skiego teatru monumentalnego lat dwudziestych i trzydziestych XX wieku znamio-
nowala pewna wyrazista tendencja:

Inscenizatorzy stawiali przede wszystkim na rytmiczny ruch calych grup aktorskich, na wyrazistosé
plastyczna, i akrobatyczna sprawnosé aktora, na maszynerie sceniczna wreszcie. Rezyser, scenograf
i muzyk zajeli w rezultacie miejsce dawnego solisty-aktora [...]. Wactaw Raduski, jeden z tworcéw pol-
skiego monumentalnego stylu teatralnego, nie bez powodu zwrécil uwage, Ze mocna strona przedstawien
Schillera byt raczej inscenizator i dekorator, nie aktor [...]47.

W teatrze wielkich inscenizatorow starano si¢ eksponowac¢ wizualne walory
przedstawienia; nieprzypadkowo kluczowa role odgrywali w nim awangardowi ma-
larze. Polski teatr monumentalny Dwudziestolecia miedzywojennego zastynat
wlasnie inscenizacyjnym rozmachem, kreacja scen zbiorowych, nowatorska sceno-
grafia. W jego poetyce nie miescila sie konwencja realizmu psychologicznego, na
rozne sposoby modelujaca jeszcze style gry aktorskiej w okresie Mtodej Polski.

Nie ulega watpliwosci, ze to za czasow Wyspianskiego i pod jego wplywem my-
Slowym - a takze dzieki inspiracji Mickiewiczowska, Lekcja XVI — skrystalizowata
sie przewodnia idea polskich reformatoréw, nadajaca teatrowi charakter sztuki
tworczej, samoistnej, cho¢ oczywiscie scalajacej w swojej strukturze elementy he-
terogeniczne, sztuki stuzacej i artyzmowi, i wspolnocie narodowej, nadto bezkom-

46 J. Popiel, Dramat a teatr polski Dwudziestolecia miedzywagjennego. Krakow 1995, s. 232.
47 Osinski, op. cit., s. 19.
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promisowej, czyli niezaleznej od mechanizmow komercyjnych i zwiazanego z ni-
mi profilu rozrywkowego.

Schillera projekt teatru monumentalnego osiagal w Dwudziestoleciu miedzy-
wojennym wyzyny niekwestionowanego artyzmu, wpisujac si¢ trwale w historie
najstynniejszych polskich inscenizacji*®. Sprawa to doskonale znana i wnikliwie
opisana w literaturze przedmiotu®. W teorii i praktyce Schillera nosil monumen-
talizm cechy znamienne, wywiedzione z romantyzmu i Miodej Polski, a wiec: hie-
ratycznos¢ i wzniostos¢, wymiar misteryjny i metafizyczny, poetyckos¢, wizyjnosc,
obrazowos¢, rytm i muzycznosc, charakter obrzedowy sui generis, wreszcie swoisty
respekt dla tekstu literackiego, odrézniajacy dzieto artysty od praktyk wielu rady-
kalnych nowatorow Wielkiej Reformy®°.

Rzecz jasna, wyobraznia artystyczna Schillera nie ograniczata si¢ w okresie
miedzywojennym do koncepcji teatru monumentalnego; rezyser byt osobowoscia
na tyle zlozona wewnetrznie, otwarta, i poszukujaca nowych impulséw tworczych,
iz zywo reagowat zaréwno na przemiany sztuki teatralnej, jak i na sytuacje spotecz-
no-polityczna epoki. U schyltku lat dwudziestych — pod wptywem réznorodnych
czynnikéw zewnetrznych i w wyniku ewolucji wtasnych przekonan ideowych - zaczat
kierowac¢ swoje zainteresowania w strone teatru zaangazowanego (Zeittheater) o ra-
dykalnie lewicowej tendencji spotecznej, opartego na poetyce tzw. faktomontazu
lub reportazu, wykluczajacej wszelki fikcjonalizm i antyspoteczny psychologizm®!.
Byta to konwencja zdecydowanie odcinajaca si¢ nie tylko od wszystkich postaci
modernistycznego estetyzmu, lecz réwniez od $wiatopogladu teatru monumental-
nego o zabarwieniu mesjanistycznym badZ misteryjnym oraz od iluzjonizmu natu-
ralistycznego, konwencja programowa antyestetyczna, ukierunkowana - by tak
rzec — performatywnie, bo bezposrednio nastawiona na sprawczos¢, czyli na zmia-
ne ustroju spoteczno-ekonomicznego.

Otwarte zerwanie z modernistycznym estetyzmem (w jego réznych wariantach
szczegbtowych) najpelniej zamanifestowat Schiller w glosnym artykule Upadek teatru
burzuazyjnego, ktorego tekst wyglosit w formie odczytu podczas dyskusji zorgani-

48 Na najwybitniejsze i najstynniejsze Schillerowskie inscenizacje teatru monumentalnego ztozyly sie

nastepujace premiery: Kniaz Patiomkin T. Micinskiego (1925), Achilleis S. Wyspianskiego (1925),
Ré6za S. Zeromskiego (1926), Nie-Boska komedia Z. Krasiriskiego (1926) (wszystkie cztery na scenie
Teatru im. Bogustawskiego w Warszawie), Samuel Zborowski (1927, Teatr Polski w Warszawie),
Ksiqdz Marel (Poznan 1928), Kordian (Lwéw 1930) i Sen srebrny Salomei (Lwéw 1932) J. Stowac-
kiego, Dziady A. Mickiewicza (Lwéw 1932; Wilno 1933; Warszawa 1934) oraz druga wersja Nie-
-Boskiej komedii (L6dZ 1938). Autorami scenografii do tych przedstawieri byli m.in. tak wybitni
artysci jak bracia A. i Z. Pronaszkowie czy W. Drabik.

49 Zob. Csato, op. cit., rozdz. 4: Teatr monumentalny. —- Popiel, op. cit., s. 222-244.

50 Interesujaco ujal te kwestie Csato (op. cit., s. 310): ,W odniesieniu [...] do dramatu monumen-
talnego nie czut si¢ [Schiller] demiurgiem, autonomicznym rezyserem, »nadrzednym« tworca wido-
wiska. Ze wszystkiego, co méwit i pisat na ten temat, wynikalo, ze taka »wyzwolona« rola bytaby
w sprzecznosci z sama, istota jego koncepcji monumentalnego teatru. Rezyser w tym teatrze stawat
sie ttumaczem, posrednikiem, przewodnikiem; wywotywaczem i kreatorem symboléw, wybranych
przez siebie, ale odnoszacych sie do rzeczywistosci istniejacej obiektywnie, cho¢ idealnie — do rze-
czywistosci stworzonej przez autora dramatu”.

51 Zob. A. Kuligowska-Korzeniewska, Faktomontaze Leona Schillera. W zb.: Faktomontaze
Leona Schillera. , Polityka spoteczna R. P.”, ,Cjankali”, ,Krzyczcie, Chiny!” Red. ... Warszawa [2015].
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zowanej przez Koto Artystyczno-Literackie we Lwowie w pazdzierniku 1930. For-
poczta, tego manifestu byla o dwa lata wezesniejsza krétka wypowiedZ Teatr jutra,
przypisujaca sztuce scenicznej role instytucji propagandowej i proklamujaca taki
jej ksztatt, ktory ,moga, organizowac tylko zespoly jednolite pod wzgledem ideowym,
zdolne do poswiecen i walki”®2.

Zarysowujac kondycje teatru wspoétczesnego, stosowal Schiller rygorystyczne
kryteria klasowe. W artykule Upadek teatru burzuazyjnego zdumiewa ostry, bez-
ceremonialny atak wymierzony wtasciwie we wszystkie nurty Wielkiej Reformy: od
naturalizmu po rézne formy awangardy plastycznej i artystycznej w teatrze. Estetyzm
reformatoréw okazal sie spoteczno-politycznym konformizmem. Pisat Schiller:

Zgnita rzeczywistos¢ mieszczaniska, beznadziejnie ustabilizowana, petna trujacego pesymizmu
i zobojetnienia! Od niej uciekatl ten ponoé tworczy, w istocie dekadencki i reakeyjny polip malarskich
izméw. Dokad uciekal? Czy do nowej rzeczywistosci, ktéra poza obrebem mieszczanskiego bytowania
torowata sobie droge i w nieustgpliwej walce codziennej szykowata sie do zdobycia wtadzy nad calym
Swiatem produkeji? Nie - caly ten niby ,jutrzejszy” i rewolucyjny ruch dat sie potkna¢ kunsthéndlerom,
podsekretarzom sztuk pigknych, amerykarskim kolekcjonerom i sprytnym menedzerom teatralnym.
Haslo ,sztuka dla sztuki®, wciaz jeszcze dZzwieczace w programach owczesnych szkét artystycznych,
stanowilo wystarczajaca rekojmie tego, Ze nowa sztuka niczym nie zagraza ustrojowi kapitalistycznemu
i mieszczanskiej moralnosci. Ruch ten przeksztalcil si¢ w przyjemny i niegroZzny wypoczynek dla wiad-
cow Swiata i jeszcze raz spehnit tak zwana misje historyczna, swoimi tendencjami idealistycznymi od-
wracajac uwage spoteczenstwa od nagiej rzeczywistosci i od prawdy, ktora trzeba byto ukryé w intere-
sie klasy rzadzacej®.

Sztuke zaangazowana, uprawial Schiller gtéwnie na scenie teatru lwowskiego,
w ktérym pelnit funkcje kierownika artystycznego i rezyserii dramatu, a takze w Lo-
dzi. Polityczne zaangazowanie, a przede wszystkim zblizenie do srodowiska komu-
nistycznego, poskutkowato aresztowaniem artysty w czerwcu 1932. Przestanki
ideowe i artystyczne, jakimi sie kierowal w swojej pracy tworczej w latach trzydzie-
stych, wynikaly po czesci z oddzialywania teorii i praktyk teatru politycznie zaan-
gazowanego, ktory i w Niemczech, i w Zwiazku Radzieckim stanowit podéwczas nowe
stadium reformy (nb. artysta bardzo dobrze orientowal sie w sytuacji teatréw nie-
mieckich oraz awangardowych rosyjskich®%). Inna przyczyna radykalizacji ideowo-
-Swiatopogladowej Schillera mogl byé nieustanny ferment intelektualny, jakiemu
podlegal, poszukujac nowych rozwiazan artystycznych; nie bez znaczenia pozosta-
waly tez jego naturalne sympatie lewicowe, harmonijnie wczesniej taczone z postawa,
estetyzujacego liberala, a obecnie spotegowane m.in. pod wplywem Wielkiego Kry-
zysu. Znamienne, iz - manifestowane juz u schytku lat dwudziestych - ostentacyj-
ne odrzucenie znacznej czesci estetyki modernistycznego teatru i dramatu godzit
Schiller z praktyczna realizacja, idei teatru monumentalnego, co bylo jednym z wielu

52 L. Schiller, Teatr jutra. W: Droga przez teatr 1924-1939. Oprac. J. Timoszewicz. Warszawa
1983, s. 52. O ile Teatr jutra byt jeszcze — zdaniem Csatoé (op. cit., s. 367) — ,0g6Ilnikowa deklara-
cja”, o tyle Upadek teatru burzuazyjnego ,pozostatl najjasniejszym i najbardziej radykalnym wyra-
zem wiary polityczno-teatralnej [Schillera] z tamtych lat”.

53 L. Schiller, Upadek teatru burzuazyjnego. W: Droga przez teatr 1924-1939. Oprac. J. Timo-
szewicz. Warszawa 1983, s. 85-86 (przet. I. Schillerowa, J. Timoszewicz).

54 Schiller w 1928 roku udat sie do Zwiazku Radzieckiego na jubileusz Moskiewskiego Teatru Arty-
stycznego; zapoznat si¢ tam m.in. ze sztuka W. Meyerholda. Zob. Kuligowska-Korzeniewska,
op. cit., s. 19-20.
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paradoksow jego psychiki tworczej. Psychike te wyznaczata - jak zauwazyt Csaté —
~pewna dwoistos¢”, gdyz zycie artysty ,rozgrywato sie [...] jakby w dwu planach,
ktére w zadziwiajacy sposob umiata pogodzi¢ jego sztuka">®. Na sztuke te sktadaly
sie przeciez zaréwno Krzyczcie, Chiny! Siergieja Tretjakowa, jak i Pastoratka.

Uksztaltowany przez uczuciowosé i estetyke Miodej Polski, Schiller twoérczo
wprawdzie rozwijal i kontynuowat to kulturowo-artystyczne dziedzictwo swojej
mtodosci, ale jako czlowiek sztuki nieustannie poszukujacy czasem poza nie wy-
kraczat, a nawet je odrzucat, gdy przekonany o bankructwie ideowym moderni-
stycznego estetyzmu oraz jego kontynuacji, zaczal propagowac teatr spotecznie
zaangazowany, polityczny, interwencyjny.

Okres okupacji, naznaczony m.in. traumatycznym pobytem w obozie oswie-
cimskim, oddziatal przemoznie na psychike i swiatopoglad artysty, wywotat je-
go konwersje na katolicyzm. Wyrezyserowane przezen na poczatku 1943 roku
w Henrykowie stynne przedstawienie Pastoratki, do ktorego zaangazowane zosta-
ty mtodociane prostytutki znajdujace si¢ pod opieka benedyktynek i ich przeoryszy,
siostry Benigny, bylo przejmujacym doswiadczeniem egzystencjalnym dla same-
go artysty®6. Ale byto tez, jak sie zdaje, kolejnym etapem jego poszukiwarn twor-
czych; oznaczalo ono jego powr6t do sakralnosci i ludowosci, do teatralnej liturgii,
do misteryjnosci opartej na prostocie sSrodkéw wyrazu artystycznego (nb. Pasto-
ratke zagrano w Henrykowie okolo 20 razy®?). Mozna zaryzykowa¢ twierdzenie, iz
jednym z czynnikéw, ktore utatwity Schillerowi te okupacyjna, ewolucje ducho-
wa, byto takze jego niegdysiejsze, w Mtodej Polsce doswiadczane i problematyzowa-
ne w pismach z tego okresu, przezycie idei teatru jako sacrum, czyli miejsca me-
tafizycznego wtajemniczenia w istote bytu, miejsca pelniacego przy tym funkcje
zaréwno soteriologiczna w wymiarze spotecznym oraz jednostkowym, jak i poznaw-
cza czy nawet eucharystyczna®®,
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The paper analyses the connections between Leon Schiller’s theatrical thought and Young Poland. The
most eminent stage manager of the first half of the 20 c. shaped his aesthetic worldview in the intel-

55 Csato, op. cit., s. 469-470.

56 Wnikliwa charakterystyke okupacyjnych losow artysty oraz jego doswiadczen teatralnych w Hen-
rykowie przynosi studium A. Kuligowskiej-Korzeniewskiej Oblat Leon Schiller — polski
Ardelion (w zb.: Etos zycia — etos sztuki. Wokoét legendy o $w. Genezjuszu - aktorze. Red. M. Ley-
ko, J. Jajte-Lewkowicz. LodZ 2005). Premierowe przedstawienie Pastoratki ogladali w Hen-
rykowie m.in. Mitosz, Andrzejewski i Lutostawski.

57 Oprocz Pastoratki wyrezyserowat tez Schiller w Henrykowie ,widowisko obrzedowe” Gody weselne
oraz misterium Wiellkanoc. Zob. ibidem, s. 212-216.

58 Soteriologiczne watki wezesnej (mlodopolskiej) mysli teatralnej Schillera — najczesciej niepowiaza-
nej jeszcze z semantyka, religijna — scharakteryzowat J. Bartyzel w przegladowym artykule
LZbawienie przez teatr?” Soteriologiczny horyzont sztuki w mesjanistycznym nurcie polskiej mysli
teatralnej (w zb.: Etos zycia - etos sztuki, s. 49, 51, 53).
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lectual ambience of the Great Theatre Reform (influenced by, e.g., Edward Gordon Craig), while his
metatheatre project grew on the grounds of Young Poland’s philosophy, theory and aesthetics of theatre.
Schiller’s leading idea was a vision of a new, autonomous theatre that breaks with the aesthetics of the
19! ¢. middle-class illusory stage theatre and also with naturalism. The artist that Schiller lavishly
praised was Stanistaw Wyspianski, in the practice of whose he discerned a form of monumental thea-
tre. An outline concept of the theatre was presented by Schiller in papers published toward the decline
of Young Poland. After a period of fascination with the leftist formula of committed theatre, the artist
returned in the times of war to the metaphysical experiences that manifested in the concept of theatre
perceived as sacrum.
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