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A N A T O L U  G L E B O W

Piętnaście lat teatru sowieckiego
O teatrze sowieckim napisano poza 

granicami Związku kilkadziesiąt (książek. 
To jedno charakteryzuje już jego świa* 
towe znaczenie. 'Pomimo to onożn-a twicr* 
dzić, że pojęcia o nim są niekiedy nie* 
kompletne i niejasne. Nadzwyczaj trudno 
jest sądzić o takiem zjawisku jak teatr 
na podstawie samych tylko opisów i fos 
tografij. Teatr trzeba widzieć. Życie tea* 
tru i metody jego pracy trzeba studjo* 
wać. Czemże teatr sowiecki jest w isto* 
cie? Jest to przedewszystkiem około stu 
kolektywów teatralnych w samych tylko 
dwóch największych miastach — w Mos* 
kwie i ¡Leningradzie, jest to kilkaset tea* 
trów we wszystkich innych miastach, w 
tej l-iczbie przeszło sto teatrów grających 
w języku nie*rosyjskim, i wreszcie kolo» 
salne, wielotysięczne kadry t. zw. samo» 
rodnego, t. j. amatorskiego, teatru — 
robotniczego, chłopskiego, żołnierskiego, 
dziecięcego i in. Oto czem jest teatr so* 
wiecki jako organiczna całość. A tym* 
czasem świat zewnętrzny .miał dotychczas 
możność poznania inie więcej “niż pięciu 
teatrów sowieckich. Mówię o Moskiew* 
skim Teatrze Artystycznym, który dawał 
gościnne występy w Europie i Ameryce 
Północnej, o Teatrze im. Meyerholda, kto* 
ry wyjażdżal do IFrancji i Niemiec, o Tea*

cą się w zawoalowanej formie zrehabili* 
tować Tuoh ¡białych. Jednakże już w rok 
później Teatr Artystyczny wystawił sztu= 
kę Iwanowa „'Pociąg pancerny 14.69“, 
która w oczach sowieckiej opinji publicz* 
nej była wielkim krokiem, naprzód. W  na« 
stępnych sezonach Teatr Artystyczny wy» 
stawił sztuki dramaturgów proletarjac* 
kich Kirszona („Chleb") i Afinogienoiwa 
(„Strach"), które jeszcze bardziej umoc* 
niły jego kontakt z widzem proletarjac* 
kim.

Przechodząc do charakterystyki no* 
wych teatrów rewolucyjnych, z któremi 
częściej stykałem się w pracy niż ze sta* 
remi, mogę nie omawiać ich oblicza polis 
tycznego. Jest ono wyraźne. Teatry re* 
wolucyjne powstały w tych latach, kie* 
dy cały stary teatr nie był jeszcze w sta* 
nie dorównać kroku epoce. Temsamem 
od początku politycznie przeciwstawiły 
się apolityczności i reakcjonizmowi sta* 
rych teatrów. Ilość teatrów rawolucyj* 
nych była bardzo wielka. Większość ich 
przestała istnieć, nie pozostawiając śladu 
po sobie. Ale wiele teatrów wytrzymało 
tę próbę czasu, o której mówił Lenin, i w 
rozwoju swym stało się pełnowartościo*

Scena z „Lizystraty“ Arystofanesa (Teatr Artystyczny)

trze 'Kameralnym, który odwiedził szereg 
krajów europejskich i Amerykę Południc* 
wą, o znanym w Europie Moskiewskim 
Państwowym Teatrze Żydowskim i © Pań* 
stwowym Teatrze Armenji, który grał w 
Persji.

Wyraźny i niezachwiany kurs Lenina, 
Łunaczarskiego i całego rządu sowieckie* 
go, zmierzający do zachowania wartości 
kulturalnych przeszłości i  współdziałania 
z najznakomitszymi pracownikami stare* 
go teatru, musiał wpłynąć na poprawę 
wzajemnego stosunku pomiędzy nimi 
a rządem. Ludzie teatru zrozumieli, że 
rząd proletarjacki ceni ich doświadczenie 
i  majsterstwo, że szczerze zamierza zrobić 
wszystko co będzie możliwe, żeby sztuce 
zapewnić rozkwit. Było im o wiele trud* 
niej do tego stopnia wniknąć w psycho* 
łogję nowych czasów, żeby mogli odtwa* 
rzać ją  na scenie z taką samą wyrazisto* 
ścią i głębią, z jaką odtwarzali znane 5m 
bezpośrednio środowisko społeczeństwa 
kapitalistycznego i życie obyczajowe epo* 
ki minionej. 'Najwrażliwsi artyści dok ład* 
nie zdawali sobie sprawę z rozdźwięku 
zachodzącego pomiędzy wymaganiami 
nowych czasów, nowego środowiska spo* 
łecznego, a ich możliwościami twórcze* 
mi. Na ich palecie nie było jeszcze farb 
do malowania nowych ludzi. Skłaniało 
to ich instynktownie do powstrzymywa* 
nia się od inscenizacyj nowych sowiec* 
kich utworów scenicznych i poprzestawa* 
nia na klasycznym repertuarze lub też na 
tych nowych sztukach, które były odw.zo* 
rem przeszłości.

A  więc n.p. najstarszy teatr dramatycz* 
ny Moskwy, Teatr Mały (ma już iprze* 
szło sto lat), dopiero po szeregu sztuk, 
w których problematy s,połeczne stawia^ 
ne były abstrakcyjnie, po wystawieniu 
mojej tragedji „Zagmuk“, przedstawiają* 
cej powstanie niewolników w starożytnym 
Babilonie, zdołał wreszcie w r. 1926 wy* 
stawić sztukę współczesną. Sztuka ta, „Lu* 
bow‘ Jarowaja" pióra wybitnego pisarza 
Trenjewa, miała ogromne powodzenie. 1 
powodzenie to było dla aktorów Teatru 
Małego argumentem ważniejszym niż 
wszystkie inne. Argument ten scemento* 
wał świetnych artystów tego klasycznego 
teatru z nową publicznością i obchodzącą 
ją  nową tematyką. Teatr M ały był pierw* 
szy ze starych teatrów, który mocno 
stanął na szynach (współczesności. Obec* 
nie wystawił już szereg sztuk współcze* 
snych. W  dziedzinie formy teatr ten 
kontynuuje tradycje klasycznego reali* 
zmu.

Jeszcze bardziej skomplikowaną dro* 
gę do rewolucji odbył Moskiewski Teatr 
Artystyczny, tak ceniony iprzez Lenina. 
Kryzys, jaki przeżywał ten teatr, związa* 
ny wszystkiemi korzeniami swej prze* 
szłości z inteligencją burżuazyjną, był tak 
wielki, że przed dziesięcioma laty kierów* 
nictwo teatr,u przyszło do przekonania, iż 
najlepiej będzie wyjechać na dłuższy czas 
zagranicę. Część jego pracowników przy* 
łączyła się nawet do białej emigracji. W 
rezultacie jednak przytłaczająca większość 
wybitniejszych artystów Teatru Artysty* 
cznego z jego założycielami, Stanisław* 
skim i NiemirowiczemsDanczenką. na cze* 
le, wolała ponieść wszelkie trudy bytowa* 
nia w warunkach rewolucyjnych niż zde* 
cydować się na moralny i twórczy upadek 
w oderwaniu się od swego narodu. 
Chwiejność polityczna teatru była tak 
wielka, że jeszcze w r. 1926 wystawił sztife 
kę Bułgakowa „Dni Turbinych“, starają*

wemi organizmami artystycznemi o ogro* 
mnem znaczeniu.

Na pierwszem miejscu pośród tych 
teatrów stoi bezspornie Teatr im. Meyer* 
holda. Jego rola była naprawdę history* 
czna. Pierwsze /widowisko tego teatru, 
„Jutrznie" Verhaerena (listopad 1920), z 
całą ostrością postawiło zagadnienie tea* 
tru politycznego i agitacyjnego. Dość 
skomplikowana droga tego teatru jest 
nierozłącznie związana z genjalną posta* 
cią Meyerholda 'O pracy tego najwięk* 
szego mistrza współczesnej reżyserji na» 
pisano szereg książek. Jego osobista dro* 
ga była jeszcze bardziej kapryśna niż dro* 
ga jego teatru. Meyerhold zaczął praco* 
wać pod kierownictwem Stanisławskie* 
go, ale wkrótce z nim zerwał. W  przed* 
dzień rewolucji wystawia w teatrach ce* 
sarskich subtelne w swym wyrafinowa* 
nym artyzmie widowiska estetyczne. Re* 
wolucja przerzuca go w drugą ostatecz* 
ność. Zbliżywszy się z Majakowskim i 
innymi przedstawicielami kierunku futu* 
rystycznego w literaturze, Meyerhold gło* 
si zupełne wyrzeczenie się form teatru 
tradycyjnego i zastąpienie go widowi* 
skiem agitacyjnem. W  tym okresie zo* 
staje członkiem Partji Komunistycznej. 
Wypracowuje zupełnie oryginalny system 
gry aktorskiej, opartej na naukowem ba* 
daniu refleksów mięśniowych. System 
ten, nazwany przez niego „biomechani* 
ką", mechaniką życia, w poważnym sto* 
pniu cierpiał na mechanistyczność i zra* 
cjonalizowanie. Jednakże nie można za* 
przeczyć jego technicznego znaczenia dla 
gry aktora. Ujemną stroną pracy Meyer* 
holda 'jest <to, że nieproporcjonalnie dużo 
uwagi poświęca technice ruchu z u* 
szczerbkiem dla techniki słowa. iRóżnd to 
go diametralnie od metod Teatru Arty* 
stycznego, który opiera się przedewszyst* 
kiem na kulturze .mowy. Na specyficzny 
charakter widowisk Meyerholda składa 
się szereg momentów. Przedewszystkiem 
zniesienie kurtyny. Następnie usunięte 
są wszelkie malowidła, płaskie dekoracje. 
Zamiast nich stosuje się konstrukcję prze* 
strzenną, architektoniczną. Z początku ta 
konstrukcja była schematyczna aż do ab* 
surdu. W  widowisku „Rogacz wspania* 
ły" szkielet z prostych belek był ozdo* 
błony różnokolorowemi dyskami, których 
obroty miały symbolizować... uczucia po* 
staci scenicznych (miłość, zazdrość, nie* 
nawiść i t. d .). Etap ten jest już oddawna 
porzucony. Szkielety konstrukcyj obrosły 
mięsem .realnego odtwarzania budynków, 
parowców i t. p. W  sztuce „D. E.“ (we* 
dług powieści Erenburga) Meyerholdowi 
udało się w jednej scenie osiągnąć zdu* 
miewający efekt: użył on tu, w celu wyo* 
brażenia ulicy, paru tarcz, które stworzy* 
ły płot, prawdziwą latarnię uliczną i... 
prawdziwy ceglany mur teatru. W okre* 
sie lat 1924 — 29 Meyerhold znóiw ulega 
estetyzmowi i daje szereg niezwykłych 
pod względem wspaniałości i blasku in* 
scenizacyj sztuk klasycznych. Równocze* 
śnie wystawia sztuki, budzące zaintereso* 
wanie współczesnych ostrością treści po* 
litycznej. Najudatniejsze.m widowiskiem 
tego rodzaju było niewątpliwie „Krzycz* 
cie Chiny" Tretjakowa. W  ostatnich 
czasach Meyerhold stosuje w swej pracy 
inscenizacyjnej manierę, którą możnaby 
nazwać realistyczną. Jednakże realizm je* 
go wyróżnia się szczególną elegancją, do* 
kładnością i lakonicznością rysunku oraz 
zupełnym brakiem wulgarnego, ciężkiego 
naturalizmu-. Szczególne znaczenie w Tea* 
trze Meyerholda posiada muzyka. Meyer* 
hołd wprowadza ją nietylko wtedy, kie* 
dy tego wymaga treść sztuki, ale i cal*

kiem konwencjonalnie, podkreślając jej 
momenty wzruszeniowe. W  jednej z ostał* 
nich inscenizacyj, w sztuce Oleszy „Lista 
dobrych uczynków", Meyerhold wpxowa* 
dził niemą postać sceniczną, stroiciela.

Jeżeli Teatr Meyerholda traktował sie; 
bie jako. lafcoratorjum nowych form tea-. 
tru, Teatr 'Rewolucji od samego począt*

,JL
Stanisławski] z wnuczką

który w czasie prowadzonego dialogu na* 
straja fortepian. Cichy dźwięk poszczę* 
gólnych strun, wplatany w dialog i aikcen* 
tujący .go, wywiera niezatarte wrażenie i 
niezwykle pogłębia rozmowę.

Wpływ Meyerholda na teatr sowiecki 
jest kolosalny. Niezależnie od tego, że 
pod jego kierownictwem wyrosła pleja* 
da wybitnych talentów reżyserskich i ak* 
torskich, podstawowe jego zasady tak czy 
inaczej oddziałały na pracę innych tea* 
trów. Można to powiedzieć o spopułary* 
zowaniu dekoracji architektonicznej, któ­
ra prawie zupełnie i wszędzie wyparła

ku stanął na drodze teatru rewolucyjnej 
treści. Jemu właśnie przypada zaszczyt 
wystawienia pierwszych sztuk, oddają* 
cych realistycznie rzeczywistość sowiecką. 
Pierwszą z takich sztuk był „'Pieróg po* 
wietrzny“ Romaszewa, wystawiony w r. 
1924. W  dwa lata później w tym samym 
teatrze wystawiono moją sztukę „Wzrost“ , 
pierwszy utwór sceniczny o fabryce so* 
wieckiej. Tam również szła przeszło 250 
razy „Inga". Z utworów scenicznych o* 
statniej doby największe powodzenie w 
tym teatrze miały sztuki) Pogodina „Poe* 
mat o toporze" i „Mój przyjaciel“ oraz

Scena z „Piotra I“ Aleksieja Tołstoja (2*gi M. Ch. I.)

malowaną, o oświetleniu sceny reflektora* 
mi zamiast rampą, o wyzyskaniu muzyki, 
o metodzie inscenizacji, nie mówiąc już

„Ulica radości“ Zarchiego (o Anglji 
współczesnej).

W  ciągu ostatnich dwóch lat Teatrem

Scena z „Mojego przyjaciela“ Pogodina (Teatr Rewolucji)

o stosunku do teatru jako do sztuki ak* 
tywnej politycznie (co stało się elementar* 
ną prawdą dla absolutnie wszystkich pra* 
cowników teatru sowieckiego).

Rewolucji kieruje jeden z najwybitniej 
szych młodych reżyserów Związku so* 
wieckiego, Popow. Pod jego kierownic* 
twem teatr stanął w pierwszym szeregu

teatrów sowieckich. Szczęśliwą cechą cha* 
rakterystyczną Teatru Rewolucji jest wy* 
jątkowe bogactwo w talenty aktorskie. 
Cechą charakterystyczną artystów Teatru 
Rewolucji jest ich szczególna aktywność 
w pracy społecznej i w studjach nad mar* 
xowską teorją sztuki, prowadzonych w 
Moskiewskim Klubie Teatralnym. Co jest 
właściwością ich gry? Co odróżnia ich od 
tradycyjnej maniery Teatru Małego albo 
Artystycznego? Ostrzejszy rysunek roli, 
graniczący niekiedy (jak u Glizera) z 
prawdziwą groteską, jednak nigdy nie 
zatracający poczucia realności obrazu. 
Wydaje się jakgdyby Glizer rysował swo* 
je role ostrym ołówkiem Swifta, Rabę* 
lais, van Gogha, Zillego. Babanowa w 
swojej ostrej i wykwintnej a równocze* 
śnie głęboko uzasadnionej psychologicz* 
nie grze posługuje się metodą ekscentry* 
czności. Orłów stosuje błaznowanie. To 
samo należy powiedzieć o Martinsonie, 
pracującym obecnie u Meyerholda. Je* 
dnak u podstawy wszystkiego leżą nie 
te zewnętrzne metody, obliczone na zao* 
strzenie rysunku, lecz społeczne ziarno 
roli. Teatr Artystyczny, pokazując czło* 
wieka, bierze za punkt wyjścia jego ce* 
chy indywidualne. Teatr ¡Rewolucji zaś 
wychodzi z charakterystyki społecznej.

„Rozłam“. W  tej inscenizacji zdolny ma* 
larz i reżyser teatru Akimow po raz 
pierwszy zastosował oryginalną metodę 
pokazu aktorów jakgdyby zgóry, pod zu* 
pełnie nowym kątem widzenia. Prawdzd* 
wym tryumfem Teatru im. Wachtango* 
wa była inscenizacja nowej sztuki Gor* 
kiego „Jegor Bułyczew i inni“. Wyróżnił 
się szczególnie Szczukin w tytułowej ro* 
li artysty: po tem przedstawieniu kryty* 
ka zaczęła zaliczać Szczukina do najwy* 
bitniejszych aktorów Z. S. iR. 'R. Szczu* 
kinowi istotnie udało się, drogą zupełne* 
go wżywania się w charakter, subtelnego 
uzasadnienia wszystkich szczegółów za* 
równo pod względem psychologicznym 
jak a fizjologicznym, wielkiej prostoty i 
jasności, stworzyć niezapomnianą postać 
symboliczną przedstawiciela klasy, iktóra 
w Rosji zeszła ze sceny historji.

Wybitne miejsce zajmuje w Moskwie 
Teatr Nowy, dawniej studjo Teatru Ma* 
łego, kierowany obecnie przez zdolnego 
reżysera Kawierina. Młody wiekiem ko* 
lektyw teatru stara się połączyć stuletnie 
tradycje realistyczne Teatru Małego z u* 
muzykalnieniein i zaostrzeniem konturów 
widowiska, niekiedy nawet z groteską.

Scena ze „Zmartwychwstania“ według Lwa Tołstoja (Teatr Artystyczny)

Teatr Rewolucji w znacznej mierze za* 
wdzięczą swój sukces malarzowi i reży* 
serowi, Szlepanov)tawi. Jego dekoracje 
do sztuki „Ulica radości“ zostały uznane 
za arcydzieło, nawet przez tak wymaga* 
jącego i surowego sędziego jak Pisca* 
tor.

Bardzo zbliżony swą postawą do tea* 
tru Rewolucji jest dawny Teatr Proletkul* 
tu, obecnie Teatr W. C. S. P. S. Charąk* 
terystyczną cechą tego teatru jest. ze 
większość jego grupy składa się z byłych 
robotnikówsstudiowców. D ziś są to już 
aktorzy, mający za sobą przeszło dzie* 
sięć lat pracy scenicznej. Z licznych spek* 
takli tego teatru, odznaczających się za* 
wsze akualnością i ostrością polityczną, 
zasługuje na wyróżnienie inscenizacja 
sztuki Tretjakowa „Kontrsgazy“, granej 
nie w teatrze ale w autentycznej gazów* 
ni. W  ostatnim czasie bardzo dobrze za* 
inscenizowano sztukę niemieckiego dra* 
maturga*komunjsty W olffa „.Marynarze z 
Kotoru". Metody oprawy scenicznej i 
gry tego teatru są bardzo zbliżone do 
Teatru Rewolucji.

Poważne miejsce zajmuje Teatr M. O. 
S. P. S. Powstał on w r. 1922 z inicja* 
tywy moskiewskich związków zawodo* 
wych. Ten teatr właśnie pierwszy oprą* 
cował nowe zasady ekonomji teatralnej, 
i to jest jego wielką zasługą. Teatr ten, 
którego trupa składa się ze starych akto* 
rów z domieszką młodzieży, pod wzglę* 
dem artystycznym nie stworzył oryginał* 
nych metod i waha się pomiędzy wpływa* 
mi Meyerholda a tradycyjną manierą na* 
turalistyczną starego teatru. ZatO niewąt* 
pliwym plusem w jego pracy jest to, że 
potrafił wysunąć szereg wybitnych pro* 
letarjackich pisarzy dramatycznych, jak 
Bill*Bielocerkowskij („'Nawałnica", „Księ* 
życ z lewej strony" i in .), Kirszon („Szy* 
ny huczą", „Miasto wiatrów" i in.) i t. d. 
Pewien eklektyzm, jaki można zarzucić 
temu teatrowi, nie przeszkodził mu stwo* 
■rzyć szeregu pięknych i wielkich insce* 
nizacyj oraz cieszyć się stale gorącą sym* 
patją publiczności robotniczej.

Jednym z najwybitniejszych teatrów 
Moskwy jest bezsprzecznie Teatr im. 
Wachtangowa, dawniej trzecie studjO Mo* 
skiewskiego Teatru Artystycznego (M. 
Ch. T .). Wysoce uzdolniony założyciel 
teatru1 zmarł, zdążywszy zaledwie zazna* 
czyć podstawy swego systemu, który od* 
znaczał się ostrym zwrotem w kierunku 
współczesności i swoistem połączeniem 
elementów Teatru Artystycznego z nale* 
ciałościami Meyerholda, Tairowa i t. d. 
Pierwszem przedstawieniem, które Teatro­
wi im. Wachtangowa zyskało sławę i nie 
schodziło ze sceny od r. 1922, była „Tu* 
randot“ Gozziego. Widowisko to nie mia* 
ło nic wspólnego z realizmem. Aktorzy 
wychodzili we współczesnych ubraniach 
wieczorowych i w oczach widza przebie* 
rali się w groteskowe pstre 'kostjumy, 
podkreślając, że wszystko to nie jest by* 
najmniej życiem, jedynie grą. Całe w naj* 
wyższym stopniu nierealistyczne przed* 
stawienie było przeniknięte żywą, słone* 
czną teatralnością. Później kolektyw u* 
czniów Wachtangowa przeszedł do bar* 
dziej realistycznych inscenizacyj i pra* 
cuje obecnie na płaszczyźnie bardzo su* 
gestywnego, soczystego realizmu. Najwię* 
ksze powodzenie miała wystawiona w 
tym teatrze w r. 1927 sztuka Ławrenjewa

Widowiska tego teatru wyróżniają się 
dzięki wydobywanemu przez nie poczu* 
ciu radości życia. Będąc w najwyższym 
stopniu skrępowany w ciągu pierwszych 
lat swego istnienia szc?upłemi rozmiara* 
mi zajmowanego przezeń lokalu, teatr ten 
zdołał wynaleźć szereg pomysłowych spo* 
sobów całkowitego wyzyskania minima!* 
nej przestrzeni scenicznej. Książka, na* 
pisana na ten temat przez reżysera Ka* 
wierina („Widowisko na małej scenie“), 
zasługuje na baczną uwagę ze strony spe* 
cjalistów. Obecnie teatr otrzymał jeden 
z najlepszych lokali teatralnych w nowej 
Moskwie —• salę w kolosalnym czterna* 
stopiętrowym I Domu Sowietów.

W  ostatnich latach uformowały się 
dwa ciekawe młode teatry, niewątpliwie 
mające przed sobą dużą przyszłość. Są 
to — teatr kierowany przez reżysera Za* 
wadskiego i teatr*studio reżysera Simo* 
nowa. Oba teatry otrzymały duże sale 
i ze stadjum napół szkolnego studia tea* 
tralnego, rozwinęły się w prawdziwe tea* 
try. Zawadskij i Simonow są uczniami 
Wachtangowa. Starają się oni znaleźć 
syntezę ogromnej kultury Teatru Arty* 
stycznego, w dziedzinie stawiania charak* 
terów scenicznych i ekspresji, z tem co 
wnieśli Meyerhold i Wachtangow.

Do nowych teatrów należałoby wła­
ściwie zaliczyć i Teatr Kameralny, stwo* 
rzony i kierowany przez Tairowa, pc* 
mimo, że teatr ten powstał przed rewołu* 
cją. Z dziewiętnastu lat jego istnienia 
piętnaście przypada na czasy sowieckie. 
Teatr powstał jako kierunek ściśle este* 
tyczny, bardzo wyrafinowany artystycz* 
nie i apolityczny. Na jego repertuar skła* 
dały się sztuki pisarzy Zachodu, ciążą* 
cych ku mistyce i symbolizmowi. Teatr 
z wielkim trudem przystosowywał się do 
nowych warunków społecznych. Dopiero 
w r. 1929 wystawił pierwszą sztukę na te* 
mat współczesny. W  obecnej dobie Teatr 
Kameralny szczególnie ciąży ku bliskiej 
mu patetyce dramatu wierszem. Możliwe, 
że na tej drodze sądzone mu odnieść po* 
ważne zwycięstwa. Teatr Kameralny jest 
pod względem formy wartością wyjątko* 
wą w skali światowej, czego wymowną 
ilustrację stanowią jego występy zagrani* 
czne. Teatr wychował szereg aktorów o 
groteskowospatetycznej skali talentu, po* 
między którymi najwybitniejsze miejsce 
zajmuje Alisa Koonen, prawdziwa tra* 
giczka w wielkim stylu.

Kilka słów o operze. Moskwa posia* 
da obecnie cztery teatry operowe: Teatr 
Wielki, poświęcony operze i baletowi 
(dawniej cesarski), jego ogromną filję 
i dwa teatry opery kameralnej, założone 
przez Stanisławskiego .i Niemirowicza* 
Danczenikę. Wszystkie te teatry z reguły 
są przepełnione publicznością, także i t o * 

botniczą. Pod względem twórczym spra* 
wa stoi o wiele gorzej niż w teatrach 
dramatycznych. Tłumaczy się to szcze* 
gólnemi trudnościami1 opery jako sztuki. 
Kompozytorzy sowieccy skomponowali już 
zresztą szereg oper i baletów, i nie* 
które z nich były grane nie bez sukcesu. 
Ale problematu nowej opery nie moż* 
na uważać za rozstrzygnięty. Najciekaw* 
sze są niewątpliwie nie wspaniałe insce* 
nizacje wielkich oper, ale prace ekspery* 
mentalne, prowadzone w dziedzinie ope* 
ry przez reżyserów Teatru Artystyczne*
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go. Rzecz w tern, ze została przez nich 
wysunięta zasada „śpiewającego aktora 
a nie „grającego śpiewaka“. Praktycznie 
oznacza to, że w wymienionych operach 
na nieporównanie wyzszym poziom ie 
znajduje się technika gry aktorskiej. Wys 
konawcy są przed'ewszystkiem dcorymi 
aktorami a dopiero potem — śpiewakami 
Nie znaczy to oczywiście, że strona w o j 
kaflna jest niedoceniana.

Jestem, doprawdy, w kłopotliwej sys 
tuacji. Omówiłem zaledwie trzynaście

Pierwszy Państwowy Teatr Bialejrusi 
(białoruski) oraz Uzbekski Teatr Mu» 
zyczny, na którego czele stoi śpiewak lu* 
dowy Jakubów Nie twały udziału w 0« 
hmpiadzie teatry nie ustępujące wyżej 
wymienionym — ,,Bierezir‘, kierowany 
przez rbasa. najciekawszy teatr nowa* 
torstó Ukrainy, 'Oraz moskiewski teatr 
żydowski, który z wielkiem powodzeniem 
występował gościnnie w Niemczech i 
w cle innych 

Spektakle teatru gruzińskiego uderzyły 
teatralną Moskwę zdumiewającą plastyką 
i temperam nteir Spektakle nauepszych 
teatrów żydowskich (których jest cztery)

bejdzanu. Młode jeszcze teatry Tatarji, 
Baszkirji, Kałmykji, BurjatsMongolii,

Oprócz niego jest sześć teatrów opero» 
wych, trzy teatry komedjowe i sześć tea*

Scena z „Hamleta“ Szekspira (Teatr im. Wachtangowa)

teatrów, wyłącznie moskiewskich, i to mi 
zajęło połowę cza, u A tymczasem nie 
wspomniałem O' takich teatrach jak 2sgi 
M. Ch. T., który w swoim czasie dał 
świetną mscenizacię „Hamleta j i szereg 
rnych c oskonałych przedstawień Teatr 

Krasnej Pnesni, kierowany przez Li-cZs 
nia Meyerholda, Ochłopkowa (teatr ten 
zwrócił na siebie uwagę całego świata teas 
tralnego zeszłoroczną inscenizacją , Roz* 
pędu Stawskiego, w którem to widowi« 
sku, niezależnie od wyjątkowo rzetelne« 
go pokazania walki kl-asowej na wsi, 
była zastosowana zupełnie -ow a zasada 
wyzyskania przestrzeni: publiczność sies 
działa w części sali i na scenie, aktorzy 
zaś grali pośrodku i nagórze) ; Teatr ImJ 
prowizacji „Semperante“ ; Teatr Młodego 

)Wdza; Teatr Młodzieży Robotniczej, 
'itóry zdaniem wszystkich, znaJazł szczęs 
śhwtze -ozwiązanie problematu sztuki o 
niebezpieczeństwie wojernem aniżeli 
słynny Meyerhold; Teatr dla Dzieci, kie* 
rowany przez {Natalję Satz; Teatr Histos 
ryczno^Rewolucyjny, stający się bardzo 
ciekawą imprezą; Teatr Oświecenia Sam» 
‘amego.; Teatr Książki Dziecięcej; bar» 
dzo ciekawy i wysoko stojący pod wzglęs

charakteryz.o vała groteskowość i ostrość 
rysunku. Plejadę świetnych aktorów po« 
kazały państwowe teatry Armenji i Azers

Scena z „Intrygi i miłości“ Schillera (Teatr im. Wachtangowa)

trów robotniczych, nie licząc zwykłych 
dramatyczn ych.

teatr cygański, osetyński, tadżycki i t. d. 
wykazują świetne dane przyszłego rozs 
woju.

Jak szeroko rozwihjęfa jest sieć teas 
tralna w republikach narodowościowych13 
Ukażę to na przykładzie Ukrainy. Przed 
rewolucją g ało tam w języku ukraińskim 
piętnaście albo dwadzieścia wędrownych 
trup Troby stworzenia teatru stałego roz* 
biły się o sprzeciw caratu obecnie Ukrain 
na po lada 7S teati >w i kilkadziesiąt ty* 
sięcy kółek lmatoio.uch. Pośród teatrów ćwierć miliona kółek z dwoma i pół mi;

Chcę pobieżnie omówić zagac.nienia 
teatru samorodnego. Zamias. jakichś kil» 
kudziesięcut chłopskich i robotniczych as 
mat orskich kółek dramatycznych w czas 
sach przedrewolucyjnych, pos'adamy gis 
gantyczną, prawie astronomiczną cyfrę:

godne. Ale należy przypomnieć, ze mos 
wa o kraju zajmującym siódmą część 
kontynentu ziemskiego, posiadającym 
1 300 minst i miasteczek oraz około 
400000 siół i wsi. Niema n.c w tem dziws 
nego ż_ rewolucja powołała do zycja 
40 000 robotniczych kółek dramatycznych 
i grup agitacyjno s propagandowych. 
150 000 chłopskich i około 60 000 szkols 
nych. pionierskich, żołnierskich i t. d. Ta 
gigantyczna a mja, wysunięta przez lud 
rwący się do kultury i sztuki, stanie się 
niewątpliwie niewyczerpanym rezerwuas 
rem nowych geniuszów, w które masa lus 
dowa zawsze obfitowała i będzie obfitos

wiejską gazetę „Biednota". Na ten kons 
Kurs nadesłano ze wsi... dwa +ysiące sztuk. 
Większość z nich, oczywiście, była bar» 
dzo słaba ¿ Je  około pięćdziesięciu autos 
rów ujawniło ni-ewątpliwy talent, niektós 
rzy „awet wybitny.

Poziom artystyczny robotniczych i 
chłopskich kółek dramatycznych nie jest 
bynajmniej wysoki. Zazwyczaj posiadają 
więcej entuzjazmu niż doświadczenia. 
Nieusunięte narazie trudności tkwią w 
problemacie instruowania tej potężnej 
armii teatru ludowego. Tylko częściowo 
zaradza złemu kilka specjalnych pism in= 
strukcyjnydi, dających elementarne wskas

Scena z „Hamleta“ Szekspira (Teatr im. Wachtangowa)

zawodowych naczelne miejsce zajmuje 
wspomniany już „Bierezil', którego mas 
kiety otrzymały złoty medal w Paryżu.

ljonami uczestników (ponieważ każde 
kółko liczy przeciętnie dziesięciu uczests 
mków). Cyfry te wydają się niewiaros I

waia. O sile tego dążenia do kultury 
świadczy konkurs na sztukę o temacie 
wiejskim ogłoszony kilka lat temu przez

A L E K SA N D R  T A IR O W

MV oskiewski 1 'enír Kameralny
Moskiewski Teatr Kameralny powstał 

w r. 1914 jako teatr walki z ideologią 
mieszczańską w życiu i z naturalizmem, 
uosabiającym ją  na scenie.

Powstał jako teatr walki z dyletantyz* 
zmem i tandetą v sztuce scenicznej,

o nową atmosferę sceniczną, rytmiczs 
nie i konstrukcyjnie rozwiązującą plasz* 
czyznę sceny dla gry aktora,

walki o nowego aktorasmistrza, włas 
dającego c. lym kompleksem środków w ys 
ra .̂u, jednakowo przysposobionego do 
różnych rodzajów sztuki scenicznej, 

walki o teatr syntetyczny.
Takie sformułowanie zasad sztuk* sces 

nicznej wymagało, oczywiście, nowej kuls 
tury aktorskiej i wysuwało na pierwszy

dem artystycznym Teatr Armji Czerwos dn]enje odpowiedniego' wychos
nej poświęcony tematyce wojny i obrony ‘vap|a §Rtora.
państwa; Teatr Satyry; teatry narodowos 
ściowe — żydowski tatarski łotewski, cys 
gairski i in.; teatry dzielnicowe, marjones 
tek, obsługujące Wieś i t d i t. d Wszysts 
ko to w samej tylko Moskwie. A  prowins 
cja. Choćby Leningrad, gdzie jest prawie 
taka sama ilość kolektywów teatralnych i 
pomiędzy niemi tak wybitne jak Państwos 
wy Teatr ¡Dramatyczny, dawniej cesarski 
Teatr Aleksandrinskij który obchodził 
niedawno se^ny jubileusz, teatr dorównys 
wający pod każdym względem takim teas 
trom jak moskiewski M ały; Wielki Teatr 
Dramatyczny, Leningradzki Teatr Młos 
dzieży Robotniczej, inicjator całego kom« 
somolskiego ruchu teatralnego i twórca 
całkowicie oryginalnej formy widowiska 
syntetycznego; Teatr Czerwony; Mały 
Państwowy Teatr Opery i Baletu — przos 
dujący teatr muzyczny w Z. S. R R. i t 
d. Oprócz Moskwy i Leningradu, poza 
teatrami narodowościowemu i teatrem sas 
morodnym na których zatrzymam się 
poniżej, pozostaje kilkaset teatrów pro« 
W incjonalnych. Także pomiędzy niemi ma 
Się teatry niczem nie ustępujące dobrym 
teatrom stołecznym. Coprawda, należy zas 
znaczyć że nowe formy teatralne są wys 
twarzane przeważnie w Moskwie, Lenins 
gradzie, Charkowie i Tyflisie, wszystkie 
zaś inne miasta z większem lub mniejszem 
powodzeniem korzystają ze stworzonych 
w tych laboratorjach standardów. Jeds 
nakże same te wzory, standard'?, stoją na 
tak wysokim poziomie a możliwości mas 
terjalne wszystkich teatrów sowieckich są 
tak pomyślne, że naogół stwierdzić mo= 
żna ogromne podniesienie się smaku i 
kultury teatralnej, w całym teatrze zawos 
dowym republik sowieckich

Specjalnie trzeba omówić t. zw. teatr 
narodowościowy t. j. teatr narodowości 
nierosyjskich. Jeżeli przed r. 1917 tylko 
10 narodów spośród 1S5 posiadało swój 
teatr, obecnie jest rzeczą wątpliwą, czy 
znajdzie się pięćdziesiąt nielicznych nas 
rodowości nie posiadających własnego 
teatru chociażby w formie kółek Uiama. 
tycznych. Co się zaś tyczy czterdziestu 
najliczniejszych narodowości, stworzyły 
one teatry zawodowe, niek:edy nie ustęs 
pujące w mczem najlepszym teatrom ros 
syjskim W r. 1928 rzuciłem projekt zors 
ganizowania wszechzwiązkowych olim« 
pjad teatralnych Pierwszą olimpjadę teas 
tru sowieckiego zrealizowano latem r. 
1930 Uczestniczyły w niej teatry lii nas 
rodowości. Ogólna liczba uczestników 
olimpjady wynosiła ponad tysiąc osób. 
Olimpjada miała ogromne powodzenie i 
ujawnia naprawdę potężny rozk—it ku ls 
tury w okręgach które dawniej były us 
ciskanemi przez imperjaur n rosyjski ko* 
lonjami i pólkolonjamj W  ¡pierwsze szes 
regi teatru sowieckiego, a tem samem i 
światowego', wysunęło się wielu reżyses 
rów aktorów malarzy.

P;erwsze miejsce na olimpiadzie zajęs 
ły następujące teatry: Państwowy Teatr 
Gruziński im. Rustawellego, kierowany 
przez reżysera Achmete'lego; Państwowy 
Teatr Żydowski Republiki B  ałonisk.. j 
kierowany przez reżysera Rafalskiego

W  tym celu zostały zorganizowane 
pr_:y teatrze pracowni eksperym entalne, 
będące z jednej strony laborajorjami, mas 
jącemi wypracować nowe załozenia i res 
guły sztuki scenicznej z drugiej — pocU 
stawą przygotowania młodych aktorów, 
uzbrojonych nową, skomplikowaną techs 
niką swej sztuki.

W  ten sposób, zarówno w pracows 
mach eksperymentalnych ja ł i w samym 
teatrze, od widowiska do widowiska pos 
wstawał i udoskonalał się kolektyw arty* 
styczny i krystalizowały się zasady i mes 
tody jego pracy.

Udało się nam osiągnąć — sądzę, że 
nie będzie zarozumiałością, jeżeli to pos 
wierni, — poważne sukcesy w naszej pras 
cy i utrwalić nowe zasady współczesnego 
teatru we wszystkich jego dziedzinach 

i w wypracc Aaniu skomplikowanej 
partytury reżyserskiej,

i w organizacji w dowiska |ako lednej 
rytmicznej i strukturalnej całości,

i we włączeniu w organiczną strul.s 
turę widowiska wszystkich składających 
się na nie ele~rentówsemocyj: muzyki, 
światła, słowa, barwy i in.,

i w budowie nowej konstruktywnej 
formy scenicznej, która zastąpiła zarówno 
naturalistyczne totografow mie życia jak 
i przerost malarstwa dekoracyjnego w 
teatrze konwencjonalnym.

Z tym bagażem Teatr Kame-alny

Dlatego tez, przystępując do nowych 
piać, dokonaliśmy równocześnie rewizji 
wszystkich naszych kanonów scenicznych 
i doszliśmy do głębokiego .przekonania 
ze w procesie walki o nowy ustrój ludzs 
kości i nową formę życia, sztuka i teatr 
tylko wtedy są twórcze, kieefy, prrv ich 
pomocy przetwarza się psychika człowies 
ka i kształtnie się jego nowa świadomość 

Ta nowa świadomość zaczęła wysus 
wać nowe, coraz bardziej i oardziej

sze widowiska spotkały Się z jednakowo 
gorącem przyjęciem w Paryżu, Berlinie, 
Rzymie Wicd'u , Prad/e Hamburgu. T u s 
ryme Biukselli, M efjolam e, Florencji, 
Lipsku, Monachjum, Dreźnie, Buenos 
Aires, Montevideo i t. d.

Mieliśmy przed sobą zadanie, jak po 
wyborze mających największą wartość i 
najżywotniejszych metod nasze] sztuki, 
znacznie rozszerzyć je  i wzbogacić, tak 
ażeby przy ich pomocy ogarnąć wielos

skomplikowane i interesujące problematy | płaszczyznowe skompl'kowanie naszej nos

Tairow prowadzi próbę

budzące w artyście organiczną potrzebę 
dania na nie odpowiedzi środkami swej 
sztuki.

W ten sposób zaczęliśmy wspólnie z 
naszymi nowymi dramaturgami pracować 
nad nową problematyka naszej epoki.

Oczywista, że u isza technika, wyroś 
sła przeważnie z klasycznej a poc; ęści i 
ze współczesnej dramaturgii Zachodu, wys 
magała poważnej rewizji i nowych iposzus 
kiwań twórczych oraz metod pracy, zdol­
nych z maksymalną wyrazistością ods

Scena z „Romea i Julji“ Szekspira

wszedł w rewolucję i wówczas burzliwe I zwierciedlić nową tdeologję człowieka i 
przewartościowanie wszelkich wartości 
wysunęło przed teatrem i przede mną, jas 
ko jego kieaownikicm, zasadnicze i istots 
ne zagadnienie: w imię <-zego powstają 
wartości artystyczne i jakiemu 
służą.

społeczeństwa tworzącego nowe formy 
życia, a więc i kultury, i sztuki i teatru.

Jednocześnie uważaliśmy, żc musimy 
zachować te z naszych metod, przy któ? 

celowi rych pomocy, jak tego dowiodło doświad= 
czenie naszych występów zagranicznych,

To zasadnicze zagadnienie zrodziło wyrośliśmy z ram teatru narodowego i 
skolei szereg pochodnych problematów, znaleźliśmy taki międzynarodowo wyras 
czekających na swe rozwiązanie. I zisty język sceniczny, dzięki któremu nas

wej epoki i twórczo ukazać ją  w naszych 
nowych oracauh.

Metodę twórczą, do jakiej doszliśmy 
w wyniku tych poszukiwań określamy , as 
ko metodę realizmu dynam icznego  albo 
strukturaln ego.

W  tak sposób doszliśmy do nadzwys 
czajnie ciekav.^go i ważnego momentu w 
życiu teatru, kiedy teatr, współpracując 
ze zbliżonemi do niego twórczo dramaturs 
gam1 osiąga możliwość znajdywania nies 
tylko nowej scenicznej ale i dramatycznej

czych zagadnień powstanie na tle naszej 
praktyki teatralne , tem szybciej i pewniej 
będziemy się zbliżali do podstawowego 
problematu nasźej pracy — problematu 
stworzen'u nowego stylu naszej epoki, 
stylu, w któ.rym treść i forma będą stanos 
wiły prawdziwą jedność — nie ¿ostraks 
cyjną jedność uniwersalizmu, ale kons 
kretną jedność wielorakości

Obecnie z wielkim zapałem pracuję 
nad nową sztuką T._szego dramaturga 
Wiszniewskiego „Trag :dja optymistyczna'1.

Jest to pierwsza istotna próba stworzes 
nia .rzeczywistej traigedji z materiału ras 
szej epoki. Tragedji naprawdę wspóiczes 
snej, która obala wszystkie kanony7 klas 
syczne i przez zwycięstwo życia nad 
śmiercią śmiało ustanawia nową strukturę 
tragedii, nowe je j optymistyczne forzmies 
nie i istotę

W  dziedzinie dramatu klasycznego dąs 
żyć będę, n. ^zależnie o  ̂ krytycznego Os 
panowania klasycyzmu, do znalezienia, na 
+le materjału klasycznego i współczesnej 
faktury iego wcielenia, właściwej metody 
pokazu scenicznego wielkiego widowiska 
o planie historycznosfiiozoficznym.

Pracuję obecnie nad widowiskiem, któs 
re nazwę „Nocami egipskiemi“ .

Podstawowym jego elememem będzie 
tragedja Szekspira „Antonjusz i Kleopas 
tra“. W  skomplikowaną strukturę tego 
widowiska wejdzie metylko Szekspir: 
włączam w nie szereg scen, koniecznych 
do zrealizowania mojego pomysłu, z 
„Cezara i Kleoparry Shawa, i niedokońs 
czony poemat Puszkina ,N oce egipskie".

Nie chcę, oczywiście, dać widowiska 
fragmentarycznego. Przeciwnie, dążę do 
stworzenia wielkiej kompozycji syntetyczs 
nej, w której indywidualne losy hohates 
rów powinny ukazać walkę dwóch epok 
dwóch kultur dogorywa iącego Egiptu i 
wojującego imperjalizmu rzymskiego, zros 
dzonego na gruzach „demokracji“ rzyms 
skiej.

Obie te prace powinny zbliżyć nas do 
naszego podstawowego zadania — twórs 
czej rekonstrukcji naszej sztuki i ustanos 
wienia nowego stylu naszjj epoki. Cel 
ten możemy osiągnąć tylko drogą przes 

kreślenia wszystkich zwietrzałych gatuns

Scena z „Człowieka który był czwartkiem“ według Chestertona

formy, zgadzającej się z nową treścią, i ków dramaturgicznych i starych kanos 
zmierzajac ku zupełnej rekonstrukcji cas | nów scenicznych oraz stworzenia,' ..a 
łej sztuki .teatralnej. podstawie krytycznego przyswojenia sos

Im śmielej i ba.rdziej zdecydowanie bęs bie spadku artystycznego epok p. przes 
dz;e się posuwała nasz; praca eksperys łzaiących i twórczego stosunku do po> 
mentalna, im szerszy będzie diapazon nas tęznej realnej rzeczywistości naszego żys
szego ogarnięcia literatury dramatycznej, 
zarówno współczesnej jak i klasycznej.ini 
organiczniejsze będą drogi jej scenicznego 
wcielenia tem więcej zasadniczo twórs

cia i walki, naprawdę syntetycznego teas 
tru, wcielającego organicznie cale bogas 
ctwo i różnorodność nowej epoki w his 
storji ludzkości.

zówki w d :iedzinie reżyserji i gry oraz 
wskakujących repertuar.

Warto powiedzieć parę słów o tezo* 
nansie, ,aki mają sztuki napisane dla 
sceny masowej. Przytoczę przykład z mos 
iego osobistego doświadczenia. Jedna z 
moich sztu dla sceny wiejskiej, „Zas 
płat- (sztuka o i ewolucji .październikos 
wej na ’Si] mi o1 a pięć wydań o ogóls 
nym nał tadz.e .około stu tysięcy egzems 
pL"?zy To znaczy, że sztukę wystawiano 
na wsi trzysta tysięcy razy, bo doświads 
czen.e wskazuje, że każdy egzemplarz 
sztuk bywa zużytk -wywam- na wsi przes 
ciętnie tr: T azy. Spektakl wiejski ogląs 
da przeciętnie około dwustu widzóws 
chłopów. To znaczy, że moją sztukę ogląs 
dało... sześćdz'esiąt miljonów widzów 
Nie jest to bynajmniej wypadek wyiąts 
kowy lecz : ykly i przytaczam go celem 
Konkretnej 'lustracji. Pojemność chłops 
skiego podwórza jest takr że sztuka wys 
dan w 30 — 40 tysiącach egzemplarzy 
rozchodzi się „ ciągu dwócł — trzech 
miesięcy. I sztuk ciągle jest za mało.

Robotniczy teatr samorodny o czy wis 
ście posiada stosunkowo wyższą ki ltu s 
rę niż chłopski. Najbardziej czołowym 
oddziałem samo,rodności teatralnej jest 
komsomolski ruch teatralny — teatry młos 
dzieży robotniczej. O najlepszych spo= 
środ r  ch, leningradzk m i moskiewskim 
ce..tr?lnych_ teamach młodzieży robotnis 
czej, już mówiłem: są to prawie zupełnie 
dc ..rz; ie teatry różniące się od zwykłych 
tylko tem, że aktorzy łączą pracę w teas 

ze z pracą w zakładach i fabrykach w 
charakterze rohotnikow. Inne teatry tego 
odgałęzienia można zaliczyć raczej do dos 
bryc‘h kółek amatorskich. Jest ich w sus 
mie przeszło sto Należy zaznaczyć, że 
najstarsze .robotnicze kółka teatralne (są 
mjędzy niemi pracujące po dziesięć lat) 
niekiedy wystawiają sztuki nie o wiele 
gorzej niż teatry zawodowe

W zachodnich warunkach samo pos 
stawienie zagadnienia związku marxi-zmu 
ze sztuką w  ̂daje się dla wielu paradoks 
salne. Wielu ludzi jeszcze uważa marxizm 
za doktrynę wyłącznie ekonomiczną i pos 
liryczną W  rzeczywistości zaś marx ^m 
jest najzupełniej skończonym systemem 
filozoficznym ogarniającym wszystkie 
dziedz ny życia. Rozrmiemy to doskonas 
le nif.tyłko my w Z S. R. R„ ale i te 
siły, które poza granicami sowieckiemi 
zaciekle zwalczają marxizm, O systemy 
filozoficzne nie prowadzi się sporów. 
Walczy się o nie, żyje się dla nich i us 
rniera. Dla pracowników teatru sowrees 
kiego, ' szczególności dla .jego awangars 
dy, proletarjackiej zagadnienie ma'xows 
sk'cj metody teatru jest zupełnie realne.

Rewolucyjni dramaturdzy i aktorzy 
dążą do ukazywania człowieka nie jako 
indywidualności ale iako „wspólnoty stos 
sunków społecznych“ (wyrażenie M arxa). 
Jakikolwiekby Się miało stosunek do Mars 
xa i marxizmu, nie można zaprzeczyć, ze 
na każdą jednostke ludzką składają srę 
nietylko je j cechy indywidualne (ctyłość 
lub chudość, porywczość lub flegma, 
wzrost, kolor oczu i włosów i t d ) które 
ją  odiózniają od innych łudzi, ale że jes 
dnostka nosi na sobie zawsze pewne okres 
ślone pię+no tego środowiska, do którego 
należy albo z którego pochodzi i cechy 
te nie różnią ale zbliżają człowieka do jes 
mu podobnych Teatr społeczeństwa bu rs 
żuazyjnego skłonny jest do skupiania 
uwagi przeważnie ia indywidu lnych 
cechach jednostki. Teatr epoki pros 
letarjackiej, przeciwnie, zwraca uwagę 
na strony społeczne jednostki. Zresztą 
żaden z wielkich artystów przeszłości nie 
mógł wyeliminować, oddalić od siebie 
motywów społecznych, i wielu z nich (jak 
Szekspir Tołstoj, Ibsen, stendhal i in.) 
dali nam klasyczni przykłady społecznes 
go oświetlenia charakteru. Sztuka proles 
tar,acka stara się iść tą drogą nie ins 
stynktownie, ale z całą świadomością Je s  
żeli aktor rewolucyjny gra robotnika, 
troszczy się oczywiś^e, żeby obdarzyć 
go zewnętrznemi, indywidualnemu cechas 
mi. Cechy te są absolutnie niezbędne, i 
bez n ch nie można stworzyć obrazu nas 
prawdę; artystycznego Ale aktor rewolus 
cyjny przenosi akcent na te ustępy roli, 
które ujawniają i uzasadniają oblicze spos 
łeczne danej postaci, tłumaczą, dlaczego 
i czem miatiowirie człowiek ten ukazuje, 
że jest robotnikiem a nie przedstawicie« 
lem jak'ejś rnnej klasy
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Dr
Jesienią b. r. upłynęło 35 lat działalno« 

ści artystycznej jednego z największych 
reżyserów Z. S. R. R., ludowego artysty 
Republiki, Meyerholda.

Meyerhold zapoczątkował swoją dro« 
gę twórczą jako artysta Moskiewskiego 
Teatru Artystycznego, po ukończeniu 
szkoły teatralnej Filharmonji Moskiew« 
skiej pod kierownictwem iNi emirowi cza« 
Danczenki. Dn. 14 października 1898 r. 
po raz pierwszy podniosła się kurtyna 
Teatru Artystycznego, i po raz pierwszy 
w tragedji Tołstoja „Car Fiodor Joanno« 
wicz" wystąpił w roli Wasilija Szujskies 
go — Meyerhold. Młody artysta pozosta« 
wał w trupie Teatru Artystycznego przez 
cztery 'lata, wybijając się na czoło zespo« 
łu. Grywał tak odpowiedzialne role jak 
Treplewa w „Czajce“ , Groźnego w 
„Śmierci Joana Groźnego", Johannesa w 
„Samotnych". Był aktorem o wyraźnym

Scena z „Rewizora“ Gogola

zarysie psychologicznym, bardzo inteli« 
gcntnym i wnikliwym wykonawcą ról w 
sztukach Czechowa i Hauptmanna.

W r. 1902 Meyerhold wraz z grupą ars 
tystów opuścił Teatr Artystyczny i trzy 
lata spędził na prowincji, na południu 
Rosji, w charakterze kierownika założo« 
nego przezeń Tow. Nowego Dramatu 
Z  początku Towarzystwo szło drogami 
Teatru Arl/stycznego, grając przeważnie 
te sztuki, które były dawane na scenie 
moskiewskiej. Ale wkrótce Meyerhold za* 
czął szukać nowych dróg dla repertua« 
ru, zwracając się do twórczości modernie 
stów — Maeterlincka, Przybyszewskiego, 
Schnitzlera. Inscenizacja sztuki Przybyć 
szewskiego „Śnieg" (w Chersoniu, trzy* 
dzieści lat temu) miała ogromne znaczę« 
nie dla twórczości Meyerholda. Pisarz 
Remizów w czasopiśmie „Wiesy“ w r. 
1904 dał szczegółową charakterystykę tej 
pracy reżyserskiej Meyerholda. Zazna* 
czał, że Meyerhold „zdołał w tonie, bar» 
wach i plastyce zharmonizować symboli« 
kę dramatu z jego realnym tematem, dał 
symfonję śniegu i zimy, ukojenia i nie« 
pohamowanej żądzy".

Śmiała jak na te czasy inscenizacja zo« 
stała przyjęta przez publiczność prowin« 
cjonalną ze zdumieniem, i Meyerhold 
przekonał się wkrótce, że dalsze pozosta« 
wanie na prowincji przeszkadza mu w roz ­
w oju  twórczym. Na wiosnę r. 1905 wraca 
do Moskwy i staje na czele Teatru«Studjo, 
założonego przez Stanisławskiego dla ce« 
lów eksperymentalnych. Całe lato r. 1906 
Meyerhold pracuje nad szeregiem insceni« 
zacyj na pierwszy sezon. Studjo ma w 
swym repertuarze „Śmierć Tintagilesa" 
Maeterlincka, „Schlucka i Jau“ i „Kolegę 
Cramptona“ Hauptmanna, „Komedję miło« 
ści" Ibsena i in. W  Studjo Meyerhold 
po raz pierwszy zaczyna pracować nad 
metodami „teatru konwencjonalnego". 
Malarze Uljanow, Sapunow, Dienisow i 
Sudiejkin próbują w nowy sposób roz« 
wiązać zadania dekoracyjne, wprowadza« 
jąc do teatru początki impresjonizmu i 
stylizacji. Równocześnie Meyerhold nada« 
je ogromne znaczenie muzyce, wiążąc 
gest, ruch i intonację aktora z tłem mu« 
zycznem.

Wypadki rewolucyjne r. 1905 skło« 
n;łv Stanisławskiego do wyrzeczenia się 
otwarcia teatru Studjo, i jedynym poka« 
zem prac tego teatru była niedostępna dla 
publiczności próba generalna „Śmierci 
Tintagilesa". W  ten sposób, dokonana w 
inurach Studja praca okazała się labora« 
toryjna, ale znaczenie tego laboratorium 
zarówno dla twórczości Meyerholda jak 
i dla Teatru Artystycznego było bardzo 
duże. Teatr Artystyczny, w osobie Stani« 
sławskiego, zastosował później metody 
inscenizacji umownej w „Dramacie ży« 
r i j"  Hamsuna, a Meyerhold poprowadził 
dalej swoje poszukiwania w petersbur« 
skim Teatrze Kommisarżewskiej, która 
zaangażowała Meyerholda jako naczelne« 
go reżysera.

W  Teatrze Kommisarżewskiej Meyer« 
hołd przepracował rok, zrealizowawszy 
tam szereg inscenizacyj, posiadających o« 
gromne znaczenie zasadnicze. Najważniej« 
szemi pracami Meyerholda były tu „Hed« 
da Gabler" Ibsena, „Siostra Beatrice" 
Maeterlincka, „Odwieczna baśń“ Przyby« 
szewskiego, „Buda jarmarczna" Błoka, 
„Życie człowieka" Andrejewa, „Przebu« 
dzenie się wiosny“ Wedekinda, „Zwycię« 
stwo śmierci“ Sołoguba. Meyerhold w 
szerokim zakresie korzystał z danych mu 
możliwości eksperymentowania. W  faktu« 
rze dekoracyjnej stosował metody malar« 
skiego panneau, inscenizacje traktował 
jako żywe płaskorzeźby, wymagał od a'k« 
tora rytmiczności i plastyczności gestu. 
Umacniał zasadę autoromiczności praw 
sztuki teatralnej, widząc w widowisku tea« 
tralnem nie naturalistyczne odbicie rze« 
czywistości, ale kompozycję artystyczną

nem Meyerhold zrealizował w latach 
1908—191.7 swoje najważniejsze insceni« 
zacje, zarówno na scenie dramatu jak i 
opery: „Don Juan“ Moljera, „Książe nie« 
złomny“ Calderona, „Burza" Ostrowskie« 
go, „Maskarada" Lermontowa — z jed« 
nej strony, „Orfeusz" Glucka, „Elektra" 
Straussa, „Boris Godunow" Musorgskie« 
go, „Kamienny gość1 Dargomyżskiego — 
z drugiej. Wszystko to szło w świetnej 
oprawie dekoracyjnej i kostjumowej Go« 
łowina.

W tym czasie Meyerhold szeroko roz« 
winął ideę proscenium, jako zasadniczej 
platformy dla gry aktora, wymagał od 
wykonawców muzykalności i „taneczno« 
ści“ ruchu, wiązał widowisko sceniczne 
ze wspaniałem urządzeniem widowni Tea« 
tru Aleksandrinskiego, kofzystał z usług 
proscenium, tworzył do poszczególnych 
widowisk specjalny system kotar, starał 
się otoczyć każdą sztukę atmosferą od« 
powiadającą je j epoce. Szczególnie cha« 
rakterystyczna pod tym względem była 
inscenizacja „Don Juana" Moljera, w któ« 
rej Meyerhold dążył do wywarcia na 
widzu wrażenia pozłacanego wieku Lud« 
wika X IV , złotej klatki, w której dusił się 
Moljer ze swą liberalną i satyryczną 
twórczością.

W  operze Meyerhold starał się, żeby 
aktorzy oddawali w swej grze ducha mu« 
zyki. Inscenizował nie temat ale party« 
turę. W  tym sensie pierwsza praca ope« 
rowa Meyerholda, „Tristan i Izolda“ Wa« 
gnera, miała znaczenie przełomowe w hi«

Scena przy popiersiu Goethego („Wstęp“ Giermana)

Równolegle z pracą na scenach alek« I skiem był „Dom ńjtermedjów“, gdzie Me« 
sandrinskiej i mariinskiej Meyerhold nie | yerhold pokazał jedną ze swych nailep«

Scena z „Komandarma 2“ Selwinskiego

przestawał dawać inscenizacyj o typie eks< I szych prac, pantomimę SchnitzlerasDon« 
perymentalnym. Pod pseudonimem Dok« | hanyiego „Szarfa Koloińbiny“ we włas«

Scena z „Rogacza wspaniałego“ Crommelyncka

wać prawdopodobieństwo konwencjonal« 
ne, stosując metodę maski i groteski, gło« 
si teorję „ludowej budy jarmarcznej“ , 
wskrzesza wszelkiego rodzaju „właściwe 
teatrowi żarty“. Muzyka w widowisku 
dramatycznem zaczyna odgrywać równie 
ważną rolę jak w operowem. Muzykal« 
ność aktora, wyrazistość ruchu, zdolność 
oddawania dramatu środkami pantomi« 
micznemi — wszystko to jest w szerokim 
zakresie stosowane przez Meyerholda w 
różnych widowiskach tego czasu.

W  r. 1918 Meyerhold wstępuje do Par« 
tji Komunistycznej i staje na czele sekcji 
petersburskiej wydziału teatralnego ko« 
misarjatu ludowego oświecenia. Jako re« 
żyser kontynuuje pracę w byłych teatrach 
cesarskich, gdzie wystawia w Teatrze A« 
leksandrinskrm „Śmierć Tarełkina“ Sucho« 
wo«Kobylina i „Piotra Chlebnika" Lwa 
Tołstoja, oraz „Słowika“ Strawińskiego — 
w Mariinskim.

Latem r. 1919 Meyerhold wyjeżdża na 
kurację na południe, gdzie nietylko zosta« 
je odcięty od stolic, dzięki okupacji po« 
łudnia przez armję białą, ale i aresztowa« 
ny przez białych. Na północ Meyerhold 
powraca latem r. 1920 i zostaje kierowni« 
krem wydziału teatralnego komisarjatu 
ludowego oświecenia. Na tem stanowisku 
głosi hasło „października teatralnego" i 
wymaga od ludzi teatru aktywnej i zde« 
cydowanej służby dla rewolucji proletar« 
jackiej. Jesiemą r. 1920 zakłada teatr, na« 
zwany przez niego „I Teatrem R. S. F. 
S. R.“. Teatr ten rozpoczyna działalność

W SIEW O ŁO D  M EY ER H O LD

O J A  D R O G A  T W Ó R C Z A
Teatr Państwowy im. Meyerholda w 

Moskwie został zorganizowany w r. 1920 
jako podstawa twórczej rewizji x utrwa« 
lenia zasad „października teatralnego“ — 
ruchu skierowanego ku stworzeniu tea« 
tru związanego całą swą istotą z rewolu« 
cją socjalistyczną. Zawsze był i pozostaje 
teatrem eksperym entalnym . W  poszuka« 
waniach nowych form teatralnych przebu« 
dowujemy samą strukturę teatru, rewidu« 
jąc wzajemne stosunki jego podstawowych 
części składowych, któremi są: drama« 
turgja, reżyserja, gra aktora, widz.

W  dziedzinie repertuaru odrazu na« 
tknęliśmy się na brak takich sztuk, któreby 
w całości odpowiadały wymaganiom no« 
wej sceny. Wskutek tego musieliśmy się 
zabrać do przeróbki sztuk, wzmacniając 
w nich bliskie nam motywy, i  do zamia« 
ny utworów beletrystycznych na mater« 
jał sceniczny. Obok sztuk opartych na 
motywach współczesności, teatr nasz pra« 
wie we wszystkich okresach swego istnie« 
nia wystawiał utwory klasyczne (Sucho« 
wo«Kobylin, Ostrowski), Gogol, Griboje« 
dow). Jednakże były one poddawane 
znacznym przeróbkom: inscenizacja sztuk 
klasycznych była zawsze taka, że widz 
patrzył na nie przez pryzmat współcze« 
sności. Moje funkcje jako reżysera rozsze« 
rzyły się: dając nowe ujęcie starego te« 
matu, w nowy sposób zderzając elemen« 
ty walczących sił sztuki, — stawałem się 
autorem sztuki.

Budując teatr na nowych zasadach, 
studjujemy tradycyjne metody teatrów 
ludowych przeszłości (włoska commedia 
deU‘arte, teatr staro«japoński, staro«chiń« 
ski, staro«hiszpański, staro«angielski). Do« 
świadczenie tych teatrów rozpatrujemy 
krytycznie, a metody mające największą 
wartość wyzyskujemy twórczo w naszej 
pracy praktycznej. Takie stanowisko do« 
prowadziło nas do sztuki osiągania pro« 
stemi środkami skomplikowanych efek« 
tów i do nasycenia uczuciowego ekspre« |

syjnych środków teatru, opartego na bra« 
niu pod uwagę skojarzeń myślowych 
widza.

Studja nad teatrami starożytności sta« 
ły się podwaliną naszego systemu wycho« 
wania aktora i budowy gry aktorskiej.

ostatnich inscenizacjach („Ostatni, decy« 
dujący“ , „Lista dobrych uczynków", 
„Wstęp", „Wesele Kreczynskiego“) . W 
tych spektaklach, zaznaczających sî f po« 
głębieniem treści ideowej, wszystko jest 
skierowane ku ukazaniu i ujawnieniu

Meyerhold na próbie

System ten jest zbudowany na danych 
biom echaniki, której głównem zadaniem 
jest ustanawianie nowych praw ruchu 
aktora na płaszczyźnie scenicznej na za« 
sadach norm zachowania się człowieka. 
Ruchy aktora wychowanego systemem 
biomechanicznym są dokładne, wyraźne, 
rytmiczne, zorganizowane, celowe i ek» 
spresyjne. Nowy aktor jest powołany do 
tego, aby sztuką gry, wytrenowaną ćwi« 
czeniami biomechanicznemi, móc oddać 
widzowi najbardziej skomplikowane my« 
śli i najsubtelniejsze uczucia. Ale wszy« 
stko to są „środki“, cel zaś jest jeden: 
zmobilizowanie widowni do walki o u« 
trwalenie na ziemi systemu socjalistycz« 
nego.

Wyraziło się to szczególnie w naszych

przeciwieństw klasowych. Np. w pracy 
nad „Weselem Kreczynskiego“ pokazuje« 
my, jak przy pomocy pieniędzy wypacza 
się indywidualność, jak przy pomocy pie« 
niędzy zyskuje ona właściwości sprzeczne 
z je j pierwotne,mi właściwościami. Aktor 
naszego teatru nie grzęźnie w błocie t. zw. 
„przeżywania“ (wada systemu Stanisław« 
skiego). Myśl —• oto podstawa, walka w 
imię interesów wschodzącej klasy — oto 
nasze najistotniejsze dążenia. Aktor«try« 
bun zamiast dawnego aktora«„psvchoIo« 
ga". Aktor«materjalista, zamiast dawnego 
aktora«idealisty, aktora«mistyka.

Rola środków ekspresyjnych sztuk 
sąsiadujących z teatrem, zmobilizowanych 
celem pomocy aktorowi, staje się coraz 
poważniejsza. Muzyka jest nietylko pier«

wiastkiem wzmacniającym wrażenie, ale 
również konstruktywnym momentem na« 
szych widowisk. W  wielu wypadkach jest 
podstawą, na której wyrasta i rozwija się 
akcja sceniczna, budowana według praw 
ekspresji muzycznej. Wielką rolę w sze« 
regu inscenizacyj (szczególnie we „Wstę« 
pie“) gra światło. Komponując różnorod« 
ne metody oświetlenia scenicznego, stwa« 
rzamy nowa nartvturę świetlną, nie ma« 
jącą nic wspólnego z partyturą świetlną 
naturalistów teatru W  ostatnich naszych 
inscenizacjach urasta jeszcze ponadto 
znaczenie barwy.

Odrzuciwszy dekoracje iluzoryczne, 
wypracowaliśmy i zrealizowali szereg róż« 
norodnych sposobów konstruktywnego 
zorganizowania sceny. W  procesie naszej 
pracy doszliśmy do takiego stanowiska, 
wobec którego stare formy architektury 
teatralnej stały się okowami, przeszkadza« 
jącemi teatrowi w jego dalszym rozwoju. 
Stąd powstała konieczność budowy nowe« 
go gmachu teatralnego. W  budowanym 
obecnie nowym gmachu Teatru im. Me« 
yerholda usunięte jest pudło sceniczne, 
widzowie są umieszczeni w amfiteatrze, 
obejmującym z trzech stron miejsce akcji; 
teatr zbliża się swą formą do stadjonu. 
W  kompozycji sali uwzględnione są 
wszystkie elementy obsługujące widowi« 
sko: kabiny aktorów, orkiestra, działy 
techniczne. Cale wnętrzne sali jest zme« 
chanizowane systemami dźwigni, szyn i 
t. p., pozwalającemi rozwijać akcję w do« 
wolnem miejscu sali, w płaszczyźnie po« 
przecznej i pionowej. Przy projektowa« 
niu budynku wyzyskano szereg elemen« 
tów organizacji widowiska, wynikających 
praktycznie z naszych inscenizacyj. Bu« 
dynek ten da naszemu aktorowi tak sze« 
rokie możliwości rozwinięcia swej sztuki, 
że nie będą mu potrzebne ani dekora« 
cje, ¿ni konstrukcja. Kostjum, światło, bar« 
wa. Teatr aktora zamiast teatru dekora« 
tora.

winskiego, „Wystrzał" Biezymienskiego, 
„Ostatni, decydujący“ Wiszniewskiego, 
„Lista dobrych uczynków“ Olieszi i „Ro= 
gacz wspaniały“ Crommelyncka. Do osta« 
tnich inscenizacyj Meyerholda należą 
„Wstęp“ Giermana i „Wesele Kreczynskie« 
go" Suchowo«Kobylina, wystawione po 
raz pierwszy przez Meyerholda w kwiet« 
niu r. 1933.

We wszystkich swych inscenizacjach 
Meyerhold konsekwentnie przeprowadza 
zasadę niezależności wobec tekstu dra« 
matu. W  stosunku do utworów klasycz« 
nych stosuje radykalną rewizję zwietrzą« 
łych tradycyj, zmienia charakterystyki o« 
sób działających i przemontowuje bieg 
akcji. Od aktora wymaga zorganizowane« 
go celowego ruchu, zdolności do realiza« 
cji najbardziej skomplikowanych zadań 
dynamicznych, przez które powinna się 
ujawniać istota społeczna odtwarzanej po« 
staci. System swój Meyerhold nazywa 
„biomechaniką“.

Każdy spektakl w Teatrze im. Meyer« 
holda jest nowatorski również i w dziedzi« 
nie dekoracyjnej. Meyerhold wyrzeka się 
iluzorycznej obrazowości i wiosną r. 1922 
w inscenizacji „Rogacza wspaniałego" u« 
stała konstruktywizm sceniczny. Dąży 
również do maksymalnej dynamizacji 
przestrzeni. W  „D. E." stosuje system ru« 
chowych ścian, w „Mandacie“ — dyna« 
mikę .kół koncentrycznych, w „Rewizo« 
rze“ — specjalne ruchome platformy, na 
których wystawia większość epizodów.

Muzyka w Teatrze im. Meyerholda po« 
siada wyjątkowe znaczenie. Do każdego 
■widowiska stwarza się specjalne tło mu« 
zyczne. Inscenizacja „Rewizora“ może 
być rozpatrywana jako pewnego rodzaju 
symfonja. Pojęcie symfoniczności staje się 
właściwością widowisk meyerholdowskich.

Potężne doświadczenie reżyserskie Me« 
yerhold wyzyskuje obecnie i w innym 
kierunku. Jest on twórcą tych pomysłów, 
które posłużyły za podstawę projektu no« 
wego gmachu, budowanego obecnie dla 
Teatru im. Meyerholda i szkoły teatral« 
nej przy nim.

Z nazwiskiem Meyerholda wiąże się 
także powstanie Moskiewskiego Teatru 
Rewolucji, założonego w r. 1922 i kiero« 
wanego w pierwszych sezonach przez 
Meyerholda. Tu została przez niego zrea« 
lizowana jedna z lepszych inscenizacyj u« 
tworów klasycznych — „Tłusta posada“ 
Ostrowskiego.

Wpływ Meyerholda nie ogranicza się 
tylko do kierowanego przezeń teatru. 
Wypracowane przez niego zasady insce« 
nizacyi stosują różni reżyserzy scen ino« 
skiewskich, leningradzkich i prowincjo« 
nalnych.

W  lecie 'T. 1930 Teatr im. Meyerholda 
wyjechał zagranicę — do Niemiec i Fran« 
cji. Występom Teatru im. Meyerholda w 
Paryżu towarzyszyło wyjątkowe powodze« 
nie i uznanie czołowych przedstawicieli 
francuskiej inteligencji artystycznej. Naz« 
wisko Meyerholda zdobyło sobie szeroką 
pooularność również i za oceanem, ame« 
rykańscy historycy i krytycy teatru po« 
święcili mu mnóstwo artykułów. Japoń« 
skie koła teatralne też przyswoiły sobie 
szereg idej Meyerholda.

Trzydziestopięcioletnia działalność ar« 
tystyczna Meyerholda w teatrze rosyjskim 
nie wyczerpała ani jego fantazji, ani je« 
go poszukiwań nowych dróg. Najbliższy 
etap jego działalności jest związany z o« 
twarciem nowego gmachu teatralnego.

Sztuka Meyerholda, równa wiekiem 
sztuce Teatru Artystycznego, rozwija się 
na innych drogach niż sztuka prawdy 
psychologicznej Stanisławskiego. Ale ze« 
stawienie ich właśnie wywiera to wrażenie 
pełni, jasności, głębi, jakie wogóle cechu« 
je rozwój teatru w Z. S. R. R. W  historji 
sowieckiego i światowego teatru współcze« 
sności twórczość Meyerholda jest jednym 
z najwybitniejszych rozdziałów.

N IK O ŁA J W O Ł K O W

d a
w trzecią rocznicę rewolucji październi« 
kowej „Jutrzniami“ Verhaerena. „Jutrz« 
nie" właśnie są jutrzniami teatru im. Me« 
yerholda.

W  ciągu trzynastu lat istnienia Teatr 
im. Meyerholda dał około dwudziestu 
inscenizacyj, z których większość miała 
charakter nietylko śmiałego nowatorstwa 
ale i burzliwego naporu na ostoje starego 
teatru. Meyerhold wystawiał sztuki współ« 
czesnych autorów rosyjskich i zagranicz« 
nych oraz szereg utworów klasycznych. 
A mianowicie — „Śmierć Tarełkina“ Su« 
chowo«Kobylina, „Las" Ostrowskiego, 
„Rewizora" Gogola i „Gorie ot uma“ 
Gribojedowa. Ze sztuk nowych najbar« 
dziej zasadnicze znaczenie miały insceni« 
zacje trzech sztuk Majakowskiego — 
„MisterjumsBuffo“, „Pluskwa" i „Łaźnia“ ; 
pozatem „Krzyczcie, Chiny" Tretiakowa, 
„Mandat“ Erdmana „Komandarm 2“ Sei«

oga twórcza ie y e r h o l
której podstawą jest wysunięta przez re« 
żysera ta lub inna idea twórcza. Ściśle 
związał teatr z nowym dramatem i czoło« 
wyini malarzami.

Rozstanie się Meyerholda z Kommisar« 
źewską, które nastąpiło na jesieni r. 1907, 
nie przerwało jednak pracy Meyerholda 
w Petersburgu. Ówczesny dyrektor tea« 
trów cesarskich, Telakowskij, zaangażo« 
wał Meyerholda na reżysera do cesar« 
skich teatrów petersburskich Aleksan« 
drinskiego i Mariinskiego

W  Teatrze Aleksandrinskim Meyer« 
hołd pracował pod znakiem tradycjona« 
lizmu. Studjował sztukę teatralną wiel« 
kich epok teatru i wypełnił formułę tea« 
tru umownego nową treścią estetyczną. 
W  jego pracy ogromnie pomocny był mu 
słynny malarz Gołowin, jeden z najzna« 
komitszych dekoratorów rosyjskiego tea« 
tru przedrewolucyjnego. Wraz z Golowi«

storji nietylko inscenizacyj wagnerow« 
skich ale i samych zasad reżyserji ope« 
rowej.

tora Dapertutto kierował małemi teatrzy« 
kami o typie kabaretów artystycznych. 
Spośród nich najwybitniejszem zjawi«

nej przeróbce. W  ciągu tych samych lat 
Meyerhold dużo pracował nad komedją 
dell‘arte i w kierowanem przez siebie stu« 
djo zaznajamiał młodzież z zasadami tech« 
niki włoskiej komedii masek, wymagając 
od wykonawców takiej wyrazistości ge« 
stu i plastyki, przy której dramat słow« 
ny mógłby być odegrany jako wyłącznie 
pantomima.

W lutym r 1917, w ostatnich dniach 
starego panowania, odbyła się na scenie 
Teatru Aleksandrinskiego premjera „Ma« 
skarady“ Lermontowa, która była podsu« 
mowaniem określonego cyklu poszukiwań 
Meyerholda. W tym czasie sztuka reży« 
serska Meyerholda osiąga poziom najwyż« 
szego mistrzostwa. Meyerhold jako reży« 
ser jest zwolennikiem zupełnej niezależ« 
ności inscenizatora w zakresie interpTe« 
tacji utworu dramatycznego, zgodnie z 
Puszkinem dąży do tego, żeby da«
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RZECZY STARE I NOWE W TEATRZE SOWIECKIM

Scena z „Drogi“ Kołosowa w Robotniczym Teatrze Artystycznym

nego i walki proletarjatu w naszym 
kraju i na całym świecie.

Wyjaśniło się także, iż dramaturgja 
odgrywa na całym froncie literatury do 
pewnego stopnia wyjątkową rolę, gdyż 
oddziaływa szczególnie silnie. I to właś* 
nie o tyle, o ile dramaturgja posiada ja» 
ko wcielający ją  w życie aparat i narzę* 
dzie — teatr.

Jeszcze niedawno panował u naś 
dość daleko posunięty rozbrat pomiędzy 
sceną a dramaturgią.

Mówiąc zgrulbsza i w przybliżeniu, 
mieliśmy trzy rodzaje sceny: starą sce* 
nę akademicką i teatry które ją  naśla* 
do wały; scenę formalnie nowatorską i 
scenę ideologicznie rewolucyjną.

Oczywiście, szczególnie wyraźnego 
rozgraniczenia pomiędzy tema trzema 
rozgałęzieniami nie było, i im dalej, 
tem mniej dostrzegalne było wzajemne 
przenikanie się wszystkich tych momen* 
tów.

A le w pewnym momencie porewo* 
lucyjnej historji teatru podział był dość 
wyraźny. Stare teatry akademickie po« 
woływały się na swoją piękną, subtelną 
tradycję artystyczną. Wskazywały na to, 
jakoby wychowywały się na repertuarze 
klasycznym.

Należy jednak powieckśeć, że te 
teatry, zwłaszcza dawne cesarskie, w 
istocie posiadały sceny zatłoczone dużą 
ilością tandety. Prawdziwi klasycy zaj* 
mowali miejsce ¡bynajmniej nie do* 
minujące. Mimo to, zajmowali pewne 
miejsce i byli grani nieraz bardzo dó* 
brze.

Teatry te nie mogły, oczywiście, 
oponować przeciwko temu, że dobrą po* 
łowę ich dawnego repertuaru odrzuco* 
no, ale dość zdecydowanie dążyły do 
pozostania przy klasycznym a przynaj* 
mniej przy wypróbowanej wartości 
dawnym repertuarze i zasłaniając się 
nim, albo sprzeciwiały się pojawianiu na 
ich scenach sztuk nowych, zrodzonych 
przez rewolucję, albo ustosunkowywały 
się. do nich z najwyższą niechęcią i gra» 
ły je  źle.

W  tej pysze artystycznej niektórych 
dyrektorów, reżyserów i artystów sta« 
rych teatrów było niemało fałszu.

Posiadający w swoim .czasie bardzo 
wiele sympatji nowej publiczności d 
szczerze szanowany przeze mnie artysta, 
Czechow, siedząc w moim gabinecie, 
mówił nie 'bez wyniosłości, że nowy re* 
pertuar jest d'la niego niemożliwy i ze 
nawet taką sztukę jak „Sprawa“ Sus 
chowosKobylina grał z wielkim wstrę* 
tem. Żądał, żeby rząd sowiecki dał mu 
specjalny teatr, który miałby otrzy* 
mać nazwę Teatru im. Michaiła Cze« 
chowa i który grałby wyłącznie Szek* 
spira, Schillera, Goethego, a z Rosjan — 
Puszkina, Gogola i Gribojedowa. Gro* 
ził, że w przeciwnym razie wyjedzie za* 
granicę.

I uczynił to.
Ze zdziwieniem i z żalem zobaczy* 

łem w Berlinie jego nazwisko na afiszu 
kinowym, głoszącym, że Czechow gra w 
■nędznej szmirze, o oburzającym, szmi* 
rowatosrosyjskim tytule ,,Hajda*trojka“ . 
Wkrótce później zobaczyłem Czechowa 
w dowcipnej sztuce Unruha „Wróżka", 
świetnie wyreżyserowanej przez Rein-- 
hardta. Czechow miał specjalnie dla nie* 
go napisaną rolę. Była to rola zbiegłem 
go wielkiego księcia, do tego stopnia 
bezustannie pijanego, że tylko, jak się to 
mówi, „pełzał na brwiach“, pobekiwał, 
czkał i groził bolszewikom zemstą. Bied,; 
ny Czechow z całą sumiennością grał 
to imbroglio, ten galimatias, a znany 
krytyk Ker.r, który go wziął (jego, u was 
żanego w Moskwie za jednego z najlep* 
szych naszych aktorów) za nowicjusza, 
powiedział mi: „Ten aktor rokuje na» 
dzieje“.

Po różnych etapach tułaczki Cze* 
chow gra teraz w Kownie dla tamtej* 
szych Rosjan z zakątka. Nie wiem już, 
czy grywa tam tylko Fausta i Hamleta, 
ale jestem pewny, że nie o tem marzył, 
otrząsając sowiecki proch ze swoich 
nóg z tego powodu, żeśmy chcieli „po* 
niżyć w nim artystę“.

Rzecz oczywista, że teraz niema na* 
wet śladu takich stosunków. Wszystkie 
teatry grają, i niekiedy grają dosko* 
nale, sztuki nowego repertuaru. Wielu 
artystów nauczyło się doskonale odtwa* 
rzać niespotykane dawniej w życiu ty*

nowego życia chłopek, członków kosnó* 
rek wiejskich i t. d.

Scena z „Miłości do trzech pomarańcz“ Prokofjewa (Teatr Wielki)

trach akademickich, które zdążyły już 
przez ten czas zapożyczyć to i owo od 
nowatorów formy, posiadamy bardzo 
dobry aparat sceniczny, taki aparat, któ* 
ry —• co tu taić — w większości wy* 
padków przewyższa materjał literacki, 
otrzymywany od nowych autorów dra* 
matycznych, tak że teraz już od dramatur*

teatrów (starszy lub młodszy) na swym 
nowym etapie — etapie służby rewolucji.

Nowatorzy*formaliści we wszyst* 
kich dziedzinach sztuki z wielką łatwo* 
ścią solidaryzowali się z nowym porząd* 
kiem.

Wszyscy pamiętają, z jakim zapałem 
powitali władzę sowiecką nasi lewi ar*

Scena ze „Scapina“ Moljera w Żydowskiem Studjo Białoruskiem

swoją grupą był przeceniony, że z 
Meyerholdem zanadto się „cackano“, że
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R o l a  s p o ł e c z n a  t e a t r u
W  okresie kiedy pierwszorzędni artyści 

jak. Bruno Wąlter, Klemperer, Reinhardt 
są prześladowani i wypędzani, kiedy zdzi* 
czali młodzieńcy burzą pomnik Wagnera, 
ponieważ kompozytor miał żonę Żydów* 
kę, w okresie kiedy możemy rejestrować 
wciąż nowe fakty, świadczące o ubóstwie 
sztuki' i je j przedstawicieli w krajach Za* 
chodu, — my, mieszkańcy Z. S R R., ma* 
my specjalne powody do dumy z naszych 
sukcesów we wszystkich gałęziach sztu* 
ki a w szczególności w dziedzinie teatru. 
Nie jest to dla nikogo sekretem i czyta* 
my o tem prawie codziennie w europej* 
skiej i amerykańskiej prasie specjalnej i 
zwykłej, że warunki depresji gospoda,r* 
czej silnie wpłynęły na sztukę a bicz bez* 
roibocia dotkliwie uderzył wielu pracow* 
ników sztuki. Malarze różnych specjalno* 
ści pracują często nie w swoich zawodach, 
często też zupełnie nie mają pracy. Przed* 
siębiorstwa teatralne są likwidowane a 
czołowe i  najciekawsze teatry zmuszone 
są w wielu krajach Zachodu do nędznej 
wegetacji.

W  Z. S. R. R. panuje inny stan rze* 
czy. A  przyznają to nietylko przyjaciele 
Związku, ale i szereg cnieuprzedzonych 
obserwatorów, nie żywiących dla nas 
szczególnej sympatji. W Z. S. R. R. teatr 
i dramaturgja są otaczane szczególną opie* 
ką i zainteresowaniem przez rząd i całe 
społeczeństwo.

Nie będzie przesadą powiedzenie, że 
w Z. S. R. R. teatr jest sprawą o donio* 
słości państwowej. Za rozstrzygający w 
tym sensie należy uważać ogłoszony nie* 
dawno przez Radę Komisarzy Ludo* 
wych Z. S. R. R. konkurs na najlepszą 
sztukę dla teatru sowieckiego. W  warun* 
kach wytężonej i skomplikowanej pracy 
państwowej, gigantycznego budownictwa 
gospodarczego — rząd znajduje czas i 
możność zajęcia się konkretnemi zagad* 
nieniami artystycznemi, w danym wypad* 
ku zaopatrzeniem teatrów w nowy reper* 
tu ar.

Jest to precedens nie dający się z ni* 
czem porównać w historji teatru rosyj* 
■skiego, a może i w historji teatru na całym 
świecie.

W  Z. S. R . R. wyrosłe kulturalnie ma* 
sy mają tak wielkie zapotrzebowanie na 
dobre pod względem ideowym i artysty* 
cznym widowisko, że istniejąca sieć tea* 
trów, mimo je j bezustanny, prawie co* 
dzienny wzrost i powiększanie repertua* 
ru, uię wystarcza do zupełnego i wszech* 
stronnego obsłużenia widza.

W  samej tylko Moskwie są budowane 
obecnie trzy nowe gmachy teatralne, od* 
powiadające ostatnim wymaganiom tech* 
niki — dla Meyerholda, dla Niemirowi* 
cza*,Danczenki i dla Teatru im. M. O. 
S. P . S . (Moskiewskiej Okręgowej 'Rady 
Związków Zawodowych). Nawet na pro* 
wincji posiadamy szereg teatrów (np. w 
Rostowie, Archangielsku), o których da* 
wniej nie można było marzyć. Mimo to 
teatry zawsze są przepełnione I by* 
łyby przepełnione, nawet gdyby w mgnie* 
mu oka ilość ich została podwojona 
lub potrojona, ponieważ teatr stał się 
własnością mas i przenika dosłownie we 
wszystkie zakątki życia, dopomagając w 
przekształceniu życia na nowych socjali* 
stycznych* zasadach.

Siła 'naszego teatru tkwi w jego co* 
dziennym ścisłym kontakcie z pracujący* 
mi widzami, w zainteresowaniu jego spra* 
wami, troskami i niepokojami. Ten kon* 
takt daje teatrowi niewyczerpane bogać* 
two myśli, idej oraz ogromny impuls do 
twórczości artystycznej.

Właśnie istnienie takiego kontaktu 
tłumaczy, dlaczego jubileusze teatralne 
nie są u nas obchodzone w ścisłem gro* 
nie zawodowców i znawców teatru, ale 
stają się prawdziwemi świętami ludo* 
wemi. W  obchodzie stulecia najstarsze* 
go teatru rosyjskiego, Teatru Aleksa«* 
drinskiego w Leningradzie, najaktywniej* 
szy udział brali robotnicy wielkich fa*

bryk; na obchodzonym niedawno jubi* 
leuszu .ulubionego teatru robotników mo* 
skiewskich. Teatru im. M. O. S. P. S., by* 
ły obecne liczne delegacje robotnicze nie* 
tylko z Moskwy, ale i z Charkowa i Sta* 
lingradu. Przed swoim jubileuszem teatr

na“ i „Optymistyczna tragedja", Sławina 
„Interwencja“, Oleszy „Lista dobrych u* 
czynków", Fajki „Człowiek z teką“ i t. d.

Wszystkie te sztuki, różnorodne pod 
względem tematycznym, obejmują szero* 
ki krąg zagadnień, poczynając od próbie*

Reżyser przy pomocy nadjia prowadzi przedstawienie na jednym 
z placów moskiewskich

im. M. O. S. P. S., a przed nim Teatr Re* 
wolucji, odbyły szereg zebrań Tobotni* 
czych i zawodowych, na których szcze* 
gółowo zdawały sprawę ze swej pracy. 
Skoro już mowa o kontakcie z widzem, 
należy wspomnieć o patronatach nad 
teatrami. Nad Teatrem Małym np. ma 
patronat fabryka „Sierp i M łot“, ,nad Tea* 
trem im. Wachtangowa — fabryka „Kau* 
czuk“, nad Teatrem im. Meyerholda — 
„Elektrozawod“ i t. d. Patronat ten pole* 
ga na wzajemnej obsłudze i pomocy, 
włącznie z pomocą techniczną (fabryki 
często pomagają swym teatrom w wyko* 
naniu bardziej skomplikowanych konstru* 
kcyj do poszczególnych spektakli).

Wskazaliśmy już powyżej, iż przyrost 
dramaturgji sowieckiej nie podąża za wy* 
maganiami widza. Jednak i w tym kierun* 
ku osiągnęliśmy poważne sukcesy. Nowa 
plejada pisarzy dramatycznych, którzy po* 
jawili się w czasach sowieckich, dosko* 
nali się z każdą nową sztuką i już teraz 
zarówno pod względem ideowym jak i ar* 
tystycznym stoi nieporównanie wyżej od 
przeciętnego poziomu przedwojennej dra* 
maturgji rosyjskiej (oczywiście, z wyjąt* 
kiem klasyków).

Nazwiska Kirszona, Oleszy, Fajki, A* 
finogienowa, Pogodina, Wiszniewskiego, 
Leonowa, Sejfullinej są znane nietylko w 
granicach Związku sowieckiego.

Zasadnicze problematy, jakie wysuwa 
dramaturgja sowiecka, — to ukazanie no* 
wego człowieka epoki socjalistycznej z 
całem jego skomplikowaniem i sprzeczno* 
ściami, ukazanie w obrazach artystycz* 
■nych wielkości naszego budownictwa, 
bohaterskiej teraźniejszości i przeszłości 
proletarjatu Związku sowieckiego, ukaza* 
nie procesu powstawania nowej wsi so* 
cjalistycznej. Nie wyczerpuje to, oczywi* 
ście, zakresu tematyki dramaturgji sowiec* 
kiej. Każda dziedzina życia, nauka, sztu* 
ka, ekonomja, praca — jest szlachetnym 
tematem dla naszego dramaturga.

Jedyne żądanie, jakie stawiamy drama* 
turgom, to żeby wiernie, realistycznie po* 
kazywali życie, nie upiększając go i nie 
fałszując. Ale równocześnie wymagamy 
od dramaturga wysokiego artyzmu. Mo* 
żemy już wymienić tytuły szeregu sztuk, 
które mniejwięcej zbliżają się do wyso* 
kiego poziomu naszych wymagań. Są to 
sztuki Aiinogienowa „Gwizdek fabiycz* 
ny“ i  „Stradi“, Kirszona „Sąd“ i „Chleb“, 
Pogodina „Mój przyjaciel“ i .Poemat o 
toporze“, Wiszniewskiego „Pierwsza kon*

matu udziału inteligencji w rewolucji a 
kończąc na problemacie mierdzewiejącej 
stali. Sztuki te różnią się od siebie także 
i wykonaniem. Ale posiadają jedną 
wspólną cechę — poszukiwanie nowego 
bohatera maszej epoki i upartą walkę o 
jakość.

W  ostatnich czasach pojawiło się wie* 
lu młodych pisarzy dramatycznych, wśród 
których są tak uzdolnieni jak  Bazylew* 
skij, Prut, Czurkin, Nikulin, Furmanskij. 
Sztuki .ich są wystawiane i mają powodze* 
nie. Honorowe miejsce w repertuarze so* 
wieckiego teatru zajmują klasycy — za* 
chodni i rosyjscy. Wypełniają oni do 40% 
repertuaru, przyczem są grani i traktowa* 
ni wzorowo i oryginalnie.

Znane są powszechnie insceniżacje 
Teatru Artystycznego. Wiadome jest po* 
wszechnie i to, że Teatr Aiały niezrów* 
nanie gra Ostrowskiego. Ale mistrzostwo 
to jest niezmienne, ustabilizowane, nawet 
nieco konserwatywne. Jednakowoż obok 
tych uznanych i tradycyjnych insceniza* 
cyj klasyków posiadamy tak oryginalną 
i świetną inscenizację jak , Rewizora“ w 
Teatrze im. Meyerholda, pod wieloma 
względami sporną ale w swoim rodzaju 
świetną i żywą inscenizację „Hamleta“ w 
Teatrze im. Wachtangowa. Posiadamy ió* 
wnież świetnie inscenizacje i w tak mło* 
dych teatrach, jak Teatr Rewolucji (,Ko* 
rzystna posada“ Ostrowskiego w insce* 
nizacji Meyerholda), Teatr Nowy („Win* 
ni bez winy“ w inscenizacji Kawierina), 
całkiem młody teatr Simonowa („Ta* 
lenty i wielbiciele“) . Z tych insceniza* 
cyj dumnaby była każda ze stolic eu* 
ropejskich. Sztuka aktora, dekoratora, re* 
żysera stoi w Z. S. R. R. ma bardzo wy* 
sokim poziomie. Rosyjski teatr dramaty* 
czny zawsze szedł w pierwszych szere* 
gach teatru światowego, ale trzeba zazna* 
czyć, że w latach przedwojennych i  wo* 
jennych nieco podupadł.

Obecnie możemy powiedzieć z całą 
odpowiedzialnością, że sowiecki teatr 
dramatyczny pod względem głębi, ideo* 
wości, wynalazczości — jest najlepszy na 
całym świecie.

Ludzie teatru, krytycy a także i publi* 
czność wiedzą doskonale, że wpływ sy* 
stemów reżyserji takich genjalnych in* 
scenizatorów jak Stanisławskij i Meyer* 
hołd rozpowszechnił się szeroko po ca* 
łej kuli ziemskiej. Piętnaście lat rewo* 
lucji wychowało i wysunęło szereg no* 
wych utalentowanych reżyserów. Wy*

mienimy choćby Kawierina, Popowa. 
Simonowa, Zawadskiego'. Na pierwszy 
plan wysuwają się tak młode kolektywy 
teatralne jak Teatr im. Wachtangowa, 
Teatr Rewolucji. Wielkie sukcesy osią* 
gają teatry młodzieży robotniczej (jest 
ich przeszło pięćdziesiąt w Związku so* 
wieckim). Najwybitniejszym spośród nich 
jest leningradzki, już dojrzały, zawodo* 
wy teatr o własnem obliczu artystycz* 
nem.

Starzy mistrzowie sceny, Kaczałow, 
Moskwin, Leonidow, Sadowskij, Alicsa 
Koonen i in., są w pełni rozkwitu swych 
talentów. Ale czasy sowieckie wysunęły 
szereg innych wybitnych talentów, 
wśród których wyróżniamy Chmielewa, 
Liwanowa, Janszina, Bundinę. Azari* 
na, Babanową, Glizer, Simonowa, Man* 
surową, Szczukina i in.

Zjawiskiem wyjątkowem jest roz* 
rost teatrów narodowościowych.

W  Z. S. R. R. istnieją teatry pras 
wie wszystkich narodów Związku. W 
samej Moskwie, poza rosyjskim, posia* 
damy teatry: żydowski, tatarski, ukraiń* 
ski, łotewski i  cygański.

Republiki związkowe są najwięk* 
szemi narodowościowemi centrami tea* 
tralnemi. Dotyczy to w szczególności 
Ukrainy i Gruzji, które posiadają bo* 
gatą kulturę teatralną i takich mistrzów, 
jak  Kurbas, Jura (U krain?), Achmeteli i 
Mardżałaszwili (Gruzja). Życie teatralne 
płynie tam intensywnie i burzliwie.

W  samej tylko Moskwie w ciągu ub. 
r. zrealizowano przeszło czterdzieści 
nowych inscenizacyj. Należy przy tem 
wziąć pod uwagę, że inscenizacje przy* 
■gotowuje się u nas starannie i dość 
długo: praca nad inscenizacją trwa nie 
mniej niż trzy miesiące. Zycie dokoła 
teatru wre — każda inscenizacja wywo* 
łuje dziesiątki dyskusyj publicznych, 
zaciekłych sporów i omówień ustnych i 
w prasie, w których biorą udział najróż* 
norodniejsze koła miłośników teatru, li* 
teratów, polityków. Oblicze aktora so* 
wieckiego wybitnie się zmieniło. To już 
nie dawny lekkoduch ani rozwiązły 
i głupi Kean. Aktor się uczy. Cały swój 
wolny czas poświęca na naukę. Przy 
teatrach są zorganizowane specjalne uni* 
wersytety teatralne celem podwyższenia 
kwalifikacyj. Dziennikarze ryscy byli 
niemiernie zdziwieni, kiedy się dowie* 
dzieli, że tak świetna tancerka jak bale* 
rina teatru Wielkiego, Sulamit Mese* 
rer, chętnie poświęca wolny czas stu* 
djom ekonomji politycznej i filozdfji. 
Mogli się przekonać, że nie przeszka­
dza to jej bynajmniej doskonale tań* 
czyć. Aktor wszechstronnie wykształ* 
eony, aktorsspołecznik, aktor*majster, — 
taki jest aktor naszych czasów. Trudno 
mi w krótkim artykule poprostu nawet 
wyliczyć wielu bardzo ciekawych rze* 
czy. Nie wspomniałem np. o naszych 
dekoratorach teatralnych, wśród kio* 
rych są tak świetne nazwiska, jak Rabi* 
nowicz i Akimow. Nie wspomniałem o 
naszej krytyce, o naszej prasie specjał* 
nej. Orjentacyjny charakter mojego ar* 
tykułu nieuchronnie prowadzi do ko* 
nieczności pewnego schematyzowania i 
skąpych opisów. Jednakże ogólny kie* 
runek naszego życia teatralnego jest 
oczywisty — jest to tendencja do całko* 
witej demokratyzacji widowiska, do 
ideowej i artystycznej doskonałości, do 
rywalizacji twórczej.

Rozumie się, że w teatrze naszym są 
i braki, z któremi społeczność teatralna 
bezustannie walczy. Musimy przezwy* 
ciężar pusty formalizm, stosowanie tri* 
cków, nagi estetyzm, schematyzm, pry* 
mitywną i naiwną agitacyjność, wreszcie 
elementarny utylitaryzm i wpływ ob* 
cych ideologij. Brak jeszcze techniczne* 
go zaopatrzenia naszym teatrom. Ale 
wszystko to nie jest w stanie zagłuszyć 
mocnego tętna bujnego życia teatralnego 
w Z. S. R. R.

Tymczasem tłumaczyło się to tem, że 
stara sztuka uważała się za ogrzaną pod 
skrzydłami starego ustroju, a nowa 
sztuka, widziana dość niechętnem okiem, 
liczyła na szczególny rozkwit przy nos 
wym ustroju.

Pośród nowatorów*formalistów byli, 
oczywiście, tacy, którzy zupełnie szcze* 
rze przeszli na stronę proletarjatu. Jed* 
nak nadzwyczajnie charakterystyczne by* 
ło to, że ci nowatorzy na wszelkie spo* 
soby odżegnywali się od „przeżywa* 
nia“, na wszelkie sposoby upierali się 
przy wszelakich bio*mechanikach, przy 
wszelakich teorjach przygotowanego na 
wszystko mistrzostwa, dobrze wykony* 
wanego zewnętrznego pokazu i t. d.

W  dziedzinie teatru trick jako taki, 
torturowanie różnych czcigodnych nie* 
boszczyków, niezawsze uzasadnione usu* 
wanie za wszelką cenę .pudła scenicz* 
nego“ i jego akcesorjów, nawet tych, 
które wyrosły organicznie z naszego kii* 
matu i t. d., — wszystko to było nie* 
wątpliwą przeszkodą w rozwoju nowe* 
go teatru, jaki nam był potrzebny i do 
jakiego dążyliśmy.

Nawet i teatry całkowicie zrodzone 
przez rewolucję do tego stopnia dały się 
zasugerować rewolucji formalnej, brako* 
wi podobieństwa nowej sztuki scenicznej 
do starej, zerwaniu z tradycją, że wszy* 
stko to często przesłaniało im istotne 
zadania teatru, jako rewolucyjnego, do* 
pomagającego świadomości, wycnowaw* 
czego, koncentrującego „zwierciadła ży* 
cia“.

Ale to już dawno minęło.
Pamiętam z jakim zachwytem słucha* 

łem na jednej z narad teatralnych w ko* 
misarjacie ludowym oświecenia (zdaie 
się, że około r. 1927) niezwykle zapal* 
czywej, wybuchającej rakietami i petar* 
dami, ale zadziwiająco szczerej i pory­
wającej mowy wysoce uzdolnionego 
Meyerholda o tem, z jakiem upragnie* 
niem "czeka on na sztuki o wielkiej za* 
wartości wewnętrznej.

„Dosyć mam, — krzyczał wzburzo* 
ny, przypominając ogromnego, rwącego 
się do walki z kimś 'ko-guta, — dosyć 
mam wyszukiwania wszelakich zew* 
nętrznych nowinek, wszelakich pikan* 
teryj. Chcę budować widowisko na sa* 
mej istocie sztuki, chcę ukazywać je j 
najgłębszą treść, którą włożyło w nią 
życie za pośrednictwem wielkiego auto* 
ra. Potrzebuję wielkich autorów. Czyż 
jetem winien, że nie znajduję ich po* 
śród współczesnych? Czekam na nich, 
szukam ich, pomagam iml a kiedy biorę 
się do Ostrowskiego, Gogola, Griboje* 
do.wa, ale po swojemu, tak żeby po* 
kazali nam głębiny, jakich teatr dotąd 
nie zdołał z nich wydobyć, — jedni za* 
czynają krzyczeć, że się cofam, a inni — 
że bezczeszczę mauzolea“.

Albo proszę popatrzeć, jak teraz ob* 
sadza i gra swe widowiska Teatr Rewo* 
lucji. Jak teraz potrafi, nie gubiąc się w 
drobiazgach, dawać prawdziwe środowi* 
sko, istotne „dekoracje“, żywioł przed* 
miotowy, w którym żyją jego ludzie, i 
jak potrafi, bez tego co się nazywa psy* 
chologizmem, pokazać prawdziwe prze* 
życia prawdziwych ludzi, których ,móz* 
gi d ręce, jak mówił Engels, tworzą hi* 
storję.

Nie, wszystko to teraz minęło. T . zw. 
„lewe“ teatry wcale się nie boją, jak 
djabeł święconej wody, mocnego realiz* 
mu scenicznego, i odwrotnie, względ* 
ność, uważana niegdyś za wymysł dja* 
bełski, znajduje gościnę na starych sce* 
nach.

Trzy do czterech lat temu „ktoś w 
szarem ubraniu“, doprawdy nie parnię* 
tam już kto, płakał w Instytucie Politech* 
nicznym, że teatry trudno teraz odróż* 
nić jedne od drugich, że stały się „elek* 
tryczne“.

Płaczowi jego wtórowali wówczas 
inni.

A  teraz dla wszystkich stało się ja* 
sne, że teatr powinien mieć w swoim 
arsenale jaknajwięcej metod, znać do* 
skonale tradycje teatralne, znać również 
nowe zdobycze techniki scenicznej, u* 
mieć, jeżeli trzeba, wynajdywać i wysu* 
wać coś zupełnie niewidzianego i nie* 
słyszanego — i wszystko to odpowied* 
nio do zadania: pokazać z możliwie 
największą siłą „to co zadane“ w ma* 
terjale dramatycznym — nawet w sta* 
rym, a tem bardziej w nowym.

Jest dla nas faktem jak nigdy dotąd 
bezspornym, że sztuka, istotnie odpo* 
wiadająca naszej rpoce, stanowi ważny 
współczynnik budownictwa socjalistycz*

py, dając subtelne portrety działaczy 
czasów porewolucyjnych, przedstawicieli 
masy robotniczej, czerwonych żołnierzy, 
marynarzy, budzących się do zupełnie

Można powiedzieć, że na tej Iinji I gji zależy, na jakje wyżyny zdoła się 
dawno już ruszyły lody. W  starych tea* | wznieść ten lub inny spośród rzeczonych

tyści wszelkich rodzajów broni. Czy* 
niono nawet zarzuty, że np. w dziedzi* 
nie malarstwa wzięto nowatorów do* 
słownie na żołd, że Majakowskij ze

nawet w Proletkulcie Einsenstein i jemu 
.podobni uwili gniazdko, celem szerze* 
nia wszelakiej niedorzecznej paradok* 
salności.


