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KAZIMIERZ BUDZYK

O CHINSKIEJ OPERZE NARODOWEJ

1

Na niedawnej II Ogélnopolskiej Konferencji Naukowej w spra-
wie badan nad sztukg Zaklad Historii i Teorii Teatru, bedacy skta-
dowa czeScig Panstwowego Instytutu Sztuki, zapowiedzial rychle
ukonczenie prac nad zarysem powszechnej historii teatru. Osobny
tom znakomitego dziela miewgtpliwie posSwiecony zostanie dziejom
teatru chinskiego, w tym chyba réwniez i wspoélczesnemu zyciu
teatralnemu Chinskiej Republiki Ludowej. Specjalici zgromadze-
ni w Zakladzie Historii i Teorii Teatru PIS pewnie juz teraz dyspo-
nujg bogatymi materiatami, a tylko przez nieuzasadniong skromnos$¢
nie udostepniajg ich czytelnikowi, chotby w postaci artykuléw in-
formacyjnych, ktérych brak od dawna sie daje odczuwaé. Bardziej
draznigca jest powé$ciggliwo$é naszych teatrologéw, ktérzy obszer-
nie relacjonujg osiggniecia teatréw zachodnioeuropejskich na tego-
rocznym paryskim Festiwalu Teatralnym, natomiast z najwiekszego,
jak sami przyznajg, wydarzenia artystycznego Festiwalu z ,,obja-
wienia nowej sztuki teatralnej — $la nam telegraficznie, w diu-
gich poza tym artykulach, swoje ,,och” i ,,ach®, ale niewiele wigcej.
Niewiele wiecej przynajmniej w sensie informacyjnym, rzeczowym,
bo miedzy wierszami wyczytamy tam jednak przekonywajace uza-
sadnienie, ktére niewatpliwie skloni nasz aktyw teatralny do bliz-
szego przyjrzenia sie operze chinskiej, jej odrebnosciom i jej obec-
nemu kierunkowi rozwoju. '

W korespondencji z Festiwalu Teatralnego w Paryzu nadestanej
przez Jerzego Pomianowskiego czytamy taka oto bardzo zastana-
wiajgcg diagnoze, postawiong przez autora w wyniku jego kontak-

tu z operg chinska:

Samoistno§¢ i oczywista ludowosé chinskiego teatru, jego umow-
no$¢ — nie szkodzaca wrazeniu prostoty, prawdy, realizmu — wszystko

Pamietnik Literacki, 1955, z. 4. . 1



306 CAZIMIERZ BUDZYK

to kaze mys$leé, ze nasz kryzys teatru jest moze tylko kryzysem naturali-
stycznych $rodkéw wyrazu, nie mogacych sprosta¢ ani ludowym ma-
rzeniom o pigkniejszym zyciu, ani wszystkim ire§ciom ludowego zapalu,
romantyzmu, humoru!.

Obserwacja ta nie musi by¢ niestuszna tylko z tego powodu,
ze w istocie jest ona przeniesieniem na nasz teren wnioskéw, jakie
z doswiadczen chinskich dla calego teatru europejskiego wyciggali
krytycy i teatrologowie francuscy. Drugi z festiwalowych korespon-
dentow rowniez podkreslit konieczno$é¢ uwzgledniania do$wiadczen
chinskich:

Chiny przy catej wielkiej klasyce sa dla teatru wspoélczesnego odkryciem

nowych mozliwosci, nowego polgczenia koloru, gestu, tafica i akrobatyki,
patosu, groteski i prostoty ludzkich uczué?2

Jakkolwiekby uzasadniaé konieczno$é¢ blizszego zaznajomienia sie
z problemami nurtujacymi chifniskg dramaturgie narodows, trzeba
chyba wyciagna¢ stad pewne wnioski praktyczne w kierunku zinten-
syfikowania prac juz rozpoczetych i podejmowania prac nowych.
Istnieje rowniez potrzeba obszerniejszej na ten temat informacji
i chyba niestluszny wydaje sie lek redaktoréw naszych czasopism
poswieconych literaturze i sztuce, Ze zniecierpliwig polskiego czy-
telnika przez weiaganie go do spraw tak bardzo odleglych zarow-
no w przestrzeni, jak i w czasie. Nie jest bowiem prawdziwg teza,
ze chinska klasyka operowa i jej przystosowanie do wspdlczesnosci
to sprawa dla rozwoju kultury innych narodéw niewazna. Duza
zastuge tegorocznego Festiwalu Teatralnego w Paryzu stanowi to,
ze dowiddt on, iz jest wlasnie odwrotnie.

Piszac obecne uwagi bynajmniej nie mam zamiaru wyreczaé¢ te-
atrologéw lub recenzentow teatralnych czy krytykow. Moje zain-
teresowania tym przedmiotem wyroslty czeSciowo z ciekawosci lai-
ka, ktory mial okazje oglada¢ wystepy kilkunastu chinskich zespo-
16w operowych, przy sposobnosci tez to i owo na ten temat zasly-
szal lub przeczytal, czesciowo z powodu narzucajacych sie tutaj
przeciwstawien w stosunku do wspoélczesnej dramaturgii polskiej
i do klopotow, jakich nie brak naszej estetyce, i w ogole literaturze,
w walce o realizm socjalistyczny. Niektére impulsy wyniostem z te-
1J. Pomianowski, Spotkania paryskie. Nowa Kultura, VI, 1955,

nr 26.
2 J Kott, Na Festiwalu Teatralnym w Paryzu. Przeglad Kultu-

ralny, IV, 1955, nr 26.
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oretycznoliterackich sporé6w o realizm naszej literatury w prze-
sztosci, zwlaszcza za$ o realizm romantyczny.

Nie musze dodawaé, ze wszelkie zainteresowania operg chin-
ska utrudnione sg przede wszystkim dlatego, ze dzieli jg od nas
przegroda zbudowana z trudno$ci jezykowych nietatwych do usu-
niecia. Troche mozemy pocieszaé sie tym, ze duza czes$¢ oper kla-
sycznych podobne trudnosci sprawia samym Chinczykom, zwlasz-
cza gdy pochodzg oni z odlegtych od danego teatru prowincji. Eu-
ropejczyk nie znajgcy jezyka nieraz bardzo bedzie sie platal, czasem
nawet moze dochodzi¢ do zupelnie falszywych wnioskéw. Trudno
mi przewidzie¢ biedy, ktéore sam tutaj popelnie, zeby jednak zo-
rientowaé czytelnika, jak tatwo jest w nie wpadaé¢, przedstawie wy-
padek, ktéry zdarzy? sie juz komu$ przede mng. Jeden z wybitnych
naszych beletrysté6w z duma méwigcy o sobie, ze byl ,,pierwszym
pisarzem polskim, ktéry na wtasne oczy zobaczyl Chiny Ludowe*
napisal po powrocie spora ksiazke, jeden za§ z jej rozdzialéw po-
$wiecil chinskiej operze klasycznej. Na ogét calosé widowiska podo-
bala mu sie —

Tylko akcja tego San Cza-kou wydaje sie jednak zanadto pogmatwa-
na, wymyslona, by nie rzec, wyssana z palca. Za duzo watkéw, nie ma

w niej tej oszczednosci stowa, czynu i postaci, cechujacej antyczng sztuke

sceniczng Grecji .

Surowy ten sad dotyczy naprawde pokazowego przedstawienia
chinskiej opery klasycznej, ktérego trzonem jest walka w ciemnos$ci
na miecze — majstersztyk tanca, pantomimy i akrobacji. Skadze tu
6w zarzut o pogmatwanej akcji i braku oszczednosci stowa? Przeciez
akecja zredukowana tutaj zostala niemal do zera (walka dwu przy-
jaznych stron z powodu nierozpoznania sie w ciemnosci), stow za$
prawie ze nie ma. Oto nieobeznany widz europejski przeczytal pod-
suniety mu program, w ktérym po rosyjsku podano ,,prehistorie*
wydarzen bedacych treScia sztuki, i na podstawie tamtej legendy
ocenit sztuke, ukazujaca maly, kohcowy zresztg fragment dilugiej
1 rzeczywiScie powiklanej fabuty. Trzeba bowiem wiedzie¢, ze chin-
skie opery klasyczne zazwyczaj sg udramatyzowaniem legend zna-
nych w Chinach powszechnie. Dlatego tez mogg one wybiera¢ do-
wolne ich fragmenty bez obawy, ze widz nie zorientuje sie w tresci
przedstawienia. Ushizni gospodarze podsuwajg Europejczykom stre-
szczenia calo$ci w jezykach dla nich zrozumialych, ale nie znaczy

3J. Putrament, Notatnik chinski. Warszawa 1952, s. 61.

1*
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to jeszcze, zeby mozna bylo sad o legendzie przenosié na sama
sztuke.

W zrozumieniu opery chinskiej, zwlaszcza za$ opery klasycz-
nej, Europejczykowi przeszkadza réwniez nieznajomoéé skompliko-
wanej chinskiej kultury teatralnej z wielu jej konwencjami i umow-
noS$ciami. Nieraz juz u nas o tym pisano, wiec pomine te.sprawe zu-
pelnie. Wspomne tylko, ze nalezy $ciSle rozrozniaé schematyczne
konwencje (symbolika raz na zawsze okre§lonych barw, ruchéw
i gestow) od umowno$ci polegajgcej na tym, ze widzowie przyj-
muja jako rzecz naturalng zastepowanie ekspresjg aktorska braku
odpowiednich rekwizytéw czy tez braku poszczegélnych elementéw
zbyt skondensowanej sytuacji. W pierwszym wypadku mieliby$my
ochote méwi¢ o nierealistycznych $rodkach wyrazu, w drugim zas —
mamy do czynienia z realistyczng motywacjg fabuty dokonang skro-
towo, raczej przy pomocy gry aktorskiej niz rekwizytow i realistycz-
nej dekoracji. Mimo tak réznego charakteru omawianych $rodkéw
scenicznych ich Zr6dio jest jedno i to samo: jest nim dawniej nie-
uniknione ubdstwo w wyposazeniu teatru ludowego i fakt odgrywa-
nia przedstawien na wolnym powietrzu, a wiec w warunkach zmu-
szajacych do przejaskrawienia stabo inaczej dostrzegalnych $rodkow.

Pragngc obudzi¢ szersze zainteresowanie chinska operg narodo-
w3a, chciatlbym w pierwszym rzedzie wskazaé na to, co ja roézni od
teatru europejskiego, potem za$§ przedstawié¢ wielkg dzi§ w Chi-
nach sprawe reformy oper ludowych i klasycznych, bedaca czescia
rozleglego procesu przyswajania kulturze socjalistycznej najlepszych
osiggnie¢ tradycji narodowych. Jak w kazdej informacji wstepnej,
tu réwniez przyjdzie powtorzyé sprawy fragmentarycznie juz zna-
ne, choé z pewnoécig nie nazbyt szeroko spopularyzowane. Mam
nadzieje, ze po drugiej juz u nas serii wystepéw chinskie] opery
narodowej informacja taka bedzie pozyteczna i przyczyni sie do
stworzenia odpowiedniego klimatu, w ktérym dalsze wizyty teatrow
chinskich w Polsce stang sie jeszcze bardziej owocne.

2

Zaczynajac od rzeczy oczywistych, od razu kazdemu rzucajgeych
sie w oczy, trzeba powiedzie¢, Ze opera chifiska jest jedynym
W swoim rodzaju zespoleniem sztuki dramatycznej (w potocznym
u nas rozumieniu fego sltowa), operowej (a wiec wokalno-muzycz-
nej) oraz choreograficzno-cyrkowej. Nikogo niech nie peszy ten
ostatni, dopiero co wymieniony element. Gdyby Chinczycy mieli
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w swym piSmie duze litery, sztuke cyrkowo-akrobatyczng pisaliby
oni przez réwnie wielkie S jak sztuke dramatyczna w ogdle.

Pamietam, jak zanosiliémy sie od $miechu, gdy Szpilki szy-
dzity z ktorego$ departamentu naszego Ministerstwa Kultury i Sztu-
ki, kiedy w planie swoich zaje¢ wyliczal on jednym tchem prace
nad organizacjg i budowg gmachu dla Opery Warszawskiej oraz
nad programem wystepéw i zaopatrzeniem materiatowym... Cyrku
nr 3 w Warszawie. Dopiero teraz rozumiem, jak bardzo byly te szy-
derstwa niewczesne i jak lekkomyslna byla nasza aprobata dla
kasliwych szydercow. W Chinach przywiazuje sie duza wage do
sztuki cyrkowej giéwnie dlatego, Ze jest to sztuka we wszystkich
swoich elementach prawdziwie ludowa. Odmienno$é obowigzujacej
w Chinach pod tym wzgledem hierarchii najlepiej uzmystowit mi
fakt, Ze na reprezentacyjnym przyjeciu, zgotowanym niedawno
w Szanghaju dla naszej delegacji rzadowej, gléwnym punktem pro-
gramu byly wlasnie wystepy artystow cyrkowych. Artystyczne uza-
sadnienie takiej wlagnie hierarchii zaakceptujemy z cala pewnoscia,
gdy wystepy opery chinskiej poréwnamy z wystepami chinskich
cyrkowcow.

Drugsg, catkiem dla nas niezwyklg osobliwoScig chinskiej sztuki
dramatycznej jest jej nieklamana, autentyzmem i prawda bijgca
w oczy ludowo$é. W naszym zargonie krytycznym pojecie ludowo-
$ci wlasciwie rozplynelo sie niemal zupelnie i to pod piérami najbar-
dziej zagorzatych jej obroncéw. Przyjeto sie bowiem, ze ,,Judowe*
jest wszystko to, co zgodne jest z historycznymi interesami ludu,
niezaleznie od tego, jaki jest w tym wzgledzie stopien $wiadomosci
samego ludu. Stusznie zwalczajac sprowadzanie pojecia ,,Judowosci*
do samej tylko folklorystyki, unicestwiliSmy je przez utozsamienie
z ,,postepowoscia”. Mowigc o ludowoSci opery chinskiej mozemy bez
obawy o zbytnie zacie$nienie rozumie¢ ludowo$¢ niemal dostownie.
Z pewnobcig nie wyjdzie z tego formalnie traktowana folklorysty-
ka. Obok niej bedziemy bowiem mieli do czynienia z ludowsg $wia-
domoscig ideowsa i z odrebnym $Swiatem ludowego artyzmu. Byloby
nieporozumieniem moéwié¢ o tej ludowosci tak, jak nasi badacze li-
teratury chcieliby méwi¢ o ludowosci Lalki Prusa czy Domu kobiet
Natkowskiej.

Jak wiadomo, genealogia sztuki dramatycznej byla ludowa nie
tylko w Chinach, ale takze i w Europie. Trzeba jednakze pamietaé,
ze drogi historycznego rozwoju dramatu zupelnie inaczej przebie-
galy w Chinach, inaczej za§ w Europie. O ile w Chinach sztuka dra-
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matyczna, zwlaszcza operowa, az do chwili obecnej zachowata jak
najbardziej bezposrednie kontakty z teatrem ludowym i panujacym
w nim stylem inscenizacji, o tyle w Europie juz w teatrze poszeks-
pirowskim kontakty te ulegly gwaltownemu rozluznieniu. Nic w tym
nie ma dziwnego. W wielowiekowym okresie panowania feudaliz-
mu w Chinach tworeczo$§¢ ludowa zdolata sie usamodzielnié i zacho-
wa¢é nieprzerwang ciagglo$¢ rozwoju. W krajach europejskich nato-
miast, a wiec w krajach stosunkowo wczesnych rewolucji burzua-
zyjnych, w kulturze na czolo wysunelo sie mieszczahstwo, podZniej
burzuazja, ktéra swym wplywem ograniczyla i zepchnela na pery-
ferie autentyczng tworczosé ludowa. W zachodniej Europie juz
w w. XVII zapanowat w teatrze dramat mieszczanski, ktéry osiaggnat
szczyty rozwoju na przelomie w. XIX i XX, a wiec wowezas, kiedy
w Chinach dopiero nabrzmiewalta pierwsza rewolucja demokratycz-
no-burzuazyjna. Poniewaz bardzo wecze$nie, bo juz od r. 1921 chin-
ska rewolucja demokratyczno-burzuazyjna toczyla sie z udzialem
klasy robotniczej, a od r. 1928 pod bezsporng jej hegemonis, ponie-
waz tre$¢ spoleczna tej rewolucji stale wzbogacana byta o tresci so-
cjalistyczne, w tej sytuacji nie byto warunkéw do powstania w Chi-
nach dramatu mieszczanskiego. Dramaturgia socjalistyczna jest wiec
w Chinach — najdostowniej biorge — dramaturgig ludows. To, co
mozna bylo widzie¢ na festiwalowych przedstawieniach chinskiej
opery narodowej, bynajmniej nie jest stylizatorstwem. To auten-
tyczna ludowo$¢, tyle tylko, ze wychodzgca poza oplotki chlopskie,
bo lud chinski zagarniajac dla siebie cale bogactwo swej pradaw-
nej kultury $mialo podejmuje juz dzisiaj zadania stworzenia nowej
kultury, kultury socjalistycznej.

Wbrew pozorom wlasnie z ludowoscia, m. in. z konkretng sytu-
acjg dawnego ludowego teatru chinskiego, wigze sie to, co widza
najbardziej urzeka w chifiskiej operze narodowej. Generalnie bio-
rac, jest to zupelnie niezwykly stopien poetyckiej ekspresji, styl
o nieodpartej sugestywno$ci i niespotykanym uroku. Jest to styl,
ktéry pozwala na uzyskanie silnego wrazenia przy réwnoczesnej,
dos¢ daleko posunietej umownoS$ci, przy luznych nieraz zwigzkach
poszeczegdlnych elementéw fabuly, zazwyczaj przy braku realistycz-
nie pojmowanych szczegélow, czesto wbrew schematycznym kon-
wencjom przejmowanym z ludowe] tradycji teatralnej. Nieraz sie
zastanawialem nad tym, gdzie tkwi rzeczywiste zrodio bezsporne-
go sukcesu artystycznego chifiskiej opery. Najprosciej byloby po-
wiedzie¢, ze $wieci tutaj triumfy niewatpliwy dla widza kunszt ak-
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torski oraz inscenizacyjny. Pewnie, Ze sa to wartosci niezwykte, kto-
re wyksztalcity sie w diugiej wielowiekowej tradycji w warunkach
ubo6stwa lub catkowitego braku rekwizytéw. Warunki te z pewnoscia
sprzyjaly wysunieciu na czolo sugestywnego gestu aktora i celnosci
inscenizacji, skoro teatr ludowy pozbawiony byl pozostalych $rod-
kéw, ktére w teatrze europejskim zapewniajg naocznosé i sugestyw-
nos¢é obrazu przedstawionego $wiata. Ale to nie moze nam wszyst-
kiego wyjasénié.

Mam wrazenie, Ze najistotniejsze Zrédlo przedziwnego stylu chin-
skiej opery narodowej tkwi w charakterze twoérczosei ludowej, do
ktorej ona w catej peini nalezy. Jest to styl bajki, przypowiesci, ba-
$ni, legendy — styl gatunkéw, w ktérych doslowna interpretacja fa-
buty bylaby po prostu nonsensem. Jest to styl utworéw, ktérych hi-
perbolika zawiera skarby madroéci ludowej, styl intelektualnie bo-
gatej 1 emocjonalnie nasyconej sugestii, niemal aluzji, styl jak naj-
dalszy od doraznej dydaktyki, styl wyrazajacy tesknoty i prag-
nienia tym silniej i tym gorecej, im trudniej o natychmiastowsg ich
realizacje. Nie waham sie powiedzieé¢, ze po prostu jest to styl
basniowo-romantyczny, ktérego przyblizone odpowiedniki znajdzie-
my w Snie nocy letniej i Burzy Szekspira, w Dziadach wilenskich
Mickiewicza i w Balladynie Stowackiego.

Ostatnia cecha chinskiej opery narodowej, o ktérej chciatbym
tu wspomnieé, niestety bedzie niedostrzegalna dla widza war-
szawskiego, choé¢ catkiem oczywista jest ona na gruncie rodzimym
w Chinach. Jest to niezmierzone bogactwo form i gatunkéw dra-
matycznych — rzecz nie do pojecia bez odwolania sie do charakte-
ru 1 rozwoju chinskiej kultury ludowej. To ,niezmierzone bogac-
two'‘ trzeba tutaj rozumieé¢ dostownie. Do$¢ powiedzieé, ze specjali-
$ci nawet w przyblizeniu go nie potrafig okresli¢. Jedni moéwig
»brzeszto 100, drudzy z réwnym przekonaniem — , przeszio 200“.
Niech nikt nie usituje zapamieta¢ ich sobie — choéby tylko z na-
zwy, bo stracona to sprawa. Dla ciekawosSci wymienie przynajmniej
niektoére: tinsi, tindzi, pinsi, pindzi, szensi, szansi, szaosinsi (didusi),
czuansi, hupeh, kunczi, anhwej, huti, czinczjan, sjansze, kusi, huaj-
pan, tianhuajsi, wejansi, huajhajsziaosi, jangodzi. h

Moze niektérych zainteresuje, skad wzielo sie w Chinach tyle
(»przeszio 200“) gatunkéw i rodzajow teatralno-dramatycznych.
Bardziej obznajmieni z geografig niewatpliwie dostrzegli, iz nie-
ktére z przytoczonych nazw to po prostu nazwy prowincji i miast
chinskich, uzupelnione magicznymi stéwkami, jak d2i, czi, ti, si,
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ktore stuzg do oznaczenia gatunku operowego (nb. nie kazde si ma
w tym wyliczeniu takie znaczenie; zalezne to jest od tego, na jakim
»tonie, gérnym czy dolnym, jest owo si wymawiane — ale
zostawmy ten szczegdl jezykoznawcom). Jak z tego widaé, gtow-
nym zrodlem zrézinicowania gatunkéw i rodzajow chinskiej opery
jest wlasciwos¢ ustrojowa przesziosci nazywana ,,rozdrobnieniem
feudalnym* — tyle tylko, ze swoiécie realizujgca sie tutaj w sztu-
ce. Nie wiem, jak wielki jest ten wla$nie wspblczynnik, ktoéry
skrzyzowany z mastepnym daje owych ,przeszlo 200“ gatun-
kow i rodzajéw. Nastepny wspdiczynnik wynika ze zréznicowan
artystycznych. Zalezg one przede wszystkim od charakteru i wza-
jemnego stosunku mowy, $piewu, muzyki i tanca. Poza tym
chodzi o to, czy aktorami sg tylko mezczyzni, tylko kobiety lub tez
kobiety i mezczyZzni w rozmaitych ukladach i rolach. W pewnym
stopniu dla niektérych styléw dodatkowo charakterystyczna jest
réwniez tematyka.

To, co bylo wynikiem ,,rozdrobnienia feudalnego®, z natury rze-
czy skazane jest na wyréwnanie w panstwie scentralizowanym, kt6-
re zmierza do przejecia i upowszechnienia wszystkiego, co byto
w przesziosci najlepsze. Zarysowuja sie zatem nowe podstawy zroz-
nicowan stylowych, zwiazane juz nie tyle z miejscem powstania sty-
lu, co raczej ze specyficznymi zadaniami, ktére dany styl bedzie
spelnia¢, a co za tym idzie: ze specyficznym doborem $rodkow arty-
stycznych — zaréwno tych, ktére gdziekolwiek powstaly w prze-
szloSei, jak i tych, co powstang obecnie lub tez przejete zostana
z tworczych osiggnieé¢ innych naroddéw, zwlaszcza zaprzyjaznionych.

3

Dotykamy zatem bardzo istotnego problemu chinskiej opery na-
rodowej, a mianowicie jej reformy, ktéra swiadomie podjeta zosta-
ta w r. 1942, dzisiaj za§ prowadzona na duzg skale — zapowiada
naprawde duze wyniki. Niektdrzy nasi specjalisci, znawcy teatru
powszechnego, z oryginalno$ci opery chinskiej wyciagneli najbar-
dziej falszywe wnioski. Z okazji pierwszych przedstawien war-
szawskich czytamy:

Starochinskie widowiska pokazano nam w pieczolowicie zachowanym
tradycyjinym ksztalcie. Wielowiekowa {radycja zlozyla sie na kazdy
z elementéw widowiska: na rtytm narzucany niestychanie sugestywnie
przedstawieniu przez perkusje, na kostium, charakteryzacje artysty, na
kazdy jego ruch. Réwnie tradycyjne jest postugiwanie sie drobnymi tylko
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rekwizytami, uzywanymi bezposrednio przez aktora, usuniecie niemal
zupelne wiekszych zespotéw dekoracyjnych 4.

Przeszlo dziesieé lat trwajacej reformie chinskiej opery narodo-
we] trzeba, rzecz jasna, (zgodnie z prawda) przypisa¢ madre poszano-
wanie tradycji, ale réwnocze$nie niesposéb pomingé milczeniem
nowatorskiej jej treéci i coraz wiekszego z biegiem lat rozmachu.
Drzisiaj informacja o chinskiej operze narodowej to przede wszyst-
kim podanie wiadomosci o zasiegu i kierunku jej reformy.

Dla obecnego ruchu teatralnego Chinskiej Republiki Ludowej
niewatpliwie bardzo krzywdzaca bylaby opinia, Ze jest to kierunek
zywiolowy, trwajgcy B6g wie od jak diugiego juZz czasu. W istocie
bowiem ruch ten jest rezultatem madrej polityki kulturalnej za-
poczatkowanej w 1. 1942 przez wodza Komunistycznej Partii Chin,
Mao Tse-tunga, na wiekszg za$§ skale kontynuowanej dopiero po
wyzwoleniu, a wiec po 1949 roku. Komisja Reformy Opery przy
Ministerstwie Kultury i Sztuki powstata w r. 1950, w tym samym
roku odbyla sie ogélnokrajowa konferencja pracownikéow drama-
tycznych, w r. 1951 sformulowano oficjalne wytyczne reformy, ktd-
rej pierwsze wyniki podsumowal po raz pierwszy Narodowy Festi-
wal Dramatu Klasycznego i Ludowego w konicu 1952 roku. Liczny
zespdl artystow chinskich, ktéry w sierpniu-wrzesniu 1953 r. wyste-
powal w Polsce po sukcesach odniesionych na IV Festiwalu Mio-
dziezy i Studentéw, bynajmniej nie reprezentowal zakamieniatej
tradycji, jak to sugerowali nasi sprawozdawcy. Przeciwnie. Frag-
menty oper klasycznych, ktére pokazano nam woéwezas, byly wy-
nikiem daleko juz zaawansowanej reformy. Dalszy jej etap mamy
mozno$¢ obserwowacé obecnie.

Reforma chinskiej opery bynajmniej nie polegala ani na !ago-
dzeniu zbyt ostrych kantéw konwencji archaicznych stylu tinsi, ani
na suplaniu wezléw z rwacych sie nici fabularnych stylu szaosinsi,
ani w ogdle na niczym takim, co dotyczy samego tylko warsztatu
teatralnego. Reforma byla w istocie rezultatem decyzji natury ide-
ologicznej. W roku 1942 Mao Tse-tung powiedzial:

pragniemy uczyni¢ z literatury i sztuki integralng cze$é¢ rewolucyjnego

mechanizmu, pragniemy uczyni¢ z nich prawdziwie skuteczne narzedzie

stuzgce zjednoczeniu i wychowaniu narodu, prawdziwie potezng bron,
stuzgcg rozbiciu i zniszczeniu wrogas.

4+ S. T, Artydci chifiscy w Polsce. Przeglad Kulturalny, II, 1953,
nr 40.
5 Mao Tse-tung, O zadaniach artysty i pisarza. Warszawa 1950, s. 9.
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Wszystkie Srodki artystyczne sg dopuszczone i znajduja popar-
cie, o ile potrafia przyczynié¢ sie do zrealizowania tego gléwnego
celu. Ale czy wszystkie rzeczywiscie skutecznie moga temu celowi
stuzy¢? Czy stuza temu celowi wszystkie wypracowane w prze-
szlosci elementy roboty dramatycznej i warsztatu scenicznego? Na
to pytanie od razu odpowiedziano sobie przeczgco. Dlatego tez Mao
Tse-tung wzywajac do reformy chinskiej opery narodowej wrecz
to wlasnie podkreslil: ,,poniechajcie przezytkéw, rozwijajcie to, co
nowe, pozwodlcie wszystkim kwiatom w calym ich blasku zakwit-
nac*.

Rozmach reformy opery chinskiej i wielkie znaczenie tej akcji
wynika z bardzo prostego obrachunku. W chwili gdy rozpoczynano
te prace, przewazajaca wiekszosé ludnoéci uczestniczyla w odbio-
rze kultury jeszcze za pomoca zywego slowa. Dlatego tez tak wiel-
ka byla rola teatru, ktoéry w istocie zastepowal lekture ksigzek. Ist-
niala realna mozliwoé¢ spelniania przez teatr tych funkeji. Bylo
bowiem ponad 1000 programéw, wiecej niz 200 gatunkéw i rodzajoéw
dramatycznych, ponad 300000 czynnych aktoréw i przecigtnie
1 milion widzéw dziennie. Powszechnosé¢ sztuki teatralnej w Chi-
nach da sie poréwna¢ chyba tylko z popularnoscia filmu w krajach
Europy i Ameryki. :

Fakt, iz reforma chinskiej opery narodowej miata i ma cha-
rakter przede wszystkim ideologiczny, spowodowal duzg aktywnosé
dzialaczy i artystéw na odcinku gléwnie repertuarowym. W tym
zakresie postawiono sobie dwa nawzajem uzupelniajgce sie cele.
W jednym z nich chodzilo o stworzenie nowego repertuaru w opar-
ciu o gatunki, w ktérych tekst z natury rzeczy byl zmienny lub
latwo wymienny, drugie zadanie natomiast polegalo na przepraco-
waniu starego repertuaru, w ktérym tekst stanowit podstawe wi-
dowiska. Przyjrzyjmy sie tym sprawom z osobna.

Z doswiadczenia takze i europejskiego wiemy, ze istniejg formy
dramatyczne, ktoére powigzane sg z biezacym zyciem, stale wiec
muszg ,,reformowaé swoj repertuar zgodnie z potrzebami chwili.
Jako przyklad pierwszy z brzegu wystarczy przypomnieé szopke
polityczng, czy w ogble teatr satyryczny oraz kupletowe partie
przerdéznych operetek. Chinska sztuka dramatyczna obfituje w roz-
maite gatunki tego typu znane pod nazwg czju-ji. Jesli mamy postu-
zy¢ sie zrozumialg na naszym gruncie analogig, gatunki te wypad-
nie przyréwnaé do swego rodzaju konferansjerki deklamowanej
rytmicznie lub wrecz przechodzgcej w melodeklamacje — zawsze
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z akompaniamentem bebna lub bambusowych kastanietéw. Pa-
mietajmy tylko, Ze owa konferansjerke prowadzi raczej bajarz
ludowy niz wdzieczacy sie do widowni zapowiadacz. Odmiany prze-
réznych gatunkéw polegajg na coraz to innym charakterze dekla-
macji lub melodeklamacji, na udziale lub braku $piewu, na réznym
udziale instrumentéw, wreszcie — co najwazniejsze — na réznym
stopniu prymitywnej fabuly dramatycznej, konstruowanej przez
wprowadzenie dalszych (zawsze nielicznych!) aktoré6w. Reforma te-
go dzialu chinskiej sztuki dramatycznej okazala sie czyms$ niezwy-
kle prostym, gdyz wielu znanych pisarzy wlgczylo sie do tej nie-
pozornej, zdawaloby sie, twoérczosci i zrewolucjonizowalo do nie-
poznania tradycyjne czju-ji. Istniejg i u nas analogiczne gatunki,
raczej zresztg w formach radiowych niz teatralnych, ale... my mamy
pisarzy zbyt ,,wielkich®, by sie mogta rozwingé tak ,,mala* sztuka.

O wiele wieksze perspektywy otwarta reforma tych gatunkéw
chinskiej dramaturgii, ktére posiadaly tekstowsg cze$é repertuaru
stosunkowo latwo wymienna, a wiec taks, ktéra nie stanowila naj-
wazniejszej czeSci widowiska. Byly to gatunki oparte w przewaza-
jacej mierze na tancu, muzyce i Spiewie. Szczegolnie owocna okazata
sie reforma tego rodzaju, ktéry kwitnat jeszcze przed wyzwoleniem
w prowincjach opanowanych przez Armie Ludowa, a wiec na te-
renach potozonych wokét slynnego Jenanu. Bardziej rozwiniete ga-
tunki ludowej, autentycznej wersji tego rodzaju dramatycznego
zblizone byly do operetki z niezbyt rozwinieta fabula, gatunki pry-
mitywne natomiast ograniczaty sie do rdéznych postaci tafica z to-
warzyszeniem muzyki 1 $piewu.

Odmienne frudnosci przedstawiata reforma tych gatunkéw i ro-
dzajéw chinskiej opery narodowej, w ktoérych tematyka i fabula sta-
nowily gtéwny punkt widowiska. Od razu trzeba powiedzieé, ze cho-
dzi tu o gatunki i rodzaje najbardziej rozwiniete i w pelni wyksztal-
cone w sensie dramatycznym i teatralnym. Sama za$ tematyka nie-
mal wylgcznie dotyczyla przeszlo$ci — czy to basniowo-legendar-
nej, czy tez wrecz historycznej. Rzecz komplikowala sie takze i dla-
tego, ze duza liczba utworéw od dawna byla terenem wplywow
kultury feudalriej na kulture ludows, niektoére gatunki wrecz bytly
rezultatem przystosowania teatru ludowego do potrzeb kultury
feudalnej — magnacko-dworskiej. Jak sie latwo domysli¢, 6w nacisk
kultury dworsko-feudalnej przyniést nie same tylko spustoszenia
natury gtéwnie ideologicznej, ale tez udoskonalit i wysubtelnit tech-
nike dramatyczna, szczeg6lnie za§ przyczynil sie do rozwiniecia
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kunsztu aktorskiego. Ta przeciwstawno$¢ nie zawsze ulatwiala pod-
jecie stusznej decyzji przez terenowych reformatoréw opery, prze-
ciwnie: czesto przyczyniala sie do ich dezorientacji.

Poczatkowa dezorientacja wsrdd realizatoréw reformy wynikata,
jak to zwykle bywa, z dwustronnych przegieé. Ci, co dogmatycznie
przeakcentowywali ideowy sens podjetej reformy, wydali nieubla-
gang walke przesgdom i zabobonom oraz pozostalo$ciom ideologii
feudalnej, i w rezultacie zajeli stanowisko nihilistyczne, zabraniajac
wystawiania pewnej czeSci oper klasycznych. Drugie przegiecie mia-
1o charakter oportunistyczny. Niektorzy dzialacze przeakcentowujac
intencje upowszechniania sztuki przyjeli, jako jedyne kryterium,
fakt popularnoéci danej opery wséréd ludu. Poniewaz za$ opera kla-
syczna, takze i ta, ktéra byla nacechowana wplywami kultury dwor-
sko-feudalnej, cieszyla sie duzg popularnoécig, wniosek stad wy-
ciggniety prowadzit do faktycznego zaniechania reformy.

Kierownictwo freformy na szczeblu centralnym z miejsca osa-
dzito obydwa odchylenia zarysowujgce sie w poczatkowym okresie
realizowania stusznych wytycznych. Juz w r. 1950 opracowano
szczegblowe wskazania prostujace dostrzezone bledy. Nadal pod-
kreslajgc ideologiczny charakter reformy, zaakcentowano przede
wszystkim ostrozno$é w jej realizacji oraz zwrdécono uwage na jej
oddolny charakter. Znany pisarz i dziatacz kultury, Kuo Mo-zo,
otwarcie woéwczas powiedzial:

Do zrealizowania tego =zadania dazy¢ bedziemy wspoélpracujgc s$cisle

z aktorami dawnego stylu i mobilizujge ich do wziecia udzialu w refor-

mie. [..] Reforma bedzie przeprowadzana w sposéb ostrozny. Przede

wszystkim bedziemy dokonywaé zmian w tre§ci starych scenariuszy

i pie$ni, a nastepnie uktadaé nowe ©.

Omawiajac rezultat wstepnych prac swiezo w r. 1950 powotanej
Komisji Reformy Opery przy Ministerstwie Kultury i Sztuki, dzien-
nik Zenminzypao (odpowiednik naszej Trybuny Ludu)
pisal:

Przy sprawdzaniu programoéw zle jest wzbrania¢ przedstawien — zle tez

pozwalaé na wszystko. Gdy sztuka ma niedobrg tre§¢, mozna zabronic

przedstawienia wylacznie tylko w nastepujacych okolicznosciach: 1) jezeli
sztuka propaguje zabobon i moralno$¢ feudalng oraz stuzalczo$é; 2) jezeli
sztuka propaguje morderstwa i demoralizacje; 3) jezeli sztuka poniza
lud pracujgey lub jezyk ludu. Sztuki takiej tresci beda dyskutowane
z aktorami i przedstawicielami dzialu o§wiaty, w rezuliacie zas$ beda

8 Kuo Mo-2z0, Os$wiata i kultura w mnowych Chinach. Warszawa
1951, s. 18.
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albo poprawiane, na nowo opracowane, albo usuwane z repertuaru.
Ogodlne wytyczne zmierzaja do tego, by zachowaé repertuar, ale réw-
noczesnie by nie tolerowaé zlych jego elementdéw. W pracy tej nalezy
realizowaé¢ nastepujace postulaty: 1) przy sprawdzaniu repertuaru trzeba
dobrze rozréznia¢ zabobon od legendy i bas$ni, ktére zawierajg ludowe
wyobrazenia o zjawiskach przyrody, protest spolteczny ludu Ilub jego
marzenia o lepszej przysztosci [...]; 2) nalezy odrdézniaé demoralizacje
od objawéw mitosci [...]J; 3) sztuki historyczne nie powinny byé uwspoi-
czeSniane, powinny one wiernie przedstawia¢ historie — mnie nalezy
zwlaszcza przedstawiaé faktow historycznych tak, by byly one zréw-
nywane ze wspolczesng walky rewolucyjng [...]; 4) forma sztuki powin-
na zachowywaé¢ oryginalny charakter i specyficzne wtasciwosci kazdego
stylu operowego .

Mozna powiedzie¢, iz od r. 1950 reforma chinskiej opery naro-
dowej przebiega mniej wiecej harmonijnie i mimo lokalnych trud-
nosci przynosi coraz to lepsze rezultaty. Przestrzegajac generalnych
wytycznych, pozostawiono daleko idgcg swobode wszystkim stylom
i calej, bardzo wybitnej kadrze aktorskiej starego typu. W istocie
od kilku lat chinski teatr i dramat narodowy rozwija sie i bujnie
ro$nie w warunkach niezwykle $miatego eksperymentatorstwa. Jest
rzecza nader smutng, ze wobec widocznego kryzysu teatru wspoi-
czesnego w Polsce nie zdecydowalisSmy sie na wystanie do Chin kil-
ku wybitnych specjalistéw, ktérzy spojrzeliby zza kulis na proces
ksztaltowania sie chinskiej dramaturgii ludowej, w zasadzie nie
obciazonej zlym dziedzictwem naturalistycznych tendencji miesz-
czanskiego teatru europejskiego. Jeszeze smutniejsze jest to, ze na-
sze wlasne w tym kierunku wysitki nie znajdowaly zrozumienia i nie
mialy normalnych mozliwosei rozwoju. Dosé to dziwnie wyglada, ale
najwiekszy nasz tworca teatralny, Leon Schiller, poS§miertnie zdo-
"bedzie stawe w duzym stopniu dlatego, ze dzi§ dopiero dzieki osiag-
nigciom obcym otwieraja nam sie oczy na to, czego$my u siebie
nie umieli doceni¢ dawniej.

Mimo dazno$ci do zachowania specyfiki form artystyeznych kaz-
dego stylu chinskiej opery narodowej, wymiana do§wiadczen i po-
wszechny ruch reformatorski prowadza nieuchronnie do zaciera-
nia sie réznic regionalnych, stwarzajagc réwnocze$nie nowe podsta-
wy ksztaltowania styléw, rodzajéow i gatunkéw. Juz dzisiaj zary-
sowujg si¢ co najmniej trzy odrebne rodzaje, w ktérych specyficzne
wlasciwosci techniki scenicznej i aktorskiej ustepuja na plan dalszy
przed nowymi kryteriami podzialu. Jakiez sa te kryteria? Sztuki,

“Zenminzypao, 1950, lipiec.
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ktore juz podlegly reformie, w zasadzie nie réznig sie ideologicznie,
gdyz urzeczywistniaja jednorodne pod tym wzgledem intencje. Nie
tutaj wiec nalezy dopatrywaé¢ sie roznic. Mimo to istnieja dosé
istotne réznice — maja- one charakter przede wszystkim tematycz-
ny. Pod tym wzgledem wyodrebniaja sie trzy, jak wspomniatem,
grupy. Jedna z nich obejmuje sztuki o tematyce basniowo-mitolo-
gicznej. Stosunkowo szybko opanowano tutaj bledy i przegiecia wy-
nikajace z falszywej, ahistorycznej oceny baséni i mitu jako rzekome-
go wyrazu mistycyzmu i oparcia dla wstecznictwa. Najbardziej re-
prezentatywne dla tego rodzaju sa: Krdél malp, Legenda o siddmej
siostrze, Legenda o bialym wezu.

Druga grupe oper, ktéra da sie wyodrebnié pod wzgledem te-
matyki, tworzg sztuki obyczajowo-historyczne. Fantazja ludowa
najczeSciej taczyla z legenda dalsze, pozasceniczne dzieje ich boha-
teréw, niemniej sama fabula ma w tych sztukach motywacje w pet-
ni realistyczng. Mozna tutaj wymieni¢: Ljang Szan-po i Szu Jing-
taj, Bao-juj i Daj-juj, Zapiski o tygrysie, Pijana kurtyzana, Na roz-
stajnych drogach (San Cza-kowu).

Ostatnig grupe tworzg juz opery wspoblczesne: Dziewczyna o bia-
tych wtosach, Matzenstwo Siao Er-hej, Lju Hu-lan, Wyzwolenie
Tybetu.

Chociaz obecny podzial na style operowe opiera sie na scenicz-
no-warsztatowych osobliwosciach rodzajow i gatunkéw, mimo to po-
szczegblne style jakby specjalizowaly sie w okreélonej tematyce
i w nie] osiggaly swe najwyZzsze sukcesy. Tak na przyklad styl
opery pekinskiej, tinsi, dosé rzadko siegal do tematyki basniowo-mi-
tologicznej, najwiekszych za$ osiagnie¢ dopracowal sie w tematyce
historyczno-bohaterskiej. Najbardziej wszechstronny pod tym
wzgledem jest niewatpliwie styl szaosinsi, ale zndéw najwyzsze
jego osiggniecia moZzemy odnotowaé¢ w tematyce historyczno-legen-
darnej, mniej w tematyce historyczno-bohaterskiej. Liczne poza tym
sa takie style, ktérych najwyzsze osiggniecia zwigzane sg z tema-
tyka basniowo-mitologiczng i ktére na ogél do$é rzadko zahaczajg
o tematyke historyczno-bohaterska czy historyczno-obyczajowa.

4

Gloéwna uwaga reformatoréw chinskiej opery narodowej skiero-
wana jest na cztery nastepujgce problemy: 1) ideowo$¢ tresci i zar-
liwos¢ intencji ideologicznych; 2) zachowanie narodowego charakte-
ru opery, jej ludowego romantyzmu i poetyckosci; 3) kultywowanie
i dalszy rozwdj wypracowanych w przeszloéci érodkéw artystycz-
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nych; 4) wykorzystanie doSwiadczen teatru europejskiego, zwlaszeza
za$ radzieckiego, w tym giéwnie metody Stanistawskiego oraz do-
Swiadczen rosyjskiego i radzieckiego baletu. Jest rzecza oczywista,
ze tylko pierwszy z wymienionych probleméw jest poza wszelka
dyskusjg. Wszystkie pozostale problemy, bezsporne jako dyrekty-
wy, nastreczaja przer6ine trudnosci w ich realizacji, czesto wydaja
sie by¢ nawzajem ze sobg sprzeczne. Tak na przyklad epicki cha-
rakter fabutly, ludowy romantyzm i swoista poetycko$¢ wielu stylow
chinskiej opery narodowej z pewnoscig nie da sie pogodzié¢ z zelazng
dyscypling przebiegu akcji sprzezonej ostrymi konfliktami niero-
zerwalnie ze sobg powigzanymi. Sa to bowiem dwie roézne, chcialoby
sie rzec — réwnowazne metody zaakcentowania zarliwosci ideowej
sztuki. Podobnie tez romantycznej koncepcji treSci widowiska nie
bedzie sprzyja¢ w pelni realistycznie pomyslana dekoracja. Ale i ge-
neralnie biorge nie do pogodzenia okaza sie $rodki artystyczne prze-
jete z bogatej tradycji chinskiej opery narodowej i europejska tech-
nika teatralna, choéby nawet byla to metoda Stanistawskiego. Rzecz
bowiem nie polega na zestawianiu §rodkéw artystycznych pochodzg-
cych z dwu tak odlegtych $wiatow. W istocie zderzajg sie tutaj dwie
koncepcje realizmu, obydwie réwnie uprawnione, ale w konkretnym
utworze dotad najczeSciej nawzajem sie wylaczajgce.

Przenoszac sprawe na grunt bliski polskiemu czytelnikowi moz-
na tu przypomnie¢ w charakterze analogii niedawng dyskusje na te-
mat realizmu romantycznego i jego stosunku do realizmu krytyczne-
go. Dyskusja ta z natury rzeczy przerodzila sie zreszta w polemike
o wlasciwag tre$¢ teorii realizmu socjalistycznego, zwlaszcza w dra-
maturgii i teatrze. Sprawy, ktére w zwigzku z tym chcialbym teraz
poruszyé¢, bynajmniej nie majg stuzyé samemu tylko rozumieniu
problemoéw, nad ktoérymi biedzg sie reformatorowie chinskiej opery
narodowej. Przeciwnie, nadarza sie raczej okazja do rozpatrzenia
do$wiadczen chinskich w sprawach, ktére i dla nas zachowuja pelna
zywotno$¢ zaréwno teoretyczna, jak i praktyczng.

Praktyczny - sens prowadzonej u nas dyskusji i polemiki o tzw.
realizm romantyczny polega na tym, ze skutki tam przemy$lanych
ustalen w decydujacy sposdéb wplywaja na nasz stosunek do trady-
¢ji poezji romantycznej, okreslaja rowniez sposéb wykorzystania tej
tradycji w metodzie artystycznej literatury wspolczesnej. Z wiel-
kim rozmachem prowadzona reforma chifiskiej opery narodowej
w gruncie rzeczy ma przed sobg niemal identyczne zadania, totez
chinskie do$wiadczenia w tym wzgledzie moga byé dla nas bardzo
ksztatcace.
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Aktualny, po$wiadczony w druku etap naszej dyskusji o tzw.
realizmie romantycznym mégltby zadziwi¢ kazdego, kto obserwuje
nasze zycie kulturalne i naukowe. Oto niemal w przeddzien wielkich
uroczystoSci i sesji naukowych Roku Mickiewiczowskiego, zamiast
uczyni¢ dalszy pozytywny krok w zbogaceniu wiedzy o najwiekszej
naszej poezji narodowej, byliSmy zmuszeni do niepokojgcego za-
trzymania sie po to, by zwalcza¢ silne tendencje likwidatorskie
w stosunku do calego romantyzmu. W roku 1954 ukazal sie artykut
Marii Zmigrodzkiej8, w ktéorym romantyzm okre&lony zostat jako
»pewien typ poetyki, typ rozumienia i literackiego obrazowania
stosunku pisarza do rzeczywistosci, typ konkretnej — i podkreSlmy
to od razu na poczatku — arealistycznej metody twor-
czej“ 9. Autorka zwalcza pojecie ,realizmu romantycznego® dlatego,
ze ono ,,;musi prowadzi¢ do niedocenienia arealistycznego charakteru
metody romantycznej* 1°. W dalszym ciaggu twierdzi autorka, iz ,,are-~
alistyczny charakter metody romantycznej [...] [neguje] obiektywny
proces historyczny‘‘ 1. Utwory romantyczne, jesli w ogoble przedsta-
wiajg jakas$ wartosé, to tylko o tyle, o ile odbiegaja od romantycznej
metody tworczej. Zgodnie z wytycznymi estetyki marksistowskiej’
autorka interpretuje metode tworczg jako okreslony stosunek pisa-
rza do rzeczywistosci, a zarazem jako pewien typ bohatera, kon-
fliktu, motywacji. W tym ukladzie ,arealistyczny' stosunek do
rzeczywistoSci to po prostu wsteczna ideologia, natomiast druga
czeSe metody twoérczej obejmuje Srodki artystyczne bedgce sklad-
nikiem tzw. warsztatu literackiego, ktérych wyglad decydowaé be-
dzie o charakterze stylu. Jest rzecza oczywista, ze w konkretnym
utworze sg to rzeczy catkowicie mierozdzielne, nawzajem na siebie
wplywajace z utrzymaniem prymatu ideologii wobec stylu — nie-
mniej dla celéw analizy muszg byé one, chwilowo przynajmniej,
wyodrebniane.

Zalatwiwszy sie szybko z reakcyjnym charakterem ideologii ro~
mantycznej, ktéra ,neguje obiektywny proces historyezny®, Zmi-
grodzka pietnuje dalej elementy stylistyczne metody romantycznej.
Bohater jest , bierng igraszka sit nadprzyrodzonych®, posiada osobo-
wos$t spreparowang na zasadach psychopatologii, nigdy go nie zo-

8 M. Zmigrodzka, Jeszcze o tzw. ,realizmie romantycznym®. P a-
mietnik Literacki, XLV, 1954, z. 3, s. 78—I111.

? Tamze, s. 86. Podkres§lenie moje.

10 Tamze, s. 87.

1 Tamze, s. 95.
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baczymy w dzialaniu. Typ konfliktu z kolei rozwigzany jest ,,przez
ingerencje sit nadprzyrodzonych i nalezy ,,traktowaé go jako sym-
bol — znak jakiego$ konfliktu o charakterze metafizycznym. Bar-
dzo czesto jednak jest to konflikt miedzy czlowiekiem a okreslonym
systemem metafizycznym® 12,

Motywacja — zdaniem autorki — polega w tej metodzie twor-
czej na

przenoszeniu zjawisk i proceséw rzeczywisto§ci na plaszczyzne konfliktéw

psychologicznych, absolutyzowanych i traktowanych w oderwaniu od

rzeczywistosci obiektywnej. [...]

Romantyczny psychologizm w swym nurcie szczegélnie mnihilistycz-
nym i bezradnym demaskowal rzeczywisto$¢, ukazujac jg przez pryzmat
doznan wariata i psychopaty, deformowat $wiat do wymiaréw ponurej
bredni 13,

Typ rozwigzania czesto ma charakter albo utopii ,,przeciwstawia-
jacych obiektywnemu procesowi historycznemu marzenie o cof-
nieciu kota historii lub o wyminieciu nieuniknionych, historycznie
koniecznych ogniw spolecznego rozwoju“. Albo tez konstruuje , wi-
zje przyszlych walk i staré spotecznych, tak jeszcze nieokreslone
dla pisarzy, ze przestaniane maskami symbolu‘ 14,

Z tego samego zrodla wywodzi sie ,,antycywilizacyjny, reakeyjny
folkloryzm romantyczny, wyrazajacy sie w kulcie zacofanych ele-
mentéw kultury ludowej‘ 15,

To bez precedensu w naszej nauce o literaturze unicestwienie
romantyzmu opiera sie jako na dokumentacji albo na utworach
reakeyjnego nurtu romantyzmu zachodnio-europejskiego, albo tez
na pisarzach polskich, ktérzy byli nie twércami, lecz epigonami po-
ezji romantycznej. Autorka zdaje sobie sprawe z charakteru swego
chwytu interpretacyjnego, nie uwaza go jednak za nieuprawniony,
poniewaz — jak twierdzi — w uwzglednionej przez nig literaturze
konwencje romantyczne ksztaltowaly sie w ,czystej formie“. Nie
moze podlega¢ najmniejszej watpliwosci, Ze ten ,,formalny‘ i ahisto-
ryczny punkt widzenia jest zupelnie niestuszny. Przeciez w twér-
czoSci romantykéw nurtu wstecznego tak wazny skladnik kierunku
literackiego jak ideologia jest diametralnie odmienny niz u romanty-

12 Tamze, s. 97.

1B Tamze.

4 Tamze, s. 99.

15 Tamze, s. 99—100.

Pamietnik Literacki, 1955, z. 4.
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kéw postepowych, natomiast epigoni dzialali w zupelnie innej sytu-
acji spoleczno-historycznej, totez ich doswiadczenia ideowe i arty-
styczne nie dadza sie przenie$¢ na okres wezedniejszy.

« W pézniejszej dyskusji nad realizmem romantycznym, zorganizo-
wanej w styczniu 1955 w Sekcji Historii Literatury i Jezyka Ko-
mitetu Mickiewiczowskiego PAN 16, nie wytknieto autorce jej naj-
bardziej podstawowych bledow metodologicznych, totez takze i wte-
dy w zasadzie podtrzymala ona swoje niestuszne stanowisko. Trze-
ba jednakze stwierdzi¢, ze dyskusja skorygowala niektére réw-
nie falszywe twierdzenia szczegblowe Zmigrodzkiej. Symboliczno-
wizyjne, zwlaszcza basniowo-ludowe elementy metody romantycznej
uznano jako niesprzeczne z realizmem tej literatury. Co wiecej,
padaly glosy prowadzace do wniosku, Zze w niektérych utworach
owa typowo ,,romantyczna“ metoda twoércza sprzyja tym dobitniej-
szemu zaakcentowaniu ostro$ci realistycznego spojrzenia. Jeden
z dyskutantow stwierdzil wiekszg celno§é obrazu $wiata w Dzia-
dach cz. III niz w prostych, niemal materialnie sprawdzalnych wier-
szach Pana Tadeusza. :

O kierunku reformy chinskiej opery narodowej w duzym stop-
niu zadecydowal stuszny stosunek do tych elementéw metody twor-
czej, ktore sklonily Zmigrodzks do odrzucenia catego romantyzmu
jako arealistycznego kierunku literackiego. Chodzi tu przede wszyst-
kim o basniowo$¢, o elementy mitologii, o fantastyke. Wspomniatem
wyze]j, iz w Chinach przej$ciowo podnosily sie nihilistyeczne glosy,
ktére zmierzaly do unicestwienia opery ludowej i klasycznej na
tej samej podstawie, na ktorej u nas likwidowano rzekomo ,,areali-
styczng" poezje romantyczng. Zwalczajge fantastyke czy mitologie
z jej duchami, zjawiskami nadprzyrodzonymi i niebem — poczatko-
wo niektérzy zbyt gorliwi dzialacze zakazywali wystawiania oper
ludowych i klasycznych. Partia energicznie przeciwstawila sie temu
swoistemu lewactwu. Na pierwszym Narodowym Festiwalu Dra-
matu Klasycznego i Ludowego w Pekinie obszernie a cierpliwie wy-
jasnial te sprawy Czu Jang juz w r. 1952, a w nastepnym roku
potwierdzil to raz jeszcze:

Trzeba podkreslié réznice, stawiajéce po jednej stronie opowiesci
basniowe i opowiadania ludowe, ktére sg bogatym produktem wyobrazni
ludowej, po drugiej zas§ — opowieSci zabobonne. Jedne i drugie od-

-

¢ Por. A, Witkowska, Dyskusje nad problemem realizmu romantycz-
nego. Pamietnik Literacki, XLVI, 1955, z. 2, s. 657—662.
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zwierciedlajg prymitywng wiedze o §wiecie naszych przodkoéw, ich wiare
w moce nadprzyrodzone. Ale tez jedne i drugie posiadaja przy tym
wilasne, sobie tylko wtlasciwe cechy. Nie jest tak, zeby wszystkie opo-
wiesci, w ktorych wystepuja moce nadprzyrodzone, madawaly sie do
odrzucenia jako zabobonne. Wiele opowiesci ludowych o tematyce czaro-
dziejskiej zajmuje pozytywna postawe wobec $wiata i z calg ekspresja wy-
raza uczucia ludu. Jednakze zabobony zawsze bedg czym$ negatywnym,
gdyz sluza one interesom klasy panujgcej. Najbardziej jaskrawe rodinice
widoczne sg, gdy spojrzymy na stosunek tych opowiesci do ,,przeznaczenia“.
Basnie i opowieéci ludowe bardzo czesto odwolujg sie do nieugictej
walki ludu z ,przeznaczeniem®, do walki, ktora w, wyobrazni ludowej
konczy sie zwyciestwem. I na odwrét: zabobon szerzy poczucie fatalizmu
oraz idee ,sprawiedliwej“ kary, wychowuje lud w wierze, ze wszystko
jest z gory ustalone przez ,przeznaczenie“, ludzie za§ muszg sie temu
podporzgdkowadc.

Z tak roéznego podejscia do ,przeznaczenia® rodzi sie rézny stosunek
do ,bostwa“ rzadzgcego ,przeznaczeniem®. Liczne opowiesci ludowe
przeniesione na scene otwarcie propaguja bunt przeciwko autorytetowi
»bostwa®, zachecajac lud do zrzucenia wigzéw niewoli i do walki o zycie
naprawde godne czlowieka. Tak np. malpa Suen Wukong buntuje sie
przeciwko ,bogu®“ i wladcy niebios; Tiseranda i dziewka od krow
w sztuce pod tym tytulem przeciwstawiajg sie bogini Hsi Wang-mu.

W realizmie teatru chinskiego znajdujemy charakterystyczne cechy
jemu tylko wlasciwe. Z calg wiernoscia odzwierciedla on twardg rze-
czywistos¢ ustroju feudalnego w Chinach, jednoczeénie za$ z pasjg wyraza
aprobate idealow, dazen i wiary ludu w szczeSliwe zycie na przyszitos$é.
Harmonijnie lgczy sie tutaj i realizm, i romantyzm. Formy wyrazu osig-
gaja subtelno$¢ i prostote, sa bardzo sugestywne, skladajg sie one na
specyfike artystyczng chinskiego teatru. Synteza ta zdolala osiggnaé
poziom wysokiego artyzmu V.

Ta niezwykle trafna, cho¢ przesadzona nieco charakterystyka
metody artystycznej chinskiej opery narodowej tak organicznie
lgczy ,,ludowosc”, ,realizm® i ,romantyzm®, Ze w gruncie rzeczy
mozna juz doprowadzi¢ tutaj do jednoéci terminologicznej i moéwié
po prostu o ,,realizmie ludowo-romantycznym®. Nie mozna sie oprze¢
wrazeniu, ze blizsze kontakty z chinska estetyka, walczaca o rea-
lizm socjalistyczny w szczegdélnie trudnych warunkach, pozwolityby
nam samym uniknaé¢ bled6éw, jakie popelnialiSmy w swej gorliwo-
$ci i nieznajomo$ci rzeczy.

Pierwszym sygnalem zmiany rozpowszechnionych a mylnych
pogladéw byt artykul Jerzego Pomianowskiego ¥ opublikowany

17 Czu Jang, Lheritage de lart dramatique de la Chine. W ksigzce:

Nos progrés dans la culture et Uéducation. Pékin 1954, s. 87—88.
18 7 Pomianowski, Prawo do fantazji. Nowa Kultura, V, 1954,

nr 23.
2‘
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wlanie wtedy, gdy Zmigrodzka przesylala do Pamietnika
Literackiego swoja prace likwidujaca romantyzm. Bylo to za-
tem akurat dwa lata po wystgpieniu Czu Janga, u nas niestety nie-
znanym, tak jak mieznang do dzi§ jest sprawa, ktérej wystgpienie
to stuzy.

5

Jeszcze bardziej widoczne analogie lgczg reforme chinskiej ope-
ry narodowej z toczgcag sie u nas dyskusja na temat polskiej dra-
maturgii wspolczesnej i polskiego teatru. W licznych wystapieniach
naszych dzialaczy teatralnych i znawcéw teatru na czolo wybijaly
sie — z grubsza biorge — trzy nastepujace sprawy: 1) walka o re-
pertuar wspoélczesny, a wiec o dramaturgie, ktora by oddawata tresé,
rozmach i patos rewolucyjnych przemian Polski Ludowej; 2) postu-
lat pelnego wykorzystania dziedzictwa dramaturgii mnarodowej,
zwlaszcza za$ rewolucyjnej dramaturgii romantycznej; 3) przezwy-
ciezenie w teatrze, w stylu gry aktorskiej, rezyserii oraz insceni-
zacji — tradycji naturalistycznej, tzn. péZno-dziewietnastowiecznej
koncepcji realizmu, a tym samym przezwyciezenie ograniczonego
pojmowania realizmu socjalistycznego.

Walka o wspolczesng tematyke w maszej dramaturgii w pierw-
szym, wstepnym etapie zostala w zasadzie wygrana. Obserwujemy
bowiem pierwsze pomyS$lne realizacje uporczywie zglaszanych po-
stulatow. Pelne wykorzystanie dziedzictwa narodowego, zwlaszcza
zas$ siegniecie do tradycji romantycznych zapewnione zostalo dzie-
ki podjeciu zadan zwiazanych z Rokiem Mickiewiczowskim. Stosun-
kowo najgorzej wyglada postulowane wyzwolenie sie z mieszczan-
skich, naturalistycznych obciazen w rozumieniu realizmu socjali-
stycznego w zastosowaniu do samego teatru. Pierwsze konkretne
propozycje i pierwsze proby ich realizacji zawdzieczamy tutaj te-
atrowi Brechta i Vilara, udowodniliSmy jednak, ze nie sta¢ nas
dotad na wykorzystanie do$wiadezen opery chinskiej — po prostu
dlatego, ze nie zdolaliSmy dostatecznie dokladnie ich pozna¢, choé
specjaliSci nasi nieraz mieli ku temu okazje. W tych warunkach
wydaje sie rzecza celowa przypomnie¢ chociazby tylko najbardziej
elementarne rzeczy, by uwrazliwi¢ na nie naszych dzialaczy i teatro-
logbéw.

Gdy w roku 1952 organizowano w Pekinie pierwszy festiwal
teatralny dla dokonania przegladu dotychczasowych osiggnieé re-
formy opery i wytyczenia dalszego kierunku jej rozwoju w przy-
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sztoSci — nazwano te impreze Narodowym Festiwalem Dramatu
Klasycznego i Ludowego. W ramach chinskiej opery narodowej wy-
dzielono w ten sposéb dwie odrebne grupy teatralne, jakkolwiek
Iaezna ilo§¢ stylow operowych przekracza, jak wiemy, dwieScie.
W istocie mozna tu moéwié o trzech grupach teatralnych, gdyz
w ramach opery ludowej z latwoscia rozréznimy typ tradycyjny od
typu nowoczesnego, ktéry zachowujge odpowiednio rozwiniete for-
my ludowe wprowadza tematyke wspblczesng. Opere klasyezng re-
prezentuje przede wszystkim styl tinsi, czyli styl opery pekinskiej,
natomiast pozostale style zachowuja do dzi§ bliskie zwigzki z tea-
trem ludowym. Nie znaczy to oczywiscie, ze styl opery pekinskiej
nie jest ludowy. Chodzi jednakze o to, ze teatr ludowy tkwigcy
u podloza opery pekinskiej do$¢ dawno juz temu wyrédst z pry-
mitywnych form dramatycznych i teatralnych i stal sie podstawas,
na ktorej w dosé odleglej przeszio§ci oparia sie opera juz wowczas
majgca znaczenie ogdélnonarodowe. Styl tinsi powstalt w koncu
XVIII w. na bazie szesnastowiecznych form opery kunszan w pro-
wincji Kiangsu, zagarniajac réwnoczesnie najlepsze osiggniecia
kilku innych styléw prowincjonalnych, glownie anhwe;j i szensi.

Genetycznie biorac opera pekinska silnie powigzana jest z pro-
wincjami Chin $rodkowych, jakkolwiek wiekszo$é odrebnych cech
stylowych i najwieksza popularnos¢ wiaze sie z okresem poézniej-
szym dziewietnastowiecznym, kiedy przedostala sie ona do teatru
cesarskiego w Pekinie. Ale takze i w tym okresie opera pekinska,
woéwcezas wiec opera dworska, nie zerwala kontaktow z teatrem
ludowym. Dwor cesarski wrecz zmierzal do podtrzymania jej dal-
szego rozwoju poprzez wlgczenie do tego stylu doswiadczerr innych
gatunkéw opery, oczywiscie ludowych, ale ogélny zast6j kulturalny
nie pozwolil na pelne rozwiniecie jej ogélnonarodowego znaczenia.
Dzialo sie tak gléwnie dlatego, ze dworski okres egzystencji tego
stylu narzucil mu ograniczenia feudalne, zaré6wno w ujeciu reper-
tuaru, jak tez i w Srodkach artystycznych, ktérych niezwykly kunszt
czesto grawitowal ku formalizmowi.

Tak wigec mamy w ten sposéb dwa rysy wyrédzniajgce styl opery
pekinskiej od innych styléw opery narodowej: w ideologii sa to ob-
cigzenia profeudalne, w S$rodkach artystycznych niebezpieczenstwo
sktonno$ci formalistyeznych. Jedno i drugie, poddane obecnie re-
formie, ulega stopniowej przemianie. Repertuar np. oczyszczony
z obcigzen ideowych feudalizmu wydobywa dzi$ heroizm tych posta-
ci, ktére mimo przynaleznosci do $wiata feudalnego wyrazalty patrio-
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tyzm ludu i postepowej czeSci feudaldéw. Pozostalo$cig dawnego re-
pertuaru jest jednak jego tematyka, niemal zawsze w tym stylu hi-
storyczna i najczesciej feudalno-dworska. Slady sklonnosci formali-
stycznych obserwujemy tutaj w wiekszym niz gdzie indziej nasi-
leniu konwencjonalnych §rodkéw wyrazu. Charakter danej postaci
ustalony jest konwencjonalnie przy pomocy barwy szminki, poszcze-
gbélne rodzaje standéw psychicznych oddawane sa poprzez raz na
zawsze ustalone ruchy, cale nieraz sytuacje sztywno bywaja w ten
sposéb okre§lone. Na przyklad wsiadanie na konia poprzez ruch
noga i zamach bacikiem z fredzlami, r6zne subtelnoSci pozycji spo-
tecznej i towarzyskiej poprzez okrelone szczegély ubioru itp.

Bardzo charakterystyczne dla tego stylu jest to, ze czesto dba
on przede wszystkim o wyrazistosé przedstawionych epizodéw, a na
dalszy plan odsuwa troske o skonstruowanie fabuly w calym jej
przebiegu. Widz zna fabule z leéendy lub z historii, na scenie za$
oglada fragment lub fragmenty, ktore same przez sie, bez odwola-
nia si¢ do wczesSniej nabytej wiedzy, nie bytyby w pemi zrozumia-
te. Nie bez znaczenia dla tego stylu jest tez charakter owych epizo-
dow. Zazwyczaj sg one pelne dramatycznego napiecia, w zwigzku
z czym — oparte na silnych konfliktach — stanowig zawsze pokaz
calej ludzkiej energii, wyrazajacej sie w sposéb graniczacy zazwy-
czaj z niepohamowang gwaltownoscia. ReczywiScie jest to teatr
silnych uczué, gwaltownych sprzecznosci i wstrzgsajgcych wrazen.
Inaczej méwige — jest to teatr niezwykle mobilizujacy.

Ale réwnoczesnie jest to teatr niebywalego kunsztu aktorskiego,
teatr niezwykle wyrazistego gestu, teatr §wiadomie rezygnujacy
z naocznoSci przedstawienia na rzecz wywolania narzucajacej sie
wszystkim sugestii. WeZmy np. slynne San Cza-kou z popisowa
sceng walki na miecze w ciemno$ciach. Scena normalnie o$wietlona,
ale w istocie panuje ciemno$é, choé oko wykol; walka toczy sie
w niewielkiej izbie w oberzy, ale Sciany, sufit, drzwi, okna — to
wszystko na niby. A oto taki moment: jeden z walczgcych nieo-
patrznie sie potknal i w bok, omal sie walac, odskoczyl; na ten sze-
lest przeciwnik, nic nie widzac, rungt w tym kierunku jak burza,
zamachnat mieczem i uderzy! lokciem o nieistniejgcg Sciane. Jakiz
gwaltowny rzut ciala wstecz i jaki wyraz bdlu na twarzy! Z takich
peretek utkana jest catosé. I to jest jedno z najwazniejszych zalozen
stylu. Zalozenie to realizowane jest w operze pekinskiej] w warun-
kach szczegb6lnie korzystnych, jakkolwiek niewatpliwie surowych.
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Dla wyeksponowania gry aktora, dla zachowania pelnej wyrazi-
stoSci gestow wyeliminowano tutaj dekoracje. Z dawnej koniecz-
nosci zrobiono teraz cnote, ktéra w tym stopniu wlasciwa jest wy-
1gcznie operze pekinskiej. W innych stylach sprawa ta przedstawia
sie inaczej®

Wazng cechg opery pekifiskiej jest réwniez jej artystyczna wie-
lostronnos$é¢, olbrzymie bogactwo mozliwosci nagromadzonych w cig-
gu calego jej rozwoju. Typowy dla tego stylu repertuar zawiera
wielky rozmaito$é przedstawianych sytuacji, liczng galerie r6znych
postaci i charakterow, a wszystko to pokazane jest w sposéb prosty
i zrozumialy.

Prymitywng jedynie jest muzyka, bedgca nie tyle w miare usa-
modzielniong ilustracja przedstawianej akcji, co raczej sposobem
podkreslania jej bardziej charakterystycznych momentéw. Chwilami
zresztg intensywnosei szezytowych momentéw akeji towarzyszy roéw-
nie gwaltowna intensywnos$é instrumentéw towarzyszacych, co
sprawia niekiedy piekielny hatas zagluszajacy wszystko. Geneza tego
zjawiska, jak réwniez styl recytacji i $piewu sg niewgtpliwie ludo-
we. Jak wiadomo, dawny, prymitywny teatr ludowy zadawalal sie
byle jaks, zaimprowizowang estrada, z reguly znajdujaca sie na
wolnym powietrzu. Tego rodzaju warunki zmusily do wprowadzenia
szczegblnie dono$nych instrumentéw jak czinele i beben, skoro
mialy one akcentowaé¢ wazniejsze momenty akcji. Przy slabym
o$wietleniu i duzej odleglo$ci od widzéw gra twarzy nie mogla mieé
takiego znaczenia jak w europejskim teatrze kameralnym. Totez
na czolo wysunela sie wyrazisto$é gestéow, ktére wspédlgraly z ener-
gicznymi ruchami.

W tych warunkach najbardziej naturalng rzecza bylo réwniez
przesuniecie punktu ciezko$ci widowiska na pantomime i tance, kt6-
re w stylu opery pekinskiej przerodzily sie w mistrzowska akroba-
cje. Jest to prezentacja zywiolowej sily i wielkiej zrecznoéci. To, co
tutaj urzeka, to bynajmniej nie sztukmistrzostwo, nie zreczno$é
na pokaz. Akrobacja zawsze wlgczona jest w akcje, uzasadniona
jest realistycznie, czgsto jest Zrédlem komizmu sytuacyjnego —
i dlatego tak sie widzom podoba. Jest to zatem element szczerze
ludowy, w wyodrebnionej postaci krolujacy wszechwiadnie w cyrku.

Mam wrazenie, ze w tych samych okoliczno$ciach wyksztalcila
sie dono$na (Europejczyk powiedzialby: piskliwa) dykcja oraz spe-
cyficzne ustawienie glosu w S$piewie. Opera ludowa przeniesiona
do teatru, na nowoczesng estrade, zazwyczaj w bardzo akustycznej
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sali musiala wywolywaé¢ wstrzas, jakiego widz nigdy nie doznawal
w dawnych prymitywnych warunkach. W opowiadaniu pt. Teatr
Lu Siin, wielki pisarz i teoretyk literatury, chinski Gorki, opisujac
swoja bytnos¢ w teatrze pekinskim w r. 1912, pisal: -

Gdy sie przecisnglem, by zajaé [wolne miejsce], kto§ zaczgl mi co$
ttumaczy¢. Poniewaz w uszach mialem pelno dizwieku gongéw i bebnéw,
musialem sie skupié, aby zrozumieé, o co chodzi [..]. Ilekro¢ poézniej
przypominalem sobie to wydarzenie, dziwilem sie bardzo. Doszedlem do
wniosku, ze widocznie teatry pekinskie nie sg takie dobre albo tez
ja nie nadaj¢ si¢ do bywania w teatrze 1.

Sama dykcja zaré6wno w mowie, jak i w $piewie réwniez nie
przez wszystkich widzé6w jest aprobowana. Trzeba jednakze stwier-
dzi¢, ze olbrzymia wiekszo§¢ widzéw, zwlaszeza ci, co nie nalezg
do inteligencji, przyzwyczaili sie do owej teatralnej dykecji i nie
zglaszajg sprzeciwow.

O ile opere klasyczng nalezy wigzaé¢ przede wszystkim ze stylem
opery pekinskiej i tymi stylami, na ktére mogla ona bezposrednio
oddzialywaé, o tyle opery ludowe, do niedawna jeszcze tkwigce
w prymitywnych warunkach wiejskich, przedstawiaja olbrzymie
bogactwo stylow, uksztattowane gléwnie w wyniku ich regionalnego
rozprzestrzenienia. Jest rzecza nieco zaskakujaca stwierdzié, ze
bliska genealogia ludowa tych stylow nie przeszkodzila im w wy-
zwoleniu sig z wielu prymitywizmoéw, ktére z powodzeniem utrzymuja
sie jeszcze w operze klasycznej. Gwaltowny wzrost opery ludowej,
szybko awansujacej w ostatnich dziesiecioleciach do rangi i do po-
ziomu dramaturgii narodowej, pozwolil na odrzucenie pewnych
ograniczen, ktére w operze klasycznej zdolaly okrzepnaé jako po-
zostato$é tradycji, utrzymujacej sie w warunkach pelnego rozwoju
dramatycznego i teatralnego. Niesposéb charakteryzowaé tutaj catej
gradacji istotnych odmian, jakie mozna zaobserwowaé w stylach
oper ludowych. Ogranicze sie zatem-do wskazania na style zasadni-
czo odbiegajace od opery klasycznej i znajdujace sie w stosunku
do niej na najbardziej odleglych krancach. Praktycznie biorge we-
zme pod uwage opery prowincji Anchwei i Czekiang, w tym za$
przedstawienia o cechach mnajbardziej swoistych. Podstawowe za-
lozenia beda tu oczywiscie powszechnym dobrem calej opery ludo-
wej, niektére zresztg staly sie wlasnoécig takze i opery klasycznej,
przechodzacej ostatnio dos¢ zywg ewolucje.

1 T,u Sin, Opowiadania. Warszawa 1953, s. 107—108.
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Pierwsza taka cechg jest to, ze opery ludowe prawie zawsze sa
sztukami pelnofabularnymi, w przeciwienstwie do opery klasycznej,
ktérej repertuar obfituje w sztuki bedace fragmentem znanej wi-
dzom fabuly historycznej lub historycznolegendarnej. Ewolucja
opery pekinskiej w duzym stopniu polega na coraz czestszym po-
dejmowaniu sztuk pelnofabularnych w oparciu o stare teksty po-
wieSciowe.

Druga rzucajaca sie w oczy cecha jest charakter przedstawianej
fabuly. Poniewaz opery ludowe najczeSciej sa udramatyzowaniem
opowiesci spotykanych dotad w tradycji ustnej, akcja bardzo czesto
toczy sie jak swobodna opowiesé i przedstawia raczej perypetie
bohateréw niz skondensowane i wyostrzone konflikty. Obserwujemy
pokazane na scenie zycie bohateréw, ich wzajemne stosunki, nara-
stajace uczucia, bardzo czesto milosne, widzimy stojace przed bohate-
rami przeszkody, ktérych przezwyciezaniem mniej lub wiecej sku-
tecznym zajmuja sie oni w ciggu calego, zwykle dos¢ dlugiego
przedstawienia.

Fabula bedgca treScig sztuki najczeSciej przedstawiona jest
Z ujmujacym liryzmem. Sztuka prawie zawsze ma charakter poe-
tycki, pelna jest swoistego wdzieku, ktéry plynie w duzym stopniu
z subtelnej choreografii, rytmicznych, zazwyczaj bardzo tagodnych
ruchéw i lirycznego stylu melodeklamacji i z bogatej stosunkowo
oprawy wokalno-muzycznej. Muzyka ma charakter melodyjry, to-
warzyszy catoSci, nie za$, jak w operze klasycznej, stuzy tylko do
podkreslenia szczegdlnych fragmentow akeji.

Choreografia prawie nigdy nie ma tu charakteru akrobatycznego.
Najczesciej sg to tance bardzo podobne do-tych, ktére sa podstawg
baletu rosyjskiego. Zdarzaja sie sceny baletu zespolowego, sceny
zazwyczaj zenskie z przodownica delikatnie tylko zaakcentowang —-
sceny zawsze dobrze osadzone w poetyckiej, ludowej fabule. Ryt-
miczny krok panuje tutaj niemal wszechwladnie takze i tam, gdzie
w zasadzie nie mamy do czynienia z tahcem.

Gra aktorska nastawiona jest na wydobycie tekstu i jego poe-
tyckiej wartoSci. Recytacja, zawsze zrytmizowana 1 sugestywna,
niejednokrotnie zaadresowana jest do widowni, nawet gdy jest to
dialog. Zazwyczaj do$¢ duzo mamy tu monologéw, ktérych trescig
jest rozpamietywanie tego, co sie dzieje, zwlaszcza za$ tego, co
aktualnie zaszto we wzajemnych stosunkach bohateréw. Mimo tylu
réznic w poréwnaniu z operg klasyczng kunsztowi aktorskiemu
wyznaczono tu wcale nie mniejsza role. Tu réwniez bardzo czesto
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brak jestrekwizytow. Gest aktorski ma zastapié kotysanie todzi, ktérej
nie widaé¢, wyskakiwanie na brzeg rzeki czy jeziora, ktérego nie ma,
pochylanie sie nad niewidocznym dla widza zrédiem itd., itp.

Wspomniatem, ze w ramach opery ludowej osobng grupe tworzy
tzw. opera wspoiczesna, ktéra wyrosta na bazie prymitywu ludo-
wego z okolic Jenanu, ale od razu stala sie sztuks pelnofabularng,
dzieki czemu szybko nowym zupelnie akordem wzbogacila ona chif-
ska opere narodowsg. Niesposéb méwié o tym gatunku nie wprowa-
dzajac od razu probleméw reformy prymitywnych rodzajow opery
ludowej. Opera wspoélczesna rozwinela sie z gatunku sztuki ludowej
przesyconej elementem choreograficznym. Nazwa tego gatunku —
jango — po prostu jest nazwag tanca. Bardziej rozwiniete formy
zblizaty sie do czego§ w rodzaju operetki.

Jedli méwimy, ze $wiadoma reforma chinskiej dramaturgii po-
czela sie z ducha programu literackiego Mao Tse-tunga, ogloszonego
w r. 1942 w slynnych przemoéwieniach jenatniskich, musimy sie
odwota¢ wlasnie do gatunkéw jango. Niedlugo po tych przeméwie-
niach stare jango przeksztalcone zostalo na nowe, ,,walczgce” (jak
je woéwczas nazwano) jango, prawie rownoczeénie forma ta prze-
ksztalcila sie w gatunek w peini juz dramatyczny, nazwany jango-
dzi. Wprowadzono tu mnowsg, rewolucyjng tematyke i rozwinieto
zalgzki fabuly dramatycznej w skonczony dramat, ciggle zresztg
bardzo jeszcze zwigzany z elementami, ktére nan sie zlozyly, a wiec
dramat w istocie operetkowy, laczacy fabule z muzyka, $piewem
i tancem. Ukoronowaniem tego etapu reformy starego jango byla
operetka, ktorej tre$¢ i kierunek ideowy zawarty jest juz w samym
tytule: Brat i siostra orZa ugoér.

Operetki nalezace do tego rodzaju nie tylko wchlonely choreo-
graficzne i muzyczne elementy teatru ludowego, ale zachowaly
pieczolowicie poetycki charakfer ludowych legend i basni. Osiagnie-
to wiec przy tym mniezréwnany wprost sukces artystyczny, ktéry
stal sie wytyczng dalszego rozwoju tego gatunku. Szczytowym osiag-
nieciem stala sie w tym zakresie znana sztuka pt. Dziewczyna o bia-
tych wlosach, napisana w r. 1945 i uwieniczona nagrodg Stalinowska
w roku 1952. Dramatyczny konflikt organicznie wprost zespolono
tu z klarowng typowoécig sytuacji i bohateréw i, co réwnie istotne,
z poetyckim nastrojem wilasciwym dla basniowo-legendowego ro-
mantyzmu. Na tej drodze rozwojowej powstala tzw. wspolczesna
opera chinska, ktéra przezwyciezajac ograniczenia operetki rozrosta
sie w operowy dramat ludowo-romantyczny. PoéZniejsze opery
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‘wspolezesne nie zdolaly w pelni tej zdobyczy zachowac i czesciowo
zagubily 6w ludowo-romantyczny charakter.

Przyklad chinskiej opery wspoiczesnej jest pod wieloma wzgle-
dami ksztalcacy. Jak na dloni widzimy tutaj twdérczy, artystycznie
plodny wplyw ,zamdéwienia® bezposrednio zloZonego pod adresem
artysty przez dzialacza politycznego i kierownika partii. Podjecie
nowych zadan ideowo-politycznych doprowadzilo do powstania no-
wego gatunku literackiego i nowego stylu teatralnego. W isto-
cie cala chinska opera narodowa ksztaltuje sie w wyniku po-
dejmowania nowych zadari ideowo-politycznych — zaréwno opera
klasyczna, jak ludowo-tradycyjna i ludowo-wspéiczesna. Jest rze-
czg oczywists, ze powstawanie nowych stylow chinskiej opery na-
rodowej, ktére zastapia dawne niezliczone style bedgce pozostaloscig
rozdrobnienia feudalnego, uwarunkowane jest nie samym tylko
podejmowaniem mnowych zadahh i nowej problematyki ideowej.
Gdyby tak bylo, otrzymalibySmy sztuke jednakowo ,,umundurowa-
ng“, bo spelniajgcg jedne i te same zadania. Perspektywa ta w osta-
tecznym rozrachunku zmierzataby do niwelacji wielkiego bogactwa
artystycznego, do powstania okre$lorych form rézniagcych sie miedzy
sobg tylko o tyle, o ile réznia sie powierzone im zadania. Bylaby to
zatem prosta droga do schematyzmu.

Trzeba od razu podkre$li¢, ze reformatorowie chinskiej opery
narodowej, w przeciwienstwie zwlaszcza do powiesciopisarzy, zdotali
niemal catkowicie uchronié sie od schematyzmu, jakkolwiek nadal
stoja przed nimi wielkie zadania i powazne trudnosei. O ile powie$é
zbyt jednoznacznie i rygorystycznie podporzadkowala wlasciwe sobie
$rodki wyrazu zadaniom bezposredniej agitacyjnosci, o tyle chinska
opera narodowa zwielokrotnila swoje mozliwosci wychowawcze
i artystyczne dzieki bardzo indywidualnemu i wielostronnemu sto-
sunkowi do wlasnej tradycji ludowej i ogélnonarodowej oraz do przo-
dujacych osiggnie¢ dramatu europejskiego. Najbardziej podstawowe
rzeczy wyszly juz w powyzszej charakterystyce opery klasycznej,
ludowotradycyjnej i ludowowspoélezesnej. Obecnie chcialbym do-
tkngé¢ niektoérych probleméw, nie najstuszniej nazywanych warszta-
towymi.

6

Zewszad podkreSlane u nas zjawisko zakamienialej tradycyjno-
$ci chinskiej opery narodowej polega na nieporozumieniu juz choéby
dlatego, ze sztuka ta przezywa obecnie okres rozleglej reformy
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i nigdy na te skale w historii calego $§wiata niespotykanego ekspe-
rymentu. Jedli chodzi o sprawy warsztatowe, tutaj o tradycjona-
lizmie mozna moéwie tylko w odniesieniu do opery klasycznej, gdyz
jest to jedyny gatunek, ktéry przejeto z przeszlosci w postaci cal-
kowicie dojrzatej. Wszystkie pozostale gatunki wyrastaly w ciagu
ostatnich lat kilkudziesieciu z prymitywu ludowego, wiec tez cheac
nie chege obce musialy byé¢ jakiemukolwiek tradycjonalizmowi.
Oczywiscie one réwniez korzystaly z tradycji — zar6éwno ludowej,

jak ogélnonarodowej — ale w tej sytuacji niesposéb nazwaé tego
tradycjonalizmem. Przeciwnie: obserwujemy jak najbardziej rézno-
rodne korzystanie z tradycji — zardwno co do zasiegu S$rodkéw

artystycznych, jak i co do stopnia wiernoéci w ich przejmowaniu.

Poniewaz chiniska opera narodowa jest swoistg syntezg muzyki,
Spiewu, tanca i dramatu (w potocznie europejskim znaczeniu tego
slowa) podstawowym zrédtem zréznicowan stylowych bedzie kazdo-
razowa jakosé owej syntezy. O muzyce czesciowo moéwilem juz wy-
zej. W operze klasycznej eksponuje ona rytm, spycha gdzie$ daleko
melodie, a co niemniej istotne, ma ona charakter prymitywnie stu-
zebny. Znaczy to, ze instrumenty stuza samemu tylko podkreslaniu
pojedynczych elementéw akcji, nie tworzg catoSci muzycznej, ktéra
by wspdlgrata z resztg. Opera ludowotradycyjna w rozmaitym stop-
niu usamodzielnia ilustracje muzycznag, nigdy jednakze nie czyni
z niej réwnorzednego elementu przedstawienia. Dopiero w operze
wspolczesne] rzecz sie przedstawia inaczej. Wprawdzie i tutaj
sztuka nalezy bardziej do gatunku dramatycznego niz muzycznego,
mimo to jednak mozna tu moéwié o pelnej kompozycji muzycznej,
podobnie jak mamy to w operze europejskiej. Warto zaznaczyt.
iz zmianie tej towarzyszy catkowicie juz realistyczny styl $piewu
opartego na pelym, naturalnym glosie. Orkiestra postuguje sie
nowoczesnymi instrumentami europejskimi, co nalezy do najrzad-
szych wyjatkéw w innych gatunkach opery.

W zakresie wokalnomuzycznych elementéw chiriskiej opery na-
rodowej reforma natrafia na szeczegdlne trudno$ci dlatego, ze w Chi-
nach nie doszlo jeszcze do stworzenia muzyki nowoczesnej. Na razie
Chinczycy bardzo intensywnie uczg sie tego w Europie. Jak wielkie
rezultaty s3 oni w stanie tutaj osiagnagé, niech zaswiadczy ostatni
Konkurs Chopinowski w Warszawie, na ktérym Chificzyk uzyskat
przodujace miejsce, szczegdlnie za§ wyrdznit sie w wykonaniu naj-
trudniejszych utworéw Chopina, za jakie uchodzg mazurki. Na razie
jednak niewiele zmienia to sytuacje chinhskiej muzyki operowej,
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gdyz tutaj nie da sie przenosi¢ doswiadczen europejskich. Sytuacja
zmieni sie radykalnie dopiero wtedy, gdy wyroénie chinski Chopin
lub Szymanowski. Reforma chinskiej muzyki operowej musi bowiem
polega¢ nie na jej uwspodlczesnieniu lub zeuropeizowaniu, lecz na
pelnym wydobyciu wszystkich mozliwo$ei artystycznych, jakie tkwig
w prymitywnej, jak wszedzie, chinskiej muzyce ludowej. Obecny
etap jest jeszcze etapem raczej zbierackim. SpecjaliSci prowadza
szeroko zakrojone akcje, ktérych celem jest utrwalenie, a wiec
i ocalenie dla przyszloSci calej chinskiej muzyki ludowej. Dorazne
jej wykorzystanie podejmowane jest oczywiscie juz teraz.

O réznym charakterze tarica w operze klasycznej i ludowo-
tradycyjnej wspominalem juz wyzej. Opera wspblczesna, przynaj-
mniej jak dotad, zmierza do przeksztalcenia tradycyjnej choreografii
na ogdlng kulture rytmicznego poruszania sie aktoréw. Kompozycja
tej bardzo stonowanej juz choreografii ma stuzyé raczej wykonaniu
zadan rezyserskich, a wiec w ostatecznym wyniku sugestywnemu
przedstawieniu akeji. Pod tym wzgledem sprawa réwniez znajduje
sie na etapie eksperymentu, totez mozliwe sg w przyszlosci takze
i inne rozwigzania,

Jesli chodzi o czysto dramatyczne elementy przedstawienia, tutaj
stosunek do tradycji wlasnej krzyzuje sie z tendencja do wykorzy-
stania najlepszych osiggnie¢ dramatu europejskiego. W operze kla-
sycznej prowadzi to do ograniczenia epizodycznego charakteru
przedstawianej akcji, ktora bardzo czesto jest fragmentem obszernej
fabuty historyeznej lub legendowej. Jest to zatem droga do reper-
tuaru o pelnej, usamodzielnionej fabule. Proces ten nie narusza
istoty tradycyjnie wyksztalconego juz widowiska. Inaczej przedsta-
wia sie sprawa w operze ludowotradycyjnej. Widzieliémy, ze w ga-
tunkach najbardziej swoistych, najdalej odbiegajacych od opery
klasycznej, pelna, samodzielna juz fabula nabrata charakteru wzo-
row, z ktérych ona sie wywodzila. Byly to wzory epickie, basniowe
Iub legendowe, w ktérych osobnym ,,tematem‘ byl zaakcentowany
lirycznie stosunek opowiadacza do stluchacza. By? to ,temat’ prze-
nikajacy catos¢ i nadajacy fabule swoisty wdziek. Wplywat on réw-
niez na tok przedstawianej fabuly, gdyz prowadzil ja z gawedziar-
ska swoboda, rzadko unaoczniajac najbardziej dramatyczne momenty
akeji, ktéra w relacji odautorskiej tracila wprawdzie zwartosé,
zacierala przebieg konfliktow, ale za to silnie mobilizowala wsp6t-
czucie stuchacza.
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I zn6éw istnieje cala gradacja coraz si¢ zmieniajgcego stosunku
do wymienionych cech opery ludowotradycyjnej. Niektérzy odniesli
sie bardzo pieczolowicie do owych epickich i liryeznych elementéw
opery. Stoja oni na stanowisku, ze sg to wlasciwosci stylu artystycz-
nie ré6wnie uprawnione, co np. zwarto§é akcji i dramatyczna sila
naocznie przedstawianych konfliktéw. Inni wprost przeciwnie: wy-
chodzac z zaloZenia, ze sztuka dramatyczna powinna dzialaé¢ poprzez
unaocznienie i wyostrzenie konfliktéw, dokonywujg takich adaptacji
tradycyjnych tekstéw, ktdére rzeczywiscie gubig po drodze poezje
i piekno przezyé, podkre$laja natomiast dramatyczny przebieg akcji.
Ale nie tylko to. W konsekwencji bowiem dochodzi do realistyczne;j
interpretacji szczeg6léw, przez co zaciera sie tak znamienna dla
opery ludowej sugestywno$¢ i kondensacja idei, ktéora po prostu
zostaje rozmieniona na drobne. Adaptacje zmierzajace do wydobycia
dramatycznos$ci fabuly konstruuja na wlasng reke nieraz cale epizo-
dy, ktéore przedtem pokazane byly poprzez przezycia bohaterdw.
Wzrosta naocznos¢ fabuly, ale zaciera sie piekno i typowosé przezyé.

Dwa krancowo tu przedstawione stanowiska majg wiele stadiow
posrednich. Postulat dramatyczno$ci i naocznego przedstawienia
konfliktéw zyskuje przewage, widoczng zwlaszeza w operze wspol-
czesnej, ktéra pod tym wzgledem szybciej sie europeizuje z nie-
watpliwa szkoda dla specyficznie narodowych wlasciwosei chinskiej
opery. Ten kierunek rozwoju jeszcze bardziej widoczny jest w sto-
surku do rekwizytéw i dekoracji. Méwiac o stosunku do rekwizytow
i dekoracji mam na my$li zagadnienie o wiele szersze, analogiczne
do tego, ktére wigzalo sie z epickimi i lirycznymi elementami opery.
Od strony warsztatowej sprawa wyglada nastepujaco: wytrgcenie
rekwizytu z reki aktora stwarza sytuacje, w ktérej aktor musi
zwielokrotni¢ wysiltek, by gest zastgpil widzowi cato$¢ przedstawia-
nego epizodu. Osiggniecie pod tym wzgledem sukcesu bynajmniej
nie jest do pogardzenia, przynajmniej z pewnego tylko punktu
widzenia. Do dzi§ pamietam sugestywng gre Matyniczéwny, ktora
przed wojng w Naszym mie$cie Thorntona Wildera prasowala bie-
lizne bez bielizny, bez zelazka i bez deski do prasowania. Ciekawe
jednak, ze ani troche nie przypominam sobie, o co w tej sztuce
chodzito. W fakcie tym widze triumf aktora, ale réwnoczeénie cat-
kowita kleske rezysera. Nie bez znaczenia jest chyba i to, ze Schil-
ler nie rozwijal konsekwentnie tego eksperymentu ‘dalej.

A teraz uprzytomnijmy sobie inng tego rodzaju sytuacje z opery
chinskiej. Urocza, mloda mniszka zakochala sie w studencie i cale
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jej zycie duchowe doznalo wstrzasu. Po pelnej napiecia walce
wewnglrznej zwycieza mito§é i mloda mniszka postanawia polgezyé
sig z ukochanym. Ostatnia jeszcze przeszkoda: trzeba przebyé
jezioro, ktére ja dzieli od ukochanego.  Pojawia sie stary rybak
i oto — bez jeziora, bez jego brzegéw i wody, bez lodzi, a wiec bez
rekwizytéw i dekoracji — widzimy, jak dziewczyna wskakuje do
16dki, jak sie l6dka kolebie i ostatnia przeszkoda juz znika. Milos¢
zdotata zatriumfowac. Jest rzecza oczywista, ze bynajmniej nie mie-
lismy tu do czynienia z tamta, Malyniczéwny, deska do prasowania.
Czy byla ta deska z zelazkiem, czy jej nie bylo — w niczym nie
mogto to zmieni¢ charakteru samej sztuki. A niechbysmy tutaj
wpubeili na scene autentyczne jezioro! Poetycki czar tej sceny prze-
padiby z kretesem. Realizm szczeg6low przekreslitby natchniony,
liryezny realizm idei. Jest rzeczg oczywista, ze zrodlem tego poetyc-
kiego realizmu idei nie by! wecale brak jeziora i 16dki. Wartosei te
tkwily w czym innym. Ale 6w brak rekwizytéw oraz dekoracji
umozliwit zachowanie poetyckiego, symbolicznego charakteru tej
sceny. Naoczno$¢ natomiast musiataby poezje te zniszezyé¢.

Nie wydaje mi sie, zeby umowno$¢ w zakresie rekwizytéw
i dekoracji w calej chinskiej operze narodowej miata taki charakter,
jak w wypadku opisanym wyzej. Totez trzeba rozrézni¢ umownosé
artystycznie obojetng od umownosci artystycznie koniecznej. Jedno
i drugie czesto sie w operze chinskiej pojawia. Odniostem wrazenie,
ze w operze klasycznej przewaza umownos$é artystycznie obojetna,
natomiast w operze ludowej mamy do czynienia raczej z umowno-
Scig artystycznie konieczng. Opera wspoéiczesna przechodzac na styl
daleko posunietej naocznosci rezygnuje z obydwu owych umowno-
$ci. W tych warunkach rezygnacja ta wydaje sie celowa. Watpie
jednak, czy nalezy zaaprobowa¢ bez zastrzezen zasadniczy kierunek
przeobrazen, jakim opera wspolczesna podlega.

Obok obojetnej artystycznie umownosci w niektérych gatunkach
chinskiej opery narodowej spotykamy szkodliwg artystycznie naocz-
no$¢. Tym razem chodzi o szczegblny, niemal naturalistyczny typ
naocznosci dekoracyjnej. Opera klasyczna programowo zachowuje
tutaj tradycje rezygnujac caltkowicie z jakiejkolwiek dekoracji.
W pozostalych gatunkach opery eksperymenty zmierzaja do wpro-
wadzenia dekoracji gléwnie pod wplywem teatru europejskiego.
Niektérzy inscenizatorowie zapominajg jednak o réinicy istniejacej
miedzy teatrem europejskim a opers chinska. Dzialacze teatru i re-
formatorzy opery podkreélaja owe réznice i przestrzegajg przed
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biernym nasladowaniem metod teatru europejskiego. Poniewaz
opera chinska jest sztuka o wiele bardziej choreograficzno-muzycz-
ng niz teair europejski, doszlo w niej do wyksztalcenia poetyckich
Srodkéw ekspresji, ktore wysuwajg na czolo idee, spychajg nato-
miast na plan dalszy realizm szczegdlow.

W teatrze europejskim przeciwnie. Rozwdj poszedl tu w kie-
runku kondensacji metody artystycznej zaré6wno w przedstawieniu
konfliktéw, jak i w stylu wydobywajacym naoczno$é przedstawienia
i realizm szczeg6t6w. Totez w teatrze europejskim przezwyciezanie
prymitywu ludowego doprowadzilo do realistycznego typu dekora-
cji, podczas gdy w operze chinskiej te same $rodki niejednokrotnie
zubozajg wartoSci artystyczne, ostabiajg sugestywnosé jej poetyc-
kiego oddzialywania. WeZmy na przyklad scene z bardzo popu-
larnej opery Liang Szan-po i Czu Ing-taj przedstawiajacg w sposob
niezwykle poetycki budzenie sie mitosci miedzy chiopcem a dziew-
czyng przebrang za chlopca. Nie byla to maskarada dla samej tylko
zabawy. Przeciwnie: dziewczyna pragneta zdobyé wyksztalcenie, co
bylo sprzeczne z obyczajem feudalnym, postanowila zatem dopigé
swego celu pod przebraniem meskim. Pierwsze objawy rodzacej sie
sympatii widzieliSmy juz w poprzednich scenach, kiedy we wsp6l-
nym mieszkaniu oboje mtodzi uczyli sie do egzaminéw. Ale oto
ojciec wzywa nagle dziewczyne do siebie. Udaje sie ona w podréz,
chlopiec za$ odprowadza jg. Widzimy na scenie wedréowke, podczas
ktorej chlopiec uswiadomi sobie swoja mito§¢, mimo Ze sytuacja
nie doprowadzi do zrzucenia przybranej przez dziewczyne maski.
Rzecz w istocie rozegra sie w ich goracych sercach i w nieomylnym,
lecz niedopowiedzianym przeczuciu. Z jej strony padnie tylko kilka
subtelnych aluzji, ktérych chlopiec nie o$mieli sie¢ rozszyfrowaé
do konca.

A teraz zwro¢my uwage na inscenizacje. Zachowano niemal
w calodci umowno$¢é w zakresie rekwizytéw. Oboje mlodzi wedrujac
czas dluzszy zatrzymuja sie nad strumieniem, ktérego nie ma,
$wiadcza sobie grzeczno$ci w przechodzeniu przeszkéd, ktérych nie
widaé. Ona — choé¢ przebrana za chlopca — raz sie zachwieje na
kladce przerzuconej przez strumien, okaze slabo$§é niewiescig w wy-
mownych gestach, Rtére wyczarujg realng obecnoéé umownej sytuacji,
oboje pochylg sie nad nieistniejagcym zZrédetkiem, ogladajgc w zwier-
ciadle scene zaslubin, symbol nieuswiadamianej jeszcze przez chlop-
ca mitosci — ale wszystko to dzieje sie na tle arcynaturalistycznej
dekoracji, rozbudowanej od drugiego planu w ksztalcie tréjwymia-
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rowym, az po plan czwarty, czy piaty. Widzimy drzewa o prawdzi-
wych konarach, sg prawdziwe, od wiatru poruszajace sie liscie,
w dali pagoda wycieta z dykty, nawet ostatni plan — niebo — jest
zupelnie ,,prawdziwe’. Zmienia si¢ nasilenie §wiatla (no bo wedréw-
ka trwa, godziny mijaja i juz ma sie pod wieczér), chmury poruszaja
sie tam i z powrotem itd., itp.

Gdy patrzy sie na to wszystko, doznajemy wrazenia, ze zaszlo
tu jakie$ dziwne nieporozumienie. Zderzyly sie tutaj ze sobg dwa
catkowicie przeciwstawne style: styl poetyckiej metaforyki w grze
aktorskiej z natretng, naturalistyczng koncepcjg inscenizacji. Mam
nadzieje, Ze eksperyment ten oceniony zostanie jako najzupelniej
chybiony. W kazdym razie §wiadczytby o tym powszechny w operach
ludowo-legendarnych styl inscenizacji poetyckiej, ktéry odpowiednio
subtelng dekoracja wspomaga ekspresje i metaforyczny charakter °
aktorskiego gestu.

7

Jest rzecza oczywisty, ze doSwiadczenia zardéwno teatru Brechta
i1 Vilara, jak opery chinskiej maja dla nas wartos¢ raczej jako wzér
aktywnosci w walce o nowg sztuke niz ze wzgledu na osiggniete
wyniki, ktére chcielibySmy na nasz teren przenosi¢. Pewna wska-
z6wka moze by¢ dla nas takze i kierunek podejmowanych wysitkéw,
ale znowu nie wolno biernie sie na to zapatrzy¢. Jedno wszelako
jest pewne. Cokolwiek robiliby$my sami, powinniSmy dobrze orien-
towaé sie w tym, co robig inni. W pracy tak trudnej jak stworzenie
catego bogactwa stylow realizmu socjalistycznego w teatrze powinna
nam towarzyszy¢ Swiadomo$é analogicznych poczynann wérdéd na-
szych przyjaciél na calym $wiecie. W ten sposdb oszczedzimy sobie
wiele trudu w eksperymentowaniu tendencji dostatecznie juz gdzie
indziej sprawdzonych, a poza tym szybciej bedziemy w stanie oce-
nié, czy obrany przez nas samych kierunek jest sluszny.

Co konkretnego juz teraz wynika dla nas z do§wiadczen teatru
Brechta, Vilara i z reformy opery chinskiej? Jeden ze znanych
naszych ,,ludzi teatru®, Kazimierz Korcelli, pisal:

Wizyta berlinskiego teatru Brechta, wystepy paryskiego zespolu Vilara

prezentujac nam rzeczywiscie wspanialy i artystyczny teatr, wprowadzily

jednak i moment zamieszania w nasze dyskusje teatralne, podsycajac
tesknoty nie zawsze zdrowe.

Zastanéwmy sie spokojnie. Istotg teatru Vilara jest nie to, ze gra
bez kurtyny i bez dekoracji, operujac przemyslnie reflektorem — istotg
tego teatru jest metoda, wedlug ktérej Vilar redukuje w przestrzeni

Pamietnik Literacki, 1955, z. 4. 3
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scenicznej elemehty nie sluzgce podstawowemu zadaniu: wysunieciu na
plan pierwszy tfekstu moéwionego przez aktora. Konwencja ta zaklada
wspaniale opanowanie rzemiosta aktorskiego, wielkg sztuke scenicznego
moéwienia — i to wydaje mi sie jedyna nauka, jaka mozna dla naszych
teatrow wyciggnaé z wizyty paryskiego teatru. A to, ze bez kurtyny
i bez dekoracji... 2

Nie wydaje mi sie, zeby ta diagnoza miala by¢ stuszna. ,,Sztuka
scenicznego mowienia* jest rzecza cenna, ale przeciez jest to sprawa
drugorzedna, omal techniczna. Totez nie chce sie wierzy¢ ani temu,
ze na tym polega istota teatru Vilara, ani tez w to, ze tutaj znaj-
dziemy remedium na gleboki kryzys, jaki nasz teatr przezywa.

Jak wiadomo, realizm socjalistyczny stawia przed sztukg dwa
naste¢pujace zadania: 1) odtworzenie rzeczywistosci w calej jej praw-
dzie, a wigc z realizmem szczeg6low, typowymi bohaterami i typo-
wymi sytuacjami; 2) mobilizacje ideowg odbiorcy, wzbudzenie jego
zapatu i ofiarnosci, wzmocnienie jego wysitkoéw prowadzgcych do
lepszego jutra. Takie sg zadania maksymalne w stosunku do sztuki
najbardziej rozwinietej czy raczej najpelniejszej. Wiadomo, ze nie
wszystkie rodzaje sztuki catkowicie podejmuja wymienione wyzej
zadania. Niektore podejmuja je tylko cze$ciowo i stanowi to nie
o ich mniejszych osiggnieciach w walce o realizm, lecz o ich spe-
cyfice artystycznej. Realizmu szczegdiéw, typowych bohateréw i ty-
powych sytuacji nikt przeciez nie domaga sie od muzyki, tanca,
nawet od poezji. Nie cala tez literatura, poza poezja, w réwnym
stopniu podejmuje obydwa wspomniane zadania. Problemy te do-
tyczg zaréwno sztuki realizmu socjalistycznego, jak i dziel realistycz-
nych przeszlo$ci. Nie sadze, zeby pod tym wzgledem nalezato akcen-
towaé roéznice. Przeciwnie: wydaje mi sie, ze tego rodzaju prawa
obowiazuja sztuke réznych epok historycznych, jakkolwiek w kazdej
epoce nieco inaczej one sie konkretyzujs.

Powyzsze obserwacje, ki6re nawet w najmniejszym stopniu nie
sg zadnymi odkryciami, nie wyczerpujg sprawy, o ktéra tutaj mi
chodzi. Doswiadczenie historycznoliterackie uczy, zZe znakomita rea-
liza¢ja poznawczych zadan literatury nie zawsze chodzila w parze
z roéwnie doskonalymi wynikami w zakresie zadan agitacyjno-
ideowych. Gdy sztuka kiadla szczegélny nacisk na pelne odtworze-
nie rzeczywistosci, automatycznie niejako ostabiala ona wtedy sile
agitacyjna, jakkolwiek nigdy z niej calkowicie nie rezygnowata.
Pelne odtworzenie rzeczywistosci polegalo m. in. na dokladnej jej

" Pisarze wobec dziesieciolecia. Nowa Kultura, VI, 1855 nr 23.
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obserwacji, na dazno$ci do zrozumienia wszystkiego, co sie dzieje,
do wyjadnienia wszystkich racji zaré6wno pozytywnych, jak nega-
tywnych — w konsekwencji za$§ ocena, nawet najbardziej surowa,
zawsze miala charakter sprawiedliwego wyroku i nigdy nie byla
podobna do stronniczej, namietnej, swiadomie nieraz niesprawiedli-
wej inwektywy, ktéra charakteryzuje strone walczgea i pragnaea
zwyciestwa.

W naszej literaturze narodowej antynomia ta najostrzej wy-
stepuje w charakterystycznych cechach, jakie r6znig Dziadéw cz. 111
i Pana Tadeusza. Czy jest sens zastanawia¢ sie nad tym, ktére z tych
dziel jest bardziej realistyczne? Dziady — dlatego, ze mocniej wy-
dobywajg ideowe konflikty epoki, czy tez Pan Tadeusz — dlatego,
ze realizm szczegoléw, ze typowi bohaterzy i typowe sytuacje?
Z drugiej strony niesposob nie dostrzec tutaj zasadniczych odmien-
nosci i réznic w metodzie artystycznej, choé niewatpliwie trudno
bedzie doprowadzi¢ do prawidlowego wyjasnienia ich genezy spo-
tecznej. Dotychczas najezeSciej bywalo tak, ze tylko w okreslonych
wypadkach wysuwano na czolo zadania agitacyjno-ideowe, choéby
przy tym miano pogubi¢ 6w realizm szczegélow, typowo$é bohate-
row i typowosé sytuacji. Mickiewicz napisal tg metoda Dziadéw
cz. III dlatego, ze utwoér ten mial by¢ dalszym ciagiem przegranej
rewolucji. Pan Tadeusz natomiast powstal wowczas, gdy jedna fala
rewolucyjna juz zdolala opas$é, a nie wzniosla sie jeszcze druga.
Jeden i drugi utwér jest rownie realistyczny, tyle tylko, ze na czym
innym w obydwu wypadkach ten realizm polega. Wspb6lna mu jest
jednakze zgodno$¢ temperatury ideowej z rzeczywista sytuacja
spoteczng. Pan Tadeusz napisany na przystanku drezdenskim, fuz
po upadku powstania, musialby zabrzmieé falszywie, tak jak to
zdarzylo sie sie komediom Aleksandra hr. Fredry.

Kryzys naszej dramaturgii wspélczesnej polega na tym, ze jej
temperatura ideowa z niewieloma wyjatkami pozostaje w razacej
sprzecznosci z rzeczywistg sytuacjg spoleczng. Jest to wiec kryzys
ideowy, kryzys wynikajgcy z demobilizacji, z samouspokojenia, no
bo przeciez socjalizm zwyciezyl, etap rewolucji jest juz szczesliwie
za nami i.. wystarczy realizm szczegélow, wystarczy styl dramatu
mieszczanskiego z konca ubieglego wieku, nie potrzeba wielkich
-napieé¢ ideowych, po co dzi§ komu romantyzm... Jest rzeczg nader
znamienng, ze pomylki tego rodzaju nie popelnit ani teatr Brechta,
ani teatr Vilara, ani wreszcie opera chinska. Bo tam by to juz nie
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bylo zablgkanie ideowe, jak u nas. Tam musialoby to zabrzmieé
jak haslo rzucone przez wroga.

Rzecz wiec jest w tym, Zze nasz teatr i dramat wspélczesny
W przewazajacej wiekszosci nie byl teatrem i dramatem idei. Mimo
ze ostatnio rozlegajg sie u nas sluszne glosy wolajace o tematyke
wspoélczesng, sprawa, o ktérej tu mowa, bynajmniej nie polega na
tematyce. Teatr Vilara i opera chinska to przeciez w lwiej czeSci
tematyka czaséw minionych, nieraz bardzo odlegtych. Ale zobaczmy,
jakim komentarzem opatrzyl wystawienie Cyda w teatrze Vilara
prosty metalowiec francuski:

— Kiedy sltyszalem, jak na scenie Cyd opowiada o swojej walce
z Maurami, przypomniato mi sie zaraz, choé przeciez nie mys$latem tutaj
o tym, opowiadanie mojego kolegi, ktéry pracuje w fabryce Renault,
a mieszka ze mna przez Sciane. Pewnie, nie méwil mi kolega o zadnych
Maurach. Moéwit o strajku w zakladach Renault. Ale gdy mi przedsta-
wial, jak strajkujgcy dawali soble rade z policja, bylo co$§ takiego w jego
glosie, co i u Cyda, gdy wspominal walke z Maurami... 21,

O ktérej sztuce wspdlezesnej, majacej tematyke historycznag,
mozna co$ takiego powiedzie¢ u mnas? A bylo tych sztuk sporo.
Wszystkie one zmierzaly do prawidlowego, zgodnego z nauka przed-
stawienia historii. Zgodnego w szczegdlach, zgodnego tez o ile moz-
nosci z procesem dziejowym. Je$li byt jaki§ ich zwigzek z czasami,
w ktérych zyjemy, to tylko o tyle, o ile dodatkowo usilowaly one
pokaza¢ genealogie wspolczesno$ci. Jednakze sztuki te do niczego
nie byly w stanie mobilizowaé. Zadnej w nich nie bylo odskoczni
do wtlasnych, osobistych przezy¢ prostego widza. Bo tez nie byl to
teatr idei, nie dostrzegliSmy w tych sztukach dramatu prostych
i wielkich uczué — tak wlasnie jak to jest u Brechta, Vilara i w ope-
rze chinskiej. W tym znaczeniu nie byl to réwniez dramat ludowy.

Krytyka polskiej dramaturgii wspolezesnej oraz bezsporne suk-
cesy ideowo-artystyczne teatru Brechta, Vilara i opery chinskiej nie-
watpliwie co§ znacza. Z jednej strony jest to potepienie bezideo-
woéci lub braku odpowiednio wysokiej zarliwosci ideowej dramatur-
gii i teatru obcigzonego tradycjami mieszczanskiego realizmu dru-
giej pol. XIX w., z drugiej za§ — jest to nawrdt do patosu wielkich
i prostych uczué, nawrét do agitacyjnosci, ktéra nie cofnie sie przed
przejaskrawieniem, siegnie po metafore, nie wzgardzi takze symbo-

2t Por, Z. Stolarek, Przed przyjazdem ,Thédtre National Populaire®
do Warszawy. Przeglad Kulturalny, III, 1954, nr 39.
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lem. Réwnoczes$nie jest to nawrot do ludowosci zar6wno w charakte-
rze ideologii, jak i w niektérych srodkach artystycznych. Korcelli,
zarysowujac perspektywy rozwoju polskiego dramatu wspéicze-
snego, takie snul na ten temat przewidywania:

obecnie, w procesie rewolucyjnych przemian, skoncentrowanie naszej
uwagi na czlowieku, na jego charakterze i myslach, w ktérych odciska
sie $wiat, wydaje mi sie najwazniejszym zadaniem pisarskim; nie kom-
binaty przemyslowe czy skrzydla odrzutowcow, ktére na scenie mogltyby
by¢é jedynie akcesoriami epoki, ale pracujgca mys$l dzisiejszego czlowieka,
jego uczucia i dzialanie, to, wydaje mi sie, jest sfera, gdzie wytropié
mozna najprawdziwiej novum naszej epoki 22

Sformulowany tutaj postulat kieruje poznawcze zainteresowa-
nia dramaturga tam, gdzie nalezy spodziewaé sie materiatu stuzgcego
wypelnianiu przede wszystkim zadan ideowo-agitacyjnych. W kon-
sekwencji postulat ten prowadzi do pewnej rezygnacji z realizmu
szezegbdlow. Znowu zatem jesteSmy u zrodet tej metody artystycz-
nej, ktéora wydala drezdenskie Dziady. Kierunek ten jest catkowi-
cie sluszny. Gdyby bowiem nasza dramaturgia wspblczesna musiata
dokonywaé wyboru miedzy realizmem szczegdéléow a wypelnianiem
zadan ideowo-wychowawczych, niewatpliwie powinnaby wybraé to
drugie. Nie jest to zresztg tak catkiem bez sensu. Widz wspbtczesny
bowiem i tak zna szczegb6ly obecnej rzeczywistosci, bo w niej zyje
i sam uczestniczy w jej zmianie. Chodziloby wiec o to, by jg zmie-
nial w najbardziej stusznym kierunku i by robil to z calg pasja
i ofiarnoscia, na jaka go tylko sta¢. Nie trzeba dowodzié, ze wlasnie
to jest najistotniejsze i wladnie w tym moze aktywnie uczestniczyé
dramat wielkich idei i prostych uczué, cho¢by nawet byt pozbawiony
realizmu szczeg6low.

Czy tylekroé potwierdzona w przeszlosci antynomia miedzy dra-
matem idei a realizmem szczegélow ma charakter obowigzujacegb
prawa, jest znamieniem gatunku, czy tez moze jest to ograniczenie
zwigzane z dotychczasowymi etapami jego rozwoju? Prawa rzadza-
ce gatunkami literackimi sg historycznie zmienne. Widzimy to jak
na dloni w powieéci realizmu socjalistycznego, ktéra przestala by¢
sedzig z epickim spokojem ferujacym sprawiedliwe wyroki za winy
swych czasow, stala sie natomiast uczestnikiem i wspéltwoéreg bie-
zgcego zycia. W tej chwili najistotniejsze jest to, Ze w wyniku tych
przemian powiesé¢ realizmu socjalistycznego harmonijnie, organicznie

22 Pisarze wobec dziesieciolecia. Nowa Kultura, VI, 1955, nr 23.
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niemal zespolila realizm szczegdéléw z zadaniami agitacyjno-ideo-
wymi.

Nie ma powodu twierdzi¢, ze nigdy nie dojdzie do tego w drama-
cie. Na obecnym jednak etapie rozwoju dramat jeszcze do tego nie
dojrzal. Harmonijne powigzanie idei z realizmem szczegotow w dra-
macie realizmu socjalistycznego bylo dotad mozliwe w wypadku idei
dalekiej od heroizmu, pozbawionej patosu, idei po prostu przeinte-
lektualizowanej. Jako bliski nam przyktad przypomne Kruczkow-
skiego Niemcow. O tym samym $wiadczy réwniez tegoz autora Ju-
liusz i Ethel, gdzie tej r6wnowagi z cala pewnoscig juz nie ma. Row-
nowagi tej nie ma réwniez w teatrze Brechta, Vilara i w najwybit-
niejszych osiaggnieciach opery chinskiej. Widzielismy, ze ,,docia-
ganie” do owej réwnowagi nie daje w operze chinskiej wysokich ar-
tystycznie wynikéw.

W kazdym razie jedno w tym jest pewne. Naprawde wielkich
sukceséw ideowo-artystycznych nie da sie wymanewrowaé kon-
cepcjami rozwigzan warsztatowych, dozowaniem realizmu szczeg6-
16w, ktory mialby uzupelni¢ dramat idei. Dzieje literatury ucza,
ze rozwigzania warsztatowe sg rzeczg wtorng, sg skutkiem rozwigzan
ideowych, nie za§ celem, do ktérego osobno nalezy dazyé. Totez
niech nas nie draznig pozornie arealistyczne $rodki, nie potepiajmy
dramatu za brak realizmu szczegdlow, jesli zadania ideowo-agitacyj-
ne zostana catkowicie spelnione. Dramat idei ma bowiem pelne pra-
wo nie tylko do eksperymentu, ale takze moze Zgdaé przyjecia
do wiadomosci wszystkich $rodkéw, ktére sie okazaly skuteczne.
Nawet gdy owa skuteczno$¢ dzi$ jeszcze nie jest tak zupelnie bez
skazy. Twoérczy eksperyment musi mieé bowiem prawo do bledu.

Cieplice Sl., sierpient 1955



