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Dobrochna Ratajczakowa

Rzeźbione
w  śniegu

„Siła fatalna” 
romantycznego gestu

Czy w przypadku gry aktorskiej 
uzasadnione jest (mówienie o tradycji, o dziedzictwie, 
skoro aktor rzeźbi swoje tw ory „w śniegu” i po sztu
ce wielkich misitirzów sceny tak  niewiele (w sensie 
m aterialnym ) pozostaje? W szak dzieło aktorskiego 
kunsztu jesit ulotne, przem ija wraz z rolą, ze spekta
klem, podlega nieustannem u przekształcaniu, rozgry
wa się w kruchej przestrzeni m iędzy  scenicznymi po
staciami. Co może zatem pozostać po sztuce ak tor
skiej, gdy pomimo ciągłych powtórzeń niczego tu  
przecież n ie sposób powtórzyć, żadnej sytuacji, kw e
stii, uk ładu  aktor — aktor, aktor — widz? Opisy, 
wspomnienia, relacje, rysunki .czy fotografie bywają 
w ątpliwym i dokum entami. Przenoszą częstokroć fał
szywą wiedzę o grze daw nych mistrzów. Podobnie 
jak  tekst d ram atu  niew iele m ówi o spektaklu — 
wszelki opis aktora działającego na scenie dostarcza 
więcej chyba inform acji o odbiorcy niż o aktorze; 

-same opisy, podległe regułom  konwencji pozaiteatral- 
nych, nie mogą współtworzyć tradyc ji aktorskiej ani 
jej współkształtować.
Co gw arantuje więc ową — wyczuwalną przecież —
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ciągłość w podnoszeniu aktorskiego kunsztu i kształ
towaniu się jednorodnego stylu? Zawód aktora to 
rzemiosło zdobywane na zasadzie term inowania, i to 
rzemiosło zorganizowane w  oparciu o wzory — bez 
m ała — cechowe. W zamkniętej wspólnocie „łudzi 
tea tru” uczeń imusi stykać się z mistrzem bezpośred
nio, oko w oko, a pamięć wzrokowa stanowi główny 
element jego aktorskiej wiedzy. Tylko to, co zoba
czone naocznie, co uchwycone na gorąco wchodzi 
istotnie do bagażu doświadczeń zawodowych aktora 
i może być odtworzone, przym ierzone do własnych 
możliwości. Dlatego naw et aktor z dyplomem, lecz 
nie znający sceny — dopiero po pięciu, dziesięciu 
latach przyuczania się w  teatrze zostaje napraw dę 
aktorem. Bo aktorem  nie „bywa się”, jak  poetą — 
jest się nim  bezustannie.
Po drugie — m etoda pracy z aktorem (i aktora nad 
rolą) sprzyja u trw alaniu  się stereotypów (gestu, g ry
masu, intonacji); polega bowiem na ciągłym pow ta
rzaniu, „w kuw aniu” iróli, powielaniu jej w  okresie 
prób i podczas kolejno wznawianych przedstawień. 
Jeśli zwrócić przy tym uwagę na fakt, że określone 
sztuki nieustannie powracają na  deski sceniczne, że 
podstawowy repertuar teatrów  nie jest nieograniczo
ny, dzięki czemiu (wielokrotne występowanie w tej 
.samej ro li na przestrzeni wielu lat jest nie tylko 
możliwe, ilecz często spotykane — łatwo zrozumieć, 
że bywali i bywają aktorzy grający postacie jedynie 
określonego rodzaju i że ich twarze „przyrosły” 
wręcz do kreowanych postaci dram atycznych. W sy
stemie leksykalnym  aktorskiego „języka” powstają 
jak  gdyby „złożone klisze” sytuacji, postaci, obra
zów — m ające raz na zawsze ustaloną formę, dzia
łające nieomal jak przysłowia. Jedynie dzięki tej 
właśnie specyfice aktorskiego rzemiosła mogła pow
stać i rozwijać się tak  świetnie commedia deWarte, 
gdzie pod pozorami improwizacji (elementy im pro
wizacji ma wszak każdy występ aktora) użytkowano 
po prostu doskonale już obrobione „klisze” .

Mistrz i 
czeladnik
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Argan
Fijewskiego

Materiał
zastępczy

Przedstaw ione wyżej okoliczności sprzyjają przeno
szeniu z  pokolenia na  pokolenie ibez pośrednictwa 
dodatkowych, zafałszowującyoh kunszt aktorski do
kum entów, dobrze utrw alonych przez poprzedników 
wzorców, z którym i kontynuatorzy „dawnego ge
s tu ” mogą zgadzać się lub nie, lecz z k tó rym i muszą 
się liczyć, wobec -których m uszą określać się wciąż 
od nowa. (W tym  kontekście znamion sym bolu n a 
biera głośny niedaw no fak t sięgnięcia przez Tadeu
sza Fijewskiego z okazji pięćdziesięciolecia swojej 
p racy  scenicznej do ro li A rgana z Chorego z  uroje
nia, w  której to  sztuce zaczynał grać jako  młody 
chłopak, obserw ując wówczas w  ro li A rgana Alek
sandra Zelwerowicza.) Pytan ie  o udział tradycji 
w  grze aktorskiej nie jest bynajm niej staw iane w 
próżni. Zwłaszcza zaś: problem  tradycji rom antycz
nej. D ram at rom antyczny byw a traktow any jako 
podstaw a naszego repertuaru , a „rom antyczność” p re
tenduje  do rangi najwyższej pochwały sztuki ak to r
skiej .
Jednakże — nieco w brew  ternu, co powiedziano wy
żej — o w pływ ie rom antycznego wzorca i o  jego ży
wotności w  sztuce aktorskiej dnia dzisiejszego wno
sić można drogą pośrednią i w sposób pośredni moż
n a  ów wpływ  opisać. Teatrolog nie jest w stanie od
woływać się do naocznych doświadczeń ani stw ier
dzić wprost, n a  podstaw ie obserwacji, co we współ
czesnym aktorstw ie przejęte  zostało po w ielkich po
przednikach. Recenzje, relacje, w spom nienia i opisy, 
w yznania i m anifesty  są więc tu  m ateriałem  za
stępczym, ale jedynym ; m a on wszak pew ną zaletę: 
świadczy o — wspólnym  dla wszystkich uczestników 
kom unikacji tea tra lnej — poczuciu związków z po
przednikam i. Jest dokum entem  odbiorcy, k tó ry  tak
że — podobnie jak  .aktor — zachowuje pamięć ról, 
kreacji, s ty lu  giry.
W okresie dwudziestolecia .m iędzywojennego, „ro
m antyczność” sztuki tea tra lnej uświadomiano sobie 
nader wyraźnie; świadczą o tym  w yznania Leona
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Schillera i Wiliama Horzycy, ich próby stworzenia 
m onum entalnego tea tru  poetyckiego, opartego głów
nie na polskim dramacie rom antycznym  i neorom an- 
tyeznym , które poprzez konstruowanie widowiska 
w wielkim  sty lu  przekształciły i rozwinęły także 
m etody i środki działań aktorskich. Jak  gdyby na 
przekór hasłom antyrom antycznym  w rodzaju: 
„Teatr rom antyczny um iera, rodzi się te a tr  mecha- 
nistyczny” czy też — „Śmierć romantyzmowi, sym 
bolizmowi, pro'gramiztmowi. Niech żyje mechaniczny 
instynk t” 1. Wzorcowym niem al aktorem, umiejącym  
łączyć w  sobie przeciwstawne pierwiastki, w ysunięte 
naraz jako podstawowe, realizm  i fantazję, był Bole
sław  Leszczyński, scalający pasję realisty  z rom an
tycznym  zaangażowaniem w  odtwarzaną postać oraz 
nie stroniący od scenicznej improwizacji, k tó ra  n a 
daw ała jego grze elem ent zagadkowości i tajem nicy. 
Tę zresztą podskórną, sillną w ibrację rom antycznego 
stÿlu gry  dostrzegał w  polskim aktorstw ie Leon 
Schiller, wskazując na  jej obecność naw et w  na tu 
ra! is tycznej grze Karola Adwentowicza, k tóry  do
puszczał do głosu (tak obce naituralisitycznej stylistyce 
elem enty, jak  liryzm , patos, ekstatyczność, ducho
wy ekshibicjonizm, skłonność do m onum entalizm u 
i idealizowania rzeczywistości.
W naszych czasach miejsce deklaracji prorom antycz- 
nych zajęły raczej m anifesty przeciwstawne przed
w ojennym  tendencjom. Romantyzm piostschillerow- 
ski uległ uM asyeznieniu, u tracił rozmach wizji, w ra
cając ponownie na  scenę pudełkową. Romantyczny 
styl g ry  aktorskiej stał się dla eklektycznego, w ie- 
lositylowego aktora co najwyżej jednym  z punktów  
odniesienia. Uznany przy tym  za „bardzo odległy od 
dzisiejszego sposobu odczuwania” (Erwin Axer), sta ł 
się archaiczny, niemożliwy wręcz do podjęcia, ogra
niczony do nieznośnej deklam acji i fałszywego pa-

1 Dramat ruchu. „Blok” 1924 nr 5. T. Czyżewski: Pogrzeb 
romantyzmu  — uwiąd starczy symbolizmu  — śmierć pro- 
gramizmowi. „Formiści” 1921 nr 4.

Wielki
styl
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Aktor
wielostylowy

Romantyczny
realizm

tosu. Również poszukiwania kontekstów  rozwojo
wych dla współczesnego aktorstw a idą w innych 
kierunkach: Edw ard Csato w skazuje na naturalizm  
i symbolizm jako na aktualne, żywe jeszcze źródła, 
związane z w alką o autonom ię tea tru  2.
A jednak niezależnie od m anifestów, świadczących 
raczej o k ierunku  poszukiwań niż o źródłach sztuki 
aktorskiej i stosunkowo stałych jej wyznacznikach, 
tradyc ja  rom antyczna, nie tak  daw na wcale i leżąca 
nieom al razem  z klasycyzmem  u  podstaw  zawodowej 
sceny polskiej i zawodowego aktorstw a, bywa i dzi
siaj obecna w  aktorskim  rzemiośle. Oczywiście nie 
w znaczeniu przejm ow ania na serio, z pierwszej ręki 
— rom antycznej sty listyk i wykształconej, co w arte  
jest podkreślenia, nie n a  dram atach rom antycznych 
najwyższego lotu, granych do dzisiaj na scenie, lecz 
na rom antycznej dram ie i melodramacie, k tó ry  jesz
cze w latach  osiem dziesiątych ubiegłego wieku sita- 
nowił powszedni chleb teatru .
W ertując recenzje tea tra lne  i wypowiedzi krytyczne
0 współczesnym teatrze, dostrzec można — charak
terystyczny zarówno dla dwudziestolecia m iędzywo
jennego, jak  i dla la t  powojennych — podskórny nie
jako bieg rom antycznej tradycji, m anifestującej się 
właśnie w twórczości scenicznej aktora, w jego in 
dyw idualnym  sty lu  gry. W ładysław Zawistowski 
podkreślał na  przykład ,,praw dziw ie rom antyczny 
realizm ” A leksandra Zelwerowicza, skojarzony 
z „zupełnie nowożytnym  traktow aniem  psychologii
1 groteski” 3, Leon Schiller widział aktorstw o Jerzego 
Leszczyńskiego „między dwoma biegunami: realiz
mem i rom antyzm em ” —  patetycznym  i poryw ają
cym  widownię „własną m ęką” 4, Andrzej W irth w y

2 E. Csato: Polski teatr współczesny pierwszej połowy X X  
wieku. Warszawa 1967, s. 137—138.
3 W. Zawistowski: Teatr warszawski między wojnami. W y 
bór recenzji. Warszawa 1971, s. 215—'216.
4 L. Schiller: Teatr Ogromny.  Oprać, i wstępem opatrzył 
Z. Raszewski. Warszawa 1961, s. 415—417.
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odrębnił w grze Niny Andrycz „własny sty l rom an
tycznego gestu i podniosłej tonacji” 5, a Edward Csa- 
to uchwycił charakterystyczną „rom antyczną elok
wencję” M ariana W yrzykow skiego6. Wypowiedzi te 
go (rodzaju można mnożyć. Ale zauważmy od razu, 
że odnoszą się one przecież do aktorów startu jących 
najpóźniej w dwudziestoleciu m iędzywojennym, 
a poza tym  — jak na przykład pisze Witold Filier 
— pod pochwałami, którym i obdarzano przedstaw i
cieli tego pokolenia, „zawsze tkwiło niewypowie
dziane niedopowiedzenie, iż sztuka ich kończy epokę, 
nie zaczyna”7.
W latach pięćdziesiątych i sześćdziesiątych w aktor
skim alfabecie pojaw iły się trzy naczelne zasady: za
sada oszczędności, dyskrecji i  skrótu. P rzy  czym w a
runkiem  sine qua non  stał się wymóg intelektualiz- 
mu. Idealnym  aktorem  „nowoczesnym”, pełniącym  
niemal funkcję symbolu, był wówczas Gustaw  Ho
loubek. Równocześnie wszakże w 'latach następnych 
pojawił się wzorzec przeciwstawny, oparty  na k rzy 
ku, chaosie, żywiołowości i ekstazie, gdzie „czucie” 
zostało ponownie przeciwstawione „rozumowi”. P ro 
pozycję tę, reprezentow aną chociażby przez aktor
stwo Daniela Olbrychskiego, można by przym ierzyć 
do założeń neorom antyzm u, jeżeli, rzecz jasna, za 
wyznaczniki romantyczności przyjm iem y przeciw ień
stwo racjonalizm u, um iaru i dystansu. Tymczasem, 
co może wydać się n a  pierwszy rzut oka paradoksal
ne, właśnie aktorstw o Gustawa Holoubka określone 
zositało k ilka  (lat tem u  m ianem  „romantycznego” . 
„Holoubek, wbrew niezm iernie współczesnym pozo
rom  — pisała M aria Czanerle — jest aktorem  n a j
bardziej rom antycznym  i nonkonformistycznym, ja 
kiego wydał nasz powojenny teatr. Na różnych ob
szarach i szczeblach lite ra tu ry  (...) buntuje się prze

3 A. Wirth: Teatr jaki mógłby być. Warszawa 1964, s. 159.
b Cisaito: op., s. 224.
7 iW. Filier: Aktor: kiedy gra nowocześnie? „Kultura” 1970
nr 25.

Intelektua-
lizmi
Holoubka
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Fascynacja
osobowością
autora

ciw różnym  formom zła jakim i św iat zawsze osa
czał i osacza człowieka” 8.
Nonkonformiztm zatem, bezpardonowa w alka ze złem, 
bunt — stałyby  się głównym i wyznacznikami posta
w y rom antycznej. A także, czy raczej przede wszyst
kim  — indywidualność, odrębność, niepow tarzal
ność. Tę fascynację osobowością aktora, przenoszo
ną ponad technikę i rzemiosło, znajdziem y n a  każ
dym  kroku zairówno w  wypowiedziach samych akto
rów , jak  i krytyków . Świadczą o ty m  na  przykład 
po rtre ty  aktorskie J. P . G aw lika (Twarze teatru), 
Niebieskie kartk i Adolfa Rudnickiego poświęcone 
teatrow i, wypowiedzi miłośników tea tru  telew izji, 
drukow ane w  „Tygodniku K ulturalnym ”, uwagi 
kry tyków  i ludzi teatru , jak  np. Jerzego K reczm ara, 
Andrzej W irtha ozy Józefa Grudy. „Nasi w ybitni 
aktorzy — zauważa Winth — są przede wszystkim  
ciekawym i osobowościalmi, k tórych intensywność po
ciąga nas tak. dalece, że już w niej samej jesteśm y 
skłonni znajdować upodobanie” 9. W konsekwencji 
— indywidualność prow adzi do ,,zwycięstwa człowie
ka  nad m etier  — jak  pisze G ruda — a więc do do
skonałego m etier, do rzem iosła podporządkow ane
go” 10.
„Kiedy wchodzimy do teatru* — pisze Adolf Rud
nicki o grze Ireny Eichlerówny —  z góry wiemy, że 
ak torka od pierw szej chwili zagarnie scenę dla sie
bie (...), że wszystko, co zechce, znajdzie się w jej 
zasięgu (...) że n ie  pozostawi an i centym etra prze
strzeni bez swego w ładztw a (...). W chodzimy do tea
tru  często z góry zniechęceni do tej ty ran ii, m onoto
nii środków; często przychodzim y także z inną kon
cepcją roli, ale kończy się zawsze tak  samo: wycho-

8 M. Czanerle: O Swiderskim z  powodu Sólomona. W: Tw a
rze i maski. Kraków 1970, s. 304—305.
9 A. Wirth: Zapiski z  domu Szekspira.  W: Teatr..., s. 132.
10 J. Gruda: Szkic do portretu aktorki, „Teatr” 15—30 XI 
1959, s. 22.
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dziimy raz jeszcze pokonani” n . Również Holoubek 
zdaniem Rudnickiego należy „do owej rasy aktorów, 
którzy zawsze grają tylko siebie, a k tórych nigdy nie 
ma się dosyć. Więcej, należy on do owej rasy 
aktorów, którzy zawsze powinni zostać sobą, bowiem 
zespół środków aktorskich, technicznych, jaki m ają 
nam  pokazać, nie może być bardziej ciekawy od nich 
sam ych” 12. „Jest na pewno najw iększym  aktorem 
polskim swego pokolenia” — pisze Jan  K ott o Ho
loubku 13. „Swoją grą, swoją oryginalnością — pod
kreśla Gawlik — przekreśla wszelkie zakusy reży
serskie, o ile nie pokryw ają się z jego widzeniem dra
m atu. Dlatego jest zawsze «absolutnie rozpoznawal
ny» i zawsze «absolutnie autonomiczny»” 14. „Pod
porządkow uje sobie, przysłania innych aktorów? — 
w ykrzykuje G ruda w  obronie Eichlerówny — A co 
ma robić? Być taką jak oni? Niech starają  się jej do
równać! (...) ikto im każe brać z niej nie to, co jest 
wielkie; praw dę ludzką, a 'to, co jest zbyteczne — 
nadm iar stylizacji? W ystarczy jeden jej uśmiech, 
szept, pochylenie głowy — jesteśmy zdobyci, urze
czeni” 15.
Charakterystyczny jest ten przesadny, dziewiętna
stowieczny w  istocie k u lt aktora i to w  epoce pano
wania reżyserów  na  scenie, jak również wysuwanie 
na  m iejsce naczelne tych cecih, które bez wątpienia 
wyznaczają rom antyczny rodowód aktorstw a: poch
wała indywidualności, odrębności, dom inanty oso
bowości ponad rzemiosłem, ducha nad m aterią, czu
cia nad um ysłem. W ten sposób na  miejsce studiów 
i analiz w kracza improwizacja, na miejsce gry ze
społowej — praw o do traktow ania innych partnerów

11 A. Rudnicki: Eichlerówna. W: Niebieskie kartki. Ślepe
lustro tych lat. Kraków 1956, s. 129.
12 A. Rudinidki: Holoubek. W: Narzeczony Beaty. Niebieskie 
kartki. Warszawa 1961, s. 210»
13 J. Kott: Holoubek. „Teatr” 1—15 III 1901.
14 J. P. Gawlik: Gustaw Holoubek. W: Twarze teatru. War
szawa 1963, s. 322—'324.
15 Gnuda: op. cit.

Zaborczość
Eichlerówny
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Improwizacje

J'UŻ
Bogusławski

jako  tła. Toteż nic dziwnego, że zdaniem Gawlika 
im prowizacja jest właśnie szczytem gry aktorskiej,
0 której m arzy Holoubek, poszukując antytezy „ ru 
ty n y ”, „zim nej”, wyspekulowanej gry. Ale przecież 
także Bolesław Leszczyński — o czym pisze Ryszard 
Górski — „nie chciał pow tarzać z precyzją niemal 
m echaniczną raz ustalonych efektów, gdyż wycho
dził z założenia, że aktualnie, podczas gry, przeży
wając stan  uczuciowy postaci, po trafi znaleźć n a j
lepszy sposób w yrażenia go, że ten stan podyktuje 
mu, jakich użyć środków w yrazu” 16.
1 tak  oto, od początku pełni podejrzeń, dochodzimy 
do zaskakujących wniosków, że trop, na k tó ry  tra 
fiamy, wiedzie wprost do doświadczeń poprzedni
ków, że źródeł pólskiego aktorstw a, tak łatw o wy
czuwalnych po dziś dzień, m ających nadal w yraźny 
wpływ i znaczenie, szukać należy w  procesach zapo
czątkowanych już w epoce W ojciecha Bogusławskie
go, kiedy to twórca s c e n y  polskiej, poczynając od 
klasycystycznych tendencji, narzuconych pierwsze
m u pokoleniu zawodowych aktorów, przeszedł po 
okresie lwowskim  do grania rom antycznych dram 
i meilodramatów, wykształcając na drugorzędnym  
dram acie nowy styl gry, przedkładający nad „kla
syczną” deklam ację w yrazistą m imikę i gest, nad 
k u lt rzemiosła — pochwałę indywidualności. Ro
m antyczny polot, jak  zauważa W ładysław Bogu
sławski, przenikać m iał odtąd zawsze grę aktorów 
tzw. szkoły w arszaw skiej i był na tyle silny, że p rzy j
m owali go niejednokrotnie w ybitni przybysze spoza 
K rólestw a, przedstaw iciele „szkoły krakow skiej” . 
Mógł on też być i ibył w istocie przekazyw any niczym 
„pałeczka P rospera” przez poszczególne generacje 
aktorów, tworząc w yrazistą linię rozwojową nie poz
bawioną wszelkich cech bezpośredniej kontynuacji. 
W ystarczyłoby opisać rzetelnie chociażby poczet w y
bitnych aktorek scen warszawskich, poczynając od 
Józefy Ledóchowskiej, poprzez Leontynę Żuczkow-
10 R. Górski: Bolesław Leszczyński. Warszawa 1958, s. 47.
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ską-Halpertową, Helenę M odrzejewską do Ireny 
Eichlerówny, aby wyznaczyć rom antyczne tropy 
i sposoby ich „dziedziczenia”. Zwłaszcza, że nie oby
wało się to u samych aktorek bez świadomości ciąg
łości i następstw a, przejm ow ania tradycji i buntow
niczych zamachów na 'tradycję. Co zresztą odbywało 
się publicznie, na  oczach widowni, niezwykle pamię
tliwej i niełatw o wyzbywającej się utrw alonych na
łogów. Przypom nijm y więc jedynie, że bezpośrednią 
następczynią Ledóchowskiej, niekoronowanej królo
wej sceny wczesnego etapu rom antyzm u w  teatrze, 
była grająca jeszcze razem  z nią na deskach scenicz
nych — Halpertowa. Teatralne spięcia m iędzy tym i 
dwiema aktorkam i, z których jedna jeszcze podczas 
trw ania kariery  drugiej została kreow ana na jej na
stępczynię, znalazły swój finał w ostatniej, pożegnal
nej już ro li Ledóchowskiej, w dramie Amalia M ans
field , kiedy to Ledóchowska jako baronowa de Vol
dem ar symbolicznie niem al udzielała przebaczenia 
„występnej Amalii” , granej przez Halpertową.
Z kolei nie bez znaczenia pozostaje fakt, że Helena 
Modrzęjewsika, wchodząc w  roku 1868 na  scenę w ar
szawską, zmuszona została do zagrania pożegnal
nej roli H alpertow ej (Adrianna Lecouvreur), a 1 XI 
1869 r. w ystąpiła w Pannie de Belle-Isle  Dumasa, 
k tó rą  H alpertow a równo 24 lata wcześniej (1 XI 
1845 r.) wprowadziła na scenę warszawską. P rze
jęła  więc niejako berło po będącej już wówczas na 
em eryturze aktorce. W tej sytuacji jakże znam ien
nie brzm ią słowa H alpertow ej, przypisywane jej 
przez legendę: „Ona zaczyna od tego, na czym ja  
skończyłam ” . Również współcześnie zdanie to rozu
miane było symbolicznie jako dowód podjęcia tra 
dycji i pozycji po dawnej gwieździe. Do tego kręgu 
dopisuje w  1936 r. Bohdan Korzeniewski Irenę 
Eichlerównę, bowiem „któż, jeśli nie ona, weźmie

Dziedzicze
nie
romantyzmu

Sztylet po 
Modrzejew
skiej

9
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Trawestując
Eliota

po M odrzejewskiej krw aw y sztylet rdzew iejący w 
rekw izytorn i” 17.
Oczywiście, że konw encja i sty listyka gry jest u 
wszystkich wym ienionych przykładowo aktorek róż
na. Już H alpertow a inaczej rozum iała romantyzm  
i inaczej grała naw et rolle swojej poprzedniczki niż 
starsza od niej o pokolenie Ledóchowska. Z kolei gra 
M odrzejewskiej, określana przez Bogusławskiego czy 
Grzymałę-Siedleckiego jako zderzenie rom antyzm u 
i realizm u, znacznie różniła się od g ry  Halpertow ej. 
Na kreacje Eichlerówny złożyło się jeszcze więcej 
elementów, n ie wyłączając wszakże wpływów ro
m antycznych.
Traw estując lekko zdanie Eliota, można zatem  po
wiedzieć, że „przystępując 'do ak tora  (...) odkryjem y 
częsito, że najlepsze i najbardziej indyw idualne cząst
ki jego dzieła ito te właśnie, w k tórych zmarli akto
rzy» 3ego przodkowie, najsilniej m anifestują swoją 
nieśm iertelność” 18. Gdyby bowiem w yodrębnić tu 
taj pew ne wspólne cechy, tkw iące niejako u podłoża 
aktorstw a, niezależnie od m aniery i właściwych da- 
nelmiu okresowi sposobów trak tow ania  słowa, gestu 
i ciała aktora, doszlibyśmy do wniosku, że obok emo
cjonalnego ujm ow ania roili, k tóre pozwalało „magne- 
tyzować” widownię, na  scenie rom antycznej należa
ło nie tyle grać, co być, narzucając kolejnym  rolom, 
sztukom , teatrow i swoją indywidualność. I to nale
żało być ponad rzemiosłem. „Któż patrząc na grę pa
n i Halpertowej (...) —  pisał Lesznowski — mógłby 
pomyśleć, że gra ta  jest wypadkiem  głębokich po
przednich rozm yślań i badań. Któż nie powiedziałby, 
że to im prow izacja jednej chwili i(...). Nie aktorka, 
ale praw dziw a Elw ira i (Mąż i żona), Zofia (P rzyja 
ciele) (...) poryw ała nas” 19.
17 B. Korzeniewski: Spory o teatr. Recenzje z lat 1935—1939. 
Warszawa 1966, s. 142.
1S T. S. Eliot: Tradycja i talent indywidualny. W: Szkice li
terackie. Warszawa 1963, s. 312.
19 Cyt. za H. Swietlicka: Leontyna Halpertowa. Warszawa 
1968, s. 106.
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Niezależnie więc od tego, czy ro la wymagała w  isto
cie studiów, czy nie — improwizacja urzekała wi
dzów, lekka, natu ralna gra, nie potrzebująca na po
zór rzemiosła, toteż w grze aktorskiej chodziło bo
daj o uzyskanie złudzenia improwizacji. Uwaga ta 
odnosi się zarówno do sztuki aktorskiej Hailpertowej, 
co Eichlerówny i Modrzejewskiej, k tórej notatk i za
mieszczane na rolach dowodzą ciągłej pracy i kontro
li nad scenicznym wyrazem, nad „wyglądem ” posta
ci, odtwarzanych z „lekkością” i „niesłychaną swo
bodą”.
Norma naturalności i  prawdziwości, którą szermował 
rom antyzm  (przypom nijmy Mickiewiczowskie: „Ja 
rym ów nie dobieram, ja  zgłosek nie składam  (...)”) 
wprowadzała również na  scenę problem realizm u, 
stanowiącego w coraz to innych wydaniach w aru
nek sine qua non aktorstw a czterech omawianych 
gwiazd sceny warszawskiej. Już Iksowie gromili Le- 
dóchowską za kiwanie głową, zbyt cichy głos w  tra 
gediach, nazbyt wyrazistą mimikę, zibyt gwałtowne 
zmiany w przechodzeniu od dum y i gniewu do roz
paczy, s tara li się także tępić westchnienia, jęki i szlo
chy, które usulwały na p lan  dalszy tak  pielęgnowaną 
przez 'klasyczną estetykę — sztukę słowa. Halperto- 
wa posunęła się jeszcze dalej w realistycznym  w yra
żaniu uczuć, a ta len t Modrzejewskiej „najszczerzej 
wypowiedział siię w realizm ie”, jak  stw ierdził W ła
dysław  Bogusław ski20.
Realizm ów był wszakże stosowany jedynie do pew 
nych, ściśle określonych granic, które wytyczała 
estetyka i osobowość aktora, a k tóre nie pozwalały 
zepchnąć kreow anej postaci w  ciharakterystyczność 
i rodzaj owość, u trzym ując ją  na „koturnie” swego ro 
dzaju, oddalonym od życiowej potoczności i pozwa
lającym  zwyczajne elementy, wzięte z życia — prze- 
mieniąc w  niezwykłą całość. Słusznie pisał o te j m e
todzie Grzymała-Siedlecki, że jest to „zanurzanie
20 W. Bogusławski: Siły i środki naszej sceny. Warszawa 
1961, s. 212.
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Grande dame t 
sceny war
szawskiej

obrazu uczuć śmiało w  praw dę, a  jednak nasycanie 
go po brzegi poezją” 21. A w  tej sy tuacji naw et „ob
nażanie swych słabości najbardziej bezwstydnie jest 
w łaśnie dowodem siły” 22. I nie pozbawia aktora pew
nego szczególnego elem entu u  wzniosła jącego i subli- 
mującego swoistą „elegancję artystyczną”.
Nie bez powodu tedy Ledóchowską nazywano gran
dę dame sceny warszawskiej, o grze H alpertow ej p i
sano, że „nigdy n a tu ra  tak  tchnieniem  sztuki wyzło
coną nie by ła”, a za charakterystyczną cechę talen tu  
M odrzejewskiej uznano właśnie „artyzm ”, „prawdę 
zaklętą w lin ię ideału”. „Trzym ając się ściśle w ym a
gań realizm u — pisał o M odrzejewskiej Feliks Ko- 
neczny — nie opuszczając nigdy żadnego konkret
nego rysu  z zewnętrznej charakterystyki, nie  obawia 
się, żeby to  m iało zaszkodzić idealnem u pięknu; co 
więcej s ta ra  się naw et o to, z widoczną usilnością, 
żeby przym nożyć każdej iroli takich  rysów  plastycz
nych (...)” 23. Dzięki tem u powszedniość u rasta ła  nie
jednokrotnie do rangi sym bolu i naw et pocałunek, 
na co w skazuje Franciszek Siedlecki, staw ał się w 
wykonaniu M odrzejewskiej nie tyle wyrazem  przy
ziemnej, określonej miłości, co jej nierealnym , po
nadczasowym  obrazem. „Ciało, k tó re  zostaje na stop
niach ołtarza (w finale M arii Tudor — D. R.) — pisze 
o Eichlerów nie A. W irth -— nie m a w sobie nic ani 
z królowej, ani z kobiety. Jest już tylko praw ie k la
sycznym  symbolem  ludzkiego cierpienia” 24. 
Nieodłączną cechą i właściwością aktorstw a w szyst
kich artystek, o k tórych tu ta j mówimy, był również 
„fluid przenikający setk i dusz” (jak pisała Zapolska 
o M odrzejewskiej), emocjonalna reakcja widowni, 
będąca przecież nieodzownym składnikiem  kreow a

21 A. Grzymała-iSiedlecki: Świat aktorski moich czasów.
Warszawa 1957, s. 80.
22 Gruda: op. cit.
23 Cyt. za J. Szczublewski: Helena Modrzejewska. Warsza
wa 1959, s. 138.
24 A. Wirth: Technika królowej. W: Teatr..., s. 48.
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nej postaci, aktorskiego kunsztu każdego spektaklu. 
W ten sposób odbiorca wzbogacał grę zarówno Ledó- 
ohowsikiej, Halpertowej, Modrzejewskiej, jak  i Eich
lerówny własną spontanicznością, wzruszeniem, p ła
czem; tak, może przede wszystkim łzami, zważywszy, 
ze wymienione aktorki największe swoje trium fy  od
nosiły w tragediach. I tak w  roku 1806 Ledóchowiska 
„we wszystkich scenach wprowadzając patrzących w 
najcudniejsze omamienie rozdzierała głęboko ich 
serca. Łzy czułości, k tóre powszechnie wycisnęła, są 
najprawdziw szą gry jej pochwałą” 25.
W 1868 r. W incenty Rapacki notuje reakcję widowni 
na grę Modrzejewskiej: „Publiczność słucha jej, śmie
je się jej śmiechem, płacze jej łzami, a w  końcu w y
bucha rozpacziliwym jękiem nad tragicznym  zgonem 
bohaterki” 26. W raku 1832 sprawozdawca „K uriera 
W arszawskiego” ogląda na scenie Halpertową: „oo do 
m nie szczerze wyznaję, że chociaż mężczyzna płaka
łem jak dziecię, zapomniałem, że byłem w teatrze” 27, 
W 1935 r. no tu je  Grzymała-Siedlecki o grze Eichle
równy: „Po niektórych jej powiedzeniach przebiegał 
nas dreszcz zachw ytu” 28. Rok 1836. O Halpertowej: 
„W ylewałem łzy i wstydziłem się ich potoku. Sło
wem, byłem na wpół obłąkany i nie wiedziałem, czy 
jeszcze istn ieję” 29. Rok 1955. „Kiedy Eichlerówna 
zbiega ze schodów, serce podchodzi do gardła. Nic 
więcej nie da się powiedzieć” 30. „Budzi wzruszenia, 
do których (tylko ona posiada klucz” 31. 
W skazaliśmy tu  na rom antyczny rodowód polskiego 
aktorstw a, k tó ry  musi ciążyć nadal i to w  sposób w y

25 Cyt. za J. Lipiński:'Józefa Ledóchowska. Warszawa 1963, 
s, 45—46.
26 W. Rapacki: 100 lat sceny polskiej w  Warszawie, Warsza
wa 1925, s. 146.
27 Cylt. za Lipiński: op. cit. ,s. 149—>150.
28 A. Grzymała-Siedlecki: Z teatrów warszawskich 1926— 
1939. Warszawa 1972, s. 235.
29 Cyt. za Swieitlicka: op. cit. s. 55—66.
3(1 J. Kótt: Poskromienie złośników. Wairisziaiwa 1957, s. 91—92.
31 Rudnicki: Eichlerówna, s. 130.

Reakcje
widowni



D O B R O C H N A  R A T A JC Z A K O W A 134

Przejaskra
wienia i 
wynaturzenia

raźny na kształcie i pojimowaniu tego zawodu. Ro
m antyczny wzorzec nie m iał jednak łatw ej drogi 
i rozw ijał się z dużym i opóźnieniami, m eandrycznie, 
skokami, toteż trudno m im o wszystko przyjm ować 
bez zastrzeżeń jego wyczuwalną czy —  nade wszyst
ko — jednorodną, ściśle określoną presję na współ
czesne polskie aktorstwo. W pływ ten  osłabia przecież 
fak t wykształcania rom antycznego sty lu  gry na re 
pertuarze drugorzędnym , na  dram ie i m elodram a
cie (poczynając od W ojciecha Bogusławskiego), co 
m usiało doprowadzić do koniecznych przejaskraw ień 
i w ynaturzeń (niedostatek ważkiego słowa ratowano 
wszak przesadnym  gestem, a poza tym  były to na 
ogół dram y popularne grane dla szerokiej widowni, 
mało skupionej na oświetlonym  i składającym  się po
czątkowo ty lko z m iejsc stojących parterze, co z ko
lei wym agało ostrego rysow ania postaci).
P ierw sza próba wprowadzenia wielkiego rom antycz
nego repertuaru  na  scenę polską również przypadła 
nieszczęśliwie na okres pozytywizm u i dopiero w łaś
ciwie w llatach dwudziestych rom antyczny repertuar 
„wysokiego s ty lu ” szerzej wszedł n a  nasze sceny... 
W każdym  razie, jeśli naw et trudno  mówić u nas 
w  wyniku takich czy innych okoliczności o rozw inię
tej w pełn i grze rom antycznej, o rom antycznym  sty 
lu  gry  — można dostrzec rozwinięte znakomicie 
i stale obecne w polskim teatrze rom antycznej pro
w eniencji indywidualności aktorskie. To właśnie bo
daj rom antyzm  dał im nieograniczone właściwie 
możliwości rozwoju; narzucając wymóg natu ralno
ści i prawdziwości, nakazał studiować rzeczywistość 
(co stanowiło praw dziw ą rew olucję wobec klasycz
nego w skazania kopiowania natu ry  poprzez rysunki 
starodaw nych posągów i obrazy wielkich mi
strzów  32), postulując realizm  — skierował zaintere
sowanie zarówno na widza, jak  i na samego siebie,

32 Zob. Recenzje teatralne Towarzystwa Iksów 1815—1819. 
Oprać, i wstępem opatrzył J. Lipiński. Wrocław 1956, s. 186.
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na własne wnętrze, które miało dyktować norm alny 
na przekór wszelkim przyjm ow anym  a priori. 
Indywidualność więc i w ybitna osobowość sitała się 
nadrzędnym  celem aktorstw a i m iernikiem  najw yż
szym jego ambicji, jego lotów. A tendencje te  zdaje 
się ciągle wysuwać i kultywować k ry tyka  teatralna, 
ujm ująca aktora w  kategoriach m aksym alnych. „Ak
torstw o jest Molochem — pisze Józef Gnuda — któ
ry  żywi się krwią, czuciem żywyich ludzi. Oto dla
czego dobry aktor zasługuje na  szacunek najw yż
szy” 33. Nic dziwnego, że n ie brak w  tym  obrazie 
elementów prom etejskich, ibez m ała religijnych... 
„Mógł być gwiazdorem, bożyszczem tłum ów — wy
znaje Tymon Terlecki — chciał być i bywał — 
apostołem ” 34. Czy te  isłowa odnoszą się wyłącznie do 
Osterwy? I po której stronie ram py scenicznej znaj
duje się więcej owych „opętańców sceny, prześlado
wanych obsesją ogromu nie mieszczącego się na żad
nej scenie naszego czasu”? Pomiędzy tym i dwoma 
biegunam i — sceną i widownią — powsitaje zatem 
w dalszym ciągu „pole magnetycznie”, w  którym  n a j
łatwiej wyczuć obecność rom antycznych pierw iast
ków, choć najtrudniej je  ująć w słowa, ucihwycić, 
opisać. Na szczęście, iskoiro „zjadacze chleba” nadal 
bywają, co pokolenie, przeobrażani, „przerabiani” 
w aniołów, jest 'to najlepszy dowód na  istnienie „siły 
fa ta lne j”. To tak  wiele przecież. I tylko tyle.

Bożyszcze1
tłumów

33 Grulda: op. cit.
34 T. Terlecki: Ludzie, książki i kulisy. Londyn 1960, s. 111.


