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RzeZbione
w $niegu

Dobrochna Ratajczakowa

,,Sila fatalna”
romantycznego gestu

Czy w przypadku gry aktorskiej
uzasadnione jest mowienie o tradycji, o dziedzictwie,
skoro aktor rzezbi swoje twory ,,w $niegu” i po sztu-
ce wielkich mistrzéw sceny tak mniewiele (w sensie
materialnym) pozostaje? Wszak dzieto aktorskiego
kunsztu jest ulotne, przemija wraz z rola, ze spekta-
klem, podlega nieustannemu przeksztatcaniu, rozgry-
wa sie w kruchej przestrzeni miedzy scenicznymi po-
staciami. Co moze zatem pozosta¢ po sztuce aktor-
skiej, gdy pomimo cigglych powtérzen niczego tu
przeciez nie sposéb powtorzyé¢, zadnej sytuacji, kwe-
stii, ukladu aktor — waktor, aktor — widz? Opisy,
wspomnienia, relacje, rysunki czy fotografie bywaja
watpliwymi dokumentami. Przenoszg czestokro¢ fal-
szywg wiedze o grze dawnych mistrzow. Podobnie
jak tekst dramatu niewiele moéwi o spektaklu —
wszelki opis aktora dziatajgcego ma scenie dostarcza
wiecej chyba informacji o odbiorcy miz o aktorze;
.same opisy, podlegte regutom konwencji pozateatral-
nych, nie moga wspo6ttworzy¢ tradycji aktorskiej ani
jej wspotksztaltowac.

Co gwarantuje wiec owg — wyczuwalng przeciez —
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cigglos¢ w podnoszeniu aktorskiego kunsztu i ksztal-
towaniu sie jednorodnego stylu? Zawdd aktora to
rzemiosto zdobywane na zasadzie terminowania, i to

rzemioslo zorganizowane w oparciu o wzory — bez
mata — cechowe. W zamknietej wspdlnocie ,ludzi

teatru” uczen musi styka¢ sie z mistrzem bezposred-
nio, oko w oko, a pamigé¢ wzrokowa stanowi gltéwny
element jego aktorskiej wiedzy. Tylko to, co zoba-
czone naocznie, co uchwycone na gorgco wchodzi
istotnie do bagazu doswiadezen zawodowych aktora
i moze by¢ odtworzone, przymierzone do wtasnych
mozliwosci. Dlatego nawet aktor z dyplomem, lecz
nie znajacy sceny -— dopiero po pieciu, dziesieciu
latach przyuczania sie w teatrze zostaje naprawde
aktorem. Bo aktorem nie ,,bywa sig”, jak poetg —
jest sie nim bezustannie.

Po drugie — metoda pracy z aktorem (i aktora mad
rolg) sprzyja utrwalaniu sie stereotypow (gestu, gry-
masu, intonacji); polega bowiem na ciggltym powta-
rzaniu, ,,wkuwaniu” roli, powielaniu jej w okresie
préb i podczas kolejno wznawianych przedstawien.
Jesli zwréci¢ przy tym uwage na fakt, ze okreslone
sztuki nieustannie powracajg na deski sceniczne, ze
podstawowy repertuar teatré6w nie jest nieograniczo-
ny, dzieki czemu wielokrotne wystepowanie w tej
samej roli na przestrzeni wielu lat jest mie tylko
mozliwe, lecz czesto spotykane — latwo zrozumiet,
ze bywali i bywaja aktorzy grajacy postacie jedynie
okre$lonego rodzaju i ze ich twarze ,przyrosty”
wrecz do kreowanych postaci dramatycznych. W sy-
stemie leksykalnym aktorskiego ,,jezyka” powstajg
jak gdyby ,zlozone klisze” sytuacji, postaci, obra-
zbw — majace raz na zawsze ustalong forme, dzia-
lajgce nieomal jak przystowia. Jedynie dzieki tej
wlasnie specyfice aktorskiego rzemiosta mogla pow-
sta¢ i rozwijaé sie tak $wietnie commedia dell’arte,
gdzie pod pozorami improwizacji (elementy impro-
wizacji ma wszak kazdy wystep aktora) uzytkowano
po prostu doskonale juz obrobione ,klisze”.

Mistrz i
czeladnik
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Przedstawione wyzej okoliczno$ci sprzyjajg przeno-
szeniu z pokolenia na pokolenie bez posrednictwa
dodatkowych, zafalszowujacych kunszt aktorski do-
kumentéw, dobrze utrwalonych przez poprzednikéw
wzorcow, z ktéorymi kontynuatorzy ,,dawnego ge-
stu” mogg zgadzaé sie lub nie, lecz z ktorymi musza
sie liczy¢, wobec -ktorych muszg okredla¢ sie wciaz
od nowa. (W tym kontekscie znamion symbolu na-
biera glosny niedawno fakt siegniecia przez Tadeu-
sza Fijewskiego z okazji pieédziesieciolecia swoje]
pracy scenicznej do roli Argana z Chorego z uroje-
nia, w ktorej to sztuce zaczymal grac¢ jako mlody
chlopak, obserwujgc woéwczas w roli Argana Alek-
sandra Zelwerowicza.) Pytanie o wudzial tradycji
w grze aktorskiej nie jest bynajmmniej stawiane w
prézni. Zwlaszcza iza$: problem tradycji romantycz-
nej. Dramat romantyczny bywa traktowany jako
podstawa naszego repertuaru, a ,,romantyczno$¢’” pre-
tenduje do rangi najwyzszej pochwaly sztuki aktor-
skiej.

Jednakze — nieco whrew temu, co powiedziano wy-
zZej — o wplywie romantycznego wzorca i o jego zy-
wotnosci w sztuce aktorskiej dnia dzisiejszego wno-
sié mozna drogg posrednig i w sposéb posredni moz-
na 6w wplyw opisa¢. Teatrolog nie jest w stanie od-
wotywaé sie do naocznych do$wiadczen ani stwier-
dzi¢ wprost, na podstawie obserwacji, co we wspol-
czesnym aktorstwie przejete zostalo po wielkich po-
przednikach. Recenzje, relacje, wspomnienia i opisy,
wyznania i manifesty s3 wiec tu materialem za-
stepczym, ale jedynym; ma on wszak pewng zalete:
$wiadezy 0 — wspolnym dla wszystkich uczestnikéw
komunikacji teatralnej — poczuciu zwigzkéw z po-
przednikami. Jest dokumentem odbiorcy, ktory tak-
ze — podobnie jak aktor — zachowuje pamie¢ rol,
kreacji, stylu gry.

W okresie dwudziestolecia .miedzywojennego, ,,ro-
mantyczno$¢” sztuki teatralnej uswiadomiano sobie
nader wyraznie; $wiadcza o tym wyznania Leona
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Schillera i Wilama Horzycy, ich proby stworzenia
monumentalnego teatru poetyckiego, opartego glow-
nie na polskim dramacie romantycznym i neoroman-
tycznym, ktore poprzez konstruowanie widowiska
w wielkim stylu przeksztalcily i rozwinely takze
metody i $rodki dzialan aktorskich. Jak gdyby na
przekér haslom antyromantycznym w rodzaju:
»leatr romantyczny umiera, rodzi sie teatr mecha-
nistyczny” czy tez — ,,Smieré¢ romantyzmowi, sym-
bolizmowi, programizmowi. Niech Zyje mechaniczny
instynkt” 1. Wzorcowym niemal aktorem, umiejgcym
laczyé w sobie przeciwstawne pierwiastki, wysuniete
naraz jako podstawowe, realizm i fantazje, byt Bole-
slaw Leszczynski, scalajacy pasje realisty z roman-
tycznym zaangazowaniem w odtwarzang posta¢ oraz
nie stronigcy od scenicznej improwizacji, ktéra na-
dawata jego grze element zagadkowoéci i tajemnicy.
Te zresztg podskérng, silng wibracje romantycznego
stylu gry dostrzegal w polskim aktorstwie Leon
Schiller, wskazujgc na jej obecno$¢ nawet w matu-
ralistycznej grze Karola Adwentowicza, ktéry do-
puszczal do glosu tak obce naturalistycznej stylistyce
elementy, jak liryzm, patos, ekstatycznosé, ducho-
wy ekshibicjonizm, sklonnoé¢ do monumentalizmu
i idealizowania rzeczywistosSci.

W naszych czasach miejsce deklaracji proromantycz-
nych zajely raczej manifesty przeciwstawne przed-
wojennym tendencjom. Romantyzm postschillerow-
ski ulegt uklasycznieniu, utracil rozmach wizji, wra-
cajgc ponownie na scene pudelkowa. Romantyczny
styl gry aktorskiej stat sie dla eklektycznego, wie-
lostylowego aktora co najwyzej jednym z punktow
odniesienia. Uznany przy tym za ,;bardzo odlegly od
dzisiejszego sposobu odczuwania” (Erwin Axer), stal
sie archaiczny, niemozliwy wrecz do podjecia, ogra-
niczony do niezno$nej deklamacp i falszywego pa-

1 Dramat ruchu Blok” 1924 nr 5 T. Czyzewskl Pogrzeb
romantyzmu — u”wzqd starczy symbolizmu — $mieré pro-
gramizmowi. ,Formi$ci” 1921 nr 4.

Witelki
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tosu. Rowniez poszukiwania kontekstéw rozwojo-
wych dla wspblczesnego aktorstwa idg w innych
kierunkach: Edward Csato wskazuje na naturalizm
i symbolizm jako na aktualne, zywe jeszcze zrédia,
zwigzane z walka o autonomie teatru 2.

A jednak niezaleinie od manifestow, Swiadczgcych
raczej o kienunku poszukiwan niz o Zrédlach sztuki
ektorskiej i stosunkowo statych jej wyznacznikach,
tradycja romantyczna, nie tak dawna wecale i lezaca
nieomal razem z klasycyzmem u podstaw zawodowej
sceny polskiej i zawodowego aktorstwa, bywa i dzi-
siaj obecna w aktorskim rzemioéle. Oczywiscie nie
W zZnaczeniu przejmowania na serio, z pierwszej reki
— rcmantycznej stylistyki wyksztalconej, co warte
jest podkreslenia, nie na dramatach romantycznych
najwyzszego lotu, granych do dzisiaj na scenie, lecz
na romantycznej dramie i melodramacie, ktory jesz-
cze w latach osiemdziesigtych ubieglego wieku sta-
nowil powszedni chleb teatru.

Wertujagc recenzje teatralne i wypowiedzi krytyczne
o wspoélczesnym teatrze, dostrzec mozna -— charak-
terystyczny zaréwno dla dwudziestolecia miedzywo-
jennego, jak i dla lat powojennych — podskorny nie-
jako bieg romantycznej tradycji, manifestujacej sie
wladnie w twoérczosci scenicznej aktora, w jego in-
dywidualnym stylu gry. Witadystaw Zawistowski
podkreslal na przyklad ,prawdziwie romantyczny
realizm” Aleksandra Zelwerowicza, skojarzony
z ,zupelnie nowozytnym traktowaniem psychologii
i groteski” 3, Leon Schiller widzial aktorstwo Jerzego
Leszczynskiego ,;miedzy dwoma biegunami: realiz-
mem i rcmantyzmem” — patetycznym i porywaja-
cym widownie ,,wlasng meks” 4, Andrzej Wirth wy-

2 E. Csato: Polski teatr wspoélczesny pierwszej potowy XX
wieku. Warszawa 1967, s. 137—138.

3 W. Zawistowski: Teatr warszawski miedzy wojnami. Wy-
bér recenzji. Warszawa 1971, s. 215—216.

4 L. Schiller: Teatr Ogromny. Oprac. i wstepem opatrzy?t
Z. Raszewski. Warszawa 1961, s. 415—417.
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odrebnil w grze Niny Andrycz ,,wlasny styl roman-
tycznego gestu i podniostej tonacji”’ 5, a Edward Csa-
to uchwycil charakterystyczng ,romantyczng elok-
wencje” Mariana Wyrzykowskiego 6. Wypowiedzi te-
go rodzaju mozna mnozy¢. Ale zauwazmy od razu,
ze odnosza sie one przeciez do aktordéw startujgcych
najpozniej w dwudziestoleciu miedzywojennym,
a2 poza tym — jak na przyklad pisze Witold Filler
— pod pochwalami, ktérymi obdarzano przedstawi-
cieli tego pokolenia, ,zawsze tkwilo niewypowie-
dziane niedopowiedzenie, iz sztuka ich konczy epoke,
nie zaczyna’’,

W latach pieé¢dziesigtych i sze$édziesigtych w aktor-
skim alfabecie pojawity sie trzy naczelne zasady: za-
sada oszczednosci, dyskrecji i skrotu. Przy czym wa-
runkiem sine qua mon stal sie wymoég intelektualiz-
mu. Idealnym aktorem ,,nowoczesnym”, pelnigcym
niemal funkecje symbolu, byt wowczas Gustaw Ho-
loubek. Réwnocze$nie wszakze w latach nastepnych
pojawil sie wzorzec przeciwstawny, oparty mna krzy-
ku, chaosie, zywiotowosci i ekstazie, gdzie ,,czucie”
zostalo ponownie przeciwstawione ,rozumowi”. Pro-
pozycje te, reprezentowang chociazby przez aktor-
stwo Daniela Olbrychskiego, mozna by przymierzy¢
do zalozen mneoromantyzmu, jezeli, rzecz jasna, za
wyznaczniki 'roman'ty‘c'znloéczi przyjmiemy przeciwien-
stwo racjonalizmu, umiaru i dystansu. Tymczasem,
co moze wydaé sig¢ na pierwszy rzut oka paradoksal-
ne, wlasnie aktorstwo Gustawa Holoubka okreslone
zostalo kilka lat temu mianem ,romantycznego”.
., Holoubek, wbrew niezmiernie wspolczesnym pozo-
rom — pisala Maria Czanerle — jest aktorem naj-
bardziej romantycznym i nonkonformistycznym, ja-
kiego wydal nasz powojenny teatr. Na roznych ob-
szarach i szczeblach literatury (...) buntuje sig prze-

5 A. Wirth: Teatr jaki mogtby byé. Warszawa 1964, s. 159.

§ Csato: op., s. 224.

7 W. Filler: Aktor: kiedy gra mowoczesnie? ,Kultura” 1970
nr 25.

Intelektua-
lizmi
Holoubka
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ciw réznym formom zla jakimi §wiat zawsze osa-
czal i osacza czlowieka” 8,

Nonkonformizm zatem, bezpardonowa walka ze zlem,
bunt — stalyby sie gléwnymi wyznacznikami posta-
wy romantycznej. A takze, czy raczej przede wszyst-
kim — indywidualnosé¢, odrebno$¢, niepowtarzal-
nos¢. Te fascynacje osobowoscig aktora, przenoszo-
ng ponad technike i rzemioslo, znajdziemy ma kaz-
dym kroku zaréwno w wypowiedziach samych akto-
row, jak i krytykéw. Swiadcza o tym mna przyklad
portrety aktorskie J. P. Gawlika (Twarze teatru),
Niebieskie kartki Adolfa Rudnickiego poswiecone
teatrowi, wypowiedzi milo$nikow teatru telewizji,
drukowane w ,Tygodniku Kulturalnym”, uwagi
krytykéw i ludzi teatru, jak mp. Jerzego Kreczmara,
Andrzej Wirtha czy Jozefa Grudy. ,Nasi wybitni
aktorzy — zauwaza Wirth — sg przede wszystkim
ciekawymi osobowosciami, ktérych intensywno$é¢ po-
cigga nas tak.dalece, ze juz w niej samej jesteSmy
sklonni zn‘ajdowa'é upodobanie” *. W konsekwencji
— indywidualnoé¢ prowadzi do ,,zwyciestwa cztowie-
ka mad métier — jak pisze Gruda — a wigc do do-
skonatego métier, do rzemiosta podporzgdkowane-
go” 10,

»Kiedy wchodzimy do teatru’ — pisze Adolf Rud-
nicki o grze Ireny Eichleréwny — z gory wiemy, ze
aktorka od pierwszej chwili zagarnie scene dla sie-
bie (..), ze wszystko, co zechce, znajdzie sie w jej
zasiegu (...) ze nie pozostawi ani centymetra prze-
strzeni bez swego wladztwa (..). Wchodzimy do tea-
tru czesto z gory zniecheceni do tej tyranii, monoto-
nii Srodkéw; czesto przychodzimy takze z inng kon-
cepcja roli, ale konczy sie zawsze tak samo: wycho-

8 M. Czanerle: O Swiderskim z powodu Solomona. W: Twa-
rze i maski. Krakéw 1970, s. 304—305.

9 A. Wirth: Zapiski z domu Szekspira. W: Teatr..., s. 132.
© J. Gruda: Szkic do portretu aktorki, ,Teatr” 1530 XI
1959, s. 22.
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dzimy raz jeszcze pokonani” !, Réwniez Holoubek
zdaniem Rudnickiego nalezy ,,do owej rasy aktorow,
ktorzy zawsze grajg tylko siebie, a ktorych nigdy nie
ma sie¢ dosyé. Wiecej, nalezy on do owej rasy
aktorow, ktérzy zawsze powinni zostaé sobg, bowiem
zespdt srodkéw aktorskich, ‘technicznych, jaki maja
nam pokaza¢, nie moze by¢ bardziej ciekawy od nich
samych” 12, Jest na pewno najwiekszym aktorem
polskim swego pokolenia” — pisze Jan Kott o Ho-
loubku 3. |, Swojg gra, swoja oryginalnoscia — pod-
kresla Gawlik — przekresla wszelkie zakusy rezy-
serskie, o ile nie pokrywajg sie z jego widzeniem dra-
matu. Dlatego jest zawsze «absolutnie rozpoznawal-
ny» i zawsze «absolutnie autonomiczny»” 14, | Pod-
porzgdkowuje sobie, przystania innych aktoréow? —
wykrzykuje Gruda w obronie Eichleréowny — A co
ma robi¢? By¢ taka jak oni? Niech starajg sie jej do-
roéwnac! (...) kto im kaze bra¢ z miej nie to, co jest
wielkie; prawde ludzka, a to, co jest zbyteczne —
nadmiar stylizacji? Wystarczy jeden jej w$miech,
szept, pochylenie glowy — jestesmy zdobyci, urze-
czeni” 18,

Charakterystyczny jest ten przesadny, dziewietna-
stowieczny w istocie kult aktora i to w epoce pano-
wania rezyserOw na scenie, jak réwniez wysuwanie
na miejsce naczelne tych cech, ktore bez watpienia
wyznaczajg romantyczny rodowod aktorstwa: poch-
wala indywidualnosci, wodrebnosci, dominanty oso-
bowosci ponad rzemiostem, ducha nad materia, czu-
cia nad umystem. W ten sposéb na miejsce studiow
i analiz wkracza improwizacja, na miejsce gry ze-
spotowej — prawo do traktowania innych partneréw

11 A, Rudnicki: Eichleréwna. W: Niebieskie kartki. Slepe
lustro tych lat. Krakéw 1956, s. 129.

12 A, Rudnicki: Holoubek. W: Narzeczony Beaty. Niebieskie
kartki., Warszawa 1961, s. 210.

13J. Kott: Holoubek. ,Teatr” 1—15 IIT 1961.

14 J, P. Gawlik: Gustaw Holoubek. W: Twarze teatru. War-
szawa 1963, s. 322—324.

13 Gruda: op. cit.

Zaborczosé
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jako tta. Totez nic dziwnego, ze zdaniem Gawlika
improwizacja jest wlasnie szczytem gry aktorskiej,
o ktorej marzy Holoubek, poszukujac antytezy ,ru-
tyny”, ,,zimnej”’, wyspekulowanej gry. Ale przeciez
takze Bolestaw Leszczynski — o czym pisze Ryszard
Gorski — ,nie chcial powtarza¢ z precyzjg niemal
mechaniczng raz ustalonych efektéw, gdyz wycho-
dzit z zalozenia, ze aktualnie, podczas gry, przezy-
wajgc stan uczuciowy postaci, potrafi znalezé¢ naj-
lepszy spos6b wyrazenia go, ze ten stan podyktuje
mu, jakich uzy¢ Srodkow wyrazu’ 1.

I tak oto, od poczatku pelni podejrzen, dochodzimy
do zaskakujgcych wnioskéw, ze trop, na ktéry tra-
fiamy, wiedzie wprost do doswiadczen poprzedni-
kow, ze zroédet polskiego aktorstwa, tak latwo wy-
czuwalnych po dzis dzien, majacych nadal wyrazny
wplyw i znaczenie, szuka¢ nalezy w procesach zapo-
czatkowanych juz w epoce Wojciecha Bogustawskie-
go, kiedy to tworca sceny polskiej, poczynajgc od
klasycystycznych tendencji, narzuconych pierwsze-
mu pokoleniu zawodowych aktoréw, przeszedl po
okresie lwowskim do grania romantycznych dram
i mellodramatéw, wyksztalcajge na drugorzednym
dramacie nowy styl gry, przedkladajacy nad ,kla-
syczng” deklamacje wyrazista mimike i gest, nad
kult rzemiosta — pochwale indywidualnesci. Ro-
mantyczny polot, jak zauwaza Wladyslaw Bogu-
stawski, przenika¢ mial odtad zawsze gre aktoréow
tzw. szkoly warszawskiej ibyl na tyle silny, ze przyj-
mowali go niejednokrotnie wybitni przybysze spoza
Kroélestwa, przedstawiciele ,,szkoly krakowskiej”.
Mogt on tez by¢ 1byl w istocie przekazywany niczym
,paleczka Prospera” przez poszczegdlne generacje
aktorow, tworzgc wyrazistg linie rozwojowg nie poz-
bawiong wszelkich cech bezposredniej kontynuacji.
Wystarczyloby opisa¢ rzetelnie chociazby poczet wy-
bitnych aktorek scen warszawskich, poczynajac od
Joézefy Ledéchowskiej, poprzez Leontyne Zuczkow-

16 R. Gé6rski: Bolestaw Leszczynski. Warszawa 1938, s. 47.
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skg-Halpertowg, Helene Modrzejewskg do Ireny
Eichleréwny, aby wyznaczy¢é romantyczne tropy
i sposoby ich ,,dziedziczenia”. Zwlaszcza, ze nie oby-
walo sie to u samych aktorek bez $wiadomosci cigg-
losci i nastepstwa, przejmowania tradycji i buntow-
niczych zamach6w na tradycje. Co zresztg odbywato
sie publicznie, na oczach widowni, niezwykle pamie-
tliwej i nietatwo wyzbywajacej sie utrwalonych na-
togéw. Przypomnijmy wiec jedynie, Ze bezposrednig
nastepczynig Ledoéchowskiej, niekoronowanej krolo-
wej sceny wczesnego etapu romantyzmu w teatrze,
byta grajgca jeszcze razem z mig na deskach scenicz-
nych — Halpertowa. Teatralne spiecia miedzy tymi
dwiema aktorkami, z ktorych jedna jeszcze podczas
trwania kariery drugiej zostala kreowana na jej na-
stepczynie, znalazly swoéj final w ostatniej, pozegnal-
nej juz roli Ledéchowskiej, w dramie Amalia Mans-
field, kiedy to Ledéchowska jako baronowa de Vol-
demar symbolicznie niemal udzielala przebaczenia
»Wystepnej Amalii”, granej przez Halpertowa.

Z kolei nie bez znaczenia pozostaje fakt, ze Helena
Modrzejewska, wchodzge w roku 1868 na scene war-
szawska, zmuszona zostala do zagrania pozegnal-
nej roli Halpertowej (Adrianna Lecouvreur), a 1 XI
1869 r. wystgpila w Pannie de Belle-Isle Dumasa,
ktéorg Halpertowa rowno 24 lata wczesniej (1 XI
1845 r.) wprowadzila na scene warszawsks. Prze-
jela wiec niejako berto po bedacej juz woéwczas na
emeryturze aktorce. W tej sytuacji jakze znamien-
nie brzmig slowa Halpertowej, przypisywane jej
przez legende: ,,Ona zaczyna od tego, na czym ja
skonczylam”. Roéwniez wspoélcze$nie zdanie to rozu-
miane bylo symbolicznie jako dowdd podjecia tra-
dycji i pozycji po dawnej gwiezdzie. Do tego kregu
dopisuje w 1936 r. Bohdan Korzeniewski Irene
Eichleréwne, bowiem ,kt6z je§li nie ona, weZmie

9
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po Modrzejewskiej krwawy sztylet rdzewiejacy w
rekwizytorni” 17,

OczywisScie, ze konwencja i stylistyka gry jest u
wszystkich wymienionych przykladowo aktorek roéz-
na.-Juz Halpertowa inaczej rozumiala romantyzm
i inaczej grata nawet rcle swojej poprzedniczki niz
starsza od niej o pokolenie Leddchowska. Z kolei gra
Modrzejewskiej, okreslana przez Boguslawskiego czy
Grzymale-Siedleckiego jako zderzenie romantyzmu
i realizmu, znacznie réznita sie od gry Halpertowej.
Na kreacje Eichleréwny zlozylo sie jeszcze wiecej
elementéw, nie wylaczajgec wszakze wplywdw ro-
mantycznych.

Trawestujgc lekko zdamie Eliota, mozna zatem po-
wiedzie¢, ze ,przystepujgc do aktora (...) odkryjemy
czesto, ze najlepsze i najbardziej indywidualne czgst-
ki jego dziela to te wlasnie, w ktérych zmarli akto-
rzy, jego przodkowie, najsilniej manifestujg swojg
niesmiertelnos¢” 8. Gdyby bowiem wyodrebni¢ tu-
taj pewne wspdlne cechy, tkwigce niejako u podloza
aktorstwa, niezaleznie od maniery i wilasciwych da-
nemu okresowi sposobow traktowania slowa, gestu
i ciala aktora, doszliby$my do wniosku, ze obok emo-
cjonalnego ujmowania roli, ktére pozwalalo ,,magne-
tyzowaé” widownie, na scenie romantycznej naleza-
1o nie tyle gra¢, co by¢, marzucajac kolejnym rolom,
sztukom, teatrowi swojg indywidualnosé. I to nale-
zato by¢ ponad rzemiostem. ,,Kt6z patrzac na gre pa-
ni Halpertowej (...) — pisal Lesznowski — mogtby
pomysleé, ze gra ta jest wypadkiem glebokich po-
przednich rozmy$lan i badan. Kt6z nie powiedziatby,
ze to improwizacja jednej chwili (...). Nie aktorka,
ale prawdziwa Elwira (Mg2 i Zona), Zofia (Przyja-
ciele) (...) porywala nas” 1,

17 B, Korzeniewski: Spory o teatr. Recenzje z lat 1935—1939.
Warszawa 1966, s. 142.

18 T. S. Eliot: Tradycja i talent indywidualny. W: Szkice li-
terackie. Warszawa 1963, s. 312.

9 Cyt. za H. Swietlicka: Leontyna Halpertowa. Warszawa
1968, s. 106.
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Niezaleznie wiec od tego, czy rola wymagala w isto-
cie studiow, czy nie — improwizacja urzekala wi-
dzéw, lekka, naturalna gra, nie potrzebujgca na po-
z0r rzemiosta, totez w grze aktorskiej chodzito bo-
daj o uzyskanie zhludzenia improwizacji. Uwaga ta
odnosi sie zaréwno do sztuki aktorskiej Halpertowej,
co Eichleréwny i Modrzejewskiej, ktérej notatki za-
mieszczane na rolach dowodzg ciggtej pracy i kontro-

li nad scenicznym wyrazem, nad ,,wygladem” posta- -

ci, odtwarzanych z ,lekkoscig” i ,niestychang swo-
bodg”.

Norma naturalnosci i prawdziwosci, ktérg szermowat
romantyzm (przypomnijmy Mickiewiczowskie: ,,Ja
rymoéw nie dobieram, ja zglosek nie skladam (...)”)
wprowadzata réwniez na scene problem realizmu,
stanowiacego w coraz to innych wydaniach waru-
nek sine qua non aktorstwa czterech omawianych
gwiazd sceny warszawskiej. Juz Iksowie gromili Le-
déchowsky za kiwanie glows, zbyt cichy glos w tra-
gediach, nazbyt wyrazista mimike, zbyt gwaltowne
zmiany ‘w przechodzeniu od dumy i gniewu do roz-
paczy, starali sie takze tepi¢ westchnienia, jeki i szlo-
chy, ktore usuwaty na plan dalszy tak pielegnowang
przez klasyczng estetyke — sztuke stowa. Halperto-
wa posunela sie jeszcze dalej w realistycznym wywra-
zaniu uczué, a talent Modrzejewskiej ,mnajszczerzej
wypowiedzial sie w realizmie”, jak stwierdzil Wtla-
dystaw Bogustawski 20,

Realizm 6w byl wszakze stosowany jedynie do pew-
nych, $ci§le okre§lonych granic, ktére wytyczala
estetyka i osobowosé aktora, a ktdre nie pozwalaly
zepchngé kreowanej postaci w charakterystycznosé
i rodzajowosé, utrzymujac jg na , koturnie” swego ro-
dzaju, oddalonym od Zzyciowej potocznosci i pozwa-
lajgcym zwyczajne elementy, wziete z zycia — prze-
mienia¢ w niezwyklg calos¢. Stusznie pisal o tej me-
todzie Grzymala-Siedlecki, ze jest to ,zanurzanie

2 W. Bogustawski: Sity i $rodki naszej sceny. Warszawa
1961, s, 212.
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obrazu uczué¢ Smiato w prawde, a jednak nasycanie
go po brzegi poezja” 2. A w tej sytuacji nawet ,,ob-
nazanie swych stabosci najbardziej bezwstydnie jest
wlasnie dowodem sity” 2. I nie pozbawia aktora pew-
nego szczegdlnego elementu uwznioslajgcego i subli-
mujgcego swoistg ,,elegancje artystyczng”.

Nie bez powodu tedy Ledéchowskg nazywano gran-
de dame sceny warszawskiej, o grze Halpertowej pi-
sano, ze ,nigdy natura tak tchnieniem sztuki wyzlo-
cong nie byla”, a za charakterystyczng ceche talentu
Modrzejewskiej uznano witasnie ,artyzm”, ,prawde
zakletg w linie idealu”. , Trzymajgc sie $cisle wyma-
gan realizmu — pisal o Modrzejewskiej Feliks Ko-
neczny — nie opuszczajgc nigdy zadnego konkret-
nego rysu z zewnetrznej charakterystyki, nie obawia
sie, zeby to miato zaszkodzi¢ idealnemu pieknu; co
wiecej stara sie nawet o to, z widoczng wusilnoscig,
zeby przymnozy¢ kazdej roli takich ryséw plastycz-
nych (...)” 2. Dzieki temu powszednio$¢ urastala nie-
jednokrotnie do rangi symbolu i nawet pocatunek,
na co wskazuje Franciszek Siedlecki, stawal sie w
wykonaniu Modrzejewskiej nie tyle wyrazem przy-
ziemnej, okreslonej milosci, co jej nierealnym, po-
nadczasowym obrazem. ,,Cialo, ktére zostaje na stop-
niach ottarza (w finale Marii Tudor — D. R.) — pisze
o Eichleréwnie A. Wirth — nie ma w sobie nic ani
z krélowej, ani z kobiety. Jest juz tylko prawie kla-
sycznym symbolem ludzkiego cierpienia” %%,
Nieodlgézng cechg i wlaSciwoscig aktorstwa wszyst-
kich artystek, o ktérych tutaj mowimy, byl réwniez
»fluid przenikajgcy setki dusz” (jak pisata Zapolska
o Modrzejewskiej), emocjonalna reakcja widowni,
bedgca przeciez nieodzownym skladnikiem kreowa-

2t A. Grzymala-Siedlecki: Swiat aktorski moich czaséw.
Warszawa 1957, s. 80.

2 Gruda: op. cit.

B Cyt. za J. Szczublewski: Helena Modrzejewska. Warsza-
wa 1959, s. 138.

% A, Wirth: Technika krélowej. W: Teatr..,, s. 48.
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nej postaci, aktorskiego kunsztu kazdego spektaklu.
W ten sposob odbiorca wzbogacat gre zaré6wno Ledd-
chowskiej, Halpertowej, Modrzejewskiej, jak i Eich-
leréwny wtasng spontaniczno$cig, wzruszeniem, pta-
czem; tak, moze przede wszystkim }zami, zwazywszy,
ze wymienione aktorki najwieksze swoje triumfy od-
nosity w tragediach. I tak w roku 1806 Ledéchowska
»we wszystkich scenach wprowadzajagc patrzgcych w
najcudniejsze omamienie rozdzierala gleboko ich
serca. bizy czulosdci, ktore powszechnie wycisnela, sg
najprawdziwszg gry jej pochwalg” 25,

W 1868 r. Wincenty Rapacki notuje reakcje widowni
na gre Modrzejewskiej: , Publiczno$¢ stucha jej, émie-
je sie jej Smiechem, placze jej lzami, a w koncu wy-
bucha rozpaczliwym jekiem nad tragicznym zgonem
bohaterki” 26, W roku 1832 sprawozdawca ,,Kuriera
Warszawskiego” oglgda na scenie Halpertowa: ,,co do
mnie szczerze wyznaje, ze chociaz mezezyzna plaka-
tem jak dziecie, zapomniatem, ze bylem w teatrze” 27,
W 1935 r. notuje Grzymata-Siedlecki o grze Eichle-
réowny: ;,Po niektorych jej powiedzeniach przebiegal
nas dreszez zachwytu” 28. Rok 1836. O Halpertowej:
,Wylewalem lzy i wstydzilem sie ich potoku. Sto-
wem, bylem na wpot oblgkany i nie wiedzialem, czy
jeszcze istnieje” #, Rok 1955. ,Kiedy Eichleréwna
zbiega ze schodéw, serce podchodzi do gardia. Nic
wigcej mie da sie powiedzie¢” 3, ,,Budzi wzruszenia,
do ktoérych tylko ona posiada klucz” 31, :
Wskazaliémy tu na romantyczny rodowdéd polskiego
aktorstwa, ktory musi cigzy¢ nadal i to w sposob wy-

2% Cyt. za J. Lipinski:* Jézefa Ledéchowska. Warszawa 1963,
s. 45—46.

% W, Rapacki: 100 lat sceny polskiej w Warszawie, Warsza-
wa 1925, s. 146.

% Cyt. za Lipinski: op. cit. s. 149—150.

2 A. Grzymala-Siedlecki: Z teatréw warszawskich 1926—
1939. Warszawa 1972, s. 235.

2 Cyt. za Swietlicka: op. cit. s. 55—66.

3 J, Kctt: Poskromienie zlo$nikéw. Warszawa 1957, s. 91—92.
31 Rudnicki: Eichleréwna, s. 130.
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razny na ksztalcie i pojmowaniu tego zawodu. Ro-
mantyczny wzorzec nie mial jednak latwej drogi
i rozwijal sie z duzymi opdéZnieniami, meandrycznie,
skokami, totez trudno mimo wszystko przyjmowaé
bez zastrzezen jego wyczuwalng czy — nade wszyst-
ko — jednorodng, scifle okreslong presje na wspol-
czesne polskie aktorstwo. Wplyw ten ostabia przeciez
fakt wyksztalcania romantycznego stylu gry na re-
pertuarze drugorzednym, na dramie i melodrama-
cie (poczynajagc od Wojciecha Bogustawskiego), co
musialo doprowadzi¢ do koniecznych przejaskrawien
i wynaturzen (niedostatek wazkiego stowa ratowano
wszak przesadnym gestem, a poza tym byly to na
og6l dramy popularme grane dla szerokiej widowni,
malo skupionej na o§wietlonym i skladajacym sie po-
czgtkowo tylko z miejsc stojacych parterze, co z ko-
lei wymagalo ostrego rysowania postaci).

Pierwsza proba wprowadzenia wielkiego romantycz-
nego repertuaru na scene polskg réowniez przypadia
nieszczesliwie na okres pozytywizmu i dopiero wlas-
ciwie w llatach dwudziestych romantyczny repertuar
»wysokiego stylu” szerzej wszedl ma nasze sceny...
W kazdym razie, jesli nawet trudno moéwi¢ u nas
w wyniku takich czy innych okolicznoéci o rozwinie-
tej w peini grze romantycznej, o romantycznym sty-
lu gry — mozna dostrzec rozwiniete znakomicie
i stale obecne w polskim teatrze romantycznej pro-
weniencji indywidualnosci aktorskie. To wlasnie bo-
daj romantyzm dal im nieograniczone wlasciwie
mozliwosei rozwoju; narzucajac wymoég naturalno-
$ci i prawdziwosci, nakazal studiowaé rzeczywistosé
(co stanowito prawdziwg rewolucje wobec klasycz-
nego wskazania kopiowania natury poprzez rysunki
starodawnych posagébw i obrazy wielkich mi-
strzow 32), postulujgc realizm — skierowal zaintere-
sowanie zaréwno na widza, jak i na samego siebie,

32 7Zob. Recenzje teatralne Towarzystwa Ikséw 1815—1819.
Oprac. i wstepem opatrzyt J. Lipinski. Wroctaw 1956, . 186.
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na wlasne wnetrze, ktére mialo dyktowa¢ normalny
na przekér wszelkim przyjmowanym a priori.
Indywidualno$¢ wiec i wybitna osobowo$¢ stala sie
nadrzednym celem aktorstwa i miernikiem najwyz-
szym jego ambicji, jego lotow. A tendencje te zdaje
sie ciggle wysuwa¢ i kultywowaé krytyka teatralna,
ujmujgca aktora w kategoriach maksymalnych. ,,Ak-
torstwo jest Molochem — pisze Jézef Gruda — kt6-
ry zywi sie krwig, czuciem zywych ludzi. Oto dla-
czego dobry aktor zasluguje na szacunek najwyz-
szy” 3. Nic dziwnego, ze nie brak w tym obrazie
elementéw prometejskich, bez mala religijnych...
»Moégt by¢ gwiazdorem, bozyszczem tlumoéw — wy-
znaje Tymon Terlecki — chcial by¢ i bywal —
apostotem” 3*, Czy te slowa odnoszg sie wylgcznie do
Osterwy? I po ktérej stronie rampy scenicznej znaj-
duje sie wiecej owych ,,opetancow sceny, prze§lado-
wanych obsesjg ogromu nie mieszczgcego sie na zad-
nej scenie naszego czasu”? Pomiedzy tymi dwoma
biegunami — isceng i widownig — powstaje zatem
w dalszym ciggu ,,pole magnetyczne”, w ktédrym naj-
fatwiej wyczu¢ obecno$é romantycznych pierwiast-
kéw, choé¢ najtrudniej je ujgé w stowa, uchwycié,
opisaé. Na szczeécie, skoro ,,zjadacze chleba” nadal
bywaja, co pokolenie, przeobrazani, ,przerabiani”
w aniolow, jest to najlepszy dowdd na istnienie ,,sity
fatalnej”. To tak wiele przeciez. I tylko tyle.

3 Gruda: op. cit.
3 T. Terlecki: Ludzie, ksig2ki i kulisy. Londyn 1960, s. 111.
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