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Teatr albo
,trzeba mieé cialo...”

Na poczatku byto ciato. Nie
stowo. Przynajmniej w teatrze. ,,Wnetrze” i ,dusza”
nie potrafily nigdy wypelni¢ sceny. I przykué uwagi
widza. Co innego ciato. Ocena jego scenicznej przy-
datnosci odbywa sie juz na etapie egzaminu do szko-
ty teatralnej. I jest to zawsze selekcja surowa. Kan-
dydaci sg ogladani ,,jak konie na padoku” — do-
nosi! jeden z zeszlorocznych sprawozdawcéw. Ciala
przysztych aktoréw ,rozpatruje sie” tu jako calosé¢,
rozklada na elementy pierwsze, nie pozbawione
istotnego znaczenia i przydatno$ci scenicznej: oczy,
wlosy, rysy twarzy, typ sylwetki, nogi... Kilkuwie-
kowa przynajmniej praktyka teatralna wspiera jak
najbardziej takie postepowanie przy wstepnym na-
borze. Nie darmo jedna z maksym XIX-wiecznego
teatru glosita: ,,Brzuch to polowa kariery komika”.
A ktérys z wedrownych dyrektoréw Melpomeny tak
mial powiedzie¢ o Ludwiku Wostrowskim, lekkim
amancie lwowskiej sceny z konca stulecia: ,,Choéby
same te oczy warto juz angazowaé”. Rzeczywisto$é
sceniczna rzadzila sie bowiem zawsze wlasnymi pra-
wami, opartymi na grze ,,zewnetrznosci” i ,,pozoréow”.
Rozumial to Wojciech Bogustawski, gdy pisat, iz
Aleksander Macedonski mégt by¢ nieduzego wzrostu,
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ale sceniczny Rycerz musi odznaczaé sie ponadprze-
cietng postawg. Stanistawa Wysocka natomiast przy-
tacza anegdote o jakim$§ aktorze teatru prowincjo-
nalnego, ktéry mial zagra¢ Klaudiusza w Hamlecie
i oburzy?l sie, gdy ustyszal, ze ,krdl ma méwié tak,
jak zwyczajny czlowiek”, jako ze przygotowal byt
sobie wlasnie na te okazje ,,caly aparat zmienionego,
huczgcego jak tragba jerychoniska glosu”, a swoje
rece ,nastawil, aby sie obracaly jak $migi wiatra-
ka” 1.

W istocie teatr zawsze podporzadkowuje sie latwiej
zespolowi stereotypéw o duzej nosnosci komunika-
cyjnej, sztampowym regulom i kanonom, ktére $cisle
okreSlajg cielesng ,tres¢”’rél i walory sceniczne
aktora, niz niuansom stéw i znaczen. Stad nie moga
dziwi¢ westchnienia milodopolskich adoratorek Ro-
mana Zelazowskiego, podziwiajacych wzrost i mus-
kulature stynnego teatralnego uwodziciela, bgdz za-
chwyty nad ,prerafaelicky” sylwetkq Ireny Sol-
skiej — bedgcych najbardziej wyrazista ,,sitg no$na”
teatralnych senséw i tresci. Wspomnijmy jeszcze za-
tem nogi Dulebianki, ubrane w szokujace widownie
wczesnych lat dziewieésetnych jupeculottes, spdjrz-
my na zdjecie Siemaszkowej z ogromnymi, rozpusz-
czonymi wlosami, stwarzajgcymi intrygujaca ,,za-
slone” dla sceny milosnej w dramacie Kisielewskie-
go W sieci, przeczytajmy o skandalizujgcych wi-
downie paryska Anno Domini 1910 nagich (lub pra-
wie nagich) piersiach Reginy Badet w trzecim akcie
sztuczydla Louysa-Frondaie... Taki byl zawsze i jest
nadal najbardziej sceniczny jezyk teatru. Nic wiec
dziwnego, ze najtrwalsze i najbardziej wyraziste oka-
zuje sie jakze czesto wspomnienie ciala aktora,
utrwalonego na fotografii, zatrzymanego w pamieci
wiernych widzow, partneréw, krytykéw. W ten spo-
sob to, co w aktorstwie najbardziej kruche i znisz-
czalne, ,,zyje” de facto i §wiadczy o sztuce aktor-

! S. Wysocka: Studia teatralne. W: Teatr przyszloci. Opr.
Z. Wilski, Warszawa 1973, s. 130.

Ciato kruche.,
i najtrwalsze
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skiej — najdiuzej. Wincenty Rapacki na przyklad
opowiadal Jerzemu Leszczynskiemu o przejmujgcym
spojrzeniu Modrzejewskiej, ktérej oczu ,nie zapo-
mnial nigdy”. Gabriela Zapolska z kolei opisuje jej
gest ,,jakby zganiania dookola siebie motyli”, ,,rece
jej, biale, dlugopalcowe — rece patrycjuszki”, ktére
,,¢0$ odganialy i zwabialy w przestrzeni” 2.

W pochodzacej jeszcze z lat dwudziestych monogra-
fii Modrzejewskiej pidra Franciszka Siedleckiego od-
najdujemy S$ciste powigzania jej kunsztu i warun-
kow fizycznych, ktére w swych proporcjach zblizone
byly do hellenskiego idealu rzezbiarskiego:

»Glowa mieSci sie oSm razy w calej dilugoSci ciala —
pisze Siedlecki — dilugo$é stopy i dlugosé reki odpowiada
dlugosci glowy. Wymiary i proporcje jej twarzy juz na
pierwszy rzut oka, kazdy najprostszy laik nazywal kla-
sycznymi i takimi tez byly w rzeczywisto$ci. (...) przej-
rzyScie narysowany Kklasyczny profil, duze ciemne oczy
gleboko osadzone, usta zdecydowanie narysowane z ledwie
widzialnie cofnietg dolng warga. Piekna glowa, okolona
bujnemi ciemnoblond wlosami, siegajacymi nizej pasa, osa-
dzona na ksztaltnej szyi w miare dlugiej i cienkiej, réw-
no toczonej, a jednak uwydatniajgcej gre mie$ni przy
ruchach, Szyja wigzala sie w miekkiej modulacji z pier-
sia, lagodnie uwydatniajgca ksztalty kobiece. Spadajgce
ramiona konczyly sie dilugg i waska reka o cienkich pal-
cach, zyjacych w gestach samodzielnie jak pieé¢ planet (...)
W plynnych liniach biegly ku ziemi ksztalty bioder i noég
i konczyly sie stopg o wysokim podbiciu, ré6wng w wy-
miarach dlugo$ci glowy” 8.

Owg ,greckg posggowosé” budowy ciata aktorki wig-
ze Siedlecki z jej ,rzezbiarskimi” pozami, z har-
monig ruchéw posiadajgcych idealnie wywazony Sro-
dek ciezko$ci, ptynno$cig chodu, mimikg i gestem,
a wiec z tymi elementami gry, ktére odczuwane sg
powszechnie jako wyraz trudnych do ujawnienia sta-
néw duchowych, emocji i przezyé. Taki jest ste-

2 G. Zapolska: Helena Modrzejewska. W: Publicystyka.
Cz. 3. Opr. J. Czachowska. Wroclaw 1962, s. 416.
3 ¥, Siedlecki: Helena Modrzejewska. Warszawa (bd),

s. 125—126.



119 TEATR ALBO ,,TRZEBA MIEC CIALO...”

reotyp odbioru teatralnego, w ktorym piekno ciata
funkcjonuje najczesciej jako przejaw i zewnetrzny
przekaznik piekna duchowego. Tak wiec podkreslana
niejednokrotnie iluzja niematerialno$ci gry Modrze-
jewskiej i nasycenie tej gry pierwiastkiem ducho-
wym bylo i musialo by¢ tworzone w oparciu o $cisle
okreslone warunki fizyczne, o ,,wrodzony jej wdziek
i czar, czar kobiecy, jaki wokolo siebie roztaczata” 4.
Patrzac na aktora jako na zamknietg strukture psy-
chofizyczng, musimy z koniecznosci tgczyé ,,posggo-
wos¢” 1 ,klasycznos¢” ciala Modrzejewskiej z jej
dazeniem do umiaru i osigganiem ,zlotego $rodka”
w technice aktorskiej, z zalecanym w owej epoce
»artystycznym taktem”, co nadawalo w efekcie jej
grze swoistg ,,idealno$é¢”, eliminujgc nawet ,cien
trywialno$ci”, nie dopuszczajac zbyt realistycznych
przejawoéw zycia. Totez w pelni mozemy docenié
spostrzezenie Wladystawa Bogustawskiego, pordéw-
nujgcego gre dwoéch slawnych wedett tego czasu,
Modrzejewskiej i Bernhardt:

»,Modrzejewska stwarza przede wszystkim dzielo sztuki,
aby w nie nastepnie wlaé zycie; Sara Bernhardt bierze
od razu zycie, aby je podnie$¢ do godno$ci dziela sztuki;
Modrzejewska dziala metoda arystokratyczna, z wyzyn
ku nizinom zstepujgc, Sara obiera droge demokratyczng
i stajac odwaznie na tym poziomym padole unosi za sobg
ku szczytom” 5. 4

,,Boska Sara” dawala zatem na scenie wizerunek
bardziej ,,ziemskiej”, ,cielesnej” i bezposredniej po-
staci, dzieki swojej nerwowosci i chudosci sprzecz-
nej z klasycznymi proporcjami, w realistycznych
odcieniach teatralnej $mierci, choroby i mitosci wy-
chodzgcych poza ,takt” i ,,smak”, w jakze widocz-
nej i jakze zwyczajnie kobiecej trosce o urode, co
tak zlosliwie skomentowat Shaw: ,,jej cera dowodzi,
ze nie na prézno studiowata malarstwo nowoczesne”,

4 Ibidem, s. 123.

5 W. Bogustawski: Helena Modrzejewska. Go$cinne wyste-
py w Warszawie. W: Aktorzy warszawscy. Opr. H. Secom-
ska. Warszawa 1962, s. 73.

Cielesnosé
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,,jej usta przypominajg $wiezo pomalowang skrzynke
do listow”, a uSmiech skopiowany jest z Mony
Lizy... 8. Postacie Modrzejewskiej, dbajgce o piekno
gestu scenicznego, uciekaty na ogét w ,estetyczng
warto$¢ znaku przed brutalnos$cig materii” 7, nadajac
ekspresji aktorskiej sens ponadindywidualny. Ich
sceniczny pocalunek nabieral charakteru symbolu
oczyszczonego ze skazy cielesno$ci; stynna scena
$mierci z Adrianny Lecouvreur w wykonaniu ,,Pani
Heleny” nie byta ,kopig natury”, ale ,eterycznym”
,rozwiewaniem sie” zycia, jak pisat Lewestam. Tym-
czasem sceniczny pocalunek Sary by? pocatunkiem
namietnym, jej Smieré za§ w roli Adrianny — ,to
cate studium patologiczno-psychologiczne”. ,,Ostatni
spazm konania, gest obu ragk podniesionych do ust
kasajgcych palce w $miertelnym skurczu, wszystko
to musialo by¢ podpatrzone w naturze i oddane jest
ze straszna, odretwiajacg wiernoscig” 8. Dlatego o ile
,konanie” Modrzejewskiej budzilo na widowni li-
tos¢ i zal, ,,$mieré” Sary — w tym samym dramacie
Scribe’a — wywolywala groze i przerazenie, sklania-
jac widownie za kazdym razem do diametralnie réz-
nej oceny nieszczesnej bohaterki.

W danym przypadku rozpieto$¢ wewnetrzna postaci
(Adrianna jest wielks, typowo gwiazdorskg rolg) po-
zwolila na uksztaltowanie dwu réznych stereotypoéw
wykonawczo-odbiorczych. Nie brak jednak rol sce-
nicznych, ktére z gory okreslajg, i to dosy¢ doklad-
nie, fizyczne walory, jakimi dysponowa¢ musi ich
wykonaweca, traktujgc je — w zaleznoS$ci od panuja-
cej estetyki — jak mniej lub wiecej dokladne odpo-
wiedniki cech psychicznych. Swiadomo$¢ istnienia
wyrazistej wiezi miedzy cialem aktora a rola od-

6 G. B. Shaw: Duse i Bernhardt, W: Teatry londyriskie lat
dziewieédziesiqgtych. Przekl. M. Skibniewska, Z. Sroczynska,
opr. G. Sinko. Warszawa 1967, s. 39.

7 Siedlecki: op. cit., s. 147.

8 W. Boguslawski: Sara Bernhardt. Goécinne wystepy

w Warszawie. W: Aktorzy warszawscy, s. 67.
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najdziemy w wypowiedzi Wojciecha Bogustawskiego:
,Najwyborniejszy Aktor, jezeli w roli Monarchy albo
stawnego Rycerza z malg postacia wystapi, pomimo naj-
doskonalsza gre i najlepsza wymowe, zawsze co§ jeszcze
do zadania zostawi. Im on wiecej zadowolniaé, im mocniej
widzow zachwycaé bedzie, tem czeSciej cicho wyrzeczone
ubolewania stysze¢ sie dadzg: «Co za szkoda, Ze mu na-
tura nie dala przyzwoitego wzrostul» — Wszystkie wiec
w tej mierze rozumowania mnigdy nie dowioda prawdy
owego urojenia, ze byle mie¢ pewng ukladno$é tak zwang
«tenue», ktéra sie w pewnych towérzystwach nabywa; pew-
ny rodzaj zwinno$ci, jaka sie okazuje w zrecznym pod-
sunieciu krzeselka, zarzuceniu szala, albo pddaniu wach-
larza; pewny bom ton (..), mozna byé «sublime» Aktorem.
Céz wiec jest rzetelnie to, co nadaje talent sceniczny? —
pyta Boguslawski. I odpowiada — Natura. Wielcy Akto-
rowie rownie jak wielcy Poeci, Malarze, Muzycy, rodzg
sie. Sztuka nadaje im tylko sposobnoéé okazania swojego
talentu i objawia przyjete prawidla, aby geniusz ograni-
czajac sie nimi, przyjemniejszym sie stawal”?®.

Nawet biorgc poprawke na obowigzujgce wowczas
kanony gry i smaku, zastanawiaé musza w tych
stowach dwie sprawy: przekonanie, ze warunki fi-
zyczne aktora wchodzg w sklad jego talentu, oraz
prze$wiadczenie, ze w tyglu sztuki aktorskiej stapia-
jg sie tak rozne pierwiastki, jak $wiadomie przywo-
tywany i wyksztalcany ,,pewny rodzaj zwinnosci”,
»pewna ukladno$¢” (Tadeusz Kowzan powiedzialby
»znak sztuczny” 19) i rzeczywista, niemozliwa do cal-
kowitego opanowania cecha ciala aktora, jak np.
,ttusta kompleksja” Hamleta-Burbage’a. W ten spo-
s6b fikcja sztuki teatru przelamuje sie na scenie
z rzeczywisty ,,prywatnoscig” ciala aktora, zaakcep-
towang i odczuwang przez widza, ale zarazem stano-
wigcg istotny element umowy miedzy sceng a wi-
downig.

9 W. Boguslawski: Wiadomo$éé o Barbarze Sierakowskiej.
W: Dzieje Teatru Narodowego ma trzy cze$ci podzielone
oraz Wiadomo$ci o 2zyciu slawnych aktoréow. Warszawa
1965, s. 277—278.

W T Kowzan: Znak w teatrze. W: Wprowadzenie do nauki
o teatrze. Materialy. T. 1. Dramat — teatr. Wyb. i opr.
J. Degler. Warszawa 1974, s. 260—261.

Fikcja a pry-
watno§¢ ciala
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Tak daleko idgca wspotzalezno$é ,,sztuki” i ,,natury”
rodzi¢ musi réwniez oczywiste niebezpieczenstwa.
Nazbyt podatne przeciez na nieprzewidziane i przy-
padkowe czynniki cialo aktora moze niejednokrotnie
zrujnowaé calg strukture spektaklu, a przynajmniej
zachwia¢ jego réwnowage. Nigdy nie jest bowiem do-
statecznie opancerzone przeciwko nieopanowanym
odruchom, emocjom, chorobom, uszkodzeniom i pa-
ralizujgcej tremie. Ilez takich wlasnie przypad-
kéw — przykrych lub zabawnych — przeszlo z cza-
sem do aktorskiej anegdoty. Nie brak tu Modrze-
jewskiej, placzgcej po Smierci przyrodniego brata
prawdziwymi 1zami w scenie z ojcem z Wita Stwo-
sza; Jaracza w Murzynie warszawskim zasypiajgce-
go naprawde w malzenskim tozu obok swej scenicz-
nej zony; Lenczewskiego, ktéory w pigtym akcie
Szkoly zon, nie mogac (po alkoholu) wypowiedzieé
swojej kwestii, po daremnych wysitkach zwrécit
sie do publicznosci: ,,To sg stowa, ktérych wypo-
wiedzie¢ niepodobnal!”; Weycherta zdzierajgcego
w niefortunnym pocalunku Broniszéwnie sceniczny
nos z nasenkitu; Pilarskiego grajgcego Zbyszka
w Moralnosci pani Dulskiej w wysokim bucie orto-
pedycznym; Solskiego przetwarzajgcego we wstrza-
sajacy moment sztuki na premierowym przedsta-
wieniu Judasza belkot sléw przerywanych atakiem
czkawki. Bowiem, mimo iz — jak powiedziala Mo-
drzejewska Rapackiemu przed wymienionym tu
spektaklem — ,Beata i Modrzejewska to dwie roz-
ne, odrebne istoty. Jedna o drugiej wiedzie¢ nie po-
winna. Prosze przedstawienia nie odwolywaé, bede
dzi$§ grata” 11. W takich chwilach sztuka, umiejetnosci
opuszczajg jak gdyby pole gry, dochodzi za$ pelniej
,,do glosu” fizyczno$¢ aktora, wymykajaca sie w du-
zym stopniu spod kontroli $wiadomo$ci. Chyba ze
artysta nawet nieoczekiwane defekty potrafi z miej-
sca wprowadzi¢ dodatkowo do roli, podporzadko-

11 J. Leszczynski: Z pamietnika aktora. Warszawa 1958,
s. 101.
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wujac te naglg ,bezbronno$é” nadrzednej kon-
wencjonalno$ci przedstawienia. Ale nie w kazdym
przypadku jest to do osiagniecia.

Ta wlasnie chwiejnos¢ i niepewno$¢ ciala jako two-
rzywa artystycznego, wydanie go na tup przypadko-
wi i nieobliczalnej emocji niweczy, zdaniem Craiga,
mozliwosé traktowania aktorstwa jako sztuki. ,,(..)
cialo ludzkie — stwierdza Craig — jest catkowicie
nieprzydatne jako material dla sztuki” 2.

»Czy nigdy nie istnial aktor (..) — pyta dalej, udzielajac
glosu malarzowi, jednej z os6b wiodgcych spér w arty-
kule o nadmarionecie — ktéry tak wyéwiczyl swe cialo,
od stéop do giow, ze bylo niezawodnie postuszne nakazom
intelektu, nie dopuszczajac nawet do przebudzenia sie emo-
cji?” (..) ,Nie! — stanowczo zaprzecza aktor, drugi uczestnik
dyskusji — Nigdy, przenigdy; zaden aktor nie doprowa-
dzil swego ciata do stanu takiej mechanicznej doskona-
tosci, zeby zamienilo sie w absolutnego niewolnika jego
umystu (..)’. Na to malarz: ,,A wigec przyznasz, ze to
bylaby doskonalo§é?” ,,Alez oczywiscie! Tylko, ze to jest
niemozliwe i zawsze pozostanie niemozliwe!” — wola aktor
i wstaje niemal z uczuciem ulgi — ,,To przeciez znaczy,
7ze nigdy nie istnial aktor doskonaly, Ze nie istnial aktor,
ktéry by swego wystepu nie zepsul raz, dwa, dziesie¢, czy
niekiedy sto razy podczas jednego wieczoru? Nigdy nie
bylo i nie bedzie kreacji, ktérg by mozna nazwaé chociazby
bliskg doskonato§ci?” 13,

I chociaz to pytanie zostaje pozbawione w tym dia-
logu sformulowanej wprost odpowiedzi, wiadomo, zZe
jest ona negatywna. Dazgc do tak pojetej doskona-
fosci, musi wiec Craig odrzuci¢ cialo aktora i za-
programowa¢ nadmarionete nacechowang nieznisz-
czalng i niezmienng boskoscig.

Wyrok Craiga wydawaé sie moze jednak co naj-
mniej dyskusyjny, a jego marzenie o nadmarionecie
nie wyznacza obecnie teatrowi tej jedynej i naj-
wlasciwszej drogi rozwoju. Craigowsks teze mozna
bowiem odwréci¢ i w tym wtasnie, co potepit, do-

12 E. G. Craig: Aktor i nadmarioneta. W: O sztuce teatru.
Przekl. M. Skibniewska. Warszawa 1964, s. 70.
13 Ibidem, s. 74.

Cialo —
niepewne
tworzywo
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strzega¢ warto§é. Zamiast wiec uznaé, ze ,zla jest
sztuka, ktéra przemawia w spos6b tak osobisty
i emocjonalny, ze odbiorca jej zapomina o istocie
rzeczy, ulegajgc osobowos$ci i emocjom wykonaw-
¢y’ 14 — mozemy réwnie dobrze przyjaé, ze wspoi-
czesne dgzenie do ulegania indywidualnosci aktora,
sceniczna demonstracja jego wlasnej osobowosci, jego
prywatnej ,,partytury”, w ktorej chwiejnos¢ i nie-
doskonalo$¢ ciala jest jednym z wkalkulowanych
w gre elementéw, stanowi moment przetamania kon-
wencjonalnego utozsamienia pojecia ,roli” z po-
jeciem ,,0soby”. Dlatego tez jakze ,klasyczna” wy-
daje nam sie dzisiaj teza o doskonalej nadmarionecie.
Bardziej klasyczna niz sam klasycyzm, ktory dazgc
takze do rozwigzania aktorskiej kwadratury kota wy-
razajgcej sie w dylemacie: twoérca czy odtworca,
pragngt podnie$¢ aktorstwo do rangi sztuki, mimo
catej niedoskonalosci jego tworzywa. Nie przekres$lal
wiec szans na uczynienie z ciala i psychiki aktora
warto$ciowego materiatu, stwarzajgc kategorie em-
ploi, ktérg jak wiadomo Wielka Reforma w swej
pasji likwidacyjnej wobec wynaturzonych juz prze-
jawow starego teatru usilowala zniszezyé. Tymecza-
sem emploi miato ustanawiaé swoistg zgodno$é mie-
dzy predyspozycjg psychofizyczng aktora do okreslo-
nego typu rol a klasg cech, ktéore odpowiadaty da-
nym typom 15,

Emploi bylo podstawg kodu scenicznego, a zarazem
efektem obezwladnienia ciala w jego czystej cieles-
nosci i sprowadzenia go do kategorii sztuki, unieza-
leznionego jakby od praw natury. Totez zostalo
wprowadzone z pelng $wiadomoscig teatralnego cha-
rakteru konwencji. Wiasnie postawienie aktorowi
konkretnych zadan, jakie musi spelié, by zagraé
dany typ postaci, spowodowalo, iz natura zostala tu

14 Ibidem, s. 82.

15 Pomijam tu fakt $cistych zwigzk6éw miedzy emploi a dra-
matem, tak samo jak problem historycznych przemian
emploi, eksponujac raczej trwalo§é reguly niz jej zmien-
no§é wewnatrz niej samej.
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poklasyfikowana w spos6b catkiem umowny i ze-
wnetrzny, uzyskujgc charakter sztucznego systemu
znakéw. Aktor, zostawszy uzalezniony od swych wa-
runkéw: wzrostu, tuszy, oczu, glosu, nie przeistaczat
sie na scenie, lecz jg zapelnial, cialem i charakterem
zbfiiony do teatralnego bohatera. Dzieki zalozeniu,
ze okreslona powtloka cielesna odpowiada okreslone-
mu ksztaltowi psychicznemu, z kolei za$ kazda akcja
»duszy” ma swoéj odpowiednik w mimice, gescie,
glosie, stworzono zamkniety krag znakéw i przypisy-
wanych im znaczen, zbudowano sztuczng, idealng
rzeczywisto$é sceniczng, w ktoérej funkcjonowaly po-
stacie — artefakty, ciala, poprzez swojg typowosé
naznaczone stygmatem dziela sztuki. Tak wiec na
przyktad kroél i bohater musial mieé silny glos o me-
talicznym brzmieniu, piekng postawe, odpowiedni
wzrost i sile, natomiast ,,szlachetny ojciec” powinien
demonstrowaé¢ poczciwy wyglad, wzbudzajgcg sza-
cunek siwizne i rozsgdek zamiast temperamentu,
przystugujacego — wraz z nastroszonymi brwiami —
raczej tyranom.

Proces ,ufizycznienia psychiki”, dokonany dzieki
emploi, nie tylko ,,nobilitowal” ciato aktora, sankcjo-
nowat tez podporzgdkowanie tego zawodu magii wa-
runkéw. Albo talent — albo warunki. Oto co decydo-
walo wielokrotnie o losie kandydata do tej profesji.
Najlepiej oczywiscie, kiedy ,,komediant” mégl spet-
nia¢ jedno, a posiada¢ drugie. Co jednakze znaczylo
»mie¢ warunki”? Przyjrzyjmy sie probie zestawu
pozadanych cech fizycznych aktora, dokonanej

w oparciu o analize przynajmniej kilku emplois,

ktoére miescily sie w ramach XIX-wiecznej estetyki.
Twarz: wyrazista, ruchliwa; oczy: duze, ladne, pelne
wyrazu; rysy: regularne; glos: mocny, diwieczny,
gietki, o ladnej barwie i mozliwie duzej skali; ruchy:
swobodne, harmonijne — najlepiej gdy ,,0kragte”;
dykcja: wyraZna, zywa, bogata w odcienie. Wykaz
ten, zreszty bardzo niekompletny, zawiera cechy,
ktérych posiadanie przeznaczalo aktora do ré6l pierw-
szego lub drugiego planu, amanckich, heroicznych,
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tragicznych. Przy czym silne poczucie zaleznoSci
miedzy wygladem a charakterem wiodlo niejedno-
krotnie do przekonania, Zze warunki fizyczne aktora
ujawniajg duchowg sylwetke juz nie postaci sce-
nicznej, ale samego artysty.

»2Juz sam wyglad zewnetrzny Halpertowej Swiad-
czyl o jej niezwykloSci: -—— pisze Wincenty Ra-
packi — postaé okazala, wdziek w klasycznie zaryso-
wanym obliczu, dusza w spojrzeniu, ruchy szlachet-
ne, glos metaliczny i gleboko brzmigcy, artyzm
w pomyslach i w technicznym wykonczeniu, zapat
porywajgcy” 6. | W Zdtkowskim — zauwaza z prze-
konaniem Kotarbinski — natura wysilila sie, aby
stworzy¢ nadzwyczajnego artyste” 17. A heroine war-
szawskg, Helene Marcello, tak opisuje Grzymala-
-Siedlecki: ,,Sugestywna postaé jakby specjalnie na
scene stworzona, glowa jakby Tycjanowy portret
gorgcej rzymianki, wymowne oko, glos zdatny za-
réwno do heroicznych akcentéw jak i miltosnego za-
ru, w zylach ogien’ 18, Takie warunki bez watpienia
stanowily juz polowe sukcesu, zwlaszcza w epoce,
ktora dbata o urode w teatrze, nawet w epizodach.
Jednakze pieklo teatralne — jesli istnieje — jest za-
pewne zapelnione przez aktoréw z warunkami, lecz
bez talentéow. Z drugiej zas strony kroniki teatralne
chlubig sie nazwiskami tych, ktérzy w epoce ,,warun-
kéw” nie posiadali ich wcale lub tez nie posiadali
w pelni. Lecz dzieki temu akurat oni, zmuszeni do
cigglej walki z ,warunkami”, tworzyli wielkie
kreacje.

Klasycznym przykladem moze byé tu Jan Kroli-
kowski.

»Wszystko co dotyczylo warunkéw fizycznych bylo u Kro-

likowskiego raczej mierne — stwierdza Grzymala-Siedlec-
ki — Nieulomne i nie ponad przecietno$é. Sredni wzrost,

6 W. Rapacki: 100 lat sceny polskiej w Warszawie., War-
szawa 1925, s. 89.

17 J, Kotarbinski: Aktorzy i aktorki. Warszawa 1925, s. 22.
18 A, Grzymala-Siedlecki: Swiat aktorski moich czaséw.
Warszawa 1973, s. 415,
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szczupla i raczej jakby zastygla twarz, nieimponujgca
muskulatura korpusu, krétki wzrok. «Ale céz z tegol» —
moéwili ei, co go nie raz i nie dziesieé razy na scenie wi-
dzieli, mowili i nalezy sadzié, Ze niezbyt przesadzali —
o wszystkim tym zapominalo sie (...), bo gra swojg zdolny
byt wmoéwié, Ze nawet olbrzyma mamy przed sobg” 1,

Kroélikowski ,,wmawial” zatem nie przy pomocy ze-
wnetrznych srodkéw aktorskich, lecz, jak sugeruje
Grzymala, dzieki doglebnemu wczuciu sie w ,,0l-
brzyma”, przemysleniu roli do mnajdrobniejszych
szczegbtéw i ,,natozeniu” ich na wlasne cialo nie tyle
w cechach fizycznych, ile w konsekwencjach czynéw
i zachowaniu bohatera. W ten sposo6b aktor, stapiajac
sie psychicznie z postacig, ,,szamanil” i ,,wmawial”
widzowi fizyczno$é, ktérej nie posiadat. Podobnymi
,niedowarunkami” obdarzony byl przez nature inny
warszawski aktor tego stulecia, Wladystaw Szyma-
nowski. Przy ksztaltnej budowie ciata brakowalo mu
ekspresji, w twarzy suchej i jakby rzezbionej razila
nieruchomo$¢ wyrazu, a glos, cho¢ doskonale wyko-
rzystywany, nie byl dono$ny. Te mankamenty Szy-
manowski podni6st do rangi zalet dzieki rezygnacji
z pelnej gry i przyjeciu zasady markowania, suge-
rowania widzowi wygladu i charakteru postaci. Nie
dorysowywal do konca, nie dogrywatl roli, w jej kon-
turze ,,wykropkowujac” jak gdyby mozliwosci po-
staci i pozostawiajac je domys$lnosci widza.

Jeszcze inng metode postepowania odnajdziemy
w grze Wincentego Rapackiego czy Ludwika Sol-
skiego. Oni réwniez nie mieli korzystnych warun-
kéw, Solski za§ — mial wrecz razgce braki w kon-
wencjonalnej ,,urodzie scenicznej”. ,,Glos mial prze-
ciez doé¢ suchy, pozbawiony metalicznych dzwiekéow,
postawe mizerng, twarz catkiem nieurodziwg” 20. Ra-
packi byt z kolei wysoki, koScisty, o pospolitych
(cho¢ wyrazistych) rysach twarzy, mial male oczy,
duzy nos i glos o nie najlepszej dZwiecznosci. A jed-

19 Ibidem, s. 31.
20 J. German: Od Zapolskiej do Solskiego. Warszawa 1958,
s. 245.
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nak dzieki stosowaniu metody uwidaczniania cha-
rakteru postaci scenicznej czysto zewnetrznymi $rod-
kami (robil to z niezwyklym mistrzostwem zwlaszcza
Rapacki) — cialo granego przez nich bohatera nie
przypominalo na ogél prywatnego ciala aktora.
Przeksztalcone i zmienione nie do poznania, stano-
wilo — jak okreSla Grzymata - ,bilet wizytowy”
scenicznej persony. Siegnijmy po wspomnienia Sol-
skiego, ktéry sam chudy i drobny, mial zagraé¢ gru-
bego Falstaffa. ,,Wywatowali mnie od szyi do kostek,
pochodzitem w kostiumie, nabralem ruchow i ma-
nier podpatrzonych u réznych grubaséw (...), moglem
gra¢. Ale co zrobi¢ z mojg twarzg, twarzg typowego
Chudogeby? Ot6z znalaztem i na to spos6b. Okleja-
lem twarz, kark i szyje — watg. Na to naciggalem,
jak gdyby pokrowiec, maske z najdelikatniejszej
skorki safianowej w kolorze cielistym, na ktérej cha-
rakteryzacje robitem pastela. To wszystko oczywiscie
musiato byé bardzo skrupulatnie przylepione, mu-
sialo dlugo schngé, potem rozpoczynalem ¢wiczenia
mimiczne, aby sie cala maska poddawala. Doszedlem
do takiej wprawy, ze nieomal kazdy zgdany wyraz
twarzy drugie moje oblicze oddawalo bez znieksztal-
cen” 21,

O ile metode Krolikowskiego mozna by okresli¢
jako uzewnetrznianie ,charakteryzacji psychicznej”
aktora, a metoda Szymanowskiego sugerowala jedy-
nie posta¢, omijajac rafy brakéw cielesnych cech
i wlasciwosci, o tyle metoda Rapackiego wigzata
sie jak gdyby ze zmiang ciala przy pomocy pelnej
zewnetrznej charakteryzacji. Wszystkie trzy w ten
czy inny sposéb ukrywaty wiec rzeczywiste warun-
ki aktora, oferujgc widzowi to wlasnie, czego arty-
sta nie posiadal. Byly efektem dzialania intelektu,
triumfem $wiadomos$ci nad materig, rezultatem pra-
cy nad wlasnym cialem aktora. Mimo to bez wat-

21 1, Solski (L. W. Sosnowski): Wspomnienia 1855—1954, na
podstawie rozméw mnapisat A. Woycicki. Krakéw 1961,
s. 164.
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pienia aktor emploi byl w znacznej mierze wytwo-
rem konwencji. Wtedy, gdy idealnie spelnial
warunki tego emploi, jak i woéwczas, gdy musial
przetwarza¢ swdj wyglad, aby nadaé postaci sce-
nicznej wymagany konwencjg ksztalt. Dlatego tez
obie tendencje uzupelnialy sie wzajemnie. Ale pod-
czas gdy druga z nich wydaje sie byé¢ rezultatem
Swiadomosci wtlasnych niedostatkéw, niespelniania
wymogoéw estetyki scenicznej (przy znakomitym
rozpoznaniu wilasnych mozliwosci) oraz dagzenia do
dania widzowi mimo wszystko pelnej satysfakcji
(co wiazalo sie zarazem ze zmianami metod pracy
i hastami realizmu scenicznego, ktéory mimo réznic
w interpretacji na ogét zawsze zgdal! od aktora
»zZaparcia sie samego siebie” 22 w imie interesow
postaci), w pierwszym przypadku wystarczylo pozor-
nie zdaé¢ sie tylko na cialo, na przyrodzone wa-
runki.

»Aktor taki — pisat Craig — nie leka sie o wyniki. Wychodzi
na scene $miato, jak przystoi mezczyznie, czasem tez —
jak przystoi centaurowi; wyzbywa sie wszelkiej wiedzy,
przezorno$ci, rozumowania, a w rezultacie osigga dobry
nastr6j na widowni, czyli to, za co publiczno$¢ chetnie
placi” 23,

Craig twierdzil, ze takiego aktora oklaskujemy nie-
stusznie, nie ma-on bowiem nic wspdlnego ze sztu-
ka. Ale przeciez o ile aktorstwo lamigce emploi
czyni przedmiotem dzialania prace nad przeksztal-
ceniem cielesno-psychicznej formuty aktora, o tyle
aktorstwo oparte na akceptacji emploi tworzy
z samej fizycznoSci aktorskiej dzieto sztuki dzieki
doskonalemu dopasowaniu jej do stereotypu.
Pierwsze wiec bedzie negatywnym, drugie — po-
zytywnym dzialaniem, Za kazdym razem jednak
bedzie to dzialanie twoércze. I nie jest powiedziane,
ze konwencjonalne emploi nie moglo ksztaltowaé

22 Zob. A. Trapszo: Podreczniki sztuki dramatycznej dla
artystéw i amatoréw. Utozyl... Krakow 1899, s. 13.
3 Craig: op. cit., s. 76.
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nawet zycia, losu aktora poza sceng. Swierzawski,
dajmy na to, zyl! w kontuszu, gral' w kontuszu
i umar! w kontuszu, co poswiadcza Wojciech Bo-
gustawski. O caly wiek poéZniej zyjacy Sobiestaw
(Wiodzimierz Bystrzynski) i na scenie, i w zyciu
byt lekkim amantem, pelnym uroku niefrasobli-
wym Guciem, '

W kazdym wypadku warunki zewnetrzne sg tedy
dla aktora surowcem, materialem dla budowy roli,
choé nie z kazdego materialu mozna te role zbu-
dowaé. A do tego wszak aktor czesto jest zmu-
szony — pomimo iz wszelkie warunki tak silnie
przeciez ograniczajg. Powtéorzmy bowiem truizm,
ze w teatrze ma sie cialo albo na Falstaffa, albo na
Hamleta, rzecz jasna na Falstaffa i na Hamleta w ro-
zumieniu danej epoki. I w istocie nie mozna uciec
od swego ciala, choéby bylo poddawane daleko ida-
cym scenicznym metamorfozom. Okre§lona fizycz-
no$¢ przeszkadza wiec niejednokrotnie w graniu
pewnych rél. Wielkiemu Zotkowskiemu nie udala
sie z tego wzgledu (wedlug relacji Leszczyn-
skiego) rola Papkina, na ktérg byl za wspanialy.
»Zbyt wiele posiadal szlachetnej grandezzy; cala
jego postaé nie pasowala do tego pokurcza, piecze-
niarza, blagiera spod ciemnej gwiazdy. I gral te
role z tremg, on, b6ég sceny” 4. Wyjsciem z tej sy-
tuacji byloby zlamanie stereotypu wyobrazenia da-
nej postaci i stereotypu odbioru aktora, ktére wy-
abstrahowane z kontekstu zyja juz wlasnym zy-
ciem w Swiadomo$ci tworcéw i odbiorcow.

Nie bez powodu Pawlikowski tepil zdecydowanie
przywigzanie aktoré6w do grywania pewnego typu
postaci, wytrgcajgc ich z ciasnych ram etatu ,dru-
giego komika” czy ,lirycznego amanta”, z ktérym
to etatem wigzal sie sprecyzowany jasno repertuar
r6l. Bowiem podobnie jak stereotyp Papkina popsul
role Zoétkowskiemu, tak sztampowe wyobrazenie Cy-
rana de Bergerac spowodowalo powsciggliwy odbiér

24 Leszczynski: op. cit., s. 26.
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kreacji Frenkla w dramacie Rostanda. Grajac po raz
drugi te role, mial juz Frenkiel 51 lat, otylg syl-
wetke z wystajacym brzuchem, ciezkie ruchy, glos
pozbawiony akcentéw mlodosci i §wiezoSci. Stereo-
typ Cyrana, wpisany zreszta przez Rostanda w sztu-
ke, eksponowal przede wszystkim mlodosé i bra-
wure bohatera. Dlatego tez odbiorca szukajacy tych
wtasnie cech w grze Frenkla zawodzit sie okrutnie,
koneser za$§, w rodzaju Wladystawa Bogustawskiego,
mégt podziwia¢ kunszt aktora, sposéb opanowania
jego starzejacego sie ciata, jakby zgodnie z ma-
ksyma van Gogha: ,Jubilerzy, zanim naucza sie
dobrze ukladaé drogie kamienie, stajg sie réwniez
starzy i brzydcy” 25,

Sceniczna staro§¢ w roli Romea jest jednak udzia-
tem niewielkiej liczby aktoréw. Zazwyczaj bowiem
wiek modyfikuje rejestr rdl, zmusza aktora do
zmiany emploi. Dawniejsza naiwna przechodzi do
kategorii matek, amant obejmuje ,,etat” ojcow. Ta-
kie jest prawo teatru motywowane nie tylko przez
biologie, takze przez utrwalone sztampy aktorskie.
A sztampa — wbrew zlej opinii, jakiej si¢ doro-
bita w XX w. — stanowi o trwalosci teatru. To
wlasnie powtarzalno$¢ wzoru decyduje o swoiste]j
stalosci tej najbardziej ulotnej ze sztuk, nadajac
sens i sitle teatralnej tradycji. Zamiast wiec powto-
rzy¢ za Meyerholdem: ,sztampa to tradycja, ktora
stracila sens”, powiedzmy ostrozniej: dzieki sztam-
pie tradycja teatralna zyskuje znaczenie. To prze-
ciez sztampa, utrwalona w $wiadomosci widzéw
i aktorow, zakotwicza, ucielesnia — dostownie
i w przenosni — sztuke teatru. Dlatego ciggle
jest zywotna kategoria emploi. Dlatego tak ciezki
los majg tu nowatorzy, a teatr jest mimo wszystko
nie bez powodu najbardziej konserwatywng ze

25 V. van Gogh: List do siostry Wilhelminy 2z dn. 8 IX 1888.
W: Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa. Wyb. i opr.
E. Grabska i H. Morawska. Warszawa 1963, s. 12.
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sztuk. Slowo, ktére staje sie cialem, jest bowiem
latwiej zmienia¢ niz ciato, ktore staje sie stowem.
A w teatrze, jak wiadomo, tej najbardziej cielesnej,
»hiskiej” i ,wulgarnej” ze sztuk, nawet duch po-
winien mieé cialo,

Rozwazania te uzupelnijmy uwagg, ze fizyczna
obecno$¢ aktora na scenie wystepuje w podwojnej
roli: jako cialo i jako znak ciala. Znajduje sie wiec
w podobnej sytuacji co rekwizyt czy kostium.
A czyz nie mozna powiedzie¢, ze w pewnym sensie
zawsze jest kostiumem, przynajmniej dla ukrytych,
wewnetrznych przezy¢ i emocji postaci? Cialo za-
tem nalezy bez mala ,nosi¢” na scenie jak ko-
stium. Ogrywa¢ jak kostium. Dlatego sceniczna
nago$¢ aktora na scenie jest nie tylko nagoscia
ciala, ale réwniez pelni funkcje ,kostiumu”. Mi-
nione epoki preferowaly tu zresztg pewng neutral-
no$¢ w wyborze fizycznych waloréw. Wszelki nad-
miar (np. kobieta z brodg) lub niedomiar (liliput)
kwalifikowal sie do cyrku, opierajgcego woéweczas
swg egzystencje na zasadzie demonstrowania mon-
strow. Dawny cyrk spelnialby wiec wobec teatru
funkcje ,,asenizacyjne”, przyjmujgc na swe areny
kazdg fizyczng niezwyklo$é, wszystko to, co przez
swg nadmierng autentyczno$¢, niemozno$¢ zmiesz-
czenia sie w normie ,zlotego”, a wiec w pewnym
sensie ,gladkiego Srodka’ cielesnosci, bylo nazbyt
semantyczne, obcigzone nadmiarem ,zyciowego”
znaczenia, oporne wobec wymagan sceny. Jakze
charakterystyczna dla tego sposobu mys$lenia bedzie
tu anegdota o Stanistawie Wysockiej, ktora ,,bedac
na generalnej proébie jakiejs sztuki zachwycita sie
charakteryzacjg jednego z aktoréw, ktéry grajac
marynarza, paradowal w samych tylko portkach.

Wspaniale — moéwita Wysocka — robi to wrazenie
autentyku. Caly obroéniety! Siedzgcy obok rezyser
zaSmijal sie. — Stasiu — powiedzial — on jest

w zyciu taki kudtaty. — Fe, to obrzydliwe — skrzy-
wila sie Wysocka — Jak mozna co$ takiego poka-



133 TEATR ALBO , TRZEBA MIEC CIALO..."

zywaé na scenie” 26, Reakcja Wysockiej jest abso-
lutnie zgodna wtasnie z regulg mozliwie ograniczo-
nej semantycznosci i estetycznosci ciata scenicznego,
z normg tak utrwalona, ze nie przewalczong nawet
przez naturalizm, ktéry przeciez wprowadzajgc do
teatru bohatera z ulicy, wwiodl zarazem na scene
zgode na ,,bylejako$¢”, zgode na zwyczajno$é i brzy-
dote. Powstalo w ten sposéb nowe emploi, emploi
»prostego czlowieka” i znamienny pod tym wzgle-
dem moze byé¢ casus Jaracza, ktory rozpoczynal swa
kariere wowczas, gdy takie emploi nie istnialo,
i zostal poczatkowo zakwalifikowany jako ,,plaski
komik”. Dopiero dzieki akceptacji nowego wzorca
mogl sta¢ sie mistrzem wlasnie w rolach typu Frania
czy Szwejka.

Czy znaczy to jednak, ze aktorem moze by¢ ,pra-
wie kazdy z wyjatkiem przypadkéw organicznych
wad i ulomnosci” 27? Jakkolwiek by nie odpowiadaé
na takie pytania, a we wspbiczesnym teatrze po-
jawia sie w tym miejscu odpowiedz twierdzaca,
wigze sie ono z podstawowg kwestig przeznaczenia
ciala aktora, ,sprzedawanego” przeciez co wieczor
(dostownie i w przeno$ni) odbiorcy, ktéry ma je
zaakceptowaé lub odrzucié. A mimo zmian w este-
tyce, w dramaturgii, mimo nowych wzorcéw sce-
nicznych postaci, ciggle — obok mozliwosci, jakie
otwierajg sie w teatrze dla nowych emplois —
obowigzuje stare kryterium urody -ciala. Uroda
przeciez zawsze przyciggala widza do kasy, cokol-
wiek by powiedzie¢ o wielkoéci brzydkich aktorow.
Mieli oni na og6! znacznie trudniejszg droge do suk-
cesu niz ci, ktérzy miescili sie w kanonie. Publiczno$c
warszawska na przyklad przez czas dluzszy ,,przy-
zwyczajala sie”’ do Mieczystawa Frenkla, o ktorym
na poczatku kariery pisano, ze ma nie tylko dlugi
nos, ale tez ,,plaski glos i figure proboszcza”. Podob-

2% Jgor Smiatowski opowiada.. Warszawa 1976, s. 87—88.
21 Miedzy pokorq a wiladzq. Z Gustawem Holoubkiem roz-
mawia Teresa Krzemien. ,Kultura” z 15 sierpnia 1976 r.
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nie Warszawa nie przyjela Wysockiej, tak ,,meskiej”
w swych warunkach zewnetrznych, pozbawionej cza-
ru i ciepla kobiecego. Zaakceptowano jg dopiero po
latach, w rolach starszych pan.

Wyglad aktora bedzie zatem w wielu przypadkach
okresla¢ niejako z gory reakcje widowni. I tak na
przyklad Jaracz zostal przez nig zaakceptowany
wowczas, gdy znaleziono klucz do jego fizycznosci,
traktujac go jako zwierciadlo dla zwyklego czlo-
wieka, takze w rolach Napoleona.

»Nie bedac milym, ani przymilnym — pisze Szaniawski —
mial poza tym charakter nie nadajacy sie do kokie-
terii czy flirtu z widownia. Ustosunkowano sie do nie-
go powaznie. Nawet nie sltyszalem, aby zdrabniano jego
imie, co jest przyjete, gdy sie méwi o znanych «ulubien-
cach». Za$ pospolito§¢ warunkéw sprawiala, ze wydawal
sie bardzo «ludzki», pozwalajacy na zblizenie do siebie;
(...) pozbawiony koturnéw, udrapowan afektacji (...)’28.

Taki tez przetrwal w pamieci widzéw, tak spor-
tretowal go Szaniawski, Wroczynski, Gojawiczynska.
W ten sposéb ujrzeli go monografisci, patrzacy zwy-
kle na aktora przez pryzmat pamieci odbiorcy. Sztu-
ka aktora zyje bowiem tak dlugo, dopéki zyje jego
widownia. Nie ginie wraz ze $miercig artysty — ale
ze zgonem ostatniego widza. Chyba ze posta¢ dawno
zmarlego aktora, zachowanego tak dobrze w pamie-
ci — zechce zalozy¢ niejako na siebie niby dobry,
przydatny kostium... jaki§ daleki sceniczny nastepca.

28 J. Szaniawski: Jaracz. W: W poblizu teatru. Krakéw
1956, s. 152.



