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Buda jarmarczna jest wieczna. Jej bohaterowie
nie umierajq. Zmieniajq jedynie oblicze, przybierajq
nowgq postac.

Wsiewotod Meyerhold'

[...] od Umartej klasy to zaczyna by¢ taki teatr,
ktory ja okreslam ,,Buda jarmarczna” |...]
Tadeusz Kantor?

,Premiera Budy jarmarcznej Aleksandra Bloka w inscenizacji Meyerholda
zapoczatkowala nowg lini¢ rozwoju teatru w naszym [XX — K.O.] stuleciu, cho¢
na Zachodzie, niestety, mato kto zdaje sobie z tego sprawe. Po Budzie jarmarcznej
mozna w twdérczosci Meyerholda wyodrebnié nastepujace etapy: pantomimy,
proby kabaretu, daleki refleks arlekinady w Don Juanie®, Studia na Borodinskiej*,

' W. Meyerhold, ,,Buda jarmarczna”, in idem, Przed rewolucjg (1905-1817), ed. J. Koenig,
trans. A. Drawicz et J. Koenig, not. A. Fiewralski (Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe,
1988), 169.

2 Zapis magnetofony spotkania z Tadeuszem Kantorem w PWST w Warszawie, 22 lutego 1990.
Os$rodek Dokumentacji Sztuki Tadeusza Kantora ,,Cricoteka”, maszynopis, 18.

3 Premiera Don Juana Moliera w rezyserii Meyerholda i scenografii Aleksandra Gotowina
odbyta si¢ na scenie Teatru Aleksandryjskiego w Petersburgu w 1911 roku.

* Na temat tego Studia, dzialajacego pod kierunkiem Meyerholda w latach 1913-1917 w Pe-
tersburgu/Piotrogrodzie, w polskiej literaturze przedmiotu vide: K. Osiniska, Klasztory i laboratoria.
Rosyjskie studia teatralne: Stanistawski, Meyerhold, Sulerzycki, Wachtangow (Gdansk: stowo/obraz
terytoria, 2003), 191-230.
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czasopisma ,Mito§¢ do Trzech Pomaranczy”, wieczor Bloka na poczatku
1914 roku (Buda jarmarczna i Nieznajoma). 1 wreszcie imponujace zwiencze-
nie tematu — w Maskaradzie®’, w wesotym Lesie®, w groteskowym Rewizorze””
— pisata w artykule na temat arlekinady w sztuce XX wieku Tatiana Baczelis®.
Dodajmy, ze oddzialywanie Budy jarmarcznej ujawnito sie w przedstawieniach,
ale tez refleksjach Meyerholda na temat teatru zanotowanych w dwoch arty-
kutach programowych pod tym samym tytutem: Buda jarmarczna (Banaran).
Pierwszy z nich opublikowany zostat przez Meyerholda w jego autorskim tomie
O teatrze (1913)°; drugi za$, mniej znany, rezyser napisal wraz ze swym asysten-
tem Jurijem Bondim'’. Podczas gdy dramat Bloka, w ktéry wpisana zostata
sceniczna wizja jego realizacji, miat wplyw na zmiane postrzegania kluczowych
relacji, na ktorych wspiera sie struktura przedstawienia teatralnego: scena — wi-
downia, aktor — posta¢ sceniczna (czy tez, méwiac jezykiem semiologii, zmiany
dokonaly si¢ wewnatrz modelu aktancyjnego'!), to teksty Meyerholda, zwlaszcza
pierwszy z nich, odegraly doniosta role w uformowaniu si¢ polemicznego wobec
tradycji XIX-wiecznej rozumienia aktorstwa i teatralnosci. Meyerhold w swych
tekstach postulowat odwr6t od teatru podporzadkowanego literaturze, si¢gganie
do dawnych konwencji teatralnych (w tym do komedii dell’arte), do tak zwanych
gatunkéw ,,niskich” badz ludowych, do groteski oraz przywracat — w aktorstwie
— ,kult cabotina”, czyli (z francuskiego) wedrownego komedianta, bliskiego
krewnego mima, histriona, zonglera, mistrza techniki aktorskiej'2. Owo odwota-
nie do tradycji dawnych epok teatralnych przyczynito sie do odrodzenia teatral-
nosci, rozumianej jako ,,gesto$¢ znakow”, jako ,teatr minus tekst”".

W jezyku rosyjskim powstal w drugiej polowie XX wieku termin ueposoii
meamp. Polskie: ,teatr jako gra” nie oddaje w petni sensu tego okre§lenia,

5 Premiera Maskarady Lermontowa w Teatrze Aleksandryjskim — w rezyserii Meyerholda
i scenografii Gotowina — odbylta si¢ w 1917 roku.

¢ Premiera Lasu Ostrowskiego w Teatrze im. Meyerholda w Moskwie odbyla sie w 1924 roku.

7 Premiera Rewizora w Teatrze im. Meyerholda — 1926.

8 T. Bauenuc, [amaem u Apaexun. Coéoprux cmamoeti (Mocksa: Arpad, 2007), 249. Wszystkie
thumaczenia cytatéw z jezyka rosyjskiego moje — K.O., o ile nie zaznaczono inaczej. W literaturze
polskiej zwraca uwage opracowanie tego tematu w ksiazce Izabelli Malej, Syndrom Budy jarmarcznej,
czyli symbolizm rosyjski w kregu arlekinady: A. Blok i A. Biety (Wroctaw: Wydawnictwo Uniwersytetu
Wroctawskiego, 2002).

? Polski przektad ukazat siec w tomie: W. Meyerhold, Przed rewolucjg (1905-1917), 148-178.

10 B. Meitepxonbz, YO. Bouawy, ,,Banaran”, Jlro6oev k mpem aneavcuram, no. 2 (1914); wspolezes-
ny przedruk: banaean, uacme 1: Mamepuanvl cmeroepamm Aubopamopuu pesjicuccepos U Xy00ICHUKOB
meampog Kykos, ed. WI. YBaposast (Mocksa, 2002), 64-68.

' Vide P. Pavis, Sfownik termindw teatralnych, trans. et ed. S. Swiatek (Wroctaw — Warszawa —
Krakéw: Zaktad Narodowy im. Ossolifiskich, 1998), 299-303.

2 Vide W. Meyerhold, Przed rewolucjq, 152.

3 Vide P. Pavis, op. cit., 545. Pavis, definiujac pojecie teatralnosci, odwotuje si¢ m.in. do
R. Barthes’a.
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oznaczajacego najogdllniej te kierunki w teatrze dwudziestowiecznym, ktdre
dystansowaly si¢ wobec teatru prawdopodobienstwa zyciowego, ,,imitujagcego”
rzeczywisto$¢ czy tez pragnacego ja wskrzesi¢ (tak przyjeto si¢ okreslac ten rodzaj
reprezentacji, z jakim spotykamy si¢ na przyklad w teatrze Stanistawskiego)
na rzecz autonomizacji jezyka teatralnego, za pomoca ktérego rodzi sie przed-
stawienie odlaczone od rzeczywistoSci: przedstawienie zamiast rzeczywistoSci.
Tworcy tego terminu, pedagog Michait Butkiewicz oraz rezyser Anatolij Wasiljew,
akcentowali potrzebe stworzenia wyktadni tego typu teatru, odwotujacego sie
do ,,struktur gry” zaréwno na poziomie inscenizacji tekstu, relacji miedzy scena
awidownia, jak i kreacji aktora'. Ten typ teatru odwotuje sie do rozmaitych epok
teatralnych przesztosci, zdominowanych przez pierwiastek czystej teatralnosci,
a jesli chodzi o rodzime tradycje — m.in. do twdrczosci Wsiewotoda Meyerholda,
Aleksandra Tairowa czy Jewgienija Wachtangowa.

Buda jarmarczna nie tylko aktualizowata komedie dell’arte, czyli sprzyjata
,reteatralizacji” teatru. To w niej i dzigki niej narodzilo si¢ rozumienie ,teatru
jako gry” — ta kategoria bedzie ozywiaé wszystkie te zjawiska i kierunki, ktore
sceng traktuja jako przestrzen, rzadzaca si¢ wlasnymi prawami. Przy czym w prze-
biegajacym przez caly wiek XX podziale, zaktadajacym istnienie dwoch typow
reprezentacji: pierwszego, kiedy — w zgodzie z tradycja realizmu — dochodzi
niejako do zdublowania rzeczywisto$ci na scenie, i drugiego, oznaczajacego
calkowita autonomizacj¢ jezyka scenicznego (czego skrajny przyktad beda sta-
nowily zjawiska spod znaku awangardy), Buda jarmarczna zajmuje miejsce
posrednie. Ani nie dubluje rzeczywistosci, ani nie stanowi autonomicznej gry,
wolnej od jakichkolwiek zobowigzan wobec §wiata przedstawianego. Buda jar-
marczna lokuje sie na przecigciu tych dwoch sytuacji: migdzy skonwencjonalizo-
wanym teatrem masek a teatrem odnoszacym si¢ do rzeczywistosci. Pod maskami
rozpoznawano bowiem prawdziwe postaci, wzigte z zycia: w osobach Pierrota,
Kolombiny, Arlekina — Aleksandra Btoka, Lubow Mendelejewa, Andrieja Bietego;
pod postaciami Mistykéw — Siergieja Sotowjowa i innych poetéw-symbolistow.
Ten krotki dramat liryczny mozna takze potraktowad jako metatekstowy ko-
mentarz do samej istoty teatru: do tego, czym jest teatralna iluzja rozumiana
w kategorii ,,podwdjnej gry”: odwotujaca si¢ do odczucia, ze to, co widzimy
na scenie, jest tylko przedstawieniem, i zakladajaca ,bezustanng gre oparta
na dialektyce przeciwienistw iluzja/deziluzja”". Do owej gry przeciwienistw Blok
wprowadzil elementy, ktére jawnie burzyly sp6jno$¢ swiata przedstawionego,
wytracajac widza z jego nawykow percepcyjnych. Owa gra miedzy tworzeniem
iluzji i jej podwazaniem bez watpienia inspirowata do poszukiwafi zaréwno
Meyerholda, jak — od konica lat trzydziestych — Tadeusza Kantora.

' Vide M.M. Bytkeuu, K ueposomy meampy. Jlupuueckuii mpakmam (Mocksa: TUTUC, 2005).
15 P. Pavis, op. cit., 192.
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Buda jarmarczna — pierwszy utwor z cyklu krotkich dramatéw lirycznych
— powstata w 1906 roku, w okresie rozczarowania Btoka ,,mistycznym anarchiz-
mem” (postulowanym przez Gieorgija Czutkowa) i jego polemiki z mtodszymi
symbolistami, a przede wszystkim z ich ideowym przywddca — Wiaczestawem
Iwanowem, obejmujacej relacje miedzy sztuka a religijnoscia. Jesli we wczesnym
okresie tworczosci Blok w swych pogladach na teatr (poprzestanmy na tej dzie-
dzinie jego tworczosci) przyjmuje koncepcje ,,sceny-§wiatyni”, to w 1906 roku
notuje w dzienniku: ,,Prawdziwa sztuka w swoich dazeniach nie jest tozsama
z religia™'®. Kwestie, dotyczace kryzysu Bloka, jego sporéw z Iwanowem i symbo-
listami, byly wielokrotnie komentowane, dzi§ mozna przyja¢, iz Blok, nie zrywajac
radykalnie z pojmowaniem sztuki w kategoriach transcendentalnych, nie odrzu-
cajac teurgicznych jej funkcji, w Budzie jarmarcznej dat wyraz swej niecheci
do egzaltowanych i zbyt dostownych préb wpisywania jej w kontekst religijny.
Wyrazem owej niecheci staly sie¢ w dramacie postaci ,,Mistykéw Obojga Plci
w surdutach i modnych sukniach, a potem w maskach i strojach maskarado-
wych”'” odczytanych juz przez wspolczesnych jako parodystyczne przedstawie-
nie uczestnikéw salonéw petersburskich, oraz prowadzonych tam dyskusji.

Poza Mistykami oraz ich Przewodniczacym (Przewodniczacy Zgromadzenia
Mistykéw) w dramacie pojawiaja si¢ postaci z komedii dell’arte: Kolombina,
Pierrot, Arlekin, a takze: Trzy Pary Zakochanych, Pajac, wreszcie — Autor.
Do swojej ,,budy jarmarcznej” poeta wprowadzit zatem zakamuflowane — pod
maskami Mistykéw — postaci z otaczajacego go §wiata, umieszczajac je w tym
samym porzadku, co postaci pochodzace z ,,archiwum” zapomnianej w XIX wieku
konwencji teatralnej — komedii dell’arte. Miedzy nimi krazyla posta¢ Autora,
peligca wazng funkcje: rozbijajaca teatralng iluzje. Autor pojawiat si¢ juz w pierw-
szej sekwencji, komentujac ptaczliwe wyznanie mitoSci Pierrota do Kolombiny:

Co on bredzi? Szanowna publicznosci! Spiesze zapewnié, ze ten aktor zadrwit okrutnie z moich
autorskich praw. Rzecz dzieje si¢ zima w Petersburgu. Skad on wziat okno i gitare? Nie pisalem
mojej sztuki dla budy jarmarcznej... Zapewniam Was!

[I dalej, w didaskaliach:] Nagle, zawstydzony swym niespodziewanym pojawieniem sie, chowa si¢
z powrotem za kurtyne [8].

Potem powracat, by w swych tyradach podwazy¢ konwencje teatralna, zasade
masek, a takze — ironicznie odnie$¢ sie do symbolizmu:

Laskawi panowie i panie! Goraco przepraszam pafnstwa, ale zrzucam z siebie odpowiedzial-
nos¢! Kpia ze mnie! Napisalem najrealistyczniejsza sztuke, ktdrej tre$¢ uwazam za obowiazek

16 A. Briok, 3anucrole knuacku. 1901-1920 (Mocksa: XynoxecTBeHHas autepartypa, 1965), 72.

17 Wszystkie cytaty z Budy jarmarcznej w przekladzie Jerzego Zagorskiego pochodza z wydania:
A. Btok, Utwory dramatyczne, trans. S. Pollak et J. Zagorski (Krakéw — Wroctaw: Wydawnictwo
Literackie, 1985), 3-18. Po cytowanych fragmentach podaje w nawiasie numer strony.
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przedstawi¢ panstwu w kilku stowach: tematem jest wzajemna mito$¢ dwojga mtodych serc!
Przeszkadza im trzecia osoba, ale przeszkody w konicu znikaja i legalny $lub taczy kochankéw
na wieki. Nigdy nie przystrajalem moich bohateréw w blazenskie szaty. Oni bez mojej wiedzy
odgrywaja jaka$ stara bajde. Nie uznaj¢ zadnych legend, zadnych mitéw i podobnych banatéw!
Tym bardziej alegorycznej, pretensjonalnej gry stéw, restytuowania pseudoludowych wyra-
z6w, ktére wyszly juz z obiegu. Nie godzi si¢ nazywaé kosa kobiecego warkocza! To obraza pleé
pickna! Laskawi panowie...

Wysuwajqca sie zza kurtyny reka chwyta Autora za kotnierz. Ten z krzykiem znika za kulisq

[.] [11].

Wprowadzony przez poete na scene Autor wySmiewa naduzywanie alegorii,
skonwencjonalizowanego stosunku miedzy rzecza a ukrytym w niej znaczeniem;
jednak nie o sama alegori¢ tu chodzi. Blok ujawnia w przerysowanym wariancie
symbolizmu jego ,,nieoperatywnos$¢”, czy wrecz — Smieszno$C. Przy czym $miesz-
no$¢ ta staje si¢ zrodtem melancholii: ,,Bardzo mi smutno. A was to $Smieszy” (18)
— tymi stowami, wypowiedzianymi przez Pierrota, koniczy sie dramat.

Wspolczesny teatrolog Siergiej Stachorski nie zgadza si¢ z opinig Konstantina
Rudnickiego, ktory w latach osiemdziesiatych XX wieku pisal: ,,Buda jarmarczna
zabrzmiata jak ironiczna replika w odniesieniu do calej sztuki symbolistycz-
nej i wywotala rozdraznienie posrod prawowiernych symbolistow”'®. Wedtug
Stachorskiego: ,,Buda jarmarczna — nie byla zerwaniem z symbolizmem, ani nawet
polemikg z nim. To samokrytyka symbolistow, nastepstwo wewnetrznego sporu
miedzy nimi wokél utopii teatru «mistycznego». Buda Btoka stanowi symbol
teatralnego dwuswiata, w ktOrym tacza sie gra i rzeczywisto$¢, gdzie uczucia sa
prawdziwe, a obrazy sztuczne i czesto rozmyslnie nieprawdziwe”'. Interpretacja
Stachorskiego przylega do sposobu, w jaki postrzegat Bude Meyerhold w okresie,
kiedy ja wystawial. Meyerholda bowiem przyciggneta do Budy zasada ,teatru
w teatrze” oraz — podkreSlana przez Stachorskiego — idea gry, kiedy; ,,[...] autor
nie panuje nad swymi postaciami, a te rozgrywaja wlasna historie, w ktorej
na nice zostang wywrdcone znane powszechnie metafory i symbole”?. Sadzac
z opiséw inscenizacji Budy jarmarcznej Meyerholda oraz z tekstow przez niego
napisanych, zainspirowanych Budg, rosyjski rezyser odkryl potencjal teatralny
zawarty w owej grze miedzy iluzja a deziluzja. Stad jego fascynacja konwencjami
teatralnymi, w tym komedia dell’arte.

Strategia Btoka polegala na kreowaniu iluzji scenicznej, wedlug wzoréw za-
czerpnietych z teatralnych epok przesztosci i pozornym jej demontowaniu przez
wprowadzenie postaci Autora, pochodzacej z innego porzadku, ale jednak nie
z porzadku zycia. Komentarz Stachorskiego w odniesieniu do ,autora” i jego

18 K. JI. Pynuuuxuii, Pycckoe peacuccepckoe uckycemaso. 1898-1907 (Mocksa: Hayka, 1989), 344.

¥ C. B. Craxopckuii, Hckanus pycckoit meampanvhoii moicau (Mocksa: CBoGoIHOE U37a
TenbeTBO, 2007), 148.

% Tbidem, 148-149.
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wkonfliktu” z postaciami scenicznymi nie stanowi dobrego przyktadu gry migdzy
fikcjg a rzeczywistoscia, gdyz postaé nazwana przez Bloka Autorem takze nalezy do
Swiata scenicznej fikcji. Autor powiada: ,,Napisatem najrealistyczniejsza sztuke”.
Jednak juz po chwili jego wiarygodno$¢ jako postaci autonomicznej, przybywa-
jacej ze Swiata zewnetrznego, zostanie podwazona, gdyz jaka$ niewidoczna
reka, wysuwajaca si¢ zza kurtyny, chwyci go za kohierz i wyciagnie ze sceny.
Czyli Blok stosuje w swym utworze podwdjny nawias: mamy tu do czynienia
z ,teatrem w teatrze”, z maskami z komedii dell’arte, z Mistykami (za ktérymi
kryjg si¢ ludzie z otoczenia Btoka), nastepnie — z Autorem, ktory interweniuje
w Ow $wiat teatralnej fikcji, wykreowanej przy uzyciu chwytéw rodem z wioskie;j
komedii, i wreszcie z owg wysuwajaca si¢ zza kurtyny reka. Zza kurtyny, czyli ze
Swiata istniejgcego poza sceng: z realnosci. Tyle, ze u Bloka realno$¢ okazuje sie
pustka. Kiedy Arlekin wyskakuje przez okno, zgodnie z didaskaliami: ,,Okazuje
sig, ze przestrzen widziana w oknie jest narysowana na papierze. Papier rozdart
si¢. Arlekin polecial do géry nogami w pustke” (16). Przez rozdarty papier
ukazuje si¢ oczom widzéw ,,$§wiecace niebo”. Nastepnie: ,,Noc odptywa, budzi
sie ranek. Na tle rozpalajacej sie zorzy stoi, lekko kolysana wiatrem przeds$witu,
Smieré w dlugim, bialym catunie, z matowa, kobieca twarza i kosa na ra-
mieniu” (16-17). Pod wplywem spotkania z Pierrotem Smier¢ ozywa i staje sic
,»pickna dziewczyng” — Kolombing.

Blok zatem konstruuje rzeczywisto$¢ przedstawiona, nastepnie niby ja demas-
kuje, po to, by wznies¢ sie na wyzszy, poetycki, poziom teatralnej iluzji. Cata gra
w demaskowanie iluzji pozostaje gra, toczaca si¢ wewnatrz fikcji (a nie gra mig-
dzy fikcja a rzeczywistoscia). By¢ moze jednak Konstantin Rudnicki miat racje,
kiedy pisat, ze Buda jarmarczna z calym tym teatralnym sztafazem, z Pierrotem,
Kolombing, namalowang Dala i wyskakujacym w pustke Arlekinem, stanowila
ironiczny komentarz do dramatu symbolistycznego, zwtaszcza jesli uwzgledni
sie poglady Bloka na dramat. W rok po napisaniu Budy przeprowadzit on kry-
tyke dramaturgii wspotczesnej, wytykajac jej, a szczegdlnie symbolistom, ,,brak
znajomoSci prawdziwej techniki dramaturgicznej” oraz paralizujacy wplyw liryki
na dramat®'. W uwagach O teatrze, pochodzacych z 1908 roku, Blok jasno wy-
tozyl swe Owczesne stanowisko: ,,[...] instynkt historyczny podpowiada nam,
ze zwyciezy [...] kierunek, ktory przyniesie bujny rozkwit wysokiego dramatu
wielkich namietno$ci, dramatu o rozbudowanej akcji i wysokim napig¢ciu ideo-
wym”. I dalej: ,,Bardziej niz jakakolwiek inna dziedzina tworczoSci teatr obnaza
bluzniercza bezcielesno$¢ formuly «sztuka dla sztuki». Bo teatr to ciato sztuki,
to wzniosta dziedzina, w ktorej «stowo staje sie ciatem»”2,

2 A. Blok, ,,0O dramacie (1907)”, in O dramacie, vol. 2: Od Hugo do Witkiewicza. Poetyki. Mani-
festy. Komentarze, ed. E. Udalska (Warszawa: Fundacja Astronomii Polskiej, 1993), 445-448.
2 A. Blok, ,,0 teatrze (1908)”, in ibidem, 450.
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Wsiewolod Meyerhold, ktéremu ostatecznie Btok swa Bude jarmarczng dedy-
kowal, odkrylt w malym dramacie przede wszystkim potencjal, stanowiacy pod-
stawe nowego rozumienia teatralnoS$ci, charakteryzujacej si¢ wykorzystaniem
Srodkow i technik scenicznych, podkreslajacych sztucznos$¢ i umownos¢ przedsta-
wienia. W pierwszej inscenizacji Budy z 1906 roku w Teatrze Wiery Komissar-
zewskiej (tzw. Teatrze na Oficerskiej) w Petersburgu, Meyerhold zbudowat na
scenie maly teatrzyk z wlasng scenka i kurtyna, z budka suflera; miedzy owa
scenka a linia rampy pozostawil wolne miejsce — dla Autora, ktéry miat poruszaé
si¢ w przestrzeni pomiedzy ,,teatrzykiem” a publicznoscia. Wielokrotnie opisy-
wana scena z Mistykami zapami¢tana zostata z powodu uzycia przez rezysera
teatralnego tricku. Mistycy siedzieli za dlugim stotem, pokrytym az do ziemi
czarnym suknem, tak ze widoczni byli od pasa w gére. W pewnym momen-
cie raptownie opuszczali glowy i oczom widzéw ukazywaly si¢ ich torsy pozba-
wione gtéw i dloni. Meyerhold ukryl bowiem aktoréw za sylwetkami z kartonu
z wycieciami na dlonie i miejscem na glowy. Poza tym, rzecz jasna, Meyerhold
nie omieszkat wyciagnaé konsekwencji z cytowanych wyzej didaskaliéw o rece
wysuwajacej si¢ zza kurtyny, a takze w jednej ze scen ukazal oczom widzow wy-
suwajace sie zza kulis dionie rekwizytoréw, trzymajacych pochodnie. Rudnicki
podkresla, ze te dlonie stanowily przedmiot szczegdlnej dumy rezysera: ,,Przed
wystawieniem Budy jarmarcznej nikt, nigdy i nigdzie nie o$mielit si¢ odstonié
przed widzami zakulisowych sekretéw efektéw scenicznych. [...] W dawnym teatrze
ludowym podobne chwyty mogly by¢ zauwazalne, ale nigdy nie byly specjalnie
demonstrowane publiczno$ci. Dla rosyjskiej sceny poczatku XX wieku zupetnie
obca byla dotad idea zuchwalego demaskowania iluzji i odstaniania tajemnic
«kuchni teatralnej». Teatr dazyt do stworzenia obrazu zycia, atmosfery zycia,
jego nastroju i ducha. A Meyerhold odrzucit te dazenia”>.

Rezyser powrdcil do Budy jarmarcznej na poczatku 1908 roku w Witebsku
—z aktorami Trupy pod kierunkiem W. Meyerholda i R. Ungerna, a nastepnie,
w 1914 roku — w Petersburgu z aktorami wlasnego Studia na Borodinskiej (cho¢
formalnie spektakl przedstawiany byt jako inicjatywa redakcji pisma ,,Mito$¢ do
Trzech Pomaranczy”). Ta ostatnia inscenizacja byla pokazywana w ramach tzw.
spektaklu Btoka (bsokoeckuii cnekmakv) razem z Nieznajomq. Brali w niej udziat
wszyscy cztonkowie Studia, ci, ktdrzy nie zostali obsadzeni w rolach, wystgpowali
w charakterze ,,stug proscenium”. W przedstawieniu z 1914 roku Meyerhold
z jeszcze wigkszg energig eksponowal zywiot teatralizacji i improwizacji — zar6wno
w Nieznajomej (w ktorej wszystkie ,,wizje” zostaly wystawione w groteskowym
stylu), jak i w BudZzie jarmarcznej. Aktorzy Studia pod kierunkiem Jurija Bondiego,
scenografa i wspolrezysera przedstawienia, sami robili rekwizyty, szyli kostiumy,
robili sztuczne nosy, przygotowywali kolorowe peruki. Spektakl rozpoczynat si¢

2 K. JI. Pynuuukuii, Pexcuccep Meiiepxonsd (Mocksa: Hayxka, 1969), 92.
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od ,parady” wszystkich wykonawcow, aktorzy wynosili dekoracje i rekwizyty,
miedzy nimi usadawial si¢ — na wprost widzéw — sufler. Wazna, nie tylko tech-
niczna role, odgrywali ,,studzy proscenium” — ich dzialania byly ,,akompaniamen-
tem do dzialan aktoréw”, w przerwach nawiazywali bezpoSredni kontakt z wi-
dzami. Byli oni ubrani w jednakowe kostiumy, przypominajace krétkie kimona,
ich twarze byly w potowie zastonigte czarnymi maskami (jeden ze §wiadk6éw, aktor
Aleksiej Gripicz zauwazyt, ze w ten sposob dala o sobie znaé fascynacja Meyer-
holda teatrem kabuki*!). Szczytowym przejawem nawigzania do tradycji teatru
ulicznego, jarmarcznego, byto intermedium z zonglerami: miedzy widzéw wkra-
czali mali Chinczycy (Meyerhold pozbieral ich z ulicy), ubrani w jednakowe stroje
ze zlotym haftem i zaczynali Zonglowaé nozami. Po nich pojawiali si¢ ,,studzy pro-
scenium”, niosac na wielkim obrusie prawdziwe pomarancze, ktorymi rzucali w wi-
dzéw (aluzja do ,,Mitosci do Trzech Pomaranczy”). Duch zywiotowe;j teatralizacji
przenikat réwniez Bude jarmarczng®. Cho¢ zdaniem $wiadkéw spektakl ustepo-
wal pierwszej inscenizacji, miedzy innymi — jak twierdzita na przyktad aktorka
Walentina Wierigina — z tego powodu, ze roli Pierrota nie gral sam Meyerhold.

Jednak z opiséw spektaklu wynika, ze migdzy latami 1906 a 1914 w pogladach
estetycznych Meyerholda dokonala si¢ zmiana. Aleksiej Gripicz zauwazal: ,W swej
nowej Budzie jarmarcznej Meyerhold odstapil od rozumienia sztuki jako ,,dramatu
lirycznego”. W sposdb bezpardonowy ujawniat on trywialno$¢ zycia, wySmiewat
romantyczne mistyfikacje”?. Dla osiagniecia tego celu Meyerhold wprowadzat
elementy parodii oraz ,,grubej” teatralnosci. Juz sam zestaw rekwizytéw uzytych
do trzeciego przedstawienia Budy z 1914 roku poswiadcza, ze Meyerhold dazyt
do uzyskania efektu ,,gry w teatr”, rozpoznawanej przez widzéw jako gra: ,,Karto-
nowy hetm i drewniany miecz [...]. Dwie grzechotki dla pajacow. Woreczek z zura-
winowym sokiem [ten rekwizyt mial stuzy¢ Pajacowi: uderzony w gtowe drew-
nianym mieczem przez jednego z Zakochanych, krzyczy: «Ratunku! Wycieka mi
zurawinowy sok!» (16) — K.O.]. 28 pochodni [...]. Okno, przez ktore wyskakuje
Arlekin. Papierowa Dal (3x4). Kosa, drewno i karton, dla Smierci [...]”% itd.

Meyerhold zatem dostrzegt w Budzie jarmarcznej przede wszystkim zrédto
teatru rozumianego jako przestrzefi umownosci i gry. Tymczasem dramat Bloka
prowokowal do innego odczytania, ktéremu wyraz dat Andriej Biety. W artykule
Szczqtki Swiatow (Obaomku mupos) opublikowanym w 1908 roku i poswigco-
nym cyklowi dramatéw lirycznych Btoka, Biely nazwatl autora Budy jarmarcznej

2 A. I'punuu, ,,Yuutensb cuensl”, in Bempeuu ¢ Meiiepxoavoom. CO60pHUK 80CNOMUHAHUIL
(Mocksa: BTO, 1967), 132.

% Opisy i materialy do tego spektaklu — vide i.a. A. Tpunwnu, Yuumeno cyenor, 130-137;
Metiepxonvo u opyaue. Metiepxo16006ckuti cOoprux. Belllyck BTOpOi. JJokymeHmbl u mamepuansl,
ed. O. M. ®enbaman (Mocksa: O.I'H., 2000), 309-351; K. Pynuunxuii, Peacuccep Meiiepxonvo,
175-178.

% A. Tpunwnd, Yuumeno cyeret, 135.

% Meiiepxonvo u Opyeue, 324.
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,utalentowanym wynalazca pustki”®, rozr6zniajac dwa ,,rodzaje” symbolizmu,

z ktérych pierwszy reprezentowat ,,narodziny przysztoci, przeczuwanej niczym ma-
rzenie”, podczas gdy za drugim kryt sie ,,niebyt, wielki mrok, pustka”. Czyli, inaczej
rzecz ujmujac, rozpatrywat symbolizm w dwu perspektywach: eklezjastycznej,
oznaczajacej dazenie do scalenia tego, co rozbite, pokawatkowane i erystycznej,
wedle ktorej Swiat ulega rozpadowi na czesci, z ktérych kazda zyje oddziel-
nym zyciem. W cyklu dramatow Btoka Andriej Biely dostrzegl zarys tej drugiej
perspektywy, przy czym site tej twdrczoSci upatrywat w wydobyciu piekna ze
stanu rozbicia §wiata i wyniesionej na oltarze pustki.

Takie spojrzenie na Bude jarmarczng pozwala zrozumiec fascynacje Tadeusza
Kantora tym tekstem, do ktérego zblizat go temat kryzysu realnosci, przewi-
jajacy si¢ przez calg jego tworczo$¢ teatralng. Jeden z najblizszych Kantorowi
ludzi, wspotuczestnik i obserwator jego drogi tworczej, wreszcie jej komentator,
Mieczystaw Porebski, wskazywat na wspdlng ptaszczyzne dla Budy jarmarcznej
Bloka i dla teatru Kantora w stosunku obu artystow do symbolizmu:

Jak wiadomo stowo symbol wywodzi sig z greckiego sym-boléin: ztozy¢ razem, zespoli¢ z powro-
tem w jedno roztamane czesci: to, co znaczace i to co znaczone, §lad i to co §lad ten odcisneto,
substancje i ksztaltujaca ja forme. Zazwyczaj uwaza si¢ symbol za takie wlasnie zespolenie
w jedno, za najwyzsza, najpelniejsza postaé artystycznej wypowiedzi. Stowo to wypowiadamy
zawsze z szacunkiem, z szacunkiem, ktérym nie jesteSmy sktonni obdarzaé zajmujacej biegun
przeciwny alegorii. Nie jestem pewien czy stusznie. C6z bowiem z owego zespolenia, z owego
$miertelnego zaiste uscisku pozostaje? Sama aura. Aura niedopowiedzen, wieloznacznosci, lekli-
wych aluzji, rozpoetyzowanych uniesiefi. Podczas gdy roztamanie pozostaje roztamaniem. Blok
zdawat sobie z tego sprawe. Zdawat sobie sprawe, ze to przeciez ztozy¢ si¢ nie da. Dlatego jego
symbolizm jest symbolizmem jawnie pegknigtym, gdzie wszystko staje si¢ watpliwe: kostiumy,
maski, akcesoria, tekturowa Kolombina, papierowa Dal. Blok szamoce si¢ w tym wszystkim
i nie bardzo znajduje wyjScie. Zwycigeza w koncu aura:

»Bardzo mi smutno. A was to $mieszy?” — koniczy swa ostatnig kwesti¢ Pierrot, przygrywajac
sobie na piszczatce®.

Porebski dalej stwierdza, ze ,,Kantor demaskuje te $mieszno$¢ symbolizmu,
przeciwstawiajac mu calg elementarna groze zanurzonych w jego aurze realiow.
Bowiem dla niego pojecia takie jak zycie, §mier¢, mito$¢, zaglada, to nie symbole,
to konkrety”*. U Bloka pod sarkazmem maski kryly si¢ smutek i melancholia,
towarzyszace poczuciu nieuchwytnosci ideatu oraz dojmujacemu doswiadczeniu
pustki, ktéra otwiera sie za namalowana Dala, pustki, w ktdrej majaczy zarys
dziewczyny z kosa (Smierci). Tadeusz Kantor nazywat Bude jarmarczng teatrem
mitosci i Smierci: w dziewczynie z kosa, calej w bieli, dostrzec mozna archetyp

% A. Benwiii, Apabecku (Mocksa, 1911), reprint in ser. Slavische Propylien (Miinchen: Wilhelm
Fink Verlag, 1969), 464.

» M. Porebski, Deska. T. Kantor. Swiadectwa. Rozmowy. Komentarze (Warszawa: Murator,
1997), 88.

3 Ibidem.
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kolejnych panien mlodych w bialych sukniach, umarlych narzeczonych poja-
wiajacych si¢ w spektaklach Kantora; od cricotazu Gdzie sq niegdysiejsze sniegi
poprzez Wielopole, Wielopole..., po Nigdy juz tu nie powrdce.

Buda jarmarczna — okreélenie to pojawia sie wielokrotnie w autokomenta-
rzach Kantora, zar6wno pisane kursywa — wtedy odsyta wprost do utworu Btoka,
jak i bez kursywy — jako jedno ze stéw-kluczy, stale obecnych w stowniku tworcy,
objasniajacych istote jego teatru. W tym drugim przypadku ,.buda jarmarczna”
oznacza teatr wedrowny, ubogi, teatr mitosci i §mierci z Arlekinem, Kolombina,
commedia dell’arte, ,,no iz dziewczyng z kosa”, ktdra to kosa i po rosyjsku, i po
polsku oznacza warkocz i atrybut $mierci. ,, Teatr wedrowny, buda jarmarczna,
pojecie Smierci i mitos¢. Wszystko to wrdcito ho, ho, po ilu latach” — moéwit
Kantor do Mieczystawa Porgbskiego 5 grudnia 1989 roku, niemal doktadnie na
rok przed swoja $Smiercia®'. A nieco wczesniej, 7 marca 1986 roku, artysta zano-
towat w sobie wlasciwym, poetyckim skrocie-podsumowaniu:

W roku 1938 zaczynatem swoja
droge teatralng sztuka

A. Bloka , Bataganczyk”

(Buda Jarmarczna).

Przy koncu tej drogi, mdj teatr,
ktéry przyjmowat wiele réznych
dumnych nazw,

pozostal przy tej jedne;j:
BUDA JARMARCZNA.
Teatr wzruszenia,

Chciatbym, zeby taki pozostat
W pamigci... [...

Buda jarmarczna Btoka pojawila sie w biografii Kantora przed wojna w 1938
roku. Wtedy to, wedle jego wlasnej relacji, poznat Wande Baczynska, z ktorg th-
maczyt Batagariczyk na polski. ,,Btok to byl rok trzydziesty 6smy, na Akademii,
kiedy kochatem si¢ w Wandzie Baczynskiej, ktora wyszla potem za Tadeusza,
scenografa, przyjaciela kapistow. Mam tego Bloka, ttumaczyliSmy go razem,
ona znata rosyjski, thumaczyta mi z rosyjskiego, ja pisatem i od razu rysowatem.
[...] wiec thumaczyliSmy razem ten Batlagariczyk, do spektaklu jednak nie doszlo,
tylko takie ogdlne plany, pomysty [...]”*.

Ten egzemplarz przektadu Bloka zachowat sie: pisany reka Kantora, z popraw-
kami, skre§leniami, narysowanymi w kilku miejscach krzyzami — §wiadectwo mto-
dosci, fascynacji Blokiem, mtodzieficzej mitosci. Potem, jak twierdzit sam Kantor,
Buda jarmarczna odeszla na jaki$ czas w zapomnienie, przestonigta innymi pasjami

3! Ibidem, 102. Tadeusz Kantor zmart w Krakowie 8 grudnia 1990 roku.
2 Druk: Tadeusz Kantor. Wedréwka, Cricoteka (Krakow, 2000), 186.
3 M. Porebski, Deska, 102.
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i fascynacjami, przede wszystkim doswiadczeniem abstrakcji i innych kierun-
kéw awangardowych. Jednak pamieé o niej wracata. Jerzy Zagorski, poeta,
dramaturg, tlumacz wspominat, ze w latach pigédziesiatych Kantor namdéwit
go do przetozenia poetyckiego dramatu Bloka (przektad ten ukazat sie dru-
kiem dopiero w 1985 roku). Zapytany przez Zagorskiego w roku 1980 o powdd
owczesnej pasji do Batagariczyka, Kantor przypomniat o swoim rozdarciu mie-
dzy abstrakcjg a symbolizmem, migdzy konstruktywistami, Strzeminskim, Male-
wiczem, Tatlinem, Popowa, Ekster, Wiesninem, czy Oskarem Schlemmerem
a Btokiem wladnie, ktory byl dla niego ,,tym samym, czym byt w malarstwie
Malczewski, [...] Wojtkiewicz, czym byt Munch w malarstwie norweskim”. Dalej
Kantor przywotuje Maceterlincka, wreszcie Wyspianskiego™.

W pozniejszych latach Kantor wspominal, ze chcial wystawi¢ Bude. Wspomi-
nal o tym réwniez Mieczystaw Porebski: ,,Jego nie zrealizowana Buda jarmarczna
to jakze wazkie dla przysztych inscenizacji artysty Zrodto refleksji nad teatralng
rolg iluzji i — deziluzji”*. T dalej cytuje stowa samego Kantora:

Jestem przeciw iluzji.

Ale nie mam ciasnego umystu ortodoksy.
Wiem dobrze, ze bez iluzji

teatr nie istnieje.

Godzeg si¢ na iluzje,

bo godzac si¢ na jej istnienie,

moge ja nieustannie niszczy¢*.

Kantor zatem idzie o krok dalej od Meyerholda: gra przeciwko iluzji.

,Buda jarmarczna jest wieczna. Jej bohaterowie nie umieraja, zmieniaja jedy-
nie oblicze, przybieraja nowa posta¢” — pisat w 1912 roku Wsiewotod Meyerhold.
U Kantora przybieraja oni postac realnych osob — aktorow jego teatru: Teresy
Welminskiej, grajacej kolejne panny mtode, Lili Krasickiej, blizniakow — braci
Janickich, Andrzeja Wetminskiego i wszystkich innych aktoréw jego ,,budy jar-
marcznej” — Teatru Cricot 2. Btok balansowat na granicy fikcji i realnosci, przy
czym realno$¢ byla jedynie symulacja — postaé Autora nie byta grana przez Btoka.
Tymczasem Kantor w swoich spektaklach sam wychodzil na scene. Blok, a za nim
Meyerhold, postugiwali si¢ maska, Kantor za§ przemawial we wltasnym imieniu
— zwlaszcza w przedostatnim spektaklu Nigdy tu juz nie powréce (1988). Bedac
od czaséw przedwojennych malarzem awangardowym, Kantor musial postrzegac
teatr jako dziedzing anachroniczna, zmurszata; po to, by go od$wiezy¢ postu-
lowat ,,odczarowanie” tego wszystko, co sie sktadato na ,,czar” dawnego teatru

¥ Konferencja prasowa w Stowarzyszeniu Dziennikarzy Polskich (Warszawa, 27.11.1980),
prowadzenie: Roman Szydlowski. Spisala i opracowata Ewa J. Krysiak, maszynopis w zbiorach
Os$rodka Dokumentacji Sztuki Tadeusza Kantora Cricoteka, nr inw. IV/003866, 8-10.

3 M. Porebski, Deska, 151.

% Cyt. za: ibidem, 151.
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— teatralno$¢, iluzje, granie (,,udawanie”). A jednoczes$nie Kantorowski ,.teatr
mitosci i Smierci” mozna rozpatrywac jako komentarz do teatralnoSci rozumia-
nej jako konstruowanie iluzji. Kantor w swej pdZnej tworczosci aktualizuje teatr
,budy jarmarcznej”, czyni to jednak z pozycji artysty po do§wiadczeniach awan-
gardy, ktora zanegowatla dwoisty status teatru zawierajacy si¢ w opozycji ,,iluzja/
deziluzja”, zmierzajac ku jego ,,odczarowaniu”. Zrodtem wzruszenia w teatrze
mitosci 1 Smierci” ma stac si¢ uobecnienie wspomnien — takze o dawnym teatrze.
W tekécie zatytutowanym Z tamtej strony iluzji, czyli Buda jarmarczna. Symbolizm
czytamy: ,,By¢ moze zdarzy sig, ze jeszcze raz zechcemy wedrowac po scenie,
jak po cmentarzu, szukajac §ladéw zycia, ktore jeszcze kilka chwil temu tutaj nas
wzruszato... Czy byta to tylko fikcja? [...] Scena, BUDA JARMARCZNA, ten
pusty Swiat, jak wieczno$¢, w ktorej zycie rozpala sie na krotko, jak ztudzenie”?.

W komentarzach pisanych (i méwionych) w ostatnim dziesigcioleciu swojej
dziatalno$ci Tadeusz Kantor stale powraca do symbolizmu, ktérego wcieleniem
staje si¢ dlain metaforycznie rozumiany teatr budy jarmarcznej. Wielokrotnie
przywotuje tez dramat Bloka traktowany przezen jako na nowo odkryte Zrddto
namystu nad istota teatru.

Puppet Show metamorphoses.
Alexander Blok — Vsevolod Meyerhold — Tadeusz Kantor

Summary

Puppet Show (banazanuuxk, 1906), Alexander Blok’s short lyrical drama introduced
new perception of the principal elements of the theatrical performance structure. These
include the scene-audience, actor-scenic character and illusion-disillusion relations. The
paper attempts to reconstruct how Vsevolod Meyerhold saw Puppet Show and what
Tadeusz Kantor derived from his reading of the piece. Influenced by Blok, Meyerhold
began the process of theatre’s theatrical restitution reaching to the beginnings which
include commedia dell’arte.

Puppet Show, which influenced the theatre during the entire second half of the
20™ century, can be read as a meta-text commentary to the very essence of theatre.
It addresses the strain between the building of the scenic illusion and its disassembly.
This strain pertained to the theatre of Tadeusz Kantor, who from his early years on, was
fascinated with Blok’s drama. Kantor’s presence on stage in his performances is the
consequence of Blok introducing the character of the Author in his drama. Furthermore,
for Kantor, the expression “puppet show” was synonymic to the theatre of “love and
death”, in other words — the theatre of constructed emotions.

7 T. Kantor, Pisma. Tom 2. Teatr Smierci. Teksty z lat 1975-1974, ed. K. Plesniarowicz (Wroctaw
— Krakéw: Ossolineum — Cricoteka, 2004), 373.



