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DWUDZIESTOWIECZNA AWANGARDA
TEATRALNA A CYRK

W swiecie widowisk — zwlaszcza we wezesnych okresach rozwoju
form widowiskowych — przedstawienia teatralne i pokazy o charakte-
rze cyrkowym koegzystowaly ze soba, czesto faczac si¢ w ramach jed-
nego programu. Taka praktyke obserwowa¢ mozna od czaséw rzym-
skiego Circus Maximus przez teatr jarmarczny pdznego sredniowiecza
po przedelzbietanski teatr wedrowny, ktérego portretem jest Zielone
Pudto przedstawione przez Wiktora Hugo w Czlowieku Smiechu. Za-
znaczmy tylko, ze w obrebie wspdlnego widowiska formy teatralne
i cyrkowe stanowily kolejne ,numery”, ale sie nie przenikaly, nie czer-
paly z siebie nawzajem i nie ewoluowaly ku sobie. Od poczatku XVII do
korica XIX w. drogi teatru i cyrku zaczely sie coraz bardziej rozchodzi¢.
To znaczy teatr w rozpoczynajacym si¢ wtedy procesie ksztaltowania
sie narodowych kultur wyodrebniajacych - by postuzy¢ sie terminem
Johanna Gottfrieda Herdera - stawal sie przestrzenia reprezentacji
tych kultur (narodowych, tzn. pojmowanych jako wysokie, elitarne,
obarczone misja). Tym samym teatr zaczal zrywaé zwiazki z innymi
formami widowiskowymi i jakkolwiek podlegal wewnetrznym rozréz-
nieniom genologicznym, to §lady dawnej koegzystencji z cyrkiem prze-
trwaly bodajze tylko w commedia dell'arte. Tymczasem cyrk, przez wie-
ki degradowany do roli ,hecy”, dopiero pod koniec XVIII w. w efekcie
awansu $rodowisk mieszczanskich, najpierw w Anglii i Ameryce Pél-
nocnej, pdzniej na kontynencie europejskim, zbudowat swoje wiasne
dominium, co po$wiadczaly powstajace do poczatku XX w. ,patace”
rodéw cyrkowych (Ciniselli, Busch, Sarrasani), czesto bardziej okazate
niz $wiatynie teatréw narodowych. Ale ta spledid isolation, jaka stwo-
rzyl sobie teatr wobec innych form widowiskowych, sprawita, ze stawat
sie on sztuka wyeksploatowana, ktdrej za ciasno juz byto w przestrzeni
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sceny pudetkowej, nuzacej wysoka deklamacja i zastyglej w konwen-
cjach wykonawczych. Jako pierwsi dostrzegli to romantycy. Z jednej
strony otworzyli teatr na — jak bysmy dzi§ powiedzieli - nowe media,
a zwlaszcza na efekty optyczne, z drugiej za$ — przenieéli przedstawie-
nie w inng przestrzen, przestrzen paryskiego Cyrku Olimpijskiego
Henriego i Laurenta Franconich (1835-1862). Ten imponujacy bu-
dynek dysponowal dziesiecioplanowa scena o zmiennej gltebokosci,
polaczona z arena. Do widowisk angazowano stuosobowy zespol, or-
kiestre, chor i balet, ponadto trzydziesci koni do popiséw hippicznych,
a przede wszystkim zastep sprawnych dekoratoréw i maszynistow,
potrafigcych pokaza¢ fale zatapiajace okret czy arke Noego porwana
nurtem rzeki. W repertuarze Cyrku Olimpijskiego znajdowaly si¢ mi-
modramy i feerie, dla ktorych tekst literacki stanowil zaledwie pretekst
do prezentacji efektéw teatralnych, tak silnie poruszajacych wyobraz-
ni¢ nie tylko przecietnej publicznosci, lecz takze tworcéw przeczuwa-
jacych mozliwos¢ wykorzystania wielkiej przestrzeni dla inscenizacji
nowoczesnego dramatu, za ktérym nie nadazalo budownictwo teatral-
ne. Dostrzegl to takze Adam Mickiewicz, ktéry w Lekcji XVI pisal:
»We Francji jedynie Cyrk Olimpijski nadaje si¢ do przedstawien po-
wazniejszej sztuki. Mozna by tam wystawia¢ sceny z burzliwego zycia
bohateréw i wprowadza¢ masy, ktére dzi§ wiele znacza w zyciu spo-
lecznym” [Mickiewicz 1997: 222].

Przyklad Cyrku Olimpijskiego jest jeszcze odosobniony w swo-
jej epoce i przez nastgpne p6l wieku nie znalazt nasladowcéw. Dopie-
ro na poczatku XX w. w srodowisku awangardy teatralnej pojawig si¢
nawigzania do cyrku, lecz beda one mialy zupelnie inny charakter niz
dotychczasowa — bliska czy daleka — koegzystencja. Inicjujac proces
odnowy kostniejacego pod koniec XIX w. teatru, jego reformatorzy
siegng do wielu zrédet — uwzglednig nurty nowoczesnego malarstwa
czy szerzej — sztuk plastycznych, rozwéj filmu, awangarde literacka
i nowe prady filozoficzne, ale takze przywrdca zwiazek teatru z inny-
mi formami widowiskowymi, réwniez z cyrkiem. Tym razem jednak
nie chodzilo o inkorporacje pokazéw cyrkowych w ramy wspélnego
widowiska, jak bylo to na przyklad w $redniowieczu, ale o wykorzy-
stanie pewnych elementéw konwencji pokazu cyrkowego do nowego
zdefiniowania przestrzeni teatralnej, techniki aktorskiej, kompozycji
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przedstawienia oraz relacji widz—wykonawca. Zmiany dokonujace
sie pod wplywem awangardy z poczatkéw XX w. na trwate weszly do
praktyk teatralnych i dzi$ czesto nie jeste$my juz nawet $wiadomi, ze
ich Zzrédlem byt cyrk.

W przypadku przestrzeni teatralnej wykorzystanie na poczatku
XX w. wlasciwego cyrkowi modelu areny otoczonej pietrowo wzno-
szaca sie widownig mialo na celu nie tylko otwarcie teatru przed
wielotysieczna publicznoscia, lecz takze — a moze przede wszyst-
kim — modyfikacje w zakresie ukladu planéw gry, to znaczy wyzwole-
nie przedstawienia z ciasnej klatki sceny pudetkowej i przeniesienie go
w przestrzen pozwalajaca na plynny przebieg dziatan scenicznych, na
zamiane splaszczonego przez rampe obrazu scenicznego na zdarzenia
przestrzenne rozgrywane w bezposredniej blisko$ci widza. Pionierem
wtej dziedzinie byl Max Reinhardt, niemieckirezyser, ktorego idea bylo
stworzenie ,teatru dla pieciu tysiecy”. Nie dysponujac wystarczajaco
obszernym teatrem, swoje pierwsze przedstawienia masowe zrealizo-
wal w wynajetym berliriskim Cyrku Schumanna, ktéry nastepnie kupit
i przebudowal wedlug projektu Hansa Poelziga na Grosses Schauspiel-
haus. Juz pierwsze przedstawienie — Krél Edyp Sofoklesa w opracowa-
niu Hugo von Hofmannsthala z 1910 r. [por. Leyko 2002] — ujawnito
nowe mozliwosci inscenizacyjne. Dramat o Edypie wystawil Rein-
hardt w wielkiej przestrzeni zabudowanej prostymi i monumentalny-
mi formami architektonicznymi, utrzymanymi w neutralnej kolorysty-
ce. Gléwny teren dziatania thumu znajdowal si¢ na poziomie widowni,
co sprawialo, ze publicznos¢ otoczona strumieniami statystow stapiata
sie z nimi i fatwiej ulegala oddziatywaniu przedstawienia. Byla to scena
bez kurtyny i zmiennych dekoracji, a role ,montazu” pelnilo tu $wia-
tlo, ktére wydobywalo z mroku poszczegélne pola gry. Recenzenci nie
byli zgodni w ocenie przedstawienia. Podczas gdy jednym zapach ma-
nezu przeszkadzal w odbiorze greckiej tragedii, a odpowiednik grec-
kiego amfiteatru widzieli nie w cyrku, lecz konwencjonalnym teatrze,
inni dostrzegali przelom w technice inscenizacji: ,I oto mamy nowa
sceng, nowe mozliwosci $wiatla, przestrzeni, stowa, gestow” [Salten
1911] - pisano. Natomiast publiczno$¢ od razu zaakceptowala ten
»Zirkusstil” i Krél Edyp pokazywany byl — podobnie jak inne przed-
stawienia masowe Reinhardta — przez szereg lat wlasnie w wynajetych
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cyrkach, m.in. w Wiedniu, Budapeszcie, Hadze, Amsterdamie, Rydze,
Petersburgu, Moskwie, a takze w Warszawie (w cyrku przy Ordynac-
kiej, 1912). Cykl przedstawien Reinhardta w przestrzeniach poza kon-
wencjonalnym teatrem — wlagnie w cyrkach i halach wystawowych (np.
Jahrhunderthalle we Wroctawiu) — ustanowil nowe zasady organizacji
przestrzeni w teatrze, ktére w okresie przed II wojna $wiatowa powro-
ca w projektach architektonicznych, a w drugiej polowie XX w. zosta-
na przyjete jako standardy w budowie teatréw o przestrzeni zmiennej
i mobilnych planach gry.

Mowiac o projektach teatréw z centralnie usytuowanym miejscem
gry, nalezy wskaza¢ przede wszystkim rozwiazania architektoniczne,
ktore powstaly w ramach Bauhausu. Chodzi tu nie tylko o glo$ny pro-
jekt teatru totalnego, ktory stworzony zostal w biurze Waltera Gropiu-
sa, lecz takze o propozycje wstepnie zarysowana przez Farkasa Mol-
ndra jako U-teatr. Mial on by¢ wyposazony w cztery sceny: centralng
scene otoczong z trzech stron przez widownig (A), scene $rodkowa
(B), scene tylna z mozliwoscia otwarcia kulis bocznych (C) oraz sceng
wiszacg (D). Opisujac swoj projekt, Molnar uwzgledniat tez dziatania
o charakterze zblizonym do pokazéw cyrkowych — akrobacje, ewolucje
w powietrzu i ,Exzentrik”.

Projekt Gropiusa powstal w 1927 r. z my$la o inscenizacjach Er-
wina Piscatora, ktdry juz wczesniej przygotowywal swoje rewie poli-
tyczne w wielkich przestrzeniach poza teatrem konwencjonalnym.
Uwzglednial on sceng arenowa o zmiennym potozeniu, szerokie pro-
scenium i trzycze$ciowa scene pudetkowa. Ponadto przewidywal za-
instalowanie dwunastu ekranéw do projekeji, ktore mialy otaczaé
widownie. Taki uklad planéw gry zakladal dynamizacje przebiegu
zdarzen scenicznych, zmienno$¢ pola gry takze w czasie trwania przed-
stawienia oraz przyblizenie akcji do publicznosci. Te dwa projekty sa
wynikiem silnej obecnosci konwencji cyrku w polu uwagi twércoéw
Bauhausu i wypadnie do nich jeszcze powrdcié.

Tymczasem przypomniec nalezy inny jeszcze projekt teatru, ktory
w 1935 r. opracowany zostal dla Wsiewoloda Meyerholda. Wyrést on
z biomechanicznej koncepcji dzialan aktorskich i zwiazanych z nig eks-
perymentéw z dekoracjami konstruktywistycznymi, projektowanymi
do przedstawienn Meyerholda przez Lubow Popowa, Aleksandra Rod-
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czenke czy Warware Stiepanowa. Piszac o rosyjskim konstruktywizmie
w teatrze, Denis Bablet stwierdza, iz jedna z inspiracji bylo

[...] upodobanie wielu éwczesnych ludzi teatru do cyrku. Nie tylko do
niezwyklego dla teatru terenu gry, jakim byla arena [ ... ], lecz do samego
ducha cyrku i jego skutecznego oddzialywania na ludows publicznosé.
Oto sztuka oparta na grze, obraz szczery i bezposredni, sztuka, ktérej nie
dotknela psychologia i ktéra wymaga mistrzostwa tych, ktérzy ja upra-
wiaja. W momencie, gdy aktor ,.ekscentryczny” przyswaja sobie zasady
postepowania klowna i technike kaskaderéw, dekoratorom teatru kon-
struktywistycznego przychodza do glowy trapezy cyrkowe jako elemen-
ty sceniczne i rekwizyty [Bablet 1980: 83-84].

Ten typ dziatan scenicznych — dynamicznych i rozgrywajacych sie
na réznych poziomach przestrzeni scenicznej — z trudem miescit si¢ na
tradycyjnej scenie pudetkowej, ktéra dozwalala na jednostronny oglad
akgji. Dlatego tworcy rosyjscy szukali innych rozwigzan. W moskiew-
skim Teatrze Realistycznym w przedstawieniach Matki Maksyma Gor-
kiego (rez. M. Ochlopkow, 1932) scene usytuowano centralnie i oto-
czono ja miejscami dla widzéw. Do niezrealizowanego przedstawienia
sztuki Siergieja Tretiakowa Chcg mie¢ dziecko w rezyserii Wsiewoloda
Meyerholda (1928) El Lisicki zaprojektowal dekoracje przypomina-
jace kolejne poklady statku z otwarta przestrzenia posrodku tak, by
widzowie z gory, z kolejnych ,pokladéw” obserwowali akcje rozgry-
wajaca sie ponizej na konstrukcjach ustawionych centralnie. Ten uktad
dekoracji przypomina wewnetrzna organizacje przestrzeni w teatrze
zaprojektowanym dla Meyerholda przez Siergieja Wachtangowa i Mi-
chaila Barchina; na skutek nagonki politycznej na Meyerholda budowe
teatru przerwano, a po jej ukornczeniu budynek stuzyl jako sala koncer-
towa filharmonii moskiewskiej.

Przywolane przyklady pokazuja, jak bardzo innowacyjnym roz-
wiazaniem bylo wzorowanie architektury teatralnej na przestrzeni cyr-
kowej. Podobnych projektéw powstawalo wiecej, takze w Polsce, by
wspomnie¢ tylko Teatr Symultaniczny zaprojektowany przez Andrzeja
Pronaszke i Szymona Syrkusa. Teatry budowane od drugiej polowy
XX w. z zasady dysponuja przestrzenig mobilng i mozliwoscig central-
nego usytuowania miejsca gry.



118 Malgorzata Leyko

Gléwnym motywem poszukiwania nowej przestrzeni gry bylto
dazenie do zerwania z linearnym trybem przedstawiania fabuly,
zburzenie ciaglosci akcji sprzyjajacej powstawaniu iluzji scenicznej
i w efekcie — wytracenie widza z pokusy utozsamiania si¢ z postaciami
scenicznymi. ‘Wraz ze zburzeniem ~czwartej s’ciany” iwyprowadzeniem
akgji scenicznej na areng nastgpuje dekompozycja tradycyjnego prze-
biegu przedstawienia, a w jego miejsce pojawia sie ,teatr atrakcji” i teatr
zaskoczenia, ktoéry wzoruje si¢ na kabarecie, cyrku, zawodach sporto-
wych. Najbardziej awangardowe rozwiazania znajdujemy w Bauhausie
i u wloskich futurystéw. Laszlo Moholy-Nagy w swoim szkicu partytu-
ry dla Mechanicznej ekscentrycznosci [ Die Biihne im Bauhaus 2003: 44]
w czterech kolumnach zaplanowal, oprécz ruchu mechanizméw, wy-
buchéw, blyskéw, projekeiji, takze klaunade i ,,ludzka mechanike”. Swo-
ja ideg wylozyl w artykule Teatr, cyrk, variétés [ Die Biihne im Bauhaus
2003: 45-56], w ktérym powolywal sie na zblizone do$wiadczenia
dadaistoéw i futurystéw. Jego teatr totalny, ktéry mial faczy¢ wszelkie
rodzaje dzwigkow, $wiatel, materialéw, barw i mechanizméw, miat
dodatkowo stapia¢ w jedno rézne formy widowisk — cyrk, operetke,
variétés, amerykanska klaunade (Chaplin, Fratellini) — wszystko, co do-
tychczas okreslano jako naiwne i kiczowate, gdyz w tym wlasnie przeja-
wia si¢ — jak uwazal Moholy-Nagy — prawdziwy artyzm.

Podobnie w programach futurystéw, czyli MEODYCH ARTY-
LERZYSTOW SWAWOLI - jak ich nazywal Marinetti — celem teatru
miato by¢ ,nieustepliwe i nieprzerwane tworzenie nowych form zadzi-
wiania widzéw” [Kireiczuk 2008: 283]. Opis przebiegu zdarzen te-
atralnych przywodzi na mysl seans prestidigitatorski, a na oferte Teatru
Rozmaitosci mialy sie sktadad

weszelkie rekordy nowoczesnej cywilizacji: maksymalna predkos¢ i maksy-
malna ekwilibrystyka i akrobatyka Japoniczykéw, maksymalny frenetyzm
muskularnych Murzynéw, maksymalny rozwéj inteligencji zwierzat (tre-
sowane konie, stonie, foki, psy, ptaki) [...] maksymalna monstrualnoéé
anatomiczna, maksymalne piekno kobiety [Kirericzuk 2008: 288 ].

Ale oprécz tych apelujacych do wyobrazni odbiorcéw strumie-
ni wizji, efektéw iluzjonistyczno-pirotechnicznych i projekcji, jakimi
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zajmowali si¢ Moholy-Nagy, dadaisci i futurysci, teatr rzeczywiscie
korzystal z nieciaglej kompozycji widowisk, majacej zaskoczy¢ wi-
dzéw kolejnymi ,numerami’, budzacymi emocje i stuzacymi ich
rozladowaniu. Tego typu montazem postuzyl si¢ na przyklad Erwin
Piscator w swoich rewiach politycznych, np. Revue Rotter Rummel.
Rozgrywala si¢ ona w centrum wielkiej hali widowiskowej, na sce-
nie przypominajacej areng-ring bokserski, na ktéorym w karykatural-
ny sposob starli si¢ przeciwnicy polityczni, przypominajacy swoimi
ruchami i gestami klaunéw. Od lat 20. XX w. tego typu kompozy-
cja przedstawien charakterystyczna byla zwlaszcza dla teatru poli-
tycznego.

Jeszcze innego rodzaju inspiracje cyrkiem spotykamy w Bauhausie.
Wiaza sie one poniekad z obecnoscia aktora-wykonawcy na scenie
i dotycza z jednej strony widowisk mechanicznych wykorzystujacych
motyw cyrku oraz form postaci scenicznych, ktére uzna¢ mozna nie
tyle za kostiumy, ile za calopostaciowe ,maski”. W warsztacie teatral-
nym prowadzonym przez Oskara Schlemmera studenci przygotowy-
wali samodzielne etiudy mechaniczne, jedna z nich pt. Szene aus dem
Zirkus zaprojektowal i wykonat w 1924 r. Alexander Schawinsky, ale
takze w szkicach Moholy-Nagy’a pojawia si¢ motyw cyrku, np. w Der
wohlwollende Herr (Zirkusszene) oraz w Menschmechanik (Variété).
W obu przypadkach sg to studia ruchu. Z tego nurtu poszukiwan naj-
bardziej znane sa niewatpliwie figurki zaprojektowane przez Oskara
Schlemmera do Baletu triadycznego, ktére i wygladem, i charakterysty-
ka ruchu, do jakiego tancerzy zmuszaja kostiumy, przypominaja cyrko-
wych klaunéw, pajacyki, tancerki.

Na koniec trzeba zwréci¢ uwage na jeszcze inny obszar oddziaty-
wania cyrku w teatrze poczatkéw XX w., a mianowicie na przemiany
w technice aktorskiej inspirowane sposobami postugiwania sie cialem
przez artystéw cyrku, ekwilibrystow, gimnastykéw. Niewatpliwie naj-
bardziej reprezentatywna pod tym wzgledem technika jest biomechani-
ka, ktorej zasady przygotowal Wsiewolod Meyerhold. Ale jeszcze zanim
opracowal kanon ¢wiczent biomechanicznych, Meyerhold w swoim
manifedcie nowego teatru jako jego wzoér wskazywal teatr budy jar-
marcznej, a przykladem idealnego aktora byt dla niego Zongler, o kto-
rym pisal:
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Zongler udowadnia, ze sztuka aktorska potrafi przekazywaé mysli za po-
mocg gestu i ruchu ciala, nie tylko w tanicu, ale poprzez kazde dzialanie
sceniczne. Zongler musi mie¢ maske, musi mieé pstry, uszyty z rézno-
barwnych galganéw kostium, duzo $wiecidelek, barwnych piér i dzwo-
neczkoéw, dzieki ktorym teatr staje sie barwnym i glosnym widowiskiem
[Meyerhold 1988: 155].

Opracowujac ¢wiczenia biomechaniczne, oprécz obserwacji ewo-
lucji cyrkowych, Meyerhold czerpal takze inspiracje ze sportu, z rozwi-
janej wowczas refleksji naukowej nad ciatem jako mechanizmem ruchu,
z tayloryzmu, czyli ekonomiki ruchu i refleksjologii. Jednym z elemen-
tow ¢wiczen przygotowawczych dla aktoréw byl trening akrobatyczny
i zonglerka, a wigc umiejetnosci wlasciwe artystom cyrkowym, ktorzy
perfekcyjnie wladali swoim cialem i kierowali sie ekonomig energii ko-
niecznej do wykonania okre$lonej sekwencji ruchow.

Jadrem biomechaniki bylo przekonanie, ze na wszelkie bodzce plynace
z otoczenia, rodowiska, przestrzeni, bodzce wizualne, akustyczne, me-
chaniczne i inne — czlowiek reaguje pierwotnie ruchem, a zarazem, ze
w ruchu znajduja adekwatny wyraz wszelkie emocje, przezycia i stany
psychiczne czlowieka [Braun 1984: 232].

Meyerhold uwazal ponadto, ze obserwujac czlowieka, szybciej
reagujemy na mowe jego ciala, ze bardziej bezposrednim przekazem
o kondycji i stanie emocjonalnym czltowieka jest uklad jego ciala,
rodzaj gestow, ktore na przyklad w przypadku gniewu i agresji szyb-
ciej zostaja odebrane niz w przekazie stownym. Dlatego dazyt do mi-
strzowskiego opanowania przez aktoréw plastyki wlasnego ciala, pre-
cyzji dzialan fizycznych i sugestywnej gestyki. Stuzy¢ temu mial zestaw
,wydajnych bodzcéw-ruchéw, za pomoca ktérych aktor wplywalby na
widza, wywolujac w nim okre$lone i zamierzone z gory reakcje” [ Braun
1984: 232]. Pewne elementy ,cyrkizacji”' teatru — jak dzialania te
okreslali wspolpracownicy Meyerholda — rezyser zastosowal w swoich
przedstawieniach, przede wszystkim w Budzie jarmarcznej Aleksandra

! Por. http://www.teatralia.com.pl/istny-cyrk [dostep: 20.10.2016].
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Bloka (1906), Misterium buffo Wiodzimerza Majakowskiego (1918,
1921) oraz w Lesie wedlug sztuki Aleksandra Ostrowskiego (1924),
w ktérym nie tylko klasyczny uktad dramatu zastapil kompozycja trzy-
dziestu trzech epizodéw, lecz takze wykorzystal cyrkowe sztuczki jako
samoistne etiudy aktorskie.

Takze dla innego tworcy tego czasu — Bertolta Brechta, sztuka
artystow cyrku byla istotnym polem odniesiert w definiowaniu no-
wej techniki aktorskiej polegajacej na wywolaniu u widzéw efektu
osobliwosci. Brecht dostrzegal zaréwno w teatrach Wschodu, jak
i w widowiskach parateatralnych konwencje aktorskie polegajace
na budowaniu dystansu miedzy wykonawcy a przedstawiang posta-
cig. Swiadectwa takiego myslenia znajdujemy na przyktad w tekscie
Brechta Efekty osobliwosci w chiriskiej sztuce aktorskiej, w ktérym pod-
dawat analizie wystepy chinskiego aktora Mei Lanfanga i pisat: , Pro-
by pokazania publiczno$ci przedstawianych zdarzen w aurze osobli-
woéci spotykamy juz w fazie pierwotnej, w teatralnych i plastycznych
widowiskach prezentowanych podczas dawnych jarmarkéw ludo-
wych” [Brecht 2005: 173]. Owa aure osobliwo$ci wywolywaé mial
na przyklad sposéb moéwienia klaunéw cyrkowych, ale za wspélne
akrobatom w cyrku i chiiskim aktorom uznal Brecht takze przybiera-
nie takich pozycji, ,dzieki ktérym najlepiej zaprezentuja si¢ widzom”
[Brecht 2005: 174].

Dochodzimy do zasadniczej konkluzji dotyczacej inspiracji sztu-
ka cyrku w teatrze awangardowym XX w., a mianowicie stwierdzenia,
ze wspOlnym mianownikiem wszystkich zapozyczen z cyrku — w za-
kresie architektury i organizacji przestrzeni, kompozycji widowiska
oraz techniki aktorskiej — byl widz. Twoércom nowego teatru zalezalo
przede wszystkim na dokonaniu zmiany jego przyzwyczajen odbior-
czych, na pobudzeniu krytycyzmu, natychmiastowosci reakcji, a czasa-
mi wrecz na jego cielesnej aktywizacji. Efekt ten mozna bylo osiggna¢
dzieki zmianie zasad komunikacji miedzy scena a widownia, dzieki
swobodnemu przeplywowi energii miedzy wykonawcami a odbiorca-
mi, ktory mogltby widzom zaprze¢ dech w piersiach niczym ¢wiczenia
na trapezie wykonywane bez zabezpieczenia.
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Streszczenie

Inicjujac na poczatku XX w. proces odnowy teatru, reformatorzy sztuki sce-
nicznej siegali do wielu Zrédet — obok sztuk plastycznych, filmu, awangardo-
wej literatury, przywracali takze zwigzek teatru z innymi formami widowisk,
w tym z cyrkiem. Tworcy teatralni wykorzystywali pewne elementy poka-
zu cyrkowego do nowego zdefiniowania przestrzeni teatralnej, kompozycji
przedstawienia, techniki aktorskiej oraz relacji widz—wykonawca. W artykule
dokonano przegladu awangardowych praktyk teatralnych, nawiazujacych do
cyrku. Wskazano na wplyw cyrku na uklad przestrzeni teatralnej i wyksztalce-
nie si¢ sceny arenowej, np. w praktyce Maxa Reinhardta czy projektach Walte-
ra Gropiusa i Farkasa Molnara w Bauhausie oraz w teatrze zaprojektowanym
dla Wsiewoloda Meyerholda. Kompozycja programéw cyrkowych widoczna
jest tez w przedstawieniach Bauhausu, zwlaszcza u Laszlo Moholy Nagy’a,
u futurystéw i w rewiach Erwina Piscatora. Z kolei nawigzanie do technik
wykonawczych artystéw cyrku odnalezé mozna w Bauhausie — zwlaszcza
u Oskara Schlemmera, a takze w biomechanice Meyerholda czy w zdystanso-
wanej grze aktoréw Bertolta Brechta.

Stowa kluczowe: teatr XX w. a cyrk, architektura teatralna a cyrk, konwencje
aktorskie a techniki cyrkowe.

THE 20TH-CENTURY THEATRE AVANT-GARDE
VS. THE CIRCUS

Summary

Initiating the process of theatre revival at the beginning of the 20th century,
the reformers of the theatre art drew from many sources. Along with the visual
arts, film, avant-garde literature, they also restored the relationship of the the-
atre with other forms of spectacles, including the circus. Theatre makers used
some elements of the circus show to define the theatrical space, composition
of the performance, acting techniques and the spectator-viewer relationship
anew. The article is a review of the avant-garde theatre practices that refer to
the circus. The impact of the circus on the arrangement of theatrical space
and the formation of the arena scene has been indicated, for example in Max
Reinhardt’s practice, Walter Gropius and Farkas Molnar’s projects in the Bau-
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haus and in the theatre designed for Meyerhold’s Vsevolod. The circus com-
position is also seen in the Bauhaus productions, especially in Laszlo Moholy
Nagy’s or Futurists’ projects and Erwin Piscator’s revues. On the other hand,
the reference to the circus performing techniques can be found in the Bau-
haus - especially in Oskar Schlemmer’s production, as well as in Meyerhold’s
biomechanics or the reserved acting in the performances by Bertolt Brecht.

Keywords: theatre of the 20th century vs. circus, theatre architecture
vs. circus, acting conventions vs. circus techniques.
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