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STRESZCZENIE

Artykut powstat w wyniku pracy badawczej w ramach grantu NCN. Celem szeroko zakrojonych badan na-
ukowych jest zestawienie leksyki teatralnej pieciu reformatorow teatru polskiego dwudziestolecia migdzy-
wojennego, w tym m.in. Juliusza Osterwy, ktorego dotyczy powyzsza publikacja. W badaniach postuzono
si¢ metodg korpusowa. Z tekstow tworcy, zarowno opublikowanych, jak i archiwaliow, zestawiono korpus,
ktory postuzyt jako zrodlo do analiz jakosciowych i ilosciowych. Artykul jest potwierdzeniem tezy, ze
Juliusz Osterwa $wiadomie ksztattowat i wdrazat strategi¢ zarowno na poziomie idei, jak i jezyka, co wy-
kazaty prowadzone badania.

Teatr Reduta to dzi§ mocno zapomniane doswiadczenie w teatrze polskim. Po drugiej
wojnie $wiatowej echa tradycji redutowej brzmiaty w Teatrze Rapsodycznym Mieczy-
stawa Kotlarczyka, Teatrze 13 Rzgdow Jerzego Grotowskiego i Ludwika Flaszena czy
w Teatrze Gardzienice Wtodzimierza Staniewskiego. Obecnie na wyktadach historii
teatru polskiego dla studentéw akademii teatralnych czy teatrologii sa podawane wy-
Tacznie suche fakty o tym niezwykle oryginalnym zjawisku teatralnym w dwudziesto-
leciu migdzywojennym. W 1977 r. w czasopismie ,, Teatr” pojawito si¢ nawet naste-
pujace stwierdzenie: ,,Osterwa zostal wyrzucony poza zywa tradycje wspolczesnego
teatru. Znalazt si¢ wérdd dziwakow i poszukiwaczy absolutu, gdzie oczywiscie miejsce
dla niego mogtloby si¢ znalez¢, jak dla kazdego prawie szczerego artysty, ale gdzie za-
razem miescitby si¢ on zaledwie czastka swej osobowosci [...] Reduta stala si¢ wsty-
dliwym zakamarkiem zycia teatralnego” (Gren 1977: 4). A przeciez w szeregach
Reduty ksztalcito si¢ wielu znanych artystow, wsrod nich zas: Edmund Wiercinski,
Aleksander Zabczynski czy Damian Damiecki. Liczni aktorzy mieli tez bezposredni
kontakt z Osterws, a trzeba wiedzie¢, ze rezyser kazda okazj¢ wykorzystywat do tego,
aby upowszechnia¢ swoje idee pedagogiki teatralnej. Jak wspomina jedna z redutowek
Hanna Matkowska: ,,Reduta uksztattowata mdj stosunek do sztuki, do pracy nad rola,
do zagadnien teatru w tej jedynej niepowtarzalnej atmosferze, ktorej nigdzie indziej nie

! Projekt zostat sfinansowany ze $rodkéw Narodowego Centrum Nauki przyznanych na podstawie de-
cyzji numer DEC-2012/05/N/HS2/00589.
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mozna byto znalez¢” (Matkowska 1976: 102). Z kolei w pismie ,,Zycie Teatru” z 1923 1.
nr 1. pojawito si¢ stwierdzenie, ktore w petni oddaje to nowe reformatorskie przed-
siewziecie: ,,Jedynie Reduta [...] okazata, ze dazy do stworzenia nowych warto$ci w tea-
trze” (Zycie Teatru 1923: 1).

Celem ponizszego artykulu jest przedstawienie réznych wymiarow §wiadomie
ksztattowanej komunikacji Juliusza Osterwy jako nie tylko czlowieka teatru, lecz takze
jako lidera zespotu Reduty, w pierwszej kolejnosci ze srodowiskiem teatralnym, a na-
stgpnie z innymi krggami artystycznymi. W trakcie prowadzonych analiz mozna do-
skonale wychwyci¢ t¢ ewolucje mysli, ktora znalazta swoje odzwierciedlenie w zapis-
kach, a przede wszystkim w podjetych decyzjach i konkretnych dziataniach tego wy-
bitnego tworcy. W badaniach zastosowano metode korpusowa: z tekstow Juliusza
Osterwy, zarowno opublikowanych, jak i archiwalnych, zestawiono korpus, ktéry po-
stuzyt do analiz jako$ciowych i ilosciowych.

Warto chociaz w kilku stowach przyblizy¢ histori¢ narodzin teatru Reduty. Pod ko-
niec 1919 r. juz wowczas uznany aktor i rezyser Juliusz Osterwa oraz geolog Mie-
czystaw Limanowski zatozyli zespot teatralny pod nazwa ,,Reduta”. Nowoscia, ktora
budzita zdziwienie 6wczesnego srodowiska teatralnego, byto dazenie do przebudowy,
do zmiany myslenia aktorow, cztonkow tegoz zespotu. Aktorstwo zaczeto by¢ definio-
wane jako misja, postannictwo, powotanie zyciowe. Ten nowy sposob postrzegania
catkowicie kwestionowat i burzyl dotychczasowsq tradycje teatralng, z mocg obnazat
wszelkie stabosci bractwa Tespisowego. W tym dziataniu Osterwa nie byt osamotnio-
ny. Podobny postulat formutowat inny wielki reformator teatru Leon Schiller, ktory
podkreslat ogromng role teatru:

Wlasciwe znaczenie teatru, jego zwiazek funkcjonalny z caloksztattem zycia spotecznego, jego rola nie-
jednokrotnie na odcinku kulturalnym tego zycia przodujaca nie zostaly przez jednych docenione, nie
przeniknely do $wiadomosci drugich. A przeciez teatr nierzadko bywat sumienia narodowego sedzia,
obraz prawdziwy czasow swoich przedstawiat, niekiedy nawet silniej niz inne sztuki wptywat na uksztal-
towanie si¢ poj¢¢ i upodoban estetycznych, zywiej ze sztuka si¢ sprzg¢gat, a najskrytsze aspiracje rodzi-
mej trafniej odgadywat i urzeczywistniat (Schiller 1983: 221).

W jakims$ stopniu niski poziom w dziedzinie teatru byt poktosiem dziatania przez
dlugie lata cenzury, ktéra nie akceptowala sztuk wychowawczych czy podniostych, co
nieuchronnie prowadzilo do zwigkszenia liczby fars czy krotochwil wystawianych na
scenach teatralnych. Stosunek do aktora, ,,komedianta” powoli si¢ zmienial. Jak pod-
kreslat Adam Grzymata-Siedlecki, mingty juz czasy, kiedy ,,ludzi teatru nie wolno byto
chowaé¢ w «poswigconej ziemi», ale zawdd aktorski ciagle jeszcze nie przestawat by¢
profesja moralnie dwuznaczng. Czestym zwyczajem bywato, ze wstgpujacy do teatru
aspirant przyjmowat pseudonim [...] by nie «kala¢» swego prawdziwego nazwiska”
(Grzymata-Siedlecki 1973: 71).

W historii Reduty zasadniczo wyrdznia si¢ trzy okresy: pierwszy warszawski
(1919-1925), wilenski (1925-1929) i drugi warszawski (1931-1939). Formulujac oce-
ne¢, mozna by stwierdzié, ze najbardziej efektywny byt pierwszy okres, kiedy zespot
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przygotowat inscenizacje najwazniejszych polskich dramatow. Mimo to nie wolno lek-
cewazy¢ okresu drugiego, gdy Reduta zdecydowata si¢ na objazd kraju z przedstawie-
niami (w ramach wlasnie misji szerzenia kultury polskiej na prowincji). Nawet dzi$
ogromne wrazenie wywiera opis przedstawien plenerowych do Ksiecia Nieztomnego®.
Ten okres jest oceniany krytycznie ze wzgledu na problemy finansowe, ktore przezywat
zespol, 1 warunki, w ktérych przyszto pracowa¢ aktorom. Z kolei trzeci okres, war-
szawski, to praca laboratoryjna w ramach Instytutu Reduty i rozwijanie tzw. Teatru
Szkolnego, ktéry miat formowa¢ nowe pokolenie mtodziezy polskiej i dzieci. Kres
dziatalno$ci Reduty wyznaczyt wybuch wojny. Mimo to w latach 1939-1945 nieustan-
nie trwata praca projektowa i koncepcyjna nad ksztaltem teatru, ktéry mial wznowic
swojg aktywno$¢ tuz po zakonczeniu wojny>. Byt to okres przygotowawczy do nowej
misji, w kraju o zmienionym obliczu, gdzie wszystko, co zle, oczyscit ogien wojennej
pozogi.

W literaturze przedmiotu formalnie si¢ wymienia Osterwe i Limanowskiego jako
tworcow Reduty, ale faktycznie to Juliusz Osterwa w duzym stopniu wypracowywat
rozne koncepcje, ktdre nastgpnie wspolnymi sitami, w ogromnym trudzie byty wciela-
ne w zycie. Autor opracowania o teatrze polskim, wydanego w 1932 r., zaznaczat: ,,Ze
te dwa pojecia, tj. Osterwa-artysta i Reduta-sztuka, ztaczone sg z sobg niepodzielnie
i nierozerwalnie, wynika z samego zatozenia i powstania Reduty” (Orlicz 1932: 153).

Wymiar komunikacyjny Reduty, ktéra nazwano z racji znaczenia ,,republika redu-
towa” (Orlicz 1932: 139), mozna postrzega¢ wieloaspektowo. Po pierwsze, jako idee,
ktore zostaty sformutowane przez tworcow zespotu czy tez, pozostajac precyzyjnym,
przez Juliusza Osterwe. To czytelny sygnal, wystany w strong srodowiska aktorskiego
i calej generacji artystow, ze trzeba zmieni¢ ksztatt teatru, gdyz w tej formie zmierza
w strone nieuchronnej klgski. Innym rodzajem komunikatu, pieczotowicie opisanym na
kartach diariuszy i raptularzy, byto podjecie zadania wychowywania nowego pokolenia
odbiorcoéw, nawigzania unikalnego kontaktu z publiczno$cia. Kolejne wyzwanie stano-
wit kontakt z prasg czy tez trudny dialog z krytyka teatralna, tak bardzo kontestujaca po-
mysty Reduty. Byly to zabiegi ze wszech miar nakierowane na zewnatrz zespotu.

W Reducie mozna réwniez zauwazy¢ aspekt komunikacji wewnetrznej: strategia
dzialania, codziennej pracy, spisana i uSwiadamiana zaréwno wszelkim adeptom sztu-
ki, starajacym si¢ o przyjecie do zespotu, jak i cztonkom zespotu.

Srodowisku teatralnemu Osterwa przekazat czytelny i konkretny przekaz, poniekad
nowg definicj¢ teatru. Twierdzit bowiem, ze teatr ,,jest to tajemnicze miejsce, gdzie si¢
odbywa tajemnicze nabozenstwo podobnie jak w kosciotach, boznicach, synagogach
i w $wiatyniach poganskich. Jedna grupa tam si¢ modli, odprawujac nabozenstwo, dru-
ga grupa modli si¢ przez swoja obecnosc¢ i przytomnos$¢. Tak i w teatrze jest scena i wi-
downia” (Guszpit, Kosinski (oprac.) 2004: 99). Dodawat rowniez: ,, Teatr stworzyt Bog
dla tych, ktérym nie wystarcza ko$ciol” (tamze: 109). Te stowa mocno akcentuja kie-

2 Na przyklad udziat w przedstawieniu 400 aktoréw, 300 statystow, 300 koni.
3 Nalezy wyrdzni¢ dwa kluczowe projekty: Dal i Genezje (bractwo religijno-artystyczne).
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runek mys$lenia o teatrze jako sferze sacrum. Kolejnym stowem drogowskazem
w stowniku Osterwy, definiujacym prace, byto pojecie ,,zespotu” i ,,zespotowosci”, bu-
dowanej rzetelnie i Zzmudnie, w pelnym poszanowaniu przekazanych zasad. Manifest
Reduty, podkreslajacy cel dziatania zespotu, wyrazajacy fundament idei artystyczne;j,
ukazat si¢, wedlug datowania badaczy Reduty, ok. 1922 roku. W swej wymowie ten
dokument dookresla zesp6t 1 konkretnie wskazuje kierunek jego rozwoju. Wedtug za-
pisu celem Reduty jest oddanie czci Sztuce, uzytecznos¢ spoleczenstwu polskiemu
1 realizacja swojego powolania, misji zyciowej (tamze: 104). W drugim dokumencie
zostaty sformutowane podstawowe zasady grupy, dla ktorej najwyzszymi warto§ciami
duchowymi byty zyczliwos$¢, wzajemny szacunek, serdecznos¢ i mitos¢, z kolei war-
tosciami fizycznymi — rygor, porzadek, postuszenstwo, zaangazowanie. Dazenie do
wyksztalcenia w sobie tych postaw tworzy prawdziwego redutowca (tamze: 105).

Nalezy zaznaczy¢, ze od samego poczatku Reduta byta traktowana jako dziwactwo
w $rodowisku teatralnym. W nowo utworzonej grupie sprzeciwiono si¢ bowiem do-
tychczasowym ramom funkcjonowania aktora i teatru. Srodowisko aktorskie nie byto
w stanie wybaczy¢ takiego afrontu, jakim byta krytyka i eliminacja w Reducie gwiaz-
dorstwa, podobania si¢ publicznosci, ulegania natogom, braku punktualno$ci, chimer
réznego rodzaju. Artysta mogt robié to, co chcial, lub czgéciej to, czego cheiata pub-
licznos¢, a Osterwa catkowicie si¢ odcinat od takiego postepowania i nazywat takie za-
chowanie ,,publikotropig” czy ,,kelneryzowaniem”. Skoro pi¢tnowat dotychczasowsq
tradycje”, musiat narazi¢ si¢ na krytyke, tym silniejszg od niego, ze jako zespot Reduty
stanowit niewielkg czes$¢ Srodowiska. Mimo uznania dla Juliusza Osterwy jako aktora
$rodowisko nie przebierato w stowach i nie szcz¢dzito mu atakéw. Osterwa zyskal mia-
no szalenca, a Limanowski — dziwaka.

W tej sytuacji Osterwa postanowit jak najmniej mowié¢ o swojej pracy, organizacji
1 dziatalno$ci grupy. Zakaz ten bezwzglgdnie obowiazywat rowniez wszystkich czton-
kow zespotu. W tym wypadku obrano strategie milczenia i to milczenia znaczgcego®.

4 Zagadnienie milczenia w przestrzeni spotecznej analizuje Kwiryna Handke w opracowaniu Socjologia
Jezyka. Autorka zwraca uwage na kilka kwestii, ktore sg istotne w odniesieniu do casusu zespotu Reduty. Po
pierwsze, potwierdza powszechne przekonanie, ze mowienie jest czynnoscia tatwiejsza, naturalniejsza, a po-
nadto zdradza i zobowiazuje, moze by¢ zatem mniej bezpieczne niz milczenie. Po drugie, wskazuje na in-
tencj¢ nadawcy, ktory ,,decyduje o tresci i rozmiarze komunikatu stownego oraz o zawarto$ci warstwy po-
zostawionej w glebi milczenia. To on rowniez decyduje o ich segmentacji zaleznie od okolicznosci, sytua-
cji aktu komunikacji oraz wybranych przez siebie odbiorcow. I tu dochodzimy do intencji nadawcy, ktora
tworzy okreslone rozmiary warstwy milczenia. Moze by¢ ona: pozytywna [...], neutralna — bez wyrazne-
go zatozenia racjonalnego czy emocjonalnego; co moze tez znaczy¢ odmowe wspotuczestnictwa w akcie
komunikacji; negatywna [...]”. Zob. Handke 2009: 31. Z pewnoscig J. Osterwa niejednokrotnie obser-
wowal wymiang zdan w swoim $rodowisku, nieprowadzaca do zadnych rezultatow (jak np. w wypadku Leo-
na Schillera, ktory na famach pism toczyl dlugie, ale nieefektywne dysputy). Traktowal to wylacznie jako
dziatanie rozpraszajace, nadmiernie i niepotrzebnie angazujace energi¢ aktorow, w zwigzku z czym oceniat
je negatywnie i eliminowat z codziennej pracy. Ponadto Osterwa nie zamierzat wchodzi¢ w dyskusje¢ na te-
mat zasad obowigzujacych w Reducie. Wizj¢ teatru, ktorg wcielat w czyn, nie zamierzatl poddawac ze-
wngtrznej analizie. Zasada brzmiata prosto: ,,Uswiadamia¢ wewngtrznie. Na zewnatrz milcze¢” (Guszpit,
Kosinski (oprac.) 2004: 321).
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Aby zmniejszy¢ prawdopodobienstwo ujawnienia informacji na zewnatrz, w Redu-
cie obowigzywaty kregi i stopnie wtajemniczenia na wzér lozy masonskiej’. To
miato zabezpieczy¢ na wypadek odej$cia grupy osob i plotek w §rodowisku teatral-
nym. A tych nie brakowalo pod adresem Reduty. Przejscie do wyzszego kregu sta-
nowito miar¢ zaufania Osterwy do poszczegdlnych cztonkow. Cel dziatania byt jas-
ny, precyzyjny, potwierdzony m.in. w li§cie Osterwy do Orkana: chodzilo o wyzna-
czanie nowych szlakow zycia artystycznego, teatralnego: ,,Nie dojdziemy my — to
inni po nas, my moze dostrzezemy, ktéredy droga” (Zawieyski (oprac.) 1968: 52). W ze-
spole narzucono restrykcyjne zasady: obowigzywala tajemnica, milczenie, wspol-
nota bycia i pracy, zakaz wychodzenia po spektaklu na oklaski, zakaz publikowania
na plakatach nazwisk (pojawiat si¢ tylko napis Zespot Reduty), zakaz gromadzenia
recenzji i wykonywania fotografii. Nikt nie mégt opowiada¢ o zespole i jego
dziataniach na zewnatrz, aby nie dawac¢ krytyce nieustannych okazji do atakow.
Wystarczyto to, z czym musiat si¢ mierzy¢ artysta na co dzien. Jak pisat Osterwa
w jednym z listow: ,,Wysitki nasze artystyczne na zewnatrz beda nosity nazwe tea-
tru (Reduta), wewnatrz beda traktowane jako «Studio»” (Zawieyski (oprac.) 1968:
52). Teatralne studio to potaczenie pedagogiki z teatralnym eksperymentem, zacho-
wywanie kodeksu etycznego, catkowite oddanie wykonywanej pracy®. Osterwa pod-
kreslatl: ,Jestem brzemienny w pomysty urzeczywistnienia tych snow — takie to
proste, jasne, takie to pozyteczne dla... innych. Chodzi tylko o teren, o warunki...
Jeden warunek zewnetrzny, najwazniejszy: ...niezalezno§¢. — Jeden wewnetrzny,
najwazniejszy: zespol zespolony... szacunkiem dla wspotpracownikéw” (Lima-
nowski, Osterwa 1987: 28). Osoby, ktore nie podporzadkowywaly si¢ komunikowa-
nym regutom, musiaty odej$¢ z zespotu, byly traktowane jak zdrajcy. Postuszenstwo
za$ niezwykle surowo egzekwowano. Jerzy Zawieyski w artykule z 1923 r. pt.
Odnowiciel teatru, opublikowanym w ,,Zyciu Teatru”, podkreslat: ,,Osterwa prze-
czuwal, ze istotng wigzig zespolowosci jest nie zawodowos¢, lecz wigz natury mo-
ralnej 1 ideowej” (Zawieyski 1923: 3). Ta strategia si¢ sprawdzita. Juz Michat Orlicz
zaznaczal w swoim opracowaniu, ze ,.,element pochodzgcy z Reduty mial i ma wsrod
wszystkich dyrektorow i $rodowisk teatralnych w Polsce najwigksze wzigcie”
(Orlicz 1932: 131).

Kwestig podstawowa dla Osterwy, nieustannie rozwazang i rozwijang na kartach
diariuszy, byt kontakt z publicznoscia, sposob nawiazywania relacji z odbiorcami. Jaka
strategi¢ w tym zakresie kreowat artysta? Przede wszystkim zmieniono uktad sceny,
zlikwidowano rampe teatralng, aktor byl znacznie blizej publiczno$ci i co wazne —

5 1 krag (1 stopieh — zasady redutowe naleza: zgloszeni, przyjeci, przyjaciele Reduty — sympatycy);
II krag (2 stopien: zblizajacy si¢ — obserwowani, zblizeni; 3 stopief: czynni — badani — probowani);
111 krag (4 stopien: przesiani — wybrani — uznani; 5 stopien: przodownicy [emisariusze]; 6 stopien: szcze-
g6lni); IV krag (7 stopien: wtajemniczeni) (oprac. Guszpit, Kosinski 2004: 107).

¢ Podobne studio teatralne zatozy} redutowy scenograf, jeden z najbardziej zaufanych wspétpracowni-
kow Juliusza Osterwy — Iwo Gall. Wielokrotnie Gall w swoich artykutach programowych i wspomnieniach
odwotywat si¢ do tradycji redutowe;j i zasad dziatania wcielanych przez Osterwe. Zob. Gall 1963; 1993.
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mial wystepowaé wobec publiczno$ci, a nie przed publiczno$cig’. Jak pisat Osterwa
w swoim raptularzu w 1920 r.: ,,Z aktora wychodza na scenie trzy rodzaje promieni
kontaktu: promienie w stron¢ partnera, w stron¢ postaci, w stron¢ publicznosci.
Promienie te wydobywaja si¢ przy poruszaniu i spojrzeniu” (Guszpit, Kosinski (oprac.)
2004: 115). Widownia miata by¢ $wiadkiem przezywania aktora, a nie udawania czy
grania®. Artysta przestrzegat tez przed zgubnym dzialaniem ze strony aktora, ktory ,,na
scenie nie moze ogladac si¢ na to, jak w tej chwili odbija si¢ jego dzialanie w lustrze
spojrzen publicznosci. Musi mie¢ $wiadomos¢, ze ona jest przytomna, ale nie powinien
na nig reagowac” (tamze: 115).

Osterwa rowniez niejednokrotnie wnikliwie opisywat relacje publicznosci z aktorem
czy widowni ze sceng. Najczesciej odwolywat si¢ do obrazowania za pomocg metafor
i poroOwnan: scena bylta mezczyzna, ktory miat przed sobg kobietg — widownig, tajem-
niczg, nieodgadniong, nieprzewidywalng. W innym miejscu stwierdzat:

Mozemy mowic o istotnym obcowaniu sceny z widownia, skoro stwierdzimy, ze miejsce (teatr) jest od-
powiednie i wygodne. Ale i w nicodpowiednim, i niewygodnym miejscu moze nastgpi¢ Akt. Na kobie-
te mozna patrze¢ z dwoch punktow: obserwacyjnego i subiektywnego, z punktu zdobywajacego mez-
czyzny. Dzi$ chce mowic o publicznosci z punktu widzenia sceny — z punktu mezczyzny. Mam przed
sobg kobiete szczupta lub petna, dzi$ np. byta szczupta. Otwarla si¢ kurtyna — wchodzg: — milczenie,
lekkie poruszenie, deszcz pada, pochmurno. Lezy przede mna nieznana, cicha — poruszam sig¢, zyje.
Milczenie coraz bardziej tajemnicze — konczy si¢ akt pierwszy. Publiczno$¢ klaszcze. Te oklaski mo-
wig: dobrze, przyjmuje, dzigkuje, prosze jeszcze. Zaczyna si¢ spokojny gwar. Mgzczyzna wypoczywa,
zmienia pozg¢; zmieniaja si¢ dekoracje. Publiczno$¢ opuszcza na chwile sale — moze krazy po foyer,
moze zapala papierosa, moze co inne zalatwia, rozmawia spokojnie, cicho — dobra publiczno$¢. Przy-
stepuje do drugiego aktu. [...] Ona milczy, cichutko. Czuj¢ jej wzruszenie. W pewnym momencie za-
stygta w milczeniu — jakby jakis$ skurcz przeszedt po jej ciele, jakis rozkoszny dreszcz — na chwilg wy-
chodz¢ — ona si¢ wstrzasa, oddycha glosno i znéw pokorna zyje (tamze: 134).

Artysta przeciwstawial si¢ twierdzeniu, ze publiczno$¢ ma zawsze racj¢. To réwniez byt
element polemiki z dotychczasows tradycjg teatralng, wyrazong przez Alojzego Zot-
kowskiego 1 Ludwika Dmuszewskiego w Dykcyonarzyku teatralnym w 1808 r.: ,,Pub-
liczno$¢ jest Matka, wszechwtadng Panig i sprawiedliwym Sedzig teatru” (Dmuszewski
1808: 33). Osterwa twierdzit, ze skoro publicznos¢ jest jak dziecko, to nalezy ja wy-
chowywac, opornym za$ widzom, niepodatnym na edukacje, nalezy utrudnia¢ nabycie
biletéw. Wnikliwie umial zaobserwowaé¢ zachowanie widowni: ,,Publicznosc¢ jest jak
dziecko, dopoki jest pod czarem, jesli si¢ czar przerwie z jakiego badZz powodu, staje si¢
tak przykra, jak str6z w nocy dzwonkiem obudzony. Jesli przerwa nastapi z winy akto-
ra, staje si¢ wrogiem aktora, je§li z winy teatru, staje si¢ dla teatru tyranem” (Guszpit,

7 Por. na ten temat wypowiedz M. Orlicza: ,,Sam fakt, ze w wielu sztukach aktorowie Reduty wychodzili
badz to przez scen¢ na widownie, badz przechodzili przez widownig na sceng, dowodzi, ze scena w Reducie
rozciggala si¢ czesto na caly teren budynku teatralnego” (Orlicz 1932: 141).

8 Por. ,,Zni6st stowo «graéy, ktore sie rownalo w jego pojeciu «udawaé», natomiast apostotowat stowu
«by¢» jako postulatowi sztuki aktorskiej” (Zawieyski 1923: 3).
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Kosinski (oprac.) 2004: 137). Powodem przerwania tego czaru moga by¢ nastepujace
problemy: 1) niedoktadno$¢ techniczna (zastona, $wiatto, Zle ustawiona dekoracja);
2) niescistos¢ logiczna; 3) zauwazenie wypadku (spdznienie si¢ z wyj$ciem aktora,
$wiatta); 5) monotonia, brak tempa; 6) niezrozumienie (za duze tempo); 7) widoczna
trema u aktora; 8) antrakty. Dlatego tez te przeszkody prébowat eliminowaé w pierw-
szej kolejnosci. Nadrzednym celem redutowca, wyznaczonym przez Osterwe, nie byta
wigc gra aktora przed publiczno$cia dla publicznosci, ale rowno$¢ wobec publicznosci.
Przede wszystkim za$ nalezato zbudowaé kontakt z postacia, gdyz to miato by¢ gwa-
rancjg osiggni¢cia najwyzszego stopnia artyzmu. Osterwa wyrdznial trzy stopnie wejs-
cia w rol¢: najnizszy, nacechowany negatywnie, to nasladowanie, udawanie. Drugim
stopniem zdolnos$ci bylo przezywanie:

Ta zdolno$¢ polega na wiasciwosci wyobrazni, ktéra dozwala wzbudzi¢ w sobie stan uczuciowy i wzru-
szenie czynne takie, jakie si¢ juz w sobie miato w przesztosci. Jesli wigec np. wypowiadam slowo: ,ko-
cham”, to nie udaj¢ cztowieka zakochanego — lecz przy wypowiedzeniu stowa ,.kocham” — wzbudzam
w sobie uczucie mitosci, ktore miatem w przesztosci, odnoszace si¢ wowczas do szczerze umitowanej
istoty (Guszpit, Kosinski (oprac.) 2004: 201).

Najwyzszym za$ stopniem osiggniecia doskonalej komunikacji z odtwarzang posta-
cig bylto zjednoczenie si¢ z nig, przeobrazenie czy tez przeistoczenie si¢ w dang postac:

Zdolno$¢ trzeciego stopnia — polega na umiej¢tnosci wmowienia w siebie, ze jestem tg postacia, ktora
poznatem — ze jej Los jest moim losem, Ze jej stowa sa moimi stowami, jej sposob wyrazania si¢ wy-
raza moje mysli i moje uczucia, ktore si¢ teraz we mnie zebraty, jak we $nie, i Ze dusza tej postaci ma
mojg dusze, mojg wolg, ze ta dusza znajduje si¢ obecnie w moim ciele — i1 porusza moim ciatem
(tamze: 201).

Widzowie, do ktorych aktor wysytal promienie kontaktu, mieli by¢ w tym momen-
cie swiadkami tego aktu na scenie. Osterwa nazywal rowniez tych widzow, ktorzy pod-
dawali si¢ urokowi, czynnikami, w odréznieniu od nacechowanych pejoratywnie bier-
nikow, ktérzy nie reagowali na nic i nie ulegali temu czarowi emanujacemu ze sceny.

Kwestig ostatnig, ale dla jezykoznawcy najwazniejsza, bedzie sprawa jezyka, kto-
rym poslugiwano si¢ w Reducie, czyli obranie konkretnej strategii w komunikacji j¢-
zykowej. Po tym wszystkim, co zostalo zasygnalizowane wyzej, jest oczywiste, ze
Osterwa i w tym obszarze nie mogt pozostac obojetny; konsekwentnie dotknat i tej sfe-
ry zycia teatralnego: stownictwa. Przemiana dotyczyta dostownie wszelkich termi-
néw i pojec. Jak twierdzi T. Piotrowski:

Opis stownictwa od strony znaczeniowej jest niejako tez opisem kultury, poniewaz stownictwo mozna
traktowac jako zbidr znakéw odnoszacych si¢ do tych aspektow kultury, ktére dana spotecznosé traktu-
je jako stabilne i wazne dla jej funkcjonowania. Stownictwo jako catos¢ zawsze wykracza poza dos-
wiadczenia pojedynczego czlowieka, poniewaz nikt nie petni wszystkich spotecznych funkcjinaraz[...].
Stownictwo dlatego jest w pewnym sensie opisem $wiata danej spolecznosci, a stownik mozna nazwac
swoistym przewodnikiem po tym $wiecie” (Piotrowski 2001: 602).
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W analizowanym zasobie leksykalnym uwage zwraca znaczny procent neologiz-
moéw stowotworczych i neologizméw znaczeniowych (neosemantyzmow).
Osterwa teatr nazywat Zywostowniq lub Stowopetniq (Stowiopetnig):

,.Na skutek pewnych myslowych, pojeciowych skojarzen mozna by teatr — nazwa¢ Stowopelniag — czy-
li miejscem Stowa petnego — bo nie tylko pisanego, nie tylko wyglaszanego — ale i petnie petnionego.
Wydobywajacego si¢ z zywych, prawdziwych, istniejacych postaci trzechwymiarowych, poruszajacych
si¢ wedle swych mysli, czu¢ i woli. Stawionych w jakim$ rzeczywistym miejscu, na jakims rzeczywis-
tym tle, wsrdd rzeczywistych przedmiotow, w obecnosci ludzi myslacych i czujnych” (Guszpit, Kosinski
(oprac.) 2004: 178).

W leksykonie nie pojawiat si¢ rowniez aktor tylko spefnik [,,Jeden z nas czyni to
z wigksza, inny z niniejsza zdolnoscia, ale kazdy z nas stara sig, zeby to Stowo petni¢
jak najsumienniej, jak najlepiej. My to Stowo nie petnimy, my je Spetniamy. Tak jak si¢
spetnia — czyj$ rozkaz. Stajemy si¢ Stowa — spelnikami” (tamze: 178)] czy Zywo-
stowca [,,Aktor — zywostowca, od — Zywostowigcy” (tamze: 178)]. Z kolei scena to
spetnia [,,Stad — «sceng» rad bym nazwac: Stowospetnig — i, prawde mowigc, tak juz
ja nazywali$my w Reducie, krétko: spetnig” (tamze: 178)] lub ztudnia [,,Wkraczajac na
nowa droge ku miejscom — Wielkiej Przemiany — musimy nowym rzeczom i spra-
wom nowe nada¢ nazwy — inaczej] — w najlepszym razie — «Scena» przemiano-
wataby si¢ na «Ztudnie»” (tamze: 178)]. Inna wazna osoba — rezyser — roéwniez otrzy-
matl nowe miano: sfowostawca [,,Rezyser — Stowostawca, od — Stowo stawiajacy”
(tamze: 178)]. Osterwa, co ciekawe, zupehnie inaczej wyobrazat sobie codzienng orga-
nizacje pracy teatru. Zeby udoskonalié¢ to dziatanie, pojawily si¢ nowe funkcje, np. fad-
nika [,Ladnik = czlonek zarzadu zajmujacy si¢ tadem — wygladem, porzadkiem”
(Muzeum Teatralne, Osterwa 115: 17)]. Jak wynika z analizy materialu jezykowego,
Juliusz Osterwa nieustannie weryfikowat stownik z nowymi pojeciami. Jezeli tylko
znajdowat brzmienie precyzyjniejsze, to wypierato ono dotychczasowe. Dziatanie to to-
warzyszyto artyScie do ostatnich chwil zycia.

Argumenty przemawiajace za zmiang nazewnictwa byly oczywiste. Po pierwsze,
zmiana miata nastapi¢ we wszystkich obszarach i nie mogly w stownictwie pozostaé
nazwy nacechowane negatywnie, przypisane dotychczasowej tradycji, totez Zle koja-
rzone (teatr to ,,obca nazwa przesladujaca nas od czaséw greckich — jest dzi§ brzmie-
niem draznigcym pojecie o przeznaczeniu i celowosci pracy — ktdrejsSmy si¢ poswie-
cili” (Guszpit, Kosinski (oprac.) 2004: 175); ,,Nie chcemy by¢ teatrem, tyjatrem, ale
wrociwszy do przeznaczen teatronu greckiego, pdjs¢ dalej, wzbié sie wyzej. Poswigcié
si¢ Stowu, ktére byto na Poczatku, i wielbi¢ Pigkno tego Stowa” (tamze: 347). Po dru-
gie, zastana terminologia brzmiata mato dostojnie i nie byta precyzyjna. Nowe nazwy
mialy zmieni¢ ten stan: ,,ZauwazyliSmy nawet, ze wypetnienie polecenia — przenie$
ten stot na spetni¢ — byto jakie$ powazniejsze, niz po powiedzeniu — Przenie$ to na
sceng” (tamze: 178); ,, Tego, ktory si¢ tym stawieniem zajmuje, ktory to stawienie przy-
gotowuje, mozna by nazwac Stowostawca. Brzmi to powaznie i odpowiada istotnos$ci
rzeczy — 1 mniej wywola nieporozumien w wyobrazni niz cudzoziemska nazwa «re-



STRATEGIE KOMUNIKACYJINE W ZESPOLE REDUTY JULIUSZA OSTERWY 241

zyser»” (tamze: 178). Po trzecie, Osterwa byt purysta jezykowym i wielkim mito$ni-
kiem mowy polskiej. Jak zapamigtata go Hanna Matkowska: ,,kochat mowe polska, za-
chwycat si¢ jej barwnos$cia 1 bogactwem i z goracg pasjg oddawat si¢ codziennym ¢wi-
czeniom dykcji. Do nas mowit, ze kto nie kocha swego jezyka, nie umie rozsmakowaé
si¢ w jego picknie” (Matkowska 1976: 107). Artysta nie zyczyt sobie uzywania obcych
stow, byt goracym zwolennikiem odchwaszczania mowy polskiej. Wiele czasu podczas
okupacji spedzit na przeszukiwaniu stownikéw jezyka polskiego?, ewidencjonowaniu
obcych stow, ktore nalezy niezwlocznie usunaé i zastapic¢ czysto polskimi:

Gwara Dali — jest utworzona z mowocztonéw oczywiscie rasowo polskich, odwiecznie istniejacych lub
niedawno powstatych. Sg w Dalogwarze mowocztony ,,pierworodzicowe”, sg od nich pochodzace, z tych
za$ pochodnikow ze sobg skrzyzowanych — ukazaty si¢ nowotwory — czasem ztozenia nieszczegodlnie
brzmigce (nie-tadne) — ale swoje! — Stokro¢ drozsze niz obcy wyraz, chocby Apollinskiej urody, cu-
dze stowo, cho¢by olimpijskiego wygladu. Kazde stowo Dali, kazdy Dalowyraz, kazdy czton Dalogwary
zawiera w sobie istotno$¢ znaczenia (Guszpit, Kosinski (oprac.) 2004: 343).

Czlonkowie Reduty i w tym wypadku mieli wykaza¢ si¢ daleko idacg powsciagli-
woscig 1 zachowac na zewnatrz tajemnice:

W Reducie od dawna uzywano mianownictwa nowego: nie zyczylem sobie, zeby je ujawniano na ze-
wnatrz. C6z kogo to obchodzi, jakiego uzywamy — w porozumiewkach zawodowych. Na zewnatrz
umiescili$my napisy: ,,Dolnia” zamiast ,,parter” — ,,Goérnia” zam[iast] ,,balkon” — i miata by¢ ,,szczyt-
nia” — zam[iast] ,,galeria”. Znajac Wilno, wiedziatem, Ze si¢ to przyjmie (tamze: 390).

W leksykonie teatralnym Osterwy pojawiaja si¢ terminy, ktére w dwudziestoleciu
migdzywojennym nie funkcjonowaly w powszechnym uzyciu. Z punktu widzenia je¢-
zykowego sg to neologizmy znaczeniowe (neosemantyzmy). Jednym z takich lekse-
moéw jest analiza (pojecie to jest rtOwnoznaczne z wyrazeniem proba analityczna).

Rozszerzytoby si¢ do objasnien i wyjasnien zarowno wewnegtrznych, tj. przy analizach utworoéw, jak row-
niez zewnetrznych, tj. komentarzy drukowanych w programach badZz méwionych w formie prelekcyj
(oprac. Zawieyski 1968: 136); A potem: analiza — proby poprawkowe — syntetyczne (Guszpit (oprac.)
2010: 303).

Byt to rodzaj proby, podczas ktorej aktorzy bardzo wnikliwie omawiali kazdy ele-
ment tresci sztuki (np. postacie, miejsce, czas). To dziatanie mialo z géry okreslony
przebieg, a celem bylo znalezienie ,,sprezyny dziatania postaci”, tego, co decydowato
0 jej zyciu w dramacie i wyrazisto$ci. Termin ten zostat przejety od rosyjskiego refor-
matora teatru Konstantego Stanistawskiego przez twércéw Reduty i w pelni wiaczony

9 Osterwa w swoich poszukiwaniach jezykowych korzystat z wielu stownikdw jezyka polskiego: stowni-
ka Samuela B. Lindego (L), Stownika wilenskiego (SWil), Stownika warszawskiego (SW). Jednak badania
potwierdzaja, ze najczesciej siggat do stownikéw wydanych przez Michata Arcta (Stownik ilustrowany je-
zyka polskiego; Stownik wyrazow obcych; Stownik staropolski) 1 stownika Erazma Rykaczewskiego (Sfow-
nik jezyka polskiego).
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w codzienng praktyke teatralng redutowcow. Takie dziatanie byto czym$ niespotyka-
nym w tradycji teatralnej dwudziestolecia migdzywojennego, gdyz publiczno$¢ byta
mimo wszystko przyzwyczajona do ogladania sztuk lekkich (gtéwnie fars) i do czes-
tych premier, w zwigzku z czym w teatrze nie byto czasu na solidne i dlugie przygoto-
wywanie sztuk. To pojecie (i oczywiscie wlasciwa praktyka) przetrwato w teatrach la-
boratoriach, np. w teatrze Jerzego Grotowskiego.

Kolejnym terminem uzywanym przez Juliusza Osterwe jest leksem kontakt, ktory
oznaczat znalezienie wlasciwych relacji (zarowno pod wzgledem czucia, jak 1 mysli)
z innymi aktorami na scenie w danej sztuce (komunikatywno$¢ w sztuce). Byt to pod-
stawowy warunek, zeby aktor mogt wcieli¢ si¢ w postac i1 osiggna¢ petni¢ aktorska:
,,O te wlasnie gwiazde chodzi, ktora ukazuje wzajemny stosunek, «kontakty»” (Za-
wieyski (oprac.) 1968: 304); ,,Kontakty — czucia — tony, stuchowo, bez gestow, ryt-
mem melodyjnym” (Guszpit (oprac.) 2010: 302); ,,Znalez¢ kontakt, tres¢ cudzg — sto-
sunek do wspotpracy” (tamze: 304).

Sie¢ wzajemnych kontaktow tworzyta gwiazde. Uchwycenie tych zaleznosci byto
niezwykle wazne, rzutowato bowiem na prac¢ nad spektaklem i aktywno$¢ poszcze-
g6lnych aktoréw, na to, w jaki sposob mieli si¢ ze soba komunikowac i ze sobg wspot-
pracowac.
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Rys. 1. Rysunek (gwiazda) Juliusza Osterwy przedstawiajacy relacje miedzy postaciami — kontakty.
Zrodto: Zawieyski (oprac.) 1968: 304.
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W stowniku Osterwy pojawia si¢ rowniez wyrazenie proba kontaktowa. Odnosi si¢
do czasu, kiedy aktorzy podczas specjalnej proby dzielili si¢ swoimi spostrzezeniami
i wskazywali, jakie kontakty dostrzegaja miedzy poszczegdlnymi postaciami [,,Proba
kontaktowa — szukanie formy: méwi¢ charakterystycznie — Spiewac” (tamze: 303)].

Kolejnym wyrazeniem, zaswiadczonym w tekstach tworcy Reduty, jest proba mbyn-
kowa (niekiedy pojawia si¢ leksem miynek). Oznacza rodzaj proby stosowanej wow-
czas, gdy aktor ma problem z pamigciowym opanowaniem tekstu; polega na tym, ze
dwaj aktorzy biora taka osobe pod rece i odbywajg z nig rytmiczny spacer — noga
W noge¢ — 1 wszyscy jednoczesnie powtarzaja dany tekst. Dzigki takiemu rytmicznemu
chodowi tekst szybciej jest zapamigtywany [,,Proba konwersacji, salonowe;j, ulicznej —
miynkowa” (tamze: 304)]. Zamyst Osterwy w tym dziataniu byt czytelny: po pierwsze,
artysta zaktadat, ze do danej roli bedzie przygotowanych kilka os6b (i rzeczywiscie ak-
torzy grali role wymiennie), po drugie, dzieki tak prowadzonej pracy wzmacnial si¢
aspekt zespotowy — aktorzy czuli si¢ odpowiedzialni nie tylko za siebie, lecz takze za
innych czlonkéw zespotu i sztuke, nad ktéra pracowano.

Michat Orlicz w obszernym opracowaniu Polski teatr wspotczesny. Proba syntezy
podkreslal, ze Osterwa ,,Nie chcial mie¢ w swoim nowym teatrze ani wirfuozow, ani
aktorow, ktorzy by przychodzili jedynie na proby i na przedstawienia, lecz wspotbu-
downiczych ogniska artystycznego, majacego by¢é domem wspdlnym, przepojonym
jedng mysla, jednym programem i jedng odpowiedzialno$cig”. Ta strategia, wcielana
mozolnie w wielu wymiarach, si¢ sprawdzita, skoro ,,Cztonkowie zespotu, bedacy
poza Reduta, czuli si¢ istotnie, do dzi$ dnia to zreszta pozostato, cztonkami wielkiej
rodziny ideowo-artystycznej”. Celem tak wszechstronnie wypracowanej koncepcji,
mozna by rzec strategii komunikacyjnej rozwijanej na réznych poziomach, byto, jak
stwierdzit teatrolog Ireneusz Guszpit: ,,Bojowanie o odrodzenie polskiego teatru, [ktd-
re] koncentrowato si¢ przede wszystkim na walce o odrodzenie polskiego aktora,
o uwolnienie uprawianej przez niego sztuki z historycznie uksztattowanych opinii
tyczacych zachowan, relacji z widzem, takze praw i obowigzkow” (Guszpit 2012: 37).
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ABSTRACT
Communication strategies in Juliusz Osterwa’s ‘Reduta’ theatre company
Keywords: Polish theatre, communication, lexis, neologism, ‘Reduta’ theatre company.

This article was created as a result of research work as part of NCN grant. The aim of extensive research is
to compare the theatrical lexis of five Polish theatre interwar period reformers including Juliusz Osterwa to
whom this publication is concerned. During research the text-corpus method was used. From the author’s
texts both published and archives the corpus was compared, which was used as a source of quantitative and
qualitative analysis. This article is a confirmation of the thesis that Juliusz Osterwa was consciously form-
ing and introducing strategy both on the level of idea and the language what was proved by these studies.



