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IMPERIUM TEATRALNE MAXA REINHARDTA

Kiedy w roku 1903 Max Reinhardt, po dziewigciu sezonach spedzonych
w zespole Ottona Brahma, rozpoczynat dziatalno$¢ jako niezalezny rezyser
i dyrektor teatru, system organizacyjny teatrow niemieckich nadal podlegat re-
gulacjom wprowadzonym przed trzema dekadami i mimo nieustannie toczonej
debaty o potrzebie reformy zasad organizacji teatrow i konieczno$ci wprowa-
dzenia opieki nad nimi ze strony wladz sytuacja w zasadzie nie ulegata zmianie.
Jednak w chwili uchwalania tych zasad w 1869 miaty one znaczenie przeto-
mowe i przeciwdziataly wielu sytuacjom kuriozalnym, w jakie uwiklany byt
teatr. Ryszard Ordynski trafnie diagnozowat blokady prawne stojace na drodze
rozwoju teatru i podporzadkowujace go wciaz obowiazujacym podziatom ga-
tunkowym minionej epoki:

Do roku 1870 otrzymanie koncesji na prowadzenie teatru bylo w panstwie niemieckim bardzo
utrudnione, istnialy bowiem juz to przywileje, juz to jak najsurowsze ograniczenia i zastrzezenia.
Prawo okreslato bardzo wyraznie rodzaj teatru i zakres przedstawien, poza ktory bezwarunkowo nie
wolno bylo wykraczaé, np. poza terenem teatru wszystko, co miato choc¢by tylko pozor przedsta-
wienia teatralnego, bylo zakazane: w cyrku nie zezwalano na balet ani na ,,poch6d” kostiumowy czy
pantomimg, w teatrzykach rozmaito$ci — nawet $piewanie kupletow w kostiumie byto zabronione.!

W $wietle tych ograniczen pewne ztagodzenie przepiséw wprowadzono na
skutek rewolucyjnych protestow w latach czterdziestych XIX wieku. Prawo
o wolnosci zarobkowania (Gewerbefreiheit) przyjete zostato przez parlament
w Berlinie dopiero 29 maja 1869 i stanowilo ono zasadniczg zmiang w dziatal-
nosci teatrow, ktore zostaty potraktowane na rowni z innymi przedsigbiorstwami.
Poczatkowo obowiazywato tylko w krajach poéinocnoniemieckich, a dopiero po

' R. Ordynski, Z mojej widczegi, Krakow 1956, s. 222.
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Max Reinhardt, 1911

zjednoczeniu w 1871 w catych Niemczech. Znaczenie prawa o wolnosci zarob-
kowania dla teatru niemieckiego Ruth Freydank wyrazita w nastgpujacy sposob:

Ten dzien [uchwalenia Gewerbefreiheit] miat si¢ okaza¢ najbardziej pamigtnym dla rozwoju
teatru niemieckiego. Przyjecie paragrafu 32. w tym prawie otworzyto mu drzwi do nowoczesnoSci.
Paragraf ten deklarowat, ze teatr jest takim samym sposobem zarobkowania jak kazdy inny i jest
wolny od specjalnego nadzoru i reglamentacji, jakim podporzadkowywaty go dotychczasowe feu-
dalno-absolutystyczne prawa. Teatr poczut si¢ nareszcie wolny od prowadzenia na panstwowym
pasku. Poczut si¢ wolny od przymusu urzedowego upraszania si¢ o koncesje i ztagodzenie cenzury.?

Liberalizacja podstaw prawnych prowadzenia teatru zdecydowanie wptyneta
na popularyzacje¢ teatru, w efekcie jednak to ,,uwolnienie” dost¢gpu do prowadze-
nia teatrow przypieczgtowalto ich kategoryzacj¢ — ekonomiczng, spoteczng i re-
pertuarowa. Obok dwoch wezesniej istniejacych typow scen, dworskich i miej-
skich, pojawity si¢ teatrzyki komercyjne. Teatry dworskie (Hoftheater) — r6znej
rangi — utrzymywane byly przez wladcow i kierowane przez intendentéw mia-
nowanych przez dwor, jak na przyktad Konigliches Schauspielhaus w Berlinie,
ktérego pierwszym intendentem byt hrabia Carl von Briihl. Budynek tego teatru,
zaprojektowany przez Karla Friedricha Schinkla, jest dobrym przyktadem organi-
zacji przestrzeni wewnetrznej w teatrach dworskich. Byty to teatry przede wszyst-

2 R.Freydank, Zur Einfiihrung, [w:] Theater als Geschdft, red. eadem, Berlin 1995, s. 9.
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kim dla elit, ktore w przypadku duzych gmachow teatralnych byty izolowane od
szerokiej publicznosci specjalnie zaprojektowanymi ciggami komunikacyjnymi,
niepozwalajacymi widzom z gérnych galerii na spgdzanie antraktow w glownym
foyer. Teatry dworskie miaty by¢ $wigtyniami ,,wielkiej sztuki”, co w praktyce
oznaczato konserwatyzm repertuarowy i zminimalizowane ryzyko eksperymen-
tow formalnych. Reinhardt poznat ten typ teatru w Wiedniu, gdy jako student
ogladat przedstawienia w Burgtheater; mawial pdzniej, ze jego kotyska stata na
czwartym balkonie w ,,teatralnym niebie”.

Natomiast teatry miejskie (Stadttheater), ktorych liczne gmachy powstawaty
w XIX wieku ze sktadek lokalnej spotecznosci jako pomniki kultury narodowe;,
byly zarzadzane i utrzymywane przez wiadze miasta, ktore dzierzawily sceny
dyrektorom, pobierajac za to cz¢§¢ dochodu z biletow. Byty to instytucje prze-
znaczone dla mieszczanstwa, oferujace szybko zmieniajgcy si¢ repertuar. Rein-
hardt poznat od $rodka taki teatr, gdy w sezonie zimowym 1893/94 wystepowat
w Stadttheater w Salzburgu pod dyrekcja Antona C. Lechnera. Jako poczatkujacy
aktor w ciggu siedmiu miesiecy wystapil w pieédziesieciu dwoch rolach — od
Schillera i Shakespeare’a po farsy ludowe i operetki.

Prawo o wolnosci zarobkowania byto poniekad wymuszone przez gwattow-
ny rozwoj technologiczny, ktéremu towarzyszyto dynamiczne powigckszanie si¢
osrodkow przemystowych, co wywolalo niespotykang wczesniej fale migracji
ludno$ci do miast. Najlepiej wida¢ to na przyktadzie Berlina, ktéory w potowie
XIX wieku miat okoto 400 tysiecy mieszkancow, a w ciggu zaledwie potwiecza
ich liczba przekroczyta milion. W §lad za wzrostem znaczenia gospodarczego nie-
mieckiej metropolii wzrastaty takze jej ambicje kulturalne i zapotrzebowanie na
rozrywke. Szybko zorientowano si¢, ze teatr pozwala taczy¢ ,,misje spoteczng”
z korzyscia finansowa 1 wielu przedsigbiorcow, ktorzy zbudowali swoja fortune
gospodarcza, zaczeto po 1870 inwestowaé takze w teatr. W Berlinie powstato
woweczas kilkanascie okazatych budynkow teatralnych, cho¢ przewaznie nie byty
usytuowane na parcelach frontowych, lecz z powodu ceny gruntéw znajdowaty
si¢ w glebi kwartatow mieszkalnych. Ruth Freydank podsumowuje, Ze pod koniec
XIX wieku oprocz scen dworskich — Konigliche Opernhaus i Kénigliches Schau-
spielhaus oraz podlegajacego intendenturze dworskiej Krollsche Theater (opera
kameralna), w Berlinie dziatato pictnascie scen prywatnych, a takze dwanascie
scen wystawiajacych farsy i tzw. ,,Spezialitidtentheater”, czyli teatry wystawiajace
repertuar zrdznicowany, zazwyczaj nizszego lotu. Podczas gdy sceny dworskie
oferowaty 4 400 miejsc, a teatry prywatne mogly przyjac tacznie okoto 18 000 wi-
dzow, to same ,,Spezialititentheater” byly przygotowane na cowieczorne pokazy
dla dwudziestotysiecznej publicznosci.?

W kolejnych latach liczba tych tzw. ,,Geschiftstheater”, czyli intereséw te-
atralnych, jeszcze wzrastata. Prezentowaly one najczgéciej repertuar na dosé

3 Ibidem, s. 10.
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niskim poziomie, byly to r6znego rodzaju teatrzyki rozrywkowe, tingel-tangle,
kabarety, rewie, variétés. Oskarzano je o skandaliczne zanizanie poziomu przed-
stawien i szerzenie zepsucia moralnego w najnizszych warstwach spolecznych.
Jak zanotowat Ordynski, ,,miernota zapanowata w teatrach niemieckich, a berlin-
skich w szczego6lnosci”.* Wprawdzie stopniowo zaczgto przywracaé rozne formy
ograniczenia swobodnej dziatalnosci teatralnej — koncesje, kontrole uprawnien
do wykonywania zawodu, cenzurg, ale nie odebrato to przedsigbiorstwom te-
atralnym popularnosci, wrgcz przeciwnie, nastapit ich niekontrolowany przyrost,
a w $lad za tym takze tatwiejszy dostep do zawoddw scenicznych. W konsekwen-
cji zyskania wigkszej swobody organizacyjnej i ekonomicznej teatry musiaty si¢
podda¢ prawom rynku i konkurencji. Z tego wzgledu interes teatralny szybko
wkroczyt w szarg strefe, w ktorej koncesja teatralna stata si¢ karta przetargows, co
sankcjonowalo pigtrowe interesy podnajmowania teatrow oraz nieczyste zagra-
nia wobec konkurencyjnych scen, manipulowanie prawem autorskim i masowa
produkcje opracowan, przerobek, adaptacji — jednym stowem plagiatow. Z ideali-
stycznej Schillerowskiej wizji teatru jako instytucji moralnej’, ktora dominowata
w pierwszej potowie XIX wieku, nie pozostato nic. Teatr stracit oparcie w elitach
odpowiedzialnych za rozwdj kultury narodowej i trafit pod dozor policmajstra,
ktory wydawatl koncesje i pilnowat porzadku na widowni. Zasad¢ dziatalno$ci
scen prywatnych dobrze rozpoznat Maximilian Harden:

Teatr prywatny moze si¢ utrzymac jedynie dzigki ciagtym kompromisom migdzy dobrem, praw-
da i picknem a smakiem publicznosci. Zaden zdroworozsadkowo myslacy cztowiek nie moze zarzu-
ci¢ dyrektorowi teatru, ze za wlasne pieniadze nie wyrusza na krucjatg przeciwko brakowi dobrego
smaku, ktora jak kazda prawdziwa wojna wymaga pieni¢dzy, pienigdzy i jeszcze raz pienigdzy.
Przedstawieniami Francillon® i Goldfische’ zapelnia caly teatr, dlaczego wigc na wlasng niekorzy$¢
miatby gra¢ Dzikq kaczke czy Ksiecia von Homburg?®

Ten boom teatralny w Niemczech pod koniec XIX wieku spowodowal rozwi-
nigcie si¢ prawdziwego przemystu teatralnego, ktory obejmowat nie tylko agencje
aktorskie (wzrost z 19 w 1840 do 139 w 1890), fabryki dekoracji, wypozyczal-
nie dekoracji i kostiuméw, ksztatcenie aktorow, ale takze wydawnictwa, agencje
informacyjne, pras¢ teatralng, kolumny recenzenckie w gazetach codziennych,
organizacj¢ widowni i dystrybucj¢ biletow. O ile w 1836 dziatalo na ziemiach
niemieckich okoto 50 teatréw, o tyle w roku 1885 byto ich juz ponad 300.° Niskie

R. Ordynski, op. cit., s. 223.
Por. F. Schiller, Teatr jako instytucja moralna, [w:] Goethe i Schiller o dramacie i teatrze. Wybor
pism, przekl. i oprac. O. Dobijanka-Witczakowa, Krakow 1994, s. 148—155.

¢ Dramat Alexandre’a Dumasa (syna).
Komedia Franza von Schonthana i Gustava Kadelburga.

8 M. Harden, Berlin als Theaterhaupstadt, [w:] Berlin auf dem Weg zur Theaterhauptstadt. The-
aterschriften zwischen 1869 und 1914, red. P. W. Marx, S. Watzka, Berlin 2009, s. 151.

® P. W. Marx, Max Reinhardt. Vom biirgerlichen Theater zur metropolitanen Kultur, Tiibingen 2006,

5
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s. 173.
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ceny biletow i1 duza konkurencja w srodowisku aktorskim popsuty rynek teatralny
i obnizyly range teatru jako dziedziny sztuki. Instytucja ptatnych recenzentow
1 klakierow przez kolejne dziesigciolecia byta plaga teatru niemieckiego.

Najwczesniej przed prawami wolnego rynku w srodowisku teatralnym zacze-
li si¢ broni¢ dyrektorzy wigkszych scen, ktorych reprezentowato Biihnenverein
(Towarzystwo Teatralne, zalozone w 1846). Ich gtéwnym interesem byto respek-
towanie kontraktow aktorskich, co miato przeciwdziata¢ tamaniu umow i ,,pod-
kupywaniu” wykonawcéw. Z kolei aktorzy stworzyli w 1871 Genossenschaft
Deutscher Bithnenangehdriger (Stowarzyszenie Niemieckich Pracownikow Sce-
ny), ktére miato broni¢ ich interesow przed dyrektorami i zwyczajem zanizania
stawek, niewyptacania gaz czy zrywania kontraktow.

ek

Sam Reinhardt odczut skutki dziatania porozumien mi¢dzy dyrektorami a ak-
torami, gdy w 1902, na rok przed uplywem kontraktu w teatrze Ottona Brahma,
za wczesniejsze zerwanie umowy musial zaptaci¢ 12 000 marek, podarowane mu
przez zamozng wielbicielke teatru, Emmy Loewenfeld, gdyz z gazy aktorskiej nie
udatoby mu si¢ zaoszczedzic¢ takiej sumy. Wcezeéniej jednak scena prowadzona
przez Brahma mogta by¢ dla Reinhardta cennym wzorem przedsigbiorstwa te-
atralnego dobrze zarzadzanego dzigki orientacji dyrektora w sztuce inscenizacji
i znajomos$ci wspoélczesnej literatury scenicznej. Zatozone przez literatow i kryty-
koéw w 1889 Towarzystwo Teatralne Freie Biihne — jako wyraz oporu $rodowisk
mieszczanskich i intelektualnych wobec cenzury i represji ze strony wladz oraz
dla uniknigcia ograniczen cenzury dotyczacych dramatu najnowszego, dawato
pod kierownictwem Brahma przedstawienia zamknigte, przeznaczone wylacznie
dla cztonkow towarzystwa, w roznych salach wynajmowanych na terenie Berlina.
Jednak wkrotce popularno$¢ i znaczenie tej sceny tak wzrosty, ze Brahm zdecy-
dowat si¢ porzucic te¢ potjawna dziatalno$¢ na rzecz teatru otwartego dla szerokiej
publicznosci. W tym celu w 1894 wynajal Deutsches Theater od Adolpha L’ Ar-
ronge’a — wilasciciela najwickszego prywatnego teatru Berlina, a zarazem jego dy-
rektora, dramatopisarza i krytyka teatralnego. Warunkiem najmu byta rezygnacja
z firmowania teatru przez Freie Biihne i prowadzenie go pod szyldem Deutsches
Theater. Koszt dzierzawy teatru wraz wyposazeniem teatralnym, przylegltymi ma-
gazynami i zabudowaniami byt najwyzszy sposrod dotychczasowych i w trakcie
pertraktacji tacznie z depozytem i ubezpieczeniem zostatl podniesiony do sumy
500 000 marek. Wtasciciel zapewnit sobie dochody z restauracji, cukierni, szatni
i lozy krolewskiej, ktorg zreszta po pierwszych przedstawieniach Brahma dwor
wypowiedzial. Pozycja Brahma w $rodowisku berlinskim byta wowczas tak wy-
soka, ze bez trudu zgromadzit wokot siebie akcjonariuszy, ktorzy zagwaranto-
wali wymagang sume. Poczatkowo zamierzat wystawiac¢ repertuar sktadajacy si¢
z dziet klasycznych i sztuk wspotczesnych, jednak szybko przekonat sig, ze jego
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Plan widowni Deutsches Theater w Berlinie, 1912

specjalno$cig jest dramat naturalistyczny i dzieta najnowsze, ktére faktycznie
przesadzity o wysokim poziomie artystycznym sceny i przynosily mu nieoczeki-
wanie wysokie dochody. Do 1902, kiedy przeniost si¢ do Lessing-Theater, Brahm
mial nieustanne pasmo sukcesow, na ktore ztozyly sie czynniki $wiadczace takze
o zmysle menadzerskim dyrektora. Po katastrofie, jakg byto wystawienie przez
Brahma Intrygi i mitosci Friedricha Schillera na otwarcie swojej dyrekcji 1 wrze-
snia 1894, zapowiedzig powodzenia byla pierwsza publiczna premiera Tkaczy
Gerharta Hauptmanna (24 wrzesnia 1894), dopuszczona przez cenzur¢ po wygra-
nym przez autora procesie sgdowym. Hauptmann stat si¢ autorem Deutsches The-
ater 1 wszystkie jego kolejne dramaty mialy prapremiery na tej scenie. Obok nich
w repertuarze znajdowaly sie sztuki Henrika Ibsena, Georga Hirschfelda, Artura
Schnitzlera, Maxa Dreyera, Hermanna Sudermanna czy Maurice’a Maeterlincka.
Drugim wielkim atutem dyrektora byl wy$mienity zesp6t aktorski, liczacy zazwy-
czaj okoto 35 osoéb. Znajdowali si¢ w nim migdzy innymi Agnes Sorma, Joseph
Kainz, Else Lehmann, Albert Bassermann, Emanuel Reicher, do ktorych wkrotce
dotaczyl mlody Reinhardt sprowadzony przez Brahma z Salzburga. Zreszta wielu
tych aktorow wystepowato pozniej w zespotach kierowanych przez Reinhardta.
O skali sukcesow Brahma przekonuje Bérbel Reissmann, ktora pisze, ze przed-
stawienie Zatopionego dzwonu Hauptmanna powtorzono 75 razy, co przyniosto
teatrowi 250 000 marek przychodu'’, a jest to jeden z licznych przyktadow. Nie

10" B. Reissmann, Otto Brahm. Die Erneuerung der Biihne, [w:] Theater als Geschdft, op. cit., s. 148.
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mozna jednak wyciagga¢ wniosku, ze Brahm prowadzit swoj teatr dla zysku, gdyz
z kolei roczne zestawienia zyskow i strat pokazujg go jako szczodrego przedsie-
biorcg, mozna by rzec — uczciwego dyrektora teatru, co w konteks$cie tamtych
czasOW brzmie¢ moze paradoksalnie. Reissmann publikuje bilans 6smego sezonu
Brahma w Deutsches Theater, ktory trwat od 1 lipca 1901 do 30 czerwca 1902
i pokazuje, ze gtdbwna pozycje po stronie przychodoéw stanowit dochdd z kasy —
763 915,90 marek i sprzedaz programow teatralnych 895,61 marek, zas po stronie
wydatkéw gldwne pozycje to: optaty za wynajem teatru — 76 500 marek, a nastep-
nie: gaze aktorskie — 408 226,55; tantiemy dla autorow — 67 949,14; dekoracje —
12 631 marek." Oznacza to, ze zardwno aktorzy, jak i dramatopisarze, a wiec obie
grupy, od ktorych zalezal sukces teatru, byly dobrze optacane. Ale takze pozo-
stali pracownicy teatru mieli w Brahmie dobrego pracodawce, ktory nie obnizat
wynagrodzenia w okresie choroby, a nawet wyplacat je przy wielomiesigcznej
nieobecnosci.'? Powodzenie swojego teatru wspieral Brahm dobrymi strategia-
mi dyrektorskimi — organizowat cykle przedstawien (m.in. Hauptmanna, Ibsena),
ktore w tradycji niemieckiej zawsze cieszyly si¢ popularnoscia, oferowat widzom
atrakcyjne abonamenty i korzystne ceny biletow, organizowatl wystepy goscinne
w Wiedniu i Budapeszcie, ktore rozstawity jego teatr. Ale jednoczesnie odniesio-
ne tam sukcesy zrodzity u Reinhardta — wowczas juz jednego z filarow zespotu
Brahma — potrzebe usamodzielnienia sig.

Kiedy latem 1899 zespot Deutsches Theater przy powszechnym aplauzie po-
kazywat w Wiedniu sztuki Ibsena i Hauptmanna, a zwlaszcza Potege ciemnoty
Lwa Tolstoja z Reinhardtem, mtodzi wykonawcy rozsmakowali si¢ w innych
widowiskach — lekkich formach literacko-artystycznych prezentowanych na
wiedenskich scenkach, ktore niebawem pojawity si¢ takze w Berlinie. Jedng
z nich byt kabaret Schall und Rauch zatozony przez grupe mtodych aktoréw
Deutsches Theater na przetomie 1900/01. Sukcesy gos$cinnie wystgpujacego
w roznych miejscach kabaretu domagaty si¢ wkrotce stabilizacji, ale sam przy-
szly dyrektor najwigkszej prywatnej sceny Berlina ani wspoétdziatajacy z nim
Friedrich Keyssler — obaj zwigzani kontraktem z Brahmem — nie mogli ofi-
cjalnie kierowa¢ nowa scenka, dlatego w charakterze glownego organizatora
wystapil Hans Oberlénder. Dla Theatergesellschaft Schall und Rauch wynajeto
pigtro Schloss-Hotel przy Unter den Linden 44, a wigc w reprezentacyjnej cze-
$ci miasta, 1 przebudowano je wedtug projektu Petera Behrensa, przystosowujgc
do potrzeb teatru zgodnie z zaleceniami policji. Podstawowy kapitat stanowita
suma 50 000 marek zainwestowanych przez Emmy Loewenfeld, wplaty czte-
rech aktorow w wysokosci 500 marek kazdy (!) oraz udziaty samych wtascicieli
hotelu. Koncesja udzielona Oberldnderowi pozwalata na wystawianie matych
form scenicznych, §piewanych i mowionych, odczytow literackich, deklamac;ji

1 Ibidem, s. 150.
12 Ibidem, s. 147.
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i zywych obrazow. Tego malego przedsigwzigcia, ktdrego roczny budzet wyno-
sit 87 200 marek, nie sposéb jeszcze poréwnywaé z przedsigbiorstwem Brah-
ma, ale dobrze prowadzona reklama i wy$mienici wykonawcy (angazowani do
poszczegdlnych numerdw sposrod aktorow Deutsches Theater), ktorzy potrafili
wywotaé dobrg atmosfere i stworzy¢ bliskie relacje z publiczno$cia, zapewnili
scenie popularno$¢ i godziwe przychody.

Pozwolilo to Reinhardtowi rozwigza¢ kontrakt z Brahmem z koncem 1902
i rozpoczaé dzialalnos¢ dyrektora i rezysera pod wiasnym nazwiskiem, firmuja-
cym juz nie Schall und Rauch, lecz Kleines Theater, w jaki przeksztalcono kabaret
w grudniu 1902. Kolejna przebudowa sceny przy Unter den Linden 44 przysto-
sowala jg do potrzeb petnospektaklowego teatru, zgodnie z nowa koncesjg otrzy-
mang przez Reinhardta. Kleines Theater otwarto 17 grudnia 1902 Duchem ziemi
Franka Wedekinda z Gertrud Eysold jako Lulu i Emanuelem Reicherem w roli
doktora Schona, ale prawdziwym sukcesem okazato si¢ Na dnie Maksyma Gor-
kiego w rezyserii Richarda Vallentina, ktore do konca sezonu 1904/05 miato pig¢-
set powtorzen i przynosito 25 000 marek dziennego zysku. To wtasnie Kleines
Theater stat si¢ zalgzkiem wielkiego imperium teatralnego Reinhardta, ktory po-
trzebowat drugiej sceny, aby nie ograniczac si¢ do eksploatacji jednego przedsta-
wienia i moc utrzymywac réznorodny repertuar. Dlatego w lutym 1903 wydzier-
zawit Neues Theater przy Schiffbauerdamm, co byto mozliwe dzigki udziatlom
trzech przedsigbiorcow, ktorzy wniesli kapitat w wysokosci 100 000 marek. Jak
podkresla Barbel Reissmann: ,,Willy Lewin, wlasciciel firmy konfekcyjnej o tej
samej nazwie, baron Feilitzsch i dyrektor Langer nie zamierzali wspiera¢ finan-
sowo jakiegos$ interesu, lecz wylacznie dazenia artystyczne Reinhardta. Mieli nie-
wielki udzial w zysku netto”.!* Na inauguracj¢ Neues Theater wystawiono Pele-
asa i Melisande Maeterlincka, pierwsze przedstawienie wyrezyserowane przez
Reinhardta, po ktorym pozycje tej sceny na mapie teatralnej Berlina umacniaty
Salome Oskara Wilde’a, a pozniej Sen nocy letniej Williama Shakespeare’a z wy-
korzystaniem sceny obrotowej, pozwalajacej na magiczny efekt krecacego si¢
lasu. Sukcesy artystyczne Reinhardta przyciagaty nie tylko publiczno$¢, ale takze
,cichych wspolnikéw”, ktorzy inwestycje w Neues Theater musieli uwazaé za
bezpieczny interes, gdyz kapitat teatru wzrost w kréotkim czasie do 188 565,43
marek. Od czerwca 1903 do sierpnia 1908 Kleines Theater i Neues Theater dzia-
faty jako jedno przedsigbiorstwo, w ktorym podziat zyskow zaktadat 33 Y5 procent
dla pierwszego i 66 %procent dla drugiego z nich. Czysty zysk osiagnigty przez
Neues Theater przypadat w potowie Reinhardtowi, w polowie pozostatym udzia-
towcom, zaleznie od ich wktadu.'* Powodzenie obu scen nie tylko umocnito po-
zycje Reinhardta jako nowoczesnego artysty, siggajacego po nowe $rodki wyrazu

13 B. Reissmann, Max Reinhardt. Ein erfolgreiches Theaterexperiment, [w:] Theater als Geschidift,
op. cit., s. 162.
4 Ibidem, s. 163.
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Plan widowni Kammerspiele w Berlinie, 1912

scenicznego, ale uczynito z niego takze zamoznego cztowieka, ktory z tym wigk-
sza swoboda poruszat si¢ w §wiecie polityki i finansjery. Otworzyto mu to droge
do kolejnych przedsigwzie¢ tyle nowatorskich pod wzgledem teatralnym, ile in-
tratnych jako dobry interes: w 1905 wykupit za 2,475 miliona marek Deutsches
Theater, do ktérego rok pdzniej dodatl sasiadujace z nim Kammerspiele, w latach
1909-1911 objat kierownictwo letnich festiwali w Monachium, w 1910 wystawit
pierwsze przedstawienie masowe: Krola Edypa Sofoklesa — Hofmannsthala, kto-
rego przez nastgpnych pie¢ lat pokazywal w catej Europie, w 1911 wyrezyserowat
pantomim¢ Cud w Olympia Hall w Londynie, a rok pdzniej jego zespot po raz
pierwszy wystapit w Stanach Zjednoczonych, gdzie pokazywal pantomime Su-
murun. W latach 1915-1918 oprocz kierownictwa wiasnych scen, objal dyrekcje
Volksbiihne, w 1919 otworzyt w Berlinie przebudowany Grosses Schauspielhaus,
rok pdzniej zainaugurowal Festiwal w Salzburgu, bedac juz wiascicielem pobli-
skiego barokowego zamku Leopoldskron.

Ta intensywna dziatalno$¢ sprawita, ze Reinhardt jednocze$nie prowadzit r6z-
ne przedsi¢wzigcia i koordynowat prace kilku zespotdéw, co nie bytoby mozliwe
bez zastgpu kompetentnych wspotpracownikow i profesjonalnego zarzadzania.
Sam Reinhardt byt niewatpliwie doskonatym strategiem i koordynatorem pracy
artystycznej, ale kierowanie zatrudniajacym setki pracownikow przedsigbior-
stwem teatralnym pod wzglgdem prawnym i finansowym powierzyt swojemu bratu,
Edmundowi, ktory w wielu kluczowych sprawach posiadal pelnomocnictwo
Reinhardta i z niebywatym talentem potrafil powiekszac jego zyski.
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Teatralna kreatywno$¢ Reinhardta jako rezysera nie znata Zadnych ograni-
czen — prawnych, ekonomicznych, technicznych, artystycznych. Realizujgc swo-
je $miate projekty inscenizacyjne, nie liczyt si¢ z istniejacymi warunkami, lecz
szukal nowych rozwigzan w poszczegolnych sferach produkcji teatralnej. Dlatego
jego wizja artystyczna teatru na rdwni z organizacjg procesu powstawania przed-
stawienia w istotny sposob wptynety na rozwoj teatru niemieckiego na poczatku
XX wieku.

Reinhardt nie kierowat si¢ z géry okreslonym programem, jego dewizg bylto
przekonanie: ,,Istnieje wylacznie jeden cel teatru: teatr [...], ktory nalezy do ak-
tora”. Nie przekreslato to jednak czerpania z dziedzictwa literackiego minionych
czasow — nie tylko odczytanych na nowo dziet klasycznych (tragedie antyczne,
dramaty Shakespeare’a, Schillera, Goethego), ale takze przywroconych scenie
dawnych gatunkéw — mirakli, singspieli, komedii dell’arte. Repertuar ten dopet-
niaty sztuki wspolczesne. Wyjsciowym zadaniem bylo znalezienie dla kazdego
utworu najlepszej obsady aktorskiej, odpowiedniego rezysera i ,,0 ile to mozli-
we: jedynego odpowiedniego malarza”. Reinhardt czytal dramat przez pryzmat
przestrzeni, w jakiej go rozgrywal, a potrafit to robi¢ na rézne sposoby, o czym
swiadczy np. Sen nocy letniej inscenizowany najpierw z uzyciem sceny obro-
towej w Neues Theater (1905) i w Deutsches Theater (1907), na scenie reliefo-
wej monachijskiego Kiinstler-Theater (1909) oraz w parkach i ogrodach zamku
Klessheim w Salzburgu (1931), Ogrodach Boboli we Florencji (1933), amfiteatrze
Hollywood Bowl w Los Angeles (1934) oraz w hollywoodzkiej wersji filmowej
(1935). Dla innych swoich przedstawien wykorzystywat, oprocz konwencjonal-
nych scen pudetkowych w Deutsches Theater i Kammerspiele, takze cyrki i wiel-
kie hale wystawowe (np. Krol Edyp, Cud, Jedermann), koscioty (Wielki teatr
Swiata Calderona w Salzburgu), place miejskie (Kupiec wenecki w Wenecji), a na-
wet cale miasto zamienial w teatr, jak stato si¢ to w Salzburgu przy inscenizacji
Jedermanna (1920). Przedstawienia w tych niekonwencjonalnych przestrzeniach,
podobnie jak liczne tournées zespotéw Reinhardta, byly olbrzymimi operacja-
mi logistycznymi, ktorych realizacja wymagata nowych rozwigzan i technologii.
Z tego wzgledu istniejacy w Niemczech przemyst obstugujacy produkcje teatral-
ne, mimo jego zaawansowanego rozwoju w poréwnaniu z innymi krajami, byt
pomocny tylko w niewielkim stopniu, dlatego Reinhardt zmuszony byt dziata¢
w sposob niekonwencjonalny i szuka¢ nowych metod i narzedzi. Zaznaczmy tutaj
jedynie kilka przyktadow innowacyjnych rozwigzan:

1. Wprowadzenie regularnego programu ksztalcenia aktor6w w ramach kur-
sow organizowanych przy Deutsches Theater i pozyskiwanie w ten sposdb dobrze
1 wszechstronnie przygotowanych wykonawcow; przeksztalcenie kursow w szko-
¢ aktorska — Wiener Reinhardt-Seminar;

2. Wyksztaltcenie specjalistycznych zawodow teatralnych, poczawszy od asy-
stenta rezysera posiadajacego szerokie kompetencje przy studiowaniu rol, wzno-
wieniach, przeniesieniach przedstawien (np. Ryszard Ordynski); dramaturgow —
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poetow i dramatopisarzy dokonujacych wspolczesnych opracowan scenicznych
dziet dawnych (np. Hugo von Hofmannstahl, Karl Vollmoeller); pracownikow
technicznych, np. oswietleniowcow, akustykow;

3. Rozwdj technik scenicznych: rezygnacja z nadscenia i czgste wykorzysty-
wanie sceny obrotowej, wprowadzenie nowych technik oswietlenia sceny — budo-
wa pierwszego pulpitu o§wietleniowego;

4. Prowadzenie wlasnej polityki w zakresie PR — uprzedzanie krytyki ze stro-
ny dziennikarzy przez dostarczanie prasie wlasnych materiatow, wywiady, serwis
fotograficzny.

Podstawowym czynnikiem, ktory pozwolil Reinhardtowi prowadzi¢ dziatal-
nos¢ teatralng na tak wielkg skale, byto umiejetne wiaczenie w dziatalnosé jego
instytucji wielkiego kapitatu i sSrodowisk opiniotworczych. Sam Reinhardt wyko-
rzystatl swoj talent aktorski i rezyserski, by wykreowa¢ si¢ na wyjatkowa osobo-
wos¢ — artyste i liczacego si¢ przedsigbiorce. Christopher Balme napisat:

W rzeczywistosci mozna Reinhardta potraktowac jako pierwszego rezysera-gwiazde, ktorego
nazwisko stalo za wysokiej jakosci produktem artystycznym. Porownywalne z dzisiejszymi rezy-
serami filmowymi czy kreatorami mody, nazwisko Reinhardta dziatato jako swego rodzaju znak
jakosci, ktory wykorzystywano — czasami na granicy legalno$ci — w celach reklamowych.!

Jesli wezmiemy pod uwage, ze u progu samodzielnej kariery dyrektorskiej
Reinhardt nie dysponowal wlasnym kapitatem i musiat korzysta¢ ze wsparcia za-
moznej przyjaciotki, by uwolni¢ si¢ od zobowigzan wobec Brahma, to fakt wy-
kupienia po dwoch latach Deutsches Theater i1 parceli, na ktorej stal budynek,
a w nastgpnym roku sgsiedniego budynku Kammerspiele, musi dowodzi¢ wiel-
kiego daru pozyskiwania funduszy od przedsigbiorstw i 0s6b prywatnych. Max
Reinhardt, przy pomocy brata Edmunda, wykorzystat dla budowy swojego impe-
rium teatralnego mechanizmy rynkowe stosowane w $wiecie finansjery i przemy-
stu. Mozna to przesledzi¢ na przyktadzie kupna i przebudowy berlinskiego Cyrku
Schumanna.'®

Cyrk Schumanna, ktéry zostat przebudowany z hali targowej z 1857, byt
pierwszym miejscem prezentacji przedstawien masowych Reinhardta: Krdla Edy-
pa (1910), Jedermanna (1911), Cudu (1912). Przedstawienia te odniosty natych-
miastowy sukces i byly pokazywane w wielu miastach niemieckich oraz w ca-
tej Europie. Utwierdzito to Reinhardta w przekonaniu o potrzebie wybudowania
w Berlinie wlasnego ,.teatru dla pigciu tysigcy” i nawet podjal starania o wykupie-
nie cyrku od Schumanna. Zasadniczym problemem okazato si¢ jednak uzyskanie
koncesji, gdyz obowigzujace kategorie widowisk nie obejmowaty przedstawien

5 C. Balme, Die Marke Reinhardt. Theater als modernes Wirtschaftsunternehmen, [w:] Max

Reinhardt und das Deutsche Theater. Texte und Bilder aus Anlass des 100-jdhrigen Jubildums seiner
Direktion, red. R. Koberg, B. Stegemann, H. Thomsen, Berlin 2005, s. 45.

16 Zagadnienie to omawialam szerzej we wczesniejszej publikacji: por. M. Leyko, Rezyser ma-
sowej wyobrazni. Max Reinhardt i jego ,, teatr dla pigciu tysigcy*, £.6dZz 2002, s. 151-170.
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masowych. Pokazy w ciggu pierwszych lat odbywaly si¢ na zasadzie produkcji
Deutsches Theater prezentowanych goscinnie w sgsiadujacym z nim budynku
Alberta Schumanna i policja slusznie uwazata, ze przy zwielokrotnionych do-
chodach oplaty Reinhardta sg zbyt niskie; w podobnych sytuacjach po wystepach
w Monachium i we Wroctawiu wytoczono nawet Reinhardtowi procesy. Ponadto
prezydium policji domagato sig¢ przystosowania budynku do potrzeb bezpieczen-
stwa publicznosci.

Majac w perspektywie przebudowe teatru, Reinhardt zwroécit si¢ o popar-
cie budowy Theater der Fiinftausend do kanclerza Rzeszy i premiera Prus —
Theobalda von Bethmanna-Hollwega. Wprawdzie uzyskat przychylng opini¢
wiladz, lecz mimo przedstawienia planow przygotowanych przez Hermanna
Dernburga i kilkakrotnych zapowiedzi w prasie berlinskiej, przed wybuchem
wojny budowy nie rozpocz¢to. Do plandow tych powrdcono w 1916, kiedy to
wobec nastrojow wojennych catemu przedsiewzigciu nadano charakter naro-
dowy i na poczatku 1917 opublikowano memorial komitetu zatozycielskiego
— Denkschrift iiber die Griindung eines Deutschen Nationaltheater zu Berlin
[Memorial w sprawie utworzenia Teatru Narodowego w Berlinie], do ktorego
dotaczono pismo o podstawach ekonomicznych catego przedsigwzigcia. Nie byt
to list otwarty, lecz dokument poufny podpisany przez sze$cdziesigciu przedsta-
wicieli prasy, uczonych, bankowcdéw, przemystowcoOw i wysokich urzgdnikow
panstwowych, a takze przedstawicieli dwoch zwigzkow zawodowych. Wsrod
sygnatariuszy nie byto nazwiska Reinhardta, ale pojawili si¢ ludzie z jego oto-
czenia: Peter Behrens, Ernst Basserman, Gerhart Hauptmann, Harry Kessler, En-
gelbert Humperdinck, Karl Vollmoeller i Georg Fuchs. Opatrujgc memoriat sto-
wami Schillera: ,,gdyby$my doczekali si¢ wtasnej sceny narodowej, bylibySmy
wowczas takze narodem”, szczegdlnie akcentowano powracajacy od stu lat apel
o utworzenie sceny narodowej pod protektoratem panstwa — instytucje, w kto-
rej manifestowataby si¢ spoleczna, kulturowa i narodowa jedno$¢ Niemcow.
W rzeczywistosci jednak, w czes$ci poswigconej repertuarowi, zaproponowano
dotychczasowy program przedstawien masowych Reinhardta, za$ szczegoto-
wa analiza prognoz ekonomicznych pokazuje, ze przedsi¢biorstwo Reinhardta
bylo znacznie bardziej zaangazowane w realizacj¢ tego projektu, niz mogiby
sugerowac jego ,,obywatelski” charakter. Na poczatku stycznia 1917 memoriat
przekazano Ministerstwu Spraw Publicznych, ktére polecito prezydium policji
wydanie opinii o sygnatariuszach, a zwtaszcza o Karlu Vollmoellerze, ktérego
uznano za autora memoriatu. Opinia urzgdnika policji byta bardzo ostrozna i za-
strzegata, ze w razie zaakceptowania tego przedsiewzigcia, powinno ono podle-
ga¢ kontroli rzadowej. W tym samym czasie, w lutym 1917, wlasciwymi sobie
kanatami Reinhardt dotart do cztonka parlamentu, doktora Kaufmanna, ktéry
na oficjalnym posiedzeniu zgromadzenia narodowego popart ide¢ utworzenia
w Berlinie teatru narodowego, a po6zniejsze wstawiennictwo ministra spraw we-
wnetrznych Heinego wzmocnito te opinig.
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Jedermann, rez. Max Reinhardt, Salzburger Festspiele 1920

Dla realizacji projektu w lipcu 1917 powstato Deutsche National-Theater
Actiengesellschaft, ktorego celem byt ,,zakup, rozbudowa i uzytkowanie” dotych-
czasowego Cyrku Schumanna. Kapitat zatozycielski wynosit 1,6 miliona marek,
z czego wktad radcy handlowego Hermanna Frenkla wynosit 630 tysiecy, Edmun-
da Reinhardta 500 tysigecy, wydawcy Wolfganga Hucka 185 tysigcy, a kilku in-
nych udzialowcow wniosto mniejsze sumy. Towarzystwo, ktérego jednoosobowe
kierownictwo powierzono Edmundowi Reinhardtowi, od razu zakupito budynek
i przejeto go wraz z inwentarzem teatralnym. Tymczasem w 1918 powstato Gros-
ses Schauspielhaus zu Berlin GmbH, ktére mialo by¢ gtownym najemca teatru
od Deutsche National-Theater AG. Na jego czele stat z kolei Max Reinhardt. Cel
tej ztozonej struktury wkrétce wyszedt na jaw. Po otwarciu teatru akcjonariusze,
ktorym mogto si¢ wydawac, ze cate przedsiewzigcie przynosi duze dochody, za-
czeli si¢ domaga¢ wyptaty dywidend. Tymczasem okazato sig, ze zyski przypada-
ja wytacznie spotce Grosses Schauspielhaus zu Berlin, ktéra wynajmowata teatr,
a nie Deutsche National-Theater AG, ktore byto jego wtascicielem. Takze szyld
Deutsche National-Theater skryto za fasadg Grosses Schauspielhaus, zwtaszcza
ze w chwili inauguracji teatru marszatek Paul von Hindenburg ogtlosit wyniki
dochodzenia w sprawie przyczyn klegski Niemiec w wojnie. W takiej chwili nie-
zrecznie byloby eksponowac ide¢ jednoczenia narodu za sprawg sztuki.

57



MALGORZATA LEYKO

Trudno jednak powiedzie¢, aby cata historia budowy Grosses Schauspielhaus
ktadla si¢ cieniem na stawie Reinhardta, ktéry potrafit bardzo skutecznie zabie-
gac o poparcie ze strony kot rzadowych, przekonywac do sporych inwestycji za-
moznych wielbicieli jego sztuki, ale sam umiat takze w odpowiednim momencie
znikna¢ ze sceny.

Na poczatku lat dwudziestych XX wieku Reinhardt coraz czesciej pracowat
w teatrach wiedenskich i angazowal si¢ w organizacj¢ festiwali w Salzburgu,
powierzajac kierownictwo scen berlinskich swoim wspotpracownikom. Kiedy
w 1933 zmuszony zostal do zamknigcia swoich scen w niemieckiej stolicy, z Oks-
fordu pisat do narodowosocjalistycznego rzadu Niemiec:

Niewyobrazalny przewrodt, jaki dokonat si¢ od czasé6w wojny, nie pozostawit zadnej instytu-
cji na calym $wiecie niezmienionej, obumarcie dawnych form gospodarczych i wreszcie wielki
ruch polityki wewnetrznej w Niemczech zatrzgsty fundamentami kierowanych przeze mnie teatrow
w Berlinie. [...] Dlatego jako dotychczasowemu witascicielowi Deutsches Theater, Kammerspiele
i udziatowcowi Grosses Schauspielhaus pozostaje mi jedynie mozliwos¢ przekazania dzieta mojego
zycia panstwu niemieckiemu. [...] Ta decyzja, ktora ostatecznie rozdziela mnie z Deutsches Theater,
nie przychodzi mi tatwo. Wraz z utratg tej wlasnosci trace nie tylko owoc trzydziestosiedmioletniej
dziatalno$ci, znacznie wigksza stratg jest utrata ziemi, na ktorej budowatem przez cate zycie. Trace
moja ojczyzng."”

Byla to reakcja Reinhardta na zaoferowany mu przez wtadze narodowosocjali-
styczne za posrednictwem Wernera Krausa, aktora z jego zespotu, tytulu ,,honoro-
wego aryjczyka”. W 1937 wyjechat do Stanow Zjednoczonych, gdzie juz od 1934
angazowat sie miedzy innymi w organizacje festiwali teatralnych w Kalifornii
oraz realizacje Snu nocy letniej w Hollywood. Ale kiedy po przylaczeniu Austrii
do Rzeszy Niemieckiej w 1938 powrot do Europy stal si¢ niemozliwy, Reinhardt
nie potrafit odbudowac¢ swojego imperium w Ameryce. I to nie dlatego, ze nie znat
zasad dziatania tamtejszego przemystu teatralnego czy nie miat dostepu do wply-
wowych srodowisk, lecz dlatego, ze stracit wiar¢ w moc teatru. W 1943 — w roku
swojej $mierci — pisal zrezygnowany:

Jak teatr, ktorego najwyzszym nakazem jest mito$¢ do ludzi, ktérego aktorzy maja rozdarte
serca [...], jak moze konkurowac z tysigcami straszliwie prawdziwych tragedii, na ktére codzien-
nie opada kurtyna obojetnosci.'®

17 M. Reinhardt, Ich bin nichts als ein Theatermann. Briefe, Reden, Aufsditze, Interviews, Gesprid-

che, Ausziige aus Regiebiichern, red. H. Fetting, Berlin 1989, s. 174, 275.
8 Ibidem, s. 357.
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