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Wstep

Historia kostiumu teatralnego jest jednoczesnie historig teatru, przemian
kulturowych oraz sposobow rozumienia cztowieka i jego obecnosci na scenie.
Kostium nigdy nie byt jedynie dodatkiem do przedstawienia ani wytgcznie elementem
dekoracyjnym. Od najdawniejszych rytuatow religiinych po wspofczesne
eksperymenty sceniczne petnit funkcje symboliczng, spoteczng, estetyczng i
dramaturgiczng. Pozwalat aktorowi przekroczy¢ wtasng tozsamos¢, a widzowi —
rozpozna¢ postac, jej status, emocje i miejsce w Swiecie przedstawionym. Byt
znakiem kultury, narzedziem komunikaciji i nosnikiem idei epoki.

Niniejsza ksigzka stanowi probe ukazania historii rozwoju kostiumow teatralnych
jako zjawiska wielowymiarowego — pozostajgcego na styku historii teatru, historii
ubioru, historii sztuki oraz antropologii widowisk. Jej celem nie jest wylgcznie
przedstawienie chronologicznego przeglagdu form scenicznego ubioru, lecz przede
wszystkim ukazanie przemian funkcji kostiumu teatralnego: od rytualnego narzedzia
transformacji w teatrze antycznym, poprzez symboliczne i dydaktyczne znaczenia
Sredniowiecza, reprezentacyjny przepych renesansu i baroku, az po realistyczne,
psychologiczne i eksperymentalne rozwigzania teatru nowoczesnego i
wspotczesnego.

Rozwazania zawarte w pracy obejmujg zarowno rozwoj europejskiej tradycji
teatralnej, jak i wybrane kultury pozaeuropejskie — przede wszystkim teatr Indii, Chin
i Japonii. Zabieg ten ma charakter celowy. Historia kostiumu teatralnego nie rozwijata
sie bowiem wylgcznie w obrebie kultury Zachodu. W wielu cywilizacjach stroj
sceniczny osiggnat niezwykle wysoki poziom symbolicznego i formalnego rozwoju,
stajgc sie integralnym elementem rytuatu, tanca, muzyki i filozofii widowiska.
Poréwnanie réznych tradycji pozwala dostrzec zaréwno uniwersalne funkcje
kostiumu teatralnego, jak i odmienno$¢ wynikajgca z religii, estetyki oraz struktury
spotecznej poszczegolinych kultur.

Publikacja ta wpisuje sie w istniejgcy nurt badan nad historig teatru i
kostiumografii, jednoczesnie probujgc potgczyé rozproszone zagadnienia w jedng
syntetyczng narracje. W literaturze przedmiotu znalez¢ mozna liczne opracowania
dotyczace historii ubioru, historii teatru czy scenografii, jednak zagadnienie kostiumu
teatralnego bywa czesto traktowane fragmentarycznie — jako element historii mody,
dodatku do scenografii lub jedynie ilustracja przemian stylowych poszczegdinych
epok.

Istotne znaczenie dla badan nad kostiumem teatralnym miaty klasyczne
opracowania dotyczgce historii stroju i scenografii, miedzy innymi prace Frangois
Bouchera, Jamesa Lavera czy Maxa Tilmanna, a takze publikacje poswigecone historii
teatru autorstwa Oskara Brocketta, Margot Berthold czy Allardyce’a Nicolla. W
kontekscie polskim waznym punktem odniesienia pozostajg badania zwigzane z
historig scenografii i teatru prowadzone przez Zbigniewa Raszewskiego, Jana Kotta
czy Mieczystawa Porebskiego. Wiele cennych informacji odnalez¢ mozna rowniez w
opracowaniach poswieconych kostiumografii operowej, baletowej i filmowej. Mimo



bogactwa literatury nadal stosunkowo niewiele istnieje publikacji przedstawiajgcych
dzieje kostiumu teatralnego w sposob przekrojowy — od starozytnosci po XXI| wiek, z
uwzglednieniem zaréwno funkcji estetycznych, jak i kulturowych oraz spotecznych.

Ksigzka ma charakter syntetyczny i popularyzatorski, cho¢ opiera sie na
ustaleniach badaczy historii teatru, historii sztuki i kostiumologii. Jej objetos¢ nie
pozwala na wyczerpanie wszystkich zagadnien zwigzanych z historig kostiumu
scenicznego, dlatego Swiadomie skupiono sie na najwazniejszych zjawiskach,
epokach i przemianach estetycznych. Szczegdlng uwage poswiecono funkcjom
kostiumu, jego relacji z aktorem oraz wptywowi przemian spotecznych i ideowych na
sposob projektowania stroju scenicznego.

Uktad pracy ma charakter chronologiczny. Rozwazania rozpoczynajg sie od teatru
starozytnej Grecji i Rzymu, gdzie uksztattowaty sie podstawowe funkcje kostiumu
teatralnego oraz znaczenie maski jako narzedzia transformacji scenicznej. Nastepnie
omoéwione zostaly przemiany teatru sSredniowiecznego, renesansowego i
barokowego, rozwdj widowisk dworskich, narodziny realizmu scenicznego w XIX
wieku oraz rewolucja estetyczna teatru XX i XXI stulecia. Osobne miejsce zajmujg
tradycje teatralne Azji, ktére wywarty ogromny wptyw na nowoczesne myslenie o
teatrze i scenicznej plastyce.

Historia kostiumu teatralnego jest historig zmieniajgcego sie spojrzenia na
cztowieka, sztuke i sam teatr. To takze historia relacji miedzy rzeczywistoscig a iluzja,
miedzy ciatem aktora a rolg sceniczng, miedzy kulturg codziennosci a Swiatem
widowiska. Kostium sceniczny, cho¢ materialny i zwigzany z modg oraz rzemiostem,
pozostaje przede wszystkim jezykiem teatru — jezykiem formy, symbolu i obrazu.



Historia kostiumu w teatrze greckim

Omawianie historii kostiumu teatralnego w kulturze europejskiej nalezy rozpoczgé
od starozytnej Grecji — nie tylko dlatego, Zze jest ona kolebkg teatru, lecz takze
dlatego, ze juz tam kostium stanowit integralny i znaczacy element przedstawienia.
W teatrze greckim nie byt on jedynie ,ubiorem aktora”, ale nos$nikiem sensu,
symbolem oraz narzedziem transformaciji.

Zrédet greckiego teatru, w tym kostiuméw teatralnych nalezy doszukiwaé sie w
obrzedach religijnych ku czci Dionizosa — boga wina, ptodnosci i odradzajgcej sie
natury. Podczas Dionizjéw uczestnicy: przebierali sie za satyrow i menady, uzywali
skor zwierzecych, lici, masek i symboli fallicznych, wchodzili w stan rytualnej
ekstazy. We wczesnych produkcjach aktorzy uzywali malowania ciata. Stopniowo
zaczeli uzywaé skor zwierzecych, uszu, a nawet pior (patrz Ptaki Arystofanesa).
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Satyr, Dionizos i menada — przedstawienie archaiczne. Domena publiczna.

Juz na tym etapie pojawiajg sie kluczowe funkcje kostiumu: rytualna — umozliwiata
kontakt z sacrum, transformacyjna — pozwalata ,sta¢ sie kim$ innym”, spoteczna —
znosita codzienne role i normy. Te elementy staty sie fundamentem pdzniejszego
teatru.

Pierwsze przedstawienia teatralne przypisywane sg Tespisowi (VI w. p.n.e.).
Kostium w tym okresie byt jeszcze bardzo prosty i silnie zwigzany z codziennoscig
oraz rytuatem. Na jego elementy sktadaty sie: chitony (luzne tuniki z Inu lub wetny),
himationy (ptaszcze), brak wyspecjalizowanego obuwia (zwykte trzewiki), makijaz
zamiast masek lub ich prowizoryczne formy, peruki i elementy zwierzece. Kostium
petnit przede wszystkim funkcje praktyczng — miat by¢ widoczny w przestrzeni
plenerowej i czytelny dla widza.



W V w. p.n.e., szczegdlnie za sprawg Ajschylosa, kostium ulega znacznemu
przeksztatceniu: staje sie bardziej symboliczny i monumentalny, zaczyna
podkreslac status i charakter postaci, zostaje ujednolicony dla gatunkéw teatralnych.

Podstawowymi elementami kostiumu tragicznego byty: dtugi, bogato zdobiony
chiton, himation lub peplos, maska, specjalne obuwie — cothurnus (koturny), atrybuty
(berto, miecz, skoéra Iwa itd.). W tym okresie kostium przestat by¢ ,codzienny” —
stat sie ikong postaci.

Kostium w teatrze greckim spetniat kilka kluczowych funkcji:

1. ldentyfikacyjng — pozwalat widzowi natychmiast rozpoznaé: pte¢ (np. dtugie
chitony dla kobiet), status spoteczny (purpura dla witadcéw), stan emocjonalny
(ciemne barwy — cierpienie, jasne — szczescie).

2. Symboliczng — Kolor, forma i dodatki niosty znaczenie (np. biel Apollina —
Swiatto, czern Smierci).

3. Transformacyjng — aktor ,znikat” jako osoba i stawat sie postacig — byto to
zwigzane z religijnym charakterem teatru.

4. Wizualng — kostium musiat by¢ czytelny z duzej odlegtosci w ogromnych
teatrach (np. Teatr Dionizosa).

Centralnym elementem kostiumu greckiego tego okresu byta maska. Wywodzita
sie z rytuatéw dionizyjskich, gdzie petnita funkcje: religijne, magiczne (ochronne),
spoteczne (anonimowosc¢ i wolnos¢ ekspresji).

Maski wykonywano z Inu, korka, drewna lub skéry, byty formowane na ksztatt
gtowy (jak hetm). Posiadaty: mate otwory na oczy, duzy otwdr na usta, zintegrowang
peruke.

Maski stuzyty identyfikacji postaci okreslajgc ich typ, umozliwiaty wcielanie sie w
role, ale tez ponadto dziatajgc jako rezonator gtosu petnity funkcje akustyczna,
byty tez wykorzystywane w budowaniu dramaturgii przedstawienia,
pozwalajgc jednemu aktorowi gra¢ wiele postaci. Maska eliminowata mimike twarzy,
przez co ekspresja przenosita sie na ciato i gest (cheironomia).

Wedtug Julius Pollux istniato kilkadziesigt typow masek: ok. 30 meskich (np.
starcy, tyrani, zotnierze), ok. 17 kobiecych (matrony, dziewczeta, kurtyzany), maski
stug (therapontes), maski satyrow.

Maski kobiece malowano jasniejszym odcieniem. Stosowano rowniez wetniane
peruki. W zasadzie kazdej persona dramatis przyporzgdkowywano jedng maske, co
utatwiato orientacje widowni.

W okresie hellenistycznym maski: staty sie bardziej realistyczne (portretowe),
uleglty powiekszeniu sie (onkos) oraz zwiekszyla sie liczba ich typdéw (nawet o
dodatkowe 70).



Kostium w teatrze greckim réznicowat w zaleznosci od gatunku przedstawienia.
Inny byt w tragedii, inny w komedii i jeszcze inny w teatrze satyrowym.

W tragedii, w ktorej obowigzywat styl podniosty, monumentalny, na kostium
skfadaty sie dlugie, bogate szaty, zwiekszajgce wzrost koturny oraz maski o
powaznym wyrazie. W efekcie bohaterowie wydawali sie niemal boscy.

Tragedia grecka w okresie klasycznym (V w. p.n.e.) byta bardziej konserwatywna,
wiec kostium ewoluowat raczej w kierunku udoskonalenia formy, a nie radykalnych
zmian. U twércéw takich jak Ajschylos, Sofokles czy Eurypides utrzymywaty sie
podstawowe cechy: Maski — powazne, idealizowane, oddajgce typ emoc;ji (np. bal,
gniew), a nie groteske. Dlugie szaty (chitony) i ptaszcze (himationy)— nadajgce
postaciom godnos¢ i podniostosc. Koturny (wysokie obuwie) — zwiekszajgce wzrost
aktora i monumentalnos¢ sylwetki.

U Ajschylosa kostium petnit przede wszystkim funkcje monumentalng,
symboliczng i widowiskowg. Byt mniej ,psychologiczny” (jak pozniej u Sofoklesa), a
bardziej nastawiony na tworzenie wrazenia sacrum i wielkosci mitu.

Ajschylos wzmacniat teatralng ,wiekszos¢ niz zycie” swoich bohateréw korzystajgc
z takich elementdéw kostiumu jak: dtugie, ciezkie szaty nadawaty postaciom powage i
hieratycznos¢, koturny (wysokie obuwie) powiekszaty sylwetke aktora oraz maski i
stroje sprawiaty, ze postacie wygladaty niemal jak figury rytualne lub boskie, a nie
ludzie codzienni. W efekcie bohater tragedii stawat sie figurg o wymiarze niemal
nadludzkim.

W dramatach Ajschylosa kostium podkreslat status boski Ilub potboski (np.
bogowie, herosi), wzmacniat poczucie, ze akcja rozgrywa sie w $wiecie mitu i fatum,
miat charakter bardziej rytualny niz realistyczny. Teatr byt jeszcze silnie zwigzany z
kultem Dionizosa, wiec stroj miat takze wymiar quasi-religijny.

U Ajschylosa szczegolnie wazny byt chor, ktorego kostiumy byty czesto jednolite i
rytualne, mogty symbolizowac grupy zbiorowe (np. starcow, Erynie, Perséw), tworzyty
wrazenie zbiorowego podmiotu moralnego lub religijnego. Chér nie byt realistyczny —
byt ,gtosem wspdlnoty” ujetym wizualnie.

W przeciwienstwie do pozniejszych tragediopisarzy kostium u Ajschylosa nie
réznicowat silnie psychologii postaci, bardziej wskazywat role w micie niz charakter
jednostki, bohaterowie sg ,typami mitycznymi” (krdl, bogini, postaniec losu).

Ajschylos uzywat stroju, by budowac nastréj grozy, boskiej potegi i nieuchronnosci
losu, wzmacnia¢ efekt scen zbiorowych (np. procesje, lamenty), tworzy¢ wizualng
spojnosc¢ z tematami tragedii: wing, kara, fatum.

U Ajschylosa kostium byt przede wszystkim monumentalny i rytualny, symboliczny,
a nie realistyczny, podporzgdkowany idei tragedii jako obrazu boskiego porzadku i
nieuchronnego losu. Nie stuzyt jeszcze psychologii postaci — jego gtéwng rolg byto
budowanie wzniostego, mitycznego swiata scenicznego.



Mozaika Orestesa, gtébwnego bohatera trylogii Ajschylosa, Oresteja. Domena
publiczna.

W przypadku Sofoklesa kostium nie byt juz tylko elementem konwencji scenicznej,
ale stawat sie waznym srodkiem charakteryzacji postaci i budowania sensu dramatu.
Nie wprowadzit on rewolucji w formie (jak komedia), lecz wyraznie rozwingt sposob
jej uzycia. Sofokles bardzo konsekwentnie = wykorzystywat stréj do
podkreslenia: pozycji spotecznej (krélewskie szaty, insygnia witadzy), ptci i roli
spotecznej oraz pochodzenia (np. obcego).

U Sofoklesa stroj czesto wspotgra z sytuacjg bohatera: zmiana lub kontrast stroju
moze podkresla¢ napiecie tragiczne, elementy kostiumu mogg wskazywac na kryzys,
zatobe, wine czy upadek. Przyktadowo: postacie w zatobie noszg ciemniejsze,
prostsze szaty, bohater znajdujagcy sie w konflikcie moze by¢ wizualnie ,oderwany”
od reszty (np. inny kolor, mniej ozdob).

W odréznieniu od wczesniejszego Ajschylosa Sofokles ogranicza przesadng
monumentalnos¢, dgzy do wiekszej harmonii miedzy kostiumem a charakterem
postaci, unika nadmiaru dekoracyjnosci na rzecz czytelnosci.

Maska i stréj tworzg u niego spojny system: maska pokazuje typ emocji i
charakter, kostium dopetnia to przez status i sytuacje zyciowa. Dzieki temu widz
otrzymuje petny obraz postaci juz na poziomie wizualnym.


https://simple.wikipedia.org/wiki/Orestes_(mythology)?action=edit&redlink=1

Najwazniejsze u Sofoklesa jest to, ze kostium nie tylko ,pokazuje”, ale interpretuje
postac, wspiera gtbwne tematy tragedii: los, wina, odpowiedzialnosé, pomaga w
budowaniu kontrastow miedzy bohaterami (np. wiadca vs buntownik).

Marmurowa ptaskorzezba przedstawiajgca poete, prawdopodobnie Sofoklesa.
Domena publiczna.

Sumujac, u Sofoklesa kostium staje sie bardziej funkcjonalny i znaczgcy niz
wczesniej, Scisle powigzany z psychologig i sytuacjg bohatera, podporzgdkowany
zasadzie umiaru i klarownosci. Nie zmienia on radykalnie formy tragedii, ale
znaczgco pogtebia sSwiadome, dramaturgiczne wykorzystanie kostiumu. W tragediach
takich jak Krol Edyp czy Antygona widz od razu rozpoznawat, kim jest posta¢ — zanim
jeszcze zaczeta mowic.

Eurypides zrewolucjonizowat greckg tragedie, wprowadzajgc do niej znacznie
wiekszy realizm psychologiczny. W jego twodrczosci kostium przestat petnic
wytgcznie funkcje konwencjonalnego, hieratycznego znaku boskosci, krélewskiej
godnosci czy wysokiego statusu spotecznego. Stat sie natomiast istotnym
narzedziem dramaturgicznym, wspierajgcym analize ludzkich emocji oraz
pomagajgcym wzbudzad wspotczucie i empatie widzéw wobec bohaterdw.
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Dazac do bardziej wiarygodnego przedstawiania standéw psychicznych i
sytuacji zyciowych postaci, Eurypides odchodzit od tradycyjnego przepychu
charakterystycznego dla wczedniejszej tragedii. Zamiast bogatych i
ceremonialnych  strojow  wprowadzat ubiory lepiej odzwierciedlajgce
doswiadczenia bohaterdw, takie jak wygnanie, zatoba, ubdstwo czy choroba.
Dzieki temu kostium coraz silniej wigzat sie z indywidualng historig postaci, a nie
jedynie z jej miejscem w porzgdku spotecznym lub mitologicznym. Byt to wazny
krok w kierunku zindywidualizowania bohateréw teatru antycznego.

Szczegdblnie znamienne byto przedstawianie przez Eurypidesa mitycznych
herosow i kréléw w zniszczonych szatach lub tachmanach. Przyktadem moze by¢
Telefos, ktérego wyglad podkreslat cierpienie i bezradnos$¢. Taki sposob kreacji
bohateréw pozwalat ukazac ich ludzkg stabos$¢, zagubienie oraz podatnosé¢ na
los, co stanowito odejscie od tradycyjnego idealizowania postaci mitologicznych.
Innowacje te budzity jednak sprzeciw bardziej konserwatywnych tworcow,
zwtaszcza Arystofanesa, ktory wielokrotnie wySmiewat Eurypidesa za obnizanie
majestatu tragicznych bohateréw.

Wyjatkowo interesujgce wykorzystanie kostiumu odnajdujemy w Bachantkach.
W tym dramacie stroj staje sie nie tylko elementem zewnetrznej charakteryzacji,
lecz takze narzedziem przemiany tozsamosci. Krél Penteusz, przebierajac sie za
bachantke, przekracza granice wtasnej spotecznej i psychologicznej roli. Kobiecy
stréj symbolizuje utrate kontroli, podporzadkowanie sie sitom Dionizosa oraz
stopniowy rozpad dotychczasowej osobowosci bohatera. Przebranie staje sie
wiec zapowiedzig jego tragicznego losu i ostatecznej zagtady.

W Swietle wspdtczesnych interpretacji tworczosci Eurypidesa tozsamosc
bohatera byta silnie zwigzana z jego wyglagdem i strojem. Zmiana ubioru lub jego
odrzucenie mogty oznaczac gtebokg przemiane wewnetrzng. Gest zrzucenia szat
czy insygniow posiadat ogromng site symboliczng, poniewaz oznaczat zerwanie z
dotychczasowg rolg spoteczng Iub osobistg. Kostium nie byt juz jedynie
dodatkiem scenicznym, lecz integralnym elementem budowania znaczen i
rozwoju postaci.

Realizm Eurypidesa przejawiat sie takze w tworzeniu bardziej ,zyciowych”
bohateréw. Znajdowato to odzwierciedlenie w mniej schematycznych
kostiumach oraz wiekszej dbatosci o ich zgodnos$¢ z sytuacjg sceniczng. Postaci
pogrgzone w zatobie nosity skromniejsze stroje, osoby ubogie wystepowaty w
prostych szatach, a wyglad bohateréw coraz trafniej odzwierciedlat ich aktualne
potozenie.
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W tragediach Eurypidesa mozna réwniez dostrzec bardziej Swiadome
wykorzystywanie kolordow, tkanin i rekwizytdw, takich jak berta, miecze czy inne
atrybuty. Elementy te coraz czeSciej wspieraty charakterystyke postaci i rozwdj
akcji, zamiast jedynie podkresla¢ ich status spoteczny. Cho¢ maski nadal
pozostawaty nieodtgcznym elementem teatru greckiego, mogty zyskiwac
bardziej wyrazisty charakter emocjonalny. Réwniez tradycyjne powiekszanie
sylwetki aktora za pomocg kostiumu i koturnéw zostato zachowane, jednak
wiekszg uwage zwracano na spdjnosc catego wygladu z odgrywana rolga.

Przemiany wprowadzone przez Eurypidesa wpisujg sie w szerszy rozwoj
tragedii greckiej okresu klasycznego. Zachowano jej podstawowe elementy
formalne, takie jak maski, koturny i dtugie szaty, jednak stopniowo zwiekszata
sie ré6znorodnos¢ oraz realizm przedstawianych postaci. Nie byta to rewolucja
polegajgca na catkowitym odrzuceniu tradycyjnego kostiumu, lecz proces
doskonalenia jego funkcji dramatycznej i symbolicznej. Dzieki temu kostium
stawat sie coraz wazniejszym Srodkiem wyrazu teatralnego, wspomagajgcym
budowanie psychologii bohateréw i pogtebiajgcym oddziatywanie tragedii na
widza.

W komedii, gdzie obowigzywat styl realistyczno-groteskowy, stosowano krotsze
stroje, przerysowane elementy ciata (brzuch, fallus) oraz karykaturalne maski. Dzieki
temu osiggano efekt satyry i spotecznej krytyki.

W czasie kilku wiekdw rozwoju komedii greckiej ta oczywiscie zmieniata sie, a
wraz z nig ewoluowat rowniez kostium.
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Medea zabija swego syna, amfora czerwonofigurowa z Kampanii, ok. 330
p.n.e., Luwr (K 300). Domena publiczna.

W komedii starej (V w. p.n.e.) bedgcej narzedziem ostrej satyry politycznej i
spotecznej, kostium miat szokowacé, osmieszac i wyolbrzymia¢ postaci. W
kostiumach eksponowano przede wszystkim: przesadne elementy ciata: aktorzy
nosili wypchane brzuchy i po$ladki, co nadawato sylwetce groteskowy
wyglad; sztuczny fallus (czesto bardzo widoczny) — symbol ptodnosci, ale tez Zrodto
humoru obscenicznego. Maski byty duze, karykaturalne, wyolbrzymiajgce cechy
postaci (np. politykébw czy filozoféw). Barwne, fantastyczne stroje: np. kostiumy
zwierzat, bogéw, czy personifikacji (chér czesto byt przebrany bardzo widowiskowo).

W  czasach tzw. komedii srednigj (IV.~ w. p.n.e.) zaczeto ograniczac
obscenicznos¢ (np. fallus stawat sie mniej eksponowany lub znikat). Kostiumy byty
nadal stylizowane, ale mniej groteskowe. Maski pozostawaly wazne, ale mniegj
karykaturalne. Zmiany te wynikaty m.in. z ostabienia bezposredniej satyry polityczne;.

W czasach komedii nowej (koniec IV w. p.n.e.) zwigzanej m.in. z tworczos$cig
Menandra postacie nosity stroje bardziej zblizone do codziennych ubioréw Grekdéw
(np. chitony, himationy). Brak byto elementéw obscenicznych — znikajg przesadne


https://en.wikipedia.org/wiki/Louvre
https://en.wikipedia.org/wiki/Campania
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wypchania i fallus. Maski typologiczne: przedstawiaty raczej typy spoteczne (stary
skgpiec, zakochany mtodzieniec, sprytna niewolnica), a nie konkretne osoby.

Scena teatralna z dwoma aktorami komediowymi na sycylijskim kielichu
czerwonofigurowym- kraterze, ok. 350-340 p.n.e. Plik ten jest licencjonowany na
podstawie licencji Creative Commons Attribution 3.0 Unported. © Marie-Lan Nguyen /
Wikimedia Commons

Kostium przestat by¢ narzedziem groteski, a zaczyna wspiera¢ rozpoznawalnosé¢
typow postacii fabute obyczajowg. Zmiany ta odzwierciedlalty ewolucje samej
komedii — od ostrej satyry politycznej do bardziej uniwersalnych historii o zyciu
codziennym.

W dramacie satyrowym gdzie obowigzywat styl dziki i instynktowny,
wykorzystywano skory zwierzece, ogony i uszy, wyeksponowany (ogromnych
rozmiarow) fallus oraz brak koturnéw. Dzieki temu uzyskiwano efekt chaosu, natury
i erotyzmu.

Cztonkowie choéru nosili maski zgodnie z tradycjg bachiczng. Najwczesniejsze
wiarygodne Swiadectwo dostarcza waza Pandory datowana na potowe V wieku p.n.e.
Na wazie tej satyrowie przedstawieni sg jako poét ludzie, po6t kozty, noszacy na
gtowach rogi kozta, nawigzujgc w ten sposob do bostw koztow typu doryckiego.

Pozniejsze przedstawienie mozna zobaczyC na wazie Pronomos, znalezionej w
Neapolu. Element kozi zniknat, a satyrowie przypominajg dawnych johskich Silendw,
bostwa koni. Artysci noszg konskie ogony i krotkie spodnie z doczepionym fallusem,
symbolem kultu dionizyjskiego. Haigh twierdzi, ze doryccy satyrowie byli pierwotnymi
wykonawcami tragedii attyckich i dramatow satyrycznych, podczas gdy element
jonski zostat wprowadzony pdoznie;.


https://en.wikipedia.org/wiki/Krater
https://en.wikipedia.org/wiki/Red-figure
https://en.wikipedia.org/wiki/Red-figure
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Puchar do picia, ok. 490-480 p.n.e., przedstawiajgcy menade i
satyra. MatthiasKabel — Praca witasna, copyleft: Wielolicencja z GFDL i Creative
Commons CC-BY-SA-2.5 i starszymi wersjami (2.0 i 1.0)

Specjalnymi elementami kostiumu byty: prosterneda — imitacja kobiecego
biustu, progastreda — wybrzuszenie brzucha, wyscietanie ciata (zwlaszcza w
komedii), peruki i nakrycia gtowy (onkos). Aktorami byli wytgcznie mezczyznami,
dlatego kostium petnit kluczowg role w kreowaniu ptci postaci.

Kostium — zwtaszcza maska — wptywat na sposob gry: brak mimiki, ekspresja
catym ciatem, gesty byly skodyfikowane, aktorstwo miato charakter deklamacyjny i
fizyczny. Jak zauwazat Arystoteles, w jego czasach gra aktorska byta juz bardzo
ekspresyjna i gestyczna.

Warto zauwazyé jednak, ze w swojej Poetyce Arystoteles traktowat kostium i
oprawe sceniczng (opsis) jako najmniej istotny element dramatu. Uwazat, ze
prawdziwa warto$¢ sztuki tkwi w logicznej fabule i stowie, a nie w efektach
wizualnych, ktére uznat za podrzedne rzemiosto.

Zmiany w okresie hellenistycznym


https://commons.wikimedia.org/wiki/User:MatthiasKabel
https://en.wikipedia.org/wiki/Maenad
https://en.wikipedia.org/wiki/Kylix
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W wyniku podbojow Aleksandra Wielkiego swiat grecki rozszerzyt sie na ogromne
obszary imperium perskiego. Nastgpito bezposrednie spotkanie hellenskiej kultury ze
starszymi cywilizacjami Wschodu, pojawity sie nowe prady w religii, filozofii i sztuce,
rozwineta sie nauka. Polityczng dominacje zyskaty nowe organizmy panstwowe —
monarchie hellenistyczne, a polis stracity na znaczeniu. Centrami kulturowymi staty
sie nowe osrodki miejskie lezgce poza Grecjg wtasciwg, takie jak Aleksandria w
Egipcie, Antiochia w Syrii czy Pergamon w Azji Mniejsze;j.

Okres hellenistyczny (323-30 r. p.n.e.) przyniost gtebokg transformacje greckiego
spoteczenstwa. Zmianie ulegta dotychczasowa struktura polityczna i spoteczna, a
Grecy z obywateli niezaleznych polis stali sie czeScig wielkich monarchii. Dzieki
podbojom Aleksandra Wielkiego swiat grecki otworzyt sie na Wschod. W wielkich
metropoliach, takich jak Aleksandria w Egipcie czy Antiochia, Grecy i Macedornczycy
wymieszali sie z ludnoscig lokalng (Egipcjanami, Persami, Zydami).

Obywatelstwo dotychczas zamknietych wspodlnot stracito na znaczeniu
politycznym. Wiadze przejeli monarchowie i ich urzednicy, a dawne zgromadzenia
ludowe miaty coraz mniejszy wptyw na decyzje panstwowe.

Wokdt dwordw krolewskich powstata nowa, wptywowa elita urzednicza i wojskowa.
Jezyk grecki (tzw. koine) stat sie uniwersalnym jezykiem urzedowym i
miedzynarodowym w catym basenie Morza Srédziemnego. Utrata niezalezno$ci
politycznej sprzyjata skupieniu sie na zyciu prywatnym i osobistym szczesciu. Na
popularnosci zyskaty nowe nurty filozoficzne (np. stoicyzm, epikureizm, cynizm),
ktore uczyty, jak odnalez¢ sie w nowym, niepewnym swiecie.

Tradycyjni greccy bogowie (olimpijczycy) zaczeli by¢ utozsamiani z bostwami
wschodnimi. Pojawity sie nowe kulty (np. bostwa Serapisa), a takze powszechny kult
wiadcow hellenistycznych.

Powyzsze zmiany znalazty swe odbicie w rozwoju teatru, w tym takze w kostiumie.
W okresie hellenistycznym (po $mierci Aleksander Wielki w 323 p.n.e.) kostiumy w
antycznej Grecji ulegty wyraznym przemianom, ktére odzwierciedlaty wiekszg
réznorodnos¢ kulturowg i wptywy ze wschodu. To byt czas, kiedy grecka moda
przestata by¢ tak ,klasycznie prosta”, a zaczeta bardziej eksperymentowac.

Najwazniejsze zZmiany w kostiumie teatralnym tego okresu to
wzrost roznorodnosci i  bogactwa stylow. W przeciwienstwie do wczesniejszego
okresu klasycznego, gdzie dominowaty proste formy jak chiton czy peplos, w epoce
hellenistycznej pojawito sie wiecej wariantow krojéw i sposobéw drapowania. Stroje
staty sie bardziej ztozone i dekoracyjne. Rozwdj scenografii, w tym budowa
gtebszego i wyzszego proskenionu, wymusit zmiane proporcji kostiumu. Aktorzy stali
sie bardziej odseparowani od widzéw, przez co rekwizyty, maski i odziez musiaty by¢
bardziej wyraziste niz za czasow klasycznych.
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Papposilenus — przedstawienie Sylena jako starca, typowej postaci w sztukach
satyrycznych. Gra na krotale (cymbatach). Domena publiczna.

W kostiumach widoczne byly wptywy wschodnie (orientalne), pojawity sie bardziej
luksusowe tkaniny (np. jedwabie), stosowano bogatsze wzory i kolory, stroje zaczety
by¢  bardziej ozdobne [ mniej ,surowe” niz  wczesniej. Zaczeto
przywigzywaé wiekszg role do detalu i dekoracji. Hafty, bordiury i zdobienia staty sie
bardziej popularne. Ubrania czesto podkre$laty status spoteczny — im bogatsze
zdobienia, tym wyzsza pozycja. Cho¢ tradycyjne stroje nie zniknety, pojawity sie tez
nowe bardziej dopasowane tuniki, ptaszcze o roznych fasonach, elementy
inspirowane strojem perskim (np. rekawy, ktore wczesniej byty rzadkie w Greciji).

Maski hellenistyczne, w odrdéznieniu od wczesniejszych epok, staty sie bardziej
realistyczne (wrecz portretowe) i powigkszone. Dodawano do nich onkos — wysoka,
spiczastg konstrukcje wtoséw na czole. Liczba typow masek wzrosta do okoto stu, co
pozwalato na precyzyjne odroznienie wieku, ptci i charakteru postaci.
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Maska teatralna z IV/Ill wieku p.n.e. Wystawiona w Muzeum tarozytnej Agory w
Atenach, w Stoa Attalosa. Zdjecie Giovanniego Dall’'Orto, 9 listopada 2009 r.
Uprawnienia=Creative Commons ShareAlike 1.0

W teatrze hellenistycznym kostiumy staty sie bardziej realistyczne i zréznicowane
spotecznie (np. inne dla bogaczy, inne dla niewolnikdw), co odzwierciedlato rozwdj
tzw. nowej komedii zwigzanej z twérczoscig Menander. W modzie zaczeto bardziej
akcentowac¢ indywidualny styl i gust, zamiast trzymac¢ sie jednolitych norm
obowigzujgcych w polis w okresie klasycznym.

W okresie hellenistycznym kostiumy staty sie bardziej roznorodne, dekoracyjne i
kosmopolityczne. Wida¢ w nich wyrazne odejScie od prostoty ku wiekszemu
przepychowi i wptywom miedzynarodowym.

Nasza wiedza o kostiumach antycznej Grecji jest stosunkowo ograniczona,
poniewaz: wykonywano je z nietrwalych materiatbw, nie zachowaty
sie ich oryginaty. W badaniach opieramy sie gtéwnie na: malarstwie wazowym,
tekstach literackich, pézniejszych opisach.
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Brgzowa statua greckiego aktora, 150-100 p.n.e. Pétmaska zastaniajgca oczy i
nos wskazuje na to, ze postac jest aktorem. Nosi on meski stozkowaty czepek, ale
kobiece szaty, zgodnie z greckim zwyczajem odgrywania rél kobiecych przez
mezczyzn. Poézniej zaczeto wykorzystywaé do odgrywania drugoplanowych rol
kobiecych, a takze w komediach niewolnice. Domena publiczna.

Sumujac, kostium w teatrze greckim przeszedt droge: od rytuatu, przez formy
prymitywne, do wysoce symbolicznego systemu teatralnego. Nie byt jedynie
dodatkiem do przedstawienia, lecz byt narzedziem transformac;ji, nosnikiem znaczen,
elementem religijnym, podstawg komunikacji z widzem. Najwazniejszym jego
elementem byta maska, ktdéra pozwalata aktorowi przekroczy¢ wtasng tozsamos¢ i
sta¢ sie czescig Swiata mitu. W efekcie aktor grecki nie byt postrzegany jako
jednostka, lecz jako zywy znak sceniczny — potgczenie kostiumu, ruchu i gtosu.
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Historia kostiumu w teatrze rzymskim

Spektakle w starozytnym Rzymie byty w swym zatozeniu poczatkowo formg
rozrywki; czesto jednak stawatly sie tez medium, za posrednictwem ktorego
przekazywano idee spoteczne i polityczne, czesto stanowit scene satyry politycznej,
komentarza na temat norm spotecznych i rozwazan moralnych. Historia kostiumu w
teatrze rzymskim to zagadnienie, ktore pozwala zrozumie¢ nie tylko estetyke
przedstawien, lecz takze spoteczne i kulturowe mechanizmy funkcjonowania
antycznego Rzymu.

Tancerze i muzycy przedstawieni na etruskim fresku w Grobowcu
Lampartéw. Domena publiczna.

Poczatki teatru rzymskiego, przypadajgce na okres od V do Il wieku p.n.e.,
pozostawaty pod silnym wptywem tradycji greckiej, a czesciowo réwniez etruskiej,
zwtaszcza w zakresie tanca. Wedtug przekazow to wiasnie z Etrurii sprowadzono do
Rzymu pierwszych artystow scenicznych w IV wieku p.n.e. Rzymianie przejeli od nich
elementy maski, muzyki oraz gestu scenicznego.

Warto jednak zauwazy¢, ze Etruskowie nie stworzyli teatru w formie tak rozwinietej
jak Grecy. Organizowali natomiast widowiska o charakterze religijnym i rytualnym,
wykorzystujgce muzyke, taniec oraz maski. Ich obrzedy zawieraty elementy
inscenizacji i performansu. Wiedza na temat tych praktyk pochodzi gtéwnie z
malowidet grobowych (m.in. z Tarquinii), opisdéw autoréw rzymskich, takich jak Tytus
Liwiusz, oraz znalezisk archeologicznych, obejmujgcych instrumenty i maski.

To jednak dramat grecki stat sie zasadniczym wzorcem dla tworcow teatru
rzymskiego, takich jak Plaut i Terencjusz. Autorzy ci w duzym stopniu adaptowali, a
niekiedy wrecz przejmowali, komediowe fabuty, typowe postacie oraz kostiumy
charakterystyczne dla Nowej Komedii Greckiej. Rzymianie przejeli od Grekow
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zarowno formy dramatyczne, jak i podstawowe elementy kostiumu scenicznego.
Mimo tych zapozyczen wyksztatcili jednak wiasny, odrebny styl.

W przeciwienstwie do teatru greckiego, silnie zwigzanego z kultem bogow i
obrzedowoscig religijng, teatr rzymski petnit przede wszystkim funkcje publicznej
rozrywki. Znajdowato to odzwierciedlenie rowniez w kostiumach scenicznych, ktore
byly bardziej efektowne i wyraziste wizualnie. Ich forma podporzgdkowana byta
szybkiemu rozpoznaniu postaci oraz podkresleniu dynamicznego, czesto farsowego
charakteru przedstawien.

Podczas gdy w teatrze greckim dominowat chiton, w Rzymie podstawowym
strojem scenicznym stata sie toga. Rzymianie wprowadzili idee fabula togata, w
ktorej sztuki komiczne byty osadzone w kontekscie rzymskim, a nie greckim. W tych
przedstawieniach  kostiumy odeszty od greckich ptaszczy na rzecz
ikonicznej rzymskiej  togi — szerokiego,  potokrggtego  stroju. Byt  to  strj
charakterystyczny dla obywateli rzymskich, co juz samo w sobie wskazuje na
przesuniecie akcentu — z uniwersalnego, mitologicznego swiata Grekdéw ku bardziej
spotecznemu i obywatelskiemu charakterowi teatru rzymskiego. Rzymskie kostiumy
nigdy nie byty statyczne, ale ptynnie dostosowywaty sie do zmieniajgcych sie gustéw
i wrazliwosci widzow teatru w cesarstwie.

Aktor przebrany za kréla i dwie muzy. Fresk z Herkulanum, 30-40 n.e.Plik ten jest
licencjonowany na warunkach licencji Creative Commons Uznanie autorstwa — Na
tych samych warunkach 4.0 Miedzynarodowe.

Toga w teatrze rzymskim nie byfa jednolita — réznicowano jg poprzez kolory, wzory
oraz sposo6b drapowania. Elementy te petnity funkcje znakdéw scenicznych: Biata
toga — przypisywana starcom; kolor ten w Rzymie miat konotacje Zatobne i


https://en.wikipedia.org/wiki/Herculaneum
https://www.unrv.com/clothing.php
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powagi. Purpura — noszona przez miodych mezczyzn oraz postacie o wysokim
statusie; byta symbolem wiadzy i prestizu. Szaros¢ — kojarzona z postaciami
negatywnymi, takimi jak ztodzieje czy oszusci (stad powiedzenie ,zrobi¢ kogos na
szaro”). Warto doda¢, ze purpura byta barwnikiem niezwykle kosztownym,
pozyskiwanym z morskich sSlimakéw. W rzeczywistosci spotecznej byta
zarezerwowana dla elit, zwtaszcza senatoréw, co teatr wykorzystywat jako czytelny
kod wizualny.

Jednym z najwazniejszych elementow kostiumu byta maska. W teatrze rzymskim
maski byty dopasowane do typu postaci (bohater, ztoczynca, stuga itp.), cechowaty
sie wiekszym realizmem i szczegotowoscig niz maski greckie, wykonywano je z
lekkich materiatdw organicznych (np. Inu, drewna, skory), dlatego nie zachowaty sie
do naszych czasow.

Rzymska, republikanska lub wczesnocesarska ptaskorzezba przedstawiajgca
siedzgcego poete ( Menandera ) z maskami Nowej Komedii, | w. p.n.e. — poczatek |
wieku n.e., Muzeum Sztuki Uniwersytetu w Princeton. Domena publiczna.

Maska petnita kilka funkcji: umozliwiata jednemu aktorowi granie wielu rol,
pozwalata mezczyznom odgrywac role kobiece, wzmacniata ekspresje postaci i
utatwiata jej rozpoznanie przez widza.

Istotnym elementem rzymskiej tradycji kostiumowej byto wyscietanie czesci ciata,
szczegolnie w komediach. Zabieg ten stuzyt: wyolbrzymieniu cech fizycznych postaci,
budowaniu efektu komicznego, podkresleniu stereotypow (np. otyly starzec,
przesadnie umigsniony bohater). Ten typ deformacji scenicznej mozna uznaé za
prekursora pozniejszych konwencji komediowych, obecnych chocby w teatrze
dellarte. Kostium nie petnit wylgcznie funkcji estetycznych — byt narzedziem
komunikacji z widzem.


https://en.wikipedia.org/wiki/Menander
https://en.wikipedia.org/wiki/Roman_Empire
https://en.wikipedia.org/wiki/Roman_Republic
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Tragiczne i komiczne maski, mozaika willi Hadriana. Domena publiczna.

Starozytna rzymska maska teatralna. Okoto I-Il wieku. Muzeum Brytyjskie.


https://en.wikipedia.org/wiki/Hadrian's_Villa
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Na kostium wptywat réwniez rozwdj monumentalnych budowli, takich jak
amfiteatry i teatry kamienne. Duza przestrzen wymagata wyrazistosci form i kolorow,
detale musiaty by¢ widoczne z duzej odlegtosci, kostium wspétgrat z architekturg jako
element widowiska.

Podobnie jak w teatrze greckim, w teatrze rzymskim kostium byt Scisle powigzany
z gatunkiem — nie tylko ,ubierat’ aktora, ale od razu komunikowat widzowi, z jakim
typem postaci i stylem przedstawienia ma do czynienia. Réznice miedzy tragedia,
komedig i pantomimg sg tu bardzo wyrazne.

Silnie inspirowana teatrem greckim tragedia (fabula cothurnata), zachowywata
podniosty, stylizowany charakter. Szaty byty dlugie, bogato drapowane tuniki i
ptaszcze (czesto w intensywnych kolorach jak purpura czy czerwien), podkreslajgce
wysokg range bohateréw (krolowie, herosi). Wysokie koturny (cothurni), ktoére
dodawaty aktorowi wzrostu i majestatu. Maski: duze, wyraziste, o przesadzonych
rysach — pomagaty widzom z daleka rozpoznac¢ emocije i typ postaci. Dodatki: berta,
diademy, elementy ,egzotyczne” (np. stroje wschodnie), jesli akcja dziata sie poza
Rzymem. Kostium nie miat by¢ realistyczny — byt symboliczny i monumentalny.

Bardziej ,przyziemna” komedia (fabula palliata i togata), pokazujgca zycie
codzienne, cho¢ nadal w konwencji uzywata krétsze tuniki, ptaszcze (np.
grecki pallium w komedii typu palliata), bardziej zblizone do ubioru zwyktych
ludzi. Kolory miaty znaczenie typologiczne — np. okreslone barwy dla niewolnikéw,
miodziencow, pasozytéw. W obu formach komedii kolory kostiumow i dodatkéw
Swiadczyty o pozycji spotecznej. Posta¢ zamozna lub arystokratyczna mogta nosic
bogato farbowany ptaszcz (czesto czerwony lub fioletowy, ktdére byly kosztownymi
barwnikami), podczas gdy posta¢c ubozsza mogta nosi¢ niefarbowany Iub
jednokolorowy str¢j. Byty obecne takze maski, ale czesto bardziej karykaturalne niz w
tragedii (przerysowane nosy, usmiechy). Kostium od razu zdradzat posta¢ — skapy
starzec, sprytny niewolnik, zakochany miodzieniec (czeste u Plautus i
Terence). Efekt: kostium byt czytelny i schematyczny, ale blizszy codzienno$ci niz w
tragedii.

Najbardziej ,widowiskowe” i nowatorskie formy dostrzegamy w pantomimie.
Stosowano tu szaty lekkie, dopasowane do ciata, umozliwiajgce swobodny ruch
(wazne, bo opowie$¢ przekazywano gestem i tancem). Roéwniez w pantomimie
czesto uzywano masek, ale bardziej subtelnych; w mimie bywaty ograniczane lub
pomijane, by pokaza¢ mimike. Materialy i dekoracje: bogate tkaniny, czasem
potprzezroczyste; wieksza dbatos¢ o efekt wizualny niz wczesniej. Zmiany kostiumu:
mozliwe szybkie przebrania, by jeden aktor mogt odgrywac rozne role. Postacie
kobiece: czesciej grane przez kobiety (w przeciwienstwie do wczesniejszych form),
co wptywato na bardziej realistyczny stréj. Efekt: kostium byt dynamiczny i zmystowy,
podporzgdkowany ruchowi i ekspresiji ciata.
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Figurka z kosci stoniowej przedstawiajgca rzymskiego aktora tragicznego, | wiek
n.e. Domena publiczna. W teatrze rzymskim kostiumy ewoluowaty wyraznie miedzy
okresem republiki a cesarstwa, gtdbwnie pod wptywem zmieniajgcych sie gustow
publicznos$ci, rozwoju widowiskowosci oraz wptywow greckich i lokalnych tradycji.

Rzymski aktor grajgcy Papposilenusa, statua marmurowa, ok. 100 r. n.e., wedtug
greckiego oryginatu z IV w. p.n.e. Domena publiczna.
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Na poczatku teatr rzymski byt silnie inspirowany kulturg grecka. Kostiumy byty
wiec dos$¢ proste i schematyczne: Aktorzy nosili tuniki i ptaszcze (podobne do
greckiego chitonu i himationu). Uzywano masek (tac. personae), ktére okreslaty typ
postaci (np. starzec, niewolnik, miodzieniec). Kolory i dodatki miaty znaczenie
symboliczne (np. okreslaly status spoteczny). W komedii (np. u Plautus czy Terence)
kostiumy byty bardziej ,codzienne”, ale nadal stylizowane.
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Mozaika przedstawiajgca rzymskich aktoréw i muzyka z Domu Tragisty w
Pompejach. Domena publiczna.

Przejscie od republiki do cesarstwa przyniosto gwattowny wzrost liczby ludnosci i
terytorium oraz centralizacje wiladzy w rekach jednej osoby. Spoteczenstwo
przeksztatcito sie z niewielkiej wspolnoty obywatelskiej w kosmopolityczng mozaike
narodow, opartg na nowych, scisle okreslonych stanach i zaleznosciach spotecznych.

W czasach schytkowej republiki populacja wynosita kilkanascie milionéw, a w
okresie najwiekszej ekspansji terytorialnej (panowanie cesarza Trajana) wzrosta do

poziomu od ok. 50 do nawet 75-100 miliondw mieszkancow basenu Morza
Srédziemnego.

W okresie pdznej republiki miasto Rzym liczyto kilkaset tysiecy mieszkancéow. W
szczytowym okresie cesarstwa (I-Il w. n.e.) metropolia osiggneta od ok. 600 tys. do
nawet ponad 1 miliona ludzi, stajgc sie najwiekszym miastem swiata.

W kolejnych wiekach doszto tez do zmiany struktur i hierarchii spotecznej. Zanikt

podziat na patrycjuszy i plebejuszy, w cesarstwie decydowat przede wszystkim
majgtek oraz przychylnos¢ panujgcego.
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W republice prawa przystugiwaty gtownie mieszkancom lItalii. W 212 r. n.e. cesarz
Karakalla nadat obywatelstwo rzymskie niemal wszystkim wolnym mieszkancom
imperium, co zatarto roznice miedzy zdobywcami a podbitymi ludami
prowincjonalnymi.

W okresie poznego cesarstwa ulegt stopniowej poprawie prawny status
niewolnikéw dzieki wptywom filozofii (np. stoicyzmowi) oraz chrzescijanstwu. Z kolei
wolni, ubozsi obywatele zasilili warstwe miejskiego plebsu, utrzymywanego przez
panstwo (system panem et circenses — chleba i igrzysk).

Mysle, ze to gtobwnie te przemiany, obok oczywiscie takich zjawisk jak
gromadzenie wiedzy, poznawanie dorobku innych kultur, spowodowaty zmiany
rowniez w teatrze rzymskim.

W czasach cesarstwa (od | w. p.n.e./n.e.) teatr stat sie bardziej spektakularny i
nastawiony na efekt: kostiumy staty sie bogatsze, bardziej dekoracyjne i realistyczne.
Pojawity sie bardziej zréznicowane materiaty (jedwab, barwione tkaniny) oraz
ozdoby. Maski zaczety by¢ mniej uzywane w niektérych formach (np. w pantomimie),
gdzie wiekszg role odgrywata mimika i gest. W widowiskach takich jak pantomima
czy mim pojawiaty sie kostiumy bardziej dopasowane do ciata, podkreslajgce ruch.
Czesciej stosowano kostiumy historyczne lub egzotyczne, odpowiadajgce fabule.

Lampa naftowa ozdobiona maskami komedii. Domena publiczna.

Rzymskie kostiumy teatralne wykonywano =z materiatbw powszechnie
stosowanych w owczesnej produkcji tekstyliow. Najpowszechniejszymi materiatami
byty len i wetna. Jedwab, cho¢ znany i niekiedy importowany z odlegtych krajow,
takich jak Chiny, byt niezwykle drogi, dlatego tez czesciej pojawiat sie jako dodatek
lub ozdoba, jesli w ogdle byt uzywany.

Elementy dekoracyjne mogty obejmowac haft, nici metalowe lub wzory tkane, ale
byty one zazwyczaj zarezerwowane dla osob o wyzszym statusie lub na specjalne
wystepy zwigzane z obchodami swiat religijnych lub panstwowych.

Poniewaz kostiumy teatralne trzeba byto szybko zaktadac i zdejmowac w ciasnych
przestrzeniach za sceng, prostota konstrukcji byta kluczowa. Ubrania czesto spinano
szpilkami lub pasami, zamiast przeszywa¢ je skomplikowanymi szwami, co
pozwalato na szybkg zmiane stroju. Maski réwniez zazwyczaj wykonywano z lekkich
materiatow, takich jak len, korek lub drewno, aby zmniejszy¢ obcigzenie karku
aktorow i utatwi¢ emisje gtosu


https://www.unrv.com/economy/silk.php
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Tradycja kostiumu rzymskiego przetrwata az do upadku Cesarstwa Rzymskiego.
Wraz z zanikiem teatru w poznej starozytnosci wiele z tych praktyk zostato
zapomnianych, by odrodzi¢ sie dopiero w sredniowieczu.

Dziedzictwo rzymskiego kostiumu scenicznego obejmuje: uzycie kostiumu jako
znaku spotecznego, rozwinietg symbolike koloru, znaczenie maski jako narzedzia
aktorskiego, wykorzystanie deformacji ciata w komedii.

Sumujgc, kostium w teatrze rzymskim stanowit ztozony system znakdw, ktory
tgczyt funkcje estetyczne, spoteczne i dramaturgiczne. Byt nie tylko elementem
ubioru scenicznego, lecz takze nosnikiem informacji o postaci, jej statusie i
charakterze. W ten sposob teatr rzymski wypracowat jezyk wizualny, ktéry — mimo
uptywu wiekdw — pozostaje fundamentem wspotczesnej scenografii i kostiumologii.
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Historia kostiumu w teatrze
sredniowiecznej Europy

Sredniowiecze obejmuje niemal tysigc lat historii Europy — od upadku Cesarstwa
Zachodniorzymskiego w V wieku do poczatkow renesansu w XV wieku. Byt to okres
gtebokich przemian spotecznych, religijnych i kulturowych, ktére wywarty ogromny
wplyw na rozwoj sztuki, w tym rowniez teatru i kostiumu scenicznego.

Cho¢ epoka ta trwata prawie dziesie¢ wiekow, witasciwy rozwdj teatru
Sredniowiecznego rozpoczat sie okoto X wieku. Jego korzeni nalezy szuka¢ przede
wszystkim w liturgii i praktykach religijnych Kosciota chrzescijanskiego. To wtasnie w
przestrzeni sakralnej, podobnie jak w starozytnej Grecji i wielu innych starozytnych
kregach kulturowych, narodzity sie pierwsze formy sSredniowiecznych kostiuméw
teatralnych.

We wczesnym sredniowieczu przedstawienia miaty charakter scisle religijny i byty
integralng czescig nabozenstw. Wprowadzano je, aby przyblizy¢ wiernym tresci
biblijne oraz wzmacniaC wspolnote religijng. Koscioty zaczety inscenizowac
wydarzenia biblijne podczas najwazniejszych Swigt, wykorzystujgc bogatg symbolike,
ceremonialne gesty kaptanow, oftarze oraz szaty liturgiczne.

Najwczesniejsze formy dramatyczne, takie jak tropy wielkanocne (np. Quem
quaeritis?), nie wymagaty jeszcze odrebnych kostiumoéw  scenicznych.
Wykorzystywano przede wszystkim stroje duchowienstwa — alby, ornaty i kapy.
Kostium nie byt wéwczas autonomicznym srodkiem wyrazu artystycznego, lecz pemnit
funkcje symboliczng i rytualna.

Juz wtedy wyksztatcity sie najwazniejsze cechy Sredniowiecznego kostiumu
teatralnego. Jego zadaniem nie bylo wierne odtwarzanie rzeczywistosci, lecz
podkreslanie znaczenia postaci i przekazywanie okreslonych tresci religijnych oraz
moralnych.

Poczatki teatru sredniowiecznego i pierwsze kostiumy

Najwczesniejsze formy dramatu Sredniowiecznego pojawity sie miedzy X a XiIi
wiekiem w Kosciele. Byty to dramaty liturgiczne — krétkie sceny odgrywane podczas
nabozenstw, szczegolnie w okresie Wielkanocy i Bozego Narodzenia. Ich zadaniem
byto przyblizenie wiernym tresci biblijnych, poniewaz wiekszos¢ spoteczenstwa nie
znata faciny.

Za poczgtek sredniowiecznego dramatu uznaje sie scene Quem quaeritis? (,Kogo
szukacie?”), przedstawiajgcg trzy Marie przy grobie Chrystusa. W przedstawieniach
tych wystepowali duchowni ubrani w zwykte szaty liturgiczne — alby, kapy i ornaty.
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We wczesnym Sredniowieczu ubidr europejski pozostawat stosunkowo prosty.
Dominowaty tuniki, ptaszcze i dtugie szaty inspirowane strojem poznorzymskim.
Tkaniny byty kosztowne, dlatego roéwniez w teatrze wykorzystywano istniejgce
ubrania i szaty koscielne. Nie istniaty jeszcze profesjonalne garderoby teatralne, a
wykonawcy czesto uzywali wtasnych strojow.

Rozwdj dramatow religijnych

Od XIlI wieku teatr $redniowieczny rozwijat sie niezwykle dynamicznie.
Uksztaltowaty sie trzy podstawowe gatunki dramatu religijnego: misteria —
przedstawiajgce wydarzenia biblijne, mirakle — opowiadajgce o cudach i zywotach
Swietych, moralitety — alegoryczne sztuki ukazujgce walke dobra ze ztem.

Foquet, Meczenstwo swietej Apollonii. Domena publiczna.

Wraz z rozwojem teatru spektakle stawaty sie coraz bardziej rozbudowane i
widowiskowe. Przedstawienia stopniowo przechodzity z faciny na jezyki narodowe, a
udziat w nich zaczeli brac¢ rowniez swieccy.

Rozbudowa fabuty i pojawienie sie licznych postaci wymagaty wyrazniejszego
zréznicowania kostiumow. Strdj sceniczny zaczagt petni¢ funkcje: identyfikacyjnag,
symboliczng, dydaktyczng i widowiskowa.
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Kostium w teatrze $redniowiecznym nie miat wiernie odtwarza¢ realiow
historycznych. Wazniejsza byta czytelnos¢ symbolu niz realizm. Dlatego postacie
biblijne ubierano zwykle zgodnie z modg wspotczesng wykonawcom.

Charakterystyczne rozwigzania kostiumowe

W S$redniowiecznych  widowiskach wyksztatcity sie okresSlone sposoby
przedstawiania bohateréw: Chrystus i apostotowie — ukazywani byli zazwyczaj w
uproszczonych, wspotczesnych wykonawcom szatach, Bog Ojciec — czesto nosit
stroje przypominajgce szaty biskupie, aniotowie — wystepowali w biatych albach ze
skrzydtami, aureolami i ztotymi ozdobami, swieci — posiadali bogate ptaszcze i
charakterystyczne atrybuty, diabty i postacie negatywne — nosity groteskowe maski,
rogi, ogony, tuskowate kostiumy oraz jaskrawe kolory.

Przedstawiane postacie obejmowaty kaptanéw, aniotdw, meczennikéw, postacie
biblijne i istoty nadprzyrodzone. Inspiracjg dla ich wyglgdu byta wspotczesna sztuka
religijna — freski, mozaiki, rzezby portalowe i iluminowane manuskrypty.

Aby odrozni¢ postacie kobiece od meskich, maski kobiet wykonywano z wiekszymi
oczami i ustami. Postacie nadprzyrodzone niemal zawsze nosity maski.

Jesli postacie zwigzane byty z istotami niebianskimi, maski ztocono ztotymi lis¢mi,
ktore btyszczaty w Swietle Swiec i pochodni. Stroje anielskie sktadaty sie z
eleganckich szat koscielnych, skrzydet i poztacanych masek.

Postacie diabtow przedstawiano natomiast jako groteskowe potwory
przypominajgce drapiezne ptaki lub zwierzeta z rogami, pazurami, tuskami i ogonami.

Maski i techniki barwienia w teatrze sredniowiecza

W Sredniowiecznym teatrze maska nie byta jedynie ozdobg ani prostym sposobem
ukrycia twarzy aktora. Stanowita wazny element jezyka przedstawienia. Pomagata
widzom natychmiast rozpoznac posta¢ — diabta, demona, Heroda, aniota albo inng
istote nadprzyrodzong — nawet wtedy, gdy spektakl odbywat sie na zattoczonym
rynku, a publiczno$é obserwowata gre z duzej odlegtosci. Zrédta dotyczgce
angielskich misteriow wspominajg miedzy innymi ,gtowy diabtéw”, ,twarz Heroda”
oraz diabelskie oblicza, ktore regularnie naprawiano i odnawiano. Dokumentacja jest
jednak fragmentaryczna: ksiegi cechowe zapisywaty przede wszystkim wydatki,
dlatego czesciej dowiadujemy sie o naprawie maski niz o sposobie jej wykonania.

Maski mogty zakrywac¢ samg twarz, ale niektore przybieraty forme catych gtéw z
rogami, uszami, wifosami lub zwierzecym pyskiem. Do ich wykonania
wykorzystywano umiejetnosci znane rzemiesinikom produkujgcym dekoracje
turniejowe, hetmy paradne i figury zwierzat. Stosowano miedzy innymi formowang
skore, ptétno, warstwy gruntu gipsowego, czyli gessa, a takze farby i ztocenia. Byly to
wiec przedmioty wymagajgce pracy kilku specjalistow: skérnika, malarza, poztotnika,
krawca, a czasem rowniez perukarza.
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gech nonage e uohilt a alwanda.
7,

Maski; llustracja z: The Romance of Alexander; Bodleiana Ms. 264, fol. 21v.
Domena publiczna. Oxford, Bodleian Library, MS Bodley 264, fol. 21v, Flandria, okoto
1338-1344.

Kolor jako czes¢ teatralnego jezyka

Barwa maski nie byta przypadkowa. W kulturze Sredniowiecznej wyglad postaci
czesto miat charakter symboliczny i objasniat jej nature. Maska nie musiata
przypominac¢ prawdziwej ludzkiej twarzy — miata przede wszystkim wyrazac idee.
Przesadnie dtugi nos, zwierzece uszy, rogi, btyszczgca powierzchnia albo
nienaturalny kolor informowaty publicznos¢, ze ma do czynienia z istotg grzeszna,
grozng, komiczng lub nadprzyrodzong. Historycy teatru podkreslajg, ze takie
szczegoty wizualne petnity funkcje znaczgca, podobnie jak atrybuty swietych w
malarstwie.

Uzyskanie odpowiedniego koloru wymagato wiedzy o witasciwosciach roslin,
mineratow i substancji pochodzenia zwierzecego. RzemiesInicy korzystali z korzeni,
lisci, kwiatow, kory, drewna, tupin orzechdéw, porostow, sadzy oraz owadow. Nie
nalezy jednak wyobrazac¢ sobie, ze wszystkie Sredniowieczne farby byly wytgcznie
roslinne. Obok barwnikéw organicznych stosowano réwniez pigmenty mineralne:
ochry, cynober, minie ofowiowg czy inne zwigzki metali. Zrodta teatralne z kornca
Sredniowiecza i poczatku epoki nowozytnej wymieniajg miedzy innymi vermilion, czyli
cynober, czerwong ziemie, czerwien otowiowg i barwnik okreslany jako bresil.

Od rosliny lub owada do farby

Samo zagotowanie korzenia albo kory nie wystarczato, by otrzymac trwatg farbe
do malowania maski. Najpierw rozdrabniano surowiec, a nastepnie moczono go lub
gotowano, aby wydoby¢ substancje barwigcg. Otrzymany ptyn nadawat sie przede
wszystkim do farbowania tkanin. Aby zamieni¢ rozpuszczalny barwnik w pigment
malarski, fgczono go z jasnym, nierozpuszczalnym podtozem, na przyktad kreda,
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glinkg lub zwigzkami glinu. Powstawat w ten sposob tak zwany lak — pigment, ktory
mozna byto wysuszy¢, rozdrobni¢ i wymieszac ze spoiwem.

Na powierzchnie maski naktadano prawdopodobnie warstwe gruntu, ktora
wygtadzata skore lub ptotno i sprawiata, ze farba byta lepiej widoczna. Pigment
mieszano z substancjg wigzgca, na przykfad klejem zwierzecym, gumag roslinng albo
biatkiem jaja. Nastepnie kolor nanoszono warstwami. Niektore fragmenty mogty byc
dodatkowo ztocone lub ozdabiane metaliczng folig, dzieki czemu maska odbijata
Swiatto i stawata sie dobrze widoczna nawet w niesprzyjajgcych warunkach ulicznego
przedstawienia.

Marzanna — czerwien z korzenia

Jednym z najwazniejszych zrédet czerwieni byta marzanna barwierska, czyli
Rubia tinctorum. Barwnik pozyskiwano z wysuszonych i sproszkowanych korzeni
kilkuletnich roslin. Zaleznie od zastosowanej receptury, rodzaju podtoza i uzytych soli
mozna byto otrzymaé szerokg skale odcieni: od rézu i pomaranczowej czerwieni po
intensywng czerwien oraz tony wpadajgce w purpure. Marzanna byta powszechnie
uprawiana i nalezata do podstawowych roslin barwierskich sredniowiecznej Europy.

Takg czerwienig mozna byto podkresla¢ groteskowy i gwattowny charakter postaci.
Czerwone oblicze diabta, potgczone z rogami, ktami i czarnymi detalami, musiato
robi¢ na widzach silne wrazenie. Nie zachowaty sie jednak kompletne receptury
pozwalajgce stwierdzi¢, ze kazdg diabelskg maske barwiono wtasnie marzanna.
Wiadomo raczej, ze rzemiesinicy dysponowali takim barwnikiem i mogli go
wykorzystywac obok cynobru, czerwonych ochr oraz barwnikéw owadzich.

Kermes — luksusowa czerwien z owadow

Znacznie kosztowniejszym zrodtem czerwieni byt kermes. Otrzymywano go z
wysuszonych i rozgniecionych samic niewielkich czerwcéw zyjgcych na debach w
rejonie Morza Srédziemnego. Owady te przez dtugi czas brano za jagody albo
ziarna, stad sredniowieczne okreslenie barwnika jako grana, czyli ,ziarno”. Kermes
dawat nasycone odcienie szkartatu i karmazynu, a wykonane z niego laki mogty byc¢
uzywane nie tylko do farbowania kosztownych tkanin, lecz takze jako pigmenty
malarskie.

Kermes nalezat do najcenniejszych barwnikow dostepnych w sSredniowieczne;j
Europie. Jego pozyskanie wymagato zebrania ogromnej liczby owadow, a surowiec
sprowadzano z okreslonych regionéw srodziemnomorskich. Tkaniny farbowane
kermesem kojarzono z bogactwem, wysokg pozycjg spoteczng i ceremonialnym
przepychem. Uzycie takiego pigmentu w dekoracji teatralnej bytoby wiec kosztowne i
prawdopodobnie ograniczato sie do szczegdlnie wystawnych realizacji lub
niewielkich, mocno eksponowanych fragmentow.

Purpury, fiolety i egzotyczne drewno

Odcienie fioletu mozna byto uzyskiwac na kilka sposobdéw. Wykorzystywano
niektore gatunki porostéw, mieszano czerwienie z btekitem otrzymywanym z urzetu
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barwierskiego albo budowano kolor przez nakfadanie kolejnych, potprzezroczystych
warstw. Poéznosredniowieczni rzemieslnicy znali rowniez importowane drewno
sappan, czyli Caesalpinia sappan, sprowadzane z Indii, Cejlonu i Jawy. W Europie
nazywano je bresil lub brasil. Dawato ono przede wszystkim czerwienie, ale mogto
byC stosowane w mieszaninach prowadzacych do uzyskania ciemniejszych,
brunatnych i purpurowych tonow.

Handel egzotycznymi surowcami pokazuje, ze sredniowieczna paleta koloréw byta
znacznie bogatsza, niz sugeruje dzisiejszy wyglad wyblaktych zabytkow. Roslinne i
owadzie pigmenty z czasem tracity intensywnosc¢ pod wptywem Swiatta, wilgoci oraz
tlenu. Maski oglgdane przez Sredniowieczng publicznos¢ mogty wiec by¢ o wiele
bardziej jaskrawe, kontrastowe i bltyszczace niz zachowane fragmenty dekoracji z tej
epoki.

Tworzenie maski byto zatem potgczeniem sztuki, rzemiosta i praktycznej chemii.
Od wyboru skory lub ptétna, przez formowanie ryséw, przygotowanie gruntu i
pigmentédw, az po ztocenie i mocowanie wioséw — kazdy etap wymagat
doswiadczenia. Gotowa maska nie tylko zmieniata wyglad aktora. Przeksztatcata go
w znak widoczny dla catej wspdlnoty: diabta o czerwonym obliczu, groteskowego
grzesznika, poteznego wtadce albo istote nalezgcg do swiata nadprzyrodzonego.

Cechy sztuki romanskiej w kostiumie teatralnym

W pierwszych okresach rozwoju teatru $redniowiecznego wyraznie widoczne sg
wptywy sztuki romanskie;.

Sztuka romanska charakteryzowata sie: surowoscig, monumentalnoscia,
uproszczeniem form, symbolicznoscig i hieratycznoscig postaci. Te same cechy
przeniesiono do kostiuméw teatralnych. Stroje byty ciezkie, dtugie i pozbawione
realistycznych detali. Liczyt sie przede wszystkim efekt symboliczny. Kostium nie miat
odtwarzac rzeczywistosci, lecz jednoznacznie wskazywac role postaci — Swietego,
diabta, aniofa czy krola.



34

Zarowno sztuka romanska, jak i teatr sredniowieczny petnity funkcje dydaktyczng.
Ich zadaniem byto przekazywanie tresci religijnych osobom niepismiennym.

W tym kontekscie kostium teatralny dziatat jak znak wizualny — podobnie jak
rzezby romanskie na portalach kosciotow.

Wplyw ikonografii religijnej

Tworcy kostiumow teatralnych wzorowali sie na przedstawieniach znanych z:
freskow, mozaik, rzezb romanskich, iluminowanych manuskryptéw. Ich tematem byty
sceny z Biblii, apokryfow, wizerunki Maiestas Domini, a takze liczne motywy
zwierzece i roslinne. Przedstawiane postaci cechowaty sie nienaturalnymi
proporcjami, wydtuzonymi ciatami i hieratycznoscia.

Ikonografia romanska stworzyta spoéjny system symboli religijnych: aureole
oznaczaty swietos¢, ztoto symbolizowato boskos$¢, biel oznaczata czystosé, czerh
kojarzono ze $miercig i piektem, czerwien oznaczata meczenstwo lub grzech. Wazng
role odgrywaty rowniez bestiariusze i symbole zwierzece przedstawiajgce dobro i zto.

Postacie swiete i krélewskie nosity dtugie tuniki oraz ptaszcze z bogato
zdobionymi obrzezami. Dodawano korony, aureole i berta jako symbole $wietosci
oraz wiadzy.

Wplyw rzezby romanskiej szczegdlnie widoczny byt w przedstawieniach diabtow.
Charakterystyczne byty: maski o wyolbrzymionych rysach twarzy, rogi, futra,
zwierzece elementy stroju, groteskowy wyglad. Aktorzy odgrywajgcy role diabtéw
wykonywali gwattowne ruchy, nosili tancuchy i dzwonki, co zwiekszato
widowiskowos¢ spektaklu.

Kostium w misteriach

Misteria byty najbardziej widowiskowg formg Sredniowiecznego teatru religijnego.
Przedstawiaty sceny biblijne — od stworzenia Swiata az po Sad Ostateczny.

Poczgtkowo funkcjonowaty jako czes¢ liturgii, jednak z czasem wyksztalcity sie
jako samodzielny gatunek teatralny. Przelomowym momentem bylo przeniesienie
widowisk poza wnetrze Swigtyni — na place miejskie i ulice. Przedstawienia
odbywaty sie czesto na ruchomych wozach misteryjnych. Zmienit sie réwniez sktad
wykonawcéw — duchownych zastgpili Swieccy, gtobwnie czionkowie cechow
rzemiesiniczych.

Stroje postaci swietych

Postacie boskie i swieci nosili bogate szaty inspirowane liturgig koscielna.
Chrystusa przedstawiano zwykle w dtugiej tunice lub przepasce biodrowej podczas
scen meki, Maryja wystepowata najczesciej w niebieskim ptaszczu symbolizujgcym
czystosc i niebo, Apostotowie i prorocy posiadali laski, ksiegi i inne charakterystyczne
atrybuty.
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Materialy kostiumoéw i ich wykonanie

Kostiumy wykonywano z materiatow dostepnych lokalnie: Inu, wetny, sukna,
jedwabiu, aksamitu, futer.

Angielscy i francuscy kupcy sprowadzali jedwabie i aksamity z Wtoch, Hiszpanii,
Turcji oraz Dalekiego Wschodu.

Anglia posiadata najwiekszy rynek wetny w Europie. Najdrozsza byta szkartatna
wetna barwiona kermesem. Wetna stuzyta do produkcji niemal kazdego elementu
ubioru, natomiast kosztowne tkaniny wykorzystywano gtéwnie do szat liturgicznych i
kostiumdéw najwazniejszych postaci.

Moralitety

Moralitet to gatunek dramatyczny o tematyce religijnej, do uksztattowania, ktérego
doszto na potnocy Europy w XIV wieku. Moralitety ukazywaty dzieje jednostkowego
bohatera, wybierajgcego pomiedzy ztem a dobrem, potepieniem a zbawieniem.

Bohater moralitetu pozbawiony byt wszelkich cech jednostkowych, narodowych
itp. i stanowit uosobienie catej ludzkosci. Waznym elementem utworu byta
psychomachia, w ktérej o dusze bohatera walczyty personifikacje cnoét i wystepkdw
(np. Dobro, Zto, Zawis¢, Wiara, Pycha itp.); zaleznie od wyniku tej walki i dokonanych
przez bohatera wyborow, uzyskiwat on albo Boskie mitosierdzie i zbawienie, albo
zostawat skazany na piekielne meki. Przestanie miato by¢ uniwersalne, moralitety
unikaty wiec wszelkich konkretow, zarowno w okresleniu miejsca akcji, jak i
konstrukcji bohatera.

Byly to zazwyczaj utwory diugie (nawet ponad 20000 wersdw). Chociaz tematyka
moralna byta przedstawiona w sposob powazny, to czasami wystepowaty w nich
elementy komiczne, zwigzane z postaciami diabtéw i demonow piekielnych.

Kostium w moralitetach

Kostium w moralitetach odgrywat szczegdlng role i byt jednym =z
najwazniejszych elementow przedstawienia. Moralitety, popularne od konca XIV
wieku, ukazywaty walke dobra ze ztem oraz los cztowieka stojgcego przed wyborem
miedzy cnotg a grzechem. Na scenie pojawiaty sie personifikacje pojec
abstrakcyjnych, takich jak Cnota, Grzech, Smieré, Mitosierdzie, Wiedza, Dobro czy
Zto. Poniewaz bohaterowie nie byli zwyktymi ludzmi, lecz symbolicznymi
uosobieniami wartosci i wad, kostium petnit funkcje znaku i pomagat widzom od razu
rozpoznac charakter postaci.

W moralitetach kostium zastepowat psychologie postaci i stawat sie gtownym
nosnikiem znaczenia. Stréj miat jasno wskazywaé, czy dana postac reprezentuje
dobro, czy zto. Cnoty przedstawiano zazwyczaj w jasnych, prostych szatach,
symbolizujgcych czystos¢, uczciwosc i duchowosé. Postacie negatywne nosity stroje
ciemne, bogato zdobione lub groteskowe, czesto z elementami budzgcymi lek i
niepokdj. Smieré mogta byé ukazywana jako szkielet lub postaé odziana w czarny
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ptaszcz, natomiast Diabet nosit maski, rogi i jaskrawe kolory. Dzieki temu nawet
niewyksztatcony odbiorca mogt fatwo zrozumiec¢ przestanie sztuki.

Kostiumy wykonywano z materiatdw dostepnych w sredniowieczu, takich jak
len, wetna czy sukno. W bogatszych przedstawieniach wykorzystywano réwniez
jedwab, futra oraz ozdobne tkaniny haftowane zlotg nicig. Stroje czesto
przygotowywali rzemies$lnicy zwigzani z cechami miejskimi, ktére organizowaty
widowiska religijne i teatralne. Do wykonania masek, koron, skrzydet czy diabelskich
rogdw uzywano drewna, skory, papieru i metalu. Wazne byto przede wszystkim to,
aby kostium byt wyrazisty i czytelny symbolicznie, nawet z duzej odlegtosci.

Charakterystyczng cechg kostiuméw w moralitetach byta ich umownosc¢ i
symbolicznos¢. Nie dagzono do realistycznego odwzorowania Swiata, lecz do
przekazania okreslonych idei moralnych i religijnych. Str6j pomagat budowaé nastroj
przedstawienia oraz wzmacniat dydaktyczny charakter utworu. Dzieki kostiumom
widzowie mogli tatwiej odczytacC sens spektaklu i zrozumie¢ przestanie o walce dobra
ze ztem oraz o odpowiedzialnosci cziowieka za wiasne czyny.

Najwazniejsze cechy kostiumu moralitetowego

Sredniowieczny widz nie przychodzit do teatru po to, by oglada¢ realistycznie
odtworzony $wiat. Moralitet miat przede wszystkim pouczaé, przypomina¢ o walce
dobra ze ztem i sktania¢ do refleksji nad wtasnym zyciem. Dlatego ogromne
znaczenie odgrywat kostium, ktory nie byt jedynie elementem dekoracyjnym, lecz
waznym nosnikiem znaczen. Juz jedno spojrzenie na posta¢ pozwalato rozpoznac,
jakie wartosci reprezentuje i jakg role odegra w przedstawieniu.

Najbardziej charakterystyczng cechg kostiumu moralitetowego byta jego
symboliczno$¢. Bohaterowie nie byli zwyktymi ludzmi, lecz uosobieniami pojec¢, cech
charakteru lub sit wptywajgcych na ludzkie zycie. Widzowie spotykali na scenie
Cnote, Grzech, Pokore, Chciwo$é, Smieré czy Diabta. Aby publiczno$é mogta od
razu rozpoznac te alegoryczne postacie, ich stroje wyposazano w czytelne symbole.

Postacie reprezentujgce dobro najczesciej nosity jasne, Swietliste szaty. Biel
symbolizowata niewinnosé, czysto$¢ duchowg i bliskos§¢ Boga. Cnoty mogty by¢
przedstawiane w dtugich, eleganckich szatach, czasem ozdobionych ziotymi
elementami podkreslajgcymi ich szlachetnosc. Ich wyglad miat budzi¢ zaufanie i
szacunek.

Zupeinie inaczej prezentowaly sie postacie zwigzane ze ztem. Grzechy i Diabty
ubierano w ciemne stroje, czesto wzbogacone o groteskowe dodatki majgce
wzbudzac¢ niepokdj lub smiech. Rogi, ogony, wykrzywione maski, dzwonki czy
jaskrawe elementy ubioru sprawiaty, ze bohaterowie ci wyrdzniali sie na scenie i
stawali sie tatwo rozpoznawalni. Taki sposob przedstawiania zta miat nie tylko
odstraszad, ale takze pokazywac jego fatszywa, zwodniczg nature.

Waznym elementem kostiumu byty rowniez rekwizyty petnigce funkcje symboli.
Dzieki nim widz mogt natychmiast zidentyfikowaé dang postac¢ i zrozumiec jej
znaczenie. Korona oznaczata wtadze i potege, waga symbolizowata sprawiedliwo$é
oraz uczciwy sad, natomiast kosa byta nieodigcznym atrybutem Smierci
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przypominajgcej o przemijaniu ludzkiego zycia. tancuchy, kajdany czy maski
wskazywaly na zniewolenie przez grzech, pokuse lub fatsz. Kazdy przedmiot miat
swoje okreslone znaczenie i byt cze$cig moralnego przestania przedstawienia.

Szczegdlng role w moralitetach odgrywat bohater reprezentujgcy zwykitego
cztowieka. Najczesciej nie posiadat on wyjgtkowego stroju ani wyrdzniajgcych go
symboli. Dzieki temu publiczno$¢ mogta tatwo utozsami¢ sie z jego losem. Takag
postacig jest bohater angielskiego moralitetu Everyman (,Kazdy Cztowiek”). Nie
reprezentuje on konkretnej osoby, lecz kazdego cztowieka, ktéry musi dokonywac
wyborow miedzy dobrem a ztem. Na jego drodze pojawiajg sie alegoryczne postacie
symbolizujgce rézne wartosci, pokusy i grzechy, walczace o jego dusze.

Podobne motywy mozna odnalez¢ rowniez w polskiej literaturze Sredniowiecznej,
zwlaszcza w utworze Rozmowa Mistrza Polikarpa ze Smiercig. Tytutowa Smier¢
zostata przedstawiona w sposéb niezwykle plastyczny i sugestywny. Jej wyglagd —
wychudzone ciato, rozktadajgce sie szczatki i nieodtgczna kosa — miat przypominac
widzom i czytelnikom o nieuchronnosci konca zycia oraz o koniecznosci troski o
wiasne zbawienie.

Kostium moralitetowy petnit wiec znacznie wazniejszg funkcje niz wspotczesny
strgj teatralny. Byt jezykiem znakdw i symboli, dzieki ktoremu nawet niewyksztatcony
odbiorca moégt bez trudu odczytaé sens przedstawienia. To wtasnie poprzez kostium,
rekwizyty i wyrazisty wyglad postaci sredniowieczny teatr przekazywat swoje
najwazniejsze przestanie: zycie cztowieka jest nieustanng walkg dobra ze ztem, a
kazdy odpowiada za wybory, ktérych dokonuje.

Wyjscie teatru poza mury kosciota

W XIlI i XIlII wieku europejskie miasta zaczety sie szybko rozwija¢. Rosta liczba
mieszkancow, powstawaty nowe targowiska, a place miejskie stawaty sie centrum
zycia spotecznego. Wraz z tymi przemianami zmieniata sie rowniez forma
przedstawien religijnych. Dramat, ktory przez stulecia byt zwigzany gtéwnie z liturgig i
odgrywany we wnetrzach kosciotdw, stopniowo wychodzit poza ich mury, aby dotrze¢
do szerszej publicznosci.

Poczatkowo sceny biblijne stanowity czes¢ nabozenstw i byty wykonywane przez
duchownych. Z czasem jednak widowiska stawaty sie coraz bardziej rozbudowane.
Przybywato postaci, dialogéw i efektdw scenicznych, a liczba widzow rosta tak
bardzo, ze sSwigtynie nie byty juz w stanie pomiesci¢ wszystkich zainteresowanych.
Naturalnym rozwigzaniem okazato sie przeniesienie przedstawien na otwarte
przestrzenie miejskie — place, rynki i gtdbwne ulice.

Szczegoblng popularnos¢ zdobyty tzw. wozy misteryjne. Byty to ruchome sceny
ustawione na duzych platformach lub wozach, ktére przemieszczaty sie przez miasto.
Na kazdym z nich prezentowano inng scene z historii biblijnej: od stworzenia swiata,
przez dzieje prorokdéw, az po narodziny, meke i zmartwychwstanie Chrystusa.
Mieszkancy mogli obserwowac kolejne epizody, stojgc w jednym miejscu, lub
podgza¢ za wozami ulicami miasta. Dzieki temu cate miasto zamieniato sie w
ogromng scene teatralng.
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Ten misterny obraz, Representation of a Pageant Vehicle at the time of
Performance, zostat zamdwiony jako frontispis do A Dissertation on the Pageants or
Dramatic Mysteries Anciently Performed at Coventry by the Trading Companies of
that City (1825) autorstwa Thomasa Sharpa (1770-1841). Obraz zostat
zaprojektowany i wykonany miedziorytem przez Davida Gee (1793-1872). Odtwarza
on XV-wieczng sztuke pasyjng ( The Trial and Crucifixion of Christ) autorstwa
Smiths’ Company z Coventry. Wiele szczegétow, w tym sam projekt wozu
paradnego i ludzie na ulicy, opiera sie na relacjach pisemnych. Scena na scenie
przedstawia Chrystusa ze zwigzanymi rekami przed zasiadajacym na tronie Pilatem.
Annasz i Kajfasz sg ukazani w mitrowych kapeluszach, a chifopiec niesie miske wody,
aby Pitat umyt rece. Chociaz nieco spekulatywny, obraz ten miat wplyw i jest czesto
reprodukowany. Domena publiczna.

Organizacja takich widowisk wymagata znacznych naktadow pracy i Srodkdw.
Odpowiedzialnos¢ za przygotowanie przedstawien przejety cechy rzemiesinicze, czyli
organizacje skupiajgce przedstawicieli poszczegolnych zawodow. Kazdy cech
otrzymywat do opracowania okreslong czesc¢ biblijnego cyklu. Na przyktad stolarze
budowali dekoracje i konstrukcje sceniczne, kowale wykonywali metalowe elementy
mechanizméw, a krawcy szyli bogato zdobione kostiumy. Czesto jednak aktorzy i ich
rodziny samodzielnie wykonywali kostiumy potrzebne do przedstawien.

Rzemieslnicy wykorzystywali w ten sposdb swoje umiejetnosci zawodowe.
Tworzyli imponujgce dekoracje, skomplikowane urzgdzenia pozwalajgce ukazywac
aniotdbw unoszgcych sie nad sceng lub przedstawia¢ piekielne otchtanie, a takze
liczne rekwizyty zwiekszajgce realizm widowiska. Wiele z tych efektow budzito
zachwyt publicznosci i sprawiato, ze przedstawienia stawaty sie nie tylko
wydarzeniem religijnym, lecz réwniez atrakcyjnym spektaklem.


https://en.wikipedia.org/wiki/Annas
https://en.wikipedia.org/wiki/Passion_Play
https://en.wikipedia.org/wiki/David_Gee
https://en.wikisource.org/wiki/Sharp,_Thomas_(1770-1841)_(DNB00)
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Udziat w organizacji misteriow przynosit cechom takze korzysci prestizowe.
Widowiska byty okazjg do zaprezentowania kunsztu i mozliwosci danego srodowiska
zawodowego. Im bardziej efektowna byta przygotowana scena, tym wiekszy podziw
budzit cech wsrod mieszkancow. W pewnym sensie przedstawienia petnity wiec
funkcje reklamy, podkreslajgc znaczenie i umiejetnosci lokalnych rzemiesinikéw.

Wyjscie teatru poza mury ko$ciota byto waznym etapem w historii europejskiej
kultury. Dzieki temu dramat religijny stat sie blizszy zwyktym ludziom, a jednoczesnie
zaczat nabiera¢ cech widowiska publicznego. To wtasnie miejskie misteria i
dziatalnos¢ cechow rzemiesiniczych przygotowaty grunt pod rozwdj pozniejszego
teatru Swieckiego, ktory w kolejnych stuleciach miat odegra¢ ogromng role w zyciu
spotecznym i artystycznym Europy.

Kostium a spoteczenstwo sredniowieczne

Sredniowieczny teatr byt nie tylko miejscem opowiadania historii biblijnych czy
moralnych przypowiesci. Stanowit rowniez zwierciadto spoteczenstwa, w ktérym
odbijaty sie obowigzujgce wartosci, hierarchie i podziaty spoteczne. Szczegolng role
odgrywat w tym kostium, poniewaz w epoce, gdy wiekszos¢ ludzi nie potrafita czytac,
stroj stawat sie waznym zrédtem informacji o bohaterze. Juz pierwszy kontakt z
postacig pozwalat widzowi okresli¢ jej miejsce w Swiecie.

W sSredniowieczu spoteczenstwo byto wyraznie podzielone na stany i grupy
zawodowe. Kazdy cziowiek zajmowat okreslong pozycje, ktora znajdowata
odzwierciedlenie w jego ubiorze. Te same zasady obowigzywaty na scenie. Kostium
informowat o pochodzeniu bohatera, jego majatku, wykonywanym zawodzie, a nawet
0 moralnej ocenie jego postepowania. Widz nie musiat stucha¢ dtugich wyjasnien —
odpowiednio dobrany stroj natychmiast przekazywat najwazniejsze informacje.

Szczegolnie efektownie prezentowano postacie krolewskie. Krélowie, krolowe oraz
cztonkowie rodzin panujgcych czesto pojawiali sie w misteriach i innych widowiskach
religijnych, zwilaszcza w scenach zwigzanych z Trzema Krolami, Herodem czy
wiladcami ze Starego Testamentu. Ich kostiumy wyrdzniaty sie bogactwem zdobien.
Dominowat krélewski btekit, uznawany za kolor godnosci i wysokiego statusu, a takze
ztote hafty symbolizujgce wladze, majestat i bogactwo. Korony, berta oraz ozdobne
ptaszcze dodatkowo podkreslaty wyjatkowg pozycje tych postaci.

Tak okazate stroje wywotywaty podziw publicznosci, ale miaty réwniez inne
znaczenie. W sredniowieczu tkaniny byly bardzo drogie, a wykonanie bogato
zdobionego ubioru wymagato ogromnych naktadow pracy. Dlatego luksusowy
kostium stawat sie nie tylko elementem przedstawienia, lecz takze swiadectwem
zamoznosci organizatorow widowiska. Cechy rzemieS$lnicze, ktore finansowaty i
przygotowywaty spektakle, chetnie inwestowaly w efektowne stroje, poniewaz
podnosito to ich prestiz w oczach mieszkancéw miasta. Im bardziej imponujgcy byt
kostium, tym wiekszy szacunek budzit cech odpowiedzialny za jego przygotowanie.

Warto pamieta¢, ze $redniowieczny teatr funkcjonowat w zupetnie innych
warunkach niz wspétczesne sceny. Nie istniaty jeszcze profesjonalne garderoby ani
magazyny kostiumow. Aktorzy, ktérymi czesto byli mieszczanie, rzemiesinicy lub
cztonkowie bractw religijnych, przynosili na przedstawienia wiasne ubrania.
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Nastepnie odpowiednio je przerabiano, ozdabiano lub uzupetniano dodatkami, aby
pasowaty do odgrywanej roli.

Najcenniejsze stroje miaty czesto niezwyktg historie. Bogaci mieszczanie, kupcy
czy urzednicy miejscy przekazywali swoje kosztowne szaty kosciotom, bractwom
religijnym lub cechom rzemies$lniczym. Niekiedy zapisywali je w testamentach jako
dar dla wspolnoty. Dzieki takim darowiznom organizatorzy widowisk mogli
wykorzystywa¢ prawdziwe luksusowe ubrania, ktére wczesniej nalezalty do
najbogatszych mieszkancow miasta. W efekcie krolewskie lub szlacheckie postacie
wystepowaty nieraz w autentycznych strojach swiadczgcych o wysokim statusie ich
dawnych wiascicieli.

Kostium teatralny byt wiec czyms wiecej niz tylko elementem scenicznej dekoracji.
Ukazywat porzgdek spoteczny sredniowiecznego Swiata, przypominat o istniejgcych
hierarchiach i podkreslat réznice miedzy Iludzmi. Jednoczesnie sSwiadczyt o
zamoznosci i ambicjach organizatorow przedstawien, ktorzy poprzez bogactwo
strojow chcieli wzbudzi¢ podziw widzéw i podkreslic znaczenie wtasnej wspodlnoty.
Dzieki temu sredniowieczna scena stawata sie miejscem, gdzie religia, sztuka i zycie
spoteczne splataty sie w jedng, barwng catosc.

Efekty specjalne i widowiskowos¢

Sredniowieczne misteria stynety z niezwykle efektownej oprawy sceniczne;.
Wykorzystywano: zapadnie prowadzgce do ,piekia”, ruchome platformy dla aniotow,
sztuczny ogien i dym, fajerwerki, manekiny do scen $mierci, sztuczng krew, ogromne
piekielne paszcze ziejgce ptomieniami. Wozy misteryjne posiadaty czasem
skomplikowane mechanizmy stuzgce do podnoszenia aktorow grajgcych aniotéw.

Kostiumy wspétgraty z mechanikg sceniczng, muzykg i efektami specjalnymi,
tworzgc niezwykle widowiskowe spektakle.

Wptyw gotyku na kostium teatralny

Od XIlI wieku rozwdj stylu gotyckiego zaczagt wyraznie wptywaé na mode i kostium
teatralny. Gotyk, ktéry dominowat w architekturze, sztuce i rzemiosle sredniowiecznej
Europy, przenikngt rowniez do widowisk religijnych, misteridw oraz przedstawien
dworskich. Kostium sceniczny zaczat petni¢ nie tylko funkcje praktyczng, ale takze
symboliczng i reprezentacyjng — miat podkreslac¢ status postaci, jej charakter oraz
znaczenie w spektaklu.

Gotycka estetyka opierata sie na: wertykalnosci, dekoracyjnosci, ekspresji
wizualnej oraz wydtuzonych sylwetkach. Inspiracjg dla ubiorow byty strzeliste formy
gotyckich katedr, bogate ornamenty oraz zamitowanie do intensywnych kolorow i
zdobien. W teatrze kostiumy stawaty sie coraz bardziej efektowne, poniewaz
widowiska czesto odbywaty sie na otwartej przestrzeni i wymagaty silnego
oddziatywania wizualnego na widza.

Do charakterystycznych elementow kostiumu gotyckiego nalezaty: spiczaste
rekawy, wysokie nakrycia gtowy, diugie ptaszcze typu houppelande, plisowania i
drapowania oraz diugie, szpiczaste buty typu poulaines. Stroje wykonywano z
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kosztownych tkanin, takich jak aksamit, brokat czy jedwab, a ich bogactwo
podkreslano haftami, futrami i metalowymi ozdobami. Kolory réwniez miaty znaczenie
symboliczne — purpura i ztoto oznaczaty witadze oraz sacrum, natomiast czern
zaczeta by¢ kojarzona z powagg i dostojnoscia.
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Okfadka moralitetu Mundus et Infans z 1522 r. Domena publiczna.

W teatrze religijnym kostium pomagat odrozni¢ postacie swietych, aniotéw czy
diabtéw. Anioty ubierano w jasne, bogato zdobione szaty, natomiast postacie
demoniczne czesto otrzymywaty kostiumy o ostrych liniach, ciemnych kolorach i
groteskowych detalach. W widowiskach dworskich stroje podkreslaty hierarchie
spoteczng oraz splendor dworu. Dzieki temu gotycki kostium teatralny stat sie
waznym $rodkiem budowania nastroju i wyrazisto$ci scenicznej, a jego wplywy
mozna odnalez¢ takze w pozniejszych epokach teatru historycznego i operowego.

Materiaty i kolorystyka

W kostiumach inspirowanych gotykiem wykorzystywano: aksamit, jedwab, ztocone
hafty, dekoracyjne aplikacje. Dominowaty barwy: czerh, bordo, purpura, fiolet, ciemna
czerwien. Czern symbolizowata smierc¢, tajemnice, wiadze i nieSmiertelnos¢.
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Symbolika gotycka. W kostiumach pojawiaty sie: krzyze, motywy czaszek,
ornamenty roslinne, symbole heraldyczne. Symbolika ta podkreslata: walke dobra ze
ztem, temat winy i odkupienia, przemijanie, leki egzystencjalne.

Misteria jako kosmiczny dramat

Dla cztowieka sredniowiecza Swiat byt czescig wielkiego boskiego planu. Historia
ludzkosci nie sktadata sie z przypadkowych wydarzenh, lecz tworzyta spojng
opowiesc, ktérej poczatek znajdowat sie w akcie stworzenia Swiata, a zakonczenie
miato nastgpi¢ podczas Sgdu Ostatecznego. Wtasnie te ogromng, obejmujgcg cate
dzieje wszechswiata historie probowaty ukaza¢ misteria — najokazalsze widowiska
Sredniowiecznego teatru religijnego.

Przedstawienia te nie ograniczaty sie do jednego wydarzenia biblijnego. Tworzyty
rozbudowane cykle obejmujgce wiele scen, ktére ukazywaty kolejne etapy historii
zbawienia. Widowisko mogto rozpoczynac sie od stworzenia nieba i ziemi, pojawienia
sie aniotéw oraz buntu Lucyfera przeciwko Bogu. Nastepnie widzowie obserwowali
stworzenie Adama i Ewy, ich grzech w rajskim ogrodzie, dzieje patriarchéw,
narodziny Chrystusa, jego nauczanie, meke, smier¢ i zmartwychwstanie. Catos¢
konczyta sie czesto wizjg Sgdu Ostatecznego, podczas ktérego los wszystkich ludzi
miat zostac ostatecznie rozstrzygniety.

Tak szeroka perspektywa sprawiata, ze misteria przypominaty ogromny kosmiczny
dramat, w ktoérym uczestniczyt caty wszechswiat. Na scenie spotykali sie Bdg,
aniotowie, swieci, diabty i zwykli ludzie. Niebo, ziemia i piekto funkcjonowaty obok
siebie jako czesci jednej rzeczywistosci. Widzowie mogli obserwowac walke sit dobra
i zta, ktorej stawkg byto zbawienie cztowieka.

Jednak misteria nie skupiaty sie wytgcznie na postaciach biblijnych i wydarzeniach
o charakterze religijinym. Obok nich pojawiali sie bohaterowie bliscy codziennemu
doswiadczeniu publicznosci. Na scene wchodzili pasterze pilnujgcy stad, kupcy
prowadzgcy interesy, zotnierze wykonujgcy rozkazy, rzemieslnicy, pielgrzymi, a takze
grzesznicy ulegajgcy pokusom. Dzieki temu widzowie mogli odnalezé w
przedstawieniu wiasny swiat i fatwiej utozsamic sie z prezentowanymi wydarzeniami.

Szczegolnie popularne byty sceny ukazujgce pasterzy przybywajgcych do stajenki
betlejemskiej. Autorzy czesto nadawali im cechy zwyktych mieszkancéw miasta lub
wsi. Pasterze zartowali, spierali sie ze sobg, opowiadali zabawne historie i
komentowali codzienne problemy. Takie fragmenty wprowadzaty do przedstawienia
element humoru i pozwalaty publicznosci odpoczg¢ od bardziej podniostych scen.

Humor odgrywat w misteriach znacznie wiekszg role, niz mogtoby sie wydawac.
Obok wzniostych modlitw i powaznych wydarzen pojawiaty sie komiczne dialogi,
zabawne nieporozumienia czy sceny z udziatem diabtéw. Diabty czesto zachowywaty
sie hatasliwie i nieporadnie, wzbudzajgc $miech widzow, cho¢ jednoczesnie
przypominaty o niebezpieczenstwie grzechu. Dzieki takiemu potgczeniu powagi i
komizmu przedstawienia byty bardziej atrakcyjne dla odbiorcow.

Waznym elementem widowisk byta réwniez muzyka. Spiewy chéralne, piesni
religijne oraz dzwieki instrumentéw pomagaty budowac nastréj poszczegolnych scen.
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W chwilach radosci rozbrzmiewaty uroczyste melodie, natomiast podczas scen meki
Chrystusa muzyka stawata sie spokojniejsza i bardziej przejmujgca. Niekiedy
pojawiaty sie takze elementy tanca, zwtaszcza w scenach przedstawiajgcych triumf
dobra lub radosc¢ z narodzin Zbawiciela.

Tworcy misteriéw starali sie rowniez zaskoczy¢ publicznos¢ efektami specjalnymi.
Korzystali z roznego rodzaju mechanizmow, lin i ukrytych konstrukcji. Aniotowie mogli
,zstepowaé” z nieba, diabty wytaniaty sie z piekielnych otchtani, a ptomienie, dym i
huk potegowaty wrazenie realizmu. Dla sredniowiecznych widzow, ktorzy nie znali
wspotczesnych technik scenicznych, takie efekty byty niezwykle widowiskowe i
budzity autentyczny zachwyt.

Dzieki potgczeniu religijnego przestania z muzyka, humorem, ruchem scenicznym
i efektami specjalnymi misteria oddziatywaty na wszystkie zmysty odbiorcow.
Widzowie nie tylko stuchali opowiesci o historii zbawienia, lecz takze przezywali jg
emocjonalnie. Smiali sie, wzruszali, odczuwali strach przed piektem i nadzieje na
zbawienie. To wtasnie dlatego misteria staty sie jednym z najwazniejszych i
najbardziej fascynujgcych zjawisk kultury sredniowiecznej — wielkim kosmicznym
dramatem, w ktorym los catego swiata splatat sie z losem kazdego cztowieka.

Schytek sredniowiecznego teatru religijnego

W XVI wieku misteria zaczety zanikaé. Reformacja protestancka krytykowata
widowiska religijne jako zbyt Swieckie i kosztowne. W Anglii zakazywano ich
stopniowo za panowania Henryka VIII i Elzbiety |. Réwniez Kosciét katolicki po
Soborze Trydenckim coraz niechetniej odnosit sie do nadmiernie widowiskowych
form teatru religijnego. Mimo upadku sredniowiecznych misteriow ich kostiumy
pozostawity trwate dziedzictwo i staty sie fundamentem pdzniejszego rozwoju teatru
renesansowego oraz profesjonalnej sztuki projektowania kostiuméw scenicznych.

Historia kostiumu w teatrze S$redniowiecznej Europy ukazuje droge od prostych
szat liturgicznych do rozbudowanych, symbolicznych i widowiskowych strojéw
scenicznych.

Najwazniejsze cechy sredniowiecznego kostiumu teatralnego to: symbolicznosc¢
zamiast realizmu, silny zwigzek z religig, wykorzystywanie wspotczesnej mody,
alegoryczno$¢ postaci, widowiskowos¢ i ekspresja, brak profesjonalnych warsztatow
kostiumowych, Scisty zwigzek kostiumu z funkcjg dydaktyczng i spoteczna.

Sredniowieczny kostium teatralny byt nie tylko elementem dekoracyjnym, lecz
przede wszystkim narzedziem przekazywania tresci religijnych, moralnych i
spotecznych. Dzieki bogatej symbolice, wyrazistym kolorom oraz widowiskowej
formie pozostawit trwaty Slad w historii europejskiego teatru i sztuki sceniczne;j.
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Kostium teatralny w teatrze renesansu
— funkcje, symbolika i rozwéj w
Europie

Nazwg renesans, odrodzenie fr. renaissance ,odrodzenie”) okreslamy epoke w
historii kultury europejskiej, obejmujgca przede wszystkim XVI wiek, okreslany czesto
jako ,odrodzenie sztuk i nauk” oraz koncepcja historiozoficzna odnoszgca sie do
historii kultury wtoskiej od Dantego do roku 1520. Termin ten nie jest jednoznaczny.
Jako epoka w historii kultury renesans obejmuje wiek XV i XVI, lecz jego granice
czasowe nie sg jasno ustalone.

Renesans byt epokg przetomowg w catej kulturze, w tym dla rozwoju
europejskiego teatru i sztuki kostiumu. Wraz z odrodzeniem zainteresowania kulturg
antyczng zmienito sie postrzeganie sceny, aktora oraz widowiska teatralnego.
Kostium przestat petnic jedynie funkcje praktyczng Ilub symboliczng, jak w
sredniowieczu, a stat sie waznym Srodkiem wyrazu artystycznego, elementem
reprezentacji spotecznej oraz narzedziem budowania $wiata przedstawionego.

Wystep trupy Commedia dell’arte | Gelosi, Hieronymusa Franckena |, ok. 1590.
Domena publiczna.

Od XIV wieku, obok przedstawien religijnych, rozwijat sie teatr Swiecki
zwigzany z uroczystosciami dworskimi, wjazdami monarchéw, maskaradami i
widowiskami  miejskimi. Renesansowe spektakle zachwycaty przepychem,
bogactwem tkanin i niezwyktg oprawg wizualng. Wioscy artysci i projektanci, miedzy
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innymi Leonardo da Vinci, tworzyli widowiska inspirowane mitologig Grecji i Rzymu,
ktore staty sie wzorem dla catej Europy.

Renesansowe inspiracje antykiem

Renesans byt epoka, ktora zwrdcita sie ku dziedzictwu starozytnej Grecji i Rzymu,
traktujgc je jako wzér piekna, harmonii i doskonatosci. Fascynacja antykiem znalazia
swoje odbicie rowniez w teatrze oraz widowiskach dworskich, gdzie starano sie
odtworzy¢ atmosfere dawnych czaséw. Artysci i organizatorzy przedstawien chetnie
siegali po motywy zaczerpniete z mitologii, historii oraz sztuki starozytnej, nadajgc
swoim dzietom wyjgtkowy charakter.

Najbardziej widocznym przejawem tych inspiracji byty kostiumy sceniczne. Aktorzy
wystepujgcy w przedstawieniach zakfadali stroje stylizowane na antyczne togi, tuniki,
kirysy, sandaty czy hetmy ozdobione pidropuszami. Nie dgzono jednak do wiernego
odtworzenia ubioréw starozytnych Grekow i Rzymian. Renesansowi tworcy taczyli
elementy antyczne z modg wiasnej epoki, dzieki czemu powstawaty kostiumy
efektowne i dostosowane do gustéw wspotczesnej publicznosci. Liczyto sie przede
wszystkim stworzenie wrazenia kontaktu z wielkg tradycjg antyku oraz podkreslenie
prestizu przedstawienia.

Wazne miejsce w renesansowych widowiskach zajmowaty réwniez postacie
alegoryczne oraz bohaterowie mitologiczni. Na scenie pojawiali sie bogowie
olimpijscy, herosi, nimfy i inne fantastyczne istoty znane z dawnych opowiesci. Dzieki
nim spektakle zyskiwaty podniosty charakter i mogty przekazywacé okreslone idee
moralne lub polityczne. Szczegdlng popularnoscig cieszyly sie intermezzi — krétkie
widowiska muzyczno-taneczne prezentowane pomiedzy aktami sztuk teatralnych.
tgczyly one muzyke, taniec, $piew oraz bogatg oprawe wizualng, a ich rozwdj
doprowadzit w pdzniejszym czasie do narodzin opery.

Inspiracje antykiem byty widoczne takze w uroczystosciach organizowanych na
europejskich dworach. Wtadcy i arystokraci rywalizowali ze sobg w organizowaniu
coraz bardziej okazatych spektakli, procesji i festynédw. We Wioszech duzg
popularnoscig cieszyty sie triumfalne pochody wzorowane na starozytnych
procesjach cesarskich, podczas ktérych uczestnicy wystepowali w kostiumach
nawigzujgcych do rzymskich wodzow i bohaterow. We Francji organizowano
widowiskowe entrées, natomiast w Anglii rozwijaty sie masques — wystawne
przedstawienia dworskie tgczace teatr, muzyke i taniec.

W tych wszystkich wydarzeniach kostium odgrywat role szczegdlng. Byt nie tylko
elementem stroju, lecz takze symbolem statusu, bogactwa i artystycznego kunsztu.
Do jego wykonania wykorzystywano kosztowne tkaniny, hafty, ztote nici, perty oraz
kamienie szlachetne. Im bardziej imponujgcy byt stroj, tym wieksze wrazenie
wywierat na widzach. Dzieki temu renesansowe widowiska stawaty sie prawdziwymi
pokazami splendoru, a jednoczesnie swiadectwem gtebokiego zainteresowania

kulturg starozytnego swiata.

Kostium na dworach renesansowych
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Na dworach krolewskich teatr byt przede wszystkim manifestacjg potegi i
prestizu wtadcy. Kostiumy wykonywano z luksusowych materiatdw: jedwabiu,
aksamitu, brokatu, satyny i tafty. Zdobiono je ziotymi niémi, haftami, pertami i
kamieniami szlachetnymi. Im wyZzsza pozycja spoteczna postaci, tym bardziej
okazaty byt jej stro;.

Waznym elementem renesansowych widowisk byty maskarady. tgczyty one
teatr, taniec i bal dworski. Maska oraz kostium pozwalaty uczestnikom ukrywac¢ swojg
tozsamosc i jednoczesnie podkreslaty atmosfere tajemnicy oraz zabawy.

Wioskie widowiska dworskie wywarty ogromny wptyw na teatr europejski.
Szczegdlnie istotng postacig byt Inigo Jones, ktory po podrozy do Wioch przeniost
wtoskie wzorce do Anglii. Projektowat kostiumy inspirowane antykiem: napiersniki
formowane do ciata, rzymskie kirysy, piéra, hetmy i ozdobne spddnice zwane
tonneler. Stroje damskie charakteryzowaty sie lekkoscig, przezroczystymi tkaninami
oraz gtebokimi dekoltami.

Wiloski renesans i rozwodj kostiumu teatralnego

W okresie renesansu to witasnie Wiochy staty sie najwazniejszym osrodkiem
przemian artystycznych i kulturowych w Europie. Miasta takie jak Florencja, Wenecja
czy Mediolan rozwijaty sie dzieki handlowi i rzemiostu, a szczegdlnie istotng role
odgrywat przemyst tekstylny. Wioscy tkacze i farbiarze styneli z wysokiej jakosci
swoich wyrobow, produkujgc kosztowne aksamity, jedwabie, brokaty i adamaszki.
Dostep do tak luksusowych materiatdw miat ogromny wptyw na rozwoj mody, a takze
na wyglad kostiuméw teatralnych, ktére stawaty sie coraz bardziej efektowne i
wyszukane.

W spoteczenstwie renesansowym stréj petnit funkcje znacznie wazniejszg niz
jedynie praktyczng. Byt oznakg pozycji spotecznej, majatku i znaczenia wiasciciela. O
randze cztowieka swiadczyt nie tylko krdj ubrania, lecz przede wszystkim jakosc
tkaniny, jej kolor oraz bogactwo zdobien. Purpura, ztoto czy gteboki btekit nalezaty do
barw szczegolnie cenionych i kosztownych. Aby zachowac wyrazne granice miedzy
poszczegdlnymi warstwami spotecznymi, w wielu wtoskich panstwach obowigzywaty
prawa sumptuarne. Regulowaty one, kto moze nosi¢ okreslone materiaty, futra, hafty
lub kolory. Dzieki temu luksusowy stréj stawat sie nie tylko elementem mody, ale
rowniez symbolem spotecznego prestizu.

Wptyw tych zasad byt widoczny takze na scenie teatralnej. Kostiumy
wykorzystywane podczas przedstawien czesto odzwierciedlaty rzeczywiste stroje elit,
podkreslajgc status odgrywanych postaci. Widzowie mogli od razu rozpoznac, czy
majg do czynienia z wiadca, rycerzem, kupcem czy dworzaninem. Teatr stawat sie
wiec miejscem, gdzie moda i sztuka wzajemnie sie przenikaty.

Renesansowa moda teatralna czerpata réwniez inspiracje z ubioréw wojskowych.
W XV i XVI wieku Europa byta areng licznych konfliktow, a wyglad Zotnierzy i
najemnikéw budzit powszechne zainteresowanie. Charakterystycznym elementem
stroju staty sie rozciecia wykonywane w rekawach, nogawkach i innych cze$ciach
odziezy. Poczatkowo miaty one zwieksza¢ wygode oraz swobode ruchow, jednak
szybko zaczety petni¢ funkcje dekoracyjng. Przez naciecia widoczne byly warstwy
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materiatu w innym kolorze, co tworzylo efektowne kontrasty i nadawato strojom
dynamiczny wyglad. Ten sposOb zdobienia zostat chetnie przejety przez
kostiumografow  teatralnych, ktérzy wykorzystywali go do podkreslania
widowiskowosci przedstawien.

Szczegdlng cechg renesansowych kostiuméw byly witasnie kontrastowe
zestawienia kolorystyczne. £gczono ze sobg barwy jasne i ciemne, ciepte i chtodne,
tworzac stroje przyciggajace uwage widzow nawet z duzej odlegtosci. W teatrze
miato to ogromne znaczenie, poniewaz pozwalato lepiej eksponowaé postacie na
scenie i podkreslac ich charakter.

W XVI wieku mozna jednak zauwazy¢ stopniowg zmiane upodoban estetycznych.
Coraz wiekszg popularnos¢ zdobywaty ciemniejsze odcienie czerni, brgzu, granatu
czy ciemnej zieleni. Barwy te zaczeto kojarzy¢ z powagg, autorytetem i wysokg
pozycjg spoteczng. Szczegolnie czarne stroje, ktérych uzyskanie wymagato
kosztownych procesow farbiarskich, staty sie symbolem elegancji i prestizu. Nie
oznaczato to jednak rezygnacji z przepychu. Nawet najciemniejsze kostiumy byty
bogato zdobione haftami, koronkami, pertami, ztotymi niémi oraz drogocennymi
aplikacjami.

W rezultacie renesansowy kostium teatralny stat sie potaczeniem funkcjonalnosci,
luksusu i artystycznej ekspresji. Odzwierciedlat zaréwno spoteczne realia epoki, jak i
jej zamitowanie do piekna oraz widowiskowosci. Dzieki rozwojowi wtoskiego
rzemiosta tekstylnego i nieustannym poszukiwaniom nowych form dekoracji scena
teatralna zyskata bogatg oprawe wizualng, ktéra zachwycata publiczno$¢ i
wyznaczata kierunki rozwoju europejskiej sztuki kostiumowe;.

Commedia dell’arte — teatr masek, improwizacji i wyrazistych
postaci

W XVI wieku na ulicach wioskich miast narodzita sie nowa forma teatru, ktéra
znaczgco réznita sie od sredniowiecznych misteriow i moralitetéw. Nie opowiadata o
Swietych, grzechu czy historii zbawienia, lecz skupiata sie¢ na codziennym Zzyciu,
ludzkich stabosciach, mitosci, sprycie i komicznych nieporozumieniach. Byta petna
ruchu, humoru i spontaniczno$ci. Nazywano jg commedia dell’arte, czyli ,teatrem
ludzi sztuki”.

Nazwa ta nie byta przypadkowa. W jezyku wtoskim stowo arte oznaczato zawod
lub rzemiosto. Podkreslato wiec, ze przedstawienia tworzyli zawodowi aktorzy, ktorzy
utrzymywali sie z wystepdw i doskonalili swoje umiejetnosci przez cate zycie. Byta to
wazna zmiana w historii teatru, poniewaz wczesniej role sceniczne czesto odgrywali
amatorzy zwigzani z kosciotem, cechami rzemiesIniczymi lub lokalnymi wspdlnotami.
Aktorzy commedii dell’arte uczynili z teatru swojg profesje.

Spektakle wystawiano wszedzie tam, gdzie mozna byto zgromadzi¢ publicznosé.
Sceng stawaly sie miejskie place, targowiska, dziedzince patacéow i dwordw.
Wedrowne trupy aktorskie podrézowaty od miasta do miasta, przewozgc ze sobg
kostiumy, maski i najpotrzebniejsze rekwizyty. Kazdy wystep byt wydarzeniem
przyciggajgcym ttumy mieszkancéw, ktorzy chetnie obserwowali petne energii i
humoru widowiska.
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Podstawg przedstawienia byt canovaccio — prosty szkic fabuty. Zawierat jedynie
najwazniejsze wydarzenia i kolejnosc¢ scen. Aktorzy znali ogdlny przebieg historii, ale
nie uczyli sie gotowych dialogéw. Wiekszos¢ rozméw powstawata na biezgco,
podczas wystepu. Dzieki temu kazde przedstawienie byto niepowtarzalne. Artysci
reagowali na zachowanie publicznosci, komentowali aktualne wydarzenia, a nawet
wigczali widzéw do zabawy. Improwizacja wymagata ogromnego doswiadczenia,
refleksu i doskonatej znajomosci odgrywanej postaci.

Jedng z najbardziej charakterystycznych cech commedii dell’arte byly wyraziste
typy bohateréw. Zamiast skomplikowanych postaci o rozbudowanej psychologii
pojawiali sie bohaterowie reprezentujgcy okreslone cechy charakteru. Publicznosc
szybko uczyta sie ich rozpoznawac i wiedziata, czego moze sie po nich spodziewac.

Szczegdblng popularnoscig cieszyt sie sprytny stuga Arlekin. Ubrany w kostium
pokryty kolorowymi tatami, byt peten energii, pomystowosci i nieustannie wpadat w
zabawne tarapaty. Czesto przeciwstawiano mu skgpego i tatwowiernego kupca
Pantalona, ktéry mimo wieku wcigz prébowat kontrolowac zycie mtodych ludzi. Obok
nich pojawiat sie zarozumiaty Doktor przekonany o wiasnej madrosci oraz
samochwalczy Kapitan, opowiadajgcy o swoich rzekomych wojennych sukcesach,
cho¢ w rzeczywistosci byt tchorzem. W wielu historiach wystepowata takze para
zakochanych mtodziencow, ktérych mitos¢ napotykata rozmaite przeszkody.

Claude Gillot (1673-1722), Cztery postacie z Commedia dell’Arte: Trzej panowie i
Pierrot, ok. 1930-1999. 1715

Nieodtgcznym elementem tych postaci byly maski. Zakrywaty czes¢ twarzy i
podkreslaty najwazniejsze cechy bohatera. Wydatny nos, zmarszczki, krzaczaste
brwi czy przesadnie wyeksponowane policzki pomagaty widzom natychmiast
rozpoznaé charakter postaci. Maski nie tylko utatwiaty identyfikacje bohateréw, lecz
takze pozwalaty aktorom wciela¢ sie w te samg role przez wiele lat, doskonalgc
Sposob jej odgrywania.
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Poniewaz maska ograniczata mozliwos¢ wyrazania emocji mimikg, ogromnego
znaczenia nabierat ruch sceniczny. Aktorzy wykorzystywali przesadng gestykulacije,
dynamiczne pozy, skoki, przewroty i akrobatyczne popisy. Kazdy bohater miat
charakterystyczny sposob chodzenia, poruszania sie i reagowania na wydarzenia.
Publiczno$¢ mogta odczyta¢ emocje postaci nie tyle z jej twarzy, ile z catego ciata.

Przedstawienia wzbogacano takze o elementy pantomimy oraz komiczne gagi
zwane lazzi. Byty to krotkie, czesto improwizowane scenki petne zabawnych
pomytek, poscigow, upadkow czy nieoczekiwanych zwrotow akcji. Niekiedy nie miaty
bezposredniego zwigzku z fabutg, ale ich zadaniem byto rozSmieszenie widzow i
podtrzymanie zywego tempa spektaklu. Najbardziej utalentowani aktorzy potrafili
stworzyC cate sekwencje lazzi, ktore publicznos¢ pamietata jeszcze dtugo po
zakonczeniu przedstawienia.

Najwazniejszym elementem commedii dell’arte pozostawat jednak bezposredni
kontakt z widzem. Aktorzy nie oddzielali sie od publicznosci, lecz nieustannie
wchodzili z nig w interakcje. Zwracali sie do zgromadzonych, komentowali ich reakcje
i wykorzystywali spontaniczne sytuacje powstajgce podczas wystepu. Dzieki temu
granica miedzy sceng a widownig zacierata sie, a cate widowisko nabierato
wyjatkowej energii.

Commedia dell’arte podbija Europe

W potowie XVI wieku we Wtoszech dokonywaty sie wazne przemiany spoteczne i
kulturalne. Miasta bogacity sie dzieki handlowi, rozwijaty sie dwory ksigzece, a
mieszkancy coraz chetniej uczestniczyli w rozmaitych formach rozrywki. Wtasnie w
takim Srodowisku, okoto 1545 roku, narodzita sie commedia dell’arte — teatr peten
ruchu, humoru i improwizacji. Jej kolebkg byty pétnocne Wtochy, zwtaszcza okolice
Mediolanu, Weneciji i Padwy, gdzie zaczety dziataC pierwsze profesjonalne zespoty
aktorskie.

Jedng z najbardziej znanych trup byla Compagnia dei Gelosi, ktorej nazwa
oznaczata ,Towarzystwo Gorliwych”. Zespot szybko zdobyt stawe dzieki wysokiemu
poziomowi artystycznemu i niezwyktej energii swoich przedstawien. Aktorzy nie byli
juz amatorami wystepujacymi okazjonalnie, lecz zawodowcami, ktorzy poswiecali
cate zycie sztuce teatralnej. Doskonalili swoje role, ¢wiczyli akrobatyke, pantomime
oraz sztuke improwizacji, dzieki czemu ich spektakle przyciggaty coraz liczniejszg
publicznosc.

Popularnos¢ nowego teatru rosta bardzo szybko. Wedrowne trupy nie ograniczaty
sie do wystepow w rodzinnych miastach. Podrézowaty po catych Wioszech, a
nastepnie przekraczaty granice panstw. Wkréotce witoscy aktorzy pojawili sie na
dworach krolewskich Francji, Hiszpanii i Anglii, gdzie ich widowiska budzity ogromne
zainteresowanie. Publicznos¢ zachwycata sie zywiotowoscig przedstawien,
dowcipem dialogéw oraz niezwyktg sprawnos$cig sceniczng wykonawcow.

Poczatkowo kostiumy i maski byty stosunkowo skromne. Aktorzy wykonywali je z
materiatébw tatwo dostepnych podczas podrézy: skéry, ptoétna czy prostych tkanin.
Najwazniejsze byto szybkie rozpoznanie postaci przez widzow, a nie bogactwo stroju.
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Z biegiem czasu jednak poszczegdlne role zaczety nabiera¢ coraz bardziej
charakterystycznych cech. Kazdy bohater otrzymywat wiasny, niepowtarzalny
wyglad, ktory stawat sie jego znakiem rozpoznawczym.
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Widzowie szybko nauczyli sie kojarzy¢ Arlekina z kostiumem pokrytym kolorowymi
rombami, Pantalona z czerwonym strojem i dtugg brodg, a Doktora z czarnym
ubiorem uczonego. Roéwnie wazne jak stroj byly maski podkreslajgce cechy
charakteru bohaterow. Wyraziste nosy, zmarszczki czy przesadnie uwydatnione rysy
twarzy sprawiaty, ze nawet z duzej odlegtosci mozna byto rozpoznac dang postac.

Commedia dellArte Trupa na wozie na rynku miejskim Jana Miela (1640).
Domena publiczna.

W XVII wieku proces ten osiggnat swoje apogeum. Kostiumy, maski i sposoby
poruszania sie zostaty niemal catkowicie ujednolicone. Arlekin, Pantalone czy
Kapitan wygladali podobnie niezaleznie od miasta i zespotu teatralnego. Publicznos¢
rozpoznawata bohatera juz w chwili jego pojawienia sie na scenie. Wystarczyt
charakterystyczny krok, gest lub sylwetka, aby widzowie wiedzieli, jakiego
zachowania mogg sie spodziewac.

Takie ujednolicenie miato wiele zalet. Aktorzy mogli tatwo przejmowac role od
swoich poprzednikéw, a widzowie od razu rozumieli sens sytuacji scenicznych.
Powstat swoisty teatralny jezyk znakdw, zrozumiaty dla odbiorcow w réznych krajach
Europy. Dzieki temu commedia dell’arte stata sie jedng z pierwszych
miedzynarodowych form teatru.

Z czasem jednak pojawity sie gtosy krytyki. Niektorzy tworcy zaczeli uwazac, ze
nadmierne przywigzanie do statych typow postaci i improwizacji ogranicza rozwoj
sztuki teatralnej. W XVIII wieku witoski dramaturg i reformator Carlo Goldoni podijat
probe odnowienia komedii. Tworzyt sztuki z doktadnie zapisanymi dialogami, bardziej
realistycznymi bohaterami i starannie skonstruowang fabutg. Chciat odejs¢ od
schematéw oraz spontanicznej improwizacji, ktére przez dwa stulecia byty
fundamentem commedii dell’arte.
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Reformy Goldoniego odniosty sukces i stopniowo zmienity oblicze witoskiego
teatru. Klasyczna commedia dell’arte zaczeta traci¢ znaczenie, a jej tradycyjne formy
powoli zanikaty. Nie oznaczato to jednak konca jej wptywu na kulture europejska.

Dziedzictwo commedii dellarte okazato sie niezwykle trwate. Jegj
charakterystyczne postacie inspirowaty dramatopisarzy, malarzy i tworcow oper.
Pomysty zwigzane z improwizacjg, komizmem sytuacyjnym oraz bezposrednim
kontaktem z publicznoscig przeniknety do wielu pdzniejszych gatunkéw teatralnych.
Slady wioskiej komedii mozna odnalezé w sztukach francuskich i angielskich, w
teatrze ludowym, a nawet we wspoétczesnym kabarecie i komedii flmowe;.

Cho¢ klasyczna forma commedii dell’arte znikneta ze scen Europy, jej duch
przetrwat. Pozostata symbolem teatru petnego energii, wyobrazni i swobody twoércze;j
— teatru, ktéry potrafit przekracza¢ granice panstw, jezykéw i kultur, zdobywajgc
serca widzoéw na catym kontynencie.

Kostiumy i maski — znak rozpoznawczy commedii dell’arte

Kostium petnit w commedii dellarte niezwykle wazng funkcje. Poniewaz
scenografia byta zazwyczaj skromna, stréj i maska stawatly sie podstawowym
srodkiem identyfikacji postaci.

Kazdy bohater posiadat charakterystyczny wyglad: stuzgcy nosili stroje lekkie i
wygodne, starcy i uczeni wystepowali w ciezszych, sztywniejszych ubraniach,
zotnierze prezentowali przesadnie ozdobione mundury, zakochani wyrézniali sie
eleganckimi strojami renesansowymi.
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Kolory kostiuméw roéwniez miaty znaczenie symboliczne: czerwien oznaczata
bogactwo i namietnos¢, czern kojarzono ze staroscig i powagg, wielobarwne taty
symbolizowaty biede, chaos i spryt.

Maski wykonywano najczesciej ze skory lub papier-maché. Zakrywaty gorng czesé
twarzy, pozostawiajgc odkryte usta. Dzieki temu aktorzy mogli swobodnie mowic i
jednoczesnie wykorzystywac¢ mimike.

Cechy masek byty mocno przerysowane: haczykowate nosy, wyolbrzymione brwi,
szerokie policzki, groteskowe deformacje twarzy.

Maska nie tylko ukrywata twarz aktora, ale takze zamieniata posta¢ w teatralny
archetyp.

Najwazniejsze postacie commedii dell’arte

Zanni — komiczni stuzacy.

Zanni byli stuzgcymi pochodzgcymi ze wsi. Zazwyczaj byli biedni, gtodni,
przebiegli i niezwykle ruchliwi. To oni odpowiadali za wiekszo$¢ humoru i energii
scenicznej.

Arlekin (Arlecchino)

Arlekin to najbardziej znany zanni. Byt sprytnym, wesotym i wiecznie gtodnym
stuga, sktonnym do psot oraz oszustw.

M -
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Arlekin w diamentach i Pierrot w bieli. Domena publiczna.
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Jego kostium poczatkowo sktadat sie z fat i kawatkdbw materiatu w réznych
kolorach. Z czasem przeksztatcit sie w charakterystyczny stroj pokryty kolorowymi
rombami.

Charakterystyczne elementy: czarna potmaska, akrobatyczne ruchy, drewniany Kij
zwany slapstick, niezwykta zwinnos¢ i ruchliwos¢. Od nazwy tego kija pochodzi
wspotczesne okreslenie komedii slapstickowe.

Brighella

Brighella byt bardziej cyniczny i przebiegty niz Arlekin. Czesto wystepowat jako
karczmarz, stuga lub Zotnierz.

Nosit kremowy Ilub biaty kostium obszyty zielenig oraz ciemng maske z
haczykowatym nosem i wyraznymi wgsami.

Pulcinella

Pulcinella byt postacig groteskowg i nieprzewidywalng — jednoczesnie gtupig i
sprytna.

Jego wyglad obejmowat: luzny biaty stroj, stozkowaty kapelusz, czarng maske z
dziobowatym nosem, garbatg sylwetke.

Postac ta stata sie inspiracjg dla angielskiego bohatera Puncha.
Pierrot

Pierrot wywodzi sie z witoskiego Pedrolina. Byt melancholijnym i marzycielskim
stuga, czesto nieszczesliwie zakochanym.

,Komedianci wtoscy” Antoine Watteau. Domena publiczna.
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W przeciwienstwie do wiekszosci bohateréw nie nosit maski. Jego biaty kostium z
duzymi guzikami oraz przypudrowana twarz podkreslaty delikatnos¢ i smutek postaci.

Vecchi — starcy i autorytety

Vecchi reprezentowali wtadze, pienigdze i spoteczne autorytety. Najczesciej
stawali sie obiektem zartow.

Pantalone

Pantalone byt bogatym kupcem weneckim, skgpcem i cztowiekiem opetanym
pieniedzmi.

Nosit czerwony obcisty stroj, czarng peleryne, spiczaste buty, maske z
haczykowatym nosem i broda.

Jego komizm wynikat miedzy innymi z prob zdobywania wzgledéw mtodych kobiet
mimo podesztego wieku.

Il Dottore

Il Dottore byt uczonym, lekarzem lub prawnikiem, ktéry imponowat innym pustg
erudycjg. Ubierat sie niemal wylgcznie na czarno, w akademickg toge, szeroki
ptaszcz i biatg kryze. Maska zakrywata czoto i nos, pozostawiajgc policzki odkryte.

Zotnierze i samochwaly

Il Capitano

Il Capitano byt chetpliwym Zotnierzem i samochwatg, ktéry opowiadat o swoich
bohaterskich czynach, cho¢ w rzeczywistosci byt tchérzem.

Jego wyglad byt przesadnie efektowny: wielki kapelusz z piérami, ogromny miecz,
bogato zdobiony mundur, maska z szerokimi wgsami.

Postacie bez masek:
Kolumbina
Kolumbina byta inteligentng i sprytng stuzaca, czesto partnerkg Arlekina.

Nosita: kolorowg suknie, fartuszek, czepek zamiast maski. Brak maski pozwalat jej
wykorzystywac¢ mimike i szybkie dialogi.

Kochankowie — innamorati

Innamorati byli mtodzi, piekni i eleganccy. Reprezentowali romantyczny ideat
mitosci.

Wystepowali bez masek i nosili modne stroje renesansowe wykonane z drogich
tkanin. Dzieki temu wyrdzniali sie na tle groteskowych bohaterow w maskach.



Znaczenie i wplyw na teatr wspoéiczesny

Commedia dell’arte wywarta ogromny wplyw na rozwdj europejskiego teatru i
komedii.

Inspiracje jej stylem mozna odnalez¢ w twérczosci Moliére, Williama Shakespeare
i innych licznych autoréw komedii europejskiej.

Wptywy commedii dell’arte widoczne sg takze w: pantomimie, teatrze ulicznym,
operze buffa, cyrku, filmowej komedii slapstickowej, wspoétczesnych serialach
komediowych.

Archetypy sprytnego stugi, skapego starca czy tchorzliwego zotnierza funkcjonujg
w kulturze popularnej do dzis.

Choc¢ klasyczna forma commedii dell’arte zanikta pod koniec XVIII wieku, jej
dziedzictwo przetrwato dzieki charakterystycznym maskom, kostiumom oraz
sposobowi budowania komizmu. Pozostaje ona jednym z najwazniejszych zjawisk w
historii teatru europejskiego.

Kostium w teatrze elzbietanskim

W Anglii renesansowy teatr osiggnat szczyt rozwoju w epoce elzbietanskie;.
Publiczne teatry londynskie, takie jak Globe Theatre, staty sie miejscem masowe;j
rozrywki.

W teatrze elzbietanskim dekoracji byto niewiele, dlatego ogromng role odgrywaty
kostiumy. To one pomagaty widzowi rozpoznac¢ status spoteczny, zawdd oraz
charakter bohatera. Aktorzy nosili zazwyczaj stroje wspotczesne epoce, nawet jesli
akcja sztuki rozgrywata sie w starozytnym Rzymie czy Sredniowieczu. W sztukach
Szekspira mozna bylo zobaczy¢ potgczenie wspodiczesnej mody z elementami
antycznymi, takimi jak togi czy kirysy.

Stroje epoki elzbietanskiej; szkic Williama Hickmana Smitha Aubreya, ok. 1867 r.
Domena publiczna.
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Kostiumy Globe Theatre byty niezwykle kosztowne i wykonywane z luksusowych
materiatbw. CzesS¢ szyto specjalnie dla aktoréow, inne pochodzity z daréw
arystokratycznych mecenaséw lub z garderdb dworskich. Sztuki wystawiano bardzo
szybko, dlatego nie tworzono historycznie wiernych kostiumow dla kazdej sztuki. W
przedstawieniu takim jak ,Juliusz Cezar” obok tog mozna byto zobaczy¢ typowo
elzbietanskie stroje.

W epoce elzbietanskiej obowigzywaty surowe prawa sumptuarne regulujgce ubiér
wszystkich warstw spotecznych. Zwyktym ludziom nie wolno byto nosic¢ luksusowych
materiatobw ani ubran zarezerwowanych dla arystokracji. Kary za ztamanie tych
przepisow mogty obejmowac wysokie grzywny, utrate majatku, a nawet wiezienie.

Aktorzy stanowili jednak wyjatek. Licencjonowane zespoty teatralne, dziatajgce
pod patronatem moznych rodéw lub samej krélowej, mogty legalnie uzywac bogatych
kostiuméw scenicznych. Dzieki temu teatr stat sie takze miejscem prezentaciji
najnowszej mody.

Kolory i materialy miaty znaczenie symboliczne: purpura oznaczata wtadze
krolewskg, aksamit i jedwab symbolizowaty bogactwo, futra swiadczyly o wysokim
statusie spotecznym, bawetna i tafta wskazywaty na nizszg pozycje spoteczna.

Wszystkie role kobiece grali chtopcy w wieku od 13 do 18 lat. Nosili oni obszerne
suknie, gorsety, kryzy i peruki. Aby nadac¢ sylwetce odpowiedni ksztatt, stosowano
fiszbiny, halki i specjalne poduszki podtrzymujgce ciezkie spddnice.

By z daleka wygladali ,kobieco” dla widowni korzystano z charakteryzacji. Twarz
wybielano pudrem lub farbg. By uzyskac¢ efekt rumiencéw lub podkreslic czerwienh ust
uzywano pigmentéw czerwonych i rézowych. Czasem delikatnie podkreslano oczy
sadzg lub ciemnym pigmentem.

Problem w tym, Zze wiele dawnych kosmetykow byto toksycznych. Najbardziej
znana byfa tzw. Venetian ceruse — biaty makijaz zawierajgcy: otow, ocet, czasem
rtec. Diugie uzywanie mogto powodowac: zatrucia otowiem, uszkodzenia skory,
wypadanie wiosow, problemy neurologiczne, ostabienie organizmu. Czerwone
pigmenty rowniez bywaty niebezpieczne, bo zawieraty cynober (siarczek rteci) albo
inne metale ciezkie.

Trzeba jednak zaznaczy¢, ze: aktorzy teatralni zwykle uzywali makijazu mniej
intensywnie niz arystokracja dworska, wiecej zrédet opisuje szkodliwos¢
kosmetykow elit niz samych aktorow Globe, nie mamy wielu doktadnych receptur
stricte teatralnych z tamtego okresu.

Garderoby teatralne i przechowywanie kostiumow

Kostium byt czesto najdrozszym elementem przedstawienia. Teatry
przechowywaty stroje przez wiele lat, przekazujgc je kolejnym aktorom. Niekiedy role
przydzielano wykonawcom na podstawie tego, jakie kostiumy znajdowaty sie juz w
garderobie.



58

Swiadectwem bogactwa renesansowych garderéb teatralnych sg zachowane
spisy kostiuméw, miedzy innymi z londynskiego Rose Theatre. W inwentarzach
wymieniano satynowe dublety, stroje z tafty, suknie zdobione ztotg koronkg, kostiumy
Robin Hooda, tureckie nakrycia gtowy czy bogato dekorowane ptaszcze.

Istotne znaczenie miat rowniez makijaz. Modna byta blada cera, ktorg uzyskiwano
za pomocg pudrow zawierajgcych toksyczny biaty otéw. Aktorzy stosowali takze
peruki, sztuczne brody oraz mocny makijaz podkreslajgcy mimike twarzy.

Kostium teatralny w teatrze Francji

renesansu

Teatr francuski XVI i poczatku XVII wieku rozwijat sie odmiennie niz scena wtoska
czy angielska. We Francji coraz wieksze znaczenie zyskiwaty tragedia i komedia
inspirowane wzorcami antycznymi, a widowiska dworskie stopniowo przeksztatcaty
sie w bardziej uporzgdkowang i wyrafinowang forme sztuki scenicznej. Istotnym
elementem tych przemian byt kostium teatralny, ktéry nie tylko identyfikowat postac,
lecz takze odzwierciedlat przemiany spoteczne, polityczne i estetyczne epoki.

Tio historyczne i narodziny teatru
humanistycznego

Koniec XV oraz XVI wiek byly we Francji okresem intensywnych przemian
politycznych i religijnych. Konflikty miedzy katolikami a hugenotami, ktorych
kulminacjg byta noc sw. Barttomieja w 1572 roku, przez wiele lat destabilizowaty kraj.
Dopiero objecie tronu przez Henryka IV i wydanie edyktu nantejskiego w 1598 roku
stworzyly warunki do wzglednej stabilizacji politycznej i rozwoju kultury.

Francuski teatr nie zerwat catkowicie ze sredniowieczng tradycjg. Nadal popularne
byly misteria religijne, moralitety, farsy i satyryczne sermons joyeux. Szczegding
stawe zdobyta anonimowa ,Farce de maitre Pierre Pathelin”, uznawana za jedno z
najwybitniejszych dziet pdznosredniowiecznego teatru francuskiego.

W XVI wieku coraz silniej oddziatywaty jednak idee renesansowego humanizmu.
Tworcy zwrécili sie ku dziedzictwu starozytnej Grecji i Rzymu, poszukujgc nowych
wzorcéw dramaturgicznych. Istotng role odegrali Etienne Jodelle, Jean de la Taille
oraz Théodore de Béze, ktérzy rozwijali dramat humanistyczny inspirowany
antykiem. Duze znaczenie miata réwniez dziatalnos¢ grupy literackiej Plejada,
skupionej wokot Pierre’a de Ronsarda.

Rozwojowi teatru sprzyjaty kontakty z kulturg wioskg. Szczegdlng role odegrata
Katarzyna Medycejska, a pozniej kardynatowie Richelieu i Mazarin, dzieki ktérym do
Francji przenikaty wtoskie rozwigzania scenograficzne, teatralne i kostiumowe.



59

Kostium jako jezyk znakéw

W renesansowym teatrze francuskim scenografia byta czesto umowna i
oszczedna. To wiasnie kostium stawat sie podstawowym s$rodkiem identyfikaciji
postaci. Pozwalat widzowi natychmiast rozpozna¢ kréla, rycerza, dworzanina,
uczonego czy bohatera antycznego.

Podobng funkcje petnity stroje postaci alegorycznych, takich jak Cnota, Fortuna,
Sprawiedliwo$¢ czy Chciwos¢. Odpowiednio dobrany ubiér stanowit czytelny kod
wizualny, dzieki ktoremu odbiorca mogt zrozumie¢ role bohatera jeszcze przed
rozpoczeciem akcji dramatyczne;j.

W epoce przywigzujgcej ogromng wage do symboli i retoryki kostium byt réwnie
waznym nosnikiem znaczen jak sam tekst sztuki.

Humanizm i dgzenie do realizmu

Renesansowy humanizm skierowat uwage tworcow ku cztowiekowi, jego emocjom
i motywacjom. W rezultacie zmieniato sie takze podejscie do kostiumu. Stréj nie
stuzyt juz wytgcznie oznaczeniu pozycji spotecznej bohatera, lecz pomagat budowac
jego indywidualny charakter.

W tragediach inspirowanych historig starozytng starano sie odtwarzac¢ wyobrazone
stroje Grekéw i Rzymian, wierzac, ze zwieksza to wiarygodnos¢ przedstawienia.
Cho¢ renesansowe wyobrazenia antyku nie zawsze odpowiadaty rzeczywistosci
historycznej, swiadczyly o rosngcym zainteresowaniu autentyzmem i historyczng
prawda.

Kostium historyczny jako narzedzie refleks;ji
politycznej

Charakterystycznym zjawiskiem teatru humanistycznego byto wykorzystywanie
kostiumu historycznego do komentowania wspoétczesnych wydarzen. Dramaturdzy
chetnie umieszczali akcje swoich utworow w starozytnej Grecji, Rzymie lub odlegtej
przesztosci narodowej, tworzgc bezpieczny dystans wobec aktualnych problemdw
politycznych.

Antyczni krolowie, wodzowie czy senatorowie stawali sie no$nikami refleksji nad
witadzg, odpowiedzialnoscig panstwowg, wojng czy moralnoscig rzgdzacych.
Historyczny kostium pozwalat poruszaé drazliwe kwestie bez bezposredniego
odnoszenia sie do wspoétczesnych wydarzen i 0sob.

Harmonia i klasyczny umiar
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Renesansowa estetyka opierata sie na przekonaniu, ze piekno wynika z harmonii,
proporcji i tadu. Zasady te odnosity sie rowniez do kostiumu teatralnego.

Stroje sceniczne projektowano tak, aby odpowiadaty randze postaci i podkreslaty
porzgdek przedstawionego Swiata. Unikano przesadnej dekoracyjnosci czy
deformacji sylwetki. Szczegdlnie w sztukach inspirowanych antykiem kostium miat
przywotywac ideat klasycznego piekna oraz wspottworzy¢ atmosfere powagi i
elegancji.

Znaczenie kostiumu w teatrze francuskiego
renesansu

Rozwdj teatru francuskiego XVI wieku stworzyt fundament pod pdzniejszy
klasycyzm XVII stulecia. W tym okresie uksztattowato sie przekonanie, ze kostium
jest nie tylko elementem dekoracyjnym, lecz takze waznym srodkiem interpretacji
dramatu.

Petnit on jednocze$nie funkcje informacyjng, estetyczng i ideowag. Pomagat
identyfikowa¢ bohateréw, budowat wiarygodnos¢ swiata przedstawionego, podkreslat
cechy psychologiczne postaci oraz umozliwiat prowadzenie refleksji nad sprawami
politycznymi i spotecznymi. Dzieki temu stat sie jednym z najwazniejszych elementéw
renesansowej sztuki teatralnej i waznym narzedziem komunikacji miedzy sceng a
widzem.

Narodziny teatru neoklasycznego

Jednym 2z najwazniejszych momentdow w historii francuskiego teatru byto
przeniesienie na dwor krélewski wzorcéw artystycznych wypracowanych we
Wioszech. W okresie renesansu to wiasnie wtoskie miasta byty centrum europejskiej
kultury teatralnej, dlatego francuscy witadcy i arystokraci z zainteresowaniem
obserwowali rozwoj tamtejszej sceny. Szczegdlng role w popularyzacji wtoskiej sztuki
odegrata Katarzyna Medycejska, pochodzgca z wptywowej florenckiej rodziny
Medyceuszy. Po przybyciu do Francji otoczyta opiekg artystow i uczonych, a takze
aktywnie wspierata organizowanie przedstawien inspirowanych kulturg witoskiego
renesansu.

Dzieki jej patronatowi francuska publiczno$¢ mogta pozna¢ nowe formy teatralne
oraz dzieta humanistycznych dramaturgdw. Wystawiano ttumaczenia wioskich
tragedii, ktore czerpaty tematy z historii starozytnej i byty wzorowane na dramatach
greckich oraz rzymskich. Jednym z najwazniejszych przyktadow byta tragedia
Sofonisba autorstwa Giangiorgio Trissino. Utwér ten uznawano za jedno z
pierwszych renesansowych dziet realizujgcych ideaty teatru klasycznego. Jego
wystawienie we Francji przyczynito sie do wzrostu zainteresowania antycznymi
zasadami kompozycji i nowym stylem dramaturgicznym.

Réwnie wielkim powodzeniem cieszyta sie komedia La Calandra napisana przez
Bernardo Dovizi da Bibbiena. Spektakl zachwycat publicznos¢ nie tylko interesujgcg
fabutg, lecz takze wyjgtkowo staranng realizacjg sceniczng. Widzowie podziwiali
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profesjonalng gre aktorow, bogatg oprawe muzyczng, nowoczesne dekoracje oraz
kosztowne kostiumy wykonane z luksusowych materiatow. Wszystkie elementy
przedstawienia tworzyly spojng i efektowng catos¢, ktéra znaczaco roznita sie od
wczesniejszych form teatralnych znanych we Francji. Sukces tego widowiska sprawit,
ze zaczeto przywigzywa¢ znacznie wiekszg wage do strony wizualnej i
organizacyjnej spektakli, a wtoskie rozwigzania staty sie wzorem dla francuskiego
teatru dworskiego.

W kolejnych dziesiecioleciach wptywy wtoskie stopniowo taczyty sie z rodzimag
tradycjg teatralng, prowadzac do narodzin teatru neoklasycznego. Szczegdlnie w
XVII wieku francuscy dramatopisarze i teoretycy sztuki coraz czesciej odwotywali sie
do zasad klasycyzmu, ktére uznawano za gwarancje doskonatosci artystyczne;.
Istotng role w ich upowszechnianiu odegrata Académie francaise, powotana do
ksztattowania norm jezykowych i estetycznych.

W centrum zainteresowania znalazly sie wartosci takie jak harmonia, porzadek i
umiar. Tworcy dazyli do zachowania rownowagi miedzy poszczegolnymi elementami
dzieta, unikajgc przesady i nadmiernego przepychu. Duze znaczenie przypisywano
rowniez zasadzie decorum, czyli stosownosci. Oznaczata ona, ze bohaterowie
powinni zachowywac sie zgodnie ze swoim statusem spotecznym, a jezyk, kostiumy i
wydarzenia sceniczne muszg odpowiada¢ charakterowi przedstawianej historii.
Dzieki tym zatozeniom teatr francuski zyskat wyraznie okreslony styl, ktéry w
pdzniejszym czasie osiggnat petnie rozwoju w tworczosci takich dramatopisarzy jak
Pierre Corneille, Jean Racine i Moliere. Narodziny teatru neoklasycznego staty sie
wiec efektem potgczenia wtoskich inspiracji renesansowych z francuskim dgzeniem
do tadu, eleganciji i artystycznej dyscypliny.

Charakterystyka kostiumu teatralnego

Francuski kostium teatralny renesansu réznit sie od strojdow stosowanych we
wioskiej commedii dell’arte czy teatrze elzbietanskim. Aktorzy zazwyczaj sami
zapewniali sobie stroje sceniczne. Najczesciej byly to eleganckie ubiory wspotczesne
epoce, jedynie stylizowane na antyczne lub historyczne.

W tragediach inspirowanych starozytnoscig pojawiaty sie: ptaszcze
przypominajgce togi, sandaty, ozdobne pasy, wience laurowe, hetmy, dekoracyjne
zbroje.

Nie dgzono jednak do wiernego odtwarzania historycznych realiow. Najwazniejsze
byto podkreslenie godnosci bohatera oraz estetycznej harmonii zgodnej z ideatami
klasycyzmu.

W komediach dominowaty stroje wspotczesne, bogato zdobione: koronkami,
haftami, jedwabiem, aksamitami oraz bizuterig. Ubiér wyraznie okreslat pozycije
spoteczng postaci. Arystokraci nosili kosztowne materialy i ozdoby, natomiast
mieszczanie oraz stuzba ubierani byli znacznie skromnie;.
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Wplywy wloskie i rozwoéj widowiskowosci

Poczatkowo teatr francuski odrzucat charakterystyczne dla witoskiej commedii
dellarte maski. Francuzi cenili przede wszystkim mimike aktora oraz sztuke
deklamacji tekstu.

Sytuacja zaczeta sie zmienia¢ pod wpltywem witoskich trup teatralnych
przybywajgcych do Francji. Wraz z rozwojem opery i widowisk dworskich pojawity sie
bardziej efektowne kostiumy, bogatsze dekoracje oraz rozbudowana scenografia.

W baletach dworskich zaczeto stosowac: piora, ztocenia, wyszukane nakrycia
gtowy, symbole mitologiczne, monumentalne peleryny i bogato zdobione zbroje.

Ogromny wptyw na rozw¢j francuskiego teatru miat wtoski scenograf i architekt
Giacomo Torelli, ktéry zostat sprowadzony do Francji przez kardynata Mazarina.
Torelli wprowadzit nowoczesng maszynerie sceniczng umozliwiajgcg szybkie zmiany
dekoracji, efekty specjalne oraz widowiskowe transformacje sceniczne. Jego
spektakle zachwycaty francuski dwér rozmachem i bogactwem oprawy wizualne;.

Pracowat miedzy innymi w teatrach Palais Royal oraz Petit Bourbon, gdzie tworzyt
dekoracje dla oper i baletow krolewskich.

Kostium a teatr dworski

Najwiekszy rozmach kostium teatralny osiggnagt w przedstawieniach dworskich
organizowanych dla monarchii francuskiej. Szczeg6lng popularnoscig cieszyty sie
balety dworskie i opery tgczgce muzyke, taniec oraz spektakularne efekty sceniczne.

Kostium pefnit w nich funkcje reprezentacyjng. Miat zachwyca¢ bogactwem i
podkreslac potege monarchy. Stroje wykonywano z kosztownych materiatéw, takich
jak: aksamit, jedwab, brokat, ztotogtow.

Uzupetniano je drogg bizuterig, haftami i elementami symbolicznymi odnoszgcymi
sie do mitologii oraz wtadzy krolewskiej.

Szczegblne znaczenie teatr uzyskat za panowania Ludwik XIV, ktéry
wykorzystywat sztuke sceniczng jako narzedzie propagandy absolutystycznej
monarchii. Sam krél wystepowat w baletach dworskich, noszgc niezwykle bogate
kostiumy. Najstynniejszym przyktadem byt jego wystep jako Apollo — bdg stornca —
w ,Ballet royal de la nuit” z 1653 roku. Wydarzenie to przyczynito sie do utrwalenia
wizerunku ,Kréla Stohce”.

Projektanci kostiumoéw, tacy jak Henri Gissey czy Daniel Rabel, tworzyli niezwykle
bogate stroje dla dworu krolewskiego. Francuskie widowiska barokowe stynety z
przepychu, a kostiumy przewyzszaty bogactwem nawet stroje wioskiej opery.

Zbidr 10 projektow scenografii i 117 projektéw kostiumoéw do baletu, wykonanych
dla Louisa Hesselina (1602—1662), przypisywanych Gisseyowi, znajduje sie obecnie
w Waddesdon Manor, nne tomik, zawierajgcy 119 projektéw kostiumow wykonanych



dla Denisa-Pierre’a-Jeana Papillona de la Ferté (1727-1794), znajduje sie obecnie
w paryskiej Bibliotece Instytutu (MS 1004).
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Kostium muzyka. Domena publiczna.
Organizacja zespotow teatralnych a kostiumy

Francuskie zespoty teatralne dziataty czesto jako spotdzielnie aktorskie. Aktorzy,
zwani sociétaires, dzielili dochody pomiedzy siebie po kazdym przedstawieniu i sami
inwestowali w garderobe scenicznag.

Kostiumy byty niezwykle cenng czescig majgtku trupy teatralnej. Stroje
wykorzystywano wielokrotnie, przerabiano oraz dostosowywano do nowych rol.

Poniewaz wykonanie ubioru z drogich materiatéw byto kosztowne, aktorzy czesto
przeznaczali znaczng czesc zarobkdéw wiasnie na kostiumy.

Istotnym zjawiskiem byto takze dopuszczenie kobiet do wystepow scenicznych.
Aktorki, takie jak Madeleine Béjart czy Armande Béjart, zdobywaty ogromng
popularnosé, a ich stroje wptywaty na mode dworska.

Kostium a estetyka klasycyzmu w teatrze francuskim XVIlI wieku

W XVIlI wieku Francja stata sie najwazniejszym osrodkiem europejskiego
klasycyzmu. Za panowania Ludwika Xlll, a nastepnie Ludwika XlIV, sztuka coraz
silniej podporzadkowywata sie zasadom tadu, harmonii i racjonalnosci. Teatr,
uznawany za jedno z najwazniejszych narzedzi ksztattowania kultury i prestizu
panstwa, miat nie tylko dostarcza¢ rozrywki, ale rowniez wychowywac¢ widzow i
propagowac okreslone wzorce moralne. W tych warunkach szczegodlnego znaczenia
nabrat kostium teatralny, ktéry stat sie integralnym elementem klasycznej estetyki
scenicznej.

63
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Klasycyzm opierat sie na przekonaniu, ze sztuka powinna nasladowac nature, ale
jednoczesnie poddawacC jg rygorowi rozumu. Inspiracji poszukiwano przede
wszystkim w kulturze starozytnej Grecji i Rzymu, uznawanych za wzér doskonatosci
artystycznej. Dotyczyto to nie tylko dramaturgii, lecz takze scenografii, architektury
teatralnej i kostiumoéw. Stroj sceniczny miat wspottworzy¢ uporzgdkowang wizje
Swiata, w ktérej kazdy element pozostaje na swoim miejscu i petni okreslong funkcje.

Zasada decorum

Jednym z najwazniejszych poje¢ francuskiego klasycyzmu byto decorum, czyli
zasada stosownosci. Zaktadata ona, ze wszystkie elementy przedstawienia powinny
odpowiada¢ randze bohatera, gatunkowi dramatu oraz charakterowi sytuacji
scenicznej. Kostium nie mogt by¢ przypadkowy ani nadmiernie ekstrawagancki. Jego
zadaniem byto podkre$lenie spotecznej pozycji postaci oraz zachowanie godnosci
scenicznej.

W praktyce oznaczato to, ze krolowie, wodzowie i bohaterowie tragedii
wystepowali w strojach podkreslajgcych majestat oraz autorytet. Arystokraci nosili
bogate tkaniny, ozdobne ptaszcze i eleganckie dodatki, natomiast postacie nizszego
stanu otrzymywaty skromniejsze kostiumy. Stréj stawat sie wiec wizualnym
odpowiednikiem hierarchii spotecznej, ktéra byta jednym z fundamentéow
spoteczenstwa epoki absolutyzmu.

Kostium w tragedii klasycystycznej

Najpetniej ideaty klasycyzmu ujawniaty sie w tragedii. Dramaturdzy tacy jak Pierre
Corneille czy Jean Racine tworzyli utwory poswiecone wielkim konfliktom moralnym,
politycznym i historycznym. Bohaterami ich sztuk byli krolowie, wodzowie, ksigzeta i
postacie zaczerpniete z historii starozytnej.

Kostiumy tragedii miaty odpowiada¢ podniostemu charakterowi tych utwordw.
Dominowaty stroje dostojne, symetryczne i eleganckie, pozbawione przypadkowosci
oraz przesadnej dekoracyjnosci. Chociaz akcja wielu tragedii rozgrywata sie w
starozytnym Rzymie lub Grecji, kostiumy rzadko stanowity wierne rekonstrukcje
historyczne. Znacznie wazniejsze bylo stworzenie wrazenia szlachetnosci i powagi
niz archeologiczna doktadnosé.

W rezultacie na scenie pojawiat sie charakterystyczny kostium klasycystyczny
taczacy elementy antyczne z modg dworskg XVII wieku. Bohaterowie mogli
wystepowaé¢ w tunikach inspirowanych starozytnoscig, ale réwnoczesnie nosi¢
peruki, ptaszcze czy ozdoby typowe dla epoki Ludwika XIV. Tego rodzaju potgczenie
nie byto postrzegane jako btad. Liczyto sie przede wszystkim zachowanie godnosci
postaci i harmonii catego przedstawienia.

Kostium w komedii

Nieco inng funkcje petnit kostium w komedii. Tworcy, zwilaszcza Moliéere,
wykorzystywali stroj do szybkiej identyfikacji bohateréw i ich spotecznej roli. Widz juz
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po wyglagdzie postaci mégt rozpoznac arystokrate, mieszczanina, stuzgcego, lekarza,
zotnierza czy bogatego kupca.

Kostium pomagat takze wydobywac¢ komizm sytuacyjny i charakterologiczny. Nie
oznaczato to jednak catkowitej swobody. Francuska komedia klasycystyczna unikata
skrajnej groteski charakterystycznej dla niektérych form teatru ludowego. Stréj miat
bawi¢, ale nie mogt narusza¢ zasad dobrego smaku. Nawet komiczne postacie
zachowywaty pewien stopien elegancji i umiaru.

Doskonatym przyktadem sg bohaterowie komedii Moliera, ktérych kostiumy czesto
podkreslajg ich przywary. Nadmiernie wystrojony mieszczanin moze osmieszac
swoje aspiracje spoteczne, a przesadnie elegancki fircyk staje sie symbolem
proznosci. Komizm wynika jednak z subtelnej przesady, a nie z catkowitej deformac;ji

wygladu.
Dwor Ludwika XIV i teatralizacja mody

Rozwd¢j kostiumu teatralnego byt scisle zwigzany z kulturg dworu Ludwika XIV.
Wersal stat sie centrum europejskiej mody, a krolewski ceremoniat wyznaczat
standardy elegancji dla catego kontynentu. Teatr funkcjonowat w bezposrednim
sgsiedztwie zycia dworskiego i przejmowat wiele jego wzorcow estetycznych

W przedstawieniach dworskich ogromng wage przywigzywano do jakosci tkanin,
harmonii kolorystycznej oraz starannosci wykonania kostiumow. Stréj miat $wiadczy¢
o potedze monarchy i wysokim poziomie francuskiej kultury. W rezultacie teatr
klasycystyczny stat sie jednym 2z narzedzi budowania prestizu panstwa
absolutystycznego

Harmonia zamiast widowiskowosci

W przeciwienstwie do barokowych widowisk wioskich, ktére zachwycaty
bogactwem dekoracji i efektow scenicznych, teatr francuski dgzyt do wiekszej
rownowagi miedzy wszystkimi elementami przedstawienia. Kostium nie miat
dominowa¢ nad tekstem ani przycigga¢ uwagi wytgcznie swoim przepychem.
Powinien wspétgraé z dramaturgia, scenografig i grg aktorska.

Taki sposob myslenia sprawit, Ze francuska scena wyksztatcita rozpoznawalny styl
oparty na elegancji, przejrzystosci i klasycznym umiarze. Kostium stat sie czescig
harmonijnej catosci, podporzadkowanej zasadom rozumu i estetycznej rownowagi.

Dziedzictwo klasycyzmu

Francuski klasycyzm wywart ogromny wptyw na rozwoj teatru europejskiego.
Uksztattowane w XVII wieku zasady stosownosci, hierarchii i harmonii przez dtugi
czas stanowity punkt odniesienia dla twércow scenicznych. Kostium przestat by¢
jedynie ozdobg aktora, a stat sie Swiadomie projektowanym elementem kompozycji
teatralnej.
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Dzieki temu teatr francuski stworzyt jeden z najbardziej charakterystycznych
stylow scenicznych w dziejach Europy. Jego znakiem rozpoznawczym byta elegancja
potgczona z dyscypling formy, a kostium odgrywat w tym systemie role rownie istotng
jak tekst dramatu czy sztuka aktorska.

Funkcje kostiumu renesansowego

Kostium teatralny w renesansie peit wiele istotnych funkcji: identyfikowat postac i
jej status spoteczny, zastepowat ubogg scenografie, budowat atmosfere spektaklu,
podkreslat charakter widowiska, stanowit oznake prestizu teatru i mecenasa,
wzmacniat propagandowy charakter widowisk dworskich.

Stroj sceniczny byt wiec nie tylko elementem dekoracyjnym, lecz takze waznym
srodkiem komunikacji z widzem.

Kostium teatralny we Francji renesansu i wczesnego baroku byt jednym z
najwazniejszych elementow widowiska scenicznego. taczyt funkcje reprezentacyjna,
estetyczng oraz symboliczng. Poczatkowo oparty gtéwnie na wspotczesnej modzie
dworskiej, z czasem zaczat przejmowac wptywy wtoskie i stawat sie coraz bardziej
efektowny.

Rozwdj teatru francuskiego, wspierany przez monarchie oraz instytucje takie jak
Akademia Francuska, doprowadzit do stworzenia stylu scenicznego opartego na
harmonii, eleganc;ji i klasycznym umiarze. Kostium nie miat jedynie odtwarzac realiow
historycznych — przede wszystkim budowat prestiz spektaklu i podkreslat spoteczng
oraz artystyczng range teatru.

To wiasnie w teatrze renesansowym uksztattowaty sie podstawowe funkcje
kostiumu scenicznego obecne do dzis: identyfikacja postaci, kreowanie sSwiata
przedstawionego oraz komunikacja z widzem. Renesans stworzyt fundament
nowoczesnego myslenia o kostiumie jako jezyku wizualnym teatru.

Rozwdj kostiumu teatralnego w Hiszpanii okresu renesansu i
Ztotego Wieku

Renesans i barokowy ,Zioty Wiek” teatru hiszpahskiego nalezg do
najwazniejszych okreséw w historii europejskiej sceny. W XVI i XVII wieku Hiszpania
stata sie centrum niezwykle dynamicznego zycia teatralnego, a sztuka sceniczna
byta obecna zaréwno na dworach krolewskich, jak i w przestrzeni miejskiej. Rozwo;j
teatru wigzat sie bezposrednio z rozwojem kostiumu teatralnego, ktory petnit nie tylko
funkcje estetyczng, ale takze symboliczng, spoteczng i ideologiczng. Stroje
sceniczne odzwierciedlaty hierarchie spoteczng, religijno$¢ epoki, ideaty honoru oraz
bogactwo hiszpanskiego imperium.

Kostium teatralny w Hiszpanii renesansu rozwijat sie pod wptywem tradycji
Sredniowiecznych, wioskiej commedii dell’arte, ceremoniatu dworskiego oraz mody
elzbietanskiej. Jednoczesnie zachowat cechy charakterystyczne dla kultury
hiszpanskiej, takie jak przepych, ceremonialno$¢ i silny zwigzek z katolickg
moralnoscig.
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Poczatki hiszpanskiego teatru renesansowego

Za jednego z ojcow hiszpanskiego dramatu uwaza sie Juan del Encina, ktérego
tworczo$¢ z konca XV wieku wyznaczyta poczatek nowoczesnego teatru
hiszpanskiego. Wczesne przedstawienia miaty charakter religijny i byly wystawiane
podczas swigt koscielnych lub uroczystosci dworskich. Kostiumy aktorow opieraty sie
gtbwnie na codziennym ubiorze epoki, wzbogacanym o elementy symboliczne —
korony, ptaszcze, aureole czy stroje aniotéw i diabtow.

Wraz z rozwojem profesjonalnych zespotéw teatralnych kostium przestat byc¢
jedynie dodatkiem do przedstawienia i stat sie integralnym elementem kreacji
scenicznej. Wazng role odegrat rowniez Lope de Rueda, ktory popularyzowat teatr
publiczny i uproscit forme przedstawien, czynigc je bardziej przystepnymi dla
szerokiej publicznosci.

Teatr Ztotego Wieku i znaczenie kostiumu

Okres hiszpanskiego Ztotego Wieku obejmuje lata okoto 1590-1681 i zwigzany
jest z twérczoscig takich dramaturgéw jak Lope de Vega, Pedro Calderdn de la Barca
czy Tirso de Molina. W tym czasie teatr osiggnat ogromng popularnosc¢ spoteczng, a
przedstawienia odbywaty sie zarowno w teatrach publicznych typu corrales de
comedias, jak i na dworze krolewskim.

Kostium teatralny stat sie jednym 2z najwazniejszych elementéw widowiska.
Aktorzy ubierali sie niezwykle bogato, czesto wzorujgc stroje na modzie
arystokratycznej. Wedtug zachowanych dokumentow artysci przeznaczali od jednej
pigtej do nawet potowy swoich zarobkéw na zakup pojedynczego kostiumu. Miasta i
organizatorzy widowisk finansowali stroje, poniewaz publicznos¢ przywigzywata
ogromng wage do wizualnej strony spektaklu.

W praktyce teatralnej kostium miat przede wszystkim podkre$lac¢ status spoteczny
bohatera. Krolowie wystepowali w ciezkich aksamitach, haftowanych ptaszczach i
ozdobach ze ztota, natomiast postacie komiczne nosity stroje bardziej uproszczone i
kontrastujgce z ubiorem arystokracji. Szczegdlne znaczenie miat kostium kobiecy,
poniewaz honor rodziny i mezczyzny czesto symbolicznie wyrazano poprzez ubidr
kobiety.

Wptyw mody dworskiej

Hiszpania XVI i XVII wieku styneta z wyjgtkowo ceremonialnej mody dworskie;j.
Charakterystyczne byty ciemne, ciezkie tkaniny, kryzy, hafty i geometryczne sylwetki.
Te elementy zostaty przeniesione do teatru. Aktorzy na scenie czesto wygladali
podobnie do przedstawicieli hiszpanskiej arystokraciji.



68

Na dworze krolewskim widowiska miaty szczegdlnie reprezentacyjny charakter. Za
panowania Filipa Il i Filipa IV teatr stat sie narzedziem propagandy monarchii.
Spektakle organizowane w patacu Buen Retiro wykorzystywaty kosztowne dekoracje,
maszyny sceniczne i bogate kostiumy inspirowane modg wtoska i francuskg. Wtoscy
scenografowie, tacy jak Cosimo Lotti, wprowadzali nowoczesne rozwigzania
techniczne i bardziej widowiskowg oprawe wizualna.

Kostium byt wiec nie tylko srodkiem artystycznym, ale takze symbolem potegi
panstwa hiszpanskiego.

Kostiumy w autos sacramentales

Szczegolng role kostium odgrywat w religijnych widowiskach zwanych autos
sacramentales. Byly to alegoryczne przedstawienia zwigzane z uroczystosciami
Bozego Ciata. Laczyly one elementy religijne, moralizatorskie i widowiskowe.

W tych spektaklach pojawiaty sie postacie alegoryczne, takie jak Grzech, Wiara,
taska czy Smieré. Wymagato to tworzenia rozbudowanych i symbolicznych
kostiuméw. Stroje wykonywano z jedwabiu i aksamitu, a przepisy panstwowe
doktadnie okreslaty, jak aktorzy majg wyglgda¢ na scenie. Kobietom zabraniano
noszenia zbyt wyzywajgcych strojow, gtebokich dekoltéw oraz nadmiernie szerokich
spodnic. Jednoczesnie wymagano wysokiej jakosci materiatow, aby podkresli¢
uroczysty charakter przedstawien.

Kostium w autos sacramentales miat przede wszystkim funkcje dydaktyczng —
widz powinien natychmiast rozpozna¢ moralne znaczenie postaci.

Organizacja zespotow teatralnych i produkcja kostiuméw

Rozwdj profesjonalnego teatru doprowadzit do powstania licencjonowanych
zespotdw aktorskich. Od poczatku XVII wieku dziatalnosc¢ teatralna podlegata kontroli
panstwa. Zespoty mialy obowigzek utrzymywania odpowiedniego poziomu
artystycznego, a kostiumy byly jednym z najwazniejszych elementéw ocenianych
przez publicznosc¢ i wiadze.

W Madrycie dziataty profesjonalne kompanie teatralne wyposazone w wtasne
magazyny kostiuméw. Stroje byly wielokrotnie przerabiane i dostosowywane do
nowych sztuk. Poniewaz koszty produkcji byly ogromne, czesto wykorzystywano
jeden kostium w wielu przedstawieniach.

Interesujgce jest rowniez to, ze aktorzy mogli nosic¢ tylko jeden kostium podczas

spektaklu, chyba Ze tekst wyraznie wymagat zmiany stroju. Ograniczenie to wynikato
zaréwno z kosztow, jak i z obowigzujgcych regulacji panstwowych.

Kobiety na scenie i przemiany kostiumu

Hiszpania byta jednym z pierwszych krajéw europejskich, ktére dopuscity kobiety
do wystepdw teatralnych. Juz pod koniec XVI wieku aktorki mogty legalnie
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wystepowa¢ na scenie, cho¢ podlegaty licznym ograniczeniom moralnym i
obyczajowym.

Obecnos¢ kobiet wptyneta na rozwdj kostiumu teatralnego. Stroje damskie zaczety
odgrywac coraz wigekszg role w budowaniu atrakcyjnosci widowiska. Kostium kobiecy
taczyt elegancje dworskg z wymogami skromnosci narzucanymi przez Kosciot
katolicki.

W sztukach Lope de Vegi czy Calderona bohaterki czesto przebieraly sie za
mezczyzn, co tworzyto nowe mozliwosci sceniczne i zwiekszato znaczenie kostiumu
jako $rodka budowania tozsamosci postaci.

Scenografia i widowiskowos¢

Rozwdj kostiumu byt Scisle zwigzany z rozwojem scenografii. W XVII wieku w
hiszpanskich teatrach zaczeto stosowa¢ malowane dekoracje, ruchome elementy
sceniczne oraz efekty specjalne imitujgce burze, fale morskie czy lot postaci nad
sceng.

Bogate kostiumy harmonizowaly z coraz bardziej widowiskowg scenografig.

Szczegolnie spektakularne byty przedstawienia dworskie, w ktérych wykorzystywano
maszyny teatralne inspirowane teatrem witoskim.

Znaczenie spoteczne i kulturowe kostiumu
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Kostium teatralny w Hiszpanii renesansu peftnit wiele funkcji jednoczesnie:
identyfikowat status spoteczny bohatera, podkreslat religijny lub alegoryczny
charakter postaci, budowat widowiskowos¢ przedstawienia, odzwierciedlat mode i
obyczaje epoki, wzmacniat przekaz moralny i polityczny dramatu.

W kulturze hiszpanskiego baroku ogromne znaczenie miaty honor, reputacja i
ceremonialnos¢ zycia spotecznego. Wszystkie te wartosci znajdowaty odbicie w
kostiumie scenicznym.

Rozwdj kostiumu teatralnego w Hiszpanii okresu renesansu i Ztotego Wieku byt
nierozerwalnie zwigzany z rozwojem samego teatru. Od prostych strojow religijnych
po bogate kostiumy dworskie XVII wieku, teatr hiszpanski stworzyt wtasnag,
wyjatkowg estetyke sceniczng. Kostium stat sie narzedziem budowania spektaklu,
symbolem spotecznego prestizu oraz waznym elementem przekazu artystycznego i
ideologicznego.

Hiszpanski teatr Ztotego Wieku wywart ogromny wptyw na rozwoj europejskiej
sceny nowozytnej. Do dzi§ zachwyca bogactwem formy, widowiskowoscig i
niezwyktg dbatoscig o wizualny aspekt przedstawienia, ktorego kostium byt jednym z
najwazniejszych elementow.

Ponizszy artykut syntetyzuje informacje z dostepnych opracowan naukowych i
popularnonaukowych dotyczgcych historii teatru i kostiumologii, odnoszgc je do
specyfiki Krolestwa Polskiego w epoce renesansu (XVI-poczatek XVII w.). Nalezy
zaznaczy¢, ze bezposrednie zrodia dotyczgce samego kostiumu teatralnego w
Krélestwie Polskim z tego okresu sg ograniczone, dlatego rekonstrukcja opiera sie
takze na danych o teatrze europejskim i jego recepcji w kulturze polskie;.

Rozwdj kostiumoéw teatralnych w renesansie na obszarze Niemiec

Okres renesansu (XVI wiek) w Europie byt czasem intensywnych przemian
kulturowych, ktére objety takze teatr i jego oprawe wizualng. Na terenach
niemieckich, wchodzacych w sklad Swietego Cesarstwa Rzymskiego, rozwdj
kostiumu teatralnego pozostawat Scisle zwigzany zaréwno 2z przemianami
spotecznymi, jak i z ewolucjg mody dworskiej oraz mieszczanskiej. Kostium
sceniczny nie byt jeszcze odrebng kategorig artystyczng — czesto opierat sie na
rzeczywistym ubiorze wspotczesnym, wzbogaconym o elementy symboliczne i
dekoracyjne.

Kontekst kulturowy i wpltywy mody

W XVI-wiecznych Niemczech rozwijata sie charakterystyczna moda renesansowa,
silnie inspirowana stylem wojskowym (zwtaszcza landsknechtow), ktéry wprowadzit
do ubioru elementy takie jak kontrastowe kolory, rozciecia tkanin oraz bogate
zdobienia. Moda ta byta efektowna i wyrazista, co czynito jg szczegodlnie atrakcyjng
dla widowisk scenicznych. Jak wskazujg badania nad kostiumem epoki, niemieckie
stroje renesansowe cechowaty sie duzg objetosScig, szerokimi rekawami oraz
bogactwem materiatéw, takich jak jedwab, aksamit i brokaty.
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Te same cechy przenikaly do teatru, gdzie aktorzy wystepowali czesto w
odswietnych strojach witasnych lub wypozyczonych z zasobdw dworskich. Kostium
nie byt jeszcze projektowany wytacznie ,dla sceny”, lecz stanowit przedtuzenie
codziennej kultury wizualnej elit.

Teatr i kostium w Rzeszy Niemieckiej

W renesansowych Niemczech teatr rozwijat sie gtownie w Srodowiskach
dworskich, miejskich oraz szkolnych (teatr szkolny i jezuicki). W tych formach
widowisk kostium petnit funkcje nie tylko estetyczng, ale takze dydaktyczng i
symboliczng. Przedstawienia o tematyce religijnej, moralitetowej i historycznej
wymagaty wyraznego odréznienia postaci — dlatego stosowano kostiumy
podkreslajgce status spoteczny, cnoty lub wady bohaterow.

Szczegolnie waznym zrédtem inspiracji byty drukowane zbiory strojow (tzw.
,1rachtenbucher”), ktore od potowy XVI wieku zaczety dokumentowacC i
systematyzowa¢ rozne typy ubiorow. Publikacje te przedstawiaty zaréwno stroje
wspotfczesne, jak i ,narodowe” kostiumy réznych regionéw Europy, w tym Niemiec.
Staly sie one istotnym punktem odniesienia dla twércéw teatralnych, pomagajac w
ujednoliceniu wizualnej reprezentacji postaci scenicznych.

Symbolika i funkcja kostiumu scenicznego

W niemieckim teatrze renesansowym kostium miat przede wszystkim funkcje
reprezentacyjng. Umozliwiat natychmiastowe rozpoznanie postaci — krola, rycerza,
mieszczanina czy postaci alegorycznej. Z tego powodu czesto wykorzystywano
bogato zdobione szaty dworskie, ktore podkreslaty hierarchie spoteczna.

Jednoczes$nie rozwdj humanizmu i zainteresowanie cztowiekiem jako jednostkag
wptywaty na coraz wiekszg dbatos¢ o realizm przedstawien. Kostium stawat sie
narzedziem budowania wiarygodnos$ci scenicznej, cho¢ nadal pozostawat silnie
zwigzany z konwencjg symboliczna.

Znaczenie druku i wymiana kulturowa

Rozwd¢j druku w XVI wieku odegrat kluczowg role w rozpowszechnianiu wzorcéw
kostiumowych. Ksiegi ubiorow oraz ryciny umozliwiaty szybkie przenoszenie styléw
miedzy regionami Europy. W efekcie niemieckie kostiumy teatralne byty czescig
szerszego, europejskiego systemu wymiany wizualnej, w ktérym przenikaty sie
wptywy witoskie, francuskie i lokalne tradycje germanskie.

Kostium teatralny w renesansowych Niemczech rozwijat sie na styku mody
dworskiej, tradycji widowisk religijnych oraz rosngcej Swiadomosci artystycznej epoki.
Nie byt jeszcze autonomiczng dziedzing projektowania scenicznego, lecz wyrastat z
codziennego ubioru i systemu symboli spotecznych. Dopiero poézniejsze stulecia
przyniosty petne wyodrebnienie kostiumu teatralnego jako wyspecjalizowanej formy
sztuki sceniczne;.
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Rozwdéj kostiumow teatralnych w Krélestwie Polskim i
Rzeczpospolitej Obojga Narodéw w okresie renesansu

Kontekst teatralny renesansu

W epoce renesansu teatr europejski, w tym jego odmiany docierajgce do ziem
polskich, pozostawat pod silnym wptywem tradycji antycznej oraz rozwijajgcej sie
dramaturgii humanistycznej. W tym czasie zaczety ksztattowacC sie nowe formy
widowisk, w ktérych coraz wiekszg role odgrywata warstwa wizualna przedstawienia,
w tym Kkostiumy i elementy scenografi. W teatrze elzbietanskim czy wtoskim
(commedia dell’arte) kostiumy byly jednym z kluczowych s$rodkéw budowania
Znaczenia scenicznego i rozpoznawalnosci postaci .

Na ziemiach polskich w XVI wieku teatr nie miat jeszcze statej formy
instytucjonalnej. Widowiska odbywaty sie gtdwnie: na dworze kréolewskim (m.in. w
czasie uroczystosci), w $rodowiskach szkolnych (teatr jezuicki i akademicki), w
ramach spektakli okazjonalnych i religijnych.

W tych warunkach kostium teatralny nie byt jeszcze samodzielng dziedzing sztuki
scenicznej, lecz petnit funkcje przede wszystkim symboliczng i reprezentacyjna.



Charakter kostiumow w XVI wieku

W renesansowym teatrze Krélestwa Polskiego i Rzeczpospolitej Obojga Narodéw
kostiumy miaty charakter:

a) Symboliczny i umowny

Nie dazono do historycznej doktadnosci. Stroj miat przede wszystkim wskazywac
role, status spoteczny lub funkcje alegoryczng postaci.

b) Dworski i ceremonialny

Na dworze krolewskim wykorzystywano kosztowne tkaniny, czesto inspirowane
modg zachodnioeuropejskg. Kostium byt elementem prestizu, a nie realizmu
scenicznego.

c) Mieszany stylistycznie

W jednym przedstawieniu mogty wspotistnie¢ elementy stroju antycznego,
wspotczesnego i fantastycznego, co byto typowe dla wczesnonowozytnej estetyki
teatru europejskiego.

Wptlywy europejskie

Rozw¢j kostiumu teatralnego w Krolestwie Polskim, pdzniej w Rzeczpospolitej
Obojga Narodow byt Scisle zwigzany z importem wzorcéw: z Wioch (teatr dworski,
opera w zalgzku), z Niemiec (teatr szkolny), z Francji (formy widowisk dworskich).

W Europie renesansowej kostium teatralny stopniowo stawat sie bardziej
widowiskowy i znaczeniowy, a jego funkcjg byto wzmacnianie ekspresji scenicznej,
szczegolnie wobec ograniczonej scenografii .

Teatr szkolny i jezuicki jako gtéwny nosnik kostiumu

W  Krolestwie Polskim szczegdlne znaczenie miat teatr jezuicki,
ktory: wykorzystywat spektakle jako narzedzie dydaktyczne, stosowat bogate
kostiumy alegoryczne (Cnota, Grzech, Smier¢) oraz rozwijat tradycje widowisk o
charakterze moralitetowym.

Kostiumy byty tu czesto tworzone z dostepnych materiatow, ale starannie dobrane
pod wzgledem symboliki.

Funkcje kostiumu w renesansowym teatrze polskim
Kostium petnit kilka kluczowych rél: identyfikacyjng (rozpoznanie postaci),

symboliczng (przekaz tresci moralnych i religijnych), estetyczng (podkreslenie
uroczystosci spektaklu) i reprezentacyjng (manifestacja statusu dworu lub instytuciji).
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Kostium teatralny w Krolestwie Polskim w okresie renesansu nie byt jeszcze
rozwinietg dziedzing scenografii, lecz elementem podporzgdkowanym funkcji
widowiska. Jego rozwoj nastepowat stopniowo pod wptywem wzorcow europejskich,
szczegolnie witoskich i niemieckich. W przeciwienstwie do pozniejszych epok, nie
dgzono do realizmu historycznego — dominowata symbolika, umownos$¢ i
reprezentacyjnosc.

Podsumowanie

Renesans przyniost fundamentalng zmiane w postrzeganiu kostiumu teatralnego.
Stroj sceniczny przestat by¢ wytgcznie praktycznym dodatkiem do przedstawienia, a
stat sie Swiadomym Srodkiem wyrazu artystycznego i waznym elementem budowania
widowiska. W catej Europie — od Witoch i Francji po Anglie, Hiszpanie, Niemcy i
Krolestwo Polskie — kostium rozwijat sie pod wptywem kultury antycznej, mody
dworskiej oraz rosngcej widowiskowosci teatru.

Cho¢ poszczegolne kraje wyksztatcity witasne tradycje sceniczne, wszedzie
kostium petnit podobne funkcje: identyfikowat bohatera, podkreslat jego pozycje
spoteczng, wzmacniat symbolike przedstawienia i rekompensowat ograniczenia
scenografii. W teatrze dworskim stat sie takze narzedziem reprezentacji polityczne;j i
manifestacjg prestizu monarchy.

Szczegolne znaczenie mialy wioska commedia dell’arte, teatr elzbietanski oraz
widowiska francuskiego i hiszpanskiego dworu, ktére wywarty ogromny wptyw na
rozwoj nowoczesnej sceny europejskiej. To wiasnie w epoce renesansu
uksztattowaty sie podstawowe funkcje kostiumu teatralnego obecne do dzis:
kreowanie postaci, budowanie swiata przedstawionego oraz komunikacja z widzem
poprzez jezyk obrazu i symbolu.



Rozwdj kostiumu teatralnego w epoce
baroku i rokoko

Barok jako epoka teatralizacji Swiata

Epoka baroku przyniosta zupetnie nowe rozumienie sztuki. Renesansowa
harmonia, spokdj i matematyczny porzgdek ustgpity miejsca dynamice, emocjom,
iluzji i efektowi zaskoczenia. Sztuka przestata jedynie odzwierciedlaé¢ rzeczywistosc
— zaczeta przede wszystkim oddziatywa¢ na odbiorce, poruszaé jego wyobraznie i
emocje. Dlatego barok czesto okresla sie mianem ,sztuki ruchu” i ,sztuki perswazji”.

Jean-Antoine Watteau, Aktorzy Comédie-Francgaise, miedzy 1711 a 1718 rokiem,
Ermitaz, Sankt Petersbur. Domena publiczna.

Kostium teatralny w epoce baroku, obejmujgcej XVII i XVIII wiek, stat sie jednym z
najwazniejszych elementéw widowiska scenicznego. Nie byt jedynie strojem aktora,
lecz narzedziem budowania iluzji, podkreslania hierarchii spotecznej oraz
manifestowania potegi monarchii i dworu. Barokowy teatr podporzgdkowany byt
zasadzie widowiskowosci — miat zachwycacC widza przepychem, ruchem, muzykq i
bogactwem dekoracji. Zgodnie z charakterystycznym dla epoki przekonaniem, ze
,Swiat jest teatrem”, teatralnos¢ przenikata niemal wszystkie dziedziny zycia: mode,
ceremoniat dworski, taniec, architekture i sztuke religijna.

Teatr miat przede wszystkim przemawia¢ do oczu i wyobrazni widza. Nie
oczekiwano od niego intelektualnej analizy czy poszukiwania prawdy w sensie
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filozoficznym. Liczyto sie sugestywne oddziatywanie, zdolnos¢ wywotywania
zachwytu i emocjonalnego zaangazowania. tatwiej byto bowiem przekonywac
obrazem niz abstrakcyjnym pojeciem. Z tego wzgledu teatr barokowy przyjat
charakter malarski i muzyczny — opierat sie na widowiskowych obrazach
scenicznych, efektach swietlnych, dekoracjach i bogactwie kostiumow.

W sztuce XVII wieku pojawito sie nowe podejscie do odbiorcy. Artysta nie
studiowat juz wytgcznie natury, lecz przede wszystkim ludzkg psychike i mechanizmy
emocjonalnego oddziatywania. Teatr, architektura, malarstwo i muzyka
podporzgdkowane zostaty wspdlnej zasadzie perswazji. Wptyw miata na to réwniez
teoria afektow wywodzgca sie z retoryki Arystotelesa, wedtug ktérej dzieto sztuki
powinno wzbudzac okreslone emocje i kierowac reakcjami widza.

Teatralno$¢ baroku nie ograniczata sie wytgcznie do sceny teatralnej. Widoczna
byta w architekturze patacow i kosciotow, ceremoniale dworskim, uktadach
ogrodowych, modzie i codziennych gestach arystokracji. Ogromne koscioty, patace i
ogrody projektowano tak, aby wywotywaty wrazenie nieskohczonosci i
monumentalnosci. Lustra, sztuczne zbiorniki wodne, spiralne kolumny, koputy oraz
iluzjonistyczne sklepienia miaty potegowac poczucie przestrzeni i przepychu.

Barok szczegolnie fascynowat sie iluzjg optyczng i teatralnym ztudzeniem.
Popularnos¢ zdobyta technika trompe ['oeil, polegajgca na tworzeniu ziudzenia
trojwymiarowosci na ptaskiej powierzchni. Doskonatym przyktadem byta
perspektywiczna kolumnada Francesca Borrominiego w Palazzo Spada w Rzymie,
ktora dzieki odpowiednio obliczonej perspektywie sprawiata wrazenie znacznie
dtuzszej niz w rzeczywistosci. Podobne efekty wykorzystywano w teatrze —
scenografia miata oszukiwac oko widza i tworzy¢ iluzje nieskonczonej przestrzeni.

Religijna sztuka baroku rowniez postugiwata sie teatralnoscig i iluzjg. Gian
Lorenzo Bernini, Borromini czy Caravaggio wykorzystywali $wiatto, ruch i
dramatyczng kompozycje, aby silniej oddziatywaé na emocje odbiorcéw.
Monumentalne kolumnady, ziociste swiatto, dynamiczne rzezby i iluzjonistyczne
sklepienia miaty wzmacniaC przezycie religijne i wywotywa¢ poczucie kontaktu z
rzeczywistoscig nadprzyrodzong.

Barok fascynowat sie takze grg pozorow i $wiadomym odgrywaniem rél
spotecznych. Teatr bardzo czesto wykorzystywat efekt ,teatru w teatrze” (mise en
abyme), ktéry zacierat granice miedzy rzeczywistoscig a sceniczng iluzjg. Aktorzy i
widzowie uczestniczyli w wielopoziomowej grze pozorow, a sam kostium stawat sie
symbolem przemiany, maski i teatralnej autokreaciji.

Teatr barokowy i narodziny widowiskowosci

Barok przyniést rozwoj nowych form teatralnych, takich jak opera, balet dworski,
maskarady oraz widowiska alegoryczne. Teatr odchodzit od renesansowej prostoty i
harmonii na rzecz bogactwa efektow, tgczenia réznych sztuk oraz zacierania granicy
miedzy rzeczywistoscig a iluzjg sceniczng. W operze, balecie i teatrze dworskim
spotykaty sie muzyka, poezja, taniec, pantomima, akrobatyka i sztuki plastyczne.
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Szczegodlnie we Francji teatr stat sie narzedziem propagandy monarchicznej. Za
panowania Ludwika XIV przedstawienia stuzyty budowaniu wizerunku monarchy jako
centrum politycznego i boskiego porzadku. Widowiska organizowane na dworze
krolewskim miaty imponowac rozmachem i podkresla¢ wielko$¢ panstwa. Odbywaty
sie zarowno w teatrach publicznych, takich jak Comédie-Frangaise, Hotel de
Bourgogne czy Théatre du Marais, jak i w prywatnych teatrach dworskich.

Na dworze francuskim pojawita sie cata plejada scenograféw i projektantow
kostiuméw. Szczegolng role odegrat Giacomo Torelli, sprowadzony z Wenecji za
panowania Ludwika XlII i Ludwika XIV. Torelli byt jednym z gtéwnych twércéw teatru
barokowego. Projektowat monumentalne dekoracje przedstawiajgce s$wiatynie,
patace, kolumnady i fantastyczne przestrzenie sceniczne.

Scenografia Torellego do V aktu Andromedy Pierre’a Corneille’a, wystawionej w
Petit-Bourbon w 1650 roku. Domena publiczna.

Dzieki jego maszynerii scenicznej mozliwe staty sie szybkie zmiany dekoracji,
ruchome platformy oraz spektakularne efekty iluzjonistyczne.

Eksplozja barokowego przepychu na scenie byta swiadomg manifestacjg potegi
monarchii. Im bardziej wystawne widowisko, tym silniej podkreslato prestiz i splendor
Kréla Stonce. Teatr stat sie politycznym narzedziem reprezentacji wiadzy.

Wazng role odegrata takze dziatalnosc¢ francuskiej grupy humanistow Plejada,
ktora dgzyta do stworzenia widowiska wzorowanego na tragedii greckiej, tgczgcego
poezje, muzyke i taniec. W rezultacie balet dworski stat sie rozbudowanym
spektaklem ztozonym =z arii, piesni choralnych, monologdéw, dialogow, tancow
solowych i zespotowych, pantomimy oraz efektéw scenicznych. Tematyka widowisk
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czesto odwotywata sie do mitologii greckiej i rzymskiej, a postacie alegoryczne
symbolizowaty cnoty, zywioty czy wtadze.

W teatrze barokowym ogromng popularnos¢ zdobyt takze gatunek pasterski,
szczegolnie rozwijajgcy sie we Francji w latach 1650-1700 pod wptywem wtoskich
dziet pastoralnych. Sielanka sceniczna fgczyta wyidealizowany obraz natury z
dramatycznymi konfliktami, takimi jak utrata mitosci, Smieré czy ingerencja sit
nadprzyrodzonych. Harmonia pastoralnego swiata byta czesto naruszana przez
bogow, czarodziejow, druidow lub fantastyczne stworzenia.

Francuska opera barokowa, wywodzgca sie z sielanki lirycznej Pierre’a Perrina
oraz tragedii lirycznej, wykorzystywata niezwykle rozbudowane widowiska sceniczne.
W tragedii lirycznej Atys Philippe’a Quinaulta i Jean-Baptiste’a Lully’ego wazng role
odgrywaty nadprzyrodzone interwencje bogini Kybele, podkreslajgce dramatyczny i
iluzjonistyczny charakter przedstawienia. Swiat teatru pastoralnego inspirowat sie
mitologig klasyczng oraz Orlandem szalonym Ludovica Ariosta, z ktérego czerpano
motywy magiczne i rycerskie.

Teatr barokowy podporzadkowany byt zasadzie silnego oddziatywania na widza.
Liczyty sie efekty wizualne, ruch sceniczny i teatralna iluzja. Rozwijata sie scena
pudetkowa oraz iluzjonistyczna scenografia, a dzieki nowoczesnej maszynerii
scenicznej mozliwe stato sie unoszenie aktoréw i tancerzy, tworzenie efektéw ognia,
wody czy gwattownych zmian dekoraciji.

Cechy charakterystyczne kostiumu barokowego

Najwazniejszg cechg kostiumu teatralnego baroku byt przepych. Stroje
wykonywano z kosztownych materiatow: jedwabiu, aksamitu, brokatu, adamaszku,
muslinu i gazy. Bogato zdobiono je ztotymi i srebrnymi haftami, koronkami, pertami,
drogimi kamieniami oraz piérami. Kostium nie miat wiernie odtwarzaé realiow
historycznych — jego gtébwnym zadaniem byto podkres$lenie rangi bohatera oraz
widowiskowego charakteru spektaklu.

Kronikarze XVII wieku opisywali niezwykty splendor kostiuméw pojawiajgcych sie
w baletach, operach i przedstawieniach dramatycznych. Ziote brokaty pokryte
koronkami, diamentami, szmaragdami, wstgzkami i ogromnymi trenami nalezaty do
codziennosci dworskich widowisk Francji. Francuskie kostiumy operowe uchodzity za
najbogatsze w Europie i pod wzgledem przepychu przewyzszaty nawet wioskie.

Barokowy kostium teatralny cechowat sie eklektyzmem. tgczono elementy
wspotczesnej mody dworskiej z antycznymi zbrojami, orientalnymi dodatkami,
fantastycznymi ozdobami i alegorycznymi rekwizytami. Bohaterowie tragedii
antycznych czesto wystepowali w strojach przypominajgcych mode dworu Ludwika
XIV. W widowiskach alegorycznych kostiumy miaty charakter symboliczny — Wiatr
mogt nosi¢ wiatraki na gtowie, Furie trzymaty sploty wezy, a postacie zwigzane z
naturg lub zywiotami otrzymywaty rozbudowane atrybuty sceniczne.

Szczegolne znaczenie miaty przebranie i maska. Arystokraci chetnie wystepowali
jako pasterze, nimfy czy bohaterowie mitologiczni, tworzgc wyidealizowany obraz
zycia pastoralnego. Kostium pasterski stat sie waznym elementem dworskiej
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autokreacji. Stroj nie ukrywat sztucznosci przedstawienia, lecz przeciwnie —
podkreslat jego teatralny charakter. Dobrym przyktadem jest portret Philipa, Lorda
Whartona autorstwa Anthony’ego van Dycka, ukazujgcy arystokrate jako
eleganckiego pasterza w pelerynie i z laskg pasterska.

W poczatkach XVII wieku projektant Daniel Rabel tworzyt dla francuskiego dworu
niezwykle pomystowe i groteskowe kostiumy petne humoru i fantazji. Burleskowe
stroje oraz komiczne deformacje postaci staty sie modng rozrywkg arystokracji. Obok
monumentalnych widowisk heroicznych rozwijata sie wiec takze estetyka groteski i
teatralnego zartu.

Istotnym elementem kostiumu byty takze maski i peruki. Popularnos¢ zdobyty
ogromne, pudrowane peruki typu ,allongé”, symbolizujgce elegancje i status
spoteczny. W commedii dell’arte aktorzy nosili charakterystyczne maski okres$lajgce
typ bohatera, takie jak Harlekin, Pierrot czy Scaramouche. Commedia dell’arte
opierata sie na improwizacji oraz rozpoznawalnych typach postaci, dlatego ich stroje
byty niezwykle wyraziste i kolorowe.

Teatralnos¢ epoki widoczna byta nie tylko na scenie. Teatralne byty fryzury, gesty,
taniec dworzan, ceremonialny sposob poruszania sie oraz bogato metaforyczny
jezyk. Nawet wnetrza kosciotow czy ogrody projektowano tak, aby tworzyly iluzje
spektaklu.

Kostiumy meskie i kobiece

Kostiumy meskie inspirowano czesto militarng elegancjg i wzorcami antycznymi.
Bohaterowie tragedii wystepowali w stylizowanych rzymskich zbrojach potgczonych z
elementami francuskiej mody dworskiej. Tzw. habillements a la romaine obejmowaty
kirysy, tuniki, bogate pfaszcze, ozdobne szarfy i wysokie obuwie. Stroje te
podkreslaty heroizm, wtadze oraz godnos¢ postaci.

W projektach Jeana Beraina meskie kostiumy utrzymane byty wiasnie w stylu
rzymskim. Tuniki scisle przylegaty do torsu, noszono je z krétkg spddniczkg tonnelet,
wysokimi butami i pelerynami. Berain unikat monotonii dzieki niezwykle bogatym
dekoracjom: haftom, fredzlom, bufom, wycieciom, aplikaciom z kamieni
potszlachetnych i ornamentalnym motywom roslinnym. tuskowate zbroje,
zgbkowane liscie, klejnoty i fantazyjne elementy tworzyty wyrafinowane kompozycije
sceniczne.

W widowiskach baletowych kostium musiat by¢ jednoczesnie efektowny i
dostosowany do ruchu scenicznego. Uzywano wiec Izejszych materiatow,
papierowych zbroi czy woskowych masek. W baletach krolewskich role kobiece
wykonywali niekiedy mezczyzni przebrani za kobiety, co dodatkowo podkreslato
umownos¢ i teatralnos¢ przedstawien.

Kostiumy kobiece byly réwnie wystawne. Kobiety nosity usztywniane gorsety
modelujgce sylwetke oraz szerokie suknie typu manteau. Objetos¢ sukni zwiekszano
za pomocg halek i stelazy, a dtugie treny nadawaty ruchom ceremonialny charakter.
Stroje dekorowano haftami, koronkami, piérami i klejnotami.



Jean Berain projektowat dla kobiet stroje wzorowane na modzie dworskiej Ludwika
XIV. Charakteryzowaty sie one obcistymi gorsetami, rozkloszowanymi baskinami i
bogato dekorowanymi spédnicami z trenami. Wazng role odgrywaty nakrycia gtowy
— kompozycje z pior, koronek i ozdobnych aplikacji. Kostium tworzyt niemal

jednolitg, monumentalng sylwetke.
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Projekt kostiumoéw dla Pulcinelli (1703). Domena publiczna.
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W teatrze pastoralnym popularnos¢ zdobyty takze kostiumy pasterskie.
Arystokratki wystepowaty jako nimfy lub pasterki w strojach stylizowanych na
rustykalne, lecz wykonywanych z najdrozszych materiatow. tgczono w nich elementy
sielankowej prostoty z dworskim luksusem. Pasterki nosity ozdobne kapelusze, lekkie
peleryny, wstgzki, koronki i symboliczne laski pasterskie, a ich stroje harmonizowaty
z dekoracjami ogroddw i parkow.

W péznym baroku i rokoku kostiumy stawatly sie jednak coraz Izejsze i
subtelniejsze. Po smierci Beraina monumentalny styl wczesnego baroku zaczat
zanikaé. Projekty Claude’a Gillota do baletu Les Eléments z 1721 roku ukazujg
wyrazng zmiane gustow. Ciezkie tkaniny i bogate hafty zastgpiono Izejszymi
materiatami, pastelowymi satynami i bardziej delikatnymi aplikacjami. Popularnosc
zdobyly rustykalne i sielankowe kostiumy pasterskie, zdobione wstgzkami i
koronkami. Kobiece stroje zaczety uwzglednia¢c modne suknie typu sacque.

Balet dworski i rozwéj kostiumu baletowego

Ogromne znaczenie dla rozwoju kostiumu teatralnego miat balet dworski,
szczegolnie we Francji XVII wieku. Widowiska baletowe byly potgczeniem muzyki,
tanca, poezji i scenografii. Dworskie przedstawienia dzielono na akty i sceny
zwane entrées, podczas ktorych wystepowaty kolejne grupy tancerzy, wykonujgce
tance zespotowe, sceny pantomimiczne lub groteskowe skecze.

Kostiumy baletowe podporzgdkowane byly widowiskowosci. Pojawiaty sie
mitologiczne bdstwa, personifikacje cndét, zywiotdw i kontynentow, egzotyczni Turcy,
Maurowie, Indianie, fauni, demony czy btazny. Kazda posta¢ posiadata
charakterystyczne rekwizyty i symboliczne elementy stroju. Balety czesto
konczyt grand ballet — wspdlny taniec wszystkich wykonawcow, nierzadko z
udziatem kréla lub krolowe;.

Najwiekszy rozkwit balet dworski przezyt za panowania Ludwika XIV, zwanego
Krélem Stonce. Wtadca sam wystepowat w spektaklach baletowych i uwazat taniec
za narzedzie wychowania moralnego oraz budowania autorytetu monarchii.
Szczegoblng stawe zdobyty widowiska Ballet de la Nuit czy Ballet de Psyche.

Wyjatkowe znaczenie miaty kostiumy projektowane dla kréla przez Henry’ego de
Gissey. Stroje wykonywano z jedwabiu i aksamitu haftowanego ztotem i srebrem,
dekorowanego kamieniami szlachetnymi. Kostium Ludwika XIV jako Stonica
pokrywaty symbole promieni i emblematy solarne, majgce podkreslac¢ boski charakter
wtadzy monarchy.

Szczegodlng stawe zdobyta rowniez wielka Karuzela z 1662 roku, przygotowana
przez Gisseya. Byto to monumentalne widowisko konne z udziatem okoto pieciuset
arystokratow ubranych w fantastyczne kostiumy reprezentujgce rézne narody swiata.
Rzymianie wystepowali w czerwieni i ztocie pod przewodnictwem krola, Osmanowie
w czerni i zotci, Indianie w bieli i ztocie, a Amerykanie w zieleni i ztocie. Konie i
jezdzcy zostali udekorowani piérami, haftami i klejnotami, tworzgc jeden z najbardziej
spektakularnych pokazow kostiumowych epoki baroku.
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Waznym  wydarzeniem byly takze  uroczystosci Plaisirs de Ilsle
enchantée organizowane w Wersalu. Wystawiono tam miedzy innymi Ksiezniczke
d’Elide Moliera, w ktorej sam Ludwik XIV pojawit sie w kostiumie rycerza Rogera.
Dworzanie wystepowali jako postacie pastoralne, satyrowie i bohaterowie
mitologiczni. Scenografia, kostiumy i uktad ogrodow wersalskich tworzyty wspding
teatralng przestrzen, w ktoérej granica miedzy spektaklem a rzeczywistoscig dworu
praktycznie zanikata.

Stroj lutnika. Domena publiczna.
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Stréj zotnierza. Domena publiczna.
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Stréj Apollona, wykonany przez Ludwika XIV. Domena publiczna.
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W 1661 roku Ludwik XIV zatozyt Krélewskg Akademie Tanca, ktéra przyczynita sie
do profesjonalizacji sztuki tanecznej i utrwalenia dworskich wzorcéw widowiskowych.

Francuski klasycyzm i zasada decorum

W XVII wieku teatr francuski coraz silniej podporzgdkowywat sie zasadom
klasycyzmu. Dramaturdzy tacy jak Pierre Corneille, Jean Racine i Molier tworzyli teatr
oparty na zasadzie decorum, czyli stosownosci. Kostium miat odpowiada¢ randze
bohatera i charakterowi sztuki. W tragediach dominowata monumentalnos¢ i
elegancja, natomiast w komediach kostium podkreslat cechy charakteru i pozycje
spoteczng postaci.

Jednoczesnie aktorzy czesto wystepowali we witasnych strojach lub w kostiumach
podarowanych przez patronow. Dlatego bohaterowie antyczni przypominali
wspotczesnych arystokratow XVII  wieku. Nie traktowano tego jako bfedu
historycznego — wazniejsze byto reprezentowanie splendoru i kultury dworu.

Witoskie wptywy i rozwéj scenografii

Ogromny wptyw na rozwoj teatru barokowego wywarty wtoskie trupy teatralne oraz
rozwoj opery. Wioskie widowiska dworskie — maskarady, intermedia i balety konne
— wyroézniaty sie monumentalnoscig i pomystowymi efektami scenicznymi. Wiasnie z
tych form wyrosta pozniejsza opera wtoska.

Wazng role odegrat Giacomo Torelli, twérca nowoczesnej maszynerii sceniczne;.
Dzieki ruchomym dekoracjom i mechanizmom umozliwiajgcym szybkie zmiany scen
kostium zaczat wspétgraC z dynamiczng oprawg widowiska. Rozwijano efekty
Swietlne, platformy unoszgce aktoréw oraz urzgdzenia imitujgce zywioty.

Commedia dell'arte szczegdlnie silnie wptyneta na europejski teatr komediowy.
Charakterystyczne maski, typizacja bohaterow i kolorowe kostiumy staty sie
inspiracjg dla wielu tworcow francuskich i wtoskich.

Teatr dworski w Anglii, Hiszpanii, Niemczech i Rosji

W Anglii rozwineta sie narodowa forma widowiska dworskiego zwana mask. Byty
to widowiska tgczace poezje, taniec, muzyke i efekty sceniczne. Ich tworcami byli
miedzy innymi Ben Jonson i Inigo Jones. Maski rozpoczynaty sie czesto od wystepu
kréla lub krolowej, a nastepnie prezentowano fantastyczne sceny petne alegorii,
przepychu i niezwyktych kostiumow.

W przedstawieniach pojawiaty sie personifikacje zjawisk atmosferycznych —
tancerze odgrywajacy Deszcz nosili mokre wtosy i rozpryskiwali wode, a postacie
Sniegu wystepowaty w biatych perukach i brodach. Widowiska wykorzystywaty
ruchome dekoracje, rozsuwane kotary oraz platformy unoszgce grupy tancerzy.
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W Hiszpanii teatr dworski przybrat forme danzas habladas — ,tancow
mowionych”. taczono tahce ludowe z recytacjg poetyckg ku czci monarchy. Takze
tutaj ogromne znaczenie miaty bogate kostiumy i dekoracje.

W Niemczech i Austrii widowiska dworskie tgczyty wptywy francuskie i wioskie z
lokalng tradycjg ludowg. Podczas uroczystosci dworskich uczestnicy przebierali sie
za pasterzy, wieSniakdéw czy oberzystéw i wykonywali zaréwno tance dworskie, jak i
ludowe.

W Rosji pierwsze widowiska baletowe pojawity sie w drugiej potowie XVII
wieku. Balet o Orfeuszu i Eurydyce wystawiony dla cara Aleksego tgczyt muzyke
instrumentalng, Spiew, pantomime i taniec. W rosyjskim teatrze dworskim
wystepowaty takze zagraniczne zespoty artystyczne.

Kostium teatralny i balet na dworze polskim

Barokowy teatr i balet rozwijaty sie rowniez w Polsce, szczegdlnie za panowania
Wiadystawa IV Wazy. Krélewicz podczas pobytu we Florencji zetknat sie z wioskimi
widowiskami operowo-baletowymi i po powrocie sprowadzit do Polski wioskich
artystow.

Na dworze krolewskim wystawiano opery z intermediami tanecznymi, balety
dworskie oraz maskarady. Jednym z najgto$niejszych widowisk byta Afryka
btagajgca z 1638 roku, w ktérej Spiewaczka Matgorzata Catanea wystgpita w roli
Murzynki jadgcej na stoniu w otoczeniu egzotycznego orszaku baletowego.

W polskich przedstawieniach wykorzystywano lekkie kostiumy dostosowane do
tanca — papierowe zbroje, woskowe maski i dekoracyjne stroje stylizowane na
orientalne lub antyczne. W 1643 roku otwarto staty teatr na Zamku Krolewskim w
Warszawie, co przyczynito sie do dalszego rozwoju widowisk dworskich.

Zona Jana Kazimierza, Maria Ludwika Gonzaga, popularyzowata francuskie
wzorce baletu dworskiego. W Balecie krolewskimz 1654 roku damy dworu
wystepowaty jako pasterki, zniwiarki czy mysliwe, a widowisko tgczyto taniec, muzyke
i poezje.

Réwnolegle rozwijaty sie takze inne formy teatru barokowego w Polsce: teatr
szkolny jezuitow, widowiska religijne, procesje kalwaryjne, teatr rybattowski oraz
intermedia jarmarczne. W kazdej z tych form kostium pemnit wazng funkcje
symboliczng i widowiskowa.

Znaczenie kostiumu teatralnego w epoce baroku

Kostium teatralny epoki baroku byt integralng czescig widowiska i jednym z
najwazniejszych srodkow budowania iluzji scenicznej. Wspottworzyt spektakl wraz z
muzykg, tancem, dekoracjg i Swiattem. Jego zadaniem byto zachwycanie widza,
podkreslanie splendoru dworu oraz wzmacnianie ideologicznego przekazu
przedstawienia.
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Barokowy teatr stat sie przestrzenig, w ktorej sztuka, polityka, moda i propaganda
wzajemnie sie przenikaty. Rozwdj opery, baletu dworskiego, teatru pastoralnego i
widowisk alegorycznych sprawit, ze kostium zyskat ogromne znaczenie artystyczne i
symboliczne. Byt nie tylko strojem, lecz takze znakiem wiadzy, narzedziem perswazji
i elementem wielkiej teatralnej iluzji epoki.

Wptywy barokowej estetyki teatralnej pozostajg widoczne do dzi§ — zaréwno w
projektowaniu kostiumoéw scenicznych, jak i w kulturze wizualnej wspotczesnego
teatru, opery i filmu.

Rokoko — teatr dekoracyjnosci i dworskiego przepychu

Epoka rokoka, rozwijajgca sie okoto lat 1720-1780, byta reakcjg na
monumentalnos¢ i ciezkos¢ baroku. Styl ten charakteryzowat sie lekkosScia,
asymetrig, elegancjg i dekoracyjnoscia. Sama nazwa pochodzi od francuskiego
stowa rocaille, oznaczajgcego ornament przypominajgcy muszle. Rokoko
preferowato subtelnos¢ i wdziek zamiast patosu oraz monumentalnej pompy.

W teatrze rokokowym dominowat tzw. ,kostium sygnalizujgcy”. Oznaczato to,
ze stréj nie miat wiernie odtwarzac epoki historycznej przedstawionej w dramacie,
lecz sygnalizowac¢ status spoteczny, charakter postaci lub egzotyczno$¢ miejsca
akcji. Aktorzy wystepowali wiec najczesciej w modnych, wspétczesnych strojach
dworskich, nawet gdy akcja rozgrywata sie w starozytnym Rzymie czy na Dalekim
Wschodzie.

Kostiumy sceniczne tego okresu cechowaty: pastelowe kolory: btekity, roze,
jasne zielenie i zoicie, bogate zdobienia: koronki, falbany, hafty, kokardy i wstgzki,
luksusowe tkaniny, takie jak jedwab, attas i adamaszek, potyskujace ozdoby
odbijajgce swiatto swiec scenicznych.

W teatrze wazne byto rowniez oddziatywanie wizualne. Stroje naszywano
cekinami i metalowymi ni¢mi, aby byty lepiej widoczne w stabym Swietle Swiec.
Dekoracyjnos¢ kostiuméw wspotgrata z rozwojem scenografii barokowo-rokokowej,
ktora wykorzystywata bogate dekoracje, perspektywe i skomplikowang maszynerie
sceniczna.

Stroje aktorek i aktoréw

Aktorki nosity przede wszystkim suknie typu robe a la frangaise, wyposazone
w szerokie rogowki (panier), ktore rozszerzaty sylwetke na biodrach.
Charakterystyczne byty gtebokie dekolty, bogato marszczone rekawy do fokci i obfite
zdobienia. Stroj miat przede wszystkim olsniewaé widza i podkreslac¢ elegancje ruchu
scenicznego. Aktorzy wystepowali w jedwabnych kaftanach, haftowanych
kamizelkach, krétkich spodniach do kolan oraz pudrowanych perukach.
Charakteryzacja obejmowata puder, r6z i mocno stylizowane fryzury. Kostium byt
wiec przedtuzeniem dworskiej mody XVIII wieku.

Antoine Watteau i teatralnos¢ rokoka
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PrzejScie od poznego baroku do rokoka doskonale ukazuje tworczos¢ Jean-
Antoine’a Watteau. Artysta fascynowat sie sSwiatem teatru, szczegdlnie commedig
dell’arte i baletem. W jego obrazach pojawiajg sie postacie teatralne w fantazyjnych
kostiumach: Pierrot, Harlekin, Columbina czy Mezzetin.

Aktorzy Comédie-Frangaise, miedzy 1711 a 1718 rokiem, Ermitaz, Sankt
Petersburg. Domena publiczna.

Watteau odegrat wazng role w rozwoju estetyki kostiumu XVIII wieku. Jego obrazy
przedstawiaty stroje |zejsze, bardziej eleganckie i subtelniejsze niz monumentalne
kostiumy wczesniejszego baroku. Od jego nazwiska pochodzi nazwa ,sukni Watteau”
— luznej sukni z charakterystycznymi plisami sptywajgcymi z ramion.

Tworczos¢ artysty wptyneta nie tylko na malarstwo, lecz takze na mode, teatr i
sztuke dekoracyjng XVIII wieku, tgczgc teatralnos¢ baroku z delikatnoscig rodzgcego
sie rokoka.

Pierwsze reformy — dazenie do naturalnosci

W potowie XVIII wieku zaczeto krytykowaé sztucznosc i przesadng dekoracyjnosé
teatru rokokowego. Wazng role odegrali filozofowie oswiecenia, ktorzy uwazali, ze
teatr powinien oddziatywa¢ moralnie i psychologicznie, a nie jedynie zachwycaé
przepychem.

Szczegdblne znaczenie miat Denis Diderot, ktory krytykowat przesadny luksus
kostiumow scenicznych. Wedtug niego bogato zdobione stroje odciggaty uwage
widza od emociji i charakteru bohatera. Postulowat wiekszg prostote oraz zgodnos$é
kostiumu z sytuacjg dramatyczng i spotecznym pochodzeniem postaci.

Reformy szczegodlnie widoczne byty w teatrze operowym i balecie. Francuska
tancerka Marie Sallé wystgpita w balecie Pigmalion (1734) w lekkiej muslinowej sukni
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inspirowanej sztukg antyczng, rezygnujgc z gorsetdw, panierow i ciezkich ozdob. Jej
wystep byt przetomowy, poniewaz po raz pierwszy kostium podporzgdkowano
ruchowi i ekspresiji ciata.

Sallé, ok. 1730, wedtug Nicolasa Lancreta. Domena publiczna.

Podobne idee rozwijat reformator baletu Jean-Georges Noverre, ktory uwazat, ze
kostium powinien podkreslaé emocje i dynamike ruchu tancerza. Odrzucat ciezkie
stroje rokoka jako przeszkode dla naturalnosci gry sceniczne;.

Narodziny kostiumu historycznego

Pod koniec XVIII wieku coraz wieksze znaczenie zyskiwata historyczna
wiarygodnos¢ kostiumu. Artysci i rezyserzy zaczeli interesowacé sie autentycznym
ubiorem dawnych epok. Byt to poczagtek kostiumologii teatralnej.

We Francji aktorzy Lekain i Mlle Clairon prébowali wprowadza¢ uproszczone stroje
bardziej zgodne z realiami historycznymi dramatow Woltera. Jeszcze wigksze
poruszenie wywofat Frangois-Joseph Talma, ktéry wystgpit w tragedii Brutus w
prostej rzymskiej todze zamiast wspdétczesnego stroju dworskiego.

Frangois-Joseph Talma, jako mtody aktor po raz pierwszy zyskat stawe i stopniowo
osiggnat niezrownang pozycje jako przedstawiciel silnej i skoncentrowanej pasiji.
Talma nalezat do pierwszych zwolennikdw realizmu w scenografii i kostiumach,
wspomagany przez swojego przyjaciela, malarza Jacques’a-Louisa Davida. Jego
pierwszym krokiem w tym kierunku byto pojawienie sie w matej roli Proculusa w
BrutusieWoltera, w todze i krotkiej rzymskiej fryzurze, ku wielkiemu zaskoczeniu
publicznosci przyzwyczajonej do kostiumow z XVIII wieku na scenie, niezaleznie od
tego, czy pasowaty one do odgrywanej roli. Czesto przypisuje mu sie wprowadzenie
meskiej fryzury neoklasyczne;.
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Talma jako Neron w Britannicus Racine’a, namalowany przez Eugéne’a Delarroix.
Domena publiczna.

W Anglii reformy podejmowat David Garrick, dgzgc do wiekszego realizmu
scenicznego. Z kolei aktor Charles Macklin wystgpit jako Makbet w stroju

inspirowanym autentycznym ubiorem szkockim. Byly to wazne kroki w strone
historycznej doktadnosci kostiumu.
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Kostium teatralny XVIII wieku -
miedzy konwencjg a poczatkiem
realizmu

XVIII wiek byt dla teatru europejskiego okresem intensywnych przemian
artystycznych i spotecznych. Zmieniaty sie formy dramatu, sposéb gry aktorskiej,
organizacja sceny oraz relacje miedzy teatrem a publicznoscig. Przemianom tym
towarzyszyta ewolucja kostiumu teatralnego, ktéry stopniowo przestawat by¢ jedynie
dekoracyjnym symbolem bogactwa i pozycji spotecznej, a zaczynat petni¢ funkcje
Srodka interpretacji postaci oraz budowania wiarygodnosci scenicznej. Byt to czas
przejsciowy miedzy barokowg umownoscig a narodzinami realizmu i historyzmu w
kostiumografii.

Popas francuskiej wedrownej trupy teatralnej. Domena publiczna.

Barokowy przepych i teatralna konwencja

Na poczatku XVIII wieku europejskie sceny pozostawaty wcigz pod silnym
wptywem estetyki baroku i rokoka. Kostium teatralny miat przede wszystkim
olsniewac widza, podkreslac¢ splendor widowiska oraz odpowiada¢ modzie dworskiej,
zwtaszcza francuskiej. W praktyce oznaczato to niemal catkowite ignorowanie realiow
historycznych i geograficznych przedstawianych wydarzen.

Aktorzy wystepujgcy w tragediach antycznych, dramatach historycznych czy
sztukach egzotycznych nosili wspétczesne stroje dworskie. Postacie rozpoznawano
nie dzieki wiernemu odtworzeniu epoki, lecz poprzez pojedyncze symbole: korona
oznaczata wtadce, hetm wojownika, a turban bohatera orientalnego. Byt to tak zwany


https://miesiecznik-wobec.pl/wp-content/uploads/2026/05/Kurze_Rast_der_Theatergruppe.jpg

91

,kostium sygnalizujgcy”, ktorego zadaniem nie bylo realistyczne przedstawienie
Swiata, lecz jedynie jego umowne zaznaczenie.

Wikimedia Commons / Cooper Hewitt Museum.

Meskie stroje teatralne wzorowano gtéwnie na modzie francuskiego dworu
Ludwika XV. Sktadaty sie z bogato haftowanych kamizelek, jedwabnych kaftanow,
ozdobnych spodni do kolan, jasnych pohczoch oraz pantofli na obcasach. Cato$é
uzupetniaty peruki, kapelusze i szpady. Kostiumy wykonywano z kosztownych tkanin
— jedwabi, aksamitéow i batystéw — zdobionych ztotymi niémi, haftami i pasmanteria.
Bogactwo dekoracji miato takze znaczenie praktyczne: w Swietle Swiec btyszczace
elementy lepiej odbijaty Swiatto, dzieki czemu posta¢ byta bardziej widoczna dla
publicznosci.

Jeszcze wiekszy przepych charakteryzowat kostiumy kobiece. Aktorki i Spiewaczki
operowe nosity szerokie suknie na stelazach i panierach, czesto przesadnie
rozbudowane. Popularna byla suknia typu contouche, z charakterystyczng
kontrafatdg sptywajgca od karku az do ziemi. Stroje zdobiono falbanami, koronkami,
klejnotami i sztucznymi kwiatami. W drugiej potowie wieku modne staty sie ogromne
pudrowane peruki, niekiedy osiggajgce wysokos¢ kilkudziesieciu centymetrow.

W balecie kostium réwniez podporzadkowany byt efektowi wizualnemu. Stroje
tancerzy bywaty ciezkie i sztywne, utrudniaty ruch, lecz mimo to uznawano je za
konieczny element widowiskowosci scenicznej. Projektanci tacy jak Jean-Baptiste
Martin czy Louis-René Boquet tworzyli niezwykle dekoracyjne kostiumy inspirowane
rokokowg elegancjg. Szczegdlnie Boquet wywart ogromny wptyw na mode teatralng
catej Europy — jego projekty petne byty pastelowych barw, girland, ornamentow i
wyrafinowanych ozdéb.
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Francja — centrum europejskiej mody teatralnej

Francja byta najwazniejszym osrodkiem europejskiego teatru i mody XVIII wieku.
To witasnie tam rozwijaty sie najwazniejsze trendy sceniczne, ktére nastepnie
rozprzestrzeniaty sie po catym kontynencie. Francuski kostium teatralny inspirowat
sie stylem dworu Ludwika XV oraz estetykg rokoka. Dominowaty jasne, pastelowe
kolory, dekoracyjnosc¢, koronki, hafty i bogate peruki.

W potowie XVIII wieku we Francji rozpoczety sie jednak reformy teatru i kostiumu
scenicznego. Filozof Denis Diderot krytykowat przesadny przepych oraz sztucznos$c¢
teatralnych strojow. Uwazat, ze kostium powinien by¢ bardziej naturalny i zgodny z
charakterem sztuki. Pisat, ze ,ostentacja psuje wszystko”, poniewaz widz dostrzega
przede wszystkim bogactwo stroju, a nie cztowieka ukrytego pod nim.

Podobne poglady gtosit Wolter, ktory domagat sie wiekszej historycznej i
geograficznej wiarygodnosci scenicznej. Krytykowat sytuacje, w ktérych bohaterowie
starozytnego Rzymu wystepowali w pudrowanych perukach i francuskich sukniach
dworskich. Coraz czesciej pojawiaty sie wiec proby dostosowania stroju do czasu i
miejsca akcji.

Znaczgcym wydarzeniem byta premiera sztuki L'Orphelin de la Chine Woltera w
1755 roku. Aktorzy Lekain i Mademoiselle Clairon wystgpili w uproszczonych
kostiumach pozbawionych typowych dla epoki krynolin i nadmiernych ozdéb. Byt to
wazny krok w Kierunku realistycznej stylizacji sceniczne;.

Najbardziej symboliczny przetom nastgpit jednak pod koniec XVIII wieku, gdy -
wspomniany  juz  poprzednio -  Frangois-Joseph  Talma  wystgpit w
tragedii Brutus Woltera ubrany w prostg tunike wzorowang na antycznych rzezbach.
Aktor zrezygnowat z peruki i wspoétczesnych ozddb, odstaniajgc ramiona oraz nogi
zgodnie z wyobrazeniem stroju starozytnego Rzymu. Dla publicznosci
przyzwyczajonej do teatralnego przepychu byt to prawdziwy szok, ale jednoczesnie
poczatek nowoczesnego myslenia o kostiumie historycznym.

Rozwdj kostiumu teatralnego w Anglii w XVIII wieku— droga ku
realizmowi

W XVIII wieku teatr angielski rozwijat sie gtownie wokdt dramatéw William
Shakespeare oraz teatru mieszczanskiego. Poczatkowo aktorzy wystepowali w
kostiumach wspétczesnych sobie, niezaleznie od epoki przedstawianej w dramacie.
Z czasem jednak zaczeto przywigzywaC coraz wiekszg wage do realizmu i
historycznej zgodnosci stroju scenicznego.

Kostium angielski roznit sie od francuskiego wiekszg prostotg i funkcjonalnoscia.
Dominowaty ciemniejsze kolory, skromniejsze dekoracje oraz wygodniejsze kroje.
Coraz wazniejsze stawato sie nie tylko widowisko, ale takze wiarygodne oddanie
charakteru postaci i atmosfery sztuki. Te zmiany byly zwigzane z rozwojem realizmu
w teatrze angielskim.
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Zmituj sie, Jezu! Spokaojnie! Tylko Snitem.
O tchorzliwe sumienie, jakze mnie dreczysz! — Ryszard Il Szekspira, akt V, scena 3.
David Garrick w 1745 roku jako Ryszard Il tuz przed bitwg pod Bosworth
Field, nawiedzany przez duchy zamordowanych, budzi sie ze Swiadomoscig, ze jest
sam na swiecie i ze SmierC jest nieuchronna. Obraz angielskiego malarza Williama
Hogartha (wystawiony w Walker Art Gallery w Liverpoolu). Domena publiczna.

Istotng role w reformie teatru odegrat David Garrick — aktor i dyrektor teatru Drury
Lane. Garrick sprzeciwiat sie przesadnie ozdobnym strojom oraz sztucznej grze
aktorskiej. Dgzyt do wiekszej naturalnosci na scenie i probowat dostosowywac
kostiumy do charakteru przedstawienia oraz osobowosci bohateréw. Wprowadzat
bardziej realistyczne dekoracje i wiekszg spojnos¢ miedzy scenografig, kostiumem a
akcjg dramatu.

Jeszcze dalej w strone historycznego realizmu poszedt Charles Macklin. Byt
jednym z pierwszych aktoréw, ktorzy swiadomie wykorzystywali kostium zgodny z
epokg przedstawianych wydarzen. W 1773 roku wystgpit jako Makbet w stroju
inspirowanym szkockim ubiorem goéralskim. Spektakl ten uznaje sie za wazny krok w
kierunku historycznej autentycznosci w teatrze. Macklin uwazat, ze odpowiedni
kostium pomaga aktorowi lepiej oddaC charakter postaci i zwieksza realizm
przedstawienia.

Najwazniejszg rolg Macklina, tg, ktéra katapultowata go do stawy w XVIII-
wiecznym Londynie, byta rola Shylocka w Kupcu weneckim wystawiona 14 lutego
1741 roku. Przez kilka dziesiecioleci popularng wersjg sztuki byt ,staty” tekst
George’a Granville’a atytutowany Zyd z Wenecji. W niej wiele rél zostato
rozszerzonych, podczas gdy Shylock i inne zostaty dramatycznie skrocone.
Widzowie XVIII wieku przywykli do widoku komicznego Shylocka.

Macklin chciat innej drogi do odegrania tej postaci. Chociaz Macklin nie powrdcit
do scenariusza Szekspira doktadnie tak, jak zostat napisany, wprowadzit wiasne
poprawki do swojego scenariusza, ktére byty znacznie blizsze tekstowi Granville'a.
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Zamiast przedstawia¢ Shylocka jako zwyktego komicznego pantolone, zagrat go jako
mrocznie ztowrogiego, powaznego i wysoce satyrycznego. Nastepnie, zamiast
przebiera¢ Shylocka za klauna, Macklin zbadat swojg role. Studiowat ,Starozytnosci
zydowskie” Jozefa Flawiusza i Stary Testament. Dowiedziat sie, ze wioscy
Zydzi, zwtaszcza z Wenegcji, znani byli z noszenia czerwonych kapeluszy, wiec wzigt
to za podstawe swojego kostiumu.

Macklin jako Shylock i Maria Macklin jako Porcja. Jane Lessingham wciela sie w
role  Nerissy (przedstawionej u stop podium). Charles Macklin  jako
Shylock autorstwa Johana Zoffany’ego, ok. 1768 r. CC BY-SA 4.0

Starajgc sie przedstawi¢ Zydow dokladnie tak, jak wygladali, Macklin podkreslit
idee historycznej doktadnosci w kostiumach, ktora pdzniej stata sie nieodtaczng
cechg realizmu w XIX wieku. Macklin nie tylko ,studiowat” Zydéw. Wedtug Appletona
srzeczywiscie wchodzit z nimi w interakcje na targowiskach i stopniowo nauczyt sie
dostosowywacé do ich sposobu méwienia”.

Rozwd¢j kostiumu teatralnego w Anglii XVIIlI wieku zapoczatkowat wazne zmiany,
ktore w XIX wieku doprowadzity do petnego historyzmu i realizmu scenicznego.
Dzieki reformatorom takim jak Garrick i Macklin teatr stat sie bardziej wiarygodny, a
kostium zaczat petni¢ nie tylko funkcje dekoracyjng, ale rowniez artystyczng i
psychologiczng.

Witochy — miedzy operg a commedia dell’arte

We Witoszech ogromny wptyw na kostium teatralny miata tradycja commedii
dell’arte. Charakterystyczne stroje Arlekina, Pantalona czy Kolombiny byly tatwo
rozpoznawalne i symbolizowaty okreslone typy bohateréw. Kostium petnit tu funkcje
nie tylko estetyczng, ale takze komiczng i symboliczna.

W XVIII wieku dynamicznie rozwijata sie rowniez opera wioska. Kostiumy operowe
byly niezwykle efektowne, bogato dekorowane i inspirowane modg dworskg. W


https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0
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Wenecji oraz Neapolu popularne byty stroje petne ztotych haftéw, masek i ozdob.
Wioski teatr zachowat wiekszg widowiskowos¢ i swobode niz teatr francuski czy
angielski. Szczegdlne znaczenie miaty kolory, ruch sceniczny i dekoracyjnos¢ stroju.

Niemcy - teatr podporzagdkowany dramaturgii

W Niemczech teatr oswieceniowy rozwijat sie poczgtkowo pod silnym wptywem
francuskim, jednak stopniowo wyksztatcit wtasny styl. Niemieccy reformatorzy teatru
podkreslali znaczenie zgodnosci kostiumu z epokg oraz charakterem bohatera.
Stroje stawaly sie coraz bardziej realistyczne i podporzadkowane dramaturgii
przedstawienia.

Duze znaczenie miaty teatry dworskie, zwlaszcza w Berlinie i Weimarze. Kostiumy
byty starannie projektowane i wykonywane z drogich materiatow, jednak pod koniec
XVIII wieku widoczna stata sie tendencja do wiekszej prostoty oraz historycznej
doktadnosci.

Polski teatr XVIIl wieku

Na ziemiach polskich rozwoj kostiumu teatralnego przebiegat rownolegle z
rozwojem teatrobw magnackich i publicznych. W drugiej potowie XVIII wieku
magnateria zaktadata wtasne sceny dworskie miedzy innymi w Putawach, Nieswiezu
czy Dukli. Spektakle finansowane przez arystokracje wymagaty bogatej oprawy
plastycznej, dlatego kostiumy czesto sprowadzano z Francji lub wzorowano sie na
europejskich trendach.

Waznym momentem bylo powstanie w 1765 roku Teatru Narodowego w
Warszawie z inicjatywy Stanistawa Augusta Poniatowskiego. Teatr miat charakter
edukacyjny i patriotyczny, a kostium sceniczny zaczat odgrywac coraz wiekszg role w
budowaniu charakteru postaci oraz swiata przedstawionego.

Polskie kostiumy teatralne pozostawaty pod silnym wptywem estetyki francuskiej.
Aktorzy wystepowali w perukach, frakach, sukniach rokokowych i bogatych
zdobieniach. Jednoczesnie w sztukach o tematyce narodowej zaczeto
wykorzystywaé elementy stroju polskiego, takie jak kontusz czy zupan.

W Polsce zmiany w Kkierunku realizmu nastepowaty wolniej niz w Europie
Zachodniej, jednak rowniez tutaj kostium przestawat byC wylgcznie ozdoba.
Widowiska teatralne czesto tgczono z efektowng oprawg sSwietlng i fajerwerkami,
szczegolnie podczas uroczystosci dworskich i patriotycznych obchodoéw czasow
stanistawowskich.

Neoklasycyzm i narodziny realizmu

Druga potowa XVIII wieku przyniosta wyrazny zwrot ku neoklasycyzmowi.
Fascynacja antykiem wptyneta na architekture, malarstwo i teatr. Kostiumy zaczeto
upraszczac, ograniczano ilos¢ dekoracji, a wiekszg uwage poswiecano harmonii,
proporcjom oraz funkcjonalnosci stroju.
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Kostium teatralny przestawat by¢ jedynie reprezentacyjng ozdobg. Coraz czesciej
miat wspierac ruch sceniczny, podkresla¢ charakter postaci i wspéttworzy¢ znaczenie
przedstawienia. Rozwoj psychologii postaci scenicznej sprawit, ze strdj powinien
odpowiada¢ osobowos$ci bohatera i jego sytuacji spoteczne;.

This portrait shows the acclaimed actor Mary Ann Yates (1728-1787) as Mandane,
a character in Arthur Murphy’s tragedy The Orphan of China. Domena publiczna.

Zmiany te byty Scisle zwigzane z przemianami spotecznymi epoki oswiecenia.
Wraz z rozwojem mieszczanstwa teatr przestawat by¢é wytgcznie rozrywka dworska.
Po rewolucji francuskiej odrzucono nadmierny luksus kojarzony z arystokracjg i
ancien régime’em. Moda codzienna zaczetfa sie upraszczac¢ pod wptywem fascynaciji
antykiem, a tendencje te znalazty odbicie takze na scenie teatralne;j.

Najwazniejsze cechy kostiumow teatralnych epoki oswiecenia to: bogactwo
dekoracji i inspiracja modg dworskg, wykorzystanie peruk, koronek i haftow, silny
wptyw estetyki rokoka, poczatkowa umownos¢ i brak zgodnosci historycznej,
stopniowe przechodzenie od dekoracyjnosci do realizmu, coraz wieksza dbatos¢ o
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historyczng wiarygodnos¢ stroju, podporzadkowanie kostiumu charakterowi postaci i
dramaturgii dzieta oraz rosngca funkcjonalnos¢ oraz wygoda kostiumoéw scenicznych.

Kostium historyczny w teatrach amatorskich i szkolnych

Wystawianie sztuk klasycznych w teatrach szkolnych, swietlicowych i amatorskich
wigzato sie z duzymi trudnosciami organizacyjnymi i finansowymi. Repertuar
obejmujgcy dzieta Shakespeare’a, Moliera czy Goldoniego wymagat uzycia
stylowych kostiuméw historycznych, ktérych wykonanie czesto przekraczato
mozliwosci niewielkich zespotéw teatralnych. Wypozyczanie strojow z teatréw
zawodowych lub specjalnych kostiumerni byto kosztowne, szczegdlnie ze do jednej
sztuki potrzebowano zwykle od 10 do 15 kompletnych kostiumdw.

Z tego wzgledu zaczeto poszukiwaé bardziej praktycznych rozwigzan. Jedng z
propozycji byto tworzenie kostiumow ,uniwersalnych”, ktére dzieki wymiennym
elementom mozna byto dostosowywac¢ do roznych epok i typow przedstawien.
Szczegodlnie popularny stat sie projekt meskiego kostiumu dwustronnego, szytego na
kolorowej podszewce i wyposazonego w odpinane czesci, pozwalajgce uzyskac
wiele wariantéw stroju historycznego.

Taki zestaw umozliwiat stworzenie kostiumow inspirowanych réznymi epokami i
konwencjami scenicznymi, miedzy innymi: kostiuméw ,ludowych” XVI-XVIII wieku,
kostiumu szekspirowskiego z konca XVI wieku, kostiumu muszkieterskiego z
pierwszej potowy XVII wieku, kostiumoéw molierowskich z drugiej potowy XVII wieku,
kostiumow odpowiadajgcych modzie potowy XVIII wieku.

Rozwigzanie to miato ogromne znaczenie ekonomiczne. Zamiast wykonywac
osobne kostiumy do kazdej sztuki, teatr mogt korzystac z jednego zestawu
podstawowego, zmieniajgc jedynie dodatki, peleryny, rekawy, kotnierze czy ozdoby.
Dzieki temu mozliwe byto przygotowanie nawet kilkunastu réznych stylizacji
scenicznych przy znacznie mniejszym zuzyciu materiatu.

Do szycia takich kostiumow stosowano zwykle geste ptoétno zaglowe lub surowke,
a szczegdlng uwage zwracano na mozliwos¢é wielokrothego wykorzystania
poszczegodlnych elementow garderoby. Wazng role odgrywaty takze dodatki —
kapelusze, pasy, kokardy czy ozdoby obuwia — ktore pozwalaty sygnalizowaé epoke i
status postaci bez koniecznosci wykonywania catkowicie nhowych strojow.

Rozwd¢j tego typu praktycznych rozwigzan pokazuje, ze kostium teatralny XVIII
wieku i epok poézniejszych petnit nie tylko funkcje estetyczng, ale réwniez
organizacyjng i uzytkowg. W teatrze amatorskim oraz edukacyjnym liczyta sie nie
tylko historyczna stylizacja, lecz takze ekonomia wykonania, trwato$¢ materiatow i
mozliwos¢ wielokrotnego wykorzystania kostiumu w roéznych realizacjach
scenicznych.

Znaczenie przemian XVIIl wieku

XVIII wiek byt okresem przejsciowym miedzy dawng teatralng umownoscig a
nowoczesnym rozumieniem kostiumu scenicznego. Poczatkowo dominowat przepych
i reprezentacyjno$¢ podporzgdkowane modzie dworskiej oraz efektowi wizualnemu.
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Z czasem jednak zaczeto dostrzega¢ potrzebe wiekszej zgodnosci stroju z
charakterem postaci, epokg historyczng i dramaturgig dzietfa.

Reformatorzy teatru - Diderot, Wolter, Garrick, Macklin czy Talma -
zapoczatkowali proces, ktory doprowadzit do narodzin nowoczesnej kostiumografii.
Kostium przestat by¢ jedynie ozdobg aktora, a stat sie srodkiem interpretaciji,
nosnikiem znaczen spotecznych i psychologicznych oraz waznym elementem
budowania iluzji scenicznej.

To wtasnie w XVIII wieku rozpoczeta sie droga ku realizmowi, ktéra w XIX stuleciu
doprowadzita do petnego historyzmu i Swiadomego projektowania kostiumu zgodnie
Z wizjg inscenizacji.
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Kostium teatralny w XIX wieku -
narodziny realizmu scenicznego

XIX wiek stanowi jeden z najwazniejszych momentdw w historii kostiumu
teatralnego. To wiasnie wtedy stroj sceniczny przestaje byC wytgcznie dekoracjg i
widowiskowym dodatkiem do przedstawienia, a zaczyna petni¢ funkcje
dramaturgiczng, psychologiczng i interpretacyjng. Kostium nie stuzy juz jedynie
podkresleniu pozycji aktora czy atrakcyjnosci spektaklu — staje sie integralng czescig
Swiata przedstawionego oraz narzedziem budowania realizmu scenicznego.

Cineaerme oo ™ PAFEIVE LEROUN, role s MARIE '
dawms i Fradadear
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Pauline Leroux jako Marie w operze baletowej La tentation Halévy’ego z 1832
roku. By Louis Maleuvre, engraver — Bibliotheque nationale de France, Public
Domain, https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=18692938

Wczesniejsze epoki, zwtaszcza XVII i XVIII wiek, opieraty sie przede wszystkim na
teatralnej umownosci. Aktorzy wystepowali czesto w kostiumach zgodnych z aktualng
modg dworska, niezaleznie od czasu akcji dramatu. Postacie antyczne,
Sredniowieczne czy orientalne ubierano w stroje efektowne, ciezkie i bogato
zdobione, lecz niewiele majgce wspodlnego z historyczng prawdg. Dominowata
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reprezentacyjnos¢ i dekoracyjnosé, a kostium podkreslat przede wszystkim status
spoteczny wykonawcy oraz splendor widowiska.

Przetom przyniosty przemiany spoteczne i kulturowe XIX wieku. Rozwoj klasy
mieszczanskiej, wzrost znaczenia teatru publicznego oraz rosngce zainteresowanie
historig i archeologig sprawity, ze publiczno$¢ zaczeta oczekiwaé wiekszej
wiarygodnosci scenicznej. W epoce romantyzmu i realizmu teatr coraz czesciej miat
nie tylko zachwycac, ale réwniez przekonywac¢ widza prawdopodobienstwem swiata
przedstawionego. Kostium zaczat by¢ postrzegany jako wazne Zrodto informacji o
epoce, charakterze bohatera, jego pozycji spotecznej i psychice.

Narodziny historycznej doktadnosci

Jedng z najwazniejszych postaci reformujgcych kostium teatralny byt angielski
dramaturg i badacz dawnego stroju James Robinson Planché. W latach 20. XIX
wieku rozpoczat on walke o historyczng autentycznosc inscenizacji szekspirowskich.
Wspotpracujgc z teatrem Covent Garden, przygotowat w 1823 roku
inscenizacje Krola Jana Williama Shakespeare’a, reklamowang jako przedstawienie
0 niespotykanej dotgd dbatosci o kostium historyczny. Stroje wykonywano na
podstawie badan Sredniowiecznych rzezb, iluminowanych rekopisow i zabytkéw
znajdujgcych sie miedzy innymi w British Museum.

Afisze teatralne podkreslaty, ze ,kazda posta¢ pojawi sie w stroju wiasciwym
epoce”, a kostiumy zostaty przygotowane przez najwyzsze autorytety w dziedzinie
historii ubioru. Byto to wydarzenie przetomowe, poniewaz po raz pierwszy kostium
traktowano jako element rekonstrukcji historycznej, a nie wytgcznie dekoracje
sceniczna.

Sukces przedstawienia okazat sie ogromny. Publicznosé zachwycita sie wizualnym
realizmem spektaklu, a historyczna doktadnos¢ zaczeta stopniowo stawacé sie
standardem w europejskim teatrze. Planché zapoczgtkowat tym samym rewolucje w
praktyce scenicznej XIX wieku.

Charles Kean i teatr historycznego realizmu

Idee Planchégo rozwingt pdzniej wybitny angielski aktor i menedzer teatralny
Charles Kean. W potowie XIX wieku Kean stworzyt serie monumentalnych
inscenizacji dramatéw Shakespeare’a, w ktérych historyczna zgodnos$¢é kostiumow
stata sie jednym z najwazniejszych elementéw przedstawienia.

Charles Kean wprowadzit do kostiumu teatralnego przede wszystkim zasade
historycznej autentycznosci. W potowie XIX wieku zerwat z wczesniejszg praktykg
ubierania bohateréw dramatéw — zwlaszcza sztuk Shakespeare’a — w stroje
wspotczesne aktorom. Zamiast tego zaczagt rekonstruowac kostiumy zgodnie z
realiami epoki przedstawionej na scenie.

Kean prowadzit szczegétowe badania dotyczgce epoki, architektury i dawnego
ubioru. Jego przedstawienia wyrozniaty sie niezwyktg precyzjg w odtwarzaniu
historycznych detali. Szczegdlne znaczenie miata inscenizacja Makbeta z 1858 roku,
przygotowana wspolnie z zong, Ellen Kean. Aktorzy wystgpili w kostiumach
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inspirowanych Xl-wieczng Szkocjg, co byto catkowitym odejsciem od wczesniejszej
praktyki ubierania bohaterow Shakespeare’a w stroje wspoétczesne epoce
wykonawcow.

Charles Kean (1811-1868), jako Hamlet w ,Hamlecie” Williama Szekspira, Samuel
John Stump (1838). Domena publiczna.

W teatrze Keana kostium nie funkcjonowat juz samodzielnie. Byt czeScig
cato$ciowej wizji inscenizacji obejmujgcej scenografie, Swiatto i sposéb gry aktorskie;j.
Mimo dazenia do realizmu jego spektakle byty bardzo bogate wizualnie; historyczne
stroje fgczono z rozbudowang scenografig i efektami scenicznymi. Powstat nowy
model widowiska historycznego, ktory zdominowat teatr europejski drugiej potowy
XIX wieku.

Reformy kostiumu w Niemczech i Francji

Réwnolegle podobne tendencje pojawiatly sie w innych krajach europejskich. W
Niemczech ogromny wptyw wywart August Wilhelm Iffland, ktéry postulowat wiekszg
zgodnos$¢ kostiumu z epokg dramatu. Niemieccy projektanci coraz czesciej siegali do
zrédet historycznych i odchodzili od przypadkowej dekoracyjnosci.

Istotng role odegrat réwniez George Il, Duke of Saxe-Meiningen, twérca stynnego

zespotu Meiningenczykow. Byt on jednym z pierwszych rezyserow kontrolujgcych
wszystkie elementy przedstawienia — od scenografii po kostium. Dgzyt do petnej
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spéjnosci wizualnej spektaklu, a stroje podporzgdkowywat realizmowi historycznemu
i dramaturgii. Jego dziatalno$¢ zapowiadata nowoczesny teatr rezyserski XX wieku.

We Francji rozw¢j kostiumu teatralnego zwigzany byt zaréwno z dramatem
romantycznym, jak i z operg oraz baletem. Projektanci tacy jak Auguste Garneray
oraz Hippolyte Lecomte tworzyli stroje inspirowane historig réoznych epok i kultur.
Szczegoblnie Lecomte stynat z precyzji historycznej oraz malarskiego podejscia do
kostiumu.

We francuskim dramacie romantycznym XIX wieku kostium teatralny odgrywat
bardzo wazng role — nie byt juz jedynie dekoracja, lecz srodkiem budowania
nastroju, charakteru postaci i historycznego kolorytu. Szczegdlne znaczenie zyskat
po premierze dramatu Hernani autorstwa Victor Hugo, ktéra symbolicznie
zapoczatkowata triumf romantyzmu we Francji.

Kostium w teatrze romantycznym we Francji odgrywat znacznie wiekszg role niz
jedynie funkcje dekoracyjng. Byt waznym sSrodkiem artystycznego wyrazu, ktéry
pomagat budowac¢ atmosfere spektaklu, charakteryzowac¢ bohateréw oraz przenosic
widzow w odlegte czasy i miejsca. Romantycy przywigzywali ogromng wage do
historyzmu, dlatego postacie ubierano zgodnie z epokg, w ktorej rozgrywata sie akcja
dramatu. Inspiracji poszukiwano przede wszystkim w sSredniowieczu, renesansie,
dawnej Francji, a takze w kulturze hiszpanskiej i orientalnej. Twoércy starali sie
stworzy¢ na scenie iluzje historycznej prawdy, dzieki ktorej widz mogt tatwiej uwierzyc
w przedstawiany swiat.

Jednoczesnie kostium romantyczny cechowata niezwykta malarskos¢ i
widowiskowo$¢. Stroje byly bogato zdobione, petne haftow, ozdodb, peleryn,
fantazyjnych kapeluszy i kontrastowych koloréw. Wazne byto nie tylko odtworzenie
realiow historycznych, lecz takze wywotanie silnego wrazenia estetycznego i
emocjonalnego. Kostium miat przycigga¢ wzrok oraz podkresla¢ dramatyczny
charakter wydarzen rozgrywajgcych sie na scenie.

Szczegblne znaczenie miata rowniez indywidualizacja postaci. Bohater
romantyczny byt jednostkg wyjgtkowg, czesto samotng, zbuntowang i tajemnicza.
Str6) pomagat ukazaC jego osobowo$¢ oraz wewnetrzne przezycia. Ciemne
ptaszcze, szerokie rekawy, miecze, wysokie buty czy egzotyczne dodatki budowaty
aure tajemnicy i niezwykfosci. Dzieki temu widz juz na pierwszy rzut oka mogt
rozpoznac poete, wygnanca, rycerza lub buntownika.

Romantycy fascynowali sie zarébwno dawnymi epokami, jak i odlegtymi kulturami.
W kostiumach pojawiaty sie wiec elementy sredniowieczne, gotyckie, hiszpanskie,
orientalne oraz ludowe. Takie inspiracje pozwalaty tworzy¢ egzotyczny i peten
tajemnic swiat, ktéry odpowiadat romantycznej wyobrazni i zainteresowaniu tym, co
niezwykte oraz nieznane.

W przeciwienstwie do teatru klasycystycznego, romantyzm odrzucat sztywng
elegancje i rygorystyczne zasady. Kostium miat zapewniaC aktorowi wiekszg
swobode ruchu oraz wspiera¢ ekspresje sceniczng. Dzieki odpowiednio dobranym
krojom i tkaninom mozliwe byto bardziej dynamiczne przedstawianie emocji, co
odpowiadato romantycznemu dgzeniu do ukazywania silnych uczu¢ i namietnosci.
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Duzy wptyw na rozwdj kostiumu romantycznego miata réwniez opera i balet.
Francuski teatr romantyczny chetnie czerpat z tych dziedzin sztuki, przejmujgc
zamitowanie do efektownosci i poetyckiego nastroju. W przedstawieniach
fantastycznych coraz czesciej wykorzystywano lekkie, zwiewne materiaty, ktére
nadawaty postaciom eteryczny wyglad i podkreslaty basniowy charakter spektakli.

Do najwazniejszych tworcow kostiumow teatralnych tego okresu nalezeli Hippolyte
Lecomte oraz Auguste Garneray. Artysci ci dbali zarbwno o historyczng
wiarygodnos¢ strojow, jak i ich malarski charakter. Dzieki ich pracy kostium stat sie
integralnym elementem romantycznego widowiska, wspottworzgc jego atmosfere
oraz wzmacniajgc oddziatywanie scenicznych obrazéw na publicznosé.

Reformy kostiumu baletowego

XIX wiek przyniést takze fundamentalne zmiany w kostiumie tanecznym. Juz pod
koniec XVIII wieku pojawity sie pierwsze proby uwolnienia tancerzy od ciezkich i
sztywnych strojow rokoka. Francuska tancerka Marie Sallé wystgpita w
balecie Pigmalion w lekkiej muslinowej sukni inspirowanej antykiem, rezygnujgc z
gorsetu i rozbudowanych panierow. Byt to gest rewolucyjny.

Reformatorem baletu stat sie rowniez Jean-Georges Noverre, ktéry postulowat
uproszczenie stroju tanecznego oraz podporzgdkowanie go ekspresji ruchu. Nalezat
do tych twoércow XVIII wieku, ktérzy dostrzegali, ze balet nie powinien by¢ jedynie
pokazem technicznej sprawnosci i dekoracyjnego przepychu. W epoce, gdy tancerze
wystepowali w ciezkich, bogato zdobionych strojach, perukach i maskach, ruch
sceniczny byt czesto ograniczony, a przekazywanie emocji utrudnione. Noverre
uznat, ze taki sposob prezentacji sztuki tanecznej stoi w sprzecznosci z jej
najwazniejszym celem — wyrazaniem uczu¢ i opowiadaniem historii za pomocag
ruchu.

Gaetano Vestris (1729-1808) jako Jazon w Medei i Jazonie Jeana-Georges’a
Noverre'a. Domena publiczna.
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Jako reformator baletu postulowat wiec uproszczenie kostiuméw oraz
dostosowanie ich do potrzeb choreografii. Uwazat, ze strdj nie powinien dominowaé
nad tancerzem ani odwraca¢ uwagi widza od samego tanca. Przeciwnie — jego
zadaniem bylo podkreslanie naturalnej dynamiki ciata, uwydatnianie gestéw i
wspieranie ekspresji scenicznej. Szczegodlnie krytykowat uzywanie masek, ktére
zastaniaty mimike i uniemozliwiaty petne ukazanie emocji bohateréw. Wedtug
Noverre’a twarz tancerza, podobnie jak jego ruch, byta waznym narzedziem
artystycznego wyrazu.

Reformy te wigzaty sie z jego szerszg koncepcjg baletu jako sztuki dramatyczne;.
Noverre dgzyt do stworzenia tzw. ballet d’action — baletu akcji, w ktérym fabuta,
uczucia i dziatania postaci byly zrozumiate dla widza bez konieczno$ci uzywania
stow. Aby osiggngc¢ ten cel, wszystkie elementy przedstawienia — choreografia,
muzyka, scenografia i kostium — musiaty wspotpracowac ze sobg i stuzy¢ budowaniu
spojnej narracji. Kostium stawat sie wiec nie tylko ozdobg, lecz takze srodkiem
wyrazu artystycznego.

Poglady Noverre’a wywarty ogromny wptyw na rozwoj baletu europejskiego. Dzieki
jego reformom taniec stopniowo uwalniat sie od ograniczen narzucanych przez
ceremonialng mode dworska, zyskujac wiekszg swobode ruchu i glebie emocjonalna.
Jego idee przyczynity sie do uksztattowania nowoczesnego baletu, w ktérym kostium,
zamiast krepowac artyste, wspiera jego ekspresje i pomaga w petniejszym
przekazywaniu tresci scenicznych.

Maria Taglioni jako Sylfida w balecie ,La Sylphide” Filippo Taglioniego, 1832.CC
BY-SA 3.0
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Najbardziej charakterystycznym symbolem romantycznego baletu stat sie jednak
kostium z baletu Sylfida z 1832 roku. Projektant Eugéne Lami stworzyt dla Marie
Taglioni lekka, zwiewng suknie z muslinu, ktéra stata sie wzorem klasycznego tutu
romantycznego. Kostium ten podkreslat eterycznos$¢ postaci i iluzje unoszenia sie
nad ziemig, idealnie odpowiadajgc estetyce romantyzmu.

Pod koniec XIX wieku widowiska baletowe i operowe osiggnety niezwykty
rozmach. W mediolanskiej La Scala czy londynskiej Alhambrze tworzono ogromne
spektakle z udziatem wielkich zespotdéw tanecznych. Projektanci, tacy jak C. Wilhelm,
eksperymentowali z fantazyjnymi formami inspirowanymi swiatem owadow, kwiatow
czy egzotycznych stworzen. Kostium stawat sie coraz bardziej widowiskowy, choc¢
jednoczesnie podporzgdkowany ruchowi scenicznemu i efektowi wizualnemu.

Secesja na scenie. Kostium teatralny jako
dzielo sztuki od Wyspianskiego do Baletow
Rosyjskich

U schytku XIX wieku teatr europejski przechodzit gtebokg przemiane. Artysci
zwigzani z secesjg odrzucali realistyczne odtwarzanie rzeczywistosci, ktére przez
dziesieciolecia dominowato na scenach. Zamiast historycznej doktadnosci zaczeli
poszukiwa¢ srodkow wyrazu zdolnych oddac¢ nastréj, emocje i ukryte znaczenia
dramatu. Jednym z najwazniejszych narzedzi tej przemiany stat sie kostium teatralny.
Przestat on petni¢ funkcje jedynie dekoracyjng Iub informacyjng, a =zaczat
wspottworzy¢ sens przedstawienia. W epoce secesiji strdj sceniczny stat sie dzietem
sztuki, rownorzednym wobec scenografii, muzyki i tekstu literackiego.

Secesyjny kostium wyrozniat sie ptynng linig, dekoracyjnosciag i inspiracjg swiatem
natury. Projektanci chetnie wykorzystywali motywy roslinne, wijgce sie ornamenty,
stylizowane kwiaty, liscie i pngcza. Tkaniny byly lekkie, miekko ukfadajgce sie na
ciele, czesto bogato zdobione haftami i aplikacjami. Nie chodzito juz o wierne
odtworzenie stroju z konkretnej epoki historycznej, lecz o stworzenie wizualnego
symbolu postaci. Stréj miat wyrazac jej charakter, przezycia wewnetrzne, a nawet
metafizyczny wymiar przedstawianych wydarzen.

Szczegolnie wazng role w rozwoju nowoczesnego kostiumu teatralnego odegrat
Stanistaw Wyspianski. Byt nie tylko dramaturgiem, ale takze malarzem, scenografem
i projektantem. W swojej dziatalnosci dazyt do realizacji idei ,dzieta totalnego”, w
ktorym wszystkie elementy spektaklu tworzg spdjng catos¢ artystyczng. Uwazat, ze
wyglad sceny nie jest dodatkiem do dramatu, lecz jednym z podstawowych
czynnikdéw budujgcych jego znaczenie. Dlatego sam projektowat dekoracje, rekwizyty
i kostiumy, traktujgc je jako integralng czesc¢ utworu.

Najpetniej jego koncepcje mozna przesledzi¢ w projektach do dramatu ,Bolestaw
Smiaty”. Zachowany cykl szkicéw znany jako ,Lalki bolestawowskie” ukazuje
niezwyktg dbatos¢ artysty o kazdy szczegodt stroju. Inspirujgc sie zaréwno zrodtami
historycznymi, jak i polskim strojem ludowym, Wyspianski stworzyt kostiumy o silnym
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znaczeniu symbolicznym. Nie byty one rekonstrukcjg sredniowiecznej rzeczywistosci,
lecz wizjg narodowej historii przetworzonej przez wyobraznie artysty. Krol Bolestaw
pojawia sie w bogato zdobionym ptaszczu i haftowanej kierezji, Rapsod przypomina
poganskiego kaptana, natomiast fantastyczna Krasawica zostaje niemal stopiona z
motywami roslinnymi poprzez kwiaty, liScie i zwiewne tkaniny.

Krol. Dziewuszka. Hetm Protesilasa
Projekt do dramatu Projekt do dramatu Projekt do dramatu
“Bolestaw Smiaty”. “Bolestaw Smiaty”. “Protesilas i Laodamia”.

Podobnie wyglgdata praca Wyspianskiego nad dramatem ,Protesilas i Laodamia”.
Fascynacja antykiem nie oznaczata dla niego kopiowania znanych wzorow.
Korzystajgc z opracowan archeologicznych, tworzyt wilasng interpretacje Swiata
greckiego. Projektowat nie tylko stroje bohateréw, ale takze ich gesty, sposob
poruszania sie i relacje z przestrzenig sceniczng. Charakterystyczna jest historia
ozdobnej tarczy Protesilasa, ktorej wykonanie wymagato sprowadzenia specjalistow
z Berlina. Dla Woyspianskiego nawet najmniejszy detal byt wazny, poniewaz
wspottworzyt znaczenie catego przedstawienia.

Interesujgcym przyktadem jego myslenia o kostiumie pozostaje rowniez ,Wesele”.
W tym przypadku artysta nie projektowat nowych strojow, lecz wykorzystat
autentyczne ubiory mieszkancow podkrakowskich Bronowic. Dzieki temu kostium
ludowy zyskat range narodowego symbolu. Barwne wstgzki, pawie piora, haftowane
kaftany i kabaty nie byly jedynie elementami folkloru, ale znakiem polskiej
tozsamosci. Wyspianski pokazat, ze takze istniejgcy stroj moze peti¢ funkcje
symboliczng, jesli zostanie odpowiednio wpisany w strukture dramatu.

Cho¢ Wyspianski byt najwybitniejszym polskim tworcg secesyjnego teatru,
podobne przemiany zachodzity réwnolegle w innych krajach Europy. Jedng z
najwazniejszych postaci byt Léon Bakst, rosyjski malarz i scenograf zwigzany z
Baletami Rosyjskimi Sergiusza Diagilewa. Jego kostiumy do ,Szecherezady”,
,Kleopatry” czy ,Popotudnia fauna” wywotaty prawdziwg sensacje w Paryzu. Bakst
odrzucit stonowang kolorystyke tradycyjnego teatru i zastgpit jg eksplozjg
intensywnych barw. tgczyt motywy orientalne z secesyjng dekoracyjnoscia, tworzac
stroje przypominajgce ruchome dzieta sztuki. Wptyw jego projektéw wykraczat daleko
poza teatr — inspirowaty one mode europejskg, projektowanie wnetrz i sztuke
uzytkowa.
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Znaczacy wktad w rozwoj kostiumu scenicznego wnidst rowniez Alfons Mucha.
Cho¢ najbardziej znany jest jako tworca plakatéw, projektowat takze stroje dla stynnej
aktorki Sarah Bernhardt. W jego projektach dominowaty charakterystyczne dla
secesji wydtuzone sylwetki, ornamentalne wzory i inspiracje naturg. Bohaterki Muchy
przypominaty czesto mityczne istoty otoczone kwiatami, pawimi pidrami i
fantazyjnymi arabeskami. Dzieki niemu granica miedzy sztukg plakatu, malarstwem i
teatrem niemal catkowicie sie zatarta.

Warto wspomnie¢ takze o brytyjskim reformatorze teatru Edwardzie Gordonie
Craigu. Choc¢ nie byt projektantem kostiumow w takim stopniu jak Wyspianski czy
Bakst, odegrat ogromng role w ksztattowaniu nowoczesnej scenografii i myslenia o
wizualnej stronie spektaklu. Craig postulowat petng jednos$¢ wszystkich elementéow
przedstawienia, a kostium traktowat jako czesS¢ kompozycji plastycznej sceny. Jego
idee wywarty znaczgcy wptyw na teatr XX wieku.

Podobne poszukiwania prowadzit rowniez belgijski architekt i projektant Henry van
de Velde, jeden z czotowych przedstawicieli secesiji. Interesowat sie ruchem ciata i
relacjg miedzy cztowiekiem a strojem. Projektowane przez niego ubiory sceniczne
miaty podkresla¢ naturalno$¢ ruchu oraz harmonijnie wspétgraé z przestrzenig
spektaklu. Byto to podejscie bardzo bliskie secesyjnej idei jednosci sztuk.

Secesja odegrata wiec kluczowg role w historii kostiumu teatralnego. Dzieki nigj
stroj przestat byC wytgcznie ilustracjg tekstu, a stat sie samodzielnym s$rodkiem
artystycznego wyrazu. Artysci tej epoki stworzyli podstawy nowoczesnego myslenia o
teatrze jako dziele syntetycznym, w ktérym stowo, obraz, ruch i kostium wspottworzg
jedng wizje. Szczegodlne miejsce zajmuje wsrdd nich Stanistaw Wyspianski, ktérego
projekty do dzis zachwycajg rozmachem, oryginalno$cig i konsekwencjg artystyczng.
Jego twoérczos¢ pokazuje, ze kostium sceniczny moze by¢ nie tylko elementem
przedstawienia, ale takze nosnikiem idei, symboli i emocji, ktére pozostajg w pamieci
widzéw dtugo po zakonczeniu spektaklu.

Kostium a realizm psychologiczny

W drugiej potowie XIX wieku teatr realistyczny i naturalistyczny zaczat traktowac
kostium jako $rodek analizy psychologicznej postaci. Stroj miat nie tylko wskazywac
epoke czy status spoteczny bohatera, ale rowniez ujawnia¢ jego charakter, emocje i
miejsce w strukturze spotecznej.

W dramatach Henrik Ibsen kostium stawat sie nosnikiem znaczen spotecznych.
W Domu lalki prostota i elegancja stroju Nory podkreslaty ograniczenia narzucone
kobiecie przez mieszczanskie normy obyczajowe. Z kolei w utworach Anton Czechow
codzienne, pozornie nieefektowne ubrania bohateréw wyrazaty monotonie zycia,
melancholie i poczucie stagnacji. W Wujaszku Wani kostium niemal ,znika” — staje
sie naturalnym przedtuzeniem rzeczywistosci sceniczne;j.

To wtasdnie w teatrze realistycznym narodzita sie idea kostiumu ,niewidzialnego”,
ktory nie dominuje nad aktorem, lecz wspiera jego psychologiczng kreacje.

Rozwdj technologii i produkcji kostiuméw
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Ogromny wplyw na rozwdj kostiumu teatralnego miata roéwniez rewolucja
przemystowa. Wynalezienie maszyny do szycia oraz rozw0j przemystu
wiokienniczego znaczgco przyspieszyly proces tworzenia strojow scenicznych. Teatry
zaczety organizowac wiasne pracownie kostiumowe, zatrudniajgce
wyspecjalizowanych krawcow, hafciarzy i projektantéw.

tatwiejszy dostep do tkanin umozliwit wiekszg réznorodnos¢ materiatow i szybszg
produkcje kostiumow. Wprowadzono takze standaryzacje elementéw garderoby
scenicznej, co pozwalato przygotowywa¢ duze widowiska z udziatem licznych
statystow i zespotow tanecznych. Rozwdj technologii wptynat réwniez na estetyke
kostiumu. Lzejsze materiaty umozliwiaty wiekszg swobode ruchu, a nowe techniki
farbowania i zdobienia pozwalaty osiggac bardziej realistyczne efekty wizualne.

Od realizmu do stylizaciji

Pod koniec XIX wieku pojawity sie jednak pierwsze reakcje przeciwko skrajnemu
realizmowi scenicznemu. Artysci zwigzani z symbolizmem i secesjg zaczeli ponownie
traktowac kostium jako autonomiczne dzieto sztuki i sSrodek budowania nastroju. Nie
oznaczato to jednak powrotu do dawnej przypadkowosci. Doswiadczenia XIX wieku —
badania historyczne, integracja kostiumu z dramaturgia oraz rozwdj funkcji
psychologicznej stroju — na trwate zmienity teatr europejski.

Narodzita sie nowoczesna koncepcja kostiumu teatralnego: kostium miat nie tylko
zdobi¢ scene, lecz wspoéttworzy¢ sens przedstawienia. Dziewietnastowieczne reformy
przygotowaty grunt pod eksperymenty XX wieku — od symbolizmu i ekspresjonizmu
po teatr awangardowy i wspotczesny design sceniczny.
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Historia kostiumu teatralnego w XX |
XXI wieku

Od reformy teatru do nowoczesnego jezyka sceny

Historia kostiumu teatralnego XX i XXI wieku jest historig gwattownych przemian
estetycznych, spotecznych i technologicznych. O ile wiek XIX doprowadzit do
Scistego zwigzania kostiumu z dramaturgig i grg aktorska, o tyle XX stulecie uczynito
Z niego petnoprawny jezyk teatru — autonomiczny srodek wyrazu zdolny budowac
znaczenia niezaleznie od tekstu dramatycznego. Kostium przestat by¢ jedynie
dekoracjg lub ilustracjg epoki. Stat sie narzedziem interpretacji, symbolem idei,
znakiem kulturowym oraz integralnym elementem kompozyciji scenicznej.

Na przetomie XIX i XX wieku teatr europejski zaczat odchodzi¢ od dominujgcego
wczesniej realizmu i naturalizmu. Szczegdlng role odegrali reformatorzy teatru —
Adolphe Appia oraz Edward Gordon Craig. Appia sprzeciwiat sie iluzjonistycznemu
realizmowi sceny dziewietnastowiecznej i uwazat, ze kostium nie powinien kopiowaé
historycznych ubiorow, lecz jedynie sugerowac ich charakter. Najwazniejsze byto dla
niego stworzenie harmonii pomiedzy S$wiattem, ruchem aktora i przestrzenig
sceniczng. Rozwingt réwniez nowoczesne myslenie o Swietle jako rownorzednym
elemencie kompozyciji scenicznej — ,wizualnej muzyce”, ktéra wspoéttworzy znaczenie
przedstawienia. Dzigki jego koncepcjom kostium zaczagt by¢ postrzegany jako czesc
rytmicznej i przestrzennej catosci widowiska, a nie samodzielna dekoracja.

Craig rozwijat idee ,teatru totalnego”, w ktérym scenografia, ruch, swiatto i kostium
tworzyly jedng, spdjng kompozycje wizualng podporzgdkowang nadrzednej wizji
artystycznej. Szczegdlne znaczenie miata jego koncepcja ,Ubermarionety” — aktora
podporzgdkowanego rytmowi i plastyce spektaklu. Craig uwazat, ze indywidualna
psychologia aktora powinna ustgpi¢ miejsca abstrakcyjnej formie sceniczne;.
Wptyneto to bezposrednio na rozwdj kostiumu syntetycznego, uproszczonego i
podporzgdkowanego kompozycji ruchu.

Wptyw reformatoréw doprowadzit do odejscia od drobiazgowej rekonstrukcji
historycznej na rzecz stylizacji. Kostium zaczat funkcjonowac jako znak plastyczny
podporzgdkowany nastrojowi i idei przedstawienia. Zmiana ta pozostawata w scistym
zwigzku z rozwojem symbolizmu i secesji, ktore podkreslaty dekoracyjnosc,
metaforycznos¢ i emocjonalne oddziatywanie obrazu scenicznego.

Prawdziwym przetomem w historii kostiumu teatralnego stata sie dziatalnos¢
rosyjskiego zespotu Ballets Russes zatozonego przez Sergiusz Diagilew. Debiut
zespotu w Paryzu w 1909 roku wywotat ogromne zainteresowanie i catkowicie
odmienit europejskie myslenie o teatrze i balecie. Kostium oraz scenografia przestaty
peti¢ funkcje tta dla tanca — stalty sie réwnorzednymi elementami widowiska.
Diagilew stworzyt nowoczesny model wspotpracy miedzy malarzami, choreografami,
kompozytorami i projektantami kostiumow, dzieki czemu teatr zaczagt funkcjonowac
jako dzieto interdyscyplinarne.
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Artysci wspétpracujagcy z Ballets Russes, miedzy innymi Léon Bakst, Alexandre
Benois, Natalia Gonczarowa czy Nicholas Roerich, tworzyli projekty inspirowane
rosyjskim folklorem, orientem, kubizmem oraz sztukg awangardowg. Bakst odegrat
szczegoblng role w unowoczesnieniu kostiumu baletowego — odrzucit pastelowg
delikatno$¢ XIX-wiecznego baletu na rzecz intensywnych koloréw, ornamentalnosci i
egzotycznych inspiracji. Jego projekty do ,Szeherezady” czy ,Popotudnia fauna”
wywarty ogromny wptyw nie tylko na teatr, ale takze na mode europejskg poczatku
XX wieku.

Projekty Gonczarowej do baletu Le Coq d'or z 1914 roku staty sie symbolem
nowoczesnej scenografii. Dominowaty w nich ostre kontrasty czerwieni, Zétci i
pomaranczy, uproszczone geometryczne formy oraz inspiracje rosyjskim strojem
ludowym przetworzonym przez estetyke kubizmu. Artystka potgczyta folklor z
awangardg, tworzac jeden z pierwszych przyktaddw nowoczesnego kostiumu
syntetycznego.

Wptyw Ballets Russes wykraczat daleko poza teatr. Projekty kostiuméw
inspirowaty twoércéw haute couture, takich jak Paul Poiret czy Coco Chanel.
Wspotpraca sztuk wizualnych, muzyki, choreografii i kostiumu zapowiadata
nowoczesne myslenie o teatrze jako dziele interdyscyplinarnym.

XX wiek byt epokg awangardy, ktora radykalnie zmienita funkcje kostiumu
teatralnego. Kubizm, futuryzm, ekspresjonizm, konstruktywizm i surrealizm wptynety
na sposob projektowania ubioru scenicznego. Kostium przestat byC realistycznym
odwzorowaniem rzeczywistosci; zaczat deformowac sylwetke, upraszczac¢ ksztatty i
wykorzystywac¢ abstrakcyjne formy.

W rosyjskim teatrze eksperymentalnym ogromng role odegrat Wsiewotod
Meyerhold. W jego inscenizacjach aktor byt traktowany jako czes$¢ abstrakcyjnej
kompozycji scenicznej. Meyerhold rozwijat biomechanike aktorskg oraz teatr groteski,
inspirujgc  sie commedig dell’arte, cyrkiem i teatrem japonskim. Kostiumy
projektowane dla jego spektakli miaty charakter mechaniczny i ekspresjonistyczny,
podkreslaty rytm ruchu oraz fizycznos¢ aktora. Wspotpracujgcy z nim konstruktywisci
tworzyli stroje przypominajgce maszyny lub elementy architektury przemystowe;.

W nurcie konstruktywizmu szczegolne znaczenie miaty projekty Aleksandra
Ekster, Lubow Popowa oraz Warwara Stiepanowa. Popowa projektowata kostiumy i
scenografie podporzadkowane dynamice ruchu scenicznego. W przedstawieniu
Wspaniatomy$iny rogacz z 1922 roku stworzytla konstrukcje sceniczng
przypominajgcg maszyne, w ktorej kostium i ruch aktora funkcjonowaty jako czesc
jednego mechanizmu teatralnego.

Szczegolng role w przemianach kostiumu odegraty ruchy dadaistyczne i
surrealistyczne. Dadaizm narodzit sie podczas | wojny swiatowej w Zurychu wokot
srodowiska Cabaret Voltaire jako protest przeciwko kulturze mieszczanskiej i
racjonalizmowi. Te zatozenia znalazty wyrazne odbicie w kostiumie teatralnym. Stroj
sceniczny przestat by¢ realistycznym odwzorowaniem ubioru postaci. Stat sie
konstrukcjg artystyczng przypominajgcg ruchoma rzezbe lub mechaniczng forme.
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Jednym z najwazniejszych tworcow zwigzanych z teatrem dadaistycznym byt
Hugo Ball. Podczas wystepéw w Cabaret Voltaire pojawiat sie w kubicznych
kostiumach wykonanych z kartonu i tkanin, ktére catkowicie zmieniaty proporcje
ludzkiego ciata. Dzieki temu aktor przestawat by¢ indywidualng postacig
psychologiczng — stawat sie elementem abstrakcyjnej kompozycji wizualnej.

W latach dwudziestych idee awangardowe rozwinety sie w kierunku surrealizmu.
Szczegodlnie wazng role odegrat Salvador Dali, projektujgcy kostiumy dla baletu i
teatru. Jego projekty charakteryzowaty sie deformacjg proporcji, organiczng linig i
obecnoscig symboli zaczerpnietych ze swiata snu. Dali traktowat kostium jako
przedtuzenie psychiki postaci oraz element wizualnego szoku. Istotny wplyw na
rozwoj kostiumu miata takze tworczos¢ Jean Cocteau, ktéry tgczyt teatr z poetyka
obrazu i symboliczng plastykg sceniczng. Inspiracje surrealistyczne przenikaty
réwniez do swiata mody dzieki dziatalnosci Elsa Schiaparelli.

Futuryzm

Filippo Tommaso Marinetti uwazat teatr za medium zdolne odda¢ tempo i chaos
nowoczesnego zycia. W futurystycznych przedstawieniach kostiumy miaty dziata¢
prowokacyjnie i pobudza¢ widza poprzez kolor, ruch oraz niezwykie materiaty.
Marinetti odrzucat tradycyjny realizm sceniczny, proponujgc stroje inspirowane
maszyng, technikg i dynamikg miasta. W jego wizji teatr totalny angazowat wszystkie
zmysty odbiorcy, a kostium byt jednym z najwazniejszych narzedzi budowania
nowoczesnego doswiadczenia scenicznego.

Kluczowg role w przemianach scenografii i kostiumu awangardowego XX wieku
odegrat Anton Giulio Bragaglia. Jako jeden z najwazniejszych przedstawicieli
wioskiego futuryzmu sprzeciwiat sie tradycyjnemu teatrowi opartemu na iluzji
rzeczywistosci. Uwazat, ze scena nie powinna odtwarza¢ swiata w sposéb
realistyczny, lecz tworzy¢ nowg, dynamiczng rzeczywistos¢, odpowiadajgcg tempu
wspotczesnej cywilizacji. Jego dziatalnos¢ wpisywata sie w futurystyczng fascynacje
ruchem, energig, technikg i postepem, ktére miaty sta¢ sie podstawg nowoczesnego
widowiska teatralnego.

W swoich projektach scenicznych Bragaglia eksperymentowat z przestrzenia,
Swiattem i kompozycjg dekoracji. Odrzucat tradycyjne, malowane kulisy na rzecz
uproszczonych, czesto abstrakcyjnych form geometrycznych. Scenografia miata nie
tylko stanowi¢ tto dla akcji, ale aktywnie wspoéttworzy¢ jej rytm i atmosfere.
Szczegdblne znaczenie przypisywat swiattu, ktére traktowat jako samodzielny Srodek
wyrazu artystycznego. Dzieki kontrastom swietlnym, zmiennym punktom oswietlenia
oraz grze cieni budowat wrazenie ruchu i nieustannej przemiany przestrzeni.
Inspiracje czerpat z rozwoju fotografii i kina, zwtaszcza z mozliwosci uchwycenia
dynamiki oraz wielosci perspektyw.
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Anton Giulio Bragaglia Thais, 1917. Domena publiczna.

Réwnie nowatorskie byly jego koncepcje kostiumu teatralnego. Bragaglia
postrzegat stroj nie jako element dekoracyjny, lecz jako integralng czesc¢ dziatania
scenicznego. Futurystyczne kostiumy miaty podkreslaé ekspresje ciata aktora, a
jednoczesnie zmieniaC sposob postrzegania jego sylwetki. Wykorzystywano
asymetryczne formy, geometryczne dodatki oraz konstrukcje deformujgce naturalne
proporcje ciata. Czesto stosowano intensywne, kontrastowe kolory i nietypowe
materiaty, ktére wzmacniaty efekt wizualny podczas ruchu. Kostium stawat sie
narzedziem wyrazania energii, szybkosci i mechanizacji wspoétczesnego swiata,
odzwierciedlajgc futurystyczng fascynacje maszyng i technologig.

Dziatalnos¢ Bragaglii wywarta znaczacy wptyw na rozwoj teatru awangardowego
w Europie. Jego eksperymenty z przestrzenig sceniczng, swiattem i kostiumem
przyczynity sie do odejscia od tradycyjnych form teatralnych oraz otworzyty droge dla
nowych koncepcji widowiska. Idee futurystyczne znalazty pézniej rozwiniecie miedzy
innymi w dziatalnosci szkoty Bauhausu, zwtaszcza w pracach Oskara Schlemmera, a
takze w koncepcjach teatru totalnego, dgzgcego do syntezy roznych dziedzin sztuki.
Dzieki temu Bragaglia zapisat sie w historii teatru jako jeden z pionieréw
nowoczesnej scenografii i kostiumu, ktéry wptyngt na ksztatt sztuki scenicznej XX
wieku.

Inny futurysta Enrico Prampolini traktowat kostium jako dynamiczny element
sceny, ktéry wspottworzy ruch, swiatto i przestrzen spektaklu. W jego projektach stroj
nie miat odwzorowywac rzeczywistosci ani charakteru postaci, lecz wywotywac
wrazenie energii i nowoczesnosci. Geometryczne formy, intensywne kolory oraz
abstrakcyjne ksztatty miaty podkresla¢ mechanizacje i rytm wspoétczesnego Swiata.
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Kostium stawat sie wiec integralng czescig ,teatru totalnego”, tgczacego sztuki
wizualne, ruch i muzyke.

Teatr totalny

Triadisches Ballett Oskara Schlemmera

Oskar Schlemmer w Triadisches Ballett stworzyt kostiumy, ktore catkowicie
zmieniaty sylwetke tancerzy. Kuliste, cylindryczne i geometryczne formy ograniczaty
naturalny ruch ciata, tworzgc nowy, mechaniczny sposoéb poruszania sie. Kostium nie
byt dodatkiem do choreografii, lecz gtbwnym sSrodkiem budowania sceniczne;j
kompozycji. Schlemmer ukazywat cziowieka jako element uporzadkowanej,
abstrakcyjnej przestrzeni, zgodnej z ideami Bauhausu i nowoczesnej estetyki.

Kostiumy z Baletu Triadisches Schlemmera (1922). CC BY 2.0

Eksperymenty awangardy otworzyty droge dla pézniejszych zjawisk artystycznych,
takich jak teatr absurdu, happening, performance czy wspoiczesny teatr
eksperymentalny. Kostium przestat by¢ jedynie uzupetnieniem gry aktorskiej — stat
sie samodzielnym $rodkiem wyrazu artystycznego.

Szczegdlnym polem eksperymentéw okazat sie taniec wspoétczesny. Dynamiczny
rozwoj choreografii modernistycznej wymusit zmiane myslenia o kostiumie, ktory
musiat wspotpracowa¢ z ruchem, Swiattem i przestrzenia. Merce Cunningham
traktowat kostium jako neutralny element pozwalajgcy wydoby¢ autonomie ruchu
tancerza. Z kolei Alwin Nikolais tworzyt widowiska, w ktorych kostium stawat sie
czescig abstrakcyjnej instalacji teatralnej. Rozciggniete tkaniny, maski i sztuczne
formy deformowaty sylwetke tancerza, czynigc go czescig ruchomego obrazu.

W potowie XX wieku kostium coraz czesciej stawat sie narzedziem komentarza
spotecznego i politycznego. Szczegdlnie widoczne byto to w tworczosci Bertolt
Brecht. W jego teatrze epickim kostium nie stuzyt iluzji, lecz demaskowat
rzeczywisto$¢. Poprzez groteske, kontrast i celowg stylizacje ukazywano
mechanizmy spoteczne oraz nieréwnosci ekonomiczne.
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Rozwdj kostiumu teatralnego we Francji w XX
wieku

W rozwoju kultury, w tym teatru a co za tym idzie kostiumu teatralnego znaczacy
wkfad wniosta Francja, a zwlaszcza jej stolica — Paryz bedgcy od ponad stulecia
swego rodzaju centrum kultury. Z tego powodu to Francji poswiecam tu nieco wiecej
miejsca, czasami nawet powtarzajgc informacje o niektérych kierunkach w sztuce.

Francuski kostium teatralny XX wieku przeszedt gtebokg i wielowymiarowg
przemiane. Na poczatku stulecia dominowat jeszcze historyczny realizm
odziedziczony po teatrze XIX wieku, oparty na wiernym odtwarzaniu epok,
dekoracyjnosci i bogactwie detalu. W ciggu kolejnych dekad kostium sceniczny
przestat jednak petni¢ wylgcznie funkcje ilustracyjng. Stat sie autonomicznym
srodkiem wyrazu artystycznego, narzedziem interpretacji psychologicznej i symbolem
idei scenicznych. Francja, jako centrum europejskiej kultury i mody, odegrata w tym
procesie role kluczowa, fgczgc teatr z malarstwem awangardowym, haute couture
oraz nowoczesng rezyserig.

Balety Rosyjskie i narodziny nowoczesnego kostiumu

Jednym z najwazniejszych momentow przetomowych byly wystepy Baletow
Rosyjskich Siergieja Diagilewa w Paryzu na poczatku XX wieku. Zespot ten
zrewolucjonizowat europejskie myslenie o scenografii i kostiumie. Dotychczasowe
ciezkie i historyzujgce stroje zastgpiono lekkimi tkaninami, dynamicznymi formami i
intensywng kolorystyka.

Najwiekszy wptyw wywarli projektanci Léon Bakst oraz Alexandre Benois. Tworzyli
oni kostiumy inspirowane Orientem, kulturg Persji, Turcji czy Indii. Na scenie pojawity
sie turbany, spodnie haremowe, haftowane szaty oraz tkaniny zdobione ziotem i
kamieniami imitujgcymi klejnoty. Szczegodlnie stynne staty sie projekty Baksta do
baletu Szeherezada z 1910 roku, ktére wywotaty ogromne zainteresowanie egzotykg
i orientalizmem w catej Europie.
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Léon Bakst, Amazonka. Domena publiczna.

Kostium teatralny przestat by¢ wylacznie rekonstrukcjg historyczng — zaczat
oddziatywaC emocjonalnie poprzez kolor, ruch i rytm materiatu. Co wiecej, wptyw
Baletow Rosyjskich szybko przeniknagt do swiata mody. Paryskie domy haute couture
inspirowaty sie scenicznymi projektami, a granica miedzy kostiumem teatralnym a
modg codzienng zaczeta sie zacierac.

Haute couture na scenie

W latach 10., 20. i 30. XX wieku francuski teatr coraz silniej wspotpracowat z
projektantami mody. Paryskie sceny teatralne i kabarety staty sie miejscem
eksperymentéw estetycznych, w ktorych spektakl funkcjonowat niemal jak pokaz
mody.

Szczegodlne znaczenie miata dziatalnos¢ Coco Chanel. Projektantka odrzucata
nadmierng dekoracyjno$¢ i historyczne przepychy, proponujgc kostiumy
nowoczesne, uproszczone i eleganckie. Jej projekty do Antygony Jeana Cocteau z
1922 roku oraz do baletu Le Train Bleu dla Baletow Rosyjskich w 1924 roku
odzwierciedlaty nowoczesny styl zycia lat dwudziestych. Chanel wprowadzita na
scene prostote kroju, sportowg sylwetke oraz funkcjonalnos¢ ubioru.

Réwnolegle Paul Poiret i ilustrator George Barbier rozwijali estetyke art déco. Ich
kostiumy charakteryzowaty sie geometryzacjg form, dekoracyjnoscig oraz silnym
wptywem sztuk plastycznych. Historyczna doktadnosc¢ przestata by¢ najwazniejsza —
liczyty sie przede wszystkim styl, rytm kompozycji i wizualna ekspresja.

W tym okresie kostium sceniczny stat sie integralng czescig nowoczesnej kultury
wizualnej Francji. Teatr korzystat z osiggnie¢c mody, a moda inspirowata sie
teatralnoscig sceny.

Surrealizm i awangarda

Miedzy latami 20. a 50. XX wieku francuski teatr wszedt w etap intensywnych
eksperymentéw awangardowych. Rezyserzy i artySci zaczeli traktowacé kostium jako
srodek wyrazania psychologii postaci, symboli i emocji, a nie tylko element
dekoracyjny.

Wazng role w ksztattowaniu nowoczesnego myslenia o kostiumie odegrat Jean
Cocteau — artysta niezwykle wszechstronny, dziatajgcy na pograniczu literatury,
teatru, sztuk plastycznych i filmu. Jego twdrczos¢ byta przeniknieta fascynacjg
Swiatem marzen, mitdéw i podswiadomosci, dlatego kostium nigdy nie petnit w nigj
wytgcznie funkcji dekoracyjnej. Stawat sie integralnym elementem narracji, nosnikiem
znaczen oraz narzedziem budowania nastroju.
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W swoich spektaklach i filmach Cocteau kreowat rzeczywistoS¢ zawieszong
miedzy jawg a snem. Surrealistyczne obrazy, niezwykte rekwizyty i starannie
zaprojektowane  stroje  tworzyty atmosfere tajemnicy oraz  niepokoju,
charakterystyczng dla jego estetyki. Kostium pomagat widzowi przekroczy¢ granice
codziennego doswiadczenia i wejsC do Swiata rzgdzgcego sie wiasng logikg, w
ktorym symbole miatly czesto wieksze znaczenie niz realistyczne przedstawienie
postaci.

Szczegolnie wyraznie mozna to dostrzec w sztuce Orfeusz z 1926 roku. Inspirujgc
sie antycznym mitem, Cocteau stworzyt nowoczesng interpretacje historii poety
przekraczajgcego granice zycia i Smierci. Stroje bohateréw nie odzwierciedlaty
wiernie zadnej konkretnej epoki; miaty przede wszystkim wymiar symboliczny i
metaforyczny. Za pomocg form, koloréw i detali podkreslaty napiecie miedzy Swiatem
rzeczywistym a sferg fantastyczng, miedzy tym, co znane i racjonalne, a tym, co
ukryte i nieuchwytne. Dzieki temu kostium stawat sie wizualnym znakiem przemiany
bohateréw oraz ich wedréwki pomiedzy réznymi wymiarami rzeczywistosci.

Tworczos¢ Cocteau pokazata, ze kostium moze by¢ czym$ wiecej niz elementem
identyfikujgcym postac. Moze wspottworzye poetycki jezyk spektaklu, wyrazac
emocje i idee, a takze ksztaltowacC sposéb, w jaki widz odczytuje przedstawiony
Swiat. Jego eksperymenty wywarty istotny wptyw na rozwoj teatru awangardowego i
wspotczesnego  projektowania  kostiumow, otwierajgc  droge do bardziej
symbolicznego i artystycznego traktowania ubioru scenicznego.

Hotd dla René Claira: OZenitem sie z czarownicg, scenografia Cocteau z 1945
roku do Théatre de la Mode. CC BY 2.0

Réwnie istotna byta dziatalnos¢ Sonii Delaunay, zwigzanej z awangardg i

orfizmem. Jej kostiumy wykorzystywaty kontrastowe zestawienia kolorow,
geometryczne wzory i abstrakcyjne uktady form. Stroj sceniczny zaczat funkcjonowac
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niczym ruchome dzieto malarskie. Kolor miat wywotywaé okreslone emocje i wptywac
na percepcje widza.

Wptyw na rozwdj kostiumu mieli takze artysci tacy jak Fernand Léger czy Giorgio
de Chirico. Dzigki nim scena teatralna coraz bardziej przypominata przestrzen
nowoczesnej sztuki. Kostium przestat nasladowaé rzeczywistos¢ — stat sie
autonomiczng formag artystyczna.

Powojenny teatr i estetyka absurdu

Po Il wojnie swiatowej francuski teatr ulegt znaczgcym przemianom pod wplywem
egzystencjalizmu i Teatru Absurdu. Tworcy zaczeli podkreslac kryzys wspétczesnego
cztowieka, samotnos¢ oraz rozpad tradycyjnych wartosci. Zmienita sie réwniez
estetyka kostiumu.

Kostium w teatrze absurdu — miedzy groteska a metaforg

Teatr absurdu, ktéry rozwingt sie w Europie po Il wojnie Swiatowej, odrzucit
tradycyjne zasady dramaturgii, logiki i realistycznego przedstawiania swiata. Tworcy
tego nurtu, tacy jak Samuel Beckett, Eugéne lonesco czy Stawomir Mrozek,
ukazywali rzeczywistos¢ jako pozbawiong jednoznacznego sensu, petng chaosu,
powtarzalnosci i egzystencjalnego zagubienia. Zmianom ulegt réwniez kostium
teatralny, ktory przestat petni¢ funkcje realistycznej charakteryzacji postaci. Zamiast
okresla¢ epoke, status spoteczny czy cechy bohatera, stat sie samodzielnym
srodkiem artystycznego wyrazu.

W teatrze absurdu kostium dziata przede wszystkim jako znak i metafora. Moze
pozostawac w sprzecznosci z tekstem, sytuacjg sceniczng lub zachowaniem postaci,
tworzgc celowy dysonans. Nie stuzy budowaniu iluzji rzeczywistosci, lecz
podkre$laniu jej absurdalnosci. Czesto wzmacnia poczucie niepewnosci,
wyobcowania i zagubienia, ktore stanowig jedne z najwazniejszych tematéw tego
nurtu.

Karykatura zamiast realistycznej postaci

Jedng z charakterystycznych cech kostiumu w teatrze absurdu jest jego
groteskowo$¢. Ubrania bywajg za duze lub za mate, zniszczone, niedopasowane,
przesadnie eleganckie albo pozbawione jakiejkolwiek funkcjonalnosci. Tego rodzaju
zabiegi prowadzg do powstania ,antypostaci” — bohatera pozbawionego heroizmu,
autorytetu i psychologicznej spojnosci.

Kostium czesto osmiesza bohatera, odbierajgc mu godnos¢ i podwazajgc
tradycyjne wyobrazenia o cztowieku jako istocie racjonalnej i panujgcej nad wtasnym
losem. Stroj staje sie swoistg maskg, a czasem nawet putapka, z ktorg postac nie
potrafi sie uwolni¢. Cztowiek przypomina marionetke lub mechanizm wykonujgcy
bezsensowne czynnos$ci, co odzwierciedla jego bezradnos¢ wobec rzeczywistosci,
spotecznych konwenansow czy anonimowych systemow wtadzy.
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Miedzy komizmem a tragediq

Jednym z paradoksow teatru absurdu jest wspotistnienie humoru i tragizmu.
Podobng funkcje petni kostium. Jego wyglad moze budzi¢ $miech, lecz jednoczesnie
ujawnia dramatyczne potozenie bohatera. Widz sSmieje sie z groteskowego stroju, ale
rownoczesnie dostrzega ukryte za nim cierpienie, samotnos¢ lub bezsens ludzkiej
egzystenciji.

Kostiumy w teatrze absurdu czesto tgczg elementy wzajemnie sprzeczne.
Elegancki frak moze by¢é podarty i brudny, mundur moze utraci¢ swojg
reprezentacyjng funkcje, a codzienne ubranie moze przybiera¢ niemal karykaturalne
rozmiary. W rezultacie strdj przestaje podlegac¢ logice codziennego zycia i zaczyna
przypominac obrazy znane ze snow lub koszmardw.

,»Czekajgc na Godota” — kostium jako symbol ludzkiej kondyciji

Jednym z najbardziej rozpoznawalnych przyktadow wykorzystania kostiumu w
teatrze absurdu jest dramat Czekajgc na Godota. Bohaterowie, Vladimir i Estragon,
noszg zniszczone garnitury, znoszone buty oraz charakterystyczne meloniki. Ich
wyglad przywodzi na mysl zarowno wtéczegow, jak i cyrkowych klowndw.

Pozornie komiczne elementy stroju nabierajg gtebszego znaczenia. Podarte
ubrania podkres$lajg biede i bezdomnos¢ bohateréw, ale jednoczesnie symbolizujg
uniwersalng sytuacje cztowieka oczekujgcego na sens, ktéry nigdy nie nadchodzi.
Kostium staje sie wiec znakiem egzystencjalnej niepewnosci i ludzkiej bezradnosci
wobec czasu oraz losu.

»,Nosorozec” Eugéne'a lonesco — utrata indywidualnosci

W dramacie Nosorozec kostium petni inng funkcje. Utwér opowiada o
mieszkancach miasta, ktérzy stopniowo przemieniajg sie w nosorozce. Przemiana ta
symbolizuje podporzgdkowanie jednostki zbiorowosci oraz bezrefleksyjne uleganie
ideologiom.

W kolejnych scenach wyglagd bohateréw coraz wyrazniej wskazuje na utrate
indywidualnosci. Stroj przestaje okresla¢c osobowos¢ cziowieka, a zaczyna
sygnalizowa¢ jego przynaleznos¢ do anonimowej masy. Kostium staje sie
narzedziem ukazujgcym proces rezygnacji z witasnej tozsamosci na rzecz
konformizmu.
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Eugéne'a lonesco, La Cantatrice chauve (Lysa sSpiewaczka) Pierwsze
wystawienie sztuki w Théatre des Noctambules w 1950 r. CC BY-SA 4.0

,»1ango” — demaskowanie rél spotecznych

Istotng role odgrywa kostium réwniez w dramacie Tango. W Swiecie
przedstawionym przez Mrozka tradycyjne normy spoteczne ulegty rozpadowi, a
granica miedzy porzadkiem i chaosem zostata zatarta.

Kostiumy bohateréw podkreslajg ten stan dezorientacji. Przedmioty garderoby
tracg swoje pierwotne znaczenie i stajg sie symbolicznymi rekwizytami. PoSmiertny
garnitur Eugeniusza czy niedbaty ubior Edka nie sg jedynie elementami
charakteryzacji, lecz znakami przemian spotecznych i konfliktu miedzy kulturg a
prymitywng sitg. Ostateczne zwyciestwo Edka znajduje odzwierciedlenie réwniez w
warstwie wizualnej spektaklu, gdzie kostium pomaga ukaza¢ triumf brutalnosci nad
intelektualnym porzadkiem.

Awangarda i dominacja formy

Pokrewne zjawiska mozna odnalez¢ réwniez w twoérczosci Stanistaw Ignacy
Witkiewicz oraz Tadeusz Kantor. Cho¢ ich dzieta nie sg zaliczane bezposrednio do
klasycznego teatru absurdu, wywarty znaczgcy wpltyw na rozwodj nowoczesnego
mys$lenia o kostiumie scenicznym.

W ich realizacjach stroj czesto funkcjonowat jako niezalezna konstrukcja
plastyczna. Awangardowe ubiory deformowaty sylwetke aktora, ograniczaty jego
ruchy Ilub catkowicie zmieniaty proporcje ciata. Cziowiek przestawat byc¢
najwazniejszym elementem sceny — dominowa¢ zaczynata forma. Scena
przypominata laboratorium eksperymentéw artystycznych, w ktérym kostium
wspottworzyt odrebny, nierzeczywisty Swiat.

Kostium jako filozoficzny komentarz
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W przeciwiehnstwie do teatru realistycznego kostium w teatrze absurdu nie ma
przede wszystkim zachwyca¢ dekoracyjnoscig ani wiernie odtwarzac rzeczywistosci.
Jego zadaniem jest prowokowanie pytan i skfanianie widza do refleksji. Staje sie
narzedziem filozoficznego komentarza, ujawniajgcym kruchos$¢ ludzkiej egzystencii,
absurd spotecznych konwenansow oraz zagubienie cziowieka we wspotczesnym
Swiecie.

Dlatego kostium teatru absurdu nalezy postrzegac nie jako uzupetnienie postaci,
lecz jako jeden z najwazniejszych nosnikow znaczen. To wtasnie poprzez groteskowe
deformacje, celowe niedopasowanie i symboliczne kontrasty stréj pomaga wyrazic to,
co w tym nurcie najistotniejsze — doswiadczenie $wiata pozbawionego
jednoznacznego sensul.

W tym okresie rozwinety sie takze koncepcje teatru epickiego inspirowanego
Bertoltem Brechtem. Kostium zaczagt pemi¢ funkcje znaku spotecznego i
politycznego. Swiadome anachronizmy czy uproszczenia przypominaty widzowi, ze
oglada przedstawienie, a nie iluzje rzeczywistosci.

Instytucjonalizacja zawodu projektanta kostiumow

XX wiek przyniost rowniez profesjonalizacje i instytucjonalizacje projektowania
kostiuméw. Takie instytucje jak Comédie-Frangaise czy Opera Paryska
modernizowaty swoje warsztaty i zatrudniaty wyspecjalizowanych twércow.

Projektant kostiuméw przestat by¢ jedynie rzemiesinikiem wykonujgcym stroje
weditug historycznych wzoréw. Stat sie petnoprawnym wspoéttwércg spektaklu,
wspotpracujgcym z rezyserem, scenografem i choreografem. Powstawata spodjna
koncepcja wizualna przedstawienia.

Znaczgce miejsce zajety projektantki Suzanne Lalique i Lila De Nobili. Ich
realizacje tgczyly elegancje, malarskos¢ i nowoczesne podejscie do przestrzeni
scenicznej. Dzieki takim tworcom kostium teatralny uzyskat status autonomicznej
dziedziny sztuki.

W XX wieku kostium sceniczny zaczagt spetnia¢ wiele nowych funkcji. Nadal
pomagat identyfikowaé status spoteczny, wiek czy charakter postaci, ale
rownoczesnie stat sie narzedziem budowania znaczen psychologicznych i
symbolicznych.

Ogromne znaczenie zyskat dialog kostiumu ze $wiattem i scenografig. Kolory,
faktury oraz objetosci tkanin projektowano tak, aby reagowaty na oswietlenie
sceniczne i tworzyty okreslony nastroj. Kostium zaczat wspéttworzy¢ rytm spektaklu i
dynamike ruchu.

Rosngca fizycznosé aktora oraz rozwdj teatru ruchu sprawity réwniez, ze stroje

musiaty zapewnia¢ wiekszg swobode. Szczegdlnie pod koniec wieku kostium coraz
czesciej dostosowywano do intensywnej ekspresji cielesnej i choreografii.

Polska szkota scenografii

120



Do najwazniejszych zjawisk europejskiej scenografii XX wieku nalezy polska
szkota kostiumografii. Jej wyjgtkowosc¢ polegata na odejsciu od funkgcji ilustracyjnej
kostiumu na rzecz traktowania go jako autonomicznego sSrodka wyrazu
artystycznego.

Szczegoblng role odegrat Tadeusz Kantor oraz jego teatr Cricot 2. Kantor stworzyt
estetyke ,teatru smierci’, w ktérej kostium stawat sie nosnikiem pamieci i traumy.
Wykorzystywat zniszczone mundury, manekiny, zdeformowane sylwetki i wyblakte
tkaniny, budujgc obraz cziowieka uwiktanego w historie XX wieku. Jego kostiumy
miaty charakter obiektéw artystycznych i czesto funkcjonowaty na granicy instalaciji.

Kostium teatralny w teorii i praktyce teatralnej Tadeusza Kantora

W twoérczosci Tadeusz Kantor kostium teatralny utracit swojg tradycyjng funkcje
stuzebng wobec postaci i akcji scenicznej. Nie byt juz elementem charakteryzacji,
ktéry pomagat aktorowi wcieli¢ sie w okreslong role, ani srodkiem budowania iluzji
scenicznej. Kantor konsekwentnie odrzucat teatr oparty na nasladownictwie
rzeczywistosci, dlatego rowniez kostium zostat wyzwolony 2z obowigzku
reprezentowania Swiata zewnetrznego. W jego koncepcji stat sie autonomicznym
dzietem sztuki — obiektem o wiasnej dramaturgii, znaczeniu i materialnosci.
Funkcjonowat na rowni ze scenografig, rekwizytem i aktorem, wspottworzgc
charakterystyczny jezyk Teatru Cricot 2.

Jednym z najwazniejszych zatozen Kantora byto zatarcie granicy pomiedzy
cztowiekiem a przedmiotem. Kostium przestawat by¢ ,ubraniem postaci”, a stawat sie
swoistg rzezbg naktadang na ciatlo aktora. Wykonywano go z materiatdw
pozbawionych estetycznej wartosci: zuzytego ptétna, juty, tektury, drutu, skory czy
fragmentéw starych ubran. Ich szorstkos¢, ciezar i niewygoda nie byly przypadkowe.
Kostium miat wptywac na sposéb poruszania sie aktora, ogranicza¢ jego swobode i
wymuszac okreslony rodzaj ekspresji. Ciato stawato sie podporzgdkowane formie
przedmiotu. Aktor nie tyle odgrywat role, ile funkcjonowat jako zywy element
kompozycji plastycznej. W ten sposéb Kantor realizowat idee jednosci obiektu, ciata i
przestrzeni, charakterystyczng dla jego myslenia o teatrze.

Szczegolnie wyraznie widoczne byto to w spektaklach nalezgcych do nurtu Teatru
Smierci. W stynnej Umarta klasa kostiumy wspéfistniaty z manekinami i szkolnymi
tawkami, tworzgc niezwykte hybrydy ludzi i przedmiotow. Starcy noszacy na plecach
manekiny wiasnych dzieciecych wecielen sprawiali wrazenie istot zawieszonych
pomiedzy zyciem a Smiercig, terazniejszoscig a wspomnieniem. Ciemne, wyblakte
stroje pozbawione indywidualnych cech dodatkowo podkreslaty anonimowos¢
bohaterow. Nie byli oni juz konkretnymi osobami, lecz figurami pamieci, widmami
wydobytymi z przesziosci. Kostium stawat sie narzedziem odcztowieczenia,
redukujgc aktora do roli marionetki, lalki lub cienia wtasnego zycia.
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tawki szkolne i manekiny — fragment statej ekspozycji do spektaklu Umarta
klasa na wystawie czasowej w Muzeum Literatury im. Adama Mickiewicza w
Warszawie. CC BY-SA 3.0 pl

Istotnym aspektem kantorowskiego kostiumu byto réowniez jego powigzanie z
tematyka przemijania. Zniszczone, zabrudzone i wyblakte ubrania nosity slady czasu,
podobnie jak ludzkie ciato nosi slady starzenia. Badacze czesto okreslajg je mianem
,kostiumow biologicznych”, poniewaz ich materia zdawata sie niemal organicznie
zwigzana z losem cztowieka. Popekane tkaniny, przetarcia i deformacje nie petnity
funkcji dekoracyjnej — byly znakami egzystencjalnego doswiadczenia. Kostium stawat
sie Swiadectwem pamieci zapisanej w przedmiocie. Dzieki temu na scenie pojawiata
sie rzeczywistos¢ nie tyle historyczna, ile psychiczna i emocjonalna, zwigzana z
dziecinstwem, wspomnieniami oraz nieuchronnoscig Smierci. W teatrze Kantora
odziez funkcjonowata niczym materialny slad przesztosci, ktory przywotywat to, co
utracone i niemozliwe do odzyskania.

Takie rozumienie kostiumu bylo czescig szerszego programu artystycznego,
okreslanego przez Kantora mianem ,realnosci najnizszej rangi’. Artysta Swiadomie
siegat po przedmioty biedne, zniszczone, odrzucone i pozbawione wartosci
uzytkowej. Uwazat bowiem, Zze wtasnie one najpetniej przechowujg pamiec¢ ludzkiego
istnienia. Kostium nie miat zachwycac¢ bogactwem formy ani dekoracyjnosciag. Jego
sita wynikata z autentycznosci materii oraz zdolnosci wywotywania skojarzen
zwigzanych z codziennoscig, przemijaniem i Smiercig. W ten sposéb ubior stawat sie
rownorzednym uczestnikiem teatralnego zdarzenia, a nie jedynie dodatkiem do
aktorskiej kreacji.

Koncepcja ta byta zarazem wyrazem buntu przeciwko tradycyjnemu teatrowi.
Kantor odrzucat sceniczny realizm oraz dekoracyjnos¢ charakterystyczng dla wielu
wczesniejszych form inscenizacji. Pod wplywem tworczosci Stanistaw Ignacy
Witkiewicz oraz witasnych doswiadczen malarskich stworzyt teatr, w ktérym kostium,
scenografia i rekwizyt tworzyty jeden organizm artystyczny. Ubranie mogto petnié¢
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funkcje obiektu scenicznego, elementu konstrukcyjnego, a nawet samodzielnego
znaku dramaturgicznego. W efekcie kostium przestat by¢ ttem dla aktora — stat sie
jednym z gtéwnych nosnikéw znaczen, wspoéttworzac poetyke pamieci, utraty i
Smierci, ktéra stanowita fundament catej tworczosci Kantora.

W teatrze Cricot 2 kostium byt wiec czyms$ znacznie wiecej niz elementem stroju
scenicznego. Stat sie materialnym Sladem czasu, artystycznym obiektem i
narzedziem ksztattowania obecnosci aktora na scenie. Dzigki temu Kantor dokonat
jednej z najwazniejszych reinterpretacji funkcji kostiumu w teatrze XX wieku, czynigc
Z niego autonomiczny srodek wyrazu o sile porownywalnej z aktorstwem, scenografig
i samym tekstem dramatycznym.

Gloéwne filary wktadu Jézefa Szajny w tworzenie kostiumu
teatralnego

Obok Tadeusza Kantora jedng z najwazniejszych postaci polskiego teatru drugiej
potowy XX wieku byt Jézef Szajna. Artysta ten wypracowat witasng, niezwykle
oryginalng koncepcje kostiumu teatralnego, ktéra wyrastata zaréwno z jego
doswiadczen plastycznych, jak i z traumatycznych przezy¢ wojennych. Jako wiezien
niemieckich obozéw koncentracyjnych Auschwitz i Buchenwald Szajna zetknat sie z
rzeczywistoscig skrajnego odcztowieczenia, a pamie¢ o tych doswiadczeniach stata
sie jednym z fundamentéw jego twodrczosci. W rezultacie stworzyt teatr okreslany
mianem ,teatru narracji plastycznej’, w ktéorym kostium przestat by¢ elementem
dekoracyjnym, a stat sie nosnikiem gtebokich tresci egzystencjalnych i
symbolicznych.

Najwazniejszym zrédtem inspiracji dla jego projektow byty wtasnie doswiadczenia
obozowe. Szajna wielokrotnie wykorzystywat motywy zaczerpniete z rzeczywistosci
obozéw koncentracyjnych, przede wszystkim charakterystyczne pasiaki oraz
workowate, zgrzebne stroje pozbawione indywidualnych cech. Nie traktowat ich
jednak jako historycznej rekonstrukcji. Obozowy kostium stawat sie uniwersalnym
symbolem ludzkiego cierpienia, zniewolenia i utraty tozsamosci. Dzieki temu jego
teatr przekraczat wymiar dokumentalny, kierujgc uwage widza ku refleksji nad
kondycjg cztowieka we wspoétczesnym Swiecie.

W tworczosci Szajny kostium petnit funkcje znaku, a nie realistycznego
odwzorowania rzeczywistosci. Artysta odrzucat tradycyjne rozumienie stroju
scenicznego jako elementu okreslajgcego epoke, status spoteczny czy charakter
postaci. Zamiast tego wykorzystywat go do wyrazania standw egzystencjalnych i
emocjonalnych. Ubiér stawat sie metaforg losu cztlowieka uwiktanego w historie,
poddanego przemocy systemow politycznych i spotecznych. Kostium nie opowiadat o
konkretnej postaci, lecz o uniwersalnym doswiadczeniu ludzkiego cierpienia,
samotnosci i walki o zachowanie wiasnej godnosci.

Charakterystyczng cechg projektéw Szajny byto réwniez zacieranie granicy
miedzy cztowiekiem a przedmiotem. Aktor i kostium tworzyli nieroztgczng catos¢, a
sam ubidr przybierat czesto forme przestrzennej konstrukcji przypominajgcej rzezbe
lub asamblaz. Artysta wykorzystywat worki, liny, elementy metalowe, fragmenty
drewna oraz réznorodne materiaty przemystowe i odpadowe. Kostiumy deformowaty
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sylwetki aktorow, maskowaty naturalne proporcje ciata i pozbawiaty postacie
indywidualnych cech. W efekcie cziowiek jawit sie jako istota uprzedmiotowiona,
anonimowa i podporzgdkowana bezosobowym sitom historii. Ten zabieg stuzyt
ukazaniu procesu dehumanizacji, ktory byt jednym z centralnych tematéw twoérczosci
Szajny.

Istotnym elementem jego estetyki byta takze koncepcja okreslana mianem ,teatru
zniszczenia”. Kostiumy byty celowo postarzane, podarte, zabrudzone i nosity slady
zuzycia. Szajna swiadomie rezygnowat z estetycznej doskonatosci na rzecz
autentycznosci materii. W jego spektaklach przedmioty codziennego uzytku,
fragmenty odpadow cywilizacyjnych, zuzyte tkaniny czy elementy konstrukcyjne
zyskiwaly nowe znaczenie artystyczne. Wigczone do kostiumu stawaty sie
Swiadectwem rozpadu Swiata wartosci i materialnym znakiem ludzkiego
doswiadczenia. Dzieki temu ubidr sceniczny funkcjonowat jako integralna czesé
plastycznej wizji spektaklu, wspottworzac jego atmosfere i przestanie.

Swoje poglady na temat funkcji scenografii i kostiumu Szajna rozwijat nie tylko w
praktyce teatralnej, ale rowniez w dziatalnosci teoretycznej. Szczegdlne znaczenie
miaty jego teksty programowe, miedzy innymi O nowej funkcji scenografii (1962) oraz
Teatr otwarty (1968), w ktorych postulowat odejscie od ilustracyjnej roli scenografii na
rzecz aktywnego wspoéttworzenia znaczen spektaklu. W jego ujeciu kostium,
podobnie jak przestrzen sceniczna, miat sta¢ sie samodzielnym srodkiem wypowiedzi
artystycznej.

Najpetniejszy wyraz tej koncepcji mozna odnalez¢ w takich realizacjach jak
Replika czy inscenizacje Dziady przygotowywane w Teatrze Ludowym w Nowej
Hucie oraz w Teatrze Studio w Warszawie. Szczegélnie waznym momentem w
historii polskiego teatru byta takze wspétpraca Szajny z Jerzy Grotowski przy
spektaklu Akropolis. Aktorzy wystepowali tam w workowatych kostiumach
przypominajgcych obozowe uniformy, ktérych otwory obszyto materiatem
sugerujgcym rany i rozdarte ciato. Kostium nie petit funkcji estetycznej ani
historycznej, lecz stawat sie przejmujgcym znakiem egzystencjalnego cierpienia oraz
utraty cztowieczenstwa.

Wktad Jozefa Szajny w rozwdj kostiumu teatralnego polegat przede wszystkim na
przeksztatceniu go z elementu pomocniczego w autonomiczny srodek artystycznej
ekspresji. Dzieki wykorzystaniu surowych materiatow, form rzezbiarskich i
symbolicznych odniesien do doswiadczen wojny stworzyt jezyk wizualny, ktory
pozwalat mowi¢ o najtrudniejszych aspektach ludzkiej egzystencji. Kostium w jego
teatrze nie stuzyt przedstawianiu swiata, lecz jego interpretacji — stawat sie metaforg
pamieci, cierpienia, zniewolenia i walki o zachowanie cztowieczenstwa.

Kostium teatralny w teatrze Jerzego Grotowskiego

Kostium teatralny w teatrze Jerzego Grotowskiego stanowit integralny element
jego koncepcji ,teatru ubogiego”, ktéra zaktadata Swiadome ograniczenie wszystkich
srodkéw scenicznych na rzecz bezposredniego spotkania aktora z widzem. W swoich
poszukiwaniach artystycznych Grotowski nawigzywat do tradycji Juliusza Osterwy i
jego Teatru Reduta, rozwijajgc wiele z jego idei zgodnie z wiasng wizjg teatru.
Szczegolne znaczenie miato dla niego przekonanie, ze teatr nie jest miejscem
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widowiskowej rozrywki, lecz przestrzenig pracy nad cztowiekiem, jego duchowos$cig i
moralnoscia.

W takim ujeciu kostium przestat petni¢ funkcje dekoracyjng. Grotowski rezygnowat
z bogatych, realistycznych strojow i efektownych elementéw wizualnych,
ograniczajgc kostium do minimum. Jego zadaniem nie byto tworzenie iluzji postaci,
lecz wspieranie dziatan aktora i podkreslanie znaczen symbolicznych. Czesto
pojedynczy element ubioru, fragment tkaniny lub prosty rekwizyt wystarczat, aby
zasugerowac okreslong role czy przemiane bohatera. Najwazniejszym narzedziem
ekspresji pozostawato ciato aktora, jego ruch, gest i gtos.

Takie podejscie wynikato z przekonania, ze prawdziwa transformacja sceniczna
dokonuje sie przede wszystkim poprzez dziatanie i wewnetrzng prace wykonawcy, a
nie dzieki zewnetrznym srodkom plastycznym. Aktor Teatru Laboratorium nie ukrywat
sie za kostiumem, lecz poprzez wtasng obecnosc¢ i petne zaangazowanie tworzyt
postaC na oczach widza. Ascetyczny kostium stawat sie jedynie znakiem, ktéry
pomagat uruchomi¢ wyobraznie odbiorcy.

Zrédet takiego myslenia mozna doszukiwaé sie w dziatalnosci Reduty Juliusza
Osterwy. Zarowno Osterwa, jak i Grotowski traktowali teatr jako misje oraz
Ssrodowisko etyczne, w ktorym szczegdlng role odgrywata praca nad sobg. W
Reducie odrzucono tradycyjny model gwiazdorstwa na rzecz wspolnoty zespotowej,
a aktorzy doskonalili nie tylko warsztat, lecz takze wtasng postawe moralna.
Grotowski przejat te zatozenia i rozwingt je w Teatrze Laboratorium, inspirujgc sie
rowniez ideami Mieczystawa Limanowskiego, wspottworcy Reduty. Stworzyt
srodowisko przypominajgce laboratorium artystyczne, w ktorym kazdy element
spektaklu poddawany byt szczegétowym badaniom i eksperymentom.

Podobnie jak Osterwa, Grotowski poszukiwat réwniez nowych przestrzeni dla
teatru. Reduta organizowata przedstawienia objazdowe i wystepy poza tradycyjnymi
budynkami teatralnymi. Grotowski poszedt o krok dalej, rezygnujac z klasyczne;j
sceny pudetkowej i za kazdym razem organizujgc przestrzeh gry zgodnie z
potrzebami konkretnego spektaklu. W takich warunkach réwniez kostium nabierat
nowego znaczenia — nie dominowat nad aktorem, lecz wspottworzyt wraz z jego
ciatem i otoczeniem spojng strukture znaczen.

W teatrze Jerzego Grotowskiego kostium nie byt wiec samodzielnym dzietem
sztuki ani ozdobg przedstawienia. Stat sie Srodkiem stuzgcym pogtebieniu relacji
miedzy aktorem a widzem oraz narzedziem wspierajgcym proces tworczej
transformacji. Jego skromnos¢ i symboliczny charakter doskonale odzwierciedlaty
zatozenia ,teatru ubogiego”, w ktérym najwazniejsza pozostawata prawda ludzkiego
dziatania scenicznego.

Poszukiwania w zakresie kostiuméw innych polskich twércow
teatru XX i XXI wieku

Istotny wktad w rozwoj polskiej kostiumografii wnies$li rowniez Andrzej Stopka oraz
Jerzy Skarzynski wraz z Lidia Skarzynska. Ich projekty inspirowane byty malarstwem,
groteskg i sztukg ludowa. Rozwijali oni dekoracyjny, fantastyczny nurt polskiej
scenografii operowej.
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Od lat 70. i 80. XX wieku coraz wieksze znaczenie zdobywaty twérczynie kostiumu
teatralnego. Jedng z najwazniejszych postaci byta Barbara Ptak. Jej projekty tgczyty
historyczng inspiracje z nowoczesnym uproszczeniem formy. Ptak budowata
psychologie postaci poprzez kolor, fakture i detal kostiumu, wspotpracujgc z
najwybitniejszymi rezyserami polskiego teatru i filmu.

Wyjatkowa role odegrata takze Zofia de Ines, ktéra wprowadzita do kostiumografii
myslenie architektoniczne i rzezbiarskie. Modelowata forme bezposrednio na aktorze,
traktujgc kostium jako przestrzenng konstrukcje wspoétpracujgcg z ruchem.
Szczegoblnie wazna byla jej wspotpraca z Henryk Tomaszewski, dzieki ktérej
rozwineta kostium podporzadkowany ekspresiji fizycznej i choreografii ciata.

Na przetomie XX i XXI wieku polski kostium teatralny otworzyt sie na wptywy
postmodernizmu, mody i nowych technologii. Coraz czesciej wykorzystywano
tworzywa syntetyczne, swiatto LED, projekcje multimedialne oraz druk 3D.

Jednym z najwazniejszych wspotczesnych tworcéw jest Boris KudliCka, zwigzany
z Teatr Wielki — Opera Narodowa i wspétpracujgcy z Mariusz Trelinski. Jego estetyka
opiera sie na minimalizmie, geometrii i relacji kostiumu ze Swiattem oraz przestrzenig
sceniczng.

Znaczacy wkifad w rozwoj wspoétczesnego kostiumu teatralnego wniosta rowniez
Anna Kontek. Jej projekty dla Finnish National Opera and Ballet tgczyty
monumentalnos¢ formy z funkcjonalnoscig ruchowa, dzieki czemu kostium stawat sie
integralnym elementem narracji sceniczne;.

Kontek traktowata kostium jako czes¢ architektury spektaklu, budujgc dramaturgie
poprzez kolor, skale oraz rytm tkaniny. Szczegdlne uznanie przyniosty jej realizacje
do wielkich produkcji operowych i baletowych, w ktorych umiejetnie tgczyta
historyczne inspiracje z nowoczesnym jezykiem wizualnym. Artystka zdobyta
miedzynarodowg renome dzieki konsekwentnemu rozwijaniu autorskiego stylu
opartego na wyrazistej plastyce i precyzyjnym detalu. Jej dorobek byt wielokrotnie
nagradzany, a krytycy podkreslali wyjgtkowg zdolnos¢ tworzenia kostiumow, ktore
jednoczesnie definiowaty postaC i wspottworzyty przestrzen sceniczng. Waznym
osiggnieciem Kontek byto takze umocnienie pozycji polskich tworcow scenografii i
kostiumu na europejskich scenach operowych. Jej realizacje do dzi§ stanowig
przyktad harmonijnego potgczenia sztuki wizualnej, teatru i ruchu scenicznego.

Dorobek polskiej kostiumografii zostat podsumowany w licznych projektach
badawczych i wystawienniczych, miedzy innymi na wystawie Zmiana ustawienia.
Polska scenografia teatralna i spoteczna XX i XXI wieku.

W Stanach Zjednoczonych niezwykle istotnym zjawiskiem stat sie rozwoj
musicalu. Broadway stworzyt nowy model wspotpracy pomiedzy choreografami,
scenografami i projektantami kostiumoéw. Kostium musiat jednoczesnie wspieraé
choreografie i budowaé atrakcyjnos¢ widowiska. Produkcje takie jak My Fair Lady,
West Side Story, Cats czy The Lion King pokazaty, ze kostium moze tgczy¢ funkcje
symboliczng, technologiczng i rzezbiarska.
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W XXI wieku kostium teatralny funkcjonuje na styku teatru, filmu, mody,
performansu i kultury popularnej. Wspotczesne projekty coraz rzadziej stuzg
rekonstrukcji historycznej. Ich zadaniem jest interpretacja tekstu i budowanie
znaczen. Kostium moze reagowacC na Swiatto, ruch i dzwiek, stajgc sie aktywnym
elementem performansu.

Historia kostiumu teatralnego XX i XXI wieku ukazuje przejscie od historycznego
realizmu do petnej swobody interpretacyjnej. Reformatorzy poczatku XX wieku
rozpoczeli proces odchodzenia od iluzjonizmu, awangarda europejska przeksztafcita
kostium w autonomiczne dzieto sztuki, a teatr polityczny i eksperymentalny nadat mu
wymiar spoteczny i ideologiczny. \WspotczesnoS¢  przyniosta  natomiast
hybrydycznos¢ stylow oraz wykorzystanie nowych technologii.

Dzis kostium teatralny nie musi by¢ wierny epoce ani realistyczny. Najwazniejsze
jest to, aby byt znaczacy. Kostium stat sie jednym z podstawowych jezykdw
wspotczesnego teatru — wizualnym systemem znakow interpretujgcym rzeczywistosc,
budujgcym emocije i tgczgcym przeszto$¢ z terazniejszoscia.
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Rozwéj kostiumu teatralnego w
historii teatru Indii — od
starozytnosci do wspoiczesnosci

Historia kostiumu teatralnego w Indiach nalezy do najbardziej
fascynujgcych dziejow sztuki widowiskowej na $wiecie. W Kkulturze
indyjskiej teatr nigdy nie byt wytgcznie rozrywkg — stanowit potgczenie
rytuatu, religii, muzyki, tanca i filozofii. W zwigzku z tym kostium teatralny
nie petnit jedynie funkcji dekoracyjnej. Byt nosnikiem znaczen duchowych,
spotecznych i symbolicznych, a takze narzedziem transformacji aktora w
posta¢ sceniczng. Rozwdj indyjskiego kostiumu teatralnego odzwierciedla
zmiany polityczne, religijne i kulturowe zachodzgce na subkontynencie: od
epoki wedyjskiej, przez teatr sanskrycki, wptywy islamu i kolonializmu
brytyjskiego, az po wspotczesny teatr eksperymentalny.

Poczatki teatru indyjskiego i najstarsze formy kostiumu

Korzenie teatru indyjskiego siegajg bardzo odlegtej starozytnosci. Wielu
badaczy wskazuje na XV wiek p.n.e., kiedy w tekstach wedyjskich,
zwtaszcza w Rigwedzie, pojawiajg sie dialogi i sceny rytualne
przypominajgce protoformy dramatu. Widowiska zwigzane byly przede
wszystkim z obrzedami religijnymi i ceremoniami yajna (yagya), czyli ofiar
sktadanych bogom. Juz wtedy wykorzystywano elementy kostiumowe:
specjalne nakrycia gtowy, symboliczne kolory czy ozdoby zwigzane z
kultem bodstw.

Najwazniejszym momentem w historii teatru indyjskiego byto jednak
powstanie sanskryckiego traktatu Natjaszatra autorstwa Bharaty Muniego.
Dzieto to, powstate prawdopodobnie miedzy Il wiekiem p.n.e. a Il wiekiem
n.e., stanowito kompleksowy podrecznik teatru, muzyki i tanca. Opisano w
nim nie tylko zasady dramaturgii i aktorstwa, ale rowniez szczegotowo
omdéwiono kostium i makijaz sceniczny, okreslane jako aharya abhinaya.
Bharata Muni podkreslat, ze wyglad postaci powinien odpowiadac jej
charakterowi, statusowi spotecznemu i moralnosci.

W tym okresie kostium byt silnie skodyfikowany. Kazda grupa bohateréw
posiadata okreslony typ stroju: krélowie i bogowie nosili bogato zdobione
szaty, korony i bizuterie, ascetyczni medrcy wystepowali w prostych,
jasnych tkaninach, wojownicy mieli kostiumy podkreslajgce site i heroizm,
demony przedstawiano przy pomocy kontrastowych koloréw i
deformujgcych dodatkéw.

Kolorystyka odgrywata fundamentalng role symboliczng: zielony

oznaczat szlachetnos¢ i boskos¢, biaty — czystosé i duchowosé, czerwony
— gniew i agresje, czarny — zto, chaos lub demonicznos¢.
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Teatr indyjski od poczgtku nie dgzyt do realizmu. Kostium miat charakter
archetypiczny i symboliczny. Aktor nie tyle ,odgrywal” postac, ile stawat sie
jej wcieleniem.

Ztoty wiek teatru sanskryckiego (I-X wiek n.e.)

Okres od | do X wieku n.e. uznawany jest za ztoty wiek teatru
indyjskiego. Powstawaty wtedy liczne dramaty autorstwa takich tworcow
jak Kalidasa, a teatr rozwijat sie pod patronatem dworow krolewskich i
Swigtyn.

Kostium teatralny osiggngt wéwczas niezwykty poziom ztozonosci. Byt
integralng czescig catosciowego systemu estetycznego obejmujgcego:
muzyke, taniec, architekture sceny, charakteryzacje, rekwizyty,
gestykulacje (mudry).

Charakterystyczne cechy kostiumu tego okresu obejmowaty:

- Holistyczno$¢. Stroj wspoétgrat z ruchem, rytmem i muzykg. Tkaniny
byty projektowane tak, aby podkreslaty ruch ciata podczas tanca i
ekspresyjnej gestykulaciji.

- Symbolicznos¢. Kazdy element kostiumu miat okreslone znaczenie.
Rodzaj korony, dtugos¢ szaty czy nawet sposob malowania oczu
informowaty widza o charakterze postaci.

- Standaryzacje. Powstaty ustalone typy kostiumow dla konkretnych
kategorii bohaterow. Dzieki temu widz juz po wejsciu postaci na scene
rozpoznawat jej role moralng i spoteczng.

W teatrze sanskryckim duzg role odgrywat réwniez makijaz. Czesto byt
wazniejszy niz sam stroj, poniewaz tworzyt rodzaj rytualnej maski.
Stosowano naturalne pigmenty pozyskiwane z mineratdéw, roslin, kurkumy,
indygo czy henny.

Kutijattam — najstarszy zywy teatr sanskrycki

Jedng =z najstarszych zachowanych tradycji teatralnych Indii jest
Kutijattam (znany rowniez jako Koodiyattam), rozwijajgcy sie od ponad
tysigca lat w potudniowoindyjskim stanie Kerala. Jego korzenie siegajg
wczesnego S$redniowiecza, a niektorzy badacze wskazujg, ze wiele
elementéw tej sztuki zachowato cechy dawnych form teatru opisywanych
juz w sanskryckim traktacie Natyashastra. Ze wzgledu na wyjgtkowa
ciggtos¢ przekazu i niezwyktg wartos¢ kulturowg, UNESCO uznaje
Kutijattam za jedng z najstarszych zywych tradycji teatralnych swiata oraz
arcydzieto niematerialnego dziedzictwa ludzkos$ci.

Przez stulecia Kutijattam pozostawat teatrem sSwigtynnym, Scisle

zwigzanym z hinduistycznymi osrodkami religijnymi Kerali. Spektakle
odbywaty sie w specjalnie zaprojektowanych budynkach zwanych
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kuttampalam, wznoszonych na terenie sSwigtyn zgodnie z zasadami
tradycyjnej architektury. Przedstawienia miaty charakter nie tylko
artystyczny, lecz takze rytualny — traktowano je jako forme ofiary sktadanej
béstwom. Wystawiano przede wszystkim dramaty sanskryckie, czesto
autorstwa klasycznych twércéw, takich jak Bhasa czy Harsha.

Jednym z najbardziej rozpoznawalnych elementow Kutijattam sg jego
niezwykle efektowne kostiumy. Zachowujg one silny charakter
ceremonialny i symboliczny. Aktorzy wystepuja w bogato zdobionych
nakryciach gtowy, noszg ciezkie, wielowarstwowe stroje wykonane z
kosztownych tkanin oraz obfitg bizuterie podkreslajgcg range odgrywanych
postaci. Szczegdlng uwage zwraca starannie wykonany makijaz, zwtaszcza
oczu i twarzy. Kolory, wzory i ornamenty nie sg przypadkowe — informujg
widza o charakterze bohatera, jego statusie spotecznym, a nawet cechach
moralnych. Dzieki temu juz samo pojawienie sie aktora na scenie
przekazuje istotne informacje o odgrywanej postaci.

Koodiyattam. By Sajiraju - Own work, CC BY 3.0 [Rdznica w zapisie
nazwyRéznica w zapisie wynika gtownie z odmiennych systemow transliteracji oraz
prob oddania wymowy z jezyka malajalam (@ei®os.) i sanskrytu do alfabetu
tacinskiego.

Przygotowanie do wykonywania tej sztuki wymaga wielu lat intensywnej
nauki. Tradycyjnie aktorzy rozpoczynali szkolenie juz w dziecinstwie pod
Kierunkiem mistrzow przekazujgcych wiedze z pokolenia na pokolenie.
Oproécz nauki tekstéw i gestow musieli opanowacé¢ niezwykle precyzyjng
kontrole ciata, oddechu i mimiki twarzy. Szczegdlnie ceniona byta
umiejetnos¢ wyrazania emocji wytgcznie za pomocg ruchow oczu, brwi i
miesni twarzy. W Kutijattam jeden gest lub jedno spojrzenie moze
przekazywac¢ ztozone tresci psychologiczne i narracyjne. Aktorzy ¢éwiczyli
takze poruszanie sie w ciezkich kostiumach oraz utrzymywanie petnej
koncentracji podczas przedstawien, ktore niekiedy trwaty wiele godzin, a
nawet byty roztozone na kilka kolejnych dni.
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Charakterystyczng cechg tej tradycji byta rowniez obecnos¢ kobiet na
scenie. Wiele dawnych kultur teatralnych ograniczato udziat kobiet w
wystepach publicznych, jednak w Kutijattam wazng role odgrywaty artystki
nalezgce do spotecznosci Nangiar, wykonujgce zaréwno role aktorskie, jak
i partie narracyjne. Ich udziat stanowit wyjgtkowy element indyjskiego
teatru klasycznego. W okresie kolonialnym i na poczatku XX wieku
znaczenie tej praktyki czesciowo ostabto, jednak wspotczesne badania
wskazujg, ze w okresie postkolonialnym nastgpito odrodzenie tradycji oraz
powrot kobiecych performerek do aktywnego uczestnictwa w spektaklach.

Obecnie Kutijattam jest nie tylko cennym zabytkiem kultury Indii, ale
takze zywag formg sztuki rozwijang przez wspotczesnych artystow. Choc
zachowuje swoje tradycyjne techniki, repertuar i rytualny charakter, coraz
czeSciej prezentowany jest rowniez poza $wigtyniami — na festiwalach
teatralnych, w osrodkach akademickich i na miedzynarodowych scenach.
Dzieki temu jedna =z najstarszych tradycji teatralnych sSwiata nadal
pozostaje obecna w kulturze wspodtczesnej, tgczgc starozytne dziedzictwo
sanskryckie z nowymi odbiorcami na catym swiecie.

Kathakali — kulminacja tradycji kostiumowej
Najbardziej widowiskowg formg indyjskiego teatru jest bez watpienia

Kathakali, rozwijajacy sie od XVI-XVII wieku w Kerali. Kathakali stanowi
synteze wczesniejszych tradycji, takich jak Kutijattam i Krishnanattam.

Kathakali, klasyczna forma teatru z Kerali w Indiach. CC BY-SA 3.0

Kostium w Kathakali osiggnagt skrajng teatralizacje: ogromne
wielowarstwowe spddnice, monumentalne nakrycia gtowy, ciezka
bizuteria,skomplikowany makijaz geometryczny, sztuczne brody i elementy
deformujgce twarz.

131


https://creativecommons.org/licenses/by-sa/3.0

Przygotowanie aktora trwa nieraz kilka godzin, a caty kostium moze
wazyc¢ kilkanascie kilogramow.

System kostiumowy Kathakali jest niezwykle precyzyjny. Typ postaci
okresla kolor makijazu i rodzaj stroju: Pacha (zielony) — bohaterowie boscy
i szlachetni, Kathi — postacie ztowrogie, ale arystokratyczne, Tatti/Thadi —
demony i wojownicy, Kari — postacie zte i dzikie, Minukku — kobiety i
medrcy.

Kathakali rozwijato sie pod patronatem lokalnych wtadcéw Kerali, a
pézniej przeszto proces modernizacji i instytucjonalizacji dzieki szkotom
artystycznym XX wieku, takim jak Kerala Kalamandalam.

Regionalne gatunki teatralne i r6znorodnos¢ kostiumu

Indie sg krajem ogromnej ré6znorodnosci kulturowej, dlatego wyksztatcito
sie wiele regionalnych form teatralnych posiadajgcych wtasne konwencje
kostiumowe.

Yakshagana

Teatr z Karnataki, tgczgcy taniec, spiew i dramat. Kostiumy Yakshagany
sg bardzo ekspresyjne: wielkie korony, wyraziste malowanie twarzy,
rozbudowane naramienniki, dynamiczne, kolorowe stroje wojownikow i
demonow.

Kathak

W poétnocnych Indiach rozwijat sie Kathak, ktéry pod wptywem kultury
muzutmanskiej i dworow Mogotdw zaczgt wykorzystywa¢ bardziej
eleganckie, dworskie stroje: dtugie szaty, haftowane tkaniny, turbany,
wptywy perskie i islamskie.

Bharatanatjam

Potudniowoindyjski teatr tanca zwigzany ze s$Swigtyniami tamilskimi
zachowat bardziej klasyczny charakter kostiumu: jedwabne sari, ztota
bizuteria, ozdoby stép i dtoni, geometryczne uktady fatd podkreslajgce
ruch tancerki.

Wptywy polityczne i kulturowe
Wplywy islamskie i okres Mogotéow

Od XII wieku Indie coraz silniej podlegaty wptywom islamu i kultury

perskiej. W teatrze pdéinocnych Indii zaczety pojawia¢ sie: bogate hafty,
luksusowe tkaniny, nowe kroje szat, ornamentyka perska.
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Zmienita sie takze estetyka dworska. Kostium stat sie bardziej
realistyczny i dekoracyjny, szczegdlnie w teatrze zwigzanym z elitami
muzutmanskimi.

Jednoczesnie czesé tradycji swigtynnych na potudniu Indii zachowata
dawny rytualny charakter i byta mniej podatna na wptywy islamskie.

Kolonializm brytyjski a przemiany teatru i kostiumu
teatralnego w Indiach

Panowanie brytyjskie w Indiach w XVIII i XIX wieku doprowadzito do
gtebokich przemian spotecznych, politycznych i kulturowych, ktére silnie
wptynety rowniez na rozwdj teatru. Wraz z obecnoscig administracji
kolonialnej oraz naptywem europejskich wzorcow artystycznych do
indyjskich miast zaczety przenika¢ nowe formy widowiskowe, odmienne od
tradycyjnych praktyk teatralnych rozwijanych przez stulecia.

Jedng z najwazniejszych zmian byto upowszechnienie europejskiego
modelu teatru pudetkowego (prosceniowego), charakteryzujgcego sie
wyraznym oddzieleniem sceny od widowni oraz wykorzystaniem kurtyny i
dekoracji tworzgcych iluzje rzeczywistosci. Tradycyjne indyjskie formy
teatralne, takie jak Kutijattam, Kathakali czy Yakshagana, opieraty sie
natomiast na symbolice, umownosci oraz sScistym zwigzku z rytuatem
religijnym. W okresie kolonialnym coraz wiekszg popularnos¢ zdobywat
realizm teatralny, ktéry stopniowo wypierat dawne konwencje sceniczne.

Zmiany te szczegolnie widoczne byty w zakresie kostiumu teatralnego.
W rozwijajacych sie osrodkach miejskich, takich jak Kalkuta, Bombaj czy
Madras, zaczeto wykorzystywaé stroje inspirowane europejskg modg XIX
wieku. Kostiumy historyczne i wspdtczesne coraz czesciej projektowano z
mysSlg o realistycznym przedstawieniu postaci, a nie — jak wcze$niej — o
podkresleniu ich symbolicznej lub boskiej natury. Na scenach pojawiaty sie
europejskie garnitury, suknie, mundury wojskowe oraz elementy stroju
charakterystyczne dla brytyjskiej klasy sredniej i wyzszej.

Znaczgcy wptyw na rozwoj kostiumografii miata takze rewolucja
przemystowa. Dzieki rozwojowi produkcji tekstylnej do Indii trafiaty nowe
rodzaje tkanin, barwnikéw i dodatkéw krawieckich wytwarzanych masowo
w brytyjskich fabrykach. Utatwiato to tworzenie bardziej zr6znicowanych i
efektownych kostiumow scenicznych, ale jednoczesnie przyczyniato sie do
stopniowego zaniku lokalnych tradycji tkackich zwigzanych z produkcjg
strojow teatralnych.

Kolonialne przemiany doprowadzity rowniez do ostabienia wielu
tradycyjnych form teatru. Wczesniej byty one utrzymywane dzieki wsparciu
sSwigtyn, dwordow krolewskich oraz lokalnych elit. Wraz z upadkiem
dawnych struktur feudalnych i ograniczeniem patronatu artystycznego
wiele zespotow teatralnych znalazto sie w trudnej sytuacji finansowe;.
Szczegodlnie dotkneto to Kutijattam — klasyczng forme sanskryckiego teatru
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Swigtynnego z Kerali, ktéra przez pewien czas przezywata gteboki kryzys i
byta zagrozona zanikiem.

Paradoksalnie kolonializm stat sie rowniez impulsem do odrodzenia
narodowego. Pod koniec XIX i na poczgtku XX wieku indyjscy artysci oraz
intelektualisci zaczeli poszukiwaé¢ wtasnej tozsamosci kulturowej w
opozycji do dominacji brytyjskiej. Tradycyjne formy teatru, a wraz z nimi
historyczne kostiumy, makijaz i ornamentyka sceniczna, zaczety by¢
postrzegane jako wazne symbole dziedzictwa narodowego. Kostium
teatralny przestat petni¢ wytgcznie funkcje estetyczng — stat sie takze
narzedziem manifestowania indyjskiej kultury i podkres$lania jej odrebnosci
wobec wptywow europejskich.

W rezultacie okres brytyjskiego kolonializmu przynidést jednoczesnie
modernizacje i kryzys tradycyjnego teatru indyjskiego. Z jednej strony
wprowadzit nowe rozwigzania sceniczne, realistyczng kostiumografie i
przemystowe materiaty tekstylne, z drugiej zas przyczynit sie do ostabienia
wielu rodzimych tradycji. Ostatecznie jednak witasnie w reakcji na
kolonialne wptywy narodzit sie ruch odnowy, dzieki ktéremu tradycyjne
kostiumy teatralne =zostaty zachowane i uznane za istotny element
indyjskiej tozsamosci kulturowe;.

Wspoétczesnos¢ — miedzy tradycja a nowoczesnoscia

Uzyskanie przez Indie niepodlegtosci w 1947 roku otworzyto nowy
rozdziat w historii kultury i sztuki teatralnej. Po zakohczeniu okresu
kolonialnego pojawita sie potrzeba odbudowy oraz ochrony dziedzictwa
narodowego, ktére przez dziesieciolecia znajdowato sie pod silnym
wptywem Kkultury brytyjskiej. Pahstwo zaczeto wspieraC¢ rozwoj instytucji
zajmujgcych sie teatrem, muzykg i tancem, a takze tworzy¢ szkoty
artystyczne oraz osrodki badawcze poswiecone tradycyjnym formom
widowiskowym. Dzieki tym dziataniom wiele dawnych tradycji, zagrozonych
zanikiem w XIX i na poczatku XX wieku, odzyskato nalezne miejsce w
zyciu kulturalnym kraju.

Wspotczesny teatr indyjski rozwija sie dzi$§ na styku dwdch tendencji:
dgzenia do zachowania tradycji oraz otwartosci na nowe srodki wyrazu.
Szczegoblnie  wyraznie wida¢ to w sposobie projektowania i
wykorzystywania kostiumu teatralnego. Dla wielu tworcéw pozostaje on
przede wszystkim nosnikiem wielowiekowego dziedzictwa kulturowego. W
przedstawieniach odwotujgcych sie do klasycznych form, takich jak
Kathakali, Kutijattam czy Yakshagana, podejmowane sg starania, aby
wiernie rekonstruowac historyczne stroje, zachowujgc tradycyjne kroje,
kolory, techniki zdobienia oraz symbolike. Artysci i badacze analizujg
dawne zrédta, dokumentacje fotograficzng oraz przekazy rodzin
teatralnych, aby mozliwie najdoktadniej odtworzyé¢ wyglad kostiuméw
uzywanych przez poprzednie pokolenia wykonawcow. Dzieki temu
wspotczesne spektakle stajg sie nie tylko wydarzeniami artystycznymi, lecz
takze formg ochrony niematerialnego dziedzictwa kulturowego.
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Jednoczesnie rozwdOj nowoczesnego teatru eksperymentalnego
doprowadzit do powstania zupetnie odmiennego podejscia do
kostiumografii. Wielu rezyseréw i scenografébw odchodzi od bogatej
ornamentyki oraz rozbudowanej symboliki charakterystycznej dla
tradycyjnych widowisk. W ich przedstawieniach kostium czesto zostaje
uproszczony do minimum, a czasem ogranicza sie jedynie do Kkilku
elementdéw sugerujgcych status lub charakter postaci. Zamiast podkreslac¢
jej miejsce w kosmicznym porzgdku czy przynaleznos¢ do swiata bogdw i
demondw, wspotczesny kostium ma uwydatnia¢ indywidualnos¢ bohatera,
jego emocje oraz psychologiczne doswiadczenia. Taka zmiana
odzwierciedla wptyw wspdtczesnych nurtéw teatralnych, ktore wiekszg
wage przywigzujg do wewnetrznego swiata cztowieka niz do rytualnej
funkcji spektaklu.

Na ksztatt wspoétczesnego teatru indyjskiego ogromny wptyw wywiera
rowniez globalizacja. Intensywne kontakty z kulturami innych krajow
sprawiaja, ze indyjscy tworcy coraz czesciej eksperymentujg z formag i
estetykg przedstawien. W wielu spektaklach tradycyjne kostiumy
wspotistniejg z nowoczesnym designem, elementami mody zachodniej,
projekcjami  multimedialnymi czy zaawansowanymi rozwigzaniami
technologicznymi. Dawne symbole i motywy kulturowe s3g reinterpretowane
w nowym kontekScie, a granica miedzy teatrem tradycyjnym i
wspotczesnym staje sie coraz bardziej ptynna. Powstajg przedstawienia
miedzykulturowe, w ktoérych klasyczne indyjskie techniki aktorskie i
kostiumowe tgczg sie z europejskg dramaturgig, wspdétczesnym tancem czy
teatrem wizualnym.

Waznym czynnikiem wptywajgcym na ochrone tradycyjnych form
teatralnych stato sie rowniez miedzynarodowe uznanie ich wartosci. Takie
widowiska jak Kutijattam czy Kathakali sg obecnie promowane jako czesc¢
Swiatowego dziedzictwa kulturowego. Wpisanie niektérych tradycji na listy
UNESCO przyczynito sie do zwiekszenia zainteresowania nimi zaréwno w
Indiach, jak i poza ich granicami. Organizowane sg festiwale, programy
edukacyjne oraz projekty dokumentacyjne, ktére majg na celu zachowanie
wiedzy o dawnych technikach wykonywania kostiumow, makijazu i
scenicznych rytuatow. Dzieki temu kostium teatralny przestaje by¢ jedynie
elementem przedstawienia, stajgc sie takze cennym Swiadectwem historii i
kultury.

Mimo licznych przemian funkcje kostiumu teatralnego w Indiach
pozostajg zaskakujgco trwate. Od najdawniejszych czasdéw petnit on role
sakralng, poniewaz teatr byt postrzegany jako forma oddania czci bogom i
uczestnictwa w porzadku kosmicznym. Kostium pomagat aktorowi
przekroczy¢ granice wtasnej tozsamosci i wcieli¢ sie w posta¢ o boskim,
heroicznym lub nadprzyrodzonym charakterze. Jednoczesnie miat
znaczenie dydaktyczne - dzieki okreslonym kolorom, ornamentom i
atrybutom widzowie mogli rozpoznawa¢ cechy moralne bohaterow oraz
odczytywac¢ przestanie spektaklu. Petnit réwniez funkcje spoteczng,
wskazujgc hierarchie postaci, ich status i miejsce w Swiecie
przedstawionym. Nie mozna tez pomingé jego funkcji estetycznej,

135



poniewaz bogactwo form, koloréw i zdobien od zawsze stanowito jeden z
najwazniejszych elementéw widowiskowosci teatru indyjskiego.

W wielu tradycjach teatralnych kostiumy traktowano niemal jak
przedmioty Swiete. Przechowywano je z wielkg troskg, czesto w specjalnie
przeznaczonych do tego miejscach. Byty przekazywane z pokolenia na
pokolenie w rodzinach aktorskich, a zasady ich uzytkowania regulowaty
wielowiekowe zwyczaje i rytuaty. Zaktadanie kostiumu nie byto wytgcznie
przygotowaniem do wystepu — stanowito akt symbolicznej przemiany,
podczas ktérego wykonawca stopniowo opuszczat wiasng codzienng
tozsamosé, aby przyjac role postaci scenicznej.

Historia kostiumu teatralnego w Indiach ukazuje niezwyktg ciggtosé
kulturowg oraz zdolnos¢ do adaptacji wobec zmieniajgcych sie warunkow
historycznych. Od rytualnych widowisk epoki wedyjskiej, przez klasyczny
teatr sanskrycki, monumentalne spektakle Kathakali i Yakshagany, okres
wptywoéw islamskich oraz kolonializm brytyjski, az po wspdtczesne
eksperymenty sceniczne, kostium pozostawat jednym z najwazniejszych
elementow sztuki teatralnej. Cho¢ zmieniaty sie jego forma, materiaty i
funkcje, nie utracit swojego podstawowego znaczenia jako narzedzia
komunikacji miedzy aktorem a widzem.

To wtasnie ta cecha odroznia teatr indyjski od wielu tradycji zachodnich.
Jego gtébwnym celem przez wieki nie byto wierne odtwarzanie
rzeczywistosci, lecz ukazywanie uniwersalnych prawd duchowych,
moralnych i filozoficznych. Symbol, stylizacja i rytuat miaty prowadzic
widza do gtebszego zrozumienia Swiata oraz ludzkiej natury. W tym
kontekscie kostium byt czym$ znacznie wiecej niz strojem scenicznym.
Stanowit narzedzie transformacji, dzieki ktoremu aktor mogt przekroczyc¢
granice codziennos$ci i sta¢ sie bogiem, demonem, bohaterem Ilub
ucielesnieniem okreslonej emocji. Wtasnie dlatego kostium teatralny
pozostaje jednym z najbardziej charakterystycznych i fascynujgcych
elementow indyjskiej kultury scenicznej — symbolem nieprzerwanej
ciggtosci tradycji oraz twoérczego dialogu miedzy przesztoscig a
wspotczesnoscia.
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Rozwéj kostiumu w teatrze Chin od
starozytnosci do wspoiczesnosci

Historia teatru chihskiego nalezy do najstarszych i najbardziej ztozonych
tradycji performatywnych $wiata. Rozwdéj kostiumu teatralnego w Chinach
byt SciSle zwigzany z przemianami religijnymi, spotecznymi, politycznymi i
estetycznymi. Kostium nie petnit wytgcznie funkcji dekoracyjnej — stanowit
nosnik znaczehn symbolicznych, narzedzie identyfikacji postaci, a takze
element rytuatu i komunikacji scenicznej. Ewolucja stroju teatralnego
odzwierciedlata rozwdj samego teatru: od obrzeddéw szamanskich i
widowisk rytualnych po wyrafinowang opere chinskg oraz wspodtczesne
formy sceniczne.

Poczatki teatru i kostiumu — dynastia Shang

Poczatkdéw teatru w Chinach czes¢ badaczy doszukuje sie juz w czasach
dynastii Shang (XVI w. p.n.e. — ok. 1046 r. p.n.e.), cho¢ nalezatoby méwic
raczej o widowiskach religijnych o charakterze performatywnym.
Znaleziska archeologiczne, zwtaszcza kosci wrdézebne, wskazujg na
obecnosc¢ rytuatow, w ktérych szamani wykonywali tahce, piesni i dziatania
majgce zapewni¢ przychylnos¢ sit nadprzyrodzonych. Wspomina sie
miedzy innymi o tancach deszczu odprawianych w celu sprowadzenia
opadow i zapewnienia urodzaju.

W tym okresie kostium miat przede wszystkim funkcje magiczng i
rytualng. Stroj szamana umozliwiat symboliczng przemiane wykonawcy w
ducha, przodka lub bostwo. Uzywano masek, pior, skor zwierzecych oraz
elementdéw imitujgcych sity natury. Niektore maski mogty mie¢ charakter
totemiczny i reprezentowa¢ konkretne duchy opiekuhAcze Ilub moce
kosmiczne. Kostium nie stuzyt jeszcze estetyce widowiska, lecz
uczestniczyt w akcie religijnym i miat wptywaé¢ na rzeczywistos¢ duchows.

Podobnie jak w teatrze antycznej Grecji czy starozytnych Indii, rozwdj
kostiumu teatralnego byt w Chinach nierozerwalnie zwigzany z religig i
strukturg spoteczng. W Kkulturze chinskiej szczegdlne znaczenie miata
jednak estetyka dworska, ktéra z czasem silnie wptyneta na teatralng
forme stroju.

Dynastia Zhou - narodziny widowiska dworskiego i
poczatki rozwoju kostiumu teatralnego

Okres dynastii Zhou (ok. 1046-256 p.n.e.) stanowi jeden =z
najwazniejszych etapéw w  ksztattowaniu sie chinskiej kultury
widowiskowej. To wtasnie wtedy roznorodne obrzedy religijne, ceremonie
dworskie i wystepy artystyczne zaczety stopniowo przybieraé bardziej
zorganizowang forme, tworzgc fundament pod rozwéj pdzniejszego teatru
chinskiego. Dwor  krolewski  petnit  role gtdwnego centrum Zycia
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kulturalnego, a muzyka, taniec i widowiska sceniczne staty sie waznym
narzedziem manifestowania potegi panstwa oraz legitymizowania wtadzy
monarchy.

Podczas uroczystosci panstwowych organizowano rozbudowane
przedstawienia, w ktérych uczestniczyli profesjonalni muzycy, tancerze i
aktorzy. Widowiska odtwarzaty wydarzenia historyczne, zwycieskie
kampanie wojenne, mityczne poczatki dynastii oraz heroiczne czyny
dawnych wtadcéw. Spektakle te miaty nie tylko charakter rozrywkowy, ale
przede wszystkim polityczny i ceremonialny. Ich zadaniem byto
podkreslenie harmonii pomiedzy niebem, ziemig i witadcg, zgodnie z
filozofig polityczng rozwijang w epoce Zhou.

Wraz z rozwojem tych widowisk coraz wiekszego znaczenia nabierat
kostium. Poczagtkowo stroje sceniczne niewiele roznity sie od
rzeczywistych ubiorow noszonych podczas ceremonii religijnych czy
uroczystosci dworskich, jednak stopniowo zaczety przyjmowac¢ funkcje
charakterystyczne dla kostiumu teatralnego. Ich zadaniem nie byto juz
jedynie okrywanie ciata wykonawcy, lecz takze przekazywanie okreslonych
informacji o odgrywanej postaci. Mozna uznac¢, ze wtasnie w tym okresie
rozpoczat sie proces przeksztatcania stroju ceremonialnego w swiadomie
projektowany kostium sceniczny.

Rozwdj kostiumu teatralnego byt Scisle zwigzany z hierarchiczng
strukturg spoteczenstwa chinskiego. W kulturze Zhou wyglad stroju
odzwierciedlat pozycje spoteczng, range urzedniczg oraz miejsce jednostki
w porzgdku panstwowym. Zasady te zostaty przeniesione do widowisk
scenicznych. Aktorzy wcielajgcy sie w monarchdow, ksigzgt czy wysokich
urzednikdw wystepowali w bogato zdobionych szatach ceremonialnych,
wykonanych z kosztownych materiatbw i ozdobionych haftami
symbolizujgcymi wtadze. Postacie wojownikow nosity natomiast stroje
stylizowane na zbroje, ktore podkreslaty ich site, odwage i militarny
charakter. Dzieki temu widz mdgt rozpoznac¢ status i funkcje bohatera
jeszcze przed rozpoczeciem jego dziatania na scenie.

W tym okresie zaczety rdéwniez ksztattowaC sie pierwsze zasady
symbolicznego wykorzystania koloru w kostiumie. W kulturze chinskiej
barwy odgrywaty szczegolng role, poniewaz wigzano je z kosmologig,
filozofig oraz systemem moralnym. Widowiska dworskie wykorzystywaty te
symbolike, aby utatwi¢ odbiorcom interpretacje postaci i wydarzen.
Czerwien byta kojarzona z odwagg, Ilojalnoscig i szlachetnoscig
charakteru, dlatego czesto przypisywano jg bohaterom pozytywnym. Czern
symbolizowata site, stanowczos¢ oraz uczciwos¢, podkreslajgc
nieztomnos¢ i moralng prawos¢ postaci. Biel miata znaczenie bardziej
ambiwalentne — mogta oznaczac¢ zatobe, ale takze przebiegtos¢, fatsz czy
zdrade. Z kolei z6t¢ i ztoto utozsamiano z autorytetem, boskim mandatem
oraz wtadzg cesarska.

Znaczenie koloréw w kostiumie wykraczato poza kwestie estetyczne.
Barwy stawaty sie czescig scenicznego jezyka znakow, ktory pozwalat
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przekazywacC tresci bez konieczno$ci uzywania stow. Widzowie potrafili
odczytywac te symbole niemal intuicyjnie, poniewaz byty one zakorzenione
w codziennej kulturze i systemie wierzen. Dzieki temu kostium zyskiwat
funkcje komunikacyjng, stajgc sie jednym z podstawowych s$rodkéw
budowania znaczen w przedstawieniu.

Rozwéj kostiumu w epoce Zhou zapoczagtkowat takze proces stylizacji
stroju scenicznego. Chociaz kostiumy nadal nawigzywaty do rzeczywistej
odziezy noszonej przez przedstawicieli réznych warstw spotecznych, coraz
czesciej podkreslano wybrane cechy postaci poprzez przesadne zdobienia,
charakterystyczne nakrycia gtowy czy specjalne elementy dekoracyjne. Byt
to pierwszy krok w kierunku poézniejszej teatralizacji kostiumu, ktdra
osiggneta petny rozwdj w kolejnych epokach.

Dziedzictwo dynastii Zhou miato ogromny wptyw na dalszg historie
chinskiego teatru. To wtasnie wtedy powstaty podstawowe zasady
wizualnej identyfikacji postaci, ktore przez nastepne stulecia byty
rozwijane i udoskonalane. Symboliczne wykorzystanie koloru, zaleznos$c¢
kostiumu od statusu spotecznego bohatera oraz jego funkcja
komunikacyjna staty sie fundamentem pédzniejszych tradycji teatralnych.
Szczegolnie widoczne jest to w operze chinskiej, gdzie rozbudowany
system kolorow, krojow i ornamentow pozwala widzowi natychmiast
rozpoznac¢ charakter, pozycje spoteczng oraz cechy moralne postaci.

Mozna wiec uznaé, ze okres dynastii Zhou byt momentem narodzin
Swiadomej kostiumografii teatralnej w Chinach. Kostium przestat by¢
wytgcznie elementem ceremonialnego stroju i zaczagt petni¢ funkcje znaku
scenicznego, ktory przekazywat informacje o bohaterze, budowat
dramaturgie widowiska i wspottworzyt jego symboliczne znaczenia. To
wiasnie w tej epoce zostaty potozone fundamenty pod jeden z najbardziej
rozbudowanych i konsekwentnych systemow kostiumowych w historii
Swiatowego teatru.

Dynastia Han — teatr jako widowisko rozrywkowe i rozwdj
kostiumu scenicznego

Okres dynastii Han (206 p.n.e. — 220 n.e.) stanowit istotny moment w
historii chinskiej kultury widowiskowej, poniewaz witasnie wtedy teatr
zaczat stopniowo oddziela¢ sie od funkcji wytgcznie rytualnych i dworskich,
przechodzgc w strone formy bardziej rozrywkowej. Cho¢ nadal pozostawat
zwigzany z dworem cesarskim i elitami politycznymi, coraz czesciej petnit
funkcje widowiska majgcego dostarcza¢ rozrywki, wzbudzac¢ zachwyt oraz
prezentowa¢ umiejetnosci artystéw. Rozwijaty sie rdéznorodne formy
wystepow — od akrobatyki i zonglerki, przez pokazy mimiczne, az po
wystepy muzyczne i taneczne, ktore tworzyty ztozone programy sceniczne.

Istotnym Swiadectwem tej epoki sg malowidta scienne z |l wieku n.e.,
przedstawiajgce artystow wystepujgcych zaréwno przed dworem
cesarskim, jak i szerszg publicznoscig. Ukazujg one dynamiczne sceny, w
ktérych wykonawcy prezentujg swoje umiejetnosci fizyczne i ekspresyjne.
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Te przedstawienia wskazujg, ze teatr przestawatl by¢ wytgcznie czescig
ceremoniatu, a zaczynat funkcjonowaé¢ jako samodzielna forma sztuki
widowiskowej, w ktorej coraz wiekszg role odgrywat efekt wizualny i
estetyczny.

Wraz z tg przemiang znaczgco ewoluowat réwniez kostium teatralny.
Stréj sceniczny zaczagt nabiera¢ charakteru bardziej dekoracyjnego i
spektakularnego, dostosowanego do potrzeb widowiska nastawionego na
atrakcyjnos¢ wizualng. Jednym z najwazniejszych osiggnie¢ tego okresu
byto wprowadzenie diugich rekawow, znanych jako shuixiu, ktére z czasem
staty sie jednym z najbardziej rozpoznawalnych elementéw tradycyjnego
teatru chinskiego. Rekawy te nie petnity jedynie funkcji ozdobnej — staty
sie narzedziem ekspresji scenicznej, pozwalajgcym aktorom na wyrazanie
emocji i budowanie narracji poprzez ruch.

Fragment malowidta nagrobnego z Il w. n.e. w Dahuting, przedstawiajgcego
artystow na arystokratycznym. Domena publiczna.

Dzieki odpowiedniemu operowaniu dtugimi, ptynnie opadajgcymi
rekawami aktor mdégt symbolicznie przekaza¢ stany emocjonalne swojej
postaci. Szeroki, dynamiczny gest mégt wyrazaé gniew lub dramatyczne
napiecie, delikatne falowanie rekawow sugerowato melancholie Ilub
smutek, natomiast spokojne, harmonijne ruchy podkreslaty elegancje i
wewnetrzng réwnowage. W ten sposob element kostiumu stawat sie
integralng czescig gry aktorskiej, a nie jedynie dodatkiem wizualnym.

Rozwé6j kostiumu w epoce Han byt $cisle zwigzany z postepem
technologicznym i gospodarczym. Jednym z kluczowych czynnikow byta
doskonalona produkcja jedwabiu, ktéry umozliwiat tworzenie lekkich,
ptynnych i jednoczesnie niezwykle eleganckich strojow. Jedwab doskonale
nadawat sie do scenicznego wykorzystania, poniewaz pieknie uktadat sie w

140



ruchu, podkreslajagc gestyke aktora i dynamike przedstawienia.
Roéwnoczesnie rozwdj naturalnych barwnikow pozwolit na uzyskanie
intensywnych i trwatych koloréw, ktére zwiekszaty atrakcyjnos¢ wizualng
kostiumow, a takze umozliwiaty ich bardziej precyzyjne kodowanie
symboliczne.

Wazng role odegrat takze wysoki poziom sztuki hafciarskiej, ktora w
epoce Han osiggneta znaczgcy stopien zaawansowania. Hafty przestaty
petni¢ jedynie funkcje dekoracyjng, a zaczety odgrywaé role systemu
znakdéw wizualnych. Na kostiumach pojawiaty sie symbole, ktdre niosty
okreslone znaczenia kulturowe, polityczne i kosmologiczne. Jednym z
najwazniejszych motywow byt smok, ktéry w kulturze chinskiej
symbolizowat wtadze cesarska, site oraz boski mandat do rzgdzenia.
Feniks natomiast kojarzony byt z cesarzowg i oznaczat harmonie, piekno
oraz rbwnowage witadzy.

Szczegoblne znaczenie miat rowniez system liczby pazuréw smoka, ktory
stat sie precyzyjnym kodem hierarchicznym. Smok pieciopazurzasty
zarezerwowany byt wytgcznie dla cesarza i stanowit jedno z
najwazniejszych wizualnych wyrdéznien w catym systemie symbolicznym
dworu. Postacie o nizszej randze mogty nosi¢ przedstawienia smokdéw o
mniejszej liczbie pazurow, co jednoznacznie okreslato ich miejsce w
strukturze spotecznej i administracyjnej. W ten sposob kostium teatralny
stawat sie nie tylko elementem estetycznym, lecz takze narzedziem
odzwierciedlajgcym porzgdek polityczny i spoteczny.

W epoce Han kostium zaczat wiec petni¢ funkcje wielowarstwowego
komunikatu wizualnego. Z jednej strony podkreslat widowiskowos¢ i
atrakcyjnos¢ przedstawienia, z drugiej — przekazywat informacje o
charakterze, statusie i roli postaci. Stat sie réwniez nos$nikiem symboliki
panstwowej i kosmologicznej, tgczgc $wiat teatru z ideologig wtadzy
cesarskiej. W ten sposéb rozwoj kostiumu teatralnego wkroczyt w nowg
faze, w ktdérej estetyka, technologia i znaczenie symboliczne zaczety
tworzy¢ spojny i niezwykle ztozony system wizualny.

Dziedzictwo dynastii Han miato ogromny wptyw na pézniejsze formy
teatru chinskiego, zwtaszcza opere, w ktorej kostium stat sie jednym z
najwazniejszych srodkéw wyrazu artystycznego. Wprowadzone w tym
okresie rozwigzania - takie jak dekoracyjne hafty, symboliczne
wykorzystanie koloru, a przede wszystkim ekspresyjne uzycie dtugich
rekawoéw — staty sie trwatym elementem tradycji scenicznej, rozwijanym i
udoskonalanym przez kolejne stulecia.

Okres od VI do X wieku — rozwdj przestrzeni teatralnej i
przemiany kostiumu scenicznego

Okres od VI do X wieku n.e. w historii Chin pozostaje stosunkowo stabo
udokumentowany, jesli chodzi o bezpos$rednie opisy praktyk teatralnych.
Mimo to jest to czas niezwykle istotnych przemian kulturowych i
spotecznych, ktoére przygotowaty grunt pod pdzniejszy rozwdj
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zorganizowanych form widowiskowych w epoce Song. Juz w Xl wieku
pojawiajg sie bowiem pierwsze wyrazne Swiadectwa istnienia specjalnie
wydzielonych przestrzeni teatralnych, zwanych ,ogrodzonymi zagrodami” —
konstrukcji przeznaczonych wytgcznie do prezentacji przedstawien.

Te wczesne formy teatrow miaty prostg, lecz funkcjonalng strukture.
Zazwyczaj byty to prostokgtne przestrzenie otoczone ogrodzeniem, w
ktorych znajdowata sie niewielka scena zadaszona i wsparta na czterech
stupach. Widzowie gromadzili sie wokot niej — czes¢ z nich zajmowata
miejsca na tawach Ilub w prostych galeriach, jednak wiekszos¢
obserwowata spektakl na stojgco, z bezposredniej bliskosci sceny. Taka
organizacja przestrzeni wskazuje na stopniowe przechodzenie od widowisk
dworskich i rytualnych ku bardziej publicznym formom rozrywki, dostepnym
dla szerszych grup spotecznych.

Zmiana ta miata fundamentalne znaczenie dla rozwoju teatru, poniewaz
bezposrednio wptyneta na sposdob konstruowania spektaklu, a w
szczegolnosci na ewolucje kostiumu teatralnego. Wczesniejsze formy
widowisk bylty zazwyczaj prezentowane w przestrzeniach zamknietych,
ceremonialnych lub dworskich, gdzie widocznos¢ detalu nie stanowita
wiekszego problemu. Jednak nowa przestrzen teatralna, w ktorej widzowie
znajdowali sie w roznej odlegtosci od sceny, wymagata zupetnie innego
podejscia do wizualnej strony przedstawienia.

W odpowiedzi na te zmieniajgce sie warunki kostium zaczagt ulegaé
wyraznym przeksztatceniom. Przede wszystkim zwiekszono intensywnosc i
kontrastowo$¢ kolorystyki. Stroje sceniczne zaczeto projektowac¢ w taki
sposob, aby byty dobrze widoczne nawet z dalszych miejsc, co prowadzito
do stosowania bardziej nasyconych barw oraz wyraznych zestawien
kolorystycznych. Kolor przestawat petni¢ jedynie funkcje symboliczng, a
stawat sie takze narzedziem poprawiajgcym czytelnos¢ sceny.

Rownoczes$nie kostiumy zaczety zyskiwaC wieksze, bardziej wyraziste
ornamenty. Drobne detale, ktére wczesniej mogty by¢ czytelne w
kameralnych warunkach, stawaty sie niewystarczajgce w otwartej
przestrzeni teatralnej. W ich miejsce pojawity sie wieksze wzory, bardziej
zdecydowane linie oraz uproszczone, lecz silnie zarysowane motywy
dekoracyjne. Dzieki temu widz mdgt szybciej rozpoznac¢ status, charakter i
funkcje postaci, nawet jesli znajdowat sie w znacznej odlegtosci od sceny.

Istotnej zmianie ulegta rowniez sama sylwetka kostiumu. Stroje
sceniczne zaczeto projektowa¢ w sposéb bardziej jednolity i czytelny
wizualnie, tak aby wyraznie odrozniaty poszczegdlne typy postaci.
Zwiekszona ekspresja wizualna kostiumu sprawita, ze stat sie on jednym z
gtownych srodkow komunikacji scenicznej. W warunkach ograniczonej
mozliwosci odbioru szczegdtdéw gestu czy mimiki to wtasnie stroj zaczynat
petni¢ role podstawowego nosnika informacji o postaci.

W ten sposodb kostium teatralny w okresie od VI do X wieku stopniowo
oddalat sie od swojej pierwotnej funkcji rytualnej, a coraz bardziej zblizat
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sie do roli systemu znakéw wizualnych. Jego zadaniem nie byto juz jedynie
uczestnictwo w ceremonii czy podkreslanie jej uroczystego charakteru,
lecz aktywne wspottworzenie komunikacji miedzy sceng a widownig.
Kostium stawat sie jezykiem, ktory porzgdkowat percepcje widza i
umozliwiat mu szybkie odczytanie znaczen ukrytych w przedstawieniu.

Zmiany te miaty ogromne znaczenie dla dalszego rozwoju teatru
chinskiego. Wypracowane w tym okresie zasady czytelnosci wizualnej,
kontrastu kolorystycznego oraz uproszczenia formy kostiumu staty sie
fundamentem pdzniejszych systeméw teatralnych, w tym opery chinskiej.
To wtasnie w tym czasie uksztattowata sie idea kostiumu jako narzedzia
komunikacji scenicznej, ktore nie tylko zdobi aktora, ale przede wszystkim
,mMowi” do widza za pomocg koloru, formy i symbolu.

W rezultacie okres VI-X wieku mozna traktowaé¢ jako moment
przejsciowy, w ktéorym zmiana organizacji przestrzeni teatralnej
doprowadzita do gtebokiej transformacji kostiumu. Z elementu zwigzanego
z rytuatem i dworem stat sie on integralng czescig widowiska publicznego,
dostosowang do nowych warunkéw odbioru i coraz bardziej $wiadomie
wykorzystywang jako narzedzie teatralnej ekspresiji.

Dynastia Tang — ztoty wiek sztuki dworskiej i
rozkwit kostiumu teatralnego

Kontekst epoki — teatr jako czes¢é panstwa i dworu

Dynastia Tang (618-907) uchodzi za jeden z najwazniejszych okresow w
historii kultury chihskiej, czesto okreslany mianem ,ztotego wieku” sztuki,
poezji i widowisk dworskich. To wtasnie wtedy teatr zaczgt funkcjonowac
nie tylko jako forma rozrywki, ale rowniez jako element ceremoniatu
panstwowego i narzedzie reprezentacji witadzy.

Szczegoblng role odegrat cesarz Xuanzong, ktory zatozyt stynng
,Gruszkowg Akademie” (Liyuan) — pierwszg zorganizowang instytucje
szkolgcg muzykow, tancerzy i aktorow. Byt to przetomowy moment: sztuka
sceniczna zostata objeta systematycznym mecenatem i profesjonalizacjg,
co stworzyto warunki dla rozwoju bardziej ztozonego jezyka widowiska, w
tym przede wszystkim kostiumu.

Kostium jako centrum widowiska — narodziny wizualnej
dramaturgii

W epoce Tang kostium teatralny przechodzi jeden z pierwszych wielkich
etapow rozwoju w historii teatru chinskiego. Nie jest jeszcze $cisle
skodyfikowany (jak w pézniejszej operze pekinskiej), ale zaczyna petnic
coraz bardziej ztozone funkcje: informuje o statusie spotecznym, podkresla
range postaci, buduje estetyke sceny, wzmacnia ekspresje ruchu.
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Co istotne, kostium nie jest dodatkiem do spektaklu — staje sie jego
wizualnym rdzeniem. Widzowie, oglgdajgc przedstawienia czesto z
dystansu (na dziedzincach Ilub otwartych przestrzeniach), odczytujg
postacie przede wszystkim poprzez kolor, sylwetke i dynamike tkaniny.

Materiaty, tkaniny i estetyka ruchu

Kostiumy epoki Tang wyrdzniaty sie niezwykiym bogactwem
materiatowym. Podstawg byty luksusowe jedwabie, czesto
wielowarstwowe, ktore nadawaty sylwetce lekkos¢ i ptynnos¢.

Charakterystyczne cechy: szerokie, roztozyste rekawy, dtugie, miekko
opadajgce szaty, warstwowe uktady tkanin, wysoka jako$¢ haftow.

Ruch aktora sprawiat, ze kostium ,ozywat” — tkaniny falowaty, zmieniaty
ksztatt i reagowaty na gest. W ten sposdob powstawat efekt wizualnej
muzycznosci, w ktérym ciato i materiat tworzyty jedng kompozycje.

Wplywy Jedwabnego Szlaku - kostium jako przestrzen
wielokulturowa

Rozkwit kostiumu w epoce Tang byt Scisle zwigzany z kontaktami
handlowymi i kulturowymi z Azjg Srodkowg. Przez Jedwabny Szlak
docieraty: nowe barwniki, egzotyczne tkaniny, obce wzorce estetyczne
(perskie, sogdyjskie, tureckie).

W rezultacie kostium sceniczny staje sie formg wizualnej syntezy
kultur imperium Tang. Pojawiajg sie bardziej dynamiczne kroje, bogatsze
ornamenty oraz wieksza réoznorodnos¢ stylistyczna.

Ornament i symbol — haft jako jezyk znaczen

Hafty w kostiumach Tang osiggnety wysoki poziom artystyczny i nie byty
jedynie dekoracjg. W chinskiej kulturze kazdy motyw posiadat znaczenie
symboliczne.

Najczesciej stosowane motywy: smoki — wtadza i sita cesarska, feniksy —
harmonia i odrodzenie, chmury — przemiana i ruch kosmiczny, rosliny —
cyklicznos¢ natury.

Kostium stawat sie wiec tekstualny — mozna go byto ,czytac” jak system
znakoéw odnoszgcych sie do kosmologii i hierarchii spotecznej.

Kolor jako jezyk sceny — system symboliczny

Jednym z kluczowych elementéw kostiumu byta kolorystyka, ktora w
kulturze chinskiej posiadata precyzyjne znaczenia. Zélty — centrum $wiata,
wtadza cesarska, najwyzszy prestiz, czerwien — rados$¢, energia, swietosc,
pézniej takze lojalno$¢, zielen i btekit — miodosé, natura, Swiezosé,
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wptywy Azji Srodkowej, biel — Zatoba, $émieré, powaga, czern — autorytet,
doswiadczenie, sita i stabilnosc¢.

Kolor w teatrze Tang nie byt wiec estetycznym dodatkiem, lecz
narzedziem narracji i kodowania postaci.

Kostium jako narzedzie widzialnosci i kompozycji sceny

Ze wzgledu na warunki odbioru (otwarte przestrzenie, duza odlegtosc¢
widza od sceny), kostiumy projektowano tak, aby byty czytelne z daleka.
Stosowano: kontrastowe zestawienia barw, wyrazne kontury sylwetki, duze
powierzchnie ornamentu, bogate nakrycia gtowy.

W rezultacie kostium stawat sie nie tylko elementem identyfikacji
postaci, ale réwniez gtéwnym sSrodkiem budowania obrazu
scenhicznego.

Kostium i ruch — narodziny scenicznej malarskosci

W epoce Tang kostium zaczyna petni¢ funkcje estetyczng w petnym
sensie. Ruch aktora i ruch tkaniny tworzg wspédlnie efekt, ktéry mozna
okresli¢ jako malarskosé¢ w czasie.

Kazdy gest: zmienia uktad przestrzeni, buduje rytm wizualny, generuje
nowe kompozycje barw i form.

Scena nie jest juz tylko miejscem akcji — staje sie zywym obrazem w
nieustannym ruchu.

Kostium miedzy modg a teatrem - system wzajemnych
wptywow

W epoce Tang granica miedzy modg dworskg a kostiumem scenicznym
byta ptynna. lIstniat intensywny system wzajemnych oddziatywan: teatr
inspirowat mode elit, moda dworska wptywata na kostium sceniczny,
estetyka dworu przenikata do widowisk, widowiska ksztattowaty
wyobrazenie o elegancji i pieknie.

W efekcie kostium teatralny stawat sie czescig szerszego systemu
kultury wizualnej imperium.

Podsumowanie — Tang jako fundament chinskiej estetyki
kostiumowej

Epoka Tang wyznacza jeden z pierwszych wielkich etapdéw rozwoju
kostiumu teatralnego w Chinach. W tym czasie uksztattowaty sie
podstawowe idee, ktére bedg rozwijane w kolejnych stuleciach: kostium
jako nos$nik znaczenh spotecznych i symbolicznych, kostium jako element
kompozycji scenicznej, kostium jako medium estetyczne, kostium jako
czesc¢ systemu kultury dworskiej.
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Choé¢ pobzniejsze epoki (Yuan, Ming, Qing) doprowadzg do wiekszej
kodyfikacji i symbolizacji stroju scenicznego, to witasnie w czasach Tang
narodzita sie fundamentalna idea: kostium nie tylko przedstawia postac,
ale wspéttworzy swiat teatru.

Dynastia Song i Yuan — narodziny klasycznych
form operowych i systematyzacja kostiumu
teatralnego

Okres dynastii Song (960-1279) oraz Yuan (1271-1368) stanowit
przetomowy moment w historii chinskiego teatru, poniewaz wtasnie wtedy
zaczety ksztattowa¢ sie pierwsze w petni dojrzate formy dramatu
muzycznego, takie jak zaju oraz nanxi. W przeciwienstwie do
wczesniejszych widowisk dworskich i rytualnych, teatr tego okresu stawat
sie coraz bardziej literacki, oparty na spojnych scenariuszach, dialogach
oraz wyraznie zdefiniowanych strukturach dramaturgicznych. Jednocze$nie
proces ten doprowadzit do powstania jednego z najwazniejszych zjawisk w
historii kostiumu teatralnego — jego petnej kodyfikacji.

Malowidto $cienne z grobowca z czasow dynasti Song w Henanie
przedstawiajgce tancerke i towarzyszgcych jej muzykéw. Domena publiczna.

Wraz z rozwojem zorganizowanych form dramatycznych coraz
wiekszego znaczenia nabierata typologia postaci scenicznych. Aktorzy
przestali odgrywac¢ wytgcznie ogdlne role symboliczne, a zaczeli wcielaé
sie w Scisle okreslone typy charakterologiczne, ktére posiadaty wtasne
zasady gry aktorskiej, ruchu scenicznego oraz — co szczegdlnie istotne —
kostiumu. W tym okresie uksztattowat sie system czterech podstawowych
kategorii rél: sheng (role meskie), dan (role kobiece), jing (postacie o
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silnym, czesto wojowniczym lub wyrazistym charakterze) oraz chou (role
komiczne).

Kazda z tych kategorii otrzymata precyzyjnie okreslony zestaw cech
wizualnych, w tym charakterystyczny kostium, kolorystyke oraz dodatki
sceniczne. Dzieki temu kostium przestat byC¢ jedynie elementem
dekoracyjnym lub symbolicznym w sensie ogdlnym, a stat sie czeScig
systemu znakéw teatralnych, ktéry funkcjonowat w sposéb niemal
jezykowy. Widownia, nawet bez znajomosci fabuty przedstawienia, byta w
stanie natychmiast rozpozna¢ podstawowe informacje o postaci: jej pte¢,
status spoteczny, charakter moralny oraz funkcje w strukturze dramatu.

Role sheng, reprezentujgce postacie meskie, zazwyczaj wystepowaty w
stonowanych, eleganckich kostiumach, ktére podkreslaty ich godnosc,
wyksztatcenie lub status urzedniczy. Stroje te byty czesto harmonijne w
formie, z umiarkowang dekoracjg, co miato podkreslaé réwnowage i
opanowanie postaci. Z kolei role dan, czyli postacie kobiece,
charakteryzowaty sie bardziej subtelng estetykg kostiumu - lekkimi
tkaninami, delikatnymi zdobieniami oraz pastelowg kolorystyka, ktéra miata
podkresla¢ wdziek, elegancje i emocjonalng wrazliwosc¢.

Malowidto Scienne przedstawiajgce scene Yuan zaju z ok. 1324 r., znalezione w
sigtyni Guangshenh w prowincji Shanxi. Domena publiczna.

Szczegoblnie wyrazistg grupe stanowity role jing, czesto przedstawiajgce
wojownikow, urzednikdw o silnym charakterze lub postacie o nadludzkiej
energii. Ich kostiumy byty bogato zdobione, kontrastowe i silnie
zindywidualizowane. W tej kategorii szczegdlne znaczenie miat makijaz
twarzy, ktéry w potgczeniu z kostiumem tworzyt spdjny system identyfikacji
postaci. Intensywne kolory, wyraziste wzory oraz symboliczne ornamenty
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pozwalaty natychmiast odczyta¢ charakter bohatera — jego odwage, gniew,
lojalnosc¢ lub agresje.

Role chou, czyli postacie komiczne, posiadaty natomiast kostiumy
celowo uproszczone lub przerysowane, ktére podkreslaty ich funkcje
satyryczng i humorystyczng. Czesto wykorzystywano elementy deformacji,
kontrastu lub nieproporcjonalnosci, aby wzmocni¢ efekt komiczny i
wyroznic te postacie na tle reszty obsady.

W okresie Song i Yuan kostium teatralny osiggngt nowy poziom systematyzaciji,
stajgc sie elementem precyzyjnie uporzgdkowanego kodu scenicznego. Kazdy jego
komponent — kolor, kroj, ornament czy dodatkowe akcesoria — posiadat Scisle
okreslone znaczenie i funkcje w strukturze przedstawienia.

W praktyce kostium przejmowat czes¢ zadan, ktére w innych tradycjach
realizowata scenografia dekoracyjna. Bogate hafty przedstawiajgce smoki, feniksy,
chmury czy fale morskie nie tylko zdobity stréj, ale rowniez natychmiast
sygnalizowaty widzowi status spoteczny postaci oraz jej symboliczne miejsce w
Swiecie przedstawionym.

Odpowiednio dobrany kostium potrafit jednocze$nie sugerowac przestrzen akcji.
Pojawienie sie urzednika w ceremonialnych szatach automatycznie sytuowato
wydarzenia w swiecie administracji cesarskiej i dworskiego ceremoniatu. Z kolei
generat w zbroi, z charakterystycznymi proporcami umocowanymi na plecach,
przywotywat skojarzenie z polem bitwy i przestrzenig konfliktu zbrojnego.

W tym sensie scenografia byta czesciowo ,noszona” przez aktora — zawarta w
jego kostiumie, ktory stawat sie mobilnym nosnikiem znaczen przestrzennych,
spotecznych i narracyjnych.

Kostium nie byt juz indywidualnym dzietem artystycznym dla
konkretnego spektaklu, lecz elementem trwatego systemu typologicznego,
ktéry obowigzywat w catej tradycji teatralne;j.

Dzieki temu widzowie mogli w sposob natychmiastowy i intuicyjny
interpretowa¢ przedstawienie. Kostium dziatat jak wizualny skrot
narracyjny, ktéry utatwiat odbior ztozonych fabut i relacji miedzy

postaciami. W teatrze, ktory coraz czesciej opierat sie na literackich
tekstach i rozbudowanych historiach, taka funkcja byta niezwykle istotna.

Okres dynastii Song i Yuan mozna wiec uzna¢ za moment narodzin
klasycznego systemu kostiumu operowego w Chinach. To wtasnie wtedy
uksztattowata sie idea kostiumu jako elementu scisle powigzanego z typem
roli scenicznej, podporzgdkowanego logice teatralnego systemu znakow.
Rozwigzania te staty sie fundamentem pdzniejszej opery chinskiej, w ktorej
kostium — podobnie jak makijaz i gest — tworzyt spojny jezyk wizualny,
umozliwiajgcy natychmiastowg komunikacje miedzy sceng a widownig.
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Dynastie Ming i Qing - szczyt rozwoju kostiumu w
klasycznej operze chinskiej

Okres dynastii Ming (1368-1644) i Qing (1644-1912) stanowi
kulminacyjny moment w historii chinskiego kostiumu teatralnego. To
wiasnie wtedy uksztattowaty sie klasyczne formy opery chinskiej, ktore
doprowadzity do petnej dojrzatosci system znakdéw scenicznych,
obejmujgcy kostium, makijaz, gest oraz ruch aktorski. W tym czasie
kostium przestat by¢ jedynie elementem wizualnym przedstawienia — stat
sie precyzyjnie zorganizowanym kodem symbolicznym, ktéry umozliwiat
natychmiastowg identyfikacje postaci i jej funkcji w dramacie.

Opera kunqu — elegancja i subtelnosé¢ formy

Jedng 2z najwczesniejszych i najbardziej wyrafinowanych form
operowych tego okresu byta kunqu, ktora rozwineta sie w epoce Ming. Jej
estetyka opierata sie na harmonii, delikatnosci i subtelnym wyrazie emoc;ji.
Kostiumy w kunqu odzwierciedlaty ideat arystokratycznej elegancji — byty
lekkie, ptynne w formie i inspirowane rzeczywistym strojem wyzszych
warstw spotecznych epoki Ming.

Charakterystyczne byly stonowane kolory oraz delikatne, precyzyjnie
wykonane hafty. Ornamenty nie dominowaty stroju, lecz subtelnie go
uzupetniaty, podkreslajgc status spoteczny postaci i jej wewnetrzng
harmonie. Kostium w kunqu miat wspotgraé¢ z ruchem aktora, ktory opierat
sie na ptynnosci, precyzji i kontrolowanej ekspresji. W ten sposdb stroj
stawat sie przediuzeniem ciata i emocji wykonawcy, a nie jedynie
dekoracjg sceniczng.

Opera pekinska - petna formalizacja systemu
kostiumowego

Najbardziej rozpoznawalng i wptywowg formg chinskiego teatru stata sie
jednak opera pekinska, ktéra uksztattowata sie w XVIII wieku i szybko
zdominowata scene teatralng catego kraju. To witasnie w niej kostium
osiggnat najwyzszy stopien formalizacji i systematyzacji.

Kostiumy opery pekinskiej tworzg rozbudowany system wizualny, w
ktérym kazdy element ma $cisle okreslone znaczenie. Wyrdzniajg sie
bogactwem formy, intensywnoscig koloréw oraz wyrazng symbolika.
Jednym z najbardziej charakterystycznych elementéw sg bogato haftowane
szaty cesarskie, zdobione motywami smokow, chmur i fal, ktére
podkreslajg boski mandat wtadcy oraz jego potgczenie z kosmosem. Smok,
jako najwazniejszy symbol wiadzy cesarskiej, pojawia sie w roznych
wariantach, a jego forma i liczba elementéw dekoracyjnych moga
wskazywac na range postaci.

Istotng grupe stanowig takze kostiumy wojownikdw, wyposazone w tzw.

,flagi” umieszczane na plecach. Elementy te nie petnig funkcji praktycznej,
lecz symbolizujg przynaleznos$¢ do armii oraz status bohatera w strukturze
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militarnej. Ich ruch podczas gry scenicznej wzmacnia dynamike
przedstawienia i podkresla energie postaci.

Scena z najstynniejszej opery kunqu, Pawilonu Piwonii. CC BY-SA 2.0

W operze pekinskiej szczegolng role odgrywajg rowniez diugie rekawy,
ktore staty sie jednym z najwazniejszych srodkow ekspresji emocjonalnej.
Poprzez ich odpowiednie uzycie aktor moze wyraza¢ gniew, smutek,
rados¢ czy melancholie, a takze podkreslac¢ rytm i intensywnosc¢ sceny.
Rekawy stajg sie wiec integralnym elementem gry aktorskiej, a nie tylko
czescig kostiumu.

r |

Chinska produkcja teatralna sprzed 1912 roku, prawdopodobnie w prowincji
Szantung. Domena publiczna.
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Nie mniej istotne sg wysokie, bogato zdobione nakrycia gtowy oraz
ceremonialne korony, ktore jednoznacznie okreslajg status spoteczny
postaci. Ich konstrukcja jest czesto ztozona i petna symbolicznych detali,
ktére wskazujg na range urzedniczg, pochodzenie lub funkcje bohatera w
dramacie. Uzupetnieniem kostiumu sg specjalne buty na podwyzszonej
podeszwie, ktére wptywajg na sposdb poruszania sie aktora, nadajgc jego
ruchom charakterystyczng, stylizowang forme.

System koloréw i symboli — kostium jako jezyk wizualny

W operze pekihskiej szczegolne znaczenie zyskata kolorystyka oraz
ornamentyka kostiumu, ktére funkcjonujg jako precyzyjny system znakow.
Kolory i wzory nie sg przypadkowe — kazdy z nich niesie okreslone
znaczenie moralne, spoteczne lub kosmologiczne.

Motywy zwierzece i roslinne réwniez petnig funkcje symboliczng. Smok
oznacza wtadze cesarskg i boski mandat rzgdzenia, zuraw symbolizuje
madrosc¢ i dtugowiecznos$c¢, natomiast tygrys kojarzony jest z sitg, odwagq i
wojowniczym charakterem postaci. W ten sposdéb kostium staje sie
nosnikiem ztozonego systemu znaczen, ktéry wykracza daleko poza
funkcje estetyczna.

Réwnolegle rozwija sie system charakteryzacji twarzy (lianpu), ktéry
scisle wspotgra z kostiumem. Kolory makijazu réwniez posiadajg ustalone
znaczenia: czerwien oznacza lojalnos¢ i odwage, biel zdrade i
przebiegto$¢, czern uczciwos¢ i bezstronnos¢, niebieski dzikos¢ i
nieokietznanie, natomiast ztoto i srebro zarezerwowane sg dla postaci
nadprzyrodzonych lub boskich.

Kostium i makijaz jako spdojny system teatralny

W okresie Ming i Qing kostium oraz makijaz przestaty funkcjonowac jako
oddzielne elementy scenicznej wizualnosci. Zostaty potaczone w jeden,
spojny system znakdéw teatralnych, ktéry umozliwiat natychmiastowg
interpretacje postaci przez widza. Kazdy element — od koloru szaty, przez
ornament, az po wzér na twarzy — miat znaczenie i byt czescig wiekszej
struktury narracyjnej.

Dzieki temu opera chinska osiggneta niezwykty poziom formalizacji i
symbolicznej precyzji. Kostium stat sie nie tylko srodkiem reprezentacji
postaci, lecz takze jezykiem wizualnym, ktéry organizowat cate
przedstawienie i umozliwiat komunikacje miedzy sceng a widownig bez
potrzeby realizmu czy psychologicznego odwzorowania rzeczywistosci.

W ten sposob dynastie Ming i Qing doprowadzity do petnego
uksztattowania klasycznego kostiumu operowego — jednego z najbardziej
ztozonych i konsekwentnych systeméw kostiumograficznych w historii
teatru swiatowego.

151



Od cesarskiej sceny do rewolucyjnego munduru:
przemiany teatru i kostiumu w Chinach w XX wieku

Po roku 1912, kiedy upadio cesarstwo Qing i proklamowano Republike
Chinskg, teatr w Chinach wszedt w okres gtebokiej transformacji, ktéra nie
byta jedynie zmiang estetyczng, lecz takze odbiciem gwattownych
przeobrazen politycznych, spotecznych i kulturowych. Tradycyjny Swiat
sceny, zdominowany przez opere pekinskg i lokalne formy operowe, zaczat
stopniowo  konfrontowaé sie z nowymi ideami: modernizacja,
nacjonalizmem oraz wptywami teatru zachodniego.

W pierwszych dekadach XX wieku teatr chinski pozostawat jeszcze silnie
zakorzeniony w dawnych konwencjach. Opera pekinska, z jej
wyrafinowanym systemem gestow, kodéw ruchu i symbolicznego kostiumu,
nadal dominowata w przestrzeni scenicznej. Kostiumy tego okresu byty
niezwykle skodyfikowane: kolory, hafty i dodatki nie tylko okres$laty status
spoteczny postaci, lecz takze jej charakter moralny i funkcje dramatyczng.
Jednak juz w latach 10. i 20. XX wieku zaczety pojawia¢ sie pierwsze
proby reformy — zaréwno repertuaru, jak i formy wizualnej spektaklu.

Wraz z ruchem Nowej Kultury (ok. 1915-1925) teatr stat sie narzedziem
edukacji i krytyki spotecznej. Intelektualisci, inspirowani literaturg i
dramatem europejskim, zaczeli wprowadzac¢ na scene realistyczne sztuki
moéwione (tzw. huaju). W przeciwienstwie do tradycyjnej opery, wymagano
tu bardziej naturalistycznej gry aktorskiej i uproszczonej scenografii.
Kostium teatralny zaczat odchodzi¢ od symbolicznej przesady na rzecz
historycznej lub wspodtczesnej autentycznosci. Aktorzy pojawiali sie w
ubraniach zblizonych do codziennych strojow epoki, co stanowito rewolucje
w chinskiej kulturze wizualnej teatru.

Czerwony oddziat kobiet. Domena publiczna.

Lata 30. i 40. XX wieku, naznaczone wojng chinsko-japonskg i wojng
domowg, przyniosty dalsze przeksztatcenia. Teatr stat sie medium
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propagandy i mobilizacji spotecznej. W tym okresie rozwijaty sie formy
teatru ulicznego i agitacyjnego, w ktoérych kostiumy byty maksymalnie
uproszczone — czesto ograniczone do munduréw wojskowych, chtopskich
ubran lub symbolicznych elementéw identyfikujgcych role (np. czerwona
opaska rewolucjonisty). Estetyka sceniczna podporzgdkowana byta
czytelnosci przekazu i szybkosci jego odbioru.

Po 1949 roku, wraz z powstaniem Chinskiej Republiki Ludowej, teatr
zostat w duzej mierze podporzgdkowany ideologii panstwowej. W latach
50. i 60. nastgpita instytucjonalizacja sztuk scenicznych. Tradycyjna opera
chinska nie zostata catkowicie odrzucona, lecz poddano jg reformie:
usuwano elementy uznane za ,feudalne”, a repertuar dostosowywano do
nowych tresci spotecznych. Kostiumy w tym okresie zachowaty swojg
barwnos¢ i dekoracyjnos¢, jednak ich symbolika byta reinterpretowana —
zamiast odnosi¢ sie do hierarchii cesarskiej, zaczety ilustrowaé role
klasowe i rewolucyjne.

Szczegolnie istotnym momentem byta rewolucja kulturalna (1966-1976),
kiedy tradycyjny teatr zostat niemal catkowicie zastgpiony przez tzw.
,modele rewolucyjne” (yangbanxi).

Kostium  teatralny podczas chinskiej rewolucji
kulturalnej (1966-1976)

Lata rewolucji kulturalnej nalezg do najbardziej burzliwych okreséw
w historii wspétczesnych Chin. Kampania polityczna zapoczagtkowana
przez Mao Zedong miata na celu przebudowe spoteczenstwa zgodnie z
zasadami maoizmu oraz eliminacje elementédw uznawanych za ,stare”,
.burzuazyjne” Ilub ,feudalne”. Skutki tych dziatan objety niemal
wszystkie dziedziny zycia, w tym kulture, sztuke i teatr. Jednym z
najbardziej widocznych przejawdéw zmian byta radykalna transformacja
kostiumu scenicznego.

Przed rewolucjg kulturalng chihAski teatr tradycyjny, zwtaszcza Opera
pekinska, stynat z niezwykle bogatych i symbolicznych kostiumow.
Wykorzystywano kosztowne tkaniny, hafty, nakrycia gtowy, ozdoby oraz
rozbudowang symbolike koloréw. Stréj nie byt jedynie dekoracjg -
informowat widza o statusie spotecznym, wieku, charakterze i pozycji
bohatera. W czasie rewolucji kulturalnej uznano jednak, ze tego
rodzaju estetyka reprezentuje dawny porzadek spoteczny i stoi w
sprzecznosci z ideami nowego panstwa socjalistycznego. Wiele
historycznych kostiumoéw teatralnych zostato zniszczonych, a tradycyjny
repertuar usunieto ze scen.

153



Centralne miejsce w zyciu teatralnym zajety tzw. ,modelowe sztuki
rewolucyjne” (yangbanxi), promowane przez Jiang Qing. Byty to
przedstawienia ukazujgce heroicznych zotnierzy, robotnikow i chtopdéw
walczgcych o zwyciestwo rewolucji. Skoro zmienity sie postacie i tematy
spektakli, zmianie musiat ulec rowniez ich wyglad.

Tradycyjne szaty cesarzy, urzednikdw czy bohateréw historycznych
zastgpiono kostiumami inspirowanymi wspodtczesng rzeczywistoscia.
Aktorzy wystepowali w mundurach Armii Ludowo-Wyzwoleniczej,
prostych strojach robotniczych, kombinezonach produkcyjnych lub
ubraniach chtopskich. Kostium miat by¢ przede wszystkim funkcjonalny
i realistyczny. Widz powinien rozpoznawa¢ w bohaterze przedstawiciela
klasy pracujgcej, a nie posta¢ wywodzgcg sie z odlegtej przesztosci.

Najbardziej charakterystycznym elementem kostiuméw scenicznych
tego okresu byt mundur wojskowy. Zielony uniform Armii Ludowo-
Wyzwolenczej stat sie jednym z najwazniejszych symboli rewolucyjnego
bohaterstwa. Nosili go zarowno zotnierze, jak i postacie przedstawiane
jako wzory ideologicznej postawy.

Réwnie popularny byt tzw. str6j Mao (maosuit), sktadajacy sie z
prostej kurtki zapinanej pod szyje i prostych spodni. Ubranie to
symbolizowato rownos$¢ spoteczng, kolektywizm i odrzucenie dawnych
podziatéw klasowych. W rezultacie scena teatralna zaczeta przypomina¢
wspoétczesne ulice i zaktady pracy, a nie Swiat historycznych legend czy
cesarskich patacow.

Tradycyjny teatr chinski wykorzystywat bogatg palete barw, z ktérych
kazda miata okre$lone znaczenie symboliczne. Podczas rewolucji
kulturalnej ten rozbudowany system zostat znacznie uproszczony.
Dominowaty kolory zwigzane z codziennym ubiorem spoteczenstwa:
oliwkowa zielen, granat, szarosc¢ i btekit.

Jedynym wyraznym akcentem pozostawata czerwien - barwa
rewolucji, partii komunistycznej i ideologicznego zaangazowania.
Czerwone opaski, flagi, chusty czy elementy dekoracyjne miaty
przypomina¢ widzom o politycznym przestaniu spektaklu. Ztote hafty,
wielobarwne ornamenty i luksusowe tkaniny niemal catkowicie zniknety
ze sceny.

Zmiany objety rowniez charakteryzacje. Tradycyjna opera chinska
styneta z niezwykle skomplikowanego makijazu, zwtaszcza malowanych
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masek twarzy symbolizujgcych okres$lone cechy charakteru. W okresie
rewolucji kulturalnej ograniczono ten element na rzecz bardziej
realistycznego wyglagdu postaci.

Pozytywni bohaterowie mieli wyglgdac¢ jak zwykli ludzie uczestniczacy
w budowie socjalistycznego panstwa. Negatywne postacie nadal
odrézniano od bohateréw pozytywnych, jednak czyniono to w znacznie
bardziej oszczedny sposéb niz w tradycyjnym teatrze. Efektowng
teatralnos$c¢ zastapit realizm podporzadkowany propagandowym celom.

Jedng z najwazniejszych cech kostiumu scenicznego tego okresu byto
jego silne powigzanie z modg codzienng. W latach szesc¢dziesigtych i
siedemdziesigtych XX wieku ubiér Chinczykéw stawat sie coraz bardziej
zunifikowany. Ideatem byta skromnos¢, praktycznos¢ [
podporzgdkowanie jednostki wspdlnocie.

Te same zasady obowigzywaty w teatrze. Kostiumy nie miaty
podkresla¢ indywidualnosci bohatera, lecz jego przynaleznos¢ do
okreslonej grupy spotecznej i ideologicznej. Robotnik, Zzotnierz czy
chtop reprezentowali przede wszystkim zbiorowo$¢, a nie witasng,
niepowtarzalng osobowos¢.

Odrodzenie réznorodnosci teatralnej

Po 1978 roku, wraz z reformami Deng Xiaopinga, nastgpito stopniowe
odrodzenie roznorodnosci teatralnej. Powrdcono do klasycznych oper
regionalnych, a takze zaczeto ponownie eksperymentowa¢ z dramatem
wspotczesnym i formami  hybrydowymi, tgczgcymi tradycje z
nowoczesnoscig. Kostium teatralny odzyskat swojg wielowarstwowos$¢: z
jednej strony przywracano historyczne formy operowe, z drugiej —
projektanci coraz czesciej siegali po nowoczesne materiaty, uproszczone
sylwetki i symboliczne reinterpretacje klasycznych strojow.

W latach 80. i 90. XX wieku teatr chinski wszedt w faze intensywnej
pluralizacji. Na scenach wspoétistniaty zaréwno tradycyjne widowiska
operowe, jak i awangardowe dramaty eksperymentalne inspirowane
Zachodem. Kostium stat sie polem dialogu miedzy przesztoscig a
terazniejszoscig: mogt by¢ wierng rekonstrukcjg dawnych form, ale rownie
czesto petnit funkcje metaforyczng, odwotujgc sie do psychologii postaci, a
nie tylko jej statusu spotecznego.

W ten sposob rozwdj teatru i kostiumu teatralnego w Chinach w XX
wieku ukazuje droge od silnie zakodowanej, symbolicznej tradycji, poprzez
okres ideologicznej standaryzacji, az po wspoétczesng wielos¢ form i
estetyk. Jest to historia nie tylko sztuki scenicznej, lecz takze zmieniajgcej
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sie tozsamosci kulturowej, w ktérej kostium teatralny pozostaje jednym z
najbardziej wyrazistych nosnikdw znaczen spotecznych i politycznych.

Wspotczesnosé¢ — miedzy tradycja a nowoczesnoscig w
rozwoju kostiumu teatralnego w Chinach

W XX wieku chinski teatr znalazt sie w centrum gwattownych przemian
spotecznych, politycznych i kulturowych, ktore miaty bezposredni wptyw na
rozwoj kostiumu teatralnego. Modernizacja kraju, intensyfikacja kontaktow
z kulturg Zachodu oraz kolejne zmiany ideologiczne sprawity, ze tradycyjny
system operowy — wraz ze swoim bogatym, skodyfikowanym kostiumem —
zaczgt by¢ poddawany rewizji. W wielu srodowiskach artystycznych
uznawano go za zbyt skomplikowany, anachroniczny lub nieprzystajgcy do
nowych form teatru, ktére dazyly do wiekszego realizmu, prostoty i
psychologicznej gtebi.

W rezultacie klasyczne kostiumy operowe zaczety ulega¢ stopniowej
redukcji i uproszczeniu. Wspodiczesne scenografie wymagaty wiekszej
przejrzystosci wizualnej, a nowe formy dramaturgii - Dbardziej
naturalistycznego podejscia do postaci. W niektérych realizacjach
ograniczano wiec ornamentyke, zmniejszano ciezar dekoracji, a
tradycyjne, rozbudowane kostiumy zastepowano bardziej funkcjonalnymi
strojami scenicznymi, ktére lepiej wspoétgraty z nowoczesnym oswietleniem
i przestrzenig teatralng.

Szczegolnie istotnym momentem byt okres po rewolucji komunistycznej,
kiedy czes$¢ tradycyjnych form operowych zostata uznana za relikty
przesztosci zwigzanej z systemem feudalnym. Mimo tych ograniczen opera
pekinska przetrwata, cho¢ w zmienionej formie, stajgc sie jednym z
kluczowych elementéw oficjalnego dziedzictwa kulturowego Chin. Kostium
operowy, cho¢ czasem modyfikowany, zachowat swojg podstawowg
strukture symboliczng i pozostat jednym 2z najwazniejszych nos$nikéw
tradycji.

Wspotczesny rozwoj kostiumu teatralnego w Chinach mozna dzis opisac
jako réwnolegte funkcjonowanie dwoch gtéwnych nurtéw. Pierwszy z nich
to nurt tradycyjny, ktoéry konsekwentnie zachowuje historyczne formy
operowe. W jego ramach kostiumy sg starannie rekonstruowane zgodnie z
dawnymi zasadami estetycznymi i symbolicznymi. Kontynuuje sie tu
wielowiekowg tradycje kolorystyki, haftow, ornamentyki oraz precyzyjnych
typologii postaci. Wystepy operowe w tym nurcie petnig czesto funkcje
konserwatorskg, chronigc i przekazujgc kolejnym pokoleniom wiedze o
klasycznym jezyku wizualnym teatru chinskiego.

Drugi nurt to teatr nowoczesny i eksperymentalny, ktéry swobodnie
interpretuje tradycje, tgczac jg z minimalistyczng estetykg, multimediami
oraz wspotczesng modg. W tego typu realizacjach kostium czesto zostaje
uproszczony, a jego funkcja zmienia sie z symbolicznej i typologicznej na
bardziej metaforyczng Ilub psychologiczng. Projektanci siegajg po
nowoczesne materiaty, technologie sceniczne oraz rozwigzania

156



inspirowane swiatowym designem, jednoczesnie wcigz odwotujgc sie do
wybranych elementow tradycji, takich jak kolorystyka czy pojedyncze
motywy ornamentacyjne.

Wspotczesni kostiumografowie coraz czesciej podejmujg probe dialogu
miedzy przesztoscig a terazniejszoscig. Klasyczne hafty, symbole smokow,
feniksow czy chmur zestawiane sg z syntetycznymi tkaninami,
metalicznymi strukturami lub projekcjami swietlnymi. Dzieki temu powstajg
kostiumy hybrydowe, ktére nie tylko nawigzujg do tradycji, ale rowniez
reinterpretujg ja w kontekScie wspotczesnej estetyki teatralnej. Tego
rodzaju rozwigzania pozwalajg zachowac¢ ciggtos¢ kulturowa, jednoczesnie
otwierajgc kostium na nowe funkcje artystyczne.

Mimo tych przemian tradycyjny kostium operowy pozostaje jednym z
najbardziej rozpoznawalnych symboli kultury chinskiej. Jego
charakterystyczna forma, intensywna kolorystyka oraz bogata symbolika
nadal budzg zainteresowanie zarowno w Chinach, jak i na swiecie. W wielu
przypadkach stanowi on punkt odniesienia dla wspoétczesnych projektow
artystycznych, a jego jezyk wizualny pozostaje czytelny nawet w nowych,
eksperymentalnych kontekstach scenicznych.

Na przestrzeni wiekéow kostium teatralny w Chinach petnit wiele
kluczowych funkcji, ktére wykraczajg daleko poza jego dekoracyjny
charakter. Jego funkcja rytualna wigzata sie z dawnymi praktykami
religijnymi i przekonaniem o mozliwosci kontaktu ze Swiatem duchow
poprzez przedstawienie sceniczne. Funkcja narracyjna pozwalata okreslac¢
role postaci i jej miejsce w strukturze fabularnej, natomiast funkcja
symboliczna umozliwiata komunikowanie statusu spotecznego, cech
charakteru oraz przynaleznos$ci moralnej bohatera.

Rownie wazna byta funkcja estetyczna, ktora nadawata przedstawieniom
widowiskowy i harmonijny charakter, oraz funkcja ekspresyjna, wspierajgca
gest, ruch i emocje aktora. Kostium nie tylko uzupetniat gre sceniczng, ale
aktywnie wspottworzyt jej znaczenia, stajgc sie integralnym elementem
jezyka teatralnego.

W chinskim teatrze kostium nigdy nie byt jedynie ubiorem scenicznym.
Stanowit cze$¢ ztozonego systemu znakéw wizualnych, ktéry umozliwiat
natychmiastowg interpretacje postaci i sytuacji dramatycznej. Jego forma,
kolor i ornamentyka tworzyty spojny kod kulturowy, zrozumiaty dla widowni
niezaleznie od regionu czy epoki.

Rozwé6j kostiumu teatralnego w Chinach ukazuje droge od rytuatu
religijinego i ceremonii dworskiej do wysoce skodyfikowanej sztuki
scenicznej, w ktorej kazdy element stroju posiada precyzyjne znaczenie.
Juz w najwczesniejszych okresach historii chinskiego teatru pojawity sie
podstawowe zasady, ktore z czasem staty sie fundamentem opery
chinskiej: symboliczne wykorzystanie koloru, znaczenie ornamentow,
ekspresyjnosc¢ stroju oraz jego Sciste powigzanie z ruchem scenicznym.
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Chinski kostium teatralny nalezy dzi§ do najbardziej rozwinietych
systemow znakoéw w historii teatru Swiatowego. tgczy w sobie funkcje
estetyczne, symboliczne i narracyjne, a jego wielowiekowa ewolucja
odzwierciedla nie tylko historie sztuki scenicznej, lecz takze zmiany w
kulturze, religii i strukturze spotecznej Chin. Dzieki temu pozostaje on nie
tylko elementem spektaklu, ale rowniez zywym Swiadectwem ciggtosci i
transformacji jednej z najstarszych tradycji teatralnych swiata.

Rozwoéj kostiumu w teatrze Japonii
od starozytnosci do wspoétczesnosci

Historia kostiumu teatralnego w Japonii stanowi wyjgtkowy przyktad
potgczenia sztuki, symboliki i tradycji spotecznej. W kulturze japonskiej
kostium sceniczny nigdy nie byt jedynie elementem dekoracyjnym — petnit
funkcje narracyjng, symboliczng i estetyczng. Dzieki niemu widz mogt
rozpoznacC status spoteczny bohatera, jego charakter, emocje, a nawet
duchowg nature postaci.

Rozwé6j kostiumu teatralnego byt scisle zwigzany z przemianami
historycznymi Japonii, ewolucjg poszczegdlnych gatunkéw teatralnych oraz
zmianami spotecznymi. Od ceremonialnych szat teatru NO, poprzez
widowiskowe stroje Kabuki, az po realistyczne kostiumy wspotczesnego
teatru Shingeki - japonhski kostium sceniczny pozostaje jednym z
najbardziej rozpoznawalnych elementow swiatowej kultury teatralnej.

Poczatki teatru japonskiego i znaczenie kostiumu

Najstarsze formy japonskiej sztuki widowiskowej wywodzg sie z rytuatow
religijnych zwigzanych z shintd i buddyzmem. Juz w starozytnos$ci podczas
ceremonii religijnych uzywano masek, bogato zdobionych szat oraz
elementéw symbolicznych majgcych podkresla¢é kontakt cztowieka =z
béstwami i Swiatem duchowym.

W okresie Heian (794-1185) rozwijata sie kultura dworska, ktora miata
ogromny wptyw na poézniejsze kostiumy teatralne. Arystokracja nosita
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wielowarstwowe  jedwabne stroje o] subtelnych zestawieniach
kolorystycznych. Te wiasnie elementy zostaty pdzniej przejete przez teatr
NO.

Kostium od poczagtku petnit kilka podstawowych funkcji: identyfikacyjng —
okreslat pozycje spoteczng postaci, symboliczng — wyrazat emocje i cechy
charakteru, estetyczng - budowat harmonie widowiska, rytualng -
podkreslat sakralny charakter przedstawienia.

Kostium w teatrze No
Powstanie i charakter teatru No

Teatr NO rozwingt sie w XIV i XV wieku dzieki dziatalnosci Kan’amiego i
Zeamiego. Byt to teatr elitarny, zwigzany z dworem cesarskim i klasg
samurajskg. Jego estetyka opierata sie na prostocie, harmonii i
duchowosci.

Kostiumy NG nalezg do najbardziej charakterystycznych w historii teatru
Swiatowego. Ich forma praktycznie nie zmienita sie przez stulecia, co
podkresla rytualny charakter tej sztuki.

Charakterystyczne cechy kostiumoéw No

Najwazniejsze elementy kostiuméw: bogato tkane jedwabie,

wielowarstwowos¢ stroju, szerokie rekawy i dtugie szaty, hafty
wykonywane ztotg i srebrng nicig, symboliczne wzory roslinne i
geometryczne.

Kostium n6 , ok. 1800 r. Domena publiczna.
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Kolory miaty znaczenie symboliczne: czerwony oznaczat mtodosS¢ i
energie, biaty symbolizowat duchowos¢ i swiat nadprzyrodzony, ciemne
barwy wskazywaty na dojrzatos¢ lub cierpienie.

W teatrze NO ogromne znaczenie miaty rowniez maski, ktore
wspottworzyty kostium. Razem z odpowiednim strojem pozwalaty aktorowi
ukazac postac kobiety, ducha, wojownika czy bdstwa.

Typy kostiumoéw No

W teatrze NO nie istniata jedna ,lista projektantow kostiuméw” w
nowoczesnym sensie. Kostiumy rozwijaty sie jako czesé catego systemu
artystycznego (szkoty aktorskie + warsztaty tkackie + patronat
arystokraciji). Najwazniejsze postacie i srodowiska, ktére miaty wptyw na
rozwoj kostiumow NO, to przede wszystkim tworcy teatru oraz szkoty
wykonawcze.

Kluczowe postacie historyczne teatru no:
Kan'ami i Zeami

Kan’ami i Zeami to wybitny japonski duet ojca i syna (odpowiednio:
Kan'ami Kiyotsugu, ok. 1333-1384, i Zeami Motokiyo, ok. 1363-1443),
ktorzy w XIV i XV wieku zrewolucjonizowali japonskg scene,
przeksztatcajgc popularne Iludowe przedstawienia w  klasyczny,
wyrafinowany teatr NO.

Ich kluczowym osiggnieciem byto: potgczenie styldw, wiejskich tancow
rytualnych (dengaku) oraz popularnych piesni z estetykg dworska,
buddyzmem Zen i kulturg samurajskgm a takze kodyfikacja teatru.
Stworzyli podwaliny pod teatr grany w niezmienionej formie od ponad 600
lat. Zatozyli trupe teatralng, ktéora z czasem przeksztatcita sie w jedng z
najwazniejszych szkét No — Kanze.

Kan'ami (1333-1384)

Aktor, dramaturg i poeta. To on jako pierwszy w historii zaczat wplatac w
dramaty elementy kusemai (piesni i tanca o silnym, nieregularnym rytmie),
nadajgc przedstawieniom wyjgtkowy wyraz literacki i dramatyczny. Kan’ami
byt jednym z twércow formy N6 w XIV w. Wprowadzat elementy
widowiskowe i muzyczne, ktére wymagaty bardziej wyrafinowanych strojow
niz wczesniejsze formy teatralne. Jego dziatalnos¢ przyczynita sie do tego,
ze kostium zaczagt petni¢ funkcje symboliczng (status, charakter, rola
postaci).

Zeami Motokiyo (1363-1443)
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Syn Kan'ami, uwazany za najwiekszego dramaturga i teoretyka w historii
teatru NO. Napisat okoto 50 sztuk (m.in. Takasago, lzutsu) oraz stworzyt
stynne traktaty estetyczne (np. Fushikaden — "Krzewienie stylu"), w ktorych
szczegoOtowo opisat zasady aktorstwa, etyke oraz mistyczne pojecie piekna
(yagen). Zeami doprowadzit NO do klasycznej formy i stworzyt teorie
,yugen” (subtelnego piekna). W jego ujeciu kostium nie byt tylko dekoracja,
ale czescig ,estetycznej iluzji”. Uporzgdkowat typy rél (shite, waki), co
doprowadzito do standaryzacji kostiumow dla poszczegdlnych kategorii
postaci.

Cho¢ Kan'ami i Zeami byli przede wszystkim reformatorami teatru no,
ich dziatalnos¢ posrednio wptyneta réwniez na kydogen. Ustalili oni: relacje
miedzy powaznym nd a komicznym Kkyodgen, roznice wizualng miedzy
bogatym kostiumem nd a prostszym strojem kydgen, teatralne konwencje
dotyczgce ruchu i funkcji ubioru scenicznego. Dzieki temu kostium kyogen
rozwingt wtasng estetyke: bardziej realistyczng, funkcjonalng i komiczna.

Szkoty N6 i standaryzacja kostiumow

Od XV-XVI wieku rozwdj kostiuméw byt zwigzany z piecioma gtownymi
szkotami: Kanze, Hosho, Komparu, Kongo, Kita.

Szkoty te nie ,projektowaty” kostiumoéw w pojedynczym sensie, ale
utrwalaty ich formy, kolory i sposoby uzycia. Dzieki temu powstat system,
w ktorym kostium jednoznacznie okres$lat:wiek i status postaci, pte¢ i role
(duch, wojownik, kobieta itd.) oraz nastrdj i range sceniczng

Rzemieslnicy i rozwdj techniki tkanin

Ogromny wkitad w historie kostiumu NO mieli anonimowi mistrzowie
tkactwa i farbiarstwa z okresu Muromachi i pdzniej. To oni: wprowadzili
bogato zdobione jedwabie importowane z Chin (np. brokaty) rozwijali
techniki takie jak haft metaliczng nicig i ztocenia tworzyli
charakterystyczne typy tkanin NO (np. karaori, nuihaku, atsuita)

Znaczenie w historii kostiumu teatralnego

NO theatre odegrat kluczowg role w historii kostiumu scenicznego,
poniewaz to witasnie w jego obrebie stréj przestat by¢ jedynie ozdobg, a
zaczagt funkcjonowaé jako petnoprawny jezyk znaczen. Kostium w teatrze
NO zostat przeksztatcony w system semiotyczny — widz ,czytat” postac nie
tylko poprzez akcje czy tekst, ale przede wszystkim przez forme ubioru,
jego kolor, fakture i sposdéb wykonania. Kazdy element stroju nidst
okre$lone znaczenie: informowat o statusie spotecznym, wieku, pitci, a
nawet o charakterze lub stanie emocjonalnym bohatera.

Z czasem w teatrze NO wyksztaicita sie silna standaryzacja kostiumoéw
scenicznych. Oznaczato to, ze konkretne typy postaci byty przypisane do
okreslonych form ubioru, ktére powtarzano zgodnie z tradycjg. Dzieki temu
widzowie mogli natychmiast rozpozna¢ typ bohatera, niezaleznie od tresci
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przedstawienia. Ta powtarzalno$¢ nie ograniczata jednak artystycznego
wyrazu — przeciwnie, nadawata mu precyzje i gtebie symboliczng.

Réwnoczesnie rozwinieto wyjgtkowo zaawansowane techniki tekstylne.
Tkaniny uzywane w kostiumach NO charakteryzowaty sie bogactwem
haftow, ztoceniami i skomplikowanymi wzorami, ktére pdzniej wywarty
wptyw na estetyke innych form teatru japonskiego, zwitaszcza Kabuki
theatre, a takze na kostiumografie dworskg. W Kabuki przejeto nie tylko
techniki zdobienia, ale tez idee kostiumu jako spektakularnego nos$nika
znaczenh i emocji.

Najwazniejsze typy kostiuméw w tym systemie miaty wyraznie okreslone
funkcje. Karaori — bogato haftowane kimona kobiece - podkreslaty
elegancje i status postaci zenskich, czesto idealizowanych i
symbolicznych. Atsuita, czyli meskie szaty o geometrycznych wzorach,
nadawaty postaciom powage i formalnos¢, jednoczesnie wzmacniajgc ich
sceniczny autorytet. Stroje arystokratyczne, okres$lane jako kara-ori,
wyrdzniaty sie wielobarwnoscig i bogactwem detalu, podkreslajgc wysoka
pozycje spoteczng bohateréw. Z kolei suikan, inspirowany dawnym strojem
dworskim, przywotywat atmosfere ceremonialnosci i tradycji.

Kazdy detal kostiumu — od koloru nici, przez uktad wzoru, az po sposéb
noszenia tkaniny — byt podporzadkowany $cisle okreslonym konwencjom
scenicznym. Nie byto tu miejsca na przypadkowos¢. Kostium stawat sie
czescig dramaturgii, wspottworzyt narracje i budowat znaczenia réwnie
silnie jak ruch aktora czy muzyka. W ten sposob teatr NO uksztattowat
model, w ktérym stroj nie tylko ,pokazuje postac”, ale aktywnie opowiada
historie.

Kostium w teatrze Kyogen
Funkcja Kyogen

Kyogen rozwijat sie rownolegle z teatrem NO jako komiczny przerywnik
miedzy powaznymi dramatami. W przeciwienstwie do podniostego
charakteru NO, Kydgen skupiat sie na codziennym zyciu, humorze i satyrze
spotecznej.

Cechy kostiumoéw Kyogen

Kyogen theatre rozwijat sie jako komediowy kontrapunkt dla powaznego
i ceremonialnego NO theatre, co znalazto bezposrednie odzwierciedlenie w
jego kostiumach. W przeciwienstwie do bogato zdobionych, symbolicznie
skomplikowanych strojéw NO, ubiér w Kydgen dgzyt do prostoty i wiekszej
bliskoSci codziennosci. Kostiumy bylty mniej warstwowe, Ilzejsze i
pozbawione nadmiaru dekoracji, a ich wzory — cho¢ wcigz oparte na
tradycyjnych krojach — czesto upraszczano, by nie odciggaty uwagi od
komediowej akcji.
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Ta oszczedno$c¢ formy nie byta przypadkowa. Miata ona wzmacniaé efekt
realizmu i sprawiac, ze widzowie tatwiej rozpoznawali w bohaterach siebie
samych lub osoby ze swojego otoczenia. Stroje przypominaty wiec
codzienny ubior mieszkancow Japonii z okresu, w ktérym teatr sie rozwijat,
co dodatkowo wzmacniato komiczny charakter przedstawien — humor
wynikat czesto z obserwacji zwyczajnych sytuacji, a nie z mitologicznego
czy duchowego dystansu.

Maski, tak charakterystyczne dla No, w Kyogen pojawiaty sie znacznie
rzadziej. Zarezerwowane byty gtownie dla postaci nadnaturalnych, takich
jak demony, duchy czy zwierzeta. W wiekszosci przypadkéw aktorzy grali
jednak z odstonietg twarzg, co pozwalato na petniejsze wykorzystanie
mimiki i gestu — kluczowych elementéw komizmu scenicznego.

Wazng cechg rozwoju kostiumow Kyogen byto to, ze nie powstawaty one
w oparciu o prace pojedynczych ,projektantéw” w nowoczesnym sensie.
Ich ksztattowanie byto efektem diugotrwatej tradycji przekazywanej przez
szkoty aktorskie, warsztaty tkackie oraz rody zwigzane z teatrem ndgaku.
To wiasnie te Srodowiska wspolnie utrwalaty konwencje stroju, dbajgc o ich
ciggtos¢ i zgodnos¢ z tradycjg, ale jednoczes$nie dostosowujgc je do
specyfiki komediowej sceny.

i

Sztuka kyogen w swigtyni buddyjskiej Mibu w Kioto, 2006 .

W efekcie kostium w Kyodogen stat sie narzedziem réwnowagi miedzy
tradycjg a codzienno$cig - zachowywat historyczne formy, ale
jednoczesnie byt bardziej swobodny, funkcjonalny i zrozumiaty dla widza.

Dzieki temu wspierat podstawowy cel tego teatru: wywotanie $miechu
poprzez rozpoznawalnos¢, przesade i lekkos¢ formy.

Szkoly i system Kyogen

Najwazniejsze srodowiska:
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Okura-ryii

Okura-ryl nalezy do najwazniejszych szkot teatru kydgen, tradycyjnej japonskiej
formy komediowej wystawianej obok teatru nd. Szczegolng role w jej rozwoju odegrat
Okura Toraakira, ktory w XVII wieku przyczynit sie do uporzgdkowania i standaryzacji
wielu elementéw przedstawien, w tym réwniez kostiumdéw scenicznych. Dazyt do
wiekszej spojnosci wizualnej oraz funkcjonalnoséci strojéw, dzieki czemu kostium stat
sie bardziej czytelnym nos$nikiem informacji o postaci i jej pozycji spotecznej.

Jednym z najwazniejszych osiggnie¢ Toraakiry byto upowszechnienie uzycia
kamishimo — ceremonialnego stroju samurajskiego sktadajgcego sie z kamizelki o
szerokich ramionach (kataginu) oraz spodni hakama. Elementy te staly sie
charakterystycznym sktadnikiem kostiuméw wielu postaci wystepujgcych w kydgen.
Rozwingt rowniez dekoracyjne, geometryczne wzory zdobigce kataginu, ktore nie
tylko podnosity walory estetyczne stroju, ale takze pomagaty widzom rozpoznawac
status spoteczny i charakter bohaterow. Dzigki tym zmianom kostiumy szkoty Okura-
ryl zyskaty bardziej uporzgdkowany i rozpoznawalny charakter.

Znaczgcy wkiad w rozwdj kostiumu teatralnego miata takze Izumi-ryl, druga
wielka szkofta kydgen. Jej przedstawiciele poswiecali szczegdlng uwage symbolice
kolorow oraz relacji miedzy strojem a ruchem scenicznym. W kostiumach czesciej
wykorzystywano okreslone barwy do podkreslania cech bohaterow, ich wieku,
temperamentu czy pozycji spotecznej. Rozwijano takze lzejsze konstrukcje strojéw,
ktore zwiekszaty swobode ruchow aktorow i pozwalaty na bardziej dynamiczng gre
sceniczng.

Dzieki dziatalno$ci szkét Okura-ryd i Izumi-ryl kostium w teatrze kydgen stat sie
nie tylko elementem dekoracyjnym, lecz takze waznym $rodkiem komunikaciji
scenicznej. Odpowiedni dobdr kroju, koloru i ornamentyki pomagat widzom
odczytywacC charakter postaci oraz sens przedstawianych sytuacji. Rozwigzania
wypracowane przez obie szkoty wptynety na uksztattowanie klasycznej estetyki
kyogen i pozostajg widoczne w tradycyjnych przedstawieniach tego teatru do dzis.

Rzemiosto Nishijin

Rozwdj kostiumu teatralnego w Japonii byt scisle zwigzany z dziatalnoscig
warsztatow tkackich dziatajgcych w dzielnicy Nishijin w Kioto. Od $redniowiecza
osrodek ten styngt z produkcji najwyzszej jakosci tkanin, ktére trafiaty zaréwno na
dwor cesarski, jak i do teatrow. Szczegodlne znaczenie miaty warsztaty wytwarzajgce
bogato zdobione brokaty przeznaczone dla teatru NO. Luksusowe materiaty, utkane
ztotymi i srebrnymi ni¢mi, podkreslaty ceremonialny charakter przedstawien oraz
wysoki status bohaterow. Roéwnoczesnie rzemiesinicy z Nishijin opracowywali
dekoracyjne tkaniny wykorzystywane w teatrze Kyodgen, ktory rozwijat sie jako
komediowe uzupetnienie powaznych spektakli NO. Istotng role odegrato réwniez
doskonalenie technik farbowania szablonowego, pozwalajgcych na tworzenie
wyrazistych wzoréw i motywdw dekoracyjnych dostosowanych do potrzeb
scenicznych.
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Wptyw tych warsztatow widoczny byt szczegdlnie w kostiumach Kyogen. W
przeciwienstwie do bogatych i ciezkich szat uzywanych w NO, kostiumy komediowe
cechowata wieksza prostota. Wynikato to zaréwno z charakteru przedstawien, jak i z
koniecznosci zapewnienia aktorom swobody ruchu podczas dynamicznej gry
scenicznej. Stroj nie miat olsniewaé przepychem, lecz pomagaé widzowi szybko
rozpoznac typ postaci i zrozumie¢ sytuacje komiczna.

W teatrze Kyogen wyksztatcita sie wyrazna typologia bohaterow, a kostium petnit
funkcje znaku identyfikacyjnego. Odpowiedni ubior pozwalat natychmiast odrozni¢
stuge od samuraja, mnicha od chtopa czy oszusta od istoty nadprzyrodzonej. Dzieki
temu publicznos¢ mogta bez trudu sledzi¢ akcje i skupia¢ sie na humorystycznych
dialogach oraz sytuacjach scenicznych.

Charakterystycznym elementem kostiuméw byty takze dekoracyjne wzory o
komediowym wydzwieku. Na tkaninach pojawiaty sie motywy homardw, rzodkwi, ryb,
naczyn oraz innych przedmiotow codziennego uzytku. Takie przedstawienia
podkreslaty ludowy charakter Kyogen i wzmacniaty efekt humorystyczny. W
przeciwienstwie do symboliki NO, odwotujgcej sie do Swiata arystokracji, religii i
legend, dekoracje kostiuméw Kydgen czerpaty inspiracje z codziennego zycia
zwyktych ludzi.

Nie mniej wazna byta funkcjonalnos¢ stroju. Kostiumy projektowano tak, aby nie
ograniczaty ruchdéw aktorow wykonujgcych gesty, biegi czy sceniczne wygtupy.
Lzejsze tkaniny, prostsze kroje i mniejsza liczba warstw umozliwiaty swobodng
ekspresje, ktora stanowita jeden z najwazniejszych srodkéw komizmu w Kyogen. W
rezultacie kostium tego teatru stat sie potgczeniem rzemieslniczego kunsztu
warsztatow Nishijin, czytelnej charakterystyki postaci oraz praktycznych wymagan
sceny komediowej.

Najwazniejsze szkoly i Srodowiska
Szkota Okura (Okura-ryi)
Okura Toraakira

Okura Toraakira nalezat do grona najwybitniejszych mistrzéw szkoty
Okura i odegrat kluczowg role w ksztattowaniu estetyki teatru Kydgen.
Jego dziatalno$¢ przypadta na czas, gdy sztuka ta stopniowo umacniata
swojg odrebnosé wobec bardziej ceremonialnego i elitarnego teatru NO.
Cho¢ Toraakira zastyngt jako znakomity aktor i teoretyk sceny, jego
najtrwalszym osiggnieciem okazato sie uporzgdkowanie zasad dotyczgcych
kostiumu teatralnego.

Wczesniejsze przedstawienia Kydogen pozostawaty pod silnym wptywem
NO. Aktorzy czesto korzystali z podobnych elementéw garderoby, a granica
miedzy strojem symbolicznym a realistycznym nie zawsze byta wyrazna.
Bogate tkaniny, dekoracyjne wzory i ceremonialny charakter ubioru dobrze
wspotgraty z podniostg atmosferg No, lecz w Kydogen — gatunku opartym na
humorze, codziennych sytuacjach i obserwacji ludzkich stabos$ci -
zaczynaty stanowi¢ pewng przeszkode. Publicznos¢ potrzebowata
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szybkiego i czytelnego rozpoznania postaci, zanim jeszcze bohater zdgzyt
wypowiedzieC pierwsze kwestie.

Toraakira dostrzegt te potrzebe i podjat wysitek systematyzacji praktyki
scenicznej. W jego koncepcji kostium nie miat by¢ wytgcznie ozdobg ani
znakiem prestizu teatru. Powinien przede wszystkim przekazywac
informacje o bohaterze. Aktor wcielajgcy sie w stuge, kupca, mnicha czy
samuraja musiat pojawi¢ sie na scenie w stroju odpowiadajgcym jego
pozycji spotecznej. W ten sposdb ubior stawat sie elementem narracji, a
nie jedynie dekoracjq.

Szczegoblne znaczenie miato uporzgdkowanie relacji miedzy statusem
postaci a kostiumem. Toraakira okreS$lit, jakie cze$ci garderoby przystugujg
przedstawicielom réznych warstw spotecznych oraz jak dalece mozna
upraszcza¢ lub wzbogacac¢ ich wyglad. Dzieki temu widz natychmiast
odczytywat spoteczng hierarchie bohateréw. Samuraj wyrézniat sie
formalnym strojem =z elementami kamishimo, urzednik nosit ubidr
podkreslajgcy jego range, natomiast stuga czy wies$niak pojawiat sie w
znacznie prostszej formie. Juz samo wejscie postaci na scene budowato
kontekst sytuacji komiczne,j.

Jednoczesnie mistrz dgzyt do wiekszego realizmu. Zamiast
kosztownych, ceremonialnych szat charakterystycznych dla N& coraz
czesciej stosowano  kostiumy inspirowane codziennym  ubiorem
mieszkancow Japonii. Nie oznaczato to catkowitej rezygnacji z teatralnej
stylizacji, lecz swiadome zblizenie sceny do swiata znanego publicznosci.
Widzowie mogli rozpoznawa¢ w bohaterach ludzi spotykanych na ulicach,
targach czy w urzedach, co wzmacniato komiczny efekt przedstawien.

Réwnolegle Toraakira ograniczat nadmierng dekoracyjnosc¢ strojow.
Zamiast bogatych haftow i skomplikowanych motywoéw preferowat
oszczedniejsze rozwigzania. W kostiumach utrwality sie szerokie hakama,
formalne kamishimo oraz proste wzory geometryczne i roslinne. Takie
elementy zachowywaty elegancje, ale nie odciggaty uwagi od gry aktorskiej
i dialogu, ktére stanowity istote Kyogen. Prostota stroju pozwalata takze
wyrazniej eksponowac ruch sceniczny oraz mimike wykonawcow.

Najwazniejszg konsekwencjg reform Toraakiry byto jednak nadanie
kostiumowi nowej funkcji. Stroj zaczat dziata¢ jako narzedzie spotecznej
charakterystyki postaci i zrodto komizmu. Widz, patrzgc na ubiér bohatera,
rozpoznawat nie tylko jego pozycje spoteczng, lecz takze zawdd, aspiracje,
a czesto nawet temperament. Zbyt formalnie ubrany stuga, przesadnie
dumny urzednik czy samuraj o nieco nieporadnej postawie stawali sie
zabawni juz w chwili pojawienia sie na scenie. Kostium wspottworzyt wiec
zart, zanim jeszcze zostat wypowiedziany.

Dzieki dziatalno$ci Okury Toraakiry kostium Kydgen osiggngt forme,
ktéra przetrwata przez kolejne stulecia. Stat sie bardziej przejrzysty,
blizszy codziennemu doswiadczeniu odbiorcow i silniej zwigzany z
dramaturgig przedstawienia. To wtasnie wtedy strdj przestat by¢ jedynie
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elementem widowiska, a stat sie waznym srodkiem opowiadania historii,
pozwalajgcym publicznosci odczyta¢c spoteczng i komiczng nature
bohateréw jednym spojrzeniem.

Okura school

Jedna z najstarszych szkét kydgen, dziatajgca od okresu Muromachi.
Aktorzy tej szkoty utrwalili podstawowe typy kostiuméw dla postaci
stuzgcych, mnichéw, samurajow i chtopow. Ich wktad polegat gtéwnie na:
standaryzacji kroju kostiumow scenicznych, utrzymaniu prostszego stylu
niz w teatrze nd, rozwinieciu charakterystycznych geometrycznych i
humorystycznych wzoréw na kataginu (bezrekawnikach scenicznych). To
wtasnie dzieki tej tradycji kostium kydgen zachowat codzienny, bardziej
,ludzki” charakter, odmienny od ceremonialnego przepychu no.

Szkota lzumi (lzumi-rya)

Izumi-ryd odegrata wyjatkowg role w historii rozwoju kostiumu
teatralnego Kyogen. O ile wczesniejsi mistrzowie skupiali sie przede
wszystkim na uporzgdkowaniu zasad ubioru i dostosowaniu go do
spotecznej funkcji postaci, o tyle tworcy szkoty lzumi poszli krok dalej,
przeksztatcajgc kostium w subtelny system znakdéw scenicznych. Dzieki ich
dziatalnosci str6j nie tylko informowat o tym, kim jest bohater, ale rowniez
sugerowat jego charakter, pozycje spoteczng i miejsce w S$wiecie
przedstawionym.

Rozwéj szkoty przypadt na okres, gdy Kydogen byt juz ugruntowang formg
teatralng, posiadajgcg witasne tradycje i repertuar. Aktorzy Ilzumi-rya
doskonale rozumieli, ze komedia wymaga szybkosci, ruchu i
bezposredniego kontaktu z publicznosciag. W zwigzku z tym zaczeli
zwracaC szczegOlng uwage na praktyczne aspekty kostiumu. Stroje
stopniowo stawaty sie lzejsze, wygodniejsze i lepiej dostosowane do
dynamicznej gry aktorskiej. Aktor mégt swobodniej wykonywa¢ gwattowne
gesty, szybkie zwroty czy przesadzone ruchy ciata, ktére stanowity jeden z
najwazniejszych srodkow komizmu w Kydgen.

Jednoczesnie szkota Izumi rozwijata bardziej wyrafinowany jezyk
wizualny. Kolor i wzoér przestaty by¢ jedynie dekoracjg tkaniny. Staty sie
Swiadomie wykorzystywanymi znakami scenicznymi. Odpowiednio dobrane
barwy pomagaty widzowi natychmiast rozpozna¢ spoteczng pozycje
bohatera. Stonowane i eleganckie zestawienia wskazywaty osoby o
wyzszym statusie, podczas gdy prostsze rozwigzania podkreslaty
skromniejsze pochodzenie postaci. Takze wzory nabraty wiekszego
znaczenia. Motywy geometryczne, roslinne czy stylizowane ornamenty
mogty sugerowac¢ okreslony zawdd, srodowisko spoteczne lub cechy
charakteru.

Szczegolnie istotne byto zachowanie réwnowagi miedzy czytelnoscig a

prostotg. W przeciwienstwie do teatru NO, ktérego kostiumy czesto
zachwycaty bogactwem haftow, ciezkich jedwabi i skomplikowanych
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dekoracji, lzumi-ryaG konsekwentnie utrzymywata bardziej oszczedng
estetyke. Aktorzy korzystali przede wszystkim 2z tradycyjnych tkanin
konopnych i jedwabnych o stosunkowo prostej strukturze. Materiaty te
zapewniaty elegancki wyglad, ale jednoczesSnie nie przyttaczaty widza
nadmiarem ornamentow. Dzieki temu uwaga publicznosci pozostawata
skupiona na akcji scenicznej oraz relacjach miedzy bohaterami.

W praktyce oznaczato to stopniowe wyksztatcenie kostiumu, ktory byt
jednoczesnie funkcjonalny i symboliczny. Strdj stuzyt aktorowi jako
narzedzie gry, a widzowi jako przewodnik po Swiecie przedstawienia. Juz
na pierwszy rzut oka mozna byto odczyta¢ podstawowe informacje o
postaci, lecz bardziej doswiadczeni odbiorcy dostrzegali rowniez
subtelniejsze znaczenia ukryte w kolorystyce czy rodzaju wzoru. Kostium
stawat sie wiec waznym elementem teatralnego jezyka, wspottworzgcym
komizm i dramaturgie spektaklu.

Wptyw szkoty lzumi okazat sie wyjgtkowo trwaty. W XIX i XX wieku, gdy
japonski teatr musiat odnalez¢ sie w realiach gwattownych przemian
spotecznych i kulturowych, wtasnie rozwigzania wypracowane przez lzumi-
ryu staty sie punktem odniesienia dla wielu wykonawcow. Ich koncepcja
lekkiego, funkcjonalnego i czytelnego kostiumu dobrze odpowiadata
potrzebom wspodtczesnej sceny. Zachowano tradycyjne kroje, materiaty i
symbolike, jednoczes$nie dbajgc o wygode aktorow oraz przejrzystosé
przekazu dla nowej publicznosci.

Dlatego wspotczesny kostium Kydgen, oglgdany dzis zarobwno w Japonii,
jak i na scenach miedzynarodowych, w duzej mierze nosi slady estetyki
rozwijanej przez szkote lzumi. Charakterystyczna prostota, umiarkowana
dekoracyjnosc¢, swiadome wykorzystanie koloru oraz lekkos¢ konstrukcji sg
rezultatem wielowiekowej pracy jej mistrzéw. Dzieki nim kostium Kyodgen
zachowat swojg tradycyjng tozsamos$¢, a zarazem pozostat zywym
elementem teatru, zdolnym skutecznie komunikowa¢ znaczenia
wspotczesnym widzom.

Najwazniejsze cechy wkitadu kyogen w historie kostiumu
teatralnego

Kyogen odegrat niezwykle istotng role w historii kostiumu teatralnego,
wprowadzajgc rozwigzania, ktére wyraznie odrézniaty go od bardziej
ceremonialnego teatru no. Przede wszystkim nastgpito uproszczenie stroju
scenicznego. Podczas gdy w n0 dominowaty bogato zdobione, ciezkie i
petne symboliki kostiumy podkreslajgce podniosty charakter
przedstawienia, kydogen zwrdcit sie ku codzienno$ci. Stroje zaczeto
wzorowac¢ na ubiorach znanych z zycia codziennego epoki Edo, dzieki
czemu przedstawienia staty sie blizsze zwyktym ludziom i bardziej
realistyczne.

Istotnym osiggnieciem kydgen byt takze rozwdj kostiumu typologicznego.
Oznaczato to, ze sam wyglad stroju pozwalat widzowi natychmiast
rozpozna¢ charakter i spoteczng role bohatera. Inaczej ubierano stuge,
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inaczej samuraja, mnicha czy chtopa. Charakterystyczne kostiumy
otrzymywali rowniez oszusci, demony oraz postacie zwierzece. Dzieki
temu widz juz od pierwszego pojawienia sie aktora na scenie wiedziat, z
jakim typem postaci ma do czynienia, co utatwiato odbior komediowej akcji.

Kydgen wprowadzit rowniez humorystyczne motywy dekoracyjne, ktére
staty sie jednym z najbardziej rozpoznawalnych elementow tego teatru. Na
kostiumach pojawiaty sie duze, wyraziste wzory przedstawiajgce homary,
rzodkwie, zwierzeta czy przedmioty codziennego uzytku. Dekoracje te nie
tylko wzmacniaty komiczny charakter spektaklu, ale takze dodawaty scenie
lekkos$ci i dynamiki.

Bardzo wazna byta takze funkcjonalno$¢ ruchowa kostiuméw. Stroje
projektowano w taki sposob, aby umozliwiaty aktorom swobodne
poruszanie sie, wykonywanie szybkich gestow oraz ekspresyjng gre ciata.
Miato to ogromne znaczenie, poniewaz kydogen opierat sie na zywej akciji,
humorze i ruchu scenicznym, w przeciwienstwie do bardziej statycznego i
ceremonialnego no.

W rezultacie kostium kydgen stat sie jednym z najwazniejszych
przyktadéw stroju teatralnego podporzgdkowanego przede wszystkim
charakterowi postaci oraz funkcji scenicznej, a nie wyigcznie
dekoracyjnosci. Jego forma tgczyta praktyczno$c¢, czytelnosé i komizm,
wptywajgc na rozwoj poézniejszych tradycji teatralnych w Japonii.

Rozkwit kostiumu w teatrze Kabuki
Narodziny Kabuki

Teatr Kabuki powstat na poczatku XVII wieku, w okresie Edo. Byt
teatrem miejskim i popularnym, skierowanym do mieszczan. W
przeciwienstwie do surowego NO, Kabuki stawiato na widowiskowos¢, ruch
i spektakularny efekt wizualny.

To wtasnie w Kabuki kostium osiggngt najbardziej dekoracyjng i
teatralng forme.

Wplyw ograniczen spotecznych

Rozwoj kostiuméw Kabuki byt silnie zwigzany 2z ograniczeniami
narzucanymi przez wtadze siogunatu Tokugawa. Aktorom zabraniano
kopiowania strojow arystokracji i samurajéw. W odpowiedzi twércy Kabuki
zaczeli przesadza¢ forme kostiumow: zwiekszano objetos¢ rekawow i
ramion, stosowano intensywne kolory, wykorzystywano bogate hafty i
aplikacje, tworzono wyolbrzymione sylwetki.

W rezultacie kostiumy sceniczne staty sie bardziej efektowne niz
autentyczne stroje epoki.
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Charakterystyczne cechy kostiuméw Kabuki

W historii japonskiego teatru kostium Kabuki osiggnhgt range
samodzielnego dzieta sztuki. W przeciwienstwie do wielu innych tradycji
teatralnych, gdzie strdj petni przede wszystkim funkcje pomocniczg wobec
tekstu lub gry aktorskiej, w Kabuki stat sie jednym z gtéwnych Srodkdéw
budowania spektaklu. Publicznos¢ przychodzita nie tylko po to, by Sledzi¢
fabute, lecz rowniez by podziwia¢ niezwykie bogactwo wizualne sceny.
Kostium miat ol$niewac, przyciggac¢ wzrok i natychmiast informowac¢ widza
o charakterze postaci.

Jedng z najbardziej charakterystycznych cech kostiuméw Kabuki byta
ich przesadna dekoracyjnos¢. W epoce Edo, kiedy teatr ten rozwijat sie
najintensywniej, tworcy dazyli do stworzenia widowiska petnego przepychu
i spektakularnych efektow. Stroje wykonywano z najdrozszych materiatéw,
wykorzystujgc luksusowe jedwabie, brokaty oraz kunsztowne hafty.
Powierzchnie szat pokrywaty rozbudowane motywy roslinne, zwierzece i
geometryczne, czesto wykonywane ztotymi i srebrnymi ni¢cmi. W Swietle
lamp i swiec hafty odbijaty blask, nadajgc postaciom niemal nadnaturalny

wyglad.

Izumo no Okuni. Okuni kabuki byobu-zu przyciety i ulepszony.jpg
Domena publiczna.

Dekoracyjnos$¢ nie byta jednak celem samym w sobie. Kazdy element
kostiumu miat znaczenie dramaturgiczne. W Kabuki wyksztatcit sie
rozbudowany system znakoéw wizualnych, dzieki ktéremu widz mogt
odczyta¢ najwazniejsze informacje o bohaterze juz w chwili jego
pojawienia sie na scenie. Kolorystyka, wzory, rodzaj tkaniny i sposob
noszenia stroju tworzyty swoisty jezyk teatralny.
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Szczegoblng role odgrywaty kontrastowe zestawienia kolorystyczne.
Artysci Kabuki swiadomie wykorzystywali silne kontrasty czerwieni, czerni,
btekitu, bieli czy ztota, aby zwiekszy¢ widocznos$¢ postaci i podkresli¢ ich
emocjonalny charakter. Intensywne kolory doskonale sprawdzaty sie na
duzych scenach, gdzie nawet widzowie siedzgcy daleko mogli tatwo
rozpozna¢ gtownych bohateréw. Barwa stawata sie wiec nie tylko
elementem estetyki, lecz takze narzedziem komunikac;ji.

Kostium byt scisle zwigzany z typem postaci. Bohaterowie pozytywni,
wierni ideatom odwagi, honoru czy lojalnosci, pojawiali sie zwykle w
harmonijnych zestawieniach kolorystycznych. Jasne odcienie btekitu,
zieleni, bieli czy subtelnych czerwieni podkreslaty ich szlachetnosc i
moralng czystos¢. Wzory na ich szatach byly eleganckie, lecz
uporzgdkowane, odzwierciedlajgc wewnetrzng rownowage bohatera.

Inaczej prezentowano postacie negatywne. Ztoczynhcy, zdrajcy i
bohaterowie kierujgcy sie chciwos$cig otrzymywali kostiumy o bardziej
agresywnym charakterze. Dominowaty ciemne kolory, ostre kontrasty oraz
dynamiczne wzory, ktore budzity niepokoj lub sugerowaty
niebezpieczenstwo. Czern zestawiana z czerwienig, gwattowne linie
ornamentéw czy motywy kojarzone z sitg i przemocg pomagaty widzowi
natychmiast rozpozna¢ przeciwnika gtbwnego bohatera.

Najbardziej imponujgce stroje nalezaty jednak do wojownikow i
bohateréw historycznych. Ich kostiumy projektowano tak, aby tworzyty
monumentalng sylwetke. Poszerzone ramiona, wielowarstwowe szaty,
ciezkie tkaniny i rozbudowane elementy dekoracyjne sprawiaty, ze aktor
wydawat sie wiekszy i potezniejszy niz w rzeczywistosci. Taki efekt byt
szczegolnie wazny podczas stynnych pdz scenicznych mie, kiedy
wykonawca zatrzymywat ruch w kulminacyjnym momencie akcji.
Monumentalny kostium wzmacniat wowczas wrazenie sity, odwagi i
heroizmu.

Nieodtgcznym elementem tej estetyki byt rowniez makijaz. Szczegdlne
znaczenie zyskat system kumadori, stosowany przede wszystkim w rolach
bohaterow o wyjgtkowo silnych emocjach lub nadludzkich cechach. Makijaz
ten polegat na naktadaniu wyrazistych, kolorowych linii na biatg podstawe
twarzy. Linie nie byty przypadkowe - podkreslaty napiecie miesni i
uwydatniaty emocjonalny charakter postaci.

Kolory kumadori wspébtgraty z kostiumem, tworzgc spdjng catosc
wizualng. Czerwone linie symbolizowaty odwage, site i sprawiedliwosc¢,
dlatego czesto pojawiaty sie u bohaterow pozytywnych. Niebieskie Iub
granatowe wskazywaty na okrucienstwo, zazdros¢ albo demoniczng nature
postaci. Brgzy, czernie czy fiolety mogty sugerowac¢ nadprzyrodzone moce,
gniew lub tragiczny charakter bohatera. W efekcie twarz aktora stawata sie
przedtuzeniem kostiumu, a kostium przedtuzeniem charakteru postaci.

Najwiekszym osiggnieciem tworcow Kabuki byto stworzenie niezwykle
spojnego systemu wizualnego. Kostium, kolor, wzér, sylwetka i makijaz nie
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funkcjonowaty oddzielnie, lecz wspodttworzyty jedng teatralng kompozycje.
Widz nie musiat czekac¢ na rozwdj akcji, aby zrozumieé podstawowe cechy
bohatera. Juz samo pojawienie sie aktora na scenie przekazywato
informacje o jego statusie, moralnosci, temperamencie i roli w dramacie.

Dzieki temu kostium Kabuki stat sie czyms$ wiecej niz tylko elementem
garderoby scenicznej. Byt narzedziem narracji, symbolem prestizu teatru i
jednym z najbardziej rozpoznawalnych osiggnie¢ kultury japonskiej. Do
dzis zachwyca rozmachem, bogactwem wykonania i umiejetnoscia
przekazywania znaczen za pomocg samej formy wizualnej.

Hikinuki — szybka zmiana kostiumu

Jednym z najbardziej widowiskowych elementéow Kabuki byta technika
hikinuki, czyli btyskawiczna zmiana kostiumu na scenie. Dzieki specjalnym
szwom i pomocy obstugi aktor mégt w jednej chwili zmieni¢ strdj, co
symbolizowato przemiane emocjonalng lub fabularng bohatera.

Symbolika wzoréw i kolorow

W Kabuki kazdy detal miat znaczenie: smoki oznaczaty site, kwiat wisni
symbolizowat ulotnos¢ zycia, fale kojarzono z energig i
niebezpieczenstwem, czerwony kolor podkreslat odwage, niebieski lub
indygo wskazywaty na zto i chtéd emocjonalny.

Znajgca konwencje publiczno$¢ mogta odczytywaé znaczenia kostiumu
niemal jak jezyk wizualny.

Teatr Kabuki rozwingt niezwykle rozbudowang kulture kostiumu
scenicznego, w ktérej projektanci, aktorzy i warsztaty tkackie wspadlnie
tworzyli charakterystyczng estetyke. W przeciwienstwie do wspotczesnego
teatru, przez wiekszos$¢ historii Kabuki nie istniat zawoéd ,kostiumografa” w
dzisiejszym rozumieniu — ogromny wptyw mieli przede wszystkim wybitni
aktorzy, rody teatralne oraz mistrzowie rzemiosta tekstylnego.
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Ichikawa Danjuard | w roli Sogi Gord na rycinie Torii Kiyomasu . Jest to
prawdopodobnie jedna 2z najstynniejszych wczesnych rycin aktorskich ukiyo-e.
Domena publiczna.

Rycina przedstawiajgca Ichikawa Danjurd | w roli Sogi Gordo nalezy do
najwczesniejszych i najbardziej rozpoznawalnych przyktadow aktorskiego druku w
tradycji ukiyo-e. Dzieto wykonane przez Torii Kiyomasu nie jest jedynie ilustracjg
sceny teatralnej — to wizualny zapis fenomenu rodzgcego sie nowego typu kultury
miejskiej, w ktorej aktor staje sie ikong, a teatr przenika do swiata codziennej estetyki
odbiorcow.

Przesada jako estetyka

Ograniczenia wiadz Tokugawa zakazujgce kopiowania strojow arystokraciji
doprowadzity do ich przeksztatcenia w formy przesadzone: zwigkszone rekawy i
sylwetki, intensywne kolory, bogate hafty, monumentalne formy.

Hikinuki i transformacja

Na scenie teatru japonskiego, gdzie kazdy ruch ma znaczenie rytuatu, a gest
potrafi zastgpi¢ cate zdanie, hikinuki bylo czym$ wiecej niz tylko techniczng
sztuczkg. W rzeczywistosci stanowito teatralny moment graniczny — zawieszenie
miedzy jedng tozsamoscig a druga.

Teatr Kabuki od wiekow opiera sie na intensywnej symbolice: kolorze, rytmie,
pozycji ciata i kostiumie. W tym Swiecie ubranie nie jest jedynie strojem — jest ,skorg
postaci’, jej statusem, emocjg i przeznaczeniem. Dlatego moment jego zmiany staje
sie opowiescig samg w sobie.

Hikinuki polegato na btyskawicznym zerwaniu lub odwinieciu zewnetrznej warstwy
kostiumu w taki sposéb, by w jednej chwili odstoni¢ zupetnie nowg postaé. Na oczach
widzow bohater mogt przejs¢ przemiane: z wojownika w ducha, z cztowieka w istote
nadprzyrodzong, z ofiary w méciciela. Nie byto ciecia sceny, nie byto zastony — byta
czysta transformacja, widoczna i natychmiastowa.

Kluczowg role odgrywali tu asystenci sceniczni (kuroko), ubrani na czarno i
,hiewidzialni” dla publicznosci zgodnie z konwencjg teatru. To oni w utamku sekundy
rozwigzywali sznurki, pociggali za ukryte wigzania i odstaniali nowg warstwe
kostiumu. Catos$¢ byta precyzyjnie wyrezyserowana jak mechanizm zegarka — btad
oznaczatby przerwanie iluzji.

Jednak prawdziwa sita hikinuki nie tkwita w technice, lecz w znaczeniu. Zmiana
stroju byta fizycznym odpowiednikiem wewnetrznej przemiany bohatera. Publiczno$é
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nie musiata stysze¢ monologu o ,przebudzeniu” czy ,zemscie” — widziata jg
natychmiast, w jednym dramatycznym gescie odstoniecia.

Tworcy Kabuki
Ichikawa Danjaro | (F14% ™ JI| EX 1 EB)

Ichikawa Danjurd | nalezy do najwazniejszych postaci w historii teatru Kabuki.
Jego nazwisko jest dzis kojarzone przede wszystkim z narodzinami stylu aragoto —
,gwattownego” lub ,szorstkiego” sposobu aktorstwa, ktory uksztaltowat charakter
teatru Edo. Jednak znaczenie Danjurd nie ograniczato sie wytgcznie do techniki gry
scenicznej. Rewolucji, ktérg zapoczatkowat, nie sposéb oddzielic od rozwoju
kostiumu teatralnego. W rzeczywistosci jego wizja aktorstwa wymagata stworzenia
zupetnie nowego jezyka wizualnego, a wiec rowniez nowego rodzaju stroju
scenicznego.

Gdy Danjird rozpoczynat swojg kariere pod koniec XVII wieku, Kabuki byto
jeszcze stosunkowo mtodg formg teatralng. Kostiumy wykorzystywane na scenie
czerpaty inspiracje z ubioréw codziennych, strojéw wojskowych oraz mody elit okresu
Edo. Byly efektowne, ale nie zawsze dostosowane do nowych potrzeb rozwijajgcego
sie teatru. Danjur0 dostrzegt, Zze jego ekspresyjny styl gry wymaga roéwnie
ekspresyjnej oprawy wizualnej. Aktor nie miat jedynie odgrywaé bohatera — miat staé¢
sie jego monumentalnym ucielesnieniem.

Wtasnie dlatego wraz z rozwojem stylu aragotfo zaczeta ksztattowac sie nowa
estetyka kostiumu. Bohaterowie grani przez Danjurd byli nadludzko silni, odwazni i
petni gwattownych emocji. Tradycyjne stroje nie potrafity odpowiednio podkresli¢
takich cech. Konieczne stato sie powiekszenie sylwetki aktora oraz nadanie jej
wiekszej sity wizualnej. W efekcie zaczeto projektowac kostiumy o znacznie bardziej
monumentalnych proporcjach. Poszerzano ramiona, zwiekszano objetos¢ rekawow i
stosowano wielowarstwowe konstrukcje, ktore sprawiaty, ze posta¢ dominowata nad
przestrzenig sceniczng.

Danjard przyczynit sie réwniez do rozwoju zasady Scistego zwigzku miedzy
charakterem postaci a jej strojem. W jego przedstawieniach kostium nie byt juz
jedynie ozdobg. Stat sie narzedziem budowania dramaturgii. Bohaterowie heroiczni
otrzymywali stroje o wyrazistej kolorystyce i silnych kontrastach. Dominowaty
czerwienie, zfoto oraz intensywne odcienie barw symbolizujgcych energie i odwage.
Tkaniny zdobiono duzymi, tatwo rozpoznawalnymi motywami, ktore mogty byc¢
odczytane nawet przez widzéw siedzgcych daleko od sceny.

Wraz z rozwojem tej estetyki rosto znaczenie luksusowych materiatéw. Jedwabne
tkaniny, bogate hafty i metaliczne nici zaczety petni¢ funkcje nie tylko dekoracyjng,
ale takze symboliczng. Blask ztota i srebra podkreslat wyjgtkowo$¢ bohaterow oraz
ich niemal legendarny status. Kostium miat wzbudza¢ zachwyt juz w chwili wejscia
aktora na scene. W epoce Edo, kiedy publiczno$¢ cenita widowiskowos¢ i teatralny
przepych, takie rozwigzania spotykaty sie z ogromnym uznaniem.

Szczegodlnie waznym wktadem Danjurd byto stworzenie Scistej wspoétpracy miedzy
kostiumem a makijazem. Styl aragoto doprowadzit do narodzin charakterystycznego
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makijazu kumadori, ktéry z czasem stat sie jednym z symboli Kabuki. Wyraziste
czerwone, niebieskie lub czarne linie nanoszone na twarz miaty uwydatnia¢ emocje i
cechy charakteru postaci. Jednak ich petny efekt byt mozliwy dopiero w potgczeniu z
odpowiednio zaprojektowanym strojem. Kostium i makijaz tworzyly jeden system
wizualny. Czerwone linie na twarzy bohatera znajdowaty odpowiednik w kolorystyce
szat, a monumentalna konstrukcja stroju wzmacniata dramatyczny wyraz makijazu.

Dzieki temu publicznos¢ mogta odczyta¢ charakter bohatera niemal natychmiast.
Zanim postaC wypowiedziata pierwsze stowa, jej wyglad przekazywat podstawowe
informacje o jej moralnoéci, sile i roli w fabule. Ten sposéb myslenia o kostiumie stat
sie jednym z fundamentow pozniejszego Kabuki.

Znaczenie Danjuro wykraczato poza pojedyncze przedstawienia. Jako autor sztuk,
tworzgcy pod poetyckim pseudonimem Mimasuya Hyogo, miat wptyw réwniez na
literackg strone teatru. Pisat role i sceny z myslg o okreslonym efekcie wizualnym.
Oznaczato to, ze kostium stawal sie czescig procesu tworczego juz na etapie
konstruowania dramatu. W ten sposéb rozwijata sie charakterystyczna dla Kabuki
jednos¢ tekstu, aktorstwa, makijazu i stroju.

Najtrwalszym dziedzictwem Ichikawy Danjurdo | okazato sie jednak stworzenie
wzorca bohatera Kabuki, ktérego wyglad definiowat jego tozsamos$é sceniczna.
Kolejne pokolenia aktoréw z rodu Ichikawa rozwijaty i doskonality rozwigzania
zapoczgtkowane przez swojego przodka. W XVIII i XIX wieku monumentalne
kostiumy, bogate hafty, kontrastowe kolory oraz $ciste powigzanie stroju z typem
postaci staty sie znakami rozpoznawczymi teatru Edo.

Dlatego historycy teatru postrzegajg Danjurd nie tylko jako wybitnego aktora i
twoérce stylu aragoto, lecz takze jako jednego z najwazniejszych reformatoréw
kostiumu Kabuki. To dzieki jego artystycznej wizji stroj sceniczny przestat petnic
funkcje wylgcznie dekoracyjng i stat sie aktywnym uczestnikiem spektaklu.
Monumentalne sylwetki bohateréw, luksusowe tkaniny, wyrazista kolorystyka i Scista
wspotpraca kostiumu z makijazem nalezg dzis do najbardziej rozpoznawalnych cech
Kabuki — a ich zrédet nalezy szukaC witasnie w tworczosci pierwszego Ichikawa
Danjaro 1.

Sakata Tojuro |

Sakata Tojaro | (¥ 3R B & + BB, shodai Sakata Tojiré ) (1647-1 listopada 1709)
byt wczesnym aktorem kabuki okresu Genroku. Byt pionierem stylu wagoto i szerzej
kamigaty kabuki. Jego wptyw utrzymuje sie w linii aktorow, ktérzy przejeli jego
artystyczny ptaszcz.

Tojurd urodzit sie w Kiotow 1647 roku. Jego ojciec, Sakata Ichiemon, byt
wiascicielem teatru. Sakata Tojlro byt aktorem-menedzerem ( zagashira ) w teatrze
Mandayad w Kioto. W tym okresie jego dramatopisarzem byt Chikamatsu
Monzaemon. Chikamatsu chwalit kunszt aktorski, w tym staranne podejscie do
dramaturgicznych wymagan scenariusza i zachecanie innych aktorow do wgtebiania
sie w szczegoty sytuacji postaci.
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W lutym 1678 roku Tojurd =zorganizowat i wystawit sztuke teatralng
zatytutowang , Yagiri Nagori no Shogatsu”, ktérej gtbwnym bohaterem byta stynna i
popularna Kurtyzana Osaki, YUgiri, zmarta miesigc wczes$niej. To wtasnie w tej sztuce
Tojurd po raz pierwszy zapoczatkowat styl wagoto, charakteryzujacy sie
powsciggliwg, emocjonalng i realistyczng lub naturalistyczng grg aktorska. Sztuka ta
ustanowita precedens nie tylko dla stylu gry aktorskiej w kabuki Kamigata, ale takze
dla elementdéw fabuty i struktury.

Po kilku latach spedzonych w Osace, Tojurd powrocit do Kioto, gdzie kontynuowat
regularne wystepy. W roku 1693 w teatrze Miyako Mandayu odbyta sie premiera
, Butsumo Mayasan Kaiché”, pierwszej z szeregu sztuk napisanych przez
wybitnego dramatopisarza burnaku, Chikamatsu Monzaemona, specjalnie dla Tojaro.

Jako Zamoto, Tojurd nie tylko regularnie wystepowat, ale takze nadzorowat
produkcje sztuk, a takze zarzadzat i utrzymywat teatr. Oprocz wystepdéw we wlasnym
teatrze Miyako Mandayu, wystepowat w teatrach w Kioto.

Jest szczegodlnie znany z wystepow u boku Yoshizawy Ayame |, gtbwnego pioniera
onnagata, specjalizujgcego sie w odgrywaniu wytgcznie rol kobiecych. Tojardo znany
jest rowniez z przyjazni z aktorem z epoki Edo, Nakamurg Shichisaburd |, ktérego
poznat podczas tournée w Kamigata w 1698 roku. Oprécz Ayame, Tojuardo zajmuje
wazne miejsce w ,Actors’ Analects”, zbiorze pism z epoki Genroku (1688-1704) o
kabuki, zawierajgcym przede wszystkim spostrzezenia na temat Zzycia aktoréw
kabuki, ich przemyslenia i porady dotyczgce aktorstwa.

W ciggu swojej kariery Tojurd grat wiele rél, prawdopodobnie najczesciej Fujiya
Izaemona, gtdbwnego bohatera meskiego i kochanka Yujiriego w réoznych wersjach
,Yugiri Nagori no Shégatsu”, pisanych i wystawianych na przestrzeni lat. To wtasnie
w tej roli zadebiutowat wagoto w inscenizaciji ,Yugiri Nagori no Shégatsu”z 1678
roku, a w pazdzierniku 1708 roku, w inscenizacji o tym samym tytule, zaliczyt swoj
ostatni wystep sceniczny.

Segawa Kikunojo | i rozwéj kostiumoéw kobiecych

Segawa Kikunojo | byt jednym z najwybitniejszych aktorow teatru kabuki w XVIII
wieku, specjalizujgcym sie w rolach kobiecych (onnagata). Odegrat wazng role w
rozwoju kostiumu teatralnego, zwtaszcza strojow kobiecych. Wprowadzat bardziej
wyrafinowane i realistyczne rozwigzania w zakresie kroju, kolorystyki oraz zdobien
kimon scenicznych, dzieki czemu kostium lepiej podkreslat charakter i status
odgrywanej postaci. Jego innowacje przyczynity sie do uksztaltowania estetyki
kobiecych kostiumow kabuki, ktére staty sie bardziej eleganckie, dekoracyjne i
dostosowane do wymagan scenicznego ruchu oraz ekspresji aktorskiej. Jego
projekty miaty tez wptyw na mode Edo.
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Bando Mitsugoro lli

Bando Mitsugord Il byt wybitnym aktorem teatru kabuki, ktory przyczynit sie do
rozwoju techniki hikinuki — btyskawicznej zmiany kostiumu na scenie, wykonywanej
przy pomocy ukrytych pomocnikéw. Technika ta pozwalata na natychmiastowg
przemiane postaci i zwiekszata widowiskowos¢é przedstawien. Mitsugord |l
wykorzystywat kostium nie tylko jako element dekoracyjny, lecz takze jako wazne
narzedzie dramaturgiczne. Nagte zmiany stroju podkreslaty przemiany emocjonalne
bohateréw, zwroty akcji oraz kontrasty miedzy r6znymi aspektami postaci, czynigc
kostium integralng czescig narracji sceniczne;j.

Rzemiosto Kabuki

Historia kostiumu Kabuki nie jest wylgcznie historig aktoréw, dramaturgow i
stynnych przedstawien. To réwniez opowie$s¢ o pokoleniach rzemiesinikow, ktérych
nazwiska czesto pozostawaly w cieniu scenicznych gwiazd, cho¢ bez ich
umiejetnosci nie powstatby charakterystyczny, olSniewajgcy swiat teatru Kabuki. Za
monumentalnymi szatami wojownikow, bogato zdobionymi kimonami kurtyzan i
spektakularnymi kostiumami bohaterow historycznych stali mistrzowie tkactwa,
farbiarstwa i haftu, ktérzy przez stulecia rozwijali techniki pozwalajgce przeksztatci¢
tkanine w narzedzie teatralnej ekspresii.

Szczegodlne znaczenie miaty warsztaty dziatajgce w Kyoto, od wiekéw uznawanym
za najwazniejsze centrum produkcji luksusowych tekstyliéw w Japonii. Miasto to byto
miejscem, gdzie koncentrowaly sie najbardziej prestizowe pracownie tkackie,
farbiarskie i hafciarskie. To wtasnie stad pochodzity jedwabie wykorzystywane przez
arystokracje, dwor cesarski oraz swigtynie, a z czasem rowniez przez teatry Kabuki.
Gdy popularnos¢ tej formy sztuki zaczeta gwattownie rosngé w okresie Edo,
zapotrzebowanie na coraz bardziej efektowne kostiumy skierowato uwage tworcow
teatru wtasnie ku rzemiesinikom Kioto.

Jednym z najwazniejszych osiggnie¢ japonskiego rzemiosta tekstylnego, ktére
wywarto ogromny wptyw na rozwoj kostiuméw Kabuki, byta technika yidzen. Jej
nazwa wigze sie z postacig Miyazaki YUzensai, ktéremu tradycja przypisuje
udoskonalenie metody pozwalajgcej na niezwykle precyzyjne nanoszenie wzorow na
jedwab. Dzieki tej technice artysci mogli tworzy¢ skomplikowane kompozycje
malarskie bezposrednio na powierzchni tkaniny.

Dla teatru Kabuki oznaczato to prawdziwg rewolucje. Wczesniej ornamenty byty
czesto ograniczone przez mozliwosci tkackie lub hafciarskie. Technika ydzen
pozwalata natomiast pokrywa¢ cate kimono rozbudowanymi  scenami
przedstawiajgcymi kwitngce wisnie, ptyngce rzeki, smoki, fale morskie czy motywy
zwigzane z porami roku. Kostium przestawat by¢ jedynie strojem — stawat sie
ruchomym obrazem. Kiedy aktor poruszat sie po scenie, wzory ozywaty wraz z nim,
tworzgc dodatkowy wymiar widowiska.

Rzemieslnicy specjalizujgcy sie w yuzen musieli bra¢ pod uwage specyfike teatru.
Wzory projektowano tak, aby byly czytelne z duzej odlegtosci i dobrze prezentowaty
sie w swietle lamp oswietlajgcych scene. Kolory stawaty sie bardziej intensywne,
kontrasty wyrazniejsze, a ornamenty wieksze niz w przypadku ubiorow
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przeznaczonych do codziennego noszenia. W ten sposob rozwijata sie odrebna
gatgz sztuki tekstylnej podporzgdkowana potrzebom widowiska teatralnego.

Rownie wazng role odegrali tworcy stynnych brokatdéw nishiki. Termin ten oznaczat
luksusowe wielobarwne tkaniny jedwabne tkane w niezwykle skomplikowany sposob.
W Japonii okre$lano je niekiedy mianem ,malowidet utkanych z nici’, poniewaz
bogactwo koloréw i wzorow przypominato dzieta malarskie. Produkcja brokatéw
nishiki wymagata ogromnej wiedzy technicznej oraz wieloletniego doswiadczenia.

Dla kostiumu Kabuki brokat nishiki miat znaczenie fundamentalne. To wtasnie on
umozliwit stworzenie monumentalnych szat bohateréow historycznych i wojownikow.
Tkaniny te odbijaty Swiatto, podkreslaty ruch aktora i budowaty wrazenie bogactwa
oraz potegi. W spektaklach opowiadajgcych o legendarnych samurajach czy
bohaterach dawnych epok kosztowne brokaty pomagaty tworzy¢ atmosfere wielkosci
i heroizmu.

Warsztaty tkackie Kioto stopniowo zaczety wspotpracowac z teatrami,
dostosowujgc swoje wyroby do specyficznych wymagan sceny. Powstawaty materiaty
ciezsze, bardziej wytrzymate i lepiej widoczne z daleka. Wzory stawaty sie coraz
bardziej wyraziste, a ich symbolika coraz bardziej zwigzana z charakterem postaci.
Smoki oznaczaty site i nadprzyrodzong moc, tygrysy odwage, sosny dtugowiecznosc
i nieztomnos¢, natomiast fale symbolizowaty energie oraz nieokielznane Zzywioty
natury.

Wraz z rozwojem teatru rosty takze wymagania wobec samych kostiuméw. Nie
wystarczato juz wykonanie pieknej tkaniny. Rzemies$lnicy musieli uwzgledniac
sposob, w jaki materiat bedzie uktadat sie podczas charakterystycznych péz mie,
gwattownych obrotow czy efektownych wejs¢ aktorow na scene. Konstrukcja stroju
byta projektowana tak, aby podkresla¢ sylwetke i wzmacnia¢ teatralny efekt. W
rezultacie powstawaty kostiumy znacznie bardziej ztozone niz zwykte ubrania
noszone przez mieszkancow Japonii.

Szczegdlnie interesujgca byta wspotpraca miedzy aktorami a rzemiesinikami.
Wielkie gwiazdy Kabuki czesto wptywaty na wyglad swoich kostiumow, zamawiajgc
nowe wzory lub sugerujgc okreslone rozwigzania kolorystyczne. Warsztaty tekstylne
odpowiadaty na te potrzeby, tworzgc unikalne projekty przeznaczone dla konkretnych
rol. Z czasem niektére motywy zaczety by¢ kojarzone z okreslonymi aktorami i
rodami aktorskimi, stajgc sie czescig ich scenicznej tozsamosci.

W XVIII i XIX wieku rozwdj rzemiosta tekstylnego oraz teatru Kabuki wzajemnie
sie napedzat. Rosngca popularno$¢ spektakli zwiekszata zapotrzebowanie na
luksusowe tkaniny, a nowe mozliwosci techniczne warsztatéw inspirowaty tworcow
scenicznych do coraz bardziej ambitnych realizacji. Kostium stawat sie jednym z
gtownych elementow widowiska, zdolnym wywotywaé zachwyt réwnie silny jak gra
aktorska.

Dziedzictwo tkaczy ylzen, mistrzow brokatu nishiki i warsztatow Kioto pozostaje
widoczne do dzis. Wspotczesne kostiumy Kabuki nadal wykorzystujg techniki
rozwijane przez stulecia, zachowujgc niezwykte bogactwo wzorow, koloréw i faktur.
Kazda szata jest swiadectwem nie tylko tradycji teatralnej, lecz takze kunsztu
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rzemiesiniczego, ktéry uczynit z kostiumu jeden z najwazniejszych Srodkéw
artystycznego wyrazu w kulturze Japonii. W tym sensie historia Kabuki jest rownie
mocno historig sceny, jak historig tkaniny — materiatu, ktory dzieki pracy mistrzéw
Kioto potrafit przemieni¢ sie w spektakularne narzedzie teatralnej narracji.

Najwazniejsi tworcy i reformatorzy kostiumu Kabuki
Ichikawa Danjuro |

Ichikawa Danjaro | byt jednym z najwazniejszych aktorow i reformatorow
teatru kabuki przetomu XVII i XVIII wieku. Uznawany jest za twdrce stylu
aragoto (,gwattownego”, heroicznego stylu gry aktorskiej), ktory
charakteryzowat sie dynamiczng ekspresjg, przesadnymi gestami oraz
kreowaniem postaci niezwykle silnych wojownikow i bohaterow
obdarzonych niemal nadludzkimi cechami. Styl ten szybko zdobyt
popularnos¢ w Edo (dzisiejszym Tokio) i stat sie jednym z najwazniejszych
nurtow kabuki.

Znaczgcy byt rowniez wktad Danjard | w rozwdj kostiumu teatralnego.
Wprowadzit monumentalne, silnie stylizowane stroje, ktdére podkreslaty
potege i wyjgtkowosé odgrywanych postaci. Kostium przestat petnié
wytgcznie  funkcje dekoracyjng, stajagc sie waznym  Srodkiem
charakterystyki bohatera. Aktor wykorzystywat kontrastowe zestawienia
kolorow, bogato zdobione tkaniny oraz przesadzone sylwetki, dzieki ktorym
widzowie mogli natychmiast rozpozna¢ charakter i status postaci
pojawiajgcej sie na scenie.

Do najbardziej charakterystycznych elementow jego kostiumow nalezaty
szerokie rekawy, ciezkie brokatowe materiaty oraz intensywna czerwien,
symbolizujgca site, odwage i bohaterstwo. Stroje czesto wzbogacano o
efektowne wzory i wyraziste detale, ktére podkreslaty dramatyczny
charakter przedstawienia. Danjurdo | rozwingt takze sciste powigzanie
pomiedzy wyglgdem kostiumu a okreslonym typem bohatera, tworzgc
wzorce wykorzystywane pdzniej w przedstawieniach z udziatem
samurajow, wojownikéw oraz postaci nadnaturalnych.

Jego innowacje wywarty trwaty wptyw na estetyke kabuki. Rozwigzania
kostiumowe stworzone przez Danjaréo | byty rozwijane przez kolejne
pokolenia aktoréw z rodu Ichikawa i staty sie jednym 2z najbardziej
rozpoznawalnych elementow teatru kabuki. Dzieki niemu kostium zyskat
range waznego narzedzia budowania znaczenh scenicznych,
wzmachiajgcego zarowno ekspresje aktora, jak i dramaturgie spektaklu.

Sakata Tojuro |

Sakata Tojaro | byt jednym z najwybitniejszych aktorow teatru kabuki
przetomu XVII i XVIIlI wieku oraz tworcg stylu wagoto, ktory rozwingt sie w
regionie Kansai, zwtaszcza w Kioto i Osace. W przeciwienstwie do
dynamicznego i heroicznego stylu aragoto, popularnego w Edo, wagoto
cechowat sie wiekszym realizmem, subtelnoscig oraz skupieniem na
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emocjach i psychologii bohateréw. Tojuré | specjalizowat sie w rolach
romantycznych mtodziencow i mieszczan, ktérych przedstawiat w sposob
bardziej naturalny i wiarygodny.

Jego dziatalnos¢ odegrata istotng role takze w rozwoju kostiumu
teatralnego. Sakata Tojar0 | odszedt od przesadnie dekoracyjnych i
monumentalnych strojéw na rzecz ubioréw inspirowanych codzienng modag
mieszkancéw miast. Wprowadzat subtelniejsze tkaniny, stonowang
kolorystyke oraz bardziej realistyczne kroje, dzieki ktorym postacie
wydawaty sie blizsze widzom. Kostium miat harmonizowac¢ z charakterem
bohatera i wspiera¢ jego sceniczng wiarygodnos¢, zamiast dominowaé nad
grg aktorskg efektownoscia.

Szczegb6lng uwage zwracat na zgodnos¢ stroju z wiekiem, statusem
spotecznym i sytuacjg zyciowg postaci. Kupcy, rzemies$inicy czy zakochani
mtodziency pojawiali sie na scenie w ubiorach odpowiadajgcych ich pozycji
spotecznej, co wzmacniato realizm przedstawienia. Dzieki temu kostium
zaczagt petni¢ funkcje $rodka charakterystyki psychologicznej, pomagajac
widzom lepiej zrozumie¢ osobowos¢, emocje i motywacje bohaterdéw.

Wptyw Tojardo | na teatr kabuki okazat sie trwaty. Jego podejscie
przyczynito sie do rozwoju bardziej realistycznej estetyki scenicznej, w
ktérej kostium stat sie integralnym elementem budowania postaci i narracji.
Wprowadzone przez niego zasady wiekszej zgodnosci stroju z epoka,
srodowiskiem spotecznym oraz charakterem bohatera byty rozwijane przez
kolejne pokolenia aktoréw i kostiumograféw, stajgc sie waznym elementem
tradycji kabuki regionu Kansai.

Segawa Kikunojo |

Segawa Kikunojo | byt jednym z najstynniejszych aktoréw onnagata,
czyli specjalistow od odgrywania rol kobiecych w teatrze kabuki. Dziatajgc
w XVIIl wieku, zastyngt niezwyktg umiejetnoscig kreowania kobiecych
postaci z elegancjg, subtelnoscig i realizmem, ktére wyznaczaty nowe
standardy aktorstwa kabuki. Jego interpretacje bohaterek byty cenione nie
tylko za kunszt sceniczny, ale takze za dbatosS¢ o szczegoéty kostiumu i
wygladu postaci.

Kikunojo | odegrat wazng role w rozwoju kobiecego kostiumu
teatralnego. Udoskonalit forme scenicznych kimon, dbajgc o ich proporcje,
sposob uktadania tkaniny oraz harmonie miedzy strojem a ruchem aktora.
Szczegoblng uwage poswiecat wigzaniu i drapowaniu obi, czyli szerokiego
pasa bedgcego jednym z najwazniejszych elementéw kobiecego stroju.
Dzieki jego innowacjom obi stato sie nie tylko ozdobg, lecz takze srodkiem
podkreslajgcym gracje i charakter odgrywanej postaci. Aktor popularyzowat
rowniez nowe wzory i motywy dekoracyjne inspirowane kulturg
mieszczahskg Edo, ktére wyrdzniaty sie elegancjg, a jednoczesnie
odpowiadaty aktualnym gustom publicznosci.
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Wptyw Segawy Kikunojo | wykraczat daleko poza scene teatralng. W
okresie Edo aktorzy kabuki byli prawdziwymi gwiazdami kultury popularnej,
a noszone przez nich stroje stawaty sie inspiracjg dla mieszkancow miast.
Wzory tkanin, kolory kimon oraz sposoby wigzania obi prezentowane przez
Kikunojo byty chetnie nasladowane przez widzéw, co przyczynito sie do
zatarcia granicy miedzy modg teatralng a codzienng. Popularnos¢ jego
stylu byta tak duza, ze projektanci tkanin i rzemie$inicy tworzyli kolekcje
inspirowane kostiumami znanymi ze scen kabuki.

Dzieki dziatalnosci Kikunojo | kostium kobiecy w kabuki osiggnat wysoki
poziom wyrafinowania artystycznego i stat sie waznym narzedziem
kreowania postaci. Jego osiggniecia przyczynity sie do uksztattowania
estetyki rél kobiecych oraz umocnity wptyw teatru kabuki na rozwgj
japonskiej mody i kultury wizualnej okresu Edo.

Bando Mitsugoro lll

Bando Mitsugoro Il (1773-1831) byt jednym z najbardziej cenionych
aktorow teatru kabuki XIX wieku, styngcym 2z mistrzowskich kreacji
scenicznych oraz zamitowania do efektownych rozwigzan teatralnych. Jego
dziatalnos¢ przypadta na okres, w ktérym kabuki coraz silniej rozwijato
widowiskowy charakter przedstawien, a publicznos¢ oczekiwata nie tylko
doskonatej gry aktorskiej, lecz takze spektakularnych efektéw wizualnych.

e

Bk

Kiri, wystawionym w marcu 1820 roku w Nakamura-za (ryc. wykonany przez
Utagawe Toyokuni I). Domena publiczna.

Szczegolne znaczenie miat jego wktad w rozwdj techniki hikinuki, czyli
btyskawicznej zmiany kostiumu dokonywanej na oczach widzow. Mitsugoro
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Il udoskonalat konstrukcje strojow oraz wspotpracowat przy rozwijaniu
mechanizmoéw umozliwiajgcych szybkie usuniecie zewnetrznej warstwy
ubrania w ciggu kilku sekund. Dzieki zastosowaniu specjalnych sznurkow,
ukrytych zapie¢ i precyzyjnie przygotowanych warstw kostiumu mozliwe
byto natychmiastowe odstoniecie nowego stroju bez przerywania akcji
scenicznej. Efekt ten budzit zachwyt publicznosci i stat sie jednym z
najbardziej charakterystycznych elementéw teatru kabuki.

Dla Mitsugord Il kostium nie byt jednak wytacznie Srodkiem tworzenia
widowiskowych efektow. Aktor wykorzystywat technike hikinuki jako wazne
narzedzie dramaturgiczne, pozwalajgce ukazaé przemiane bohatera,
zmiane jego statusu, emocji lub ujawnienie prawdziwej natury postaci.
Nagta zmiana stroju mogta symbolizowac przejscie od zwyktego cztowieka
do wojownika, od postaci pozytywnej do ztowrogiej lub od swiata
rzeczywistego do nadprzyrodzonego. Dzieki temu kostium stawat sie
integralnym elementem narracji scenicznej, a nie jedynie dekoracjg.

Wptyw Mitsugord Il przyczynit sie do dalszego rozwoju technicznych
aspektow kostiumografii kabuki. Jego rozwigzania byty nasladowane przez
kolejne pokolenia aktoréow i kostiumografow, a technika hikinuki stata sie
jednym z najbardziej rozpoznawalnych srodkéw wyrazu tego teatru. Dzieki
jego dziatalnosci kostium zyskat jeszcze wieksze znaczenie jako narzedzie
budowania napiecia, zaskoczenia i dramaturgii, wzbogacajac wizualny
jezyk kabuki i podkreslajgc jego wyjatkowo widowiskowy charakter.

Warsztaty i rzemiesinicy tekstylni

Cho¢ nazwiska wielu twércow nie zachowaty sie, ogromny wptyw mieli:
mistrzowie farbowania kimono (ydzen), tkacze z Kyoto, rzemieslnicy
tworzgcy hafty ztotg nicig i brokaty nishiki.

Ich wktad obejmowat: rozwdj luksusowych tkanin scenicznych, tworzenie
materiatow odpornych na intensywne uzytkowanie, opracowanie kostiumow
widocznych z duzej odlegtosci dzieki wyrazistym wzorom.

Najwazniejsze osiggniecia kostiumu Kabuki

Na scenie Kabuki theatre kostium nigdy nie byt ttem. Byt jezykiem
samym w sobie — bardziej precyzyjnym niz stowa i bardziej
natychmiastowym niz gest. Z czasem stat sie jednym z najwazniejszych
narzedzi budowania znaczenia w catej historii teatru japonskiego, a jego
osiggniecia mozna czytac jak kronike wizualnego myslenia o cztowieku.

W Swiecie Kabuki bohater nie potrzebowat dtugiego wprowadzenia.
Wystarczat jego stréj, by publicznos¢ natychmiast wiedziata, z kim ma do
czynienia. Kostium zaczat dziata¢ jak system znakow: kolor, wzor i fason
tworzyty mape tozsamosci. Czerwien oznaczata odwage, energie |
heroiczng site — bohatera, ktéry zyje intensywnie i bez kompromisow.
Niebieski i granatowy stawaty sie kolorem cienia: zdrady, demondw,
duchow i moralnej niejednoznacznosci. Ztoto natomiast nie byto zwykig
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dekoracjg — sygnalizowato wtadze, boskos¢ lub nadnaturalng obecnosé,
jakby postac¢ byta zbyt wielka, by miesci¢ sie w ludzkich kategoriach.

Z tej wizualnej gramatyki wyrosty takze techniczne osiggniecia kostiumu
Kabuki. Stroje przestaty by¢ jednowarstwowe i statyczne. Zaczety dziatac
jak mechanizmy narracyjne. Warstwy tkanin mozna byto zrywac¢ Ilub
odstaniac, ujawniajgc ukrytg tozsamos$c¢ bohatera w jednym dramatycznym
momencie. Powstatly kostiumy transformacyjne, ktére zmieniaty posta¢ na
oczach widowni, jakby rzeczywistos¢ pekata i odstaniata swojg druga
strone.

Réwnoczesnie rozwijata sie estetyka przesady — celowe wydtuzanie
rekawoéw, ciezkie treny i monumentalne sylwetki. Nie chodzito o realizm,
lecz o ekspresje ruchu. Kazdy gest stawat sie wiekszy niz zycie, a kostium
wzmacniat go jak fala wzmacnia dzwiek. Aktor nie ,poruszat sie” w stroju
— on nim rzezbit przestrzen sceny.

Te innowacje miaty wptyw znacznie wykraczajgcy poza sam teatr.
Kostium Kabuki stat sie inspiracjg dla innych tradycji scenicznych, w tym
Noh theatre i Bunraku, gdzie przejmowano niektore rozwigzania estetyczne
i symboliczne. W pédzniejszych wiekach jego wptyw dotart réwniez do
Europy, gdzie XIX- i XX-wieczni scenografowie odkrywali w nim
alternatywny jezyk teatralny — oparty nie na iluzji rzeczywistosci, lecz na
jej sSwiadomym przeksztatceniu.

Wspotczesnie echo Kabuki mozna odnalezé w wielu obszarach kultury
wizualnej. Projektantka Eiko Ishioka uczynita z tej estetyki fundament
swojej pracy, tworzgc kostiumy filmowe o monumentalnej, niemal teatralnej
sile. Jej projekty, podobnie jak Kabuki, traktujg ciato aktora jak nosnik
symboli, a nie realistyczng posta¢. Podobne inspiracje przeniknety do
mody awangardowej Japonii oraz do kina, gdzie kostium przestat byc¢
dodatkiem, a stat sie narracjg samg w sobie.

Ostatecznie najwiekszym osiggnieciem kostiumu Kabuki byto to, ze
przestat on bycC tylko ubraniem. Stat sie systemem znaczen — wizualnym
alfabetem emocji, moralnosci i przemiany. W jego fatdach zapisano nie
tylko historie postaci, ale tez idee, Zze cztowiek nigdy nie jest
jednowarstwowy, a jego tozsamos¢ zawsze moze zosta¢ opowiedziana na
nowo — kolorem, formg i ruchem.

Kostium w teatrze Bunraku

Specyfika teatru lalek

Bunraku, czyli klasyczny teatr lalek, rozwingt sie rowniez w okresie Edo.
Mimo Zze bohaterami przedstawien byty lalki, kostium odgrywat niezwykle

wazng role.

W Bunraku (tradycyjnym japonskim teatrze lalek) kostium pefni
wyjatkowo wazng role — nie tylko okresla status spoteczny postaci, ale
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takze pomaga animatorom budowac charakter, emocje i rytm sceniczny. W
przeciwienstwie do teatru europejskiego tworcami kostiumow byli czesto
rzemieslnicy wspotpracujgcy z mistrzami lalek, scenografami i teatrami
rodzinnymi.

Scena z Date Musume Koi no Higanoko (fF £ 18 28 #k B8 ¥ ) przedstawiajgca Yaoye
Oshichi wspinajgcg sie na wieze CC BY-SA 3.0

Do najwazniejszych postaci zwigzanych z rozwojem estetyki kostiumu w
bunraku naleza:

Uemura Bunrakuken

Uwazany za twérce nowoczesnej formy bunraku w XVIII wieku. Nie byt
kostiumografem w dzisiejszym znaczeniu, ale stworzyt system organizacji
teatru, w ktorym ogromng wage przywigzywano do jakosci lalek i ich
ubioru. Dzieki temu kostium w bunraku zaczgt byC¢ traktowany jako
integralna czes¢ dramaturgii.

Chikamatsu Monzaemon

Chikamatsu Monzaemon (1653-1725) jest powszechnie uznawany za
najwybitniejszego dramaturga teatru bunraku - twdrce, ktory wynidst
japonski teatr lalkowy do rangi wielkiej sztuki literackiej. Jego dramaty,
wyrdzniajgce sie emocjonalng gtebig, psychologicznym realizmem oraz
wnikliwg obserwacjg zycia spotecznego, wywarty znaczgcy wptyw nie tylko
na repertuar sceniczny, lecz takze na rozwdj] oprawy wizualnej
przedstawien. Szczegdlnie istotne okazato sie ich oddziatywanie na ksztatt
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kostiumu teatralnego, ktory wraz z rozwojem dramaturgii Chikamatsu
stawat sie coraz bardziej zr6znicowany, realistyczny i funkcjonalny.

W przedstawieniach bunraku opartych na jego utworach wykorzystywano
drewniane lalki (ningyd), animowane przez zespoty wyspecjalizowanych
lalkarzy. Ich stroje wiernie odzwierciedlaty mode okresu Edo i obejmowaty
bogato zdobione kimona, peruki wykonywane z naturalnych witosoéw oraz
liczne miniaturowe akcesoria. Kolorystyka i ornamentyka ubiorow stuzyty
identyfikacji statusu spotecznego, wieku, ptci oraz charakteru postaci.

Przed pojawieniem sie dramatow Chikamatsu kostiumy lalek bunraku
petnity przede wszystkim funkcje reprezentacyjng. Ich zadaniem byto
wskazanie podstawowej pozycji spotecznej bohatera lub jego
przynaleznosci do okreslonej grupy. Zakres typow postaci pozostawat
jednak stosunkowo ograniczony. Sytuacja zaczeta sie zmieniaC wraz z
rozwojem tworczosci dramaturga, ktéry wprowadzat na scene bohateréow
wywodzgcych sie z bardzo réznych srodowisk spotecznych — samurajow,
kupcow, rzemiesinikéw, kurtyzany, stuzgcych, mnichow, urzednikdw oraz
mieszkancow miast. Kazda z tych grup wymagata wtasnej, rozpoznawalnej
oprawy wizualnej.

W rezultacie warsztaty przygotowujgce kostiumy dla lalek zaczety
tworzy¢ coraz bardziej zréznicowane stroje. Ubiory nie mogty juz byé
jedynie ogolnym symbolem statusu spotecznego, lecz musiaty
odzwierciedla¢c konkretng pozycje bohatera, jego zawdd, wiek, pte¢, a
niekiedy rowniez sytuacje zyciowg. W sztukach Chikamatsu widzowie
ogladali ludzi uwiktanych w konflikty rodzinne, ekonomiczne i uczuciowe.
Aby swiat przedstawiony byt wiarygodny, réwniez kostium musiat zblizy¢
sie do rzeczywistosci.

Szczegoblne znaczenie miaty dramaty mieszczanskie (sewamono),
nalezgce do najwazniejszych osiggnie¢ autora. Ich bohaterami byli kupcy,
wtasciciele sklepdéw, pracownicy doméw handlowych oraz mieszkancy
wielkich miast epoki Edo. Stroje tych postaci réznity sie od ceremonialnych
szat wojownikow i arystokratéw, dlatego kostiumografowie zaczeli coraz
doktadniej odwzorowywac¢ wspoétczesng mode miejskg. Na scenie pojawiaty
sie ubiory inspirowane codziennym Zzyciem japonskich mieszczan,
wykonane z materiatbw odpowiadajgcych rzeczywistym tkaninom
uzywanym przez poszczegodlne warstwy spoteczne.

Jednoczesnie  Chikamatsu tworzyt liczne dramaty historyczne
(jidaimono), ktérych bohaterami byli samuraje, wojownicy i postacie
zwigzane z dawnymi dziejami Japonii. Utwory te wymagaty odmiennej
oprawy kostiumowej. Stroje miaty podkresla¢é range bohateréw oraz
budowac¢ atmosfere minionych epok. Powstawaty wiec coraz bardziej
ztozone ubiory samurajskie, ceremonialne szaty dworskie oraz bogato
zdobione kostiumy wojownikéw. Rozwdj repertuaru historycznego
przyczyniat sie tym samym do poszerzania katalogu form kostiumowych
wykorzystywanych w teatrze bunraku.
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Istotnym elementem dramaturgii Chikamatsu byt takze realizm
psychologiczny. Bohaterowie jego sztuk nie byli jedynie symbolicznymi
figurami  reprezentujgcymi  okreslone  wartosci, lecz  postaciami
przezywajgcymi ztozone konflikty emocjonalne. Mitos¢, rozpacz, zazdros$e¢,
poczucie obowigzku czy napiecie miedzy uczuciem a powinnos$cig
spoteczng wymagaty bardziej subtelnych srodkéw wyrazu scenicznego. W
konsekwencji kostium zaczagt petni¢ funkcje nie tylko spoteczng, ale
rowniez emocjonalng.

Coraz wiekszg role odgrywata kolorystyka strojéw. Dobér barw pomagat
budowac nastroj sceny i podkresla¢ charakter postaci. Jasne, stonowane
odcienie mogty akcentowa¢ mtodos¢, niewinno$¢ Ilub szlachetnosc¢
bohatera, natomiast ciemniejsze barwy sugerowaty cierpienie, tragedie
badz nieuchronno$¢ losu. W stynnych dramatach o tragicznych
kochankach kolorystyka kostiumow wspottworzyta emocjonalng atmosfere
przedstawienia.

Znaczenia nabierat rowniez dobor materiatéw. Rodzaj tkaniny wskazywat
nie tylko na status spoteczny postaci, ale takze wzmacniat jej
charakterystyke dramaturgiczng. Delikatne jedwabie podkreslaty elegancje
kurtyzan i kobiet z zamoznych rodzin, natomiast prostsze materiaty
akcentowaty codziennos¢ zycia mieszczan. W teatrze lalek, gdzie kazdy
detal stroju byt starannie eksponowany, rozwigzania te miaty szczegdlne
znaczenie.

Rozwéj repertuaru Chikamatsu wptywat takze posrednio na konstrukcje
lalek. Coraz bardziej ztozone kostiumy wymagaty odpowiednich proporcji
sylwetki, nowych sposobow uktadania tkanin oraz doskonalenia technik ich
mocowania. W rezultacie ewolucja dramaturgii i rozwdj kostiumu
postepowaty rownolegle, wzajemnie sie uzupetniajgc.

Po $mierci dramaturga jego utwory nadal stanowity fundament
repertuaru bunraku. Wraz z kolejnymi inscenizacjami utrwalaty sie rowniez
rozwigzania kostiumowe wypracowane na potrzeby jego dramatow.
Warsztaty teatralne rozwijaty bogaty zasob strojéw odpowiadajgcych
roznym grupom spotecznym i typom bohaterow, co przyczynito sie do
osiggniecia przez bunraku wyjgtkowej roznorodnosci wizualne;j.

Dziedzictwo Chikamatsu Monzaemona nie ogranicza sie zatem do
stworzenia wybitnych dziet literackich. Jego twdrczo$¢ przyczynita sie do
rozwoju bardziej realistycznego i zréznicowanego jezyka wizualnego teatru
bunraku. Dzieki poszerzeniu galerii postaci oraz pogtebieniu ich
charakterystyki psychologicznej kostium przestat by¢ jedynie dekoracjg
lalki, stajgc sie waznym narzedziem narracji scenicznej. Pozwalat widzowi
odczytywac pochodzenie, status spoteczny, emocje i role bohatera jeszcze
przed rozwinieciem akcji dramatycznej, wspottworzgc charakterystyczng
dla bunraku gtebie wizualng.

Yoshida Bungoro
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Jeden z najwybitniejszych animatorow lalek XX wieku. Rozwingt sposob
prowadzenia postaci kobiecych i dramatycznych, co wptyneto réwniez na
konstrukcje kostiuméw — stroje musiaty by¢ lzejsze, bardziej ruchome i
dostosowane do subtelnej animacji.

Japonski lalkarz Burnaku, Yoshida, Bungoro (1869-1962). Domena publiczna.

Rola Yoshidy Bungord nie ograniczata sie do samej techniki animaciji.
Yoshida Bungord byt jednym z najwazniejszych mistrzow teatru bunraku
pierwszej potowy XX wieku i szczegdlnie zastyngt jako interpretator rol
kobiecych (onnagata). W zrdédtach dotyczgcych historii bunraku jest
wymieniany obok innych wielkich mistrzow jako artysta, ktéory pomdgt
utrzymac tradycje teatru lalkowego w trudnym okresie miedzywojennym i
podczas Il wojny swiatowej.

Jego znaczenie polegato miedzy innymi na tym, ze odszedt od bardziej
schematycznego prowadzenia postaci kobiecych na rzecz psychologicznej
subtelnosci. W bunraku emocje nie sg wyrazane wytgcznie przez gtowe
lalki czy gest dtoni. Ogromng role odgrywa rytm ruchu catego ciata, sposob
prowadzenia rekawow kimona, tempo odwracania gtowy czy nawet uktad
fryzury. Dzieki takim $Srodkom Bungordo potrafit budowac¢ wrazenie
wewnetrznego zycia postaci, co byto szczegdlnie wazne w dramatach
mieszczanhskich i tragediach mitosnych. W samym repertuarze bunraku
istnieje bogaty zestaw wyspecjalizowanych péz i gestow dla bohaterek
kobiecych, opartych na niezwykle delikatnej animacji.

Wptyw Bungord wykraczat poza samg gre lalkarskg. Jego sposoéb
prowadzenia postaci wymuszat zmiany w projektowaniu lalek, fryzur i
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kostiumow. Zachowaty sie Swiadectwa, ze proponowat nowe warianty
uczesan dla konkretnych bohaterek i ze jego wybory estetyczne byty
pozniej nasladowane przez nastepne pokolenia mistrzow. Niektére fryzury
stosowane obecnie w stynnych rolach kobiecych wywodzg sie wtasnie z
jego praktyki scenicznej.

Mozna wiec powiedzie¢, ze Bungord traktowat lalke jako catosc¢: ruch,
kostium, fryzure i sylwetke. Im bardziej subtelna stawata sie animacja, tym
mniej kostium mogt krepowaé ruch. Ciezkie, sztywne warstwy tkanin
ustepowaty rozwigzaniom pozwalajgcym na ptynniejsze prowadzenie
rekawow, delikatniejsze gesty i bardziej naturalne zmiany postawy. Dzieki
temu bohaterki bunraku zaczety sprawia¢ wrazenie mniej ,symbolicznych
figur”, a bardziej petnoprawnych postaci dramatycznych.

W szerszej perspektywie Bungord nalezat do tych artystow, ktérzy
przesuneli bunraku od demonstracji technicznej wirtuozerii ku teatrowi
emocji. Jego dziedzictwo wida¢ nie tylko w sposobie animacji lalek
kobiecych, lecz takze w estetyce catego przedstawienia — od konstrukcji
kostiumu po sposéb budowania scenicznego nastroju.

Warsztaty kostiumograficzne teatrow bunraku

W tradycji japohskiej ogromng role odgrywaty rodzinne pracownie
szyjgce kostiumy dla teatrow. Ich wktad obejmowat: rozwdj miniaturowych
wersji autentycznych kimon, wykorzystanie luksusowych jedwabi i haftow,
opracowanie technik szycia umozliwiajgcych ptynny ruch lalek,
symboliczne uzycie kolorow i wzoréw dla podkreslenia emocji bohateréw.

Wkiad bunraku w rozwéj kostiumu teatralnego

Teatr bunraku wywart wptyw na Swiatowg scenografie i kostiumografie
poprzez: potgczenie realizmu 2z symboliczng stylizacjg, traktowanie
kostiumu jako elementu narracji, precyzyjne dostosowanie stroju do ruchu
scenicznego, inspiracje dla wspdtczesnego teatru lalek i teatru
eksperymentalnego.

Wptywy bunraku mozna zauwazy¢ takze w europejskim teatrze
awangardowym XX wieku oraz w nowoczesnym teatrze lalek. Bogate,
ciezkie kostiumy i silna symbolika wizualna sg charakterystyczne rowniez
dla innych tradycyjnych teatréw japonskich, takich jak kabuki.

Cechy kostiuméw Bunraku
Stroje lalek wykonywano z ogromng precyzjg:odzwierciedlaty
rzeczywistg mode epoki Edo, szyto je z prawdziwego jedwabiu i bawetny,

uwzgledniano status spoteczny postaci, stosowano realistyczne detale.

Dzieki starannie wykonanym kostiumom widzowie tatwo rozpoznawali
charakter i pozycje bohaterow, mimo ze postacie byty lalkami.
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Kostiumy musiaty réwniez umozliwia¢ animatorom swobodne poruszanie
lalkg, dlatego ich konstrukcja byta wyjgtkowo przemys$lana.

Modernizacja Japonii i wpltywy zachodnie
Okres Meiji i zmiany kulturowe

Okres Meiji byt czasem gtebokich przemian politycznych, spotecznych i
kulturowych, ktére catkowicie zmienity oblicze Japonii. Po wiekach
wzglednej izolacji kraj otworzyt sie na kontakty z panstwami zachodnimi,
rozpoczynajgc intensywny proces modernizacji. Reformy objety niemal
wszystkie dziedziny zycia, w tym edukacje, gospodarke, sztuke oraz teatr.
Zmiany te wptynety réwniez na rozwdéj kostiumu scenicznego, ktéry zaczat
odzwierciedla¢ nowe realia spoteczne i rosngce zainteresowanie kulturg
europejska.

W drugiej potowie XIX wieku do Japonii zaczety dociera¢ zachodnie idee
teatralne, zwiaszcza zwigzane z dramatem realistycznym. Tradycyjne
formy, takie jak nd, kyodogen i kabuki, nadal cieszyty sie popularnoscia,
jednak rownoczesnie pojawity sie nowe gatunki inspirowane teatrem
europejskim. Szczegodlne znaczenie miat rozwdj nurtu shingeki (,nowy
teatr”), ktérego twércy dazyli do wiekszego realizmu w aktorstwie,
scenografii i kostiumach. Zamiast silnej stylizacji charakterystycznej dla
kabuki coraz czesciej starano sie wiernie odtwarza¢ wyglad postaci
zgodnie z epoka, miejscem akcji i statusem spotecznym bohaterdw.

Zmiany te znalazty odzwierciedlenie w kostiumach scenicznych. Na
scenach zaczety pojawia¢ sie elementy zachodniej odziezy, takie jak
garnitury, mundury wojskowe, suknie inspirowane modg europejskg czy
kapelusze. W przedstawieniach osadzonych we wspotczesnej Japonii
kostium miat przede wszystkim budowa¢é iluzje rzeczywistosci i podkreslac
wiarygodnos$¢ bohateréw. Jednoczes$nie tradycyjne stroje japonskie nie
zniknety catkowicie, lecz zaczety funkcjonowaé¢ obok nowych form ubioru,
odzwierciedlajgc proces przenikania sie kultur.

Okres Meiji przyczynit sie takze do profesjonalizacji projektowania
kostiumoéw teatralnych. Coraz wiekszg uwage zwracano na historyczng
doktadnos¢, jakos¢ materiatdbw oraz zgodnos$¢ stroju z charakterem
postaci. Kostium przestat by¢ wytgcznie elementem widowiska, a stat sie
waznym narzedziem budowania realizmu scenicznego i psychologii
bohaterdw.

Przemiany zapoczatkowane w epoce Meiji wywarty trwaty wptyw na
japonski teatr. Potgczenie tradycyjnych form scenicznych z inspiracjami
zachodnimi  stworzyto nowe mozliwosci artystyczne, a rozwdj
realistycznego kostiumu teatralnego stat sie jednym z najwazniejszych
elementédw modernizacji japonskiej sztuki scenicznej na przetomie XIX i XX
wieku.
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Shingeki — nowoczesny teatr realistyczny

Shingeki, czyli ,nowy teatr”, byt najwazniejszym nurtem nowoczesnego
teatru japonskiego rozwijajgcym sie od poczatku XX wieku. Powstat jako
odpowiedz na rosngce zainteresowanie =zachodnig dramaturgig oraz
potrzebe stworzenia teatru bardziej realistycznego niz tradycyjne formy,
takie jak kabuki czy nd. Tworcy Shingeki czerpali inspiracje z
europejskiego teatru realistycznego i naturalistycznego, siegajgc po dzieta
takich autorow jak Henrik Ibsen, Anton Czechow czy Maksim Gorki. Ich
celem byto przedstawianie rzeczywistych probleméw spotecznych i
psychologicznych w sposéb bliski codziennemu doswiadczeniu widza.

Przemiany te znalazty wyrazne odzwierciedlenie w kostiumie teatralnym.
W przeciwienstwie do bogato zdobionych i silnie stylizowanych strojow
charakterystycznych dla kabuki, kostiumy w Shingeki opieraty sie przede
wszystkim na realizmie. Projektanci odchodzili od rozbudowanej symboliki
koloréw, wzordéw i form, koncentrujgc sie na wiarygodnym odwzorowaniu
ubioru odpowiadajgcego epoce, srodowisku spotecznemu oraz sytuacji
zyciowej bohaterow. Na scenie pojawiaty sie wspotczesne garnitury,
sukienki, ptaszcze czy mundury, ktére widzowie mogli spotkaé rowniez
poza teatrem.

W nurcie Shingeki kostium stat sie waznym narzedziem budowania
psychologii postaci. Ubiér miat pomaga¢ w ukazaniu charakteru bohatera,
jego zawodu, statusu spotecznego, wieku czy stanu emocjonalnego.
Zamiast przycigga¢ uwage widowiskowoscig, wspierat aktora w tworzeniu
przekonujgcej i realistycznej kreacji scenicznej. Dzieki temu widzowie
mogli tatwiej utozsamiaC sie =z bohaterami i gtebiej przezywacd
przedstawiane historie.

Istotng cechg Shingeki byto rowniez dgzenie do spojnosci wszystkich

elementéw spektaklu. Kostium, scenografia i sposdéb gry aktorskiej
podporzgdkowane byty jednej wizji realistycznego Swiata przedstawionego.
Tworcy  starali  sie  unika¢ przesady i teatralnej konwenciji,

charakterystycznej dla starszych form scenicznych, zastepujgc je
naturalnoscig i obserwacjg codziennego zycia.

Mimo silnych wptywéw zachodnich Shingeki nie oznaczat catkowitego
zerwania z rodzimg tradycjg. Wielu rezyserow i scenograféw swiadomie
zachowywato elementy japonskiej estetyki, takie jak umiarkowanie srodkéw
wyrazu, dbatosé¢ o kompozycje przestrzeni czy subtelne operowanie
symbolikg. Dzieki temu powstat teatr tgczgcy nowoczesne idee realizmu z
lokalnym dziedzictwem kulturowym. To wtasnie potgczenie nowoczesnosci i
tradycji sprawito, ze Shingeki odegrat kluczowg role w rozwoju
wspotczesnego teatru japonskiego i wywart znaczgcy wptyw na sposob
projektowania kostiumow scenicznych w XX wieku.

Kostium teatralny we wspoétczesnej Japonii
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We wspotczesnym teatrze japonskim kostium odgrywa role znacznie
wykraczajgcg poza funkcje zwyktego stroju scenicznego. Jest jednym z
najwazniejszych elementow przedstawienia, poniewaz nie tylko zdobi
aktora, ale takze przekazuje widzowi informacje o postaci, jej emocjach,
pozycji spotecznej i znaczeniu w catej historii. Japonska tradycja teatralna
przez wieki wyksztatcita niezwykle rozbudowany jezyk symboli zwigzanych
z ubiorem scenicznym, dzieki czemu kostium stat sie integralng czescig
sztuki teatralnej.

Jedng z podstawowych funkcji kostiumu jest funkcja identyfikacyjna. Juz
na pierwszy rzut oka widz potrafi rozpoznaé¢ status spoteczny bohatera,
jego wiek, pte¢, zawodd czy pochodzenie. W tradycyjnym teatrze Kabuki
bogato zdobione kimona o intensywnych kolorach nosili bohaterowie o
wysokiej pozycji spotecznej lub postacie o wyjatkowo silnym charakterze. Z
kolei skromniejsze stroje i stonowane barwy wskazywaty na postacie
zwyczajne lub ubogie. W teatrze NO kazdy element stroju ma ustalone
znaczenie — odpowiedni krodj, rodzaj tkaniny czy nawet dtugos¢ rekawow
pomagajg widzowi zrozumiec¢, kim jest dana postac¢ jeszcze zanim wypowie
pierwsze stowa.

Kostium petni takze funkcje symboliczng. W kulturze japonskiej kolory i
wzory od dawna posiadajg gtebokie znaczenia duchowe i emocjonalne.
Biel symbolizuje czystos¢, swiat duchéw oraz sacrum, czerwien oznacza
site, energie i ochrone przed ztymi mocami, natomiast czern czesto
kojarzona jest z tajemniczoscig i S$wiatem nadprzyrodzonym. Wzory
haftowane na materiatach réwniez nie sg przypadkowe — motywy kwiatow
wisni mogg oznaczacC przemijanie zycia, bambus wytrwatos¢ i site, a fale
morskie nieustanny ruch i zmienno$¢ losu. Dzieki temu kostium staje sie
nosnikiem ukrytych znaczen, ktére widz odczytuje intuicyjnie lub poprzez
znajomosc¢ tradycji.

Istotng role odgrywa takze funkcja estetyczna. Japonski teatr
przywigzuje ogromng wage do harmonii obrazu scenicznego. Kostium
wspotgra z ruchem aktora, scenografig oraz swiattem. W Kabuki szerokie
rekawy i dtugie warstwy tkanin podkreslajg dynamiczne ruchy aktoréw i
nadajg scenom widowiskowy charakter. W teatrze NO ruch jest znacznie
bardziej powolny i ceremonialny, dlatego ciezkie, bogato tkane szaty
wzmacniajg wrazenie dostojnosci i rytualnosci. Estetyka kostiumu wptywa
wiec bezposrednio na atmosfere catego spektaklu.

Kostium posiada rowniez funkcje narracyjng. W japonskim teatrze wiele
informacji przekazywanych jest bez stow — poprzez kolor stroju, sposéb
jego noszenia czy zmiane elementow ubioru podczas przedstawienia. W
Kabuki czesto stosuje sie technike szybkiej zmiany kostiumu na scenie,
zwang hayagawari, ktora pozwala aktorowi btyskawicznie zmieni¢ postac
lub ukaza¢ przemiane bohatera. Dzieki temu widz moze Sledzi¢ rozw0j
akcji nawet bez rozbudowanych dialogow. Kostium staje sie wiec aktywnym
elementem opowiadania historii.

191



Nie mozna rowniez pomingc¢ funkcji rytualnej. W tradycyjnych gatunkach
teatru, szczegolnie w NO, kostium podkresla sakralny i ceremonialny
charakter przedstawienia. Teatr ten wyrdst z dawnych obrzedow religijnych
zwigzanych z buddyzmem i shintd, dlatego stroje aktorow przypominajg
czasem ceremonialne szaty kaptanow. Zaktadanie kostiumu przed
wystepem traktowane jest jako czes¢ rytuatu przygotowujgcego aktora do
wejscia w role. Wspotczesnie, mimo nowoczesnych wptywow, wiele teatrow
nadal pielegnuje te tradycje.

Wspotczesny teatr japonski coraz czesciej podejmuje jednak préby
reinterpretacji dawnych form scenicznych. Projektanci kostiuméw tgczg
tradycyjne elementy z nowoczesnym designem, tworzgc stroje inspirowane
zarowno klasycznym Kabuki i minimalistycznym teatrem NO, jak i moda
uliczng czy kulturg popularng. W wielu spektaklach mozna zauwazy¢
potgczenie historycznych tkanin oraz dawnych wzorédw z nowoczesnymi
krojami i materiatami syntetycznymi. Kostium staje sie w ten sposob
przestrzenig eksperymentu artystycznego oraz sposobem dialogu miedzy
tradycjg a wspotczesnoscig.

Szczegoblnie widoczne jest to w teatrze eksperymentalnym i widowiskach
multimedialnych. Wspo6tczesni tworcy wykorzystujg podswietlane tkaniny,
elementy futurystycznej mody, projekcje multimedialne czy materiaty
reagujgce na Swiatto i ruch. Dzieki nowym technologiom kostium moze
zmienia¢ swoj wyglad podczas spektaklu i jeszcze silniej oddziatywa¢ na
emocje widza. Mimo tych technologicznych innowacji zachowana zostaje
jednak podstawowa zasada japonskiego teatru — kostium ma wspierac
narracje, budowaé¢ atmosfere i pogtebia¢ emocjonalny odbior
przedstawienia.

Historia kostiumu teatralnego w Japonii ukazuje niezwyktg ciggtosc
tradycji oraz zdolnos$¢ kultury japonskiej do tgczenia dawnych form z
nowoczesnoscig. Od ceremonialnych szat teatru NO, przez petne

przepychu i ekspresji kostiumy Kabuki, az po realistyczne stroje
wspotczesnego  teatru  Shingeki, kostium pozostaje jednym z
najwazniejszych srodkéw wyrazu scenicznego. W XX i XXI| wieku

projektanci teatralni coraz czesciej tgczg tradycyjne techniki =z
nowoczesnymi materiatami i inspiracjami zachodnimi. Powstajg spektakle,
w ktérych klasyczne kimona zestawiane sg z minimalistyczng moda
wspotczesng lub elementami futurystycznymi, co pokazuje, ze japonski
teatr nieustannie sie rozwija.

Japonski kostium teatralny to zatem nie tylko ubranie aktora, lecz
rozbudowany system znakéw, symboli i estetycznych konwencji. Przez
stulecia wptywat on na sposob odbioru przedstawieh i pomagat budowac
wyjatkowy charakter japonskiej sztuki scenicznej. Dzieki bogactwu form,
precyzji wykonania i gtebi znaczen kostium w teatrze Japonii do dzis
fascynuje zarowno badaczy kultury, jak i widzow na catym $wiecie,
pozostajgc jednym z najbardziej rozpoznawalnych elementdéw japonskiego
dziedzictwa artystycznego.
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Zakonczenie

Historia kostiumu teatralnego ukazuje, ze strdj sceniczny nigdy nie byt
jedynie dodatkiem do przedstawienia. Od antycznych rytuatow
dionizyjskich po wspotczesny teatr eksperymentalny petnit funkcje
znacznie szerszg — wspottworzyt sens widowiska, okres$lat relacje miedzy
aktorem a widzem, budowat symbolike sceny oraz odzwierciedlat
przemiany spoteczne, religijne i estetyczne kolejnych epok.

Analiza dziejéw kostiumu teatralnego pozwala dostrzec, ze jego rozwdj
przebiegat rownolegle z historig samego teatru. W teatrze greckim kostium
i maska miaty charakter rytualny i transformacyjny; w teatrze rzymskim
podporzadkowane zostaly widowiskowos$ci i rozrywce. Sredniowiecze
uczynito z kostiumu przede wszystkim narzedzie dydaktyki religijnej i
symbolicznego przekazu, natomiast renesans odkryt jego potencjat
reprezentacyjny i estetyczny. Barok doprowadzit teatralno$¢ stroju do
granic przepychu i iluzji, zas XVIII i XIX wiek rozpoczety proces
stopniowego podporzgdkowywania kostiumu psychologii postaci oraz
realizmowi scenicznemu.

Szczegdlne znaczenie miaty przemiany XX wieku, kiedy kostium
teatralny uzyskat status autonomicznego srodka wyrazu artystycznego.
Reformatorzy teatru zerwali z przekonaniem, ze stréj sceniczny powinien
wytgcznie ilustrowa¢ epoke lub tekst dramatu. Kostium stat sie znakiem
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plastycznym, metaforg, elementem rytmu scenicznego i integralng czescig
kompozycji widowiska. Wspotczesny teatr wykorzystuje go dzis zaréwno w
sposOb minimalistyczny, jak i skrajnie widowiskowy — od realistycznej
rekonstrukcji po abstrakcyjng forme performatywnsa.

Réwnie waznym wnioskiem ptyngcym z przedstawionych rozwazan jest
uniwersalnos¢ funkcji kostiumu teatralnego. Niezaleznie od rdznic
kulturowych teatr europejski, indyjski, chinski czy japonski wykorzystywat
stroj sceniczny jako narzedzie identyfikacji postaci, budowania znaczenh
symbolicznych i podkreslania relacji miedzy swiatem realnym a swiatem
widowiska. Cho¢ poszczegodlne tradycje rozwijaty sie odmiennie, wspdlne
pozostawato przekonanie, ze kostium posiada moc transformacji —
pozwala cztowiekowi sta¢ sie kim$ innym, przekroczy¢ codziennos¢ i wejsc
w przestrzen sztuki oraz rytuatu.

Wspoiczesna kostiumografia teatralna pozostaje dziedzing niezwykle
dynamiczng. Korzysta zarowno z dorobku dawnych epok, jak i z nowych
technologii, materiatbw oraz sposobdw myslenia o scenie. Rozwdj
multimedidw, teatru performatywnego i sztuk interdyscyplinarnych sprawia,
ze granice miedzy kostiumem, scenografig, instalacjg artystyczng i ciatem
aktora stajg sie coraz bardziej ptynne. Jednoczesnie kostium teatralny
nadal zachowuje swojg podstawowg funkcje — pozostaje jednym =z
najwazniejszych srodkow komunikacji miedzy sceng a widzem.

Niniejsza ksigzka nie wyczerpuje oczywiscie wszystkich zagadnien
zwigzanych z historig kostiumu teatralnego. Temat ten pozostaje niezwykle
szeroki i otwarty na dalsze badania obejmujgce miedzy innymi rozwdj
nowoczesnej kostiumografii, wptyw filmu i nowych mediéw na teatr, a takze
relacje miedzy modg a sztukg sceniczng. Przedstawione rozwazania majg
przede wszystkim ukaza¢, ze historia kostiumu teatralnego jest wazng
czedcig historii kultury — historig sposobow przedstawiania cztowieka,
jego rol spotecznych, marzen, lekow i wyobrazen o sSwiecie.

Kostium teatralny, cho¢ zwigzany z materig tkaniny, koloru i formy,
pozostaje czyms wiecej niz ubiorem. Jest obrazem epoki, znakiem kultury i
jednym z najwazniejszych narzedzi budowania teatralnej iluzji. Bez niego
historia teatru bytaby historig niepetna.
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	Centralnym elementem kostiumu greckiego tego okresu była maska. Wywodziła się z rytuałów dionizyjskich, gdzie pełniła funkcje: religijne, magiczne (ochronne), społeczne (anonimowość i wolność ekspresji).
	Maski wykonywano z lnu, korka, drewna lub skóry, były formowane na kształt głowy (jak hełm). Posiadały: małe otwory na oczy, duży otwór na usta, zintegrowaną perukę.
	Maski służyły identyfikacji postaci określając ich typ, umożliwiały wcielanie się w rolę, ale też ponadto działając jako rezonator głosu pełniły funkcję akustyczną, były też wykorzystywane w budowaniu dramaturgii przedstawienia,  pozwalając jednemu aktorowi grać wiele postaci. Maska eliminowała mimikę twarzy, przez co ekspresja przenosiła się na ciało i gest (cheironomia).
	
	Według Julius Pollux istniało kilkadziesiąt typów masek: ok. 30 męskich (np. starcy, tyrani, żołnierze), ok. 17 kobiecych (matrony, dziewczęta, kurtyzany), maski sług (therapontes), maski satyrów.
	Maski kobiece malowano jaśniejszym odcieniem. Stosowano również wełniane peruki. W zasadzie każdej persona dramatis przyporządkowywano jedną maskę, co ułatwiało orientację widowni.
	W okresie hellenistycznym maski: stały się bardziej realistyczne (portretowe), uległy powiększeniu się (onkos) oraz zwiększyła się liczba ich typów (nawet o dodatkowe 70).
	W tragedii, w której obowiązywał styl podniosły, monumentalny, na kostium składały się długie, bogate szaty, zwiększające wzrost koturny oraz maski o poważnym wyrazie. W efekcie bohaterowie wydawali się niemal boscy.
	Tragedia grecka w okresie klasycznym (V w. p.n.e.) była bardziej konserwatywna, więc kostium ewoluował raczej w kierunku udoskonalenia formy, a nie radykalnych zmian. U twórców takich jak Ajschylos, Sofokles czy Eurypides utrzymywały się podstawowe cechy: Maski – poważne, idealizowane, oddające typ emocji (np. ból, gniew), a nie groteskę. Długie szaty (chitony) i płaszcze (himationy) – nadające postaciom godność i podniosłość. Koturny (wysokie obuwie) – zwiększające wzrost aktora i monumentalność sylwetki.
	U Ajschylosa kostium pełnił przede wszystkim funkcję monumentalną, symboliczną i widowiskową. Był mniej „psychologiczny” (jak później u Sofoklesa), a bardziej nastawiony na tworzenie wrażenia sacrum i wielkości mitu.
	Sumując, u Sofoklesa kostium staje się bardziej funkcjonalny i znaczący niż wcześniej, ściśle powiązany z psychologią i sytuacją bohatera, podporządkowany zasadzie umiaru i klarowności. Nie zmienia on radykalnie formy tragedii, ale znacząco pogłębia świadome, dramaturgiczne wykorzystanie kostiumu. W tragediach takich jak Król Edyp czy Antygona widz od razu rozpoznawał, kim jest postać – zanim jeszcze zaczęła mówić.
	Kostium przestał być narzędziem groteski, a zaczyna wspierać rozpoznawalność typów postaci i fabułę obyczajową. Zmiany ta odzwierciedlały ewolucję samej komedii – od ostrej satyry politycznej do bardziej uniwersalnych historii o życiu codziennym.
	W dramacie satyrowym gdzie obowiązywał styl dziki i instynktowny, wykorzystywano skóry zwierzęce, ogony i uszy, wyeksponowany (ogromnych rozmiarów) fallus oraz brak koturnów. Dzięki temu uzyskiwano efekt chaosu, natury i erotyzmu.
	Najważniejsze zmiany w kostiumie teatralnym tego okresu to wzrost różnorodności i bogactwa stylów. W przeciwieństwie do wcześniejszego okresu klasycznego, gdzie dominowały proste formy jak chiton czy peplos, w epoce hellenistycznej pojawiło się więcej wariantów krojów i sposobów drapowania. Stroje stały się bardziej złożone i dekoracyjne. Rozwój scenografii, w tym budowa głębszego i wyższego proskenionu, wymusił zmianę proporcji kostiumu. Aktorzy stali się bardziej odseparowani od widzów, przez co rekwizyty, maski i odzież musiały być bardziej wyraziste niż za czasów klasycznych.
	W kostiumach widoczne były wpływy wschodnie (orientalne), pojawiły się bardziej luksusowe tkaniny (np. jedwabie), stosowano bogatsze wzory i kolory, stroje zaczęły być bardziej ozdobne i mniej „surowe” niż wcześniej. Zaczęto przywiązywać większą rolę do detalu i dekoracji. Hafty, bordiury i zdobienia stały się bardziej popularne. Ubrania często podkreślały status społeczny – im bogatsze zdobienia, tym wyższa pozycja. Choć tradycyjne stroje nie zniknęły, pojawiły się też nowe bardziej dopasowane tuniki, płaszcze o różnych fasonach, elementy inspirowane strojem perskim (np. rękawy, które wcześniej były rzadkie w Grecji).
	Nasza wiedza o kostiumach antycznej Grecji jest stosunkowo ograniczona, ponieważ: wykonywano je z nietrwałych materiałów, nie zachowały się ich oryginały. W badaniach opieramy się głównie na: malarstwie wazowym, tekstach literackich, późniejszych opisach.
	Historia kostiumu w teatrze rzymskim
	Spektakle w starożytnym Rzymie były w swym założeniu początkowo formą rozrywki; często jednak stawały się też medium, za pośrednictwem którego przekazywano idee społeczne i polityczne, często stanowił scenę satyry politycznej, komentarza na temat norm społecznych i rozważań moralnych. Historia kostiumu w teatrze rzymskim to zagadnienie, które pozwala zrozumieć nie tylko estetykę przedstawień, lecz także społeczne i kulturowe mechanizmy funkcjonowania antycznego Rzymu.
	Podczas gdy w teatrze greckim dominował chiton, w Rzymie podstawowym strojem scenicznym stała się toga. Rzymianie wprowadzili ideę fabula togata, w której sztuki komiczne były osadzone w kontekście rzymskim, a nie greckim. W tych przedstawieniach kostiumy odeszły od greckich płaszczy na rzecz ikonicznej rzymskiej togi – szerokiego, półokrągłego stroju. Był to strój charakterystyczny dla obywateli rzymskich, co już samo w sobie wskazuje na przesunięcie akcentu – z uniwersalnego, mitologicznego świata Greków ku bardziej społecznemu i obywatelskiemu charakterowi teatru rzymskiego. Rzymskie kostiumy nigdy nie były statyczne, ale płynnie dostosowywały się do zmieniających się gustów i wrażliwości widzów teatru w cesarstwie.
	Jednym z najważniejszych elementów kostiumu była maska. W teatrze rzymskim maski były dopasowane do typu postaci (bohater, złoczyńca, sługa itp.), cechowały się większym realizmem i szczegółowością niż maski greckie, wykonywano je z lekkich materiałów organicznych (np. lnu, drewna, skóry), dlatego nie zachowały się do naszych czasów.
	Istotnym elementem rzymskiej tradycji kostiumowej było wyściełanie części ciała, szczególnie w komediach. Zabieg ten służył: wyolbrzymieniu cech fizycznych postaci, budowaniu efektu komicznego, podkreśleniu stereotypów (np. otyły starzec, przesadnie umięśniony bohater). Ten typ deformacji scenicznej można uznać za prekursora późniejszych konwencji komediowych, obecnych choćby w teatrze dell’arte. Kostium nie pełnił wyłącznie funkcji estetycznych – był narzędziem komunikacji z widzem.
	Na kostium wpływał również rozwój monumentalnych budowli, takich jak amfiteatry i teatry kamienne. Duża przestrzeń wymagała wyrazistości form i kolorów, detale musiały być widoczne z dużej odległości, kostium współgrał z architekturą jako element widowiska.
	Podobnie jak w teatrze greckim, w teatrze rzymskim kostium był ściśle powiązany z gatunkiem – nie tylko „ubierał” aktora, ale od razu komunikował widzowi, z jakim typem postaci i stylem przedstawienia ma do czynienia. Różnice między tragedią, komedią i pantomimą są tu bardzo wyraźne.
	Silnie inspirowana teatrem greckim tragedia (fabula cothurnata), zachowywała podniosły, stylizowany charakter. Szaty były długie, bogato drapowane tuniki i płaszcze (często w intensywnych kolorach jak purpura czy czerwień), podkreślające wysoką rangę bohaterów (królowie, herosi). Wysokie koturny (cothurni), które dodawały aktorowi wzrostu i majestatu. Maski: duże, wyraziste, o przesadzonych rysach – pomagały widzom z daleka rozpoznać emocje i typ postaci. Dodatki: berła, diademy, elementy „egzotyczne” (np. stroje wschodnie), jeśli akcja działa się poza Rzymem. Kostium nie miał być realistyczny – był symboliczny i monumentalny.
	Na początku teatr rzymski był silnie inspirowany kulturą grecką. Kostiumy były więc dość proste i schematyczne: Aktorzy nosili tuniki i płaszcze (podobne do greckiego chitonu i himationu). Używano masek (łac. personae), które określały typ postaci (np. starzec, niewolnik, młodzieniec). Kolory i dodatki miały znaczenie symboliczne (np. określały status społeczny). W komedii (np. u Plautus czy Terence) kostiumy były bardziej „codzienne”, ale nadal stylizowane.

	Historia kostiumu w teatrze średniowiecznej Europy
	Średniowiecze obejmuje niemal tysiąc lat historii Europy — od upadku Cesarstwa Zachodniorzymskiego w V wieku do początków renesansu w XV wieku. Był to okres głębokich przemian społecznych, religijnych i kulturowych, które wywarły ogromny wpływ na rozwój sztuki, w tym również teatru i kostiumu scenicznego.
	Choć epoka ta trwała prawie dziesięć wieków, właściwy rozwój teatru średniowiecznego rozpoczął się około X wieku. Jego korzeni należy szukać przede wszystkim w liturgii i praktykach religijnych Kościoła chrześcijańskiego. To właśnie w przestrzeni sakralnej, podobnie jak w starożytnej Grecji i wielu innych starożytnych kręgach kulturowych, narodziły się pierwsze formy średniowiecznych kostiumów teatralnych.
	We wczesnym średniowieczu przedstawienia miały charakter ściśle religijny i były integralną częścią nabożeństw. Wprowadzano je, aby przybliżyć wiernym treści biblijne oraz wzmacniać wspólnotę religijną. Kościoły zaczęły inscenizować wydarzenia biblijne podczas najważniejszych świąt, wykorzystując bogatą symbolikę, ceremonialne gesty kapłanów, ołtarze oraz szaty liturgiczne.
	Najwcześniejsze formy dramatyczne, takie jak tropy wielkanocne (np. Quem quaeritis?), nie wymagały jeszcze odrębnych kostiumów scenicznych. Wykorzystywano przede wszystkim stroje duchowieństwa — alby, ornaty i kapy. Kostium nie był wówczas autonomicznym środkiem wyrazu artystycznego, lecz pełnił funkcję symboliczną i rytualną.
	Już wtedy wykształciły się najważniejsze cechy średniowiecznego kostiumu teatralnego. Jego zadaniem nie było wierne odtwarzanie rzeczywistości, lecz podkreślanie znaczenia postaci i przekazywanie określonych treści religijnych oraz moralnych.

	Początki teatru średniowiecznego i pierwsze kostiumy
	Najwcześniejsze formy dramatu średniowiecznego pojawiły się między X a XII wiekiem w Kościele. Były to dramaty liturgiczne — krótkie sceny odgrywane podczas nabożeństw, szczególnie w okresie Wielkanocy i Bożego Narodzenia. Ich zadaniem było przybliżenie wiernym treści biblijnych, ponieważ większość społeczeństwa nie znała łaciny.
	Za początek średniowiecznego dramatu uznaje się scenę Quem quaeritis? („Kogo szukacie?”), przedstawiającą trzy Marie przy grobie Chrystusa. W przedstawieniach tych występowali duchowni ubrani w zwykłe szaty liturgiczne — alby, kapy i ornaty.
	We wczesnym średniowieczu ubiór europejski pozostawał stosunkowo prosty. Dominowały tuniki, płaszcze i długie szaty inspirowane strojem późnorzymskim. Tkaniny były kosztowne, dlatego również w teatrze wykorzystywano istniejące ubrania i szaty kościelne. Nie istniały jeszcze profesjonalne garderoby teatralne, a wykonawcy często używali własnych strojów.

	Rozwój dramatów religijnych
	Od XII wieku teatr średniowieczny rozwijał się niezwykle dynamicznie. Ukształtowały się trzy podstawowe gatunki dramatu religijnego: misteria — przedstawiające wydarzenia biblijne, mirakle — opowiadające o cudach i żywotach świętych, moralitety — alegoryczne sztuki ukazujące walkę dobra ze złem.
	Kostium w teatrze średniowiecznym nie miał wiernie odtwarzać realiów historycznych. Ważniejsza była czytelność symbolu niż realizm. Dlatego postacie biblijne ubierano zwykle zgodnie z modą współczesną wykonawcom.

	Charakterystyczne rozwiązania kostiumowe
	W średniowiecznych widowiskach wykształciły się określone sposoby przedstawiania bohaterów: Chrystus i apostołowie — ukazywani byli zazwyczaj w uproszczonych, współczesnych wykonawcom szatach, Bóg Ojciec — często nosił stroje przypominające szaty biskupie, aniołowie — występowali w białych albach ze skrzydłami, aureolami i złotymi ozdobami, święci — posiadali bogate płaszcze i charakterystyczne atrybuty, diabły i postacie negatywne — nosiły groteskowe maski, rogi, ogony, łuskowate kostiumy oraz jaskrawe kolory.
	Przedstawiane postacie obejmowały kapłanów, aniołów, męczenników, postacie biblijne i istoty nadprzyrodzone. Inspiracją dla ich wyglądu była współczesna sztuka religijna — freski, mozaiki, rzeźby portalowe i iluminowane manuskrypty.
	Aby odróżnić postacie kobiece od męskich, maski kobiet wykonywano z większymi oczami i ustami. Postacie nadprzyrodzone niemal zawsze nosiły maski.
	Jeśli postacie związane były z istotami niebiańskimi, maski złocono złotymi liśćmi, które błyszczały w świetle świec i pochodni. Stroje anielskie składały się z eleganckich szat kościelnych, skrzydeł i pozłacanych masek.
	Postacie diabłów przedstawiano natomiast jako groteskowe potwory przypominające drapieżne ptaki lub zwierzęta z rogami, pazurami, łuskami i ogonami.
	Maski i techniki barwienia w teatrze średniowiecza
	Kolor jako część teatralnego języka
	Od rośliny lub owada do farby
	Marzanna — czerwień z korzenia
	Kermes — luksusowa czerwień z owadów
	Purpury, fiolety i egzotyczne drewno
	Cechy sztuki romańskiej w kostiumie teatralnym
	W pierwszych okresach rozwoju teatru średniowiecznego wyraźnie widoczne są wpływy sztuki romańskiej.
	Sztuka romańska charakteryzowała się: surowością, monumentalnością, uproszczeniem form, symbolicznością i hieratycznością postaci. Te same cechy przeniesiono do kostiumów teatralnych. Stroje były ciężkie, długie i pozbawione realistycznych detali. Liczył się przede wszystkim efekt symboliczny. Kostium nie miał odtwarzać rzeczywistości, lecz jednoznacznie wskazywać rolę postaci — świętego, diabła, anioła czy króla.
	Zarówno sztuka romańska, jak i teatr średniowieczny pełniły funkcję dydaktyczną. Ich zadaniem było przekazywanie treści religijnych osobom niepiśmiennym.
	W tym kontekście kostium teatralny działał jak znak wizualny — podobnie jak rzeźby romańskie na portalach kościołów.
	Wpływ ikonografii religijnej
	Twórcy kostiumów teatralnych wzorowali się na przedstawieniach znanych z: fresków, mozaik, rzeźb romańskich, iluminowanych manuskryptów. Ich tematem były sceny z Biblii, apokryfów, wizerunki Maiestas Domini, a także liczne motywy zwierzęce i roślinne. Przedstawiane postaci cechowały się nienaturalnymi proporcjami, wydłużonymi ciałami i hieratycznością.
	Ikonografia romańska stworzyła spójny system symboli religijnych: aureole oznaczały świętość, złoto symbolizowało boskość, biel oznaczała czystość, czerń kojarzono ze śmiercią i piekłem, czerwień oznaczała męczeństwo lub grzech. Ważną rolę odgrywały również bestiariusze i symbole zwierzęce przedstawiające dobro i zło.
	Postacie święte i królewskie nosiły długie tuniki oraz płaszcze z bogato zdobionymi obrzeżami. Dodawano korony, aureole i berła jako symbole świętości oraz władzy.
	Wpływ rzeźby romańskiej szczególnie widoczny był w przedstawieniach diabłów. Charakterystyczne były: maski o wyolbrzymionych rysach twarzy, rogi, futra, zwierzęce elementy stroju, groteskowy wygląd. Aktorzy odgrywający role diabłów wykonywali gwałtowne ruchy, nosili łańcuchy i dzwonki, co zwiększało widowiskowość spektaklu.



	Kostium w misteriach
	Misteria były najbardziej widowiskową formą średniowiecznego teatru religijnego. Przedstawiały sceny biblijne — od stworzenia świata aż po Sąd Ostateczny.
	Początkowo funkcjonowały jako część liturgii, jednak z czasem wykształciły się jako samodzielny gatunek teatralny. Przełomowym momentem było przeniesienie widowisk poza wnętrze świątyni — na place miejskie i ulice. Przedstawienia odbywały się często na ruchomych wozach misteryjnych. Zmienił się również skład wykonawców — duchownych zastąpili świeccy, głównie członkowie cechów rzemieślniczych.
	Stroje postaci świętych
	Postacie boskie i święci nosili bogate szaty inspirowane liturgią kościelną. Chrystusa przedstawiano zwykle w długiej tunice lub przepasce biodrowej podczas scen męki, Maryja występowała najczęściej w niebieskim płaszczu symbolizującym czystość i niebo, Apostołowie i prorocy posiadali laski, księgi i inne charakterystyczne atrybuty.
	Materiały kostiumów i ich wykonanie
	Kostiumy wykonywano z materiałów dostępnych lokalnie: lnu, wełny, sukna, jedwabiu, aksamitu, futer.
	Angielscy i francuscy kupcy sprowadzali jedwabie i aksamity z Włoch, Hiszpanii, Turcji oraz Dalekiego Wschodu.
	Udział w organizacji misteriów przynosił cechom także korzyści prestiżowe. Widowiska były okazją do zaprezentowania kunsztu i możliwości danego środowiska zawodowego. Im bardziej efektowna była przygotowana scena, tym większy podziw budził cech wśród mieszkańców. W pewnym sensie przedstawienia pełniły więc funkcję reklamy, podkreślając znaczenie i umiejętności lokalnych rzemieślników.
	Wyjście teatru poza mury kościoła było ważnym etapem w historii europejskiej kultury. Dzięki temu dramat religijny stał się bliższy zwykłym ludziom, a jednocześnie zaczął nabierać cech widowiska publicznego. To właśnie miejskie misteria i działalność cechów rzemieślniczych przygotowały grunt pod rozwój późniejszego teatru świeckiego, który w kolejnych stuleciach miał odegrać ogromną rolę w życiu społecznym i artystycznym Europy.

	Kostium a społeczeństwo średniowieczne
	Efekty specjalne i widowiskowość
	Średniowieczne misteria słynęły z niezwykle efektownej oprawy scenicznej. Wykorzystywano: zapadnie prowadzące do „piekła”, ruchome platformy dla aniołów, sztuczny ogień i dym, fajerwerki, manekiny do scen śmierci, sztuczną krew, ogromne piekielne paszcze ziejące płomieniami. Wozy misteryjne posiadały czasem skomplikowane mechanizmy służące do podnoszenia aktorów grających aniołów.

	Wpływ gotyku na kostium teatralny
	Twórcy misteriów starali się również zaskoczyć publiczność efektami specjalnymi. Korzystali z różnego rodzaju mechanizmów, lin i ukrytych konstrukcji. Aniołowie mogli „zstępować” z nieba, diabły wyłaniały się z piekielnych otchłani, a płomienie, dym i huk potęgowały wrażenie realizmu. Dla średniowiecznych widzów, którzy nie znali współczesnych technik scenicznych, takie efekty były niezwykle widowiskowe i budziły autentyczny zachwyt.
	Dzięki połączeniu religijnego przesłania z muzyką, humorem, ruchem scenicznym i efektami specjalnymi misteria oddziaływały na wszystkie zmysły odbiorców. Widzowie nie tylko słuchali opowieści o historii zbawienia, lecz także przeżywali ją emocjonalnie. Śmiali się, wzruszali, odczuwali strach przed piekłem i nadzieję na zbawienie. To właśnie dlatego misteria stały się jednym z najważniejszych i najbardziej fascynujących zjawisk kultury średniowiecznej — wielkim kosmicznym dramatem, w którym los całego świata splatał się z losem każdego człowieka.

	Schyłek średniowiecznego teatru religijnego
	W XVI wieku misteria zaczęły zanikać. Reformacja protestancka krytykowała widowiska religijne jako zbyt świeckie i kosztowne. W Anglii zakazywano ich stopniowo za panowania Henryka VIII i Elżbiety I. Również Kościół katolicki po Soborze Trydenckim coraz niechętniej odnosił się do nadmiernie widowiskowych form teatru religijnego. Mimo upadku średniowiecznych misteriów ich kostiumy pozostawiły trwałe dziedzictwo i stały się fundamentem późniejszego rozwoju teatru renesansowego oraz profesjonalnej sztuki projektowania kostiumów scenicznych.
	Historia kostiumu w teatrze średniowiecznej Europy ukazuje drogę od prostych szat liturgicznych do rozbudowanych, symbolicznych i widowiskowych strojów scenicznych.
	Najważniejsze cechy średniowiecznego kostiumu teatralnego to: symboliczność zamiast realizmu, silny związek z religią, wykorzystywanie współczesnej mody, alegoryczność postaci, widowiskowość i ekspresja, brak profesjonalnych warsztatów kostiumowych, ścisły związek kostiumu z funkcją dydaktyczną i społeczną.
	Średniowieczny kostium teatralny był nie tylko elementem dekoracyjnym, lecz przede wszystkim narzędziem przekazywania treści religijnych, moralnych i społecznych. Dzięki bogatej symbolice, wyrazistym kolorom oraz widowiskowej formie pozostawił trwały ślad w historii europejskiego teatru i sztuki scenicznej.

	Kostium teatralny w teatrze renesansu – funkcje, symbolika i rozwój w Europie 
	Renesans był epoką przełomową w całej kulturze, w tym dla rozwoju europejskiego teatru i sztuki kostiumu. Wraz z odrodzeniem zainteresowania kulturą antyczną zmieniło się postrzeganie sceny, aktora oraz widowiska teatralnego. Kostium przestał pełnić jedynie funkcję praktyczną lub symboliczną, jak w średniowieczu, a stał się ważnym środkiem wyrazu artystycznego, elementem reprezentacji społecznej oraz narzędziem budowania świata przedstawionego.
	Commedia dell’arte – teatr masek, improwizacji i wyrazistych postaci
	Widzowie szybko nauczyli się kojarzyć Arlekina z kostiumem pokrytym kolorowymi rombami, Pantalona z czerwonym strojem i długą brodą, a Doktora z czarnym ubiorem uczonego. Równie ważne jak strój były maski podkreślające cechy charakteru bohaterów. Wyraziste nosy, zmarszczki czy przesadnie uwydatnione rysy twarzy sprawiały, że nawet z dużej odległości można było rozpoznać daną postać.
	Commedia dell’Arte Trupa na wozie na rynku miejskim Jana Miela (1640). Domena publiczna.
	W XVII wieku proces ten osiągnął swoje apogeum. Kostiumy, maski i sposoby poruszania się zostały niemal całkowicie ujednolicone. Arlekin, Pantalone czy Kapitan wyglądali podobnie niezależnie od miasta i zespołu teatralnego. Publiczność rozpoznawała bohatera już w chwili jego pojawienia się na scenie. Wystarczył charakterystyczny krok, gest lub sylwetka, aby widzowie wiedzieli, jakiego zachowania mogą się spodziewać.
	Takie ujednolicenie miało wiele zalet. Aktorzy mogli łatwo przejmować role od swoich poprzedników, a widzowie od razu rozumieli sens sytuacji scenicznych. Powstał swoisty teatralny język znaków, zrozumiały dla odbiorców w różnych krajach Europy. Dzięki temu commedia dell’arte stała się jedną z pierwszych międzynarodowych form teatru.
	Z czasem jednak pojawiły się głosy krytyki. Niektórzy twórcy zaczęli uważać, że nadmierne przywiązanie do stałych typów postaci i improwizacji ogranicza rozwój sztuki teatralnej. W XVIII wieku włoski dramaturg i reformator Carlo Goldoni podjął próbę odnowienia komedii. Tworzył sztuki z dokładnie zapisanymi dialogami, bardziej realistycznymi bohaterami i starannie skonstruowaną fabułą. Chciał odejść od schematów oraz spontanicznej improwizacji, które przez dwa stulecia były fundamentem commedii dell’arte.
	Reformy Goldoniego odniosły sukces i stopniowo zmieniły oblicze włoskiego teatru. Klasyczna commedia dell’arte zaczęła tracić znaczenie, a jej tradycyjne formy powoli zanikały. Nie oznaczało to jednak końca jej wpływu na kulturę europejską.
	Dziedzictwo commedii dell’arte okazało się niezwykle trwałe. Jej charakterystyczne postacie inspirowały dramatopisarzy, malarzy i twórców oper. Pomysły związane z improwizacją, komizmem sytuacyjnym oraz bezpośrednim kontaktem z publicznością przeniknęły do wielu późniejszych gatunków teatralnych. Ślady włoskiej komedii można odnaleźć w sztukach francuskich i angielskich, w teatrze ludowym, a nawet we współczesnym kabarecie i komedii filmowej.
	Choć klasyczna forma commedii dell’arte zniknęła ze scen Europy, jej duch przetrwał. Pozostała symbolem teatru pełnego energii, wyobraźni i swobody twórczej — teatru, który potrafił przekraczać granice państw, języków i kultur, zdobywając serca widzów na całym kontynencie.
	Kolory kostiumów również miały znaczenie symboliczne: czerwień oznaczała bogactwo i namiętność, czerń kojarzono ze starością i powagą, wielobarwne łaty symbolizowały biedę, chaos i spryt.
	Maski wykonywano najczęściej ze skóry lub papier-mâché. Zakrywały górną część twarzy, pozostawiając odkryte usta. Dzięki temu aktorzy mogli swobodnie mówić i jednocześnie wykorzystywać mimikę.
	Cechy masek były mocno przerysowane: haczykowate nosy, wyolbrzymione brwi, szerokie policzki, groteskowe deformacje twarzy.
	Maska nie tylko ukrywała twarz aktora, ale także zamieniała postać w teatralny archetyp.

	Najważniejsze postacie commedii dell’arte
	Zanni – komiczni służący.
	Zanni byli służącymi pochodzącymi ze wsi. Zazwyczaj byli biedni, głodni, przebiegli i niezwykle ruchliwi. To oni odpowiadali za większość humoru i energii scenicznej.
	Arlekin (Arlecchino)
	Arlekin to najbardziej znany zanni. Był sprytnym, wesołym i wiecznie głodnym sługą, skłonnym do psot oraz oszustw.
	Brighella był bardziej cyniczny i przebiegły niż Arlekin. Często występował jako karczmarz, sługa lub żołnierz.
	Nosił kremowy lub biały kostium obszyty zielenią oraz ciemną maskę z haczykowatym nosem i wyraźnymi wąsami.
	Pulcinella
	Pulcinella był postacią groteskową i nieprzewidywalną — jednocześnie głupią i sprytną.
	Jego wygląd obejmował: luźny biały strój, stożkowaty kapelusz, czarną maskę z dziobowatym nosem, garbatą sylwetkę.
	Pierrot
	Pierrot wywodzi się z włoskiego Pedrolina. Był melancholijnym i marzycielskim sługą, często nieszczęśliwie zakochanym.
	W przeciwieństwie do większości bohaterów nie nosił maski. Jego biały kostium z dużymi guzikami oraz przypudrowana twarz podkreślały delikatność i smutek postaci.
	Vecchi – starcy i autorytety
	Vecchi reprezentowali władzę, pieniądze i społeczne autorytety. Najczęściej stawali się obiektem żartów.
	Pantalone
	Pantalone był bogatym kupcem weneckim, skąpcem i człowiekiem opętanym pieniędzmi.
	Nosił czerwony obcisły strój, czarną pelerynę, spiczaste buty, maskę z haczykowatym nosem i brodą.
	Jego komizm wynikał między innymi z prób zdobywania względów młodych kobiet mimo podeszłego wieku.
	Il Dottore
	Il Dottore był uczonym, lekarzem lub prawnikiem, który imponował innym pustą erudycją. Ubierał się niemal wyłącznie na czarno, w akademicką togę, szeroki płaszcz i białą kryzę. Maska zakrywała czoło i nos, pozostawiając policzki odkryte.
	Żołnierze i samochwały
	Il Capitano
	Il Capitano był chełpliwym żołnierzem i samochwałą, który opowiadał o swoich bohaterskich czynach, choć w rzeczywistości był tchórzem.
	Jego wygląd był przesadnie efektowny: wielki kapelusz z piórami, ogromny miecz, bogato zdobiony mundur, maska z szerokimi wąsami.
	Postacie bez masek:
	Kolumbina
	Kolumbina była inteligentną i sprytną służącą, często partnerką Arlekina.
	Nosiła: kolorową suknię, fartuszek, czepek zamiast maski. Brak maski pozwalał jej wykorzystywać mimikę i szybkie dialogi.
	Kochankowie – innamorati
	Innamorati byli młodzi, piękni i eleganccy. Reprezentowali romantyczny ideał miłości.
	Występowali bez masek i nosili modne stroje renesansowe wykonane z drogich tkanin. Dzięki temu wyróżniali się na tle groteskowych bohaterów w maskach.

	Znaczenie i wpływ na teatr współczesny
	Commedia dell’arte wywarła ogromny wpływ na rozwój europejskiego teatru i komedii.
	Inspiracje jej stylem można odnaleźć w twórczości Molière, Williama Shakespeare i innych licznych autorów komedii europejskiej.
	Wpływy commedii dell’arte widoczne są także w: pantomimie, teatrze ulicznym, operze buffa, cyrku, filmowej komedii slapstickowej, współczesnych serialach komediowych.
	Archetypy sprytnego sługi, skąpego starca czy tchórzliwego żołnierza funkcjonują w kulturze popularnej do dziś.
	Choć klasyczna forma commedii dell’arte zanikła pod koniec XVIII wieku, jej dziedzictwo przetrwało dzięki charakterystycznym maskom, kostiumom oraz sposobowi budowania komizmu. Pozostaje ona jednym z najważniejszych zjawisk w historii teatru europejskiego.

	Kostium w teatrze elżbietańskim
	W Anglii renesansowy teatr osiągnął szczyt rozwoju w epoce elżbietańskiej. Publiczne teatry londyńskie, takie jak Globe Theatre, stały się miejscem masowej rozrywki.
	W teatrze elżbietańskim dekoracji było niewiele, dlatego ogromną rolę odgrywały kostiumy. To one pomagały widzowi rozpoznać status społeczny, zawód oraz charakter bohatera. Aktorzy nosili zazwyczaj stroje współczesne epoce, nawet jeśli akcja sztuki rozgrywała się w starożytnym Rzymie czy średniowieczu. W sztukach Szekspira można było zobaczyć połączenie współczesnej mody z elementami antycznymi, takimi jak togi czy kirysy.
	Kostiumy Globe Theatre były niezwykle kosztowne i wykonywane z luksusowych materiałów. Część szyto specjalnie dla aktorów, inne pochodziły z darów arystokratycznych mecenasów lub z garderób dworskich. Sztuki wystawiano bardzo szybko, dlatego nie tworzono historycznie wiernych kostiumów dla każdej sztuki. W przedstawieniu takim jak „Juliusz Cezar” obok tog można było zobaczyć typowo elżbietańskie stroje.
	Świadectwem bogactwa renesansowych garderób teatralnych są zachowane spisy kostiumów, między innymi z londyńskiego Rose Theatre. W inwentarzach wymieniano satynowe dublety, stroje z tafty, suknie zdobione złotą koronką, kostiumy Robin Hooda, tureckie nakrycia głowy czy bogato dekorowane płaszcze.
	Istotne znaczenie miał również makijaż. Modna była blada cera, którą uzyskiwano za pomocą pudrów zawierających toksyczny biały ołów. Aktorzy stosowali także peruki, sztuczne brody oraz mocny makijaż podkreślający mimikę twarzy.


	Kostium teatralny w teatrze Francji renesansu
	Tło historyczne i narodziny teatru humanistycznego
	Kostium jako język znaków
	Humanizm i dążenie do realizmu
	Kostium historyczny jako narzędzie refleksji politycznej
	Harmonia i klasyczny umiar
	Znaczenie kostiumu w teatrze francuskiego renesansu
	Narodziny teatru neoklasycznego
	Wpływy włoskie i rozwój widowiskowości
	Początkowo teatr francuski odrzucał charakterystyczne dla włoskiej commedii dell’arte maski. Francuzi cenili przede wszystkim mimikę aktora oraz sztukę deklamacji tekstu.
	Sytuacja zaczęła się zmieniać pod wpływem włoskich trup teatralnych przybywających do Francji. Wraz z rozwojem opery i widowisk dworskich pojawiły się bardziej efektowne kostiumy, bogatsze dekoracje oraz rozbudowana scenografia.
	W baletach dworskich zaczęto stosować: pióra, złocenia, wyszukane nakrycia głowy, symbole mitologiczne, monumentalne peleryny i bogato zdobione zbroje.
	Ogromny wpływ na rozwój francuskiego teatru miał włoski scenograf i architekt Giacomo Torelli, który został sprowadzony do Francji przez kardynała Mazarina. Torelli wprowadził nowoczesną maszynerię sceniczną umożliwiającą szybkie zmiany dekoracji, efekty specjalne oraz widowiskowe transformacje sceniczne. Jego spektakle zachwycały francuski dwór rozmachem i bogactwem oprawy wizualnej.
	Pracował między innymi w teatrach Palais Royal oraz Petit Bourbon, gdzie tworzył dekoracje dla oper i baletów królewskich.

	Kostium a teatr dworski
	Największy rozmach kostium teatralny osiągnął w przedstawieniach dworskich organizowanych dla monarchii francuskiej. Szczególną popularnością cieszyły się balety dworskie i opery łączące muzykę, taniec oraz spektakularne efekty sceniczne.
	Kostium pełnił w nich funkcję reprezentacyjną. Miał zachwycać bogactwem i podkreślać potęgę monarchy. Stroje wykonywano z kosztownych materiałów, takich jak: aksamit, jedwab, brokat, złotogłów.
	Uzupełniano je drogą biżuterią, haftami i elementami symbolicznymi odnoszącymi się do mitologii oraz władzy królewskiej.
	Szczególne znaczenie teatr uzyskał za panowania Ludwik XIV, który wykorzystywał sztukę sceniczną jako narzędzie propagandy absolutystycznej monarchii. Sam król występował w baletach dworskich, nosząc niezwykle bogate kostiumy. Najsłynniejszym przykładem był jego występ jako Apollo — bóg słońca — w „Ballet royal de la nuit” z 1653 roku. Wydarzenie to przyczyniło się do utrwalenia wizerunku „Króla Słońce”.
	Projektanci kostiumów, tacy jak Henri Gissey czy Daniel Rabel, tworzyli niezwykle bogate stroje dla dworu królewskiego. Francuskie widowiska barokowe słynęły z przepychu, a kostiumy przewyższały bogactwem nawet stroje włoskiej opery.

	Funkcje kostiumu renesansowego
	Kostium teatralny w renesansie pełnił wiele istotnych funkcji: identyfikował postać i jej status społeczny, zastępował ubogą scenografię, budował atmosferę spektaklu, podkreślał charakter widowiska, stanowił oznakę prestiżu teatru i mecenasa, wzmacniał propagandowy charakter widowisk dworskich.
	Strój sceniczny był więc nie tylko elementem dekoracyjnym, lecz także ważnym środkiem komunikacji z widzem.
	Kostium teatralny we Francji renesansu i wczesnego baroku był jednym z najważniejszych elementów widowiska scenicznego. Łączył funkcję reprezentacyjną, estetyczną oraz symboliczną. Początkowo oparty głównie na współczesnej modzie dworskiej, z czasem zaczął przejmować wpływy włoskie i stawał się coraz bardziej efektowny.
	Rozwój teatru francuskiego, wspierany przez monarchię oraz instytucje takie jak Akademia Francuska, doprowadził do stworzenia stylu scenicznego opartego na harmonii, elegancji i klasycznym umiarze. Kostium nie miał jedynie odtwarzać realiów historycznych — przede wszystkim budował prestiż spektaklu i podkreślał społeczną oraz artystyczną rangę teatru.
	To właśnie w teatrze renesansowym ukształtowały się podstawowe funkcje kostiumu scenicznego obecne do dziś: identyfikacja postaci, kreowanie świata przedstawionego oraz komunikacja z widzem. Renesans stworzył fundament nowoczesnego myślenia o kostiumie jako języku wizualnym teatru.


	Rozwój kostiumu teatralnego w Hiszpanii okresu renesansu i Złotego Wieku
	Renesans i barokowy „Złoty Wiek” teatru hiszpańskiego należą do najważniejszych okresów w historii europejskiej sceny. W XVI i XVII wieku Hiszpania stała się centrum niezwykle dynamicznego życia teatralnego, a sztuka sceniczna była obecna zarówno na dworach królewskich, jak i w przestrzeni miejskiej. Rozwój teatru wiązał się bezpośrednio z rozwojem kostiumu teatralnego, który pełnił nie tylko funkcję estetyczną, ale także symboliczną, społeczną i ideologiczną. Stroje sceniczne odzwierciedlały hierarchię społeczną, religijność epoki, ideały honoru oraz bogactwo hiszpańskiego imperium.
	Kostium teatralny w Hiszpanii renesansu rozwijał się pod wpływem tradycji średniowiecznych, włoskiej commedii dell’arte, ceremoniału dworskiego oraz mody elżbietańskiej. Jednocześnie zachował cechy charakterystyczne dla kultury hiszpańskiej, takie jak przepych, ceremonialność i silny związek z katolicką moralnością.
	Okres hiszpańskiego Złotego Wieku obejmuje lata około 1590–1681 i związany jest z twórczością takich dramaturgów jak Lope de Vega, Pedro Calderón de la Barca czy Tirso de Molina. W tym czasie teatr osiągnął ogromną popularność społeczną, a przedstawienia odbywały się zarówno w teatrach publicznych typu corrales de comedias, jak i na dworze królewskim.
	Kostium teatralny stał się jednym z najważniejszych elementów widowiska. Aktorzy ubierali się niezwykle bogato, często wzorując stroje na modzie arystokratycznej. Według zachowanych dokumentów artyści przeznaczali od jednej piątej do nawet połowy swoich zarobków na zakup pojedynczego kostiumu. Miasta i organizatorzy widowisk finansowali stroje, ponieważ publiczność przywiązywała ogromną wagę do wizualnej strony spektaklu.
	W praktyce teatralnej kostium miał przede wszystkim podkreślać status społeczny bohatera. Królowie występowali w ciężkich aksamitach, haftowanych płaszczach i ozdobach ze złota, natomiast postacie komiczne nosiły stroje bardziej uproszczone i kontrastujące z ubiorem arystokracji. Szczególne znaczenie miał kostium kobiecy, ponieważ honor rodziny i mężczyzny często symbolicznie wyrażano poprzez ubiór kobiety.
	Na dworze królewskim widowiska miały szczególnie reprezentacyjny charakter. Za panowania Filipa III i Filipa IV teatr stał się narzędziem propagandy monarchii. Spektakle organizowane w pałacu Buen Retiro wykorzystywały kosztowne dekoracje, maszyny sceniczne i bogate kostiumy inspirowane modą włoską i francuską. Włoscy scenografowie, tacy jak Cosimo Lotti, wprowadzali nowoczesne rozwiązania techniczne i bardziej widowiskową oprawę wizualną.
	Kostium był więc nie tylko środkiem artystycznym, ale także symbolem potęgi państwa hiszpańskiego.

	Kostiumy w autos sacramentales
	Szczególną rolę kostium odgrywał w religijnych widowiskach zwanych autos sacramentales. Były to alegoryczne przedstawienia związane z uroczystościami Bożego Ciała. Łączyły one elementy religijne, moralizatorskie i widowiskowe.
	W tych spektaklach pojawiały się postacie alegoryczne, takie jak Grzech, Wiara, Łaska czy Śmierć. Wymagało to tworzenia rozbudowanych i symbolicznych kostiumów. Stroje wykonywano z jedwabiu i aksamitu, a przepisy państwowe dokładnie określały, jak aktorzy mają wyglądać na scenie. Kobietom zabraniano noszenia zbyt wyzywających strojów, głębokich dekoltów oraz nadmiernie szerokich spódnic. Jednocześnie wymagano wysokiej jakości materiałów, aby podkreślić uroczysty charakter przedstawień.
	Kostium w autos sacramentales miał przede wszystkim funkcję dydaktyczną — widz powinien natychmiast rozpoznać moralne znaczenie postaci.
	Rozwój profesjonalnego teatru doprowadził do powstania licencjonowanych zespołów aktorskich. Od początku XVII wieku działalność teatralna podlegała kontroli państwa. Zespoły miały obowiązek utrzymywania odpowiedniego poziomu artystycznego, a kostiumy były jednym z najważniejszych elementów ocenianych przez publiczność i władze.
	W Madrycie działały profesjonalne kompanie teatralne wyposażone w własne magazyny kostiumów. Stroje były wielokrotnie przerabiane i dostosowywane do nowych sztuk. Ponieważ koszty produkcji były ogromne, często wykorzystywano jeden kostium w wielu przedstawieniach.
	Interesujące jest również to, że aktorzy mogli nosić tylko jeden kostium podczas spektaklu, chyba że tekst wyraźnie wymagał zmiany stroju. Ograniczenie to wynikało zarówno z kosztów, jak i z obowiązujących regulacji państwowych.
	Obecność kobiet wpłynęła na rozwój kostiumu teatralnego. Stroje damskie zaczęły odgrywać coraz większą rolę w budowaniu atrakcyjności widowiska. Kostium kobiecy łączył elegancję dworską z wymogami skromności narzucanymi przez Kościół katolicki.
	W sztukach Lope de Vegi czy Calderóna bohaterki często przebierały się za mężczyzn, co tworzyło nowe możliwości sceniczne i zwiększało znaczenie kostiumu jako środka budowania tożsamości postaci.
	Bogate kostiumy harmonizowały z coraz bardziej widowiskową scenografią. Szczególnie spektakularne były przedstawienia dworskie, w których wykorzystywano maszyny teatralne inspirowane teatrem włoskim.
	Kostium teatralny w Hiszpanii renesansu pełnił wiele funkcji jednocześnie: identyfikował status społeczny bohatera, podkreślał religijny lub alegoryczny charakter postaci, budował widowiskowość przedstawienia, odzwierciedlał modę i obyczaje epoki, wzmacniał przekaz moralny i polityczny dramatu.
	W kulturze hiszpańskiego baroku ogromne znaczenie miały honor, reputacja i ceremonialność życia społecznego. Wszystkie te wartości znajdowały odbicie w kostiumie scenicznym.
	Rozwój kostiumu teatralnego w Hiszpanii okresu renesansu i Złotego Wieku był nierozerwalnie związany z rozwojem samego teatru. Od prostych strojów religijnych po bogate kostiumy dworskie XVII wieku, teatr hiszpański stworzył własną, wyjątkową estetykę sceniczną. Kostium stał się narzędziem budowania spektaklu, symbolem społecznego prestiżu oraz ważnym elementem przekazu artystycznego i ideologicznego.
	Hiszpański teatr Złotego Wieku wywarł ogromny wpływ na rozwój europejskiej sceny nowożytnej. Do dziś zachwyca bogactwem formy, widowiskowością i niezwykłą dbałością o wizualny aspekt przedstawienia, którego kostium był jednym z najważniejszych elementów.
	Poniższy artykuł syntetyzuje informacje z dostępnych opracowań naukowych i popularnonaukowych dotyczących historii teatru i kostiumologii, odnosząc je do specyfiki Królestwa Polskiego w epoce renesansu (XVI–początek XVII w.). Należy zaznaczyć, że bezpośrednie źródła dotyczące samego kostiumu teatralnego w Królestwie Polskim z tego okresu są ograniczone, dlatego rekonstrukcja opiera się także na danych o teatrze europejskim i jego recepcji w kulturze polskiej.
	Okres renesansu (XVI wiek) w Europie był czasem intensywnych przemian kulturowych, które objęły także teatr i jego oprawę wizualną. Na terenach niemieckich, wchodzących w skład Świętego Cesarstwa Rzymskiego, rozwój kostiumu teatralnego pozostawał ściśle związany zarówno z przemianami społecznymi, jak i z ewolucją mody dworskiej oraz mieszczańskiej. Kostium sceniczny nie był jeszcze odrębną kategorią artystyczną – często opierał się na rzeczywistym ubiorze współczesnym, wzbogaconym o elementy symboliczne i dekoracyjne.
	Kostium teatralny w renesansowych Niemczech rozwijał się na styku mody dworskiej, tradycji widowisk religijnych oraz rosnącej świadomości artystycznej epoki. Nie był jeszcze autonomiczną dziedziną projektowania scenicznego, lecz wyrastał z codziennego ubioru i systemu symboli społecznych. Dopiero późniejsze stulecia przyniosły pełne wyodrębnienie kostiumu teatralnego jako wyspecjalizowanej formy sztuki scenicznej.

	Rozwój kostiumów teatralnych w Królestwie Polskim i Rzeczpospolitej Obojga Narodów w okresie renesansu
	Kontekst teatralny renesansu
	Charakter kostiumów w XVI wieku
	W renesansowym teatrze Królestwa Polskiego i Rzeczpospolitej Obojga Narodów kostiumy miały charakter:
	a) Symboliczny i umowny
	Nie dążono do historycznej dokładności. Strój miał przede wszystkim wskazywać rolę, status społeczny lub funkcję alegoryczną postaci.
	b) Dworski i ceremonialny
	Na dworze królewskim wykorzystywano kosztowne tkaniny, często inspirowane modą zachodnioeuropejską. Kostium był elementem prestiżu, a nie realizmu scenicznego.
	c) Mieszany stylistycznie
	W jednym przedstawieniu mogły współistnieć elementy stroju antycznego, współczesnego i fantastycznego, co było typowe dla wczesnonowożytnej estetyki teatru europejskiego.
	Wpływy europejskie
	Rozwój kostiumu teatralnego w Królestwie Polskim, później w Rzeczpospolitej Obojga Narodów był ściśle związany z importem wzorców: z Włoch (teatr dworski, opera w zalążku), z Niemiec (teatr szkolny), z Francji (formy widowisk dworskich).
	W Europie renesansowej kostium teatralny stopniowo stawał się bardziej widowiskowy i znaczeniowy, a jego funkcją było wzmacnianie ekspresji scenicznej, szczególnie wobec ograniczonej scenografii .


	Teatr szkolny i jezuicki jako główny nośnik kostiumu
	Funkcje kostiumu w renesansowym teatrze polskim
	Choć poszczególne kraje wykształciły własne tradycje sceniczne, wszędzie kostium pełnił podobne funkcje: identyfikował bohatera, podkreślał jego pozycję społeczną, wzmacniał symbolikę przedstawienia i rekompensował ograniczenia scenografii. W teatrze dworskim stał się także narzędziem reprezentacji politycznej i manifestacją prestiżu monarchy.
	Szczególne znaczenie miały włoska commedia dell’arte, teatr elżbietański oraz widowiska francuskiego i hiszpańskiego dworu, które wywarły ogromny wpływ na rozwój nowoczesnej sceny europejskiej. To właśnie w epoce renesansu ukształtowały się podstawowe funkcje kostiumu teatralnego obecne do dziś: kreowanie postaci, budowanie świata przedstawionego oraz komunikacja z widzem poprzez język obrazu i symbolu.


	Rozwój kostiumu teatralnego w epoce baroku i rokoko
	Barok jako epoka teatralizacji świata
	Teatr barokowy i narodziny widowiskowości
	Cechy charakterystyczne kostiumu barokowego
	Kostiumy męskie i kobiece
	Balet dworski i rozwój kostiumu baletowego
	Francuski klasycyzm i zasada decorum
	Włoskie wpływy i rozwój scenografii
	Teatr dworski w Anglii, Hiszpanii, Niemczech i Rosji
	Kostium teatralny i balet na dworze polskim
	Znaczenie kostiumu teatralnego w epoce baroku
	Rokoko – teatr dekoracyjności i dworskiego przepychu
	Epoka rokoka, rozwijająca się około lat 1720–1780, była reakcją na monumentalność i ciężkość baroku. Styl ten charakteryzował się lekkością, asymetrią, elegancją i dekoracyjnością. Sama nazwa pochodzi od francuskiego słowa rocaille, oznaczającego ornament przypominający muszlę. Rokoko preferowało subtelność i wdzięk zamiast patosu oraz monumentalnej pompy.
	W teatrze rokokowym dominował tzw. „kostium sygnalizujący”. Oznaczało to, że strój nie miał wiernie odtwarzać epoki historycznej przedstawionej w dramacie, lecz sygnalizować status społeczny, charakter postaci lub egzotyczność miejsca akcji. Aktorzy występowali więc najczęściej w modnych, współczesnych strojach dworskich, nawet gdy akcja rozgrywała się w starożytnym Rzymie czy na Dalekim Wschodzie.
	Kostiumy sceniczne tego okresu cechowały: pastelowe kolory: błękity, róże, jasne zielenie i żółcie, bogate zdobienia: koronki, falbany, hafty, kokardy i wstążki, luksusowe tkaniny, takie jak jedwab, atłas i adamaszek, połyskujące ozdoby odbijające światło świec scenicznych.
	W teatrze ważne było również oddziaływanie wizualne. Stroje naszywano cekinami i metalowymi nićmi, aby były lepiej widoczne w słabym świetle świec. Dekoracyjność kostiumów współgrała z rozwojem scenografii barokowo-rokokowej, która wykorzystywała bogate dekoracje, perspektywę i skomplikowaną maszynerię sceniczną.
	Stroje aktorek i aktorów
	Aktorki nosiły przede wszystkim suknie typu robe à la française, wyposażone w szerokie rogówki (panier), które rozszerzały sylwetkę na biodrach. Charakterystyczne były głębokie dekolty, bogato marszczone rękawy do łokci i obfite zdobienia. Strój miał przede wszystkim olśniewać widza i podkreślać elegancję ruchu scenicznego. Aktorzy występowali w jedwabnych kaftanach, haftowanych kamizelkach, krótkich spodniach do kolan oraz pudrowanych perukach. Charakteryzacja obejmowała puder, róż i mocno stylizowane fryzury. Kostium był więc przedłużeniem dworskiej mody XVIII wieku.
	Antoine Watteau i teatralność rokoka
	Narodziny kostiumu historycznego

	Kostium teatralny XVIII wieku – między konwencją a początkiem realizmu
	XVIII wiek był dla teatru europejskiego okresem intensywnych przemian artystycznych i społecznych. Zmieniały się formy dramatu, sposób gry aktorskiej, organizacja sceny oraz relacje między teatrem a publicznością. Przemianom tym towarzyszyła ewolucja kostiumu teatralnego, który stopniowo przestawał być jedynie dekoracyjnym symbolem bogactwa i pozycji społecznej, a zaczynał pełnić funkcję środka interpretacji postaci oraz budowania wiarygodności scenicznej. Był to czas przejściowy między barokową umownością a narodzinami realizmu i historyzmu w kostiumografii.
	Francja – centrum europejskiej mody teatralnej
	Francja była najważniejszym ośrodkiem europejskiego teatru i mody XVIII wieku. To właśnie tam rozwijały się najważniejsze trendy sceniczne, które następnie rozprzestrzeniały się po całym kontynencie. Francuski kostium teatralny inspirował się stylem dworu Ludwika XV oraz estetyką rokoka. Dominowały jasne, pastelowe kolory, dekoracyjność, koronki, hafty i bogate peruki.
	W połowie XVIII wieku we Francji rozpoczęły się jednak reformy teatru i kostiumu scenicznego. Filozof Denis Diderot krytykował przesadny przepych oraz sztuczność teatralnych strojów. Uważał, że kostium powinien być bardziej naturalny i zgodny z charakterem sztuki. Pisał, że „ostentacja psuje wszystko”, ponieważ widz dostrzega przede wszystkim bogactwo stroju, a nie człowieka ukrytego pod nim.
	Podobne poglądy głosił Wolter, który domagał się większej historycznej i geograficznej wiarygodności scenicznej. Krytykował sytuacje, w których bohaterowie starożytnego Rzymu występowali w pudrowanych perukach i francuskich sukniach dworskich. Coraz częściej pojawiały się więc próby dostosowania stroju do czasu i miejsca akcji.
	Znaczącym wydarzeniem była premiera sztuki L’Orphelin de la Chine Woltera w 1755 roku. Aktorzy Lekain i Mademoiselle Clairon wystąpili w uproszczonych kostiumach pozbawionych typowych dla epoki krynolin i nadmiernych ozdób. Był to ważny krok w kierunku realistycznej stylizacji scenicznej.
	Najbardziej symboliczny przełom nastąpił jednak pod koniec XVIII wieku, gdy - wspomniany już poprzednio - François-Joseph Talma wystąpił w tragedii Brutus Woltera ubrany w prostą tunikę wzorowaną na antycznych rzeźbach. Aktor zrezygnował z peruki i współczesnych ozdób, odsłaniając ramiona oraz nogi zgodnie z wyobrażeniem stroju starożytnego Rzymu. Dla publiczności przyzwyczajonej do teatralnego przepychu był to prawdziwy szok, ale jednocześnie początek nowoczesnego myślenia o kostiumie historycznym.
	Rozwój kostiumu teatralnego w Anglii w XVIII wieku– droga ku realizmowi
	W XVIII wieku teatr angielski rozwijał się głównie wokół dramatów William Shakespeare oraz teatru mieszczańskiego. Początkowo aktorzy występowali w kostiumach współczesnych sobie, niezależnie od epoki przedstawianej w dramacie. Z czasem jednak zaczęto przywiązywać coraz większą wagę do realizmu i historycznej zgodności stroju scenicznego.
	Kostium angielski różnił się od francuskiego większą prostotą i funkcjonalnością. Dominowały ciemniejsze kolory, skromniejsze dekoracje oraz wygodniejsze kroje. Coraz ważniejsze stawało się nie tylko widowisko, ale także wiarygodne oddanie charakteru postaci i atmosfery sztuki. Te zmiany były związane z rozwojem realizmu w teatrze angielskim.
	Kostium teatralny przestawał być jedynie reprezentacyjną ozdobą. Coraz częściej miał wspierać ruch sceniczny, podkreślać charakter postaci i współtworzyć znaczenie przedstawienia. Rozwój psychologii postaci scenicznej sprawił, że strój powinien odpowiadać osobowości bohatera i jego sytuacji społecznej.
	Reformatorzy teatru – Diderot, Wolter, Garrick, Macklin czy Talma – zapoczątkowali proces, który doprowadził do narodzin nowoczesnej kostiumografii. Kostium przestał być jedynie ozdobą aktora, a stał się środkiem interpretacji, nośnikiem znaczeń społecznych i psychologicznych oraz ważnym elementem budowania iluzji scenicznej.
	To właśnie w XVIII wieku rozpoczęła się droga ku realizmowi, która w XIX stuleciu doprowadziła do pełnego historyzmu i świadomego projektowania kostiumu zgodnie z wizją inscenizacji. 



	Kostium teatralny w XIX wieku – narodziny realizmu scenicznego
	Narodziny historycznej dokładności
	Jedną z najważniejszych postaci reformujących kostium teatralny był angielski dramaturg i badacz dawnego stroju James Robinson Planché. W latach 20. XIX wieku rozpoczął on walkę o historyczną autentyczność inscenizacji szekspirowskich. Współpracując z teatrem Covent Garden, przygotował w 1823 roku inscenizację Króla Jana Williama Shakespeare’a, reklamowaną jako przedstawienie o niespotykanej dotąd dbałości o kostium historyczny. Stroje wykonywano na podstawie badań średniowiecznych rzeźb, iluminowanych rękopisów i zabytków znajdujących się między innymi w British Museum.
	Charles Kean i teatr historycznego realizmu
	Reformy kostiumu w Niemczech i Francji
	Reformy kostiumu baletowego
	Ogromny wpływ na rozwój kostiumu teatralnego miała również rewolucja przemysłowa. Wynalezienie maszyny do szycia oraz rozwój przemysłu włókienniczego znacząco przyspieszyły proces tworzenia strojów scenicznych. Teatry zaczęły organizować własne pracownie kostiumowe, zatrudniające wyspecjalizowanych krawców, hafciarzy i projektantów.
	Łatwiejszy dostęp do tkanin umożliwił większą różnorodność materiałów i szybszą produkcję kostiumów. Wprowadzono także standaryzację elementów garderoby scenicznej, co pozwalało przygotowywać duże widowiska z udziałem licznych statystów i zespołów tanecznych. Rozwój technologii wpłynął również na estetykę kostiumu. Lżejsze materiały umożliwiały większą swobodę ruchu, a nowe techniki farbowania i zdobienia pozwalały osiągać bardziej realistyczne efekty wizualne.
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